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わたしたちは、クリスタルの中に神々を見るのです。

 ルドルフ・シュタイナー＊1

０．はじめに
剥製を素材として用いた美術作品は 20 世紀半ば以降、さ

まざまな表現をとりながら出現してきた。一般に教育展示用
の標本として製作される剥製は、その動物が生息していた様
子を伝えるものであるため、被毛や角や爪、時には歯なども
実物から採取され、その動物の姿かたちやポーズが生態に
沿って生き生きと再現されるのが特徴である。多くの剥製美
術作品にはそのような素材の特徴を活かして剥製のもつリア
ルさが示されている。
本稿では、名和晃平が制作した剥製を用いた作品を取り上

げ、剥製のリアルさをあえて失わせた表現について考察す
る。そのもっとも際立つ特徴を、透明なクリスタル越しに見
える表皮と考え「クリスタル」の視覚的効果と象徴的意味に
ついて他作家の作品にも言及しつつ論を進める。また、名和
が関心を寄せた「表皮」について検討を加え、剥製という有
機的存在と無機的な「クリスタル」から成る本作品が示すも
のは何かについて論じることとする。

１．「情報」の抽出と合成
名和が BEADS と名付けた作品群に、2002 年に制作を開始

した《PixCell》シリーズがある。用いられている主な材料は、
動物などの剥製とそれを覆うように接着されている球形の人
工クリスタルである（fig.1）。この作品は「インターネットを
介して収集するところから」始まり、「PC の画面に現れるイ
メージ（Pixel の集合体）と出会い、それらを実際に手元に取
り寄せ、無数のセルで被膜していく」ことで造形される＊2。
名和が本作を制作し始めた 2000 年頃はすでにコンピュータ
等のデジタル・デバイスが個人の手元に行き渡り、ある程度
の速度で画像や動画を視聴できる時代であった。ウェブサイ
ト上に「情報」として出現した無数ともいえる鹿の剥製画像
は、生きているのか死んでいるのかすら曖昧に見える存在で
あったと興味を惹かれ、これを素材にしたという。「情報」
として画面に並んだ鹿の剥製は、それぞれにその製作者や用
途や来歴が異なる個体のはずであり、そもそもは森や山中で
生きていた命であるのだが、そうした個々の特徴や差異はす
べておしつぶされて画面の中のさらにまた四角いサムネイル
に均一に閉じ込められている。情報の氾濫と個の具体性が喪
失した状態から得られた「フォーマット化された鹿＊3」を素
材としてこの作品は成立している。

剥製美術⑵
―�名和晃平《PixCell》シリーズを 

めぐる一考察

森山　緑
所員、講師（非常勤）

fig.1　 PixCell-EIk #2, 2009, 240.0×249.5×198.0 cm, mixed media, Collection of 

Peng Pei-Cheng, Work created with the support of the Fondation d’entreprise 

Hermès, photo: Seiji TOYONAGA
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ネットオークションで購入した動物の剥製はそのまま用い
られるわけではない。本来剥製（とりわけ哺乳類や大型動物の

剥製）は、相当の技術を持つ者が製作しなければ、博物館で
展示されるいわゆる「標本」としての機能を果たさない。動
物を、まるで「生きているように」再現する技術を持つ剥製
師と呼ばれる技術者が作った剥製が入手できれば良いが通常
はそうではない。従って購入した剥製は、いったん毛皮や義
眼が取りはずされ、骨格や筋肉の形状を整える必要がある＊4

（fig.2）。おそらくネットオークションに出品される剥製標本
の多くは博物館で利用していたものが流出したのではなく、
狩猟や趣味のために製作し／製作され、個人によって保管さ
れていたものではないかと考えられる。技術力が十分ではな
い製作者による剥製は、われわれがイメージする「鹿」とは
違い、背骨が歪んでいたり脚の筋肉がやせ細っていたりもし
て、いわば「理想的な鹿像」とかけ離れていることもある。
剥製は、動物（主に鳥、獣）の皮を剥ぎ、内臓・肉を除き、
中に綿などをつめて縫い合わせ防腐法を施して、生きている
形に擬して作ること、あるいはそのものを指す＊5。つまり毛
皮を剥いだのち、骨格の代替として成形された構造物および
その内部にある詰め物によって形を整えた上に、毛皮をかぶ
せ義眼や義耳芯で整形するのである。教育・展示用の剥製は
主にこうした「生きているようにリアル」な状態に完成させ
ることが目される。
彫刻家として名和は動物の骨格や筋肉を重視し、鹿らしい

鹿、鹿像のイデアを成形する。名和のスタジオでは購入した
剥製を、理想的形状に整える作業が行われる。鹿らしい鹿と
はどのような体型をしているのか。これもまた参照されるの

はインターネット上に溢れている画像であり、名和やスタッ
フによって収集された中から理想的な鹿モデルが選択され
る＊6。

人工クリスタルは大小さまざまなサイズが用意され全身を
覆うように樹脂で接着、固定される。大小の位置を決めるの
は名和自身だが、下準備としてまず発砲スチロール製の球を
剥製の表面に接着させ、バランスを確認する（fig.3）。また、
剥製が置かれる台座（支持体）についても名和によって慎重
に素材と大きさ、見えの効果が検討され、とりわけ表面加工
の質と耐久性に徹底的にこだわっている＊7。現在でも

《PixCell》シリーズは制作されており、スタジオでは鹿だけ
ではなく鳥や水牛その他の動物の剥製が同時並行で作業台に
掛けられ、発砲スチロールの球をつけたものや大小クリスタ
ルを仮留めしたもの等が、ギャラリーや美術館、コレクター
の元へと渡るまで入念に仕上げられていくのである。

fig.2　photo：Nobutada OMOTE | Sandwich fig.3　photo：Nobutada OMOTE | Sandwich
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２．透過、歪み、視覚のゆらぎ
《PixCell》シリーズは剥製を用いているものの、剥製の主
要な構成要素である実物の毛皮や角などの表面を直接観察す
ることができない点は大きな特徴の一つである。作品を見た
とき、何の動物かはその形状から読み取ることができるが具
体的な動物の表情までは分からない。生きていない剥製に対
して「表情」の語は不適当かもしれないが、実はそうではな
い。各地の博物館に展示されている剥製を見ればわかるが、
主に哺乳類動物の剥製はあたかも生きているかのような表情
を呈している。その理由は、眼にあると言ってよいだろう。
不思議なことに人工物である義眼が嵌められた動物の顔は生
命性を獲得するのである＊8（fig.4）。死んだものであると同時
に、有機的な表皮と無機的な人工の義眼をまとった存在とし
てある、二重性を帯びたものが剥製と言えよう。義眼とはい
え、眼が与えられたことにより半ば有機的な存在となった剥
製が《PixCell》シリーズでは人工クリスタルで覆われるこ
とによって生き生きとした眼は隠され、ふたたび無機的で、

個としてのアイデンティティを喪失した作品となる。
球形クリスタルで覆われた剥製は全体的にキラキラと輝き

光を反射してそこにある。近づいて見ると、レンズ効果に
よって透明な球を通して表皮を見ることができる。さらに表
皮つまり被毛はクリスタルの大きさによってその拡大率が異
なるため、毛の一本一本が太く見える部分もあれば小さく細
く見える部分もある。それらがたとえば 30 × 30cm 四方の
一定範囲で見た場合にはクリスタル越しに見える表皮が均一
ではなく複雑な凹凸が出現することとなる。球体を透過する
光により、物質としての表面が視覚的変化を生み出すこと
で、観者は本作品の表面のゆらぎに幻惑されるのである
（fig.5）。
「透明なクリスタル越しに見える表皮」が本作品のもっと
も重要な要素であると考える理由は、前述した剥製自体の変
容に加えて、個を失った剥製の物質的表面の変容が動的であ
るからにほかならない。作品の全体を眺めた観者は「鹿」の
形状を認識し、近づいて視線を移動させると表皮が見え、被
毛で覆われた剥製であることを理解する。展示で用いられる
照明状況により光はさまざまにクリスタルに反射するととも
に、クリスタルを通して見える物質表面は解体される。「表
面のテクスチャーや色は、無数のセルのなかに取り込まれて
解体され、イメージの要素の集まり、つまり『映像の細胞

（PixCell）』となる」のである＊9。
名和はわれわれが感覚として受け取る情報＝表皮を操作し

ながら、イメージを再構築させるとともに、そこに人間を基
本的に形作っている細胞＝ cell（感覚受容器官のベースとなる

構成要素である）を媒質として立てることによってイメージ

fig.4　 村松桂《Natura naturans》シリーズより（つやま自然のふしぎ館での展示より）

fig.5　 PixCell-EIk #2, 2009, 240.0×249.5×198.0 cm, mixed media, Collection of 

Peng Pei-Cheng, Work created with the support of the Fondation d’entreprise 

Hermès, photo: Seiji TOYONAGA
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と感覚をうまく接続できるのではないかと考えたという＊10。
これは J. J. ギブソンによる情報抽出（information pickup）を想
起させる。ギブソンによれば情報は環境に付属するものであ
り、たとえば人が通常過ごしている場を考えるとそれは地上
環境と呼ばれ、地上環境を構成するものとして媒質（medium）

と物質（substance）、それを分かつ面（surface）が挙げられる。
剥製の被毛は物質でありクリスタル球体もまた物質であるが
その二つを分かつ面である表皮が、光を媒質とし情報として
視覚を刺激するのである＊11。そもそも名和がウェブサイト
上に現れた剥製を情報として捉えていたことからも、幾層に
も存在する情報と人間の感覚とが作用する空間を《PixCell》
が創出していたと言うこともできるだろう＊12。
比較としてマルタ・クロノフスカ（Marta Klonowska, 1964-）

の STREICHEL ZOO と題された展覧会の作品を挙げよう
（fig.6）。クロノフスカはポーランド出身のガラス作家で 2008
年のこの展示では、古典的な絵画作品の画中に描かれた動物
作品を発表した。本作品は 2本の角を持つ哺乳類動物の姿を

しており全体がキラキラと光を反射している。動物は硬質な
物質、透明度がさまざまに異なるガラスの切片で覆われてい
る。サイズの異なる鉱物結晶のような形状のガラスが動物全
体を覆いつくしているのだが、近づいてみても動物の表皮を
見ることはできない＊13（fig.7）。本作品の動物はクロノフス
カが自ら制作したいわば「型」であり剥製ではないため、剥
製が本来持っている動物の被毛を観察することはできないの
だ。つまり本作品はガラスの切片それ自体が動物の表皮およ
び被毛の代替物になり、光が反射することで観者の視覚に動
物の全体像が把握されるのである。名和の作品との差異が際
立つのはまさにこの点であり、人工クリスタルで覆われてい
る《PixCell》作品は、人間がそれに近づく動きにともなっ
てわれわれの視覚を揺さぶり、表皮の歪みは増幅と減衰をも
たらすのである。
ところで透明な媒介物を通して対象の歪みを見るという例

は西洋美術の歴史においても見出される。たとえばよく知ら
れているパルミジャニーノの作《凸面鏡の自画像》（1523-24

fig.7　 Marta Klonowska 作品（部分）（筆者撮影、2020 年 2 月 28 日）。fig.6　 Marta Klonowska 作品（全身）（筆者撮影、2020 年 2 月 28 日）。
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年、ウィーン美術史美術館蔵）は当時一般的であった凸面鏡を
前にした画家が、自身の手が拡大されて見える光景を描いた
作品である。視覚の歪みへの関心となれば岡田温司が『半透
明の美学』において言及しているように、ゲルハルト・リヒ
ター（Gerhard Richter, 1932-）のガラスや鏡を用いた作品も想
起できよう＊14（fig.8）。岡田はアリストテレスが創出した概
念「ディアファネース」がどのように扱われてきたか歴史的
に検証したのち半透明の膜あるいは媒介性の役割をこう述べ
ている。「『ディアファネース』は、見えるものそれ自体なの
ではなくて、光と見えるものとのあいだにあって、見えるこ
とを可能にしているものだというのである＊15」。岡田が扱っ
たリヒター作品は主に灰色をテーマにしたタブローであった
が、本稿での関心からいえば前述した名和の作品の視覚体験
と類似するのはむしろリヒターのガラス作品であろう。観者
はその作品の周囲を歩きながら、ガラス越しに見る／見える
空間と、ガラスに反射して映しだされる対象を体験する。そ
れは眼が向けられる方向や頭の動く速度によって、人が立つ

位置によって、見え方が変化する体験である。ちょうどそれ
は、キラキラした鹿の周囲をぐるりと巡りつつ、近づき離れ
たりしながら、大小のクリスタル越しに表皮の歪みを見る
《PixCell》体験と似ている。

透明あるいは半透明の、いわば「ディアファネース」的媒
介を通したイメージの創出を試みた作品は 20 世紀半ばにも
現れていた。山口勝弘は活動初期の1950年代に「ヴィトリー
ヌ」シリーズにおいてガラス素材を用いて、光学的な原理に
もとづき制作した作品を発表しガラスの立体的重なりのうち
に光線を取り込んでイメージを作り出した。「透過性のオブ
ジェ」と題された雑誌の特集号で山口は、モホリ＝ナジの光
線絵画や＊16、プリズムあるいはレンズ効果を狙ったカール・
ゲルストナー（Karl Gerstner, 1930-2017）の作品を自らの作品
とともに挙げながら、これらは「レンズ効果のイメージ発生
装置である」とし、「ガラスとか、プレクシグラス、プラスチッ
クなどを含めて、いわゆる無色透明な物質というのは、それ
自体、審美的性質をもっている。クリスタル的な物体のもっ
ている、その不純物を混えない純粋性が、ひとびとの心をと
らえる」と記している＊17。《PixCell》シリーズ作品を特徴づ
ける透明な球体が、イメージの発生装置であると言い換える
こともできるだろう。山口が言う「クリスタル的物体」が「審
美性をもち」「ひとびとの心をとらえる」点は、確たる理由
がなくとも多くの人が納得するところかもしれない。次節で
は、《PixCell》の素材＝無機的物質であるクリスタルの持つ
象徴的意味と、有機的存在である剥製との関係について考察
を加える。

３．生命・非-生命の「シンセシス」
「クリスタル」という語は、用いられる文脈により、鉱物

一般あるいはその構造を示す「クリスタル（結晶）」と、鉱
物の一種である「クリスタル（水晶）」との意味があり、厳
密な科学的議論においては峻別しなければならない＊18。こ
こでは主に後者の意味をとり考察を進めていくことにする。
《PixCell》に用いられている人工クリスタルの特徴は、無色
透明の球体でその表面は滑らかでありツルツルとした固体物
質であることで、自然界に産する水晶を磨いて作ったものと
ほぼ同じ外観である。芸術作品とクリスタルの関係は、鉱物
の構造すなわち規則正しい内部構造を持っていることと、自
然界で生成されていくプロセスを「成長」と捉えたことで、
さまざまな考察が生み出されてきた。ここで詳細を述べるに
は紙幅に限りがあるが、いくつかの例を挙げてみたい。
古くは大プリニウスが『博物誌』において「クリスタル」が、

fig.8　 Gerhard Richter, 7 stehende Scheiben, Museum Kunstpalast, Düsseldolf.（筆
者撮影、2020 年 2 月 27 日）。
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水の激しい凍結によってできたとされていることから、それ
が一種の氷であるとし、ギリシア人が「氷」を意味する
「crystallos」と名付けたと述べている＊19。水とクリスタルの
関連性は、旧・新訳聖書から中世、近世までメタファーとし
ての「クリスタル」が発展していくなかでその起源となるも
のである＊20。20 世紀初頭の表現主義建築とガラス、クリス
タルについての論考でブレッターは、「クリスタル」のメタ
ファーの最も古い源泉をガラスと水のイメージに認め、そこ
ではガラスと水が交換可能なイメージに置き換えられ「見え
ないものを見抜く、暴く」という意味が付されていると指摘
している＊21。むろんそこから派生して、磨かれた水晶球が
予言や占術の象徴として現れ、あるいはまた世俗的な聖杯伝
説や賢者の石の探求熱などによって、個人の救済や再生のメ
タファーとしても扱われてきた＊22。
とりわけ 19/20 世紀転換期の芸術家たちはそこに幻想的、

神秘的象徴としてのユートピア的な意味を付加して建築、造
形に取り込んでいった。よく知られているように 1851 年第
一回世界万国博覧会会場の施設として建設された通称「クリ
スタル・パレス」はその端緒である＊23。クリスタル建築の
イメージはペーター・ベーレンス（Peter Behrens, 1868-1940）

に受けつがれ、ダルムシュタット芸術家村での開村展に際し
てもクリスタルをモティーフとした記念印を制作している。
またヴァルター・グローピウス（Walter Gropius, 1883-1969）

がバウハウス造形学校創設のマニフェストを作成した際に、
表紙絵を描いたライオネル・ファイニンガー（Lyonel 

Feininger, 1871-1956）は、聖堂から天上に向かって伸びる放
射状のクリスタル・イメージを採用している。そこに「何百
万の手工芸職人の手になるその未来の新しい建築は、いつの
日か天に向かい、新たに来るべき信仰の結晶のような象徴と
してそびえ建つ」とグローピウスは記した＊24。ファイニン
ガーはこうしたクリスタル的イメージを絵画作品に用いてい
るほか、建築家ブルーノ・タウト（Bruno Taut, 1880-1938）の
クリスタルへの関心もよく知られているところである＊25。

（fig.9）

ヴィルヘルム・ヴォリンガーがかつて「生命を否定する無
機的なもの、結晶的なもの」と述べて抽象へと向かう芸術に
関する考察を行って以来、クリスタルは芸術家や思想家たち
の関心を喚起してきた＊26。そもそも無機的で生命のないも
のであるクリスタルだが、ここでは現代美術における生命・
非 -生命とクリスタルの関係を考えてみたい。
現代美術家デイヴィッド・アルトメイドの（David Altmjed, 

1974-）の《The Index》（2007）は、動物の剥製、鋼、木材、

ガラス、鏡、プレキシグラス、照明システム等々のミクスト・
メディアで制作されておりその全体はクリスタル的イメージ
で包みこむように展開されている（fig.10）。アルトメイドは
作品について「動物と人間、それらの相互接続と、猛烈なメ
タモルフォーゼを再考する上でクリスタル［イメージ］を展
開させた」と述べ、マーク・チータムはこのような試みを「生
物と無生物の境界を越える基本的な創造的エネルギーをもた
らすもの」と論評している＊27。クリスタルが再生や変容の
象徴として歴史的に扱われていたことは先に述べたが、それ
とは異なる文脈で―クリスタルが「成長」する点において―
チータムは過去の哲学者や芸術家たちがクリスタルをいわば

「半」生命的なもの、生命と非 - 生命を架橋する物質として
捉えてきたことを検証し、生命的なものに接近する現代美術
とクリスタルを結んだのである。
立ち戻って名和の《PixCell》を見るならば、有機的存在

である剥製が球形クリスタルにより全体が覆われているあり
ようは、アルトメイド作品と同様に animate–inanimate ある

fig.9　 Lyonel Feiniger, Umpferstedt 1, 1914. Museum Kunstpalast, Düsseldolf
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いは organic–inorganic の統合体としての形と言うことができ
るだろう。「物質」substance としての剥製は、生きている動
物ではないがその表皮や角は有機的物質からできている。ク
リスタルはまったくの無機物であり本作品では人工的に製作
された物質であるので、チータムが指摘したような自然界で
の鉱物としてのクリスタルのように「成長」するわけではな
いが、外観はまるで表皮から球がにょきにょきと成長してい
くプロセスのように見える。鉱物としてのクリスタルが「成
長」する様とは原理的に異なるものの、球はサイズの大小が
あるために、その成長の時間差を示しているかのようであ
る。自然界のクリスタルがある一定の秩序を持ちながら成長
することは、たとえばヨーゼフ・ボイス（Josef Beuys, 1921-

1986）が蜜蜂の驚異的な巣作りに注目した時、そして植物の
根に結晶体を見出した時にも言及された。7,000 本の樫の木
を植える際、その脇に「クリスタル」形状の玄武岩を置いた
のは、樹木の有機的生命と岩（鉱物）の無機的な死の対比で
あると同時に並存する animate-inanimate のかたちであった
のである。

４．増殖する表皮
《PixCell》の表皮からクリスタルの球が成長していくかの
ように見えるとは奇異な表現だと思われかねないが、名和は
制作活動のごく初期から「表面、表皮」に関心を寄せてきた。
名和の言葉を引用しよう。「視細胞や聴細胞など、外界から
の刺激の多くはグリッド状に並んだ感覚細胞によって感知さ
れる。コミュニケーションとは『感覚上皮』という表皮にお
いて、違いの情報を交換しているようなものだ。携帯電話な

どのデバイスが間に入ったとしても、表皮から表皮へ、とい
うこの構図は変わらない。このように、いつの時代でも情報
は必ずコード化、フォーマット化され、表現メディアのなか
で共有されてきた。『PixCell』というフォーマットもまた、
表皮にフォーカスを当てながら、彫刻というメディアの文脈
に沿って展開されている＊28」。「BEADS」「PRISM」「LIQUID」
など名和作品の多様なカテゴリーに通底するのもこの表皮の
問題である。ここでは「SCUM」シリーズを取り上げ、表皮
の増殖について考えてみたい。

SCUM（スカム）とはなんらかの液体を沸騰／発酵させる
とその表面に浮き出る「灰汁」を意味する。2 つの液剤を化
学反応させた発砲ポリウレタンの「表皮」は、まるで制御を
失った細胞分裂のように膨らんでいく＊29（fig.11）。「増殖」
は生物学的な意味を取れば細胞が分裂して同質のものが増え
ていく状態を言い、本作品は内部構造＋表皮という形をとら
ずに SCUM そのものが増殖するものであるので《PixCell》
の表皮とは組成がやや異なる。
しかし物質 substance は周囲の環境と接する面 surface を

持つのであり、この均質でないボコボコした泡状の表皮はや
はり、《PixCell》の表皮に付着したクリスタルの球と同様に
「表皮が増殖した状態」と言うことができよう。ただし出来
上がった形状はあらかじめ制御されたものではなく化学合成

fig.11　 Scum-Apoptosis 2011, Dimensions variable Mixed media, Courtesy of Gallery 

Nomart and SCAI THE BATHHOUSE, Photo: Seiji TOYONAGA

fig.10　 David Altmejd, The Index, 2007. Davidaltmejd.com より。
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によって発生したかたちのように見える。（実際はその大きさ
や形状をコンピュータ上で 3D データとして設計しており完全に

コントロールされているが）。名和はこれを「消費されるヴォ
リューム」と考えている＊30。観者は《SCUM》があたかも完
全には情報を制御できない状態が最終形態に「なった」よう
に捉えることになり、そのヴォリュームと表皮の不気味さに
圧倒され、制御しているつもりの自然がいつのまにか増殖を
始めるといった不安や惧れを感じるのである。
表皮が増殖する様態を「ミゴフ（Migof）」と名付け、1960

年代から執拗に制作し続けた作家がいる（fig.12）。ベルナル
ト・シュルツェ（Bernard Schultze, 1915-2005）はその時代の
多くの芸術家がそうであったようにさまざまな素材を組み合
わせて立体作品を手がけたが、「ミゴフ」シリーズが創出す
る空間をヴェルナー・ホフマンは迷路にたとえ「完成し静止
した物体としてではなく、驚きに満ちたプロセスとして捉え
る一連の空間」だとした＊31。プロセス―物事の推移を示す
―はまさに「増殖」という「生命体のデモーニッシュな変
形」＊32 と言うことができるだろう。《PixCell》や《SCUM》

の増殖する表皮のイメージもまた、無機的な物質性を示しな
がらも生命のありようを見るものに投げかけていると言え
る。

５．おわりに
インターネット上に現れるイメージの断片には、個々の実

態として現実にはその物質や出来事をはらんでいる。しかし
二次元のディスプレイに映し出されたイメージはたとえば名
和が違和感を感じたように、時には「フォーマット化」され
均質であるかのように錯覚してしまう。そうした人為的に作
られたイメージのなかから名和は素材を選択し、リアルな実
物の剥製を入手して《PixCell》は生まれた。画面上では「生
きているのか死んでいるのかさえ見た目にはわからない」剥
製は、義眼をはめられ生きている「かのように」製作されて
いる。そして毛皮や角は、実際には命を失っている剥製の有
機的物質が残されている部分である。その生命的なものを非
- 生命的な人工物で覆い、球体のクリスタルが視覚的な凹凸
を生み出すこととなった。ここには多層的なイメージの操作
が見てとれ、観者は視覚のゆらぎを体験することとなる。
本稿ではこうした視覚のゆらぎを《PixCell》の重要な特

徴と捉え「クリスタル」に焦点をあてて考察した。美術の歴
史において鏡やガラスは視覚を変容させる役割を担ってきた
がクリスタルもまた同様に光を反射し、透過させ、その先に
ある対象の面を変化させる。一方、象徴的な意味においてク
リスタルは生命と非 -生命を架け渡す、接続させるものでも
あった。そして表皮が増殖するありようを《PixCell》や
《SCUM》に見てきたが、生命そのものが操作可能となりつ
つある 21 世紀において人間は、生き延びていくためにはた
して自然を制御できるのかと突きつけられているかのようで
ある。むしろ、すでに制御不可能であることを理解しながら
われわれはどのように折り合いをつけていくのかを真に考え
なければならないと、これらの作品が示しているとも言える
だろう。
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