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古谷 芸術/文 化をめぐる交渉

芸術/文 化をめ ぐる交渉

一グ ァテ マ ラのイ ソデ ィヘ ナ画家 た ち一

古 谷 嘉 章*

Negotiating Art/Culture: Guatemalan Indigenous  Painters

Yoshiaki Furuya

グァテマラの観光地のひとつアティ トラソ湖地方の2つ のマヤ系のコミュニ

ティーは,「 マヤの伝統的生活」を描 くイ ンディヘナの油彩画家の存在によっ

て知 られている。本稿は,彼 らの絵画の生産 ・流通 ・消費のプロセスを,「 イ

ンディヘナ芸術」 と 「インディヘナ文化」をめ ぐる 「交渉」(negotiation)の

場 として分析する。そこでは,「 インディヘナ画家」として 「インディヘナ絵

画」を制作 ・販売することを余儀なくされている彼らが,一 方で,西 洋近代的

な芸術=文 化 システムによる 「芸術(家)」 としての認知を求めつつ,他 方で,

そのようなかたちで理解=消 化 されてしまわない差異を生産している点につい

て,同 様に 「コンタクトゾーン」で絵画を生産 している他の事例をも参照 して

考察する。

   Two Mayan communities, Santiago  Atitlan and San Pedro la 

Laguna, are located on Lake Atitlan, one of the most popular tourist 

spots in Guatemala. These two communities are famous for their profes-

sional indigenous painters, who produce oil paintings depicting 'tradi-

tional Mayan ways of life.' This paper will discuss the processes of pro-

duction, circulation and consumption of those paintings, as sites of 
'negotiation' about the meaning of Mayan 'art' and their 'culture

.' 

   The Western art world has played a dominant role as gatekeeper in 

the recognition and disavowal of artists and works of art around the 

world. It works within the discourse of the modern 'Art—Culture
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System' (Clifford 1988), which has long been hegemonic in the West's 

appropriation of non—Western objects. Even in this era of 
 `Postmodern' dissemination and decentralization this is still the case . 

The objects produced in the non-West have been either recognized and 
collected as `authentic' artifacts/works of art, or disavowed as 'inauthen-

tic,' unworthy of collecting. The most salient problem of this whole 

system is the lack of reciprocity between dominant players and subor-

dinate ones, and the fact that this inequality has been naturalized. 

   Mayan indigenous oil paintings are commodities in two different 

markets; they may be consumed either as `works of art' or as `tourist 

souvenirs.' The painters try to negotiate with potential buyers about the 

price and the artistic value of their work. However, their subordinate 
economic position forces them to compromise both artistically and 

economically. The most popular subject among the consumers (art 

dealers as well as tourists) is costumbre, the Mayan `traditional folk 

life,' and the painters cannot help but meet the consumers' demand. At 

the same time, painting costumbre is nevertheless the painters' conscious 

signifying practice, which produces differences, and as such is indigesti-

ble for the Western discourse of art and artist. Thus, the indigenous 

paintings are commodities made for sale and, at the same time, creative 
expressions of the producers. 

. This situation is not unique to Guatemalan indigenous painters. Art-

ists, not recognized as such, in the non-West are producing their work 

under similar conditions. This paper examines three similar cases: 
Australian aboriginal acrylic paintings; African `tourist art' and 
`popular art' from Cote d'Ivoire and Zaire; and Balinese peasants' 

paintings in the 1930s. 
   All these paintings are `bicultural products,' born under the unequal 

distribution of power in `contact zones.' They are considered lacking in 

universal artistic value or are digested as an exotic but intelligible 

difference by the Western art world and tourism. Western painting 

techniques are borrowed by those painters, who appropriate them to in-
vent new ways of representing their life, culture, tradition, or history. 

Being made for sale, these paintings are subordinated to the market law 

of supply and demand, but these transactions are simultaneously cultural 

negotiations between contesting signifying practices. 

   This paper concludes with a few remarks on the importance of giv-
ing a voice to those unacknowledged producers of art, who are 

negotiating, on a daily basis, their position as subaltern artists, in order 

to explore the fertility of human artistic expression, once it has been 

released from hegemonic Western artistic conventions.
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5.　おわ りに

　 1.は じ め に 　 　 　 　 　 　 　 　 　 ●

　 グァテマ ラ高地の アテ ィ トラ ソ湖 を中心 とす る地方は,「 マヤの伝統が息づ くイ ソ

デ ィヘ ナ文化」を対 象 とす る観光地 となっている。湖の周囲に位置す る12の 村 の うち,

ツ トゥヒル語(tz'utujil)を 話 す マヤ系 イ ンデ ィヘナの住 むサ ンテ ィア ゴ ・アテ ィ ト

ラン(Santiago　 Atitlan)と サ ソペ ドロ ・ラ ・ラグーナ(San　 Pedro　 la　Laguna)で は,

そ れぞれ30～40人 の イ ソデ ィヘナの画家 が絵画 を生産 し,そ れを販売 して生計 を立 て

ている。本論文で考察の対象 とす るのは,こ の2つ の村 に住む マヤ系イ ソデ ィヘ ナの

画家たち と,彼 らの絵画である。 ここで直ちに,「 マヤ とは」,「イ ンデ ィヘナ とは」,

「画家 とは」,「絵画 とは」 とい う難 問につ きあたるこ とに なるが,そ れが何であ るの

かを意味づけ る,具 体的な交渉 の場 で展 開す る,さ まざまな言説 のあいだのせめ ぎあ

い こそが,本 論文の中心的論 点 となる。

　販売を 目的 とす るこの絵画の生産に とって,購 入者 の存在,言 い換 えれぽ消費市場

の存在は不可欠であ る。それゆえに,そ の生産 は不可避的に,そ の流通 と消費の プロ

セスに よって媒介 されてい る。 その生産 ・流通 ・消費 のプ ロセスには,さ まざまな言

説が関与 してい るが,そ のなか でヘゲモ ニ ックな力を もっているのが,「 絵画」 をめ

ぐる近代芸術の言説 と 「マヤ系イ ンデ ィヘナの文化」をめ ぐる観光の言説 であ る。 つ

ま り,イ ソデ ィヘ ナの画家 と彼 らの作 品を分類 し,意 味付け,収 集す るゲー トキ ーパ ー

として優越 した役割 をはた してい るのは,James　 Clifford(1988)の 言 う,西 洋近代

が生み出 したArt-Culture　 Systemで あ る。 この システムは,歴 史的には,た しかに西
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洋1)か ら非西洋へ と一方 向的 に強制 されて きた。 しか し,そ れ が非西洋へ とたんに 自

動的Y'拡 張 されている とみなす ことは,重 要な点を見逃す ことにな る。それは,多 種

多様な場 で展 開す る具体的 な交渉において,さ まざまな意味生産 の実践が競合 しあい,

そ れを通 じてヘ ゲモ ニックな言説が,押 し付け られ,受 容 され,反 駁 され,翻 訳 され

てい るとい う点である。 したが って,そ れを双方向的な プロセスと して見 ること,つ

ま り 「交渉 」(negotiation)と い う視点を導 入す ることが必要にな る。

　本論文は,大 きくわ けて3つ の部分か ら構成 されている。第一 に,西 洋近代で成立

した 「芸術」をめ ぐる言説が,ど の よ うに して 自らの普遍性 を装 い,非 西洋世界の生

み出 した モ ノを どの よ うな差異 と して 「流用」(appropriation)し て きた のか につい

て検討 し,さ らY',ポ ス トモ ダンとよぼれ る歴史的状況のなかで,そ の一方向的な プ

ロセスが どの よ うに形 を変 えつつ も連続 してい るかについて考察す る。第二に,グ ァ

テマ ラのイ ンデ ィヘナの画家 によって絵画が生産 され,そ れ が流通 し,消 費 され るプ

ロセスについて,上 記 の2つ の村 の画家た ちの仕事に即 し,私 自身 のフ ィール ドワー

ク2)に 基づいて概観す る。そ こでの焦点は,画 家たちが どの ような条件の下で どの よ

うな絵画を生産 し,そ れ が どの よ うな 「意味生産 の実践」(signifying　 practice)な の

か とい う点であ る。第三 に,非 西洋 の`contact　 zone'3)に お いて西洋 の技法を用いて

製作 され る絵画が,ど の よ うな意味 で 「交渉」の場 となってい るのか,そ こで何が 「交

渉」 されているのかにつ いて,オ ース トラ リア,パ リ,ザ イール(現 コソゴ民主共和

国)な どの事例を も視野 に入れ て論 じ,そ れぞれの事例 に特有 の論点 とともに,共 通

の問題点が浮 き彫 りにされ る。

　以上の よ うに,本 論文 は直接 には,グ ァテマラの 「イ ンデ ィヘナ画家」 と 「イ ンデ

ィヘ ナ絵画」を対象 とす る考察 である。 しか し,MarcusとMyers(1995)が 指摘 す

る ように,「 文化的差異 ・同質化 ・異質性についての西洋に おけ る議論 が,他 に もま

して芸術界で展開 して」 きた し,そ して芸術が 「差異 ・アイデ ンテ ィテ ィ ・文化 的価

値が生産 され争われるスペースであ りつづけてい る」のであれば,イ ンデ ィヘ ナ画家

や彼 らと同様 のポ ジシ ョンにいる人 々が生み出すモ ノをあ ぐる,様hな 意味生産 の実

践のあいだの 「交渉」 は,絵 画 とい う特定の コソテ クス トに限定 され ない,よ りひろ

い射程 と,よ り一般 的な含意 を もつ 「交渉」であ ることが,明 らか にされ るはずであ

る。
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2.西 洋近代に よる認知 と排除

(1)Art-Culture　 System

　 Clifford(1988)がArt-Culture　 Systemと よぶ西洋近代で成立 した システムは,非

西洋で生み出されたモノを西洋が分類 ・収集(そ して展示)す るイデオロギー的かつ

制度的システムである。そこでは 「真正性」(authenticity)と いう基準をみたすと西

洋の専門家が判定 したモノが,「 文化的器物」(cultural　artifacts)と 「芸術作品」

(works　of　art)の いずれかに分類され収集される。言い換えれぽ,人 類学的に 「真正

な文化」の一・部として意味付けられるか,「 真正な芸術」の一部 として意味付けられ

たモノだけが,西 洋に よる収集に値する。そこでは四重の排除がなされている。第一

に,い ずれの 「真正性」の基準をもみたさないと判断されたものは,文 化的にも芸術

的にも価値がないとして排除される。第二に,「真正」なものとして発見され救済さ

れ るのはモノであって,そ のモノの作 り手ではない。第三に,(人 類学的)文 化の領

域に分類された ものは芸術の領域から排除され,そ の逆 も同様である。つまり,文 化

的に興味深いモノの領域 と芸術として優れているモノの領域,人 類学の管轄する領域

と芸術が管轄する領域,人 類学博物館の領域 と美術館の領域は,相 互に排他的な関係

にあるとされる。モノは,専 門家によって別種の 「真正性」を認定されれば領域間を

移動 しうるが,移 行(あ るいは再分類)は 厳格にコソトロールされる。そして第四に,

最も重大な意味をもつ排除は,こ のような分類 ・収集を正当化する根拠として,特 定

の文化的コソテクス トをこえた普遍的な価値評価基準を具えているのが西洋のみであ

ると前提 し,そ れ以外の価値評価の可能性を排除することである。

　 このシステムは,Clifford(1988)に よれぽ,20世 紀初頭に西欧で成立 し,ヘ ゲモ

ニックな力をもちつづけてきたが,近 年,2つ の方向からの批判にさらされている。

一方で,「文化」および 「芸術」とい う概念が透明な普遍性をもつものではなく,西

洋近代の歴史的所産であ り,そ れは政治的 ・軍事的 ・経済的支配と手を　xて 非西洋

に強制されてきたとい う認識Y'も とついて,こ のシステムを歴史化し,そ の政治性を

問 う必要が指摘 されている。また他方で,植 民地主義の下で,こ のシステムによって

モノとその意味付けを奪われてきた人々のあいだに,そ のような分類 ・収集 ・展示に

異議を申し立て,モ ノとその意味付けを奪回 しようとする動 きが生 じてきている。

　そのような変化に耳を傾ける人は,西 洋の芸術界(art　world),す なわち 「芸術
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家 ・批評家 ・画商 ・収 集家か らな るシステ ム」(Sullivan　 l995:257)の なかY'も,

い ないわ けでは ない。芸術界は決 して一枚岩 では なか った し,ポ ス トモダニズムの洗

礼を受けた今 日,そ の内的異質性 は よ り一層 顕著 になっている4)。 しか し,そ のよ う

な表面上 の混乱に もかかわ らず,Art-Culture　 Systemが,い まだに分類 ・収集 ・展示

のヘゲモニ ックなイ デオ ロギ ー ・制度 として機能 してい ることは否定できない。

　 1984年 ニ ューヨー ク近代美術館(MOMA)で 開 催 された 『20世紀美術 におけ るプ

リミテ ィヴィズム:「 部 族的」な もの と 「モ ダソ」な もの との親縁性』 とい う展覧会

に対す るClifford(1988)に よ る批判 と,主 催者側 の美術史家Rubinか らの反 論には,

Art-Culture　 Systemを め ぐる争点 が浮 き彫 りになってい る。 この展覧会 の主 旨は,西

洋近代芸術 の巨匠た ちの作品を,そ れ と形態的に酷似 した 「部族文化」 由来 のモノと

並置 してみせて,そ の 「親縁性」(affinity)を 強調す ることにあった。それに対 して,

Clifford(1988)は,こ の展覧 会が語 る唯一 の物 語が 「発 見 と救 済」(discovery　 and

redemption)の 物 語,つ ま り,非 西洋 のモノを モダニズ ム芸 術家 たちが発見 し救済 し

た とい う物語で あることを批判 し,そ の ような語 り方は,「 非西洋の部族芸術の現在」

と 「モノの人類学的 ・審 美的 システムにもとつ く収集の もつ政 治性」 とい う別の物 語

の可能性 を排除 して しま うと批判す る。

　 それ に対 して,展 覧会の企 画者側 のRubin(ル ー ピソ　 1995a;1995b)は,　 Clifford

の批 判は的外れであ るとして,つ ぎの ように反論す る。 まず第一 に,芸 術 とは地域 ・

時代 をこxた 普遍的な概 念であ り,あ るモノが芸術作品であ ることは,そ れ を生み出

した文化的 コンテクス トか ら独立 したモ ノ自体の属性であ る。 それゆえに,芸 術を生

み 出す普遍的な人間の能力を 「部族社会」には認め ようとしないCliffordの 立 場は,

エ スノセ ソ トリズ ムであ る。第二 に,こ の展覧会は,非 西洋のモ ノを 「器物 のランク

か ら主要 な美術の ランクへ と引 き上 げ,芸 術作品 とい う地位 」を与えた 「近代 の芸術

家 の功績」 を扱 った ものなのであ る。 したが って,そ れを非西 洋の部族芸術 を 「盗

用」5)し た植民地主義だ とす る批判 は不 当であ る。第三に,こ の展覧会が と りあげて

いる 「プ リミテdヴ ィズム」 は,「 完全に西洋 の文化現象」 としてのモ ダニズムの一

部 をなす ものであ るか ら,西 洋中心主義 とい う批判は当た っていない。第 四に,展 示

か ら文化的 コンテ クス トが排除 され ているとCliffordは 批 判す るが,「 プ リミテ ィヴ

ィズム」 に とっての文化的 コソテ クス トは,「 ピカ ソのア トリエ,そ の環 境,当 時の

パ リ」 といった ものであ り,ア フ リカの彫刻 などが製作 された文 化的 コソテ クス トで

はない。

　要す るに,Rubinは,　 Cliffordの 言 う 「排除」が存在 しない と主張す るのではな く,
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そのような 「排除」が正当なものであると主張 しているのである。つまり,彼 は,芸

術が時代 ・地域をこえて普遍的に妥当するカテゴリーであることと,展 示の主題であ

る 「プリミティヴィズム」が西洋近代の現象であることを理由に,西 洋による非西洋

のモノの収集を,普 遍的価値にもとつく 「発見 と救済」 として語ることの正当性を主

張する。そこでは,Cliffordの 言 う 「別の物語」は,初 めから門前払いを くわされて

いるのである。

　 Rubinの 反論の苛立った調子に見て取れるのは,そ のような排除の正当性を承認す

ることで成 り立っていたシステム,つ ま り世界を分類 し収集するにあたって西洋近代

において成立した人類学 と芸術の分業体制を人類学者が守らず,真 の芸術を見分ける

眼をもつ美術専門家の領分である芸術に容豫 しようとすることに対する反感である。

「プリミティヴな社会」は人類学の領域かもしれないが,そ こから芸術作品として発

見 ・救済されたモノが属すのは,芸 術の領域である。自律的な芸術の領域では,作 品

が製作された文化的コソテクス トは,そ の芸術的価値に無関係であ り,「美術 と器物

を区別できない」6)人 類学者が 口出しする能力も権利もない。人類学者が芸術品を文

化的コソテクス トに引き戻 して,人 類学的に理解可能なものにしてしま うのは,そ の

作品に備わ る芸術 としての価値を殿損する越権行為だとい うわけである。以上のよう

なRubinの 主張は,　Cliffordの批判に真正面から答えているというよりは,そ のよう

に批判する権利 じたいを否定 している。

　 このような分業体制に人類学が加担 してきたのは事実であ り,芸 術を自律的領域と

して設定することに人類学は異議を唱えるどころか,そ れを承認 してきた。人類学が

「プリミティヴな社会」を 「異質な文化」として権威をもって構築 し,人 類学が収集

してきた差異のなかから,芸 術界が芸術的価値のあるものを選抜するという協力関係

が成立 していたのである。Rubinは,そ のような人類学 と芸術の分業体制を擁護 しつ

づける。それに対 して,Cliffordの 批判の対象は,ま さにその分業体制そのもの,つ

ま り前述のArt-Culture　Systemな のである。彼の主張は,そ のシステムにもとつ く分

類 ・収集 ・展示が問題をはらんでいるということ,そ れに対 して現実に批判がなされ

てお り,そ こに現れている別の可能性に注 目すべきだということである。それは,つ

ぎのようなMarcusとMyersの 指摘 とも重なる。彼らによれぽ,こ の20年ほ どの間に,

人類学とその対象との関係,芸 術界 とその対象との関係において,さ らにまた,人 類

学と芸術界が対象としてきたものの内部において,大 きな変化が生じてお り,そ の結

果,人 類学と芸術界との関係を新たに作 り直す必要にせまられているのである(Mar-

cus　and　Myers　 1995)o

41



国立民族学博物館研究報告　　23巻1号

(2)モ ダニズム芸術に よる流用 と排除

　芸術について西洋近代が生み出した言説においては,西 洋で成立した 「美術史」が

唯一の普遍的な美術史であるとされ,古 今東西の個々の作品は,そ れに寄与 した り,

それに編入されるかぎ りで,美 術史的に意味をもつもの とされてきた7)。西洋近代の

モダニズム芸術 も基本的にその言説の内部にある。 しか しその独特な特徴は,美 術史

の従来の流れ と断絶 し前進することを自らの存在価値とみな した点にあ り,旧 弊な社

会体制と形骸化 したアカデミズム芸術を批判するためY',新 奇でラディカルな差異を

必要とした。そしてそのために脱 コソテクス ト化 した差異として非西洋を流用 したの

が 「プリミティヴィズム」である。モダニズム芸術が非西洋のモノに見出したのは,

消化=理 解可能な差異(あ るいは理解不能 というかたちで消化可能な差異)で あ り,

それは何よりも(本 来の文化的 コソテクス トと無関係に一 目瞭然であるとされた)形

態的な差異であった。そ して,「 プ リミティヴィズム」の語が示すように,形 態上の

ラディカルな差異は,「原初的なもの]と して意味づけられた。つまり,そ れは,原

初的な精神状態の所産であ り,そ れゆえに 「原初的状態」か ら遠 く隔たって しまった

西洋近代を批判する立脚点 として流用されたのである。

　近代以降の芸術生産と芸術批評は,基 本的にアヴァソギャル ド・モダニズムの価値

評価システムを継承している。そこでの至上命令は,主 として形態上の実験的革新を

不断に追求することであ り,そ のためにつねに新 しい差異を必要 とし,そ れを食い潰

していかねばならない。そこでは既存の作品の反復に しか見えない作品は意味のない

停滞であ り,芸 術界にとって消化=理 解可能な新奇な差異のみが,「オ リジナ リティ」

として美術史上の価値を付与 されるのである。その結果,Garcia　 Canclini(1990:47)

の言 う形骸化 した 「脱出の儀礼」(ritos　de　egreso)が 繰 り返 され ることになった。

　現在私たちは,モ ダニズムを卒業 してポス トモダニズムの段階にいると言われる8)0

この語が意味する内容が何であれ,Garcia　 Canclini(1990:25)の 言 うように,「 この

ポス トモダソ的拡散 と民主化をめざす脱中心化の時代b'育 っているのが,人 類がいま

だかつて知 らなかったような権力の集積と文化の トラソスナショナルな集中化であ

る」ことは確かである。芸術の生産 ・流通 ・消費は,以 前にも増 してグローバルな資

本主義の市場に従属するようになり,商 品としての販売価格こそが芸術作品の価値 と

な りつつある。そのなかで,「芸術の自律性」 とい う神話は,資 本主義市場 と対立す

るのではな く,ま さに作品の商品価値を高めるために機能 している。そして西洋の芸

術界が,商 品価値へと連動する芸術的価値の認定権を独占していることに変わ りはな
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い。普遍的芸術と普遍的芸術観の意味する内容は変化 し,そ ㊧点について芸術界内部

における意見の不一致は,以 前 より表面化 してきたかもしれないが,そ の前提 自体は

消滅 したわけではないのである。そ こでは,「 ニューエイジ ・プリミティヴィズム」

のように,非 西洋の生み出す差異を 「原初的なもの」として流用する 「プリミティヴ

ィズム」以来の手法が反復される一方で,あ る種の異種混濡的な作品を称賛するなど,

新たなかたちの発見 ・救出 と排除の論理が現れてきてもいる9)0こ れは一見すると,

従来Art-Culture　Systemに よる排除を支えてきた 「真正性」イデオロギーに対する批

判のように見える。しかしどのような異種混瀟性(hybridity)が,オ リジナルな芸術

的価値をもつ異種混瀟性であるのかを判定するのは,シ ュールレアリス トがモノの偶

然的並置に美を発見したときと同様に,依然として西洋の芸術界の側の眼なのである。

Thomas(1996)が 指摘するように,「批評家やキュレーターが,自 分のものとはかけ

離れた土壌から生 じた物語や作品に関与することをせずに,異 種混瀟性に関心を示す

ことで,文 化的差異を承認する自らの能力を賛美することができてしまう」危険があ

ることに注意せねばならない。

　モダニズム芸術が,都 合のよいアカデ ミズム批判をするために 「非西洋」を流用し

たのとまった く同じスタイルで,ポ ス トモダニズムも,「非西洋芸術」を都合のよい

近代批判のために流用する。つまり,近 代芸術が自明視する前提そのものに対するラ

ディカルな挑戦 となりうる差異を毒抜きして,自 分に都合 よく消化=理 解できる差異

Y'加工 してつまみ食いしているのである。そもそも1984年 にモダニス ト芸術家による

流用を正当化する展覧会が開催されるとい うことじたいが,た とえポス トモダニス ト

的批判を呼び起 こしたとしても,20世 紀初頭と世紀末のあいだに断絶 よりは連続性の

ほ うが多いことを窺わせるに充分である10)0

(3)Art-Culture　 Systemの 何 が 問 題 な の か

　芸術界は,器 物(artifact)と 芸術品(work　 of　art)と を対立 させ,そ れに一連の

二項対立を対応 させて,2つ の地理=社 会的スペースを分離してきた。匿名/個 人名,

集合的/個 人的,伝 統的/創 造的,無 意識的/意 識的,非 反省的/反 省的,機 能的/

審美的,な どがそれである。つま り一方に,共 同体に受け継がれてきた伝統の内部で,

互いに置き換え可能な人々が,慣 習的な機能をみたす器物を,従 来と同様に反復的に

製作してお り,彼 らは自らの製作活動について無意識的で,反 省的に考えることなど

ない。これは,Price(1989)の 言 う 「非芸術界」(nonartworld)で ある。他方に,独

特な個性をもつ個人としての芸術家が,審 美的な価値だけをもつ創造的な作品を意識
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的に製作 してお り,彼 らは製作という行為自体について充分Y'反省的である。これが

器物 と芸術の二分法が描 く構図である。

　前述のRubinの 反論に見て取れるように,　Art-Culture　Systemは,非 西洋に芸術が

存在することを否定 してきたのではない。 しか し,仮 に非西洋の器物が西洋によって

芸術品の地位に格上げされたとしても,そ れは,そ の器物を生産 した人物を芸術家と

して認知 し,そ の製作プロセスを芸術作品の製作として認知することを必ず しも意味

しなか ったのである。Price(1989)に よれば,「未開芸術」の収集家にとっては,作

者が匿名であること,つ まり,作 者が芸術家 と自認(自 任)し ていないことが,そ の

作品の価値を増す。また彼女は,収 集家が自らの作業を 「便器に対するデュシャン

(Duchamp)の 作業」に類 したものとみなしているとも指摘する。要するに,非 西洋

の製作者の意図などどうでもよく,芸 術 として発見する西洋の創造的な眼だけが重要

だ とされてきたのである。

　 しか し他方で,近 年の芸術界は,モ ノを芸術作品として芸術界に編入するだけでな

く,と きには,1989年 にパ リのポンピドゥ・セソターで開催 された 『大地の魔術師』

(Magiciens　de　la　terre)展 に見られるように,非 西洋でモノを製作 している人々のな

かにも,芸 術を意識的に創造する名をもつ個人を認知するようになってきている11)0

もし仮に,問 題が非西洋の芸術家を認知 しないのは不当だというだけなのであれぽ,

非西洋にも西洋にも芸術家の基準に合致する人はいるし,芸 術の基準に合致するもの

はあるということを承認しさえすれば,そ の問題は解決する。そのような認識に立つ

芸術界は,一 握 りの芸術家を匿名性から救出したことを自画自賛 し,そ のような認知

を否定するのはエスノセソ トリズムだとして批判する。 しかし,芸 術 ・芸術家とは何

かを決定 し,芸 術作品 ・芸術家を認知する権利と能力をもつのが,普 遍的美学を体現

する西洋だけであるとい う前提は,そ こで疑問視されていないことに注意 しなけれぽ

ならない。Rubin(ル ービン　 1995a:41)は,「 我 々の文化は,自 らのものと遠 くか

け離れた文化の美術も含めて,あ らゆる美術を称賛する唯一の文化である」 と述べる

が,彼 の言 う 「我々」が西洋を指す ことは,あ らためて言 うまで もない。 また,

Price(1989:87)の 指摘するように,美 術専門家は,「 その土地の人々や作者すらそ

の[作 品の]芸 術的価値がわからない」 と主張 しているのである。彼 らのように,芸

術/非 芸術の境界設定の歴史性と恣意性を不問V'し たままなのであれば,あ る特定の

作家や作品を,ま るで 「名誉白人」のように芸術界へ と編入することは,な ぜ西洋が

芸術を認定する独占的特権をもつのかという問題を糊塗 して,芸 術界が今まで通 りヘ

ゲモニーを握 り続けようとしていることの証左Y'す ぎない。つまり消化=理 解可能な
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差異のみを一方向的に流用 しているこξに変わ りはないのである。

　 「プリミティヴィズム」が西洋で生 じた現象だとい うRubinの 主張は,そ れ じた

いとしては正 しい。そのような意味では,そ れ以降の美術史に登場する数々の 「イズ

ム」 もひろい意味での西洋で生 じた現象である。 しかし,ま さにそのように言 うこと

で明らかになるのは,能 動的主体がつねに西洋であ り,非 西洋は受動的な対象である

にすぎない とい う前提であ り,非 西洋の人々は,主 体 となる能力を欠いたモノと同じ

地位 しか与えられないとい う前提である。要するに最大の問題は,そ こに相互性が存

在 しないことである。そしてそれに加えて,そ の相互性の欠如が 「非歴史化 ・自然化」

されていることなのである。

　では,西 洋の芸術界によって芸術 ・芸術家 として一方的に認知されてしまうことを

拒否 しさえすれば,問 題が解消するのだろ うか?　 仮にそうであれば,美 意識(審 美

観)の 文化的相対性を主張 して,西 洋の美学の強制を拒否すれぽよい。「私たちは芸

術家などではな く,私 たちの作るモノは芸術品ではない」 という異議申し立てをすれ

ばよい。非西洋の特定の文化的コソテクス トの内部で製作 ・使用されていたモノを,

西洋の芸術界が 「部族芸術」として分類 ・収集 ・展示 してしまった というケースにお

いては,た しかに,意 図に反 して芸術 とされてしまったモノを奪回 し,ヘ ゲモニック

なArt-Culture　Systemの 外部から意味付けを組み立て直すことは不可能ではない。そ

こには,差 し戻すべき本来の文化的コンテクス トと,本 来の生産 ・流通 ・消費の回路

が存在するからである。

　 しか し,そ のような戦略は,つ ぎのような人々にとっては,現 実的解決策となりえ

ない。西洋以外の土地で,芸 術家として自己を規定 し,自 らの作品を芸術として製作

している人々のことである。 グァテマラのインディヘナ画家をは じめ本論文で扱 う画

家たちは,そ のような人々である。そのような人々を,西 洋から強制された 「芸術 ・

芸術家」とい う概念の犠牲者 とみなして,彼 らに対 して,借 り物の概念を捨ててs彼

ら本来の文化的コンテクス トに回帰せよと言 うのは,新たな傲慢 さの表れでしかない。

したがって,「非西洋にも芸術はあるし芸術家 もいる」とい うことを一括 して否定 し

さxす れぽ問題は解決すると考えるのは安易にすぎる。彼らにとって,西 洋の芸術界

は,一 括 して拒否できるような対象ではない。彼らは,あ る特殊な条件の下で,す で

にその芸術界の内部にいるのである。彼 らは,芸 術 ・芸術家としての一方的な認知を

拒否しているのではない。それ どころか,認 知を求めている。 しか し,芸 術界による

認知を待たずに,芸 術作品を作 り出す芸術家 と自認 しているのである。そのような彼

らが,西洋の芸術界にとって消化e理 解が困難な厄介な存在であることは確かである。
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芸術/非 芸術の境界を設定するシステムに相互性が欠如 していることを露見させてし

まうからである。 もし,芸 術家を自認する人hの 全員を西洋の芸術界が追認し,彼 ら

の作品を芸術作品として追認することができるならば,事 態を収拾することも可能で

あろう。 しかし現実にはそうではない。本論文で扱 う多くの画家の作品の場合,西 洋

の芸術界は,芸 術的価値のない(観 光客相手の)商 品にすぎないものとして,そ れを

芸術界に編入することを拒否 し,別 のかたちで消費しているのである。

　要するに問題は,非 西洋に芸術 と芸術家の存在を認めるのが不当であるとか,認 め

ないのが不当であるということではない。また,芸 術の内容を変化させて,い ままで

芸術 として認知されなかったものをも芸術として認知すればよいということなのでも

ない。最大の問題は,普 遍的 ・中立的な認知 ・排除が可能であるという前提にもとづ

き,芸 術作品 ・芸術家を発見するというレトリックを用いて,芸 術作品 ・芸術家とい

う価値を製造 している事実を隠蔽する,相 互性を欠いた認知 ・排除のシステムなので

ある。つまり,よ り民主的な分類 ・収集 ・展示のシステムを西洋の芸術界が考案 しさ

xす れば,従 来のシステムの引き起こした問題は解消するとする考え方を棄てなけれ

ぽならない。どのようなものであれ,新 しい別の一元的な分類システムを一方的に適

用 しようとい う試みは,同 じ問題を引き起こして しまうだけである。生産 ・流通 ・消

費 とい うプロセスのなかで,西 洋の消費者側の意味付けを,唯 一の意味のある意味付

けとして特権化 し,西 洋がどのように使用するかがモノの本来的 ・客観的価値なのだ

とみなす分類 ・収集 ・展示のシステムは,そ れ自体が問題の原因だということを認識

す ることが必要なのである。

　そこで,2つ の点での視座の転換が必要になる。その第一は,モ ノではなくてプロ

セスに焦点を当てることである。あるモノは,芸 術として生産 されること,芸 術とし

て流通すること,芸 術として消費されることによって,そ の時点においてのみ,そ の

ように意味付ける人にとってのみ,芸 術となるのである。 したがって,あ るモノがそ

の内在的属性によって一貫して芸術であった り,あ るいは芸術でなかった りするので

はない。そのモノの当座の意味付けは,そ れが置かれる,あ るいは,そ れが通過する

コソテクス トに依存する。しかし現実には,誰 もが平等に,あ るモノを芸術であると

した り,芸 術でない とした りできるわけではないことは,も ちろんである。Art-

Culture　Systemが いまだにヘゲモニックな力をもっているとい うことの意味は,ま さ

にモノを意味付けるにあたっての不平等が存在するということである。一般に,芸 術

作品とは,西 洋の芸術界によって芸術として使用あるいは消費されるモノのこととさ

れているのである。

46



古谷　　芸術/文 化をめぐる交渉

　 視座の転換の第二 は,西 洋 のヘ ゲモニ ックな分類 カテ ゴ リーあるいは分類 システム

が,自 動 的に延長 され ていると して 「自然化」す る見方,あ るいは抽 象的 ・無媒介的

に押 し付 け られ ている として脱 コ ソテクス ト化す る見方を批判 し,そ れが具体 的な個

hの 交渉 に よって媒介 されてい るとい う点に注 目す ることである。 その ように見 る こ

とに よって,そ れが どのよ うなせめ ぎあいを通 じて,今 の ところヘ ゲモ ニックな意味

生産 であ りつづけ ているのか,そ こで どの よ うな別 の意味 が(と くに生産者に よって)

生 産 され,そ れが排除 されてい るのかについて考 察す ることが可能 になる。そ して,

そ の ような交渉 のプ ロセスと,そ れが展開す る 「歴史 的状況」(historical　conjuncture)

に注 目す るこ とこそが,い ま必要 とされ ている 「コンテ クス ト化」(contextualization)

に ほ かな らない。

　本論文 で言 う 「交渉」(negotiation)と い う概 念は,二 重の意 味を負わ されてい る。

まず第一 に,交 渉 とは,文 字通 り,商 品 としてのモ ノの生産 ・流通 ・消費 のそれ ぞれ

の場面 での,売 買 におけ る(価 格に よってあ らわ され る)価 値評価 をめ ぐる交渉 であ

り,そ れは需要 と供給 とい う市場 メカニズ ムに よって支配 され る。 もし価値評価 につ

いて合意 に達 しなけれぽ,そ の交渉は決裂 し,売 買は成立 しない。第二 に,そ れ は,

Cliffordが 文 化を 「交渉 され る現在 的な プ ロセス」(1988:273)と して,あ るいは,

博 物館 を 「ことな る文化的 ヴィジ ョンと共 同体利益が交渉 され る場 」(1997:8)と し

て とらえ る必要 があ る と言 うときに意味 してい るこ とであ る。それ は また,Marcus

とMyersが 「諸hの 境界[の 設定 の仕方]に ついての交渉」(1995:34)と 言 うとき

に意味 していることでもあ る。つ ま り,交 渉 とは,あ るもの(モ ノ ・概念 ・イメージ ・

表象 ・ポジシ ョソなど)を どの よ うに意味付け,そ れ を他 とどの ように節合す るのか

をめ ぐっての,複 数 の意味生産の実践の間のせめ ぎあいの プロセスを意味す る。後者

の場合,そ れは閉 じた市場の需給パ ラソスに従 って展 開す るわけ ではな く,し か も交

渉 は終結す るこ とが ない。以上の よ うな二重 の意味を 「交渉」 とい う概念 に負わせ る

のは,本 論文 で扱 う商品 としての絵 画においては,第 一 の意味 での交渉が,不 可避的

に第二 の意味 での交渉 でもあ るとい う理 由に よる。

3.グ ァテ マ ラの イ ソデ ィヘ ナ画家 た ち

(1)ア テ ィ トラン湖地方

マヤ系イ ンディヘ ナの村であ るサ ンテ ィア ゴ ・アテ ィ トラ ンとサ ソペ ドロ ・ラ ・ラ
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グーナ(以 下サ ソテ ィアゴお よびサ ンペ ドロと略)は,海 抜3000m級 の3つ の円錐

型 の火 山に囲 まれた 「世界で最 も美 しい湖 のひ とつ」 アテ ィ トラソ湖(海 抜1562m)

の南 岸 に位置す る。 この地方にはア メ リカ合衆 国や ヨー ロッパな ど世 界各地 から観光

客が訪れ るが,観 光の主た る対 象は,湖 ・火 山 ・楢や松に覆われた丘 陵な どの明媚 な

風光,湖 での水上スポ ーツ,そ してそれ 以上に,湖 の周囲に点在す るマヤ系 イ ソデ ィ

ヘナの12の 村へ の訪問であ る。現在 の ようなかた ちの観光が開始 され たのは,1940年

代 頃 であ り,そ れ以降,場 所 に よ り差が あるが,地 域の生活 と経済 が観光 との関係 の

なか で再編 され てい くことにな った。

　湖周辺 のイ ソデ ィヘナの村 々は,言 語集 団 としては,カ クチ ケル語(kaqchikel),

キ チ ェ語(k'iche'),ツ トゥヒル語(tz'utujil)に 属 し,上 記 の2つ を含め南岸 の3つ

の村は ツ トゥヒル語圏内にあ る。 しか し相当数 の人 々が程 度の差 はあれ スペイ ン語を

解 し,成 人男性や若年層 を中心 にスペ イ ン語 とのバイ リソガルの者 も多 い。今回の調

査は,す べてスペイ ソ語 を用いて行われた。因みに,初 等教 育以降 は原則的 にスペイ

ン語で行われ る。湖の南岸のサ ソテ ィア ゴならびにサ ンペ ドロと観光 の中心地であ る

北岸 のパ ナハ ッチ ェル(Panaj　 achel)と の間 では,片 道約1時 間の フェ リーが主な交

通手段 とな ってい る。 この フェ リーは,約20年 前 に就 航 し,10年 程 前か ら 日に数便ず

つに増便 された ものである。 フェ リーは人hの 日常的な足 とな っているほか観光客 も

利用す るが,観 光客 の多 くは,数 ヶ所 の村 を船 で駆け足で巡 る一 日ツア ーを利用す る。

パ ナハ ッチ ェルには,宿 泊施設 ・娯楽施設(デ ィス コな ど)・ 飲食店 ・土産物屋な ど

の商業施設が軒を連ね てお り,経 済は,ほ ぼ全面的に観光 やその周辺的活動 に依存 し

てい る。町 中で 日常的 に多 くの観光客 の姿が見 られ,(白 人お よびそれ に準ず る外国

人を意味す る 「グ リンゴ」 とい う言葉か ら派生 した)「 グ リンゴテナ ンゴ」(グ リンゴ

の村)と い う呼称 が冗談 ま じ りに使われ ることもある。

　サ ソテ ィア ゴとサ ソペ ドロは陸路で も結ぼれてい るが,両 村 の間にサ ソペ ドロ山が

あ るために,通 常の交通 は,所 要時間30分 余の 日に数便 の フェ リ　 yyよ る。サ ソテ ィ

アゴの人 口(1996)は,ム ニシ ピオ(郡)全 体で約34000人,市 街 だけで約26000人 で

あ り,人 口の99%以 上 がイ ンデ ィヘナであ る。住民のほ とん どは農業(お よび副次的

に漁業)に 従事 している。農業生産は主 として 自家消費 お よび村 の市場 で売買 され る

ローカルな消費用 であるが,作 物に よっては(例 えばアボカ ド)周 囲 の町村や首都 へ

の出荷を 目的 として生産 され ている。それ に加 えて,南 の海岸地方 に位置す る コーヒー

や綿の プラソテ ーシ ョンへ の収穫期の出稼 ぎも,重 要 な経済活動 となって いる。保健

所の統計に よれぽ,住 民 の うちツ トゥヒル語のみのモ ノリソガルが約70%,ツ トゥヒ
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ル語 とスペイソ語のノミイ リソガルが約30%で あ り,ス ペイソ語 しか話せない者は,1

%以 下にすぎない。また文盲率(ス ペイソ語の読み書 きができない)は 概数で,平 均

で74%(男 性60%,女 性80%)と なっているが,も ちろん年齢による差は大 きく高年

齢層で高い。

　湖南岸への観光は,フ ェリーの便数も増えた10年 ほど前から,現 在のように本格化

した。観光客の圧倒的多数は,パ ナハ ッチェルに滞在 してサソティアゴやサ ソペ ドロ

を日帰 りで訪れる。彼らは,昼 前Y'到 着してせいぜい1時 間ほど滞在 してつぎの訪問

地へ向か う。 したがって,特 定の時間帯にはメインス トリー トに数十人程度の観光客

が俳徊する姿が見られるが,午 後3時 もすぎれば皆フェリーで引き揚げてしまう。こ

のような 「時限観光」は,1980年 代の内戦状態下12)で も続いていた。当時サンティ

アゴにはゲ リラ掃討を名 目とした軍の駐屯地が設けられ,暴 行 ・窃盗 ・誘拐 ・暗殺 ・

虐殺などを引き起こして人hの 不安を招いていたが,観 光客が到着する時間になると

兵隊たちは,街 路か ら姿を消 したとい うことである。

　訪れる観光客は,サ ソペ ドロに比べてサンティアゴのほうが圧倒的に数が多い。サ

ソティアゴの方が観光客を惹きつけるものが多いからである。第一に,民 族衣装の華

麗 さがあげられる。女性の上衣(huipil)が サソペ ドロでは市販の布を素材としてい

るのに対 して,サ ンティアゴでは,自 家製の布に色とりどりの小鳥 ・草花を刺繍 した

ものである。男性もサ ソティアゴでは,特 有のカラフルな半ズボソをはいた人々が見

かけられるのに対 して,サ ンペ ドロでは,民 族衣装ではない者が圧倒的に多い。要す

るに,サ ソティアゴの方が 「民族衣装のイソデ ィヘナの村」という観光客の期待によ

り合致 しているのである。第二に,民 族衣装や民芸品そして 「芸術作品」を売る店が

20～30軒 ほどもサソティアゴのメイ ンス トリー トには軒を連ねているのに対 して,サ

ソペ ドロではほ とん どない。第三 に,サ ンティアゴでは民衆 カ トリシズム(Folk

Catholicism)の 数 ヶ所の 「信徒団体」(cofradia)が 見物の対象として重要であ り,

なかでもMaximonと よばれる 「聖人」の像が,木 製の仮面をつけたエキゾティック

な容姿ゆえに観光の目玉のひ とつ となっている。

　観光客を直接に相手にする商売に携わっている一部の人々を除けぽ,サ ソティアゴ

の経済が観光に依存 しているとは到底言えない。しかし,土 産物店の商品の大部分は,

村内で生産されたもの(特 に女性が織 り刺繍 した布 ・衣装),あ るいは他の地域の原

料を加工 した商品(例xぽ トトニカパン製の織物を使ったベル トやサスペンダーなど)

であ り,そ れ らを作る仕事を内職 とする女性たちにとって,現 金収入の手段となって

いる。 自家製の織物などを自宅で販売する女性もいるが,観 光客が立ち寄る場所は,
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(波止場か ら教会 ・市場へ通 じる)メ インス トリー トに沿った非常に限定された地域

であるために,そ こに店を　:Z..た商人に製品を売 り渡すか委託することが多い。また

船着 き場などでは少女たちが,糸 を編んだブレスレットや素焼きの笛を売 り歩いてお

り,ま た観光客に自分の写真を撮らせて小銭を得ている。それに対 して男性は,観 光

客相手の商売(飲 食店 ・土産物店 ・観光ガイ ド・画家など)に 従事 していないかぎり,

観光か ら直接に得られる収入の道は限られている。このように,観 光が住民にとって

もつ意味,そ して,観 光にとって住民がもつ意味という点に関して,女 性 と男性の間

には相違がある。サンティアゴに限らず,グ ァテマラにおける 「イソディヘナ観光」

にとって不可欠の要素は,そ の地域特有の民族衣装をまとった女性 と,女 性たちの手

作 りの織物や刺繍である13)nつ まり,女 性の活動が,そ のままで 「エキゾティックな

インディヘナ文化」を体現す る観光商品であるのに対して,男 性の場合は,観 光客を

対象に した新たな商品を生み出すことを余儀なくされるのである。

(2)観 光産業の表象する 「伝統的マヤ文化」

　 アテ ィ トラン湖周辺 の観光 に とって,「 マヤの文化伝統が生 き続 けるイ ンデ ィヘナ

の村」は主要な観光資源 であ り,そ れ に 「真正なマヤ文化」 としての御墨付 きを与え

てきたのは,人 類学 の言説 である。INGUAT(グ ァテマ ラ観光協会)の 作成 したパ ン

フ レ ッ トで も,そ の点が充 分 に強 調 され てい る。 それ に よれ ば,「 マヤ後 古典期 」

(1250-1524)に 当地方 には,サ ソペ ドロ山の麓 に首都をお く独立政体 が存在 してお り,

そ れが1524-25年 の スペイ ン人 に よる侵 略に よって征服 され,1547年 に は修道会 の手

に よって,湖 畔の現在 のサ ソテ ィアゴの位置への住民 の再定住が行われ,そ の後に,

修 道会に よって近隣 のサ ンペ ドロとサ ンフアンが設立 された。 それ以降,メ ソア メ リ

カの他の多 くの地域 と同様 に,カ トリック化が進 み,そ の結果,マ ヤ文化の伝統 とカ

トリシズム との混濡 の所 産 と して の民衆 カ トリシズ ムが形成 され,costumbre(伝 統

的慣習)と よばれる宗教的=社 会的 システムが,人hYyと っての 「われわれの伝統」

とな って きた。 そ うした 「マヤの伝統が生 き続けている」 とい うのが,観 光パ ンフレ

ッ トの提供す る物語 であ り,そ れは例 えばつ ぎのよ うに表現 され る。 「外部 の世界 と

の接触 に もかかわ らずサ ソテ ィアゴ ・アティ トランでは,い まだに伝統的文化的特性

を保 ち続 けている」。「殊 に1950年 代 以降 さまざまな プロテスタ ソ ト宗派やネオ原理主

義的宗派 が出現 してきた とは いx.r住 民 の相 当数 はcostumbreに 忠 誠を もちつづけ,

そ の儀礼 的側面 に よって,16世 紀 以来何世 代に もわ た って受け継がれて きたサ ソテ ィ

アゴの伝統 的世 界観 が保存 され ている」。 そ してcostumbreの 中核 をなす役職者 たち

so
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につ いて,「 先祖伝来 の ツ トゥヒル ・マ ヤ文 化の存続は,同 胞 たちの世 界観 と知恵に

つい ての,こ の男た ちの深 い知識 に依存 してい る」 と述べ てい る。 サ ンテ ィア ゴの

INGUATの 案 内所 に貼 りだ して ある 「観光 の見 どころ」の うち,火 山や湖 な どの 自

然以外の ものは,そ のほ とん どすべ てが,「 マヤ」を売 り物に してい る。「マヤの旧跡」

(現 存す るモノは何 もない),「 マヤの儀礼 が行 われていた場所」,3ヶ 所の 「信徒 団

体」,「機織 り所」,「著名 な プ リミテ ィヴィス ト彫刻家 のア トリエ」な どであ る。

　 INGUATの パ ソフ レッ トでも触れ られてい るよ うに,1950年 代 以来 プ ロテスタ ソ

ト諸派が浸透 しつつあ り,殊 に1980年 代 以降,村 のなか に教会が急増 しつつあ る。 さ

まざまな情報を総合す ると,現 在 では住 民の30%近 くが いずれか のプロテス タソ ト教

会 に所属 してい ると見 られ る。 この点に関 して,2つ の ことを指摘 してお きたい。第

一 に
,「 マ ヤの伝統」 として観 光資源 ともなっているcostumbreに つ いて,多 くの人

々が 「失われつつあ るもの」 として語 ることである。第二 に,村 内で行政 ・商業 ・教

育 な どにたず さわ る人 々のなかに,平 均 以上 にプ ロテスタ ソ トの信者がみ られ ること,

言 い換 えれ ぽ,あ る種 の停滞か ら脱 出 しよ うとす る人 々に とって プロテスタ ン ト教会

は魅 力のある存在 と映 っていることであ る。商業的に成功 した人 々に とって,プ ロテ

ス タン トへの改宗 は,costumbreの 役 職を務め ることに よる多額 の出費 を回避 できる

ことを意味 し,そ の ことが経費不足か らcostumbreの 衰 退を招 くとい うかたちで,こ

の2つ の点は関連 している。 さらに本論文の テーマに とって重要な点であるが,後 述

す るよ うに,代 表 的画家 のなか にもプ ロテスタ ソ トの者が少な くない。

(3)画 家 とな った イ ソデ ィヘ ナ

　 グ ァテマ ラでは3つ の村 が,相 当数 のイソデ ィヘナ画家の存在 に よって有名 である。

そ のひ とつは,チ マルテナ ンゴ県のサ ソフア ソ ・コマ ラバであ り,他 の2つ が,ア テ

ィ トラソ湖畔 のサ ソテ ィアゴとサ ンペ ドロである。 サ ソフア ソ ・コマラバ の 「イ ンデ

ィヘナ絵画」 は,1930年 前 後 にAndres　 Curruchich(1891～1969)に よ って始め られ

た もの と言われ る。彼の作品は,各 地の民族衣 装を展示す る グァテマラ市 のイシチ ェ

ル博 物館(Museo　 Ixchel)14)で 数 十 点が展示 されてい るが,そ れは村 の 日常 生活や

祝祭 の模様 を 「ナイーブ絵画」的 タ ッチで描いた油彩画であ り,興 味深 いこ とに,描

かれた情景 につ いての説 明文が絵の中に書 きこまれてい る。現在 もコマ ラバでは(女

性 も含 めて)相 当数 の画家が活動 してお り,作 品は現地だけでな く,グ ァテマラ市 の

民芸 品市場 で も販売 され ている。 コマラパ との対比で アテ ィ トラソ湖地域 で特徴的 な

のは,女 性 画家 がほ とん どまった く存在 しない ことと,グ ァテマ ラ市 の民芸市場 で作
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品が販売 され ていない ことである。

　 サ ンテ ィアゴとサ ンペ ドロには,ど ちらに も 「最初の絵 か き」 として認め られ る人

がいる。 サ ンティアゴの場合,1950年 代 か ら販売を 目的に油彩 画を描 き始め,急 速に

国内および国外で名声 を獲得 したJuan　 Sisay(1921～89)で あ る15)0サ ンペ ドロの場

合 は,職 を 求 めて 南部 の コー ヒー ・プ ラ ンテ ー シ ョン地 方 に移 り住 ん だRafael

Gonzalez　 y　Gonzalez(1907～)が1929年 に 手持 ちの素材 で絵を描 き始め,1940年 代Y'

油 彩 を開始 して名声 を得 た ことに始 まるとされ る。 それ ゆえに彼が 「サ ンペ ドロ派」

の創始 者 とされ るが,サ ンペ ドロ在 住 の最初 の油彩画家 は,彼 の孫 にあた るPedro

Rafael　Gonzalez　 Chavaj　ay(1956～)(以 下Pedro　 Rafaelと 略)で ある。

　 2人 の創始者 のいずれ も,正 規の美術教育 をまった く受けていない。好 きで粗末 な

素材を使 って描 いていた絵画が,外 部 か ら来 た非 イ ンデ ィヘ ナの人物 の 目に止 ま り売

れ た ことに よって,絵 画が収入源 となる可能性 に気づ き,職 業的画家 としての道 を踏

み出 している。両者 ともに,絵 のテーマは一貫 して村の風俗であ った。現在 この2つ

の村 で活動 してい る画家たちの描 くテーマも,そ の中心は依然 として,こ の地域の風

物 ・風俗 である。代表的な画家たちが画家 となった経緯を語 る物語 に も,創 始者たち

と類似 した道筋が現れ る。ほ とん ど例外 な く,絵 を描 くのが好 きだ った のは生 まれつ

きに しても,意 識的に絵 画に専念 しは じめた決定的な動機 は,外 部 の消費者に よって

発見 され,絵 画を販売 して現金収入の手段 とす る現実的可能性が出現 した ことである。

彼 らの絵画に対す る需要 は村 内には存在 しない。彼 らの絵画 は,村 内の 日常生活で も

実用性を もつ民芸品(衣 装 な ど)と ことな り,観 光 客にせ よ,美 術商 ・収集家 ・美術

館にせ よ,最 初か ら外部 の市場 に依存 してい る。

　 現在2つ の村 には,販 売を 目的 として絵 を描 いている画家がそれぞれ30～40人 ほ ど

い る。画家のなかには,収 入に惹かれて画家 を志 してはいるが,そ れだけでは生計を

立て ることがで きない人 々も含 まれ る。 画家 の数 は1980年 代 頃か ら急速に増 加 した と

言われるが,こ れ は観光客の数の増加 に対応 している とみ られ る。専業で描 いている

画家 の多 くの作品は,観 光客に よって土産物 として購入 され るにすぎないが,何 人か

の画家は,国 内外 の展覧会への出品経験 を もち,国 内さらには国外で画家 としての販

路 を もつ。今 回の調査 で主 として対 象 とした のは,後 者の よ うな人 々である。

　 こ うした著名な画家 と しては,サ ンテ ィア ゴの場合,前 述のJuan　 Sisayの 助 手を

一定期間つ とめたManuel　 Reanda　 Quiej　u(1948～)とMiguel　 Chavez　 Petzey(1948～)
,

さ ら にNicolas　 Reanda　 Quieju(1958～)が い る。　ManuelとNicolasは 同姓 であるが

近親 ではない。Miguelは 市 場 に隣接 した店 を もってい る。 また,彼 の父 と兄弟たち
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は,専 業で木彫作品(漁 ・機織 りなど日常的労働を主なテーマとする)を 製作 してお

り,メ インス トリー トに店を開いて販売 している。Nicolasの 成人 した弟2人 と息子

2人 も販売のために絵を描いてお り,彼 が所有 している店 とは別に2人 の弟も店を開

いている。これらの店はgaleriaと 呼ばれ,自 作だけでな く他の画家の作品を展示 し

て販売 しているほか,木 彫や織物などの民芸品や絵葉書などの土産物をも販売 してい

る。画家や彫刻家 自身が開いているgaleriaは,以 上の4軒 である。他に20～30ほ ど

ある民芸品 ・土産物店でも,織 物や民族衣装などの主要商品に混 じって絵画が売 られ

ている。 しか し,「芸術家」(artista)を 自認する画家たちの場合,そ のような土産物

店では自分の作品を販売 していない と強調する。 自分の作品は 「芸術品」(arte)で

あ り,そ うした店にある 「土産物」(artesania)と 混同された くないというのが,そ

の理由である。 この問題 すなわち彼らにとって,何 が 「芸術」であ り,何 が 「民芸

品あるいは土産物」なのかという問題については,後 に詳 しく論ずることにする。

(4)イ ソデ ィヘ ナ絵 画

　 サ ソテ ィアゴの画家の絵 は,現 在 では,ほ とん どすべてがキ ャンパスに油彩 あるい

はア ク リル絵の具で描かれ る。芸術家 を 自認す る画家の作品は,ほ ぼ例外な く油彩 で

ある。彼 らはr過 去 にアク リル絵 の具を使用 していた経験はあ って も,現 在 では油彩

絵 の具 のみを使用 してい ると して,安 価 なア ク リル絵 の具を使いつづけ る画家たち と

自らを差異化す る。大 きさは,80cm×60　 cmほ どの大作か ら,10　 cm四 方 ほ どの小

さい ものまで様 々であるが,芸 術家を 自認 す る画家 たちは大作 を描 く傾向があ る。

　 絵のテ ーマ としては,そ のほ とん どが3つ の カテ ゴ リーに大別 で きる。第一に,村

の祝祭や儀礼,村 の生活,プ ラソテーシ ョソでの収穫作業(綿 ・コー ヒーな ど),市

場の情景な どであ る。第二 に,民 族衣装を着た村人(祭 りの役職 の衣装 の老人 な ど)

の 肖像画。第三 に,円 錐型 の火山や湖 などの風景 に住民を点景 として含む もの。 これ

らはいずれ もS画 家 たち自身 の言葉に よれ ぽ,costumbreと して一括 され る。　costum-

breと い う言葉は,特 定的には,民 衆 カ トリシズ ムに もとつ く村 の宗教=政 治 システ

ムを指すが,広 義には 「伝統的慣 習」 を意味す る。そ して この種の テーマを描 く画家

をcostumbristaあ る いはprimitivistaと 称 す る。 つ ま り,　primitivistaと は,「 イ ソデ

ィヘナの風俗を テーマとす るもの」を指 してお り,技 法上 の特徴を意味す るのではな

い。 したが って,西 洋美術史 の用語であ る 「プ リミテ ィヴィズム」 とは意味が ことな

る。絵 画のテーマ としてのcostumbreは,つ ねに 「(既に失われたか)失 われつつあ

る我 々の伝統」 を描 いた ものであ ると画家たちは語 る。 したがって,彼 らの絵 画は,
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現実に存在する光景をそゐまま写 し取ることを意図したものではない。 しか し外部の

消費者にとっては,そ れは 「いまだ生き続けているマヤの伝統」を描いた絵であ り,

それゆえに需要がある。

　技法としては,下 塗 りをしないキャンバスに鉛筆で下絵を描いただけで,ほ とんど

完成 させながら絵の具を塗ってゆ くのが一般的である。絵画のスタイルとしては,も

ちろん個人差はあるが,基 調をなすのは,鮮 やかな色を多用 し細部まで描きこんで,

現実を忠実にしか もカラフルに再現することを意図した具象的(representational)な

スタイルで,西 洋美術史の枠組のなかでは 「自然主義的 リアリズム」として,そ れゆ

えに旧弊なものとして分類されて しまうであろ うスタイルである。代表的な画家たち

は,遠 近法や陰影のつけ方の点で熟達 してお り,一 言でいえば上手である。彼ら自身,

現実を写 し取る技術において,自 分が優れていることに誇 りをもっている。彼らは抽

象画を知 らないわけではないが,概 してあま り肯定的に評価 しないし,そ もそもあま

り関心がない16)0要するに,彼 らの絵画には,近 代以降の芸術が飽 くことなく追求し

てきた形態上の新奇さや革新があるわけではない。この点で,意 図せずして 「抽象表

現主義絵画」 との形態的類似性によって注 目されたオース トラリア ・アボ リジニのア

クリル絵画のケースなどとは,状 況が非常にことなる。また他方で,技 術的に稚拙で

あるがゆえに,結 果的に 「素朴画」的な仕上が りの作品も数多い。しかしそうした分

類は,あ くまでも西洋近代的な絵画観にもとついての私の印象にすぎない。 したがっ

て,画 家たち自身が,自 作や他の画家たちの作品について,ど のように語るのかに耳

を傾ける必要がある。

　以上のように,彼 らの絵画は 「伝統」を描いたものであるが,「 伝統的なもの」で

はない。つまり,イ ンドで婚礼用に描いていた壁画がタブm化 されて絵画市場に編

入された例17)の ように,伝 統的技法にそって伝統的テーマを描いた絵画ではないし,

砂絵で描かれていた 「ドリーミング」を絵の具で描いたオース トラリア ・アボリジニ

のアクリル絵画の例のように,西 洋から導入 した技法によって伝統的テーマを描いた

絵画でもない。それは,後 述するザイールの油彩絵画やバ リのバ トゥアンの絵画 と同

様に,最 初から販売を目的として生産されは じめたものである。

　 「絵画を描 くとい うこと」 と 「絵画を描いて売るとい うこと」のあいだには根本的

な差異がある。何 らかのかたちで絵を描 くことは,普 遍的にどの文化にも存在 したで

あろ うが,絵 を売るということは,き わめて特殊な状況でしか起こ り得ない。まずそ

こに買い手が存在 しなけれぽならないし,そ してそれが買い手にとって魅力的な商品

でなければならない。 さらに,「 描いた絵が売れるということ」 と 「売 るために絵を
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描 くということ」のあいだには大きな違いがある。前者においては,生 産のプロセス

は消費の形態に従属 しているわけではない。後者は商品を生産することを意味 し,ど

のようなかたちにせよ,生 産のプロセス自体が市場によって媒介され,想 定 される消

費者の嗜好による影響を被る。

(5)絵 画をめ ぐる交渉

　 この絵画が流通する市場,そ れを意味付ける言説は単一ではない。一方でそれは,

「芸術家個人の芸術作品」 として消費される可能性があるが,他 方では,匿 名のイン

ディヘナの描いた 「マヤ観光の土産物」 として消費される。

　あらためて言 うまでもないが,西 洋の芸術作品に しても商品化をまぬがれているわ

けではもちろんない。17世 紀オランダには じまる不特定多数の収集家を相手にする絵

画市場においては,絵 画は投資の対象 ともされてきたし,ま たレンブラソトがその先

鞭をつけたように,市 場における需要に応 じた商品を生産 してもきたのであるts)0し

たがって,芸 術絵画にせよ,観 光絵画にせよ,生 産 ・流通 ・消費 という市場のメカニ

ズムに従っているモとに違いはないが,こ の二種類の商品化は,相 互に排他的な市場

を形成すると考えられている。一方の芸術作品としての商品化の場合,そ の市場にお

ける商品価値 とは,そ の芸術的価値のことであ り,そ れを決定するのは,批 評家であ

るとされてきた。他方,観 光土産としての商品化の場合,そ れは芸術とはみなされず,

したがってその商品としての価値は,芸 術的価値 とは無関係である。そ こには批評は

存在せず,観 光絵画に 「傑作」(masterpiece)は 存在 しえない。生産者にとっては,

良い観光絵画 とは,売 れる商品のことであ り,悪 い観光絵画 とは,売 れない商品のこ

とである。消費者からすれば,最 も重要な価値評価の基準は,そ の絵が自分の観光体

験の真正性の証拠 となるかどうかであ り,そ の際に 「芸術 としての真正性」は,原 則

的に無関係である。

　 こうした二種類の商品化の区別は,作 品それ じたいに内在的に備わった属性による

とされてきた。 しか し,既 に芸術作品について述べたのと同じことが,土 産物絵画に

も妥当する。つま り,あ るモノがその内在的属性によって一貫 して,芸 術であった り

観光土産であった りすることはない。観光土産 も,観 光土産として生産されること,

観光土産として流通すること,観 光土産 として消費されることで,そ の時点でのみ観

光土産た りうるのである。言い換えれぽ,観 光客の嗜好についての生産者(と 仲買人)

の想定にもとついて観光客に販売することを 目的に製作されること,観 光客によって

観光体験の思い出として購入され使用されること,が それであ り,こ の場合も両者が
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同時に成立する必要はない。つまり観光土産 として製作 されたのではないモノが観光

土産として消費されること,あ るいは逆に,観 光土産 として製作されたものが,そ う

でない意味付けの下に使用されることは,あ りうるのである。 しか し,生 産者が従属

的経済状況にある人々である場合,一 般に優位に立つのは,流 通 と消費の時点での意

味付けであ り,そ れが生産の現場における意味付けにも不可避的に影響を及ぼす。つ

まり理念的には,生 産の場における意味付けと,流 通そして消費の場における意味付

けが必然的に一致する理由はない。 しかし,い ま述べたような状況下では,生 産の場

での意味付けが流通 ・消費の場での意味付けに対 して従属的関係に置かれるのであ

る。

　観光客とい う消費者に特徴的なことは,彼 らがまさに生産の現場にやってくるとい

うことである。サンティアゴのgaleriaの ひとつに観光客が入って来て,壁 にかげら

れた沢山の絵のなかのひとつが気に入る。値段を聞くと予想外に高い。「あちらの店

では同様の絵をもっと安 く売っていた。この絵 ももっと値引きできるのではないか」

と尋ねる。 このような場面で,芸 術家を自認する画家 と土産物を購入 しようとする観

光客とのあいだで行なわれる価格をめ ぐる交渉は,さ まざまなズレを出現させる。画

家の側は作品が芸術であることを強調 し,芸術作品としてそれ相応の価格を要求する。

それに対 して,そ の絵画を購入することを 「マヤ文化観光」の文脈で意味付ける観光

客の側は,民 芸品なみの低価格を要求し,値 切ることを当然と考えている。彼らは(芸

術作品の場合のように)作 者の名前を買うつもりではないから,画 家の署名にはたい

した価値をおかない。この交渉は一見するとたんに値段をめ ぐる交渉のように見える。

そして売買価格の差(数 ドル～数千 ドル)が,彼 らにとって死活問題であることは確

かである。 しか し同時に,値 段をめぐる交渉は,「 インデ ィヘナ画家 とは何か」,「イ

ンデ ィヘナ絵画 とは何か」,ひ いては 「芸術 とは何か」,「マヤ文化 とは何か」 とい う

ことをめぐる交渉なのである。

　画家たちは,具 体的な交渉の過程で,自 分の作品が 「芸術作品」(arte)で あ り,「民

芸品」(artesania)つ まり土産物絵画 とは違 うことを強調する。両者を区別 しようと

する語 りのなかで,頻 繁に強調される論点がいくつかある。しかしその交渉のなかで,

「芸術」 という概念が,奇 妙なかたちで 「翻訳」 されてお り,そ のことが逆に,近 代

芸術の公理 ともいうべき 「芸術」とい う概念の奇妙さを浮き彫 りにする。

　 まず第一に,自 分の作品が 「オリジナルな絵画」(pintura　origina1)で あって,利

潤のみを目的とする 「量産品絵画」(pintura　serie)と は違 うと主張する。つまり 「コ

ピー」(copia)で はなくて 「オ リジナル」(origina1)だ という点が強調 され る。 しか
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し,こ こで彼 らが 「オ リジナル」の語によって意味 しているのは,「 同一作品がほか

にない」 ということであ り,言 い換えれば,一 方で 「他の作品の模倣でない」とい う

こと,他 方で 「量産品ではない」 とい うことを意味 している。つまり,そ れは,「 凡

庸性」に対置される 「独自性」ではなく,「複数性」に対置される 「単一性」なので

ある。 しか し,近 代芸術の言説のなかでは,オ リジナルな芸術作品であるためには,

「単一性」は必要条件にす ぎず,芸 術家個人の霊感の表現であるがゆえに他人が模倣

できない 「独 自性」とい う充分条件を満たしていなければならない。画家のなかには,

「コーヒー摘み」「綿摘み」などをほとんど同じ構図で量産する人々がいるが,人 物

の性別や衣装や姿勢は少しずつ変xて お り,そ れゆえに 「オリジナルな作品」とい う

ことになる。この論理は,機 械的複製である絵葉書 との違いを証明するのには有効で

ある。 しか し,こ の種の絵画は容易に観光客によって 「匿名のイ ンデ ィヘナによる手

作 りの民芸品(artesania)」 として意味付けられて しまう。観光客にとっては,同 一

の作品が複数あることは,土 産物 としての 「真正性」を損なうことにはならない。 ま

た,パ ナハッチェルの画廊経営者は,イ ンディヘナ画家の絵画について,テ ーマはほ

とんど同一で民族衣装が村に よって違 うだけであ り,「バービー人形のようなもので

芸術ではなく民芸品にすぎない」 と評 したが,こ の言葉に,こ の種の絵に対する近代

芸術の論理が集約されている。他方で彼は,信 徒団体などのために描かれた古い稚拙

な聖人画を高 く評価する。 ここにも,近 代芸術が差異を流用するにあたって,ど のよ

うな選択をおこな うのかが明瞭に示 されている。

　第二に画家が強調するのは,絵 画の 「品質」(calidad)の 違いである。 しかしそこ

で 「品質」の語が意味するのは,高 価な高品質の材料(キ ャンバス,絵 の具,溶 き油)

を惜 しみな く使い,高 い技術で入念に仕上げているので,色 が裾せた りしないとい う

ことである。 とくに絵の具は,彼 らにとって,「芸術品」を 「民芸品」か ら区別す る

重要な弁別特徴である。商売人の画家が,原 価を低 くおさえて収益を増そ うとして相

対的に安価なアクリル絵の具を使用するのに対 して,芸 術家は 「本物の油絵の具」し

か使わないというのが,彼 らの強調する違いである。 しか し,近 代的な芸術観にもと

づけぽ,製 作に投下 した費用や時間は,作 品の芸術的価値 とは無関係であることは言

うまでもない。 この種の論理が通用するのは,皮 肉なことに,画 家たちが自作をそれ

から差異化 しようとしている土産物 としての民芸品の領域である。実際にサンティア

ゴでも,民 族衣装などの場合,「 すべて手作 りで,よ い材料を使って手間をかけて作

ってお り,刺 繍 も細かく模様の数 も多い」 とい う売 り手の口上は,高 品質であるから

価格が高いとい う主張であ り,そ れは観光客にとって理解できる 「品質の差」である。
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　以上のような論理では,画 家たちが意図す るように,自 らの作品を芸術作品として

差異化することが困難である。そこで第三に画家が強調するのは,市 場でバナナを売

るように観光客相手に商売 しているのではな く,「芸術作品」の収集家を相手にして

いるとい う点である。つま り,意 図されている購入者,そ して実際の購入者の点で差

異があるとい う主張である。それを証明するために,展 覧会への出品証明書などに訴

える。 ここで 「展覧会への出品」は,外 部の権威者からの御墨付きを意味するわけだ

が,こ の 「外部による認知」とい うテーマは,彼 らの経歴についての語 りでも重要な

位置を与xら れている。前述のように画家たち自らが語 る 「画家としての経歴」には,

共通パタンが見 られる。幼い頃から絵を描 くことが好きで,絵 の巧さが(小 学校の教

師や牧師など)非 インディヘナの誰かに認められて,絵 の具を買い与えるなどの励ま

しを受ける。そして外部の誰かに作品が売れるという体験を経て,画 家 とい うキャリ

アーに目覚める。さらに(首 都の画廊経営者など)後 援者の援助によって展覧会に出

品するようにな り,つ いには外国の展覧会にも出品 し,自 らもそれに列席 した りする

ようになる。 もちろん,こ のモデルの通 りの経歴をもつ人は限られているが,重 要な

点は,土 産物 としての絵画と芸術作品としての絵画を区別する究極的な根拠が,西 洋

近代的芸術観にもとつ く芸術界の権威だということである。

　 しかし,こ のような外部からの認知には,そ れ相応の代価がともな うことになる。

それがあくまでも 「インディヘナの風俗を描 くイソディヘナ画家の芸術」 としての認

知だとい う点である。要するに,「イ ソディヘナ画家」 とは,画 家がたまたまイソデ

ィヘナだということではない。彼 らは商品価値をもつ限定されたテーマを描 きつづけ

ることをつ うじて,「 ただの画家」と区別された 「イソディヘナ画家」として再生産

されつづけてしまうのである。彼 らが出品 した展覧会が,し ぼしぽ民族博物館で実施

されたものであることに,こ こで注意を喚起 しておきたい。同時にインディヘナであ

り芸術家であることは不可能ではない。 しか し,そ れは 「インディヘナ画家」 という

特定のかたちでのみ可能なのである。 ここで考察 している画家たちの場合にも,ど こ

に移 り住み,ど のようなテーマで,ど のようなスタイルで絵を描くかの自由はある。

しか し,絵 画製作を生計の手段 としている限 り,売れる絵を描 くことを余儀な くされ,

「インディヘナもの」以外のテーマを描 くとい う道は,彼 らには事実上閉ざされてい

る。

　 このディレンマは,画 家たち自身が認識 していることでもあ り,彼 らは,判 で押 し

たように 「売れなけれぽ収入にならない」 と弁明する。テーマの強制は,最 も単純な

かたちでは,同 じ絵もしくは同種の絵を注文されるとい うかたちをとる。この要求は,
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土産物 として同一の絵を数多 く購入したい とする観光客の要求と基本的に変わ らな

い。 この点はとくに強調 してお く必要があるだろう。芸術家を自認する画家たちは,

類似品を量産 しないことをもって,自 らを土産物製造者から区別するが,テ ーマの違

いによって区別するわけではない。そ して,美 術市場においては,彼 ら自身が同様の

テーマの作品だけを生産することを要請されてしま う。つま り,量 産品 としての土産

物絵画 という 「シリーズ」(serie)化から逃れ得ても,「インディヘナ絵画」とい う「シ

リーズ」に回収されてしまうのである。土産物の場合 との相違は,第 一に,収 集家へ

の販売を目的 とする画商からの注文であ り,相 対的に価格が高いという点である。第

二に,「 インディヘナの画家」 とい う芸術家として,美 術市場において市場価値を認

められるという点である。 この2つ の点は,一 方が他方の条件 となるかたちで密接に

関係している。作品を相対的に高い価格で販売するためには芸術家 として認知されな

けれぽならないし,芸 術家 として認知されているとい うことは,作 品が高い価格で売

れることをつ うじて現実化する。そ して作品が高 く売れるとい うことは,安 定 した収

入をもたらす ことによって,自 らの欲求に したがって創作できるオ リジナルな芸術家

であるための最低の必要条件 となるのである。

(6)イ ンデ ィヘナ画家たちの選択

　芸術家を 自認 す る 「イ ソデ ィヘナ画家」は,一 方で,低 価格の土産物絵 画 と同一視

され る可能性に直面 しつづけ,そ れ に抗 して 自らを芸術家 と して差異化 しつづけなけ

ればな らない。他方 で,美 術市場 での価値を維持す るためには,「 イ ンデ ィヘ ナ文化」

を描 きつづけなけれ ばな らず,そ の ことに よって 「非イ ソデ ィヘナ画家」 と差 異化 し

つづけ られて しま う。 この ような問題 に直面 して,そ れぞれの画家が行な っている選

択を,サ ソペ ドロの3人 の画家 を と りあげてみてお きたい。

　サ ソペ ドロの画家 たちの多 くは,観 光客むけ の絵画をサ ソテ ィア ゴの民芸品 ・土産

物店を通 じて販売 してい る。前述 の ように,サ ソテ ィア ゴの方が観光客が多いか らで

あ る。そ うした理由か ら,サ ソテ ィア ゴの画家のなかには,サ ンペ ドロの画家 につい

て一括 して 「商人にす ぎない」 と非難す る者 も少な くない。そ うしたなかにあ って,

知 名度 とい う点で抜 きんでた存在 として,Mariano　 Gonzalez　 Chavaj　ay(1957～),そ

の弟Matias　 Gonzalez　 Chavaj　ay(1969～),そ して前述 のPedro　 Rafaelが い る。前二

者は 「サ ソペ ドロ派」の創始者 の甥 にあた り,後 者は孫にあた る。彼 らの知名度,こ

とに外部 の芸術界におけ る知名度 は,彼 らの作品を プ ロモー トしてい る(Marianoと

Matiasの 長 兄である)Benjamin　 Gonzalez　 Chavajayの 画 商 と しての努力に負 うとこ
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うが大 きい。彼 はテ クパ ンに画廊(Arte　 Tz'utuhil　Maya)を も ち,彼 らの作品を絵葉

書に して観光客 向けに販売 してい ると同時に,内 外 の展覧会 に出品す るな どして,卓

越 したイ ンデ ィヘナ画家 と して彼 らを芸 術界へ売 り込む ことに成功 してい る。彼 は画

家 たち 自身を展覧会に 出席 させ る際には,彼 らが常用 してい るわけではない民族衣装

を着 させ るよ うに している(Johnston　 and　 Paul　 1994:18)。 こ こに見 られ るのは,

真 正 の 「イ ンデ ィヘナ画家」と して彼 らを売 り込 もうとす る戦略であ る。また他方で,

北 米の収集家Joseph　 Johnstonが 彼 らの作 品を プロモ ー トし,イ ンタ ーネ ッ ト上に

ホ ームページを開 いて作品の販売の仲 介 も行 な っている19)O

　 Benj　aminの 敷 いた路線に沿 ってSビ ジネスと して最 も成功 してい るのがMariano

と言 えるだ ろ う。彼の作品は,24種 類 が絵葉書 になってお り,さ らに,国 の内外 で個

展 を した経験が ある。彼がかつてア メ リカ合衆 国で行 った展覧会で,彼 のスタイルに

は 「光輝 くマヤ」(Maya　 luminoso)と い う名称 がつけ られた。 それ は,夜 の市場 の

情景 な ど,夜 の闇 のなかで ランプや蝋燭 の光 に照 ら し出された人 々を㌃彼 が好 んで描

くことに 由来 し,彼 自身そ の技 法を誇 りに してい る。「神秘 的なマヤの世界」を描 く

「イ ンデ ィヘ ナ芸術家」としての,収 集家に よる認知 と経済的成功 を彼は望んでお り,

芸 術品 である自作がサ ンテ ィアゴの店 には並 んでいない ことを強調す る。つ ま り彼の

望 む路線 は,欧 米 の収集家に作品を高値 で販売 し,観 光客向けには複製絵葉書 を薄利

で多売 して,二 種類の市場のそれぞれ の需要 に応 えよ うとす るものである。 しか し,

「同一 も しくは 同種の作品を も うひ とつ」 とい う注文に応 じることを余儀 な くされて

い る点で彼 も例外ではない。彼は 「同一 のテーマで も,細 部 を少 し変 えるな どして,

ま った く同 じ作品を製作す る ことはない」 と弁 明す る。 しか し,「 全 く同一の作品を

作 らない」 とい うことが,形 態的革新 をめざす芸術的に意味のあ る実験 として,芸 術

界 に評価 されてい るわけではないのである。

　他方,Matiasは,基 本的 に兄 のMarianoの 路 線を望みつつ も,そ れ以外 の収入の

道 をも同時に追求 して,観 光客向けに(妻 の手 も借 りて)比 較 的小 さな絵画 を量産す

る とい う戦略に出てい る。言わぽ,同 じデザイナーズ ・ブラン ドを,オ ー トクチ ュー

ル とプ レタポル テ として販売す る戦略 であ り,前 者 のみに フルネ ームで署名す る と彼

は言 う。た しかに注文品の場合,彼 が入念 に仕上げてい るとは言え る。 しか し,注 文

品 と量産品に テーマの点で相違 があるわ けではない。一般に量産 品は小品 であるが,

注 文品 では ない作品に も大 きい作品はあ り,大 きさにおいて さえ,明 確 には弁別 でき

ない。要す るに,は っき りと した差異 は,価 格 を通 じて しか現れえないのである。彼

が量産 品 として製作す る絵画 は,「 コー ヒー摘み」,「綿摘み」,「教会」 な ど限 られた
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テーマをほとんど同一の構図で描いたものである。しか し,そ れは全く同一ではない。

例xぽ,コ ーヒー摘みを している人hの 性別や衣装や姿勢などがそれぞれ少しずつ違

うし,教 会のファサー ドも村ごとに変えてある。機械的複製時代にあっての,こ の「手

作 りの類似品」は,い わば写真絵葉書20)と 民芸品のハイブリッドのごときものであ

る。それは,写 真絵葉書 と同様に,観 光客の求める 「牧歌的なイソディヘナの風俗」

のみを切 り取 って描いている。 しか し,絵 葉書と違 って機械的複製品ではな く,そ れ

ゆえに 「アウラ」(aura)(Benj　 amin　 1968【1955])が あると言xな いこともない。

それは,手 作 りの織物や刺繍がそ うであるように,イ ソディヘナの画家が描いた原物

とい う意味でオ リジナルであ り,そ の種の 「オリジナ リティ」は,「 インディヘナ観

光」の言説のなかに無理なく位置付けることができる。機械的に複製するのではなく,

ほとんど同一のものを手作業で描 く非能率性が,近 代によって抹殺されつつあるがゆ

えに観光客が求める 「真正性」の証拠となるのである。

　それに対 してPedro　 Rafae1の 場合,(収 集家であれ観光客であれ)顧 客の嗜好にお

もねるような商業化の路線に反対である。彼が小学校の絵画教師をして,薄 給とはい

え固定収入があることもあるが,彼 が製作する作品の数は非常に少ない。本人によれ

ぽ,そ れは構想か ら充分な時間をかけるからであるが,そ もそも内的な表現欲求に根

差さない作品は意味がないというとい うのが彼の考え である。 もちろん彼も 「イソデ

ィヘナの風物」を描 く。 しか しそこには違いがある。彼によれば,絵 画のみならず芸

術には,語 るべき 「物語 ・歴史」(historia)が なけれぽいけない。それを表現するた

めに彼に恵まれている才能が絵画であるから,彼 は絵画でそれを表現するのである。

例えぽ,「 コーヒー摘み」は多 くの画家が描 くテーマであるが,そ れは一般に 「牧歌

的な農村風景」,「労働者のカラフルな民族衣装」,「遠 くに円錐型の火山をのぞむコー

ヒー園の,緑 の葉をバ ックにした赤い コーヒーの実」という視覚的効果のゆえに,需

要の多いテーマである。 しか し,Pedro　 Rafaelは,そ こに別の意味を込める。彼にと

って 「コーヒー摘み」の絵には,イ ソディヘナの人々が体験 してきた差別の苦 しみが

表現されている。つま り,コ ーヒー ・プラソテーショソへの出稼ぎを余儀なくされ,

そこで重労働を強いられ,し か し僅かな収入しか得られない底辺の人々の 「歴史」が

そこで表現 されているのだ とい う。そのことを,例 えぽアメ リカ合衆国の レス トラソ

で一杯のコーヒーを飲む人が,彼の絵を通 して感受 してくれることを彼は望んでいる。

また伝統的な出産の様子を描いた 「出産」の絵にしても,た んに風俗を描いているの

ではな く,人 はどうして生まれて来るのかとい う出産にともなう厳粛さと危険,そ し

て近代科学 とはことなる 「マヤの科学」を表現したいというのが彼の意図である。

61



国立民族学博物館研究報告　　23巻1号

　一言 で言えば,彼 はcostumbreを 描 くことに,「 征服 と抑圧 の歴史」 に対す る批判

を込 めているのである。彼のそ うした姿勢 は,サ ンテ ィア ゴで1990年 に起 った駐屯部

隊に よる住民虐殺事件21)へ の,画 家 と しての対応の仕 方に も見 て取れ る。その二3

ス を知 った とき彼は,展 覧会のためにサ ンフラソシス コにいたが,事 件を聞いてす ぐ

に,そ れ をテーマに した作品の製作 に取 りかか った。私の知 る限 り,こ の大事件 をテー

マに絵 を描 いたのは,彼 とManuel　 Reandaの み であ る。 ゲ リラ掃討 に名を借 りたイ

ソデ ィヘナ虐殺 に対 して,自 らの 「ゲル ニカ」を製作す ることが芸術家 としての使命

だ と,私 は主張す るわけではないが,Pedro　 Rafaelに と って,絵 画が商品 ではな く作

品,言 い換 えれぽ,意 味を生産 す る実践 である ことに疑いの余地はない。

　 しか し彼が作品に どの よ うな意味 を こめ ようとも,彼 の意図通 りの意味 でそれが理

解 され る ことを保証す るものは何 もない。前述 の北米 の収集家Johnstonは,ミ シガ

ソ州 で開催 された展覧会の カタログで,サ ンペ ドロの画家 たちについて解説 している。

そ こに掲載 され ている,製 作中のサ ンテ ィア ゴ虐殺の絵を側 においたPedro　 Rafael

の写 真 のキ ャプシ ョソで,「 サ ンフラ ンシス コを訪問 した ときに製作 中のサ ソティア

ゴ ・アテ ィ トラソの教会 の絵 を示すPedro　 Rafael　Gonzalez　 Chavajay 。 彼 の絵画の 目

立 った特徴は仕事の進 め方 であ り,彼 は[画 面 の]上 か らほ とん ど完成 させ なが ら下

へ と描 きすすめ る」(Johnston　 and　 Paul　 1994:11)と しかJohnstonは 記 していない。

それが軍隊に よるイ ンデ ィヘナ虐殺事件 の絵 であ ることについては何 の言及 も してい

ない。彼が絵の主題 を知 らなか ったはずは ない。 しか し彼 に とって重要 なのは,正 規

の教 育を受けた 画家な ら考 え られな い よ うな風変わ りな技法だけ だ とい うわけ であ

る。

(7)costumbreを 描 く こ と

　前述 のよ うに,イ ンデ ィヘナ画家は,そ れが観光土産 として購入 され るにせ よ,芸

術 と して購入 され るにせ よ,costumbreを 描 くことを余儀 な くされ てい る。 しか し,

売 れ るか ら描 くの と,必 然性 があるか ら描 くのでは,同 じcostumbreを 描 くので も違

いがあ る。 したが って,彼 らがたんに需要のあ るテーマを描 いているにす ぎず,そ こ

に働いてい るのは市場 の メカ ニズムにす ぎない と見なすのは,一 面的 な理解であ る。

では,イ ンデ ィヘナ画家 はcostumbreを 描 くことに どの ような意味を込めて生産 して

いるのか,そ して,イ ソデ ィヘナ画家が描いたcostumbreの 絵 画 は,流 通 と消費 とい

うコンテクス トで,ど の ように意味づけ られてい るのか。

　 インデ ィヘナ画家がcostumbreを 描 くこ とは,さ まざまな言説 と節合 され うるし,
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実際に節合 され てい る。それは一方で,グ ァテマ ラの非 イ ソデ ィヘナ支配層に よるマ

ヤ文化 の流用 と節合す る。 この流用の主た る舞台は,ナ シ ョナ リズム と観光 であ り,

両者 は緊密 に結 びついている。そ こでは 「グ ァテマ ラ文化の真髄」 としての 「マヤ系

イ ソデ ィヘナの文化」が本質主義的に規定 されてお り,イ ンデ ィヘナ画家 のイ ンデ ィ

ヘナ絵 画は,期 待 され る 「真正性」を描 くことに よって,そ れ に同意 し,そ の証拠 と

な り,そ の再生産 に加担 していることにな る。他方,近 年 グァテマ ラ各地 で勢力 を増

しつつあ る 「マヤ文化運動 」(Maya　 Cultural　 Activism)22)と の 関係は,単 純では な

い。汎 マヤ主義 の下 でのイ ソデ ィヘ ナの連帯 をめ ざす この運動は,「 マ ヤ系 イ ンデ ィ

ヘナの文化」 を,ナ シ ョナ リズムや観光 とは別のかたちで本質 主義 的に規定す る。そ

こで重 視 され る 「マヤ文化」 とは,征 服 ・植民地化の遺産 としてのcostumbreで は な

く,征 服以前 の文化 である。そ うであるがゆえに,も っとも明 白な連続性 である先住

民の諸言語 が,中 心的意義を与 えられ る。その点では,征 服 以前 の 「真正な マヤ文化」

を描 くのではない絵 画は,こ の運動 の大義への裏切 りに も見え る。 しか し実情 はそれ

ほ ど単純ではない。

　絵画の テーマ としてのcostumbreは,現 在 の実在す るマヤ文化ではな く,「 失われ

た,あ るいは失われつつある もの としての我 々の伝統」であ ると,画 家たちは語 る。

その よ うに予め失われた ものを描 いているのであれぽ,現 実のcostumbreが 消 滅 して

も画家たちはおそ ら く困 らない。それは写実的 スタイルで描かれ るが,写 実ではない

のである。costumbreが 描 かれ る とき,そ こでは何が 「伝統」に属 し,何 が排除 され

ねば ならないのかの選 択が行なわれ る。つ ま り,そ こでは 自分た ちの伝統を対象化す

るまなざ しの下 に,「 マヤ文化 」が再帰的 に構築 され てい るので ある。そ こで当然予

想 され るよ うに,costumbreを 描 く絵画 には,近 代的(現 代的)な モノが描かれ るこ

とは ない。 コンク リー トの家屋,パ ス,テ レビのア ソテナ,フ ェリー,プ ロテス タ ソ

トの教会,小 学校のバス ケ ッ トの コー ト,観 光客 な どとい うものは一切描 きこまれ る

こ とは ないのである。

　 イ ソデ ィヘ ナ画家はcostumbreを 描 くが,彼 らの絵がcostumbreの 一 部をなすわけ

では ない。それ らは,失 われゆ くcostumbreを 描 く民族誌 と同様の表象であ る。 しか

もそれ は最初か ら外部におけ る消費 を 目的 としている。それは外部 の眼差 しに よって

媒介 された 内部者 による客体化 なのである。 この客体化 のプ ロセスにおいて,何 人 も

の有 力画家(Pedro　 Rafael,　Manuel,　 Nicolasな ど)が 「エバ ソヘ リコ」(evangelico)

つ ま りプ ロテスタ ン トだ とい う事実は,ど の よ うな意味 を もつ のであ ろ うか。

　 プ ロテスタ ソ トの画家たちは,民 衆 カ トリシズ ムの宗教=社 会 システ ムとい う意 味
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でのcostumbreか ら既 に離脱 してい る。その彼 らがcostumbreを 描 いて収入を得 てい

る こ とにつ い ては批 判 もあ る。 例xぽ,7ト ゥ ヒル語 の番組 を放送 す るラジ オ局

(La　Voz　de　Atitlan,1965放 送 開始)の 局長 は,プ ロテス タン トの増加を マヤ文化に対

す る脅威であ るとみ な してお り,「 マヤ文化 を記録 す る」 とい うプ ロテスタ ソ トの画

家たちの言葉 に対 して懐疑的であ る。 また彼 らが,先 細 りに な りつつあ るcostumbre

を維 持す るための費用を負担 しないのに,そ れ を描 いて収入を得てい ることを,プ ロ

テスタ ソ トではないMigue1は,や や皮 肉っぼ く指摘 した。た しが に,「 マ ヤ」を本質

主義的に規定す るならぽ,そ れ は 「プロテスタ ソ トであること」と両立 しないだ ろ う。

しか し,プ ロテスタ ソ トであ ることは,必 ず しも 「マヤ とい う我 々の伝統」の否 定で

はない。

　 「なぜcostumbreを 描 くのか?」 とい う質 問に対 して,画 家たちは 「失われてい く

マ ヤの伝統 ・文化を記録 す るた め」 と語 る。 しか し,プ ロテス タ ソ トであ るPedro

Rafaelは,そ れ に加 えて,「 失われて しまったマヤの伝 統を掘 り起 こすため」 とも語

った。他に 「掘 り起 こす」(cavar)こ との重要性を語 った者のなかには,画 家ではな

いが,「 マヤの祭 司」の血筋 であ ると語 ったDiego　 Reandaが い る。彼 は,内 戦下 で

大量に発生 した孤児 ・未亡人のための支援組織 を運営 し,彼 女たちの作 った民芸 品を

販売する一方,ツ トゥヒル語教師 の看板 も掲 げている。彼 に とって 「掘 り起 こす」 と

は,costumbreに よ って覆い隠 されて しまった 「マヤ」を回復す ることであ り,先 住

民言語 に対す る正 当な評価を要求す る点で も,前 述 の 「マヤ文化運動」 と同様 の志向

を もつ。 そ して一見奇妙 にみ えるが,彼 の考 え方 は,Pedro　 Rafaelの そ れ と共通す る

部分が多いのであ る。Pedro　 Rafaelは 「マヤの血」 の重要性 を語 る。「トウモ ロコシ

の粒が落 ちていれ ば,私 はそれを拾 う。それ がマヤのパ ンであ ることを,血 のなかに

感 じるか らだ。 だか ら私 は,ト ウモ ロコシを播 いて,そ れ を食べ る人 々を描 くのが好

きだ。イ ンデ ィヘナの血が入 っていない ラデ ィーノには,そ うい うこ とを感ず るのは

難 しいだ ろ う」。彼は グァテマ ラ北部 の密林 にあ るテ ィカルの遺跡を見 た時,な ぜ 現

代のマヤの人 々は,祖 先 には可能だ った こ うした偉業 ができな くなって しまったのか

と自問 した と言 う。 また,イ ンデ ィヘ ナ画家 の絵 画に登場す る人 々の,一 見焦点の定

まらない よ うにみx.る 「遠 い眼差 し」(1a　visi6n　larga)は,イ ソデ ィヘ ナたちが,い

つの 日にか歩 み尽 くす道 の りを遠望す る眼差 しなのだ と言 う。

　 ここで彼 が本 当に プロテスタ ソ トなのか と問 うことは,彼 の発言 の趣 旨を歪曲す る

ことにな るだろ う。Benjaminか ら の依頼に応 えて,Pedro　 Rafaelは,ク リスマスカー

ドの原画 として,キ リス ト生誕 と三博士訪問の場面 をイ ンデ ィヘナを登場人物Y'し て
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描 いた ことが ある。その絵について説 明 していて 「毎 日が降誕祭(navidad)な の だ」

と彼は語 った。 つ ま り,誰 もが キ リス トなの であ る。同様 に プロテスタ ン トで ある

Manue1の 場 合,聖 書の枠組の もつ重要性は よ り大 きい と見 られ る。彼 には,十 字架

には りつけにな ったサ ンテ ィア ゴの民族衣装 を着た青年を描いた絵があ り,い つの 日

か,サ ンテ ィアゴの村人を登場人物 として 「最後 の晩餐」の絵を描 きたい とい う希望

ももっている。そ こに見 られ るのは,現 代 のイ ンデ ィヘナの人hの 生活を聖書 を参照

して解釈す る視線であ る。

　 この よ うな点 を考慮 す ると,プ ロテス タ ンテ ィズ ム とは,画 家 た ちに とって,

costumbreの 内部 に埋 没 していた のでは困難な,「 マヤの歴史」を捉 え直す ための視

点 あるい は距離 を提 供 して いるの では ない か と思われ る。 そ して,そ れ がPedro

Rafaelの 場 合,征 服以前 か らの マヤの伝統 を 「掘 り起 こ し」 て再評価す る ことに も

つなが っているのである。 この ことか らも理解 で きるように,「 イ ソデ ィヘナ画家が

イ ンデ ィヘナ文化を描 くこ と」は,逃 れ よ うのない牢獄 ではな く,現 代において 「マ

ヤ文化 」が もつ意味 を問 い直すための積極的な契機 とな りうるのである。

　 しか し,画 家 自身がそ の ような意味を込めて も,そ の絵 画が別 の言説に よって捕捉

され,消 費 されて しま う可能 性 を排 除 で きな い。 ミシガ ン州 での展 覧会 の解説 書

(Johnston　 and　Paul　 1994)は,普 遍 的美学 ・普遍的人間主義に もとついて,隠 れ て

いた芸術家が発見 され た物語 として語 り,ア カデ ミックな絵画技 法か らの逸脱 とい う

非政治的 な差異 を強調 す る。 また他方 で,解 説書 は,「 近代 的テ クノロジーの行進 の

影響下 で消滅 しな い うちに マヤのcostumbreの 視 覚的記録 を残す」(Johnston　 and

Paul　 l994:17)と い うBenjamin　 Gonzalez　 Chavajayの 販 促 コピーを引用 して,コ メ

ソ トな しで,「 高地 マヤ文 化の色彩豊 かな民族誌 的記録 」(Johnston　 and　Paul　 1994:

18)と テ ーマを総括 す る。 ここで画家 に要求 され ているのは,第 一に,非 歴史化 され

た 「真正 のマヤ文化」だけを写 し取 る卓越 した レソズ としての役割であ り,第 二 に,

それ を写 し取 る画家 自身が 「真正 のイ ンデ ィヘナ」 だ とい うことであ る。つ ま りそこ

か ら歴史は消去 され る。その ことか ら当然予想 され る ように,そ こには,画 家たち 自

身が くぐ りぬ けてきた1980年 代 の内戦については,ま った く言 及がない。つ ま り,「平

均的アメ リカ人 で馴染みのあ る人はほ とん どいない,マ ヤ文化についての若干 の不可

欠な情報 」(Johnston　 and　 Paul　 1994:43)を 補 うことで,彼 らの絵は 「見 る者 にき

わめて直接的 に語 る」はずだ とされてお り,そ の 「若干 の不可欠 な情報」には,イ ソ

デ ィヘナが生 きている現実は含 まれないのであ る。 つ ま り,Pedro　 Rafaelが 私 に語 っ

た ことは,見 事 に語 りか ら排除 され る。失われゆ くcostumbreを 描 いた作品を賞味す
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るためには,国 軍による虐殺という現代性は,無 関係のものとされるのである。

　既に述べた ように,北 米の収集家がサソペ ドロの画家の絵を紹介し,同 時に販売 も

するホームページをイソターネ ット上に開いているが,説 明の大半は,前 述の展覧会

解説書 と同じであり,そ れに加えて作品が展示されている。このサイ トのゲス トブッ

クに残 された感想で最も多いのは,「美 しい絵をあ りがとう!」 とい う調子のもので

あ り,同 様に目につ くのは,異 郷にあるグァテマラ人やグァテマラを訪問した経験の

ある外国人からの 「懐かしいグァテマラを思い出す」とい う趣旨の感想である。そこ

から推定できるのは,「絵のように美 しいグァテマラを描いた美 しい絵」 という消費

のしかたである。

　そのような消費のされ方を画家たちが拒否することはないだろう。 しかし,そ のよ

うな仕方でだけ消費されることに同意するとは思われない。そこには,芸 術界であれ

観光客であれ,西 洋の消費者が消化=理 解できないがゆえに存在しないとされている

差異 があ ることを忘 れてはな らないのであ る。私は ホームペ ージを開設 した

Johnstonの 善意を疑 うわけではない。このサイ トを訪れた人々がそこで見た絵を 「気

に入った」という真意を疑 うわけでもない。 しか しそのように抵抗なく消化できてし

まった ということが何を排除しているのか という点に注意を喚起 したいのである。

4.芸 術/文 化をめ ぐる交渉

(1)2つ の市場 の間 で

　インディヘナ画家が,彼 らが想定する買い手の要求に応 じて商品として絵を生産 し

ているにすぎなかった り,買 い手の要求を考慮することな く主体的な自己表現をして

いるだけなら,話 は簡単である。つま り,イ ンディヘナ画家が,売 れ るという理由で

消費者の好むcostumbreを 描き,観 光客であれ収集家であれ,よ り高い値段をつけて

くれる購買者に売るとい うだけであったり,あ るいは,イ ソディヘナ画家が,消 費者

の要求をまった く考慮せずに,買 い手がつ くか否かに頓着せずに,特 別な意味を こめ

てcostumbreを 描 くだけであるのなら,話 は簡単である。問題の核心は,そ れが商品

生産であ り,か つ自己表現なのだとい う点であ り,そ の2つ の面を分離 して しまうと,

実像を捉えそこなってしまう。

　商品生産と自己表現のどちらの面にとっても,芸 術家の芸術作品として認知される

ことは重要な意味をもっている。画家が,自 分 と自作を芸術家と芸術として認知せ よ
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と要求するとき,そ れは,一 方では,作 品を高価格で販売 して高収入を確保するたあ

であ り,他 方では,商 売を しているのではな く自己表現を行なっている芸術家として

平等な地位を獲得するためである。いずれにせよ,芸 術としての認知を求めることは,

認知する特権をもちつづける西洋の芸術界の権威を追認 してしまうことになる。

　商品生産であ り自己表現でもある,つ まり商品でもあ り作品でもあるというのは,

先進国で芸術家と認められた人hの 場合 も基本的には同 じである23)。しかし芸術界は,

ひとたび認知 した芸術家については,自 己表現の所産 としての作品 という側面のみを

強調 し,そ れが同時に商品生産でもあるとい う側面を隠蔽する。言い換えれば,彼 ら

は,「何が売れるか」に頓着せず,製 作 自体は自己表現以外のなにものでもな く,作

品が結果 として商品になるのだとい う 「芸術の自律性」のフィクシ ョソによって保護

されるのである。これは実用を目的として製作 される伝統文化の産物の場合と奇妙に

共通する。つまり,芸 術にせよ文化にせよ,商 品化を目的 とすれぽ真正性を失 うと考

えられているのだが,売 るためではないとい うその真正性が逆に商品価値となるので

ある。それに対して,芸 術界による認知と保護が及ばない人hの 場合,「売れるもの

が良いもので,売 れるものを作る商品生産」 という側面が隠蔽されることがない。売

れる商品を生産することは,資 本主義市場の基本的メカニズムであるが,そ れに従っ

ていると見なされることが,ま さに,真 正な芸術か らの逸脱 と見なされてしまうので

ある。

　さらに状況を複雑に しているのは,彼 らのおこなっている商品生産に,観 光絵画市

場 と芸術絵画市場とい う2つ の市場が関与 していることである。観光絵画の市場と芸

術絵画の市場を同時にターゲットとしなければならないのは,第 三世界の観光国の芸

術家に一般的にみられる状況である。一方に絞れない理由は2つ ある。まず第一に,

観光客の要求をみたすような商品さえ生産すれぽ,観 光客相手の商売が,不 充分であ

るとはいえ利益を生む状況があるからである。サ ンティアゴでこの状況が生まれてき

たのは,フ ェリーが増便されて観光客相手の商売が成 り立つようになった1980年 代か

らだろう。第二に,生 活がそれにかか っている以上,ま た自己表現として絵を描 くた

めにも,収 入は不可欠である。そのためには売れる商品を生産 しなけれぽならない。

しか し観光客相手の商品を生産 してしまうと,芸 術界からは排除される。彼 らにとっ

て理想的な状況とは,自 己表現の作品が意図せずに高 く売れることなのだが,そ のた

めにはまず(高 い価格を保証する)芸 術家の地位を得な くてはならない。 しか しそれ

は実現が容易ではない。そこで,画 家は,日 々の糧を得るためには,作 品を買っても

らわなけれぽならず,需 要のある絵を描かなければならない。そして売れる絵 とは,
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インディヘナ画家の場合costumbreを 描いた絵である。

　彼らはcostumbreを 描 くことに,消 費者が要求あるいは想定していない意味をこめ

てもいる。 しか し,彼 らの絵が売れるのは,消 費者にとって消化=理 解可能な差異と

してである。観光客は 「インディヘナ文化」を 「ノスタルジーとエキゾティシズムを

満足させる差異」として意味付け,芸 術界は,彼 らの絵画を 「インディヘナ文化」と

独立には価値をもたない 「インディヘナ絵画」として意味付ける。このように,生 産

者は,販 路を確保するためには,購 入者=消 費者の意味付けに同意することを余儀な

くされる。そのように同意することが,生 産者の境遇を固定化するのに寄与 してしま

うのだが,そ れを完全に拒否することはできないのである。

　非西洋の芸術家たちの声,す なわち,彼 らが絵画と絵を描 くことに込める意味づけ

が,Art-Culture　 Systemに もとつ くゲームに対して,根 底的な批判となることは困難

である。その理由は,既 に述べてきたように,彼 らの作品が資本主義市場の商品とな

っているからである。需要を満たせば収入にな り,彼 らの生計が絵画の販売に依存 し

ていて,芸 術界を批判するのではな く認知して編入 してもらうことが収入につながる

からである。いまや西洋は暴力的収i奪者として以上に,顧 客として登場す る。彼 らは

気に入らなけれぽ買わないこともでき,買 い叩ける顧客である。西洋の設定す る基準

を世界標準 としつづけているのが経済力であることは,否定 しようもない事実である。

この点で,「 白人はどうしてあんなに金があるんだ」 といぶか しんだ 『カンニパルツ

アーズ』24)の老人の言葉は,核 心をついている。彼は 「自分たちだって金があれば,

白人の土地へあんな船に乗って旅行できるのに」と言 う。まさにそれができないこと。

ニューギニアの老人が欧米に行って,絵 画を観光土産として買い叩けないこと,そ れ

が相互性の欠如なのである。

　 したがって,イ ンディヘナ画家の絵画生産について,「文化 システム間の不平等 と

軋礫」(Garcia　Canclini　 1993:2)の 下でとらえる必要がある。彼 らは閉鎖的世界の

内部で生産 しているのではない。つねに既に圧倒的な不平等が自然化されて存在 して

いる条件の下で,彼 らは絵を描きはじめているのであ り,彼 らが自分の作品を商品 と

して売ろうとしたときから,自 らが部分的にしか コン トロールできないシステムに従

属 しているのである。 しか し,彼 らがその経済状態ゆえに,作 品を販売することを何

にも増 して優先 しなけれぽならない状況に置かれているとしても,そ のことがただち

に,金 儲けのために売れる商品を描いているにすぎないとい うことを意味するのでは

ない。

　Jules-Rosette(1994:360)は,彼 女が 「観光芸術のシステム」(tourist　art　system)
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とよぶ システムにつ いて,「 芸術上 の分類 のシステム」の齪擁 とい うよ りも,「 象徴上

そ して経済上 の交換」(symbolic　 and　economic　 exchange)と してとらえ るべ きだ と指

摘す る。 これは まさに,本 論文で私が言 ってい る 「交渉」 に他 ならない。それは文化

をめ ぐる交渉 であ りかつ値段をめ ぐる交渉であ る。 その両方 であるこ とが重要なので

ある。 それ を象徴的側面だけ,あ るいは経済的側面 だけで とらえるこ との不当性は,

Garcia　Cancliniも 強 調 している。経済的に従属 してい るにす ぎない とい う見方を彼は

批判 し,「 コソフ リク トの構造 」(the　structure　of　coflict)(Garcia　 Canclini　 1993:27)

と して分析す ることの必要を指摘す る。Myers(1992[1991】:323)も,そ の ような コ

ンフ リク トを 「物象化 ・実体化 され た文化的範疇のあいだの遭遇 とみ るのでは な く,

人 間の活動 として」見 るこ とが必要 であると述べ る。つ ま り,た んなる分類 システム

間の抽象的な衝突ではな く,日 々の個 々の交渉 として とらえる ことが重要 なのであ る。

その交渉はつねにす でに不平等 を含 む状況 の下 でなされ る。その不平等 とは,ま ず経

済的格差であ り,他 方 で,価 値 を生産 する システムを コソ トロールす る力の格差 であ

る。

　 では,生 産者は どの よ うな意 味を こめているのか,そ れは どのよ うな 自己表現 なの

か。それが,ど の よ うなかたちで無視 され歪 曲され 消費 され て しま うのか。そ してそ

の交渉が,磐 石の よ うにみえ るヘ ゲモ ニ ックな システムに対 して根底的な批判 とな る

可能性は あるのか。生産 者の ことな る声が,芸 術をめ ぐる近代以来の支配 的な言説 に,

不 利 な位置 で編入 させて もら うのではな く,そ れをつ く りかえてゆ く挑戦 とな りうる

のか否か。言 い換えれば,消 化e理 解 されて しま う差異 ではな く,挑 戦す る差異であ

りうるのか。そ うした方 向に考察を進めてい くことが重要 になる。消費者 の意 向にそ

って生計 を立 てるためだけに描いた売 り絵に見xる ものが,生 産者=製 作者に とって

どの ような意味 を生産す る ものであるのか,そ れが どの よ うな意味 の下 に消費者 に受

容 され て しまうのか。

　 この問題 について考察す るにあた って,視 野を拡大 して,グ ァテマ ラのイ ソデ ィヘ

ナ画家 と同様 のポ ジシ ョンに置かれ ている画家たちに も 目を向けたい。 ここでは3つ

の事例 を参 照す る。第一 の ものは,オ ース トラ リア ・アボ リジニの画家 たちのア ク リ

ル絵画であ る。 これ は1970年 代 か ら絵画教師 の指導 の下で,従 来か ら砂絵 で儀礼用 に

描かれ ていた テーマを ア ク リル絵 の具 を使 って キ ャンバ スに描 くよ うに な った もの

で,そ の ドッ ト・ペイ ソテ ィソグと抽象表現主義絵画 との類似ゆえに国際的 な評価 を

得 るよ うにな った ものであ る。第二 の ものは,ザ イ ール(現 コソゴ民主共和 国)と コー

トジボ ワール の 油彩 絵 画 で,Fabian(1996)が 「ジ ャ ソル絵 画」 と よび,　 Jules一
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Rosette(1994)が 「観光芸術」(tourist　art)と 「民衆芸 術」(popular　 art)と よびわ

け てい るものであ る。 この種 の絵画 と連続 しつつ独特な もの として,ザ イールの画家

Tshibumbaの 連 作 『ザ イールの歴史』について,　Fabianが 詳 細に論 じてい る。第三

のものは,バ リ島のバ トゥア ンの絵画で ある。 これは1930年 代 か ら現地在住 のヨーロ

ッパ人画家たちの影響下 で農民た ちが描 きは じめた もので,徐 々に観光客を購買者 と

して獲得 し,第 二 次大戦期 の中断をは さんで1960年 代 か ら本格的 に観光市場むけに製

作 され るよ うにな った。 そのなか で,1930年 代 に人類学者のBatesonとMeadが 収集

した絵画についてGeertz(1995)が 論 じてい る。

(2)ア ボ リジ ニの 「土地 に根差 した」 ア ク リル絵画

　 Myersの 論 文(1992【1991Dの 出発点 とな ってい る設問は,第 一 に,ア ボ リジニの

ア クリル絵画に対す る国際的な評価が,ア ボ リジ ニが力を獲得 した ことの証左 なのか,

あ るいは よ りい っそ う従属 した ことを示すのか とい うこと。第二 に,ご く最近製作の

始 まった ア クリル絵画が 「真正 の,伝 統的 な,ド リー ミングに由来 する,真 実 の」 も

のであるとの作者 たちの主張が,何 を意味 してい るのか とい うことである。

　 Myers(1992[1991])に よれぽ,ア ボ リジニ画家が絵を描 くことに込めてい る意味

を,芸 術理論 は捉えそ こな う。 では,彼 らの絵画は,ど の よ うに意味付げ られてい る

のだ ろ うか。それは一方 で 「モ ダニズムの精神的 ・審美的言説」 と,他 方 で 「ナシ ョ

ナ リズムの政治的言説」 と節合 してい る。芸術 として消費 され る場合には,既 に述べ

て きた よ うに,芸 術について の西洋近代 的な言説 のなかに位置付け られ,(主 と して

形態 的な)革 新性を もつ作品 として難無 く回収 され,そ の言説 自体に対す る挑戦的 な

ポテ ソシ ャルは削 ぎ落 とされて しまう。 ではそれに対 して画家たち 自身 は,絵 画(を

製作す ること)に,ど のよ うな意味を こめているのか。彼 らの説 明では,そ の絵は 「彼

らが住 む土地 の一部 をなす ドリー ミング」 を意味 してお り,そ れ は 「真実」(mularr-

pa)で あ るか ら単 なる絵 画以上 の ものであ る。 しか し芸術界 の言説は,そ こで作者

たちが主張 していることを消化=理 解 す ることが できない。

　 オース トラ リア ・ナシ ョナ リズ ムの言説 が,ア ボ リジニの絵画を流用す る とき,彼

らの作品 は,オ ース トラ リアの領土 とい う特定 の土地 との結び付 きのゆえに価値が あ

るとされ ている。しか しアボ リジニの画家が絵に込めてい る 「土地 との結 び付 き」は,

そ の ようなものではな い。それは失われ た故郷へ の郷愁の表現です らな く,ア ボ リジ

ニが ドリー ミングを通 じてその土地に 「根差 している こと」 なの であ る。 この絵 画が

申 し立 てているのは 「風景(landscape)は 語 る」 とい うことで あ り,そ れを描いた
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者がそ の土地に対す る権利 と責任を もつがゆxに,そ の絵は 「真実」の ものなのであ

る(Michaels　 1994)。

　 芸術界には,そ のよ うな意味付けを消化=理 解す る能 力はな く,そ れを 「本質主義」

と して排除す る。 それに もかかわ らず,画 家 たちは,「 自らの絵画が(ド リー ミング

とは)別 の価値付与 システムの下 で,非 アボ リジニに よって認知 されてい ることにつ

いて充分 に認識 していない」(Myers　 l992【1991]:327)。 つ ま り,抽 象表現主義 との

形態的類似性 ゆえの芸術界 に よる認知を,画 家た ちは,自 分たちが絵に込 めている意

味が理解 された と誤解 している とい うのである。 この よ うな状況の下では,Myersの

指 摘す るよ うに,ア ボ リジ ニが,彼 らの作品に 「彼 らが与えてい る意味を,そ れ を受

容す る言説のなかへ と客体化す る能 力」(Myers　 1992【1991】:341)が 問 題 の核心 を

なす ことは確かであ る。 これ は本論文 で言 う 「交渉」の能力に他な らない。

(3)ザ イ ール25)の 「別 の歴 史」

　 コー トジボワールの絵画 で最 も観光客 の需要が あるのは,い まだかつて存在 した こ

とが な く,西 洋人の アフ リカ観 のなかだけ にある 「牧歌的 なアフ リカ」を描いた もの

である。 テーマとしては,そ れ 以外 に,炎 に包 まれた村を(原 因 も結果 も示 さずに)

装 飾的 に描いた ものや,進 歩 の シンボル としての ダムや鉱 山な どの工業的 モニ ュメン

トが あ るが,い ずれ にせ よ,光 景 を美 化 した もので あ る。 それ に対 して,Jules-

Rosette(1994)の 言 う 「民衆芸術家」(popular　 artist)の 場 合,「 西洋 の技術に対す る

明瞭 な批判」とい うメ ッセ ージを明示的 に組み入れ る。つ ま り,彼 女の議論では,「 民

衆画家が[近 代的]技 術の役 割につ いて政治的次元 で評価を下 し批判す るのに対 し,

観 光芸術家は,装 飾 的美化 ・ほのめか し ・直接的 でない言及を用いて技術を表 象す る」

(Jules-Rosette　 1994:353)o

　 しか し現実 には,彼 女の言 う 「観光 画家」 と 「民衆画家」 を明確 に区別 できるわけ

ではない。 いずれにせ よ売れ るのは,明 示 的批判 を含 まないかた ちで牧歌的 アフ リカ

を描 いた ものであ り,収 入を得 るためには,ほ とん どすべ ての画家がそ の種の絵画を

製作す る ことを余儀 な くされてい る。 それ はナイ ロビのAfrica　 Art　Galleryの 常 連出

品者 であるKambaの 彫 刻家Safari　Mbai　 Safariで さえ例外 ではない。抽象的 ・実験的

な作 品を作 る彼 も,「 実験す る 自由を得 るため に」,収 入 を約束す る市場 の需要に応え

る必要 がある。つ ま り 「西洋向けの もの と,国 際 的芸術家 としての」 の間で,彼 らは

交渉 し続 けなけれぽ ならない(Jules-Rosette　 1994:354-356)。

　 ザイールの画家Diouf　 Kabambaは,「 我 々の絵 を買 うのは西洋人だが,西 洋人のた
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めに描いてい るのではない」 と述べ る。彼は,自 分が意 図 している買い手 と実際の買

い手 とのあいだで,「 政 治的に コ ミッ トした芸術家であ ろ うとす る欲求 と,観 光芸術

市場 で絵 画を匿名 のま ま販売す る必要 のあいだ」(Jules-Rosette　 1994:357)で 引 き

裂かれてい る。彼 らは 「政治的事件 と芸術のあいだの対話を生み 出す審美的 モデル」

(Jules-Rosette　 1994:353)を 目指 しなが らも,作 品 の販路を確保す るためには,「テー

マやデザイ ンを単純化 し,彼 らの ポス トコロニアルなアイデンティ ティを否定 しなけ

れぽな らない と信 じている」(Jules-Rosette　 1994:355)の で ある。

　 ザイール南東部 のシ ャバで も,多 くの画家 が 「ジ ャソル絵画」 とよび うる絵 画を販

売 して生計 を立 てている。興味深いのは,自 宅や店 の壁を飾 るために土地 の人 々が こ

の絵 を購 入 していた ことであ る。Fabian(1996)が 詳 細に論 じてい るのは,シ ャバ に

住 んでいた画家Tshibumba26)の 描 いた,101点 の油彩画か らな る連作rザ イールの歴

史』 であるが,こ の作品は,他 の多 くの画家が描 く 「ジャソル絵 画」 と連続 しつつ,

そ こか ら逸脱 している。彼が独特である点 は,絵 画 で歴史を語 る歴史家 である と自認

している点 である。 この言葉は,文 才ではな く画才が あるか ら私は絵 で歴史 を描 くの

だ とい うPedro　 Rafae1の 言 葉 と共鳴 しあ う。 しか し 『ザイ ール の歴史』が独特では

あっても,他 の 「ジャンル絵 画」か ら隔絶 してい るわけではない。

　 「ジ ャソル絵画」の画家た ちは,「 人 々に考 えさせ るため」 に絵 を描 くのだ と言 う

(Fabian　 1996:xiii)。 で は何を考え させるのか?　 画家たちが強調す る点 としてFa-

bianが 注 目しているのは,「 ジ ャンル絵画」 のもつukumbushoつ ま り 「想起 の引 き

金 とな りうる属性」(Fabian　 1996:195)で あ る。それ は,過 去 の出来事(あ るいは,

そ の知識)を 思い出 させ るだけではな く,「 人 々が知 ってい るが 口に出せない(mam-

bo　ya　bakubwa)現 在 」を思い出 させ るものであ る(Fabian　 1996:308-309)。 「ジャ

ソ ル 絵 画 」 で 好 ま れ て い る 表 現 方 法 は,「 形 象 描 写 的 な 表 象(figurative

representations)」27)で あ るが,そ の理 由は,「 過去 の経験 と現在 の苦境を 「想起 させ

るもの」 と して役立 つ とい う,ジ ャ ンル絵画 の性質 と目的がそれ を要請 す るか ら」

(Fabian　 1996:195)な の である。つ ま り 「ジャンル絵 画」 は,「 風景画」(paysage)

と外 見的には似ている ように見 えるが,そ こには違 いがある。後者はう外国人や新興

中産階級Y'好 まれ るが,ノ ス タルジ ーを呼び覚 ます こ とは あって も,ukumbushoの

力 を もたないのである。

　 「真実 とは,強 制 され たイデオ ロギ ー,反 省を欠 いた意見,誘 惑的イ メージな どか

ら解放 されている とい うことであ り,た んに超歴史 的な実証 の基準 に事実が整合的で

あ るこ との結果 ではな い」 とは,Tshibumbaの 絵 が どの ような意 味で 「真実」 であ
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るのか につ いてFabian(1996:316)が 述 べ ている ことだが,こ の 「真実性 」は,ア

ボ リジニの画家 たちが,ア ク リル絵画がたんな る絵 画ではな く 「真実」 である と言 う

とき,言 お うと してい るこ とに重 な り合 う。 また,絵 画 が思 い出 させ る力 とは,

Pedro　 Rafaelが サ ンテ ィア ゴ虐殺 の絵 に込めてい る意味に他な らない。彼 が描 いたの

は,彼 が実際に見た光景 ではない。それゆ えに,そ れは真 実であ り真実 ではない。そ

れが真実であ るのは,そ れがサ ンテ ィアゴの人 々に とって本当に起 った事件 である以

上に,国 軍 に よって繰 り返 された幾多 の暴力を 「思い出 させ る」 もの,つ ま りukum-

bushoを もつ ものだか らである。

(4)パ リの 「不可視の世界」

　バ リで観光客向けに生産されている絵画は,人 物を含む風景画で,内 容は乏 しいが

技術は概 して巧みで,バ リの光景のカラフルな装飾的土産物として成功 している。そ

のテーマは,「 田園や火山など熱帯の風景,ヒ ソドゥの祭 り,高 度に様式化 された踊

り,混 雑 して賑わっている村」など,西 洋人が抱くバ リ文化のイメージに合致するも

のである。Geertz(1995)が 詳細に検討 しているのは,1930年 代に(観 光化の度合の

低かった)バ トゥアソで描かれた絵をBatesonとMeadが 購入したコレクシ ョソであ

る。それ らは無彩色の絵画で,戦 後の典型的な観光絵画とは非常にことなったスタイ

ルのものである。

　 この絵画は 「西洋人の側か らは,単 に観光芸術で自分たちの伝統とは関 りがないと

い う理由で,そ してパ リ人の側か らは,単 に観光芸術で彼らの伝統とは関 りがないと

い う理由で,ど ちらの側からも項末なものと見なされてしまう」(Geertz　 l995:97)。

しか し,Geertzは,バ トゥアンの絵画を 「観光客の眼の中に しか存在 しないバ リの

「土産物」 として製作されたもの」 として見るのも,「直接的な表現であ り,文 化的

障壁 を こえて私 たちに率直に親密に語 りかけ て くる」 と見 るの も誤 りであ り

(Geertz　 1995:3),こ れらの絵画を 「`bicultural'な状況の下で製作 された真摯で創

造的な作品」(Geertz　 1995:99)と して見ることが必要であると述べる。

　観光客の期待するその文化のイメージを描いたもの,あ るいは,文 化によって媒介

されない直接に了解される普遍性をもつもの,そ のどちらかに分類する二分法は,前

者には芸術性を認めず,後 者には文化的コンテクス トを認めない。 これは前述の,商

品生産 と自己表現 という二分法に対応し,そ のとき既に指摘 した ように,こ うした二

者択一の枠組の下で分類 し流用することが,絵 画とその生産者に対する冒濱であるこ

とは,本 論文でとりあげたすべての絵画に当てはまるだろう。そのどちらかにすぎな
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い とい う流用の しかたのなかで,こ ぼれ落 ちて しま うもの,そ こに注 目す ることが必

要 なのであ る。

　 では,バ トゥア ン絵 画に作 者が こめている意味 とは何 であ るのか?　 Geertzは,

Togogと い う代表 的な画家 につ いて,「バ リが どのよ うに見え るかを描 くのでは な く,

バ リとは何であ るのかについてのイ メージを創造 した」(Geertz　 1995:21)と 述 べて

い る。そ こに描 かれ てい るのは,神 秘的 な力saktiで あ り,「 危険で不可視 の超 自然

的存在や力か らな る本当の世界」(Geertz　 1995:23)で あ る。画家たちは,西 洋人 の

目に写 るバ リを描 いているにす ぎない よ うに見 えなが ら,西 洋の絵画技 法を新 たな表

現手段 として,そ こに別 の意味を描 きこんでいるのである。それは意図的 に隠されて

い るとい うよ りは,西 洋人がそれを見 る眼を もたないのであ り,そ れはバ リの宗教儀

礼 を見 る観光客 には,そ こに現れ ている不可視の存在 が見xな いのと同 じことである。

　 Geertzは,バ トゥア ソの絵画 は 「・ミリの想像 力の民族誌 」(Geertz　 1995:1)で あ

り,作 品 のひとつひ とつが 「語 り手 があ ま りよく知 らない[西 洋の絵画言語 とい う]

言 語へ の翻訳 の作業 の所産」(Geertz　 1995:18)だ と解釈す る。そ こには 「見てい る

と同時 に見 られ ている自己 とい う感覚」(Geertz　 1995:97)が 現 れ ていて,画 家たち

は 「自分が製作す る絵 画を見 る外 国人がその絵を 「バ リ人」 が制作 した 「パ リ」の切

片 として見てい るこ とに気 づいてい る」(Geertz　 1995:97)。 つ ま り,そ れ はイ ソデ

ィヘナの描 くcostumbreと 同様 に,外 部に向けて提示 された 自文 化の表象 なのである。

　画家た ちが 自文化 に対す る反省的 な眼差 しを手に入れ るにあた って,売 れ筋 の定番

の絵画を拒否 したBatesonとMeadが,触 媒 と して重要 な役割をはた した ことは疑 い

えない。それ は 「写実 的肖像画を描 いた り,近 代的 な自宅の鉛筆 画を描 いた りす ると,

そ うした主題や技法 は 「・ミリ的 でない」(unBalinese)か ら真正でない として怒 った」

(Geertz　 1995:17)バ リ在住の西洋人 画家 の役 割 とは大 き くことな った もの である

ことはた しかである。しか し2人 の人類学者 は,画 家たちに対 して,作 品に描 いた 「民

話や神話 を語 る よ う要求 した」(Geertz　 1995:18)。 そ れが顧客 の意向 と して,画 家

たちの絵画製作 を一定 の方 向に導いた ことも,ま た否定で きないであろ う。

(5)象 徴的かつ経済的な交渉

　既に明らかなように,こ こで検討してきた絵画には,そ れが製作 され始め,製 作さ

れている状況の共通性,そ して画家の占めている位置(positionality)の 共通性ゆえ

に,共 通点が見られる。

　まず第一に,こ れらの絵画は,い ずれも植民地(的)状 況におかれた非西洋の社会
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の人々が,西 洋的な技法を導入 して描 きは じめた ものである。それゆえに,Art-

Culture　Systemの 基礎 となる 「真正性」の基準に照 らせぽ,「非真正性」の極致 とも

言 うべきものである。それは容易に,西 洋の 「普遍的文化」の不完全な普及の物語と

して語られてしまい,本 場に比べて劣った模倣 ・二流品と見なされるか,あ るいは,

都合の良いエキ ゾティックな差異 として消化=流 用されてしまう。 しか し,こ れらの

絵画を,Geertzが 言 う意味での`bicultural　product'と して,つ まり 「複数の文化の

意味体系 と審美観念に同時に結び付け られたもの」(Geertz　 l995:3)と して理解す

ることがまず必要である。そしてさらに一歩進めて,そ れを`contact　zone'の 産物,

つまり,権 力の不均衡を含んだ文化的界面の産物 としてとらえることが重要なのであ

る。

　これらの絵画が`bicultural　product'で あるのに,あ るいはまさにそ うであるがゆえ

に,絵 のなかには余所者の西洋人や観光客は,き わめて例外的にしか現れない。つま

り,西 洋との接触の所産 として,そ れに先行 して存在 したはずの 「真正な手付かずの

伝統」の表象が生産され,暴 力的な接触が存在 しなかったことの証拠でもあるかのよ

うに消費されるのである。

　第二に,西 洋の絵画技法の導入が新たな表現手段をもたらしたとい う点である。そ

れは,既 に存在 していたテーマを表現する新 しい技法を提供 したとい うことにとどま

らない。新たな表現様式が,自 文化に対する反省的な眼差 しを獲得する触媒の役割を

はた したのである。 しかし,そ のような眼差 しの下で生み出された自文化についての

意味付けは,一 方で,外 部から強制 された,そ の文化の商品価値をもつイメージを再

生産 し,他 方で,そ れとは別の何かをも生み出している。アボ リジニの絵画について

Myersは,「 アクリル絵画の生産 ・流通 ・消費が,ア ボリジニ自身が自己のアイデン

ティティを(再)生 産する,そ して他の人々がアボ リジニ文化像を(再)生 産するプ

ロセスの重要な次元をなす」(1992【1991】:321)と 指摘 している。 この点は,本 論文

で取 り上げているすべての事例に共通する。

　第三に,こ れ らの絵画に共通するのは,そ れを製作することが,あ る条件を満たす

ならば現金収入を生むとい う状況に置かれていることである。そこにはまず,そ れを

観光土産 として購入する市場が存在する。そこで,「失われた真正なアフリカ,マ ヤ,

バ リ」など売れ筋のイメージを,生 活のために生産することになる。その需要に応ず

ることは,経 済的救済として肯定的に語られるにせよ,真 正な文化に対する悪影響 と

して否定的に語 られるにせよ,観 光とい う資本主義市場への参入として一方的に語ら

れてしまうのである。 また,Tshibumbaのrザ イールの歴史』の連作が製作 された

75



国立民族学博物館研究報告　 23巻1号

のは,人 類学者であ るFabianと い う顧 客が出現 したからであ り,同 様に,バ トゥア

ンの画家たちが観 光客向けの量産品 でない絵画を製作 しは じめたのは,人 類学者であ

るBatesonとMeadが 顧 客 と して登場 したか らであ る。それ が人類学者であれ,観 光

客であれ,美 術商 であれ,顧 客 の要求(と 生産者が想定する もの)が 決定的に重要で

あ ることは否定で きない。

　 しか しそれを,収 入 のみを 目的に顧客の需 要に応xて いる とい う,経 済的な観点か

らだけみ るのは不充分であ る。それは,Jules-Rosette(1994:346)の 言 葉 を借 りれ ぽ

「異文化間 コ ミュニケーシ ョン」(intercultural　communication)な のであ る。 したが

って`bicultural　product'と い う概念は,た んに文 化接触状況 の所産 とい う消極的な意

味に とどまらず,そ のよ うな コ ミュニケーシ ョン(=交 渉)の 所産 とい う積極 的な意

味で理解すべ きであ る。言い換えれぽ,そ の本来の意味で`bicultural'な,つ ま り双

方向的な交渉 が展開す る場 と して とらえる ことが必要 である。非西洋に主体 と能動性

(agency)を 否 定 して,西 洋か ら非西 洋への一方 向的 な働 きかけ として見 るのではな

く,非 西洋の芸術家 の声を聞 き取 ることが必要 なのである。

　 では,画 家 たちは,絵 を描 くこ とに よって,ど の ような 「意味生産の実践」(signi-

fying　practice)を 行 なってい るのか?　 西洋 の消費者 は,絵 の具で描かれ たタ ブロー

とい う表面上 の類似ゆえに,自 分が 目に している絵画が,自 分に とって既 に馴染みの

ある ものにす ぎないと前提 して しまう。彼 らが排除 して しま う,生 産者 に よる意味づ

け とは,具 体的に どの よ うな ものなのか?　 それ を共約す ることはで きない し,す べ

きで もない。 当然 のことなが ら個 々の ケースでこ となる。 しか し,ひ とつのケースが

他 のケースを照 ら し出す よ うな,あ るいは交響 しあ うよ うな関係をそ こに見 出す こと

ができるこ とも確かであ る。アボ リジ ニのア クリル絵画の場 合,そ れは ドリー ミング

を介 しての特定の土地 との結び付 きを描 いた ものであるがゆえに 「真実」 である とい

うのが画家た ちの意味付けであ った。 そのよ うな 「真実性」は,近 代芸術が容易に消

化す るこ とがで きない差異 となる。 そ こでは絵 を描 くとい うこと自体が,西 洋近代の

芸術観 では消化=理 解で きない種類 の権利 と責任 とを包含 してい るのである。ザイ ー

ルの 「ジ ャンル絵画」は,人hに 想起 させ るものであ り,見 る人に考 え させ るために

描かれ ている。 なか でもTshibumbaの 『ザイールの歴史』は,植 民地化か ら現在に

至 るまでのザイ ール人の歴史を,ア カデ ミックな公的な歴 史 とは別 の しかたで想起 さ

せ,考 えさせ るものであ り,歴 史学 そのものに対す る挑戦であ る。パ リのバ トゥアン

の画家た ちは,そ こに不 可視 の力や存在が抜唇す る 「本当の世界」 を描 いていた。そ

れは 「バ リが何であ るか」に表現 を与 える探究 の成果 なのであ り,そ こには象徴主義
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絵画を読み解 くようには解読できない差異が含まれている。そ してグァテマラのイソ

ディヘナの画家たちは,costumbreを 描 くことを通 じて 「インディヘナとは何である

のか」について自問することを余儀 なくされている。なかでもPedro　 Rafaelは,

costumbreを 描いて 「マヤの伝統」を掘 り起 こし,「征服 と抑圧の歴史」 という別の

歴史を語 っているのであるが,そ れは告発の手段 としての 「政治絵画」とい う枠組で

は捉xる ことのできない差異なのである。

　しかし,絵 画市場の需要に応xて いるだけに見える絵画のなかで,外 部の人々に容

易に消化=理 解できるイメージを,画 家たちが別の意味と節合することを意図してい

るとしても,そ の別の意味は,消 費者に理解されることは困難であ り,そ して画家に

とって,理 解しない者には売らない とい う選択はほとんど不可能である。 しか し西洋

の消費者が別の意味を理解できないということは,積 極的な意味をもちうる。つまり,

それは芸術についての西洋近代の言説の内部では,容 易に消化=理 解できない差異な

のである。そしてそのような差異こそが,「 観光客の嗜好に阿るだけの商品」あるい

は 「誰もが直感的に観取できる普遍的な形態美」とい う二者択一にしたがって造形表

現を消化=理 解 して しまうシステムに対する批判 となりx,造 形表現がもつ可能性を

西洋近代の特殊な限界から解放する契機 となりうるのである28)。

5.お 　わ 　 り　 に

　本論文で取 り上げてきた画家たちは,自 らの生産物である絵画について,日h交 渉

し続けることを余儀なくされている。それは同時に,自 分が どのような意味で画家で

あるのかをめぐる交渉であ り,画 家である自分が所属する 「われわれ」 と 「われわれ

の文化」が何であるのかをめ ぐる交渉でもある。その交渉は,象 徴的であると同時に

経済的な交換であ り,自 己表現であると同時に商品生産である。そして,そ の交渉は,

一方で認知をもとめ,他 方で異議を申し立て,一 方で消化=理 解 される差異 として消

費されることを甘受 しながら,他 方で,挑 戦する差異を生産す る実践なのである。そ

の交渉が,圧 倒的不平等な条件の下で,相 互性を否認するヘゲモニックなシステムを

相手に行なわれていることは否定できない。しかし,そ うであっても,そ れは コミュ

ニケーショソの場である。

　では,そ のコミュニケーションを真に相互的なものとし,ヘ ゲモニックなシステム

に消化=理 解可能なかたちで回収されてしまわない差異に,交 渉を通 じてどのように

声を与xて い くことができるのか?　 「どんな違 いも生 まないような類 の差異」

77



国立民族学博物館研究報告　 23巻1号

(Hal11996【1992】:467)で はな く,本 当に違いを生むような差異として,ヘ ゲモニ

ックなシステムに対する批判とな りうるような差異 として,ど のように自らを提示 し

うるのか。それが彼らが直面 している問題である。そ して 「歴史的主体かつ能動的存

在 としての彼 らの実在を消 し去 らないこと」(Fabian　 l996:190)カ ミ私たちに課せ ら

れた問題である。

　 グァテマラのイ ソディヘナの画家たちは,「イソディヘナ画家」 として,「インディ

ヘナとい う民族の一員」 として,「 インディヘナ文化の担い手」として人生をおくっ

ている。それに対 して,芸 術界の言説は,彼 らを 「画家」として,「人類の一員」 と

して,「人類の普遍的文化の担い手」 として見るべ きであ り,そ うしない人類学は,

差別的であると主張するかもしれない。 もしそれが差別的であるならぽ,本 論文の私

の議論 も,Pedro　 Rafae1を 「イソディヘナ画家」として,　Tshibumbaを 「ザイール

人画家」として,Togogを 「バ リ人画家」 として扱 っているとして非難の的となる

だろう。 しか し,西 洋近代で成立 した 「普遍的芸術」の言説は,だ れ もが 「普遍的文

化」の担い手であ り,だ れ もが 「普遍的芸術家」とな りうるのだ と言 うことによって,

逆に,そ のようには扱われていない芸術家たちがいるという現実,そ して,そ のよう

にだけ扱われることを芸術家たち自身が拒否 しているという現実を,存 在 しないこと

に して しまうのである。彼 らに対する本当の認知とは,西 洋の芸術界にとって都合の

よい消化=理 解可能なかたちでの流用のことではない。絵を描 くこと,絵 を味わ うこ

と,そ の豊穣な可能性を,西 洋近代の芸術観が容易に消化できない差異のなかに読み

とること,そ れを相互的な交渉を通 して模索 してい くこと,そ のような可能性を一方

的な認知と否認は排除してしまうのである。

　西洋近代で成立した芸術観 ・芸術家観は,全 世界を覆っているかのように見えなが

ら,実 はきわめて特殊なものであ り,そ れが普遍性を標榜 していることが信 じられな

いほどのものなのである。 しか し,私 の意図は,た んに西洋の芸術界のエスノセソト

リズムを糾弾することではないし,非 西洋の芸術家たちの抵抗の実践を美化すること

でもない。あるいはまた,造 形表現にとって形態などは付随的なもので,そ の内容,

そこに込あられたメッセージこそが本質的なのだと主張しているのでもない。造形表

現 とい うものを,西 洋近代で成立 した特殊な枠組のなかに回収 して,消 化=理 解可能

なものにしてしまうのではなく,造 形表現とい う場を舞台にして,ど のような交渉が

何をめぐって展開しているのかについて考察することを通じて,人 間にとって造形表

現とは何であるのかを探る道を開 くこと,そ れが本論文で私が試みたことである。
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後 記

本稿は,日 本民族学会 ・第31回 研究大会(国 立民族学博物館,1997.5.21-5.22)に おける発表

「芸術/文 化をめ ぐる交渉:グ ァテマラのインディヘナ画家たち」の原稿を基にしている。

注

1)　 「西洋」(the　West)と 「非西洋」(the　non-West)と い う用語を,本 論文では主として便

　宜的な理由から使用 している。「西洋」 と 「非西洋」とは,主 として西欧 と北アメリカの人

　々のイマジネーショソのなかに存在する言説上の存在であ り,そ こでは,植 民地主義 ・帝国

　主義 ・資本主義の下での権力の中心 としての西欧と北アメリカを,「 われわれ西洋」とい う

　地理的 ・人種的 ・文化的に単一の同質的実体 として前提 し,そ の 「われわれ西洋」と,そ れ

　から排除される 「非西洋」を相互に排他的な実在として対置して序列化する。この区別は,

　 「欧米中心主義」(Eurocentrism)に ついてShohatとStam(1994:4)が 指摘するように,「意

　識的な政治的姿勢とい うよりは暗黙のポジショニング」であるが,そ の前提の うえに 「西洋」

　の 「非西洋」に対する差別が現実に生み出されてきた。それに対 して 「西洋」から排除され

　た人々の側は,恩 情主義的に 「名誉白人」として 「西洋」に編入してもらうことを目指すか,

　 あるいは,「 われわれ…」とい う別の同質的全体を構築 して 「西洋」に対置すべ く試みるこ

　とによって,「 西洋」/「 非西洋」 という二分法を追認 してきたと言える。本論文を読んで

　いただけれぽ明らかだと思 うが,私 が 「西洋」「非西洋」 とい う言葉を用いているのは,そ

　のような二分法を追認するからではない。そのような二分法を前提して展開してきた歴史的

　プロセスを,問 題として提示するためである。

2)本 論文の基礎をなすフィール ドワークは,1996年8月 から10月 にかけて実施され,平 成8

　年度科学研究費補助金を受けた国際学術研究 「グァテマラ観光地における文化創造と階級 ・

　人種 ・性差意識変化の民族誌」(研 究代表者:太 田好信,課 題番号08041019)の 一部をなす。

3)
4)
5)

6)
7)

`contact　zone'の 語 は
,　Mary　 Louise　 Pratt(Pratt　 1992)に よる。

例 え ぽ(Duncan　 l995),(Marcus　 and　Myers　 eds　 l995)参 照 。

「盗 用 」 の語 は,Rubinの 意 図 を汲 ん で の吉 田憲 司 氏 の翻 訳 に よ る。 原 語 はappropriation

であると思われる。

　 の射程をこえる。しかし,西 洋絵画(と くに油彩画)の 技法 ・慣習が,

　 造形表現および審美的言説の再編をもたらした経緯は,本 論文の議論にとって重要である。

　 例えば 「日本美術」の誕生についての佐藤道信の論考(佐 藤　1996),ま た東南アジアにお

　 ける,西 洋の絵画技法の導入と 「近代美術」の誕生についての諸論考(福 岡市美術館ほか

　 1997)は,西 洋近代のヘゲモニックな言説に対して`contact　zones'で 行 なわれた交渉につい

　 ての考察として示唆に富む。

8)全 世界が一様にポス トモダニズムの歴史的段階にあ り,モ ダニズムの段階における中心と

　 周辺は,す でに雲散霧消したといった類の議論に対 しては,当 然のことながら多 くの批判が

　 ある。例として(Ha111996[1992】),(Morley　 1996)。

9)　 国際的芸術市場において,異 種混清性(hybridity)が 芸術の発展の最高段階として賛美さ

　 れ,芸 術表現における融合(fusion)・ 混合(mixing)・ 借用(borrowing)な どが無批判的に

　 賞揚され,非 政治化されて流用される傾向がある(Thomas　 1996)。
10)前 衛 的近代芸術と,そ れを拒否するポス トモダン芸術の間b'は,「 社会学的」連続性があ

　 り,ど ちらも 「聖化する濱聖」(sacralizing　desacralization)を つ うじて,専 門家しかわから

　 ない差異を生産 している(Garcia　 Canclini　 1990:48-49)。

ll)　 『大地の魔術師』展のように,西 洋と非西洋を分け隔てずYy,個 人 としての芸術家を取 り

　 上げようとする展覧会は,見 掛け上の平等性の背後に,よ り屈折 した問題をも含んでいる。

　 第一に,非 西洋の芸術家が,芸 術家個人 として認知 されるためには,出 身文化の代表者たる

(ルービン　1995a:24)。

「東洋美術史」あるいは 「日本美術史」とい う言説の成立について論ずることは,本 論文

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　 アジア各地において,
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　 に相応 しい 「～らしさ」とい う暗黙の期待に応えなければならない。dele　jegede(1995)は,

　 いま再びアフリカ芸術が注目されるなかで,ア カデ ミックな美術教育を受けた画家の作品を

　 排除し,「芸術的未熟さ」と 「創造的凡庸さ」を賛美する 「未開化」が見られることを指摘

　 している。第二に,芸 術家についての,西 洋の芸術界における個人主義的な前提を,自 動的 ・

　 無批判に非西洋にも拡張することをもって,民 主的認知 と勘違いする危険性である。そうし

　 た危険を戯画的にあらわにしたエピソードのひとつ。『大地の魔術師』展のキュレーターが,

　 インド北部における命名 ・親族システムについて無知であったために,Bowa　 Davi(前 者が

　 固有名,後 者は女性に対する敬称)と い う女性の画家について,名 がBowa姓 がDaviで あ

　 ると誤解 し,さ らには個人名として意味をなさないB.Daviを 作者名として記載してしまっ

　 た(Hart　 1995:141-142)。

12)　 グァテマラでは1980年 代 を中心 として内戦状態にあ り,す べてのイソディヘナはゲリラも

　 しくはゲ リラの同調者であるという前提にもとついて,国 軍がイソディヘナに対して常態的

　 に弾圧 ・残虐行為を行な ってきた。その実態については,ノ ーベル平和賞を受賞 した

　 Rigoberta　Menchuら の発言に詳 しい(Burgos　 l985)(メ ンチュ,リ ゴベルタ,農 民統一委

　 員会(CUC)　 1994【1992】)。サソティアゴでも 「1979年以後1000人 を越える先住民が軍のゲ

　 リラ壊滅作戦の犠牲になった」(近 藤　 1996:196)。 別の資料によれば,軍 隊の駐屯がはじま

　 った1979年 か らの10年 間 に,少 な くとも500人 の人々が殺され,あ るいは行方不明になって

　 お り,そ れ以外にも首都や外国に移住した人々が数千人にのぼる(メ ンチュ,リ ゴベルタ,

　 農民統一委員会(CUC)　 1994[1992】:159)。 私 自身の聞き取 りによれぽ,犠 牲者の数は4000

　 人に及ぶ。当時サンティアゴには,国 軍の特務班(destacamento)の5つ の駐屯地があ り,

　 2500人 の兵士が駐屯 し,9台 の戦車が日常的に街路を巡回していた。夜間(午 後4時 ～午前

　 8時)は 外出禁止で,外 に出れぽ有無を言わさず殺された。軍隊による窃盗 ・強姦 ・誘拐は

　 日常茶飯事で,組 織は禁止され,「 おまxは ゲリラか?」 という尋問に対 して,ス ペイソ語

　 が解 らない住民が黙 っていれぽ殺害された。畑仕事のために昼食を持参すれぽ 「ゲリラへの

　 差 し入れ」 と見なされ,沢 山の洗濯物を湖畔に洗いに行けぽ,「 ゲリラの衣類を洗濯 してあ

　 げている」として糾弾された。誘拐された人々は山に連行され殺害された。また在郷軍人会

　 的な団体(comisionado　 mititar)カ ミ組織され,そ れが密告などで駐屯部隊に協力し,住 民同

　 士のあいだにも猜疑心や脅迫などが日常化した。

13)イ ソデ ィヘナ女性の民族衣装とアイデンティ ティの関係についての論考 として(Hen-

　 drickson　 l995)参 照。

14)正 式名称は,Museo　 Ixchel　del　Traje　Indiigena(イ シチェル先住民族衣装博物館)。 グァテ

　 マラの織物の歴史と,国 内の先住民族の衣装(言 語集団ごと)が 展示されているほか,ド イ

　 ツ人画家Carmen　 L.　Pettersenが 描いた民族衣装を着た先住民たちの写実的水彩画61点 が展

　 示 されている。他方,国 立近代美術館(Museo　 National　de　Arte　Moderno)に は,イ ソディ

　 ヘナの画家の作品は展示されていない。人類学博物館と美術館の うち,イ ンディヘナ画家の

　 作品が属するのは前者なのである。
15)Juan　 Sisayは,　 Andres　Curruchichと 並んでグァテマラで最 も高名なインディヘナ画家で

　 あ り,受 勲(la　Orden　 del　Quetzal)し ているほか,1970年 にはバチカンで法王の謁見を賜 り,

　 自作の絵画を贈呈した。また大統領Miguel　 Ydigoras(在 任1958-63)に よって代表的イソデ

　 ィヘナ画家 としてアメ リカ合衆国に派遣 された。その選考 に際 してRafael　 Gonzalez　y

　 Gonzalezで はなく彼が選ぽれたのは,姓 がイソディヘナ風であ り,民 族衣装を着た風采がエ

　 キセ ントリックな 「芸術家風」であった ことが理 由であると言われている。後述す る

　 Manuel　ReandaとMiguel　 Chavezは,1960年 代後半にJuan　Sisayの 助手 として働いたが,2

　 人によれぽ,実 際に絵画を制作 していたのは彼 らで,Sisayは それに署名 し自作として販売

　 していたとのことである。この最後の点は,近 代以前のヨーRッ パとも共通する 「工房シス

　 テム」とい うテーマを提起するが,本 論文では,そ の点について論ずることは控えた。
16)サ ンティアゴのgalerfaで 売 られている絵画のうち,例 外的に抽象的画風の絵画として,

　 Francisco　Gusman(1954～)の 作品がある。彼はサソティアゴ生まれだがイソディヘナでは

　 な く,現 在は県都のソロラで高校教師を している。彼の目指 している絵画表現は,本 人の言

　 によれぽ 「魔術的 リア リズム」(realismo　magico)で ある。非インディヘナの彼が描 く 「マ

　 ヤの世界」では,マ ヤの神話的世界がパラレルワール ドのように現実的世界 と共存 している。

　 彼の作品については,残 念ながら本稿で考察の対象に含めることができなかった。また,ド

　 イツ人 とイソディヘナの混血で,ド イツで養育され,後 にグァテマラに帰国 した,パ ナハッ
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　 チェル在住の女性画家Nan　 Cuzの ケースも興味深い論点を提供するが,そ れについての考察

　 も他日を期したい。

17)　 (Hart　 l995)参 照。

18)　 (尾崎　 1995)参 照。

19)　 http://www.artemaya.com

20)文 化的差異が生産され消費される場としては,写 真 という領域 もある。それは真実を写 し

　 たものとして受容されがちであるだけに,そ れがニュー トラルな表象でないことが絵画の場

　 合以上に忘れられがちである。(Lutz　and　Collins　 l993)参 照。
21)　 この虐殺事件の概要は,私 の聞き取 りによれば,以 下のようなものである。1990年12月1

　 日の深夜,サ ンティアゴの1人 の住民が2人 の男によって連行された。住民たちが捜索 して,

　 誘拐犯を発見 して袋叩きに したところ,1人 は逃げた。そこへ200人 の兵士が到着し,人 々

　 に事態の説明を求めた。その折 りに,倒 れていた誘拐犯が兵士か ら銃を奪って人々を撃ち,

　 逃亡 した。住民には負傷者が出た。誘拐犯が兵士であることは明らかであった。老若男女

　 10000人 が司令官 と話 し合 うために,白 旗をかかげて特務班駐在所に出向いたところ,軍 隊

　 はサーチライ トを照射し,一 斉射撃を浴びせ,そ の結果13人 の住民が死亡 した。12月2日 未

　 明のことである。目撃者たちは,教 会前に集合 した人々に何が起きたのかを訴え,抗 議の声

　 をあげ,軍 隊の撤退を求める署名を開始 した。それが報道機関や人権団体の耳にも届 き,つ

　 いに12月6日 に,大 統領はサンティアゴからの軍隊の撤退を命 じた。その結果,駐 屯部隊は

　 退去したが,住 民(と くに抗議運動の中心人物)に 対 して,軍 か らの隠微な脅迫はその後も

　 っついた。

22)Maya　 Cultural　Activismは,　 Maya　nationalism,　the　pan-Mayan　 movementな どの名でも呼

　 ぽれる運動で,マ ヤ系のインディヘナの人々が,グ ァテマラのナショナリズムに流用されて

　 来た 「インディヘナの文化」を自らの手に取 り戻 し,そ れを通 じて言語の相違をこえた汎マ

　 ヤの連帯を追求し,非 インディヘナと対等に対話することを目指す文化運動である。この運

　 動に対して,ポ ス トモダニズムの立場にたつ先進国の研究者たちは,し ぼ しぼ,そ れを本質

　 主義として批判するが,そ のような批判はイソディヘナから再び力を奪ってしまう危険があ

　 る。(Fischer　and　Brown　 eds　 1996),(Nelson　 1996)参 照。 この運動は,マ ヤ諸言語の正

　 書法を確立し,二 言語教育を推進 している。アティトラン地方でも,住 民の聞き書きを二言

　 語(先 住民言語とスペイソ語)で 出版するプロジェク ト(Petrich　ed.1995;1996a;1996b;

　 1996c)が 始 まっている。
23)先 進国とそれ以外とい う区別が問題含みのものであることは承知 している。先進国の芸術

　 家の内部にも,芸 術界による認知に応 じた序列が存在 し,特 に人種 ・性差による差別は顕著

　 である。(hooks　 1995)参 照。要するに,問 題となるのは,出 身国や居住国の違いというよ

　　りは,ヘ ゲモニックな芸術界 との関係におけるポジショナリティの違いである。

24)Dennis　 O'Rourke監 督の映画(1987)。

25)ザ イ ール(Zaire)の 現 国名は,コ ソゴ民主共和国である。ベルギーによる植民地統治,

　 独立後のMobutu　 Sese　Sekoに よる独裁,そ してLaurent　 Desire　Kabilaを 指導者とするクー

　 デターによる現政権樹立を経て今 日に至るまでの全歴史が,こ の地域の民衆にとって惨禍の

　 歴史であったことは明白であ り,現 在でも恒久的平和は訪れていない。

26)Tshibumbaは,1994年 の時点で行方不明であ り,1978年 のシャバ地方への軍事侵攻に巻き

　 込まれて殺害された可能性もある(Fabian　 1996:xiv)。
27)Fabian(1996:195)の 言 うfigurative　paintingと は,「絵の要素のすべてに対応するモノが,

　 描写された[現 実の]世 界の要素に見て取れるという意味で,抽 象ではなく,画 家がめざし

　 ているのが眼に写ったとお りのものの忠実な再現でないという意味で,写 実ではないもの」

　 である。
28)本 論 文では充分にふれることはできないが,「絵を描 くこと」が,「物語を語ること」や 「踊

　　りを踊ること」など,他 の(こ とにパフォーマティヴな)ジ ャソルと連続 し,重 な りあって

　 いる面があることを,西 洋近代芸術の狭い絵画観は排除してしまいがちである。この論点に

　 ついては,特 に(Fabian　 l996)(Geertz　 1995)を 参照。
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写真1　 サンティアゴの小学校の壁画。MINUGUA(国 連 の人権監視組織)主 催の小学生絵画

　　　　 コンクールの優秀作。上の絵には 「絵を描 く芸術家となろうと考える権利」,下 の絵に

　　　　は 「楽 しく平和に生きる権利」,2つ の絵の間には 「子供たちの権利」の文字が書かれ

　　　　ている。上の絵の周囲には,サ ンティアゴの民族衣装の刺繍の図案が描かれている。

写 真2　 galeriaの ひ とつ の店 内(サ ソ テ ィ ア ゴ)
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写真3　 サンティアゴで販売されている絵画。大きな絵はプランテーションでの収穫風景(コ ー

　　　　ヒー,綿,サ トウキビ)。

写真4　 コーヒーとカカオの収穫風景(作 者不明,サ ンティアゴ)
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写 真5　 リン ゴ とバ ナ ナ の収 穫 風 景(Antonio　 Coche　 Mendoza,サ ンテ ィア ゴ)

写 真6　 コ ー ヒ ー収穫 風 景(Rafael　 Gonzalez,サ ソペ ドロ)
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写 真7　 製 作 中 の 『マ ヤ民 衆 の500年 』 を 示 すManuel　 Reanda

写 真8　 完 成 した 『コフ ラデ ィー ア』 を 示 すManuel　 Reanda
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写 真9　 製 作 中 のSan　 Juanの 祭 の絵 を 示 すMiguel　 Chavez

写真10民 族衣装を着た老女の絵を製作中のNicolas　Reanda
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写 真11Jose　 Reandaと コ フ ラ デ ィー ア

　 　 　 　 の役 職 者 を描 い た 作 品

写 真12Juan　 Sisayの 肖像 画 を 製 作 中 の

　 　　 　 Nicolas　Ramirez　 y　Ramirez
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写真13　 『サソティアゴの虐殺』の絵の

　　　　 写真を示すPedro　 Rafael

写 真14　 マヤの出産を描いた自作を示す
　　　　Pedro　Rafael
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写真15機 織 りをする女たちの絵を製作

　　　　中のMariano

写真16　 出産を描いた未完成の自作を示

　　　　すMatias
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写真17サ ンティアゴの店に卸すためにMatfasの 工房で制作している小品。　i基本的図柄は同一

　　　　で人物の位置や姿勢などがことなっている。
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