
175

類似と相似
フーコーとマグリット

下　澤　和　義

ミシェル･フーコーとルネ･マグリットの出会う場処, -例えば,そ

れはフーコーの『言葉と物』の冒頭に出てくる, J･L･ボルヘスの紹介

していたシナの百科事典の一一ページのように,何処にもない虚構の場処な

のだろうか｡伝記的な事実についていえば,例えばパリのヨラス画廊で,

1966年末から開かれた個展の際に,両者の会見が見込まれていたことも

あった｡だが,それと前後してフーコーのチュニジア大学への派遣が決

まったために,二人の対面は,そのまま果たされずに終わっている｡翌

1967年8月, 70歳近い画家のほうが他界してしまうからである｡

ただし,彼ら二人のあいだには,往復書簡の形をとった交流が短期間に

せよ続いていたことも事実である｡ことの発端は,フーコーが1963年に書

いたレ-モン･ルーセル論を,画家に進呈したことにある｡これをきっか

けに,彼らは何回か書簡を交換しているが,現在ではその一部が彼らの著

書のなかで一般に公開されている｡それによると,彼らの話題はルーセル

だけでなく, 66年にフーコーが出版した『言葉と物』の表象論やベラスケ

ス論,またマグリットがマネの『バルコニー』という作品を前提にして制

作した, 『パースペクテイヴ』という絵画にも及んでいる｡そして,この

ような哲学的言語と美術的視線の交流のなかから,やがてフーコーのマグ

リット論が書かれることになる｡すなわち,マグリットが書簡に同封した

『これはパイプではない』という絵を題材にして,フーコーがまず1968年

の年明けに, ≪これはパイプではない≫　という雑誌論文を発表し,それか
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ら5年後にさらに大幅な加筆訂正を施した単行本, 『これはパイプではな
l ㌔

い』を上梓するのである｡彼らの交流の主要な経緯を,年譜風にざっとま

とめておこう｡

1963年 フーコー, 『臨床医学の誕生』 『レ-モン･ルーセル』を

出版｡ルーセル論をマグリットに献呈する｡

1966年4月　　　フーコー, 『言葉と物』を出版｡マグリットに献呈する｡

5月23日　マグリット, 『言葉と物』の読後感想をフーコーに送る

際, ｢これはパイプではない｣ほか数点の自作の複製を

同封｡

6月4日　マグリットから,フーコーへの書簡｡ 『パースペクテイ

ヴ　マネのパルコン』や,ルーセル論に言及｡同年末に

予定しているパリのヨラス画廊での個展で,フーコーと

面会を希望｡

10月

1967年1月

1967年8月15日

11月

フーコー,チュニス大学文学部哲学科に赴任｡

マグリット,ヨラス画廊で個展を開催｡

マグリット,自宅で死去｡

25日　フーコー, 『知の考古学』の初稿を書き上げる｡

｢あとはこの冬二,三ケ月読み直すだけだ｣

フーコー, ｢マグリットについてのちょっとしたもの｣

(un petit true sur Magritte)を書き上げる｡

1968年1月15日　フーコーのマグリット論,これはパイプではない｣が,

『カイエ･デュ･シュマン』誌第2号に掲載｡ (以下,

1969年2月

1970年11月

本文ではCDCHと略記)

フーコー｢作者とは何か｣をフランス哲学学会で講演す

る｡

フーコーのドゥルーズ論, ｢劇場としての哲学｣発表｡



12月

1973年2月
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フーコー，コレージュ・ド・フランスで開講講義 (r言

説の秩序J)o

フーコー， rこれはパイプではないJをファタ・モルガー

ナ社から刊行。(FMと略記)

マグリットは，パイプの図像の下に， IこれはパイプではないJ(Ceci 

n'est pas une pipe) という手書き文字をつけた絵を，生涯にわたって何

度か制作している D 図像と言語のパラドキシカルな関係をテーマとしたこ

のシリーズのなかから，フーコーは最も初期の作品と，最後の作品とを選

び，図像と文字が同語反復的な合致を遂げている「カリグラムJ一一同名

のアポリネールの詩集を想起してほしいーーという象形文字をモデルにし

て分析している D すなわち，マグリットは伝統的な「カリグラム」をふた

たび図像と文字に解体することで，その同語反復の機能を倒錯化させ，西

洋近代の古典的な表象空間を決定的に侵食しているというのである O

このフーコーのマグリット分析をめぐっては，これまでもいくつかのア

プローチが試みられているが，例えばドミニク・シャトーのフーコー論

lS，フーコーの展開している主要な問題系が， I摸像J(ω目山ml

うクロソウスキ一的概念に基づいているにもカか、カか、わらずず、，その概念的な資

格規定という観点をあまり重視していない。そのためシャトーは，フー

コーとマグリットの対話可能性を，画家と批評家という職業的な地位規定

の次元に還元せざるをえず，結果としてその結論は，作品の作り手と受け
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手といった,いささか定型的な構図に収納されることになってしまってい

る｡

｢同一性｣ (identit6)という概念の近傍に,二つの微妙な概念系列を

区別する必要があるという認識は,すでにフーコーの1964年のクロソウス
3)

キー論｢アクタイオンの散文｣でも示唆されていたものである｡フーコー

によれば,ソシュール的な構造主義言語学が,記号とその意味を記号体系

の内部で確定されたものとみなすのに対し,クロソウスキー的な世界で

は,一義的に意味が決定されないような｢摸像｣と呼ばれる記号が跳梁践

雇している｡そのクロソウスキー論では, ｢摸像｣は｢分身｣ (double)
41

とも呼ばれているが,哲学者ジル･ドゥルーズの『フーコー』も強調して

いるとおり,これこそフーコーの仕事につねにつきまとっていた最重要の

テーマの一つにはかならない｡
i)

その意味では, 『ファントム･コミュニティー』のスコット･グラムの

ほうが,同書の第2草｢摸像を求めて｣のなかで,シャトーより的確なフー

コー読解を提示していると言えよう｡ダラムはクロソウスキーの『デイア

ナの水浴』を参照しながら,フーコーのマグリット論における　≪ressem-

blace≫　と　≪similitude≫　という近接した二種類の概念を照らし分け,そ

の理論的な資格規定の重要性を指摘しているからである｡だが,これら二

種類の概念上の位相差を主題化するのであれば,ダラムの議論の前提とし

て,クリアしておかねばならない作業が残されているはずだ｡それは,

フーコーのマグリット論の初出版と単行本版の比較検証である｡

その理由は他でもない,両方の版によって,これら二種類の概念の分化

様態が大きく変動しているからだ｡さきほど述べたような｢摸像｣｢分身｣

といったテーマの重要性に照らして言えば,これらはまったく別のマグ

リット論だということすら可能かもしれない｡ダラムたちが取り上げてい

るのは,単行本版の『これはパイプではない』 (FM)だけである｡しか

し,フーコーの思考体系のなかで, 《これはパイプではない≫ (CDCH)
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では未分化であったこれらの概念が,なぜ5年後には明確に区別されるに

至ったかを生成批評の観点から分析することは,哲学者と画家の交差をよ

り広い思想史的な地平に定位するためにも,不可欠の作業であるように思

われる｡

Ⅰ

一般に,異版間の変更というのは,三種類のテクスト的操作として考え

られる｡加筆と,削除と,訂正である｡加筆と削除は,純粋なプラスとマ

イナスの操作のことだ｡つまり最初のテクストに対し,必要な部分をプラ

スしたり,あるいは,余計な部分をマイナスする操作である｡第三の操作

としての訂正は,たんなるプラスやマイナスではなく,単語を入れ換えた

り文章を書き換えたりする操作のことである｡

NRF系の月刊文芸誌, 『カイエ･デュ･シュマン』 (Cahiersduche-

min)に発表された雑誌論文≪これはパイプではない≫が,モンペリエの

フアタ･モルガーナ社から単行本として刊行された際にも,これらの三種

類すべてのテクスト的操作が認められる｡なかでも特に分量的に多いの

が,加筆というプラスの操作である｡これは単行本のほうが,雑誌論文の

1.7倍の分量になっていることからも明白であろう｡

フーコーが変更した部分は,そうした操作を三種類すべて含めると,全

部で61箇所を数える｡われわれは,紙幅の関係上,これを逐一均等に説明

することは控え,それらを理論的な視点からいくつかのタイプに分けて,

その主要な例だけをとりあげることにしよう｡言い換えれば,テクストの

操作的な面での変化だけでなく,その理論内容に関する変化はどうなって

いるかという視点から,これらの操作を,今度は四つのタイプに分けるこ

とにしよう｡

まず第一のタイプであるが,これは初出版の論旨を損なわずに,その文

脈を明確化するような機能を持つ操作である｡例えば,単行本の第2章で
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は,カリグラムの仮説から,さらに三通りの解釈を展開するにあたって,

こんな文章が挿入されている｡ ｢私は,見落としをしてしまったのではな

いかと,心配しているのだが,それはもしかしたらマグリットの『パイ

プ』にとって本質的なものかもしれない｣ (FM,30)｡見落としてしまっ

た,と言われているのは, ｢これ｣という指示代名詞の三通りの解読可能

性のことであるが,こうした加筆がなされることで,論証の流れがより

いっそう明断なものとなり,読者にフーコーの論旨が伝わりやすくなって

いる｡このタイプの操作は,論証回路の整備,効率化といった意味合いの

ものであり,理論的枠組みそのものの変換といったレベルには及んでいな

い｡

第二のタイプの操作も,その意味では,理論的変質をもたらすほどのも

のではないが,論証手続きの効率化やコスト･パフォーマンスの向上と

は,やや違うタイプの操作だといえよう｡これは端的に言って,加筆され

た部分の大半にあてはまるのだが,具体例としての作品分析の追加であ

る｡すなわち,雑誌論ではとりあげられなかった,さまざまな他のマグ

リットの作品を取り上げて,フーコーが自分の主張を例証しているような

ケースである｡これは,見方を変えれば,派生的な言説が増量されている

わけであって,論証のコスト･パフォーマンスを向上させるというより

も,パフォーマンスそのものの自己目的化として捉えるべきだろう｡こと

に加筆されたケースで顕著なのは,対話的思考を繰り広げつつ,複数の解

釈可能性,複数の声を響かせるような言説である｡

その典型的な例は,教室空間という舞台設定による,複数の声の演出的

な展開だろう｡フーコーは,すでに初出時でも,マグリットによるパイプ

の絵の舞台設定が,学校の黒板と授業の光景を連想させるという指摘を議

論に織り込んでいた｡単行本の段階では,フーコーはこの教室という舞台

設定を利用して,あらたに架空の教師と生徒の会話場面を,原書で2ペー

ジあまりにもわたって延々と書き足している｡その架空の授業において
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は,教師は画面のパイプの絵を指しながら, ｢これはパイプです｣, ｢いや

パイプの絵です｣, ｢こうしたものはいっさい,パイプではありません｣と

否定に否定を重ねつつ,生徒たちの前でしどろもどろになってしまうの

だ｡

ここで指摘しておきたいのは,その教育上の｢原光景｣を伝記的に分析
6)

する必要性というよりも,教育空間における権威的存在に対する笑いのう

ちに,フーコーの言説が生産され,無償の増殖を演じているということで

ある｡ニーチェ-バタイユ的な咲笑としての書くことの快楽?　あるいは

そうかもしれない｡しかし,それについて考えるためには,第三のタイプ

の操作を検討する必要がある｡

第三の操作は,少ない分量にもかかわらず,第二の操作と∴このあとの

第四の操作とを媒介する位置にあるという意味では,さきの二つのタイプ

より重要かもしれない｡第三のタイプは,概念装置というより,世界内に

おける発話主体の態度,もしくは或る命題を述べるときのモード,様態に

属する変化である｡喪の作業から,異教的な笑いへのモードの変化,とい

うのがそれである｡

Disparition que, de l'autre c6t6 de la b6ance, le texte constate tris-

tement : ceci n'est pas une plpe.　　　　　　　　　　(CDCH, 90)

この初出版の文章は(引用の下線は,すべて引用者による), ｢空隙の向

こう側から,テクストが悲しげに"これはパイプではない"と確認する消

滅｣という意味である｡この記述は,マグリット論の第2章において,マ

グリットの絵ではカリグラムが解体されてしまい,パイプは飛び去ってし

まったと述べられる部分に出てくる｡ F線を引いたふたつの箇所に留意し

てほしい｡これが,単行本では,次のように書き換えられている｡
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Disparition que, de l'autre c6t6 de ce rofbnd misseau, le

texte constate avec amusement : ceci n'est pas une pipe. (FM, 35)

単行本版の文章の意味は, ｢あの深くない小川の向こう側から,テクス

トが楽しげに"これはパイプではない"と確認する消滅｣となる｡下線で

強調した表現が,新たに修正された箇所である｡

まず,初出版の下線部の《b6ance≫だが,これは｢空隙｣,ぽっかりあ

いた口,開口部という意味の名詞である｡それが単行本では, ｢あの深か

らざる小川｣に修正されるわけだが, ｢あの｣ (ce)という指示形容詞が

わざわざ付けられていることから,この河川のイメージには,仏語圏の

文芸愛好者ならおそらく連想可能な出典があると考えられるだろう｡実

際,フーコーにおける｢小川｣の記憶は,マラルメの有名なソネ, ｢墓｣

(≪Tombeau≫)を源泉としているということが,すでに単行本のマグ

リット論の英訳者,ジェームズ･ハ-クネスによって指摘されている｡

1896年1月8日に他界した詩人のヴェルレ-ヌを追悼するその十四行詩

は,命日からほぼ一周忌にあたる翌年1月に, 『白色評論』誌上に発表さ

れた作品である｡以下に,同作からテルセの部分を引用するが,その最後

のストロフに,問題の｢深くない小川｣という表現が含まれている｡

Qui cherche, parcourant le soiltaire bond

Tantat ext6rieur de notre vagabond-

Verlaine? Il est cache parmi l'herbe, Verlaine

A ne surprendre que naⅠvement d'accord

La l色vre sans y boire ou tarir son haleine

7)

Un peu pro fond ruisseau calomin6 1a mort.
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それにしても,なぜフーコーはこの象徴派の詩人のソネを,マグリット

論のなかに挿入したのだろうか｡さきほどの英訳者のハ-クネスや,日本

語の訳者の豊崎光一は,この｢小川｣のイメージを｢死｣そのものの形象
t< !

として解釈している｡ここでわれわれは,この解釈に付け加えなければな

らないことがある｡フーコーは1964年に,ジャン-ピェ-ル･リシヤール

のマラルメ論, 『マラルメの想像的宇宙』という大著の書評を書いている｡

そしてその批評家のマラルメ解釈に沿いながら,まさしく｢あまり深くな

いと誇られた小川｣という部分を引用しているのだ｡

フーコーによれば,マラルメ的な｢小川｣には, ｢死｣の否定性と同時

に,ある種の肯定性のモチーフもこめられていることになるだろう｡その

根拠を三つあげてみよう｡まず第一に,フーコーのマラルメ-リシヤール

論においては, ｢復活｣ (resurrection)という言葉が重要な役割を果たし

ている｡

リシヤールがマラルメ的な｢墓｣について行ったきわめて美しい分析

を読まなければならない｡問題になっているのは,壊れやすく移ろい

やすい生きた言葉たちをもちいて,もはや存在せぬものについての石

碑を,永久に吃立させることである｡ [中略]しかし,マラルメ的な

｢墓｣が死を語るときには,かならずや言語のなかにおける復活を語

らずにはおかない(というのも, ｢墓｣は生きた言葉たちで出来てい

るからだが)｡累々とした墓石は,そのとき,気体となって散逸する｡

そのもろもろの価値は転倒される｡明るい空の下に暗く沈みこんでい

た大理石は,夜の中で無限に輝く微かな光となるのだ｡それはいま

や,街路灯の鈍い微光であり,あるいはまた, ｢あまり深くないと誘

られた小川である｣｡ ｢墓｣のフォルム-記号は,それ自体を起点とし

て雲散霧消する｡そして,記念碑をつくっていた言葉たちは,たがい

の結び目をほどくとともに,死が現前している空洞を,自分たちとと
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9)

もに運び去っていく｡

フーコーの解釈では,マラルメ的な｢墓｣の役割は,亡くなった死者を,

詩のなかで芸術作品として永続化することにある｡その意味において,

｢墓｣という詩を書く行為には,死者を文学的に｢復活｣させるという,

積極的,肯定的な価値があるのだ｡

つぎに第二の根拠だが,オリジナルなマラルメの詩句は《peuprofbnd

ruisseaucalmni6≫であったのに対し,その最後の単語である《calom-

ni6≫,つまり｢誇られた｣ ｢中傷された｣という意味の形容詞が,フーコー

のマグリット論では脱落している点に留意しよう｡オリジナルの詩句にお

ける｢小川｣は,本来は深い裂け目,超えることの不可能な黄泉の川なの

に,そうではないと誹誘中傷されている浅い川というイメージを持ってい

る｡フーコーの初出版では,そうした超越不可能な境界という意味に近い

紬6ance≫　という女性名詞,すなわち彼がルーセル論でも使っていた語

嚢であり,そしてラカン的な精神分析でも使われる用語が選ばれていた｡

しかし,単行本では,この生死の境界,存在の開口部,そしてイメージ

とテクストの境界は,水平化され,表層化され,フラットな地形として語

られている｡つまり,それは垂直の深さの次元から解放された,むしろ通

夜の祝祭的な咲笑に満ちた空間として造形されなおされているのだ｡これ

は,回収不可能な喪失のもたらしたメランコリーからの離脱だと言えるだ

ろうか｡

事実,第三の根拠は,喪のメランコリーから,ある種の快活さ,アイロニ

カルな笑いへの移動を,さらに明確にしるしづけているように見える｡単

行本からの引用文の下線部に戻ってみると,フーコーよる修正箇所で,

もうひとつの重要な書き換えが認められる｡ 《tristement≫から, 《avec

amusement蒼 -の修正である｡この情動面での発話態度の転回によって,

マグリット論全体の調性が大きく変わってくるのではあるまいか｡
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この修正を含むフーコーの議論に沿っていえば,見ることと語ることの

外在性の確認というのは,同時にそれぞれの領野の認識論的固有性を,あ

るがままの正当な存在規定として扱うことにつながるだろう｡そうした外

在性は,決して悲しむべき不一致や対立ではなく,むしろ強度の笑いの爆

発とともに肯定されるべき差異のひとつにすぎないというヴィジョン｡こ

の修正において賭けられているのは,そうしたヴィジョンを思想史的な課

題として主題化する可能性なのである｡

かくして,この悲哀から愉悦-の転調が,フーコーのマグリット諭のな

かで,非常に重要な意味を持ちうるということは明らかになったが,ここ

でわれわれは,こうした情動の問題を,伝記的な次元に還元するという誘

惑に身をゆだねてしまってよいのだろうか｡確かに,伝記的な場面におい

て,画家と哲学者は稀有の接触の可能性を持ちながらも,前者の絶対的不

在に直面せざるをえなかった｡そうしたI中川又不能の喪失感をフーコー側に

想定するなら,マラルメエリシヤール的な｢小川｣のイメージを差し込む

彼の手つきには,マグリットの画業を言説のかたちで永遠に作品化し,冒

らのエッセイのうちに復活させようとする動機が浮き上がってくるかもし

れない｡

しかし,この次元でストップしてしまうと,われわれはマグリット論の

中枢に関わる理論的変化をとらえそこなうことになるだろう｡西洋文化圏

にあっては,そうした｢復活｣のモチーフが,クリスチヤニスムの文脈,

一神教の文脈に回収されてしまう可能性もないわけではない｡その意味で

も,ここでわれわれは,先ほど触れておいた第四のタイプの操作のことを

強調しなければならない｡これは,マグリット論の中枢を取り巻く,概念

装置のネットワークの組織的な転位を伴う修正である｡ここでは,その最

も典型的な事例を紹介してみよう｡

Il me parait que Magritte a dissoci6 de la ressemblance la simili-
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tude et fait jouer celle-ci contre celle-1え. La ressemblance a un

"patron'': 616ment onglnal qul Ordonne et hi6rarchise a partir de

s°i toutes les copleS de plus en plus a鮎ibles qu'on peut en pren-

dre. Ressembler suppose une r6f6rence premi色re qul PreSCrit et

classe. Le similaire se d6veloppe en series qul n'ont ni commence-

ment ni fin, qu'on peut parcourir dams un sens ou dams l'autre,

qui n'ob6issent a aucune hi6rarchie, mais se propagent de petites

dif粍rences en petites dif托rences. La ressemblance sert a la repre-

sentation, qul rもgne sur elle ; 1a similitude sert a la r6p6tition qul

court a travers elle. La ressemblance s'ordonne en modele qu'elle

est charg6e de reconduire et faire reconnaitre ; la similitude fait

circuler le simulacre comme rapport ind6fini et reversible du simi-

laire au similaire.　　　　　　　　　　　　　　　　　　(FM, 61)

例えばこれは,単行本ヴァージョンで新たにプラスされた加筆部分だ

が,ここでフーコーは,きわめて重大な理論的枠組みを持ち出している｡

それが, ｢同一性｣をめぐる二つの関係様式を区別するためのものである｡

そのひとつが《ressemblace≫であり,もうひとつが《similitude≫であ

る｡本稿では,豊崎光一の邦訳にならって, ≪ressemblace≫のほうに日

本語の｢類似｣という訳語を, 《similitude≫には｢相似｣という訳語を

あてることにしよう｡すると,このパラグラフの大意は以下のようになる

だろう｡

｢マグリットは,類似から相似を切り離して,後者を前者に対立させて

いるように思われる｡類似には,一個の"母型''というものがある｡すな

わち,オリジナルとなる要素であって,それから取りだせるコピー,だん

だん薄まってゆくコピーのすべてを,自己を出発点として順序付け,序列

化するものだ｡類似しているということは,規定し分類する,起源的な参
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照基準を前提にしている｡相似したものは,始まりも終わりもなくどちら

向きにも踏破されるような系列,いかなる序列にも従わず,わずかな差異

からわずかな差異へと広がってゆくような系列をなして展開される｡類似

はそれに君臨する表象-再現に役立ち,相似はそれを貫いて走る反復に役

立つ｡類似はそれが連れ戻し再認識させることを任とするモデルに照らし

て秩序づけられ,相似は相似したものから相似したものへの,無際限かつ

可逆的な関係として摸像(シミュラクル)を循環させる｣｡

このように単行本の段階では, 《ressemblance≫が｢表象｣という関係

様式に帰属するのに対し, 《similitude≫のほうはそれと区別されて, ｢表

象｣よりむしろ｢反復｣に貢献するとされている｡ところが,初出版の段

陛では,フーコーはまだこれら二つの名詞をほとんど同義語として使って

いたのである｡例えば,第三章の前半で,西洋絵画の二大原理を説明して

いるくだりでは, 《Le seconde principe pose l'6quivalence entre le fait

de la similitude et l'afrlrmation d'uu lien repr6sentatif.:) (CDCH, p.

93)とされている｡ここでは《similitude≫　という語は,オリジナルとそ

の再現という｢表象｣のパラダイムに属する概念を指しているのである｡

こうした≪ressemblance≫　と　≪similitude≫の理論的な分化は,たとえ

て言えば,ピラミッドのような頂点を持つ,一神教的な価値体系の空間か

ら,そうした特権的な｢起源｣あるいは｢父｣としての頂点を欠いたまま,

近似した記号たちが無数に変奏しあっているような場,多神教的な価値体

系の平面-の転換である｡そこはオリジナルなきコピーたち,つまり無際

限かつ可逆的なシミュラクルばかりが循環するような世界なのだ｡

それでは,このような非階層かつアナーキーな類似様式としての｢相

似｣は,実際にどのようなものであるのか｡フーコーがマグリットの絵画

をめぐってあげている, ｢相似｣の典型的な例を見てみよう｡単行本になっ

てから取り上げられた作品例に,マグリットに『再現』 (LaT･epre'senta-

tion, 1962)と題した絵がある｡これは低い壁で囲われたテラスのような



188

場所から,サッカーの試合を遠景で描いた作品なのだが,画面左の壁の上

には,欄干というか手すりのようなものが見えており,そのなかにも同じ

ようなサッカーの試合の風景が,ただし縮尺されたサイズで措かれてい

る｡フーコーは,必ずしも右の大きな光景が左の小さな光景の原型である

必要はないといい,その道であってもよいという可能性を,このように指

摘している｡

｢いったい何が何を"表象-再現している"というのか｡もともと図像

の正確さは,何らかの原型,すなわち,唯一無二で,かつ外在的な至高の

『母型』に向けられた,人差し指のように機能していたはずなのに,相似

の系列は(相似が二つ存在すれば,系列が存在するには充分である),こ

の理念的であると同時に現実的でもある君主制を廃絶してしまう｡以後は

摸像が表面の上を走り抜けるのであり,その方向ときたらいつでも反転可

能だ｣ (FM,62-63)｡したがって,単行本でのフーコーの視界において

は,マグリット的絵画は起源を欠いた世界として映っており,そこでは起

源はすでにつねに何か他のもののコピーでしかないのである｡

Ⅱ

さて,本稿の後半では,このような概念様式の分化そのものに焦点を合

わせることにしたい｡というのも,フランス語の《ressemblance≫と《si-

militude≫　という二つのタームを区別するというアイデアは,じつにマグ

リットが書簡の中でフーコーに示唆していたものだからである｡画家は

1966年5月23日付けのフーコー宛の書簡で,当時出版されたばかりのフー

コーの『言葉と物』についての感想を記しているが,そのなかでマグリッ

トは,同書では｢これらの二つの言葉が区別されていない｣と指摘してい

たのである(CDCH,83)｡

実際, 『言葉と物』でのターミノロジーは, ≪ressemblance≫と《simili-

tude≫の間に明確な区別を立てていない｡つぎの一節は, 17世紀の認識
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論的な布置,エピステーメーが抱えていたとされる,主要な問題の定式化

に関する同書からの引用であるが,そこではこれら二つのタームは同格的

に並列されている｡ ｢物が部分的に重なり合い,混じり合い,もつれあっ

た状態で与えられるのはなぜか,そこでは物の本質が混乱しているにもか

かわらず,その秩序が目ざとい記憶にとって類似(ressemblance),漠然

とした相似(similitudes vagues),暗示的な機会のかたちで透視される
い､

ほど十分眼につきやすいのはなぜか｣｡この一節が含まれているのは,ル

ネサンス後に登場した記号体系をめぐる,第三章｢表象すること｣の第五

節｢類似性の想像力｣ (1'imagination de la ressemblance)であり,フー

コーによると,デカルト,マルブランシュ,スピノザたちの認識論的布置

は,このような問いに沿いつつ,想像力が類似性と相互触発的に作用する

形式を分析しようとするものであったとされている｡

それゆえ, 『言葉と物』の表象論の射程は,認識論史的な水準において,

｢古典主義時代｣という歴史性を条件づけられているのだが,マグリット

白身は,世界と画家と絵画という-一般的な水準において,この二つのター

ムに区別を設けるべきだという提案を試みている｡マグリットによれば,

｢私に思えるところでは,例えばグリンピースはお互いの間に相似(si-

militude)の関係を持っており,その関係は眼に見えるもの(色,かたち,

寸法)だったり,それとともに,眼に見えないもの(中身,咲,重さ)で

もあります｡偽物と本物などについても,話は同じです｡ 『物』というの

は,お互いの間に類似(ressemblace)を持ちません｡ 『物』は相似(si-

militude)を持つか持たぬかのどちらかなのです｣ (CDCH, 83-84)｡

注意しなければならないのは,ここでのマグリットによる二つの概念の

区別が,単行本におけるフーコーによる先ほどの区別とはいささか違って

いるということだ｡マグリットは,もともと自然界に存在する,よく似

通った事物の関係を指して, 《similitude≫　と呼んでいる｡生物の生殖現

象や,無機物の反復におけるそうした≪similitude≫は,マグリットにとっ
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ては,絵画の領分ではない｡絵画というのは,人間の独自の思考によって

クリエイトされる世界であり,そのように作り出された類似関係だけが,

《ressemblance≫　と呼んで区別されるべきなのである｡

哲学者宛の同じ書簡の中で, ｢類似しているということは,思考だけの

役目です｡思考はそれが見たり聴いたり知ったりするところのものである

ことによって,類似するのであり,世界が思考に差し出すところのものに

生成するのです｣ (CDCH,84)と述べているマグリットにとっては, ｢類

似｣は精神の領域に属するものなのである｡マグリットの絵画世界では,

青空の雲が羽根を広げた鳥のかたちに似ていたり(有名な『大家族』),樵

み重なった巨石がフランス語の単語に似ていたり(『会話術』の≪r色ve≫)

するわけだが,それらは可視的な思考,すなわち眼に見えるかたちでの絵

画的思考,と呼んでもよいものだ｡マグリット的な思考は,それが見たり

知ったりした,鳥のフォルムや《r8ve≫という文字に似ることによって,

それらのイメージとなり,可視的な存在になる｡つまり世界のどこにもな

い絵画作品に生成するのである｡

以上のような｢類似｣ (ressemblance)概念を軸にしたマグリット独自

の世界観は,画家がブリュッセルのアカデミー･ピカールで, 1959年12月

11日に行った講演のなかにもすでに認められるであろう｡ ｢類似するとい

うことは,ひとつの働きであって,しかも,思考にのみ属する働きであ

る｡類似するということは,思考が自ら取り上げるものに生成することで

ある｡思考の本質的な働きとは,認識に生成することである｡思考が誕生

するというのは,認識を自ら取り上げることによって,つまり,直接的な

認識になることによって,思考が自らを構成することである｡類似は,直

接的な認識を変更することなく,そうした認識へと生成する思考のことな
㌔

の勘｡

また,この講演では, ｢相似｣ (similitude)というタームは｢類似｣と

峻別され,ペジョラティフな評価の文脈で使用されている｡例えば,古典
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的な意味での「トロンプ・ルイユJ(だまし絵)の場合がそうである。マ

グリットによれば， rトロンプ・ルイユJのような描写における相似は，

貧困な思考様式に奉仕する絵画の技術の結果にすぎない口もちろん，現実

をあるがままに模倣しようとする技術は，類似を実現する絵画でも必要で

はあるが，類似の本質は技術的な精度の問題ではないD 類似であるような

思考にとって不可欠な契機は，むしろインスピレーションという出来事で

ある o r日常的思考は思考様式に従属した思考である O インスピレーショ

ンは日常的ではない出来事であり 思考が類似になるためには絶対に欠か

せないものである」。

その後もマグリットは，同じテーマに基づいたテクストを，リエージュ

で1960年 7月に開いた展覧会のカタログや，ロンドンで1961年 9月に開い

た展覧会のカタログにも発表している O それらのヴァージョンには若干の

異同はあるが，既成概念とは異質な思考としての「類似」というヴイジョ

ンは共通していると言えよう O このようなシュルレアリスト的視座からの

「類似」概念をめぐる示唆は，フーコーに対しても画家の生前の1966年 5

月の書簡で告げられており，哲学者自身， 1966年 6月4日付けの画家宛書

簡において， rあなたが類似と相似の差異について，それからこの差異と

見えるものや見えないものとの関係についておっしゃっていることは，確

かに，私には，ず、っと先まで射程が通じているように思われます。ほとん

ど事物の根底までといっていい……」と返信 していた。

ところで，マグリ ット全集の編者アンドレ・ブラヴイエは，このフー

コーの書簡に関して， rもっとも，われわれにはここでのフーコーが，マ

グリ ットの書いたことを十分に岨|昏できていなかったように思われるのだ

が……Jと付言している O 実際，翌年の1967年に画家が亡くなって，フー

コーが最初のマグリ ット論を書いた段階では，この両概念，すなわち「類

似」と「相似jを，なんらかの位相で区別するという 認識論上の差異化は，

まだフーコーのマグリ ット論に組み込まれていない。そうした概念形式上
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の問題が,哲学者の言説を再編するのは,あくまで1973年の単行本の段階

になってからなのである｡

ただし,概念内容に関して言えば,その単行本の段階でも,マグリット

的な｢類似｣と｢相似｣の定義は, 『これはパイプではない』には浸透し

ていない｡マグリットにおいては,いま見たように,芸術家の精神の領域

に属する｢類似｣のほうに重心が置かれているが,それは｢類似｣が現実

の事物間にある｢相似｣の関係を乗り越えた,超現実的な関係様式を指示

するタームだからである｡このマグリットの眼差しは,既存の思考体制-

の批判性という姿勢においては, ｢相似｣の序列破壊性に重点を置くフー

コーの単行本の定義と,決して異質なものではないとしても,厳密にター

ム自体の意味論的な位相はといえば,必ずしもそのまま重なり合うもので

はない｡それゆえ,概念内容という点で見ると,フーコーの単行本に導入

された《similitude≫の概念は,マグリット経由ではないということにな

ろう｡

とすると, 1968年に初出ヴァージョンが発表されたのち, 73年に単行本

が出版されるまでの5年間の過程で,フーコーの思考体系がシフトしたこ

とになる｡私見では,この理論的シフトは,ジル･ドゥルーズが1969年に

相次いで出版した二冊の書物, 『意味の論理学』と『差異と反復』を抜き

にしては語れない｡というのも,フーコーは, 1970年秋にドゥルーズの書

物に関して｢劇場としての哲学｣という興味深い書評を書いているからで

ある｡

この｢劇場としての哲学｣によれば,従来の哲学では,差異は概念の種

的特性に分類されていて,種という概念からはみでることはない｡いっぼ

うドゥルーズの思考は,差異を純粋な差異としてとらえ,哲学にとっての

主題にしようと企てている｡フーコーは,ドゥルーズが『意味の論理学』

に附録として再録した｢プラトニスムの転倒｣という論文にも言及してい

るが,そこで問題視されているプラトニスムというのは,いわば本質とし
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てのイデアと仮象としての感覚的･具体的な現象という二元論のことであ

る｡

では,なぜそうしたプラトニスムがなぜ問題なのか｡プラトこズムにお

いては,本質との忠実な対応関係を温存している仮象と,そうではない悪

質な模倣,まがい物としてのシミュラクル,すなわち摸像とが区別されて

いる｡つまり,世界には良いコピーと悪いコピーがあるというのだ｡この

本質と仮象といった階層序列を揺り動かし,シミュラクルだけの世界,コ

ピーのコピーでしかありえない模像たちを到来させること,これが,ドゥ

ルーズ的な意味での｢プラトニスムの転倒｣である｡

以下は,プラトニスムを転倒して,悪しき偽者の仮象たちを招き入れよ

という,フーコーの挑発的な議論からの引用である｡ ｢戸口で模倣を試

み,大声で騒ぎ立てているあの悪賢い連中全員にむかって,扉をあけてや

ろう｡するとそのとき,仮象の洪水を呼び,仮象と本質の婚約を廃棄しな

がら門を入ってこようとするもの,それが出来事そのものである｡ […]

偽りの同類(faux-semblant)の虚偽性を揺さぶりつつ,摸像の同類性
Ⅰ5)

(semblance)そのものが入ってくるのだ｣｡ここで興味深いことは,フー

コーが｢同一性｣に近接した二種類の異質な様式のドゥルーズ的な区別を

認め,理論的な水準でそれらをはっきりと理解しながらも,この書評のな

かではそれを《ressemblance≫と《Similitude≫という語桑体系ではなく,

《ressemblance≫と　《semblance≫　という語嚢体系として使い分けてい

ることである｡これは,同じ書評のなかのつぎの箇所にも妥当する｡

Et, au coin du tableau, la oh, en abscisse, le plus petit 6cart des

quantit6s rejoint la plus petite variation qualitative, au point

zero, on a la ressemblance parfaite, 1'exacte r6p6titon. La r6p6ti-

ton qui, dans le concept, n'6tait que la vibration impertinente de

l'identique, devient dans la representation le prlnCIPe d'ordon-
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LIl-:

nancement du semblable.

ドゥルーズ-フーコー的な世界内の座標軸上では,量的な偏差が質の変

化と合致する原点に位置付けられているのが,完壁な｢類似｣ (ressem-

blance), _つまり正確に自己自身と重なり合う｢反復｣である｡ところで,

表象-再現の作用においては,この｢反復｣という概念が,無秩序な｢同

類｣ (semblable)を序列化する原理になっているとされる｡ということ

は,このように定義された｢類似｣と｢同類｣ (lesemblable)は,単行

本のマグリット論における西洋絵画の二大原理についての議論で述べられ

る, ｢類似｣と｢相似｣の対概念に対応していることになるだろう｡すな

わち,表象=再現の序列原理に従うものとしの｢類似｣と,いかなる序列

にも従わず,わずかな差異からわずかな差異へと広がってゆくような同類

項としての｢相似｣である｡

｢存在とは,いつでも差異について語られるべきものである｡それは差
1:㌔

異の再来のことなのだ｣というフーコーの存在論的認識は,しかしなが

ら,たんに哲学的な領域だけにとどまるものではない｡ 『反復と差異』に

ついて語るときのフーコーの視野に入り込んで来ているのは, ｢缶詰の

缶,ばかげた事故,一連のコマーシャルの微笑からなる作品を持つ,ウオ

ホールの途方もなさ｡あのしまりのない唇,あの歯,あのトマトソース,
lt<､

あの洗剤の衛生法が,口唇的かつ栄養学的等価性を持つということ｣とい

う同時代的な映像環境,すなわちアンディ･ウォーホルの同時代の作品群

である｡

ウォーホルは, 1960年までは広告やイラストレーションの分野で仕事を

していたが, 1962年にマリリン･モンローの肖像やコカ･コーラの瓶を反

復並列させたシルクスクリーンを発表して注目を集めた｡しばしばこうし

たウォーホルの｢ポップ･アート｣は,美術史的には1940年代後半から50

年代にかけてニューヨークで欄熟した抽象表現主義へのアンチ･テーゼと
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して説明されている O 抽象表現主義の超越的な精神主義に対して，ポッ

プ・アートは日常的なマス・メディア的大衆性を前面に出したわけであ

り，その分岐点を構成しているのが R.ラウシェンバーグや J.ジョーン

ズたちの仕事であったD

同じ「ポップ・アート」のなかでも，例えばR.リキテンスタインカえ

アメリカン・コミ ックの画像を印刷の網 目ごと拡大するといった手法に

よって，大衆的イマージ、ユの前景化を企てたのに対し， 華やかで明るく，

ときとして虚無的な資本主義社会のイコンを選んで，感情移入を排した無

機的な複製の増殖として展開するウォホールの手法においては，なるほど

生と死は等しく平板であり，世界はどこにいっても隆起や陥没を欠いてい

るように見える。だが， I劇場としての哲学」には，フーコーが何よりも

ウォーホルの画面における「差異Jを注視していることがわかる，つぎの

ような一節が語られている o Iだがこの際限なき単調さを真正面からじっ

と眺めているとき，不意に天啓のごとくひらめくものは，多様性そのもの

である。[一・]突然，それまであたりを覆っていた等価的惰性を背景とし

て，出来事が縞模様のごとく閣を引き裂く O すると厚みのないあの缶詰，

あの奇態な顔をめぐって，永遠の幻影 Oefantasme eternel)がそれこ

そ自分自身だと口にするん

実際， ウォーホル的なイマージュは，同一性に閉じ込められた単なる反

復ではなく，微妙な色彩の変化や，印刷時の位置のずれといった，諸々の

「差異」を伴っている D そのヴァリエーションのなかから発生するモアレ

のごとき強度は，印象派のモネが光の推移を定着しようとした，数十点に

も及ぶルーアンの大聖堂の連作にすら通じるところがあるだろう D こうし

たウォーホルへの眼差しは，I劇場としての哲学Jだけではない。1969年

に執筆さ れたもう 一本のドゥルーズ論， Iアリアドネは経死した」におい

ても，ニーチェ，マラルメとならんで， 音楽の分野ではアントン・ウェー

ベルン，絵画の分野では， Iロスコの分割，ノーランの溝，ウォホールの
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変移された反復｣が例に挙げられている｡ ｢それはわれわれの世界の歴史

的な断絶のすべてを告知しているのだ｣というのがフーコーの主張であ

り,そのドゥルーズ論における｢今日の差異を考えること,差異の差異と

して今日を考えること｣というテーマは, 4年後にマグリット論の単行本

の末尾に加筆される,有名なキャンベル･スープの缶についての叙述のな

かにも残響しているのではあるまいか｡

広い意味において,このような｢同一性｣にたいする｢差異｣の思想は,

戦後の現代思想や現代美術の領域で顕在化してきた,西洋文化そのものの

｢自己同一性｣にたいする問いかけとして捉えることが可能である｡根拠

づけられていたはずの起源や,つねに自らと､J●分無く重なり合うオリジナ

ルな一･者といったものにたいする疑義は,たとえばすでにヴァルター･ベ

ンヤミンの≪複製技術時代の芸術≫などにおける｢アウラ｣の議論にも読

み取ることのできる問いであるが,この写真･映画論をフランス語に訳し

たクロソウスキーこそ,バタイユ,フーコー,ドゥルーズ,デリダ,リオ

タールたちによる,現代フランス思想の｢ニーチェ･ルネサンス｣におい

て震源地となったニーチェ研究者にはかならない｡

｢シミュラクル｣の思想家とも言うべきこのクロソウスキー以外にも,

起源の同一一性をめぐる問題意識は,文学理論の分野ではロラン･バルトに

よって有名な｢作者の死｣という視点から表明されているし,現代哲学の

領域ではジャック･デリダによる｢差延｣の主題から出発して,じつに多

彩な展開を見せている｡フーコーにしても,画家に献呈した『レ-モン･

ルーセル』ばかりでなく,すでに『狂気の歴史』のような著作を通じて,

近代的理性の同一性に対する差異としての非理性をめぐる思考を始動させ

ていたと言えよう｡

そうした思想史的文脈のなかで見たとき,フーコーとマグリットの精妙

な近接性-遠隔性が,あらためてまざまざと浮かび上がってくるように思

われる｡フーコーが自らのマグリット論のタイトルにそのまま採用した
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≪Cecin'estpas unepipe≫という言表こそ,その関係-非関係の露呈さ

れている現場である｡フーコーは,雑誌論文でも著書でも,一貫してこの

言表から引用符をはずしている｡ということは,フーコーのテクストが名

乗っているタイトルは,マグリットの作品名を引用の形式で指示している

わけではなく,端的に自らのテクストを指差しつつ, ｢この言説はパイプ

ではない｣と語っていることになるだろう｡これはマグリットの『これは

パイプではない』です,いやこの書物は『これはパイプではない』である

と述べているタイトルはパイプではないのです,と無限に言いなおし続け

る教師を包むのは,もはやあの生徒たちの咲笑ばかりである｡

注

1)本稿では,原則として,以卜のフーコーのマグリット論のテキストを参照し,

引用に際してはそれぞれの略記片と頁数を表記している｡

CDCH : 《ceci n'est pa且 une pipe≫, Cahiers du chemin, No. 2, janvier 1968, p.

79-105.

FM : Ceci n'est pas une pipe, Montpellier, Fata Morgana, coil. "Scholies",

1973.

2 ) Michel Foucault, 《La prose d'Act6on≫, L,a Nouuelle Revue Francaise, No. 135,

mars 1964.

3 ) Dominique Chateau, ≪De la ressemblance ‥ un dialogue Foucault-Magritte》,

dans L'Image : Deleuze, Foucault, Lyotard, coordination scientifique par

Thierry Lenain, ∫. Vrin, 1998, p. 95-108.

4 ) Gilles Deleuze, Foucault, Minuit, p. 120, 1986

5 ) Scott Durham, PhantoTn CoTnmunities : The SiTnulacrum and the LiTnits of-

PostTnOdeT･nism, Stan ford University Press, p. 26-44, 1998.

6)本稿では伝記的なアプローチ,あるいは精神分析的なアプローチをくりひろげ

ることが目的ではないと断った卜で,困惑し興奮した教師の頭上に,その熱気

がパイプとなって浮かび,教室は爆笑に包まれるという,この荒唐無稽かつア

イロニカルなシーンに,もし伝記的注釈の付篭を貼りつけるなら,そこには少

年時代にフーコーが通学していたポワチエの聖スタニスラス中学校の歴史の教

師,ド･モンサベール神父の授業のことがメモされうるだろう｡研究者デイデイ

エ･エリボンによるフーコー伝に,この興奮しやすい教師の挿話が,卒業/I:_の

文集から紹介されている(『ミシェル･フーコー伝侶H村淑訳,新潮社, 1991年,
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25-26頁)｡

7 ) St6phane Malarm6, ≪Tombeau≫, auures compl占tes 1, Bibliothらque de la P16-

iade, Gallimard, 1998, p. 39.

8 ) James Harkness, 《Notes≫, This is tut a Pipe, translated by J. Harkness, Uni-

versityorCalifbmiaPress, 1983, p. 60.豊崎光一, ｢訳注｣, 『これはパイプで

はない』豊崎光一訳,哲学書房, 1986年, 124頁｡

9 ) Foucault, ≪Le Mallarm6 de J.lP. Richard≫, ATmales, sept.-oct. 1964.引用は

つぎの出典から｡ Foucault, Dits et e'crits, I, Gal1imard, 1994, p. 431.

10) Foucault, Les mots et les choses, Gallimard, 1966, p. 84.

ll) Rend Magritte, Ecrits coTnPlets, edition 6tablie et annot6e parAndr6 Blavier,

Flammarion, 2001, p. 493.

12) Op. cit., p. 495.

13) Op. cit., p. 521.

14) Ibid.

15) Foucault, Dits et e'crits, Ⅱ , Gallimard, 1994, p. 77.

16) Foucault, ibid., p. 88-89.

17) Foucault, ibid., p. 96.

18) Foucault, Dits et ecrits, III , Gallimard, 1994, p. 420-421.

19) Op. cit., p. 421.


	080_18_Part01
	080_18_Part02
	080_18_Part03
	080_18_Part04
	080_18_Part05
	080_18_Part06
	080_18_Part07
	080_18_Part08
	080_18_Part09
	080_18_Part10
	080_18_Part11
	080_18_Part12
	080_18_Part13
	080_18_Part14
	080_18_Part15
	080_18_Part16
	080_18_Part17
	080_18_Part18
	080_18_Part19
	080_18_Part20
	080_18_Part21
	080_18_Part22
	080_18_Part23
	080_18_Part24.pdf



