
１　はじめに ―― 木村伊兵衛の語られ方

　1925年にドイツで発売されたライカ・カメラは，映画用の35ミリロールフィ
ルムをスチール写真撮影に用いることで写真機を大幅に小型化し，さらには連
続撮影を容易にすることで，写真表現に革新をもたらした。ライカはその翌年
には日本にも輸入され始め，1930年代初頭には木村伊兵衛，堀野正雄，渡辺義
雄といった若手の写真家が，この機材を活用して制作した作品によって写真界
の注目を集めるようになった。以来，とりわけ木村は「ライカの名手」あるい
はそのライカを用いた「スナップ写真の名手」として一般にも広く知られてい
る （１）。しかしドイツから伝わったのは撮影機材だけではなかった。1920年代後
半から美術家の村山知義や批評家の森芳太郎らによって写真雑誌でドイツの同
時代写真が盛んに紹介されるようになり，その新しい傾向は「新興写真」と呼
ばれ，ブームとなった （２）。その結果，ラースロー・モホイ＝ナジやアルベルト・
レンガー＝パッチュがドイツで発表した作品と，きわめて似通った写真が（プ
ロとアマチュアの両方を含む）日本の写真家によって作られた。したがって木
村らが1930年代に制作した写真【図１】は，新しく登場したばかりの機材の利
用と，ドイツ写真からの様式的な影響の両面から検討する必要がある。
　著名な写真家である木村についてはこれまで多くの評伝や紹介文が書かれて
きた。それらのテキストで強調される木村作品の特徴は，上述したような小型
カメラの巧みな使いこなしの産物であることに加え，それが市井の生活をとら
えたものだということである。たとえば，木村が死去して間もない1975年，写
真評論家の渡辺勉は木村の生涯の活動をふりかえって，「ひとりのなんでもな
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い東京生まれの人間が，カメラをほと
んど肉体化して，自分の生活した日常
性を刻んでいるにすぎない」と発言し
ている （３）。最近では写真史家の金子隆
一が木村の戦後まもない時期の写真に
ついて，「庶民の生活感情そのものを等
身大にとらえるもの」と評している （４）。
　「日常」の写真家としての木村の位置
づけは，同じ渡辺による「社会的，政
治的な問題と取り組んで告発していく
というような姿勢は，木村さんの中に
は体質的にもない」という見解と表裏
一体の関係にある （５）。つまり，しばし
ばライバルとみなされた土門拳と比較
したとき際立つ社会的なテーマの欠如
は，木村の欠点ではなく，むしろ肯定
されるべき特質とみなされるのであ
る。しかしこうした主張には，木村が

戦時中に政府や軍のために精力的に撮影した一連のプロパガンダ写真 ―― あ
る意味できわめて社会的かつ政治的な写真群 ―― を彼の40年以上に及ぶ制作
活動における例外や逸脱として扱おうとする意図も透けて見える。この問題に
ついてはすでに様々に議論されているので，ここでは詳細を繰り返さない （６）。
ただ指摘しておきたいのは，こうした見方が，木村がプロパガンダ写真の生産
に関与する以前の1930年代半ばまでの作品と，戦後に写真雑誌を中心に発表さ
れた作品の間に横たわる差異よりも，両者の連続性を強調する結果をもたらし
たということである。
　他の写真家と比べたとき，確かに木村の作品は1930年代と晩年の1970年代
で，決定的な様式上の差異は存在しないようにも見える。このことは木村が残
した写真群を順不同にシャッフル可能なイメージの総体として見ることさえ促
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図１：木村伊兵衛「ブロマイド屋」

1933年（出典：野島，中山，木村，
伊奈ほか『光画傑作集』国書刊行

会，2005年）



している。多木浩二によるいくつかの木村論は，この写真家をめぐる様々な伝
説から距離を置いて，作品そのものの意義を明らかにしようとしている点で特
筆すべきものであるが，多木が強調するのも木村作品の変わらなさ

機 機 機 機 機

である。木
村は「戦前も戦後も，まったく同じまなざしを物や町や人に投げかけて」おり，
その「写真から受けるイメージの味覚は，いつの時代でも同じなのだ」と多木
は述べる （７）。この不変性は，彼によれば，木村にとって唯一の関心であった「生
活文化の細部」が歴史の激動にかかわらず，昭和のある時点まで存続していた
ことと呼応している。そして多木はそれら細部の「都市の記憶の層」としての
価値を評価するのである。
　しかしながら，木村の生涯を通した作品群における変化よりも不変性を重視
する言説には次の点で問題がある。第一に，木村の作品は仔細に観察すれば，
時代ごとに様式の変化を確かに見て取ることができる。特に重大な変化は二
回，木村がライカで肖像写真を撮り始めた1933年後半と，アンリ・カルティエ
＝ブレッソンの写真に感銘を受ける1951年の前後にそれぞれ生じている（本稿
で論じるのは前者である）。この変化を無視することは，木村が外からの影響
を受けずに撮影を続けたと想定することに等しい。
　第二に，不変性を強調する見方の背景には，木村の撮影技法，すなわち手持
ちの小型カメラによる瞬間撮影（日本の写真用語でいう「スナップ」もしくは「ス
ナップショット」）の歴史的な意義に対する不十分な認識がある。これは多木の
評論にも見て取れる。多木は「あえて言うなら，同じスナップでも，やりはじ
めた初期の頃のほうが緊迫感がある」とし，その理由について「当時，スナッ
プ自体が見えるものに近づく新鮮な方法であったから，撮影者の緊張がイメー
ジに現れたのかもしれない」と推測している （８）。こうした推測の背景にあるの
は，スナップという撮影技法が持つ意義は，少なくとも木村においては，時代
を超えて不変であるという前提である。
　しかし以下で明らかにするように，小型カメラが1920年代に登場したとき，
この機材は必ずしも「見えるものに近づく」ための道具ではなかった。1980年
代以降のカメラの急激な自動化とデジタル化に比べれば，木村が生涯にわたっ
て愛用した35ミリの小型カメラは機構的には決定的な変化はなかったかもしれ
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ない。だが，その同じ機材の使用法は時代ごとの様々な条件によって規定され
ており，決して歴史を超越しているわけではない。ここで注意しなければいけ
ないのは，木村の撮影方法を形容する際にほとんど常に用いられる「スナップ」
や「スナップショット」という言葉である。この言葉自体の歴史性に留意しな
ければならない。あらかじめ存在したスナップという撮影技法を用いて木村が
撮影を行ったのではなく，木村らによる小型カメラの使用法が1930年代後半に
スナップという呼称によって日本の写真界で制度化されていったのである。す
なわち，スナップとは特定の撮影方法とその方法によって生み出された写真を
指すと当時に，ひとつの言説でもあるのだ。
　木村伊兵衛の語られ方についてのこのような問題点をふまえたうえで，本稿
では木村が1932年から翌年にかけて雑誌『光画』に発表した作品の様式的な特
徴，そしてそれが以降の作品とどのように異なっているのかを明らかにする。
そしてこの違いが，小型カメラ（ライカ）の利用法の違いに起因していること
を示す。結論を先に述べるならば，木村の『光画』掲載作には，小型カメラの「自
然な」視覚を否定して異化を生み出す装置としての利用と，カメラの存在を意
識しない被写体のありのままの姿を描き出す装置としての利用が混在し，両者
がひとつの画面の中で緊張関係を生み出している。しかしこの緊張関係は，
1933年12月の「ライカによる文芸家肖像写真展」が注目を集めて以降，失われ
てゆくことになるのである。

２　小型カメラによる新たな表現

　1901年生まれの木村伊兵衛は1920年代後半からすでに写真家として広告や雑
誌を舞台に活動しており，当初からライカを積極的に使用していた （９）。しかし
彼の代表作と後にみなされることになる写真が発表されるのは1932年５月に創
刊された『光画』であり，この雑誌との関わりの中で木村は自身のスタイルを
初めて確立したと言ってよいだろう。『光画』の刊行が終了したのとほぼ同時期
の『アサヒカメラ』（1933年10月号）の「小型写真術」特集で，木村は小型カメ
ラの使用法についての解説記事を寄稿している。つまり，『光画』での作品発表
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を通して，木村の小型カメラの専門家，あるいは「名手」としてのパブリック・
イメージが形成されていったのである。
　だが，そもそもライカに代表される小型カメラとはどのような装置だったの
であろうか。上で述べたように，『光画』時代の木村による小型カメラの利用の
特徴について明らかにするには，まずはライカ誕生の地であるドイツにおい
て，この機材がどのように利用され，どのような表現上の可能性を有している
と理解されていたかについて考える必要がある。
　1839年に写真術の発明が公表されて以来しばらくの間，写真とは箱型のカメ
ラを三脚に据え付け，時間をかけて撮影するものであった。乾板が開発された
1880年代以降は手持ちで操作する小型カメラも現れ始め，とりわけジョージ・
イーストマンが発売したコダック・カメラは自らカメラを手にして写真を撮る
というという行為を一般家庭へと広げる最初の大きなきっかけとなった。しか
しながら，それらは構図のコントロールや画質という点では従来からのカメラ
に大きく劣っていた。アメリカのアルフレッド・スティーグリッツのように
1890年代の時点ですでに小型カメラを芸術写真に用いることのメリットを唱え
ていた写真家はいたものの，小型カメラは創造的な表現のための装置としては
一般に不十分とみなされていたのである （10）。
　こうした状況を変化させたのが，1925年のドイツのライツ社によるライカ英
型（モデルＡ）の発売に始まる35ミリカメラの登場である。交換レンズ・シス
テム（1930年）や距離計の装備（1932年）といったライカの改良と，ライカで
用いられる35ミリフィルムの感度の上昇と微粒子化は，手持ちの小型カメラの
実用性を高めるきっかけとなった （11）。1920年代後半はドイツでそれまでのいわ
ゆる絵画主義写真（ピクトリアリズム）に代わって，「新しい視覚（Neues Sehen, 
New Vision）」と呼ばれる写真の潮流が台頭してきた時期でもある （12）。その担い
手となった写真家たちによって，小型カメラの可能性は早くから探求された。
　三脚に据えて用いる大型カメラと比較した際の小型カメラの特徴のひとつ
は，水平方向に限定されない様々なアングルを容易に利用できる点にある。
「新しい視覚」の写真家たちは，この特徴に従来からの写真に対する概念を刷新
する可能性を見出していた。その著書『絵画・写真・映画』（第２版，1927年）

系63

新興写真と小型カメラ胸



でモホイ＝ナジは写真による「視覚像
の拡張」に注目し，次のように述べて
いる。「対物レンズのゆがみ ― 下，上，
斜めの方向からの視界で生ずる場合が
ある ― も決して単に否定的にみるべ
きでなく，我々の連想法則に縛られた
目には不可能な，先入観にとらわれな
い視覚表現をもたらすのである」 （13） 。
『絵画・写真・映画』とならんで日本の
写真家たちに大きな影響を与えた，
ヴェルナー・グレーフの1929年の著書
『新しき写真家来る！』（同書は日本に
も一部が巡回したドイツ工作連盟主催
の「映画と写真」展の関連書籍として
出版された）でも，カメラを上下に傾
けて撮影することが推奨されている

【図２】。被写体が歪んで写るのを防ぐためにカメラは水平に構えなければなら
ないと写真撮影の解説書は説いているが，高い建物を見上げたときには，私た
ちの目にも歪んで見えるのだから，そのような写真を否定する理屈は成り立た
ない，とグレーフは述べている （14）。 
　モホイ＝ナジと異なり，グレーフには写真が不十分な人間の視覚を補うとい
う考え方はない。むしろ彼が主張しているのは，人間の視覚に近づけるのであ
れば，写真は絵画の規則を参照するのを止めなければいけないということであ
る。この違いは重大である。しかし全体としては，常識的に「自然」とみなさ
れる描写に限定される必要はないと主張している点で，グレーフはモホイ＝ナ
ジの写真に対する考え，すなわち，写真はカメラの前の現実の「再生産（複製）」
にとどまらず，「生産」のための媒体として用いられるべきだという考えを踏襲
している （15）。グレーフは次のように書いている。「新しき写真家は制作のため
にいかなる限界も設けない。絵画に由来するような限界も，あるいは自然に対
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図２：ヴェルナー・グレーフ『新し

き写真家来る！』（1929年）14頁



する真実性への要求から生じるような
限界も。実際，限界はただ材料［筆者
註：印画紙といった写真の物質的条件
のこと］からのみ生じる。彼は材料を
徹底的に研究する」 （16）。さらに別の箇
所では「“自然に似ている”写真を作る
ことは，決して写真の第一の条件では
ない」とも述べている （17）。
　カメラを意図的に傾けて撮影するこ
とで見慣れない映像を生み出すという
のは，同時期のロシア・アヴァンギャ
ルドの芸術家たちが好んで用いた形式
でもあった。セルゲイ・エイゼンシュ
テインやジガ・ヴェルトフの映画や，
アレクサンドル・ロトチェンコが雑誌
『ノーヴィ・レフ』（1927年）の表紙に
用いた写真【図３】にその顕著な例を
見て取ることができる。ピーター・ガ
ラシも指摘しているように，この形式
は批評家のヴィクトル・シクロフスキイが「手法としての芸術」（1917年）で唱
えた「異化（オストラネーニエ）」の，視覚芸術における適用と見なすことがで
きる （18）。シクロフスキイによれば異化とは，「形式を難解にして知覚をより困
難にし，より長びかせる手法」である （19）。モホイ＝ナジやグレーフは「異化」
という言葉を使っているわけではないが，ロシア・アヴァンギャルドの実験的
表現はエル・リシツキーらの活動を通してドイツでも知られていた （20）。
　しかしながら，自由なアングルによって「自然な」映像を否定し，異化を生
み出すというのが，手持ちの小型カメラの唯一の使用法ではなかった。言い換
えれば，小型カメラを活用したのはアヴァンギャルドだけではなかったのであ
る。小型カメラのもうひとつのメリットは，その小ささゆえに被写体にカメラ
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図３：アレクサンドル・ロトチェ

ンコ『ノーヴィ・レフ』１号（1927
年）表紙（出典：Victor Margolin, 
The Struggle for Utopia, 111）



を意識させない状態で撮影した写真，
すなわちキャンディッド・フォト
（candid photograph）を容易に生み出す
ことができる点にある。フォトジャー
ナリズムの分野におけるキャンディッ
ド・フォトの第一人者として知られる
ことになったのが，ドイツの写真家，
エーリッヒ・ザロモンである。1928年
にザロモンが暗所での撮影を可能にす
る大口径レンズ付きのカメラ，エルマ
ノックスを用いて，法廷や政治家の会
合を隠し撮りした写真は注目を集め，
以降ザロモンは1933年に至るまで国際
的に活躍し，『ベルリン絵入り新聞』や
『フォーチュン』など様々な新聞や雑誌
に精力的にフォト・エッセイを寄稿し
た （21）。
　ザロモンの写真もかなり早い時期か

ら日本の写真家たちに知られていた。例えば堀野正雄は『フォトタイムス』1932
年１月号の記事で，ザロモンの撮影方法について図版とともに詳細な解説を
行っている【図４】 （22）。グレーフの『新しき写真家来る！』を元にして書かれた
金丸重嶺の『新興写真の作り方』（1932年11月発行）には，ザロモンのキャン
ディッド・フォトが「藝術的なレポタージュフォト」の例として挙げられてい
る （23）。
　ザロモンのニュース写真に写し出された政治家の密室での会合といった場面
は，一般の読者が自分自身の眼では容易には見ることができないという点で新
鮮なイメージであり，それゆえに人気を博したと考えることができる。しかし
その一方で，もし読者自身が仮にその場にいたならば，彼や彼女自身も同じ光
景を見たであろうと思わせる点で，それは読者の期待に合致するものでもあっ
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図４：堀野正雄「エリッヒ・サロモ

ン博士の写真」『フォトタイムス』

1932年１月，118頁



た。つまりザロモンの写真は，その内容においては斬新なものであっても，形
式においては写真という媒体に対する常識的な理解，すなわち写真は目に見え
る世界を我々が見ているように描き出すという考えに基づいていたのである。
ザロモンのキャンディッド・フォトでは，写真家と被写体の間に存在するカメ
ラやフィルムは不可視化されており，その点において，モホイ＝ナジらによる，
レンズの視覚と人間の通常の視覚の差異を強調するだけでなく，写真という媒
体の物質的条件を自己言及的に明らかにするような写真とは対照的である。こ
のことをふまえれば，『絵画・写真・映画』や『新しき写真家来る！』には被写
体がカメラの存在を意識していないキャンディッド・フォトがほとんど含まれ
ていないことは驚くに値しないだろう。

３　木村伊兵衛と小型カメラ

　モホイ＝ナジらの異化を強調した写真と，ザロモンのキャンディッド・フォ
トは，ともに登場して間もない小型カメラの特徴を活用したものであったが，
その実際の利用の仕方，さらには，その背景にある写真映像の意義に対する考
え方は対照的であることを見てきた。小型カメラの使用法のこのような二面性
は，現在に至るまで引き継がれている。小型カメラによる写真は時に「自然」
であり，時に「不自然」に見えることを，私たちは携帯電話に内蔵されたカメ
ラによって，以前にもまして身近に感じている。では，小型カメラの「名手」
と目されてきた木村の初期の代表作品を構成する『光画』掲載作では，この機
材がどのように用いられているのだろうか。このことについて第２号第７巻
（1933年７月）に発表された「ブロマイド屋」【図１】を中心に考えてみたい。
　50ミリレンズをつけたライカで撮影された縦位置構図の「ブロマイド屋」で
は，画面の大部分を店先に並んだブロマイド写真が占めている （24）。上の方には
大きく引き伸ばされた写真が掛けられ，左から２列目の和服の女性は，写真を
見る我々の方へと視線を向けている。その下には絵葉書大のブロマイドがグ
リッド状に板の上に配置され，ブロマイドの上下の端が生み出す横方向のライ
ンは，若干右上がりとなっている。画面の左側５分の１ほどには，横から侵入
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するように，ブロマイドが貼られた別
の板が写っている。この板と，右側の
板（正確には紐でつながれた６枚の板）
は垂直に交わっていることが，ブロマ
イドの四角形の歪み（左側の板に貼ら
れた写真の方が，より縦長に写ってい
る），そして左側の板の上方部分の前
後関係（板は上の段の写真の一部を覆
い隠している）から判明する。
　垂直に交わる二つの平面（板）が同
一フレーム内に収められることで強調
されるのは，写真という技術は単にカ
メラの前の現実を複写するのではな
く，三次元の世界を二次元の平面（印
画紙）へと変換するプロセスだという
ことである。このように現実世界の中
に幾何学的形態の反復を見出し，それ

を写真の二次元平面上に変換することで，写真の四辺形それ自体を，被写体の
意味内容から独立した 害害 とはいえ，それが写真として知覚される以上，完全
に独立することはないが 害害 造形として扱うアプローチは，『絵画・写真・映
画』や『新しき写真家来る！』に掲載された作例の中にしばしば見出される。
例えば後者の104頁に掲載された匿名の撮影者による積み上げられた木材の写
真【図５】などはその典型である。このアプローチは『光画』や同時期の日本
の写真雑誌の作例で盛んに取り入れられた。いずれも被写体の輪郭線だけを取
り出してみれば，ロトチェンコやモホイ＝ナジらの構成主義絵画を想起させる
ものとなるだろう。確かに「ブロマイド屋」ではカメラはほぼ水平方向に向け
られている。しかし「自然な」映像の否定という意味では，フレーム内の幾何
学的形態の強調は，カメラを極端に傾けるのと同様の効果を生み出すことにな
る。なぜなら，画面上の幾何学的形態やそのリズムが強調されればされるほ
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図５：ヴェルナー・グレーフ『新し

き写真家来る！』（1929年）104頁に
掲載された撮影者不明の写真



ど，その写真が何を写したものなのか不明瞭になり，写真としては「不自然」
なもの，つまり被写体が異化されることになるからである。
　だが言うまでもなく，木村の「ブロマイド屋」を構成するのは板に貼られた
ブロマイド写真の配列だけではない。画面の右下には，ブロマイドに見入る日
傘を差した女性と，お揃いの麦わら帽子をかぶった二つの頭が見える。斜め後
ろ方向から横顔が捉えられた女性は，視線を画面上で左下の方向に送ってい
る。もちろん（他のすべての写真と同様に）この写真が被写体に気づかれずに
撮影されたキャンディッド・フォトであることを，写真のイメージそれ自体は
証明することができない。つまり演出の可能性は否定できない。だが，この写
真には，女性がカメラの存在に気づいていないという印象を生み出す，いくつ
かの造形的特徴がある。第一に，この女性はカメラの方を向いていない。この
ことは，ブロマイドの中の役者が一様にこちら側に視線を向けている，あるい
は少なくともカメラを意識した状態で撮影されていることで，より一層際立っ
ている （25）。
　第二の特徴は，女性と二つの麦わら帽子の頭と，その背後にあるブロマイド
が貼られた板の造形的な関係性にある。画面全体を支配する直線的形態の法則
に従わない三人の人物は，あたかも写真家がカメラを用いて行う三次元から二
次元への変換プロセスに抗う存在であるかのように描写されている。すると口
元にあてがわれた女性の指先は，見過ごしてしまいそうな細部であるにもかか
わらず，この写真の中で重要な意味を持っていることがわかる。私たちが無意
識のうちに行うこうした仕草は，明白な意味を欠いているからこそ，それが写
真の中で描写されたとき，被写体が写真家のコントロールを超えた存在であ
り，場面が演出されていないことを示す記号として機能する。
　このように「ブロマイド屋」を特徴づけているのは，同一画面内に共存する
構成と非構成，そしてポーズと非ポーズの衝突である。ライカで撮影された
1932年から翌年にかけての木村の作品の多くに同様の緊張関係が見出される。
例えば，『光画』２巻８号に掲載された「夏の子供」では，水槽の四角形とそれ
を取り囲む子供たちのばらばらな腕の動きがコントラストを成している【図
６】。こうした造形的特徴は木村の独特な小型カメラの利用法から生じている。
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すなわち，小型カメラで撮影された写
真の多くが幾何学的形態の強調や変
わったアングルによって異化を生み出
すか，それともキャンディッド・フォ
トによって「自然さ」を演出するかの
どちらか一方に傾いていたのに対し
て，木村の1930年代初頭の作品では両
者の効果がしばしば同一の画面に共存
するような形で，小型カメラが用いら
れているのである。
　木村がこのような使い方を見出すこ
とができたのは，第一には彼の創意ゆ
えである。『光画』に掲載された日本人
の写真家の作品の中で，木村のそれは
ドイツ写真の無批判な模倣を免れてい
る数少ない例である。だがそれは『光
画』が創刊された1932年の日本におけ

るドイツ写真の受容の状況とも無関係ではない。その状況は写真評論家の伊奈
信男が創刊号（1932年５月）に寄稿した有名な論文「写真に帰れ」から読み取
ることができる。同論文の大部分はモホイ＝ナジ，レンガー＝パッチュ，サー
シャ・ストーンによる文章の引用と紹介に終始しており，その論旨はおよそ独
創的とはいいがたい。とはいえ，新興写真の「形式主義」に繰り返し注意を促
している点で，独逸国際移動写真展（「映画と写真」の日本巡回展）からおよそ
１年経ち，ドイツの前衛写真，そしてその日本における受容に対してやや冷静
な見方が出てきたことも，「写真に帰れ」は示している。「吾々は，レンゲル・
パッチュと共に，似而非新興写真芸術のインフレーションを嘆かずにはゐられ
ないのである」と伊奈は述べ，「「カメラを持つ人」は社会的人間であることを
忘れてはならない」と結んでいる （26）。
　伊奈が「新しい視覚」に対して懐疑的な見方を示すようになった背景には次

系70

胸人文科学研究　第135輯

図６：木村伊兵衛「夏の子供」1933年
（出典：野島，中山，木村，伊奈ほか

『光画傑作集』国書刊行会，2005年）



の二つの要因があったと考えられる。まず，ドイツにおける状況の変化があ
る。クリストファー・フィリップスが指摘しているように，「映画と写真」展で
紹介された実験的写真に対しては，1931年の時点ですでにドイツ国内でも批判
的な見方が強まりつつあった （27）。モホイ＝ナジが1928年に去った後のバウハウ
スの機関誌（1929年の『バウハウス』第３巻第４号）には，写真による対象の
写実的な描写を重んじるエルネー・カーライやレンガー＝パッチュらによるモ
ホイ＝ナジ批判が掲載されている。1932年５月の時点で伊奈はそれらの批判を
知っていた （28）。
　第二の要因として，当時の伊奈がプロレタリア美術運動からの影響を受けて
いたことが挙げられる。1931年９月の満州事変の勃発後，国家による社会主義
者への弾圧は厳しさを強め，1929年から翌年にかけて最高潮を迎えたプロレタ
リア美術運動は，1932年半ばの時点ではすでに以前の勢いを失っていた。それ
でも同年11月には「第５回プロレタリア美術大展覧会」が上野で開かれ，社会
主義とのつながりが疑われる美術家が次々と検挙されるなか，日本プロレタリ
ア美術家同盟は1934年１月まで存続した （29）。『光画』に掲載された伊奈の論文で
は，ドイツの『労働者写真家（Der Arbeiter-Fotograf）』やエイゼンシュテインの
映画論に対する言及がしばしば見られることからも，この時点での伊奈のプロ
レタリア美術に対する共感は明らかである （30）。プロレタリア美術の画家や批評
家たちが，抽象美術をブルジョア的として批判し，リアリズムの確立を唱えた
ことを考えれば，伊奈が新興写真の「形式の遊戯」や「無意味なる唯美的傾向」
を攻撃したとしても不思議はない （31）。
　すなわち『光画』は，そこに掲載された日本人写真家の作例が如実に示して
いるように，依然としてドイツの「新しい視覚」の影響を圧倒的に受けつつも，
そこから脱却することを模索していた雑誌であった。木村の『光画』掲載作は
こうした文脈を図像化したものと考えることができるのである。
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４　異化の消滅

　「ブロマイド屋」を特徴づけていた小型カメラの異なる二つの利用法の共存は
間もなく木村の写真から消えることになる。というのも，木村作品の1933年末
以降の展開は，キャンディッド・フォトの「自然さ」が異化の「不自然さ」を
圧倒してゆく過程でもあったからである。ドイツから帰国した名取が1933年８
月に日本工房を設立すると，『光画』の関係者からは木村と伊奈らが参加した。
12月には日本工房主催で木村の「ライカによる文芸家肖像写真展」が，翌年３
月には「第２回報道写真展」が開かれている。同年５月には木村と伊奈らは名
取から離反し，中央工房を設立した。いずれの団体も政府に直接または間接に
関係する様々な宣伝機関からの仕事を請け負うことで，活躍の場を広げていっ
たことはよく知られている （32）。
　宣伝機関の印刷物では突飛な視覚の実験よりも，一般読者にも理解可能で明
快な表現が好まれたことは容易に想像がつく。『絵画・写真・映画』や『新しき
写真家来る！』で奨励されているカメラによる異化を強調した映像が，大衆を
しばしば当惑させるものであるのを木村自身が認識していたことは，1933年に
開かれた座談会における次のような発言からも読み取ることができる。「最近
の日本映画では，かなり新しいカメラ・アングルといふやうなものを利用して，
下から撮つたり，上から撮つたり，色々新しいことをやつて居りますけれども，
それに対して浅草あたりのお客さんは驚いたり，笑つたりしますがね」 （33）。大
衆が笑ってしまうような写真はプロパガンダにはふさわしくない。プロパガン
ダ写真に求められるのは何よりも本当らしさ，被写体がそこに写っているよう
なかたちで確かに存在したのだという印象を生み出すことだからである （34）。
　とはいえ，宣伝機関によって強いられたために，木村の小型カメラの使用法
が変化したと考えるのは正確ではない。なぜなら変化の重要な兆しを，「ライ
カによる文芸家肖像写真展」の出品作（そのうち五点は1933年12月に発行され
た『光画』最終号（第２巻第12号）に掲載されている【図７】）にすでに見て取
ることができるからである （35）。
　これらの写真はレンズの違いがあるとはいえ（新たに入手した73ミリの中望
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遠レンズが使用された），それまでと
同様にライカで撮影されている （36）。だ
が，むしろ際立っているのは以前の作
品との差異である。いずれもフレーム
ほぼいっぱいに文士の顔もしくは上半
身をとらえた画像であり，写真家の関
心はモデルの表情や手の仕草をいかに
描写するかという点に集中しているよ
うに見える。これらの写真では構図の
組み立て方，すなわちフレームの中に
モデルをどのように配置するかという
ことに対する写真家の配慮は目立たな
いものとなっている。そのような構図
を選択することによって，文士たちの
肖像は自然さの印象，つまり人工的な
セッティングであるにもかかわらず，
カメラのためにことさらポーズしているわけではないという印象が生み出され
ている。
　木村が1933年末に発表した文士の肖像写真の連作は，彼が作品のヴァリエー
ションを増やしたという以上の意味を持っている。なぜなら，屋外で撮影され
たそれ以前の写真においては構成と非構成，そしてそれに由来する不自然さと
自然さが画面に共存していたのに対して，この連作ではむしろ自然さが画面全
体を覆っているからである。伊奈は『光画』最終号に寄せた論考で，フランス
の芸術写真に「新即物主義の無感情性と冷やかに硬化せる文様化への反動」と
「写真に情緒と立体感とを取り返さうとする」傾向を見出しているが，この連作
についても同様のことが言えるだろう （37）。
　このような自然さの充満は，「ライカによる文芸家肖像写真展」の写真が，そ
もそもスタジオという人工的なセッティングで撮影されたことと切り離して考
えることはできない。すなわち，ここでは自然さはスタジオの人工性，さらに
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図７：木村伊兵衛「横光利一」1933年
（出典：野島，中山，木村，伊奈ほか

『光画傑作集』国書刊行会，2005年）



はスタジオで撮影された写真一般（そ
の典型がブロマイド写真）と対照的関
係に置かれており，その意味では依然
として自然さと不自然さの緊張関係が
見て取れる。ところが，1934年11月の
『フォトタイムス』に掲載された「高原
生活のスナップ」ではこの緊張関係は
ほとんど消滅している （38）。「かつて木
村氏が開いた文士の肖像写真展覧会作
品の延長」であり，「文士の生活環境
を，そのまゝ採り入れたスナップ」と
板垣鷹穂によって解説されている８点
の写真【図８】では，あたかもカメラ
に気づいていないかのように振る舞う
被写体の文士たちが書斎や家の軒先で
撮影されており，背景はより大きく写
しこまれている。それらの背景には，

「ブロマイド屋」や同時期の木村の『光画』掲載作を特徴づけていたような幾何
学的な構成を見て取ることはできない。背景は人物と衝突するのではなく，人
物と同様に自然なものとして ―― 板垣の言葉を借りれば「そのまま採り入れ
た」かのように ―― 画面の中に写しこまれている。そうして自然さは相対的な
要素から，絶対的な要素へと変化するのである。
　本稿では「日常」の写真家としての木村に対する理解から離れて，彼の初期
作品がどのような形態的特徴を持つのかを分析した。彼の小型カメラの利用に
は不自然さを強調する異化と，その反対に自然さを強調するキャンディッド・
フォトの二つの要素が混在し，それらが同一の画面内で緊張関係を生み出して
いること，そしてその背景には，ドイツの前衛写真からの影響とそれに対する
反発があることを，本稿は明らかにした。木村の写真に自然さと不自然さの拮
抗が再び登場し始めるのは戦後，彼がカルティエ＝ブレッソンの作品を知って
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図８：板垣鷹穂「高原生活のスナッ

プ」（撮影：木村伊兵衛）『フォトタ

イムス』1934年11月，1656頁（部分）



以降のことである。1950年代の木村作品は，単純に『光画』掲載作への回帰で
はなく，以前とは異なる画面構造を有することになる。それについては別の機
会に論じることにしたい。
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