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はじめに 
写真メーカーの研究者として写真を造ること、また家族写真や趣味の写真を撮ることが、

しばらく私にとって写真に親しむことでした。１５年前頃から、更に写真を見ることが加

わりました。しかし、写真を造ることと撮ることに比べて、見ることは私にとって遥かに

難しく感じました。作家は何らかの目的があり、それを実現するために写真技法を選択し

て作品を創る。そして、私たちに作品を見せる。この前提で写真展会場の作家に、「この

写真で、何を言いたいのですか？」と作家に質問するのですが、ほとんどの場合、満足す

る答えを得ることはできません。「あなたが感じるように見てください」と逆に質問され

て困惑することがしばしばです。しばらくして、言葉が支配する因果律に基づく私の質問

がそもそも間違っているのかもしれない、と疑るようになりました。私にとってこの未知

なる世界を知るためには、遠回りかもしれませんが写真を深く学ぶことではなく、アート

を学ぶことによってであると思い、美術大学で学ぼうと決意しました。未だ、その問いの

答えはクリアーになっていませんが、卒業制作では初心に帰って写真を「見る」ことをテ

ーマにしました。ドイツ出身のヴォルフガング・ティルマンスは、「ティルマンス以降」

という言葉があるように、写真、更には現代美術に対して大きな影響を与えている作家で

す。ジェフ・ウォールや杉本博司の作品のようなコンセプチュアル・アートに属する写真

作品のとっつき易さにくらべて、様々な日常イメージの断片を一見脈絡なく構成するティ

ルマンス風の写真は「見る」対象として最も苦手でした。しかし、２１世紀に入ってから

よく見かける写真でもあります。写真を見せようとする拘りを明確にもっているティルマ

ンスの最新写真集を読み解くことに挑戦することにより、写真を「見る」ことの私自身の

視界が広がることを期待しました。また、読み解く過程で発見した、ティルマンス写真を

見ることの楽しさを読者と共有したいと思います。 
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序論 

（研究目的と意義） 

本研究の目的は、写真家、ヴォルフガング・ティルマンス(Wolfgang Tillmans)のインス

タレーションおよび写真集にみられる編集手法を明らかにすることにより、最新写真集

『Kaiserringträger der Stadt Goslar 2018』1を編集行為の視点で読み解くことである。 

『Kaiserringträger der Stadt Goslar 2018』は、ティルマンスが２０１８年に「カイザー

リング」を受賞した記念に、メンヒェハウス近代美術館（独）で開催された同名の展覧

会（２０１８年９月～２０１９年２月）に伴い刊行された写真集である。「カイザーリ

ング」は、ゴスラー市（独）がドイツ国内外の現代美術家に授与する美術賞である。１

９７５年からはじめられ、初年度はヘンリー・ムーア（英）が受賞し、以後、ヨゼフ・

ボイス（独、１９７９年受賞）、ゲルハルト・リヒター（独、１９８８年受賞）やマシ

ュー・バーニー（米、２００７年受賞）、また、写真家では、シンディー・シャーマン

（米、１９９９年受賞）やアンドレアス・グルスキー（独、２００８年受賞）など錚々

たる作家に授与されている国際的に大変栄誉ある賞である。 

ドイツ生まれでイギリスを拠点に、１９９０年代より活動しているティルマンスは、

２０００年には権威あるターナー賞を写真家として初めて受賞し、写真界のみならず現

代アート界で注目を集める写真家である。ユースカルチャーや日常断片の独自な視点の

写真、また抽象写真など個々の独特な写真表現とともに、大小さまざまな写真を壁面全

体に直接貼り付ける方法や、机上に写真を並べるインスタレーションで注目され、ティ

ルマンスの登場を写真史における一つの分岐点とみなし、“ティルマンス以降”という

言葉も生まれた。ティルマンスは、インスタレーションや写真集を本人が編集して制作

する。従って、個々の写真とともに、インスタレーションや写真集はそれ全体がティル

マンスの作品である。本研究は、ティルマンス作品をその編集行為の視点から探求する

ことに意義がある。 

（先行研究と研究方法） 

ティルマンスに関する数多くの先行研究があり 2,3,4,5、インスタレーションについても

研究例がある。一方、本研究が着目する写真集についての研究例は非常に少ない。 

Julie Aultによるインスタレーションに関する評論 6では、ティルマンスのインスタレ

ーションは、星座や宇宙のシステムの継続性と変化を示していると述べている。また、

写真集を含む出版物は、インスタレーションと共通のプレゼンテーションの形式である

ことに言及しているが、インスタレーションと写真集をつなぐ編集行為に関する考察は

されていない。土屋は、ティルマンスの展示方法が一般的な「インスタレーション」の

慣習に近しいことをもって、現代美術のフィールドで評価されている一因と見なす意見

を紹介したうえで、写真の同一性を拒否する態度としてインスタレーションの形式を必

然的に選択しているとする 7 。清水や星野は、星図や星座に例えてティルマンスのイン
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スタレーションを考察している 8,9  。また、杉田はティルマンスのインスタレーション

を見るには、一方から順次スキャンしていく従来の線形の視線ではなく、場全体を受け

とめるような全く別種の視線が必要であることを指摘している 10 。しかし、これらいず

れも、Julie Aultと同様にインスタレーションと写真集を包括する編集行為に関する考察

ではない。 

写真集に関する先行研究は、松井が『コンコルド』を対象に行っており 11、葛飾北斎

の『富嶽百景』との類似性を論じている。しかし、松井の研究は写真集の編集に着目し

たものではない。清水は、『Zachęta Ermutigung』、『Fespa Digital / Fruit Logistica』、『Neue 

Welt』の写真集を対象に、「デスクトップ・タイプ」について論じている 12。清水は、

写真の多重性を表現するティルマンスのインスタレーションが、デジタル写真に移行し

たことを機に、写真集において、複数画像が重なり合った「デスクトップ・タイプ」で

表現されるようになったと論じ、インスタレーションと写真集における編集行為の関連

性を指摘にしている。しかし、ここでは、編集要素の一つである「デスクトップ・タイ

プ」が論じられるにとどまっている。以上のように、インスタレーションおよび写真集

の編集に関する先行研究はあるが、ティルマンスの編集行為を理解するには十分ではな

い。本研究の狙いは、この不足な点を深めることである。 

写真集『Kaiserringträger der Stadt Goslar 2018』を編集行為の視点から読むことが本研

究の目的であるが、本写真集を分析対象にすることだけでは不十分である。なぜなら、

ティルマンスの編集行為の本質は、まずインスタレーションに現れ、さらにその変化が、

写真集に影響を及ぼしてきた歴史があるからである。くわえて、ティルマンスはインス

タレーションと写真集は等価な媒体と考えている。従って本研究では、本写真集に加え

て、本写真集以前のインスタレーションと写真集も分析対象とする。さらに、本写真集

刊行の契機となったメンヒェハウス近代美術館（独）で開催された展覧会におけるイン

スタレーションも分析対象とする。インスタレーションを記録した文献は、展覧会デジ

タルアーカイブ 13、展覧会図録、モノグラフ、および写真集により閲覧できる。写真集

は、ほとんど閲覧可能であるが、『Fragile』は閲覧できなかったため、本研究の分析対

象から除外する。文献 14,15,16に基づき、過去の展覧会（本研究では展覧会の中でも個展

を対象とする）と写真集（図録、モノグラフを含む）を別冊（Ⅰ）の表に年代順にまと

めた。表では、写真集が展覧会図録あるいは記念出版である場合、展覧会と写真集を同

列にして対応関係を示した。これら一次資料以外に、ティルマンスの編集行為について

の論評やティルマンス本人の言説が掲載された二次資料も本研究の参考にする。なお、

写真の主題については、本研究の主要な論点ではない。 

（本研究の編集行為とは） 

編集とは、「一定の方針のもとに、いろいろな材料を集めて新聞・雑誌・書物などを

作ること」（『大辞林第二版』、三省堂）とある。一方、写真制作の分野では、（写真）

編集はフォトレタッチを意味することが一般的である。しかし、本研究ではこのような
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フォトレタッチ、あるいは撮影や現像における様々な写真技法により、一つの写真を制

作する手法に注目しない。なぜなら、そのような編集行為に着目すると、むしろ写真の

内容を論じることになり、本研究の主旨から外れるからである。 

次に、編集行為の主体について明確にする。編集者が個々のテキストやイメージなど

のコンテンツの作者でないことは不思議なことでない。しかし、本研究では、写真作品

を多くの人にみせるために写真家本人が行う編集行為について論じる。ベレニス・アボ

ットによるウジェーヌ・アジェの写真集『The World of Atget』や、シャーカフスキーが

企画し、ニューヨーク近代美術館で開催されたアジェ回顧展とそれに際し刊行されたア

ジェ写真集は、いずれもアジェの写真で構成されているものの、展示空間や写真集はア

ボットやシャーカフスキーによる第三者の手によって制作・編集されたものであり、ア

ジェの作品ではない。本研究の編集行為とは、先の大辞林に記載されている編集の定義

に倣えば、「写真家の制作方針のもとに、いろいろな自作写真を集めてインスタレーシ

ョンや写真集を作ること」である。具体的には、どの写真を選択し、どのような位置や

順序で並べるのか、また、それぞれの写真サイズはどのようにすべきか、あるいは書物

の構造をどのようにすべきか、というような編集手法によって成り立つ。 

（本研究の構成） 

本論の第１章で、本写真集の編集手法を分析し、第２章は、本写真集以前のティルマ

ンスのインスタレーションおよび写真集における編集手法を分析したうえで、編集行為

の本質を考察する。第３章では、本写真集の編集手法と２章で論じたティルマンスの編

集行為の本質を通して本写真集を読み解く。 
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本論 
１．『Kaiserringträger der Stadt Goslar 2018』の「装い」「配置」「選択」 

本章では、本研究の対象である本写真集『Kaiserringträger der Stadt Goslar 2018』の製本

構造、さらに、本写真集に掲載されている写真の分析を行い、その編集手法の特徴を明ら

かにする。 

１）製本構造  
本写真集の製本構造について以下に説明する（別冊（Ⅰ）Ｐ．４の図Ａを参照）。縦２

５０mm 、横１７７mm、束が１０mm のハードカバーの本である。表紙、背表紙、裏表紙

は、抽象的な画像が全面に連続している。表紙に本の題名と出版元であるメンヒェハウス

近代美術館の小さな文字記載がある。背表紙および裏表紙に文字は記載されていない。左

綴じの表紙をめくると、見返し（きき）に袋状の白紙が貼り付けられ、その中に縦２１０

mm、横１４８mm、３２ページの小冊子が入っている（図Ａ上段）。 

本体の表紙をめくって見開きの右ページは左端が山折に幾つにも折られた折本になって

いる。この折りを右方向に順次広げ完全に折りを展開すると平面になる。この平面を便宜

的に本文の R 面と呼ぶ。平面図において山折および谷折の折り目にラインを引いた。R 面

の左端ページは、裏表紙の裏面に糊付けされているため見ることはできない。 

本文は両面印刷されている。裏表紙を開くと、R 面の反対側の印刷面が現れる（図Ａ下

段右上）。見開きの左ページは右端が山折に幾つにも折られた折本になっている。この折

りを左方向に順次広げ完全に折りを展開すると平面になる（図Ａ下段）。この平面を便宜

的に本文のＦ 面と呼ぶ。Ｆ面の右端ページの裏面は、裏表紙の裏面に糊付けされている。

従って、Ｆ面の右端ページ部分は、Ｒ面の左端ページと表裏の関係になる。 

本文は、天地が２４６mm で、１６５mm 幅毎に山折りと谷折りが交互に繰り返されて

いる。Ｒ面には山折りが８つ、谷折りが９つある。折本の場合、ページという概念は冊子

と異なるが、ここでは山折りと谷折りの間の幅１６５mm 部分をページと呼ぶことにする。

このように定義したページは片面で合計１８ページ、両面あるので計算上３６ページにな

る。しかし、前述のように、Ｒ面の左端ページが裏表紙の裏面に糊付けされＲ面が１ペー

ジ分実質少ないため、本文は合計３５ページである。R 面の本文全長は２８０５mm（＝１

６５mm ×（１８―１）ページ）であり、F 面の本文全長は２９７０mm（＝１６５mm ×

１８ページ）である。 

本文の中央付近に一か所、２０mm 巾の貼り合わせ部がある。従って、本文は「１折」

および「２折」の２枚の紙の折りを貼り合わせた一枚の折本である。本写真集は本の構造

として折本にもかかわらず、冊子体のように表紙/背表紙/裏表紙に本文がくるまれた構造

である。冊子体における折丁を綴じ構造がない折本に置き換えた、折衷的な上製本とみる

ことができる。 
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小冊子は主にテキストからなり、題名、前書き、カイザーリングの受賞理由、ティルマ

ンスの業績、経歴、関連文献リスト、書誌情報などが記載されている。なお、作品タイト

ルなど補足的なテキストの記載はない。 

２）掲載写真の分析   
次に、『Kaiserringträger der Stadt Goslar 2018』のＲ面とＦ面に掲載されている個々の写

真の分析を行う。 

別冊（Ⅰ）図Ｂに、Ｒ面およびＦ面を展開した平面図を示す。Ｒ面は１７ページあり、

Ｒ１～Ｒ１７のページ番号を便宜的につける。Ｆ面は１８ページあり、Ｆ１～Ｆ１８のペ

ージ番号を同様につける。Ｒ面とＦ面の表裏が対応するページ番号を図Ｂに併記する。 

ティルマンスの過去写真集でよくみられるように、本写真集も新作と旧作の写真が混在

している。本写真集には個々の写真に対するキャプションの記載が全くないため、旧作に

ついては過去の展覧会資料と写真集を網羅的に調査して写真の出典を確認した。 

まず、Ｒ面の写真について述べる。Ｒ面の下段平面図に写真を赤枠で囲い、ｒＰ１～ｒ

Ｐ２５に番号付けした（別冊（Ⅰ）図Ｂ）。 

① ｒＰ１～１３（Ｒ１～１１） 

新作である。細かい白い砂の岸壁に波が打ち寄せたり、引いたりしながら、岸壁の砂が

侵食される様子が写された縦長の写真が、Ｒ１からＲ１１にかけて、等間隔に１３枚並ん

でいる。砂の複雑な形状や遠景が一致することから、１３枚の写真は、同じ被写体である。

しかし、それぞれの写真はアングル、色味、撮影時刻などが微妙に異なる。 

② ｒＰ１４（Ｒ１）（別冊（Ⅰ）Ｐ.６を参照） 

人物や静物が写された１９点の単色写真が、ｒＰ１４に配置されている（図では判別し

にくいが、実際の画像は赤色のプリントに重なって、薄い透明フイルムに青色の印刷がさ

れているフイルムの皺が見える）。赤色と青色の写真のＭ１とＣ１、Ｍ４とＣ４、Ｍ５と

Ｃ５、Ｍ８とＣ８、およびＭ９とＣ９は同じイメージであり、その相対的位置関係は同じ

である。すべての写真は、２０年前に出版された写真集、『Burg』(1998 年, Taschen)に掲

載されたものである。以下に『Burg』において、それぞれの写真がどのように配置されて

いたかを述べる。Ｍ１は１つの写真で見開きになっている。Ｍ２とＭ３、Ｍ４とＭ９、Ｍ

５とＭ８、Ｍ６とＭ14、およびＭ７とＭ１０／１１は、写真１点ずつが左右見開きになっ

ている。見開きの左右関係にある写真を破線で囲んだ。Ｍ１３は左ページに、Ｃ１２は右

ページで掲載されている。出典元の『Burg』における、それぞれの写真の天地を矢印で示

す。すべての写真は左右どちらかに９０°傾いている。見開きの２点で左右逆方向のもの

もあれば、同じ方向を向いているものもある。Ｍ１０／１１は、『Burg』では１ページ内

の隣接した２点であるが、本写真集では、隣接方向が逆になっている。 

赤色と青色の写真群は、四色分解印刷のマゼンタ版とシアン版にみえる。『Burg』に掲

載されているのはフルカラー印刷であるが、本写真集では、単色に編集されている。 
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③ ｒＰ１５（Ｒ２～３） 

新作である。８つの領域に、青/緑/グレー系の緩やかなグラデーションがある。印刷の

ときのテストパターンなのか、あるいは抽象的なイメージを創作したものか不明である。

ｒＰ１６の上に印刷プリントを斜めに置いた配置がされている。 

④ ｒＰ１６（Ｒ２～３）、ｒＰ２２（Ｒ１３～１５）およびｒＰ２６（Ｒ１２）                                            

新作である。これらは、《Sendeschluss /End of Broadcast VII, 2014》17（別冊（Ⅰ）Ｐ.７）

や《Weak Signal, 2014》18（別冊（Ⅰ）Ｐ.７） に類似したイメージである。 

⑤  ｒＰ１８（Ｒ１１～１２）（別冊（Ⅰ）Ｐ.８を参照） 

ｒＰ１８は、少なくとも７つの写真を含む非常に複雑な構成である。（Ａ）、（Ｂ）、

（Ｃ）は、デジタルプリントおよび青果の国際見本市を描写した《Fespa Digital / Fruit 

Logistica》(2012)に掲載されている写真を用いて編集されている。それぞれのオリジナル写

真を《Fespa Digital / Fruit Logistica》から抜粋した。本写真集では、（Ａ）は、アスパラの

商品棚の一部が天地逆に配置され、（Ｂ）と（Ｃ）のオリジナルの２枚が重なった画像で

ある。画像編集ソフト「フォトショップ」の操作手順に例えれば、（Ｂ）と（Ｃ）を、そ

れぞれの写真を「不透明度」１００％以下に下げて重ね合わせた画像である。しかも、オ

リジナルの（Ｃ）自体，ボトルの写真と装置の写真の２枚の写真が「不透明度」１００％

で重ねられた画像である。 

（Ｄ）～（Ｇ）の出典は不明である。（Ｄ）と（Ｅ）は、《Fespa Digital / Fruit Logistica》

で写されているような見本市の会場風景のように見える。（Ｇ）は、印刷工程で、仕上が

りの領域の外側に配置するカラー管理のためのコントロールストリップのようである。ｒ

Ｒ１８は、微妙に時計回りに傾き、机に置かれた印刷プリントのようにも見える。あるい

はコントロールストリップが外側に画像中で配置されているのかもしれない。（Ｆ）は画

像面積が小さいため、被写体を判別できない。 

⑥ ｒＰ１９（Ｒ１２～１３）（別冊（Ⅰ）Ｐ.９を参照） 

ｒＰ１９は、テーブルインスタレーション《TSC, Time Mirrored TSC227, New York 2015》

『What's wrong with redistribution?』(2015)で、用いられたイメージである。被写体は、ルー

ブル美術館に収蔵されている、ベルニーニ作の彫刻「眠るヘルマフロディトス」である。

ヘルマフロディトスは、ギリシャ神話に登場する両性具有の神である。 

⑦ ｒＰ２０（Ｒ１３）（別冊（Ⅰ）Ｐ.１０を参照） 

ｒＰ２０は、全体がテストプリントのように配置されており、３つの部分に分けてみる

ことができる。すべて、『Abstract Pictures』(2011)の写真で再構成している。（Ａ）部分

は、「《Lights(Body) , 2000-02(video)》と名付けられたビデオインスタレーション 19の静止

画像である。（Ｂ）部分は、「Peas」(2003)と名付けられたビデオインスタレーション 20の

静止画である。（Ｃ）部分は、抽象写真の《Freischwimmer》シリーズの一つである。（Ａ）、
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（Ｂ），（Ｃ）いずれも、元の画像から左右に９０°向きが変えられており（元画像の天

方向を矢印で示した）、見開きの左右ページの写真である。しかし、左右の写真が元画像

に対して逆になっている。 

⑧ ｒＰ２１（Ｒ１２～１３） 

新作である。同様な白黒のグラデーション画像が、テストプリントのように８つの領域

に配置されている。 

⑨ ｒＰ２４（Ｒ１６ ）（別冊（Ⅰ）Ｐ.１１を参照） 

『If One Thing Matters, Everything Matters』(2003)の３箇所が、文字情報も含めて、ｒＰ２

４の一画面内に、コピー＆ペーストされている。（Ａ）は、『If One Thing Matters, Everything 

Matters』の１３ページ左下側のエリア、（Ｂ）は、１２ページ右側エリア、（Ｃ）は、 ５

ページ全部である。元画像のページの下地は白だが、ｒＰ２４の下地は、全体的に色被り

がある。更に、画像汚れのような模様がある。個々の写真は、１９７８年から１９９５年

に撮影された比較的古い作品である。 

⑩ ｒＰ２５（Ｒ１６～１７） 

ｒＰ２５は、インスタレーション記録および写真集から見つからなかったが、Galerie 

Buchholzのウェブ情報 21から、ごく初期の作品、《Lacanau sunset》(1987)と特定できる。

また、『If One Thing Matters, Everything Matters』にも、《Sonnennuntergang》(1987)と題さ

れた類似画像をみることができる。 

⑪ ｒＰ２７（Ｒ１３～１４） 

新作である。砂浜での水の泡立ちのようである。Ｒ面の他の画像との関連でみると、波

打ち際なのかもしれない。  

⑫ ｒＰ１７（Ｒ１～１７） 

新作である。Ｒ面の最下層にあり、他のすべての写真はｒＰ１７の上にある。また、Ｒ

面全ページ（Ｒ１～１７）に広がっている。被写体は、砂浜の波打ち際である。水泡があ

る砂浜にみえる。 

次に、Ｆ面の写真について述べる。Ｆ面の下段平面図に、写真を赤枠で囲い、ｆＰ１～

ｆＰ３３に番号付けした。 

① ｆＰ１～２（Ｆ０～１）（別冊（Ⅰ）Ｐ.１２を参照） 

『truth study center』(2005)の異なるページに掲載されている２枚の写真が用いられてい

る。ｆＰ１は、抽象写真シリーズの《Freischwimmer 16, 2003》部分、ｆＰ２は、《double Richard 

James, 2004》と題され、２００４年に東京オペラシティで行われた展覧会のインスタレー

ション写真である。前述、Ｒ面説明の⑤（（Ｂ）と（Ｃ））の場合と同様、それぞれの写
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真を「不透明度」１００％以下に下げて重ね合わせた画像である。ｒＰ２の上部にあるキ

ャプションは、出典元の『truth study center』のページに記載されているそのものである。 

② ｆＰ３～４（Ｆ２～３）（別冊（Ⅰ）Ｐ.１３を参照） 

『Abstract Pictures』(2011)の異なるページに掲載されている２枚の写真が用いられてい

る。ｆＰ３は、抽象写真シリーズの《Silver 69, 2000》部分、ｆＰ４も同様に抽象写真の

《Lighter 85, 2010》である。ｆＰ４は、折り目がつけられたプリントをアクリル製の額装

をした状態で撮影された写真である。ｆＰ１～２と同様に、それぞれの写真を「不透明度」

１００％以下に下げて重ね合わせた画像である。Silver 69 の青色と Lighter 85 の黄色部分

が重なって黄土色に変化するなど、レイヤーによる色変化がみられる。 

③ ｆＰ５～６（Ｆ３～４）（別冊（Ⅰ）Ｐ.１４を参照） 

『Abstract Pictures』(2011)の異なるページに掲載されている２枚の写真が用いられてい

る。ｆＰ５は、抽象写真シリーズの《Silver 2, 1998》、ｆＰ５は、２０１０年にリバプー

ルで行われた展覧会のインスタレーション写真である。それぞれの写真を「不透明度」１

００％以下に下げて重ね合わせた画像である。数か所に記載されているキャプションは、

参照元の『Abstract Pictures』のコピーである。『Abstract Pictures』の２ページ分が丸々コ

ピーされて重なっている。 

④ ｆＰ７～８（Ｆ５）（別冊（Ⅰ）Ｐ.１５を参照） 

『truth study center』(2005)の異なるページに掲載されている２枚の写真が用いられてい

る。ｆＰ７は、《double Richard James, 2004》と題された、２００４年に東京オペラシティ

で行われた展覧会のインスタレーション写真であり、左回り９０度したｆＰ２が繰り返し

使用されている。ｆＰ８は、《Alex, 2004》と題された写真である。それぞれの写真を「不

透明度」１００％以下に下げて重ね合わせた画像である。 

⑤ ｆＰ９～１２（Ｆ６～８）（別冊（Ⅰ）Ｐ.１６を参照） 

４枚の写真が重ねられている。下層の２枚は『truth study center』(2005)の異なるページ

に掲載されている写真が用いられており、ｆＰ９は《Shiny shorts, 2002》、ｆＰ１０は

《Teufelssee, 2004》と題されている。それぞれの写真を「不透明度」１００％以下に下げ

て重ね合わせた画像である。重なりの位置は複雑だがキャプション（『truth study center』

の参照元）位置から、『truth study center』の２ページ分がそのまま重ねられていることが

わかる。ｆＰ１１と１２は、不透明度１００％で順番に重ねられている。ｆＰ１１は、Ｒ

面のｒＰ２１と同じイメージ、ｆＰ１１は、ｒＰ２２と同じイメージが繰り返し使用され

ている。 

⑥ ｆＰ１３～１４（Ｆ８）（別冊（Ⅰ）Ｐ.１７を参照） 

『truth study center』(2005)の異なるページに掲載されている２枚の写真が用いられてい

る。ｆＰ１３は《apple tree(d), 2004》、ｆＰ１４は抽象写真の《Freischwimmer 16, 2003》
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と題されている。ｆＰ１４は、ｆＰ１で用いられた《Freischwimmer 16, 2003》の繰り返し

使用だが、ｆＰ１で用いられた《Freischwimmer 16, 2003》と異なる範囲が使用されている。

それぞれの写真を「不透明度」１００％以下に下げて重ね合わせた画像である。 

⑦ ｆＰ１５～１６（Ｆ８）（別冊（Ⅰ）Ｐ.１８を参照） 

ｆＰ１５～１６は、ｆＰ１３/１４とｆＰ１１の上層にある。ｆＰ１５は『Burg』(2011)

に掲載された《Damon, shower, head up, 1995》、ｆＰ１６はティルマンスの写真ではなく絵

画である。絵画の内容からベノッツォ・ゴッツォリ作《ライオンの足からとげを抜く聖ヒ

ロエニムス》(1452)に間違いない。天地逆さの《ライオンの足からとげを抜く聖ヒロエニ

ムス》と《Damon, shower, head up, 1995》の２枚はそれぞれの写真を「不透明度」１００％

以下に下げて重ね合わせた画像である。この範囲に印刷と思われる多くの文字が更にレイ

ヤーとしてあるが出典を特定できなかった。 

⑧ ｆＰ１７（Ｆ９）＞ 

ｆＰ１７は新作である。砂の平原風景である。上部は色味が不自然に変化しているので、

不透明度の低い別の画像が重ねられているようにみえる。 

⑨ ｆＰ１８～１９（Ｆ１０）（別冊（Ⅰ）Ｐ.１９を参照） 

『truth study center』(2005)の異なるページに掲載されている２枚の写真が用いられてい

る。ｆＰ１８は《paper drop(white)c, 2004》、ｆＰ１９は《Richard Hamilton 2005》と題さ

れている。それぞれの写真を「不透明度」１００％以下に下げて重ね合わせた画像である。 

⑩ ｆＰ２０～２４（Ｆ１１～１２）（別冊（Ⅰ）Ｐ.２０を参照） 

この範囲には少なくとも５枚の画像が重なった複雑なイメージである。ｆＰ２１～２４

の４枚は特定でき、ｆＰ２１は『Burg』(2011) に掲載された《Arkadia Ⅰ, 1996》、ｆＰ２

２はティルマンスの写真ではなく絵画であり、絵の内容からベノッツォ・ゴッツォリ作《ミ

ラノの聖アウグスティヌスの到着》と特定できる。ｆＰ２３と２４はいずれも『truth study 

center』(2005)に掲載されている。ｆＰ２３は《Stefan(DJ Koze), 2005》、ｆＰ２４は

《Montechristo, 2001》と題されている。この４枚はそれぞれの写真を「不透明度」１００％

以下に下げて重ね合わせた画像である。 

⑪ ｆＰ２５～２６（Ｆ１２～１３）（別冊（Ⅰ）Ｐ.２１を参照） 

『Abstract Pictures』(2011)の異なるページに掲載されている２枚の写真が用いられてい

る。ｆＰ２５は抽象写真の《Silver 73, 2008》、ｆＰ２６も抽象写真の《Lighter, unprocessed 

supra, Ⅰ, 2010》と題されている。２枚とも『Abstract Pictures』で記載されていたものに対

して天地逆さ向きである。この２枚はそれぞれの写真を「不透明度」１００％以下に下げ

て重ね合わせた画像である。淡い色同士を重ね合わせているため色味変化がある。 

⑫ ｆＰ２７～２９（Ｆ１２～１３）（別冊（Ⅰ）Ｐ.２２を参照） 
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この範囲には、少なくとも３枚の写真が重ね合わせられている。ｆＰ２７と２８は特定

できる。ｆＰ２７は『Burg』(2011)に掲載されている《Dear Hirsch, 1995》、ｆＰ２８は『Neue 

Welt』(2012) に掲載されている《Dear Hirsch, 1995》である。この２枚はそれぞれの写真を

「不透明度」１００％以下に下げて重ね合わせた画像である。ロゴにみえるｒＰ２９は西

暦と思われる“２０１８”という記載があるので新作の一部であろう。 

⑬ ｆＰ３０～３１（Ｆ１５）（別冊（Ⅰ）Ｐ.２３を参照） 

『truth study center』(2005)の異なるページに掲載されている２枚の写真が用いられてい

る。ｆＰ３０は《Aufsicht(tiles)Ⅲ, 2003》、ｆＰ３１は抽象写真の《Freischwimmer 54, 2003》

と題されている。それぞれの写真を「不透明度」１００％以下に下げて重ね合わせた画像

である。 

⑭ ｆＰ３２～３３（Ｆ１６～１７）（別冊（Ⅰ）Ｐ.２４を参照） 

『Abstract Pictures』(2011)の異なるページに掲載されている２枚の写真が用いられてい

る。ｆＰ３２は抽象写真の《Lighter, orange Ⅰ, 2008》、ｆＰ３３は２０１０年にロンドン

で行われた展覧会のインスタレーション写真である。《Lighter, orange Ⅰ, 2008》も折れ曲

がったプリントをアクリルケースで額装した状態を撮影した写真であるから２枚とも展示

風景である。それぞれの写真を「不透明度」１００％以下に下げて重ね合わせた画像であ

る。 

ページと写真配置との関係をみると、山折りと谷折りの間の幅１６５mm 部分を便宜的

にページとしたが、山折と谷折の折れ目のページ区切りで、写真は分離されていないとこ

ろがほとんどである。Ｒ面はすべて、Ｆ面でもＦ１０、１６、１７、１８以外はすべての

ページ区切りを跨いで写真が配置されている。 

以上、個々の写真の分析すると、旧作の再利用が多くみられることがわかる。そこで、

旧作のオリジナルの制作年との関係を次ページのグラフに示す。グラフ横軸の掲載数は写

真の大きさとは関係なく数えた作品数である。本格的な活動を開始した１９９０年代前半

から２０１５年までの期間に制作された作品がまんべんなく用いられていることがわかる。

また、７０年代や８０年代の古い作品も含まれている。本写真集をティルマンスの約４０

年間にわたる作品の歴史とみることも可能である。しかし、本文Ｒ面、Ｆ面の右から左、

あるいは左から右への方向に、写真を追っても制作年度による時系列な配置はみられない。 
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以上のように、本写真集の製本構造と掲載写真の分析を行った。分析の結果明らかにな

った本写真集における編集手法の特徴を、写真の「装い」、「配置」、および「選択」の

観点から整理する。「装い」とは、物理的な外観を示し、展示物であればプリント形状や

額装等、書物であれば製本構造や装丁のような物理的な外観を表し、「配置」とは、展示

壁面や書物のページでの写真のレイアウトなどを表す。また、「選択」とは、どのような

内容の写真を選ぶかということを表す。 

本写真集における編集手法として、「装い」の観点では、製本が折本構造であることが

特徴である。ハードカバー、横長２枚の紙（天地、２４６mm）を横方向の中央部で貼り

合わせた全長２９７０mm の両面カラー印刷された一枚の本文用紙、および表紙の見返し

（きき）に添付された小冊子とからなる。本文用紙は、１６５mm 間隔で交互に山折りと

谷折りした折本である。末端１６５mm 幅のページ全体を裏表紙の裏面に糊付けすること
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で、冊子体のように、表紙/背表紙/裏表紙で本文用紙をくるんだ構造になっている。 

「配置」では、天地左右は裁ち落とされ、すべての画像が重なるレイヤー構造をとってお

り、単純に写真が上に重なって見えるものと、上下の画像が透かされて見えるものがある。

複数の類型的写真が規則性をもって並んでいる。また、写真は上下逆さ、左または右向き、

斜め向きなど変則的に向いている。 

「選択」の観点として、旧作が多用されて新作と混在している。旧作は色調や配置はオリ

ジナルと異なっている。類型的あるいは同一の写真が複数ある。過去の写真集のページを

丸ごとコピーして用いた画像が多用されている。 
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２．ヴォルフガング・ティルマンスの編集行為  

前章で述べた本写真集にみられる特徴的な構成は、ティルマンスの編集行為のあらわれ

である。一方、ティルマンスは写真表現の媒体として、展覧会のインスタレーションと写

真集、雑誌など出版物との間には、上下の区別はなく等価であると述べている。ティルマ

ンスの編集行為の本質は、インスタレーションと写真集に共通であるといえる。また、テ

ィルマンス作品は進化してきたが、過去を否定して新たな作品をつくってきたわけではな

い。継続性の大きな流れのなかで、新たな主題、新たなプリント技法、新たな編集手法を

写真表現のための要素として加えてきた。作品はアップデートされるが、それは要素の足

し算と再構成による。本章では、本写真集を編集行為の視点から読み解く手掛かりとする

ため、本写真集刊行以前の展覧会と写真集（別冊（Ⅰ）表）、さらに、本写真集刊行と同

時に行われた展覧会についても分析し、ティルマンスの編集行為の本質を探る。 

１）作品における編集手法 
１－１）展覧会のインスタレーション 

ティルマンスは、写真集に先行してインスタレーションと呼ばれる作品展示に精力的

に取り組みはじめた。本節では、まず、これまでのインスタレーションを分析し、用い

られている編集手法について述べる。最後に、本写真集刊行と同時に開催した、展覧会

「Wolfgang Tillmans – Kaiserringträger der Stadt Goslar 2018」における最新インスタレー

ションの編集手法についても述べる。 

① 壁面全体を使った展示 

ティルマンスは、１９９３年にケルンで個展 22を開き、１９９４年のニューヨークの

個展 23に至るまで、各地で一連の展覧会ツアーを行った。ここで初めて、独自の写真展

示の手法が披露され、人々の耳目を集めることになった。個展に関する松井の質問に答

える形で、ティルマンスは、「僕の最初の本格的な展覧会は、1993 年の初めにケルンの

ダニエル・ブーフホルツ・ギャラリーで開かれました。本格的というのは、この展覧会

で初めて今の仕事につながる、僕の作品の本質的な要素が出揃ったからです。９３年と

９４年に、僕は現地の観客に自分の仕事をきらんと見てもらえるような展覧会を行いま

した。」24と語っている。従って、これらの展示をみることによってティルマンスの写

真作品と展示手法の原点を確かめることができる。別冊（Ⅱ）図 211-122、図 211-225、

図 211-3～426（P.1）は、この期間におこなわれたインスタレーションである。特徴的な

展示手法は、写真プリントを剥き出しにして、直に展示壁面に止める手法である。また、

図 211-4のように、ハンガーに吊るす手法も行っている。作品に傷を付けずに止めるた

めに、ティルマンスはクリップやテープを用いる方法を考案した。また、様々な大きさ
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の作品を鑑賞者が歩く横方向のみならず、上下方向にも配置して壁面全体を展示面とし

たことは特徴的である。 

② 星座のような壁面インスタレーション 

１９９７年の横浜美術館でのインスタレーション(別冊（Ⅱ）図 212-1 <P.2>)27に端を

発し、１９９７年のロンドンの個展（別冊（Ⅱ）図 212-2 <P.2>28、１９９８年のニュー

ヨークの個展（別冊（Ⅱ）図 212-3 <P.2>)29にかけて、ティルマンスのトレードマーク

とも言えるような壁面インスタレーションが完成した。別冊（Ⅱ）図 212-1の中央右手

に座った人がいるので、壁面の遥か上まで写真が貼られた壁面展示のスケール感を確認

できる。プリントを剥き出しにする展示手法は、既に、①から踏襲されている。①から

の大きな変化は、写真サイズのコントラストである。大きいサイズは、２ｍ近くあり、

小さなサイズが、数センチである。また、別冊（Ⅱ）図 211-3<P.1>の壁面の配置に比べ

ると、別冊（Ⅱ）図 212-1～3は、写真と写真との間の間隔が広くなり、しかも、一様で

はなく、リズム感がある配置がされている。このような展示は星座のようであると指摘

されている 6,7,8,9。しかも、すべての写真がランダムに配置されているわけではなく、規

則性があるものを含む多様な壁面配置である。 

③ テーブルインスタレーション 

机上に写真を展示する初期の試みは、１９９５年のフランクフルトと２０００年のロ

ンドンの展覧会で既に行われていたが（別冊（Ⅱ）図 213-1 <P.3>30、 図 213-2 <P.3>31）、

本格的に机上に展示するスタイルは、２００５年のロンドンの展覧会で、《True study 

center》という企画による展示（別冊（Ⅱ）図 213-3 <P.3>32）で確立した。以後、壁面

インスタレーションとテーブルインスタレーションが、展覧会で同時に行われるように

なった。 

テーブルインスタレーションについては、写真集『What's wrong with redistribution?』

(2015)に、その製作方法と２００５年～２０１５年までのすべての展示写真が掲載され

ている（抜粋 別冊（Ⅱ）図 213-4～15 <P.4～7>）。特徴的なことは、印刷物などの文

字情報の媒体と写真が並置され、またそれらは重なり合っていることである。さらにそ

れらのプリントの天地左右の向きが様々であるため、展覧会の鑑賞者は机の回りに立ち、

様々な方向から、本を読むようなスタイルで机上の写真や印刷物をみることができる。 

④ 旧作の使用 

回顧展のように作家の作品全体を展示する場合、過去の展覧会で展示した旧作を再び

展示することは一般的である。しかし、ティルマンスの展覧会では通常の個展において

も旧作が頻繁に用いられる。繰り返しの例として、インスタレーションで使用された

《The Cook(kiss)》(2002)と《Anders pulling splinter from his foot》(2004)の作品について述

べる。《The Cook(kiss)》は、２００４年の東京オペラシティ展示から２０１７年の仏、

ニースまでの展示を、別冊（Ⅱ）図 214-1～10 <P.8～12>に示し、《Anders pulling splinter 
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from his foot》は、２００４年の東京オペラシティ展示から２０１８年のケニア、ナイロ

ビまでの展示を、別冊（Ⅱ）図 214-11～19 <P.13～17>に示す。それぞれの図に対象の

写真を赤い矢印を用いて指し示している。ここで特筆すべきことは旧作といっても同じ

プリントの使用だけでなく、サイズが異なったり額装が変わったりすることである。ま

た、《The Cook(kiss)》と《Anders pulling splinter from his foot》は展示会ごとの壁面イン

スタレーション作品の一部となるため、周囲の写真は毎回違う。従って、旧作を用いて

も壁面インスタレーションとしては異なる作品なのである。 

⑤ 複数写真の規則的な配置 

別冊（Ⅱ）図 215-1～2  <P.18>（『What's wrong with redistribution?』(2015)は、２０

０５年にロンドンで開催された展覧会のテーブルインスタレーション(「TSC 5a」および

「TSC 6a」)の《apple tree》シリーズを真上から見た図である。シリーズは１０枚の写真

から構成される。一見して同じ被写体であるとわかる。しかし、カメラアングル、ある

いは撮影時間や時期など、何かが異なる写真が並ぶ。そして写真の差に規則性はなく、

並び方にも法則性はない。この例のような類型的な写真の並置は、壁面インスタレーシ

ョンでも行われている。 

複数写真の規則的な配置は、グリッド状に類似な写真を配置することでも行われる。

別冊（Ⅱ）図 215-3 <P.19>33は、２００６年のシカゴの展覧会風景である。別冊（Ⅱ）

図 215-3中央付近のグリッドの一部を拡大したものが、別冊（Ⅱ）図 215-4 <P.19>34で

ある。また、ニューヨークの個展（別冊（Ⅱ）図 215-5 <P.20>35）やターナー賞の受賞

を記念したロンドンの個展（別冊（Ⅱ）図 215-6 <P.21>36）でもグリッド状の配置が見

られる。別冊（Ⅱ）図 215-6の左側のグリッドを拡大したものが、別冊（Ⅱ）図 215-7 

<P.21>37である。これら２つのグリッドは、構成する写真に類似性があり、ここでは、

「コンコルド」（別冊（Ⅱ）図 215-3～4 <P.19>）、「雪/氷」（別冊（Ⅱ）図 215-5 <P.20>）、

「日蝕」（別冊（Ⅱ）図 215-6～7 <P.21>）である。 

⑥ 三次元化 

平面の写真プリントを三次元のオブジェに変換する編集手法をティルマンスは抽象作

品 38に適用している。《Silver》は、他の抽象作品と同様にレンズとカメラを使わず、光、

化学的プロセスを用いるが、２００６年頃から、プリントに折り目を加えてアクリルケ

ースに入れた展示を始めた（別冊（Ⅱ）図 216-1 <P.22>39）。他に、プリントに皺をつ

け、壁に直に貼った展示も行っている（別冊（Ⅱ）図 216-2～3 <P.23>40）。 

以上のインスタレーションにおける編集手法の特徴を、本写真集の編集手法で述べた

観点と同様に、写真の「装い」、「配置」、および「選択」の観点から整理する。 

装いの点では、クリップやテープを用いてハンガーや壁面に直に固定する、あるいは

テーブルの上に単に置くことにより、プリントを剥き出しにしてみせる手法である。ま

た、プリントをオブジェのようにアクリルケースにいれてみせる手法もある。配置の点
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では、展示壁面の縦横の全体を広く使い、星座のように大小さまざまなサイズの写真を

配置する手法、また、テーブルインスタレーションでは、机の上に写真を重ねて置かれ、

その向きは上下左右に様々な方向を向いている。また、近接して規則的に等間隔な横並

び、あるいはグリッド状に並べる手法である。写真選択の点では、新作ばかりでなく旧

作を繰り返し展示に用いることである。さらに、規則的な配置と組み合わせて、類型的

な複数の写真が選択される。 

次に、別冊（Ⅲ）を参照して、本写真集刊行と同時に開催した「Wolfgang Tillmans – 

Kaiserringträger der Stadt Goslar 2018」のインスタレーションに用いられた編集手法につい

て述べる。 

前述した編集手法の特徴である壁面インスタレーション、旧作の使用、および類型的な

複数写真が、本展覧会でも継続して用いられている。さらに、本展覧会のインスタレーシ

ョンで新たに加わった編集手法も見いだされる。 

写真の「装い」では、プリント下部のカールを固定せずに、自然にまかせる手法が新た

に加わっている。従来通り、プリント全体を壁面にしっかり固定して平面を保つ展示もあ

るため、プリントのカールをそのままに展示することを意図しているのは明らかである。

プリントに折り目を加えてオブジェ化する手法と同様に、プリントのカールもオブジェ化

の手法とみられる。写真の「配置」では、壁面インスタレーションではじめてプリント同

士の重ね合わせが行われている（別冊（Ⅲ）Ｐ．６～７）。これまでは、写真集では『Zachęta 

Ermutigung』(2011)以来多用してきた手法（別冊（Ⅱ）Ｐ．３０）であるが、プリントの物

理的な重なりは、テーブルインスタレーションに限られていた。 

以上にように本節では、同時開催した展覧会を含めて、本写真集以前のインスタレーシ

ョンで用いられた編集手法を写真の「装い」、「配置」、および「選択」の観点で明らか

にした。インスタレーションは変化しているが、その変化は新たな手法が追加される形で

アップデートされている。本写真集刊行と同時開催した最新の展覧会でも、初期の活動期

から用いられている編集手法が継続して用いられる一方で、新たな編集手法が加わってい

る。 

１－２）写真集の編集 

１９９３年から１９９４年の展覧会ツアーを行ったのち、１９９５年に初の写真集

『Wolfgang Tillmans』（別冊（Ⅱ）図 221a-1～11 <P.24～25>）がタッシェンから出版

された。１９９８年には同じくタッシェンから『BURG』（別冊（Ⅱ）図 221b-1～6 <P.26

～27> )が出版された。出版後、「２冊目の写真集がタッシェンから出版されて、ひと区

切りついたのです」24とインタビューで語っていることから、この時期に写真集の初期

スタイルが完成したとみてよい。１９９５年から１９９８年には、タッシェンから出版

された写真集以外にティルマンスが編集に深く関わったいくつかの展覧会図録がある。
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１９９５年、チューリッヒでの展覧会図録『Kunsthalle Zürich』(別冊（Ⅱ）図 221c-1～

5<P.28>、１９９６年には、ヴォルフスブルク美術館での展覧会図録『For When I'm Weak 

I'm Strong』などがある。写真の主題は、９０年代の若者文化であるレイヴ、クラブ、ゲ

イシーンの人物からはじまり、脱ぎ捨てられた衣服、自然風景、上空からの眺め、パー

トナーのポートレート、静物、装置、屋外風景、クローズアップなど、多様である。以

下に初期写真集における編集手法について述べる。 

写真配置と選択の特徴として、見開きの左右の写真選択がある。例えば、『Wolfgang 

Tillmans』の同一人物が写っている異なる場面（別冊（Ⅱ）図 221a-1 <P.24>）、異なる

ポーズ（別冊（Ⅱ）図 221a-2 <P.24>）あるいは着衣姿と裸体（別冊（Ⅱ）図 221a-3 <P.24>）、

異なる人物の目をつぶった上向きポーズ（別冊（Ⅱ）図 221a-4 <P.24>）、一人と複数

（別冊（Ⅱ）図 221a-5 <P.24>）、ズボンと裸体の下半身（別冊（Ⅱ）図 221a-6 <P.24>）、

体を寄せあった人々と密集した野菜や花（別冊（Ⅱ）図 221a-7 <P.24>）など、関連性

を感じさせるものと、左右の写真の関連性が希薄なもの（別冊（Ⅱ）図 221a-8 <P.24>）

が混在している。 

『Kunsthalle Zürich』から、写真と新聞の切り抜き、テキスト、ドローイングなどを混

在する編集手法が用いられるようになった。ここでも、見開きの左右ページの関連性を

みせる写真配置がみられるが、左右どちらかが写真、もう一方が、新聞の切り抜き、テ

キスト、イラストの組み合わせである（別冊（Ⅱ）図 221c-3～4 <P.28>）。これらの文

字情報は、グラフ雑誌のように写真をわかりやすく意味づけるものではない。 

また、グリッド状に写真を配置する編集手法が用いられている。テーマ性がみられな

いような、別冊（Ⅱ）図 221a-9 <P.25>、若者のアップや楽しむ姿を類型的に並べた、

別冊（Ⅱ）図 221a-10 <P.25>や図 221a-11 <P.25>がある。隣り合う写真を見比べる視線

を喚起する意味では、見開きの左右ページの写真配置と類似した手法である。 

『Wolfgang Tillmans』では、インスタレーションの会場写真を１ページ掲載するのにと

どまっていたものが、『BURG』では８ページにわたり、チセンヘール・ギャラリーで

開催された「I didn’t inhale」のインスタレーション写真が掲載されている。更に、『For 

When I'm Weak I'm Strong』では、２１ページにもわたっている。個々の写真と同様な体

裁で、展示会場の写真を作品として載せることは特徴的である。 

以上のように、初期写真集を編集手法の観点でみたとき、冊子体の製本構造を利用し

た見開きの左右ページの関係性をみせる写真配置は興味深く、確かにその写真選択につ

いてティルマンスの特徴があらわれているものの、編集手法としての目新しさはない。

新作ばかりでなく旧作を繰り返し用いる手法、規則的な配置と組み合わせて、類型的な

複数の写真の選択、あるいはグリッド状の写真配置や新聞記事などの文字情報を写真と

並置させる編集は、従来の写真家による写真集であまり用いられてこなかった手法だが、

インスタレーションにおける編集手法（別冊（Ⅱ）図 221-1 <P.29>）を写真集にそのま

ま転用したものとみなせる。唯一、インスタレーションの会場写真を作品として、写真
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集の個々の写真と同列に扱う手法は特筆すべきことである。なお、製本構造における特

徴はすべての写真集で見られなかった。 

その後、写真集における編集手法の変化は、ポーランドで初となる個展に際して刊行

された『Zachęta Ermutigung』(2011)まで待たなければならない。『Zachęta Ermutigung』

で初めてデジタル技術を用い、紙面で写真が重なり合うレイヤー構造を試みた（別冊（Ⅱ）

図 223-1～2<P.30>）。これ以後、ほとんどの写真集で同様な編集手法を用いている。写

真が重なり合う編集手法について、清水はこの手法をデスクトップスタイルと名付け、

ティルマンスのインスタレーションの原理に基づく写真の多重性を表現するものであり、

1 枚の写真がそれと等価な多数の写真を潜在させていることだと述べている 12。この編

集手法は、テーブルインスタレーションにおけるプリントとプリントを重ねて置くスタ

イル（別冊（Ⅱ）図 213-4～15 <P.4～7>）と視覚的な類似性がある。従来、インスタレ

ーションでしかできなかった表現を、デジタル技術を使うことによって写真集で実現で

きるようになったと考えるべきであろう。 

以上のように、写真集におけて、ティルマンス独自の編集手法がみられるものの、そ

の多くは、インスタレーションから写真集への単純な転用とみなせる。写真集独自の編

集手法として、「配置」の観点で、写真が重なり合うレイヤー構造、「選択」の観点で、

インスタレーションの会場写真を作品として掲載する手法が挙げられる。 

デビュー当時、ティルマンスは本格的な発表の場を展覧会としたのであるから、当然

の結果ともいえるが、まず、編集手法の特徴はインスタレーションにあらわれ、それが

写真集に影響を及ぼしてきた経緯を見て取ることができる。写真表現の手段として、イ

ンスタレーションと写真集との間には、上下の区別はなく等価であると述べているもの

の、ティルマンス芸術の本質を表すメディアとして、圧倒的にインスタレーション優位

であると言わざるをえない。インスタレーションの会場写真をそのまま写真集に掲載す

ることは、そのあらわれであり、写真集におけるティルマンスらしさという意味では苦

肉の策であったと考えられる。結果的には、写真集の役割は、個々のイメージや主題を

カタログ的に示すことに留まっているとみてよい。 

２）展示空間の創造 

前節までに明らかにしたインスタレーションおよび写真集の編集手法から、ティルマン

スの編集行為の本質について考察する。本節では、編集手法によって創造される展示空間

について述べる。 

小林美香は、写真発明の初期から写真と展示空間との関係がたどってきた歴史的な流れ

を述べている 41 42。１９００年前後に展開したピクトリアリズムは、芸術的な作品を制作

することだけではなく、その作品を発表するための展覧会や出版活動を行うことにも向け
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られた。米・ニューヨークでアルフレッド・スティーグリッツによって結成されたフォト

セセッションによるリトル・ギャラリーズ・オブ・セセッションの展示風景（別冊（Ⅱ）

図 224-1 <P.31>）では、既に、現在の美術館での写真展示にみられるような横一列の規則

正しい配列がみられる。１９４０年には、ニューヨーク近代美術館に写真部門が設けられ、

以後、写真をコレクションの対象とする美術館が欧米中心に増加し、写真家の作品発表の

場は、雑誌や新聞などの印刷媒体ではなく、美術館やギャラリーに移行することになった。

ニューヨーク近代美術館のシャーカフスキーが、１９６４年に企画した「写真家の眼」展

（別冊（Ⅱ）図 224-2～3<P.31>）のように、ここに至って、いわゆる名画を扱うように希

少価値として写真作品を白いオーバーマットで挟み、一点一点丁寧に額装して、美術館や

ギャラリーのホワイトキューブの壁面に整然と横一列にならべる写真の展示方式が完成し

た。このような展示は、一つ一つの写真をフレームやオーバーマットによって展示壁面か

ら自立させ、画面内のイメージを吟味させる鑑賞態度をうむことになった。 

上記のような展示方法が１９９０年代でも一般的であったことを考えると、ティルマン

スの壁面インスタレーションは、当時、如何に革新的であったことが理解できる。 

壁面インスタレーションは、壁面の物理的大きさを利用し、写真どうしの間隔を空けて

上下左右の壁面全体に写真を配置する手法である。フレームがない写真はプリントのまま

直に壁面に止められているため、写真と壁面が地続きになった同一の展示平面を形成する。

プリント直貼りであることに加えて、プリントに折り目、皺、あるいはカールがはいって

いるため、写真の表層イメージとともに３次元の物質としての写真をみせる。さらに、写

真の大きさのコントラストをつけることによって、小さい写真は鑑賞者から遠くにあるよ

うに、一方、大きな写真は鑑賞者の近くに位置するように感じさせることで、展示面に対

する奥行き感を生じさせる。このようにして、大きな展示空間が創られ、その空間にモノ

としての写真が展示されるインスタレーションとなる。例えば、１９９７年の横浜美術館

でのインスタレーション(別冊（Ⅱ）図 212-1 <P.2>)では、大きな写真は、２ｍあり、小さ

な写真は１０ｃｍで、鑑賞者が壁面３メートルに立った場合に、小さな写真がどの程度遠

くに、鑑賞者が離れて見えるかを遠近法から計算すると６０ｍとなる。従って、単純に壁

面の奥行きが６０ｍあると感じられる。 

展示空間を含めて作品化するインスタレーションの定義に従うものであるが、ティルマ

ンスのインスタレーションの独創性は、壁面に写真を使って、展示空間自体を自在に創り

出すことにある。 

ティルマンスのもう一つのインスタレーション手法であるテーブルインスタレーション

についてはどうだろうか。鑑賞者にとって、壁面インスタレーションとテーブルインスタ

レーションとの相違は鑑賞者の位置である。鑑賞者にとって、壁面インスタレーション全

体をみるベストポジションは一つ、少なくとも限られた位置に違いない。しかし、テーブ

ルインスタレーションは、写真や文字情報の印刷物の向きが様々であり（別冊（Ⅱ）図 213-4

～15 <P.4～7>）、テーブルの周りを鑑賞者が動いてみる必要がある。このことによって、



 

22 
 

テーブル周囲に無数の鑑賞位置が存在する。つまり、壁面インスタレーションでは大きな

壁面とその奥行きで空間が創られるが、テーブルインスタレーションでは、壁面に比べる

とテーブルは小さいものの、鑑賞者がテーブルの周りを動きまわることによって作り出さ

れる大きな空間がうまれる。さらに、テーブルインスタレーションでは、テーブルの上の

写真や印刷物が重ねられる編集手法がとられている。モノが重ねられていることで、鑑賞

者は厚みを意識する。テーブルの表層に写真はあるのではなく、テーブルの上に積み重な

った空間に写真はある。 

ティルマンスのインスタレーションの本質は、自ら創った展示空間のなかで、写真とい

う物質としてのモノを見せることである。「空間をプロデュースすることに関心があった

のか」との質問に対し、ティルマンスは、「写真が単なるイメージではなく、一つのボデ

ィーを持ち、具現化されたイメージだということは、はじめから明確でした。これは、多

くの人が写真について考えていないポイントで、写真はただのイメージの情報として見ら

れがちです。私は、写真がそのものであるように見せたかったのです」43と語っている。

一つのボディーを持つことは、即ちそこは空間でなければならない。 

 以上に述べてきたティルマンスのインスタレーションにおける展示空間の概念図を、下

に図示する。壁面インスタレーションでは、ＸＹ面が、展覧会場のフロアー面であり、Ｙ

Ｚ面は展示の壁面に相当し、Ｘ軸方向は、壁面の奥行きである。ここで、ティルマンスは、

まず、ＸＹ面全体に写真を配置して大きな展示面をつくり、さらに、その写真の大きさの

コントラストをつくることで遠近感をもたらし、結果的にＹ軸方向の奥行きを作り出すこ

とで新たな展示空間が生まれる。テーブルインスタレーションでは、ＸＹ面が机上の面に

相当し、Ｚ軸方向は、机上の厚みである。ＸＹ面では、机の周辺を動き回る鑑賞者の動作

により、机の周辺に大きな面が生まれ、さらに、机上の写真が重なることによりＺ軸方向

の厚みが生じることにより新たな展示空間が生じる。 

            ティルマンスが創造する展示空間の概念図 

 

 

 

 

 

 

    壁面インスタレーション            テーブルインスタレーション 
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展示空間の創造のためのメディアとして、ティルマンスが写真を選んだのは必然であろ

う。写真は、軽くて薄いので、縮めたり伸ばしたりの変形が容易であり、イメージの拡大

縮小、複写ができ、紙やフイルムなどの基材も変更することもできるという本来的な性質

があるためである。写真を用いることで、展示空間の再構成、再設計が容易である。 

ティルマンスは、展示空間を創ることを出版物でも実現したい思いがあったことは想像

に難くない。それは、初期写真集からおこなっているインスタレーションの会場写真を写

真集に掲載することであり、『Zachęta Ermutigung』から用いられるページ内に複数写真が

重なり合う編集手法に垣間見られる。前者で、ページに展示空間を直接導入し、後者は、

テーブルインスタレーションのように、写真をレイヤー構造で重ね合わせることで生じる

厚みにより、新たな空間のつくることであったと考えられる。しかし、それは部分的な試

みに終わっている。 

３）語らない写真 
本節では、ティルマンスの編集行為の２つ目の本質として、語らない写真について述べ

る。この本質が、インスタレーションや写真集で用いられている編集手法において、どの

ように表れているか例示した後に、語らない写真を表現することの意義について明らかに

する。 

① 旧作の再利用 

《The Cook(kiss)》と《Anders pulling splinter from his foot》の例で示したように（別冊

（Ⅱ）図 214-1～19 <P.8～17>）、ティルマンスの作品には、新作とともに旧作が用い

られる。しかし、旧作は繰り返し用いられ、展覧会ごとに再構成されるため、周囲の写

真との関係性から鑑賞者が導いたストーリーがあったとしても、次の機会にはその解釈

は無効になる。 

② プリントに折り目や皺 

プリントに折り目や皺をつけたインスタレーションは、イメージがオブジェとなる。

写真を３次元する手法は、写真をオブジェであると認識させ、写真イメージから何かを

読み取ろうとする意識をはぐらかしてしまう。 

③ 複数写真の規則的な配置 

複数写真が隣接して展示されるので、その写真同士の関係性からあるストーリーが生

まれても不思議ではない。私たちは、複数の写真が並んでいる場面で、無意識に何かの

メッセージを読み取ろうとする。それは、時間的経緯であったり、共通したものからの

意味、政治的な意図など様々な視点で納得いく結論を得ようとする行為である。しかし、

ティルマンスの作品には、むしろ、このような理解を妨げるための編集手法がされてい

る。前述の別冊（Ⅱ）図 215-1～2  <P.18>の《apple tree》シリーズのようなティルマン

スの編集手法をリフレインとよぶ清水の論文を、少し長くなるが引用する 44。  
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『リフレインとは、同じ画像ないし少し異なる画像(アングルや距離、トリミング、サイ

ズ、色調の相違、同じシリーズ内でのバリエーションなど)を、同じページ内、あるいは

一定の間を置いて、繰り返すことである。～中略～ A が A+として回帰するという、

小さな差異を伴った反復は、A を「写真を読むだけでは収まらない次元」へと移行させ、

つまりは「不気味なもの」(フロイト)へと変化させる。「あ、A だ」という再認と「で

も少し違う」という知覚がぶつかり合って、最初の A の認識そのものを危うくし、その

記憶自体をも不確実にするのだ。』 

④ 類似写真の選択 

 グリッドで類似写真を配置した「コンコルド」（別冊（Ⅱ）図 215-3～4 <P.19>）、

「雪/氷」（別冊（Ⅱ）図 215-5 <P.20>）、「日蝕」（別冊（Ⅱ）図 215-6～7 <P.21>）

などは、シリーズの法則性を意識させるが、ティルマンスは意識的に法則性を排除する

グリッド展示も行う。別冊（Ⅱ）図 215-8 <P.22>は、《Fensterbilder（窓の絵画》と題

されたポートレートのグリッド（２段×８列）である。《Conor》から抜粋し、白黒画像

に変えた１０点、他の６点は無名の人と有名人が混在しており、最初すべて男性かと思

うが女性芸術家のイザ・ゲンツケンが一人いる。カラーは４点あるが不規則である。１

６点のグリッドに鑑賞者は何らかの法則性をみいだそうとするがすべて徒労に終わる。

鑑賞者は、同じような形式で展示されたグリッドが、一様な形式ではないことを理解し、

次に鑑賞する機会には、自分が法則性を見出してわかったつもりになったグリッドに対

して疑いをもってみるようになる。 

⑤ テキストやイラストの使用 

テーブルインスタレーションの《True study center》シリーズ、写真集では、『Kunsthalle 

Zürich』(1995)や『Manual』(2007)などの作品の多くで、写真とテキスト、あるいはイラ

ストの組み合わせが並置させる。これらの文字情報は、グラフ雑誌のように写真をわか

りやすく意味づけるものではない。テキストと写真を対比させるが、一つの語りを導く

ことはできない。例えば、別冊（Ⅱ）図 221c-5 <P.28>の左ページは、１９９５年３月

８日、国際女性に日に、ウィーンの日刊紙にカラー全ページ見開きで発表して物議を巻

き起こした、裸体の女性がタイプライターに向かって座っている写真である。そして、

図 221c-5の右ページに並置されたのは、雲、錆、インクの染みなど自然界における散逸

構造の普遍性に関する、別の新聞の科学記事の切り抜きである。Lutgensは、散逸構造と

して示された記事上部の巻雲写真と左の女性頭部の背景にある走り書きを覆われた雲の

ようなイメージとが対応することを指摘したうえで、個々のイメージが自明になること

をティルマンスは許さないとしている 45。 

ティルマンスは、多感な１０代にドイツで東西冷戦を経験し、１９８９年、ベルリンの

壁崩壊による平和への期待も束の間に、９０年代からはグローバリズムが世界を席巻する

社会を見てきた。加えて、当時、差別的な対象の同性愛者であるティルマンスが、写真の
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主題としたものは、ＬＧＢＴ、ブレグジット、難民問題、貧困問題、エイズ、環境破壊が

あり、実際、政治的な活動も行っている。政治は主観的な主張を伴うため、多くの人はテ

ィルマンスの作品から政治的な主張や思想を読み取ろうとするが、それは困難である。テ

ィルマンスの写真は、自明になるような語りを拒む。語りを見る人に伝えるものではなく、

見る人に、もっとよく見させるように、さらに、物事に注意深くさせるためのものであり、

編集手法はそのためのものであると言える。そのため、見る人に謎解きをさせているよう

に思わせるときもある。ティルマンスの写真には、人を困惑させる契機があって、見方を

変えてもう一度注視しなければならない。最初にそう見えるほど、実は自明なものでない

ことを人に気付かせるのである 46。フォトジャーナリズムの世界では、あるストーリーを

読ませる意図がある。そのため、写真と写真の組み合わせ、あるいはテキストとの組み合

わせに強固な関係性を有するように編集を行うが、ティルマンスの編集行為の意図は、そ

の正反対である。ティルマンスの編集行為の本質は、作品に容易に語らせないことである。

その編集行為によって、あらゆるレトリック、二項対立、あるいはヒエラルキーから逃れ

る目論見がある。鑑賞者は、作品を何度も見かえし、そして注意深くなるのである。テー

ブルインスタレーションのプロジェクトである《True study center（真実研究センター）》

というタイトル名は、以上に述べてきたことと全く矛盾するようであるが、これは逆説的

なタイトルである。プロジェクトの目的は、真実を知っているという尊大な主張に対する

挑戦なのである。無知を自覚する謙虚さをもっていないことに対する怒りである。《True 

study center》に、天体や同性愛のモチーフが現れるのは、これらが存在することを、ティ

ルマンスが考える真実の事柄であるからためである 47。 

一方、語らない写真は、写真史の上では、フォトストーリーに対応する形で登場したア

ンチフォトストーリーの系譜である。写真は歴史のなかで、編集によって、「語り」を強

化してきた。結果的に、イデオロギー、全体主義やナショナリズムのプロパガンダに利用

された。その反動で、「読み」を拒否する写真家の態度も生まれた。１９３８年に刊行さ

れたアメリカの写真家ウォーカー・エバンスによる『アメリカン・フォトグラフス』をそ

の嚆矢すべきであろう。その後、ウィリアム・クラインの『ニューヨーク』（１９５６年

刊行）、ロバート・フランクの『アメリカ人』（１９５９年刊行）48などが続き、日本で

は、鈴木理策の『KUMANO』などが知られている 49。これらは、写真の配置や選択、ペー

ジ捲りのシークエンスを制御し、逆に、フォトストーリーを編集によって排除する手法が

とられている 50。このように、ティルマンスと同様に、歴史的に見ても数多くの写真家が

編集手法を用いて、語らない写真を表現している。あえて、ティルマンスの特異性を指摘

するとすれば、そのスケールの大きさであろう。ティルマンスは、世界で起こっている様々

な事柄を対象にしている。 
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以上、本章では、本写真集以前のインスタレーションおよび写真集の編集手法を分析す

ることによって、ティルマンスの編集行為の本質として、「展示空間の創造」、および「語

らない写真」の２つを導いた。 
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３．『Kaiserringträger der Stadt Goslar 2018』を読み解く 

小林美香は、写真集の構成要件の中で、「紙面と写真との関係」、「見開きの構成」、

「シークエンス」、および「テクスト」の４つを、写真集を読む視点として挙げて写真集

を分析している 50。本章では、本写真集を読み解くうえで、写真集の構成、すなわち編集

行為の視点で読むという意味で、小林のアプローチと同様である。本章では、前章までに

ティルマンスの作品を分析したことによって明らかになった編集手法である「装い」、「配

置」、「選択」の視点で本写真集を読む。さらに、２章で論じたティルマンスの編集行為

の本質を通して本写真集を読むことにより、従来の「写真集を読む」態度では収まりきら

ないティルマンスの新たな表現について明らかにする。 

１）「読む」動作と視線 

本節では、１章で明らかにした本写真集の編集手法を参照にして、読者の動作と視線に

着目した本写真集の「読み」を述べる。なお、各項目で用いられた編集手法を、「装い」、

「配置」、「選択」の観点を記載する。 

１－１）「読む」動作 

初めて本写真集を開く読者を想定し、本写真集の構成、つまりティルマンスの編集行為

によって、読者が行うことになる読み方を以下に述べる。（別冊（Ⅰ）図Ａ、図Ｂ、別冊

（Ⅱ）を参照） 

①  読者はいつもの読書するスタイルで椅子に座り、ハードカバーの比較的小さな本写

真集を机の上に置く。まず、左綴じの表紙を捲ると右ページに裁ち落としの古そうな

白黒写真があらわれる。一般的な本を読む習慣で、さらにページを捲ろうとすると、

そこで折本構造になっていることに気がつく。ざっとみた感じでは、この折本を伸ば

すと相当な長さになりそうである。一旦、折本を畳んだ状態で読むことにする。白黒

写真ページの左側の山折部分を２枚ずつ順につまんで、右綴じの冊子本のようにペー

ジを順に捲っていく。つぎに、元に戻して、白黒写真の右側の山折部分を２枚ずつつ

まんで、左綴じの冊子本のようにページを順に捲っていく。これですべてのページを

みたことになる。 

〈編集手法「装い」：本文用紙に折り目（折本）〉 

②  ところが、山折と谷折の折れ目の間の１ページ内、あるいは見開きで写真が完結し

ていないことに気が付く。Ｒ１４～Ｒ１７は一見ページ内に写真が収まっているよう

だが、よく見ると隣接ページに若干はみ出している（別冊（Ⅱ）図 300-1～3 <P.32>）。

Ｆ面も同様に調べると、Ｆ１０とＦ１６の２ページ、および見開きとしてみるＦ１７



 

28 
 

～１８のみ、ページ内で写真が完結するだけである。従って、このようなページの捲

り方では写真が途中で切れてしまい、個々の写真全体をみることができないため、じ

ゃばらの折りをすべて展開する必要を感じる。 

〈編集手法「配置」：ページ区切りがない〉 

③  しかし、全長約３メートルの紙をのばせるような机は近くに見当たらない。仕方な

く床にひろげることにする。まず、Ｒ面をすべて展開し、床に座った状態で本を読む

スタイルになるが、座ったままであると視野が狭くなり、全長３m のＲ面の連続的な

写真群をとらえることができない。そこで立ち上がり、視点を写真集から遠く離す。

これではじめて、Ｒ面全体をみることができる。 

④  Ｒ面にいくつもの写真があるが、Ｒ面すべてにわたって連続しているバックグラウ

ンドの写真があることに気付く。その写真は砂浜のようである。砂浜の写真は天地左

右が裁ち落とされているため、写真集の画面を超えて、砂浜が床に広がっているよう

に感じる。読者は、当初、仕方なく床に折本をひろげたわけであるが、このようにす

ることで、自分が同じ砂浜に立っているような感覚を覚え、この本の読み方として正

しいように思える。つぎに、砂浜の上にあるそれぞれの写真をみようとする。中央に

立っていると端の方がよく見えないので、歩いて左端から右端までみる。 

〈編集手法「配置」：天地左右の裁ち落とし〉 

⑤  ここで、本の天地に対して、個々の写真の向きが斜めであったり、逆さになってい

るものがあることに気が付く。Ｆ面も同様である。Ｒ面では、ｒＰ１３、ｒＰ１４の

中にある写真はすべて横向き（右向きと左向きがある）、ｒＰ１８（Ｃ）、ｒＰ２４

（Ａ）は天地逆向き、ｒＰ１５は約４５度斜めに傾いている。ｒＰ１８は右回りに数

度微妙に傾いている。Ｆ面ではｆＰ７、ｆＰ１０、ｆＰ２１、ｆＰ２２、ｆＰ２８が

横向き（右向きと左向きがある）、ｆＰ１６、ｆＰ２５、２６が天地逆向き、また、

ｆＰ１１は歪んだ長方形である。これまでは、読者は本の地の側に立っていたが、天

の側にも回り込み、展開した折本を中心にして一周する。写真集を床に置いて、読者

が歩きながら本を読むことになる。写真の中には画像が歪んでいるものもあるので、

身を屈めて斜め上からみることも試みる。 

〈編集手法「配置」：変則的な写真の向き〉 

１－２）「読む」視線 

次に読者の視線が床にひろげた本写真集に掲載されている個々の写真に向かう。床に広

がった本写真集では、通常の書物のようなページ捲りによる逐次的な読み方、また１ペー

ジごとの写真を吟味しながらの読み方は行えない。読者はあるエリアを選択して、そこに

視線をむけて読む。まず、全体を俯瞰して、中心的な写真はないか、共通する主題は何か、
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ストーリーがあるのか、あるいは規則性は何かなど、様々な読解を試みる。以下に、エリ

アの写真群に向けられた読者の視線による読みを列挙する。 

① Ｒ面の全体を眺めると、バックグラウンド全面が砂浜であり、他に海岸風景や水泡の

写真がある。ここで、横一列に連続して規則的に配列した１３枚の波打ち際の海岸写

真に視線が向かうのは自然である。岸壁の砂が波に侵食される状況を並べたｒＰ１～

１３は、砂の複雑な形状や遠景がすべての写真で一致することから、同じ風景を撮影

したものである。一見すると、ｒＰ５⇒４⇒３⇒２⇒１の順で砂浜が侵食されている

ようにみえるため、ｒＰ１３からｒＰ１の右から左に向かった方向の時系列写真にな

っていると勘違いするが、しかし、注意深く一点一点の写真を追うと単純にそうでは

ないことに気付く。アングルも微妙に異なっており、砂浜の色味も異なる。ほぼ同じ

カメラポジションから撮影したものだが、カメラアングルを変えているか、あるいは

トリミングする範囲を変えている。撮影は同一日に行ったかもしれないが、途中で日

差しの変化があって砂浜の色味が異なっているかもしれない。疑問がつぎつぎに湧き、

写真を何度も何度も見帰すことになる一連の写真である。波の打ち寄せが繰り返され

るが、何も変化が起きない時間がしばらくあり、そして、大きな変化、つまり砂の岸

壁の崩落が突然起こる。一定方向の連続的な単純な変化ではなく、事象は不連続な偶

然性に満ちた複雑なものであると読める。写真群は時間の流れを内包するが、読者は

ある一定方向のストーリーを理解することはできない。 

〈編集手法「配置」：複数写真を規則的に配置〉 

② Ｒ面の複雑なレイヤー構造の基底層に泡の写真があることは象徴的である。泡は複雑

な連続体であり、時間とともに刻々と変化する捉えがたいものである。一見、抽象的

なｒＰ１６（Ｒ２～３）、ｒＰ２２（Ｒ１３～１５）およびｒＰ２６（Ｒ１２）に対

しても同様な読みができる。これらは新作だが、類似画像（別冊（Ⅰ）Ｐ.７）は、テ

ィルマンスが２０１４年にロシアのホテルに宿泊した際、テレビ放送終了後にアナロ

グチャンネルに設定するとノイズが現れ、その画像をデジタルカメラで撮影したのが

このモチーフの発端である。アナログではデジタルと異なり、０と１の信号の間の０．

１とか０．２といったノイズがあり、放送終了時にその電波を拾うと様々なノイズパ

ターンが生じる 51。ｒＰ１６およびｒＰ２２は、周波数が異なる新たなノイズパター

ンを撮影したものであると思われる。波や泡は共に捉え方難いノイズパターンとして

共鳴する。 

〈編集手法「配置」：レイヤー構造〉 

③ ｒＰ１４は、写真カタログのようなレイアウトで配置されて、個々の写真をじっくり

味わうものではない印象を与える。ティルマンスの過去の写真を知っている読者なら

ば、これが『Burg』(1998)から引用された旧作のイメージであると気が付く。しかし、

同じ写真の色違いであったり、『Burg』の中の見開きページの２枚であるとわかる写
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真も、その写真の向きが逆になっているなど、引用元の写真配置を更に編集したイメ

ージ群である。これで、『Burg』での読者の読みは一旦無効になり、新たな読みが必

要となる。 

ｒＰ２４も同様である。ｒＰ２４も旧作からなるが、個々の写真やレイアウトが編集

されているのではなく、『If One Thing Matters, Everything Matters』の数ページが、カ

ット＆ペーストされて掲載された画像である。『If One Thing Matters, Everything Matters』

は、ティルマンスが２０００年にターナー賞を受賞した回顧展開催に際して出版され

た写真集で、過去の全発表作品（１９７８～２００３年）を番号つけて整理し、写真

フォーマットを統一したカタログ・レゾネである（抜粋 別冊（Ⅱ）図 300-2～3<P.33>）。

２０００年に過去を整理したカタログを、今回、それを更に編集して、最新の本写真

集に掲載している。ｒＰ１４とｒＰ２４から、物事の時間的な連続性を意識させられ

る。過去をあるイメージで固定せず、現在に過去をアップデートした形で示している。

本写真集の表紙を開いたときに最初に現われるのは、ティルマンスが活動初期に制作

し、本写真集の中で最も古い《Lacanau sunset》(1987)であることは偶然ではないだろ

う。さらに、折本を展開するとわかるのは、単に古い過去の話ではなく、過去から現

在への変化であり、過去の物事を含む現在なのである。 

〈編集手法「選択」：旧作の再利用〉 

以上のように、本節では、本写真集を読む際、机の上に本を開いて読む通常の読書のス

タイルとは全く異なり、読者は床に本を置き、折本構造の本文のじゃばらをすべて展開し、

その周囲を歩きながら読む動作が、編集手法によって導かれることを明らかにした。また、

ティルマンスの編集行為の本質である、語らない写真が本写真集においても表れている。 

２）モノとしての写真集 

写真が単なるイメージではなく、三次元のモノであるというティルマンスの基本的な考

え方が、本写真集ではどのように表れているかを、１章で明らかにした本写真集の編集手

法を参照にして、以下に列挙して述べる。前節と同様に、各項目で用いられた編集手法を、

「装い」、「配置」、「選択」の観点を記載する。 

①  本写真集で初めて折本構造を採用した。折本構造は、折り目がついている。それは、

《Silver》シリーズのプリントに折り目をついていることと同様な効果をもたらす。

折本をすべて展開して読むと述べたが、正確には山折りと谷折りの折り目は完全には

なくならずに、少し折りが残った状態で床にオブジェのようにひろがる。このため、

写真の表層イメージではなく、写真集がモノとしてみえる。もはや書物をみている感

覚がなくなる。 

〈編集手法「装い」：本文用紙に折り目（折本）〉 
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②  Ｆ面も、Ｒ面で述べたような過去の写真集から旧作を再利用する手法が用いられて

いる。それらの写真の多くは、２枚の組み合わせになっており、不透明度が低い２

つの画像レイヤーどうしを重ねて、２枚が合成されている。このような画像編集は

目新しい技法ではないが、写真家の写真集に用いられることはほとんどない。特に、

Ｆ面でこの編集手法が多用されている。引用元の写真集と本写真集に掲載されてい

る写真を注意深く、その２枚の写真の関係性について調べると、天地方向の位置関

係と写真選択からある規則性を発見できる。その規則性とは、元の写真集を机に置

き、写真集に掲載されている、重ね合わされた２枚の写真を、真上から透視した画

像なのである。別冊（Ⅱ）図 300-4 <P.34>に、例としてＦ面のｆＰ１とｆＰ２との

関係を示す。なぜ、組み合わせの片方だけが、部分的な写真であったり、写真の向

きが不自然であることも理解できる。片方の写真が見開き写真であったり、写真の

向きがページで異なるためである。 この法則に従う他の組み合わせは、ｆＰ３とｆ

Ｐ４、ｆＰ５とｆＰ６、ｆＰ７とｆＰ８、ｆＰ９とｆＰ１０、ｆＰ１３とｆＰ１４、

ｆＰ１８とｆＰ１９、ｆＰ２３とｆＰ２４、ｆＰ２５とｆＰ２６、ｆＰ３０とｆＰ

３１、ｆＰ３２とｆＰ３３である。この規則性がわかった途端、これまで、画像編

集ソフトウェアで２枚の画像レイヤーをデジタル合成して作製したイメージだと思

っていたものが、目に前にモノとしての写真集があるように感じる。すなわち、デ

ジタル処理におけるレイヤーどうしの仮想的な奥行きではなく、リアルな厚さをも

ったレイヤー（ページ）となる。不透明度１００％どうしの写真のあいだには遠近

感による仮想空間が生じるが、このような、写真集の２枚の写真のあいだには、紙

でできた物質的な写真が挿入されていることを意味する。床にひろげたＲ面やＦ面

の上に、『Burg』(2011)、『truth study center』(2005)、『Abstract Pictures』(2011)、

『Fespa Digital / Fruit Logistica』(2012)、『Neue Welt』(2012)のモノとしての写真集

が実際に置かれた状態と同じである。読者はみているのはイメージではなく厚みの

ある書物である。 

このような不透明度が低い２枚の写真が重ね合ったイメージについて、もう一つの

読み方が可能である。本写真集の新たなモチーフは、印刷プロセスに関する。Ｒ面

には、試し刷りのような印刷工程の生々しいテストプリントがレイアウトされてい

る。ｒＰ１４には紙に印刷したマゼンタ版と薄いフィルムに印刷したシアン版があ

る。ｒＰ１５、ｒＰ２１、ｆＰ１２は、印刷の階調をチェックするためのようなテ

ストチャートがあり、また、ｒＰ２４はおそらくオフセット印刷の湿し水の供給異

常と思われる汚れたトラブルプリント、さらに、ｒＰ１８にはカラー管理のための

コントロールストリップがある。これらの写真は、アナログの印刷プロセスの現場

や印刷紙を強く連想させる。ここで、再びＦ面の２枚の写真が重ね合った多くのイ

メージみると、先程とは異なった見かたができる。２枚の写真は、印刷工程で重ね

刷り（オーバープリント）されたものである。印刷インキ層が２層重ねられた状態
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のプリントである。 

（「配置」：不透明度が低いレイヤーの利用） 

③  本写真集のＲ面とＦ面で同じイメージが２つ使用されている。アナログテレビの放

送終了後にあらわれるノイズパターンのｆＰ１１は、ｒＰ２１とは全く同じイメージ

であり、大きさはほぼ同じで、ｆＰ１１はやや歪んでいる。また、印刷テストパター

ンのようなｆＰ１２とｒＰ２２も同じイメージであるが、ｆＰ１２がｒＰ２２より大

きい。普段、読者は写真を情報として読む態度だが、同じ写真が二度現れることによ

って、写真から読み取られた物語は断ち切られてしまい、この写真はオブジェだと示

唆することになる 52。 

〈編集手法「選択」：同じイメージの使用〉 

④  Ｆ面に、３つの展覧会のインスタレーション写真が掲載されている。ｆＰ２（東京

オペラシティー）、ｆＰ６（リバプール）、ｆＰ３３（ロンドン）である。会場写真

ではないが、Lighter シリーズのアクリルケースに額装された状況の写真もインスタ

レーションの一部として、ｆＰ４、ｆＰ２６、およびｆＰ３２の３つが掲載されてい

る。いずれも、３次元のものである。 

〈編集手法「選択」：インスタレーションは写真集の一部〉 

 

以上、本写真集において、読者にモノを感じさせるために編集手法を用いた事例として

述べた。本写真集はこれまでの写真集の中でも最もデジタル画像処理を用いていると思わ

れるが、一方で、物質感を最も感じさせる写真集である。 

３）ブックインスタレーション 

本章ではこれまで、「読む」動作と視線を論じることにより、本写真集を読む際、従来

の書物を読み方と全く異なる身体の動きを必要とし、写真の語りが避けられていること、

また、モノとしての写真集を論じることにより、写真集および掲載している写真がモノで

あることを述べてきた。本節では、本写真集は、書物という形態をとった、ティルマンス

の新たなインスタレーションのはじまりであるという仮説に立って、本写真集の読解を試

みる。 

３－１）書物によるインスタレーション 
 本写真集の読み方は、床に本を置き、折本構造の本文のじゃばらをすべて展開し、細長

い約３ｍの紙の周囲を歩きながら読むことであると、先に私は述べている。このような鑑

賞（読書）スタイルは、机の回りに立ち、様々な方向から、本を読むようなスタイルで机

上の写真をみるティルマンスのテーブルインスタレーションの場合と大変よく似ている。

テーブルインスタレーションの机上には、写真プリントや印刷物が直に重ねられており、
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モノとしての写真が展示されているが、本写真集の場合も同様に、前節で論じてきたよう

に、写真のレイヤー構造などの編集手法により、鑑賞者は、紙に描かれているイメージで

はなく、モノと空間を意識する。先のＸＹＺ軸で表した図で説明すれば、本写真集による

インスタレーションは、ＸＹ面が床面に相当し、Ｚ軸方向は、写真集本文の厚みである。

ＸＹ面では、折本を展開した細長い紙の周辺を動き回る鑑賞者の動作により、本写真集の

周辺に大きな面が生まれ、さらに、本文中の複数の写真が重なることによりＺ軸方向の厚

みが生じることにより展示空間が生じることである。ＸＹ面を机上とするテーブルインス

タレーション、さらには、ＹＺ面を壁面とする壁面インスタレーションの基本的な違いが

ない。つまり、ティルマンスの編集行為の本質である写真を使った展示空間の創造という

意味で、本写真集は従来のインスタレーションと同等であると言えるのではないだろうか。

そうであるならば、本写真集の意義は非常に大きい。ティルマンスの編集手法の進化によ

って、展示でのインスタレーションだけでなく、写真集という書物に、展示空間を創造す

ることができたと言えるからである。 

ところで、写真展を「読む」とは言わず、写真展は「見る」ものである。しかし、写真

集を「読む」という。同じ写真イメージであっても、展示されていれば「見る」もの、写

真集として印刷されていれば「読む」ものとされる。戸田昌子によれば、はじめ「写真」

という言葉は、カメラ・オブスキュラによって投影された光の像を、物質のうえに描く技

術、あるいはそうして描かれた物質のことを指す言葉だった。それが、紙と結びつき、イ

ンクで刷られて書物の世界に投じられることによって、写真はその物質性から遊離してテ

クスト化の方向を辿り始める。写真はにぎりしめられるようなモノから、書物の世界へ参

入し、いったん紙へと転写されることによって、写真は「読む」という理知的な態度と結

びつくようになった 53。ティルマンスは、書物の世界にあってテクスト優位の写真集を「読

む」から、書物の中の写真が本来もっている空間性と物質性を編集行為によって奪取し、

写真集を「見る」ことに革新した意義があると言えるのではないか。 

書物によるインスタレーションは、ティルマンスの展示空間表現の歴史でいえば、壁面

インスタレーション、テーブルインスタレーションに次ぐものであり、名づけるならば、

ブックインスタレーションである。先に私は、本写真集以前の写真集は、展覧会のインス

タレーションに対して劣位しており、ティルマンスの写真表現を十分に表しきれないメデ

ィアであり、写真集の役割が、個々のイメージや主題をカタログ的に示すことに留まって

いると論じた。しかし、本写真集に至って、初めて、展覧会と写真集とが同等になり、当

初から、ティルマンスが写真表現の手段として、インスタレーションと写真集との間には、

上下の区別はなく等価であると述べていたことが、やっと実現できたといえる。 

本写真集が、ティルマンスの作品史における特異点となると考える仮説は、本写真集で新

たに加わった編集手法の多さによって支持される。章末に、本写真集以前のインスタレー

ション、写真集、さらに本展覧会と本写真集に用いられている編集手法を一覧した表を示

した。本写真集は、過去の写真集と同様に、多くの継続的な手法が用いられている一方で、
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１９９５年から２０１８年まで、２３年間における写真集独自の編集手法は僅かであった

こと対し、本写真集ひとつで新たに加わった編集手法が数多くある。本写真集において何

か大きな変化があったと考えることは妥当である。過去に編集手法に大きな変化があった

ときには、必ず、以後、それが用いられている。継続性の大きな流れのなかで、新たな編

集手法を写真表現のための要素として加えてきたティルマンスの作品制作の歴史である。 

３－２）展覧会インスタレーションとの関係性 

 本写真集が新たなインスタレーションであることを前節で検討した。本節では、展覧会

のインスタレーションとの関係について述べる。まず、本写真集刊行と同時に開催した展

覧会「Wolfgang Tillmans – Kaiserringträger der Stadt Goslar 2018」（以下、本展覧会）の内

容を明らかにし、その後、本写真集と本展覧会のインスタレーションにおける関係性につ

いて考察する。 

別冊（Ⅲ）に本展覧会の写真をティルマンスおよびメンヒェハウス近代美術館のホーム

ページから引用した。はじめに、本写真集に掲載されている写真と本展覧会のインスタレ

ーションで展示された写真との対比を行う。本写真集と本展覧会の共通な写真は、Ｒ面で

は、ｒＰ１４（マゼンタ画像のみ）、ｒＰ１５、ｒＰ１６（２２、２６）、ｒＰ１９、ｒ

Ｐ２４、およびｒＰ２５、Ｆ面では、ｆＰ１１、ｆＰ１２、およびｆＰ１７のみである（別

冊（Ⅰ）図Ｂを参照）。このように、本写真集に掲載されているが、本展覧会には展示し

ていない写真が圧倒的に多い。写真の重複を除くと、展示された写真は、本写真集全体の

写真数に対して僅か１５％程度にすぎない。作品重複が少ないことは、本写真集と本展覧

会との関連性の希薄さを意味しているのだろうか。しかし、受賞記念の展覧会と同時刊行

した写真集との間に、ティルマンスの異なる作品コンセプトが存在するとは考えにくい。

展覧会の内容を紹介した美術雑誌によると、展示会場は、１階、中２階、２階、３階があ

り、１階と中２階は、写真（ｒＰ２２）と同一イメージの巨大な《Weak Signal》をはじめ

とした旧作の展示、２階は、本展覧会初演の印刷に関する展示（別冊（Ⅲ）Ｐ．８～１０）、

３階は人物や抽象の旧作を再構成した展示である 54 。また、メンヒェハウス近代美術館の

Gudrun Kortlükeによると、２階には、ティルマンスは「オーバープリント」シリーズの作

品を展示することを決めた経緯があると語っている 55。ティルマンスは、オフセット印刷

工程で適切な色を実現するために、白紙の印刷用紙を使用する前に、コスト上の理由で一

度印刷した古紙に重ね刷り（オーバープリント）することを以前知り、非常に興味を持っ

たようである 56。本展覧会の重要なテーマは、印刷工程に関するものであり、また、トラ

ブルプリントなどの予期しない印刷イメージなのである。これを念頭に本写真集を再びみ

ると、Ｒ面およびＦ面に、印刷工程を連想させる写真が多数ある。Ｆ面に頻出するレイヤ

ー構造は、異なる写真の印刷を重ね刷りしたオーバープリントであるとみなせる。つまり、

本展覧会と同時刊行した本写真集は同様なテーマに貫かれていることがわかる。しかし、

写真の重複が僅かしかないことから、やはり、本写真集は、本展覧会の図録の位置づけで
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はなく、異なる２つのインスタレーション、すなわち、本展覧会の壁面インスタレーショ

ン、と本写真集によるブックインスタレーションが対になった展示であると考えることが

妥当である。ティルマンスの展覧会では、壁面インスタレーションとテーブルインスタレ

ーションを併設することが多いが、本展覧会では壁面インスタレーションだけであったこ

とは注目に値する。垂直面を主に用いる壁面インタレーションは展覧会場で見せ、水平面

を用いるブックインスタレーションは写真集で見せているのではないだろうか。 

以上、本展覧会の分析を行い本写真集と対比した。作品テーマは共通であるが、写真の

共通性がほとんどないことから、本写真集は、本展覧会の図録ではなく、本展覧会で行わ

れた壁面インスタレーションと対になったブックインスタレーションであることを裏付け

た。 



 

 
 

 

 
インスタレーション 写真集 

 

 
本展覧会以前 本展覧会 本写真集以前 本写真集 

装い 

プリントが剥き出し 同左 ― ― 

プリントに折り目や皺 ― ― 本文用紙に折り目（折本） 

― プリントにカール ― ― 

配置 

大小様々な写真を壁面に配置 同左 ― ― 

机上に写真を重ねて配置 壁面に写真が重なるように固定 レイヤー構造の写真の重なり 同左 

― ― ― 
不透明度が低い 

レイヤーの重なり 

変則的な写真の向き ― ― 変則的な写真の向き 

複数写真を規則的に並置 同左 同左 同左 

― ― ― ページ区切りがない 

― ― ― 天地左右の裁ち落とし 

選択 

旧作の再利用 同左 同左 同左 

類似的な写真 同左 同左 同左 

同一な複数写真 

（ただし、未確認） 
― ― 同一な複数写真 

テキストやイラスト ― 同左 （僅か） 

― ― インスタレーション写真 同左 

― ― ― 過去の写真集ページを複写 

表 ティルマンスのインスタレーションと写真集の編集手法一覧 



 

 
 

 

結論 
 ヴォルフガング・ティルマンスの写真集『Kaiserringträger der Stadt Goslar 2018』を編集行

為の視点から読み解くことを目的とした。しかし、研究対象が２０１８年刊行の最新写真

集であるため、先行研究がないという問題点があった。一方、ティルマンスの編集行為に

は歴史的な継続性があり、また、写真集のような出版物と展示との表現媒体を区別するこ

となく等価であるとの考えを示していることから、本写真集以前のティルマンスの展覧会

（個展）におけるインスタレーション、および写真集を研究対象とし、そこで用いられる

編集手法の分析からティルマンスの編集行為を明らかにしたうえで、新たに加わった本写

真集の編集手法の分析結果を手掛かりにして読み解くという方法論を提案した。 

 編集手法を「装い」、「配置」、「選択」の観点に分け、本写真集以前のティルマンス

のインスタレーションおよび写真集の分析では、以下のような編集手法が抽出された。「装

い」は物理的な外観、「配置」は写真のレイアウト、「選択」は、どのような内容の写真

を選ぶかという定義をした。 

「装い」：プリントが剥き出し、プリントに折り目や皺、プリントにカール 

「配置」：大小様々な写真を壁面に配置、机上に写真を重ねて配置、壁面に写真が重なる

ように固定、レイヤー構造の写真の重なり、変則的な写真の向き、複数写真を規

則的に並置 

「選択」：旧作の再利用、類似的な写真、同一な複数写真、テキストやイラスト 

 分析して得られた編集手法を考察することで、ティルマンスの編集行為の本質が明らか

になった。第一は、写真を用いて、「展示空間を創造」することである。その本質は、壁

面インスタレーションとテーブルインスタレーションという形で実現された。壁面インス

タレーションでは、壁面の物理的大きさを利用し、写真どうしの間隔を空けて上下左右の

壁面全体に写真を配置し、フレームがない写真がプリントのまま直に壁面に止められてい

るため、写真と壁面が地続きになった同一の展示平面を形成する。プリント直貼りである

ことに加えて、プリントに折り目、皺、あるいはカールがはいっているため、写真の表層

イメージとともに３次元の物質としての写真をみせる。さらに、写真の大きさのコントラ

ストをつけることによって、小さい写真は鑑賞者から遠くにあるように、一方、大きな写

真は鑑賞者の近くに位置するように感じさせることで、展示面に対する奥行き感を生じさ

せる。このようにして、大きな展示空間が創られる。テーブルインスタレーションでは、

写真や文字情報の印刷物の向きが様々であるため、３６０度の視野が必要となり、机の周

囲に無数の鑑賞位置ができ、鑑賞者がテーブルの周りを動きまわることによって大きな空

間が作り出される。さらに、机上の写真や印刷物が重ねられる編集手法がとられ、写真プ

リントや写真集が机上に積み重なることによる厚みによって展示空間が創造される。第二

の本質は、「語らない写真」である。旧作の再利用、複数写真の規則的な配置、類似写真

の選択、さらにテキストやイラストの使用などが駆使され、最初にそう見えるほど、実は



 

38 
 

自明なものでないことを人に気付かせる目的があり、見る人に、より物事に注意深くさせ

ることがティルマンス写真の明確な意図であることを示した。この本質の背景として、真

実を知っているという尊大な主張に対する挑戦であり、無知を自覚する謙虚さをもってい

ないことに対する怒りがある。 

 本写真集を分析し、編集手法として、本文用紙に折り目（折本）、不透明度が低いレイ

ヤーの重なり、変則的な写真の向き、ページ区切りがない、天地左右の裁ち落とし、同一

な複数写真、および過去の写真集ページを複写、が新たに加えられていることを明らかに

した。これらの編集手法によって、本写真集を読む際、机の上に本を開いて読む通常の読

書のスタイルとは全く異なり、読者は床に本を置き、折本構造の本文のじゃばらをすべて

展開し、その周囲を歩きながら読む動作が導かれた。本写真集においても同様に、語らな

い写真の特徴があることを示した。さらに、写真が単なるイメージではなく、三次元のモ

ノとして見せていることを示した。以上から、本写真集のテーブルインスタレーションと

の類似性を指摘し、本写真集は、ティルマンスの展示表現として同等であるという仮説を

導いた。本写真集による展示は、ＸＹ面が床面に相当し、Ｚ軸方向は、写真集本文の厚み

である。ＸＹ面では、折本を展開した細長い紙の周辺を動き回る鑑賞者の動作により、本

写真集の周辺に大きな面が生まれ、さらに、本文中の複数のモノとしての写真が重なるこ

とによりＺ軸方向の厚みが生じ、展示空間が創造される。これはインスタレーションであ

り、ブックインスタレーションと名付けることができる。この意義は大きく、ティルマン

スの編集手法の進化によって、展示でのインスタレーションだけでなく、写真集という書

物に、展示空間を創造することができたと結論づけた。さらに、本展覧会との対比するこ

とで、本写真集は、本展覧会の図録ではなく、本展覧会で行われた壁面インスタレーショ

ンと対になったブックインスタレーションであることを裏付けた。 

本写真集以前の写真集は、展覧会のインスタレーションに対して劣位しており、ティル

マンスの写真表現を十分に表しきれないメディアであり、写真集の役割が、個々のイメー

ジや主題をカタログ的に示すことに留まっていたが、本写真集に至って、展覧会と写真集

とが同等になり、当初から、ティルマンスが写真表現の手段として目指していた、インス

タレーションと写真集との間には、上下の区別はなく等価であることが実現した。写真集

を「読む」から「見る」メディアへ、歴史的な変革を行った。 
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あとがき 
本論を書くときは必ずと言ってよいほど、バッハ全集をＢＧＭにしていた。ティルマン

スの作品とバッハの音楽は私の中で一体になってしまったようである。ミュージシャンで

もあるティルマンスは展覧会のインスタレーションを制作する際、準備中の展覧会場で一

人、一晩中音楽を流しながら写真の選択や位置などのデザインを朝まで構想する。ティル

マンスの芸術は音楽との結びついているようである。私はバッハのポリフォニーがティル

マンスの平等性や等価性の芸術とシンクロする。主旋律による一つの方向性とそれに従属

する伴奏からなるホモフォニーとは全く異なる世界である。哲学者のジル・ドゥルーズが

『襞』でバロックを論じる中で、折り目をつけることにより、一つが多数になり連続性と

持続性が生まれると述べている。ティルマンスの《Silver》シリーズの編集手法である折り

目を連想せざるを得ない。ポストモダンの哲学者であるドゥルーズを持ち出したからでは

ないが、私はティルマンスの世界観とポストモダン思想に共通点を感じる。私の非力では

現代思想の論脈のなかでティルマンス芸術を語ることは到底できないが、将来、挑戦して

みたいテーマである。哲学繋がりでは、ティルマンスが写真を含めたイメージを言語のよ

うに扱っていることに興味を覚えたことである。一つ一つのイメージは、言語の単語のよ

うであり辞書となる。ティマンスは辞書としてカタログ作品を多数出版している。詩人が

単語を再構成して詩を書くように、ティルマンスは写真を再構成してインスタレーション

や写真集を制作する。一つの単語には様々な変形があるように、写真という媒体は可変性

があり、この可変性があることがティルマンスに写真という手段を選択させた理由であろ

う。編集行為により可変性を制御することがティルマンスの方法論の核心であるように思

える。“りんご”が、“り”“ん”“ご”となった意味や目的はなく、詩を因果律で語る

のが不可能であるのと同様に、写真家が写真展で、私に作品の説明を言葉で求められるこ

との困難さがある。哲学者のヴィトゲンシュタインは「言語ゲーム」で“言葉の意味は言

葉の使用法である”と述べているが、それに対比して、深川雅文は、「写真ゲーム」（川

崎市市民ミュージアム, 2008）で“写真の意味は写真の使用法である”と言っている。まさ

にこれが、私が、写真を「見る」ことの一つの答えかもしれない。 
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