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島林秀行 (以下、島林 )  geidaiRAM 受講生｜　川俣正さんをお招きしてのレク
チャーを開催したいと思います。今回のレクチャーでは、「Lecture in Progress ¦

対話の実験」というタイトルを掲げています。川俣さんの作品は木材を組み合わ

せて構築物を作り上げていくものですが、その場における偶発的なコミュニケー

ションや出来事を巻き込んでいくというインプログレスな制作姿勢を持っていま

す。そうした川俣さんの制作に見られるインタラクティブ性や、オープンな姿勢

を取り込んだレクチャーにできないかと考え、今回のようなタイトルを付けまし

た。レクチャーにありがちな登壇者からの一方的な話にするのではなく、本日ご

来場いただいている方からの質問や対話によりレクチャーを組み立てていきたい

と考えたわけです。ぜひ皆さんから積極的に質問をいただき、インプログレスに

レクチャーを構築できたら大変嬉しく思います。

Introduction

川俣 正 ( 以下、川俣 )｜　　この藝大というと、1999 年に僕と藤幡くん※ 1とで
先端芸術表現科 ※ 2 をつくりました。まずはその話をしたいと思います。

　僕は、アートというのは個人の表現で終わるのではなくて、もっと社会に広がっ

ていかなければならないと思います。社会化されたアートを提案したい。どうし

てもアートは文科系が多いですが、藤幡くんのような工学系アートというのもあ

りえるだろうと。彼はアートテクノクラートを、僕は開かれた社会性を。そういっ

たテーマをそれぞれに持ち、先端芸術表現科は始まったんですね。

　そこで一番やりたかったことは「対話」です。僕、トーク苦手なんですよ。人

と一緒にいるのは本当は好きじゃない。だからこそ、そういう事を自分に課せよ

うと思って「カフェトーク」というのを始めたんです。カフェで隣り合わせで話

をしていく。日本には国際展が多く、外国の作家も展覧会のため頻繁に来日し、

そして帰っていく。それではもったいないと思い、その外国のアーティストたち

を藝大に呼んで話そうと。73 回やりましたね。一方通行のレクチャーではなく、

聞く方も参加していく。質問があってもすぐにしないと忘れてしまう。何かあっ

たらすぐに話すのが一番いいから、この講演会も聞きたい事があったらどんどん

話していいし、みなさんが話して僕が助言するというような形になればいいと思

います。

　先端芸術表現科には 6年在籍したのですが、もともと海外からの仕事が多かっ

たというのもあり、いまはフランスのボザール※3 で教えています。アートには

語学が必須です。作品をつくる技術と同じくらい、語学が必要ですよね。

　先ほど先端芸術表現科設立時のテーマとして、社会性を挙げましたが、それは

美術館など、アートフィールドとは異なる場を、自分なりにつくっていきたいと

いう想いがありました。日常的な、アートと関係ないスペースで作品をつくる。「出

会い」が欲しかったんですね。そういう出会いにはアートに馴染みのない場所で

やるのが一番。その中でアートが語られればいいと。そうして、ごく普通のアパー

トで始めました。もちろん、一人でできるわけじゃなくて、アシスタントやボラ

ンティアなど、さまざまな関わり方の中で時間を共有する。で、みんなで組み立

てて、みんなで壊して、おしまい。同じ素材でどれだけの変化、バリエーション

が出来るか。材料はいつも同じで、場所と時間と関わる人が違う。同じ素材で同

じ事をやっていると、逆にそれがもっと見えてくる。人との関わりによって、な

にが誘発されるかということに興味があったんです。場所から出る要請が毎回強

く反映され、自分でなにか作るといった発想は元々ない。いわゆる「サイトスペ

シフィック※4 」で、その場所でしか成り立たない仕事。終われば、同じことを

違う土地でできない。
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一過性というか、仕事の展開は場所を変えるということなんです。場所を変えて、

そこの要請でやるということ。

　この 30年、次々と場所が変わり、国も変わり、様々なファクターが受け入れ

ながら、今に至りました。年間 10本くらいですかね、月 1本くらいはなにかやっ

ています。

アートプロジェクトのはなし

現場での身体
武田力 (以下、武田 )geidaiRAM 受講生｜　この 30年、海外に行かれていろん
なものを、いろんな方とつくって来られて、その場所ごとにまったく異なる作品

が出来てきたと想像します。川俣さん自身の身体性もその土地や人によって随分

変わって来たんじゃないかと思い、その土地ごとにどういった蓄積があったかを

伺いたいです。

川俣｜　　蓄積というか、うちの奥さんに言われたことは家に帰ってくるとやた
ら声がでかい。現場で 2週間くらい、一緒にわいわいやっていると無意識にそ

うなっている。あとは、洗濯。家に帰ってきて、ドサッと洗濯物を洗っていると、「そ

うか、こんなにやったんだ」という感慨めいたものが湧いてきたり。また、作業

着という発想がない。僕は普通の格好で作業したい。一方で、ヨーロッパの作家

ダニエル・ビュラン※5 は作業着に着替える。彼は白い作業着を着ないと仕事に

移れない。それがスタイル。どういう格好にするかはとても身体的だと思うんで

すよ。僕は同じ状態で同じものを着て、電車に乗って、作業する時にもそのまま

のレベルで行いたいと思うから、そのまま飯を食って話して、帰って寝る。プロ

ジェクトを終えて、洗濯している時に「ひとつ終わったな」と。洗濯という行為

は僕にとって非常に象徴的で、ひとつの結節点となります。　

　また僕は引っ越しが好きで、引っ越しが出来ない時には部屋の模様変えばかり

やっていました。要するに自分を変えたかった。環境を変えることで自分が変わ

るかなと。パリに住んでから「アトリエあってもいいな」と思って、アトリエを

構えました。それまでどこにも持っていなかったし、持とうとも思わなかった。

タバコ吸って、酒飲んで、ボーっとして、本読んでという感じだけれど、そうい

う場所もあっていいなと、僕にとって身体的というのはこういうことですね。

武田｜　　たとえば川俣さんが若かった頃にも、こういったプロジェクトをやっ
ていたと思うのですが、人との関わり方で何か変わったところはありますか？

川俣｜　　自分で自覚するのは、無駄な動きをしなくなってきたね。かつては無
駄な動きと的確な動きの判別が付かなかった。いまは割とわかる。

　いまの一番大きな問題はね、思いついて、構想して、大体そのとおりに出来ちゃ

うことだね。それ以上のこともないし、それ以下のこともない。こうつくったら

こうなるだろうなと思ってつくったら、そうなっちゃう。ワークショップなら、

僕が土台だけつくって、あとは好き勝手にやってもらったほうがいい。だからこ

の場も、僕がいろいろ説明するよりも君らがどんどん喋ったほうがいい。同じ場

所でプロジェクトを行うのは本当に稀で、いつも違うし、スタッフもその場でど

んどん変わっていく。どんどん若い連中が入ってきたりで、現場はいつも新鮮で

す。今回はどうやってなにかができるかなと思うし、あるいはどうそれを壊そう
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かという時もある。あとは、その場所場所で言われることは違ってくるし、話し

ててまったく異なる発想、作品に対する見え方も違うし。要はなにも固定したも

のはないということ。

　確かに身体に蓄積があるかもしれないけれど、それが確実に生かされるわけで

もない。このように木材を組めばこうなる、というのは分かるようになるけれど、

その木材ひとつとっても土地で違うし、やっぱり場所が違えば、その場所でしか

できないことがある。ひとつとして同じものはない。たとえば、同じ街でも時間

が違う。僕はドイツのカッセルで87年と92年のドクメンタ ※6に出品しました。

この国際展は、5年に一度開催されるのですが、毎回作業する場所が違うし、キュ

レーターは違うし、オーガナイズも時代も違った。87 年はドイツが分断されて

いる時代。92 年は分断が終わり、東の住民が西へと入ってきていた。政治が変

わると予算も変わってくるからね。東ヨーロッパで作品を依頼された時に感じた

んだけど、彼らはアートにお金を使うという発想はあまりない。ポーランドのワ

ルシャワから依頼を受けて行った時、「ここで展覧会をするために、君が予算を

取ってくるんだよ」と言われた。日本からお金を捻出して、この美術館で仕事を

してくれと、そして僕に対する報酬は無い。もらったのは美術館内にあるレスト

ランのチケット。これでなにか喰ってくれと。材料は全部ある、アシスタントも

用意するからと。美術館の一番上に部屋があってそこで寝泊まりして作品つくっ

て、おしまい。東ヨーロッパの国では、まだ社会主義的な発想でアーティストは

ある種、社会奉仕する立場という概念は未だに残っていますね。

森純平 geidaiRAM 受講生｜　身体の話に続けて、過去のプロジェクトがどんど
ん溜まっていくと同時に、いまも現場は同時並行的に世界レベルで動いている。

過去のそれらプロジェクトと思考がリンクしていくと思うのですが、その感覚に

ついて伺いたいです。

川俣｜　　先のプロジェクトの連絡はあるけれど、現場に入ったら現場の方が優
先だよね。さっきも言ったように蓄積はしていかない。そもそもの条件が違うし、

経験を生かして次の作品をつくるということはしない。

　たぶんね、積み重なっていくのではなくて、広がっていくのだと思う。永遠と

経験が広がっていくだけの話で、経験のクオリティを求めてはいない。その時々

の経験でしかないと、僕は自分では思っている。作品において、Aよりは Bの

方がいいと思う人はいるかもしれないけれど、Aより Bの方がクオリティが高

かったとかそういう発想は僕にない。

存在の社会性
参加者｜　ドイツでは、言葉で何かを伝えないと通じない部分があって、もちろ
ん異なるバックグラウンドがあるので、それをどうにか言葉で説明することに

よって共有されて学ぶことがある。先ほどからの社会性というテーマにおいて、

最も重要なのはコミュニケーション、他者を意識するということだと思います。

たとえば、おばあさんが重い荷物を持ち上げる時に「よいしょ」と言う。そう発

することで社会性が生じる。おばあさんが無言で荷物を持ち上げても誰も気付か

ない。でも後ろのほうで「よいしょ」と聞こえるだけででおばあさんが後ろでな

にかを持ち上げているんだなという。

川俣｜　　「よいしょ」というのは自分に対して言っているんだよ、かけ声をかけて。
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参加者｜　もっと言えば誰かが水の入ったバケツを持ち上げる時に無言で持ち上
げるのではなくて、「いまからバケツを持ち上げるよ」って言ったら社会性が生

まれるんじゃないかなと。

川俣｜　　無言でも社会性は生まれない？ だっていちいち説明しないでしょう。
「これからバケツ、持ち上げます」って。

参加者｜　たとえば電車の中でも iPhone で自分の好きな音楽を聴いていたり、
好きな画面を見ていたりすると、他者への意識より、自分に入って行くという感

じがします。

川俣｜　　要するに、身体で示すものって随分あるんだよ。別に言葉にしなくて
も、ここにいるだけでも社会性がある。君が喋んなくても、この場所に成立する。

ある種、ここに集ったというのはひとつの特別な社会性なわけで。社会的なオー

ダーなんだよ、そこに参加しているんだから。何かを言おうが言うまいが君が白

いシャツで眼鏡をかけているということで、ここの皆は、認知していると思う。

　たとえばビジュアル的なメッセージだとか、色んなメッセージがあるんじゃな

い。別にみんな僕の口を見ているわけじゃなくて、どんな服着てるとか、色んな

こと考えながら見ているわけでしょ。それもメッセージになっている。オーラル

だけがコミュニケーションではない。だってネットだってなんでもあるでしょう。

だから社会化されるというのは、すごく幅が広い事だと思うんだよね。あんまり

狭く社会化を考えないほうがいい。要するに関わりを持つということ。色んな関

わり方があっていい、黙ったままの関わり方もあるし、なにかを見せないという

関わり方もあるかもしれない。もっと言えば、存在そのものが社会性を持つ。

参加者｜　こないだ駅で高校生が 3人が 1人を待っていて、その 1人が遅れて
きた時に「おす」とか「ごめん遅れた」っていう発言が全然なくて。無言で合流

して、なんかそれを見て、悲しいなと。

川俣｜　　たとえば、「ディナーを一緒に食べよう、20時にうちに来て」と待ち
合わせたとして。日本人は遅れないように向かうのだけれど、20時ちょうどに

来たら、フランス人はどう思うか。「こいつ食べたくて早く来ているんだな」と。

だから敢えて遅らせるというのが彼らにとっての礼儀なんです。「自分は期待し

ていないよ」と、食事やパーティにはそういう意味で到着を遅らせる。それが彼

らの習慣だし、人とのコミュニケーションの仕方なんですよ。

参加者｜　自分のプリンシブルを態度で示しているということですかね。

川俣｜　　いやそれは共有しているからだよ。だからわかる。そもそも直情的な
行為を嫌がる。直情的に相手に迫られて、でもそれを直情的に返すのもカッコ悪

い。怒ってきても笑って過ごす。要するに、解決しないんだよ。逆手にとって皮

肉を言う。知的に返されれば、怒った側が引いちゃうみたいな。

共有の作法
小形幸 (以下、小形 )geidaiRAM 受講生｜　以前、「面白そうなプロジェクトが
出来ないかチームで相談して、地域の人も呼んで意見を聞く」と仰っていました

が、実際、どのように相談をしますか？
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川俣｜　　一緒に飯を食べる、一緒に酒を飲む、一緒に遊ぶ、一緒にサッカーや
る。みんな集って話しましょうというのは、こういった通過儀礼が終わった段階

でやることだよ。飯を食う、酒を飲むという基本的な共有からはじめる。どうし

たってみんな飯は食べるから。日常的な行為だからこそ、だんだんと開けてくる。

小形｜　　川俣さんの経歴の中で興味があるのが、ミュンスター彫刻プロジェ
クト※7。ビエンナーレやトリエンナーレなどの美術祭が盛んに行われている中、

ミュンスターの彫刻プロジェクトは 10年に 1回で、しかもその発端はヘンリー・

ムーア※8 の彫刻を設置したことで市民から出た「公害だ、景観を汚す」という

意見だったそうです。その時の駆け引きや、そういう風に言われている街だから

こその特徴はありましたか？

川俣｜　　ミュンスターは 10年ごとに開催されていて 40年、だから 5回目く
らいかな。でも現代アートは、全然街に浸透していない。街の人たちもアートに

対して興味がある感じもない。とにかく淡々と作品がある。僕が 97年に参加し

た時、オルデンバーグ※9 が 10 年前につくった、ビリヤード玉を巨大化した作

品があって。97 年にまた彼が呼ばれて、その玉をきれいにペンキ塗って、おし

まいっていう、そういうゆったり感がとても良い。

　だからといってアートに対して開かれた街だという感覚はみんなには無い。だ

から盛り上がらない。というか盛り上がらなくていい。日常生活の中にアートは

あるんだし、それを見たり見なかったりすればいい話で。また、観光客をそれほ

ど当てにしていないのも、良いと思う。

　日本でおこなわれる芸術祭は来場者が何人来るか、そこを前提としていてイベ

ント的な魂胆が見え見えだからつまんない。ミュンスターは始まっても、終わっ

ても淡々としている。つまり、浸透していないというのが逆におもしろいなと。

小形｜　　彫刻は街にあり、生活している人たちに馴染み、溶け込んでいるとい
うことですよね。

川俣｜　　忘れられているのもありますね。たとえば、ドイツのドクメンタもス
ペクタクルな催し物というイメージがあると思うんだけれど、最近は盛り上がら

せない。敢えてスペクタクル性をつけていない。やってもやらなくても僕たち

は変わらない。来たい人は来たら良いし、地元に住む人たちは普通にしていて、

“Welcome to Kassel”みたいなことはない。これは 5年に 1度開催されて株式

会社となっている。ドクメンタは歴史が長いこともあり、大体の来場者数がわか

るから、ホテルの収入を「株式会社ドクメンタ」がマージンとして取る。街に客

が来るのはドクメンタのため、故に街が動く、だからその分はドクメンタのオフィ

スに入れてくれと。

　なら、巨大施設を新たにつくって、もっと客を呼ぼうとすればいいじゃない。

相変わらず同じ施設でやって、変化といえば毎年ディレクター、作家が変わるく

らい。カッセルは色んなアートフェアをやる、見本市みたいな街なわけ。昔は東

ドイツと西ドイツの境界線で、西側の製品を東側に見せびらかすフェアをおこな

うための街で、そのひとつとして 5年に 1回ドクメンタをやるっていう。

　だからある種、ショーケースなんだよ。現代において、そういう発想はなくなっ

てきたけれど、87 年開催時には東ドイツに対する意識が、ドクメンタのコンセ

プトの中にあったと思う。非常に政治的なポジショニングだし、作家も政治的な

事を考えてやるでしょう。
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島林｜　　近年、日本各地において観光や地域活性化を目的とした芸術祭などが
開かれています。こうした短絡的に行政・政治が絡むプロジェクトに対して、川

俣さんは批判的で、距離を保っているように思います。何かの目的のためのツー

ルとしてアートを使うことについて、どのように考えますか？

川俣｜　　多くのトリエンナーレやビエンナーレが開催されているけれど、バリ
エーションがなく、その目的は同じでしょう。客が来ても来なくても構わない国

際展がもっとあったら良いのに。好きな人だけ来ればいい、嫌いな人と好きな人

を選別するルールをつくったらいい。要するに、「誰にでも開かれているという

ことは、誰にでも開かれてない」ということです。限定することで、見えてくる

部分はある。非日常であるアートが悪い意味で日常になっていく。なぜ地方があっ

ちでもこっちでもお祭り騒ぎになっているのか。若いアーティストにとっては発

表の場があって良いかもしれないけれど、予算は無かったりするでしょう。そう

やって酷使されている部分もあるし、アートプロジェクトによって想起されるな

にかは、これから問題になっていくと思うよね。逆に地方がすり減っていくと思

います。もっと差異化されて、これまでのアートと異なる面が見えてくればいい

なと。使い方も、見せ方も、招き方も、開き方も、今ほとんど変わりがない。

　そもそも、こんな地方の隅々まで芸術祭やアートフェア、アートプロジェクト

が行われている国はない。また、それが成立するための準備や地域連結をこれほ

ど意識してやっている国はない。それは本当にシビアな問題で、そんな簡単にま

とまるはずがない。

　この間、フランスのブルターニュ地方にある小さい村でワークショップをやり

ました。そこには 60家族しかいなくて、そのうち 20家族はどこか違う土地か

ら来ていて、60家族のうちの 10 家族は小学校の同級生と結婚している。そう

いう村なんだけれど、やっぱりアーティストが来て、学生となにかワイワイやっ

ていると、みんな面白がる。外の世界が入ってきた感じで、「ああ、まだ珍しい

んだな」と。日本だとそれが当たり前。日本の若い作家は外国でやったら受ける

んじゃない、海外では作家と作品つくることはあんまりないからね。コラボレー

ションという発想がまずない。だから聞かれるよ、「なんでおじいちゃんおばあ

ちゃんが必要なの」、「なんで地方に住む我々にもコンテンポラリーアートは理解

されなきゃいけないの」とね。そろそろ日本でも「なぜアートが地域に根ざさな

ければならないか」が語られてもいいんじゃないですかね。

サイトスペシフィック
という一過性について

参加者｜　「地域」という問題と、「サイトスペシフィック」という問題はどう違
うのでしょうか？

川俣｜　　サイトスペシフィックは、限定されたある場所で務めるもの。その限
定を外すと成り立たなくなる。そこで作り、他所でまた同じように作ってもあま

り意味がない。ただ、サイトスペシフィックな作品を作っても、観客もまたサイ

トスペシフィックな、一過性を常に纏うわけ。もともと、どんな作品でもサイト

スペシフィックだったんだなと。ルーブル※10 にある作品だって見に行って、一

過性でしかないからそれは観客にとってサイトスペシフィックな時間、空間。い

ろんな人たちの一過性が総合的に価値に繋がっていく。モネ※11 の睡蓮の花だっ

g ṯṮᬶᱯ᭑ᱸᱯ܄πᰀᬷ ᱕ᱮ᯼ᯓᰜ᱙ᱭᱷ᰽

᯿֬ച܄πᬸ
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て、非常にサイトスペシフィックな作品。「タイムスペシフィック」というのか。

自分だってあと何十年かしたらいなくなるんだから、存在そのものがサイトスペ

シフィック。この講座だって、あと 1時間もしたら終わる、この場でしかない。

参加者｜　川俣さんの作品は、地域住民の暮らしの空間に設置されます。パブリッ
クな空間を長時間占拠し、プロセスから解体までを共にする。先ほど一過性と仰っ

ていましたが、それは人々が作品の完成だけでなく、そのプロセスから接するこ

と。つまりは一過性ではなく、住民がより作品と接点を持てる構造を内包してい

るんだなと感じました。一方で、やはり地域と関わらざるを得ないということは、

たとえば地域住民たちとの交渉において衝突や反感を買うとか、そういうことも

当然あるだろうと思って。そういった事例を伺いたいです。

川俣｜　　プロセスでの衝突は毎回あるし、作品を作り、設置すること自体が衝
突です。だって、無い所に「これを置かしてくれ」と言って、作る。非常に暴力

的なことだと思う。普通に何も無い場所に大きなものを持ってきて、「アートだ」

と言うのだから、それは衝突せざるを得ない。どう彼らが受け止めるのか、また

どう提示できるか。その辺のやり方や考え方が作品を生かすか、殺すのかという

ことになります。衝突は最初からある。それに対する責任だったり、受け入れを

どう出来るか。僕はそれに対する落とし込み方に時間を掛けます。もうちょっと

オープンにして見せる。あるいはその場所ですこしずつ作りながら、作業を見せ

ながら、その作業そのものに関わってもらいながら、敢えて異物を浸透させると

いう行為をやっているのかもしれない。

参加者｜　川俣さんはその土地の歴史だったり、文脈やその人たちの暮らし、そ
の有り様を飲み込んだ上で、作品のコンセプトを考えられると思うんですね。そ

の考えたものが、そのまま作品としてできましたというのではなく、プロセスの

中で変わったりだとか変わらざるを得ないことはありますか。

川俣｜　　事前のリサーチに固執したって意味がない。つまり作ること自体がリ
サーチなわけ。リサーチと同時に結果を出しているわけですよ。自分でビジョン

を持って作っていくと当然それは裏切られる、だから逆にビジョンなんか持たな

い、敢えて固定化させない。でないと現場性が出て来ない。だってビジョンを固

定化させたらいつも悶々とする。自分が考えていることが全然出来ないでしょう。

「絶対裏切られるだろうな、この人反発するだろうな」ということは想像できて、

そこから何が生まれてくるかというのが面白い。

　というかね、大変だよ。でも、人から文句言われることもプラスとして考える。

かといって 100％取り入れたら、作品なんて出来ない。100 人の人が参加して、

100 人の意見をまとめましょうってまとまるわけがない。そういうことをどう

やってやるかといえば、僕は自分の考えは信用していないし、いろんなアイデア

を受け入れながら、悶々とみんなでやりながら、結論を出さないの。「起承転結」

で言えば、「結」がない、「起承転」でおしまい。そうしないとまとまらない。じゃ

あ何が終わらせるかというと時間。いつも時間切れを想定している。如何に偶然

的に終わらせるか。

　それでも、作品というのは成り立たなければならないと僕は思っている。10

日間のスケジュールで 1日しか作業できなくても、それが条件であるのだから、

それでいいと思っています。要するにその都度ある時間を責任をもって過ごすと

いうこと。重要なのは「中断」なんだよね、完成なんて考えていない。
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突き詰める先に感じるもの

林立騎 (以下、林 )geidaiRAM 運営担当｜　川俣さんの作品はあまり人間臭く
ないというのを感じます。いま、プロジェクトやワークショップというものがい

ろんな地域で人間臭くなって来ている。みんなで盛り上がるとか、地域がひとつ

にまとまるとか、場所とか現代という時間が結構エクスキューズな気がしていて、

人間中心に動いているのかなと。

川俣｜　　心情的な繋がりが過ぎるとは言えるかもしれない。

林｜　　　そういうことです。川俣さんのいつもやっているプロジェクトという
のは、プロセスの中にはいろんな衝突もあれば、いろんな政治的な問題も出てく

る。それを反映させ、アウトプットにすることも不可能ではないと思いますが、

出来上がる作品は人間臭さや政治臭さがないと思うんですね。根本的に自分の中

の線というか、こういうものは出したくない、切り口みたいなものはありますか。

川俣｜　　こういう作品を作りたいというのはないけど、こういう作品は作りた
くないというのはいくらでもあります。要するに直線的、直情的、あまりにもス

トレートなもの。そういった作品はあまりにも単純過ぎると感じていて。我々は

もっと複雑で、もっといろんな状況にいるわけだから、単純な表現はある瞬間、

簡単に取って変わられることがある。

作品というのはいろんなものが混線しているもの、僕にとってそういう作品こそ

とても豊かに感じる。なんでそう感じるかと言うと、もっといろんな人がいろん

な風に考えて欲しいから。あまりにも一方通行なのは貧しい感じがする。あまり

にも完全無欠な作品って発想自体がある意味で怖いし、危険な感じがする。そう

じゃなくていろんな状態で可変的に絡みあって、どうしてもそれが断ち切れなく

て、という状態そのものが作品になるのなら、それの方が非常にリアルな感じが

する。芸術至上主義、アートのためのアート、でもそこを追求しても何も出て来

ないような気がする。僕、全然追求しないの。完全無欠にパーフェクトな作品が

出来上がるというのが、生理的に嫌いなんだよね。逆に言えば非常に貴重面にルー

ズにしないといけないというのがあります。

お金のはなし

川俣正流 助成金の取り方
川俣｜　　僕の場合、いくつかパターンがあって、助成金が取れているからプロ
ジェクトやろうというパターンと、ある企画を前提として助成金を取ろうという

パターン、敢えて助成金を取らないパターンというのも最近あります。たとえば、

市からの依頼によるプロジェクトの場合、まずはどのくらい予算があるのかを聞

く。その予算規模でやれることを想定して振り分け、プロジェクトの内容を決め

る。企画が前提となる場合にも、見込まれる予算の大枠を聞いて、大体見込みの

10％～ 60％くらいしか獲得できないから、その規模のプロジェクトを想定して

立ち上げるということになります。

　もうひとつは助成金をもらわない場合。実はお金がなくても作品は出来るんだ

よね。確かに、お金を使えばこういうことも出来る、というメニューはある。で
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も基本的にプロジェクトで儲けようという発想はあまりないし、そもそも金儲け

できないから。もし助成金で行うなら、ドキュメントまでをきちんとつくって、

形にしたい。もっと言えばアーカイブの発想が初めにあって、そこからプロジェ

クトをやることもある。

参加者｜　そのドキュメントというのはWEBですか、それとも紙媒体ですか？

川俣｜　　いろんな方法があると思う。最近、プロジェクトの記録をビデオで撮っ
てもらっているカメラマンの人がいて、彼はカメラを回して、自分でシナリオ書

いて、自分で編集して、本まで作っちゃう。つまり、ドキュメントを作りたい人

が作っているということですね。彼のコンセプトに僕はほとんど介入しないです。

どういう風に編集されてどういう風に出来上がるのか、一度も見ないで出来上が

ることもあって、その時、彼は観客なんですよ。観客が作品をどう見て、作った

かということなんですよね。基本的にアーカイブは観客がするものだと思ってい

て、作る側がアーカイブを、という発想じゃないほうがいいと思います。

アーティストのあるべき？ 
お金へのスタンス

川俣｜　　アーティストは世代的な捉え方ができると思うんだよね。若い時はお
金も自己投資、そうして作品を動かしていく。だからどんな仕事でも、予算が少

なくてもやればいいと思う。でも、依頼がいっぱい来るようになって、どんどん

こなして、それでも仕事を回転させていかないといけない。次の仕事までのお金

をプールできるようなやり方をしないと作品が動いて行かない、お金を派生させ

ないと先が見えてこない。それが 2つ目のレベル。3つ目は仕事を選ぶ。良い仕

事、面白い仕事、あるいは面白くなりそうな仕事を選んで行く、もうなんでもや

ればいいっていうんじゃなくて、お金があってもなくても面白い仕事をやってい

くような、お金の余裕を持つというのが大切なんだよね。

島林｜　　今日は若い学生や若いアーティストが多く来ていると思うんですが、
今の段階ではお金に関係なくどんどん制作しろというアドバイスになりますか？

川俣｜　　45 歳まで自己投資！

桂英史(以下、桂)geidaiRAM プログラム責任者｜　ただね、「リスペクトされる」
ということが作家にとっては重要ですよね。

川俣｜　　リスペクトってある種のお金だからね。

桂｜　　　川俣さんがリスペクトされてるな、と思う瞬間ってどんな時にありま
したか？ これだったらリスペクトされているから仕事してもいいなと思う瞬間。

川俣｜　　仕事の依頼が来た時って向こうは期待しているわけだから、それはあ
る種のリスペクトですよね。予算的にいろいろあるかもしれないけれど、どこか

で期待には応えようとするけどね。

桂｜　　　そのリスペクトは、現場に行くまでに分かるものですか？
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川俣｜　　それは違う種類のリスペクトかもね。現場現場でのリスペクトって
あって、その場で瞬間的に出るものじゃなくて、仕事やってるうちにリスペクト

が出てきてひとつの仕事のルーティーンができる、というのがある。依頼する側

と、実際に仕事する現場のリスペクトは違うかもしれない。呼ばれて、プロジェ

クトが動きはじめた段階で、企画者はリスペクトを示さなくなるというのもある。

現場のスタッフ側は、作家に対してはじめは、リスペクトないんだけれど、やっ

ていくうちにそう感じてきたり、、、。

桂｜　　　呼ぶ側が目的化しているということですか？

川俣｜　　呼ぶっていうことが彼らにとってのプライオリティではある。もちろ
んここで良い仕事してもらおうというのはあるんだろうけれど。

桂｜　　　企画者としてはそれを作家に見抜かれているのは最悪ですよね。

川俣｜　　呼ぶという行為自体がひとつのリスペクトだからね。でも裏切られる
こともあるよ。呼ばれて行ったんだけれど、これしかリスペクトしてくれないの

とか。

桂｜　　　そういう時はどうするんですか。

川俣｜　　ケツ捲ったり、いろいろあるよ。でもやっぱり期待されるというのは
作家にとって大きいですね。自分が企画して、運営や金銭面などのすべてを担う

仕事は本当にひとつふたつしかなくて、90％くらいは向こうから来る仕事を受

けていますね。若い時に最初にアパートで実施したプロジェクトは自分で企画し

て、大家さんに菓子折り持っていってやったんだけれど、それ以外はほとんど向

こうから来る仕事。

桂｜　　　それから、お金と言えば、やはりアートマーケットとの関係をお伺い
したいところです。川俣さんも作品を売ったりする。それがアートマーケットの

中で流通していることと、プロジェクトをやることの折り合いはどう考えていま

すか？ というのは多くのプロジェクト型のアートをやっているアーティストは、

プロフェッショナルを続けて行くために、アートマーケットと自分はどう付き

合っていけばいいか迷っているんですよね。

川俣｜　　僕はアートマーケットと折り合いをつけようと思ったことはないで
す。小さなスケッチが画廊ではじめて売れた時、「本当にこんなものが売れるの」、

「こんなボロい商売はない」と思ったんだよね。かといって僕はその時、これで

一儲けしようとは思わなかった。そんな大金ではなかったわけ。ただ、こういう

ことでお金が稼げるんだということは知った。

　あとはやっぱり作家として活動していく中で、アートマーケットとの付き合い

は必要だと思うんだけれど、積極的に画廊で売ろうという発想はあまりなかった。

ただ最近、コレクターの存在っていうのが見えてきたのね。いろんな種類のコレ

クターがいるんだけれど、要するに、自分がアーティストを育てているっていう

発想。つまり彼らは投資しているわけ。そういう人ばかりではないと思うんだけ

れど、買ってくれる人たちは次の仕事への期待感で買ってくれるの。その投資分

配として僕はまた作品のプランとかをマーケットに出す。コレクターというのは

そういう風に作家と繋がっていくのが良いのかもしれない。同時代で「こんなこ

Ẏẑ ᮕᱛᱱ᰼ᰫᰳṞ ᬶᬶẮẦậẲậ ᭘ ẀẰẳạảṞẃẢảẪằẲảầẬṞṞṞ
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と自分には出来ない」という作家に対して、自分ができる範囲で投資していこう

という発想はあると思うんだよね。

桂｜　　　川俣さんにも定期的にやってきて買いたいという人はいるんですか。

川俣｜　　いますが、でもそれはコマーシャルギャラリーとの契約もあるから、
個人的に商売すると画廊が文句言ってくる。画廊やコレクターとの付き合い方も

あるね。お金って力のバランスだと思うんだけれど、若い作家は力がないからコ

レクターが作品を買ってもお金を払われないことはよくある。作品だけ盗まれる

とか。ただ少しずつ作家が力を持ってきたらそういうことは出来なくなってくる。

お金ってシビアなもので、なければ生活出来ない、仕事も出来ない。みんなジレ

ンマを抱えていると思うんだ。お金はあっても時間がない。一方、時間はあって

もお金がない。「時間」と「お金」と「場所」とをうまく組み立てていけるシス

テムを自分で生み出さないといけない。僕は、「場所」はいらないと思った。自

分でキープできる場所を作って、そこをアトリエとし、作品をつくる発想を僕は

やめようと思った。だって終わりがくるじゃない、そのたびにバイトしなきゃい

けない。アトリエいらない。で、どうやってできるかなと思った。

　もうひとつはお金がかからない作品の作り方はないかなと。それは同じものを

使えばいい。使い回しできるような素材で、買い足しできるような作品にしよう

と思ったわけ。同じものを何度も使ってたよね。

　そうして、作って持って設置して、持って帰って、という材料の移動をトラッ

クでやっていたのね。ある時、その次のプロジェクトが京都でやる予定になって

いて、はたと「これ京都まで材料を持って行く必要あるのか」って思ったわけ。

京都までの運搬費を考えれば、現地で買ったほうがいいと。そこで現地調達とい

う発想が出てきた。材料も、アシスタントも現地調達して。もっと言えば、材木

は処理するのが面倒だから、売ればいいんじゃないかと。または廃材を集めた。

廃材だったら作品にして、また廃材にすればいいだけの話だから。

　あとは、僕がはじめて海外に作品を出したのはオランダなんだけれども、キュ

レーターに「なんで僕を呼んだの」って聞いたら、お前の作品は安く設置できる

だろうって。ものを移動したり、作ったり、保険が掛かったり、そういうことで

毛嫌いされる作家は多いと思うんだよね。そういうのを全部解消できたのは、作

品が浸透するきっかけのひとつにはなったと思う。

アーカイブのはなし

川俣｜　　単にプロジェクトをやってもなかなか広がらないなと思った時、最初
にやったことはポストカードを作ること。プロジェクトごとにポストカードを

1000 枚作って、終わると必ずいろんな人に出した。それはポストカードを作っ

て送る「メールアート」というのを見て、「自分がやっていることを表現するのに、

こんな方法もあるんだな」と思い、ポストカードを色んな人に送りつけていく。

決まった人に送るというのではなく、ランダムに。そうすると、僕がどこかに送っ

たポストカードをヤン・フート※12 が見て、ドクメンタに選んでくれた。彼と仕

事したことはあったんだけれど、ヒューストンでのプロジェクトのポストカード

を、彼はどこかで見たんだろうね。「呼んでくれてありがとう」と言ったら、ポ

ストカード見せられて、「これを見て、お前を選んだんだ」と。こういう風に世

界がまわるんだと思ってね。ポストカードもひとつのアーカイブなんだよね。

　あとは、プロセスにはなにが起るかわからない、だからそれを記録しておこう

という発想。色んな人が、色んなことを言って、色んなことがあって、作品自体

g ṯṰᬶᬶᱨᱷ ᬻ ᱙᭑ ṦẈẟẬṞẆậảẲṧ ᰀᬷ ᱝᱯᰲ᭑
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はドラマチックじゃなくとも、プロセスはとてもドラマチックなわけ。要するに

喧嘩したり、ものが変わったり、火をつけられたり、落書きされたり、そういう

ことは全部ひとつの記憶として重要だなと思ったんですね。それでプロセスを記

録していこうと。最初はマイクロテープ。あれでプロジェクトが終わった時に自

分で喋って記録していたの。それをアシスタントに文字起こしをしてもらったり

していた。

　記憶することは、次のプレゼンテーションになるんだよね。アーカイブという

のは僕の仕事をどこかで整理していくことだと思うんです。だからそれは、僕で

なくてもいいと思っていて。つまり、経験をどこかで記録しているということな

んだよね。単なる記録集ではなくそれは違う表現として成り立つんじゃないかな。

　最近、新潟にCIAN※ 13 という施設を立ち上げたんだけれど、その理由は越後

妻有アートトリエンナーレ ※ 14 が何百人もアーティストを呼んできて、作って、

終わって。一人ひとりの作家との関わり方ってすごく密なんですよね。膨大な資

料がある。それはどこにあるのか。それまではトリエンナーレが終わると企画側

の事務所の机の下に全部溜まっていたんですよ。作品に至るプロセスとしてのス

ケッチや模型などだけで、ひとつの記録ができる。それらを見せ、ストックする

場所を作らなきゃいけないと思って。大枠で言えばトリエンナーレを含めた地域

芸術ネットワーク、要するに地域でやっているアートプロジェクトは全てアーカ

イブする。チラシ一枚でもなんでもアーカイブする。なにがあるかわからないし、

とにかく全部集めろと。

　たとえばアジアの国では、色んなプロジェクトが各地でやっている。ネットで

情報は手に入るかもしれないけれど、集めることはなかなか難しい。世界中で色

んなことをやっているのだから、ノウハウとして見せればいいんじゃないか、そ

のための場所としてCIANを作りました。

　ここでは、どうパターン化できるかということをやっている。こういうパター

ンだからおそらくつまらないのだろう、とか。そういう目的で地域芸術、アート

プロジェクトのアーカイブ化をいま実際にやっています。

馬定延 ( 以下、馬 )geidaiRAM 運営担当｜　アーティストの活動があって、そ
のアーティストについてアーカイブを作るアーキビストの仕事がありますが、私

は完成されたアーカイブを利用する研究者の立場から質問したいと思います。

アーカイブにもいろいろありますので、最初から目的を持って編集されている場

合もあれば、残っているものを集めたから残すべきものが残っていないこともよ

くあります。また、場合によってはそこで、研究の対象となる資料を超え、他人

の生々しい人生というべきものに出会うこともあります。一端、アーカイブに残っ

てしまった資料に関しては、同じフォーマットで分類され、番号がふられた上で、

最終的に権限を持っている誰かが公開／非公開を決めることにはなりますが、そ

こまでの作業に費やされる専門人力の時間と費用を考えると、正直疑問を感じる

ところがあります。川俣さんは自分のアーカイブに最初から残さなくていいもの、

あるいは残してはいけないものというのはありますでしょうか。

川俣｜　　あまり考えたことないですね。昔、イギリスのターナー※15 という作
家がいました。彼、すごくエロティックなスケッチをいっぱい書いたんだよね。

それを後世の人が、彼の評価をダメにするという思いで燃やしてしまった。　僕

はそういうのは、良くないと思う。自分の意思でそう決めているならまだしも、

僕は何でも残ればいいと思っているわけ。それをどう使うかは使う方、編集次第

ですから。大体、残しておくとしたって恣意性は残るわけじゃない。

　佐藤真さんというドキュメンタリー作家が「ドキュメンタリーは、結局フィク
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ションです」って言うわけ。要するに、編集が入ればフィクションでしかない。

それはドキュメンタリーの限界だと思うし、そもそもがフィクションでしかない

という見方。アーカイブだってどこかで編集が入っている。だからこそ使い方だ

と思うし、使われ方だと思うんですよね。もっと言えばアーカイブとは誰かが使

うために残すものだと思うし、残すべきだと思ってる。僕はとにかく、モノを残

していくし、できるモノだけを残していけばいいと思う。

馬｜　　　逆に、必ず残すべきものはありますでしょうか。

川俣｜　　あんまりないですね。まあ、いろんなものが残っていますよ。ある時、
2万冊くらいの本をもらったんです。かなり私的な手紙とかもあって、それを公

開するかどうかはすごく悩んだことがあります。基本的にアーカイブってファイ

ルにして整理するけれど、閲覧出来るようにするか。たとえば、誰と付き合って

いたかということが露になる。つまり対他者になるから、これは人権の問題にな

るんだよね。

桂｜　　　ドキュメントとアーカイブは区別されないといけない。ドキュメント
は記録物なので、プロジェクトと対になっている。もし川俣さんがプロジェクト

の時の領収書を残しておいたとすれば、それは貴重な資料となります。そこには

川俣さんの「残す」という意思が入っているからです。その意思が伝わるように

残してくれていると、アーカイヴィストとして非常に楽です。何が言いたいかと

いうと、アーカイブにおいて重要なのは、「保存」と「継承」、もうひとつは伝え

る「意思」です。伝える意思がどういう形になっているかで公開の方法も決まる。

伝える意思がどのように資料に反映されているかがアーカイブのひとつの大きな

役割なんですね。そこに権利や、人権だったり著作権が入っている、それを全部

含めてアーカイブだということだと思います。

川俣｜　　そういう風にアーカイブ化が進めば進むほど、作家本人からはどんど
ん外れていくとは思わない？

桂｜　　　そうなんです。

川俣｜　　外れていっても僕は良いと思うんだ。たとえば、夏目漱石のアーカイ
ブにおいて、全く彼と関係ないものがどんどん出てきてもいいし、そういうアー

カイブによって、これまでの夏目漱石と異なる面を見ることが出来ると思う。

　ドキュメントや二次的な資料は面白いですよ。どういう現場で打ち合わせをし

て、こう作ったかというプロセスが分かるわけでしょ。作品の面白さって違う次

元で、そういう作品の見方もあると思うんですよ。ニューヨークタイムスの記者

は作家と敢えて会わないというルールがある。作家に会っちゃうと違う見方が出

てくるから絶対会わない。いろんな作品、作家の見方があるということだよね。

これからのアーカイブの仕方ってどう変化していくんだろう。ひとつは保存のさ

れ方、時間の切り方。フロッピーディスクなんて、もう読めないじゃない？ フロッ

ピーディスク、ビデオテープで撮った映像なんていま変換しないと見れない。

桂｜　　　デジタルが一番厄介ですよね。川俣さん、メールはどうしてますか。

川俣｜　　一応全部バックアップしているんだけれど、たまに読めないのもある。
ハードディスクのシステムも違って、新しいコンピュータに合わないと「これ、᱙ᰥᱝ᭑ᱭᰯ᱙ᰫṞṞṞṞ ẮẦậẲậ ᭘ ẒẟẢẟằẦầṞẉẟẵẟẫẟẲẟ
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なんだ？」ってなっちゃう。やっぱりデータは生きていけないんじゃないかなと

思いますね。

桂｜　　　結果的に 100 年後に何が重要な資料かって、やっぱり書簡ですよね。
書簡でプロセスを詳らかに知ることができるだけで、作家自身が抱えている葛藤

や矛盾も読み取れるかもしれないので。その意味でも、メールはすでに今でも重

要な資料となっていると思います。

参加者｜　地域アートはすごく拡散してて、僕もたくさんアーカイブを集めてる
んだけれど大変なんですよ。だからどうなるんだろうと思って。

川俣｜　　100％なんてありえないし、当然できないけれど、とりあえず自分た
ちが関われる範囲で情報収集をやるしかない。ネットワークを作って、誰かが作っ

たものや情報をオープンに共有出来たらいいと思う。それがアーカイブになると

思うんだけれどもね。

しりとり

川俣｜　　アーカイブということで、誰か「ブ」で言葉を出してもらって、そこ

からこれから話すテーマを決めましょうか。

部活

参加者｜　 十和田で「部活アート」みたいなものがありましたね。

川俣｜　　じゃあ、部活の「ツ」。

ツーリズム

川俣｜　　アートツーリズムというのがあって、観光という意味だね。

参加者｜　いま大分でやっていますね。

川俣｜　　国東芸術祭。僕も今回は参加しています。この芸術祭のうたい文句は
「トレッキングをするアートプロジェクト」。山があったり、海があったりするか

ら、シューズを作る会社と提携してトレッキングシューズを売っているの。要す

るに、インフラがあまりにも難しいから、歩いて山を登る健康志向みたいな発想

なのね。トレッキングをするためにシューズを買って、それを履いてアートプロ

ジェクトをまわりましょうという企画。それはそれで面白いんじゃないかなと思

う。アートプロジェクトを見ると健康になるってそれもまたすごい発想だよね。

夢想
川俣｜　　イマジネーションということ？ どうですか、アートにとってイマジ
ネションとは。
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᱗ᰲᱎ᭑᰼ᱩᬶṞṞṞṞṞṞṞṞṞṞṞṞṞṞṞṞṞṞṞẮẦậẲậ ᭘ṞẊảậṞẴẟẬṞẢảẰṞẉẪảầẨ

᱅ᰬᰦ᱙ᰭᰦᱚ᱄᱗ṞṞṞṞṞṞṞṞṞṞẮẦậẲậ ᭘ ẒẟẢẟằẦầṞẉẟẵẟẫẟẲẟṞ



15
geidaiRAM

：
Research-based Arts M

anagem
ent

参加者｜　見る側は持ってて欲しいなと思います。

川俣｜　　作る側もイマジネーションというのは大切なのかな。あるいはイマジ
ネーションというもので作品というものはつくれるものなのかな。イマジネー

ションがないと作品って作れないものなのかな。

参加者｜　技術が伴わないと、どんなにイマジネーションを持っていても…。

川俣｜　　イマジネーションには技術が必要ということ？ 技術があればイマジ
ネーションできるということ？ たとえば、学校で人物画を書く時、写生して絵

を描いたじゃない。そのうち見ないで書けるようになるため人物画を描く訓練。

それはある種のイマジネーションというより、技術習得だよね。技術を習得すれ

ば、人物を自由に書けるようになるということで、それを僕らは山ほどやった。

それで技術を習得して、イマジネーションを使って自由に書けるかというと、書

けないんです。技術の習得とイマジネーションは全然違う。イマジネーションが

あると、技術がなくともなんとかなる。そっちのほうがイマジネーションないよ

りまだマシ。そもそも技術ってそういうものを言わないんじゃないかな。まだい

ろいろな国の美術学校で永遠とこの技術習得をやっている。すごくうまいんだよ。

しかしイマジネーションが全くない。要は、イマジネーションをどうやって教育

するかになるかと思うんだよね。

桂｜　　　世界的にプロフェッサーアーティストやプロフェッサーアーキテクト
が増えているなかで、大学に現役の作家がいることの意味について聞いておきた

いと思います。以前から川俣さんはある意味ずいぶん教育熱心な人だと、僕は近

くにいても感じていました。大学という教育環境の中に現役の作家として身を置

いているということに関してはどういう風に考えていますか。

川俣｜　　僕は大学の先生とアーティストという、ふたつに別れている気は全然
しない。アーティストの中で教育的な部分を見せれればいいだろうし。個人的に

は大学から強制されることも全然ないし、僕の中で、学生は一緒にワークショッ

プやるメンバーみたいな感じがしている。学生っていう発想もないし、自分が教

育者っていう気もない。それで別にいいんじゃないかなと思っている。ワーク

ショップしたり、学生を集めたりすることが、ある意味、教育的なことに繋がっ

ていればいい。ある種、僕は逆に利用していると思っている。僕みたいなタイプ

は大学に居易いんだと思う。逆に、大学終わっても大学みたいなことやってる感

じかな。だから、自分の学校をやっている感じ、「川俣学校」がたまたまパリの

ボザールでやっていたりするだけ。「良い先生が、良いアーティスト」ってこと

はあり得ないけれど、「良いアーティストが、良い先生」っていうのはあり得る

んだと思うんだけれどもね。

桂｜　　　よき教師であるためには、よきアーティストであり続けることが必要
条件だということですか？

川俣｜　　学校ということを忘れることだと思うよ。
そこを学校というひとつのシステムであることを忘れて自分の学校だと思う。

それが組織として許されるなら、その組織は結構なものだと思う。
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講師プロフィール：

川俣 正 ( かわまた・ただし )

1953 年北海道生まれ。1984 年東京藝術大
学博士課程満期退学。1977 年より発表活
動を開始。1982 年、28 歳の若さで「第 40
回ヴェネツィア・ビエンナーレ」の参加アー
ティストに選出。1982 ～ 83 年「アパート
メント・プロジェクト」など国内外で多数
のプロジェクトや展覧会を行い　、欧米を
中心に高い評価を得るようになる。1987
年「ドクメンタ 8」、「第 19 回サンパウロ
国際ビエンナーレ」などに出品。2005 年、
「第 2回横浜トリエンナーレ　アートサー
カス ( 日常からの跳躍 )」の総合ディレク
ターを務める。1994年 4月～2005年 3月、
東京藝術大学美術学部先端芸術表現科教授
を経て、現在はパリ国立高等芸術学院教授。
2010 年～「東京インプログレス」、2011
年「ショーモン・シュル・ロワールにおけ
るプロジェクト」(フランス )他、現在も様々
なプロジェクトを実施。
http://www.tk-onthetable.com/


