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鶏あるいは犬： 
芸術の中の「生きた媒体」の系譜を
めぐって

長谷川　紫穂
学芸員補

はじめに：バイオとアートの現代的接合
現代美術においての今日的な動向として着目されるものの

ひとつに、バイオアートがある。その呼称と先駆的な作品は
1990 年代から現れているが、世界的傾向として多くのアー
ティスト達が同時多発的に作品を制作し、＊1 広く認知され
るようになってきたのはここ 10 年ほどのことである＊2。バ
イオアートは特にバイオテクノロジーとの関わりが深いこと
より、芸術と科学の関係性についての文脈の中から議論の盛
り上がりをみせるが＊3、その射程は芸術全般が古くから対峙
してきた「生命」という主題、また近代以降の芸術が担って
きたひとつの役割としての既存概念の打開とまだ見ぬビジョ
ンへの誘いという側面を孕みつつ、むしろ我々の日常や身体
感覚に近い部分、社会的・文化的存在である人間が抱える倫
理的課題、哲学的思想の根源を有している。そして、生物と
しての人間のもつ理性や思考だけではコントロールしきれな
いもの（生理的反応や他の生物との関わり）についても深く考
えさせる契機となる作品を生み出している。
バイオアートの狭義的意味合い、あるいは初期の文脈での

「バイオ（bio）」は「バイオテクノロジー（biotechnology／

biotech）」のことを指し、20 世紀後半以降急速に展開していっ
た生命科学の知見や成果とアートの交差点が、ユートピア的
融合あるいはデストピア的警鐘という形で示されていたが、
バイオアートの先駆者であり理論研究も行っているジョー
ジ・ジェッサート（George Gessert, 1944-）は、表現上の要素
として作品の中に「生きもの（living things）」が含まれてい
る広義的意味合いでの「バイオアート（bio art）」を指摘し、
その表れは当初から多義的であり、造形思想的射程は極めて
現代的な社会状況、あるいは哲学的な要素と結びついたもの
であったことを論じる＊4［Fig.1］。また、近年の傾向として
より広い意味での「人間（human）／人間以外の生きもの
（nonhuman）」との関係性に焦点を当てたバイオアートの展開
がみられる。例えばベルリンにある非営利のギャラリー・ス
ペース、アート・ラボラトリー・ベルリン（Art Laboratory 

Berlin） では 2016 年 か ら 2017 年 に かけて、「Nonhuman 

Subjectivities（人間以外の生きものの主観性）」をテーマとした
展覧会やシンポジウムなどの連続したプロジェクトが展開さ
れた＊5［Fig.2］。
本論では、既存の芸術史の中で記述されてきた「生きた媒

体（living media）」の作品とバイオアートの文脈での現れを比
較してみることで、今日的な「生きた媒体」の解釈、動物と
人間の関係性としての芸術表現の可能性について論じること
を試みる。
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芸術史における「生きもの（living things）」
バイオアートについて、芸術史的文脈における交差点を辿
ろうとする場合、しばし言及されるのは、写真家であり
ニューヨーク近代美術館（MoMA）写真部門のディレクター
も務めたエドワード・スタイケン（Edward Steichen, 1879-

1973）による hybrid delphiniums（1936）であるが、交配種の
デルフィニウムをMoMAの展示室で展示したという史実と
相まってひとつの記念碑的作品の扱いを受けている＊6

［Fig.3］。また1938年の第3回シュルレアリスム国際展（パリ、
ボザール画廊）に出展されたサルバドール・ダリ（Salvador 

Dalí, 1901-1989）の《雨降りタクシー》（1938）では、生きた
シダ植物とカタツムリが作品の中に用いられていた＊7。ある
いは微生物の生育による色調の変化という造形的メソッド
は、ペニシリンの発見者でもあるアレクザンダー・フレミン
グ（Alexander Fleming, 1881-1955）が 1920 年代からはじめた
微生物絵画（Germ Painting）が存在する＊8。
特に生きものの中でも「動物」ということでいえば、例え
ばヤネス・クネリス（Jannis Kounellis, 1936-2017）がラティコ

画廊内に生きた馬 12 頭を展示した作品《無題（馬）》
（1969/1989）は広く知られている。ここでの馬たちは壁を向
いて綱で繋がれ、画廊内で干し草を食し糞尿をし、まるで馬
舎にいるかのように存在する「生きた馬そのもの」として展
示されていた＊9。また、リチャード・セラ（Richard Serra, 

1938-）はそれに先んじる 1966 年 5 月、イタリアのガレリア・
ラ・サータで開かれた個展で、農家の裏庭にあるような小屋
に入れた生きたウサギや鶏、あるいは剥製を展示する作品
《動物生息地（Animal Habitats）》（1966）［Fig.4］を発表し、生
きた動物を展示していること自体がスキャンダルになったと

Fig.1

Fig.2

Fig.3

Fig.4
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いう＊10。これらの作品に組み込まれた「生きた動物」のも
たらす意味について峯村は、セラとクネリス個々人に帰属す
る違いはもちろんのこと、二人の文化的背景も異なっていた
点を押さえつつ、彼らの動物作品について以下のように比較
する。

同じ動物の展示といっても、セラの場合は動物をも一
種の物として見ているのであり、そのうえで、その物
が、ひたすらな物（現実）と何かのように

4 4 4

見えること
（イリュージョン）との間でどのように揺れ動くかを、
冷たく観察しているのである。他方、クネリスは、小
鳥との日々の交渉が人の心と生活に喚び起こすセン
セーションに注目している。また、オウムをオウムと
して、馬を馬として展示するとき、それらを物化する
のではなく、物に還元できないそれらの生命のアイデ
ンティティを、私たちの記憶や想像力にまで遡って捕
捉しようとしているのである。セラは観察し、クネリ
スは想像力を喚起する。セラの即物性に対して、クネ
リスの詩性と要約することができようか＊11。

生物学的システムとしてのハーケの卵
－そして Cosmopolitan Chicken Project
クネリスと同時代に、生きものを作品とした作家としてよ
く知られるのはハンス・ハーケ（Hans Haacke, 1936-）である。
ハーケは 1960 年代後半から自然現象の中にあるシステムへ
の関心を向けた作品を制作する過程で、生物学的事象に内在
するシステムにも関心をもち、立方体のプレキシガラスの上
で芝が育成する Grass Cube（1967）、透明ケースの中にアリ
を生息させ、外から営巣やアリのもつ社会性を観察する Ant 

Coop（1969）、養殖されペットショップで販売されていたカ
メを森に放す Ten Turtles Set Free（1970）、サイバネティクス
の父と言われるノーバート・ウィナー（Norbert Winer, 1894-

1964）と同じ名を与えられた九官鳥に「All Systems Go.（準

備万端）」としゃべらせる構想であった Norbert: ＂All Systems 

Go＂（1970-71）など、動植物を用いた生物学的システムに関
する作品をいくつか制作している。そしてそれは、魚が入っ
た水槽と浄水装置を用いた独自の閉じられた循環の中で生態
系的システムをギャラリー内で示してみせた Rhine Water 

Purification Plant（1972）に結実した＊12。
Chickens Hatching（1968/1969）はそれらに連なる作品のひ

とつであり、それぞれ成長段階が 4段階に異なる鶏の有精卵
の入った 8台のインキュベータ（孵卵器）と保育箱から成る

作品である。サーキット状に配電された 8台のインキュベー
タは、縦横に3台ずつギャラリーの床にマス目状に並べられ、
孵化した雛用の飼育箱が別に用意されており、鶏の卵から雛
が生まれるまでの一連の孵化の流れをギャラリーの中で展示
する。彼の作品を理論づけてきたジャック・バーンハム（Jack 

Burnham, 1931-）は 1971 年に出版した著書 The Structure of 

Systemの中でも、他の作家の作品とともにこの作品につい
て記述しているが、レヴィ＝ストロースの自然／文化概念を
用いて展開する分析を通して、ハーケの Chickens Hatching

は「卵と 8台のインキュベータ、そして 1台の保育箱による
システム」（自然）と「孵化と雛の成長の過程を提示するこ
とを決定した作家によるシステムの選択」（文化）の段階と、
「卵が孵るという自然のシステム」（自然）と「異なる成長段
階の卵を用意することで成長段階の区別をつける」（文化）
という二段階に分類できると図示し［Fig.5］、そうした自然
のプロセスや成長パターンから生じる変化による作品は、期
間的な有限性や循環のプロセスに頼る点を指摘する＊13。
ハーケは自身を自然主義者とは捉えておらず＊14、彼が生
きものを用いた作品群は生物学的循環のスタディとして、
Condensation Cube（1965）のような一連の自然現象の循環と
状況の変化に焦点を当てたもののひとつであった。彼は早い
時期から自身のステイトメントの中で、「システム」につい
て言及するが、彼にとってのシステムとそれを有した作品
は、鑑賞者の存在を感情移入の外に置き、目撃者としてその

Fig.5
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作品（の中のシステム）の変化を目にさせることを志向す
る＊15。このことからも他のハーケの作品と同様に生物学的
システムを見せるという点で、自然のプロセスである孵化そ
のものを提示し、その先にある生殖や寿命といった世代の循
環までを包括する Chickens Hatchingは、やはりどこまでいっ
ても「システム」に焦点を当てた作品なのである。
ハーケのインキュベータを想起させる作品として、コーエ
ン・ファンメヘレン（Koen Vanmechelen, 1965-）の卵と鶏はさ
らなる迫力をもって今日的表現として現れる。ベルギー出身
のファンメヘレンによる Cosmopolitan Chicken Project（以下、
CCP）（1999-2018）は世界各地の鶏を掛け合わせていく作品
である［Fig.6］。世界各地に生存する鶏の種を掛け合わせて
いき最終的に地球上の全鶏の種が掛け合わされた存在にまで
到達させることをひとつのねらいとしたこの作品は、交雑さ
れた生きた鶏そのものや、ドキュメンテーション的意味合い
の写真パネル、またそこから新たに造形された彫刻［Fig.7］
といった要素により構成されたインスタレーションとして展
示される、プロジェクト・ベースの作品である。展示形式に
はいくつかのパターンがあるが、ある程度の場所が確保され
る場合、インキュベータに入った卵や成鳥という、展示時点
での交雑の世代が鑑賞者に提示される。またその際には、そ
の種の由来や掛け合わされた親鶏のパネル、あるいはそれま

での系譜図［Fig.8］が付され、プロジェクト全体における
世代の位置付けと情報がわかるようになっている＊16。
鶏の原種はヒマラヤ山脈麓からインドシナ半島に渡って生

息する赤色野鶏（Gallus gallus）と言われ、この種が人間の手
によって各地域に拡散され交配され、その土地や気候的特徴
を有した先住的存在の種が形成されてきた。そうした意味で
現在の各国、各地に生息する鶏は交配の末の終着的存在であ
るが、ファンメヘレンはこれら現存する種を明確にした上
で、さらに交雑を進めることで新しい進化の形を模索する。
家畜としての生きものを社会的経済的目的に合わせて人工的
に交配あるいは遺伝子学的に操作させていく手法は、人間社
会の中で永らくとられてきたバイオテクノロジーのひとつの
手法であるが、CCPにおいては交雑していく中で新しい世
代ほど身体的強化の兆候（病気への耐性や趾の変形など）が見
られ、科学的にも興味深いモデルを提供する＊17。
また作家によると、ここでの鶏たちは、鶏の種と同様に世

界各地に息づき、様々な人種や地域性を有する我々人間のメ
タファーでもあるという＊18。ファンメヘレンによる CCPは、
鶏という生きた媒体をオブジェクトとして配しているという
ことよりも、「鶏を遺伝子的に掛け合わせていく」というそ
の交雑プロセスそのもの、そしてそこから生み出される多様
性こそが作品の核であり、グローバリゼーションや人種差
別、遺伝子操作といった今日の人間社会が抱える諸問題に対
する作家の応答、あるいは作家個人が有するアイデンティ
ティや生についての存在論的問いの反映であると指摘され、
芸術学、生物学、社会学などの議論が交差する作品として評
価されている。＊19

Fig.6

Fig.7

Fig.8
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あるいはボイスのコヨーテ
－系譜としての K-9_topology
またヨーゼフ・ボイス（Joseph Beuys, 1921-1986）が 1 週間
のアメリカ滞在を 1匹の野生のコヨーテと過ごしたアクショ
ン、《コヨーテ：私はアメリカが好き、アメリカも私が好き
（Coyote: I like America, America likes me）》（1974）も生きた動物
との象徴的な作品として知られる［Fig.9］。2 回目のアメリ
カ訪問であった 1974 年 5 月、ボイスはジョン・F・ケネディ
空港到着直後にトレードマークであるフェルトに包まれ、救
急車に乗せられルネ・ブロック画廊に運ばれた。画廊の空間
には 2枚の大判のフェルトと干し草、50 部のウォール・ス
トリート・ジャーナルが用意され、フェンスで仕切られた空
間の中でボイスは 1匹のコヨーテと共に時間を過ごした＊20。
コヨーテはアメリカの先住民族にとって神聖な動物である
が、もちろんその意味を踏まえた上でボイスは、「コロンブ
ス以前のアメリカ、人間と自然の調和的共存が可能だった頃
のアメリカ、コヨーテとインディアンが共に開拓者たちに
よって追い払われる以前の、両者がお互いに共生できた頃の
アメリカ」＊21 という意味をここでのコヨーテにもたせた。コ
ヨーテの世界からは干し草が持ち込まれていたが、人間の世
界からは杖、グローブ、トライアングル、ウォール・ストリー
ト・ジャーナルが持ち込まれ、ボイスは全身をフェルトで覆
い杖だけをコヨーテに差し出す、トライアングルを打ち鳴ら
す、グローブを投げるといったシンボリックな行為を通して
それらをコヨーテに示し、彼から反応を得ることで対話を図
ろうとした。そしてコヨーテはそれらに噛み付いたり排尿し
たりと彼独自のやり方で応え、これらの一連の動きは振り付
けのように一定の時間行われ、アクションの中で繰り返され
た＊22。
この作品におけるボイスにとってのコヨーテは、「動物で
ある」という点において、生や死を象徴する存在として彼の
作品で頻繁に現れたウサギや鹿といったモチーフと同種の役
割を担うが、「生きた動物である」という点からみれば動的
レスポンスを有したアクションの相手という意味で、パイク
や他のアーティストたち、あるいは討論会で対話した学生た
ちと同列ともいえる「対話の相手」として存在する。
そして、このボイスのアクションを意図的に引用し展開す
るのが、マヤ・スムレカー（Maja Smrekar, 1978-）の K-9_

topologyである［Fig.10］。この作品は 2014 年から 2017 年に
かけて制作された 4つの小作品から成るシリーズであり、人
間と犬（そしてその祖先としてのオオカミ）との共進化につい
て探求するプロジェクト・ベースの作品である。作品の始ま

りは、犬と人間の共進化における愛情や共感、そして幸福感
をもたらす神経伝達物質と言われるセロトニン物質（ホルモ
ン）の嗅覚上での交換についてのスタディであり、異種間の
共存あるいはコミュニケーションを可能とする肯定的感情を
引き起こす代謝経路への関心から出発する＊23。
2014 年に制作されたシリーズの 1 作目、＂ECCE CANIS＂

（2014）＊24 では人間と犬の関係性について、両者がもつ嗅覚
機能や、交流（接触）によって生成されるセロトニン物質の
調整メカニズムという化学的そして身体的プロセスに焦点を
当てる。狩猟や防衛といった様々な役割を担った家畜という
存在から、愛玩動物あるいは家族の一員としての存在へと、
人間と「共進化」してきた「オオカミ-犬」は、何世代にも渡っ
て生活環境を共有してきたことによって遺伝子レベルでその
共存の過程を引き継いでいる。最初にこの作品が展示された
カペリカ・ギャラリー（Kapelica Gallery）で来場者は、古着

Fig.9

Fig.10
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に使われていた狼の毛皮から制作された洞窟のような形態の
オブジェ［Fig.11］の中に入って行くと、スムレカーと愛犬
バイロンの血液から採取されたセロトニン物質を合成してつ
くられた「匂い」を嗅ぐことができた。イヌ科の動物にとっ
ては嗅覚が最も優位な感覚であるが、人間の五感においては
視覚や聴覚が多くの場合で優位である。特に今日、必要以上
の衛生管理により消臭が望まれる傾向にある生活環境の変化
に着目することで、匂いを介したコミュニケーションが希薄
になることが両者の関係性（友好的と考えられる繋がり）を蝕
んでいくかもしれないという点まで含め、人間と犬の関係性
を提示した＊25。
そして作家自身とウルフ・ドッグ（オオカミと犬の交雑種）

との交流をパフォーマンスに落とし込んだシリーズ 2作目、
＂I HUNT NATURE AND CULTURE HUNTS ME＂（2014）でス
ムレカーは、前述のボイスの I Like America, America Likes 

Me（1974）と犬人間のパフォーマンスで知られるオレグ・
クーリック（Oleg Kulik, 1961-）による I Bite America, America 

Bites Me（1997）を引用し、そこに連なるものとして自身の
パフォーマンスを位置付ける。暗がりの中、パフォーマンス
はほぼ裸で横たわるスムレカーの姿から始まり、まずボイス
とクーリックそれぞれのアクション／パフォーマンスにまつ
わる動物についての言説が朗読される。それに引き続きスム
レカーによる動物（犬）に対する詩的言説が朗読されていく
が、そのタイミングでウルフ・ドッグが横たわる彼女のそば
にやってきて、彼女の匂いを嗅ぎ、あるいは身体を舐めてい
く＊26。この作品を制作するにあたりスムレカーはウルフ・
ドッグの養育スタジオでリサーチを行い、その生態を学びな
がらパフォーマンスにも出演したウルフ・ドッグらと交流を
もつ中で、彼らの行動や反応の中に野生を見出し、オオカミ

から犬への移り変わりの過程を経験する。パフォーマンスは
フランスの映像祭（Rencotres Bandits-Mages 2014）で行われた
一回限りのものであったが、その様子は連続する写真として
収められ、上からスムレカーの言説をチョークで手書きし、
全体を蜜蝋でコーティングした形で［Fig.12］、その後のイ
ンスタレーション展示の一部となった。
スムレカーの作品における人間と犬との繋がりは、化学物

質に対しての生理学的反応によって分析できるものであると
同時に、精神的結びつきの家族の問題でもある。パフォーマ
ンスで朗読されたスムレカーの詩的言説は言語という人間の
獲得したメディアに載せられているが、幼少期から抱いてい
た血縁のある家族としての「動物（犬）」を認識する感覚、
そして自己と犬が同一化していくような、あるいは支配され
たいと望む様（ある種の共依存的関係を想起させる）を吐露す
る内容は、見る者に「人間であること」「動物（犬）である
こと」の相違や境界のジレンマを突きつける＊27。

おわりに
以上のように芸術史の中に現れていた「生きもの」を復習

し、卵や鶏そして犬という我々人間にとっては歴史的にも身
近な動物にまつわる作品を並置した。
ハーケとコーエンの比較において、2つの作品に共通して

みられるのは「生きもの」のもつ動きや生態、寿命などシス
テムやプロセスといった言葉で示されるような動的・時間的
要素が作品の核となっているという点である。しかしなが
ら、ハーケの Chickens Hatchingがあくまでも生物学的なシ
ステムに対する関心の一貫として、つまり卵からの孵化と雛
の成長という種としての個別具体的な対象にみられる循環的
要素の観察に注力し、ギャラリーへの設置という作家の選択

Fig.11 Fig.12
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性が働くものの循環し出したらそこでは作品内の自律性と客
観的な観察が思考されるのに対して、ファンメヘレンによる
CCPは、意図的な交雑による遺伝子操作やそこから得られ
たインスピレーションによる別のメディウムによる再創造あ
るいは人間社会への暗喩としての意味合いなど、より介入的
で私的な態度から、対象である「鶏」に対して積極的な作家
の関与が認められる。また、交雑という手段を経ることで、
世代という個別の対象がもつ以上の時間性を有し、その意味
でもハーケの想定したプロセスよりも、一段大きなフェーズ
として鶏の生を作品の中に組み込んでいるといえよう。
またボイスとスムレカーの作品については、スムレカーの
作品の一部はボイスのアクションがあって成立しているもの
であるのは前提であるが、I Like America, America Likes Me

が「コヨーテ」を古のアメリカを象徴する存在と捉え、「対話」
を軸に据えたアクションによる関係性の構築を試み、人間界
と自然界、現代と古

いにしえ

、先住民と入植民などといった歴史性や
政治性を含めた議論を想起させたアプローチであったのに対
して、K-9_topologyはより直接的に「人間と犬（オオカミ）」
という異種族間の共進化を主題に据える。そこでは小作品ご
とに、今日のバイオアート的手法を含んだ遺伝学や分子化
学、動物行動学との協働を通じた制作がなされ、人間と犬の
共生環境の発展や異種間での家族の構成を広く表現すると同
時に、作家自身と愛犬バロンのセロトニン合成による「匂い」
の表現や、これまでの互いが互いの一部となっていくような
個人的体験に基づいた作品は非常にプライベートな表現とし
ても結実する。
そして 60-70 年代の作品と現代の作品とを比較した時にひ
とつ明らかなことは、前者がマテリアルの特性（例えば孵化
というプロセス）や場所性（例えば 1974 年のアメリカという場）
に重きを置いているのに対し、バイオアートと呼ばれる後者
はその作品がどちらも生物種の世代単位での変化という事柄
（例えば世界的な交雑、そして共進化）に関心をもち、遺伝学や
生理学、動物行動学といった他の研究領域と協働したリサー
チをベースとしたプロジェクトで展開し、その作品としての
表れは複合的であるという点である＊28。
バイオアートと言われる領域は、現在盛んに多様なアプ

ローチによって作品がつくられてきているが、既存の芸術史
（美術史、デザイン史あるいはパフォーマンス史）との比較分析
や、接合の記述は始められたばかりといえる。本論ではハー
ケとファンメヘレン、そしてボイスとスムレカーの作品を並
置してみたが、類似媒体における試験的な比較にとどまった
ため、さらなる分析また他の対象との比較考察などを今後の

課題としたい。

図版タイトルとクレジット｜

Fig.1　バイオアートのダイアグラム（出典：George Gessert, 

Green Light: Toward an Art of Evolution, The MIT Press, 2010, 

Appendix 2.）

Fig.2　アート・ラボラトリー・ベルリンでの Nonhuman 

Subjectivitiesプロジェクト印刷物（筆者撮影）

Fig.3　MoMAによるプレスリリース（出典：MoMAホームペー

ジ https: / /www.moma.org/documents/moma_press-

release_325057.pdf）

Fig.4　Richard Serra, Animal Habitats, 1966（ 出 典：Kynaston 

McShine and Lynne Cooke, Richard Serra Sculpture: Forty 

Years, Museum of Modern Art, 2007, p.20.）

Fig.5　ジャック・バーンハムによる Chickens Hatchingの分析

（出典：Jack Burnham, The Structure of Art, George Braziller, 

1973, p.142.）

Fig.6　Koen Vanmechelen, CCP, 1999-（左：2013 年アルス・エ

レクトロニカでの展示風景、作品部分［生きた鶏が入った

ゲージ］、右：2015 年アルス・エレクトロニカでの展示風

景、作品部分［空間自体がインキュベータであるインスタ

レーション］／共に筆者撮影）

Fig.7　Koen Vanmechelen, CCP, 1999-（左：2013 年アルス・エ

レクトロニカでの展示風景、作品部分［鳥の足の剥製によ
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レ「Glasstress」展展示風景／共に筆者撮影）

Fig.8　Koen Vanmechelen, CCP, 1999-（左：2013 年アルス・エ
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Fig.9　Joseph Beuys, Coyote: I like America, America likes me, 1974

（ 出 典：Caroline Tisdall, Joseph Beuys: Coyote, Thames & 

Hudson, 2008, p.36.）

Fig.10　Maja Smrekar, K-9_topology, 2014-（2017 年アルス・エレ
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Fig.11　Maja Smrekar, K-9_topology, 2014-（出典：作品部分、ア

ルス・エレクトロニカ公式 Flicker ［creative commonsによ

る画像提供］、credit by Maja Smrekar.）

Fig.12　Maja Smrekar, K-9_topology, 2014-（2017 年アルス・エレ

クトロニカでの展示風景（部分）、筆者撮影）
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