
は じ め に

　近代芸術の歴史に独自の足跡を残した重要な画家パウル・クレー（Paul 

Klee, 1879-1940）は、よく知られているように、ドイツ人音楽教師である父と

声楽の専門教育を受けたスイス人の母の間に生まれ、音楽に関する英才教育を

受けながら、すでに 11歳でベルン市立管弦楽団の非常勤ヴァイオリニストと
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 「芸術家は人間であり、自らも自然であり、自然の空間内の一片の自然である。」
 P. クレー



獨協大学ドイツ学研究160

して活動するほど、非凡な才を示していた。音楽は、生涯にわたって彼に寄り

添っていたのであり、迷った末に画家の道を選んでからも、その芸術活動の重

要なテーマであり続けた。空間芸術である絵画と時間芸術である音楽との融合

を試みたのも、それ故クレーにとって、ある意味で自然な流れだったのかもし

れない。

　クレーの芸術について論じるにあたっても、したがってフランスを代表する

作曲家・指揮者ピエール・ブーレーズのクレー論『クレーの絵と音楽』1） は言

うまでもなく、ドイツの美術史家で画家でもあったハーヨ・デュヒティングの

『パウル・クレー　絵画と音楽』2） をはじめとし、絵画と音楽の関係に焦点が当

てられることが多い。

　しかし、著名な美術史家として知られるヴェルナー・ハフトマンが、クレー

芸術の重要な側面を「生成としての創造」（Schöpfung als Genesis）3） という言

葉で捉えようとしたように、この芸術家の活動を読み解く鍵を「生成」（Ge-

nesis）という概念に見るとき、クレー芸術と自然との関係が、テーマとして

前景に浮かび上がってくる。

　クレーの傍らには、音楽と並び、つねに動植物をはじめとする自然が息づい

ていた。ここでは、音楽と生命の関係、たとえば両者のリズムのつながりと

いった大きなテーマに触れることは控えるが、いずれにせよ自然は、彼の芸術

に不可欠のインスピレーションを与え続けていた。バウハウス時代に発表した

論文「自然研究の方法」は、次のように始まる。「芸術家にとって、自然との

 1） Pierre Boulez: Le pays fertile Paul Klee. Texte préparé et présenté par Paule Thévenin. 
Paris （Gallimard） 1989. 邦訳：ピエール・ブーレーズ（ポール・テヴナン編／笠羽
映子訳）：『クレーの絵と音楽』（筑摩書房）1994年。

 2） Hajo Düchting: Paul Klee Malerei und Musik. München/London/New York （Prestel） 
2001. 邦訳：ハーヨ・デュヒティング（後藤文子訳）：『パウル・クレー　絵画と音
楽』（岩波書店）2009年。

 3） Werner Haftmann: Paul Klee - Wege bildnerischen Denkens. Frankfurt am Main / 
Hamburg （Fischer） / 1961 （以下Haftmann: Paul Klee.と略記）, S.57. 邦訳：ヴェル
ナー・ハフトマン（西田秀穂・元木幸一訳）：『パウル・クレー　造形思考への道』
（美術出版社）1982年（以下、ハフトマン：『パウル・クレー　造形思考への道』
と略記）、94頁。
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対話はつねに conditio sine qua non（不可欠の条件）である。芸術家は人間で

あり、自らも自然であり、自然の空間内の一片の自然である。」4） 後述するよう

に、この考えは、クレー芸術の中心にある「生成」（Genesis）の概念と結び

つくものであり、彼の芸術を論じるにあたって、なぜ自然が重要なテーマのひ

とつとなるのかを考える切り口となる。

　むろん、クレーが動植物をはじめとする自然をテーマに描いた数多くの作品

は、初期を除き、いずれも抽象的である。しかし、そもそも動植物を、あるい

は自然を抽象的に描くということには、どのような意味があるのだろうか。本

稿では、ひとつの作品を手掛かりとし、「生成」という概念に基づきながら、

芸術家が模索した抽象の試みと自然との関係について検討してみたい。

　分析の対象とするのは、クレーがバウハウス時代に制作した作品《花ひらく

木）》（Blühender Baum, 1925：Abb.1）5） である。これは、画家のヴァイマルの

アトリエの一角に掛けられていたもので、バウハウスでの講義「造形的形態

論」にも結びつく重要な作品と見なされる。後述するように、9年後の 1934

年には、この作品にもとづいて《花ひらいて》（Blühendes, 1934: Abb. 2）を制

作していることからも、この抽象画が、芸術家の造形理論においてひときわ大

きな意味を持っていたと考えられる6）。

　また自筆作品総目録の中で画家は、この油彩画に「花ひらく木をめぐる抽象

（Abstract mit Bezug auf  einen blühenden Baum）という覚書を記しているが、

 4） Paul Klee （Herausgegeben und bearbeitet von Jürg Spiller）: Das bildnerische Denken. 
6. Auflage （Reprint der 5. Auflage 1990）. Basel （Schwabe） 2013（ 以 下 Klee: Das 
bildnerische Denken.と略記）, S. 63. 邦訳：パウル・クレー（土方定一・菊森英夫・坂
崎乙郎訳）：『造形思考（上）』（筑摩書房）2016年（以下、クレー：『造形思考（上）』
と略記）、142頁。

 5） 以下原題は『カタログ・レゾネ／パウル・クレー』Paul-Klee-Stiftung Kunstmuse-
um Bern （Hrsg.）: Catalogue Raisonné, Paul Klee. Bde. 1-9. Bern （Benteli） 1998-2004.
に、邦題は定訳に従った。 

 6） ヴォルフガング・ケルステン（柿沼万里江訳）：「天才崇拝・聖域・工房の間で／
ヴァイマールとデッサウのバウハウスにおけるクレーのアトリエ」（ヴォルフガン
グ・ケルステン監修／池田祐子・三輪建仁編集：『パウル・クレー／おわらないア
トリエ』（日本経済新聞社）2011年（以下『パウル・クレー／おわらないアトリエ』
2011と略記）、82-89頁所収）85-88頁参照。



獨協大学ドイツ学研究162

その事実も、画家自身がこの作品を通し、「自然」の一部である「植物」を

「抽象的」に描く意味を考えていたことを物語っている。

　以下では、この作品の分析を手掛かりとし、クレーの自然研究にも触れなが

ら、クレー芸術における自然と抽象画の関わりについて考察する。そこで明ら

かにしようとするのは、《花ひらく木》をはじめとするクレーの作品が、想像

上の植物であると同時に、ひとつの創造された植物であるということである。

Abb. 1　《花ひらく木（花ひらく木をめぐる抽象）》 
1925, 119 / CR.3800　
厚紙に油彩、楔付き画枠に鋲打ち、自作の画枠
39.3× 39.1 cm
東京国立近代美術館
Blühender Baum （Abstract mit Bezug auf  einen blühenden Baum）
1925, 119 / CR.3800　
Ölfarbe mit Karton auf  Keilrahmen genagelt; originale, 
gefasste Rahmenleisten
39,3× 39,1 cm
The National Museum of  Modern Art, Tokyo
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1　《花ひらく木》

　1925年に制作された小さな油彩画《花ひらく木》は、数々のほぼ正方形を

した色面を組み合わせて作り上げられたコンポジションである。

　方形の色面は画面中央やや左を中心とし、中心から周縁に広がるにつれ次第

に大きくなるように、あるいは逆に周縁から中心に向け凝縮しながら少しずつ

Abb. 2　《花ひらいて》 
1934, 199 / CR.6737
カンヴァスに下塗りした上で油彩、裏面に下塗りした上で油
彩（→ Abb. 3）、楔付き画枠
81.5× 80 cm
ヴィンタートゥーア美術館
Blühendes
1934, 199 / CR.6737
Ölfarbe auf  Grundierung auf  Leinwand, 
rückseitig Ölfarbe auf  Grundierung, auf  Keilrahmen 
（→ Abb. 3）
81,5× 80 cm
Kunstmuseum Winterthur
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小さくなるように感じられるが、よく観察すると、ある一定の面積比率を持つ

小さな色面と大きな色面の組み合わせで構成されていることがわかる。ほぼ正

方形の小さな色面を 1単位とすれば、中間の色面はその 2倍（したがって長方

形）、大きな色面はその 4倍の大きさで、周縁には 4倍の大きさの色面が敷き

つめられるように並び、中間には 2倍の大きさの色面が散りばめられ、中心に

は小さな色面がかたまるように集まっている。また周縁に置かれた大きな色面

は、垂直方向に 9列、水平方向に 10列並んでおり、中心に向かって小さく

なっていく色面も、基本的にその配列に即している。

　色彩に注目すれば、周縁は、暗い色彩のほぼ同じ大きさの色面で縁取られて

いるが、色は濃い紫や濃い緑を中心としながらも、それぞれに微妙な違いがあ

る。中心に向かうにつれ小さくなっていく色面は、それとともに明るさも増

し、色彩も豊かにになっていく。中心には、明るい紫、明るい青、黄、白、そ

れに明るい緑などで彩られた色とりどりの小色面が密集している。緑だけに注

目すれば、周縁では暗さを帯びている大きな緑が、中心に向かうにつれ、しだ

いに小さくなるとともに明るさを増し、中心近くでは小さな若葉のような明る

い緑が鮮やかである。

　大きさの異なる方形の色面の配置や配色には、このようにある種の法則性が

感じられるが、それは必ずしも厳密なものではない。色面の大きさには、確か

に上述の通り一定の法則性を見出せるが、ひとつひとつの色面は決して正確な

正方形（あるいは長方形）を形作っているわけではなく、それぞれに歪みを帯

びている。また配置に関しても、周縁の縦 9×横 10列の配列に規定されては

いるが、直線的に秩序立って整然と並べられているのではなく、上下左右にゆ

るやかな揺れ動きが見られる。

　一方で作品のフォーマットは、縦 39.9×横 39.1 cmのほぼ正確な正方形をな

し全体を規定していることもあり、その安定性が、ひとつひとつの方形の歪み

やその揺れ動く配列を際立たせ、中心から周縁に広がっていく波のような印象

を、あるいは周縁から中心に向けて凝縮する渦のような印象を作り出してい

る。
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　こうして異なった大きさを持ち、彩り豊かな色面の単位が、あるリズムを

伴った一定の法則性に即しながら、あたかも生物の細胞のように隣り合い連な

り合い、全体として緩やかなゆらぎのイメージと、不思議な時間の流れの感覚

を作り出している。

　このような色面の構成と配色から、確かに私たちは、土に根ざした樹木か

ら、時間と動きの変化を伴いながら、色彩豊かな花が咲き出でる様子をイメー

ジすることができるだろう。

2　「花ひらく木をめぐる抽象」

　この独自のコンポジションを見て、そこに「花ひらく木」をイメージするか

どうかの判断は、むろん鑑賞者に委ねられる。タイトルが《花ひらく木》であ

るからといって、無理にそう思い込む必要はない。しかし、そもそもこの抽象

画とタイトルの間には、どのような関係があるのだろうか。

　それを考えるにあたっては、クレー研究の第一人者であるヴォルフガング・

ケルステンによる当該作品の分析が示唆に富む7）。 以下、それに従って「花ひ

らく木」と「抽象」の関わりを検討してみよう。

2.1　思い出を伴う抽象

　クレーが自筆作品総目録の中で、この油彩画に「花ひらく木をめぐる抽象」

という覚書を書き記したことはすでに述べたが、ケルステンは、この覚書がク

レー芸術の根本原理である「思い出を伴う抽象」のヴァリエーションであると

する。それは、抽象化のプロセスの中でクレーが何かを思い出すという行為に

よって、そのときの経験をしっかりと刻み込むことを意味している。ケルステ

ンによれば、それはたとえばモンドリアンが 1912年に描いた《花ひらく林檎

の木》とは事情が異なっている。すなわちモンドリアンの場合、「花ひらく木」

 7） 『パウル・クレー／おわらないアトリエ』2011、85-87参照。
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の現実的な姿を見て、そこから次第に抽象化するという過程を辿ったが、ク

レーにおいては、それとは逆に、自分の主観的な経験から出発し、絵画を描く

ことを通して「花ひらく木」の思い出を呼び覚ますというのである。

　この指摘が重要であるのは、クレー芸術の目的が、対象の再現にあるのでは

なく、造形活動を通じた「生成」そのものの創造にあるからである。クレーの

言葉のうち、もっともよく知られたもののひとつに、1920年『トリビューネ・

デア・クンスト・ウント・ツァイト』誌に発表された論文「創造の信条告白」

の冒頭に置かれた次の一節がある。「芸術は、眼に見えるものを再現するので

はなく、眼に見えるようにするのだ。」（Die Kunst gibt nicht das Sichtbare 

wieder, sondern macht sichtbar.）8） この文の「目に見えるようにする」という

動詞には目的語がないが、それは目に見えるようにしようとするものが具体的

な形を持った対象物ではなく、「生成の運動」そのものだからだと考えること

もできるだろう。さらに 1914年の日記の中で、芸術家は次のように記す。「創

作にとって本質的なのは道のりであり、存在より大事なのは生成である（一方

に生成しつつある作品があり、また一方に存在する作品がある）。」9）

　「思い出を伴う抽象」という論点に戻れば、クレーは《花ひらく木》という

作品で、目に見えた「花ひらく木」を再現しようとしたのではなく、フォルム

を運動させ色彩と明暗で遊ぶことを通して抽象絵画を描きながら、「花ひらく

木」を見たときの心の動きをもう一度呼び覚まそうとしたと言えるだろう。

2.2　花ひらく抽象

　冒頭でも述べたように、《花ひらく木》はクレーのバウハウス時代に制作さ

れたもので、芸術家が 1921年から 1922年にかけて行った講義のテクスト「造

 8） Klee: Das bildnerische Denken, S.76.　邦訳：クレー：『造形思考（上）』162頁。
 9） Paul Klee （Hrsg. von der Paul-Klee-Stiftung Kunstmuseum Bern, Bearbeitet von 

Wolfgang Kersten）: Tagebücher 1898-1918. Texkritische Neuedition. Stuttgart （Gerd 
Hatje） / Teufen （Arthur Niggli）, 1988（以下 Klee: Tagebücher. と略記）. Nr. 928, 
S361.　邦訳：パウル・クレー（W. ケルステン編／高橋文子訳）：『クレーの日記』
（みすず書房）2018年（以下、『クレーの日記』と略記）、928番、328頁。
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形的形態論」と結びつくとともに、その理論の実践ともなっている。

　「造形的形態論」においては、多くの線描デッサンとテクストを通し、ク

レーが造形的形成にあたって、どのように基本的な形態要素を定義し、相互関

係を考えながら理論を展開しようとしたかを追体験できるが、そこで中心と

なっているのは、芸術家の教育体系の特徴をなす「生成」の概念である。たと

えば、1922年 7月 3日のテクストには、夏学期の復習として全般を振り返っ

た、次のような記述が見られる。「種々異なる要素の統一をめざして有機的に

組織化すること、諸器官を有機体に統合することは、多様なヴァリエーション

の形で、繰り返しわれわれの理論的探究の目標であった。［…］ 分析的な見方

は、それぞれの部分そのものと、それらの共同作用を明らかにする点で、われ

われに好都合なものである。だが作品はいずれも最初から所産として存在する

もの、現に存在する作品ではなく、まず第一に生成であり、成りゆく作品なの

である。作品は、最初から正確に規定されているのではなく、作品はいずれも

或る時点でモティーフ的要素に取りかかり、種々の器官を経て有機体に成長す

るものである。」10）

　ケルステンは、上述の《花ひらく木》の分析にあたって、「思い出を伴う抽

象」の理論を、さらに「花ひらく抽象」という絵画理念へと展開させている

が、その際、夏休みをはさみ、これに続いて 1922から 1923年にかけて行われ

た冬学期の講義を取り上げている11）。

　この冬学期の講義においては、主に色彩論における法則性が論じられてい

る。クレーの色彩論は、自らも 11月 28日の講義テクスト冒頭に記しているよ

うに、ヴォルフガング・フォン・ゲーテ、フィリップ・オットー・ルンゲ、ウ

ジェーヌ・ドラクロワ、ヴァシリー・カンディンスキーに依拠しているが、ク

10） Paul Klee: Beiträge zur bildnerischen Formlehre. Faksimiledruck des Originalmanuskripts 
und Transkription von Jürgen Glaesemar. Basel （Schwabe） 1979（以下Klee: Beiträge zur 
bildnerischen Formlehre.と略記）, S. 149. 邦訳：パウル・クレー（西田秀穂訳）：『パウ
ル・クレー手稿　造形理論ノート』（美術公論社）1988年（以下、クレー：『造形
理論ノート』と略記）、289-290頁。

11） 『パウル・クレー／おわらないアトリエ』2011、87頁参照。
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レー色彩論の詳細な内容については、別の機会に論じたい。ここでは、ケルス

テンが注目しているクレーの法則性への態度について考える。

　ケルステンは、クレーがこの冬学期の講義を締めくくるにあたり、純粋な構

成主義芸術の図式主義を批判していることを指摘する。批判の矛先にあるの

は、テオ・ファン・ドゥースブルフを中心とするオランダのデ・ステイルの作

家たちである。よく知られているように、この時期デ・ステイルのメンバーた

ちは、バウハウスに出向いてデモンストレーションを行い、さらに雑誌上でも

自分たちの理念を喧伝していた。クレーは、絵画造形における合理的な法則性

の重要性を認めながらも、それに留保をつけ、デ・ステイルと一線を画そうと

した。それは 12月 19日の講義テクストの次のような記述からもわかる。「非

常に頭のよい人々が大勢いるし、またそうした人々は以前にもすでに存在して

いた。それだから青、黄、赤のカノン的意義も、これら三色の完全性に関し、

またそれら三色の等価に関連する意義は、ずっと以前から認識されていた。三

つの声部のどれひとつとして欠けてはならず、またどの声部も多すぎても少な

過ぎてもならない、と言われている。赤裸々な法則を事実に置き換えようとす

る一種の図式主義に用心しさえすれば、これは心にとめておくに値する法則な

のだ。図式主義につきものの、こうした誤解は、構成のための構成に行き着く

結果となる。こうした誤解は、作品の代わりに法則を提供する。息切れしやす

い喘息患者の妄想である。彼らは、あまりにも僅かしか空気を吸い込めないの

で、法則とはそれをもとに花開くために、ただ根底に存在しているだけのもの

ということを、理解できないのだ。」12）

　とりわけ最後の「法則とはそれをもとに花開くために、ただ根底に存在して

いるだけのもの」という部分は、この芸術家における自然と芸術との関係を考

える際、ひとつの重要なポイントとなる。

　後述するように、クレーは生涯にわたり自然を丹念に観察し、そこに見られ

る生成や運動の法則性を学ぼうとし続けた。しかしそれは、単純にその法則性

12） Klee: Beiträge zur bildnerischen Formlehre, S. 184. 邦訳：クレー：『造形理論ノート』、
319頁。
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をまねたり、あるいはその法則性にのみに従って何かを構成したり再現したり

することを目的としていたのではない。芸術家は自然の法則性を念頭におき、

それを感じながら、絵画を描くことで自ら生成し運動することを目指したので

ある。作品を制作することは、彼にとってまさに「生成の創造」そのもので

あった。

　《花ひらく木》が一定の法則性に即しながらも、あたかも生物の細胞のよう

な揺らぎや揺れ動きを感じさせるのは、この作品を制作する目的が、「花ひら

く木」の再現にあるのではないからである。クレーは、「花ひらく木」という

自然が宿している法則性を自分の中に取り込み、それを感じながら、抽象的な

フォルムを運動させ色彩と明暗で遊ぶことを通して、自ら生成の活動を行うこ

とを、言い換えれば自ら「花ひらく」ことを意図したと言える。

　クレーの「造形的形態論」の中で展開されているのは、まさにこの「花ひら

く抽象」の理念である。

2.3　時間の変化と音楽性

　「生成」という概念に関連し、時間の変化と音楽性の問題にも少し触れてお

きたい。

　写実を中心に置く伝統的な絵画において美しい花を咲かせている植物が描か

れるのは珍しいことではないが、そこでは基本的に時間が止まっている。しか

し実際の植物は、土から芽を出し、茎をのばし、葉を茂らせ、花を咲かせ、種

を散らせ、最後は朽ちて土に帰るというように時間の経過とともに変化し、つ

ねに生成の中にある。美しく描かれた花は、その過程の一瞬が切り取られたも

のである。

　目に見えるものの再現を目指したのではないクレーは、いわば植物のその変

化のエネルギー、成長や生成の運動そのものを捉えようとしたということもで

きる。そのための媒体が、写実的な具象ではなく、フォルムを運動させ、色彩

や明暗を変化させる抽象ということになる。

　その際、当然のことながら、空間芸術である絵画において時間の変化をどの
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ように表現するかということが問題となる。クレー芸術においては、対立する

色のあいだを埋めるグラデーションや、フォルムの反復・連鎖がきわめて重要

であるが、それはそれらによって、変化する時間や、成長や生成の運動を表現

することが意図されるからである。

　《花ひらく木》においても、方形の色面に見られる一定の色彩のグラデー

ションやフォルムの反復・連鎖が、クレー芸術の特徴をよく表しているが、画

家は 1923年以降、方形の色面を反復することによって画面を構成する「方形

画」あるいは「魔法陣」と呼ばれる作品を数多く制作している13） 。それによっ

て画家は、目に見えるものの再現という要素からさらに自由になり、色彩のグ

ラデーションやフォルムの反復・連鎖を媒体に、生物の細胞のような連続的な

成長と運動の有り様を表現する可能性が開かれた。

　この作品に関してさらに言えば、それは《花ひらく木》というタイトルから

の解放も意味し、時間的な変化や分割された要素の連続的な運動の様子から、

たとえば音楽との関連という連想をも可能にする。西洋音楽は、一定の時間を

分割し、それをある法則性のもとに、音の連続体として構成することで作品を

制作するが、クレーのこの方形画もまた、一定の大きさの画面を分割し、上述

したようなゆるやかな法則性のもとに、フォルム、色彩、明暗の変化を伴った

色面の連続体として、作品が構成されているからである14）。

　その意味で《花ひらく木》を鑑賞する者は、土に根ざした樹木から、時間と

動きの変化を伴いながら、色彩豊かな花が咲き出でる様子をイメージするとと

もに、タイトルから離れ、そこにあるリズムを伴ったひとつの音楽のような響

きを聞き取ることができるかもしれない。

13） 川村記念美術館・北海道近代美術館・宮城県美術館・東京新聞編集：『パウル・ク
レー／創造の物語』（東京新聞）2006年（以下『パウル・クレー／創造の物語』
2006と略記）、113頁参照。

14） 石川潤（宇都宮美術館）・藤原啓（宇都宮美術館）・河田亜也子（兵庫県立美術館）・
相良周作（兵庫県立美術館）編集：『パウル・クレー／だれにも、ないしょ。』（読
売新聞社・美術館連絡協議会）2015年（以下『パウル・クレー／だれにも、ない
しょ。』2015と略記）、142頁参照。
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3　《花ひらいて》

　《花ひらく木》を描いてから 9年後の 1934年に、クレーは《花ひらいて》

（Blühendes, 1934: Abb. 2）を制作した。これは《花ひらく木》と直接結びつく

作品で、同じモティーフをある時間を経てから再び取り上げ、反復したもので

ある。ケルステンによれば、芸術家は 1933年前後を境として、新たな抽象作

品を描く代わりに、昔の作品を回顧し、再びその中心的なテーマのいくつか

を、ある程度体系的に取り上げ始める。《花ひらいて》は、そういった「反復

の芸術」の先鞭をつけるものと言える15）。

　両者を比較してみると、まず《花ひらいて》の大きさは 81.5× 80cmで、縦

横が《花ひらく木》のそれぞれおよそ倍、面積は 4倍になっている。色面の配

置や配色が一見似通っているように思われるが、よく見ると基本構造はほぼそ

のままで、全体が反時計回りに 90度回転していることがわかる。すなわち

1925年のコンポジションでは、上下・左右の位置にあったものが、1934年の

作品では左右・上下の位置に移っており、周縁の色面も前者では縦 9×横 10

列であったものが、後者では縦 10×横 9列の配列に変わっている。使われて

いる色彩も《花ひらく木》とほぼ同様ではあるが、どちらかといえば明るめの

トーンが選ばれ、彩色の方法も異なっている。

　《花ひらいて》の裏面には、実は《無題》（Ohne Titel: Abb. 3）の絵が描か

れているが、ケルステンによれば、表面のコンポジションは裏側の絵画コンセ

プトを反転することで生まれたという。クレーは《花ひらいて》を描くにあ

たって、木枠からカンヴァスを取り外し、裏返しにして改めて釘で打ちつけて

15） 『パウル・クレー／おわらないアトリエ』2011、88頁参照。ここでさらにケルステ
ンは、「反復の芸術」というクレーの振る舞いが、1933年前後以降さらに強まった
ナチによる近代芸術に対する弾圧と結びつく可能性を指摘している。ちなみに、ク
レーは 1931年にバウハウスを退職し、デュッセルドルフ美術アカデミー教授に就
任したが、ナチが政権を取った 1933年には、同アカデミーから解雇通告を受け、
故郷ベルンに移住している。《花ひらいて》は、1934年ベルンで描かれた。
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いるが、その際、すでに描かれていた《無題》の絵を物理的に上下逆さまにす

るとともに、そのコンセプトをも反転させた。すなわち、「白の地塗りから黒

の地塗りへ、混じり合った色彩から混じりけのない色彩へ、絵の具の凹凸を見

せる塗り方から均質な塗り方へ、三次元の絵画空間から二次元の平面へ、色彩

と線による具象的な形態から純粋な抽象へ」16） 変化させたというのである。

　ケルステンの指摘は非常に興味深いものであるが、確かに《花ひらいて》に

おいては、裏面の《無題》の絵は言うまでもなく、1925年のコンポジション

《花ひらく木》と比べても、純粋な抽象性が強まったように感じられる。その

16） 『パウル・クレー／おわらないアトリエ』2011、88頁。

Abb. 3　《無題》 
《花ひらいて》（→ Abb. 2）の裏面
下塗りした上で油彩、楔付き画枠
ヴィンタートゥーア美術館
Ohne Titel
Rückseite von Blühendes （→ Abb. 2） 
Ölfarbe auf  Grundierung, auf  Keilrahmen
Kunstmuseum Winterthur
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意味で《花ひらいて》は、クレーにとって重要な意味を持っていた「思い出を

伴う抽象」というコンセプトから離れ、純粋な抽象性を追求する作品となって

いると言えるかもしれない。

　あるいはまた、1925年の《花ひらく木》というコンポジションが、抽象的

なフォルムを運動させ色彩と明暗で遊ぶことを通して、自ら生成の活動を行う

ひとつの有機体としての作品であるとすれば、1934年の《花ひらいて》は、

それが時間の経過の中で、純粋な抽象性を求めてフォルムと色彩・明暗がひと

り歩きをしながら生成と運動を続け、新たな形態を形作ったと言うこともでき

るだろう。

4　自然と抽象画

　《花ひらく木》および《花ひらく》という作品の分析を通し、クレーが一定

の法則性を念頭におき、それを感じながら、絵画を描くことで自ら生成し運動

することを目指したこと、作品を制作することは、彼にとってまさに「生成の

創造」そのものであったことを見てきたが、ここからは視点をやや引き、もう

少し広い視野に立って、クレーにおける自然と芸術との関係、とりわけ自然と

抽象画との関係について考えてみたい。

4.1　自然との対話

　クレーが作品を制作するにあたり念頭に置いた法則性は、言うまでもなく自

然を手本とするものであった。冒頭でも触れたように、画家はバウハウス時代

に発表した論文「自然研究の方法」をこう書き始めている。「芸術家にとって、

自然との対話はつねに conditio sine qua non（不可欠の条件）である。芸術家

は人間であり、自らも自然であり、自然の空間内の一片の自然である。」17）

クレーは生涯にわたり自然を丹念に観察し、そこに見られる生成や運動の法則

17） Klee: Das bildnerische Denken, S. 63. 邦訳：クレー：『造形思考（上）』、142頁。
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性を学ぼうとし続けた。ハフトマンによれば、彼は自然観察の仕事を科学的な

ものにまで掘り下げていた18）。医学部生たちと解剖教室に通い解剖学を勉強し、

さまざまな植物を蒐集し、標本をつくり、その構造を研究し、また猫や鳥や蛇

を愛し、動物世界を観察した。アトリエに集めたものは、たくさんの取りに足

らぬ物、たとえば小動物の甲殻、苔、樹皮や地衣の類、貝殻やいろいろな石、

甲虫に蝶々など多岐にわたる。彼はそれをつぶさに観察し、その秩序の在り

方、その生成過程の相を理解しようとした。そこで得られた洞察は、クレーの

精神を動かし、芸術家をして類似の造形的創造行為を試みるべく駆り立てた。

　こうしてクレーは、自然の世界に対する飽くなき探求を通して、自然の法則

性を学び、その知識と経験を土台にして動植物をモティーフとする数多くの作

品を制作し、作品そのものを運動し生成するひとつの有機体と捉える自らの造

形思考を深めていく19）。

　クレーは自然を深く観察し、その諸相を探求し、そこにある一定の法則性を

捉えようとしていたが、しかしそれはその法則性を利用して自然をコントロー

ルしようと意図していたからではない。彼は自然に対し、つねに謙虚であっ

た。クレー研究者として知られるミヒャエル・バウムガルトナーは、画家の次

のような日記への書き込みにもとづきながら、少年期クレーの独特な自然体験

の一面に触れている。そこには幼い日に彼が抱いていた自然への強い関心とと

もに、自然に対する曰く言い難い恐れの気持ちが垣間見える20）。

　「垣根の隙間からダリアの球根を盗んで自分の 1平方メートルほどの庭に植

えた。きれいな葉っぱと可愛らしい花を期待して。ところが茂みが立派に伸び

てきてザクロのような紅い花が数えきれないほどたくさん咲いた。そのときに

18） Vgl. Haftmann: Paul Klee, S.90-92. 邦訳：ハフトマン：『パウル・クレー　造形思考
への道』、145-147頁参照。

19） 『パウル・クレー／創造の物語』2006、63頁参照。
20） Vgl. Michael Baumgartner: Die <Verwesentlichung des Zufälligen> Paul Klees Zwiesprache 

mit der Natur.  In: Zentrum Paul Klee, Bern （Hrsg.）: Paul Klees Zaubergarten. Jenseits 
von Eden. Eine Gartenschau. Ostfildern （Hatje Cantz） 2008（以下 Paul Klees Zaubergar-
ten. 2008と略記）, S. 24.
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なって不安な気持ちが芽生え、誰かに譲って手放したいと思った（8歳）。」21） 

それは、8歳のクレーにとって「自然の魅惑とそのカオス的エントロピーを前

にした恐れの気持ちとの間のエモーショナルな対話」22） だったのであり、自然

が自らを惹きつけてやまないのと同時に、コントロールのできない恐ろしいも

のであることを感じさせる体験であった。

　幼いころに形作られたクレーの自然に対するこのようなスタンスは、その後

生涯にわたる自然との絶え間ない対話や、あるいはゲーテやルードルフ・シュ

タイナーの思想への接近を通じて、自らもその自然の一部なのであるという自

覚を育てていく。バウムガルトナーは、クレーの日記への数多くの書き込み

は、その強調するところがドイツロマン派のテクストを思い起こさせると述べ

ているが23）、 それはたとえば、人間はもしかすると絶対に孤立した生き物なの

ではなく、世界と呼ばれる別の、より大きな一つの生き物の小部分か器官ない

しは寄生生物にすぎないのではないかというノヴァーリスの思想にも通じるだ

ろう24）。このような考え方は「自然研究の方法」の冒頭と並び、文中の次のよ

うな記述に目を向けると、さらに明確なものとなる。「彼（芸術家）は地球上

の生物であり、全体の内部のひとつの生物、いわばもろもろの惑星中のひとつ

の惑星にいる一生物なのである。」25）

4.2　自然と芸術家との関係

　クレーの中で育てられた「芸術家は人間であり、自らも自然であり、自然の

空間内の一片の自然である」という考え方は、確かに一方で芸術家の自然に対

する謙虚な姿勢を表しているが、だからと言ってそれは、人間を、あるいは芸

術家を、自然に隷属するしかない単なる受動的な存在として捉えているわけで

はない。「自然研究の方法」に添えられた一枚の図は、クレーがつねに敬意を

21） Klee: Tagebücher, Nr. 25, S19.　邦訳：『クレーの日記』、25番、13頁。
22） Paul Klees Zaubergarten. 2008, S. 24.
23） Vgl. Ebd.
24） Vgl. Haftmann: Paul Klee, S. 96f. 邦訳：ハフトマン『パウル・クレー』、154頁参照。
25） Klee: Das bildnerische Denken, S. 63. 邦訳：クレー：『造形思考（上）』、143頁。
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払い、研究を重ねてきた自然と、芸術家である自らとの関係をどう捉えようと

していたかをよく示している（Abb.4）。

　このイメージ図に付したクレーの解説を見てみよう。彼はまず伝統的でアカ

デミックな芸術、とりわけ自然主義や印象主義を念頭に置きながら、次のよう

に述べる。「過去の芸術的信条やそれと関連する自然研究は、現象を、いうな

れば、できるだけ精密に研究することにあった。〈わたし（Ich）〉と〈お前

（Du）〉、芸術家（Künstler）とその対象物（Gegenstand）は、〈わたし〉と

〈お前〉の間に介在する大気層を通して、物理光学的な方法（optisch-physi-

scher Weg）でもろもろの関係を探し求めた。この方法によって、大気を通し

てみた対象物の外面を捉えたすぐれた絵画が得られた。」26） しかし、人間が自

然や宇宙という全体の内部で生きる存在であるとの認識から出発しつつある今

日、この方法だけでは不十分であると画家は言う。クレーは、現象に対する物

26） Ebd.

Abb. 4　Klee: Das bildnerische Denken, S. 67.
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理光学的探究の成果を認めながら、さらにそれを敷衍し、探究を現象の内面へ

深めることの重要性を主張する。「対象物はその内面に関するわたしたちの知

識を通じて、その現象以上のものにひろがる。つまり、物は、その外面が認め

させる以上のものであるということを知ればよい。」さらに、「〈わたし〉は光

学的外面から対象の内面についての推理を引き出すことができるようになる。

しかも直観的に推理できるのである。なぜなら、現象の物理光学的方法によっ

てすでに〈わたし〉は、感情的な推理を誘発されるからである。感情的な推理

は、それぞれがとる方向に応じて、多かれ少なかれ精密に、現象の印象を機能

的な内面化に高めることができる。」27） そして対象の体験へ、対象との共鳴へ

とつながる「対象の人間化」に至るために、二つの非光学的な方法を提示す

る。すなわち第一（図の下部）には、「〈わたし〉のなかで下から眼に昇ってく

る、根を地上的連帯にもつ非光学的方法（nicht optischer Weg gemainsamer 

irdischer Verwurzelung）」であり、第二（図の上部）には「上から降りてくる

宇宙的連帯をもつ非光学的方法（nicht optischer Weg kosmischer Gemein-

samkeit）」である。そして物理光学的な方法（図の中央部）と、この二つの非

物理光学的な方法（図の下部と上部）は、〈わたし〉の〈眼（Auge）〉という

交差点で結び合わさり、一つになる。

　自我と世界との関係についてのこのような捉え方は、全体性の中に位置づけ

られた人間という認識を強く印象づける。ハフトマンは、クレーのこのイメー

ジ図に、自我と現実との間の分離という「西洋の宿命的ノイローゼ」に対する

ひとつの止揚の可能性を見ようとしている。それは、確かにハイデガー後期の

一つの公式にしたがって、「四元統一の環」とでも名付けることができるかも

しれない28）。 さらに、すべてのものが〈わたし〉の〈眼〉を通して感知され、

〈わたし〉の中に入り込むとともに、〈わたし〉の内部にあるものが〈眼〉を通

して〈わたし〉の外へ表現され、芸術が創造されるという捉え方には、とりわ

27） Klee: Das bildnerische Denken, S. 66. 邦訳：クレー：『造形思考（上）』、143-145頁。
28） Vgl. Haftmann: Paul Klee, S.99. 邦訳：ハフトマン：『パウル・クレー　造形思考へ
の道』、157-158頁参照。
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けゲーテの『色彩論』における、人間と世界との関係についての洞察の影響が

色濃い29）。

4.3　抽象への飛翔

　いずれにせよ、このイメージ図には、人間が世界という全体の内部で生きる

存在であるという認識ともに、人間が、とりわけ芸術家が、世界の一部として

世界に働きかけ、世界に対し何かを創造していく存在であるという認識が強く

感じられる。クレーはさらに次のような解説を加えている。「図のなかの下の

方法は静力学的フォルムを生むが、上の方法は動力学的な領域を通ることであ

る。地球の中心に向って吸引される下の方法上には、〈倒れようとするあらゆ

る可能性を克服して立つこと〉という言葉によって性格づけられる静力学的平

衡の諸問題が横たわっている。地球の拘束力から解き放されたい、泳いだり、

飛んだりすることを超えて、自由に飛躍し、自由に動きたいという憧憬は、ど

うしても上の方法を取らせずにはおかない。」30）

　とりわけ「地球の拘束力から解き放されたい。泳いだり、飛んだりすること

を超えて、自由に飛翔し、自由に動きたいという憧憬」という部分には、写実

を離れ、抽象へと飛翔しようとする画家の意思を見て取ることができる。ク

レーの言葉はさらに次のように続く。「上と下の方法は全部、眼のなかで出会

い、その落ち合う点からフォルムに変えられ、外的観察と内的省察の綜合へと

導かれる。対象物の光学的な像から全面的に離れはするが、それでいて、全体

性の見地からみて、その像に矛盾しない。手によるものが、この落ち合う地点

から形成される。」31） 画家にとって、すべてが集合する地点である〈眼〉にお

いて、世界はフォルムに転換され、外面的な観察と内面的な省察とが綜合され

る。対象そのものの視覚的な形象からは大きく離れても、全体性の観点に立て

29） 拙稿「ゲーテ『色彩論』のアクチュアリティー―初期バウハウスにみるゲーテ
『色彩論』の影響（ヒルシェフェルト =マックを例として）―」（『ゲーテ年鑑』第

43号（日本ゲーテ協会）2001年、123-141頁所収）参照。
30） Klee: Das bildnerische Denken, S. 67. 邦訳：クレー：『造形思考（上）』、146頁。
31） Ebd.
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ば、形象として矛盾しない手作りの形成物が形作られる。弛まない自然研究と

自然の対象物との対話を通して、そこに潜む法則性を学び内面化していく中

で、画家はしだいに成長し、抽象的な形成物を自由に造形する力を身に着けて

いく。クレーは、この論考を次のように締めくくる。「自然を直観し、観察す

ることに長じて、世界観にまで上昇すればするほど、抽象的な形成物を自由に

造形できる。こうして、抽象的な形成物は意図された図式的なものを超えて、

新しい自然性、作品の自然性に到達する。そのとき、彼は一個の作品を創造す

るか、神の作品の比喩ともいえる作品の創造に関与する。」32）

　こうしてクレーの芸術活動は、いわば神の創造行為を自らの内部で繰り返す

ことの謂いとなる。彼にとって人間は、あるいは芸術家は、世界という全体の

内部で生きる存在であるとともに、世界の一部として世界に働きかけ、世界に

対し新たに何かを創造していく存在なのである。そして新たに創造され、世界

に付け加えられたものも、やはり全体の環の中におさまっていく。ハフトマン

は、クレーのこのような姿勢に対し、次のように述べる。「クレーには、自然

を模写再現するなど金輪際できぬことなのである。自然は、彼の裡に存在し、

彼自身が自然なのだ。自然は彼の掌中にある。自然は彼の全身に浸透する。だ

から自然は、運動や所作として、身体感覚として、或いは舞踊家が描き出す運

動のアラベスクのように、ときには抽象化された形で、リズミックに現れるこ

とも起こる。」33）

　クレーは、こうして自らその一部である自然に根ざしながら、そこからの飛

翔を企てる。しかしそれは、必ずしも自然からの分離を意味しない。芸術家

は、あくまで自然の一部として自然と結びつきながら、同時に自然からの飛翔

を試みるのである。その場合、対象物の模写再現という手段では、自由に飛翔

し、自由に動くことはできない。自然を観察し、研究し、自然に潜む法則性を

消化し、自然を自らの内面に取り込んだ上で、今度は自らも自然の一部とし

32） Ebd.
33） Haftmann: Paul Klee, S.100. 邦訳：ハフトマン：『パウル・クレー　造形思考への

道』、158頁。
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て、生成活動を行い、新たな自然を創り出すのである。芸術家にとって、その

際フォルムを運動させ色彩と明暗で遊ぶ抽象は、自由な飛翔を可能とする翼と

なる。

　ここに私たちは、自然を抽象的に描くことのひとつの意味を見てとることが

できるだろう。

5　生成の創造

　自然が宿している法則性を自分の中に取り込み、それを感じながら、抽象的

なフォルムを運動させ色彩と明暗で遊ぶことを通し、自ら生成の活動を行うこ

とを意図したクレーにとって、その芸術活動は、作品を創造することによっ

て、いわば神の創造行為を自らの内部で繰り返そうとする試みであった。

　明暗の表現に集中的に取り組んでいたミュンヒェン時代、20代半ばの画家

は、日記に次のような書き込みをしている。「夜のような下地を背にした明る

いエネルギーは、〈光りあれ〉という言葉にまさにふさわしい。」34） 言うまでも

なくこれは、神の言葉で光が生まれ、光と闇が分けられ、世界が創造されると

いうイメージと重なるが、画家にとって光は、混沌から秩序を創り出すエネル

ギーを象徴するものであり、自らの芸術活動の中核となるものであった。そし

てこのエネルギーは、すでに出来上がったもの、動きが止まってしまったもの

に注がれるのではなく、つねに動的で時間的に変化を続ける生成活動そのもの

を促す力となるのである。それ故、この生成を促すエネルギーという概念は、

クレーにとって、フォルムの運動や色彩と明暗の変化によって生成活動そのも

のを創造しようする自らの造形活動の、根本的な原理に関わる問題となる。

5.1　エネルギーの造形化

　クレーはそれ故、自らの造形活動の過程で、フォルムを動かし、色彩や明暗

34） Klee: Tagebücher, Nr. 632, S212.　邦訳：『クレーの日記』、632番、181頁。
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を変化させ、生成を促す力となるエネルギーを、どのように造形化するかをつ

ねに探究した。その際、フォルムの運動、色彩や明暗の変化だけでなく、記号

や文字の使用、描き変え、回転、裏返し、切り貼り、付け加えなど、主題、技

法、素材等に関し、ありとあらゆることが試されているが、ここでは「エネル

ギーの造形化」の例として、《回転》と題された 2つの作品を取り上げる。こ

れらは、一方の《回転》（Rotation, 1923: Abb. 5）が 1923年に、もう一方       

の《回転》（Rotation, 1924: Abb. 6）が翌 1924年に制作されたものであり、

1925年の《花ひらく木》と同様、いずれもヴァイマル・バウハウス時代の作

品であるが、両者ともに、生成を促すエネルギー造形化の典型的な試みと見な

せるだろう。

Abb. 5　《回転》 
1923, 134 / CR.3228　
油彩転写、厚紙の上に紙を貼り付け、鉛筆と水彩
22.4× 31.9 cm
シュプレンゲル美術館、ハノーファー
Ratation
1923, 134 / CR.3228　
Ölpause, Bleistift und Aquarell auf  Papier auf  Karton
22,4× 31,9 cm
Sprengel Museum Hannover
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　1923年の《回転》は、さまざまな形をしたシンプルなフォルム、たとえば

丸、長方形、4枚の三角の羽を持った風車のような形、反 S字状の図形と三日

月状の図形でできている天秤のような絵、風あるいは渦のような絵、さらに文

字、矢印のような記号などの組み合わせで描かれている。中央を吹く風は空気

の渦を起こし、背後の風車のようなものを回しているようにも見える。その風

の影響を受けているのか、天秤のようなものも、バランスの変化によって今に

も回転を起こしそうである。あるいは反 S字状のものと三日月状のものは別々

の物体で黒い丸のような部分を軸に、それぞれに回転を始めるのだろうか。矢

印はその回転の方向、あるいは勢いそのものを表しているのかもしれない。背

景を覆っているムラのある赤、風車の土台のようなものに塗られている濃い

Abb. 6　《回転》 
1924, 30 / CR.3398　
ペン、厚紙の上に紙を貼り付け
12.9× 22.7 cm
ノルトライン =ヴェストファーレン美術館、デュッセルドルフ
Ratation
1924, 30 / CR.3398　
Feder auf  Papier auf  Karton
12,9× 22,7 cm
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf
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赤、さらに「赤」（Rot）という文字は、エネルギーを生み出すような何かの

熱をイメージさせる。この不思議な絵は、さまざまな解釈を許容するが、全体

として、何かのエネルギーが引き起こす「回転」のイメージを浮かび上がらせ

る。

　翌 1924年の《回転》は、上述の作品が物理的、幾何学的なイメージを持っ

ていたのに対し、フォルムがすべて繊毛のようなもので覆われていることもあ

り、どちらかと言えば生物的、有機的なイメージを抱かせる。中央やや左上に

位置する丸い物体は、回転しながら、外に向け放射状にエネルギーを放出して

いるように見える。そのエネルギーは周囲にうごめくさまざまな微生物のよう

なものたちにぶつかったり、それらを回転に巻き込んだり、突き抜けたりしな

がら画面から飛び出さんばかりの勢いである。それはエネルギーに促されて何

かが生成し、成長していくイメージを作り出している。中央の物体が放出する

エネルギーが作りだすこうした渦巻のような動きは、全体として生命感を感じ

させ、何らかの原始的生物の生成過程を微視的に見ているようでもある。

　「回転」や「渦巻」が芸術において、生成を促すエネルギーのイメージとし

て用いられることはよくあるが、クレーの場合も 2つの《回転》に見られるエ

ネルギーのイメージが、たとえば想像上の植物としてモティーフ化されてい

る。そのひとつの例として、同じくバウハウス時代の 1926年に制作された《ダ

イナモ放射状植物の過剰培養 1》（Überkultur von Dynamoradiolaren 1, 1926: 

Abb. 7） を挙げることができるだろう。

　この作品には、丸や方形など異なる形をした花々が描かれているが、いずれ

も花びらが一定方向を向き、風車のように回転している。その回転は、1924

年の《回転》で描かれたエネルギーのイメージと重ねれば、花々の中心から外

に向かって放出されるエネルギーによって引き起こされているようにも見え

る。その勢いは、花々の生成を促す力を感じさせ、それらが回転しながらどん

どん成長していくかのようなイメージを作り出す。

　後藤文子によれば、この想像上の植物のイメージは、クレーの蔵書であった
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エルンスト・ヘッケル『自然の芸術形態』35） に由来しているという36）。ヘッケル

は、ドイツの哲学者・生物学者で、ダーウィニストでもあり、放射状構造を持

つ海洋微生物、放射虫類（Radiolarien）の研究で知られる。『自然の芸術形態』

には、幾種類もの放射虫が図解されているが、クレーが作品に付したタイトル

中の「Dynamoradiolaren」37） からも、当該作品とこの蔵書との関連が推測され

35） Ernst Haeckel: Kunstformen der Natur. Vollständige Ausgabe. Wiesbaden （Marix） 
2016（1904年版の復刊）.

36） 『パウル・クレー　創造の物語』2006、107頁参照。
37） Radiolarenという単語は存在しない。Radiolarienという綴りの誤りか、あるいは
クレーの造語の可能性もある。

Abb. 7　《ダイナモ放射状植物の過剰培養 1》 
1926, 133 / CR.4084　
ペン、厚紙の上に紙を貼り付け
23.0× 30.5 cm
ノルトライン＝ヴェストファーレン美術館、デュッセルドルフ
Überkultur von Dynamoradiolaren 1
1926, 133 / CR.4084　
Feder auf  Papier auf  Karton
23,0× 30,5 cm
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf
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る。画家は放射状生物という語に、「動力」を意味する「Dynamo」という語

を組み合わせているが、それによって風車が風という動力で回転するように、

放射状の植物が何らかのエネルギーに促されながら、回転するように生成と成

長を続けていくイメージが浮かび上がってくる。

　後藤は、花々がすべて葉を落としていることに着目し、そこに死が予感され

るとともに、花々の核に種が育まれていることから、新しい生の誕生も示唆し

ているのではないかと指摘する38）。そこでは確かに、回転運動としての生成の

イメージと、生と死の循環のイメージが重ね合わされているのかもしれない。

　ヘッケルはまた、「個体発生は系統発生を反復する」という「反復説」を唱

えているが、クレーが生成を表現するひとつの鍵として「反復」という技法を

多用していることからも、ヘッケルの発生学の影響を受けている可能性は十分

に考えられる。

5.2　想像の植物、植物の創造

　こうしてエネルギーの造形化の試みとしての 1923年と 1924年の 2つの《回

転》と、回転のエネルギーを想像上の植物としてモティーフ化した 1926年の

《ダイナモ放射状植物の過剰培養 I》を、ひとつの流れの中で検証してみると、

その間の 1925年に制作された《花ひらく木》も、そういった文脈の中に捉え

てみたくなる。

　1925年の《花ひらく木》は、土に根ざした樹木から、時間と動きの変化を

伴いながら、色彩豊かな花が咲き出でるイメージを浮かび上がらせるが、そこ

にはゆっくりゆっくり回りながら花が開いていく様子が、あるいは植物の時間

的成長を視覚化するようなゆるやかな「回転」が感じられる。それによって画

家は、この作品においても、生成を促すエネルギーの造形化を試みたのではな

いだろうか。

　いずれの作品もバウハウス時代で、しかも近い年代に制作されているが、こ

38） 『パウル・クレー　創造の物語』2006、107頁参照。
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の時期クレーは、独自の造形理論を形作り、さまざまな形でその実践を試みな

がら、生成とエネルギーの造形化に集中的に力を注いでいた。その事実も、こ

ういった推測を可能とする根拠のひとつとなるだろう。

　むろんそれを論証するためには、さらに多くの作品を検証しなければならな

いが、これらいくつかの代表的な作品を検証してみることにより、クレーが

「回転」というひとつの鍵で、生成の視覚化とエネルギーの造形化を図り、そ

れと連なる形で想像上の植物を創造したのではないかという推測の手掛かりを

得ることができる。

　さらにこの仮説を推し進めれば、1934年の《花ひらいて》も、この文脈の

中に置くことができるかもしれない。上述したようにこの作品は、1924年の

《花ひらく木》を、基本構造はそのままで反時計回りに 90度「回転」させてい

る。それは時間の経過の中で、純粋な抽象性を求めてフォルムと色彩・明暗が

ひとり歩きをしながら生成と運動を続け、新たな形態を形作ったのではないか

という解釈をすでに述べたが、画面全体が「回転」するということそのもの

が、ある意味で作品の生成運動そのものを象徴しているからである。

　クレーは、芸術家が世界という全体の内部で生きる存在であるとともに、世

界の一部として世界に働きかけ、世界に対し新たに何かを創造していく存在で

あると認識していた。芸術家は、自然を観察し、研究し、自然に潜む法則性を

消化し、自然を自らの内面に取り込んだ上で、今度は自らも自然の一部とし

て、生成活動としての作品制作を行い、新たな自然を創り出すのである。

　クレーが、なぜ自然を抽象画として描いたのかという問いを考える手掛かり

とした《花ひらく木》は、その意味で「想像の植物」であると同時に「植物の

創造」だと言える。

　画家は、1924年 1月に開かれたイエーナ芸術協会における展覧会での講演

で、樹木のたとえを用いて次のような考えを披瀝している。「芸術家の位置は、

種々な経験や現象の流れを秩序づけることができる機会に恵まれているので

す。自然の事物や人生の問題をこのように位置づけること、すなわち、この複

雑多岐にわたる秩序を一本の樹の根にたとえてみたいと思います。この根か
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ら、芸術家に向かって樹液が流れ、さらに樹液は彼の体内をめぐり、やがて芸

術家の眼を通って行きます。ですから、芸術家は、樹木の幹にあたるわけで

す。芸術家は樹液の強い流れに攻めたてられ、揺り動かされて、眼が捉えたも

のを作品の中へ導入していきます。ちょうど、樹冠が時間的かつ空間的に、あ

らゆる面に向かって眼に見えて生育していくように、芸術作品も同じく時間

的、空間的に生育していきます。おそらく、樹冠と根とはまったく同一のフォ

ルムをもっているなどと、樹木について空想する人はないでしょう。［…］ 種々

なの基本的領域で、それぞれの機能が働けば、それが必然的に活発な逸脱を生

むのは明らかです。［…］ 芸術家のする仕事は、定められた地点で、つまり樹

木の幹として、深部から上昇してくるものを集約し、さらにそれを上方に導く

こと以外のものではありません。一言でいうならば、芸術家たちは支配者で

も、召使いでもなく、単なる仲介者にすぎないのです。［…］ 樹冠の美しさ。

それは決して芸術家その人の美しさではなく、ただ彼を媒介として生まれたに

過ぎないのです。」39） 

　《花ひらく木》は、クレーのこの言葉を、そのまま絵にしたものと言えない

だろうか。

お わ り に

　ハフトマンも指摘するように40）、クレーの描く動植物をはじめとする自然が

あくまで抽象的であるのは、画家が目指したものが「眼に見えるものを再現す

る」ことにではなく、形態を直観的につかみとった内的な「心象（イマーゴ）」

を、その根源からの生成過程を辿るように生産することにあったからである。

クレーの造形理論には、よく知られているようにゲーテの『植物のメタモル

フォーゼ』をはじめとする植物研究、形態論や『色彩論』が大きな影響を与え

39） Klee: Das bildnerische Denken, S. 82. 邦訳：クレー：『造形思考（上）』、175-176頁。
40） Vgl. Haftmann: Paul Klee, S.123-131. 邦訳：ハフトマン：『パウル・クレー　造形思
考への道』、196-206頁参照。
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ている41）。ゲーテの形態論の要諦は、「錯綜した多様な自然の現象形態から、直

観により、すべての現象領域の土台となっている原像を展開させよう」とする

ものであったが、その場合の形態にもまた、「生成としての世界、変容しつつ

形成していく自然としての世界」が包含される。動植物をはじめとする自然に

せよ、建築のような「第二の自然」にせよ、事物の中に隠された生成過程こそ

が鍵であるが、クレーの言うように、それは表面的観察、物理光学的方法に

よっては捉えられない。むしろそれは、ゲーテがカントを借用して直観的判断

力と呼ぶ、あの洞察する精神的な眼力によってのみ認識される。したがってク

レーにとって、生成活動そのものは眼に見えるものではなく、ただ眼に見える

ようにされるだけなのである。

　ゲーテのクレーへの影響についての検討は、紙面の関係で別の機会に譲りた

いが、いずれにせよゲーテにとっても、クレーにとっても重要なのは「生産」

であった。世界認識は「人間の裡なる自然の総体に発する世界への、人間自身

の生産的応答に」見出される。ゲーテは 1787年にヘルダーに宛て「実在はし

ていないにしても、実在しうるであろうし、またけっして絵画的なあるいは詩

的な影とか仮象ではなく、内面的真実と必然性を具えているであろうような植

物さえも、果てしなく発明することができるでしょう」と書き送っているが、

これを仮にクレーの言葉だとしても、だれも不思議に思わないであろう42）。

　クレーは、植物をはじめとする自然を観察し、自然に学び、そこに潜む法則

性を捉えようとした。しかし、それによって開発と結びついた自然科学のよう

に自然をコントロールしようとするのではない。自らも「自然の一部」であ

り、自然が人間による制御をはるかに超えていることを強く意識していたク

41） 1921年からバウハウスの教師としてヴァイマルに住むようになったクレーは、毎
日のようにゲーテの「庭の家」があるイルム公園を通り、しばしば息子フェーリッ
クスにゲーテの自然観察について語り、あるいは彼を連れフラウエンプラーンの
ゲーテ・ハウスを訪れている。もちろんそこには、ゲーテの植物研究や『色彩論』
に関する資料が展示されていた。

42） Vgl. Haftmann: Paul Klee, S.126. 邦訳：ハフトマン：『パウル・クレー　造形思考へ
の道』、200-201頁参照。
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レーは、自然の中に潜む法則性を捉え、自らの中に取り込みながら、自らも自

然の一部として、作品を制作する。それは、抽象的なフォルムを運動させ色彩

と明暗で遊ぶことを通して、生成の運動そのものを創造しようとする作業で

あった。そこにあるのは、自然に対する慎ましやかで謙虚な姿勢とともに、自

らもその自然の一部として、生成の活動を行おうとする生産的な態度である。

　《花ひらく木》はその意味で、クレーが自ら「花ひらく」ことを意図した作

品であると言えるだろう。
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