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はじめに 

 現代社会に生きる人々は破滅のスパイラルに巻き込まれ、人間の欲望が制御不能であるという、

人類史上の新局面を迎えている、とは杉本博司の言葉である。このような状況において、その先を

読むためには人間の意識の起源を振り返らなければならないとも唱える。一方、國安孝昌はインス

タレーションを発生的、構造的に美術の原点を持つ表現形式であると捉え、その遡行行為ともいえ

る性質を強調しいている。この意味合いの奇妙な一致に筆者は必然性さえ感じるのだ。本論文では、

インスタレーションと捉えうる空間の表現や構造を考察し、その遡行性の求めるものやその現代に

おける意義を明らかにした上で、新局面に対する問題解決あるいは、その正しいリフレクションと

しての手がかりへの可能性を追求することを目的とする。また修了制作における物語性を含む作品

によって、それらの意義を具体的に感得し考察していく。 

 

1. インスタレーションについて 

國安は現代アート情勢において「すでに近代的枠組みの中でのアートに対する答えは、ある到達

点にすでに達してしまった」と述べる。つまり、それは現代社会と同じようにある種の飽和状態に

よる混沌とした先の見えない状態にあるといえる。インスタレーションという表現形式がその多様

性を持って、人の表現に対するマクロの視点による「忘却された秩序性」としての何かを見出す努

力であるならば、インスタレーションをその視点より再考察することで、表現の「忘却された秩序

性」を見出す一端になりうると考えられる。そしてその表現の「忘却された秩序性」をもってこの

アート情勢の現状における混沌を切り開く、何らかの方法を導き出す可能性がなかろうか。 

第 1 章ではあらゆる表現におけるインスタレーションと捉えうる作家と作品を、4 つのインスタ

レーション的空間（内部的視点と要素的関係性、外部的視点と群集的関係性、現在進行的視点と流

動的関係性、未来的視点と固定的関係性）として、その空間と性質を分類し検討する。そして子ど

もを対象としたワークショップ（模型用人形と身近なものを用いた街作り）の実践をもとに「失わ

れた秩序性」の具体的発生を分析する。また現代アートと遡行性の関係を紐解き、インスタレーシ

ョンとの関係性を探っていく。 



2. 制作のテーマ性と表現形式について 

第 2 章ではこれまでの作品制作における状況やそのテーマ性やコンセプトを、年代を追って詳し

く振り返り、現在のテーマ性である「主観と客観の往来」と自己の制作へのつながりを考察してい

く。過去の見つめ直しを通して、筆者の表現が求めているものとは自分自身が存在している事を確

かめるという存在確認であり、それを主題そのものにしているということに気がつく。つまり筆者

は自分自身の存在の不明瞭さに絶叫していたのだ。また創作活動の初期に行っていた小説を書くと

いう行為や、物語性のある風景画の描画の中には、物語を通した主観の獲得が欲求としてあった。

加えて各地への放浪癖の根源は、そんなまやかしのような主観に対する実態として感得し得る経験

としての主観への欲求であることが分かった。平面から立体、立体から空間（インスタレーション）

へと表現形式が移行していったのは、始めから筆者の意識が空間的な実体験への眼差しがこめられ

ていたからこその必然的な流れであったのだ。  

インスタレーションとはあらゆる感覚刺激によ

る手法が可能なものであると捉え、この表現形式に

近づいていこうとしたのである。しかし元来の不明

瞭な立場を意識するがゆえに、その主観に対する冷

めた客観が自然と湧き起こるのだ。ここにおいて筆

者が表現に対し求めるものとは、明確な主観と客観

の両者であり、それを行き来する過程をも意識の上

で内包することによって、明確な自己確立を終焉の

時まで行い続けることであると考える。 

 

3. 物語性について 

 第 3 章では現代アーティストのヤノベケンジの制作を基軸に、筆者の制作と照合することによっ

て、作品制作における物語性の具体的要素と自己のテーマとの関係性を検討する。結果、作品制作

における物語性とは「主観と客観の論理」と「ポテンシャルの論理」の 2 要素から成り立ち、それ

らによって自己確立のための術を見出すと共に、関係性の変化による永続的な更新性を得られるこ

とが明らかとなった。この自己確立と物語続ける必要性は現代人において、表現や仕事よりも優先

されうるものであるにも関わらず、現代日本ではその方法が不明瞭な時代であるといえる。 

 

おわりに 

論文執筆と作品制作を通して現代のあらゆる方面による共通性を見出すことができた。それは「削

ぎ落す」時代から「凝縮する」時代への変化である。インスタレーションとは多様性を持って包括

的な「失われた秩序性」を取り戻す模索であり、それらの要素を凝縮して結晶化し、今に生きる人

間に適合した形として還元する行為として現在の新局面を切り開く可能性を有しているのである。 

＜参考文献＞・國安孝昌、「インスタレーション：環境へ向かう立体造形」『芸術研究報』（12）、1991 

      ・杉本博司、『アートの起源』、新潮社、2012 

      ・S・ギーディオン、『永遠の現在：美術の起源』、東京大学出版会、1968 

「鉄塔」(2015) 

鉄・書籍・ビデオカメラ・パフォーマンス映像 
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はじめに 

時代はあらゆるものに多様化を求めている

ように感じられる。筆者の経験した世界の

一視点から見ると、現代日本社会の求める

人材とは個人の主義や思想を確立し、それ

らから独自の問題提起を行った上で、個性

的なアイディアによる解決策や創造を可能

とする者であると感じる。異質は個性へと

受け入れられる姿勢を強め、そのために個

人の思想のみならず職業や休日の過ごし方

などの生活スタイルは様々な広がりを見せ

ていった。しかもそれらは社会を動かす技

術とコミュニティ、そしてそれらから発展

する流行的といえる文化の目まぐるしいま

での転換を繰り返す。 

アートの情勢においても、このような多

様化への動きは現代美術の動向と共に既に

明白なものであるといえよう。それら表現

の多様化もしくはクロスオーバーな思想は、

アートの関心ごとが空間へと広がりを見せ

た時から、インスタレーションという「枠

組み外のその他の表現方法」として姿を現

していた。社会様相とアートの様相がまる

で足並みを揃えるようにして、ある要素を

互いに抱え合うことは、おそらく自然なこ

となのだろう。時代を切り開くアーティス

トは、人間の社会的側面における時代の申

し子ともいえる。 

ところで、他方では現代の支配的な原理

原則に則った見地による批判は存在し、彼

らの言とはその乱雑な体裁と不明瞭で不安

定な不確実性に対するものであるようだ。

支配的な原理原則とは合理化の流れであり、

あらゆる様態を分類しカテゴリ化し、論理

的解釈に基づく上で認められるものにおい

てのみ、その発展性を見出す行為であると

捉える。しかしその分類も論理的解釈も、

その過程において、多様性を見せる原初の

発生に関わる包括的概念としての、ある秩

序性を失っていくと考えられる。この秩序

性とは、スイスの建築史家であり美術評論

家である S.ギーディオンの著書『永遠の現

在：美術の起源』において、「忘却された秩

序性」として、その存在を明らかにしてい

る。この「忘却された秩序性」こそ、現代

社会における一つのキーワードではないの

だろうか。 

現代社会の様相を写真家の杉本博司は、

その著書『アートの起源』の中でこう言い

表している。「私たちは今、後期資本主義社

会の只中で、地球規模での拡大再生産と高

度経済成長という破滅のスパイラルの中に

巻き込まれ、人間の欲望が制御不能である

という、人類史上の新局面を迎えている…

（中略）…人類の想像力はアートとして表

現されてきた。今、読めない先を読むため

には、振り返らなければならない時が来た

のだ。人類の想像力を遡るためには、人間

の意識の起源を辿らなければならない。ア

ートが今できることは、思い出すことかも

しれない、人が人となった頃の記憶を」 

また一方で、インスタレーションについ

て論じたアーティストの國安孝昌は、その

性質と発生について以下のように述べる。

「インスタレーションは発生的、構造的に

美術の原点を持つ表現形式である。現代の

美術の自己目的化した過程の中で失ったも

のを一つ一つ取り戻す、いわば遡行行為と

いうインスタレーションの構造的性格によ

って、豊かさと多様性を切り開こうとして
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いる」 

この意味合いの奇妙な一致は、以下のよ

うな推論を浮上させる。杉本の言うように

アートの今できることが、人が人となった

頃の記憶に対する遡行行為によるものであ

るならば、インスタレーションという表現

の持つ多様性は正しくこの表現に対する根

源、原始美術への遡行行為と捉えられない

だろうか。多様性の中に前述した「忘却さ

れた秩序性」があるならば、それを意識し

た取り組みの中で多様性を切り開く行為が、

今重要性を帯びると感じられる。 

断わっておくが決して合理主義や自然科

学、論理的解釈の否定を主張しているので

はない。それらはこの世界の理解における

人類最大級の道具であることは言うまでも

ない。そしてそれらは歴史の中であらゆる

不明瞭な世界を解釈可能な存在として、

我々に感じることのできるものにしてくれ

た。しかしそれは人間の解釈の限りである

ことを忘れてはならない。しかもその限り

は人類史としての過去と現在と未来である。

その過去にはあらゆる秩序の世界が擦り潰

されて、現代では感知するのが難しくなっ

てしまったものもあるだろう。そこに価値

を見出したその時、必要とされるのは多様

性の中にある、一見して乱雑な体裁と不明

瞭で不安定な不確実性を見つめ、「忘却され

た秩序性」を探ることではないだろうか。

ギーディオンはその著書をこう締めくくる。

「それは混沌ではない。むしろ、おたがい

の関係は、無制約でしかも普遍性を持って

いる無限の空間を運行する星の秩序に近い」 

杉本の言う人類史上の新局面において

「読めない先を読む」ためには、多様で無

秩序と考えられるものに対し、マクロの視

点によって、その「忘却された秩序性」を

見出す努力なのではないだろうか。つまり

多様性を見せるインスタレーションという

表現をそれらの視点より分析し、再評価す

ることで、表現の原初的な「忘却された秩

序性」を見出す一端となる仮定することが

できる。 

従来においてインスタレーションについ

て述べられる考察は、多くは存在しない。

なぜならば、それは既にある程度の市民権

を得たワードであり、現代までのアートの

発展の流れにおける、多種多様な表現形式

の大枠であって、それが何らかの芸術的思

想には成り得ないと考えられるからであろ

う。しかし杉本と國安、両氏の論理を発端

として現代アート情勢は勿論、現代社会を

振り返ってみると、今現在、終にインスタ

レーションを再考察する必然性さえ筆者は

感じるのだ。 

 本論文では、インスタレーションと捉え

うる空間の表現や構造を考察し、その遡行

性の求めるものやその現代における意義を

明らかにした上で、新局面に対する問題解

決あるいは、その正しいリフレクションと

しての手がかりへの可能性を追求すること

を目的とする。また修了作品における、物

語性を含む自己制作によって、それらの意

義を具体的に感得し考察していく。 
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1. インスタレーションについて 

 

 

(1) インスタレーションの造形的様相と

分類 

 

 

1) インスタレーションの歴史的な意義と

その定義 

 「インスタレーション（installation）」

という言葉としての意味は、「設置する

（install）」の名詞形となり、一般的に設置

することを意味する普通名詞である。アー

トとしては一般的に「室内や屋外に物体を

設置し、その場所や周囲の空間を作品化す

る手法の総称。現代美術では作品の一ジャ

ンルとして扱われるが、特定の空間が作品

化されるため、作品は『鑑賞』するという

よりは『体験』するものとして存在する。

そのほかにも、作品を設置されたその場所

から動かすことができない（略）、多くの作

品は短期間しか現存せず、失われた後は写

真や映像などの記録によって追体験する、

展覧会の必要などに応じて過去と同じ作品

が再制作される場合がある等々、絵画や彫

刻などとは異なる独自の特徴を指摘するこ

とができる」iその一方でインスタレーショ

ンの全てを包括した表現形式としての分類

を成すことは難しく、この出現に関しても

諸説考えうることができる。一説によれば

「作品とサイト・スペシフィシティーとの

関係といった議論に沿って制作される作品

群を語る過程で、ジャーナリストが事後的

にインスタレーションという用語を使用し

始めたもの」iiとある。一般的にこの 1970

年代から、その用語としての広まりを見せ

たとされる。 

 しかしこれら空間の作品化としての志向

は何も 1970 年代付近より新たに発見され

たものではない。國安孝昌氏著の論文では

以下のように説明されている。 

  ―近くは、アトリエそのものを作品化

したシュビッタースのメルツバウ

（1923 年から 1936 年にかけ制作され

た）（図 1）やタトリンのコーナー・レ

リーフ（1915 年）（図 2），あるいは，

龍安寺の石庭やイギリスのストーンヘ

ンジすらインスタレーションの条件を

満たしているからである。したがって、

正確に言えばインスタレーションとい

う用語が 1970 年前後に使われ始めた

というのは，そのころに意識化された

造形作品の環境的展開による立体表現

の手法を指し示す用語であると考えら

れ，同時に，インスタレーションは立

体表現の手法の再発見であったのでは

なかろうか。つまるところインスタレ

ーションという用語の指し示す表現形

態は古代から現代までその例を容易に

あげることができる。こうして考えて

みるとインスタレーションは絵画，彫

刻というジャンルからはみ出して進歩

発展してきた形式のように思われてい

るが，むしろ絵画，彫刻という概念の

成立する前のプリミティブな形式への

回帰とも捉えられはしないだろうか。 

  近代の芸術変革は，絵画から額縁を，

彫刻から台座を取り去り，その自律性

と表現の可能性の自由度を増したとさ

れているが，実際には，そうした進歩

史観に沿って芸術が新しく発展しつづ

けているのではなく，むしろ，初源的
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な状況，アートの発生点に向かってそ

の形態は回帰していると考えるほうが

自然な見方ではないかと思えるのだ。

（中略）額に入った絵，台座に乗った

彫刻というのは普遍的形式ではなく、

西ヨーロッパを中心とする文化圏に起

こった特殊な表現形式なのである。イ

ンスタレーションは絵画，彫刻といっ

た既成ジャンルでは表しえない豊かな

意味内容をもう一度取り戻そうとする

表現者たちの希求によって再発見され

た額縁以前，台座以前の芸術表現手法

としても捉えなおすことができる。iii 

つまりインスタレーションとは、今日ま

でにおいて、環境や関係性などの空間を取

り入れた多様な表現方法の一つの総称であ

り、それらは表現の原初に対する遡行性を

見せるものであると捉えることができる。

それらの作品における共通事項は作品の

「空間的構成」あるいは「関係性の論理」

にあると考える。 

また現代美術史上の系譜によってインス

タレーションと捉えられる作品および、そ

れに付随する行為はそれぞれ関連性がある

ものの、それらは年代と細かいカテゴリに

分けられ、それぞれの特性の他の名称を持

っている。本論におけるインスタレーショ

ンを上記の通り一種の総称と捉えるのは、

現代美術における美術の開かれた多様性と

関連性という志向に呼応せしめんとすると

ころによるものである。すなわち現在の美

術とは、その価値を美術家や評論家などの

美術専門家のみならず、全人類個人の価値

判断による規定を希求するかの如く、変容

渦巻いている。インスタレーションとは正

にその変容が現在進行的に行われている表

現総称であると言える。ゆえに本論におけ

るインスタレーションとは、美術専門家以

外の鑑賞者となりうる個人においてもイン

スタレーションと捉えられる可能性のある

表現についても分類上取り上げることとす

る。 

例えばいくつかの美術教育論文の中に取

り上げられるインスタレーション作品とし

ての位置づけには、単にオブジェクトを吊

り下げて空間的に見せるのみと捉えている

ものや、その引用にランド・アートとされ

るクリストの梱包シリーズを用いるものも

ある。ivこのように論者の視点とその分類に

よってインスタレーションとしての位置づ

けは様々である。広義の彫刻で考えるなら、

インスタレーションは彫刻の一部と捉える

こともできる。vしかし問題はその表現が美

術史上のどこのどの潮流の、どのカテゴリ

に属するのかではなく、それらの勃興が何

を意味するのかである。次項では時代と潮

流を超えてインスタレーションとされうる

作品を取り上げ、その形式的分類を行うと

ともに、それぞれの特性を考察する。 

 

2) インスタレーション的空間とその性質 

前述のようにインスタレーションを、時

代と潮流を超えて見出される、「空間的構成」

と「関係性の論理」の共通事項を包含する

一つの形式総称と捉える。それらインスタ

レーションにおける一般解釈されうる空間

性に基づいて、それらに該当すると考える

表現形式を分類する。その空間性について

「インスタレーション的空間」とする。さ

らにこれを４つの空間性として分類し、そ

れぞれの特徴を考察するとともに四次元性

に対する言及を行う。ここにおける「空間」
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とは、文字通り物と物、物と場との間であ

り、その物や場自体であり、あらゆる環境

そのものを指す。 

 

① 内部的視点と要素的関係性 

オブジェクト等の配置によって空間その

ものを一つの作品とし、その内部へ観客を

引き入れる、もしくは包み込んでしまう環

境を作り出してしまう作品である。おそら

く一般的にインスタレーションの文字を見

て最も思い浮かびやすいものではないだろ

うか。これには大きく分けて、立体物と非

立体物があり、その空間構成において室内

と屋外のものがある。以下、それぞれの組

み合わせによる作家例によって説明する。 

 

(a) 立体物を室内に構成する 

作家の制作した立体造形、または既成品、

自然物などの立体物を空間的に構成し、そ

の室内空間を一つの作品とする形式である。 

例えばジョージ・シーガルの彫刻作品に

見られる環境に開かれた立体造形の手法を

見てみる。ジョージ・シーガルはポップ・

アート1において絵画や彫刻といった区別

が存在しなくなった、その潮流の中で 1958

年以降、平面造形から立体造形へと転向し

ていく。彼の立体造形は人体からの生取り

による石膏像である。その人体像はあらゆ

るリアルな生活環境の場、あるいはその構

成物の抽出や構成された場に配置される。

ゆえにシーガルの作品は室内のみに見られ

るものではないが、多くは室内展示場に設

                                                  
1 ポピュラー・アート（大衆芸術）の略称。

現代の大衆文化が生み出す図像や記号、既

製品を絵画、彫刻の領域に大胆に取り入れ

た現代美術の一傾向を指す。 

置される。例えば「バス・シェルター」（1996）

（写真 1）は、実際にコンクリートの土台

に打ち付けられたバス停の風除けの構造物

の中に、黒塗りの人体像がそれぞれ目を合

わせることなく立ち止まった姿として配置

されている。シーガルの作品についてウォ

ーカー・アート・センター名誉館長のマー

ティン・フリードマンはこう説明している。

「―空間を扱う場合、彼が極度に抑制され

た、モデュール的手法を用いているという

事実である。この手法は、日本の伝統的な

建築に使われている簡素な様式を、すぐに

思い起こさせる。この構造的な方法は、シ

ーガルの環境的な作品に現れる人物像と、

壁、窓、ドアなどとの微妙な関係に、常に

はっきりと見て取ることができる。（中略）

シーガルの作品は、一見いかにも自然主義

的に見えるかもしれないが、実はそれらは

常に、三次元の空間に細心の注意を払って

組み立てられた知的構造物なのである」viつ

まり「バス・シェルター」において構造物、

そしてその内部空間の 5 体の人体像の配置

と向き、さらにはそれらの首の角度や視線

に至るまで、それぞれの存在と方向軸など

が互いに確実な関係性を持っているのであ

る。 

 

 
写真 1 「バス・シェルター」 

出所）『ジョージ・シーガル展カタログ』， 

印象社，1996 
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(b) 立体物を屋外に構成する 

作家の制作した立体造形、または既成品、

自然物などの立体物を空間的に構成し、そ

の屋外空間を一つの作品とする形式である。 

 クリスト（＆ジャンヌ＝クロード）の作

品を見てみる。「アンパクタージュ（梱包）」

で有名な芸術家であるが、ここでは「ラン

ニング・フェンス 1976」（写真 2）を取り

上げてみる。1972 年から 76 年にかけての

プロジェクトで、カリフォルニア州のマリ

ーンとソノーマという二つの郡の間

34.5kmに渡って、白い布地をかけ渡したフ

ェンスを設置した作品である。この壮大な

計画のために約 3年半の時間と 320万ドル

の費用がかかった。その資金調達には作家

自身の準備段階のドローイングや書籍、映

画などによる売り上げから捻出された。そ

して多くの労力はその広大さゆえに、実行

のためのあらゆる交渉と許可申請に割かれ

るのだった。「クリストは，反対する個人地

主たちとも親しく付き合い，彼らを支持者

へ引き入れた。また，熱心な環境保護主義

者たちにあおられた手ごわい官僚主義の障

害も，3 年にわたる法的な論戦によって克

服する一方，全般的に反対を唱える地域的

な世論を変えてゆくために，個別の説明と

説得も気長に続けられた」viiそしてようや

く設置作業が始まった際にも「65名の熟練

した労働者と，次いで 350 名の学生を雇い

入れ（中略）目まぐるしく 3日間働いた」viii

作品は 2 週間の後に撤去されたが生態系に

対する影響は残さず、「かえって土地提供者

や労働者や（施工業者やパイロットや写真

家などの）専門家や，また彼らと取引のあ

った人々に，約 900 万ドルの経済効果をも

たらしたのであった。（中略）…混乱によっ

て脅かされる社会にとっての美というもの

を，魅力的に明らかにした。その美とは，

はかなくて強迫的でない芸術がもたらす優

れた高揚に，完全に一致するのである。さ

らに，この工業技術的な依存にもかかわら

ず，≪ランニング・フェンス≫は，精神を

高揚させる人間的な体験を呼び起こした」ix

つまりプロジェクト実行のための準備段階

からの、資金調達や地主、国や地域住民、

さらには環境保護団体に至るまでの交渉な

ど、あらゆるその地点での作家の行動と他

者や環境に関係する事象が、一つ一つの要

素となって、「ランニング・フェンス 1976」

という作品を構成する、屋外に開かれた空

間的、社会的要素の関係性によって、はじ

めて成立するのである。 

 

(c) 非立体物を室内に構成する 

 立体造形による表現ではなく、光や音、

霧や匂い…など、非立体物を作家の手によ

って配置、出現させて空間構成し、その室

内空間を一つの作品とする。 

非立体物の中で光を扱ったダン・フレイ

ヴィンの作品を例に挙げる。彼は蛍光灯の

写真 2 「ランニング・フェンス 1976」 

出所）『現代美術の歴史』，株式会社美術出

版社，1995 
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色とりどりな光を様々に構成し、その幻想

的でありながらネオンという生活感を覗か

せる不思議な空間を作り出す。（写真 3）つ

まり「―ネオン管がポップ・アートとの連

想をさそう。ネオンは広告の指標，あるい

は商店の壁面に使用されるからだ。（中略）

すなわち，フレイヴィンの仕事は，美術に

通じた観客にとっては，見かけの単純さに

もかかわらず，連想の複合体を丸ごと凝縮

しているといっていいのである。しかし，

フレイヴィン自身は，どんなシンボルも実

際に見えるものに対して優先すべきではな

いと考えている。『芸術は，装飾という常識

のためにアーチを張りめぐらされた神秘を

脱ぎ捨てつつある，と私は信じている。（中

略）それは，心理的にまったく無関心な装

い，言い換えるなら，誰もが知っている見

るという中性的な喜びにむかって下降しつ

つある』」xすなわち、フレイヴィンのライ

ト・アート作品を鑑賞した際、鑑賞者は自

らの生活環境やその記憶を連想し、関係性

を見出すことになるだろう。しかしフレイ

ヴィン自身は、目の前に広がる光の織り成

す空間の昂揚感や情緒的な変化をもたらす

その空間自身を、見るという体験を持って

感じることを求めている。作家の主義主張

によって作品を鑑賞するのか、鑑賞者の自

由意思による鑑賞をするのか、その是非を

ここで論じるつもりはない。ともすれば、

この作品における要素は、前項にて前述し

た社会的要素の関係性と、室内の様々な光

の置かれる空間的構成要素とのどちらも含

んでいるといえる。 

 

 

 

 

 

(d) 非立体物を屋外に構成する 

 立体造形による表現ではなく、光や音、

霧や匂い…など、非立体物を作家の手によ

って配置、出現させて空間構成し、その室

屋外空間を一つの作品とする。 

 中谷芙二子の「Fog Sculpture」（写真 4）

は世界各地の公園や森、谷や川、池など様々

な屋外環境において展開されている。「霧は

人工的に作り出されているが、成分や振る

舞いは自然のものとまったく同じで、普段

目に見えない流動的な大気、風、水粒など

の自然の要素を可視化する。同時にあらゆ

るものの境界を曖昧にして日常空間におけ

る身体の座標軸を見えなくする。（中略）起

伏のある庭を歩けば、その都度乱反射する

光、霧の広がる諸層、予期せぬ跳ね返りの

中に身体ごと取り込まれ、霧の中にいるよ

うに自然と交歓し、また大気に溶け出すよ

うな身体感覚を味わう」xiつまり中谷の作品

では、不可視なものや現象をそこに存在す

るものとして認識し得るものとして出現さ

せ、それらが確かに存在するリアルな世界

との境界線を隠すことで、自らの存在を体

感し得るよりどころ（地上との接点）を曖

写真 3 「無題（父 D.ニコラス・フレイヴィンの思

い出に） 

出所）H・H・アーナスン，『現代美術の歴史 絵画 彫

刻 建築 写真』，美術出版社，1995，pp.510 
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写真 4「Fog Sculpture #47636 ``風の記憶 ``」

（2013） 

出所）『反重力 浮遊|時空旅行|パラレル・ワール

ド』，大伸社，2013， 

昧にしてしまうのだ。ここでの構成要素と

して、不可視な存在とリアルな環境、そし

て自分自身の存在などの関係性が見出せる。

それらは「Fog Sculpture」を設置すること

によって、初めて浮き彫りとなり、諸要素

が関係しあうことで意味を成すのである。 

 

以上４つの項目に分けて、それぞれの説

明をした。上記の作品群に共通していえる

ことに、内部的視点と要素的関係性という

点があげられる。 

まず内部的視点について、これは一つの

作品を構成する関係性を、その内側から見

るような視点を持っていることである。（図

1）空間的構成によって作品を設置すること

によって、鑑賞者は作品の内側に入り込む

ことで、その作品に 360 度接することにな

る。そして鑑賞者はその作品を構成してい

る諸要素（シーガルの構造物や５体の人体

像の配置と向き、クリストのフェンスや社

旗的要素など）を内側から眺めるように、

もしくは時系列上に経験していくことによ

って、その作品の一つのまとまりとして受

け止める。これが要素的関係性である。こ

れは広い意味での彫刻として包含されうる。

そのことには國安も以下のように言及して

いる。「―彫刻の構造は求心的で作品は恒久

的であるのに、インスタレーションの構造

は開放的で一時的である。つまり，彫刻を

その内部から眺めるような構造に多くのイ

ンスタレーションはなっているのである」

xiiゆえにここで取り上げた作家の多くが、

一般的に彫刻家としての位置づけであるこ

とは必然的なのである。 

 

 

 

 

② 外部的視点と群集的関係性 

絵画や彫刻、ヴィデオ、ライトなど（分

類しえない表現手法に至るまで）完結した

複数の作品による、同一空間内での配置に

よる関係性によって表現するものである。

つまり時としてこの行為はキュレーターな

どの展覧会の仕事と類似することがある。 

作家でいえばジョナサン・ボロフスキー

の作品群がそれに該当する。『美術手帳』（美

術出版社，1987，7，pp26~40）のインタ

ヴュー特集の中で、ボロフスキーとインタ

ビュアーの如月はその制作と作品、展覧会

図 1 内部的視点と要素的関係性 
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の位置づけを語っている。例えば制作にお

いてボロフスキーの仕事の性質を語るのに

相応しいのが、「1から無限へのカウンティ

ング」（写真 5）である。紙の束に連続した

数字を果てしなく書き続けたもので、1969

年から始められたボロフスキーのライフワ

ークのような作品である。最初はただ紙に

羅列するだけであったが、次第にそれをド

ローイングなど作品に署名のように記すよ

うになる。ボロフスキーはこの行為に対し、

現代社会のあらゆる数字の存在（コンピュ

ータやヴィデオ・ディスクなど）と照らし

合わせて「それは画面それぞれの異なる時

間を表しながらも、全体を連続する一つの

流れとして制御しているというわけです」

と語る。また「カウンティングは、自分が

必要としていることをあらわすためのメタ

ファーなんです」ともいう。ボロフスキー

の作品にはこのような自分という様々なイ

マジネーション（政治的なメッセージを考

えることなど）を秘めたものと、片方には

その自分自身の必要性としてイメージを縛

られることなくヴァラエティに富んだ世界

（多様な表現方法に挑み続ける）がある。

「それが多様、多層なネットワークで関係

しあいながら、作品ないしはアクションを

通して一つのトータライズされた世界にな

っていく」のである。彼が展覧会を行う際

は、このように単一の固定したイメージの

みの作品を一つ一つ展示するのではなく、

それらを連続した状況下での現れの一様相

として提示し、その場での意味合いや問い

かけを表す。たとえば東京都美術館で開催

された展覧会での、サウンド・アートのよ

うな作品が同時空間内で構成されていたこ

と（写真 6）に対してボロフスキーは「…

一方のスピーカーからは、このカラス（事

前に上野公園で取材された）の鳴き声など

が、もう一方のスピーカーからは精神的な

音といってもよいでしょうか、自分で歌っ

た讃美歌のようなものが流れています。つ

まり、音を併置していて、それがミックス

されている状態です。その中ほどにヴィデ

オ作品『プリズナーズ（囚人たち）』を上映

するモニターがあって、私のインタヴュー

に答える服役中の受刑者たちの声が聞こえ

ます。さまざまな人生…という感じかな」

と述べている。 

ここで述べられるのは、これらの形式に

おける外部的視点と群衆的関係性である

（図 2）。外部的視点とは、完成された作品

の外側から見るような視点を持つことによ

って、並立した作品を認識し得ることであ

る。そして群衆的関係性とは、同じ空間内

での作品と作品の組み合わせや配列の仕方

などによって、その場での意味や問題が表

出させられる関係性である。インスタレー

ションの源流をコラージュやアッサンブラ

ージュにみる説もあるが、この空間性は最

写真 5 「1から無限へのカウンティング」 

出所）『美術手帳』，美術出版社，1987，7，

pp.61 
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もアッサンブラージュ的であるといえる。 

 

 

 

 

 

③ 現在進行的視点と流動的関係性 

 パフォーマンスやプロセス・アート、一

部のアース・ワークなどによる空間構成に

類する表現である。はじめに現在進行的視

点と流動的関係性について説明する（図 3）。

現在進行的視点とは①②の三次元的問題か

ら、時間軸が設けられた結果、その一時性、

瞬間的で現在のその一点による視点を持つ

ことである。流動的関係性とは、その構成

の関係性が一義的ではなく偶然性やコント

ロール不能な外部因子などを含んでおり、

流動的であることを示す。 

 たとえば先に挙げたパフォーマンスやそ

の前身であるカプローのハプニングなどは、

作家本人の身体を素材とした現在進行的で

流動的な表現を切り開いた。長期的プログ

ラムを例外に考えれば、目の前で起こる事

象に対する外部因子の影響を受けやすいで

あろうパフォーマンスが最も顕著にその流

動性や現在進行性を表していると言えるだ

ろう。1960年代ニューヨークや北ヨーロッ

パを中心に活動したパフォーマンス・アー

トのグループであるフルクサスの名も「流

動」の意味を示している。 

 一部のアース・ワークについては、作家

が手を加えた行為や制作物の存在のよりど

ころがその作家から発せられるものだけで

なく、自然という偶然性や予測不可能性と

合わせて成立している点において、③の部

類となる。（たとえばウォルター・デ・マリ

アの「ライトニング・フィールド」はニュ

ーメキシコの広大な土地に 400 本のステン

レス製の柱を並べ、そこに自然の落雷を誘

発させる装置を作った） 

ここでは造形表現の可能性を題目にして

いるためプロセス・アートを取り上げる。

プロセス・アートはその流動性を物質の儚

さという点に見出し、物質の劣化する時間

を最も重要な手段と捉えた。たとえばロバ

ート・モリスは形を失ってすぐに崩れてし

まうフェルトの重い生地を裁断したものを

吊るしたり重ねたりした作品（写真 7）を

制作した。幾何学的に裁断されたフェルト

写真 6 「フィラデルフィア美術館での展示風景」 

出所）『美術手帳』，美術出版社，1987，7， 

図 2 外部的視点と群集的関係性 
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は、その展示における吊るされ方の違いに

よってあらゆる点に重力を受けて様々に形

を変化させるのである。「彼はまた，自分の

ミニマルな作品の，絶対的で形を伴った明

瞭さや秩序を良しとせずに，『スキャター・

ピーシーズ（散らかしたもの）』という方法

を取った。それはつまりインスタレーショ

ンであり，見たところ，『プライマリー』（基

本的）な形態の金属やフェルトなどを材料

とした工業生産からの残り物のようであっ

た」xiiiまた、モリスは自身の主張について

以下のように語っている。「―あたえられた

素材をまず手段として考察することにはじ

まり，結局，前もって計画されていなかっ

たような形態にたどりつくのである。秩序

づけに関する考察は必ず行きあたりばった

りで，不正確で，誇張のないものとなる。

勝手に山積みし，だらしなく重ねたり，吊

るしたりすることは，素材にかりそめの形

態を付与する。偶然は受け入れられ，未決

定であることが暗示される。移動すれば結

果は別の配列になるだろうから。こうする

のも，あらかじめ概念化された形態や事物

の秩序にかかわらないということが，積極

的な主張たりうるからなのだ」xiv形態の流

動性や偶然性を引き入れたのは、モリスの

場合、形態に対する堅固で統一されたもの

として理解されようとしている揺るぎよう

のない神話性のようなものに対し、疑問を

投げかけ、あらかじめの秩序性をマクロの

視野で捉えようとした結果であるといえる。 

 

 

 

 

 

 

 

 

④ 未来的視点と固定的関係性 

 まず未来的視点と固定的関係性について

説明する。未来的視点とは③と同じく時間

軸の下に未来のある位置またはそれ以降の

範囲に対して視点を向けていることである。

固定的関係性とは③での流動性や偶然性と

写真 7 「無題」（1970） 

出所）エドワード・ルーシー＝スミス・石崎浩一郎『ART 

NOW 現代の美術』，講談社，1984，pp.393 

図 3 現在進行的視点と流動的関係性 
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は違い、未来に起こり得る計画的願望や予

測といった、一つの固定的な目的性と体験

者自身の関係性である。 

 たとえばフェリックス・ゴンザレス＝ト

レスの作品では、包装されたキャンディを

展示空間に敷きつめて、観客に口に含ませ

るよう促す作品がある（写真 8）。しかしそ

こは通常、作品には触れてはいけないとい

った意識や、飲食などもってのほかといっ

た先入観であったり、よりどころのない常

識観であったりが働く。トレスは伝統的芸

術経験において養われてきた〈芸術的身体

図式〉をホワイトキューブという空間にお

いて、その瞬間に浮き彫りにさせた。「そう

して、ここでの『キャンディを口にする』

という行為は、習慣的に繰り返される無数

の行為のひとつではなく、代替不可能な、

反復不可能な特異性を持った行為として身

体に刻みこまれる」xvそして「観客が自らの

身体に染みついた習慣と自身の固有な身体

的行為、〈芸術的身体図式〉を含むあらゆる

習慣性を浮かび上がらせる」xviのである。

「すなわち、インスタレーションの経験に

いて、我々は知覚を含む自らの行為を自覚

すると同時に、それら行為を規定している

身体図式（無意識に行っている習慣的行為

などxvii）私の身体という乗り物に乗って、

作品経験の領域から日常生活の領域へと運

ばれ、我々の行為を規定するものとして機

能し続けるのである」xviiiつまりここにおい

て④の求める芸術的価値とは、物質的でも

一時的な瞬間性でもなく、未来における作

家自らの願望を鑑賞者の中に反芻すること

なのである。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

(2) 原始美術と子どもの表現との関連性

について 

 

 

1) 原始美術における「失われた秩序性」 

 「失われた秩序性」という言葉は、『永遠

の現在：美術の起源（以下永遠の現在）』（S.

ギーディオン、東京大学出版会、1968）の

なかで説かれているものである。２．の冒

頭でも語ったように筆者はこれを、あらゆ

るものの分類や論理的解釈による支配的構

造が蔓延した「切り捨てる」過程において、

多様性を見せる原初の発生に関わる包括的

概念である、と理解する。ギーディオンは

「これは無秩序ではなく、異なった形の秩

写真 8 「無題」（1993） 

図 4 未来的視点と固定的関係性 

http://www.google.co.jp/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&docid=nXha5JJDa5M_TM&tbnid=Ck6zvZQ8rleCmM:&ved=0CAUQjRw&url=http://togetter.com/li/316289&ei=oK7gU6erNI_s8AWjzIHAAw&bvm=bv.72197243,d.dGc&psig=AFQjCNEj-HQX3T-3OtCu-S5RVEuCm715tg&ust=1407320055726231
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序であり、それはわれわれが単純さを失っ

てしまったために手がかかりを失ってしま

った秩序なのである」とも言っている。以

下、同書の要約による「失われた秩序性」

の説明を行う。 

 まず始原美術といえど美術の始まりとは

いつ頃のことをいうのであろう。『永遠の現

在』では「人間の脳髄が十分な容積に達し

たホモ・サピエンス（現生人類）とともに、

美術はあらわれた」としている。またその

起源については「儀礼と呪術から生まれた

美術、宇宙的苦悩から生まれた美術、装飾

欲にもとづく突然の発明としての美術、人

間の遊戯欲の結果としての美術――もっと

あるかもしれないが、これらすべての説は、

それぞれ一面の真理を含んでいる。美術に

対する欲望はけっして単一の衝動に限定さ

れない。そのうちでとくに支配的な衝動の

性質は、人びとの世界観の変化につれて変

化するであろう」とした上で「美術は根源

的な経験である。それは人間の生得の情熱

から生まれ、人間の内的生活にたいする表

現手段を発展させる」と述べている。また

同書ではピアジェの説を引用して、時間感

覚よりも空間感覚の発達の優先性を語って

いる。「時間感覚はいろいろな物が空間を動

く速さの割合の比較」による劣後であると

いうことだ。 

では始原美術における空間概念とはいか

なるものであったのか。有史以前の洞窟壁

画や装飾などに見られる、方向のちぐはぐ

な頭部と胴体部や大小の関係性の不合理な

どのある、いわゆる絵画を前にすればそれ

は「疑いもなく先史美術は枠を欠いている」

のである。しかしギーディオンは「それは

いかなる指示にも束縛されない絶対的な方

向の自由を有している」と続ける。「始原美

術の空間概念は、おそらく世界の単一性の

概念――すなわち世界は破ることのできな

い相互関係であり、そこではすべてのもの

が結合しており、神聖さといえども神聖な

らざるものから分離しえないという、世界

の単一性の概念の最も明白な表れである」 

その世界の単一性からくる包括的概念に

よる表出がどのように見られるのか、具体

的な内容へ移ろう。まず「垂直・水平方向

に依存しない概念」である。ギーディオン

は自らの体験を元に中期マドレーヌ時代

（西ヨーロッパ，特にフランスを中心に広

がっている後期旧石器時代末）の彫刻を施

した三角石に刻まれた動物の絵柄を例に挙

げて語っている。石を 180 度回転させるこ

とによってもう一つの絵柄が描かれている

ことに気づき、あらゆる構成を垂直に並べ

る必要性を疑ったのである。その概念の存

在を北カナダのエスキモー文化（その根源

は深く先史時代に遡る）にも見て取ること

ができるとして以下のように引用している。

「エスキモーは、たがいにとなりあってい

るが、あきらかに逆立ちしている像をまっ

たく無頓着に描いている。かれらは全体と

してそれを理解するために、90 度ないし

180 度絵をまわすという必要をまったく認

めていない」同様にラスコーの洞窟壁画に

おいても同じような垂直・水平概念外の全

体の構成感覚を認めている。つまり始原美

術とは「われわれの目からみれば、合理的

なものではなかった。（中略）われわれが垂

直や水平の支配を受け入れ、垂直や水平が

秩序の絶対条件であるかのようにそれらの

自然の随伴物である直角とともに意識のな

かに埋まり込んでしまって以来、われわれ

https://kotobank.jp/word/%E3%83%A8%E3%83%BC%E3%83%AD%E3%83%83%E3%83%91-1605062
https://kotobank.jp/word/%E3%83%95%E3%83%A9%E3%83%B3%E3%82%B9-866496
https://kotobank.jp/word/%E5%BE%8C%E6%9C%9F%E6%97%A7%E7%9F%B3%E5%99%A8%E6%99%82%E4%BB%A3-1313069
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がすっかり慣れきってしまっている矩形的

見方は、先史人には知られていなかったし、

実際に現代の多くの未開人にも知られてい

ない。不明瞭、明らかな矛盾、時間間隔（以

前・以後）のない事件の混乱、これらが始

原美術の本質である」としている。また「始

原美術とそれ以後の美術とを区別している

のは『自己との関係』なしに物をみる態度

である」とも語っている。 

絵画においては続けて「画像の重なり」、

「大小の問題」、「完全と不完全の混合」な

どの、現代人には不合理としてみえてしま

うが、実はその概念が刷り込まれる前のあ

る包括的な概念として取り上げている。 

 またそれら視覚空間以外の空間概念とし

て、音響空間を挙げている。ル・コルビジ

ェの音響建築を引用しながらその存在を訴

え、「無ということのない、音で充満されう

る空間というものがある。この領域では触

れること、みえることには重きをおかない」

としている。先史の人類が洞窟のような暗

闇の中で空間を捉えるということは、むし

ろこの音響空間の方が大きく影響を及ぼし

ていたようにも思える。その比重はどうあ

れ、先史の人類が捉える包括的な空間概念

において、この音響空間というものが関わ

っていることは違いないだろう。同書では

人類学者の E.S カーペンターのアイヴィリ

ック・エスキモーについての言葉を引用し

てその支持としている。「――われわれの社

会では、実在するためには、事物は目にみ

えなければならないし、さらに不変である

ことがのぞましい。われわれは目を信じ、

耳を信じないが、かれらは空間を目にみえ

る情景よりも音によって定義する…音の本

質はその位置にあるのではなく、それが存

在すること、すなわち、空間を満たすこと

にある…聴覚空間には焦点といえるような

焦点はない。それは固定した境界を持たな

い領域なのである」つまりここにおいてよ

り大きな概念として、視覚的空間概念と聴

覚的空間概念を包括する概念性の存在を説

いているのである。 

 以上、始原美術にみられる包括的概念に

よる「失われた秩序性」の一部について、

「永遠の現在」をもって述べた。この「失

われた秩序性」については、ある支配的概

念が蔓延し、それに長い年月を慣れ親しん

だことによって、その支配的概念をも包括

する概念（同書でいう世界の単一性の概念）

を感知する手がかりさえも現代人は失って

しまったということだ。しかし筆者の意見

からすると、この手がかりとまではいわず

とも、その微かな記憶のような感覚は今も

人間の奥底に薄く沈殿しているのではない

だろうか。それでなければこの包括的概念

に対する発見欲求さえも人間には浮かびは

しないのだろう。 

 

2) インスタレーションの４次元的問題と

遡行性について 

前述のインスタレーション的空間につい

て、それぞれの視点と関係性の中に見出さ

れるものが 4 次元的な問題（内と外の立体

性と、今と未来の時間性）へのアプローチ

であることがわかる。これは先史の人間た

ちが外部環境に対してどのようにアプロー

チするかの視点と関係性であるように思わ

れる。つまり人間はまず自分の周囲の環境

を要素として捉え、それがいかにして関係

性を作り出し、どのような意味合いをもっ

て自分を取り巻いて存在しているのかを明
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らかにするだろう。それは家族という存在

や住処である洞穴などの環境であったりす

る。内部的視点と要素的関係性である。次

にそれらの環境が一つの完結された意味合

いを持つものとして捉えた場合、さらに視

点を広げて外側から見たとき、そこにはも

う一つの完結された環境を見つけるのだ。

近くの同じような家族や環境の発見である。

それらがつながりそれぞれの間に関係性を

見出し、寄り添い、役割などの意味合いを

生み出して村が生まれる。外部的視点と群

集的関係性である。そして個人の中でその

環境を取り巻く意味合いが実質的に働いて

いるのは、今現在、この瞬間であることに

気付く。つまり最初期の人間の感覚の中で

時間という軸の存在は、今その瞬間であり

一時的であり、だからこそ流動的で偶発的

な存在として受け止められていただろう。

これが現在進行的視点と流動的関係性であ

る。次第に人間の生活の発展とともに貯蓄

が可能になるとそこには現在進行的な時間

軸上のさらに先へと視点は拡大し、予測や

願望、保険的な思考が現れるようになる。

未来の自分や環境に対して、自分自身が何

を成すべきなのか、という固定的な目的性

が生まれるのである。これが未来的視点と

固定的関係性である。これらの視点や関係

性によって、発見された情報や生まれた情

報はそれを誰か他者につたえるための表現

手段として、周囲に伝達されることによっ

て人間は発展的な未来へと自分たちの生活

を近づけていったのではないだろうか。そ

してその伝達のために考えられる表現手法

とは、まさに爆発的な多様性を持ったあら

ゆる方法と論理が可能なのである。つまり

このようなものの中に、前述した忘却され

た秩序性が含まれているのである。だから

こそインスタレーションにも多様性を広げ

るような動きとして表面的に見られるもの

があるのである。 

総じてインスタレーションのこれら四つ

の視点と関係性の表れは、人間の表現意識

としての原初として見られるものであり、

インスタレーションは表現としての遡行性

を伴っているといえる。この遡行性につい

て國安は以下のように論じている。「今日の

価値観が相対化して，ひとつのオーダーが

信じるにたらなくなり，西洋近代的進歩史

観に懐疑せざるをえない状況に立ってみる

とインスタレーションの発生的，構造的に

美術の原点ととらえる表現形式の意味は重

要である。なぜなら，当然，そうした思想

状況は美術の存在自体を強く問うからであ

る。ただここで注意したいのが，ミニマル・

アートが，絵画・彫刻の純粋形体を追求す

ることで絵画と
ママ

何か，彫刻とは何かを提示

し，コンセプチュアル・アートが言葉に代

表される概念でそれを行ったとき，すでに

近代的枠組みの中でのアートに対する答え

は，ある到達点にすでに達してしまったと

いうことである。インスタレーションの持

つ，ポスト・モダン性とプレ・モダン性は，

そうしたミニマル，コンセプチュアルと異

なった方法で，現代の美術の 2 大特徴であ

る自己言及性（「芸術とは何か」を明らかに

しようと、それまでと違う枠組みのアート

を提示しようとすること）xixに新たなフィ

ールドを提供したということだ」xxさらにこ

うも述べる。「―現代の美術が発展の過程で

自己目的化（芸術のために芸術を作り出す

こと）xxiしてきた中で失ったものをひとつ

ひとつ取り戻す，いわば遡行行為というイ
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ンスタレーションの構造的性格によって豊

かさと多様性を切り開こうとしている」xxii 

インスタレーションとは、その多様性を

もって人間の表現の原初的なものへ遡行す

るとともに、芸術というものに対してマク

ロな視点より、忘却された秩序性の尻尾を

つかむような試行錯誤を行うのである。そ

の先にみる新たなフィールドを切り開くた

めに。 

 

3) 子どもの表れにみる「失われた秩序性」

の片鱗 

ここでは筆者が行ったワークショップの

報告から、前述の「失われた秩序性」とし

てのある種の包括的概念につながる表れを

もって、その存在について考察する。2014

年の 5月から 11月に全 3回行ったもののう

ち、3回目の内容を以下のようにまとめる。 

 

 

 

【研究目的】 

インスタレーション的空間と「忘却され

た秩序性」につながる可能性を考察すると

ともに、造形遊びに対するそれらの関連性

を導き出す。それによって子どもの造形表

現の可能性として、その題材開発の手がか

りを広げることを目的とする。 

タイトル 

「みぢかなものでまちをつくろう」 

内容 

4m×4mの屋内にて、組み立て素材の 2000 

個積木を主体としてまちを見立てて作って 

いく。そこへ 1/60の模型用人形を設置して 

いく。 

 

 

 子どもたちの表れについて考察していく。

ジオラマ人形について、以下のような表れ

があった。 

 

① くっつけないで寝かせる。 

② つみきの垂直部分に立たせたり、座

らせたりする。 

③ 木端で橋をつくり、その下側も含め

て自由に設置する。 

 

 人形の設置の際、大人は無意識に物理的

に極めて自然な方法をとる。重力に逆らわ

ない水平面に対して垂直に設置することを

考えるだろう。しかし子どもはその無意識

的な枠組み外から人形にアプローチするこ

とがわかる。つまり三次元における３軸の

捉え方に、大人のような重力に逆らわない

原則をも包括する、彼らなりの空間の捉え

方があると考える。多くの低年齢児の場合

は、大きく分けて「つみきを積む行為」と

「人形を設置する行為」の二つに興味を傾

けていた。「人形を設置する行為」の中にお

いて、その行為そのものを楽しんでいるた

め複雑なコンセプトを持って設置している

わけではないだろう。しかし小学校５年生

の男子児童は表れ③について、「3D の未来

橋」（全方向的に働く未来の重力システムに

よって上も下も横も、どこでも人が歩ける

橋）と説明している。これは明確なコンセ

プトの上での制作であるといえる。このよ

うに子どもの空間の捉え方から独自性のあ

る表現につながっている。大人のような原

理原則を無視した制作行為であるが、それ

がその原理原則を考慮していない稚拙な表

れであると言い捨てるには些か疑問に思う
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のだ。表現としての豊かさの発展を考えれ

ば、むしろ脱形式的でフレキシブルな表現

方法の発見ではないだろうか。余談だが、

低年齢の子どもにとって物の形態や状況に

対する感覚や思索が、方法論として大人の

方法を認識する以前の段階において、「アフ

ォーダンス」は子どもに認識されるのだろ

うか？という疑問が生じた。 

 

【各児童の表れ】 

● 児童Ａ（小５、男児） 

 上記の、明確なコンセプトを持った上で

脱形式的な表現をした子どもである。群を

抜いて発想力、構想力、制作力、関係付け

などの能力が高かった。ワークショップ序

盤から参加し始め、こちらが提示した素材

を全て扱った上で自分の発想と構想に応じ

て使い分け、最終までずっと制作し続けて

いた。 

 始めは高く積まれた積み木の壁に人形を

設置したり、古紙で階段を作ったり屋根を

繰り抜いて窓から人形をのぞかせたりとし

ていた。次第に積み木の構造物を崩してし

まうのだが、その崩れた状況を「ラピュタ

みたい！」とポジティブに捉え、構造物を

作ってはわざと崩して廃墟感を出した表現

に移っていく。実際、途中で崩れた積み木

の壁は、下から順に積み上げようとしても

作ることのできない形を残して、不思議で

ユニークなものになる。「崩れるから面白

い」、「無造作だから面白い」という言葉を

発していたように、彼の場合は作っては崩

すという繰り返しの中で創作行為を楽しん

でいたようだ。これは積み木という素材の、

積みやすく崩れやすいという性質ゆえの表

れであったと考える。子どもたちの現環境

下において、あえて崩したり壊したりして

もそこまで咎められない状況は少ないので

はないだろうか。だからこそ彼にとって崩

すという行為と結果をポジティブに捉える

ことができ、更にそこから生まれる偶発的

な形に面白さを見出したのではないだろう

か。これは「構築」、「蓄積」という成熟し

た人間社会の形成段階の概念を、「崩壊」と

いう概念を受け止めた上で、包括的な創造

性の本質を捉えてそこに面白さの美を感じ

ていたといえるだろう。 

 そして彼の場合、「作る」と「崩れる」と

「ストーリー」とが循環的関係性をもって

制作が進んでいた。例えば構造物が崩れた

後の穴を奥の間への門に見立てて、構造物

内部への道を作っていって秘密の部屋への

入り口を整え、そこに入っていくように人

形を設置していた。つまり「作る」過程に

おいて「崩れた」ことを受けて、その状況

からストーリーが生まれてまた「作る」と

いうように循環を成している。上記例の穴

については、砂場遊びなどでよく砂山にト

ンネルを作って繋げる遊びがあるが、この

「穴」や「繋げる」という中にも子どもの

欲求として何か関連するものがあるのかも

しれない。 

 身近なものに対して発想を広げることに

関してもアイディアが冴えていた。こちら

が用意していた素材などの小分け用のザル

を使って、大きなドームを作っていた。道

具としてのものの捉え方を逸脱した素材の

発見である。形態の先入観的や機能性など

の文脈を無視するという点で、レディ・メ

イド的な表れとも言えるだろう。 

 

● 児童Ｂ（小３、男児） 
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 ワークショップ中盤辺りから最終まで参

加していた一人。児童Ａとは対照的に、「崩

す」ことを嫌い、綺麗で堅牢なものを構築

していくことに興味を示していた。しかし

児童Ａと児童Ｂはワークショップを通して

互いにコミュニケーションをとり、創作行

為においても連携した表れが見られた。例

えば児童Ａが綿を雲に見立てて降らせてい

たのをきっかけに「雲の製造工場を作ろ

う！」と児童Ｂに投げかけ、二人は積み木

で囲いを作ってその中に綿をつめていった

り、高い構造物をつくって雲の製造工場の

ストーリーを生みだしていったりした。 

 児童間の連携については、現場の温かい

アットホームな雰囲気の室内であり、4m×

4m の中で行うという密集した空間であっ

たことが、効果を促進させたのではと考え

る。過去開催のように屋外でも児童間の連

携は見られたが、児童Ａと児童Ｂほどの密

接な関係性の表れは初めてであった。各々

の社交性の高さももちろんあるだろうが、

この環境が生み出す雰囲気と物理的に児童

同士、スタッフ同士が近いということも要

因として関わっているはずである。 

 

● 児童Ｃ（小２、男児） 

 ワークショップ序盤から参加していたが、

当初はあまり目立った反応は見せず、部屋

の狭い空間に挟まって一人で遊んでいた。

声かけにもあまり反応しなかったが、一人

のスタッフが継続的に関わり続けた結果、

徐々に表現が豊かになっていった。スタッ

フは児童Ｃが積み木遊びのみをしていた頃

から木端、綿、古紙の順に素材を提示して

いった。結果的に綿には興味を示さなかっ

たのだが、これは大多数の児童が興味を示

す素材感の強いものを拒否するという、個

別の中の興味関心の違いが見受けられるこ

ととなった。 

 興味深い表れとして、崩れた後の平面上

の積み木と積み木の間の空間、溝の部分を

「池」に見立てたり、更に大きな空間を「海」

に見立てたりする表現が頻繁にあった。過

去の屋外での制作の場合、石による並べた

り積んだりして囲いを作る行為によって溝

を作りだすことはあったが、多くが平面上

に積み上げる行為による凸面の創出が目立

っていた。それに比べ、今回室内で積み木

を構造物の主体として扱った結果、「崩れる」

ことによって自然発生的な凹面の発生が起

こり、「溝」に対する見たてが多く起こった

と考える。ところで凹面に対して水の存在

を予感させるのはどうしてなのだろうか。

考えてみれば「溝」という漢字自体が「水」

を「構える」の意を成している。つまり元

来、何か掘られた穴の繋がりや何かに、人

は水を蓄えるという意識が働くということ

だろうか。 

 

【男女間での表れの違い】 

 比較的男女間での創作行為の方向性は分

けることができる。女児の場合、人形を軸

とした制作行為の発展が見られる。人形そ

れぞれに「お父さん」、「お母さん」、「お姉

ちゃん」というように役柄が振り分けられ、

家族構成を成し、更に彼らの生活する部屋、

家屋、近所というように広がりを見せるが

大きな外世界へとは発展しにくい。つまり

内的な生活で家族的な構造、環境作りが女

児の傾向といえる。それに対し、男児の場

合はまだ見ぬ世界やフィクションの世界、

巨大な構造物や道路などといった、外的で
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開拓的な構造、環境作りの傾向が見られる。

これは多くの理論が語っている傾向ではあ

る。そして男児の場合、極端なまでのバイ

オレンスな状況やスリリングな環境、戦闘

と死滅に対する反応が大きいことも特徴的

である。始原における男性の本能的に、狩

りのための「死」への興味が無意識的に働

いているのかもしれない。 

 

 以上、それぞれの項目において子どもの

表現からみられるものの中には、「大人」の

概念からは理解しがたいものが現れる。む

しろそれは稚拙で非合理的な未熟な概念と

まで感じるのが多くの見方なのだろう。し

かしものの見方から表現が広がるのであれ

ば、自らものの見方を自分の主観的概念の

中に留めている状態では、ギーディオンの

語る「無限の空間を運行する星の秩序」を

見ることのない、それこそ稚拙さと言わざ

るを得ない。少なくとも表現の多様化を見

せる現代アートの情勢に対し、インスタレ

ーションのような包括的な表現形式の発展

は、この「失われた秩序性」を見出すため

の試行錯誤のように捉えられるのではない

かとも感ずるのである。 

 

 

(3) 現代のアートとインスタレーション

に共通する方向性 

 

 

 ここでは日本における現代アート情勢を

有識者との対談によって紐解き、その考察

を持ってインスタレーションとの関係性を

明らかにする。 

 

1) 「行為としてのアート」に関するイン

タビュー 

 

 柚木康裕（ゆのき・やすひろ） 

オルタナティブスペース・スノドカフェ運

営責任者。静岡県静岡市と清水市にそれぞ

れ店舗を構える。カフェという空間を生か

してアーティストと来場者が積極的にコミ

ュニケーションできる企画を展開している。

また芸術批評誌「DARA DA MONDE（だ

らだもんで）」を創刊する。 

 

 

柚木康裕氏との対談は 2014年 6月 13日

に清水市のスノードールカフェにて第一回

を行わせて頂いた。以下にその内容を要約

する。 

「アート」という概念そのものが問われ

続けている中で、昨今日本における「行為

としてのアート」（例えば遠藤一郎の「未来

龍静岡大空凧プロジェクト」などのリレー

ショナルなアートとしての表現や、様々な

体躯を用いたパフォーマンス的表現を含め

たものなど）が増えている。アートマネジ

メント、レジデンスなどで見られるこの「行

為」が広く分布されるようになったのは何

故なのか。 

現代社会は不安定で先の見えない社会と

いえる。人々は安定や安心のみを渇望する

あまり、終身雇用制の崩壊などによる生活

スタイルの揺らぎに戸惑っている。この揺

らぎに対して、別の形としての生き方の提

案として「新しい生活のスタイル」を、他

人より先駆けて挑戦しているのが「アーテ

ィスト」なのではないだろうか。しかし現

在の周囲の認識より先を行く目を持って現
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在のうちに挑戦するゆえに、周囲からは理

解されづらく生きにくいというのが「アー

ティスト」の性なのかもしれない。それで

も彼らは社会のプロトタイプともいえる生

き方や仕組みなどを作り続けているのだ。 

ではそもそも何故不安定な社会が現前す

る結果となってしまったのか。文明以前、

人は生きていくためにあらゆる仕事を、現

代人よりもはるかに多く一人一人がこなし

ていただろう。その仕事を通して培われる

「生きる術」は元々人々が持っていたはず

のものであり、それらが個人に落とし込ま

れていたからこそ、文明以前の人々は外界

の変化に対応して「生き」続けることがで

きたのではないだろうか。現代では何らか

の一つの仕事を専門とする人間に行為ごと

委託することで一生のうちの「生みだす」

時間を捻出し、そこに近代文明発展までの

英知を生み出すきっかけとなったのだろう。

しかしそこで削ぎ落されてきた仕事の中に

あった人にとって必要な「生きる術」さえ

も、人々はその生活から乖離させられるこ

ととなったのではないだろうか。現代では

更に仕事が細分化し、個人の体からどんど

ん切り離されていく。だからこそ従来の生

活スタイルに揺らぎが発生した際に、これ

ほどまでに現在のような戸惑いを持つ結果

となってしまったのではないだろうか。「行

為としてのアート」とは、これら我々の体

から切り離されてしまった「生きる術」を、

結晶化したまま引き出して、人々と共にそ

の必要性を問うものであるのかもしれない。 

ところでこれら「現代アート」というも

のが、問いや概念などによって一般の人た

ちに「アート」を開放するものであるなら

ば、「アーティスト」とは一体何者なのだろ

うか。「生きる術」が全ての人たちが元々持

っていたものならば、それに対する潜在的

な力とはそもそも全ての人々の中に今も残

っていると考えられる。それを呼び覚まし、

現在進行の社会と繋げるのが「アート」の

仕事ならば、「アーティスト」とは決して「ア

ート」を行う特権者ではないといえるだろ

う。 

 以上の内容をもって、インタビュー資料

として文書作成を行うため 2015 年 1 月 8

日に静岡市の店舗にて第二回の対談を行わ

せて頂いた。今回は収録した音声を基にそ

の内容を追っていく。以下にその内容を記

す。 

インスタレーションと「行為としてのアー

ト」の関係性とは 

筆者 現在の日本にはアートプロジェクト

として多様な無数の活動が広く流行してい

ると感じます。その活動としての「行為と

してのアート」（リレーショナルな部分）が

広まっています。現代の日本においてそれ

らが求められているということは、その必

要性を考察することで、現代日本の求める

アートの要素が浮上するのではと感じます。

僕らが行っている物質的な作品による視覚

的あるいは聴覚的、触覚的表現においても、

その要素を考慮することで今後の現代日本

における表現の様相がみえてくるのではな

いかと考えます。 

柚木 そもそも「行為としてのアート」に

興味を持つのは、(筆者)が物を作る視覚的表

現だけでは不足であると感じるから？ 

筆者 たしかに今後色々なメディアは取り

入れていくだろうと思います。興味を持っ

た理由は前回のインタビューより、インス

タレーションの遡行性と「行為してのアー
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ト」の必要性に、何か大切だった過去のも

のを拾い上げて凝縮するという点において、

類似していると感じたからです。 

柚木 インスタレーションでなければ表現

しきれないのでは？インスタレーションと

「行為としてのアート」は少し違うのでは

と個人的には思う。でも田中功起という作

家がインスタレーションとしての作品で提

示しているのは何か関係がありそうだね。

（パフォーマンス的表現を撮影し、それを

ヴィデオ・インスタレーションとして発表

する） 

筆者 美術史としての発祥の文脈は違うと

思います。しかし社会的要求として背景が

重なった結果、過去にあった何か必要なも

のを「凝縮」して今の生活様式、社会性に

適合させた形で表現するという性質がどち

らにもあると感じます。 

柚木 世界的全体的な生き方が変わってい

るのが関係していると思う。流動性が高ま

っている生き方に変化している。かつては

ある土地との関係性や枠組みが強くはっき

りしていた。しかし高度成長と共に流動性

が高まっていくにつれて、人々の「動く」

というものにおける考え方、行動、関係性

が変わってきている。その関係性自体に注

目したアートが多くなったとは言えるだろ

う。しかし日本におけるインスタレーショ

ンの遡行性と「行為としてのアート」の遡

行性とは、何か違う要素があるのではない

かとも最近思うんだ。もちろん一つの要因

としてはあるといえるのだが、アーティス

トが自ら表現行為として「行為としてのア

ート」のリレーショナルなアートを生み出

したのか、社会的要請を感じつつある中で

それを生み出したのかで、違いがあると思

うのだが。 

筆者 発生が内的なものからなのか、外的

なものからなのかということでしょうか？ 

柚木 その条件が違ってくるのでは？ 

筆者 外的なものが社会を構成する個の欲

求の集合体とするならば、内的条件と外的

条件の根源には重なる部分があるのではな

いかと思うんです。「削ぎ落す」時代から「凝

縮する」時代へ、という根源的な部分が重

なっていて、それがインスタレーションを

再考察することで何かを切り開くことにな

ると僕は考えています。 

柚木 しかしインスタレーションというメ

ディアが思想にはならないと思うのだが。

最終的な見せ方が今の時代、インスタレー

ションにならざるをえないのでは？ 

筆者 インスタレーション自体が何かの問

題解決法になるのではなく、その考察を進

めることで問題解決法に繋がる可能性があ

るのではと考えています。「凝縮する」とい

う方向性で全体が繋がると仮定した中で僕

の制作は今、自分自身の存在確認自体をテ

ーマにしています。この存在確認というも

のがあらゆる方面（インスタレーション、

リレーショナル・アートなどによる追求）

よりも先行する問題であると思います。存

在確認の方法が過去よりもし辛くなってい

ます。絶対他者との関係性が不明瞭になっ

てきていて、より個の内部へ入り込む考察

とそのための時間がなければ、その関係性

が見出しにくいのではと感じます。 

柚木 僕たちの時代にも自分探しが流行っ

て、今よりも自分探しという言葉が社会の

関心事としてみられていたね。絶対的他者

がいて良い部分は、絶対的他者というはっ

きりした輪郭をもったものに映る自分も、
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必然的にはっきりとした輪郭を持てるとい

うことかもしれない。そう考えると確かに

今はその輪郭がなくなってきた時代と言え

るだろう。流動性が高まって、個の存在を

映し出さない社会が形成されているようだ。

そう言った中で今のアーティストは、その

個をはっきりと映し出す行為をしていると

思う。その一つとして「行為としてのアー

ト」のリレーショナルなアートをしている。

不明瞭な関係性が一時的にでも明瞭な関係

性として生み出されるようなことをしてい

ると思うんだ。しかし疑問なのは、それら

がアートの関心事として平面、立体、空間、

場、システムと踏まれているのが何故なの

だろうか？システムもしくは疑似的空間。 

筆者 例えば越後妻有の「こへび隊」。ボラ

ンティア団体が自然発生的もしくは仕組ま

れて生みだされていき、ボランティアを通

したあらゆるシステム（疑似的空間）が発

生しているといえますね。 

柚木 実態としての空間から疑似的空間、

バーチャルになっているのは確かだね。例

えばインスタレーションはまだ実態として

の空間として認知できる。しかしその先の

システムは身体的な実態としての認知はで

きない。リレーショナルなアート自体は実

態としての空間的認識とは違うだろう。 

筆者 僕の中で実態としての視覚的表現で

あるインスタレーションと「行為としての

アート」は、いわゆる発生的文脈が違うと

捉えていたが、空間もしくは場であるイン

スタレーションの次の「行為としてのアー

ト」と捉えた方がよいということでしょう

か？ 

柚木 そうだろうね。「作らない」ことへ続

いていったといえる。 

現代におけるアーティストの存在とは 

筆者 そこで二つ目の質問なんですが、現

代におけるアーティストの存在とは何なの

でしょう？ 

柚木 逆に（筆者）の考える、この人はア

ーティストだ！っていうのは誰？ 

筆者 アーティストを開拓者とするならば、

僕の好きな作家に小谷元彦氏がいるのです

が、彼の作品内における明確な日本彫刻史

への挑戦を思想としての開拓と捉えるなら

ば彼はアーティストであると考えます。た

だ作品自体は従来あるような見せ方として

の作品ですよね。なのでその見せ方自体ま

でも新しく開拓するというならば…難しい

ですが、要するに「よくわからないことを

している」人たちと一般的に括られてしま

うかもしれない作家になるのでしょうね。

あとは「もの派」の作家。例えば管木志雄

の「有る」という物の見方は、それまでの

人たちの物の見方には無かった発想であり

感覚であるわけだから、そういう物の見方

の開拓者、アーティストであると捉えてい

ます。 

柚木 以前も「空間」は人々の目の前にあ

ったんだけども、アートを「空間」へ目を

向けさせていったという意味で彼らのやっ

ていたことは意味があるということだね。 

筆者 未だにそういう視覚であったり聴覚

であったり実態として捉えられるアウトプ

ットになるわけですよね？つまり実態とし

て実存している人間が感得するためには、

実態として実存するアウトプットで表現す

るしかないのでは？ 

柚木 いいヒントだと思う。「人間は感じる

生き物であるから、目に見えるなどの感じ

るもので作る」という、その前提さえも疑
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うということだろう。それが今の「行為と

してのアート」の中にも含まれていると思

うんだよ。要するに「作る」ときの身体性

の希薄さや無さが含まれている。実際ネッ

トや情報の社会の中では身体性の希薄さが

進んでいるよね？そう言ったものを今どう

やって表現するかということを行っている

のが「行為としてのアート」にも含まれて

いる。だから自ずと多種多様になる。つま

りそれぞれ手探りの状態で感覚的に行われ

ている。ただその時に作家自身には身体性

の無いものを見据えられているのかもしれ

ない。今のアーティストは次の人間を見据

えて仕事をしている。これまでも「見方」

を変えるアーティストの仕事で認知の仕方

を変えてきたといえる。つまり人間の認知

の仕方を変えてきた。例えば「風景」とい

うものはずっと昔からそこにあったのに、

認知の仕方を変えたことで感得し、その存

在に人間が気付いた。そういった実態とし

ての空間認識を超えた認識というものが生

まれていくのではないだろうか。新しい認

識を生むと気がつかせる行為（「見方」）を

している「行為としてのアート」を行うア

ーティストも存在しているのだと思うんだ

よね。新しい認知ができるようになるとは、

自分たちの身体が少しバージョンアップす

るということだ。しかし全ての「行為とし

てのアート」がそこを目指しているのかは

分からない。例えば田中功起のやっている

ことが身体性の無い認識を表しているのか

は分からない。ゆえに今はそういうあらゆ

る表現の「行為としてのアート」があるの

だと思う。前回（6 月）での話では、かつ

て持っていたであろう自分たちの創造性な

どを取り戻すために、アート活動としてア

ーティストが「行為としてのアート」のリ

レーショナルなアートを行うという話だっ

たが、今回ではもう一つの方向性も含んで

いると思う。 

「自分たちは自分たちの認識の内でしかも

のを判断できない」という主旨の言葉があ

るのだけど、例えば科学はどんどん発展し

ていくが、その現時点での最先端でしか認

知できない。でも当然それが進歩すれば人

の認知できる範囲が広がるわけで。 

筆者 お化けが科学的に照明されれば、そ

の存在は科学として認知されるというよう

な？ 

柚木 そうそう。天動説ではなく地動説だ

ったというようなね。常に限界の上に立っ

ているのだが、それに関して我々は普段何

も疑問に思わないだろう。しかしその認知

の限界はいつの間にか拡張されていってい

る。アーティストもそういう人間の認知の

限界を広げることに加担しているのではな

いかな。 

筆者 その認知の限界の広げ方にも時代に

よって波があるのではないでしょうか？開

拓していこうとする時にはその気持ちとは

裏腹に、その変化に対する怖さがあると思

うんです。新しい認知で言うならば、スト

レートな話、頭に全く新しい感覚の受容セ

ンサーのようなものを埋め込んでそれによ

って外界の新しい認知を直接広げることも

できる。しかしそういう話を持ち出すと人

は多少なりとも恐怖感を抱くのが多くでは

ないでしょうか。つまり開拓と恐怖の全体

の大きな流れとして、今は恐怖を抱いて開

拓のスピードを留まらせて、振り返ってい

る時期なのでは？だからこそ、その振り返

って呼び戻す行為が「行為としてのアート」



24 

のリレーショナルなアートとして含まれて

いるとも考えられます。 

柚木 やはり２つの「行為としてのアート」

が浮上しているね。１つは、先ほどの不明

瞭な関係性に対して、テンポラリーな明瞭

な関係性を生み出すためのリレーショナル

なもの。こへび隊はいい例だ。トリエンナ

ーレという３年に一度のテンポラリーな関

係性でしかありえない。だがそのテンポラ

リーな関係性を容認しているということだ。

従来の強固な（土地や家などの制度）関係

性ではなく、テンポラリーなゆるい関係性

でいいのだろう。ある種「ゆるい思想」を

助長するのかもしれないが。 

筆者 内うちで盛り上がってるの別にいい

じゃん、というような？ 

柚木 まさしく今のアートプロジェクトで

問題となっていることに「マイクロユート

ピア」があるね。要するに幻想でしかない

簡単でゆるい存在にしかなりえず、全体社

会に対して何らかの発信になるようなもの

にはならないのではということだ。アート

というものが全体社会に対しての訴えかけ

とするならば、そういった小さな中での「ゆ

るい思想」というものが増えていくだけの

もので、果たして良いのかという批評があ

る。 

それからもう 1つの「行為としてのアート」

として、認知の幅を広げるという新しい実

践としてのものだね。先ほど言っていた恐

怖というものを生み出さない、科学とは違

ったアプローチであるとは思うんだ。そう

いったことがアーティストの役割なのかも

しれない。そう言った意味で田中功起とい

う作家のやっていることには、あらゆるも

のが含まれていると思う。だから一体何？

というようなことをやっている。例えば美

容師 6 人で 1 人の髪を切るといったもの。

それを撮影してビデオ・インスタレーショ

ンという形で発表している。そこには彼に

は認知できていて、我々にはまだ認知でき

ていないものが含まれているのかもしれな

い。 

筆者 本当はその認知したものに則ったア

ウトプットができればいいのだけど、そこ

をそもそも探しているから、今あるビデ

オ・インスタレーションという形でしかで

きない。でもそこから鑑賞者は紐解いてよ、

ということでしょうか？ 

柚木 そう。だからこそインスタレーショ

ンという形式でしか表せないということに

は、何かあるのかもしれないね。田中功起

のビデオ・インスタレーションは、おそら

く彼の中では十分ではないのだろう。しか

しもしかしたら彼の中では、センサーを頭

の中に埋め込んだものと同じような意味の

ものが見えているのかもしれないね。確か

に面白いのはビデオ・インスタレーション

でしか見せれないという今の現状だね。実

はもっと良い見せ方があるのかもしれない。

例えばオカルティックな方法での見せ方と

かね。昔にそういうものもあったけど、実

は同じようなものなのかもしれないね。 

筆者 そう考えると、認知の仕方を広げて

いくところを仕事にしているアーティスト

の作品とは全てにおいてドローイング的な

行為になるのではないでしょうか。しかし

それらの多種多様な表現の広がり自体が不

必要とは思わないんですよね。当たり前の

ことですが、僕は全てのものにおいて必要

性があると思うんです。例えばいわゆる最

先端のアートを社会に発信していくことを
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仕事にしているアーティストからすると、

小さな範囲のゆるい思想で終わっていたら

駄目だろうとなるだろう。しかしその新し

い社会への発信や認知の仕方の広がりをど

んどん開拓していくと、逆方向の恐怖によ

る振り返りが発生する。どちらの方向もあ

るからこそ調節が取れて、今まさに生きて

いる自分たちの身体や思考にフィットした

世界が形作られていくと思うんです。 

柚木 マイクロユートピアで救われる人た

ちは多いだろうね。しかしその状態が無批

判になるということが問題になる。まさに

今の地域型アートの問題には、批評性の無

さが挙げられる。つまり関係性を生み出す

ことの美しさが前面に出てくるので、作品

に対しての批判がしづらくなっているとい

える。楽しい場面が生まれているんだから

良いじゃんで片づけられている。でも（い

わゆる最先端の）「芸術」でやっている人か

らすれば、それは作品自体どうなの？って

なる。 

筆者 無批判という固着を防ぐためには、

色々なものが必要と分かっていながらも批

評しあう必要がある。しかしその場合、自

分がどの立ち位置でどの視点を持って批評

しているのかを明確にする必要があります

ね。 

新しい関係性という部分なのですが、僕の

知り合いにご家族で作品を作っていらっし

ゃる方がいるんですね。ご主人も奥さんも

お子さんも作るんですよ。それで地域の中

で発表の場を設けて意欲的に活動されてい

らっしゃるんですが、その姿を近くから拝

見していて、とても生活が豊かな生き方を

されていると感じるんですよね。科学方面

でいう工学のような部分、つまり最先端の

発見というものを実生活に活きる形に落と

し込む部分、そのアート方面の仕事をされ

ていると感じるんです。アートやアーティ

ストだけが独り歩きしてしまわないために

は、そういった仕事をする人の存在は不可

欠だと思います。その仕事のおかげで人々

のアートにおける関心を繋ぎとめることが

できるのであって、その時代の最先端のア

ートを受け入れる土俵ができるのだと感じ

るんです。 

柚木 その仕事をする人たちがファインの

アートを支えているということだね。今の

話は鶴見俊輔という思想家の「限界芸術」

というものに近いね。ファインアートとし

ての純粋芸術、ポップアートとしての大衆

芸術、大体この二つで芸術は語られるが、

そうではなくて例えば年賀状に絵を描くと

いったような創作行為のことを限界芸術と

言った。先ほどのご家族の話はもう少し純

粋芸術寄りかもしれないが、大々的で直接

的に発表したりするのではなくもう少しさ

さやかに行っているという意味では限界芸

術的な活動とも捉えられる。確かに限界芸

術と純粋、大衆芸術は持ちつ持たれつの関

係ではあるね。つまり芸術がすごいねと言

われるのも今までのファインアートの世界

などで先人達が切り開いてきた価値がある

わけで、街の絵描きだけでは成しえなかっ

たことではあるよね。その価値があるから

こそ街の絵描きも受け入れられる土俵がで

きるわけで。 

筆者 やはりそこで無批判になってはなら

ないからこそ、自分の立ち位置を理解して

批評するということが重要だということで

すね。 

柚木 そう。私はどの立場にいるというこ
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との表明をアーティストはしなければなら

ないと思う。だけどそういうことを表明し

ているアーティストはあまりいないよね。

要するに自己批評をしながら創作ができて

いる人たちは。 

 

2) インタビュー考察によるインスタレー

ションとの関係性について 

 以上のインタビュー内容を要約した上で、

諸々における考察を行う。まずはインスタ

レーションと「行為としてのアート」の関

係性とは、というチャプターについてまと

める。そもそも「行為としてのアート」に

は二つの行為性を内包するが、筆者と柚木

氏の間ではしばしば片方の意味のみで語ら

れる箇所がある。つまり「リレーショナル

なアートとしての行為」と「体躯を用いた

表現としての行為（パフォーマンス）」の二

つである。この内、「リレーショナルなアー

トとしての行為」の発生において、合理化

のため過去に削ぎ落した「生きる術」を一

度振り返ることで、「凝縮」して結晶化しよ

うとする遡行性を見受けられることが明ら

かとなった。つまりここにおいて、インス

タレーションの遡行性と同様の働きを持っ

た遡行性を、現在日本で広く波及していっ

ている現代アートである「行為としてのア

ート」からも見出すことが可能なのだ。ゆ

えに現代において、インスタレーションを

遡行性という概念のもと、人の表現の「忘

却された秩序性」の探求という視点から考

察するべき所以がここにあると筆者は断言

するのである。 

 ところでここでは「行為としてのアート」

の別の発生理由を推測することができる。

つまり上記の不明瞭な現代の関係性に対し

て、テンポラリーな関係性を生み出すため

のリレーショナルなもの以外のもう一つの

理由。それが認知の幅を広げるという新し

い実践として、場（サイト・スペシフィッ

ク）の次と考えられるシステム（疑似的）

を露わにするための表現の開拓である。す

なわちこの文脈における「行為としてのア

ート」の発生理由は、インスタレーション

という物質空間的な表現行為の次の段階と

して、アートの興味が続いていった先にあ

ると言える。ここでの「行為としてのアー

ト」が目指す所とは、人の実態としての感

得を前提としない何らかの情報または世界

そのものの認識を目の当たりにすることで

あろう。そうであるならば、それを目指す

アーティストの表現が最大限自分たちの意

志のもと生まれるアウトプットとは、それ

そのものが実態として感得し得ないアウト

プットになるということである。しかし現

状として、そのアウトプットとは未だ実態

としてのアウトプットが介在し続けている

のだ。すなわちそれこそがインスタレーシ

ョンという多種多様な表現形式を内包する、

実態として感得できるアウトプットでなけ

ればならない現状を物語っている。 

筆者はここに現在におけるある種の人の

表現行為の限界地を見る。アートがその限

界地という枠組みを打破し続けることを意

味するのならば、それは永続的な限界地と

いうことではないだろう。しかしこの 3 次

元に生きる人間の認識という幅において、

更にその先の認知を求めるのであれば、そ

のアウトプットにおいて全ての表現行為は

支持体としての性質を含めることになって

しまうと考える。つまりどのようなシステ

ム（疑似的）の表現であれ、それを表現と
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して他者に伝達するためには、一度実態と

して感得し得る支持体を含んだアウトプッ

トを余儀なくされるということである。 

 反論としてメディア・アートとしてテク

ノロジーを導入した上で表現することが可

能なのではということが考えられる。つま

り頭に直接受容器を埋め込んで、情報の世

界であるシステムを疑似的に認識するよう

なアウトプットなどである。しかしこのこ

とに関して、一例を持ってアートと科学の

世界の探求の方法の相違を訴えたい。例え

ば人が時間という概念を操るために、時間

を遅くさせたいということを探求するとし

よう。科学における探究の方法とはおそら

く、相対性理論によって支持される、光の

速度で地球を周回することによって時間を

遅くしていくことをテクノロジーによって

現実化することであろう。一方アートによ

る探求の方法とはおそらく、一つの問いか

ら始まる。なぜ時間とは大人になれば早く

感じるのであろう。なぜ子どもの頃の記憶

では一日があんなにも長く感じたのだろう。

そこに思惟性をもって探求が始まる。そし

てふと気付くのである。そう言えば、子ど

もの頃には目の前にある世界や経験一つひ

とつにとても敏感に反応し、なぜを問うて

は自分なりに考え、感じ、そこに自分自身

の世界を作り上げていた。では今日から通

勤する時に目の前の人の足元ばかりみるの

ではなく、職場に着くまでの木立の数を数

えてみようか。そうすれば、もしかしたら

大人になった今でも時間を遅くさせること

ができるのではないだろうか。そんなとこ

ろから探求していくことがアートとしての

方法（決してこれだけではない）ではない

だろうか。つまり科学という探求の方法が

実態としての状況を直接組みかえたり生み

だしたりしていくことで世界を認識してい

くのに対し、アートとは実態としての状況

の操作ではなく、もともとそこにあったの

だけれども人の認識として提示することで

そこにある世界を認識していくという方法

なのではないだろうか。 

そうであるならばインスタレーションは、

そこにある世界の認識の探求としてのアウ

トプットについて、3 次元世界の限界を示

唆していると考えられるということだ。お

そらくこの限界の打破には 4 次元世界の開

化などの大きな変化が必要になるだろう。

それは本論文には考察しきることのできな

い事項が山積みとされるため、広大に開か

れた次なる展望性として示唆するに留めお

くとしよう。 
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2. 制作のテーマ性と表現形式につ

いて 

 

 

 

（１）「つくる」ことへの背景 

 

 

 思えば筆者の経験には創作という行為が

常に傍らにあったと感じる。保育園で過ご

した記憶の中には早くて 4 歳ほどの頃に、

階段の壁にかけられていた雛祭りのタペス

トリーを、カラフルな色ペンで模写してい

たことを覚えている。両親共働きだったた

め迎えが遅く、友達が皆帰ってしまった後

に一人でできる遊びを考えるのも楽しかっ

た。長方形の紙に切り込みを入れて箱を作

り、その中へ魚の形に切り抜いて引っかけ

る角を付けた紙をいくつか散りばめる。そ

れをまた紙で作った釣り竿で引っかけて魚

釣りをするのだ。ごく自然に遊びを「作り

だす」ということが当たり前のように行え

る環境であったのかもしれない。そのおか

げで小学校に上がってからも図画工作科の

授業がとても得意で楽しく、後に絵を描く

という形でスムーズな美術への関心と欲求

が高まっていくこととなる。 

 明確な形で美術表現というものを意識し

ながら制作活動を行っていくようになった

のは、中学 3 年生の頃からだったように思

う。しかし高校受験時には意思決定が間に

合わず、結局美術科のある高校の普通科へ

入学する。美術科の授業風景を羨ましく思

いながらも、自分には自分の状況における

美術の学びがあるはずと信じ、美術科の教

員に助言を頂きながら制作と大学受験のた

めの勉強を行った。その頃の制作はという

と、専ら好みの画家の絵を模写しては自分

流に描き方や画材をアレンジしたりする程

度のものだった。中でも中嶋潔の童画の模

写は最も多く描いた。中嶋潔の童画には独

特の憂愁や儚さ、暖かさと静けさなどが感

じられる。中嶋潔の描く子どもには強調さ

れた S 字のフォルムが多用されており（例

えば額から鼻、顎にかけてのラインや、体

全体の頭から背中、腰から足先にかけての

ラインなど）、これによって子どもの表情の

愛らしさを更に引き立たせると共に、凛と

した佇まいが表現されていると感じる。そ

れから幼児独特のふくよかな肉感と滑らか

な質感、あどけない表情を見せる頬の膨ら

みや、眉の下がる線などが魅力的である。

その人物の背景に広がる風景が重なって、

初めて中嶋潔の童画はその物語性として奥

行きのある、引き込まれるような憂愁感が

得られるのだ。筆者の作品には彼の童画に

よる世界観の表しが強く影響されていると

感じる。 

 筆者はそれらの模写によって描き方を備

え、高校 3 年生になると自ら西日本を電車

に乗って一人で周り、そこで得た風景や人

との出逢いから感じた思いを、一つの物語

をもって水彩画に表していた。この放浪癖

は未だに、急な勃興として筆者にとりつい

ているようだ。 

 さて、この頃の創作には執筆活動も頻繁

に行っていたことを挙げなければならない。

元々小学生の頃に担任の先生から聞いた面

白い話を少しアレンジしながら書き溜めて

いた経験があった。ライトノベルにも興味

を持って読み漁り、次第に自分の物語も書

き表すようになっていったのだ。しかし同
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時に気付くことは、ここで語られるような

情緒的な経験などは決して自分自身には起

こり得ないことなのではないかということ

だった。それでも自分を物語の登場人物に

投影しながら、自身の思いつく世界や事物

を彼らに遭遇させることで展開されていく

オープンフィールドのような連なりや生々

しい情感を作りだしては拾って感じようと

していたのかもしれない。 

 大学入学後の自主制作はというと、今思

えばただただ「楽しい工作」の延長上にあ

った程度のものだったのかもしれない。作

ることに対する動機がただ「楽しい」とい

うことを否定しているわけではないのだが、

それをアートとして貫くまでの欲求として

「楽しい」が自身の制作における表現理由

ではなかったことに気付こうともしなかっ

た所に当時を悔やむ思いでいるのだ。だか

らこそアート作品としての制作として深く

自問自答した卒業制作では、それまでの制

作とは明らかに性質の違うものがあったと

感じる。学部全体を通した自己制作では漠

然とではあるが、自分という人間が世界と

どう相互関係を結んでいるのかということ

に興味をもって作っていた。卒業制作では

そのテーマが「生（性）と死」という開き

きった漠然性としてしか捉えきれなかった

時期の中で、可能な限りの表現を行ってい

たのだろう。大学院入学後からしばらくも、

その漠然性の中ではあるが自身が楽しいと

思えるあらゆる表現行為とプロジェクトな

どの企画を繰り返していった。しかし自分

自身のありのままを見つめ問い続け、答え

を見つけては更に問い直して悩み、また見

つけては問い直して…という繰り返しの中

で、徐々に一枚一枚と心の皮が剥がれてい

った。ここに至って初めて筆者は自身の表

現が訴えていた、自分自身の存在の不明瞭

さを絶叫している姿を目の当たりにするの

だった。 

 

 

 

（２）テーマ性と表現形式の変遷について 

 

 

 ここでは筆者の表現行為のテーマ性と形

式のあらましを年代順に追っていき、現段

階における考察をもって後述する「主観と

客観の往来」という現在のテーマとインス

タレーションという形式による表現に至る

必然性を述べる。 

 唐突ではあるが、筆者は表現者として表

現行為を成さざるを得ないほどのひどい欲

求を掻き立てる、印象的でドラマティック

でセンチメンタルを引き起こす事物や事象

の経験がないと思っていた。全ては曖昧で

不安定で中途半端な立ち位置による、丁度

自分の居場所を見つけることができなくて

右往左往する子どものような、焦燥感と不

安感の入り混じった居心地の悪さなのだ。

ただそれは表現主義的な情感ほとばしる表

現をアートの中枢と捉えていた頃の、偏っ

た見識による勝手なコンプレックスであっ

たわけだが。常に感ずることとは、自分と

いう存在が分からないことに対する漠然と

した不安だった。最終的にこの部分へ帰着

することを前提として、以下の内容を読み

進めてもらえれば理解しやすいだろう。 
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1) 過去作品によるテーマ性と表現形式 

 

 ここでは過去の表現行為における具体的

なテーマ性と形式の変遷を辿っていく。上

記のように美術表現の他に筆者は小説の執

筆によってもその表現行為を行っている。

初期の頃の絵画制作が中嶋潔の模写からの

アレンジによるものが多かったことを考え

ると、純粋な自己創出による表現とは、筆

者の場合「文筆」の方が早くそのスタータ

ーとしての方式を備えることになったので

はと感じる。 

 ではここからは大学学部入学後の制作に

ついて、大まかなその変遷を追っていく。1

年生の時に制作した「childhood」（写真 9）

は、キャラクターの描き方や風景画的な画

面から未だ中嶋潔の画風の影響を強く残し

た状態での作品である。しかし全体的にト

ーンの落ちたドラマティックな演出や、画

面中心に紙粘土で作った実寸大の手をはり

つけたりしている所から、素直な自分の創

造性による表出の一端を見ることができる

だろう。 

 

 

 

 その後の制作は彫刻研究室へ入ることを

きっかけに立体的なものへと移行していく。

卒業制作では更にそれが空間的な表現へと

その支配欲に広がりを見せる。卒業作品

「Born Road」（写真 10）は八畳一間ほど

の空間を板材で作り上げ、その中に制作し

た人体像などを配置して体験者がその中を

通り抜けることで、産道からの誕生の瞬間

を疑似的に体感するというものだった。内

部空間を別世界のように切り離して作り上

げると共に、行為として「這う」という日

常との差異や、造形物に間近に接近しなけ

ればならないことなどにより、この空間内

での体験者の感情を揺さぶる効果を生み出

そうとした。悪く言えば、自分自身のイマ

ジネーションの影響下へ他者を誘い、他言

は許さないほどの絶対的な主張と共に内に

封じ込める、極めて自閉的で空間への支配

欲が高まった作品であっただろう。学部卒

業と大学院入学のこの頃の制作コンセプト

としては、「日常世界での空間とは切り離さ

れた空間へ入りこむことによって、自分自

身の存在を忘れてしまうような心さわぐ感

情を与えるインスタレーション作品」とし

ていた。研究題目としては「スリルのよう

な浮遊感を体感するインスタレーション作

品に関する研究」というようなものだった。 

 

写真 9「childhood」(2009) 

写真 10「Born Road」(2012) 
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 その後自分の制作について「何を求めて

いるのか」、「自分らしさとは何なのか」と

いう問いかけを繰り返すことになる。始め

にキーワードとして上がってきたのが「物

語」と「インタラクティブ」であった。そ

の頃の「何を求めているのか」という問い

には「わくわくしたい」という単純明快な

答えだった。制作を通して何を伝えたいの

か何を求めているのかということを深く考

え、余分なものを省いていった結果、最後

に残ったのが自分自身の制作を通した高揚

感そのものであった。当時制作したのが「空

蝉の」（写真 11）という作品なのだが、こ

のキーワードをそのままストレートに表現

形式へ代入したものであったろう。「机に座

ってください」、「本を読んでください」と

いう指示文により、体験者の行動を誘った。

この作品形式について直後の考察において

「指示文による体験者自らの行動によって、

作品の見え方などが変化し、内容の理解や

更なる感覚への刺激が促されるものとし、

それが空間的な構成による表現である。そ

れらの経験によって体験者自らの主観性に

よる作品への関与が、作品理解への一種の

成功体験につながると仮定する」としてい

る。そもそも指示文の時点で鑑賞者側の能

動性が阻害されている上に、表現行為の最

終的な目的を鑑賞者という他者に対する恩

恵として終着させている所から、この時点

では作る目的としてのテーマ性として、ま

だ明確なキーワードさえも見出せないでも

がいていた段階であることが見て取れる。

ゆえに一度は「物語」というものが浮上し

たにも関わらず、その言葉は「表現すべき

は何なのか」という混沌の海の中へ再び姿

を沈ませていくことになる。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

「空蝉の」(2013) 

写真 10「Born Road」(2012) 

写真 11「空蝉の」(2013) 
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 その後からは具体的な作品制作や実験的

な作品、プラン制作などと並行して、問い

かけを繰り返す中で出てきたキーワードを

考察して、自分自身の直感的な感性の所以

を紐解く作業を行っていく。この頃から具

体的な言葉としてのテーマ性の変遷が始ま

る。 

 最初に現れた具体的キーワードは「対称

性」と「マイノリティ」であった。「何を求

めているのか」という問いには「日常空間

に全くありえないものがある空間を作りだ

すことが楽しい」としている。「自分らしさ」

には、「子どもや人型の立体造形」(写真 12、

13)としている。「日常空間に全くありえな

いものがある空間」（写真 14）とは、つま

りそのありえなさを引き立たせるためには

周囲の環境とは真逆の性質を帯びる物を構

成することでより顕著に現れると考えたの

だ。必然的にその物は周囲の場において「対

称性」という関係性が生じることになる。

「子ども」に対しては「既存の全て」とい

うものの対称として捉えている。つまり「子

ども」の環境である社会文化、建造物、製

品、食品…などは全て「大人」という「子

ども」に対する対称性に付随するものであ

る。ゆえに「子ども」とはあらゆるもの（完

全な自然以外）に対する対称性であるとし

ていた。そして当時制作すべき空間とは「あ

くまで日常空間の中にある、ありえないも

ののある空間」と考えていたため、前述の

「対称性」を帯びたものは周りの環境を呑

みこむほどの規模であってはならないこと

になるため、その存在は周囲の「マジョリ

ティ」に対する「マイノリティ」としての

性質を帯びることにもなると考えた。この

「マイノリティ」に関しては、過去のプロ

ジェクトや企画展の発足と運営を繰り返し

ていた経緯から、常に開拓心を持ったマイ

ノリティとしての存在でいたいという思い

も重なって理解することができていた。 

 ここで今一度、もともと何を楽しんでい

たのか初心を振り返ってみることを行う。

言葉だけに捕らわれて肝心の感覚的に求め

る方向性がずれている可能性があったから

だ。これ以降の追求は更に現在のテーマ性

へ核心の深まりを増すことになる。 

 「マイノリティ」や「対称性」、「開拓心」

などのキーワードの前に、そもそも自分が

求めていたものとは「スリルのような浮遊

感」であったはずだ。つまり「マイノリテ

ィ」や「対称性」における突飛な存在であ

ったりすることとは、その存在が不安定で

あり何か常に揺るがされる影響が外部から

受けている状態であり、だからこそその一

瞬一瞬を噛みしめながら生きている現在を

感得することができるものであると考えた。

「スリル」という言葉も同様の状態説明を

当てることができる。つまり「スリルのよ

うな浮遊感」はむしろ浮遊感の中に当たり

前にスリルが存在していたということにな

る。 

 

 

 

写真 12 (2014) 
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それ以降、テーマ性を「浮遊」（図 5）に

更新する。「浮遊」とは、「反重力」と「重

力」が極めて均衡を保つ瞬間であり、地面

と足先が着くか離れるかの瀬戸際の状態で

ある。まず「反重力」とは、人間の知識欲

や開拓心であったり、何か莫大なエネルギ

ーや得体のしれないモンスター性、神秘性、

ユートピアなどに対して惹かれたりする感

覚を「反重力」とする。これに類似する観

念によるものとして、2014年に豊田市美術

館で開催された「反重力展」では「加速度

的に非物質化していく現在の社会を反映し、

私たちの身体や生活を規定してきた枠から

逃れるのもとして、ここに『反重力』とい

う言葉」を掲げるとしている。 

次に「重力」について。反重力によって

引き上げられていくにつれて、地面との設

置面が際立っていく。身体は自分自身の存

在のよりどころとしての設置面が消えてい

くことに対して不安や恐怖を感じる。この

時の望郷のような地面へ戻ろうとする感覚

を重力とする。例えば宇宙飛行士が初めて

無重力状態におかれた際、どこにも接して

いなくて、何処までも進んで行ってしまう

ような感覚に不安を覚えるという。そうし

た時に初めて自分自身の存在が地面からの

自重の反発があることで安心感を得ている

ということに気付く。つまり自分という存

在を絶対他者である地球の設置面をよりど

ころとして感じ得ているのである。 

もともと反重力としての力が無ければ、

現在までの人間の発展は成し得ることはな

かっただろう。反重力とは人間の英知を支

える未来への希望ともいえる。しかし他方

でその行きすぎた力が自身を蝕み、時に崩

壊させ、自身の存在を確認できなくなって写真 14「突出」(2014) 

写真 13「平成ヘノ眼差シ」(2009) 
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いくため、重力としての望郷を感じる。制

作では、反重力を際立たせることで重力を

煽り、自身の存在のよりどころとしての設

置面を可視化することで、そのはざまにあ

る均衡について鑑賞者へ問題提起を行うと

していた。 

 

 参考作品として、写真 15～17の一連の人

体像は「浮遊」のテーマ性をそのままシン

ボリックに造形美として表現したものであ

る。例えば写真 15及び 16の人体像は鏡の

上に設置し、幾つかの同様作品を配置して

構成する。足元には人体像の乗っていない

鏡もいくつか散ばせて配置させることによ

り、鏡に映った穴空きの空間が足元に広が

りを見せる。人体像群は鏡に映ることによ

って、鏡の向こう側の世界にある真反対の

像との均衡により空間に宙吊りにされる。

鑑賞者は自由にその空間を見て回ることが

でき、その過程において自分自身の足元の

鏡による浮遊感をも体感し、人体像群の浮

遊性を更に感じることになる。その形態が

緩やかな曲線による「流れ」を帯びるのは、

反重力による上昇を生み出すためである。

加えて異常な程に細長く伸びた首や腕、小

型化していく頭部などのデフォルメは、重

力から解放された宇宙空間への適応してい

く状態を表す。これに関して『反重力』（安

田洋子、青幻舎、2013）では以下のように

触れられている。 

 

 

 ――毛利氏は、宇宙から見た地球を「美

しい」と感じた理由を訊かれ、以下のよう

に述べる。地球という空間の中に自分を複

製して綿々と生き延びてきた生命、それが

多様化して現在ある人間というものが生ま

れて、続いてきているわけです。（略）時間

と空間に対して、生命というものがずっと

続いていく。その方向性を示すものが、ベ

クトル的に合っていれば、美しいと感じた

り、逆に生命を滅亡させる、あるいは何と

いうか、遮断する方向のものは嫌だという

感覚が出てくるんじゃないか、と思うんで

すね。これは宇宙開発を一つの生物進化論

として捉えた視点だろう。毛利氏によると、

宇宙からの地球の眺めを「美しい」と感じ

たということは、宇宙飛行が間違っていな

いということであり、人類の進化の過程で

必然的に起きたことともいえる。（略）人間

が宇宙で生活するようになれば、重力を軸

に対象を形作ってきた身体も、いずれは変

わっていくだろう。そしてこのことに、戸

惑いを覚える人も少なからずいるはずであ

る。もし「美」が生命進化の正しさのバロ

メーターになるなら、宇宙空間で変化する

人間の身体もまた美しいといえるだろうか。 

 

 

この作品における人体像の形態は、制作

者自身の美しいと感じる「流れ」を含んだ

デフォルメにすることで反重力と重力の狭

間における奇形を、観客の美しいと感じる、

図 5 「浮遊」 
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生命進化の正しさのバロメーターがいかに

反応するのかを問いかけている。素材・制

作方法については、粘土を使用するのは人

体表現に制作者自身が最も適当であると感

じるからである。そもそも塑像は無からの

誕生である生命の過程であり、粘土の塊を

乗せていくことで質量として肉付けが成さ

れていく行為にこそ、粘土で人体を作る意

味性を孕んでいると感じる。そして成形後

に銀にコーティングすることは、「着飾る」

ことを意味する。反重力的に何かへ向かっ

ていくためには、自分を良いものとして、

恰好つけたりして、奮い立たせる力がなけ

れば動き出すことはできない。しかし次第

にそのコーティングは自身の設置面を見つ

め直すことで剥がれおちていく。この繰り

返しによる人間の邁進を表す、としていた。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 もう一つ「浮遊」における別の角度から

のアプローチによる作品プランが写真 18

の「106 号室」である。これは手仕事によ

る造形制作物を用いない方法である。筆者

の自室のものを運び出し、展示室にそのま

ま再構成する。その空間で筆者自身が寛い

でいる。観客は展示室という「公」的な空

間から、「106号室」の扉を開いて空間へ入

写真 15「浮遊する人体（模型）」（2014） 

写真 16「浮遊する人体群（プラン）」（2014） 

写真 c) 

「人は否応なく自然の前に浮遊

する」（2014） 

写真 17「人は否応なく自然の前に浮遊する」

（2014） 
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ると一気に浮き彫りとなった「私」的な空

間へ放り込まれることになる。観客はそれ

まで「公」の一部としての自身の拠り所が

あったのに、他人の「私」的空間に踏み込

んだ瞬間、「公」の一部としての拠り所が失

われ、観客自身の「私」が露わとなって自

身の存在が揺り動かされる不安定を感じる。

「公」（共同体）に属することへの安直な安

心感に対する批判と、「私」的活動や空間が

社会へと取り込まれていき、現代社会を構

成し育んでいっている実態に対する問題提

起を行うというものであった。 

 さてこの「浮遊」に至ってはじめて自分

が制作を持って、自分自身が存在している

事を確かめるという存在確認を主題そのも

のにしているということに気がつくのであ

る。ここから過去の自分を深く見つめ直す

ことを行うのである。この瞬間全ての回路

が繋がってシナプスのように響き渡り、全

てが呼応しだした。なぜそれを筆者自身が

求めるようになったのか、なぜ「人」とい

うモチーフを頑なに手放そうとしなかった

のか、なぜインスタレーションでなければ

ならなかったのか、諸々の疑問に対する答

えが必然性をもって浮かび上がってきたの

だ。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2) 過去の見つめ直しと制作の根源的欲求 

 存在確認そのものを主題に捉えるように

なった背景を探るべく、筆者は自身の過去

を洗い直し、その制作に対する全体的なテ

ーマ性の発端となった何かを求めた。結果

から言うと、その発端となるのは、おそら

く筆者の死生観によるものではないだろう

かと感じるのだ。筆者は物心つくまでには

すでに自分の中に「死」という事実を客観

的に受け止めていたように思う。例えばそ

れは、僅か 7、8歳の頃に図書館へ行っては

戦時記録やそれに関する小説を始め、映画

やテレビ番組などを漁るように調べていた

行動が物語っている。今思えば何故そのよ

うな行動を取っていたのか、その直接的な

動機を思い出すことはできないのだが、た

だ面白半分に続けていたのではなく、その

事実と情感を淡々と自分の中へ蓄積させて

いくことに半ば使命感のようなものを抱き

ながら進めていたように思う。しかしそれ

も小学 3 年生の頃までにはいつのまにか行

わなくなっていった。 

 ここで過去に自分の死生観に影響を与え

たと思われる事物、事象を洗い出してみる。

まずは 1993 年（筆者 4 歳）の頃に母方の

祖父が死去するのを経験する。いきなり直

接的な事物ではないかと思われるかもしれ

ないが、筆者にとっての祖父に対する記憶

はさほど強烈に残っているわけでもなく、

むしろどんな表情をしていたのか、どんな

言葉を交わしたのかということさえも思い

出すことのできないほど、正直なところ軽

い印象でしかないのだ。しかし祖父の見舞

いの折の母の表情や、葬式で嘆く叔母らの

姿という所に大きな印象を受けている。 

 次に 1995年 1月 17日の阪神淡路大震災
写真 18「106号室（プラン）」（2014） 
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について。当時筆者ら一家は神戸より西に

外れた地域で過ごしていたため、比較的被

害は大きいものではなかった。親族が被災

したということもなかった。それでもその

瞬間の揺れのすさまじさ、両親のうろたえ

ようと緊迫した周囲の空気感、後に親から

語られた凄惨な現場の様子などの記憶が感

覚的にこの身に薄く沈澱している。時折そ

れを思い起こすような場面に立ち会うと、

その降り積もっていた感覚がかき回されて

体内に撹拌し、瞬間的に何か心と体が内か

ら騒ぎ立てられるのを感じる。 

 次に 2001 年アメリカで起こった 9.11 の

報道。当時はその真たる世界的影響を理解

してはいなかったのだが、それでもアメリ

カという大国が白昼堂々襲撃を受け、崩壊

していく資本主義の象徴を目の当たりにし

て、遠い日本にいながら尻がむず痒くなっ

た。 

 次に 2006 年 7 月 5 日の北朝鮮によるミ

サイル発射実験。打ち上げられた 7 発の弾

道ミサイルが日本海へ着弾した。これは当

時、筆者が執筆していた小説の序章にあた

る脈絡と類似していたという経緯があって、

テレビ報道を見てとてつもない緊張感が走

ったのを覚えている。 

 そして 2008年、現役での大学受験に失敗

して浪人生活中だった筆者は、究極的に自

分の存在理由が分からなくなり、生きてい

る事に自信はおろか否定的な見方でしかそ

の答えは返ってこない現実に自殺未遂を起

こす。しかしどうしても死にきれず、結局

一切誰にも気付かれることもなく、自分自

身も記憶の奥底へ徹底的に封じ込めること

になる。現在でもそれは何故か未だに残る

腕の傷跡に触れながら、客観的に思い起こ

すことしかできない酷く淡白な事実として

しか筆者には残っていないのだ。 

 最後に 2011年 3月 11日の東日本大震災

について。一時を境にして 15,861人の死者

と 2,939 人の行方不明者をうんだ。東日本

全ての人間が一定期間、命の保証のない時

間（地域や個人によって差はあれど）を共

に過ごすという「異常」な状況に、自己と

他者の命を純粋に見つめる瞬間を体験する

のだった。しかしこれも静岡市に住んでい

る筆者にとっては、石巻市の人々や福島の

人々ほど直接的な生活システムをひっくり

返すほどの影響を受けているわけではない

のだ。 

 以上の経験において多くがその事物、事

象の直接的な当事者ではなく、それでいて

遠い第三者でもない曖昧な状況下における

ものがほとんどである。これらの経験は曖

昧な状況であるからこそ、その感覚は薄く

沈澱して残るだけなのだ。いざ制作をしよ

うとした時に少しその片鱗が舞い上がって

掴もうとするのだが実際の感触などない。

何故なら主観的な実体験など何一つないの

だから。それでも微かな方向性としてのテ

ーマ性が漠然とした死生観として表れたり、

小説の執筆による物語の疑似体験的な実感

のオーバーラップとして表れたりすること

になるのだ。 

 つまり筆者自身の経験における特異性と

は、多くが当事者ではなく第三者でもない

曖昧な立ち位置におけるものであるのだ。

そこには当事者としての強烈な実感も完全

なる客観性もない。しかし当事者ではない

からこそ感情に押しつぶされることもなく

ある種冷静に周りの状況を把握することが

でき、第三者でもないからこそ、その状況
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や空間における内的心情を具体的に自身に

感ずることができた。 

 この曖昧な立ち位置だからこそ、あらゆ

る事物、事象などの経験を素直に受け止め、

しかしその実態には所属しきることのでき

ない立場であるゆえに語り継ぐような感覚

でいるしかなかったのだろう。具体的事実

と感情、客観的事実と情報を抱えた状態で

一つの事物、事象を自分の中に取り込み、

自分の美しい形として風景画的で物語のよ

うにアウトプットすることができた。その

形が一番心地よく、それでしか表現できな

かったのかもしれない。そこで一番直接的

な表現として小説を書いていたのだろう。

しかし文章のみの小説では自分の感情など

を感覚的に表現するまでには叶わない上に、

自分が伝えたい全てを感得するまでには実

際的な読了するまでの時間がかかってしま

う。そのため美術表現としての絵画と並行

してその手法を模索していたのかもしれな

い。それを続けていると自分の作りだした

妄想世界の方向へはまりすぎてしまうため、

ふとたまに気がついて実体験としての感覚

が恋しくなり各地を放浪してまわっていた

のだ。そしてそれをまた物語としてそのま

ま文字に起こしたり、絵画に起こしたりす

る。平面から立体、立体から空間へと表現

形式が移行していったのは、始めから筆者

の意識が空間的な実体験への眼差しがこめ

られていたからこその必然的な流れであっ

たのだ。インスタレーションとはあらゆる

感覚刺激による手法が可能なものであると

捉え、この表現形式に近づいていこうとし

たのである。 

 曖昧な立場であるからこそ、その主観的

体験に夢見て何かの事物、事象をモチーフ

に物語を生み出して疑似体験をしたり、各

地をさまよってはその時間と経験を美しい

形として風景画に留めたりすることで自分

の存在を確認していたのだ。しかしどれも

本当のところで自分が所属するほどの近い

事物、事象ではなく、その実生活レベルで

の影響も薄く、どこか遠い国での出来事の

ように受けてしまい実態感がない。筆者は

どこかで全ての自身の主観的体験のような

ものでさえ、瞬間的に客観的立場へ移って

しまい、自分を冷めた目で見つめてしまう

のだ。これは既に大学学部 1 年時の自画像

（写真 19）でも表されている。何か貪欲に

求めるものを追いかける魔物のような自分

自身。その外側にはそんな魔物を黒い瞳の

中に捉えた、もう一人の自分が情感もなく

ただ見据えているのだ。 

ここで述べたいのは主観を求めもしなが

ら、客観も発生することで更に自身の曖昧

さが露見することになるということである。

しかしこの主観と客観への眼差しが、現在

のテーマ性への入口なのである。すなわち

筆者が何を求めて制作を行い、作品発表し

ているのかが明確となったのだ。それは、

自分自身が曖昧な立場である事物、事象な

どをモチーフに一つの物語を表しそれを主

観的に感じ得た上で、更にそれを外側から

客観的に見ることでまた主観を得るという、

「主観と客観の往来」を行うことで、確か

な自分自身の存在のよりどころを生み出す

ことで存在確認を行いたいという思いなの

である。そしてそれを通して一つの物事を

あらゆる角度から知覚し考察することで、

理解という幅を広げるということを示した

いのだ。 
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(3) 修了制作について 

 

 

1) テーマ「主観と客観の往来」について 

前述より「主観と客観の往来」とは、自

分自身が曖昧な立場である事物、事象など

をモチーフに一つの物語を表しそれを主観

的に感じ得た上で、更にそれを外側から客

観的に見ることでまた主観を得るというこ

とである。ここではこのテーマの詳細な概

念や修了制作における具体的な内容、及び

それらの必要性について述べていく。 

 

① 根源的意義と社会的意義 

ある特定の時代や地域によって語られる、

世界の存在や本質とは、あらゆる性質の構

成要素やそれらの積層の組み合わせなどよ

るものである。結局のところ、世界とは人

間の知覚と論理の範疇における意識化され

て見通しがきいた視野の範囲である。延々

と続く「世界」のある切り取り作業の中に

しか存在しえない。何故ならば、この世界

をいくら「純正化した」、「本質を見極めた」

などと論じたとして、それらの発見には必

ず人間の痕跡が含まれると共に人間が人間

であるからこそ認識できるのである。また

その知覚と論理も人間が押し広げるからで

ある。つまりそれが最先端の科学や芸術に

よって押し広げられるにつれて、延々と大

きくも小さくもなるのだ。 

 知覚や論理において人間の痕跡を取り払

うことは不可能である。むしろ世界はあら

ゆるものの組み合わせ、シミュレーション、

疑似体験を自己に落とし込むことで、一人

の人間が知覚しているに過ぎない。特に今

日におけるインターネットの普及などによ

って、リアルとアンリアルの境が曖昧とな

ってきている。否、リアルもアンリアルも

なく、それらは全て組み合わせなのだ。 

 絶対唯一の本質や根源、オリジナルなど

を追うことは不可能である。そうではなく、

組み合わされていく自己と世界を自己によ

って視認し、知覚と論理化において捉える

ことが重要なのではないだろうか。前者の

自己とは、最初に対象となる事物、事象に

対し主観的に知覚し認識した当事者として

の「第一の自己」である。後者は、「第一の

自己」を客観的に知覚し認識する「第二の

自己」である。つまり最初に対象を認識し

た時の自己自身を含めて客観的に論理づけ

るということである。他者であれ自己であ

れ、多様で多層なものの積み重ねであるこ

とを理解する必要がある。 

話が少し脱線するが、対象となる事象が

他者に対するコミュニケーションにある場

合、見えている表象（他者の主張や態度な

ど）そのものだけに対する一義的な論理構

成によってみなすのではなく、多義的で包

写真 19「自画像」（2009） 
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括的な論理構成による理解をすべきである。

そのためには自己による主観と客観を切り

替える必要がある。加えてコミュニケーシ

ョンによるこの所作のためには、それのプ

ロセスにかかる時間とそれを許すだけの意

識が自己と他者において必須であるだろう。 

個人の主観的体験において物事を実感す

ることが、その人物の存在規定や存在のよ

りどころを形成していくのだが、現代日本

においてその機会が獲得されにくい状況と

なってきている。だからこそ第二者的立ち

位置におけるシミュレーションによる疑似

体験は物事の実感と、その機会と様相の幅

を広げることを可能とするのである。現代

とはこのように自己の存在のよりどころを

得るために、とある事物や事象における何

か重要な要素を凝縮して結晶化させ、その

具体的体験をもって感得する方法が必要と

される時代なのではないだろうか。 

 

② 修了制作における具体的内容 

 筆者にとって「作品制作」を通したアー

トとは、第一者、第二者、第三者の立ち位

置をそれぞれ行ったり来たりすることで

「主観と客観の往来」を果たし、自他の存

在確認を行うことである。第一者とは、様々

な事物、事象に対する主観的な経験を行う

位置である。完全なる主観、当事者や一人

称的視点（私）ともいえる。先に第三者と

は、第一者またはその経験となった事物、

事象に対し、全くの関係性を持たない位置

である。完全なる客観、三人称的視点（彼、

彼女）ともいえる。そして第二者とは、第

一者ほど事物、事象に近くはないが、第三

者ともいえないほどの接した関係性を有し

た位置である。曖昧で第一者、第三者間を

徘徊する。二人称的視点（あなた）ともい

える。前述した筆者の曖昧な立場とはここ

に位置するだろう。 

 つまりもともと曖昧な存在位置である第

二者から出発し、第一者（主観）と第三者

（客観）の獲得をするため行ったり来たり

することを、その過程を含めて「主観と客

観の往来」と呼ぶ。この「主観と客観の往

来」のための作品制作プロセスは大きく分

けて以下の二つの段階に分類される。 

 

 ⅰ）一つ目の段階とは、自身が第二者で

ある事物や事象をモチーフに取り上げ、制

作過程と結果的な「形」であるインスタレ

ーション作品、およびそこで発生する知覚

と論理をもって構成されるプロセスである。

この知覚と論理とは、モチーフと現在の自

分自身を通して生み出されるため、リアル

タイムで当事者としての事物、事象となる。

ここにおいて作者は第一者を獲得すると考

える。（図） 

 

 ⅱ）二つ目の段階とは、第一者となって

表れた結果的な「形」と、再び第二者とな

り得る自身を関係させるある仕掛けを施し、

それをデータ化した後に全くの外側から第

三者として知覚、論理化するプロセスであ

る。この第二者となり得る自身を成立させ

るためには、その関係性が何かしらの「因

果」（もはや自然摂理のような必然性を内包

しているものだが表面的に認識することが

困難なもの）を生み出すものである必要が

ある。しかしながらそれは第三者となる自

身とは全くの関係性を持たない「因果」で

なければならない。そのためここにおける

「因果」を発生させる仕掛けとは、偶然性 



41 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

作者（第二者） 
【モチーフとなる事物、事象】 

第一者、当事者となる人間が存在

する。 

制

作 

作品 

（結果的な「形」） 

作者のリアルタイムな知覚と論理 

（第一者として） 

作品（結果的な「形」） 「因果」関係 第二者となる作者 

仕掛け（偶然性、未知性、不可解

性を含む） 

第三者としての作者 

モ

ニ

タ

リ

ン

グ 

第二の知覚と論

理の発生 

図 6 第一者の獲得 

図 7 第二者と第三者の獲得 
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や未知性、不可解性などを有するものが好

ましい。しかし全くの偶然性や、第一者と

なって表れた結果的な「形」に対して乖離

した仕掛けでは、第二者となる自身を発生

させることができない。（それは知覚、論理

化され得ない第三者となるだけである）つ

まり後に第三者が知覚、論理化することの

できるシステムに調節する必要があると考

える。重要なのは第三者が第三者として、

第一者と第二者とは全くの関係性を持ちえ

ないためには、第二者となる自身が後の第

三者を徹底的に意識することを拒む必要が

あるのだ。ここにおいて作者は第三者（も

しくは第二の知覚と論理を生み出した第一

者に戻るともいえる）を獲得すると考える。

（図 7） 

 

 以上、二つのプロセスをもって筆者の制

作、作品、考察は「作品化」する。加えて

いえば、この第三者を獲得した作者自身に

再び仕掛けを施すことで、永続的な主観と

客観の往来が可能となる。 

 懸念として、物語を通したシミュレーシ

ョンをすることにより、そのモチーフとな

った事実や本当の当事者の意などの「本質」

からずれるのではないかという疑問が浮上

するだろう。しかし、まず作家においては、

作品制作のプロセスと結果を通して、シミ

ュレーションにより疑似体験と現在の自分

や世界などを考慮した上で、自分自身の知

覚と論理を発見するので、結果としてその

場における作家自身が当事者としてのリア

ルな論理が生まれるのだ。つまりずれるも

何もない。そこにはシミュレーションによ

って当事者となった者のリアルな知覚と論

理が発生するのみなのだ。 

これが鑑賞者の場合、ⅰ）の段階におい

ては作家のプロセスと結果をさらにシミュ

レーションすることになる。これだけをイ

ンスタレーション作品として提示すること

も可能だ。むしろ多くの作品とはここまで

の提示であろう。しかし筆者にはそのまま

では、舗装されて進む方向も分かりやすく

歩きやすい道に鑑賞者を乗せたまま、帰結

する概念や主張に向かわせるだけのように

思えるのだ。それではただのパッケージだ。

そうではなく、鑑賞者が作品を通してある

一定の作者の方向性を感得しつつ、鑑賞者

自身の記憶などに照らし合わせた具体的な

知覚と論理による経験の果たされたその時

こそ、作品を深く理解することになるので

はないだろうか。ゆえにⅱ）の客観的作業

が鑑賞者にも成される状況であることが、

作品の理解としては望ましいことになる。

しかしここで必要となるのは、鑑賞者自身

の知覚と論理を発生させるだけの、「作品の

余裕」つまり未知性や不可解性である。あ

えて鑑賞者を整えきった道には乗せないの

だ。ただ注意したいのが、この未知性や不

可解性は、何の手がかりもない単なる無意

味性とは異なる。つまり作品内のオブジェ

クトなどにおける登場人物のようなポテン

シャルがその場においてある意味必然的に

作用し、作品の完成後未だ自発的に「生き」

続け、物語をつむいでいく性質を含ませる

ということである。その未知性や不可解性

にあたるのがⅱ）における「因果関係のあ

る仕掛け」に相応するということだ。 

 

2) 「因果関係のある仕掛け」について 

上記における内容より、ⅱ）の段階にお

ける第二者の位置とはⅰ）における結果的
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な形となったインスタレーション作品に対

し、リアルタイムな関係性を生み出すもの

であると共に、偶然性を取り入れやすいも

のであることが望ましい。つまり「因果関

係のある仕掛け」とは、作者自身の身体性

を含むパフォーマンス的表現が最も適して

いると考える。 

重要となるのは、1.インスタレーション

についてで分類した「現在進行的視点と流

動的関係性」である。「現在進行的視点」と

は、その一時性、瞬間的で現在のその一点

による視点を持つことである。「流動的関係

性」とは、その構成の関係性が一義的では

なく偶然性やコントロール不能な外部因子

などを含んでおり、流動的な結果を積み上

げていくことを示す。ここに含まれる形式

として例えばプロセス・アートやパフォー

マンス・アートといったものを挙げた。す

なわちⅱ）の段階における第二者とは「者」

といえども、それは必ずしも「ひと」であ

る必要はなく、「もの」による関係性を構築

することができるということが言えよう。

しかし後述の理由により、修了制作におけ

る仕掛けには「ひと」を採用したい。 

以上が作品制作に向ける作家個人として

の眼差しによる理由であった。ここで鑑賞

者側を考慮した視点による、偶然性、未知

性、不可解性を含む「因果関係のある仕掛

け」の必要性と、修了制作におけるパフォ

ーマンス的表現の優位性について言及する。 

 前述した「作品の余裕」とは、それその

ものが偶然性、未知性、不可解性であると

いえる。作品を通した鑑賞者自身の個人的、

具体的な知覚と論理を、その瞬間瞬間にリ

アルタイムで生み出されるための要素であ

るという趣旨を説明した。 

それは長塚圭史（劇作家、演出家、俳優）

の語る「50vs50」の論理（BS 日テレ、

「TOKYO DESIGNERS WEEK.tv - 茂木

健一郎の発想の種 IMAGINE -」、2013年 8

月 5 日放送）による作品の魅力を増す効果

にみることができる。そこで長塚氏は、観

客の意思と想像力が含まれる中でこそ、作

品の高みが爆発的に増すと語っている。す

べてそこにかれたもの（芝居）を目で追い

かけるだけで、げらげら笑うようなものは

作りたくないとも言う。観客をある意味突

き放すことで、そこに観客のパワーの余裕

が作られる。作家だけが占有する場でもな

く、観客が強すぎる場でもない、観客のパ

ワーと作家のパワーが「50vs50」である場

によって作り出されるものを求めていると

語られた。 

このような完璧に固着したものよりも、

あえて偶然性や未知性、不可解性を有する

ような不完全で流動的なものを好む嗜好は、

何も現代的な意識ではない。例えば徒然草

第 82段に語られる「不完全性」に対する美

意識にも同様のことが見て取れる。 

 

    「薄絹で表装した巻物表紙は、

じきにいたむのがつまらないこ

とだ」と或人がいったのに対し、

頓阿が「薄絹で作った表紙はそ

の上下の端がほつれ、螺鈿の巻

物の軸は、はめこんである貝が

抜け落ちてからが、実に妙味が

ある」と申しましたのは、見上

げたものだと感心した。幾冊か

で一部にまとまっている草子な

どが、同じ体裁にそろっていな

いを、みぐるしいと人はいうけ
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れども、弘融僧都が「物を必ず

一揃いに揃えようとするのは、

つまらぬ人のする事である。不

揃いなのがよいのである」とい

ったのも、さすがにえらいと感

心した。 

     すべて何事も皆、事の整備し

ているのは、よくない事である。

し残した所を、そのままに放っ

ておいてあるのは面白く、のび

のびした気持ちになるものであ

る。「内裏をお造りになるにも、

必ず作り終らぬ所を残しておく

ものである」とある人が申しま

したことです。昔の賢人の書か

れた仏教や儒教の書物にも、章

や段のかけているものが、実に

多くございます。 

    （守随憲治、「徒然草辞典」、1957） 

 

徒然草における不完全性の解釈として、

敢えて手を付けない部分を残すことで面白

味があり可能性が見出せる、とされている。

何かが完成されたとしても不断に「生き続

ける」ことがあらゆるものに求められてい

るということだろう。筆者には、同時にそ

れはいつまでも未来を夢見て向上し得るこ

とを許されると共に望まれているようにも

思われるのだ。 

修了作品の場合、オブジェクトなどによ

る視覚効果の制作における自らの知覚と論

理をすでに落とし込んでいる。更に制作や

操作による「作品の余裕」を生み出すこと

はできるが、二つの制作的な視覚効果同士

による互いの主張が作品展開の混乱に作用

する可能性がある。そのためここでの「作

品の余裕」はパフォーマンス的な要素によ

る表現が適当であると考える。制作中によ

る主観と制作後による客観が対照的に示さ

れやすいようになる必要がある。つまり修

了・卒業制作展期間中における主観がより

前面的な表現になる仕掛け（例えば作者の

身体によるパフォーマンス）を施すことで、

後の客体を相対的に露見しやすくなると考

える。 

 

3) 修了作品「鉄塔」について 

まず第一段階、つまり第一者を獲得する

段階における、制作のコンセプトを語って

いこう。 

モチーフは東京タワー。そしてその周辺

の時代性だ。東京タワーに惹かれたのは、

その時代の求める象徴、何か生きるべき道

を指し示す道標のように見えたからかもし

れない。戦後復興の象徴であり、高度経済

成長期におけるその日々邁進するべき未来

の姿であり、その時代に生きるべきシンボ

ルであったと感じる。ある意味、生きるべ

き性としての制約であり、フォーマットが

そこにあった。戦中における制約とは言わ

ずもがな、自由と生命の拘束だったわけだ

が、それがあったからこそ、それに抗うの

か粛々と生きるのかの求められる、求めた

いと思える生き方を自身が発見するための

要素、あるいは反射物となっていたと考え

る。つまりは輪郭のはっきりした絶対他者

の存在が、自身の存在確立をはっきりとし

た輪郭を持って見つけることができたので

ある。戦後にはその荒れた大地や精神、国

家を再び復興し繁栄させるために多くの人

間が汗にまみれてがむしゃらに目の前の仕

事をこなし、学生は国の行く末を、命を懸
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けて考え体当たりで挑み続けた。そこにも

絶対他者があったのだ。 

それが現代において崩壊した。古くから

の家制度も過去ほどの影響力を日本人の多

くが受けているとは言えない。むしろ核家

族化につれて崩壊が進んでいる。絶対他者

の輪郭がおぼろげになったため、自身の輪

郭も把握しにくくなってしまったのだろう。

さらに情報化社会の浸透により、人間一人

が受け取れる情報量の絶対量が爆発的に増

えた。しかも現在では情報の方から我々の

中に流入しようと至る所からその存在を主

張してくるのだ。（生活環境の中ではテレビ

もラジオも新聞もインターネットも、街頭

に出れば電子公告板からポスター、電車の

つり革にさえ広告表示がされている）いや

でも大量の情報が脳内になだれ込んでくる。

目立った制約もなく、フォーマットもなく、

おまけにどんなものにも夢見ればその情報

が受け取れる。自由で平和な世の中を手に

入れたのだ。曽祖父母、祖父母、父母の時

代に苦労してやっと手に入れた豊かな時代

に生まれた幸運な我々の世代は大人たちか

ら口々に言われるのだ。「個性を見つけろ。

アイデンティティを持て。自分の本当にや

りたいことを見つけろ。お前の時代はいい。

それができるのだから」自分が何者である

かも分からないのに、どうして自分の個性

や本当にやりたいことが分かるのだろうか。

我々には自分の存在を定義づける制約もフ

ォーマットもなく、具体的実感のない大量

な情報だけを止めどなく呑み込まされてい

る。何も気づかずに呑み込み続けた者はあ

る時腹がはち切れて腑まみれになって死ん

でしまう。気づいてしまった者は情報を引

きずり出そうと、自分の腹を狂ったように

切り裂いて同じく腑まみれになって死んで

いく。平和なこの時代に自殺者が多いわけ

だ。 

 健康的とは言えずとも自由や平和の叶っ

た現代日本を担っていく我々は、過去にお

ける目指すべき象徴の鉄塔、東京タワーを

失ったのだ。それでもかつての「生」の力

を現代におけるものとしての何かを見出す

と共に、自分の存在を規定する要素と反射

物を手元に掴まなければならない。基本的

自由とグローバル化の進んでいく、前例の

ない錯綜した世の中で自分自身を確立して

生きていくことの難しさは我々の世代が開

拓すべき新たなフィールドなのだろう。そ

こにはもう誰もが目標とするシンボルとし

ての鉄塔はない。個人個人のもつ鉄塔が必

要なのだ。以上のような制作を通した論理

と知覚は第一者として筆者が獲得した自己

存在の証となる。 

 続いて第二段階、自身を第二者として再

び関わらせ、それをモニタリングすること

で第三者を獲得する段階について。まずは

第一者と第二者の「因果」を生む仕掛けに

ついて述べよう。この仕掛けについては、

第二者の直感的な表れを引き出すためのパ

フォーマンスが好ましい前述したとおりだ。

内容は二冊の書籍を配置し、無作為にペー

ジを開く。その文章に目を通し、直感的に

選び出した文、文節、単語を口に出して読

んだ後、その言葉をノートに書き写す。こ

れを繰り返していく。書籍には『ALWAYS 

三丁目の夕日』（山本甲士、小学館、2005）

と『昭和 33年』（布施克彦、筑摩書房、2006）

を使用する。『ALWAYS 三丁目の夕日』は

東京タワー建設中の時代を背景に、その裾

野で暮らす人々の、様々な生活の日々を綴
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った小説である。そのため主観としての側

面をもって関係づけられる。その一方、『昭

和 33 年』は正しくその『ALWAYS 三丁

目の夕日』を批判しながら、その時代をあ

らゆる角度の情報から考察されている。つ

まり客観としての側面をもつ書籍である。

この二者を用いることで、パフォーマンス

の内容は更に主観と客観を持った情報から

の、必然的な直観力として表されるのであ

る。 

 加えてパフォーマンス時は事前に録音し

ていた鉄のアングルの音を、ヘッドフォン

を通して聞いている。その音声は、「創造と

破壊」をテーマに、アングルを用いて立て

たり崩したりした時の作業の音を収録して

いる。つまりこの音声の中には「鉄塔」の

コンセプトが内包された形で、第二者に影

響を与えていく。ところでこのヘッドフォ

ンをかけることで、「形」がただの昭和 33

年周辺の出来事のみを語っているのではな

く、現代性を包含していることに鑑賞者が

感知しやすくなるだろう。 

これらのパフォーマンスは映像で録画し

ておく。そして第三者としてモニタリング

する際には、その音声や体の動き、筆跡な

どをもとに、「形」と第二者の関係性を紐解

いていく。更にその考察と知覚をもって、

次なるアイディアや「形」などへ続けられ

る。これら一連の仕事をもって、筆者はア

ートとしての「作品」とし、更にそれが物

語続けるように新たな「作品」として繋が

っていくことが可能となる。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

写真 20 「鉄塔」(2015) 

鉄・書籍・ビデオカメラ・パフォーマンス映像 
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3. 物語性について 

 

 

 前項により筆者の作品制作の背景と具体

的な内容による物語性（例えば小説的なス

トーリー展開を予期した制作方法）の形は

露わとなっただろう。しかしその具体的内

容がどのような要素として物語性とするの

か、またそれがどのようにして自己のテー

マ性と関係してくるのかに関しては不明瞭

なままである。そのため以下は、大阪出身

の現代美術家ヤノベケンジの制作とその作

品における物語性を抽出し、作品制作にお

ける物語性の姿とその展開に関して考察し

ていく。 

 

 

(1) ヤノベケンジの制作と作品を通して 

 

 

 初期のヤノベケンジの作品は核戦争後の

荒廃した世界での「サヴァイヴァル」をテ

ーマとした妄想世界で作り上げたものだ。

例えば 1992年制作の「サヴァイヴァル・シ

ステム・トレイン」（写真 21）を見てみる。

彼の公式ホームページではこの作品につい

て「酸素発生コンテナ、蒸留水装置コンテ

ナ、家財道具などサヴァイヴァル時に必要

な機能をもつ様々なコンテナを有するヤノ

ベケンジの私設列車」と説明されている。

彼はこの「サヴァイヴァル」をテーマに皮

肉な放射能防護服や征服兵器、脱出カプセ

ルなどの立体造形を次々に作っていく。ヤ

ノベの作品集には「ヤノベは自らの機能を

拡張、時には誇示する装置として等身大の

機械彫刻作品を次々と制作。同時に肥大化

していく妄想世界の独裁者と化し、美術の

世界に砦を築いていった」xxiiiと表記されて

いる。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ヤノベの作品のもう一つの特徴として、

実際にその機能を作品の中に取り入れ、人

がそれを扱うのであれば実際に駆使するこ

とのできるインタラクティブ性ではないだ

ろうか。それはヤノベが学生時代に英国王

立芸術大学に留学中に制作した作品「タン

キング・マシーン」（写真 22）にすでに表

れている。作品の解説は「タンク内部は体

温程度に温められた生理的食塩水で満たさ

れ、体験者は感覚機能を剥奪された状態で

浮遊し、瞑想状態に入ることができる」と

している。「『より作品を楽しみたい方は、

水着をお持ちください』との招待状に、多

くの人々が水着をもってギャラリーへと訪

れたのだった。美術評論家から学生、妊婦

など、100人にのぼる人々が実際に個々の

瞑想体験を楽しむこととなった」xxiv 

 

写真 21 「サヴァイヴァル・システム・トレイン」(1992) 

出所）YANOBE KENJI ART AORKS 
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 筆者との共通点の一つにこのインタラク

ティブ性が挙がるだろう。何らかのギミッ

ク要素などを通して鑑賞者が作品に介入す

ることによって、その機能性からくる作品

の奥行が広がるのである。この奥行こそが

ヤノベケンジの妄想世界への入り口ともい

えるのだが、さてこの自己中心的な妄想世

界の徹底ぶりが彼の作品をアート作品たら

しめるものであろう。ヤノベはそのアイデ

ンディディの確立を以下のように語ってい

る。「――感性を育てられた時期に自分が美

しいと感じたり、ドキドキしたりといった

気持ちを掻き立てられたものとはいったい

何だったのか。ヤノベにとってその答えは、

マンガや遊園地、SF映画といったサブカル

チャーに他ならなかった。『それらを追及し

ていくことで普遍的な美しさ、自らに備わ

った美意識を伝えていけるのではないか』

と、ヤノベは自己の内面を見つめ」xxvたと

ある。 

 さてヤノベケンジの内面世界にある原風

景とは如何なるものであったのか。彼は後

にそれを幼少期に大阪万博跡地で疑似体験

した「未来の廃墟」という言葉で表してい

る。「1965 年大阪に生まれたヤノベは大阪

万博（1970、大阪にて開催された日本万国

博覧会）に最も接近して幼少期を過ごした

1 人であった。しかし開催中の万博の記憶

は断片的な印象が残るのみであり、その賑

わいや未来へ向けた大人たちのエネルギー

は家にたくさんあった万博グッズや写真か

ら学んだというのだ。むしろヤノベに強烈

なインパクトを与えたのは取り壊し現場と

化した会場跡地での経験だった。（中略）

次々と展示物やパビリオンが解体撤去され

ていくその現場は絶好の遊び場だった。巨

大なパビリオンが鉄球にたたきつけられ、

壊されていく情景を見ながらヤノベは友だ

ちと探検ごっこをした。ヤノベはそこに『未

来の廃墟』を見出し、時間旅行をしたかの

ような疑似体験をしたのだった。そして更

地となり、物悲しくも終末を迎えた未来の

大地にヤノベが抱いたのは、期待感や使命

感というものだった。（中略）それはまさに、

『サヴァイヴァル』をテーマに自らが生き

残るための装置や道具を妄想の中で作り続

けてきたヤノベの創作の出発点だった」xxvi 

 この段階を前項で述べた「主観と客観の

論理」を踏まえて考察してみると以下のよ

うな構造を持つ。ヤノベは彼のその強烈な

体験をもってして、その妄想世界を広げ（勝

手に広がっていったのかもしれない）そこ

に必要なものを作り上げていった。つまり

彼は第一者的事象としての主観を既に持っ

ているのである。しかもそれはとてつもな

く強烈なものであり、常にヤノベの創出す

るものの原動力であり続けた。ゆえに彼の

写真 22 「タンキング・マシーン」(1990) 

出所） YANOBE KENJI ART AORKS 
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主観的構成物である初期の作品は、展示ギ

ャラリーという空間を主観的空間とした上

で、そこへ存在するものなのである。つま

り主観的空間の中へ主観的構成物が存在し

ている（図 8）。「サヴァイヴァル・システ

ム・トレイン」を完成させた「妄想砦のヤ

ノベケンジ」（1992、水戸芸術館）での制作

は以下のように語られる。「――美術館にレ

ールを敷き、電車を走らせ、誇大妄想的な

世界観を誇示していった」xxvii 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 しかしヤノベケンジの制作はある時を境

にその状態から脱する。「――ヤノベは日本

を離れ、ドイツ・ベルリンへと渡った。国

内では地下鉄サリン事件や阪神淡路大震災

が発生。にわかに世紀末のムードが高まり

つつある中、ヤノベは 1 人、わが身を守る

作品に違和感を抱き始めていった。そんな

時、それまでの鉄でできた重厚な形態から

一変し、身軽になった作品『アトムスーツ』

が完成した。これをきっかけに、ヤノベは

美術館やギャラリーといった展示空間の中

から外の世界へ飛び出していった。新たな

る実感を得る旅へ…」xxviiiここで実感という

言葉が用いられていることからも、主観の

みの世界では自己の感覚がはっきりとした

存在として捉え得ないことが伺える。それ

までの作品制作でも強烈な主観からくる自

己感覚であったにも関わらず、その主観ば

かりにまみれた自己中心的な妄想世界のみ

の空間では満足のいく自己感覚にはなり得

ないことを証明している。それは以下のこ

とにもいえることである。 

 ヤノベにとって国内の大惨事はまさに自

分がテーマとしてきた「サヴァイヴァル」

をリアルのものとして具現化させる出来事

であった。「『世界征服』や『妄想砦』と謳

い、『自分のためにと作り続けてきた作品が、

本当に自分にとって必要なものであったの

だろうか』、『ただの絵空事か、あるいは美

術館の中での言葉遊び立ったのではない

か』、『表現者という立場として、それまで

やってきたことはただの妄想なのか、そう

じゃないのか』。現実に起こってしまった

『サヴァイヴァル』と『妄想』にさえ現実

感を感じ得なかったヤノベにとって、今後

の表現行為をどう見せるかという命題がつ

きつけられた瞬間だった」xxixつまり今まで

の作品制作が「サヴァイヴァル」をテーマ

とした主観的構成物を主観的空間へ構成す

るという、ある種自閉的な世界構成であっ

たのに対して、国内での大惨事とはまるで

パラレルワールドのように現実という世界

に起こってしまったもう一つの「サヴァイ

ヴァル」であったと考えられる。つまり同

テーマにおける事象が客観的空間という別

のシステム世界において起こりえたことで

客観が浮き彫りとなってヤノベの前に姿を

現し、それを意識せざるを得なくなったと

 主 観的

構成物 

主観的空間 

図 8  
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いうことである。 

 命題に対してヤノベが行ったのは「アト

ムスーツ」を着用してチェルノブイリを訪

れる「アトムスーツ・プロジェクト」と題

したパフォーマンス的なものであった。ヤ

ノベにとってチェルノブイリとは現在にお

ける「未来の廃墟」であった。かつて大阪

万博において目の当たりにしていた「未来

の廃墟」に、現実感を付与する形で改めて

現存する「未来の廃墟」としてのチェルノ

ブイリに遭遇しようという作業なのである。 

チェルノブイリを訪れたアトムスーツを

着用したヤノベは、ゴーストタウンと化し

たプリピェチ市に降り立つ。そして保育園

や遊園地、汚染された車両などの廃棄場所、

移住禁止区域などを周っていく。しかし実

際にはそんな危険区域においても、暮らし

ている人々がいるという「現実」に彼は直

面するのだ。出会う人々は三者三様である。

遠い国から来た彼を客人として歓迎する老

人。笑いものにされたと感じ野次を飛ばす

酔っ払い。アトムスーツ姿のヤノベに憤り

を感じ殴りかかろうとする者。愛孫と共に

暮らすことのできないことに嘆き悲しむ者。

ヤノベはチェルノブイリという場所とそこ

に関係する人々との出会いを通して、酷く

葛藤を繰り返したという。 

そんなプロジェクトを通して、新たな形

としてヤノベの見出した新たなテーマ性と

しての世界とは「史上最後の遊園地」であ

った。その後そのテーマ性による作品とは

「世紀末という時代の危機的状況下での、

科学や社会構造に対する楽観的信頼感とい

った矛盾を観客へと追体験させる装置」xxx

へと変化していく。 

さてこれらの「アトムスーツ・プロジェ

クト」の内容と、その後の作品性について

の関係性を、再び「主観と客観の論理」に

おいて考察していく。「アトムスーツ・プロ

ジェクト」において、アトムスーツと自身

の身体自体が主観的構成物としての位置付

けは変わらないが、その主観的構成物が以

前までの主観的空間を飛び出し、全く異な

るシステムによって回る客観的空間へと放

り込まれていくのである（図 9）。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 この客観的空間に属するチェルノブイリ

という場所性はアトムスーツを着るヤノベ

にそのリアクションを求めるのであり、彼

は必然的な形としての身体的アプローチを

その場において成すといえる。更にプリピ

ェチ市の人々とはその客観的空間に属しな

がら、ヤノベ自身と同じように個人として

の世界認識や意思判断を行う上で行動を起

こす、未知のポテンシャルを有した対象と

してヤノベに出会い、彼と共に思いもよら

ない関係性を紡ぎだし続けるのだ。 

 

 

 

 

 主 観的

構成物 

客観的空間 

図 9 

図 9  
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(2) 作品制作における物語性 

 

 

 ここでは筆者の制作とヤノベケンジの制

作を比較対照することを通して、その共通

点から作品制作における物語性を構成する

具体的要素とその意義を検討していく。前

項を通して浮上するその共通点とは、「主観

と客観の論理」と「ポテンシャルの論理」

であると考える。 

 

 

1) 主観と客観の論理 

 まず「主観と客観の論理」において、ヤ

ノベケンジの制作を再度まとめてみる。本

論で述べられるヤノベの制作は大きく分け

て 2 つの段階がある。1 つ目は初期の「サ

ヴァイヴァル」をテーマにした妄想世界の

独裁者のごとく自分の世界を広げていった

制作時期である。この段階を「「主観と客観

の論理」」において分析すると、作品である

主観的構成物がまず存在する。そして展示

ギャラリーというフラットな空間を妄想世

界に置き代えることで主観的空間と成し、

作品を配置する。つまり主観的構成物が主

観的空間にあるという状態なのだ（図 8）。 

 2 つ目の段階は、日本国内においていく

つかの大惨事が起こり、リアルな世界の「サ

ヴァイヴァル」がヤノベの前に立ち現れて

からの制作時期である。ヤノベは「アトム

スーツ・プロジェクト」によって、自分の

作品をリアルな世界へと触れさせる。これ

は主観的構成物であった作品（アトムスー

ツ）が、全く彼の予想通りにはいかないシ

ステムの違う、リアルな世界という客観的

空間へ入りこんでいくという状態である。

つまり主観的構成物が客観的空間にあると

いう状態だ（図 9）。 

 次に筆者の制作をヤノベと同様に「主観

と客観の論理」を通して分析してみると以

下のようになる。まず第 2 章で述べたよう

に、筆者の制作にも 2 つのプロセスに分け

ることができる。1 つ目は明確な第一者を

獲得する段階である。これを「主観と客観

の論理」を通して探ってみると、まずイン

スタレーション作品であることで主観的構

成物と主観的空間が限りなく同一なものと

して表現される。分かりやすく言えば、ヤ

ノベの 1 つ目の段階と同様、主観的構成物

が主観的空間にある状態と言えるだろう

（図 10）。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 続いて 2 つ目の段階である。これは明確

な客観を獲得する段階であるが、この中に

も細かく 2 つの行為が含まれる。まずは形

としての作品と何かしらの因果のある第二

者となった自身を関係させる行為において

は以下のように分析する事ができる。ここ

では何かしらの「因果」という別のシステ

ムに属する自分自身という意味で、客観的

構成物として第二者となった自身が、主観

 

主観的空間 

主 観的

構成物 
図 10 

図 10 
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的空間（もしくは主観的構成物）の中に入

り込んでいくという状態である。つまりヤ

ノベとは逆に、主観的空間の中に客観的構

成物を入り込ませるという状態だ（図 11）。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 次に前行為を第三者としてモニタリング

する行為である。これは第一者、第二者と

しての意識が確実にある状態のものを、更

に外側から客観的に考察することである。

つまり前行為を更に第三者という客観的空

間の中へ放り込んだ状態であると言える

（図 12）。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 以上が「主観と客観の論理」である。こ

こにおいてそれは、主観的構成物と客観的

空間がどのような関係性を持っているか、

ということを言及するための論理であると

言える。 

 さて、ヤノベが主観的構成物として客観

的空間へ放り込まれることで客観を得るの

に対し、筆者は主観的空間の中へ客観的構

成物を入り込ませることで客観を得ると主

張している。ここで一つの疑問が生じるだ

ろう。それは、客観的構成物が第二者とい

えども自己である以上、そこに正確な客観

が生じえるのだろうかということだ。これ

については第二者に何らかの「因果」とい

う、主観が操作することのできないシステ

ムを導入した上で、更に第三者としてのモ

ニタリング時の自己と徹底した思考の切り

離しをすることで可能となると前述した。

つまりそもそも主観に対する絶対的な信頼

など筆者にはないのである。 

 この主観に対する懐疑的な思想は元来の

筆者の性質ともいえるが、これについて触

れる内容を記載した書籍をもって詳しく探

っていくとしよう。ドナルド・デイヴィッ

ドソン著『主観的、間主観的、客観的』（春

秋社、2007）という現代哲学書では、主観

である第一人称について以下のように述べ

ている。「信念その他の命題的態度には、第

一人称の権威が存在するが、誤りは可能で

ある。そのことは、態度がさまざまな形で

一定の期間にわたってあらわになる傾性だ

という事実からの帰結である。誤りと同様、

（確実な）知識をもつわけではない。また、

自分自身の態度に関するわれわれの主張も

訂正不可能ではない。他人が入手しうる証

拠が本人の判断をくつがえすこともありう

 客 観的

構成物 

主観的空間 

（主観的構成物） 

 客観的

構成物 

主観的空間 

（主観的構成物） 

客観的空間 

図 12 

図 11 

図 12 
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る」xxxiつまり「私（主観、第一人称）はこ

う思う」ということが、「私」にとって事実

であるということは、間違えている可能性

があると共に、他人の意見を取り入れてい

くこともできる、変形可能なものというこ

とである。デイヴィッドソンは続けて、話

し手（主観、第一人称）の自身に対する理

解と、聞き手（客観、第二人称）に対する

理解の違いについて言及する。「私が自分の

意味した事柄を知っているという仮定は、

私が自分の発話によってどのような信念を

表現したかについての知識を、私には必然

的に与えるが、あなたには与えない、とい

う事実である」xxxiiこのことをデイヴィッド

ソンは主観（話し手）が自身を理解してい

るということ、主観（話し手）が客観（聞

き手）を理解しているということの、方法

が違うことを「非対称性」として表してい

る。ということは、主観の意思や欲求や感

覚を、私（主観）は「知っている」という

理解の方法と、他者である客観の意思など

を私（主観）は「知っている」という理解

の方法は、どうやら違うもののようだとい

うことが分かる。しかし多くの人は自分自

身が感じたこと、考えたことに関してそれ

に疑いもなく自分は「知っている」という

前提を持っていることを、「主観の権威」と

して、その存在に否定はしていない。筆者

自身もこのことに関して、直感的な衝動や

欲求の無意識的な自己決定力の高さをもっ

て、否定はしない。その上でデイヴィッド

ソンは、やはり主観における揺るぎのない

「自分自身を知っている」ということに関

する疑問を呈する。「もしも話し手が、自分

がある文を真とみなしていることを知って

いるならば、話し手は自分が何を信じてい

るのかを知っている、という推定である」

xxxiii 

すなわち筆者の主張する、主観における

あらゆる「自己」（思考、直感、行動など）

には主観にとっての誤りや疑問が、もとも

と内在しているということは支持されるの

だ。しかしそのような主観の「自己」に対

する理解には「信念」といえるようなもの

がある可能性があり、主観の他者に対する

理解にはそれがないという、そもそもの相

違はあると言えるだろう。 

ゆえに筆者の作品内における、筆者自身

の一人の体における主観が、別の主観を持

ちうることで、そのモニタリングによる客

観の発生は可能であると言えよう。 

 

2) 「ポテンシャルの論理」 

 続いて「ポテンシャルの論理」について、

それぞれを分析してみよう。ポテンシャル

とは「可能性として持っている能力。潜在

的な力」xxxivである。物理用語としての意味

や用法は含まないとしよう。ここではその

意を、個（人であり物であり空間）があら

ゆる環境や対象との出会いの場においての

リフレクションを決定する、元々持ってい

る「単位的な性質」（もちろん長期的に見れ

ば変化し得るのだが、その現段階における

性質）としたい。つまり個という主観に対

して客観が加わる場面において、ポテンシ

ャルという概念が発生する。そのためここ

では筆者とヤノベケンジの制作における、

客観が加わるそれぞれの段階について検討

していく。 

 まずはヤノベの制作について分析してい

く。彼の作品制作における客観が加わる段

階とは、前項より「アトムスーツ・プロジ
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ェクト」以降であると考えられる。主観的

構成物が客観的空間へ放り込まれる段階だ。

主観的構成物と客観的空間の、この 2 つが

ポテンシャルを有しており、この組み合わ

せを変化させることによって、様々な関係

性が発生し続ける。 

つまりここでの主観的構成物とは、アト

ムスーツを着用したヤノベケンジという個

である。そして彼の心理的性質や身体的性

質、記憶や癖といったものと、アトムスー

ツという表現の性質などがそのポテンシャ

ルである。客観的空間とは、チェルノブイ

リというリアルな「未来の廃墟」という個

である。そのポテンシャルとは、誰もいな

くなった保育園や遊園地、汚染された車両

廃棄場所、プリピェチ市の人々といったも

のである。構成物との違いとして、空間に

おいてはこれら様々な要素自体に更に詳細

なポテンシャルを有するということだろう。 

続いて筆者の制作について分析する。筆

者の作品制作で客観が加わるのは、客観を

獲得するための第 2 の段階である。前述の

通りこれには 2 つの行為が含まれる。1 つ

目の行為にとは、客観的構成物となった第

二者である自身が、主観的空間（もしくは

主観的構成物）の中に入り込んでいくとい

う状態である。主観的空間の中に客観的構

成物が入り込むという状態だ。 

ここでの主観的空間とは、例えば修了制

作における結果的な「形」となったインス

タレーション作品である。そのポテンシャ

ルとは、「形」を構成する様々な物質的要素

やモチーフとなった昭和 33 年の気配や時

代性、そしてそれを通した筆者の論理によ

る空気感などである。（ヤノベケンジの場合

と同様、空間に関してはそれらの中に更に

詳細な個々のポテンシャルを有する）そし

てここでの客観的構成物とは、何かしらの

「因果」という別の客観的なシステムに属

する第二者である自身だ。このポテンシャ

ルとは、第二者となった自身の心理的性質

や身体的性質、記憶や癖や欲求、加えられ

る偶発的事象に対するリフレクションなど

が挙げられる。筆者においてもこれら主観

的空間と客観的構成物の組み合わせ次第に

よって、様々な状態変化が起こり続ける。 

 2 つ目の行為とは前行為を第三者として

モニタリングする行為である。ここでは更

に第三者という客観的空間が関与するため、

この空間の持つポテンシャルによってより

マクロな状態変化が起こるのだ。 

 

 

 総じて筆者の語る、作品制作における物

語性とは、「主観と客観の論理」と「ポテン

シャルの論理」の 2要素で構成される。 

「主観と客観の論理」を含む制作を通し

て、まず作者は主観的でナイーブな自己の

環境や時代性に対する眼差しを深めること

ができる。それを感得し考察することで、

明確な主観としての自己を獲得することが

できる。次にその主観に対して客観的視点

や客体要素を関わらせることで、客観にお

ける自己が浮き彫りとなる。その自己が他

者批判を受けたり自己批判したりすること

で明確な客観を獲得することができる。こ

の工程によって作者は自己の存在確立を行

うことができるのである。 

 そして「ポテンシャルの論理」を含む制

作を通して、主観の性質と客観の性質の組

み合わせが変化していく。それによって批

判の命題となる状況が転換されて、その組
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み合わせ次第によって永続的に自己確立を

行う場を設けることができるのだ。 

これらは「自己確立の術」を過去などの

事象をモチーフにすることで、そこからそ

の術をすくい上げて凝縮させているとも言

えるだろう。 
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おわりに 

 

 論文執筆と作品制作を通して現代のあら

ゆる方面による共通性を見出すことができ

た。それは「削ぎ落す」時代から「凝縮す

る」時代への変化である。 

一つは現代のアート情勢におけるインス

タレーションという、表現の「失われた秩

序」を求める動きとして。二つには「行為

としてのアート」を通して見える、現代社

会における「生きる術」を模索する動きと

して。そして制作を通して見えてきた、「自

己確立の術」を過去よりすくい上げてくる

動きとして。 

この「自己確立の術」は、現代のアート

を語る前に、現代社会を語る前に、最も重

要なことなのではないだろうかと、筆者は

感じるのだ。自己というものが見えていな

い状態の中では、今後更に目まぐるしく転

換を繰り返す情報と外部環境に対して、人

間の体は摩耗して擦り消えてしまうのだろ

う。 

筆者はまず、自身の作品制作をもって自

己確立のための一つの方法を切り開こうと

思っている。もともと希薄で曖昧な、中空

であった自己というものが、この行為を通

して満たされていくのだ。まるで宙を漂う

自身の空洞だった「芯」の部分に、自己と

いう主観と客観による具体的経験知が注ぎ

込まれ、その重みによって大地をしっかり

と踏みしめる、生きる心地を感じ取るよう

に。 

本論ではインスタレーションを主軸に論

を展開することによって、これらのあらま

しを見出してきた。その結論として、イン

スタレーションとは多様性を持って包括的

な「失われた秩序性」を取り戻す模索であ

り、それらの要素を凝縮して結晶化し、今

に生きる人間に適合した形として還元する

行為として現在の新局面を切り開く可能性

を有しているとする。確実な可能性を見出

すためには、未だ多くの試行錯誤が必要だ

ろう。しかし筆者の個人的な作品制作を通

した一つの「自己確立の術」をもって、そ

の具体的な方法例とすることができるので

はないだろうか。 

この世界はいつだって未完である。イン

スタレーションにも柚木氏との対談を通し

て、新たな命題が見出された。筆者の作品

も新たな物語を綴り続けていく。この開か

れた世界がとても魅力的で愛おしく思う。

それを感じることへ向かわせてくれたアー

トというものが、筆者にはとても愛おしい。 
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