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全球的なまH党から近代伎を問い直す:

モダニティーを振り返って再定義し、

デジタノレ化されたグ、ローパノレ尺度モデルを修正する

稲賀聾奨{国際日本文化研究センター教短/輯合研究大学院大学教授)

要約

¥'?'ニア，-

この話は、「現代性 1(modernity)のグローパルな受容のされ方に住市を221

てようとするものである。しかしその責務は、二つの基本的な予備質問を含ん

でいる。すなわち、[モダニティー」とは仰を泣l咋するのか、 fクψ ローパルJが指

し不すものとは何か。ここでは哲学的な議論に入り込まずに、まず「西バーのモ

ダニティーjと「非-ielj洋の伝統Jとの二分法を締突の)_ij(悶とする、いくつか
ヲ '1，1-，カル

の具体的事例を検討する。次に、批判的=臨界的な観点から「グローパリゼー

ションjを分析する。ここでいう rjJt 'I'J n~ ~繍界的 J とは、「四洋とその残余j

という支配的な I~I式への疑義を含む。それは定義上、第三の部分、つまり非

西洋のモダニティーの諮現実、をIJI'徐した対立i剖式だからだ。それでは、我々

の目的は「その他の歴史昨jを探して、いわゆる近代史の主流に相対的させ

ることなのだろうか。いかにして前者を{走者に組み入れることができるのか。
H ターサ子ιヴ 寸ん9才一".ム/

あるいは、それらは両立しないままに在るのか。代替とは交代を話、味寸るのか、
t，n.."，/ 

変更なのか。井一部wのそダニティーにおける実践が戎々を導く先にあるのは、
"ラトリ乎 アウト"ン

延世l'か'11i怒かG およそこれ全ては、地現学あるいは地質学の!開旭なのか。「モ

ダニティーJ がグローパルな文化~における大気陶の畿百Lのようなものだとす

れば、その生態学的条刊はどうか。とすれば、現夜の気候変動下でのグローパ

1レな天気予測における f西洋とその残余Jとの不測和をいかにして観測する

のか。流体力学のメタファーと関係があるとすれば、我々はデジタル技術ベ}

スの人工知能5日発に本書iに料ることができるのか。アナログな触覚的思考を
ディジト今"

代{貨とし、トi指jという語源を忘却する危険を犯して、モダニティーはいか

なる方向へ我々を導くのだろうかの

1. rmわれる可視性

特定のトピックから始めよう。展示場としてのミュ}ジアムはとりわけiiJ椀性

と視党を強泌する。視覚悦の追求は、{自の諸感覚を台無しにすることでなさ

れてきた。 JD&t党は、しばしば悦郎党的なピテ'オ投影のうちに統合される。幸い

にも、いくつかのミュ ジアムでは、特別桜よりもレストランの方が苦しく人

気がおいο しかし、ミュージアムは我々の味覚や映nの好みを満足させるため

の場所だろうかのそして、我々が美術館で脊水を恭しむことはほとんどない。

しかし、五感のうちで最も不当な扱いを受けているのは触覚にちがいない。ほ

とんどのミュージアムの展覧会では、展示物に触れることは禁じられている。

EI本の公立飴では、オーギユスト・ロダンのコレクションで有名な静岡県立美

術館は稀な例外である。そこでは、討の不自由なう~館者のために 1~ 別なセク

ションが設けられ、何体かの彫刻に慌に触れることができる。しかし、多かれ

少なかれ、展示物に触れることは、刊訂，jJl協のおそれや来館者のけがを防ぐ

E 安全上の理由からa干ilJされていなし、。

者 結果、そこでは視線が強化され、触覚的経験を補填するようになる。これは

〆雨明叩で置換す る ロ 均 一 と は さ 村 向 い は し え 視 覚

が触覚を完全に補うことはあり得ない。かつて美術愛好者が私的な笠間で楽

しんだような総合的な共感覚体験は、もはや殺々には許されていない。 茶道を

例にとってみよう。茶若干の鍛JIは、距離をとって視覚的に綴察することのみ

でなされるのではない。まずは手にとって擦の中の液体のl喧かさを感じ、 3A4の

香りを 1県ぎ、それから Jf~で器の端に触れ、苦い緑色の液体を味わうのである。

茶道において茶を飲むことは、底を散策し、花活けに!盛畷L、同ミの聞の飾

り付けのための美術品の選定を吟味するといった、茶室の内部へとあなたを

;JB <芸術鑑焚プロセスの全体における、ほんの一部でしかない。お湯の沸く

昔、 1~~: の匂い、さらには茶窓の外を吹くJiï\lのffや、Jiii根をリズミカルに跳ねる

おたちまで、そのすべてによって客人は自らの美的感党を深め、向調させ、茶

事に向かう心構えができるのである。驚くかもしれないが、茶窓の静けさの中

では、超感受性とでもいうべきほど極めて高度に感党が研ぎ泣まされるため、
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外的曲目ドで小さな金属ピンが落ちただけでも、びっくりするほど大きな背と

して耳に胤くことになる。

これらの]jS<.i品や júJ~JXj は、ミュージアムの肢 'Jミケースのガラスの向こうに世

かれたJkが身を眺き悲しんでいるにちがいない。茶人たちに触れられ大事に

される機会を奪われるのは、どれほと:'~、本なことだろうか。これらを愛した使

市首から切り離してミュージアムと呼ばれる宝物時にJ[i(めるミュージアム管

駅において、 il々 がいかなる組の残刻さに関与しているかはl旺に明らかc'あ

る"1マヌエル カントが、尖的価値は1克服役の欠如のうちにあると述べたと

き、彼は全J([[(内に間違えたのである。彼の;¥l[lEとはi主に、ここでは「知関心J

が美的側fぬの犯を意味する。日 'm'的な実JIJ'I'lの文脈からの分離によって、大

事な I111 の ilZ術的叶却hが向くなる叫~;iíEは必ずしもない。てれどころか、ミュージ

アムでの保存やプfラスのショ ケース内への安院は、大事に使われてきた11lzに

犯を宣告するのといl義かもしれない。確かに、保存のためには、品々は lh~殺 F

に泣かれねばならない。だが品々の安全は触覚的経験を犠牲にして保証されるの

それらは!1:I.JfJ:的な接触を失うことで、我々が倣憾にも、また誇りを持ってミュー

ンアムと l呼ぶ~，&}，JJに、死んだように柿たわる迎命なのだu

簡単に百えばこれが、 r1!S 0)本J(1906年)の若者でポストン美術館のアジ

回1[ヴィクトリアアノドアルハ トM物館 (0:"-ド0>)の収級品民示。Vicloriaaml ̂Iberl Museulll， Lonuon 

ア美術部門の初代キユレーターである附合党三(天心)(1863，1913)が促えた、

il_4 il'ーのそダニティーの生態である。ここでモダニズムとは、，[， ，西洋の品々を

[1_4 I'i'のtr!}:物館学に無理やり統合することであり、非一刻iY:文化を明日での美的

カテゴリーのテンプレートによってiヰ分担iすることを意I!まする。植民地主義の

絶頂期にあって、同念は美的価値の却jjiliな線準化に警告を発したのだ内今日

のグローパリゼーションの時代もまた、医際的な尺皮の単ー化と支配的なグ

ローパルースタンダードの強要を意味しているのかもしれないの

2015 (j三は、第二次世界大JR~での日本敗戦から 70 ir 割にあたるD この記念

すべき ilに、我々は110年も前の201i[紀初頭に発せられた阿kiの苦手告を繰

り返すべきであろうか。 r~般の凶洋人は、( 中略，，，)EI本が平和な文芸に

ふけっていた i習は、 Wf'~W 悶と見なしていたものである。しかるに満州の戦場

に大々的殺裁を行ない始めてから文明陸!と呼んでいる(1)J。このf人間性の

夕暮れJ(1904年、日露戦争の只中で出版された f日本の目覚的jの結;m-)に

おいて矧合は、小さな茶碗 (acup 01 tea)の中に「ー折、の人I向性J(acupo! • 

humanity)を見る希望を託したのであるo /っか吋守よ
世界中の美術館から集まった選ばれしキュレーターのみなさ/ここう IHJい

たいと思う。我々がこの「一杯の人向性jを正しく扱うには、どうすればいい

だろうか。これが、私がみなさんと共有したい問いである。

2 触知f[ と首 I~ でi

二週間前に私は韓関.i南側ぬへ招かれ、そこで済州道立美術館を訪ねた。入

口のi豆大なコンク')-トの援に、いくつかのドットの塊を形作る、奇妙な銀色

のボウルがついている。それが何なのか、しばらく顕をひねった末にようやく

気づいたのだが、それらは巨大な点字、つまり盲人のための文字だったoだが、

う~そ樺わかると、別の疑問が湧いてきたo いったい議長の点字を読むことが

も できるのかo 21うまでもなく、百人がそれに触れて窓味を理解するには大きす

ぎる。ほとんどの一般人、つまり抗党障害をおたない人は、点字をι涜む能力 邑

がないだろう。では識のため、何のために、これらの文字は般にが右ZZ7)
間違いかもしれないが、ともかく私は三つの仮説的な所見へと滋かれた問。

まず、人が使う事物はそれWI有の寸法と尺l支を有する。この}，':f_を臨i感しな

いと書ThJllの長物となる。我々の知党は不可避的にこの尺皮に条j'l付けられて

おり、政々の感覚はこの条件にt仕様に従うものである。次に、この間存な尺度

の縦滋なしには、触覚的経i段を視覚的経験に設ねることはできない。触れて

知覚できることがすべて視覚で代替できるわけではなく、逆もまた扶りである。
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lヨ大な出::fニはこのメッヒージを雄弁に物語る。我々がj}f.，ν;tJjを観祭して気づ

くのは、触れることと見ること少組み合わせが徐々に組織化され、 Jlli動感覚

を湖殺できるようになることである。この技術の習得に失敗すると一一脳間

小児!臨押のように 深刻な附寄を引き起こすおそれがある。

第三に、しかしながら、巨大化した点字から伝わるメッセージは、それ自身

が肥大化によってハンデを負っている。というのも作品を視覚的に知覚可能

な鑑賞者のほとんどは、メッセージを認識できないからだ。私も合的、彼らが

理解するのはせいぜい、自らの点字読解力の欠如Iである。逆に視力を欠いた

人々は、単純にサイズ上の班rtlから、本来は触覚的に伝述されるメッセージに
J タフヂ守ブル

アク tスできない。倒1れるには大きすぎるこの点字は、定義上、触れられない

ものなのだ。

この育ちすぎの文字は、我々にどんな教えをもたらすだろう。この芸術作品

は、まさに司法が規格外だという雌加さによって、.iEしい尺!立の意味深さを

段々に見せるという利点を有した。君、は、先ほどlJt'リしたばかりのカントの

昔、見に同意しようとしているのだろうか。大きすぎる点字はその無用さによっ

て、不可祝であったもの一一つまり通常は主nj't不可能あるいは知覚されない
オーデ4少.，_

もの を知覚可能にしたのである。「普通のJ観察者における保感覚制一一

鈍感さ、知神経ぷりーーが、この読めない点字パJ、ルでI珂らかになるのだ。鑑

賞者は、自らの「探準的なJ視覚緩験がいかに思い上がったものだったかを認

識する。Ii，¥leり上がったドットの統帥能力を持たないことに気づき、自身の隠

れた盲目的思い七がりを思い知Iる。私自身、自分の不能性を白状せねばなら

ない。いわゆる「視覚I~i!fJや「締碕jを持つ人が点の集会を文字として認識
'"トラ1-f'<す.，_

できるのを、私はいつも非凡なことだと感じている。

3伝えることと繋ぐこと

触れることの利点について、さらにひとつ所見を述べたい{針。それは、結びつ

きの!事党である。これも茶道においてはふつうの経軍首といえる。我々は、先人

が数百年もI自に使った器や道具を使うことができる。茶人たち、さらには茶

道的建を築いた創設の父たちが数世紀前にしたのと同じ触覚的体験を共有

できる。 5'1'1油の2010年、京都淘立博物館で『向僧と袈裟jという索前らし

い展覧会が矧かれた。袈裟とは、 f[、僧が身につける衣服である。同l滋 fころも

を伝え、こころを繋ぐJが、英語ではメインタイトルになっていた。この日本語

には、「こjとfつjの詩的なリズムがある{針。

しかし、ころもを伝えることで世代聞の心を繋くというのは、仏教に限った

習慣ではない。凶洋でも婚礼用の手編み刺綴は、判1母語、ら母へ、母から娘へ

と、世代を絞いで受け継がれていく。また、手品~ 1)の品に使われる特別な用

途の~Iiは、丹精込めて f手でJ しつらえられる。完成までにかかった時間もまた、

布の中に堆積・凝集し、文字通均織り込まれる。結果、その布は献身を受け

た特別な品となり、子々孫々へ継承する制fiftUのあるものとなるのだ。

受け継がれる定へのこの崇敬の念は、キリスト教、特にカトリック教会にお

ける型遺物の扱いにある稜!引立ているが、根本的なi車いがひとつある。キリス

ト教の場合 私が!間違っていなければ一一信者が遺物に触れることは稀で

ある。恩義と崇1肢のために、遺物はクワ:スタルの箱にJlj(められている。一方で、

RTIiから弟子へと袈裟を受け継ぐ仏教の実践は、康史的遺物に触れ、それを線

うことこそが、世代I時の繋がりを保認する本質的な要素のひとつを構成する。

i'iのM1日の法衣の切れ端は、茶入れや茶碗を包む布としても再利用されて

きた。先祖から受け継いだ古い布で大事な品を包むことにも、また意味がある。

その布のH乎称「制緩」は、偶然にも「至福Jと向じ音でもある。司本の有名な

女優で茶道の唱道者でもある綴ふみは、これを「慌の仕夜Jが「愛の至福Jを

述想させるとの考えにまで民間させた (5)。茶道具のための布を心尽くして準

備することは、茶'11そのものと同じく重要であり、長いi時間がかかるものであ

る。手縫い仕事は最初は苦しいが、やがて夢中になっていくものだ。日本認の

「手間をかけるjには、「手Jと「問Jという空間的・時間的な誌が含まれ、凡

帳I師さと心配りを要する手の反復の重要悦を合溜:している。歴史的な衣服

によって手で包まれた茶碗は、まさに「愛の至福jを感じるのだ。

同じことは、茶碗を収める木絡にも言える。茶慌を保護Lつつその運命の

B繋者となる箱は、その中に住まうモノ記者の!li'史的背景一一有名な茶器は

側別の名を持ち、ほとんど人格化されているーーばかりか、現在まで経験し

てきた有為転変を伝えてくれる。古く壊れかけた箱はしばしば、その中にある

品と ITiJじくらい費量なものである。総書きは、名人の手の書による記録であ
ず〆パ吋サ J

り、公的な証書の役割も果たす一一一「ちなみに/辿りながらJ我々は次のこと

を思い出すべきである。東アジアにおける惑は、知識階級に属する完全に自

立した35術家の名において、筆者個人の紛争l'伎を保持し伝えるがゆえに、し

ばしばj;'t1Ilな絵画や彫刻と雨じくらいlli要とされる。 しかしこのことは、西

洋では簡単に理解してもらえない。要問の一部は苦手の解説不能性にあり、また、

西洋での書家が公文議書記の能築家や装飾写本職人と凡なされるような、相

会的地位の相対的な低さにある。

ところが 名誌を出して申し訳ないが一一ヴィクトリア・アンド・ TJレパ]
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ト博物館では、他の出くからある凶作の美術館同様、箱は捨てられるか行方

知れずになることがしばしばであった。 f互いは茶道具から剥がされ、分けられ

て()lJ;主を特定することなく)テキスタイル部門に分類された。茶静は(1也の

目的のものと i甘くたに)漆器のコレクションに人れられ、茶碗は無理やり f衣

を脱がされてJ(触れることがIqわす、ガラスの展示ケースをil]J!き込む)好奇心

いっぱいの鏡賞者に業JJJLをi制すこととなった一一。品が本来持っていた完全

な状態はばらばらになって失われ、「合理的分類Jの忍JEとlIi!丈脈化した視

覚的柿査の利得のために犠担を強いられる。誇張に聞こえるかもしれないが、

これがミュ ジアム民不におけるモダニティーの現実だろう(非ー西洋文化の

オリジナルな様態が部分的に刊一文脈化され、 11ft!!されるようになるのは、ポ

ストモダンの実践以降である。たとえば、それより百年前の1893年のシカゴ

万fW:における脂血L燃で日本制iがJ%tド詳したように)。

包装は品の述織を前f1更にする実干IJ的な事柄でしかない、とよく言われる。

いったん述鍛が完了すると、包装は解いてよく、品物を取り wすために外し

て.Ji':fててしまえばよい。英語のExhibition、ドイツ語の Ausstel!ungは文字

.illiり、この事実を IVJかしている。包装はいかなる怠l味においても、美術品を構

成するものでも、その許制!に与するものでもない。それは余剰であり、 j~'fFlrlJi

似のないものである (6)。ここで私は再びフランス訪の合滋を借泊 L、「展示

主義:;:::exhibitionnisme =露出趣味Jのイデオロギーとでも rr乎びたい、モダ

ニズム的博物館学において自明となっている行為に対し、直綴的疑問をひと

つ投げかけたい。ジャック・デリダが明附に分析したように、エルゴン(持品内

i'fl;)はその覆いであるパレルコンの支えなしに自立してはいないのである(円。

槻の作品を好奇の視線に眠寸ことは、はたしてミュージアムの展示の最良な

万法だろうか。検問なしのヌーデイズムは最良の方針だろうか。(ケネス・クラー
ヌード

クの則訴を再利用するなら)股示物の(自発的な)裸体、または(強裂された)
-1- 1"ド

はだかが、ミュージアム炭示における附ーかつ究艇の目的なのだろうか。

4. !民覧会とW!議にヴェールをかけること

〈位羽II一大地 )(196811二)で世界的に有名な芸術家ー関恨1'1'，)とは、数年前に

京都火学博物館で5:[のような石のオフヂジえを民示した。そこには「これはy..

何かと見れば思ふツボJと主Ijまれていた。このタイトルは、深い文化的地l詩に

般を張った複数の言諜遊びでできているため、翻訳はほとんど不可能である。

私の友人テイモシー・カーンは次のように訳した。 iIfyou're wondering 

what this is， it's my omou-tsubo (thinking vessel. or conniving) il1 

密21関浪伸夫〈位綱大地)19四 年 鴎 像J'供 東 京 商 腕 +BTAP 

wl】ichyou are already trapped，J。もちろん、このf量的な物体は'!mではな

い。中に何があるか見ょうとすれば、すでにだまされているのだ。この「容務J

はm御影石の塊でできている。外側は中空の査のように見えるが、実際には

石塊なのだ (8)。

鑑賞者がその中に ~?IIlJ があると烈認したら、まさに作家の1Í?:みにはまる「息

うツボjである。この偽の容採が内に拍子つことができるのは、鑑賞者が犠咽に

なることを指命づける策略だけだ。これ自体、作品自身が展覧会に対して欣

つ皮肉なメッセージだと言える。つまり、そもそも艇覧会は、展示室という ZE

i市で 体仰を「内に持つjことができるのだろうか。このr1'1に持つことJの

皮肉な犯純はそれ自身、ミスージアムのガラスケースの「内にi泣かれてJい

る。さて、 [~_JÆの展覧会が終了して作品が撤去されるとき、あるプロのカメラ

マンが目的もなく何の気なしに、 J保彩JJjの背骨i布をガラスケースの tに泣

いた。そのため、このいたずらな液は玄関しないヴェールで半分泌された。荘、

は、ガラス箱の中のオブジェが偶然にも、ケースの上に不注意にf畏かれたシー

トの彩で半ば詔れている附、何気円:ふと挑めた折り叫色とPjaわぬ

戦傑を今もはっきりと覚えている。こいつは「生きてJいたのだ。
イユシエインヨン

ヴェールに覆われて隠された物体には、手ほどきを受けていない人には簡単

[lay2抵cyno!e D9J 
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には明かされないような、務得、謎、 i躍力が街っている、といった幻想が生まれ

る傾向もたしかにある。 だがそれは、本当に単なる幻想にすぎないのだろうか。

剥がすことができる布のヴェールによってでなければ、同様の神秘的な効果は

'1，まれないことも、認めるべきだろう。硬い鉄の棺にはいかなる神秘も宿らない。

誕覧会の場所もまた無垢ではなかった。京都大学博物館は、自然人文をi日i
品ノ

わず、 'JI:物の霊陶のようなものだ。正而入口の自然史部門では、絶滅した象

の頭の化石(ハインリヒーエドモンドナウマン(1854-1927)による発捌)を

Elにし、人類史自11門の入口では古代の枯を見ることになる。このベアが忠い

ruさせるのは、ミュ ジアム自身が巨大な墓、椋桶、あるいは死体安置所であ

り、 l当然史と人類史の死せる身体が検体のように展示される容器だという事

実だろう。我々はこの死者の世界において現代美術腿を組織しようと決めた。

規則 C，ミユージアムは生き物を中に入れることはできない。だが、死者の復

活が例の偽の容器「思うツボJの罰;j')で起こっていたのだ。我々が主11らぬうち

に、密かにガラスの展示ケースの中で、夜い布で半ば隠された、命のないはず

の物たちが生き物に変わるのだ。何も内に持てない偽の容器は、この反転1M

作の発生器であった。

私を突然襲ったこの戦慨が現実なのか、幻怨なのかにはかまうまい。物体

をスポヅトライトのもとにi附すのでなく、むしろ鑑賞者の視線から隠すことで、

波覧会は予期せぬ効果を生み出すことがある、という事実が残るつ多くのi主

族学博物館や美術館は呪われていると言われ、 Ilxm~h1f.を術但う時，]専が日墜さ

れたとの稲が 少なくとも内輪話としては一一よく fltJかれる。私はこうした

f非合理なJlI，j話のN定や解明を意図するのではない。忘れてならないのは、

モグニズム または科学と可椛性の進歩への素朴な信念ーーが死者の領域

に押し込めてきた不可視の謎という隠された側爾を、博物館はそれと気付か

ずI与に持っているということだ。拠党的な民示のために照明を使えば、同時

に不可視の役界のnft，[J}， 1面をさらに自i謝することにもなる。間i:Y，のモダニズム

の主滞流によって抑圧されてきたものが今や祭かに jt}i~f. J: L、あからさまに

気付かれることもないままに、体物館内で秘Yht裂の復活を遂げようとしている。

それは彼欝の 形態であろうか。あるいは収成時の締聞に幽i喝された事物た
レジス?ンス

ちの抵抗なのだろうか。

伊勢神宮は2013'fに62凶目の式年退官を行った。神宮は想像j の先制

代々の震の宿り場で、(架空のものであれ政治的なものであれ)国家の死者の

特別なミュージアムと見なせるかもしれない。 6901[ユの巡笥儀礼iVl設以降20

司ごとに、本授の社はJ史され、隣り合う場所に移動して再建されてきた。 i時

j鳴を定めたこの建築物の解体には、いかなる物質的な継続性も維持されない。

君主的な神体だけが、選御の儀式で世代を越えて受け織がれていくのである。

土器の信仰によれば、その翠域にはZEが取り巡いている。現在の木柱と芽;王手

段棋の討のそばにある空所 f古殿地jは、失われたJjil)~.(を示すと同時に、来た

るべき(未だ来ない)未来を示しでもいる。その?と期的な反復と再建は、新陳

代議fの過程で生命の述続性を保つために自己を再生複する DNAの二震螺

旋を想起させる (9)。

ここには不可視性の究t販の戦略も横たわっている。1M.的次元における可視

性の欠落、被党性の拒絶は、不可恨のEE所のうちに、侵すことのできない謎と

秘訟という幻惣を引き起こす。 19世紀末にパジルホーjレ・チヱンパレンが編

纂した英語ガイドフ。ツクによれば、あるイギリス人観光客が次のようを不満を

言ったと伝える。すなわち、伊勢神宮には「見るものなど何もない。おまけに

彼ら[現地の日本人]は、あなたにはそれを見せようともしないれ叫Jのだ、との

諸々の謎が住まうのはこの二重否定のトートロジーの時絡の中であり、謎は

可視性のもとにその姿をi闘すことなく、密かに私たちに瞬きかけ、我々を見つ

めているのである。

西洋のモダニズムをグローバルにl剖い直す責務が我々にあるならば、暴露や

展示の代わりに、隠されたもの、附されていないものを探求してみてはどうだ

ろう。凶洋モダニズムがJ国み損ねたものは何か。グローバルな尺疫がjl11lNけ

られた際、その基準が取り逃したものは何なのか、と。

私は1979年に初めて、フィラデルフイア美術紹にあるマルセル・デュシャン

の「遺作jを見に訪れたときのことを覚えている。多くの来館者が、自の前に

ある汚れた本製の扉のI毎こうに何かが隠されていることに気づいていなかっ

た。汚らしい壁には硯き穴があり、そこからヂュシャンの遺作{与えられたと

せよ》を見るようになって凶る。彼の遺作と伊勢神宮の聖域は、どの税皮まで

比較しうるものなのだろう。前者が裸の幼女の性1.:H切らかにギユスターヴ・

クールベの{世界の起源》が隠れた参照lXである)を隠しているのだとすれば、

後者は同様に意図的だが、完全に制度化され、ひどく禁欲的な空虚、つまり

無の鋭域という「世界の起源Jを装備している f器jである。

5.器あるいは入れ物

fEl本のダダjの記録で却lられる現代日本の美術刊家自JII昌生は、かつて

機転の利いた展覧会を行った。彼は、前橋市にある臨iI悶に泉族が滞{tされ

るH寺のみ使われる便所に、デュシャンの{泉》を横並びに展示Lたのだ。白川
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によると、この、M~li授はデュシャンとこの建物がともに 1887年に誕生したこと

でむ味がある(ただし、どうやら史Jλとは主主う様子 (11))。この「同 i時世 j は、.f~々

にモダニズムのグローパワゼーションに|瑚していくつかの疑!HJをもたら寸。ま

ず(r主術の自千ItttJを問題にすることで)芸術作品という概念を簡単に検託

し、ついでコピーの概念と Irオリジナル対コピーJの神話を脱一神話化するこ

とで)レディメイ lの慨念も検記Eしてみよう。

I1常生活の家庭的道具であることとは別に、 pIU製の[小使日出jは、液体排

地物を受(t11める俄能物、つまり入れ物、容器でもある。通常、小191器が:民

f1ìÍrWl と呼ばれえないのは、その下~T.た役割のせいだけではない。それ以仁に、

陶器はその機能性と有 111性ゆえ、美的物体としての自体的地位を奪われたも

のとして般践的に扱われるのだ。家庭で{主う磁総Ji1も民i様である。実用的な

日的を来たす|出りにおいて、それらは応川美術として、討会的ヒエラルキーの

干 U'Lにある従脳的カテゴリーに分矧される。水差しゃ皿lや1ioilKは、彬刻のよ

うにおい評価l を受けることはなかった。 ~m的である限り、物品は美術打品

とは見なされないのである。ところがひとたび無用になれば、それらは3芸術作

品として般われる権利を要求できるようになるのだ{則。この美的ヒエラルキー

はカントが『判断力批判J(17君。年)において正当化したものだが、その価値

税は、 1920 年代-~!~ばのデザイン・エイジの到米にもかかわらず、 i切皮モダニァ;

ムの11年代からポストモダニズムが到来するまで維持されてきたのである。

西洋のモダニティーは、こうした純粋芸術の古典的ヒエラルキーを改めて問

組視しようとはしなかった。絵閥、彫刻、建築の|二位制は、他民地'iW矧の描i権

iにあったそダニズム絶頂期の聞でさえ維持された。さらに、純粋芸術と応

悶芸術の分岐は、その時!日jにデザインと装飾芸術の差呉化に置き換えられた

のである(ルコルピュジエやアドルフロースが推進したイデオロギーを考え

てみればi分だろう。彼らはこ人とも、あらゆる f装飾的jなものに総烈な撤

感を語、した。一方で、アフリカやオセアニアの「部品:美術jは依然 f原町1美術j

のカテゴリーに刊Iし込められ、ヒエラルキー的選別に苫しんでいた)ο

しかしこの凶式は、非西洋文化の同 IlIiに自動的かつ無条件でi塩川可能な

わけでは辛い。八木一夫(1918-1979) のケースを ~U り上げてみよう。 llír術院

芸の代表怖である八木は、自身が白践的にi司JEするように、「茶碗尿jのI.U白

から逃れることはできなかった。彼の世代は 1950年代に、日系アメリカ人彫

刻家、イサム ノグチの影響を強く受けている。にもかかわらず八木はまた、陶

器の内側に空隙が残るかどうかげ内は虚ろかJ)を1mい統けた。四百の彫刻家

は、自作の彫刻内部の窓/.Iffなどに EIもくれない。ブロンズ鋳迭においてZ左前は

いかなる政l味も拍たず、:ょllJ!Trを彫る時にはi取の表而が作品の価値を決3とす

るn さらに、「彫刻jと呼ばれるにふさわしい彫刻はどれも、制i11([あるものと見

者されるためには、自立的なメッセ}ジを発しなくては2ならない。西洋のいわ

ゆるセラミァクアート(それは日本で呼ばれる陶芸とはあくまで!j\~W{である)

は、時刻と|司じjuをJ1fiもうとし、それによって手工紫生康の拘束から逃れよう

とした。セラミツク・アートとして拍会的に認知されるためには、「アーツーアン

ド・クラフツjの職人11:'ffのくびきから lelらを切り縦すよう求められたのだ(13}o

だが、八木のl仕ftの日本人陶装家にとって、そのような素材からの解放は、

戦人としての絞ltJ:を自ら百3とすることと IlIj義であった。結果的に彼の出i刊は、

ジョアン ミロ(1950年代)あるいはルーチョ・フォンタナやヂユシャン(1960

年代)に強く触発され、ジャスパ-.ジョーンズと鋭く共娠 (1970年代)したが、

それによって常に自らを傷つけ続けることとなった。 1jIJ作とは、自らに新しい

協を方11えることをなl時する、と八木は告 1:1している。 11zのn品にはftH誌が点々

とついている。この(加慰に対する)受動制は二重化している。すなわち、自

己を併放するためには、外部からきた凶ii'モダニズムの影響に受動的に日Illiさ

れねばならず、その解放そのものが彼の内部に心的、さらには身体的外協を負

わせることになるのだ。まさにこのダブルパインド状態 つまり附探職人

に対する愛若と蹴Ii.のダブルパインド状態 において、八木は凶洋でf彫

刻jと呼ばれてきたジペンルの臨界を探求するのだの

八五の代表作〈ザムザ氏の散歩)(1954"1')は、彼が伝統的な陶芸から離

脱する契機となった。彼は最初に'trtfIlに倣い、ろくろを使って球状の器を11

る。しかし絞いて、乾いていない器をは企っさりとオ平に切り、制広の円筒にす

る。 1.庄のないI'Jlf-i-の怖は、もはやどんな液体も投げないため、_l_ii.にl!!¥mである。

それから八京は、通'm'のように輸を水平にi設かず、それを];砲に立てて、キャ

タピラのようにぐるぐると凶転するようにしたO 陶芸家はこの一輪車に、日の

開いた13:を古l:ll虫のようにいくつも取り付けたっこれらもまた、いかなる実III

悦も持たないりそれらはもはや花入でもなければ、 i特製の排オ管でもない。そ

こにあることのいかなる合政的な説明もJIi絶し、垂直の輸が徴的しになるの

を防ぐ見のような極J告を結果的に来たす、という事実だけがある。陶器をI自

衛彫刻jの偽装へ変身させるためのこの馬鹿げたメタモルフォーゼ(すなわち通

称「オブジェ焼きJ)に名を授けるために、八木はそのタイトルを、誌に反して

コキブリ{こなってしまった男についてのフランツカフカの有名な短絡防、ら取っ

ている (14)。八木にとって部洋式の彫刻家になることは、ゴキブリになること

と等しかったのである。
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芸術的自律性というモダニズムの概念を吸収・保持 (con1ain)するために

は、八本は陶器における器 (container)の概念を破壊せねばならなかったの「ザ

ムザ氏jと名付けられたこの「モダニズムという西持の考えの容器Jが実現さ

れるのは、まさにこの[~"J が容器としての実月l 的機能を喪失したときなので

ある。それでもなお、陶器内部の空隙はそのまま残り、八本の創作の核心にお

ける発生器十として稼働している。容<'{fは受容的であり、入れ物として受け身

のfl1:]Kl~にある。が戸j 時に、入れ物としての能力( ~容没)は自己を能動的に

示し、造形的自律性を稼働させ、生動される ο 八木の背協はこの「内は外Jと

いう反転式コード変換のうちにある。(陶芸，J隣人による)受容性の受動態から、

(陶芸作家による)杭械的言明の能動態へと、陶絡は線底的な変身・変容を

引き受けねばならなかった。モダニズムと{ム統の原史的な交差点で、そして凶

洋と東洋の 1，IIi依のキアズマにおいて、八本は 1950年代から 1970年 f~;jにまで

の1mに陶絡が経験してきた主要な全質変化の目殺者となった。 1979'ドの彼

fZ吉弘彼の経歴と杵 lfhは「エルゴンjと「パレルゴン」の境界が常に相互浸

透する全j(ri転覆の移行を具現するものとなっ昌司。彼のf'r:-f日3をいかに，Hlli

fればよいのか。ここに、クF ローパリゼーションのI時代にミユージアムが成し遂

げねればならない資務のひとつがある。

6 オリジナルとコピーの二分担、を超える「うっし」

以|のことから、技々はオリジサルとコピーの二分法へと導かれる。しばしば、

非ー問洋国家の前衛は、四詳のオリジナルの二次的な劣化コピ}だと品Jj.~!ií さ

れてきた。もし凶Hーがl持術のフーロトタイプを生み出せるのであれば、非凶i下

にあたる残余の世界に討されるのは、受け売りのi既製品コピーを符生産する

ことだけだ。ジヤボニプ、ムやプリミテイヴイスムのJbi合のように、非同i!{;的淑

泉の岡洋的な同司援用は批判されることはなかったのに対し、日本であれア

フリカであれオセアニアであれ、 "1時四il的源泉が、西日前衛のオリジナルあ
，.，ン事イター

るいは発生捺であることを主張する訴えは許されてこなかった。メカニズムは

傾めてシプルである。日本の前術の場合、西洋基準に沿って前衛だと認知iで

きる(される)ものは、当然のごとく自動的にf二次的な模倣jに分類される。

そして辿洋の唖l論的な引き出しの中に分類されない(できない)制作物はひ

とまとめに「伝統的j作品とラベル付けされる。それゆえ、 "1一間洋i世界は論

雌的に、自身の(権利としての)正統な前衛作品を生み出し権能を剥奪され

てきたのである (15J。

およそこれは、 1986::ドから87年にかけてボンピドヮー・センターで附1mされ
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たiJjIJ術の日本j1誌で起こったことの「戯画的なスケッチJなどではない (16)。

この凶洋 中心主義(それは世界的なパフ‘ル絞済の最中である 1980年代後

半も依然として支配的だった)への不満は、 1984年にニユ」ヨーク近代奨術

館で1:日かれた f20世紀美術におけるブリミティヴイズムj展を契機に吸出し

たと忠われる。しかし、私の怒図は、(ジェームァ:・クリ 7オ}ドのようなやり

方で)この片務的なバランスシート(双務的なバランスを明らかに欠いている)

において非ー凶洋的「他者Jに対して、幸子済的権利侵書、象彼的独占、さらに

は自己流lfIを働いているとして、1'rr洋を非難することではない (17)。あるいは、

アフリカの現代美術を院伝するために民族学博物館と美術館を厳格に区別

するスーザン・ヴォーゲルに反対することでもない (18)0問題なのは 私の

考えでは一一これら両者がともに、正統性への祭持と強迫観念とにとらわれ

ていることなのである。

ここで日本語のいくつかの基本的な言葉を紹介したい。 111いfli誌で、 fう

つつjあるいは「うっしJはfJJl~U を窓叫とするが、同時に「うっしj は「コピーJ

も指し示す。「うっしjという単語はまた、「うつろJつまり摂取や空白にも近

い。入れ物は「うつわJと呼ばれ、容器([わ jあるいは「はJ)の活白げうっJ)
を示す。空の入れ物は、液体や殺物やその他例体の物質を運ぶために必要な

条1'1である。「伝えるjまたは「動かすJを意味する動詞はfうっすJと好ばれ、

答指([うつわJ)がなければ成り立たない。すでに明白だ由主これら三つの概

念 「現実jと「空白J([うっしJ)、f容器J([うつわJ)、「除去jあるいは「移

動J([うっすj は、同じ言語ilJ;jを持つo 滋味論的な迎合も、同様に説得力の

あるものだ (19)。

i可じく触れておかねばならないのは、中世の日本では「現実Jを指す「うっしJ

という考えが、それと明らかに対立する言葉「不在Jをも含2まするようになる

ことである。官、救の彩軍事下で、「現 L身jつまり受肉という窓叫ーでの肉的存{E

は、「空的，i(うっしみ)Jつまり魂を失った身体とfll互に入れ替われるようになっ

た。「空蝉jは文字どおり虫 iの半透明の空の殻であるが、たまたまfHJじような

発許であることで、我々の存在が一時的・過校的であることを強く:tl!起させた。

[ :¥1，突の身体j(f現し身J)と「脱皮J[抜け殻J([空蛸iJ)は、コインの表裏でし

かない。確かに「現実jと「幽57J:Jは、永遠に絞く魂の輪廻の過税でひとつの

実在が通過する表I訴と袈珂であろう。 我々の身体は蛸iの抜け般のような空の

捺器であり、魂はその中に、霊界へ旅立つまでのほんの短いflfjだけ、物期的存

在として住まう。だがこうした思念は日本「オリジナルj でも日本 r~"，有 J でも

ない。似た考えは、古代ギリシャのピタゴラス寺会派でも鍵測されたことがxnら
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れている(ギリシャ認の「ソーマ・セーマjは、「身体は築jという-.0--昧だ)。

1:必のような部1111.な訴i服学的意味論的総習を返して、我々は析しいモデ

ルを提案できるυ このモデルl立、オリジナルとコピーとの匹m的二耳1対立を完

全に「無効にする」までには至らなくとも、少なくともある税Iltはf刊lAえさに

するjことができる。実際、「うつるJ( I~J !f(lJili1J 離れる、代わゐ、転じる、乗る、

っかむ、広がる)と「うっすJ(他勤前桜倣する、真似る、反映寸る、感染させ

る、捌く)のベアは、広大な窓味論的領野を 1_I_Iめ、，i見倣Jr惚製J，代i在Jr交

換 Jr布告承Jさらには「取り滋さJi lll{ 依 j といった概念を 2~ む。伝統的な「拙:

搾伎JI剥では、同艇は演者の家系に総し、先制のfzの域に述することで尚く

Jt ff されるのである。「裂がうつる j、すなわち i 先杭の誌が悦倣され1:r~7f{さ

れ…一切JfQ1) 移られる」という iÜ'~!~ は、世|泌があたかも光恨の濯に取り滋かれ

たような、輪魁または1出依のほとんと仰絡的な感覚を内包する。

我々はここで、オリジナルヤオリジナリティーへの凶洋の強迫観念に対する

(多くある中の)ひとつの可能な代詩案を示せるだろう。容器あるいは fうつ

わJ 、;~，t魂の入れ物へと戻ろう。陶 ]fijìl~ 人たちは、「うつしJ の技術、つまり 11

0)傑作の完般企コピーをfFる芸はM高のJt賛に他する、という信念を長いrm

持ち続けてきた。附級(，1fO)傑{もを実現する技術的達成の多くはすでに失われ

てしまっていた。後の IJH~ は、飛び抜けてi垂れた.~的側 iiii と fii] 織の貨を持っ

た(t，Mlを(i'i)生産することができないままだった。この失われた硲怖を今に

伝えること、それが陶芸職人にとって「うっしjが滋味するものだった。

この fうっし」への自れ、評価は、 19世紀後半の日本で起きた急速な問洋化

の吋 JYIにおける、根底的なパラダイム シフ iによって不安定になったと忠わ

れる。 1885{ドの専売特許条例の公イliとともに、校術的な絡官は、徐々に法的

な特許としてff録されるようになった。特rl!jを;m:ぴたそノが自然と正統伎を

i守ることになったのだ。この法制の変化で、市場においてと同様、 It、く討会的

にも「うつLJの地{立の低 Fは避けがたくなった。かつて名声を訪った「うっしJ

は今や、}必ずべき偽物として迫容され、模造として貨められ、騎打として;話せ

られるかもしれない述命にあるのである (20)0

第二次世界大戦の終了向後に起きた有名な本tの':':l2IH'1は、この制lill"変

化のたさな余波のひとつとして期解されるだろう口ある陶芸家が己の技f誌の

卓越さを不すために制刊したコピー(rうつLJ)が、 11J'輩出1Tli坊で校史的な本

物として討しj且したのである。この真J1~ lHl姐は、苦名な陶芸家と第一級の1:1 干1I

きを巻き込むスキヘ'ノダルとなった。しかし、振司返れば興味深いことに、こ

の怒名高いす十円によって、彼らは結来的により大きな世界的名声を獲得する

こととなった。

結論

我々は博物館学におけるモダニズムの背後にある恭本的ないくつかの基準に

ついて、グローパリゼーションの観点から簡単に検討を加えてきた。まず私は、

視覚的なものの復位に対立させる形で、制!知的・触覚的経験の復権を提案し

た。第二に技々は、点字を区大{とした彬刻のケースにおいて、視党的能力に

おける、ヴィトゲンシュタインのJHimでoう「アスペクト首jを見/11した。第三

に、我々は自らの心的な「百jに自覚的になるために、レ、永された物質との接

触を通した先視のztとの繋がりの可能性を探求した。この繋がりにおいて、

戎々は倒l知的な感覚での布地の金嬰な役割に言及した。第湖点には何時に、

民示j1s官における可能な代詳宗として、民示することではなく隠すことの妥

当性を泌而化させた。この目的に沿うには、目史い金総質の議よりも脆い布の

方が効来的である。

これらの寺普?の論理的結巣として lf~々は、オリジナルとコピーとのギャップ

を包み込む伝承の形式(，うつLJという概念)と同様に、「うつわJという1既念

を取り上げた。一方で、それは受動的であり自律的な造形 (Gestallung)を欠

くため、中空の容器が閲i'，のモダニズム出Jな美術館で純粋美術として認識さ

れることはほぼなかった。他方、オリジサルとコピーとのヒエラルキー的二項対

立によって、"一回洋における多くの創作は、間持の主流の博物館学や奨術

史の書物に記されることを妨げられてきた。しかし注 ~I すべきは、その fオリジ

ナルjは孤立した現象ではなしただ遡及的に承認されるものだということで

ある。実際、「オリジナルJがそれと認知されるのは、持制作と班流からなる「シ

リーズJがヨまれることで週i及的に「プロトタイプJになることによってである。

「オワジナルjがglと:をそうだと表明できるのは、後i止の繁栄を定められた、 lel

身のレディメイドな綾製品のために余地を残しているからなのだ(21)0 

最後に、デFジタル化による視覚化について私の関心を述べておきたい。デジ

タル技術の進展で、触知的絞殺は急速に総減している。人類に与えられた驚

典的な手の能力は、アンリ フォシヨンの f手を鍛えて{立logede la main)j 

(1 943年)の中で脈弁に ~Î賛された (22)。しかしすでに過去70 if.、我々は手で

造形する潜在能力の多くを失ってきた。 3Dプリンターは現実的に人間の手

の能力の代わりとなるだろうか。確かに、キーボード・システムはある税度、指

の日iflllな働きを強めることに賞献し、手の:iIl化を補ってきた。だが現在支配

的なキーボードの文学を指先で入力するやり方は、迷からず仁l述入力に取っ
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て代わられるであろう。そして遥かれ早かれ、今度は口述入力が、)儲からのf[

J事指示にJr~って代わられるはずだ(部分的にはすで仁実現されている)。

そうすれば干と指は、人類の誕生以降ずっと縛り付けられてきた労働から

完全に「解放Jされるだろう。しかしこの「進化jは決定的な喪失を伴う。す

でに血世紀前、 1964年か5年頃には、アンドレルロワ=グーランがコンピュー

タ技術の幕開けによる手の機能退化の傾向に警鐘を鳴らしていたのだ (23)。

次のことを思い/.l¥しておこう。 rデジタルJはけっして二進法的者数字シス

テムを};AI味してはいなし'0rデジタルJはデイジトゥス (dIgItus)に、とりわけ

我々の手を燐成している十本の指に由来する。もし人組が←i本指を備えてい

なければ、 10進i去の数字システムはおそらく構想不能であったろう。皮肉にも、

現行のデジタル化は我々の思考と身体との分離に貢献しつつある。教育的な

手平のm杭liすら技術から資格を剥奪することに寄与しつつあるが、それは

必ずしも喪失そのものの柿JJl{とはなっていない。だが、どんなに技術がjffiW苦し

ょうが、"~々の手と指は|世界に対して líì も特権化され、代殴不 iìJ能な接触点

でありttける。 世界の触知的受容を失うことは、人郊の生物学的基盤的低定

を滋味する。人tiUの知性が手と指を自社lに駆使する力を失ったとき、 i可が起

こるだろう。非人間l化という点で我々が直面せさるを得ない最も喫緊の危機

のひとつが、ほかのどこでもない、我々の手と指の!日1に入り込みつつある。 芸

術と技術はこれまで共犯となって悦覚文化の脱線暴走にl暗に武獄してきたよ

うに見受けられる。グローパルI時代のミュージアムは、前世紀からの芸術と科

学技術における醤洋モダニズムのー而性をチェックし、新たに方向づける役

割を負い得るのだろうか。芸術におけるモダニズムは第 世世界大戦ととも

に創始されたと言ってよいが、今日それから百郎年を迎えることを我々は忘

れではなるまい。

[訳平芳幸浩]

1 Okakura Kakuzo， The 800k of Tea， 1906; Stooe Bridge Classics， 2006: p.6. (翻訳悶命党三[茶の

本j村岡1事訳岩波察広、 1961年、 p.23)

2 この作品の作者はコサノク/で、銘文はイ・セノジJが呈した土池と海岸を詠った詩から取ら

れている。同作は2009年の美術館開館時に設器された。しかし開館のキユレーターでさえオリ

ジナルの誌が点字版においてどう短絡されたかを知らないことが判明した。凋作の詳細情報を

iJil:iitしてくれたイ キヨンヒとィ。ュンヒおよびイ・ウンス数j受に感謝する。

3 f触れることjの尽本的概念については坂部窓 ffふれるjことの哲学 人称的挫界とその線

底 I(岩波努宙 1983年)を参照。なお同舗立を改訂、彫琢を加えた仏語盟がある。 Sakabe

Megumi， "Quelques remarques sur le mot japonais 'fureru'，" Ira-duil en francais par Kazuo Masuda， 

inAest/Jefica et Ca{onologia， festsc/Jrift for Tomonobu Imamicfli， Hokuseisha， 1988， pp.227-23B 

4 r高惜と袈謹 ころもを伝え、こころを繋ぐj、京都国立博物館 2010年

5 纏ふみ fl宣ふみの奈の講はじめ1、婦人画報社、 2008i手、 pp.l00-101

6 ひとつ逸話を挙げれば足りるだろう。 19971手、大阪の国立民族学博物館がf異文化への限援しj

なる展覧会を準鋪していた際ロパート・ラウンヱンバーグの作品が直南にも部梱中に包装と間

違われて、コミ箱へ捨てられそうになる出来事があった。

7 Jacques Derri由，LaVerite即 peinture，f，帥 l1marion，1978，esp.pp.63-135. (調訳ジャ yクデリダf絵

百における真理j高橋允昭間部宏懇訳、法政大学出服局、 1997i字、特に上巻のPp.60-133)

8 稲賀繁美 f務主主する化石跳梁する魂大学博物舘で現代美術展? 京都大学総合博物館での

「物からモノヘj展よりj、fI均気色ト奨学出眠、 2010i手 pp.64-82

9 詳細は以下を参娘。 ShigemiInaga， <<La vie Ir剖 si凶 redes formes~ ， in Jean.Sebaslien Cluzet (ed.)， 

Le sanctuaire d'lse. Recit de la 62e reconstf/lction， Edilions Mardaga， Oct. 2015 

10 Bas[l Hall ChamberJain， "lse"inA Handbookfor tlle TravellerinJapan， 3'~ ed， 1891 

11繭註臨江閣は明治17'手(1884)に援てられたとされる。

12稲賀繁美「役(厄・焼く}にたとうが立つまいがJ，f第七回北九州ビエンナーレj、北九州市立美

術館、 2003年、 pp.6-12

13 Shigemi Inaga， "Les Traces d' une bJessure町ealrice:Yagi Kazもoenlre la IradJt!on japonaise et J' 

avant-garde occidenlale， ~ Japan Review， NO.19， lnternational Research Cenler for Japanese 

Sludies， 2007， pp.133-159 

14籾賀繁美 f京都を中心とした近代E本工臨 諸井忠から八木…夫ヘ酒欧との綾融を軸lこj、

f日本の伝統工事湾考ー外からみた工喜の将来とその可能性j国際研究集会報告審第27集(羽

賀繁美、パトリシアフィスタ 線上国際日本文化研究センタ 、2007i字、 pp.47-72

15 Shigemi Inagaι闘ピimpossibleavanl-garde au Japon ，~ (1987)， in A!ain 10 Pichon et Moussa Sow 

(ed.)，LeRen四 rsementdu Ciel， Parcoursd' antllropologie reciproque， CNRS dileions， 2011， PP.369 

380.An English Iranslation Is川 doxa，Issue 09， May， 201 0， pp.82-89 

日同様の傾向は哲学の領域でも見られる。以下を参冊。 Shigemiloaga， "Philosophy， Elhics and 

Aeslhelics in the Far.Eastern Cu!tural Sphere: Receptions of the Westem Ideas and Reactions 10 

theWestern Cullural Hegemony，~ Shigami Inaga edι The 38flllnternllfional Research Symposillm 

Ollestioning OrientalAesthetics and Tllinking: Conllicting Visions of "Asia~under tlle Colonial 

Empires， Internatlonal Research Center for Japanese Sludies， March 31，2011， pp.31-45 

17 James Clifford， The Predicament of Cullure， Twentielll.Cenfury EthnographJ九LiteratureandArt， 

Harvard University Press， 1988. {翻訳ジェイムズクリフォード f宜化の窮状一二十俊紀の民

族詰、文学、芸術上人主審院、 2003年)

18以下を参問。 ShigemiInaga，“Bricolage: Towards a Scrapture: A Proposal of a New Concept: 

Criticallnterν'entions (Journal o{バfricanArt History and Visual Clllture)， Number 9/10， Spring 

2012， pp.49守 62

19 Shigemi Inaga， <<Receptacle du passage: OU細川etransitoire des formes et ses emprein!es: vers 

un nouveau paradigme de!a transmission spirilu剖ledes formes physiques"， Preface pour un 

catalogue de r expo剖iion，du 20 au 24 janvier 2015， Maison de la culture du Japon a Parls 

20以下を参問。 ShigemiInaga， ~ A Pirate' s View of Art Hislory" In Review of Jap叩 eseCulture and 

Sociefy， VoJ.26， 2016， pp.65-79 

21東アンアの芸術的創作における「差異と庄復{ジル・ドゥルス')Jの問題については以下を参問。

稲賀繁美 fKegon/HuayaniIi:厳Viewand Conlemporary EastAsianArl:A Methodological Proposal 

奈厳から毘た現代東アジア 方法論的提案J，rCross Sections.! Vol.5、議都恩立近代美術館、

2013年 押 2-25

22フォンヨンの論考については以下を参問。穏賀繁美 f西欧モデルニテに対峠する日本の伝統工

事アンリフォシヨン両大戦開閉の考察を務きにJ、三浦蹴縦 f往還の軌跡日仏芸術立涜の

一五O年j 三元社 2013.1:字、 pp.241勾 265

23 Andre Leroi-Gourhan，Le Gesteetlaparole， en 2 vols"Albln Michel， 1964.5， VOL2， p.62， (翻訳ア

ンドレ・ルロワz クーラン f身ぷりと営梁I荒木亨訳、ちくま主辞書士殿、 20121手、 pp.404-405)
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予iIレヤター!っ - 勺 ..ιコルゲムρ:三 f ヘツ ヘ f ゲペ.
7ランシス句モリス{テ尚一トーコレクション，ディレクター‘ロンドン、イギリス-l・

闘当包囲m陸運盈蓮藍霊童書i

7ランシス・モリス!まず、今日の縦断で何度か務られたグローパル化における「防護」

という観念を取りょげてみてはどうかと思いますn そこで登壇者のみなさんには、各々

の図でどんな隣設を見てきたのか教えていただけますか?

マワアナ・ポティ|私のプロジェクトの元々のコンセブトは、先住民性とは災際に幽

霊的な夜り方で、近代問家の将~ií色的な股史の中に位概している、との考えのもと構

築されました。，'ltうに、ラテンアメリカではこれはいささか特別です。というのも 16

世紀のlIi民地化プロセスは、文字通りの破壊、大i賢治殺、知議システムの破壊などが

到来する前のi時代における、アメリカ大陸の文明化プロセスのための根本的岳ホロコ}

ストを示唆するものだからです。これを精神分祈のmmfで「先祖民文明Iのフォアクロー

ジヤ-(封|陪i~)Jと呼んでいます。民覧会で問い献したこの批判的形式における先自

民性は、幽22として一一正確には、 t排非陪されてJιきた f'リjアyルレなものの締滋Jfリアルな

ものにおける品焔}主還立Jとして 受けI止1:めらiれlるりで宇。札一之t工叫;は止1亥f(嬰なことでした。附

諜約主椴附世と、それを占柿有才拘る並行し以たiま火需糾抑，ρfJり茅切という糊液的惑覚のよ

うなものが、生まれたわけで 一 弘禍洪 1よ治れ判… 士今ウづ刊守 一 V 

この展覧会を先住民の美術t~nu司王手ぷ総単品;沿いぬかみ激川、メスティー
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ノ¥クレオール、ヨ}ロッパが幽1，!l.Mlな想像上の構築物に111くわしたということです。

それらは先日民の人々の美術ではありません。それは、文明の破壊を続くことの日l

組、破尽の中で適切に班!解されてこなかった先住民性、そして抑圧されてきたものの

帰還としての、先自民l'Iのある殺の融iみ:ibみ、といった問題と関わる、幽2定的存在の

想像なのです。これは精判l分析的・歴史的剤請を用いた幽設についてのテクニカルな

概念で、しかし実際にそのように作用します。私たちは最初、アーカイブの中で側議

に出会ったように，!2，，¥いました。そこにいる翻議たちを潟べていたのですが、リサーチを

深めるにつれて、最終的に訓常に多くの反復、オブジェクト、場所を発見したのです。

今やそれが、コン lロールされた服装倒錯的な先住民七lの形をとる幽箆なのか、それ

とも私は何か特定の、具体的な近代劉%Ul)形成について取り組んでいるのか、わから

なくなるほどです。

モリ ;<.1%自民の矧念は、ブラジルのカニパリズムの概念や近代性の吸収と、どのよ

うに溺i丑fすけられるのでしょう?

ポティ 1先tU立のシステムにおける儀式的なカニパリズムの概念、こうしたことに関

する物語、特定の儀式的 部としての人食の壊なる的きは、測震や死と!I1Jf!合うた

めの技術です。基本的に、彼らが紋を食べるのは敵の7Jを自分の中に取り込むため

Eす。こうした文化は他者を拒絶する考えに基づいてはおらず、むしろ原理的に他者

を取り込むのです。他者は編入されねばならないからです。敵を食すことが、放を編

入することになる。私たちは}服装倒鋭的モダニズムを、 19世紀フランスの聡史郎の新

しいお典的可態である、アールポンピエ絵阪のカニパリズムとして概念化しましたe

これはある服、モダニズムのカニパリズムとも設えるでしょ弓。闘fJ的な形成がクレオー

ルやメステイ}ゾに属するアイデンテイティを生成し、最終的にポピュリズトのような

急進的政治の形になるのです。それは劇祭ですが、政治において実際に共肉体を:11.1

悶Eする可能性のために、)J!'tに重要な触媒として作用 しているのです。ですから、そ

こにはごつの形成があると言えます。

モリス i複雑になってきましたね。

ハメド・ナサー|私の前は、これをさらに複雑にしそうです。というのも、私には最低

でもこつの控lがあるからです。私はパキスタンで生まれましたが、人~trJ)大半を英罰

で過ごしました。この料開について、援覧会に滋りついている館企を通して訴したい

と思います。 rThe01her Story: Afro叩AsianArtists in Post-War BritainJ (そ

の他の物詩戦後イギリスのアフロロアジアン・アーテイスト)という民覧会は、我々

が話し合う問題にもjffiじるところがあります。 1989年、ヘイワード・ギャラリーでラシー

ド・アライーンがキュレーションをした企画です。数ヶJJ11ijに執筆した論文で、担、は

この展覧会はとりわけイギリスの美術史に溜りついていると述べました。そして、そ

の近年の日殿場所はまさに、テート・ブリテンの fMigratiolfsJ(移H')様でした。そ

の闘JII!は「イギリス美術史へのBつです。もしあなたがイギリスへ、またはその美術史

へと移住するならば、あなたはどこかからきたことになるのでしょう。そこで、ある場

所に陶認が巡りつくというこの考えが出てくるわけです。魂は休息しないわけですか

ら。ラシードを知る私たちからすれば、彼の作品はまさに休まらない魂です。これは、

それを美術史に記す試みの問題で、もしその記入が認められないなら、闘笠はJll.~ りっ

き続けるのです。もちろん、ここでの|問題は、それこそグローパルとローカル、というト

リッキーな問題に突入するポイント告のですが。

モリス iでは、続いてスラヴスアンド・タタ}ルズのパヤムさんに仰います。清憾の

f t果てのどこに、闘読はやってくるのでしょう。

スラヴス・アンド・タ宮司Jレズ{パヤム・シャリ 7) 1ロシアを私の図だ、と言うのは難

しいですc 私には、そこで長年過ごし、学び、とてもil}きな詰lですが、イラン、ロシア、

アメリカという、五いに戦争のような状態にある3ヶ回があります。これらの図々はみ

な股史的に、あるいは今現在、敵対していますね。カニパリズムの餓念も、アイデンティ

テイポリテイクスのi問題の解決策として、複数のアイデンティティを迎JiJする考え

方になると思います。私にはこのアイヂシティティ・ポリディクスというのが非営にim
倒で、それは逃元主義的に過ぎると思うのです。あなたはパキスタン系 fギリス人ゼ

すか、イラン系アメリカ人ですか、パレスチナ系カナグ人ですか、というような。そこに

は、いずれも私たちが司容できるよりずっと多くの複雑さが詰まっていると思います。

ロシアを例に考えれば、ロシアの尚提出何がI羽白いかといえは、帝闘という問題ですの

より大きな問題は、ロシアは官悶なのか、サイ}ドが表現したようなオリエンタリズム

や椛民地主識という耳!解における、伝統的制民地，1義的;rWffilなのかということです。

これはイエスでもありノーでもある。イギリスやフランスと述い、ロシアの制民地支配

は、国からはるか述い土地や人今には及んでいません。叫や大院を越えることはなかっ

たのですが、 jljJ肢を越え、 3.1世紀前にかつて支配していた悶々を梢民地化しました。

これによっていわば文明化的使命というものが、くじかれるのです。物語に付随する

メシア的使命、またはその傍らにある、部lijf~ と椛力的致命的な組み合わせといったも

のですねの

ボルシェヴイズムもまた、ロシア帝慌のJili民地政鍛の一部を拡張しましたが、反帝

国主義に対してもリップサービスの必要沖電あったのです「。最低でもある税皮までは、

反常国主義のふりをしないといけなかった。そこぞ彼らが何をしたかというと、キルギ

スタン、カザフスタン、ウズベギスタンの羽ぬのな病対泣ちに!士背仏独立の学者に

させたのですοそこでは、以前は児られなかっ流祢限匂初当があった。最終的に、ロシ

アのオリエントロジーはド fツー判ぷ泌議以内主総主問、 F村・オリエン
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タリズムは他民地王義とは長いあいだ離別していました。それはもっと奥義的でした。

11'1約型惑の服語版が見つかったことで、より神学的に突き動かされていたのですり私

たちにとってロシアン・オリエンタリズムが興味深い点は、ロシアそれ自体が自己であ

り、他者でもあることです。その目安史は絶え聞なく閥、束、そして内側を見つめる、一

輔の精神分裂病的状態なのです。それでもEいから離れられず、これによりロシアン・

オリエンタリズムには、フランスやイギリスにはない瑚論的被雑性が計容されるのです。

ユージン・タン i私たちもまた、何人かの1!Ui霊を見ていると思います。それは、私たち

がシンガボールと東南アジア、 i両方の美術史を涌ろうとすることの中に潜んでいますの

ンンガポールに!到して'8'えば、これまで認れなかった美術史のいくつかの側隠があり

ます。たとえば私の講演で訴した赤道美術協会ですが、彼らは当時の共産党との!関

わりゆえ、実質的に美術史から蝋外されてきました。シンガポールは1950-1960年

代、共産主義者に対抗してマラヤ危機を経験しましたが、そのため彼らの美術史にお

ける武獄は大いに無視されてきました。

彼らは、芸術町村会的役割、芸術が社会変化を促し得る役割を認識した、初めて

の芸術家でした。他の芸術家たちは探史を抑り返し、美術がほとんどヨーロッパ人に

よって制作されていた 19世紀頃まで、またイギリス人がシンガポールにやってきた頃

の時代までさかのぼっていた。しかし彼らはシンガボールに新しい視党表象のアイヂイ

アをもたらし、ぞれによって美術制作のあり方も変わりまじた。より最近では、シンガ

ポールの芸術家たちがいかに凶際性やグロ}パル性を忠向しているかということにも

つなが均ます。ハメドさんが指摘したように、ヂヴイッド・メダラのようなディアスポラ

な芸術家たちが各々の美術史の中で果たした役割も、私たちは重視しています。そし

て、これこそまさに二つの子、術史をつなげるのに果たされた役制なのです。

モリス|メダラがあなた方の語りにどう統合されるのか、もう少しfiljえますか 9

タン!被は 1960!.1~代に、フィリピンをまりロンドンに向かいました。しかし湖特に彼

は、東南アジア、フィリピン、そして多くの悶に対する強い剖l'を持ち絞けました。そう

したつながりの中で、彼は今EIの私たちが日にするいくつかの実践に影甥を及lます

役制もおったわけです。

モリス|影響力を持った芸術家たち、または他地域における実践との接続管になっ

た芸術家たちを過して、どのようにその文慨を体系立てるのでしょうか P

タン i 個々の実践とそのつなが呼が~j; 'ììt に lR~ですが、私はこれが、シンブfポールと

東南アジアにおける美術の研究と瑚鮮においては若しく欠けていると盟、います。未

だに比紋的な研究がi住んでいないのです、そしてこれらの綿々のつながり、!日l述、s，3

響が後になって私たちを研究・採荘、へと riijかわせるのです。

隠遺盗盗ヨ置

モワス Ir隣接jを発明した方に戻りましょう。稲賀さん、あなたが提起した問題にI喝

して、今日のカンフアレンス全体から特に感じた相乗効呆のような点はありましたか令

稲貿繁美|失われた闘援をもう一度見つけよう、というのが私的提擦でしたが、他の

笠j庇者のリアクションからみて、すでにかなりうまくいっているようで非常に謀ばし

いことだと思います。私は今朝』背iL過ぎたので繰り返すことはしませんが、興味深い

訴をひとつ。 30年近〈パンク}パ]で教えていた友人の日本人が、あるとき教えてく

れたのですが、カナダでは先住民の人々が非常に興味深いモノを持っている。とりわ

け祭礼のための彫刻作品で、たとえばクロ}ド・レヴイ=ストロ}スが彼らの{庇[聞な

どについて本を書きました。しかし、それらがひとたび美術館に浪示されてしまうと、

先住民の精神は消えてしまって形だけが残品、それらのモノの生きた精神はどこかに

失われてしまったと言うのです。恐らくこの話が、私の考察の起点です。

美術館では展示場だけでなく収総服の中にも、モノたちは物体としてはそこにある

わけですが、その精神はE草されています。それらは眠りについていたり、私たちを見張っ

ていたりする。日限者たちもいて、私たちがすでに開いたように期'1lt.があちこちにい

ること、そしてそれをどのように者採するかは、議論的格好の主題となりうるかもし

れません。ここ数年、アジアでは多くの陣l~iÎの映岡が作られましたが、それがなぜなの

か、不思議に思っていま Lた。中には頭打三の映1町祭で最優秀賞を受賞したものもあ

り、キリスト救国の人々ですら、こう u"闘援の復活を評価Lたわけです。マリアナさ

んがフォアクロージ守}について話しましたが、これは「排除jという粉神分析の観念

です。近代性の中でずっと抑圧されてきたものがあるのです。スラヴス・アンド・タター

ルズによるノ}マン・ブラウンについての引川も、また示唆に霞んでいます。何かが隠

されているけれども、それは何かを待ち受けているのです。ですから、これが起点になる。

そして、この点において我々の議論の寸べてが関連していると私は思います。

モリス|お請しされたヰの要旨町中であ在たは、いわば悶家はそれ自体が近代化で、

私たちは恐ら〈、それを続けるか続けないか、といったものであると、患い切ったこと

をおっしゃいました。最近まで我々は確かに西欧のパースベクテイブを一説的籾椀的
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ています。過去に向き合うことは、今日ここでの議論とも!瑚Jiliがあると思います。前

を向くということは、モダニズムが深く根を下ろしたものではないとの考え方と、共

通するところがあるのではないでしょうか。

稲WI j世乱のメタファーは、台風、サイクロン、そしてハリケーンから来ています c ご

存主nの通り、こう Lた大気の4~1詰Lが始まると、中心に大喜志2 日ができて、これは盲目、

京洞の日ですが、しかしそこが、空洞の周りを流れる勢力配採の中ですべてのエネル

ギーの生みの親をのです。恐らくそこが織笠の現れるところでしょう。

吉場から|マイケル・レヴィーンといいます。みなさんと、私のモダニズム体験をわか

ち合いたいと阻います。私もアジアで一一向こう illlのアジアのエルサレムで一一生ま

れました。ある時イスラエルのモダニズムの展覧会の金田iに招かれました。大きな驚

きでしたが、テルアピブは初期モダニズムの世界でも最も大きな結集地だったと知り

ました。テルアピプ美術館の主{工学芸員/ディレクターになる稿、フリーランスでこの

股覧会をしたl時はとても際時しました。技えめな民覧会でした均九ニューヨークのパー

クレー、プエノスアイレスのサンパウロ・ピエンナーレへと巡rmL、結果的に 19年を経

てテルアピブはユネスコに世界選渡部市と認められたのです。

これは非常に重要なことで、というのもテルアピプの人々は少しも蹄心がなかった

のです。私がテルアピブはそダニズムの結集地だったと主張した事実l土、取るに足ら

ないことです。ニューヨーク・タイムズが程、の首』与を引別して初めて、突然これは事

実となりました。私の祖母がかつて言ったように、新1mに識かれることは全て真実な

のです。驚いたことに、テルアゼブの人々に、彼らが住む家は保存する価値があるも

のだと説得することの方が、よほど大変でしたo 人々は多くの家々を壊しました。で

すからこれがモダニズムの実験場だという発見は、彼らにとっても滋きでした。

テルアピプは20世紀にユキスコに認知された8番目の遺産で、これはユネスコが現

存するものの保存にいかに影響力を持っているかを示す索時らしい見本です。 1920

年代から 1930年代の問、 6.000の建物が医i際あるいはモダニズムの様式で建てられま

した。これはテルアピプに伝統がなかった事実とl埠述しています、そこに住んでいた人々

は、異なる図々から来た人々だったのです。新1止界とつながるモダニズムは、伝統のな

い人々にとって魅力的でした。私自身モダニズムの建物の中で生まれました。私にとっ

てはそれは土器的な建築でL.t"が。私は建築とはこういうものだろうと当たり前に思っ

ていて、正mLもしユネスコの評似がなければ多くの建物が解体されたでしょう。

ユネスコがテルアピプの白い都市を認めたとき一一「白い都市jは純粋な全くの誘

い文句です、なぜなら本当に白い都市など存在しませんし、それがどこから始まりど

こから終わるのかという定義もありません 私たちはかつての級街地滑にある最も

f主要な建物を一部保存していました。この地~ll~ の多くの建物はillて瑚しされておりも

それゆえ評価に1111しないと考えられてきたのです。これは挑戦だと盟、います。つまり、

私たちはモダニズムは賢1[(なもの、と当たり

れは起こりえなかったのです。

差霊ml窓道監軍軍

モリス!ハメドさん、私はあなたの、艇を下ろ

fjを重視するモダニズムという概念を盟、い11¥しました。

ナサー!扱という考え方は、とりわけ現代を考えるとき興味深いと思います。ありが

たいことに、私たちはf蝶帯の外れた不安定な現代Jと私が呼ぶところから、浮遊す

る現代へと勧告強めています。今やアートフェアですら、モダニズムのパートゃ部門

を設けています。こうした関心がi売ってきたのです。しかし非常に多くの場合、これ

らの蝶帯、中心点は不可慨をのです。とても興味深いのは、こうした蝶番は何なのか、

どうしたらそれを可視化できるのか尋ねてみることでヲ。

先住民という観念はしばしば、とても主配的でもあり、たとえばインドでは複数の

言語で議論されてきまじた。モダニ1ムという言葉を私たちが使い始めた時、イン

ドで最も読まれた美術史の救利舎のひとつがI'Whenwas Modernism in Indian 

Art行(インド美術のモダニズムはいつだったか予)でした。これは賞賛に他する批評

家、キュレ」夕』、作家であるジータ・カブールが執銑じました。目下のところ、私た

ちは100牢PrIJにわたるインド美術に着目したプロジェクトを進行中で、 13の主主訟で

執撃しています。 l時々縫い冗談でいうのですがーーもちろんカプール本人には呑いま

せん、彼女は敬愛すべき女性ですから一一私たちはしばしばこのプロジェクトは、彼

女の本の題名に押入諸旬を付けようと試みるものだと表現するのです、たとえば、「イ

ンド美術の英話話者によるそダニズムはいつだったか ?Jのような。なぜならジータは

口イヤル・カレッジ・オブ・ア』トで学んでいたのですカら(>~は、私が今日お話した

ザブールとほとんど河l時期のことです¢彼女は英語で、コスモポリタンの中心である

ニユ}デリーで執祭していました。しかし彼女はこの間の広大な大阪にI;I}けて締りか

けていました、そうなると、もしこれらの約13の計百について考えてみると…ーマラヤー

ラム話、グジャラート説、アツサム説、ウルドウ」鋭、ベンガル認など数多くの首認が

あります一一モダニ丈ム、あるいはモダニズムの餓念というのは、こうした首舗の中へ

異なるl時空において侵入Lていったはずです。

もしこう Lた訴訟が英語話者のモダニズムlニ語りかけられるなら、 1!Uらは伺を誇り、

どのようにこの物請を複雑化するのか?

家地域の境界を凌駕し始めまオ。

デシュlこ行かねばなりません。

うひとつは、先ほどイス

て私たちが作り tげる山

Day 2 PanelDlscussl1l時

て話
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した物計H土、実際お瓦いにはほとんど知られていません。互いにほぼ同じ源泉から生

まれたにもかかわらず、インドの美術史はパキスタンの努術史に対して、いわば官日

なのです。思うに、こうした分割による他所者の積極的な創造は一考に値します。も

しマレーシアに、シンブfボールの国際的な美術館とJf，jじようなIDJ-t#.と資源を持ったナ

ショナルギャラリーがあったなら、彼らにとっての束荷アジアのイメージとはどんな

ものになるでしょうか。

スラザス・アンド・タタールズ|少し付け加えたいのですが、私たちが設認のモダニズ

ムについて話すとき、そこにはさらに複雑さが加わります。それは、その詔誌が請され

るアルファベットのモダニズムです。私たちはしばしば、アルファベットを中立的な代

浬人で、常にその設訴の一部であったと思いがちですが、私たちの地域ではアルファ

ベットが3匝i変わりました、ムスリムからかってのロシア帯隠へ、そして主犠が変わり、

1929年にアラブ文学からラテン文学に、 1939年にキリル文字に、そして1991担にラ

テン文字へと戻りました。私たちの中には、自身の言言語への移民のような世代が3世

代いるのです。こうした世界を、単に言語主導の地法主義ではなく、筆記文字主噂の

ものとみなすこともできます。これはこの地域全体で見られるもので、ウルドゥー諒?と

ヒンデイ一括との郎でも、またはスラヴ誇1ft、カトリックの密洋iJgスラヴ語群の間に

さえあります。さらに、いわばカトリック・ラテン語ベースの薗スラヴと、歴史的にオ}

ソドックスナなスヲヴにおけるキリル文字の間でも。

ボティ iこの世界の言請の管純杭というのは、ある種、司f問主義的な官!特権で、ユネ

スコもまたある意味でグローバルな管帖縦のいち形態といえます。カプ}ルについて

考えるのはiliil"いですね。私たちが行うプロジェクトl土ガヤト')・スピヴァクにも.1

市に関わりがあり、ラテンアメリカだけのものではないのです。私たちはこの先也氏が

サパルタン(従脱的社会集問}の名の下にもあり、サパルタンの問題を正確に哲源的

にiliiるという|時世iでもあると考えます。この普遍剖とは、サパルタンが形成されるグ

ローパル化という概志において、私たちがE'諜としての怯設を百Lそ号としているもの

です。今私たちはモダニズムの内部にあり、これは明らかにヨ}ロッパのモダニズムの

構築であって、そこでクレオール、ヴァナキュラー(土若)がどう作られるのか、誤訳に

昨Iる翻訳がどう生まれるのか、これは両方の構造の誤訳だということを明らかにする

鍵となるでしょう。ゆえに、 l百世紀絵珂もまた非常に興味深いのです。

恐らく、 200"f.の歴史の形成における異なるローカル化を過したこれらのモダニズ

ムの言語的脱臼は、実際それ自身が、本来の意味での新たな王権f由吉誌になるのです。

主人の(:ian:による返答、興なる首認での主人へのJs答。これはある滋味、在、にとって

はこう Lた資料の中から明確に浮かんでくるものです。そこに現れているのは特異世

なのです。

稲賀|中図の有名な現代美術2主であるシュー・ピンは、偽の漢字を作り上げ((A

Book from the Sky))、医際的なアート市場で高く諒制されています。なぜ彼は受

け入れられ、今なおそうなのでしょう 9 これはまさに、彼のカリグラヲイ}が「読めな

いもの」だからです。もし読めるものだったなら、これはもう中間文化調協有のもので

あり、彼はその地域市坊を越えられなかったでしょう。 lJUの文学が「読めないものj

であったからこそ、彼はグロ}パル市場に参加できたのです。さらに彼は、続く自身

の発明 (fSquareWord CalligraphyJ)は解説可能で、人々はそれを着実に学習で

きると語っています。なぜならこれは漢字の師、翌日に基づきながら、読み取れる要素{じ

つはアルファベット)が結びついて成り立っているからだというのです。これは、彼が

.1，常に級官に誤算してtl上げた戦略のひとつで、そのようにして特定の首誌の境界

を捜しているのです。

li.'iI昌盟副長置幽諸温是正証

金場から|カリーナ・プラツツです。彫刻家のリチヤ}ドデイーコンの有名な話があ

りますね。被はあるとき北京での展覧会の紹待を受けましたが、彼も彼のギャラリ}

も、作品を貸しillLていなかったんですoすると向こうでは、自分たちで勝手にデイ}

コンの彫刻を作っていた。彼i立ニc-モアのある人だったので、民覧会へ行きました。

そこで何か摩擦があったかどうかは知りません、しかしこれは興味深い経済的取擦に

なりえます。中制人はヂイーコンの完~な模倣 lfll を{t 1)，本人はそれを耐自がって観

lこ行ったo しかしもしそれらの作品をデイーコン作I誌の値段で売ろうとなったら、そ

れは興味深い訴になるでしょう。実際にそれが起きたのかわかりませんが、しかし私

の疑陀はまさに、この摩擦なのです。そこでスラヴス・アンド・タタールズに伺いたい

のですが、あなたがたの作品は非常に挑戦的なので、異なる場所で展覧会をするとき、

作品を制作して経験した摩擦にはどういうものがあるので七ょう?

Zラヴス・アンド・タタールズ|第 lorm~ペヤルジャ・ゼエンナーレでのことですが、あの

ピエンナーレは、検測の!問題と、私たちのパヴイリオンの隣に据えられたムスタファ・

ベンフォデイルの作品のことがあって、話題の約とな0ました。私たちのパヴイリオン

はfFriendshipof Nations: Polish Shi'ite ShowbizJ(凶家の友情 A ポーランド・シ}

ア派のショーピズ)という名前でした。イラジの抵抗迷動である緑町運動について本

質的に採る手段として、イランとポーラシドにおける， 17世紀から2009年までの1A史白、

識も考えもしなかった集合点を辿ったのだす為等々Rーラン1':かイランが共産主義と

効果的にJï~ったのならば、それは、

ラン人の捌争について、

リサーチを進めているとき、多

私は抵抗の概企や、ス

Day2 Panel削scusslon

れまじた。

という餓
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に ~JH\~~ さなければ、時i際的立阪でも Iヨ骨の立場が得られないのですむしかιこの現地

の美術という見方をどう解釈し、現地の文脈をどう翻i訳するカ¥とれは川日のパネル・

デイスカツシヨンにも付随する1m題でしょうの

数日前、君、はメキシコの美しい大学美術ni'iを訪j" 地元作家の現代美術作品を見

ま Lた。議l晴らしい作品で、ただこう勢いてあるのです。 rY~請がわからないなら、現

代美術作家ではないJoとても明快な表現だと思います。若い現地の作家述の展覧

会でしたが、彼らはまさしく認知される、理解される方法を提示していたのです。こ

こにおいて現地の文脈からの移住が始まっています。

現代美術における「帝問主義Jについてあえて詩いたいです。ロシアの帝国主義に

ついて何度も耳にしましたし、私たちはIl!界中あちこちにある植災地獄式について話

していますの今日の現代美術に対する私たちの見方にも、日jじものが存布します。そ

れこそまさに、弘たちが現地の文脈を、彼らの新しい勢力やエネルギーを抜きにして、

どう見るかというゲームなのです。英詩話者によるグローバルな文脈、というこの巨

大機構が彼らのような花々のもとに辿り靖いたからこそ、今日のグローバルなア}ト

lIiJ.島が発展したのです。彼らはそこに住んで、物わかりの良い若い芸術家に向けて

本を書く。そうすると芸術家たちは「英語がわからないなら、現代美術作家ではないj

と書くのです。それは彼らの創造ではありますが、美術作家たちがこのように受け止

められ始めているのです。従来と河じ音楽一一前街、モダニズムなどーーで表現され、

しかし今や全く異なるアプローチに対して迎JTjされているものを、正いにどう取j碑し

合えばいいのでLょう。

たとえばロシアの美術について話し合うとなると、私たちは20世紀初践のことを

訴しています。ラテンアメリカだと、今度はもっと時代を遡ります。モダニズムのスタ

ンダードは向こうではもっと早い。ですから、今日識が経史を惑いているか、質問は

仰なのかを、どう灘解するかです。今日、現代美術史の意味とは何治¥または何が語、

昧を持たないのかを語るのは誰でしょう?私たちはアルゴリズムに敬盟を払い、 ij，
sIJを知っており、ゲームの般しさを知っています。私たちには自由が必姿で、ゆえに

現代美術が必要なのです。しかし、私たちが自分たちの世界で構築した法日1Iとは、経

済システムと同様に、政治体制と同じ法則なのです。これらは全く臨出に反するもの

です。私たちに芸術家が必要なのは、鹿市の新たなー摘を見つけたいからです。しか

L私たちが美術の殴史に取り組もうとするとき、いつもそれを簡潔な榊j告の中にすっ

ぽ相はめ込もうとするのです。そこには自由の可視伎が与え白れていまぜん。

さて、そこで質fmですが、私たちはどのようにこの非構造

しょうか P 現代美術の陛史

て、どこに自由があるのか?
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念に取り組んでいましたο オープニング当日、サウジアラビアはシ}ア派が圧倒的影

響力を持つ関、パーレーンに派兵しました。それでもその3か}jIIIJ、識もこの問題に

ついて戸を挙げませんでした。すぐ隣で検問にかけられた非常に論争的な作品が据

えられている、という事実にもかかわらず。

興味深いのは、ある積、 1者肢のi耳数分担干のようなことが私たちの界限では起きたわ

けです。そして私たちは批判を受けました。たとえば、スラヴスアンド・タタールスに、

首長岡やロシアで検問されるよう在刊品を期待していた人々などからです。帯、にはこ

れが、どこか時代遅れの地域政治のように思えました。孜治がこちらに話りかけてき

たけれど、それはコミ ;'f~ と共に25るのとは反対の形で、その時点でn君子な気持ちを失っ

ているという自においてです。私たちは')ーデインググループという感じで始まった

ので、互いに公平な立場でいようという意識があります。私たちは教育的に、より専

門家だというわけではありません。人々に話りかけるのではな〈、人々と共に誇り合

いたいと願っています。

そういうわけで、私たちの作品があからさまに政治的だとは考えていません。もち

ろん、ある而においては政治的ですし、今までのところ何をするにせよ、主題は~[， 'm'

に政治的です。 -11lとして、作品が美術に見えないということがあります。氏自主博物

館にあるような何かに見えるのです。これは稲賀教授のお訴にもつながりそうです均九

工芸や民俗学の面白いところは、美術の語りに対抗するのです。特に近現代美術に

対してそうです。というのも、これが側人主義から発明を切り離すからです。発明1;1

個人性についてではなく、むしろ集団組、あるいは匿名性でさえある。思い切って自

身の作品を寄与する l首に、先人の技を 10年ものあいだ繰り返すという考え方は、あ

る意味、仏教的実践の中で見られるようなもので、これは出rlililとしたアンチ・モダニズ

ム的アプロ}チだと言えます。

残念ながら、私たちは展覧会や招荷などに際してヘマをする傾向があります。サン

クトベテルブルクでのマニフェスタに参加しましたが、多くの同僚たちは縦退してい

ました。より重要な問題が、本気でイエスを言い、ノーを突きつけることであるとき、

そして自分がイエスだと詰っている限り、私たちは必ずしもボイコットを選ぴません。

真剣に取り組むということは、問題の桜雑さと取り組み、それを紋磁の下で燃かな

いようにすることです。ですから場所が首長図であれロシアであn自分たちがニュー

ヨーク、ロンドン、あるいはベルリンで取り組むことと変わりはありません。)V.に、そ

の被雑さを認めることなのです。

金場から lロシアのオルガ・シェプロです。今日話し合っている、モダニズムという英

単語は非常に重姿な表現です。今日のデイスカッションが、一回円美術がまだそのア

イデンティティを見出すに烹っていなかった時代のラテンアメ')カの表象、という壮

大な物詩から始まったのは偶然ではないでしょう。今日、多くの現代美術に見られる

のは、国務的・悶家的な文脈との関係性についての、ファッション的言説です。現地
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モリス|そのことに対しては、多くの応答者がいるでじようね。みおな同窓すると思

います。では、スハニャさんから始凶ましょうか。

会場から|ニユ}・サウス・ウエールズ州立美術錦町スハニャ・ラフェルです。 2点、 '11

L上げたいと思います。ひとつはハメドさんへの質問で、ジ}タとモダニズム、そして

挿入語句、その他の言語について話していたプロジェクトのことです。これはまた私

の次の話、ジョテインドラジャインとその他的名人たちとの仕事にもリンクする話

だと思います。彼らはインドではアデイヴァシ-(先住民)の芸術家として知られる

芸術家たちで、近代のインドとは全く異なる伝統を持っています。そしてこの伝統は

美術の対話の中で認議されるのです。

ただ、ひとまずこの話は片側において、オーストラリアについて訴したいと思います。

私たちは川目、プルックアンドリユーさんが先世民の声について話すのを開きました。

オーストラリアの禁術館で働〈際、以下のようなことを4、に税めておくことは不可欠

です。すなわち、先住民の芸術家たち、最初Jの図誌である芸術家たちの戸治主私たち

の毘史の中でどう語られるか。また私たちがどのように美術史を滞るか。世界の一

部にあるこうした美術館が、本質的なこととしてこう Lたプロジェクトに取り組む中で、

今日の美術史とはなんであるか、どのように私たちが今日約であるのか。私はここで、

これら2つの考えをいったんハメドさルに波したいと思います。あなたは「他の物涌j

について訴してくれましたが、 f他の名慌たちjについてはどうですか 9
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ミングが継続するのか、

常に英請の湖椛との絡闘です。私たちはロシア浦、ポーランド孫、ベルシャ語、フラン

ス簡など、自分たちが使える設請でリザーザーします。 5か閲認でリサーチをする芸術

家を多〈は知りませんが、私たちはそのために努力しています。英訴は取引としての

諮誌ですね。それが目的のすべてに最適なものとは言えませんの英E器使位が不明jな

~I もありません。

ロシアについて話させてください。私はロシアびいきな人間ですが、正直、ロシアは

現代美術においては決定的に低迷しています。原因として、教育に投資していない

ことが品ります。その点、ポーランドのような隣国はうまくやっています。これは何も

ポーランドがNATO加盟関だからアメリカの要請が何かと入る、ということではあり

ません。単純に教育に投資がなされているのです。ロシアでは、芸術家の教育モデル

は100年前と同じ状態です。ですから、 1il裕な国が展覧会にかけるお金の金制の多

さには、驚憾させられます。中央アジアでも同じことが起きました。共産主義のlbI域

後、中央アジアには多くのNGOがやってきて、今ゃあちこちで見かける中央アジアの

芸術家1世代に資金援助をしたのです。体大な芸術家たちです。しかし、その後の世代

は座り込んで開くわけです、「私たちは?J。こう Lた資金が教育には使われなかった

からです。これは新しい稲でも離しい論理でもありませんが、歴史を書くことに加え、

1'1 悶の若い芸術家たちを教育することが、 jJl代美術の殴史に寄与する kでは重要な

要素だと.'11-います。そうすれば、タウスマカチェバやアルセニ}・ジリヤエフのように、

教育を受けるため図を後にする必要もなくなりま寸。

同 2Pancl Dis山由n

ナサ舗が I2点、コメン}を加えてもいいですか。 1点目は、私が紹介した若いf1家のヌー

ル・アリ・チャガーニーの作品の認に戻ります。向I!Eの哩躍の作品です。彼は英語を完

墜に訪しますが、私はウルドウ}話でものを考えるこの芸術家のグループを関白いと

思うのです。この作l日gが特に私にとって興味深いのは、それが肢の内側に、文字通り

主uまれているからでもあります。これ以上、ローカルにはなれませんo この作品は巡回

できませんからね。作rf!)のイメージは、私のような人がと'こかへ行って紹介でもしな

い限町、巡回はしません。これはまさに、特定の場所について語る作品です。これは、

ローカルであること、スベシフイツクであることを通じ、時間の中で、判定i闘が地理的

に場所を越えられる好例だと思います。

そして、私たちがロ}カルについて考えるとき、向H?に他のローカル、たとえばイギ

リスなどについても忘れてはならないと思います。私たちはちょうどイギリスのポール目

メロン・英照美術センタ]で「ロンドン・アジアJというプロジェクトを立ち上げたと

ころです。ロンドンを、美術史と視覚文化を生成するひとつのアジア都市として位扱

付けるわけです。これは、交流について考えるということではありません、災際は、互

いにかみ合うことなのです。英国は~{~W:に詩って、モFニズムの肢史からするとマイ

E藍護班直自信遣軍型車I
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たとえばスハニ弓さんの勤める美しいシ!ニーの美術館での展覧会やコレクション

について、私たちが質問すべきことのひとつとは一一}またあなたがおっしゃった光官

民の物郊の主要性とはーーもしあなたが美術館の外にいたなら、そこで見えるものは

死んだ白人男性たもの名前だけで、しかも彼らの作品が尖際に美術自iにはないわけで、

ぞれはなぜかということです。もし美術館が拡張されるとすれば、そこには甜の名前

が付け加えられていくのでしょう P

ラフエル|まず、 1871年:GIJ設のニユ}サウス・ウエールズ州立美術館カえスコットラ

ンド凶立美術館のほとんど瓜二つのコピ}だ、ということはお伝えせねばなりません。

この建物の建設中、 ill築家のウォルタ_.ヴァーノンのもともとのアイテ7 は、インド

サラセン株式の建物でした。しかし、それは当険、当時の破事舎の望むものではなかっ

た。そこで彼らはヴア}ノンに、プレイフェアカZ設計したスコツ}ランド詰|立11::1転車立を

参照するように首いました。そんなわけで、ヴァーノンはシドニ}の美しい砂岩でこの

建物を棋倣ずることにしたのです。おっしゃるように、建物の外にある美術家たちの

名は、当時の理事会が彼らこそ美術の名匠だと考えた、ラファエル、テイツイアーノ、テイ

ントレットなどです。また、こうした芸術家の作品が館内にあるわけではありません。

そして恐らくこれは、非常に良いことなのです。建物に記されたこうした巨i庄の名

のFに、がら空きのスペースがあります。そこにはこれらの芸術家たちの作品のレリー

フがはめ込まれる予定でしたが、実現しませんでした。これは実に素晴らしいメタ

フア}です。パレスチナ美術館について考えてみると、何か5J!Jのものでill物をi持たす

ことはしなくていいのです。そうしないことによって、美術結はよ O生きるのですから。

現在私たちは美術館の拡日iH¥lt耐を逃めていて、日本のSANAAと也事をしてお

り、オープンは順調にいけば2021年予定です。 SANAAの設計索は、ヴアーノンが地

元町人々に差し出した砂岩の建築とは正反対のものでした。このプロポーザルは組

山のようで、この土地にさまざまな摘で呼応しています。この建物の中に何が入るの

か。これが、私たち'I':Hが生産的なかたちで真剣に取り祁んでいる議論です。疑いな

く全員が了解したのは、先自民のギャラリーをi住み込むことでした。なぜなら私たち

が「今日のシドニーにおいて21世紀の美術館とは何か 1Jと自測するなら、まず私た

ちは誰なのかという物語から始めねばなりませんから。シドニーでは、住人の4人にl

人が仙の場所で生まれた人々です。オーストラリアの中で段も多様な都市のひとつで、

それは文化的にも、言，市田でも同様です。 IIU迷いなく、太平洋の美術、アジアの美術、

そしてこうした芸術家たちの現代の戸が、私たちの新しい建物の一部に加えられる

でしょう。名前は建物の外ではなく、中に入っていきます。

ナサω1:非常に興味深いものになりそうで、素晴らしいですね。みなが美術館のオー

ブンを心待ちにするでしょうし、これは新しい歴史が脅かれるまたとない機会でもあ

ると思います。そうした隆史たちは区掴されて記述されるのか、あるいは互いに対話

Lt.-うのか 9 それらは絡み合うのか、またその絡み合いはさきぷ猿世寄りか?どの
(パー一…-

ような物理的形態をとるのか?こうしたことはi 私たち，1i!:1~ ，が在日郎じでいる課題の

ひとつだと思います。 心

ラフヱル|思うにその絡まりは、私たちにとっではすでに始まついでいます。私たちは

コレクションと共に試行錯誤を始め、各々のナイデイアについて検討しています。様

相Jに私たちはこの試み一一あるいは締まりーーを、アジア美術のコレクションから始

めました、シドニーでは多くのアジア人芸術家が働いていますし、 5誌はハデイム・アリ

が私たちの美術館の理事会メンバ}に入っています。そこで私たちは、いま維が芸術

制作をしていて、どんな物誌が読られているか、現代美術がどのように、どんな形式

でJl~史に訴えているかを考察する過程に入っています。コレクシヨンを過してこうし

た物語たちが展開iしていくのです。

E遣軍霊藍重苦

会場から i先ほどの、言語の問題に戻ってもよいでしょうか。それから幽設の問題に

移れたらと思います。先ほど挙がった英語のJIZDI的側聞については、私も同意じます。

しかし同様に、今自の質疑応答の中で、英語には荊j権的側面1があると示唆されたとき、

会場にある殺の不穏な生気が生ヒだことも恐怖しまず。少者〈とも私が生活する世

界の一部地域、すなわちIEI共産主義I剖の東南ヨーロッパですが、そこではこの一組の

腕続的側而が実際にあり、ゴi常にf骨格な方法で適用されていまヲ。

若い芸術翠述、私のかつての学生たちはみな、自らの芸術について詰る時、地元の

l聴衆たち、ルーマニア:ma活者、ラテンの罰の人々などにも英稀だけを使うのです。もち

ろんこれらの図では中産瀦殺の人々は英語を訴しますが、私にはばかばかしく思えま

した。そして、パブリツクな坊であれ私的な坊であれ、こうしたことを彼らに伝えても

仰の反応も返ってきません。まるで私が存在していないみたいに 。これは非常に

羽続主義的なことです。私が敬愛する芸術詩、ムラデン・ステイリノヴイツチは、ただ

単純にこう言いました。 r!li請を話せないのなら、 illff軒家として脊在していないJ，

さて、私がみなさんにお伝えしたいことを訴します。今朝、ある意味で驚かされた

ことは一一特に最初の3名による治療的介入町中で…一見えない述続強として現れ

た、総神世や、 f精神性Jなる音楽、

的とは言わず、精神的(

一部にあなた方はいたのです。

私たちはこの数卜年、

が関わるものはすべて怯
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干rってきました。私たちはもはやこの傾向を好みません。私はそこからの発展を俗じ

ていますし、それが今起きていると確認しました。吉さほどフランシス・モリスさんと

ランチのl時に訴したのですが、今朝、 3名の方が話したζ とは私にとっては明らかに

精神世のことで、それは偶然の一致ではありません。 2、3イl'前のCIMAMの会議では、

[TiJじことは起きなかったでしょう。恐らしある秘の切迫感があるのです。ダダは精

神的革命でLto。来年はこの精神的革命の100周年です。そこで伺いますが、翻設に

ついて話し合うよりも、クロ}ゼットに潜んだ自主骨、すなわちモダニズムや近代の精

神性について、話し合えるのではないでしょうかつ

稲賀|もちろん精神明を待ち望んでいるからこそ、幽笠についての訴を始めたのです。

ですからそこにj言及してmき感謝しますo精神世については、さらに1時間ほどの講

演が必要になるでしょうから、口にするのを隣諸していました。英語の問題に良ると、

たとえば中岡人アーテイスト、ホアン・ヨンピンが一方にゴンプリッチの『美術の物2問、

他方に f中国絵剛史』をもってきて、それを両方、洗:削除に入れてかきまわしたわけ

ですが、この実験からすでに30年が経過しました。しかじ我々はよなおこの間じ現実

に鼠I曲しています。とはいえ、今後20年のうちに、 3忠清が世界で最も支配的な言認

ではなくなるのは明らかでしょう。たとえばアメリカでもスペイン語の~活者人口が最

大になるでしょう。私たちがこういう現状にあって英詩を話すことを余儀なくされて

いるのは、残念なことなのかもしれません。これが、いわば大英帝国の遺産であるのは

雌然としています。ですから私は近年この500年間の世界のlif:史を科記述しようと

企てていますが、それはまた別の話になります。しかし、1'1本人は日本人英語(ジャパ

ングリッシュ)が話せますし、インド英諦(ヒングリッシュ)はあらゆる場所に広がって

います。つまり、私たちは「英語jと呼ばれるコトバを使いますが、英請はもはや111-

な言訴ではないのです。

スラヴス・アンド・タタールズ iロシア話もまた、いまだl世界で2番目に普及している

言請です。私たちは先ほとを自分たちの中でこうしたことについて、近代制の定義を西

洋近代に触れることなく詰る方法として話し合っていました。ひょっとすると、こう

したネットワ]クは、たとえばロシア対イランをまたいで起こるかもしれません。両国

はどちらも常に西を向いています。恐らく彼らは、互いの方に顔を向けてみるべきです。

実は近隣同士なのですから。ロシアのコーカ号ス地域への侵略があって、首都テヘラ

ンが部立されたのは140年前に過ぎません。ですから彼らのlm!l:は実は非常にi珂述

L合っているし、両者は、互いに執着しているアメリカとも関述があります。こうした

西洋モデルへの執着とは時代避れなものですが。

また、精神の問題について、敵も含めてすべて抜きかかえる、またはアンチテーゼも、

開難な物事も抱合するという考え方があります。精神とは、まさにその本質からいっ

て結神的で、たしかに私たちが今使っているj形而上学iJ0述認はとても不快なものです。

とても妥協した表現です。ヒッピーやニューエイジを思わせることな〈滞るブi法オら、

わからない。本来、こう Lた部分は体験されるものであって、訂tら~t.;'ようなものではな

いと思います。よって、ただそこにいればいいのではなく、その他の形態、戸その他の被啓

蒙主義的で効果的な体験の形についての知識と、真剣に取り組まねばなりません。

ルドルフ・オットーのような人々は、こうしたことについて非常にうまく i!_fいていま

す。彼は「総対他者jについて番いていて、これは製なるものでもあり、総対的でもあ

るのです。ドーハ(前回のCIMAM年次総会会場)ではこのトピックが教がらなかっ

たという事実は、偶然ではありません。こうした異なる文脈をつなぎ、一緒にするもの、

それがトルコであろうと、中東、アメリカ、ヨ}ロッパ、そして日本であろうと、そこに

は知識人の片側への分極化があると，1~1います。一方の人々は完全に世俗化し、宗教

的な人々を凝視する。他方、宗教的な人々はこうした知識人を退廃的な人々として

軽蔑する。私たちはこうしたギャップを社会、芸術家、キユレーター、美術館の凶係者、

そして人海同士としてつなぐ橋を、どうにか架けなければなりません。

タン|少し補足すると、私が先ほど「アジア問J(inter-Asia)のことでお話じした研

究者たちは、たとえばチェン・カンシンのような人々です。彼は私たち自身をつねに

西詳と比較するのではなく、アジアの中で五いをどう見る古¥どのように互いを理解

するかを主躍しています。これは、特に東南アジアの悶々もそうで、地域住を理!併す

る上で非常にイI効在方法だと思います。

ナサー|精神性とは}j!Jに、もうひとつ重姿なのは、信頼です。特にお;ぃ諜術家の中には、

恐らく 55;トIIIi、10年前には望みもしなかったような物事の手段や、実践の一部とじて

の正当性の主張を望むことに対する、確かなf詰艇が見て取れます。現在私はヴイクト

リア・アンド・アルパート 博物館が主宰する賞町選考委員を務めており、結果の公表jjij

ゆえ名前を挙げることはできませんが、候補となった芸術家たちの名前を見ると興味

深いです。 jlMらはグローバルに活躍する芸術家たちに、自分自身を提示せねばならない

のです。そして彼らはタイ 1，)レに「イスラムのjと入った芸術賞に自分を推薦すること

を、喜んでいます。これは5年前には考えられなかった。私にはこれが非常に師自いの

です。彼らが突然祈り出したとか、そういうことではありません。そんなことはしないと

思います。彼らがこの文化的つ在がりを主張できることに、帯びを感じているのでしょ

う。これはつまり何かを明るみに出す、蝶需を見つめる色いう考え方で一一一必ずしも信
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いくつかの言葉は存砲しませんから、発明する必要があるわけです。これは批評的詰

説においても、またひとつの問題です。ここではある磁の批判的投資が要求されてい

るのだと思います。

ボディ|それはあなたがとりあげた地域においては非常に筋が通る話ですが、}述の

考えについて、ラテンアメリカの植民地としての1ft史は分けて考えたいとも思います。

秩序の重要制とラテンアメ，)カにおける椴民地以後の秩序は、フランス革命における

時紫忠怨やジャコパン主義の思想、凶際的担金主義者の概念といったものと、原理

的な関わりがあるからです。ここに示された素材は、散布?には、マルクス主義的感覚

においての織笠という概念ではなく、物質的歴史的プロセスの容限的・幻影的具象

化としての階設です。メキシコのベニ}ト・フアレスのことを考えてみましょう。こう

した先住民的絵聞というジャンルを実際に生み出した人々はみな、自身が先住民を

先祖lに持つ知識人たちでした。彼らは啓蒙主義の教えを受け、彼らの抑圧されてき

たサバルタンの状況を正確に普遍主義の事みへと翻訳し、 1!1:植民地主義の戦いのた

めの完全な話説の形態を探究しまLた。なぜならキリスト教の教会は当時支配的な

土地の所有勢力で、彼らはそこからの解放を必援としたのです。ですから、敵は教会

でした。

これは、非常に世俗化して積極的にこうしたJj;(日8に関与している、ポストコロニア

ルの秩序体験の形態です。そして私は、こうした複雑さの中にある特定の場について

訴えることと同搬に、私たちが16世紀以来参加してきたこうした被維な歴史からコ

スモポリタンと近代史を物詩ることに、副i白さをj高じているのだと思いますむ

ラテンアメリカでは、ここから先に進めていくのは離しいですね。 基本的に型なる

ものや儀式などのシステム的な組織は破壊されてしまっています。私たちがそれを宗

教である、粉神性であると主張するとき、実は主人の奇話を朋いてあるー述の概念

を名付けてしまっていて、そこにははるかに複雑な分析が要求されるのです。宗教へ

閥均1しようとするならは、私たちは異教1Aになり、椛1'1を1:み出すことになるでしょう。

つまり、私が首わんとすることは、ラテンアメリカと物質的境界というのは、正確には

精神分裂続的な誤訳であり、それは私の考えでは資本主義的近代性において支配的

な詰りなのです。資本主義的近代制は、ひとえにこうした椛民地の体験によって形成

されたのであり、いわゆる原始的と呼ばれるものは純えず主人の話誌を用い、援用し、

恐ら〈滋典的な述さで「近代的Jになっていったからで官。

ここでオルガの訴に戻ると、私たちにはまだラデイカルな間際主義者のネットワー

クがあります。デイエゴ・リベラとアルパ}ト・アインシュタインです。荘、は解放と帝

凶の日iの1f'f;iE法の問題に関心があり、こうした歴史、他のオルタナティプに1まかれま

す。こういった訴になると、私は恐ろしいほど弁誌法的にへーゲリアンなのです。つま

りこれらの物事は}絡仁J並行すると、帝 I~Iがあるとき、革命は起こらない。革命がな

いとき、獄図はない。そう信じているのです。そしてこうした特定の緊張掬係は、ある

意味、臨界と Lての芸術とは侭かということの一部であると思います。私は今、世俗

化の股史としての、美術館なる公共空間という概企について、昨日のパトリシアの;WI

訟に関して考えています。美術館は世俗化の装挫です。モれを変え;;，こともまた、あ

り符るでしょう。私はそれに対してはオ}プンな態度でいます。しかしその緊張は、思っ

ているよりも複雑なものです。特に、ラテンアメリカの他者告という特殊な股史から

見るとそうです。

むill艦 直 也 凶mtil昌

古橋から|ここまでのお請を附いて考えていたのですが、議論の中で出てきたアンチ

モダニズムという概念自体が、すべてをまとめるのに興味深いコンセプトになるので

はないでしょうか?

スラヴス・アンド・タタール;(1 残念ながら、アイデンティティ・ポリテイクスが~n醍に

起きていて、「アンチ・モダンJと日にすると、人々はそれを近代性に対抗するものと屯1

1製するので、私が意図するよりもっと政治的になってしまうのです。実際は近代性と

対抗寸るものではないのにもかかわらず、です一。その窓味では、近代性に対抗するのは

潟鹿けています。

会場から i請が少しずれるかもしれませんが、より大きい領域についてコメントした

いと思います。テクノロジ]の力が、近代のグロ]パル化した世界でどう認識されて

いるかということです。つまり、新しいテクノロジーに魅惑されずにいること、または

それを避けることは不可能ですよね。

タン|そうですね。美術館としては、今日のテクノロジーの普及をもって、鋭殺がど

のように美術館を体験するか、または体験しようと矧待しているか、そのテクヌロジ」

がどのように美術の体験を滋主的にJJIじてしまうか、ということを認識せねばなりま

せん。私たちはテクノロジーをそうした獄失のないかたちで、同時にシンヌfポールベ叫E

rlrアジアのように、 yt術館に:;J;際訪れて主主術作品を見ることにまだ慣れていない鑑

賞者迷にとっかかりを提供するかたちで、使いたいとI立っています。私たちはスマー

トフォンのアプリなど、マルチメディアガイドを使ってこれを災現しでいます。そこで

美術作品のも1報をさらに提供ふ統括的な美術鉛案内に役立てる。しかしそれは、~

術のfl'殺そのものに取って代わることはあり得ません。ですからこれは、美術館で時々

見かけるモニターをすべて取り払ったということですね。

会場から iそうしたものこそ、多くの人々、特に若い世代が前衛を理解する方法、 Ilt

界の多くの入々が奨術と文化をフォローする方法である、ということを受け止めるべ
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きでしょう。

スラヴス・アンド・タタ山ルズ lそのことは、さきほどの質問につなげられるではない

でしょうか。美術館はいわば、好き嫌い{;I別として、近現代の教会としての役郷を担

うものか、あるいはその後任とならなければいけない、という意味においてです。教育

と娯楽町空間であることは明らかで、その機能は果たLているわけです。 しかし、内

幸?の空間というのは、多〈の美術館で創造が限雑なものです。そもそも美術館には、

隠る場所がない。人々がi且り過ぎる場所なのです。名作の前(に用2まされた椅子)で、

またはカフェの中でしか腰を下ろせないので、作品についてじっくり考えたい、振り

返りたいと思っても、その気にさせる場所ではありません。私たちの文化にあっては、

文化的安聞はそれほど魅力的な場ではないと設えそうです。一方で、たとえば財務省

の建物なんて、人が出かけたい場所ではないですね。しかし、どうすればテクノロジー

が美術館をより魅力的で快適な場所にできるのかというのは、私たちはどのように美

術館を心地よい場所にできるのカ¥ということほど単純な問題ではないと思います。

会場から|アメリカのベギー・レヴィットです。お誌と関連する多〈のことが、グロー

パルな焼純への挑戦であり、新たな共通の知的な糸の組み合わせの自IH査なのだと思

います。私たちはグローバルな文学的世界と、ある陸iの著者がどのようにグローバル

な著者へと移っていくのか、その中で翻訳の役加!とは何か、について考えることから、

何かを学べないだろうかと忽いました。シューピンについてのお話は示唆におんで

いましたね。翻訳できない刊り物の営請で脅しということです。権力のヒエラルキー

に織を架けるための翻訳、その中に私たち自身を柿え付ける方法はあるでしょうか?

さて私の質問は、インド美術とその伝統におけるイノベーシヨンの形成についてです。

ある械の工芸生産が、年月の過ぎゆくうちに輪出や観光のための光り込みに成功した、

このことに政府がどの程度部l与しているのか、またこれらはお話にあった業術とどの

ように結びついているのか、ということです。

ナサー!これはもちろんインドだけの稲ではありません。パキスタンについてもお話し

しました。ナショナルカレッジ・オブ・アーツとい弓その名前だけでも、そこに意翻が

あったことがおわかりになるでしょう。 しかし、ウルドゥー認では「工芸」と f美術jと

いう言葉に迎いはありません。どちらも ifannJなのです。そして芸術家と職人はど

ちらも rfanknar Jとj;"iいます。思うに、ある種、人々は遊んでいたのです。一磁の目

的にi自うので、途中でやめたり、また戻ったりしていました。これは興味深いことで、

今もそれが見られます。スラヴス・アンド・タタ}ルズの作lfl1の中にもそれが同様にみ

られますねο彼らの今の仕事です。

言誌においては、ここで持ち込まれるのは絞i斉だと怒います。これは、まだ私たち

が取り上げていないことのひとつですね。 2時間のデイスカツションにお金町話がー

設も出てこない、これはいい lただ、そうなると、肉i昨に資本主義の壬デル、美術の

流通を促すもの対、美術の複製の流通を促すもののモデルが問題になります6 ここで

またエリック・ホブズポームのような、前術にN定的だった入に話を戻すと、彼は、美

術は完墜に失敗した、というようなことを言いました。側似のある珍寄なオブジェを

1l1Jるわ?らで、彼らはピジヰスモデルを見直すことができなかったが、一方で版闘や音

楽はそこを乗り越えてモデルを考え付いた。これらを比較すJる際は、そのモデルにつ

いて諮る必要があるでしょうe

金窃から|インデイベンデント・キュレーターのルイス ピツグスです。稲賀さんの表

情らしい縫慌に測して、お訴の中では2人の主要な闘設がいたかと思います。 4，50 

1!~ ii出にはア}ト ワールドは英諸に支配されていたわけではなかったι、多〈の芸術

家たちがアート・ワールドに入っていったのは、正確には彼らが言語ではなく美学を

過して辞退的に泊際的に通じ合えると思っていたからです。ですからこれは、工芸と

その1R要性についてのハメドさんの指摘にも関述すると.mいます。

しかし稲賀さん、あなたが話した2人自の劉笠は、基本的には工芸の、mの奨学で

すよね。私には驚きでしたが、主主由者のみなさんはこの糊笠の帰還については、精神

性の帰滋とi司じほどには誇ろうと考えなかったようです。しかし私には、これらは重

要な閑迎性があると思えます。

稲賀|美術と工芸については、恐らく来キ、新たな討論の場を設ける必要があるで

しょう。あるいは3年後にみなさんのうちの何人かはICOM(関係博物館会議)の年

次総会のために、また京都に集まるでしょう。京都はまさに日本の美術と工芸の首

都です。あるいは交流ということについて考えれば、染織のようにフィリピンから台

湾を通って日本に到迷したものもたくさんあり、その蓄積を五都で見ることができま

すから、皆さんにとってよい機会となるでしょう。際議の話について、改めてありがと

うございます。ごく手続に言うと、私はアントワーヌ・コンパニョンが訪うところのア

ンチ田モダンでありたいのです。 しかし、シャルル・ボードレ』ル的な意味においては、

私はモダニストなのでしょう。恐らくこれ古人先ほどのご質問に対する最飯の答えJj

ではないかと患います。

最後にひとつ{却を唱さげると、シンガポールは突に人王的な都市です。ト」マス・ラッ

フルズなしでは成り立たなかった都市でしょう。しかし、シンガポ]ルは世界の金融

取引の中心にいて、ご存知のj且り資本主義が謹延してお町、言Iの源泉でもあるので

れシンガポールの美術の役溺は末端アジアにとってだけでなく、アジア全体じとって

も非常に重要です。 東西聞のJ[R引もあり、オーストラリヲfとの脅艇なっ在がりも無視

できません。そしてもちろん、大英帝国がこの海洋の交差点民構築されτいたわけで、

そのつながりは今日も不可欠なものとして残っています0>)1攻，~l"リゼ』シ訂ン、ポス

}近代、ポストコロニアルな状況は、シンブ~~;F-)レという特定尚治';'A('<h_、ち 1I}考さ
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れねばなりません。 fクリテイカルインクワイアリーJ誌がシカゴで、「オクトーパ-J

誌がニコーヨークで生まれたのなら、シンガポールはその次を当み111さねばなりません。

少し話が「グローバルJになり過ぎましたかね。

モワス|泊目すべきことに、これほどグローバル化とお金にまつわる首説に支配され

たI時代、また私たちの多くが践しい生活を強いられる持代にあって、この2時間の議

論は、ほとんと:.t3:fiZやグローパル化への首及なしに終えることになりました。私たち

は、地域の実に複雑な絡まり合いと、歴史を越える語りに旬、点を当てました。 5人の

非附らしい授i肱者のみなさんに、 g，に興味深い討論への感謝を申し上げます。

[訳'照山貴子]




