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アートと人類学の対称性へ
《trial 003 : as if archaeologists》の意味の遡及的探求

中尾世治・廣田 緑

Seiji Nakao · Midori Hirota

Toward a Symmetry Between Art 
and Anthropology: A Retrospective 
Exploration of the Meanings of  
“Trial 003: As If Archaeologists”

抄　録

本稿では、著者による作品《trial 003 : as if archaeologists》を事例として、その作品の「コ

ンセプト」と作品制作の過程を遡及的に記述・分析することによって、アートと人類学

のコラボレーションを研究として提示するあり方を示した。アートと人類学の対称的な

実践として、作品を研究の手段と対象にし、作品の意味を遡及的に解釈するという方法

を論じ、行為遂行的に本稿がコラボレーションの作品を研究とする具体的な実践である

ことを述べた。

Summary

We present the collaboration between art and anthropology within a research context by 
retrospectively describing and analyzing the authors’ own work, “Trial 003: As If Archaeologists”. 
Considering the work as a research tool and object, we argue for a symmetrical practice of art 
and anthropology. We show that the article serves as a study of such a collaboration.
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はじめに

近年、アートと人類学の類似性が指摘され、2つの領域でのコラボレーションが
様々なかたちで実践されている。たとえば、特定の場のリサーチをもとに、ドキュメ

ントやアーカイヴを作成したり、あるいはその場の人々を巻き込んだ映像やインスタ

レーションといったメディアを駆使して表現をおこなうアーティストが注目を集めて

いる。一方で、人類学者は、従来の記録や記述の手法を超える新たなアプローチを

模索し、サウンド、パフォーマンスといった、感覚にうったえる方法を試みるように

なっている。

アートと人類学の関係については、たとえば、英語圏では、人類学者のシュナイダー

とライトが、2つの領域の新たな可能性の探求を積極的に展開している。*1彼らは、アー

トと人類学の類似性に着目したコラボレーションによって、人類学にとっては、視覚

的な素材の新たな見方や新たな用い方が生じ、アートにとっては、フィールドワーク

や参与観察などの手法や人類学の諸概念の導入ができるとしている。

日本においても、アートと人類学の類似性に注目したコラボレーションの模索が

なされている。日本文化人類学会は2014年に50周年記念事業のひとつとして、大阪
の国立民族学博物館が収蔵する資料を用いて、同年2月に国立新美術館で、9月には
国立民族学博物館で「イメージの力－国立民族学博物館コレクションにさぐる」展を

開催した。展覧会場の最後のセクションは「見出されたイメージ」と名付けられ、日

常生活の実用のために生み出されてきた器物が、美術館における現代美術のインスタ

レーションの手法で展示された。*2 2018年6月号の『美術手帖』では、「アートと人類学」
特集が組まれ、アートと人類学の類似性の指摘とそれにもとづく諸実践の紹介がなさ

れた。*3 そのような協働の実践のなかでも、2019年に開催された第58回ヴェネチアビ
エンナーレ国際美術展の日本館で展示された「宇宙の卵」展は特筆すべきものである。

そこでは、アーティスト（下道基行）、作曲家（安野太郎）、人類学者（石倉敏明）、建

築家（能作文徳）という多分野の4名がキュレーター（服部浩之）と共に協働してひと
つの作品をつくりあげるというプロジェクトを展示している。

このように、アートと人類学のコラボレーションはすでに様々な形態、様々な場で

試されてきている。しかし、それらはアート領域で（アート）作品として昇華された

ものであり、研究として提示されたものとなっていない。端的にいえば、アートの領

域に、人類学的なものを表出していくという一方向的なものになっている。こうした

ことを踏まえ、本稿では、アート領域での実践として試みるだけではなく、アートと

人類学のコラボレーションそのものを研究として提示するあり方を示す。

このような目的から、本稿では、まずアートと人類学のコラボレーションにおけ

*1 Schneider, Arnd and Christopher Wright, eds. 2005 
Contemporary Art and Anthropology. Berg Publishers.; 
Schneider, Arnd and Christopher Wright eds. 2010 
Between Art and Anthropology:Contemporary Ethno-
graphic Practice. Berg Publishers.; Schneider, Arnd and 
Christopher Wright, eds. 2013 Anthropology and Art 
Practice. Bloomsbury Academic.; Schneider, Arnd (ed.). 

2017 Alternative Art and Anthropology:Global Encoun-
ters, Bloomsbury Academic.

*2 「イメージの力」実行委員会（編）『イメージの力 : 国
立民族学博物館コレクションにさぐる』国立民族学
博物館、 2014年、195頁。

*3 『美術手帖』2018年6月号。
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る両者の対称性を目指す考え方として、スソーリン＝チャイコフによる「エスノグラ

フィック・コンセプチュアリズム」を検討し、作品を研究の手段と対象にして作品の

意味を遡及的に解釈するという方法を提示する。それを踏まえ、著者自身による作品

の「コンセプト」と作品制作を事例に、実測図という「コンセプト」の遡及的な探求と、

アートと人類学のコラボレーションそれ自体の分析のあり方を示す。

1.  アートと人類学の対称的な実践：「エスノグラフィック・コンセプチュアリズム」

アートと人類学のコラボレーションの実践において、両者の対称的なあり方の考え

方を最も精緻に示したのはスソーリン＝チャイコフの「エスノグラフィック・コンセ

プチュアリズム」であろう。*4 ロシアの人類学者であるスソーリン＝チャイコフはその

考え方を6つのテーゼで示しているが、紙数の都合からここではアートと人類学の対
称性を明示した最初の3つのテーゼを紹介する。
第1テーゼ「エスノグラフィック・コンセプチュアリズムはアートと人類学の対称性

を提示する」。スソーリン＝チャイコフは、1970年代に人類学と哲学を学んだコンセ
プチュアル・アーティストのジョゼフ・コスースによって提示された「人類学化され

たアート」を、人類学のように「社会的現実を認識可能にする」もの*5 として紹介し

つつ、アートと人類学を完全に対称的なものとすることを掲げる。それは、人類学を

コンセプチュアル・アートの手法とするだけではなく、人類学的調査の道具としてコ

ンセプチュアル・アートを用いるというものである。この第1テーゼから、第2テー
ゼ「エスノグラフィック・コンセプチュアリズムは民族誌としてなされたコンセプチュ

アル・アートである」と、第3テーゼ「エスノグラフィック・コンセプチュアリズムは
コンセプチュアル・アートとしてなされた民族誌である」が導かれる。

スソーリン＝チャイコフが例に出すのは、2006年にクレムリン博物館でなされた、
彼とソスニアによる『ソヴィエト指導者への贈与』展である。これは、ソヴィエトの

指導者がソヴィエト市民、国際的指導者・運動から受け取った公的な贈与品の展示で

あり、それは共産主義思想への献身・ソヴィエト指導者への「個人崇拝」・冷戦外交

という特定のイディオムで表現された世界的な規模の贈与経済を示すものであった。

この展示の開催された年にスソーリン＝チャイコフは、1949年から1953年まで一般
公開されていたスターリン誕生日の贈与品を分析し、社会主義国家における贈与経済

の論理とそれによって文化的に構築された目的論的時間を明らかにしている。*6 こう

した研究に基礎づけられて、2006年の『ソヴィエト指導者への贈与』展はなされたが、
この展示はポスト─ソヴィエトのアイデンティティをめぐる議論を巻き起こした。こ
の時点において、「この展示は目的であると同時に手段であり、ソヴィエト史につい

ての研究成果の提示であると同時にポスト─ソヴィエト・モスクワの民族誌における

*4 Ssorin-Chaikov, N. 2013 Ethnographic Conceptual-
ism. Laboratorium 5 (2), 5-18.

*5 Kosuth, Joseph. 1991 (1975) The Artist as Anthropolo-
gist. Art After Philosophy and After: Collected Writings, 

1966-1990. The MIT Press. p. 117.
*6 Ssorin-Chaikov, N. 2006 On Heterochrony: Birthday 

Gifts to Stalin, 1949. Journal of the Royal Anthropologi-
cal Institute 12 (2), 355-375.
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道具であり、ポスト-ソヴィエトの人工物であり、研究をおこなう手段である」のだ。
*7 実際、スソーリン＝チャイコフは2006年の展示を題材とした論文で、現在から過
去へと再構成されるソヴィエトの目的論的時間を、この展示そのものにも反転させて

思考し、展示への鑑賞者のコメントがあたかも展示のプロポーサルのようになり、展

示のプロポーサルが鑑賞者のコメントのようになる作用と反作用が混じりあい、その

作用と反作用のあいだの線引きをなすものとして行為遂行性の概念を鍛えなおしてい

る。*8 ここでは、第1テーゼで示されたようなアートと人類学の対称性が成立している
といえよう。

スソーリン＝チャイコフが目指したことは、アートが人類学となり、人類学がアー

トとなるようなあり方であった。そこでは、単に両者がコラボレーションをおこなっ

たり、人類学の理論用語を用いて作品を説明したり、アーティストの手法を人類学者

が用いるということだけでなく、作品それ自体を（作品への鑑賞者の反応という研究

対象を得る）人類学の調査の手法として用い、かつ作品の「コンセプト」を人類学の概

念（この場合は贈与と時間）を探求するための対象として扱うというあり方が示され

ている。

もっとも、この対称性の理念をコンセプチュアル・アートと民族誌に限定する必要

はないだろう。「エスノグラフィック・コンセプチュアリズム」の第1テーゼが「アート
と人類学の対称性」を謳っているように、第2、第3テーゼの「コンセプチュアル・アー
ト」はアートに、民族誌もまた人類学に置き換え可能だろう。また、ここでいうアー

トは作品だけではなく、それらに対する反応や批評を含んでいる。*9 実際、「ソヴィエ

ト指導者への贈与」展についてのスソーリン＝チャイコフの論文は、その展示のおか

れた社会的コンテクストと展示物それ自体の双方を対象として分析をおこなってい

る。このように捉えると、「エスノグラフィック・コンセプチュアリズム」はより一般

化された方向性を示すものとして、次のようにまとめられるだろう。すなわち、アー

トと人類学のコラボレーションは、人類学をアートにするだけでなく、アートを人類

学にするというアートと人類学の対称的な実践である。

このような実践は、自己言及による遡及的な特性を不可分に有している。たとえ

ば、先に述べたように、スソーリン＝チャイコフは自らが関与した展示を扱った人類

学の論文において、鑑賞者のコメントから遡及的に展示の意味を問い直しているが、

これは展示後の時点での自己言及によって可能になっている。スソーリン＝チャイコ

フは、展示ではポスト-ソヴィエト社会からのソヴィエト時代の回顧を行為遂行的に
実践しつつ、論文ではその回顧を含めた展示の意味を遡及的に明らかにするという二

重の回顧的＝遡及的な（retrospective）行為をおこなっているのである。このように、

*7 Ssorin-Chaikov, N. 2013 Ethnographic Conceptual-
ism. p. 6.

*8 Ssorin-Chaikov, N. 2013 Gift/Knowledge Relations at 
the Exhibition of Gifts to Soviet Leaders. Laboratorium. 
5 (2), p. 184, 187.

*9 ここでのアートとは、アートをアートたらしめる、
歴史的に形成された諸制度と諸アクターと言説の
ネットワークとしてのアートワールズを前提として

成立している（たとえば、Danto, A. 1964 The Art-
world. The Journal of Philosophy, 61(19), 571-584.; 
Becker, H. S. 1982 Art Worlds. University of California 
Press.を参照）。本稿では、このような意味において、
アートというカテゴリーを捉えており、そのカテゴ
リーを成立させている諸条件を問うことを目的とは
していない。
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アートと人類学の対称的な実践は、自らの関与したアートについて、それぞれの時点

において、遡及的に解釈をおこなうものでもあるといえる。

2.  作品の「コンセプト」：遡及的な解釈

アートと人類学の対称的な実践が、アートと人類学のコラボレーションにおいて、

どのように可能であるのか。このことを本稿では、著者によるユニット「トラーンス

フェリムス」の作品《trial 003 : as if archaeologists》を事例として遡及的に論じる。
トラーンスフェリムスは西アフリカを対象とする歴史人類学者である中尾世治と、

インドネシアで16年間、現代美術の領域でアーティスト活動をして帰国したのち、大
学院で人類学を学び、インドネシア現代美術の展開を博士論文*10とした廣田緑によっ

て、2013年に結成されたユニットである。*11《trial 003 : as if archaeologists》は、2017年7
月から8月にかけて開催された、インドネシア、ジョグジャカルタにある現代美術画
廊ラングン・アート・ファンデーション・ギャラリー（Langgeng Art Foundation Gal-

lery）で開催された『Seeds of Memory: 
Japanese artist in Yogyakarta』展に出品
したトラーンスフェリムスの作品であ

る（図1）。

ここでは、考古学・物質文化研究*12

の研究手法である実測図を作品にする

ことを試みた。当初、著者の念頭に

あったことは、事物の正確な描写とい

う点における植物と人工物の歴史的な

位相の差異である。植物同定を目的と

した植物学的な記載のための植物画は
18世紀から19世紀までの博物学の興隆
をみた時代に発展し、現在においても図1. 《trial 003 : as if archaelogists》を構成する実測図9点のうちの1点

*10 廣田緑 『インドネシア現代美術と美術家̶つくる・
買う・支援する主体をめぐる民族誌』、名古屋大学大
学院提出博士論文、2016年。

*11 著者がシュナイダーとライト、あるいはスソーリン
＝チャイコフらの著作を知ったのは2018年以降で
あった。トラーンスフェリムス結成当初、英語の翻
訳（トランスレーション）や変容（トランスフォー
メーション）という語と語源的なつながりがあるラ
テン語のトラーンスフェリムスという語をとり、人
類学と美術は、ともに「翻訳」と「変容」を実践して
おり、トラーンスフェリムスは人類学と美術が協働
し、「『ヒトあるいはモノ』を翻訳して「ワークス（研
究-作品）」として提示する」ことを目的としていた。
なお、その経緯については、廣田緑、中尾世治 （印
刷中）「『作品（アート）⇔研究（人類学）』：トラーン

スフェリムスの実践、あるいは《トライアル0004》」
『FAB』1号においてまとめた。

*12 考古学を人類学の一部として捉えることについて
は、アメリカの総合人類学は、少なくとも、理念と
しては、自然人類学、文化人類学、言語学、考古学か
ら構成されている。また、実際のところ、英米仏の
人類学の伝統のなかで、考古学と人類学はしばしば
重なりあっている。そのような例として、たとえば、
ビンフォード（Binford, L. 1962 Archaeology as An-
thropology. American Antiquity, 28 (2), 217-225.）、ル
ロワ＝グーラン（Leroi-Gourhan, A. 1943 L’Homme et 
la matière. Albin Michel.）、インゴルド（インゴルド、
T.『メイキング─人類学・考古学・芸術・建築』
金子遊・水野友美子・小林耕二訳、左右社、2017年）
があげられるだろう。
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アートのひとつのジャンルを構成している。*13しかし、実測図はアートのジャンルに入

ることはなかった。このことは学問の成立時期とかかわっているだろう。考古学が
19世紀から20世紀にかけて成立し*14、その過程のなかで実測図が研究手法として形

成していった。*15日本では明治期に、ファイン・アートとは区別されるかたちで、動

物、植物、地質、考古遺物が「図工」として大学・博物館に雇われた職業画家によっ

て描かれている。*16アートとしては、周縁化された絵画のジャンルであり、人類学の考

古学・物質文化研究の研究手法でもある実測図を作品として制作することで実測図の

可能性を探求できるように思われた。少なくとも、《trial 003 : as if archaeologists》は、
周縁化されたジャンルである実測図を、制度的にアートとして位置づけられる場に作

品として提示するという試みであったとはいいうるだろう。

しかし、前章のスソーリン＝チャイコフによるアートと人類学の対称的な実践でみ

たように、作品の「コンセプト」の意味は作品の提示それだけで閉じられない。事後

的に作品それ自体を研究対象として、あるいは研究手法として探求することが可能で

ある。現在の時点から回顧的に捉えるのであれば、作品の制作、作品そのもの、それ

らの学問的な内省（学会発表や論文執筆など）を通じて、著者は実測図という「コンセ

プト」の可能性を探求していたということもできる。*17

特に、《trial 003 : as if archaeologists》の試みについて論じた民族藝術学会での著者
による発表*18は、作品の意味を様々な角度から論じなおすための共同的な解釈の場で

あったとして位置づけることが可能である。発表後に寄せられたある参加者からの発

表へのコメントとして、この作品が植物画に双肩するようなかたちのものとして提示

するという点が後景に退いていたという指摘があった。このコメントはむしろ、植物

画との対比とは異なるコンテクストに作品を置き換えるように著者の思考を駆動させ

た。実測図は植物画とは異なる特徴を有しているからである。

実測図は写実的に描かれているようにみえるが、特定の方法をもって描写されてい

る。一般的には、研究者に共有された一定の規則を知らなければ、正確にその意味

を知ることはできない。*19実測図の基本的な規則としては、陰影をつけず、対象物の輪

郭・使用痕・製作痕を計測して線として描き、縮尺を示す必要がある。《trial 003 : as if 
archaeologists》においても、これらの基本的な規則にそって実寸で人工物を描きだした。
こうした実測図の規則は、図全体を記号化するのではなく、図の要素を記号化してい

る。たとえば、実測図に示された輪郭線は、x軸とy軸の座標平面上にプロットされた
点の集合として意味を有しており、対象物の幅と高さをそれ自体として示しているだけ

*13 Rix, M. 2013 The Golden Age of Botanical Art. Univer-
sity of Chicago Press.

*14 レンフリュー、C.とP. バーン『考古学：理論・方法・
実践』池田裕・常木晃・三宅裕（監修）、松本建速・
前田修（訳）、東洋書林、2007年。

*15 角南総一郎「モノを図化すること─図化技術とそ
の教育からみた日本人類学史と植民地」、山路勝彦編
『日本の人類学 : 植民地主義、異文化研究、学術調査
の歴史』、関西学院大学出版会、pp. 403-442、2011年。

*16 角南、前掲書。藏田愛子「明治10年代の東京大学理

学部と画工」『生物学史研究』94: 37-39、2011年。
*17 著者の都合から本作品の展示会場に足を運ぶことが
できず、受容者の反応をみることができなかったこ
とは大きな欠落であった。本来であれば、作品に対
する受容者の反応のまた、こうしたプロセスに入る
ものである。

*18 中尾世治・廣田緑「アートと人類学：往還の先に見
える可能性」民族藝術学会第36回大会、2020年7月
26日。

*19 角南、前掲書、404頁。
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ではなく、特定の部位の角度等々を示している。植物画が特定の種としての植物を表象

しているのに対して、実測図は個物としての人工物の諸要素を表象しているのである。

この意味において、実測図は言語では表象できない特定の人工物それ自体の個物性

を図として表象している。第1に、対象物の幅と高さは言語化可能であっても、輪郭
線を構成するx軸とy軸の座標平面上にプロットされた点をひとつひとつ言語で指し
示すことは困難である。仮に輪郭線を構成する無数の点のxとyの値を書き示したと
しても、それらの値を読んで輪郭を把握することはできない。つまり、実測図は原理

的には言語では適切に表現しきれない人工物の特性を示すためのものとなっている。

第2に、実測図それ自体としては、個物としての対象物を示し、対象物のモノのカテ
ゴリーを示さない。たとえば、すでに示した図1はインドネシア・バリ島の木彫師が
曲面を削り出す際に用いる彫刻刀（プンガンチャッ：pengancap）を実測図という作品
として制作したものであるが、実測図それ自体としては「プンガンチャッ」一般を指

し示していない。対象物は著者の一人である廣田がバリ木彫の修行で使用したモノで

あるが、この実測図はその特定の個物としての「プンガンチャッ」の諸要素を示すこ

とで、その特定の個物を指し示しているのである。

このような実測図のあり方は、スソーリン＝チャイコフが引用していたジョゼフ・

コスースによるコンセプチュアル・アートの代表品『1つおよび3つの椅子』（One and 
Three Chairs, 1965年）との対比によってより鮮明に浮かびあがるだろう。この作品で
は、工業製品の椅子、その椅子の写真、辞書による椅子の定義のテクストの3つのオ
ブジェクトが配置されている。ここでなされていることは、アーティストが特定の技

法を用いることなく、純粋に分析的な提示として、椅子という概念そのものを示すこ

とであり、そのアーティストの意図を全体化することである。*20椅子、その椅子の写

真、辞書による椅子の定義は、それぞれ等価にそれぞれに対して相互言及をおこなっ

ており、言語で表現される椅子というモノのカテゴリー一般を指し示している。そし

て、作品全体としては、そのことをアーティストの意図として提示している。それが

ゆえに、こうした作品は「物質的な基盤をもつものというよりもコンセプチュアルな

ものである」。*21『1つおよび3つの椅子』で示されている椅子と椅子の写真と椅子の定
義というテクストにおいて、それぞれの個物は全体として椅子という概念に記号化さ

れている。これは実測図において個物の諸要素が記号化されていることと全きに対照

的である。実測図は言語によってカテゴリー化される形式ではなく、言語化不可能な

形態そのものという物質性を指し示しているのである。

本章で論じたように、作品の「コンセプト」の遡及的な探求によって、実測図とい

う「コンセプト」─実測図とはどのようなものであるのかということ─の意味が

*20 Wilde, C. 2007 Matter and meaning in the work of art: 
Joseph Kosuth’s “One and Three Chairs”. In Goldie, P. 
and E. Schellekens (eds.) Philosophy and Conceptual Art. 
Oxford University Press. pp. 124, 126.; Berger, C. 2019 
Wholly Obsolete or Always a Possibility? In C. Berger 
(ed.) Conceptualism and Materiality. Brill. pp. 18, 25.

*21 Kosuth, J. 1991 (1967) Notes on Conceptual Art and 

Models. In Art After Philosophy and After: Collected 
Writings, 1966-1990. The MIT Press. p. 3. コスースの
『1つおよび3つの椅子』については、以下のURLか
ら鑑賞することができる。https://www.moma.org/
learn/moma_learning/joseph-kosuth-one-and-three-
chairs-1965/。
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多角的に明らかになった。このような探求は作品制作の過程とその過程の遡及的な解

釈によってもなされる。このことを次章で述べよう。

3.  作品制作の過程：「意味論的解説」の積極的意義

《trial 003 : as if archaeologists》の全体として、制作のプロセスは、実測図の基本的な
規則にそってバリ島の木彫道具を描くという「コンセプト」を前提として、2つの基本
的な枠組みをもって進行した。ひとつは、著者の一人である廣田が制作を進め、もう

一人の著者である中尾がそれに対して「なぜ、そのようにするのか」と問いかけるこ

との繰り返しである。もうひとつは、廣田が制作プロセスとして、どのように表現す

るのかという目の前のひとつの課題に試行錯誤して解決法を見出し、進めていくとま

た別の課題が焦点化され、それに対して、また解決法をみつける、という流れであ

る。ここで中尾は、廣田が最終的に特定のやり方を選択したときに「なぜ」と問いか

けるため、この2つの枠組みは相互に結びついたものとなっている。この試行錯誤と
問いかけについて、制作過程の具体的な場面をとりあげよう。

廣田は実測図の基本的な規則にそうために、計測をして、基本的に実寸で描き、正

面と側面を必ずつけることとした。しかし、モノクロで何かを描写する場合、木や鉄

の質感、その立体感を表すための線と、形態そのものの線、これを描き分ける必要

があった。廣田はインクに水を混ぜ、3種類の濃淡をつくり、製図ペンの線の太さの
差異を利用し、線の種類によって使い分け、より複雑なヴァリエーションをつくって

いった。

こうしたインクの濃淡について、中尾は「なぜ、そのようにするのか」といった問

いかけをし、木彫道具の特徴や道具の用い方についても様々な質問をした。そして廣

田の答えに対して、独り言ともとれるような言葉を漏らすこともあった。実測図と

は、そのモノの形態を写し取ると同時に、それを見た人間の感想もまた、そのモノの

情報のひとつと考えた廣田は、中尾のつぶやきをテクストとして画面内に書き込むこ

とにした。このことは画面の構成としてもテクストを入れたいという廣田の考えとも

合致した。こうして、サイズを図るための華奢な線、描かれるものとのバランスをと

るかのようにおかれた手書きのテクストが加えられた（図2.3.4）。

ここでの記述は現在から回顧的に再構成されたものである。廣田は制作のなかでの

ひとつひとつの選択について必ずしも明瞭に自らの選択の意味を当初から述べていた

わけではなかった。大抵の場合、そうした選択はほとんど「無意識的な」ものであっ

た。モノクロでのインクの濃淡、画面が「しっくりこない」などの意味は、「なぜその

ようにおこなうのか」という中尾による質問によって明示的に焦点化されることに

なった。

特定の行為に対する「なぜ」という問いかけは、その行為の意図や意味を遡及的に

言語化させる行為である。人類学においては、儀礼の意味をめぐってなされた理論研

究が、この問いかけの「意味」を論じてきた。「言語的能力によっては容易にアクセス

出来ない行為の分野が存在」し、「それは必ずしも言語によって一々解説、あるいは

言明化され、それゆえ「意味ある」形に翻案されるとは限らない一連の行為であり」、

儀礼に何らかの「意味」を見いだす象徴論的な儀礼解釈は「実は儀礼的行為そのもの
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図2.  作品の一部。図中には「この曲線こそ…」「垂直の部分の妙」「形態のための線とちょっとした装飾
のための線との差異はどのように生じるのか？」というテキストが手書きの英語で配されている。
トレーシングペーパーにインク、アクリルパネル、257×364mm。

図3.  作品の一部。図中には「モノを測るということは細部を見るということ」というテキストが手書き
の英語で配されている。トレーシングペーパーにインク、アクリルパネル、210×297mm。

図4.  作品の一部。図中には「どの指がここにフィットするのか？」というテキストが手書きの英語で配
されている。トレーシングペーパーにインク、アクリルパネル、210×297mm。

図2. 図4. 

図3. 
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ではなく、儀礼をネタにして」「様々な『意味論的解説』に眩惑されているだけなので

ある」。*22アーティストの制作における行為も、創造的であるがゆえに言語化しにくい

ものとして想定される。それらの行為には言語化できないものもあれば、言語化を不

得意とする人間もいるだろう。

しかし、作品の「意味論的解説」は必ずしも不必要で意義のないものではない。む

しろ、「意味論的解説」は作品の「コンセプト」の意味を増幅させるように機能する。

現在の時点から遡及的に解釈すれば、余白をどのように扱うべきかという廣田の探求

は、実測図にとって余白とは何かという問いを喚起させる。学術的な用途として実

測図を用いる場合、余白はそれ自体としては何ら意味をもたない。しかし、実測図

を作品として提示する場合、余白は感性的な〈意味〉を持ちうるのである。たしかに、

《trial 003 : as if archaeologists》のなかでも余白はそれ自体として意味を表象させるこ
とはなかった。他方で、余白の感性的な〈意味〉を超えて、作品としての実測図では、

人工物の諸要素の意味が充填している線と比較すると、余白の無意味性は際立ってい

る。この余白の無意味性を作品としてどう提示するのか。この点が「意味論的解説」

の積極的な評価から作品制作へと投げ出された問いである。

このように、アートと人類学のコラボレーションは制作過程への参与とその参与の

遡及的な内省をおこなうことで人類学の方法論をこれまでとは異なるかたちで考え

ることが可能となる。そもそも、語り手（「インフォーマント」）の「意味論的解説」は

否定されるべきものなのであろうか。アーティスト・批評家・研究者も作品について

「意味論的解説」をおこなっている。たしかにそれは必ずしも制作過程そのものを解

明するものではない。*23しかし、たとえば、2章で引用した『1つおよび3つの椅子』な
どの作品についてのコスース自身と研究者の「意味論的解説」は作品の「コンセプト」

の意味を深め、探求するものとなっている。儀礼の参加者による儀礼についての「意

味論的解説」もまた、それが新たな思考を駆動するものであれば、ひとつの思想とし

て意義のあるものとなるのではないだろうか。*24聞き取りによって駆動される制作過

程における制作者の「意味論的解説」は、これまでの儀礼研究での消極的な評価とは

裏腹に、作品制作への人類学の参与の積極的な意義を示している。

*22 福島真人1992「説明の様式について―あるいは民俗
モデルの解体学」『東洋文化研究所紀要』116号、327
頁。なお、この論点は註18で示した学会発表での質
疑によって喚起された点である。質問者に記して感
謝申し上げる。

*23 作品の制作過程を対象とした研究もありうる。民
族誌的研究ではDubois, A. 2015 Ethnographie d’une 
pratique de colorisation dans l’art contemporain. Au 
sujet d’Excentrique (s) de Daniel Buren. Techniques et 

Culture, 64, 100-117. ; Cozzolino, F. et T. Golsenne 
2019 Pour une anthropologie de la création. Images 
Re-vues, Hors-série 7.、芸術論としては平倉圭『かた
ちは思考する：芸術制作の分析』東京大学出版会、
2019年。

*24 儀礼とはやや異なるが、神話や説話についての研究
が、それらの語り手の哲学として捉えられることは
中尾世治「喚起力と構造分析─冗談関係論の地平」
『南山考人』48: 11-37.、2020年を参照。
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結論

本稿では、アートと人類学のコラボレーションそのものを研究として提示するあり

方を示すことを目的とした。第1章では、「エスノグラフィック・コンセプチュアリズ
ム」から、アートと人類学の対称的な実践という考え方と、作品を研究の手段と対象

にし、作品の意味を遡及的な解釈するという方法を読みとった。それらを踏まえ、第
2章では、著者自身による作品の「コンセプト」と作品制作を事例に、実測図という
「コンセプト」の遡及的な探求をおこなった。そこでは、実測図とは特定の個物と人工

物の言語化不可能な物質性を指し示すものであることを明らかにするとともに、遡及

的な探求が作品制作・作品そのもの・それらの学問的な内省によって可能となること

を第2章での記述と分析によって示した。第3章では、著者の作品制作の過程を事例
として遡及的な分析をおこない、実測図における線の意味の稠密さに対する余白の無

意味性を作品として示す方向性を明らかにしつつ、それらが人類学者の作品制作への

参与による「意味論的解説」の積極的意義を述べた。

このような本稿の論述は、本稿それ自体が著者の作品を事例として作品を研究にす

るものであるがゆえに、作品を研究とするというアートと人類学の対称的な実践の

あり方を行為遂行的に示しているといえるだろう。本稿は《trial 003 : as if archaeolo-
gists》という作品を研究にしたものであり、アートと人類学のコラボレーションの作
品を研究にするという方向性を示すものでもあったのである。

（なかお・せいじ／総合地球環境学研究所、歴史人類学）

（ひろた・みどり／国際ファッション専門職大学、美術家・文化人類学）


