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（図1）《シルクハット（ver.）》1937年　
個人蔵　アシヤ写真サロン出品作とはバー
ジョンが異なる。 

（図2）《船出（神戸港）》1936年　個人蔵 （図3）《出征兵士を送る》1943年　個人蔵 会場風景 

（図4）《淀屋橋にて》1946年　 
芦屋市立美術博物館蔵 

（図5）《銀めし》1952年　個人蔵 

ナニ言ッテヤンデェ!! 
相良周作 

　昨年11月19日から本年3月19日にかけて、当館で「ハナヤ勘兵衛の時代デェ!!」

展を開催した。これは兵庫県芦屋を中心に長く活躍した写真家ハナヤ勘兵衛

（1903-1991）の功績を振り返る展覧会で、回顧展としては阪神・淡路大震

災が発生した1995年に地元の芦屋市立美術博物館で開催された「ハナヤ

勘兵衛展」以来、20数年ぶりとなる。 

　今回の回顧展開催のきっかけは、以前寄託作品の担当をしていた際に、当

館でお預かりしているハナヤの作品をひととおり確認したことだった。後にその

担当を外れ、しばらくそのままにしていたのを若干気に留めたこともあり、改めて

常設展示の枠で開催される「小企画」展として開催を提案し、館内で承諾された。 

　しかしハナヤの回顧展としては、先述の1995年の「ハナヤ勘兵衛展」がい

わば決定版であり、それを凌駕するものは到底成し得ないであろうと容易に思

われた上に、展覧会の開催に向けての準備が思ったほど進まなかったこともあ

り、半ば見切り発車的に立ち上げた感がある。ひょっとすると今回の出品作の

うち、ハナヤの作品ではないと後年見なされることが絶対にないとも限らない。

その際の責めは当然展覧会を企画した筆者が受けるべきものである。ただ昨

年の6月から改めてハナヤの作品を調査すると、何よりもそこに広がる豊かな

作品群を、とにかく生の状態で多くの人に見ていただきたい、作品の同定など

はその後にいくらでもできるではないか、といった妙な安心感を持ったことも事

実である。 

　こうしたことから、章立てで構成された1995年の回顧展とは趣向を変え、今

回は奇を衒わずほぼ撮影年代順に作品を並べることにした。それによってかえっ

てこの写真家の関心の在り処やその一貫性、モチーフの独自性が際立ったよ

うにも思われる。 

 

　写真家としてのハナヤの出発点は、かの芦屋カメラクラブ（ACC）である。そ

の創設の詳細は必ずしもつまびらかではないが、昭和初期の新興住宅地芦屋

で、30代前後の志高き青年たちが新興写真をひっさげて意気揚 と々世間に打っ

て出た気概は、容易に想像がつく。ACCの有名な宣誓文、「總ての作家に／

敬意を拂ふ／然し我々は／新しき美の創作／新しき美の發見／を目的とす」

に結晶化された唯美主義的傾向は、その中心的人物である中山岩太（1895-

1949）の作品を筆頭に見事に具現化されており、同時期のハナヤの作品も

該当する。1933年頃に彼が集中して手がけた一連の〈フォトモンタージュ〉の

傑作シリーズや、ハナヤを20世紀写真史に欠くべからざる存在たらしめる代表

作《ナンデェ!!》（註1）は、中山がいなければ決して成し得なかっただろう。中

山は『アサヒカメラ』第30巻第2号で合成写真の技法について記しているが、

その際に自作とあわせてハナヤの《シルクハット》（図1）を実例として挙げてい

る（註2）。しかしハナヤ自身はモンタージュによる技法を後年はほとんど手がけ

なくなり、その作品はもっぱらストレートに撮影されたものとなる。 

　象徴的なのは、同士であった中山の最晩年の代表作である《デモンの祭典》

（註3）を、その制作に中山が苦心した点に敬意を払いつつも、「こんなもん傑

作やないんや、私にしたら。」（註4）と厳しく指摘している点である。ハナヤは

自身の《ナンデェ!!》と《デモンの祭典》を単純に比較されることに異を唱えて

いるのだが、確かに中山が晩年に手がけた一連の静謐な作品群の頂点に位

置づけられる《デモンの祭典》と《ナンデェ!!》とでは、たとえ技法的には類似

の手順を踏んでいるとしても、その世界観はまったく異なる。中山の作品の本

質が、「私は美しいものが好きだ。運惡るく、美しいものに出逢はなかつた時に

は、デツチあげても、美しいものに作りあげたい。」（註5）と自ら述べるように、

技巧的に究極の美の世界を創造することにあるのに対し、少なくともハナヤの

主眼はそこでなく、《ナンデェ!!》に顕著なのはむしろ、ぐるぐると目まぐるしい、

息苦しいまでの「動感」の表出である。ハナヤの場合、それはダンサーの跳躍

の瞬間をとらえた1934年の《無題》から戦後に手がけた対作の《阿波おどり》

に至るまで一貫している。ハナヤの資質は、中山の作品のように「作りあげる」

ことではなく、シャッターチャンスすなわち「出逢ひ／出會ひ」のうちにある。さら

にいえば、中山が当初、写真か絵画かどちらの方向に進もうか悩み、最終的に

藤田嗣治の助言で写真の世界に専念するようになったエピソード（註6）に示

されるように、彼の造形世界は必ずしも写真でなくとも実現していたと考えられ

るが、一方ハナヤは若き日にカメラを買い与えられてから、中国大陸で写真を

生業にしようと試みるものの最終的には芦屋で写真機材店を営むようになり、

後年には写真というメディアを広く人々に普及させようと借金までしてコンパク

トカメラ「コーナン16」の開発をした事実からしても、その造形言語は「写真」

でなければならなかった、そうした必然性を感じさせもする。 

 

　ハナヤの作品で個人的に何よりも面白いのは、市井の人々をとらえたスナッ

プショットである。ACC時代の1936年頃に撮影された〈神戸港〉のシリーズで

は、出航する龍田丸が岸壁から離れていくようすを複数に分けて撮影している。

プリントが確認できるものとしては最後のショット《船出（神戸港）》（図2）では、

帽子をかぶって白いワンピースを着た画面下左の娘さんがハナヤの方を振り返っ

ている。このことで、写真家と被写体が一期一会に「出會い」、同時に、ハナ

ヤと同じ視点を共有する鑑賞者としての我々と被写体が時間を超えて一期一

会に「出會う」のである。 

　《出征兵士を送る》（図3）では、見送られる兵士の口上や壮行会を取り仕

切る人々の表情が、克明に記録されている。ここでハナヤはピントのぼやけた

後頭部が並ぶ前景の見送る側にいる。撮影された1943年という時期に思い

をやれば、おのずとその表情にさまざまな感情を抱かせるものの、結局そこで交

わされた人々の「リアル」な感情は想像し解釈するしかない。ミラン・クンデラ

流にいえば「失われた現在を求めて」静かな対話を作品と取り交わすのである。

一転して戦後に撮影された《淀屋橋にて》（図4）では、橋の南詰での靴磨き

のフォルムが左右に繰り返されるようすと人々の往来とが構図として見事に調

和し、「出會ひ」がハナヤにとって芸術作品における構図の問題に欠かせな

い要素であることを強く意識させる。 

　ユーモアやアイデアもハナヤの作品にとって重要である。《静物》では、フ

ラスコやランプにサングラスをかけることで、あたかもモチーフに人格が宿った

かのように静物写真が突如ポートレイトに変容する。アンドレアス・ファイニンガー

が女性のヌードの境界線をソラリゼーションで表出した（註7）のをハナヤは逆

手に取って、モデルに当てるスポットを工夫して類似の映像をストレートで撮影

し、造形的に堅牢なヌード写真に《白い線》と名付ける頓智をきかせる。作家

の今東光（1898-1977）演出によるOSミュージカルのストリップの猥雑な現

場や、今回出品作でないものまで視野に入れれば具体美術協会の一連の記

録写真から、奈良は東大寺戒壇院の広目天に重ね合わせた《一瞬の瞑想》と

その対作《うぶ声をあげる》に見る人間の尊厳と生命の誕生の神秘に至るまで、

ハナヤは実に幅広く被写体をとらえた。この清濁併せ呑む懐の深さこそ、彼の

写真世界を唯一無二の境地に至らしめるのだろう。 

　1970年代に大型の暗箱を用いて紀伊半島の自然とそこに暮らす人々をと

らえた〈熊野路の詩〉シリーズは、ハナヤの業績における後期の代表作となり、

複数回にわたって展覧会が開かれ、会場によって額装とパネル装とを使い分

けた。当館ではパネル装された同シリーズの作品を数十点お預かりしており、

そのうちの4点、《犬2匹》《赤倉の朝（女が一人歩いてる）》《月見草とアジ

サイのある家》《おばあさんとおぢいさん》には、矢印状のお手製の付箋が直

接画面に貼り付けられ、それぞれ「犬」「女のひとが歩いています」「雫…水滴

が一杯です」「おぢいサン」と記されている。今回、図録が用意できない代わり

にリーフレットを作成し、ハナヤが自作に付けたキャプションの文章を掲載したが、

それらとこのお手製付箋を合わせ読むと、ファインダー越しの、さらには画像を

引伸ばしている最中のハナヤの心情が手に取るように伝わってくる。臨場感

にあふれているのだ。もうひとつの「リアル」がここには備わっている。 

 

　さて現代はデジタル技術が劇的に進歩し、スマートフォンで撮影した画像を

インスタグラムに投稿するなど、写真にまつわるあらゆる垣根が低くなったよう

だ（個人的にはこうしたものへの嗜みがないのでやや実感に乏しいが）。従来

の写真作品が撮影－現像－プリントの過程を経て初めて、とらえたイメージを

得られることからすれば、ましてやハナヤが活躍し始めた1920～30年代、写真

機材そのものが高価で一般の人々には高嶺の花であったことからすれば、隔

世の感がある。ハナヤが戦前から関西学生写真連盟に代表されるアマチュア

写真の振興に、戦後すぐには先述の「コーナン16」の開発にそれぞれ心血を

注いだ真意は、写真という表現方法をあまねく人々に開放することにあり、そう

すれば現代はそれが実現したように思えなくもない。しかしそこに高潔な人格

の育成と涵養を旨としたハナヤの真意を汲み取れば、それは彼が思い描いたも

のとは食い違っているようにも思われる。また《銀めし》（図5）の労働者への

気遣いとそれに対する労働者の寛容な返答（註8）を思うと、肖像権の管理が

厳しく写真家と被写体の垣根が高くそびえる現代は理想郷ではないのかもし

れない。あるいはこうした考察自体を、草葉の陰からハナヤは『どん底』よろしく

「ナニ言ッテヤンデェ!!」とたしなめているのだろうか。 

（さがら・しゅうさく／当館学芸員） 
 
（註1）なお、同時期に制作された安井仲治（1903-1942）の《アクター》のモチーフともなってい

る本作のモデルは、従来ハナヤの記憶などから俳優三島雅夫（1906-1973）とされていた
が、近年では同じ俳優の信欣三（1910-1988）と見なされている。どちらも1934年の新協
劇団の創設にかかわっており、モデルの顔貌の特長は三島よりも信の方がより近い。 

（註2）中山岩太「中等寫眞術第十講 引伸の技術と實際に就いて」『アサヒカメラ』第30巻第2
号pp.337-343、1940年8月、朝日新聞社。ハナヤは第八圖に掲載。1937年のアシヤ写
真サロン出品作に見られる背景のトタン屋根状の垂直線がここでは合成されておらず、掲
載作は《シルクハット》の別バージョンであることがわかる。 
ちなみに中山は当該誌で自作の風景写真の合成についても記しており、中島徳博氏の指
摘どおり彼の〈神戸風景〉シリーズが周到に「作りあげられた」ものであることを示唆している。 

（註3）中山の白鳥の歌である本作の創作過程については以下に詳しい。中山正子『ハイカラに、
九十二歳』pp.232-233、1987年、河出書房新社。 

（註4）ハナヤ勘兵衛（聞き手：清多英樹）「また何かの機会に…　ハナヤ勘兵衛申し送り事項」
『ハナヤ勘兵衛展』図録p.117、1995年、芦屋市立美術博物館。 

（註5）中山岩太「冬の作品集　デコレイシヨン」『カメラクラブ』第3巻第1号（昭和13年新年号）
p.25、1938年1月、アルス。 

（註6）中山正子著pp.170-171。「年譜」『モダン・フォトグラフィ 中山岩太展』図録p.156、
1996年、芦屋市立美術博物館／渋谷区立松濤美術館。 

（註7）「アンドレース・ファイニンガー作品集 8. 寫眞的手法による幻影の創造（ソラリゼイション）」
『アサヒカメラ』第35巻第2号p.12、1950年2月、朝日新聞社。なお当該誌にはハナヤの《花
のある静物》も掲載されており（p.21）、彼がファイニンガーの作品を当該誌で見知ってい
たものと考えられる。 

（註8）ハナヤ勘兵衞「〔雜草園〕ジャンジャン横丁」『神港新聞』昭和27年8月26日夕刊p.2、神
港新聞社。ハナヤの肩書は「写真藝術家」、カットは洋画家の貝原六一（1924-2004）が
手がけている。 
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対談の様子 

記録冊子 

展示風景　第1章 

展示風景　第3章 

左：「近・現代彫刻」講座中「19世紀」 
右：「ハナヤ勘兵衛の時代デェ！！」特別解説会 

ヤマザキマリ、とり・みき両氏によるスペシャルトーク 

●──編集後記 
 
●去る1月30日、当館の初代館長をつとめられた
美術史家の木村重信氏が91歳で逝去されました。
古今東西の美術史を網羅し、精力的に活動され
ていたのが昨日のことのようです。当館館長時代
には、34万人動員のゴッホ展招致をはじめ、我々
学芸員の地位向上に奔走されたのが印象に残っ
ています。心よりご冥福をお祈り申し上げます。 
●さて本号より誌面の変化が。従来「美術館の周
縁」に割いていた最終ページを、本号では「ショー
ト・エッセイ2」として、鈴木学芸員の普段の緻密
な研究活動の成果を掲載しました。とはいえご安心？
を。「美術館の周縁」は不滅です。今後は双方を
適宜シャッフルしながらより良い誌面にしていくよ
うに心がけていく所存です。 
●一年間おつきあいありがとうございました。新年
度となる次号より、編集後記を誰が執筆するのか？
もし変更なくともガッカリなさらず。今後もどうぞお
楽しみに。　　　　　　　　　　　　　（相良） 

県美プレミアム　収蔵品によるテーマ展示 

彫刻大集合 
（2016年11月19日～2017年3月19日） 
出原　均 

　コレクション展を担当するのは、年間の展覧会回数

と学芸員の人数からすると、4、5年に一度の割合であ

る。直近で担当したのが2010年度の「絵画の5つの

部屋」だったので（本誌第27号参照）、少し間をあけてしまった。前回が絵

画展だから今回の彫刻展を考えたのではない。絵画主体の展覧会は珍しく

ないし、「絵画の5つの部屋」の眼目は現代絵画に焦点をあてることにあった

からだ。ジャンルの特集なら、むしろ、昨年度に他の学芸員が企画した版画

特集に触発されたといえる。また、2007年度に彫刻が特集されていたので、

それとの差異化は意識した。近代彫刻に比重を置いた前回に対し、今回は近・

現代彫刻を概観することにした。 

　現代彫刻については注釈を入れるべきだろう。彫刻の概念は、彫る（形づ

くる）ことが前提にある。モデリングも含めようと「彫塑」の語を使うこともある。

それでも、今日のオブジェやインスタレーションまでカヴァーできないという意

見がある。そのため、「平面」に対する「立体」という概念がしばしば用いられ

てきた。しかし、今回はそれらの手法も含みうる概念として彫刻の語を用いる。

ひとつの概念に収めることで、変化を際立たせることができるのではないかと

考えたからである。この変化は、非彫塑的な手法やオブジェの登場のように、

それまでの流れに沿った変化とは異なる次元で起こる場合がある。そうした近・

現代彫刻の大きな変化が展覧会で多少とも感じられることを願った。 

　展示構成については、友の会誌やボランティア誌ですでに述べたが、ここ

でも触れておきたい。彫刻を展示するにあたって、1階の各展示室を仕切り

壁のないオープンな空間にするというプランは早い段階からあった。当館の

前身である近代美術館の大空間、たとえば、1階の彫刻コレクションの展示や、

2階での80年代、90年代の「アート・ナウ」の展示を漠然と思い描いていた

のだ。そうすると、展示室1と2で近代彫刻、展示室3、4、5で現代彫刻を並べ

る構成が自ずと決まっていった。 

　近代彫刻の展示については、第1章を「人体彫刻の魅力」（展示室1）、

第2章を「抽象の力」（展示室2）とした。最初の章で、西洋のモデリングの

語法に則ったオーギュスト・ロダンをはじめとする彫刻を並べ、次の章で、そう

したモデリングから脱却しようとした、あるいは、それらとは異なる方向に向かっ

た彫刻家の作品を並べようと考えた。後者のひとつは、コンスタンティン・ブ

ランクーシやジャン・アルプらによる抽象化であり、もうひとつは、ナウム・ガボ

ら、キュビスムの影響を受けた彫刻家による量塊の否定、たとえば、胴体に

空洞を設けたり、平らな面で作り上げたりする動きである（ガボの《構成され

た頭部 No.2》は、1966年の制作だが、その半世紀前にボール紙で作った

ものが基である）。 

　ただ、大部屋の展示室1と小部屋の展示室2の配置の都合で、第2章の

作品の一部を第1章に入れざるをえなかった。その際、従来のモデリングと違

和感が少ないものを選んだ。たとえば、アレキサンダー・アーキペンコはキュ

ビスム風の面による彫刻を作ったり、近代彫刻において初めて空洞を設けた

りと、前衛的な彫刻家だが、当館の彫刻は、アルカイック期のギリシア彫刻に

似た、厚みを抑えたトルソであって、彫刻の源流を思わせても、革新性が際立

つことはない。空洞のある彫刻といえば、オシップ・ザッキンの彫刻もそうだが

（彼の面的な構成もキュビスム的）、ザッキンがそれを試みたのは彼の経歴

の中では随分後で、この《破壊された街》には象徴的な意味も含まれ、造形

の革新性が突出するわけではない。これらの彫刻を第1章に組み込んだが、

その結果、上で述べた変化の呈示がやや曖昧になってしまった。 

　現代彫刻の展示は、第3章「彫刻から立体へ」（展示室3）、第4章「ポッ

プと彫刻」（展示室5）、第5章「床への意識」（展示室4）からなる。大部屋

の展示室3で現代彫刻を総花的に見せた後、小部屋の展示室4と5でテーマ

を絞ることにした。　 

　第3章で意図したのは、人体の縛りから解放された現代彫刻の自由を呈示

することだった。モチーフ、素材、手法において多様性が感じられる彫刻を選

んだ。さらに、床、天井、壁などに配置し、展示の多様さ（と、観客の視線の変

化）も示した。 

　モチーフや素材、手法は互いに関連し、作家の主体のあり方そのものに

直結する。ひとつ例を挙げるならば、鉄彫刻は、溶接技術があれば、ブロンズ

彫刻のような鋳造者を介さずとも、木彫や石彫同様、作家が自らの手で作る

ことができる。その一方、高度な技術が必要な場合、作家は構想するだけで、

工場に制作を全面委託することもある。要するに、制作主体の中身がこれま

で以上に多様になっているのだ。既存の物（オブジェ）で構成するアッサンブ

ラージュの手法なども、制作そのものの意味を問いかける。しかし、こうした問

題を展覧会の中で露わにするには、制作過程の説明などが欠かせなかった

だろう。今回は、レクチャーの中で説明するにとどめた。 

　現代彫刻の特徴の一端である日常性、卑近さを示したのが残りの2章で

ある。モチーフにおいてそれを行ったのが第4章であり、私たちのいる世界か

ら彫刻の世界を区別するための装置＝台座を要しない彫刻を並べ、私たちと

彫刻が同じ地平にあることを強調したのが第5章である。後者は、中原佑介

前館長の「台座をなくした彫刻」論へのオマージュである。現代彫刻のテー

マは様々に想定できるのだが、今回は意図してかなり限定したテーマとした。 

（ではら・ひとし／当館学芸員） 

 




