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ジャクソン・ポロック――「線ならぬ線」の芸術1 

愛知県美術館 大 島 徹 也

はじめに
ジャクソン・ポロックの成熟期（1947-50年）の一連の絵画（図1）の制作技法は、

かつてはよく「ドリッピング」（dripping：滴らし）と呼ばれていた。しかし、
1978年に刊行されたポロックのカタログ・レゾネでは、「ドリッピング」に代わっ
て「ポーリング」（pouring：流し込み）という用語が基本的に採用された2。これは、
ポロックの技法を言い表す主たる用語の変更という単なる言葉上の問題ではなく、
実にポロックの絵画の本質に関わる重要な問題である。ドリッピングの技法がもた
らすのは「点」的な効果であるが、ポロックの絵画を実際に見てみれば、ほとんど
の場合そこで顕著なのは、塗料がポーリングされることでもたらされる「線」的な
効果であり（図2）、ドリッピングによる「点」的な効果は二次的なものであること
に気づく。すなわち、線こそはポロックの絵画の主要な要素であり、成熟期のポロッ
クは現代における傑出した線の画家であった。
しかしながら、ポーリングの技法をもってポロックが生み出す線には、伝統的な

線のあり方とは異なる大きな特性がある。その意味でポロックの線は、「線ならぬ線」
（line as non-line）とでも呼べるようなものである。そこで本論ではまず、ポロッ
クの「線ならぬ線」の性質と美術史的意義を考察し、次に、彼の仕事においてその
「線ならぬ線」をめぐって生じてくる「ドローイング」（drawing）と「ペインティ
ング」（painting）と「ライティング」（writing）の関係性について考察してゆく。
それによって、これまで注目されてこなかったポロックの成熟期の仕事のいくつか
の側面を明らかにすることを試みたい。

図１：ジャクソン・ポロック 《インディアンレッドの地の壁画》
1950年 油彩・エナメル塗料・アルミニウム塗料、キャンバス、板にマウント
183.0 × 243.5 cm Tehran Museum of Contemporary Art

図２：制作中のポロック、1950年
Photograph by Hans Namuth
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線ならぬ線 Line as Non-Line
１世紀、大プリニウスは『博物誌』（第35巻）の中で絵画の起源について言及し

ており、絵画芸術は人間の影の輪郭線をなぞることから始まったと述べている3。
このよく知られた伝説が物語っているように、西洋絵画の歴史において線は、具象
的／抽象的を問わず何らかの形の輪郭を描くという役割を因習的に担ってきた。そ
れは、20世紀前半における最大の造形革命であるピカソのキュビスムにおいてさえ
も変わることはなかった。
分析的段階のキュビスムの典型例として、ピカソの《マ・ジョリ》（1911-12年、

図3）を見てみよう。この作品では、ピカソはツィターないしギターを持った女を、
鋭い黒の線を用いてたくさんの小さな幾何学的断片へと解体していった。完成され
た絵を見る時、そこに描かれているのが楽器を持った女であることを認識すること
はほとんど不可能である。しかし、根本的な問題として、そこでもピカソの線はな
お、結果として生み出された個々の小さな幾何学的形体の輪郭線として機能してい
る。続く綜合的段階においては、ピカソは今度は対象表現をいくつかの平板な形体
の組み合わせへと単純化していったが（図4）、そこでも彼の線はそれらの形体の輪
郭を表し続けた。
形成期のポロックは、浅い絵画空間の中での固い黒の輪郭線による単純化された
形体表現を特徴とするピカソの1930年代のキュビスムの強い影響下にあった（図
5-6）。しかしながら、1965年にマイケル・フリードが指摘したように4、ポロック
は1947年、ついに線を上記の因習的な役割から解放し、伝統的な意味でのいかなる
形にも従属しない自立した線――換言すれば、自ら以外の何ものでもない線――で
画面を埋め尽くし、新しい種類の絵画を生み出した（図1）。何らかの形の輪郭を描

図３：パブロ・ピカソ 《マ・ジョリ》
1911-12年 油彩、キャンバス
100.0 × 65.4 cm
The Museum of Modern
Art, New York

図４：パブロ・ピカソ 《ギター》
1913年 油彩、キャンバス
87.0 × 47.5 cm
Musée national 
Picasso, Paris

図５：パブロ・ピカソ 《鏡の前の少女》
1932年 油彩、キャンバス
162.3 × 130.2 cm
The Museum of Modern 
Art, New York
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くことが線の本質的な機能であったとすれば、ここに我々は、ポロックの線を「線
ならぬ線」と呼ぶことができよう。
通常、具象的であれ抽象的であれ何らかの形体が描かれる時、それは画面上に

図-地や前景-後景といった関係を生み出していく。その時、根本的な空間構造の問
題において、その絵はキュビスムが切り開いた地平を抜け出ることはなかった。こ
れは、モンドリアンやマレーヴィチの絵画（図7-8）についてもそうである――筆
者は決してここで、彼らがなしたことの価値を減じようとしているわけではないが。
実に彼らは、キュビスムをそれぞれのやり方で新しい方向に押し進め、偉大な抽象
絵画を創造していった。しかしながら、少なくともポロックにとってキュビスムは
1940年代半ばまでに、新しい創造的な展開のための足掛かりというよりはむしろ、
打ち壊すべき足かせのようなものになっていた。その頃ポロックがピカソの画集を
床に投げつけて、「くそっ、あいつが全部やっちまった！」と叫んだというのはよ
く知られたエピソードである5。そのような困難な状況の中、形体に従属しない自
由な線、すなわち「線ならぬ線」を錯綜させながら画面いっぱいに繰り広げること
で、ポロックは因習的な図-地や前景-後景の関係を克服し、キュビスム後の新しい
絵画空間を実現したのだった。
ここで、ポロックが画面に塗料を流し込むポーリングの技法（図2）を用いて描

いたことは重要である。ポーリングの技法は、ポロックの「線ならぬ線」の創出に
とって本質的な役割を果たしていた。絵筆で画面に触れながら線を引いていく時、
いかに自由にその線を引こうとしても、表面上で絵筆を動かすという因習的なジェ
スチュアのせいで、そこでは通常の線の気味、何らかの形を作り出している気配が
表れてきてしまいがちである。ポロックの場合、彼の絵筆は画面に直接には接触し

図６：ジャクソン・ポロック 《トーテム・レッスン1》 1944年
油彩、キャンバス 177.8 × 111.8 cm
Harry W. and Mary Margaret Anderson

図７：ピエト・モンドリアン
《赤、青、黄、黒による構成》
1929年 油彩、キャンバス
45.0 × 45.5 cm Solomon R.
Guggenheim Museum, New York

図８：カジミール・マレーヴィチ
 《黒の正方形》
1915年 油彩、キャンバス
79.5 × 79.5 cm
The State Tretyakov
Gallery, Moscow
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ない。ポロックの線は、彼が空中で塗料を放ったあと、彼の手から離れたところに
生まれる。ポロックの線のそのようなある種の自発性を含んだ生成の仕方が、「線
ならぬ線」としての性質に大きく貢献していた。

ドローイングとペインティングの融合 Unifi cation of Drawing and Painting
ポロックの「線ならぬ線」の芸術は、キュビスムとの関係とは別の観点からも大
きな美術史的意義を持っている。ポロックの線について考える時、ある有名な論争
のことがよく頭に浮かぶ。それは、「ディセーニョ」（［伊］disegno;［英］design, 
drawing）と「コロリート」（［伊］colorito;［英］coloring）の優劣をめぐるもので
ある。この論争は、16世紀におけるミケランジェロのディセーニョとティツィアー
ノのコロリートの対立以来、美術の歴史において何度も起こってきた。17世紀には
プッサンとルーベンスの例がよく知られているし、19世紀にはアングルとドラクロ
ワの例がある。そして20世紀前半においては、我々はピカソのディセーニョ（図3）
とマティスのコロリート（図9）を対置することができるだろう。
ここでマティスに注意を向けてみよう。この20世紀の偉大な色彩画家は、彼の仕
事における「線を引くこと」（drawing）と「色を塗ること」（painting）の関係性
についての不満を、1940年にピエール・ボナールに次のように漏らしていた。

けさ、お手紙に接したときの私は打ちのめされてすっかり気落ちしていた
ところでした。そして、自分でもそうでありたいと願う気持はおっしゃる通
りですが、とてもあなたの賛辞にはほど遠い状態でした。というのも、絵の
なかで望み通りに自分を表現しようとしてもそれを妨げるような何か因襲的
なもののために身動きならぬありさまだったからです。私のデッサン

0 0 0 0 0 0

［dessin］と私の油絵
0 0 0 0 0

［peinture］は離れ離れになっているのです
0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0

。
［……］彩

コ ロ リ ス ト

色の巧みな画家のデッサンが彩画であるわけではない。それに
色彩の等価物を与える必要があろう。そいつが私にはうまく行かないのです。
［傍点引用者］6

マティスにおけるそのような「デッサンと色彩の永遠の葛藤」7に優れた解決を
もたらしたのが、切り紙絵であった（図10）。マティスの切り紙絵は次のようにし
て制作された。まず、助手がグアッシュで白い紙を彩色する。次に、マティスがハ
サミを用いて、その紙を望みの形体に切り抜いていく（図11）。そして、それらを
ピンで留めてゆき、コンポジションを作り上げる。前もって彩色した紙にハサミで
切り込んでいくことによって、マティスは今や「輪郭をデッサンし、そのなかに色
を置く代りに……色彩のなかでじかにデッサンする」8ことができるようになった
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のだった。1951年にマティスは、自らの切り紙絵について次のように述べている。

私の場合、塗ること
0 0 0 0  0 0 0 0

［peindre］とデッサンすること
0 0 0 0 0 0 0 0 0

［dessiner］は一体
0 0 0

をなしています。
0 0 0 0 0 0 0  

［……］私は彩色された面の量を選び、それを自分のデッ
サンの感じにぴったり合うようにするのです。
［……］色彩は単にフォルムに《着物を着せる》ということであってはな
らない――色彩がフォルムを構成するのです。［傍点引用者］9

こうしてマティスは切り紙絵によって、「ドローイング」と「ペインティング」
を彼独特のやり方で融合させた。そして、残りの人生をこの新しい手法の実践に捧
げていった。
しかしながら敢えて言えば、芸術としての質の点において、概してマティスの切

り紙絵は彼自身のかつての優れた絵画を超えるものではなかったと筆者は考える。
そこにおいて注目されてくるのがジャクソン・ポロックである。すなわち、過去の
優れた芸術に質の点で比肩しうる高みにおいて「ドローイング」と「ペインティン
グ」の融合を果たしていたのがポロックであった。

図９：アンリ・マティス 《帽子の女》
1905年 油彩、キャンバス 80.6 × 59.7 cm
San Francisco Museum of Modern Art

図10：アンリ・マティス 《海の動物たち・・・》
1950年 グアッシュ、紙
295.5 × 154.0 cm
National Gallery of Art, Washington, D.C.図11：切り紙絵を制作中のマティス、1946/47年
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ポロックは通常、いくつかの色彩の塗料を流し込んで描いていったが（図12）、
そこでは彼の線は、いわば色彩それ自体でもあった。より具体的に言えば、ポーリ
ングの技法から生み出される「線ならぬ線」によるポロックの絵画制作においては、
線が引かれるのと同時に色彩が塗られることになる。またそれを逆に言えば、色彩
が塗られるのと同時に線が引かれていくのである10。1950年、ポロックは次のよう
に言っている。

私は人が素描に取り組むのと同じ感覚で絵画に取り組みます。すなわち、
ダイレクトであるということです。私は素描に基づいて制作することはあり
ません。下絵や素描や色下絵を最終的に絵画にすることはありません。11

ポロックは決して派手な色彩画家ではなかったが、彼の絵画には自然や宇宙と
いった存在を想起させる深い玄妙さがある。そうして彼は、線を引き構図を作り上
げるという行為と色を塗るという行為を、マティスの切り紙絵以上に理論的にも実
践的にも融合させ、そこから壮大な絵画世界を創り出していった。そのようなポロッ
クの仕事をディセーニョとコロリートの対立という文脈に投げ入れて見る時、ポ
ロックの芸術はその歴史的な問題を20世紀中葉、さまざまな抽象的表現の可能性が
開かれた時代ならではの一つのやり方で止揚したものとみなすことができるかもし
れない。

ペインティングとしてのライティング Writing as Painting
次に、「文字を書くこと」（writing）という新たな問題を導入しつつ、ここでは

まず、ポロックが「線ならぬ線」の芸術を実現する以前の彼の仕事について考察し
てみたい。
ポロックにおけるライティングの問題に関する一つの興味深い先行研究がある。

ヘンリー・アダムズは、2009年に出版したトーマス・ハート・ベントンとポロック
の関係についての研究書の中で、ポロックの形成期の代表作である1943年の《壁画》

図12：ジャクソン・ポロック
《ナンバー8, 1949》
1949年
油彩・エナメル塗料・アル
ミニウム塗料、キャンバ
ス 86.6 × 180.9 cm
Neuberger Museum of 
Art, Purchase College, 
State University of 
New York
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（図13）に関するセンセーショナルな解釈を提出した。アダムズによれば、ポロッ
クはこの巨大な絵画において、左下端での通常のサインに加えて、画面いっぱいに
大きく「Jackson Pollock」という自分の名前を書き入れているという。アダムズは
それらの文字を図解しつつ（図14）、次のように主張している。「これは、どう考え
てもたまたま一致したものではないだろう。［……］これらの文字すべてを正しい
順に単に偶然に見出すということは、とてもありそうもないように思われる。そし
て、私が見分けることのできる限り、その絵画において他にいかなる名前も判読す
ることはできない。実際、『Jackson Pollock』という文字が書かれているのは、こ
の作品の意義との関係において道理にかなっている。《壁画》の大きなポイントは、
ジャクソン・ポロックは偉大な画家であるということを宣言していることであった
［……］。この絵画は本質的に、ジャクソン・ポロックにとっての大きな広告板であ
る。彼はいったん自分の名前の文字を書き、そのあと、そこからこの絵画のイメー
ジをぶら下げていったのである」12。
しかしながらアダムズの見解には、一つ重要な問題点がある。アダムズは、彼が

主張するところの「Jackson Pollock」という文字全体における一筆一筆をポロック
がどのような順序で書いたのか科学的に調査するなどして、自らの見解の裏付けは
取っているのだろうか。どうやらアダムズは、単に表面的な見えからその絵の中に
それらの文字を読み取っているようである。アダムズは上記の2009年の研究書の刊
行の直前に、そのような分析はこれまで行われていないし行われる計画もないとい
うことを告白している13。ポロックの筆順が明確にされない限り、筆者はアダムズ

図13：ジャクソン・ポロック
《壁画》 1943年
油彩、キャンバス
243.2 × 603.2 cm The 
University of Iowa 
Museum of Art, Iowa 
City

図14：《壁画》における「Jackson Pollock」という文字のヘンリー・アダムズによる図解。
Henry Adams, Tom and Jack: The Intertwined Lives of Thomas Hart Benton and Jackson Pollock  
（New York, Berlin, and London: Bloomsbury Press, 2009）, no pagination.
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の見解を支持することは基本的にできない。
とはいえ、ポロックが《壁画》の画面に「Jackson Pollock」という文字を書いた
というのは、必ずしもありえないことではない。たとえばポロックが《壁画》と同
じ年に制作した無題の紙のコラージュ作品がある（図15）。この作品は《壁画》と違っ
てポロックの仕事の中では非常にマイナーな存在であるし、また（アダムズの見解
が正しいとすれば）《壁画》の場合のように画面全体の基本構造として機能してい
るものではないが、ポロックはこの作品において画面右側に黒のペンで彼の名前を
縦方向に書き込んでいる（図16）。画面に対するそれらの文字の大きさや、それら
の一部が鏡文字にされていたり、上下逆さまにされていたり、切り離されていたり
することから判断するに、ポロックはそれらの文字を通常のサインとしては書き入
れていない。すなわち、ポロックはそういった細かな操作を加えながら、彼の名前
を表す「Jackson Pollock」という文字を、この作品におけるピクトリアルな要素と
して画面に導入しているのである。

図16：ジャクソン・ポロック
《無題》（部分）

図15：ジャクソン・ポロック 《無題》
1943年頃 油彩・インク・紙のコラージュ、紙
40.0 × 53.3 cm

図18：ジャクソン・ポロック 《速記の人物》 1942年頃
油彩、キャンバス 101.6 × 142.2 cm
The Museum of Modern Art, New York

図17：ジャクソン・ポロック 《男性と女性》
1942年頃 油彩、キャンバス
184.4 × 124.5 cm
Philadelphia Museum of Art

61

さらにポロックは1942年以降、彼の絵画作品の表面に、絵具を用いてさまざまな
文字や数字をしばしば書き込んでいた。たとえば1942年頃の《男性と女性》（図17）
では、画面右側の黒い垂直の帯状の領域に、「2」、「12416」、「10」、「49」、「89」といっ
た数字が見られる。また、同じく1942年頃の《速記の人物》（図18）では、「N」、「6」、
「24」、「E」、「P」、「3」、「W」、「8」といった文字や数字が画面上あちこちに見られる。
それらの文字や数字の意味は不明である。それらはおそらく、ポロックの無意識か
ら出てきたものであろう。1942年、ポロックはロバート・マザウェルから、シュル
レアリスムのオートマティスムの理論について詳細に教えられていた14。またポ
ロックは同年、マザウェルらとともにオートマティックな詩を何度か作ったことも
知られている15。当時ポロックは、シュルレアリスムのオートマティスムの創造力
を自分自身の制作に取り込むことを積極的に考えていたに違いない。そうしてポ
ロックは、画面を活気づけたり、画面上でさらなるイメージを引き出していくため
の手段としてオートマティックなライティングを彼の絵画に導入した。我々はそこ
に、ポロックによる「ペインティングとしてのライティング」の実践を見出すこと
ができる。

ドローイング-ペインティング-ライティング Drawing-Painting-Writing
上に見たように、形成期のポロックはオートマティックなライティングを意図的

0 0 0

に
0

彼の絵画に取り入れた。しかしながら、そのような直接的なライティングの導入
以上に興味深いのは、ポロックが「線ならぬ線」の芸術を実現した成熟期に図らず

0 0 0

も
0

現れてくる、彼の絵画とライティングとの「親近性」である。
そこで主として問題となってくるのは、東洋の書との関係である。たとえばポロッ
クが1950年に制作した《無題》（カタログ・レゾネ番号797、以下《JPCR797》、図
19）や《（黒、白、グレー）／ナンバー11A, 1948》（1948年、図20）のような作品は、
特に日本や中国の草書体の書を想起させる。では、ポロックは東洋の書について知っ
ていたのだろうか。また、知っていたのであれば、東洋の書に対して実際どれほど
の関心を持っていたのだろうか。
クレメント・グリーンバーグは、ポロック個人に対する東洋の書の影響について

ではなく、より広く、抽象表現主義に対する東洋の芸術の影響についてであるが、
非常にネガティブな見解を示している。1961年にグリーンバーグは、次のように述
べている。

実際のところ、オリジナルの「抽象表現主義者」で、東洋の芸術に対して
大まかな興味以上のものを感じたことがある者は一人もいない［……］。彼
らの芸術の源泉はもっぱら西洋にある。そこに東洋の様態とのいかなる類似
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点が見出されようとも、それはせいぜい近似現象の結果であり、また少なく
とも偶然の結果である。16

1950年に行われたインタビューの中で、ポロック自身は中国の文化や東洋の絵画
について、次のように言及している。「あらゆる文化は、それらのその時の目的を
表現する手段やテクニックを持っていました――中国文化、ルネサンス文化、あら
ゆる文化がです。［……］私は床の上で描きますが、これは珍しいことではありま
せん――東洋人はそうしていたのですから」17。それゆえ、ポロックは東洋の書に
ついて少なくとも何らかの知識は持っていたと思われる（メトロポリタン美術館な
どで東洋の書の実作品を見る機会もあっただろう）。しかし、筆者が現在まで調査
してきた限りでは、成熟期のポロックが東洋の書に特別な関心

0 0 0 0 0

を抱いていた証拠は
見当たらない。デイヴィッド・J・クラークは、戦後アメリカ美術に対する東洋思
想の影響についての彼の研究の中でポロックについて言及し、「東洋の書からの彼
の仕事への影響の問題を手短に考察しておくのは有益なことであろう」18と述べて
いる。しかしながら、クラーク自身「手短に」と言い添えねばならなかったように、
彼はその考察を試みるものの、《JPCR797》（図19）を含むポロックの二、三の
1950-51年の白黒の作品を東洋の書と皮相的に比較して、それらのポロック作品の
「書との形式上の類似性」19を極めて簡潔に指摘するに留まっている。結局クラー
クは、成熟期のポロックに対する東洋の書の影響を裏付ける明確な証拠は、何も得
てはいないようである20。
ポロックに対する東洋の書の影響を探ろうとする上で特に注目すべき点の一つ

に、彼と同時代の日本の前衛書道との関係がある。1953年に大沢雅休は、「書と抽
象絵画」と題された、吉原治良ら前衛画家や森田子龍ら前衛書道家たちによる座談
会で、ポロックの絵画について次のような発言をしている。「ポロックというのは、
私の見た作品は非常に少ないけれども、一筆でずつと書いてしまつて効果を出して
近代美術館を飾つておるのですけれども、あれはほとんど書の世界にはいつておる
のです。字じゃないかと思う、形はなしておりませんけれども・・・」21。ポロッ
クの仕事は1951年の東京と大阪での《ナンバー11, 1949》（1949年、図21）と《ナン
バー7, 1950》（1950年、図22）の二点の展示以来、日本の美術界で広く知られてい
た22。大沢自身は1953年、《大法無法》（図23）などの書作品において、紙の上一面
に墨を滴らしたり撒き散らしている。それらは、日本の前衛書道に対する成熟期の
ポロックの影響を示す最初の例のいくつかとして非常に興味深い。しかしながら、
その逆の影響を明確に見つけることはやはりできない。ポロックの仲間の抽象表現
主義者フランツ・クラインと関係の深かった『墨美』誌（森田子龍編集）が創刊さ
れたのは1951年のことだったし、「戦後現代書の海外展では最初」とされる「書道
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芸術院現代書道展」がニューヨーク近代美術館で開催されたのは1952年のことだっ
た23。おそらくポロックは、少なくとも《JPCR797》のような作品を描いた1950年
までは、彼と同時代の日本の前衛書道家による作品についての具体的なことは、知
りさえしなかったのではないだろうか。
かくして、他の抽象表現主義者のケースはさておき、成熟期のポロックの仕事の

東洋の書との類似性については、筆者はグリーンバーグの「せいぜい近似現象の結

図19：ジャクソン・ポロック 《無題》 1950年 エナメル塗料・白色塗料、紙
28.2 × 150.0 cm Staatsgalerie Stuttgart

図20：ジャクソン・ポロック
《（黒、白、グレー）／ナンバー11A, 1948》
1948年
油彩・エナメル塗料・アルミニウム塗料、
キャンバス
167.6 × 83.8 cm Private collection

図21：ジャクソン・ポロック 《ナンバー11, 1949》 1949年
デュコ・アルミニウム塗料、キャンバス
114.3 × 120.0 cm Indiana University Art Museum

図22：ジャクソン・ポロック 《ナンバー7, 1950》 1950年
油彩・エナメル塗料・アルミニウム塗料、キャンバス
58.5 × 268.6 cm The Museum of Modern Art, New York

図23：大沢雅休 《大法無法》
1953年
墨、紙 70.0 × 140.0 cm
群馬県立近代美術館
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果であり、また少なくとも偶然の結果である」という見解に同意する。しかしなが
らここで、筆者は次のように考える。その類似性は直接的な影響によるものではな
く近似現象ないし偶然の結果であるがゆえにいっそう意義深い、と。というのは、
もしポロックが「文字の芸術」たる書を意識して描いていたのだったら、いかなる
形――文字もまた形である――からも解放された、彼の芸術の核心にある「線なら
ぬ線」の特性は損なわれてしまっただろうからである。その時、彼が生み出す線は、
多かれ少なかれ伝統的な線の性質を不可避的に帯びることになってしまったであろ
う。さらには、もしポロックが新しい展開を為そうとして東洋の書のモードを彼の
仕事に戦略的に取り入れていたというようなことがあったとしたら、その時には彼
のその意図が画面上で不快に透けて見え、彼の仕事は往々にして、浅薄なシノワズ
リーかジャポニスムのごときものになってしまったのではないかと筆者は推測する。
ここで改めて、顕著な例として《JPCR797》（図19）を見てみよう。この作品では、
ポロックは白い紙の支持体に黒のエナメル塗料をポーリングし、「線ならぬ線」に
よって、それそのものとしてのイメージを三つ連続的に生み出している。この作品
は、ポロックのカタログ・レゾネでは「素描」として分類されている。しかしなが
ら、流し込まれたエナメル塗料が画面上で発しているペインタリーな効果を考慮す
れば、この作品は紙を支持体としてはいるが、「絵画」と見なすこともまた可能で
あろう（実際、ポロックのカタログ・レゾネにおいて、エナメル塗料による彼の成
熟期の他の紙作品で、そのような理由から「絵画」に分類されているものは少なか
らずある24）。いずれにせよここで重要なのは、《JPCR797》を「素描」か「絵画」
のどちらかに明確に分類することではなく、逆に、そのような分類におけるこの作
品の曖昧な立ち位置を認識することである。この作品は、ドローイングの性質とペ
インティングの性質をともに備えている。そして、それが図らずも、東洋の書とい
う別種の芸術との親近性を示す奥深い境地へと至っているのである。
《JPCR797》などの作品が見せている東洋の書との親近性は、作家の作為的な試
みによるものではない。そういった作為は、すでに指摘したような皮相的で不成功
な結果に陥る危険性を強く孕むものである。それらのポロック作品が含み持つ東洋
の書的な趣は、その不作為性ゆえにこそ生まれ得ている。それらの作品はそうして
成熟期のポロックの仕事の新たな側面を我々に開き見せているのである。

おわりに
本論ではまず、輪郭線や図-地の問題に着目しながら、ポロック絵画の革新的な

空間構造について考察した。次に、ポロックによる「ドローイング」と「ペインティ
ング」の融合や、さらに彼の芸術における「ドローイング」と「ペインティング」
と「ライティング」の調和について考察したが、それらはすべて、彼による「線な
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らぬ線」の創出と実践に深く関わるものであった。
ここでとりわけポロックの芸術とライティングの関係について注目すれば、それ

は抽象表現主義におけるライティングの問題を考察する際にも、一つの重要なト
ピックとなるものであろう。1940年代から1950年代の間、ウィレム・デ・クーニン
グ、リー・クラズナー、ブラッドリー・ウォーカー・トムリンといった他の多くの
抽象表現主義者たちの仕事も、ライティングを含んでいたり、ライティング的なも
のへの傾向を示していた。ポロックの芸術とライティングの関係はまた、森田子龍
に代表される日本の前衛書道と、フランツ・クラインに代表される戦後の欧米の抽
象絵画の一動向との関係を考察する際にも、大きな論点の一つとなるものであろう。
ポロックの「線ならぬ線」の問題は、このように彼自身の芸術を超えて出てさらに
広く発展していく可能性を含むものであり、それについては稿を改めて考察するこ
ととしたい。
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