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総合芸術とアジテーションのはざまに
——十月革命の記念碑性

江　村　　　公

 本稿の目的は、戦時共産主義下の記念碑をめぐる議論を踏まえ、当時の新たな記念碑制
作についての模索に着目し、革命直後の記念碑性の意義を再考することである。当時企画
された記念碑が追悼と記憶という機能から出発しながらも、ほとんど残らなかったという
矛盾に注目したい。初期の記念碑が堅牢さを持ち得なかったという事実、この一時性その
ものが、当時の記念碑の見逃せない特徴であったことを指摘する。まず、1918年にレーニ
ンにより提起された「モニュメンタル・プロパガンダ」について、1933年に発表されたル
ナチャルスキイの回想を手掛かりに、記念碑による教育的側面とその役割に着目する。次
に、この提言以降の記念碑建設の事例と最初の革命記念日に行なわれた都市装飾について、
過去の記憶の書き換えという点から考察した。さらに、新たな総合芸術としての記念碑論
を探求していたカンディンスキーと、テクノロジーとメディアを取り込んだモニュメント
の形式として、タトリンによる《第三インターナショナル記念塔》に触れ、戦時共産主義
時代の新たな記念碑芸術制作のさまざまな模索が、現代のインスタレーション作品へと繋
がっていることを示唆したい。

はじめに

　2014年夏、サンクト・ペテルブルクで芸術祭「マニフェ

スタ10」が開催されたことはまだ記憶に新しい。エカチェ

リーナ女帝のコレクションから数えること250年というエ

ルミタージュ美術館創設を記念することになったこの芸

術の祭典は、近年のロシアとヨーロッパの文化的・経済

的結びつきの緊密さを象徴するとともに、ペテルブルク

という都市の記憶をも思い起こさせる。これに合わせ、

冬宮向かいの統合参謀本部の建物が改装され、現代アー

ト作品の展示スペースが完成し、現在、レム・コールハー

ス率いるOMAが手がけた吹き抜けの空間で、作品を鑑

賞することができるようになった1）。

　独自のモニュメント制作で知られるトーマス・ヒルシュ

ホーンは、今回の「マニフェスタ10」のために、改装さ

〔図 1 〕トーマス・ヒルシュホーン
《ABSCHLAG》（2014年）統合参謀
本部、2014年 8 月著者撮影
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れた統合参謀本部の建物の内部に、数階分ぶ

ち抜きの巨大インスタレーション《Abschlag》

を制作した〔図 1 〕。崩壊した建物の壁には、

ロシア美術館から貸借されたマレーヴィチ、

フィローノフ、ローザノヴァ、エンデル、ナ

ウモフたちの本物の絵画がかけられ、革命を

彩った芸術家たちへオマージュが捧げられて

いる〔図 2 〕。また、既存の建物やモニュメン

トを利用したインスタレーション制作で知ら

れる西野達（Nishi Tatsu）は、冬宮内のシャ

ンデリアを利用し、ソ連時代の日常空間を一

時的に再現したが〔図 3 ， 4 〕、本来の計画で

は、宮殿広場の真ん中にそびえるアレクサン

ドルの円柱に装飾を施す予定だった2）。技術

的な問題からそれは実現しなかったが、ヒル

シュホーンや西野の作品は、宮殿広場という

場所だけでなく、ほぼ100年前の芸術と歴史を

めぐる記憶、ここで生起した歴史的出来事と

それを記念した過去の作品をも想起させる。

ヒルシュホーンの作品を実際に目にしたとき

思い出されたのは、1918年最初の革命記念日

に際し、芸術家ナタン・アリトマンによって

制作された巨大パネルが設置されたのがこの

同じ建物の外壁だったことである。アリトマ

ンのパネルは同じ統合参謀本部の数階分にわ

たって、その外壁に立てかけられたものだっ

た。さらに、アリトマンはアレクサンドルの

円柱にも装飾を施していたのである。

　宮殿広場は18世紀の半ばすぎに完成した冬

宮と、同じく18世紀後半に設置された南側の

建物によって形作られ、いうまでもなく、1917年の二月革命、十月革命が勃発した帝都ペテル

ブルクを象徴する場所である。中心にそびえるアレクサンドルの円柱は、ツァーリの栄華とナ

ポレオンに対する帝国の勝利を記念してきたが〔図 5 〕、一方で、この二つの革命により、多

くの人命が失われたことはいうまでもない。そのため、革命後の臨時政府が真っ先に取り組ん

〔図 2 〕トーマス・ヒルシュホーンに使用された作品
（国立ロシア美術館より貸出）、2014年 8 月著者
撮影

〔図 3 〕西野達《So I Only Want to Love Yours》（2014
年）エルミタージュ美術館、2014年 8 月著者撮
影

〔図 4 〕西野達《So I Only Want to Love Yours》（2014
年）エルミタージュ美術館、2014年 8 月著者撮
影
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だのが、革命の犠牲者への追悼と、革命に身

をささげた人々を讃えるための記念碑制作・

設置だった。その後、記念碑は、文化的闘争

の主要な手段として、その重要性を認識され

ることになる。このように、本稿は現代のイ

ンスタレーション作品をきっかけに、ペトロ

グラードと呼ばれていたこの場所でほぼ100年

前に展開された記念碑をめぐる議論とその実

践を想起してみたい。

　本稿の目的は、戦時共産主義下の記念碑をめぐる議論を踏まえ、当時の新しい記念碑制作に

ついての模索に着目し、革命直後の記念碑の意義を再考することである。20世紀の歴史に大き

な断絶を刻むロシア革命の勃発後に、その犠牲者をいたみ、出来事を讃え、記念するための、

革命後の記念碑制作をめぐる初期の議論をたどりながら、当時企画された記念碑が追悼と記憶

という機能から出発しながらも、永続性という記念碑の伝統的な役割に反して、最終的にほと

んど残らなかったという矛盾に注目したい。そのことにより、初期の記念碑が堅牢さを持ち得

なかったという事実、この一時性そのものが、当時の記念碑の見逃せない特徴であったことを

指摘する。

　ローマ以来の民主政、フランス革命からパリ・コミューンなど、革命という闘争の歴史を継

承するべく行われた歴史の書き換えは、「モニュメンタル・プロパガンダ／アジテーション」

という名の下に、人物形象的記念碑、パネルによる都市の装飾、新たな記念の形式の模索とい

う道筋で進められた。その経緯を明らかにするために、革命直後の記念碑をめぐる議論と場所

の記憶に注目しながら考察を行なうが、この革命直後の企てが、現代のインスタレーション作

品によって参照されうることも示唆したい。

　なお、ロシア革命をめぐる記念のかたちを考える上で、当時の記念碑の概念に影響を与えた

「総合芸術」という言葉に触れない訳にはいかないだろうが、1990年代に最初にドイツ語で出

版されたボリス・グロイスによる『総合芸術スターリン』が冷戦崩壊後の「総合芸術」の定義

にひとつの回答を与えることになったといっても過言ではない3）。そこでは、ロシア・アヴァ

ンギャルドのいくつかの芸術家の実践を例に、アヴァンギャルドの「総合芸術」性と全体主義

におけるそれとの理念上の共通点を見いだすことで、ロシア・アヴァンギャルドと全体主義文

化との連続性が唱えられることになった。しかし、そのような連続性、あるいは断絶といった

二元論的な判断で、この混乱した時代の芸術作品をもはや説明することができるのだろうか。

いや、革命直後の記念碑をめぐる議論やその制作においてさえも、作品制作につきまとう理念

と実践のあいだにつねに横たわる亀裂や齟齬が垣間みられるのである。記念碑は戦勝という栄

誉を讃え、戦死者を弔い、その記憶を永遠とする役割を担ってきた。しかし、記念碑のもつ意

〔図 5 〕《アレクサンドルの円柱》（モンフェラン作、
1834年完成）宮殿広場2014年 8 月著者撮影
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味は、20世紀初頭の戦争と革命によって大きく揺らぐことになった。当時のロシアにおいて記

念碑の担う永遠性　　記念碑性　　は、革命という大きな断絶の出来事によって再考されねば

ならなくなったと考えられる。

　さらに、記念碑について論じるにあたって、考慮しておきたいのは、近年の先行文献におけ

る20世紀初頭の記念碑の意義付けである。文脈は異なるが、本稿はホロコーストをめぐる追悼

と記念碑の問題を扱ったジェームズ・E・ヤングによる考察や、冷戦後の記憶と芸術に関する

アンドレアス・ヒュイッセンの論考を念頭に置いている。「モダニズム」時代の記念碑の持つ

二面性や不安定さを再考するとき、彼らの議論は非常に有効だと思われる。ヤングはホロコー

ストの記憶をめぐる現代アート作品を扱った著書において、20世紀初頭の記念碑について触れ

る際、19世紀の記念碑による歴史や生の永続性の保証という機能の問題点と、第一次世界大戦

という歴史的現実に言及している。それによれば、1930年代にルイス・マンフォードが「近代

的記念碑の概念は、まさに用語として矛盾している」「もし、それが記念碑であるならば、そ

れは近代的ではないし、もしそれが近代的であるなら、それは記念碑であるはずがない」「石

は永続性についての誤った感覚を、生に欺瞞的保証を与えるものだ」と発言していたことを引

用し、ヤングはこの時代の記念碑概念のゆらぎを指摘していた4）。たしかに石やモルタルといっ

た堅牢な素材によって形成される近代建築や記念碑は、歴史や生の永続性という従来の伝統的

な機能を強調するものだろう。マンフォードの言葉には記念碑というカテゴリーとその機能そ

のもの　　その記念碑性を　　疑わざるをえなかった当時の批評家の態度が表われている。く

わえて、芸術家たちにとっては、戦勝を旧来的な形式で記念する記念碑という機能とその巨大

で堅牢な形式は、新たな戦争がもたらした生と死の現実に対して、あまりにも欺瞞的なものに

映ったにちがいない。それと同時に、近代は一時性と移ろいやすさの美学に彩られた時代でも

あったと規定することができる。たとえば、ヒュイッセンは次のように記している。「近代性

の鍵となる要因としての、ボードレール以来の一時性、はかなさ、かりそめの、そして、もち

ろん、流行に対する増大する認識は、緊張に満ちた対立軸の片方で、記念碑性を存続させると

いう欲求を、翻訳不可能な言葉だが、ポール・エリュアールが “le dur désir de durer” と呼

んだものを生み出している」5）。ベルリンという都市を舞台に展開された、芸術作品による冷

戦後の都市の記憶の書き換えの例にヒュイッセンは言及したが、そこでも記念碑的芸術作品が

過去の贖いを通して、歴史の暗い側面を隠蔽することになるという二面性が指摘されている。

しかし、いくつかの現代の記念碑的芸術作品が永続的ではないということに、ヒュイッセンは

注目していた。

　こうして、第一次世界大戦以降の芸術が現実への鋭い批判という表現を取らざるをえなかっ

た一方で、とりわけ、20世紀初頭の記念碑というジャンルに関わった芸術家たちは、歴史の記

憶の永続性と贖いというその伝統的役割と形式に疑念を抱きつつ、記念碑の意義と形式の刷新

を目指すことになったと考えられる。本稿は現代の記念碑をめぐる議論を念頭に置きながら、
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革命により第一次世界大戦から離脱した当時のロシアの記念碑をめぐる議論と実践を、ボル

シェヴィキの単なる政治的「プロパガンダ」として見るのではなく、永続性と刷新という二律

背反的要素がせめぎあう「不確かな」場の創造、堅牢で永遠だと思われてきた記念碑の一時性

という側面に着目し、記念碑的芸術作品による歴史の書き換えのひとつのケース・スタディと

して考察する。

1 ．「モニュメンタル・プロパガンダ」という起源

　記念碑の問題が文化政策における重要課題として浮上するのは、二月革命直後、内戦の混乱

の中でのことだったが、最も早い時期の記念碑をめぐる議論には、大きく二つの課題が提出さ

れていた。第一には、革命の英雄たちの記念像の設置である。レーニン自身もこの件について

言及していたが、注意しておきたいのは、その英雄たちとはマルクスとエンゲルスだけではな

く、ローマ時代から革命に重要な役割を果たした人々、および芸術家たちも含まれていたこと

である6）。それゆえ、革命直後の記念碑運動には、ボルシェヴィキの理念を啓蒙するというよ

りもむしろ、革命の貢献者と犠牲者にオマージュを捧げ、いまだ不安定な革命という出来事を

共和主義樹立の歴史へと位置づけるという意図があったといえる。第二には、芸術的、および

古典的な様式の記念碑保存への関心の高まりがあったことが指摘できよう7）。ペテルブルクと

いう都市そのものが、帝国の栄華と歴史を刻む建造物や記念碑にあふれているが、これらを内

戦から守るのか、帝政にかかわる遺物を破壊するのかは、文化政策に携わった知識人のあいだ

で大きな論議を巻き起こすことになる8）。文化遺産や記念碑の保存についての議論・通達は、「芸

術関連コミッション」いわゆる「ゴーリキー・コミッション」により、その最初の一歩を踏み

出したが 9）、それと同時に、旧体制のシンボルとなる記念碑を遺棄する議論もすでに始まって

いた。このように、革命のための記念碑をめぐる議論は、そもそもの始めから、ロシア革命と

いう出来事を共和主義樹立のための闘争の歴史に位置づけつつ、文化遺産としての記念碑の保

存と、過去の象徴を廃棄するという、遺産の継承と過去の否定という矛盾した立場を内包して

いたことは見逃せない事実なのである。

　臨時政府による「芸術関連コミッション」以後、記念碑をめぐる政策議論の舞台の中心は、

1917年11月 9 日に正式に設立された、教育人民委員部（ナルコムプロス）へと移行し、政策立

案とその執行についての本格的な議論が行われることになった。この際、限られた時間の中で、

1918年のメーデーと、十月革命一周年の記念に向けての準備が推し進められることになる。

　1918年春、そうした切迫した時間の中で提起されたのが、「モニュメンタル・プロパガンダ」

という概念だった。この提言はもともとレーニンの発案だといわれ、その後の政府の文化政策

の柱とみなされるようになるが、教育人民委員会議長ルナチャルスキイとの対話の中で形成さ

れたと指摘されている10）。この構想について理解する手がかりとなるのが、1933年 1 月29日付
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けの『文学新聞』に掲載された「モニュメンタル・プロパガンダについて」という、ルナチャ

ルスキイによる回想である。それによると、レーニンはルナチャルスキイに次のように語って

いたとされている。

　あなたは覚えているかね、カンパネッラがその『太陽の国
マ

家
マ

』の中で、国家の空想的社会主義都市の

壁には、フレスコが描かれており、自然科学、歴史に関する視覚的なレッスンとして若者のために役立っ

ており、市民意識を呼び起こしていると語っていることを　　つまり、それらは新しい世代の教育、訓

育問題に寄与しているのだ。これはけっして、ナイーヴなことではなく、ある変更を加えれば、まさに

今、われわれが取り入れ、実現することができるのではないかと、わたしには思われるのである11）。

　レーニン自身はこの考えを「モニュメンタル・プロパガンダ」と名付け、その実現のために、

モスクワとペテルブルク・ソヴィエトでの同意をとりつけるよう、ルナチャルスキイに指示し

た。さらに、次のように続く。

　われわれの状況では、おそらくカンパネッラが夢見たようなフレスコは不可能であろう。それゆえ、

わたしは主に彫刻と詩について語っている。適当な目立つ壁、あるいは何らかの特殊な建造物のさまざ

まな場所に、短いが表現に富んだ、最も価値のある、根本的な原則を含む碑文と、マルクス主義のスロー

ガンを、また、歴史的に偉大なある出来事に関する評価をもたらしてくれるようなうまく構成された定

式もかきこんではどうだろう。わたしが大理石、御影石、金色の文字を心に思い浮かべていると、どう

か思わないでくれ。今のところ、われわれはすべてを謙虚にやらなければならない。それはコンクリー

トのプレートでもいいだろうが、その碑文はより簡潔だろう。永遠性については、あるいは、永続性を

も、わたしは今のところ考えてはいない。こうしたものすべては、一時的なものでよかろう。

　さらに、碑文より重要なのは、記念碑である。つまり、胸像あるいは人物像、おそらく、レリーフや

群像であろう12）。

　くわえて、レーニンは社会主義の理論家や闘士だけでなく、哲学者や科学者、芸術家の名前

を挙げ、記念碑制作のリストをつくることも提案していた。これらの記念碑は、けっして永続

的なものでもなく、石膏やコンクリートのものでかまわないが、ロシアの気候に耐えうるよう

な、「風や寒さや雨で崩落しないであろう」ものが求められている。それは人目をひき、簡潔で、

大衆が近づきやすいものであるべきだった。記念碑の除幕式は演説とともに盛大に行われ、プ

ロパガンダの舞台となると同時に、ちょっとした祝祭となることが強調される13）。

　この回想が1918-20年代にかけての記念碑制作の背景として、見逃せない証言であることは

間違いないが、戦時共産主義時代に立案された政策とレーニンの言葉は、1933年のルナチャ

ルスキイの回想を通して、ソ連初期のプロパガンダ政策の根幹をなしたと見なすこともでき
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よう。というのも、「モニュメンタル・プロパガンダ」の根拠とされたレーニンの言葉は、文

書としては同時代に直接記録されてはおらず、その内容についてはルナチャルスキイの回想

を事後的に参照するほかにないからである14）。また、ルナチャルスキイは「モニュメンタル・

プロパガンダ」の概念が提出されたレーニンとの会談の後、1918年 7 月 3 日付け、『ペトログ

ラツカヤ・プラヴダ』に小論「モニュメンタル・アジテーション」を掲載している15）。単独

の名義によるルナチャルスキイの短い文章は、この概念が意識的に使用された顕著な例とし

て挙げられ、その書き出しからもレーニンによる新しいアジテーションとプロパガンダのか

たちへの提起を踏まえていると推測できるが、カンパネッラや具体的な芸術媒体への言及は

一切出てこない。

　こうした文書の経緯をめぐる不透明さにもかかわらず、1933年のルナチャルスキイの回想の

内容を考慮したうえで、あえて、ここで注目したいのは、広い意味でのモニュメントで提示さ

れる教育的側面と、その記念碑の「一時性」にレーニン自身が言及していること、さらには、

ある種のイベントとしての除幕式の重要性である。レーニンがカンパネッラのユートピア小説

から発想したように、壁画は重要であり、視覚的メッセージ性が意識されていることは、のち

のアジテーション・パネルの制作へと結びつくことになる。つまり、記念碑は単なる柱や人物

的形象だけを指すわけではなく、教育の理念のもとその範囲は広く定義されうることを示して

いる。一方、記念碑は必ずしも永続的なものでなくてもかまわなかったことは、物資が自由に

調達できる状況ではなかったことにも一因があるが、その永続性が保証されない分、除幕式で

の演説や集会が記念碑の構成要素としてとりわけ重要であっただろう。レーニンとルナチャル

スキイによる「モニュメンタル・プロパガンダ」の理念は、その後、さまざまなかたちに解釈

されつつ、1920年代に多くの芸術家たちの創造に広範な影響を及ぼすことになったと考えられ

るが、この通達は第一次五カ年計画時のプロパガンダの起源と見なされることにもなりうる。

ただし、ルナチャルスキイが、1918年の論文の中で、仮設的な記念碑の多くがより平穏な時代

には「永続的な大理石とブロンズに代わることをわれわれは強く望んでいる」16）と記してい

たことを忘れてはならない。

2 ．人物像としての記念碑と1918年の祝祭

　1918年 7 月30日、および同年 8 月 2 日の資料によれば、記念碑を建てるに値する人物のリス

トが作成・公表されている17）。マルクス、エンゲルスはいうまでもなく、実に幅広い人物が挙

げられており、このリストをもとに、短期間で多くの人物記念碑の建設が企てられた。先に述

べたように、革命後の記念碑をめぐる議論の発端は、二月革命直後にさかのぼるわけだが、当

初は革命の犠牲者を悼む目的が主で、最初の巨大な革命記念碑はペトログラードのマルス広場

に登場したといわれるものの、人物像ではなかった18）。
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　くわえて、ソ連で最初のマルクスの記念像が登場した

のは、革命時、レーニンが指揮を取った場所であるスモー

リヌィの正面であったとされる19）〔図 6 〕。これは1918年

2 月にマルクスの生誕100年にあわせて、記念碑コンペが

提案され、設置されたものと推測されるが、これも仮設

的なもので現存しない。

　「モニュメンタル・プロパガンダ」の理念が明確に意識

された以降の例として、イギリスの研究者リントンは、

モスクワで1918年11月 7 日に除幕されたマルクスとエン

ゲルスの彫像について紹介している〔図 7 〕。それによれ

ば、この除幕式では、レーニン自身が演説を行い、彫像

の前でポーズを取る写真が残されている。いまだ布にく

るまれた台座の上に設置された、ほぼ同じ大きさのマル

クスとエンゲルスのブロンズ製胸像は同じ方向を見つめ、

記銘には、「革命は反対派すべてを吹き飛ばす嵐である」

と引用されていた。彫刻家セルゲイ・メゼンツェフによ

るこの記念像は革命広場に設置されたが、この場所はか

つて復活広場という名であり、キリスト教的復活の物語

を強く示唆するものだった。当時の人々はこの 2 人の姿

を正教会の聖人ボリスとグレープに重ね合わせていたと

いわれる20）。こうして聖人達は、マルクスとエンゲルス

へと変貌することで、記憶の書き換えが行われた。

　記念碑の除幕式には、かならず多くの人々が集まり、

演説やビラ配りが行なわれ、祝祭の様相を呈していたこ

とが想像されるが、大規模な記念行事の例として忘れら

れないのが、1918年革命一周年記念の行事である。この

都市装飾には、いわゆるロシア未来派の芸術家だけでな

く、さまざまな潮流の芸術家がかかわっていた。これに

合わせて、ペトログラードの街は、いたる所で仮設の装

飾が行われ〔図 8 ， 9 〕、劇場広場では、画家ペトロフ＝

ヴォトキンによる、スチェパン（ステンカ）・ラージンの

パネルが掲げられた〔図10〕。デッサンから推測するに、

その描写はリアリズムの影響のもとに、絶対専制君主の

支配を揺るがす反逆者でもあり、コサックの伝説的英雄

〔図 6 〕マトヴェエフ《マルクス記念
像》（1918年）スモーリヌイ©В. 
Толстой, ред., Художественная 
жизнь Советская России, 1917-1932: 
События, факты, комментарии, 
Сборник материалов и документов, 
М.: Галарт, 2010, p 58-60.

〔図 7 〕メゼンツェフ《マルクス、エ
ンゲルス記念像》（1918年）革命
広場© Lynton N. 2009. Tatlin’s 
Tower: Monument to Revolution. Yale 
University Press, New Haven
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でもあったラージンというロシア史における「アウトロー」的形象を描いている。また、革命

と場所の記憶を考える際、エルミタージュの位置する宮殿広場もまた見逃せない場所である。

ここに、アリトマンはロシア帝国軍統合参謀本部の外壁に巨大パネルを設置し、それと同時

に、ナポレオン戦争の勝利を記念するアレクサンドルの円柱にも装飾を行なった〔図11，12〕。

その円柱の台座への装飾が、どちらかといえば、キュビ

スム的な幾何学的形態を彷彿とさせるのに対して、装飾

パネルのエスキースはプリミティヴな印象を残しており、

ロシア革命の理念の象徴として、労働者と農民が描かれ

ることで、その協同が強調されている〔図13〕。アリトマ

ンは都市装飾の意図について、次のように回想していた。

　わたしは広場の歴史的イメージを変え、それを革命的人民

がその勝利を祝うような場所に変容させるという仕事に取り

組んだ。

　広場を飾るようなことをしないとわたしは決めた。ラスト

レッリとロッシの創作は、装飾を要求するものではない。か

わりに、わたしは勝利した人々の新しい美と帝国ロシアの美

を対比させることを望んでいた。わたしは古いものとの新し

いものの調和を追求することはなかった21）。

　このように、場所の記憶を自身の作品によって書き換

えることを、アリトマンは明確に意識していたといって

よいだろう〔図14〕。そのとき、建築家ラストレッリとロッ

〔図 8 〕撮影者不詳《トルベツコイ作
のアレクサンドル 3 世像の梱包》蜂
起広場©Street Art of the Revolution: 
Festivals and Celebrations in Russia 
1918-33, edited by V. Tolstoy, et al., 
1990. Thames and Hudson, London 

〔図 9 〕ペトロフ=ヴォトキン《革命 1 周年記念の祝
祭時の劇場広場のスケッチ》（1918年）©Street 
Art of the Revolution: Festivals and Celebrations in 
Russia 1918-33, edited by V. Tolstoy, et al., 1990. 
Thames and Hudson, London 

〔図10〕ペトロフ=ヴォトキン《スチェパン・ラー
ジンを描いたパネル装飾エスキース》（1918
年）©Street Art of the Revolution: Festivals and 
Celebrations in Russia 1918-33, edited by V. 
Tolstoy, et al., 1990. Thames and Hudson, London 
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シによる宮殿広場の既存の建築と景観は、少なくともこの時点では、劇場広場と同様、スクラッ

プ＆ビルドのような手法で、大きく改変されることはなかったのである。つまり、革命という

歴史的断絶に付随する都市における記憶の書き換えは、実際にはペテルブルクの都市の歴史を

全面的に破壊するよりも、むしろ簡易な装飾によって過去を短期間で覆い隠すという手法がと

られた。

　ペトロフ＝ヴォトキンによるパネルもまた、同様の手法をとっており、壁画という偉大な

様式を立て看板のような簡易な媒体で代用した。彼自身

も劇場広場の装飾の記録を残すことはなかったと回想し

ているように、こうした記念行事の装飾は断片的な写真

とエスキースというかたちでしか残ってはいない。あく

まで、それは束の間の祝祭にすぎなかったともいえるが、

その記憶は当日のパレードや掲げられた自分の作品を見

るために、街を走り回ったペトロフ＝ヴォトキン自身の

中に生き続けていただろう。

　このように、革命後の最初の一年に企画され、幸運に

も実現された記念碑や装飾のほとんどは作品として現存

しておらず、公的文書や写真やエスキースを通して想起

するほかない。永続的に設置されるための壁画という偉

大な様式のかわりに、看板のような簡易パネルによって、

帝都は装飾され、帝政の記念碑はパネルや布によって覆

い隠された。くわえて、先に述べたかりそめの人物像た

〔図11〕アリトマン《革命 1 周年記念
祝祭の装飾》アレクサンドルの円
柱（1918年）©В. Толстой, ред., 
Художественная жизнь Советской 
России, 1917-1932: События, факты, 
комментарии, Сборник материалов 
и документов, М.: Галарт, 2010

〔図12〕アリトマン《革命 1 周年記念祝祭の装飾エ
スキース》宮殿広場（1918年）©Street Art of the 
Revolution: Festivals and Celebrations in Russia 
1918-33, edited by V. Tolstoy, et al., 1990. 
Thames and Hudson, London 

〔図13〕アリトマン《革命 1 周年記念祝祭の装飾
パネル》宮殿広場（1918年）©Street Art of the 
Revolution: Festivals and Celebrations in Russia 
1918-33, edited by V. Tolstoy, et al., 1990. 
Thames and Hudson, London 
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ちの多くも、ロシアの厳冬に耐えきれず、ば

らばらに崩壊してしまったと伝えられている。

それゆえ、われわれはレーニンのお気に入り

だったというロベスピエール像のその姿につ

いて、知ることは不可能なのである22）。この

ことは、革命を記念すべきその記念行事の祝

祭が、記念碑の持つ永遠性とは異なる原理、

「一時的な」設置という特徴をもっていたこと

を明らかにするのと同時に、戦時共産主義下

の物理的困窮という現実が記念碑の担う永遠

性という機能を維持することを困難にしてい

たことを示している。

3 ．カンディンスキーの記念碑芸術

　記念碑をめぐる当初の議論では、たしかに、世界革命の英雄たちや芸術家たちの人物像を設

置することがさかんに議論されていたが、ボルシェヴィキ政府の文化政策に直接的・間接的に

関わることになった芸術家の中には、形象的な像による伝統的な形式ではなく、新しい記念の

かたちを模索するものもいた。画家ワシリー・カンディンスキーもまた、そうした例に挙げら

れる代表的人物のひとりである。1914年にロシアへと帰国したカンディンスキーは、1918年に

教育人民委員部・造形芸術局（イゾ・ナルコムプロス）のメンバーとなり、絵画文化館の立ち

上げなど、美術館制度の再編に深く関わり、自らの作品を含めた当時の現代アートを美術館が

購入するようリストを作成していた23）。このことは、新しい芸術作品を美術館に収蔵すること

によって、芸術史にあらたな頁を書き加えようとする行為だったともいえる。くわえて、1920

年 5 月に正式に発足することになったモスクワの芸術文化研究所（インフク）内に、最初の、

また、唯一のセクションとなった記念碑芸術部門を立ち上げた。彼はこのような活動を通して、

個別の芸術ジャンルについての考察を、総合芸術としての新しい記念碑芸術の創出へと生かそ

うとしていたのである。

　ロシアの建築史家ハン＝マゴメドフは、カンディンスキーの論考に言及し、その「記念碑芸

術」の概念が、建築の分野に影響を与えることになった可能性を示唆している24）。カンディン

スキーは当時、芸術の伝統的なジャンルだけでなく、広い意味での記念碑の構成要素について

考察を重ねていた。1919年イゾ・ナルコムプロスの機関誌『造形芸術』第一号に掲載された、

ロシア語版「舞台コンポジションについて」は、1911年秋にドイツ語で執筆され、1912年に『青

騎士』年鑑に掲載された「舞台コンポジションについて」を彼自身がロシア語で書き直したも

〔図14〕アリトマン《革命 1 周年記念祝祭装飾デ
ザイン》宮殿広場（1918年）©Street Art of the 
Revolution: Festivals and Celebrations in Russia 
1918-33, edited by V. Tolstoy, et al., 1990. 
Thames and Hudson, London 
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のだった25）。このロシア語版論文、およびインフク時代にロシア語で書かれた文書には記念碑

芸術への言及がいくつか見られる。これらによると、カンディンスキーにとって重要であった、

三つの芸術ジャンル（絵画・音楽・ダンス）はそれぞれの自律性を担保されつつ、記念碑芸術

へと連合されることになる。彼は以下のように述べる。

　それぞれの芸術は、あたかも専門化していくかのように、自らを掘り下げている。また、同時に、

新しい世界にも扉を開いているのだ。つまり、それは個々の芸術の連合した世界、記念碑芸術の世界

である。

　舞台コンポジションが　　記念碑芸術作品のように　　実現され、そのコンポジションは、近い将来、

三つの抽象的要素から成るだろう。

1 ．音楽的運動

2 ．色彩的運動

3 ．ダンス的運動26）

　こうして、カンディンスキーは記念碑芸術の新しい形式を音楽と色彩とダンスの統合した

「総合芸術」と考え、それが演劇の舞台コンポジションとして実現されると考えていた。記念

碑の概念は、一方的なアジテーションだけでなく、人間の内面、心理的なものとの共鳴の引き

金として、広く捉えられることになる。1920年に発表されたインフクの組織計画においても、

前述の絵画、音楽、ダンスの他にも、彫刻、建築、詩について、記念碑芸術の新しい形式の実

現のための協同が呼びかけられるとともに、さまざまな個別の芸術ジャンルを貫く理論の構

築が求められている27）。それと同時に、カンディンスキーは、人間に対する芸術作品の与える

心理的な影響を調べ、研究所内で詳細な調査を実施することを提案していた28）。彼は1920年11

月から物理学研究所にピョートル・ラザレフを訪ね、音と色彩の共感覚、空間や時間との相互

関係、運動とその記録、その表象に関する実験を行なうことを模索している。実験室では、写

真とシネマトグラフィ、色付きのプロジェクター、動きを測定できる装置を備え、身体の動き

や心理的な観察結果としてのデータを、記念碑芸術部門の調査に活用することが計画されてい

た29）。そこでは、人間の内面や感情の表出としての身振りは、あらゆる芸術表象の根幹として

捉えられており、その記録は諸芸術の相互関係の考察と理論化へと生かされるはずだった。カ

ンディンスキーはインフクでの活動と並行し、ロシア芸術科学アカデミー（ラフン1921年10月

13日設立）に心理物理学研究部門を設立することで、この機関でも同様の実験を進めていたの

である30）。

　インフクでの短いカンディンスキーの活動を振り返れば、彼の記念碑芸術は総合芸術であっ

たと、また、最終的にはワーグナーの影響下を踏み出すものではなかったと、結論づけること

もできよう31）。1921年の論文「総合芸術の作業のための方法」でも、「「記念碑芸術」の用語は
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リヒャルト・ワーグナー以来、使われてきている。彼はそれがあらゆる芸術メディアを通して

創造される作品を意味することを理解していた　　それが記念碑芸術の理念なのである」と、

カンディンスキーは語っていた32）。

　このように、ロシア時代のカンディンスキーは「記念碑芸術」の名のもとに、個別の芸術ジャ

ンルの理論的定義を試みながら、それを実証する心理学的実験という科学に傾倒していた。人

間の心理への影響を科学的データとして残す試みは、アジテーションがどのような効果を与え

るのかという観点からさほど離れてはいないかもしれない。しかし、それはワーグナーの「総

合芸術」を当時のロシアの文脈と革命後という新しい社会の下で、あらたに読み替えようとす

ることの結果だったともいえる。ロシア時代の論文や報告から鑑みるに、カンディンスキーの

「記念碑芸術」への取り組みは、「モニュメンタル・プロパガンダ」の枠組みに並行しつつ、自

らの総合芸術の理念を練り上げ、その有効性を実証科学によって証明しようとするものであっ

た。カンディンスキーによる記念碑芸術の再定義とその効果についての実験という模索は、芸

術文化研究所における構成主義者たちとの論争を巻き起こしつつ、芸術作品の定義をめぐるイ

デオロギー対立での敗北により中途で挫折することにならざるをえなかったのである。

4 ．運動するモニュメント　　「タトリンの塔」

　カンディンスキーの総合芸術的記念碑の構想から、新たなメディアとテクノロジーを取り込

んだ記念碑の試みへと視点を移してみたい。それがウラジーミル・タトリンによるかの有名な

《第三インターナショナル記念塔》である〔図15〕。当時の芸術批評家ニコライ・プーニンが的

確に指摘したように、この記念碑は個々の芸術ジャンル

の「純粋な創造形式」とテクノロジーに象徴される「実

用的形式」の総合であり、地球のリズムとの有機的調和

に基づくものであり、可動的で、たえまなく運動する記

念碑として構想された。タトリンが実際に制作したこの

塔のモデルは、解体され、再度組み立てられることが可

能だったと考えられるが、詳細はいまだ不明瞭なところ

も多い。だが、これが固定化されたものではなく、動的

なモデルであったことは、このモニュメントの本質に関

わる重要な要素である。

　その形態は、ジグラットからバベルの塔、エッフェル

塔などの影響を指摘されてきたが、ここでは船を起源と

する説を採りたい33）。というのも、このタトリンの塔の

柱は、船のマストを彷彿とさせる。タトリンが乗船して

〔図15〕《第 三 インターナショナル記
念塔》（1919−1920年）©TATLIN: 
New art for a new world. 2012. 
Edited by The Museum Tinguely, 
exb. cat. Hatje Cantz, Ostfilden 
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いたといわれる「大公女マリア・ニコラエヴナ号」の写真〔図16〕や、1915年に彼が手がけ

た舞台装飾であるワーグナーの《さまよえるオランダ人》のエスキース〔図17〕は、「タトリ

ンの塔」の斜めに傾いた直線の柱を彷彿とさせる。近年作成された年譜によれば、タトリンは

14歳で船乗りとしての最初の訓練を受けたことになる34）。この塔の形態上の特徴は、船乗りで

あった彼自身の記憶と、彼がこの作品を構想することになった当時のペテルブルク、ペトログ

ラードの風景が大きな影響を与えていると考えられる。帝都ペトログラードは西側へ開かれた

窓としての港町であり、バルト海艦隊の母港でもあり、現在のペテルブルクにもそこかしこに、

海に関連する建造物が残っている。記念塔を構想する最終段階に、彼がこの街で過ごしたこと

も、自身の船乗りとしての記憶を呼び起こしたのではないだろうか。

　1918年の終わりに国立自由工房（ペトログラード・スヴォマス）の教員に任命されたタト

リンは、1919年夏にモスクワからペトログラードに移り、

革命記念碑の計画に取り組むことになった。当初、この

記念碑は、ヴァシリー島の大学河岸通りから対岸へと、

ネヴァ川をまたぐ400mのガラス製による巨大モニュメン

トとして構想されていたのである35）。

　1920年にタトリンは、シャピロ、ヴィノグラードフ、

メールゾン、ディムシッツ＝トルスタヤらとともに、円

形の台座を持つこの記念塔のモデルを自身の工房（物質、

マッス、構成スタジオ）で制作、同年11月 8 日から12月

1 日までペトログラード・スヴォマスで展示をおこなっ

ている〔図18〕。木材、紙、釘などのミクストメディアに

よるこのモデルは、第 8 回ソヴィエト議会にあわせて、

1920年12月から翌年 1 月にかけて、モスクワへ送られ公

開された36）。

　1919年 3 月 9 日付けの『コミューンの芸術』掲載の論

文「記念碑について」の中で、批評家プーニ

ンは制作中だったこの記念碑について紹介し

ている。興味深いことに、それによれば、「革

命の偉大な英雄の記念碑をたてるという考え

自体、あまり共産主義的とはいえない」37）と

し、記念碑としての人体像の必要性に否定的

だった。「歴史は英雄によってつくられるとい

う時代は永久に過ぎ去った」ゆえに、「神格化

された人格を彫刻によって物質化すると、た

〔図17〕タトリン《オペラ「さまよえるオランダ人」
のための舞台デザイン》（1915年）©TATLIN: 
New art for a new world. 2012. Edited by The 
Museum Tinguely, exb. cat. Hatje Cantz, Ostfilden 

〔図16〕撮影者不詳《大公女マリア・ニ
コラエヴナ号》（1904年）©TATLIN: 
New art for a new world. 2012. 
Edited by The Museum Tinguely, 
exb. cat. Hatje Cantz, Ostfilden 
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だちに個人的英雄主義の最も醜悪な面が現れてくる」38）。

また、「現代の記念碑は何よりも、芸術の個々の分野の総

合という今われわれが目にしている共通の思考に応えね

ばならない」39）。さらに、「記念碑の成分であるのは、第

一に、アジテーションやプロパガンダの助けとなるあら

ゆる最新式の技術装置であること。第二に、記念碑は最

もはりつめた運動の場であること」と定義している40）。

こうして、従来的な人物像ではなく、出来事を記念する

現代的な形式として、「タトリンの塔」は成立しているこ

とがわかる。

　この言葉通り、タトリンの塔は当時のユートピア的テ

クノロジーに依拠したアジテーション機能と、可動性を

持った記念碑として構想されることになった。地球の地

軸にあわせて傾いた柱を持つ記念碑の各部分は、それぞ

れ異なる地球的時間にそって回転し、ラジオ受信機や電

話電信局などの情報装置がもうけられ、プロジェクターを備えている。そして、光による文字

を雲に映写し、その日の出来事についてニュースやスローガンが映し出されるのだ41）。

　「モニュメンタル・プロパガンダ」の実践においては、プーニンの言説に見られるように、

特定の人物形象によって革命の歴史や、ボルシェヴィキの理念を啓蒙することに、懸念を表し

ている芸術家や批評家もいた。この立場から、プーニンはアジテーション手段としてのテクノ

ロジーへの信頼を表明していたが、同時に、個々の芸術の総合を強調していることは見逃せな

い。これはカンディンスキーの見解にも通じるものだった。たとえば、

　記念塔の根本的な意図とは、建築、彫刻、絵画の各原理の有機的統合に立脚し、純粋な創造形式と実

用的形式をそれ自体で結びつけた、新しいタイプの記念碑的建造物となる42）。

　つまり、このタトリンの記念塔は、テクノロジーに傾倒する後の構成主義的事物の先駆けで

あるのと同時に、当時のプーニンの評価によれば、カンディンスキー的総合芸術の原理に立脚

した記念碑芸術だといえよう。つまり、総合芸術の理念と、テクノロジーによる構成主義的事

物のはざまに、このモニュメントは位置することになるが、しかし、それは建造物として構想

されながら、可動的な運動する記念碑であった。たしかに、それが情報伝達のハブとして、ま

た、プロパガンダ機能をになうものとして構想されたことは間違いないないが、鉄とガラスで

構成された可動的記念碑は、堅牢な素材でつくられてきた伝統的な記念碑の概念を刷新するも

のだったのである。

〔図18〕撮影者不詳《タトリンの塔
展示》ペトログラードのアトリエ
にて©TATLIN: New art for a new 
world. 2012. Edited by The Museum 
Tinguely, exb. cat. Hatje Cantz, 
Ostfilden 
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5 ．かりそめの記念碑／束の間の場所

　革命期の記念碑を再考する際、ロシアの研究者トルス

トイは「アジテーション・カフェ」の重要性を強調して

いる43）。たとえば、構成主義デザイン最初の実用化の例

としてよく知られているのが、モスクワのクズネツキイ・

モストにあった「カフェ・ピトレスク」である〔図19〕。

ヤクーロフ自身、次のように回想している。「十月革命が

わたしを構成主義のミュージック・ホール「赤鶏」と同

じ「ピトレスク」の創設という、偉大な仕事に取りかか

らせたのである。それは1918年に閉鎖された。これは最

初の構成主義の手法による装飾作品であり、当時芸術家

で知らないものはだれもいなかった」44）。1918年 1 月30

日に開店したこのカフェはヤクーロフを中心に、ブルー

ニ、ボグスラフスカヤ、ディムシッツ＝トルスタヤ、ゴ

ロシャポフ、ゴロフ、リブニコフ、ロトチェンコ、タト

リン、ウダリツォヴァ、シャポシニコフらが参加している。ヤクーロフが1918年に閉鎖された

と回想しているのは、「カフェ・ピトレスク」が同年11月には早くもその名称を変更し、クラ

ブとして再出発したことを指している。それほど短命であったにもかかわらず、「ピトレスク」

は構成主義芸術の歴史に名前を残す伝説的カフェであったことは間違いない。ヤクーロフはこ

の空間に建築的装飾をほどこし、光の運動、色彩の動きによって、空間を演出したとされ、分

野をこえた芸術家たちの交流の場所となっていた。インテリアデザインや室内装飾は、すべて

可動式にしつらえてあったといわれる。この場所は後に演出家メイエルホリドの演劇アトリエ

となったが、1919年中には、イデオロギー的相違により、当局によって閉鎖されてしまった45）。

　タトリンが記念塔の計画を構想するのは、おそらく、この時期と重なり、「カフェ・ピトレ

スク」のデザインに関わった後に、彼はペトログラードへと向かい、《第三インターナショナ

ル記念塔》制作に着手することになったのである。プーニンが記述したような塔の機動性や光

を使ったメッセージの伝達という機能への言及は、タトリンのこのカフェでの集団制作の経験

と結びついていると想像することもできるだろう。この場所が実際どのような場所であったの

か、その詳細の多くは謎につつまれたままだが、明白な痕跡を残さなかった場所と人々の繋が

りの記憶は、このプロジェクトに参加した芸術家たちの後の作品へと生かされたともいえ、ロ

シア構成主義デザインの源流のひとつと見なされることになった。

　カンディンスキーが夢見たこの時代の記念碑とは、「カフェ・ピトレスク」の空間のような、

絵画、光、音楽、色彩を用いた個々の芸術の総合でありながら、こうしたかりそめの場所を現

〔図19〕ヤクーロフ《カフェ・ピトレス
クのデザインのエスキース》（1918
年）モスクワ©В. Толстой, ред., 
Художественная жизнь Советской 
России, 1917-1932: События, факты, 
комментарии, Сборник материалов 
и документов, М.: Галарт, 2010.
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出させる装置のようなものであったと考えることもできよう。移動可能なインスタレーション

が現れるところには、どこでも、束の間の、取るに足らないばか騒ぎとともに、それを共有し

た人々になんらかの記憶が刻みこまれることになる。カンディンスキーが既存の芸術ジャンル

を連合した記念碑芸術として演劇やパフォーマンスを想定し、心理学に傾倒したのも、何かを

記念し記憶する行為においては、物体としての芸術作品よりもむしろ、作品によって引き起こ

される鑑賞者の情動と経験を彼が重視していたからではなかっただろうか。それは、のちに大

衆動員型の野外演劇として別のかたちで実現されることになるともいえるが、革命直後の新し

い形式の記念碑は、既存のあらゆる芸術の統合を目指しつつ、永続的ではない、つねに束の間

の記念碑と小さな祝祭として現れ、そして消えていくことになった。

　こうして、革命の犠牲者を追悼することから始まった記念碑をめぐる議論には、レーニンと

ルナチャルスキイによる啓蒙的「モニュメンタル・プロパガンダ」、革命一周年を記念する祝祭

と装飾パネル、革命前から未来主義運動に携わった芸術家たちのイコノクラスム的態度からの

記念碑へのアプローチなどが見いだされる。これらに共通するのは、その初期の記念碑それ自

体がほとんど失われてしまっているということである。残そうと望まれながらも、風雪や物質的・

技術的問題から果たせず、また、都市の歴史的記憶の連続性の尊重から、永続的な壁画のかわ

りに簡易的パネルが用いられた。内戦という混乱期の状況の下、芸術遺産の損失や保存の問題

が議論されるのと同時に、芸術家たちは記念碑の新たな形式を生み出す必要があった。カンディ

ンスキーやタトリン、プーニンらの試みと議論はそれを象徴しているが、革命（レボリューショ

ン）がもともと天体の動きを指す言葉である以上、記念碑もまた、不動のものであってはならず、

彼らが「動き」や可動性に着目することは、単に物量の乏しさの証明だけではなく、革命の記

念碑の本質にも触れる問題であろう。忘れてはならないのは、これらの記念碑はばらばらに砕

け散っているにもかかわらず、その記念碑および記念の行為は一時的ではあるが、実際にあった、

実現していた、という事実である。この変化と一時性という束の間の時間こそ、革命後の記念

碑を象徴する原理といえるだろう。

　都市の外観や建築物を全面的に破壊することなく、新たな空間・場所を創出しようとする試

みは、冒頭に触れたように、ヒルシュホーンや西野の作品にも共通する要素といえ、現代のイ

ンスタレーションはこうした20世紀初期の都市をめぐる広い意味での記念碑作品とその行為

を再解釈しようとしている。ヒルシュホーン自身、自らの記念碑を「不確かさ」 “precarious” 

という言葉で定義しているのだ。「わたしは新しい種類の記念碑をつくりたい。不確かな 

“precarious” モニュメントを。それは限られた時間の記念碑である」46）。なお、こうした都市

というメディアにおける記憶の書き換えをめぐっては、クリスト&ジャンヌ・クロードによ

るドイツ国会議事堂の梱包の例がその筆頭に挙げられよう〔図20〕。1995年夏、二週間にわたっ

てベルリンの国会議事堂は巨大な布で覆われることで、住民にとって見慣れた都市の風景から

その姿を消すことになった。ナチス時代の忌まわしい記憶と切り離すことができないこの建
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築物は巨大な彫刻モニュメントへと変貌した。

この記憶の書き換えの例は、研究者ヒュイッ

センがいうように、ドイツの首都がボンから

ベルリンへと移される前の記念的イベントと

して、ベルリンを新しい芸術の都へとかえる

きっかけにもなったが47）、それと同時に過去

の記憶に対する悪魔払いの儀式でもあったよ

うに思われる。歴史的建造物を覆うという手

法により、作品としての歴史に対するこの贖

いは、「過去の美化とパッケージング」とも受

け取れてしまうのである48）。記念碑としての

芸術作品は、つねにこうしたアンビヴァレントな場所に存在していることになるが、ヒュイッ

センはこの作品が二週間という短期間に行なわれたことに着目し、モニュメンタルであるのと

同時に、反モニュメンタルであることを指摘している49）。こうして、クリスト&ジャンヌ・ク

ロードの作品にも見られる一時性は、ボードレール以来のモダニズムの理念の核心であるとと

もに、ロシア革命初期の記念碑制作の実情にも見いだせるものなのである。過去の記念碑を垂

れ幕やパネルで覆うという手法は、すでに革命後のモニュメント装飾に使われていた。

　一方で、カンディンスキーの記念碑論でも触れられていたように、モニュメントそれ自体は

他の芸術分野から切り離されるのではなく、あらたな総合芸術として構想されていたことを忘

れてはならない。それゆえ、ロシア時代のカンディンスキーが総合芸術の構成要素として、演

劇やダンスにも並々ならぬ関心を持ち続け、タトリンもまた、舞台のデザインに関わっていた

ことは注目に値する。また、音楽と光の演出によるミュージック・カフェ「カフェ・ピトレス

ク」の例を踏まえれば、可動的な空間のデザイン、ひいては一時的な都市装飾もまた、公共に

おける人々の場所をあらたに創出する行為にほかならない。このことは、現代都市におけるさ

まざまな場所を利用したサイト・スペシフィックな芸術祭開催の意図と重なるのと同時に、近

年の映像、音楽、インスタレーションが複合したパフォーマンス・アートの例や参加型アート

とも深く関わることになる50）。

　このように、戦時共産主義という混沌とした時代の記念碑と記念の行為をめぐる模索は、現

代の記念碑作品の源泉ともなっている。だが、ルナチャルスキイが望んだように、石膏やコン

クリートによる仮設的な記念碑の多くが「永続的な大理石とブロンズに変わる」時代の到来と

ともに、それは大きな変化を迎えることになる。一時性と不確かさという言葉で定義づけられ

る記念碑性の時代は、当時のロシアにおいてはほんの短い時期だけだったのである。

〔図20〕クリスト&ジャンヌ・クロード《梱包さ
れた国会議事堂1971-95》ベルリン（1995年）
©http://www.christojeanneclaude.net
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On the gap between the Gesamtkunstwerk and the 
Agitation —Monumentality of the October Revolution

EMURA Kimi

The aim of this research is to investigate the concept of monumentality just after the Russian 

Revolution in 1917, by focusing on the new role Monuments take under the War Communism. 

By examining official documents on the policies for erecting monuments at this time and 

recollections from artists that had participated in the creation of this cultural policy, this paper 

points out that many monuments could not have been preserved because of the economic 

situation of the civil war. Even though the monuments are regarded as objects of permanence 

and/or commemoration, the “precariousness” of the memorial in this transitory period is 

considered a central characteristic of monumentality. Ultimately, this study demonstrates that 

the new forms and concepts of commemorative artworks in the monument movement just 

after the Revolution is not a mere Bolshevic political Propaganda or an agitation, but rather a 

contradictory quality between the preservation of the cultural heritage and the rewriting of the 

past memory before the Revolution.

First, this paper examines the idea of “Monumental Propaganda” which Vladimir Lenin himself 

referred to in a conversation with Anatolii Lunacharskii, the appointed head of Narkompros. 

This research emphasizes the role of education and enlightenment in the statues of figures, wall 

paintings, and slogans, etc., according to Lunacharskii’s 1933 memoir.

Secondly, this paper describes the figurative statue of Marx and Engels in Moscow and the 

decorations of St. Petersburg during the first anniversary of the October Revolution as examples 

of the rewriting of past, moving away from the memory of the city as part of the Russian 

Empire. 

Furthermore, ideas of monumentality as demonstrated in the Gesamtkunstwerk by Wassily 

Kandinsky, ascertain the plan for an organization of a monumental art section in the Institute of 

Artistic Culture in Moscow （INKhK）. In the Gesamtkunstwerk by the opera composer Richard 

Wagner, he elaborated the ideas and searched for new forms of the monumentality that were 

better suited to the new period after the Revolution.

Finally, this research refers to the legendary model of the monument for the Third 

International by Vladimir Tatlin as a case of monuments concerned with new media and 

technology. His contemporary art critic, Nicolai Punin, described the work as a moving 
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monument equipped with a broadcasting media center rather than a stable architecture.

These examples suggest that monumentality has a “precarious” quality at the beginning 

of the new era, after the October Revolution, which has since inspired contemporary artists’ 

installations and participatory art today.
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