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抄録
中井正一におけるメディウム・ミッテル問題を考えていくと，前稿（後藤 2008）で述べたよう

に，中井のミッテルは三木清『パスカルにおける人間の研究』（1926）でみられる次元の相違を飛
び越える媒介となる。

この次元の相違を飛び越えることを，本稿では中村雄二郎の『共通感覚論』（1979）等を援用し
ながら，捉え直すことを試みた。次元の相違を飛び越えることを，別の言い方で考えると，自分の
属性固有のものの見方から脱却し，別の属性の人のものの見方で事物を捉えることになる。中井は
聴覚に障害のある人が健常者以上に，政治社会の推移を的確に捉えうる可能性を示唆する。

それを芸術領域におきかえて考えると，中井の「射影」概念や光の二方向性の議論が，より明確
になる。射影は，写像にも通じる概念であるが，特定の五感によって・あるいはある特定の五感の
鋭い人にみられるような五感の特定の配分によって，芸術家が現実を捉え，それを自分の中の五感
全体の共通感覚に変換することで自分の中で捉え直し，さらにまた新たに特定の五感に訴える形で
表現することを意味しているといえる。

さらに『共通感覚論』におけるトポス論や想起的記憶概念を手がかりに，中井のメディウム，ミッ
テル概念がそもそも当初から双方に相手の要素を含みもつ概念であることを論じた。トポスとして
の場所と中井の「広間」の概念，さらに「自覚」の問題を考えつつ，本稿ではそのような結論を導
いた。さらに中井が《メディウムからミッテルへ》と唱えたか，晩年は《メディウムに支えられた
ミッテル》を唱えたかが，稲葉三千男と杉山光信の対立点ではあるが，そもそも当初から《メディ
ウムに支えられたミッテル》を考えている側面が中井にはあったというのが，本稿で得られた立場
である。

Abstract
 In the communication theory of Masakazu NAKAI, there are two key concepts; ‘Medium’and

‘Mittel’.  Thinking of the relationship of these two concepts, we consider‘Mittel’of NAKAI as me-
diation or medium which surpasses the wall which makes difference of order between the God and
human beings.

In this paper, we redefine‘Mittel’, that is to say, jumping the wall of the difference between the God
and human beings, supporting by the idea of“merchant of minerals”, which Yujiro NAKAMURA ex-
presses in his book, On Common Sense（1979）.  Jumping the wall equals looking over the world by way
of the eyes of the other people belonging to another social category. In 1936, NAKAI said handicapped
persons could grasp the crisis of the era of fascism more clearly than ordinary people.

In this context, we can make clear the notion of the‘mapping’of NAKAI and his discussion of the
‘two directions of ray or light’.  By the‘mapping’, we can mean the transformation of data or infor-
mation.  Artists recognize the world by the data or information grasped by his special proportion of
senses.  They transform in him these data into common data which can be universally understood by
the people with another proportion of senses.  They express their works by transforming these com-
mon data into the data of special sense.

Moreover, we conclude that his concept of‘Medium’includes‘Mittel’, and‘Mittel’also includes
‘Medium’, owing to the discussion about‘topos’in On Common Sense（1979） by NAKAMURA.
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１．はじめに

中井正一（1900-52）は，京大哲学科美学・美術史専攻
に学び，映画を射程に収めた美学理論の構築を志し，映
画の実作も試みた。また京大講師となり研究活動に従事
するかたわら，『美・批評』『世界文化』という同人誌の
運営及び隔週刊新聞『土曜日』の刊行を行った。戦後は
故郷尾道を中心に文化運動を展開し，農村の青少年への
啓蒙活動に努めた。さらに1948年より亡くなる1952年
まで国立国会図書館副館長として官庁資料の組織化に携
わり，日本図書館協会理事長として，日本の図書館界・
出版界への発言を盛んに行った。

52 年の生涯において，このように多彩な活動をして
きた中井であるが，彼において重要なキーワードがメ
ディアである。彼自身，メディウムとミッテルという対
概念を語ることが少なからずあった。したがって，映
画，同人誌，新聞，図書といった諸メディアに関わる多
彩な中井の活動も，これら２つの対概念を解き明かすこ
とで統合的に捉えられる。拙著後藤（2005）等で，これ
ら２つの概念に拘った分析を試みた。後藤（2005 4）に
基づき，錯綜とした中井の議論を単純化すると，メディ
ウムとは知識人と大衆に距離があると考え，双方を異質
とみなす媒介である。体系や理論，本などのように知識
人固有の媒介物は，メディウムの媒介物である。具体的
には，知識人が一方的に大衆に話しかける，一方向的な
マス・コミュニケーション状況もこれに相当する。他
方，ミッテルの一つの意味として知識人と大衆とを基本
的に対等と考える，同質なもの相互の媒介が考えられ
る。したがってコミュニケーションの双方向性は，ミッ
テルの媒介に関連性が強く，中井が戦前主導した，読者
の投稿で作られる新聞『土曜日』の刊行も，このミッテ
ルをめざしたものと考えられる。またこのミッテルの媒
介では，知識人の専有物である理論の解体もめざされ
る。

この中井におけるメディウム，ミッテル関係に最初に
着目したのは，東大新聞研究所所長も務めた，日本の新
聞学の泰斗，稲葉三千男である。稲葉は 1969 年に発表

した論文「中井正一の 軣媒介軛 論」において，中井には
メディウムの媒介からミッテルの媒介への志向が一貫し
てあったと指摘する（稲葉 1987 25）。他方，杉山光信は
1975 年の論文「言語・映画の理論と弁証法の問題 ―中
井正一論の試み―」で，中井には両方の志向があり，結
局「メディウムに支えられたミッテル」がめざされたと
し（杉山 1983 157-158），稲葉を暗に批判する（杉山 1983

147）。さらに北田暁大は，2000年の論文「《意味》への
抗い―中井正一の映画＝メディア論をめぐって」で，稲
葉の主張の延長上に論を展開し（北田 2000 64），「超越
的な理論によって諸個人が結びつくのではなく

（Medium的媒介）」，「Mittel的現実行動によって構成さ
れる集団に賭ける中井の知的態度」（北田 2000 68）を捉
える。

後藤（2008b）では，中井のメディウム，ミッテル概
念の理解のため，三木清『パスカルにおける人間の研
究』（1926）及びこの書に対する中井の書評を考察する
ことを提案した。具体的には，三木の上記著書には次元

（秩序）の相違に関する議論がある。世界には身体の秩
序，精神の秩序，慈悲の秩序の３つの次元（秩序）があ
る。これら３つのいずれかに人は住み，自分の住む秩序
から他の秩序には基本的に乗り越え不可能である。ただ
し回心の機会に「あれか－これか」の選択がなされ，そ
の際，自分の住む秩序から他の秩序へと飛躍し，乗り越
える。これが中井のミッテルの媒介の１つの源流の着想
であると後藤（2008b）では述べた。

またこの見方を採る限り，後藤（2005 4）に基づく，メ
ディウム，ミッテルの捉え方は修正されるべきであると
後藤（2008b）で述べた。本稿３段落前に記した「ミッ
テルの一つの意味として知識人と大衆とを基本的に対等
と考える，同質なもの相互の媒介が考えられる」（後藤
2005 4）という部分を，「ミッテルは知識人と大衆とを基
本的に異質で乗り越え困難であることは認識しつつ，異
質なもの相互があたかも対等であるかのように媒介する
ことをめざす媒介である」と修正することが妥当である
と考えた。これは，三木の次元の相違の議論や「あれか
－これか」の質的弁証法（性質弁証法）を，「あるか－
ないか」の存在そのものの議論や「である－でない」の
コプラの話へと結びつけた結果，得られる見解である。

さらに同稿の「今後の課題」でも述べたが，このミッ
テルとしての「あれか－これか」の選択は，自分あるい
は自分の属性固有のものの見方から脱することに通じ
る。これは共通感覚の問題にも繋がる。というのも芸術
は五感のいずれかに特化した形で，現実を映しとるも
のであるからである。絵画は視覚，音楽は聴覚という形
に。音楽家には音楽家固有の見方があり，画家には画家
固有の見方があり，なおかつそれぞれは普遍性をめざ
す。我々が芸術を鑑賞するとき，自分の属性の縛りから
脱し，他の五感の配分をするものの見方を採り入れる。
そしてそれは三木の前掲書における自分の住む秩序か
ら，他の秩序への回心にも通じるとの見通しが得られ
る。よってその見通しから本稿は議論を進めたい。
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中村雄二郎の『共通感覚論－知の組みかえのために』
（1979）では，三木，戸坂潤，中井が1930年代に共通感
覚に着目したことは先駆的な試みであり，西田幾多郎の
場所論を乗り越える可能性が示唆されると指摘される。
同時に，それ以降その問題を，我々は展開してこなかっ
たとも付け加えられる（中村 1979 304）。

そう指摘しつつ，中村は戸坂や中井にさほど直接は言
及しない。中井の共通感覚への着目がどのようなもの
か，中村の著述でははっきりしない。

そこで本稿では，中井の著述を共通感覚，特に五感相
互の媒介性の面から捉える。共通感覚〈コモン・センス〉
は「常識」とも訳される。しかし中村によると常識は共
通感覚の一面を表すにすぎない。「たしかにコモン・セ
ンスには，社会的な常識，つまり社会のなかで人々が共
通（コモン）にもつ，まっとうな判断力（センス）とい
う意味があり，現在ではもっぱらこの意味に解されてい
る。けれどももともと〈コモン・センス〉とは諸感覚（セ
ンス）に相渉って共通（コモン）で，しかもそれらを統
合する感覚，私たち人間のいわゆる五感（視覚，聴覚，
嗅覚，味覚，触覚）に相渉りつつそれらを統合して働く

セ　ン　ス

総合的で全体的な感得力，つまり〈共通感覚〉のこと
だったのである」（中村 1979 7）。とはいえこの常識とい
う意味と諸感覚を統合する感覚という意味の二つは別も
のではなく，相互に関わり合う。その関係の仕方も中村
の著書の一つのテーマである。またアリストテレスに依
拠し，視覚上の白さと味覚上の甘さといった異なった感
覚相互の識別ができるのは，「感覚のすべての領野を統
一的に捉える根源的な感覚能力，つまり〈共通感覚〉」

（中村 1979 8）によってであるとも記される。この引用
部分，「感覚のすべての領野を統一的に捉える根源的な
感覚能力」は，「共通感覚」の１つの定義的な説明とな
る。この五感相互の媒介性，共通感覚の側面から中井を
捉えることで，中井の２つのキー概念である，メディウ
ム，ミッテルの問題に新たな光が投じられる。それは先
述の，中井の生涯の諸活動を整合的に理解する指針を得
ることにも通じる。

さらにその作業は，中村が西田の乗り越えを意図し
て，「三木－戸坂－中井とつらなる，日本の近代市民哲
学＝西田哲学への左翼的のりこえの道」（山田 1975 242）
をめざした人物たちに言及したとするならば，中井自身
の西田批判とも照応するはずで，中井がどう西田の乗り
越えをめざしたかという将来私が展開する問題にも，一
定の見通しを得させる。

そこで本稿では以下の構成を採る。「２．中村雄二郎
の議論と中井における共通感覚」では，中村雄二郎の共

通感覚論の概略をみると同時に，彼が，中井の発想には
共通感覚論に通じる要素があると指摘しているので，中
村による中井に対する引用箇所をまず手がかりに，中井
における共通感覚論とはどのようなものであるのかにつ
いて考える。特に中村による中井の「芸術における媒介
の問題」（1947）の引用箇所について，その引用の不適
切性についてまず指摘する。次に中井における五感の問
題を考えるため，中井の示した実例を追う。特に『聾唖
年鑑』やベートーヴェンについての議論を手がかりに中
井における五感の組み替えについて，自分の固有の立場
からの脱却という観点から考察する。これらの作業に
よって，中村による中井の引用そのものは妥当性をやや
欠くが，中井の他のテキストから照らすと，中井の議論
は中村の用いる「鉱物商人」の喩えに極めて適合する点
を指摘する。「３．五感の組み替えの議論と射影概念と
の関係」では，このような自分固有の見方からの脱却に
ついてまず中井の論文「芸術の人間学的考察」（1931）を
通じて検討する。さらにそのような自分固有の見方や感
覚から脱却を「射影」という概念から捉え直す。「４．ト
ポス論から示唆される視座」ではまず，中村雄二郎のト
ポス論を検討する。その上でトポスの考え方が，３．で
みた中井の射影の議論や光の二方向性の話と通じ合うか
否かを検証する。その上で中井のメディウム，ミッテル
両概念に関する稲葉三千男，杉山光信の議論を，このト
ポス論と射影との関係から，再吟味する。

２．中村雄二郎の議論と中井における共通感覚

2.1 中村雄二郎による，中井「芸術における媒介の問

題」への言及

中村雄二郎は『共通感覚論』の終わりの方で，西田の
場所の哲学を乗り越えるための理論枠組を準備する人物
として，中井の名を，三木，戸坂，三枝博音らとともに
挙げる。
「或る哲学や思想を本当に超えるには，その用語と文

体を超えなければならない。・・・
そして結果として，西田哲学の場所の論理の問題も，

もっと広い〈場所（トポス）〉の諸問題とのかかわりで，
今後考えられるべき大きな問題の一つとして浮かび上
がってきたのであった。それにしても，この西田の場所
の論理の問題も含めて―というのは，西田がこの問題を
扱ったのは，一九二〇年代後半から三〇年代をとおして
だからだが―この本で扱われた諸問題と関連して，い
かにいろいろと一九三〇年代のわが国の思想界の先達の
問題意識が浮かび上がってきたことだろうか。戸坂潤，
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三枝博音，中井正一，三木清に言及したところがみなそ
うである」（中村 1979 303-304）。西田の場所論を乗り越
えるトポス論の手がかりを，中村は三木や戸坂，中井，
三枝に言及することで得ようとし，考察を展開したとい
う。

中村は戸坂の常識概念に着目する。後藤（2008a）で
も触れたが，戸坂の常識概念には平均的な知の意味と，

「見解の健全性」（戸坂 1966 120）の意味双方がある。そ
の点に中村は着目する。この後者を「日常性の原理」（中
村 1979 20）と中村は述べ，その原理をジャーナリズム
が典型的に体現していると指摘する。そしてこの常識と
共通感覚の結びつきを捉えたのが，戸坂の慧眼であると
述べるが，限界もあったという。「戸坂潤の場合も，共
通感覚を概して内部感覚として捉えなおし，そのもつ統
一性を常識のもつ社会規模での統一性（共通性）と連関
づけただけにとどまった。けれども，共通感覚の，諸感
覚を統合する働きに眼を向けるならば，戸坂の常識の弁
証法的な性格は，いっそう明らかになるはずである」

（中村 1979 22）。戸坂を表面上は批判しつつ彼の萌芽的
要素を評価する文と考えられるが，実際，戸坂は知識人
の偏狭さを批判するが，それは本稿本節の後ろで後述す
る中村の「鉱物商人」の喩えに照らせば，上に引いた「共
通感覚の，諸感覚を統合する働きに眼を向ける」という
中村の言葉にそのまま対応するはずである。

中井については，中村は「芸術における媒介の問題」
（1947）を引用する。「この共通感覚はその〈カント『判
断力批判』の〉第二十一節で示されているように「感情
の普遍的伝達性の前提」をなすものである。こうして感
情は共通感覚と結びつくとき「認識諸能力の共鳴和解者
であり，そのプロポーション，そのつり合いを受けもつ
もの，また人間と人間，また人間と事物を結ぶ伝達者と
なったのである。だから，考えようによれば，認識能力
としてもその諸能力の媒介として最高次のものとなり，
また主観と客観，また主観と主観の媒介者であることと
なるのである」〈中井 1965 116-117〉と」（中村 1979 281-
282〔なお，〈 〉は２つとも後藤記〕）。

次の引用文にみる中井と戸坂の照応性も示唆すべく，
中村は上記のように中井を引く。なお中村は説明を加え
ないが，中井からの引用の「認識諸能力の共鳴和解者」
のうち「認識諸能力」とは知識と意志あるいは悟性と理
性を意味している（中井 1981a 60; 中井 1965 114）。他
方，「共鳴和解者」は感情のことで，「共鳴和解」はその
媒介的役割を意味する。つまり，『純粋理性批判』の領
域である「知識」と『実践理性批判』の領域である「意
志」とを，『判断力批判』の扱う「感情」は，媒介して

いることになる。要するに，ここでは知情意の媒介がい
われている。

中村は次のように続ける。「このような個所を含む
「芸術における媒介の問題」が，まえに（第Ⅰ章第二節）
引いた戸坂潤「〈常識〉の分析」とともに一九三〇年代
の前半に書かれたことも，現在の私たちにとって小さか
らざる問いかけの意味をもっている。その問いかけに対
して本書の全体は，かなりのところまで応えたのではな
いかと思っている」（中村 1979 282〔（　）は中村〕）（1）。
ここで中村は，中井からの引用部分と戸坂の近接性を示
唆する。実際，中村は触れていないが，中井の「思想的
危機に於ける芸術並にその動向」（1932）の以下のフ
レーズは，先に中村が示し，後藤（2008a）でも述べた，
戸坂の「常識」の問題意識と近い。「即その各々の領域
に於ける専門家は他の領域に於て専門外，即俗衆である
ことを生み出す」（中井 1932 839→中井 1965 45）。先に
みたように戸坂の「常識」概念は，知識の平均値の意味
と同時に，「見解の健全性」（戸坂 1966 120）の意味があ
る。前者の意味での常識なら，知識人の方がある。だが，
後者の見解の健全性の意味でなら，知識人の方が少ない
可能性もある。後藤（2006），後藤（2008a）でも述べた
が，独仏留学後「地盤喪失」の問題意識をもつ三木が，
戸坂を交えて行った「アリストテレス読書会」の課題も
それであった。研究者が専門馬鹿になり愚衆に陥るの
は，彼らが専門領域の知に勝っていながら，それ以外の
領域で無知だからであると考えた。その点で，戸坂，三
木が青年時代から抱き続けている問題関心は，中井

（1932）の上記の引用文に照応する。また戸坂自身に即
していえば，アカデミーの狭さをジャーナリズムが補完
しつつ乗り越えるという発想にも通じる。

中村は続けて中井に即して五感の問題，五感の組みか
えに言及する。ただし，中村による「芸術における媒介
の問題」からの上記の引用箇所についてのみいえば，中
村による引用の際の説明とは異なり，以下の，カントの
感情の媒介性の議論，知情意の媒介の方が大きい。五感
の組み替えについては述べていない。

中井は恩師深田康算から，感情の領域が媒介機能をも
つという問題関心を引き継いだ。深田はカントの『判断
力批判』の本邦初訳を試み，訳業途中にて挫折した。カ
ントの三批判をみると，『純粋理性批判』は自然の領域
を扱うが，その領域では物理法則のように必然性が支配
する。他方，『実践理性批判』は人間の意志の領域を扱
い，そこでは自由が支配する。自然科学の領域は必然性
に支配され，それに対する人間の抵抗を原則考慮に入れ
ない。自然法則に従えば，水は低きに流れるし人は死に
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至る。他方，水を上に運び，人を死なないようにする可
能性を探るのが意志であり，そこでは降下とか死等自然
としての存在のもつ宿命に対する抵抗が課題となる。そ
のような自然法則と対峙する意志を扱うのが『実践理性
批判』である。つまり『純粋理性批判』の扱う領域であ
る自然法則・知識を究める悟性と，『実践理性批判』の
扱う領域である人間の意志を究める理性とは，大きく対
立する。そして，それらの対立を繋ぎ媒介するのが『判
断力批判』の扱う領域である感情である（熊野 2002 85-
86）。そして感情は芸術美や自然美によって喚起される。

このようなカント流の媒介性が，中井の「芸術におけ
る媒介の問題」における「媒介」の当該引用箇所の趣旨
である。そして感情の媒介と芸術との関係であるが，そ
れについては「芸術における媒介の問題」における中村
が引用したテキストの少し前のところ（全集で２ページ
前）で記される。
「そして第三批判（『判断力批判』）は，感情をもって，

この二つの体系の（知識と意志，いいかえると悟性と理
性との）媒介者となり，連続者となり，美と芸術はこの
領域において成立するのである。ドイツの芸術学は多か
れ少なかれ，この知情意の三分説と，しかも，感情の媒
介性についてこの伝統を引くものである」（中井 1965
114〔（　）は後藤記〕）。このように知情意の三分説に依
拠して，中井は感情の媒介性に言及するのである。

あるいはまた次のように中井は述べる。「ともあれ，
一般に感情が認識範疇の媒介的性格を帯びることは，芸
術がその位置を一変することであり，また媒介という概
念をその卑しさから一躍にして高度のものとするのであ
る」（中井 1965 116）。つまり，感情は「プラトンで卑し
い激情とされ」（中井 1965 116），芸術はプラトンによる
と現象を模倣したものとして，理想を写した「現象より
低い第三帝国」（中井 1965 109）と位置づけられていた
のであるが，感情が，悟性と理性という「認識範疇の媒
介的性格を帯びること」で，芸術も「その位置を一変す
ること」ができたというのが，いま引いた文章の趣旨で
ある。

しかし，「認識諸能力の共鳴和解者であり，そのプロ
ポーション，そのつり合いを受けもつもの」という中村
の引いた中井の上記の引用文は，テキスト上の文脈では
この知識（悟性）と意志（理性）という認識能力の媒介，
知情意の媒介であって，五感相互の媒介にはいい及んで
いない。その意味で中村の理解は誤読ともいえる。特に
中村の引いた文章の続きは次のようになっている。「こ
の感情の規定が，やがて，古代とは反対に，近代におい
て，「芸術は人間本来の課題である」と宣言したニイ

チェや，「芸術が自然を模倣するのではなくして，自然
こそ芸術を模倣するのだ」といったオスカー・ワイルド
やショウペンハウエル，ウォルター・ペーターたちの芸
術観の礎石となったのである」（中井 1965 117）。

中井は深田康算の弟子として，芸術至上主義的な芸術
観との対決を生涯の課題にしていた。佐藤晋一は「実践
との本質的関連を持つものとして構成されていた」（佐
藤 1992 53）「深田が追究していた美学」（佐藤 1992 53）
が，「中井に大きく作用していた」（佐藤 1992 53）と考
える。あるいは木下長宏がいうには，中井は深田の《独
創よりも模倣を》という見方を弁証法的に捉え返し，

『美学入門』等でワイルドを引きつつ，「模倣」が「独創」
へと変わったことをまずは強調する。しかし，そこに留
まらず，孤立という否定を媒介にして，組織の活動に
よって，独創が，高度な模倣にとって代わられると中井
は考えていたという（木下 1995 98-99）。つまり，ここ
の中村に引用された箇所の限りでは，中井は本来の自分
の立場を打ち出していないのである。

だが，次段落以降でみる中井の活動全般を振り返って
捉えると，中村のいう五感の相互の強さという意味での

「プロポーション」への配慮の側面も想定できる。そし
て知情意の媒介という中村が引いた限りでの中井の文章
では，その引用に続く文章からも究極的には芸術至上主
義の議論に進むため，芸術以外の領域へと共通感覚の問
題が拡がらないが，中井の活動全体をふり返ると，日常
生活のレベルにおいても，共通感覚の議論が広がってい
くと想定される。

本稿 11 段落前の引用文に続けて中村は「プロポー
ション」を「五感の組み換え」とみなし，次のように述
べる。「ところで，共通感覚の問題は五感（諸感覚）の
統合の仕方にかかわる問題であり，とくに近代世界にお
ける視覚の優位，さらには視覚の専制支配と，それに対
する触覚の回復あるいは復権ということが，五感の組み
換えに関して問題になる」（中村 1979 282）。

ここで中村は五感の組み替えに言及する。他方，「芸
術における媒介の問題」からの引用箇所をみる限り，五
感の組み替えは出てこない。ところが，五感の組み替え
を中井自身が別のテキストにて論じている。そこで次に
その点を確認していきたい。

2.2 中井における五感の組み替えの議論

本節では中井と五感の問題を考える。
そこで中井のベートーヴェン評価からみよう。中井に

とってベートーヴェンの耳が不自由であったことには，
一定の意味があった。しかしそれ以上に日常的な音が聞
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こえないがゆえに，心の中の音はよく聞こえるという逆
説こそが，中井の弁証法に叶っていた。耳が聞こえない
という，我々と異なる秩序（次元）（2）の住人だからこそ，
世界が適切にみえて，良い音をこちらの世界に返すこと
ができるという逆説がある。「文化のたたかい」（1951）
では，終戦の年の年末，尾道市立図書館で，ベートー
ヴェン第九のレコードコンサートをした思い出を記す。

「永い，長い間，音楽を聞かなかった日本民族が，この
戦いのあとの，この空虚の中で，百年前の見も知らぬつ
んぼ（sic）のおじさんの作品に，みんなで泣いているの
である」（中井 1981b 136）。現代では差別語に相当する
言葉が使われるが，物理的に耳の不自由なベートーヴェ
ンと戦時中歌舞音曲を禁じられ耳の不自由であった日本
人とが，対比される。だから次のようにも記される。「尾
道市の誰もがささやいてくれない言葉を，誰もが気づき
もしない深い親切な言葉を，あのおじさんがレコードを
通して，直接に語ってくれ，はげまし，魂をあらい清め
てくれるのである」。シラーによる人類への普遍的友愛
の歌詞を，ベートーヴェンは音の世界に映し出し（射影
し）て伝えてくれる。

以上はベートーヴェンという芸術家の例であった。し
かし芸術家でない人の場合もこのような五感の問題は捉
えうる。そこで次に『世界文化』1936年 10月号（通巻
22号）所収の，『聾唖年鑑』（1935）書評をみてみよう。
この本が出されて一年経つが，誰も顧みないのであえて
とりあげると述べ，中井は語る。「私は一二ヶ月この書
を座右に置いて，この音と言葉の失はれた人達の魂の中
を遍歴せしめる狭い門として，手に取つては愛してゐ
る」（中井 1936b 53）。愛玩するように読む理由を，続け
る。「そうすることによつて，少しでも歪曲された角度
に立ち易い自分の心のフレの弱さを修正してゐる」（中
井 1936b 53）。この本は健常者としての自分の視野を相
対化する。健常者である自分の方が「歪曲された角度に
立ち易い」。この自己否定的な立場が，後藤（2008b）で
述べたミッテルの立場といえる。それと同時に，続く文
章では理由の形では記されないが，社会全体が耳あるい
は口の不自由な状況になっている点が示される。「繊弱
な我国の文学が，心の糧になつて呉れない今日，自分
は，かゝる人々の協力によつてなる報告が，文学の果す
任務を代つてしてゐることを奇異な現象として，見まも
らずにゐられない」（中井 1936b 53）。健常者の語る文学
の言葉が不自由なとき，耳や口の不自由な人の伝える言
葉，年鑑の数字のデータが，雄弁に事実を物語る。

この思いはベートーヴェンに通じるし，さらに中井に
言及する際よく引用され，以下にも記す『土曜日』の巻

頭言にも繋がる。「印刷印刷印刷印刷印刷される言葉」を発見したことは，
大勢が共に話し合う機会・可能性の確保でもあった。

「しかし，人々は，話し合いはしなかった。一般の新聞
も今は一方的な説教と，売り出し的な叫びをあげるばか
りで，人々の耳でも口でもない「真空管の言葉」もまた
そうである。ますますそうである」（中井 1981b 35）。双
方向のコミュニケーションの可能性がありつつ，それが
活かされないメディアの現状を記した上で，次のように
記される。「今人々は集団において，聾唖的である」（中
井 1981b 35）。ここで「聾唖」という言葉が用いられる
ことは注目に値する。同じ1936年10月の文章であるだ
けに，『聾唖年鑑』書評との照応関係は明確であろう。続
けて，『土曜日』が双方向的な媒体である旨，宣言され
る。考えてみればベートーヴェンのように耳の不自由な
人や聾唖者は，健常者に較べ五感の一部に弱点があり，
そうであるだけに我々とは違った五感の組み合わせをも
つ。しかも作曲家は（主にベートーヴェン，スメタナ，
晩年のフォーレを除けば）聴覚に特化し，画家は（主に
晩年のドガを除けば）視覚に特化するということ自体，
五感の組み合わせの比重（「芸術における媒介の問題」
での先の言葉を用いれば「プロポーション」）が通常の
人とは異なることを示している。そうであれば，ベー
トーヴェンなど極端な例を除けば，違った感覚の人を想
像し共鳴することが，我々の芸術享受の大きな働きであ
るといえるし，そういった模倣・ミメーシスと共感のカ
タルシスが，アリストテレス『詩学』を重視する中井の
恩師深田の芸術観であった。さらに五感の不自由な人の
世界を知ることは，我々が自己の立場を相対化し，自分
自身の「歪曲された角度に立ち易い」考え方を改め，さ
らに眼を見開きつつ真実を見極めえず，口を開きつつ思
うことを語りえぬファシズム期の（そしてその意味では
恐らくは現代にも通じる）《時代の病》もただす契機と
なる。その点で，五感による自己否定は，我々自身に対
して「見解の健全性」（戸坂 1966 120）をもたらしてく
れる可能性がある。

また中井の「気質」（1932）には次の記述もある。「数
寄好みが一般に武家的性格であれば，いき好みが一般町
人的趣味であろう。そして，武家で正しいことは町人に
とって野暮であり，町人でいきなことは武家にとって下
品である」（中井 1995 172）。

このようにブルデュー流の社会階層と趣味の関係につ
いて論を述べつつ（3），文化のヘゲモニーへと話を進め
る。階層ごとに異なった趣味があることを基本認識とし
つつも，中井は実際の活動において，異なった階層の人
と共に新聞の編集に当たり，そして，様々な階層の声を
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拾う読者の投稿を主体とした紙面作りを実践した。具
体的には大部屋俳優斎藤雷太郎の主宰していた『京都ス
タヂオ通信』の権利を買い取り，隔週刊新聞『土曜日』
を興し，その編集は小学校卒の斎藤，京大卒の弁護士の
能勢克男と共に中井が当たった。

2.3 中井の議論と中村の共通感覚論との関わり

以上，前節では，中井による五感の組み替えを，彼の
テキスト並びに実践活動の面からみてきた。そこで，こ
れを再び中村雄二郎の『共通感覚論』に即して捉え返
し，さらに中井のミッテル概念との関連性を検討してみ
よう。

違った階層の者相互は趣味，感覚が異なることを前提
としつつ，違った感覚の人々の視点を得ることは，中村
の引く，以下のマルクスの鉱物商人の喩えにも相当す
る。「マルクスはまことに鋭い考察を行なっている。す
なわち，粗野で実際的な欲求に囚われた感性は，おのず
と偏狭な感覚しか持ちえないだろう。飢えていまにも死
にそうな人間にとっては，食物は人間的なかたちで，た
とえば料理としては存在せず，ただ食うための食物とし
て抽象的に在るだけである」（中村 1979 50）。人はその
人の置かれた立場によって利害関心が変わるし，それに
基づき感覚の配分も異なる。お腹を空かせれば，食欲の
対象としてのみ料理を捉え，絶妙な味を楽しむ味覚や，
美しい盛りつけを楽しむ視覚もほとんど機能しない。

「同じことは鉱物を販売している商人についてもいえる。
彼は，鉱物をただ商業上の価値から商品として見るだけ
で，鉱物の質としての美しさや独特の性質をほとんど見
ようとはしない。つまり，人々はいつでも人間として十
全な感性を発揮しているのでもなければ，それに目覚め
ているわけでもないのだ，と」（中村 1979 50）（4）。

それぞれの人はそれぞれの属性から来る利害関心及び
その延長上に発達した感覚の偏りがあり，その偏りから
常日頃物事を把握する。五感の組み替えとはそういう自
分の属性固有の感覚の配分から離れることに通じる。鉱
物商人は鉱物をお金の面からしかみないが，おそらくは
美学美術史学の講師なら美的な面からしかみない。いず
れも一面的にしか理解しない。その意味で，五感の組み
替えという意味での共通感覚の必要性の主張は，研究者
の「地盤喪失」とそこからの脱却という三木清以来の考
え方と通底する。

中井が「芸術における媒介の問題」で五感の組み替え
を述べていると，中村は指摘するが，2.1 で先述したよ
うに中村が引用した中井の文章の限りその面はない。し
かし中井のなかに五感の組み換えの議論があるのは以上

からも明らかで，五感を組み換えることと自分の属性固
有の考え方の放棄とが通じあう。それは捨て身の媒介，
ミッテルに繋がる。そしてそのことによって五感の媒介
の問題が芸術だけではなく，他の多くの人々，多くの領
域に開かれていく。「日本の美学界は，学究の牙城を固
く築いて現実との接点を閉ざしておくことをむしろ誇り
としていたというふうに書いたが，深田康算の美学者と
しての生涯には，こうした象牙の塔に閉じ籠もることへ
の批判的な局面が生きている」（木下 1995 123-124）と
木下長宏は述べ，中井にもその姿勢が受け継がれたと指
摘するが，五感の組み替えの議論は，このように芸術や
美の領域の話を外側に開いていくといえる。

中村による引用部分は中井の「芸術における媒介の問
題」の３に置かれている文章であるが，４の終わりに中
井は次のように記す。「第一のギリシャにおける芸術の
役割りが形而上学的媒介であるとすれば，第二の近代に
おける芸術の役割りは認識範疇的媒介である。それに対
して，第三の現代においてはそれは存在範疇の媒介的性
格を帯びさせられたといってよいのである」（中井 1965
124）。中村の引用箇所はカントという「近代」哲学にお
ける悟性と理性という「認識範疇的媒介」を取り上げて
いたので，この「第二」の部分に相当する。では「第三」
に相当する「現代」はどのような状況なのか。５の最初
で中井は次のように記す。「芸術論がこの三つの変遷を
するということは，この三つに相応ずる文化形式が変遷
したことを意味する。この最後の段階では，まず注意す
べきは，意識がすでに単純なる実体性を失っていること
である」（中井 1965 124）。意識が実体性を喪失するとは
どういうことなのか。記憶と意識との関係を中井は問
う。「記憶としてのメディウム的可能体を，ミッテル的
現実行動に翻身せしめるところに「意識」の現実様相が
ある」（中井 1965 124）。記憶はメディウム的なものであ
り，それを現実行動というミッテル的なものへと繋ぐの
が意識であるとされる。続けて記される。「クルト・レ
ヴィンの研究にも見られるごとく，記憶（あるいは広い
意味での知覚）が静座標的な射影要素（エレメント）で
あるのに対して，意識は一つの方向に向って，それらの
ものを，動座標的力点として，射影契機（モメント）と
して，主体的な現実行動態に転化する」（中井 1965 124）。

つまりこのような動座標的に現実行動へと繋がるミッ
テルの媒介が，「芸術における媒介の問題」での中井に
よると，現代の媒介であるというのである。
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３．五感の組み替えの議論と射影概念との関係

本章では，今まで検討してきた，五感の組み替えの議
論と，中井の重要な概念である射影との関わりについて
検討しておく。

そこで，まず「芸術の人間学的考察」（1931）をみて
おく。そこでは前章でみてきた立場・属性固有の見方と
その立場からの解放とが，主張される。
「例えばここに「気持ちがよい」という言葉がある。そ

 、  、  、

の言葉を聴くにあたって，いかなる方向によって，いか
 、  、  、  、

なる範囲において被投せらるるか，すなわち，「気持ち
がよいといいなすった」「気持ちがよいといった」「気持
ちがよいとぬかした」「気持ちがよいとほざいた」「・・・
と，いっただろう」「・・・と，いったに違いない」な
ど，いろいろの立場が可能である」（中井 1995 157-158）。

文章を複文で考えると，複文のうちの外枠の部分の述
語は，内枠（単文に相当する部分，この場合「気持ちが
いい」）へのそれぞれの人の解釈・評価を示す。それは
内枠の部分をみるそれぞれの人の立ち位置，方向性にか

 、

かわる。したがって「その言葉を聴くにあたって，いか
 、  、  、  、  、  、

なる方向によって，いかなる範囲において被投せらるる
か」と表現される。なお，この文章の少し前では，中井
は次のように光の二方向性について述べる。中井におけ
る光の二方向性とは，光にはカメラのような光を受けと
る方向と，映写機のように光を映し出す方向とがあると
いう議論である。
「鏡にうつすこと，画布にうつすことの差異は，この

光の二方向性にあると思われる。この一方向の光より，
他の方向の光に転ずるとき，そこに人間的操作が加わ
る。一般に技術とよんでいるところのものがそれであ
る。それは感覚的存在としての人間を媒介機能とする。
眼が「見ること」を，耳が「聴くこと」を，口が「言う
こと」を，舌が「味わうこと」を，鼻が「匂うこと」を，
皮膚が「触れること」を，手が「つくること」等々」（中
井 1995 154）。ここの「この一方向の光より，他の方向
の光に転ずるとき」というのは，現実の世界の光をカメ
ラのレンズをフィルムに写しとる方向の光から，映写機
にフィルムを映し出す方向への光に転じるときを，想定
すればよいであろう。次にここの「感覚的存在としての
人間を媒介機能とする」という箇所は五感を想定してい
る。「眼が「見ること」を，耳が「聴くこと」を・・・等々」
という主張だけだと五感を総合しているだけとも受けと
られかねない。この段階では感覚と感覚器官との組み合
わせも通常のものに留まるが，続けて次のようにいう。
「さらにそれぞれの機能の特殊なる拡大としてそれぞ

れの“Verweisen ”als ZeigenとしてのZeug道具ならび
に機械がその方向転換の媒材となる（5）。

それが媒材となることは，その共通感覚としておのお
のの領域の相互等値関連をともなう。例えば「音が高
い」「音が低い」「柔らかい光」「渋い色」「黄な声」「声
色」，色の意味における「匂い」などがそれである」（中
井 1995 154）。

ここの引用文では「さらにそれぞれの機能の特殊なる
拡大」が指摘される。芸術は五感のうちの特定の感覚
を，道具を通じて「拡大」する。ここでいう「道具なら
びに機械」は，後の時代マクルーハンのいう意味での人
間拡張の道具としての情報メディアに近いものであろ
う。そしてあるいは特定の感覚に関係する情報メディ
ア，感覚器官で得た《世界》についての情報を，「共通
感覚」，すなわち他の感覚へと繋ぎ，全体の感覚へと統
合しようとする。そして１つないしは複数の感覚で捉え
たものを，全体の感覚で捉えなおし，さらにまた改め
て，どれか１つの（ないしは総合芸術であれば複数の）
感覚を中心にして表現しようとする。その際一つの感覚
を共通感覚へと繋ぐ力で，多くの人々が結びつけられて
いく。なぜなら，そこで違った感覚の人の感じ方を想像
することができるからである。したがって，「音」とい
う聴覚と「高」低という視覚とが混ざった「音が高い」
という表現や，「柔らかい」という触覚と「光」という
視覚とが混ざった「柔らかい光」という表現等，ラン
ボーの詩，「サンサシオン（Sensation）」のように五感の
交感・共鳴を意識した表現が生まれる。これはそれぞれ
の感覚が相互に無媒介に切り離されて存在しているので
はなく，「おのおのの領域の相互等値関連」をもってい
るからこそ可能になる。芸術家がみたもの，触ったも
の，味わったもの，匂ったもの，そして聞いたもの等々
を彼の共通感覚に繋ぐことで全体的な体験として総合し
つつ，音なり絵なり文なりの世界にそれらを映し出すこ
とによって初めて，芸術活動は成立する。いいかえると
世界を限られた感覚器官・媒体で再現して初めて芸術は
成立するし，総合芸術であれ何であれ，芸術活動は多少
なりとも媒体上の制約を受けてきた。これは中井の一つ
のキーワードである《射影》にも関係するが，ここでこ
のような聴覚と視覚（「音が高い」），触覚と視覚（「柔ら
かい光」）などの組み合わせを挙げていることは，耳の
聞こえない中で，音を探り出すベートーヴェンの行為に
通じる。

ここで《射影》という言葉を挙げたが，中井の射影と
は意識に事態を写しとることであり，経済などの下部構
造が意識や観念などの上部構造を決定するといったマル
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クス主義の反映論もその一つと考えられる。例えば『美
学入門』（1951）では，この反映論でいう「反映」を含
めた概念として「射影」を捉え，３つに類型化し，なお
かつその中で基礎射影を望ましいものとする。その３つ
とは，１　直接射影（反射），２　上部射影（反映），３　基
礎射影（正射影）である（中井 1951 122→中井 1964 112）。
直接射影は生理的な反射運動であり，上部射影は通常一
般の意識作用である。他方，芸術活動で写すことは単に
写しとるという受動的な活動から，映し出すという能動
的活動になる。しかも上部射影は，封建的な意識や商業
資本によって本来の姿が歪められる。歪みを正して，本
来の姿を映し出すことが求められる。そこに基礎射影

（正射影）が得られる。「この世界に移された場合，歪ん
だ世界が，写真のように写されるのではなくして，その
歪みそのものが，歪みとして，正さなければならない形
に於て，「深い否定の姿を以て」それは，写されてゆく
のである」（中井 1951 124→中井 1964 114）。ここで「深
い否定」は，続く文章で「スタニスラフスキーの訓練の
涯ての世界もここにある」とも記されることからも，芸
術上の修練のあと得られるものとされる。そこで射影と
は現実を自分の意識に写しとり，それを自分の芸術領域
の感覚に置きかえる術となる。また，中井の射影には

「射影幾何学」のマッピング・写像の意味もある（久野・
江藤 1964 80）。久野も編者である林達夫ほか編『哲学事
典』での「射影幾何学」の説明は次のようになっている。

「透視法（遠近法）によって，一つの平面α上の図形Ａ
の点を一点Ｐからみて，これを平面β上へ画こうとする
場合には，まず，点Ｐと図形Ａ上の点とを結ぶ直線をす
べてつくり，つぎに，これらの直線と，点Ｐを通らぬ他
の一つの平面βとのまじわりをつくつて，β上に一つの
図形をうる」（林ほか 1954 534）。この場合に，デザルグ
の定理にみられるように平面αと平面βは平行に置かれ
る必要はない。平行でなければ例えば平面αにおいて長
方形であっても，平面βで平行四辺形になる可能性もあ
る。この射影幾何学のマッピング（写像）としての射影
は，リアリズムの要素をもつが，平面αと平面βが平行
に置かれていない限りは，対象を眺める人の角度を考慮
したリアリズムであり，その角度そのものが作者の立つ
位置による物理的な角度ではなく，作者の心のもつ角度
であるならば，リアリズムをこえる側面ももつ。この角
度は五感の固有の配分によって生じる偏差ともいえる。
特定の感覚から（例えば画家なら視覚から）あるいは特
定の感覚の配分から（例えば画家なら画家固有のものの
見方で，視覚優位ななかで視覚以外も含めた何らかの諸
感覚から）現実を捉え，それらのデータを自分の心に写

す。それは共通感覚へと繋ぐ作業になる。そしてそれを
もう一度特定の感覚に訴える形で映し出し，作品と化
す。例えば本稿２．の終わりで記した，「芸術における
媒介の問題」において，記憶は静座標的な射影要素であ
り，それに対して意識は一つの方向に向って，それらの
ものを動座標的に射影する契機である旨，言及される
が，平面αと平面βが平行ならば，静座標的な射影とな
ろうが，両者が平行でなければ，一つの方向，角度を
もって動座標的に射影することになろう。
『美学入門』等の「射影」の説明から再び「芸術の人

間学的考察」（1931）の引用の方に戻るが，要するに本
稿２．で述べた，異なった領域相互を繋ぐというカント
の『判断力批判』への関心を，中井は深田から受け継い
だ。それは異質な立場の人を繋ぐことにも通じるし，さ
らにそれぞれの芸術分野の人がいるとすると（視覚芸術
の専門家である画家や写真家，聴覚芸術の専門家である
音楽家，視覚と聴覚に関わる芸術である詩人，等々），五
感のいずれかの強化された固有の見方ないしは感覚を，
相互に媒介することにも通じる（6）。そのことは，先にみ
た，中村の挙げるマルクスの「鉱物商人」の例に照らし
てもいえる。

次に『美学入門』第１部４「生きていることと芸術」
の「芸術とその媒介」でも，この感覚を混ぜ合わせた表
現について言及されているので，それをみてみよう。そ
こでは中井のキーワードである《射影》という言葉が五
感と関連づけて明確に記される。
「音でも高い音，低い音と一般に云うけれども，別に

音の世界に空間的な梯があるわけではない。何か高いも
の，心の中に何か高い高いものがあつて，それが音と
か，空間に，高い低いの意味を盛つてくるのである。そ
して命は，高くけだかいものに連なつて，或いは高くひ
るがえり，或いは深く地の底までも沈みゆくのである」

（中井 1951 47 → 1964 42）。ここでも先に「芸術の人間
学的考察」（1931）で確認したのと同様，「高い音」とい
うフレーズが，視覚表現に形容された聴覚の媒体を示す
語であるように，五感の交感が記される。続けて次のよ
うに述べる。「こんなに考えてくると，私達の身体は全
身これらの感覚のうつし合う鏡の，一杯にある宮殿の様
なものなのである。色々の感覚がまざり合つて，一つの
ハーモニー，和音を形づくるのである。一つの波が，光
の世界，音の世界，言葉の世界にと，次から次へと響き
あつて，無限のハーモニー，和音をかなでているとも云
えるのである。だから芸術の世界での媒介は，空気や，
エーテルの様な媒体，メディウムではなくて，例えば私
達の肉体の様にその全体が凛とした響きでもつて，響き
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合つている生きた大交響楽とも云えるのである。
仏教の華厳経の中にある様に，この肉体が実に宇宙に

も比すべき，燦爛たる浄土となつてくるのである」（中
井 1951 47-48→ 1964 42-43）。

このように感覚相互の融和を得るために，ある感覚
を，別の感覚に射影する・写すことが，芸術では求めら
れる。そしてその媒介は「エーテルの様な媒体，メディ
ウムではな」いとされる。ではミッテルなのか？その点
はこの引用の限り判然としないが，今引用した最後の一
文のように「肉体」が「浄土」になるのは自己否定的な
媒介であるし，「肉体」と「浄土」との比較は，後藤（2007）
でもみた，三木の『パスカルにおける人間の研究』

（1926）での「肉体」の秩序と「慈悲」の秩序との対比
をも想起させる。その点ではミッテルに近いことは確か
である。

その意味でも五感の一部から得られた，あるいは五感
の一部に特化した固有の感覚の配分をもちながら他も含
めた諸感覚で得られた，データ（情報）が，当初の感覚
とは別の一部に特化した感覚に収斂していく媒介は，そ
れまでの自分自身のものの見方を乗り越えるものとな
る。健常者が眼の不自由な人の世界を知るとか，２．の
後ろでの中村の比喩を用いるならば「鉱物商人」が鉱物
を画家の立場でみるといった行為の変化に似てくる。今
までもっていた五感の比重を崩し，新たな配分を得るこ
とで，それまで自明としてきた世界を抜け出す。自分の
属性固有のものの見方の限界をのりこえる。知識人であ
れば知識人のものの見方から脱して，大衆の見方で物事
をみる。先に２．の後ろの方で記した，中井や能勢克男
ら京大卒の知識人と，小学校卒の大部屋俳優斎藤雷太郎
とが共に編集に当たり，読者の投稿によって紙面を構成
することをめざした隔週刊新聞『土曜日』の実践も，こ
の「鉱物商人」を越える実践であった。そしてその実践
によって，戸坂のいう常識の二側面の矛盾が止揚され
る。つまり知識人の常識の欠如，三木のいう「地盤喪失」
の状況が，小学校卒の俳優の「感覚」を獲得することで
越えられる。それは他の人々との共同性という意味での
共通感覚を媒介に，今までの自分の領域とは異なる次元
に入るという意味では，三木の『パスカルにおける人間
の研究』（1926）の次元の相違の乗り越えに相当する。し
かも斎藤の方もおそらくは中井，能勢らから学ぶこと
で，この３名の知識の平均的水準も向上する。その点で

「見解の健全性」（戸坂 1966 120）という意味での常識
と，知識の平均水準という意味での常識，つまり戸坂の
２つの常識双方共に，諸感覚を統合するという意味での
共通感覚を通じて，向上する。

ただしここで考えなければいけないのは，眼の不自由
な人や耳の不自由な人の感覚をたとえある瞬間想像しえ
ても，現実に戻れば五感に不自由のない中井が生き続け
る点である。ちょうどピーター・バーガーらの多元的現
実論のように（7）。そのことと同様，たとえ斎藤雷太郎の
視点を獲得しても，中井は京大講師としての理論や知識
等，メディウムの媒介物を完全に放棄して大部屋俳優の
仕事を共にする訳ではない。ある特定の局面における役
割演技をするに過ぎない。あるいはベートーヴェンの優
れた芸術作品にふれたからといって，常に耳の不自由な
人の視点を考慮して物事をみることができる訳ではな
い。三木『パスカルにおける人間の研究』（1926）の次
元の相違の乗り越えの部分では，キルケゴールの「あれ
か－これか」に言及され，中井によるこの書物の書評で
も，その点は肯定的に論及されていた（後藤 2008b）。「精
神」の秩序から脱し「慈悲」の秩序にひとたびめざめた
ものは，そちらに行ってしまうはずである。もっとも三
木のいうには，低次のものから高次のものへは普段媒介
不可能であるが，逆の，高次のものから低次のものへの
通路はあるので，行ったきり帰ってこられない訳ではな
い。しかし，西田の「自覚」との関係も考慮に入れる必
要がある。後藤（2008b）でも触れた，中井による三木
の『パスカルにおける人間の研究』書評（1926）で，「そ
れは一つの賭けであり，一つの悲劇である。生がいっそ
う高い秩序に達するその飛躍は，一つの転換である」

（中井 1981 363）という部分に引き続いて，次の章句が
ある。「この転換を規定するものが自覚である。人間は
かよわき葦であるとともに，考える葦である。空間に
よって宇宙は私たちをあたかも一つの点のごとく含むと
同時に，意識によって私たちは宇宙を含む。人間の偉大
さは，彼が自己をみじめなものとして自覚することの偉
大さである」（中井 1981 363）。後藤（2008b）では紙幅
の関係で割愛したが，この書評の別の箇所で中井は西田
への批判的言辞を暗に記しつつ，ここではむしろ西田の
１つのキーワードである「自覚」に肯定的に言及してい
る。『美学入門』からの先の引用部分でも，「私たちの身
体は全身これらの感覚のうつしあう鏡の，いっぱいある
宮殿のようなものなのである」という限り，色々な感覚
が混ざり合い，視覚芸術である絵に触れても，聴覚芸術
である音楽を聴いても「鏡の，一杯にある宮殿」という
１つの場は存在し続ける。その問題を考えるため，再び
中村雄二郎の議論を検討する。
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４．トポス論から示唆される視座
4.1 中村雄二郎のトポスの考え方

先に２．の冒頭でも引用したが，中村雄二郎は西田の
場所論を，西田の用語とは別の言葉から考察し直すこと
で乗り越えようと試みる。すでに述べたが，それがトポ
ス論であり，その周辺部分にあるレトリック論や共通感
覚論となる。
『共通感覚論』での戸坂や中井への言及箇所そのもの

は多くない。それどころか三木に及んでは，本稿２．の
冒頭でも引用したように，「西田の場所の論理の問題も
含めて・・・いかにいろいろと一九三〇年代のわが国の
思想界の先達の問題意識が浮かび上がってきたことだろ
うか。戸坂潤，三枝博音，中井正一，三木清に言及した
ところがみなそうである」（中村 1979 304）と記すもの
の，実際にはそこの少し前で，一箇所言及されるのみで
ある。そこでは三木が「レトリックの精神」（1934）に
おいてレトリックに着目し，それを論理学や哲学に対峙
させていたと記される。しかも「この提言」が「三木自
身によっても，ほかの人々によってもあまり発展させら
れることのなかった」（中村 1979 301）と結論づけられ，

『構想力の論理』でのレトリックと論理学の問題への展
開は無視されている（8）。

しかし２．でみたように，この『共通感覚論』の冒頭
や結論部分では中村の着想に重要な位置を占めた論考と
して中井らをとり上げる。そこでこの本稿４．では，中
村と中井の共通の課題を見出し，中井を分析する手がか
りを得るべく，『共通感覚論』を検討する。

まずは，同じく２．の冒頭の引用箇所をふり返る。そ
こでトポス論をもってして「西田哲学の主要な問題につ
いても，それを西田哲学ではないことば，西田哲学の角
度とはちがった角度から考えてみた」（中村 1979 303）
というが，後期西田哲学が場所論を展開していること
からすると，トポスは場所も意味するので，「ちがった
角度から」というのは，奇異な感もある。しかしトポス
は場所である以上に，議論のトピックを意味する。

中村はベーコンのトポス論を紹介する。「トポス論と
は古代ギリシア以来の修辞学の一形態あるいは一部分

 、  、  、  、  、

で，一定の問題に関する一群の論点（論拠）が隠されて
いる場所を想定し，説明に役立ついくつかの論点をそこ
に探す，問題の検討および説明の方法のことである」

（中村 1979 163）。「一定の問題に関する一群の論点（論
拠）が隠されている場所」，話題・論点という意味での

「トピック」であり，またそれらが隠されているという
意味での「場所」でもある。つまり話題と場所，二重の
意味を担うのがトポスという言葉である。論点は予め準

備されておく必要がある。そこで準備された論点を置い
ておく「場所」が必要になる。「準備について，ベーコ
ンは，たとえば靴屋は，お客の注文がなくともいろいろ
な型の靴をつくっておかなければならない，といってい
る。また弁護人はよく用いられる論点を平常から用意し
ている」（中村 1979 163）。

ベーコンのトポス論自体，トピカにコモン・プレイス
の意味もあるので，コモン・センスの問題と近接してい
たが（中村 1979 164），ヴィーコがベーコンのトポス論
を導入する際，コモン・センスとの関係が明確にされ
た。トピカによって与えられた問題について包括的かつ
多面的に考察できる点，トピカを用いてその場で直ちに
答えが得られる点，さらにトピカを用いて当面する問題
に相応しい論点を選び，組み合わせうる点，以上の３点
から，ヴィーコはトピカとコモン・センスを結びつけ
る。「こうして彼によれば，実践的判断と雄弁において
トピカは重要な意味をもち，トピカはコモン・センスを
基盤として成り立つレトリックだということになるので
ある」（中村 1979 165）。

ヴィーコの考え方が18世紀の主流ではないが，ヴィー
コによって，ベーコンが示唆したコモン・センスとレト
リック，トピカとの結びつきがはっきりしたという。

しかもこのようにトピカが話題を置いておく場所であ
れば，話題が記憶される必要性も生じる。中村は想起的
記憶に着目する。想起は身体的かつ集団的，社会的なも
ので，想起的記憶は共通感覚を我々が喪失するに伴っ
て，軽視されてきた（中村 1979 210）。では，この身体
的かつ社会的な想起的記憶において，暗記と記憶の関係
はどうなるのか。中村は次のように述べる。「暗記され
たものは，彼がそれを物語として話すとき，つまり語り
を行うときにはじめて記憶となるのである」（中村 1979
211）。暗記されたものが，自分に血肉化し，集団に向け
られ語られるとき，「記憶」すなわち想起的記憶になる。
暗記，身体化，発話というプロセスが，話題をトピカと
して特定の場所に収め，収められた話題群は状況に応じ
て組み合わされつつそれらをとり出し，議論に用いら
れ，レトリックに役立つ。その点で記憶する場所が記憶
術では重要になる。「記憶術は心の中の筆記に似ている。
アルファベットの文字を知っている者は，いわれたこと
を書きとめることができ，自分の書いたものを読むこと
ができる。同様にして記憶術を習得した者は，聞いたこ
とを適切に配置することができ，記憶からそれを引き出
すことができる」（中村 1979 214-215）。記憶の配置が大
切である。そして配置は場所あって初めて定まる。「も
し多くの題材を覚えたいと思えば，多くの場所を自分で
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しつらえる必要がある。場所を系列に形づくり，それら
を順序立って覚えなければならない」（中村 1979 219）。

あるいはアリストテレスは，思い出すための出発点を
場所と捉えているという。「思い出すには出発点を掴ま
なければならない。それゆえ，しばしばひとは，想起の
ために場所（トポイ，ロキ）を使うのである」（中村 1979
221）。要するに思い出しにくい際，思い出す契機とし
て，関連するものを連想のとっかかりとする。それが

「場所」と表現される。
「思い出すということは，一つの段階から次の段階へ

と速やかに移ることによって行なわれる。たとえば，ミ
ルクから白に，白から空に，空から霧に，と趨き，その
のちに，思い出すものが季節であれば，秋を思い出すの
である，と彼はいっている」（中村 1979 221）。　

つまり関連ある主語から述語へ，述語から主語へなど
連想は飛躍する。「ミルクは白い」「白い空だ（空は白
い）」「空には霧がある」「霧が出るのは秋だ」等（9），こ
のように連想を繋いでいくのが想起的記憶であり，記憶
とはいっても，受けとったものをあとで想起するという
意味では能動的になる。

このような受動と能動の関係は，以下の文章で明確に
示される。まず，中村は「アリストテレスにおいて共通
感覚が想像力とも，記憶とも結びついていることについ
ては，すでに・・・ふれた」（中村 1979 228）として，「そ
れを少し立ち入って見ておくことにしよう」（中村 1979
228）という。その上で，個別の感覚で受けとった印象
が共通感覚に働きかけ，共通感覚のパトスが残り，心像
ができ，その心像を再現するのが想像であり，想起的記
憶になるという。「一つの個別感覚の感覚器官あるいは
感覚能力の受けとった印象が共通感覚にまで働きかけ，

 、  、  、  、

その働きかけの結果生じた変化，つまり共通感覚の受動
態が，はじめの感覚の終わったのちまで残るとき，それ
が心像である。そして，このような心像を生み出すこ

 、  、  、  、

と，共通感覚の受動態を再現することが想像（ファンタ
ジア）なのである」（中村 1979 228）。この文章には後期
三木のキーワードでもあるパトス，想像力（構想力）が
記される。そして段落を変えて次のように記される。

「感覚作用にあって，感覚は，個別感覚としては対象に
対して受動的であり，共通感覚としては統合力をもった
ものとして能動的であった」（中村 1979 228）。

このようにトポス論は，記憶や感覚をそもそもは受動
的なものとしつつも，それらが再現される際，想像力を
介して能動に転じる局面を捉えている議論であるといえ
る。

4.2 中井の光の二方向性の議論

以上のように個別の感覚を受けとるときの受動性が，
共通感覚によって統合され，能動的になる。五感のうち
の特定の感覚を通じて受けとった心像を，一度全体の感
覚に通じる共通感覚で捉え直し，他人に伝える形に変換
する。この変換は，本稿３．にて詳述した，中井のいう

「射影」化作業に相当しよう。そうすることで能動的な
ものへと転じる。この受動と能動の関係は，三木のパト
スとロゴスの関係を思い起こさせる。同時に中井の光の
二方向性の議論も想起させる。

そこで，本節では中井の光の二方向性の議論をみてみ
る。

中井は先に本稿３．のはじめの方でもふれた「芸術の
人間学的考察」（1931）で，「見ること」は「うつすこと」
を含んでいて，「うつす」は「覆す」と表記した場合，被
投的な意味あいが強いのに対して，「移す」と表記した
場合，投企的な意味が強いという（中井 1965 5-6→中井
1995 153）。「「うつす」ことは，それ自ら次の如き二つの
意味をもつてゐる。所動的意味の「映すこと」と能動的
意味の「映すこと」の間には一つの方向の差異がある。
前者に於ては「覆す」に於けるが様に被投的意味が強い
に反して，後者では「移す」に於けるが様に描写的に投
げ企てるの意味が籠つてゐる」（中井 1931 973 →中井
1965 5-6）。こう述べた上で中井は「光に二つの方向を与
へる」（中井 1931 973 →中井 1965 6）と考え，被投的・
受動的な方向の光と投企的・能動的な方向の光の，二つ
を想定する。中井によると，光の受動的方向は，撮影機
のレンズの方向である。他方，光の能動的方向は，映写
機のレンズの構造である。

しかもこの光の方向を変える人間的操作を，中井は技
術と称する。「この一方向の光より，他の方向の光に転
ずるとき，そこに人間的操作が加はる。一般に技術とよ
んでゐるところのものがそれである」（中井 1931 974→
中井 1965 6）。先にも引用したこの文章に諸感覚の配分
の転換の意味がさらに加わることは，３．で確かめた通
りである。

この今みた「芸術の人間学的考察」（1931）に共通す
る表現が「「見ること」の意味」（1937）にも存在する。

「「うつす」という言葉には大体，映す，移す，といった
ように，一つの場所にあるものを，ほかの場所に移動し
または射影して，しかも両者が等値的な関連をもってい
ることを指すのである」（中井 1964 305）。ただしこの論
文では「芸術の人間学的考察」とは異なり，光の二方向
性の議論が，連続と非連続の問題へと展開する。上記の
引用文に続けて次のように記される。「等値的関連を
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もっている意味では連続的であるが，二つの場所にそれ
が離れる意味では非連続的である。うつすということの
底にはすでに，この連続と非連続の問題も深く横たわっ
ているのである」（中井 1964 305）。

射影は元の光をマッピングして映す点で連続してい
る。しかし映し出す際，元のものと違う，映し出す側の
能動性が加わり，非連続になる。３．でふれた射影幾何
学の例でいえば，平面αと平面βとが平行でない場合，
このような非連続性が生じるといえる。あるいは視覚で
得た風景を，中村の趣旨を踏まえるなら，統合的な共通
感覚でひとまず捉えなおし，再び今度は聴覚の媒体であ
る音に映しかえて表現するならば，やはりその点では非
連続になる（10）。中井の光の二方向性の議論では，撮影
機の方法から映写機の方向へと方向を移すだけで，受動
から能動への変化がもたらせる印象もなきにしもあらず
で，私もその観点でかつて論じた（後藤 2003）。だが，光
の場合，視覚から視覚なので，途中に介在する統合的な
共通感覚の存在はあまり意識されないが，基本的にある
感覚を中心にした感覚配分で受けとったものを，別の感
覚で表現することを想定すると，その間に共通感覚とい
う諸感覚を統合する感覚が介在することが容易に想定で
きる。

4.3 光の二方向性と，記憶，意識，メディウム，ミッテ

ル

次にこれら中井の光の二方向性の議論と『共通感覚
論』の記憶の議論とを対応させ，さらにメディウム，
ミッテル問題へと論を展開させよう。

まず，話題となる事柄を知りトポスに収める「記憶」
（中村の表現でいえば「暗記」）が受動的な光の方向，「写
す」に相当するならば，他方，時宜を得てそれらを組み
合わせ巧みに想い出していく「想起的記憶」は，光の能
動的方向，「映す」に相当するといえる。

中井はメディウムとして記憶，ミッテルとして意識
（ないしは無意識）を挙げる。「芸術における媒介の問
題」では，先にも２．の終わりの方で引用したが，次の
ように記される。「この記憶としてのメディウム的可能
体を，ミッテル的現実行動に翻身せしめるところに「意
識」の現実様相がある」（中井 1965 124）。他にそれぞれ
の対の組み合わせを示すと，他の著作も含めた中井のメ
ディウム・ミッテルの中身は，思想（理論）・現実，実
体概念・機能概念，本・会話，知識人・大衆，一方向的
なコミュニケーション・双方向的なコミュニケーショ
ン，静座標的・動座標的，受動的・能動的，固定的・流
動的等々でもって表される（後藤 2005 7-13；後藤

2008b）。
中井が常に《メディウムからミッテルを》と唱えたと

いう稲葉が正しいにせよ，《メディウムに支えられた
ミッテルを》と後年唱え始めたという杉山が正しいにせ
よ，初期・中期の中井が《メディウムからミッテルを》
と唱えた点で両者変わりはない。そして杉山は最晩年中
井が《メディウムに支えられたミッテルを》と唱えてい
た証拠として中井の「広間」概念を挙げ，私も後藤

（2005）で基本的にその見方を踏襲した。そして本稿で
の議論に従うならば，この「広間」は，この本稿４．１
で中村から引いた「トポス」に通じる可能性があり，さ
らに西田の「場所」との関連性も想定されうる。

中井は「農村の思想」（1951）で次のように述べる。「自
分が自分の矛盾を自覚するためには，自分が自分をひと
まず押しやって，それをながめるところの批判が必要な
のである。その批判をするためには，魂の一つの広間が
必要なのである。この広間のことを，人々は「思想」と
いうのである。「・・・主義」，「・・・思想」というの
は，この広間のことである。この広間を農民はいまだ一
度ももったことがない」（中井 1981b 152）。

この無媒介な自己から距離をおく「広間」としての
「思想」は，中井は明言しないが，フォーラムのような
自由な言論の場であるとの解釈ができる。杉山もその文
脈で理解する。「私たちは議論するさい三段論法の形式
をもっているとしても，論じる内容はどこからもってく
るのか。「トポス」からもってくるのだ。「トポス」はさ
まざまな弁論者の言説が多様性において存立する場所な
のである。・・・中井の・・・「トポス」は，かれの最
後期のメディウムとしての「思想」の思想になっていく
のだ」（杉山 1983 157）。この文章の注で，上記「農村の
思想」の文章を杉山は引く。

しかし以下にみるように，中井の「トポス」はむしろ
ミッテルに随伴する。「委員会の論理」（1936）一の終わ
りで，「トポスの概念が決して平面的な場所のみを示す
のではなくして，立体的な闘争的契機をももつてゐる」

（中井 1936a 4 → 1981a 50）とされる。この章句だけか
らでも「トポス」はメディウムではない。さらに次の文
章が二の冒頭におかれる。「このトポスは，アリストテ
レスでは論理の領域ではデイアレクテイケーとして，そ
の媒介Mittelとして，換言すれば「言はれた論理」の媒
介契機の役割を演じてゐる様である」（中井 1936a 5→中
井 1981a 50）。他方，メディウムは次のように示される。

「反之，アリストテレスで場所的な媒体Mediumにあた
る概念は寧ろ彼が科学を一般的弁証より区別して，それ
を譬へて，一般の土地に対する聖堂即区画されたる場所
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´τεμενο  に比した」（中井 1936a 5 →中井 1981a
50）。これらの文章から中井においてトポスは，弁証法，
そしてミッテルに親和的であることは，明らかである。
しかも「委員会の論理」（1936）という戦前の著述だか
らというだけではない。1951年の『美学入門』にも次の
章句がある。「この孤立と間隙を与えるところの混沌が，

「場所」（トポス）と呼ばるゝ空間意識なのである。論理
の世界でも，その議論の交わさる未整理の疎開跡の様な
荒れたる場所，それがトポスである。トピック，話題な
る言葉はそれからやはり来ているのである」（中井 1951
77→中井 1964 71）。この混沌の状態であるトポスは次第
に身分空間に変わる。「・・・アリストテレスでは，こ
の孤々分離の混沌トポスはやがて，秩序の一鞭をもつて
上と下の位置順序をもつ「形態の幾何学」とでも云うべ
き，後の三位一体の如きヒエラルキー身分空間を構成す
るのである」（中井 1951 77 →中井 1964 71）。つまりト
ポスの混沌に対峙するこの身分秩序はメディウムであ
る。その点から推して，トポスは原点としてはミッテル
の媒介の場である。したがって「「トポス」は，かれの
最後期のメディウムとしての「思想」の思想になってい
くのだ」という杉山の文章は，その限りでは妥当性を欠
く。

このように中井は杉山の理解とはやや違って，「委員
会の論理」にてトポスをミッテルと理解し，さらに『美
学入門』にてもトポスは「未整理の疎開跡の様な荒れた
る場所」と記され，ミッテルに親和的である。とはいえ

「場所」と対比させた「委員会の論理」と違って，ここ
では一応「場所」となってはいる。だが「未整理」であっ
て《整理された場所》ではない。他方，中村の『共通感
覚論』の先程来の引用箇所を振り返ると，むしろ「トポ
ス」は話題の貯蔵庫で，場所を連想させ記憶を確かなも
のにするのに役立つ。同書での「トポス」は話題と場所
２つの意味の関係が中井の理解よりも不即不離で，杉山
が中井のトポスをとり違えた理解の方に近い。しかも中
井がメディウムに位置づける記憶をも，伴う。

ただし記憶といっても中村のいうのは想起的記憶で，
ミッテル的な能動性をもつし，場所といっても連想の源
泉で，自ら語る際に適宜組み合わせるのに好都合な素材
の宝庫であって，固定的な場所を意味するメディウムの
対極にあることに違いはない。

要するに７段落前にみたように中井が記憶をメディウ
ム，無意識をミッテルと分けたといっても，それは実体
的に分けたと考えるべきではない。理念型的な分け方で
あると考えれば，以上の議論の錯綜に解決の見通しが与
えられる。メディウムは，記憶と無意識の両極から考え

ると記憶の要素が強く，ミッテルは両極から考えると無
意識の要素が強い。トポスも場所ではあるが，動きを伴
う能動性のある場所，積極性・流動性の根拠となる場所
とみなせる。

例えば三木の『構想力の論理』で，記憶について言及
される箇所でも，このような記憶の二面性に言及する

（三木 1967 80-85）。プラトンのイデア論では想起はあっ
ても，イデアが先在し，そのイデアの影が想起されるか
ら，そこでの「想起の作用には何等の創造性も認められ
ない」（三木 1967 81）ことになる。しかしプラトン主義
者アウグスティヌスによって，想起が記憶と結びつけら
れ，創造性つまり構想力と繋げて捉えられるようになっ
たという。「私が想起するすべてのものは記憶のうちに
存する。そこにおいて私は今日のものを過去のものと結
合し，それに基いて私の未来の行為並びにその希望する
結果がまた現在するかのやうに考へる」（三木 1967 82）。
その点では記憶を受動の側に捉える中井とは逆に，むし
ろ想起の受動性を能動性に変えるのに役立つものとして
三木は記憶というものを想定している。

以上述べてきた点から考えて稲葉と杉山の対立も，以
下のように収斂する。《実はそもそも中井は一貫して

「メディウムからミッテルへ」という立場を保ち，なお
かつその「メディウム」も「ミッテル」も孤立した実体
的なメディウム，ミッテルではなく，〈ミッテル的な要
素を多少はもったメディウム〉，〈メディウムにある程度
支えられたミッテル〉に常になりうる》。「広間」の考え
方は中井最晩年の「農村の思想」で明確に表明されたも
ので，そのことを杉山は強調し，また後藤（2005）でも
部分的な批判はしつつも基本的に杉山に分があるとし
た。しかし以上の検討を踏まえると，そもそも中井の初
期から「広間」の考え方，あるいは「メディウムに支え
られたミッテル」は存在したとの見方も成立しそうであ
る。本稿３．の後ろの箇所で『パスカルにおける人間の
研究』の書評に触れた際述べたように，「あれか－これ
か」のキルケゴール弁証法に肯定的に論及しつつ，中井
はそれと同時に対立する二つのものが共に自分の中にい
る「自覚」も肯定的に評価していた。「あれか－これか」
がメディウムとミッテルとを完全に切り離し次元の違う
ものとして捉える見方であるとするならば，《メディウ
ムに支えられたミッテル》等は，メディウムとミッテル
とを切り離さず，理念型的な両極に，切り離されたそれ
らの概念を想定しつつ，現実は多かれ少なかれそれらの
中間に位置するとみなす考え方である。三木の『パスカ
ルにおける人間の研究』に即して後藤（2007）が名づけ
た表現では，前者が「次元越えの弁証法」，後者が「中
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間者の弁証法」，シュパンヌングの弁証法であるといえ
る。

そう考えると中井の「広間」の表現が，中村の説明し
てきた「トポス」に文字面上も内容上も照合する点も，
整合的に考えられる。また中村の「トポス」概念が西田

「場所」論の批判的継承を目的としていることに，中井
の「広間」が西田をある程度射程に入れた概念であるこ
とは照応すると思われるが，その点は別の機会に論じた
い。

ただしここでもう１つ考えるべき問題がある。中村は
戸坂の２つの常識のうち，知識水準よりも見解の健全性
を重視する姿勢で共通感覚にふれるが，実際にはトピッ
クを多くもつことは，書棚の中身のように話題を知識と
して記憶することに他ならない。つまり共通感覚への着
目は自ずと，記憶という意味での知識水準に行き着く。
これは中井自身の体験でもそうであろう。理論よりも実
践を，記憶よりも無意識をといい，『土曜日』でそのこ
とを実践し，また尾道で啓蒙活動も行ったが，それを

「あれか－これか」で割り切り，知識や記憶の裏づけの
ない中で戸坂流の「見解の健全性」（戸坂 1966 120）の
み期待するのは空しい。つまり，中井が《メディウムか
らミッテルへ》から《メディウムの支えあるミッテル》
へと晩年変わったと実体視して述べるのは不適切である
にせよ，そう変化したというに価する実経験があったこ
とも事実であるようにも思われる。

中井は1945-48年，故郷尾道を中心にして文化運動を
展開した。1945年，尾道市立図書館長に就任し，治安維
持法の効力の消えた３日後の 10 月７日に図書館で，講
演会２回と座談会１回をまず毎週開くことにしたが，聴
衆は中井の母と１人の旧制広島高校生だけであった。そ
の後，年末にチャイコフスキー『悲愴』とベートーヴェ
ン『合唱』のレコードをかける希望音楽会を催すと人が
集まりだし，毎週日曜日に希望音楽会を行い，絵画の展
示も行った。そうこうするうちに復員青年将校たちに中
井が加わって丁稚の人たちへの一般教養の講演会が，図
書館で始まった。そして翌年の夏には，青山秀夫，住谷
悦治らを迎えて尾道，三原両市で青年講座を催し，さら
に広島県労働文化協会を作り，地域の文化運動に努め，
非常に多くの聴衆を獲得した。しかしその 1946 年に一
時的に反動期を迎える。「このやや大きくなった文化運
動は，秋立つにつれて，一つの反動期に入っていった感
がある。地方選挙戦を眼前にして，青年を把握している
ことへの嫉視は当然予想さるるところである。この大き
い動きが，それらの人々を父兄とするところの青年に一
つの分解作用を及ぼすことはその第一の原因と見るべき

であろう。また青年自身が，みずから立候補または運動
にまきこまれるにあたって，安易なる，利己的なる道へ
誘惑されるのも，当然な経路である。この青年みずから
の自己崩壊はその第二の原因となるであろう」（中井
1981b 178-179）。彼はこの時期の文章で「焼け落ちる」と
いう言葉を頻繁に用いる。それぞれの村落で賭博をする
青年が増えると，もはや文化運動の効果は発揮しえなく
なる。「毎年の旧の正月，農閑期に，賭博に走る青年の
パーセンテージをもって，私は国家の運命を測定してい
るのである。村に入ると，私はただちにそのパーセン
テージを聴き，それが三十パーセントに止まっていると
ころを，私は，どうにか健全を支えうる目もりとしてい
る。四十パーセントを越えると，その村は文化的に焼け
落ちた村と私には肉体的に感じられるのである。その村
では，もはや文化工作する青年たちもが，次から次にそ
のよい意図を投げ出してしまうほかないほど悪化してゆ
くのを，私はじっさいに見てきているからである」（中
井 1981b 163）。とはいえ基本的には文化運動は前進して
いたといえる。「終戦より首長選挙までの期間は，農村
の青年は急速に覚醒していった」（中井 1981b 154）。し
かし 1947 年，当の中井自身が周囲に押されて広島県知
事選に立候補し，敗れる。それが上記の引用文での「首
長選挙」の意味である。「こうして，一つ一つ村を陥し
ていったにもかかわらず，あの首長選挙に流れた金は，
農村に鉱毒のような文化的惨害をあたえた」（中井 1981b
156）。

つまり「メディウムからミッテルへ」であり続けつつ
も，なおかつミッテルのメディウム的部分を中井が強調
するに至ったとすれば，そこに，賭博と選挙での買収に
よって村が「焼け落ちる」という，ある種の故郷での挫
折の体験が照応していることは認めざるをえない。

５．結論と今後の課題

以上，中井正一の論考を共通感覚の文脈で理解する
と，ミッテルの媒介の意味がより明確になる点を論じ
た。後藤（2008b）で論じたように，中井による三木『パ
スカルにおける人間の研究』書評（1926）から推して，
自分の住む秩序（次元）とは異なる秩序に飛び込む飛躍
がミッテルである。そうすると一念発起した回心の機会
にのみミッテルとなるし，それは「あれか－これか」の
選択になる。「あれも－これも」でない。他方，そのこ
とは共通感覚論の枠組に照らすと，自分の属性固有の今
までの感覚から脱し，その意味で五感の感覚の配分を変
え，それまでの自分から脱することに通じる。このこと
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は 1936 年に記された，『聾唖年鑑』（1935）書評を読む
と，明確になる。耳の不自由な人の世界を知ると自分の
立場を相対化できると中井はいう。これこそが中井の
ミッテルの媒介の典型といえる。学歴の違う中井と斎藤
雷太郎が共に編集に当たった『土曜日』の実践もそのよ
うな，諸感覚の配分の変更からくる自己相対化の試みで
あった。ただし五感の場合も配分が人により異なりどこ
かの感覚に特化していても，それらが全体の感覚との統
合を求めるからこそ，共通感覚としての共通性をもちう
る。他人の感覚を採り入れるといっても，他の秩序（次
元）に行ったきり帰ってこないことは，日常生活ではあ
りえない。「あれか－これか」でありつつ「あれも－こ
れも」であり，異なる自分を，もう一人の自分として「自
覚」するに過ぎない。そして本稿３．の終わりで述べた
ように，上記三木に対する書評（1926）の段階ですでに
中井は自覚に論及している。結局，中井は初期に自覚を
西田的文脈で想定しており，晩年西田の場所に相当する

「広間」を唱えている。その意味でも本稿での諸検討に
よって，ミッテルを強調するニュアンスの濃淡はあれ，
初期から基本的に中井は《メディウムに支えられたミ
ッテル》を考えていたようにも思われる。

このことによって，《メディウムよりミッテルを》と
唱えたという稲葉三千男と，後年中井が《メディウムに
支えられたミッテルを》と唱えたという杉山光信の中井
解釈の対立点も，実はいずれの見方も不充分であるとい
う可能性が示唆される。

では中井が西田流の「自覚」を初期も受けいれてお
り，晩年も「広間」が場所へと通じるのならば，中井は
西田と何が違うのか。紛れもなく恩師深田の西田批判
を中井は受け継ごうとしているが，西田とどのように対
峙しようとしたのか。それらの点は，今後の課題として
挙げるに留め，別稿にて少しずつ解き明かしたい。

注

（1） 中村はここで1930 年代の著述として中井の「芸術
における媒介の問題」（1947）をあげる。それは故
あることである。1932年11月の京都哲学会講演が
下敷きになっているとの証言がある（辻部 1965
380）からである。しかし，後年書き加えられたと
明らかに分かる箇所も多く散見する（馬場 1973 165）。

（2） この「秩序（次元）」は三木（1980）のキーワード
である（後藤 2007）。

（3） 久野（1981 463）はブルデューと中井との近接性に
ついて言及している。

（4） マルクスの「鉱物商人」の喩えは，『経済学・哲学
草稿』第三草稿〔二〕〔私有財産と共産主義〕に出
てくる。中村は言及しないが，「鉱物商人」の喩え
の出てくる同じ段落において，マルクスは五感の議
論をしている。なお，この書は「草稿」ゆえ，これ
はあとで縦線で消している箇所においてではある
が。マルクスは鉱物の話の前にまず音楽の話をす
る。「他方，主体的に捉えるならば，音楽がはじめ
て人間の音楽的感覚をよびおこすのと同様に，また
非音楽的な耳にとってはどんなに美しい音楽もなん
らの意味ももたず，〈なんらの〉対象でもない」（マ
ルクス 1944 → 1932 ＝ 1964 139）。聴く耳をもつ者
にとってのみ音楽は意味をもつ。対象の意味は，

「対象に適応している感覚の意味しかもたない」（マ
ルクス 1944 → 1932 ＝ 1964 139）。それゆえ「社会
的人間の諸感覚は，非社会的人間のそれとは別の諸
感覚なのである」（マルクス 1944 → 1932 ＝ 1964
139）。このように，マルクスは「鉱物商人」の喩え
を持ち出す前から，それぞれの人々の属性の違いか
ら来る感覚の相違，そして感覚の相違に由来する対
象の把握の仕方の相違に言及している。続けて次の
ように語る。「同様に，人間的本質の対象的に展開
された富を通じてはじめて，主体的な人間的感性の
富が，音楽的な耳が，形態の美に対する目が，要す
るに，人間的な享受をする能力のある諸感覚が，す
なわち人間的本質諸力として確証される諸感覚が，
はじめて完成されたり，はじめて生みだされたりす
るのである」（マルクス 1944 → 1932 ＝ 1964 139-
140）。要するに，衣食足りてはじめて，芸術享受に
関わるそれぞれの感覚が芽生え，芸術を享受するに
たる耳や目が生まれてくる。続けて次のように記さ
れる。「なぜなら，たんに五感だけではなく，いわ
ゆる精神的諸感覚，実践的諸感覚（意志，愛など），
一言でいえば，人間的感覚，諸感覚の人間性は，感
覚の対象の現存によって，人間化された自然によっ
て，はじめて生成するからである」（マルクス 1944
→1932＝1964 140）。このように五感以外にも人間
的諸感覚があるとし，五感及びそれら以外の人間的
諸感覚を，「感覚の対象の現存」，つまりそれぞれの
人が音楽を聴く耳を持っているか否かというレベル
で理解しようとしている。続けて次のようにいう。

「五感の形成はいままでの全世界史の労作である。
粗野な実際的な欲求にとらわれている感覚は，まだ
偏狭な感覚しかもっていない」（マルクス 1944 →
1932＝1964 140）。このように基本は五感のレベル
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で，聴く耳の有無の延長で考えているといえる。こ
こまでが同じ段落での削除部分である。続けて次の
ように記す。「餓死しかけている人間にとって，食
物の人間的形態がではなく，ただその食物としての
抽象的現存だけが実存する。すなわち，食物がどん
なに粗末な形態をとっていても，まったくかまわな
いのであって，この栄養をとる活動が動物的な栄養
をとる活動と，どの点で区別されるか，いうことが
できない」（マルクス 1944→1932＝1964 140）。こ
の文章は，本稿本文のこの注を付けた段落の最初の，
中村からの引用文にほぼ相当する文章であるといえ
る。続けてマルクスは次のように述べる。「心配の
多い窮乏した人間は，どんなにすばらしい演劇にた
いしてもまったく感受性をもたない。鉱物商人は鉱
物の商業上の価値をみるだけで，鉱物の美しさや独
特の性質をみない。彼はまったく鉱物的感覚をもた
ないのである」（マルクス 1944→1932＝1964 140）。
マルクスは演劇の例をまず持ちだしている。だが，
中村はそのことには言及しないが，基本的にこのマ
ルクスの文章は，本稿本文のこの注を付けた段落の
中村からの二番目の引用文にほぼ相当する文であ
る。要するにマルクスは，音楽を聴く耳，絵画を見
る目，演劇を聴いたり見たりする感覚など，それぞ
れの芸術享受に必要な感覚をもつことを「人間的本
質の対象化」とか「感覚の対象の現存」と考え，そ
のような諸感覚の典型として五感を捉え，またその
延長上にそれら以外の人間的諸感覚も，このような
五感と芸術享受の延長上に捉えていることが，以上
の検討から分かるといえよう。

　 　なお，上記の引用部分の少し前の箇所では，次の
ように記されてもいる。「人間は彼の全面的な本質
を，全面的な仕方で，したがって一個の全体的人間

〔ein totaler Mensch〕として自分のものとする。世
界にたいする人間的諸感覚のどれもみな，すなわ
ち，見る，聞く，嗅ぐ，味わう，感ずる，思惟する，
直観する，感じとる，意欲する，活動する，愛する
こと，要するに人間の個性のすべての諸器官は，そ
の形態の上で直接に共同体的諸器官として存在する
諸器官と同様に，それらの対象的な態度において，
あるいは対象にたいするそれらの態度において，対
象〔をわがものとする〕獲得なのである」（マルク
ス 1944 → 1932 ＝ 1964 136）。このようにマルクス
は五感やそれら以外の感覚で，世界を対象化するこ
とが，世界と我々の本来の関係の取り結び方である
のに，私有財産制度によって，対象を所有したり，

使用されるときにのみ，対象を「われわれのもので
ある」（マルクス 1944 → 1932 ＝ 1964 137）と感じ
るようになってしまっていると批判しているのであ
る。

（5） “Verweisen ”als Zeigenは「見せることとしての「関
連物」」。Zeug「もの」。ただしこのZeugは，中井自
身が「道具ならびに機械」と述べているものが，そ
の訳語に対応しよう。中井の日本語のテキスト中の
ドイツ語は，短い単語の場合，そのまま訳語を特に
そう断らずに併記することが多いように思われる。

「見せることとしての「関連物」」とは，カメラや映
写機などの機器を意味しよう。そしてそれらは「等
値関連」として射影させるがために，ここでも

“Verweisen ”という英語の reference に相当する言
葉を用いているように思われる。

（6） 一つ考えておくべき課題は，感覚相互は媒介可能で
あるとしても，感覚にそれぞれ結びついた諸芸術領
域は媒介可能なのか否かという問題である。例えば
アラン『芸術の体系』では芸術相互の翻訳不可能
性，媒介不能性こそがテーマになっているようにも
思われる。「そのように絵画から雄弁へと移りたく
なるのは，画家の芸術が正道を外れているしるし
だ。というのも，美の力とは，詩でも同じだし，散
文でもそうだが，別の言語への翻訳が不可能であ
り，だれも翻訳しようなどと考えもしない点にある
のだから」（アラン 1926 ＝ 2009 364）。またアラン
の場合，芸術が作者の心を映すものでも，作者のみ
た現実を写すものでもないという基本認識がある。

「ところで，すぐれたデッサンは本物そっくりの人
物を描いて人を喜ばせることができるが，それはモ
デルを知っている人しか喜ばせない。モデルがいな
くなれば，作品も死んでしまう」（アラン 1926 ＝
2009 421）。では何を写すのか？基本的にそれぞれ
の芸術家が向き合う素材が語るものを描くのが芸術
であるということになる。例えば大理石の塊を眼の
前にした彫刻家は，その大理石の塊が描くべき対象
となるのだ。「ミケランジェロは，人の語るところ
によると，彫像を構想する際に，必ず運びこまれた
大理石の塊を目の前に置いて考えを進めたという。
偶然に目の前にあるいくつかの面がなにかを暗示す
ることによって，本当の方法が見つかったのだ。そ
して，おそらくかれは，ごつごつした塊を前にし
て，塊のもつ，自分にしか見えない形をまず彫刻す
るのだ。こうして大理石のなかからモデルが生まれ
てくる。モデルとは作品そのものなのだ」（アラン



－ 32 －

図書館情報メディア研究６盪 2008 年

1926 ＝ 2009 299）。
　 　このような相互媒介性を否定するアランの芸術論

は，基本的に中井と方向性は異なりうるので今後中
井の「芸術における媒介の問題」や三木の『構想力
の論理』との関係において検証したいが，アランは

「はじめに」で，「カントの学説については，以下の
議論でそれを引き合いに出す必要は感じなかったけ
れども，つねにそれに従っているとはいっておきた
い」（アラン 1926 ＝ 2009 13）と断ってはいて，一
応三木や中井の美学的考察の根底にあるカントに依
拠している旨，言明される。

（7） 多元的現実論のこの側面についての私の理解は，後
藤（1993）を参照のこと。なお，バーガーはフッサー
ル，シュッツの流れを汲むが，中井の射影はフッ
サールの射影の意味で解すべきであると木下（1995
100）は指摘するが，本文で述べた久野・江藤（1964）
のように写像という見方もある。中井の忠実な解釈
という私の課題からすると外側の問題であるが，共
通感覚と他我問題の関わりもフッサールの文脈から
考えられる。例えば野矢は「自我から他我を構成す
るという手続きの非対称性にもかかわらず，フッ
サールは，構成された他我と自我の対称性を実現し
ようと望んだ。すなわち，自我がもっているもの
を，そっくりそのままもっているはずのものとして
他我を構成することをめざした。そうして，私と他
人たちとの「間主観性」を基礎づけようとしたので
ある」（野矢 1999 40）と指摘する。
　もっとも木下は，中井が「フッサール現象学の重
要な概念であるヒュレーやノエシスやノエマについ
ては詳しく触れようとしないで，「射影」だけを」

（木下 1995 100-101）受けとったというが。
　例えば野矢は他人の痛みの想像は不可能ではない
という。「「他人の痛み」を想像することは，なによ
りもまず，その人の身体状態に自分がなってみたと
ころを想像することであるだろう。これはなるほど
必ずしも簡単なことではないが，不可能なことでも
ない。すくなくとも，「論理的に」不可能なことで
はない」（野矢 1999 78）。このように野矢は述べつ
つ，他人の痛みと自分の痛みとは，いわば「眺望」
が異なると述べる。「私が他人の腹に痛みを感じる
想像というのは，ふつうの想像ではない。それは私
の感覚の眺望点を拡大することの想像にほかならな
い。例えば，感覚器官を伴った一メートルの義手を
右手に接続したとしよう。そのとき私は義手の指先
にさまざまな触覚をもち，あるいは熱さや痛みを感

じるだろう。これは私の身体が延長されたというこ
とであり，私は感覚の眺望点を広げたのである」

（野矢 1999 79）。これは多分に，マクルーハンのい
うような人間拡張の原理としての情報媒体の類が想
定されているといえる。他人の腹の痛みを感じるこ
とも，他人の腹に自分の身体が拡張されたことの想
像として，野矢は理解する（野矢 1999 80）。
　ちょうどこの野矢のいう感覚の眺望点の拡張こそ
が，中井が耳の不自由な人の感覚を得ようとし，あ
るいは斎藤などの属性の異なる他者の着想を学ぼう
としたことと通じよう。しかも共通感覚の議論の場
合，他者そのものの想像をしなくても済む。した
がって野矢のようには，独我論者と闘わずとも済
む。もっとも中井は，一部に独我論者とも評される
西田に闘いを挑んだが。というのも，共通感覚は，
自分自身の感覚のプロポーションを変えさえすれば
よいのであって，それはまさに非人称的に「眺望
点」をずらす作業で済むからである。「世界の非人
称的構造」（野矢 1999 74）に関わるものであるとも
いえる。
　また芸術作品の享受，理解はそこに作者という他
者の現前を考え，他者を理解するというプロセスが
なくても，享受そのものは可能である。芸術作品は
享受さえできれば，他者理解という他我問題の絡む
問題を迂回しつつ，論じられ得る。
　つまりそもそも深田譲りのリアリズム的な芸術観
をもっている中井にとって，他者理解の機能より
も，現実理解の機能の方が芸術に期待されたし，だ
からこそ「射影」という写すことが，その芸術論の
基本にある。その際に五感の配分というのは，いわ
ばそれぞれの人の現実を捉える歪み，偏差であっ
て，そのような偏差を乗り越えることが「共通感
覚」に訴えて得られる「基礎射影」であるといえる
が，芸術を通して目指されるのはあくまでも現実理
解であって，他者理解（受け手にとっての「他者理
解」，送り手・作者にとっては「自己表出」）ではな
い。五感の配分を変えるのは，あくまでもまずは自
分の中の配分を変えることで可能であり，それに
よって他者理解を促進することは直接には目的とさ
れない。またそこで他者理解を副次的に促進すると
いっても，その他者はあくまでも自分の感覚の配分
を他者とほぼ同様にするという操作的な手続きで再
構成されれば是である。それは聴覚を存分に働かせ
て音楽を聴くとか，視覚を強く働かせて絵をみれ
ば，それだけである程度は実現される。それが実際
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の他者であるのか否かという問いは必要とされな
い。

　 　なお，以下の野矢のフッサール理解で出てくる
「関係投影説」（野矢 1999 37）は中井がフッサール
から採り入れた「射影」概念に近いようにも思われ
る。

　 　「（1）「他人の痛み」を想像しようとして，私が感
A A

じているこれを他人のもとに貼りつけると，たんに
私が痛いということになってしまう。（感情移入の
失敗）　
　（2）それゆえ，他人の痛みのところは空欄にして
おいて，それを取り巻く状況やふるまいといった連
関性の型を，私から他人へと移植する。（関係の投
影）
　ここまでが，私が関係投影説と呼んだものであ
る」（野矢 1999 36-37）。
　以下が木下長宏（『中井正一－新しい「美学」の
試み』）の説明によるフッサール流の射影概念であ

A A

るが，そこの「もの」を上記の野矢の「他人の痛み」
に置きかえてみても話は通じるように思われる。

A A

「無条件に存在していると考えられていたものに，
フッサールは現象学的還元を施そうとする。この還
元を，「事実としての世界を括弧に入れる」という
ふうにフッサールはいう。こうして括弧に入れられ
還元されたあとにのこるのが，純粋意識である」

（木下 1995 100）。ものがあるとしても，それはその
ものについての意識があるに過ぎないかも知れな
い。あるいは他者があるにしても，同様，その他者
についての意識があるに過ぎないかも知れない。
具体的には次のように木下は続ける。「実在の花ざ
かりの木に現象学的還元を施すとしよう。実在の木
は燃えるなどの化学的な反応によって分解される。
しかし還元のあとにのこる「意味」として花ざかり
の木は，燃えつきたり分解したりしない。それは非
実在的なものだからである」（木下 1995 100）。この

「花ざかりの木」を「他者の痛み」に置きかえても
同様であろう。「他者の痛み」はそれについての自
分の意識があるに過ぎないと考えれば，「化学的な
反応によって分解される」ように，その存在はある
かないか分からなくなる。しかし現象学的還元して
も「意味」としての「他者の痛み」は残るといえる。
野矢の表現での「他人の痛みのところは空欄に」す
るとは，現象学的還元で「燃えるなどの化学的な反
応によって分解」してしまうことにも相当する。し
かし，燃えつきても，非実在的なものとしての本質

や意味は残る。野矢のいう「それを取り巻く状況や
ふるまいといった連関性の型」はこのような非実在
的なものであろう。続けて木下はいう。「この非実
在としての花ざかりの木は，知覚経験において見出
される感覚の連続的多様の統一にほかならない。こ
の多様の統一を，中井正一は，さまざまな音［音符］
の連なりが一つの曲という音楽的意味になる例を引
いて説明しているが，感覚の連続的多様の統一が

「意味」を生むというのである」（木下 1995 100）。
　野矢の場合は知覚と感覚の峻別という観点があ
る。知覚の場合は眺望点を移動できる。他方，感覚
の場合は移動ができない。ただしここで彼がいう感
覚は，中井や中村のいう五感より狭い概念である。
五感のうちの一部が彼のいう感覚で，また一部が知
覚となるようである。具体的には視覚は知覚に含め
られる。「知覚は視点位置を眺望点とする世界の眺
めであり，感覚は身体状態を眺望点とする世界の眺
めである。そして，知覚は複眼的構図をもち，感覚
は単眼的構造をもつ」（野矢 1999 91）。眺望点をも
ち視点移動が可能となる視覚に対して，感覚は視点
移動が可能ではない。なぜなら感覚は自分の身体状
態に結びついたものであるからという。したがっ
て，以下の文章にみるように，認識対象をもたな
い。「感覚そのものは，すでに述べたように何ごと
かを認識対象としてもつわけではない。例えば，痛
みの感覚の場合には「何ごとかを痛む」のではな
く，ただ痛いのである」（野矢 1999 91）。
　つまり野矢のいう「感覚」のみに関しては，他人
の痛みは共有できないので他我問題の成立の余地が
あるようにも思われかねないが，他人のパースペク
ティブへと移動できる「知覚」においては，他我問
題は成立しないし，前者も「感覚」と「知覚」のパー
スペクティブ構造の違いに問題は収斂するので，他
我問題は基本的に成立しないと野矢は語る。つまり
本稿で述べてきた「共通感覚」による他者への媒介
性は，このようなパースペクティブ構造に着目する
限り，他我問題によって否定されることはないとい
える。他方，共通感覚にはここでいう「感覚」に含
まれる痛みも，「知覚」に含まれる視覚も含む。し
たがって，パースペクティブ構造の違うものをどの
ように繋げていくかという問題は残りうる。ある視
覚を痛みへと変換するような形での共通感覚に訴え
る場面があるとすると，それは「盲点」になりうる
のかも知れない。

（8） 中村は別の著書で，西田哲学の乗り越えに『構想力
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の論理』が重要であるにもかかわらず，「私のリズ
ムとは合わない」（中村 2001 289）ので，「ピントが
合わせられなかった」（中村 2001 288）と述べる。

（9） ここの箇所は西田の超越的述語面と場所との関係の
問題にも通じる。藤田正勝によるとこの「超越的述
語面」は以下のようになる。「西田は最初，「主語と
なって述語とならないもの」というアリストテレス
の「基体」理解にそって，判断を超越してその自己
限定を通して判断を成り立たしめるものを，「主語
によって指示せられる方向」（四・一七七）に見い
だそうとしている。しかしやがて，アリストテレス
とは逆に，「判断の基礎となる超越的なるもの」は，
主語の方向ではなく，述語の方向に見いだされると
主張されるようになる。特殊と一般，主語と述語と
の包摂関係を述語の方向にどこまでも押し進めたと
きに出会われる「意識」こそ，真に判断の基礎とな
る超越的なるものであるという西田の考えがそこに
反映していると考えられる。そしてそのような包摂
関係の極限に見いだされるもの－それを西田はアリ
ストテレスの表現を逆転して「述語となって主語と
ならないもの」と言い表す－こそ西田の言う「場
所」にほかならない」（藤田 2001 24）。
　このようなアリストテレス流の「主語となって述
語とならないもの」を，「超越的主語面」（永井 2006
61），アリストテレスを逆転した「述語となって主
語とならないもの」を，「超越的述語面」（永井 2006
63）と，それぞれ永井均は名づける。
　永井によるとアリストテレスの「主語となって述
語とならないもの」とは，個物であり，最終的には
固有名詞や「この」という指示語で指される対象に
至る（永井 2006 60）。しかし「永井均」という固有
名詞も「千葉大教員」とか「人間」とかいう一般的
なものに「於いてある」ものである（永井 2006 61）。
つまり一般的なものをいくら個別化しても，「何も
のの一例でもない真の個物」（永井 2006 61）には到
達できない。そこで西田は，このような一般概念を
限定して到達できる「個物のさらにもう一つ先に，
いかなる一般概念による規定をも超えた，真の個物
を考え，これを「超越的主語面」と名付けた」（永
井 2006 61）。
　しかしこのような個物を，個物を，と個別性を鋭
く求めていく作業は，それらの限定のために，多く
の一般概念を持ち出すことにもなる。そう考えると
超越的主語面とは，「個物を規定するための一般概
念（つまり述語）の数が無限大にまで増大して，あ

らゆる「一般的なるもの」を内包したものである」
（永井 2006 62）。そして無限の一般概念によって規
定されるのが真の個別であるといえる。しかしそれ
はどこにあるかと問われると「ここにある，としか
答えようない」（永井 2006 62）もので，「どんなあ
りふれたものでも，真の個物である」（永井 2006 63）
といえる。したがって，それらは全存在者に達す
る。「それは究極の「述語となって主語とはならな
いもの」であって，西田はこれを「超越的述語面」
と呼んだ」（永井 2006 63）。
　あるいは同様のことを上田閑照の言葉で追ってお
く。「知識の基礎的な形態としての判断の形式，す
なわち「主語は述語である」ことに西田は着目す
る。通常この判断形式に則して判断作用の基本は包
摂判断，すなわち主語が表す特殊なものを述語が表
す一般的なもの（一般概念）によって包摂するとこ
ろにあるとされているが，西田は判断形式の「主語
は述語である」を「主語は述語に於てある」と見，
これが場所論の出発となる」（上田 2007 233）。上田
のいうには「主語は述語である」と語るだけである
ならば，「ある」が繋辞であって，主語の表すもの，
述語の表すもの，それぞれそもそも独立してあるも
のが，判断作用によって繋げられると考えることが
できる。他方，それが「主語は述語に於てある」に
発展すると，「主語の表すものと述語の表すものと
が始めから重なっている」（上田 2007 233）。繋辞に
よってはじめて主語と述語とが繋がれるのではな
く，そもそも繋がりがあるものを判断によって「顕
わにする」（上田 2007 234）ことになる。というの
も，一般的なものとはそもそも主語を内包したもの
でなければならない。そうであるとすれば述語は最
初から主語を含んでいるといえて，「述語になって
いる一般的なるものが主語になっているものへと自
らを特殊化していると見られる」（上田 2007 233-
234）からである。そして「顕わにする」というの
は，はじめから一挙に見えるものではなく，場所と
しての奥行きがあるものなので，そういう表現にな
るのだという。
　したがって，主語を限定化し，特殊化していく作
業を繰り返すと，それにあわせて，その主語を限定
する述語もさらに付加していく必要が出てくる。

「「（特定の）主語が（特定の）述語に於てある」場
合，単に述語のところで主語も一緒に見るだけでな
く，述語の方へ，更なる述語の方へ，消えてゆく」

（上田 2007 234）。上記の永井の表現では，「個物を
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規定するための一般概念（つまり述語）の数が無限
大にまで増大して，あらゆる「一般的なるもの」を
内包したものである」（永井 2006 62）という部分が
ここの上田の文章に相当しよう。こうなると「西田
の思索は述語的論理の性格を明確にしてくる」（上
田 2007 234）。このように述語という場所が重層的
に深められていくと，どのようになるのか。上田に
よるとその極限が「述語となって主語とならないも
の」への飛躍であるという。「このように述語への
方向をとる西田はその極限において飛躍的に「述語
となって主語とならないもの」をみる。述語の漸次
的増大ではなく－これは述語であるものを主語にし
てそれに更なる述語を置くという仕方で進む－，質
的非連続の飛躍を伴って「述語となって主語となら
ないもの」を見る。これはアリストテレス以来の基
体－アリストテレスの場合は個的実体－を定義する
仕方であるところの「主語となって述語とならない
もの」という見方を逆方向の極限へと西田自身が自
覚的に遂行したものである」（上田 2007 235）。
　なお，ここで上田は「主語の表すものと述語の表
すものとが始めから重なっている」（上田 2007 233）
とし，繋辞によって繋がるのでないとするが，中村
雄二郎は両者が結びつかなくなってしまう側面をま
ずは強調する。「話をさきに述べた主語的方向と述
語的方向に戻すと，二つの方向の極限化は通常の判
断の包摂関係を大きくはみ出してしまう。すなわ
ち，判断の根底にある一般者が述語となって主語と
ならないもの（超越的述語面）となり，また逆に，
判断の主語面（主語的基体としての一般者）が主語
となって述語にならないもの（真の個物）になると
き，この両者は形式論理の包摂関係を大きくはみ出
してしまい，それによっては結びつかなくなる。こ
こにおいて両者を結びつけるのは，ただ，自己にお
いて自己を映す自覚による具体的一般者（場所）の
自己限定だけである」（中村 2001a 76）。
　このような「具体的一般者（場所）の自己限定」
が「無の場所」であると中村は続ける。
　「この具体的一般者（超越的述語面）は，あらゆ
る存在がそこにおいて，それ（一般者）の自己限定
としてあらわれるが，それ自体はいかなるものに
よっても限定されることがない。限定されることな
くして限定するものである。だからそれは，いかな
る存在（有）でもありえない。こうしてそれは，西
田によって積極的な意味をこめて〈無の場所〉と呼
ばれることになった」（中村 2001a 77）。

　あるいはまた鈴木亨は次のように述べる。「さき
に西田哲学がその認識論の出発点を〈判断論〉に求
め，主語から出発し，主語が述語をもつ〈主語の論
理〉と述語が主語を包摂する〈述語の論理〉に対し
て，主語と述語とがそこから分化する自覚的実在と
しての〈繋辞の論理〉を強調し，真の実在は，主語
の方向でもなく，述語の方向にでもなく，かえって
繋辞の方向にあることを述べたのであるが，西田は
その繋辞を単に主語と述語がそれから分化するもの
として捉えるにとどまらず，繋辞を主語と述語との
絶対矛盾的自己同一としての〈場所〉の論理を建設
したのであった」（鈴木 1977 125）。
　この鈴木の表現は中村に近いようにも思われる
が，いずれにせよ，この超越的述語面と超越的主語
面の考察に繋辞が大きく関わっている。繋辞，コプ
ラは，中井正一のキーワードでもあるので，この問
題の考察を手がかりに今後，中井と西田との関係を
見極めていきたい。

（10） 連続と非連続のことは，「芸術における媒介の問題」
（1947）でも論じられており，そこでは時間軸上に
その問題は展開されているが，その点の詳細は後日
検討したい。
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