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はじめに

　多田美波（1924-2014）の作品には人と空間をやさしく包み込

む不思議な力がある。彼女の手がけた作品の規模や空間は多

様で、《周波数37306505》（1965年）のような室内に展示される

彫刻作品から、東京国立近代美術館の野外彫刻《Chiaroscuro》

（1979年）、帝国ホテルのランデブー・ラウンジを彩る巨大壁面

ガラスの《黎明》（1970年）といった代表作が挙げられる。作品に

用いられるアクリルやアルミニウムなどの素材は、いずれも工業

的かつ近代的なものが多く、必要とされる技術は時代の最先端

をゆくものである。素材も工場での制作過程も極めて人工的か

つ冷たい印象を与える一方で、作品そのものの佇まいには静か

で柔らかな包容力を感じさせるところに、多田の優れた表現力

があると言えよう。

　一つの表現方法に留まることはなく、どの作品もそれぞれに

異なる表情をもつことは、多田作品の最大の強みである。しか

しその多面性は、数ある作品のうちに一人の作家像を見出すこ

とを困難にしているとも言えるのではないだろうか。そこで本

論は、「空間」と「協働」をキーワードに据えて彼女の活動を読

み解くことを試みる。美術館の室内から屋外、ホテルやビルの

建築内部まで実に様々な場所に対して、作品によって「空間」

を生み出そうとする姿勢に、一貫した態度が見出せると考え

る。そして人々を包み込むための「空間」には、「協働」が不可

欠であると考える姿勢と、そこに作家個人の痕跡は必要としな

かったところに、通底した制作態度があると考える。

　こうした「空間」と「協働」を巡る考察を、本論では次のよう

な構成で辿っていきたい。まずは筆者が勤める東京都現代美

術館で多田作品を展示した経験と、多田美波研究所での聞き取

り調査を踏まえて、彼女の作品と「空間」との関係性を考察す

る（1節）。続いて建築内部の作品へと視野を広げ、それらの制

作の着想源には自然の存在があったことに触れる（2-3節）。そ

して、彼女の作品に通底する「空間」への関心を考察するため

に、立体制作以前の平面作品を取り上げ、当初から視覚的に立

ち上がる「空間」を探っていたことを確かめる（4節）。その後、

立体制作に移行して生まれた人々との「協働」によって、作家

個人の痕跡が拭われていく過程を確認した上で（5節）、その試

みを同時代の彫刻を取り巻くムーブメントと結びつけて考察す

る（6節）。絵画、彫刻、そして建築空間での制作という多次元を

行き来した多田の活動を、多彩な作例と作家自身の言葉を手が

かりに、解像度を上げて見ていきたい。

多田美波作品における「空間」と「協働」

田村 万里子

1．空間を変える／空間によって変わる

　まずは、東京都現代美術館が所蔵する彫刻作品《周波数

37306505》（図1）を例に取り上げる。半円球のアクリルを凸凹に

変形させ、アルミニウムを蒸着メッキすることで、歪んだ鏡面を

図版1　《周波数37306505》東京都現代美術館、1965年
アクリル樹脂、アルミ、鉄　201×305×50 cm
第8回 日本国際美術展　優秀賞 受賞 撮影： 野堀 成美

図版２-1　田沼武能『アトリエの101人』新潮社、1990年より引用
 撮影：田沼武能

図版2-2　『家庭画報』世界文化社、1978年より引用 撮影：成瀬友康
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作り出した作品で、加工には難易度の高い技術を要するため、

多田は何度も工場に通い、職人たちと対話と実験を幾度も繰り

返す必要があった1。その結果生み出された不定形な６つの鏡面

には、歪に映し出された鑑賞者の身体が、思わぬ形に引き伸ば

されるので見ていて飽きない。

　当館に収蔵される前、作品は久我山にある多田美波研究所の

アトリエに設置されていた（図２）。アトリエの天井高はおよそ４

メートルで、制作チームがところ狭しと肩を寄せ合って協働する

空間に、アルミニウムの巨大な作品（高さ2m、幅3m）が平然と共

存していることに、写真を初めて見たときはかなり驚かされた。

同じように大きな立体作品が複数並んでいるから、アトリエで

活動するスタッフはその存在感に圧迫されないものか、という

疑問を持った。その点について、当時から研究所に働き現在は

所長を務める岩本氏に伺ってみると、「不思議と馴染んでしまう

のですよ」とお話しされていた2。多田作品の特別な性質には、

どんな空間にも自在に溶け込む力があるのだろうか。多田の初

期作品から批評を続けてきた大岡信は、「普通の家庭の中でも

自然に存在することができる」「そこに調和できる性質を豊かに

持っている」3と述べており、彼女の作品がすっと場に溶け込む

自然さを持ち合わせていることを称賛している。

　それでは、より開かれた空間では作品はどのような表情を見

せるのか。東京都現代美術館での展示の様子を、筆者が担当

した「リフレクション−巻き込まれる視線」（『MOTコレクション 

Eye to Eye―見ること』展、2024年）という小企画に見てみよう

（図３）。多田と同時代の女性彫刻家、宮脇愛子（1929-2014）とモ

ニール・ファーマン・ファーマイアン（1922-2019）の作品と共に

《周波数37306505》を紹介した展示である。1920年代に生まれ、

特に60年代頃から、素材の特徴をうまく捉えた独自の表現技法

を開拓した女性作家を特集した。3人の作品を比較すると、多田

の作品はサイズ的に圧倒的な大きさを持つため、展示構想の段

階では「全体のバランスを保てるか」という期待と不安を抱え

ていたが、実際に展示をしてみると、個々の作品の鑑賞空間と

個性は失われることなく、全体としてゆとりある空間にまとまっ

た。アルミニウムによる巨大なフォルムは、近未来的で強いイ

ンパクトを持つが、その強さは鑑賞者に見ることを強いるような

刺激的なものではない。特徴的なフォルムはむしろ、空間にあ

るものすべてを一つに包み込む「柔らかさ」の方に生かされて

いる。

　同じく東京都現代美術館で２年前に展示された例を取り上げ

る。「MOTコレクション コレクションを巻き戻す2nd」展（図４）で
は、向かいの作品が放つ光を取り込み、球体の映し出す景色は

鮮やかになっている。2022年と2024年の両展示では、（写真では

伝わりづらいが）作品の展示高さをかなり変更している。2022年

には、作品の中心線を鑑賞者の視線に設定している一方、2024

年にはそれより30cmほど高く変更し、下３つの半円球の中心線

に視線が合うようにしたのである。2024年の設営当日、指導の

ために多田美波研究所の皆様にお越しいただき、過去に東京都

図3-2
「リフレクション―巻き込まれる視線」展示風景
『MOTコレクション Eye to Eye−見ること』展（東京都現代美術館、2024年）
 撮影： 柳場大

図3-1

図4　�『MOTコレクション コレクションを巻き戻す2nd』展（東京都現代美術館、
2022年）展示風景 撮影： 柳場大

図5　�『第８回国際美術展』（東京都美術館、1965年）展示風景
 撮影： 野堀成美（多田美波研究所）
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美術館で展示された記録写真（図５）を見せていただいた。これ

まで当館で展示した記録よりも高い位置に作品が掛けられ、鑑

賞者を見下ろすような印象であったことが分かり、今回の展示

でも同じような高さに設置することにしたのである。すると、鏡

面の映し出す世界が一層広く高いものになり、球体を見上げる

鑑賞者はその歪な景色の中に、さらに小さく縮んだ自分の姿を

見出すようになった。当館での過去の展示を見ている美術館職

員やガイドスタッフは、同じ作品であるのに展示高さの変化だ

けで、これほど大きく表情を変えるということに驚かされた。

　ホワイトキューブという均質な空間にあってもなお、作品の

置かれる環境の微妙な変化に応じて、多彩な表情を見せるのが

多田美波作品の最大の魅力の一つであることを感じた。

2．空間に馴染み、溶け込むように

　研究所長・岩本氏はこの時の設営について、後日インタ

ビューで次のように話してくださった。「作品が如何かとか、作

品と人が如何かというよりも、その空間に対してこの作品はどう

見えたら良いのか、という見方をする。あれだけ（東京都現代美

術館の）天井高があって、広いゆったりした空間だと、より高い

位置の方が空間の中に馴染むんじゃないかな、多田もそういう

風に思うだろうな、と感じたんです」4。

　この「空間の中に馴染む」という言葉は、多田作品において

重要な考え方である。例えば、建築の仕事における代表作で、

帝国ホテルのラウンジ壁面を62色のガラスが彩る《黎明》（図６）
という作品について、多田自身は次のようなコメントを残してい

る。「壁面全体の統一感、広いロビーの中で調和を失わないこと

に配慮して」「近視眼的な見方をさけ大きな広がりを持って壁の

空間自体でせまってくる、そのようなものにしたかった」5。作品

が自立してそれ自体で完結するのではなく、空間と一体となっ

た調和の中に、作品と空間が対等で親密な関係を築いた先に、

多田作品の最大の魅力は引き出される。そうした「芸術空間」6�

を作り出すことに作家は尽力したのである。辻井喬は、「多くの

場合、作家は自分の作品が引き立つ場を選ぼうとする」と述べ

た上で、「強い印象を与えられたのは、自分の作品を空間の総

体の中に置いて考えようとする多田さんの姿勢だった」7と語っ

ている。

　多田作品は空間と作品との間に心地良い関係性を見出し、大

きさや素材を問わず、凛とした静けさで包み込む柔らかさを持

つ。その柔らかさによって、「建築のなかに取り付けられるアク

セサリー的なもの」や「個人的な押し付けがましい独断的な作

品」8となることなく、さりげない気持ちよさを作品に持たせるこ

とを、作家は好んでいた。空間と人との適度な距離感が、彼女

の作品には通底してあるのである。

3．自然に包まれるように

　どんな場所にも溶け込むという性格は何に由来するのであろ

うか。それは、自然がもつ壮大さと親しみ易さとに着想源を得

ているからだと考える。多田は自身の美意識に、自然が大きな

影響を与えたと話し9、また自然はそれ自体で美しさを持つこと

を語っている10。彼女が好んで用いる素材はどれも冷たい工業

素材で、制作に必要な技術は時代の最先端をゆくが、その創作

の好奇心を支えるのは広大な自然に対する素朴な喜びであっ

た。

　多田は、父が鉱山技師として務めていた任地の台湾・高雄に生

まれ、4歳の時に転任地の韓国・京城（現在のソウル）に移り住む。

幼い頃にそこで目にした「果てしない風景と澄んだ空の印象」

は、後の制作にインスピレーションを与えたと語っている11。作品

タイトルが自然の現象に由来しているのもそのためであろう。

　例えば夜明けを意味する《黎明》は、明け方の朝日が登ってく

る頃合いの海を表現している。「海は光を受けて刻一刻色調を

変化させていきます。海水が光を飲み込んでさまざまな色に変

化させる」12と話す作家は、その「黎明」という自然現象を作品

の中に表現するためにガラスを素材に選んでいる。しかし重さ

のあるガラスを62段も上方に重ねるのは難しく、そのアイディ

アを実現するために、ガラスの内側をくり抜き軽量化したもの

図６　《黎明》帝国ホテル、1970年、ガラス、金属　2400×800ｃｍ
 撮影：作本邦治

図7-1

図7-2

《黎明》ガラスパーツのための試作品。多田美波研究所取材時撮影。
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を、アルミのレールに沿うように並べて設置した（図７）。優れた

発想と技術を駆使する多田の制作スタイルをよく示す好例であ

る。自然に由来するタイトルをもつ作品には、リーガロイヤルホ

テルのラウンジの《瑞雲》（1973年、大阪）（図８）や、帝国ホテル

宴会場「光の間」の《彩雲》（2008年、東京）（図９）などがあり、

いずれも自然界の色鮮やかな表情を題材とした作品であると

同時に、高度な技術を必要とする。海や空の柔らかさや静けさ

によって自然が人の心身を満たすように、多田は空間を訪れる

人々の気持ちを満たそうとする。そうした表現の達成のためで

あれば、既存の技術を越えて新たな方法を切り拓くことを厭わ

ない、確固たる意志と姿勢が彼女にはあった。

4．平面から立体へ、空間を拡張する

　建築に関わる仕事のために描かれたスケッチを見てみると、

アイディアの生まれる平面図から、実際の立体空間での作品に

至るまで、ほとんどそのままに再現されていることに気づく（図
10）。この特徴は彫刻作品《周波数37306505》においても同様で

ある（図11）。平面から立体への空間の拡張を得意としたのは、

もとは油絵を描いていたこと、そして閉じられたキャンバスの

中では「自分の発見ができない」13と感じ、立体制作に移行した

ことと関係していると考える。ここでは、立体を手がける以前に

制作していた作例を複数見ていきたい。

　油絵を描いていた頃も、立体的で空間的なモティーフに心

惹かれていたことは、彼女が何度も描いた「変電所」というモ

ティーフによく表れている14。例えば《変電所L》（1957年）（図12）
は、変電所に広がる無数の電線による曲線と鉄柱・鉄塔の構造

的な直線が画面の中で交差しあっている。作品のために描かれ

た下絵の数は膨大で、変電所に四方八方に伸びる線が立体的

に交差している様を、必死に捉えようとする彼女の姿が目に浮

かぶ（図13）。
　現地に実際に取材に行きスケッチを何度も繰り返すことで、

空間の広がりを確かに捉える。そしてモティーフの形が見えな

くなるまで徹底的に抽象化していき、画面を慎重に構築してい

図9　 《彩雲》帝国ホテル「光の間」、2008年 
ガラス、アルミ、ステンレス、LEDライト

図10　《黎明》のためのスケッチ

図11　《周波数37306505》のためのスケッチ

図12　�《変電所L》1957年、多田美波研究所　 
「第９回読売アンデパンダン」展出品作品

図8　 《瑞雲》リーガロイヤルホテル、1973年 
クリスタルガラス、ボールチェーン 撮影：作本邦治
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く。限られた空間の中にできる限りの奥行きが生まれるように、

画面の統一感を乱さないように最後に色彩の豊かさを与え、光

を与えるのである。

　《変電所L》を描いたのと同じ年に、多田は東京の炭労会館の

ためにレリーフ作品を手がけている（図14）。レリーフの立体感

は、平面のキャンバス世界から飛び出すのに良いきっかけを与

えたように思う。平面作品の《変電所L》とレリーフ作品《炭鉱》は

両作品ともに、画面の中を複数の線が勢いよく渦巻く力強さを

秘めていて、イメージが見る者の方に立ち上がってくるような

感覚が特徴的である。変電所に広がる電線の数々、炭鉱の現場

に伸びる鉄骨や線路の勢いある動きが、それぞれの画面内に緻

密に構成されており、見る者に迫ってくる様な激しさを内包し

ている。

　こうした立体的な構成に対する強い関心は、翌年になると、

鉄とプラスチックを組み合わせた彫刻作品《Opus-0》（1958年）

（図15）へと展開されていく。直線と丸みのあるフォルムを構成

的に組み立てようとする試みが、立体空間へと開かれていくの

である。その後、素材にアルミニウムやアクリルを加えるように

なり、立体表現における試行錯誤が繰り返される。そして1965

年に発表された《周波数37306505》（図1）は、素材の扱いの点に

おいても立体表現の独自性においても、一つの集大成であった

ように思う。本作で初めて、長らく追い求めていた「自然のし

わ」を作品に表現できたと語っていること15、後年に何度も展覧

会に出品していることからも、本作の重要性はよくわかる16。

5．協働が生まれてから̶「モニュメント」ではなく

　絵画から彫刻へと移行したことで、制作環境と人間関係は大

きく変化した。絵画では作家一人いれば成し得たものが、彫刻

制作となると職人の知恵と技術が必要で、建築内での仕事では

建築家や依頼主との対話が欠かせないものになっていく。協働

の必要性は、制作だけでなく取材においても同様で、先に紹介

したレリーフ作品《炭鉱》のために多田は、一般人が入ることの

許されていなかった炭鉱の現場に調査に赴いている（図16）17。
　「ひとりでこもって」制作することから抜け出て、「自分だけの

作品じゃない」「少しでも多くの人に共感してもらえるもの」18を

作りたいという想いは、彼女の行動そのものに表れていた。多

田美波研究所で伺ったエピソードからは、研究所メンバーや工

場の職人たちとの間に、開かれた丁寧なコミュニケーションを

築くことを心がけていた多田の姿が見えてくる。午後３時にはど

んなに忙しくても揃って茶菓子を楽しみ、大きな仕事を終えた

後には職人たちを交えての食事会を催し、賑やかな対話の場を

維持し続けた。手がける作品の規模が大きくなるにつれて関わ

る人の数は増えていくが、そうした協働制作の現場においては

個々人の間に築かれた信頼こそが、最も作品の強度に繋がると

理解していたからであろう。

　しかし一つ疑問に思うのは、多くの人が関わる協働制作にお

いて、多田が自身の作家性をどのように捉えていたのかという

点である。調査を進めていく中で見えてきたのは、作家個人の

存在を作品に留めておくことに、多田が消極的かつ否定的で

あったという点である。それは、彫刻を始めた頃に「指紋をつ

図13-1

図13-2 図13-3
《変電所L》のためのスケッチ

図14　《炭坑》1957年、炭労会館（1990年夕張 石炭博物館に移設）

図15　《Opus-0》1958年「第43回二科展」出品作品
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けたくない。手の痕跡を拭いたい」19と模索を続け、アルミニウ

ムを叩いて「しわ」を作り出していた時には、叩く行為自体に

感情移入してしまうことを煩わしく思っていたという話にも見て

取れる20。作家の意思が見え隠れするような痕跡を、可能な限り

削り取りたいという想いが彼女の根底にはあったのである。

　「そのうち誰がやったかわからない。それはそれでいいと思

うのです」21「多田美波というのがこれをつくったんだというこ

とは、そんなに意味がないんじゃないかと思います」22という彼

女の言葉には、驚くほどの客観性がある。「私にしかできないこ

とを」23という強い信念を持ってはいたものの、出来上がった作

品に対しては終始さっぱりした潔い態度を貫いている。

　「手の痕跡」に抗い続けた彼女にとって最大の関心ごとは、

ある場所に良い作品が「生まれてくる」24瞬間そのものであった

という。制作の手を離れた作品には作家性は必要なく、優れた

技術と協働によって完成した作品であれば、自ずと見る者との

「心の対話」25が成り立つと確信していたからであった。

　それでは、彼女が作品に求めた「心の対話」とはどのような

ものであったか。この問いは、作品を通じて彼女が示そうとし

た芸術のあり方を知る上で、重要な問いであると考える。多田

は次のように語っている。「作品は個人による創作のモニュメン

トではなく、人々の共通の心を形にして、いま、この時代に考

え、生きてきたことを、確かめ、次の時代へ伝えるための形」26

であると。この言葉から感ずるのは、作家が「モニュメント」と

いう従来の彫刻が持つ特定の記念碑的、歴史的、個人的な性格

から離れ、もっと開かれた方法で時代に生きていることを捉え、

人々の「いま現在」を映し出そうとする姿勢である。

　1974年に第4回神戸須磨離宮公園現代彫刻展で、《支配者の

像1974》（図17）という興味深い作品が出品されている。台座の

上にドラム缶を象ったアクリル像を置いた作品である。高さの

ある台座を用いる点や、具体的なモティーフをそのまま象る点

は、多田作品においては極めて珍しい。台座部には「支配者の

像／ 1974年／多田美波作／製作（株）日本アルミ工業／（株）協

和ガス化学工業」という碑文が記されているが、本論で見てき

たような制作の痕跡に対する消極的な態度とのギャップがあり、

違和感を覚える。彼女の活動において強い異彩を放つ作品であ

る。筆者は、本作には彫刻の持つ「モニュメント性」に対する彼

女なりの抵抗が見出せると考える。

　そもそも台座や碑文は、彫刻にどのような効果を与えるのか。

台座によって、作品は鑑賞者の立つ地平よりも高く上げられ、

「周囲の環境から孤立」することで、人々の目を作品に向かい

やすくする。そうして「孤立」した作品は、鑑賞者とは異なる次

元にあることで「社会的政治的権威を付与」されると、先行研

究では指摘されている27。一方で碑文は、顕彰碑や慰霊碑など

の記念碑の類に見られるが、概ね歴史的記録と記憶をその場所

に留めておくために用いられる28。台座も碑文も、彫刻作品を鑑

賞者の立つ空間と時間から遠ざけ、あるいは固定するために働

き、作品に特別な意味（権威的、象徴的意義）を付与するために

用いられる。

　果たして多田はこれらの機能を作品に必要としていたであろ

うか。否、彼女が目指したのはむしろ、人々が居合わせる空間

と時間の中に作品が自然に溶け込むことであり、そこに対等で

親密な関係性を生み出すことにあった。それならば、台座や碑

文のような鑑賞者の時間と空間を作品から切り離す機能は、彼

女の作品にとってはむしろ弊害となるのではないだろうか。筆

者は、《支配者の像1974》には従来の彫刻が持っていた象徴的・

権威的性格に対する批判と、その先にある彼女の目指すべき彫

刻の在り方を模索する態度が見出せると考える。

　こうした従来の彫刻に対する批判は、多田のみが試みたもの

であったのだろうか。当時の彫刻を取り巻く時代的背景を、簡

単にではあるが概観して考察を深めたい。

図16　《炭鉱》のための取材記録写真 図17　�《支配者の像1974》1974年 
「第4回神戸須磨離宮公園現代彫刻展」出品作品

撮影 ：作本邦治（多田美波研究所）
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6．空間から環境へ、彫刻に求められたもの

　多田が立体作品を手掛けるようになった時代は、多くの芸術

家が新たな彫刻の可能性に惹きつけられた時代であった。当

時の芸術界における関心をよく示す動きとして、「空間から環境

へ」展（1966年11月11日〜 16日、銀座松屋）の開催を例に挙げた

い。多田美波も同展の出品者であるためである。

　企画者である東野芳明の言葉によると、「見る者と作品との間

の静止した調和的な関係」としての従来の「空間」から、「見る

者と作品とのすべてをふくんだ」動的な「環境」へと、鑑賞者

の認識を移行していくことに、展覧会の趣旨があったという29。

「絵画、彫刻、写真、デザイン、建築、音楽など、様々なメディア

に依拠する38名の作家が参加し、わずか6日間の会期中に約3万

5000人もの人々が訪れた30」本展覧会には、同時代的な関心が

強く反映されていた。「様々なメディア」の芸術領域を横断する

ことへの関心の背景には、大阪万博（1970年）の存在があったこ

とが指摘されているほか31、1964年の東京オリンピックを迎えた

時代の勢いにも共鳴していると考えられよう。先行研究におい

ては、時代に「一歩も二歩も遅れがちな」傾向を持つ彫刻が、

「1960年代後半の現代美術の一躍を担った同時代性」と「未来

派以降の『新しいヴォリューム』というテーマを追求した歴史

性」とが交差した、「時流に乗った稀有な瞬間」であったと指摘

されている32。

　こうした1960年代以降の彫刻をめぐる時代の関心は、1951年

の日比谷公園野外創作彫刻展を一つの起点に33、神奈川県立近

代美術館の土方定一氏が尽力した宇部市野外彫刻展（1960 ～）

へと結実していくが34、その背景には東京オリンピック（1964年）

や大阪万博(1970年)の開催という、都市と市民との関係性に対

する強い関心があった。都市空間と人々を接続し媒介するもの

として芸術は期待を集めていたのである。例えば宇部市にお

ける「彫刻のあるまちづくり」事業を例にあげると分かりやす

い35。こうした時代の流れの中で、芸術家たちは都市や社会の

中に自らの作品を位置づけ、従来の既成概念を超越したところ

に新たな表現を目指そうとしたのである。

　以上に確認したように、多田の作品が「いま現在」を生きる

人のために開かれていくのは、時代の流れの中で必然的に生ま

れてきた試みだったと言えるだろう。しかし、その一時期の流

行の内にのみ彼女の活動を埋もれさせてはならないと思う。野

外彫刻展が興隆期を迎えた1970年代、三大野外彫刻展（宇部、

神戸、箱根）の全てにおいて重要な賞を獲得していた多田は、

「野外彫刻の創作と建築関係の仕事とを両輪に走り続けてき

た」36。精力的な彫刻展への参加の傍ら、帝国ホテル（1970年）

や京王プラザホテル（1971年）、銀座Leeビル（1974年）など東京

の都市空間に次々と現れる建築に、大型造形作品をほとんど毎

年の様に手がけており、その数と規模には驚かされる。1962年

に立ち上げた多田美波研究所は、その多岐にわたる活動を力強

く支えた存在であったことは自明の事実である。

おわりに

　本論では、多田美波の立体制作以前の平面作品《変電所L》

（1957年）から、最初期の立体作品《Opus-0》（1958年）、工場で

の高度な制作技術で一つの到達点を見せた《周波数37306505》

（1965年）、そして帝国ホテルの壁面をガラスで覆った《黎明》

（1970年）まで、素材も技術も空間も様々に異なる作例を紹介し

た。

　多田の作品が見る者に与える静謐な満足感は、言葉を必要と

しないように思われる。それは、空間を訪れ、作品の前に立ち

止まれば、それで充足した経験が成り立つからである。しかし

筆者が調査と執筆を進める上で大切にしたのは、作家自身の言

葉と多田美波研究所でのインタビューで得られた言葉である。

作家の説明も言葉も必要としない毅然とした力強さと、人と空間

をやさしく包み込む力を持つという作品にある種の矛盾を感じ、

そこに筆者は掴みどころのない魅力を感じたためである。作品

と作家に強く惹かれる一方で、言葉にうまく言い表せないもど

かしさがあった。そこで、作家本人による言葉や彼女について

語られた言葉によって、そこに多田美波の姿を掬い取ろうとし

たのが本論の試みであった。

　平面から立体、美術館から屋外、ホテルやビルの都市空間へ

と軽々と既存のジャンルや場所を飛び越えて、それぞれに確か

な完成度と唯一無二の空間を残していることは、並々ならぬ技

量と熱量が必要である。驚異的な仕事を成し遂げながら、あま

り多くを語らなかった作家の存在を、より解像度を上げて確か

めたいという想いに本論は起因している。作家の痕跡や言葉を

作品に必要としなかった多田自身にとっては、不必要な試みで

あると言えるかもしれないが、作品も建築も年月と共に姿を変

えてしまうものである。作品に託された想いや時間を書き記し

ておくことは、作品を生み出した作家や協同者たちの存在を留

めておくことに繋がるはずである。多田は作品が「生まれる瞬

間に立ち会うこと」を何よりも求めていた作家であるから、それ

らを細やかに記しておくことには意義があると考える。

　美術館には作品を保存し継承することが求められると同時

に、作品がどの様な作家の手によって生まれ、どの様な空間に

おいて最も魅力的たり得るかということも、同時に語り継いでい

く必要があるように思う。本論では、筆者が実際に多田美波の

作品を展示したことで感じた、作品と空間との密接な関係性と、

その作り手たちによる想いを記した。この記録によって、美術

館のみならず建築内部に残る作品も含めて、多田の活気に満ち

た姿が後世に語り継がれていくことを強く願っている
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　本稿執筆のタイミングで、アメリカのナショナル・ギャラリー・

オ ブ・ア ート が 多 様 性、公 平 性、包 摂 性（Diversity, Equity, 

Inclusion)に関する部署を解散し、同館のミッションステートメン

トのページからもその言葉を消したというニュース1を知った。

これはドナルド・トランプ大統領が新政権初日に署名した大統

領令2を受けてのことである。ミュージアムの実践は、現実的に

こうして政治によって変えられてしまうことがある。それはもち

ろんアメリカに限ったことではない。だからこそ、ミュージアム

は本来、何をミッションとしてどのような実践を行うべきなのか、

学問として問うミュージアム・スタディーズ3が必要なのだという

ことを肝に銘じておきたい。

１．はじめに

　本稿で紹介したいのは、「ミュージアムをクィアする（Queering�
the Museum）」という概念である。筆者は美術館だけではなく歴

史博物館や自然史博物館など様々な館種のミュージアムを対象

として、主に社会包摂やアクセシビリティという観点からミュー

ジアム・スタディーズに取り組んできた。そして、脱植民地化4や

脱周縁化の流れの中で、性的マイノリティ 5について考えること

がどのようにミュージアムを変えていくかに関心を抱いている。

　美術館では、性的マイノリティ当事者であるアーティストの作

品が紹介されることは少なくない。アーティストという職業が他

の職業よりもカムアウトしやすいのか、性的マイノリティである

というアイデンティティが創作活動に深く根ざしているためか。

例えばアンディ・ウォーホルやロバート・メイプルソープ、デイ

ヴィッド・ホックニーなど、著名なゲイ（男性の同性愛者）のアー

ティストがすぐに思いつくだろう。（しかしここで性的マイノリ

ティを白人男性の同性愛者に代表させてしまうことや、「ゲイだ

から繊細で芸術的才能がある」といったステレオタイプによる

偏見には注意が必要である。また彼らもそれぞれの事情により、

セクシュアリティを公言していたとは限らない。）このような美術

館における性的マイノリティの表象（representation）と、ミュージ

アム・スタディーズを接続したいというのが本稿の狙いである。

そのためにまず、ミュージアム・アクティヴィズムという概念を

経由した後に「ミュージアムをクィアする」について解説する。

その後、アジアでの実践例を詳細に見ていくこととする。

「ミュージアムをクィアする」について

八巻 香澄

２．ミュージアム・アクティヴィズム

　ミュージアムは植民地主義やその時代の規範的な考え方に基

づいて作られ、広く認められた価値を示す場であると考えられ

てきた。その既存の価値基準を多様な価値観や視点から問い直

し、議論する場としての役割を与えようとする「フォーラムとし

てのミュージアム」をアメリカの美術史家ダンカン・キャメロン

が提唱したのは1970年代のことだが、このミュージアムの方向

転換には、50年代60年代の公民権運動、60年代から70年代にか

けてのゲイ解放運動も大きく影響していると考えられる6。それ

以降、ミュージアムはいかにして社会の中の多様な存在と出会

い、その声を活かしていくかを考え続けてきたのである

　とはいえ、ミュージアムは特定のグループの考え方や偏見や

流行に流されることなく、中立性を保たなければならないとい

う考え方も、ミュージアム内外で根強い7。また、ミュージアムは

気候変動や生物多様性の保持、貧困やホームレス状態などの社

会不正義には全く応答しようとせず、デジタルテクノロジーに

よってより多くの観客を呼ぶことで頭がいっぱいだという指摘8

も耳が痛い。しかし一方で、気候変動や脱植民地化、差別や不

均衡などの社会的な課題に対して行動を起こすミュージアム・

アクティヴィズム9という概念も生まれている。

　ミュージアム・アクティヴィズムとは、ミュージアムが市民のア

ドボカシーを行うということを意味する。美術史家・批評家のク

レア・ビショップは、著書『ラディカル・ミュゼオロジー』の中で、

「周縁化され、脇に追いやられ、そして虐げられている（あるい

は、そうされてきた）人々の利害や歴史を表
リ プ リ ゼ ン ト

象／代表することを

試み10」ることが、資本主義的かつ大衆迎合的な態度ではない

美術館のとるべき道だとしているが、それはまさにアクティヴィ

ズムこそがミュージアムの本質であることを指摘している。

　特定の問題に関して社会的弱者の権利を擁護したり、主張を

代弁したりするアドボカシーを行おうとする時、複雑なジレンマ

に追い込まれることがある。例えばそのミュージアムを管轄す

る行政やスポンサーとして出資してくれている企業と、社会的

弱者とで利害が食い違う場合もあるし、ミュージアムのこれまで

のミッションや行動規範を反省して謝罪せざるをえないこともあ

るだろう。また、一つのグループを包摂したら、別のグループか

ら同じ対応を受けていないことを責められることもある。博物館

学研究者のケヴィン・コーヒーは、奴隷制度廃止運動家のフレデ

リック・ダグラスの言葉「苦闘しなければ前進することはできな

い。自由を支持すると公言しながら煽動を嫌う人間は、畑を耕
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すことなく作物を得ようとし、雷鳴や稲妻を伴わない雨だけを

求めるようなものだ」11を引いて、「ミュージアムの実践者たち

によるアドボカシーやアクティヴィズムは簡単なものではなく、

そして「雷鳴や稲妻」が伴わないものではない」と、その困難

さを指摘している12。なお、コーヒーはニューヨーク自然史博物

館のキュレーターであり、世界エイズデーに行われている追悼

アクション「アートのない日（Day Without Art)」に連帯し、HIV/

AIDSについての展示を企画したが、「一過性の病気にすぎず、

展示にはふさわしくない」と却下された1990年当時のことを、同

論文の中で振り返っている。

　ロバート・ジェーンズとリチャード・サンデルは、気候変動につ

いてアクティヴィズムを行うにあたり、LGBTQコミュニティの

活動家から2つのことを学ぶことができると指摘する。1つ目は、

「気まずいと思う話題についても対話を行う必要があるというこ

と」、そして2つ目は「反応しないことは倫理的に正しくないと

指摘すること」であるという13。社会的不正義に対してアクショ

ンを起こさないということは、中立ではなく、不正義を作り上げ

てきた側に加担することなのである。2019年のCIMAM（国際美

術館会議）の年次会議開会式で、当時のICOM会長スアイ・アク

ソイはこのように述べた。「博物館は中立ではありません。これ

までも、そしてこれからも、中立ではありません。博物館は社会

や歴史の文脈から切り離されていません。切り離されているよ

うに見える場合、それは中立ではなく、選択です。気候変動に

取り組まないことを選択するのは中立ではありません。植民地

化について話さないことを選択するのは中立ではありません。

平等を主張しないことを選択するのは中立ではありません。こ

れらは選択であり、私たちはより良い選択をすることができま

す。14」

　中立ではない、という言葉から思い出すのは、美術史家のラ

ターニャ・オートリーと博物館教育を専門とするマイク・ムラウス

キが2017年に行った「ミュージアムは中立ではない（Museums 

are not neutral)」キャンペーンである。彼らはこの言葉をプリン

トしたTシャツを販売し、その収益をミュージアム職員救済基金

にあてた。「ミュージアムには公金が注ぎ込まれているから特

定の政治的立場をとるべきではない」、「ミュージアムは知識の

殿堂であるために中立である必要がある」、といったミュージア

ムにまつわる一般的な言説に対する抵抗運動であった15。逆に

いえば、「ミュージアムは中立であるべき」という考え方が、ま

だまだ多いということを示しているのだろう。そしてこの言説に

よって、ミュージアムで働く多くのスタッフが、自分の考えを示

すことができず、自己検閲を行っている。しかしミュージアム・

アクティヴィズムの考え方によるならば、スタッフは「主体性を

持った市民として、アクションを起こす、または起こさないこと

による結果に責任を持つことができる。16」ミュージアム全体が

トップダウンで一枚岩の考え方を持つのではなく、多様性のあ

る市民としてスタッフ一人ひとりの考え方を尊重することが必

要なのである。

　多様なスタッフを認めることは、多様な観客を受け入れるこ

とでもある。これまでのミュージアムが従来想定してきた来館者

とは異なる観客を迎える時、ミュージアムの新たなチャンネル

やコミュニケーションが開き、結果としてミュージアム活動がよ

り豊かになるということがある。例えば視覚障害のある観客を

迎え入れるための、視覚を伴わない新しい鑑賞体験はできない

かという試行錯誤が、多くの観客に資するものになったというよ

うな経験は、多くのミュージアムが持っているだろう。このよう

なミュージアムの変革を、ミュージアム研究者の村田麻里子は

「周
マ ー ジ ナ ル

縁的であることの可能性」と指摘する17。付け加えるならば、

周縁的な観客を迎え入れることでミュージアム自体が変わって

いくだけではなく、それによって社会に働きかけていくことも企

図できる。

３．「ミュージアムをクィアする」

　「ミュージアムをクィアする」も、このミュージアム・アクティ

ヴィズムの一つである。留意しておかなければならないのは、

クィア化は性的マイノリティの包摂であるだけではなく、ミュー

ジアムに内在化してきた規範に疑義を唱え否定し、変えていく

活動だということだ。もちろん「雷鳴や稲妻」、痛みや矛盾に耐

える必要がある。

　現在、性的マイノリティの表象を示そうとする試みは、世界中

のミュージアムで行われている。例えば歴史博物館で性的マイ

ノリティの社会運動の歴史を展示したり、著名な人物が性的マ

イノリティであったことを紹介したり、「逸脱している」とされる

性的指向や性的行為が、実は自然界では一般的であることを

自然史博物館や動物園の展示で示したり、などである。それが

「性的マイノリティと言われる人たちも、マジョリティと同じ普通

の人間である」ということを示すだけならば、性的マイノリティ

をマジョリティに同化させようとする「同化主義」との批判を免

れない。しかし「ミュージアムをクィアする」と言った時、家父

長制、ジェンダー規範、異性愛規範、男女二元論といった、社会

の中に依然として横たわる規範(norm)を問い直すというクィア・

スタディーズの実践に、ミュージアム活動が応答していくことを

指す。

　「クィア」というのは、もともと同性愛者への侮蔑的な言葉で

あったが、性に関する様々な規範を押し付けてくる社会に対し

て、同化せず抵抗するための再領有・再盗用（reappropriation）、

いわば「クィアですが何か？」という開き直りを示すために、性

的マイノリティ当事者たちによって1980年代後半から使われる

ようになった。

　現在、性的マイノリティを指す言葉としてよく使われるのは、
LGBTないしLGBTQやLGBTQIAというように、性自認や性的指

向、性表現によって種類分けした属性の頭文字を並べた言葉

であり、そうしたアンブレラタームが連帯を作り出すことにもつ

ながっている一方、その中での差異が不可視化されることに対

する批判もある。例えば白人で中産階級のゲイと、性別移行に
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大金をつぎ込む必要があり、見た目のパス度によって就労の困

難度が高い有色人種のトランスジェンダーとでは、置かれる文

脈や経験が全く異なる。しかしLGBTと呼んだ時、そこではゲイ

とトランス（トランスジェンダー／トランスセクシュアル）が同等

かのように捉えられ、かつアセクシュアルなど別の性的マイノリ

ティは忘れ去られてしまうのだ。

　それに対し、クィアという言葉には、差異を隠蔽せず考察す

る、否定的な価値づけを積極的に引き受けて価値転倒を図る、

アイデンティティは固定的でなく両義的・流動的でありうると捉

えるという意思が含まれている。（そのため、性的マイノリティで

もクィアとしてのアイデンティティを持たず、その語を使わない

人がいることにも留意が必要である。）

　その語を動詞（to queer)として捉えると、個人の性／生のあり

方に関して「既存の枠組みを脱構築する」「既存の知識を疑う」

「価値の転換を行う」「消されていた歴史を顕す」「規範から解放

される」というような意味となる。

　したがって「ミュージアムをクィアする」は、ミュージアムの

活動および運営の根幹となる考え方をクィアしていくことを指

す。それはいくつかの段階・領域に分けて考えることができるだ

ろう。ここでは仮に①性的マイノリティの表象を示す　②コレク

ションをクィアの視点から読み直す　③性的マイノリティの観

客やスタッフがいることを前提として接遇や施設を見直す　④

スタッフのアウェアネスとエンパワメント　⑤性的マイノリティ

のコミュニティとの連携　と分けて紹介する。（①から⑤の番号

は、取り組むべき順番を示すものでも、重要度を示すものでも

ない。）

①性的マイノリティの表象を示す

　1980年代のHIV/AIDSのエピデミックにより一気に存在感を増

した性的マイノリティの社会運動（ACT UPなど）を受けて1985年

に開館したサンフランシスコのGLBT歴史協会ミュージアム18や

ベルリンのシュヴールス博物館19を嚆矢として、2022年に開館し

たイギリス初の国立LGBTQ博物館クィア・ブリテン20や、2024年

に開館したニューヨークのアメリカンLGBTQ＋博物館21まで、社

会運動をテーマとしてその資料をコレクションし展示するミュー

ジアムは世界中に存在する。性的マイノリティのエンパワメン

ト、そしてマジョリティへのアウェアネスとして欠かせない活動

である。一方で、その展示が単なる「追悼の博物館学(mourning 

museology: その人の生きた経験についてではなく、亡くなった

ということにだけ着目する展示）22」になっていないか、性的マ

イノリティをマジョリティの中に同化させようとしていないか、

あるいは逆に「他者化（Othering）」になっていないか、性的マイ

ノリティ同士の間の不均衡を再生産していないか（ゲイ男性の

経験の語りが多く、その他の性的マイノリティの語りがかき消さ

れていないかなど）に配慮する必要がある23。性的マイノリティ

当事者のアーティストの作品を美術館で展示するということも、

①に含まれる。もちろんその時に、本人の意に沿わないアウ

ティングになっていないかも含め、その人の性的指向や性自認

をどのように記述するのか、または記述しないのか、展覧会の

テーマやアーティストの意図を踏まえて、判断していく必要が

あるだろう24。

②コレクションをクィアの視点から読み直す

　コレクションをクィアの視点から紹介している事例として多く

のミュージアムから参照されているのが、ロンドンの大英博物

館が2013年に発行したガイドブック『小さなゲイの歴史25』と、

それに基づいてローンチし現在も続いているツアー「欲望・愛・

アイデンティティ　大英博物館LGBTQ＋ツアー 26」である。

　さらに積極的に推し進めたのは、ファン・アッベ美術館であ

る。オランダのアイントホーフェンにある同館は、脱植民地化・

脱近代化とあわせて、ミュージアムをクィアすることにも熱心に

取り組ん できた27。性 的 マ イノリティのコミュニ ティから

Constituent Curator（コミュニティを代表するキュレーター）を雇用

し、展覧会やプログラムを企画すると同時に、他のミュージアム

や大学などと連携し「コレクションをクィアする（Queering the 

Collections）」というイニシアティブを行い、コレクション作品を

クィアの視点から再解釈しオンラインアーカイブで公開してい

た28。同様の試みは英米の多くのミュージアムで取り入れられて

おり、例えばロンドンのV＆A美術館はコレクション検索のメタ

データに「ジェンダーとセクシュアリティ」「LGBTQ」という項目

を含んでいる。

　そもそもミュージアムのコレクションは、それが収蔵され調査

され展示されるべきであるという判断がなされたものの集積で

ある。そのため性的マイノリティに関する資料が欠如している、

または当時そのような概念がなかったために記述されていない

ということもありえる。そこに性的マイノリティが表象「されて

いない」と語ることも重要である。語られていないことを発見し

歴史の捉えなおしを促す事例として、アイスランド国立博物館

の常設展示「国家の形成−アイスランドの遺産と歴史」のリー

フレット「レインボーの糸29」を挙げたい。

③ 性的マイノリティの観客やスタッフがいることを前提として接

遇や施設を見直す

　観客にもスタッフにも性的マイノリティ当事者がいることを

認識し、排除のメッセージを発していないかを見直す必要があ

る。例えば当館の来館者アンケートでは、以前は性別の項目を

「男」か「女」の二択としていたが、2021年度に「男」「女」「選択

しない」に変更した。それまでは「男」か「女」かを選ばなくて

はならないという状況に排除のメッセージを読み取ってしまう

人もいたと思われるが、「選択しない」という選択肢があれば、

その人は少し安心してこの場に身をおくことができるかもしれ

ない。展覧会によっては、この「選択しない」の割合が10％を

超えることもある。これを選ぶ人はノンバイナリーやジェンダー

フルイドといった性的マイノリティだけではなく、男か女かを常

に問われる社会の規範に対して違和感を表明したいシスジェン

ダーも含まれるのではないかとも思う。その他、英文の人称代
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名詞をどうするか、解説テキストの内容が異性愛規範を前提と

したものになっていないか、トイレの場所を質問された時に外

見で判断して男女どちらかのトイレだけを案内していないかな

ど、考えるべきことはたくさんある。

　現時点で参考にできるガイドラインとしては、アメリカ博

物館連盟のネットワークの一つであるLGBTQ＋連盟が発行し

た『Welcoming Guidelines for Museums)』、カナダ博物館協会の

『LGBTQ2＋ Inclusion in Canadian Museums』 、ヨーロッパ博物館

組織ネットワークの『LGBTQIA+ inclusion in European museums 

An incomplete guideline』などがある30。

④スタッフのアウェアネスとエンパワメント

　スタッフのアウェアネスには、性的マイノリティに対して理解

や正しい知識が不足しているスタッフへの教育というだけでは

なく、スタッフの中にも性的マイノリティがいることをきちんと

認識することも含まれる。スタッフに性的マイノリティとしての

アイデンティティを持つ人がいた場合、その人の経験や知識を

①②③に還元していくことができる。（もちろん、カミングアウト

しない権利は強調してもしすぎることはない。）イギリスのテイト

やV＆A美術館では、性的マイノリティのスタッフネットワークが

形成され、ミュージアムの諮問機関としての役割を果たしてい

る31。

⑤性的マイノリティのコミュニティとの連携

　上述の①から④のすべてにおいて必要なことである。性的マ

イノリティのコミュニティの中の著名人を、短期的なプロジェク

トや集客のために招き入れるというやり方では、トークニズム

（マイノリティを包摂していることを示す表面的な対応を行うこ

と。建前主義）との批判を免れない。ミュージアム外のコミュニ

ティを招き入れるとは、それまでのミュージアムの論理や規範、

約束事を尊重するとは限らない人や利害が衝突するかもしれな

い人と出会い、対話を積み重ねていくことであって、ミュージア

ムにとっても痛みや混乱の伴う作業である。ファン・アッベ美術

館では「ワークサロン」というプログラムおよび空間を館内に設

け、これまで欠けていた視点をもたらすコミュニティ（駐在員の

配偶者、気候変動の活動家、留学生、そして性的マイノリティな

ど）が自主的な活動を行う場を提供し、あえて活動をミュージア

ムに資するものに限定せず、継続的に関係性を育てている32。

組織内のスタッフと外部のコミュニティの成員が定期的に顔を

合わせているメリットは大きい。2022年のICOMによる新しい博

物館定義に「博物館は一般に公開され、誰もが利用でき、包摂

的であって、多様性と持続可能性を育む。倫理的かつ専門性を

もってコミュニケーションを図り、コミュニティの参加とともに博

物館は活動し、教育、愉しみ、省察と知識共有のための様々な

経験を提供する。」とあるように、専門性の高いスタッフだけで

はなく「コミュニティの参加とともに」活動していくことが非常

に重要なのである。

４． アジアにおける「ミュージアムをクィアする」　 

―「Spectrosynthesis」展の事例

　「ミュージアムをクィアする」についての論文に、アジアの事

例は現在までのところとても少ない33。ICOMが発行している

『Museum International』の「LGBTQI＋とミュージアム」特集号で

も、17本の論文のうちアジアからの寄稿は、ヴェトナムのアー

ティスト兼キュレーターであるディン・ティ・ヌンによる１本だけ

で、その内容はヴェトナムではLGBTQ＋の表象を全面に押し出

した展覧会を開くことはまだ難しく、スウェーデンのNGOの協

力によってようやく実現できたというものであった。ミュージア

ム・スタディーズはイギリスが長らくその中心にあり、英語での

情報共有が基本であるため、事例として取り上げられるのは、

イギリスを中心としたヨーロッパ、アメリカ、オーストラリアと

ニュージーランド、そしてボディ・ポリティクスに関心の高いブ

ラジルが多い。アジアは言語の違いから共有できる情報が多く

はなく、さらに性的マイノリティについて発信することが文化

的・宗教的な理由から難しい地域もある。しかしだからこそ、ア

ジアの事例を紹介することには意味があると考える。ここでは

2017年に台湾の台北當代藝術館(MoCA Taipei)で開催され、その

後タイと香港でローカライズしながら国際巡回し、2026年に韓

国 の ア ートソン ジェセン ター で の 開 催 を 予 定し て い る

「Spectrosynthesis」展をとりあげたい。

　同展はアジアで初めて34の大規模なLGBTQのアーティストの

展覧会とされる。そのような展覧会が台湾で開催されたことは、

偶然ではない。台湾は1990年代以降「ジェンダー主流化」を国

策として推進35し、1994年には同性愛者の男性も兵役につける

ようになる36など、性的マイノリティの包摂に取り組んできた。
2016年に蔡英文が初の女性総統、オードリー・タンが初のトラン

スジェンダー閣僚として就任し、2017年の5月には司法院大法官

会議にて「同性婚を認めない現行の民法の規定は違反だ」とい

う憲法解釈が出され、2019年にいよいよ同性婚が合法化する。

この包摂への動きは、人権への配慮というだけではなく、中華

人民共和国との差異化やアジアの中でトップランナーであろう

という意識にも強く支えられている37。だからこそ台湾の美術館

がアジアで初めてのLGBTQ展覧会を引き受けたというのは納

得できる。

　この展覧会は、香港に拠点をおくサンプライド財団（驕陽基金

會）のコレクションによるものであり、同財団はアジアのLGBTQ

コミュニティのために、芸術の展示を通じてより公平な世界を

育むことを目的に2014年に設立された38。そのコレクションには

性的マイノリティのコミュニティに属する、アジアとアジアン・

ディアスポラのアーティストの作品が多く含まれ、残した作品や

資料を継承する子孫がいないことが多い性的マイノリティの

アーティストに顕著な問題も意識して39、アーティストとコラボ

レーションをしている。また、「アジア人であり、クィアである」

アジアン・クィアというインターセクショナリティがアカデミズム
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の中で注目されるようになってきた40ことも、同財団の活動の思

想的バックボーンとなっているだろう。

　「Spectrosynthesis」は、初めから国際巡回展として数年かけて

企画41され、同じコレクションをベースにしながらも、会場によっ

てキュレーションが異なる。タイトルは、レインボーフラッグな

ど虹が性的マイノリティの社会運動のシンボルとして使われて

きたように、光のスペクトラムを示す「Spectro」と「synthesis（合

成する）」をあわせた造語である。はっきりとした境界を持たず

に連続するスペクトラムは、男女二元論のようにバイナリー的な

考え方を否定する。

　台北展「Spectrosynthesis - Asian LGBTQ Issues and Art Now42」

では、ショーン・フー（胡朝聖）がゲスト・キュレーターとして作品

選定を担当し、台湾、中国、香港、シンガポール、そして中国系

アメリカ人と中国系カナダ人のアーティストを含め、中華系アー

ティスト22名の作品を展示した。中国出身で独学による伝統的

な切り絵技法をとりいれたシーヤディエ（西亞蝶）の作品や、シ

ンガポール出身でロンドンで学んだミン・ウォンの《Life and 

Death in Venice》（2010年）、香港生まれのサウンドアーティスト／

作 曲 家 サ ムソン・ヤ ン の《Muted Situations #5: Muted Chorus》

（2014年）などが含まれる。

　展覧会タイトルには「アジアの」と入っているにも関わらず、

中華系アーティストに偏っていることには多くの批判が寄せら

れた。台湾原住民のアーティストの参加はなぜないのだろうか。

これに対し擁護するとすれば、アジアと一口に言っても国や民

族によって大きく状況が異なるため、あえて中華系に絞ること

によって、家父長制度や伝統的コミュニティと規範の強さなど、

中国文化圏に共通する重要なテーマをほりさげたともいえる。

他のアジア地域に対しての台湾のホモナショナリズム（同性愛

差別が行われている国を非難することで、自国の優越性を誇示

したり正当化したりすること）が薄められていることも、台湾に

おける性的マイノリティを巡る言説を批判的に捉え直す姿勢と

して評価することができるだろう。

　また、それぞれのアーティストの性的指向や性自認は明記さ

れていないが、22 人のうち女性と特定されるのは３人、トランス

ジェンダーは１人だけである43。男性同性愛者の経験が大きく語

られ、その他の性的マイノリティが不可視化される不均衡の再

生産が行われたという批判もあった。しかし可視化される状況

を拒否したアーティストがいたかもしれないことも念頭に置か

なければならない。企画者は最初、60名以上のアーティストが

参加するドリームプランを描いていたという44。しかしこの展覧

会に参加するということは、性的マイノリティであるとカミング

アウトするとほぼ同義であり、それに抵抗がないかどうか確認

する必要がある45。アジアには同性愛者であるということが犯罪

とされる国もあり、犯罪ではないまでもタブーや差別的な扱い

を考えてカミングアウトできない状況にあるアーティストもい

る。その不在は隠すのではなく、むしろ言及するべきであろう。

展覧会の冒頭には、1981年に亡くなった台湾の画家シュイ・デ

ジン（席徳進）のペインティングが掲げられていた。彼は戒厳令

下で自身のセクシュアリティをカミングアウトすることができな

かった46が、ゲイと目されていたアーティストであった。もしか

したら、キュレーターはそこに「語られなさ」を表現したのかも

しれない。

　 次 の バ ン コ ク 展「Spectrosynthesis II Exposure of Tolerance: 

LGBTQ in Southeast Asia」は、バンコク芸術文化センターを会場

に、同館で開館時から館長を務めるチャトヴィチャ・プロマダッ

タヴェディがリードキュレーターを務めた。タイを中心に東南ア

ジア、そしてインド、スリランカ、中国、台湾、香港を加えたエリ

アのアーティスト58名の作品が展示された。ヴェトナムのディ

ン・Q・レやヤン・ヴォー、インドのスニル・グプタなど国際的に

評価されている作家たちも多く含まれる。８章立ての展示構成

の順に各アーティストを紹介するカタログでは、それぞれの出

身国が大きく記され、台北展とは逆に、同じアジアの中でもそ

れぞれの異なる状況が浮かび上がった。タイの少数民族ルーツ

のアーティストも含まれ、宗教や貧困などによるインターセク

ショナリティを表すドキュメンタリー的な写真や映像作品も多

い。

　性的マイノリティへの寛容度がアジアの中で比較的高い47と

言われるタイではあるが、差別がないわけではない。来場者の

約80％は15歳から25歳までの若者であり、大半はLGBTQ当事

者ではなかった、と企画者が述べている48通り、性的マイノリ

ティのコミュニティに向けてというよりも、コミュニティ外の人

に認知と寛容さを求める狙いがあり、おおむね好評であったよ

うだ。

　さらに次の香港展は、ゲスト・キュレーターのインティ・ゲレー

ロとシャンタル・ウォンにより「Spectrosynthesis III Myth Makers」

というタイトルで、約60名のアーティストの作品130点が展示さ

れた。神話創造者というサブタイトルは、社会の規範や伝統の

元になるのはそれぞれの社会の創世神話だが、もしそれがクィ

アなものであったのなら、ジェンダーやセクシュアリティの捉え

方や、愛や欲望のあり方が全く違ったものになったのではない

かというステートメント49に基づく。この香港展のカタログテキ

ストでは「クィア」の語が使用され、クィアというアイデンティ

ティの存在を世界に示したい一方で、西洋から輸入された概念

で自らを語ることへの疑義も提示されている。細江英公、吉行

耕平、長谷川サダオといった日本のアーティスト、そして韓国の

サイレン・チョン・ウニョン（siren eun young jung）も参加した。

　香港の政治的状況および展覧会場である大館當代美術館

の場所性をとりわけ発揮しているのは、第２章「ボディ・ポリ

ティクス：犯罪化、管理、そしてカウンター・ストーリー」であ

る。この会場はもともと中央警察署や刑務所の指紋押捺所や再

勾留房、面会所でもあった50。そのため同館はボディ・ポリティ

クスをテーマとする展覧会にたびたび取り組んできた。実は

「Spectrosynthesis」でも、台湾生まれアメリカ在住のシュー・リー・

チェン（鄭淑麗）による、性別違和や性的指向ないし伝統的な性
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的行為からの逸脱によって追放されたり投獄されたりした10の

事例を紹介する映像インスタレーション作品51が、当局からの検

閲によって撤去され、代わりに当局からの展示拒否の書類が掲

示された52。まさに「規範」への疑義が示されたということにな

る。

　なお、香港展では美術だけではなく雑誌やクラブカルチャー

とのクロスオーバーも目指され、ローカルな性的マイノリティコ

ミュニティ（Queer Reads Libraryなど）との協働も行われた。

　ちなみに台北展と同じ2017年には、ロンドンのテイト・ブリテ

ンで「ミュージアムをクィアする」の事例として名高い展覧会

「Queer British Art 1861-1967」53が開催されている。同展では

1861年から1967年の間に制作された200点ほどの作品が８つの

章（ビクトリア朝からブルームズベリー・グループを経て、フラン

シス・ベーコンとデイヴッド・ホックニーまで、大まかに時系列に

なっている）に分かれて展示された。「クィア」の語を冠してい

るにも関わらず、「白人でアッパークラスで健常者の男性同性愛

者」が大きく示された一方、BIPOC（黒人、先住民族、有色人種）

のクィア、あるいはトランスジェンダーやトランスセクシュアル

の存在があまり示されず、インターセクショナリティへの配慮が

十分ではなかった54という点が批判された。また、テイト・ブリテ

ンというイギリス美術の正史の殿堂のような場所での開催で

あったことから、企画者の意図に反して、「クィア美術の正史」

のような受け取られ方をしてしまった。クィアの本質が規範を否

定することにあるのに対し、この「Queer British Art 1861-1967」

は同化主義的で規範を強化してしまったといえる。つまり、クィ

アという言葉を冠してはいるが、それはアイデンティティを指

す名詞であって、脱規範を意味する動詞としてのクィアを行うこ

とはできなかったのだ55。

　この「Queer British Art 1861-1967」に比べ、「Spectrosynthesis」

は国際巡回をしていく過程で、動詞としてのクィアへの意識を

強めている様子がうかがえる。性的マイノリティとしての経験を

表象するには、性的マイノリティであるというアイデンティティ

だけではなく、宗教や文化、民族、教育（とりわけ美術教育を欧

米で受けているかどうか）、移住の経験、家族との関係性など

様々な要素が、一人ひとりの生に絡み合っていることを理解し

なければならない。アジア人やアジアルーツであるということ

は、当たり前のようにインターセクショナリティを意識しなけれ

ばならない状況にあるということであり、それがアジアの

「ミュージアムをクィアする」の実践を、より先鋭化させる可能性

となるのかもしれない。

　「Spectrosynthesis」はサンプライド財団をハブとしており、性

的マイノリティ当事者をゲスト・キュレーターとして招聘するな

ど、前項の⑤性的マイノリティのコミュニティとの連携をミュー

ジアムにもたらしている。一方でミュージアムの側から見た時

に、②や③や④といったレガシーを残すことができているのか

は、改めて問わなければならない。2026年に予定されているソ

ウル展も楽しみにしたい。

５．さいごに

　「ミュージアムをクィアする」は、現在世界中のミュージアム

で熱く議論されている脱植民地化やジェンダー平等と同様に、

これまでのミュージアムのあり方を変えていく手段であり、社会

全体を脱規範化するアクティビズムである56。たとえば欧米の

ミュージアムでは、白人でシスジェンダーで異性愛規範をもち

障害のない男性が決定権のあるポジションについていることが

多いが、そこに疑義を唱え、BIPOC(黒人、先住民族、有色人種）

や性的マイノリティや障害のある人物の視点を入れていくこと

は、脱規範的であるといえる。あるいは強力なリーダーシップに

よって運営することや、専門家たちだけが活動に携わるといっ

た方法自体を見直すことも同様だ。例えば2022年のドクメンタ

15で、インドネシアのアート・コレクティブであるルアンルパが

芸術監督を務め、グローバルサウスを中心としたアーティスト達

との緩やかな対話によって生まれるものをコミュニティに還元

していくという方法をとったのは、芸術祭における脱規範化とい

える。それは、既存の枠組みの中で特権を持っていた側が望む

と望まないとに関わらず、必然的な動きなのである。前述の

ファン・アッベ美術館は、「脱−慣習（de-practices)」という言葉を

用いて自らの実践を規定している。すなわち脱植民地化(de-

colonising)、脱近代化(de-modernising)、そして逸脱（de-viant; 脱

規範化）である。一方でその活動を主導してきたのが館長

チャールズ・エスへのトップダウンであることに対する自己批判

も行っている57。

　さらに言うならば「ミュージアムをクィアする」は、性的マイ

ノリティをマジョリティに同化させ無害だと示す「新しいホモ

ノーマティビティ」（差別的で抑圧的な異性愛規範に無批判なま

ま、裕福な消費者として市場におもねり、社会の中で有利なポ

ジションを獲得しようとすること）とは異なり、むしろマジョリ

ティが信じる規範を揺さぶり社会を脅かすものである。

　そのように書くと、政治的なイデオロギーを示すことに忌避感

が強く、スタッフの多様性に乏しい日本では「ミュージアムを

クィアする」は難しいのではないかと思われるかもしれない。特

にミュージアムが公共（public)のものではなく、官（official)のも

のだという意識が市民の側にあると、アクティヴィズムは受け入

れられ難いだろう。

　まして、ホモフォビア（同性愛嫌悪）やトランスフォビア（トラ

ンスジェンダー嫌悪）など、性的マイノリティに対する差別や暴

力、排除、無理解は、現在でもなくなっていない。世界的に極右

が台頭しつつある情勢の中で、LGBTQのスタッフグループが熱

心に活動するV＆A美術館であっても、2023年にその分館であ

るヤングV＆Aでトランスジェンダーの権利を支持するポスター

が展示から撤去される58という事件が起こったし、性規範を踏み

越える服装のドラァグパフォーマーたちによる絵本の読み聞か

せイベントは、この数年世界中でキャンセルに追い込まれてい

る59。
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　それでも取り組む必要があると筆者が考えるのは、ミュージ

アムは、多様な考えの人と対話をすることで、自分がとらわれ

ている規範や「常識」から自由になる場であると信じるからで

ある。冒頭の繰り返しになるが、実際にアクティヴィズムを行う

ことは簡単ではなく、ステークホルダーと協働したり対話をした

りする手前で道が絶たれたり、自己検閲してしまったりすること

もあるだろう。だからこそ、ミュージアムが本来どのような場で

あるべきかを忘れないために、ミュージアムの知の蓄積と共有

をふりかえる必要がある。そして何か小さな実践をできたなら、

それはヘアピンの落ちる音60としてミュージアムのコミュニティ

に届くかもしれない。
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Normal: Curation Queer British Art, 1861-1967 at Tate Britain 
and Being Human at Wellcome Collection, London,” The Garage 
journal, 30,2020-11, pp.265-280. 

 �55．Rebenalt, Erica Elizabeth McDonald (2024), “What’s in a 
Name? Queer British Art 1861-1967 at Tate Britain,” op.cit., pp.34-
54.

 �56．Rebenalt, Erica Elizabeth McDonald (2024), “Queer 
Museology: Building an LGBTQ＋ Museum Theory,” op.cit., 
pp.19-33.

 �57．Reenact, Erica Elizabeth McDonald (2024), op.cit., p.92
 �58．Aurelia Foster, Young V&A: Children's museum criticised 

for removing trans poster from display, BBC News, 7 July 2023. 
https://www.bbc.com/news/uk-england-london-66122342

 �59．当館でも2023年7月に展覧会関連プログラムとして予定して
いた「ドラァグクイーン・ストーリー・アワー」について、否定
的なご意見や懸念が多数寄せられ、改めてステートメントを発
表した。東京都現代美術館「『ドラァグクイーン・ストーリー・
アワー』に関する美術館の見解につきまして」https://www.mot-
art-museum.jp/images/20230704.pdf

 �60．1969年ニューヨークのゲイバーでおこった「ストーンウォー
ルの反乱」が、ゲイ解放運動の盛り上がりのきっかけになっ
たことを指す「ヘアピンの落ちる音が世界中にとどろいた（The 
hairpin drop heard around the world）」という表現がある。この
抵抗運動の先陣を切ったのは、ヘアピンでウィッグをつけたド
ラァグパフォーマー達であったと長く言われてきたが、近年で
はトランス（トランスジェンダー／トランスセクシュアル／トラン
スヴェスタイト）であったとされるようになった。この事件はも
ちろん大きな影響力を持ったが、世界中で同時多発的に行わ
れた社会運動の一つであって、それを唯一の歴史の金字塔扱
いすることは、性的マイノリティの歴史を語る際の多様性の不
可視化につながる。そこで起こったことを正しく知ろうとする
営みを止めてはならない。
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‘Space’ and ‘Collaboration’ in Tada Minami’s figurative expression
Mariko TAMURA

The artist TADA Minami (1924-2014) was fascinated by the 

new materials and technologies developed one after another 

in Japan as it experienced its period of rapid growth in the 

1960s, and incorporated “light” into her work through her own 

unique sense of form. Her works are sometimes referred to as 

“light sculptures,” however her range of expression is truly 

broad - including major works such as Frequency 37306505 

(1965), the indoor wall-hung sculpture in the collection of the 

Museum of Contemporary Art Tokyo; outdoor sculptures such 

as Chiaroscuro (1979) in the National Museum of Modern 

Art, Tokyo; and Dawn (1970), which covers an eight-meter 

wall of the Imperial Hotel, Tokyo. Additionally, Lighting 

Sculpture(1968), which she created for the new Imperial 

Palace, is a masterpiece of lighting design work, illustrating 

the diversity of her practice. 

What kind of spirituality or consistent interest can be found 

in the work of Tada Minami, which lightly transcends and 

traverses conventional frameworks such as art, architecture 

and design? Until now, she has been largely praised as a 

pioneer in the use of industrial materials such as acrylic and 

aluminium in figurative works. Her unusual background 

in having learned oil painting while a student at Joshibi 

University of Art and Design, and self-taught in sculptural 

art after graduation, has also placed her in a particularly 

distinct position as an artist. In addition to the context within 

which she has been discussed until now – the novelty of her 

materials and technique and her genre-crossing work – this 

essayexamines the consistent approach which can be found 

in her diverse practice through the keywords of ‘space’ and 

‘collaboration.’

Through examples of multiple works, this essay will consider 

the artist’s approach to ‘space’ as found in her ever innovative 

figurative expression, regardless of whether indoor or outdoor, 

large or small; and the ‘collaboration’ with architects and 

artisans in the production process of her works. Further, 

through focusing on how the expression of the work and 

the impression of the space has changed significantly as 

Frequency 37306505 has been placed in a variety of spaces 

such as exhibition rooms and studios, it aims to unravel the 

artist’s intention behind the relation between work and space.
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On “Queering the Museum,” a form of Museum Activism
Kasumi YAMAKI

Today, art museums, especially contemporary art museums, 

often exhibit the work of artists who identify themselves as 

sexual minorities. The aim of this article is to connect the 

meaning of this with the context of museum studies rather 

than art criticism. Currently, there is a concept of “museum 

activism,” which states that museums should also be active 

advocates for social issues such as climate change and 

decolonization. One of these activisms is called “Queering the 

Museum.”

It should be stressed that “Queering the Museum” is not a 

reasonable accommodation or social inclusion for sexual 

minorities, but a response to queer studies practices that 

question sexual dualism, patriarchy, gender norms, and 

heteronormativity. The term queer was originally a derogatory 

label for homosexuals, but community members began using 

it in the late 1980s as a form of reappropriation against a 

society that imposed various norms. When the term is used as 

a verb, it means “to deconstruct the established paradigm” or 

“to be liberated from the norm.”

Queering takes place in a broad range of areas in museum 

activities including the following: (i) Representation of sexual 

minorities in exhibitions, (ii) Reinterpreting the collection 

from a queer perspective, (iii) Redesigning services and 

facilities based on the presence of sexual minority audiences 

and employees, (iv) Employee empowerment, (v) Partnerships 

with queer communities. Each can be explained with specific 

examples. As Asian case studies are rarely presented in 

museum studies, the exhibition “Spectrosynthesis” is also 

introduced, which was held at the Museum of Contemporary 

Art Taipei in Taiwan in 2017 and then travelled internationally 

to Thailand and Hong Kong and will tour to South Korea in 

2026.

“Queer ing  the  museum” i s  an  ac t iv i sm tha t ,  l ike 

decolonization and gender equality, is changing the way 

museums have always existed. There seem to be some 

difficulties in carrying it out, which is why it is important to 

properly recognize its significance within the discipline of 

museum studies.
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