
資料の読み書きと教育

資料の読み書きと教育
Object based Studies and Educations

登壇者：
松隈 洋（建築家／京都工芸繊維大学デザイン・建築学系／美術工芸資料館教授）
渡部 葉子（近現代美術／慶應義塾大学アート・センター教授）
石谷 治寛（芸術史／京都市立芸術大学芸術資源研究センター研究員）

発言者：
クワクボリョウタ、三輪 眞弘

モデレータ：伊村 靖子

作ることから考える

松隈　昨今の流行りの建築の真似をして、自分なりのデ
ザインを模索していた学生が、手描きの図面を通して村
野藤吾の建築に出会うわけですね。現実に建って残って
いるものは何十年も経っていて、時間を経過した姿も見
られるし、古いものになると80年位前に描かれた図面、
手描きの図面が残っているので、全く村野のことを理解
していない学生なりに、まさに村野の立場から設計をし
ているプロセスを、自分の体を使って模型を作りながら
反芻していくわけですね。だから、面白いもので、模型
ができあがった途端にその模型が学生と一体化して見え
てくるようなところがあって。彼らは社会に出て設計を
していても、その時の原体験がどうも活きているみたい
です。
谷口吉生さんの建築事務所に入社して、いきなり鈴木
大拙館を担当して完成までいった学生がいますけれど
も、彼の学年は、1,000枚位の図面の整理をして原図を
ラベリングして、採寸してくれた。谷口事務所は、最後
は全部原寸でものごとを決めるといって、ものすごく
ディテールにうるさい人だったんですけれど、その学生
は村野の手描きの原寸図を山のように見ていたので、原
寸って何なのかということを体感してるんですね。だか
ら、いろんな要求が来た時に全然違和感が無く、既に訓
練されていたことに気づく。

でも、正直に学生に聞くと、同じことを2回はできな
い(笑)。丸栄のデパートの模型を作った学生に聞いたら、
これを作るのに最低1,000時間はかかってますと言うわ
けです。毎日10時間やって3ヶ月を使っているという経
験はおそらく、一度しかできない。こういうことやって
いると何を感じるかというと、祭りの伝承みたいなもの
に近いと思ったんですよね。子供達が地域の祭りに太鼓
叩きを習って、今度は舞台に立ってみたいなことやって
いくのと同じように、学生達が毎年繰り返していると、
最終的には村野の建築が社会に発信することの一翼を
担ってるという使命感も出てくるし、図面というのはそ
もそもどんな意味を持つのかということを、模型を1個
作っている学生の方が僕よりもよっぽど理解している。
時々、作業が遅れがちになって、ここは作らなくても
いいんじゃないのってポロッと僕が言った途端に怒られ
るわけです。先生何もわかってないじゃないですかって。
ここはこうこだわってるから村野がいいんですよ、ここ
を作らないと意味がないんですよっていうようなことを
言ったり、実は中が見えないのに中まで全部作る学生が
いたり。アンビルドの模型はよくよく作ってみると、実
はおさまってないことがわかりましたとかですね。大阪
新歌舞伎座の模型を作った学生は、途中で模型を作り直
すことになっちゃったんです。何かというと、敷地が
ちょっと台形なんです。それで、当然左右対称の屋根だ
と思って作っていたら、何と村野は敷地にあわせて角度
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をちょっと振っている。作って初めて気がついて、作り
直したという。だから、村野の怖さを模型を通じて徹底
的に感じていくんですね。僕は、他の建築家だったらど
うかなという気はするんですけれどね。

石谷　3Dで《pH》の図面を起こしている学生も、作業
していくうちに細部が気になってきたりする。何を見た
らその細部を確認できるだろうと考え始めていって、そ
うすると、当時の足場を組んでいた小山田徹さんが撮っ
ていた写真がアルバムとしてあったので、光沢感やテク
スチャーについてもあらためて見直していく。そういう
作業を横で見ていました。こういう形でアーカイブの資
料や記録が役立っていくんだということを非常に強く実
感しました。

渡部　「東京ビエンナーレ ’70再び」展で、作品が当時ど
こに展示されていたのかを検証するために、写真を読み
込んでいくんですが、それと同時に、現実に見るのと写
真に写る時の歪みや視角がどこまで違うかということを
すごく実感させられる。今の話と同じように、どうして
も写ってない部分もあって、アシスタントしてくれたス
タッフが、どんどん深い資料を見に行くようになる。全
然関係がないけれど、東京都美術館の建物について書い
てある記事みたいなものを見て、やっぱりここの柱はこ
うだったみたいですということがあるわけです。この部
屋とこの部屋でこの柱が絶対おかしいからと言って調べ
ていくうちに、実は階段の位置か何かが途中で改装され
たということがわかって、建築学科ほど厳密ではないに
しても、解明したいと思えば、思いもよらない資料に手
を伸ばすということが出てきます。

松隈　僕のところでは、基本的に年代ごとに模型を作っ
てきたんですが、例えば10個位の建築の模型を1930年
代40年代50年代と作って、村野の頭の中が見えてきた
感じがあって。彼は「Something New」をコンセプトに
していて必ず何か新しいことを仕掛けているので、同じ
時代にできたとは思えないようなものが同時期にできて
いるということが展覧会を通して初めて見えてきたりす
るんですよね。それから、模型を集めてみた時に、村野
が何を全体に流れているものとして作ってきたのかとい
うのが初めて可視化されてくるという。例えば、変な話
ですけど、有楽町の駅前に、今はビックカメラになった

そごうデパートがありますが、塔屋って言われる屋上の
上に載っているエレベーター機械室の部分がものすごく
大きいんですね。村野の建築って全部そうで、日生劇場
も丸栄デパートにも載っていて。そういうのは模型にし
ないと見えないんですけれど、最近壊された日本興業銀
行なんて、屋上のエレベーター機械室は何とガラス張り
なんです。一体誰がどこから見るの、でもこれをやりた
かったんだろうねっていうふうに、模型作ってると見え
てくるんですよね。それがすごく面白いですね。それか
ら、いくつかの建物は、模型を作る前にみんなで見学に
行きます。なかなか見に行くことが難しい西宮トラピス
チヌ修道院なんかは、模型を作るから見せてくれって頼
んでみんなで見に行く。そうするとみんなは勝手に感動
して見てるだけなのに、模型を作るやつだけは青ざめて
るというですね。頑張ってねと言うしかないみたいなで
すね、そういう個別の体験もあって、本当にそれぞれが
面白いですね。

再演、模型制作による再解釈

石谷　実際に当時関わっていた学生が踊ってみると、パ
フォーマー自身も生のパフォーマンスを見たことはない
わけですよね。他人が踊っているのを見ることによって、
パフォーマーや当時携わっていた人も、作品自体を客観
的に見られるようになるということが起きるのではない
かと思います。ダムタイプのメンバーだった、制作に関
わった人と話していても、初めは旧作をやることに意味
があるのかわからないと言っていたけれど、若い人が
やっているのを見たりすると、自分の作品をもう一度見
直すきっかけになるという言葉をいただいて、若い世代
と上の世代の人たちで、世代を超えた交流やコミュニ
ケーションが起きるという意味でも、今回のプロジェク
トの意義があると思っています。

松隈　作っている本人や担当者が必ずしも全体像が見え
てるわけではなくて、僕ら遅れてきた人間なんだけど、
だからこそできることがある。実は去年、大高正人とい
う建築家の展覧会を国立近現代建築資料館でやった時
に、大高事務所の古株の所員達が見に来て、自分達が師
事した建築家はこういう人だったんだと初めてわかった
というようなことを言うわけですよね。その感覚はもは
や創造行為に近くて、自画像を描き直しているようなと
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ころが彼らにもあって。それくらいの、いわゆるクリエー
ションになってるんじゃないかという思いがあります
ね。

渡部　土方巽アーカイブは典型的で、やはりパフォーマ
ンス・アートなので、まずもってなくなってしまうもの
に関して、アーカイブの重要度がかなり高いわけです。
実は最も堅牢に見える建築と、消えてなくなってしまう
パフォーマンスにおいて、一番アーカイブの重要性が発
動するものだというのは、アート・センターのアーカイ
ブでもそうなんですね。土方アーカイブで特徴的なのは、
持っている素材を新しいアーティストが使うことに対し
て非常に柔軟に対応していて、先ほどお見せした舞踏譜
もイギリスのアーティストが使いたいということで、
テート・リバプールに舞踏譜を貸し出して、それを使っ
た作品が作られたりしてるんですね。それから《肉体の
叛乱》の映像ビデオを使ってフランスのメディア・アー
ティストが新しい映像作品を作ったりとか。美術館にい
た人間からすると、オリジナルの作品ががそんなふうに
使われてしまっていいのかなと思うんですけれども、舞
踏のアーカイブをキュレーションしている人からする
と、土方の舞踏の精神や真髄、スピリットを如何に現代
にビビッドに継承していくかということの一つのあり方
は新しい芸術家達がそれを感じて使うことだという。な
ので、土方アーカイブの資料は創造的にアーカイブが使
われている例だと思いますね。

アーカイブの構築と活用

石谷　《pH》においては、複数のバージョンがあるとい
うことが重要な部分だと思っています。ワーク・イン・
プログレスという形で作られている作品なので、基本的
には同じテクノロジーで制御されている部分が大半です
が、例えば音楽に関しては公演ごとに調整をしているの
でたくさんの音源がある。ある音が加えられたり加えら
れていなかったりというような複数のバージョンが存在
しています。それぞれのテープに年代が書かれているわ
けではないので、どのように時系列に並べていくかも今
後の課題ではあります。古橋悌二さんは亡くなっていま
すが、実制作者がいる部分もあるので、検証できる部分
は検証していきたいと思っています。
バージョンの違いで言うと、特に《pH》という作品は、

コンセプト段階の資料もあるので、どういったコンセプ
トで作品を作り、具体的にどのように実現されたのかも
見てとれますし、公演を開始した時代が90年からです
が、特に91年に湾岸戦争が起きたということが非常に大
きなモメントだということは、小山田さんも含めて証言
しています。当時、メディアで見る戦争が現れてきたと
いう衝撃があって、劇の構成の中にも戦争を示唆するよ
うな場面があったのですが、そうした状況にいち早く対
応するために、構成の順番を入れ替えたりということも
含めて作品に改編を加えていったり、スライドを足して
いったりということがあったというのが明解な形で見え
てきます。作品のコンセプトやコアとなる部分に対して、
どのような変化が加えられたかのかが、今回のアーカイ
ブ作業で分かるのではないかと考えています。

渡部　《pH》が、湾岸戦争のような外部的な大きなモメ
ントによって変えられたということは、作品本体として
とても重要なポイントではないですか。ワーク・イン・
プログレスということを伝える記憶の蓄積の仕方という
か、その表現の仕方をどう考えていますか。つまり、ワー
ク・イン・プログレスだとすると、公演のどこかの時点
を取り上げただけでは作品の意義がわからないわけで、
その意味ではアーカイブを構築するということが、多分
それを表現する一つの可能性だと思うのですが、どのよ
うに考えてらっしゃいますか?

石谷　例えば、とりあえず仮のシミュレーターを作ると
して、そうするとバリエーションとしては公演ごとの
バージョンを作れる可能性はあるんですよね。同じよう
にタイムコードを起こしていったりすると、バージョン
ごとの違いをシミュレーター上で見せるということもで
きなくはないとは思います。あるいは、データベースに
落とし込んでいく段階で、それぞれの公演の資料を見て
いただけるでしょう。ただ、資料というものから見る人
がどのようなレベルで何を感じ取れるか。それをこちら
がはっきりと決めるよりも、むしろ資料を通して見て貰
えるようなプレゼンテーションやキュレーションのあり
方が重要になってくるのではないかと思います。実際に、
資料体としてはかなり大量にあって、先程お見せしたス
コアでもそれぞれのスタッフが書き込みをしていたりす
るので、そこにも個性があったりとか、それぞれの担当
の部分で重要なことが書き込まれていることもありま
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その意味ではアーカイブを構築するということが、多分
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うに考えてらっしゃいますか?
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えるようなプレゼンテーションやキュレーションのあり
方が重要になってくるのではないかと思います。実際に、
資料体としてはかなり大量にあって、先程お見せしたス
コアでもそれぞれのスタッフが書き込みをしていたりす
るので、そこにも個性があったりとか、それぞれの担当
の部分で重要なことが書き込まれていることもありま
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す。パンフレットにはスタッフの名前はあっても担当が
書かれていないので、どういう形で上演され、誰が照明
をやっていたのかなども、聞き取りするまでわかりませ
んでした。公表された資料だけではわからないことも含
めて、コラボレーションのあり方がアーカイブ作業の中
であらためて見えてきています。

創造の背景にある技術環境の再考

松隈　建築で言うと、例えば道具も変わってきていて、
僕がすごく気にしてるのは、今の学生達も、手描きの図
面から入ってるんだけれども、かなり早い段階でコン
ピューターで図面を描くように変わっちゃうんですね。
実は、建築の実世界でも、20年位前まではCADを使わ
ずに手描きでほとんどの図面を描いていたわけで、例え
ば村野藤吾の原図を見ながら感じることは、今の建築の
作り方をある種別の視点で見るという時の大きな手がか
りになるんじゃないかな。だから、例えばおふたりがやっ
ておられる作業も、69、70年くらいのいろんなアート
の作り込みとか展示の方法なんかと、今が多分違う状況
になっているということを、ある意味で検証することに
もつながる、つまり現代の創造行為を照らし出すという
ことも意識化できるような気がするんですよね。僕も
2000年に大学入った当時は、スライド映写機で講義を
していたのですが、近年はスライド映写機が大学から消
えていて講演に行った時にスライド映写機ありませんと
言われたことがあるんですけど、そういう機材というか、
何をもって作ったのかということ自体もわかっている人
がいるうちに記録しておかないとその時代のことが正確
に理解できなくなるし、伝えられなくなるんだな。当時
空気のようなものだったものこそ残らないという意味で
は、当時の担当した人とかスタッフとかそういう人から
聞き取りするのも今ギリギリのフェーズに来てるんじゃ
ないかなという思いもありますね。

石谷　音楽を担当した山中透さんに話を聞いていると、
当時音源を再生する時も、要するにDATのテープを使っ
て再生しているので、まずスイッチを押してから1秒位
遅れが来るとか、そういうことも含めて考えた上でタイ
ミングなり音を作っていたりしている。ピッチングマシ
ンから球がポンと放りだされて壁に当たる効果音という
のをシンセサイザーに音源を入れて全部作っていて、8

個位それぞれ違う効果音が鳴るらしいんですけれど、そ
のタイミングは会場の広さや環境ごとに違うらしいんで
すよね。それを現場で調整しながらあわせていたという
話もあって、そういう意味で現場での個々の判断が問わ
れていたことがわかります。他方で、当時トラスの制御
をしていたのは藤本隆行さんで、彼は現在は舞台の照明
で活躍していますが、今再演するとしたらMaxというソ
フトを使って、機器を操作するようなプログラムを組め
ばできるだろうという話を伺ったんです。そのままを再
現するよりはバージョンアップして何ができるのかとい
うことも含めて考えながら、同時に古い機材ではどうい
うことができていたのかを検証する。古い機材では、か
なり無理矢理システム作ってやってたと思うんですね。
ブースにもいろんな機材を持ち込んで、その配線をどう
考えてとか。そういったことを振り返りながら現代の方
法で再現していくところに、古いメディアと新しいメ
ディアの違いを意識する瞬間というのがあるのではない
かなと思ってます。

渡部　ダムタイプの作品を90年代初頭に観た時には、
科学的なというか、機械的なものを使っていることの圧
倒感があったんですよね。アーティスト集団なのに機材
を駆使しているということと生身の身体が結びつくとい
うインパクトがあったんですけど、今は多分フェーズが
違ってきていて、例えば今学生さんが作業して、そこで
新たに感じる魅力もあると思うので、それがまた作品の
意味を再発見するような作業ではないかと思うんですけ
れど。

石谷　まさしくそうだと思いますね。学生は大学院生で
も90年代以降生まれなので、彼らの生まれる前の作品
を扱っているわけです。僕は《pH》は観ることはでき
なかったんですけれども、ある程度ダムタイプの作品は
同時代に観ていますが、学生のなかには、ビデオテープ
すら知らなかった人が、作業をする中で触れていくとか、
技術そのものの変化に対する驚きも含めて、メディアを
使った作品をアーカイブ化していく時の非常に大きな要
素ではないかと思います。同時にダムタイプのメンバー
にも話を聞いていくと、完全にコンピューターで照明と
音を同期できるようになったのは、《OR》かそれ以降だ
という話をしていて、90年代末から可能になってくる
わけです。ダムタイプというグループ自体は新しいテク
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ノロジーにあわせていくということもしているので、
《pH》という作品は90年から95年まで比較的長く公演
されている作品ですけれども、その公演の中でも新しい
機材を導入したり、あるいは今回監修してくれている上
芝智裕さんがプログラマーとして途中から加わることで
より自動化が進んでいて、技術の変化自体が作品を通し
て見えてくるというところも重要です。

再解釈へと開かれたアーカイブ

クワクボ　IAMASのクワクボといいます。《pH》の再演
に関して、Unityを使われているという話、自分自身も
Unityによって作品の再現を考えたので非常に興味深く
伺いました。当時のタイミングとか非常にテクニカルな
現場にいる人しかわからないような機微というのがある
と思うんですけども、そういったいわば当時のメディア
が持ってる空気ってことに関して、今振り返ることで、
別のテクノロジーに移し換えることでそこに気づいてい
くというような話があったと思います。Unityで再現し
たとして、さらに何十年後かにもう1回それを再現する
ということを想定すると、今度はUnityなり、今自分達
が空気のように思っているようなメディア自体の持って
る特性が、将来的には見出されることになると思うんで
すね。今この時点でそれも見越した考えというのは何か
あるのか伺いたいですね。

石谷　それを見越してというのは難しいとは思うんです
けれど、最近の傾向としては、エミュレーターを使って
過去のPCのソフトを立ち上げるということは世界的に
起こり始めているので、将来的にはそのまま再現できる
のではないかと思ってはいます。ただ、ダムタイプの場合
は、タイムコードなどを含めて実は手書きで残している
ものがたくさんあって、変換をして新しいメディアでも
上演していく可能性がある一方で、同時に紙資料として
残っているものを使って、将来また新しいバージョンを
さらに先の世代の人たちが作る可能性もあるでしょう。
なるべくいろいろな視点で見られるような、補足的な資
料を様々なメディアで作っていくのがいいんじゃないか
なと考えているところです。すべてを残すと考えるより
も、ある物は再生自体が不可能になるものもあるかもし
れないけど、別の資料が残りそこから復元されることも
あり得るぐらいに考えておくのが良いと思っています。

──　残すというベクトルと、もうひとつはその都度作
られる解釈を含めて、解釈し続けるための一断面として
捉えるというどちらかに究極的には分かれるような気も
します。渡部さんが、Afterallの「Exhibiting the New 

Art」というシリーズの本を今日紹介されたこともあり
ますけど、研究としては再解釈の価値を推進するという
立場もあると思います。

渡部　「Exhibiting the New Art」 のシリーズで紹介した2

つの展覧会は、昨日三輪健仁さんも話してましたけれど、
作品の形態が変わってきて、最終的に展示の場で最終形
が決まるような美術作品が増えたということと関係して
いると思うんですね。その考え方は、エフェメラルだと
いうこともできるけれど、逆に言えば常に再制作に開か
れている、あるいは元々再制作を前提にして物事が成立
してるとも言えて、アーティストの中には、例えばダニ
エル・ビュレンのように、その現場で必ず作ることをコ
ンセプトにしている作家もいます。作家自身が死んでも
常に新しい現場の“new”な状態で作品があるということ
をシステムとして作り上げているという人もいると言え
ます。なので、アーカイブのなかには作品というカテゴ
リーはないわけですけれども、作品概念をどう考えるか
ということとアーカイビングするということは切り離せ
ないですね。それから、現実の問題として、例えば瀧口
修造の50年代60年代の手紙では貴重なものが残ってい
るけれど、今のアーティスト達はメールでやり取りをし
ているので、20年後30年後にどんな調査ができるのか
という面があります。写真にしても、今、慶應義塾大学
アート・センターで建築の写真展をやっていますが、
2m×1m50cmの写真を出力しようと思った時に、ポジ
で撮ってる写真ならば問題無く出力できるんですけれ
ど、デジタルではそれなりの容量で撮っていてもギリギ
リなんです。記録の媒体としてのデジタル・メディアの
問題もかなりあるというのは、日々感じています。

石谷　アーカイビングする時に私自身が考えているの
は、ビデオを観ながら書き起こしをする作業に対して、
担当者の名前を残していくのが重要だということです。
その時に何に気がついたのかも含めて書き起こしをする
人の解釈が含まれていくわけで、あくまでその人がどの
ように読み取ったのかを明記していくことが今後は重要
になると思います。先ほどの再展示でもジェルマーノ・
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チェラントの名前が出ていましたけれど、やはりチェラ
ントバージョンにならざるをえないということを意識し
つつも、元々の制作者の意図を尊重しながらいかに過去
と対話していくのかが重要ではないかなと。決定版とし
てではなくて、ある程度の限界の中でもし後世の人の判
断で違うやり方ができるということであれば、改訂の余
地を残しておくことも必要だと思います。

三輪　IAMASの三輪です。今日は3つのそれぞれの視点
からひとつとても立体的な話が聞けたような気がしま
す。特に松隈さんのお話を聞いて、最初は学生さんがやっ
てることは修行だよなと僕は思ってたんですけれども、
毎年引き継いでいるということから祭りの伝承というよ
うな喩えも出てきて、印象深く思いました。今日全体の
話として、アーカイブとは結局のところ、かつての創造
の現場に立ち会う何らかの体験で、その作家のスピリッ
トを学ぶ貴重なチャンスなんだろうという認識を深めま
した。もうひとつは立ち会うということが理解だけじゃ
なくて、松隈さんの例で言えば、最低1,000時間位はか
けないと、わからないことが人間にはあるんだと思うん
ですよね。単なる理性的な理解を越えた部分があると感
じる。現代にはそのような修行は最もいらないものだと
見なされているようにも感じるんですけれども、そうい
う側面についてどのように捉えていらっしゃいますか。
つまり、スピリットを学ぶという体験としてのアーカイ
ブという試みにおける、側面について。

松隈　大学の教育プログラムで図面の描き方の訓練をし
たり、模型を作ったりということを1年生からやらせる
んですけど、多分この村野藤吾の図面に出会って展覧会
の使命を担うという作業というのは、ちょっとニュアン
スが違うというか、つまり、原図が残っている資料を社
会化して発信する作業の一端をあなたが担うんだという
ことによって初めて彼らがスイッチが入る部分があっ
て、横並びである作家の図面を模写しなさいというのと
ちょっとニュアンスが違うんですね。それから、今の学
生達はコピーアンドペーストみたいなことに慣れ切っ
ちゃっているので、何かを理解するためにはものすごく
集中して、あることに耐えた上でじゃないと見えてこな
いことがあるという経験を多分ほとんどしたことがなく
て、この村野を経験した学生だけが、そのことに気づく
んですよね。だから、僕らの研究室に来る学生はもうこ

れだけ続いてくると、志願して入ってくる学生の方が多
いので、間違って入ってきてえらい目に遭ったという子
はいないんですけれど、非常に特殊なことではあるとは
思います。

石谷　私はこのプロジェクトで再演を目指すという将来
の目標を立てているのですが、スピリッツを引き継ぐと
いうところまではまだ行けてないと思います。それぞれ
の学生が授業を受けながら、空いた時間に作業手伝って
もらうという形でもあるので、そこまで集中して学生が
やってるかと考えるとそうでもないかもしれないとは思
います。ただ、興味や好奇心のレベルではかなり高まっ
ていて、今後も続けたいと思っている人が多いという実
感があります。あくまでも再演の元となるようなデータ
を集めることが本年度の目標ではあって、その後スピ
リッツを引き継いで再演をしてやろうとか、あるいは
もっと違う作品を作ってやろうっていう人が現れてきた
らうれしいなと思っています。

渡部　アーティストが再演するかどうかというところに
は決定的な意味があって、今お話された建築や、ダムタ
イプの事例は半分パフォーマンス、半分造形的な要素で
すけれど、造形的なものの場合にはそれをなぞったこと
によって検証できるところはあると思うんですけれど、
最初にお話した舞踏の場合には、スピリットを受け継ぐ
以外に方法がないという芸術形態なわけですね。

三輪　普通は、例えば音楽の演奏でもダンスでも、弟子
が現れて、その弟子が受け継いでいくような形での継承
というのは昔からあるわけですよね。だからそれとの対
比ということが知りたいんですけど。

渡部　実は土方の場合はすごく面白くて、ノーテーショ
ンが言葉によって与えられているんですね。一人ひとり
のお弟子さんに、「犬のなんとか」とか、一見しても意
味がわからないような言葉を与えていて。でも、結局そ
の弟子が死んでしまうとその動作はこの世の中から消え
てしまう。今試みているのは、土方が与えた動きの辞書
を作るということで、それを映像化して残しておくとい
うことですね。それを見て、スピリットを受け継いだお
弟子さんと同じように踊れる人が出てくるかどうかはわ
からないんですけれども、ダムタイプの場合と同じよう
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に、誰かその土方の言葉のスピリットを演じたいという
人が出てきた時に、取りかかれるよすがを残しておくと
いう。確かに、伝承としては本当に動きをダンサーがダ
ンサーに伝えない限り残らないという言い方も正しいか
もしれないんですけれども、別の可能性を残すために、
アーカイビングする。パフォーマンス的なものをどう
アーカイビングできるかという一つの方法として行って
いるということです。

──　それぞれのご研究を背景にかなり深い話が展開さ
れたと思いますが、共通するところだけ振り返っておき
たいと思います。建築、インスタレーション、パフォー
マンスという分野に共通する点というのは、それぞれが
いずれ失われてしまうものだという点です。皆さんの研
究のアプローチを拝見していますと、ただ資料を残せば
よいということではなく、また単にオリジナルに忠実に
再現すればよいという考え方ではなくて、そのプロセス
を研究の手法としていかに開拓できるかというところに
共通点があったのではないかと思います。

2点目に、その当時の作品や建築が持っていた価値だ
けではなくて、その現在的価値を発見して、なおかつそ
れをどのように流通させていくのかという点です。例え
ば渡部さんのお話では書籍、あるいは、松隈さんが取り

組まれた展覧会という形もありますし、石谷さんが今取
り組んでらっしゃるプロジェクトのように、いろいろな
人を巻き込みながらやっていくプロセス自体をどのよう
に記録して公開していくかという考え方にも、そのよう
なところが表れていると思いました。

3点目に、そういったことが、実は新しいワークフロー
や共同研究の枠組み自体を作っていくことになるのでは
ないかと思います。例えばそれはグループ制作のあり方
にも表れていますし、いろいな人がアーカイブを訪ねて
来て、そこに新たな知見を植え付けていくことによって
教育の現場自体が活性化していくようなモデルも示され
ていたのではないかと思います。

4点目に、新しい資料自体を作っていくという観点が
あります。アーカイブというと資料を残し、保存してい
く点が中心に語られるのですが、研究を通して、新しい
資料を積極的に作っていくという部分があります。例え
ば、《pH》の分析の手段としてVRのような方法を開発
すること、あるいは土方巽アーカイブの活用事例のよう
に、再解釈や発展的な継承の可能性をつくっていくとい
うことです。このあたりは是非IAMASでも参考にした
いと思っておりますし、今回に留まらず今後もディス
カッションの場を持てればと思っております。




