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fig.1 小谷元彦《ファントム・リム》1997年（部分）



fig.4 小谷元彦《フェア・コンプレクション（セル01）》1997年（部分）
Courtesy of P-HOUSE, Shiraishi Contemporary Art Inc.

Photo: Masakazu Kunimori
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はじめに

小谷元彦は1972年京都に生まれ、1990年代後半

から東京を拠点に創作活動を始めた作家である。

1997年東京藝術大学大学院美術研究科（彫刻専

攻）の修士課程を修了。その年の秋に東京恵比寿

のP-House ギャラリーで開催した最初の個展「フ

ァントム・リム」で注目を集めるようになる。1998

年には、東京南青山のレントゲンクンストラウムで

第2回目の個展「トランスフィギュレーション」を開

き、日本国内における評価の一定の地位を築き上

げた。海外においてもイタリア（1998年）や韓国

（1 9 9 9年）におけるグループ展への出品、また

2001年の第7回イスタンブール･ビエンナーレへの

参加などによって、日本の若い世代を代表する作

家のひとりに数え挙げられようとしている。

藝大で木彫を学んだという経歴から、小谷はその

制作にあたって木という確固とした古典的素材を

用いてきた。さらに、白鳥の剥製やオオカミの毛皮、

人毛、血液などといった旧来の美術の範疇では収

まりきらないマテリアルのうち、とりわけ身体感覚

に直接かかわるような素材を好んで選んでいる。

その一方で、写真やヴィデオも創作活動の当初よ

り積極的に採り入れ、「物（オブジェクト）に対する

喪失感を共有する、精神分裂症ぎみで自己形成が

困難なヴィジュアル・ジェネレーションの一員」（註1）

とみなされている。創作のモチーフとしては、少女

や女性の身体にフェティッシュな愛着を示している。

一方、作品をひとつひとつ仔細に観察すれば、美術

や映画史上で使われてきた様々なイメージの先行

形態を引用ではなく、アイコン化するというかたち

でモチーフに取り入れていることがわかる。たとえ

ば、《ファントム・リム》(1997年、fig.1)の少女の

姿には、彼女がラズベリーを握り締めることによっ

て、掌を赤く染めていることから、十字架から降ろ

されたキリストのイメージを重ね合わせることがで

きる。《フィンガーシュパンナー》(1998年、fig.2)

は、ストラディヴァリウスのヴァイオリンの形態を念

頭に女性の身体を用いた作品であるが、女性の身

体美と楽器の遭遇とは、すでにマン・レイが実験済

みのところである（註2）。《ドレイプ》(1998年、

fig.3)に見られる部屋中に広げられたスカートは、

そのうねるような過剰な赤い襞によって、スプラッ

ター映画の凄惨なシーンを想起させる。そして、

《フェア・コンプレクション》(1997年、f ig .4)や

《9thルーム》(2001年)で扱われたホワイトキュー

ブは、映画『2001年：宇宙の旅』のクライマックス

でボーマン船長がたどり着いた均質で白く輝くロ

ココ調の空間に喩えられる「漂白された部屋」（註3）

の演出と受けとめることができる。

その他にも小谷の作品の中にいくつも美術や映画

史上の先行形態を求めることは可能であろう。そ

してそれは、必ずしも歴史上のものばかりではなく、

ゲームやフィギュアやミュージックヴィデオといった

現代社会で激しく流通しているものの中に、より多

く見つけられるかもしれない。しかし、本稿では、

いたずらに現代の「イメージの海」を渉猟するので

はなく、美術史上の先行形態に問題を限定した上

で、小谷元彦の彫刻家としての資質を明らかにして

いくこととする。

《天女》と《石に就いて》をめぐって

1999年水戸芸術館で開催されたグループ展「日本

ゼロ年」において小谷は2点の木彫を出品している。

《エア･ガスト》(fig.５)と《エア・フォール》(fig.６)

と題されたそれらの作品は、同展の図録の解説に

も触れられているように、橋本平八（1897-1935）

が昭和５年に開催された再興17回院展に出品した

《花園に遊ぶ天女》(1930年、東京藝術大学大学

美術館蔵、fig.７、以下《天女》と略記)を念頭にお

いて制作されたものであった（註4）。ところが、「一

陣の風」や「空気の滝」を意味するタイトルを持つ

小谷のこれらの作品と、橋本の現状の《天女》の間

には一見、外観上の共通点は見出しがたい。つまり、

西欧の古典的なプロポーションを持つ裸婦の等身

大全身像と高さ3.4ｍの滝から構成される前者に対

し、いかにも東洋的な体格の少女の、半身をひねり

片手を添えて耳を傾けるポーズを取る高

さ1.2mの単身像である後者の間には、そ

の基本的な造作において共通項はないと

いっても過言ではない。前者は、正面観

を保持した典型的な西欧近世の価値基準

で造形された女性像であるのに対し、後

者の少女のポーズは古代インドの民間信

仰から生まれた女神ヤクシニー像を起源

にしているという（註5）。

だとすれば、小谷は橋本の《天女》の何を

念頭に置いたのであろうか。共通項とし

て、唯一、目に付くのは、双方の裸婦の顔

を含めた全身に刻まれた花の紋様であ

る。小谷の女性像には、雲や火焔光や水

の流れを示唆するような刻印も見られる

が、基本的には橋本の《天女》の花紋が踏

襲されている（fig.8）。そもそも、橋本は、日本の

彫刻史上類例を見ないこの刺青のような刻印で何

を表そうとしたのか定かではない。作者自身は、

自作の解説として「その全裸の肌の刻線は肌に映

る花にほかならない」と短く触れているのみである

（註6）。つまり、若い女性の肌の瑞々しさを「肌に

映る花」というかたちで象徴的に表したと受けとめ

ることはできるが、それ以上のものではない。しか

し、橋本の《天女》がヤクシニー像に起源を持つと

するならば、図像学的伝統を遡ることは可能であ

る。ヤクシニーとは、古代インドにおいて、聖樹に

宿る精霊的な女神で、生命力や豊穣を司っていた。

この女神に関連する豊富な彫刻作例の中には、彼

女自身は姿を現さないものの、近くにいた若い女

性に足蹴をさせることによって、聖樹に花を咲かさ

せたという逸話を図像化した作品（fig.9）も含まれ

ている（註7）。橋本がこうした図像学的伝統を踏
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fig.3 小谷元彦《ドレイプ》1998年

fig.2 小谷元彦

《フィンガーシュパンナー》

1998年



まえていたとするならば、「肌に映る花」とは、単に

女性の肌の瑞々しさを伝えるものではないことに

なる。そこには「生命力」や「豊穣」の意味合いが含

まれていたことになり、作品に神話（＝共通無意識）

を前提とした奥行きが生まれてくることがわかる。

小谷の女性像には、さらにその上に雲や火焔光や

水の流れを示す刻印が加わることによって、より多

くの意味合いが示唆されことになる。

小谷が橋本の《天女》を念頭に置いた第２の点は何

か。実はそれは、《天女》の現状の姿からはわから

ない。だが、小谷が《天女》の本来の姿（fig.10）を

知っていたとするならば、いまひとつ重要な共通点

を意識していたことになる。《天女》には発表当初、

仏像の光背に匹敵する樹木が配されており、それ

が《エア･ガスト》の後方に配された《エア･フォー

ル》に相当する、つまり《エア･フォール》は《エア・

ガスト》の光背として作られたとする見方である。

公開当初の《天女》を見た高村光太郎( 1 8 8 3 -

1956)はこの作品について「裸女が全面に刺青の

ように彫刻した花片とブルデルじみた曲がりくねっ

た木の枝のくりぬきとは、えがらっぽいエロチシズ

ムを出している」と評している（註8）。実際、アント

ワーヌ・ブールデル(1861-1929)の《月桂樹にな

るダフネ》（1910-11年、fig.11）や「木の精」を

題材にした作品の背後には、《天女》に似たような

樹木を認めることができる。《天女》の樹木が、ブ

ールデルの模倣であると一部で指摘を受けたこと

から、橋本は院展終了後、自ら背景を壊してしまっ

たのであった。以上のことから、ふたつのことがわ

かる。つまり、ひとつには背景の樹木（のくりぬき）

と少女の肌面に施された花片の間には、高村が指

摘するよう造形的な呼応関係が成立していたとい

うこと。もうひとつには、この作品自体が「ダフネ」

の神話にまつわる西洋美術史上の図像学的親近性

を持っていたということである。

翻って、これを小谷の作品と照らし合わせてみると、

背景の樹木にあたる《エア・フォール》と「ダフネ」

に相当する《エア・ガスト》が、造形的なつながりを

持っていることは明らかである。なぜなら、丁度、

《天女》の背景の樹木と少女の肌面の花が呼応関

係にあったように、《エア･フォール》の水と《エ

ア・ガスト》の女性の肌面を経て、両の掌から迸り

出る水の間には、明らかに造形的な連鎖が見られ

るからである。図像学的伝統から照らし合わせて

みても、アポロンの求愛を拒み続けた水の精ダフ

ネが、彼に詰め寄られたときに、自ら願って川の神

である父に頼み、月桂樹に姿を変えてしまったとい

う物語を考え合わせれば、小谷の作品も、月桂樹

こそ現れないものの、水の精にまつわる物語とし

て読み取ることができる。

小谷は「日本ゼロ年」の出品作に対するインタビュ

ーの中で、藝大にある過去のコレクションを参照に

したことについて改めて語っている（註9）。「それぞ

れが非常に深刻にいろいろ考えて彫っているんだ

けど、それが最終的な局面で奇形化してきてるん

です」と彼が語るとき、当然そこには《花園に遊ぶ

天女》が念頭にあることは、想像がつく。そしても

うひとつ、ここで小谷が「非常に深刻に」という背景

には、橋本平八唯一の著作『純粋彫刻論』（1942年、

昭森社刊）が、念頭に置かれていたのではないかと

想像される。本書は、橋本の歿後、彼の実弟であ

る詩人の北園克衛によって編集されたもので、論

説篇と日記篇の2部308頁からなる書物であった。

この中で橋本は、彫刻の本質を様々な角度から分

析した上で、その種類として「地水火風草木花鳥獣

人物魚貝幻覚等人界神界無限」があると記してい

る（85頁）。そして、彼自身は人界に存在する対象

を彫刻しながら「地水火風空」を表現し、もって人

界を超越し得ると考えていた。橋本のこの言葉が、

最もわかりやすいかたちで作品となったのが、《石

に就いて》（1928年、fig.12）であろう。河原にあ

った石をモデルに木彫で彫り上げた作品で、モデル

となった石と対の状態で保管されている。流水や

石同士のぶつかり合いでできたかたちを自らの手

で木に彫り込むことによって、橋本が「人界を超越」

しようとした。ここで注意しなければならないのは、

橋本が表現しようとしたものは「石」（＝「人界に存

在する対象」）であった訳ではなく、「石に就いて」

（＝「地水火風空」）の方にあった点である。

小谷は、後に《９thルーム》（2001年）の制作にあ

たって、「空気がいかに＜怪物的存在＞であるかを

表現したい」と語っている。

「＜空気がみえない＞ならば＜空気が出現した

ときに影響を受けるものの形状をとらえればよ

い。＞そして空気の出現を可視化するために

は＜空気がなにかに与えた一瞬の形状＞に注

目し、この形状を＜彫刻＞することによって、空

気という実態に近づくことができるのではない

か」（註10）

という。この小谷の言葉は、そのまま《エア･フォー

ル》の解説と受けとめることができる。つまり、こ

の作品で表されたものは、滝を落下する水（＝オブ

ジェクト）ではなく、それを取り巻く空気（＝「滝に

就いて」）の方であった。空気について小谷が語る

とき、《天女》の肌への花の刻印同様、《石に就い

て》の創作にあたって橋本がめぐらした思考との共

鳴がみられる。ただし、橋本の時代とは異なり、物

（=オブジェクト）に対する喪失感を共有する小谷に

とって、それは「純粋彫刻」を極めるための術であ

るばかりでなく、日常生活のレベルで自らをサバイ

バルさせるために選んだ「よすが」とさえいうこと

ができるのではないだろうか。この「生き残り」を

かけた制作は、《エンガルフ》（1999年、fig.13）

や《 9thルーム》（2001年）と素材を変えながらも、

小谷の最も重要な課題として引き続けられている。

《法悦》と《墓碑》をめぐって

小谷は、平成１3年度にポーラ美術財団が助成した

在外研修のテーマとして、「鎌倉彫刻とバロック彫刻

との比較研究及び技術の習得。それらを融合させ
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fig.7 橋本平八《花園に遊ぶ天女》1930年

fig.6 小谷元彦《エア･フォール》1999年
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fig.8 小谷元彦《エア・ガスト》1999年（部分）

（『水戸芸術館現代美術センター展覧会資料』第46号掲載図版）

fig.５　小谷元彦《エア・ガスト》1999年
（『水戸芸術館現代美術センター展覧会資料』第46号掲載図版）

fig.10 橋本平八《花園に遊ぶ天女》1930年（『純粋彫刻論』掲載図版）

fig.9 《ヤクシニー立像（アショーカ・ドーハダ）》クシャーナ時代（２世紀）



た従来にない彫刻を制作、発表。また、バロック建

築空間と彫刻の関係の研究」という課題を掲げて

いる（註11）。その研修の成果は未だ明白なかたち

としては公開されていないが、研修先のひとつとし

てイタリアを挙げていることから、ジャン・ロレンツ

ォ・ベルニーニ(1598-1680)がこの研究の興味の

対象であったことはきわめて可能性が高い。比類

ない技量、物事の優れた分析と模倣の才、華麗な

装飾という点で、反宗教改革バロックの特徴そのも

のを体現したベルニーニは、歴代の教皇から数々

の仕事を与えられ、今日のローマの景観を作り上

げたといっても過言ではない、彫刻家であり建築家

であり画家であった（註12）。そのベルニーニの彫

刻における第一の代表作と目されるのが、ローマ

のサンタ･マリア･デルラ・ヴィットーリア聖堂のコル

ナーロ礼拝堂祭壇にある《聖女テレーサの法悦》

(1645-52年、fig.14、以下《法悦》と略記)である。

橋本の《花園に遊ぶ天女》とは異なり、《法悦》につ

いて小谷が直接言及している資料を文献上見つけ

ることはできない。にもかかわらず、この作品が小

谷の制作にインスピレーションを与えたであろうこ

とは次のような事実から推測される。まず、第一に
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fig.11 アントワーヌ･ブールデル《月桂樹になるダフネ》1910-11年

fig.14 ジャン・ロレンツォ･ベルニーニ《聖女テレーサの法悦》1645-52年

fig.12 橋本平八《石に就いて》1928年

（『純粋彫刻論』掲載図版）



《法悦》のモチーフである聖女が恍惚としてわれを

忘れ、手足をたれ下げた状態で表わされている点

である。聖女テレーサがキリストとの合一を感じる

神学的狂喜に達した原因が、天使の矢に射られた

ことによる痛みに発することを想起すれば、同じモ

チーフ同様のテーマが《ファントム･リム》(fig.１)に

表されていたことに思いいたる。《ファントム･リ

ム》の直接的なテーマは、無論「幻肢」つまり、失わ

れた四肢に感じる幻の痛みである。だが、先にも触

れたように少女の掌が血のように赤いラズベリー

で汚されている姿は、磔刑のキリスト像へとイメー

ジ連鎖がつながる。そして、やや下に降ろした手足

のポーズは《法悦》のテレーサの姿そのものであ

る。また、5枚の写真からなる少女の半睡半醒のよ

うな表情は、テレーサの「法悦」へといたる連続解

析写真のようである。さらにいえば、《法悦》のテ

レーサにおいては、彼女のドレスの激しく波打つ衣

壁とそれを支える雲が一体となって、重力からの解

放され天へと誘われるさまが表されているが、《フ

ァントム･リム》では少女の白い衣装とバックの白

が一体となって溶け合うことで、《法悦》と同様の

重力からの解放と浮遊感が表されている。小谷は

別の作品《ドレイプ》(fig.3)において、衣服が波打

つさまだけを題材にしている。そして西洋美術史

上、衣服の織り成す襞で最も良く浮遊感を表した

作品こそ、ベルニーニのこの《法悦》であった。

《法悦》でベルニーニが成し遂げたことのうち、

小谷がまだなしえていなかったことがひとつある。

それは、彫刻と建築の融合である。《法悦》はまず、

この彫刻が納められた礼拝堂に天窓を穿ち、そこ

に黄色のガラスをはめこむことによって、この上な

い照明を獲得することができた。次に、礼拝堂の左

右の壁面にこの《法悦》の秘蹟を見守るコルナーロ

家の人々をレリーフとして彫り込むことによって、

「劇中劇」の桟敷席の観客に相当するものを仕立て

上げた（註13）。つまり、礼拝堂の彫刻本体を「観

客」というもうひとつの彫刻によって、客体化したと

ころで初めて完成にいたっている。この礼拝堂への

礼拝者は、はじめ礼拝堂にある彫刻本体の作品に、

その照光も含めて圧倒されるであろう。だが、横の

壁面にそれを見守る鑑賞者がすでに居ることを知

り、鑑賞者としての自らの地位を客体化することが

できる。小谷が「バロック建築と彫刻の関係の研究」

でめざしたものの詳細は明らかではない。しかし、

映像と音響で「空気を彫る」新しい試みのひとつと

して制作された《９thルーム》(2001年)の床面が鏡

面であったことを思い出すとき、そこに映る自らの

姿に純粋な作品の享受者とは別の自分を見る思い

を抱くはずである。そして、それはコルナーロ礼拝

堂でみる「劇中劇」につながる鑑賞体験であろう。

ベルニーニの彫刻のうち、《法悦》ほど輝かしくは

ないが、その表現の特異さゆえに秀でた作品があ

る。それはまた、エルヴィン・パノフスキー(1892-

1968) が最期の著書『墓の彫刻：死にたち向かった

精神の様態』(1964)の最終項で取り上げた作品で

もあった。ローマのサン・フランチェスコ・ア・リー

パ聖堂にある《福者ロドヴィーカ・アルベルトーニの

墓碑》(fig.15、以下《墓碑》と略記)は、モデルであ

る福者ロドヴィーカが、次第に目がかすんでいく

「臨終」の姿で表された作品である。パノフスキー

の言によれば、「ベルニーニは死にゆく瞬間を永遠

化した。ここでは臨終の苦しみは、言語を絶する苦

しみのなかで、永遠の生命の至福と一つに溶け合

って」いる（註14）。《法悦》で見られた痛みに発す

る恍惚の表現は、《墓碑》に於いてその最高潮に達

しているということができる。この作品の小谷への

影響は、《法悦》が《ファントム･リム》(fig.１)や《ド

レイプ》(fig.３)へ与えたものと同様な指摘ができ

る。だが、その上に「死」を直接のテーマにしてい

る点を加味すると、新作のヴィデオ・インスタレー

ション《ロデム》(2001年)との関連も指摘すること

ができる（註15）。エウヘーニ・ドールスがバロック

のことを単に美術史上の一様式とみなすのではな

く、どの時代のどこにでもありうる「歴史的常数」と

判断したことに従うならば（註16）、ベルニーニの

影を深く宿す小谷元彦もまた「現代バロックの彫刻

家」と呼ぶにふさわしい作家ではないだろうか。

おわりに

小谷元彦の作品を改めて振り返ってみると、鑑賞者

側の立場からして、そこには常にただひとつの感覚

が刺激され続けていることに気づかされる。《ファ

ントム･リム》（fig.１）で扱われた「幻肢」や「半睡

半醒」の麻痺状態。《フィンガーシュパンナー》(fig.

２)や《ドレイプ》(f ig.３)に見られる矯正具的な要

素。そして《フェア・コンプレクション（セル01）》

（fig.４）や《９thルーム》の発想源とされる京都東

山、養源院にある血天井。これらすべてのものが、

喚起するのは鑑賞者にとっての痛点である。《エ

ア･ガスト》（fig.５，８）の女性像の肌に刻まれた刻

印が｢痛点｣を刺激することは、いうまでもない。そ

して、この鑑賞者に痛みを喚起する様々な作品は、

制作者側の言葉としては「彫る」という行為一点に

集約することができる。それ故に小谷元彦は、どこ

までも彫刻家であり、様々なメディアを用いて「彫

刻」の概念を遡行しながら拡張している作家という

ことができるのではないだろうか。
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