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概 要 
 Ｃ.Ｄ.フリードリヒは遠近法の軽視、平面性・抽象性の強調など、造形性において革新的な表現を行った。

さらに、象徴の新たな解釈・崇高概念の導入などにより神秘的な風景画のビジョンを確立した。フリード

リヒの表現は、その後ベックリン―デ・キリコ―マグリッド―エルンストへと次々に受容されていった。

さらに 1960 年代の抽象絵画との関連も指摘されている。この北方的イメージの一連の系譜を辿り教材化す

ることは、入門期学生の絵画制作におけるイメージ形成の指導に向けた有効な方法になりうると考える。

本稿では、フリードリヒの作品における象徴表現と崇高表現を考察し、その指導のための方法を例示した。 

 

Ⅰ.はじめに 

 

 フリードリヒは、自然の内に超越的存在を見出

し、極めて主観的な風景画を制作した初期ドイツ

ロマン派の作家である。彼の作品にはゴシック教

会や森の中の廃墟、荒涼とした北方海岸や深遠な

山中が登場する。まるで彼の視線は革命期の市民

社会そして都市の躍進には背を向けているかのよ

うに見える。ところが、その造形方法を分析した

際には、遠近法の新たな解釈と改変、幾何学的構

成、平面性・抽象性の強調など、近代化に向けた

画面形成の革新が果たされていることがわかる。 

 さらにフリードリヒには、その造形性に加えて、

イメージ形成における革新的要素として新たな象

徴の解釈、人物の特殊な扱い（後姿人物像）、崇高

の概念による構成された風景画など、独特なヴィ

ジョンがある。これらフリードリヒの新たなイメ

ージは、その後ベックリンを経てデ・キリコに強

い影響を与えた。さらにキリコの作品はマグリッ

ドからエルンストへと受容されていった。こうし

た経過の中で、フリードリヒに始まった近代的な

象徴性やイメージの形成方法が変化を遂げ、しか

も次第に現代化されていった。さらにその一方、

ファイニンガーやリヒターへ、そして 1960 年代の
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アメリカで展開したカラーフィールド・ペインテ

ィングへと連なって行ったと見ることもできる。 

 この北方的・象徴主義的なイメージ傾向の系譜

は、新古典主義から自然主義そして印象派へと向

かったフランスの写実傾向とは異なる展開を見せ

た。本稿では、フリードリヒの作品における象徴

表現と崇高表現を考察し、入門期の学生に向けた

その指導例を検討する。 

 

Ⅱ.フリードリヒの風景画の特殊性 

 

（１）「山の中の十字架（1812）」 

 ①ゴシック的垂直性 

 深遠な山中にひっそりと立つ十字架を描いたフ

リードリヒの作品は、「十字架風景画」と呼ばれる。

それは、フリードリヒがデッサンとセピア画から

本格的な油彩画制作に移行した 1805～12 年の期

間に集中して制作された。「山の中の十字架＜スラ

イド 01.02＞」は、背後にゴシック教会を浮かび上

がらせており、この作品以降フリードリヒの作品

にはゴシック建築が幻影のように配置されるよう

になる（註 01）。 

 「山の中の十字架」は、幾何学的構成による特

殊な組み立てであり、一見して通常の風景画とは

異なることがわかる。前景には荒涼とした岩の領

域があり、その後方には暗い樅の木とゴシック教

会の切妻正面がある。手前の岩部分を除けば、ほ

ぼ完全な左右相称構図であり、その中間に十字架

が配置されている。しかもキリスト像の頭部にあ

たる十字架の交差部分は、正確に画面中央に位置

している。ゴシック建築の空間の持つ特性は、言

うまでもなく、水平性と垂直性ということである。

建物の軸に添った水平方向と天に向かう垂直方向

とのふたつの方向性の相剋から生まれるドラマチ

ックな緊張感にある。      

 「山の中の十字架」は、モノトーンに近いセピ

ア色によって、奥へと抜けていく遠近法の枠組み

は弱く、平面的な構図の訴求力が極めて強い。フ

リードリヒは、上部を霧の中に漂わせ出現するゴ

シック聖堂を画面中央に屹立させることで、ゴシ

ックの精神性をより強調させている。 

    

②客観的リアリズムとの相違 

 ここでの大聖堂の構図としての扱いは極めて特

殊である。画面上半分に描かれた大聖堂は左右の

樅の木立と相似形である。大聖堂を意識的に自然

物である樹木の中に溶け込ませ、自然の一部であ

るように仕組まれていることが読み取れる。とこ

ろで、ゴシックの大聖堂は建築本来の目的から言

えば、都会に住む住民の精神の安寧を図るために

都市の中心部に建造された。フリードリヒの画面

に見られるような自然の木々に囲まれた山中や、

辺鄙な場所に建てられたものではなかった。した

がって、フリードリヒが描いたゴシック大聖堂は、

彼のヴァーチャルイメージによる構成物であると

いえる。 

 彼と同時代のゴシック教会を描いた他の作家と

比較してみると、フリードリヒのゴシック教会の

扱いの特殊性が分かる。例えば、コンスタブルが

描いた「ソールズベリー大聖堂の眺め（1823）＜

スライド 01＞（註 02）」は、木々に取り巻かれぽ

っかりと空いた空間に、鋭くそびえ立つ大聖堂の

姿を描いている。コンスタブルの大聖堂は、手前

に描かれたイギリス庭園の自然と一体化し、穏や

かに日の射すその気分は晴朗である。ゴシック教

会が持っている超越的なメッセージを伝えようと

するためにはあまりに絵として美しすぎる。 

 シャルトル大聖堂を描いたコローの絵（1830）

＜スライド 01＞（註 03）は、人間の手による人造

物としてのゴシック教会として捉えようとした画

家の姿勢が感じられる。この絵は、中世のモニュ

メンタルな建造物を観光客の目で見た眺めであり、

キリスト教や超越的神秘についてのその解釈もせ

いぜい暗示的なものでしかありえない。 

 フリードリヒの作品は一見、写実的に見えなが

ら客観的なリアリズムではない。水平垂直による

幾何学的構成を下敷きに練り上げられた構造を持

ち、さらに主観的な宗教的象徴性を秘めた複雑な

構造物である。 

 



 - 3 -

（２）「山上の十字架（テッチェン祭壇画）（1807）」 

 ①ラムドール論争 

 フリードリヒの油彩画家としての出発は遅く 30

歳を超えていた。それまでの彼は版画・ 素描・セ

ピア画の手法による丹念な細部描写による作品を

制作している。同時に彼は風景 モティーフを求め

て旅行し、多くのスケッチを残した。これらはそ

の後に合成・改変 され、彼の風景画のパーツとな

った。  

 伝統的な図像に頼らず、十字架と風景だけで宗

教性を暗示しようとする発想から制作さ れた「山

上の十字架」はいわゆる「テッチェン祭壇画」と

呼ばれる彼の出世作である＜スライド 03＞（註

04）。この作品は l808 年のクリスマスの日に公開

された。しかし、この作品をめぐって、彼を批判

する批評家と彼を擁護する友人たちとの間での論

争が 3 ヶ月に渡っておこなわれた。それは、古典

主義的立場から詳細な批評を発表した批評家の名

前をとってラムドール論争と呼ばれている。 

 ラムドールの批判の一つは、伝統的な宗教画に

対するフリードリヒの不敬な挑戦に対するもので

あった。「風景画が教会へ忍び込み、祭壇の上には

い上がろうとしている。・・・概して安上がりで手

早く仕上げることのできる風景画が、文句なしに

より品位あるものとみられる歴史画と同じ地位を

占めるとすれば、歴史画家はこのうえいったいど

こにその敬虔な作品を飾り付ける機会を見出しえ

ようか（註 05）」  

 彼の批判は、さらに個々のモティーフの関連を

欠く孤立性、遠近法の欠如、ポスターのような風

景の様式化など、フリードリヒの表現スタイルに

も及んだ。しかしこの論争のおかげでフリードリ

ヒは一躍時の人となったとされる。公開された当

時のラムドールの批評を引用する。  

「彼はこの絵の背景全体をたったひとつの岩山の

尖頂でうずめてしまった。彼は地上に薄 闇をひろ

げ、それによって光の入ってくる様を表現する際

の好ましい効果をすべて拒んだ のである。・・・

光学上のすべての規則が破られている。そして彼

は岩山を直接手元におくことができないものだか

ら、粘土と蝋からなる模型をこしらえ上げ、同じ

くにわかには運搬できぬ樹木の代わりに、樅や銀

松の先を切ってきて、この模型にさしこみ、花崗

岩塊の代わりに花崗岩のくずや苔をくっつけた。

かくしてできあがったかたまりのうしろに人口照

明をとりつけ、前の方から彼はその姿を熱心に写

生したのである（註 06）」 この批評記事により、

期せずしてフリードリヒが「山上の十字架」を制

作した際に模型 を作成しそれをもとに制作を行

ったことがわかる。 

 

 ②表現スタイルの特徴 

 「テッチェン祭壇画」は、もともと 1805 年に習

作として制作された「山上の十字架（鉛筆とセピ

ア）」に由来する。この習作は、テッチェン祭壇画

の上下中央部にあたる部分のみが描かれており、

内容は全く同一であるが、テッチェン祭壇画に比

べて左右がやや伸び気味でゆったりした雰囲気を

持っている。油彩でテッチェン祭壇画がに描かれ

た際には、空が夕やけに赤く染まり、5 本の放射状

の光線が加えられ、樅の木は深緑に塗られ、全体

的に明暗のコントラストが強められた。 

 「テッチェン祭壇画」は、フリードリヒが油彩

画を始めてまもなく描かれた作品であるものの、

すでにその後の基本的な表現スタイルが示されて

いる。しかし、フリードリヒのこの風景画と当時

の一般的な風景画との相違は、現在の私たちにと

っては分かりにくい。むしろ発表当時のラムドー

ル論争時の批判的言説により、当時一般的であっ

た伝統的風景画の表現スタイルとフリードリヒの

表現との相違が浮かび上がってくる。 

 それによると、古典主義的な原理では、第一に

自然空間の構成方法として、「美しい風景画は線遠

近法の美しい形態があらわれるような遠景、中景、

近景という複数の景を必ず表現していなければな

らない」それに対して、フリードリヒは、前景に

唐突に岩山が立ちはだかり、その先の視界をさえ

ぎっているのは不自然である＜スライド 04＞。ま

た、フリードリヒの岩山にしろ樅の木にしろ、平

面的なシルエットとして捉えられ、立体感を全く
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欠いている。「風景の個々の物の描写は決して美し

い風景画ではない。したがってあたかも空中の霞

を払って近くで物を見るかのように細部を表現し

てはならない。」「空気遠近法や光の表現が完全に

脱落しているような薄明かりや暗闇を特に描写し

てはならない」など、ラムドールの言葉に従えば、

「一切の視覚の法則の侮辱」ということであった

（註 07）。 

 「前景と際限なく広がる背景」、「画面全体の平

面性＝奥行きの欠如」に加えて、「モテイーフの単

純さ」、「中央部を照らす特殊な明暗」なども通常

の風景画には見られない特殊な表現手法である。

影の中に沈み込んだ暗い前景、夕焼けに照らし出

された雲＝遠景との極端なコントラストは、観る

者を絵の中に導き入れることを拒絶する。鑑賞者

は、ただ岩の手前から二次元的に広がる平面的な

シルエットを眺めやるのみである。通常ならば鑑

賞者に正面を向けて描かれるはずの磔刑の十字架

が、左手遠方に向けて掲げられ対角線構図を用い

ている。このため画面の中心すら不明確で、観る

者の視線も導線に従い岩陰の向こうに逃してしま

う。テッチェン祭壇画におけるフリードリヒの特

殊な表現は、ヨーロッパ絵画を長らく支配してき

た、遠近法を用いた絵画のイリュージョニズムと

は異なる位置にある。 

 

Ⅲ.フリードリヒにおける象徴 

 （１）テッチェン祭壇画の象徴 

 この作品の構図はいたってシンプルで構成要素

はわずかである。画面中央に三角形の岩山があり、

その上にイエス・キリストが磔刑された十字架が

ある。山の背後からは曙光が輝いているが完全な

逆光により、岩山と樅の木立はシルエットと化し

ている。太陽は５本の放射状の光線として表され、

昇るものか沈むものかもわからない。光線の１本

は山頂の十字架を背後から照らし出し、磔られた

人物に光の反射を生み出している。この輝くよう

な強い反射光によって、磔刑の人物が金属製の彫

刻であることがわかる＜スライド 03＞。 

 フリードリヒ自身は、このモティーフについて

次のように語っている。「磔刑柱に架けられたイエ

ス・キリストは、ここでは万物を生気づける永遠

なる父の象徴としての沈みゆく太陽に向かい合っ

ている。イエスの教えと共に古い世界、父なる神

がじかに大地を逍遥した時代は滅んだのである。

この太陽は沈み、大地はもはや沈みゆく光を捉え

ることはできなくなった。そこでは純粋で、高貴

な金属によって十字架上の救世主が夕焼けの黄金

色に照らし出され、やわらげられた輝きで大地に

光を照り返している。岩の上に直立する十字架は、

イエス・キリストに対する我々の信仰のようにゆ

るぎなく確固として立っている。十字架の回りに

は、四季を通じて変わらぬ緑で、樅の木が十字架

に架けられたかの人によせる人間の希望のように

立っている。（註 08）」 

 通常のキリスト教における象徴ならば、磔刑図

は血肉をもって生きたキリストが十字架に架けら

れているはずである。しかし、この画面の十字架

は人造物であり、儀式のためあるいは作品として

作られたモニュメントを描いたものである。しか

もフリードリヒ自身が明らかにしているように、

この作品における象徴内容は、「沈みゆく太陽＝永

遠なる父」、「十字架＝信仰」、「樅の木＝人間の希

望」である。したがって、昔ながらのキリスト教

の象徴とは異なるフリードリヒ独自の象徴を用い

て信仰を表明したものといえる＜スライド 05＞。 

 

（２）象徴表現の近代性 

 17 世紀のイギリスに始まり、18 世紀にはフラン

スやドイツに広まった啓蒙思想の中で、教会の権

威は弱体化し、体系的な信仰が凋落に向かってい

った時、ドイツではフリードリヒに見られるよう

な自然への信仰が宗教の一形式と化する現象が始

まった。 

 美術史における通常の風景画の展開は、コンス

タブルやコローから印象派へと展開した、客観的

な自然主義傾向の流れを指す。このカトリックの

南方とは異なり、プロテスタントの北方では神聖

の力が風景画の領域に浸透し、汎神論的で精神的

な風景画が登場した。フリードリヒに見られるド
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イツ・ロマン派の絵画の特徴を一言で言えば、不

可視なもの、見えざるものへの関心である。フリ

ードリヒは、主観的な体験を個人的な象徴形式と

して表明したドイツロマン主義における最初の画

家の一人であった。 

 フリードリヒ・シュレーゲル（1772-1829）は、

フリードリヒと同時代に生きたドイツ初期ロマン

派の思想家である。シュレーゲルは、初期ドイツ

ロマン主義の代表者であり、「新しい神話の創造」

を唱えた。シュレーゲルによれば、新しい神話は

古い神話と全く対立的な過程で現れる。新しい神

話は、新しい理想主義と新しい自然哲学がその基

盤となり、すべての芸術作品のうちでも最も人為

的なものとして、精神の最も深いところから創造

されるはずだとした。この新しい神話の表現手段

として、シュレーゲルはアレゴリーとアラベスク

をあげている。ここでのアレゴリーは、「およそ、

教科書や今日の画家の頭の中で、この名称で知ら

れ考えられているようなものではない。すなわち、

個々の抽象的な、つまり一定の限定された概念を、

感覚的な形態へ翻訳しようとするようなアレゴリ

ー（註 09）」ではなくて、逆に、感覚的な個別の中

で無限の全体を反映し、特殊の中で普遍を再現す

ることのできるような象徴をもっぱら指している。

すなわち、フリードリヒにとっての象徴は、通常

の意味でのアレゴーとは異なり、シュレーゲルが

表明し始めたところの「私」に結びついた「私」

の主観が投影された何物かであった。 

「芸術家の眼は、外なる自然から内なる自然に向

かい始める。古代芸術に代表されるかつての芸術

が、人間と外なる自然との幸福な一体感の美しい

表現とすれば、新しい時代の芸術は、芸術家と内

なる自然との孤独な対話にその出発点を見出して

いる。芸術家が求めるものはもはや誰にとっても

美しく真実な自然ではなく、ただ少なくとも『私』

にとっては美しく真実な自然である（註 10）」 

表現における作者である「私」の獲得は、それま

で縛られていたさまざまな伝統という束縛からの

解放を意味した。芸術家は、自己の様式や自己の

象徴を用いて、思い思いに私的な言語で語り始め

ることになる。その意味で、ロマン主義は芸術に

おける新しい自由主義であり個人主義である。し

かし自律化する反面、いわゆるわからない作品、

世に理解されない作品が生み出されることになっ

た＜スライド 07.08＞。 

 

Ⅲ.象徴から崇高へ 

（１）「海辺の修道士（1809）」 

 「海辺の修道士＜スライド 09＞」は、フリード

リヒの風景画を代表する作品の一つとして最も有

名である。型破りな造形にもかかわらず当時 15 歳

だった皇太子の希望でプロイセン王家に購入され、

その結果フリードリヒはベルリン・アカデミーの

在外会員に選ばれるという、画家にとっての最初

の成功を収めた作品である。鉛色の海原と低い水

平線の上の広漠とした空、このほとんど何も無い

風景に一人たたずむ修道士を描いた特異な作品は、

驚くべき造形である。画面の 5 分の４を茫漠たる

空が占め、残りをわずかに草が生えた荒涼とした

白い浜と、青黒く荒れる海が分け合う。奥行きを

示唆するのは、浜辺の稜線と、空の明部と暗部の

境に現れる緩い斜めの線のみである。 

 画面全体がほぼ単一な空によって埋め尽くされ

た風景は、それまでの西欧絵画に類を見ない「無」

の空間を提示している。「この絵は、疑いなくフリ

ードリヒの創造の代表作であり、ドイツ・ロマン

主義全体を通して最も大胆な作品である。構成は

一切の伝統との結びつきを絶ち切っている。もは

や遠近法的な奥行きはまったくない。（註 11）」 

 「海辺の修道士」は、白い岩あるいは砂浜の前

景と、海と空との後景二つに大きく分けた対照的

な画面構成が特徴的である。こうした方法は、手

前から奥へと視線をなだらかに導く古典的な風景

画法とは明らかに異なっている。現実のスケール

を示すものは小さく描かれた修道士のみである。

画家の自画像とも言われるが、この修道士が描か

れていなければ、陸と海と空の光景がどのような

スケールを示すものであるか縮尺が全く不明確に

なる＜スライド 10＞。 

 この作品の必須のコンテクストとされるクライ
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ストの記述から当時の言説を見てみたい。 

「広大な死の国で唯一の生命の花火、孤独な領域

で孤独な中心点、この世においてこれ以上に悲哀

に満ち、不安を掻き立てる状況はありえない。こ

の絵はあたかもヤングの夜の想いに想を得たかの

ようにまるで黙示録のように、二、三の謎めいた

対象とともにそこにある。その上単調で果てしな

い光景の前方には、額縁以外何もないので、それ

を眺めるものには、あたかも瞼をきりとられたか

のように思われるのである。（註 12）」 

 広大な海原とそれを前にした一人の人間を描い

たギュスターブ・クールベの「パラバスの海岸

（1854）＜スライド 09＞」は、この作品に影響を

受けたと考えられる作品である。しかし、クール

ベにあっては広大な海原に向かって胸を張り大き

く腕を掲げている。自然と自己との一体感と精神

の昂揚ぶりを肯定的に示している。「おお、海よ！

君の声はすさまじい。しかしそれでも、僕の名を

世界中にのべ伝える名誉の声を打ち消すことはな

いだろう」とクールベ自身も語っている（註 13）。

楽天主義的なクールベのリアリズムに比べるとフ

リードリヒの「海辺の修道士」は瞑想的で悲劇的

である。 

 

（２）フリードリヒの崇高 

 ①１８世紀の崇高概念 

 「海辺の修道士」は、美学研究において特にバ

ーグからカントに至る崇高論を背景に、崇高性を

表現する風景画として解釈できるとされる（註 14）。

崇め高める意味の「崇高」という用語が、自然に

対する感情と関連付けられ、新たな美的カテゴリ

ーとして位置づけられるようになったのは１７世

紀後半のイギリス（デニス）であり、その後１８

世紀中旬にエドマンド・バークの著作を経て、ド

イツ美学に影響しカントによる「崇高の分析論」

へと影響した（註 15）。 

 バークが 1757 年に出版した「崇高と美の観念の

起源についての哲学的考察」は、崇高と美の感情

がどのように引き起こされるかを研究したもので

あった。バークは、「美」の本体は「小ささ」や「僅

かさ」から生じ、繊細な構造を有し、力強さの外

見があらわでないことが「美」を生ぜしめる条件

になっていく説明した。 

 それに対して、「崇高」とは美の概念の対極とし

ての「大いなるもの」「威力あるもの」あるいは「高

さ」であるとした。そこでは第１には「曖昧」が

もたらす不安な印象であり、第２には「欠如」そ

して第３には至上や壮麗を突き動かす「闇のよう

な力」であると記述した。 

 崇高という言葉は、今日では肯定的なニュアン

スで捉えられ、「不快」であるというネガティブな

意味合いはそこに含まれていないように思われる。

カントは、構想力（創造力）の不快と理性の快は

同時に生起するのではなく、まず構想力の不快が

あって、その後に、理性が復権し、最終的に快の

みが生まれるとした。構想力の挫折は、理性の登

場のきっかけとして機能しているように思われる

＜スライド 11＞。 

 カントにとって崇高経験とは、まず、大きさと

力において圧倒的な自然現象をまえにしての、か

たちを把握し美の調和を楽しむ構想力の挫折にお

ける不快にはじまる。しかし、感性においては挫

折という不快の経験を生じさせるものの、理性に

おいては「どのような大きな自然をも凌駕するわ

れわれの精神の能力に対する、自尊と誇りの快」

の経験が生じる。このような感性における不快と

理性における快が並存する状態、それがカントの

述べる「崇高」という概念である（註 16）。 

 一般にわれわれは、自分の抱いていたイマジネ

ーションが、ある対象によって満たされることを

好む。例えば、漠然と広がる空を見て宇宙に思い

をはせたり、壮麗なゴシック建築の教会を前にし

て神という超越的なものに想像をめぐるとき、そ

の場合には我々には快の感情が生じているといえ

るだろう。 

 

 ②無限の象徴としての崇高 

 「海辺の僧侶」を前にした鑑賞者は、前景の海

岸から突如海原と空との無限の空間へと突き放さ

れる。無際限にひろがる圧倒的な自然現象を前に
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したときに、われわれの構想力（想像力）はもは

や一定の形像を結ぶことができず、構想力にとっ

ては暴力的に作用するひとつの脅威、恐怖であり、

不快である。ここに従来型のいわゆる美の概念と

は異なる、超越的な感情表現である崇高に類する

感情がある。 

 こうした感情は「スペクタクル」映画において

も体験される。今日では、巨大なセットあるいは

CG によって、自然のあらゆる壮大な光景にも匹敵

するものを観客に提示することが可能である。し

かし、それらはフィクションであるという前提が

あるため、たとえどんなに画面が迫ってこようと

われわれに危険が生じないことはわかっている。

従って、恐怖は緩和され、バークの論のごとく、

神経の適度の緊張と痙攣が心身の弛緩と倦怠に対

する刺激となって、それが喜悦という快楽をうむ

だろう。「海辺の僧侶」を前にした戸惑いと鑑賞者

のその後の心理状態は、このスペクタクル映像の

視覚体験と類似したものといえよう＜スライド 12

＞。 

 Ｒ・ローゼンブラムは、フリードリヒの海辺の

僧侶の中に「汎神論的神性の無限の広大さと神の

被造物の無限の卑小さとの痛烈な対象」を見出す。

そして、そこから喚起される擬似宗教感情を「崇

高」呼び、彼はそこにロマン主義絵画の本質を最

も端的に認められるとする。 

 「海辺の僧侶」は、画面全体が無限定的な空間

に満ちており、そこから空虚・闇・沈黙・孤独と

いった精神的なイメージを生じさせている。ロー

ゼンブラムは、このような無限定的な空間は 1960

年代初めのアメリカの抽象作家にも共通する空間

表現であると指摘した。彼は「海辺の僧侶」を始

めとするフリードリヒの風景画を「自然的崇高」

のヴィジョンと呼び、60 年代の現代作家たちによ

る表現を「抽象的崇高」と呼んだ（註 17）。 

 

（３）その後の崇高表現 

  「崇高」という言葉は、現代美術との関連か

ら言えば B・ニューマンのエッセイ「崇高は今」

が有名である。J＝F・リオタールがニューマンの

問いをカントの崇高論と接続し、R・ローゼンブラ

ムが抽象表現主義を「抽象的崇高」と述べたこと

で、今日では芸術作品の批評において度々見受け

られる用語となった（註 18）。 

 「抽象表現主義」あるいは「アクション・ペイ

ンティング」およびその後の展開として 60 年代登

場した「カラーフィールド・ペインティング」に

おける代表作家とは、具体的にはポロック、ニュ

ーマン、ロスコ、スティルらを指す。彼らによっ

て生み出されたアメリカ型絵画は、従来のフラン

ス型絵画には見られない広大で超越的な要素を備

えていた。その特殊性はアメリカの風土性から生

じたものとも評されてきたが、ローゼンブラムに

よれば反フランス的「北方ロマン主義の伝統」で

あるとされる＜スライド 13＞。 

 バーネット・ニューマン（註 19）の「英雄にし

て崇高なる人＜スライド 14＞」は、242.2×

513.6cm の横長の矩形をした画面のほとんどが赤

一色で平坦に塗り込められた色面で、そこに細い

直線が５本垂直に貫く簡単な画面構成である。ほ

んのわずかな構成要素からなるニューマンの絵画

の前に立つ時、鑑賞者は意味を読み取ろうとする

よりも先に、絵画から圧倒されるような印象を受

ける。ニューマンは、巨大な色面を鑑賞者に正し

く見せる方法を積極的に取り入れた作家である。

彼は、鑑賞者に作品を観る際には、画面に近寄っ

て鑑賞することを要求する。その結果として、圧

倒的な大きさの絵画であることから、鑑賞者の全

視界が色彩に溢れ、色に包み込まれたような感覚

を覚えることになる。鑑賞者は、視界に色が広が

る時、自分は現実の地面に立ったまま、その絵画

に包み込まれた空間に立っているような感覚を覚

える。これがニューマンの絵画が鑑賞者にもたら

す新しい知覚体験である。 

 マーク・ロスコ（註 20）といえば、絵の具が滲

んだようなあいまいな境界をもった数個の矩形を

並べたスタイルが思い浮かぶ＜スライド 13＞。色

面を積み重ねただけの構成でどこまで深遠な感覚

を表現できるのかがロスコの最大の関心事であっ

た。彼は、夕暮れ時に感じられる悲惨、恐怖、挫
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折といった感覚を作品にこめたいのだと語ってい

る。彼は巨大なサイズのカンヴァスを使用して、

左右対称の構図の中に浮かんだ色彩と矩形のバリ

エーションを自己の様式として確立した。彼の作

品の多くは、じっと見つめて瞑想にひたるための

対象として制作されている。 

 ロスコが彼の絵画を見る正しい位置として、２

フィート離れるように指示したり、作品の設置に

関して詳細な指示を残していることから、鑑賞者

に大きさの影響を正しく与えることが重要であっ

たことをうかがわせる。ロスコのやや濁った滲ん

だような色彩は、見る者の心の深いところに訴え

てかけてくるような人間味ある神秘性を持ってい

る。 

 スティル（註 21）の作品は、画面の上下左右に

すべてに開かれており、無限定の広がりをもって

いる＜スライド 15＞。色彩は暗い茶、明るい茶色、

クリーム色、黄色、青、オーカーに限定され、不

規則に濃密な色で塗りこめられている。わずか２

色か３色の抑制された色彩を使用して地と図の互

換的な関係によってお互いを打ち消し合い、画面

の非実体感を招いている。強いコントラスト、切

り裂かれたような塗り、ささくれのような筆触の

跡はスティルの特徴になっている。絵の具によっ

て塗り潰された色彩の隙間から、黒い闇の谷間が

覗いているような虚無的で暗い空間こそはアメリ

カ人の畏怖を表現したともよくいわれる。 

 彼らのいずれの作品においても主題や対象物が

不在で、人間の知覚や認識を超えた「見えないも

の」や「とらえがたいもの」への傾斜があり、し

かも造形的には、枠も継ぎ目もない単色キャンバ

スなどで表現されており、難解で解読困難な作品

として多くの鑑賞者を悩ませてきた。しかし、「カ

ラーフィールド・ペインテング」と「海辺の僧侶」

とが共に「崇高」の概念を有しているならば、そ

れらを関連付けることで作家の意図を解釈するこ

とを可能にすることが考えられるであろう。 

 

 

 

 

 

 

Ⅳ.指導例 

 「象徴表現」および「崇高表現」が、如何なる概念であるかを「絵画制作者の観点」から理解させるこ

とが今回の指導目的である。本稿に掲載した図版は、パワーポイントスライド 50 枚を用いて構成したプロ

グラムの中の 15 枚である。 

 「象徴表現」理解のためには、フリードリヒの「山の中の十字架」、「テッチェン祭壇画」、「朝日を浴び

る女」３点の油彩画を用いた。これらの作品はフリードリヒの作品の中でもモティーフの種類がシンプル

で、そこに託された象徴内容が比較的読み取りやすい。また「崇高表現」理解のためには、フリードリヒ

「海辺の修道士」をメイン作品とし、比較検討できるよう 19 世紀の具象画数点を選んだ。さらに、「崇高」

の概念を用いることで 1960 年代のカラーフィールド・ペインテングと呼ばれる抽象作品の解釈に活用でき

ることを示した。 

 解説の進め方としては、作品分析として具体的な作品図版を示し、まず学生にじっくり考えさせる。効

果的に分析を進めるためには、オリジナル絵画図版以外に、文字を配置した説明図解・説明内容に応じた

修正が施された加工画像等の用意が望ましい。「象徴」・「崇高」ともに、美学的観点からの厳密な理解のた

めには相当複雑な手続きを踏むことになる。しかし、ここでは入門者向けとして極力簡単明瞭に図解した

ことを断っておく。 
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図１ 

 
図 2 

 

図 3 

 
図 4 

 

 

図 5 

＜スライド 01：山の中の十字架 ◆演習＞ 
 「山の中の十字架」は、背後にゴシック教会を浮かび上
がらせており、一連の十字架風景画の発展形のうちの最終
形態ともいわれる。幾何学的構成による特殊な組み立てで
ある。ほぼ完全な左右相称構図であり、その丁度中間に主
役の十字架が配置されている。◆コンスタブル、コロー
の大聖堂を描いた絵と比較させることで、通常の風景画
とは異なることが良くわかる。 

＜スライド 02：山の中の十字架 象徴解説 ＞ 
 ゴシックの大聖堂は、都会に住む住民の精神の安寧を図
るために都市の中心部に建造された。フリードリヒが描い
たゴシック大聖堂は、ヴァーチャルな構成物といえる。フ
リードリヒの作品は一見、写実的に見えながら客観的なリ
アリズムではない。水平垂直による幾何学的構成を下敷き
に練り上げられた構造を持ち、さらに主観的な宗教的象徴
性を秘めた複雑な構造物である。 

＜スライド 03：テッチェン祭壇画 （全体・拡大）＞
通常ならば鑑賞者に正面を向けて描かれるはずの磔刑の
十字架が、左手遠方に向けて掲げられ対角線構図を用いて
いる。このため画面の中心すら不明確で、観る者の視線も
導線に従い岩陰の向こうに逃してしまう。テッチェン祭壇
画におけるフリードリヒの特殊な表現は、ヨーロッパ絵画
を長らく支配してきた、遠近法を用いた絵画のイリュージ
ョニズムとは異なる位置にある。 

＜スライド 04：テッチェン祭壇画 構造の図解＞ 
 「前景と際限なく広がる背景」、「画面全体の平面性＝奥
行きの欠如」ラムドール論争時の批判的言説により、当時
の伝統的な風景画の表現スタイルとフリードリヒの表現
との相違が浮かび上がってくる。前景の岩山がその先の視
界をさえぎっており中景が不在。前景が平面的なシルエッ
トとして捉えられ、立体感を全く欠いている。 
 

＜スライド 05：テッチェン祭壇画 象徴解説・◆演習＞
 ◆３つのモノが何を象徴しているのかを考えさせ発表
させる。「沈みゆく太陽＝永遠なる父」、「十字架＝信仰」、
「樅の木＝人間の希望」と、この作品における象徴内容は、
フリードリヒ自身が明らかにしている。したがって、昔な
がらのキリスト教の象徴とは異なるフリードリヒ独自の
象徴を用いて信仰を表明したものであることがわかる。 
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図 6 

 

図 7 

 

図 8 

 
図 9 

 
図 10 

＜スライド 06：「象徴表現」の解説＞ 
 象徴とは何らかの意味（＝象徴されるもの）を運ぶ乗り
物であるとされる。隠された意味内容を持った一種の記号
ともいえる。象徴表現（symbolism）とは、「あるものが
それ自体であるだけでなく、何か別のものを表しているよ
うにみなされること」である。その「あるもの」が一般に
象徴（symbol）と呼ばれる。具体例を用いて簡明に説明す
る。 

＜スライド 07：「象徴表現」の解説・◆演習＞ 
 ここでは、象徴の意味理解のために、自然・文化・特殊
の３種類にわけ、さらに特殊には観念および気分象徴があ
るとした。◆それぞれに例をあげ、学生に空欄を埋めさせ
る。気分象徴は、私的な象徴でもあり、こうした象徴性に
よるイメージ形成の発生により、その後いわゆるわからな
い作品、世に理解されない作品が生み出されることになっ
たことを説明する。 

＜スライド 08：「朝日を浴びる女」の解説・◆演習＞
  ◆「フリードリヒがこの絵にこめた象徴を考えよう。」
と学生に考えさせ発表させる。 
 朱色に染まった空の前に後姿の女性のシルエット。 
フリードリヒにこれほど象徴性が誇張された作品はまれ
である。両手を大きく広げ激しいポーズ＝聖体拝領、突然
道が終わる＝死の告知、岩塊＝信仰など、シンボルのいろ
んな読み取りが可能な作品。 

＜スライド 09：「海辺の修道士」の比較解説◆演習＞
 ◆「海辺の修道士」の表現の特異性を「朝日を浴びる女」、
クールベ「パラバスの海岸」と対比して考えさせる。 
 「無」の空間、前景の砂浜と後景の海空と二つに大きく
分けた対照的な画面構成。楽天主義的なクールベのリアリ
ズムに比べるとフリードリヒの海辺の修道士は瞑想的で
悲劇的であることを感じさせる。 
 

＜スライド 10：「海辺の修道士」の解説＞ 
 構成は一切の伝統との結びつきを絶ち切っている。もは
や遠近法的な奥行きはまったくない。とりわけ左右にどこ
までも広がる無限定の空間性が特徴的である。現実のスケ
ールを示すものは小さく描かれた修道士のみである。鑑賞
者は、前景の海岸から突如海原と空との無際限にひろがる
空間へと突き放される。 
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＜スライド 11：「美」と「崇高」の解説＞ 
 崇高と美の観念について簡単に紹介する。「美」の本体
は「小ささ」や「僅かさ」から生じる。「崇高」とは美の
概念の対極としての「大いなるもの」「威力あるもの」あ
るいは「高さ」である（バーク）。まず構想力の不快があ
ってその後に理性が復権し最終的に快のみが生まれると
した（カント）。 
 

＜スライド 12：「崇高」解説＞
こうした感情はスペクタクル」映画においても体験され
る。それらはフィクションであるという前提があるため、
たとえどんなに画面が迫ってこようとわれわれに危険が
生じないことはわかっている。従って、恐怖は緩和され、
バークの論のごとく、神経の適度の緊張と痙攣が心身の弛
緩と倦怠に対する刺激となって、それが喜悦という快楽を
うむ。 

＜スライド 13：「その後の崇高表現」＞ 
 「海辺の僧侶」に類似した無限定的な空間を描いた作家
には、具象的表現ではファイニンガ、リヒターがいる。ロ
ーゼンブラムは、1960 年代初めのアメリカの抽象作家にも
共通する空間表現であると指摘した。フリードリヒの風景
画を「自然的崇高」のヴィジョンと呼び、60 年代の現代作
家たちによる表現を「抽象的崇高」と呼んだ。 
 

＜スライド 14：「象徴表現」の解説 ◆演習＞ 
 ◆感想を述べさせる。バーネット・ニューマンの「英雄
にして崇高なる人」は、赤一色で平坦に塗り込められた色
面で、そこに細い直線が５本垂直に貫く簡単な画面構成で
ある。ニューマンの絵画の前に立つ時、絵画から圧倒され
るような印象を受ける。鑑賞者の全視界が色彩に溢れ、色
に包み込まれたような感覚を覚えることになる。 
 

＜スライド 15：「象徴表現」の解説＞ 
「カラーフィールド・ペインティング」における代表作家
とは、具体的にはポロック、ニューマン、ロスコ、スティ
ルらを指す。彼らのいずれの作品においても主題や対象物
が不在で、人間の知覚や認識を超えた「見えないもの」や
「とらえがたいもの」への傾斜がある。難解で解読困難な
作品として多くの鑑賞者を悩ませてきた。しかし、「カラ
ーフィールド・ペインテング」と「海辺の僧侶」とが共に
「崇高」の概念を有しているならば、それらを関連付ける
ことで作家の意図を解釈することを可能にすることが考
えられるであろう。 
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