
片岡真実|ありがとうご、ざいました。私の発表l主要点が少し不明瞭だったかもしれませ

ん。私が最近興味喜子抱くのは、展示された作品そのものだけで1まなく、制作や展覧会

企画のコンテクストがさまざまな文化的背景をもった観客lこL、かに痛くかとL、うことて。

す。それを示すものとして、臼本がかつてi海毎外一一当時はf西洋Jのことて

lり)属けfたよ展覧会の例4を?lい、〈つカか、取り上lげげfました。 E霊史と社会的背景の複雑さがより広

(f_!!l解されるには長いH寺聞がかかるということも主張したかった。現在の私たちが陵商

するのは、地球規模て引数を婚す現代美術館であり、よりl幅広い観客を獲得しt.:いとい

うその組織的な期待て、あり、世界のあちこちでや膨大な数のアート喜子産み出しているとい

う、これまでやになく複雑て宇多様なコンテクストて、寸。その一方で‘、 -般の人々には羽白

〈楽しい、娯楽的な現代美術が求められる風潮があl入多くのアートの祭典て1まそうし

た空気が紹介されてきました。ですが、近隣の東アジアや東南アジアの諸国に自を向

け、実際に訪問してみれば、そこにはそれぞれ大変違った社会的・政治的歴史があり

ます。ある世代の、あるタイプのアート作品とは、特定の時間と歴史から生まれたものな

のでーす。地域ご‘とに奥なる社会~lg・政治的・文化的歴史はそれぞ‘れに並行して進行し

てきたのですから、そうした異なる多様なコンテクストを一般の人々に届けるのは至難

の業て守す。ただ、とど、こへ行つても弘、歴史のどんな点4を?見ても弘、似たような衝突やE改文喜革E、変

化があるム。それlは立フラクタル構造のようなものて

ヱ本ドということてや"tは立ありません。より広く、アートの実践がどのように意図されたのか。そして、

その意図が異なるコンテクストにおいてどのように受け止められるのか。その2つのあい

だにある11隔たりを問題にしたかったのです。

パトリック・フローレス|ミリアムさん、ありがとうご、ざし、ました。まず、お久しぶりですと言わせ

てください。最後に会ったのが、そんなに前のことだとは思いませんでした。ご質問は

かなり広義で、国民としてのアイデンティティや、アジアという意識、そして近代美術にも

関連するものでした。そのすべてに答えることはで、き公せんが、解決しなければならない

重要な問いです。私の論考でも、自分の実践を解説するかたちて占そのこと脅示してい

ます。それらの問題に取り組むには実践の場が最も適していて、私の実践は(ある意味

てず)ハイブリ、，;.dごだと言えます。私は美術史家て、、キュレーターでやすが、実践てやはその2つ

をナ混交させるようにしています。今図の論考て

した。フイリピンがウ"I_ヱオネ、ヅイア.ピ、エンナ一レに参力加加uしfたJ前限の1964年のコンテクスト

が分カか芯るようなf像象4を?フイリヒoン館全体に拭陥I<t.たJめlにこ、より広い文脈と関連させながら書

き直したので、す。

キュレーションの11きというのはサプライズのための場所で、す。展
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示空間で、はどんなことが起こり得るか、設にも分かりません。反応喜子予測することも難し

い。美術史とはもうひとつの歴史て"す。それはアートについてのフィクションてやあり、物

語てゃあり、特有の規律を含むものでもあります。東南アジアて1ま、キュレーターと美術

史家の2つの役割は混じり合い、ひとつの主体に凝縮されることが多いて、、すし、美術館

も個別の状況を創り出すほどには専門化されていません。そこで、私はもうひとつのレ

イヤーを加えたので守す。美術史とキュレーションに基づ、いた理論というレイヤーて、あり、

今回は理論的な見方会提示するため、東南アジアとフィリヒoンという理論を取り挙げ

てみました。

務費繁美|私はまず、ワン・チュンチェンさんの言命考についてコメントしたいと患います。

これは大変興味深いものでやした。現在、中国のアートは、中国と商洋の二項対立に苦

しんでいます。これはアジア全体の宿命で、もあり、重要な問題だと思います。思い出し

てみましょう。 1930年代、同じ議論を最もカ強〈展開していたのは当狩の中国の知識

人たちでやした。たとえば、高名な作家てもる林語堂は、 1936年、ロンドンて。の中国芸

術国際展覧会の関僚にあたり、中悶人とは何なのか、中国人の生活とはどんなもの

か、中悶的趣味はどのように理解されるべきかなどを?説く論文を数多く発表していま

す。 80年絞った今も、私たちは同様の作業主?繰り返さなければならないので、す。そして

1980年代、片岡さんの指摘のように、パリて寸前衛芸術の日本(Japondes Avant-gardes 

1910-1970) J 展(1986-87年)が開催されたまさにそのときにも、閉じことが起こりました。日

本のキュレーターや美術評論家たちは、日本人性や、広く浸透した日本のステレオタイ

プに代わるものをなんとか援示しようと躍起になりました。西洋モダンに対抗する、展示

に値するものを見せたかったのですね。 i司じことを代々 繰り返さなくてl主ならないというの

は事実ですが、私たちはこうした先人たちの歴史や経験から学ぶこともしなければなり

ません。これが最初の点てやす。

次に片岡さんの論考ですが、論文を読み、トーク会聴きながら、

ある穏のノスタノレジアを感じました。なぜなら、 30年前のパリの展覧会に私自身が関

わっていたからでやす。当持、私はおそらくその展覧会に対して最も卒錬て:迷惑な批評

家て守した。あの尊敬すべき高階秀爾さんとジェルマン・がfアット[GermainV川 te，1939-J

さんに対Ih寺したのです。フランス語て、、書いた論文のことが国際交流基金の公式レポー

トに記録されているかどうか定かでやはありませんが、ここてやもう一度触れさせてくださ

い。 30年後に{fiJかしら役立つ情報かもしれませんから。一例となる、ひとつの向いをし

てみましょう。なぜ、具体が日本の前衡の主役に選ばれたのか。そしてなぜ今もそうなの

でしょうか。
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もしも日本人アーテイストが西洋の前衛ぞ忠実に追従し

ようとしたならば、結果は複製となり、コピー以外の何ものでもない。しかし、オリジナノレな

何かがそこにあると、それは扇動的に伝統に分類されてしまう。そして伝統である限弘

前衡というステータスは得られない。そんなトートロジー(陀議反復)のなかでや、「真正なJ

日本の前衛作品など、選び出すことが可能でしようか。ここにはし、つもある磁のジレンマ

があります。私たちはこの馬鹿げた矛盾にどうしても捕われてしまう。西洋のコピーか、ア

ジアの伝統か、そのどちらかでしかないとし、う落とし穴に。そのあいだに残された道はな

いのでーしようか。呉4本は、たまたまこの「あいだjにフィ、yトするものだった。こうした5恋自哉の

メカニズムについて、私たちはもっと真剣に研究すべきで、しょう。

誘惑的なこの東洋性というものに関して、私たちはいま一

度注意深くならなければいけませんo3年前、北京てや美学についての国際会議があり

ました。歴史は繰り返します。いわゆる「東洋の美Jが、西洋の美に真に対抗するものと

して求められているので、、す。そして、この場合、東洋の美は、日本、線図、インド、そして

中闘の美、等々に車111分きれなければならないという。東洋のアンチテーゼ、あるいはオノレ

タナティブは、西洋から求められ、だからこそ日本の美の場合は、特に禅が前部に出る

ことになるor ~l~J ゃ J空j 、「間j といったものが西洋て、、求められ、選び出され、展示され

ます。これは単に、それらに相当するものが西洋には存在しないからにほかならない。

今臼の、ポスト・ポストモダンの世界においでさえ、特徴的な文化の印会もつ、異限的な

もの、 1rf1秘的な他者というのは相変わらず必要とされるようて。す。それらはやがてトレー

ドマークとなっていくので可‘が。最近のニューヨークて守再び、具体が注目されているのもこ

のためかもしれません。

いわゆる[ジャポニズ、ム」は、年代的にも地理的にもオリ

エンタリズ、ムとプリミティヴ半ズムの中間に位置するもので、す。オリエンタリズムは、批界

合征服してしまった西洋の美から成っている。ヱキソoチックな場所は、西洋のファ、yショ

ンに翻訳されてしまっているのです。ジャポニズ、ムとは、他者の文法を西洋が学んだ、も

のにはかなりません。西洋が、今度は日本の美の原理を通して表され、考2案長されてい

るのて

理l的1η9むな‘フロンテイアは残されていない。ブ'1)ミティがfズ‘ムはこうした局面喜子表しています。

未知!の土地の探求のあとに起こったのは、精神性の探求てやした。自らの文化にはそうし

た精1rfl性が欠けている、と西洋の知識人たちは考えたのです。パフ守口・ピカソ[Pablo

P江田so，1881-1973]は、《アヴ河ニョンの娘たち(LesDemoiselles d'Avignon) > (1907年)を自

分の最初の魔除け絵画と呼びましたが、どんな意味で、そう奮ったのでしょう。魔術的な

リアリティ脅迫い求めるなかで、ピカソは商洋の呉象美術という呪いを綴ったのでやす。
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ノfトリ、yク・フローレスさんの論考lこ移りましょう。ノtトリックさん、非

常に優れた発表をありがとうございました。美術史は、非一商洋、非ー北半球の視点

てや書き直されなければならない。まったく同感です。例はいくつもありますが、世界文学

の観点からひとつを挙げてみましょう。ブランコ・モレッティ [FrancoMorerti，ゅうOー]は、グ

ローパルな被点て刀、説形式の文学を捉え直すことを提言しています。彼は、『ノリ・メ・

タンへレ(Nolime tangere) jの著者であるホセ・リサーノレ[JoseRizal， 1861-1895]七百本

人作家・二葉亭四迷[1864-1909]の2人が、ともに西洋文学に魅せられた、ローカル

文学の革新的存在てρあるとしています。西洋小説を原型とする文学は、t笠界中に広ま

り、数知れない地域の抵抗運動を引き起こすカとなりました。フレドリック・ジェイムソン

[Fredric Jameson， 1934-]、柄谷行人口941-]と並んで、モレッティはク、、ローパルな逆襲

が広がること、つまり、西洋文学の支配に代わる、位界的なオノレタナティブといったもの

を想像するのです。非西洋世界からの革命的な運動は、文学全体の刷新をいまや

引き起こしている。アートについても、おそらく悶じことが言えるのではないて守しようか。アー

トも、西洋が独占するものでーはもはやないのでやす。

ノfトリック・フローレスさんは、チンギス・ノ、ンについても角虫れました。

チンギス・ハンとモンゴノレ帝国は、クーローパリゼーションの標、モデノレとなる事例の象

徴でかす。なぜなら、その帝国は、 13世紀のユーラシア大陸にまたがる、商取引の才、、yト

ワークを築き上げたのでやすから。マルコ・ボーロは、長い中国滞在のあと、ヴ三ネツィアに

戻るため海路主?とったと言われていいます。 15世紀の、契11和の7度の大航海もあります

ね。近隣諸国に朝貢関係を敷いたり、覇権的支配脅したりしていた明朝の持代、イス

ラム教徒て、あった鄭和は、最終的にはメッカ巡礼を実現するため航海に出たのです。

121世紀の海のシルクロードJの意味するところが何て。あれ、これから先も海路が重要

てやあることに変わりはないでしょう。海上貿易や船の難破はわれわれの想像力を刺激

するメタファーでやす。

最1~tこ、チョン・ヨンシムさんのプレゼンテーションについててやす

が、紹介されたアーティストは、自の見えない人に助言を求める、という驚くべき試みをし

ていましたね。「盲目(blindness)Jとは、私たちの自を開かせるーーまさにE戸市openmgτ

非常に刺激的なパラダイムてやす。可視性について、私たちは話しますが、その先や背

後には、多くの自に見えない1ft界が存夜することを忘れがちです(赤外線、紫外線などがま

ず挙げられます)。特に美術館のキュレーターは、逆説的て可が、陣容を抱えています。

過去20年のあいだ、絶えず、可視位、見え方、幻視、あるいは、私たちの闘を捉える何か

と向き合ってきました。しかし、私たちが気づかずにいる、巨大な、自に見えない宇宙とい

うものがある。これは音楽についても言えることです。大概、関こえる音に集中してしまい

-n
 

nu s
 

s
 

e
 

cu 
183 



ますが、その可i応域の先には超音速、その下方には低周波の領域がある。犬には私

たちが閲こえない超音速の音が聞こえると言います。ですが、市場に出割るCD-Rom

やDVDなどは、あたかも関こえない領域は存在しないかのように、関こえる音のみを録

音しています。これらの聞こえない振動はしかし、音楽の鑑賞には欠かせない重要な

要素でもある。たとえば、ジャワ島のガムランの場合、関こえる音と路こえない超音速の

部分とが協働し、まるでや摂想中のように脳を直接活性化しα波喜子放出させることが知ら

れていますo こうした隠れた側面は、近年まで、音楽学者や専門家にはほとんど無視さ

れてきました。冗談で、はなく、アートの制作やキュレーションには巨大な畜点があるのでや

す。チョンさんはそのことをよ旨E寓されました。

お伝えしたいことのようやく半分会終えたところで、すが、残

りの半分は言わずにおいたほうがよいかもしれません。盲点のなかに、可視性の外lこ、

そして可総領域の限界の外に・

加治産|稲賀さん、ありがとうございました。最後に会場のみなさんから質問を受けたい

と J~います。

会場質問11片岡さんへの質問です。 1960年代と現在の違いのひとつに、ドキュメン

テーションの予算も挙げられるので、、はないでしようか。 1964年の「日本の新しい絵磁と

;彩刻展(TheNew]apanese Painting and Sculpture) Jのカタロク。はただのパンフレ、yトて二

作品の白黒写真が載っているだけで、す。当時はニューヨーク近代美術館のアソシエイ

ト・キュレーターて;現在は香港M トチーフ・キュレーターのドリュン・チョンさん[Doryun

ChongJの「東京 1955-1970新しい前衛(Tokyo1955ー1970:A New Av叩トGarde)J展の

カタログは、参照作品にまでー言及した詳しい論文が載っていました。 1960年代は、そ

のような状況下において、当特のニューヨーク・タイムズが正当な評価守するだけの卜

分な情報を集められたかどうか。で冶、当時の美術館のスタイノレとして、決して多くの情

報は提示されなかった。新しい作家や展覧会は、信じられていなかったのでやすから。

片廊 i私も同じことを考えていました。当時のカタロ夕、1こは、作家の略歴しかなく、絵闘

の説明もない。一方、今日はというと、人々は作品のfglf.説が長すぎて読めない、作品の

内容を理解するのに時間がかかりすぎると言う。ても、たとえば今回のウミネヅイア・ビ‘エ

ンナーレでは、作品の解説が会場には一切ありませんでした。作品のキャプションだ

けで、アフリカや中東の作品を、世代も制作の意図も、ひいては燈史的文脈も分から

ない状態で、どうやって理解すればいいのでしょう。これは、視覚言語会信じるか否か
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の問題、そして作品ぞれ自体がどfれほど、誇れるかU、う問題てやあり、さらにはアーテイスト

と作品、観客の関係をどのくらい考慮するかという問題でもあるのです。

会場質問21'手短に申し上げて、アートとは、その留の教育という公的システムて。あり、

ファイン・アートの交i*術、あるいはアイデンティティにすぎないので、はないでしようか。アー

テイストが政府から資金を得ている場合、ぞれはおそらく彼らが何を学ぼうとしているか

をあらかじめ設定したということです。それはたぶん税金を基にしたお金てやあり、だから

こそ多くのアーテイストは、多少なりとも図のアイデ、ンティティ会表現しなければなりませ

ん。ですが、私だったらそうしたお金の問題喜子超えて、自分らしくありたいと思います。そう

した内なる対話があるのだとするとそこには可能性があります。アートが社会におけるひ

とつのシステムで、それが歴史的局面で悶家のアイデンティティを形成してきたと考える

なら、アーテイストもキュレーターも、どうやって国家の枠を超えるテーマ脅選べるで、しょう。

私自身、アーティストとして考えるのでやすが、政府のお金や税金を使う身てゃある以上、ア

イデ、ンティティの問題喜子超えることは可能なのでeしようか。

フローレス|資金援助の構造と、表現のカや作用のあいだには、いつも生産的な緊張

があります。アーテイストにとっては、こうしたプレッシャーに応えることは日常なのでやす。プ

レ、yシャーに対してそれぞれのやり方て守応え、とりなすことのできるアーテイストのカに、私

たち全員が、こだわっているのです。

会場質問31アーティストについての話になったので、アーティストとして答えさせてくださ

い。すべてのアーティストのイミ弁はてキきませんが、アーツ・カウンシノレをはじめ、さまざま

な後援者から援効砂受けているアーティストとして、体験i"話したいと思います。こうした

傾向は広がってきていると思うのて"-g-が、審査者やその機関のアジェンダにアピールす

るよう資金の申請舎は書くけれども、お金会手に入れた後にはまったく違うことをする。

結果として、資金提供者はアーティストがと、のように資金を使い、実際の成果が自分た

ちの基準を満たしているかを見ているわけで、、すが、私の場合、いろいろな機関から非常

に寛大な支援をいたt::¥、てきました。国連や、さまざまなパトロン、女性団体などてρす

が、私は自分が支援者から影響を受けすぎないよう、どのような支援を受けるかについ

て慎重に考えるようにしています。

援助の申し出を受けても、自分の倫理観と合わないアジェンダ訟

もつ団体には気をつけるようにもしています。アーティストはこういうものだ、とあまり一般化

しすぎないて引いただきたいと思います。そのお金がどこから来たのか、資金が入手fき
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さえすればアーテイストはそんなに気にしないものて、、すが、なかには非常に注意深い人

たちもいます。彼らはクライアントの意図にそぐわないアジェンダをもっ支援団体や機

関と手ぞ結ぶこともあって、その一例が数年前のシド、ニー・ビエンナーレでした。そこで

は、スポンサー鴎体が建設した、まるで宇太平洋諸島にある難民キャンプのような、監獄

のような収容路設からアーテイストたちが出て行くという出来事が起こりました。スポン

サーは参加アーティストを苦しめ、その多くがその環境を理由に出て行ったのでーす。こ

の事件のあと、ヴェネツィア・ビ、エンナーレの参加者たちが今度はどうするのか、とても興

f!未i楽いところで守す。

稲賀|ありがとうございます。最後の点に関して申し上け、ると、アイデンティティの問題は、

とても生底的な向いで、あると間待に、堂々 巡りとも成り得るものです。私たちはともするとそ

の問題に捕われがちだけれども、アイデ、ンティティとは、われわれが自分たちで創り上

げ、発明しなければならなLものなのでーはないで守しようか。そして、そこではアーティストが

非常に重要な役割ぞ担っています。例えて言えば、ジク。ソーパズノレてやす。ひとつのピー

スが欠け、そして再び完成する。それがアーティストの社会における機能てやす。なぜな

ら、社会に何か問題があるということは、いくつかのピースが欠けているということでやあっ

て、私たちはそこを媛めなければならない。τも全体の構図が間違っていれば、パズル

ぞうまくはめたとしても意味がありません。私たちは常にある種、難民のような、捕われの

身のような状況で、いなければなりません。まさにH下呂の議論にあった香港の路上て守の

雨傘迷動のように。これは直接的な社会全体の抵抗運動ではないとしても、少なくとも

私たちはここにいます。正常な一致(normalharmony)がいつも最善の選択とは限らない

とし、うことを?示してくれるアーティストたちに、私は希望台抱いています。そしてそのこと金示

すために、私たちは今日ここに来ました。ご拝聴ありがとうございました。

加治屋 11主演者の皆さんありがとうございました。

[訳:和l光磁]
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I Day21グローバル・アジアにおけるアジア美術の想像力

|ラップアップディスカツション

ラップアップ・テミスカ、ソション

片岡真実 i皆さん、 2日間おu守i悶を苦手Ul、ていただきありがとうございます。私はこの長l'2

日間に非常に多くの刺激を受けました。そして、このアジアて

y起也こつ，てC口L、たかについての多様な考え方を一般の人々 と共有で、きるので、はないかとし、ぅ

希望を抱きました。ここにいる私たちはほとんど一般の観客というよりは、専門性を持った

オーデ、イエンスて守しようが、アーテイストによるさまざまな芸術的実践の事例や、学生、研

究者の活動について知る1¥良l入本当にそれがL、かに多様て。あるか、そしてそれが一つの

場所から他の場所へ、ある時点から他の時点へ向かっていることがわかります。ですか

ら私はこの極の対話弘視点を小宇宙から大宇宙へ移し、続けることが重要だ、と感じて

います。それはおそらく、よりよい議論の土台をつくり、議論を共有するための持続的な

対話になるて守しょう。マーゴ・マチダさんはじめ、意欲的なアーテイスト、研究者をお招きで、

きたこと、とてもうれしく思います。この種のデ、イスカ、ツyシヨンlはまおそら〈日2本ドて

てで、これが長い旅の出発点となることを3真晃に望みます。どうもありがとうございます。

内野儀|私はパフォーマンス・アートが専円ですので、歴史化したり理論化したりするの

ではなく、現場に行って何が起こっているのかそ言葉で唱表すことに興味喜子持っています。

なぜなら全てが非常に速く、流動的だからてやす。私たちは本当に仰が起こっているのか

知りません。皆が移動していますが、学者は現在の私のように、どこかで、教えなければな

らないのでや移動がとても難しいので寸。私はそのスピードに追いつこうと努力しています。

そのための理論や大きな物語は必要ありません。私に必要なのは、現実に起こっている

ことを見る目です。そして私は常にそれを論文の中にとり入れようと努力していますo

トマス・ルーザー|昨日の森美術館でのシンポジウムとともに、今日も非常に豊かな、示唆

に富む113でした。私はこれを、包括的な概要コメントにまとめたくはありません。何かを
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要約するので1まなく、その代わりに気づ、いたことを2点、提起しようと思います。(随泊味のな

い話になるかもしれませんが)。第ーに、私たちがグローパル・アジアについて言命じているとき、

実際そこには、多くのアジアズ、(ますますグローパノレ化する一つの“アジア"て"はなく、グローバルになり

つつある異なるアジア支)があるだけで、なく、関H寺の多くの“グ、ローノく1)ティーズ"(世界tいうただ一

つ総迭で"1;1:なしグローパノレ・ライ7~子生み11\す異なるビ‘ジョンや方法を伴う)があります。“グローノ〈リ

ゼーション"は、必ずしもアートやアイデ、ンティティにユニノtーサノレな単一形態念押しつけ

るもので、はありません。陛界てや展開しているアジアの芸術や文化的生活についての発

表ぞ閲くと、アジア文化がよりグ?ローバル化していることは明らかても、その“グローバル"

状況を表現する言葉はかなり多様てやす。つまり、グ、ローパル・アジアの定義はいまだに

非常に不明確でや、見解の相違があります。第二に、ク守口一パノレ・アジア芸術の話題なる

と、私たちは特定のアイデ、ンティティ探しに誘導されがちてやすが(たとえば、百本l'I{j"美術をiヨ

本国外で探L、アイデンティファイすること)、私は次のように思っています。特定のアイデ、ンティ

ティを探したり、いかに“日本的"美術~他の場所でアイデ、ンティファイで、きるかぞ問うたり

するよりは、むしろ、単に「アジア的アイテ、ンティティという観点てや考えることは、私たちに仰

をもたらすのだろうかむと問うべきてやはないか。“日本I~g"美術のような、何かアイデンティ

ティを探すことは、私たちにとって何になるのか?いくつかの発表は、このことがいかに実り

多いものになり得るかを示しています。アイェレット・ゾーノ、ーさん、パトリック・フローレスさ

ん、そしてたぶんユキ・キハラさんも、特定のアイデ、ンティティの追求からスタートすること

が、私たちが“アジア的"アートとは何か、いかに世界でアジアの境界がシフトしている

かを理解するのに役立つということを久いくつかのかなり異なる仕方において示してくれて

います。しかし、他の人たちlことっては、“アジア的"アイデンティティ探しが何ももたらさない

ことは明白のように見えます。グローパノレ・アートはますます1ft界的傾向に関連するように

なり、特定の地域アイデ、ンティティとの関連はますます薄れています。このことは必ずしも、

グローノ〈ノレ・ワーノレドは今や自由なオープン・スペースで¥特定のアイデ、ンティティやヒエラ

ルキーが一掃され、純粋な創造性に閲かれていることを意味するのてやはありません。し

かしそれても、私たちは究極的に芸術を言命じていているのだということを覚えておくのはよ

いことです。たとえ私たちが芸術とは何かを厳筏』こ知らなくても、芸術は、その本質にお

いて、制度化されることや、どんなアイデンティティて冶れそこに閉じ込められることに抵抗

します。

稲主主繁美|そうて."-~-ね、芸術と制度。 3点だけコメントします。ひとつ自は雨傘、オスカー

ホーさんがお話された香港の黄色い雨傘についててやす。これは非常によいメタファー

で、たぶん出発点として適切なセオリーて。しよう。雨傘が機能するために、降雨は予期さ
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れているだけで、はありません。それは不可欠です。“降雨"は、圧政的な政権による抑

圧r19な政策のメタフア}にもなり得ます。それで、も弘、雨傘には溺が必必、要て

lは立次のように言言言います。「幸運にも、香港あるいは東南アジアには雨が降ります。J黄色は

おそらく、日本の皇后が2011年3月11臼の震災被災者に贈り物として手渡した黄色の

花に由来します。香港の大衆運動は、明らかに以前に台湾で起こった学生選動を反

映しています。スタジオ・ジブ‘リのトトロのフィギュアも雨傘を持って、いたるところに出現し

ました。これはストリート・アートのー形態で、さらなる展開が可能になります。 2つ自はグ

ローノ吋ゼーションについてて。す。私たちはどのようにク。ローパリゼーションを定義で、きる

てやしょうか?簡単に言えば、ク、、ローパリゼーションは度量衡の統ーを意味します。秦の

始皇帝(紀元前260-210)の場合も、ローマ帝国の場合もそうで、した。近年の学術産業の

アメリカ化も一種のグローノfリゼーションて、す。個人的に私は、その種のグローノ吋ゼー

ションには反対てやす。多様性と異質性がより尊重されるほうが良いです。しかし、どのよ

うに?問題は、全てのものが同質なら、私たちはそれに耐えられないということて、、す。隠質

性には一種の限度があります。しかし同時に、異質性もそれ自体に限度があります。立

法者は、許されない異質性と容認てやきる同質性のバランスを探らなければなりません。

しかし私は、この組み合わせを?逆転させたいと思います。iJlJの言い方をすれば、芸術的

創造は、社会において耐えられない同質性と容認できる異質性の間に条件づけられて

いる、と。論理的に言うと、おわかりのように、「容認一非容認Ji>縦軸lこ、 f間質ー異質」

を横ilQlJにとれば、 4通りの組み合わせがあります。私たちは、この枠の上でゲームをして

います。思いがけないアートをこの枠内にどのように位置づけるかは、私たちが進む次

の段階でしょう。3つ13は、f民ミミクリ一(模倣、物まね、擬f態践のz意量)リJててで、や、寸1す晶。ホミ.K.ノ〈一/パ{[HomiK .

B泊h叫a

かれたとき、ミミクリーについての話をしました。ミミクリーは被植民者が生き残るための技

術と考えられました。彼らは縞民者たちを?模倣しがちでやす。しかし、今日起こっていること

はその反対です。もはやマジョリティを模倣しようとするのはマイノリティて、はありません。

エドワード・サイード[EdwardWadie Said， 1935-2003Jらのおかげて二今や、大半の知識人

や楠民地帝国の元首都の先住民たちが、マイノリティの移民喜子模倣しようとしています。

ホトK・パーパは彼自身、“ポリティカリーコレクト"大学教員の行動モデルです。世界

的なデ、イアスポラj犬況において、アーティストたちcrffm主主ーとしても定義上も)は、マイノリティ会千E

表しなければなりません。理想的な行動モデノレで、あろうとすれば、彼らは同質化にl向か

うで、しょう。それはJJliけるべきで、す‘(なぜなら、他者と防質化すればもはやアーテイストτはありませんか

ら)。一方、異質て守あることはもはや模倣(lliU皮としての西洋美術秩序の)tこ依存することを意味

しないでしょう。この逆説的交差、クoローパリゼーションの典型であるデ、イアスポラ的状
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態において、どのように物事喜子行うか?これは、私たちが直面しなければならない基本的

な実存的、形而上学的問題のひとつかもしれません。

中島隆博 iどうもありがとうございます。もし私たちがこの2日間の会議長をグローノfノレ・アジ

ア/ノtフィフィ、yク・アート・エクスチェンジ・イニシアティブ(GlobalAsia / Pacific Art Excbange 

Initiative)によって構築されたより大きな文脈で考えれば、さらに理解を深めることがで、き

ると思います。このイニシアティブH耳当されているアレクサンドラ・チャンさんに最後の

コメントをいただきたいと，思います。

アレクサンドラ・チャン jこの素晴らしい2日間を、皆さんに感謝いたします。このパネノレてやコ

メントするのがとても難しいほど、幅広いテーマが取り上げられました。私たちの学術世

界に貯蔵されてきたアイデアの全てが結集したこともまた、とても重要なことだったと思いま

す。多くの異なったレベルでグローパノレ・アジアを論じる人々 をアジア内外から集めるこ

とがで3、そしてその人々 に、現実と芸術会生み出しているシステムの中にあって、国のア

イデ、ンティティと現実の文化的共通'1'生についての、グローパノレで、かっ変化するアイデ、

アを検討するよう求めたことです。ぞれは、現実の皮ぞはがし、世界的・鼠家的アイデン

ティティ、そしてこれらの全てに関するアイデアが構築されている足場を、そう呼んで、よけ

れば“超文化的現実"奇形成している諸部品とともに、あらわにするのに役立ちます。また

私は、トムさんとジョウシンさんが指摘されたことに関連して浮かび、上がる重要なポイント

喜子考えています。セオリーの例証という見方を超えて、自の前の作品に、芸術作品の潜

在カやつながりの中にある社会的エンゲイジメントを見るのは素晴らしいことで・す。アジ

ア太平洋約な新たなグローバルをめぐる想像力形成の世代において、ディアスポラを

演じることから親近感と関係性の相互連結まで、私は、オスカーホーさんが初日のパネ

ルてP提示されたこと会話し合う中てや出てきた地球規模という綴念、ある種の共通の人間

性がそこにあるという考え方を、もう一度持ち出したいと思います。この考え方がどのように

生み出され、構築されたのか喜子知るのは興味深いです。私たちは広範囲に議論してき

ました。そして最後に、私は本当に、ディスカッションの中てや例示された作品や皆さんの

コメントも面白く味わいました。この交流に非常にカ強いスタートをもたらしていただき、本

当にありがとうございます。私たちは皆、今日の向いぞさらに熟考するために、何らかのか

たちで、ネザトワーキング右~*売けられると石庭{言しています。

[訳，秋葉美知子]
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w物館、カリフォルニア)共同キュレーターやアート・アジア・パシフィックの編集長を務めた。またfヂィアスポラを思い

品目(:アジアン・アメリカン・ヴィジュアノレ・アートコレクティヴス.ゴジラ、ゴズーキーからノ〈ーンストー?ーズまで(EnvI

der the Colonial Empiresj (臨提言日本文化研究センター、 2010年)がある。東洋の創造性と奨学的想像カについて、

共事H物気色何ノケイロ)J(奨学出版、 2010年)において大き〈笈献した。この本ti、京都大学総合博物館で開俄芭

れた精神的次元における自然科学t人文科学の交差についての展覧会に際してIllJt置されたものてやある。針。即時 D同1'0四 As同 nAmericao V山 alArc Collectives from GodziUa， Godz∞kie， to the B目 nstormeωjCTimezone 8、

zω8年)の著者てもる。

[訳 j沼山母子] ミリアム・ワト/レズ(ディスかyサシト)

カリフオノレニア大学サジタパーノ〈ラ校美術史・建築史学科ilt教授。文化伝矯について研究を行う。江戸時代の

さまざまなメディアに基づいて、芸術家の偉人伝を執祭した若手1IHこfTheLife and Afterlives of Hanabusa 

Itcho， ArtIsト RebelofEdoj (プリル出版、2013年〉がある。インターネット・トゥ・ストリートの動向にも取り組む。近年

は、春闘をシェンダ一環論との関係から考察している。 1720年から1928年にかけて出版芭れたi盛岡や鳥羽絵、

戯闘などの本それぞれの複製の製作と移動喜子跡づけるものτヘ現在の臼本の、没猶i様式史をさらに粉級化するも

のて子あり、 2018年に予定されている展覧会とも関連する。初期の研究では、横山大観と明治後期の日本繭て。生

じた汎アジア奨学の興!をに焦点をあてた fThe1909 Ryiito and the Aesthetics of AffectivityJ (1996年秋)が

ある。ニューヨーク大学の卒業研究に若手する前に、日本lこ10年前j住み、警の務古に励んだ。 2008年にジャパ

ニーズ・アート&グローパ1)ゼーション(]AG)、カリフォノレニアでインターキャンパス・リサーチ・ク7レー7・i>設立。現在

はカリフォノレニア大学東京スタテミーセンターのデ河レクターに就任し、間接持基.Ilf-教大学に拠点をおいている。

Day212015生f.6月27日[土119:30-18:30 

Session 1 1東アジアと東南アジアにおける領域横断

鄭然J心

弘益大学校芸術学科iilI教段。専門t;!:、証!ii午と東アジアのili.現代アート。ニューヨーク州立ファッション工科大

学ifE教授の経肢を持ち、 fナム・ジュン・バイクの世界(TheWorld of Nam Juoe Paik) J浪(グッゲンハイム美徳館、ニュー

ヨ}ク、アメリカ、 2000年)では研究員を務めた。ニューヨークや車lmlでのさまざまな展覧会のキュレーターを務め、主

な展覧会として、光州ビエンナーレ20周年の特別良心heSweet Des: Since 1980J (光州市立奨術館、光州、韓国、

2014年)がある。 2013年には、戦後続問美術における女ンセクハの主要な提唱者ーであるリーイノレの批評選集を

編纂した(ミジンサ社、 2013年)。また「櫛民地縁悶において議論の対象とされた象徴としてのモダン・ガーノレ(The

Modern Girl [M吋叩nGcol] as a Contested Symbol in Colonial Korea) J r美の可視化近代東アジアにおけるジェンダー

とイデオロギー (V山 alizingBeauty: Gender and Ideology in Modern Eas( Asia) j (香滋大学11¥1据局、 20121p、『現代空間

におけるインス女レーション・アートCInstallationArt in Con目 mpo田町 Space)J (A&CIlH匹、 2014年)、同章聞のインスタ

レーション・アート(KurCllOInstallation Art) j (近干1))など、多くの論文や者設を執筆している。

加i台屋{佳王立(モデレーター)

美術史家。専門はアメリカと日本の20世紀美術。京都市立芸術大学資源研究センター現代美術史准教授。

また、非常利団体日本奨術オーラノレ・ヒストリー・アーカイブ代表を務め、日本の奨術関係者にインタビューを行

い、その内容を震史的資料kして収集、保管している。ニューヨーク大学芸術学部にて博士号ト取得。博士論文

f Color Field Painting in the Cllltural Context of AmericaJは、カラー・フィーノレド・ペインティングが、問i時

代のアメリカの美術やデザイン、文化といかに連関していたかを調査したものである。共編者にrFromthe Post-

war to the Postmodern， Art in]apan 1945-1989: Primary DocumentsJ (ニューヨーク近代美術館、 2012i手)、

F中原佑介美術批評選集j全12巻(現代企測室+BankARTUl版、 2011年-2015年)がある。アメリカと日本の20j!!:紀

美術、ならびに現代の日本視覚文化、オーラノレ・ヒストリー&アーカイブについて多〈の論文を執筆している。

::E春反

中央美術学院准教授、ミシガン州立大学エリ&エディス・ブロード美術館付属キュレーター。 2013年には第55

閲ヴヱヰ、、yィア・ビエンナーレ国際}jjJ'I'函館のキュレーターに任命された。 r中関現代美術シリーズ(TheChinese 

Con刷、何日ryArt Series) Jシリーズ(シュプリンガー出版、ドイヅ)の編集長、イギリスの『ド刊I司l'悶z現島代美術ジヤ一ナノルレ(Jo叩uト

na叫alofCωO叩n町附E町cco叫Y

1賞t1を「受宮殺tLt.たJ。この受賞によってrArt Intervenes in So日目yJ(タイムゾーン船、 2011年)を執筆、出版。美術史や

美術理論に関する本を10問}以上翻訳しておら、中障の現代アート批評lこ大きな影響を与えている。主な翻訳とし

て、アーサー'C'ダント-r芸術の終馬以後(Afcc，rhe End of Arr) J r美の乱用(TheAbuse of Beauty)J、ジョナサン・ファ

インパーグfl940年以降の芸術(ArtS旧日 1940)j、ソ‘ヤ・コカー、シモン・レオンf1985年以降の現代芸術理論

(Th凶 ryin Comemporary Art Sioce 1985).1などがある。 2013年に『芸術のデモクラシー CTheDemocracy of Art) j C中

a 央編訳出版社)と、 fイメージの政治学CThePolitics of Images) J C中央編訳出版社)の2巻の評論HllJt躍した。

Session 2 1日本を想像する一一論争の場としての現代アート

レベッカ・ジェニスン

京都精華大学人文学部教授。日本て。活動する現代女性アーティストの作品に関する多数の論文を発表してお

り、ラウラ・へインとアン・アーバ-1:の共著にrImaginationWithout Borders: Feminist Artist Tomiyama

Taelζo and Social ResponsibiliryJ Cミシガン大学日本研究センター、 2010年)がある。 燦示 fArt， Performance and 

Activism in Contemporary ]apanJ Cパシプ・ハウス・ギャラリー、ロンドン‘イギリス.2012年)をプラン・ロイド!Jc河企ii!ii

L、嶋田美子、山城知俊子、ソニ・クムらの作品を展示した。最近では、コーネノレ大学教授ブレ、yトヤ・パリ-1:とも

にrStillHear the Wound-Toward叩 Asia，Politics and Art to Come.l (コーネル大学東アジアシリーズ、制1))

を著している。リー・ジョンアァ編集f残{おの音j(岩波書応、 2009年)のエッセイ1:DVD作品の英訳を手がけ、「アジ

ア.jfJcj告とアートプロジェクトJのコーデ、ィヰーターをま革める。

主三主主之主豆三ζ

稲賀繁美(デイスカツザント) v 
間際日本文化研究センター教授、総合研究大学院木学学部長。専門は19世紀プランス美術史および比較

文学、比較文化。パリ第7大学にて博士号取得後AJI究領域を文化人類学や文化倫唆へと鋭、げる。 1988年

にウンベノレト・エーコやアラン・レイ、アラン・ノレ・ヒ白4-3ンとともに小規模の学術組織rTranscultur討を創設し、パ

間野道子

サンパウロ連邦大学CUNIFESP)アジア美術学科教綬。同校にて、コミュニケーションと記号論の博士号取得。

サンパウロ大学日本研究センター大学院CUSP)にて客員講師、 GEEA(アジア・アートスタディグJレープ)コーデkネー

ター、全米自系人博物館におけるラテンアメザカの日系アーティストについてのリサーチプロジェクトメンハー{ゲティ

前回効成〉。事5長Hこf問。日本美術における笠間(Ma:Eotre--es伊coda arte e comunicacao 00 Japao)j (アンナフソレーメ出版、

2011年)、 fManabllMabeJCフォ-1)"..デrサンパウ口、2013年)がある。研究の焦点は、日本と西i羊の間の芸術作品、

アーティスト、文化の流通や迷紫、翻訳によって形成される芸術的対話にある。

リやロンドン、ニューヨー夕、北京、ノ、イデノレベノレ夕、サーーノレプリュッケン、サラマンカ、ソウノレ、ガンパウ口で総i武

を行った。者議に、 f絵耐の黄昏エドゥアーノレ・マヰ没後の翻争j(名吉屋大学tll版会、 1997年)、 f絵図の東方オリ

エンタリズムからジャポニスムへJ(名古屋大学出版会、 19卯有)、 f絵測の見守，界近代東アジア美術史のi歪給と命

運j(名古箆大学HI版会、 2014年)がある。英誇て。の共同編集本として、 KrossiogCulrural Borde目。 Towardan 

Ethics of Intercul印日1Commllnication-Beyond Reciprocal Aorhropologyj (関際日本文化研究センター、

I 999if)、 rTradirional]apaoese Arts and Crafts in the 21st Cenrury: Reconsidering rhe Furure丘om

an lnternat.ional PerspectiveJ (国際日本文化研究センター、 2005室料、 rOepicrionand Description: Morpholo-

gy of Modern Visllality and Market Place in Transition-Methodological Reflectionsl (r美術史論壇j特

集号、続問、 2005年)、 WQuestioniogOriental Aesthetics and Thinking: Conflicting Visions of'孔sia"un-

嶋田美子
ウ、ィジュアノレ・アーテイスト。日本を拠点に海外でも広〈展示を行っている。その主主示はナショナリズムの視覚文化

や、戦争時の女性の功採について議論を巻き起こすものである(http://en.wikipedia.org/w出/Yoshiko_Sbimada)o
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