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藤浩志《Happy Paradies（ハッピーパラダイズ）》
―拡張する作品概念
野中祐美子

1. はじめに

赤、青、黄を基調とした3体の恐竜の親子と
それらを取り巻く大量のおもちゃが、キャラク
ターや色別に綺麗に整列し、まるで何かの文
様か図柄が織り込まれたカラフルな絨毯のよ
うに展示空間を埋め尽くす。各恐竜の周りに
は同系色のおもちゃが配置され、天井には同
様におもちゃで作られたリングや鳥のオブジェ
が吊り下げられ、全体を見渡すと色鮮やかで
壮観な、まさに「パラダイス」的な空間が広がっ
ている。しかし、作品の細部に目をやるうちに、
いくつかの疑問と決して楽しいだけではない
別の感情が湧き上がってくる―これは本当
に「パラダイス」なのか―作品タイトルの一部
「Paradies」に「死」を意味する「die」が掛けら
れていることも示唆的であろう。
金沢21世紀美術館は、2015年のコレクショ

ン展「あなたが物語と出会う場所」において藤
浩志へ《Happy Paradies（ハッピーパラダイズ）》*1

の出品を依頼し、その後、当館コレクションとし
て収集した図1。藤と当館との関係は開館プレイ
ベントの2002年にすでに始まっており、その当
時は「かえっこ」という2000年以降の藤の活動
を代表するシステム型作品の「出品」を依頼し
た。「かえっこ」は藤がOS（オペレーティング・シ
ステム）と呼ぶように、「仕組み」が作品であり実
体としてのモノがあるわけではない。藤は、一
貫して社会に対する疑問や違和感と向き合い
表現活動へとつなげてきたのだが、社会の仕
組みを変えるためには、純粋な「美術表現」で
は何の力も持たないことを実感し、「社会システ
ムに絡む全く違うレベルの表現手法」*2を目指
すようになる。そのため、活動の範囲は多岐に
渡り、アートの領域外での活動も多く、むしろそ
れを自ら望んでいるようにも見える。
その藤曰く、《Happy Paradies》は「かえっこ

で表現していることをミュージアムピースとして
形にする手法についての模索」*3であった。藤

のこれまでの活動を参照しつつ、本稿では、藤
が目指す表現が作品にどのように立ち現れて
いるのか考えてみたい。

2.《Happy Paradies（ハッピーパラダイズ）》
について

本論を進めるにあたり、最初に作品の構成
要素と成立の背景について少し説明を加える。
本作品は、マクドナルドのハッピーセットのお
まけとしてもらえるおもちゃとそれに類似した
おもちゃ約14,000個、おもちゃの形状を成さ
ない破片や部分約250個、おもちゃで作られ
た「happy ring」17個図2、「夢の鳥」2個、「Toys 

Saurus」3体図3から成るインスタレーション作品
である。作品の背景には、藤が2000年から実
施しているシステム型の表現「Kaekko」*4があ
る。「Kaekko」は、1997年に藤の家族が始め
た、家庭内から排出されるゴミを全て捨てずに
収集するプロジェクト「家庭内ゴミゼロエミッ
ション」がきっかけとなり、それらの素材を利用
して、2000年に始まった地域活動を作るシステ
ム型プロジェクト「Vinyl Plastics Connection」
から派生したプログラムである。つまり、いら
なくなったおもちゃの物々交換の場を生み出す
システムである。「Kaekko」は、主に「かえっこ
バザール」というイベントとして各地の自治体
やNPO法人、商業施設の管理者、イベント企
画会社等により開催され続けており、防災教育
や環境教育などと組み合わせた活動も誕生し、
「Kaekko」を使った地域活動は確実に裾野を
拡大している。当館においても開館プレイベン
トに始まり、開館記念展、その後も幾度か「か
えっこバザール」を開催してきた。

2000年にこのシステム管理のため藤は彼の
妻が代表を務める「かえっこ事務局」を立ち上
げ、全国からの問い合わせに対応し、ツールや
おもちゃの貸し出しを行っている。また、事務局

は、全国各地で開催される「Kaekko」終了後の
残りのおもちゃの返却を積極的に受け入れ、お
もちゃの循環に対応し続けている。それを繰り
返すうちに大量に蓄積されてゆく「子ども達で
さえ不要と思うおもちゃ」の存在を無視できな
くなり、それらを色、形、大きさ、キャラクター等
の視点から数百種類に分類し、2005年あたり
からそれらを素材として利用する取り組みを行
うようになった。とりわけ大量に集まる素材のう
ちマクドナルドのおまけのおもちゃが本作品の
主要な素材となっている。
以上のように、《Happy Paradies》は、「素材」

となるおもちゃだけでなく、「Kaekko」から派生
した様 な々表現活動を含む作品なのである。

3. 素材とモチーフの源泉

ここで使われている素材としてのおもちゃ
が、マクドナルドのハッピーセットのおまけで
あるということは、私たちの多くが認識可能で
あり、それゆえ素材そのものも鑑賞者を惹きつ
けている作品の一要素でもある。誰もが知って
いるファーストフード店とそこで配られる様 な々
キャラクターのおもちゃには、経済成長を支えて
きた消費社会と人間の欲望に侵食された資本
主義経済を見て取ることができる。しかしなが
ら、藤はそれらに対するわかりやすい批判や異
議を唱えようとしているのではなく、現代社会に
対する自身の違和感から次の未来を創造する
ための一歩としての表現活動を行なっている。

（大手ファーストフード店や大手玩具店について）違
和感はありますが、批判したり否定したりしてい
るわけではありません。もちろん疑問はあります
し、現状を深く直視する意志は持つつもりです。
しかし、単純な批判ではなく、もっと複雑な状況
に向き合っている感じだと思います。その中で、
「夢の鳥」や「Toys Saurus」は僕にとっては価
値転換の救いのような存在です*5。
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藤がいう「価値転換」とは、海外青年協力隊
としてパプアニューギニア滞在中に見つけた、
その後の彼の表現行為の基盤となる考え方で
ある。《Happy Paradies》では3体の恐竜の親
子と宙を舞う鳥が具体的なモチーフとして展示
されているが、これらのモチーフの源泉を辿る
ことで、恐竜や鳥のイメージが作品にどのよう
な影響を与えているのか考えてみたい。
恐竜あるいは龍のイメージは藤にとっては自
身のルーツや衝動に近い感情から出発してい
る。学生時代、妙心寺法堂の狩野探幽の天井画
「八方睨みの龍」への強い関心を抱いたこと、
大工の祖父が奄美大島で龍王神社の拝殿を建
てていたことなどを通じて、自身の遺伝子の中
に組み込まれた認識できない感情や興味、思
考といったことを考えるようになった。大学院
修了制作では自身をゴジラ、美術をハニワとし
たパフォーマンスを上演し、「美術」という権威
やシステムへの違和感を表明した。あるいは、
1993年に鹿児島で水害に遭遇し、治水につい
て考えるようになった頃、水辺の地域には竜神
を祀った神社が多いことに気がつき、その後、ね
ぶたの廃材やペットボトルなど様々な素材で龍
を作り公園や空き地、川、商業施設、時には商
店街のアーケードに吊り下げたりもした*6 図4、5。
龍について、藤は次のように考えている。

龍は現実には存在しない。それが現実には存在し
ないことをだれもが知っている。しかし、龍は太古
の昔より生活の様 な々ところに存在する。（中略）
人の想像のスケールをはるかに超える規模の「あ
りえない出来事」は必ず起こるということを知らし
めるために、人の力を過信するあさはかな存在を
否定する為に、太古の昔より龍の存在は語り継が
れてきたのかもしれない。（中略）常識を超え、想
像力を超えたことが現実に存在することを後世に
思い知らせようとする知恵の象徴が「龍」という形
で伝えられてきたのかもしれない*7。

藤は龍という象徴的なモチーフを通して、見
えない事実、想像を超える出来事を形にしよう
としているのである。そしてここにも「価値転
換」の技術が働いている。私たちの身の回りに
は自分の想像力や常識をはるかに超える現実
を直視しなければならない場面が必ずやってく
る。価値というのは常に揺るがされているもの
で、その価値を異なる視点で捉えることの重要
性を藤は十分に理解し実践しているのである。
一方、鳥のイメージについては実際の経験に
基づき、極めて意識的に取り組んできたと言え
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ミクスト・メディア、サイズ可変
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「コレクション展1　あなたが物語と出会う場所」（2015年 

金沢21世紀美術館）展示風景。

FUJI Hiroshi, Happy Paradies, 2015
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Collection of 21st Century Museum of Contemporary 

Art, Kanazawa

Installation view of “Where you meet with narratives,” 

21st Century Museum of Contemporary Art, Kanazawa 

in 2015.
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藤浩志《Happy Paradies（ハッピーパラダイズ）》部分

「happy ring」

FUJI Hiroshi, Happy Paradies, detail, “happy ring”

photo: KIOKU Keizo

藤浩志《Happy Paradies（ハッピーパラダイズ）》部分

「Toys Saurus」

FUJI Hiroshi, Happy Paradies, detail, “Toys Saurus”
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「水都大阪2009」中之島公園（大阪）での展示風景。

Installatin view of “Aqua Metropolis Osaka 2009,” in 

Nakanoshima Park, Osaka.

「水都大阪2009」新開筋商店街（大阪）での展示風景。

Installation view of “Aqua Metropolis Osaka 2009,” in 

Shinkai-suji shopping street.
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る。パプアニューギニアに滞在中、藤は価値観
や常識を揺さぶられる数多くの体験をした。例
えば、1920年代にオーストラリアから飛行機で
の冒険が始まり、初めて海外の文化やキリスト
教がこの地に入ってきた歴史を知ったこと。パ
プアニューギニアでは鳥を先祖と考える部族が
あり、鳥と繋がる数々の儀礼を今なお行なって
いること。飛行機が新しい文明を運んできたこ
とから、飛行機の像をヤシの木などで作り、神
のような存在として崇める部族もいるなど、飛
行機という文明の産物がこの地においては信
仰や宗教の対象として全く別の意味を持つこ
と。さらに、この国の各所に残っている旧日本
軍の戦闘機の残骸は、かつてこの地で猛威を
振るった軍事力という価値観が朽ち果てた様
子でもあった。だが、飛行機と同様にこうした
負の遺産が、ある部族の間では信仰の対象と
なっている現場も目撃し、一つの絶対的な価値
が失墜し、別の価値が創出される体験をしたの
である。藤はこの時の体験から「大きな価値観
が人の精神を支配する過程において、戦闘機、
飛行機、十字架を象徴的なモチーフとして扱っ
ている」 *8と言う。飛行機が信仰の対象物であ
ることに触発され、藤は、パプアニューギニア時
代から十字架と飛行機を掛け合わせたイメー
ジを用いるようになる図6。これら「戦闘機の十
字架」は下降するイメージ図7、すなわち絶対的
価値、宗教や国家という枠組みが崩壊していく
風景として表現されるようになる。その後、この
「戦闘機の十字架」は、溶けていくイメージで
表現されるようになり、これを藤は「Cross?」と
呼んでいる図8。
ところが、下降し崩壊してゆく「Cross?」は、

2003年頃から鳥のイメージと重ねながら飛翔
のイメージへと移行する図9。その後、「かえっこ」
のおもちゃの破片を使って鳥のモチーフの作品

を発表し、そこから「夢の鳥」シリーズが展開さ
れるようになる図10。ゴミの最終処分場であった
埋立地「夢の島」と漢字が似ているという理由
でこのシリーズのタイトルがつけられた*9。「夢
の島」は公園へ、「夢の鳥」はゴミが作品へ変わ
る価値転換なのである。
こうして「かえっこ」によって引き取り手のな
いゴミ同然のおもちゃが集まり、圧倒的な量の
おもちゃの集合体が生まれた。大量消費社会
や資本主義経済に対する違和感を抱えつつ、
恐竜のモチーフは我々の想像をはるかに超え
る現実があることを示唆し、鳥のモチーフは絶
対的価値の崩壊から希望や救いのような存在
があることも教えてくれる。さらに、素材やモ
チーフのそれぞれに価値転換の技術が折り込
まれ、作品全体をより複雑で強度あるものとし
ている。そしてこれらの素材やモチーフから成
る空間全体が、混沌も希望も含む現代社会を
映し出す鏡のように捉えることができるのでは
ないだろうか。

4. システム型表現からアートピースへ

これまで述べてきたように、本作品は「かえっ
こ」の場ですら交換されず残り続けたおもちゃ
を素材として制作されたインスタレーション作
品であり、システム型の作品をアートピースと
して形にすることを念頭に考えられた作品であ
る。本作品の概要と作品性について、藤は以下
のように記している。

作品《Happy Paradies》はシステム型の表現
「Kaekko」が2000年以降全国数千ヶ所で開催
され続けている実証のドキュメントとして生み出
された空間作品だと捉えている。その作品性は

インスタレーションとしての空間の配置にあるば
かりではなく、大きな構成要素となっている大量
のおもちゃ類が集まっているという空間の背景
にあり、構造の部分にある。そしてプロジェクト
型の表現に関するドキュメント作品の新しいあり
方として提示されている。そしてさらに「新たな
表現を促す」ツールとして成立してほしい*10。

まずは、「Kaekko」で藤が実践してきたことに
ついて整理してみる必要があるだろう。
そこには二つの特徴がある。一つは、地域
社会や子供たちと藤が関わりをもつこと。もう
一つは、OS（オペレーティング・システム）だけが
配布され、様々な活動（アプリケーション）が発
生するというプロジェクトであること。そしてこ
の一連のプロジェクトの中には当然アートピー
ス（芸術作品）と呼ばれるものは存在せず、こ
のプロジェクトの作品性は、OSとして提案され
た、モノでもコトでもない「仕組み」そのものを
美術作品としていることにある。OSの上で機
能するアプリケーションは、参加者によって自
主的につくられていくものであり、そこに現れ
るモノやコトは作者である藤がつくったモノや
コトではなく、藤がつくったのは、主体的な活動
が増える「仕組み」であった。しかし、このような
「仕組み」化によって「Kaekko」は周知の美術
表現ではなくなったのである*11。
そしてさらに、藤はこの既成概念から逸脱

した活動をそのまま作品性を失わせることな
く、アートピースへ落とし込むことを考え、まず
は《夢の鳥》や《happy ring》といった単体で
自律する立体作品で「Kaekko」の活動の広が
りの事実をピースにすることを試みた。これら
は、おもちゃを接着剤でつなげて、鳥やリング
の形をつくったものである。が、「Kaekko」とい
う壮大な広がりを有した活動の総体を表現す
るには鳥もリングもあるいはザウルスも単体で

6 7 8
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藤浩志《FLYING CROSS・悲しい目をした幸せのうさぎ》

1988年

FUJI Hiroshi, FLYING CROSS, Happy Rabbit with sad eyes, 

1998

Courtesy of FUJI Hiroshi

藤浩志《さよなら蛙達―人口増加のモデルの池の2048匹

の蛙達の風景》1993年

FUJI Hiroshi, Good-by, frogs—a view of 2048 frogs in the 

pond as a model of population, 1993

Courtesy of FUJI Hiroshi

藤浩志《BANK OF FOODS 世界食糧銀行構想》1989年

FUJI Hiroshi, BANK OF FOODS World Food Bank Plan, 

1989

Courtesy of FUJI Hiroshi

藤浩志《違和感を飛び越える術！》部分2005年

「違和感を飛び越える術！―藤浩志展」（2005年福岡市美術館）

展示風景。

FUJI Hiroshi, Arts over Doubts!, detail, 2005

Installation view of “Arts over Doubts! by Fuji Hiroshi,” 

Fukuoka Art Museum in 2005.

Courtesy of FUJI Hiroshi

藤浩志《夢の鳥》2006年

FUJI Hiroshi, Dream Bird, 2006

Courtesy of FUJI Hiroshi
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それを表現するには十分とは言えなかったし、
何よりも藤にとってより個人的な経験に由来す
るモチーフであったため、パブリックに開かれた
「Kaekko」を表すには適さなかったようだ。
続いて藤が試みたのが《Happy Paradies》で

ある。では、《Happy Paradies》はどのような点
において、「Kaekko」というシステム型の表現を
アートピースとして成立させているのだろうか。
まず、それらが数万個という帯びただしい数
のおもちゃで空間を作り上げていることが挙げ
られる。この量は、「Kaekko」というシステムの
反映であると言える。次に、空間におもちゃを
並べる作業それ自体も作品の一部とする考え
方である。藤は作品の展示のプロセスも重視
し、いい物事や関係性、いい空間づくりの条件
を「誰と」そのことを体験するかによって決まる
と確信している*12。本作品において展示作業は、
「美術大学の学生との関係を尊重し、同じよう
な、あるいは理想的にはもっと若い、まだ感性
が柔らかい状態の学生」であることという指示
があり*13、彼らが作者の指示通りに並べるので
はなく、自らの感性と意志で自由に並べること
が重視された。そのことは「Kaekko」が参加者
の自主性によって展開されてきたことと同じな
のである。
以上のように、《Happy Paradies》は素材であ

るおもちゃの圧倒的な量と、空間を作り上げる
自由度という点において、それ以前に単体の作
品として取り組んだ《Toys Saurus》や《夢の鳥》
とは大きく異なるものであった。そしてここに見
られる差異を、藤が使う「ドキュメント」と「ツー
ル」という２つの概念から捉え直してみたい。
通常「ドキュメント」というと、写真や映像、記
録集などによって出来事が再編集されることを
指す。そこにはドキュメントで扱われる作品や
アーティストとは別の他者の視点や思考が介

入し、そうなると、そこに作家の作品性を見出す
ことは難しくなる。作品という時のアートワーク
ス、アートピース、アートプロジェクトの関係、そ
してアートツールという新しい概念のようなも
のが、昨今混同しつつ使われているという問題
意識から藤は作品性とアートピースのあり方に
ついて考えてきた経緯がある*14。
ボリス・グロイスが著書『アート・パワー』の
中でアート・ドキュメンテーションとは、「芸術そ
れ自体ではない。」「芸術を指し示すだけであ
り、そうすることで、芸術がもはやそこに現前し
直接目に見えるのではなく、むしろ不在であり
隠されていることを明らかにする。」「記録とい
う手段を用いずには決して表現できない芸術
活動を指し示すことのできる、唯一の形式」で
あると定義しているように、ドキュメントとは、
芸術を「指し示す」ものでありそれ自体にはな
り得ないのである*15。しかしながら、《Happy 

Paradies》はこの定義に当てはまらない。通
常は、ある活動を「指し示す」「記録」するはず
のドキュメントが、藤の場合は、ある部分では
その役割を担う一方で、ある部分では、それ
自体が作品になり得ている。確かに、本作品は
「Kaekko」というシステム型の表現を内包し、
そのことにおいては実証のドキュメントとして
ある。しかし、特筆すべきはドキュメント機能と
作品それ自体の両面性を有していることにある
だろう。
さらにそこに「ツール」という視点も導入され

る。藤は本作品を「Kaekko」と同じように「アー
トツール」としても捉えているのである。《Toys 

Saurus》や《夢の鳥》は「Kaekko」のドキュメ
ントとしての機能はあるものの、この「ツール」
という点においては十分には機能していな
い。一方、空間作品として立ち上げた《Happy 

Paradies》はドキュメント性はもちろんのこと、

作品の制作段階から既に「ツール」として考え
られていることは大きな違いであった。

《Happy Paradies》も地域に活動を作ってゆく、
あるいは次世代に現在の時代性を残し伝えるも
のとしてのアートツールとして提示されている。さ
らにそこから将来的には今は概念化されていな
い何らかのシステムや出来事、風景などと繋が
る可能性を含み、展開できるアートツールとして

提示されている*16。

藤がアートピースを目指しながらも、アート
ツールとしての機能をもたせることに自覚的で
あることがよくわかる。藤は次のようにも述べ
ている。

空間があり、そこに《Happy Paradies》というコ
レクションされたアートツールがある。そしてそ
れはそもそも活動を誘発するシステムが内在
されているものとする。と、そこでプラグインと
いう概念が期待できると思うのです。《Happy 

Paradies》は他の要素を組み込む可能性のあ
るコレクションとしてあればいいかと思いま
す。（中略）他のクリエイターやアーティストが
《Happy Paradies》というシステムに接続する

9 10
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*1

*2

*3

*4

*5

*6

*7

*8

*9

*10

*11

*12

*13

*14

*15

*16

*17

*18

*19

作品の正式なタイトルは《Happy Paradies（ハッピーパラダイ

ズ）》であるが、以下《Happy Paradies》と省略して表記する。

『違和感を飛び越える術！―藤浩志展』福岡市美術館、

2005年、24頁。

筆者のe-mailからの質問への返答（2017年5月17日）より。

「Kaekko」と「かえっこ」の用語の違いは次のように区別さ

れている。ローマ字の「Kaekko」は「システム」としての作

品表現であり、平仮名の「かえっこ」は、バザールやショッ

プ、倶楽部など「活動の名称」。詳しくは以下を参照。藤浩

志、竹久侑編『かえっこフォーラム2008記録集』水戸芸術

センター、2009年、25頁。

作家と筆者とのメッセンジャー（SNS）を利用した対話より

（2017年6月13日）。

こうした藤の活動の多くはブログ「Report藤浩志制作研究

室」（http://geco.exblog.jp）に詳しい。龍モチーフについて

は「龍系」のページ（http://geco.exblog.jp/tags/龍系/2/）を参

照した。（最終閲覧日：2017年6月17日）

前掲ブログ、「存在しないのになぜ龍は存在してきたのか」より

（http://geco.exblog.jp/12469805/）（最終閲覧日：2017年6月17日）

作家と筆者とのメッセンジャー（SNS）を利用した対話より

（2017年6月11日）。

前掲ブログ、「ワークプラザ勝田のエントランスに「夢の鳥」

を飾る。」より（http://geco.exblog.jp/tags/鳥系/）

（最終閲覧日：2017年6月17日）

作品収蔵時に作家より提出された作品インストラクションより。

この点については、以下の論文に詳しい。竹久侑「究極の

「メディア」としてのかえっこ」、前掲書、藤、竹久編、82–85頁。

前掲ブログ、「いいもの、いいところ、いいまち…の条件。

あたりまえの事ですが…。」より

（http://geco.exblog.jp/8603837/）（最終閲覧日：2017年6月17日）

作品収蔵時に作家より提出された作品インストラクションより。

筆者のe-mailからの質問への返答（2017年5月17日）より。

ボリス・グロイス『アート・パワー』現代企画室、2017年、

91–110頁。[Boris Groys, Art Power (Cambridge: MIT 

Press, 2008), 53-65.]

作家と筆者とのメッセンジャー（SNS）を利用した対話より

（2017年5月22日）。

作家と筆者とのメッセンジャー（SNS）を利用した対話より

（2017年5月22日）。

作家と筆者とのメッセンジャー（SNS）を利用した対話より

（2017年5月21日）。

作家と筆者とのメッセンジャー（SNS）を利用した対話より

（2017年5月22日）。

̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶

野中 祐美子（のなか・ゆみこ）

金沢21世紀美術館アシスタント・キュレーター。1980年生ま

れ。名古屋大学大学院美学美術史学専攻博士後期課程満期

退学。清須市はるひ美術館学芸員を経て、2014年12月より現

職。担当した主な展覧会として「コレクション展1 PLAY」（2017

年）、「SUPERFLEX One Year Project: THE LIQUID STATE/液相」

（2016年）、「no new folk studio “Orphe”」（2016年）などがある。

ことでそれぞれの時代における作品へと活用で
きるのではないかなと*17。 

藤は本作品をあくまでも固定化された空間作
品として規定しないこと、そして、そこから生ま
れる広がりを重視している。それは、「Kaekko」
が作家の手を離れ、地域へと拡散していったよ
うに、今度は、一見固定化された地位を獲得し
たように見えるアートピースにおいてでさえも
実践しようとしているのである。ザウルスや鳥
といった単体の作品では決して表現すること
のできなかった、自由度から生まれる他者や他
の空間との接続や関係性を持たせようとする、
「ツール」としての機能を視野に入れている。
本作品は、アートピースであり、アートツール

であり、さらに新しいタイプのアートドキュメン
トでもある。これら3つの役割に対し、藤は極め
て自覚的でありこれまでの活動を踏まえた新し
い作品のあり方を提示していると言えるのでは
ないだろうか。

5. 結びに代えて

本論では、システム型作品をアートピースへ
と落とし込む一事例として、《Happy Paradies》
を素材やモチーフの観点から、そしてアートド
キュメント、アートツールといった作品のあり方
の観点から考察を進めてきた。
まず初めに藤は、《Toys Saurus》や《夢の
鳥》によって単体で「Kaekko」の活動の広がり
をアートピースにすることを試みた。しかし、そ
の後に展開する《Happy Paradies》と比べる
と、素材の量と表現の自由度という点において
「Kaekko」を表現するには十分ではなかった。
なぜならば、「Kaekko」はOSというツールとし
ての機能が重要であるにもかかわらず、単体の
作品群の場合は、ザウルスにせよ、鳥にせよ、
素材が既に接着され、それ以上の変更の可能
性がなく、ツールとしての機能が失われている
からだ。それに対し、《Happy Paradies》の場合
は、そのツールとしての機能が、展示段階から
展示後の作品のあり方に及ぶまで重視されて
いる。そのことは、単体の立体作品にはなかっ
た、本作品を「Kaekko」をアートピースとして成
立させた大きな要因と言える。
しかし、ここに新たな問題を指摘しなければ
ならない。藤が考えるツール性のあり方につ
いてである。藤は、本作品を将来的には別の

作家や作品の介入をも視野に入れ、柔軟に変
化することを想定している。だが、本作品を所
蔵する美術館として、そのような新しいタイプ
の作品のあり方について、どこまでの自由度
を容認し、そのツール性をどこまで担保すべき
か慎重に議論していく必要があるだろう。当館
は《Happy Paradies》を収蔵した時点で、藤の
OSをプラグインされたのである。美術館が本
作品を収蔵したことが、未来に対してどのよう
な意味と可能性を持ちうるのか、その作品のあ
り方と共に今後の課題として考えていきたい。
藤は、筆者とのやり取りの中で、次のようなコ

メントを寄せている。
「現代美術館は、過去の作品ではなく、現在
の作品について未来に対して意味を模索し保
存収集してゆくという態度をもつ」*18「表現行為
は未来に対して一歩を踏み出す行為です。」 *19

藤は、アートを通して現代社会に対して常に
問いかけ続けてきた。それは、いつでもまだ見
ぬ未来に向けた表現行為である。現在の彼の
活動が、本作品を通して未来へも問いかけ続け
られるよう、美術館は作品の本質を見失うこと
なく、作家と共に作品を育てていくことが求め
られているのである。
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FUJI Hiroshiʼs Happy Paradies

̶The Notion of an Art Piece to Expand

NONAKA Yumiko

1. Introduction

Three parent-child pairs of dinosaurs color-

ed basically red, blue and yellow and a large 

number of toys surrounding them are neatly 

lined up by character and color. They fill up 

the exhibition space as if they were colorful 

carpets woven in some patterns or designs. 

Placed around each dinosaur are toys in sim-

ilar colors while toy rings and bird objects are 

hung from the ceiling. Looking at the whole, 

we see a colorful, spectacular “paradise”-like 

space spreading out. While looking into the 

details of the work, however, we come up 

with some doubts and another feeling that 

is not just fun rises up,—is this really a “para-

dise”?—it is also suggestive that a part of the 

workʼs title puns on the word “die.”
For Where you meet with narratives, 

21st Century Museum of Contemporary Art, 

Kanazawaʼs collection exhibition in 2015, 

we requested FUJI Hiroshi to put his Happy 

Paradies on exhibition, and later we added it 

to our museum collection.fig.1 The relation-

ship between Fuji and our museum started in 

2002 when the museum pre-opening event 

was held, and at that time, we asked him 

to “exhibit” his Kaekko, a system-type work 

representing his activities after 2000. As Fuji 

calls Kaekko (barter) an Operating System, 

this “system” itself is a work, not a thing as 

an entity. He has consistently faced doubts 

and a feeling of discomfort concerning soci-

ety and connected them to his expressive ac-

tivities. As he actually realized that pure “art 

expression” had no power to change sys-

tems in society, he aimed at “an expression 

method on a totally different level involving 

social systems.”*1 Therefore, the scope of 

his activities is diverse, many of which are 

outside the area of art, and rather he seems 

to aspire to it. 

According to Fuji, Happy Paradies was 

what he has conceived from his “search for 

a way to form what Kaekko is expressing into 

a museum piece.”*2 While referring to Fujiʼs 

past activities, Iʼd like to study in this essay 

how the expressions that Fuji aims for ap-

pear in the work.

2. On Happy Paradies

First, before taking up the main subject, I 

would like to explain briefly about the struc-

tural elements of the work and the back-

ground of the work formation. This work is 

an installation consisting of approximately 

14,000 pieces of toys given as extra free 

gifts of the McDonaldʼs Happy Set and 

similar toys, as well as about 250 pieces of 

fragments and parts not shaped as toys, 17 

happy rings made of toys fig.2, 2 Dream Birds  

and 3 Toys Saurus.fig.3 In the background, 

there is Kaekko, a system-based representa-

tion that Fuji has implemented since 2000. 

What inspired him to come up with Kaekko 

was the project of Household garbage zero 

emission in which his family started to collect 

all garbage discarded from the family with-

out dumping it. It is a program derived from 

Vinyl Plastics Connection, a system-type pro-

ject promoting community activities which 

began in 2000. In short, it is a system to 

provide a place where people come to barter 

toys they no longer need. Kaekko has been 

continuously held by local governments, 

NPOs, commercial facility administrators and 

event planning companies in various regions 

as an event called Kaekko Bazaar in most 

cases. With additional activities combined 

with disaster prevention education and en-

vironmental education, local activities using 

Kaekko have widely spread. At our museum, 

Kaekko Bazaar has been held several times 

after it was held at the museum pre-opening 

event for the first time and in the opening 

memorial exhibition.

Fuji set up Kaekko Secretariat in 2000 

where his wife was a representative for this 

system management, responding to inquir-

ies from across the country and lending tools 

and toys. The secretariat actively accepts 

the return of remaining toys after the Kaek-

ko events held throughout the country and 

continues to support the environment for 

toys. As this procedure was repeated, Fuji 

could no longer ignore “toys even children 

think are unnecessary” accumulated in large 

quantities, so he classified them into hun-

dreds of types from the angle of color, shape, 

size, character, etc. Around 2005, he began 

to take measures to utilize them as materials. 

Of materials gathered in large quantities, free 

toys given at the McDonald are the main ma-

terials for this work.

As mentioned above, Happy Paradies is a 

work including not only toys as materials but 

also various expressive activities that derived 

from Kaekko.
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3. Materials and the source of motifs

Many of us can recognize that the toys used 

here as materials are extra free gifts of the 

McDonaldʼs Happy Set, and therefore, the 

material itself is also an element of the work 

that attracts viewers. From the fast food 

restaurant that everyone knows and various 

character toys provided there, we can see a 

consuming society that has supported eco-

nomic growth and the capitalist economy 

eroded by human desire. Fuji is not trying 

to express such obvious criticisms or objec-

tions to them, however. What he is doing is 

to perform expressive activities as a step to 

create the future through his own feeling of 

discomfort about contemporary society. 

(As regards major fast food stores and 

toy shops,) I have uncomfortable feel-

ings, but I am not criticizing or denying 

them. Of course, I have doubts and I am 

determined to have a will to face up to the 

reality. It is not a simple criticism, and it 

seems more like Iʼm facing a more com-

plicated situation. In that situation, Dream 

Bird and Toys Saurus are a kind of salva-

tion as value conversion for me.*3

“Value conversion” that Fuji refers to is 

the idea that he discovered while staying in 

Papua New Guinea as a volunteer of Over-

seas Youth Cooperation and it has become 

the basis of his expressive performance after 

that. In Happy Paradies, three parent-child di-

nosaur pairs and birds flying in the air are dis-

played as specific motifs, and detecting the 

source of these motifs I would like to think 

about how the images of dinosaurs and birds 

are affecting his work. 

For Fuji, the image of dinosaur or dragon 

came from his own roots or emotions close 

to impulses. As a student, he had a strong 

interest in Kano Tanʼyuʼs Happo Nirami no 

Ryu (Dragon Glaring in Eight Directions), a 

ceiling painting of Myoshinji Temple, and lat-

er he came to know that his grandfather who 

was a carpenter had built the hall of worship 

of Ryuo Shrine in Amami-Oshima. Through 

these things, he began to think about un-

perceivable emotions, interests, ways of 

thinking, etc. embedded in his genes. For 

his graduate school completion work, he 

presented a performance in which he dis-

guised himself as Godzilla and compared art 

to “haniwa” figures to express a sense of dis-

comfort about the authority and system con-

cerning art. Also, around the time when he 

came across flood damage in Kagoshima in 

1993 and began thinking about flood control, 

he noticed that there were many shrines in 

the waterside area that worshipped Dragon 

Gods. Afterwards, he made dragons using 

various materials such as scrap wood re-

maining after the Nebuta Festival and plastic 

bottles, and placed those dragons in parks, 

vacant lots, rivers, commercial institutions, 

and at times hung them in shopping arcades.  
*4 figs.4,5 Fuji thinks of dragons as follows:

Dragons do not exist in reality. Everyone 

knows that they do not actually exist. 

They have existed, however, in various 

places in our life since ancient times. 

(…) In order to make it known that “un-

likely events” of a scale far exceeding the 

scale of our imagination always occur 

and also to deny shallow existence that 

overestimates human power, the exist-

ence of dragons may have been handed 

down from ancient times. (…) A symbol 

of wisdom trying to make later genera-

tions aware that what is beyond common 

sense and imagination can exist in reality 

may have been conveyed in the form of 

a dragon.*5

Fuji attempts to give form to invisible 

facts and events beyond imagination through 

a symbolic motif, that is, a dragon. Here, 

again, the technology of “value conversion” 

is working. In our surroundings, there is al-

ways a scene where we have to face the real-

ity far beyond our imagination and common 

sense. Value is always shaken, and Fuji fully 

understands the importance of capturing val-

ue from different perspectives, that is, value 

conversion, and he puts it into practice.

As for the image of birds, on the other 

hand, I would say that he has dealt with it 

quite intentionally based on his actual ex-

periences. While staying in Papua New 

Guinea, he found his values and common 

sense shaken in numerous experiences. He 

first learned about the local history that the 

adventure on airplanes flying from Australia 

began in the 1920s and foreign cultures as 

well as Christianity entered this place. He has 

learned that there are tribes in Papua New 

Guinea whose ancestors are believed to be 

birds and they are still doing a lot of rituals 

connected with birds. There are also some 

tribes who make the image of airplane using 

palm trees and worship it as if it were a god 

because of the fact that airplanes brought a 

new civilization. Thus, he became aware that 

an airplane, a product of civilization, has a to-

tally different meaning as the subject of faith 

and religion in this place. Whatʼs more, the 

remnants of the former Japanese army fighter 

planes left in various places in this country 

revealed that the value of the military pow-

er that made havoc of the place decayed. 

However, having witnessed the site where 

such negative heritage like airplanes became 

the subject of faith among some tribes, he 
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realized that one absolute value was lost 

and another value was created. Based on 

his experiences at the time, Fuji understands 

that “fighter planes, airplanes and crosses 

are used as symbolic motifs in the process 

of major values beginning to govern human 

spirit.”*6 Inspired by the fact that an airplane 

became the object of faith and religion, he 

began to use the image in which an airplane 

and a cross are mixed in the days of Papua 

New Guinea.fig.6 This “fighterʼs cross” looks 

descending,fig.7 depicted as in a landscape 

where the absolute value, that is, the frame-

work of religion and nation collapses, and 

Fuji calls this melting fighterʼs cross “Cross?” 

which he uses for expression.fig.8

Since around 2003, however, descend-

ing and collapsing “Cross?” has shifted to 

the image of flight while overlapping with the 

image of a bird.fig.9 After that, he presented 

works with the bird motif using fragments 

of toys of Kaekko from which the series of 

Dream Bird has unfolded.fig.10 This series was 

named after the landfill “Dream Island” that 

was the final waste disposal site because the 

kanji character for bird (鳥) and that of island 

(島) look similar.*7 The Dream Island was con-

verted into a park, and garbage was changed 

into the artwork of Dream Bird in this value 

conversion.

In the Kaekko project, unclaimed gar-

bage-like toys were collected and an aggre-

gate of an overwhelming amount of toys was 

created. While feeling discomfort with mass 

consumption society and capitalist economy, 

we receive suggestions from the dinosaur 

motif that there is reality far beyond our im-

agination, and from the bird motif that there 

is the presence of hope and salvation coming 

out of the collapse of absolute values. More-

over, the technology of value conversion is 

inserted in each material and motif to make 

the whole work more complex and strong. 

The whole space composed of these mate-

rials and motifs could be viewed as a mirror 

reflecting contemporary society which con-

tains both chaos and hope. 

4. From the system-type expression 

to an art piece

As I have explained above, this work is an 

installation piece using materials of toys 

that were left over without being exchanged 

even in the event of Kaekko. The work was 

produced with the intention of forming a 

system-type work into an art piece. Fuji talks 

about the workʼs concept and characteristics 

as follows.

I view the work Happy Paradies as a 

spatial work created as a document to 

demonstrate that the system-type ex-

pression Kaekko has been held at thou-

sands of places nationwide since 2000. 

The nature of the work lies not only in 

its spatial arrangement as an installation 

but also in the background of the space 

where a large number of toys are gath-

ered constituting a major component of 

the work and the structure of the work. It 

is also presented as a new type of art doc-

umentation regarding project-style rep-

resentation. I expect it to establish itself 

as a tool to “promote new expressions.”*8

First, it would be necessary to review 

what Fuji has been practicing in Kaekko. 

There are two features; one is his involve-

ment with local communities and children, 

and the other is that it is a project in which 

various activities (applications) occur after 

only the OS (operating system) is distributed. 

In this series of projects is nothing called art 

piece (artwork) of course, and the nature of 

the work in this project is that the “system” 

itself, neither a thing nor a matter, proposed 

as the Operating System is considered to be 

an artwork. Applications that function on the 

OS are voluntarily produced by participants, 

and things and matters that appear there are 

not what Fuji as a creator produced but are 

“systems” through which independent ac-

tions increase. Due to this “systematization,” 

however, Kaekko is no longer a well-known 

artistic expression.*9 

Moreover, Fuji thought about converting 

such an activity deviating from the well-

known concept into an art piece without 

losing its characteristics. He first tried to 

transform the actual development of Kaekko 

activities into works of Dream Bird and happy 

ring which are independent, self-supporting 

3-D pieces. However, a single work of bird, 

ring or Saurus was not enough to represent 

the whole activities of magnificent expansion 

of Kaekko. Also, as they were motifs originat-

ing from his personal experiences before 

everything else, they were not appropriate 

for Kaekko that was open to the public. 

Then in what ways does Happy Paradies 

realize the system-type expression Kaekko as 

an art piece?

First, the fact that unthinkable amount of 

tens of thousands of toys create a space is 

a reflection of the Kaekko system. Secondly, 

it is the idea of making the space itself as 

part of the work. Fuji also emphasizes the 

process of exhibiting works, and he believes 

firmly that the conditions of good things 

and relationships as well as the conditions 

of creating good spaces are determined by 

“whom” you experience it with.*10 There was 

an instruction for exhibiting this work that 

“good relationships with students of art col-
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lege, or ideally, with younger students who 

have fresh sensibility should be respected.”*11 

It was emphasized that they would arrange 

the works freely by their own sensibility and 

intention, not as directed by the artist. That 

equals with Kaekko being developed by par-

ticipantsʼ autonomy. 

As described above, Happy Paradies was 

significantly different from single pieces he 

worked on before, such as Toys Saurus and 

Dream Bird, in that there were the over-

whelming amount of material toys and the 

high degree of freedom to create such a 

space. Here, I would like to reconsider those 

differences through two concepts, “docu-

ment” and “tool” that Fuji refers to. 

Usually, “documentation” refers to re-editing 

of events through photographs, images and 

activity records. In the documentation of that 

kind, a viewpoint and thought of the other, 

who is separate from the discussed work 

and the artist, intervenes and it makes it diffi-

cult to find the nature of the artistʼs work. Be-

ing aware of the problem that relationships 

between artworks, art pieces and art projects 

in terms of a work, as well as a new concept 

such as an art tool are all used in confusion 

recently, Fuji has been thinking about how 

the nature of a work and art piece are sup-

posed to be.*12 

Boris Groys comments in his book Art 

Power, “art documentation is by definition 

not art; it merely refers to art, and in precise-

ly this way it makes it clear that art, in this 

case, is no longer present and immediately 

visible but rather absent and hidden.” As he 

further defines, “art documentation is neither 

the making present of a past art event nor 

the promise of a coming artwork, but rather 

is the only possible form of reference to an 

artistic activity that cannot be represented in 

any other way,” documentation is what “re-

fers to” art and cannot become art itself.*13  

Happy Paradies, however, does not apply to 

this definition. Documentation normally “re-

fers to” or “records” a certain activity, but in 

Fujiʼs case, while some part retains that role, 

some other part can be a work in itself. In-

deed, this work encompasses a system-type 

representation called Kaekko, and in that 

meaning, it exists as a document of demon-

stration. What appears to be remarkable 

would be that this work has as its distinctive 

character the duality of the document func-

tion and the work itself.

Furthermore, the viewpoint of “tool” 

is introduced there. It means that Fuji sees 

this work as an art tool just like Kaekko. Al-

though Toys Saurus and Dream Bird function 

as a document of Kaekko, they are not func-

tioning sufficiently in terms of “tool.” A big 

difference about Happy Paradies produced 

as a spatial work, on the other hand, is that 

it was already regarded as a “tool” from the 

production stage, not to mention its feature 

as a document. 

Happy Paradies is presented as an art tool 

to create activities in communities or to 

tell the next generation about the con-

temporary spirit of today. It is also shown 

as an art tool that will be unfolded in the 

future including possibilities to connect 

to some system, event, landscape, etc. 

that are not conceptualized yet.*14 

You can see that he was conscious of 

providing his work with a function as an art 

tool while aiming at an art piece. He com-

ments as follows:

There is a space and in that is an art tool 

collected as Happy Paradies. And it is as-

sumed that a system which induces activ-

ities is inherent there. Then I think we can 

expect the concept of plug-in. It would be 

nice if Happy Paradies could remain as 

a collection that could incorporate other 

elements. (…) I expect that other creators 

and artists will be able to connect to the 

system of Happy Paradies to utilize it into 

a work in each era.*15 

Stating positively that this work should 

not be stipulated as a fixed spatial work, Fuji 

emphasizes the expansion of the work that 

arises from there. As Kaekko left the artistʼs 

hands and spread into the community, this 

time he tries to practice it again even as an 

art piece that appears to have acquired a 

seemingly fixed position. What he keeps in 

mind is the function of “tool” to make con-

nections and relationships with others and 

other spaces brought about from the high 

degree of freedom that he could never ex-

press in a single work of Saurus or bird. 

This work is an art piece, art tool and 

art document all together. Fuji is extremely 

aware of these three roles, and based on his 

past activities, he seems to be presenting a 

new way for the work to exist.

5. In conclusion

In this essay, I have studied Happy Paradies 

as an example of converting a system-type 

work into an art piece, from the perspective 

of materials and motifs as well as from the 

viewpoint of how a work of art document/art 

tool should be.

First, Fuji tried to transform the spread of 

activities of Kaekko into an art piece using a 
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Arts over Doubts! By Fuji Hiroshi, Fukuoka Art Muse-

um, 2005, p. 24.

Fuji’s answer to the writer’s e-mail, May 17, 2017.

From the dialogue between the artist and the writer 

through Messenger (SNS), June 13, 2017.

Many of Fuji’s such activities are introduced in detail 

in his blog “Report Fuji Hiroshi Seisaku Kenkyujo” 

(http://geco.exblog.jp) As for dragon motifs, the writer 

referred to its pages on “dragon group” (http://geco.

exblog.jp/tags/龍系/2/).

From “Sonzai shinainoni naze ryu wa sonzai shitekita-

noka (Why has the dragon existed even though it does 

not really exist?)” of the afore-mentioned blog (http://

geco.exblog.jp/12469805/) (Accessed June 17, 2017)

From the dialogue between the artist and the writer 

through Messenger (SNS) on June 11, 2017.

From “Waku puraza Katsuta no entoransu ni ‘yume no 

tori’ wo kazaru (Displaying ‘Dream Bird’ at the entrance 

of Work Plaza Katsuta” in the afore-mentioned blog 

(http://geco.exblog.jp/tags/鳥系/) (Accessed June 17, 2017)

From the work instructions submitted by the artist 

when the work was added to the museum collection.

For details, Takehisa Yu, “Kyukyoku no media toshiteno 

kaekko (Kaekko as the extreme ‘media’)” inFuji Hiroshi, 

Takehisa Yu edit.,Kaekko Forum 2008 Report, Art Tower 

Mito, Contemporary Art Gallery, 2009, 82–85.

From “ii mono, ii tokoro, ii machi...no joken. Atarimae 

no koto desuga... (Conditions for good things, good 

places and good towns as a matter of course...” in the 

afore-mentioned blog (http://geco.exblog.jp/8603837/)

(Accessed June 17, 2017)

From the work instructions submitted by the artist 

when the work was added to the museum collection.

From his answer to the writer’s question by e-mail, 

May 17, 2017.

Boris Groys, Art Power (Cambridge: MIT Press, 2008), 

53–65.

From the dialogue between the artist and the writer 

through Messenger (SNS), May 22, 2017.

Ibid.

From the dialogue between the artist and the writer 

through Messenger (SNS), May 21, 2017.

From the dialogue between the artist and the writer 

through Messenger (SNS), May 22, 2017.
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single piece such as Toys Saurus and Dream 

Bird. Compared with Happy Paradies devel-

oped afterwards, they were not sufficient to 

express Kaekko in terms of the amount of 

materials and the degree of freedom. Fur-

thermore, in view of the important function 

as a tool of the OS of Kaekko, in the case 

of a single work group, whether it is Saurus 

or bird, the materials are already glued and 

there is no possibility for further change, 

and the function as a tool is lost. In Happy 

Paradies, on the other hand, the function as 

a tool has been emphasized from the exhi-

bition stage down to the state of the work 

after the exhibition. That can be said to be a 

major factor to form Kaekko into an art piece, 

which could not be accomplished by a single 

3-D piece.

Here, I would point out a new question 

regarding the nature of a tool he is thinking 

of. He assumes that this work will change 

flexibly considering the intervention of an-

other artist or work. As a museum holding 

this work, however, we have to carefully 

discuss how much degree of freedom to 

be accepted regarding the way how such a 

new type of work should be and how far we 

can guarantee the nature of the work as a 

tool. Our museum has plugged in Fujiʼs OS 

at the time of collecting Happy Paradies. I 

would like to think about the meaning and 

possibility for the future that this work in our 

museum collection has and the way how this 

work should be.

In communicating with me, Fuji com-

mented as follows:

“The museum of contemporary art has an at-

titude to collect and preserve contemporary 

works, not the past ones, seeking the mean-

ings for the future.”*16 “Expressive acts mean 

taking a step further towards the future.”*17 

Fuji has always expressed doubts about 

contemporary society through art. It is al-

ways expressive acts towards the future that 

he has not seen yet. Our museum is expect-

ed to nurture the work along with the artist 

keeping track of the essence of the work, so 

that his present activity can continue to look 

to the future through this work.

(translated by NISHIZAWA Miki)


