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ロシア・アヴァンギャルドにおける
イデオロギー活動: く機能〉 ・く環境〉 ・く世界感覚〉

大石雅彦

歴史というものが様ざまな歴史物語からなる複雑なフィクションであるとしても，人文

諸科学の成立以前から現在にいたるまで，母体概念として生きながらえてきたことはまち

がいない o また，その内部に当の母体と同じくらいしぶとく生きつづける概念として，わ

れわれは，国家，家族，芸術といったものを知っている。これから述べることになるくイ

デオロギー〉も F.ベーコン，ヂステュット・ド・トラシー以来，着々と歴史の一部と

して成長してきた概念である。 D・ベルのいうイデオロギーの終駕以後，小さな歴史物語

が競合する情況を迎えることになったとはいえ，一つ上のレヴェルからみれば，これとて

も，脱コード化の相対的流れからなる，一つのイデオロギーといえよう。いささか極端か

もしれないが，その社会に，物と意識(言語)の生産，消費，分配，交換(流通)が存在

するかぎり，そこではいつも，イデオロギーはアクチュアルな問題となりうる。

さて，ロシア・アヴァンギャルドにおいて展開されたイデオロギー活動とその形態を論

じる前に，ここで型どおり，マルクス/エンゲルスの復習をしておきたい。これが単なる

形式的手続きでないことは，これからの論述で明らかになるだろう。

fドイツ・イデオロギーjr経済学批判jで定式化されたイデオロギーとは，広くは，
国家，法体系，種々の社会制度などの上部構造のすべてを，狭くは， r社会的意識形態の
体系J(理論的所産，観念形成体)を意味するものであった。その際，イデオロギー=意識

の諸形態には必ず言語がつきまとい，その言語は，社会的交通によって規定されていた。

そして，官吏，聖職者，法律家，軍人，学者，芸術家，教師などは，イデオロギー的諸身

分に属する者一一イデオロークとみなされた。

こうしたマルクス/エンゲルスのイデオロギー観を直接ひきついだのが，パフチンであ

る1)。彼は fドストエフスキイの創作の諸問題j(1929)においてイデオロギーの歴史と

もいうべき言説史を試みているし，その原基ともいえる発話の理論は fマルクス主義と言
語哲学j(1929)にみることができる。これらによって，イデオロギーの生態はさらに鮮

明になった。

まずは，彼の包括的な定義をみてみることにしよう。

イデオロギーという言葉によってわれわれが意味しようとするのは，人間の脳髄に

おける，社会的現実および自然の反映と屈折であり，脳髄は，言葉，絵図，線，ある
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いは何らかの記号形態をとおして，それらを表現し定着させる2)。

ここには，現実ー+イデオロギ一一+表現という過程が示されており，イデオロギーが

現実と表現を媒介するものであることがよく分る O したがって，現実が表現を獲得するた

めにはイデオロギーが欠かせないし，表現はイデオロギーによって初めて現実を捉えるこ

とができる，ということになる。ここで注意しなければならないのは，現実存在がイデオ

ロギーを通して表現二記号形態を規定していることはまちがいないとしても，あくまでも

それは大前提として存在するのであり，その規定も遠大で複雑な迂回路を介してなされる，

ということである。むしろ，i記号形態」を直接規定しているのは発話にかかわる現実の人々

の「社会組織J，i相互作用」なのだ。この意昧で，記号にとっては，社会の物質生産の諸
関係よりも，生産・消費に携わる人々の〈交通〉の方が重要な要因といえよう O そもそも，

パフチンにあって存在が記号を規定するとは，存在が質を異にする記号に「移行」するこ

とを意味し，その過程において，存在は「真に弁証法的な屈折jをこうむる。この「屈折J

(イデオロギーの形成)は記号の「物質的実在jと「内容」との両面において行なわれる。

こうしたことを，パフチンは方法に関する禁止事項として，逆方向から 3つにまとめあ

げている。

1 )イデオロギーを記号の物質的実在からひき離してはいけない。

2 )記号を社会的交通の具体的形式からひき離してはいけない。

3 )交通とその形式を，それらの物質的土台からひき離してはいけない3)。

パフチンのイデオロギー論の特徴は，その中心に言語記号論をすえたことに求められ，

その姿勢はイデオロギーに先だっ社会心理においても，貫かれている。個人において，外

化される言葉以前に内的発話としての意識段階があるように，社会においても，イデオロ

ギーをとりまくようにして社会心理が存在する。パフチンはイデオロギー的産物の可能態

としてある社会心理を， iあらゆる形態の安定したイデオロギー活動を全面的にとり囲む，
スチヒーア

多様な発話行為の自然現象」とみなしている。結局，言語，イデオロギー，心理は緊密な

「三位一体」をなし，個人的な発話，意識はつねに社会的交通にさらされていることにな

る。そして，イデオロギーと心理=意識のあいだにおいては，たえず，現実態と可能態の

直接的同一性が演じられている。

心理体験，それは外的なものになりつつある，内的なものであり，イデオロギー記号

とは内的なものになりつつある，外的なものである4)。

心理とイデオロギーの相互作用は，見方をかえれば，それぞれの自己否定の身振りとも

映る。事実，パフチンはつぎのような言い回しをしている O

心理はイデオロギーになろうとして，自己を解消し消滅するのだが，イデオロギーは

一22-



ロシア・アヴァンギャルドにおけるイデオロギー活動

心理になろうとして，自己を解消する5)。

パフチンは言葉による社会的交通を軸にすえることで，確かに，社会と個人，イデオロ

ギーと心理の境界をみごとにとり払い，それらの同質性を明らかにしたのだが，現実にお

けるイデオロギーの役割，それがいかにして承認され強制力をもつにいたるのかについて

は，依然として不明である。この承認の手続きについては，どうやら，イデオロギー論の

現代的展開をみた方がよさそうだ。われわれはここで，アルチュセールの『イデオロギー

と国家のイデオロギー装置jを援用することにしたい。

アルチュセーjレは階級社会にかぎり， しかも科学を対極にすえながら，イデオロギーを

論じていくのだが，その論旨はあらゆる社会構成体に通じるとみなしてよいだろう O

まず，彼は国家が生産の諸条件を再生産するにあたり，国家の抑圧装置と国家のイデオ

ロギー装置が不可欠だと主張する。これは，生産の多国過程のなかでは，上部構造が土台

を延命させる鍵を握っており，士台への逆規定が可能であることを示している。ここにい

う抑圧装置とは，軍隊，警察，裁判所などの公的な領域にあって暴力的機能を行使するも

のをさし，イデオロギー装置とは，私的な領域にちらばって説得・承認のメカニズムを稼

動させる，学校，教会，マスメディア等をさす。こうした前提にたって，イデオロギーの

基本テーゼが二つ提出される。

第一のテーゼーーイデオロギーは諸個人の存在の現実的諸条件にたいする彼らの

起議前関係を表わしている6)。

すでにパフチンにおいて確認したように，イデオロギーは現実を捉えるために現実にか

けられる網のようなものであった。ここでも，それは個人がになっている現実的条件を認

識するためのフィ jレターの役目を果している。重要なのは，個人の存在と現実的条件との

関係がイデオロギーの認織網をとおすと，想像的にならざるをえないことである。イデオ

ロギー(アルチュセール自身のいう「文化の法Jと呼びがえてもよい)が想像的関係をあ

らわすのは，現実存在である個人とイヂオロギーの関係が，鏡像的(想像的)であるから

だ。アjレチュセールはラカンの用語を借りて，二者の双数的関係を説明しようとする。そ

れによれば，絶対的な主体(Sujet )であるイデオロギーは現実の個人に呼びかけて己れ

を承認させながら，個人を一人の主体(sujet )に変えていく。個人はSを承認し， Sの
ルコネサンス

似姿である sになることでS=sを実現し，自己をイデオロギー的に再認する。ところが，
メコネサンス

この再認は，イデオロギーと主体の母子的一体化のなかで，現実的諸条件の否認をも問

時に実現することになる。イデオロギーに埋没することで現実を認識するこの仕方を，ア

ルチュセールは想像的といっているのである。

ここでニ点修正しておかなければならない。一つは，中心的イデオロギーの下に個人が

主体としてまとめられない事態もありうるということだ。たとえば，分裂的イデオロギー

や不定のイデオロギーの下に形成される分裂的主体や不定の主体などは，すぐにも思いつ

く。もう一つは，アルチュセールのいうスピノザ主義やマルクス主義も一つのイデオロギー
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にすぎないとしたら，イデオロギーの外部，想像的関係の外にある現実などないことにな

る。イデオロギーが再認，否認の作用を同時に行なうからには，イデオロギーと科学を対

置させて認認論的切断をおしすすめるのではなく，イデオロギーに身を浸し，その場から

否認された領域について語りつつ，向う側へ脱けでるしかあるまい。それは，言語と世界

の関係に似ている O 世界が言葉による交通に依拠している以上，言葉の地平にたって世界

を語っていくしかない，という O

二番目のテーゼはつぎのようになっている。

第二のテーゼ一一イデオロギーは物質的な存在をもっている7)。

この「物質的Jという言葉がさまざまな議植を有するにしても，テーゼの意味するとこ

ろは明白で，イデオロギーは観念の集合体ではないということだ。すなわち，イデオロギー

は， r物質的なJイデオロギー装置によって決定される「物質的j儀式の調整をうけた， r物
プラチック アクト

質的J'1慣習のなかで， r物質的J行為となる。パフチンにひきつけていえば， r物質的J
スチヒーア

儀式，慣習はさまざまな発話行為の自然現象(社会心理)， r物質的」行為はイデオロギー
活動ということになるだろう。それはさておいて，アルチュセールのいいたいのは，イデ

オロギーは観念としてではなく，社会的慣習，社会的行為として実在する，ということで

ある。したがって，この「物質性Jは社会的交通の種々の審級に翻訳できることになる。

アルチュセールのイデオロギー論の具体的な反響はいたるところに聴くことができるの

だが，その中でも， 1970年前後に， rシネティクjと fカイエ・デュ・シネマjのあいだ
で交された論争は，今日でも学ぶべきものが少なくない。映画のイデオロギー，技術，主

体，効果，手法等をめぐってなされた，コモ 1)， .ウダール，ボードリイらの論争は， 1968 

年5月の〈事件〉とアルチュセールのく理論的実践〉に触発されたものであるだけに，と

かく狭義のイデオロギー(政治的， しかもブルジョアの)に終始しがちではあるが，そこ

には，あらゆる時代の芸術の制度性を暴く発見と糾弾の声を認めることができる。彼らの
ポジシヨン

態度は，たとえば，コモリ/ナルボニが引用しているアルチュセールのつぎの言葉に要

約されている。

イデオロギーというのは，受容され経験された文化的対象のことであり，この対象は

人間が気づかないような過程によって根底から人間に働きかける8)。

したがって，彼らが「リアリティ」とは支配的イデオロギーの表現以外の何ものでもな

いという結論を出したからといって，驚くにはあたらない。

ここでは，論争のなかからウダールの f現実的なものの効果J9)をぬきだして，イデオ

ロギーと表現の関係をみてみたい。ウダールが近代絵画を例にとって解明したのは，表象

システムがいかにして，事物の「現存性J=事物が「ここにあるJという効果(バルトの
いう)を実現するのかということである。彼はまず，近代絵画の表象システムに潜む二つ

レアリテ

の効果を指摘する。 1)現実の効果一一一それ固有の絵画コードによって産出される
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フイギユランヨン レ エ

造形表現。 2)現実的なものの効果一一一観る者をまきこみながら造形表現をフィクショ
レプレザンタシヨン

ンとして組織する表象=上滴。 1)の現実の効果とは，現実がパースペクティブのようなコー

ドによって象徴化された結果生じる効果といいかえてもよい。 2)の現実的なものの効果

は，ベラスケスの fラス・メニナスjが典型的に示しているように，造形表現のなかに不
在の主体の痕跡が書きこまれることによって，観る者とこの不在の/絵画の外に設定され

た主体とが一体化するさいに生じる。そのとき，観る者(個人)は吉表の主体として形成

されたことになり，彼は造形表現に自己をとりまく，いわばなまの現実的なものを投影す

ることで諮る主体となる。二つの効果の重なりの上に，近代絵画の表象システム，イデオ

ロギーが成立しているわけである。したがって，あるイデオロギーから逃れるためには，

二つの効果を失効させなければならないことになる。特定のコードによって産出される意

昧効果を拒否すること，そして観る者を表象の舞台にひきこんで主体二演者としないこと。

これは近代以降の一見システムをもたないようにみえる表象「システムJにも，それが芸
術というイデオロギーの枠内において認知を求めるかぎり，あてはまる。マリイ，ウダー

ルらは，こうした二重の否定行為に f唯物論者Jの姿を認めている O
以上，小刻みに文脈をずらしながらイデオロギーの生態をみてきたのだが，そこには共

通の認識があった。すなわち，われわれの現実はイデオロギー形態によって現実から切り

取られた社会的現実である，という認識である。また，社会的交通からイデオロギーが浮

びでて物象化するのを可能にするのは，意識と存在を貫く「中立的なJ言葉であった。こ

こで，自然言語の上になりたつ第二次モデル形成体系としての文化という，あのモスクワ

=タルトゥ学派のテーゼが思い出される。このテーゼを援用すると，イデオロギー活動は

自然言語を基礎とするモデル形成活動ということになる。これによって，言語の中立性と

イデオロギ一作品における言語の傾向性といったアポリアは解消されるし，二次的モデル

の仮設的性格は，デマゴギーから科学までを包摂する幅をイデオロギーに与えてくれる。

さて，イデオロギーの一般的考察をおえるにあたり，最後に，ブハーリンのイデオロギー

論を検討することにする10)。古典的なイデオロギー論として，これほど繊細で体系だっ

た構築物はないし，のちに述べる構成主義建築やトレチャコフとの関連からも，これは外

せない。

ブ*ハーリンは f経済学批判jを踏まえて， r <上部構造〉とは，経済的土台の上にある社
会現象のあらゆる形態を意昧するJと定義したさい，そこに，いくつかの階層が存在する
ことを認め，プレハーノフにならって，社会イデオロギーと社会心理とを区別した。彼に

よれば，社会イデオロギーが「思想，感情，あるいは行為の規則(規範)の体系Jをさす

のにたいして，社会心理は， rある社会，階級，グルーフ，職業などに現存する，体系だっ
ていないか，わずかしか体系だっていない感情，思想，気分Jを意味する。社会心理とイ

デオロギーの「差異Jは「系統化の程度」に存し，社会心理はイデオロギーに対して「貯
水池」のような役目を果していることになる o 言葉の意味の生成にさいして，意味に先だ

っ感性レヴェルが設定できるように，イデオロギーにおいても，それに先行する心理レヴェ

ルが想定できる，というわけである。経済的土台と上部構造のあいだに位置する「社会(集

合的)心理jは，すぐさま，ライヒの「性格構造J，フロムの「社会的性格J，カーディナー
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の「基本的パーソナリティ構造」などを想起させるのだが，ここでは，たちいって相互の

比較は行なわない。一言だけ述べるとすれば，イデオロギーをとり聞みそれに先だっ社会

心理の変革，改造は，政治革命と連動する文化革命の重要な課題である，ということだ。

たとえば，資本主義と商品(モノ)のフェティシズムといった，現在われわれが日常的に

つきつけられている問題を考えてみれば，分りやすいだろう。

プハーリンは， r国民精神Jとか「時代精神」となってあらわれる社会心理を分析して，
つぎの結論をえた。ある時代には，思想や感情や気分の一定の支配的傾向，支配的心理が

社会生活に浸透しており，これは社会的発展の諸条件によって変化する。さらに，この支

配的心理は，全階級に分有されている一般的な心理的特性に帰着する場合と，支配階級の

心理に帰着する場合とあり，プハーリンは前者の例として封建時代の心理的特』性を，後者

の例としてルネサンス時代の心理的特j性をあげているO とはいえ，個人の内部に像を結ぶ

社会心理が，二者の重層的に決定された統一体であるのは，まちがいない。

芸術，とりわけ革命期の芸術が，こうした社会心理の変革と緊密に結び、ついていたのは

当然であり，ブハーリンは，芸術の主要な機能を「感情の社会化J，r情動的〈伝染〉の一
手段jとみなしているO 彼が詩的機能と情動機能を混同していたのは否めないものの， r情
動J(ブハーリンはこれに精神の運動をみていた)を芸術のドミナントとしたことで，芸

術と社会心理，ひいては文化革命とのつながりが見えやすくなったのは，事実である O

プハーリンは音楽を例にとり， r感覚，感情，イメージの体系」である芸術の分析レヴェ
ルを 6つ設定してみせる。 1)楽器，楽器の体系，楽譜などの物質的・資料的部分。 2) 

人間の組織。 3)リズム，和声を含む形式的要素。 4)種々の形式を結合する方法，ある

いは種類，構成原理。 5)表現の対象，いわゆる主題卜の選択。 6)対立法を始めとした，

上部構造のなかの上部構造としての音楽技法の理論。さらに，彼はこれら 6つのレヴェル

が発展していくための条件を 8つあげているが，逐一個々の条件にふれているわけにはい

かないので，その中から 3つの要素をぬきだすことにしたい。

条件の 2)で，芸術の発展と社会のなかの特定の「雰囲気」との結び、つきがとりあげら

れている。これは社会の状態，社会全体がどのような色調を与えられているのか，社会に

どのような欲求，見解，感情が存在しているのかということをさす。 2番目の要素は，条

件の 7)で触れられている「環境」である。フ、ハーリンはテーヌの主張をつきつめながら，

芸術作品の主題を規定するのは，享受者と作者をとりまく「道徳的気温Jr環境」だとする。
これはイデオロギーを包みこむ，いわば包イデオロギー的なものといえるだろう。 3番目

の要素は同じく条件の?に登場する「機能」である。プハーリンによれば，芸術作品の主

題は，社会経済の「一機能J，生産力の「一機能」をになっており，このことは，イデオ

ロギー活動に社会的存在が機能として入りこんでいることを示している O その意味で，r機
能」はイデオロギーを貫通する貫イデオロギー的要素といえるだろう。

「雰囲気Jr環境Jr機能」といった要素は，イデオロギー活動の実際を検討するさい，
有力な手掛りとなるだろうし，社会的存在による芸術の規定を，俗流社会学のように，無

媒介で直接的なものとみなすのを防いでくれるだろう。こうした緩衝装置を生みだした背

景には，折衷的で機械的だと非難されている，プハーリン特有の方法としてのく接合〉が

po 
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働いていたと思われる O このほか，プハーリンのイデオロギー論には，再生産過程におい

て「上部構造Jが不可欠だという指摘，精神的生産物としてイデオロギーを規定し，蓄積，
生産のための消費という観点からイデオロギ一作品をみなおしたこと，上部構造全体を「表

象様式VorstellungsweiseJとみなし，生産様式との対応関係を探ったことなど，冒険心

にあふれる理論的実践が随所にみうけられる。

これまで、辿った道筋のなかで，イデオロギー論のプレ，様相，あるいは深み，階層といっ

たものがいくらかなりともポせたと思うが，これから，この一般的前提を跳躍台にしてわ

れわれの実践を行なうことにしたい。

E 

ロシア・アヴァンギャルド芸術の革命性をイデオロギーの観点から読み解くこと一一

それがわれわれの課題であり，最初のイデオロギー的観点として， <機能>1)をとりあげる

ことにしたい。建築に典型的にみられるように，機能は近代の総決算であると同時に近代

からはみでる要素も秘めているため，その定義も自ずと幅をもたざるをえない。機能とい

う概念の出自を尋ねると， 19世紀70年代の科学方法論にいきつくことになるものの，芸術

におけるそれが都市文化と緊密に結びついていたことは，明らかである O 加速する運動に

ひきゆがみ，ノイズにみちあふれた都市，ガラス，鉄，コンクリー卜などの新素材がむき

だしの姿をさらし，情報メディアのネット・ワークを築きつつあった都市一一そうした

都市の諸々の層が機能という言葉に抽象されていった過程は想像に難くない。したがって，

機能にこめられている意味はかなり多様であり，少なくとも，ロシア・アヴァンギヤルド

には二種の機能が認められる。

まず，機能という言葉から想い浮ぶのは， トゥイニヤーノフ/ヤコプソンが『文学研究

と言語研究の諸問題j(1928)において定式化し，フラハ構造主義において結実する例の

機能である。 トゥイニャーノフ/ヤコブソンが， r機能という観点から研究するときに初
めて，文学で用いられている文学内の素材も文学外の素材も，科学的研究の軌道内にひき

いれることができる」といったとき，彼らの頭には，体系をなす構造内で諸要素が機能に

よって結ばれているという構図があった。すなわち，ここにいう機能は要素の相関関係と

もいいかえがきくものであり，文学テクストのなかに機能をもちこむことで，個々の要素

の個別的性格ではなく，それが体系にしめる位置，構造のなかでどういう働きをしている

のかが問われることになった。彼らがこのことによって，共時態と通時態，詩学と文学史

の分裂に終止符をうとうとしたのはよく知られているが， r新レフjの編集部が論文につ
けた註は，この転位が社会学的原則をめざすものであったことを教えている。

「なぜjという古い学問の問いに代わって前面にでてきたのは， r何のために」と
いう問題(機能の問題)である。研究しなければならないのは，構成・構造的機能(文

学的事実を形成する要素の機能)ばかりでも，種々のジャンルのもつ文学内的機能ば

かりでもなく，さまざまな時代の文学系列のもつ社会的機能もそうである2)。
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ここには，機能がもっ二つの側面が語られている。一つは，目的遂行のための働きとい

うこと，一つは，機能にはいくつかの種別が存在し，ふつう文字テクストは種々の機能が

相争う場となっている，ということである。この未完成な機能概念をきたえあげて，ヤコ

プソンが6機能図式を完成し，ムカジョブスキーが美的機能を体系化したことは，くり返

すまでもないだろう。

トゥイニャーノフ/ヤコプソンが提出した構造と対をなす機能は，容易にタイポロジー

と結びつく。事実，フ。ロップはフォークロアの筋を構成している行動タイプを31の機能に

まとめあげた。これは機能が機能として成立するには，行動の質を均一にしなければなら

ないということをよく示しており，その一歩先には，合理主義，要素主義が待ちかまえて

いる。く構造一一機能〉という抽象が一歩まちがうと，悪しき合理性，均一性に陥るのが

事実だとしても， トゥイニャーノフの『文学の進化j(1929)のように類いまれな力動性

を今もって保持している論考があるのも確かである。結局， <構造一一機能〉を生かすも

殺すも，そこに設定する結合，関係，連関の質の問題ということにはならないだろうか。

したがって，なめらかに作動する抽象機械をそこに想い描いてはいけないのであるO

シクロフスキイの創案にかかる〈異化〉という概念も，機能ぬきでは語れない。ある対

象を日常の文脈からずらすことによって生じる異化は，ピカソがパビエ・コレで試みた事

物の機能転換，ロートレアモンのいう「解剖台上のミシンとこうもり傘」の出会いと，時

代の中枢で通じあっている。ここで射程を少し拡げれば，モンタージュ，コラージュがす

ぐにも視野に入ってくるだろう。一次的伝素材を結合したり衝突させたりしてつくられる

意味は，まぎれもなく機能合成の結果といえるし，モンタージュ，コラージュは素材の意

味の可塑性，中性性を徹底的に活用してみせた。見方しだいでは，抽象絵画は素材の意味

機能の漂白の果てに成立したとみなせよう。それは機能空間に空白という出来事をっくり

だす作業だったのである。

ロシア・アヴァンギャルドにおける機能のもう一つの流れは，機能を実用性，巧利性と

の結び、っきにおいて考えるものである。生産主義芸術が明確に示しているように，建築，

工芸，デザインなどの実用を目的とする「芸術作品」において，美的形式は機能と融合し

た。こうした現象を，たとえばアメリカの建築家L・サリヴァンは「形式は機能に従う」

と言い表わしている。実用性，巧利性が優れて社会的なものである以上，それはイデオロ

ギーに係わらざるをえない。したがって，構成主義，生産主義芸術における機能はテクノ

ロジーと社会生活の両面から規定されることになる。

「共産主義的都市にこそ，構成主義者の揺ぎない目的があるJとA・ガンはいっている

が，そのとき彼の内では，共産主義的イデオロギー，つまり組織された機能をつなぎの糸

にして，国家・都市・建築(芸術) ・意識というコスモロジカルな連関が成立していたは

ずである。そして，ガ、ンが『構成主義J(1922)で強調する「組織性Jがボリシェヴイズ
ムに似て単調であるのは，文字通り機械的に機械の有機性と機能をひき等しにしているか

らだ。機械の場所をエレクトロニクスが占めるようになり，あらゆる情報が可能態として

同時に存在する今日からすれば，そこに，不均質な層の重なりと不統一な速度の組みこみ

が求められるだろうし，当然，コスモロジカルな連関もその統一性を失ない，ぐちゃぐちゃ

- 28-



ロシア・アヴァンギャルドにおけるイデオロギー活動

に入り乱れたものにとってかわられるだろう。

前期構成主義建築(1922-25)が「構成的効果」を追求していったのにたいして，後期

構成主義建築(1926-31)は機能に焦点をあわせる。それは，つぎにあげる M・ギンズプ

ルグの姿勢に最もよくあらわれている。

もし，機能的方法が伝統的タイプに，純粋に現代的な機能を植えつけるべく，公共

建築の伝統的タイフを根底から評価し直すためのあらゆる可能性を有しているなら

ば，もちろん，機能的方法こそが，新しい社会と市民の諸関係のコンデンサーである

新たな建築をつくることができるということになる3)。

こうした社会のコンデンサーとしての建築概念の下に，線状都市案，緑のモスクワ案，

工業化建築，共同住宅，食堂車，客室，パピリオン・メソッドの開発(空間をいくつかの

プロックやユニットに分節し，目的・機能にしたがい廊下や橋によってつないでいくもの)

と生れていくが，いずれも，テクノロジーと社会生活によって決定されたものである o

ところで，機能は流動，変形，過程といった作用，関係，活動を示す動的現象によって

捉えられるのだが，ここに，機能の動的側面をあらわす格好の例がある。それは，ジガ・
レヲラ?

ヴェルトフの広告映画(今日のCFにあたる)の上映をめぐる構想4)である。彼は映画制

作の資金を稼ぐために広告映画を撮ることを提案していて，それはクライアントのさまざ

まな要求に応じられるように 8種に分けられている。 1)商品をそのまま見せる最も簡単

なもの(10-30メートル). 2)ニューズリールを用いたもの(10-30メートル). 3) ト

リックを使ったもの(10-40メート jレ)， 4)誇張したもの (50-100メートル)， 5)即

興的なもの (50-150メートル)， 6)喜劇的なもの(100-200メートル)， 7)探偵物語

仕立てのもの (1500-2000メートル)， 8)調刺的探偵物語風のもの(1500-2000メートル)。

次に，問題の上映形式であるが，ヴェルトフは上映の場所を 6種類あげている o 1)映

画館. 2)広場(大きなショーウインドウ，屋根，道路のまん中のスクリーン，歩道等)， 

3 )鉄道(列車の中，駅)， 4)水路(蒸気船，荷物船，沿岸における仮設式映画館と移

動上映)， 5)馬車による移動上映， 6)自動車による移動上映。さらに，彼はフィルム

の長さに応じて上映の仕方まで指定している。

ヴェルトフと広告映画の結び、っきは，アレクセイエフ，ルットマンと CFの取り合せと

同じくらい，奇妙な印象をもたらすかもしれないが，商品，商!苫，企業を対象にしている

にせよ，生活と芸術の融合という点では，広告映画は彼が制作したキノグラス，キノプラ

ウダと同ーの志向をもつものといえよう O いずれも， I街路がわれらの画筆/広場がわれ

らのパレットJと叫ぶ，マヤコフスキイの f芸術軍指令J(1918)の延長線上にある。ヴェ
ル卜フが提唱する「移動」の機動性は都市の速度に追いつくためのものであり，建物の屋

根や歩道への上映という，エクスパンヂィッド・シネマを思わせる映像活動は，当時急激

に増殖しつづけていた情報環境に映画を理めこむためのものであったo 商品に始まり街頭

に歪るまで生活の中を環流する広告映画は，生活環境の表面を覆いつくすことで強制的な

浸透力を獲得することをめざしているのだが，それが欲望を介した意識内部の問題である
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ことは，ナチスにおけるフェティシズムとイデオロギーが一体となった情宣活動が証明し

ている。したがって，ヴェルトフが広告映画をめぐって考えたことは単なる思いつきにと

どまらず，記号・意識・イデオロギーの操作に深く係わる今日的な思考だったということ

になる。そして，重要なのは，ヴェルトフとリーフェンシュタールを分つイデオロギーの

質の違いではなく，両者をつなぐ，映像を通じたイデオロギ-・フェティシズム操作の形

式の共通性だといえよう。

* 
マレーヴィチとタトリンを対置することにどれだけ意昧があるのかは分らないが，コン

ストラクションを追求する過程で両者がいたった結果の違いには，少なくとも注目する必

要があるだろう O マレーヴィチはシュプレマテイズムの絵画において非対象の世界を完成

したのち，アルヒテクトンによる空間構成にむかい，タトリンはキュピスム絵画のあと絵

画レリーフ，反レリーフをへて，第三インターナショナルの記念塔案にいきつく。両者と

も平面から空間へという道筋をたどったのだが，マレーヴィチはあくまでも幾何学的抽象

をめざし，タトリンはコラージュ的構成をおっていったO 一方が零の機能，機能の純化に

よってコンストラクションの原型を捉えようとしたのにたいして，他方はいわば聞かれた

無限の機能，機能の重層化によって多様な質をもっコンストラクションを実現しようとし

た。方向の違いこそあれ，二人の芸術家にとって，コンストラクションは現実空間を切り

取る形式だったのであり，その意味でコンストラクションはイタリア未来派の力線と同じ

くらい重要な役目をになっていたといえよう。ここで，われわれはコンストラクションの

たどった片方の道筋をおうことにしたい。すなわち，タトリンにそって機能の成熟ぷりを

確認しようというのである。

1913年に，タ卜リンはそれまでのキュピスム期を終えて，マチエールのコンストラクショ

ン，絵画レリーフにたつする。いってみれば，それはコンポジションからコンストラクショ

ンへの移行であった。 N.プーニンはこの過程を印象主義から始まる形式の変革上に置い

て考え，そこに「ヴォリュームJr関係Jr負荷Jの増大を認めた5)。彼によれば，印象主
義，表現主義，キュピスム，絵画レリーフは，それぞれ，

スペクトル Ia ¥ 色彩の質 I b ¥ 
色彩の力 ¥ al I ' 形態のコンポジション ¥ ~ I 

ファクトゥーラ I C ¥ マチエール Id ¥ 
継起的コンポジション ¥ C1 I ' 現実の空間 ¥d1 I 

という「関係」に還元される。そして，この関係は後続のものが先行のものを「飲みこみ」

ながら， rヴォリュームJを増すかたちで進展していく。し?がって aくヱーくよく a。1 -.. ~ -.. C1 -.. d1 
という不等式が成立し，絵画レリーフにいたって「負荷」は最大にたつする。この奇妙な

組み込み状の式の是非はともかくとして，絵画レリーフが絵画の革新の上になりたち，現

実の再現・表象ではなくマチエールと現実空間のあいだの関係をコンス卜ラクションとし

て示すものであることは，まちがいない。絵画レリーフにいたり，観賞者が絵画の胎内で，

やすやすとアルチュセールやウダールのいう主f本になることは，不可能になった。しかし，

絵画レリーフでは，そのマチエールが現実空間に飛び出しているとはいえ，キャンパスと
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いう支持体は残っているわけだから，マチエールのコンストラクションの主題化，個人の

主体化は腰昧なかたちでくすぶっていることになる。

絵画からの離脱をさらに一歩進めたのは，コーナー・反レリーフである。部屋の隅に固

定された，鉄，アルミニウム， トタン，木等から構成されたオブジェは支持体のキャンパ

スを脱して，空間にもち上げられた。 Ch・ロダーは， r反レリーフは環境と融合しているJ
と語っているが，コーナー・反レリーフにかんしていえば，これは半面の真理でしかない。

反レリーフを両側から挟むようにして迫る壁は，展示の枠の役割を果しているし，反レリー

フを左右に横切るかたちで張りわたされたワイヤーは展示空間を画している。

反レリーフが完全に環境と融合するのは，センター・レリーフにおいてである。現実空

間との距離を縮めていったマチエールのコンストラクションは，今や，現実空間に溶けこ

むことで空間の構成へと転じた。片隅から中央への反レリーフの移動は台座の喪失を意昧

し，カール・アンドレにならえば，さしづめこの移動は「構造としての彫刻Jから「場と

しての彫刻Jへの転換とみなすことができょう。センター・レリーフは観賞者によって，

一つの場，一つの状態をさし示す空間として受容される O おそらく，それはセンター・レ

リーフの芸術空間とわれわれの生活空間のあいだに交される，内的関係，緊張，コントラ

スト，テクスチャー，リズムといったものの交響を意味するだろう。そのとき，われわれ

は場が生成する創造の現場にたち会っていることになり，センター・レリーフは〈過程〉

を生きているといえる。実際，空間に浮ぶセンター・レリーフは一方向からしか視野に収

めることができず，一時に全容を捉えることは不可能である。過程的な場において，観る

ものと化したわれわれの身体とマチエールのコンス卜ラクションは共同作業をつづけてい

く。すなわち，観る者である個人が対象を決定する皮対で，決定された対象が観る主体を

形成するのである。かつて，メルロ・ポンティが fみえている物そのものの中からそれを

観，観るものである私がみえているものになるJ6)と表現した事態のなかで，つぎつぎと

観る主体は変換されていく o つぎつぎと変りゆく観る主体とは不定の観る主体であり，不

定の観る主体は機能の不定性を含んでいる。こうした場の作品であるセンター・レリーフ

は今日の雷葉でいえば，インスタレーションということになり，センター・レリーフは，

ガボの穴，リシツキイの穴，マレーヴィチの穴といった奇妙な穴をいくつも持っていたシュ

ヴィッタースのメルツパウと共に，新しい造形芸術の誕生をしらせていた。センター・レ

リーフをインスタレーションと呼ぶことに差し障りがなければ，いささか矛盾するとはい

え，ボロフスキイのつぎの言葉に耳を傾けるのも無駄にはならないだろう。

私はインスタレーションよりもっと適切な言葉を提案したい。それは空間意識と関係

があって，ただ壁の上に作品が占める空間ではなくて，ほかの人たちに，自分たちが

いる空間全体を意識させることだ。三次元絵画に歩いて入りこむこと o つまり観衆が

参加を許される舞台装置だ7)。

インスタレーション(とりわけ，ヴィデオ・インスタレーション)は，エレクトロニク

スとコンピュータが制する時空に暮らすわれわれの表現形式といえ，萌芽的であるにしろ，
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タトリンは都市における時空の変質，文化のモザイク性，身体と環境の関係をセンター・

レリーフの機能の不定性によって示したのである。
オクルジエーニエ

環境と融合したとはいえ，センター・レリーフの環境は作品をとり囲む室内環境にすぎ

ず，本来的な環境となると，やはり，第 3インターナショナルの記念塔案を待たなけれ

ばならない。

1919年にイゾ(教育人民委員会造形芸術部門)から第3インターナショナルの記念塔案

を委託されたタ卜リンはただちにプロジェクトを完成し，翌年末には， I創作集団」に結

集したタトリン 1.メールゾン M・ヴィノグラードフ T.シャピロによって造られた

モデルが，第8回ソビエト大会の会場に展覧されることになる。第 3インターナショナル

を記念するものである以上，それが単なる建築物であるはずがなく，たとえば， J・ミルナー

はそこに「社会的マクロコスムJのイメージを読みとっている。ピラミッドやバベルの塔

に遡らないまでも，エッフェル塔やニューヨークのスカイスクレーパーをみれば，塔，高

層建築と時代の係わりを知るには充分である。「マチエール，ヴォリューム，コンストラ

クション」をおってきたタトリンは，記念塔において，機械の機能と芸術の機能と社会的

機能の 3つを，無理なく絢いあわせることに成功した。ベルリン・ダダのグロッス，ハー

トフィールドが記念塔を，芸術の終りを高らかに告げるマシーン・アートとみなしたのも，

時代の動きを感じてのことである。

タトリンは運動の重なり，ずれと螺旋構造によって革命の未来を塔にこめようとした。

よく知られているように，塔は三層からなり，最下部の立方体は立法目的用で 1年に 1度

回転し，中間部のピラミッド型の部屋は執行目的用で 1月に 1度回転し，最上部の円筒は

情報センターにあてられ 1日1回転することになっていた。このように，塔を構成する三

層は，いずれも，別々の社会的機能，相異なる形態，そして互いにずれた回転速度をもっ

ている。これがプーニンのいう「都市の社会的・国家的生活jを体現したものかどうかは

ともかくとして，記念塔の複合的機能において機能が頂点を究めたことは，まちがいない。

このような，隣接しつつ不連続な層をなす記念塔に， ドゥルーズ/ガタリはいささか勇み

足で， I過去の官僚機構と未来の官僚機構の相互浸透jを指摘しているが，螺旋の意味を

考えれば，そこに看てとるべきものが解放の形であることは明白だろう。

まずは， ミルナーの周到な分析に耳を傾けよう。

三つの点がタトリンのモニュメントにおける螺旋の使用の特徴をなしている O 第一

は，たとえ，それがモニュメン卜の中央軸をこえて垂直に収飲していくにしても，傾

いてみえることである。第二に，タトリンは二重螺旋を採用している O そして，第三

に，螺旋は円筒状ではなく円錐状をしている8)。

この記述からも，タ卜リンが中心を外しながらエネルギーを上方に放射することによっ

て，閉じられない運動，永久革命を表現しようとしていたことが分る O 運動を聞かれた次

元に解放しようとする当時の志向は，ロトチェンコの写真，ヴェル卜フ，エイゼンシティ

ンの映画にあらわれた斜線構図，合理主義者ラドフスキイの設計に登場する階段状の螺旋，
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リシツキイの考案になる，空中に斜めにつきだしたレーニンの演説台などに，共通に認め

られる。さらに，記念塔の螺旋の傾きが地軸の傾きと一致するというタトリン自身の発言

や， r歴史は周期的にあるいは螺旋状に発展するJというヘーゲjレの言葉を考え合せると，
記念塔の示す螺旋は，歴史と地球の交点に位置することになる。したがって，プーニンが

水平の回転運動に階級闘争を看てとり，螺旋に「解放の理念的な表現Jを認めていたのは
的確な判断といえる。

階級対立を含む社会は地球を所有するために闘ってきた。そうした運動の線は水平的

である。そして，螺旋は解放された人類の運動の線なのだ9)。

ネヴァ河をまたいで、立つことになっていた記念塔には，たっぷりと，歴史の意志と地球

の意志がこめられていたのである。そして，螺旋の形骸化した身振りや斜線の構図だけが

残ると，迷宮のような官僚機構や斜め前方に右手をさし出すナチスの敬礼となるのである o

* 
空間機能の操作で忘れてならないものが，もう一つある。それは革命記念祭におけるエ

ネルギーの渦のなかで変貌をとげる都市の顔にほかならない。革命一周年記念祭にわきた

つ，オスミョールキン，ラコフのモスクワ，アリトマン D.シテレンベルグのペトログ

ラード，シャガールのヴィテブスクなどはよくしられている。街の装飾に使われた数万メー

トルにおよぶ，キャンパスと布，パレードに参加する幣しい人々の足音，汽笛，サイレン

の騒音，音楽，空高く交差するサーチライト，街に夜化粧を施す照明……こうした音と色

と光の蕩尽は革命の日々を贈らせ，新たな創造力を生む誘発剤となった。われわれはこの

中から， 1918年11月7日の宮殿広場をモデルとして抜きだすことにしたい10)。

当日のペトログラードの装飾は，広場，橋，曲り角といった点ごとに分担が決められて

おり，主なところを拾うと，演劇広場一一ペトロフ=ヴォトキン，宮殿広場一一アリト

マン，オフチンスキイ橋一一トフニー，冬運河一一一D・シテレンベルグ，マネジ広場

一一プロレトクリトとなっている。 71の街区を飾るために，イゾだけでも170名の芸術家

が駆りだされた。 1周年記念祭にひきつづき，アリトマンは2周年 3周年も革命記念祭

の装飾をひきうけているし，赤軍の 1周年記念祭(1919)，第 3インターナショナルの第

2回会議のさいに上演された群衆劇『世界コミューンのためにJ(1920)にも参加している。

ソビエト政権樹立後数日をへて，第2回ソビエ卜大会で選出された中央委員の呼びかけに

応じた 5人の芸術家(メイエルホリド，マヤコフスキイ，ブローク，イヴネフ，アリト

マン)の中に含まれていたことを考えれば，彼が街路をキャンパスに択ぶ街頭芸術家の資

質を充分に備えていたことが分る。

1905年の「血の日曜日」事件をもちださないまでも，冬宮とその広場が歴史の重さをに

なっていることは明白である。アリ卜マンはこの歴史の重力を無に帰するために，基本姿

勢として， <歴史〉との対決をうちだした。彼は， r帝制ロシアの美に，私は勝利した民衆
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の新たな美を対立させたかった」と回想している o 具体的に，それは冬宮のレンガの赤，

ラストレッリのバロック様式がもっ「柔らかく調和のとれたメロディJ(エトキンド)と

闘うことであった。そのために，彼はネフスキイ通り側の葉の落ちた樹木を緑の立体で飾

り，凱旋門と 3つの建物に巨大なアジ・プロポスターを貼り，ナポレオン軍に対する戦勝

を記念して建てられたアレクサンドル塔 (47.5メートル)の礎石を立体によって囲み四隅

に照明を配した。アリトマンの構想では，こうした処置によって，まずファサードの赤レ
クラスヌイ 7 リノヴイ

ンガの「ニコライ 2世」の色が「否定されるJはずだった。そして， 赤ではない深紅

(ペトログラード労働者コミューンのシンボル)，オレンジ，黄色，青による虹の色彩は，
インテリア

宮殿広場の「閉じられた内部Jのなかに，記念祭の「喜びと勝利」の気分を映しだした。

おそらく，ネミロのいうように， I時代の社会心理」にこれほど合致する色彩はなかった

だろう。つぎに重要なのは，アレクサンドルの塔をキュピスム，未来主義のコンストラク

ションで「覆う」ことによって，それを演説台にかえてしまったことだ。昼は，燃え上が

る炎のような立体に固まれ，夜は，照明の「光の舌jに包まれたアレクサンドルの塔は，

「革命の炎」に包まれた演説台へと転じた。こうして，広場を「燃え上がらせる」という

アリトマンの目標はほぼ達せられることになった。

アリトマンの装飾案は主に〈貼る〉とく覆う〉からなっていたのだが，それは建物と広

場の機能の書き換えを意図したものといえる。また，空間の表面の塗り換えは歴史的時間

を現在に変換することを意味し，それは歴史的な固有名をもっ空間を無名大衆の空間へと

かえる操作でもある。アリトマンは自分の課題を， I新しい，一時的な，装飾の質」を生

みだすことだとしているが，街頭芸術の特性は，なによりもく一過性><局地・局部性><表

面性〉に求められるだろう。とはいえ，祭りの情況のなかで生きることを運命づけられて

おり，個体として抜き出すことができない以上，それは現代のキース・ヘリングやクリス

トの作品概念とかなり趣きを異にすると考えなければならない。たとえば s.ワシーリ
エフを通じてタイーロフやメイエルホリドの活動を知り「衝撃的な印象をうけた」という

クリストの頭の片隅に，アリトマンのことがあったにしても，クリストのライビスターク

の梱包， r梱包されたモニュメント一一レオナルド・ダ・ヴインチ像jがわれわれを宮殿
広場の記憶に誘うにしても， I私はその空間を撹乱し(disturb )，人びとを撹乱するYl)e
いう彼の意図の背後に，ロシア・アヴァンギャルドの試みを感じたにしても，アリトマン

とクリストの立場はまったくちがう。前者がいわば情況を造形することで「作品」を生み

出したのに反して，後者は「作品」を造形することから撹乱情況を生みだしていかなけれ

ばならないのだから。それはともかくとして， 80年代も半ばをすぎたあたりから奇妙なノ

リでわれわれをひきつけてやまないラッフ・ミュージックも，今世紀になくてはならない

顔役であるく号|用〉も，元を辿れば，アリトマンの機能の操作にいきつくだろう。

* 
イデオロギーとしての機能と環境の関係をつきつめれば，おそらく，都市計画というこ

とになるのだろうが，それは別個に論じることにして，ここでは都市の構成単位である建

築に即して機能の動きをもう少し探ることにしたい12)。

構成主義者たちに対するブハーリンの影響(あるいは両者の共通性)は疑いなく，たと

-34一



ロシア・アヴァンギャルドにおけるイデオロギー活動

えば，ガンにおける「知的・芸術的生産」という概念，ギンズブルグにおける「リズム」

の捉え方などはまっさきに想い浮ぷけれど，ギンズブjレグにおける「雰囲気」もその一つ

である。フ事ハーリンもギンズプルグも芸術のスタイルは社会心理，時代の気分，時代精神，

民族の性格一一一種の「雰囲気Jを体現したものとしており，その意味で，機能的スタ

イルは当時の雰囲気をあらわすものといえるだろう。さらに，合理主義者が援用するヒル

デプラントといい，構成主義者が援用するヴント，ハウゼンシュタイン，ヴェルプリンと

いい，アヴァンギャルド建築が心理評価を重視するのは，建築が形態を視野に収めるだけ

の観賞物にとどまらず，そこに住み，それに触れるものでもあるからである。したがって，
プラチツヲ

「雰囲気Jは日常生活の慣習といいかえてもよいかもしれない。そして，文化革命がラ

イフ・スタイルの変革の問題であり，建築のアヴァンギャルドが文化革命と切り離せない

としたら，建築は新しいライフ・スタイルを規定する場となるはずだ。フーリエのファラ

ンステール，ゴーダンのファミリステールはいうまでもなく，モア，カンパネラ，デザミ，

オーエン，サンコシモンらのユートピアを考えてみれば，このことは分りやすい。

A.コップは， rライフ・スタイルとはふつう，個人あるいは集団の慣習，慣例，慣行，
信仰，意見をさすJという N.セマシコの定義をふまえ，構成主義における「社会のコン
デンサーJは「慣習を変える一種のメカニズムJとみなせるという。建築は住まわれるこ
とにより，未来社会の鋳型の役目を果すことになる。

アヴァンギャルド建築がそうした鋳型として用意したのはく集団性〉であり，それは住

宅の場合，住み分けの単位となる家族問題となってあらわれ，公共建築の場合，労働者，

市民をマスとして処理する形をとった。そういうわけで，構成主義の機能も合理主義の形

式も，集団を前提としたものと考えなければならない。集団主義を直線的に純化させた例

として，たとえば v.クジミンの「家族の破壊」があげられるだろう。「ただちに，プ
ロレタリアートは抑圧と搾取の道具である家族の破壊に進まなければならない」という主

張のよにたって，彼は共同住宅案において，家族関係を「純粋な友愛の連合体Jに移しか

えてしまった。こうした，個人のフライパシー，私的所有の排除は，革命初期には，いた

るところで確認される O マイゼル=ヘスの「ラブ・ゲームJr自曲恋愛Jを独自に発臆させ
たA・コロンタイは， r家族と共産主義国家J(1920)において， r自分の子供も他人の子
供もすべて，われわれの子供，共産主義社会の子供であり，彼らが全労働者に属するとい

うことを，女性労働者は肝に命ずべきであるJといっているし，経済学者の L・サブソヴイ

チは1930年の「社会主義都市Jをめぐる討論会で，社会主義社会には「親一子j関係は存
在せず，あるのは「大人一子供Jr社会一子供」の関係だけだと発言しているし 1・ニコ
ラエフは学生寮をデザインする (1930)に際して，個人的フライパシーを除去する方向を

とっている。こうしたザミヤーチンの fわれらjをも想起させる極端な先走りには，機能・

合理性・共同(産)社会に対するあっけらかんとした信頼が窺えるが，われわれがこの楽

天さから学ばなければならないのは，機能が中性的で一意に決定されるものではなくイデ

オロギーに係わる融通性のあるものだということである O したがって，絶対視された極点

から，機能の幅を見渡さなければならない。

1913年以前に遡る工業化にはじまり， 1928年の第一次五ヵ年計画の着手によって決定的
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となる都市の住宅難一一それが共同住宅の必要条件となっていることを思えば，共同住

宅が「最小のコストによる最大の生活空間J(モスクワ市委員会のスローガン)を実現す

るためにタイプの創出をめざすことになったのは，不思議なことではない。少なくとも，

その場合，タイプは伸びゆく集団性を基礎にしているし，個々の働きを束ねそれに形式を

与えるものとみなされている。 1928年当時，ストロイコム(ロシア・ソビエト連邦社会主
ヲイプ

義共和国建設委員会規格化部門)を指導していたギンズプルグは，共同住宅によって「社

会的サーヴィスのネットワーク」を実現しようとしている。すなわち，ユニットを「積分J

してなる集合建築において，家庭の種々の機能を分解し，効率的な結合をめざして再編成

するのである。たとえば，ストロイコムのメンバーであったパルシチとウラヂーミロフは，

家庭の機能を 6つ一一休憩，食事，性生活，子供の教育，教化，健康の維持に分けている。

こうした機能の再編成を典型的に示しているのは，ギンズプルグ 1・ミリニスと技師の

S ・プロホロフの共働により，モスクワに造られたナルコムフィン(経済人民委員会)の

建物(1928ー30)である。そこには，ストロイコムの考案になる有名なワンルーム形式の

Fタイプ，その変形である Kタイプ，台所，ダイニング・ルーム，洗たく室，清掃サーヴィ

ス，幼稚園，体育館，図書室， I知的労働」のための部屋，雇上に設置された夏用のダイ

ニング・ルームといった共同施設，いわゆる国際近代に共通なリボン型の窓，立方体の形

状，フリー・スタンディングの柱，屋上テラスといった形式，空気，太陽，緑の重視など

が認められる。また，共同住宅(Iコミューンの家」とも訳せる)のタイプ建築において，

ギンズブルグは廊下に特権的な位置を与えている。

明りのついた共通の廊下は，社会的交通の純粋に集団的な機能が発達するための，独

自の橋頭壁となりうる13)。

これを読むかぎり，ギンズプルグはクジミンに比べるとはるかに穏当であり，ブロック

化と交通のバランスをとることで「新しい社会的・家庭的可能性」を実現しようとしてい

るといえる。それは，閉じられたものを外部との接触によって開き，決定していこうとす

る彼の志向と，無関係ではないだろう。その意味で，つぎの言葉はなかなか深長である。

社会主義的集団化の技術は，粗雑な算術的操作ではない。この問題の正しい解決は

一つの建物，一つの集団のなかではえられない。必ず，それは別の尺度，別の組織形

態，つまり，本当の社会主義的システムとなるような新しいシステムの開発に通じて

いる14)。

したがって， I新しいシステムJが獲得されなかったり，獲得されたものが抑圧的な官

僚システムだったりすると，再編された機能も廊下の交通も死に絶えてしまう O たとえば，

V ・ポポフがラドフスキイのスタジオでデザインした，中央広場をめざして放射線上に並

ぶ共同住宅案(1928)を眺めるとき，われわれは重苦しい印象を感じざるをえない。

ところで，建築が本来的に集団的営為に係わるものだとすると，ソ連で展開された公共
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建築の実験は，建築の可能性を正当的に試みたものといえるだろう。マレーヴィチのアル

ヒテクトンやリシツキイのフロウンのような理念的設計，コンペで選にもれ，日の目をみ

なかった数々の天才的プロジェクトまで含めると，小説や詩に劣らない尾大な「作品J群

が浮上してくる。その一つ一つが，形態においても機能においても独自の価値をもってい

るので，とても個別に論じているわけにはいかないが，せめても，ジャンルと主なプロジェ

クトだけでもあげておくことにする。

パン工場一一一1920年代にモスクワ，レニングラード，ヤロスラーヴリ，ロストフ

に造られた，マルサコフの自動パン焼き器を備えた工場。

調理工場一一冊イヴァノヴオヱヴォズネセンスク(1925)，ニジニイ=ノヴゴロド

(1927)， V.ヴェスニン， N・コーリ，オルロフ， s.マスリフのデザ、インになるドニェ
フ。ロストロイの建物(1928)。

デパート一一一ヴェスニン兄弟のデザインによるクラスナヤ・プレスニャのもの

(1927-1928)， K.ヤコヴレフのデザ、インによるモスクワのもの(1928-29)。

マーケット一一一モスクワのスモレンスク・マーケットのコンペティションにおけ

る 1.ゴルロフ，ギンズフルグ，ウラヂーミロフの共同フロジェクト(1926)，モス

クワの中央マーケットのための，パルシチとシニヤブスキイの共同プロジェクト

(1926 )。

公衆浴場とプール一一モスクワのザモスクヴォレーチエ区のための N.モロゾ

フのプロジェクトとドミートリエフのプロジェクト。

学校一一一ニコリスキイがデザインしたレニングラードのスタチェク通りの学校

(1926-27)，ブヨードロフのデザインになるモスクワのルサコブスキイ通りの学校。

このほか，図書館，クラブ，科学施設，高等教育施設，スポーツ施設，文化公闘とレジャー

施設，休患の家，劇場，プラネタリウム，実験的映画館等と，アヴァンギヤ jレドの手にな

る公共建築は轄しい数にのぼる。いずれも社会のコンデンサーェ有機的細胞として，社会

的機能の集中的処理をそれぞれのかたちで行なっており，それらはいずれも，個体から宇

宙へつうじる象徴的連鎖ではなく社会システムとの具体的連関によって決定されている。

E 

文字通り文化革命の最前線に躍りでるかのように， 1923年の 3月に fレフ(芸術左翼戦
線)Jが創刊された。その記念すべき第一号にのった綱領『生活建設の旗の下にjのなかで，

チュジャークは革命前に始まる未来主義の流れを 3段階に分けて整理している。すなわち，

表現方法の「枠Jを破壊した第一の形式の実験段階，革命的・プロレタリア的内容によっ

て景観な創造力を獲得した第二の演説・プラカード段階，そして芸術と生産の融合をめざ

す第三の生産主義段階である。チュジャークは第三段階の開始を1921年から1922年にかけ

てとしている。こうした流れをすべて未来主義の名の下にまとめるのはかなり無理がある
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ものの，彼のいうように未来主義が流派ではなく「一つの志向Jだとすれば，それもまた

可能である O 未来主義はこの三つの段階をヘることによって， I生活の認識方法としての

芸術Jから「生活の建設方法としての芸術」へと移行した。芸術を社会生産の過程のなか

に位置づけ，享受者を受動的な「受容jや「創造(生産)過程」からの隔離より救い，芸

術によって生活を変革していくというのが，芸術による生活建設の意味するところである。

チュジャークも引いている『生産における芸術』では，それはつぎのように説明されてい

るO

芸術的要素を生産活動全体の中に根づかせるという，新しくて根元的な問題，芸術を

とおして生産過程の形式および生活形式を変革するという問題1)。

生産主義芸術の位置づけについては，これで問題はないかと思うが，重要なのは生活の
エモーツイア

建設という営為の核となるのが「情動jだということだ。たとえば，チュジャークはつ

ぎのようにいう。

芸術とは生活の建設にとりくむ独自の，主として情動にかんする(ただし主として

である O 科学との違いは専らこの特性に存する)弁証法的方法である2)。

したがって，チュジャークは未来主義のイメージ作用の中に，まず情動の組み変えをみ

る。それは心理の問題で、あると同時にイデオロギーの問題でもある O 彼はマヤコフスキイ

の『ズボンをはいた雲』に登場するイメージに「肉感的でかなり触覚的jなものを感じ，

そこに未来主義と人々との「交通J，さらには， I弁証法的に発展する生活Jにとりくむ人々

を認めたO こうした情動の拡がりこそ，プハーリンが「感情の社会化Jと呼んだものであ

るO 創造と生産が一つに溶けあった f生活Jにおいて， I運動している状態のままJ，つま
り， I内部から発展していくマチエールの新しい過程jにもとづいてあらわされた「総合
形式jが，情動に働きかけつつ生活を変革していく，形式と情動のこの連携プレイこそ，

生活建設のメカニズムなのだ。

こうした芸術の作用的側面は，エイゼンシティンが舞台で、最も注意を払ったものであり，

有名な『アトラクションのモンタージ、ュj(1923)にその理論的裏付けがみられる O

アトラクションというのはく……〉受け手に一定の情動的ショックを与えるよう精

確に計算され，経験的に調整された，感情的あるいは心理的作用を観客に及ぼす演劇

のあらゆる要素のことである。情動的ショックが集積すると，上演されているものの

思想的側面，つまり究極のイデオロギー的結論が受容されることになる3)。

情動操作を基底にしながらイデオロギーを受容させるという手続きは，現代の宣伝にお

いてみごとなほど巧みに使いこなされている O そもそも，あの宣伝狂のファシストがこの

ことを誰よりもよく心得ていたのではなかったか。

oo 
qu 
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宣伝の技術はまさしく，それが大衆の感情的観念界をつかんで，心理的に正しい形

式で大衆の注意をひき，さらにその心の中にはいり込むことにある4)。

フェティシズム・イデオロギー・大衆という連鎖をまたたく聞に築いてしまうところに

情動的了解の便利さも限界もあるのだが，ここで，情動についてもう少し考えておかなけ

ればならないだろう。

エイゼンシティンの用いる「情動的ショック」はヴントのいう，ある外的刺激に対して

強い身体的表出を伴う感情一一怒り，恐れ，悲しみ，隣れみ等一ーをさし，情動的ショッ

クが積算されてイデオロギーの受容に進むと彼が考えるのは，マイアーのように，そこに，

認識的思考と情動的思考に共通の論理的形式を認めているからである。したがって，一見，

情動が自動作用と映るにしても，それは表象作用(認知作用)にもとづいていることにな

る。言語と同じように情動表現が文化的なものであることを考えれば，情動が意志的なも

のと情的なものとに係わる体系をなしていることが分る。そして，情動の表出は自然言語

以上に集団的性格をおびており，情動は他者との融即状態を実現するために表出される。

情動は言語の前段階的位置にあることで，言語よりも強い集団の融即状態をっくりだすこ

とができるし，共同体の心理に蓄積されたフロトタイプに働きかけることで，より広汎で

精確な効果をもたらす。たとえば，ワロンがつぎのようにいうとき，彼は共同体に占める

情動の位置をきちんといいあてているといえよう O

儀式化した情動が，象徴作用の到来のために多分何らかの役に立ったものとすると，

また集団的な心性や生活のもっとも決定的な表明を準備したものらしいとすると，そ

れは自動作用と認識との必然的な仲介者でもあったことを認めなければならないので

ある5)。

こうした最深の心的層において，宗教と芸術の情動経験はかよいあうのだし，宗教が現

実を超出することで単なる生活認識ではなくなるのに反して，生産主義芸術は現実に対す

る「アンチテーゼ一一一未来J(チュジャーク)を明示することで生活の建設を可能にする。

ところで，勘のよい人ならば，情動を前景化する芸術観が世界観ではなく世界感覚と緊

密に結びついていることはすぐにも予測がつくだろう o 事実，チュジャークは， iどのよ

うな表現形式が労働者階級の社会的課題と世界感覚(miroとyvstvovanie)にふさわしいの

だろうJと問いかけている。だが，この問題については，極東でチュジャーク，アセーエ

フと共に『創造J誌(1920-21)を主宰していたトレチャコフに訊いた方がよさそうであ

る。

ウラジオストックで少し遅れて未来主義の洗礼をうけ，ノヴゴロドの雑誌 fミューズ抜

きjに未来主義風の詩を寄稿していたトレチャコブは， 1922年にモスクワに移ると同時に

プロレトクリ卜の演劇活動に加わり，そして fレフj創刊に参加する。ここでは『レフj

創刊号に掲載された論文 fどこからどこへjと f事実の文学J(1929)所収の『事物のバ
イオグラフィ jをもとに，その世界感覚論の輪郭をたどってみたい。
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『どこからどこへ』において， トレチャコフはチュジャークと同じように未来主義の流

れにそって生産主義芸術を位置づけながら，情動から日常の変革までの連鎖を手にとるよ

うに説明してみせる O

まずは，芸術の定義から順をおってみていこう。

階級闘争の課題のために，心理に対して情動的・組織的影響を与える手段としての芸

術6)。

情動的に組織されたものごとを生産し消費する過程としての芸術7)。

つぎは，世界感覚(miroo従uscenie)の定義について。

〈世界感覚〉という言葉によってわれわれが意昧しているのは，認識，論理体系に

もとづく世界認識あるいは世界観とは別の，人間の内に生じる情動的(感情的)評価

の総体である8)。

この場合，世界観は世界感覚となることで初めて， r人間のあらゆる所作，日常のあら
フイジオノミー

ゆる特 性を規定する生きた原動力」となることができ，世界感覚の「使用価値」は生

産共同体に与えることができる情動の「強度」に存する。
ブイト

そして，日常の定義について。

われわれが日常〈……〉と呼んでいるのほ，一定の社会経済的土台にもとづいて反

復されるうちに自動化した感情と所作の制度，習慣化し尋常ならざる生命力をもつに

いたった感情と所作の制度である9)。

「新しい世界感覚」としての未来主義は， r新しいかたちで世界を感じる人間Jを描く
ことによってこの日常を「撹乱Jした。したがって，日常の世界感覚を変革し， r共産主
義の世界感覚Jを体現しようとする未来主義の「最大綱領」はつぎのようになる。

芸術を生活に溶けこませること，現実の新しい形式に応じた，言語の意識的再編成，

生産者・消費者の心理を'情動的に訓練するための闘い10)。

世界感覚を中心としたトレチャコフの日常変革論には，シクロフスキイ流のフォルマリ

ズムとプハーリン風の芸術社会学が共に入りこんでいる。つぎのような言葉には微妙にい

り混じった二つの声を聴くことができる。

未来主義者にとっての革命とは，主題でもエピソードでもなく，唯一の現実であるコ

ミューンを達成する過程で、人間の心理を執劫に再編する日々の雰囲気であった11)。
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この接合が悪しき折衷でないことはく世界感覚〉という概念の独創性が充分に証明して

いるが，トレチャコフ自らが生産主義芸術の実践として，バイオインタヴ、ユー『デン・シ一

二ブァJを書き，さらに事物のバイオグラフィというルポルタージュを提案していること

からも，接合がつけ焼き刃でないことに納得がいく。そうでなければ， r加工される事物J
に「情動の社会的重量」など認められるわけがない12)。

情動と芸術の結び、っきというのがさほど珍しいものでないとしても，世界感覚とまでな
エモソイオナリズム

ると，そこになにか新しいものを認めざるをえないし，まして「情動主義Jなどという

流派があったことを知るに及び，それもまた一つの社会心理で、あったということに気づく。

M・クズミンがリーダーとなり A.ラドロヴァ K・ヴァギーノフ Yu・ユJレクン等を

集めて1923年初めにペ卜ログラードに生れた情動主義は，近くはドイツ表現主義，ロシア

未来主義，遠くはグノーシス主義の影響をうけたものだった。たとえば， rアプラクサスj
(1922 )にのった宣言の 1)はこうなっている。

芸術の本質は，反復不可能な唯一の形式を用いて反復不可能な唯一の情動を伝達す

ることにより，反復不可能な唯一の情動作用を及ぼすことにある3)。

情動主義が卜レチャコフのもっていた片方の流れを欠いているのは事実だが，神秘的で

さえあるその美的体験も世界感覚の更新の一翼をになっていたことはまちがいない。「情

動的ショック」の集積は，劇場の舞台ではなく劇場と化した社会の至るところで行なわれ

てこそ意味をもつのだから。

* * * 
イデオロギーが例外を許さない絶対的で全体的なものだとしたら，その分析装置は，具

体的で微細なものであることを要求されるし，イデオロギーをイデオロギーとして論じた

ところで，なにも解明されはしない。われわれが用意したく機能><環境><雰囲気><情動〉

〈世界感覚〉という諸項がどれだけこの要求に答えているかは分らないが，少なくとも，

イデオロギーを側面から語るいくつかの方法は示せたのではないだろうか。そして，これ

らの分析装置はでたらめに択んだものではなく，それなりの連関性をもっている。たとえ

ば， <雰囲気atmosfera>がく社会的環境sfera>を内に含んでる，という具合に。

注

1) rドイツ・イデオロギ-Jの第一章の原稿は，マルクス・エンゲルス研究所の手によって，
1924年にロシア語で発表されているので，パフチンの自に触れる可能性は充分にあったと思わ

れる。

2) B. BOJIOlIlHHOB，‘CTHJIHCTHK8 xy瓜o.meCTBeHHOApe可H.1. 1.ITo T8Koe s3I>lK?' JIumepa-

myp1taR yv，e6a， No. 2， 1930， CTp. 53. 本論では，ヴォロシノフ名の論文を一応パフチンの

ものとみなすことにする o

- 41 -



大石雅彦

3) B. BOJIOillHHOB， Mαp~CU3M U rtUJI，OCOrtUR R3bl.~α， J1eHHHrp8瓦， 1930， CTp. 25. 

4) TαM :HCe， CTp. 43. 

5) T，αM :HCe， CTp. 43. 

6) L ・アルチュセール， r国家とイデオロギーj，福村出版， 1957年， 58頁。
7 )同書， 63頁。

8) ]. L. Comolli， J. Narboni，‘Cinema/ldeology/Criticism..CahiersduCinema.no. 216， 1969， p. 

12. 

9) J.-P. Oudart， 'L'effet de reel，' Cahiers du Cinema， no. 228， 1970. 

10) H. Byx8pHH， TeopuR ucmopu1iec~oeo Mαmepuα必U3Mα.M.-II.， CTp. 139・272.

E 

1 )ロシア・アヴァンギャルドにおける〈機能〉全般については，つぎのものを参照されたい。

T. Sebeok， ed.， Encyclapedic Dictionaη01 Semiotics， Mouton， 1986; ]. Pelc， ed.， S伊 ，System and 

Func#仰， Mouton， 1984; H. G白lther‘φYHlm;Hs'，Rωsian Literature， XXI-1， 1987. 

2) P. llKo6coH H 10. ThlHsHOB，‘IIpo6JIeMhl HayqeHHs JIHTep8Typhl H sahlK8; H06bLa JIert， 

XII， 1928， CTp. 36. 

3 ) M. rHHa6ypr¥‘IJ;eJIeB8s yCT8HOBK8 B cOBpeMeHHos 8pxHTeKType，' C06peMeHHαn 

αpxume~mypα ， No. 1， 1927， CTp. 7. 

4 ) ，u;. BepToB，‘'KUHope~JI，αMαノ CmαmbU， θHe6HUXU， MOCKB8， 1966. 

5 ) H. IIYHHH， Tam必UH，IIeTep6ypr， 1921 .. 

6) Merleau-Ponty， Le visible et l' invisible， Editions Gallimard， 1963， pp. 152-153. 

7 )東野芳明， Iジョナサン・ボロフスキーJ，r美術手帖j，1985年4月号， 185頁。
8) ]. Mi1ner， Tatlin， Yale University Press， 1983， p. 156. 

9) H. IIYHHH， nαMRmHUX HHmepHαlfUOHαJta， IIeTep6ypr， 1920， CTp. 3. 
10)アリトマンの活動については，つぎのものを参照されたい。 M.8TKHH瓦， HIαmαHAJI，bmMαH， 

MOCKB8， 1971; AeumαlfUoHHo-Macco6oe ucxyccm60. OrtopMJteHue npα3θHecm6， MOCKB8， 

1984; O. HeMHpo， llpa3θHU匂HbLaeopoθJ1eHHHrp8凪， 1987. 

11)中原佑介， rクリストj.草月出版， 1984年， 35頁。
12) 構成主義建築全般については，つぎのものを参照されたい。A.Kopp， C仰俗tructivist

Architecture in the USSR， Academy Editions， 1985; S. Khan-Magomedov， Alexandr Vesnin， Lund 

Humphries， 1986; S. Khan-Magomedov， Pioneers 01 Soviet Architecture， Thames and Hudson， 

1987. 

13) M. rHHa6ypr，‘IIpo6JIeMhl THrrHa8~HH mHJIbs PCφCP，' C06peMeHHαR αpxume~mypα ，.N} 

1， 1929， CTp. 5. 

14) M. rHHa6ypr， )J(u必uUfe，MOCKB8， 1934， CTp. 144. 

E 

1 ) Hcxyccm60 6 npOU360θcm6e， MOCKB8， 1920， CTp. 4. 

2) H. Qym8K，‘IIo凪 aH8KoMmHaHeCM poeHl四 ，JIert， 1， 1923， CTp. 36. 

3) C. 8saeHillTe蹟H，‘MOHT8m8Mp8K~HOHOB ，' JIert， ru， 1923， CTp_ 71. 

- 42-



ロシア・アヴァンギャルドにおけるイデオロギー活動

4 )アドルフ・ヒトラー， rわが闘争J(上)，角川文庸， 1973年， 260頁。
5 )アンリ・ワロン， r児童における性格の起源J，明治図書， 1983年， 94貰。
6) C. TpeTbHKoB，‘OTKy瓦8 H Ky瓜8，'Jlert， 1， 1923， CTp. 199. 

7) T，α..K JK:e， CTp. 199. 

8) T，α..K JK:e， CTp. 195. 

9) T，α..K JK:e， CTp. 200. 

10) T，α..K JK:e， CTp. 202. 

11) T，α..K JK:e， CTp. 198. 

12) C. TpeTbHKoB， 'BuozpαrtUR eeUfu，' Jlumepαmypα ¢α，cmα， MOCKB8， 1929， CTp. 69. 

13) T. HHKOJIbCK8H，‘ 8MO~HOH8JIHCThl，' Russian Liteature， XX-I， 1986， p. 62.情動主義について，

このほかにつぎのものを参照した。 M.KY3MHH， 8MOIJ;HOH8JIbHOCTb H 中8KTyp8，'YC.lW6-

1tOcmu， IleTporp8;O;， 1923. 

- 43ー



大石雅彦

日月eOJIOrH司eCK8H瓜eHTeJIbHOCTbB pyCCKOM 8BaHrap凪e:

“φyHKII;HH" ，“Cφepa"，“MHpoom;ym;eHHe" 

Macanuw OHCH 

3SASqes HSCTOsw;es C'I官rbssBJIseTCs npOsCHsTb CyW;HOCTb pyccKoro SBSHrSp瓜S C 

sAeOJIOrsqeCKO施 TOqKs3peHss. Hsws CTSTbs ABsmeTCs B HSnpSBJIeHss OT 06w;ero s s6・

CTpSKTHoro K 可SCTHOMys KOHKpeTHoMy: OT 06w;e中日JIOCO中CKsXBOnpOCOB Mhl nepexo耳目M

K BOnpOCSM xYAOmeCTBeHHhlM. 

B nepBOs rJISBe Mhl nhlTSeMCs nOJIyqsTb 06w;ss 0630p TeOpss TSKsX BhlASIO回目XCs

sAeOJIOrOB， KSK MSpKC/SHreJIbC，BsXTs払 AJITIOCCep，V月Sps ByXSpsH， 06psw;ss BHsMSH即Hs

HS sX onpe瓜e江eH悶兄. 日瓜eOJIorss

IIo MSpKCy s瓜eo江orss-CsCTeMS nOJIsTsqeCKsX， npSBOBhlX， HpSBCTBeHHhlX， xYAOmeCT-

BeHHhlX，中日JIOCOφCKsXs 凪pyrsxB3r江見広OB，BhlpSmSIOW;sX sHTepeChl s nOTpe6HOCTs onpe-

瓜eJIeHHhlX CO~ßSJIbHhlX rpynn. 3Aecb BSmHOe B TOM，司TO 06w;eCTBeHHOe 6hlTse JIIOAes 

onpe瓜eJIseTsX C03HSHse. 

BSXTsH， pSC皿spsBTeOpsIO MSpKCS， OnpeAeJIseT sAeOJIOrsIO KSK “BCIO cOBoKynHocTb 

OTpsmeHss s npeJIOMJIeHss B M03ry qeJIOBeKS 06w;eCTBeHHOs npspOAHOs只e白CTBsTeJIbHO・

CTs， BhlpsmeHHyIO s 3SKpenJIeHHyIO sM  B CJIOBe， pscyHKe， qepTeme sJIs B s}泊施 3HSKOBOs

φopMe." OH  pSCCMSTpsBSeT s瓜eOJIOrsIO KSK “cpeACTBo"，KOTopoe HepeBO瓦sT 6hlTse B 

C031王SHsIOs rOBOpsT， qTO HeJIb3s pS3AeJIsTb 3HSK， sAeo江orsIOs C03HSHse. 

φpSH~y3CKßß 中ßJIOCO中 A江TIOccep BhlsCHsJI COOTHOWeHse s瓜eo江orss s cy6'DeKTS. Ero 

M瓜eIOpS3BepHyJI V月Sp，TeOpeTsK中sJIbMS，KOTOphl政 pSCKphlBSJI瓜BSCOCTSBHhlX 3JIeMeHTS 

sAeOJIOrss B msBOnsCs HOBOrO BpeMeHs-AesCTBse CsCTeMhl npe凪CTSBJIeHsss 瓦esCTBse

peSJlbHOrO (B CMhlCJIe iK.江SKSHS).

BYXSPsH， COBepWsB回目白 KJISCCsqecKyIO TeOpsIO sAeo江onm，npeAJIOms江口ps SHSJIs3e 

xYAomeCTBeHHoro npOs3BeAeHss WeCTb ypoBHe蹟 s MHOrO yc江OBss，s3 KOTOphlX HSM OCO-

6eHHO BSmHhl Tpß 中SKTOpS: 中yHK~ßß ， 06w;eCTBeHHSs cpe瓜S s 3MO~ßß. 

Bo  BTOpOs rJISBe Mhl 06pSW;SeM BHsMSHse HS “φyHK~ßIO" KSK 0瓜sH Bs瓦日瓜eOJIorss.B 

pyCCKOM SBSHrSPAe 3TO nOHsTse nOHsMSeTCs ABycMhlCJIeHHO. Bo・nepBhlX，ThlHsHOBI RKO・

6COH B CTSTbe “IIp06JIeMhl s3y可eHss JIsTepsTyphl s s3hlKS" Bhl瓦BßHyJIß 中yHK~ßIO HS 

nepB副賞 nJISH・IIo npsMeqSHsIO pe瓦SK~ßß 刀e中S 3TO 3HSqsT， qTO BMeCTO BOnpOCS CTSpOs 

HSyKs“ロ0司eMy"HS nepBhls nJISH Bhl瓜BsrseTCsBOnpOC“3SqeM" (np06JIeMhl中yHK耳目OHSJIb-

HOCTs)， sJIs， KSK 3JIeMeHT 4>yHK~ßOHßpyeT B CsCTeMe. Bo・BTOphlX，KOHCTpyKTsBsCThl OTO-

meCTBJIßIOTφyHK~ßIO C yTßJIßTSpHOCTb即日耳目 pS~ßOHSJIbHOCTbIO.

3STeM， Mhl sSy可seM TBOp可eCTBOTSTJIsHS s 06瓜yMhlBseM0 TOM， KS:K“中yHK~ßß" 瓦eßc­

TByeT B peSJIbHOCTs. OH  nO:KS3SJI OTHoweHse MS  TepsSJIS K peSJIbHoMy npOCTpsHCTBy B 
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aBBOnHCHOM penbe中e H COBep回目立 CKynbnTypy KaK MeCTO B u;eHTpOBOM penbeφe. MOmHO 

Ha3BaTb nOCneAHee HHCTannsU;Hes，中opMaKOTOpOs MOmeT 6hlTb CneACTBHe M03a~円HOß

KYnbTyphl. B 1919 r. TaTnHH Bhlpa60Tan npoeKT naMsTHHKa TpeTbeMy I1HTepHaU;HOHaJIY， 

OCHOBHas HAes KOToporo cnomHnaCb Ha OCHOBe OpraHHqeCKOrO CHHTe3a npHHU;HnOB 

apxHTeKTypHhlX， cKyJIbnTypHhlx H mHBonHCHhlX H AonmHa 6hlna AaTb HOBhls THn MOHy-

MeHTanbHhlX coopymeHHs， coeAHHsI01IJ;HX B ce6e 司政CTO TBOp可eCKy胸中OpMy C 中OpMO繭

yTHnHTa pHOs. 

B nepByIO 1'0瓜OB1IJ;HHyBenHKoro OKTs6ps B 1918 rOAY AnbTMaH 0中opMHn耳BOpU;OByIO

nn01IJ;a瓦b. TorAa xy瓦omHHK3a瓜yManC03瓦aTb CBoero po瓜a “3aMKHyThls HHTepbep" B 

npOCTpaHCTBe orpoMHos nno1IJ;a凪弘中OpMHpysCBOs OC06hls 3penH1IJ;Hhls MHp-3TO， OT Ha-

田 e鼠 TO可KH3peHHs， H3MeHeHl問中yHKU;HH.

φyHKU;HoHanH3M AOCTHr ero paCU;BeTa B apxHTeKType KOHCTpyKTHBH3Ma BO BTOpOs no-

nOBHHe瓜Ba瓜u;aThlX1'0瓦OB.MomHO ynOMsHyTb， HanpHMep， apxHTeKTypy ;r.:r;OM恨 OMMyHHhl，

KOTopas BhlpamaeT CJIHsHHe H COrJIaCHe TpexφyHKU;Hs-HCKyccTBa， MaillHHhl H 061IJ;eCTBa. 

TeMos TpeTbes rnaBhl sBJIseTCs 3MOU;Hs HnH MHpOO1IJ;y1IJ;eHHe B npOH3BOACTBeHHH司eCT-

Be. IIocne peBonIOU;HH B03HHKna HOBas H rJIy60Kas KynbTypHas np06JIeMa BHe瓜peHHs3JIe-

MeHTOB xy瓦omeCTBeHHoroB mH3HH npOH3BO瓦CTBaH no 3TOMy Tpe60BaHHIO po瓜HnOCbnpo・

H3BO瓜CTBeHHoeHCKyCCTBO. OnopHhlM nyHKToM 3Toro HCKyccTBa CTan “JIe中 B CTaTbe 

“日0且 3HaKOM mH3HecTpoeHHs" JIe中a l.JymaK rOBopHT， q1'o "HCKyCCTBO eCTb cBoe06pa3・

Hhls， 3MOU;HOHanbHhls no 日叩peH州My即 C1問 y じトト.υ…….一…….一….口.J瓜即HaJ附('円円，τTH‘
HH"¥， H B 3TOM B3rns瓦e Mhl HaXO]瓦~HM BJ凋IH珂fsHI日HIOEyxapl斑ma.8s3eHillTesH， C 瓦pyrosCTOpOHhl， 

nHilleT 0 B3aHMOOTHOilleHHH 3MOU;HH H HAeonorHH: 3MOU;HOHanbHhle nOTpsceHHs BocnpH-

HHMaI01IJ;erO， B CBOIO 0可epeAbB cOBoKynHocTH eAHHCTBeHHO 06ycnoBnHBaIOI即時 B03Mom-

HOCTb BocnpHsTHs HAe肱HOsCTOpOHhl AeMOHcTpHpyeMoro-KOH~qHOrO HAeOJIOrHqeCKOrO Bhl-

BO瓜a." CneAoBaTenbHo， HaAO CKa3aTb， qTO 3MOU;Hs CJIymHT ycnoBHeM BocnpHsTHs H瓦eo・

norHH. 

日瓜eonorHs3AeCb 3HaqHT MHpOO1IJ;y1IJ;eHHe， KOTopoe， no onpe瓦eneHHIO TpeTbsKoBa， -

“cyMMa 3MOU;HOHanbHhlX (可YBCTBeHHhlX)ou;eHOK， C03AaI01IJ;HXCs y qenOBeKa." HHKaKoe 

MHpOB033peHHe He mH3HeHHO， ecnH OHO He nepennaBHnOCb B MHpOO1IJ;y1IJ;eHHe， H CyTb 

KynbTypHOs peBonIOU;HH COCTOHT B nepeBopOTe MHpOO1IJ;y1IJ;eHHs. TaKHM 06pa30M， nporpaM-

MO蹟 MaKcHMyM npo日3BOACTBeHHHqeCTBa sBnseTCs paCTBopeHHe HCKyccTBa B mH3HH， 

60pb6a 3a 3MOU;HoHanbHyIO TpeHHpoBKy nCHXHKH npoH3ao瓦HTe江s-noTpe6HTeJIs “Be1IJ;es".

CBOH B3rJIsAhl OH Ha npaKTHKe oCy1IJ;eCTBHn OH HanHcan 6HOHH1‘epBbIO“耳3HIIIH・xya" H 

npe瓜nomH江“6Horpa中MmBemu".

I1AeonorH可eCKas広esTenbHOCTbB pyCCKOM aBaHrapAe npOsCHHTCs， TonbKO nOCJIe KOH-

KpeTHoro aHanH3a TaKHX nOHsTHs， KaK中yHKU;Hs，C中epa，MHpOO1IJ;y1IJ;eHHe H T.瓜・
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