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フランシス・ポンジュの 
『深淵に置かれた太陽』と 

「ジャック・エロルドのための客寄せ」

綾　部　麻　美

　フランシス・ポンジュ（1899-1988）の『深淵に置かれた太陽〔Le Soleil placé en 

abîme〕』（以降『太陽』）の初版は，シュルレアリスムの画家として知られるジャ

ック・エロルド（1910-1987）の銅版画 7枚を伴った詩画集である1）。一時接近

したもののその後シュルレアリスムを退けたポンジュとエロルドとの関係は意

外に思われるが，二人の親交は深く，『太陽』出版のあとも続いている2）。と

りわけ興味深いのは，太陽を主題としたテクストの執筆に行き詰まっていたポ

ンジュが，エロルドからの詩画集制作への呼びかけを機に執筆を再開し，完成

に至ったことである3）。詩画集出版と同じ年，1954年 11月 30日から 12月 14

日まで開かれたフュルステンベルグ画廊での「ジャック・エロルド最新作」展

の案内冊子には，ポンジュによる「ジャック・エロルドのための客寄せ

〔Parade pour Jacques Hérold〕」と題した文章が載せられた。これは友情の証であ

るのみならず，ポンジュが美術にかかわるテクストについて明言しているよう

に，ポンジュが自身の詩学および芸術家との合意に基づいて引き受けた仕事で

あり，「『詩的』なテクストと同じくらい重要である」4）。

　『太陽』が草稿研究を含めさまざまな角度から研究されているいっぽう5），

状況詩ともいえるこの小文は本格的な分析の対象になってこなかった。本稿

は，まず『太陽』について，紋章学，修辞学，哲学，あるいは錬金術といった

多様な要素が詰め込まれたその全容を網羅するというより，ポンジュとエロル

ドとの関係，美術の視点からこの詩画集を眺め直すことをひとつの目的とす

る。そして，その読解を通して，ポンジュの美術批評的テクスト「ジャック・
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エロルドのための客寄せ」を分析し，ポンジュがどのようにエロルドを理解

し，それをどのようにテクストにあらわしているか明らかにすることがもうひ

とつの目的である。

Ⅰ　ポンジュとエロルド：凝縮と分散

　ルーマニアの東北の街ピアトラ・ネアムツ出身のジャック・エロルドは，

1930年にパリへ移り，戦前戦後を通してフランスで活動を続けた画家であ

る6）。エロルドは 1925年以降ブカレストに住み，当時からさまざまな芸術関

連の雑誌を通して前衛芸術に触れていた。1929年には『ウヌ〔Unu〕』誌にデ

ッサンを持ち込んでいる。パリでは 1933年にイヴ・タンギーと出会い，彼を

介して翌年シュルレアリスムのグループに接触する。しばらく距離を保ってい

たが 1938年に加入し，1951年に脱退するまでシュルレアリスム運動の中枢に

いた。シュルレアリストたちは人間の内面を知る方法として無意識や夢想に重

きを置き，遊戯や魔術，錬金術に強い関心をもっていたが，エロルドの作品に

もこうした傾向が強くみられる。

　クリストフ・ドーファンとローズ＝エレーヌ・イシェによれば，パリ移住後

のエロルドの画風は次のような変遷をたどる7）。1930～1934年「萌芽」，1934

～1938年「皮を剝がされた人」，1938～1948年「結晶化」，1948～1958年「鉱

物世界の分散」，1959～1960年「白の時代」，1961～1987年「界の対話」。初期

の「皮を剝がされた人」の時代は，生皮を剝がされた筋繊維の露わな対象が描

かれる。その後の「結晶化」の時代に現れた結晶のモチーフがとりわけエロル

ドの画風としてよく知られている。結晶のイメージはエロルド専有のものでは

なく，シュルレアリストたち，とくにブルトンがヘーゲルを拠り所としながら

好んで用いた。ブルトンのエロルドへの影響は明らかだが，画家は自らの造形

的追究においてこれを展開させている8）。シュルレアリスム脱退後の 1950年

代以降は，活動の幅を広げたこともあいまって，明らかなシュルレアリスムら

しさは影をひそめ，独自の造形へと向かっていく9）。

　ポンジュとの関係を考えるうえでは，とくに「結晶化」と「鉱物世界の分
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散」の画風に注目したい。多くの場合，ポンジュは展示される作品のみを扱う

のではなく，扱う画家の人物および作品全体を考慮しているため，1954年の

展示以前の画風をふまえておくべきだと思われる。以下，エロルドとポンジュ

それぞれの創作における基本理念のうち，共鳴する点をみていこう。

・結晶化：昇華

　エロルドの代名詞ともなっている「結晶」について，『絵画の悪論』（執筆

1939年頃，初版 1957年）で画家本人は次のように述べている。

マチエール〔素材〕と形の密接な関係をよりいっそう鋭くあらわそうとする私の探
求心を推し進めるうちに，マチエールと形の精神的昇華に行きついた。生き物，事
物，存在するすべてのものは，熱や圧力，時間の影響によって結晶する。そして結
晶はつねに，世界を考える者の目に，具体的な現実の完璧な表現として，その卓越
した形，もっとも純粋かつ正確な形として現れた。したがって私は，ありとあらゆ
るものが結晶のすばらしい構造を潜在的にもっていると考える10）。

この引用文において注目されるのは，結晶と結びついた「精神的昇華〔la 

sublimation mentale〕」の考え，そこに作用する「時間」，それによって可能にな

る「具体的な現実」の表現である。「昇華」は，化学においては固体が直接気

体になること，精神分析においては性的エネルギーが芸術作品などに置換され

ることを指す。しかしエロルドがここで用いている「昇華」の意味は，「事物

の存在を濃縮することによって固体化すること，それを明確にあらわすのにも

っともふさわしい造形表現を与えること11）」である。

　興味深いことにこの文章は，ポンジュが「ブラック＝アルジャントゥイユ」

においてリトレ辞典の項目から引用した，「昇華」の字義説明に似通ってい

る12）。ポンジュは，「熱の作用によって固体の気化物質を蒸留し，それらを回

収する化学または錬金術の操作」という引用に続けてほぼ同じ内容を言い換

え，「固体」には形容詞「卑俗な，ありふれた」を，「熱の作用」には「言い換

えれば，熱情」を，それぞれ括弧に入れて加えている。ここで詩人が示してい

るのは，日常の「ありふれた」，しかし心動かすオブジェとの「熱い」出会い
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から，それを冷静に捉え，知的な操作によってテクストに「濃縮」して再構成

しようとする自らの詩作方法である13）。オブジェは熱の作用によって蒸留され

たのち，より純度の高い抽出物（extrait, essence）となってテクストにあらわされ

る。これが，ポンジュが捉えようとするオブジェ〔語る対象〕の特性，つまり

差異的特質であり，到達すべきはそれに適した「明晰
4 4

で，非人称的な
4 4 4 4 4

格言的表

現」である14）。エロルドの「昇華」もまた，「熱や圧力，時間」の作用によっ

て，描く対象の「もっとも純粋かつ正確な形」，そのままでは目に見えない，

現実の凝縮した形，いわば抽出物を得る作業であり，それが「結晶化」と呼ば

れる。

　ここで，「熱や圧力」に加えて「時間」が並んでいることに注意したい。エ

ロルドは，「結晶化」は「時間による対象の完成」であると考え，「地球は熱い

騒乱であり，時間が対象ごとにその結晶を生み出すように作用する」と言

う15）。結晶のモチーフそのものが時間の経過を感じさせる。「結晶化」時代に

おける重要な作品のひとつ，《液晶〔Cristal liquide〕》（1947）では，重力を感じ

させない空間のなかに結晶化しつつある人物と小片がまとまって浮遊してい

る。液晶という，液体と結晶の中間の状態は，熱，圧力，時間の作用を見せる

かのように，緩慢ながら着実に進む凝結の印象を与える。いっぽう，ポンジュ

の詩においても時間が作用する。初期作品では太古からの壮大な時の流れを想

起させる「小石」，火をつけられてから蝋が溶け切るまでの時間を暗示する

「蝋燭」にみられるように，オブジェはそれぞれ固有の時間をそなえている。

形式の点でとりわけ読者に時間を感じさせるのは，決定稿に至るまでの草稿群

をまとめた「詩的日記」の作品である。ほぼすべての草稿に付された日付は，

読者に制作過程をたどらせ，執筆期間の長さを物質的に体験させる。

　ところで，その絵画が現実離れしたものであり，夢幻に満ちているとして

も，エロルドの目的は元来「具体的な現実」の表現にある。「現実」がポンジ

ュの考える現実と同じかは留保しておく必要があるが（エロルドにとっての「現

実」は内面世界を含む），エロルドは，「画家は世界の一部である」，「自分の作品

にあらわそうとするこの〔世界の〕運動の一部をなしている」のであり，「そ

れを省くことはできない」，と断言する16）。ただし，現実世界を見えるままに



 フランシス・ポンジュの『深淵に置かれた太陽』と「ジャック・エロルドのための客寄せ」　249

描くのではなく，現実世界を抉るように描く。

　初期作品の特徴である生皮を剝がされた人物のイメージも，エロルドが実際

にルーマニアで目撃した人間の姿（窓掃除中に転落し，顔の皮膚が鉋で削ったよう

に剝け，筋繊維が露わになった少女）に基づいている。1968年頃，エロルドは事

物を圧延機にかけてキャンバスに加える作品を，「圧延主義〔pressionnisme〕」

と称して取り組むことになる。これも，故郷で目撃した事故現場（脱線した路

面電車の車両に衝突されて家屋の壁との間に挟まれ，クロワッサンとともに潰されたパ

ン配達の少年）の記憶に着想をたどることができる。こうした現実の情景から

強い印象を受けたエロルドは「対象，人物，周囲の空気を動きのなかで
4 4 4 4 4 4

あらわ

すことに向か」い，「それが唯一運動をあらわしうる」ゆえに，「それぞれの事

物に筋組織をもたせる必要」を感じた。「こうして人物だけでなく，物体や風

景，空気を徹底的に皮剝ぎにした。空の皮まで剝いだのだ17）。」

　当然ながら，「私にとっての問題は，ふだん人が見ているもの，表面を再現

することではなく，事物の内側，事物の裏側を再現すること18）」だと言うエロ

ルドと，神秘主義を避け事物そのもののあり方を観察し追究するポンジュと

は，志向が異なる。しかし，世界の侵入を受け入れるという意味において，世

界とのかかわり方は両者でそれほどかけ離れていないように思われる。エロル

ドは「私は存在するものすべて，私を取り巻くすべてのものに侵略されてい

る19）」と語るが，これはポンジュのよく知られた一節を思い起こさせる。

私はみなさんに内側の揚げ板を開けるよう提案する。事物の厚みへの旅，特質の侵
入，革命，もしくは犂やスコップが起こす，それまで埋もれていた幾万もの小片，
薄片，根，蛆虫，小さな虫が初めて日の下にさらされるような秩序転覆に喩えられ
る転覆を提案する。おお，語の意味的な厚みの限りない源泉によって返される

4 4 4 4

〔rendues〕事物の厚みの限りない源泉よ！20）

　ポンジュは，語の意味の「厚み」を掘り下げることによって事物の「厚み」

が取り戻される，すなわち表現される（「返される〔rendu〕」は「あらわされる」

の意味にもとれる）ようなテクストを目指す。その作業は事物の特質に「侵入」

されるような感覚をもたらす。また，あくまでも事物の立場を中心に据え，
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「事物が侵害されることなく，いわば事物の目線から描かれるときにかぎ21）」

り，人間の精神が事物を蘇らせることができると考える。詩人は事物のほうが

人間に示してくれる性質を捉えることを呼びかける。そして事物を指しあらわ

す語の意味の重層性および語どうしの結びつきを増すことにより，オブジェの

物質性に適うテクストをつくり上げようとする。語が事物のあり方を保証し，

事物が語を請け合い，そうして語と事物が相互補完的に働くとき，固定観念に

よって硬化した言語は刷新される。

　少なくともポンジュとエロルドには，自分の身の周りにある事物に目を向

け，現実のうちに表現すべきものを見出す創作者の姿が共通している。エロル

ドはシュルレアリスムによる第二次世界対戦中ドイツ占領下の活動「ペンを持

つ手」にも参加しているが，このグループの軌跡をたどった研究によれば，エ

ロルドは戦前のシュルレアリスム絵画を特徴づけた内面の表現（ダリを代表と

するダリスム）ではなく，より鑑賞者に働きかける，感じられるイメージを描

く画家，すなわち現実世界との接点としての表現を探る画家とみなされてい

る22）。

・断片化と分散

　1948年から 10年におよぶ「鉱物世界の分散」の時代は，結晶を要とする方

針が継続しつつ，画面の構造およびマチエール（絵肌）が変わってくる。それ

までエロルドが描く対象は輪郭をそなえ，ある空間に配され，その内側の結晶

構造が幾何学的な模様によって可視化されていたが，この時代には画面上に浮

遊し，分解し，拡散していく。それはキャンバスの表面のマチエールにいっそ

う注意が向けられたことを示す。ジャック・シャルピエによれば，「対象の輪

郭や放射の線ではなく，筆触こそが構築的な『昇華』の役割を果たす」。この

筆触は「マチエールの扱い方によってそれに質量をもたらし，それを空間に位

置づける23）」。対象は明確な線による輪郭をもたず，おおむね均等な筆触が画

面全体を覆う。ミシェル・ビュトールの表現を借りれば，「ある時期，内空間

と外空間のあいだの親和性が，見るからに均等な大きさに揃えられた小さな面

の使用によって表現された。それはいわば，対象とそれを囲む領域を共通の尺
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度に均すことである。すべては破片の方向と濃度の差によってあらわされ，対

象はこの網目の後ろで，透明，凝縮のうちに，すでに結晶に取りつかれた溶液

のなかで形成されつつあるさらに進んだ結晶のうちに現れる24）。」

　そしてエロルドの結晶化の考えにおいては，重力が空気から，結晶の核とな

る「火の点〔points-feu〕」（対象の実質をなすもの）を取り除いてしまうのを避け

るため，「描かれる対象は，現実的であるべく，引き裂かれなければならない。

また，風が対象を通り抜け，鞭打ち，引き裂きを促すのだから，風を描かなけ

ればならない25）」。無重力を感じさせる空間の構成において，対象は内部と外

部，それ自体と背景の明確な区別なく分割され，広がっていく。

　およそ同時期，1940年代後半からポンジュは詩的日記のテクストを発表す

るようになる。作品によって度合いは異なるが，この形式は作者の試行錯誤を

開示するため，文章はしばしば断片的であり，覚え書，反復や名詞の羅列，同

じ内容の文における語の入れ替えなどがみられる。言い換えれば，終盤に向か

ってまとまりがついてくるとはいえ，各構成要素がテクスト全体に散りばめら

れている。均等な筆触が，作品の中心となりうるような対象と地の面（背景）

を区別しないのと同様，断片的な文章が前提となっているテクストでは，文ど

うしの序列や前後関係が希薄になる。『物の味方』（1942）に顕著な，綿密な構

成の短い詩篇をなす「閉じたテクスト」から，詩的日記の「開いたテクスト」

へと重点を移していったポンジュは，結晶化から分散へと向かうエロルドの画

風の変遷にも共感を覚えたのではないだろうか。

・言葉遊び

　以上の共通項に加えて，エロルドの言葉遊びに触れておこう。娘のデルフィ

ーヌは，エロルドが言葉遊びをあまりに多く発するため，子どもの教育によく

ないと妻に諭されている父親の姿を回想している26）。造語や駄洒落に近い言葉

遊びは作品の題にもしばしばみられ，1954年の展示作のなかにも，« Pays sage

賢国 »（paysage風景），« Peau pierre 石肌 »（paupière瞼），« Or piment 唐辛子金 »

（orpiment石黄〔鉱物〕）がある。ビュトールは，「エロルドにおいて，形とそれ

があらわす対象との関係には，造形的な駄洒落の側面があり」，「ひとつの形は
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同時にこれでもあれでもある27）」と指摘する。後述するように，これはポンジ

ュが語る太陽の多面的な性質にかかわる。

II　『深淵に置かれた太陽』

　エロルドを高く評価していたマヌ・プドゥルーは，挿画入りの稀覯本を制作

するという画家からの提案を受け入れ，「モウセンゴケ〔Drosera〕」と名付け

た叢書の出版を企画する。モウセンゴケは食中植物として，また錬金術師がそ

の花に付く朝露を集めた（実際は花ではなく円形の葉が，一面に長い毛をもち，その

先端から甘い香りのする粘液を出して虫を惹きつけ捕える）ことでも知られており，

叢書名はそうした植物を好むエロルドの趣向に合わせて選ばれたと考えられ

る。モウセンゴケの姿が太陽に似ているうえ，この植物がラテン語で「太陽の

朝露」を意味する « ros solis »と呼ばれたのは偶然だろうか28）。ポンジュとエロ

ルドの共作『太陽』はこの叢書の 3冊目にあたる。

　まず形式について，このテクストは「閉じたテクスト」ではなく，比較的分

量が多い（プレイヤード版で 18ページ分）ものの「開いたテクスト」でもない。

ジャサント・マルテルが指摘するように，『太陽』のテクストは「形式のうえ

で拡張の動きを示し」ており，「同時に，同空間において，執筆資料

〔archives〕であり作品〔texte〕29）」である。執筆にかけられた期間は 1948年か

ら 1954年まで，およそ 6年におよぶ30）。詩画集の提案を受け，1953年 5月以

降ポンジュはこれまで統合しきれずにいた太陽をめぐる草稿を再構成し，加筆

を重ねて作品に仕上げることに専念する。最終的に，テクスト全体は 10（初版

では 9）の章からなり，数は振られていないが各章は題を伴う。

　『太陽』は複数の角度から語られる。これは，執筆期間に幅があり，また分

量が多いことからすればさほど不自然ではないが，なによりポンジュが主題と

して選んだこのオブジェ，太陽の性質による。

　わたしたちはいまや，このテクストの根本的な不完全性の栄光を讃えるのだろう
か？――あるいはむしろ，その逆説的で致命的な完璧さを？　それは構成物（そも
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そも，そのうちのいかなる物質の試料もこの地上にはない）のこの並外れた量（ま
たは「豊富さ

4 4 4

〔profusion〕」）に由来すると同時に，それらの不均衡な濃度と融合状
態〔fusion〕（明確にいえば「混同

4 4

〔confusion〕」）に由来するが，――とりわけ，この
時代のいかなる誠実な精神もそのうちのいずれかを決定的には選ぶことができない
ような複数の視点（または見る角度ともいえる）に由来する31）。

さらに詩人は太陽について，その「形の欠如32）」が痛ましいと述べる。ポンジ

ュのテクストがオブジェについて語ると同時にテクスト自体についても語る自

己言及性をそなえることをふまえれば，明確な形をもたない「テクストの根本

的な不完全性」は正当化される。テクストはオブジェに「適合」すべきであ

り，もし「不完全性」が「傲慢」だとしても，この性質はオブジェである太陽

の傲慢が正当化されるのと同じように正当化される。「この天体は傲慢そのも

のだ。唯一正当化される傲慢の事例33）」である。また，ポンジュは主語として

「私たち〔nous〕」を用いることに関し，それが「私
4

〔 je〕の文と姿勢が継起的

に集まった総体34）」であると説明する。すなわち，「私」が一貫した固定的な

主体ではなく，ときに応じて移り変わる可能性があり，複数の「私」が語るこ

とをテクスト内で明言している。

　これに続く文において，このテクストが主張する「新しいジャンルの方法」，

「オブジュ〔objeu〕」が提起される。「オブジュ〔オブジェ遊び〕」は「オブジェ

〔objet〕」と「遊び〔jeu〕」からなる造語である。「オブジュ」においては，感

動を引き起こしたオブジェが「深淵に置かれ」，「関係の内なる増加，根の次元

に形成される結びつき，二重に閉じられる意味」によって，「世界の重厚な深

みとその多様さとその厳密な調和」をふまえた作動状態が生み出される35）。こ

のようにものものしく提示された「遊び」がテクスト内で実践されていると考

えられるが，章に付された題は，「鞭打たれるコマ，太陽」など，ユーモアを

感じさせる。オブジェ遊びを宣言する『太陽』では「遊びと楽しみの概念が本

作品の重要な位置を占めている36）」。ポンジュがどのようにオブジェと戯れる

のか，比喩と逆説的礼賛，語の厚みの点からみていく。
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・比喩と逆説的礼賛

　世界が多様でありつつ調和することを実証するかのように，テクストでは太

陽をめぐるさまざまなイメージが展開する。ポンジュはひとつの正確なイメー

ジを追求するのではなく，比喩どうしを混ざり合わせ，重ね合わせて続々と次

の比喩を繰り出す37）。太陽から通常連想されるヘリオスなどの神話的イメージ

が登場するかたわら，「車輪」，「ジョウロの口」，金に輝く太陽をあらわす「空

の大樽」およびビールを放出する「色褪せた布に包まれた〔どんよりした雲に

囲まれた〕注ぎ口」，「まばゆいウニ，小さな玉，歯車，げんこつ，棍棒」，「金

色の甘い蜂蜜のタルティーヌ」など，「スター」と髪〔紅焔〕を振り乱した

「赤毛の女性」を除けば，具象的な事物が挙げられる38）。とくに「時計

〔horlogerie, horloge〕」と歯車のモチーフは，テクスト冒頭に現れる「『時間』〔le 

Temps〕」と呼応しながら，しばしば繰り返される。「世界は時計であり，太陽

はその発動機（ゼンマイ）であると同時に主要な歯車（一番大きい歯車）でもあ

る39）。」

　ポンジュは太陽を時計のムーヴメントに見立ててその重要な役割を強調して

いるが，反面，太陽の「小ささ」にも言及している。というのも，リトレ辞典

によれば，フランス語で太陽を指す « soleil »は指小形 « soliculus »から派生した

語だからだ。ポンジュはこれを，太陽が「実際，小さな星」であり，地球に近

い他の星の距離に置いた場合，太陽は「肉眼でぎりぎり見える」程度であるこ

とを反映したのだ，と根拠づける。そして「それに，機械，時計のムーヴメン

トでは，一番小さい歯車こそがもっとも重要で，すべての原動力であることが

多いのではないだろうか？」と小ささを擁護する40）。

　このように，通常の認識に反して，ふだん顧みられない事物を高く評価す

る，あるいは高貴なものを矮小化する，そして語る対象と表現のあいだにズレ

を設ける修辞の方法は逆説的礼賛にあたる41）。逆説的礼賛は，それが成功した

場合，語る者の雄弁の技量を誇示し，言葉の力を保証することにもなる。ポン

ジュはこのテクストで，次のように明確に述べている。

　解決法はひとつ
4 4 4

しか残っていない。
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　喜んで讃歌を再び始めること。断固として太陽をよいほうに解釈すること。これ
もまた言葉の力である。私たちは称賛し，褒めそやす。それについて太陽を称賛す
ること。讃え，詠い，ひたすらこの称賛のテーマ（およびヴァリエーション）を新

4

しくする
4 4 4 4

こと。恍惚のさなか，陰影を与えること42）。

まさに太陽の礼賛と言葉の力がこのテクストのテーマのひとつになっている。

　もうひとつの主要なテーマは光と影である。すべての事物が目に見えるの

は，太陽のもたらす光のおかげである。人は光がなければ何も見えない。ただ

し光は影をつくる。光は闇を含む。事実，太陽は生命を育むが，「身体も生命

そのものも，その観照に仕向けられ，そしてそれにもかかわらず，――ほぼ同

時に――死の定めを受けた，太陽エネルギーの減退にほかならない」という意

味において，「災厄」でもある43）。光と影の組み合わせは，「あらゆるものは白

紋と黒紋が組み合わさったエスカッシャン〔紋章の盾部分〕をもつ」や「それ

〔影〕は喜びが強いほど濃くなる44）」といった常套句によって補強されながら，

他の相反するものの組み合わせとなって変奏されていく。

　たとえば，先述のように，太陽はフランス語で男性名詞であるため，はじめ

男性として現れるが，途中から女性としても扱われる。また，その光は見るこ

とを可能にするが，光源自体を直接見ることは許さない。世界の生命を司るも

のとして生殺与奪の力をもち，「暴君」と呼ばれる太陽は，「存在すること
4 4 4 4 4 4

をわ

たしたちに強いるだけでなく，〔…〕彼は自分を見るように強制するのだ。そ

れでいながらわたしたちが彼を見つめるのを妨げ，禁ずるのである。／諾かつ

否〔OUI et NON〕！45）」太陽は矛盾を包含し，「はい」でも「いいえ」でもあ

る。このように複雑な，「このうえなく撞着語法的なオブジェ46）」に対しては，

自作が「あまりにも不適合なテクスト47）」ではないかとポンジュが懸念するの

もうなずける。

・語の厚み

　太陽の特性が光と影両方をもたらすことであるとすれば，ポンジュはテクス

トがオブジェに適合すべく，それを「あらわす」テクストをつくり上げようと

試みる。第 3章「ラジオで読まれる太陽」で，ポンジュは暫定的ながらひとつ
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の「格言的表現」にたどり着く。この章はおそらく実際にラジオで読まれるこ

とはなかったが，これを目的として一定の完成度に至った段階と考えられる。

それを証すように，1953年，初版に先んじて，のちに『太陽』を構成する一

部分がベルギーの雑誌「緑の円盤」に発表された際，「ラジオで読まれる太陽」

の第 1節が掲載された48）。太陽というオブジェをあらわす表現とは，肯定の返

事「はい〔oui〕」である。

　　　　　　　　1

　それが言葉の力なのだから，
わたしたちは太陽を王金貨のように鋳造しようか，
　このページの上に証印を押すために？
　太陽が天頂に昇るようにそこに昇らせようか？
　　　　　　そうしよう〔OUI〕
　　　　　　　　〔…〕
　　　　　　　　3

しかしながら，それが言葉の力だが，
『影』もまたわたしたちの力のうちにある。
　　早速そこに注意しよう。
太陽が影を伴い，このそうだ

4 4 4

〔oui〕が影を含む。
　　　　　　　　〔…〕
同じ単音節の感嘆詞から
　『悲劇』が始まる。
そうだ〔OUI〕，すでに『影』がここで力をもっている49）。

　第 1節は読者に対し，いま現在読んでいる書物の物質的なあり方に注意を促

し，ページの中央に並ぶ，大文字で印刷された « OUI »の 3文字を強調してい

る。同意や賛同を示すこの肯定の一語は，第 3節では「影」を含むとされる。

文字の物質性を強調しながら，ポンジュはこの「たったひとつの単音節のオノ

マトペ」50）に光と影の組み合わせを凝縮し，語の厚みをもたらす。テクストで

は明示されていないが，« oui »は昼 « jour »と夜 « nuit »それぞれが含む表記上

の母音，« ou »と « ui »が組み合わさった語である。« oui »はただ一音節によっ

て，昼と夜を司り，光と影，さらには肯定と否定を同時に含む太陽を的確にあ
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らわす。ポンジュはこの語を「オノマトペ」とすることで，読者に対し，擬音

語として発音に意識を向けるよう，また擬態語として，ポンジュが重んじるオ

ブジェの「あり方〔façons d’être〕51）」に注目するよう働きかける。太陽のあり

方のひとつは，相反する性質を同時に含みもつことだ。なお，「昼と夜〔Le 

jour et la nuit〕」は固定化された表現ではあるが，ポンジュは同名の詩を書いて

いる。また，夜と昼の境目である曙をめぐる草稿は 1928年に遡り，それがの

ちに『太陽』の礎となる52）。

　さらに，« OUI »の 1文字目の円と 3文字目の棒線の組み合わせは，電気回

路の開閉の表示に一致する。1920年代にはすでに電気のスイッチに「O〔切〕

／I〔入〕」の記号が用いられていたようだ53）。Oと Iのあいだの「U」は，集

合論の記号として和集合を示す。よってここでもまた「OUI」は，相反する

「切」と「入」両方を含む。

　電気に関して，ポンジュが語る対象として選んだ事物のなかには「電話」

（1939年頃執筆）や「ラジオ」（1946年執筆）といった電化製品がある。電気が電

灯として人工の太陽の役割を果たすなら，太陽をめぐる考察を「O / I」の表示

に関連づけることは，見当違いではないように思われる。ポンジュが「ラジオ

で読まれる太陽」を書いた 1949年から『太陽』が完成する 1954年にかけて

は，ちょうどトランジスタの開発と普及の時代に重なる。詩人は，真空管が並

ぶラジオの内部を高層ビル群に喩えていた。トランジスタが開発されるのは

1947年，より安定したものとして確立されるのは 1952年，1950年代半ばには

トランジスタが真空管に代わり始める。この技術の進展は，高純度ゲルマニウ

ムの結晶を製造する方法が開発されたことによる54）。「ラジオで読まれる太陽」

が書かれた 1949年の時点では，エロルドの代名詞である結晶にまでポンジュ

が連想を進めたとは考えにくい。しかし，1954年がまた，ポンジュが「電気

についてのテクスト」を書いた年であることをふまえれば，太陽と電気と結晶

のつながりはシュルレアリスムらしい「偶然」と言えないだろうか。

　こうして，大文字で示された « OUI »は，太陽の称賛という語の一義的な意

味を強調しながら，太陽が昼と夜，そして文字通りの意味でおよび比喩的な意

味で，光と影の両方の意味を含むことを文字の形によってあらわす。
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　ここで，「オブジュ」の定義に「世界の厳密な調和〔harmonie〕」が示されて

いたことを思い返そう。太陽の自転の仕組みを不思議がりながら，ポンジュは

「いったいどのようにして
4 4 4 4 4 4 4

ウリ坊やウニの振る舞いが，どのようにして憤怒が

突如協調〔harmonie〕に変わり，大砲が時計に変わるのだろうか55）」と問う。

この問いは，太陽のあり方を考察すると同時に，形式と内容の面でテクストそ

のもののあり方に言及する文とも読むことができる。ポンジュは，ロケットが

動力によって宇宙に発射された後，無重力空間で静かな自走状態に入るよう

に，オブジェがテクストに「書かれた」（「話される」に対して）とき，オブジェ

が「軌道に乗る〔mis en orbite〕」と説明する56）。

　とりわけ詩的日記の形式をとったテクストに言えることだが，草稿は執筆に

かける時間が長くなるとともに枚数が重ねられ，内容が収斂していくいっぽう

で断片の量が増す。内容面での凝縮の動きと，形式面での拡散の動きが，同時

に同じページ空間でせめぎ合う。先述のように『太陽』は詩的日記の形式をと

ってはいないが，「点と曲線とのあいだの緊張，点の収縮と曲線の拡張のあい

だの対比がある57）」エロルドの作品に刺激を受けて，テクストの凝縮と拡散の

動きをめぐる問いがあらためて発せられたのではないだろうか。

　前章でみたように，エロルドの作品の特徴は凝縮と分散の調和であり，そこ

で結晶という固定化の動きを促すのは風の流れであった。小片の規則的な集合

と流れをもたらす伸びやかな描線の組み合わせは，『太陽』の挿画にも一貫し

ている（図参照）。シュルレアリスムと近い美術批評家パトリック・ワルドべル

グが指摘するように，エロルド作品では「すべてはまるでゆるやかな爆発がし

ずしずと起こっているかのように進む。それは生き物や事物を無数の面に分解

してしまうが，それらの調和を乱すことはない58）」。画家自身，目指すのは二

つの動きの併存，「固体であり液体でもある，結晶であり輝かしく，きわめて

浸透しやすい物質，錬金術師の金液，エリクシール〔不老不死の薬〕によって

人体に侵入するような絵59）」だと述べている。

　エロルドは詩集への挿画を多く手がけているが，挿画に取り組む際，ときに

「イメージを限りなくテクストに近づけるため，自分自身をほとんど打ち消す

こと」を強いられると明かし，「理想は，テクストとイメージが制作の経過に
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つれてそれぞれ生じるように，同時に作業をすること」だと語る60）。ポンジュ

は挿画の参考としてエロルドに 1954年 5月 10日付けの草稿を渡している61）。

これはおおよそ決定稿に近い原稿ではあるが，完成まで二人のあいだに対話が

重ねられたことをふまえると62），『太陽』は共同作業の理想に近い形で制作が

進められたのかもしれない。

　固体と液体との調和を図りながら画面を構成するエロルドと，断片的なテク

ストを増しながら決定稿に向かっていくポンジュとはともに，凝縮と分散を歯

車として創作している。このことは二人の共作において，直接主題（太陽）を

あらわさない形で示されている。ルネ・リーズ・ユベールが指摘するように，

「〔7つの版画の〕最初から最後まで，エロルドはひとつの形象をかたどるこ

と，輪郭を固定すること，なにより外部と内部を分かつことを避ける。彼の制

作は，鑑賞者が対象として，とりわけ特定の視点から，またあらかじめ定めら

れた視点から見た対象として捉えうるようなものを示さない点で，ポンジュの

制作と合致している63）」。

図：『深淵に置かれた太陽』初版 58ページ（ジャッ
ク・エロルドによる銅版画）
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Ⅲ　「ジャック・エロルドのための客寄せ」

　「ジャック・エロルドのための客寄せ」は，物の詩人と結晶の画家とのあい

だのつながりを随所に感じさせる。ポンジュは，題に示されているように，テ

クストをサーカスの客寄せショーに見立て，エロルドを猛獣使いのように演出

する。この点からすでに，太陽を強大な力の象徴であるライオンとみなす『太

陽』への目くばせとなっている64）。

　ショーはいささか意表をつくエマソンの引用から始まる。「ものが鞍にまた

がり，／人類に乗っているのだ65）。」ここでは，事物が出てくることを除き，元

の詩の主張はあまり重要ではない。文中ではあえて「誰か」とぼかしておきな

がら，エマソンからの引用であるとポンジュ自身が注をつけているのは，原文

が英語の詩であることを読者に意識させ，フランス語の「鞍〔selle〕」を英語

の「細胞〔cell〕」として読むことを促すためであろう。ポンジュは音の類似か

ら英語を用いることがある。たとえば「カタツムリ〔Escargots〕」に現れる « Go 

on »は « escargot »の最後の音節に由来する。英語とフランス語を交え，「事物

が細胞になっている〔les choses en cell〕」と読むと，エロルド作品，なかでも小

片が網目状に並んだ「鉱物世界の分散」時代の作品が浮かび上がってくる。

　第 2段落では，鑑賞者がエロルドのアトリエに入ろうとする身振りが示され

る。第 1段落を受け，事物について，人間はあまりに長いあいだそれらを檻の

奥に閉じ込めていたという。猛獣使いの檻という設定において，ここでの「事

物」は動物を指す。

　第 3段落でもまた，「事物」は事物一般と猛獣との二重の意味で読める。「実

在論者〔réalistes〕」（個物のみを実在とする唯物論に対して，種や類などの普遍が実在

であるとする立場）からすれば，個々の事物は「檻」（普遍）の奥である。しか

し，事物（猛獣）はそれほど従順ではない。

　第 4段落で唐突に引かれるボードレールの詩「朝の薄明」の一節は，「灯り」

に「風」が吹く情景である。これはエロルドの作品に描かれる，発光するかに

見える部分（第 7段落に「発光する〔phosphorescent〕」，第 9段落に「発光物質

〔phosphore〕」の語が現れる）と流れる曲線を遠回しに指している。複合過去時制
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の « chanter »（鳴る）と « souffler »（吹く）は，ポンジュが引用する際に原文の動

詞の時制を変えたためにイタリックで強調されているのだが，同時に，音を喚

起する動詞を強調することにもなっている。風が吹いたおかげで，事物はい

ま，人間の方に向いている。事物の「目」は「この時代の光〔知〕」である。

事物が前に出てくることで世の中が明るくなる。この一節はエロルドについて

の文であると同時に，事物からの教えを受け取ることで人間の精神が刷新され

るというポンジュの詩学を思わせる。

　第 5段落では印象派，および後期印象派の画家が名指される。ポンジュは別

のテクスト（「日本のブラック」）で，同じゴッホ，セザンヌ，スーラを新しい精

神の持ち主として挙げているが，ここでは後者二画家が「レーティアーリウス

〔三又槍と網を持って戦う闘士〕」と呼ばれている。両画家が用いる，おおよそ

均質な筆触の規則的な並びが網に喩えられ，エロルドの網目状の画面を喚起す

る。また，アンドレ・ブルトンは，1947年のエロルド最初の個展に寄せた文

章において，スーラとボードレールの名を出している66）。他の芸術家に関する

テクストでも先行文献を参照するポンジュが，この画家と詩人に言及したのは

おそらく偶然ではない。なお，「発光する」という語を用いたのもブルトンで

ある。

　第 6段落でエロルドが再び現れ，「檻」のなかに入る。対して，他の多くの

画家はそこから出たがる。及び腰の他の画家と異なり，エロルドは事物に向か

っていく。

　第 7段落，いよいよ猛獣使いエロルドが「鞭（ペンまたは筆）」を振るう。

「発光する瞳あるいは勃起性の粘膜であるその『物』〔la Chose〕」が「すでにク

ローズ・アップで〔間近に〕彼にのしかかっているときに」。遠近法を用いな

い画面構成が「クローズ・アップ」でほのめかされている。「その『物』」は，

画家が描く対象と襲いかかる動物の二重の意味でとれるが，「結晶化」の語を

含む次の文が，絵画制作への暗示をより確かにしている。なお，テクスト中二

度目に現れた「鞭〔fouet〕」は，括弧に入った説明によって画材であることは

明解だが，また『太陽』の章題「鞭打たれるコマ，太陽〔le soleil toupie à 

fouetter〕」を思わせる。「鞭」はポンジュとエロルドにとって欠かせない創作
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の道具である。詩人の鞭は多角的に捉えるためにオブジェを回し，画家の「鞭

打つ〔flageller〕」ような伸びのある描線は結晶化を促す風を送る。

　第 8段落では，第 3段落の実在論の話を布石として「概念〔une idée 

générale〕」の問題が提起される。「個々の事物の特異性を鑑みない概念に対す

る敏感さが証明されたにすぎない」のではないか，と。すぐに「しかし，光も

また概念ではないか」と切り返しがある。光は，その象徴である太陽を連想さ

せる。太陽は肉眼で直視できず，手に取ることができないオブジェであり，概

念のような抽象的な対象である。だが，概念も「官能の機会」，つまり感覚に

訴えるもの，感じられるものでありうるのではないだろうか。『太陽』で詩人

が太陽を一人の女性として個別化し，腕に抱いたのと同様，エロルドも光を感

じられるものとして，マチエールのうちにあらわしている67）。定冠詞に加えて

大文字の頭文字を付した「その『物』〔la Chose〕」は固有の物体かつ概念でも

ありうる。

　最終段落は，「エロルドの解決法はそもそも独特である」から始まるが，「解

決法〔solution〕」は「溶液」の意味をもつため，「エロルドの溶液」とも読め

る。また，「解決法」にかかる形容詞 « particulier »は，通常「独特な」や「個

別の」と解すが，この形容詞は「粒子〔particule〕」と語源（ラテン語 « particula »

「小さな部分」の意）を同じくする。続く主語の言い換え，「彼が得る塩（残留物

の）」によって，また「試験管」の語が連想させる科学実験によって，

« solution »の両義性（解決法／溶液）が高まる。溶液に拡散する粒子とともに，

エロルドの結晶のイメージおよび小片が浮遊する作品を念頭に置くなら，そし

て彼の言葉遊びへの嗜好を思い出すなら，第 1段落の「鞍 selle」＝「細胞 cell」

と「塩 sel」（結晶）が，同じ音（セル）を介して結びつく68）。

　この両義的な語 « solution »はエロルド自身が『絵画の悪論』で用いている。

　対象はまさに「移り変わり〔devenir〕」であり，この移り変わりを捉えるために，
つまりその運動を加速させるためにこそ，詩人，画家は介入する。
　「持続」溶液〔solution « durée »〕のなかで対象の移り変わりを促進すること。
　持続とは，対象がそのなかで溶解する，つまり見えなくなる酸である69）。
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　造形的な意味での解決法とは，時間とともに対象の輪郭がほぐれるような，

凝縮と拡散を調和させる画法であり，それが，ポンジュがエロルドのうちに認

めたこの画家の特質であった。詩的な意味では，時間をかけた執筆の末テクス

トが書き終えられて「軌道に乗」り，「深淵に置かれたオブジェの消失

〔disparition de l’objet en abîme〕70）」が起こること，そしてテクストとしてのオブ

ジェが相矛盾するものを包含することが，解決法となる。それは『太陽』にお

いて « OUI »（Oと Iの和集合）にあらわされていた。

　テクストの結びは，もう一度読者／鑑賞者を猛獣の檻に立ち返らせる。「こ

のような試験管に発光物質が多すぎてみなさんが蒼白になったのであれば，気

付け薬の代わりに，野獣の悪臭があります。ほら，結晶した麝香が71）。」麝香

の強烈な匂いは同じくらい度合いの高い色を示している。ボードレールや麝香

から「万物照応」を参照するまでもなく，ポンジュは，たとえば「アンズ」に

おいて，色と香りと音の共感覚を用いている72）。「麝香〔musc〕」は「褐色」

と読ませてエロルドがよく用いる色（たとえば《液晶》1947，1954年展示作の《私

と私のあいだ〔Entre moi et moi〕》1952）をあらわすため，また，文字の遊びによ

って，動物の解体された筋肉（muscle）を，分解した語の一部（musc）によって

あらわすために用いられたと考えられる。

　「麝香」を導くにあたり，ポンジュはエロルドの作品を「野獣の悪臭」に喩

えている。「野獣〔fauve〕」を「淡黄褐色」の意味で解すとして（この色が目立つ

例として，1954年展示作の《本質的な塩〔Sel essentiel〕》1954），「悪臭」は褒め言葉

ではない。しかしここには両者にとっての重要な触媒である時間がかかわる。

ポンジュは「結晶した麝香」と書いているが，実際麝香は動物（ジャコウジカ）

から分泌物を含む器官を切り取り，時間をかけて乾燥させたものである。それ

は初め悪臭の塊だが，凝縮によって変化し，人間にとって好ましい香りを放つ

ようになる。つまりポンジュによれば，抉られるように皮が剝がされた現実の

一部が，結晶の作用によって強烈な香りのように刺激的な効果を鑑賞者にもた

らす，それがエロルドの作品である。

　本稿ではテクストの題名にある « parade »を「客寄せ」と訳した。現在はパ

レード行列を指すこともあるこの語は，元はサーカスが客を呼び込むために行
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う，楽器演奏や軽業を伴う賑やかなショーを指していた。『太陽』および「ジ

ャック・エロルドのための客寄せ」が書かれた 1954年は，フェルナン・レジ

ェの大作《大客寄せショー〔La Grande parade〕》が発表された年でもある。こ

れは複数の美術雑誌で取り上げられるほどの話題作であった。ポンジュが，お

そらく当時の美術関係者，少なくとも画廊に出入りする人々がレジェの大作を

知っていると見越して，« parade »の語を用いた可能性がある。レジェの《大

客寄せショー》を扱ったある記事は，絵は音を発しないが，あたかも賑やかな

音が鮮やかな色に転換されているかのようだ，と評している73）。レジェが客寄

せの音を鮮やかな色に置き換えているとすれば，ポンジュは賑やかな音の代わ

りに（第 5段落でゴッホのちぎられた耳が暗示するように）麝香の強烈な香りをく

ゆらせてショーを演出しているのではないだろうか。

　ところで，このテクストには光に関する語彙とともに，« œil » « yeux » 

« prunelle »といった「目」を意味する語が用いられている。これは，上下に重

なった二対の目をもつ顔を描いたエロルドの《昼夜〔Le Jour la nuit〕》（1942）

と題された印象深いデッサン，およびエロルド自身の爛々とした目をほのめか

すとともに，『太陽』とのつながりを示唆する。ポンジュは「固定した太陽の

目は，活発で血に塗れた炎の顎と対照的である」とし，太陽を「空の額に嵌め

込まれた目」に喩えている74）。エロルドは，太陽自体が目であり，見ることを

可能にし，かつ見ることを許さないオブジェであることを『太陽』に読み取

り，対象の輪郭を明確にとらない，凝縮と分散の相反する力が調和した挿画を

制作している。ポンジュは二人の共作を暗黙の了解とし，おそらく言葉遊び好

きのエロルドに親しみを込めて，目を強調していると思われる。すなわち「太

陽〔Soleil〕」のなかに「目〔œil〕」がある。ポンジュは第 5章「尖った花，太

陽」の手稿に，茎（l）が両目のあいだ（o/e）を通って上に伸び，額の位置に太

陽の花（第 3の目）を咲かせた顔のデッサンを添えている75）。

　いま一度『太陽』のテクストを振り返ると，もうひとつエロルドの好むモチ

ーフ，「卵」が注目される。ポンジュは太陽を卵に，その炎を鶏に喩えて，卵

と鶏のように互いが互いを産むと書く76）。錬金術において，太陽は金の意味を

もち，卵は世界の源である77）。シュルレアリスム脱退前のエロルドは卵を題名
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に含む作品を残している（《錬金術師の卵〔L’œuf du philosophe〕》1948，《従順

な卵，反抗的な卵〔Œuf obéissant, œuf désobéissant〕》1949）ほか，1947年のシ

ュルレアリスム展で話題になった彫刻《大透明人間〔Le Grand Transparent〕》

の食糧として地球を二つの半球に割った目玉焼きを添えている。おそらく偶然

ではないであろう，『太陽』の終わりは「太陽は鏡のなかに入っていた
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

。もは
4 4

やそこに真実は見えなかった
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

。ただちに目が眩み
4 4 4 4 4 4 4 4

，まもなくして焼かれ
4 4 4 4 4 4 4 4 4

，卵の
4 4

ように凝結し
4 4 4 4 4 4

て
4

78）」の三文で結ばれる（フランス語で「鏡卵」は目玉焼を指す）。

原文では最後の語が「卵」である。

　エロルドは 20年以上のち，『太陽』への目くばせを返している。

出会いと，ともに試みた「惹きつけ織り〔attissage：「惹きつける attirer」と「織り
tissage」からなる造語〕」があります，ずいぶん前，『深淵に置かれた太陽』のとき
です。私にとって大きな発見だったのはとりわけポンジュの沈黙でした。そこから
私は卵の源，この光線のない太陽を得ました。私はその光線の核〔noyau〕を版画
にすることができました79）。

　「核」は，『太陽』の一節「陽光は果物の果肉であり，太陽はその果核

〔noyau〕である80）」に由来する。

　このように，「ジャック・エロルドのための客寄せ」にはエロルドの人と作

品が反映されているだけでなく，『深淵に置かれた太陽』の要素が織り込まれ

ている。さまざまな次元で相反する性質を含む太陽は，ポンジュとエロルドの

対話を導く調和の卵であった。
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〔補遺〕

Parade pour Jacques Hérold

Francis Ponge

1　　Battant un peu l’estrade :

« Les choses sont en selle, crie quelqu’un*, et montent sur le genre humain de plus en 

plus. »

2　　Tant mieux ! lui répondrons-nous, la main sur le loquet de la porte （aujourd’hui 

celle de Hérold）. Voici trop longtemps qu’elles nous tournaient le dos, tassées dans le 

fond de la cage où notre œil, levé comme un fouet, les avait fait reculer !

3　　Bien que les réalistes （gardant ce nom par antiphrase） prétendent encore les voir 

ainsi, non, le monde n’est pas ce chien qu’on aurait envoyé coucher et qui aurait obéi.

4　　« La diane a chanté dans les cours des casernes et le vent du matin soufflé sur les 

lanternes**. » Puis les choses se sont redressées, et les voici aujourd’hui qui nous font 

face : leurs yeux sont la lumière de ce temps.

5　　Les impressionnistes, en somme, n’ont pas tenté autre chose que de les éblouir. 

Pourtant, une fois déjà elles ont bondi, arrachant l’oreille de Van Gogh. Seuls, Cézanne 

et Seurat, ces rétiaires...

6　　Voici Hérold à son tour dans la cage, dont la plupart préférèrent sortir （ils peignent 

les barreaux, vus de profil）. Entrons voir comme il s’y prend.

7　　Il ne lève le fouet （plume ou pinceau） qu’au dernier moment, quand, prunelle 

phosphorescente ou muqueuse érectile, la Chose est déjà sur lui, en gros plan. Le 

magnésium explose et la cristallisation s’opère.

8　　Peut-être me direz-vous que se prouve là, seulement, la sensibilité à une idée 

générale, où la singularité des choses se perd. L’étreinte par amour dévisage peut-être et 

transfigure autrement. Mais la lumière, aussi, n’était-ce pas une idée générale ? Et les 

idées générales, enfin, ne peuvent-elles être occasions de volupté ?
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9　　Les solutions de Hérold sont d’ailleurs toutes particulières, ou plutôt les sels 

（résiduels） qu’il obtient. Et si trop de phosphore dans telle éprouvette, par exemple, 

vous a fait blêmir, voici dans un autre coin de la salle, pour vous remettre, en un petit 

tableau toute la puanteur des fauves : voici du musc en cristaux.

*　Un philosophe sensible : Emerson.

**　Baudelaire.
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et le surréalisme, Op. cit., pp. 25-37.
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