
触　　　れ　　　る

触れる-美的経験論試論(1ト

金　田 JK
【ヨ

183

はじめに-かずかすの証言-

触れることによってわれわれは世界とそこに存在する物を知る。テーブ

ルに手を触れることによって,チ-ブルの表面の冷たさや滑かさを知る。

畑の土くれを手にとることによって,十分に酸素や肥料が行き届いている

かどうか,その土の性状を知る。頬を打つ風に触れて,夏が過ぎたことを

知る。初面詰の人と握手して,その人の心根の温かさと包容力を知る。そ

のように即物的な接触が適わないまでも,相手の一寸した仕草やたしなみ

に接して,われわれはその人の心の琴線に触れることができる。あるいは

一人の思想家のほんの短い言説を聴くなどして,現代哲学の大きな運動の

一端に放れることだってある。だから触れることは,物理的な接触を超え

て,形而上学の境域にまで及ぶ,知の活動形式であるはずだ。

だが放れることは,長く認識論の歴史の中で不等なまでに定められてき

たo古代ギリシャにおける視覚優位の哲学,新プラトン主義以後の中世哲

学における聴覚優位の思潮,ルネサンス以後の再度の視覚優位の哲学の中

で,放れることはいつも劣等の位置に甘んじてきた。それは触れることが

否応なしに蒙らざるをえない知のLokalisierungのためであろう。だが知

とは他者を知るようにして.己れを知ることに本来のありかたがあるとす

れば,紛れもなく放れることによる知は,知の原型をとどめていると言え

ないであろうか0人は外界を見ていて,見る器官としての眼を意識するこ

とはない。たかだか光があまりに強烈な場合に,開けていられない眼を感

ずるか,光があまりに少なすぎる場合に,眼をこすって眼の不自由さを感

ずるだけであろう。また人は音箸を聞いて,聞いている耳を意識すること
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はない。せいぜい音害があまりに2ft大な場合に,思わず手で耳を芸ぐよう

にして耳の存在を感ずるか,あまりに音害が小さすぎる男合に,耳をそば

だてるようにして,聴く耳を惑ずるにすぎない.つまりIP_や語において,

その機能を受けもつ眼や耳が十分に持接しない場合にだけ,われわれは感

覚器官のありかを意註するのである。鼓の場合にはそうではないoわれわ

れはいつもどこで触れているかを知っている。掌であってみたり,指先で

あってみたり,頬であってみたり,態党はいつもそれが生巳する場を明示

している.同時にその放れている身体の5分の性状も知らされる。テーブ

ルの表面に触れて,私は私の掌の芙かさ　-nかさ,がさがさした表面を感

ずる。触覚の綴能が妨害されていないときに,これらの自己知が行われて

いる.触覚の特性であり,知の原型をとどめていると言わねばならないo

だが蝕は美的体験においてことのほか重要な役割を担っている。陶芸や

染織といった素材感が比較的重要な因子となる工芸作品の場合についてだ

け言っているのではない.自然美はもとより一切の芸術美には,もちろん

比暁的な言いまわしを含めてであるが,放覚的伝債が関与しているo E・

バーク以来,優美の第-の要素として「なめらかさ」が挙げられてきたが・

この要素は触覚においてこそ勝義に発昆するはずである。また美的体験に

おいて直観と感情が基本契枚をなし, 18世紀以来「感情美学(Gefuhls一

己sthetik)」とよぶに相応しい美学理論が一方の系列をなしてきたO　だが

Gefiihlやfeelingが心的状態をさすに至るのは比較的新しい。むしろこ

れらの語は触感,触覚を本義とし,ちょうど生まれたばかりの嬰児がそう

であるように,世界を知り発見する最も原初的な活動形式であった。たと

えば1801年晩秋ベルリンで行われたA.W.シュレーゲルの講義「文学と

芸術についての講義」の中で, GefuhlはGesichtと共に「空間を開示す
(lI

る感官」の働きとされていた　Gefuhlもfeelingも外界の性状を知るこ

とが第-であって,けっして「情を感ずる」といったものではなかったo

そうである以上, Gefuhlやfeelingを.その本義に立ち帰って考察し直
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すことは美的体験もしくは美的経験の構造を解明する上で,ぜひとも必要

と思われる。

触覚が造形美術の中で,視覚と並んで基本的感覚であることを喝破した

のは.ドイツ近代美術史学の骨格を築いたアロイス・リーグルであった。

かれは視覚と触覚の関係についてこうのべている。長い引用になるが,追

形美術の基本的ありかたを美事に要約しているので,煩を嫌わず訳出する

ことにしよう。

「何によってわれわれはわれわれの外部にある自然物の感覚を調達す

るのか。感官によってである。主要な役割はその際視覚器官が演ずる。

だがわれわれに形(Form)の感覚を提供するには,視覚器官そのものだ

けでは不十分であるo視覚器官は物を貫通することができない。それは

いつも,観察者に向けられている物の一面(Flache)をしか見ないoすな

わち眼は三次元的形feine dreidimensionale Form)を見ることはなく,

二次元的面(eine zweidimensionale Flache)を見るだけである。それは高

さと巾,たてと損だけを見て,奥行きを見ることはない。奥行きが現に

あることをわれわれに確信させるには,もう-つの感官が必要である。

そしてそれは足先器官であるO視覚器官は物が現に存在していることを

ほのめかすにすぎないOだが物の形を探り出すのは触覚器官がはじめて

だしうることである。もちろん今日では,たとえば人間がわれわれの前

に立っていることを認設するには,眼差し(Blick)があれば事足りる。

だが視覚器官それだけがそこで出いているのではあるまい。そうではな

くて.われわれが琶党器官でなした経験に基いて,われわれはそのこと

を知っているのである.かくしてjつれわれ:三.本質的なもの,つまり触

正己富がわれわれに云える形,と放藍的なもの,仮想的なもの,つまり
i:>

複文呂官がわれわれの前に院す面とをもつことになろうo 」

リーグルはfi (Form)と百(Fl云che)とを境別し,前者を把捉するのは

た主定だとする。元三には百では欠如している奥行きが必要である。その奥行

きを法じれるのは-Ii党だからである。われわれが物の形を見ていると思う
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のは,触覚で得られた経験に基いているのであって,けっして羊毛韓な視覚

器官によるのではない。

里fj-主キ:w&mと丁'J*
)¥>を.平m^¥sにJ`蝣蝣'iaiV'Mされるf...もこけ二

追求する。だからこそヴェルフリンは,芙fTJの基本弓念の第-のレベルと

<])して緑的一絵画的を挙げ,緑的様式に態覚を結びつけたのであるし,ち.

ベレンソンはさらに徹底して,芸術の基本伍伍に是覚伍をあげたわけであ

る。ベレンソンは「想像をかき立てて対象の吉を感じさせ,重さをはから

せ,内にひそむ抵抗力のほどをひしひしと感じさせ,われわれから盟れて

いるその距離をおしはからせるようなぐあいに,またあくまで想像のうえ

のことであるが,それに身近かに触れに行ってみたい,つかんでみたい,

り〉
抱擁してみたい,周囲を歩きまわってみたいという気持をひき起す」とき

に生ずる価値感情を「触覚値」と名づける。そしてこう言い切る。

「完全無欠な芸術作品を作るにはこのふたつ(-飴覚伍と動き)だけ

がそなわっていれば十分だということを灰めかしたとしても,そう見当

はずれではない。すべての偉大な絵画や彫刻には,飴覚値や動き以外に

も多くのことがある。く中略)しかしくり返しておくが.作品として触

覚値か動きのどちらか,また両方ならなおいいが,ともかくそれらを所

有しているならば,見た目にどううつろうとも,それは芸術作品であり

(5)続けるだろう。」

ベレンソンの触覚値は描写された対象-の触感情に基いている。だが画

家が絵筆を担るとき,あるいは観照者が画布の前に立つとき,触感を喚起

するもう一つの場面がある.ヴェルフリンはデューラーの銅版画をさして

触画(Tastbild)とよんだ。レンブラントのエッチングを視画(Sehbild)と

よび,これに対比させての命名である。かれはデュ-ラーの銅版画にある,

ビュランが銅版面に刻みつけられてゆく感じを蝕という語で表現しようと

したのであった。鋼版画家駒井哲郎は安東次男との対話の中で銅版画の持

味をこう語る。「シルクスクリーンのようにフラットなものが流行する時

・・・・代だからね。それにひきかえて,銅版というのはかみつきが問題になるか
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ら。銅版では.かみつきがいいとかわるいとか,よくつかうんだよこ61 「か

みつき」とは蝕の中でも最も暴力的で破壊的行為であろう。銅版画ではそ

の「かみつき」が問題になると言う。 「かみつき」は,描写された対象に

対する触覚感ではない。描写された対象以前の,描写形式あるいはジャン

ルそのものに固有の触覚感である。手とビュランと銅板との問に起る触覚

感である。

ヴェルフリンは線に触覚的価値を見ようとする。輪郭線としての線は,

たんに面と面との境界をなぞるだけならば,視覚的効果しかないであろう。

緑がまず触行為の軌跡であることを明確にしたのは,画家としてはパウル・

クレーであろう。かれは1923年バウ-ウスでの講義を,散歩にたとえられ

る線の記述からはじめている。

r＼＼⊃

左図が第-EgIとして示され,そこにこう簡単に註

記が施されているo 「自由に潤歩する能動的線,あ

てどなくそれ自身のための散歩。転位する点がその

能因であるご'」

この逆S字型を横に倒したような線型は,だが静止した一つの図案と見

てはならないことを,註記が示唆している。人は左下の線の起点から歩き

はじめるoあてどなく(ohneZiel),歩くことだけを自己目的にして。か

れはあたりの風景を眺めたり,空を見上げたり,あるいは地上の小動物に

好奇の眼を走らせたり,あるいは回想や項想にふけったりしなから,歩い

てゆく.線は,大地を箔みしめる歩行のように,あるいは大地に触れる足

裏の軌跡のように,カンヴァスや紙の上をたどってゆく。そのように人は

綾をひき,綾を追いかけるべきだと,クレーは画学生たちに教授したので

あろう。

奪畢尋⊃

クレーは第一図にかぶせるようにして,幾分

細目の晴伴緑をひいてゆく.左図が第二図であ

る.この図は,たとえば犬を散歩させて歩く男

の様子を想いうかべればない。犬は男の足元で



18 会　田　　　　菅

じゃれついているかと思えば,或券よく前方に向ってS:ブ出して1・)き,男

はひ　ぼられるようにして:'M51を　うる。そうかと・:]えはri'.ii犬.'ミurn

して男のほうに戻ってくる.そうした状巴を第二回から思い浮べればよいo

主線に関して言えは,第二図では第-回に比べて.主等の三宝の変化が顕

著になっている。

クレーの線描画を享受するには.足丑のきまが見員とだろう　　から,

「転位する点が能因(Agens)」と言われるのであろう。

芸術における原点をタッチと喝珪したのは.フランスP_R美行史学の泰

斗アンリ・フォションである。 『形の生命3の中に収められた「手の礼讃」

という珠玉の文章の中で,かれは芸子FJ宏の手についてこう語る。 「手によ

って人間は思考の手ごたえに放れる。手は携りに対して・7Uを,絵幕を,
<S>

そして書体そのものによってスチルを押しつける。 」またこうも言われるo

「しかし芸術家の特性とは,まさに手をもっていることであり,技におい

て,形はつねに,手との切迫した関供に置かれているのだ　は行動の決

意ではない。いつでもそれは行動そのものだ。形が票材および空間を超越
<サ>

することは不可能にちがいないo 」芸杓の「形」とは票材や空間から離れ

たところで,幽霊のように浮遊しているのではない。和環の上の形とカン

ヴァスやジュート布の上の形とは,図式的にたとえどれほど似ていても,

しかも同じ形ではない.手の行動によって,形は素材や空間の自己形成と

して現象してくるはずである。手とその延長たる筆が画面に接鼓するとこ

ろ,そこにタッチが生ずる。したがってタッチとはもはやなにかを描写す

るためのたんなる手段ではない。タッチとは芸杓という営為がすべて凝集

して,画家も絵具もカンヴァスも絵筆もが芸術的存在-と誕生する場には

かならない。ここでフォションは「触れる」ことの新たな段階を指示して
°　°　°

いる。 「手によって人間は思考の手ごたえに触れる」 (圏点一筆者)と。
・　・　・　・

手はもはや紙やカンヴァスといった素材に触れるだけではない。手は思考
蝣　・　・　・　・

にも触れる。しかもまず思考があって,それからそれをなぞるようにして,

手の活動があるのではない。初めにイメージがあって,そのイメージを固
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定するために手の活動があるのではない.むしろイメージの生成と手の活

動とが,あるいは素材の発見とが同時的に進行すると言うべきであろうo

手の活動が思考を呼び出してくる。 「形,素材,道具,辛-・・--この四者

が遭遇する一点に,四者の活動の幾何学的な場に,私たちの位置を定めな

ければならない。一一一タッチは,あの四者協調の力強さを最も的確に示

すばかりか,ただの一撃のもとに,あの力強さを感じさせてくれるからで

ある。 -一一タッチは瞬間である。道具が素材中に形を目ざませる瞬間で

ある。しかもタッチは残る。なぜならまさにタッチによって,形は構成さ

れ,かつ持続するものとなるからである。タッチがその仕業を隠してしま

うことがある。かさなりあい,凍結してしまうときである。けれども・ど

んなに堅固な連続をなしていても,そのかげに,一つ一つのタッチを私た
110)

ちは必ずとらえ直さなければならないし,またそれは可能なのだo 」

形.素材,道具,手の四者はタッチとして遭遇する。遭遇するとは触れ

ることの全体性にはかならない。フォションの芸術理論は触れることの形
(ll)

面上学の感がある。

絵画は見るためにある。だがその場合の見るとは,眼球の生理学的構造

ではないであろう。見るためにはわれわれは見えるものに対して距離をと

らなければならない。だが距離がたんなる物理的隔たりをしか意味しない

のだとすれば,どうして見ることのデュナミズムがありえようかo距離が

たえず距離剥奪の意志にさらされてこそ,見ることのデュナミズムが出来

しうるはずである。そしてこの距離剥奪,一切が一つの場において遭遇す

るありかたこそが触れることにはかならない。だがそもそも触れるとはど

ういうことなのか,フッセルの遺稿集を手かかりに考察することからはじ

めよう。

1.身体の復権

カントの『純粋理性批判』の第-篇はつぎの文で始まるO 「いかなるし
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かたで,またいかなる手段によって認議が諸対象に関捺しようとも,認識

がそれを通じて関係している当のもの,およびすべての思惟が手段として
<i:>

目指している当のものは直観(Anschauung)である。 」思索はいつも思索

されるべき対象領域を枠取りすることからはじめる。カントもまた対象認

識の初発的手段として直観をとりあげることにより,直観あるいは見るこ

と以外のすべての感覚作用を追放もしくは見ることに従属させてしまった。
(13)

したがって「対象から触発されるようにして表象を芭得する能力」を感性

(Sinnlichkeit)とよぶからといって,その感性はすべての感覚器官の発動

能力であるはずはなく,眼という視覚器官によって発効される能力にはか

ならない。 「われわれが対象から触発されるかぎりでの.対象の表象能力
(14)

-の作用」が感覚(Empfindung)とよばれるからといって,この感覚から

は基本的に聴覚,触覚,味覚,嘆覚等は除外されている。われわれの外部

にある物への交渉は視覚器官だけに委され,対象を表象するアプリオリな

形式としての空間もまた見ること(直観)のためにだけあることになる。

「空間とはすべての外的直観の基礎にある。アプリオリな必然的表象であ

る。」そうである以上,各感覚器官を部分とする身体全体の問題が認識の

場面から欠落してゆくのは当然であった。

もっともカントも人体によって空間の方位性-上下.左右,前後-

に言及したことはあった。方位(Gegend)の特殊性については.カントは

「空間における諸方位の差違の第-の根拠について」で詳しく論じ, 『純

粋理性批判』では省略されているが, 『プロレゴーメナ』では空間のアプ

リオ))テートを解明するための方法のひとつにかぞえていた。こう語られ

ている。 「なぜなら空間の諸部分相互の位置は,それら諸部分がそれにし

たがってそうした関係に秩序づけられているところの方位を予想するから

であって,もっとも抽象的な意味では,方位は空間内のひとつの物の他の

物への関係にあるのではなく-それが本来の位置の概念であるが-,
(16)

これらの位置のシステムの絶対的宇宙空間に対する関係にある。 」だがカ

ントは絶対空間が現に存在することを根拠づけるために,まず物体空間を
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問題にし,それが三平面によって交叉していることを論じ,そのすぐれた

例として,人体が上下,左右,前後の三平面で直交されていることを示し

たまでであった。そこでは物体と身体との本質的差違が語られることがな

かった。身体が主題化されない以上,触れること(触覚)の問題は当然な

おざりにされざるをえない。

こうしたカントの所論に, 『意識の直接的与件試論』 (1888)で感覚の

直接知としての性格を論じ, 『物質と記憶』 (1896)ではその副題「身体

の精神-の関係に関する試論」が示しているように,身体の知的機能を分

析したH.ベルクソンの所論をぶつけてみるとき,身体,その働きとして

の触覚がいかにきわだって認識論的テーマになってきたか判然とするであ

ろう。晩年の著作『道徒と宗教の二つの源泉』の一節にこうある。
°　°　°　°　°　°　°　°　°　°　°　°　°　°　°　°　° ° ° °

「われわれの学にとって,身体とは本質的に触れることを事としている。

身体はわれわれから独立した,限定された一つの形と一つの次元をもって

いる。身体は空間の中に一つの特定の場所を占め,中間的位置を順々に占

める時間をとることなしにその場所を変えることができない。われわれが

身体についてもつ視覚的イマージュはそのとき一つの外貌(apparence)に

すぎないであろう。いつもこの見せかけの変化を,触覚的イマージュに立
°　°　°　°　°　°　°

ち返ることによって修正してゆかねばならないであろう。触覚的イマージ
・　　・　　・　　蝣　　・　　・　　・　　・　　・　　・　　・　・　　・　　・　　・　　・　　・　　・　　・　　・　　・　　・　　・　　・　　・　　・　　・　　　　　　　　　　　　　　　　・

ユは物そのものであり,視覚的イマージュは物に合図を送る(signaler)こ
サ�"　�"サ�"　�"　--　�"　"　"〔

としかしないであろう。 」 (圏点一筆者)

カントが知のかなたに追いやった物自体をふたたび知の圏内にとりもど

すために,ベルクソンは身体と触覚をクローズアップする。視覚的イマー

ジュとは物への合図にはかならず,せいぜい物の外貌なのだから,その存

在に迫ることは不可能である。触覚的イマージュは物そのものであり,物

の存在をうけとめている。ホイア・エスティン(存在)とホイア・プフア

イネタイ(見え)というプラトン的二分法以来の対立図式の解決法を,ベ

ルクソンは身体存在という物にもっとも近接した領分に見出した。身体と

はまず物である。 res cogitansとresextensaの対立に身を置くかぎり'
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思惟は延長の表層を撫でることしかできないであろう。身I,仁はどれほど特

権的なものであろうと, resextensa　に所弓しているがt;)えに　　　曇れ

ることができるであろう。こうした思想のエコーはたとえばメルロ-ボン

ティの『眼と精神』にも伝わっている。 「謎は. aの身liが見るものであ

ると同時に見えるものであるという点にある。すべてのものにElざし手向

けるこの身体は,また眼ざLを向けられることもできる。 ---見えるも

のであると同時に動かされるものでもある,私の身&は顎の列に数
<1S)

えられ,物の一つであり,世界の篭り目の中にとりこまれる。 」

ベルクソンやメルロ-ボンティの身体複は,パウル・クレーにもまたひ

きつがれている。だがここでは思想の謎承性ではなく,哲学者と芸ft家と

の思想的同族性が重要なのである。クレーの論文「自然研究-の道」の冒

頭は次のような一文で始まる。 「自然との対話は,芸fTJ安にとって,つね

に不可欠な条件である。芸術家は自然の-S5である。 」自然を芸持家は対

象化して再現するのではない。対象化するということは,芸持家が自然か

ら距離をとるということに等しい。だがクレ-は対象化することから芸術

創造が始まるとは考えないoかれは問の中で創造の頴がひけると考えてい

る。 「自然主義的な習作で坑を磨いた私は,いままた,員の即興画という,

私本来の領域に足を踏み入れることを許される。いまや魂の悩み,喜びを

大胆に表現するのだ。自然は,もはや間接的な役目しかはたさない。森羅

万象を黒一色にぬりつぶす問の夜でも,線に移しかえることのできる体験

香,私は記すのだ」 (日記朗2) 。自然は間接的な役目しかはたさないと

いう時,そ.の場合の自然とは自然主義的絵画の自然,つまり対象化された

場合の自然のことである。同じ日記に,自然主義的絵画には線がない,と

かれは言い切る。間の夜でも線に移しかえられる体験こそが,線のありか

なのである。だからといってかれは自然に顔を背けて,自閉的な体験にふ

けると言っているわけではない。逆である。自然との対話が芸術家には不

可欠なのである。 「森羅万象を黒一色に塗りつぶす問」においても芸術家

は自然と対話している。体験から出発してそこに新しい創造が可能になる
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というのは,芸術家が既に自然の一部として,自然に共属しているからに

はかならない。だが芸術家が自然の一部であるといえるのは,かれが身体

として物の秩序に故めこまれていることによるoクレ-の芸術観は身体を

基にすえなければ理解できないであろう。

ただしベルクソンの身体は,その限界を物の物理的限界と等しくするo

私は今,万年筆で紙の上に文字を記している。ベルクソンにとっては指の

万年筆への接触と万年筆の紙-の接触の問に原理的差違はないo身体とは,

われわれ,つまり意識的存在に対して「独立した形と次元」をもっている

からである。見るものと見えるもの,触れるものと触れられるものとはは

っきり分雛していて,見る主体と触れる主体とは意識存在であるoベルク

ソンの身体論がデカルト的二元論の呪縛から逃れていないというのは・そ

の理由による。それに対してメルロ-ボンティは,身体を「世界の織目の

なかにとりこまれる」とする一方で, 「世界はほかならぬ身体という生地

で仕立てられている」とも言う。 「しかし,私の身体は自分で見たり動い

たりもするのだから,自分のまわりに物を集めるのだが,それらの物はい

わば身体そのものの附属品か延長であって,その内のうちに象放され,広

い意味での身体の規定の一部をなしている。したがって,世界は,ほかな
(20)

らぬ身体という生地で仕立てられている。 」

この身体の世界化と世界の身体化というパラドックスを同時に実現して

いるとする点にこそ,メルロ-ボンティの身体観の特徴がある。かれが深

く愛し,思索の鏡像をそこに求めたパウル・クレーの言う「自然との対話」

ち,自然と芸irJ家がなにか二つの物体のように相対時して言葉を投げかえ

すようにして行われるものではなく,芸術家内部にまで浸透している自然

と.自然全体にまで拡がる芸術家との問で交わされるものであろうo　した

がって身体の本質的ぬきとしての触覚も,物体同士の接触といったもので

はなく.自己ともう一つの自己の遭遇のどときものということになろうO

だが認這能力としての身体的作用を明碇にしたのはエドムント・フッセ

ルであった。
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2.触覚の二重性

フッセルが身体論を明確にしたのは, 『イデーン』第-巻完成後直ちに

着手した『イデーン』第二巻(1912年草稿ができ上る)においてである。

言うまでもなく,節-巻が明証的認諾を正得するために意語の超越論的性

格を明るみに出すことにあったが,こうした現象学が径Ej!科学にどのよう

に関わってゆくのかを示すことが第二巻の課題であった。第-巻では既に

第二巻の性格はこう予告されていた。 「第二巻においてわれわれはいくつ

かの特殊に重要な問題群。つまり現象学の物理的自然科学.心理学,精神

科学,だがまたすべてのアプリオリな諸学への関係を真に明るみにもたら

すためには,まずぜひとも体系的に定式化し類型的に解決しておかねばな
(21)

らない問題群を徹底的に取り扱うことにする。 」身体がクローズアップ

されてくるのは,当然現象学の心理学-の関係を明確にする段F削こおいて

であるOだが空間的知覚において,触覚の重要性は既に1907年の「物講義」

において指摘されていた。 「先経験的(praempirisch) 」領域における視覚

対触覚の対等性を論じ,いずれをも物現出の「第一質料(materiaprima)」

とするくだりである。 「われわれが触れたりせず,あるいは不変の知覚を

獲得するために,じっと手をなにか紙の上に置いたりせず,したがって厚

みや摩擦の感覚,なめらかさの感覚等をもたない場合,その知覚は端的に

視覚的知覚ということになろう。他面われわれが見ると同時に手をのせる

場合,われわれはどちらの点でも混合した知覚をもっている。だがその場

合見られた紙は触覚的に知覚されているわけではなく,触覚的に知覚され

た紙は見られているわけでない。つまりわれわれは一つの混成的充実をも

っているということである。だが同じ本来的に現出する平面部分にはいつ

も一方の種類の充実だけが属しているというふうに。客観的には同一のも

のである現出面が,あるいは視覚的に覆われ,あるいは触覚的に覆われて
(22)

いる。 」

『論理学研究』 (1900)出版以後,カント研究を続けたフッセルはその

「先験自て感性論」批判の最初の成果として,カントがアプリオリな形式とし
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てとりあげた空間と時間が実は構成されたものであり, 「先経験的」領域のある

ことを発見したのであるが,そこでは触荒と視覚とが互に排斥し合いながらも

混成して一つの充実をなしてゆくことを論証した。私は平面上の色を見て

いる。色は本来的に現出する第-質料である。だがその物の厚みや摩擦感,

なめらかさ等は視覚にとって本来的なものではない。私は平面の上に手を

置いて,それに触れる。その触覚にとってそれら紙の属性は本来的に与え

られているのである。ただしその場合,色が現出していることはない。視

覚と触覚は相互に反捜し,覆合しながら,混成的統一をなしてゆく。

「物講義」においては,身体は己れを中心点とする定位空間(Orientie-

rungsraum)がどのように構成されてくるかという観点から論じられ,触

覚は物現出を充実させる構成契機として論じられていた。身体と触覚とは

いまだ分離されていたと言える。触覚の空間構成作用が明確にされるのは

『イデーン』第二巻においてである.

フッセルは身体の構成は二重の仕方で行われると説く。 「したがって身

体はもともと二重の仕方で構成される。一面で身体は物理的な物,質料であ

り,それは,あの実在的属性,彩色性,なめらかさ,堅さ,温かみ等とい

った質料的属性が参入してゆく,それ固有の延長(Extension)をもってい

る。他面私は身体の上に何かを見出し,身体の「上に」また身体の「中に」

何かを感じている。温かさを手の甲の上に,冷たさを脚の中に,接触感を

指先に感ずる。私は身体の広い部位の平面の上に衣服の圧迫と流れが拡が
いFPり

っているのを感ずる。 」つまり,感覚は物の物理的属性を把捉するだけ

ではなく,感覚器富の各部位の上とか下とか中とか,そういう位置を同時

に感じている。それをフッセルは局所化(Lokalisation)と術語化する。今,

視覚と態党を対比して考えるとき,視覚にはこの局所化はない.私を樹木

を見たり,伝を見ている。だが私はそのとき紙の像が絢膜の上に映ってい

るなどと思いはしない。たがかすんでいるとき,今では眼とほとんど一体

化してしまったEB賃のレンズを拭いてみたり,老眼鏡にとりかえてみたり

するOだがそのようにしてEE鎧を通して見ているのだと,視覚器官を意識
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するのは触れることによってである。蝕覚だけがこの身体の二重性を保持

している。フッセルはこれを「二重感覚」もしくは「二重把捉」とよぶ。

「われわれは視覚と触覚という両局面の問の只著な差違を見出す。触覚的
°　°　°　°　　°　°　°　°　°

領域においては,われわれは触覚的に構成される外的対象と第二の対象,

身体をもっている。 ---つまりここではあの二重把捉がある。すなわち

同じ触感覚が「外的」対象の微標として把捉されると同時に,身体一対象

の感覚としても把捉されている。そしてある身体の部分が他の身体部分の

外的対象となる場合,われわれは二重感覚(どの身体部分もその感覚をも

っているのだから)と物理的対象としてのあれこれの身体部分の放標とし
°　°　°　°　°　°　°　°　°　°　°　°　°

ての二重把捉をもっている。純粋視覚的に構成される対象のもとではわれ
(24)

われは類似の事柄をもたない。 」

身体のある部分が他の部分にとって外的対象になるというのは,たとえ

ば右手で額を押えるという場合である。右手には物体としての額について

の感覚と掌の上に感じられる感覚とがあり,宅別こもそれが身体の部分であ

る以上,両方の感覚がある。だが視覚の場合にはこれに類似したことは起

らない0 7ッセルは.この身体の各部位の上下左右前後の感覚を, 「状態

感覚」もしくは「局所感覚」とでも訳すしかないEmpfindnisと命名し,

外的対象の属性を把捉するEmpfindungと区別したo

Empfindung-Empfindnisの二重性を明確にすることによって・フッセ

ルはむしろ触覚の世界交渉の原初形式とし,そこから空間構成が始まると

した。デカルトもカントも,一般に近世哲学の主要傾向は,触覚を視覚の

構造に準ずるものとしてとらえたがために,触覚において顕在化するEmp-

findnisを捨象していた。それは触覚の倭小化とさえ言えよう。

暫定的結害吾

蝕の本質的構造の緒口にあたるところで,本稿は筆を置いた。だがこれ

までの美的経験論においては,風景美を中心とする自然美の経験といい,

絵画や彫刻といったいわゆる空間芸術といい,あまりにも視覚偏重の理詰
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が横行していた。蝕の空間構成力を軽んじたがために,知覚における視の

問題と,美的経験における視の問題とが混同されてきた。それがために,

視覚法則から導き出されたパースバクティヴが,たとえば絵画制作の唯一

の正当な構図法ともされたのである。絵画が視の芸術であるからといって

絵画化される世界,つまり芸術家が表現しようとする世界が知覚的視の世

界であるということにはならないであろう。空間,ひいては時間構成の原

初的形式たる蝕の問題について,現代の哲学的触覚論の成果を桟にすえて,

考察してゆくことは,美的経験の考察の上で不可欠の課題であろうo
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Tasten - Beitrag zum Problem der ästhetischen Erfahrung (I) - 

Susumu KANATA 

Das Tasten war bisher in den Theorien über die ästhetischen Erfahrungen 

relativ nachgelässigt. Aber die hfeister der modernen Kunstwissenschaft, 

A. Riegl, H. Wolfflin, B. Berenson, H. Focillon, usw., halten den taktuellen 

Wert der bildenden Kunsten für wichtig. Andererseits haben auch die 

modernen Philosophen, H. Bergson, E. Husserl, M. hlerleau-Ponty usw., 

den Leib, insbesondere die Tastempfindungen als die elementalen Funktion 

des Leibes, als Ausgangspunkt der Welterfahrung betrachtet. Der Verfasser 

sucht das Tasten als fundamentales und wesentliches Moment der ästheti- 

schen Erfahmng zu betrachten, wie folgendes: I. Die Zeugnisse mo- 

dernen Kuustwissenschaftler und Künstler, 11. Die philosophischen Uber- 

legungen des Leibes und der Tastempfindungen (H. Bergson U. M. Merleau- 

Ponty), und 111. Empfindung-Empfindnis (E. Husserl). 




