
129http://branching.jp分枝branching 23
ブランチング 24 発刊 2018  年       3 月 9日
お問い合わせ・入稿先　system@branching.jp

　「コンドーム論①」で見たのは、「〈哲学的ナルシシズム〉を遂行する
にあたり、〈他者〉というものが不可欠の媒体として呼び出される」と
いうことであった。しかし、ナルシシズムの神話的起源をたずねるなら
ば、ナルシシズムとは自己愛による〈他者の喪失〉が惹き起こす悲劇で
はなかったか、という疑問に突き当たる。しかし、〈自己〉が〈非 - 他者〉、
すなわち〈他者〉の否定として記述されるとき、そこには先決条件とし
て〈他者〉の存在が認められなくてはならない。そこには〈視るもの〉
と〈視られるもの〉の関係が存在する。〈他者〉から〈視られる〉とい
う体験‒それこそが、一つの自己否定のうちにナルシシズム的な〈実在
としての私〉の領域を否定神学的に浮かび上がらせる契機となるのだ。
この〈視られる〉という体験の今日的な拡張、すなわち、九〇年代にお
ける政治主導によるアメリカ化と、SNS の急速な発達は、日本を米国並
みの自己愛型社会へと変容させた（*1）。現代はまさに〈自己の超複製
技術時代〉なのである。ナルシシスティックに超出された自己の〈表象〉
は、自己の主観的体験に回収されることのない、〈存在〉の空虚な強度
をもっている。自己を〈視ること〉（それは、より確かに自己が〈視ら
れる〉状況を作り出すことと結びついている）が技術的に常態化し、自
己の超複製が可能となった現代社会において、私たちはナルシシス
ティックな表現の多様な様態と〈出会う〉のである。
　さて、これまでに〈視られる〉ということにおいて特徴的な自己表現
を行なう小林冴子（1983 ～、画家）、マノン・ウー（1991 ～、美術家）
という二人の作家について見てきたが、それは、〈視られる〉という行
為が〈裸体化〉という端的な形をとる場合、そこにいかなるコミュニケー
ションの様態が開かれるのか（あるいは開かれないのか）を考えるため
であった。くりかえしになるが、〈裸体〉というものは、文明化された
社会の文脈においては死に等しいものである（*2）。それは、人々から
卑しまれ、蔑まれる、〈衝撃〉的な〈存在〉の様態である。〈裸体〉は、
彼女たちの身体を見慣れた日常の意味連関から切り離し、不穏なものへ
と変容させる。その出現の経験を記述するにあたって、私は、ハイデガー
（1989 ～ 1976、哲学者）がその存在論において〈存在〉の〈開け〉と
呼ぶ、存在把握の〈根源的な〉経験を手掛かりとしてきた。なお、〈本
来的〉〈根源的〉であることが、〈非本来的〉〈理論的〉ないし〈日常的〉
であることよりもまさるものではない、ということはぜひとも断ってお
かなければならない。それは単に〈存在〉との〈出会い〉方の様態に対
して与えられた名にすぎない。
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　　　　私にとって体はモノなんですけど、（…）「特別な」モノなんで　
　　しょうね。どう特別かと言うと、私を表すモノなのか、体は私では　
　　ないと思うのですが、私を非常に表現しているモノというか、そうい
　　う意味では私の発した声とか言葉とか文字も体と同じ特別なモノにな
　　るのでしょうか。（*3）

　

　〈「特別な」モノ〉、としての〈私〉の身体。それは、確かに〈私〉を再
現しているかのようである。しかし、同時にそれは〈私〉以上に〈私〉で
あるかのように自らを〈偽（擬）装〉〔Verstellen〕する。〈表象〉は〈私〉
を超えて表現する。その逆ではない。声、言葉、文字、そして身体̶̶あ
らゆるものが〈私〉を表象する。しかし、それは〈私〉の忠実な代理記号
ではない。人が関心をもつのは、実のところ、形のあらわれである〈私〉
の〈表象〉であって、〈生身の私〉ではない。
　しかし、ここで一つの疑問に突き当たる。そもそも〈生身の私〉と〈私〉
の身体は同一のものであり、それこそが〈私〉の〈存在〉ではないか、と
いう疑問である。しかし、ここでいう〈存在〉とは何か。たとえば、〈私〉
は一個の存在者である。それは、将来と過去に対して開かれた〈実在〉で
あり、それがナニモノであるかは、単に現前する自己意識によっては把握
することができない。この〈存在〉であるところの〈実在的な私〉に対し、
現前する自己意識はあくまで〈実在的な私〉についての一つのまとまった
イメージを構成しようとする。これが〈自己表象〉（ハルトマンのいう意
味での）である。〈生身の私〉とは〈自己表象〉と不可分の関係にある〈私
の身体〉ということになるだろう。それは、「〈私〉とは何か」という統一
的な意味と、その固有領域〔le propre〕を構成し、現前する自己意識と
自己の身体を不可分のものとして結び合わせる。対して、他者もまた〈実
在的な私〉についてその〈表象〉と〈意味〉を、彼の自己意識において概
念的に構成する。このようにして、〈実在〉は現瞬間に切り出され、日常
的な存在把握は「それが何であるか」のおおまかな意味連関の中で行われ
るのである。しかし、その中心には常に意味同化の構造によって表象化（意
味化、記号化）されることのない〈存在〉（実在）が一定の領域を保って
いる。それは純粋な〈かたち〉の領域である。それは何か他のものをあら
わす〈かたち〉なのではない。〈かたち〉そのものなのである。フォショ
ン（1881～1943、美術史家）がいうように、〈かたち〉は、一種の磁力
を発揮して、まちまちな〈意味〉を吸い寄せる。人それぞれに思い思いの
素材をこの鋳型に注ぎ込むと、そこに意外な思いがけない〈意味〉が見事
に定着される（*4）。意味化された〈かたち〉、それが〈表象〉である。
　一方、〈かたち〉は、その特性として複製可能性（より正しくは被複製
可能性）と展示可能性（被展示可能性）を獲得する。それは、写真や映像
といった複製技術を通じて、際限なく増殖をくりかえす。複製された二次
的な〈表象〉、それはすでに〈私〉とはほど遠いものである。それは、〈私〉
からアウラ〔aura〕を剥ぎ取ってゆくことで、逆方向の強度を増してゆく。
遠藤麻衣（1984 ～、俳優・美術家）が『あなたに生身の人間として愛さ
れたいの』（増本泰斗との共作、2016 年）において提示するマリリン・
モンローのイメージは、この事態を物語っている。遠藤は、中央をくりぬ
いたウォーホルの『マリリン・モンロー』（1967）に自らの〈裸体〉を嵌
め込み、「複製されたイメージと生身の裸を重ね合わせ」「I wanna be 
loved by you（あなたに愛されたいの）」（*5）と歌う。遠藤は言う。「これは、
生身の人間と無数に複製されるマスイメージの狭間にあって、自死をもっ
て身体の一回性を取り戻したスーパースター「マリリン・モンロー」のイ
メージに介在する試みである」（*6）。この遠藤の言葉が、ベンヤミン
（1892 ～ 1940、批評家・哲学者）の『複製技術時代における芸術作品』
（1936）を下敷きにしているのはいうまでもない。一回的な身体（〈私〉
と不可分と見なされるオリジナルの身体）は、複製技術によって〈表象〉

（〈存在〉の〈かたち〉を模造したコピー）に置き換えられ、アウラを喪失
する。やがて〈表象〉はオリジナルを〈偽装〉する。それはオリジナルを
鏡のように映し出したりはしない。〈表象〉はオリジナルを装い、それに取っ
て代わるのだ。一方、この複製可能性を拒絶することによって、パフォー
マンス・アートは、失ったアウラを奪回しようとする。しかし、ことはそ
れほど単純ではない。身体という一次的な〈表象〉もって存在するところ
の〈私〉のあらわれ（〈存在〉）をもとに、〈私〉もまた主観的な自己体験
において〈自己表象〉という一つの複製を作り上げる。これは、他者が〈私〉
の〈存在〉をもとに捏造するもう一つの〈表象〉と何ら変わることのない
複製である。もし他者が〈私〉について何も言い当てることができないと
すれば、〈私〉もまた〈私〉の〈存在〉について何事も語ることはできな
いであろう。ここに一つのイロニーが成り立つのである。実のところ、モ
ンローもまた、拡散するマスイメージに対し、自己の〈存在〉を一方的に
我有化し、一つの閉域に押し込めようとしていたことが、ここで暴露され
るのである。この二重性の中で、遠藤はさらにモンローのイメージに介入
し、その再複製を試みる。そこにはもはや誰もいない。私たちはただモン
ローの〈かたち〉と〈出会う〉のである。

　この事態を行為として示すのが、同じく遠藤の『アイ・アム・フェミニ
スト！』（2015）である。彼女が演じるフェミニストの〈表象〉は、実の
ところ、フェミニストの〈存在〉について何も指示してはいない。もし、
フェミニストが真に〈存在〉するならば、それはいかにして示されるのか？
　私たちは、フェミニストといかにして〈出会う〉ことができるのだろう
か？　彼女の演じる構造化されたフェミニストの〈表象〉は、真のフェミ
ニストに回帰することのない意味同化の産物である。それはすでに女性を
表象化し、既存の文脈に位置づけることで、女性を概念的に確定しようと
する支配的な記号体系によって意味づけられている。その同化の構造から
逃れ出た〈前‐シニフィアン的記号体系〉という〈代償的な空間〉（*7）
にこそ、〈存在〉との〈根源的〉な〈出会い〉があるのだ。遠藤はそのよ
うな意味同化からの逃走を「フェミニズム的逃走」と呼ぶ（*8）。この逃
走のために自己の外側に立つあらゆる演技、すなわち〈偽装〉がぜひとも
必要なのだ（*9）。これら〈偽装〉の総体、それこそが〈存在〉である。
そして、それは『アイ・アム・ノット・フェミニスト！』（2017）におい
て自己創造と自己否定というイロニー的循環に投げ込まれ、〈視せる遊戯〉
としての〈演劇〉〔Schauspiel〕の性格を強めるのである。
　ゆえに、〈表象〉の〈偽装〉を論理的に偽とするような真理観は〈根源的〉
ではない。〈表象〉はついにその〈実体〉を表わすことはない。それはど
こまでも〈仮象〉〔Schein〕なのである。ゆえに、仮象であるということが、
そのまま〈存在〉の〈根源的な〉様態なのである。これはニーチェの真理
観を継いだものだが、この立場からすると、〈自己表象〉とその外的表象
としての身体が等値のものであるとの認識は、現瞬間に現前する意識にお
いてしか成り立たぬものとなる。一般にそれは鏡像を介して行なわれるが、
鏡像自体もまた〈表象〉なのである。私たちは私たち自身を直に見ている
わけではない。ゆえに〈表象〉は対象となりえても、〈存在〉は対象とは
なりえない。日常における自己認識はこのようにして〈存在〉とは別に行
われる。私たちは対象となりえないものを補う自己の現前によって、現瞬
間の〈自己表象〉を完成させるのである。一方、写真における自己の〈表

象〉は現前する自己と対応関係をもたない（それは過去に撮られたもの
だからである）。それを端的に示すのが、ティルマンス（1968 ～、写真家）
の偽装に満ちたインプライベートな作品群であろう。写真は私たちの現
前を欺く。写真に写しとられた〈かたち〉は、私たちの事実確認を妨げ、
〈判断〉を停止させる。すなわち、そこに写されたモノについての概念構
築を不可能なものとするのだ。その性質が、ナルシシズムを可能にする。
私たちはナルキッソスの泉よりもはるかに強力なナルシシズムの装置を
手に入れた。現前する純粋意識と結びつけられた観念上の〈私〉が、自
己外化によって超出された自己の外的な〈表象〉と〈出会う〉ことによっ
て惹き起こされる動揺が、ナルシシスティックな自己分裂を誘発する。
この分裂は、複製技術によって促進され、〈表象〉はアウラと引き換えに
展示的価値を手にする。このようにして、人間は一個の見世物へと頽落
する。複製された〈モノ〉としての身体は、私自身に回帰することのな
い〈代補〉〔supplément〕であり、一つの実在として、私自身の前に出現し、
私たちの固有領域である自我を脅かす（*10）。そこに私たちの頽落への
欲望と、〈表象〉の抗いがたい実在的魅力が生じるのである。このように
して、私たちは〈存在〉を日常から、つまり、現前と現瞬間から解き放つ。
それは、〈存在〉の実体に到達することを意味しない。しかし、ここで〈仮
象〉を通じて〈存在〉の逆方向の一面が〈露開〉〔Entbergung〕される
のである。頽落すること、実はそれは一つの〈偽装〉である。意味同化
の構造において、あえて自己をマージナルな〈表象〉へと移し換えること。
それが〈裸体化〉の欲望である。
　〈裸体化〉された実在的身体は、日常の〈見慣れた〉身体に対し、〈エ
ロティシズム的な身体〉としての存在様態をもつ。バタイユは、日常の
諸条件に制約された愛と、エロティシズムにおいて無制限に遂行される
愛とを区別して、後者にナルシシズム的な原理を仮設的に導入した。エ
ロティシズムにおける愛の対象（愛される者）は、日常の属性を奪われ、
愛する主体によって欲望のままに脱意味化〔自ら意味を構成できなくな
る〕され、徹底的に〈視られる〉ことによって脱表象化〔自己表象を無
効化される〕される。〈私〉の〈表象〉としての身体は〈意味〉を失って
〈かたち〉へと還元されるのである。その地点において、たとえば、ある
〈裸体〉が「〈芸術〉であるか〈ポルノ〉であるか」というような問いは、
もはや意味をなさない。もし、〈芸術〉における〈存在〉との〈出会い〉
が〈根源的〉なものであるならば、おそらくそれは徹底して〈芸術〉であり、
かつ〈ポルノ〉なのだ（それらはともに〈視られる遊戯〉であり、実用
性のない無用のものである）。
　このように、私たちの日常的な〈配慮〉〔Besorgen〕（「何のために」と
問う態度）から切り離されたところのものが、〈存在〉の〈本来性〉であ
る。私たちの関心は、〈存在〉を意味づけようとする主体の側にあるので
はない。〈解体〉〔Destruktion〕され、引き裂かれ、注察され、貶められる、
もう一方の主体としての〈他者〉、対象としての〈モノ〉の側にある。そ
の「〈モノ〉になる」という在りようの中にこそ（ハイデガーはそうは考
えなかったかもしれないが）〈私〉が自らの〈存在〉に近づく手掛かりが
ある。〈哲学的ナルシシズム〉の遂行は、ある主体がエロティシズムの対
象としてモノの側に転落する、その自己解体における心的過程の記述か
ら開始される。私たちは、この貶められた実在にこそ魅力を感ずるので
ある。この自己解体の運動をその極点にまで押し進めるために、私たち
は〈視るもの〉として主体化した〈他者〉を必要とするのである。ウー
は言う。「私の自己の身体に関する感覚、まだはっきりとはわからないの
ですが、おそらく他者という存在は絶対必要な存在で、他者がいるから
こそ行われている行為〔自己の身体を撮ることを指す〕ではあると思い
ます」（*11）。〈他者〉に捉えられた自身の姿は、自らの手で写したセル
フポートレートとは決定的に異なる、とウーは言う。それは〈他者を介
したマノン・ウー〉と呼ばれる（*12）。〈他者〉は、自己をより〈表象〉
化するための（つまりは、他者によって表象されることで自己表象を脱
表象するための）、いわば〈偽装〉の手段なのである。「自撮りはわりと
意識的に演技しないといけないところがあるけど、〔他者の撮る写真の場
合は〕無意識的に演技ができる（…）。単に撮られることに集中できる」
（*13）。〈自己表象〉の後景化と他者による自己の〈表象〉化が、彼女に
おいて彼女の〈存在〉を浮かび上がらせる。〈視られるもの〉は、〈視るもの〉
を狡猾に魅惑する。かれは、〈視るもの〉を通してその内に〈変容〉
〔Verwandlung〕した自己の姿を映し出す（それが〈表象〉だ）。そして、
そのようにして描き出された自己を印画紙の上に定着したものが、ナル
シシズムの産物としての〈写真〉である。この過程について、ボードリヤー
ル（1929～2007、社会学者・写真家）は次のように述べている。

　　　　　（…）わたしたちは技術を介して世界を思うがままに支配して
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                                                〈コンドーム論②〉 　　いると信じている。しかし世界のほうこそが、技術を介してわたし

　　たちにその存在を主張してくるのだ。この主客転倒は軽視すべから
　　ざる驚くべき効果を発揮する。
　　　（…）あなたはある光景をただ気に入ったから撮影していると思っ
　　ている。ところが、写真に撮られるのを望んだのは、実は光景の方
　　なのだ。その光景が演出したのであり、あなたは単なる端役にすぎ
　　ない。主体はただの要因にすぎず、結果として、皮肉にも事物を出
　　現させるのだ。（…）このようにして世界や事物が繰り広げる巨大広
　　告にとって、写真は最も重要な媒体なのだ。
　　　（…）写真を撮る喜びは、むしろ写される対象の側にある。（*14）

　たとえば、ブタは家畜となることで効率的に自らの数を増やすことが
できる。それと同じように、〈モノ〉は主体（この場合は撮影者）を利用
して自らの〈表象〉を増幅しようと企んでいる、というわけだ。それはミー
ム的なイメージ（〈かたち〉）にとっては増殖のために好適な戦略である。
一方で、ナルシシスティックなイメージの〈乗り物〉であるところの当
の被写体は、その主体性を剥奪されたまま、実在に留まり続けることは（お
そらくは）できない。ナルシシズムの遂行は、被写体が自らに抱く観念
的なイメージの限界を打ち破り、ある〈衝撃〉的な様態をもって自身の
像（イメージ、〈表象〉）と〈出会い〉、それに魅了（それは必ずしも美的
で快いイメージとは限らない）されることによって初めて可能となる。
それは、いわば私たちの実在的な身体が、私たちの観念的な想像力を凌
駕したところに超出される〈ユートピア的身体〉（*15）のイメージである。
私たちは、そのイメージを取り込むことによって、自己のアイデンティ
ティを更新し、自らの〈意味〉を観念に再登録する。その運動を強化す
るために〈視るもの〉が呼び出されるのである。しかし、〈視るもの〉の
視線によって完全に意味づけられた瞬間、かれは自らの意味をかれ自身
によって構成する能力を喪失することになる。いわば、かれは〈表象〉
の記号、従属物となるのである。マリリン・モンローの事例に見出され
るのは、肯定的にであれ、否定的にであれ、注察され続けるということが、
彼女自身の喪失と不在とを招き寄せるという逆説である。その究極の形
態において、〈表象〉はもはや何ものをも〈表象〉しない。そこに虚ろな
記号的強度が生まれるのである。
　このような〈私〉とその複製としての〈表象〉という一対の記号関係
における対称性の崩壊（記号関係のくずれ）は、自己愛型社会における
特徴的なコミュニケーション・ツールである SNS でしばしば深刻な問題
を惹き起こす。たとえば、SNS 上にアップされたかれらの写真は、イメー
ジの主であるかれら自身のコミュニケーションのために用いられている
かのように見えるが、実のところ、それは違っている。それは当人の不
在の上に成り立つ一つの虚構である。それらの写真がナルシシシスティッ
クに形成されたものであればあるほど、被写体そのものの現前性は後退
する。これは芸術作品にもあてはまる。純粋に作品そのものと向き合う時、
皮肉にも作者と見者の交流は断ち切られ、見者はある衝撃的な様態にお
いて作品と〈出会う〉ことになる。交わるのは作者と見者ではない。第
一に立ち現れるのは、作品そのものなのだ。ここにおいて、作者は自己
と作品との関係をも解体していくことになる。かつて、越ちひろ（1980
～、美術家）自己の作風を確立する契機となった作品『Birthday』
（2004）に至る過程について、このように述べている。

　　『Birthday』より以前は、響きのよい言葉から絵を発想していました。
　　言葉を物語化して、自分の中でストーリーを作っていた。（…）作品
　　をいかに日常化するかを考えていた。今思うと、絵が他人と交わら
　　なくなった。独りよがりになっていた。ある程度、感情を抜く。もっ
　　と意味がないもの。モチーフに対して感情移入しなくなったところ
　　はある。形の面白さ、視覚的なもの̶̶そのもの本来の意味は必要
　　とせず、形の面白さだけを追う。（…）今に続く「意味のなさ」。（*16）

　意味同化を拒む、作品のこの存在様態は、存在論的に〈根源的な〉も
のである。それは〈理論的な〉存在把握の様態と対立するものである。〈理
論的な〉仕方において、〈真理〉とは、（とりわけ論理実証主義においては）
ある言明の内容が、その指し示す現在の事実と完全に一致すること（陳
述の正当性〔Richtigkeit〕、確実性〔Gewißheit〕）を指す。そのためには、
記号内容と記号表現が対となった完全な言語の体系が用意されていなく
てはならない。ゆえに、そこで扱われる〈意味〉は常に明晰なものである。
このような概念把握の仕方は、自然科学においては定量的、哲学におい
ては論理的な形態をとる。この〈理論的な〉やり方は、より厳密には現
前するものを対象とするため、現在に特化した存在把握の様態であると

いうことができる。これをディルタイ（1833 ～ 1911、哲学者）は〈説
明〉と呼んだ。
　一方、ハイデガーが〈根源的〉というとき、人間をとりまく事物の〈意
味〉は、より曖昧に、しかし全体的な了解によって把握されるものとなる。
定量化も概念化もできないが、事実としてあるもの、それが〈経験〉である。
日常的なものごとの在りようを、私たちはあるまとまりのある事態とし
て〈了解〉する。それは事物の単なる羅列ではない。そこにあるのは道
具的な意味連関から理解される日常的な環境世界である。私たちは、私
たちをとりまく〈手許のもの〉〔Zuhandenes〕が、私たちとどうかかわ
るのか、何を意味しているのか、何のためにあるのかということを、ほ
とんど既成事実的に了解する。しかし、あくまで有用な目的から事物を
指向しようとする態度は、〈存在〉そのもののあらわれ（これは〈私〉に
よって意味づけられない、いわば〈存在〉の自己忘却〔忘我、
Außersichsein〕的なあらわれを意味する）を了解する、より〈根源的な〉
姿勢であるとはいえない。道具的世界において、私たちは、〈存在〉を〈理
論的な〉仕方ほどではないにしても、ある限定的な仕方で取り扱おうと
する。有用に生きるという社会上の要請から、私たちは〈配慮〉を通じて、
いわばプラグマティックな仕方で〈存在〉と〈出会う〉のである。この
ように、世間や日常というものによって構造化された人間の在り方を、
ハイデガーは〈非本来的〉と呼んだ。
　この論法を進めていくと、〈根源的〉〈本来的〉な領域に残されるのは、
消去法的にいって〈明晰に語りえないもの〉〈意味づけのできないもの〉〈漠
然としか了解できないもの〉〈配慮されないもの〉ということになるだろ
う。それは制御可能な理論的、日常的な領域に対立するところのもので
ある。そのような存在の在りようが、人工的に構成された〈意味〉に回
収されないとすれば、それは固有発生的〔eigenwüchsig〕に形成された〈た
だありのままに在るナニか〉としての〈モノそのもの〉の姿であるとい
えるだろう。このように見ると、ハイデガーの存在論は、「感性の学」と
しての美学〔aesthetica〕を創始したバウムガルテン（1714 ～ 1762、
思想家）が、〈美〉の価値を可知的、論証的な認識の領域から切り離し、
可感的、非論証的な領域に求めたのとよく似ている。ただ私たちは、こ
んにちの〈芸術〉がもはや〈美〉や〈感性〉と直接関わらずに成立する
ことを知っている。この論証的性格をもたない〈存在〉の〈根源的〉な姿を、
ハイデガーにならって〈不気味で途方もないもの〉〔un-geheuer〕と呼ぶ
ことにする。
　もっとも、〈不気味で途方もないもの〉を〈本来的〉〈根源的〉という
本質規定をなすかのような術語を用いて記述するのはいかがなものかと
いう疑問がないわけでもない。本質規定から説き起こされるのは論理に
おける存在の記述である。しかるにハイデガーは、〈説明〉不可能な、もっ
とも薄暗く曖昧な領域を、いわばヌル（Null）を、現前する明晰な領域
に代えて哲学の主題に据えてしまったのである。〈芸術〉とは、いわばそ
のあたりにかかわってくる〈ナニか〉である。そのような存在様態をも
つものは、一つの〈衝撃〉〔Stoß〕を伴って、私たちの前にあらわれる、
といわれる。存在論的に〈出会う〉ということは、いわば「間違って出会う」
ということに他ならない。暗い山道で、不意に道が開け、そこで黒いナ
ニモノかと出くわして、何が起きたかわからずにしばし呆然となる、あ
の出会い方である。それが熊なのか人なのか、それはその後の〈判断〉
の問題だ。裏を返せば、そのような〈出会い〉方を私たちに強いる作品
こそが、存在論的な意味での芸術作品なのである。そうした存在の様態を、
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ハイデガーにならって存在の〈空け開け〉〔Lichtung〕と呼ぶことにする。
　対象を認識するためにこちらからモノに意味を投げかけ、それが何で
あるかを限定するのは〈理論的〉である。その逆の被投性
〔Geworfenheit〕というものが存在把握のもっとも根源的な様態であると
するならば、その極点で、私たちは、自ら意味を構成できなくなるとい
うことに気づく。いわば、意味連関を奪われたところに反対方向の意味（そ
れを私はマイナスの意味（*17）と呼ぶ）が浮かび上がるのだ。ガダマー
（1900 ～ 2002、哲学者）は、ここに芸術作品の存在経験について特殊
な意味を見いだしたようである。芸術体験は〈純粋な意味統合〉〔Shin 
integration〕を構成しない。それは意思疎通の一段階ですらない。作品
は意味を伝える〈運搬具〉ではないのである（*18）。そこで私たちは〈負
の意味〉の押しつけという暴力的な仕方で作品存在と出会う。それが何
を意味しているのか、私たちは概念的に把握することはできない。「作品
を見る者 1人 1人が発見するもの、それが意味だ」（*19）といった人が
いるが、ハイデガーによると、おそらくそうではない。それは概念把握
的な〈判断〉の結果であり、そのようにして見出された意味は、存在論
的な〈出会い〉を矮小化してしまうに違いない。しかし、この〈出会い〉
において〈存在〉の意味が構成されえないからこそ、〈表象〉は私たちを
〈欺く〉。〈存在〉が何であるかを問うことによって、私たちは一つの罠に
陥れられる。ヴィトゲンシュタイン（1889 ～ 1951、哲学者）であれば
こう言うであろう。「問いがなりたつのは、答えがなりたつときにかぎり、
答えがなりたつときは、なにごとかを語りうるときにかぎる」（『論考』
6・51）（*20）と。〈存在〉の暴力的な〈開け〉において、それは、確か
に開かれていながら、同時に拒むという二重の性格をもっている。しか
しこれは、ある実在が意味を欠くというよりは、私たち自身の意味が不
明なものとなっているように見える。〈存在〉は、このように〈偽装〉す
る。しかし、この基本的性格のうちに〈存在〉はその〈輝き〉
〔Scheinen〕（Schein は実体に対する仮象。仮象それ自体が現に存在する
ものに対し開示された真理と不可分の形で属する）を発揮する、といわ
れるのである。
　このように、存在の〈空け開け〉、ないし〈露開〉は、〈視るもの〉と〈視
られるもの〉の間に確かに当初の〈衝撃〉を打ち立てる。しかし、それ
は長くは続かない。あとに残されるのは〈かたち〉（〈表象〉）、それだけ
である。視るものと視られるものは、〈かたち〉（それは〈視られたもの〉
である）を挟んで対峙し、やがて視るものは、〈判断〉を介して、その〈衝
撃〉を道具論的な日常の文脈に位置づけ、同化しようとするだろうし、
視られるものは、そのようにして平均化された自らのイメージを奪い返
そうと、再び自らの存在を〈露開〉させる絶望的な試みに打って出るこ
とになる。このような〈出会い〉方をすることによってナニか（それは〈表
象〉と呼ばれる）を生み出そうとする、その種の芸術が存在するとしたら、
それは、意味に自らを明け渡そうとする、自己の虚無的な（すなわちナ
ルシシスティックな）欲望から力を得ているように思われる（それは忘
我的に行われる。ゆえに〈私〉はそれを望んですらいないのかもしれない）。
そのような芸術として、私たちは〈演劇〉を考えることができる。自ら
を空〔vide、虚無〕にしてナニかを招き入れること。そして、それが視
られることを前提としていること。そのもっとも知られたものが、キリ
ストの受難という一幕の悲劇であった。この〈供犠〉的な性格こそが、「残
虐の実践としての」芸術をおぞましいものに仕立て上げるのだ。ナルシ
システィックな自己破壊、自己犠牲̶̶それが私たちの「幸福な瞬間を
死と同列に置く」（*21）のである。
　　自らの〈存在〉の〈開け〉を通じて、存在をイメージへと移し換え、
自らを不在化しようとする〈死の欲望〉は、演劇的な〈偽装〉をもって
表現される。写真に写しとられた被写体のイメージが、ある〈偽装〉の
もとに、あるいは、〈偽装〉のゆえに輝きを放つのは、まったく奇妙な事
実である。それがより〈衝撃〉的に立ち現れる時、それはまったく被写
体の自己を意味することはない。それは有用性に位置づけられることが
ないという意味で無用のものであり、労働破壊的であるという意味で〈遊
戯〉的である。にもかかわらず、合理的な意味をなすことのないそれが、
〈視せる〉ことを前提にして行われるならば、それは紛れもなく〈芸術〉
的なのものである。かつてそれらは祝祭的に、すなわち刹那的なものと
して取り扱われていたが、今日のそれは、必ずしも日常と明確に線引き
されるものではない。インターネット上に散乱する〈裸体〉は、永続化
する祝祭の供犠である。しかし、そこでなされる〈解釈〉において、私
たちは〈存在〉の〈偽装〉に欺かれる。私たちは何ものにも出会っては
いない、というコンドーム的な事実にまず気づくべきである。
　超複製化されたインターネット空間における〈日常の芸術化〉という

小林冴子『ブラサガル』（2011）
キャンヴァスに油性マジック、油彩
112.0×145.5cm

　一方、バタイユ（1897 ～ 1962、
哲学者）は、とりわけ実存の〈本来性〉
〔Eigentlichkeit〕をエロティシズムと
呼んだ。それらのありようは、ともに
有用な目的をもたないという意味で
〈遊戯〉〔Spiel〕的な、しかし、それが
他者によって〈視られる〉という意味
では〈芸術〉的なものである。〈視ら
れるもの〉としての身体は〈表象〉
〔Représentation〕である。語源に照
らせば、〈表象〉とは、ナニかを代理
的に再現するものの存在様態である。
ナニかを形で表わした、その〈かたち〉
が〈表象〉である。ある〈存在〉の一
次的な〈かたち〉、たとえば人間にとっ

ての身体は、その身体の主である主体の〈自己表象〉
〔self-representation〕を形成する。ここでいう〈自己表象〉とは、〈私〉
が〈私〉に対して抱く同一的なイメージ（私の〈存在〉に対して私が代
理的に構成する心的表象）を指している。しかし、〈裸体化〉を遂げた
エロティックな自己を視るということは、単に現前する自己の再現とし
て身体を〈表象〉することを意味しない。いわば、鏡の前の自分を見た
時に「これは私ではない」と錯覚するような経験が〈裸体化〉なのであ
る。ウーは、自己の〈裸体化〉した身体を「「特別な」モノ」と呼んでいる。

マノン・ウー『われわれはエロいことをしようとしてるんだ！』
（『マノン・ウー実験写真』より）（2017）

遠藤麻衣『あなたに生身の人間として愛されたいの』（2016）
パフォーマンス
写真／松尾宇人

カルチュラル・タイフーン２０１６
2016 年 7 月 2 日
東京藝術大学

MOT アニュアル 2016 キセイノセイキ
2016 年 3 月 5 日（土） ‒ 5 月 29 日（日）
東京都現代美術館

越ちひろ『Birthday』（2004）
キャンヴァスに油彩、水彩
130.5×194cm

べき事態においては、かつてベンヤミンが写真という複製的な媒体の中
にかろうじてアウラの残り香を嗅ぎ取った個人の顔貌さえも、意図的な
変形を加えられ、もはや誰のものかもわからないほどの〈変容〉を遂げる。
SNOW（顔認識カメラアプリ）、コスプレ、仮面、演技̶̶これらの〈偽
装〉によって、いかなる〈存在〉が〈空け開〉かれるのか、そして、こ
の〈擬装〉は、構造化されることのないミクロ政治的な代償的空間（た
とえば、フーコーの〈反場所〉〔contre-espaces〕としての〈ヘテロトピア〉
〔hétéro-topies、異在郷）を〈空け開〉くのであろうか？　であるとすれ
ば、〈哲学的ナルシシズム〉の実践としての芸術は、構造化された日常を
打ち倒す役割を果たす。それは、ナルシシズムのミクロ政治的な遂行の
ための一つの〈偽装〉なのだ。

　　　　　　　〈『存在と偽装～超複製技術時代の芸術作品』②へと続く〉

GUSHA20171118　写真、A4サイズ、2017 年制作

　ひとひ、真写（まことのうつし＝しゃしん）をぐしゃりとひさぎて設へ
ばこそよろしかれ、と思ひえけり。ぐしゃと名付く。
　一つ。真写はひとつゆ見しゑなれども、ひさぐといなや、おほきより見
しゑ（＝きゅびすむ）になる。発国（＝ほっくにー）よりか易く興ある形を得。
　一つ。真写は何を如何に写すかなれども、真写の物の性はとはれず。然
りながら、ひさぎし真写は物の性あらはなり。ゑしなる我には物の性あら
はること切なり。
　これらいとこころよし、ひさぎし形もをかし。
　ひさぎし真写は由なしとされたるが、値ありとこそ見出ずれ。転酢卵（＝
ころんぶすのたまご）なり。きゃうこう、ひさぎし真写は由なくはあらず。

たかはしびわ
Biwa TAKAHASHI 1972 ~

たかはしびわ Biwa Takahashi
画家
1972 年東京都生まれ　長野県在住　
長野二紀会会員　日本ペンギン党党員
1997 武蔵野美術大学油絵学科卒業 2006.7 ～ 『週刊さくだいら』にて『さくだいら美術探訪』
隔週連載（2008年 7月から 4週に一度の掲載）2007　信濃毎日新聞短歌欄イラスト担当
たかはしびわのページ http://takahashibiwa.web.fc2.com

Art potluck 2017　クリスマスアートギフト展　2017.12.8 ～ 12.23　元麻布ギャラリー佐久平（佐久市）
パレットの会 絵画展 2017.12.14～12.16 くつかけテラス 2F 多目的室 (中軽井沢図書館 )
長野二紀２２人展　2018.1.15 ～ 1.20　ギャラリームサシ（銀座）
佐久市立近代美術館友の会会員作品展　2018.2.10 ～ 2.18　佐久市立近代美術館（佐久市）

まことのうつしをひさぐこと、ぐしゃについて

武蔵府中熊野神社古墳について

　拙著『高句麗残照』の初版が出た 2002 年ころ、この古墳は土に埋もれ
ていて熊野神社背後の小山とされており、まだ古墳であると認知されてい
なかった。古墳だと判明したのはその翌年以後の発掘によってであったか
ら、再版においてはこの古墳の武蔵国分寺における重要性を触れておかね
ばならない。
　この古墳は「武蔵府中熊野神社古墳」と呼ばれている。一見して積石塚
に見えるけれど、土で築いた上に葺石や貼り石を施した上円下方墳である。
底辺の一段目が一辺 32メートル、高さ 0・5メートルで二段目は 23メー
トル、高さ 2・2メートル、円墳の直径は 16メートルあって、現存の高
さは 2・1メートルであるが、完成時には 5メートルあったと推定され、
一辺が 90メートルの周濠があったと言われている ( この部分は府中市文
化振興課文化財係のパンフレットから )。
　ＪＲ南武線を西府駅で降りて、北へ歩くとすぐに甲州街道へ出るから、
そこから西に向かって歩けば、ほどなく右側に異様な迫力で迫ってくるの
がこの古墳である。一見して積石塚に見えると書いたけれど、こうした構
造の古墳は、明らかに積石塚を念頭に置いて作られたものと言わねばなら
ない。同志社大学教授であった森浩一氏が「古墳文化における日本と朝鮮」
(『日本のなかの朝鮮文化』第二十七号　朝鮮文化社 ) の中で「葺石の古墳
は外観上なんら積石塚と異なるところがない。従ってそれは、積石塚を作
る意思の働いた古墳か、その伝統の下に作られたものであった」と書いて
おられるとおりである。

備仲臣道
Shigemichi BINNAKA 1941~

武蔵府中熊野神社古墳 / photo by Shigemichi Binnaka

ＪＲ中央線国分寺駅通路にある、武蔵国分寺を葺いていた軒丸瓦の高句麗様式の文様
                                                                                                                                    / photo by Shigemichi Binnaka

　この辺りの土には石が少ないのではないかと思うのは、角の丸い川原石
ばかりを使っているからであるが、前述のように、石の少ないところで墓
制にこだわりがあれば、遠くの川から石を運んできてでも、こういう形に
なるはずである。川原石は墓制へのこだわりの強さを表現しているのであ
り、すなわち、この古墳は高句麗の古い墓制である積石塚を念頭に置いた
人々の築造であると言っていい。
　こうした古墳が武蔵国分寺の南西二・四キロ、国府の西方にあること、
武蔵国分寺の軒丸瓦に高句麗系の文様のものがたくさんあることを考えれ
ば、きわめて威圧的なこの古墳に眠るこの辺りの支配者と、武蔵国分寺を
経済的に支えた者たちこそは、高句麗系渡来氏族であったと言っていいの
である。

備仲臣道　Binnaka Shigemichi 1941~
韓国忠清南道大田生まれ 著述業
甲府第一高等学校卒　山梨時事新聞記者　月刊新山梨編集発行人
2006年、第 6回内田百閒文学賞優秀賞受賞
著書　『蘇る朝鮮文化』（明石書店）『高句麗残照』（批評社）『司馬遼太郎と朝鮮』（批評社）
『ある在朝日本人の生涯』（社会批評社）『内田百閒文学散歩』（皓星社・2013年 8月）ほか 5冊。
kazenonagune@yahoo.co.jp

くらべる

 今井あみ
Ami IMAI 1990~

勢いのあるアスパラ

先端を失っても、伸びつづけたいアスパラ
行き場を失ったアスパラは、茎の途中の固い皮を破る
そうして、伸びつづけたそれは店頭に並んでいるあのアスパラガスの姿では、
ない

規格のアスパラガス

自分の価値観に疑いを持ち、
自分を形づくってきた材料のクオリティはどうか、肉付けの仕方はどうだっ
たか、
正しかったか、正しくなかったか、
正しくなかったところは、材料を選び、肉付けし直すことに力を注ぎたい
正しかったら何も問題は起こらないでしょう
自分を正しいだらけにして、起こってもいない問題を未然に防ごうとする

何種類もあるお米から、さぁどれを買おうか
味も分からないから、聞いたことのある” コシヒカリ” ５kg を買おう
「何種類か食べ比べてみてはどうでしょう？」
そう言われて、銘柄の違うものを１種類と産地の違うものをもう１種類の合
わせて３種類を買った
そうか、比べてから選ぶ方法があるのね

生産性のないことは意味がない
いらないものがなくなりもしないのなら、
しょうがない

草を燃やすと体積が減る
持って帰ってきたススキとねこじゃらしのあいだの草は種をたくさんつけて
いる
わたしはその種を放つつもりはない

必要なこと、生産性のない行為

今井あみ　Ami Imai
1990 年長野市生まれ

表現する人
表現することをつづけるため、まいにちを過ごしている

imaiami1990@gmail.com
imaiami.net

あなたの番

川合朋郎
Tomoro KAWAI 1976~

私の絵を観て泪を流す人がいる。

私の絵が泣かせたとは思わない。

私の絵を観て泣く人は総じて人生の大先輩である。

私以上に私の絵を理解する人がいる。

　覚書：（人生の、四季折々の、日常の、宇宙の、過去現在未来の、日々
　の喜怒哀楽の、人間の、わたしの、あなたの、互いの、）通奏低音と
　しての絵画

川合朋郎 Tomoro Kawai
1976 年大阪出身

東京藝術大学大学院修了
http://tomorokawai.com

あなたの番 / 1940×1120 mm / キャンバスに油彩

「夢日記」2017 9/1～9/18

徳永雅之
Masayuki TTOKUNAGA 1960~

「モネの画集」　2017 9/1

骨董屋の中。中は雑然として
いるが、そう狭くはない。店
主が留守の時に、痩せた男が
本を売りに店にやって来た。
その多くは画集だ。僕は、モ
ネが当時の交通事故を油絵で
描いた画集を開いてみている。
それはパラパラ漫画のように
ページをめくれば、自動車同
士が正面衝突する瞬間が動い
て見えるようになっているの
だ。モネは油絵の連作でアニ
メーションを予言するかのよ

sketch drawing by Masayuki Tokunaga

うな作品を描いていたのだ。残念ながら、その本は大判の画集で、パ
ラパラ漫画のようにめくるのは困難だ。その渋い緑色の布の表紙の画
集は、どうやら図書館の放出品のようで２５０円という札がついてい
た。美大の教授をやっている友人が「これをいくらで買っていくらで
売ると…」というような話をし始めた。

「同級生」2017/9/3

デッキを歩いていたら、男二人が声をかけてきた。僕の高校時代の同
級生のようだ。同じクラスにはなったことがなく、話もしたことがな
い彼らに近づきながら、一応、「おお」と言い、手を上げた。二人とも
スマホを取り出し、なんとなく僕の写真を撮りたそうにしているもの
の、特に親しいわけではない気後れからか、僕が撮影用のポーズをす
るのを待っているのを感じた。それでも足を止めず、そのままずんず
ん歩いて行ったら、特に親しいわけではない気後れからか、僕が撮影
用のポーズをするのを待っているのがわかった。それでも足を止めず、
そのままずんずんと歩いて行ったら、彼らはそっとスマホをしまい、
作り笑いをして「じゃあな、また」と言ってデッキの階段を降りていっ
た。彼らは、人がレンズに向かって、なにかポーズを取らないとシャッ
ターが押せないタイプの人なのだろう。

「老婆と少女」2017/9/4

小用を足したくなった。品のいい椅子やソファのある、広い部屋。床
には落ち着いた色合いで、植物をあしらった模様の絨毯、ヨーロッパ
の古いホテルのロビーのような風情だ。「便器」はその部屋の中にあっ
た。壁や衝立はない。便器の後ろには６～７歳位の少女、左側の椅子
には９０近いと思われる老婆が座っていて、ふたりとも西洋人のよう
な顔立ちをしている。僕が用を足しに来たことをわかっていながら、
二人は普通に話しかけてくる。僕はかなり切羽詰っていたので、仕方
なく二人の言葉に相槌を打ちながら、用を足すしか無かった。便器の
両側には肘掛けが付いていて、椅子の座面が便座になっているような
形だ。小便が出始めてから、便座に座る形で用を足せばよかった、と
一瞬後悔したが、便器と彼女たちの位置関係上、その体勢では話しか
けてくれている彼らに背中を向けることになるから、立って用を足し
たのは間違いではなかったと思うことにした。普通に立った姿勢では
周りに飛沫が飛ぶかもしれないと、僕は不自然に体を前傾させ、出来
るだけ便器との距離を縮めようとしている。ズボンから出した僕の性
器は遮るものがなく丸見えなのだが、彼女らは全く意に介さず、親し
げに話しかけてくるし、僕も小便をしながらそれに応えている。話に
夢中になり、大きく相槌を打ってしまったのか、うっかり尿の飛沫を
椅子の肘掛けに散らしてしまった。それでもまだ尿は止まらない。「あ
あっ！すみません！飛ばしちゃって！」それでも二人はその言葉にか
ぶせるように僕に話しかけてくる。かといって僕が粗相をしたことは
ちゃんとわかっていて、話の合間に 「ああ、とんじゃったね」などと、
あまりその事を気にしていない様子だ。ようやく用を足し終えて、椅
子の肘掛けに飛び散った尿を拭き取る。よく見ると、何種類かの液体
がこぼれたか、ぶちまけたような跡があり、それぞれ微妙に色が違っ
ている。それらは、まるで掃除の行き届いていないレンジにこびりつ
いた 、時間の経った食べ物の脂汁のように固まっている。ついでなの
でそれも拭き取ろうとするが、しっかりとこびりついていてなかなか
取れない。少し焦っている僕をよそに、二人はずっと和やかな空気の
ままだ。僕はとまどいつつも、ここの居心地の良さに安心を覚え始め
ている。
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　「カレー」2017/9/6

子供の頃に住んでいた街を
歩いていたら、小学校時代
の友人が現れた。「よかっ
たらこのカレー食べて」と、
僕に差し出す。そこは車道
に面した歩道のようでもあ
り、自宅の玄関のようでも
ある。カレーはちょっと変
わった材料で作られ、量も
ご飯は半分しか入っていな
いのを彼は少し気にしてい
る。ありがたく受け取り、
店で食べる。

徳永雅之 Masayuki Tokunaga
1960 年　長崎県佐世保市生まれ　埼玉県桶川市在住 画家
http://www.tokunagamasayuki.com/

「守られた旗」2017/9/6

正面にステージのようなものがある、少し広い部屋に通された。天井
から、１ｍほどの壁が降りていて、その裏側には何かが仕込んである
ようだ。6、7人の男達が見守る中、ゆっくりと金網で覆われた台湾の
国旗が降ろされる。台湾の国旗は、大韓民国のそれを少し細かくカラ
フルにしたようなデザインだ。「この金網は台湾を（銃弾から）守る」
という意味なんだろうか？」僕はステージ袖から裏側を見ていたので、
網目が表でなく、裏にあるのが気になった。すかさず、「この網は国旗
の裏側にあるので、台湾を守っていることにならないと思います」と

sketch drawing by Masayuki Tokunaga

意見した。特に反応はなかった。他の人々が座っている正面に回って
みたら、金網はちゃんと前にもついていた。今度は国旗のデザインの
下側が、中途半端に空いてしまっているレイアウトがとても気になり、
それを指摘した。そこに居た友人と「まあ、こういうのはしょうがな
いよねー」などと話す。この国旗のアイデアを採用してもいいかどうか、
決を採る事になった。広い部屋に中途半端な位置に置かれた、少し大
きめのテーブルには、バスの停車ボタンを平置きにしたようなオレン
ジ色のボタンが取り付けてある。僕はそれを押した。全員一致でその
案は採用になった。　しばらく経って、誰もいないその部屋で、職人
がその旗の無様に空いた下の空間に、砂浜のようにも見える、ペッタ
リとした陸地をニュートラルグレーで描き足していた。「ニュートラル
グレーか……」とりあえず、国旗の下の無様な空白は「とりあえず」
埋まった形になった。

sketch drawing by Masayuki Tokunaga

「これがすべてだ」2017/9/9

「ピンポン」とチャイムが鳴り、
寝起きで朦朧とした頭で「は
い」と応える。（映像：写真を
コピーした紙を持つ手 ）訪ね
てきたのは高校時代の後輩
だった。ミュージシャンをやっ
ている僕の友人に会いたいと、
直接本人に連絡したらしいの
だが。彼が手に掲げているそ

の紙には、コピー機に乱雑に置かれて出力されたと思しき数枚の写真。
ぶれてたり、何かの部分のような写真はどれも謎めいていてそれが一
体何なのかわからない。一枚はつげ義春調のタッチで描かれた、女の
子の足から先が画面から左に切れたイラストだ。女の子の周りの背景
は、荒いアミ点で波打ち際の砂浜の写真を加工したようなもので「で
はさようなら」という 吹き出しがある。彼は友人に連絡してみたものの、
面会を断られたのではないか。その紙の一番上に、手書きで小さく「こ
れがすべてだ」と書いてあった。

「黒光りの山」2017/9/13

天気の良いのどかな日、なだらかな
坂道の先に、変わった山があるのが
見えた。とても低い山だが、手前に
遮るものがない所なので目立ってい
る。まるで磨き上げたように黒光り
し、金属的な地層がところどころ大

きく膨らみ盛り上がっている。周りの木々は紅葉していて、山全体が
模様のようで美しい。

「通話履歴」2017/9/16

古い建物の階段で、妻が僕
の父の最期の通話履歴がわ
かったと知らせてくれた。 
NTT に問い合わせた所、通
常は 死後 30日だか 3ヶ月
以内までのサービスで、本
来ならば期限切れなのだが、
特別に教えてもらったとい
う。父が最後に電話をした
相手は、彫刻家である僕の
友人だった。

「水音のするモール」2017/9/16

かなり幅の広い川を船で移動している。さっきは坂になっているこの
川を登った。上から折り返し、今は川の坂を下っていて、大きなカー
ブにさしかかるところだ。ハウステンボスからオランダの雰囲気を抜
いたような感じのモールが左側にある。川の流れは急で、水の流れる
音はそれなりに大きいが、モールの近くに差し掛かると小さい水の渦
がいくつも重なったような音が聞こえてくる。コロコロ…チョロチョ
ロ…その一つ一つがとても美しく、クリアに聞こえ、建物の片隅の池
で、小さな渦を見ている映像が頭に浮かんできた。
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「写真を撮り合う」2017/9/16

車で移動して運送会社か建築現場の裏手のようなところに着いた。川
に面した夜の歩道、水銀灯の光。小学校時代に遊んだ友達と一緒で、
今は音信不通のN君などもいる。みんなカメラを持っていて、子供の
ようにはしゃぎながら写真を撮りあったりしている。N君はポラロイ
ドカメラを手に、撮った写真がなかなか出てこないと少しじれったそ
うにしている。少し時間が経ってジーッと写真が出てきた。僕はカメ
ラを持ってなかった。
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 「畑」2017/9/18

几帳面な道路工事のよう
に右半分が四角く掘られ
た道 。道の左側との境界
には赤いパイロンが置か
れている。掘られた地層
には意外な作物が埋まっ
ているのだそうだ。  
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