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村山留里子：
奇麗なものだけをコラージュする戦闘的態度

高橋律子

きらきらと輝くビーズやアクセサリーたちが
ぎゅうぎゅうにひしめき合うドレス、無数の鮮
やかに染められた絹布片がモザイクのように
縫い繋がれ、ゆったりと空間にたなびく巨大な
「色」の平面。息が詰まるほど凝縮された「奇
麗」が見るものを圧倒する。現代美術を語ると
きに、この言葉を用いることに抵抗があるが、
村山留里子の作品はまぎれもなく「少女」のた
めの美術だ。
「少女」という語にまとわりつく湿度の扱いは
やっかいで、現代批評の場になかなかそぐわな
い。しかし、2014年に現代の視覚文化と美術・
文学・漫画等から「少女」の概念を探る勇敢な
企画展、「美少女の美術史」展が開催され、「少
女」は現代の問題として客観視されつつあると
考えたい。ただし、担当学芸員のひとり、島根
県立石見美術館の川西由里が「『美少女の美
術史』展を機に『少女（にとって）の美術史』とい
う窓が開くことを祈」*1ると書いたように、「美少
女」を主題にした作品は基本的に男性のため
の美術であり、「美人画」の流れを汲むもので
ある。西洋中心の美術史の偏りが疑問視され、
アジアやアフリカからの美術史の構築が急務
となっている現代において、男性中心の美術史
に対する異議も顕在化すべきではないか。小
論ではあるが、村山留里子と他の女性作家の
比較をすすめながら、女子の美術史の端緒を
見いだしたい*2。

1. プリンセス・モチーフの凝縮：
　幸福感を追求する戦闘的態度

村山は自身の制作について、「とにかく、すき
間をうめていく。意志じゃないところで作って
いるから、コンセプトがあって、構図を決めてと
いう作り方はしない。私の体が、ただ『作る』と
いう役割を果たしているの。作るための体を提
供して、私はその役割に徹底しているだけ。だ
から、意味はなくとも、作っている意識はしっか
りある。自己はあるけど、それはどうでもいい。
きれいであること、美しくて、潔癖であることが
がっちり合わさっていればいい」*3と語る。コン
セプトの上位に自己があり、重要なのは「きれ
いであること、美しくて、潔癖であること」という
村山にとって重要なのは、モチーフの選択であ
る。全体として統一感のある「美しいもの」を生
み出そうという態度ではなく、「美しいもの」「奇
麗なもの」が凝縮された集合体を作り出そうと
している図1。
「奇麗の塊」シリーズで使用されるビーズ、ス
パンコール、アクセサリー、羽根、天使やマリ
ア像といったモチーフの持つきらきら感は、西
洋の物語に登場する小道具に通じるものであ
り、本田和子の言うところの「ひらひら」の系譜
にあるが*4、1990年前後から量産されるディズ
ニーのプリンセス・シリーズ等に象徴される、ア
ニメから吸収された「少女的アイテム」のイメー
ジも大きい。大正期から続く少女たちが偏愛
する物語系モチーフの総体をここでは「プリン
セス・モチーフ」として扱うこととする。「奇麗の
塊」シリーズの最終形である、ビスチェ、ドレス、
マントといった様式もプリンセス・モチーフに属
するといえる。「奇麗の塊」シリーズは、いわば
プリンセス・モチーフの立体的コラージュであ
るが、プリンセス・モチーフを選択していること
の理由について村山は多くは語らず、単に自分

自身が「奇麗」と感じるものを集めているという
のが村山の姿勢だ*5。だがこのあえて語らない
ことにも真意があると捉えている。
村山の作品を「プリンセス・モチーフの過剰

な集積」と解釈したとき、同定義上に浮かぶの
は、2008年に金沢21世紀美術館デザインギャ
ラリーにて開催された「不自由な夢  大森伃佑
子とマエダサチコ」の作品である。この展覧会
のフライヤーには次のようにあった。

ベッド、人形、レース、ハイヒール、蝶、鳥、
花、手袋、リボン、つけ襟、毛皮のコート、まく
ら、マント、ウェディングドレス、キャンドル、
夢・・・その先にあるもの
　
キャンドルの白をベースに統一された、まさ
にその言葉どおりにプリンセス・モチーフが積
み重ねられ、ウェディングドレスのレースはさら
にキャンドルの「ろう」で覆い尽くされるという
過剰なまでの少女世界が展開された図2。すでに
「かわいい」や「きれい」では語りきれない、毒
気や残酷さを含有する、繊細さと美しさとグロ
テスクさの危ういバランスの作品であった。こ
の展示のディレクションを行った大森が表現す
るのは「可愛いの向こう側」である。「ただ可愛
いばかりではない。女の子なら誰でも知ってい
る。いつか知ることがある……」*6というのが大
森の一貫した態度である。この曖昧模糊とした
感じは「女の子なら誰でも知っている。いつか
知ることがある」と先延ばしにされ、具体的に何
を指し示されているかはそれぞれが判断するし
かない。
しかしながら、コンセプトを説明的に語らない
ことは、プリンセス・モチーフを扱う際の意外にも
重要な要素ではないかと考えている。ディズニー
によってよりわかりやすく、そしてドラマチックに
アレンジされたシンデレラや白雪姫の物語のイ
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メージは、絵本やアニメーションを通じて、憧れ
と幸福の象徴であるプリンセス像として日本の
少女たちの脳裏や焼きついていく*7。1990年前
後よりプリンセスが主人公となるディズニー映
画が毎年のように公開され全盛となる一方、国
内では1990年前後は上野千鶴子がメディアに
も登場し*8、フェミニズムの思想が家庭にも浸
透した時期でもある。1960年代以降に生まれ
た女性たちは、男女雇用均等法を経て、女性が
キャリアを持って生きていくことに自信と誇りと
生き甲斐を感じている世代でもある。幸福感を
表現するイメージにある「きらきら」や「ひらひ
ら」としたものたちには、べっとりとフェミニズム
の思想が張りついていることを、今を生きる女
性たちは知識として知っている。
若桑みどり著『お姫様とジェンダー』*9は、

2001年から2002年にかけて川村学園女子大
学の人間文化学部生活環境学科で若桑が教え
た、プリンセス・ストーリーを題材にしたディズ
ニーアニメをもとに議論されたジェンダー論の
講義がもとになっていて非常におもしろい。例
えば、シンデレラの「ガラスの靴」がなぜ消えな
かったのかの議論において、若桑は「ガラスの
靴」の形は女性器の表象であり、その透明さは
純潔を表していると指摘する。西洋美術史にお
けるイコノロジー研究の第一人者である若桑の
指摘は正しく、ディズニーのプリンセス・ストー
リーが、男性中心社会を固定するというのは的
を射たものだろう。学生たちは「信じていたも
のがこわれてしまった」「なんとかしてください」
と若桑に泣きついたという。料理がうまく、家政
が得意で、一流男性と結婚した母親のようにな
りたいという学生に衝撃を覚えた若桑は、「み
な無意識でいたかもしれないが、それでもプリ
ンセス・ストーリーに影響された若い女性たち
の人生設計は、これほどにもはかない」と述べ
ている*10。
だが、若桑に欠けているのは、図像としての

プリンセス・モチーフがもたらす圧倒的な幸福
感ではないかと思う。シンデレラの「ガラスの
靴」がたとえ女性下位社会の象徴だとしても、
そのキラキラと輝くガラスで作られた細いつま
先、高すぎないけれどもきゅっと絞り込まれた
ヒールのイメージは、美しいものを欲する自然
な感情に触れるものである。すでに表現として
眼前にあるのだから、あえて言葉にそれを置き
換え、フェミニズムを想起させる危険を犯さな
いように気をつけなければならない。村山や大

森が表現しようとしているのは、こうした美しい
ものへの憧れや美しいものに満たされる幸福
感と不安感、喪失感ではないだろうか。社会の
構造を固定化する女性の性的な象徴が美しい
ものだらけだとしたら、徹底的に「奇麗」や「可
愛い」を追求するのは、フェミニズム理論の常
識に反旗を翻す、自立した女性たちの戦闘的
態度でもあるのだ*11。
象徴的なのは、斎藤環の村山へのインタ

ビュー後の論考である。
　　　
正直な話、私は彼女が何を動機として作品を
制作しているかが、よくわからなかった。つま
り私はこう言いたいのだ。彼女は果たして、
本当に作品制作をしなければならないほど
不幸なのだろうか？　と。（中略）
しかし、村山の作品を、あるいは制作行為を
ひとたび「アブジェクシオン」として理解する
なら、彼女自身のこうした「健全さ」も理解し
やすくなるだろう。そう、人は誰でも、生きて
いるだけで「アブジェクシオン」をため込ん
でいく存在ではなかったか？　どんな家庭
の戸棚にもひとつくらい骸骨があるように、
どんな健全さにもかげりのひとつもあるだろ
う。よもや村山だけが例外ということはあり
得ない。よろしい、村山の作品はアブジェク
シオン〈的〉だろう。彼女はそれを不断に棄
却することで、「健全さ」を維持している。な
らば、村山の創造行為は健康法の一種かな
にかなのだろうか？　もちろん、そんなはず
はない。彼女がひとたび制作にかかると、し
ばしば倒れ込むほど根を詰めてしまうのはよ
く知られた話だ*12。

斎藤は「創作者の不幸」という発想自体、凡
庸な憶測に過ぎず、制作の動機がはっきり見え
る作家など出会ったことはない、としながらも、
村山の作品の偏執的な印象と彼女自身の「健
全さ」のギャップに戸惑っている。しかし、見る
べきは「不幸」ではなく、「幸福感」の追求では
ないか。村山は、女子の「幸福感」を徹底的に
客観視し、そこに潜むチープさや儚さをも分け
隔てなく共存させることによって、その「幸福
感」が幻想であり、脆いものであることを訴え
る。だが、女子にとっては、たとえそれが幻想だ
としても「幸福感」に浸ることよって、自身の内
部にある「純粋なるもの」の存在を確信でき、現
実と向き合うことができるのではないだろうか。

村山留理子《愛のドレス》2004年  高橋コレクション

金沢21世紀美術館「もうひとつの楽園」展　展示風景

Murayama Ruriko, ROBE D’AOUR, 2004,TAKAHASHI 
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「不自由な夢  大森伃佑子とマエダサチコ」展  展示風景

Installation view of “Fujiyū na Yume (The Captive 

Dream): Omori Yoko and Maeda Sachiko”,

21st Century Museum of Contemporary Art,

Kanazawa Design Gallery in 2008.
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品群に対して積極的な評価をするとき、社会学
的なフェミニズムやジェンダーの理論と距離を
置く上で、現状においては、「おんな心」「乙女
心」という通俗的な言葉は有効なのではないだ
ろうか。これらの言葉は、女性の憧れが表現さ
れた美しく不安定なものの集積としてのコラー
ジュという意味において実感的である。また、
岡上淑子がファッションの道を進むことを目指
していたことや、岡上より15年早い1913年生ま
れの女性作家で、コラージュで評価を得た桂ゆ
きが晩年、赤い絹地を縫うぬいぐるみのような
彫刻作品を手がけていることも、女性作家の傾
向として捉えることができるのではないか。

2. 手芸的コラージュ：
　 「縫う」という行為の恍惚感

村山のもうひとつの代表的シリーズ「色」は、
白地の絹の反物を数千枚にカットしたのち、化
学染料で煮染めて「自分の色」を出し、少しず
つはぎ合わせピースにし、またそれを切っては
縫い、色を増殖させた作品である。金沢21世
紀美術館のコレクション《無題》図４は、8.6×7.3

メートルというそのボリュームから壁のような存
在感を持ちながらも色鮮やかな絹地が光を透
過して輝く。そして、近づけば糸のほつれも見え
るその膨大な手仕事の量が観る者を圧倒する。
接ぎ合わされた布の集合体は壮大なスケー

ルのパッチワークとも言えるが、パッチワークと
それを呼んだとしても、自身が「美しい」と感じ
る色に染め上げられた布を即興的に選んで切
り裂いてはミシンで縫い、また切り裂いては無
造作につなぎあわせ、また切り裂いては縫い重
ねていくという制作方法は、引き裂いた紙を貼
り付けたジャン・アルプの「パピエ・デシレ」と
共通項を見いだせる。すなわち、村山の「色」シ
リーズは、河本真理の分析に従えば「破壊的̶
創造的」方法に基づき、偶然の法則によって制作
されたコラージュだと言うことができるだろう*15。 

村山はいったん自身が美しいと感じるものた
ちを生み出し、それを破壊し、偶然性の法則に
よってコラージュし、過剰なほど濃密かつ巨大
な空間を創造する。観る者は、作家の破壊的な
行為も追体験しながら、溢れんばかりの色に包
まれることとなる。八巻香澄は「完成図も着地
点も決めないまま、近視眼的に隣り合う色同士
の美しさを求めて瞬時の判断で次の一片を選

女性作家たちが、「倒れ込むほど」制作に打ち
込むのは決して例外的なことではない。彼女た
ちは、生活ともみくちゃになりながらも、純粋な
表現を求め、模索する。生活における飢餓感で
はなく、（ときに社会に置き去りにされた）表現者と
しての飢餓感である。
美しいもののコラージュで作品をつくる作家

として岡上淑子も挙げておきたい。シャンデリ
アやアクセサリー、手袋、ドレス等、美しいモノ
たちが組み合わされた世界は、限りなく美しく危
ういバランスで、憧れの世界の構築と破壊を共
存させている図3。瀧口修造に「岡上さんは画家
ではありません。若いお嬢さんです。独りでこ
つこつグラフ雑誌を切り抜きコラージュ（貼合せ）
して夢そのものを描きました」と称された岡上
淑子は、「何かを表現したいとか、メッセージを
込めたというのではない、自然にできる」「考え
なく気ままに切り取って、心のおもむくまま一枚
の紙の上に貼り合わせ」作品を作ったという*13。
オーラル・ヒストリー・アーカイブでは、神戸大
学の池上裕子と高知県立美術館の学芸員影山
千夏という2人の女性研究者が岡上淑子にイン
タビューした記録が公開されているが、そこでも
「語りすぎない」言葉が印象的である。

池上：制作された状況は非常に特有なもの
があるのですが、今の、それこそ美術にあま
り詳しくないような若い女の子が見ても、た
ぶんそこにキューッと惹きつけられるんです
よね。やっぱり作品の持っている力がすごい
んだと思います。
岡上：おんな心が出てるんじゃない？　どこ
かに、潜んでいるというか。
池上：そうなんですよ～。
岡上：どの作品って言えないけれどね。だか
ら女性のファンが多いんだと思うのね。それ
は時代を超えてみんながひそかに持ってる
ものなんだと思うのですが。
池上：そうですよね。私も10代の頃はこうい
うあこがれみたいなものを持っていて、でも
大人になると忘れて。でも岡上さんの作品
を見ると、「そうそう、これこれ」みたいな感
じで、かわいかった自分を思い出してしまう
というか（笑）。それはあります。なんか乙女
心を。そういえば自分にもそういうのがあっ
たって*14。

美しいものに対する純粋な憧れを抽出した作
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岡上淑子《刻の干渉》

Okanoue Toshiko,The Night of the Dance Party,

出典：『はるかな旅：岡上淑子作品集』河出書房新社、2015

Source: Okanoue Toshiko, A Long Journey : the Works 

of Toshiko Okanoue, Kawade Shobo Shinsha, 2015

村山留理子《無題》2005年  金沢21世紀美術館蔵

Murayama Ruriko, Untitled, 2005, Collection of 21st 

Century Museum of Contemporary Art, Kanazawa

photo: KIOKU Keizo
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びとるという手法で作られた作品は、一切の無
駄な要素を省いて「色」だけを唯一の判断基準
としたモダニズムの抽象絵画として見ることが
できる」*16と評価する。
しかし、感覚的に作品制作を行う村山が、美
術史的なコラージュの概念や抽象絵画を意識
しながら本作品を生み出しているわけではな
いだろう。秋田で生まれ、現在も秋田で制作す
る村山は、子どもの頃から洋服の生地や着物
など色とりどりの美しい布に囲まれていたとい
う。村山の周囲では、裂き織や刺し子などの伝
統工芸も特別なことではなく日常的に行われ
ていた*17。女性たちが出会い慈しんでいる美し
い布に針と糸で手を加え、さらに愛情を深いも
のへと変換させていく。村山の「色」のシリーズ
は、新しく染め上げられた生 し々い美しさととも
に、切り裂かれた布が無造作に縫われることに
よって、女性の生活のなかにある「美しいもの」
との関わりを喚起させる。「縫う」ことは女性の
創作活動のもっとも身近なところにあり、村山
にとっても「縫う」ことは重要な創作行為である。
「奇麗の塊」シリーズも初期にはホットボンド
で接着されていたが、2007年以降は自身の手
で縫い留める方法へと変化している。「縫う」こ
とが主題となっているわけではないが、「縫う」
という行為がもたらす感覚が作品に投影され
ている。さらに、手芸店で購入されるチープで
きらきらなアイテムとともに、秋田の職人に依頼
し特別に制作してもらうリボンやレースも扱う。
近作《ペティコート》（2010年、金沢アートグミ）で
は、金沢市民より収集した「奇麗ないらないも
の」も素材に加えるという、自分でないだれか
にとっての「奇麗なもの」も作品の要素に取り
込み始めている。個々のモチーフに美意識や
思いを宿しながら縫いあげることで、美しいも
のたちの過剰な集合体は、女性たちが内部に
抱える欲望を浄化させているように見える。
「縫う」という創作行為すなわち「裁縫」は、
家庭婦人育成の目的のもと日本の近代女子教
育において積極的に振興されてきた技術であ
る。美術の専門教育を行う女子美術大学にお
いてもそれはかわらず「手芸」は女性が行う創
作行為であり、家庭生活を豊かにするものとし
て認知されてきた。「手芸」と「工芸」はジェン
ダーのファクターによって振り分けられ、創作活
動としての「手芸」は「工芸」よりも低く位置づ
けられ、女性下位社会の概念を刷り込ませてき
たものであることはまちがいない*18。しかしな

がら、「日常性」が重要な主題のひとつとなった
現代美術において、絵筆よりも身近な針と糸を
用いた「縫う」という手法で制作される作品は
明らかに増えてきている。2009年に東京都庭
園美術館で開催された「stitch by stitch ステッ
チ・バイ・ステッチ　針と糸で描くわたし」展は、
現代美術のフィールドで活躍する、「工芸や手
芸といった、針や糸を使うことが当たり前であ
るジャンルの外にいて、針と糸を選びとった」
アーティストたちの展覧会で、村山もそのひとり
として展示を行っている。キュレーターの八巻
が「より直接的に手芸の文脈に接している」と
評した村山は、現代美術の表現手段として「縫
うという行為」を主題にしているわけではなく、
「縫う」という行為を経過することよってもたら
される感覚を作品に投影しており、その活動の
場がたまたま現代美術のフィールドであったよ
うに思える。
女子の美術史の構築を試みるとき、疑うべき

はこの「現代美術のフィールド」ではないだろう
か。歴史的な背景もあり、女性作家たちの多く
が、いまなお自分は「美術史」の蚊帳の外にい
ると感じている。しかし、裏をかえせば、そこに
あるのは純粋な「表現者」としての立ち位置で
あり、職業人としての美術家ではなく、生活者
の延長にある「表現者」である。生活の場にお
ける創造行為として絵筆は遠く、針と糸は極め
て近い。さらに、（美しい）ものとものをつなぐコ
ラージュという手法もまた、生活の身近にある。
「縫う」という創造行為には、フェミニズム思
想で徹底的に批判される「家族のために尽くし
ている」という中産階級家庭の幸福感も確かに
あり、プリンセス・モチーフと同様、そうした感
覚を持つことが男性中心社会を固定していると
いう事実も現代の女性たちは認識している。し
かし同時に、生活者の視点から見たとき、幸福
感を否定することの愚かさは明白で、課題はい
かにバランスをとるかである。
そうした幸福感以上に重要なのは、針を進め

る時間の恍惚感ではないかと考えている。無
心に縫い進めることは、瞑想にも近い無の感覚
がある。ぬいぐるみとコミック制作を手がける
作家、岩岡寿枝は次のように表現する。

縫うことは／色んなことを／遠くにします。／
色んなことがぼやけてきて／どこか遠くの世
界に飛んでゆく／
ちくちくちくちくちくちくちくちくちくちくちくち

くちくちくちくちくちくちくちくちくちくちくちく
ちくちくち／
いいことも　悪いことも／どっか遠いところ
へ行ってしまって／残るのは　爪の針キズ*19

2014年、画集『PUNK』*20の出版より、使い古
された布に細いミシン糸でひたすらに刺繍し続
ける沖順子の作品が注目を集めているが、沖の
作品も「縫う」という身体的行為自体に自身の
表現を見いだした作家のひとりである図5。沖も
自らが刺繍作家なのか、アーティストなのか、
戸惑いながらも、表現したいという欲求に取り
つかれ制作し続けている。村山が「縫うこと」を
重視する態度も、「縫う」という行為自体に表現
としての可能性を感じているからに他ならない
だろう。

2013年、森美術館で開催された「LOVE」展
では、平面作品としての「奇麗の塊」や、男女が
抱き合うセルフポートレート作品を展示し図6、あ
えて「現代美術」の場で作品制作を行おうとい
う意欲も見られるが、村山にとっての挑戦は、
現代美術の手法としては極めてオーソドックス
という逆説的な展開のなかで、今後の村山の
作品がどう変化していくのか期待したい。た
とえば、鴻池朋子の《物語るテーブルランナー》
（2014–年）図7のように、地域の女性たちが語る
物語世界を、女性たち自身が手芸し、コミュニ
ケーションし、もはや作家の意図を越えながら
生み出される作品など、「縫うという行為」がも
たらす価値自体に焦点をあてる展開なども見
られる。村山を含めた多くの「手芸」に近しい
作家たちの手による、手芸という文脈のなかで
うごめき溢れ出る作品の出現は、美術史に一
石を投じる存在となるに違いない。

̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶̶

高橋律子（たかはし・りつこ）

金沢21世紀美術館キュレーター。東京大学大学院教育学研究

科修士課程修了。キュレーターとして勤務する傍ら、2007年金

沢美術工芸大学にて博士号（芸術学）取得。少女文化に関わる

展覧会として、「ガーリッシュ・カルチャー＜リカちゃん＞」（2007

年）、「不自由な夢　大森伃佑子とマエダサチコ」（2008年）、

「雑誌『オリーブ』のクリエイティビティ」（2012年）など。主な

著書に『竹久夢二  社会現象としての〈夢二式〉』（ブリュッケ、

2010年、日本児童文学学会奨励賞）、共著『わたしを変える“アー

トとファッション”』（PARCO出版、2013年）。
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naid/110002944787）（最終閲覧日：2016年2月20日）。

ディズニー・アニメーションの歴史については、「シネマ

トゥデイ『ディズニー・アニメーション90年の歴史』（http://

www.cinematoday.jp/page/A0004076?g_clk=topcover）

（最終閲覧日：2016年2月20日）に詳しい。

1988年に流行語大賞（自由国民社主催）に選出されたこ

とばのひとつが「アグネス論争」である。子どもを連れて

仕事場に行くアグネス・チャンを作家・林真理子が批判し

たのに対し、上野千鶴子はアグネス擁護派としてメディア

上で論戦した。

若桑みどり『お姫様とジェンダー ̶アニメで学ぶ男と女

のジェンダー学入門』筑摩書房、2003年

前掲書、若桑みどり、p.170

齋藤環『戦闘美少女の精神分析』（太田出版、2000年）で

分析される「無垢や可憐さなどの『少女性』（必ずしも「処

女性」とイコールではないが）がほぼ完全な状態で維持

されている」戦闘的美少女たち（p.14）の「少女性」に対

して、受容者としての少女たちもまた、武装手段のひとつ

として捉える。1982年に創刊し、女性が感じる「可愛い」

という価値観の全面的に展開しカリスマ的な人気を誇っ

た雑誌『オリーブ』休刊に際し、読者のひとりである「安

全ちゃん」がインターネット上で公開した宣言に、比喩的

ながら少女たち自身が感じる武装手段の一端が垣間み

れる。「オリーブ少女諸君！／わたしたちはいまこそ／カ

フェオレボウルをヘルメットに／アロマキャンドルを火炎

瓶に／バゲットをゲバ棒として、／おしゃれ闘争を全面

的に展開しなければならない！／万国のオリーブ少女、団

結せよ。」安全ちゃんオルグ日記2008年2月28日「革命的

オリーブ少女主義者同盟演説」（http://d.hatena.ne.jp/

anzenchan/20080227/1204115637）

（最終閲覧日：2016年2月20日）

また、「奇麗」や「可愛い」を追求した態度として、ロリータ・

ファッションも想起される。声優上坂すみれが「装甲」と呼

んだように女子の戦闘的態度の延長線上にあることはま

ちがいないが、それについては別の機会に著したい。

斎藤環「透明なるアブジェクシオン」「斎藤環の境界線上

の開拓者たち file13 村山留理子」『美術手帖』 第5巻通

巻866号、美術出版社、2005年7月、p.271

「岡上淑子 時を超える夢」『mille』no.0、PHP研究所、2013

年11月、p.86

岡上淑子オーラル・ヒストリー、池上裕子と影山千夏によ

るインタヴュー、2014年4月19日、日本美術オーラル・ヒス

トリー・アーカイブ（URL: www.oralarthistory.org）

（最終閲覧日：2016年2月20日）

河本真理『切断の時代̶20世紀におけるコラージュの

美学と歴史』ブリュッケ、2007年、p.274

八巻香澄「決断の集積、そして軽やかな覚悟」『stitch by 

stitch ステッチ・バイ・ステッチ　針と糸で描くわたし』財

団法人東京都歴史文化財団 東京都庭園美術館、2009年、

p.87–88

「衝動と愛と。現代アート作家、村山留理子の原点をたど

る」『エクサイトイズム』（2014年1月31日）

http://ism.excite.co.jp/garbo/rid_E1386911376118/

（最終閲覧日：2016年2月20日）

女性の創作行為としての手芸については、山崎明子『近

代日本の「手芸」とジェンダー』（世織書房、2005年）に詳

しい。

岩岡寿枝、村上隆編著『TOKYO GIRLS BRAVO』有限会

社カイカイキキ、2002年、pp.76–77

沖順子『PUNK』文藝春秋、2014年
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川西由里「少女が見る美少女の夢」、「美少女の美術史」展

実行委員会編『美少女の美術史̶浮世絵からポップカル

チャー、現代美術にみる‘少女’のかたち』青幻舎、2014年、

p.237

本稿では「女性」「少女」「女子」という3種の言葉を使用

している。完全に定義されるものではないが、本稿では以

下の考えに従って使用した。「女性」は「男性」の対義語で

あり、純粋な性差的分類を指している。「少女」については

「少年」の対義語以上の意味を含ませており、思春期に培

われた女性独自の感性を内面に秘めた存在を示す言葉と

して使用しており、年齢についても10代に限定されるもの

ではない。「女子」については、少女性を意識的に顕在化す

る女性たちの総体を指す。

「kyo interview 村山留理子さん」『秋田さきがけコミュニ

ティーマガジン 郷きょう』 Vol.46（2004.5）

http://www.adnet-sakigake.com/interview/murayama/

murayama.html（最終閲覧日：2016年2月20日）

本田和子『異文化としての子ども』（紀伊国屋書店、1982

年、pp.135–170）において、リボンやフリルに代表される

「ひらひら」としたものが、少女たちの浮遊感を視覚的に

象徴するものだとした。少女文化論の基点とされている。

例えば森美術館のトークでは、「使用する素材はいつでも探

し集めています。買い物をして“これは使える！”と感じたら

その場で買います。そういった出会いもすべてご縁だと思

うから」（森美術館　公式ブログ　村山留理子のアートと

“体”「村山留理子×荒木夏実 MAMCナイトスペシャルトー

ク」（2013年8月28日））と語っているように、「出会い」を強

調し、モチーフを選ぶ際の基準については感覚的なものだ

とする。

『装苑』 第64巻第4号、文化出版局、2009年4月、p.26

日本で最初に紹介されたディズニー絵本は光吉夏弥訳『白

雪姫と七人の小びと』（トッパン、1949年）で、その後無数

のディズニー絵本が翻訳出版されている。石川晴子「日本

の絵本、歴史的考察Ⅵ：占領下の翻訳絵本／ウォルト・ディ

ズニイ『白雪姫と七人の小びと』」日本保育学会『日本保育

学会大会研究論文集』53号、2000年。（http://ci.nii.ac.jp/
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沖潤子《つばめ》2015年

Oki Junko, a swallow, 2015

Courtesy of the artist

村山留里子《抱擁》2013年

Murayama Ruriko, Embrace, 2013

出典：『六本木ヒルズ・森美術館10周年記念展

LOVE展：アートにみる愛のかたち  シャガールから

草間彌生、初音ミクまで』カタログ、森美術館、2013、p.128

Source : “All You Need is LOVE From Chagall to Kusama 

and Hatsune Miku”, Mori Art Museum, 2013, p.128

鴻池朋子《物語るテーブルランナー》より、2014–年

Konoike Tomoko, The Storytelling Table Runner, 2014–

Courtesy of the artist
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Murayama Ruriko:
The Combative Stance of Collaging Only Charming Things

TAKAHASHI Ritsuko

A dress stands, densely covered in sparkling 

beads and accessories; a vast surface of 

colors made of countless pieces of brightly 

dyed silk fabric sewn together like mosaic, 

sways elegantly in space. Viewers are over-

whelmed by the almost suffocating concen-

tration of “charms.” Although one hesitates 

to use this word in discussion of contempo-

rary art, but the work of Murayama Ruriko is 

unmistakably art for the shōjo (“girl”).
 The word “shōjo” brings with it a certain 

moistness that makes it a difficult topic to 

address in the context of contemporary 

criticism. However, in 2014, a courageous 

exhibition titled “Bishōjo: Young Pretty Girls in 

Art History” explored the concept of the shōjo 

in contemporary visual culture, art, literature 

and manga, and shōjo is starting to be viewed 

objectively as a contemporary issue. But as 

one of the curators of the show, Kawanishi 

Yuri of Iwami Art Museum writes, “I hope 

that ‘Bishōjo: Young Pretty Girls in Art History’ 
will create an opportunity to pave the way 

for an ‘art history of (or for) shōjo’,”*1 works 

based on the subject of bishōjo (“beautiful 

young girl”) are fundamentally intended for 

men, and is descended from the historical 

bijinga (Japanese prints depicting beautiful 

women). In an age when Western bias in art 

history is being questioned, and when there 

is an urgent need to formulate Asian and 

African art histories, why should not there 

be an objection to a male-centric art history? 

This present essay, though brief in length, 

seeks to outline the beginnings of a shōjo’s 

art history by comparing Murayama Ruriko 

to other female artists.

1. Concentration of the Princess 

　Motif: Combative Stance of

　Pursuing Happiness

Regarding her creative process, Muraya-

ma states, “I just fill in the spaces. I work 

outside of will or intention, so my method 

doesn’t involve having a concept, deciding 

on a composition and so on. My body sim-

ply fulfills the function of making. I provide a 

body to make with, and I wholly give myself 

up to that function. So, while there might 

be no meaning, I do have a keen awareness 

that I am making. I have a self, but I don’t 
care about that. As long as the elements of 

charms, beauty, and purity are tightly joined 

together, it’s fine.”*2 For Murayama, who 

places the self above concept, and values 

“charms, beauty, and purity,” the selection 

of motif is important. Rather than trying to 

bring forth a whole, coherent, “beautiful 

object,” she attempts to create a condensed 

mass of “beautiful things” and “charming 

things.”
 The sparkle of the motifs such as beads, 

sequins, accessories, wings, angels, and 

the figure of the Virgin Mary that are used in 

Collective Charms can be traced to objects 

that appear in Western stories. The aggre-

gate of such narrative motifs that have been 

favored by shōjo since the Taishō period 

(1912–1926), will hereafter be referred to as 

the “princess motif;” the final forms of the 

artworks in the Collective Charms series–

bustier, dress, cape–also fall under this prin-

cess motif. Collective Charms is, so to speak, 

a three-dimensional collage of the princess 

motif, but Murayama is reticent about her 

reasons for selecting this motif, maintaining 

that she simply collects what she finds to 

be “charming.”*3 Nevertheless, this silence 

seems to have intent.

 When interpreting Murayama’s work as 

an “excessive accumulation of the prin-

cess motif,” a synonymous exhibition that 

comes to mind is “Fujiyū na Yume (The 

Captive Dream): Omori Yoko and Maeda 

Sachiko” held at the 21st Century Museum 

of Contemporary Art, Kanazawa Design 

Gallery in 2008. An overdone shōjo world 

unfolded from the heap of princess motifs 

in the color of white candles, with lace of 

the wedding dress covered in wax. It could 

no longer be described simply as “kawaii 

(cute)” or “charming”: the piece contained 

malice and cruelty, precariously balancing 

delicacy, beauty and grotesqueness. It is 

“the other side of kawaii” that the director 

of the exhibition, Omori, expressed. As she 

stated, “it’s not just cute. All girls know. One 

day they will know……”*4 This has been her 

consistent attitude and the ambiguity of her 

statement (“All girls know. One day they will 

know”) defers the naming of the subject, 

and it is up to the individual to decide what 

she is pointing to.

 In fact, not explaining the concept is par-

adoxically the most important factor when 

treating the princess motif. Through picture 

books and animations, the image of Cinder-

ella and Snow White has been digestibly and 

dramatically arranged by Disney, and burned 

into the minds of Japanese shōjo as the fig-

ure of the princess, or symbols of happiness 

村山留里子：奇麗なものだけをコラージュする戦闘的態度
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and objects of their aspirations.*5 Around 

1990, as Disney princess films were being 

annually released and reaching their height, 

Ueno Chizuko began appearing in the me-

dia*6 and feminist ideas were making its way 

into Japanese households. This was also the 

period following the enactment of the Equal 

Employment Opportunity Law, and women 

born after the 1960s were living a life with 

purpose, confident and proud to have a ca-

reer. Today’s female intellectuals know that 

“shiny” and “frilly” objects in representations 

of happiness have been smeared with femi-

nist thought.

 The book Ohimesama to Gender (Princess 

and Gender) by Wakakuwa Midori*7 is based 

on the lectures she gave from 2001 to 2002 at 

Kawamura Gakuen Women’s University De-

partment of Human Environments, on gender 

theory and princess stories depicted in Disney 

animations. In this fascinating text, there is 

a discussion on why Cinderella’s “glass slip-

pers” did not disappear. Wakakuwa points 

out that the shape and transparency of the 

“glass slippers” symbolize female genitalia 

and chastity, respectively. Wakakuwa, a 

leading researcher of iconology in Western 

art history, is correct in her observation and 

the idea that Disney’s princess stories en-

trenches a male-centric society is spot-on. 

Her students came to her crying, “my beliefs 

have been shattered,” “please do something 

about it.” Wakakuwa was shocked that her 

students aspired to be like their mothers: 

good at cooking and housekeeping, and 

married to the ideal man. She stated, “they 

may be unaware, but the life plans of young 

women influenced by the princess story are 

so ephemeral.”*8

 However, Wakakuwa fails to mention 

the euphoria induced by the image of the 

princess motif. Even if Cinderella’s glass 

slippers represent a society in which women 

are inferior, the images of the sparkling and 

pointed glass toe, and the slender curve of 

the kitten heel stimulate the natural desire 

for beautiful objects. These expressions al-

ready exist before our eyes: one must take 

caution not to invoke feminism by replacing 

them with words. To long for and be fulfilled 

by beautiful objects̶is it not such happi-

ness and unease that Murayama and Omori 

attempt to express? If sexual symbols of 

women that reinforce social structures are 

all beautiful, a dedicated pursuit of “charm-

ing” and “kawaii” is the combative stance of 

the independent woman, rebelling against 

commonly accepted notions of feminist the-

ory. Murayama objectively examines wom-

en’s “sense of happiness,” combining equal 

parts of its hidden cheapness and ephemer-

ality, and appealing to the viewer that such 

happiness is illusory and fragile. But no mat-

ter how imaginary it may be, indulging in 

that happiness allows women to confirm the 

existence of something pure inside of them, 

and confront reality. 

 Okanoue Toshiko is another artist who 

makes work by collaging beautiful objects. 

Her pieces made of chandelier, accessories, 

gloves and dresses are endlessly beautiful 

yet dangerous balancing acts, combining 

the construction and destruction of a ro-

manticized world. As Takiguchi Shuzo de-

scribed Okanoue in the following way: “Ms. 

Okanoue is not a painter. She is a young 

lady.” in Okanoue’s words, “it’s not trying to 

express something, or convey a message. It 

comes naturally.” “Without thinking, without 

a care, I cut out the pieces and collage them 

on a single sheet of paper, following my 

heart.”*9 At the Oral History Archives of Jap-

anese Art, there is a record of a conversation 

in which Okanoue is interviewed by Ikegami 

Hiroko of Kobe University and Kageyama 

Chinatsu, a curator at the Museum of Art, 

Kōchi. During the interview, Okanoue states 

that onna gokoro (woman’s sensibility) is 

manifested in her work, and Ikegami notes 

that she was reminded of her otome gokoro 

(girl’s sensibility). Given the current con-

ditions, using commonplace words such 

as onna gokoro and otome gokoro is an 

effective means to break off from sociolog-

ical theories of gender and feminism when 

critiquing works that distill pure aspirations 

for beautiful objects. The terms are also apt 

for collage as accumulation of beautiful and 

disquieting objects that express women’s 

aspirations. 
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2. Handcraft Collage: The Ecstatic Act  

　of Sewing

In Murayama’s other well-known series 

Colors, white silk kimono fabric is cut into 

thousands of pieces, synthetically dyed in 

her “own colors,” pieced together, cut apart, 

then sewn together again in a multiplication 

of hues. Untitled is a piece from this series 

in the collection of 21st Century Museum of 

Contemporary Art, Kanazawa. It measures 

8.6 m by 7.3 m and despite its sheer volume 

and wall-like presence, the brightly colored 

silk glows as light passes through. From a 

close distance, even the fraying threads are 

visible, and it astonishes the viewer with the 

staggering amount of handwork.

 The collective mass of pieced fabric can 

be seen as patchwork on a grand scale. But 

her process–dyeing fabric in colors that she 

finds “beautiful” and repeating the impro-

visational steps of selecting, cutting, and 

randomly machine-sewing-shares common 

traits with Jean Arp’s papier déchiré (ripped 

paper) collages, in which heavy weight 

paper dyed with black gouache is torn and 

pasted. In other words, Murayama’s Colors 

series employs the methodology of a kind of 

collage made with the destructive-creative 

process and principle of chance.*10 Muraya-

ma first brings forth what she feels is beauti-

ful, then destroys it, and collages it based on 

the principle of chance, newly creating an 

excessively dense and massive space. The 

viewer relives the artist’s destructive acts, 

enveloped in overflowing colors. Yamaki 

Kasumi has critiqued the work as follows: 

“made without defining the point of comple-

tion or landing, the piece pursues the beauty 

of myopically adjoined colors. It can be seen 

as an abstract modernist painting, which 

removed all superfluous elements and used 

color as its sole criterion for judgment.”*11

 But Murayama works intuitively, and it is 

unlikely that she created these pieces with 

art historical notion of collage or abstract 

paintings in mind. Born in Akita and current-

ly working in Akita, Murayama says she was 

surrounded by colorful and beautiful fashion 

fabrics and kimono textiles since childhood. 

Traditional crafts such as sakiori (rag-weav-

ing) and sashiko (functional embroidery) 

were nothing special in her surroundings, 

and took place as daily activities.*12 Using 

needle and thread, women were adding 

their handwork to beautiful textiles they 

had come upon and cherished, transform-

ing them into something even more loved. 

The vivid beauty of freshly dyed fabric and 

the torn pieces randomly sewn together in 

Murayama’s Colors series, are evocative of 

women’s relationship to the beautiful objects 

in their lives. Sewing is the most familiar cre-

ative practice for women, and it is an import-

ant creative act for Murayama as well. Initial-

ly, she used hot glue to adhere the parts in 

Collective Charms, but from 2007 onwards 

she shifted to the method of hand sewing. 

Furthermore, Murayama now commissions 

artisans in Akita and uses specially made 

ribbons and laces in addition to cheap and 

sparkly items purchased at craft stores. For 

her recent piece Petticoat (2010, Kanazawa 

Art Gummi), she collected “charming things 

that are no longer needed” from Kanazawa 

residents and added them to her materials, 

incorporating someone else’s “charming 

things” into elements of her work. As she 

sews, each individual motif is impregnated 

with sentiment and a sense of beauty, and 

the excessive mass of beautiful objects ap-

pears to purify the desires that women hold 

within them. 

 The creative act “to sew” i.e., “needlework,” 
has been actively promoted in modern-day 

women’s education for the purpose of train-

ing future housewives. It is no different at 

women’s art universities, where “handcraft” 
is regarded as a women’s creative practice 

for the enrichment of domestic life. “Hand-

craft” and “industrial craft” have been divid-

ed along gender lines, and the placement 

of “handcraft” below “industrial craft” is 

undoubtedly due to the social inferiority of 

women imprinted upon this activity.

 However, “everydayness” has become 

an important theme in contemporary art, 

and works that use needle and thread (more 

familiar than the paintbrush) or employ the 

method of sewing are clearly on the rise. 

The 2009 exhibition “Stitch by Stitch: Traces 

I Made with Needle and Thread” at the Tokyo 

Metropolitan Teien Art Museum showed 

works by contemporary artists who “have 

chosen to use needle and thread, but are 

situated outside the genres that commonly 

use them, such as industrial craft and hand-

craft,” and Murayama exhibited her work as 

one such artist. Yamaki critiqued her piece 

for being “more directly connected to the 

context of handcraft” but for Murayama, the 

subject of her work is not “the act of sew-

ing” as a mode of expression in contempo-

rary art. Rather, she projects the sensations 

produced by “the act of sewing” onto her 

work, and it just so happens that her work is 

placed within the field of contemporary art.

 This “field of contemporary art” should be 

questioned when attempting to construct 

a women’s art history. Partly due to its his-

torical background, many female artists still 

feel that they are outside the sphere of art 

history. But by the same token, they are in-

stead in the standpoint of a true hyōgensha 

(literally “expressing person”): not an artist 

by profession, but a person who expresses 

as an extension of their existence. Regard-

less of gender, for the creative practice of 

everyday life, needle and thread are within 

reach while the paintbrush is not. Moreover, 

the technique of collage or the act of joining 

(beautiful) pieces together is also close at 

hand in one’s daily life.

 The sense of happiness in a bourgeois 

household i.e., “devotion to the family” 
thoroughly criticized by feminist thought, is 

indeed present in the creative act of sewing. 

As in the case of the princess motif, female 

intellectuals recognize the fact that yielding 

to these feelings entrenches male-centrism 

in society. But at the same time, from the 

perspective of an ordinary citizen, it is clearly 
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cessed February 20, 2016)

Oki Junko, PUNK (Bungeishunjū, 2014)

a folly to deny oneself of happiness. The chal-

lenge lies in maintaining a sensible balance.

 More important than such happiness is 

the ecstasy experienced while moving the 

needle forth. There is an almost meditative 

nothingness in stitching forward with a 

pure mind. In 2014, Oki Junko’s monograph 

PUNK *13 was published, attracting attention 

to her work. Oki intricately embroiders old 

rags with thin sewing machine threads, and 

she is another artist who found her expres-

sion in the physical act of sewing. Although 

Oki is unsure whether she is an embroiderer 

or an artist, she is possessed by a need to 

express and continues to produce work. 

Murayama also gives weight to the process 

of sewing, sensing the expressive potential 

in the act itself.

 In the 2013 exhibition “All You Need is 

LOVE” at the Mori Art Museum, Murayama 

presented self-portraits of a man and woman 

in embrace, as well as two-dimensional ver-

sions of Collective Charms, showing interest 

in working with the context of contemporary 

art. However, the new techniques Murayama 

has chosen are extremely orthodox for con-

temporary art. Given this paradoxical turn in 

her practice, the evolution of her work will be 

something to look forward to.

(translated by KAWANISHI Kana and KOCHI Kione 

[Art Translators Collective])
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