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1. 本⼩論⽂の概要及び⽬的 

この⼩論⽂は、主に修了制作提出作品を取り上げ、当作品のプロセス及びコンセプト
を明⽰することを⽬的としている。 

 

2. はじめに 

インスタレーションを主軸として発表する筆者は⾃⾝を写真家や彫刻家ではなくあく
までペインターであると定義している。重⼒や⾵化の影響を受ける、かたちとしての即
物的な絵画のフォルムを超え、イメージは今この瞬間も繁茂し続ける。拡張していく絵
画のかたちを具にとらえる運動を続けるためのエクスペリメントの⼀つとして当該作
品は位置づけられるだろう。それぞれのライトボックスは⼀定の周期で明滅し続ける。
筆者がまなざすのは、プラスチックの装置そのものが持つ型式ばったレリーフ状の形を
離れ、イメージを創出するその瞬間である。誰のものでもない⾵景への憧憬と称賛を元
に始めた当研究であるが、作品として⽴ち現れたそこに⾒えた構造はまた新たにウェブ
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を作り出す⾏為の集積であり、つまりそれは〈再アーカイブ化〉に他ならないだろう。 

 

3. 修了制作提出作品《Unspecified Landscapes,》 

3.1. シリーズ《Unspecified Landscapes,》概要 

提出作品は、2018 年より開始した《Unspecified Landscapes,》シリーズのうち、
PLA の作品として展開した作品 24 点を鋼鉄のライトボックスを作ることで照らし、
明滅するようにしたもの。画像の持つ明度差をそのまま厚みに置き換え、レリーフ状
のプラスチックの作品を制作した。 

 

筆者はこの作品をアーカイブへの批判的⽴場からスタートさせたが、作品化してい
くプロセスを経てこの作品を制作する⾏為⾃体が再アーカイブ化であると意識し、⾃
⼰批判的な作品であると定義づけた。そこには以下のようなプロセスが存在した。 

 

3.2. シリーズ《Unspecified Landscapes,》構想プロセス 

2018 年から始まった。最も時間がかかったフェーズである。 

1 

■アーカイブとオーセンティシティー 

そもそもはアーカイブそのものに対する懐疑的な⽴場から当プロジェクトはスター
トした。アーカイブはそれ⾃体が⽂化を創造する主体的なものではなく副次的なも

 
1 最も初期の段階の作品構想C G(2020 年 6⽉ 13 ⽇作成)。 
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のという印象をもたれる。しかしそのアーカイブを⽣成するプロセスにおいて、過
去の事物を残していくか無くしていくかというセレクティブな側⾯があることは⾃
明である。筆者はその点が中央集権的な⽅向性を持っているように感じられて恐ろ
しくなることがある。例えばアルタミラの壁画も、たまたま洞窟の中に描かれて残
っているだけで本当は他の「絵画的なもの」が存在していたはずだが、それは私た
ちが視認することはできない。後世の⼈間、あるいは⾵化現象によって「選ばれな
かった」ためである。洞窟壁画が絵画の根源のように語られているテクストを読む
とふと⾃分のいる時代に⽴ち返り恐ろしく感じることがある。この先の未来から⾒
て今の瞬間がどう保存されていくのか、この後の体裁は誰によって整えられていく
のだろうか。 

近年はさらにブロックチェーンの発展によりイメージはより〈データ〉として受⾁
し、その市場もまた中央集権化していく傾向にある。これでよりデータへの信頼度
が上がり、作品それ⾃体が〈権威〉として機能する、という構造が⽣まれつつあ
る。信⽤度、オーセンティシティー（authenticity）2が権⼒を持ち始めた世の中は当
初筆者にはとてもディストピア的に感じられた。このオーセンティシティーを重視
する⾵潮はロンドンユニットで⾒たロンドン・シティのCCTVを思い出させるよう
な、監視社会のアナロジーとしてのベールを纏っている。⾔⾏⼀致が常に求めら
れ、間違いや揺らぎは許容されなくなるのでは。⼈格のキャラクター化がより進む
のではないだろうか。 

 

■美空ひばりのオーセンティシティー 

ここで AI 美空ひばりについて考えたい。⽇本⼈にとって国⺠的な歌番組である紅
⽩という番組において 2019 年年末に放送された、AI のプログラムによる美空ひば
りの新曲発表会である。当時の情景を筆者は異常なものとして記憶している。AI に
よって⼈⼯的な⽪膚を与えられたシン・美空ひばりが歌う映像を⾒て、観客は拍⼿
喝采を送るのだ。⾁体が朽ちてなおなぜか、彼⼥は新しい曲を歌わされ、新しいメ
ッセージを発信させられる。そこに美空ひばり本⼈はいないのに、精密には彼⼥の
意思で作られた歌ではないのに、観客は涙し思いを寄せる。 

象徴、シンボリックなものとして君臨させられるクリエイティビティに対し、私は
ひどく懐疑的であった。恐⻯や戦国武将とは訳が違う、⼈の記憶がまだ⽣きていて

 
2 主に建造物の保存、修復において、それらが持つ美的価値や歴史的価値のことをいう。
1994 年のユネスコ世界遺産に関する 
オーセンティシティに関する奈良ドキュメント 1994 http://www.japan-
icomos.org/charters/nara.pdf (最終閲覧⽇ 2022 年 1⽉ 19 ⽇) 
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⽣きているところを認知している⼈間によって、歪んだ説得⼒を持って作られてい
るからだ。死んでもなお新しい曲を歌わされることに対し激しい違和感を覚えた。
現在も⼈類は AI ゴッホに新作を描かせたり、ピカソ⾵の加⼯を写真に施したりして
いる。 

これが許されるのであればある種「傾向と対策」で⼈格が作られることになる。今
⽣きている⼈間の意味は何であり、我々は何故本来腐り朽ちるべき⾁体の限界を超
えて以上⽣かされないとならない存在なのか。⼈格の吸い上げ＝キャラクター化が
無限にされ、百年以上⼈⽣が存在してしまう世界に⽣きていることの恐ろしさをま
ざまざと⾒せつけられた。 

他の⽂化圏の話を挙げるなら、死んでもなお⽣かされることは、オーストラリアの
インディジネスの⼈々にとっては完全にタブーである。死者について発⾔するこ
と、名前を⼝に出すことはコミュニティ全体で許されていない。彼らは⾃らの死
後、作品を燃やすように美術館へ依頼するという。 

 

もはや我々にはアーカイブ化されていくことから逃れる術はないのだろうか。まず
はその問いに対する積極的な逃避⾏動として今回の作品の制作は始まった。時間や
場所など固有のデータを特定できるモチーフが写り込むことを避け、特定から逃れ
ることを⽬的としている。 

平均寿命 80 年3である⼈間が⾃らの存在がなかった時代を研究する際、地質学が⼤
きな助けとなる。現在、画像はインターネットの流⾏もあり多く世界に繁茂してい
るが、そのほとんどが時代の特定が可能なものとなっている。画像データのなかに
撮影時間や場所、機材など多くの情報が含まれているからである。この作品は時代
判別の困難な⾵景を違うメディアに起こしてデータから切り離し、特定から⾃由に
する空間を作る作品として出発した。 

我々はもはや、”時代の紐付けから逃げられない” 世代である。炭素量の分析が可
能になったことで、あらゆる物体は特定の時代に誕⽣したものであるという決定を
せざるを得なくなっていく。ゆらぎ、ゆとりを伴ったゆるやかな認識はこれからど
んどん⾏き場をなくし、⼈々から想像する⼒を奪うかもしれない。⼊⼿可能な情報
が増えてしまったことはある点においては絶望的である。住所不定の画像・イメー

 
3 厚⽣労働省HP によると、令和⼆年の⽇本の平均寿命は男性が 81.64 歳、⼥性が 87.74
歳である。 
『令和 2 年簡易⽣命表の概況』
https://www.mhlw.go.jp/toukei/saikin/hw/life/life20/dl/life18-15.pdf (最終閲覧⽇ 2022 年
1⽉ 10 ⽇) 
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ジ、おそらくそういったイメージはどんどん⾏き場をなくしていくのではないかと
筆者は予想する。特に⼈⼯物のない⾵景、それを探すことは⾃分の居住地から離れ
ることへの障害が多すぎるこの時代4でこんなにも困難である。 

 

前提としてそもそも我々の知覚する世界は 360°存在するが、写真はその視界の⼀
部をある⽐率でトリミングした媒体である。また写真は「過去のある時点を切り取
る」という構造から逃れられない。絵画を描く筆者にとって、写真は眼球と現実の
みではかなえることのできない時間の固定が可能である点において⼤きな魅⼒を持
った⽢い果実に⾒える。筆者のポートレイトおよび⾵景画、またはドローイング
は、ある⼀瞬を切り取ること、瞬く間に変質してしまいそうな時間にまみえること
に価値を置いている。そこに写真が与えた影響は⼤きい。 

 

 
4 2020 年 2⽉よりCovid-19 感染症の流⾏により⽣じた社会への影響を指す。 
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5 

 
5 《噴⽔のドローイング》Acrylic on paper サイズ可変 2016 
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使⽤する⾵景をより不特定で出⾃の分からないものにするため作品協⼒者及び作品
に使⽤する画像を募集7した。イメージの収集源を他者依存的にすることで、よりこの
主題を拡⼤解釈する試みである。作品協⼒者へのリターンは同作品。 

集める画像を定義する条件は「最初の写真と⾔われる写真が現像されたジョゼフ・ニ
セフォール・ニエプスの 1825 年から現在まで 195 年の間いつ、どこで撮られたかが
特定不可能な写真」とする。 

 

② 3Dデータ化 

写真をネガポジに変換した際のイメージの明度差をそのまま厚みに置き換え、3D デ
ータ化する。 

3DソフトウェアであるRhinoceros のプラグインであるGrasshopper を⽤いて、画像
データの明度差を厚みとして変換した。 

 

③ 3Dプリンターによる出⼒ 

レリーフ化したジオメトリックデータをスライサーソフト(FlashPrint5 もしくは
Ultimaker Cura)にかけた後 3D プリンター(ELEGOO Ender pro 3 もしくは FLASH 
FORGE)で出⼒する。当作品は画像の基本的な流通⽐率である 16:9、及び 4:3 のアス
ペクト⽐で作成する形にした。 

素材は PLA( ポリ乳酸フィラメント )8。 

 

 
7 この収集に応じた者はその著作権を放棄し、画像の出⾃を黙秘せねばならない。 
8 特徴は⼨法安定性があること。反りが起きにくいため⼤きい造形モデルも安定して作れ
る。デメリットとして熱に弱いこと(融点が低い、180-210 周辺) と強度が低く脆いとい
う点が挙げられる。また、植物由来のため環境に優しい材料でもある(とうもろこし、タピ
オカ、じゃがいも由来) ⽯油由来の ABS 樹脂の代替品として開発されたものであり、サ
ステナビリティに⻑けた素材。当作品はこの素材の持つ透光性を利⽤している。 
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9 

④ ライトボックスの制作 

1. 1.6mm厚の鋼材をシャーリングマシンで切断 

2. ボックス背部分にビス⽤の⽳を開ける 

 
3. プレスブレーキにて 90°曲げ加⼯を⾏う 

4. パーツをTIG溶接しボックス状にする 

 
9 3D プリンターによって出⼒される当作品 2021,12,09 撮影© Global Art Practice, 
Graduate School of Fine Arts, Tokyo University of the Arts, 2021Photo: Kenta Kawagoe 
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5. グラインダーでバリを削る 

 
6. プレゾルベントで脱脂したのち防錆のため第⼀塗装膜を塗布 

 
7. ポリパテで⽳や溝を埋める 
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8. やすりで研磨したのち⽩⾊の塗料を吹き付ける 

 
9. LED テープをはんだ付けしながら敷設し、その LED を Arduino にて制御するこ

とで明滅する装置を作成する。 

 
10. 最後に展⽰スペースにボックスを設置し、PLA をはめ込むことでフィニシングタ

ッチとした。配置はなるべく私の嗜好に影響されないよう Grasshopper 上でボロ
ノイ図を作成するマクロを組みドットをランダムに配置する形で決定した。 
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これらのプロセスを踏む形で、筆者はこの作品を第⼀次著作物10であると定義してい
る。 

 

3.4. 作品コンセプト《時代や場所の特定が難しいイメージたちの安住の地》 

《Unspecified Landscapes,》は“時代や時間が特定できない” と作家⾃ら定義した景⾊
の写真、像のシリーズであり、提出作品はそれを⽤いたリレーショナルなインスタレ
ーション作品である。 

⼈間は過去を想像するとき、⽰準化⽯を基準にする。⽰準化⽯とは、その地層がど
の時代のものかを判別するための⽣物の化⽯のことを指す。種としては⽣存期間の短
いものがそれに適している。三葉⾍やアンモナイトなど…、埋まっている⽣物を分析
することで⼈はその時代や地域を推定することが可能。現在、写真はインターネット
の流⾏もあり多く世界に繁茂しているが、そのほとんどが時代の特定が可能なものと
なっている。写真データのなかに撮影時間や場所、機材など多くの情報が含まれてい
るためである。筆者はこういった⽰準化⽯的なイメージを〈特定可能な画像(Specified 
Landscape)〉と名づけた。写真の中には⽰準化⽯的なオブジェクトが含まれる場合が
ある。⾐服はその撮影時の時流を表し、住宅の写真は都市開発計画や流⾏を汲んでい
る。この世に遍く全ての事物は必ずどこか特定の時代・場所に紐づけられているた
め、イメージはそれぞれその時代の特質を知らず知らずのうちにはらむ。写真という
メディアは過去のある時点を切り取り、像を写すというその性質からその構造からは
⼀切逃げることができない。さらに、ブロックチェーンが発達してしまえば全ての事
物は各時代との住所づけが不可避になるだろう。《Unspecified Landscapes,》はその
予測に基づき作られたアンチアーカイブを⽬指す画像シリーズである。 

⼀⾒それ⾃体が地形を模したもののように⾒えるただの⽴体物だが、光を透過する
ことにより精密な画が浮かぶ透かし画となる。 

 

 

3.5. 参考作品例 

 
10 以下を参考とした。『写真著作権 第 2版』公益社団法⼈ ⽇本写真家協会 2016 『美
術作家の著作権―その現状と展望』 ⾥⽂出版 (2014/2/1) 
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トーマス・シュトゥルートが⾏った写真シリーズ《パラダイス》でシュトゥルート
は、アメリカ、オーストラリア、中国、⽇本の密林やジャングルを撮影した。

11 

これについてシャーロット・コットンは「現代写真論」の中で以下のように分析し
ている。 

 

「場所を特定できるような情緒の漂わない森林を選び、あたかも植物園のような雰
囲気で撮影している。美しくも⽅向感覚を喪失したようなイメージは、瞑想を誘う
ための、絵画的で感情的な場所として描かれている。」12 

 

特定的な⾵景は概して⼈間に情緒的な印象を与え、記憶と結びつく。筆者はそれを
過去との融和反応であると解釈している。彼の作品は⾵景という主題が持つ崇⾼で空
想的な⼒と、明快で主観的でない写真スタイルとの絶妙なバランスが、コンテンポラ
リーアートとしての写真にとって豊かな表現領域となっている。それぞれの写真の出

 
11『Paradise 10 (Xi Shuang Banna) Provinz Yunnan/China』, Thomas Struth 1998 
Marian Goodman Gallery Art Basel website より引⽤ 
12『現代写真論 新版 コンテンポラリーアートとしての写真のゆくえ』シャーロット・コ
ットン ⼤橋悦⼦・⼤⽊美智⼦訳 2016 
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⾃を明⽰している彼の作品に対して、《Unspecified Landscapes,》はあくまで出⾃を
不特定のままにとどめた、〈不特定さ〉を共通項としてもつイメージ群である。 

 

また、写真をアーカイブ化するという点ではこのアーティストにも注⽬したい。 

ヨアヒム・シュミット(1955-)である。以下は同様にシャーロット・コットンが「現代
写真論」で彼の作品について語る⾔葉の引⽤である。 

「シュミットは 1982 年に、《路上からの写真》というプロジェクトを始め、様々
な街で⼀千枚近くの写真を収集した。写真をアーカイブに加える唯⼀の条件は、捨
てられた写真であることだけである。彼が拾った写真は全てアーカイブに加えられ
た。なかには傷がついているものや、擦り切れているものもあれば敗れているもの
もある。捨てられたことで写真は、忘れ去られた過去の思い出、過去の記憶の拒絶
といった意味を帯びる。それらがアーカイブになったとき、回復されるものは、証
拠としての写真の存在価値である。写真画像とその⽬的が⼀致してくると、忘れら
れた歴史がよみがえり、新たな感情的共感も⽣まれてくるのである。」13 

14 

国境や時間の垣根なくあらゆる場所に漂着したまるで脈絡のない⽇常的な写真たち
が、彼によって収集されることで再度新たな⾁体を持つ。⼀度そこに含まれる重量や
ナラティブは収集者であるシュミットにより読み替えられ、⾝体である印画紙につい
た⽣々しい傷を再拡⼤させられる。彼は作品を保管し、記録し、分類し、展⽰する。

 
13『現代写真論 新版 コンテンポラリーアートとしての写真のゆくえ』シャーロット・コ
ットン ⼤橋悦⼦・⼤⽊美智⼦訳 2016 
14 『No. 460, Rio de Janeiro, December 1996, from Bilder von der Straße』© Joachim 
Schmid lensculture HP より引⽤ https://www.lensculture.com/articles/joachim-schmid-
celebrating-photographic-garbage (最終閲覧⽇ 2022 年 1⽉ 10 ⽇) 
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彼の⼿法は単純なコラージュに終始するものではなく、彼の「捨てられ傷ついた＝価
値のない写真」の収集プロセスに、彼のエゴイズムとアルトルイズムの両義性を感じ
ざるを得ない。さらに彼は不要な写真を収集する研究所を⽴ち上げ、世界中から「安
全に処分したい」写真が集まることとなる。 

15 

 

 

3.6. 今回の制作と関連した筆者の過去作品 

《Unspecified Landscapes,》シリーズに取り掛かるにあたり、前提事項として今回の
コンセプトと連関した筆者の作品を取り上げる。 

① 猿橋ワークショップ・アーカイブ 

井上潤美、⽯⿊萌⼦、堀由紀江、権祥海、諏訪部佐代⼦によって構成されるアーティス
ト・コレクティブ〈実践考古学〉は、2019 年 9 ⽉から 11 ⽉にかけ慶應義塾⼤学アー
ト・センター（KUAC）のご協⼒のもと⼭梨県⼤⽉市にある中⻄夏之旧アトリエにて滞
在制作および展⽰・ワークショップを開催した。当ワークショップでは、⼭梨県⼤⽉市
猿橋エリアで限定的に⾒られる特徴的な⽯を拾い記録する⾏為を参加者とともに⾏っ
た。桂川南側のがけは、6000 年前に富⼠⼭から流れ出した溶岩からできている断崖地
帯であり、この辺りで取れる⽯は富⼠⼭の溶岩、⽕⼭礫、⽕⼭灰やそれによる圧⼒など
に影響されている。 

諏訪部は彼らが拾った⽯を持ち帰り、切り出し、磨くことでその⽯が内包している断⾯
を露呈する。絵画的な断⾯とそこに流れている悠久の時間を体感するワークショップ。 

 

 
15 『No. 83, Berlin, July 1990, from Bilder von der Straße』© Joachim Schmid 
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Questions: 

-今⽇のニックネームをローマ字で書いてください 

-拾った⽯の想像の重さを書いてください  

条件：単位はグラムやトン、ポンド以外の表記 

-発⾒した時間を書いてください  

条件：単位は年⽉⽇時分以外の表記 

 
16 猿橋ワークショップで収集者によって記録された⽯たち 
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このワークショップでは、他者、不確実性を愛することを発⾒した。また、このアー
カイブ化する⾏為を作品制作と考え、半分になった⽯を参加者に所持してもらいもう
⽚⽅は⾃分がセメントで固め作品とする形で保管している。元々⼀つであったものを
２個対に分け、他者と共有する⾏為を拡⼤視するためである。それらの⽯は今⼩さな塊
に分けられているだけであって本来は⼀つの岩盤であっただろう。 

 

18 

 

② メメントモリ 

五⽇間の展⽰のうち、三⽇⽬にドローイングを⽔⾈の中で洗うパフォーマンスを⾏う
ことで、三⽇だけ存在する絵画の場を設定した。これは、絵画の死は何かという問いの

 
17 2019.11ワークショップ⾵景 
18 《猿橋ワークショップのアーカイブ》セメント、猿橋ワークショップで収集した⽯
600x450x100mm 2020 
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ための試⾏実験のドローイングである。データ上のイメージが氾濫する現代、作品⾃体
の表情など後々いくらでも操作できるようになってしまった時代で、実物の損失を考
えてみるために拵えた舞台である。このコンセプトは、アボリジニのとある⼀族が、⾃
分の絵を⾃分が亡くなった時に廃棄するよう博物館に依頼しているという話から影響
を受けている。⾃分の絵は⼀族の誰もが描けるストーリーであると彼らは語るが、それ
ではその絵画は何のために存在するのだろうか。このパフォーマンスを経て残った和
紙、それもまた絵画であった。 

19

4. ゲストの⽅との対話・総評 (許諾を頂いたものから順次掲載)

dj sniff ⽒ 

ー住所不定、特定不可能な写真、各々のカメラロールの中から⾵景を探す作品です 

「画像の出⾃が明快になってきている、その状況を加速させている原因としてブロック
チェーンがある。写真を撮るときにメタデータとしていろんな情報がくっついてくる。
不特定な⾵景、住所不定の⾵景は今どんどんなくなってきているのかなあと思う、物質
化して⾏くことに対する⼀つのステートメントなのかな。プロセスを⾒せていることで
単純な構造だけでなく裏返しに⾒せているような部分もあると思う。」 

ー⾃分が⼜刷り出して⾏く⾏為が新たにセレクティブな側⾯を作り出している。これ⾃

19 メメントモリ Wood, stone, Kozo paper, oil painting, water painting, vinyl, water 
4000x5000x3000mm 2017 
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体を⾃⼰批判的でアイロニックな⾏為として捉えている。

「⼀つのクリティックであると同時に、またそのシステムに加担しているのか。それは
どちらだろう。」 

ーアノニマスに向かって⾏く⽅向ではなく、⾃分がセレクトすることでその構造を作っ
てしまっている。今の画像にまつわる状況を直視してもらいたいという意志がある。」 

「今後の展開は？」 

ー写真を物質化して⾏くことはこれ以降も続いていくオンゴーイングなプロジェクト
と捉えている。再現不可能性の⾼いことをやってきたがこの作品は⽑⾊が違うのでそう
いった⾯でも表現出来たら

「⽩であることに意味は？」 

ーあります。情報の解像度を落としたいという意図があって、詳細な情報ではなく朧げ
な記憶に結びつくようなイメージの濃淡だけで表現したい。

「イメージが⽴ち現れる瞬間を⾒せる形になって欲しい。光が通過することでフィルム
は動作する。彫刻的なフォルムを持っているのに光を透過したらイメージを映し出すフ 

ィルムになるというところが⾯⽩いね。もしかしたら光の部分、をよりコントロールす
る必要があるのかも。 

写真は個別の記憶と結びつくメディア。その⼈にとっては記憶があり個⼈的なもの、
特定できるもの。それがデータ化されていって分析されていくプロセス。それが緊張感
に結びつく。それがこの作品の核なのかな。この作品はどこまでメディアアートにした
いのか、にもよる。」 

ーメディアアートにはしたくないですね…。絵画を描くときにこの絵画はどこで終わる
のだろう。と考えたことがこのプロジェクトのきっかけ。モナリザはある時点のイメー
ジが永遠に⽣かされ続けていて、いつ失われるのだろうと考える。誰がオーナーなのだ
ろうと。インスタレーションとして前回吊りで展⽰をしたとき、イメージよりも彫刻と
しての⾁体が⾒えてしまった。私はイメージを⾒つめたいのでそのイメージをどう⽴ち
上げるかを 1 ⽉の展⽰では改善したい。お話を聞いていて確かに⾃分が制作中メディア
アートらしさを薄々感じてしまっていたことに気付かされました。

「メディアアートはアートの⽂脈ではあまり機能しなかったのかな なんてことを考え
る」 

ー私のスタンディングポイントはどうあったって絵画なのだなと この制作を通しそれ
は痛感しました。
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5. 結論 

この論⽂では、筆者の修了作品を取り上げ、この作品がどのようなプロセスで作られ、
何を⽬的としているかを論じた。 

現代美術作家にとって、インターネット・ウェブ上のイメージはもはや存在を無視で
きないものとなっている。 

《モナリザ》について想起してみる。Google 画像検索で《モナリザ》を検索すると、
我々はありとあらゆる《モナリザらしきイメージ》を参照できる。しかしこれは全て真
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のモナリザではない《モナリザʻ(モナリザダッシュ)》20であり、真のモナリザはルーブ
ル美術館で今もなお変質し続けている。この点においてしかし我々の持つイメージ、《モ
ナリザʻ》⾃体は保持され、イデア界に変質せず存在し続ける。さて我々が呼んでいるこ
の「イメージ」とは何か？ 

21 

 

葛飾北斎は海を越え印象派の画家たちに愛され、モチーフとして取り⼊れられてき
た。しかし彼の作品は決して⼀⼈が作り上げたものではなく、絵師、彫師、摺師など
当時の⼯房制度が⽣み出した分業スタイルによって作られている。近年はさらに NFT
の発展によりデータとして中央集権化していく傾向にあるが、これでよりデータへの
信頼度が上がり、作品それ⾃体が引⽤元として機能する、という構造が⽣まれつつあ
る。もはや我々にはアーカイブ化していくことから逃れる術はないのだろうか。まず
はその問いに対する応答の⼀つとして本作を取り上げた。 

 

100 年後、2120 年を想起した時、もちろん私の⾁体は朽ちるだろう。⼈間の⼥性の⾝

 
20 このようにダッシュを⽤いて⼀般的に⽤いられている⽤語的意味と区別する定義の仕⽅
は、『デザインドリアリティ[増補版]―集合的達成の⼼理学』有元典⽂・岡部⼤介 2013 を
参考とした。 
21 「モナリザ」のGoogle 画像検索結果(2021 年 10 ⽉ 12 ⽇) 
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体の平均耐久年数は平成 29年に発表されたデータで 87.26 年*1 である。つまり、2120
年時点では作者不在の状態で作品は成⽴せねばならない。作者がいないとすれば著作
物の理想形を誰も知り得ない状況ができる。しかし⽇本庭園は最初の制作者のいない
現在においても同じ理想を求めて庭師が好き放題に延び形を変える庭⽊や花を剪定す
る。災害が起こり形が変われども、その度に⼯法を継承する誰かがそれを受けつぎ、形
にして来場者を迎える。また、伊勢神宮における式年遷宮や春⽇⼤社の式年造替等、⽇
本各地で同様の例が⾒られる。つまりこの構造が成⽴している場所では、制作者や当初
のスタイルの意思を誰かが継承し更新していく現象が起きている。アイデンティティ
は集団としてのフォルムを帯び、その輪郭は瞬間瞬間で変質し変形していく。  

 

この制作は、⾃分の作品あるいは⾃分⾃⾝がオーセンティシティを持っていく構造か
ら逃れられないことに対しての嫌悪感から始まった。今このシリーズは 50 グラムの
PLA によって⽴体化され、イメージを繰り返し映し出す。 

最終的に⾃分の⾏動⾃体もアーカイブになる。⼆元論的に良し悪しを断ずるのではな
く、この再アーカイブ化を喜んで迎えよう。 
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ました。書ききれず⼤変恐縮ですがこの場を借りて厚く御礼申し上げます。ありがとう
ございました。 



 27 

22 

23 

 
22 インスタレーションビュー 
2021,12,09 撮影© Global Art Practice, Graduate School of Fine Arts, Tokyo University of 
the Arts, 2021Photo: Kenta Kawagoe 
233Dプリンターで出⼒。⼀つの作品を刷り上げるのにおよそ 6時間から 30時間かかる。  
2021,12,09 撮影© Global Art Practice, Graduate School of Fine Arts, Tokyo University of 
the Arts, 2021Photo: Kenta Kawagoe 
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24 作品近景 
2021,12,09 撮影© Global Art Practice, Graduate School of Fine Arts, Tokyo University of 
the Arts, 2021Photo: Kenta Kawagoe 




