
プリンキー・バレルモの「白に白」（1）：白い布絵画とマレーウィチ

鈴木俊晴

マレーヴィチは白い正方形について次のように藷った。「白い四角形は新しい古典的形式の、古

典的詰神のはじまりのための鍵である」。－ウド・クルターマゾ

く布絵画〉はまったく愉快な作品だよ、なんといっても、強兵も絵筆も使わずに、絵画をご破算に

してしまったのだから。－ウルリヒ・リュックリーム2

図1
プリンキ一・バレルモ（無題）

1967年

1，はじめに

プリンキ一・バレルモ（BiinkyPaiermo．1943－77）。耳にすれば「またたくバレルモ」とでも

響くのだろうか、この不思議な名前のドイツ大作家は1960年代半ばにヨーゼフ・ボイスの

もとで学び、デュッセルドルフで、そして早すぎる晩年にはニューヨークで活動し、インド洋

の島で亡くなった。33歳だった。残された作品は多くはないうえに、一般的に知られている

存在ではないが、日常的な素材を独自のささやかなやり方で作品へと昇華するその手つき

は、いわゆる「作家のための作家」3として、きわめて高く評価されている。

バレル壬の代表的な作品として、既製品の布を縫い合わせた絵画「布絵画（独：Stoffbiider，

英：ciothpicturesあるいはciothpaintings）」がある。1966年から73年にかけて制作さ

れた布絵画の、現存する60余点のうち、白のモノトーンの作品は、1967年（図1）と、豊田市

美術館所蔵の1970年（図2）の2点しかない。色彩の「達人」4、盟友イミ・クネーベルが振り

返ってこう呼んだように、バレルモの作品の特徴が色彩の扱いにあることは広く認められて

いる。であればむしろ、白い布絵画は例外的と言ってよく、特別な意味づげを持つ可能性が

ある。

しかし、バレルモの作品の展開の中でこの日がどのように位置づけられるのか、これまで十

分に踏み込んで検討されたことはなかった。1977年、バレルモの没後すぐに、当時クレー

フェルトのハウス・ラング美術館の学芸員だったゲオルク・シュトークがバレル王の布絵画

の制作時期を含め、そのレゾネを編み、制作時期とその展開を記録している5。以降ドイツ国

内の美術館を中心として展覧会での紹介が重ねられてきた。1990年代に入ると、カタログ・

レゾネがまとめられ、関係者への聞き取りも含めた精緻な研究に基づくモノグラフがいくつ

か出版きたことで、時代背景を含めたバレルモの全体像が明らかになってきている6。その一

つであり、もっとも重要な研究書『BlinkYPaiermo：Abstractionofan Era』（2008年）に

おいて著者のグノステイーヌ・メーリングもまたバレルモの布絵画の特徴はやはり色彩にこ

そあると指摘している。

ドイツ語の「buntJはこのあまたの、そして種々の鮮やかで明るい色彩をみごとに捉

えている。そして、これこそが、なによりもまずバレルモの60点に及ぶ布絵画なので

ある。「bunt」、すなわち「強烈にカラフル」。7

いっほう、白い布絵画については「できうる限り触覚的に、そしてソリッドに非物質性を示し
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図2
プリンキー・バレルモ（無題〉

1970年　豊田市美術館
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たかった」8ためになされた試みであるとし、それを含めた茶色などのモノクロームの布絵画

は市場的な価値よりも「本質主義的な質」9を重視した結果現れていると指摘するのみにと

どまっており、その質がいかなるものなのか、十分な説明がなされているとは言えない。

したがって、本稿ではあえてバレルモの白い布絵画に焦点を絞り、その意義を明らかにした

い。そのために、1960年代後半から70年までのバレルモの展開をたどりながら、同時代の

デュッセルドルフ周辺の動向や1950年代末から始まるカジミール・マレーヴィチの再評価

と0、彼の白い布絵画がどのような関係を結ぶのかを検討し、それが布絵画全体のプロトタ

イプとして位置付けられることを示す。

バレルモは寡黙な作家だった。自作についての発言や手稿はほとんど残っていない。そのた

め、周辺の言葉を多く引用することになるが、それによってバレル王の姿を浮かび上がらせ

たい。

図3

ヨーゼフ・ボイス（左）、シグマ一・ポルケ（中）、バレ

ルモ（右）。1965年、デュッセルドルフ芸術アカデミー

にて。

写真：UteKiophaus，WuppertaL
出典：C面stmeMehnng，BVIhkyPaIeTmO：Abs的Ct10nOf
3r）EI3．Yale UnNersltV Press．NewHavenand London．
2008．ロ．9．

図4

アカデミーでの卒業制作展、196667年ごろ
出典：C而StTneMehring．BlinkyPa／emo：Absで語CかOnOf
arJEIa，YaleUnIVerSityPress．NewHavenardLond0
2008時14．

2－1，プリンキ一・バレルモ？

プリンキー・Iルルモは本名ではない。彼は1943年にライブツイヒで双子の兄弟のひとり

ベーター・シュヴァルツ工として生を受けるが、まもなくハイスターカンプ夫妻に養子として

迎えられ、ベーターリ＼イスターカンプとなる。1952年にミュンスターに一家で移り住むと、

当地の工芸学校でグラフィックデザインと彫刻を学んだのさ、1962年にデュッセルドルフ芸

術アカデミーに入学、64年にヨーゼフ・ボイスのクラスに移る。そこで級友に、アメリカ人で

ボクシングのプロモーターのフランク・9プリンキ一億・／ルル王に似ているという理由で、プ

リンキ一・バレルモと呼ばれるようになる一一（図3）。

当時のアカデミーには、イミ・クネーベルとイミ・キーゼの二人、東ドイツから移ってきたゲ

ル八ルト・リヒターとシグマ一・ポルケ、そしての与にデュッセルドルフのアートシーンを拓く

画廊を経営することになるコンラート・リューク（フィッシャー）らかいた。そのなかで伝統的

な教授法を排し、みずから「アクション」を企て、学生の背景と自らの自発性を挑発するよう

なボイスの存在は、学生たちを大いに刺激しただろう”－2。事実、はじめブルーノ・ゴラーのも

とで具象的な絵画を手かけていたバレルモまた、この「洗礼」と並行するように作品を大き

く変化させることになった。彼はボイスの教室に移って間も無く、その表現を一転させ、ボイ

スのアクションの道具のようなものと、マレーヴィッチやモンドリアンといった20世紀前半

の作家を思わせる抽象的な形態を組み合わせたような、独自の作品を展開し始める（図4）。

2－2，布絵画：ポップ・アート？抽象絵画？

布絵画が登場するのは1967年のミュンヘンのハイナ一・フリードリヒ画廊（6I13－7／11）での

個展である。／ルル王はそこで小ぶりの布絵画を複数点発表している。それは画廊主である

フリードリヒ夫妻が前年に訪れたニューヨークでの「ポップ・パーティ」に着想を得たイベン

トに付随するものだったようだが、結局バレルモはそこで発表した何点かをすぐに破棄して
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いる13。おそらく同時期に作成されたであろう赤とピンクを縦に並べた1点を含めいくつかの

例外はあるものの、67年から水平に2枚ないし3枚の布の組み合わせをさまざまに試みなが

ら、72年のトリブティックまで断続的に布絵画を続けることとなる。

多くの指摘があるように、このフラットな色面の組み合わせがバーネット・ニューマンや工ル

ズワース・ケリーなどのアメリカの抽象表現への応答の試みなのは間違いない。バレル王が

はじめて大西洋を渡るのは1970年のことだが、当然それ以前にも、雑誌などの複製メディ

アのみならずカッセルのドクメンタをはじめとして、戦後の「奇跡の経済復興」と軌を一つ

にして多くのアメリカ美術がドイツで紹介されていた。バレル壬を支えていたミュンヘンのハ

イナ一・フリードリヒ、デュッセルドルフのシュメーラやコンラート・フィッシャーが画廊とし

てアメリカの作家を積極的に取り上げ、同地の若手作家たちを刺激して行くこととなる。モ

ノグラフの著者であるメーリングもまた戦後ドイツにおいて美術市場が盛り上がるなか、作

品が商品として流通していくことに自覚的な作家としてバレルモを位置付けながら、ミニマ

リズムやボップ・アートの文脈で布絵画を評価している↑皐。

バレルモはそうしたアメリカ美術に憧れを抱きながら、それらの特徴に早くから理解を示し

ていたようだ。たとえば1968年のコンラート・フィッシャー・ギャラリーでの個展（図5）や、

あるいは1973年の最後の布絵画の展覧会においてもそうだったように、バレルモはたび

たび狭い空間に壁面を覆うように布絵画を並べている。シクス・ブノードリヒは次のように

語っている。

1973年に私たちはまた画廊で展覧会を開催しました。そこでバレルモは3X3mの

［＊訳者注：実際には2×2mの三枚組］布絵画（ミュンヘンの国立絵画館に収蔵さ

れています）を画廊の片側の壁に一列に展示しました。画廊はたった3X6mで天井

高は3．2mしかありません。彼に尋ねました。なぜこうしたものを作ったのか、そして

なぜ広い部屋に展示したり、それらを分けて展示しないのかと。彼は、見る人が絵画

の中に入ることを望んでいるようでした。あたかもバーネット・ニューマンの絵画がそ

うでおるように。ニューヨークとドイツのあいだでインスタレーションについての考

えが、ニューマンに影響されながら並行していたようです。とはいえ、バレルモのそば

には、いつもヨーゼフ・ボイスが居合わせていたのですが。15

鑑賞者は必然的に布絵画の近くに、それに覆われるように対時することになるのだが、バレ

ルモは意図的にそうした展示を試みていたようだ。それは、ニューマンが指示したとされる

彼の作品への対時の仕方を思わせる。

＝　2－3．布絵画：レディメイド？コンセプチュアル？

ここで同時代の他作家による布作品を概観しておきたい。というのも、1960年代のデュッセ

ルドルフ周辺において不思議と布そのものが多く取り上げられるようになるからであり、そ

図5
コンラート・フィッシャーでの展示風景、1968年

出典：Chrk・涌neMehnngiB／inkγPaleI7770：Absl憎Ctionof
anEra′YaieUnivers再VPress．NeWHavenandLondon．

2008．p．50．



図6
ゲル八ルト・リヒター（カーテン〉
1964年
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図7

グノスト官業のストアフロント〉

1964年

＊ただし、この作品がデュッセルドルフで発表されたものか
は走かではない。

図8

ジェームズリーつでイヤーズ（ピンクのシルクの飛行

犠：デュッセルドルフ〉1969年

写真：Katha…aSieve面ng．Dusseldorf
出典‥JamesLeeByaB：Lettersto／B′子efeanJoseph
BeLyS，HatJeCantzPubILShers．2000．p＿47＿

れらと比較することでバレル王の独自の布の用い方が際立ってくるからである。

フランヅ工ル八ルト・ヴァルターは1963年3月の出来事を振り返って次のように患ってい

る。

長い休み明けに、布を縫い合わせた作品を持ってデュッセルドルフに戻った。みんな

それを見て大笑いしたよ。ボイスはこう言った。「ヴァルターは仕立て屋になりたいん

だって！jV＼！」。6ケ月後にクレス・オルデンバークがテキスタイルを用いた作品を発

表したら、彼らはもう笑うことはなかった。その1年後、ポルケがやってきて、ヨハンナ

に布作品を縫ってもらえないかと聞いてきたんだ。彼女は、実に実務的に、時間がな

い、と答えた。そのあと、プリンキー・／ルルモがやってきたんだけど死ぬほど笑った

よ。それで言ってやったんだ。ゲル八ルト・リヒターの奥さんのエマのところに行けっ

て。彼女も服飾職人だったから。結局エマが縫ってあげたんだよ。16

バレルモが笑われたのは、彼が高まりに不器用で布をうまく縫い合わせられなかったから

なのだが、それについては後ほど触れるとして、ここでヴァルターが名前を挙げているデュッ

セルドルフの作家たちは60年代の半ばに布をこぞって取り上げている。ボイスがはじめて

フェルトを用いたのが1963年。翌年にはポルケが布を縫い合わせ、そしてクル八ルトリヒ

ターがカーテンを描き始めている（図6）。

あるいはそこにクリストや、ジェームズ・リ一・バイヤーズといったアメリカの作家たちを加え

ることもできるだろう。クリストは1963年と64年にデュッセルドルフのシュメーラ画廊で個

展を開催しており、梱包作品とともにショーウィンドウを布で塞ぐ作品を発表している（図

7）。一方、バイヤーズは、少し後のことになるが、69年にデュッセルドルフの芸術アカデミー

前で巨大な布を用いたユートピア的なパフォーマンス（図8）を繰り広げている。

したがって、バレルモがはじめて布絵画を手がけた1966年の時点で、素材として布をそのま

まに用いること自体はさして新しい試みだったとは言えない。とはいえ、こうした他作家たち

の布の展開とバレルモのそれとを比較してみると、端的に言って、バレルモの布絵画は、布

に期待される「包む」「着る」といった機能を前堤としていない。先ほどの布絵画の展示方法

へのこだわりにも明らかなように、日常的な既製品を用いながら、それを美的なものへと昇

華する営為にこそバレル王の関心があったことがうかがえる。

興味深いことに、この布絵画をバレルモは「制作」していない。先のヴァルターの証言にあ

るように／ルルモの布絵画を実際に「制作」したひとりは、リヒターの最初の妻工マだった。

バレルモはまっすぐにミシンを走らせることができず、そのため、彼はデュッセルドルフのデ

パートで布を選び、その配置と比率を、たとえば当時のリヒターの自宅で直惑的に決めるの

みで工マをはじめ、当時のlルルモの妻などその時々の親しい仲間が布絵画を制作して

いる17。

このいささか微笑ましいエピソードは、しかし、バレル王の布絵画の本質を明らかにしてい

る。一時スタジオをシェアしていたリュックリームによれば「〈布絵画〉はまったく愉快な作

r
T
O
N
一
し
く
〕
o
 
E
⊃
〇
号
∑
一
邑
一
〇
三
つ
∑
0
－
o
〕
O
L
）
〇
三
L
u
∃
⊃
0
0



ニ
ー
°
Z
　
琳
霊
埴
崇
械
担
田
鵡

品」であり、それは「絵具も絵筆も使わずに、絵画をご破算にしてしまった」oこうした「反絵

画」的な姿勢についてリヒクーは次のように証言している。

私は、ただ描き続けましたoその反絵画の気運をよく覚えていますよo60年代の終わ

りに、アートシーンの強烈な政治化が始まりました。絵を描くことは嘲笑されましたo

それは「社会的意義」を持たない行為、つまり功しジョアの行為だとされたので竜一8

写真をもとに、それをコピーし続けたリヒターが「反絵画」の時代にあってさら（こ反動的で

ぉったとしたら、バレルモはそもそも描かないうえに、自らの関与を素材や色の選択とその

比率の決定という副、隈にとどめているという点で反絵画的でありながら、それでもなお絵

画を成立させようとするその姿勢は反一反絵画的であったと言えよう。同時にそれは、既製

品の布という商品をそのままに見せるという意味でまたブルジョア的でもあり、シシカしな

構造に多重のねじれを内包していた○画廊主のフランヅダーレムは当時を振り返って、こう

した布絵画のコンセプチュアルな成り立ちについて次のように語っているo

布絵画は根本的に言えば一つの概念（eineidee）なので克百貨店の布は、インダ

ンスレンそのままで、洗濯されて縮んだりもしていなくて、構造にしっかりと固定され

ている。今日でも、そうした布を調達して、Zx2mの枠にしっかりと張れば同じような

ものを作ることができます。絵画そのものは本当のところ重要ではないのですoむし

ろ概念が重要なのです。－9

誰でも制作することができるという意味では先生であるボイスの「誰でも芸術家である」と

いうモットーが思い出される。他方、絵具こそ使わないものの、布と木枠という伝統的な絵

画形式へのこだわりには、むしろ彼への反発を読み込むこともできるだろう。とりあえずこの

時点では、バレルモの布絵画は複数の布をバランスを見なから組み合わせる、というシンプ

ルな方法で「ポップ」「レディメイド」「ミニマル」そして「コンセプチュアル」といった当時の

美術の文脈に根ざしながら、絵画、物体、イメージそのいずれでもあり、いずれでもない、そ

ういった調停を期待されていたことを確認しておこう。

3－1．布絵画の「はじまり」と白い布絵画

jルル王が先述の1967年のミュンヘンでの個展につづいて、はじめて本格的に布絵画を展

示したのが同年の「Demonstrative・67」だったことは留意しておく必要があるだろうoこの

展覧会は、ケルンではじめて開催されたアートフェアKunstmarkt′67」が真に先進的な

画廊」のみを対象とし、バレル王を扱っていた八イナ一・フリードリヒをはじめいくつかの画

廊を除外したことに対し、抗議の意味をこめてあえて会期を重ねるように出版社のデュモン

のスペースにて開催されたカレープ展で、リヒタ一、ポル久リュークらが参加したo展示風



産醒墨

図9

Demonstrative′67の展示風景

出典：sedrmeLl子15，つV諦eiJungen∴Zur Geschjc毎e

des Kuns的andeIs：BinkyPaIermo′Zentraiarchjv des
nternatIOnaはnKunsthandelsZADIK．2008，P．52．

図10

DemonstratiVe’67の展示風景。向かって左の作品が

1967年の白い布絵画。中央にバレルモ本人。

出兵：sedlmen175；Minei／ungen，Zur Geschichte
desiくIlSrhal〕de／S：BinkY Paiermo，ZentraiarChivdes

而ernatiOnaはnKunsthandeisZADiK，2008．p．5工

図11

ギュシターiエツカー（変動する白の勘
1965年　豊田市美術鎮

崇を撮影した写真（図9、図10）を見ると、リヒクーの〈カラー・チャート粉やリュークの《さいこ

ろ〉などと並んでバレルモがここでこ点の布絵画を出品していることがわかる。そのうちの

一つは本稿で対象とする1967年の白い布絵画である（もう一枚の作品はおそらく破棄され

たのか、レゾネ等には掲載されていない）。

先行するミュンヘンで展示された布絵画がほとんど破棄されていることを考えれば、この

「Demonstrative′67」は、ほぼ定型の200X200cmのフォーマットがこの頃に定められた

ことも含めて、シリーズとしての布絵画が「発表」されたはじめての場である。この「はじまり」

の機会にバレル王が白を選んだことは、彼の制作の展開において白がもつ意義を考えるに

あたって重要だろう。

ここであらためてバレルモの白い布絵画を見ておこう。バレルモの布絵画ははじめこそサテ

ンやタフタなどの光沢のある素材を用いていたものの、やがて綿布がほとんどを占め、200

X200cmあるいは200X70cmの定型を中Jこ高こ色とりどりの組み合わせで展開していくこと

になる。白い布絵画は、冒頭に記したように2点しか制作されていないが、1967年のものも

1970年のものも同様に、上から下へ、綿布と、それを漂白したもの、そして鈍い光沢のある

タフタという三枚の布の組み合わせからなっており、例外的に異質の素材を組み合わせて

いる。寸法は1967年のものが230X210cmという異例の比率であるのに対し、1970年のも

のは200X200cmの定型をとっているが、作品を前にした印象はほとんどかわらない。いず

れも、あからさまに物質的でありながら、そして明らかに抽象絵画を志向しながら、同時に

水平に走る三つの色の帯が風景を思わせるところもあり、ボイスがいみじくも指摘したよう

に「なにか別のものの方へと揺れていく」23、あるものでありかつ別のものへとも連想を誘う、

きわめてバレルモらしい特質を備えている。

バレルモは、これらの白い布絵画を含め、茶や黒などのグラデーションでたびたびモノク

ローム作品を制作している。メーリングは「カラフル」ではない、言うなれば地味な布絵画に

ついて次のような評価を与えている。

バレルモの制作のある時点において布絵画は抑制された色感を示しているとしても、

［中略］そこでは、必ずしも全面的にというわけではないが、「市場」的価値は抑制さ

れ、本質主義的な質に道を譲っている。バレルモのモノクロームの布絵画はとりわけ

後者に力点をシフトさせている。さらには次のことも当然のこととして考えうるだろ

う。バレル王が「ポップ・パーティ」後に布絵画の大部分を破壊してしまったのは、バ

ランスが失われてしまった悪覚、言い換えれば、人気が出るかどうかが絵画の関心

よりもまきってしまっているのではないかという危惧と関係があるだろう。バレルモ

の作品はいつもバランスをとることそのものだった。21

画廊や美術館でたびたび壁画を発表したIルルモにとって、売却することのできる布絵画

は重要な収入源でもあった。メーリングによれば、それがおまりに商業主義的になってし

まっているのではないか、という危惧がバレル王をしてモノクロームの布絵画の制作へ向か
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わせた。しかし、その説明だけでは、バレル王が布絵画の「はじまり」に白を選んで発表した

ことや、あるいは、本稿では議論の対象とはしないが、モノクロームの布絵画として茶系を

多用したこと一茶色がヨーゼフ・ボイスの特徴的な色彩であることを思い出そう－を十

分に理解できないだろう。の与にlルル王は金属を支持体にした絵画作品などで色彩を

一日の時間や一年の季節、あるいは方角などに結び付けて用いるようになるか砕、そうした

色彩とこの世界とのつながりがさまざまなかたちで布絵画においても用いられていたと考

えるのは当然ではないだろうか。

3－2，1960年代の白

戦後の西ドイツにおいて、アンフォルメル以降の独自の方向性をはじめて示したのはグルー

プ・ゼロだった。オットー・ピーネ、ハインツマック、ギュンタ一・ユツカーの三人からなるこ

の若い作家たちは、イタリアのルーチョ・フォンターナやピエロ・マンゾ一二、フランスのイ

ヴ・クラインやアルマンちと繋がりながら、光と影により時空間を一変させるインスタレー

ションを試みたことで知られている。そのなかでとりわけユツカーは1950年代の後半から

板に釘を打ち込み、それを白く塗りつぶす作品（図11）を手がけるようになる。マンゾ一二の

無色作品（図12）と並んでそこには敗戦を含む歴史的な事実を白紙還元するような意味

合いを読み取ることができるだろう。とはいえ、もちろんそれらは容易に白紙にしてしまえる

ものではない。あまたの釘を打ち込む、その行為自体に目を向けなくてはならない。彼は「高

度に表現的な形態でとりわけドイツにおける戦争の体験を乗り越えるための試み」として

「基底となるかたち」を求めるなかで釘を打ち込むという暴力的な所作と、それを上書き

しようとする「精神的な存在のための空間」としての白とを括抗させている23。

デュッセルドルフにおいて上述の作家たちの交流の場のひとつがシュメーラ画廊だった。そ

こで1965年10月に行われたグループ展「Weiss－Weiss」（図13）には、フォンターナ、エツ

カーやボイス、あるいはエシソコ・カステラ一二といった作家とともに、ボイスの推薦を受け

るかたちでバレル王も参加している24。各々の作家の白い作品を集めたこの展覧会に／ルル

王が何を出品したのかは明らかになっていない25。とはいえ、こうした白についての展覧会と

して、たとえば1966年に八ラルド・ゼーマンがベルンのクンスト八レで企画した「Weissauf

Weiss」や同年にイタリア各地を巡回した「Bianco＋bianco」などが繰り返し開催されており、

バレルモの白への関Ii肋洞時代的に共有されていたものであることがわかる26。

3－3．見出されるマレーウイチ

こうした白紙還元的な姿勢は、同時代の美術史研究とも並走していた。カシミール・マレー

ウィチの再評価（再発見）である。1950年代未からマレーヴィチの作品は展覧会でドイツ

国内でもたびたび紹介されるようになり、1962年には戦前にバウハウス叢書から蔀分的に

ドイツ語に訳されていたr無対象世界』が完全版として出版された（図14）。そして同じ年に

図12
ピエロ・マンゾ一二（無色）

195811959年　豊田市美術館

図13
シュメーラ画廊nNejss－Weiss」展展示
風景、1965年
出典：Los Angeies．GettY ResearCh
institute（2007．M＿17）．Art
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図14

バレル王のスタジオ、机の上にはマレーウィチのr無対

象世界」の英語版が置かれている。

写真：HeienWinkierFosdrCk
出典：PnGottschaiiel，Pale′TnO：InsideHjsImage．Siegi．

MI爪Chen．2004．p．39．



図15
イミ・クネーベル（プロジェクション

絵画）1969年
出典：Mart高Schuiz，imiKnoebe上Die
TradTtiondesgegenstandsbsenBiides．
Ve惇gS唖eSchrejber．1998，P，159．

図16

バレルモ（8つの赤い四角形〉

1964年、個人蔵

図17

1ルルモ（フリッパー〉

1965年、ピナコテーク・デア■モデルネ、ミュンヘン

ロシア・アヴァンギャルドについてのモノグラフがイギリス人のカミラ・グレイによって編まれ、

それは時をおかずに各国語に認訳されている。

上述のグループ・ゼロの作家たちもまたマレーウィチをひとつの参照点としていた。ふたた

びエツカーを例に挙げれば、彼は戦争体験を乗り越えようとするなかで、マレーウィチに出

会うことになる。「ロシア革命の、そして1920年代のドイツの時代のなかで作品を作り上げ

た、今世紀の精神を保持したあの“刺激を与えてくれる賀作家たちが徐々に再発見されてい

くなかで」ユツカーは「自身の方向性についてより楽観的に臨むことができるようになった」

と言う。マレーヴィチの志向した「白紙状態」がエツカーを精神的に導いた27。

それでは、ユツカーよりもひと世代下のバレル王たちにとってマレーヴィチはどういった存

在たったのだろうか。イミ・クネーベルは1960年代前半を振り返って次のように述べている。

その頃シュプレマテイスムを知りました。あの非物質的な、今世紀を方向付けた表現

－マレーヴィチのあのステートメント。あの〈黒い正方形か。まったくもって新しいも

のでした。彼を含めたロシアの作家たちを誰も知りませんでした。アカデミーでも、ほ

とんど誰も、実際のところ一人も知りませんでした。でも、わたしたちにとっては出発

点になったのです。28

ユツカーの例を考慮すると、実際のところ、1964年のデュッセルドルフのアカデミーで彼

の言うとおりマレーヴィチに関ID、を持つ作家は、学生はおろか、ボイスを含め教員にもい

なかったというのは、事実かどうかわからない29。とはいえ、因習的な具象画泰やアンフォル

メルの流れをくむ教員たちのなかで、デュッセルドルフに移る前にダルムシュタットの工芸

学校でヨハネス・イッテンやラズロ・モホリ・ナシなどのバウハウスの理論を学んだクネーベ

ルにしてみれば、20世紀前半のモダニズムは出発点として新たな可能性を感じさせるもの

だっただろう。彼はその後さらなる非物質世界を追究しながら、光のみのプロジェクション

（図15）や、あるいはその寸法だけを記すという絵画の極北を、ほとんどコンセプチュアル・

アートとして模索することになる。クネーベルと親しく交わったバレルモがこうした関心を早

くから共有していたことは間違いない。当時アムステルダム市立美術館はマレーウィチの抽

象絵画を常設展示している西欧ではほぼ唯一の美術館だったが、バレルモはそこで実際の

作品に臨んでいることがわかっている。加えて、ベルンハルト・シュヴェンクによれば、バレル

モはそのときオツテルローのクレラー＝ミュラー美術館でモンドノアンを間近にし、そしてア

イントホ」フェンのフアン・アツペ美術館にエル・リシツキーの個展を訪れている鈎。バレルモ

の初期作品の《赤い8つの正方形択1964年、図16）や《フリッパー〉（1965年、図17）にはマ

レーヴィチやモンドリアンの反映をはっきりと見ることができる31。

とはいえ、それはまったくの模倣というわけではない。シュヴェンクは端的に次のようにバレ

ルモの姿勢を形容している。

尊敬する作家のアイコンを従順に模写するのではなく、また横柄な惑情でも、まして
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やまったくの激情でもなくむしろそれは批評的な引き受けであり、ぎりぎりまで抑

制した気持ちであり、そしてある種の疑念による確認作業なのである。護

たとえばモンドリアンのやり直しのような〈フリッパーかではあるが、行きつけのパーのピン

ボール・マシーンの側面の柄から引用されたこのltターンは、日常にありふれたものごとが、

あるいはバーのピンボール・マシーンということを踏まえるならば猿雑な戯れのようなもの

が、「モダンのカノンと同様の敬意を求めている。モダニズムの怜脚な純粋志向がバレルモ

によって鏡の前に引きずり出されている」努。ただし、そこでは「モダンのカノン」が単純に日常

へと引きずり障るされているわけではない。いったんバレル王の作品に親しんでしまうと、わ

たしたちは逆に日常の光景のそこここにモダンの遺伝子を見出してしまうようになるのであ

る。
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3－4．マレーヴイチの白

1950－60年代の作家たちによる白への関′軌ま、自ずとマレーヴィチの絵画の白い地へと、そ

して白い地に白い図を描いたあの「白に白」に特別な意味を与えることになった。以下では、

いくつかの当時の論評を拾うが、重要なのは、実際のマレーヴィチの言葉だけでなく、当時

マレーウィチがどう語られたか、であり、バレル王が、直接的にせよ間接的にせよ、その言説

をどう受け取る可能性があったか、である。そして、彼が一方では「モダニズムの怜捌な純粋

志向」へと引き付けられながら、他方で卑近な素材を用いてそれをやり直そうとしていたこ

との意義を確認したい。

1966年の末に、雑誌『oUADRUM』においてウド・クルターマンが、エツカーやフォンター

ナ、マンゾ一二、そして日本の鈴木大拙、草間覇生などにふれながら、洋の東西のさまざまな

芸術に見られる白について論じている。そのなかでマレーウィチの《融解する白い平面》の

図版（図18）とともに、彼の白について次のように書いている。

マレーウィチの目的は、芸術を真実にならしめることである。「シュプレマテイスムの

運動はすでにこの方向へと進んでいる。それは白い、無対象の本質への途上にある。

白い興奮へ、白い意識へ、そしてあらゆる状態の高次の段階としての白い純粋さへ、

運動としての静止状態…」。マレーウィチの見解によれば「白い本質はすでに予見

されている」。「こうした白い本質は我々の興奮の限界を押し広げるであろう」。

（中略）

彼の白い地に白い四角形は世界的に知られることになった。今日ではそれは二ュ‾

ヨーク近代美術館に架かっている。マレーウィチは白い四角形について次のように

話している。「白い四角形は新しい古典的形式の、古典的精神のはじまりのための鍵

である」。封

図18

マレーウィチ（融繹する白い平面〉

1917－18年

アムステルダム市立美術館

＊ただし、rOUADRUMlには（美し

い線：白に自（Sch6neL面enweiss

aufweiss）〉ca、1917とキャプション

が付されている。



あるいは、1958年、つまりウルムでマレーウィチの個展が開催された年にマルコート・ア

シェンブレンナーは同じくFouADRUM』にこのロシアの画家を紹介する記事を書いてい

る。

シュプレマテイストの絵画では、色彩がもっとも厳格に、そして簡素に捉えられてい

る。それらの本性がもつ力や情熱は、その「地」へと完全に還元されている。その光と

しての性質に。マレーウィチは絵画言語において光のドキュメンテーションとしての

白の地を作り上げたのである。であるから、彼が展示している白く塗られたカンヴァ

スには、構築性もなければ、懇意的な戯れもなく、むしろ彼はそこで絵画の光の地を

あらわにしている。そしてまた、この「空虚な」白には光の力が宿っており、そこに描か

れる記号はシュプレマテイスムの直線である。とはいえそれは「現れていない」、した

がって未だ目覚めていない色彩なのである。

この日が感受できるように整えられた状態にあることは1916年のおるコンポジショ

ンに示されている。マレーヴィチはそれを「消失の知覚」と名付けた。その絵には三つ

の「波」が描かれていて、それらが一本のストロークの上をかすめ過ぎており、際はい

ずれもぼやかされている。それが一枚の絵画なのだ。白に白。35

ここでマレーヴィチの白が階調をともなってゆるやかに融解しながら新しい世界を押し広

げる「はじまり」として位置づけられていることに注目しておきたい。そしてその白い地は光

の塊として描写されている。それは色彩をはっきりとは示さないが、しかしほのめかすもの

である。先述したようにクネーベルが字義通り光そのものを壁に投影することでマレーウィ

チをやり直そうとしたとしたら、バレル王は、まったく即物的に、日常的な素材を用いながら

色彩の効果を検討する布絵画の連作をてかけるにあたって、まずはじまりとしての「白に白」

を実践しようとしたのではないだろうか。

3－5，バレル王の白

事実、布絵画をはじめる直前のバレルモにとって「白」を実現することは一つの課題だったよ

うである。バレルモの66年の展覧会評（ベーター・M・ボーテ）には、彼の白について次のよ

うな指摘が見られる。

この若い、坊主頭の男は、デ・ステイル風の構成主義を実践しているのだが、しかし、

彼は意図も、厳密さも、あるいは手と眼による直角や直線を、本当の意味での厳格さ

を求めてはいない。バレル王の作品は濁っていて、いい加減である。それらはしかし、

そういったやり方での、悪態な、形式的なステートメントについてのデッドエンドを

示している。バレルモの望む白は白ではない。むしろそれは未だグレーでしかない。36
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ここで言及されている白とグレーは、具体的な作例が不明なうえに、たんに比喩的な言辞

に過ぎない可能性もあるが、モノグラフの筆者であるメーリングはこの展評を引きながら、

「バレル王は、この後の作品で追究することになる超越性について、純白でそれを具現化す

ることはすでに諦めてしまった」37と指摘している。しかし、その翌年のミュンヘンでの個展に

ついて、またしても白がキーワードとなる。評者は同じくポーデである。

厳密ざ冷静ざそして強固なまでにそのままの、モノクロームの大きな三角形が、無

菌状態にされた白い壁の上でストライプの入った横木、見放されたアンフォルメル

の残津、そしてしわくちゃな幾何学的形態の詰め物と入れ替わるようになっている謹

ここでは前年の評価が打って変わって前向きなものへと転じているが、ここで注目したいの

は「無菌状態」の白い壁が評者によって指摘されていることである。フランツタ÷レムによ

ればバレル王とクネーベルのふたりは展示作業にあたって、壁を白く塗る、しかも作業が軽

易なローラーではなく、あえてブラシによって塗るところからはじめたという○

プノンキ一・バレルモとイミ・クネーベルについていえばもう一つ付け加えておきた

い事実があります。それは二人ともが布を摸した壁紙やローラーで塗られた壁面を

嫌っていた、ということです。壁に何かを施すのであれば、それは滑らかな壁になさ

れなくてはならない。だからもし壁画に取り組もうという作家が今日もいるのであ

ればlルル王が壁画を始める前にブラシで空間を純白に塗らなくてほならないと

きもあるとl封こ決めていたことを覚えておいてほしいのです。1973年の1月に彼らが

メンヒェングラートバッハで初めて美術館で展覧会を行ったときなどイミとプリン

キーは壁に何かを架ける前に建物内の全ての壁を塗り直していました。三9

色彩こそが彼の作品の大きな特徴であるとっても、しかしそこには常に白が隣り合っていた

ことを見逃してはならない。しかもそれは、本来塗られるべき絵画作品が塗られることなく、

むしろ壁紙やクロスのような卑近な素材が絵画になり、その一方、ふだん気にも止められな

い壁が塗られて、ひそかに絵画的な質を帯びている、という、いささか倒錯的な状態におい

てであった。バレルモの布絵画は実のところこうした逆転性を備えており、壁が白く塗られて

いるのであれば「白に白」の布絵画にこそそれは本質的に現れるものだと考えることがで

きるだろう。壁の白、そして布絵画の白の階調が、ちょうどマレーウィチの《白に白粉がそれぞ

れの形態を示しながらゆるやかに光の地へと融解するように描いていたように、あるときに

は物質としての存在感を示し、またあるときにはおたがいに溶け合うように、入れ替わって

いくのである。

ヨーゼフ・ボイスはラズロ・グローサーとの対話の中でバレル王のこうしたひそやかな現実

への「抵抗」について次のように語っている。



ボイス それは確かにメッセージだった。確かに彼流の抗議でもありました

－、人間の生の形態に対して抗議するという。

グローサー　しかし、積極的に規定することによって。

ボイス ええ。われわれのここドイツはとてもひどいということが、彼には完全

に明白だった。われわれのドイツが一番ひどいかもしれないというこ

とが、彼には完全に明白たったのです。例えば、人間がどう生きている

のか、住居にどう住んでいるのか、といったことですが。40

本来「商品」である布をほとんどそのままに「絵画」ないし「芸術作品」として流通させ、その

一方で、まったく動かすことのできない、その場に足を運ばなければ感受することのできな

い空間をひそかに白い「絵画」として実現するというアイロニカルな方法は、しかしどこかマ

レーヴィチの白によるユートピア的な拡張と共鳴してはいないだろうか。そこでは、「とても

ひどい」現実が逆転され、そしてまた塗り替えられている。「人間がどう生きているのか、住

居にどう住んでいるのか」あらためて問われることになる。わたしたちが目の前にしている白

い「絵画」ははたして「絵画」なのだろうか。あるいは逆に、私たちが包まれているこの白く塗

られた空間はいったいとこなのだろうか。バレル王の白い布絵画は、同じ画家によって白く

塗られた壁面とともに、空間を、そして私たちの認識を流動化させながら、静かに新しい世

界の「はじまり」を告げているのである。

4．おわりに

カミラ・グレイによればマレーヴィチは1919年の展覧会「Tenth State Exhibition：

AbstractCreationandSuprematism」のステートメントに次のように記している。

私は色彩の境界の青い影を粉砕し、白へと突入した。私の後方では、僚友のパイロッ

トたちはいまや白の中を泳いでいる。私はシュプレマテイスムの手旗信号を確立した

のた。41

マレーウィチが20世紀の初頭に絵画の諸々を性急に粉砕し、「白に白」という極北へと至っ

たとしたら、バレル王やクネーベルは、ばらばらになった絵画を、ゼロ地点から再び始めなく

てはならなかった。それはまた、新しくゼロからやり直すはかない戦後ドイツの、アメリカの

庇護のもと経済的な発展を見る欺瞞的な状況において、むしろ好ましい出発点であり、か

つ批判的な姿勢を示すものとして求められたとも言えるだろう。

本稿では、バレルモの布絵画を概観しながら、戦後ドイツの同時代美術、そしてマレーヴィ

チについての当時の紹介記事などをたどることで、1967年の白い布絵画を「はじまり」とし

て意味づげ、メーリングの言う「本質主義的な」バレル王のモノクロームの、とりわけその白に
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白の布を組み合わせただけの布絵画が備えているであろう、アイロニカルにこの現実を逆

転させるような潜在的な力について考察した。

バレルモより数歳年下のドイツの作家、ヴォルフガンク・ライブもまたマレーウィチの作品と、

ある意味ではより内密な関係を持った一人だが、その影響について次のように語っている。

《ミルクストーン沢1978年、図19）や《松の花粉択1998年）といった私の作品はマ

レーヴィチの伯に即と比較されますが、影響関係は見た目よりももっとずっと微妙

で霞雑なものでもマレーヴィチは彼の芸術についてかなり強烈なヴィジョンを持っ

ていました。それは芸術がただの壁の装飾であるという考え方とはまったく逆のも

のでしたo私を刺激したのは彼の作品ではありませんoむしろ彼のアプローチでした。

つまり芸術こそがこの生において最も重要なものであり、生そのものを高める可能

性がある、ということです。42

1ルル王の白い布絵画もまた、見た目の類似を超えて、マレーヴィチの精神を反映している。

本稿ではそれが彼の布絵画の「はじまり」を告げるものとして位置づけた。しかし、lルルモ

は、布絵画の制作も数十枚を数え、画業半ばといっていい1970年にもうー度白い布絵画を

手かけることになるoそれはいかなる「はじまり」だったのだろうか。それついては、1967年

以降の布絵画の展開を含め、バレルモの壁画作品や、晩年のいわゆる金属絵画などと照ら

し合わせながら、霜を改めて検討したい。

言Ma－e”tSd．sagteuberdaswei8eOuadral‥くくDasweineQuadrmstderSchlGsse－zumBegZmeinemeuen

KiassisdienForm・desneuenKJassisdlenGejstes＞→：・UdoK埴ermann∴iDieSpradledesSchweBenS：軸er

dasSymbolmineudeTFarbeWeiss：当nOuADFTUM20，1966，PP．T30lp．12上

2∪刷R軸em∴iDiesch6nstenSachenvonihmwarendieSeWandmaiereIen，diejanidltmehrexIS南eren．

DasrstwohIdaSbeste・WaSer－agemaCITlhaLOderd，eeinfac，一enLir”en－aufenLassen．DasSdlenstesinddie

Sad、en，dieme…ichtmehrsehenkann′diemanmderEmnerunghaLDassrndnTchtdieStoffb柑erDJeSind

ganziustigiWe帖edieMaiere亜栓rde…aufenwerfen′、Vei－erkeircFarbeundkemenPmseiemsetzt・・同DInge

M－Marcovicz仙sg・）‥・7t主調eFもop／e・一一∵SP脂ChendberB板でFurmo・VelIagderBuchhandiungWaiterKbmg，

3BernharlSchwenk′胱mo：Pihako，hekderModeme′MtImhen亜tieCantz．200l．p－11．

4ィミ・クネベJLとヨハネス・シュテユツトケンの対若（1993年汚人の作家SiIentFnendshp－1960－9013：73両sts

一服貴会カタログ豊田市美術鼠1999年、42頁。Mart”Sdlu－Z・lrT7iKnoebehDie773。tjondesgegenstandslosen

B〟虎S・惟riagSiIkeSdrejber1998．p－162、

5GerhardStrock（Hrsg工FuTmO：S～0棚de，1966－1972ieXh・Cat・．MuseumHausLangeKIefeid，1977

6ヵタロケレゾネは以下。Il10rdlSMoe～ier（Hrsg工Fblemo：WelkzeidTnis．Oktagon，1995：おもなモノグラフとし

ては以下が挙げられる。BernhartSc，一WenkiS（UdIenZUrFbrsonundzumWarkdes枕／e′SBNnkyFmmo伯統er

Ht｝isierkamp・7943－197刀：“Ph・D・diss・RheinJSdleFriedndM冊e－ms－UrWerSitatzuBonn，1991膏aGottschauer，

FbIemo：／nsideHisImagerSTegLMCnchen・2004；ChristlneMehmgiB撮yFueITnO：Abs的CfionofanEra．YiIe

UniversitYPress・NewHavenandLondoni2008‥日本語の文談としては以下を参照oF・7人の作家SiientFrIendship

－1960‾90’S：78両sts‾言展覧会カタログ室田市美綺綾、1999年渡辺葉子rJルルモ・断章。i’同時代の限∨　プリン

キ一・バレルモ岩屋庭義塾大学アートセンター、2015年周添電子「プリンキー・′ルル壬の「布絵画」に関する考察」『秋田

公立美術大学研究記要言第5号、2017年、15ゼ5頁。

7十heGerman－erITlbuntcapturesthissenseofanexcessNenumberandvarietYOfgaY．brightcoiors．Andthis

図19

ワオルフガンク・ライフ〈ミルクストーン〉
1995．98年　豊田市美綺簡



isaboVeaiiwhatPatermoismoretJlanSixtycbthpicturesare＝bunti“…tenSeiYCOio血i：“Mehring，qO・CiLP・46・

8・・h言sasifPaiermosethimse－fapartICuiarchaiiengewhenhechosewhitehere＝tOmakewhatmostsuggests

immaterLa航YaStaCtiieandsoiidaspossjbie：iIbidp．59．

essentiaiistqua廟es：め灯p．78．

10モンドリアンやマレーウィチといった作家へのバレルモの関心については、BernhardSchwenk∴KonsmknonUtcple：

Paie「mounddiekiassischeAvangarde：高BlinkyFbIelmO、“ReiheXXJをhrhunderf3．HessjschesLandesmuseum

Darmstadt．2006，PP－50T57

日バレル王の「命名」については以下のボイスとラスロ・グローサーの苅香が引用されることが多いが、誰が名付けたかな

ど細かい事実については諸説ある。シュヴ工ンクによれは友人たちは「BimkY」とファーストネームのみで呼び、一方バレル

モ本人はrPaiemo」とのみ作品にサインを入れた。そのため、シュヴ工ンクは「BiinkYPaiermo」との呼称は没後になってか

ら用いられたのではないかと推測している。SdiWer広Op．C心．p．57∩4．

LG：　バレルモはボイスの教え子とみなされています。デュッセルドルフのアカデミーで点画なたははじめ彼の

存在≡にどのように気づくようになりましたか？

JB：　そうだね、私はその頃かなりたくさんの学生を抱えて大規模なクラスを持っていました。彼は私のところ

に訪ねてきて、私のもとで学べないかと尋ねました。彼は当時ブルーノ・ゴラーのところにいたと思います。彼は私

に作品を見せてくれました。それはまだ、彼がの左にバレル王に在ってからのものとはまったく異なった個注を示

していました。そう、その頃はまだ彼は公式にハイスターカンプを名乗っていました。バレルモという名前は、この

新しい絵画の概念とともに産み出されたのです。

LG：　それはどのように起こったのでしょうか？

JB：　そうだね、実際のところ、彼が私のクラスに移ってから2－3週間後に、名前が変わったんです。彼は、私は

さもありなんと思いますが、ケラーのもとで描いていた古い作品を、急激に変化させて、まったく非具象的な椀

念的な作品を制作しはじめました。シンプルな猿や矩形のみで描かれたものです。彼はともかくはっきりとこう

思ったのでしょう。ハイスターカンプという名前は古い強国と籍びついている、この新しい絵画の方法には、別の

名前が必要だ！と。そして、アカデミーの友人たちと話すなかで㍉おそらくアナトールという学生が最初だと思い

ますが、lルルモ、というように洗礼を受けたのでしょう。汝はいまよりプノンキー・lルル王である！と。

LG：　PaiemogiitaisSchtJiervon BeuYS・Wiewar’sais Du tJberhauptzumerstenmaiaufihn

aufmerksamgewordenbist，inD〔ほSeldorfanderAkademLe？

JB：JaierkamzumirundfragtenaCh一丁chhattejadamaissd10neIneZFem杭かumfangreicheKぬsse

mTlziemlichVFeienSchderr」．Oberbeimirstudjeren kennte＿ErwardamalssdlOnbeiBunoGo＝er

gewesen．giaubeICh・Ja．dann hatermirseineBiidergezeigt，dFenocheinenganzanderen Charakter

hattenaisdieJenigen．mitdenene「nacllherzuPalemogewordenist．ErhieCJadamaIsauchnoch

HeisterkampiD怖zjeiLDerNamewurdeiadannerstmrtderldeedieserneuenBiiderausdeTTaufe

gehcben．

LG：　Wiekamesdazu？

JB：　Ja．an undfiirSich－SChonrIaChzweL dreiWochen．aiserh meinerKiassewarikamdjeser

Wechsei，underhat－ichgiaubeaUSberechtigten GrtJnden－．Seineaite Maierei，dieerbeiGo陀r

gemachthatte′radjkaIgeSndertundversucht．ganzgegenstandsioseKonzeptiOnenZumadlen，eTnfache

LinienoderOuad「atezuzeidlnen－VVobeierdannhaitfeststelite．daedasmitdemHeisterkampwohimit

denaltenBJiderngehenk6mte．abermitdieserArtvonMaierei．daftJrmliLiteereinenanderenNamen

haben！UndimGespradlmitKomm冊0nen－I（hgiaube，derAnatoihatzumerstmaidavongesprochen－．

VOnPaiemo，dawurdeereLnfachgetauft：DuheiOtjetztBI胴kYPaiermo！

Fbbmo：tNerke7963－1977exh・Cat．KunstmuseumWinterthur，1984．p－99．

12ボイスの教授法については前原真吾の以下の一連の論文に詳しい。前原「共振する芸術と教育（1－7）」地雷独文学教育

年報」38－44号、北海道大学、2012－18年。

13「ハイナーと私は、1965年に6週間ニューヨークに滞在しました。そこで＼ぎっとですが、ほとんど全ての当時の重要な

芸術家との知己を得ることができました。そのなかでも、もっとも重要で印象的たったのはアンディ・ウォーホルとウォル

ター・テ・マリアでした。ウォルターはおそらく私たちにとってもっとも影響力のある作家でした。ですので私たちはバレル

モのような作家がやっていることを受け入れることができたのです。ニューヨークではボップパーティなるものを知りまし

た。それで、ミュンヘンで新しいポップ・ファッションのスタイルのワンピースを作ったのです。画廊では、バレルモの小さい

布治国による展覧会を行いました。作品の前で写真を振り、パーティを閏催しました。愉快な世界が始まったように思えま
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した。ウォーホルとデマリアがもっている本質的な意味を遅ればせながらはじめてわかったような気かしました。いずれ

にせよ、バレル王は展覧会が終わったら、むしろ無意味だと思ったのか、これらの小さい布絵画を破棄し、その大部分を破

壇してしまいました。」

SixFnedrIChi”’Heinerundichsindschon1965inNewYbrkgewesen．sechsWochen－ang．undhabene而achaiie

damaisw画tigenKmstlerkennengeIernt・AberamwichtigstenundeindmcksvoiistenwarendieBegegnungen

mitAndyWarhoiundWaiterdeMaria、WailerhatunsvieiieichtammeistenbeeinfiuBt．Sokonntenvvirauch

besserejnOrdneniWaSiemandwiePaiermomachte工nNewYorklerntenwirauchPop－PartleSkennenurld

maChtenunsinMOn（丸enKieiderimStiiede川eUenPopFashioninderGa－eriehat．enwireineAusste一一Ungmit

denkieinenStoffbIidemV0nPaiemo・WirmadltenFotosvordenBiidernL．ndwohiaucheinePanvEineIustige

WeitSdlienZUbegimen・Diew冊cheBedeutungVOnWarholunddeMariahattenwirerstspるtererkannt．

Jedenf訓smeintePaiermonachderAussteliung．daIもesdiOChUnsinnseLdiesekieinenBiideraufzuheben，Und

Vernichtetedengr68tenltNi当∩，．7587elbQpIe、∴p．62－3．

14布絵画とアメリカ美術については以下が詳しい〇・・PaiemoもCIothPictures‥ModemISmbythel的A∞nVerSation

betweenYVeSAiainBois・ChrTStineMehring′andAnnlbmkiniaCCnOtatedbyChrlStineMehring′iinSusanne

KOper，U而keGrCcS，VanessaJoanM削er．FちIermo．exh、CatっKunsthalieDtJSSeidorfandKunstl′ere小DtJSSeidorf．

2007－2008・Pp・3T75；MehrIng，OP．C厄pp＿4665，

15sixFnedrid十・1973hattenwirauchinderGaierleeineAuss－e血ng言nderPaIermodie3X3MetergroBenSlofL

B帖eldieheutederMOnchnerStaatsgemgIdesammIunggeheren．ausgerechnetineinenderbeidenkieinen

Rきumenhangst・Derwar…「3×6Metergrotiund3，20MeterhochJchsagtezuihm，小尾LrummaChstdudas．

Warumhangstdusienl’htindengrOlienRaumoderVerteIistdieinderGa－ehe Ersagte，manSO～ielr＝hnenstehen．

SOW～ebeiBamettNewman・Es9abdieseParaIIelenzwsdlenNew、Ybrl（…dDeulSd1－and，dieideedesinstaiiierens．

denEinWuはvonBamettNel＾man・AberbeiPalermowarimmeraudlJosephBeuYSanWeS飢d：・opci申64

16i・lllefirsttimeIhadthingsthathadnotpreviousiYeXisted言tgavemeateemgoffreedom．AfIerthesdlCCi

break・lcanlebacktoDusseidorfwiththesewnworks－they－aughedlheirheadsoff BeuYSSaid：WaIther

WantStObe∞meataiior川aha！Sixmonthsiater・CiaesOldenburgbroughtouthistextiiepJeces・lTleyStOPPed

iaughIngthen・AYeariater・PoIketumedupandaskedifJohannaWOuldsewhisfabrICpiCtUreSforh〒m－Shetoid

him・qUitePraCticaIiyithatshehadnotime－LaterBiinkyPalermoshowedup・Weaimostdiediaughing・Weto～d

himtogoandseeGerhardRichtersw溝Ema・ShewaSadressmaker．t00，andsheendedupdohgirhHps：〝

fneze一00m佃rtlCie／Pleased－meet－Youl2019年2月閲覧I

17ゥルリヒ・リュックノームによれはバレルモがこうした制作方法をとったのは、判断の数を減らしたかったためだという。

Go請SdaileL。pCit，P＿57

－8ティートマ一・エルガー「評伝　ケル＼ルト・リヒタ一言（清水譲訳）、美術出版社、2018年、16頂。

19FranZDah～emruDieStoffbLider潤reniaurSPrdngIichauCheineidee・Kaufhausstoffe，dieindantrensind，die

aiso…ChtbeimWasCheneiniaufen・aUfeinemRahmenzubefestigen・Mankenntes虹haudlheulesoicheStoffe

besorgenundeinenRahmen2×2Meterbespannen－DasBiidwaredannha－tnichtsign〒ert，aberdieideeistda：i

jn．．7bzheFtopJe．∴p．125．

柳r7人の作家容、89頁。
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