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本稿について
・�柴田直美が文字起こしをしたデータを保坂が加筆修整、それを塚本、
菊地が確認し、さらに修整を加えた。
・�発言の順序は変えていない。また発言の中の内容の順序も、わずか
な例外を除き変えていない。
・註はすべて保坂による。
・�建物に付した年はすべて竣工年。
・全体の文責は保坂に帰する。
・�本展で紹介した系譜は以下の通り。「1�日本的なるもの」「2�プロトタ
イプと大量生産」「3�土のようなコンクリート」「4�住宅は芸術である」
「5�閉鎖から開放へ」「6�遊戯性」「7�新しい土着：暮らしのエコロジー」
「8�家族を批評する」「9�脱市場経済」「10�さまざまな軽さ」「11�感覚
的な空間」「12�町家：まちをつくる家」「13�すきまの再構築」。なお以
上のナンバリングとオーダーは、同展にあわせて出版されたカタログ
とは対応していない。カタログでは「1�イントロダクション」の後、以
下のように系譜が掲載されている。「2�日本的なるもの」「3�プロトタイ
プと大量生産」「4�土のようなコンクリート」「5�住宅は芸術である」「6�
閉鎖から開放へ」「7�遊戯性」「8�感覚的な空間」「9�町家：まちをつく
る家」「10�すきまの再構築」「11�さまざまな軽さ」「12�脱市場経済」「13�
新しい土着：暮らしのエコロジー」「14�家族を批評する」。展覧会と
カタログが対応しなかったのは、東京展の会場の制約に起因する。ち
なみにローマ展の会場構成は、カタログの順序に従っている。
・�この記録は、DNP文化振興財団の「グラフィック文化に関する学術
研究助成」を受けた「建築の表象とグラフィックデザイン��建築展の
分析を中心に」（2016年度採択研究および2017年度継続研究／研
究代表者：保坂健二朗／研究協力者：菊地敦己）の成果のひとつで
ある。

保坂：それではシンポジウムを始めたいと思います。通常、シ
ンポジウムでは誰か一人が基調講演をしたり、各人がスライ
ドを使って発表をしたりしますが、今回は、言葉だけで語り合
いたいと思います。また今回は、始まる前に、会場の皆さんか
ら質問や感想を紙に書いてもらっています。これをモデレー
ターである私の方で適宜取捨選択したり話の中に組み込んだ
りしながら進めていきたいと思います。それでは、塚本さんと僕

は展覧会の企画側にいるということもあり、まず菊地さんが本
展を見て、どのように感じられたか教えてください。
菊地：僕はグラフィックデザイナーですので建築の仕事をし
ているわけではありません。青木淳さんの青森県立美術館や
乾久美子さんの釜石の学校など、建築のサイン計画を担当す
ることはありますが1）、建築を見るということでいうと一般のお
客さんに近い立場にいるのではと思います。
　今回の展示は、保坂さんの解説付きで2時間ほどかけて、質
問を交えた議論をしながら見ました。一人で見るより誰かと話
しながら見ると楽しい展示だなと感じました。
保坂：議論の相手は専門家でなくてもいいですか？
菊地：専門家じゃなくてもいいです。章立てで展示されていま
すが、それぞれの章のテーマとは別の見方ができそうだという
ことを、あの章の構成が逆に示唆してくれている感じも受けま
した。建築の見方の多様性が浮かびあがってくるような面白さ
もあるなと思いました。
保坂：この展覧会では13の章立てを「系譜」と呼んでいます。
1945年以降と展覧会タイトルの副題ではうたっていて、そうな
ると通常は時系列の展示にすると思うのですが、今回の展覧
会ではそのように構成するのはやめようとある段階で決めま�
した。
　展覧会の企画の経緯についてここで少し詳しく話しますと、
もともとこの展覧会はローマのイタリア国立21世紀美術館
（MAXXI）だけで開催する予定でした。2016年が日本イタリア
国交150周年で、その記念事業の一貫として、ホウ・ハンルー
がアーティスティック・ディレクターを務めているMAXXIに企
画を提案したいという相談を国際交流基金から受けました。
その話を聞いたときに、MAXXIは美術部門と建築部門の双方
を持っていることもあるし、今、日本のアートを紹介するのであ
れば、ファイン・アートよりもずっと世界的な注目を集めている
建築の方が良いだろうと考えました。そして建築の中でも、文
化圏が違っていても想像がつきやすく、かつまた日本の建築産

［シンポジウム記録］

「日本の家  1945年以降の建築と暮らし」展　
特別記念シンポジウム「建築をなぜ今『見る』『魅せる』」
 日時：2017年10月29日（日）　14時～16時
会場：東京国立近代美術館 地下1階講堂
登壇者：塚本由晴（建築家／博士（工学）／アトリエ・ワン共同代表／東京工業大学大学院教授、「日本の家」展チーフ・アドヴァイザー）
 菊地敦己（アートディレクター、グラフィックデザイナー／東北芸術工科大学客員教授）
モデレーター：保坂健二朗（東京国立近代美術館主任研究員、「日本の家」展企画者）



「日本の家   1945年以降の建築と暮らし」展   特別記念シンポジウム「建築をなぜ今『見る』『魅せる』」│2322

業においても建築史においても重要である家をメインテーマ
にしようと思ったわけです。
　しかし、キュレーターとしてはもう少し独自のコンセプトを立
てたいのですね。そこでイタリアと日本の共通点を考えたとこ
ろ、双方とも車を主要産業としていることに思い至りました。そ
して日本の家を振り返ってみると、設計する際に駐車場をどう
配置するのかというのは当然結構大きな問題であるわけです。
塚本さんも参加された第12回ヴェネチア・ビエンナーレ国際
建築展の日本館での「TOKYO�METABOLIZING」2）でも語ら
れていたように、日本の都市における住宅の世代の推移には、
駐車場の位置が大きく関わっています。また、建築家が設計し
た個人住宅を見てみても、アトリエ・ワンの《ミニハウス》（1998
年）のように、車の駐車場を家の形体操作と明確に関係づけ
る住宅もある一方で、妹島和世さんの《梅林の家》（2003年）
のように、駐車場が条件にあるはずなのにそんなことなど全く
関係ないようにデザインをしているケースがあったりもする。そ
してこの車と家の関係は、車の電気化が進めば変わっていく
はずである。これは面白くなりそうだと思って「日本における家
と車の関係」をテーマにした企画を持ちかけました。
　でも、ホウ・ハンルーとチーフ・キュレーターのピッポ・チョッ
ラからは、「MAXXIは基本的にある国に特化した展覧会は開
催しないけれど、日本の建築における住宅建築の重要性は理
解しているから日本の家というテーマはよいと思う。ただ、せっ
かく日本に特化した展覧会を開催するのであれば、これまでき
ちんと紹介されていないこともあり、もっと広い視野に立った家
の展覧会にしたい」といった内容のことを言われてしまいまし
た。その後、時系列に基づく案をつくり始めたのですが、全然
面白い案をつくれず、案の定、それを見たMAXXIからは、単な
る時系列にはならないようななにか強いコンセプトを考えるべ
きだと言われ、その段階で、塚本さんに、一緒に展覧会をやり
ませんかと相談をしたのです。
　塚本さんにお願いしたのは、西沢大良さんと書かれた『現
代住宅研究』3）を昔熱心に読んだことがあることと、アトリエ・
ワンの活動の中で展覧会に出品することが重要な位置を占め
ているのが面白いと思っていたためです。そして、相談してみた
ところ、塚本さんがちょうど考えていた「系譜」という概念を軸
にして構成するのはどうだろう、とりあえずワークショップをして
みようということになりました4）。
　事前にもらった質問の中に、ワークショップの内容について
のものがありましたので説明しますと、アトリエ・ワンのオフィ
スや東京工業大学の塚本さんの研究室で、塚本さんと僕を中
心に不定期で行いました。大きな模造紙3枚の上に、ポスト
イットを使って、1945年以降の家をたくさん出していきました。

4と、伊東豊雄さんと坂本一成さんが展示されている5。理由
は、住宅設計における建築家の作家像が提出されているよう
な気がして興味深かったからです。それまでの章は歴史的背
景というか序章のように感じましたが、4と5はテンションが違っ
ていて、その後の現代の建築家の活動を肯定的に捉えるため
にそのような繋がりが提出されていると読めました。建築家像
をどう捉えるか、今行われている建築の設計を創作活動として
どう位置づけるかを、時代を遡って構成することを試みている
展覧会に見えたのです。つまり、建築家の作家としての側面を
強調して見せている展示だと思いました。
　だけど実際には、いまの建築家の実際の活動には、作品的
であってはならないというか、記名的にするとちょっとダサいと
いうような風潮があると感じています。外的なものと関わって
いかなくてはならないとか、固定的なものではなくもっとダイナ
ミックなシステムになっていかなくてはならないとか、様々な要
求があるわけです。そしてこれは建築に限らずデザイン全般に
起きていることではないかとも思います。近代のデザインだと、
静的なデザインを個性的につくることが作品であり、特にグラ
フィック・デザインだと、直感的なコミュニケーションを形のオ
リジナリティによって図ろうとするものが主でした。それがだん
だん、状況に合わせて多様に変化できる拡張的な仕組みに変
わってきている。
　同じような変化を建築にも感じています。空間自体がフレキ
シブルであり、オルタナティヴな可能性を設えていかなくては
ならないという風潮が強く、となるとそうした空間なり建築なり
をデザインすることに対して、どこまでを作品だと考えるかとい
うことが問題になってくると思うのです。そうした視点から見る
と、今回の展覧会に出ている住宅は、建築家の作品であるこ
とが明快なものが打ち出されていました。
保坂：来館者の方からの質問には、「『日本の家』という、幅広
い意味を持つタイトルのもとに展覧会が開催されているのに、
なぜ建築家による作品的な家、実際には少数派に過ぎない
家ばかりが紹介されているのか。これを海外で紹介したら、日
本にはこういう作品的な家ばかりあるんだと誤解されないか。」
という指摘がありました。
　今回の「日本の家」展は、ローマでもロンドンでも東京でも
いわゆる美術館に区分される施設で開催されました。美術館
という施設はこれまで記名的な個人のクリエイションに重きを
置いてきました。そこで今回も、ある段階で、匿名的な誰かが
自分でつくった家は含めず、プロフェッションとして建築家であ
る人が設計した、作品と呼ばれるかもしれない家に限定しよう
と決めました。
　話を菊地さんの指摘に戻すと、その指摘は、家というテーマ

ポストイット一つについて一つの家の名前を書き、模造紙の
上にマッピングするわけですが、そのマッピングの際のグルー
プ化が、系譜にあたります。その作業を何度も繰り返すことで
次第に展覧会の大枠が見えてくるようになったのが非常に面
白かったですね。要所要所でローマやロンドンのキュレーター
もワークショップに参加しましたし、当然、Skypeを使った討議
も行いました。
　個々の建物はもちろんのこと、いろんな系譜も浮かんでは消
えました。また、ある建物が、最初とりあげたのとは違う系譜に
移動したりもしました。例えば、安藤忠雄さんの《住吉の長屋》
（1976年）は、最終的には「町家」の系譜にありますが、ある段
階では、西沢文隆さんの《正面のない家》（1960年）などととも
に「中庭（コートヤード）」という系譜にありました。でもローマ
側からは、「系譜というアイデアは面白い。けれど、いくつかの
系譜はそんなによくない。たとえばコートヤードは、日本にとっ
ては面白いのかもしれないけれど、自分たちにとってコートヤー
ドはすでによく考えられてきたことなので新味がない」というよ
うな反応があったりもしました。
塚本：中庭は西洋的なものをどうやって日本的なものに導入
するかという試みの一つと考えています。日本の町屋にも坪庭
がありますが、中庭とは違います。中庭には活動がありますが、
坪庭は自然を愛でるものであって、机を出してご飯を食べたり
することはないからです。つまり中庭は外のリビングルームとで
もいうべきものであり、そうしたライフスタイルは、日本にはな
いものでした。
　日本は基本的に、西洋のモダニズムの建築をスタイルとし
て取り入れましたが、中庭を取り入れ始めたときには、単なる
建築のスタイルではなくて、ライフスタイルとして取り入れたと
思います。それは、都市に空きがなくなってきて、どこも息苦し
いなと思い始めた頃に出てきた解答でもありました。日本の都
市が建て詰まっていったことに対する回答や西洋的なライフ
スタイルの導入など、中庭にはいくつかのことが重なっていて、
社会的には面白い現象だと思い、中庭という系譜を考えたわ
けです。でも、展覧会ではそこまでは説明しきれないのでやめ
といたら、とローマのキュレーターは言ったのではないかと思
います。保坂さんやローマとロンドンのキュレーターに色 と々説
明する機会があったせいかもしれませんが、住宅作品がどん
な背景を伴っているのか、それが成立した時に周りを何に取り
囲まれていたのか、以前にも増してよく考えるようになりました。
保坂：菊地さんは今回の展覧会を見た際、こういったキュレー
ションの裏側に興味を持ったり、あるいは章立て自体に疑問
を持ったりしましたか？
菊地：おもしろく見えた章は、篠原一男さんが展示されている

だからこそ浮かび上がる問題ですよね。美術館建築をめぐる
展覧会だったとすると、プロの建築家ではない個人が美術館
を設計することはまずないので問題にはなりづらいですから。
この作品性、作家性について、塚本さんはどう思われますか。
塚本：菊地さんがおっしゃるように、建築の設計の現実はかな
り拡散していると思いますが、よくよく考えてみると建築の設計
において建築家が決められる範囲はかなり少ないのです。特
に住宅の場合は、諸条件の中で意思決定する機会もあるけ
れども、住む人、使う人、持ち主、近隣、歴史などの兼ね合い
で決めていくわけですから、決めるという行為自体は建築家の
主体性だけに閉じていなくて、それを取り巻いているものをど
うやって組み合わせていくかというモデレーター的、編集者的
役割も大切だと思います。
　このように建築家の主体性はもともと拡散しているはずなの
に、20世紀にでき上がった建築家には主体性がありますとい
うポーズはちょっとどうなの、という雰囲気は確かにあります。
住宅を設計することをどのように社会的な広がりや歴史的な
広がりの中に位置づけていけるのかを考えることは、建築を豊
かにしてくれます。そしてそうしていくほど、本当に私＝建築家
が決めたのかと主体性を疑うようになるのです。
　ここで確認しておきたいのは、「日本の家」展で言っている
「系譜」というのは批評空間の系譜のことであって、それは、今
まで言われてきた日本の家の系譜とは全然違うものだというこ
とです。
　これまでは、日本の家には大きく言って二つの系譜があると
されてきました。一つは、縄文時代には竪穴住居があって、弥
生時代には米を守るために高床になり、高い床にあるものは
高貴なものであるとなり、それが貴族的な住宅の寝殿造りに
つながるという系譜。もう一つは、縄文的と言える竪穴住居の
特徴が民家の土間に連綿と息づいているという系譜です。
　でも、そうした系譜の考え方では、20世紀における住宅と美
術館の違いや、住宅の設計において作家性を主張することに
対する違和感や不自然さを指摘されたときに、適切に説明す
ることができません。そこで見方を変えて、「建築、あるいは家
についての歴史的観測を通して、過去や違う場所に作られて
きたものと、これから作ろうとするものの関係性に批評が成立
する（批評空間）ようにする。そこに作家性がある。」としなけ
ればならないと思って、批評空間の系譜というアイデアに至り
ました。
　日本において近代的な建築の起こりは明治維新まで遡りま
す。開国した際に不平等条約を結ばされた日本政府は、日本
が近代的で西洋に匹敵した社会であることをアピールしない
とならないと考え、欧化政策を敷きました。建築家を輩出する
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ための大学がつくられイギリスからジョサイア・コンドル（Josiah�
Conder）が招聘され、また東京の都市計画がドイツのヴィル
ヘルム・ベックマン（Wilhelm�Böckmann）に依頼されたりし
ました。この都市計画には、ヘルマン・エンデ（Hermann�Ende）
も関わっています。ちなみに工部大学校5）でコンドルのもとで
学んだ一人が、後に東京駅を設計することになる辰野金吾�
です。
　ここで大事なのは、欧化政策の中では、国の機関（institu
tion）を、目鼻立ちをもつ顔として、いわばモニュメントとして作
ることになったこと、そして、それまではそういった建築がなかっ
たので、専門家が必要となったということです。明治維新期の
日本で生まれた建築家とは、近代国家や近代社会という概念
を、現実の生活に落としこんでいくために医療、行政、教育、文
化といったサブの概念に分解して、なおかつそれぞれの概念
を物質化するものとして、病院、役所、学校、美術館などの施
設を設計する専門家だったのです。
　それに対して家は近代化以前からずっとあるものですよね。
だから今言ったような意味での建築家は要りません。そもそも
家というのは住んでいる人の側にあって、その人たちの知恵や
技術の薀蓄でした。それはまた、地域でまわっているもので、
産業ですらなかったと思います。それゆえ「そもそも家の設計
には専門家＝建築家が必要なのか？」となるわけで、実際、今
でも地方に行くと「建築家は要らない」と言われたりもします。
そうした中で、戦前は、上流階級のお金持ちが西洋的な概念
を持ち込んだ家や数寄屋建築を建てようとして、建築家という
専門家が持つ特別な知識が必要になったのです。これに対し
て、戦後における建築家への家の設計の依頼は、戦争で家が
焼けてしまったからという欠乏動機から始まっています。こうし
た第二次大戦後の復興は経験したわけではないので勉強し
たり想像したりするしかないのですが、東日本大震災からの復
興と比較すると想像しやすくなるはずです。
保坂：この展覧会では、建築家の存在をなるたけ前景化しな
いようにするために、家そのものが「批評する」という動詞の主
語となっているような、家による批評空間の系譜を見せようと
したわけです。
　その展覧会という形式は、空間的な構造を持つことを特徴
とします。東京国立近代美術館は小さな空間と細長い空間と
大きな空間の三つがあって、天井高も中途半端にばらばらだ
し、美術館の展示空間としては相当使いにくいものです。これ
に対して第一会場である、ザハ・ハディドが設計したMAXXIの
空間はずいぶん違っていて、同じ幅、同じ天井高の空間が、途
中カーブがありながらもずっとつながっているシームレスな空
間でした。さきほど菊地さんが触れた篠原一男さんの系譜は、

るべく身をさらけ出しているというのは、なかなか良いあり方じゃ
ないかと思うのです。そして、全くリンクがなかったら《斎藤助
教授の家》は浮いて見えてしまったでしょうが、実際にはそう
ではなくて、リンクが見えるようになっていたと思います。
塚本：「ヴァナキュラーなもの」「家族に対する批評」「町屋」「す
きま」「軽さ」といった系譜が清家さんの《斎藤助教授の家》を
取り囲んでいるのですが7）、その結果、《斎藤助教授の家》は、
家の家性を問題にしているように見えるのではないでしょうか。
これはその後の世代のアヴァンギャルドな住宅とは対照的で
す。建築を設計したらそれがたまたま家だった、あるいは家し
か依頼されないけれど実際には建築を設計しているという態
度は近代にならないと出てこない考え方です。
　それに対して「家族」のイデオロギー性を批評するのは家
の設計に固有な役割です。「ヴァナキュラーなもの」は、身の回
りにあるものをブリコラージュ的に組み合わせ、事物連関に内
在するインテリジェンスをアップデートしていきます。「町屋」も
同じような姿勢ですね。そこにあるのは、家は、概念が先行す
る大文字の建築ではなくて、家そのものでありながら、それを
取り巻くもののふるまいを調整する建築的知性であるという認
識、あるいは、事物連関の側から建築を作っていこうという姿
勢だと思います。でもそうした認識や姿勢が、《斎藤助教授の
家》が建てられた当時に言語化されていたわけではありません。
「ヴァナキュラー」の系譜で取り上げようとした、地域資源を考
えるというのは今や観光の文脈で日本中至る所で期待されて
いることですが、この、身の回りにある資源をどう生かすかという
視点は、アイデンティティの議論にも関わるので50年代の「日本
的なるもの」という批評空間を再考することにもなるでしょう。
保坂：ちなみに原寸模型は、当初、東京会場ではつくるつもり
がありませんでした。でも、ローマ会場の撤収の時に、つまり
2017年の3月初めに、《斎藤助教授の家》を作ろうと決心し、
塚本さんと、アトリエ・ワンのスタッフで今回の展示の担当者
だったシモーナ・フェラーリさんに相談しました。
　実は、ローマに行く前に、勤務先の美術館の広報チームか
ら、図面と模型だけでは専門家向けの展覧会に見えてしまう
ので、広報のフックにするためにも原寸模型をつくって欲しい
と強く言われていたのでした。そうしたこともあって、どれなら
MOMATの空間で作れるだろうか、どれを今東京で作るべき
だろうかと考えながら、ローマの会場を歩き回っていました。《斎
藤助教授》は設計者が清家さんなので、これを選ぶと東工大
色が強いと言われることになるのは明白でしたから、最初はそ
の可能性を排除していました。でも、そのとき、ローマにいたか
らかもしれませんが、東工大の展覧会に見えると言われてしま
うのを気にするのはやめようと、家を扱えば東工大出身の建築

東京の会場の場合は、クランクのようになっている部分の前
後にあって、篠原さんを抜けると広大な空間が待っています。
しかも篠原さんのところは、系譜といっても他の建築家は含ま
れておらず、篠原さん一人。西沢立衛さんが今回開催した別
のシンポジウムで「篠原さんの後に、デモクラティックな時代、
自由に選ぶようなことができる時代が来たということが感じら
れる展示構成だった。」というような内容のことを言われていた
のですが6）、その指摘はなるほど確かにそうで、篠原さんの時
代までは「日本的なもの」を考えることがマストである時代で
あったと言えるでしょう。
　東京の会場では、空間の特性それ自体によって、篠原さん
の前と後とが劇的に違うというような印象が強化されてしまっ
たのですが、実際のところ、塚本さんと僕は、この展覧会にお
ける空間全体をもっとデモクラティックにしていようとしていま
した。特にMAXXIでは、篠原さんの系譜の一方の隣に伊東
さんと坂本さんによる「閉鎖から開放へ」という系譜があって、
もう一方の隣には「遊戯性」という系譜がありました。篠原さん
のやられていた形式性の探求を進めていくと、伊東さん、坂本
さんの系譜だけでなくて、遊戯性の系譜につながっていく可能
性があることを示せているのが面白いねと塚本さんとは話して
いました。ワークショップの段階でもそれぞれの系譜が持つ
様々なリンクを確認していたのですが、展示空間に実際に落
としこむとさらに別のリンクが見つかるなど、いろいろな気づき
があったのです。
　MAXXIは幅が一緒のままつながっていく空間なので、常に
意識が後ろに戻りやすい。MOMATは部屋のサイズや天井の
高さの変化に伴い、前へ前へと押し出されていく感じになるの
で、後ろのことはあまり気にならない空間になっていると思いま
す。そうした空間の特性の違いはあったにしても、今見ている
ものとは別のところにあるもののことを考えやすい展覧会にす
るためには、空間をどのようにつくればよいのかということは、
キュレーターとしていつも考えています。
　「日本の家」展では、第1章の「日本的なるもの」に属するは
ずの清家清の《斎藤助教授の家》（1952年）が、原寸大模型
をつくるための空間的制約から第1章から離れたところに置か
れました。その結果、多くの人が指摘しているような、この展覧
会が、清家さんが教えていて、今は塚本さんが教えている東工
大に占拠されているという印象を強めてしまったかもしれません。
でも、そうした学閥の問題は、日本の建築業界の内情をよく知
らない人には関係のないことで、それを抜きにして考えれば、
展覧会の最後とも言える場所で、1952年という日本にとって大
切な、つまり主権を回復した年につくられた家が亡霊のように
蘇っていて、周りの家とリンクを持てるか持てないかを確かめ

家が多くなるのは仕方ないのだから、それよりも展覧会として
の筋を通すことの方が大事だと考えるようになりました。
　なぜ原寸模型を作りたくなかったかというと、原寸模型を作
るのは建築展の敗北だと思っていたからです。「建築展では何
をどのように見せるべきなのか？」という問いがしばしば議論に
なります。本来、屋外に位置している建築を原寸大で屋内で
見せるということは、環境、コンテクストから切り離してしまうこ
とになるので、その建築がなぜそうなっているのかという重大
な理由がごっそり失われてしまいます。その他、物理的、経済
的理由もあって、屋内での原寸模型はつくらずに、写真や図面
といった代理表象で展示して来たのが建築展というフォーマッ
トです。ですから、来場者が驚き喜ぶからと原寸模型をつくる
のはキュレーターとして正しい態度ではないという自負心が僕
にはありました。
　それでも結局《斎藤助教授の家》の原寸模型をつくってよ
いのだという気持ちになったのは、この家がすでに壊されてし
まっていてもう誰も見ることができなくなっていて、しかも、現存
している時にも、同じ清家さんの《私の家》とは違って、ほとん
どの人が実物を見ることはできていなかったからです。白黒の
写真によって代表作となった家を、原寸でつくったとき、果たし
てどう見えるか、それを確認するためということであれば、原寸
模型をつくる意味はあるだろうと考えました。
　面白かったのは、建築史の人が資料を調べるうちに、清家
が選んだ色のことなど、様々な事実がわかったり推測できるよ
うになったりしたことです。つまり原寸模型をつくることが、研
究や時代考証を経た上での、解釈の提案の場となったわけ�
です8）。
　建築展における原寸模型の意味を問うことは、オリジナル
と複製の問題を問うことでもあります。言い換えれば、美術館
で見せるものはオリジナルや一次資料であるべきだとした時
に、建築展はどのようにあるべきかという問題です。ここで思い
出すのは、菊地さんが青森県立美術館に出品作家として参加
した展示です。そこでも、まさに同じような問題を扱っていまし
たね9）。
菊地：グラフィック・デザインの展示というのは、印刷物という
複製可能なもの、あるいは本来的に複製であるものを展示す
ることになりますから、物質的なありがたみがありません。日常
にあるような素材をホワイトキューブでわざわざ見せられても
長時間の鑑賞には耐えられません。そもそも直感的にスピー
ディに情報伝達するというのがグラフィック・デザインの使命
ですから、時間をかけてじっくり見るという美術館が求める姿
勢とは違うのです。
　そこで青森では、同じデザインを2つの違う設えで左右対称
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に展示しました。入口から入って右側はゼロックスでプリント
してセロテープでつないだペラペラな紙をそのまま貼ってかっ
ちりと額装をしたポスターを展示して、左側は、しかもそれに
扇風機で風をあててヒラヒラとめくれる、というインスタレー
ションをしました。
　今、私たちはデザインをデータで作っているので、印刷され
たポスターにしてもゼロックスのコピーにしても、どちらもオリ
ジナルではありません。データを物理的に還元する方法論が
いくつもあるということなのです。青森のインスタレーションで
は、二つの違う物性を対比的に見せることによって、グラフィッ
ク・デザインが複製を前提している可能態であるということを、
物理的に見せたつもりです。しかも額装で偉そうにしなくても、
紙らしい物性が強調されて動いているとその姿をボーっと見
ていられるんですよね。
保坂：今回の展示は、菊地さんにはどう見えていますか？
菊地：仮設壁と展示台が、同じ素材で同じデザインのボキャ
ブラリを使っていて、しかも展示台はものによって違う形という
か違うプロポーションになっていて、展示台がオブジェのよう
に見えます。とくに模型の展示は、資料を見ているというより、
台と一体になった立体作品を見ているという感触がありまし
た。仮設壁に掛けられた写真についても、同じような感じを受
けました。
保坂：塚本さんは、今回の展示デザインをすんなりと決められ
たのでしょうか？
塚本：最初の会場であったMAXXIの空間は、コンクリートの
打ち放しで、天井も高く、その空間が一番立派なので、それと
喧嘩しないようにしました。
菊地：第1章で使われている布の壁が、他と比べると違和感が
ありますが、あれは？
塚本：あれは1960年代に篠原一男が設計した住宅に用いら
れていたものをモチーフにしています。初期の篠原一男のワン
ルームは、ダイニングとリビングに区切るのに、ドレープのない
面としての布（タペストリー）を吊るしました。
　今回のデザインでは、仮設感を出しつつ、合板の小口を見
せる／見せない、塗装仕上げのある／なしを組み合わせて、ど
ちらが顔かわかるようにしています。ローマ会場の空間の特性
に合わせて考えたデザインですが、東京展もこれを踏襲し、ど
うしてもうまくないところだけを変えました。衝立のように薄い
壁を立てて、その両面に写真や図面を展示しますが、L字に交
差する部分は隙間を空けたりするなどして、より軽く見せようと
しました。こちらの部屋とあちらの部屋の床が繋がって見える
ように、壁を床まで下ろさず、脚をつけました。
菊地：さきほど模型の感触について少し触れましたが、模型に

かったのではないでしょうか。図面が不足していて、建築展と
しては不親切ですが、それよりもどんなことを考えて家を作っ
たのかという、まさに批評空間に注目がいくキュレーションに
なっていると思います。
保坂：MAXXIでその一部が原寸で再現された伊東豊雄さん
の《中野本町の家》を東京国立近代美術館でもどうにかして
作ろうかと考えたこともありましたが、最終的にはやめました。
確かに流動的な真っ白な空間に生まれる光と闇の対比が印
象的だったのですが、こうしたインスタレーションみたいな空
間が家なのだから面白いのだと感じました。日常として体験す
ると面白いけれども、美術館の中で体験するとむしろ驚きが生
まれないのではないかと、思ってしまったんです。この判断が正
しかったかどうかはわかりません。とにかくこの「日本の家」展
では、1/1の模型を作ることの意味を考えながら、巡回に関わっ
ていました。
塚本：ブライアン・ヤンゲン（Brian�Jungen）の作品のように、
丸ごとでなくて部分的にちょん切って来たみたいな原寸模型
はすごく面白いなと思っています。ローマでも長谷川逸子さん
の《松山・桑原の住宅》（1980年）の、パンチングメタルでつく
られたスクリーンを、展示空間のパーティションを兼ねる形で
展示しました。実際の家では、ファサードとして機能しているス
クリーンと家の間には縁側的なベランダもあって、その組み合
わせが大事なのですが、今回部分だけ展示したのは、パンチ
ングメタルを多用した80年代の家のデザインの先駆けだから
です。展示のスタディの段階では、家の部分をちぎって来たの
がもう少しありました。ローマ会場では、縁側を展示することを
検討しましたが、結局できませんでした。
　ともあれ、原寸模型は、丸ごとじゃなくてもよいのではないで
しょうか。柱一本や壁と軒先だけなどという建物の一部を切り
出して美術館に置くと、その大きさが新鮮なものとして見えて
きて、建築と身体の関係性が新鮮に浮かび上がってくるので
はないかと思うのです。
保坂：モントリオールのCCA（Canadian�Centre�for�Archi
tecture）で開催されていた、長谷川豪さんとオフィス・ケルス
テン・ゲールス＆ダヴィッド・ファン・セーヴェレン（OFFICE�
Kersten�Geers�David�Van�Severen）の2組による展覧会10）

でも、長谷川さんの《経堂の住宅》の原寸模型が、長手方向
のある場所で切る形で展示されていましたね。
　その展覧会では、OFFICEが、自分たちの建築と長谷川さん
の建築のそれぞれを、実際とは全然違う環境に設置したイメー
ジをつくり、それを縦長のバナーにして展示してもいました。同
じ部屋には、CCAが所蔵する、違う建築家たちのドローイング
もありました。

はいろいろなタイプがありましたね。設計時に使われているよ
うな実際的なものとか、彫刻のような物質性が強くて美術作
品的なものとか。建築家にとって模型とはどのような役割を
もったものなのでしょうか。
塚本：1970–80年代に彫刻化した模型によるプレゼンテー
ションが流行った時期がありました。今回の展覧会でいうと、
「遊戯性」の系譜に当たリます。模型の役割というのは、建築
家が自分たちの殻を壊すために作っているものもあるし、ある
いはクライアントにわかってもらうために細かく作り込んでいる
ものもある。作り込むにしても生活のあり方を表現しているも
のがあったりと、いろいろあります。模型のタイプが揃っていな
いほうが、建築家の考えの違いが表れて良いと思っています。
保坂：「遊戯性」の系譜にある山下和正さんの《顔の家》（1974
年）の話をしますと、ローマでは模型を展示したのですが、そ
れは現地の学生が作ったものでした。その際、彼らが参照し
たのは、フランスのポンピドゥー・センター、つまり国立の近代
美術館に収蔵されている模型だったのですが、実はそれもま
た、山下さん本人が作ったものではないのです。どちらにして
も別の人が作っていて、山下さんの承諾の下、独自の解釈が
入っている。特に目の部分の処理が実際の建物の在り方とは
違っていて、より顔に見えるように作ってあります。
　ローマでつくったその模型はロンドンでも展示しましたが、
東京では見せないことにしました。理由としては、そうした制作
の背景を見せるのが難しいことや、借りたらその作品だけ展覧
会の終了後にローマに返さなければならず、その輸送費が結
構かかるということがありました。でも、そうしたことよりも大き
な理由として、ローマでのお客さんの行動を見ていてわかった
のですが、「顔の家の模型」というよりは「抽象的な顔の彫刻」
となっているために、会場内での存在感が強すぎて、他の作品
のことを忘れてしまうのではないかと心配するくらいに皆が反
応してしまうのです。つまり写真を撮る頻度が圧倒的に多い。
トークの前に集めたアンケートの中に、出品作品の選択につ
いてどのような基準があったのかという質問があったのですが、
この模型をめぐるエピソードのように、展覧会の全体をコント
ロールしようとするキュレーターの意向が強く働いているところ
もあります。
塚本：保坂さんがアートのキュレーターだからだと思いますが、
今回の展覧会ではそれぞれの作品の表現が整っていないの
ですね。建築関係者がやると、どうしても「図面と模型と写真」
というようなフォーマットを作り上げてしまって、どの作品の扱
いも平等にしてしまいます。それは資料としては見やすいです
が、時代の息使いや、それぞれの建築家の工夫が抜けていっ
てしまいます。今回は共通フォーマットで見せなかったのがよ

塚本：OFFICEの展示をいくつかヨーロッパで見ましたが、彼
らがインスパイアされた建築作品、モダン・アートや現代アー
トなどの作品を一緒に展示しているのが面白いですね。CCA
での展示でも、所蔵作品の中から彼らが敬愛する建築家の
図面を並べていて、彼らの作品との間に批評空間が生まれて
いました。美術や映画や建築の間に批評空間ができてくるの
は面白いですよね。「日本の家」展も、美術館でやるので、美
術や映画などをもっと一緒に見せたかったです。東京会場で
は河原温と荒川修作が「遊戯性」の系譜に置いてあるところ
に、その意図が垣間見られるのですが、他の系譜でも他ジャン
ルの作品がもっと混ざって良かったかなと思います11）。
会場からの質問：今回の展示は13の系譜によって構成されて
います。それは歴史学が有効ではないという判断が前提になっ
ているように思われます。この判断は日本の家という今回の
テーマに限って有効とお考えでしょうか。それとも建築の歴史
を扱う際には、すべての時代・地域に有効だとお考えでしょ�
うか。
塚本：歴史学が有効でないとは思っていません。歴史学に学
びつつ、創作がどういうプラットフォームの上で個々人の主体
を超えて社会的にコレクティブに存在しているかを見せたかっ
たのです。「巨人の肩に乗って」という言い方があるのですが12）、
2017年に生きている我々は、1917年に生きていた人たちとは
違う人たちなのです。100年の間に他の人が試して積み重ね
てきたことの上に立って次のことができるというのが、人間の
文化・文明において偉大なところだと思うのです。日本の若い
建築家たちが面白いものを作れるのも、批評空間というプラッ
トフォーム、あるいはインキュベーター（孵化器）のようなもの
があって、そこに飛び込みさえすめば、批評的な家という建築
を設計できるからなんです。それを外国のオーディエンスにわ
かってほしかった。
　そうでないと「こんな小さな家に住んでいる！」とか「こんな
ガラス張りの家に住めるの？」といった風に、日本の家が見世
物小屋みたいに思われてしまうでしょう。ここまで日本の建築
が世界的に高く評価されるようになった背景に、住宅を建築
家が設計することが積み重ねられ、豊かな創作の土台、批評
空間というプラットフォームがあることを、展覧会を通じて表現
したかったのです。この「批評空間の系譜」という考え方はい
ろいろなところで可能だと思います。
保坂：デザインの世界でもできますかね。
菊地：できるんじゃないですかね。でも、そもそも系譜って何で
すかね。
保坂：系譜というと通常はルーツを辿るという含意を持ちます。
今回の準備の段階で訪ねたある歴史家によれば、「日本の家」
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というテーマで、ルーツを辿るという意味での系譜という概念
は、そう簡単には使えないということでした。でも今回われわ
れがその言葉を使っているのは、歴史学における系譜学では
なくて、フーコーのいう系譜学、つまり辿っていくと拡散してい
きむしろオリジンがわからなくなっていくけれども、そうした拡
散した状況を俯瞰した時に可能になるグループ化という意味
になります。単なる学閥やタイポロジーで語るのでない、そう
したグループ化を諦めるなというメッセージを提案することが、
この展覧会の意図でもありました。
菊地：ここでの系譜を支えているのは、共通性と関係性だとい
うことですね。建築もグラフィックもプロダクトも、今のものは
20世紀のものとは違いますよね。今は、進歩史観的な継承性
とか流行の循環も単純に捉えるのが難しくなっています。時代
の流行が一本化できないというのは、要するに情報が一元的
なマスメディアでは規定できず分散的になっているということ
だと思うのです。そうした、あらゆる情報の権威構造が解体し
ている中では、今回の展覧会が言うような系譜によってしか語
れなくなるのではないかとも思いました。
保坂：時系列を今回の展覧会で使わなかった最たる理由は、
ある年代を「〇〇の時代」と言いきってしまうのは嘘になるとこ
ろがあるからでした。とりわけ2000年以降を視野に入れた場
合、何か一つの風潮に収束させることは難しいと思います。
塚本：「1945年は明確な区切りと言えるのか」という質問があ
りました。戦前から戦後への継続性はもちろんありますし、丹
下健三の少し上の世代は戦前と戦後の双方にかけて活躍し
ています。ただ、1945年以降に中間層の人でも建築家と家を
作るという社会的な枠組みが出来上がったというのは事実で
す。日本の戦後すぐはGHQの意図で、復興都市計画は大ナタ
をふるえず、政府は、家はできる人から建ててください、けれど
質は建築家に頼んで担保してくださいとした。東京には高層
ビルがひしめいていると思われがちですが、実際には平均2.5
階建の家が山の裾野まで永遠と続いている。こういう都市の
体質の形成には、戦後の施策が大きく関わっているのです。
　建築家は丁寧に家を作ることはできるのですが、政治とは
ほとんど結びつきません。先に述べたたように、施設、つまり制
度の空間とは、出だしが違うのです。規模では適わない施設
型の建築に対して、家の方がむしろ批評性を持つのだという
ことになり、またそれが作家性の根拠となりました。そうした住
宅の批評性やそれを設計する建築家の作家性を最初にマニ
フェストしたのが、篠原一男なのです。
保坂：なるほど。菊地さんは、建築あるいは住宅が批評性を
持つことに懐疑的なのではないかと思う時があるのですが、い
かがでしょう。

菊地：そういうわけではありません。ただ、建築を含めたデザ
インの批評性は美術批評とは違ったものではないかと思って
いるのです。「作品」とは内容と形式が一体になったものです。
そしてデザインは内容が外的にもたらされることが特徴で、そ
の作家性は一つの作品で象徴されるものではなく、制作の連
続とその変遷によって表れるものだと思っています。例えば広
告のデザインなどでは、作家の批評性は見えづらいものです
けれども、そのデザイナーの複数の仕事を俯瞰して見ていくと
一貫した考えやスタイル、またはその変化が見えてきて、そうし
て作家性が浮き彫りになるわけです。
　別な話ですけれども、作家性や、それを見せることについて
考える材料として、ここで触れておきたい話があります。
　先日、京都の亀岡市にあるみずのき美術館で、障害者支援
施設である「みずのき」の利用者の作品の展覧会を、デザイ
ナーの大原大次郎さんと共同で制作しました。美術館は2階
建てで、1階では、みずのきの利用者の絵画やドローイングの
作品と我々のグラフィック作品の現物を、床から12cmという
低いところに展示しました。2階には、1階で展示していた作品
を凧に仕立てて小屋組になった天井に展示しました。重力に
対して、下に向かうものと上がるものという対比です。
　この展覧会では、作品をつくるだけでなく、キュレーションも
担当したのですが、障害者がつくった作品をどう扱うかは難し
いですね。僕自身は、それらを、美術作家やデザイナーが作っ
たものとフラットに見せるべきだとは考えていません。だから安
易に並列的に展示されているのを見ると、つくられた経緯が違
うものを一緒くたに見せるってどういうことなんだろうと悩んで
しまいます。創作行為は内的感情の発露であるから障害の有
無に関係なく平等であるというのはあまりに乱暴に感じます。
動機も作られ方も違い、制作に対する共通の認識がないもの
は分けて考えるべきだと思うのです。
　みずのきの展覧会では、絵画やデザインやアール・ブリュッ
トとは全然違う文脈を持ち込みたくて、凧を選びました。凧揚
げしている間はずっと凧の絵を見ていますよね。そんな風に長
い時間、絵を見ることって滅多にないですよね。その時間の在
り方や、美術館ではないところに絵を解釈することが面白いな
と思って、1階で展示されている絵を、2階では凧に仕立てて屋
根裏にあげたり、実際に河原で凧揚げしたりしたんです。
保坂：私はその展覧会を見ていて、デザイナーがキュレーショ
ンをやるとこういうことが起こりうるのだと思いました。美術プ
ロパーのキュレーターが、自分が関わる展覧会で複製を自ら
作ることはまずないわけですから。しかも作品に浮遊性を与え
ている。これはよい意味で野蛮な行為ですよね。さらに、来場
者は、2階では、上を見続けたまま移動することになる。これは、

壁に掛けられた絵を見るときの水平移動と全然違います。
塚本：普通であれば展示するところがぽっかり空いているとい
うのは、よい意味で、展覧会に対する批評性だと思います。絵
の中心の高さを床から1,500mmにするとか、7mくらい展示壁
から引きをとれといったセオリーがあると思うのですが、展示
を手に取って見るのか、台に置いて見るのか、壁にかけるのか
といった、身体と対象の関係性が、展示の内容にシンクロしな
いと、展示デザインは本当に面白くなっていかないのです。建
物が作り出す空間だけでなく、身体と見る対象物が作り出すふ
るまいの空間にも興味があるので、菊地さんの展覧会を拝見
して、意図がすぐにわかりました。
　今、スパイラルで開催されている「ミュージアム・オブ・トゥ
ギャザー」展14）でも展示デザインを担当しました。有名な青
山通りに沿って階段がのぼっていくエスプラナードというギャ
ラリーにも仮設のスロープをつくりました。あの建物が竣工し
た1985年の槇さんはじめ日本人は、車椅子の人がいけない場
所を完全になくすことができなかった。今だったらそれでは成
り立たない。そんな時代による社会的な想定のズレ自体を展
示したいと思いスロープを作りました。
保坂：塚本さんは、建築家の展覧会への関わり方の可能性
について、どのように考えているのでしょう。
塚本：日本では1990年代半ばまでは建築雑誌がいっぱいあっ
て、世代を超えて読まれていました。それがバブル崩壊後、建
設系の企業から広告収入が入らなくなり、2000年以降、イン
ターネット時代になってお互いに批評する雰囲気が弱まってき
ました。そうしたときにどこに批評の場があるのかを考えると、
月刊雑誌のようなコンスタントなあり方ではないけれども、展
覧会がいろんな議論の場になるのではと思っていました。保
坂さんから展覧会の企画に参加しませんかと声をかけてもらっ
たとき、面白いなと思って引き受けたわけです。
　石山修武さんに展覧会の趣旨を説明に行ったときにも、今
後展覧会こそが批評の場になるとおっしゃっていました。石山
さん世代は雑誌で育てられたけれども、今の若い連中はそう
いうことは期待できないから、展覧会がそういう場になるという
意味で応援するし、もっと若手を組み込むようにとエールをい
ただきました15）。
保坂：実際には今回の展覧会は内容的にはハード・コアなと
ころもあって、建築を専門としない人にどこまで伝わるだろうか
と不安に思うところもありましたが、幸い想定の倍の方々にご
来場いただきました16）。たくさん来てもらえたのは、そこで展示
されている建築が家という身近な存在だったからなのかもしれ
ません。企画サイドが見せようと思っていた、家に宿っている
批評精神がきちんと伝わったと思いたいです。

菊地：建築に限らずデザイン展は難しいですけれど、興味深
いですね。デザイン展は、物質を見せるのではなく考えを見る
展覧会ですから。広告に使われたグラフィック・デザインなん
かだと、大抵のものは情報伝達の役目を終えたものだし、住
宅にしてもそれがある環境や人から切り離されたものを見るこ
とになるわけで実物ではない。作家がどのような考え方を持っ
ていたか、またはどのような時代や環境であったかを概念的に
見るしかない。本物を見るとか、実物の質量に圧倒されるとい
うのも美術館での体験の素晴らしいことですが、考える展覧
会の面白みがもっと伝わると素敵ですね。
塚本：数年前に森美術館で開催されたメタボリズムの展覧
会17）はその物量という意味で迫力があったと思います。建築
家の個展だと、元々の建築作品が良いなら展覧会の役割は
何だろうとなるので、建築展はテーマ性がある方がよいと思い
ます。ただ、建築展の問題の一つは、資料を並べるとうるさい
空間になってしまうことです。美術展の場合は、点数が少なく
ても展示空間が綺麗に見えて充分に説得的な場合がありま
すよね。だから、もっと美しい建築展があってもいいと思ってい
ます。
保坂：今回来場者が多かった一つの理由には、今や多くの人
が展覧会にモノを見に来ているわけではないということがある
と分析しています。多くの観客の興味は、良い絵が展示されて
いたとしても、それを単に見るだけでは満足せず、それを写真
に収めることで、展覧会に来たこと自体を写真という形で記憶
に定着させたいという方向にシフトしています。でも、それは、
記憶をイメージに定着させるということだけでなくて、展覧会
に対して主体的に関わった記憶が形成されるということでもあ
るんです。その事実をつきつめて考えていくと、そこで展示され
ているものがモノとして、どれだけ美術史上の価値があるかど
うかは、あまり関係がないということになります。
　だとするならば、今は、昔と違って、建築展がやりやすくなっ
たと言えます。かつては、模型を展示するにしても、それは、図
面に比べれば建築を専門にしていなくても見ることができるも
のという位置づけだったわけです。そしてその際、できる限り古
い模型が、つまり設計当初の模型が好まれました。
　でも今はそうではありません。展覧会のためにつくられたと
しても、それを写真で楽しくとれるのであれば、多くの人にとっ
ては全然問題ないのです。そうした変化は、少なくとも建築展
であれば批判する必要はないと考えています。というのも、写
真を撮る際に生じるかもしれない、今なぜこれをいい角度と
思ったんだろうという疑問が、建築についてより深く考えるきっ
かけになるからです。ただし、先日のシンポジウムの際だった
か、その後の食事会の席だったか、青木淳さんからは、「今、建
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築展は人気があるだけに、飽きられる前に早く建築展とは何
かについて、理論的に考えるべきだ」というようなことを言われ
ました。冒頭でも述べましたように、今回のシンポジウムは、
DNP財団の助成金を受けた研究の一環として開催していま
す。建築展とは何かについて改めて理論的に考えることが、研
究の課題として採択されたわけです。実際、近年、建築展や
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