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はじめに 
 

1982 年 4 ⽉から 1983 年 6 ⽉まで雑誌『アサヒカメラ』に掲載された連載「⽝の記憶」の冒
頭で写真家森⼭⼤道(1938-)は、2 歳で夭折した双⼦の兄との関係性を複製になぞらえて語った。
⽈く「むろん僕が憶えているわけはない。僕と兄とは双⼦である。兄を森⼭家のコピイだとす
るならば、僕は兄のリコピイである 1)」。1968 年に刊⾏された初の写真集『にっぽん劇場写真
帖』にはこの⾔葉と対応する写真が収められていた。カメラ雑誌に既出の写真を再構成し 1960

年代の都市の喧噪を描き出した本編とは⼀線を画する、巻末部分のホルマリン漬けの胎児の写
真群である。 

1982 年といえば、森⼭が写真集『光と影』を刊⾏すると同時に先の連載「⽝の記憶」が開始
した年であった。『にっぽん劇場写真帖』に始まり、「アレ・ブレ・ボケ」が代名詞となった写
真同⼈誌『プロヴォーク』への参加、傷ついたコンタクトシートや現像済ポジフィルムの複写
からなる 1972 年の写真集『写真よさようなら』の刊⾏へ。これらの活動を通して「写真とは何
か」という問いを突き詰め 60 年代の⽇本の写真界を牽引した森⼭が、70 年代に「スランプ」
を迎え、『光と影』で再起する。『光と影』の刊⾏に⾄るまでを語る通説 2)となったこのような
作家の個⼈史の中で、1968 年の写真集に収められた胎児の写真と 1982 年の連載における⾃伝
的記述との対応は 60 年代のデビューと 80 年代の再起を象徴する。  

この⼆度の出発点には共通する要素として、ホルマリン漬けの胎児や複製される双⼦の兄弟
といったモチーフに代表されるような「⾃然」から逸脱した過度に⼈⼯的なプロセスを偏愛す
る感性が指摘できる。『にっぽん劇場写真帖』が顕著な例だが、60 年代の作例は「⾁体」や「情
動」という⾔葉で形容された 3)。しかし、ホルマリン漬けの胎児という被写体の選択を⾒ても
わかるようにその「⾁体」性には極めて⼈⼯的な介⼊がなされている。それは写真というメデ
ィアの複製性に由来すると同時に、複製という⾏為において先述のモチーフに象徴されるよう
な独⾃の解釈とその敷衍がなされていることを伺わせる。 

また、14 年の遠隔について述べておくならば、通説に指摘される 70 年代の「スランプ」と
いう表現は、厳密には正確ではない。森⼭は『写真よさようなら』以降も、カメラ雑誌での近
作発表や写真集の刊⾏、ワークショップ写真学校での教育活動や⾃主ギャラリーの設⽴にも従
事していたからだ。むしろ、この間にも森⼭は 60 年代の初期作品から続く印刷メディアとして
の写真への追求を進めていた。そこでは先に指摘したような複製に対する独⾃の感性や解釈が
敷衍されているのだ。カメラ雑誌や写真集といった従来の発表媒体に加え、この時期に取り組
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まれ始めたギャラリーでの展⽰でもそれは深化されてゆく。60、70 年代の制作を対象として、
先のモチーフに象徴されるような広義 4)の複製という⾏為に着⽬し、その内実を「擬態」5)とい
うキーワードから再考することが、本論の主たる⽬的である。そこで注⽬したいのが、それま
での制作の諸要素が参照された⾃主ギャラリーでの活動だ。 

1976 年、森⼭は新宿区新宿⼆丁⽬の⽩菊ビル 3 階に前⾝となるワークショップ写真学校の教
え⼦たちと共同で、イメージショップ CAMP というギャラリーを設⽴した。キャンプという名
前から連想されるのは、⼀般的にこの語が⽰すところのキャンプ、すなわちテントを張った野
営 6)や、1964 年にスーザン・ソンタグが「《キャンプ》についてのノート」でその本質を「不⾃
然なものを愛好するところ̶⼈⼯と誇張を好むところ」にあると定義した美的感性 7)、キャン
プ趣味であろう。特に後者はホルマリン漬けの胎児や複製される双⼦の兄弟といったモチーフ
の選択とも親和性が⾼い。とはいえ、性急に関連づけるのは躊躇われる。イメージショップ
CAMP の命名の由来はソンタグによって紹介された当の概念を素朴に受容したものではなかっ
たからだ。CAMP 設⽴を報じる『カメラ毎⽇』1976 年 7 ⽉号の記事では「新宿にキャンプを張
る 森⼭⼤道たち」と題され 8)、ギャラリーの設⽴は記事上ではむしろ野営になぞらえられても
いる。このように⽐喩的に形容された空間の内実がいかなるものであったかや共同体としての
側⾯、また森⼭による独⾃の含意を踏まえながら、ソンタグが定義するキャンプ趣味との交錯
も考察されるべきであろう。 

本論では初めにイメージショップ CAMP について、前⾝となったワークショップ写真学校の
制作⽅針との差異や先⾏するカメラ雑誌掲載作との関連性を踏まえ、その命名を振り返りなが
ら、制作における複製と擬態のあり⽅を考察する。次に制作と伝達の拠点となる空間・共同体
であった CAMP における閉鎖性について、展⽰作や展評、過去の制作との連続性を確認しなが
ら、パフォーマンスという観点から紐解き、そのキャンプ性を再考する。最後にそれまでの議
論で指摘された森⼭における複製と擬態が第⼀写真集においていかなる形で展開されていたか
を確認し、その不気味さについて考えてみたい。 

 

拠点としての CAMP とその探求̶印刷メディアとしての写真をめぐって 
 

1976 年 6 ⽉、森⼭はイメージショップ CAMP を設⽴する。イメージショップと冠されたと
ころからは通常のギャラリーとは⼀線を画する施設であることが伺える。まずはこの点につい
て前⾝のワークショップ写真学校との対⽐および当時同時多発的に設⽴された他の⾃主ギャラ
リーとの関連に遡って確認しておきたい。 

ワークショップ写真学校は写真家東松照明を発起⼈として、1974 年 4 ⽉、東松、森⼭、深瀬
昌久、横須賀功光、荒⽊経惟、細江英公の６名の講師によって設⽴された寺⼦屋式の写真ワー
クショップである。カメラ雑誌や美術館等第⼀線で活躍する写真家による教育啓蒙活動だが、
制度化されたカリキュラムはなく、学⽣は週に⼀度開講される所属講師のゼミに参加するとい
う形式だった。講師陣は季刊 WORKSHOP(全８号)の発⾏や資⽣堂ザ・ギンザで 1976 年 2 ⽉ 12
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⽇から 24 ⽇まで開催された「写真売ります 12 ⼈の写真家による⾃選作品」展などの展⽰企画
にも携わった。教育、出版、展⽰の三つを軸とする活動がワークショップ写真学校の実態であ
る。	

出版物である『季刊 WORKSHOP』は 4 号まで各講師の責任編集⾴からなるタブロイド版で
発⾏されたが、5 号以降は A５版変型に判型が変更され、⾴数が増え印刷の質も向上をみせた。
5 号の後記には「従来のタブロイド版からくる“機関紙”のイメージを払拭し、新しい形態の“写
真集”として再出発 9)」したとあり、写真発表の⼀形態としてのその開拓を試みていたことが確
認できる。また、『アサヒカメラ』1976 年 1 ⽉号掲載の「トピック・「写真売ります」展覧会開
く」と題されたコラムには「印画メディアと印刷メディアは並列のものだ。だが、最近、どう
も印画メディアがおろそかにされている。印刷になる前の写真、いわば原点を⼤切にし、その
よさを再認識しよう 10)」というワークショップ関係者のコメントがある。写真が既存の出版メ
ディアに印刷されることよりも、写真家⾃らが印画紙に焼き付けた写真の価値を問うことに重
点が置かれており、先に紹介した写真集版への『季刊 WORKSHOP』の判型変更とも共通する
問題意識である。 

このようにワークショップ写真学校の活動には、写真家⾃らが写真発表の形態を模索し、写
真というメディアへの再考を促す側⾯があった。⼀⽅で、『季刊 WORKSHOP』の判型変更に伴
い、刊⾏物に掲載された広告数が倍増した点に象徴される 11)ように、カメラ雑誌や美術館、メ
ーカーギャラリー等で活躍する写真家たちの活動であるだけに、その探求をインディペンデン
トな形で実現するものではなかった。同活動は実験的な試みを⾏ったが、東松が後年のインタ
ビューでコメントしているように経営的な効率を重視する組織という側⾯も⾊濃い 12）。 

むしろ、実験的な運動体として⼩規模だが精⼒的な活動をみせたのは後続する世代の⾃主的
な出資によって相次いで設⽴された⾃主ギャラリーである。新宿⻄⼝の東洋実業ビル 3 階にワ
ークショップ写真学校東松ゼミの卒業⽣を中⼼に設⽴された PUT、ワークショップ写真学校の
活動や東松からのアジテーションに感化されて沖縄県那覇市に設⽴したあ〜まん、東京総合写
真専⾨学校の重森弘淹、⼟⽥ヒロミ、⽯⿊健治らのゼミの卒業⽣を中⼼に運営され、PUT とも
共同企画展を開催し連携を図ったプリズム等の⾃主ギャラリーはいずれも 1976 年に設⽴して
いる。⾃主ギャラリーの成⽴を調査した⾦⼦隆⼀、島尾伸三、永井宏は、72 年のオイルショッ
クを背景に花形職業としての写真家への道を断たれた若⼿の写真家たちを担い⼿とするこの同
時多発的な現象について、短命であった点やその閉鎖性など問題点も指摘する⼀⽅で、独⾃の
メディアを持つことによる社会への反撃であり、マスコミを利⽤する権威主義的な時代への反
発であったと評している 13)。イメージショップ CAMP もまた 1976 年に森⼭を筆頭として倉⽥
精⼆や北島敬三らワークショップ写真学校のゼミ卒業⽣を中⼼に設⽴され 84 年まで活動を続
けた。	

CAMP 設⽴を報じる『カメラ毎⽇』1976 年 7 ⽉号の記事はその活動を「①主催する展覧会(レ
ンタルも相談に乗る、⼀⽇ 8 時間で五五〇〇円・エアコン付)②グラフ誌の発⾏③写真ゼミナー
ル(ワークショップのある要素を引き継ぐ)④ジューク BOX、コーヒー店等」と具体的に紹介し
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ている 14)。他の⾃主ギャラリーとは異なり、イメージショップ CAMP は制作作業場、展⽰空
間、販売会場の三つの機能を備えており、展⽰会場＝ギャラリーというよりは制作と伝達の両
輪を受け持つ空間として構想されたのである。 

このような CAMP の在り⽅は、発起⼈である森⼭の当時の制作姿勢に負っていた。モデルと
なったのは、1974 年 3 ⽉にシミズ画廊で開催された「森⼭⼤道プリンティングショー」展であ
る 15)。同展で森⼭は 1971 年にニューヨークへ渡った際に撮影した写真で構成した最新の写真
集『《もう⼀つの国》ニューヨーク』を展⽰会場内でモノクロの複写機によって制作、販売した。
この展⽰は、写真評論家渡辺勉によって、⽬の⾼さに均⻫をとり、⼀枚⼀枚に注意が向くよう
写真を展⽰する所謂「サロン」形式の定式化した展⽰⽅法から脱却し、写真展⾃体を発表媒体
と捉え、その⽅法を開拓したユニークな展⽰例の⼀つとして紹介されている 16)。同展は展⽰⽅
法の開拓という点において新奇性を評価されていた。 

この展⽰に顕著であった複写という⼿法への関⼼は 60 年代のカメラ雑誌掲載作から引き続
くものである。1969 年に⼀年間にわたって『アサヒカメラ』に掲載された連載「アクシデント」
はその代表例だ。1 ⽉号掲載の「連載アクシデント・１ ある七⽇間の映像」では 1968 年 11 ⽉
1 ⽇からの⼀週間に新聞記事に掲載された写真やニュース映像を複写し発表。また、6 ⽉号の

「連載アクシデント・6 事故」では警視庁発⾏の交通安全ポスターを、8 ⽉号の「連載アクシデ
ント・8 スタア」ではインドネシア⼤統領夫⼈デヴィ・スカルノのゴシップ記事に掲載された
スクープ写真をそれぞれ拡⼤・トリミングし複写した。いずれも既存のメディアに掲載され、
⽇常的に⽬にするイメージから受けた衝撃を⼤胆なトリミングによって、イメージの猥雑さを
印刷物ならではの細部であるハーフトーンの網⽬や印刷インクの⿊々とした質感の強調によっ
て、誌⾯上に表現したものであった。 

印画メディアと印刷メディアの並列性を唱え、印画メディアとしての写真の価値を問うたワ
ークショップ写真学校の活動とは対照的に森⼭の問題意識は、むしろ印刷メディアとしての写
真の側にあったのである。それは広告写真のように⾃らの写真が既存のメディアに印刷される
のではなく、⾃らの⼿で印刷というプロセスのイニシアティブを取り、究極的には販売という
流通プロセスにまで拡張されるような制作、CAMP に結実した。そこで重視されたのは印刷メ
ディアとしての写真がもつグラフィカルなインパクトである。 

1976 年当時の⻄井⼀夫によるインタビュー記事で、森⼭はポスター等コマーシャルの写真か
ら受けた衝撃を語っている。加えてコマーシャルではなくフリーのカメラマンとして撮影した
個⼈的な発想や⼼情、センチメンタリズムに由来するような⼀枚の写真にそのような衝撃的な
効果を与えられないかという発想がイメージショップ CAMP という「店」を持つという構想の
元にはあったという 17)。つまり、ここで森⼭は広告写真における露⾻で、どぎつい印刷物のグ
ラフィカルなインパクトと個⼈の写真家が撮影した写真のセンチメンタリズムに連続性を⾒て
おり、通常の写真の証⾔性とは⼀線を画する印刷メディアとしての写真の⽣々しさに注⽬して
いるのである。このような森⼭の語りは、カメラ雑誌がグラフ誌たり得ていない点に対する苛
⽴ちへと脱線をみせ、CAMP に特有のグラフジャーナリズムへの志向を開陳する⽅へと進む。 
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カメラ雑誌はグラフ雑誌であればいいと僕は思うんですよね。毎⽇グラフとかアサヒグラ
フの⽅が僕にはまだシンパサイズできるものがあるんだよね。（…）ついぞグラフ雑誌とい
う考え⽅をカメラ雑誌は持たなかった。今も持っていないんではないかというところに僕
は疑問を感じる。（…）カメラ雑誌にちっともアクチュアリティーがない 18)。 

 

CAMP の具体的な活動としてグラフ誌の発⾏が挙げられていた点を思い出されたい。アメリ
カの『LIFE』を嚆⽮とするグラフ誌は、写真を主体とすることによるインパクトや組写真等の
技術によって⾮⾔語的なコミュニケーションを可能とし、ジャーナリズムの⼀翼を担った。こ
れまで確認してきたようにこの時期の森⼭は印刷メディアとしての写真の探求者であり、この
問題意識と森⼭がグラフ誌を理想的なモデルとする点は対応する。 

これらを踏まえ、⽴ち返りたいのがイメージショップ CAMP の命名である。先述の通り、そ
の名前からはソンタグによって紹介された同名の概念が連想される。だがこの概念は⽇本の写
真界に広く膾炙していたものとは考えにくい 19)。無論、「《キャンプ》についてのノート」が収
録された『反解釈』の邦訳刊⾏が 1971 年ということを踏まえれば、この概念が森⼭の念頭にあ
った可能性は否めないが、素朴な概念の受容がなされたのではなかった。 

CAMP メンバーの⼀⼈であった倉⽥精⼆による回顧録「フィードバック CAMP 物語 20)」に
よれば、倉⽥は映像作家・映像評論家の⾦坂健⼆から CAMP は CAMPY を意味するものかと問
われた際、森⼭にその由来を確認し、「CAMP とはベースキャンプの意で、制作、発表、販売の
場である」と答えたという 21)。この倉⽥の証⾔からわかるのは、森⼭による命名が、⾦坂が想
定したソンタグが紹介したところのキャンプ概念の素朴な受容に基づくものではなかったとい
うことである。⼀般的にキャンプの語が意味する「テントを張り、野営すること」に続く、⼆
つ⽬の意味「兵営」22)が念頭に置かれ、ギャラリーをミリタリーな⽐喩で例えている。この命
名で、森⼭は基地・駐屯地のイメージを制作と伝達の拠点たる⾃主ギャラリーに重ね合わせて
いたのだ。回顧録の続く箇所で倉⽥が述べている通り、それは厳密には 60 年代の⽇本各地に点
在していた「在⽇⽶軍の基地＝キャンプ 23)」を念頭においたものである。 

だが、そのような在⽇⽶軍の基地への関⼼は森⼭にとって、60 年及び 70 年安保闘争におい
て中核をなした基地撤退を推進する政治的な意図とは離れていた。実質的デビュー作とされる

『カメラ毎⽇』1965 年 8 ⽉号掲載の「ヨコスカ」、その直前に同⼀の対象を取材して発表した『フ
ォトアート』1965 年 4 ⽉号掲載の「アフタヌーン〈ヨコスカ〉」は、在⽇⽶軍の基地のあるヨ
コスカの街並みに散⾒される星条旗や海軍の軍服、横⽂字表記の看板、⼟産物屋に並んだ各国
旗のワッペンといったイメージを執拗に追いかけている。また、森⼭の代表作の⼀つである野
⽝のポートレイトにしてもその初出は『アサヒカメラ』1971 年 3 ⽉号掲載の「連載・何かへの
旅 3 ⽝の街 ⻘森県三沢市にて」であった。これは三沢基地周辺に滞在した際に遭遇した基地
周辺の野⽝を撮影したものであったが、Y 字路、⼦供⼆⼈を連れた⺟親の写真、窓辺からレー
ス状のカーテン越しに⾒た街並み、野⽝、⼥性を連れ⽴って歩く在⽇⽶軍将校の姿を隠し撮り
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のアングルで収めた最後の⼀枚へと⾄る極めて断⽚的で、⾃らの記憶を探るかのようなシーク
エンスに埋め込まれた。これらの実作において確かに基地はモチーフとして頻出するが、いず
れも基地反対という政治的メッセージの伝達を意図するものではない。むしろ、表⾯的なモチ
ーフにおけるグラフィックの露⾻さやどぎつさへのフェティッシュを臆すことなく開⽰するこ
とは、⼤⽂字の政治的なメッセージの読み取りを中断させる効果をあげている 24)。 

デビュー作「ヨコスカ」掲載時のカメラ毎⽇編集者⼭岸章⼆による作品紹介は、森⼭を報道
的な作品を志望する写真家と位置付け、60 年代末に都市やレジャー⽂化を中⼼として開花した
アメリカニゼーションという「表」の状況に対して、「ヨコスカ」の写真群は基地の街の薄暗い

「裏」の様相のイメージをもってそれを告発するものだと評した 25)。 

⼀⽅で⼭岸による作品紹介に引⽤された森⼭⾃⾝のコメントには氾濫するアメリカニゼーシ
ョンのイメージを⼿放しに受け⼊れるという基地の街を中⼼とした現状、またその根元となる
政治の不在に関して、共犯者としての意識を持っていることが吐露されている 26)。森⼭の写真
は、⼭岸が⽰したような単純化された⼆項対⽴によって測られるものではなく、むしろ、その
ような単純な図式化を可能にする批判的な姿勢から離れて、メッセージが無効化されている点
こそが本作を特徴づけていたといえよう。 

これらを踏まえると、制作と伝達の拠点たる⾃主ギャラリーが、ベースキャンプ＝基地のイ
メージと重ね合わされた背景が⾒えてくる。印刷メディアとしての写真への問題意識と、写真
におけるメッセージそのものの無効化＝⾮⾔語的なコミュニケーションへの指向性を橋渡すの
が、先に触れた政治不在の共犯意識の内実たるコロニアルなモチーフへの愛着なのだ。森⼭は
後年に受けたインタビューの中でヨコスカ、ミサワといった⾃⾝の写真に登場するコロニアル
な街のモチーフについて次のように述べている。 

 

コロニアルというのは進駐軍、ベースキャンプという幼児体験ではあるんだけど、その先
にテクノロジーというか機械で構築されている世界に対するあこがれというか、恐れかも
しれないけれど、それが強いんですよ。冷たく固く、⼀体⼈間はどこにいるんだろうとい
う、僕のコトバでいえば叙事の世界ですよね。それと逆にもう⼀⽅では⾁がとろけるよう
な叙情の世界、場所でいえば例えば遠野であるようなところに対する執着と両極端です
ね 27)。 

 

森⼭がフェティッシュの対象とするアメリカ的なイメージの先には「機械で構築されている世
界に対するあこがれ」や「叙事」が連想されているのだ。また「両極端」という⾔葉が⽰すよ
うにそれは森⼭の写真における⼆分法の参照点を仄めかしてもいる。ひとまずアメリカ(ニュー
ヨーク)、機械、叙事/⽇本(遠野)、⾁体、叙情と図式的に纏められるような観念連合の存在だ。
⼀⾒すれば、CAMP 設⽴当時の森⼭の関⼼はこの⼆分法の前者に⽐重が置かれているようにも
思われる。 

確かに、先に確認したように、イメージショップの関⼼は印刷メディアとしての写真への問
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題意識にある。それはモデルとなった「森⼭⼤道プリンティングショー」展に顕著なように、
複製という機械的なプロセスの前景化へと進んだ。そこで基地の街の表層的なアメリカのイメ
ージ群のフェティッシュ化と「機械的に構築された世界」の産物であるところの印刷メディア
としての写真、そのグラフィカルなインパクトを追求する感性とは重ね合わされているのだ。
それは印刷という過程のみならずモチーフとして機械が選ばれている点にも指摘できるだろう。

「森⼭⼤道プリンティングショー」展で制作された写真集『《もう⼀つの国》ニューヨーク』で
は B 52 航空機、1974 年 5 ⽉に JUN アート・ギャラリーでのシルクスクリーン展ではハーレー・
ダヴィッドソン、イメージ・ショップ CAMP ではジュークボックスが重要なモチーフとなって
いる。 

だが、アメリカ(ニューヨーク)、機械、叙事/⽇本(遠野)、⾁体、叙情と纏められるところのこ
の観念連合には、それを静的に⼆分されたものとして捉えることを躊躇わせる側⾯がある。も
う⼀度先のコメントに⽴ち返ろう。その前半部で森⼭はベースキャンプと幼児体験とが結びつ
いていることを率直に語っているが、それは単なる想起というよりも、「あこがれ」や「恐れ」
という⾔葉が⽰唆するように、どこか不⾃然に⼦供っぽい退⾏的な様相を呈している。ヨコス
カやミサワといったカタカナの表記もまた、コロニアルな含意以前にヨ・コ・ス・カと、地名
が意味以前の⾳として、⼦供に聞き取られた⾳のように受け⽌められる様⼦を表す。その過程
は、⼆分法の前者の世界に退⾏的な主体が浸透し、周辺の環境に溶け込んでゆく＝擬態してい
く様を連想させる。 

さらに、重要なのはこのような退⾏的な擬態の態度が「もう⼀つの国」という写真集のタイ
トルに端的なように、即席で印刷した写真からなる写真集の作成＝複製と分かちがたく結びつ
いている点である。森⼭はこの写真集の序⽂に、「世界の中にあるニューヨークというのではな
くて、ニューヨークこそが世界なのだ」「ニューヨークは僕にとって遠くて近い彼岸、すなわち

《もう⼀つの国》だといつも考えている」という⾔葉を残している 28)。即ち、《もう⼀つの国》
たるニューヨークとは地理的な場所とは切り離された産物であり、それは森⼭による印刷＝複
製のプロセスを経ることで創造されるのだ。 

そしてそれは幼少期の体験の想起に基づく退⾏ではなく、むしろそのような想起と断絶した
形でなされる⼦供のような存在への擬態的な感覚に⽀えられている。証⾔性と呼びうるような
過去との連続性を⽋落し、ゆえに叙事と対⽴する叙情の範疇に図式的に整理しなければ納まり
のつかないところの「偽」の創造たる印刷＝複製に侵⾷されたものとして、⼦供のような存在
の⾁体は浮かび上がってくるのだ。つまり、先にあげた⼆分法的な観念連合はこの擬態の前提
を成すものではあるものの、対⽴項として拮抗するのではなく、むしろ⾁体や叙情という要素
は機械的な複製というプロセスを経て完遂される擬態の中に残滓として残る要素としてある。 

本章で検討してきたようなグラフ誌の制作に端的な印刷物の表⾯へのフェティッシュや複写
という機械的プロセスに重きをおく、イメージショップ CAMP の命名を改めて振り返ろう。念
頭におかれた「ベースキャンプ」という語が⽰すのは、このような複製＝擬態というプロセス
が稼働する拠点＝「基地」であり、さらに踏み込むならそこには⼈為的な退⾏性が伺える。思
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えば、制作の作業場を「基地」に⾒⽴てるという荒唐無稽とさえ感じられるようなこの命名と
ギャラリーの設⽴⾃体、ごっこ遊びを連想させるような遊戯性を含みこむものではなかったろ
うか。この点は CAMP が⾃主ギャラリーという複数⼈の制作者による共同体であったことを鑑
み、その閉鎖性を考える時、ソンタグによるキャンプ概念の定義と奇妙な交錯を⾒せる。次章
で考えたいのはこの閉鎖性であり、森⼭の制作姿勢と呼応するギャラリー内部の空間を統べる
規則についてである。 

 

CAMP の閉鎖性を紐解く̶パフォーマンスの観点から 
 

1976 年、相次いで設⽴された⾃主ギャラリーには、その閉鎖性が問題点として指摘されて
いた。しかし、CAMP においては外的要因によって引き起こされたもの 29)というよりは、はな
から意図されていたものといえる。若⼿写真家たちによる⾃主ギャラリーへ寄せられた当時の
批判は、⾃⼰主張や⾃⼰表現の欲求が⾒られる⼀⽅で、表現として映像のボキャブラリーや技
術⾯での不⾜によって⽚⼿落ちになっているというもの 30)だが、CAMP には当てはまり難い。
そのボギャブラリーは個々⼈で開拓されるというよりは、ハイコントラストで粒⼦の荒れが強
調された映像的な特徴をメンバーが共有することで強化されていたからだ。参加する写真家た
ちの作⾵が強い類似性を持ち、それは⼀作ごとの類似を超えて、極端な表現では「⽣きざま」
31)とまで称されるような強い制作姿勢を共有していた。このような意図された閉鎖性について
考えるとき、CAMP においては、参加メンバーの作⾵の類似に加え、作⾵以前に共有された作
業場であるギャラリーの⽴地やその展⽰空間といった「閉じられた場」を織りなす諸要素が重
要性を帯びる。本章ではこの点について、前章で指摘した論点を踏まえた上で、パフォーマン
スを新たなキーワードとして考えてみたい。 

新宿⼆丁⽬を選んだ理由を森⼭は「抽象的な接点というか、ヒフ的にわかりあえる⼈間達」
と協働の場を持つことを念頭に、「展覧会の案内状をもらっても地理的に⾏きにくい」場所を選
んだと述べている 32)。ギャラリーの雰囲気を伝える資料も確認したい。当時を回顧する倉⽥に
よれば、⼣暮れ時から夜にかけてメンバーが集まりだすとジュークボックスやカセットから演
歌やロックが流れ、酒やコーヒーを⼿に話し込み、⼈いきれとタバコの煙でギャラリーの壁⾯
が⾒えなくなるほどであった。また、このような毎夜パーティーが繰り広げられるギャラリー
には「すこしホモっぽいとの噂」も聞こえたという 33)。 

機関誌『IMAGE SHOP CAMP vol.1 OR LAST』にもこの雰囲気は⾊濃く現れている。煩雑に
散らかったギャラリー内部で上半⾝裸の男性と T シャツ姿の男性が横たわる姿を収めた表紙を
飾る⼀枚に始まり、⾚字で「新宿⼆丁⽬柳通り」と表記されたモノクロームのストリートフォ
ト、ギャラリーの地図、メンバーの顔写真、壁⼀⾯を写真が埋め尽くした展⽰⾵景、ハーレー
ダヴィッドソンやジュークボックスの写真、野次⾺的に現場に群がるパパラッチを彷彿とさせ
るシンボルマークの蝿のイラストレーションが⾒開き A３のサイズで並ぶ 34)。 

共同体の構成員を繋ぐのがギャラリー空間の猥雑な雰囲気であったことを確認する時、ソン
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タグが再考を試みたところのキャンプという感性が思い出される。ソンタグはエッセイ「《キャ
ンプ》についてのノート」の冒頭で、活字の世界にほとんど登場してこなかったこの感性を語
ること⾃体、その趣味を裏切ることにつながるという危惧を⽰している。ゆえに通常の説明的
な叙述を避け、58 の断章からなるこのテクストで現代におけるキャンプという感性の輪郭を描
き出すことを試みた。キャンプが論じられなかった理由の⼀つとしてソンタグは「都市の少数
者グループの間の私的な掟のようなものであり、⾃らを他と区別するバッジのようなものにさ
えなっている」という点を挙げる 35)。森⼭の CAMP もまた新宿⼆丁⽬に⽴地しており、「⾃ら
を他と区別する」この街の秘匿的な雰囲気を制作者共同体の閉鎖性へと流⽤している。 

キャンプ概念を広義に再定義したソンタグがこの感性が元来持ち合わせた同性愛者共同体に
おける抵抗性を弱毒化したという指摘 36)は、森⼭におけるこの流⽤にもある程度当てはまる。
だが森⼭の場合、CAMP という命名⾃体がこの概念の素朴な受容を逸脱しており、アンダーグ
ラウンドカルチャーやビートジェネレーションからの影響も⾊濃い。先の資料からも伺えるよ
うに、それらは⼀⽅向的な⽂化受容というよりも狂乱的な雰囲気の中で断⽚的かつ遊戯的に模
倣されることで換⾻奪胎されており、模倣というパフォーマンス的な要素こそが先に指摘した
この共同体の閉鎖性を形作っているように思われる。そして、このような側⾯は森⼭による 60

年代末のカメラ雑誌掲載作から引き続くものであり、以下に列挙されるような⼆つの制作の交
錯点にそのルーツが指摘できる。 

⼀つは『カメラ毎⽇』誌⾯上で発表された 1968 年 8 ⽉号掲載の「北陸街道」、1968 年 12 ⽉
号掲載の「暁の 1 号線」、1969 年 3 ⽉号掲載の「みちのく元旦」、1969 年 10 ⽉号掲載の「オン・
ザ・ロード」といった国道シリーズで、森⼭はアメリカ⼤陸を横断するジャック・ケルアック

『オン・ザ・ロード』の主⼈公サル・パラダイスに⾃⾝を⾒⽴て、全国の⾼速道路を旅しながら
制作を進めた。この⼿法は、国道シリーズ以前、浪花節の公演や歌謡曲ショー、⼤衆演劇や温
泉街など⼟着的な興業のモチーフやレジャーを撮り続けていた森⼭が「点と点を線で繋ぐ 37)」
ように、その着眼を変化させたところに起因している。 

もう⼀つは『朝⽇ジャーナル』の「TPOʻ69」と題されたリレー連載で取材した 1969 年 1 ⽉ 5

⽇号の「電⼦ヒッピー」、1969 年 3 ⽉ 23 ⽇号の「クライムヒッピー」であり、同企画での取材
はその後、1969 年 6 ⽉１⽇号の「東名̶⼈間を駆使する道」、1969 年 10 ⽉５⽇号の「歪む都市
空間」、1969 年 11 ⽉ 30 ⽇号の「クルマはモノだ」へと続いた。 

『カメラ毎⽇』誌⾯上の制作と『朝⽇ジャーナル』誌⾯上の取材は表裏を成している。⾃⾝を
サル・パラダイスに⾒⽴てるパフォーマンス的な要素の介⼊する前者の制作の裏で、森⼭は⽇
本のアンダーグラウンドカルチャーや都市空間、⾼速道路、⾃動⾞流通を取材しており、パフ
ォーマンスとジャーナリズムは拮抗している。そして、それは後年の CAMP における制作者共
同体に共有された遊戯的な模倣や前章で指摘したところのグラフジャーナリズムへの志向と引
き継がれていった。本章では、このような連続⾯の中でも複製とパフォーマンスの問題につい
てさらに掘り下げ、森⼭の制作と呼応する CAMP の閉鎖的な空間を統べる規則に迫りたい。そ
こで参照したいのが、歌謡曲や⽂学テクストの分析で⽤いられる 38)クロス＝ジェンダード・パ
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フォーマンスという観点である。 

 CAMP の前進であるワークショップ写真学校の講師時代、東松によって撮影された興味深い
写真がある。1975 年 10 ⽉『季刊 WORKSHOP』5 号に掲載された「森⼭⼤道の華麗なる変⾝」
だ。全 7 枚のポートレートからなる本作は、ストライプの T シャツにジーンズ、サングラスと
いうウォーホルを彷彿とさせる出で⽴ちの森⼭が、顔を⽩塗りにし⾓隠しの⽩無垢姿になるま
でをつなぐ変⾝＝仮装の様⼦を収めたシークエンスからなる。森⼭はアメリカ⼈男性ポップア
ーティストのミミックから前近代的な⽇本⼈⼥性の晴れ姿へと⾄る滑稽で誇張的な急変を体現
するモデルにされているのだ。シークエンスの冒頭と末尾には向かい合った⽮印がつけられて
おり、この変⾝の可逆性を端的に⽰す。森⼭の制作からは逸脱する例だが、このポートレイト
はこれまで CAMP に指摘してきたような複製＝擬態というプロセスとその可逆性、模倣的でユ
ーモラスなパフォーマンス的要素を象徴している。 

さて、イメージショップ CAMP で開催された森⼭の展⽰を振り返っておこう。1976 年の「⽤
があったら⼝笛を」展、1978 年の「津軽海峡」展、「新潟市」展の三つである。このうち、1978

年の「新潟市」展には、鈴⽊志郎康による展評「森⼭⼤道「新潟市」展 歌⼿が歌っているよう
な」が残っている。新潟市へ赴き 24 時間で撮影された写真からなる本展について、鈴⽊は「新
潟という市街の姿よりも森⼭⼤道という写真家の歌を聞くような気持ちで⾒ることになった」
とし、「壁に⼀列に写真を並べるのではなく、何枚か縦横にまとめて掛けて、いくつかのブロッ
クを作るという仕⽅が、何曲かの歌を聞かせることになっているように感じた」また「⾮常に
叙情的な短編⼩説集」のようにも思えたと述べている 39)。 

鈴⽊の展評はこのような「歌う」や「物語る」といった本展から受けた印象に対して総じて
否定的である。⽈く「⼀枚⼀枚の写真によって、物を指し⽰すことで衝撃を与えるということ
を⾏ってきた態度と、いくらかずれが⽣じてきたのではないか」と推測している。この鈴⽊の
評は、森⼭の写真における叙事性への期待が、眼前の対象に依らず、⾃らの主観的な⼼象を歌
い上げる、あるいは語るような叙情的な本展の作品群によって裏切られたと主張する。 

ここで興味深いのは CAMP における森⼭の展⽰に「歌う」や「物語る」というパフォーマン
スを指摘し、それが過剰な叙情性に結びつけられて解釈された上で否定的に評価されている点
である。展評のタイトル「歌⼿が歌っているような」はその実「森⼭⼤道という写真家の歌を
聞くような気持ち」を指し⽰すようであるが、歌⼿＝森⼭と素朴な等号で繋ぐ整理が、展⽰作
をあたかも森⼭の個⼈的な⼼情を吐露した過剰に叙情的なものとして受け取る契機になってい
ると思われる。だが、複数枚の写真からなるブロックが何曲かの歌と形容されるような展⽰空
間を直ちに私⼩説的に受け取る解釈はやや性急に思われる。むしろ、この展⽰の妙は演劇的な
仕掛けを含み込んだ「歌う」や「物語る」というパフォーマンス性にあるのではないか。それ
は、先に指摘したような CAMP という場における閉鎖性の磁場たる模倣という要素とも不可分
である。 

ここで⽴ち返りたいのが森⼭と歌謡曲の関係性だ。CAMP に先⽴ち『カメラ毎⽇』1966 年 4

⽉号掲載の「あたみ」で五⽉みどりの〈熱海であってね〉(1963)やフランク永井〈熱海ブルー
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ス〉(1965)の歌詞を引⽤、1967 年 12 ⽉号掲載の「信濃路のさぶちゃん」では演歌歌⼿北島三郎
の歌謡ショーを取材し、五七調のリズムでキャプションを添えている。また、旅⾏雑誌『旅』
に 1979 年 1 ⽉号から 5 ⽉号まで連載されたニコン FE の広告「ニコン FE で詩う」シリーズで
は、⽯川さゆりの〈津軽海峡・冬景⾊〉(1977)や北島三郎〈函館の⼥〉(1965)などの歌詞を添え、
同機で撮影した写真を発表した。初期作から 70 年代末に⾄るまで森⼭は⾃⾝の写真と歌謡曲
を中⼼とした歌とを結びつけていたのである。 

⾆津智之は、⼈称や⽂末の助詞によって話者の性別が特定される⽇本語で歌われるゆえに、
⽇本の歌謡曲においては歌い⼿の性別と歌われる歌詞の⾔葉づかいにズレが⽣じるという点を
指摘し、このクロス＝ジェンダード・パフォーマンスにおける性差の撹乱性を検討する補助線
として「キャンプ」という概念に注⽬している。「誇張」「⼈⼯」「極端」を好むスタイルである
キャンプを参照し、⾆津が主張するのは「〈⾃然〉としての「らしさ」に対し、〈偽り〉として
の「っぽさ」がキャンプの感覚を⽣み出す」という点である 40)。 

「あたみ」や「信濃路のさぶちゃん」における歌謡曲の参照が観者に与える効果として第⼀に
⽬的としているのは、⾆津が指摘するところの「〈偽り〉としての「っぽさ」」が助⻑する現実
と表象のズレであり、そのおかしみである。森⼭は歌謡曲についてその感傷的であるさまが

「⼥々しく退嬰的で」あり、⼼の傷をあからさまに歌い上げる側⾯がある 41)という⼀⽅で、写真
も演歌も「メジャー」なものであり、カムフラージュとしての効⽤があると話している 42)。 

即ち、感傷的な演歌の世界を参照することは、その登場⼈物の⼼情に浸ることでも、森⼭個
⼈の感傷を吐露することでもない。むしろ、それを誇張的に⾒せることで、「〈偽り〉としての

「っぽさ」」を前景化し、模倣という⾏為における「らしさ」への追求を脱⾅させ、複製におけ
るオリジナルを志向するところの本質主義を無効化する効果をあげているのだ。この点におい
て森⼭はキャンプ的である。CAMP でもアンダーグラウンドカルチャーやビートジェネレーシ
ョン、ゲイカルチャー、ポップアートは曖昧な参照項とされるが、それらは「っぽさ」を追求
することを旨とした遊戯的な換⾻奪胎を通して、複製されてしまう。このような複製、模倣の
あり⽅こそが、森⼭の雑誌掲載作、作品が展⽰される空間、CAMP という共同体の遊戯を統べ
る規則であり、CAMP のパフォーマンスの根幹たる感性を決定づけているのである。 

同時期に東松によって撮影された「森⼭⼤道の華麗なる変⾝」もまた、そのキャラクターは
変⾝という過程の中で、⼈種や性別といったアイデンティティを構成する諸要素が常に〈偽り〉
であることを⽰し続けている好例といえよう。だが、ここで留意しておくべき重要な点がある。
森⼭による擬態的な複製に指摘される「〈偽り〉としての「っぽさ」」の根底には、「〈⾃然〉と
しての「らしさ」」への抵抗や模倣を基調とするパフォーマンスが共同体に与える閉鎖性といっ
た本論が指摘してきた要素だけでは説明し尽くし難い不気味さが存在する。次章ではこの点に
ついて、本論のはじめに紹介した 1982 年の連載「⽝の記憶」冒頭部の⾃伝的記述と、ホルマリ
ン漬けの胎児の写真群が収録された写真集『にっぽん劇場写真帖』の分析を通して考えたい。 
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複製と擬態における不気味なユーモア̶兄を「憶えているわけはない」 
 

1968 年の第⼀写真集『にっぽん劇場写真帖』は詩⼈であり劇作家の寺⼭修司と共同制作され
た。本作はカメラ雑誌に掲載された初出時の⽂脈を解体し再構成を試みたものであるが、タイ
トルが⽰すとおり、演劇性はその重要なファクターである。「芝居⼩屋の外で観た地獄の四幕」
および「新宿お七浪花節」と題された寺⼭のテクストと森⼭のストリートスナップのシークエ
ンスから構成された⼀冊だ。「芝居⼩屋の外で観た地獄の四幕」は、⼤映映画の「⺟三⼈」に主
題した「第⼀の歌⺟恋春歌調」、映画⼥優への恋情を描く「第⼆の歌ああ若尾⽂⼦」、⾒出す⽬
と⾒捨てる⽬との危うい均衡を歌った「第三の歌眼球修理⼈まぼろしの犯罪」、任侠映画をパロ
ディ化した「第四の歌ひらかな仁義新宿篇」の 4 つのテクストから成る。いずれも感傷的な通
俗性を帯びたドラマをスクリーン上の虚像であることを⽰しながら描くのが特徴的である。 

「新宿お七 浪花節」は、思い憎んだ恋⼈が機動隊と衝突し死んでゆく様をブラウン管越しに
⽬撃したのをきっかけに、ヒロインが同じ焔に包まれて⼼中しようと安い酒場のガソリン⽸に
⽕をつけるという筋の浪曲調のテクストである。読み⼈知らずの歌である〈練鑑ブルース〉（制
作年不明）や東海林太郎の〈旅笠道中〉(1935)といった歌謡曲が引⽤された。過剰に感傷的かつ
叙情的なテクストは時代を異にする⼥学⽣のヒロインが、モデルである⼋百屋お七に重ねられ
るときの不⾃然さ、本論に即せば、「〈偽り〉としての「っぽさ」」が可笑しみを誘うものである。
しかし、ここで留意しておきたいのは、このテクストが、直前に配された若い男⼥の姿(ヒロイ
ンとその恋⼈を彷彿とさせる)を収めた森⼭の写真からテクスト、そして⼀⾯が⿊く塗りつぶさ
れた空⽩の⾴へと連続するシークエンスにおいて、読後に不気味で息の詰まるような感覚をも
たらす点だ。 

 テクスト中にはヒロインが焼⾝⾃殺を図る契機として、死んでゆく恋⼈の姿をブラウン管越
しに⽬撃するという場⾯がある。寺⼭によるテクストがスクリーン上の虚像、とりわけその虚
像に惹かれる⼈物の姿をメタ的な視点から描くものであったことは先に指摘したが、「新宿お
七浪花節」においてもヒロインの恋⼈はテレビの映像に映る⼈として描かれおり、ブラウン管
＝映像の中へ⾶び込むようにして、ヒロインは⾃⾝の⾁体を消失させようとするのである。 

 先の鑑賞経験に⽴ち返ろう。「〈偽り〉としての「っぽさ」」にその⼈物像を塗り固められたヒ
ロインが、⾃らの姿を映像化し、⾁体を焼失するに⾄るという結末を知らされた時、連続する
シークエンスに埋め込まれた写真に写る彼⼥の存在は虚構性を帯びると同時に現実に撮影され
たはずのオリジナルの彼⼥さえもが端から存在していなかったかのような感覚にとらわれる。
観者はテクストを読む直前、路上のスナップショットの中で確かに認めたはずの彼⼥を、読後
には憶えていないという感覚のうちに⿊々とインクで塗りつぶされた⾴の前へ投げ出されてし
まうのだ。この点は、指摘したシークエンスに限らず寺⼭のテクストと森⼭の写真からなる写
真集全体の鑑賞体験を貫くものであろう。 

本作は、通常、「かつてそこにあった」⼈物や事物を証⾔するはずの写真の前提を揺らがすも
のであり、「かつてそこにあった」のかを「憶えていない」もの、⾔い換えればオリジナルの存
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在⾃体が不安定なものとして感じられる対象を写真を通してみるという経験に開かれている。
この点は、制作過程⾃体における複写の要素を前景化させた写真集『《もう⼀つの国》ニューヨ
ーク』に森⼭が寄せた「遠くて近い彼岸」という⾔葉にも対応するものに思われる。 

 ここまで『にっぽん劇場写真帖』について、「〈偽り〉としての「っぽさ」」と付随する不気味
さを確認してきた。最後に本作巻末のホルマリン漬けの胎児の写真群と対応する連載「⽝の記
憶」冒頭部の⾃伝的記述における本論の議論を総括する点について指摘したい。 

 『アサヒカメラ』1982 年 4 ⽉号掲載のテクスト「⽝の記憶 ひとりみち」は 2 歳で夭折した
双⼦の兄との関係性を複製になぞらえる⾃伝的記述だ。「むろん僕が憶えているわけはない。僕
と兄とは双⼦である。兄を森⼭家のコピイだとするならば、僕は兄のリコピイである 43)」とあ
る 44)。冒頭でもその関連性を指摘したが、このような記述と本作巻末のホルマリン漬けの胎児
は、時が⽌まった＝夭折した兄を間接ないし直接的に参照している。 

無論、このような⾃伝的側⾯にこれまで検討してきた森⼭の制作が還元されるものではない。
その上で特筆すべきは夭折した兄の存在⾃体ではなく、むしろ、森⼭が兄を「憶えているわけ
はない」と突き放す⼀⽅で、「僕は兄のリコピイである」という記述を試みている点であろう。
そこには「憶えていない」ものをコピーするという特異な創造のあり⽅とそれを実現するプロ
セスとしての印刷＝複製という制作の要点が著されているのだ。 

 

おわりに 
 

本論では⾃主ギャラリーイメージショップ CAMP の制作を参照点として、1960 年代から 70

年代にかけての森⼭の制作を振り返ってきた。制作と伝達の両輪を受け持つ空間として構想さ
れた CAMP では印刷メディアとしての写真がもつグラフィカルなインパクトが重視された。ま
たギャラリー命名の背景となるそれまでのカメラ雑誌掲載作と連続する森⼭の関⼼を遡る中で、
コロニアルなモチーフの表⾯を愛でるようなフェティッシュとも結びついた機械的な複製とい
う⾏程が擬態のプロセスへと敷衍されている点が確認された。 

そのような複製＝擬態はアンダーグラウンドカルチャーやビートジェネレーションからの影
響の⾊濃い CAMP という制作者共同体が模倣というパフォーマンスを通して、受容する⽂化を
換⾻奪胎させている点においても要諦となっていた。また、カメラ雑誌掲載作から継続し CAMP

での展⽰にも指摘された森⼭の作品における「歌う」や「物語る」というパフォーマンスは「〈偽
り〉としての「っぽさ」」を特徴とするものであった。ソンタグによる同名の概念に依らない
CAMP や森⼭の制作は、しかし、この点においてキャンプ趣味と交錯を⾒せている。それは本
論が分析対象とした諸作の通奏低⾳となるものだが、そこにはホルマリン漬けの胎児の写真群
や夭折した双⼦の兄のコピーであると⾃⾝を位置付ける⾃伝的記述にもその⽚鱗が確認される
ところの、「憶えていない」もの＝オリジナルの存在⾃体が不安定なものをコピーするという創
造的な複製における不気味さが含まれている。 
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Notes 

 

1) 森⼭⼤道「⽝の記憶 ひとりみち」『アサヒカメラ』1982 年 4 ⽉号、朝⽇新聞社、66 ⾴。 

2) 例えば、このような通説を辿る形で構成されたレトロスペティヴとして、2003 年に島根県⽴美術館他で開催された展
覧会「光の狩⼈̶森⼭⼤道 1965-2003」が挙げられる。 

3) 例えば、草森紳⼀「⻘蝿のような情動̶森⼭⼤道『にっぽん劇場写真帖』」『カメラ毎⽇』1968 年 8 ⽉号、毎⽇新聞社、
34-35 ⾴。 

4) 写真の技術的側⾯に限定されないことを意味する。 

5)『⼤辞林』によれば「①別のものの様⼦に似せること。②動物が周囲にある物や、他の動植物に似せ形や⾊彩または姿
勢をもつこと。」とある。松村明編『⼤辞林』三省堂、1988 年、593 ⾴。また、②と同様の定義で別の辞書には、「隠蔽
的擬態(模倣)すなわち⽬⽴たなくするもの(シャクトリムシが枝に似るなど)と、標識的擬態すなわち⽬⽴たせるように
するもの(アブがハチに似るなど)とがある。ミミクリ。ミメシス。」と補⾜がある。新村出編『広辞苑 第七版』岩波書
店、2018 年、714 ⾴。以上の定義を念頭におきながら、本論では、⼀般的な技術としての複製を逸脱し模倣的であると
ころの森⼭による「複製」を解釈する際の鍵概念として⽤いている。また、その⽤法はホミ・バーバがポストコロニア
ル批評で提唱するところの被植⺠地側による戦略的な模倣、価値転覆的な「異種混淆性」の展⽰を⽰す狭義の概念「擬
態」に限定されるものではない。 

6)『⼤辞林』によれば、 ①⼭・⾼原・海岸などにテントを張り、野営すること。②兵営。③スポーツ練習のための合宿。
④収容所。抑留所。とあり、①の⽤例には「̶̶を張る」が挙げられている。松村明編『⼤辞林』三省堂、1988 年、615

⾴。 

7) スーザン・ソンタグ「《キャンプ》についてのノート」『反解釈』⾼橋康也ほか訳、⽵内書店新社、1971 年、303 ⾴。 

8) 「新宿にキャンプを張る 森⼭⼤道たち」『カメラ毎⽇』1976 年 7 ⽉号、毎⽇新聞社、40 ⾴。 

9) 「後記」『季刊 WORKSHOP』第 5 号、写真ワークショップ編集室、1975 年、72 ⾴。 

10) 「トピック・「写真売ります」展覧会開く」『アサヒカメラ』1976 年 1 ⽉号、朝⽇新聞社、70 ⾴。 

11) 判型変更以前の第 4 号では、掲載広告は 7 件であったのに対し、変更後の第 5 号では 15 件となっている。 

12) 「特集 WORKSHOP 写真学校のインパクト・１東松照明インタビューWORKSHOP 写真学校のころ」『photographers' 

gallery press no.5』photographers' gallery、2006 年、126-138 ⾴。 

13) ⾦⼦隆⼀、島尾伸三、永井宏『インディペンデント・フォトグラファーズ・イン・ジャパン 1976-83』東京書籍、1989

年、1-3 ⾴。 

14) 「新宿にキャンプを張る 森⼭⼤道たち」『カメラ毎⽇』1976 年 7 ⽉号、毎⽇新聞社、40 ⾴。 

15) 同上。 

16) 渡辺勉「媒体としての写真展」『写真とは何か』朝⽇新聞社、1975 年、95-106 ⾴。 

17) 森⼭⼤道、⻄井⼀夫「Q＆A 森⼭⼤道の世界」『カメラ毎⽇』1976 年 11 ⽉号、毎⽇新聞社、52-53 ⾴。 

18) 同上。 

19) 当時カメラ雑誌でニューヨークの写真動向に関するコラムを執筆していた⼩久保彰がこの概念を紹介したのは、森⼭
によるイメージショップ CAMP 設⽴を報じた『カメラ毎⽇』1976 年 7 ⽉号に同時掲載の「写真とキッチュ̶最近の傾
向に⾒る」と題された記事においてである。 

20) 倉⽥精⼆「フィードバック CAMP 物語」⾦⼦隆⼀、島尾伸三、永井宏『インディペンデント・フォトグラファーズ・
イン・ジャパン 1976-83』東京書籍、1989 年、135-145 ⾴。 

21) 前掲書、135 ⾴。 

22) 註６を参照。 

23) 倉⽥精⼆、前掲書、135 ⾴。 

24) 写真のリテラシーをめぐっては、写真の読み⽅を啓蒙する名取洋之助とそのようなドキュメンタリーのあり⽅に否定
的であった東松照明による 1960 年の 9 ⽉から 11 ⽉にかけての『アサヒカメラ』誌⾯上の論争「名取東松論争」が先⾏
する。 

25) ⼭岸章⼆「基地の町にその⼼理構造を⾒る ヨコスカ」『カメラ毎⽇』1965 年 8 ⽉号、朝⽇新聞社、13-14 ⾴。 
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26) 同上。 

27) 森⼭⼤道、⻄井⼀夫、前掲書、53 ⾴。 

28) 森⼭⼤道『《もう⼀つの国》ニューヨーク』シミズ画廊、1974 年。 

29) 島尾伸三「⾃主ギャラリーの誕⽣の外的要因と純粋写真／試論」『映像試論 100』Port Gallery T、2013 年、24-27 ⾴。 

30) 「若い写真家たちの運営するフォトギャラリー」『アサヒカメラ』1976 年 10 ⽉号、朝⽇新聞社、74-75 ⾴。 

31) ⾦⼦隆⼀、島尾伸三、永井宏、前掲書、135-145 ⾴。⽮⽥卓「修羅の渚のギャング達̶CAMP よ時代を熱く睨み返せ」
北島敬三編『IMAGE SHOP CAMP vol.1 OR LAST』CAMP、1980 年、19-20 ⾴。 

32) 「新宿にキャンプを張る 森⼭⼤道たち」『カメラ毎⽇』1976 年 7 ⽉号、毎⽇新聞社、40 ⾴。 

33) 倉⽥精⼆、前掲書、136 ⾴。 

34) 北島敬三編『IMAGE SHOP CAMP vol.1 OR LAST』CAMP、1980 年。 

35) スーザン・ソンタグ「《キャンプ》についてのノート」『反解釈』、⾼橋康也ほか訳、⽵内書店新社、1971 年、303 ⾴。 

36) Cleto,Fabio : ”The Spectacle of Camp”. In: Camp: Note on Fashion. New York : Metropolitan Museum 2019, 33-35. 

37) 森⼭⼤道「さすらいの狩⼈」『カメラ毎⽇』1968 年 8 ⽉号、毎⽇新聞社、21 ⾴。 

38) 中河伸俊「転⾝歌唱の近代̶流⾏歌のクロス＝ジェンダード・パフォーマンスを考える」北川純⼦編『鳴り響く〈性〉
⽇本のポピュラー⾳楽とジェンダー』勁草書房、237-270 ⾴。内海紀⼦「テクストにおけるクロス=ジェンダード・パフ
ォーマンス--太宰治『⼥⽣徒』から篠原⼀『ゴージャス』まで」『⽇本近代⽂学』71 号、⽇本近代⽂学会、2004 年、157-

172 ⾴。 

39) 鈴⽊志郎康「森⼭⼤道「新潟市」展 歌⼿が歌っているような」『アサヒカメラ』1979 年 1 ⽉号、朝⽇新聞社、206 ⾴。 

40) ⾆津智之「うぶな聴き⼿がいけないの̶撹乱するキャンプ」『どうにもとまらない歌謡曲̶七〇年代のジェンダー』筑
摩書房、2022 年、108-140 ⾴。 

41) 森⼭⼤道『⽝の記憶』朝⽇新聞社、1984 年、67 ⾴。 

42) 森⼭⼤道、⻄井⼀夫、前掲書、56 ⾴。 

43) 森⼭⼤道「⽝の記憶 ひとりみち」、前掲書、66 ⾴。 

44) 尚、1984 年刊⾏の単⾏本時には「⽇の当たる場所」と改題、冒頭の記述も「兄と僕は双⼦である。むろん兄を憶えて
はいない。兄を森⼭家のコピイだとするならば、僕は兄のリコピイである。」と改変。「僕が」憶えていないから「兄を」
憶えていないに変更。主語が取り払われ、複製の対象であるところの兄が前景化された。リコピイとして兄に擬態する
過程において主語である「僕」は消失している。 



 

Phantastopia 3 19 

Summary 

 
 

Reproduction and Mimicry in Daido Moriyama 
 

 
SAIKAWA Yukie 

 
In his magazine serial articles "Memory of a Dog" (1982), photographer Daido 

Moriyama (1938- ) likened his relationship with his twin brother, who died prematurely at 
the age of two, to a copy. Also, at the end of his first photo book, Japan, A Photo Theater 
(1968), he included a photo of a formalin-preserved fetus that reminded him of his twin 
brother. These point to a sensibility that favors the artificial process of reproduction in pho-
tography. How is this embodied in his work? 

This thesis examines works from the 1960s and 1970s, focusing on reproduction 
and mimicry. This led us to look at the activities of Image Shop CAMP, a gallery established 
in 1976 under the leadership of Moriyama. CAMP emphasized the graphic impact of pho-
tography as a print medium and the formation of a community reminiscent of camp taste. 

This essay consists of three chapters. In Chapter 1, the naming of Gallery CAMP 
is verified and confirmed by the association between the photography workshop in which 
he was previously engaged and his work published in camera magazines. The name came 
about as a metaphor for Basecamp, a place of photo production and communication ori-
ented toward serious photography and graphic journalism. 

Chapter 2 discusses the engagement with foreign cultures by the gallery, focusing 
on performance. Influences from underground culture, gay culture, and the Beat Genera-
tion were strong, but they were reincarnated through playful imitation. The theatrical ele-
ment was an important aspect of the project. 

In Chapter 3, we analyzed Japan, A Photo Theater (1968) by focusing on the theatri-
cal element of "falsity" which is a theme expressed through reproduction and mimicry in 
Moriyama's works. It was characterized by the eeriness of copying something with an un-
certain original existence. 

In conclusion, the theme of "falsity" characterizes the reproduction and mimicry 
in Moriyama's works of this period, which have an eeriness unique to copies in which the 
original is absent. The theatrical elements also had the effect of establishing a unique envi-
ronment of engagement with varied cultural influences and strengthening the closed nature 
of the community. 

 
 


