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はじめに  
 
現代社会は、客観的、理性的判断の社会である。知性によって論理的に判断することがで

きるか?という意識が優先されるような社会だといえる。そのため、心理現象は生理的に生

理現象は化学的に、化学現象は物理的に物理現象は機械的に説明しなければならない。1、

このような傾向は芸術分野としても例外ではない。作品を制作したり、鑑賞することに科学

的技術と理論的知識を元にした論理的展開、美術史的な流れとしての正当性など知性を中心

とした制作、評価、感想が行われている。このような状況で、作家の表現に対する認識は、

制作方法においての技術的問題と理論の適用、そしてこれを分析して解釈し、算出された意

味の大.小というように認識されている。もちろん、すべての作家や芸術がそうであると断

定は下せない。しかし、少なくとも私が経験してきた世界では、このような知性中心の思考

の芸術傾向を無視することはできなかった。  

知性中心の思考は私たちの偏った認識から出発する。そして人間の意識が対象を把握する

時に重要に作用してきたのは社会的欲求の必要であった。つまり我々の意識は社会的な欲求

を満たすために対象を操作し、それを再構成してきた。そして意識が実践的な有用性によっ

て対象を操作するというのは実在的な対象の中にある流動的で質的な側面を消滅させること

を意味する。代わりにその対象を不動的なものとして固定させ、質的な違いの代わりに同一

のもの、繰り返されるのを抽出し、量化させる過程が必要であった。このように意識が実践

的な有用性によって対象を把握し、それに接近させるために使用する方法が知性である。2、

このような理性的判断の世界<知性、社会と接触した表面的意識>で作品を見る観覧者は自分

なりの感じと意識で作品を鑑賞することができないだけではなく、作家も個人の経験を通じ

た表現を自分の内的状況ではなく、社会と接触する表面的意識。つまり外部から与えられた

条件から探そうとする。ところで、私たちが社会と接触する表面的意識の層を一皮剝いた時、

おそらく、実際的な社会生活や有用性の原理とは関係しない、内的で深層的な意識を発見で

きるのではないか。3本研究はこのような質問からはじまる。 

私は社会と接触した表面的意識だけに執着したあまりに、目に見える現実的な対象、ある

いは客観的な立場からに限ってその存在価値が成立できると思った。また、いつも私という

主体ではなく、他人という客体を通じてそれを判断した。このような客観的論理的思考の性

                                                             
1	 西田幾多郎、『善の研究』、Bumwoosa	 、2001年	 、100P、ソソクヨン訳	 
2	 ユソヨン『ベルクソン知的事由批判と直観の方法論』梨花女子大学大学院、1997年、1P	 
3	 Henri	 bergson、『創作的進化』、Akanet、2014、1P、ファンスヨン訳 
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向を私は他人の目と指摘したい。その理由は表現(あるいは全ての行動の要素)が自分の経験

や感覚、内的知覚から来た心象ではなく、情、意が消えてしまった単純で、客観的な一般的、

抽象的概念としての思考から出る表現のためだ。 

しかし、我々が見たり、聞いたりする全ては我らの個人性を内包している。同一の意識と

しても、決して同一ではない。例えば牛を見る時にも農夫、動物学者、または美術家によっ

てそれぞれその心象が違わなければならない。同一な景色であっても、自分の気持ちによっ

て鮮やかで美しく見えたり、鬱陶しくて悲しく見えたりもする。仏教では機嫌の如何によっ

てこの世界が極楽にもなり、地獄にもなるという言葉のように、結局、私たちの情、意をも

とに作られるのである。いくら純知識の客観的世界であっても、この関係を免れることはで

きない。4本来の目的は叙述した内容と同じく、知識、知性中心の偏った認識による判断を

否定し、直接経験を元にした美的知覚に関する問題として経験するというものがどのような

意味を持っているのかを調べることである。研究方法として坐禅の体験をもとに坐禅日記を

記録し、それによる作品制作を並行した。  

研究に入る前に言っておきたいことは、本研究は禅に対する内容(知識)や禅をモチーフと

した作品の共通的な造形性を演繹的、帰納的な分析方法を通じてある志向点を探し出すとか、

作品を通じて含蓄化、意味化、対象化させるような結果分析的研究ではないということだ。

坐禅を直接に体験してみた結果、禅に対する理論的概念を形象化させるということは、禅が

作品のための手段にすぎないと感じられた。仮定や仮説を立て、それを検証させるため、分

析し、解釈して結果を突き止めることでなく、坐禅の直接体験は、自分自身の内面世界、あ

るいは自分の意識そのものを明確に明らかにしていく過程そのものであるため、固定された

概念として 終的結論を確定付けられてないからだ。  

このように坐禅の直接体験とともに本論文の重要な背景となるのが坐禅日記である。坐禅

日記を書く理由は、日記が持っている特徴のためである。日記の特徴として一つ目は、私自

身が自分について書くこと、つまり他人の視点で間接的に把握するのではなく、本人の視点

で自分自身を直接的に知ることができるということだ。二つ目、日記は自分だけが読むこと

という特徴を持っている。日記は他人に評価されたり、結果を出すレポートや報告書とは異

なるため、他人の目を意識せず本人の考えや感情をより写実的で直接的に表現することがで

きる。日記の特徴その三つ番目は、時間の経過に沿った意識の変化を一つの流れとして把握

することができることだ。また自分の意志と関係ずに他人の目を満足させようとする本人の

                                                             
4	 西田幾多郎、『善の研究』、Bumwoosa	 、2001年	 、75P	 
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心を監視する役割を果たせる。したがって、本研究は坐禅の直接体験と坐禅日記を基にした

作品の制作を通じて対象を概念化、抽象化させる知識、知性中心の思考(他人の目)から脱し

て、内的で深層的な感覚思考としての意識とこれに伴う作品制作がどのような意味を持って

いるかを見渡すのだ。本研究の構成次のようである。  

1章では、どのような視点で他人の目を批判するかを調べるための、知識、知性の方式が

持つ特徴が何かを言おうとする。また、研究者が坐禅体験の以前に制作した作品の制作動機

と制作方式について考察していきながら作品制作の本質的な側面が他人の目を満足させる

(社会的な自己追求の立場で)ことにあったことを記述したい。2章では、坐禅体験と作品制

作をもとに経験する過程としての物と空間について論じ、禅をモチーフとした作家と、彼ら

の作品を調べようとしている。3章ではこれまでの経験から得られた雑感を通じてみられる

対象の瞬間性とオブジェの概念についてまた、反芻の時間の中で発展する雑感とそれによる

作品について論じている。 
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1章．  他人の目  

 

現代美術家らの成功と失敗は、相当の部分が新しい作品を披露するコマーシャルギャラリ

ーの力量に左右される。作家の名声はどれほど有力なギャラリーやディーラーが後援するの

か、そして、主要展示に出品された作品の質を注目して評価する学芸員、コレクターたちが、

どのぐらい認めるかによって決められる。5展覧会の舞台が主に美術館であり、多くの場合

が、学芸員や批評家の企画と管理によって組まれたことで作品の性格を決めてしまう事実は

看過できない。もちろん反骨的な作家もいるが、企画展に選ばれたがる。美術館に自分の作

品が展示して欲しいあまりに、キュレーションする人と美術館を神のように崇拝する風潮ま

で現れている。作家は一般社会との関係を結ぶことが難しいだけに、自立を唱えてみるが、

大概が展覧会や美術館の企画、管理から抜け出すことはできず、結局、作家自身の存在理由

を合理化させることすら難しいのが現実である。6他人の目とは、作家自らが自分自身では

ない人(だとして特定の対象に限定しているわけではない)の観点から作品を見つめたり、考

えること意味する言葉である。そしてこれらを満足させるのに も重要なのが、理論と分析

的思考、つまり知性である。知性の役割について話せば、知性の役割は行動を主管するこ 

とだ。しかし、行動の中で私たちの関心を引くのは結果であり、目的が達成さえすれば、手

段は特に重要ではない。そのため、我々は全面的に目的を実現するため、努力しながら、そ

れが観念から行動として行われるように、いつも目的に向かっている 。7このような理由で、

我々は私たちの活動が止まる終端(完成、結果)だけが精神に明らかに表象される。 

他人の目を満足させるための目的の下に、作家は自分の作品を客観的に分析しようとする。

客観的分析こそ知性の も特化された能力であり、他人の目を満足させる方法であるからだ。

本章では、本研究者がどのような背景の中から他人の目を意識する作業を制品するようにな

ったのかを成長過程を通してみてゆき、目的のための手段として本研究者が行っていた作品

制作方法とその限界性について考察する。  

 

 

                                                             
5	 Jean	 Robertson、Ｃraig	 ＭcＤaniel『テーマ現代美術ノート』、Doosung	 Books、2012年、

36P、ムンヒェジン訳	 
6	 李禹煥、『余白の芸術』、Hyundae	 Munhak、2003年、216～217p、キムチュンミ訳	 	 

7	 Henri	 bergson、『創作的進化』、Akanet、2014年、443p 
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1- 1、  他人の目–背景  

 

初に分析・解析を中心に自分ではなく、他人を説得させるための手段としての知性を他

人の目と述べているが、知性そのもの自体を否定しようとすることではないということを明

確に言っておきたい。本論文で言う知性とは、人間の知性が他人を説得させるための道具や

手段として使われた場合を意味する。もともと知性自体は学ばなくても判る人間の先天性の

一つである。例えば、子供が動物は決して理解できないことをその場で理解できること、こ

のような点で、先天的機能8ということを認めることができる。 

このように知性は感覚以上に対象を、あるいは自分の意識を把握することにおいて不可欠

の力である。ただ、知性が他人の目を満足させようとする道具に、目的を達成させるための

結果中心の思考に、社会的な自己追求のための手段に偏向された場合に問題がある。 

人間なら誰でも自分の周辺の人たち(同僚、友人、親、他人)から注目されることを望んで、

認められるのを好む社会的な自己追求の性向をもっている。社会的自己追求は恋愛と友情、

人を楽しませて、人の注目と関心をもらうための、欲望、競争と嫉妬、光栄、影響力と権力

に対する愛着を通じて直接的に遂行される一方、社会的目的を達する手段となる物質的価値

追求の衝動を通じて間接的に遂行される。9こうした人間の社会的価値追求現象は、それぞ

れの本性と成長環境によってその程度が変わるが、私の場合は他の人より社会的な自己追求

の性向が非常に強かった。このように思っている理由は、成長の背景からその理由を知るこ

とができる。私は貧しさとそれによる家族の解体など、人とは少し違う成長期を暮らした。

貧乏と家族の解体という特殊な状況の中で、自分が望む対象xがあると仮定してみよう。平

凡な環境の子供は直接的に自分の情、意（感情と意志）を表現すれば済むことだろう。( "X

が欲しい。")もちろん、その子がXを得られることもあり、得られない可能性もあるが、Xに

対して過度な執着は持たない。それ以外にも他のことを得る機会はいくらでもあるという事

実を経験を通じて、本能的に認知しているからだ。しかし私の場合は今Xを得ることができ

なかったら、いつまたの機会がくるのか知らないということを認知していたはずだ。 

そのためにXは私の執着の対象となり、これを得るためにはXを授ける人(絶対者)を説得さ

せなければならない。絶対者を説得させるためには単純な意志表現だけでは足りない。強い

                                                             
8	 Henri	 bergson、『創作的進化』、Akanet、2014年、225p	 
9	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 Books、2014年、242ｐ、

ジョンミョンジン訳 
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精、意の表現とこれを支えてくれる客観性が必要であり、そのためにはXを分析しなければ

ならない。このような過程を通じて得た執着の対象xは執着の大きさに相応する快感を味わ

わせる。また、このような過程が繰り返されれば、対象xより自分にそれを買ってくれるこ

とができる絶対者を説得させたという点、絶対者を通じてもっと多くのことを得ることが可

能となるというのを知るのはさほど難しくない。幼年時代にこのような経験は学生時代を経

て、さらに確固となる。つまり、ある絶対者を説得させるためには主観的趣向が強い抽象作

品や造形作品よりは、誰が見ても上手く作り、大きさや完成度など、客観的要素として評価

を得られる、再現作品がもっと説得力があるということだ。また、人間の欲は果てしないよ

うに、私も単に絶対者に得ることだけに満足せず、自分が絶対者の位置に上がりたい欲望が

生まれ始めた。新たな執着の対象(絶対者)となり、より大きな社会的自己追求を実現させる

ためには、より客観的ながらもっと大人数の他人の目を満足させなければならなかった。大

学時代を経て、留学する前まで対象を頭で分析し、正確に描写するテクニックと用語中心の

再現作業に執着していた理由は、他人より強い社会的な自己追求の欲望のせいだといえる。

これから社会的な自己追求のために、他人の目を満足させる要素としては何があり、どのよ

うに作品に反映されたのかを論ずる。 

 

1- 2、  他人の目と要素 (テクニック、意味 )  

 

個人的な成長背景を元に、社会的な自己追求のために他人の目を満足させようとした理由

(原因)について述べてきた。しかし、これは程度の差があるだけで、私一人に限られた問題

ではないはずだ。美術史的な流れだけを見ても、このような傾向ははっきりと判る。作品制

作に当たり、現代美術界の絶対者(商業ギャラリー、ディーラー、サポーター、批評家、学

芸員、コレクターなど)を満足させるため、本人自らが批評家、学芸員、コレクターの立場

として想像してみたことがあるだろう。この人ら(他人の目)の立場から考えた時の題材が刺

激的であればあるほど、先端技術を使えば使うほど、大衆の興味を引くイッシュを作品の主

題(テーマ)とすればするほど、現代美術の絶対者達をより効果的に納得させることができる。

つまりここには他人の目を納得させることのできる客観性と分析できる要素が沢山含まれて

いるのだ。すべての作家がそうだとは言えないが、今まで私が会ってきた作家の中で大多数

はそのような立場にいた。 

韓国で作っていた私の作品に対する制作方法は、解剖学を基にした観察中心の描写だと簡単
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に定義付けることができる。知性の属性で見れば、解剖学とは人体の共通した要素だけを分

析し、一般化させ、体系化させたものである。個別的で多様な人体を同質的で客観化された

指標として抽象化させたのが解剖学なのである。このように客観化された指標に人体を代入

させて同質化された対象に作るのが解剖学的知識を基にした描写中心の制作方法なのである。

客観的指標を通じて他人の目を満足させる描写中心の制作方式に関して時期別に分けてみた。 

 

-大学、大学院時代-  

社会的自己追求に関する内容はすでに述べた。このような社会的自己追求に対する欲望は、

私に作品制作の動機づけはできたが、自ら作品に評価の基準を立てるようなミスも引き起こ

した。例えば、ここに一つのクラスがあり、10人余りの構成員(学生)と1人の絶対者(教授)

がいると仮定する。一人を除いた10人はみんな平等な関係に見えるかもしれない。しかし、

それぞれ社会的自己追求を渇望する存在としては、1から10までの順位が付けられ、この順

位は一人の絶対者の評価によって決められる。(極端な例だと考え得るが、私が経験してい

た学校、軍隊、ひいては社会まで、すべてこのような縦割り構造であった。) 1人の絶対者も

大幅にみると、特定集団の構成員(大学、会社、社会など縦割り構造の中で)であるために、

定められたルールを脱することはできない。そのルールというのは絶対者の主観的性向を排

除し、客観的に構成員を評価することだ。それなら絶対者には構成員に与えられた人体表現

という課題を評価する客観的指標が必要だろう。人体表現における主観を離れた客観的指標

は2つがあり得る。一つは、提示されたモデルであり、もう一つは、解剖学である。この時、

個人の情、意は絶対者の立場では積極的に受け入れられない主観になってしまう。また、月

に2回程度で提示されるモデルは与えられた制作時間を考えた時、客観的な評価の指標には

なれない。結局、解剖学をもとに、どれほどディテールまで描写し、一般化させたのかが評

価の指標となり、その指標に近接する構成員ほど、その中で社会的な自己追求の満足度が変

わる。  

人体像を初めて作った大学時代の作品は、このように、より正確な人体描写に重点を置いた

作品であった。解剖学をもとに人体比例と筋肉描写がなされており、モデルは解剖学を追加

的に説明してくれる補充教材程度で使っていた。1、2年生の時は全体的な割合と小さな筋肉

一つ一つまで描写し、できるだけ完成度を高めることに主力を注いだ時期だといえる。 
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	 	 	 	 	 	 	 	 「Sl ump」( 2004) 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 「疎外された今日」 ( 2007) 	  

 3、4年生になって写実的手法で制作された人物像に感情を移入させるために、人物たちの

ポーズを誇張させたり、凹凸の多い筋肉を強調していた時期であった。大学時代がポーズと

筋肉描写を通して感情を伝える表現方法であり、大学院時代は人間の精神的側面を肉体を通

じて表現しようとした時期であった。人間の心理状態を表現するため、以前の誇張された筋

肉の凹凸をなくし、輪郭はきれいに仕上げである。また、身体の一部を切断して画面の構成

全体を調和のとれた表現にしようとした時期である。しかし、 も重要に思われたころは、

人体の写実的描写と表面の完成だといえる。 

本研究者は描写すること自体が誤った表現方法とは思わない。描写は、作家の感情や考え

を示す方法の中でも、とても効果的な方法だからである。しかし、描写という表現方法が作

家の内面から発見されたその何かを表現するための方法で使われることと、評価のための客

観的指標に合わせて他人の目を納得させようとする手段として使われた時には、描写力の限

界はつまり表現の限界性になってしまうと思う。  

-大学院以降-  

大学院以降は材料とテーマに対する認識の変化を探求した時期である。部分的描写よりは

作品全体のテーマを強調させるため、レリーフの表現方法を使ったり、材料を燃やしたり、

破いたりもした。また、人体ではない動物を作って連続的に配置させ、絵画的ながら劇的な

要素を加えることで作品が持つ意味を浮き彫りにしようとした。描写力だけで他人の目を満

足させることはできないと判断した私は、描写力をもとに新たな材料や設置方法を通じて、

特定理論(借用された意味)の内容を示そうとした。作品に意味を与えることは随分前から行

われたことであるが、知性的判断による意味付けの傾向は1980年代以降に確固として定着し

始めた。実際に1980年代以降、多くの作家と評論家たちは理論と批判的分析に大きく傾倒し
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た。(個人の感情、経験、感覚、理想の実現よりは、理論的で分析的な科学的アプローチを

通じて作品を抽象化、客観化させることに偏っている。) 	 概念美術の登場とともに、美術

はますます理論的ながら概念中心的になり、理解しづらい分派達が生まれ始めた。理論の直

接的な適用はこの時期に絶好調を成し遂げたことにみられる。1990年代初期まで、ヨーロッ

パとアメリカなのどの影響力を持つ学校は理論の習得を擁護し、分析と解析の技術を教えた。

10 

私は、作品を通じて理論の意味を表す方法には二つのやり方があると考えた。一つ目は作

品をもっと具体的に説明し、作家の意図を説得させるため、特定の意味を作品に代入させる

方法である。二つ目は、意味を先に勉強し、その内容に合わせて作品を代入させる方法であ

る。意味を伝達する手段として作品がどのように使われたのか、本人が作品の説明として使

っていた文、個展の評論などをもとに述べようとする。  

	  
「he」( 2004)   	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 「モンエ」( 2009)  

he:『大学卒業を控えて学校という垣根を脱しなければならないという不安な心理を、飛

翔の夢を胸に畳んで地上に墜落する、イカルス的な存在として表現した作品。格子型の冷た

いアルミニウムの構造物と、人体という異質的な要素の組み合わせによって、未来に対する

不安な心理を表現した。』と説明している。本作品は本来、大学の卒業審査の作品であった。

                                                             
10	 Jean	 Robertson、Ｃraig	 ＭcＤaniel『テーマ現代美術ノート』、Doosung	 Books、2012

年、53p	 
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審査委員や数人の聴衆の前で、作品の意図や意味を説明するためにわざと作った作品である。

本作品を意図と意味で分けるとしたら、意図は学校を抜け出すべきだという不安な心理' を

見せるものであり、意味は' 地上に墜落するイカルス的な存在' である。作品の意図をもう少

し詳しく話せば、高い評価を受け取るための客観性を強調したものとして、躍動的ポーズ、

果敢なタッチ、精密な描写だといえる。しかし、果敢なタッチや躍動的ポーズ、精密な描写

だけでは他人の目を満足させることができなかったので、不安な心理の代弁にすることとし

てイカルス的存在という意味を付け加えて説明したのである。作品heは、技術力(描写テク

ニック)によって作られた作品を、より具体的に他の人達を納得させるため、特定の意味を

作品に代入させた方法である 

モンエ:ゴムを溶かして付けて作った人体と犬の形状を通じて現実から脱しようともがけ

ばもがくほど、傷だらけになる、逃れられない現実を表現した作品である。モンエという単

語は牛が畑を耕す時、牛にかぶせている農機具で、韓国では原罪に比喩する単語として文学

作品などでしばしば使われたりもする。  

 
                                                                「カルマ」( 2010)  

カルマ:カルマとは人間が生まれ、前世の罪を背負って生きていく業を意味する。生の意

味を知らないまま生きていく現代人(私)の姿を、盲目的に一所に向かって走っている競走犬

の姿に通して象徴的に示した作品である。動きあふれる競走犬の姿を連続的に配置し、作品

と作品以外の空間を圧縮させて展示場という空間自体が一つの作品として感じられるように

制作した作品である。と個展の序文に書かれている。 

禅思想に関心を持ち始めてから、モンエとか、輪廻などの仏教用語や理論に興味が生じ始
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め、その用語や理論が持つ意味を表そうとした作品がモンエとカルマである。モンエとカル

マの場合はheとは逆に、特定思想や用語を先に勉強してその借用された内容に作品を代入さ

せた方法だといえる。  

以上で私が他人の目で対象を見詰めて認識するようになった原因について成長背景を基に

説明した。また、過去の作品を例に、描写力中心の制作と意味を与える観点から、その方法

についても探ってみた。結果的に他人の目を満足させようとする認識の下には、社会的な自

己追求の欲望や目的を実現させるための、理論的で分析的な思考が必要であり、ここに も

合致するのが作家の情、意や経験よりはテクニック、知識が必要であっだということも知る

ことができた。フランスの哲学者ベルクソンは人間の知性について次のように定義づけてい

る。人間の知性は意図と計算によって働く知性であり、目的に手段を調和させるとともにま

すますより幾何学的な形態を帯びる機械装置を含むことで、作用する知性である。11 

結局知性を通じた分析的思考は、対象の共通する部分だけを取りながら、ある意味ではすで

に作られている概念だけを選んで再構成することに過ぎない。このような再構成の過程で作

品は、すでに観念の対象となっており、相当部分が予測されている。つまり、他人の目を満

足させるための知性的思考は、同一の過程から同一な結果が出るという仮定の下で、予測可

能なものだけを捕捉しようとする。私はこのような思考が表現の限界性を持っていると思う。

次の章で詳しく述べるが、同一の過程が繰り返されるということは知性の錯覚なのである。

感覚的次元から見る時、同一な過程は繰り返されることができない。したがって、結果に対

する予測もできない。  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                             
11	 Henri	 bergson、『創作的進化』、Akanet、2014年、85p	 
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2章 . 	 経験する物事と空間  

 

他人の目を意識する知識、論理的思考中心の考え方は対象を同質化させ、客観化させる。

また、ある目的（社会的な自己追求）を実現させるための手段として考えるようになり、こ

のような場合、すべての形態の予見不可能性や新しさはなくなり、制作は類似性と反復の上

でのみ行われる。制作はすでに知らされた要素たちを新しく配列するのにすぎないのである。

12他人の目を意識する知識、論理的思考中心の考え方が対象を同質化させ、同質化されたこ

とは私たちが知っていること、すなわち一つの固定された知識であるならば現代の美術にお

いて知識はどこから得られるのだろうか？ 

全世界の若者達が熱狂する新しい情報技術とコミュニケーション技術の拡散は韓国からブ

ラジルに至るまで現代美術の生産に莫大な影響を及ぼす。私たちは情報の量が非常に膨張さ

れた新しい社会で生きているだけではなく、情報の構造が劇的に変化する社会を生きている。

グーグルやユーチューブ、ウィキペディア、マイスペース、ブログなど脱中心化されたイン

ターネットは実際に図書館や手書きの日記、印刷された本、新聞、もしくは百科事典の世界

とはかなり違う。 

インターネットは私たちを理想的な図書館や何でも揃っている市場の概念より近づきやす

くさせてくれる。ここでは、学術論文やニュース、料理法、過去の知人、地図、天気、医学

情報、ポルノ、商品、その他にもあらゆる些細なことまで調べて見ることができ、映画から

テレビ番組、一般の人々が自分たちのプライベートな居住空間に設置したウェブカメラでの

生放送まで想像のできる範囲でのすべてのビデオを鑑賞することができるのだ。13 

私たちは一つの知識と情報を獲得するのにあたって、その知識の内容だけに執着するので

ある。しかし、一つの知識、情報を獲得する過程こそが自分だけの経験であるかも知れない

ことと、それによる知識や情報そのものよりも多くのことを感じることができ自分だけの方

式でその知識と情報を受け入れることができる。しかしコンピューターのマウスを１,２回

クリックするだけでほぼすべての情報を手に入れることのできる現代社会では経験（過程）

は不要で非経済的な要素として扱われる。その反面、固定されておらず、同質化されていな

いものは変化による一つの差であるということができ、それは直接経験を通じて、そしてい

                                                             
12	 ユソヨン『ベルクソン知的事由批判と直観の方法論』梨花女子大学大学院、1997年、36p	 
13	 Jean	 Robertson、Ｃraig	 ＭcＤaniel『テーマ現代美術ノート』Dosung	 Books、2012年、

62~63p 
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つも違うように感じられる感覚を通じてその差異を得ることができるのである。 

本章では坐禅の修行と制作の中で失敗を繰り返しながら悟った前述してきた内容について詳

しく論じようと思う。 

 

2- 1削って残った木  

 

私はある日大きい丸太を一つ持ってきて作業室の片隅に置いた。長さは３メートル以上で

厚さは50センチほどのなかなか重くて大きい丸太だった。他人の目を満足させる方法として

この木を扱うとどのような意味を持つようになるだろうか？今までであれば、どのような形

態にするのか、どのように削るのか、という基本的な計画の中から細部の計画を立てて、そ

の計画から外れるようなことはしなかった。なぜなら、完成形ということを目標として制作

をする場合には結果物にだけ執着するためである。しかしいまここに、目の前にある大きい

丸太を結果物として作るための対象ではなく、一つの経験の過程としての対象として認識全

く違う疑問 が生まれて来る。どのように削られるのだろうか？どのような形態になるの

か？どういった意味が含まれるのか？がまさにそうなのである。 

 

 

 

−制作日記− 

「木の中身を引き続けて削り取っている。いつもとは違う感じがする。金槌でノミを打つ時

の感覚、木が一枚ずつ剥ける時の感じがこれまでの特定の形態を作るために木を削っていた

時とは全く違う感じであった。決められた特定の形態を削る時にはすべての感覚がノミの先

に集中される。 
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まるで犯してはならない境界線でもあるかのように形態のための限界線を超えないようにし

ながら、その線に出来るだけ近づくために、精神をノミの先に集中するので他にどの感覚も

感じることが出来ない。しかし、どのように削られるか、どのような形態になるのか、とい

う状況ではノミの先に傾けている感覚が全身に広まっていく感じがする。」 

 

−制作日記− 

「木が削られていくほどに表に現れてくる様々なことや木目の形、節目の形や場所、木から

吹き出される香りなど今までに知ることのできなかった様々な要素が木の中に隠されている

ことに気付いた。また、木のすべての要素が私の様々な感覚に刺激を与えるのである。 

このように感じられる感覚は日々日々違って、全然違うように思われる。」 

 

上の制作日記で強調したいことは木を削る時の感情、状況が毎回違うということである。

同じ対象、同じ行為から違った感じを受ける理由は何だろうか？例えば、同じピアノの鍵盤

を同じ力加減で引くとすれば私たちは同じ音として聞こえるはずではないか？また、同じ空

は同じ青色の感じで表さなければならないのではないか？我々が香水にいくら頻繁に鼻を近

づけても毎回同じような嗅覚を受けるはずではないか？ 

しかし私が木を削りながら感じた感覚はかなりの部分に差があったのである。なのにどう

して今まで作品を制作して行きながらこのような多様な感覚の変化に気付かなかったのだろ

うか？アメリカの心理学者ウィリアム・ジェームズは私たちが多様な感覚の変化に気付かな

い原因について彼の本である「心理学の原理」でこのように語っている。私たちは大体同じ

物体が距離と環境によって違うように見えたり、違う風に聞こえたり、違う匂いを漂わして

いることに注意を払わない。私たちが関心を持つのは事物の同一性である。14と述べている。

特定の形態を削るという観念的な意識の状態では自分の現在の状態を正確に掴むことができ

ないのである。固定された対象観念に自己の意識が閉ざされているためである。（このよう

な経験は坐禅をする時も同様である。禅の理論、無、空などのことを知るために坐禅をした

場合、無、空という観念にとらわれ、それ以外に何も感じることができなくなる。） 

対象を観念的に見つめることから逃れることさえできれば、自分の意識の状態により毎瞬

間変わる対象を感じることができる。それにしても明らかに何を通じて何を感じるのかはわ

からない。感覚と意識を別の物として分離し、科学的に分けて説明することはできるが、そ

                                                             
14	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年、202p	 
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れはどこまでも知性の分析的な方法である。経験上、対象の特定の要素のうち、一つだけに

自分が刺激されるわけでもないし、自分の感覚、感情もまた、数多い要素で混じり合ってい

るため、一つの要素、一つの特性で分けることは不可能である。 

このように木を削っていた期間はおよそ二ヶ月半、削られた木の量は大きい箱で二十個、

それまでに壊れてしまったノミだけでいくつもある。このような時間と経験としての過程の

中で 初は大きかった丸太はいつのまにか細い木の枝のようになってしまった。 

これまでの過程を説明でもするかのように私と木の周辺には削り落とされた木の欠片が山

積みになっていた。積まれた木の欠片の上に木を置き、削る行為を繰り返していくうちに、

ある瞬間ノミと金槌を置いたのである。物理的にも体力的にもこれ以上削ることが出来なか

った為ではない。削られた木の形が造形的に見映えが良いと感じたわけでもない。ただ、こ

れ以上削ってはならない気がしただけである。私はこれをどう受け止めれば良いかわからな

かった。以前の作品と比べて単純に形態的にこのように違うのであるのだと理解して済ませ

ることもできなかったし、削られた木切れと残された木との間から見える関係性や場の概念

でも自分自身を納得させることができなかった。 

 
                                                        「残ったもの」( 2012)  

ここで李禹煥（リ・ウハン）が高松次郎の作品について話した内容を引用してみると、

「木が木以外の像に変身したわけでもないし、と言っても単純に日常の木のまま留まってい

る状態でもない。内面的な観念と木の外部性がお互いに両義的に関係しているようだ。角材

や丸太の関係を表すことで、木の対象性を超えてくる状態の現れ、そのためほとんどの人は

そのように限定が与えられた木の状態から単に木を見ているわけではなく、自然に関係を見
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ていることに徐々に気付くのである。15彼はまた、寺田武弘の作品についても同様の話をし

ている。 

“大きい丸太を何日にわたって斧で掘り、3分の1ぐらいを残して振る舞いを止めている。木

の破片が周辺に散って散らばって不思議な光を発しているが、これは残った丸太と関係を結

んでいるためである。ここでも彫られた 部分と残された部分との関係で行われた状態を見

る人により決して単純な丸太や木の破片を見ることに留まらないようにするのである。”16 

一つの事物に一定の行為を加えていて、途中で取り止めた点でかなりの部分の類似性を持っ

ている二人の作品に対する李禹煥の話は、私にも相当共感する話でもある。 

しかし、上記のような評価は、構造的な問題点があると思うのである。構造的問題点とい

うのは事物に行っていた作家の直接行為と事物と一緒に過ごした時間の問題については第三

者の立場では察しにくいということである。そのために第三者の立場からは時間の中での事

物と行為者の関係よりは、作品自体の現在の状態の立場(結果)で見守ることしかできず、結

果的に削られたものと残ったもの(物の間)の関係や位置としての場として把握することにな

るのだ。私がノミと金槌を置いた時に、残った木と欠片との間の関係や場の概念としてそれ

を理解することが出来なかった理由は、残されたものたちと、私は第三者の立場ではない時

間を共にした直接的関係での行為者であった為である。 

もし私が第三者の立場で結果だけを見て考えていたら、削られた木の欠片と残された木の間

から見える関係、積まれた木切れと位置としての場、または、削ってなくなった為、空の思

想を代入して理解しようとしたはずである。しかし、この作品は他人の目で見て、他人を納

得させるために人為的に残した完成物としての作品ではなく、直接行為の過程を通じて残さ

れた形成物であるため、自分だけの時間と言う観点からみつめなければならなかった。残し

た物と残された物の差は曖昧模糊としている。 

特に、残された物としての形成物はそれを行った行為者以外にはその実体を感知することが

できないと思う。それほど残されたものとしての形成物は他人の目に入るような隙間もない

ぐらい行為者と直接的である。例えば、他人に依頼して、視覚的に同じ物が自分の目の前に

提示される時と、自分が直接体験と経験の過程を経て削った物が目の前に広がっている時と

はその感情や意味が違う。同じ形象だとしても前者は観念の対象としてアイディアを実現さ

せて残したもの（結果物）であり、後者は経験と過程の対象と自分との間の時間性が存在す

                                                             
15	 李禹煥、『出会いを求めて』、Hakgojae	 、2011年、158~159Ｐ、キムヒェシン訳	 
16	 李禹煥、『出会いを求めて』、Hakgojae、2011年、159P 
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る残されたもの（形成物）であるためである。それなら、美術史では時間という問題はどの

ように扱われているのだろうか？「時間に対する概念は文化により違ってくる」ヒンズー教

や仏教を始め、伝統的なアジア哲学での時間は循環的なのに比べ、近代科学が提案し、近代

文化が育成する相対性（r el at i vi t y）と同時性（s i mul t anei t y）概念を信じる西欧、ユダヤ、

キリスト教の伝統での時間は線形的である。各美術品が標榜する時間の感覚は千差万別に違

ってくるはずである。美術家たちが時間を可視化させるために動員する方式も同じく多様で

ある。 

歴史的に視覚芸術は大抵、固定された形をしていた。絵画や、彫刻、タピストーリ、陶磁

器などの伝統的な媒体は本来動くことや変化されないように意図された物理的な事物であっ

た。（パフォーマンスや儀式用として制作された芸術品の場合は例外であったが、それにし

ても大概、意識の中で対象をあちこち動かす程度で形態自体が変化するわけではなかった。） 

そのため、固定された媒体で時間を表現しようとする作家達は象徴と暗示を利用するしかな

かった。一例として、ヒンズ教美術で登場する車輪は誕生、死、転生の循環の輪に対する象

徴として導入された。線形的な時間観を持つキリスト教の美術家だと時間の進行を暗示させ

るため、聖書に出てくる物語の中での三つの場面を連続的に描いたはずである。これとは違

った方式で時間は実際の動きを通じて視覚芸術から自ら現れることもできる。時間に対する

私たちの経験は時々空間での動きに依存しているためである。キネチィックアート（動く彫

刻）は作品の中の部分の動きを通じて時間を表現する。パフォーマンスや映画、ビデオなど

の現代視覚の媒体は、作品の重要な要素として動きに依存している。17それでは、作品に時

間が再現されたというのはどのような意味であるだろうか？再現はその作品がそれ自体を超

えて、ある主題を挙げる象徴的な過程である。例えば、砂時計が含まれている絵は明白な象

徴として時間を表象している。これと類似して日没を描写している絵は一日の終わりという

意味を伝達する。時間の流れは一時的に停止された動作や連続的な動作を続けて見せるやり

方で暗示させるのである。時間を再現しようとする作家は必ず内在されている矛盾を処理し

なければならない。 

  

 

 

                                                             
17	 Jean	 Robertson、Ｃraig	 ＭcＤaniel『テーマ現代美術ノート』Doosung	 Books、2012年、

173p	 
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視覚芸術の媒体は固定された形態が多い反面、時間は変化の中にのみ測定され、その姿を現

すためである。18ベルクソンはこのような時間の属性について大きく二つに分けている。

「一つは物理的で客観的な時間を、もう一つは内面的で心理的な時間である。」前者は近代

の実証科学者たちの時間観で詳しく語られている。彼らは科学的知性の方法を使って時間を

客観的に証明しようとする。19しかしベルクソンによると科学者たちが考えるこの客観的な

時間は一つの数的な単位に過ぎないだけで、私たちの現実の中で連続的に流れている遊動的

で実在的な時間ではないということだ。それによると、時間とは心理的な本質に従うもので

あって、数学的や論理的なことではないのである。つまり、時間とは私たちの内的で、質的

な体験を基盤とする具体的な時間なのである。 

ベルクソンは内的な時間の例を砂糖水に比喩しているのだが、その内容は次のようである。 

私がもし砂糖水一杯を飲みたいと思うのなら、私は急ぐ必要がなく、ただ、砂糖が溶けるの

を待つだけである。この時、私が待たないといけない時間は物質の全歴史に渡って使われる

数学的な時間ではない。その時間は私が砂糖が解けるのを待つ時の感じ、自分の焦燥感、つ

まり、自分の意識の中で流れている時間と合致している。そして、これは知性を媒体として

私有される時間というより、実際的に体験する時間なのである20 

以上のことを見てきた通りに、美術作品では主にある象徴として時間を表象する作品や電

気装置による動きを通じて時間を再現しようとする作品が主になっているが、木を削る過程

を通じて経験してみた結果、象徴的な時間よりは意識の中で流れて行く時間、知性的な方式

としては認識することの出来ない時間というベルクソンの時間の概念になおさら共感するの

である。しかし、私は、自分の経験（ 坐禅 、木を削る時の感覚、感情）で照らしてみた時、

一つの疑問を感じたのである。私たちは何かを体験して行くうちに彼が言う継続する時間と

ともに、常に変化する意識を感知することが出来るだろうか？という疑問である。私の経験

上、それは思い通りに感じれたり、感知することはできない。木を削りながら多様な感覚、

感じ、感情の変化を感じたとは言ったが、削られた木切れの数ほど毎瞬間、実際的時間とそ

れによる意識の変化を感じるまでには至らなかったためである。それでは、私たちはいつ、

何をきっかけとしてそれを感じることが出来るだろうか？ 

私は、一つの事件（状況）に着目してこの問題について話したいと思う。実際の時間、そ

                                                             
18	 Jean	 Robertson、Ｃraig	 ＭcＤaniel『テーマ現代美術ノート』Doosung	 Books、2012年、

174p	 
19	 ユソヨン『ベルクソン知的事由批判と直観の方法論』梨花女子大学大学院、1997年、1P	 
20	 ユソヨン『ベルクソン知的事由批判と直観の方法論』梨花女子大学大学院、1997年、9P	 
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の中での意識の変化を感じるためにはまず、刺激になる事件が必要である。この事件を外部

から来る環境から与えられるのか、それとも自分の内的変化によることか？というふうに明

確に分類することはできない。自分の気分が良いため木を削ることがうまくいくのか、木を

削ることがうまくいった為自分の気分が良くなったのかを区分づけることは不可能である。

したがって、事件は外部から来る刺激と、自己意識が一瞬で合わさって混じり合う。このよ

うな事件なしでは、ある事物を経験するとか、ベルクソンの継続的な時間を感知することは

できない。これは難しいことでもないし、特別な能力を持った人にだけに認知されることで

もない。大抵、多様で面白い経験で一杯になった時間は瞬く間に過ぎていく、そしてその時

間を思い返した時には長く感じるのである。その反面、ほとんどどのような経験もなく、漠

然として時を過ごした痕跡を過ごす時には長く思えるのに、後から思い返すと、とても短く

感じる。21思い返して見る時間の長さは明らかにその時間が提示する記憶たちの数に大きく

左右される。いろんな対象と事件、変化、ディテールは私たちが見る視野を広めてくれる。

反面に、空虚と単調、慣れは過去を振り返る視野を狭める。22私は木を削る過程で対象と自

分との間で大小の事件が起きるたびに多様な感覚、感情の変化に気付くことができ、二ヶ月

半という物理的な時間より遥かに長い実在する時間を過ごすことが出来たのである。 

木の作品の形態については 初から定められた形象に削ろうとする意図が排除されるため、

形象について論じるのは無意味である。ただし、過程と経験する時間という観点から見た時、

なぜ、その時点で削る行為を辞めたのかという疑問は必ず論じなければならない 。つまり、

行為を止めさせた事件はどのようなことであったのかという疑問である。私は行為を止める

ようになった事件（理由）について二つの結論を下した。一つ目、反復される行為のなかで

多様な感覚とこれに感じる意識が感覚の適応期を経て、これ以上に細分化されず、意識的に

多様な感覚を同一化させる段階に行った為である。繰り返して言うと、感覚的に多様な経験

を送っている間速く過ぎていた時間が逆に（意識的に）内心事件（変化）を待つ無聊な時間

となったのである。ジェイムズはこのような現象を倦怠と退屈さで語っている。 

時間が過ぎてもその時間を埋める中身がない時に倦怠が起こるのである。そのような状況

で人々は時間自体の流れにより多くの注意を払うのである。新しい印象が表れてくることだ

けを待っているのに、そのような印象が表れてこない時に私たちは新しい印象の代わりに空

                                                             
21	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年、373p	 
22	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年、37p	 
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虚な時間を持つようになる。23二つ目は木を削りながら感じていた経験（時間の中での意識）

を超える（木とは関係なく）別の事件がどこかで起きたのである。次の章を通じてこの経験

の瞬間について述べるが、実は、一つ目の結論と二つ目の結論は一つの結果を二つの観点

（退屈になったため別の事件が起きたのか？それとも別の事件が起きたため退屈になったの

か？）から見つめることである。 

 

2- 2経験する空間  

 

近の現代美術では空間という用語の代わりに場所という用語が主に使用されるが、場所

はある人のアイデンティティを構成する核心的な側面となりうる。 

ある人が生きてきた場所は物理的、歴史的、文化的属性とともにその人が何を知ってどう

見てるかを左右するからである。作家の地理的な履歴は確かに作品の外形と意味に影響を及

ぼす。しかし、この他にも場所に対して意識的に認知する態度が多様なことが現代美術作品

の特徴でもある。場所をテーマとして作業する多くの作家達は、目の前に広がっている場面

に反応したり、自分が記憶する場所の外形や感情を把握しようと努めている。もっと抽象的

な場合は、概念的な方式で場所という観念に取り組みしたりもする。例えば、特定の地域の

位置(ナイジェリアや中国、大都市や田舎の小さな村)が意味することを想像したり、再現す

ることもでき、特定の場所(荒れ地や都市広場、精神病院、寝室)が与える文化的で感性的な

特徴を盛り込むために努力することもできる。美術家たちはまた、仮想の場所を作り出した

りもする。24このように場所が持った概念は包括的であり、意味も膨大である。なので本研

究者は個人的に体験した心理的な場所を言及するため、空間という用語を使う。 

坐禅を体験しながら見て、記憶する空間として日本のお寺は、日本特有の趣がある。手入れ

をしたかのような、していないかのような庭、綺麗に整った地面と道、手入れの行き届いた

池など、人を引き寄せる魅力的な空間である。しかし、法堂の中で坐禅をする際は、美しく

見えていた寺がひたすら違く感じられる。見る空間としての寺は日本特有の趣を持っている

空間であるが、その中に入って座っていたら奇妙な緊張感に満ちた空間である。寺の規模や

周辺状況から来る威圧感かも知れないが、単に気づまりの空間ではない。本章では、坐禅体

                                                             
23	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年、374p 
24	 Jean	 Robertson、Ｃraig	 ＭcＤaniel『テーマ現代美術ノート』Doosung	 Books、2012年、

224p	 
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験と制作、生活空間を基に空間に対する区別と事件が起きる経験する空間について論じよう。

 -物理的空間と身体的空間-  

私たちは自分が携わって暮らし、生きているこの世の中で事物の大きさや形、距離に対する

明確な知識を持っている。25なので空間は数学的、物理的にも知ることができ、身体の感覚

器官を通じて物体の位置や事物の大きさあるいは体積を知ることができる。物理的知識で把

握される空間、すなわち物理的空間は数字によって抽象化された空間だといえる。上下、左

右、前後、上下という量の概念に1mm、1cm、1m、1kmなどの規則的な数値で説明できるが、

これは物理学の前提条件となる空間概念としての認識である。物理的空間が視覚的に表現さ

れる場合、その特徴は平面たちが出会い、一つの構造を成すこととして現れる。その代表的

な例として建築の設計図やおもちゃの組み立て図などを例に挙げられる。左右の側面図、平

面図、正面図、背面図を分割して寸法を分け、後に各位置の平面図を組立てると一つの量的

空間が現れるのである。芸術分野で、平面を扱う視覚芸術家(絵画,デッサン,版画)は15世紀

から19世紀まで線遠近法と空気遠近法の慣習を通じて、物理的空間を描写した。26身体的空

間は、文字通りに身体の感覚器官(視覚、触覚、聴覚、嗅覚)で感じられる空間をいう。その

中でも空間の要素が も能動的な役割を担う身体器官は肌と網膜(目)である。27(視覚によ

る空間感覚は、周囲の巨大な空間からとても小さく細分化された空間まで知覚することがで

きるが、これは物理的空間を把握する要素として、その活用性が大きいので、本論文で話す

視覚による空間は物理的空間に代弁する。)灼熱する物体は、我々に表面だけで光を発する

物体にくらべ、空間があるような印象を与えて真っ赤な鉄は深いところで光を発するように

見える。花火も同じである。人の口内の大きさも実際に見る時より舌を回しながら感じる時

がはるかに大きく感じられる。歯を抜いて、深く凹んだところと揺れている歯の動きも非常

に奇怪に感じられる。耳の鼓膜の近いところでブンブン飛び回る小さな虫は蝶のように大き

く感じられる時もある。28私はずっと前に坐禅体験の過程で感じた飢えと満腹の感覚につい

て、より明確に感じてみようとしたことがある。数日間、何も食べていない状況と、これ以

上食べられないほどの多くの量を繰り返して食べながら、物理的空間として知っていた身体

の大きさ(胃)より感覚を通じて感じられる体積の感じの方がかなり大きいということを知る

                                                             
25	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年、441p	 
26	 Jean	 Robertson、Ｃraig	 ＭcＤaniel『テーマ現代美術ノート』Doosung	 Books、2012年、

231p	 
27	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年	 、441p	 
28	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年,443p 
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ことができた。このように、身体の感覚器官を通じて感じられる空間は、物理的な空間と比

較して異なる大きさと強度を持っている。また、各機関によって、認知できる空間の大きさ

が違うというのも一つの特徴である。触感によって認知できる空間の大きさは、直接的に触

れる物体の大きさに限定され、音で知ることができる空間の大きさは周波数、デシベルの領

域の中で行われる。様々な感覚器官の中で も広い空間まで認知できるのは、視覚だといえ

るが、そのために物理的な空間と も密接な関係を持っている。数字を基に抽象化された空

間が物理的空間であれば、感覚器官を通じて知ることができる身体的空間は人の身体がそれ

ぞれ違うように、少しずつ差がある。しかし、数字による物理的空間であれ、感覚器官を通

じた身体的空間であれ、すべての人が認知できるという側面から見ると、これは共通する空

間、つまり同質的空間に該当すると思う。だとすれば、すべての人が違って感じる空間はど

のようなことなのか?	 次の作業過程を通じて詳しく述べてみよう。 

 -経験する空間-  

経験する空間とは、可能性と仮定、幻想が起きるところ、何かが起きるところである。今

日の空間は非空間であるかも知れない。サイバースペースのように。人たちはお互いに異な

る文化的イメージとオブジェ、テキストを解釈するように空間を解析する。空間は知覚per c

ept i onと認識cogni t i onがすべて作用する (知覚と認識はしばしば混用して使われているが、

原理的には異なる。知覚は感覚によって感知するものであり、認識は知覚を通じて感知した

対象が何か脳の働きを通じて把握することを意味する) 29	  

坐禅体験と生活の中で特定の物理的空間が経験する空間として感じられた場合を次の日記を

通じて述べる。  

 

-坐禅日記の中で-  

1.「坐禅をする時は、空間自体と自分の周辺のすべての要素が、私を巡っているような感じ

だ。物理的空間としての寺の構造や、周辺の特定要素(視覚的、触覚的)から来る刺激によっ

て知ることができる空間というよりも、まるで空間の一部として自分が属しているように感

じられる場合がある。」  

2.「妙心寺での坐禅は緊張感が充満する。お寺の規模から感じる威圧感かもしれないが、人

が多いだけに節度ある行動と、守るべきルールも多い。まるで軍隊にいる時のように慎重な

                                                             
29	 Jean	 Robertson、Ｃraig	 ＭcＤaniel『テーマ現代美術ノート』Doosung	 Books、2012年、

227p	 
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行動と過度な緊張感によって窮屈さを感じるほどだ。一方、詩仙堂の場合は安楽な感じがす

る。空間の大きさからも威圧感を感じれず、坐禅の時間以外は特に定められたルールも多く

ない。半眼にして座っていると、詩仙堂は妙心寺と違って、体全体の緊張感が無くなって自

由な感じとして感じられる。」 

 

私は坐禅の際、感じた空間を基に経験する空間に対して調べてみたかった。次の制作日記を

通して、今住んでいる家という空間(同質的空間)がどのように経験する空間として作品の素

材となったのか考察したい。 

 

―制作日記の中で― 

「今住んでいる家は2階に建てられた小さくて古い家だ。一階と二階に分けてルームメイト

と一緒に住んでいる。これまでルームメートのプライバシーを守るため、2階には上がらな

かった。しかし、今日、問題が生じ、二階に上がらなければならない状況が発生した。2階

で問題を解決して再び一階に下がる時、いつも見ていた階段が思った以上非常に急斜面で狭

く感じられた。二階の入り口から映るかすかな光を背後に、あまり高くない階段にもかかわ

らず、深い空間感とともに恐怖感も感じられた。

両手で壁をつき、暗い階段を一歩一歩慎重に下

りてきて再び見上げると、前とは全く違う空間

に感じられたただ一階と二階を繋ぐ階段にだけ

見て考えていた所が、一瞬の経験によって新た

な場所として感じられた。」 

 

このように作品の素材として受け入れられた経

験する空間としての作業は、木を削った作品と

は反対の制作方法で進めた。木を削った作品の

場合は、空間を占有している物質的に実在する

対象が与えられたが、今回の作業は目に見えた

り、触れない空間が与えられたため、物質とし

ての空間を可視化させながら、お寺や家の階段

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 「実際の階段」	 のような経験をもう一度感じて見ようとしたの
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である。制作の段取りとして、先に実在の家の階段を測り、寸法を記録して設計図を制作し

た。その後、設計図の寸法に従って木を切り、組み立てて家の階段という 空間を物理的に

再現させた物理的空間として再現させることは思ったよりも簡単であり、前章で述べた意識

の変化や感覚の変化のような経験は現れなかった。次の制作日記を通じて油粘土(物質)を満

たす過程で感じたことを述べる。  

 

 -制作日記の中で-  

「いつの間にか上の空間から下の階段のところまで油粘土が少しずつ埋められている。しか

し、何か気に入らない。意識的に空間の形態を演出しないため、行為に集中しようとしても

まだ満たされてない部分や、積もった油粘土の塊の形が目にさわって、その部分に執着する。

また、量が足りない部分を埋めようとする行為以外のことを、より多く意識しているようだ。

油粘土の塊の形に執着しているのは、単に、油粘土の配置を通じて空間の形を変えたり、雰

囲気を演出するインテリアと同じことだと思った。 

 

上の坐禅日記で述べている問題を解決して、身体の感覚だけで空間を感じようと内部に入っ

てくる光を遮断した。目を閉じて進行もしてみたが、無意識的に目が開けられて作られた結

果を確認したい気持ちが生じるため、 初から見えないように光を遮断してみた。  

 

-制作日記の中で-  

「視覚による空間から解放された感じと共に、手と足に油粘土が届く肌触りを強く感じた。

また、油粘土が壁にぶつかりながら音が空間全体に鳴り響いて、聴覚を通じても空間を感じ

ることができた。視覚だけで把握されていた物理的空間が、触覚や聴覚などの感覚器官を通

じて身体の空間として新たに感じられた。その結果、作られた空間は物理的な空間を乗り越

える、自由な感じの空間であったが、これは坐禅の時感じた空間や、家の階段で感じた空間

とはその類を異にする空間であった。 」 

上の日記を分析してみれば、空間を認識する過程の変化が確実に表れている。先立って、

述べた物理的空間と身体的空間としての概念はこのような過程を経て、知ることができた。

それなら、どうしてこのような作業の過程では家の階段やお寺での経験あるいは木を削る過

程で起きた事件が起きないのだろうか。この原因を明らかにするに当たって、次の言葉は相

当な重要性を持つ。  
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	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 「The I ns i de-制作過程」 

"禅が手段になってはならない。禅は禅そのものである。"-中ハシ克シゲ 

この言葉を引用して考えてみると、私はこれまで経験する空間を作品を作るための手段だ

けに考えていたのだ。各々の経験はそれぞれに差別性が現れる。木を削ってノミと金槌を置

いた時もそうであれ、お寺で坐禅をした時にもそうであれ、階段でも互いに違う経験として

の違いが現れていた。 例えば、私が視覚として現れたある原経験を指して机といって、こ

れに関して様々な判断を下したとしても、これは経験自体の内容に何の豊かさも加われない。

意味または判断の中で現れるのは、原経験から抽象された一部であり、その内容においては

むしろこれより貧弱なものである。30禅の理論的内容を対象として説明したり、禅を象徴す

る作品を制作しようとしたのではなかったが、坐禅を通じて何かを感じ、それを作品で形象

化させるのは坐禅を通じて感じた原体験から抽象された一部に過ぎないのであり、決して原

体験の内容を豊かにさせたり、そのもの自体ではない。  

                                                             
30	 西田幾多郎、『善の研究』、Bumwoosa、2001年、23p	 
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	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 「The I ns i de」( 2013)         

それでは私、自分も気付いていないうちに観念化された表象空間を作らせた原因は何であろ

うか。私は、知性の作用の一つである、推論にその原因があると思った。ウィリアム・ジェ

ームズは対象を材料として扱う合理的な能力が推論の本質的特性だという。また、推論は分

析と抽象を伴う。ここで類似したのは何も暗示してない、ある一つの事実があると仮定して

みよう。このような場合、単に経験だけを根拠にする思想家なら、その事実をありのまま凝

視するはずだが、推論に卓越した人はその事実を細かく分けた後、その事実ではない別途の

属性の一つに注目するはずである。31細かく分けた別途の属性を基に、対象を抽象化、観念

化させるのが推論である。このような一連の過程はつまり結論(完成物)に到達させる方式に

もなる。ひょっとしたら、推論に対するジェームズの言葉通りに私は法堂や階段での経験を

資料として認知し、分析して結果物を作ろうとしたかも知れない。このように思った理由は

制作前、作った模型作品を通じて確認できる。私は今の作品を制作する前、実際の作品の大

きさの10分の1の大きさで模型を油粘土で内部を詰めた。この模型は、私が経験した空間で

はない推論を通じて得た結果物であった。結果物(模型階段)を見ながら、当時に感じた経験

を観念化、抽象化(同一化)し、模型を拡大させる単純再現作業で起きる一連の過程を経験す

る空間として認識したのである。制作中に造った模型1、2も同じく、内部空間を作るプラン

としての模型である。大きさは、人が中に入れる大きさで作ろうと計画した。人工的に作っ

                                                             
31	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年、466p	 
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た物理的な空間と、その中に入るということを経験する空間の概念で認識して寺や家の階段

で感じた経験する空間を同一化させたのである。しかし、このような意図された空間は経験

する空間を概念的に説明することはできても、私が自らそれを感じることはできないだろう。 

	  

「模型１」	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 「模型２」 

自分の経験を抽象化し、固定された観念(像)として認識し、目の前に実現することで現れる

意図された像は"それではないものを、それのように想定することである。32階段を建て、

油粘土を満たして、再び取り出したりの作業を何度も繰り返した。視覚による物理的な空間

を演出もして見って、聴覚、触覚、嗅覚の感覚器官を通じて感じられる身体の空間としての

表現も試みてみた。しかし、原体験としての空間は物理的であれ、身体的であれ、象として

説明すればするほど現れるのは、主題化された再現空間にすぎないということを悟った。そ

れなら、主題を通じて美術作品を見るというのはどんな意味なのか?主題とは、特定の話題

を巡る概念の集合である。私たちがある主題に対して討論する時に、主眼を置くのは、作品

全体に具現して表現された支配概念である。言い換えれば、作品の意味を材料と技術、形態、

素材が調和し、内容を構成する総体としての作品で検討するということである。主題の分析

を強調するのは解釈を重視するという意味である。33 

このような主題の解釈による推論された作品(分析と抽象)は、単に対象を知られた要素に

変えて、他の対象と共通点を持つ要素に還元させることであり、分析するというのは、物事

をそのものではないことを通じて表現することである。従って、一切の分析は翻訳であれ、

記号による展開であれ、様々な観点から観た表象34であり、伝達されることは経験の実体で

はなくただ主題に対する観念に過ぎない。 

 

                                                             
32	 李禹煥、『出会いを求めて』、Hakgojae	 、2011年、21p	 
33	 Jean	 Robertson、Ｃraig	 ＭcＤaniel『テーマ現代美術ノート』Doosung	 Books、2012年、

24p	 
34	 ユソヨン『ベルクソン知的事由批判と直観の方法論』梨花女子大学大学院、1997年、72p	 
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2. 3. 禅思想をモチーフとした作家   

本章では禅をモチーフとした作家の作品についての調査結果を報告する。本章で言及する

作家たちの作品を評価しようとするのではない。ただ禅をモチーフとした他の作家たちの作

品を通じて、本研究者の体験としての作品がどう違うのか比較するものである。禅をモチー

フにした作家たちについては大きく三つの類型に分けてみた。まず、一つ目に禅を遂行する

人間の姿を写実的に再現している作品群。二つ目、禅の用語や内用をイメージ化する作業群。

後に論理的、根拠に作品を展開しているが、様式化されている作品群、この三つで分けて

説明しようと思う。本論文で取り出されている作家たちは私と知り合いであったり、個人的

に関心を持っていた作家たちであろ。彼らの作品に関する評論文や彼らが直接書いた論文を

引用して考察する。 

-禅を行う人間の姿を写実的に再現する作品群-   

 
	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 「空エネルギー」 

1 キムヨンウォン: 	 キムヨンウォンの作品について評論家ユ・ジェギルは、下記のよう

に述べている。第三の芸術を通じて"物質と精神の和合と調和"を追求するキムヨンウォン、

彼は禅と気功瞑想を通じて<生命の彫刻>を制作している。数字と疑問符号、床に置かれた仏

様の頭像や半跏思惟像のような坐禅のヌード人体また、床に伏せて祈願する仏教徒の姿など

を制作して設置しながら彼は"第三の芸術"で新たな彫刻を夢見ているのである。	 -中略- 	 

初期、彼の作品は非定型抽象作品であった。しかし、彼は1970年代中半、アンフォルメルと

いうモダニズム傾向の抽象彫刻を放棄して実物のような等身大の人体彫刻に没頭し始める。
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1986年には若い男性の胸像に炎が描かれた作品<重力、無重力>は髪の毛一つない頭の上に手

がおかれていて顔と胸に炎の形が描かれている人体彫刻である。この作品は禅彫刻としての

出発を予告している。仏教的色彩が強く現れ、人間の根元に対する疑問の瞑想的な姿を示し

ている彫刻である。-中略- 	 作家は現代彫刻家の役割が単純な純粋造形の模索ではなく"芸

術を通じた自己実現"を成す人だと言う。<重力、無重力輪廻>を通じて仏教の輪廻思想が具

体的に作品化され、1970年代以降、現在まで禅や気功瞑想の宗教的性格が強く現れ始めたの

である。 1997年の個展"生命の彫刻"というタイトルの展示と"第三の芸術のため"というパ

フォーマンスは<波長97>シリーズをはじめ、<虚空の中心><空エネルギー1、2、3>、<生命の

彫刻>作品で構成され、同時にパフォーマンスが行われた。当時、作家はこのような作品を

気功瞑想として説明した。35  

上の文で延べっているようにキムヨンウォンの作品は人体のリアリティーを強調すると同

時にポーズや、記号等で禅の内容を表現している。また、本人は気功瞑想の直接体験を通じ

て作品を制作していると述べている。彼が作品を通じて話そうとする禅の理論的内容や、気

功瞑想に関しては反論する気はない。また、確かに彼が人体に対する博識な知識と描写力を

持っている作家というのは彼の作品でよく現れている。しかし、上手く作られた彼の人体作

品では彼が禅を体験することによって変化する彼の考えや感覚のようなものが感じられない。

もちろん、経験自体（原体験）がモチーフになって表現できないが、以前の彼の作品と比較

してみる際に、彼の作品は禅の体験以降にもかかわらず、生命、気功瞑想という言葉を代弁

する道具にしか見えない。先に述べたように自分が体験した原体験から抽象され、観念化さ

れたものを原体験と区別することができない場合、経験自体を作品の主題に認識して内容の

解釈（キムヨンウォンの場合これを象徴的なしるしと話の構造で表している）だけを重視す

ることが発生するが、キムヨンウォンがそのような場合ではないかと思う。 

李源京: 	 李源京は自分の論文"空の形象化に対する研究"で、自分の作品について次のよ

うに語っている。“本研究者は粘土を付けながら、人体を塑造する伝統的な方法で制作を行

っている。主に人体を扱っており、対象の写真を撮ってまでも描写する誠実なリアリズムに

比重を置いている”36。 

                                                             
35	 ユジェギル、『"生命の彫刻"連作と循環の論理』、キムヨンウォン展示序文、

Kumho	 Museum、1999	 
36	 イウォンギョン、『空の形象化に対する研究』弘益大学大学院、2006、15p 
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このような伝統的な塑造の技法で形を作

り出し、その形象を空にすること、そし

て空け出した形象と共に他の実在の形象

が共存するというのが本研究者の作品で

ある。37	 無と有の相関関係、つまり、

余白と表現形態との関係の中で表現され、

相互間の関係による永遠の生命力を持た

せる。無の世界は東洋全般の哲学、つま

り、道教の無に対する思想、儒教の中庸、

仏教の空によって形成される。このよう

な内面思想を背景として形成される空の	 

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 「見つめる」 ( 2004) 	 造形は自然的に空けられることではなく、

意図的に空けることで多くの意味と造形表現を内包し、存在する対象と相互関係の中で効用

性を持つ。38作品の も大きな特徴は他の要素が完全に排除された純粋な彫刻家としての空

の造形性を志向するということである。 

	 李源京の作品はあえて難しい文章や言葉で説明しなくても彼女の作品のテーマが空という

ことを知ることができる。彼女が自分の論文を通じて述べているように彼女は東洋全般の哲

学、内面思想を多くの意味と造形表現に内包することに専念し、それを誠実なリアリズム作

品で表現している。また、作品の 大の特徴を他の要素が完全に排除された純粋な彫刻家と

しての空の造形と話しているが、彼女の作品ではむしろ形を空けるための不必要な要素だけ

が見えると思われる。昔、彼女のアトリエで短い時間だったが、彼女と話し合ったことがあ

る。対話の内容は憶えていないが、彼女のアトリエに対する印象は残っている。彼女のアト

リエには、確かに彼女がどれほど努力している作家なのかを物語っていた。本棚に溢れた本

と展示を待っている作品、制作中の作品でいっぱいだった。その量が多すぎていくら整理し

ても片付けられなさそうなぐらい彼女が熱情的で努力する作家であるのは間違いなかった。

しかし、いくら,本を読んでその本の内容を理解し、様々な形でその内容を表現しても作品

はその本の内容や理論を代弁する説明書になるだけだと思うのである。  

	 空が何であるか私は判からないが、作品を通じて固定された空の理論を説明するより、ど

                                                             
37	 イウォンギョン、『空の形象化に対する研究』弘益大学大学院、2006、15p	 
38	 イウォンギョン、『空の形象化に対する研究』弘益大学大学院、2006、12p 
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のようなやり方であれ、空ということを体験し、経験することにより制作された作品なら、

たとえその作品が空という言葉の意味と正反対の詰まった形であっても、自分だけの空の形

状化として意味を持つことができると思う。 

 

-禅の用語や内用をイメージ化する作業群-  

	 ソンイルサン: 	 ―空の有機的な享有―	 私の知っているソンイルサンは石に対する自負

心が非常に強い作家である。作業の初期から今まで彼の作品はほとんど石を使用して制作さ

れた。 初の彼の作品は黒曜石を切ってするに形状にした後、艶を出して一つの石からお互

いに違う材質感を示す作品であった。石という素材は現在も彼が相変わらず使用する素材で

あるが 近、彼は空について述べている。2009年、彼は空という一連の作品を発表し、この

ように述べている。 

「"今まで詰めながら生きてきた。これから一つずつ空けながら生きて行く。空－それは未

知に向かった別の旅、その道を歩かなければならない。石－分身のように一緒にした重くて

堅固な君、果てしない沈黙が私は好きだ。石のみで掘り、中を空け、空になる時、君と私、

私たちはやっと一つになる。空け出したその場所に線と色で遊戯の服を着替えさせ、未知の

世界へ去って行く。好奇心のメロディーに乗って…(ソンイルサン、作業ノート)。」 

	 彼がどのような経験と過程を経て空を表

現しているのかは判らないが、ソンイルサ

ンも李源京と同じテーマで制作しているの

は確かである。もちろん、物理的空間を空

けることだけが同じで形態や素材は全然違

う。彼の制作ノートで言うように重くて固

い石を石のみで堀り、中を空けることは肉

体的にも技術的にも非常に難しいことで	 

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	   「空」( 2009) 	 ある。石という物質に対する該博な知識と

経験なしには誰にでもできない仕事であるには間違いない。しかし、物理的に中を空けると

いってそれが空になるとは思わない。空けるのは物質ではなく自分自身の観念的意識でなけ

ればならない。ソンイルサンは非常に感性的に空というのを語ろうとしているが、結局、空

をモチーフに固い石を空け出した物理的空間と空の概念を同一化させていると思う。 
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	 グォンソクマン: 	 ソンイルサンが感性的な接近方式で空という概念を物理的空間を空け

出すことに説明しているなら、これから紹介するグォンソクマンの作品は非常に科学的な方

法で虚の概念を可視化している。グォンソクマンは彼の論文、現代彫刻の空の効果という論

文で3つの仮説を上げてこれを基に作品を制作している。彼が語る内容は次のようである。 

仮説1、自然石の輪郭線が持つ曲率を漸進的に増加させた後、急激に減速させて隆起( pr ot ub

er ance、PROT)と湾入(灣入i ndent ayi on、

I ND)の効果を極大化することによって虚

の幻影を創出することができる。仮説2、

自然石の曲率を漸進的に変化させて隆起

と湾入が大きくないようにすることで、

虚の幻影を創出することができる。仮説3、

上の2つの仮説を総合し、曲率を対蹠(對

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 「発芽」( 2008) 	 蹠)的に交差させる一方、隆起と湾入を構

造力学的に処理することで、虚の幻影を創出して極大化することができる。 

一つ目の仮説は作品の可視的な輪郭の曲率を狙った標本模型の定義のためであり、二番目

の仮説は作品の表面が持つ曲率のなだらかな変化を試みたことで、標本模型を変形した変形

模型の方向を規定し、三つ目の仮説は立体前面と後面を相反的に借り換えさせて前、後間の

総合模型の様式による空の幻影を創出することを強調した。グォンソクマンは自己の仮説か

ら導出させた作品について発芽する空間として説明しており、その内容は次のようである。

「経典を通じて、虚が含蓄する意味を理解することで空と幻影の有機的の相互性と反転の論

理を作品に適用させ、解釈した」39と自分の作品について説明している。 

	 彼が提示した技術的な方式で作品を作るなら彼が言おうとするのが表現できるかもしれな

い。しかし、このような分析的で技術的に片寄った接近方式を通じて現れる虚空間はいつも

同質的である。感性的な接近方式に空を表現したソンイルサンの作品と、技術的な理論と仮

説をもとに虚を提示したグォンソクマンの作品が似ていると感じられるのはどちらであれ、

空、虚の思想を一つの固定された知識概念で考え、分析と推論を経て表現された作品である

からだと思う。 

 

 
                                                             
39	 グォンソクマン、『現代彫刻の空の効果』季刊彫刻Winter2010、70p	 
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-様式化されている作品群-  

李禹煥: 	 李禹煥は自身の哲学的な論理で作品を展開している作家である。モノ派の理論

的土台となった出会い理論で展開しているので、禅との関連性を見付けるのは難しいかも知

れないが、彼の哲学的基盤となった日本の西田哲学を見てみると彼の作品が禅と関連されて

いることに気が付く。 李禹煥は彼の著作『余白の芸術』で自分が経験した一つのエピソー

ドを公開しながら、自身の作品が禅とは関連がないと言っている。次は李禹煥が書いた本、

余白の芸術から抜粋した内容である。 

「私は1971年、初めてヨーロッパに行って自然石を使用した作品でパリ・ビエンナーレに参

加した。ちょうどそのごろ禅だとか、ヌベルクィジンだとかして疑わしい日本風の趣味やエ

リクス文化が話題になり始めた時期だったので、私の作品がオリエンタルだとおだてられた

のである。それがきっかけになって3年後、ある画廊で個展を開いた時のことだ。"自然石を

よく使用するみたいだが、そのせいか作品を捕捉するのに難しいですね""そうかもしれない

""禅ですか""いいえ違います"（「余白の芸術の中で」）。以後、李禹煥は近代美術の批判

と他者との出会い理論を作品の発表と並行しながら、翻訳や講演を通じて積極的に展開（余

白の芸術）する。 

	 前述した通り、彼は自分の作品に対して禅との関連性を否定し、彼だけの論理で話してい

る。しかし、李禹煥の思想的基盤は、西欧のハイデッカーとメルロー=ポンティの現象学そ

して日本の西田幾多郎の哲学にある。その中でも特に西田哲学は日本の伝統的禅思想にその

理論的地盤を置いている。実は禅思想は西田哲学以前から日本の伝統的美学の核心として日

本の歴史と風土の中で独特な美学の中心となった。したがって、日本の禅思想は日本の芸術

思想と緊密な関係を結んでおり、こうした日本特有の美学は"龍安寺の石庭"などで見ること

ができる。よく、たいていの作家たちが、晩年になればなるほど作品が単純になるのはただ

様式的な美が洗練される場合もあり、高度に凝縮された次元かもしれない。しかしながら、

李禹煥の 近の作品である<照応>シリーズは予測可能な抽象的、構成的な枠組みから離れな

い。そのため彼の筆致と余白はただ形式的な簡明と単純さが感じられる。つまり"様式化さ

れたジェスチャー"に感じられるのである。李禹煥の芸術世界は現代美術史に及ぼした少な

からぬ影響によってすでに美術史的意義を持っていることは否定できない。しかし、彼の

近の作品は日本の禅の美学的特性を余白の美学で合理化し、自分の芸術世界をブランド化し

たものに感じられる。 
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3章。美的知覚の問題  

 

3- 1感覚への還元  

現代の作家達は単に個人的な感情、ビジョンを描写したり、技術の熟練度を提示すること

を乗り越え、多様な概念と目標を持っている。政治的事件と社会的イシュー、科学技術、メ

ディア、大衆文化、文学、都市環境、資本の動き、思想の流れをはじめ、その他の様々な発

展が作家を刺激して作品の題材を提供している40このような意味で、今日の美術を広い意味

で概念主義Concept ual i s mと規定することができる。何より過去のどの時よりも、多様な方

法論のアイデアを出して観念に表現する点がそうである。情報化時代を迎え、実体を伴わな

い観念そのままで現実を規定する表現が流行41しているのである。  

例えば、私だちが人体像を作ろうとしていると仮定してみよう。何が思い浮かぶのか？過

去の具象美術、記号としての体、美しい体、性的な体、ポストヒューマンの体などの人体像

を概念化させるための観念は数えきれないほど頭の中に浮かび上がる。この時浮き上がった

多様な観念を少しずつ合わせて概念化することもでき、一つの観念を深く考えさせて概念化

することもできる 。 

こうした観点で人体像を作ろうとする時、一番重要なのは、多様な分野、対象に対して知

っていることだと言える。実際、現代美術で素材に対する区分はすでに消えてしまった。土、

石、木などで分類することができず、固体、液体、気体、音で区別しなければならないほど、

素材は多様化している。また、作家が話しようとする内容も、過去には宗教、神話、自分の

感情ぐらいであっが、今は東・西洋の哲学だけでなく、芸術学、宗教学、数多くの現代美術

理論と思想までその内容が膨大となった。そして、このような内容を効果的に示すためには、

材料学、物理学、色彩学、電気工学、コンピュータ工学など雑学多識ではなければならない。

このような状況で、個性的な作品とは、どのようなものか。簡単に言えば、ある観念を選ん

で適切に混合し、概念化させたと言えるだろう。  

しかし、どのような観念を選ぶとしても、これらは全て外部に向けられた意識、つまり知

性の作用といえる。私たちが考えているものの大概は、外部に向けられた意識と言っても過

言ではない。その考えの対象がたとえ自分自身だとしても、それはどこまでも外部に向けて

                                                             
40	 Jean	 Robertson、Ｃraig	 ＭcＤaniel『テーマ現代美術ノート』Doosung	 Books、2012年、

34p	 
41	 李禹煥、『出会いを求めて』、Hakgojae、2011年、20p 



 
 

36 

見つめた自分自身である。ベルグソンは"意識が外に伸びていき、事物が相互外的なことで

知覚される時、経験は外的なものとして与えられている。一方、意識が、自分の内部に入る

時、経験は内的なものとして与えられている42と述べているが、ベルグソンの言葉は曖昧過

ぎる。 

本研究者の坐禅体験に照らして言ってみれば、物事が相互外的なこととして知覚される時、

これはすでに知っていた観念のそれと同一化させる表象となる。表象化された作品について

李禹煥は、出会いを求めてという本を通じて次のように述べている。〝作品が持つ物理的な

実体性が概念的な現前化の背後に隠れてしまうことである。表象として観念という意図以外、

作品のオブジェ的性格や物体が見えることだけで、それはすでに失敗作となってしまう。中

略-そして、そこで観客が見るのは、作品自体とは関係せず、作家の意図、つまり観念の純

粋な認識論的世界となるのである。今は世界を現実的な対象の経験の中で、向かい合うとい

うよりは、読んで認識する知的作業が必要である。-中略-もう作家は作品を作るのではなく、

観念を情報化することだと考えるように至る。43このように李禹煥は、外部に向かった意識

(表象)を強く否定し、代わりに物の物質性、あるいはそれ自体の形態性を強調し、ありのま

まを提示する。 

しかし、私の経験上、坐禅時の雑念は果てしなく浮上する。この時、頭に浮かぶ雑念は、

外部に向かった意識、つまり表象だと言える。雑念が浮上する度に絶えずに消すことを繰り

返す。もちろん、坐禅に慣れて雑念を消すことを繰り返しながら雑念が浮上する回数や、そ

の時間は確実に減った。しかしそれはどこまでも私が意識的に消して流すことであり、雑念

自体が源泉的に遮断されたとは言えない。(作品は観念化、情報化の対象ではないという彼

の意見には共感するが、ありのままの提示を通じて表象自体を否定することができるという

彼の言葉には同意できない。今までの経験から考えみると、対象に向かった一つの表象が除

去されたとしても、また別の表象は絶えずに現れるためである。)  

そうなら、内部に向かう意識とはどのようなものなのか?この質問に関する確実な答えは

ないと思う。ただ、"既存の哲学者だちは、そのような現象を透明に客観化させ、純粋主体

又は純粋精神、純粋対象、純粋物質という概念で把握したと思う。44しかし、私は坐禅と制

作など、これまでの経験に照らして見れば、それは意識というよりは感覚に近いと言える。

                                                             
42	 ユソヨン『ベルクソン知的事由批判と直観の方法論』梨花女子大学大学院、1997年、64p	 
43	 李禹煥、『出会いを求めて』、Hakgojae、2011年、	 
44	 ジュソンホ『ポンティの肉化された意識』、ソウル大学哲学思想研究所、2012年、289p 



 
 

37 

なお、この感覚は、既存の何人かの哲学者たちが言う、ある純粋な次元での感覚とも言えな

い。次の章で坐禅日記と制作日記を通して、この純粋ではない感覚(雑感)に対して述べる。 

 

3- 2雑感1 

本研究は坐禅を体験する前まで芸術家が持つ感覚というのは、他人にはない特別なものだ

と思っていた。私が考えた芸術家の感覚とは、対象を徹底的に分析する思考、外形をありの

まま、より写実的に再現できる能力だと思っていた。しかし、今にして思えば、これはテク

ニックと分析的思考だけに重点がおかれる偏向されたやり方であり、このような考え方のも

とで作家は機械的な存在になると思う。しかし、分析することは人間にとって本来的な能力

であるため、意図的に完全に排除することはできない。心臓や他の臓器の動きを私たちの思

い通りに統制できないように、脳の作用によって自然的に起こる現象を完全に除去すること

は不可能である。(坐禅の時にも脳の作用による雑念は果てしなく現れる。その度に私がで

きることとはただ雑念を流すことぐらいで、源泉的に雑念が現れないないように統制するこ

とはできない)しかし、坐禅の時、雑念を流すように思想の方向を変えることができるだろ

う。対象の形態がどのような姿か、色はどんな色なのか、どんな意味を持っているのかなど

対象を分析することではなく、今それを見て、考えて、感じている自分の現状を知るべきで

あるのだ。つまり、我々が知って分析しなければならないことは対象ではなく、対象を眺め

ている自分自身である。  

私たちの意識の根底には、分析できない個人性というのがある。意識活動はいずれも、こ

の個人性の発動である。各自の知識、感情、意志は偏にその人へ特有な性質を備えている。

意識現象だけでなく、各自の容姿、言語、挙動にも個人性が現れる。似顔絵に表そうとする

ことは、実にこの個人性である。この個人性は、その人が世の中に生まれたことと同時に活

動を開始し、死に至るまで数々の経験によって多様に発展する。45 

本研究者の言う雑感とは、雑という文字が象徴するように、上述した総体的で混在した個

人性である。ただ、個人性を成している総体的なものを理性、知性の活動を通じて表出する

わけではなく、感覚に還元させて対象を発現したり、表す仕草を意味しているのである。私

の子供の頃にあったことを例に雑感が発見された仕草について話せば、幼い頃の私は何の理

由もなく雑誌の絵をきりとったり、白いスケッチブックに意味のない落書きのような絵を描

                                                             
45	 西田幾多郎、『善の研究』、Bumwoosa、2001年	 、186p	 
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いたり、山に登って、平凡極まりない木の枝を持って来、おもちゃにして持ち回ったりした。

そういう時はいつも大人たちに〝使い道のないことしている。"と言われた。大人たちの目

には、私の行動が実用性(目的)の欠如された無用なことにしか見られなかったはずである。

しかし、当時、雑誌の絵を切り、特に大したことのない木の枝を発見したり、意味のない絵

を描くことは、私にとって好奇心と楽しみの対象であった。大人たち(他の人)の目には見え

ない、偏に私だけに見える何かが感じられたのである。このように、他人の目に無駄な行動

としてみられる仕草をする時、目に見える実体(形状、意味など知ることができること)を越

えて他のものが感じられ始まる時が混在した個人性が感覚に還元されたときである。つまり

雑感の発現といえる。それならば、幼い頃はそんなによく発現されていた雑感がどうして成

人になった以後には現われないのだろうか?	 その理由についてジェームズは“大概の人た

ちを見ると、成人になった後に経る全ての事件(対象)は非常に似ているために、事件の個別

的な印象はあまり長く持続されない” 46と述べている。次の坐禅日記を通して、坐禅後の本

研究者の雑感が発見された場合を調べてみよう。 

 

-坐禅日記の中で-  

「坐禅を開始し、暫くは特別な感じを受けようとする目的意識がいっぱいだったが 近は初

心に戻ったというか…呼吸だけに集中している。集中し、息を吸い込んで吐いだりを反復し

ながら、呼吸が少し苦しいと思ったらやはり腰が曲がっている。再び背筋を伸ばして、私の

体に入ってき、抜け出す呼吸を感じて、繰り返す。-中略-坐禅が終わると、体も心も爽やか

な気分になる。さわやかという言葉以外には他に表現できない。以前、ぼうっとして何も感

じられない状態とは違う感覚が逆立つような感じだ。こんな感覚は坐禅が終わった後にも、

ある程度持続される。」 

 

-坐禅日記の中で-  

「今日、坐禅が終わった後、雑草取りをした。坐禅後に雑草を取ることは、労動のように感

じられないだけでなく、むしろ楽しく思われたりもする。雑草が鮮明ではっきりと自らを示

しているようだ。-中略-苔の間に隠れている雑草が明確に分けられるので、かなり楽しい。

そんなに自ら示している雑草を見ている瞬間、雑草を向かって手が先に出た。 」 
                                                             
46	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年、374p	 
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上の坐禅日記の中で述べている、雑草が自らを現しているような感覚は単なる雑草の形が

区別されることとは違う感じである。前にも述べたように、形や色、触感などで対象を認識

するのは対象を部分に分けて考えるのである。何度も話したように、このような分析的な方

法は、偏った思考である。私が雑草を抜く瞬間、あるいは雑草自らが表していることを感じ

るのは、分析の過程を経て判断することではない。これを言葉や文章で表現するのはかなり

難しいことだが、強いて文字で表現すると、その時、私は雑草とある状況の中で交じり合っ

たままに、あるいは染まってるまま雑草を感じていたといえる。木を削って、のみと金槌を

置いた時や、家の階段で感じた経験や坐禅後に雑草を知覚するのは、いわゆる純粋であれ、

単一の意識(もしこれがある純粋で単一の意識、超感覚的なものを通じるなら、いつも同じ

感じでなければならない。)ではない。それは単純な感覚の内容としての物でもなく、知性

的概念としての意味でもない。事物と知性的概念で分ける以前の状態の感覚の内容と意味が

混在しているのである。47もう少し詳しくいうと、混在された状態ではあるが、理性、知性

と考えるのではなく感覚で還元されて感じられることでもある。 

坐禅後、雑草を取る過程で雑感を感じてからは、これと類似した感覚がたびたび起きてお

り、制作中にも突然現われたりもする。これからは制作過程を中心に雑感の発現とその属性

について述べる。 

 

-ラップ作業の発端-  

-制作日記の中で-  

「中に満たされていた油土を全部外に出すために、作品の周辺を片付けた。作業室の床に油

粘土が付かないように、作品の周辺に合板も敷いた。そのように準備作業を終えてしばらく

作品の中に入り、油粘土を取り出す行為を繰り返した。作業する間に流した汗を冷やすため、

外へ出てしばし椅子に座って休みながら周辺を見回している 中、作品の周辺を片付けるた

め、片隅に重ねておいた椅子と机が目に入った。片隅にごたごたと積もった机と椅子が一つ

に固まって妙に感じられていた。これは坐禅後、雑草を抜く時の感じと似ている感覚であっ

た。」 

 

                                                             
47	 ジュソンホ『ポンティの肉化された意識』、ソウル大学哲学研究所、2012年、295p	 
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上の坐禅日記で述べている妙な感じと同じ感じだとは言えないが、これと似たような経験

は私たちが日常生活を暮らしながらもたびたび感じることができる。例えば、私達が頭を逆

様に垂らしたまま、風景を見る時はよく知られた別の変化が起きる。このように体の姿勢を

変えれば知覚がある程度の混乱を経験する。距離感をはじめとし、他の空間感覚が不確実と

なる。一言で言って再生作用、あるいは連合作用(分析して、再配列する知性の作用)が減少

する。このような作用の減少とともに、色はさらに豊かになり、多様化して陰の対照はさら

にはっきりと見えてくる。絵を逆様にかけても同じ現象が起こる。私たちはその絵の意味の

多くを失うが、その喪失を補償されるように、色調と陰影の価値を新たに感じるようになる。

また、その絵が本来持っていた造形と均衡が破れるのを感じるようになる。48 

 

-ラップ作業の展開-  

-制作の日記のなかで-  

「重なった二つの事物が、一塊になって妙な状況として感じられたが、その感じは長くは続

かなかった。数日をおいて見ても妙な感じの空間はそれ以上現れなかった。その後、家でや

作業室にある品物を一ヵ所に集めて、あちこち重ねておいたり配列して様々な事物を状況に

転換させてみた。 

状況への展開はそれ自体で、ある形態的規範による完結された造形物ではなく、また、単

に提示された現実のオブジェ49でもない。(結局、オブジェになったが)状況としての認知方

法は既存の完成物、あるいは対象を形象化させた立体物としての作品に対する認知方法とは

異なる。50状況としての認知は、物事の形から誘発されるものであるが、目に見える形に関

したのも事物が抱いている意味に関するものでもないからである。状況から見られるのは、

物事が持っている対象性(形態、意味など)を超えたことであり、事物の周りから感じられる

雑感だといえる。 そして私は状況に転換され、事物の周りから感じられる雑感を実際目に

見える塊として可視化させようとラップを巻き始めた。  

                                                             
48	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年、416p	 
49	 シンハンソップ(シンムンソップ論)、『シンムンソップ現前から提示へ』、Hakgojae、

2008年、35p	 
50	 Rosalind	 E.Krauss『Passages	 in	 Modern	 Sculpture』Yekyong、2009年、100p 
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	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	  「Found Space」( 2014)

	  

-ラップ作業の結果-  

-制作日記の中で-  

「状況としての対象が透明性を持ったラップに巻かれて一つの形態を持つ事物に作られたが、

それ自体では雑感が感じられなかった。ラップを巻く行為で、対象のあたりで感じられてい

たものは消え、結果的に一つのオブジェになってしまってその場を占めているようだった。

形的オブジェと雑感で感じられる対象には、明確な違いがある。雑感を通じて感じられる対

象は、坐禅後の雑草を抜く時のように自らが現れる感じだが、オブジェは自己完結性を帯び

た、ある特別な存在として感じられる。また、オブジェは一切の思想や生の感覚を催さない

ように、誰かが読んでも同じ意味のようにメカニックに描かれていて、それ以上やそれ以下

を読むことはめったにない。これはまるで厚さや広がりのない単純な情報として理解されて

どのような知覚も催していない、ただそれだけである自己完結性を認知することで済むはず

だ。51」 

私はここで躊躇うしかなかった。自己完結的な形態性を持つものと、曖昧で生煮えに感じ

られ、先を知ることができない雑感、どちらを優先すべきかに対する迷いであった。つまり

形を作るという立場から直接的成功は保障されるが、限定された方式と不確実であるが、独

立すれば無限に拡大できる方式の二つの心的活動の間で躊躇ったのに違いない。52結局、オ

ブジェとしての完成された形態性を諦めた。 

                                                             
51	 李禹煥、『出会いを求めて』、Hakgojae、2011年、44~45p	 
52	 Henri	 bergson、『創作的進化』、Akanet、2014年、219p 
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                                                                Found Space」( 2014) 	  

なぜならこれは示すべきのことを固定させておき、それを再現する方法だからである。も

ちろんこうした方法が作家の役割だと考えている人もいる。その代表的な人物がドゥルーズ

である。ドゥルーズgi l l es  del euzeの言い方で言えば、画家とテーマと素材は制作する欲望

によって一つの機械となる。テーマとデータを画家の手を通して整理し、そこで答えが見え

るように描き出す装置53ということである。示すべきことを予め固定させておいて再現する

のはドゥルーズの言葉のように、作家が一つの機械装置になるのだ。目の前にある対象物で

あれ、頭の中で整理されたイメージであれ、画家はそれをキャンバスに図示するというもの

で、再現54するだけだと思った。 

それなら、今私ができることは何だろうか。それは坐禅の時、雑草を取る時、金槌とのみ

を置いた瞬間、階段での判からない経験などに細分化された感覚を想起させ、二度とない瞬

間、瞬間をつなぎ合わせること、すなわち、どんな状況が広がって来るのか、何が感じられ

るか、結果的にどのような形状が作られるか判らない、予測不可能なことへ向かうことであ

る。 瞬間に見えるもの(発見されたオブジェ)  

 

-制作日記の中で-  

「作業室に転がる全く関係もなく、形態も異なる二つの物(模型骸骨や木の枝)を重ねておい

た。いつからそこにあったのかも知らなかったぐらい、目立たなかったものが鮮明に目に付

く瞬間だった。しかし、あっという間にその感じは消えてしまい、二つの品物がまあまあ一

緒にあるということ以外はどのような感興もない。他のことを重ねて見ても、少し前の鮮明

な感じはもう消えてしまった。私は瞬間的に感じられる雑感を可視化させようもせず、もう

                                                             
53	 李禹煥、『余白の芸術』、Hyundae	 Munhak、2003年、138p	 
54	 李禹煥、『余白の芸術』、Hyundae	 Munhak、2003年、139p 



 
 

43 

消えてしまったとして放棄することもなかった。ただ現在の状態で、また他の一瞬が現れる

のを望みながら進行して見ようとした。 」 

	  

実は、瞬間に感じられるこれ(雑感)は先立って

話したように、何か大したことを感じる純粋で、

超感覚的なものではない。例えば、もし私たち

が床に横になって私たちの後ろで話している人

の口を見上げたら、そこにも同様にそのような

現象が現れるはずである。このような場合には

彼の下唇が私たちの網膜(目)から、普段の上唇

が占めていたところに止まる。したがって、彼

の下唇はとても不自然に働いてる姿を見せるは

ずである。この際、下唇の動きがとても不自然

に見える理由は、私たちが下唇をありのままに

感覚で受け入れ、慣れている対象の一部として

受け入られなかったからである。55 

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 「雑感より」( 2014) 	 様々な試みの末に、木の枝と模型骸骨の間に輝

く銀色の鉄線をあちこちに曲げて、その間においたらもう一度雑感の瞬間が現れるようであ

った。そのように瞬間、瞬間連続的に対象を他の状況として進んでいた。一度感じた雑感で

終わらせず、連続的な状況、事件に連れ出した理由はそこに本物の感覚の違いがあるためで

ある。言ってみれば、一つの知覚から他のもう一つの知覚に移動することによる、一種の衝

撃のようなことが感覚を催すのである。56二つの感覚の間にこのように即時的に感じられる

際は、その感覚自体に関する我々の知識とは無関係である。57したがって、感覚の違いが直

接的に知覚されたものなのか推論を通じて差を引き出したのか、いつも疑わなければなけれ

ばならない。 

 

                                                             
55	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年、417p	 
56	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年、323p	 
57	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年、324p 
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ここで制作過程の接近方式について話してみよう。一番先に取り上げられなければならな

い部分は、作品の素材に関することであろう。作品に使われた素材はそれが自然物であれ既

製品であれ、既に存在している物であることに間違いない。美術史ではレディーメードと呼

ばれる。20世紀初、ダダ美術とマルセルデュシャンmar cel  duchampは小便器と雪スコップの

ように発見された事物を変形せずに、そのまま展示して有名になった。デュシャンはこのよ

うに日常生活で発見し、変形せず美術作品で用途を変えたオブジェをレディーメードr eadym

adeあるいは発見された彫刻f ound scul pt ur eと名付けた。以後、幾多の作家が発見された物

事を実験し、その他のダダ作家たちや超現実主義者、1950年代の廃品彫刻やジャンクアート

j unk scul pt ur e、ポップアート、アサンブラジュassembl ageの技術と、レディーメードの概

念に関心のある多くの作家たちがこれに該当する。58このような作家たちの作品を通じて、

レディーメードは現代美術でよく使われる素材となり、その意味も多様化した。しかし、本

来デュシャンがレディーメードを通じて発言しようとしたのは、芸術作品の本質とは正確に

何かに関する質問を提起することであった。これに対して、レディーメードによって明らか

に提示された一つの答えは、作品とは物理的対象というより一つの質問であり、質問を提起

する思弁的な行為こそ芸術品の制作行為59の適当な理由になれるということだ。  

しかし、作家の質問、または質問の意味を象徴する事物だけで対象を認識するなら、対象

の周りで感じられる感覚(雑感)は現れないだろう。そこには、見ることではなく、作家が一

方的に投げかけた質問を解読することだけが重視されるためである。(このような意味で発

見された物、レディーメードはすでにラップ作業を通じてオブジェとして述べている。) 20

世紀後半になりながら、既存の一方的な提示で読むこととしての発見された事物は、他の様

相に流れる。つまり、物事が抱いた意味(作家の質問)よりは物の物性自体に、より大きな自

律性を許可するという意識の転換がそれである。こうした意識を持つ作家たちは、作意的形

状を徹底的に排除することを特徴とし、その代わりに素材自体の物性によって作意を誘導し、

素材自ら物理的現象を起こすように手放す。ここで手放すとは、 低限の行為。つまり物質

の本来の様態、または属性を大きく損ねることなく、作家自分の意思をそっと施す程度を意

味する。60これらの作品の特徴は鉄、パイプ、ロープ、針金、紙、セメント、木、石、水な

                                                             
58	 Jean	 Robertson、Ｃraig	 ＭcＤaniel『テーマ現代美術ノート』Doosung	 Books、2012年、

43~44P	 
59	 Rosalind	 E.Krauss『Passages	 in	 Modern	 Sculpture』Yekyong、2009年、95P	 
60	 シンハンソップ(シンムンソップ論)、『シンムンソップ現前から提示へ』、Hakgojae	 、

2008年、45P 
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ど、すでに構成されている物(発見された事件)と物質の適切な配置や変奏を通じて個々の存

在性とそれらの間の相互に有機的関係設定61にその特徴がある。ここまでは雑感によって、

状況として展開させた私の作品と相当部分が相応する判断できるだろう。  

しかし、こういう類の作品は無為的な行為を物性に加えて、物質自体が持つ属性による変

化、言い換えれば、異質な要素を媒介に知覚作用を起こすという名目の下で、人工物であれ

自然物であれ手当たり次第に扱われる。ここで雑感との差が現れているといえる。彼らの作

品は、相当の部分、対象の物性だけに依存して物体の対立的関係から生じる現象だけに集中

する。しかし、雑感は物性の異質的関係で感じられるのではなく、私と対象の間で瞬間、瞬

間に現われて消える事件と時間による感覚の差によって作られる(生まれた)。このように連

続した瞬間は、対象を見ることから始まり、その意味を認識することにいたる線的な時の流

れをなしていない。この瞬間の姿は、線、孤形をなしているよりは、抜け道のない循環的形

態として波形に近い特性がみられる。つまり、始まりから中間を立ち寄っての末に進められ

ている話の自然な経路を皮肉に崩すのがまさにこの形である。62このような波形の形は作品

の形象で見える物理的な形態と言うよりも、瞬間瞬間の雑感を連結させる、私の意識の構造

がそうだといえる。先に見たように、私が何を発見したり、何かを表そうとした時、その根

底には体験や経験、反復的行為としての修行のような作業から体得された先体験が優先され

る。 

このような先経験が、あるものに会って雑感に発動され、全経験に影響を与える逆方向の

過程がしきりに回る波型の形なのである。私はこのような一連の意識作用を反芻と名付けた

い。反芻という意味は、反芻動物が一度食べたものを吐き戻し、再び噛むという意味で解釈

される。一度食べたものを吐き戻した時、すでにそれは少し前に食べたのとは全く違う状態

の対象になるように、一つの経験がその状態で終わるのではなく、感覚になり、再び他の経

験に影響を与え、雑感として現れ、雑感はまた別の経験に影響を与える一連の過程が反芻な

のである。  

                                                             
61	 シンハンソップ(シンムンソップ論)、『シンムンソップ現前から提示へ』、Hakgojae	 、

2008年、43P	 
62	 Rosalind	 E.Krauss『Passages	 in	 Modern	 Sculpture』Yekyong、2009年、101P 
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「雑感よりdet ai l」( 2014) 	  

 

これがたとえ、過去意識の再現だとしても現在の意識の中に統一され、一つの要素となり、

新たな意味を持つようになった時は既に過去の意識と同一とは言えない。63このように雑感

は瞬間的に現れるたびに、感覚の差によって類を異にし、反芻の過程によって独立的ではな

く必ず先経験との仕組みとして現れる。 

恐らくこのような仕組みはドイツの心理学者ヘルバルト以降に、統覚という言葉で呼ばれ

ているようである。彼によると、“私たちに入ってくる観念や感覚は、すでに私たちの心の

中にある観念の集団によって統覚されることと見做されている。”このような面から見ると、

私たちが今まで知覚だと思っているその作用は統覚作用である。すべての認識と分類、命名

そして単純な暗示を超え、全てが統覚作用である。知覚の対象に関する追加的な全ての思考

も同様に統覚的な過程である。 

本研究者が統覚という用語を使わず、反芻という言葉を使う理由は、統覚という単語が哲

学の歴史で多様な意味で使われたからである。精神的反応、解析、概念形成、同化、もしく

は思考もヘルバルトが広い意味で使用した統覚の完璧な同意語だからである。 また、ウィ

リアム・ジェームズは"統覚とは私たちが連想だと学んだものの総合だと呼ばれている名前

だ" 64 と言っており、西田幾多郎は観念の結合を統覚の一種として考えた。ジェームズや西

田の言葉のように、統覚が連想の総合であり、観念が結合する作用であれば、これは私が話

そうとする逆方向を経る波形の意識である反芻とはその意味を異にする。 

 

 

                                                             
63	 西田幾多郎、『善の研究』、Bumwoosa	 、2001年、19P	 	 
64	 William	 James、『Psychology:The	 Briefer	 Course』、Boogle	 books、2014年、431P	 
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雑感２（身体感覚）  

これまでに選択されたオブジェによる雑感について調べてみた。その過程で雑感は先経験に

よる反芻の領域の中で成されると説明した。それなら、先経験とは何だろうか。その意味を

より具体的に話す必要がある。 反芻の過程で話している先経験とは、単に感覚的な記憶に

依存するのではなく、それ（感覚）が私に感じられる度に新しくて独特に生まれるものであ

る。65例えば、ここに一つの感覚があると仮定しよう。この一つの感覚は独立的に存在する

のではない。必ず他と対立して成立するのである。つまり、他と比較し、区別され、成立す

る。 この比較、区別の作用66がいわゆる先経験による反芻の過程であり、その中で雑感が

現れる。それなら、選択されたオブジェによる状況としての展開ではない、他の雑感とは何

であり、どう現れるのか。 

それは、いわゆる表現主義と同じように何かのイメージを外部に向けて表出することではな

い。だからと言って、ミニマリズムと同じように完全なオブジェクトを意図した作品でもな

い。また、伝統的な構想作品のように形態の具体的なイメージを根拠として見る側とコミュ

ニケーションをすることもでもない。67	 雑感とは、前に述べた通り、比較、区別の作用を

通じて独特に生まれてくる感覚であり、これまでの経験に照らして見ると、それは制作過程

の現場で現れる。 

制作過程における現場性は大きく二種類に分けることができる。まず一つ目は、前章で提示

した雑感による（選択されたオブジェ）作品から探すことができる。 模型の骸骨とか、椅

子と木の枝など、作品を構成する要素たちはそれを作るためにわざわざ求めたものではなく、

その現場(制作の場)で発見されたものである。制作の場とその周辺の事物(第1現場)によっ

て雑感が発揮される。もう一つの現場性は私が体験したことを例に挙げて説明したいと思う。 

私が兵役をしている時に激しいトレーニングを受けた後、休み時間にあったことである。中

隊長は、私が属している分隊員たちに順に一人ずつの歌を歌わせた。そのうち1人が「親の

恩恵」という歌を歌った。かなりの腕前だったが、その音は私の耳の周りにだけ停まってい

るというか?なぜか歌声に没頭できなかった。順番が過ぎていつの間にか中隊長の順番にな

った。 中隊長は低い声で歌を歌い始めた。「親の恩恵」だった。音程、拍子すべて少しは

                                                             
65	 Rosalind	 E.Krauss『Passages	 in	 Modern	 Sculpture』Yekyong、2009年、41p	 
66	 西田幾多郎、『善の研究』、Bumwoosa	 、2001年	 、107P、	 ソソクヨン	 
67	 タニアラタ（内発的形態の素材）『シンムンソップ現前から提示へ』、Hakgojae、2008

年	 170p 
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下手な腕前だったが、彼が歌い始めた瞬間、周りは寂寞として、何か判らない響きを感じた。

これまでに何度も聞いて何度も歌った歌（親の恩恵）が初めて感動的に感じられた。今にな

って考えて見ると、その理由は歌が音程と拍子によって歌われたのではなく、彼の声(身体

感覚)に還元されて歌われたためだと思う。すなわち、もう一つの現場はまさに私自身(身

体)である。 

身体感覚は、広い意味で見れば、体による行為全体として見ることができる。1970年代のパ

フォーマンスや身体芸術がこれに属する。本研究者の作品中、木を削った作品とか、物理的

な空間の中に油土を埋めた作品から、身体による行為性を見ることができる。しかし、本研

究者の場合は行為自体と言うよりも、行為によって残された形成物と経験する空間にその意

義を置いているため、同じ身体による行為にしても、その意味が違う。本研究者は今まで身

体の行為よりも身体感覚、その中でも手に重点を置いて制作を行ってきた。その理由につい

て簡単に説明すると、「身体は私に属しているとともに世界(外部、第1現場)にも属してい

る両義的なものである。このように中と外を分けたり結ぶ境界領域に関係する身体の中で

も尖鋭なものが手」68なのである。作家によっては足で描いたり頭(髪)で絵を描く極少数の

作家を除いてはほとんどの作家たちが手を使用して作品を制作する点から見ると、手とはそ

れほど特別な物ではないかも知れない。しかし、私が特別だと思うのは手の機能ではなく手

(身体)の感覚である。 

ここで話す手(身体)の感覚とは、神経系統の刺激に反応する皮膚の感覚を言ってるわけでは

ない。それは身体としての手と脳が協応、または不協応する間から感じられる一種の直観の

ようなことである。 

 

もう一つの現場 

一章を通じて提示された以前の(韓国での)作品をもう一度考えてみよう。その作品は手によ

って作られたが、その手には身体としての感覚が欠けている、つまり観念と手の機能だけに

よって作られた作品である。結局、表象とは身体（手）の感覚を無視し、観念を表すための

道具としてだけに使用されることだと言える。本当は道具と言うことこそが世界(現場)との

接点であるはずが、通常それを観念を実行させるための手段という意味で歪曲されて使用し

                                                             
68	 李禹煥、『余白の芸術』、Hyundae	 Munhak	 、2003年、166p	 
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ている" 69このような意味で本人が言おうとする手の感覚とは、手そのものに限定されたこ

とではない。ヘラや筆、時によっては電気のこぎりや金槌、ノミのような道具も手の延長線

として見取らなければならない。 

一例として、コンピューターのレンダリング機能によるデザイン作品と絵画作品を比較し

てみよう。デザインであれ絵画作品であれ観念(表象)を完全に離れては存在しないが、前者

の作品はデザイナーの観念(アイデア)を手の機能として再現させた表象作品である。しかし、

後者の場合は手(筆)の感覚によって表象からある程度ずれている。そこで感覚の差(雑感)が

現れてくるといえる。(現代美術における絵画の意味をイメージの実現に目的を置いてデザ

インのように描く作家もいるが、それはあくまでも手がコンピューターの機能を肩代わりす

る）レンダリングによるデザイン作品では見えない筆の動き、墨の滲み、絵の具の厚さのよ

るマチエール、毛筆の跡などが身体感覚の一つであり、それによって観念からずらしてしま

うのである。また、立体を扱う彫刻でも商品と作品の違いはこのような身体感覚によって現

れる。 

ショーウィンドーに立っているマネキン、キャラクターショップに展示されてあるフィギ

ュアと人体作品の違いは解剖学的表現の程度や材料の高低にあることではない。ある人は二

つの違いを複製性にあると言う人もいる。しかし、フィギュアは、わずか数個だけ存在する

限定版であったとしてもフィギュアその以上にはなれない。(もちろん、現代の概念美術で

はフィギュアも、作家の意味付与によって作品になれるが、それはあくまで理性による意味

付与であり、身体感覚によるものとは言えない)  

逆にロダンの特定作品は全世界のあらゆる所にあり、より多くの数を作り出しても、作品

でないとは言えない。人体に対する想像力の面ではむしろフィギュアの方がもっと幅広いと

言えるが、片方は作品になり、片方はフィギュアになるのかは身体の感覚による観念とのず

れがあるかどうかであろう。また、単なるプリント物と版画作品でもこのような違いは比較

できると思う。 

 

-制作日記-  

アトリエの片隅にごちゃごちゃとあれ、これ散らかっている机の前に座って過去の(韓国で

の)作品を想起させ、じっくり考えてみた。私は何を見ようとし、何を作ったのだろうか。
                                                             
69	 李禹煥、『余白の芸術』、Hyundae	 Munhak、2003年、167p 
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私は対象(モデルであれ観念であれ)を明確に把握するため、知識やテクニックを築いてきた。

私はリアリストになりたかった。ロンミュイク、キムヨンウォン、ジェイミー・サルモン、

彼らのように、いや、それ以上のリアリストになりたかった。その結果、私は対象を科学者

や医師のように見てしまった。目に見える物、あるいは頭の中の観念と実体(作品)を同一化

してそれを手の機能で一致させようとした。しかし今私が雑感を通じて見ようとしてるのは

何だろうか。それは目に見えるもの(観念の対象)と目に見えないもの(感覚)から来る違い、

つまり両義的な世界だと言える。 

 

上の制作日記の内容をもっと補充して説明してみよう。「子供がピアノを習い始めた時には

正確な音階を記憶することから出発する。これと同様に画家の目もまた、完璧ではなくても

初は一瞬、あそこにあるそのままの対象に会う。そして形態、輪郭などある対象性をあり

のままの姿に近いものとして受け入れる。」70私が初めて彫刻を学ぶ時も?提示された対象

(石膏像)の比例を定規で計り、正確な位置を捕まえて対象と自分が作ったものを同じように

再現させることであった。 

 

-制作日記-  

私は今まで自分が使用してきた も親しみのある素材(粘土)を使用し、以前に表現しようと

した形、輪郭線など対象性から離れて見ようとした。しかし、以前とは違って、粘土に対す

る拒否感というか、異質感が感じられた。粘土が持っている柔らかさや可塑性の特性が私の

人為的な行為にとても敏感に反応するように感じられた。以前は粘土のこのような特徴が対

象性を表現するに向いていると考えられ、主に使用してきたが、今はむしろこのような粘土

の特性が心重く感じられる。 

 

 私が作ろうとするのを厳密に言うと、あくまでも観念から始まる。しかし、これをありの

ままに再現するのは、今まで私がしてきた表象作業(再現作業)にすぎない。そのため、私は

観念の対象とある程度ずれた何かが現れることを望んだ。私が思っていたことと離れて、予

想つかないものから感覚の差(雑感)を感じることができるだろうと思った。ゆえに、頭の中

                                                             
70	 李禹煥、『余白の芸術』、Hyundae	 Munhak、2003年、148p	 
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で思う私の意図によって、敏感に反応する粘

土よりはある程度私の考えと方向を違え、自

らコントロールできない特徴を持った、中間

的な素材として発砲スチロールを選んだ。 

作業の過程としてひとまず、以前のように観

念の対象を作るという考えで心棒を立てた。

そして、粘土の代わりに発砲スチロールを使 

って形を作り出した。コントロールし切れな

いほど膨らむ発砲スチロールによって、私が

考えていたものとは違う形像が現れた。しか

し、こうやって作られたもの(実体)からは感

覚の違いが感じられるより、その類が異なる 

         	          	 	   「f or me」( 2014)   別の観念が現れてしまったと感じた。私は過度

に膨らみ、あちこちに飛びでて、目障りな発砲の塊を一つ一つ除去した。まるで坐禅の時に

浮かぶ雑念を消す感じで、目障りな部分を一つ一つカットしていった。すると、今度は、発

砲の塊の間のぺこりと凹んだところが目に障った。緩い石膏でくぼんだところを埋めなが

ら、発砲によって作られた形像を少しずつ消した。 

 

-制作日記-  

目に障るすべてのものを除去したと思ったが、いざ、石膏を塗ってみたら気に入らない部分

が再び現れた。不要な塊は硬い石膏で覆われて、以前のように簡単に切れるはずがなかっ

た。その状態で適度に仕上げて終えてしまおうかと思ったが、それらが目にさわって到底我

慢できがなかった。 初から改めて作っても良いという気持ちで、金槌で不要な部分を振り

下ろした。鈍い破裂音とともに、発砲の塊の上に塗られた石膏のあちこちにひびが入り、破

片が取れていた。瞬間、不要に感じていた塊は、生々しい現場となっており、今やなくては

ならない部分となった。それは、選択されたオブジェとしての雑感作品の周囲から見られる

ことであり、坐禅後の雑草を取る時の感覚とも似たような感じであった。 

  

上の制作日記の内容を制作のプロセスの立場から話してみよう。"普通はプランニングによ
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って制作を進める。しかし、逆に物から、あるいは場所でインスピレーションを得て制作を

開始することもたまにある。どちらも出発点だが、それがそのまま作品にはなれない。プラ

ンニングから始めても、実際にだんだんとずれて行き、即興的にやり初めても少しずつプラ

ンニングが見える。プロセスはメカニズムではなく、生きている生成感覚である。71"しか

し、いつもこのようなひらめきや、思いつきだけで作られないのは当然である。沢山の考え

を重ねて、経験を蓄積し、試行錯誤を繰り返しながら時間をかけて構想を練っていく。そう

言っても実際に制作現場ではまた、他の要素が作用して苦々しい経路を踏む中で作品が作ら

れる"。72 

 

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 「f or me」( 2014)  

では、無味乾燥に感じていた塊が生々しい現場に感じられたのはどんな意味だろうか? 

それは理性の作用(イマジネーション)より先に反応する身体感覚と観念の衝突である。身体

感覚は理性作用とは異なり、現場(外部)と密接に繋がっているため、理性のイマジネーショ

ンより先立っている。例えば、"高い山や大きな波は、理性による美的構成要素である以前

に、身体に浸透してくる外部性であり、その規定性を上回ったこと" 73で対象は美的構成要

素ではなく、美的知覚に感じれるようになる。私はこのような身体感覚と観念の衝突を積極

                                                             
71	 李禹煥、『余白の芸術』、Hyundae	 Munhak、2003年、48p	 
72	 李禹煥、『余白の芸術』、Hyundae	 Munhak、2003年、256p	 
73	 李禹煥、『余白の芸術』、Hyundae	 Munhak、2003年、127p 
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的に受け入れ、木の椅子を削ったり、土を弄って私の身体(手)の大きさに合う土の塊を作っ

たりもした。 

本研究者が制作した作品は、その形態が特定形像を持っている作品であれ、そうではない

非定型の作品であれ、それが対象性(観念)から完全に分離され、独立的に存在することだと

は言えない。その理由は、先立って

制作日記を通して話したように、観

念から完全に分離されたり、独立さ

れて現れたのは身体感覚と対象(観

念)の衝突で表現された実体(作品)

ではない。それはまた別の観念の産

物にすぎないからである。実体(作

品)とは、身体感覚と現場性などを

通じて"すでに完成されたこと(観	 

	 	 	 	 	 	           	 	 	      	 「f or me」( 2014) 	 念、事物) l et out f ai tから分離されて

いくことl es ef ai s antに密着されるべきだ" 74つまり作品を対象と身体感覚が衝突する過程の

結果として認識することである。また、このような過程で意味は制作に先行されることでは

なく"経験の過程そのものから発生するものである。"したがって、すでに完成された対象

(観念、選択されたオブジェ)が作品そのものになることはできないが、身体感覚、現場性と

衝突して作品になった時には、少なくとも実体(作品)と共にする何かであることは間違いな

い。 

"セザンヌは歴史上、初めて対象を二つの目で眺めることで、自然に見えてきたものを表現

した画家である"「-中ハシ克シゲ-」という言葉を聞いたことがある。また、ジャコメッテ

ィは"モデルと自分の間には絶対的距離(空間)が存在すると言った。二つの話とも作家の身

体感覚や現場性から始まった言葉であろう。だからといって、セザンヌやジャコメッティの

ような作家たちが現場性と、身体感覚だけに全面的に頼って作品を制作したはずがない。彼

らの作品でみられる身体感覚や現場性について逆説的に話をすれば、彼らの感覚は対象に対

する理性的思考の深さ分に反して表出される。ゆえに、彼らの作品から身体感覚とともに彼

らが持っていた思考の苦悩までのぞくことができるのである。 

                                                             
74Henri	 bergson、『創作的進化』、Akanet、2014年、351p	 
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身体感覚と対象に関する思考はお互いに影響しながら、時には衝突し、時には融合する。繰

り返される衝突と融合の過程で、実体(作品)はその深さと厚さを増して、ますます予測つか

ない世界にいくことである。また、衝突と融合の繰り返された過程は、先立って話していた

反芻と同じ構造だと言える。実は、このような身体感覚と対象の衝突で感じられる雑感、意

識的で論理的な言葉でその意味を加減なく伝えるのは不可能である。このような意味で、西

田幾多郎は"芸術の真意はお互いに伝えることができないことである" 75と述べている。 

これまでの過程を総合、まとめると雑感は大きく二つの特性に分けて考えられる。一つ目

は、雑感1で話したように、二つ以上の選択されたオブジェが組まれたことで、観念の事物

が状況として表示される時に雑感が感じられ

る。この時は、物と物の現場性が相対的に強く

現れるので、私と物の間の身体感覚は相対的に

弱まってしまう。その時、物の周囲で感じられ

る雑感は瞬間的なものであり、これを可視化さ

せるために人為的な行為を加えた時はまた違っ

た観念の対象(オブジェ)になってしまう特性が

ある。 

雑感の二つ目の特性は、一つの対象と私との直 

的関係(行為)で感じられる身体感覚を通じて現

れる。大きい丸太や椅子を削る時、不要に感じ

ていた塊が生々しい現場と感じられる時、すな)

 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 「f or me」( 2014) 	 わち、対象が私の身体感覚に還元された時、雑感

が現れた。その時、行為の痕跡が実体(作品の質を形成する特性がある。制作する側から見

ると、対象の内的充実や質を確認しようとするような関係の連結方式であり、対象の側から

見ると、外部から加えられる行為に対する正当なリアクションのようなイメージを形成す

る。対象と私の間の無限バリエーションvar i at i onを形成しようとする施行性だといっても

良い。"76 

                                                             
75	 西田幾多郎、『善の研究』、Bumwoosa	 、2001年	 、78P	 
76	 タニアラタ（内発的形態の素材）『シンムンソップ現前から提示へ』、Hakgojae、2008

年 170p 
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雑感を通じて提示された本研究者の作品は、理性的な思考だけに依存して対象性を再現す

る表象でもなく、身体感覚だけに頼った

無意識的な行為としてのイメージ表出で

もない。それは対象と身体感覚、制作現

場が不可視的に浸透し、融合する過程で

現れる現成物だといいたい。私は坐禅の

修行とともに数多い経験をもとに作品制

作に取り組んだ。しかし、皮肉にも作品

そのものに禅と関連された(特に理論的背

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 f or me」( 2014) 	 景と関連された)いかなる内容や意味も見

られない。然りとて私が坐禅の影響を受けていないということではない。確かに坐禅修行は

私に大きな影響を及ぼした。それにもかかわらず、作品の中で禅の内容や意味が見えない理

由は、坐禅修行は私を主体的媒介者に作ってくれたからだ。例えば、目の前に禅をモチーフ

としたある作品があると仮定してみよう。それは具体的な形象を持っているものであれ、そ

うでないものであれ、大概は禅の象徴的なイメージや一般的な概念を内包している作品であ

るはずだ。この時、行為者(作家)の役割は既に固定されている知識(禅の内容、概念、思想

など)をあるイメージに移す単純な媒介者の役割だけを遂行する。ゆえに、作品は禅の一般

的概念と同一視された禅の表象となってしまうといえる。 

これとは逆に、主体的媒介者とは表現しようとする対象を自分自身に還元させて非同一な

実体(作品)で発現させることである。メルローポンティの言葉を借りて言えば、対象(坐禅

修行)は私に肉化したことであり、これが外に表出された時、禅は禅ではないことで発現さ

れる。これは、前に話していた反芻の構造のような現象である。反芻動物が一度食べたもの

を反芻した時、それはその前とは同じものでありながら他の非同一性の何かになるように、

禅は私に入り禅でありながら禅(一般的概念としての禅)ではないもの(雑感)として現われる

ようになった。つまり、対象(坐禅修行)と外部(現場)、身体感覚がお互いに影響を与える反

芻の過程を経ることで知性の同一化作用から抜け出した非同一性の作品(雑感)が成立すると

いう意味である。 
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まとめて  

 

本論文は約3年間の座禅体験と作品制作を基にして進行させてきた。 

本論文の特徴は、一つの概念を決めておいて帰納的方法で分析し、自身が設定した概念の妥

当性を証明する方式の論文ではない。座禅修行をもとに変化していく自分を発見し、どのよ

うな予測不可能な結果が導き出されるか考察する経験の過程としての論文である。したがっ

て、特定の専門の書籍や思想論集を中心に研究するよりは、本人の経験の過程を加減なく記

録した座禅日記と制作日記を中心に書かれたことを明らかにした。座禅を体験した 初の1

年は、過去の作品と作品に臨む本研究者の心構えについての反省する時間であった。 

社会と接触する表面的な意識に執着していたあまりに客観的、論理的な立場でのみ作品の価

値が成立すると思っていた私自分を振り返る時間だった。本研究者はこのような偏った考え

方を他人の目と名づけた。本論文の第1章では本人の成長の背景をもとに他人の目に対する

概念と過去の作品について論じている。その結果、他人の目を満足させるためには、自分だ

けの経験や情、意(感情と意志)よりは客観的で分析的な思考が適合していたという結論に導

出するようになった。しかし、このような考え方は、対象(観念)と作品を同一化、客観化さ

せ、結果的に作品が社会的目的を実現させるための手段になってしまうということを知るこ

とになった。結局、知性を通じた分析的思考は、ある意味ですでに作られている概念だけを

選んで再構成することに過ぎないということを明らかにした。 

本研究者はこのような自己反省の時間を通じて、これまでの方式とは違う方向で作品の制作

を進行して見ようとしたのである。すなわち目的としての形状や意味を排除したまま与えら

れた対象(丸太)を削って見た。本論文の第2章では、座禅体験と作品制作を基に経験する事

物と空間について論じている。また、禅をモチーフにした他の作家たちの作品についても調

べた。 

私は木を削っている間、対象と私(行為者)という直接的関係の中で起きる多様な感覚、感情

の変化を感じることができた。本論文ではこれを残したものと残されたものの違いとして論

じている。その内容を整理して言うと、作家の一方的な観念によって残したものが完成物だ

とするとき、残されたものはある理由によってそうなってしまった形成物である。形成物と

して残された木の形状については 初から決まった形態を現そうとした意図が排除されたの

で、本論文では論じていない。 
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その代わりに、過程と経験の観点から見た時、形成物が作られた時点(削る行為を止めた時

点)について論じ、二つの結論を下すことになった。第一には繰り返される行為の中で感じ

た多様な感覚、感情(木と私の間で起こる事件)がこれ以上に細分化されず、意識的に同一化、

概念化させる段階に移行したためであった。 

これを言い換えれば、感覚的に多様な経験を送っていた時間が意識的に事件(変化)を待っ

ている無聊な時間になってしまったのである。第二は、木を削りながら感じていた経験を乗

り越える他の事件がどこかで起きていたことである。 

他の事件とは、座禅を行う場(寺)と家という生活空間があるきっかけにより経験する空間

として感じられたことであった。本論文の2- 2章では、座禅体験と生活空間をもとに事件が

起こる経験する空間について叙述している。本研究者は、制作をしながら感じたことを土台

として、空間の種類を大きく3つに分けた。 

一つ目は数字によって抽象化された物理的空間である。これは、上下、左右、前後という

方向の概念に1mm、1cm、1m、1kmなどの規則的な数値で測定することができ、物理学の前提

条件となる空間概念である。このような物理的空間の特徴としては寸法による設計図で制作

が可能なことである。二つ目は身体的空間である。身体的空間とは、文字通りに身体の感覚

器官(視覚、聴覚、触角など)を通じて感じる空間を意味する。ここで話している身体感覚と

は神経系統の刺激-反応による感覚をいう。本研究者は物理的空間の中に油土を埋める過程

の中で物質の人為的な形態や配置から離れ、身体感覚だけで空間を感じて見ようとした。そ

の結果、手と足に物質が触る感じ,油土が壁にぶつかる音などで空間を感じることができた。 

三つ目は経験する空間である。経験する空間とはある事件が起きる場所だと定義できる。

このような事件の特徴としては経験する度、お互いに違う差別性である。これを感じていな

ければ、経験そのものを美的知覚ではなく、作品の構成要素(概念、資料)として認識するこ

とになる。また、禅をモチーフにした他の作家たちについても調べた。禅をモチーフにした

作家たちについては次のように三つの類型で分けた。第1、禅を遂行する人間(修行者)の姿

を写実的な技法で再現している作品群。第２、禅の用語や内容を観念化されたイメージで示

す作品群。第3、禅を一つのスタイルとして様式化する作品群に区分して調査した。彼らの

作品で共通的にみられる特徴は、禅を固定された概念として認識して経験ではなく、分析と

推論を通じて示していることであった。 

しかし、本研究者の座禅体験と制作経験にみると、禅は、概念的だと言うよりは感覚的で
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ある。この時の感覚は神経系統の刺激、反応ではない。だからと言って、既存のいくつかの

哲学者たちが話す、ある純粋なレベルでの感覚(超感覚)でもない。本論文の第3章では美的

知覚について感覚(雑感)を中心に論じた。 

雑感とは、雑という文字が象徴するように、対象、私、外部が総体的に混在された意識で

ある。雑感は本論文で も重要な部分であるため、一と二に分けて論じている。まず、雑感

1では本研究者が座禅の後、草むしりをしながら感じた 初の雑感をもとに選択されたオブ

ジェ(発見された事物)たちが状況として展開される過程について話した。ここでみられる雑

感の特徴は知覚が混乱されて現れる瞬間的な現象であった。 

	 本研究者は瞬間的に感じられる雑感を連続的な状況、事件に導いていった。その過程で一

つの知覚が他の知覚(対象)に移動しながら生ずる一種の衝撃のようなことが雑感を起こして

いるのを把握することができた。このような意識の構造については、反芻動物が一度食べた

ものを再び吐き出すとき、以前食べたものと異なる非同一なものになる反芻の過程に寄せて

説明した。つまり、一つの経験が感覚になり、他の経験に影響を与えて雑感となり、雑感は

更に別の経験に影響を与える一連の過程を反芻として話した。 

だからと言って、雑感が単なる禅経験による感覚的な記憶だけに依存することではない。

雑感は禅経験との比較、区別作用を通じて、それが私に感じられるたびに新たに生まれる感

覚である。これまでの経験から見ると、それは座禅、作品制作する時の現場で現れる。この

ような現場性については二つに分けて考えられる。一つは雑感1で提示された作品(選択され

たオブジェ)から探すことができる。模型の骸骨とか椅子、木の枝などの作品を構成してい

るものらは、それを作るためにわざと求めたものではなく、その現場(制作の場とその周辺)

で発見されたものだ。雑感は制作の場所と事物(外部-第1現場)によって現われる。 

雑感2ではもう一つの現場について、軍隊で経験したエピソードを通じて他の現場がまさ

に私自身(身体)であることを話した。また、作品は作家の考え(観念)だけでなく、身体の感

覚と現場性(外部)によって"既に作られたもの（l et out f ai t）から分離されていくこと（l es

ef ai sant）に密着しなければならないと主張した。したがって、雑感として提示された本研

究者の作品は対象と現場、身体感覚が不可視的に浸透して融合、衝突する過程から現れる現

成物だといえる。 

後に座禅修行を中心に制作した本研究者の作品から禅についての意味や内容(特に理論

的背景と関連された)が見えない理由について"主体的媒介者"の観点から話した。主体的媒
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介とは、表現したい対象を自分自身に還元させて非同一な実体(作品)で発現させることを意

味する。すなわち、対象(座禅修行)と外部(現場)、私の身体感覚が互いに影響を与えて、受

ける反芻の過程を経て、知性の同一化作用から脱した非同一性の作品(雑感)が成立すること

である。 

この三年間の座禅の体験で禅について判った事は、禅はその先が見えないということであ

る。何か判りそうな感じがしても、まったく分からない感じがしたり、まったく判らなくて

も、何かを感じたりの繰り返しの連続だった。それはたぶん、禅修行は結論を付けたり、概

念を定義する学問ではないためである。作品自体に定められた正解というのがない限り、私

はまた、他の経験を通じてこれまでに話してきた内容を自ら否定するかもしれない。 

他のものと比較せず、ひたすら自分の中で比較することでこそ作家や修行者が持つべき心

構えであるだろう。そのため、本研究者はこれからも続けて座禅の体験と共に自分自身を比

較していく過程として作品に取り組みたいと思う。 
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A cr eat i ve wor l d of  mi scel l aneous  t hought s  and r umi nat i ons  

-  Devel opi ng an aes t het i c s ense t hr ough Zen medi t at i on t r ai ni ng – 

 

 

Kyot o Ci t y Uni ver s i t y of  Ar t s   

Depar t ment  of  Scul pt ur e Doct or al  Thes i s                               Ki m Ki young 

 

 

Summar y 
Thi s  s t udy was  car r i ed out  on t he bas i s  of  act i ve par t i ci pat i on i n t he Zen 
medi t at i on t echni que Zazen,  and t he pr ocess  of  ar t  maki ng over  t he l as t  t hr ee 
year s .  I n t hi s  s t udy,  di al ect i cal  anal ys i s ,  r at her  t han deduct i ve or  i nduct i ve 
anal yses  was  used t o f ol l ow t he def i ni t i ons  par t i cul ar  concept s  i n or der  t o pr ove 
t he f eas i bi l i t y of  t hese concept s .  Thi s  appr oach was  appl i ed i n or der  t o 
acknowl edge t he changes  i n onesel f  and make deduct i ons  about  t he unpr edi ct abl e 
r esul t s  gai ned t hr ough Zazen pr act i ce.  Ther ef or e,  a per sonal  Zazen di ar y was  kept ,  
as  wel l  as  ar t  maki ng not es  f or  t he per i od of  t he s t udy,  whi ch became wer e t he 
pr i mar y sour ce mat er i al s  r ef er r ed t o i n t hi s  paper ,  r at her  t han r esear ch i n t o 
peer - r evi ewed j our nal s  or  speci al i s t  publ i cat i ons .  
The f i r s t  chapt er  of  t hi s  paper  di scusses  t he backgr ound of  t he r esear cher  as  
concer ns  pr evi ous  ar t  wor ks  made bef or e Zazen pr act i ce.  To br i ef l y summar i ze,  t he 
wor ks  made bef or e Zazen pr act i ce wer e cr eat ed i n t he at t empt  t o s at i s f y ot her s ,  
and cons t r uct ed us i ng obj ect i ve and anal yt i cal  t hi nki ng,  r at her  t han t hr ough my 
own exper i ences ,  f eel i ngs  and wi l l i ngness .  The concl us i on was  r eached t hat  t hi s  
way of  t hi nki ng about  ar t i s t i c pr oduct i on i s  based upon f al se concept ual  and 
ar t i s t i c i deal s ,  and i nvol ves  maki ng gener al i zat i ons  about  t he vi ewer  of  t he wor k 
and,  t o some ext ent ,  mer el y r econs t i t ut es  concept s  t hat  have al r eady been cr eat ed.   
The second chapt er  of  t hi s  paper  di scusses  t he concept s  of  obj ect  and space dur i ng 
t he pr ocesses  of  ar t i s t i c pr oduct i on f ol l owi ng t he heur i s t i c Zazen exper i ence,  as  
wel l  as  gi vi ng exampl es  of  and di scuss i ng ar t  wor ks  i nspi r ed by Zen concept s .  As  a 
r esul t ,  t he f ol l owi ng concl us i on was  dr awn:  t hat  such ar t  wor ks  cannot  under s t ood 
i n t hei r  ent i r et y by r at i onal  t hought  al one,  but  mus t  i ncor por at e s ensor y 
per cept i on i t s el f ,  a per cept i on t hat  does  not  necessar i l y have t o be somet hi ng 
t hat  i s  del i ver ed t hr ough neur al  ner vous  sys t ems  or  as  par a- sensor y per cept i ons  as  
i s  sugges t ed by some phi l osopher s .  
The t hi r d chapt er  of  t hi s  paper  di scusses  t hi s  concept  of  s ensor y per cept i on as  
i nt r oduced i n t he second chapt er ,  and how i t  i s  r egar ded as  bei ng composed of  
mi scel l aneous  i mpr es s i on r esul t i ng i n aes t het i c appr eci at i on.  Di scuss i on of  t hese 
mi scel l aneous  i mpr es s i ons  i s  di vi ded i nt o t wo separ at e s ect i ons ,  par t s  1 and 2,  
and i s  t he mos t  cr i t i cal  par t  of  t hi s  paper .  I n t hi s  par t  1 I  di scuss  way i n whi ch 
mi scel l aneous  i mpr es s i ons  can ar i s e f r om abnor mal  event s  t hat  occur  dur i ng t he 
per cept ual  t r ans i t i on phases  of  s el ect ed obj ect s .  As  an anal ogy,  t he f ood consumed 
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by a r umi nant ,  and t he cud t hat  i t  r umi nat es ,  ar e not  i dent i cal .  I n ot her  wor ds ,  
ever y exper i ence can be cons i der ed as  a per cept i on t hat  l eads  t o t he devel opment  
of  mi scel l aneous  i mpr es s i ons ,  whi ch,  i n t ur n,  i nf l uences  our  ot her  exper i ences .  
Ther ef or e,  exper i ence,  per cept i on and mi scel l aneous  i mpr es s i ons  ar e t he component s  
of  a f eedback sys t em.  Par t  2 di scusses  t he i dea t hat  al t hough ar t  wor ks  can be 
cons i der ed as  havi ng or i gi nat ed f r om t he ‘ r umi nat i ons ’  of  t empor al i t y and 
phys i que,  t hey shoul d be di f f er ent i at ed f r om al r eady exi s t i ng concept s  as  
devel oped by t he senses  and ext er nal  s t i mul i .  Ther ef or e,  t he ar t  wor ks  cr eat ed 
f r om mi scel l aneous  i mpr es s i ons  of  t he r esear cher  ar e t he pr oduct  of  a r umi nat i ve 
pr ocess  composed of  i nvi s i bl e i nvas i on,  f us i on and t he cl ash of  s ensat i ons  of  
obj ect s  and spaces .    
The l as t  chapt er  of  t hi s  paper  expl ai ns  t he r eason t hat  convent i onal  per spect i ves  
and backgr ounds  of  Zen ar e masked i n t he ar t  wor ks  of  t he r esear cher  f r om an 
i ndependent  medi at or ' s ’  per spect i ve.  Such a per spect i ve cons i der s  t he way i n 
whi ch obj ect s  ar e concept ual i zed and expl ai ned by mi scel l aneous  i mpr es s i ons  
devel oped f r om own exper i ences .  To concl ude,  unequal  pr oduct s  ( mi scel l aneous  
i mpr es s i ons )  di f f er ent i at ed f r om convent i onal  concept s  can be devel oped as  t he 
r esul t  of  t he r umi nant  pr ocess  by whi ch Zazen,  space and sensat i ons  i nt er act .  
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