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はじめに

映画『父親たちの星条旗』(2006年(1)で,

クリント・イーストウッド監督は,ワシントン

D.C.のナショナル・モールの中でもひときわ

観光客の目をひきつける銅像,「米国海兵隊記

念碑」(2)のモデルとなった英雄たちの「非」英

雄的な生き方に敢えて焦点を当てている。国民

的英雄の背後に隠れていた悲劇を改めて明るみ

に出すこの作品を通じて,記念碑に表象された

英雄像を当たり前に受入れてしまう人びとの姿

勢に一石が投じられた。こうして,60年以上前

の硫黄島の戦いの英雄像を再考することがいま

だに意義深いと思われるのは,多くの人びとが

記念碑創造にしばしば付随する暴力性に無自覚

であるからである。

モツセによれば,戦死者を顕彰することで,

戦争経験の事実は,戦争経験を正当化する神話

に変容し,その結果,事実の有する多義性が一

義的解釈に置き換えられてしまうというメカニ

ズムが働く[Mosse1990:7]。こうしたメカニ

ズムを支える役割は,戦争慰霊空間に限らず,

戦勝記念碑など多くの戦争記念空間によって担

われている。上記の映画において,英雄たち

が,戦争から帰還してもなお,国家によってさ

らなる戦争の士気高揚に再利用されたように,

戦争記念空間とは,新たな暴力や戦争を引き起

こす引き金としての装置を備えているといえよ

う。

このような記念空間と暴力との関係性を問題

の出発点とし,本稿では,記念空間における暴

力の発動を回避しようとする平和学的視点か

ら,アーティストの行った記念空間に対する抵

抗的表現を考察するものである。

第一節では,記念空間考察における平和学

的視点の導入を試み,記念空間の平和的解決

のための方法論を整理し,検討する。その後,

具体的に,二つの記念空間アートを例として

あげる。すなわち,第二節では,クシシュト
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フ・ヴオデイチコ(3)のパブリック・プロジェ

クション』を,第三節では,クリスト&ジャン

ヌ・クロードの梱包を取り上げる。そして,そ

の二つの事例に,既存の記念空間が持つ暴力性

に対しての平和的な読み替えの方法を兄いだし

ていくものである。最終的には,こうした記念

空間の学際的アプローチが,平和的記念空間へ

の一助になることを志向している。

第-節記念空間考察の方法論

1-1. 文化と暴力における平和学的視点

平和学は,その成立期(1950年代末から1960

年代前半)において,おおむね「平和」を価値

として「戦争」と対置して思考してきた。しか

しながら,世界的に学生運動やベトナム反戦運

動などの盛り上がった1968年をターニングポイ

ントとして,そのような「平和」と「戦争」と

の二項対立的思想は,打ち崩されることにな

る。「戦争がなければ平和なのか」,という疑問

とともに生まれた,ダスグブタによる「平和な

らざる状態(Peacelessness)」やガルトウングに

よる「構造的暴力」という概念の捷示によっ

て,平和構築への視野は,垂直的にも水平的に

も拡大し[Dasgupta1968,Gultung1969,多賀

1983a,1983b],学際性が求められるようになっ

たのである[Alan&′Hanna1969,岡本19991c

他方,平和学の改革期と時期を同じくして,

文化と権力との関係性が盛んに問いただされて

いく。アルチュセールは,まず,直接的な暴

力を行使する,軍隊や警察などのような「国

家(の抑圧)装置」とは区別される,「国家の

イデオロギー諸装置」(4)の存在を明らかにし

た。そして,個人は,さまざまなイデオロギー

装置からの呼びかけに応答し,その個人主体が

再構成されていくというメカニズム,すなわ

ち,国家権力と文化との関係メカニズムを顕在

化させたのである[アルチュセール1970(邦

訳2005)]cさらに,フーコーは,抑圧が,君

主制のもとで典型的にみられるような直接的な

力によってのみなされるのではなく,建築的な

配置によって生まれる規律-訓練というテクノ

ロジーと関係することを明示して,権力が監獄

の中にだけでなくミクロに存在することを想定

した[フーコー1975(邦訳1977)]。 以上の

ような観点は,権力が目に見えるようなもので

なく,隠れたところにも存在すること,そして,

その日に見えにくい文化とテクノロジーを通じ

て,暴力が存在するというパースペクティブを

提供したのである。

このような文化と暴力との視点は平和学にも

導入されている。ガルトウングは,「直接的暴

力」と「構造的暴力」に加え,これら二つの暴

力を正統化する「文化的暴力」を新たに視野に

入れ,暴力のトライアングルの一つとした

[Gaining1996:1961cその上で,平和構築への

方法論として,「文化的暴力」の低減を可能に

する「文化的平和」の創造に注目しているので

ある。

本稿においては,記念空間をひとつの文化表

現であるとした上で,以上に見てきたような文

化と暴力とを関係させて考える分析方法を重視

し,さらに,「文化的暴力」を低減させて平和

創造のための方法を導きだそうと画策する平和

学的視点を採用し,論を進めていく。

1-2. 記念空間に介入する方法

記念空間に対するアーティストたちの抵抗の

事例を見る前に,記念空間において,どのよう
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な形で暴力が作用しているといえるのか,を確

認し,そして,その暴力を回避するための仮説

的方策について整理しておこう。

近代都市の中には,たくさんの記念空間が

つくられ,その記念空間は,共同体を想像さ

せる装置として機能してきた[アンダーソン

1983:32]。そのような記念空間は,美学的な建

造物であるとともに,「社会的な記憶の装置」

[Morgan1998:103]として存在したのである。

では,その装置は,どのように暴力と関係して

いるのであろうか。

例として,もう一度,硫黄島の戦いの「米国

海兵隊記念碑」を思い出してみよう。 この記念

碑は,米国海兵隊の英雄的な姿を表現している

一方で,イーストウッドが映画で措いたような

非英雄的な姿は想起させない。 英雄像には,英

雄の非英雄的姿や,英雄の敵であった日本兵な

どの「小さな物語」は,国家の「大きな物語」

[Lyotard1979]に絡めとられ,表出を失ってい

るのである。こうした多様な記憶を一つの「大

きな物語」に回収していくような表現が,公的

でシンボリックな空間に据えられ,「小さな物

語」は見捨てられていくのである。

ここで,ハンナ・ア-レントの「文明」のな

かの「野蛮」という考え方は示唆に満ちている0

ア-レントは,「人びとから表現が剥奪される

事態を『文明』のなかの『野蛮』として措」き,

そうした「野蛮」な状況は,ひとつには,人び

との現われに対する「応答の不在」からひきだ

されるとし,もうひとつには,人びとの現われ

に対して「否定的な対応が繰り返される」場合

に引き起こされるとした[斎藤2005:41cこ

の考えに従って考えると,近代文明が生み出し

た記念空間も,しばしば,この「文明」のなか

の「野蛮」という状況を作り出し,ある人びと

から暴力的に表現を剥奪しているといえる。 つ

まり,人びとに多大な影響力を持つ装置である

記念空間は,人びとの記憶の「不在」と「否定」

を伴って具現化されているという点において,

そこには暴力が作用していると考えられうるの

である。

ここで,暴力を低減させることが,平和構築

への道筋であるとする,平和学的視点に立ち戻

Lると,暴力と連結する記念空間に何かしらの変

化を要請しなければならないことになる。 つま

り,記念空間に表現されていない「不在」と「否

定」を考慮に入れた記念空間を創造していかな

ければならないのである。 考えられ得る打開策

を簡単に整理すると,ひとつには,そうした記

念空間を壊すという方法が考えられる。 しか

し,壊すという行為自体には,別の意味が付与

されることがあり,その場合は,壊した後にど

のような空間がつくられるべきかということが

重要な問題となる。二つ目には,既存の記念空

間とは別な記念空間をつくるという手段が考え

られる。新たに「不在」と「否定」を顧慮した

記念空間創造を試みるという点では有効である

が,既存の記念空間の問題はそのままに残る問

題がある。三つ目に考えられるのは,既存の記

念空間を読み替えていく作業である。 記念空間

そのものの根本的な変化を求めず,むしろ,記

念空間から意味を受け取る側の空間認識に訴え

る方法である。記念空間そのものを人びとに再

考させる契機となるが,一方で,一過性の対拠

方法にすぎないともいえる。 ここに出した三つ

の方法論は,平和的記念空間つくりのために,

今後議論を継続すべき社会的な争点となりう

る。全てをここで検討することはかなわない。
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従って,次節から,上の分節に従えば,三つ目

の方法論に属する,アートにおける記念空間へ

の抵抗を考察していく。

しかしながら,ここで注意を払わなくてはな

らない点が一つある。この三つ目の方法論,す

なわち,既存の記念空間をオルタナティブな空

間として読み替えていくという作業は,コンセ

プチュアルアートが大量に輩出される1960年代

以降に初めて登場するものではないことであ

る。過去にもそうした方法論は見られるのであ

る1920年代,すでに,記念空間は,抵抗の場

としても利用されていた。すなわち,記念空間

は,国家,軍隊,戦争などを顕彰する装置とし

て機能してきた一方で,反対運動の中心的な空

間としても使用されたのである[Gough2000:

214]c退役軍人の失業問題を戦争記念碑の前で

訴えたり,国民的記念空間のなかで,人権運動

を行ったり,記念空間は,読み替え作業を通し

て,「大きな物語」とは別の物語,あるいは,「不

在」や「否定」の表現を行う潜在的空間でも

あったのである。こうした点を踏まえた上で,

次節より,現代アートによる具体的な記念空間

の読み替え作業を見ていくことにする。

第二節クシシュトフ・ヴオディチコに

よる『パブリック・プロジェク

ション』

2-1. クシシュトフ・ヴオディチコと『パブ

リック・プロジェクション』(5)

1943年,ポーランドのワルシャワに生を受

けたクシシュトフ・ヴオデイチコ(Krzysztof

Wodiczko)は,現在マサチューセッツ工科大

学(MIT)の先端視覚研究所で教授をつとめ

ている1968年,ワルシャワ美術アカデミーで,

工業デザインの修士号を取ったヴオデイチコ

は,1970年代半ばまでワルシャワでデザインの

仕事や,講師などの職に就きながら,アート制

作を行っていた。しかし,その後,現在のヴオ

デイチコのアート活動全般に大きな影響をもた

らす,移民経験を選択することになる1980年

にカナダの永住権を得ると,続けて,1984年に

はカナダ市民権を,1986年には,アメリカ合衆

国で外国人永住権を獲得するのである。それ以

降は,アメリカ合衆国を拠点に教育とアート活

動の二つの場で活躍している0

建築を学んだヴオデイチコのアート作品の

多くは,その作品を見るものに,空間認識が

社会・政治問題に深く関わっていることを喚

起し,常日頃受入れているモノやヒト-の距離

感や関係性をもう一度考え直させる契機をつく

る。閉鎖された空間においてではなく,道路や

街中で展開されるヴオデイチコのアート作品

は,パブリック・アートに属すると言われてい

るが[カトリーヌ・グルー1997],パブリッ

ク・アートが,しばしば,都市空間の中で展開

されるアート全般を指すのに対し,ヴオデイチ

コのそれは,真の意味で「パブリック」とは何

か,ということに挑戦している。ヴオデイチコ

は,公的な空間において声を持たないものに視

点を注ぎ,社会的に疎外されている潜在的な発

話者を作品を通して意図的に浮かび上がらせよ

うとするのである。ヴオデイチコは,後で詳し

く論じていく一連の一作品「パブリック・プロ

ジェクション」の他に,今まで,路上を進むこ

とのできる乗り物『ヴイ-クル(Vehicle)』や

ホームレスがその中で生活できることを想定し

た実用的な乗り物『ポリスカー(Poliscar)』,社

会の中の異邦人・他者を意識化させる作品『エ
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イリアン・スタッフ(AlienStaff)』などを発表

している。日本でも,過去にヴオデイチコの展

覧会が開かれている1998年には,広島市から

ヒロシマ賞(6)を受賞し,その翌年には,広島

市現代美術館でヴオデイチコ作品の展覧会が催

された。この展覧会と関連して,1999年の8月

7日,8日には,日本で初めての『パブリッ

ク・プロジェクション』として,広島原爆ドー

ムにて,広島在住被爆者の発言をスピーカーで

流しながら,その発言者の両手を,原爆ドーム

の下方にプロジェクターで映し出し,原爆ドー

ムがあたかも何かを喋っているような錯覚を起

こさせるプロジェクションを実施(7)している。

これらヴオデイチコの一連の作品に共通するの

は,「パブリック」の中で現われてこない発話

者を作品に投影させていることである(8)

2-2. 記念空間の読み替え:記念空間のパブ

リック・プロジェクション』

ヴオデイチコは,1980年,カナダのトロント

で初めての『パブリック:プロジェクション』

が行ってから,現在まで,世界各地で計70回以

上の『パブリック・プロジェクション』が実施

している。対象となる建造物は,発電所,企

業ビル,戦争記念碑,博物館など多岐に渡る(9)

が,そのどの建造物の中にも,ヴオデイチコ

は,社会的言説を発見するのである。 そして,

その建造物に隠された問題を喚起するイメージ

を選びとって,投射するのである。 例えば,巨

大企業,AT&Tのビルに,ホワイトカラーのビ

ジネスマン,あるいは,官僚を表象するような

スーツの袖口から出る手を映し出し,無機質な

どルの意味を浮き彫りにしてみせた。 また,ロ

ンドンの南アフリカ大使館の正面には,ナチス

の鍵十字マークを投射して,アパルトヘイト問

題を抱える南アフリカの状況とナチスの暴力性

を重ね合わせて考えさせるようにしてみせた。

冷戦終葛後の1990年,後に倒壊されることにな

る東ベルリンにあるレーニン像に対して行った

プロジェクションでは,当時の東側の人びとが

ベルリンの壁崩壊後に大量の電化製品を旧西側

から旧東側-と持ち帰っていた傾向をニヒリス

ティックに思い起こさせるように,レーニンが

あたかも電化製品をもっているかのごとくに,

レーニンの手元に電化製品の映像を映し出し

た。このように,ヴオデイチコは,既存の建造

物の持っている言説を読み解き,既存の建造物

の権力的な意味の上に新たなイメージを加える

ことで,その空間そのものを再構成しようとし

たのである。

『パブリック・プロジェクション』がはじめ

られた早い段階から,ヴオデイチコは戦争や国

家などの記憶を表象する空間と暴力との関係性

に注目し,記念空間でプロジェクションを実施

していた。具体的な例をあげれば,西ドイツの

キリスト教民主党からパーシングⅡの配備計画

が持ち出されていた時期(1983)の選挙期間中

に,シュトウツトガルトのシュロ-ス広場にそ

びえ立つオベリスクのような戦勝記念碑をスク

リーンにして,ミサイルのイメージを投射し,

その戦勝記念碑が本来持っている戦争を肯定す

る機能を敢えて,顕在化させた。 戦争記念空間

を反戦空間へと読み替えたのである。 1984年に

は,ニューヨークのグランド・アーミー・プラ

ザにある陸海軍兵士記念門(10)で『パブリック・

プロジェクション』を行った。 当時は,米ソ和

平協議が大きな問題として取り上げられていた

境である。この時期に,記念門の左の門柱には
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ソ連空軍の国籍マーク,赤い星が入ったミサイ

ル(良-36M)が,右の門柱には,アメリカ合

衆国空軍を意味する青地に白の星が描かれたミ

サイル(ICBM).を映し出し,その二つのミサ

イルが門の中央において,鎖で繋げられている

イメージをそこに投影したのである。ヴオデイ

チコは,戦争を諌えた記念空間を,戦争を起こ

させないようとどまらせる記念空間へと再構築

しようとしたのである1991年の湾岸戦争がは

じまった三日後,ヴオデイチコは,マドリッド

の勝利の門でプロジェクションを敢行した。左

の門柱にライフルを持つ骸骨の手を,そして,

右の門柱にはガソリンの給油ノズルを持つ骸骨

の手を投影した。勝利の門の空間を,湾岸戦争

を批判する空間へと変えたのである。このよう

に,ヴオデイチコは,戦争を肯定してしまう記

念空間の持っている意味を表面化させることに

よって,戦争を批判的に捉える空間を創出した

のである。

しかしながら,ヴオデイチコは戦争に関す

る記念空間をいつも反戦の空間へと読み替え

たわけではないのである。ボストンの市民戦

争の戦没者を慰霊,顕彰する市民戦争陸海軍兵

戦没者慰霊碑に対して行ったプロジェクション

1986)では,塔の部分には,新しく建設され

るマンションを映し,四面ある台座部分には,

ホームレスのイメージを投射した。一方で新し

い居住空間がつくられているのに,他方で安全

な居住空間を得られないものたちがいるという

コントラストをその空間において提示したので

ある。ここでは,平和追求は限りなく広げられ

なければならないと訴えるように,ヴオデイチ

コは,戦争の記念空間を,反戦に留まらずに,

平和ならざる状態(Peacelessness)からの解放

のための空間として読み替えていたのである。

2-3. ヴオディチコの考え方:記念空間を公

共空間へ

ヴオデイチコにとって,建造物とは,ただの

物質でなく,権力と不可分な社会的空間であっ

た。しかしながら,同時に,その空間とは,未

来永劫に一つの「大きな物語」を語るところで

はないとも考えていたのである。 むしろ,ヴオ

デイチコは,建造物を「媒体」として見なすこ

とで,可能性すら兄いだそうとしているのであ

る。ヴオデイチコは「建造物は,制度上の『権

力の言説の場』である以上に,権力についての

一般的な神話と個人の権力に対する欲望双方

の,持続的かつ同時的な象徴的再生を行う超

(メタ)制度的・空間的媒体である」[Wodiczko

1999:46,(邦訳広島市現代美術館学芸課

1999:38)]と記している。
これに従えば,建造

物は,一方で,権力の言説を社会的に再生産し

続ける空間であるが,固定的なものではないの

である。そのため,ヴオデイチコは,その空間

を簡単に壊してしまうのが良策である,とはし

ないのである。 そうであるよりも,建造物が街

の風景に馴染みながら,権力の「効果的な媒体」

や「イデオロギー的な道具」となって,権力的

言説を発しつづけている,ある種閉塞的な状態

を見据えて,敢えて,その空間を再利用するの

である。建造物に問題提起するようなイメージ

を直接建造物の上に投射し,建造物の持つ意味

を可視化させて,既存の空間認識に疑問を投げ

かけるのである。 つまり,権力の言説を改めて

考えさせる契機をつくるという方法で,権力と

不可分な記念空間に抵抗しているのである。

他方,ヴオデイチコの頭の中では,常に「パ
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ブリック」な空間への希求が存在することも留

意すべき点である。 ヴオデイチコの『パブリッ

ク・プロジェクション』とは,記念空間を公

共空間へと読み替える実践ともいえる。 フィ

リップが行ったヴオデイチコのインタヴューで

は,ヴオデイチコが,『パブリック・プロジェ

クション』で,真の「公共空間」を意識してい

たことが明白である[Philip2003]c公共の広

場や,街の中心に位置する象徴的な記念空間

を,ヴオデイチコは,理想の民主主義が行われ

る公共空間へと変貌させたいと考えていたので

ある。既存の記念空間が,「共有化された公共

物」でなく,「私物化された公共物」[Wodiczko

1999:47,(邦訳広島市現代美術館学芸課

1999:40)]であるのを読み取って,その空間を

真の公共空間-と変容させようとしているので

ある。ヴオデイチコの考える公共空間とは,ラ

クラウ&ムフのいう対抗者(adversary)が存在

し,闘技的な(agonistic)討論が行われるよう

な民主主義[ErnestoLaclauandChantalMouffe

1985]が実現されるような空間を想定している

と考えられるのである(ll)。「解放の英雄,自由

のための戦い,人権,個人の幸福を追求する権

利を記念して建てられた記念碑やモニュメント

の前には,ホームレスネス,人種差別,個人の

孤立,コミュニティの秤の破壊などがあり,そ

れらのプロセスすべてはすでにこれらのモニュ

メントに投影されている」とヴオデイチコが自

ら言うように[Wodiczko1999:62,(邦訳広

島市現代美術館学芸課1999:44)]ヴオデイチ

コの『パブリック・プロジェクション』は,不

断に追求されるべき民主主義への多様な闘技的

主体が想定されているともいえよう。

ヴオデイチコは,記念空間の有している権

威的な言説を敢えて可視化することによって,

我々に記念空間と権力との関係性を再認識させ

る。その過程を通して,記念空間には,公共空

間での発話を許されないものたちの存在が浮か

び上がる。ア-レントの言う「表現を剥奪され

た」ものたちは,多様であるがために,ヴオ

デイチコは,時代の趨勢や場所の特質を顧慮し

ながら抽出する。ここには,どんな他者にも開

かれた公共空間が想定されている。 ヴオデイチ

コは,これまで見てきたように,『パブリック・

プロジェクション』で,記念空間に隠蔽された

「不在」と「否定」の主体を,読み替えられた

公共の空間に出現させようとしたのである。

第三節クリスト&ジャンヌ・クロード

の梱包(wrapping)(12)

3-1. クリスト&ジャンヌ・クロード

1935年6月13日クリストは,ブルガリアで生

まれた。同年同日,ジャンヌは,モロッコで生

まれた。クリストは,ブルガリアから,1957年

ヴェニスに亡命し,1958年にパリに移住する。

そこで,妻ジャンヌと出会い,以後共同で作品

を発表することになる1973年には,アメリカ

国籍を取得している。 東側からの移民とい点

で,クリストは,前節で述べたヴオデイチコと

共通している。

クリスト&ジャンヌ・クロードの作品の特徴

は,巨大な建造物や山脈・海岸などを含めた風

景を相手にアートを実践する点にある。 後で詳

しく論じていく「梱包」(布で建物や空間を包

み込む)という手法の他には,アルジェリア戦

争に反対する運動が盛んだった1962年のパリ

で,実際の道路を240個のドラム缶で,8時間

封鎖した試みが有名である。 ベルリンの壁建
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設に疑問を投げかけるような,『ドラム缶の壁:

鉄のカーテン』を公道につくりあげたことは,

当時大きな反響を呼んだ。また,1991年には,

日本でも,彼らのアート実践が行われた。彼ら

は,一方,アメリカの西海岸カリフォルニアの

砂漠地帯に,そして,もう一方で太平洋を挟ん

だ日本の茨城県,常陸太田市の水田地帯に,そ

れぞれカラフルで大きな傘をたてる『アンブレ

ラ:日本一アメリカ合衆国』を実践したのであ

る。見通しのよい風景の中に,人工的につくり

出された傘の波は,それまでの風景を一瞬にし

て変貌させ,人びとに驚きを与えた。クリスト

&ジャンヌ・クロードのアートとは,風景に積

極的に介入し,人びとの空間認識に刺激を与え

る特質を持つのである。

3-2. 記念空間の読み替え:梱包(wrapping)

布で,建物や記念碑をすっぽりと覆い隠す

「梱包」という方法を兄いだしたのは,クリス

トがパリに移り住んですぐの1961年であった。

しかしながら,初期においては,巨大な建造物

を包むのでなく,ペンキ缶や椅子,車など身近

なものを包む対象としていたoカトリーヌは,

クリスト&ジャンヌ・クロードの「覆う(梱包)

という行為は,目に見えるものの表面とヴォ

リュームに緊張をもたらし,なじみのない全く

別の相貌をその形態に与える。このように彼ら

の行為は,日に見えないものと同様に目に見え

るものに関わっている。この行為は存在物との

関係を修正し,存在物を伸介的な状況に置く」

ものである[カトリーヌ1997:40]と解釈し

てる。つまり,クリスト&ジャンヌ・クロード

が行う梱包は,一定期間,大きな布で空間を覆

い隠し,その空間の意味を変え,その空間で構

成されている関係性に緊張を与えるのである。

そうすることによって,その変化を目にする

人々は,何気なく普段見ている風景がいかに力

を持っているかを認識するのである。

「風景は,権力と記憶の具現である」とボイ

ヤーは言う[Boyer1996:32]が,クリスト&

ジャンヌ・クロードの梱包作品は,風景が権力

と記憶を表象していることに対して,まさに意

識的であるといえよう。実際,クリスト&ジャ

ンヌ・クロードは,街の中心に位置し,国民の

アイデンティティを表象するような影響力を有

する空間にたいして,梱包を実現させている。

例えば,ミラノのヴイツトリオ・エマヌエレ二

世の記念碑(1970)やパリで最も古い橋,ボン・

ヌフ(1985)での梱包があげられる。二週間で

300万人の観客を呼び込んだボン・ヌフの梱包

は,パリの歴史を刻み続けてきた風景を人工的

に変えた。こうした試みは,人びとが感じる風

景の文脈というものを再認識させたのである。

記念空間を梱包した例として,一番有名な

のは,ベルリンの国会議事堂「ライヒスター

ク」の梱包である。ライヒスタークは,ドイツ

の歴史において,あまりにもシンボリックな建

造物である1871年のドイツ統一に際し,希求

されてつくられたライヒスタークは,10年の建

設期間を経て1894年に完成する。その後の1918

年,ワイマール共和国の宣言もここで発せられ

た1933年には,ライヒスタークで放火事件が

おき,これを契機にして,ヒトラーは,大統額

ビンデンブルクに大統領令を発布させた。その

結果,共産党が禁止されたのである。第二次世

界大戦を迎え,ライヒスタークは空襲のために

破壊されるが,その破壊された姿は,あの硫黄

島に星条旗を立てた海兵隊たちが映し出された
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写真のように,象徴的に利用される。 ソ連軍兵

士が破壊されたライヒスタークの頂上でソ連国

旗を振る様は,写真におさめられ,崩壊したド

イツとその上に立つソ連のイメージが広められ

たのである[Ph叫ppi2001:15]。 第二次世界大

戦が終わり,東西にドイツが分裂すると,西ド

イツの首都はボンに移転し,東ドイツに位置す

るライヒスタークは,利用価値のないものとし

て扱われた。しかしながら,ベルリンの壁が崩

壊すると,ライヒスタークの意味がたちまちに

して重要視-されるようになるのである。 ライヒ

スタークはドイツ再統一のシンボルとして認識

されるようになり,1990年には,国会議事堂と

しての地位を復活させることになるのである。

このようなドイツの歴史にとって,象徴的な建

造物であるライヒスタークをクリスト&ジャン

ヌ・クロードは,包み込んだことになる。

もともと,1971年に計画され,完成に至るま

で24年の大変長い歳月を費やしたプロジェクト

であったライヒスタークの梱包は,1995年6月

24日から7月6EIまで行われた。 その期間,ラ

イヒスタークは,クリスト&ジャンヌ・クロー

ドの企図によって,すっぽりと銀色のポリプロ

レンの布で包まれ,その外観をすっかり変えさ

せられてしまった。 布は,ただ被せられるとい

うわけではなく,建物を傷つけないように,骨

組みの上にかけられる。 しかしながら,銀色に

映える青のロープが,ライヒスタークのフォル

ムをしっかりととどめるように計算されて,結

わえられている。布でつつまれたそれがライヒ

スタークであるとわかりつつ,いつものライヒ

スタークと違う,という不思議な空間認識をつ

くりあげているのである。 その空間認識の変化

によって,ライヒスタークが普段有している意

味に人びとは気付かされる。 つまり,空間認識

と力の関係性が想起されることになるのであ

る。

次に議論するように,このライヒスタークの

梱包の実現には,様々な反対も存在した。 城に

よると,この「梱包反対派に共通しているのは,

過去の国民国家に対して距離をとらず,それと

の連続性の上にドイツを位置づけようとしてい

ることであ」[城2005:293]るとしているが,

もし,それが真実だとすると,このクリスト&

ジャンヌ・クロードは,梱包という方法論に

よって,記念空間に人びとが抱いている歴史の

連続性を一度切断するという試みであったとい

うことができるかもしれない。 言い換えれば,

記念空間の「大きな物語」をもう一度考え直さ

せる契機をつくったと言えるのである。

3-3. クリスト&ジャンヌ・クロードの実践

行動

クリスト&ジャンヌ・クロードのアート実践

を考える時,梱包それ自体と同様に,梱包プロ

ジェクトを完成に繋げる政治的,経済的プロセ

スが重要であることを忘れてはならないであろ

う。

巨大な空間を対象にして,その風景に介入す

るクリスト&ジャンヌ・クロードの美術的表現

は,必然的に公的な空間で表現することの問題

に直面する。それは,たちまち,政治的な問題

となるのである。 『ドラム缶の壁:鉄のカーテ

ン』を例にとれば,それが「道路」という極め

て公的な空間を扱うために,そこでアートを行

うことそれ自体が,公的な許可を要し,政治的

な問題性をはらむ。 クリスト&ジャンヌ・ク

ロードが警察に提出したこのプロジェクトのた
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めの申請は,却下されたため,結果的に,無

許可でしかこの作品を完成させることはでき

なかった[柳1994:264]。また,いくつもの

梱包のプロジェクトは,実現さえしなかった。

ニューヨークの現代美術館(MOMA)を梱包

するプロジェクトは,1968年に提出されていた

が,美術館の保険会社,ならびに,市の消防局,

そして,警察が不測の事態を恐れて,許可を出

さず,中止されたのである。このように,クリ

スト&ジャンヌ・クロードのアート制作は,空

間表現の完成を見るまでの,それを実現させる

までの政治的手順が極めて重要となるのであ

る。

ライヒスタークの梱包においての実現まで

のプロセスも留意すべきであろう。ライヒス

タークのプロジェクトの初段階では,当然な

がら,クリスト&ジャンヌ・クロードは,ライ

ヒスタークのある東ドイツと交渉を重ねなけれ

ばならなかった。東ドイツにとって,ライヒス

タークは,民主主義のシンボルであり,それに

よってソ連を挑発することが恐れられていたた

めに,このプロジェクトは拒み続けられた[河

合1995:85]のである。しかしながら,ライ

ヒスタークの意味する民主主義に関しての認識

が,ベルリンの壁崩壊によって変化する。つま

り,実践までの長い交渉期間のなかで,ライヒ

スタークの持つ意味が劇的に変容していくので

ある。従って,クリスト&ジャンヌ・クロード

は,そういった時勢とも向き合いながら実現に

向けて努力しなければならなかったのである。

ドイツが統一されたからといって,簡単にプ

ロジェクトは実現されず,いくつもの手順が踏

まれなければならなかった。このプロジェクト

は,ついには国会で審議されることになり,政

治家たちは,一時間という時間をこの議論に費

やし,公的な政治空間で,ライヒスタークにつ

いて,話し合ったのである[Ph皿p2001]。国

会議員がライヒスタークへの思いを発すること

は,プロジェクトの賛成反対関係なく,ライヒ

スタークとドイツのアイデンティティを語るこ

とと同義である0ドイツの新しい象徴的な出来

事として梱包を歓待するもの,あるいは,ドイ

ツの神聖な空間を梱包で汚してはならないと訴

えるものなど,意見は様々であったが,いずれ

にしても,ライヒスタークの意味を広く公に考

えさせる契機をこのプロジェクトはつくり出し

たのである。

他方,クリスト&ジャンヌ・クロードは,作

品にかかる費用に関して,特異なスタンスを

取っていることも注目すべきである。多くの芸

術家がスポンサーをつけて,費用を捻出するの

に対して,クリスト&ジャンヌ・クロードは,

作品の自由を守るために財団や企業からの援助

は一切受けず,プロジェクトの資金すべてを

自らの作品の売り上げで賄っているのである。

「スポンサーシップと共に付いてくる,様々な

条件,制約により,アーティストが本当に望ん

だ作品を作り上げることができないこと」[柳

1994:269,Fineberg2004:137]を懸念し,自分

たちで作品の資金集めをする体制を貫いている

のである。

このように,クリスト&ジャンヌ・クロード

のアートは,計画の初段階からはじまり,実践

の前に立ちはだかる政治・経済問題を克服して

いくことでもあるといえる。つまり,公的な空

間を使用することの,政治的許可,公的な空間

を利用するもの-の経済的な補填を考えなけれ

ばならないことが,クリスト&ジャンヌ・ク
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ロードのアートには必然的に要求される。 そし

て,そのことが公的空間を考える上で重要なの

である。というのは,公的空間でアートを実践

することの難しさは,いかに,公的空間が公権

力のもとに独占されているか,そして,スポン

サーのないアーティストが莫大な費用を抱えな

くてはならないことは,いかに表現が経済的な

問題と関係しているのか,ということを顕在化

させるからである。 穿った見方をすれば,クリ

スト&ジャンヌ・クロードによる梱包は,公的

空間を一定期間私物化しているともいえる。 し

かしながら,そうした明らかな私物化は,ただ

ちに,その私物化された空間を見た人びとに,

「パブリック」な空間とはいかなるものか,と

いう問題を提起させていることに他ならないの

である。このような意味で,クリスト&ジャン

ヌ・クロードのアート実践は,「パブリック」

な空間認識を再考させる一連の行動として捉え

ることもでき,平和的な記念空間創造の一つの

実質的な手段を提供しているのである0

結論

記念空間は,暴力と関係している。 それを認

識した上で,平和学的視点に立つとき,記念空

間の暴力の低減が一つの目標として掲げられ

る。これまで見てきたアーティストたちの試み

は,記念空間を読み替えることによって,記念

空間の暴力性を回避しようとした事例である。

人びとの空間認識に訴えかけて,記念空間を再

解釈することを歓待するのである。 確かに,政

治的な問題や経済的な問題を鑑みれば,記念碑

の読み替えを応用することは容易でないかもし

れない。しかしながら,記念空間の暴力性への

意識化を促す,記念空間の読み替え作業は,-

つの平和学的方法を提示しているといえるので

はないだろうか。 記念空間そのものに介入し

て,記念空間を読み替え,そこに内在する暴力

性を排除する,こうしたアートによる実践こ

そ,記念空間を平和的空間に変えていく一つの

方法論として学際的に評価していくべきだと思

われるのである。

〔投稿受理日2006. ll24/掲載決定日2006. ll.30〕

漢

(1)硫黄島の戦いを措いた『父親たちの星条旗』は,

二つのプロジェクト映画のうちの一本であり,『父

親たちの星条旗』はアメリカ側の視点でつくられ

ており,もう一方の作品『硫黄島からの手紙』は

日本側からの視点でつくられている。また,『父親

たちの星条旗』は,BradleyJ,PowersR(2000)Flags

ofOurFathers,NewYork:BantamBooks. を原作とし

ている。

(2)米国海兵隊記念碑とは,硫黄島に星条旗を立て

かけようとする海兵隊たちの姿が収められた写真

をもとにつくられた銅像である。

(3)KrzysztofWodiczkoの日本語読みは統一もておら

ず,クシシュトフ・ヴオデイチコ,あるいはクシュ

シトフ・ウデイチコと表記されることもある。 こ

こでは,一連の作品を体系的に論じている越前俊

也の表記にならって,クシシュトフ・ヴオデイチ

コと読むことにする。

(4)アルチュセールは,具体的に,「国家のイデオロ

ギー諸装置」(AIE)を宗教的AIE,学校的AIE.

家族的AIE,法的AlE. 政治的AIE,組合的AIE,

情報的AIE,文化的AIEを提示している。

(5)『パブリック・プロジェクション』とは,都市の

中の象徴的な建造物や記念碑などをスクリーンの

ように見立て,その建造物や記念碑などが持って

いる意味を改めて考えさせるようなイメージ写真

やヴィデオ映像を投射する試みである1996年以

降は,映像の他に,音声の使用も加えられている。

ヴオデイチコの作品は,著作権の関係上,ここに

載せることができないので,以下を是非参照され

たい。広島市現代美術館学芸課編1999『クシュ

シトフ・ウデイチコ展』図録。 また,広島の『パ

ブリック・プロジェクション』は,ヴィデオ作品
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「クシュシトフ・ウデイチコ:プロジェクションイ

ンヒロシマ」でも見ることができる。ヴオデイチ

コ作品とヴオデイチコの作品にこめられた思想は,

1999年に出版された『クリティカル・ヴイ-クル

(CriticalVehicle)』によって,明らかにされてい

る。しかしながら,多方面に問題を投げかけてい

くヴオデイチコ作品に対する学問的分析は,美術

分野からのアプローチに集中しており,いまだ十

分になされておらず,より学際的な分析が望まれ

るところである.だが,一方,日本では,通前俊

哉(前広島市現代美術館学芸員)が,ヴオデイチ

コの体系的分析を試みたので[越前2005,2006],

これから,日本でのヴオデイチコ作品の多方面か

らの研究が期待される。ヴオデイチコのMITの

ホームページは,以下http://architecture.mit.edu/

people/bg/cvwodicz.html#teaching

(6)ヒロシマ賞は,広島市が1989年に核兵器の廃絶

と世界の恒久平和の実現を求める「ヒロシマの願

い」を広く世界にアピールするものとして創設さ

れた。これまでの受賞者は以下。第一回(1989)

には,ファッション・デザイナー三宅一生,第二

回(1992),画家のロバート・ラウシェンハーグ,

第三回1995,画家のレオン・ゴラブ,ナンシー・

スベロ,第四回(1998)にクシシュトフ・ヴオデイ

チコ,第五回2001,建築家,ダニエル・リベス

キンド,第六回(2004),写真家,ショージャ・ア

ザリ。
受賞者は,ヒロシマ現代美術館にて,展覧

会が開かれる。

(7)広島では,これ以降の2000年に,現代社会が抱

えるディスコミュニケーションの間麓を提起させ

る『デイス・ア-マ-(武装解除)』と題する美術

的試みもなされている。

(8)もう一つのヴオデイチコの特徴として,工業デ

ザインを学んだ経験から反映されている機械の導

入の手法があげられる。『パブリック・プロジェク

ション』では.スライド,ヴィデオ,プロジェク

ターなどを使用している[Foster1985:105]

(9)趨前俊哉は,ヴオデイチコの『パブリック・プ

ロジェクション』を五つに区部している。寡-期

(1981-1984)は,官庁,大企業の社屋に背広の袖

口と手の投影,第二期(1983-1985)は,戦勝記

念碑,凱旋門にミサイルの投影,第三期(1986

1990は,英雄像にホームレス,企業戦士,買物

客の投影,第四期(1986-1987)は,戦没者慰霊碑,

教会にホームレス,避難民の投影,第五期(1986

1989)は,博物館,美術館に持ち物を持つ手と文

字の投影を行っていると区分し,時系列に沿って,

ヴオデイチコの関心と手法が変化しているとする。

以下を参照。[越前2005]

(10)もともと,1889年につくられたアメリカ合衆国

の市民戦争の勝利を英雄的に記念した門。

(ll)ヴオデイチコ自身がラクラウ&ムフの理論に影

響を受けたことを告白している[Ph皿p2002:34]c

(12)クリスト&ジャンヌ・クロードの一連の作品

は,著作権の関連上掲載することができないの

で,是非以下を参照されたい。Ph叫ppi,S.ed,2001

ChristoandJeanne-claudeWrappingReichstag:A

documentationexhibition,Germany,Taschen.また,ラ

イヒスタークの梱包は,ヴィデオ作品『議事堂を

梱包する[映像資料]:「WrappedReichstag,Berlin,

1971-95」の全貌に迫る公式記録映画』2000ヴオル

フラム・ヒッセン監督.ヨルク・ダニエル・ヒッ

セン監督,東京:『議事堂を梱包する』上映委員会,

で見ることができる。
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