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学術論文 『デザイン理論』37/1998

ハ ンガ リーの行動主義 と機 関誌 「MA』

二つの構成主義を巡 って

谷 本 尚 子

京都工芸繊維大学博士後期課程
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ハンガリーの行動主義と 『MA』

「MA』 におけるダダの受容

国際構成主義と 『MA』
モポイと光のファクトゥーラ

1995年,モ ダニズムの典型的な造形家であり,思 想家であるL・ モホイ=ナ ジ(Laszlo

Moholy-Nagy,1895-1946)の 生誕百年を記念する様々な催 しが世界各国で行われた。 ド

イッでは,1970年 代に始 まる政治的思想の変動から,そ して80年 代 の写真の美学的理論を基

礎とした分析からモホイに関する再評価が始まっている1)。また日本で も70年代か ら80年 代 に

かけて,モ ホイを構造主義的な観点から取 り上げた河本敦夫 による考察,60年 代のメデ ィア

芸術に至 る機械的な芸術メディアの源泉として取り上げた吉積健の研究などが見 られた。さら

にモダニズム再考の気運か ら,モ ホイを含む20世 紀初頭 の前衛芸術家 の詳細な ドキュメン ト

を基礎 としたハンガ リー前衛芸術運動の総括的な展覧会が,1986/87年 に ドイッ2)で,1991/

2年 にアメ リが)で 企画された。モホイの年代学的なそして総合的な作品の研究では,K・ パッ

シュeト の著書 「モホイーナジ4)』が重要である。最近では井口寿乃によるモホイのハ ンガリー

時代を含 あた研究が日本で紹介 された。アメ リカでは,E・ ハイ トによる 「ピクチャーリング・

モダニズム5)』が,モ ホイの写真作品を視覚言語として考察する試みを行 っている。 また ドイ

ツで は,シ ンポジウムの報告書 「モホイ=ナ ジにっいて6)』が出版され,歴 史的な研究 と共に

現代のメディア環境をふまえたモホイの位置づけを試みている。

良 く知 られているように,構 成主義にはロシア構成主義 と西側 ヨーロッパを中心に国際的に

展開 した構成主義の二っの傾向がある。1920年 代初頭,機 械時代の芸術のあり方を検討 し,
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社会的なユー トピアを掲 げたロシア構成主義の流れを汲む国際的な構成主義が成立 した。 ヨー

ロッパの西と東が出会ったその時に,ハ ンガ リ嗣か らの亡命者であったモホイや同胞の芸術家

達は,国 際的な構成主義運動の形成に於いて触媒的な働 きをしたと考え られている。彼等 はど

のような働 きを したのであろうか?そ してまたそうした経験が,モ ホイの造形思考にどのよう

な影響を与えたのであろうか?

この小論では,以 上の問題を明らかにするのに際 して,ロ シアと ドイッの中間に位置するハ

ンガリーに注目し,1920年 代前半のハ ンガ リー行動主義の機関誌 『MA(今 日)』 を巡 る造形

思考の変遷を取 り上げる。そしてとりわけ注目に値すると思われるモホイの造形思考が,様 々

な芸術動向の受容を通 して,ど の様に形成されたのかを確認 したいと思 う。 さらに二っの構成

主義を比較検討する際に重要であると考え られる,フ ァク トゥーラの概念についてのモホイの

受容 と展開を取 り上げ,国 際的な造形思考の中でのモホイの位置にっいて考察を試みることを

目的としている。

ハ ンガリーの行動主義と 『MA』

ハンガ リー行動主義の機関誌 『MA』 は,ベ ル リンの定期刊行物 『デア ・シュトゥルム

(DerSturm)』 やオランダの 「デ ・ステイル(DeStijl)』 との関係を含めて,1920年 代 の構

成主義的傾向との関連で取 り上げられる7)。ハンガリー国内に起 こった行動主義の芸術運動は,

1918年 に始まるハ ンガ リー社会主義革命の動乱の末,国 外 に脱出 した多 くのハ ンガ リーの前

衛芸術家達の活動によって国際的に注目を集めた。彼等の殆どがまず,地 理的,歴 史的に近い

関係にあったウィーンへ亡命 し,ド イッやフランスあるいはロシアへと前衛芸術の新天地を求

め,ま たその内の何人かは革命の終了 したハ ンガリーへと戻っていった。 ウィーンを分岐点に

活動を展開 していったハ ンガリーの前衛芸術達がその時何を残 していったのか,こ こではまず

ハ ンガリー行動主義の近代芸術との関わりにっいて取 り上げる。

ハ ンガリー行動主義の運動は,最 初,1915年 に創刊された文学的な機関誌 『行動(ア ・テッ

トATett)』 を中心 に始められ,後 に1916年 か ら1925年 まで10年 間刊行された機関誌 『MA』

に引き継がれた。ベル リンの定期刊行物 『ディ・アクチオン(DieAktion)』 や 『デア ・シュ

トゥルム」に影響を受けたこの運動は,反 戦とインターナショナ リズムの擁護の立場をとる,

政治的且つ芸術的な勢力であった8)。グループの指導的役割を果 たしたラヨシュ ・カ ッシャー

ク(LajosKassak,1887-1967)は 労働者出身であり,彼 の思想は社会主義の運動と結びっ

いていた。その為,機 関誌 「行動』 は1916年 に当局から廃刊に追 い込 まれたが,カ ッシャー

クはその年の内に 「MA』 を創刊することが出来た。1918年 末,オ ース トリア=ハ ンガ リー

二重帝国の革命が始まり,「MA』 のグループに転機が もたらされる。1919年,グ ループは名
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称を 「行動主義」と改あ,ハ ンガリー評議会共和国の もとで機関誌 「MA』 は広 く頒布される

様になる。モホイもまたかたちの上だけではあったが行動主義のグループに加わる。ハンガ リー

の社会主義革命の成功によって行動主義は当局と協力体制を敷いたかのように思われたが,彼

等が反軍事派或いは反ナショナ リズムの態度を表明 したため,再 び活動を規制される。

1913年,イ タリア未来派,ロ シア未来派そして ドイツの表現主義の作品を同時に展示す る

巡回展がブタペス トのナショナル ・ギャラリーで行われた。この展覧会を見たカッシャークは,

後にハンガ リー行動主義と呼ばれる新 しい急進的な芸術家集団を形成する。また,ア メリカの

アーモ リー ・ショウが同13年 に開かれていることもここで触れておきたい。20世 紀初頭のハ

ンガ リーに於ける芸術の受容はフランスを中心に進め られたが,フ ランスとイタリアの関係が

切断 していた第一次世界大戦中,ハ ンガ リーの前衛芸術は ドイツに大きな影響を受ける。

『MA』 の1919年3月 号に掲載されたイヴァーン・ヘベジの小論 『印象主義を越えて』 に

は,ハ ンガリー芸術の新 しい傾向として未来派,表 現主義,キ ュビズムなどが取 り上げられて

いた。ハ ンガ リー行動主義の初期の作品は,主 に表現主義の方法に従っていたが,キ ュビズム

の空間を取 り入れる際に表現主義の色彩 と未来派のダイナ ミズムとが統合された。 このような

初期段階(1915年 一1919年)の 行動主義の作品を,キ ューボ ・エクスプレッショニズム,或

いはキューボ ・フユーチャリズムと呼ぶ ことが出来る9)。こうした幾っかのスタイルを合わせ

て新 しい様式を創 り出そうとす る 「統合性」は,ロ シアのキューボ ・フユーチャリズムにその

先例が見 られる。ハンガ リーの多 くの芸術家は,新 しい芸術動向を精神性よりもスタイルにお

いて受 け入れがちであり,ま た伝統的に幾つかの芸術動向を統合的に表現する傾向があった。

1919年8月 のハ ンガ リー評議会共和国の崩壊に伴い,ハ ンガ リー行動主義は,そ の基盤を

ウィーンやベル リンに移 した。ただ しウィーンでは1920年 代 まで に分離派による芸術運動 も

徐々にその前衛性を失 っており,芸 術においては空洞化が始まっていた。こうして,ハ ンガリー

行動主義 は,イ ンターナショナルな社会主義思想を基盤 として ドイッ文化圏の前衛芸術の渦の

中に活動の場を移 していく。

『MA』 におけるダダの受容

1920年5月,ウ ィーンに於 ける最初の 『MA』 がカッシャークにより発行された。 またモ

ホイは同20年 ウィーンを経てベル リンへ亡命 している。当時ベル リン ・ダダはよ り急進的な

政治的自覚へ と向かい始 めていた。 ヨーロッパの絵 画に通 じていたK・ シュヴィッタース

(KurtSchwitters,1887-1948)は 既にハノーヴァでメルッ(MERZ)を 展開し,ま た同年

ニューヨークからパ リへ帰国したM・ デュシャン(MarcelDuchamp ,1887-1968)は 「反=

芸術家」から 「エンジニア」へと方向転換を決意 していた1°)。
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ベル リンにて 「ダダ年鑑 』(1920年8月)が 発行 されたの とほぼ同時期 に,カ ッシャー クは

シュヴ ィッタースに影響 を受 けたダダのコラージュ,例 えば 《ノイ ズ》(図1),を 作 り始 めて

いる。 カ ッシャー クと ダダの関係 は,そ の後 も長 く続 き,カ ッシャークは,視 覚 的に表現 され

た詩 を通 じて ダダを取 り入 れ,ま た絵 を描 き始 めだ1)。 カ ッシャー クが,「 ブル ジ ョワ的 だ」

と非難 されだ2)シ ュヴィ ッター スの ダダを重視 していたの は,単 に情報 に通 じて い なか った

ためではなか った。 また,カ ッシャー クが詩 に対す る愛情か ら,シ ュヴィ ッター スの詩 と絵画

図1ラ ヨシュ ・カッシャーク

《ノ イ ズ 》,1920年

図2ク ルツ ・シュヴ ィッター ス

《0-9》,7920年

r韈 蠡

図3ラ ヨシ ュ ・カ ッシ ャーク

《TWINTIG》,コ ラー

ジ ユ.1921年

105x105mm個 人 蔵

の融合を ロマ ンティックに理解 しただけで もない。

シュヴ ィッタースは 〈メル ッ絵画(Merzbilder)〉 を 構成 す る際 に

画面 の綜合的効果を作 ることを重 視 した。 彼 は言語 とイ メー ジの両

方 に於 いて,キ ュ ビズムに由来す る,具 象 的で,個 々 の要素 が特 定

の秩序 の詩 において全体 に従属す る,統 合を創 り出 しだ3)。 た とえ ば,

1920年 に制作 され た 《0-9》(図2)は,大 きな文字,0と9,を

用 いて曲線 を作 り,一また元 々の直線 的 な構造 を有 す る小 さな印 刷物

の断片 を用 いて,斜 めの強 い線 と共 に幾 っ かの対 角線 を構 成 して い

る。画面寸法 の大 きな作品で は(そ れ はシ ュヴ ィ ッタースの本 質 で

はない とされているが)金 属網 や木切 れ等 を 用 いて,画 面上 に ま さ

しくピカソの レリー フに近い構造 を創 り出 した14)。『MA』 は1921年

1月 号 を シュヴィッター スの くメル ッ〉 に捧 げ る ことか ら国 際 的な

前衛芸 術 に注 目し始 めた。 カ ッシ ャー クは構 成主 義 へ の展開 を始 め

た21年 頃 に,さ らにシ ュヴ ィッター スとの関連 を明 らか に示 す ダダ

のコラー ジュ 《TWINIG》(図3)を 制 作 して いる。 以上 の考察 か ら,

カ ッシ ャークの ダダの コラージュ は,紙 の上 に限定 された平面 空間

に展開 され る,キ ュ ビス トの系 譜 にあ た る表面 的特 性 を持 って い た

と考 え られ る。

これに対 して,モ ホイが影響 を受 けた ダダイ ス トは,F・ ピカ ビ

ア(FrancisPicabia,1879-1953)で あ った15)。ベ ル リンに到 着 し

て間 もな くモホイはデア ・シュ トゥルム ・ギ ャラ リーで行われた シュ

ヴィッタースの展覧会 を見て い るが,最 初 はダ ダの コラー ジュ に嫌

悪を感 じた16)。「MA」 は1921年3月,モ ホ イの作 品 をH・ ア ル プ

(HansArp,1887-1966)や 左 翼的 なダダイス ト,R・ ヒュル ゼ ン

ベ ック(RichardHuelsenbeck,1892-1974)な ど ベル リン ・ダ ダ

の作家 と共に紹介 した。1921年9月 号 の表 紙 に掲 載 された 《平 和 な
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機械がそれ自身をむさぼり食 う》 という逆説的なタイ トルのモホイ

の リノカット版画(図4)に は,鉄 道や橋梁な どベル リンの都市的

風景が描かれ,ピ カビアの影響が見 られる。

ピカビアは,1913年 のアーモ リーシ ョーのオープニングのために

ニューヨークを訪れた時点で,デ ュシャンの影響を強 く受 けてい る。

ピカビアの 「機械絵画」は,機 械装置を,自 動 目的的な,広 い意味

での哲学的或いは言語的な内容に表象 したが,し か しモホイはベル

リン・ダダの機械に対する美意識 を,辛 辣 な皮肉ではなく,メ カニ

ズムの自動目的的な美 しさに於いて受け入れた。『MA』 に掲載 され

た彼の機械的なダダの挿 し絵を見 ると,何 もない空間に宙吊りになっ

図4ラ ー ス囗一 。モホイ=ナ ジ

タ イ トル ・ペ ー ジ.

『MA」

1921年

た強い輪郭線を持っモチーフが描かれている。ここには機械的なモチーフが内包する緊張と画

像のダイナ ミズムがあるが,強 い水平線と対角線の構造は画像表面に示されるのではなく,別

の空間の座標軸を示 しているように見える。

E・ カーライは,1920年 頃のモホイの作品がキュビス トの平明で純粋な高みに結晶 した半

抽象的な構成に至 ったと述べている17)。モホイはダダの機械的表象 とキュビズムの明快 なフォ

ルムを用 いたが,キ ュビズムの画像平面のコンポジションにはそれほど注意を向けなかった。

また彼の機械的ダダは,後 に重要 となる生命の触知的な運動 とコミュニケーション媒体として

の画像のあり方ほどには強い影響を与えなかった。後にR・ バンハムは,モ ホイのコラージュ

や 《電話絵画》,《ニッケル彫刻》等の産業材料を用いた作品について,デ ュシャンのレディメ

イ ドの作品と同 じ性質を持っと指摘 している18)が,こ れ らの作品は構成主義を巡 る試行錯誤

を経て初あて現れる。モホイは機械的ダダと同時にキュビズムからも影響を受けた作品を制作

したが,こ れらは機械時代を表象する画像構成に限定されていた。

国際構成 主義 と 『MA』

1920年 か ら23年 にか けて,ヨ ー ロッパ,特 にベル リンに於 いて,ロ シア構成主 義 が新 しい

勢力 を得 ようとしていた。政治的背景 の類似性か らハ ンガ リー とソヴィエ ト・ロシアの関係 は,

ロ シア構成主義 の受容以前か ら見 られ る。1920年11月 に は 「MA」 の グループによって ウィー

ンにて 「ロシアの夕べ」 が催され,K・ ユマ ンスキーによる講演会,W・ カ ンデ ィ ンスキ ー

(WassilyKandinsky,1866-1944),K・ マ レー ヴィチ(KasimirMalewitsch,1878-

1935),A・ ロ トチ ェ ンコ(AlexanderRodtschenko,1891-1956),そ してV・ タ トリン

(VladimirE.Tatlin,1885-1953)等 の作品 が紹介 され た。 しか しこの時点 では,芸 術批評

家A・ ケ メー二と画家,グ ラフィック ・アー ティス トであるB・ ウイ ッ(BelaUitz,1887一
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1972)19)が ロ シアへ の転向 を示 しただ けであ る。

1921年9月 にモ スクワで行 われた構成主義者 による前衛芸術展 「5×5=25」 展 に おいて,

ケ メー二は新 しい ドイツ芸術 とロシアのイ ンフ ク(INKhUK)の オ ブモ フ(OBMOKhU)

の グルー プにつ いて の講 演を行 う。 ケメー二はハ ンガ リーの行動主義 にロシアの影響 を最初 に

導入 した。 しか しモホイや カ ッシャー クがE・ リシッキー(ElLissitzky,1890-1941)や

1・ プー二(lvanPuni,1894-1956)の 信 奉者 にな るよ うに しむ けたの はカ ー ライであ っ

たz°)。モホイ は1920年 の終 わ りに構成主義への転向を進 めて いたが2D,1921年9月 まで は機械

的で有機 的な ダダの傾向が強 く現 れている。 そ して 『MA』 の内部で はカ ッシャー クを含 む何

人 かの芸術 家 はダダー構成主義 的な作品 を作 り始 める。

1921年3月,カ ッシャークは シャー ン ドル ・ボル トニ ク(SandorBortnyik,1893-1976)

の ダ ダ=構 成主義 的な リノカ ッ ト版画(図5)の ア ルバ ムの序文 に於 いて 「絵 画建 築(kepar

chitektura)」 と い う用語 を始 めて用いてい る。彼 の この6色 刷 りの リノカ ッ ト版画 を初 め,

キ ュビズムの系譜 に連 な る幾何学 的,抽 象的 な機械的 ダダの構成 を用いた カッ トが 『MA」 の

主 流 とな る。 また同年9月 に カ ッシャー クは彼 自身 の 「絵画 建築 』 の宣言 文 を,翌22年 の10

月 に は新 しい大 きな フォーマ ッ トにな った 「MA』 に,そ してそれを ドイ ッ語 に訳 した ものを,

再 び彼 自身 の リノカ ット版画 と共 に掲載 してい る(図6)。 カ ッシャー クの 「絵画建 築」 は,

ハ ンガ リー行動主義 によ る独 自の スタイル として,後 に国際的 な評価を得 た22)。彼 は この宣言

文 に於 いて,伝 統 的 な再現的芸術の克服 と,N・ ガボ(NaumGabo,1890-1977)とA・

ペ ブスナー(AntonPevsner)の 「リア リス ト宣言』 が ヒン トにな った と考 え られ る色 彩 の

嚢

饗

図5シ ャー ン ドル ・ボル トニク 《絵画建築

(皿,IV)》

1921年

放棄を記 している23)。カッシャークの 「絵画建築」宣言 は,

未来派から始まる変動 の帰結 として リシッキーのプロウ ン

をとりあげ,新 しいユー トピア世界の視覚的な提示を,実

際空間の次元に関連させている。 しか し翌23年 により具体

的なデザイ ンとして現れた彼の 《キオ スク》 のデザイ ン

(図7)は,明 らかにデ ・ステイルの影響 を強 く受 けている。

カッシャークはダダ=構 成主義的な視点か ら始めた 「絵画

図6ラ ヨシュ ・カッシャーク 《絵画建築》「MA亅

1922年io月8号

建築」を,現 実 との統合 に於いてデ ・ステイルの

様式に集約 した。 それはヴォ リュームが平面 に還

元された,キ ュ ビズムのコンポジションに終始 し

ていたと考えられる。

1920年 から21年のモホイの重要な作品は,機 械

美に基づ く大都市の風景であった。 これ らの作品
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図7ラ ヨシュ・カッシャーク

《キオ スクのデザ

イ ン》

1922年

カ ッシャー ク美術

館

が,ハ ンガ リーを含む前衛芸術家達 に共通 す る建 築,或 いは空間 へ の興

味 と平行す る ものであ ったことはい うまで もない。 しか しモ ホイ はカ ッ

シャーク等 のように建 築的或 いは空 間的 な抽象 概念 を平 面 に展開 しただ

けで終 わ らなか った。 モ ホイはシ ュプ レマ テ ィズム と構 成主 義 との関連

を経 て,彫 刻や レリーフなど三次元の作品を展 開 し始 あ る。

1921年10月,チ ュー リッヒの ダダ ・グル ー プに関わ って い たR・ ハ ウ

スマ ン(RaoulHausmann,1886-1971)と ア ルズ ロシア未来派 とシュ

プ レマテ ィスムに関与 して きたプー二,そ して モ ホイの連 名 で 『要素 的

美術へ の呼 びか け(AufrufzurelementarenKunst)24)』 が 誌 「デ ・

ステイル』 に掲載 された。彼等 の署名 が,チ ュー リッヒ ・ダダ とベ ル リ

ン ・ダダの合併 と同時 に,デ ・ステイルの概念 を伴 って,ロ シア構成主義の影響を明 らか にし

て いる。機関誌 『デ 。ステイル』 と 「MA』 との関係 は,恐 らくモホイやハ ンガ リー出身のデ ・

ステイルの画家 ウ ィルモシュ ・フサ ール(VilmosHuszar,1884-1960)を 通 じて行 わ れて

いたと考え られて いる25)。

1921年8号 の 『MA』 に は,V・ エ ッゲ リング(VikingEggering,1880-1925)の 《対

角線交響曲》 とH・ リヒター(HansRichter,1888-1976)の 《リズム21》 が掲載 され た。

これ には,エ ッゲ リングによる論文 『運動芸 術の理論 的提示』 が伴 われて いたが,こ れは同年

7号 の 『デ ・ステイル』 に掲載 された論文 「運動 芸術の原理』 の一部 を欠 いた同 じものであ っ

た。「運動芸 術の原珊 では,リ ヒターによ り 「1/系 譜(超 歴史的)」 と題す る部分 が挿入 さ

れ,「 セザ ンヌ,ド ラン,そ して ピカ ソの活動 に見 出され る近代絵 画の動 向が,必 然的 に抽象

映画 の形式 に向か うことが説明 されて いる。」zs)則ち ここで は絵 画 にお ける 「時間」 の問題 が

考察 されて いる。

フサール とT・ ファン ・ドゥースブルフ(TheovanDoesburg,1883-1931)は,1923年

オ ラ ンダ国 内でダダのキ ャンペ ーンを行 う。P・ モ ンドリアン(PieterC.Mondorian,1872-

1944)が 「抽象 一現実」 といういい方を好 んだのに対 して,フ ァン ・ドゥー ス ブルフ は近代

生活 に於 ける,視 覚的現実(た だ しキ ュビス ト達 の 日常 的な物質で はな く,映 画や写真などの)

に対 する興味 か ら,「 現実」を強調 した27)。(モ ホイもまた,後 に 「絵画 ・写真 ・映画』 に おい

て,写 真 的手順 の歴史的帰着点 に光投影 の運 動関係(映 画)を 置いている。)さ らに ファ ン ・

ドゥースブル フの勧 めによ り,リ ヒターを発 行者 と した機 関誌 『G』 が実際 に発行 されたの は,

1923年7月 であ った。 その創刊号で フ ァン ・ドゥースブル フ は,シ ュプ レマ テ ィスムの影響

を受 けた 「要素的造形』 と題す る声明文を掲 載 して いるas)。

デ ア ・シ ュ トゥルム ・ギ ャラリーのデ ィ レクターH・ バ ルデ ンは,ロ シアの前衛芸術 へ の興
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味を持 ち,続 いてモ ホイを始 め と して,中 央 ヨー ロ ッパ の芸 術家

達 を次 々に取 り上 げてい った29)。1922年2月 にデア ・シュ トゥルム ・

ギ ャラ リーで行われ たモ ポイ とL・ ペー リ(LaszloPeri,...

1967)に よ る二人展 は彼等 の構 成主 義 へ の接 近 を明 らか にす る も

のであ った。 モホイはこの展覧会 で要 素 主義 の グル ープ と して,

三 っの同 じデザ イ ンの異 な るサイズの 《電話絵画》 を提示 し,ペ ー

リは舞台空間へ のアプローチを開始 す る。 折 しも,リ シッキ ーが

エ レンブル グと共 にロシア展 を準備 す るため にベル リンに派 遣 さ

れ,機 関誌r事 物(Veshch/Gegenstand/Object)』 の 編集 を始

図8ラ ース囗一 ・モホイ=ナ ジ

《ガラス建築》1922年

めた。 リシッキーはデア ・シュトゥルムの展覧会でモホイの才能を発見 し,「表現主義を乗 り

越え,構 成に達 しようとしている。 ドイッの使い古されたメ ドゥサの様な主観性に属する対象

論の背景か らモポイとペー リは明解な幾何学性を引き出した。彼等はキャンバス上の構成か ら

空間のそ して物質の構成に至った3°)」と評 している。1922年 の終わ りにはモホイはヨーロッパ

に於ける構成主義の代表者 としてみなされるのであるが,2月 の展覧会ではシュプレマティズ

ムとロシア構成主義の境界線上にあった。彼の一連の 《ガラス建築》(図8)や 《コンポジショ

ン》のシリーズは,P・ シュエルバル トやA・ べ一ネの理論と共に,シ ュプレマティズムの空

間の発展,す なわち リシッキーの透明性 とバランスが求められた。

1922年 モホイは,7月 号の 「デ ・ステイル』に 「生産/再 生産』 を掲載 し,12月 号 の 『デ

ア ・シュ トゥルム』にケメー二と共同で 「力のダイナ ミックな構成的システム』を発表 してい

る。モホイがケメー二を通 して知 るようになった 「リア リス ト宣言』は,芸 術の要素 としてボ

リュームと具体的な要素 としての物理的な塊を否定 し,「キネティック・リズム」 に置 き換え

た。「力のダイナ ミックな構成的 システム』において,モ ホイは 「我々は古典的な芸術の静的

な原則を宇宙の生命のダイナ ミズムに置き換えなければならない31)」と述べている。また この

宣言の,エ ネルギーのシステムの問題が映画の問題を含んでいるという一節には,映 画のスコ

ア 《大都会のダイナ ミック》との関連が予測できよう。1920年8月 に発表 されたペ ブスナー

兄弟の 「リアリス ト宣言」 とロトチェンコとV・ ステパ ノーヴァ(VarvaraF.Stepanova,

1894-1958)の 「構成主義者のグループのプログラム』がハ ンガ リーで翻訳 されたのは1923

年になってか らであるが,モ ホイがこれに強 く影響を受けていることは間違いない。

1922年 は,5月 にデュッセル ドルフにて行われた国際的な芸術家による会議,9月 の ワイ

マールでのダダ=国 際構成主義者の会議 そ して10月 にベルリンのギャラリー・フォン・ディー

メ ンで開かれた第一回ロシア芸術展(カ ッシャークはこの展覧会を見ている)な ど,重 要 な出

来事が続いた。.カッシャークはデュッセル ドルフ,ワ イマールの会議のどちらにも出席 してい
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ないが,デ ュッセル ドルの会議に対するハ ンガリー行動主義の態度表明を,8月 号の 「MA』

と 「デ ・ステイル』で示 した。 この公式見解は,ハ ンガ リー行動主義のメンバーが共通 して採

択 した最後の意思表明となる。カッシャークはこの見解で,構 成という概 念を,特 定の 「イズ

ム」ではな く,あ らゆる傾向の統合 として提案 している32)。9.月のワイマールでのダダ=国 際

構成主義者の会議の翌10月,『MA』 は 『国際的な行動主義者の芸術雑誌』と名前を変える。

カ ッシャークとモホイは協同で,1922年9月,記 念碑的な出版物 「新 しい芸術家の本

(BuchneuerKiiristler)』 を出版する。 この本にはカッシャークによる序文が,デ ュッセル

ドルフ会議の終了翌日の5月31日 付で添え られた。 この序文では,生 活の統合 としての芸術

が目的となると述べ られ,タ トリンの 《トゥム》や リシッキーの 《プロウン》が未来派か ら出

発 した芸術の成果 として取 り上げられた33)。そ して 『新 しい芸術家の本』の図版は,送 電線 と

映画のプロジェクターの写真か ら始まり,時 代を映 し出すように芸術 と機械が並置され,構 成

主義が視覚的に表象された。『新 しい芸術家の本』 とリシッキーが関与 していた 『クンス トイ

ズメン(Kunstismen,1925)』 を比較す ると,後 者は明らかに機械時代を網羅す る全面的な

文化的な見解が不足 している。

カッシャークが芸術を共産党のプログラムの下に置 くことを拒んだ為 に,「MA』 の周辺 に

大 きな論争を生み出した。ハ ンガリー出身の前衛芸術家の殆どが共産党 との協力 と無産階級へ

の奉仕の義務を独断的に信 じていた。この為,ウ イッ等,カ ッシャークと親密であった行動主

義者 はグループとの関係を絶ち,「MA』 の元々のメンバーと共に,よ り社会主義的な機関誌

「統一(エ ジジェークEgyseg)』 を5月 に創刊する。モホイは,政 治的イデオロギーに於 ける

論争 には,始 め関わらなかったと考え られ る。 しかしベルリンで活躍 していた行動主義のメン

バーの内,モ ホイを含む ロシア構成主義 に影響 を受 けた4人 が 『マニフェス ト』を1923年

『統一』で発表する。このマニフェス トは直接カッシャークに宛てたものであり,ま たデ ・ス

テイルを観照的であるとして,「唯美主義的なブルジョワの構成主義」であると批判 した図)。

この出来事により,カ ッシャークはハ ンガ リーとの関係を制限され,益 々国際的な前衛芸術 と

の接触を深あていく。他方,『 統一』はガボが最初に制作 した非形象的な 《リア リス ト・コン

ポジション(1919)》 や 「リアリス ト宣言』を掲載するなど,ロ シアとの関係 をよ り強 く打ち

出していった。

『MA』 を巡る国際構成主義の論争は,現 在 「構成主義」という一つの用語で表される相反

する二つの傾向にっいての論争でもある。則 ち一っはソヴィエ ト・ロシアの,共 産主義社会に

おいてのみ実現可能な構成的造形に社会的有用性を求 める傾向であり,ウ イッはこの為ソヴィ

エ トに移住する。 もう一っはダイナミックな建築実践とは異なる,非 機能的空間を組織する力

のシステムを芸術の普遍的言語として求めるヨーロッパの構成主義である。政治 という社会の
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現実が構成主義を分けたように思われるが,こ こには漠然 とした共通項が存在する。すなわち

両者とも,実 用的な構造物と社会的な構成を潜在的に表象す る空間的 ・時間的造形物に,本 質

的な芸術性を認めていた。ロシア構成主義 は,空 間概念を平面芸術か ら現実空間への連続的な

展開と捉えたのではなく,造 形芸術に数学的(科 学的)思 考過程を導入 し,空 間の問題を二次

元 と三次元 の関数として捉えていた。 リシッキーはロシア未来派か らシュプレマティズムを経

たロシア構成主義を,ヨ ーロッパの前衛芸術に合併させようとした。他方モホイはダダの経験

を経てシュプレマティズムと構成主義を受容 している。恐 らくモホイは,二 っの 「構成 」概念

の境界線上 を揺れ動いていたのであろう。

モホイと光のファク トゥーラ

1922年 の前半 にはモホイはシュプレマティズムと構成主義 の境界線上 にあった。 これと前

後 して彼がフォトグラムを手初めとした光学的機械芸術(写 真術)の 実験を手掛けたことは良

く知 られている。G・ グリューハーやハイ トが取 り上げているように,モ ホイのフォトグラム

はダダとの関連が最 も明確に現れた手法であり,ま たタ トリンやロ トチェンコのプロダクティ

ヴィズムを彼がどの様に受容 したかを示す良い例である。モホイがフォトグラムを経て写真画

像を模索 したという事実は,絵 画に於いてはほぼ並行関係にあったロ トチェンコがフォトグラ

ムに携わらなかったという事実と比較すると興味深い。フォトグラムの形成に関して リシツキー

がモホイを剽窃者呼ばわりした事実35)は,こ こではそれ程重要で はない。逆説的であるが こ

こで興味深 く思われるのは,モ ホイの熱心な擁護者であったカーライによる写真への批判であ

る。1927年 「i10』4号 に掲載されたカーライの論説 「絵画と写真』に答えて,モ ホイは次の

ように述べている。

写真は,再 生産の技術としてだけでな く,生 産的な結果を既にもたらしているが故に正当

性を持つ。(写 真が潜在的に生産的であるという)そ の論証を可能にす るのは,有 用な手

段としての洗練された活用を実際に示すことである。化学的プロセスを通して,繊 細なニュ

アンスが同質の層の中で成 し遂げられる。すなわち,絵 の具の粗い粒は消え,光 のファク

トゥーラ(Lichtfaktur,光 による表面処置)が 現れる。36)

M・ ロスキルは 「モホイ=ナ ジにとって,カ ーライのいう表面の物質的処 置と触知的価値

(ロ シア構成主義者 によってファクトゥーラと呼ばれる)と の同一視は,公 平 に見て意味がな

い37)」と述べているが,こ の論説 はロシア構成主義のファクトゥーラ(factura)の 概念の変

遷との関連において,よ り示唆的な内容を含んでいる。 これに触れる前に,モ ホイの 『生産/

再生産』について取 り上げてみたい。

「生産/再 生産』は,モ ホイが芸術の使命 として知覚の拡張を取 り上げた重要な論説である。
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彼の言 う 「生産」は,生 産(生 産的造形)が 人間を構成 している機能器官に役立つことによっ

て,い まだ未知の関連を創 り出すという意味を持っていた。モホイが知的或いは精神的な 自覚

の為の芸術よりも,知 覚の経験において芸術性を強調 したという事実は,デ ・ステイルとの明

確な区別を示 していると思われる。後に彼はバウハウス叢書の 『絵画 ・写真 ・映画』の中でこ

の論説の一部を取 り上げ,ま た自然科学の記録写真やモホイ自身のフォ トグラムが,図 解的機

能を有する媒体38)として掲載された。モホイは写真の 「生産」 的価値 がその媒体固有の特徴

である光の操作に対応 して探求されるように求めていた。

グ リューハーは 『機械的構成におけるフォ トグラム』という論説の中で先に挙げたモホイの

カーライへの返答を引用 し,光 のファク トゥーラの概念に注目し,次 のように述べている。

構成主義にとって 「ファク トゥーラ」の構成的なヴィジョンをフォ トグラムの機械的構成

に当てはめる場合には,そ れらの実現は画家の手を殆 ど必要 としない。 …1922年 の初め

には既にオブモフのプロダクティヴィス トのグループが知的要素としての光を確定 してい

た。39)

1921年,ロ トチェンコとステパノーヴァがメンバーであった客観的分析の専門調査委員会

の指導者A・V・ バ ビチェフによって,芸 術生産は,対 象と思想の組織化 によって大衆の意識

と精神を組織するものとして定義された4°)。これによりファク トゥーラの概念は,構 成主義的

な対象の配置 と観者とのその相互作用との関係を意味 した。言い換えればロシアのプロダクティ

ヴィス トの構成主義の概念では,「 ファク トゥーラ」 は知覚的に作用す る物質的環境を構築す

ることを意味する。色彩と形態が互いに独立 しなが ら同時に作用するという命題に観者の論理

が介入す ることによって,ロ シア構成主義のファク トゥーラは内的/外 的世界を統一する首尾

一貫性が求められた
。 ロシア ・プロダクティヴィズムが構成概念と平行 して再現表象のイメー

ジのコンポジションをもう一度用いる契機となったのは以上のような理由であるとされる。

「国際構成主義」の会議は,ロ シア構成主義をヨーロッパ前衛芸術の文脈に合併する試みで

あった。構成主義の二っの会議を受けて 『MA』 の1922年10月 号は,カ ッシャークの 『絵画

建築』と並んでハ ンガ リー語に訳されたリシッキーの 「プロウン宣言』とハウスマンの 『オプ

トフォネティクス』を掲載 した。 リシッキーの 『プロウン宣言』は,同 年5号 の 「デ ・ステイ

ル』でも掲載 されている。 リシッキーの 『プロウン」に触発 されて,モ ホイは1922年 か ら彼

の動的な彫刻 と光ディスプレイを結合 しようと試み始めた。 しか し,バ ウハウス叢書 「材料か

ら建 築へ』 にて概説 された 《光 ・空間 ・変調器》が実現化 されたのは,1930年 の ドイッ工作

連盟展であった。

リシッキーは,空 間と物質との相互関係を追求 した結果,「 プロウン」 のイメージ空間の中

にだけ時間を伴 う多次元的空間を作 り出す。彼はイメージの空間を,ア インシュタインの相対
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性理論に基づ く空間=時 間の連続 として要求 した4')。《プロウン》が実際に展示されたのは1923

年であり,そ こでは観者が動 くことでプロウンの多次元性 は保たれた。 しかし絵画的平面空間

では透視図法による三次元まで しか多次元性は達成できない。彼 は,写 真が一次元的線的時間

を補足するという性格を利用 して,「 精神的な」空間状態をフォトグラムに実現 しだ2)。すな

わちリシッキーにとって芸術作品は,イ メージ空間を多次元的に感得する実験装置であり,そ

こでは人間の深層心理を導 く奥行きが必要とされている。 これに対 して,モ ホイは光を媒介 と

して 「運動」エネルギーを見出したが,そ れは 恍 ・空間 ・変調器》へと向かい,作 品は五感

の拡張の為の装置となる。モホイはロシア構成主義を受容する過程で彫刻に携わるが,フ ォト

グラムの実験がそこに介入 していることか ら,彼 が物質表面の知覚作用に重点を置いていたと

考えられる。

ここでシュヴィッタースのコラージュとモホイのフォ トグラムや1921年 のレリーフが同 じ

幾何学形態のコラージュとして絵画平面を構成 している43)ことに注目 してみたい。 モホイは

リシツキーのシュプレマティズムの 「非物質性」を経緯 して,ダ ダの発見 されたオブジェを平

面空間に取 り入れた。ロシア ・プロダクティヴィズムの素材のテクスチュア(フ ァクトゥーラ)

は,人 間の器官に直接影響する機能としてモホイに理解されたと考え られるのであるが,そ れ

は機械による媒介(た とえば写真術)を 経て初めて構成主義の芸術となる。《ガラス建築》な

どの画像に展開されたイメージの空間の リアリティは,シ ュプレマティズムの非物質的な透明

性 と非透明性の対比によって提示されたが,こ れら抽象的な形態 もまたキネティックな構成 に

持ち込まれることにより現実の空間へ と拡張される。

空間創造の実験が観者を巻 き込むものとして提示されるという考え方は,シ ュヴィッタース

の 《メルッ建 築》でも実際空間の中に,触 知的で知覚的な運動として現れた。 モホイの 《電話

絵画》が同じ構造を持っ違 ったサイズで提示されたことを,も う一度確認 してお きたい。 『M

A』 では,1923年 の構成主義の様々な特集がデ ・ステイルやピュリズムと共に掲載された後,

23年後半か ら24年 にかけて,建 蘂と舞台芸術にその関心が移る。1924年 の 「MA,音 楽 と演

劇の特別号』ではシュヴィッタースの 《メルッ舞台》,リ シッキーの 《エ レク トロ ・メカニ ッ

ク・ショー》 と共にモホイの 《大都市のダイナ ミズム》が掲載された。

ファン ・ドゥースブルフ,リ ヒター,リ シツキーを伴 う 「国際構成主義」は,普 遍的で客観

的な美的原則 と一致するものとして 「構成」 という言葉を保っ ことを望んだ。彼等の何人かは

構成主義を展開する過程でダダと関わり合いを持つのであるが,モ ホイやカッシャークほど楽

観的に機械文明を芸術動向と等価 に評価 はしなかったと思われる。『新 しい芸術家の本』では,

「〔ダダが〕一発 の銃弾のようにその見物人に命中した,こ れによって,触 覚的な性質を獲得 し

た」44)という一節のように,芸 術と機械 との統合がなされた。 ロシア ・プロダクティヴ ィズム
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は 新 し い 空 間 的 環 境 と,形 態,、 色 彩,』 光 の 相 互 作 用 の 機 能 を も た ら.し た が,.そ こ で は 人 間 の 内

的/外 的 世 界 を 統 一 す る 一 貫 性 が 共 産 主 義 社 会 に 還 元 さ わ る 。.し 傘 レ モ ホ イ は 』(恐 ら く グ ロ ピ

ウ ス に 導 か れ て)社 会 的 有 用 性 の 可 能 性 を 人 聞 の 知 覚 の 拡 張 そ れ 自 身 に 置 く こ と で,ロ シ ア ・

プ ロ ダ ク テ.イ ヴ ィ ズ ム の そ れ と は 異 な る 方 法 を 見 出 そ う と し た 。 芸 術 の も た ら す メ ッ セ ー ジ に

社 会 性 よ り も 感 覚 的 知 覚 を 強 調 を す る こ と に よ っ て,.モ ホ イ の 造 形 思 考 は メ デ ィ ア 芸 術 へ と 開

か れ た と 考 え ら れ る 。

「MA』 は1925年6月 号 「若 き シ ュ レ ジ ー エ ン 』 を 最 後 に 終 刊 さ れ た 。1920年 代 前 半 の 様 々

に 変 動 す る 芸 術 動 向 の 中 で,ハ ン ガ リ ー の 亡 命 者 達 が 実 現 し よ う と し た 空 聞 の リ ア リ テ ィ は,

国 際 構 成 主 義 の 抽 象 的 な 合 理 性 と フ ァ ク ト ゥ.一 ラ の 知 覚 を 重 視 す る 非 合 理 性 の 両 面 を 持 っ て い

た よ う に 思 わ れ る 。
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