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■序章

写真というメディアは時代のテクノロジーとい

う外的な要因の影響を非常に色濃く受けるた

め、その変化のスピードは常に早く大きい、特

に 2000 年前後を境に起こった化学反応を基盤と

したアナログプロセスからデジタルプロセスへ

の移行は写真というメディアにディスラプショ

ンを起こし、私たちの写真に対する概念再構築

の必要性を迫るものとなった。当初は、多くの

先人たちが発明以降長い年月をかけて作り上げ

てきた写真というメディアの自律性、フィルム

に光の痕跡を刻み込むという不可逆的なアナロ

グプロセスの特徴を支えとした「真実性」を軸

として信じられてきた写真の存在論とその意味

をデジタルプロセスになったとしても模倣し、

再現するようにしてデジタル写真はその本性を

封じ込めていた。インターネットがインフラと

なり、スマートフォンの普及によって誰もがカ

メラを持ち歩くようになった現代となり、デジ

タル化された写真はメディアとして本来持って

いた可能性を解放し、写真というメディアその

ものの存在論的意味、そして私たちの現実世界

そのものの捉え方までをも変化させようとして

いる。この変化の先を「ポスト・フォトグラフ

ィ」という概念として定義し、博士課程の研究

を通して探究していこうというのが筆者の計画

である。

筆者は本論において、特に 2015 年以降の写真

というメディアによる表現に関し、テクノロジ

ーの進歩と足を揃えるように変化したその動向

のひとつである「オブジェクト化へ向かう写真

表現」の背景を明らかにすることを目的とす

る。そのためにライターであり、写真のキュレ

ーターでもあるシャーロット・コットンが 2015

年に自身の著書『写真は魔術』にて提示した

「写真の物質性（マテリアリティ）」というもの

について、それが何を指し示すのかを明らかに

し、アーティストの作品を実例として示しなが

ら、この「オブジェクト化へ向かう写真表現」

が今後の「ポスト・フォトグラフィ」を定義す

る上でのひとつの重要なアプローチであること

を検討する。 

前述したように写真は非常に変化が大きく、概

念の拡張のスピードも速い。どこかの時点にお

いて、定義付けをしてもまた掴みきれない写真

の領域が目の前に現れてくることも容易に想像

がつく。しかし、この領域を研究する醍醐味

は、この時代の変化に富んだ視覚文化との接触

であり、コンテンポラリーアートとしての写真

表現を続けるアーティストたちが見せてくれる

新たな視覚体験に驚き続けることであろうかと

考えている。 

また、本論において使用している用語である

「ポスト・フォトグラフィ」という概念は現時

点では多くの不確定な要素を含み、今後の研究

の中で明らかにしていくものである。そのため

本論における「ポスト・フォトグラフィ」は参

考文献とした William J. Mitchellの『The Re-

configured Eye VISUAL TRUTH IN THE POST-

PHOTOGRAPHIC ERA』、The ICP Triennialの図録

『A Different Kind of Orde』における「Post-

Photography」さらには、後藤繁雄がキュレーシ

ョンする一連の展覧会の冠となっている

「POST/PHOTOGRAPHY」、現時点でのコンテンポラ

リーアートの写真表現、今後現れるであろう、

新たな表現までも含む広範囲における「これか

らの写真」を示すものとして使っている。

■第 1章 シャーロット・コットンが示した「写

真の物質性」

新世紀を迎え、2000 年代以降に起きた現代写

真における議論を積極的にリードしてきたシャ

ーロット・コットン（1970-）は 2004年に『The 

Photography as Contemporary Art』(邦題：『現

代写真論』2010 年)を執筆した。シャーロッ

ト・コットンは本書にて、アートにおける写真

表現がコンセプチュアルアートと接近し、アメ

リカとヨーロッパにおいて同時多発的に「芸術

的開放」が起こった 1970 年代以降の写真作品の

みを大胆に 8つの項目（その後再版を経て 9 項

目）に分類し、整理したことで、現代写真のデ

ィスコースが私たちに視覚化され不確定ながら

も、現在に続くコンテンポラリーアートとの接

続の道を形成してみせた。これにより『The

Photography as Contemporary Art』はコンテン

ポラリーアートにおける「写真」について考え

る上で非常に重要なマイルストーンとなる書籍

となった。その後、2015 年にシャーロット・コ

ットンがさらに時代を進めた新しいアーティス

トたち（ほぼ全員が 1970 年以降の生まれ）を取

り上げ、執筆・出版したものが『写真は魔術』

である。さらに 2020 年、シャーロット・コット

ンは、『The Photography as Contemporary

Art』の最新版に「Photographicness（写真

性）」と題した第 9章を
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‘As we commence the third decade of 

this century, the forms and ideas that 

shape photography as contemporary art 

are expansive, vital and multivalent. 

Throughout this book, photography as a 

cultural form is shown to be an open 

field - one that is, simultaneously, a 

continuation of the active human desire 

to envision and declare our presence in 

the world, and a means by which new par-

adigms of discovery through making are 

modelled. We look towards contemporary 

artists to show us how we can take the 

cultural changes of this moment into ac-

count1.’  

（今世紀がはじまり、3 度目のディケードを

迎えた今、現代アートとしての写真を形成す

る形態やアイデアは、広⼤で多義的なフィー

ルドとして活気づいている。この本では、文

化的形態としての写真が いかに開かれた分

野であるかを示している。それは同時に、世

界における⾃らの存在を描き、宣⾔したいと

いう⼈間の止むことのない欲望であり、制作

による発⾒の新しいパラダイムがモデル化さ

れる⼿段でもある。この時代の⽂化的変化を

⼈間はどのように鑑みることができるのか、

現代アーティストたちはそれを私たちに見せ

てくれるだろう。）

という言葉をスタートとして加筆し、再出版を

した。そこに名前の上がった 47 名のアーティス

トの内、実に半数以上が『写真は魔術』にて取

り上げたアーティストからであった。このこと

は、これらのアーティストたちの動向が、現代

の写真表現におけるひとつの重要なディスコー

スを形成しているということを示している。ま

た、『写真は魔術』において、シャーロット・コ

ットンはこの本の目指す点を

この本はアートの中における写真の現在の状

況、その文化的地位をある一つの視点から考

えます。（中略）この文脈でもっとも重要な

のは、写真の物質性（マテリアリティ）が経

験されうる方法、またそれが表し促すものが

極めて自由で、様々なものを包括しながら同

時に拡張しているという点なのです2。 

としていた。観客の目の前で繰り広げられる

「クローズアップ・マジック」を新たな時代の

写真術のメタファーとして紹介した『写真は魔

術』は新しい時代の写真表現の特徴を予見する

かのような示唆に富んだ豊かなものであった

が、筆者自身、最後までその本質を理解するに

までは至れていないのではないかという本音が

常について回っていた。しかし、2020 年 6月に

埼玉県立近代美術館にて、シャーロット・コッ

トンが『写真は魔術』の中で取りあげた「写真

の物質性（マテリアリティ）」という問題をテー

マとした展覧会「New Photographic Objects 写

真と映像の物質性」が行われ、

彼らの作品をラディカルな再考と更新をめざ

す「新しい写真的なオブジェクト」と措定

し、著しい速度で変化する現代の写真表現・

映像表現の一断面をとらえることがこの展覧

会のねらいです。それはまた、私たちをとり

まく今日の視覚 環境について、深く考えを

巡らせる絶好の機会となるはずです3。 

と展覧会の趣旨が説明されたことは「写真の物

質性（マテリアリティ）」について検討するのに

機が熟したことを示していると筆者に考えさせ

た。筆者が現時点でもつ問題意識は写真の議論

が「写真の物質性」を置き去りにして、これま

で行われてきたような「イメージ」についての

み行われているうちは、写真の本質の全てを語

れていないと考えている点であり、2021 年を迎

えた現在となり、いよいよそれを明らかにする

ことの必要性が出てきているということであ

る。 

シャーロット・コットンは 2020 年に『The

Photography as Contemporary Art』に新たに加

えた「Photographicness（写真性）」で、コンテ

ンポラリーアートにおいて「イメージからつく

られ、イメージによって構成されたオブジェク

トやフォーム」が増えてきている背景を「ポス

ト・インターネット」をキーワードとして読み

解き『写真は魔術』の中でこの文脈において最

も重要だとした「写真の物質性（マテリアリテ

ィ）」の議論を発展させる形で整理してみせた。

写真というメディアは「ポスト・インターネッ

ト」という状況を背景とし、「写真性」を拡張さ

せる形で写真はその領域と物質性を拡張し、そ

れらについての再検討を私たちに迫っている。

それは私たちの住むこの「現実世界」と写真を

含む表現された「（2次元世界としての）イメー

ジ世界」のそれぞれのリアリティについての問

題とそれらの世界を行き来する物質性と非物質

性に関わる問題である。

筆者は、この『写真は魔術』における「写真の

物質性（マテリアリティ）」に着目し、物質化す

るイメージについての論旨を進め、再検討をす

る。具体的には横田大輔（1983-）、多和田有希

(1978-)といったアーティストの作品を取り上
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げ、コンテンポラリーアートにおける写真表現

の中で、彼らがどのように「写真の物質性（マ

テリアリティ）」を問題にしているのかを紐解い

ていく。彼らの表現に対する思考は従来の写真

作品の（出力された印画紙としての）プリント

などの物質性という側面には既に止まっておら

ず、世界の全てをイメージ化（写真化・2次元

化）した「ポスト・インターネット」という状

況を背景とし、イメージから現実世界を作り出

すことへと移行していることを示す。

その後、この「写真の物質性（マテリアリテ

ィ）」がコンテンポラリーアートにおける写真表

現の中にどのような変化をもたらせているのか

を検討し、「Photographicness（写真性）」の向

かう先が、最新のテクノロジーを背景とし、物

質化へ向かう動向と非物質化へ向かうふたつの

主要な動向があり、かつてないマテリアリティ

を取り扱う問題の中にコンテンポラリーアート

の写真は突入して行っていることを明らかにす

る。 

現代の「ポスト・インターネット」という状況

は私たちとイメージとの関係を再編し、現実世

界とイメージ世界との境界を曖昧にしている。

ここでいう「イメージ」とは、物質性を持った

現実世界ではなく、写真や画像化されたものを

示す。これまでは紙に印刷されたものであった

が、現在イメージは主にスクリーンの向こう側

にもある。また、3Dプリンターや最新の出力機

の登場などのテクノロジーの発展はそのイメー

ジの物質化を促す一方で、イメージのデータ化

もさらに進み、AR、VRといった技術は私たちの

イメージ体験をさらに非物質化の方向へと推し

進める。筆者はこれらの状況がコンテンポラリ

ーアートにおける写真表現を拡張し、いずれ

「ポスト・フォトグラフィ」という概念のある

重要な側面を構成していくこととなっていくだ

ろうと考えている。

チェコの思想家であるヴィレム・フルッサー

は、著書『写真の哲学のために』の中で、時代

のテクノロジーである装置によって生み出され

る画像を「テクノ画像」4と呼んだ。その「テク

ノ画像」も現代において、写真概念の拡張によ

って画像から物質性を持ったオブジェクトや非

物質的なデータになろうとしている。テクノロ

ジーと共存する（もしくは支配される）ことを

迫られるこれからの時代に、いかにして自由を

切り開くことができるのかということのヒント

をフルッサーはこの著書の中で写真家を「ホ

モ・ルーデンス（遊ぶ人）」5として示したのだ

ろうと考える。以下の章において、進化するテ

クノロジーと遊ぶようにして、写真表現におけ

る人間の自由の可能性を広げるアーティスト

（写真家）を実例とし検証していく。

■第 2章 シミュレーションされた現実世界

第 1節 横田大輔「New Photographic Objects

写真と映像の物質性」／あいちトリエンナーレ

「トランスディメンション−イメージの未来形」

全世界同時に突如としてはじまった COVID-

19、いわゆるコロナ禍は人が集まることに対し

て制限をする必要性を私たち人類に迫った。日

本国内でも緊急事態宣言下において美術館など

の展覧会の延期、中止などが相次いだ。2020 年

4月 7日にはじまった 1回目の宣言が 5月 25日

に解除され、最初に向かった展覧会が埼玉県立

近代美術館での「New Photographic Objects 写

真と映像の物質性」6であった。この後どこでも

当たり前になる入場制限と入館前のアルコール

による手指の消毒、検温などこの一連の流れを

体験したのもこの展覧会が最初であった。思い

出せばこの経験は久々とはいえ、慣れていたは

ずの展覧会訪問に不思議な違和感を与えるのに

一役を買っていたようにも思えなくもないが、

実際に本当の違和感を生み出していたのは当然

作品によるものであった。迫鉄平、滝沢広、

Nerhol、牧野貴、横田大輔という 4 名と一組の

アーティストたちの作品は牧野貴のモノクロ映

像と偏光グラスによる立体視動画、Nerholの数

百枚の写真の印刷された紙から彫刻的に削り出

されたオブジェクト群などおおよそ写真展とし

て想像するような形では鑑賞者を迎えてはいな

かった。

本論にて、今回取り上げる、横田大輔は日本に

おいて写真の最も権威ある賞のひとつである木

村伊兵衛賞の 2019年度（第 45回）の受賞者で

もある。展示されていた横田の作品《Untitled

（Room/Reflection）2020》は照明が消され、展

示会場の窓から入る外光だけの薄暗い部屋の中

央に、2m程度の等間隔で地面から天井まで垂直

に立てられた 4本のポールの高い位置に水平方

向にもポールを通して組まれた構造体と透明ビ

ニールのようなものにイメージが印刷された 18

枚のプリントがその構造体に重ねて掛けられた

作品であった。その一部は床まで伸びていて、

重ね方は無造作のようでもあり、計算し尽くさ

れたようにも思えるが確証が持てるものではな

かった。作品は照明という固定された光源によ

って照らされているわけではなく、また透明で

透ける支持体へプリントされたイメージは写真

作品でありながらも表も裏もないかのような状

態で提示されており、鑑賞するこちらの視点の
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位置とその重なり具合との関係性によって、認

知させる作品を常に変化させ続ける。それらの

条件が鑑賞者に対し、プリントされたテクノ画

像であるイメージの重なりを固定させず、常に

変化するモノとして提示することとなる。支持

体となった透明のビニールというマテリアルの

特徴によるこの鑑賞体験は、結果として提示さ

れたオブジェのような写真作品、つまりテクノ

画像の物質性が前面に押し出されているという

印象を受けるものであった。 

その横田の作品をはじめて鑑賞したのは 2016

年あいちトリエンナーレにおける展覧会「トラ

ンスディメンション−イメージの未来形」7にお

いてであった。赤石隆明、ルーカス・ブラロッ

ク、勝又公仁彦、小山泰介＋名和晃平らの作品

とともに展示された横田の作品は、10m四方ほ

どの広さの範囲に、場所によっては高さ 1m ほど

になるまでの異常とも思えるような「量」の黒

く何かがプリントされ、くしゃくしゃにされた

印画紙の山を提示するものであった。今目の前

にあり、見ているものが単にイメージがプリン

トされた「写真」なのではなく物質としての

「紙の山」なのだと強烈に「写真」というもの

の物質的な側面に目を向けさせられる展示であ

った。 

これらの展示からもわかるように横田は写真の

持つ物質的な側面を様々な形で提示してきたア

ーティストである。しかし、これらの展示を通

してきてもどうしても筆者としては、これらの

作品が写真そのものをモノとして見せる写真の

オブジェクト的な側面についての問題としての

範疇の中にあるようにこれまでは思えていた。

つまり、シャーロット・コットンの示す「写真

の物質性（マテリアリティ）」という問題につい

て明確に理解を促し、これが新たな写真を考え

る上での解釈を進める重要な概念であると理解

するところまでは至れないでいたということに

なる。写真のオブジェクト的な側面についての

議論は何も今にはじまったことではなく、筆者

の修士論文の研究対象であったトーマス・ルフ

が自身の代表作である《Portäts》にまつわる逸

話として、巨⼤なサイズにプリントされた肖像

写真は 24cm×18cmの写真を単に拡⼤した以上の

結果をもたらし、物理的な達成による物体とし

ての存在は鑑賞者に全く違う認知を与え、それ

まで「これはピアだね」と言っていた鑑賞者が

「これはピアの大きな写真だ」と⽬の前にある

ものが「写真」という「メディア」であること

を認識したのだったとインタビューなどで度々

語っている8この話も写真における「イメージ

（表象）」と「オブジェクト（物体）」に関して

の話であり、非常識に思えるほどの物質的な大

きさは「オブジェクト」としての写真の存在を

前面に出したというこの点からの発展を掴みき

れずにいた。つまり写真が「オブジェクト化」

するということの本質への理解が追いついてこ

ないということであったのだろうと考える。こ

こから、「写真の物質性（マテリアリティ）」と

は単に写真の物としてのオブジェクト（物質）

的な側面についての問題にとどまる話ではな

く、さらに先の議論なのではないかという問い

が生まれたのだった。 

第 2節 横田大輔「Alluvion」《untitled》 

前節において生じた問いについて、筆者自身の

思考を一気に進めたのは展覧会「Alluvion」へ

足を運んだ時であった。本論の提出期限が差し

迫る時期に差し掛かる中、「ポスト・フォトグラ

フィ」の概念への道筋構築を見据えた論点をど

こまで進めるのかを考えていた最中に、これほ

どの展覧会、作品に向かい合えたことは研究者

として幸せなことである。

横田大輔個展「Alluvion」は RICOH ART GAL-

LERYにおいての展覧会であった。横田が展覧会

で示す作品《untitled》は代表作であるフィル

ムという記録媒体へ直接干渉し、フィルム自体

をイメージのモチーフとして提示する《Color

Photographs》と通じるカラフルかつ抽象的なイ

メージ群であった。違いは RICOHが開発した

「StareReap9」というテクノロジーによって製

作されたインクの厚みを持ったプリントである

ことであった。水に浮かべられた油のようにカ

ラフルに歪み重なりをもったように見えるイメ

ージは現実世界のプリント上で実際にインクの

層となって重なり厚みを持っている。

「この重なりの順番はどう決定しているのです

か？」 

興奮していたためか、自分でもなぜ繰り返しそ

こばかりを質問していたのかその時には自覚が

なかった。しかし、この問いは非常に重要な点

を含んでいる。「StareReap」によってプリント

される前のこのイメージ、つまりプリントの元

となるデータとしての写真は撮影やスキャン、

Photoshopによるマニピュレーション（操作）

といったさまざまな写真的な作業が行われては

いるものの、その一連の中に現実世界でのこの

厚みの高さや重なりの順番を決定する存在理

由、存在の根拠はないのだ。繰り返しマニピュ

レーションをされ極端に抽象化されたイメージ

には現実世界の再現を規定するために持ち込ま
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れたイリュージョン的な立体感、パースペクテ

ィブはもはやない。つまり風景写真のように現

実世界でのパースペクティブはそこに存在せ

ず、そこにあるのは層のように重なっているよ

うに見えるだけで、正確にはそれは現実世界に

おける重なりの再現ではなく、イメージ世界に

のみあるリアリティを持った重なりのように見

えるイメージなのだ。つまりこの「Alluvion」

というシリーズは「StareReap」というテクノロ

ジーのオペレーター、もしくはアーティストの

決定、おそらくはその両者の決定によって、デ

ジタルの“イメージ世界だけにある”この重な

りのように見えるというリアリティを現実世界

で実際の重なりとして再現しているということ

になる。要するに、この出力されたインクの重

なりによる厚みの起源は現実世界になく、イメ

ージ世界の中にだけあったイメージに私たちが

感じる厚みというイメージの物質性を現実世界

へと持ち込んでいるということになる。 

このことを理解する鍵は本論を書くにあたり筆

者が何度も PC上の WORD®にてタイプしている

「ポスト・フォトフラフィ」…★の文字と展覧

会でメモしてきた「ポスト・フォトグラフィ」

…☆というペンで書いた文字のその存在論的な

違いを理解するのと同様の問題である。見た目

の違いはあれ、どちらも記号的な意味は共通し

ている。見た目以上の決定的な違いは、前者の

★はデジタル世界にしか存在しない非物質的な

モノであり、後者の☆は紙の上のインクという

物質性をもっている。これらはそれぞれ違った

世界でのリアリティを持ったモノである。☆の

インクの跡は筆跡であり、絵画におけるマチエ

ル（身体性によるインクの重なり）と同じよう

にインクという物質性をもつ。★はプリントア

ウトすることで物質化されるが、そこにプリン

トされたインクの跡は筆跡のように見えたとし

ても、実際の筆跡や絵画のマチエルと同様の意

味を持った物質性ではなく、非物質世界で筆跡

のように見えるイメージをシミュレートしたモ

ノである。

これと同じことが、横田の展示「Alluvion」の

作品《untitled》には起きている。（図 1）（図

2）《untitled》におけるインクの重なりによっ

て生まれるこの凹凸の厚みは絵画のマチエルと

は似て非なるものなのだ。この場合のマチエル

のような凹凸の存在論的な意味を問うことこそ

が「Alluvion」において《untitled》が示した

「写真の物質性」の問題についての中心的な問

題であり、今後「ポスト・フォトグラフィ」と

して考えを進めていく上で重要な要素を含んだ

問題となると考える。 

写真はこれまで、世界から（撮影などで）２次

元平面のイメージを作り出すものであった。し

かし、横田の展示作品《untitled》におけるこ

の厚みという物質性を生み出すことは、イメー

ジから現実世界を作り出すという逆転構造が生

まれている点が前面に押し出されていることが

わかる。つまり、横田がこれまで提示してきた

作品の「物質性」、そしてシャーロット・コット

ンが『写真は魔術』にて示そうとしていた「写

真の物質性（マテリアリティ）」というものの本

質はここであると考える。アーティストが表現

する現代写真における「物質性」の問題は既に

「写真のオブジェクト的な側面」といったとこ

ろから一歩先に進んでおり、イメージから「シ

ミュレーションされた現実世界」を作り出すと

ころまでへと到達している。「写真の物質性」に

関する問題は、単に立体的になっていくという

こととは本質を別にしているのである。

■第 3章 意味を作り出すマテリアリティ

第 1節 多和田有希

《THEGIRLWHOWASPLUGGEDIN》

「今ならばまだマテリアルに語らせることがで

きる」 

これはアーティストであり、京都芸術大学の講

師でもある多和田有希が 2021 年 3月に開催する

写真展「写真は変成する MUTANT(S) on 

POST/PHOTOGRAPHY京都芸術大学 写真・映像コ

ース選抜展 KUA P&V」10へ向けて行われていた特

別講義の中、参加していた学生たちとの対話の

中で発した一言である。多和田はこの展覧会に

おいて、先行して出版された写真集『BROKEN 

MIRRORS thegirlwhowaspluggedin』に向け制作

された「イメージ」を再利用・反復させ、天井

から地面へとロールの印画紙を波打たせながら

3本の帯状の巨大な壁面インスタレーション作

品として成立する《THEGIRLWHOWASPLUGGEDIN》

として提示した。同一の「イメージ」が生み出

す意味がアウトプットされる支持体のマテリア

ルによってどう変化をし、その境界や鑑賞者と

の関係性を生み出すのかということを意識的に

探究した作品と考えられる。

写真集『BROKEN MIRRORS thegirl-

whowaspluggedin』のために作り出された「イメ

ージ」はスキャニングの誤用のような技法によ

って作られたモノで、割れた鏡に写る女性の目

に見えるイメージ（このイメージもイメージか

ら採用されたモノ）がかろうじて認識できるも

のであった。スキャニングというのがカメラの
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シューティング（撮影）とは違った形で現実世

界をイメージ世界へと変換することを差し置い

たとしても、一体いくつの変換工程を遡ること

で、現実世界の物質性へと辿り着けるのかはこ

の写真集『BROKEN MIRRORS thegirl-

whowaspluggedin』からは容易には導き出せな

い。マニピュレーションによってこの女性の目

を含むイメージの持つリアリティは現実世界の

ものから、イメージ世界のみに存在するモノへ

と変換されている。この現実世界とイメージ世

界、それぞれのリアリティのギャップや距離の

遠さが結果として作品に向き合った鑑賞者に何

かしらの問題がイメージの深い奥底へと閉じ込

められているような感覚として伝えられるのだ

ろうと考えられる。この現実世界とイメージ世

界のリアリティのギャップとは、美術・写真評

論家の清水穣が「デジタル写真、この未知の領

域」にて、デジタル写真とアナログ写真の枠組

みを加工の有無ではないとして示した

社会のデジタル化は従来の写真の枠組みをも

変化させた（中略）画像加工の有無が、デジ

タルとアナログを分けるのではない。その枠

組みとは、あるがままに存在するリアルな世

界（自然、真実、裸形、混沌、流動）vs.表

象の世界（作為、虚偽、装飾、体系、固定）

という二元論である11。

におけるリアルな世界（現実世界）と表象の世

界（イメージ世界）という二元論の衝突によっ

て生まれるものであると考える。 

写真集という物質性をもったメディアからイメ

ージを引き離し、ロールの印画紙へ移行、壁面

インスタレーション

《THEGIRLWHOWASPLUGGEDIN》へと置き換えると

いうことがこの作品において重要な意味を形成

している。この変換において、おそらくスキャ

ニング時にスキャンされる参照物側もしくはス

キャナー側を揺らすという身体的な動きによっ

て生み出されていたイメージ内にあった波打つ

ような歪みの連続は壁面インスタレーションに

おいては支持体であるロールの印画紙を波打た

せるという現実世界の物質性へ意図的に再現さ

れている。（図 3）（図 4）これも第 2章、第 2節

にて紹介した横田大輔の「Alluvion」における

《untitled》のインクの厚みによって表現され

ていたものと同様、イメージ世界にしかなかっ

た物質性を現実世界への物質性へと変換したも

のである。このことはより支持体であるマテリ

アルの選択もイメージと同様、作品の意味を形

成しているという事実を浮き立たせている。つ

まり、本作品の本質は「イメージ」だけでは語

り尽くせないということである。写真集のイメ

ージ内にあったイメージ世界のリアリティと展

覧会の作品として物質化され提示されたイメー

ジを共有するインスタレーションとの間にある

この「写真の物質性（マテリアリティ）」を再検

討させることを鑑賞者である筆者にも迫ってく

るようであった。本章の冒頭の多和田の言葉を

証明するかのように、この作品は「イメージ」

だけではなく、作品を構成する「マテリアル」

自体も表現として作品に意味を形成している。

そのことは逆に、「イメージ」が固定されたモノ

ではなく「モノ」のように作家の表現のために

ツールとして扱われているという印象も受けさ

せるものであった。

たとえ、それがモニタであっても、VRゴーグ

ルのようなものであっても、ホログラムになっ

たとしても人はイメージを何かしらのメディア

の物質性を抜きに受け取ることは現時点では出

来ない。テクノロジーの進歩が、脳へと直接イ

メージをコピーアンドペーストさせる技術が生

まれるかもしれないが、それは少し先の話であ

ろう。私たちはイメージを見るときに必ず、メ

ディアという物質を見ていることになる。この

事実はデジタルプロセスへの移行以前のアナロ

グプロセスを前提とした写真でも同じことであ

ったが、それは印画紙をベースとした写真の世

界ではほぼ一体化してしまい目立たないモノで

あったのだということになるのだと考える。デ

ジタル化された写真はその写真が本来持ってい

た事実と可能性を解放したのである。つまり、

写真はイメージだけでは語りきれないという事

実と、イメージが現実世界に生み出す物質の持

つ可能性について語ることが写真というメディ

アを語る上で必要なのだということを多和田の

作品は示している。

■終章 「Photographicness（写真性）」が拡張

する写真というメディアの領域

写真がその制作プロセスをアナログからデジタ

ルへと移行し、インターネットがインフラとし

て整い、スマートフォンの普及によって誰もが

カメラを持ち歩くようになった現在、私たちは

撮る、アップロードする、見るといった一連の

活動を通して、止めどないイメージの生産活動

に加担し、世界のすべてをイメージ化するよう

になったのである。

「複製技術時代の芸術」から現在までの期間

に起こったことは、視覚そのものの写真化で

ある12。 
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と清水穣は自身の論文「不可視性としての写

真」にて述べている。写真のデジタル化はまさ

にこの視覚そのものの写真化を促進させた。こ

のデジタルとインターネットに支配された世界

をイメージ化する習慣は私たちの感覚比率を変

化させ、「世界をイメージとして捉える知覚」を

作ったのだ。その結果、イメージ世界と現実世

界というちがうリアリティをもったふたつの世

界の境界は曖昧になり、イメージ世界のリアリ

ティを現実世界へ持ち込もうという動きへと繋

がっていくこととなったのだと考える。この状

態こそがシャーロット・コットンが『写真は魔

術』において示した「ポスト・インターネッ

ト」という状況である。

現代アートの実践という精神、つまりその共

有されたモチベーションとダイナミズムを、

最も明確に表現している単語は「ポスト・イ

ンターネット」でしょう。今日、この言葉は

一般的には、 ネットワークそのものと、イン

ターネットの特性を利用したアート作品全般

という、広い意味において使われています
13。

私たちがデジタル写真によって世界のすべてを

イメージ化し、イメージとして世界を捉えるよ

うになったことで世界は「ポスト・インターネ

ット」という状況を作り出したのである。そし

て、この「ポスト・インターネット」という状

況はアーティストたちの表現にも影響を与え

る。アナログプロセスによる写真とそのアナロ

グプロセスを模倣していた初期のデジタルプロ

セスの写真では、現実世界をイメージ世界へと

変換することがその主な目的であった。つま

り、世界からイメージを作り出していたという

ことになり、これは現実世界のもつ物質的なリ

アリティを 2次元平面のイメージ世界へと持ち

込むことである。鑑賞者はその現実世界を参照

としたイメージを 絵画的なイリュージョンに

よるパースペクティブとして現実世界のリアリ

ティかのように認知する。写真のプロセスがノ

イズをベースとしたものからピクセルベースの

デジタルへと移行したことは、ピクセルのひと

つひとつまでを置き換え、イメージをマニピュ

レーション（操作）することを可能とし、単に

前時代の模倣以上のディスラプションと概念の

再構築をさせた。そのことはイメージの中に、

現実世界から持ち込んだのとは別の、イメージ

世界だけのリアリティを生み出すことを可能と

し、これが写真というメディアにも持ち込まれ

たのである。

テクニックや道具を駆使して、「観客の想像力

の中で」マジックが現実に起こるように促す

ことなのです。（中略）クローズアップ・マジ

ックと現代写真に共通しているもの。それは

まさに、観客の想像力の中で起こるものとい

う点にあります14。 

これが、シャーロット・コットンが 2015 年に

『写真は魔術』にてクローズ・アップマジック

をメタファーとして示そうとした現代写真の写

真というマジックであり、それが示す最も重要

な点を 

写真というマジックは、私たちが暮らす世界

の持つさまざまな視覚的可能性を示し、また

（集合的な意味としての）「見る」という行い

について問題定義をしてくれます15。 

として示したものである。この観客の想像力の

中で起こるものは、イメージ世界だけにあるリ

アリティ、つまり「イメージの存在」を呼び起

こすものである。この「イメージの存在」こそ

が『写真は魔術』において、シャーロット・コ

ットンがその文脈でもっとも重要なものとして

示した「写真の物質性（マテリアリティ）」なの

ではないだろうかと考える。

シャーロット・コットンが 2020 年に再出版し

た『The Photography as Contemporary Art』の

中で示したコンテンポラリーアートの写真にお

ける重要なキーワードは「ポスト・インターネ

ット」であった。「ポスト・インターネット」と

は状況であり、現代の環境である。この環境は

「イメージによって構成されたオブジェクトや

フォーム」、つまりオブジェクト化した写真作品

やインスタレーション化された写真作品の増加

を加速させているということが、『The Photog-

raphy as Contemporary Art』の新たに加えられ

た第 9章「Photographicness（写真性）」におい

て示されていたことであった。美術・写真評論

家の清水穣は「不可視性としての写真」の中

で、写真表現の存在論として、

写真−写真性−レファランという基本軸があ

り、写真とは表現するもの、写真性は表現さ

れるもの、そしてレファランは表現である
16。 

という構造を示した。またこの内「写真性」に

ついて、 

我々は様々なものを、虚実に関係なく見る

が、「見る」を見ることは原理的にありえな

い。しかしこの不可視性は、盲点がなければ

21



ものが見えないように、我々のあらゆる「見

る」行為の原点である。この事情が「写真的

不可視性」である。したがって、写真性はあ

らゆる芸術表現に内在しており、どんなメデ

ィアの「見る」という行為からも引き出すこ

とが可能である17。 

とし、写真という行為は視覚そのものの写真化

であり、視覚の写真性はジャンルとしての写真

を超えるとしている。この点からシャーロッ

ト・コットンが『The Photography as Contem-

porary Art』に新たに加えた第 9章の「Pho-

tographicness」とはまさにこの「写真性」によ

る拡張される写真についての考察とアーティス

トの実践についてのものであったと考える。

2021 年になり、『写真は魔術』が登場した 2015

年当時よりさらに進んだテクノロジーによっ

て、その当時、イメージ世界の中にだけあっ

て、鑑賞者の脳内にてマジックとして再構築さ

れるとしていたリアリティを現実世界へと変換

し、構築することを望むアーティストたちが、

それを実現しはじめている。その事例こそが、

RICOH ART GALLERYにて展示されていた横田大

輔「Alluvion」の《untitled》であり、多和田

の写真集としての作品『BROKEN MIRRORS

thegirlwhowaspluggedin』とインスタレーショ

ン展示としての作品

《THEGIRLWHOWASPLUGGEDIN》のような写真の拡

張による表現なのだろうと考える。つまりイメ

ージによって、シミュレートされた現実世界を

作り出すことは写真の拡張であり、ジャンルと

しての写真を超えることへ繋がる。

「ポスト・インターネット」を背景としたイメ

ージ世界のリアリティを現実世界に持ち込むこ

と。つまりシミュレートされた現実世界を作り

出すという問題は、写真以外の世界でも同様に

起きており、それらを参照することでも理解を

進めることができると考える。例えば、アニメ

を原作とした実写映画を鑑賞した観客が度々問

題とすることの原因もここに起因するのだろう

と考える。実際の問題は実写としてのクオリテ

ィの問題ではなく、アニメというイメージ世界

が持っていた現実世界のリアリティとはちがっ

たリアリティ、つまりアニメが鑑賞者の脳内に

生み出していたイメージの物質性が現実世界を

基盤とした実写映画で再現ができていないとい

うことである。実写映画の出来の良し悪しでは

ない。アニメの実写映画であれば興行というビ

ジネスであるため、その再現性の問題はより少

ない方がよいのであろうが、コンテンポラリー

アートの写真が問題とするのはこの二つのリア

リティの差が生み出すギャップなのである。

また、ジョセフ・コスースの作品《One and 

Three Chairs(1 つおよび 3つの椅子)》は物質

性を持った椅子そのもの、写真というイメージ

化された椅子、辞書内にある言葉としての椅子

というように椅子の「外観」から「概念」まで

を示し、私たちの世界の捉え方を示したもので

あった。これまでの写真はこの 3つの状態の中

を現実世界から概念世界へと一方通行で進むも

のであった。しかし、写真は「ポスト・インタ

ーネット」と最新のテクノロジーを背景とし、

現実世界とイメージ世界という物質世界と非物

質世界を自由に横断することが可能となってき

たことで、その境界線を曖昧にし、この道筋を

逆行させるようになってきたのだと言える。も

はや写真は現実世界を 2次元のイメージ世界へ

とシミュレートするものではなく、イメージか

ら「シミュレートした現実世界」を作り出すも

のへと変わっているのである。これこそがシャ

ーロット・コットンが『The Photography as 

Contemporary Art』にて示した「イメージによ

って構成されたオブジェクトやフォーム」が増

えてきているその理由である。3Dプリンターや

進化する出力機などのテクノロジーはイメージ

の世界にだけあった「写真の物質性」を現実世

界へとシミュレートすることを加速させている

のである。シャーロット・コットンや清水が示

したように、この流れは「見る」という視覚体

験へ問題を定義し、私たちの視覚文化の可能性

を拡張し再編することとなる。 

繰り返しになるが、まとめると『写真は魔術』

にはじまり、2020 年に再版された『The Pho-

tography as Contemporary Art』の第 9章

「Photographicness（写真性）」で発展、整理さ

れるかたちで示された「写真の物質性（マテリ

アリティ）」についての議論はイメージ世界と現

実世界との境界が曖昧になった「ポスト・イン

ターネット」という現在の環境下において、も

はや写真は現実世界を 2次元のイメージ世界へ

とシミュレートするものではなく、逆にイメー

ジ世界から「シミュレートした現実世界」を作

り出すものへと変化したということであった。

そして、「写真の物質性（マテリアリティ）」の

問題とは、イメージ世界のリアリティの問題

で、そのひとつの側面はそのリアリティを現実

世界へと持ち込む際に生まれる物質的な質量の

問題である。これが「写真の物質性（マテリア

リティ）」の本質であり「イメージによって構成

されたオブジェクトやフォーム」を利用するア

ーティストたちが示めそうとするものである。

彼らの作品は「イメージ」だけではなく、その

物質性を表現の一部として活用し、意味を作り
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出すモノとして提示しているのである。この写

真表現における人間の可能性はヴィレム・フル

ッサーが著書『写真の哲学のために』の最後で

提示した 

写真の哲学には、さまざまな装置によって支

配される世界のなかで自由の−−そしてそれと

共に意味付与の−−可能性について考察すると

いう課題があります18。 

という課題へのひとつの回答とも考えられる。

ヴィレム・フルッサーの思想のアップデートも

今後重要なこととなっていくだろう。 

現時点において、筆者は博士課程の中で定義を

目指す「ポスト・フォトグラフィ」の写真とは

急激に進化し続けるテクノロジーを背景とし、

イメージとオブジェクト、物質と非物質との境

界線を自由に行き来する思考によって生み出さ

れる写真表現であると考える。本論において

は、「写真の物質性（マテリアリティ）」を問題

の中心に添え、「物質化の方向」で表現をするア

ーティストの検討をした。しかしその一方で、

VR や ARといったテクノロジーの発展はイメー

ジの世界だけにあったリアリティであるまだ非

物質の状態の「写真の物質性（マテリアリテ

ィ）」を鑑賞者そのものが非物質的なイメージ世

界、例えばヴァーチャル空間へと入り込み「見

る」という行為を行うことで知覚させるもの

や、データそのものの写真など、「非物質化の方

向」性も生み出している。「写真の物質性（マテ

リアリティ）」に関して、理論を確立させるため

にはこの両方向を検討する必要がある。本論に

て参照したシャーロット・コットンは著書にて

「イメージによって構成されたオブジェクトや

フォーム」という物質化の流れまでを示してお

り、非物質化に関しては今のところ具体的な見

解を示してはいないと考えられる。そのため、

この非物質化の方向に関しては別の切り口から

今後の研究で検討する。さらには完全に自動化

された監視カメラのような機械の目による非人

間・脱人間的な自動化された社会の目によるも

の、ソーシャリーやパフォーマンスなどに関連

する新たな「リアル」を表現の中心として捉え

たものも今後着目していく必要があるかと考え

る。これらに関しても、非物質化の問題と併

せ、今後の研究の中で検討する課題として持ち

越したい。

本論を執筆するにあたり、図版掲載のお願いを

快く受けてくださり、ご協力をいただいたアー

ティスト、ギャラリーの皆様に末筆ながら、こ

の場を借りて感謝を述べて、本論を締めたい。 
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（図 1）（横田大輔《Untitled》, 2021, UV Inkjet Print (StareReap 2.5 プリント), 100×80cm 

（図 2）横田大輔《Untitled》 (detail), 2021, UV Inkjet Print (StareReap 2.5 プリント), 100×80cm 
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（図 3）多和田有希《THEGIRLWHOWASPLUGGEDIN》,2021 

（図 4）多和田有希《THEGIRLWHOWASPLUGGEDIN》(DETAIL),2021 
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A Re-examination of Charlotte Cotton's "Photography Is Magic" and the Theory of 
"POST/PHOTOGRAPHY” 

Keiju KITA 

Abstract: 

Abstract: The “Postinternet" situation has restructured our relationship with images, blurring the boundaries between the 
real world and the image world. In addition, technological developments such as the emergence of 3D printers and the lat-
est output devices encourage the materialization of images. On the other hand, technologies such as digitization, AR, and 
VR push the experience of images further in the direction of dematerialization. The author believes that these circum-
stances will expand the expression of photography in contemporary art and will eventually constitute an essential aspect of 
the concept of "POST/PHOTOGRAPHY". 
The purpose of this thesis is to examine the future of the medium of photography, which has been repeatedly disrupted 

and expanded since its digitalization, and to advance the discussion on photography by defining the concept of 
"POST/PHOTOGRAPHY". 
In 2020, writer and curator Charlotte Cotton added a new chapter, "Photographicness," to "The Photography as Contem-

porary Art". In this chapter, she explains the background of the increasing trend of "objects and forms made from and 
structured by images" in contemporary art, using "Postinternet" as a keyword and expanding on the "materiality of photog-
raphy" that she found most important in this context in "Photography Is Magic". Against the backdrop of the "Postinternet" 
situation, the photographic media is forcing us to reconsider its materiality in a way that extends “photographicness". It is a 
question of the reality of the real world and the image world and the materiality and immateriality that go back and forth 
between them. 
In this thesis, the author would first like to focus on "materiality of photography". For this, the author will re-examine the 

"materiality of photography" in Cotton's "Photography Is Magic", written in 2015. Specifically, the works of artists such as 
Daisuke Yokota and Yuki Tawada will be examined, and the materiality of photography that they take issue within the con-
text of photographic expression in contemporary art will be shown to be not only the materiality of the photographic print, 
but also the shift from images to the creation of the world against the backdrop of the "Postinternet" situation in which eve-
rything in the world is made into images. 
Then, how this "materiality of photography" changes photographic expression in contemporary art will be examined. 

Furthermore, the destination of "photographicness" will be examined as two ways between a trend toward materialization 
and dematerialization against the backdrop of the latest technology. Finally, he author will clarify the way to the fact pho-
tography in contemporary art is plunging into unprecedented materiality. 
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