
若林奮の1990年前後の「移行」について

北谷正雄

はじめに

彫刻家若林膏は、2003年に惜しまれながらも逝ってしまった。67歳だった。そ

の早すぎる死は周囲の誰をも嘆かせたし、おそらくは本人が、その死期を感じて、

いちばん当惑していただろう。この作家にはまだやり残したことがある。若林膏と

いう彫刻家を見続けてきた人たちはみなそう思い、彼の制作活動が死によって永遠

に中断され、二度と再開されることがなくなったことを惜しんだ。そして何よりも

作家本人が、強くそのことを意識していたに違いない。「振動尺」という、彫刻につ

いての独自の概念を創り出し、それに基づきつつ、ときにその概念を展開させ、あ

るいは集約、派生させながら、さまざまな作品を作り続けてきた若林であるが、作

家としては当然ながら常に次の展開を見据え、その思索をさらに深めようと意識し

ていたことであろう。実際、若林自身、その死の数ヶ月前に著した文章で、「F振動

尺さは振動からつくった造語で、以後、私の彫刻の基本的な概念であるが、我々の

仕事の場合、作品を制作しながら思考、感性を深めなければ概念とはなり得ない、

まだ未熟なものである。」と記しており、自身の彫刻がまだ熟成の途上にあると述

べている「。「もし」は禁句であるのを承知していても、それでも多くの人が、その死

が若林の制作活動に終止符を打たなかったら、この作家は白身の彫刻をどのように

展開させていっただろうかと思わずにはいられないだろう。

ところで、すぐ前で引用した若林の文章は、当時、開館を目指して建物の設計段

階であった横須賀美術館に〈Vaiieys粉という作品の設置が決まり、その作業に取り

掛かろうとする時期に書かれたものである。晩年、自分の亡き後の作品のことを気

にかけていた若林は作品の整理を考え、〈VaiieYSyについては、展示されたときの

寸法で高さ4m、幅14m、奥行29mというその大きさ（物量）から保管が困難であ

り、廃棄することまで考えていたようであるが、幸いにもその場を得て、作品は生

き延びることになった。ただ、もともと屋内展示を想定して制作された作品を屋外

に設置することなり、作品には別の要素も加わるであろうことも加味して、改めて

〈Vaiieys）について書き記したものである。この文章で若林は、「振動尺」、そして

その展開としての「所有・雰囲気・振動」という彼独自の考え方に触れ、それまでの自

分の歩みをごく簡単にたどりながら、（Vaiieys》‖こ至るまでをまとめている。若林

にとって、「振動尺」や「所有・雰囲気・振動」に関係する一連の作品と《Vaiieys〉との

間には、何らかの区切りがあるようだ。

〈VaiieYS）の制作年は1989年で2、確かにその時期以降の作品は、70年代後半の

《振動尺）のシリーズや80年代の〈所有・雰囲気・振動富の作品群とは趣が異なる。

本語では、若林膏の1990年代前後の彫刻作品について、「振動尺」や「所有・雰囲気・

振動」という概念との関係を軸に、その展開を跡づけることを試みたい。



1．二つの展覧会
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〈所有・雰囲気・振動一軍の侵略及び持物についてI～
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1981－83年、1984年
I：豊田市美術館蔵、Ⅱ一一V：豊田市美術館寄託

1990年代以降の彫刻作品がそれ以前の作品と異なるといっても、一人の作家の歩

みが歴史上の年代の区切りと符合するように切りがよく展開するなどということ

は、実際にはそうあり得ることではないだろう。《Vaiieysかにしても制作年は1989

年で、その制作のためにはさらに以前から思考を積み重ねていただろう。そもそ

も、作家の歩みは途切れることなく続けられ、一つの仕事の完了が次の仕事の入口

となるように展開されるものである。

1980年代の後半、若林は二つの大きな展覧会を経験している。1987年の東京国

立近代美術館での「若林奮」展（京都国立近代美術館へ巡回）と翌88年の北九州市立美

術館での「若林奮：1986．10－1988．2」展である。2年続けての美術館での個展で、し

かも実際は東京での展覧会が87年の10月6日から始まり、北九州での会期は翌年の

2月27日からとなっているので、二つの展覧会の間には5ケ月弱の期間しかない。一

人の作家がこのような短期間で美術館での個展を実現するのも驚嘆すべきことだ

が、改めて二つの展覧会のカタログを見てみるとき、それぞれの展覧会に出品され

た作品の相違にも、これが一人の作家の、わずか半年にも満たない期間での展開の

様相かと思わせるものがある。おそらく当時の人々には、にわかには信じがたいも

のがあっただろう。

東京国立近代美術館での展覧会は、1973年に開催された神奈川県立近代美術館で

の「若林奮デッサン・彫刻」展以来、14年ノ康りとなる美術館での大規模な展覧会であっ

た。同展のカタログを見ても、出品された作品は1973年から1987年までの制作年

となっていて、ぢょうど73年の展覧会以降、87年までの若林の展開をたどるものと

なっている。一方、北九州市立美術館に出品された作品は、展覧会のタイトルが示

すとおり、1986年から88年の2年間に制作されたもので、展覧会としては新作展で

ある。ここには、美術館側が企画する主旨とともに、二つの展覧会に対する作家の

明確な意図が見られるだろう。

87年の「若林奮」展は、出品作品の制作年が示すとおり、同時期に展開された「振

動尺」と「所有・雰囲気・振動」という二つの大きな仕事に焦点をあて、その成果を示

す内容となっている。文化庁芸術家在外研修生としてほぼ1年間にわたるパリ滞在

中に制作された〈立体ノートー気体、固体、液体、現在〉（図1）から、帰国後に思

索を深めるなかで到達したく振動尺〉（図2）、そしてそれを展開させた〈章の侵略

及び持物について〉（図3）や（森のはずれ抄などの「所有・雰囲気・振動」に関わる作

品群まで、未発表であった作品やそれまで個々に画廊などで発表されてきた作品を

一堂に会しての、その時点までの作家の歩みを振り返る、期間を区切った「回顧展」

とも呼べるものとなっている。若林本人も、久々に美術館で自身の探究の成果を示

す機会として、この展覧会には満を持して臨んだに違いない。

続く88年の北九州での展覧会に出品された作品は、直前の2年間に制作され、タ
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イトルがすべて（作品）と題された18点である（図4）。鉄板を溶接して作られた巨

大な箱のような、あるいは柱状の構造体。もともと若林の作品は寡黙で、形態によっ

て何かを語ろうする要素がほとんど見られないのであったか、この展覧会に出品さ

れた18点の（作品）においては、それが際立っている。作品のタイトルも無機質に

「作品」とだけになっている。以前は、「振動尺」や「所有・雰囲気・振動」といった、作

品と直接結びつくようなものではないにしろ、また、作家の探究の結晶とでもいう

ような極めて抽象的で断片的な言葉であるが、それでもその思考の一端を、わずか

ながらでも示すような言葉が用いられていた。さらに作品の大きさにも違いがあ

る。これら18点の〈作品）のうち、箱のような形態を持つ7点を見てみると、高さ

が約2m半から3m半、幅が約2m半から4m半、奥行きは約1mからなんと8mを越え

るものまである。80年代にも（大気中の緑色に属するもの）や（森のはずれ）のよ

うな大きな作品は存在するが、それでもそれらは（振動尺）や〈草の侵略及び持物

について）などの作品から導き出されるものとして、あるいはその要素の集積とし

て了解されていただろう。一万、18点の（作品船には、（大気中の緑色に属するも

のかや〈森のはずれ）に見られるような、若林が空間を観察した結果としての多量

の部分もほとんどなく、大きな鉄板が幾何学的に構成されているという印象が強

い。タイトル、形態、大きさのいずれをみても、これらの新作は「振動尺」、「所有・

雰囲気・振動」の作品群との相違が目立つ。明らかに若林は、この北九州での展覧会

で自身の彫刻の新たな展開を示そうとしている。

作家からすれば新たな展開なのだろうが、周囲には断絶と映ったかもしれない、

この二つの展覧会に出品された作品の相違。しかし、見逃せないことがある。じつ

は、87年の東京国立近代美術館と88年の北九州市立美術館には、同じ作品が出品さ

れている。（移行を伝える蒸気と燕層）と（作品　N0．6砂である。共通して出品さ

れた作品が2点あったということではなく、東京で出品された前者が、北九州では

「2nd Stage」として後者にタイトルが変更されて出品されているのである。大きな

相違のなかでのこの密かな連続は、若林の新たな展開をたどるうえで、我々に手か

かりを与えてくれる。

若林はかつて次のように書いている。「今、一連の仕事が終わって、次に移行し

つつある。連作の一部分は、これで自分から切りはなすことができたと思える。他

はこれから後の仕事の入口にあるように思われる」3（傍点筆者）。1980年に雑誌に掲

載されたもので、この前後の年代は、一連の「振動尺」に関わるものから「所有・雰

囲気・振動」へと若林の作品が展開していく時期であった。作家が自分のそれまでの

仕事に区切りをつけ、次へと「移行」させていくことを静かに、しかし自信を持って

語っている。この若林の言葉に意識を向け、その前後の作品をたどれば、87年の東

京での展覧会に出品された（移行を伝える蒸気と隷属）の位置づげも伝わってくる

だろう。作家は、80年代の「所有・雰囲気・振動」を「自分から切りはな」し、「後の仕

春の入口」へと向かおうとしていた。そして北九州でタイトルが変更された（作品
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（作品）（右からNol、No6、No．7）

北九州市立美術鐙での展示風景
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（作品）（右からNoふNo、2、No、5、No．4）

北九州市立美術館での展示風景



No．6）において、若林は自身の「移行」を示していると受け取れそうである。

襲 襲 襲 悪

∴：∴∴

霧聴聞懸轡，藍藻

∵

図6
〈作品No．6〉（2ndStage）
1987年

2．移行

若林が87年と88年の展覧会において示した、この「移行」とはいったいとのような

ものであったのか。若林の思索のなかで何が切りはなされ、何が残ったのか。我々

はそれを知ることができるのか。ともかくも（移行を伝える蒸気と燕層）と、その

「2nd Stage」としての〈作品N0－6日こもう少し寄り添ってみなければならないだ

ろう。二つの展覧会に出品されながら、それぞれの展覧会でタイトルが異なるこの

作品。だが、異なるのはタイトルだけではない。東京での展示と北九州での展示と

では、その展示のされ方が異なるのである。東京国立近代美術館で〈移行を伝える

蒸気と燕屈めとして展示されたときは、4枚の鉄板が、立方体の展開図のように配

されて、向かい合う二つが床に置かれ、別の二つが斜めに立て掛けられるように置

かれている（図5）。そして《作品No．6〉となった北九州市立美術館での展示では、

それらの4枚の鉄板が垂直に立てられ、閉じた箱状に組み合わされている（図6）。こ

の展示のされ方の相違にも「移行」が示されているのだろう。

まずは、《移行を伝える蒸気と燕唐船から見ていくことにしよう。ただ、この作

品、あるいは（移行を伝える蒸気と燕層）としての展示が、1980年代にさまきまに

探究され、作品として提示されてきた「所有・雰囲気・振動」に区切りをつけようとし

たものであるなら、やはりその「所有・雰囲気・振動」を振り返って見なければならな

いだろう。1970年代の後半に、《100粒の雨滴）や〈振動尺粉によって、自分の視

線を向けた（観察の対象となった）ものの表面の厚みやそれとの変化する距離につい

ての認識を深めることに集中的に取り組んでいた若林であるが、その探究に一つの

区切りをつけた後、次の仕事となるものが「所有・雰囲気・振動」であった。先に引用

した「移行」を伝える文章で若林は次のようにも語っている。「くり返される厚みを

もった物の表面に対する観察は、結果をあらわにしはじめた。自分を中心として両

表面の接触と、具体的な、しかし、変化する距離の実量についてである。これが、

後に残ったものへの物指しになるだろう。…（中略）…次の仕事の入口となるもの

は、成り立つ場とか領域に関することなので、おそらくそれも完結しない条件を含

んでいるのであろう。その次の仕事の前段階のものになる」王。

まだ「移行」のただ中にあるときに書かれた文章であるから、「振動尺」が完結しな

いまま次の仕事へ移行せざるをえないこと、ただしそれもまた完結しそうになく、

その次の仕事の前段階となるであろうことなど、自分の探究にかかわる心、境や予感

を交えつつ、しかし、「振動尺」の次の仕事が「自分を中心として両表面の接触と、

具体的な、しかし、変化する距離の実量」、「成り立つ場とか領域」に関することで

あるとはっきりと記している。これらの次の仕事とされたものへの探究が深まり、
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純化されて「所有・雰囲気・振動」となった。この「所有一雰囲気・振動」については、若

林の次の言葉がその内容をよく伝えている。「例えば、向うの塀の前にある一本の

樹がある。眺められる樹の私の方に向けた面はたしかに固定したものではなく、自

分に向かって前進したり、逆に後退したりして見えるのである。自分と樹の間の充

満した空間は、この時になって、はっきりと私と樹の両方を含んだもの、しかも両

方をへだてる距離を持つ空間としての存在に気付くのである。私が触覚として把握

出来るのはこの空間である様に思われる。空間の向うにあるのは見る対象である物

なのである。両面に、というより、自分と向う側の面に見える樹のこちらに向けた

表面を含んだ、この所有の関係にある空間」5。

「振動尺」によって認識される「自分に向かって前進したり、逆に後退したりして

見える」「眺められる樹の私の方に向けた面」。その変化する距離が「自分と樹の間の

充満した空間」を意識させ、それが「所有の関係におる空間」として認識される。そ

れはまた「変化する距離の美星」、「成り立つ場とか領域」にも対応しているだろう。

そして「振動」によって認識され、所有される空間が「雰囲気」となるのだろう。たと

えば、この1980年前後の「移行」の時期に〈自分自身が目前の空間を測るための模型

I砂という作品がある（図7）。地表面から植物らしきものが垂直に伸び、作家と覚

しき人物の目の前に設定された空間を満たそうとしている。このような空間が「雰

囲気」であろう。さらに若林は書いている。「大気中に満ちた植物のうち、地表面か

ら自分の背の高さまでの部分は触覚である。それをこえる樹木の上層は視覚であ

り、地下は想像に属している。植物に対する理解にはもともと限界がある。…（中

略）…植物は、植物であると同時に様々な空間に属する。凹んだ土地は空間が重複

したものとして把還され、不明瞭な要素を持った植物は、この空間の尺度となるか

もしれない」6。

〈移行を伝える蒸気と隷属富に戻ってみるとどうだろうか。4枚の鉄板が展開図

のように配された展示。その展開図の底面に当たる部分は空洞となっていて、地表

面があらわになっていると捉えられよう。「蒸気」はこの地表面から立ち上がり、周

囲の空間を充たしながら、上方へと拡散していく。その上方とは燕が飛び交う空中

だろうか。それは、「所有・雰囲気・振動」という空間の認識の在り方からみれば、植

物の菅えに対応するものだろう。すなわち、地表面下の想像に属した部分に端を発

した水蒸気は、触覚的な空間に充満し、やがて視覚の彼方へと霧散していく。ある

いは、斜めに立て掛けられた、向かい合う2枚の鉄板は、「凹んだ土地は空間が重複

したものとして把睦され」ることを示しているのだろうか。霞み重なる空間とは、

4100粒の雨滴）でも示された「振動尺」による空間認識から導き出されるものであっ

た。

さらに、素材にも気に留めたいところがある。植物の生育に必要なのか、蒸気を

発生させるためなのか、〈移行を伝える蒸気と蕪層）の素材には、鉄と銅のほかに

加熱器が使われいてる。そしてこの「鉄、鍋、加熱器」という素材は、1984年の（章
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図7
（自分自身が目前の空間を測るための模型I〉
1980年　個人蔵



の侵略及び持物についてI）と同一である。「所有・雰囲気・振動」の最初の成果の一

つである（草の侵略及び持物について）は5点の作品からなり、そのうちの「Ⅱ」と

「Ⅲ」は、その作品の上面の孔から草が生え茂るのを観察するために屋外に置かれて

いたものだった。それはまた、〈自分白身が目前の空間を測るための模型I）を作

品として現実に試みたものでもあろう。その仕草の侵略及び持物について粉がさら

にまた〈移行を伝える蒸気と燕層）にこだましていることは、「所有・雰囲気・振動」

が「完結しない条件を含」み、「その次の仕事の前段階のものになる」と予屈した作家

の言葉を思い出させる。若林は、あの時と同じように、今まで取り組んできた探究

に一つの区切りをつけ、次へと移行させる意志を持っていたのだろう。

図8
（雰囲気）
1980－2000年

3，次の仕事

北九州市立美術館での展示で、《移行を伝える蒸気と蕪層）から移行した《作品

No．6〉が、作家がそれまでの仕事に区切りをつけ、次の仕事の入口としようと意図

したものだと捉えうるとすれば、若林にとっての「次の仕事」とは何であったのか。

もちろん、先の文章にあるように、作家とっては「移行」とは、「連作の一部分は、

これで自分から切りはなすことができたと思える。他はこれから後の仕事の入口に

あるように思われる」ようなものなので、そこに断絶があるわけではない。まず

は、前の仕事から引き継がれたものを見ていくことにしよう。《作品N0．6丑では、

（移行を伝える蒸気と燕層》で展開図のようにひろばて配されていた4枚の鉄板が

垂直に立てられ、組み合わされている。周囲が人の背丈よりも高い鉄板で覆われ、

内部が見とおせないので、巨大な箱状の構造体に見えるが、我々は〈移行を伝える

蒸気と燕屈めをすでに見ているので、この構造体の内部は天地が開放された空間で

あることを知っている。

じつは、この周囲の4両が覆われ、天と地が開け放たれた空間は、〈自分自身が

目前の空間を測るための模型I）と同時期に制作が始まった（雰囲気〉（図8）にも

見られるものなのである。「1980年－2000年」という長期にわたる制作年を持つこ

の作品は、若林が「所有・雰囲気・振動」に集中的に関わっていた時代から、さらに10

年あまりも作家の手元にあり、断続的にではあろうが、手が加え続けられたもの

で、それ自体が、若林のなかで前の仕事が完結していなかったことを示している。

そもそも若林は、一度作品として発表したものでも、手元にある間は継続する深究

のその時々の成果にもとづいて手を加え、「2nd Stage」、「3rd Stage」というよう

に作品を改変することが少なくなかった。〈雰囲気）もそのような作品で、制作に

取り掛かってからようやく20年で「自分から切りはなすことができた」ものなのかも

しれない。

「所有・雰囲気・振動」が「成り立つ場とか領域に関すること」からその探究が始まっ
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たこと、そしてそれが《自分自身が目前の空間を測るための模型I掛や（草の侵略

及び持物について抄における目前の空間の観察をとおして、触覚的なものとして所

有される「充満した空間」という認識に至ったことを考えれば、（雰囲気）の4両を

囲われた空間がまさにそれにあたると言えるだろう。とすれば、〈移行を伝える蒸

気と燕層》で「充満した空間」の存在を暗示していた4枚の鉄板が、具体的に周囲を

囲むことで「雰囲気」となったと解することに無理はなさそうである。さらには、

「模型」としての（自分自身が目前の空間を測るための模型I掛が現実の空間におい

て《草の侵略及び持物について）になったように、作家の探究の雛形であったもの

が現実の空間で等身大となったと考えるのは飛躍しているだろうか。〈作品No．6）

では、触覚的に所有される空間が作家の前に現前している。それは、同じ展覧会で

展示された（作品　No．4秒の側面に何校も重ねて張りつけられた長円状の薄い鉄板

（図9）や〈作品N0．7）の四角く囲われた部分の頂部に取り付けられた部分（図10）に

よっても裏付けられそうである。植物の誓えであるようなそれらの要素は、「所

有・雰囲気・振動」がいまだ作家にとって完結させることのできない関心事あった

ことを示しているのだろう。

等身大の「雰囲気」として展示された作品として〈作品　No．6）を見れば、若林が

「次の仕事」と考えていたものも視野に入ってくるかもしれない。この後まもなく、

最初に触れた《Vaiievs〉が制作されている。これは、1980年代から90年代にかけ

て携わった作庭の仕事を除けば、若林にとって畏大の作品である。横須賀美術館に

恒久屋外設置されたこの〈Vaiieys〉（図11）は、一筋の細長い谷間を歩くように、

今では自由にその空間に入り込むことができるが、当初、屋内に二列に配されて展

示されたときは、周囲は壁で囲まれ、手前にはロープが張られてその空間へと入り

込むことはできなかった。見る者は、鉄板による両側の斜面に挟まれて窪んだ谷が

奥へと続くさまを手前から直視するしかない。《作品N0．6婦にしても、その表面は

頑強な鉄の荒々しい素材感を直接に見る者に投げかけているので、物理的にその内

部へ入り込めないのはおろか、近づくことすら拒んでいるようである。その後、92

年の2点の（Dog Field〉（図12）や93年の（DaisyI〉（図13）のシリーズなど「等

身大」の作品が制作されるが、それらはいずれも内郭の空間を意識させるものの、

そこには入り込めず、あるいは覗き込めないものである。あくまでも視覚によって

のみ成立するような場。それはまた遠方に見える風景のようなものであろう。

1990年代の後半にドイツで開催された個展のカタログに寄せた文書で、若林は次

のように書いている。「私にとって遠方のものがよく見えるということは、決して

めずらしいことではないと知っているが、遠方に視線が進む過程に複雑な要素や構

造が加わって、そこには想像を含んだ視覚への期待も持てると思う様になった」了。

この若林の言葉と、かつて「所有・雰囲気・振動」について語った言葉とを読み比べて

みれば、1990年前後の若林の「移行」が見えてくるだろう。自分が視線を向ける対象

の自分に向いた面と、自分の向こう側に向いた面との間の空間を「所有の関係にある

図9
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4作品No．7〉
1987－88年

図11

NaiieYS〉
1989年　横須賀美術館蔵



∴ 「 ∴∴∴∴∴
：∴ ∴ 「∴

ニi／…
∴：∴∴∴

∴∴「∴∴ ：
∴∴：∴∴
：∴
∴

図12－2

（DogFieidH〉
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図13

（DaisYI〉
1993年

空間」と捉え、それをさらに植物を頼りに、地表面から自分の背の高さまでを触覚

的とし、上層を視覚、地下を想像に属しているとした「所有・雰囲気・振動」における

空間の把握の在り方。そこから触覚的な部分を切りはなし、「想像を含んだ祝覚」に

よって改めて対象を観察し、自分の目前にひるがる空間のことを理解しようとして

いる。その祝覚はすでに上方のみを把睦するものではなく、遠方へも向かうもので

あり、また地下へも浸透していく。しかもその視線が進む過程に加わる複雑な要素

や構造、つまり中間的な距離にある「充満した空間」と解されるものをも射程に入れ

るものとなっている。

おわりに

「所有・雰囲気・振動」という空間の認識は、その端緒となったは自分自身が目前の

空間を測るための模型IDや（草の侵略及び持物について）などの作品に示されて

いるように、作家が視線を向ける対象と自分との間の空間を観察することから導き

出されたもので、視線を向けた対象のこちら側に向けた面が、厚みをもってこちら

側に前進したり、後退したりする「充満した空間」を知ることであった。また別の

言い方をすれば、その空間とは「振動尺」によって認識される「変化する距離」が存在

する場である。それは、作家が対象へと投げかける視線、その一本の線上に立ち顕

れるものだった。若林は植物という要素を用いてその境を触覚的なものとして捉え

ようとし、そしてそのある部分は実際に作品としての成果を得たのだが、やはりそ

れは「完結しない条件」を含んでいたのだろう。

かつて、旧石器時代の洞窟壁画をみて、それが何世代にもわたって「重ね描き」さ

れていることから壁に厚みを感じ取ったこと、そしてその洞窟と地表面の間には何

重にも地層が積み重なっていることの実感などから「振動尺」という概念を生みだし

たように、若林の空間の把垣は、その始まりから「想像を含んだ視覚」による側面を

強く持っていたと言えるだろう。確かに（雰囲気粉においても作者としての人形

は、あくまでも「雰囲気」の外側からそれに視線を向けている。さらにその反対側に

いる犬もそれに対時している。若林の次の言葉は、この（雰囲気）をそのまま言葉

にしているようでもある。「線的な空間に距離はあり、その距離の中に自分の作品

があると考える。したがって、自分は作品の一方を見るが、他方は未知である。も

し樹や犬が未知であれば、それらは自分からもっとも遠いところにあると想像出来

る。作品の向う側、自分からもっとも遠い箇所に犬や樹があり、作品の半分を見て

いるのであれば幸いである」B。

《雰囲気かを手元に置いて、手を加え続けていた長い年月の間に（移行を伝える蒸

気と燕尾）から〈作品N0．6）への「移行」があった。「所有・雰囲気・振動」からは触覚

的な部分を切りはなし、「想像を含んだ視覚」による探究へ移行した若林の眼差しは、
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距離のある線的な空間に向けられているが、その距離のなか、作品があるところと

は、「振動尺」が成立する場とも言えるだろう。そしてそれは若林が視線を向けると

ころ、そのあらゆる方向に存在するものであり、そのいくつもの視線が向けられる

ものこそ作家にとっての風景なのだろう。若林は常にその距離の外から観察してい

るのである。

90年代の初めには、先に挙げたくDogFieidDや〈DaisyIDのほかにも（長い山

脈に付属する振動砂や佳verestHotei）など「自分からもっとも遠い箇所」に視線

を向けることを明確に意識した作品が続けて制作されている。それらは、一方で70

年代から継続してきた空間を固有の尺度で把捏しようする作品を引き継いでいる

が、純粋に視覚をたよりに遠方の風景を見ているという点では、《振動尺》や《所

有・雰囲気・振動）の作品群とは成り立ちを異にしており、そこに若林が1990年前後

の「移行」によって成したものがある。それは、作家が「作品を制作しながら思考、

感性を深め」ていくことの証左でもあろう。さらに言えば、このような視線は後の

（緑の森の一角獣座粉や（花模様〉などにも見られるもので、ただ、そこでは視線

を投げ掛ける作家の姿勢が、立位から座位へ、そして横たわった体位へとずらされ

ていて、この変化にも見過ごせないものがある。それはまた、90年代後半以降の

〈胡桃の葉》や〈樹皮と空地一桐の樹）における「振動尺」的な視点で距離を時間に

置き換えるような作家の意識とともに、若林の次なる移行を示しているのかもしれ

ない。
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↑若林奮rVALLEYS，増林喜一VALLEYSl横須賀美術館、2008年、134頁。

Zr若林奮－1989年以後」展カタログ（名古畳市美綺懲ほか、1997年）所収の作品リストでは、この作品の制作年

は1990年となっている。昆初の展示が1990年であることを考慮しての、また作家も了窟してのことだと思わ

れる。ただ、ここでは量終的に作家が関わった横須賀美綺領での制作年表記に従う。

3若林奮「移行」r美術手帖，第460号、1980年、51頁。

4同上。

5若林奮9境Jiiの氾監容．稚陶堂ギャラリー、1982年、21頁。

6若林奮97月の冷却と加薬き頼生画廊、1986年、15頁。

7若林審「（約二十年程以前のことになるか・・）」1上W－若林奮ノート，暮雲山田、2004年、258頁。

8若林奮「（自分から垣めて遠方に一一・つ」ri．W－若林奮ノートj春雲山田、2004年、278頁。


