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パブリック・アートの保存修復をめぐる諸問題

一一ナポリ〈美術作品としての駅〉プロジェクトを例として一一

田口かおり

京都大学大学院 人間・環境学研究科共生人間学専攻

干606-8501 京都市左京区吉田二本松町

要旨 本論文は，イタリアにおけるパブリック・アートの保存修復をめぐる諸問題を，ナポリの地

下鉄を舘用した最新のアート・スペース〈美術作品としての駅〉への修復介入例から分析すること

を目的とするものである.いまや「現代の遺物」と呼称されるほどの損傷を負う〈美術作品として

の駅〉は，常に美術品修復の分野を牽引してきたイタリアが，初めてパブリック・アートへの本格

的な介入の対象とした場である.パブリック・アートの修復における最大の問題点は，作品が公共

的な空間に置かれていることに起因する劣化である.公共の芸術が 公共のものであるが故に急速

な劣化を強いられるという事態にいかに対応するべきか.この課題への一回答を得るために，本論

では多角的な考察から，パブリック・アートへの修復介入の実態を明らかにする.まず第一章にお

いて， <美術作品としての駅〉の特色と保存修復介入上の問題点を明らかにし続く第二章におい

ては制作者の言説を，第三章ではチェーザレ・プランデイ (1906-1988)とアロイス・リーグル

(1858-1905)の言説を手がかりとして，パブリック・アートの修復が内包する複合的な要素につい

て考察を進める.これまで注目されることのなかったパブリック・アートへの介入を実際的な手法

のみならず思想的なアプローチをも通じて取り扱う本論は，保存修復分野のみならず，都市と美術，

過去と現在，空間と時間の相関関係を再考する上でも，貴重な参照点となるだろう
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はじめに

「遺物J-

の前からこの作品の修復の必要性を訴え，幾度も

プロジェクト発足を促してきた それにもかかわ

らず，何の対策も行われることはなかったので

ir遺物 ruderd と化した現代芸術一地下鉄の芸
術ここに眠る 20日年9月30日，イタリアの

新聞コリエーレ・デル・メッツォジョルノは，ナ

ポリの地下鉄リオー不・アルト駅に設置されたア

キーレ・チェーヴォリ (1955-)の作品〈飛行〉

の惨状をこのように報道した(図 1).2003年に

〈美術作品としての駅〉プロジェクトのシンボル

的存在として駅に設置された本作品は，いまや完

全に捨て置かれ，壊滅的な保存状態にある.作品

の中心部分を構成するガラスは割れ，照明システ

ムは壊れ，ありとあらゆる類のゴミにまみれ，作

品は廃棄物寸前である と新聞記事は結ぼれてい

る.制作者チェーヴォリは取材に対し「私は何年

図 1 アキーレ・チェーボリ〈飛行P2002年，素材
ガラス・アルミサッシ・モザイク他，総合サイ

リオーネ・アルト駅，ナポリ
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すjと戸惑いをあらわにした1)

このニュースは，イタリアを代表するパブリツ

ク・アートの荒廃ぶりを示す例として注自を集め

たものの，およそ一ヶ月後に発生したもうひとつ

の「遺物 mdereJの非常事態が人々に与えた衝撃

には，はるかに及ばなかった.すなわち，ナポリ

からほど近い，世界遺産ボンベイ遺跡の劣化と崩

壊である

ボンベイ遺跡におけるあいつぐ崩壊は，前年か

らすでに始まっていた 吉代ローマの剣闘士が練

習場として用いていた「剣闘士の家」が一夜にし

て崩壊したのに続き， 1道徳家の家」潤辺が崩れ

落ちるという事件が起きたことは，まだ記憶にあ

たらしい.この危機的状況に対応し修復作業をす

すめるべく，ユネスコは約 113億円の資金提供を

申し出ている.当然のことながら，現代芸術をは

じめ失われゆくあらゆる「遺物」に対し，同様の

まれた処置が望めるわけではない.

このふたつの異なる「遺物J，すなわち， 2000 

年以上の時を経て存在するポンペイ遺跡と，粗悪

な扱いによって設置から 10年も満たないうちに

「遺物jと称されるまでに劣化してしまった現代

芸術とを比較するとき，我々はそこにどのような

と相違点とを見いだすだろうか. どちらも

緊急の修復介入を必要としているという点では開

等の立場にありながらも，ポンペイ遺跡、の崩落に，

より大きな危機感をおぼえる人々が大多数である

ことは疑うべくもない 報道の大きさや知名度の

そして国際的な資金援助の有無は，向時期に，

同じ場で問題となったふたつの「遺物」の格差を

如実に物語っている

しかし実のところ，物質的な現状の保存を

にするのであれば，ポンペイよりもチェーボリ作

品のほうに， より早急な措量が必要である.なぜ

ならば，豊富な研究により構造の弱点がほぼ把握

されているポンペイに比ベ チェーヴォリの作品

は，酎久性などにかんする研究が乏しい新素材に

よってその大部分が構成されており，いうならば，

より不安定な経年変化の道をたどっているからで

ある.第二次世界大戦以降，西洋諸国では，飛躍

的な科学技術の発達や新素材の開発にともなって

新たなマテリアルが自由に制作に用いられるよう

になった.現代美術に多用される人工樹脂は，使

用後 50年から 100年でようやく，その経年劣化

の実態が調査できるとされている.つまり， 2000 

年代に入った現在，研究者たちはようやく，それ

ら人工物質が塗布された現代美術が時の流れのな

かでいかなる変化を遂げてきたのか，そして表出

する変化にいかに対応するべきかを議論する土俵

に立つことをゆるされたのである.失われゆくボ

ンベイをはじめとする考吉学的遺物にくわえ，

我々は，現代が生み出した「新しい遺物」につい

てもまた，緊急の検討を求められている.ここで

必要とされるのは修復士ハインツ・アルト

フェーファーのいうところの「これまでとは異な

る，新たな保存修復の方法論」にほかならない2)

スペイン出身の芸術家ラファエjレ・カノガール

は，現代美術の修復について「介入の対象がコン

テンポラリー・アートであろうと，吉典作品であ

ろうと，介入者は，作品内に流れあるいは保存さ

れる時間という避けることのできない要素を，受

け入れる必要があるだろうjと述べながらも，コ

ンテンポラリー・アートと古典作品とに流れる

と質がまったく異質なものであるこ

とを指摘している3) 様々な素材からなり，自在

な形態をとり，古典作品とは異なる「老化Jの道
をたどり，遺物と化してゆく現代美術を「保存J
「修復」することは，果たしてどこまで可能なの

だろうか.そして，カノガールが指摘した「作品

内に流れる時間」は パブリック・アートをいか

に特徴づけるのだろう

本論考は，イタリアにおけるパブリック・アー

トの保存修復をめぐる諸問題を， <美術作品とし

ての駅〉プロジェクトという最新の介入例を通し

て分析することを日的としている.

まず第一章において く美術作品としての駅〉

の特色と保存修復介入上の問題点を明らかにする

続く第二章においては制作者の言説乞

は「遺物jへの修復介入に言及した保存修復分野

のパイオニア，チェーザレ・プランデイ (1906-

1988) とアロイス・リーグル (1858-1905)の

を手がかりとして，パブリック・アートの修復

が内包する援合的な要素について考察を進めるこ

ととする
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近代以降の修復分野を牽引してきたイタリアに

おいて，古典古代の「遺物」への取り組みの影に

かくれ，これまで注目されることのなかったパブ

リック・アートへの介入を多角的に論じる本論考

は，保存修復分野のみならず，都市と美術の相関

関係を再考する上でも貴重な参照点となるだろう

くわえて，プランディとリーグルの修復論をパフ9

リック・アート上で読み替えるという試みが，両

者の著作の再評価の一助となることを期待したい.

1 .地下鉄のパブリック・アート

一強制的な美術館-

パブリック・アート，すなわち「公共の芸術jと

いう作品形態の起源は，広義に解釈するならば，

古代ローマの凱旋門や古代エジプトのピラミッド

にまで遡ることが可能である.公共空間のための

という着想そのものは， 1930年代の公共政策

の一環として，アメリカを中心に開花した4) た

だし欧州においてパブリック・アートの語が一

般に知られるようになったのは，第二次世界大戦

後からのことである5) とりわけ 1960年代以降の

クレス・オルデンバーグによる野外彫刻や，ロ

ノTート・スミッソンらが手がけたランド・アート

は，作品と場との結びつきを提示しその場に立

ち合わせた鑑裳者をも作品空間の一帯成要素とす

る新たな芸術のありかたを体現するものとして名

を馳せた.しかしながら，これらの「新しいJ

作品の保存修復をめぐる課題は，ほとんど議論の

組上に上がることがなかった6) この事態には，

近代修復理論を牽引してきたはずのイタリアが，

新興の芸術への介入を前に足踏みを繰り返し

極的な検討を回避してきた事実が少なから

しているだろう 7) I修復と現代美術」というテー

マにかんしては， 1980年代より，修復士のみなら

ず芸術家や美術批評家たちを巻き込んだ論戦が展

開されつつあった.とはいえ，美術館外に設置さ

れた多種多様な素材からなる作品群への介入に特

化した考察は，ごく限られていたのである 8)

こうして，イタリアにおける現代美術，そして

パブリック・アートへの修復をめぐる議論は，非

常に遅いスタートを切ることになる.端的にいう

なら，本格的なパブリック・アート修復論が交わ

されるようになるのは， 2006年頃からのことで

ある9) おりしも 2006年は，ナポリの

品としての駅〉作品群への修復介入フ。ロジェクト

が本格化した年として知られる.イタリアの前進

と前後するように，カナダのモントリオールで現

代美術の修復を議論する研究会〈時に依拠する作

品群の保存修復〉が開催され， ごとにことな

る経年変化の道をたどるパブリック・アートへの

介入をめぐる方法論の模索が始まっていたパブ

リック・アート4多復:をめぐる関心も，ょうやくこ
の時期から世界各地で高まってゆくことになるの

である.保存修復分野のなかでもとりわけ新しく，

個別研究も不足しているパブリック・アートが最

としたのが「素材Jである

味深い.このことからは，パブリック・アートに

おける使用素材とコンセプトの特殊さの問題が浮

き彫りになるためである

パブリック・アートの修復介入の最大の

は，作品が「広場や公園などの野外の公共的な空

間(パブリック・スペース)Jに置かれているこ

とに起因する劣化である.美術批評家アキーレ・

ボニート・オリーヴァによるパブリック・アート

の定義「町で生活するすべてのひとに鑑賞と参加

とを要請する強制的な美術館」は，

菌せずとも視線を奪われる」という意味において

の f強制jに，作品が風雨にさらされ， 日々刻々

と変化する気温や湿度の変化に影響を受け急速に

劣化せざるをえない場におかれるという意味での

「強制」が重なっているという二重構造を巧妙に

い当てているといえよう 10) ノTブリック・

アートは， をより身近なものとして人々に知

させるという啓蒙的な責務に加え，作品が置か

れた場を活性化し文化的な価植を賦与するという

社会的な役割をも担う.当然のことながら，作品

群が原型をいちじるしく損なうほどに変形し変

色し，その果てに「遺物」と化すことは，作品が

「公共(パブリック)の」ものであり，恒久的な

鑑賞対象である意味を失う事態につながると懸念

する声に査結する.公共のものである芸術が，そ

れ故に劣化を強いられるという事態にいかに対応

するべきか この課題への一回答を得るために
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イタリアをはじめとする各国において，ある種の

ケース・スタデイーとして選ばれ，試験的な介入

プロジェクトの対象とされたのが，イタリア

最大規模のパブリック・アートとして知られなが

らも，同時に荒廃の一途をたどる作品を抱えてい

たナポリ〈美術作品としての駅〉であった.

〈美術作品としての駅〉を構成する作品群は，

影刻，絵画，モザイク，立体オブジェなど大小合

わせて百八十にものぼる.作品群の制作者には，

ヤニス・クネリス ミケランジエロ・ピストレツ

ト，マリオ・メルツ， ミンモ・パラデイーノ，ル

イジ・オンターニ セルジオ・フェルマリエッロ，

ジョセフ・コスース ソル・ルウイットらの著名

な現代芸術作家が名を連ねた.作者同様，素材も

また，木材，ガラス，板，布，セメント，人工ワ

ニスと，多岐にわたる.イタリアを代表するパブ

リック・アートエリアとみなされていたナポリの

地下鉄への介入は，イタリアがパブリック・アー

トに，ひいては現代芸術をいかに修復保存してい

くべきかを討議するための貴重かっ広大な実験場

と化したのである

作品群を未来へむけての保存-修復の文脈から

考察するにあたり 改めて確認されたのは

作品としての駅〉作品群がもっ二つの相反する特

性である.まず第一に，作品群が人の絶え間なく

往来する駅という特殊な公共空間に設置されてい

る点，第二に，公共の空間に展示されることを前

提に製作される以上 頑強なっくりが望ましいと

思われるにもかかわらず展示のなかにはクネリ

スらのアルテ・ポーヴェラ(貧しい芸術)作家た

ちが手がける「貧しいJ素材によって構成される
芸術作品が含まれており，急激な劣化の道を辿っ

ている点である.現代美術修復の権威であるアン

トニオ・ラーヴァは イタリアにおける現代美術

修復学に訪れた転機は 1960年代後半から

したアルテ・ポーヴェラに依るところが大きいと

述べている 11) 鉄や土木材，布などのいわば

「生のj素材を使用したアルテ・ポーヴェラ作品

は，保存修復に携わるものすべてに対しこれら

「新しくも貧しいjイタリアの美術作品へいかな

る介入が可能なのか という大きな間いをつきつ

けてきた.パブリック・アートのなかでも，ナポ

リ駅構内の作品群は，呼気に含まれる湿度や日々

刻々と変化する湿度の変化を直に受けるため，

材が弱体化しやすく，長期間にわたる維持が困難

である それにもかかわらず，湿気を吸収する木

綿布や古靴などの劣化しやすく変形しやすい，す

なわち「貧しいj素材が多く含まれていることに

より，介入は困難を極めることになる.ここにあ

るのは，劣化しやすい素材色素材の劣化を助長

しかねない不安定な空間で保存しなければならな

いという，ある種のパラドックスにほかならない.

研究者ジョヴァンナ・カッセーゼをはじめとする

プロジェクトリーダーたちの多くは，地下鉄内外

に設置された「遺物」と化した作品への介入をた

めらう 12) 彼らの跨賭の背景には，作品群のど

れもが異素材の複合からなる現代美術であるため

に，修復が困難かつリスクの高いものになるだろ

う， との予想があることを，カッセーゼは率直に

認めている

2006年に始まった作品調査は，物理的な

分析に加え，作家たちの声を幡広く収集して介入

方法へのアドヴアイスを求めることで，制作者と

介入者と美術批評家が協力体制をつくりあげ，い

かに作品を「公共の」ものとして機能させるべき

かを検討するというかたちをとった.調査の結果，

エンゾ・クッキ〈無題〉におけるモザイクの剥離，

セjレジオ・フェルマリエッロ〈戦士〉における変

などが次々と確認されることになる(図 2，3) 

作品制作者の一人であるレッロ・エスポジトは，

前述のエンゾ・クッキのモザイク作品が落書きな

図2 セルジオ・フェルマリエッロ《戦士)2001年，
素材:鉄・釘， 300 x 500 (cm) ，クアット口駅，
ナポリ
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関 3 エンゾ・クッキ〈無題}2002年，素材:セラ
ミック上に彩色， 300 x 200 (cm)，サルヴァトー
レ・ローザ釈，ナポリ

どのヴアンダリズム行為により徹底的に外観を損

なわれていることを憂慮し 「公共の芸術の最も

ふさわしい保護方法は，とにかく常時修復を行い

続けることである」と述べている 13) ここで着

自すべきは， 2006年度の調査が個々の作品の損

を明らかにするのみならず，冒頭で吉及した

チェーボリをはじめとする作家たちの保存修復へ

の姿勢をも浮かび上がらせたという事実である

〈美術作品としての釈〉への取り組みが端無く

も問題提起することとなった，この「制作者の意

図」という分野において，現代の保存修復学は，

古典芸術修復の伝統にはなかった新たな問題にぶ

つかることを余儀なくされた.すなわち，耕作と

修復，あるいは制作者と介入者の領域の問題であ

る.制作者が作品の保存方法あるいは破棄の方法

について明確な意志を表示した場合，あるいはし

なかった場合に，専門的修復士はいかにその意思

にこたえ，あるいは反するよう努めるべきなのだ

ろうか14) 現代美術修復の専門家ミケーレ・コ

ルダーロは，制作者による修復を，大きな矛盾を

はらむ行為である，としある人物が芸術家とし

てすぐれているからといって， 自身の作品の修復

士として適任である， とはいえず，それゆえ制作

に自身の作品の修復をまかせるべきではない，

と主張する 15) 作者自身による作品介入は，結

果的に作品独自が編み上げる「竪史性jを改変し

時に消去することにもつながるからである. しか

しチェーボリやエスポジトの例のように明らか

に制作者の意園が明示されている場合，介入者は

その意志を拒む権利を有するのだろうか.そして，

時間の流れ方そのものが古典芸術とは異なり，あ

るときにはねじれ，停止し あるいは急速に死へ

とむかう詩学をもった現代芸術の「歴史性」を尊

るなどということがはたして可能なのだろう

か.パブリック・アートへの介入は，あきらかに，

既存の修復学では完全に岨唱できない課題である

(表 1).具体的にいうなら，ヤニス・クネリスの

使用する古布やペリーノ&ヴァーレの作上の鉄

とグラスファイパーの混合素材など，作品内に既

に「劣化jや「錆び」を内包した作品群を，

表 1 古典芸術とパブリック・アート

古典芸術 パブリック・アート(一般) ナポリ〈美術作品としての駅〉

素材 -経年変化の速度は遅い -劣化が速い -落書きによるヴアンダリズム被

@介入側の情報量も豊富 @新素材が多い 害が深刻

-介入側の情報量は少ない • I貧しいj素材使用のため，一般
のパブリック・アートよりも劣

化しやすい

-上記理由のため各素材の劣化速

度もより予測国難

コンセプト @作品の「美的価値JI腔史的価 @町で生活するすべてのひとに鑑賞と参加とを要請する強制的
値」は， ともに重要 な美術館(アキーレ・ボ、ニート・オ 1)ーヴァ)

-作品を後世に残すのは提言 -作品が「古びること(徐々に歴史的価値を有すること)Jを基
命令jであり，修復士の義務 本的に前提としていない

である(チェーザレ・プラン -作品が「パブリック・スペースJにおかれている以上，劣化
ディ) は免れない

制作者の意国 不明である場合も多い 制作者が存命であり 修復介入方針にも希望を出すケースがある

介入の指針 近現代の修復の倫理，理論 明確に示されていない
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作品と同じ「歴史性」の指標と文脈で理解するこ

とは困難だろう(図 4，5) 

この間いへの答えを模索するため，

としての駅〉へも作品を出品している作家たちが，

使用素材や作品の保存修復についていかなる考え

を持っていたのかを実際に確認することを試みた

い.次節からは，作家たちを対象に行われたイン

タビューや過去の言説を手がかりに，彼らが自ら

の作品の保存修復についてどのような考えをもっ

ていたのかを検討することから，現代の「遺物j

の修復における制作者の意図と権利について考察

を進める. <美術作品としての駅〉展示作品

劣化状態，そして介入手法の三点を，制作者

の修復への見解と合わせて考察する作業により，

これら作品群が現在直面する問題もまた，おのず

図4 ペリーノ&ヴァーレ〈地下鉄は閉まりかけてい
る}2001年，素材:鉄・グラスファイパー-ア
クリル顔料，総合サイズ不詳，サルヴァトーレ・
ローザ駅，ナポリ

図5 ヤニス・クネリス〈無題}2001年，素材:吉草花・
古布・吉l帽子・鋼鉄金具・釘， 200 x 2340 (cm)， 
ダンテ5凡ナポリ

と明らかになるであろう

II. 制作者の権利とその領域

一作品は何(誰)のもの?-

1997年，リヴァプールで行われた現代美術鯵

復国際会議において ロジャー・フライが生前に

残した問いが取り上げられている. Iあなたは誰

を作品の保存修復士として尊重しますか?制作

?作品所有者?それとも美術市場?16) Jとの

開いを前に，保存修復行為が一体何を日的とし，

誰の意向のもとに，何を基準にして行われるべき

ものなのか， とりわけ芸術家の声に関心が集まり，

いくつかの貴重なインタピューが行われている

インタビューに協力した芸術家の多くは，

作品としての駅〉にも作品を出品しているアル

テ・ポーヴェラの作家たちであった.当時，芸術

家たちの素材への関心は，制作上の問題にはとど

まらず，徐々に未来における酎久性をも視野にい

れたそれへと変容しつつあった.当然のことなが

ら， 自身の作品の経年変化に寛容であり特別な修

まない者もいれば，作品の保存修復を製作

の一部と捉え，積極的に修復的介入を行う者もい

る.そこには，制作者による修復を全面的に肯定

するエンリコ・パージから 自分の作品の修復の

を鯵復士にまかせたいと望むミケランジエ

ロ・ピストレットまで，実に多くの見解が林立し

ていたのである

論文執筆者が2011年の 10月15自に行ったイ

ンタビューに対し，アルテ・ポーヴェラの作品修

復を専門とする修復士ルイザ・メンスイは，次の

ように述べている

「すべての芸術家たちに共通する姿勢というも

のはみあたりません.ただしたとえばピスト

レットにかんしていうならば ?皮はキャリアのは

じめから自らの作品の保存修復に大変興味をもっ

てきました私の工房に彼の作品が運び込まれる

ときには，彼は必ずやってきて，その経年劣化の

状態、を確認しどのような処置を予定しているの

か，私の考えをききたがるのです 現代美術の修

復が興味深いのは，こうして修復士と制作者が一

種のパートナーのような関係を築き， ともに作品
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制作について話し合うことすらあるという点です.

この干重のコラボレーションは，コンテンポラ

リー・アートやパブリック・アートに特徴的なも

のでしょう 17)J 

さて，ここからは， <美術作品としての駅〉プ

ロジェクトに参加している制作者たちに着目し，

f皮らカぎ告らの口で11多f夏についてどのように5苦って

いるのかを過去の言説から検証するとともに，ナ

ポリ地下鉄作品群への介入が果たして彼らの意図

に沿ったものであったのか否かを検討してみたい.

前述のピストレットはポリウレタンや大理石，

布など様々な素材を多用する作風で知られている

若い頃に修復の仕事に携わった経験から， ピスト

レットは修復技法というものがいかに制作技法と

ちがうのかを学んだと語り 「基本的に自分の作

品の修復は専門家にまかせたい」と述べ， 自身の

手による修復には消極的な姿勢を表明している芸

術家である 18)

ナポリの地下鉄ダンテ駅のエレベータ一正面に

された作品〈中間〉の素材は鏡面仕上げのス

テンレスの支持体とアクリル絵の具である(図

6) .本作品への介入にあたっての一番の課題は，

地下鉄の線路から舞い立ち支持体をくもらせてい

た挨と煤にいかに対応するかであった(図 7).保

存修復の問題に即してピストレットを何よりも悩

ませることになったのが鏡絵画のシリーズであっ

たという事実を鑑みれば ナポリにおける本作品

への介入は興味深くも貴重な事例であるといえる

だろう.本作品においても見られたように，鏡面

仕上げの作品群は，制作からほどなくして，壌や

酸化によるさびによりうす茶色くくもる傾向にあ

る. ところが，ナポリにおける〈中間〉への介入

にいたるまでは， ピストレットがいくら洗j争を依

頼しようとも，修復士たちは洗浄介入を拒否する

事態が多発していた.彼らは 介入により鏡富に

傷がつくことを恐れたのである. ピストレットが

なおも洗浄を依頼すると，修復士のうちのひとり

は「今のままでも良いではありませんか， とても

締麗にパティナ(古色)もついてきたことです

しjと返答しなおも洗浄介入を固辞したとい

う19) ピストレットは，そのたびに，表面は完

全に鏡のように研磨されている状態でなくてはな

図6 ミケランジェロ・どストレット《中断T2001年，
素材:鏡面仕上げのステンレス・アクリル絵の

具他， 440 x 422 (cm) ，ダンテ駅，ナポリ

図7 ナポリ〈美術館としての駅〉プロジ、エクトへの修

復介入過程で収集された煤と挨

らない， と作品の意義をーから説明しなくてはな

らなかった修復士が鏡絵画に付着した汚れを

「パテイナjであると肯定的にとらえようとした，

というエピソードには イタリア近代の修復倫理

からの影響がうかがえる.チェーザレ・プラン

デイは『修復の理論』において，作品を覆う古色

に残された時間の痕跡であり，作品のイ

メージをととのえる役割をもっヴェールであるが

ゆえに，削除してはならない，と述べている20)

この定義と示唆を受け，近代以降の修復士たちは，

作品表面の色彩的な経年変化を洗浄することなく，

作品の一部として残そうとしてきたという経緯が

ある21) しかし当然ながら ピストレットの

鏡絵画作品において， により作品のもっ
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レットは「たとえそこに穴があこうが，風化しよ ニは次のよう

うがかまわない，重要なのは作品がもっ『大き

さjが失われないことなのだからjと述べる22)

わかりやすく整理するならば， ピストレットの姿

勢は，修復士に専門的な作品介入を経せた上で，

次の二点を要求するものといえるだろう すなわ

ち制作者による素材の選択理由を理解することと，

作品ごとに異なる「不変であるべきもの」のメン

テナンスのためにこそ介入を行うことである

〈中間〉鏡面の大々的な洗浄にあたり，修復

チームは，過去に修復士が行った過剰な洗浄によ

り白色彩色部分が剥落していたことを発見してい

る(園 8).皮肉にも，ピストレットが自身で修

復介入を行わずに専門家による処置をのぞんだ結

果，作品は物理的な損傷を被っていたのである

ただしごく薄い濃度の界面活性剤溶液による介

入が，作品表面に傷をつけることなく鏡面の洗浄

とも重要な要素，すなわちステンレス素材の鏡面

仕上げという外観が損なわれてしまうことは，

あってはならないことであった. ピストレットを

はじめとする現代美術の作家たちにとっ

のは，作品のどの要素を優先的に保存するべきな

のか，作品ごとの差異色介入者に理解させるこ

とであった.鏡絵簡の曇りや錆びを放置すること

ができないのとは反対に 「匿名の素材Jを用い

て制作している巨大彫刻にかんしては，ピスト

を成功させた事実は評価できるだろう.本例では，

作者の意図を尊重しながら，通行者の姿が作品上

で反射するという作品の詩学を慎重に回復させた

点が評価された

どストレットとならびアルテ・ポーヴェラの代

表的な作家として知られるジュリオ・パオリーニ

も，保存修復介入は専門家にまかせるべきであり，

作者はその介入にアドヴァイザーとして関わるの

みであるべきだと考える作家であった.パオリー

を残している

芸術家は自身の作品の修復士としては不適で

す.なぜなら， もう既に完成させた部分に手

を加えたいという気持ちをがまんできないの

が制作者の常ですから. (作品の保存・修復

にかんして)私は，常に修復士たちの助力を

求めたいと患っています.ただし彼らには

私の発言に注意深く耳をかたむけてほしいし，

私との対話に前向きで かつ積極的であって

ほしいのです23)

ナポリ地下鉄ヴァンヴィテッリ駅に展示された

パオリーニの《オフ・リミッツ〉は，ガラス繊維

強fヒf封脂とプラスチックによるイ乍品である(図
的.本作品そのものについてはパオリーニ

を残していない.ただし〈オフ・リミッツ〉上

にて行われた介入が 制作当時の作品の色を再現

するための嬬彩であったことは興味深い事実であ
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る.何故なら，ここで行われた修1j[，すなわち

「オリジナルの状態、へともどす」試みは，まさに

パオリーニが自身の他作品への修復介入において

推奨している方向性に沿うものであるからだ.パ

オリーニは石膏素材による作品を多く制作してい

るが， もしもそれら作品の一部が変色した場合に

は欠損部の補彩を行うことを容認している24)

のは作品が正しい「読解性Jを失わないこ
とであり，そのために必要な修復介入は民間の修

ちに依頼されるべきであるというのがパオ

リーニの主張である. よって，パオリーニ

作品の最も重要な要素，無垢な石膏の白という

簡単な補彩介入などでは到底復元しきれな

いと判断された場合には，古びた像は廃棄され，

新たな在膏像が発注されてきた どこまで修復を

行い， どこから複製の再生産を行うか， という

要な判断は，制作者によって下される.当然のこ

とながらここで浮上するのは 〈オフ・リミッツ〉

が補彩や洗j争のみでは復元しきれないほどに壊滅

的な損傷を負い，その「読解性jが失われた場合，

作品は再生産されるのか という疑問であろう

より製作された完全に向型の石膏像を用い

る作品群と，独特のフォルムにいびつな変形が刻

まれた〈オフ・リミッツ〉とに同ーの介入法則を

あてはめるのは，いささか危険な試みである.パ

オリーニが石膏像を用いた作品群について示した

介入姿勢を踏まえつつ，複製の製作が困難である

と思われる立体造形作品については，都度，変形

や変色の進行を確認する作業が必要不可欠だろう

ただしパオリーニ自身が作品の損傷状態に鑑み

て，作品をどのように保存するべきかについて意

を述べる過程を重視している以上，現在の時点

から作者へのヒアリングを行い早急に情報収集を

開始する必要があると思われる

マリオ・メルツのネオン管アート〈無題〉は上

述の〈オフ・リミッツ〉同様ヴァンヴイテッリ駅

構内に展示されている作品である(図 10).作品

の一部を構成するフィボナッチ数列の数字群が

ショートし，発光しないままに放置されていたた

め，介入はおもにネオン管の交換仁作品全体の

洗浄作業に集中した.メルツはかねてよりネオン

管作品の修復に積極的であり， しばしば自らの手

で介入を行ってきた25) (無題〉への介入にあ

たっては，メルツが 2001年に記録したネオ

アート用の保存修復記録映像が重要な参考資料と

なっている.メルツが映像で残した指示に治って，

介入作業は進められた メルツは，自身の作品を

移動する捺などに発生しうる非常事態にそなえ，

幾つかの作品については部品のスペアを用意して

いる制作者なのであるお)(図 11). 自らの制作記

録をアーカイヴとして残し修復に役立てるべく残

すというメルツの姿勢は 複数のアルテ・ポー

ヴェラ作家と親交を結んだドイツ人芸術家アンセ

ルム・キーファーにも通ずるものと言えるだろう

キーファーは， <美術館としての駅〉にこそ参加

していないものの，多くの大型作品制作に従事し

図 10 マリオ・メルツ〈無題>2003年，素材:ネオン
管・熱可塑性プラスチック・紙他，総合サイズ

不詳，ヴァンヴイテッ 1)駅，ナポリ

図 11 マリオ・メルツ〈オブジェ:あなたの隠れ家〉

1969年， 2001年の修復介入風景素材:ネオ
ン管・熱可塑性プラスチック他， 300 x 300 (cm) ， 
製作場にて， トリノ
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ており，常に害虫による被害や，剥落などの問題

に備え，あらゆる使用素材のアーカイヴを用意す

る芸術家である.メルツ同様，キーファーも，自

身が用意した素材アーカイヴを使用するよう指示

する27) 二者の態度は修復という行為の方向

性と技法とを，使用される素材の段階から把握し，

自らコントロールしようというものである. この

点において，前述のパオリーニらよりもさらに介

入行為における「作者の権利」を主張する立場と

いえるだろう

メルツの例と比較するならば， <美術作品とし

ての駅〉を代表する作品のひとつでもあるヤニ

ス・クネリス〈無題》など作者からの指示が皆

無である作品群への介入は 非常に困難なものと

なったといわざるをえない(図 12).古びた中古

品の靴という素材は 修復の目的と到達地点とを

非常に見えにくいものとした.無数に並ぶ古靴は

「古い」ままに保存されなければならず，それを

壁に留める鋼鉄の金具は「無造作に焼けた色」を

していながらも頑強さをイ呆たなくてはならない.

介入は，作品の構造的な補強を中心に行われたが，

その補強が古靴を頑丈なものに見せかけることが

ないよう，最新の注意が払われた(図 13).修復

チーフのジョヴァンナ・カッセーゼは，修復士た

ちが古靴を修復しようとしている様子に奇異なも

のを見るようなまなざしをむけていた地下鉄の利

用客を想起しアルテ・ポーヴェラ作品にしてパ

ブリック・アートでもある対象への介入が苧む根

源的な矛盾を強調している28)

本論文冒頭で触れたチェーボリの作品のように，

無数の落書きなどのヴアンダリズム行為により大

きく破損した作品群の作者たちはといえば，概し

て早期の修復を願う声を挙げるものの，具体的な

介入方策についてはなんら発言していない点にお

いてはクネリスと同様である.エンゾ・クッキや

レナート・バリサーニ レッロ・エスポジトらの

作品はこぞって大きな被害を受けており，作家た

ちは一刻も早い処置を求めているが，資金不足な

どの事情から介入が遅れている

本作品を含む地下鉄の作品群の修復を担当した

マリア・コルピは これらの作品を保存する唯一

の解決策は「作品をその場からとりのぞいてしま

図 12 ヤニス・クネリス〈無題}2001年，素材:古
靴・古布・古帽子・鋼鉄金具・釘， 200X2340 
(cm) ，ダンテ駅，ナポリ

図 13 ヤニス・クネリス〈無題〉構造補強介入風景

うことjであると断じている.結局のところ，パ

ブリック・アートの作家達は「実際に作品がどの

ような場におかれるか，どのように f使われるJ

のかを理解しきれていない」ために， どの作品の

構造も基本的には非常に弱くできているというの

がコルピの主張である29) コルピの見解は，作

品群はすべて，地下鉄の構内に設置されるにふさ

わしい頑強さを保持したものであり，人々の往来

によりある程度の劣化は予想されるとはいえ介入

はそれほど困難なものとはなりえない， と述べた

ボニート・オリーヴァの楽観的な見解と真っ向か

ら対立するものである 30) しかしセルジオ・

フェルマリエッロ〈戦士〉における変色などへの

る大規模な洗浄介入の記録を参照する

に，これらパブリック・アートの劣化がすべて想

定の範囲内であったと断言することはできない.

〈美術作品としての駅〉は コルピが呼称すると
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ころの「素材のハイブリッド」としての作品が集

合する場である.これら作品が万人にひらかれた

公共の場でいかなる経年変化の道程をたどるのか

は，制作者の意図に沿ったメンテナンスをもって

しでも予想しきれるものではない.

としての駅〉プロジェクト

られた〈トリノ地下鉄通路〉

された

作品群のメンテナンスの重要性が議論されたこと

を指摘しておきたい(図 14). <トリノ地下鉄通

路〉とは， 1990年代から始まったトリノの地下

鉄整備のためのプロジェクトであり，マリオ・メ

ルツやジョゼッベ・ペノーネらアルテ・ポーヴェ

ラの作家たち 11名がそれぞれに「駅」ゃ「通路j

をイメージしたパブリック・アートを設置し，こ

れまでにない空間の創造を試みた場であった

修をつとめた美術史家ルデイ・フックスは，パブ

リック・アートの修復につい

している.

を残

パブリック・アートとは あるひとりの芸術

家が製作した個人的な作品を公共の場に置く

という単純な事実を意味するものではない.

公共の場，そして町のために作品を制作する

ということは，芸術家が自らの工房にこもっ

て行う内省的な活動とは異なる意味を持つ行

為である.ゆえに ここでは作者の個人的か

っ自由な創造性をある程度制段してでも，作

品の保存やメンテナンス を設けること

図 14 マリオ・メルツ〈イグルーの噴水〉の保存状態，
2002年，素材:石・ネオン管・水・鋼鉄他，
400 x 530 (cm) ， トリノ， リオーネ通り

が望ましいのである31)

2004年，文化財保護局のアレッサンドロ・

ズッキーニはパブゃリック・アートを含むすべての

現代芸術の制作者に，未来の修復に備え完全なド

キュメンテーションを残し 使用素材の記録を書

き残すよう指示した32) 作品が「パブリックj

なものである以上，作者の「自由な創造性」を制

限してでも未来の作品保存のために尽力するべき

だとするフックスやズッキーニの主張からは，制

作品，そして介入者の立ち位置が，既存の

概念には当てはまらない形へと再構成されつつあ

るさまを見て取ることができる33)

現在，パブリック・アートにおける作者の領域

は，変化の途上にある.それはもはや，ロ

ジャー-フライが考察したような，修復士の適正

をどの立場の人間に見いだすかというような単純

な開題には留まらない 劣化の道をたどることを

余儀なくされた作品群は，制作以前の段階から，

未来の劣化をみすえ 保存にむけて走り出すこと

を求められている.作者の領域は，修復をも含め

大きく拡大しているかのようにみえるが，実のと

ころ，修復の領域がじわじわと作者の領域を侵犯

していると見ることも可能であろう

制作よりも保存へ，制作者よりも介入者へと傾

くパブリック・アートをめぐる諸言説についてさ

らに考察を深めるため 続いて，これら「現代の

遺物」への介入にあたって指標となりうる理論が

存在するのか否かを，制作者とは異なる第三の視

すなわち美術批評家の言説から検証する.本

論 1. で述べたように パブリック・アートへの

介入をめぐる議論は 2000年代に開始されたばか

りであり，本分野に特化した修復理論はいまだ成

立していない. しかし 「遺物」というキーワー

ドを手がかりに修復理論史を振り返れば，そこに

二名の重要な美術批評家が浮上する.チェーザ

レ・プランディとアロイス・リーグルである.以

下より，この二名による「遺物jへの介入をめぐ

る言説を検証することから パブリック・アート

修復にあたっての有益な示唆の抽出を試みる
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m.パブリック・アートへの介入
ーチェーザレ・プランディと

アロイス・リーグルの言説か

イタリアにおけるパブリック・アートへの介入

をめぐる議論への最初の言及は， 1980年代の

術批評家のジュリオ・カルロ・アルガン

(1909-1992)の著作の内に確認することができる

アルガン なかで町と結びついたこの新し

い芸術のかたちを評価しつつも，パブリック・

アートの荒廃はそのまま町の荒廃にもつながる

険性を示唆した34) チェーザレ・プランデイと

ともにローマ関立修復研究所 (ICR) を立ちょげ

たアルガンが， 80年代当時からこの麓の作品群

への介入に関心を寄せていたことは，

実である.残念ながら プランデイによる円多復

の理論jのなかには，パブリック・アート修復へ

の亘接の提言は見受けられない. しかしプラン

デイが残した古典作品のための修復理論から，こ

の新しい分野への介入に役立つなにがしかのヒン

トを読み取ることができるのではないだろうか.

到底不可能なように思えるこの試みは，プ

ランディの論考『歴史性の要件からみた修復Jを
読み説くことで，部分的に可能になると思われる

というのも，プランディがここで主題として取り

扱っているのは「遺物 ruder七への介入倫理で、あ

るからである

プランディはこの項において，作品が「もとも

と持っていた以前の姿とはかなり違うものになっ

ておりJ場合によってはオリジナルの外観から大
きく変化し， Iほとんどそれと認識できないもの」

について論を進める.論考内で彼が古代建造物な

どを例としている事実を鑑みれば，遺物論の展開

を現代芸術の修復に適用することは，多少強引な

手段のようにうつるかもしれない.しかしプラ

ンデイが「人類のある時代の証言であるならば，

それはどんなものであれ遺物とよぶことができ

るjと定義している点を鑑みれば，もともとの外

観を損ないつつあるナポリの地下鉄において荒廃

しているチェーボリらの作品群について，プラン

デイの遺物論を照らし合わせることは有効な試み

であろう 35) 実際のところ，ナポリの作品群介入

に従事したパオラ・デル・ヴェスコヴォらをはじ

めとする多くの介入者がプランデイの理論を介

入時に手引きとして使用した旨を報告している36)

プランデイは「遺物と化した芸術作品の保存は，

作品自体を含む賢史的な判断に左右されることに

なる」と考える37) なぜなら芸術作品が遺物と

化しているときそこにおいてオリジナルの美的な

痕跡は朽ち果てつつあり ここにおいて望ましい

のは純然たる保存 つまり「現状の保存」である

からである.ここでプランデイが推奨するのは

「技術的かつ専門的な方法を用いた残存物の保存J

である.この作業により，はたして，作品に残さ

れたわずかな f記録Jが，かろうじて現在の姿で

保存されることになる.つまりプランデイの理論

に却して考察するなら マリア・コルピが推奨す

るような「作品の全撤去と博物館への移動による

作品保護」は， I遺物」の歴史的価値の保存を妨

げる行為であるということになる.それでは，

「遺物jを駅構内に残したまま 作品の保存を試

みるためにはどのような方策が望ましいのだろう

か.ここで浮上するのが プランデイが推奨した

「予防的な修復J，すなわち， 日常のメンテナンス

である38) プランディは作品の設置された

を整え，個々の作品に適した処置を行い，イ

メージと物質との双方を保存する行為を推奨した.

作品の物質的変化の速度を極力おさえようとする

これらの試みは，ナポリの地下鉄において実施が

試みられている日常のモニタリングや，

き上げる風塵の量や組成の化学的調査の正当性を

裏付けるものといえるだろう.現代美術の保存学

におけるプランディ理論における「遺物Jへの介
入方法が与える示唆は，ある種のねじれを内包し

つつも，確かにパフゃリック・アート上においても

実行可能であると考えられるのである

プランデイの提案を実践にうっすことを推奨す

るかのように，アキーレ・ボニート・オリーヴァ

は，ナポワ地下鉄のパフマリック・アートに今後必

要な処置は定期的なメンテナンスであると述べて

いる.メンテナンスとはすなわち素材の劣化にか

んする調査報告書の提出であり，向時により多く

の人々にむけ駅を開放し「美術館」という場をつ
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くることでもあるとボ、ニート-オリーヴァ

する.この新しい開放的なメンテナンスを通して，

作品はより作品として知覚され，環境と結びつい

て，結果的に「新たな変化のプロセスを通し

り出す」ことが可能となるのである39) 作品を

より解放することこそがメンテナンスであるとい

うこの考察は，現代における「遺物jの現状を古

典的な遺物のそれとは異なる可変的な場に設定し

た上で，ある程度の物理的なストレスに積極的に

作品をさらすことを肯定しているという点におい

て新しく，興味深いものといえよう.人々のまな

ざしに強制的に射抜かれつつ，素材としてはゆっ

くりと劣化し駅と町の一片としてはより大きな

「歴史的価値jの創造に参加してゆく，生き生き

とした「遺物Jの姿が，プランディ理論を介して
あらわれる

さて，現代の「遺物」への介入vこついて興味深

を残していると思われるもう一人の美術批

評家として，ここでは，第二節の最後でも触れた

アロイス・リーグルを挙げておかねばなるまい.

プランデイの，思想にも大きく影響を与えたこの

オーストリアの美術史家は，著作 f現代の記念物

崇拝ーその特性と起源jにおいて，芸術作品が保

有する価値を，記憶の価値と現在的価値のこつに

大きく区分した40) 前者のうちには竪史的価値

や経年価値が含まれ，後者のうちには新しさの価

値や使用価値が含まれる.ここで注目すべきは，

ほかならぬ経年価値という観点である. リーグル

は，作品のうちに，万物に等しく刻まれる時の痕

跡，すなわち経年価値を見いだし「記憶のよす

がヱデンクマーjレJとして芸術作品を評価するこ

とを試みた.残念ながら リーグルは彼の記念物

論を実践にうっすことなくこの世を去ったが，

リーグルの経年価値の観点は，パブリック・アー

ト修復においても貴重な参照点となる可能性を秘

めているように恩われる.何故なら，パブリッ

ク・アートという「新しい遺物」は，文字通り，

リーグルのいうところの新しさの価値と経年価値

の「ハイブリッド」であるためである41)

リーグルは，保存修復行為にむける批判的なま

なざしを隠さない 経年価値の観点からみればす

べての保存・修復行為は「不当な干渉jとして糾

弾されるべきものであり， I博物館こそが記念物

を修復の必然性からもっとも確実に守る手段」で

あると断言するのである42) これは，一見，前

述の美術館収蔵派のコルピ対現場での保存推奨派

のプランデイという図式におけるリーグルの明白

な立ち位置を示す言説であるかのように響く. し

かし作品に経年価値よりも新しさの価値や使用

価値を認めるとき， リーグルの保存修復への立場

は百八十度変わる.言い換えれば，作品が使用価

値を有しているか否かにより，作品への介入の是

非もまた，柔軟に変化するのである

リーグルは，新しさの価値は経年価値と真っ向

からぶつかりあう方法によってのみ尊重が可能だ

と前量きした上で，新しい価値をもっ作品への修

復であれば，記念物を人間社会に流通させ，人に

よる操作を可能にし作品に適応力を与えること

ができると考察するのである43)

使用価値，経年価値という概念を軸としてまっ

たく異なる様相をみせるリーグルの修復観から，

我々は逆説的に，パブリック・アートという

物jの複雑な組成を見て取ることができるだろう

すなわち，パブリック・アートとは， リーグルの

挙げるありとあらゆる価値のすべてを結果的に兼

ね備えた，複合的な「遺物」としてあらわれるこ

とを，筆者は指摘する44) ヤニス・クネ 1)スの

〈無題〉を例にとってみたい(図 12).素材が，

「無名の記憶の象徴45)Jと作者が述べるところの

古靴の集合であるために 作品は歴史的価値と経

年価値とを有している.作品が，駅という場の装

飾物として設置されている事実に鑑みれば，作品

には明らかに使用価値をも見いだすことができ，

パブリック・アートであるという一点において，

新しさの価値を有している.また，アルテ・ポー

ヴェラという芸術運動の担い手による作品であり，

駅構内の芸術という一主題のもと集合した作品群

のなかのひとつであるという意味において，柑対

的な芸術価値をも有しているといえる

リーグルの修復観をパブpリック・アートに当て

はめるのならば，ここにおける修復介入は非常に

複雑で多面的なものとなることが予想される.す

なわち，経年価値には介入することなく，作品の

使用価値や新しい価値の保存を行わなくてはなら
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ない. リーグルは，芸術作品保護の最終的な使命

を，生成と消滅の循環を永久に示し続けることで

あると述べ，形あるものはすべて時間の経過に

よっていつか消滅すると断じた. この定義をひき

うけるのであれば，パブリック・アートへの介入

の意義とはすなわち 作品内外で異なる「老化J

けて，作品はある時はゆるやかに，ある時は激し

く，変化し続けることになるのだろう

プランデイとリーグルの遺物論を通して浮上す

るのは，パブリック・アートという芸術形態が提

案する新たな異時間軸の交錯と棲数の参加者(制

介入者，鑑賞者)の避遁である.ここにお

の道をたどる素材の行く末をさまたげることなく， いて， II.のタイトルが投げかけた間い，す

複合的な時間軸がゆらぎ，せめぎあうさま

可能なかたちで保つことではないだろうか.パブ

リック・アートにおける「不安定な永続性jとで

もいうべき特徴は，今にも崩れ落ちそうな素材や，

不安定な外観のみに由来するものではない これ

ら作品は，美術館に展示される作品群とは異なる，

いわば「パブリック」な責務を担っている.すな

わち，プランデイが述べるところの，修復行為に

よって「作品を保存する義務という定書命令Jが，

「非パブリックJな場で公開される作品以上

くのしかかってゆく運命にあるのである46) パ

ブリック・アートは ある意味では「作品は残さ

れるべきであるJという古典的な修復学の方針を
適用しやすい作品群である.しかし同時に，

「パブリックjであるがために作品上に交錯する

幾つもの価値が，介入後何を残すべきであるのか

という根源的な間いを見えにくいものにしてしま

っ
介入者はこれら新しい「遺物Jを前に，既存の

「遺物Jへの介入方法を読み替える作業を求めら

れている.古靴，モザイク，ネオン管，それらす

べてが異なる劣化の速度を保ったままに，ひとつ

の作品を作り上げ さらには駅という空間を編み

上げ，最終的にはナポリの町を構成している.パ

ブリック・アートへの介入とはすなわち， Iパブ

リックJと「非パブリックJなものの複合物とし

ての作品への介入上で 作品の変化にいかに参加

するかという個々の試みでもある.ボニート-オ

リーヴァが述べたように， <美術作品としての駅〉

は問いかけであり，答えではない47) そして，

ここ「すべてのひとに鑑賞と参加とを要請する強

制的な美術館Jにおいては メンテナンスという

古典的修復作業における専門的な作業すら，通行

者にその一端がゆだねられることになるのである

制作者，介入者，鑑賞者，すべてのまなざしを

なわち「作品は何(誰)のものかjへの答えは，

「誰のものでもあり誰のものでもないjという地

点へと辿り着く.パブリック・アートへの介入を

めぐる考察は，まず素材の劣化への憂慮から始ま

り，制作者の意図の問題へと移行し最終的

素材や数多くの作品参加者が編み出す現在進行形

の遺物という を明らかにするに至った.

で触れたチェーボリの作品群をはじめ，ヴアンダ

リズム行為による損傷で著しく破壊された作品群

にかんしては早急な対応が望まれるものの， I現

代の遺物jというパブリック・アートの呼び名は，

本考察を経た今，必ずしも否定的には響かない.

複雑な組成を持つパブリック・アートへの介入に

は，素材や空間のみに特化した一義的な解決では

なく，より複合的なメンテナンスが求められてゆ

くだろう.ロザリンド・クラウスが，場の構築はも

はやマテリアルの問題にはおさまらない，と述べ

ていることを想起したい.パブリック・アートへ

の介入は，まさにクラウスのいうところの「ひと

つの文イヒ的状況の内部において対立していると思

われる諸項目の宇宙jへの介入なのであり，そこ

では創造と風景，唯一性と再生，非創造と非風景

とが，i軍然一体となって脈打っているのである48)

おわりに

一日々更新される「記憶のよすがJ-

パブリック・アートへの修復介入をめぐる

はまだ産声を上げたばかりである. 2011年に公

開された〈美術作品としての駅〉における修復報

を受け， 20日年度に再度，パブリック・アー

トへの介入を議題とする学会がイタリアにて開催

される予定である.彼の地では，近年より活発化

してきたイタリア畠内のパブρリック・アートのメ

ンテナンスをめぐる問題が取り上げられる事は必
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須であろう

2008年にトリノに設量された〈生ける芸術の公

園 (PAV)>には，修復士としての経験を持つアル

テ・ポーヴェラの作家ピエロ・ジラルディ監修の

もと，多種多禄なパブリック・アートが設置され

ている(図 15).ジラルデイは人工樹脂や混合顔

料を多用する作品を制作することで知られており，

それゆえ，素材ごとに異なる劣化の速度が引き起

こす問題に常に直面している.作家は作品が完成

するたびに写真撮影を行い，時にはその作業工程

の記録をも文書で残しており，アーカイヴ化に積

駆的な姿勢をみせてきた.時に，彼の作品が彼以

外の手で，つまり修復士の手によって修復される

もあるが，その場合には，修復士たちは自ら

アドヴアイスをもとめて彼のもと まってくる

という 49) ジラルデイは「生ける芸術の公園

(PAV) Jについて次のように諾っている

このなんら中断のない広大な場で，革新的な

発想のもと，豊かな経験をもっ者たちがより

外へとまなざしをむけ議論を交わすことを

みます50)

作品内に保存，修復，そして経年変化後の劣化

という様々な時間軸を埋め込まれたパブリック・

アートは，地下鉄のみならず，ある時は公園で，

ある時は高層ビルのよで，制作者や介入者のみな

らず多くの通行者たちにさえも「作品への参加」

を求め，ある種の共犯関係へと有無を言わせずに

き込んでゆく.作品上の異素材は，ひとつの作

図 15 <生ける芸術の公園 (PAV))プロジェクト， 2008 

年~ジョルダーノ・ブルーノ通り，トリノ

品ょにあり，ひとつの空間に属しながらも，それ

ぞれの時間軸を生きることになるだろう.介入者

は時間の経過が素材に及ぼす影響を物理的に把握

するタイムキーパーとしての役割を果たすことが

必要だろう.新しい「遺物」には，たしかに既存

の芸術が保有する経年価値は認められないものの，

たしかにある種の「記憶のよすが=デンクマー

ル」として，人々の生活空間によりそい， 1 B 1 
日に杭を打つかのように， ともに生き，老いてゆ

くのである
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Issues on Restoration-Conservation of Public Arts 
--From Cases on Metro-Stazione dell'arte in Naples, Italy --

Kaori T AGU CHI 

Graduate School of Human and Environmental Studies, 

Kyoto University, Kyoto 606-8501 Japan 

Summary Il progetto restaurodi Metrà-Stazione dell'arte a Napoli è uno dei primi esempi dell'intervento di 
tutela e conservazione dell'arte pubblica-pubblic mi- in ltalia. Pm·lare oggi di arte pubblica e della sua 
conservazione implica una serie di discussioni complessi e interconnessi. Tutta l'mie contemporanea soffre 
l'accelerazione assoluta dei processi di degrado, e soprattutto l'arte pubblica, un tipo di arte fuori delle riserve 
protette del museo, rende allarmante il panorama per la sua conservazione in futuro con totale mancanza di 
mappatura e metodologia di restauro. Dal 2000, Italia cercava di sperimentare il metodo adatto per salvare 
1 'arte cosiddetta "rude re contemporaneo" a Na poli in rapporto alla !oro possibilità di dura ta. In questo 
saggio, cercherei di analizzare la situazione reale di questo rudere contemporaneo a Napoli dai diversi punti di 
vista, come quello di artista, curatore e anche di critici come Cesare Brandi e Alois Riegl, riflettendo su loro 
idee su manutenzione del rudero. In tal modo velTà ad essere un primo saggio che n·atta il caso restauro del 
metro dell'arte a Napoli a fronte di non soltanto il significato di restauro su mie pubblica ma anche come le 
teorie di restauro di età moderna possono giovare al caso presente. 


