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原始的なもの
―人間性の起源と共産制社会の探究―

折茂　克哉
東京大学駒場博物館

　本論は，19世紀後半から20世紀初頭において人類学的知識がどのように表象されて社会に影響
を与えたか，特に芸術家達に対する影響とその結果として見いだされる共産主義への傾向につい
て述べたものである。人間性の起源を示すものとして評価された原始美術が西欧美術の方法論に
とらわれない表現手段として再評価されたときに現れた「プリミティヴィズム」という芸術運動
と，唯物史観を拠り所にする人類一般を対象にした社会発展論から導きだされる共産制社会の探
求が思想的に共鳴関係にあったことを「原始的なもの」をキーワードに論じている。

1 はじめに
2 芸術と人類学
3 表象される人類学的知識
4  「プリミティヴ・アート」と「プリミティ

ヴィズム」

5 ユートピアと原始共産制
6 ナショナリズムとオリエンタリズム
7 原始的なもの
8 おわりに

＊キーワード：人類の起源，原始美術，プリミティヴィズム，原始共産制社会，理想郷と共産主義

― Primitive
　　　1．原始の，初期の，太古の，原始的な
　　　2．根本の，根源の，本源の
　　　3． 自然のままの，未発達の，未開の，単純（素朴）な，手の込んでない，粗野な，

野暮ったい，古風な，旧式の
　　　4．（美術について専門の教育を受けていない）素人の，独学の
 （『新英和大辞典』第五版，1980年，研究社）

1 はじめに

　筆者はかつて，自分が専門としている先史考古学の研究成果が，自分の職場としてい
る博物館というもの（メディア）の中でどのように表象され，そして一般に受け入れら
れているかということについて考察したことがあった（折茂 2005）。 その際に考察の
手がかりとし，キーワードとしたのが「原始人」であったのだが，その後，これは「原
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始人」だけではなく「原始的なもの」というより広い概念から考えてみる必要があるの
ではないかと思うようになった。なぜなら所謂「原始時代」を扱う考古学はもちろん，「原
始的な生活をしている人たち」を研究対象とすると思われている民俗学や民族学も含ま
れる，広い意味での人類学の研究成果（人類学的知識）が利用され表象されているのは，
研究成果が直接的に関わっている歴史博物館や自然史博物館だけでなく，同時代の芸術
家による作品にも端的に表れているようにその当時の人間観（人類観）に影響を与え，
そこで表現された人々の姿や生活，環境などを含む「原始的なもの」のイメージを多く
の人々が共有するに至ったと思われるからである。
　また， 筆者は都内のある大学で非常勤講師として「人類史」の授業を行っているが，
その授業では毎回の小レポート提出を義務づけている。このレポートは「先史時代のイ
メージについて」などの題目で授業に関わるテーマについて毎回書くものであり，上記
のような関心もあって始めたものだったが，最近になって日本人学生と海外からの留学
生との間に日本語レベルの差以上の認識の差といったものがあることに気がついた。そ
れは日本人学生からの回答には決してみられない「母系社会」等の人類学用語が留学生
からの回答には含まれており，彼ら留学生の祖国は中国，モンゴル，ベトナムといった
国々であるということだった。
　この小論では，芸術家や芸術作品と人類学的知識の間に横たわる「原始的なもの」が
どのようなものなのかということから議論を始め，なぜ人類学的知識が様々な分野に影
響を与えていったのか，芸術家たちはどのように己の芸術活動に取り入れていったのか，
さらには19世紀後半には確立していた唯物史観や社会発展論とどのように関わっていっ
たのか，特にそれが末期の帝政ロシアや革命後間もないソ連においてどのような意味を
もっていたのか等について考察してみたい。

2 芸術と人類学

　近年日本で著されたものに中沢新一の『芸術人類学』（中沢 2006）と， 赤坂憲雄に
よる『岡本太郎のみた日本』（赤坂 2007）がある。 いずれも人類学者が芸術・芸術家
について語ったものであり，本論と同様の関心があるように思われる。ここではこの ₂
冊の本を取り上げて両者の相違点を検討し，さらに筆者との相違点を述べることで本論
の立場を明らかにしたい。
　多摩美術大学で芸術人類学研究所1）を設立した中沢新一は， 2006年に『芸術人類学』
と題する著作を発表した。研究所設立に関する講演（前掲書所収）によれば，「「芸術人
類学」という新しいことばによって，人間に関する ₂ つの偉大な学問の伝統，すなわち
いっぽうで「バイロジック」で作動する「野性の思考」を主題に据えてきたレヴィ＝ス
トロースの構造人類学と，もういっぽうで芸術と宗教の起源をめぐる思索をつうじてあ
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らゆる思考の絶する非知の働きを現生人類の心の本質として見出したバタイユの思想，
この ₂ つの思想を結合したところにあらわれてくるはずの，未知の思考の領域を開こう
としてい」るという。中沢は，合理的な言語モジュールにしたがって組織される非対称
性の論理に対して，「流動的な心」の流れによってあらわれる対称性の論理について既
に多くの著作を発表している（中沢 2002－2004）。 これら非対称性と対称性の論理が結
合している「複論理＝バイロジック」によって人類の心はつくられているのであり，こ
れを「野性の思考」として研究対象としてきた構造人類学と，ラスコー壁画等の先史時
代から現代にいたるまでの宗教・芸術作品にみられる，儀式などによって無自覚にあら
わされた人類共通のこころの働きを見出そうとしていたバタイユの研究（バタイユ
1975； 2001）をつなごうとしているのだ。
　壁画やアクセサリー，道具につけられている模様など，いわゆる芸術作品と考えられ
るような考古学資料がみられるようになるのは現生人類が出現してから，特に約五万年
前以降に爆発的に増えていることは疑いがなく，その製作者が現生人類であるというこ
とは容易に想像がつく。そして，それは現生人類の脳の働きの進化によってもたらされ
たと現在では考えられている（ミズン 1998）。 たしかに芸術とは現生人類の心の本質
を特徴づけるものであり，これを研究対象とする「芸術人類学」は脳の働きを研究する
脳神経科学と共に，「われわれ現生人類とは何か」という命題に直接的に関わるテーマ
であるといえよう。最近はダウン症患者による芸術活動を行っているアトリエ・エレマ
ン・プレザン（川崎市市民ミュージアム 1997）2）と提携し， 芸術発生のプロセスをよ
り具体的に検証しようとしている。
　一方， 赤坂憲雄による『岡本太郎の見た日本』における著者の関心は，「身をやつし
た民族学者」としての岡本太郎その人にあるようである。一般的には強烈な個性を持つ
芸術家として認識されている岡本太郎について，その著作や行動（東北や沖縄，韓国な
どへの調査旅行）から「民族学者」としての岡本太郎を再評価しようという試みである。
　1929年に父・岡本一平， 母・岡本かの子と共にヨーロッパに渡った岡本太郎は（当
時18才）， 1931年にパリ大学に入学， ピカソの抽象芸術に感動し（1932年）， 1933年に
はカンディンスキーやモンドリアンらが組織する抽象・創造（アプストラクシオン・ク
レアシオン）協会に参加している。 1937年に発表した「傷ましき腕」はアンドレ・ブ
ルトンに高く評価され， 1938年の第 ₁ 回国際シュルレアリスト・パリ展に招待出品さ
れている。同年から人類学博物館（ミュゼ・ド・ロンム）でマルセル・モースのもとで
学び始めることとなった。当時のモースのもとにはクロード・レヴィ＝ストロース等も
いたことは有名である。また，同時期にジョルジュ・バタイユによる秘密結社無頭人（ア
セファル）に参加，同じくバタイユの組織した神聖社会学研究会（コレージュ・ド・ソ
シオロジー・サクレ）のロジェ・カイヨワ等のメンバーと交流するなど，パリの人類学
者や思想家らと深い親交があったようだ。
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　岡本は第 ₂ 次世界大戦を契機にパリを離れ，中国での戦争体験を経て戦後復興期の日
本で芸術家として活躍を始めるのだが，その際に多大な関心を寄せていたのが日本人で
ある自分自身とその自分を生み出した日本とは何かという問いであった。1957年の『藝
術新潮』に連載した「藝術風土記」は秋田，長崎，京都，出雲，岩手，大阪，四国の回
を重ね， 岡本自身が撮影した多量の写真が掲載されている（田沼 2007）。 このような
カメラを用いたフィールドワークを行うことができたのも， それ以前の1951年には博
物館の陳列室で縄文土器を発見し，日本美術史上に位置づけることができたのも，戦前
のフランスで民族学者としての素地を形成していたからにちがいない。また岡本の作品
にみられる，一見すると稚拙にも思える動物的，衝動的な表現も，世界各地の民族資料
を収集していた1930年代のミュゼ・ド・ロンムで学んだことと無関係ではないだろう。「失
われたわれわれの文化の根源」を民族学者として探求し，芸術家として解釈，表現して
いたのが岡本太郎という人物だったのかもしれない。 この岡本が1970年開催の大阪万
国博覧会にプロデューサーのひとりとして参加し，世界中のさまざまな民族資料を展示
する「人間博物館」のテーマ展示を構想したことが，最終的に現在の大阪民族学博物館
設立の契機となっていったということは興味深い事実である（平野 1999）。
　筆者には中沢のめざす「芸術人類学」が，実は岡本太郎の指向していたものに極めて
近いのではないかと思われる。中沢が「芸術人類学」を定義する際に挙げているレヴィ
＝ストロースやバタイユなどは，若いときの岡本が実際にパリで出会い，親交を深めて
いた人物であり，関心事と方法論が近いのは当然のことと言えるだろう。この岡本太郎
は，興味深いことに，泉靖一との対談のなかでは血統による共同体システムに異を唱え，

「私有財産制というのが， ぼくはやっぱり一番身近な原因ではないかと思うなあ」とも
述べている（岡本・泉 2000）。 民族学者としての素養があり， 人間性の起源を芸術と
いう手段をもって探求しようとする彼が，なぜ共産制社会を指向するようになったのか。
この点が筆者にとって疑問になったことであり，「ポスト社会主義国における人類学的
知識の位相と効用」というテーマでまとめられているこの論文集に，人類学と芸術を媒
介するものとして「原始的なもの」をキーワードに議論を展開しようと思った理由であ
る。 19世紀後半から20世紀初頭にかけて， 人類学の成果として明らかにされた原始時
代の人々の生活や社会が，どのように一般に受け止められ，芸術家達に影響を与えていっ
たのか。特に，岡本が若き日を過ごしたフランスに代表される西欧社会と，後にソ連と
なる帝政ロシアとの間でどのような違いがあったのか，ロシアにおける「原始的なもの」
とはどのようなものだったのかという点について考えてみたい。

3 表象される人類学的知識

　19世紀前半の段階まででヨーロッパにおける考古学資料は，多量に蓄積していたもの
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の体系的に秩序立てて説明されることはなく，貴族のコレクションを披露する場として
古今東西の珍しいものを飾り立てたヴンダー・カンマー（Wunderkammer， 不思議・
驚異の部屋）に飾られるような，珍奇なものとしての収集品以上の価値はなかったのか
もしれない。そのようなものを資料の素材によって分類し，素材の違いが時代の違いを
表している可能性をみいだしたのがクリスチャン・トムセンであった。デンマークの王
立博物館に勤務していた彼は，収集品を石器，青銅器，鉄器というようにその素材によっ
て分類して展示することによって，人類が使用してきた道具と技術の変遷を示したので
ある。 1836年には『北方古代文化入門』を出版し， 石器時代， 青銅器時代， 鉄器時代
という ₃ 時期区分法を提唱している。一般的に下に堆積している地層は上に堆積してい
る地層よりも古いということは（地層累重の法則）， スコットランドのチャールズ・ラ
イエルが『地質学原理』（1830～1833年）を発表したころには良く知られるようになっ
ていた。青銅器や鉄器を出土する地層より下の地層から出土する石器の事例が増えるこ
とによってトムセンの主張は確かめられ，最初の人類は石器を製作し使用していたこと
が明らかにされたのである。石器や古人骨は既に絶滅している動物骨と共に出土するこ
ともあり，聖書中に記載のある大洪水（ノアの箱舟）以前の段階のものと考えられるこ
ともあった。
　人類の起源に関する自然科学的研究の端緒となったのは『種の起源』であろう。1859
年にチャールズ・ダーウィンによって著されたこの本は，自然界における様々な生物の
多様性を「自然選択」と「適者適存」という原理から明らかにしたものだった（ダーウィ
ン 1990）。 当然， 人類もその生物のなかに含まれるものであり， 人類の起源に関する
論争はこの本の出版以後，キリスト教関係者や他の自然科学研究者らとの間で長きにわ
たる論争が繰り広げられたことは有名である（ボウラー 1997）。 その12年後の1871年
に出版された『人間の進化と性淘汰』では直接的に人類の起源と進化に関して言及し，
人間といえども特別に生まれてきたのではなく他の生物と同様の進化の過程（「自然や
雌による選択」と「適者適存」）を経て生まれてきたに過ぎないことを示している（ダー
ウィン 1999； 2000）。 また， 1872年に出版された『人及び動物の表情について』では
感情の表現形と考えられる顔の表情に着目し，「動物や人間―未開人，文明人，成人，
児童， 正常人， 精神病者等」（浜中 1931）の比較を通して， 人間特有の感情表現と考
えられていた表情でさえも他の動物と同様の精神活動と顔の筋肉との連携によってあら
われていることにすぎないとしている（ダーウィン 1931）。
　19世紀中頃のこの時代，古人類学上，極めて重要な発見があった。ドイツ・デュセッ
セルドルフ近郊のネアンデル渓谷にあるフェルトホーフェル洞窟で奇妙な骨格が見つかっ
たのである。この古人骨は，ルドルフ・ウィルヒョウのように病気にかかったかあるい
は退化した人類とするものもあったが， 1864年にはウィリアム・キングによって現生
人類とは別の種であるホモ・ネアンデルタールとして認定されることとなった。所謂「ネ
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アンデルタール人」の誕生である。「ダーウィンの番犬」として有名なトマス・ハクスリー
は， 1863年出版の『自然界に於ける人間の位置』の中で， 人類進化の過程を示す証拠
としてこのネアンデルタール ₁ 号人骨をいち早く紹介している（ハツクスリー 1949；
ストリンガー他 1997）。 既に1830年にはベルギーのエンギス等で発見されていた古人
骨と同様のものとして認識されたネアンデルタール人は，第一次世界大戦までにヨーロッ
パ各地で発見された。なかでもフランスは古人骨が残りやすい洞窟遺跡に恵まれ，ル・
ムスチエやラ・シャペルーオーサン，ラ・フェラシー，ラ・キナなど多くの遺跡で発見
されている。 さらにその後の1930年代までには， ヨーロッパのみらならずクリミア半
島（ボンチ＝オスモロフスキーによる）や中近東，中央アジア（ウズベキスタンのテシュ
ク・タシュ， オクラドニコフによる）等でも発見されるようになった（Boriskovskii 
1984）。 1868年に発見されたクロマニョン人が当時のヨーロッパ人と同様の白色人種と
思われたのに対し，ネアンデルタール人はその骨格の特徴（眼窩状隆起や長頭など）に
より原始的（動物的）痕跡があるとされ，新人（クロマニョン人）に対する旧人（ネア
ンデルタール人）として位置付けられるようになっていったのである。
　考古学資料と同様，当時のヨーロッパに世界各地から集められていた民族資料もこの
ような年代観の影響をうけて評価され，石器を使用する人々，あるいは金属器を使用す
るがその頻度が低いような生活は原始的であると科学的に裏付けてしまったのではない
だろうか。また，科学的に原始時代の生活を描写するために上記のような研究の成果が
利用されていったことも多くあり，まさにこの時期に現在の我々も想像するような「原
始人」あるいは「原始的な生活」のイメージが創られていったのである。
　1880年にフランスで発表されたフェルナン・コルモンによる「カイン」という絵画（フ
ランス美術アカデミー所属）は，旧約聖書中のカインとアベルの物語（兄カインによる
弟アベルの殺害，およびカイン一族の追放）の一場面を描写したものであるが，その当
時までに一般的に描かれていた様子といちじるしく異なっている（【図 ₁ 】）。追放され，
なげき悲しみながら進んで行くカイン一族は一様に体に毛皮を巻きつけているだけの半
裸であり，髪の毛や髭も伸ばし放題で整えられていないのだ。しかも，この絵画は ₄ ×
₇ メートルという大作になっており，所謂「歴史画」のスタイルを踏襲している。近代
国家成立時に歴史を編纂し国民史を確立することはよくみられるが，その「国民史」上
のトピックを大きな壁画のように描くのが「歴史画」の ₁ つの特徴である。コルモンは
意図的に絵画のサイズを選び，科学的な検証を行った「歴史画」として旧約聖書中の一
場面を描いたと考えられるのだ。しかし，コルモンにとっては聖書の記述が正しいかど
うかは問題ではなかったかもしれない。 なぜなら， 1898年にはパリの自然史博物館の
人類史コーナーに掲げるイメージとして，先史時代の狩猟，漁労，土器製作，農耕，青
銅器製作， 放牧等のテーマで連作を描いているからである（【図 ₂ 】Musee 
d’Aquitaine 2003）。
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【図1】

「カ イ ン」,制 作1880年,フ ェ ル ナ ン ・コ ルモ ン画,油 彩 ・カ ンヴ ァス,400×700セ ンチ,パ リ ・オ ル セ ー美

術 館 蔵(Reunion des Musees Nationsux, Musee d'Aquitaine 2003)。

【図2】

左 「狩猟 者 あ る い は 狩猟 ⊥ 制 作1898年,右 「農 耕 」1897年 制 作,い ず れ も フ ェル ナ ン ・コル モ ン画,260×

300セ ンチ,油 彩 ・カ ン ヴ ァス,パ リ ・フ ラ ンス 国 立 自然 史 博 物 館 蔵(Reunion des Musees Nationsux,

Musee d'Aquitaine 2003)。

 1908年 に発見されたラ ・シャペル ・オ ・サンのネアンデルタール人は,1909年 のプー

ル監修による複原図 【図3】 と1911年のキース監修による複原図 【図4】 による,2

つの全 く印象の異なるイメージが作 られることになった。プールが動物的に描いたのに

対し,キ ースは人間的に表現 したのである。全体像を復元するには全 く不十分な発掘資

料からイメージを作るためには,科 学的な検証と想像力が必要である。想像力の前提と
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【図3】

プール によるラ ・シャペル ・オ ・サ ンのネアンデルター ル人復元図,制 作1909年(ス トリンガー他1997)。

【図4】

キ ー ス に よる ラ ・シ ャペ ル ・オ ・サ ンの ネ ア ンデ ル ター ル人 復 元 図,

制 作1911年(ス トリ ン ガー 他1997)。
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なっているのは作者(こ の場合は監修者)の ネアンデルタール人に対する印象であり,

動物に近い野蛮人とみるか,自 分たちと変わらない人間としてみるかが,こ れらのネア

ンデルタール人像の違いとなって表れているのだろう(ス トリンガー他1997;折

茂2005)。 ただし,人 間的な複原図とはいっても半裸で毛皮を巻きつけている様子は

変わらず,こ の時代において既に原始人像は確立されていると思われる。

 人類進化の段階を単線的に考えるのならば,ネ アンデルタール人と当時一番進化して

いると考えられていた文明的なヨーロッパ白人種の問に,そ れ以外の人類(民 族,人 種)

を位置付けていかなければならないだろう。ヨーロッパで出土するネアンデルタール人

(中期旧石器時代)と クロマニョン人(後 期旧石器時代中葉)の 他,そ の間の後期旧石

器時代初めの文化をになった人類は黒人種のように復元されることがあった(【図5】)。

オーリナシアン文化の女性 として作られたこの像のモデルになったレリーフは,角 笛状

のもの持った女性を象ったということがわかるだけで,実 際のところ何人種なのか全く

わからないものである(【図6】)。

【図5】

ロー セ ル(ド ル ドー ニ ュ)の 黒 人 女性(オ ー リ ナ シ ア ン文 化,後 期 旧 石 器 時代),制

作1909～1914年 の 問,75×78×40セ ンチ,石 膏 に 色,ブ リ ュ ッセ ル ・ベ ルギ ー 王 立

自然 科 学 博 物 館 蔵(Reunion des Musees Nationsux, Musee d'Aquitaine 2003)。
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【図6】

ロー セ ル(ド ル ドー ニ ュ)の 角 を携 え た ヴ ィ ー ナ ス,グ ラ ヴ ェ テ ィア ン文 化(後 期

旧 石 器 時 代),54×36×15.5セ ンチ,石 灰 岩 に 浮彫 り,ボ ル ドー ・ア キ テ ー ヌ 博物

館 蔵(Reunion des Musees Nationsux, Musee d'Aquitaine 2003)。

 たしかに出土 した人骨に見 られる眼窩状隆起の発達などはネアンデルタール人的な特

徴を持つとされているが,肌 の色や髪の毛などがどのようであったかということについ

ては数少ない出土遺物からは何の証拠も得られていない。このように簡単に身近にある

例(実 際に目のあたりにしているアフリカ系の人たち)を 用いて黒人種として表現され

てしまうのは,黒 人種の体の特徴やアフリカにおける彼 らの生活が,太 古のネアンデル

タール人と近代的なヨーロッパ人の問に位置するものとして認識されていたことを示し

ているのではないだろうか。また,当 時オーリナシアン文化はヴィーナス像のような芸

術作品を伴う文化としても注目されていたため,動 物にはない人間性を示すものとして

(ネァンデルタール人とは違 うことを示すものとして)象 徴的にフィギュアや洞窟壁画

などが題材として取 り上げられたと考えられる。 実際20世 紀初頭のヨーロッパでは,

この女性像のことを 「ホッテントットのヴィーナス」と称 していたようだ(【図7】)。

まさに 「プリミティヴ ・アー ト」である。ちなみに,ロ シア ・マルクス主義の思想的主
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【図7】

黒 人種 と して復 元 さ れ た オ ー リ ナ シ ア ン人(ロ ー セ ル 出 土 の ホ ッテ ン トッ トの ヴ ィ ー ナ ス の彫 像),制 作1911

年,建 物 正 面 に浮 彫 り,パ リ ・人 類 古 生物 学研 究所 蔵(Reunion des Musees Nationsux, Musee d'Aquitaine

2003)。

導 者 で あ っ た プ レハ ー ノ ブ は,1912年 の パ リで行 わ れ た講 演 を も とに書 か れ た 「芸 術

と社 会 生 活 」 の なか で,「 ミロの ヴ ィー ナス 」 に対 す る もの と して 「ホ ッテ ン トッ トの

ヴ ィーナ ス」 につ いて言 及 して い る(プ レハ ー ノ ブ1956)。2003年 か ら2004年 にか け て,

フ ラ ンス の ボ ル ドー や ス ペ イ ンの アル タ ミ ラ,カ ナ ダの ケベ ッ クに お い て開 催 され た

「ヴ ィー ナ ス と カイ ン 先 史 時代 の人 物像1830～1930」 に は,こ の時代 に作 られ た多

くの原 始 時代 をテ ーマ に した絵 画 や原 始 人の 復 元 図,立 体 人 物像 な どが展 示 され注 目を

集 め た(【 図8】Musee d'Aquitaine 2003)。
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【図8】

展 覧 会 「ヴ ィー ナ ス と カイ ン ・ 先 史 時代 の 人 物像1830～1930」 図録 表紙(Reunion des Musees Nationsux,

Musee d'Aquitaine 2003)。
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4 「プリミティヴ・アート」と「プリミティヴィズム」

　「プリミティヴ・アート」と「プリミティヴィズム」はよく混同される概念である。
世田谷美術館で開催された展覧会「プリミティヴィズムの系譜」に携わった川口幸也に
よれば，「プリミティヴ・アート」とは，「プリミティヴ」という言葉が示すように，近
代ヨーロッパが原始的で未発達で単純な洗練されていないと考えた人々の手による美術
工芸品である。したがって，ルネサンス美術の延長線上にある西欧近代のファイン・アー
トとは対極にあり，アウト・サイダーにあると考えられているものである。同様にアウ
ト・サイダーにあるものとして，児童や精神病者による芸術作品なども含まれることが
ある。なぜならアリエスが指摘したようにヨーロッパ社会においては子供の存在が長く
忘れられていたからであり（アリエス 1980）， またフーコーの示したように精神病者
を実社会とは隔絶し続けてきたからである（フーコー 2000）。 一方，「プリミティヴィ
ズム」とは，「プリミティヴ・アート」に何らかの形で影響をうけたヨーロッパにおけ
る芸術上の態度や傾向をさす。ただし，キュビズムやフォービスムのように特定の時間
と集団に限定される芸術運動ではなく，あくまで態度や傾向にとどまるものであること
に注意しなければならない（川口 1993）。具体的には，19世紀末のゴーギャンやマティ
ス，ピカソ，ジャコメッティ，ルソー，カンディンスキー，クレー等，20世紀のモダン・
アートを代表する多くの芸術家たちにその傾向がみられることが良く知られている。以
下では1984年にニューヨーク近代美術館で開催された「20世紀美術におけるプリミティ
ヴィズム」展示図録（ルービン 1995）の解説を参考に，「プリミティヴィズム」と人
類学の関係について考えてみたい。
　「プリミティヴィズム」が筆者にとって興味深いのは，20世紀初頭になって盛んになっ
たという点である。大航海時代から19世紀に至までの間に多量の「プリミティヴ・アー
ト」が存在していたにもかかわらず，なぜ20世紀になるまでその傾向がほとんどなかっ
たのだろうか。ルービンによれば，19世紀における「プリミティヴ」や「サヴィジ（野
蛮）」という言葉は， ルネサンスで再評価され， 体系化されたギリシャ・ローマに端を
発する西洋リアリズムの系譜とは無縁のものを評価するときに使用されたようである。
古代エジプトやメキシコのアステカの様式を「プリミティヴ」とし，ジャポニズムとし
て大いに影響を受けたはずの日本の作家についても「サヴィジ」と表現していたのであ
る。実際にタヒチにまで足を運ぶに至ったゴーギャンを除けば当時プリミティヴ・アー
トに芸術上の関心を持つものは少なく，リアリズムに希望を見出せなくなっていた次世
代の芸術家たちが20世紀初めに「発見」するまで待たなければならなかった。その「プ
リミティヴィズム」による作品として有名なのがピカソの「アヴィニョンの娘達」（1907
年）である（【図 ₉ 】）。 様々なポーズをとる娘たちはギリシャ・ローマ彫刻からの影響
もみられるが，右端の娘達の顔はアフリカやオセアニアの仮面のように表現されている。



【図9】

「ア ヴ ィ ニ ョ ンの 娘 た ち 」,制 作1907年,ピ カ ソ画,油 彩 ・カ ン ヴ ァス,243.9×233.7セ ンチ,

ニ ュ ー ヨー ク 近代 美術 館 蔵(ル ー ビ ン1995)。

 「プリミティヴィズム」が1つ の芸術運動として確立する20世紀には,「プリミティヴ・

アー ト」の意味するものは,よ り限定的な 「トライヴァル ・アート(部 族芸術)」になっ

ていた。これには当時のヨーロッパ近代国家が抱えていた植民地や,派 遣していた探険

隊の違いが反映されており,フ ランスではアフリカ ・オセアニアのものを意味し,ド イ

ツではアメリカ ・インディアンとエスキモーも含んだものとして捉えられていたようで

ある。19世紀末には各国で人類学博物館や民族学博物館がつくられるが,各 国の芸術家

達が 「プリミティヴ ・アー ト」に触れたのは植民地や探険隊から集められたものが展示

してある博物館であった。 また,パ リでは 「アール ・ネーグル(ニ グロ美術)」 という

用語が 「プリミティヴ ・アー ト」の同義語 として使用されるようになった。アフリカ美

術に限定されるべきこの用語が使用されたのは,非 西洋の様式的な美術(宮 廷美術)で

ある日本やエジプト,ペ ルシャ,カ ンボジアとは異なり,様 式に囚われない独創性や多

様性をみせる様々な民族の名もなき作家たちの作品こそが,20世 紀初めの前衛的な作家

たちにとって重要だったからであろう。 【図5】 に示したオーリナシアン文化の人物像
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が製作されたのは1909年である。「プリミティヴ」の代表として，その象徴的なものと
して「ネーグル（ニグロ）」が冠せられたのではないだろうか。それゆえ「ホッテントッ
トのヴィーナス」と称されることになったのだろう。キュビズムや抽象芸術はこのよう
な芸術家達によって生みだされていったのである。
　「プリミティヴ」という言葉は彼らにとって差別的な表現ではなかった。ジャン＝ジャッ
ク・ルソーによる「高貴なる野蛮人」に代表される肯定的なイメージは既に18世紀には
見られ，当時のヨーロッパ社会に対するものとしての「プリミティヴ」な生活への憧憬
や神話が一部の人々のなかで形成されていった。これがポリネシアのタヒチと結びつい
てユートピアのような「地上の楽園」イメージがつくられたのであろう。ゴーギャンが
タヒチへと旅立った19世紀末には，このイメージは確立していたのである。しかし，ゴー
ギャンが抱いていた「プリミティヴ」に対する肯定的な態度はその生活や景観などにつ
いてであり，その土地の美術工芸品からインスピレーションをうけるといったものでは
なかったようである。これに対し，20世紀初頭の前衛芸術家達が「プリミティヴ・アート」
から受けた影響とはその表現方法そのものであり， 背景にある概念の複雑さとそれを美
的に表現する精妙さであった。それは単純な精神によって作られたから単純なのではなく，
余分なものを省いていった結果として単純になっているということに気づくことで， リ
アリズム以外の表現方法が無数にあるということが確認されたのである。 これは「プリ
ミティヴ・アート」によって20世紀前衛芸術が誕生したというよりは， 前衛芸術家達が
考えていた芸術の可能性を「プリミティヴ・アート」が保証したというべきであろう。
そこには人類共通の精神活動及びその発露としての芸術作品という考え方がみえる。
　カンディンスキーはその著書『芸術の精神性』（初版1910年出版）のなかで， 芸術活
動に欠かせないものとしての「内的必然性」について述べている。彼によれば ₃ つの神
秘的な根拠から生まれる「内的必然性」とは，（1）芸術家は誰でも創造者として固有の
ものを表現しなければならず，（2）時代の子としてその時代に固有なものを表現しなけ
ればならないし，（3）芸術の奉仕者として芸術一般に固有なものを実現しなければなら
ないというものである（カンディンスキー 1957）。 特に（3）については，「純粋かつ
永遠な芸術性の要素，これはあらゆる個人，民族，時代をつらぬき，あらゆる芸術家，
民族， 時代の芸術作品のうちにみとめられ， 芸術の主要素として時間にかかわりない」
としており，この要素が強ければ強いほど芸術として偉大であるとしている。さらに「内
的に必然的なら，あらゆる手段が神聖である」と述べているが，表現手段には制限がな
いことを示唆しているようだ。 1912年にはフランツ・マルクやパウル・クレーらと共
に『青騎士』という雑誌をミュンヘンで出版しているが，このなかでは当時のヨーロッ
パ絵画の他に多数の「プリミティヴ・アート」が紹介されている。ここで紹介されてい
るものはミュンヘン国立民族学博物館や，スイス・ベルンの歴史博物館所蔵のものであ
るが（カンディンスキー，フランツ・マルク 2007； ロード 1984），中世ヨーロッパの
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ガラス絵やロシアの民衆版画ルボーク等とともに掲載されており，「内的必然性」の重
要を改めて強調していることがわかる。
　パウル・クレーが所謂非ヨーロッパ的な造形を取り入れて表現したのは『青騎士』参
加後の1920年代以降のことであり， 前衛芸術家達が積極的にそのモチーフを取り入れ
ていた時期と異なっているところをみると，クレー自身の関心は他の芸術家達と少々異
なっていたようである。『青騎士』に参加した後， カンディンスキーと共にバウハウス
で教鞭をとることになったクレーは，晩年には児童画に多大な関心を示していた。単純
な線による構成で描かれる「天使」のシリーズなどは，その研究の成果といえるものだ
ろう。『造形理論ノート』や『造形思考』などにみられる， 空間を分割する線や色彩に
関する理論とその活用に関する考察は，人間がどのように空間や色彩を知覚し，頭の中
で再構成することで認識し，それをどのように表現するのかということで占められてい
る（クレー 1961； 1973； 1988）。 約100年前のこの時代に，今でいうところの認知心理
学のようなことを考えていたことには驚かされる。クレーにとって，ヨーロッパ近代社
会のアウト・サイダーである「プリミティヴ・アート」はエキゾチックな「トライヴァ
ル・アート」だけでなく，子供や精神病者の芸術作品も含まれていたのだろう。未開人
や子供，精神病者の芸術活動から，人類共通の芸術活動の出現過程やそれを支える心理
的なプロセスについて関心があったに相違ない。これもまた，「芸術人類学」であるといっ
てよいかもしれない。

5 ユートピアと原始共産制

　「プリミティヴ」な社会に関する研究は19世紀中に行われている。 特に重要なのはエ
ンゲルスによる『家族・私有財産・国家の起源』（初版1884年）であろう。 この本は資
本主義から社会主義，そして共産主義的な社会への進化の正当性を示すために書かれた
ものであるが，原始社会から近代ヨーロッパ資本主義社会にいたるまでの社会発展論と
いった様相をおびている。封建制社会から資本主義社会へと強固に踏襲されている「私
有財産」の相続というものが，必ずしも絶対的でないことを明らかにすることが必要だっ
たマルクスとエンゲルスは，バッハオーフェンとモルガンの研究に注目したのである（エ
ンゲルス 1965）。
　1861年に『母権論』を著したバッハオーフェンは， 古代の家族形態は一夫一婦制で
はなく性的交渉に制限がなかったために生まれてくる子供の父親が確定できず，その血
統は母系によってのみ辿れることから母・女性の権力が強かったであろうと推測してい
る（バッハオーフェン 1991－1995）。モルガンの『古代社会』（1877年）は，アメリカ・
インディアンの研究から人類社会の原始的な姿を推定し，母系から父系社会，乱婚から
一夫多妻，一夫一婦制への変化や家族関係，原始共産制から私有財産への財産相続制度
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の歴史的変遷をふまえて，野蛮から未開，そして文明社会への発展を描いたものである
が（モルガン 1958； 1961）， この論とバッハオーフェンによる『母権論』を根拠に，
エンゲルスは父系による私有財産の相続が人類誕生の時点から存在していたものではな
いことを証明しようとしていた。マルクス・エンゲルスによる共産主義にとって，野蛮
から文明に至る単線的な社会進化史観は極めて重要であったため，原始的な婚姻形態で
ある乱婚制にも非常にこだわっており， 1892年には当時の民族学者らに批判されたこ
とに対してロシアで報告された（シュテルンベルグによる）サハリン島のギリヤーク人
の例を紹介し反論している（エンゲルス 1965）。
　このような性的交渉に対して奔放な母系制社会という原始社会イメージは，異国のエ
キゾチックな未開社会と重ねられているものであろう。特にタヒチのような南洋におけ
る開放的な景観と人々生活は，ユートピアとしての「地上の楽園」イメージを創出して
いたと考えられる。「ユートピア」とは「どこにもない場所」という意味のトマス・モ
アによる造語だが，理想社会を想定するプラトンの『国家』やカンパネラの『太陽の都』
と同様に，そこで描かれる社会は私有財産を認めない共産制の社会を採用している。エ
ンゲルスが『空想（ユートピア）から科学へ』（1882年）を著したのは必然的であった
のだ（モア 1929； カンパネラ 1929； エンゲルス 1946； 山本 1993も参照）。過酷な資
本主義社会からの脱却と進化をめざし，来るべきユートピアとして提案された共産主義
はその理論的前提として原始共産制社会を要求することとなり，「高貴なる野蛮人」と
ともに原始社会に対するユートピア・イメージの創出に一役かっていたのではないだろ
うか。 したがって，「プリミティヴ」なものに興味をもつ芸術家は，半ば必然的に共産
主義的な理想社会を夢見ることになるのかもしれない。カンディンスキーはロシア革命
直後にモスクワへ帰り革命政府の芸術部門に協力しているし， ピカソは1944年にフラ
ンス共産党に入党している。メキシコ先住民の考古・民族資料を収集し，その影響が色
濃くみられる作品を残しているフリーダ・カーロは（【図10】），その夫であるディエゴ・
リベーラとともに熱烈な共産党支持者であった。 スターリンを崇拝していたらしいが，
スターリンに追われてメキシコに亡命していたトロツキーとも親しくしていた（エレー
ラ 1988）。
　『母権論』に注目していたのはマルクスやエンゲルスだけではなかった。1900年頃のミュ
ンヘンに住んでいた哲学者ルードヴィヒ・クラーゲスと古代学者アルフレート・シュー
ラーが組織する「宇宙論サークル」はその一例である。彼らはドイツ帝国の家父長制的
社会体制に対するものとして女性中心の母権制社会を唱えていた。 特にシューラーは，
原始共産主義的な「永遠の都市」や「聖なる都市」を構想していたようである（山本
1993）。 当時のミュンヘン北部地区のシュバービングには王立美術アカデミーや多くの
画塾があり，カンディンスキーやパウル・クレーも住んでいたことは有名である。また，
同時期にはマイヤーと名のるロシア人，つまり後に革命の指導者となるレーニンがいた



【図10】

左 「私の誕生」 制作1932年,フ リーダ ・カー ロ画,右 「出産 中の トラソルテオ トル女神」,ア ステ カ文化(エ

レー ラ1988)。

とい うこ と も良 く知 られて い る。

6ナ シ ョナ リズムとオリエ ンタリズム

 近代国家成立時における国民史の編纂や自民族に対するイメージの創作は,既 に多 く

の研究者によって指摘 されている(ホ ヴズボウム ・レンジャー1992;ア ンダーソ

ン1997)。19世 紀後半のロシア美術においては,「移動展派(Peredvizhniki)」 と呼ば

れる芸術家集団が主にその役 目を担ったようである。移動展派はミャソエードブの提唱

に賛同したクラムスコイやペローフ,ゲ ーらによって設立された 「移動展覧会協会」(1880

年)に 由来するものである。展覧会場を固定せず,特 権階級のものであった展覧会を一

般民衆のもとに近づけることを目的としており,ナ ロー ドニキ運動に呼応して芸術によ

る民衆の啓蒙を目指したのであった(濱 田2004)。参加した画家には,風 俗風刺的なペロー

フやロシアの自然を描写するシーシキン,民 衆の生活や歴史画,民 話などを題材とする

レーピンなどがあり,必 ずしも統一的な画風や思想が見受けられない一方で,そ れまで

あまり題材として取 り上げられなかった一般民衆の姿や生活を描写し,移 動展覧会によ

る啓蒙活動によってロシア民族のイメージ形成に貢献 したのではないかと考えられる。

移動展派の絵画は近年再評価されるようになり,2005年 にはフランスのオルセー美術

館で 「ロシア美術  19世紀後半におけるアイデンティティの探求」と題する展覧会が

開催された(【図ll】Reunion des Musees Nationsux, Musee d'Orsay 2005)。 移動

展派には参加 していないが,未 だ抽象絵画に至っていないカンディンスキーもロシア民

話などに題材をもとめたアールヌーボー風の木版画などを製作している。
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【図11】

展 覧 会 「ロ シア美 術 一19世 紀 後 半 にお け る ア イデ ン テ ィテ ィの 探 求 」 図録 表 紙(Reunion des Musees

Nationsux, Musee d'Orsay 2005)。
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　このようなナショナリズムとしてのロシア民族のイメージを作り上げていった芸術家
たちがいる一方で，まったく異なる方法でロシア民族のイメージを表現したのがディア
ギレフ率いる「バレエ・リュス（ロシア・バレエ）」であった。 19世紀末にはロシアで
主流になっていた「移動展派」には興味がなかったディアギレフは，西欧の最新の芸術
運動である印象派や象徴派等を紹介する芸術批評誌『ミール・イスクートヴァ』（Mir 
iskusstva， 芸術世界）を刊行している。 この雑誌の刊行の他， いくつかの展覧会をロ
シア国内で成功させたディアギレフは，西欧，特にフランスにおいてロシアの音楽を紹
介する「セゾン・リュス（ロシア・シーズン）」という興業を行った（1907年）。 この
際にはチャイコフスキーはもちろん，ムソルグスキーやグリンカ，ボロディン等のいわ
ゆるロシア国民楽派の作品が紹介され，ラフマニノフも自作のピアノ曲を弾くこととなっ
た。1908年の「セゾン・リュス」では，ロシアの歴史的人物を題材にしたムソルグスキー
のオペラ「ボリス・ゴドゥノフ」を，ゴロヴィンとビリビン（ロシア民話の絵本挿絵で
有名）がデザインしたロシア風の豪華な舞台衣装を着たシャリャービンに歌わせてパリ
の観客の喝采を浴びている。「バレエ・リュス」は翌年1909年から行われるようになっ
た（一條 1998）。
　「バレエ・リュス」の演目で興味深いのは， 完全にオリエンタリズムの産物であると
思われる「韃靼人の踊り」や「シェヘラザード」，「クレオパトラ」，「青神（インドの神）」
などと共に，ロシアの民話や生活を題材とした「火の鳥」，「サドコ」，「ペトゥルーシュ
カ」，「春の祭典」，「金鶏」などが多く見られることである。20世紀初頭のフランス・パ
リで行われるバレエ興業の題目として，異国情緒あふれる中央アジアや中近東，エジプ
ト，インドを題材としたものと同様に，ロシアを題材としたものが演じられていたので
ある。観客がパリのフランス人であることを考慮すると，その観客が受け入れられるよ
うなロシア，それはおそらくオリエンタリズム的な異国情緒あふれるロシアとして演じ
られたのではないだろうか。なかでも，古代ロシアの儀式を題材にした「春の祭典」（【図
12】ストラヴィンスキー作曲，ニジンスキー振付）は，初演の際に当時のバレエとはあ
まりにかけはなれた構成のため観客の怒号が飛び交う大スキャンダルになったのだが，
それまでのバレエの体の動かし方とは全く異なる動きを求められるものであり，古代を
参照して前衛的な作品を創出するといった意味において「プリミティヴィズム」と同様
の芸術活動であるといえるかもしれない。
　また，ゴーギャンの絵画を見たラリオーノフやゴンチャローヴァが，ルボークやイコ
ンの影響を受けた作品を1910年前後に相次いで発表しており， 1913年には画家のシェ
フチェンコによって命名された「新原始主義」を宣言することになった。後にアヴァン
ギャルド作家として有名になる彼らは，「バレエ・リュス」の舞台芸術も手がけている。

「金鶏」（初演1914年）はゴンチャローヴァ，「夜の太陽」（初演1915年）と「ロシアの
物語」（初演1917年）はラリオーノフによって舞台背景や衣装がデザインされた（大田
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【図12】

「春の祭典」衣装(ダ ンサーはソロコヴ ァ),リ ョー リッヒによる舞 台

芸術 及び衣装 デザ イン,初 演1913年(大 田黒1926)。

黒1926)。 この場合 「プリミティヴィズム」の対象である 「プリミティヴ ・アー ト」

は前近代の自民族による美術工芸品であり,西 欧の 「プリミティヴィズム」とはいささ

か様相を異にしている。西欧の動きにたいして東方への意識が強い傾向は,ロ シアの中

で根強 く展開する 「西欧派」に対する 「ロシア派」との関連性が認め られ,1910年 代

のロシア前衛芸術運動に大 きな影響を与えることになった(土 肥1984)。 この様な動

向は 「プリミティヴィズム」に関するロシア特有の状況であるといえよう。

7原 始的なもの

 芸術 と人類学の問に横たわる 「原始的なもの」について,19世 紀後半から20世紀初

頭における人類の起源に関する研究や 「プリミティヴィズム」,「ユー トピア」,「ナショ

ナリズム」,「オリエンタリズム」などのテーマで述べてきたが,基 本的な方向性は主に

2つ に限られるのではないかと思われる。
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　 ₁ つ目は心の進化ともいうべき，人間性の獲得に関するものである。他の動物と人間
を分けるものとしての「芸術」があり， この「芸術」の起源や展開， 子供や精神病者，
未開人などの通常の人間とは考えられていなかった人々の芸術作品から「芸術」発生の
プロセスを読み解こうという方向性である。この「芸術」によって人間を定義するとい
う行為は，ダーウィンによって否定されたキリスト教的な人間の定義に替わるものとし
て19世紀のヨーロッパで生まれた思想であるとも言える。「原始的なもの」はその素材
として重要視されたのである。
　 ₂ つ目は資本主義社会に対するアンチ・テーゼとしてのユートピア的な「原始社会」
観である。古代ギリシャのプラトンからみられる共産制のユートピアは，19世紀のマル
クス・エンゲルスらによって達成すべき目標として確立されることとなった。「地上の
楽園」のようなイメージだった原始共産制社会は，20世紀初めには封建制社会以前にあっ
たものとして歴史的に位置付けられ，共産制社会を成立させる理論的前提となったので
ある。このように原始共産制社会は資本主義社会への批判とセットで語られるようにな
り，それゆえ「原始社会」に関心があるものは必然的に共産主義的な傾向を示すように
なっていくことになった。
　自民族の文化にたいしても「プリミティヴィズム」的な， かつ「オリエンタリズム」
的な目をむけることを厭わないロシアの芸術家たちにとっての「原始的なもの」とは，
革命前の「西欧派」と「ロシア派」論争や，革命後の共産主義体制による歴史観などの
社会的イデオロギーに左右されることが多かったようである。
　ロシアにおける「プリミティヴ」の対象は他民族だけでなく自民族も含まれている。
原始的で素朴な農民に対する啓蒙活動としてのヴ・ナロード運動と（後藤 2001；
Sarab’yanov 1955），思想的に共鳴する移動展派の芸術家らは，彼らが「プリミティヴ」
であるとした自民族の文化を対象にした作品を多く制作していった。国民史やロシア民
族アイデンティティ形成に寄与する芸術運動であったことは事実であるが，実はその芸
術家としての態度はタヒチに楽園を夢見たゴーギャンに通ずるものでもあり，政治家と
しての態度はナロードニキに通ずるものであったと考えられる。
　これに対し，「プリミティヴ・アート」にインスピレーションを得， 人類の普遍的な
芸術を指向する西欧の「プリミティヴィズム」に影響を受けたロシアの新原始主義の芸
術家らは，「ロシア・アヴァンギャルド」を代表する芸術家として革命後間もないソビ
エト連邦で重要な位置を占めることになった。移動派のナロードニキに対し，新原始主
義の彼らはボリシェビキ側に与することになったと言えるだろう。
　ロシア・ソ連における「原始的なもの」を媒介とした人類学と芸術との関係は政治的
な様相を帯び，それがまた「原始的なもの」の対象を自民族に向けることによって，唯
物史観に沿ったかたちで革命による社会発展を目指していくことになったのではないだ
ろうか。 このことこそがロシア特有の「原始的なもの」にほかならず， さらに1917年
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の革命によって共産主義体制のソビエ ト連邦の一部になったことで,体 制の理論的前提

としての 「原始共産制」に関する研究がよりいっそう求められることとなり,宿 命的に

「原始的なもの」を探求しつづけ,評 価 しつづけなくてはいけなくなったのではないだ

ろうか。

 今回参考にした文献のなかに,革 命ロシヤ美術家協会が編集し,日 露芸術協会同人が

訳した 『ソウェー トロシヤー 美術大観』(1928)と いうものがある。 これは 「新露西

亜の研究書類」というシリーズの1つ であり,こ のシリーズは新露西亜,つ まりソビエ

ト連邦の文学や芸術,映 画,演 劇など様々な分野を紹介している。その他にも大量のソ

連関係の書物を出版しているこの出版社の名前が 「原始社」というものであり,ト レー

ドマークが腰に毛皮をまとっただけの黒人が槍と楯を持って歩いている姿であることを

みると,「芸術」と 「原始的なもの」と 「共産主義」との関係は,我 々の想像以上に強

固なものだったのかもしれない(【図13】)。はたして,ポ ス ト社会主義国になった現在

でも,こ のような関係は維持されていくのだろうか。関心を持って見つめていきたい。

【図13】

出版社 「原始社」の トレー ドマー ク(革 命ロ シヤ美術家協 会1928)。
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8 おわりに

　岡本太郎は芸術に関して次のような言葉を残している。

　芸術は呪術である。人間生命の根源的渾沌を，もっとも明快な形でつき出す。人の姿を映す
のに鏡があるように，精神を逆手にとって呪縛するのが芸術なのだ（岡本太郎美術館 2005）。

　だからこそ，中沢新一のいうように芸術を人類学の研究対象とすることで，人類の根
源的な姿に迫りうると考えられるだろう。 1958年には「原始」という作品を発表，
1970年の大阪万国博覧会での象徴的なオブジェとなった「太陽の塔」は， 全てを生み
出す太母神をモチーフにしている。また，先に述べたように私有財産制に対しても疑問
を呈している（岡本・泉 2000）。
　岡本太郎の言動を辿っていくと，今回「原始的なもの」をキーワードに考察してきた
19世紀後半から20世紀初頭にかけての芸術家たちと， 驚くほど似通った感性の持ち主
であることに気づく。その姿は「プリミティヴィズム」の傾向があり，また「原始社会」
に多大な関心をよせる20世紀の典型的な前衛芸術家である。このような人々が近代以降
の人間観や社会観を形成してきたのであり，人類学者である赤坂憲雄が単著を出版する
ほどの関心をもつ理由があるのだろう。筆者も同感である。
　また，中沢新一による人類学の方法論としての「芸術人類学」は，旧石器時代，特に
現生人類が出現したと考えられている中期旧石器時代に関心がある筆者にとっても大い
に関係するものである。今回は「原始的なもの」に関心を寄せる芸術家達の共産主義へ
の傾向に焦点を当てていたため，議論の主要なテーマになり得なかったが，いずれは考
古学の立場から「芸術人類学」に携わりたいと考えている。
　本論は，様々な要素が絡み合う芸術と人類学の関係を「原始的なもの」という枠から
俯瞰したラフスケッチである。したがって，現状では説明不足や論理的飛躍が多くみら
れることは否めない。例えば，このような論を展開するならば，当時のロシア・ソ連の
博物館においてどのような展示が行われていたか等の実例を提示しなければならないが，
今回はそのような資料を集めることができなかった。今後の大きな課題である。
　しかし，今まで筆者が関わった展覧会で得られた知識や，その際に呼び起こされた関
心事，一見すると自身の専門分野とは全く関係がないと思われる様々なことが細い糸の
ようなもので不思議なほどつながっているという感覚など，自分の中に蓄積していた雑
多な破片を結合するものとして書かれたこの小論は，これから研究すべき対象を明確に
し， 叩き台としての理論的指標を示したということで， 全く個人的な感想ではあるが，
筆者にとって非常に重要なものとなった。もちろん，この指標は十分にそれまでの議論
をふまえて到達した理論的推測といったものには至っておらず，いずれ近いうちに議論
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を深化した別稿を準備しなければならないことは承知している。
　また，ここで取り上げた美術史や政治思想に関する部分は筆者の専門とするところで
はなく，あるいは致命的な誤りが存在する可能性があるが，それもまた筆者の責任であ
る。今回描いたこのラフスケッチをより細部にわたって描き込み，研究テーマの ₁ つと
してこれから追求していくことが，その責任を果たす唯一の方法であろう。事実誤認な
ど御教示いただけたら幸いである。

注
₁ ）多摩美術大学芸術人類学研究所（http://www.tamabi.ac.jp/iaa/）
₂ ）アトリエ・エレマン・プレザン（http://www.element-present.com/）
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