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│会長挨拶│

思いもよらないこと

生嶋 順理

1987年 東京芸術大学大学院美術研究科修士課程修了

現在 東京造形大学教授

り、その後の懇親会ではさらに多くの楽しい話が交わされ

ました。会って話すこと、その機会を作ることの大切さと、

地域や人により版画との関りも学会活動への考え方も多

様なのだと、この時あらためて感じました。同じ 7月に

は、東京の文房堂ギャラリーで「第 13回全国大学版画展

受賞者展」が開催されました。文房堂さん、女子美術大学

短期大学部の八木なぎさ先生に大変お世話頂いての開催で

す。残念ながら受賞者展はこの回を持って終了と致しまし

た。レセプションも開催されましたが、例年になく参加者

が少なく、特に関東近隣の関係者の反応が薄いと感じまし

た。先に話しましたように会って話すことは大事です。若

い受賞者達にとって、レセプションなどで観覧者と話をす

るのは大切な機会です。大学の先生では講評会のようにな

りますが、それでも他学の先生と作品の話をするのは良い

機会のはずです。受賞者展を終了する相談を、この企画を

始められた有地好登元会長に電話で相談しましたが、その

時代に合わせて考えるようにとお話を頂きました。予め決

められたことを継続していると関心が薄くなっていくもの

です。今後、皆さんが関心を持って参加出来る企画を、是

非提案して欲しいと思います。

　2019年度は学会誌が発行年の調整からお休みとなりま

したので、急遽、事務局編集で会報を発行しました。全国

大学版画展と特別展示「アートブック」こと、巡回展と受

賞者展の報告と全国の版画に関したレジデンス紹介を掲載

しましたが、この年に亡くなられた黒崎彰先生、本江邦夫

先生の追悼を掲載できたことが忘れられない内容となりま

した。

　この年の全国大学版画展では、展覧会初日土曜日に運営

委員会総会と賞の投票を行い、日曜のお昼にレセプション、

公開セミナーを行いました。日曜日の参加者数が心配され

ましたが、学生や関係者も多く参加して頂きました。また、

この会期中に収蔵作品の写真撮影を連日行ったことも思い

出されます。美術館の収蔵庫で数百点の作品整理を行いな

がら、草彅裕さんに丁寧な撮影をして頂きました。収蔵作

品のデジタルアーカイブ資料の基礎となる写真データとな

ります。

　学会誌 48号が 2020年 3月に発行されましたが、この

時期から日本でも新型コロナ感染の影響が急に深刻化し、

国立新美術館で開催中だった東京五美術大学連合卒業・修

了制作展は会期最終の 2日間が中止となりました。その

後は 4月 7日からの緊急事態宣言のもと、学校や美術館

なども大変な対応が続いたことと思います。2020年 2月

の現在も 2回目の緊急事態宣言中ですが、皆様がこの未

曽有の事態を健康に過ごされていることを願っておりま

す。この時期、自宅で制作に打ち込めたという思いもあり

　2019年 4月から 20年度まで、本学会会長を務めさせ

て頂きました。その間の振り返りと思うことをご挨拶に代

えて記しておこうと思います。

　2018年 12月の総会で出原前会長から会長を引き継ぐ

ことになり、副会長には愛知芸大の倉地比沙支先生のご協

力を頂くことになりました。事務局の体制作りが困難でし

たが、事務局長に徳島大学の平木美鶴先生をお願いし、事

務局を京都芸術大学の清水博文先生、森本玄先生と大阪芸

大の日下部一司先生に運営部と管理部を分担してお願い

することになりました。これまで地域ブロックごとの担当

でしたが、煩雑な事務局の業務を日常の本務校業務の上に

少ないスタッフで務める困難な事情もあり、今回は中国四

国ブロックと関西ブロックの共同での担当となりました。

前事務局をご担当の九産大の加藤恵先生からの丁寧な引

き継ぎもあり、この事務局スタッフでの業務分担は、その

後の学会運営でも非常に円滑に行えました。

　版画学会が名称から大学を除いて 7年が経ちました。

その気概に応えたい思いと裏腹に、限られた大学教員任せ

の運営スタッフだけでは限界があります。今後は事務局の

業務をコンパクトにして外部委託することも考えられる

でしょう。そのためには会員皆さんの理解と協力が必要な

うえに、学会活動の見直しと事務局の運営方法の改善が必

要と考えます。将来の継続性のある活動を考え、それに

合った運営組織を考える必要があるでしょう。学会活動

の中心を「全国大学版画展」と「学会誌出版」の大きく 2

つに絞り、それに合わせて各種専門委員会は整理統合して

いいのではないか思いました。このような学会の状況に今

は学会活動を見直す時期と考え、そのため出来るだけ会員

の皆さんのご意見を聞き、今後に反映できるようにしたい

と考えました。これまで東北芸術工科大学から九州産業大

学へと事務局が引き継がれ、それぞれの場所で夏季総会が

開かれました。そして 2019年 7月には徳島大学での夏季

総会が開かれ、運営委員会、総会とも多くの意見交換があ

ますが、社会活動が停止するなか、自身の中に籠ることだ

けが表現であるはずもなく、いずれ元に戻るだろうという

楽観的無責任も社会性の欠如が心配されます。まもなく 1

年が過ぎようとしていますが、この社会状況が続く中で美

術への希求が少ないのも大変気になるところです。きっと

学会会員の個々に思われていることも多いことと思いま

す。学会の今後の活動にも、今の状況の共有や情報交換が

必要となるかもしれません。遠隔授業というテレビ会議で

版画の実習授業を行うことはこれまでの常識では無理が多

い話です。ほとんど理解できないデジタルツールを使い、

PC画面の向こうにいるはずの反応のない学生に向かって、

ただ一人で話しかけるのは通常の神経では続きません。学

会の皆さんはどの様な工夫をされたでしょうか。私のとこ

ろでは、自宅で使えるだろう道具と材料を学生へ送り、先

生たちはオンラインで出来る範囲の版画の授業を進めまし

た。学生は懸命に制作をしてくれたと思います。むしろ大

学のアトリエでは出来なかった個々の内面に深く入り込ん

だ制作と出会えたと思います。不自由であることがその工

夫を見つけ出したのではないかと思います。版画が、版種

の技法技術の習得だけではなく版画表現を通しての人間性

の成長が目的であるとすれば、このような時期にこそプレ

ス機を離れ、特別な版画教室から出てみることも大事なの

ではないか、そこで見つける思いもよらないことやものの

中に新鮮な気づきがあり、あらためて版の機能や価値観に

出会うこともあるのではないかと思いました。

　ただの一人も学生がいない大学で「大学版画展はあった

ほうがいいかな？」と大学の助手に聞いたら「それはあっ

たほうがいいですよ。」との返事。この展覧会が、それぞ

れの場で制作している学生たちの目標であることを思い出

し、可能な限り大学版画展を開催する方法を探しました。

本年度担当の美術館学芸員藤村拓也さんをはじめ展覧会事

務局担当の女子美術大学の先生方と助手の皆さんが感染症

予防対策を考えた展覧会の検討を行い、展覧会の規模を縮

小して開催することになりました。出品者数 98名、レセ

プション・授賞式、公開セミナーを中止としています。また、

夏季総会に続き 12月の総会もオンラインでの開催となり

ましたので、賞の投票もWEB投票方法を考える必要があ

りました。嵯峨美術大学の濱田弘明先生、京都市立芸大の

吉岡俊直先生と生嶋の 3名で優秀賞審査検討部会をつく

り、メール会議で検討を進めました。丁度この検討を進め

る時期に、東京芸大版画修了の SHU YANさんが VR画

像を制作する会社（Artokyo Program）をつくり、その紹

介をしてくれました。大学版画展のWEB投票に使われた

展示 VR画像と投票集計システムは Artokyo Programさ

んが作成管理してくれたものです。また、投票時に版画学

会ホームページに掲載した「優秀賞選考資料」は東京造形

大学の佐竹宏樹先生に作業班を担当して頂きました。学会

HP担当の平垣内清先生が、これらの投票資料の情報を瞬

時に学会HPに掲載して頂けたことも、賞の投票から発表

までを会員の皆さんに迅速にお伝え出来たおかげです。

　さて、2019年の徳島での夏季総会時に、町田市立国際

版画美術館が 2021年度に休館する話をはじめて内々に

聞きました。当初 1年だけの休館と聞いた話は、その後、

町田市の芹が谷公園と新たに建設される国際工芸美術館と

版画美術館を一体とした整備計画に展開され、国際版画

美術館の整備休館も 2024年まで続くと聞いています。全

国大学版画展は 1987年の第 12回展から 33回を町田の

美術館で開催してきました。第 1回展からの収蔵作品は

1300点に上ります。この間、大学版画展を町田市立国際

版画美術館が学会と共催して頂いたご厚意にこの場をお借

りして深く感謝申し上げたいと思います。現在、この収蔵

作品は、学会のデジタルアーカイブ事業として来年度にも

完成の予定で進められており、これまでの学会の重要な成

果として公開されることとなるでしょう。2025年に町田

市立国際版画美術館は、パークミュージアムの一角となっ

て再スタートすることになるのだと思います。聞くところ

では、現在の版画美術館の特徴である版画工房は改築され

様子が変わるようです。世界的にも数少ない版画美術館の

大切な機能として、新たなスペースに多くのひとが版画制

作に関われる場が作られることを望みます。全国大学版画

展が 2025年に町田で開催されるのか未定ですが、美術館

改装期間中も全国大学版画展への美術館賞授与と作品収蔵

を続けて頂けます。美術館との連携を保ちながら将来の町

田市立国際版画美術館での展示再開を期待しましょう。

　2021年度からは会長の倉地先生と、副会長には女子美

術大学の清水美三子先生が着任され、全国大学版画展は上

田市立美術館にて開催されます。倉地先生が上田市立美術

館学芸員の清水雄さん、小笠原正さんと相談を進めて頂き

ました。2020年の 8月に挨拶を兼ねて上田市を訪れまし

た。美しい山々に囲まれた落ち着いた小都市にあり、創作

版画を起こした山本鼎がその活動の拠点とした場所でもあ

ります。版画学会が町田市での全国大学版画展で培ったも

のを糧としてあたらしい活動を見つけ出すことに、どうぞ

皆さんでご参加ください。

《第 45回全国大学版画展WEB公開 QRコード》
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2011年 東京藝術大学大学院美術研究科修了

こではじめて、モチーフとしていた言葉（台詞）と絵を合

わせて見せることをした。この組み合わせで作品を発表す

ることに可能性を感じた一方、そこに載せた言葉は、ある

人には絵の注釈と解釈され、ある人には言葉がメインで絵

の方は挿絵として捉えられてしまった。カタログ上で活字

となった言葉の存在感は強く、同じページに配置した私の

絵画は脇役となってしまったのだった。この経験から、テ

キストとしての言葉の見せ方、現在の制作スタイルへと繋

がっていく。

2013年個展「Sの外的要素たち」（GALLERY MoMo 

Ryogoku/東京）

　これは、架空の人物 S（佐々木志江）のまわりで起こる

群像劇を、絵画とテキストで表現した展示である。13点

の平面作品とそれにリンクする 13点のテキストをギャラ

リー内に配置し、鑑賞者が平面作品とテキストの間を能動

的に動くことで、この個展の中心である Sという人物が浮

かび上がってくるという、実験的な内容であった。各テキ

ストに 13人の異なる視点で書かれた人物 Sとのエピソー

ドを読むことで、鑑賞者に関係性を推察してもらい、本来

の受動的な鑑賞方法とは異なる展覧会への参加の仕方を提

示した。

　上記にあるように、この個展から、テキストとしてモチー

フである言葉も発表しはじめた。しかしそれは、キャプショ

ンのように活字を作品横に配置するものではなく、あくま

でも独立したひとつのモノとして形に起こした。まず、そ

の言葉を発した架空の人物のイメージに合った筆跡で、言

葉を紙に書き出す。それをあえて版に移し、ノートなどそ

の人物が使用していそうな媒体に刷り直し、テキストとし

て独立させた。

　このとき版画を使用するのは、間接性という理由からで

ある。直接媒体に書き込むのとは異なり、版画は筆記と出

来上がりの間に版を介する。たとえ日常を描いた舞台で

あっても、それが演劇になった時点で非現実となるように、

その間接性はリアルからフィクションへと変化する。モ

チーフとした言葉は、あくまでも私がつくった架空の内容

であるため、手書きが生み出す生々しいリアリティを抑え

るのに、版を介する必要があったのである。

2016年個展「短冊にぎりしめて雨」（GALLERY MoMo 

Roppongi/東京）

　テキストと作品の関係性だけではなく、それらをひとつ

の個展で一括りにできないかと考えた。2013年個展「S

の外的要素たち」では、Sという人物を中心に個展を一つ

にまとめることができた。その経験から、この個展では、

　版画、油彩、水彩など技法にこだわらず制作し、モチー

フとしている短い言葉と合わせて作品を発表している。近

年では、演劇的な見せ方に関心を強め、個展を一つの舞台

のように展開している。ここでは、私がこのような制作を

するようになったきっかけから、自身の制作を語るうえで

重要な 4つの展覧会をピックアップし、制作とどのよう

に向き合ってきたのか書いていきたい。

はじめに

　2005年、東京藝術大学油画科に入学したのち、学部三

年から版画をはじめた。油彩ではなく版画を選択したの

は、版画への強い志があったからではなく、油彩での制作

に限界を感じたという消去法からであった。

　在学中、私は学外で小劇場の舞台美術の手伝いをしてい

た。芝居小屋へ入ると、その瞬間からそこは非日常空間と

なり、その違和感を面白く感じていた。休日は舞台美術の

手伝い、平日は大学で東谷武美先生の元、リトグラフを学

んでいた。何が描きたいのかわからなくなってきた、とい

う私に「版画は技術を身に付けてからが面白い。いまは描

く理由に対して時間を使うのではなく、なんでもいいから

とにかく手を動かしなさい。」と東谷先生はおっしゃった。

入学時から、作品の内容・コンセプトがいかに大切かと

いう正しい呪縛によって、結果、動けなくなっていた私に

とって、それは救いのような言葉であった。

　手を動かすことに、技術の習得という理由がついたこと

で、私は後ろめたさなく制作に没頭することができた。描

く意味を問われない、技術習得という盾を手にした私は、

描画・製版・刷りの一連の流れの中で、自分だけの楽しみ

方を見つけ制作しはじめた。楽しみ方、というのは、頭の

中で架空の戯曲の台詞を考え、その場面を絵に起こすとい

うものである。これは現在の制作プロセスとあまり変わら

ないが、大学院修了間近まで、このプロセスを人に話すこ

とはしなかった。

　2011年、二度目の個展で展覧会カタログを作成し、そ

ごちゃまぜの技術で演出する

大坂 秩加

│特集「プリント・イノベーション」│

《個展「Sの外的要素たち」テキスト》 |シルクスクリーン | 2013年

《個展「短冊にぎりしめて雨」展示風景》 | 2016年

《個展「短冊にぎりしめて雨」インスタレーション》 |シルクスクリーン、短冊 | 2016年
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7月 7日（七夕）という日付を核とし展開させていくこと

にした。七夕に願われた七人の独り言をテキストにし、そ

れをモチーフに作品を制作した。

　さらにこの個展では、より演劇的要素を強めるため、各

作品にリンクした環境音を流し、天井からは約 1500枚に

及ぶ短冊を吊るした。舞台セットとしてのインスタレー

ションである。また、その吊るした短冊一枚一枚にも願い

ごとが書かれている。文字は勤務していた大学の学生に書

いてもらい、それもテキストと同じくシルクスクリーンで

刷ったものを使用した。絵画・版画作品を見、テキストの

言葉を読み、それとリンクする音を聞き、セットに入るこ

とで全体のテーマである七夕を体感するという、ひとつの

舞台を鑑賞するように展開した。

2018年個展「ささやかな今日のおわり」（GALLERY 

MoMo Ryogoku/東京）

 　2016年の個展を経て、より演劇的要素を強めることに

興味を持ちはじめた。モチーフとしているテキストは戯曲、

作品で描く人物は役者、テーマに合わせたインスタレー

ションは舞台セットとする、展覧会を通しての群像劇は成

立するのか、この個展で試行してみることにした。

　この展示のテキストは、スナックのママのメモ書きで

あったため、まず、ホワイトキューブであるギャラリー内

をスナックの内装に変えた。さらに、実際に店で録音して

きた環境音を流し、あたかもママの直筆のようなシルクス

クリーンのテキストは、カウンターや椅子にランダムに設

置した。ドキュメンタリーを作品とテキストで展示する手

法は、ソフィ・カル（Sophie Calle）を想起するが、私が

やりたいのはあくまでもフィクションである。徹底的にリ

アリティのあるフィクションで統一させることで、モキュ

メンタリーの効果が期待できるのではと考えた。

　しかし、この展示での反省点は、場の再現とテキストに

リアリティを持たせ過ぎたことで、それだけで空間が完結

してしまったことである。絵画作品を見せるための装置と

して考えたものであったが、振り返ると、あの空間には絵

画が必要なかったように思う。場の再現としての見せ方に、

ひとつの到達点を覚えた展示となった。

2019年個展「LOVE LETTERS」（フランツゲルチュ美術

館 /ブルグドルフ・スイス）

　旧作版画作品を中心とした個展をスイスで開催すること

が決まった。これまで個展では、毎回テーマを決めてから、

テキストを書き出し、絵に起こしていたが、今回は旧作が

大半のためそれができなかった。よって、大掛かりなイン

スタレーションはせずに、ストレートに作品とテキストの

みを展示することにした。

　会場の中心にテーブルを数台配置し、その上にテキスト

を置いた。日本語の刷られたテキストの横に、あえてキャ

プションや翻訳の紙を置かなかったのは、読むためのテキ

ストではなく、モノとしてのテキストにしたかったためで

ある。私の作品とテキストの関係性について書いたものと、

各作品のテキストを翻訳したものを記載した紙を入口に置

いた。鑑賞者はその紙を読みながら作品を見てまわる。

　当初、活字と作品の組み合わせについて思考していたが、

会場の中心にモノとして置かれたテキストのおかげで、活

字の文章はモチーフとしての読みものに留まってくれたよ

うに思う。このことは、モノに変化させたテキストの使用

方法について、改めて考えるきっかけとなった。

おわりに

　ここに挙げた以外でも、試行錯誤しながら個展を開催し

てきたが、これからは戯曲としてのテキストの使用につい

て考えていきたい。これまでの作品のテキストは全て、販

売をせずに手元に残してある。これさえ残しておけば、展

覧会の再演が可能であると考えているからだ。例えば、私

が 20代の頃の個展「Sの外的要素たち」を、同じテキス

トをモチーフとして、70代になった私がその時の解釈で

作品に起こすこともできるのである。これはなかなかに奇

妙であるので、ぜひ長生きしたい。

　私はいまでもリトグラフで作品を制作しているが、版画

としての可能性や面白さを感じているのは描くことだけで

はない。技術を習得した結果、捉え方を少し変えることで

メディアとしての可能性を多く感じられるようになった。

私にとってのテキストの見せ方がその例である。技術（完

成度）＝目的 になりやすい版画というメディアに対して、

これからも柔軟に付き合っていきたい。

《個展「ささやかな今日のおわり」展示風景》 | 2018年

《個展「ささやかな今日のおわり」展示撤収風景》 | 2018年

《個展「LOVE LETTERS」展示風景》 | 2019年
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2017年 京都市立芸術大学大学院 美術研究科 絵画専攻 版画 修了

現在 京都市立芸術大学 版画専攻 非常勤講師

　会場には、京都市立芸術大学が 2023年に移転する予定

の地区にある 2009年に閉校した崇仁小学校の校舎を選

んだ。元崇仁小学校は、かねてより本学の卒業制作展や、

本学関連の作家による展覧会やイベントが開催されたり、

アーティストのためのアトリエとして使用されるなど、美

術に関連する様々な活用がなされてきた。展覧会場として

使用した教室はアートギャラリーのようないわゆるホワイ

トキューブとは違い、展示目的に作られた空間ではないの

で少し扱いにくさもあったが、それを逆手にとって各々が

普段やったことのないような展示方法に挑戦した。(図１) 

(図２)

会期中のイベントとして、展覧会のテーマの「身近なもの」

に関連した、フォークやスプーンを使って版木を引っ掻い

て版をつくり、印刷をするワークショップも開催した。

(図３) (図４) (図５)

　京都市立芸術大学の版画専攻では毎年、展覧会などの企

画から開催までのプロセスを学ぶ授業がある。本学の美術

学科の学生は、2回生の前期までの基礎過程を経て、２回

生の後期に希望の専攻を選択し所属することになってい

る。本専攻に進んだのち、版画専攻では版種を一つ選択し

てその版種ごとのゼミに所属し、各々が版画制作を始め

る。しかし制作についての技術やコンセプトの指導はある

一方、実際に展覧会を企画し開催する際のノウハウやプロ

セスを学ぶ機会はなかった。そこで、自分たちの作品をど

のように発表するかを考え実践する機会として、2013年

度から学部 3回生を対象とした「展覧会を企画して実際

に開催する」授業が始められた。2018年度からは非常勤

講師の私がこの授業の担当をしているが、企画されたのは

展覧会だけにとどまらず、ワークショップ、アートブック

制作など、年度毎に多岐に渡った。授業に参加している学

生たちのアイディアに合わせ、企画の立案から実施まで教

員がサポートする。

　2019年度の授業では、参加学生自身が出品する展覧会

の企画の開催をした。まず学生たちでアイディアを出し合

い、企画書を作成するところから始まり、補助金の確保や

会場の選定、広報物の作成など、一から展覧会を作り上

げていった。この展覧会には「INCLOSE PRINTER（イ

ンクローズプリンター）」という、「インクローズ＝私た

ちを取り巻く身近なもの」「プリンター＝版画を制作する

者」という２つの言葉が掛け合わされたタイトルがつけら

れた。展覧会に出展する学生の作品の共通点として、部屋

の中に無造作に置かれている洗濯物や、椅子などのありふ

れた日用品といった「身近なもの」をモチーフにしている

ということがあったため、このタイトルが生まれた。日常

的に目にしているものが「身近」であるからこそ「思い出

す、気にとめる」という機会を失っているということに着

目し、身近なものから世界の見方を探ろうとする試みの展

覧会だった。

企画して開催してみる

藤田 紗衣

│特集「プリント・イノベーション」│

《図 1》

《図 2》

　昨年度の展覧会は、出品作家も授業に参加した学生たち

自身だったが、展覧会を実施するにあたって、企画書の作

成、広報物のデザイン、展示方法の検討など、展覧会を作

家とともに作り上げる人（キュレーターやデザイナーな

ど）の仕事にも彼らは実際に取り組む必要があった。つま

り作品を完成させた後、それをどのような方法で誰に向け

て見せていくか、もっと大きく言えば、美術が社会に向け

てどのように開かれていくか、学生たちは展覧会の開催を

通じて俯瞰的に考えていく。もちろん、彼らが展覧会場で

得た様々な人の意見や反応は、アーティストとしての彼ら

にとっても良い影響になったのは言うまでもないが、この

授業においてより重視すべきは学生たちが企画を実行する

ために作品制作以外の経験を実際にしたことだ。

　2020年度も本当は展覧会実施の企画で進める予定だっ

た。しかし新型コロナウイルスの影響により登校さえでき

なくなってしまったため、その企画は変更せざるを得な

かった。５月に行った初回授業ではオンラインミーティン

グを行い、この状況の中で何をやってみたいかを学生とア

イディアを出しながら話し合った。今年度の３回生は４名

と人数が少ないということもあり、時間をかけてお互いの

気持ちや置かれている状況を話し合って知っていく中で、

アートブックを作ってみたいという共通の興味がわかり、

学生それぞれが自身の活動や作品を１冊の本の形に編集し

纏めるという企画に落ち着いた。

　企画が決まった一方で、私が初回のミーティングで４人

から話を聞いた時、大学の工房が使えなくなり何もできな

い上に、世間に蔓延する暗いムードに影響され、彼らは制

作への意欲を失いつつあるように見えた。そこで改めて気

づいたのは、学内の工房の重要さだ。工房は作品を作る場

所であると同時に、学生や教員が集まり、他の人の作品を

見たり、お互いの作品について喋ったりすることを気軽に

偶然にできる場で、それが日々の環境として貴重なもの

だったと今はわかる。

　現状、これまでのような実際の制作場所は作れないもの

の、共通の制作機会を設けることで学生間に作品について

のコミュニケーションが生まれるのではないかと考えた。

そこで、学生に写真撮影、ドローイング、立体制作などを

促し、共有のオンラインストレージに制作した物の写真を

１日１枚アップロードし、月に２回程度のオンラインミー

ティングでお互いの作品について喋る、ということを前期

の課題とした。それと同時に国内外で行われているコロナ

禍においての作品発表方法（オンライン展覧会など）につ

いて、実際に観賞しながら意見交換を行うこともした。

　結果的に、毎日実施する共通の課題を設定し、定期的な

ミーティングで作品についての意見交換をするということ

は、実は学生たちの心身にも良い機会だったのではないか

と感じた。前期期間中は一度も対面で授業を行うことはで

きなかったが、彼らにとって自分の内面と向き合って制作

した、不自由ではあるけれども貴重な時間だったのではな

いだろうか。

　その後、夏休みに入ってから、感染者の数が減少傾向になっ

たころを見計らい、京都の印刷会社と書店が運営する、印刷

と製本のワークショップスペースを学外研修として訪れた。

そこでは「ヤレ紙」という印刷物を作る過程でムダになって

しまった用紙を使用した、活版印刷と製本についてのワーク

ショップを受けた。商業的な視点からの印刷と製本の話を聞

くことで、興味と理解を深めることができた。（図６）

《図 3》

《図 4》

《図 5》
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学生たちはその後本格的な実制作に入り、12月にアート

ブックを完成させた。完成後にそれぞれが作ったものをプ

レゼンテーションし、専任の教員を交えて意見交換をする

合評会も行った。

　ある学生は、前期中に籠もっていた自分の部屋の中の風

景をモチーフに、毎日行ったドローイングをもとにアー

トブックを制作した。ドローイングをスキャンしてOHP

フィルムに印刷し、描いた部屋の中の風景がランダムに重

なって見えるよう一冊一冊ドローイングの組み合わせを変

えて束ね、リング製本をして完成させた。(図７)

表紙には、学外研修の際に手に入れたヤレ紙を使い、タイ

トルである「新陳代謝」という文字が活版で印刷されてい

る。描いた線が、描いた当時の時間軸に関係なく重なって

いるさまや、ページをめくることで重なった線が再び解体

されていく様子を楽しめるものになった。

　他には、同居する実の父親が入浴後に風呂の蓋をすこし

だけ開けておくという、ささやかな習慣が気になったこと

をきっかけに、それを本人に気づかれないようにこっそり

と撮影した写真をもとにアートブックを制作した学生がい

た。毎日ほとんど欠かさず撮影していたため、写真のストッ

クは大量になったが、あえて取捨選択をすることはせずに

そのすべてを採用した。作品のなかで父親についての説明

はないまま、ただただ大量の写真を印刷し箱におさめるこ

とで、繰り返される些細な痕跡のイメージから、写真に写っ

ていない誰かの存在を確かに感じることができる。(図８)

　最終的に出来上がったアートブックは、学生たちにとっ

て初めての試みであったにも関わらず、それぞれが前期中

に学んだことの集大成としてどれも完成度の高いものと

なった。アートブックの内容以外に興味深かったことは、

アートブック制作で得たアイディアをその後の版画制作に

反映させていた学生が多かったことだ。それまで単体とし

て見ていたイメージが複数束ねられて厚みを持って立ち現

れるさまを見てみたり、自身のドローイングや写真を違う

視点で扱ってみる過程を経験したりすることで、版画制作

の別の方向性も見出せていたようだ。特殊な状況下だった

が、特殊だったからこそ生まれたこの企画が、新たな思考

の広がりのきっかけになっていた。(図９)

　新型コロナウイルスの影響により今年度の授業では展覧

会という形式での作品発表はできなかったが、今回のよう

にアートブックを作ることで自分の表現を他者に伝えるな

ど、展覧会以外の発信、発表方法に新たな可能性を見出す

ことができた。登校することができなかった前期期間中は、

むしろ以前より積極的に学生同士がお互いについて知るた

めの会話をしていたり、なにか共通点を探っていたりと試

行錯誤を重ねていて、何か問題が発生したときにも会話の

中の何気ない一言が解決のヒントになっていた。

　アーティストとしてどんな作品をつくるのか、それもと

ても重要なことだが、この授業の中では自分の表現をいか

に人や社会に伝えていくか、というプロセスをより重視し

てきた。作品の伝達方法の可能性を他者とともに話し合い

ながら探り、成果として発表した経験は、今後どのような

活動をするにしても学生たちの糧となるはずだ。

《図 6》

《図 7》

《図 9》

《図 8》
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2004年 京都精華大学大学院芸術研究科造形専攻修了

現在 京都精華大学 非常勤講師

続する作家の減少が背景としてあることが推測できる。

　私自身、学生時代はリトグラフで作品を制作していたが、

自身の表現を求めることで扱う技法も変化していった。大

学の特別な制作環境から離れるとともに、自然と版画制作

からも離れていった。版画を学んだ多くの卒業生もリトグ

ラフでの作品制作を継続したくても環境が整わないことか

ら、制作から離れる人は多いと思う。また自分の表現した

いことがリトグラフで表現することに必然性があるのか悩

む人も多いのではないだろうか。私の場合は、卒業後 10

年以上の時間が経ち、この作品をリトグラフでつくってみ

たらどうなるだろうという素朴な好奇心と京都での展覧会

の話が重なった。さらに名古屋で開催される片山浩企画の

「LITHOGRAPH:Lighter but Heavier」の展覧会参加と

なった。この展覧会は中部、関東、関西圏の作家、イラス

トレーター 14名によるリトグラフ作品のグループ展だっ

た。リトグラフという技術に注目することで改めてリトグ

ラフの技術の奥深さを実感し、作家の個性豊かな世界を写

した作品が会場に並んだ。会期中に開催されたトークイベ

ントやオープニングの二次会でもリトグラフに関わる話は

尽きず風通しの良い空気があり、「この展覧会をぜひ関西

にも巡回させよう」という流れになったことはとても印象

に残っている。展覧会終了後、名古屋での展覧会の熱が冷

めない時期に田中栄子、片山浩、衣川泰典と関西を拠点に

リトグラフ作品を精力的に発表している坂井淳二の 4人

が集まり、リトグラフに特化した展覧会企画の話が始まっ

た。この日の座談会的な集まりが LbH結成の始まりとな

る。それぞれのメンバーの住まいは距離があり集まること

は難しいが、オンラインで毎週のようにリトグラフにまつ

わる情報の交換と展覧会の打ち合わせが始まった。毎回リ

トグラフの魅力を発信するための展覧会について、深夜遅

くまで話し合っていた。

　このような流れの中、2018年の 1月に KOBE STUDIO 

Y3で展覧会をすることとなり、ミーティングの内容は神

戸での展覧会を実現するための内容に変わった。しかし、

展覧会を企画する上でリトグラフの魅力を「端的に伝える

言葉」とは何なのか決定的な言葉が見つからないままの会

話がしばらく続いていた。ある日、坂井淳二から学生と石

版を介したやりとりを始めようとする話があった。これは

授業の合間に石版を磨いて、どんな作品が還ってくるのか

を楽しみに学生のテーブルに石版を置いて帰るという話

だった。メンバー全員、この行為に驚きと面白さを共有す

ることができた。普段、制作の素材としているアルミ版を

基準に話をしていると、表現において多様性がある素材な

ので、リトグラフの魅力を伝える決定的な言葉が見つけに

　「Lighter but Heavier（重くもあり軽くもある）」は田中

栄子、坂井淳二、片山浩、衣川泰典の 4人それぞれ独立

した作家が協働するアーティストユニットである。2017

年に宝塚大学で開催した「Stone Letter Project #1―石か

らの手紙―」から、2020年に愛知芸術大学のサテライ

トギャラリーで開催した「Stone Letter Project #4―The 

new stone age―」まで Lighter but Heavier（以下 LbH）

の活動を振り返り、個人的な経緯と 4人の見解を混じえ

て活動の記録とし、次代に繋がる方法を考察したい。

　私が LbHのメンバーとしての活動に至るまでに、2016

年、京都精華大学サテライトスペースである kara-Sでリ

トグラフを特集する展覧会を企画したことがあった。ま

た、この展覧会以前にも現代美術の発表の場での展覧会企

画やアートプロジェクトに参加したことがある。京都市内

のギャラリーで版画に関連する展覧会を企画するならば、

どのような展覧会ができるのか考えていた。現代における

表現の多様さとともに版画にも幅広い技術と表現がある。

版画でのグループ展になると作品の内容より技術の話に

偏ることが多く、作品についてなかなか触れらないことが

多い。そこで、版画技法のひとつであるリトグラフに焦点

を合わせることで、技術についての会話を最小限にし、そ

れぞれの作家の感性を提示する展覧会としたかった。私の

大学卒業後の主な表現方法は印刷物のコラージュを利用

した絵画作品だったので、新作リトグラフは展覧会に向け

て、技術を確認しながらの制作となった。大学の工房で制

作している時に、名古屋でリトグラフの展覧会に出品しな

いかという話を後に LbHメンバーとして一緒に活動する

田中栄子からあった。偶然ではあるが、同時期にリトグラ

フに焦点を合わせた展覧会があり、リトグラフを再考する

気運があったのかもしれない。それは、関西においてアル

ミ版研磨業者の廃業や、大学卒業後もリトグラフ制作を継

遠隔と協働／
Lighter but Heavier である術

衣川 泰典

│特集「プリント・イノベーション」│ くかった。しかし、リトグラフの原点である「石版」に注

目し、歴史を遡りながら技術を確認することが、リトグラ

フの魅力について語る言葉を見つけることにならないかと

いう直感的な発想を得た。そして「Lighter but Heavier」

の関西巡回展を控えるが、それまでに石版画をより知り、

魅力を伝えるための展覧会を先行して企画することになっ

たのである。私たちが重要視したことは自分たちで制作を

完結させるのではなく、他者と関わりながら進めていくと

いうことと、より多くの人たちと石版画制作の喜びの共有

を目標とした。石を磨き、渡す、その石に描かれたイメー

ジは紙に刷られて還ってくる。このような石版を介した手

紙のようなやり取りを「Stone Letter Project」（以下 SLP）

と題することとした。

　LbHが今まで企画した展覧会について纏めてみる。そ

れぞれの展覧会を企画する上で、会場と関係の強い LbH

メンバーが各展覧会の代表となっている。これは各展覧会

代表者が展覧会内容について記述したものである。

「Stone Letter Project #1―石からの手紙―」　

2017年 11月 6日～ 30日　Gallery TRI-ANGLE（宝塚

大学）／兵庫　代表 田中栄子

　リトグラフの特徴はアルミ版でも石版でも描いたものが

版になることだ。「SLP#1―石からの手紙―」では、「何を

描くか」よりも、媒体としての「石」に着目することから

スタートした。既定の版材であるアルミ版はあらかじめ研

磨された状態で使用するのに対し、金剛砂で研磨する重労

働から始まる石版画制作は石との対話から始まる。また、

石の痕跡であるストーンマークを紙に刷りとることで、石

版という石の存在と、それを刷りとる紙の存在と、両者の

間にあるインクの存在が明らかになる。同時に描いたイ

メージは石を版とすることによって紙とインクのそれぞれ

の物質性を気づかせてくれる。作家と刷り上がった作品と

の間に生じることの中心に石を据える事で、インクと紙が

関係づけられ、イメージを物質として意識させる新しい感

覚がとても現代的で新鮮に感じられた。自らの身体がその

物質性と深く結びつく感覚を多くの人と共有することは、

当時忘れられた技法になりつつあった石版画の未来を考察

するためのきっかけとなるのではないだろうか。この「新

しい感覚」を活かす展覧会を企画したことが、今後、展開

するプロジェクトの指針となった。

　「SLP #1」では多くのアーティストとのコラボレーショ

ンを中心とし“Artist Edition”と初めて石版画に触れた

学生たちによる“A4”の 2つのカテゴリーを設定し、メ

ンバーが関わる大学を中心に国内外の 11の大学と 52名

のアーティストと 81名の学生が参加した。計 133点の作

品とともに、アーティストが制作に用いた石版と京都市立

芸術大学の倉庫に眠っていたタバコのラベル印刷が施され

た石版 142個を床に展示した。過去の堆積物である石灰

石の歴史の裁断面に、作家たちによって描かれ再生された

石版と印刷された作品を併置することで、過去と未来が交

錯する空間となり、熱気と静謐さとの相反する空気が漂う

展覧会となった。

「Lighter but Heavier―重くもあり軽くもある―」　

2018年 1月 10日～ 28日　KOBE STUDIO Y3／神戸

代表 衣川泰典

　KOBE STUDIO Y3で関東、中部、関西の 17名の作

家とリトグラフ工房（伊藤公子、伊藤沙織、Itazu Litho-

Grafik、大坂秩加、荻野佐和子、片山浩、岸雪絵、衣川

泰典、坂井淳二、酒井裕里、櫻井想、田中栄子、東条香

澄、藤田典子、マツモトヨーコ、松元悠、吉田佳代子、

芳野）を招聘し、アルミ版リトグラフを主とする作品の

グループ展を開催した。2016年に名古屋で開催された

「LITHOGRAPH:Lighter but Heavier」の参加メンバーの

一部を入れ替えて展覧会を構成し、関西に巡回した。招聘

作家の年齢層は 20代～ 60代と幅広い年齢層ではあるが、

新鮮なリトグラフ作品を紹介することに考慮した。シンプ

ルな描線で描かれた作品、緻密な描画、解墨による有機的

な描画、色面による鮮やかな色彩、多版による緻密な計画

と重厚な画面、写真イメージを転写する方法などリトグラ

フにおける表現の多様さを提示した。リトグラフによる多

彩な表現方法を提示することとともに、会場内にプレス

機の設置と簡易の作業スペースを設置した。会期中には、

LbHメンバーと兵庫県立美術館学芸員とのクロストーク、

石版画デモンストレーション、キッチンリトグラフによる

《 Lighter but Heavier―重くもあり軽くもある―》
KOBE STUDIO Y3／神戸｜ 2018 年 1月 10日～ 1月 28 日
撮影 : 田中栄子
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ワークショップ、出品アーティストによる滞在制作を会場

で行った。これはリトグラフの魅力をより多くの方に知っ

てもらうための方法であり、様々なイベントを展覧会とと

もに企画することは、LbH企画の展覧会の特徴と言える。

「Stone Letter Project #2―Dialogs through the limestones―」

2019年 3月 5日～ 3月 22日　ESPAI NAU U Escola（Llotja 

Sant Andreu）／バルセロナ

2019年 5月 16日～ 29日　Facultat de Belles Arts, 

Universitat de Barcelona／バルセロナ　代表 坂井淳二

　2017年、宝塚大学のギャラリーの会場では、床一面に

は敷きつめられた石版と新たに制作された作品たちが並ん

だ。この会場の光景は、まるで一時代を築き上げたメディ

アの終焉と始まりを予感させる展覧会だった。日本だけで

なく、このプロジェクトを他国で企画したときにどのよう

な反応があるのかという想いにかられ、2018年 10月か

ら文化庁新進芸術家海外派遣制度の滞在先であるスペイ

ン・バルセロナの美術学校リョッジャで「SLP #2」を開

催した。「SLP#2」は 2018年 12月末、担当教授であるア

ナ・コメリャスにプロジェクトの内容を説明し、賛同を得

て共同企画として開催することになった。リョッジャの学

生、教員、バルセロナのアーティスト達とのワークショッ

プを通して制作された作品と「SLP #1」の石版画作品と、

リョッジャが所有している約 100年前のイメージを保っ

た石版を展示した。バルセロナのアーティスト、学生たち

とのワークショップは、それぞれが石を選び、版が潰れて

失敗してもすぐに石を磨いて次の作品に取り掛るというも

のだった。リョッジャで行われたプロジェクトはおおらか

で自由なやりとりがあった。それらのワークショップで作

られた一人一人の作品は何にも束縛されない、自分だけに

向かっている純粋さがあった。プロジェクトに向かう 3ヶ

月間、リョッジャのリトグラフ工房は石を磨く静かな音や

エトワールプレスの軋みと、壁に飛び散ったインクの様々

な色や匂いは、彼らの作品と同様に躍動感があった。プロ

ジェクトに参加した彼らは、石版を絶えず循環してゆく新

鮮なメディアを体感してくれているようだった。

　「私たちは素材の表面と取り組む。石版に描画すること

の美しさを享受できることは最大の喜びのひとつであり、

そこに描かれ、刷り取られるイメージには石の強さと軽や

かさに魅力がある。」と、アナ・コメリャスは語った。私

たちの活動はこの言葉に尽きる。石版画は触れる人の心を

動かし、記憶となる。「SLP#2」を企画する中で様々なアー

ティストを通じてリトグラフの新たな魅力の発見にいたる

ことができた。

「Stone Letter Project #3―石版工房 Site-specific Lithography―」

2019年 10月 5日～ 11月 17日　京都場／京都　代表 衣川泰典

　京都のギャラリー「京都場」に 44日間限定の仮設の石

版工房をつくり、8名の現代美術家たち（稲垣元則、内海

聖史、大塚泰子、押江千衣子、林勇気、吉岡俊直、宮﨑豊

治、渡辺英司）とのコラボレーションを通じて、会期中に

ポートフォリオの出版を目指した。LbHは各担当の作家

の感性を石版画で紙に定着するための技術補助と協働に取

り組んだ。展覧会初日のギャラリー空間は、作家たちの制

作を静かに待つ石版工房の姿だった。また作品たちを収納

するために準備した空のポートフォリオボックスがギャラ

リー壁面に立て掛けられ、今までのプロジェクトで撮影さ

れてきた動画も会場の壁面などに投影されているが、リト

グラフ作品がまだ展示されていない余白のある空間から始

まったのである。会期中、招聘作家たちがこの仮設の石版

工房を訪問し、作品制作を展開していくプロジェクトで

あった。石版工房のレイアウトは会期の進行とともに作業

性を求め、日々変化していった。様々な実験による作品、

制作に扱われた石版、インクの匂いと痕跡が会場を埋め尽

くし、この石版工房はアーティストの制作に対する苦悩と

喜びを生み出す生々しい現場であった。変化する工房の姿

と、アーティストたちとの緊張感のある創作の様子を毎日

SNSで発信した。

　会期終了の一週間前には、作品展示のためにある従来の

ギャラリー空間に還元させ、最終展示は制作を終えた石版

工房の姿も残しつつ、ポートフォリオに収納する 8点の

作品と、会期中に繰り広げられた様々な実験を振り返るこ

とができる作品を展示した。このプロジェクトでは公開制

作を主題とすることで、制作に対する思考と挑戦が鑑賞者

に体感できる現代アート的なプロジェクトとなったと言え

る。ポートフォリオに作品を収納することで、未来に石版

画の魅力と「SLP」の活動を伝えるため実験的に試みた。

「Stone Letter Project #4―The new stone age―」

2020年 1月 11日～ 1月 26日　愛知県立芸術大学サテ

ライトギャラリー SA・KURA／名古屋　代表 片山浩

　宝塚大学での「SLP #1―石からの手紙―」の後、バル

セロナ、京都と続く中で企画されたのが愛知で開催した

「SLP #4―The new stone age―」である。この展覧会に

は運動体としての「SLP」の活動を俯瞰して眺めることと

新しい世代への橋渡しをテーマとした。

　「SLP」の理念に〈石版をポジティブにとらえる〉がある。

常に重さがともなう石版だが、それを面倒とはとらえない

という考えは展覧会の通底として常にあった。この重さの

故に美術大学でも取り組む人が減っているのだが、今回は

愛知芸術大学にて初めて石版画に触れる学生に向けてワー

クショップを行い、同時期に制作された京都市立芸術大学、

京都精華大学、名古屋芸術大学の学生の作品とともに“A4”

として展示した。この“A4”は今回の展覧会において特

に重視したもので、これまで日本国内とバルセロナで制作

された作品を含めると展示作品は 185点に及び、壁面に

現れたのは技術の優劣でも国や文化の違いでもなく、初め

て石版に触れ、描き、印刷した新鮮な感覚であった。タイ

トルにある「The new stone age」は彼らのことでもある。

　この展覧会では “Artist Edition”“A4”の「紙」に印刷

された作品群、「石版」「プレス機」とこれまでに構築され

た要素に「箱」という新たな要素が加わった。これにはバ

ルセロナ滞在中に現地のアーティストから版画作品を箱に

納める重要性を示された経験が強く働いている。バルセロ

ナで“Artist Edition”のためにマルティ・ギセとポンチョ・

マルティネスが、“A4”のためにマリア・ルカスが制作し

た２つの箱と、さらに京都での 8名のアーティストの作

品を収めた箱を展示した。これらの「箱」が会場にあるこ

とで、プロジェクトがその度に箱に納まりまたどこかに移

動していく、そんなイメージを示唆する展覧会となった。

　上記のように展覧会を開催してきたが、トークイベント、

ワークショップ、デモンストレーションなども各展覧会の

会期中に行った。作品だけでは伝わらないリトグラフの魅

力や制作についての見識を深める機会としてイベントを企

画してきた。次に展覧会以外で LbHが関わったイベント

を下記に記述する。

2017年 10月　アワガミ国際ミニプリント展関連イベン

ト「水と油が仲良く生み出した芸術”リトグラフ”」アワ

ガミプリントラボ／徳島　石版画実演デモンストレーショ

ン

2018年―2019年　150周年記念事業「石版画印刷によ

るタバコのパッケージデザイン復刻プロジェクト」株式会

社写真化学／京都　技術・制作指導

2018年 10月　休日クラブ「キッチンリトグラフってい

う魔法で遊ぼう！」KOBE STUDIO Y3／兵庫　キッチ

ンリトグラフのワークショップ

2018年 10月 11月　明治 150周年機械館リニューアル

記念「石版印刷の実演」博物館明治村／愛知　石版手引き

印刷機を使用し絵葉書を印刷しながら石版画印刷を紹介・

実演デモンストレーション

2018年 12月　築山有城展の関連イベント「御殿山ラー

ニングポイント／リトグラフ」枚方市御殿山生涯学習セン

ター／大阪　アルミ版リトグラフのワークショップ

2018年 12月　サヴィニャック パリにかけたポスターの

魔法展の関連イベント「はじめてのリトグラフ」兵庫県立

美術館アトリエ２／神戸　アルミ版リトグラフのワーク

ショップ

2019年 2月　カリカチュールがやってきた！ 19世紀最

高峰の諷刺雑誌の関連イベント「不思議な “キッチン・リ

トグラフ”」伊丹市美術館／兵庫　キッチンリトグラフの

ワークショップ

2019年 3月　アートおどろく公民館「あまーい ?! キッチ

ンリトグラフで版画に挑戦！」富田林市立中央公民館／大

阪　キッチンリトグラフのワークショップ

2019 年 3 月「Fragments litográfica」La Maldita 

Estampa／バルセロナ 石版のかけらを用いた石版画の

ワークショップ

2019 年 4 月「 Aplicació d’una imatge Serigràfica a la 

Litografia」バルセロナ大学／バルセロナ　スクリーン印

刷を石版画へ応用したワークショプ

　LbHは展覧会とともに積極的にイベント、ワークショッ

プやデモンストレーションなどに取り組むことと、記載は

《図 1》

《図 2》

図 1、2《Fragments litográfica》La Maldita Estampa／バルセロナ
石版のかけらを用いた石版画のワークショップ│ 2019年 3月
撮影 : 衣川泰典
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していないが現代の印刷会社、版画工房の見学なども行っ

てきた。現在までに５回の展覧会を開催し、LbH企画の

主となる「SLP」のフォーマットも定まってきた。4人の

扱う言葉に微妙な差異はあるが「リトグラフを未来に届け

る」という理念は共有している。これからもアートプロジェ

クトとして変容しながら、リトグラフの魅力の検証と研究

を深める展覧会を企画していくだろう。このような運動体

でもあるプロジェクトは現代的なアートプロジェクトの作

法とも言える。

　コロナ禍となる 2020年は従来の生活スタイルの変化を

求める時代になった。今まで普通に触れた物事との接触を

拒み、関係を分断し、移動の自粛が求められている。身体

的な距離をオンラインなどのデジタルツールを活用した非

接触のコミュニケーションと、遠隔での労働が必要となっ

ている。不自由と便利さがあるこの変化は新たな生活様式

となりつつある。

　そもそもリトグラフとは石版画と訳し、lithos（ギリシャ

語で石の意味）と、graphic(図や版画の意味 )の造語である。

リトグラフにおいて、石という存在は「便利さと軽さ」を

求める時代の要望とは真逆の「手間と重量」を要する技術

が必要となる。コロナ禍となった現在に、身体的な重量を

伴うこの石版を再び検証・研究することは、時代の印刷術

として席巻したリトグラフとは違う局面と向き合えるので

はないだろうか。今までも先人たちはこの重い石で様々な

挑戦をしてきた。石と作家との間を繋ぐ存在に LbHがあ

る。私たちは忘れられつつあったリトグラフの魅力を様々

な作家に語りかけ、協働を促してきた。作家がリトグラフ

作品を協働によって完成させることは、いつの時代にとっ

ても新たな「気づき」を得る機会になるだろう。このよう

な働きはパソコンにおけるOS（オペレーティングシステ

ム）のようにハードウェアとユーザーを繋ぎ、ユーザーが

機器を思い通りに操作するためのソフトウェアを連想す

る。リトグラフの魅力を身体的に知感する私たちがOSの

ように、石版と作家の間を繋げ、新たな創造の機会をつく

るのだ。「石版に触れる」ということは、イメージについ

てだけでなく、歴史・地学・化学・印刷などさまざまな事

柄に想いを巡らす特別な思考時間を意識することができ

る。また時代が変わることでパソコンのOSの更新がある

ように、私たちもリトグラフを語る内容について刷新して

いくことが重要だと考えている。よって時代の変容ととも

に石版の存在についても捉え直す必要がある。極めて初歩

的なことでもあるが「不便、面倒くさい、難しい」とネガ

ティブに考えられる物事をポジティブに捉え、笑いさえ伴

うリトグラフの物語の要素として変換しても良いのではな

《Stone Letter Project #2―Dialogs through the limestones―》
ESPAI NAU U Escola（Llotja Sant Andreu）／バルセロナ
2019 年 3月 5日～ 3月 22日｜撮影 : Marta Ribes

《Stone Letter Project #1―石からの手紙―》
Gallery TRI-ANGLE（宝塚大学）／兵庫
2017 年 11月 6日～ 11月 30日｜撮影 : 松崎司

いだろうか。活動を継続することは必要以上の体力、経済

と人数が必要となる。馬鹿らしいことかもしれないが、こ

の苦労でさえリトグラフの物語となる。次の活動を考える

ためには、現時点での客観的な分析や批評を必要とし、私

たちもリトグラフとの関わり方を常にアップデートしなけ

ればならない。個人的な創作活動と LbHでの活動は興味

の対称が符合し現在の活動に充実感を得ているが、この重

たい石の手紙を確実に次代に届けたい。技術の継承を目的

とするだけでは形骸化し、リトグラフに潜在する魅力と創

造のきらめきを失うことになる。私たちが LbHであるた

めには、リトグラフの歴史や技術をより深く理解し、遠隔

にいるひとたちにも積極的な接触や協働を試みていかなけ

ればならない。現代的なスマートな作法とは異なり、汗を

かきながら石版やプレス機を運ぶような地道な活動がリト

グラフを未来へ伝える術になればと願っている。

《 Stone Letter Project #3―石版工房 Site-specific Lithography―》
京都場／京都 ｜2019年 10月 5日～ 11月 17日｜撮影 : 松崎司

《Stone Letter Project #4―The new stone age―》
愛知県立芸術大学サテライトギャラリー SA・KURA／名古屋 | 2020 年 1 月11 日～ 1 月26 日 | 撮影：城戸保
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入れ替えるように制作することが可能となった。色、形と

異なる手法で向き合うことにより、同じ下絵でも違う展開

をみせる。また、版画と絵画どちらにおいても、素材やマ

チエールをより慎重に選択せざるを得なくなる。それらに

大きく影響したのは、費やす時間であったと感じる。版画

においては、版下が決まるまでに時間がかかり、版下が出

来てしまえば完成までとにかく急ぐ。紙に触れている時間

はとても短い。これはせっかちな性格の問題かもしれない

が、このスピード感が版画で (シルクスクリーンと木版で )

制作する良さだと考えている。それに対して私の場合、タ

ブローでの制作は画面の上で悩む時間が長い。版画と違っ

て、等倍サイズの下絵を用意しないのが大きな原因だが、

下絵でイメージしたようにはならず、何度も塗り重ねて進

めることもある。全く予想しなかったところまで、描く作

業が連れて行ってくれる。その工程により、見たかった色

や形にたどり着くことが出来る。画面にその場で直接働き

かけることによって作品を完成させることは、版画とは違

うスリルがある。また、それらの時間のかけ方は仕上がり

に顕著に表れる。メインで使用しているシルクスクリーン

技法においては、手数を多くして画面を豊かにすることに

は興味がなく、少ない手数だからこその明快な表現に興味

がある。絵画制作と並行して制作することにより、今後は

より明快な表現を追求したいという気持ちが強くなってい

る。

版画では白い紙に色を置いていく作業がほとんどだが、何

故かタブローでは色を置いた後に白く塗りつぶす作業が多

くなった。輪郭線も画面に埋もれたり、馴染んだりした。

別々の方法で描かれた人間の顔は、似たような輪郭を持つ

が、別物になった。

展覧会：「ICHIKAWAAYANA : LIKENESS」

会期：2020年 4月 2日～ 5月 7日

(4月 10日より臨時休館 )

会場：筑波大学　大学会館アートスペース

気になった景色と自身の表情が似ていると思った時から、

輪郭線のみを画面に残して人の顔を描いている。日頃撮り

ためていた [何か気になる場面 ]の写真をきっかけに、下

図を作る。それらの写真を手がかりにして、その時の表情

を描く似顔絵のような感覚である。場面に輪郭線を重ねる

ことは、版画で制作を行う過程で (レイヤーに分けて順番

に刷り重ねていく中で )とても自然な作業であった。

これまで、下図となる写真やドローイングをもとに、主に

シルクスクリーンと木版を用いて作品制作を行ってきた。

下図を版画に落とし込む段階で版数や色数、重ねる順など、

完成までのプロセスを決め、後に版や画面に触れる。しか

し、そのような工程に慣れてしまうことで、図案よりも技

法が先行することもしばしば起こるようになるなか、1枚

の絵として、版画を用いる意義を考え直したいと考えるよ

うになった。このようなことから、版画のみで制作を行う

ことに疑問を感じるようになり、同じ下絵をもとに版画と

タブローで制作をはじめた。

個展「ICHIKAWAAYANA : LIKENESS」では、このよう

な試みで制作した版画9点とタブロー8点を展示した。(展

示期間は 1ヶ月を予定していたが、新型コロナウイルス

の影響により、4月 10日で閉館となった。)

展示タイトルとなっている [LIKENESS]には [似ている ]

[類似点 ][似顔絵 ]などという意味がある。今回は作品を

対で制作しているからこそ、1枚の絵としてみてもらいた

いと考えていた。そのため、作品 1点 1点を印象的にみ

せる展示を行っている美術作家の寿司みどりさんに展示レ

イアウトを依頼した。同じ下図のものはほとんど隣に並べ

ず、それぞれ気配を感じるような間隔で配置していただい

た。あるものは向かい合い、あるものは視界の端と端に配

置してある。制作プロセスや意図とは関係なく配置される

ことにより、新鮮に感じられるレイアウトとなった。

版画とタブローを並行して制作することで、部屋の空気を

│制作報告│

2017年 筑波大学大学院人間総合科学研究科修了

現在 筑波大学芸術系 特任研究員

ICHIKAWAAYANA : LIKENESS

市川絢菜

《タイサンボク》

803× 651 mm｜アクリル、キャンバス｜ 2019年
《TAISAMBOKU》
803× 651 mm｜木版・シルクスクリーン、紙｜ 2019年

《「ICHIKAWAAYANA : LIKENESS」会場風景》
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Ⅱ，個展、個展後を通して

　個展では細心の注意を払いながら、様々な人と直面した不

安を共有し、思い思いの言葉で励まし合った。また私は高校

で教鞭も取っていて、教育現場を通して多くの子供や大人

とも接してきた。これらの中で感じた事がある。それは今回

の件が私達の想像以上に人間へのダメージが大きいという事

だ。子供、大人問わず、食べ物が無い訳ではない。生活物資

も満ち溢れている。しかし、思いの人と会えない、思いの場

所へ行けない、これだけで人の心は大きく崩れていく。これ

まで信じてきた合理性や効率を推し進めた物理的な充足が、

はたして私達を幸せにしてくれたのだろうか。現在の延長線

上に私達が望むものは存在するのか。今回で私は合理性や効

率、物理的な充足の追求とは違う選択肢の重要性と向かうべ

き未来の変容の必要性を改めて痛感した。裕福になっていく

一方で、自殺率に歯止めが利かなくなっている日本社会の一

面がそれを表している。今、いかに元に戻すのではなく、い

かに変化するかが問われているのではないだろうか。

　そして、この問の解決に私は芸術が大きな力を発揮すると

確信している。合理性や効率、物理的欲求でなく精神的な欲

求にアプローチを掛ける芸術だからこそ、今、芸術がポジティ

ブなメッセージを発信することに意義がある。また同時に芸術

が力を発揮する為には、アーティストや作品のクオリティ以上

にそれらが活躍するフィールドや価値を共有できる文化的思

考の定着も必要である。芸術の翻訳と普及は急務であり、あく

まで作品制作はその一環であると私の中では位置付けている。

　これまで書いた事は既に多くの芸術に携わる者が各々で考

え、感じているものだろう。しかし、今必要なのはカリスマ

やスーパースターの登場ではなく、これらの意識をいかに多

くで共有し、些細でも皆で一歩ずつ取り組むことではないだ

ろうか。この文章もその一助でありたいと執筆する。暗中模

索の中でも、まずは自分が出来ることを精一杯やってみよう

と思っている。

Ⅰ，個展の開催へ

　2020年 5月、コロナ禍で様々な活動を自粛せざる負えな

い中で個展を実施した。実施には賛否両論あると思う。本展

示も中止することはできたが、緊急事態下であるからこそ芸

術の本質や役割が垣間見えるのでは、また再考しなければな

らないのではと考え、会場であるOギャラリーの尽力の元、

開催に至った。

　上記の経緯には、東日本大震災の被災が関係する。私は大

学 1年時に茨城にて被災した。始めはトラックか何かが近く

を通っている音かと思ったが、すぐに建物ごと大きく揺れ、

立てなくなった。そこで初めてあれは地響きであり、大きな

地震が起きたのだと分かった。事の重大さを本当に理解した

のはもっと後で、東北の悲惨な状況を報道で目にした時だ。

連日、津波の映像がテレビで流れるのは本当に苦しかった。

しかし、同時に目の当たりにしたのは大切なものを失い、そ

れでも生きようとする人々と作品や芸術活動、プロジェクト

が彼らを支え、逆境から再び立ち上がる力を与えた姿だった。

　そんな活動が多方面から起こる傍ら、当時の私は戸惑って

いた。何をすべきかわからず、大きく復興支援の活動へ参加

する事も無く、漠然とした不安の中で目の前の勉学を続けた

のが現実だった。しかし、その見て見ぬ振りをする様で釈然

としない気持ちを少し楽にしてくれた言葉があった。それは

大学教授の「学生は必死に学べ。次に来た有事の際に今度は

君たちが動ける様に。」という言葉である。大学が始まって

早々出鼻を挫かれたという思いから、アーティストや研究者

としての芸術への姿勢を教わり、より必死に芸術へ向き合っ

てみようと変わった。コロナにより状況が悪化していく中、

奥底から再び沸き起こってきた言葉。あの時話していた有事

が今なのであれば、私が必死に動くのも今なのだろう。こん

な時代になってしまったと嘆くのではなく、こんな時だから

こそという気持ちが強かった。

│制作報告│

2016年 筑波大学大学院人間総合科学研究科修了

現在 高等学校美術科常勤講師

小さなアトリエから、個展
「 graphic sampling 」を通して

河内 大樹

《Oギャラリーでの展示風景　「graphic sampling 01～ 04」》
各 130× 97cm│銅版画・シルクスクリーン・コラージュ│
「graphic sampling／Oギャラリー／東京」│ 2020年

《nice to meet you. / nice meeting you.》
130× 170cm│銅版画・シルクスクリーン・コラージュ・ペインティング│ 2020年

《graphic sampling 04》
130× 97cm│銅版画・シルクスクリーン・コラージュ│ 2020年

《nice to meet you. / nice meeting you.の細部》

《graphic sampling 04　の細部》
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　数年前に出た「アキーラ絵の具」に関しては、アクリル

絵の具とはまた違い、乾きは遅くなるが、ほどよい粘りが

有って発色も良く、テンペラ絵の具に近いような印象が有

る。

水分を多目に使えば透明感も出るのもアキーラ絵具の特徴

といえる。

　エンボスを施してから行う手彩色の作品は、1点物にな

り、複数は出来ない版画であるが、これは私としては、良

しとしている。ダイレクトに行う手彩色の魅力は、1点だ

け出来れば充分と考える。

　複数出来る版画の魅力はそれはそれとして、私にとって

は、今は「版を使った 1点の絵」を制作している。

また、『手彩色』は、世界の版画の長い歴史においては、

けして主流のものでは無かったようであるが、銅版画の『エ

ンボス』に直接描いていく楽しさを味わえる『手彩色』を

施していく制作に、私は魅了され続けると思う。

　銅版画を主に 30年を越えて制作を続けて来た私にとっ

て、改めて「銅」という物質に対する想い入れを再確認し

てみた。

　銅という素材は、日本古来の歴史にも有るように、「鏡」

として実際に使うほど、目の前の物を映し出してくれる。

　銅版画の制作工程は、最初に銅版を鏡面のように磨く工

程からスタートするため、私は鏡に向かう気持ちなる。

　銅版の磨きの最初の工程は、私の銅版画制作において、

たいへん重要な行為になる。

　卒業制作以来の私の創作のかわらぬ原点は、「目には見

えないたいせつなもの」という考えが有る。観客の方々の

心の奥底に潜む「無意識」をも解き放つものが有ればと

思っている。

　技法としては、ここ十数年こだわっている「銅版画のエ

ンボス (空押し )」に「手彩色」を行なっている。

　私の行う「エンボス」は、銅版にグランドまたは黒ニス

などの防食膜で描き、長時間腐食液に浸け、深めに凹凸を

付け、版にはインクを詰めないでプレス機で紙にプレスす

る。結果、紙はクッキリと凹凸が出来る。

　銅版のレリーフ状の凸凹そのものが、プレスされること

で紙に喰い込み、形成出来る魅力は格別の物が有る。特に

銅によりプレスされた部分は、紙の繊維が押されてツルツ

ルになる。この部分は、限り無く美しい。

　また、腐食により形成された、銅の窪みの部分は、プレ

スされるとザラザラになる。このマチエールはツルツルの

部分がより魅力を増すためには欠かせない存在になる。

　エンボス出来た紙に、私は心地良い状態で筆を走らせる

ように手彩色を施し、完成に持っていく。

　水彩絵の具とアクリル絵の具、時にはアルキド樹脂から

出来ているアキーラ絵の具で手彩色を施し、凸凹の溝の部

分には液状の絵具が流れ、平坦な部分とはまた違った滲み

も生まれ、味わいの有る表情を持った状態になる。

│制作報告│

『窓鏡』心の奥を映し出す鏡として 
─銅版画エンボス・手彩色の魅力─

白木 ゆり

1991年 多摩美術大学版画科研究生修了

現在 「白木ゆり銅版画工房」主宰

《窓鏡　庭》

18× 15cm│銅版画エンボスに手彩色│ 2020年
《窓鏡　ホーム》

810× 575cm│銅版画エンボスに手彩色│ 2020年
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│制作報告││制作報告│

漆の写真製版ウォータレスリトグラフ
─版表現による日本文化継承の訴求─

山ぶきのり

2009年 武蔵野美術大学卒業 (通信教育過程版画コース /リトグラフ )

現在 日本漆工協会会員

メディアであると考えている。私は、版表現の強みを活かし

て、我々にとって身近な社会問題「漆の魅力発信と漆文化継

承」を版画活動のテーマにしようと決めた。

・デジタルからアナログへの落とし込み

　私の版表現の目的は「伝統文化・テクノロジー・社会」を

掛け合わせて、身近な社会問題を訴求する事である。作品コ

ンセプトは「ポスト自然と生命」だ。着想は、私の日常風景「コ

ンクリートなジャングル」をモチーフとした。人間だけでな

くカラスやネズミなど、多くの生命が「都市」で生きている。

コンクリートなジャングルは、我ら生命にとって「ポスト自

然」なのだ。版画に使う漆は、ポスト自然に対する「リアル

自然」のメタファーだ。状態が常に変わる漆は、生き物とし

て私の版表現に登場している。

　私の写真製版ウォータレスリトグラフ制作プロセスは、デ

ジタルからアナログへ情報を転換する作業である。コンセプ

トに従って「街の景色や生き物」を撮影後、デジタル画像を

モノクロ化して版下を作る。版下をアルミ版へ転写して図像

を焼き付け、シリコンを塗って製版する。麦漆を塗った版を

絵絹にのせてバレンで刷る。湿度と温度を調整した場所に作

品を置き、漆が硬化すると版画作品が完成する。デジタルか

らアナログへの落とし込み作業は、データをメディアに育て

る感覚だ。

・版表現で社会問題にアクセスする

　Covid-19世界的流行によるロックダウン中、動画公募企

画「アートにエールを！東京プロジェクト」に参加した。動

画作品《漆の版画。有機生命 in Tokyo》は、ロックダウン

中に制作した版画のプロセスと、その背景にあるストーリー

をまとめている。動画の一部が当該企画の広報用動画に採用

されたことで、版表現を通じて「漆の魅力と漆文化継承」を

社会に発信できた第一歩となった。企画の収益から漆植樹へ

の寄付を実施した。消費者として漆需要に貢献し、日本文化

継承活動を通じて漆資源に還元するサスティナブル版活は、

版画芸術の存在意義を社会に訴求するための方法でもある。

　私は、漆で写真製版ウォータレスリトグラフを制作してい

る。私にとってこの技法は、伝統文化・テクノロジー・社会

と着想を結びつけるバインダーの役目だ。版表現を通じて社

会活動に参加できるのはウォータレスリトグラフのおかげで

ある。この制作報告は、版表現と身近な社会問題の結びつき

から「文化継承と文化発信」活動に至る様子をまとめた。

・平版と漆の出会い

　ウォータレスリトグラフとは、版画工房カワラボの講座で

出会えた。講座では、星野美智子先生の懇切丁寧なご指導と

工房皆様の親身なご対応に支えられ、ニュータイプ平版技法

を深く学ぶことができた。幸運な出会いに心から感謝してい

る。この技法のポイント「シリコンでの製版」は、後に「漆

で平版を刷る」際の要となる。

　ある時、茶道具製作に使う金継ぎ用の麦漆を練りつつ、乾

いた漆はシリコンから剥がれることを思い出した (麦漆は小

麦粉等を混ぜた接着用の漆である )。試しに麦漆でウォータ

レスリトグラフを刷ると、版は漆黒になってしまった。麦漆

が低粘度だったか、製版のシリコンが薄くてマスキングの役

目を果さなかったのか、失敗原因を探り技法研究を重ねた。

・版画と社会問題の結びつき

　日本の漆生産量２位・大子漆の漆体験セミナーに参加した。

漆掻師の方と共に里山へ入り、木につけた傷から染み出た乳

白色の漆を専用の道具で採取した。漆採取は熟練技を要する

大変な仕事であった。レクチャーでは漆の現状について聴い

た。戦後、安価なプラスチック製品の流通により漆需要が低

下し、漆資源の減少や漆に関わる人材不足の問題や、漆の国

内需要 97%は輸入頼りである現実など、漆文化の危機が伝

わる切実な内容であった。和紙等と同様に漆文化も継承の難

しさを抱えていると知り、版画の視点から日本文化の継承に

貢献したい想いが芽生えた。

　版画は、「版」というレイヤーを通して、関連性のない物

事を結びつけて立体的に構造化し、新たな文脈を生み出せる

図 2　《漆の版画。有機生命 in Tokyo》
3分 46秒│動画│「アートにエールを！東京プロジェクト」│ 2020年
https://cheerforart.jp/detail/345

図 1　《Contrast of Organic-Living》
25× 17.5cm│絹にウォータレスリトグラフ、漆、錫│ 2020年
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要素を重ねて

酒井 誠

2013年 東京藝術大学大学院 美術研究科 修了

現在 山村学園短期大学 子ども学科 専任講師

　このように、自然にあるものを使用し、自然と一体にな

る作品を制作していく過程を行っていく上で、とても面白

いと思ったのが、制作過程における風景だ。作品を大量に

乾燥させる過程があるのだが、森の中に作品素材を並べた

風景がとても美しく感じる。風に揺られ、光も刻一刻と変

化し、同じ風景がない様が見受けられる。この状況を記録

に残したのが図 3になる。森の中の一部分を切り取って

いるだけの画像だが、様々な生物の音や、木々の音や動き

といった多くの情報が重なり合い集約されている。その現

場に立っていても時間を忘れさせてくれるような空間だ

が、そのような空間を作品にする。または伝えられないか

を今後も模索していきたく思う。

　自然と触れ合うことにより、様々な作品展開の考え方が

見えてきたのもあり、今後は多くの情報の中から取捨選択

をしつつ、創作研究を行っていきたい。

　週末になると山に籠る。これはいつの頃かライフワーク

になりつつある。そこで見つけ、出会う様々な事象を基に

作品制作を行う。この動作を繰り返し行っていると、作品

制作に対してのインスピレーションが湧き上がってくる。

自然の中にいると、日々違った発見や驚きがあり、一つの

ことを行うのではなく、様々なことを行っていきたく思わ

せてくれるのだ。普段はリトグラフで動植物を描き、日々

出会う光景を自身の記録として見た光景や、こうあったら

よいと思うことを描く。《そっとみる》はセルビアで行わ

れたグループ展で発表した作品になる。山に咲いていた花

をモチーフに、記憶に残っていた動物を描いた作品だ。素

材に対しても近隣の物を使用したく、埼玉県小川町の特産

物である和紙を使用している。自らその土地を歩き、見つ

けたもので作品制作を行うことで、インプットからアウト

プットまで意識的に全ての行動を理解・認識した上でもの

つくりをしたいと思っている。ただ、一連の行動に対し、

その理解・認識を超えてやってくるのが動きだ。その、予

想不可能な動きがとても面白く感じる。

　ここ最近では、光や風の影響で対象物がゆらめき動く痕

跡を観察することで作品に転用できないかを考える。時間

とともに草木は風に揺らぎ、陽の光は向きを変え、影が変

わってゆく。その部分部分を一枚の作品に集約できないか

と考え制作していたのが、《untitled》になる。この作品は、

雁皮紙という薄い和紙に、時間や天候の影響を受けて変化

する影をサイアノタイプで焼き付け、できた図像を、アク

リル系溶剤で透過させ、幾重にも重ね動きを出した作品に

なる。時間や風などによる外的要因によって起こる変化の

痕跡を記録し、時間を切り取ったものとしても捉えられる

一枚一枚の薄く、フィルム化した雁皮紙を重ね合わせるこ

とで生じる物体に美しさを見出そうと制作を行った。何枚

も薄いフィルム状の紙を重ね合わせることで、サイアノタ

イプの特性である青がより深みのあるものに、質感もより

堅牢で重厚感のある皮膜ができあがった。

図 1《そっと見る》
21× 29.7cm | リトグラフ | 2020年

図 2《untitled》
30× 30cm | ミクストメディア | 2020年

図 3
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シリーズ『すごく利口だけど不
器用なひと』によせて

山田 ひかる

2019年 武蔵野美術大学大学院造形研究科美術専攻版画コース修了

現在 武蔵野美術大学版画研究室教務補助員

である。主人公の少年オスカーに対し父親がアスペルガー

症候群の人々の性質について言及する場面で使われている

言葉だ。アスペルガー症候群に留まらず、「すごく利口だ

けど不器用な」心柄のために社会の中で苦しみを感じてい

る人は多いように思う。人生の軌跡を多くの人々と同じよ

うな形にできず、複雑な形で描いても生き抜くことに希望

を感じたいという願いをニッポニテスの殻の姿に重ねてい

る。

　木版画という技法で作品を作ることには、化石が出来上

がる過程に似た魅力を感じられるように思う。ある生き物

が死に、その遺骸が地中に長い時間埋まっていることで骨

や殻のカルシウムなどの成分が徐々に石の成分へと置き換

わり、化石となる。今、私たちの目前にあるものは石であ

り、生きていた頃の姿そのものではないが、その形からど

んな場所で生きていたのか想像することができる。私が木

版画を制作する際にはまず、版木となるシナベニヤの上に

ドローイングをする。描いた線を残すように彫刻刀で彫り、

インクを乗せ、バレンで摺りとる。ベニヤ板の上で行った

行為が彫り跡や傷、バレンの摺り跡となって和紙へ写って

いく。化石を見て太古の世界に思いを馳せるように、和紙

の上のインクを見ることはイメージを描いていた時間を曖

昧に見せている。紙の上で直接ペンを動かさないことで、

想像を越える景色を見せてくれるのではないかと常に期待

している。

　失われた記憶を想像し、再構築して作品にすることが忘

れられた過去の出来事に寄り添える行為のように感じて

いる。連日、新聞やニュース番組からは各地で起きた事故

や事件が報道され、人々の関心を集めている。この世の中

の出来事すべてを記録する媒体があるのならば、膨大な情

報量を収めるメモリーが必要だろうと考える。人は、生活

の中の記憶を時に感情的に取捨選択することで思い出と

して心に留めながら人生を築いている。しかし私は人々が

選ばなかった記憶たちに対し、強い孤独感を抱いている。

　私はモチーフと出会うために、しばしば博物館を訪れ

る。数々の出土品がかつて存在した人や生物たちの生活の

跡の欠片として並べられていることに希望を感じる。地球

上の長い歴史の中で忘れられていた、誰かの人生の一部に

もう一度スポットライトが当たっているような喜びを見

出せるからだ。出土品の中でも、現在モチーフとして最も

関心が高いのはニッポニテスというアンモナイトの一種

である。ここでは、ニッポニテスを木版画で描くシリーズ

「すごく利口だけど不器用なひと」について報告する。

　アンモナイトというと多くの人は、殻がカタツムリのよ

うに平面的な螺旋状に渦巻いている姿を想像するだろう。

しかし、ニッポニテスは螺旋状に巻いている殻を一度ほど

いて自在に巻き直したような多種多様な姿をしている。一

見、多くのアンモナイトとは姿が異なることから奇形のよ

うにも思えるが、古代の海を生き抜く中でこのような体型

の方が有利に生き抜くことができたのかもしれない。私は

同種の多くの個体のような姿を捨てながらも、現代まで化

石としてその姿形を残したニッポニテスに深い感慨を抱

いた。その特徴的な殻の形を版木上で再構成し、摺り取ろ

うと試みたのが本シリーズである。

　シリーズのタイトルとして使用している「すごく利口だ

けど不器用なひと」というフレーズは映画『ものすごくう

るさくて、ありえないほど近い』の台詞から借りた言葉

《すごく利口だけど不器用なひと》

51× 36cm│油性木版│ 2020年

《すごく利口だけど不器用なひと 2》
86× 85cm│油性木版│ 2020年
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flower record
─イメージを受け取る器としての箔─

諸岡 亜弥

2019年 九州産業大学大学院芸術研究科造形表現専攻

 博士前期課程修了

現在 福岡県立美術館　会計年度任用職員

なった。やりたい事が出来ない事に悩んでいた時、「ノン

トキシック銅版画技法」と出会った。今まで銅版画に使用

していた有機溶剤（石油系溶剤）をなるべく使用せず、環

境や身体に優しい材料を用いての制作方法に変更したこと

は私にとってとても重要だった。資料を基に、始めた頃は

上手く出来るまで小作品で実験を繰り返し行った。慣れて

しまえば以前に使用していた溶剤や制作方法と何も変わら

なかった。そして初めて制作した作品が「flower record」

だった。

現在、箔を取り入れた表現の研究を行っている。制作を続

け、沢山の表現を知る中で、自分の作品にも色を入れたい

と思うようになった。カラーインクや支持体の版画紙を染

めるなど多くの方法がある中選んだものが箔だった。箔を

使うきっかけになったのは大学院の黄金テンペラの集中講

義である。いつもの作品に金の色味があるだけで特別な存

在感に変わった事に驚きを感じた。早速、箔を取り入れた

作品が初めに紹介した「flower record」だ。一部分に箔

を張り込んだだけだが、箔の色味から色だけでなく作品全

体の想像の広がりを感じられるきっかけとなり、何より、

拘っていた黒の良さを損なわず色味か入れられる良い素材

だと感じた。[brooch] 2019 (エッチング　アクアチント )

は素材研究として制作し、金の素材からイメージした作品

である。箔を張り、上から刷りあげる単純な工程だが、紙

に刷ることとは違うため箔に刷るための版として調整が必

要である。まだ完璧ではないが、自分の作品に変化が感じ

られた作品となった。装飾的な存在としても使われる金、

金属という異なる素材を取り入れることで、作品がどう変

化していくのか知りたいと思い研究を続けている。

「日常の形にならない微かな感覚を、感情を自然物の要素

を通してイメージを呼び起こし形にしている。「箔」とい

う素材を利用することで、不安定な私のイメージを受け取

る器として扱い表現している。」

今後も作品に大きな影響を与えてくれた箔を取り入れ、表

現の探究と銅版画の溶剤が自身に合わないことを前向きに

捉え、ノントキシック銅版画を通し健康や有害性について

の研究を行いながら自己の表現の幅を広げていこうと考え

ている。

私の作品は植物やうさぎがよく出てくる。特に植物は、腐

食中に表現される線や凹凸、そして自分の意志とは関係な

くできる現象に無理なく合うモチーフだと思っている。

散歩や通学で見つけたお気に入りの植物を描いた。いつも

作品を考える時は、日々描き溜めているクロッキーの中か

ら選び出し作り上げていく。自然物をまるで花束を作るよ

うに、画面の中心に集めた構図で形にしていく過程は、日

常の形にならない微かな感覚を自然物の要素を通してイ

メージを呼び起こし、銅版の上に並び彫られていく。

・銅版画との出会い

大学１年生の時、授業で銅版画を経験したことが出会い

だった。思ったように出来あがらなかった事が純粋に面白

かったのを覚えている。様々な過程を経て作品が出来上が

る過程、初めて見る技法や溶剤はまるで科学の実験の様

で、描くとは違う制作方法に新鮮さを感じた。そして、イ

ンクの黒が素直に好きだった。深く鎮む黒や軽やかに伸び

ていく黒、銅版画技法の特徴でもある凹凸感から見えてく

る浮かび上がる黒など、一色で多くの表現を見せ広がって

いくところに魅力を感じた。

銅版画との出会いから、様々な技法の経験し続ける中、一

つの答えに行き着いた。アクアチントとディープエッジの

組み合わせである。黒の中に模様を沈み込ませる表現は、

童話的とも言える絵柄からインクの黒によって少し滲ん

で見えてくる暗さの様な儚さが心地よい感覚と共に、自分

にとって最善の表現方法だと実感した。

・制作と健康

「はじめて見る技法や溶剤が理科の実験の様で面白かっ

た」のだが、その溶剤は私の体には合わなかった。次第に

体調を崩し始めるようになり制作が思うように進まなく
《brooch》
A4│銅版画、箔│ 2019年

《flower record》
70× 70cm│銅版画、箔│ 2018年

《brooch の細部》
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商標版木などによる制作「NIPPONIA
美濃商家町」における試み

滝澤 徹也

2005年 東京造形大学造形学部美術学科絵画専攻版表現 卒業

作例 2

　この建物の一部は壁が崩れている箇所があった。我々は

美濃の町、美濃紙にとって原点ともいえる長良川、そこに

当家が美濃和紙の原料商であった背景から、叩解した美濃

楮に、この建物の壁土 (これは数種類の土に分けられる )、

漆喰などを混ぜ美濃和紙職人と共に長良川に流し紙を漉い

た。技術を誇る美濃和紙職人と共に技巧を凝らすのではな

く、川の流れを読むことに集中し川の形を刷り取るかのよ

うな制作、これは紙漉きでもあると同時に広義の版表現と

言えるものであると考える。かつての美濃和紙の繁栄と共

にあったこの建物の壊れた一部を、その原点とも言える長

良川に溶かし、川の流れの力で生まれる形。その様は美し

く、また美濃和紙職人がつぶやいた、これは長良川が漉い

た紙だ、という言葉が象徴するように、また土地の方にも、

これは美濃そのもの、と言われる作品もになった。また作

例１で版木に刷った文字を、デジタルデータとして取り込

み、今の美濃和紙職人が漉いた美濃和紙にインクジェット

プリンターで印刷した紙片を、同じく長良川に流し、線と

して表した作品等の制作を行った。

　これらの作品は『旧松久才次郎別宅』、現在の「NIPPONIA

美濃商家町」に障子や壁紙といった内装及び絵画として設

置され、建物の素材から作られたそれらの作品は、建物に

当たり前のようになじみ、それでいて独特なアイコンに

なった。またその背景を視覚により感じさせ、鑑賞者がそ

の背景についてより深い関心を引き出す導線ともなる。美

濃和紙職人との協働により美濃和紙の可能性を示すものに

もなる。

　このように実際の歴史的なものを概念的に、ダメージを

与えない、適切な技法を選択する事により、イメージとし

て活用することのできる版表現。これらの手法で歴史や過

去の営みを伝えることは、この国の歴史上稀にみるスピー

ドで古き文化が急速に失われていく現代において、より重

要な意味を担っていくべきものと考えている。

　本制作報告は岐阜県美濃市に在る、日本を代表する和紙

及び原料商であった『旧松久才治郎別宅』を古民家ホテル

「NIPPONIA美濃商家町」として再生、活用するにあたり、

建物の背景を伝える為、美濃和紙職人千田崇統、寺田幸代

らと共に内装及び平面作品として制作、設置した作品。中

でも商標版木を使った作例、長良川の水による作例の２つ

について、これを広義の版の作品、活用の例として報告す

る。

　NIPPONIAとは歴史的建築物の活用を起点にした運動

であるが、ここは建造物のみが残されており、その魅力的

な背景を伝えることが難しい状況にあった。私は当初、半

ば廃墟となったこの建物に数日間泊まらせて頂き、この場

を感覚的に知る事から始め、周辺のリサーチを含め、いく

つかの素材に出会ったことから制作を開始した。

作例１

　その中で出会った松久家本家の蔵に眠る、美濃紙等の商

標版木、これは美濃和紙の貴重な資料であり、時代背景、

当地の営みの物語を内包している木版材である。通常これ

を使って刷らせて頂ける機会はそうはない。これは当家で

使われていた古い障子紙に刷り、大量のその紙片を同じ障

子紙を溶かした原料や、美濃楮、この建物の時代を含む埃

や灰などと共に漉き、それを複数枚組み合わせ壁に貼りこ

ませて頂いた。最後には建物の改修にかかわった方に直接

版木で刷って頂き完成させた。この段階で作品は、版木や

障子紙、埃や灰と言った素材が内包する美濃和紙や当家の

歴史背景、時間だけでなく、関わった方の思いを内包する

ものになる。またこの作品の裏側、洋室として機能させた

部屋は版木で刷った障子紙片と障子紙を溶かした原料、美

濃楮で壁ごとに伝統的な美濃紙のサイズ、現代一般的な 2，

3判、それぞれのサイズで千田崇統、寺田幸代が漉いたも

のを貼りこんだ。

《障子紙を溶かし美濃和紙商標版木を刷る》 
「NIPPONIA美濃商家町／岐阜 | 木版・古障子紙・灰・埃 | 2019年

《美濃紙商標版木美濃判　藍染》 
「NIPPONIA美濃商家町／岐阜 | 木版・和紙 | 2019年

《美濃和紙商標版木》 《流れを刷る─長良川が漉いた紙》 
「NIPPONIA美濃商家町／岐阜 | 美濃楮・壁土・長良川の砂・蜜蝋 | 2019年

《流れを刷る─長良川が漉いた紙》 
制作風景 | 2019年

《流れを刷る─長良川に美濃和紙商標を流し、線にする》 
「NIPPONIA美濃商家町／岐阜」| 美濃楮・インクジェット・油彩・蜜蝋・他 | 2019年
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│制作報告│

作品《Time Regained》について

劉 李杰

2017年 京都精華大学大学院芸術研究科博士前期課程

 芸術専攻（版画コース）修了

現在 京都精華大学大学院芸術研究科特別研究生在籍

たり、その過程は記憶を思い出すことと同じだと思う。過

去の記憶と同じ物、情景あるいは似ている物を見ると、忘

れていた記憶を思い出すこともある。記憶の再生は、ある

言葉や知識などが再現されることもあるが、また内的なイ

メージの形で、過去の情景（視覚的、聴覚的など）が思い

出されることもある。

　昔の写真から創造することは私にとって、そのイメージ

を思い出すことと同時にそのイメージの中に身を置くこと

である。その意味において、それぞれの表現する方法を使っ

て、私は世の中にある事、人物、風景などと実際存在しな

い物事の間（夢のイメージのような）に自分で創造した物

を探したいと思っている。

　本制作報告は 2020年 2月 29日から 3月 1日に参加し

た「ARTISTS’FAIR KYOTO 2020」（推薦者：塩田千春）

に出品したリトグラフの作品について、制作方法と作品の

コンセプトを報告したい。

　私には日常生活の中で喜怒哀楽など様々な忘れられな

い記憶の断片により構成された個人の世界がある。生命、

時間、情感などを題材にして、自分の感受性と情緒を表す。

版画、映像、インスタレーションなどの手法を通して、人

物の内面的な心理状態を表現することに重きを置いて制

作している。

　この作品のイメージは私の内面から出てきた形で、現実

には存在しない。創作の素材は友人達の写真だ。その写真

をもう一回撮り直し、写真のイメージを引き延ばすと、形

が拡散してしまう。これは現実に存在していたイメージと

は違う。その方法は日常にある事や人物などを抽象化させ

る。私の記憶の世界において、イメージは現実にある事、

人物、風景、歴史より多くの事柄を含む。この想像過程を

通して、その実際の歴史体験あるいは昔存在していたこと

が想像上の風景や、人物に変化する。

　今回は石版を使って、表現した作品である。石版の場合

は、版面で描画する前に必ず金剛砂で研磨して、前に残っ

たイメージをきれいになるまで消す。それは私にとって現

在の記憶を消す、新しい記憶を思い出すための過程であ

る。炭酸カルシウムを主成分とする多孔質の石版を研摩す

ると表面には無数の微小な突起（砂目）が並び、その時他

の物質と結合しやすい状態になる。その後で解墨で描画し

て、描画部分ではアラビン酸が解墨の油脂と反応し、版の

表面上に親油性の脂肪酸ができる。この脂肪酸と石版が鹸

化して、脂肪酸カルシウムをつくる。さらに石版の表面か

らゆっくり内部へ浸透しイメージを記憶する役目を果た

す。また、版面に描いたイメージをそのままで再現するで

はなく、製版方法によって、イメージを微妙に変化させ

《Time Regained》
54× 70cm│リトグラフ│ 2020年

《Time Regained 展示風景》
京都文化博物館│ Photo by Saki Maebata│ 2020年

《Time Regained》
54× 70cm│リトグラフ│ 2020年

《Time Regained》
50× 70cm│リトグラフ│ 2020年
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　アーティストは永きにわたって、カメラオブスクラを含

む様々な道具を作品制作の中で活用してきたにもかかわ

らず、写真術という「機械的媒体」の出現は、今日まで続

くテクノロジーと「美術」あるいは工芸にまたがる、解き

ほぐし難い対立関係の始まりともなった。写真というもの

は、一方では記録性において極めて有効であると唱え、他

方では機械による制作、即ち、手技による直接性の欠如故

に美術と看做すべきではない、というのである。しかしな

がら、多くのアーティストは写真が提供する情報の幅広さ

を持つ視野に、抗い難い魅力を感じていた。写真術は芸術

制作の場に、あっという間に、もはや後戻りできないほど

の影響を及ぼすこととなった。写真の出現以後 10年のう

ちに、ヨーロッパの主要都市では、写真映像が手描きによ

る印刷物を凌駕してしまった。印刷業者達は写真術を取り

込み、また画家達は写真的効果─ピントのぶれ、非対称

のフレーミング、遠近法の誇張、等─を模倣し始めるこ

とになった。

　瞬間を切り取る技術としての写真の発明は、科学を活用

するものであった。19世紀から 20世紀にかけて、動画

や映画は速度と時間を統合した。絵画が映画の構造を追求

する一方、写真は鳥瞰的視覚、パターン化、接写、抽象化、

スケール感の無視、等々を表現の可能性として探求した。

写真は「芸術」としての容認を求め続けたが、版画という

領域は、とりわけヨーロッパやアメリカ大陸において、絵

画や素描に「従属するもの」として看做され続けた。

　20世紀の中頃以降、急速に増大する技術革新の波は、

これらの差別を覆い隠してしまった。今日の「画像文化」

LIGHT/MATTER: Art at the
Intersection of Photography and 
Printmaking
光／実在：写真と版画の交差点
に位置する美術

Walter Jule
ウォルター・ジュール

│論文│ は、写真映像と大衆の消費行動をあおる広告情報、この二

つに支配されているようである。広く普及した iPhoneの

閃光が、道行く人々の注意を引きつけ、公共の場に設置さ

れた巨大な映像スクリーンが、建築物のスケール感を喪失

させる。

　自分たちを取り巻く映像状況の乱雑さと、それがもたら

す「情報の包囲」に圧倒されてしまい、視覚的／絵画的言

語のあらゆる可能性と問題点は、美術史の苦闘を通じてな

んとか解決されてきた、あるいは、技術革新のグローバル

化による均質化効果を通じて、今日的意義を失ってしまっ

たと、信じてしまう人がいても無理の無いことなのかもし

れない。

　実際のところ、広告イメージは物事の儚さを隠蔽し、ま

た構造的な複合性を扁平化するため、現在を生きる多くの

アーティストたちは様々なテクノロジーの間にある軋轢の

中に、意義を見出そうとした。例えば、投影された写真映

像を音響や立体的要素とコンバインする等、アーティスト

はしばしば不協和な要素を混ぜ合わせて、もはや元の部分

がわからないような全体を作り上げてしまう。そしてさら

にアーティストは、「没入型環境」やヴァーチャルリアリ

ティ（VR）を使って実験を試みるために、利用可能な、

ありとあらゆる技術を駆使することになる。

　この魅惑の牽引力は、科学やテクノロジーの威厳的存在

に対して、我々が黙認で応えてきた事実に対する、必然的

な帰結というべきだろうか？ あるいは、テクノロジーと

ポストーポストモダニストの主張が、アーティストを実制

作から離れさせ、思考中心の制作へと駆り立てたのだろう

か？ 

　この重大な転換点において、そしてまた、芸術の概念構

造とテクノロジーの関係性についての批評的論調の刷新を

目指して、トレーシー・テンプルトン（米国）、ウォルター・

ジュール（カナダ）、イングリッド・レデント（ベルギー）

３名がキュレーターとなり、20世紀中頃に始まった、世

界的動向としての写真―版画の再検証を提案することと

なった。企画展「光／実在：写真と版画の交差点にある美

術」は 2017年秋、インディアナ大学附属グランウォルド・

ギャラリーにおいて開催された後、2018年春、カナダの

アルバータ大学に巡回した。

　世界 22カ国、45作家、100点（1968年から 2017年

の間に制作された）に及ぶ作品は、（前例のない試みとし

て）、「同時発生的証左」という観点に絞って集められた。

同時発生的とは、木版画、銅版画、石版画等、伝統的且つ

アナログの版画制作技術を学んだ、世界各地に点在する版

画制作者達が、手仕事による制作の自明性に疑問を抱き始

アーティスト│アルバータ大学・名誉教授

翻訳 木村秀樹〈画家／版画家│京都市立芸術大学・名誉教授〉

めたこと、そして商業印刷にとってはすでに時代遅れとな

りつつあった、写真製版技術の「援用」を始めたこと、こ

れ等の現象が世界規模でほぼ同時に起こったことを意味す

る。その技術的創意工夫に対する頻繁な言及がなされる間、

すでに約60年の時を経て存続し続ける写真版画現象の「出

現」はまた、如何にして文化的伝統が新しい印刷技術の改

良と革新に影響を及ぼしたかという、重要な事例研究とも

捉えられる。全ての芸術運動に見られる通り、意識的であ

れ無意識的であれ、あるいは観念的であれ象徴的であれ、

芸術というものの内と外から発せられた文化的要素の数々

が、新しい発想法や方法論の受容に対して、促進的にも抑

制的にも、同時に働きうることを示しているのかもしれな

い。（1）

　第二次世界大戦が終結した頃、社会は混沌としていた。

戦後生み出された、新たな地政学的境界線が古い文化に抑

圧を強いる情況の中で、当時の人々は、ほとんど普遍的と

も言うべき絶望感から、古い風習や価値観を根源的に問い

直すことになった。多くのアーティストは、戦争の災禍と

マスメディアにかき立てられる消費万能主義に対する実存

をかけた返答として、ますます乱脈な抽象形式を求めるよ

うになった。

　1950年代の中頃には、東欧の人々は、厳しく制限され

た国境を越えて思想のやり取りをするには、持ち運びが簡

便な版画が有効であると気付いていた。その明晰な洞察力

と先駆性において、1955年、最初の一般公募制の国際版

画展、リュブリアナ国際版画ビエンナーレが開催され、そ

して時をおかず、クラコウ、ニューデリー、東京、等々の

後続を促すことになった。これ等の展覧会とその図録のお

かげで、版画作家達は世界の多様な作品を学ぶことが出来、

また、版画表現の最新の動向を初めて目撃することが出来

た。

　日本には版画制作の強固な伝統があり、版画は第二次大

戦の荒廃を越えて生き残ることができた。1950年代に入

る頃には、日本の版画家達は世界の版画展、例えば、新

設された国際美術展としてのサンパウロビエンナーレや、

ポーランドやチェコスロバキアの国際版画ビエンナーレ等

において受賞を重ねるようになっていた。高度経済成長と

呼ばれる時期、日本の版画家達が海外で高く評価されるよ

うになると、本国においても版画に対する関心が再燃した。

　同じ頃、北アメリカではアーティストが東欧の版画の伝

統を発見し始めていたが、1950年代後半に至ってようや

く、版画思考のグローバルなやり取りが加速される時代が

開かれた。

　1960年代初頭、著作権というものにさほど神経質では

ない時期、アメリカとイギリスのポップアーティスト達

は、戦後世代の生真面目さをパロディ化すると同時に、生

活に蔓延するメディアテクノロジーの衝撃から来る、喪失

感に伴う感覚の麻痺を再演するために、広告から借用した

イメージを素材に、キュービズムのコラージュの構成を引

用した作品を作り始めた。一方、写真を活用する作家達は

＊、「ストレートフォト」─透明な表面と媒体を本領と

する─と、「芸術的」写真との間に立ちふさがる古ぼけ

た批評的区分に対して、「むしろ写真を手仕事の伝統に引

き戻さんと」（2）二次元と三次元の要素を混合して、激

しい抗議を開始した。

　世界に点在する版画制作者達が、一方で芸術の境界論争

に火を点けるという貢献もしつつ、それまでの版画の分類

には収まらない、雑種の＊イメージを創り出すために、写

真製版のシルクスクリーンやフォトエッチング、フォトリ

トグラフ等々の、写真光学的技術を必要とし始めたのも、

ちょうどこの頃であった。

　この動向が目指したものは、新しい技術を発明すること

ではなく、技術と美学の相関関係を明らかにすることに

あった。即ち、意味を創造し、そして究極的に「process 

as medium 媒体の領域横断的活用」（3）の重要性を自明

のこととして示すために、いかにして工学的プロセスと手

技が結びつきうるのかを証明することであった。

　版画、世界の版画ルネッサンスを牽引したそれは、写真

的イリュージョンとしての空間言語と、これまで傍系と看

做されてきた図案制作や手描きによるグラフィック言語と

をたびたび照らし合わせてきたが、この組合せは、時間経

過を表現するにあたって、静止写真の欠点を強調するもの

になりがちであった。

　コマーシャル写真が「現実の広告」として機能する情況

の中にあってもなお、印刷されたイメージの中に記録され

た、明らかな身体性や触覚性（彫り、削り、腐食し、積層

し、）が、手触りの記憶を呼び起こし、見る者に、歴史感

覚の強調─メランコリックな時の流れの感覚を呼び起こ

させた。

　フォトエッチングの作品に、木版を刷り重ねる、あるい

はシルクスクリーンの色面で被う、その結果得られた表面

の様というものは、羊皮紙の表面が、加筆と消去が繰り返

された結果、読み返した時、まるで彫りの日誌のように立

ち現れて来る、それと同様の効果を発する。そして、それ

はダイレクトに作者の手の存在へと導いて行くのだ。

　新しい版画は、視覚と触覚の相乗効果を通じて、鑑賞者

達に、写真と手描きの空間に通じるような、個々の経験を

回想させる。

　真に版画を「読解」しようとするなら、鑑賞者は、その
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作品イメージを成り立たせているいくつかの要素を、ほと

んど同時的に感知することを求められる。要素とは即ち、

■手描きによってなされた空間構造 ■写真映像によって

構築された空間的イリュージョン ■版の圧力の痕跡（エ

ンボス痕） ■画面に占めるインク面の大きさ、■使用され

た紙の色と質感、そして、■一連の作業の重層性である。

　この豊かな文脈における制作実践において、そして、ひ

たすら増え続ける DPI画素数の優位性を重んじる状況に

対抗するという意味で、「Fidelity of Transfer 刷りの厳密

性における矜持」こそが、とりわけ重要となった。

　ハーフトーンスクリーンや粒子の荒れたゼロックスコ

ピーを使って、写真影像が銅板に転写され、そしてそれが

手仕事によってなされたとき、解像度の劣化の代わりに得

られるものとは何か？ そこでは何が放棄され、何が隠さ

れ、何が要約されるのか？ そして明確に主張するという

のではなく、むしろほのめかされることになるものは何か

を考えなければならない。

　ポップアートは、とりわけ日本のグラフィックデザイン

に衝撃を与えたが、アメリカの影響力拡大に対するアンビ

バレントな感情のために、複雑な反応を引き起こすことと

もなった。そして写真を用いた日本の版画は、独自の進化

を示すことになった。ポップと、記録性、そして概念芸術

的アプローチ、等の混成を採用しつつ、日本のアーティス

ト達は、一方で現代社会の葛藤を記録し、版種を横断的に

溶解させ、時には手漉き和紙を用いるなど、その美意識と

俳句の簡潔さをもって、日本の豊かな版画の伝統を継承し

てきたと言えるだろう。

　「光／実在：写真と版画の交差点に位置する美術」展では、

日本から 11名の作家の作品が展示された。その中の一人、

野田哲也（1940年生）が世界のアートシーンに登場した

のは 1968年、第６回東京国際版画ビエンナーレ展での国

際大賞受賞がきっかけであった。それは、写真映像を用い

た版画が受賞する、先駆けとなる事件でもあった。彼の作

品では、家族写真や花等の静物、そして車窓から眺められ

た風景等、日常的な主題が、木版と孔版の併用技法で創ら

れている。彼は、作品に使用する写真影像を謄写版に製版

する前に、手描きで変化を加え、あるいは「調理する」と

言った方が適当かもしれないが。結果、彼の版画は、写真

と手描きの中間を漂うかのようである。大英博物館の日本

古美術部門の前責任者である、ローレンス・スミス氏は「野

田の私的な、深く思索された作品は、撮影の瞬間の衝撃を

直に伝えて来る」と述べている。

　横尾忠則（1936年生）は、世界で最も影響力を持つ作

家の一人である。彼は、生粋の日本らしさを残しつつ、ポ

スター、本、版画、そして絵画等、ジャンルを横断した、

膨大な量の作品を制作してきた。彼が制作した、第６回東

京国際版画ビエンナーレ展のポスターは、芸術のオリジナ

ルとコピーの関係を問うきっかけともなった。

　中林忠良（1937年生）は、幼少期を疎開した新潟県加

茂町で過ごした。そのとき見た、黒い大地に降り積もる白

雪のイメージは、彼の原体験として強く心に残り、ゼロッ

クス転写を用いた芳醇でモノクロームの銅版画の制作に影

響を与え続けることになった。

　松本晃（1936年生）は、1969年シアトルで開催された、

第４回北西アメリカ国際版画展を始め、数々の受賞を重ね

てきた。彼は自身の作品を「具体的な抽象であり、作品制

作から感情を取り去ることで、彼自身の個性の変化が時の

経過と共に、よりはっきりしてくる」と述べている。

　ここで井田照一（1941～ 2006年）にも触れておきた

い。井田は、1960年代後半から 1970年代初頭へと至る、

日本で現代版画の黄金時代とよばれる時期を代表する、最

も重要な作家の一人ある。彼はしばしば半透明の紙の裏と

表に印刷し、「二つの行為の間にある存在としての」紙を、

強調している。

　こういった作家たちは、吉田穂高、島州一、木村光佑、

池田良二、木村秀樹ら、日本の写真版画の最前線で活躍し

た多くの作家達と並び、そして新しい表現としての写真版

画は、短い期間ながら「自律した表現媒体」として看做さ

れることになった。1960年代後半に至る頃には、日本の

版画は、世界中の版画ビエンナーレを席巻する存在であっ

た。日本の版画家やポスターアーティストは、本国ではス

ター扱いであり、その何人かには、ファンクラブさえ存在

し、Tシャツのデザインにもなったほどであった。

　今日の日本の版画の新世代を代表する作家の１人、湯浅

克俊（1978年生）は、スキャンされ、投影された写真影

像を主題に、自刻・自摺という創作版画の伝統を踏襲しつ

つ制作している。湯浅は、伝統的な版画技法の再評価に取

り組む、新しい動向の最前線に位置している。（3）

　同時期の同時期のポーランドでは、伝統とテクノロジー

と経済、３者の影響関係が、大変異なった現れ方をした。

日本と同様、ポーランド文化の構成要素は複雑に絡み合い

ながらも相互依存の関係にあった。ポーランドの版画家で

著述家でもあるマウゴジャータ・ツラコフスカはこう述べ

ている。「芸術は、地域性、言語、歴史といった、固有の

文化的価値を守るという役割を継承してきた。1920年代

から 30年代の最も前衛的な動向から影響を受けた時でさ

え、魂や啓示といった、精神的な価値を伝える意義という

ものに満たされていた。」（4）

　ポーランドの版画の強い伝統は、複雑な起源を持ってい

るが、ポーランドの現代版画に今なお強い影響力を持ち続

けていると認識されるものがある。ウラジスラフ・ストゥ

シェミンスキー（1893～ 1952年）によって開かれた、「ユ

ニズム」の影響もその１つである。それは、芸術の神秘主

義は、「視覚言語の均一的統一の中に見出されるべき」と

考えられていた。彼独特の彫り痕／溝に被われた画面の影

響は、スタニスラフ・フィヤルコフスキーのリノカット作

品の中にも、見出すことが出来る。このように、ポーラン

ドの版画家の中で、世代を超えて引き継がれてきた影響力

を指摘することが出来るのである。日本と同様、ポーラン

ドもポップアートから影響を受けたが、その働きは全く逆

方向を向いていた。ツラコウスカが指摘する様に、「アメ

リカでは、ポップアートはコカコーラの缶のために美術館

の扉を開けたが、ポーランドでは、ポスターが壁にかかっ

た名画（役割を果たした）なのだ」。片方は俗なイメージ

を屋内に持ち込み、片方は美術を屋外に持ち出したという

訳である。

　ポーランドの作家達は、写真のハーフトーンの DNAと

呼ばれるものに、取り憑かれているかのようであった。引

伸しや加筆や意図的なディープエッチ等の作業を通じて、

彼らの作品は、しばしば記憶やアイデンティティといった、

難題に触れることになる。イザベラ・グストフスカ（1948

年生）は、版画ばかりではなく、絵画、パフォーマンス、

インスタレーションと幅広く横断的に制作している作家で

ある。彼女の巨大な３次元リトグラフ作品は、神秘的で力

強い作品である。クリステイナ・ピオトロフスカ（1949

年生）は、集団で撮影されたポートレイトに注目し、彼女は、

被写体の目や口をしばしば入れ替えて作品化している。ド

ロタ・ノヴァク =ロディンスカ（1976年生）は、人体像を、

現在を形作る記憶のメタファーとして、そして同時に、未

来をほのめかす要素として用いた版画作品を、しばしば制

作している。ヴォイチェフ・ティルバー・クブラキヴィッ

チ（1974年生）のリノカットとシルクスクリーンの併用

技法で作られる作品は、具象的であると同時に、抽象への

志向性をも示している。日常的事物に魅了されてと言うべ

きか、彼は、自身の好奇心のままに構築しつつ、また一方

で、それ等を象徴化して行く。

　北アメリカでは、日本や東欧の新しい動向に気付いては

いたものの、写真版画の動向は、当初はそれほど一貫した

ものを見出すことは出来なかった。ポップアートの商業的

成功は、プロフェッショナルな版画工房の確立と、刷り師

のテクニックの向上に拍車をかけつつ、芸術を商品化する

形式としての版画を蘇らせた。著名な画家や彫刻家達が、

自身の版画のボキャブラリーを拡大する一方、他のメディ

アで制作された作品の複製制作に終始する者も存在した。

地域独自のスタイルや「主義」が全体を支配する一方で、

大学における版画教育は普及していった。そしてカナダに

おいては、一連の公的基金を元に、作家の自主運営による

版画工房が確立した。そこでは若い作家達が自由に制作し、

また展示することもできた。

　北アメリカにおける写真版画の動向は、個々に独立して

制作する多くの作家達の影響力を礎に、大きく成長した。

　ジェニファー・ディクソン（1936年生）は、カナダで

最も著名な写真作家の一人である。彼女の初期のフォト

エッチング作品は、西洋社会における、ジェンダーと性の

役割についての常識に挑戦するものだった。その衝撃は、

瞬く間にカナダ中の版画制作の場に広がった。カール・ヘ

イウッド（1941年生）は、1970年代初頭、スタンレイ・ウィ

リアム・ヘイターが主催するアトリエ 17で版画を学んだ。

写真とフォトエッチングとシルクスクリーンの併用作品の

中で、「集光式コンデンサーヘッドの引伸し器」を用いて

「有機的な」粒子を創るという、彼の実験的作品は、1980

年、いくつかの国際展で受賞した。微妙なニュアンスで色

付けられた彼の作品は、観る者に、世界の霊的な観念や美

しさや喜びを約束しながら、日々の生活の細かな所まで目

を配っている。スティーブン・ディクソン（1960年生）は、

荒れ果てた工場跡やそれを取り囲む風景等を「写す」手法

としてグラビア印刷を使用することで知られている。被写

体の表面の手触りや位置関係を強調しつつ、その場所に積

み重ねられてきた歴史を明らかにする。

　次にアメリカ合衆国における活動を紹介しよう。ジャッ

ク・デイマー（1936年生）は、制作の行為と手仕事性に

傾注している。彼の作品は、制作過程の見直しや、修正や、

バリエーションを試すこと、等を通じて、想像と型の関係

を映し出している。レズリー・ゴーラム（1953年生）は

想像と現実の線を再視覚化するために、グラビア印刷を使

用する。デボラ・コーネル（1947年生）は版画、インス

タレーション、ヴィデオ、VR等多岐にわたって制作して

いるが、記憶と時間と意識を主題として、物語性を追求し

ている。

　英国では、ドナルド・ウィルキンソン（1937年生）が、

1974年英国版画ビエンナーレで最初の受賞を果たした。

彼はシンプルな写真孔版を鉄板に施し、その後、アクワチ

ントとオープンバイトを併用しつつ制作している。イメー

ジと文章を画面に併置した「グレイ氏の手記」シリーズは、

世界中の作家達に影響を与えた。

　アイルランドからはティム・マーラー（1948～ 1997）

が、1982年と 1984年に英国国際版画ビエンナーレで受

賞しています。彼の作品は、60年代のポップアートの動

向と比較されることが多いが、彼は、自身の作品を「近代
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の衣装を身にまとったオールド・マスター」になぞらえて

考えていたようである。彼の作品が持つ、光、明瞭さ、静

寂は、反復されるパターンや反射や屈折といったテーマの

追求と一体をなしている。マルガ・アシュマ（1959年生）

は、若い頃学んだ、聴覚と視覚の連携についての科学的知

見に触発されて制作を続けてきた。彼女のフォトエッチン

グ作品は、信仰、精神、感情をテーマとして追求されている。

　近年の写真版画の多くは、作品のサイズが、その内容に

とっても、重要な要素である事を示している。チェコ共和

国のヴォイチェフ・コヴァジーク（1976年生）は、彼の日々

の生活に起こる身近なリアリティを映し出す作品で受賞を

重ねているが、それは、拡大された写真の網点を手彫りし

た、巨大なリノリウム作品となっている。彼は３次元空間

を２次元のイリュージョンに変容させるが、その際、光の

効果や意図的な印刷ミスを混ぜ合わせて利用している。

　フィンランド出身の、ジャンヌ・レイン（1970年生）は、

風景写真の表面を軽く掃いたような雰囲気を持つイメージ

を、フォトポリマー版を用いて創り出している。

　オーストラリアのレベッカ・ベルドモア（1974年生）は、

シルクスクリーンとインクジェットプリントを併用した大

作で、例えば「textual」と「textural」といった異なった

読解モードの間に生じる、視覚的な揺れを表現している。

　特記事項として、この展覧会に出品した作家の中には、

国際的に版画大使のような活躍を見せる人たちがいるの

で、ご紹介しておく。

　アルゼンチンのアリシア・カンディアニ（1953年生）は、

芸術家達の交流と新しい技法の発明を目指し、創造的カタ

リストとして世界を巡っている。ボスニア・ヘルツェゴビ

ナのタイダ・ジャサービッチ（1979年生）は、日本の女

子美術大学で修士号を取得し、帰国後、東サラエボ大学で

教えている。湯浅克俊（1978年生）は英国の王立美術大

学で学んだ。ビルギット・ショールド（1923～ 1982年）

は、1958年、メリルボーンのジョージ・ストリートにあ

る有名な版画工房を設立した。そこでは、上に記した、何

人かの日本人作家が訪れ、制作もしている。

　この展覧会に展示された全ての作品は、歴史を重ねた版

画の伝統のエッセンスを、現代美術の定説と批評に対する

会話へと誘う。これ等の作品には共通して、同質の精神的

色合いが宿っている。

　歴史的系統やその経緯における強い親和性が、しばしば

（作家の）アイデンティティや、あるいは記憶や不在と実

在についての深い思索へと導いて行くのである。それは、

ゆっくりと移り変わるパノラマを眺める時の様に、フィル

ムのような静止したレイヤーを、一枚一枚、開けて行く作

業の様にも感じられる。仮の調査であれ用意周到な検証で

あれ、その瞬間、私達は、プライベートな時間の蒸留作用

というものを見出すのである。それは、著名な版画工房や

大家のアトリエの中でも、めったに出会うことが出来ない、

独自の視覚言語の創造と結びついているのだ。

　そこではシュールリアリズムからの影響を見ることがで

きる。そして、物語性あるいは寓意的な意味を主張するた

めに、空間配置を変え、ライティングを調整し、巧みに小

道具を処理するような、絵画的写真＊と「演出家的流儀」

が支配的だと言えるだろう。

　1951年、インクジェットプリントが登場し、1969年、

レーザープリントが開発され、そして 1991年には、デジ

タルプリントが出現するに至り、物質的な版の必要性は消

滅してしまった。「プリント」という言葉は、益々、複数

生産された、ほとんど全てを指す言葉になりつつある。アー

ティストは、ミュージシャンがシンセサイザーを使って交

響曲の響きを再現するのと同様、絵画やドローイングや版

画を模造するために、デジタルプロセスを使用している。

　版画における写真映像の使用については、今も議論が続

いている。2009年、オポーレで開催されたクラコウ版画

トリエンナーレは、そのタイトルの中で「これはまだ版画

と呼ぶべきなの？ 写真じゃないの？」と問いかけている。

より厳密な版画の定義に戻るべきではないかと、声を上げ

る人もいる。確かに、手彫りの版画が写真と同じ土俵で戦

うのは、不公平かもしれない。スポーツに例えるなら、自

転車が F1の自動車と同じトラックを走ってレースをする

など想定外である。

　いくつかの版画ビエンナーレがデジタル作品の応募を歓

迎する一方、いくつかは、拒否している。あるいは、少な

くとも１つの版がアナログ技法によるものであれば、受け

付ける所もある。

　ポーランドのアーティスト達が、伝統的なリノカットを

連想させる、線刻の単色作品を制作するために、デジタル

技法を躊躇無く援用するという情況が存在する一方、日本

や中国では、しばしばデジタル技術は、版画の生き残りに

とって脅威であると捉えられている。

　時には、このような議論を吹き飛ばす、シニカルな試み

もある。幾人かのアーティストは、手透きの紙や雁皮刷り

の技法さえ用いて、手で描かれたイメージと判別がつかな

いデジタルイメージの制作に成功している。

　そしてまた一方で、ほとんどの現代美術家が、自身の追

求を深める実験の中で、アナログの写真製版による版画技

術を併用するという事実があり、同時に、独自性と信念に

貫かれた、自らの目指す理想を追求するために、版画の領

域を拡大しつつ、このアナログとデジタルの併置に錬金術

師的な情熱を注ぎ続けている作家が、世界各地に点在する

という事実もあるのだ。

　私達が、LIGHT/MATTER展の企画と開催に託した望

みは、以上の様な論争に再度向き合い、対決ではなく、私

達の見方の再構築を可能とする、ハイブリッドな言語の肯

定的評価に向けて、再び注目を集めさせることだと言える

だろう。

発話のあらゆる段階、図像から象形文字へ、アルファ

ベットへ、印刷機へ、そしてテレビジョンへと、進化

してきたそれぞれのメディアは、現実という物が持つ、

異質性を、増幅し、あるいは曖昧にしつつも、同時に、

世界を理解する独特の方法を生み出してもきたのであ

る。新しいコミュニケーションメディア１つ１つが、

文化の姿を再創造しあるいは修正して行くのである。

─ニール・ポストマン

1. James Brook and Iain Boal, eds, Resisting the Virtual Life: The 

Culture and Politics of Information (San Francisco: City Lights 

Publishers, 1995).

2. Naomi Rosenblum, A World History of Photography (New York: 

Abbeville Press, 1984), 574–577.

3. Ibid.

4. Malgorzata Zurakowska with Karin M. Weber, Sightlines 

Printmaking and Image Culture, (University of Alberta Press, 

Canada,1997) 

5. Neil Postman, Conscientious Objections: Stirring up Trouble 

About Language, Technology and Education (New York: Vintage 

Books, 1992), 32.

Walter Jule, with contributions by Tracy Templeton and Ingrid 

Ledent

翻訳者　注

＊原文では photographer。写真家と訳すと別の文脈になる恐れがあ

り、「写真を活用する作家」とした。

＊原文では hybrid images。日本で流通する「ハイブリッド」より雑

種性を強調した。

＊原文では“tableau” photography。直訳して絵画的写真とした。コ

ンストラクテッド・フォトを想定している。
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《インディアナ大学付属グランウォルドギャラリーにおける展示風景》

《同上》

《企画者 3名、左からウォルター・ジュール、2人目トレーシー・テンプルトン、右端イングリッド・レデント》

《展覧会出品者たち》
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翻訳者コメント

　上の文章は、カナダの版画作家でありアルバータ大学の

名誉教授でもある、ウォルター・ジュール 氏が、2020年、

チェコ共和国の版画雑誌、GRAPHEION 誌に寄稿した英

文を、木村秀樹が、青木加苗氏（和歌山県立近代美術館学

芸員）の協力を得て翻訳したものである。

　文章は、ウォルター・ジュール、トレーシー・テンプル

トン（インディアナ大学准教授）、イングリッド・レデン

ト（アントワープ王立美術大学教授）、3名によって企画

され、2017年、インディアナ大学付属グランウォルド・ギャ

ラリーにおいて開催され、2018年、アルバータ大学に巡

回した展覧会「光／実在：写真と版画の交差点に位置する

美術」の企画意図と概要を軸として書かれたものである。

　訳者は、この展覧会への作品出品と、カタログへの文章

提供をした者として関わり、その企画の野心的とも言える

画期性と重要性を、またウォルター氏の文章の中に点在す

る指摘の有用性を、日本の版画あるいは美術の状況におい

ても共有するべきだと考え、無謀を承知で翻訳を試みた次

第である。日本の版画史に於いて、1970年をはさんで出

現した「版画概念の拡大論争」の核心を、写真テクノロジー

の侵入に対する歓迎と拒絶の争い、と考える訳者として、

写真と版画、あるいは写真と美術の関係を正面に据えた議

論が、一種不発のまま中断してしまったという経緯を思う

につけ、この問題が、日本発ではなく米・加・欧を起点に

再提起されたことを、改めて千載一遇のチャンスと捉える

べきだと考える。

　訳出にあたっては、著者であるウォルター・ジュール氏

はもとより、下野（かばた）香織氏（言語学者、元アルバー

タ大学東アジア学科准教授）、ウェイン・イーストコット

氏（版画作家、養父市在住）に多大な助言と指摘を頂いた。

この場を借りて厚くお礼を申し上げる。

　文中、展覧会の企画意図として「20世紀中頃に始まっ

た世界的動向としての写真版画の再検証」と述べられてい

るとおり、「世界規模でほぼ同時に起こった」事実を証左

としつつ、「World photo-print movement、世界写真版画

動向」の存在を、既定／前提の現象として組織されている。

「前例のない試みとして」という記述があるように、写真

と美術、あるいは科学と芸術の関係を探る事の重要性に着

眼した企画展が多々開催される中で、見落とされがちな、

というより無視され続けて来た、写真 Photography と版

画 Printmaking の関係にのみ焦点を当てて組織された展

覧会は、おそらく世界でも初見であり、その意義は計り知

れないものと言える。

　写真技術が世界に登場した 19世紀中頃から、iPhone 

の日常化やヴァーチャルリアリティの登場に象徴される、

今日の画像文化の状況までをマクロな視野におさめ、さら

に第二次大戦後の混乱状況の中から、運搬が簡便な版画の

価値が見直された経緯をふまえた上で、’60年代のポップ

アートの出現、および写真と美術の領域横断状況の出現と

ほぼ同時期に、「World photo-print movement、世界写真

版画動向」は始まったと想定されている。

　その目的としては、技術と美学の相関関係を証す事と規

定し、「Process as medium」 即ち、科学技術を含めた様々

な媒体（素材と技術）の実験的且つ領域横断的活用の重要

性を指摘している。さらに議論は、そこで生み出された「新

しい版画」の価値評定に及んでいる。それは、作者の手仕

事性の重視、写真と手描きの併用、および視覚性と触覚性

の統合を通じた質を確認した上で、写真影像の画質劣化と

引き換えに得られるべき、「Fedelity of transfer」 即ち、刷

りの創造性／厳密性に見出されるべきものとされている。

　展覧会に託した希望として、「現代の版画が抱える様々

な論争に向き合い、ハイブリッドの言語の肯定的評価に貢

献する事」と述べられている通り、写真を使用した版画の

出現の意義と正統性を主張する議論の中で、一貫して、そ

して最終的に暗示されている価値が、ハイブリッド／雑種

性である。「World photo-print movement、世界写真版画

動向」の出現から展開を経て現在へと至る歴史の中から導

き出された、質であり、様態である。様々な困難を抱える

現在の版画に寄り添いつつ示された、一定の指針であると

同時に問題提起であるに違いない。

　訳出後に抱いた個人的な思いを末尾に記しておきたい。

それは、版画に於ける写真テクノロジーの活用／援用が「な

ぜ？」始まったのかという点に対する答えとして、社会全

体を被う科学技術の進化の影響力、あるいはその受容、と

いう一般的状況認識のみに留まっていることに起因する疑

問である。ポップアート、あるいは写真の側からの領域横

断的意欲（ネオダダイズム？）の存在に触れられてはいる

が、「版画」との関係については、その同時期性が示され

ているのみである。

　ポップアートは、「創らないこと」を通じて創ったので

あり、その戦略のために写真を利用したのである。「創ら

ないこと」即ち、近代的な自我の否定の後に現れる「創る

こと」あるいは「主体」とは何者なのか？という、同時代

の表現者にとっては本質的な問題と「版画」は通底してい

たはずである？ポップアートの戦略の遺産は何なのか、何

を引き次ぐべきなのか？あるいは引き次ぐべきではないの

か？後続する世代として、改めて議論を深めたい所である。

　ハイブリッド／雑種性とは、テクノロジーの無批判な受

容としての折衷主義とは異なる、到達が困難な彼岸でもあ

るだろう。学会員の方々はもとより、広く国際的な美術関

係者の継続的で活発な議論を期待したい。

　英語の原文をお読みになりたい方は、GRAPHEION誌

の URLをチェック頂くか、

あるいは、LIGHT/MATTER : Art at the Intersection of 

Photography and Printmaking 展のカタログの巻頭論文

は、本文とかなりの部分が重なっているので、こちらをご

参照頂きたい。翻訳に関するご批判ご指摘を頂ければ真に

幸いです。

　最後に、日本の一作家の無謀な思いつきを、快く受け入

れて頂いたウォルター・ジュール氏、また学会誌掲載にあ

たって写真提供に応じて頂いたトレーシー・テンプルトン

氏に、厚くお礼を申し上げる。特別な配慮を頂いた、遠藤

竜太先生、学会誌編集委員会にも併せて感謝申し上げる。
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するという、版画家にとってはカリカチュアのようなこのプ

ロセスにより、版画専門技術の存在は宙吊りにされたまま

だ。自分よりも発達した生物への感染を通じて自らを複製す

る、私たちは今やウィルスの単なるコピー機である。

ウィルスの発生源とされる中国に向けられた批判的感情は人

種差別とシニカルなポピュリズムの限界が示される。今日、

誰が他国の人と積極的に握手しようなどと思うだろうか。生

き延びるために、人間的・情愛的な次元を失い、永続する恐

怖常態の中で、デジタルなメッセージだけが交わされる。

かつてのパンデミックは神罰とみなされた。今日では神的な

ものは失われ、人々の理想化された連帯へ訴えかける手立て

はない。デリダの否定神学への抵抗が、出来事や状況に追い

抜かれた人間性、ウィルスが神的なものの不在を証明してい

る。私たちはあまりに人間的であるがゆえにあまりに人間的

であることなどけっしてできないということを理解しなけれ

ばならない。

　本論の体験は大学時の師に日本から選出された作家として

ご推薦頂いた。各国のアーテイストとの出会いとコミュニ

ケーションは現地にあって、それまでの思想が言語的境界や

外部的経験によって漂流し、自己変容のプロセスを辿った。

師の言葉と私を隔てる距離から立ち現れた他者との奇妙な距

離感、あるいは思想とは〈学ぶもの〉ではなく、〈生きるもの〉

として、日常の私の世界にパグとして現れた。

　今、私はそれを一つの手がかりとして、今日の新たなメディ

ア環境を問い直す機会として提供できるだろうか。

　誤配とコミュニケーションの失敗によって生み出される事

象は、全て出会う他者と他者性の体現である。場や条件、言

語との関わりの中で、他者への呼びかけと応答から導かれる

行動様式を偶然性の位相的な視点による意味の創発、形而上

学的思想の前提を内的矛盾として、不完全な自己から語り得

ない他者への接近を試みた。しかしそれらはかつての〈常態〉

の中での出来事であり、これらを積極的なガバナンスとして

のセンシングのモデリングとして解釈することは不可能であ

る。グローバルなパンデミック危機の中で、個人を基軸とす

る視点は短絡的であるとの誹りを免れないだろう。現状に介

入するには、それとは異なる、〈他者論〉が必要なのだ。も

ちろん無批判的な見解を対置させることが重要なのではない。

ただ、その作動様式がどのような変容を遂げたかを再解釈す

るための語彙が必要である。今、ウィルス性の〈感染〉は情

動の増殖、拡散とともに暗い影を落としながら常に私と共に

あり、望まぬ事態は、人生の根本的偶発性と無意味さを想起

させる。爆発的な社会感染とスプレッダーが情動の増殖、拡

散、劣化を加速させるとともに、二重の意味で人種差別的な

復讐心が〈コロナ corona〉に〈コミュノ communo〉にそ

の名を置き換え、小さな共同体〈家族〉や〈個人〉に至り、
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　世界は国境を越えて拡大している現下のパンデミックに

よって文化活動は崩れ去り、その一方で分かち難く技術的、

経済的、ときに生理学的、物理的、倫理的混乱の中に投げ込

まれている。人々の間の〈生死に関わる =ヴァイタルな〉環

境、剥き出しの生を失うことの恐怖が、お互いを分離させる。

このような事態に慣れていくに従って、人間関係は今後どの

ようなものになるのだろうか。〈他者論〉を基軸にした本論

は、要請から、寄稿に至るまで 3年間のタイムラグを要して

しまった。苛烈を極めた現在のコモン〔=共にある生〕の脆

弱性や不安定さは、人間的および非人間的な力すべてを存在

論的平面上に置きつつ、過去と現在の交差点としての視点を

浮き彫りにする。他者との交流や身体を含め、私たちは取り

巻くものとの接触を避け、自発的自由な身振りや開放的空間

を制限される。今日の事態は、本論の〈コンムニタス〉とは

反対の極として了解される。

ウィルスは複製する欲動の為に生きる。RNAが生命なのか

どうか議論があるのは確かだが、感染症が反復と増殖を拡大

Dis communication と共属する旅
─他者性と同一性についての試論─

八木 文子
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1992年 東京芸術大学美術学部絵画科油画 卒業

現在  山形大学工学部建築・デザイン学科 教授

だ。刷り師の介在は版画制作一般に関わる問題であって、レ

ジデンスに特化した事態ではないのだが、日本においては基

本、自画、自刷が通常的である。イメージの言語化による往

来によって、細かなニュアンスが刷り師にどうしてもうまく

伝わらず、理解の誤配を招く事態に頻繁に出会った。上手く

ない英語の往来は、意図したものと違う偶然の産物を産みだ

すことなる。記号としての言葉をパッケージして手渡すので

あれば、往来するものの価値が等価であるので了解が成立す

る。けれどニュアンスを伝えるコミュニケーションはそうは

いかない。こうした事態を招く要因は語学力や日本人の言語

によるコミュニケーション能力の乏少などの文化的背景等に

も関係するが、ここでは限定されない幅広い問題について扱

う。理由は、このコミュニケーションが少なくとも英語と中

国語でやりとりされたという事実において、あるいはパロー

ルとエクリチュールの翻訳不可能な誤配の連鎖において進行

した経緯による。

　私と刷り師は相手が話していることがよくわからない。お

互いが何を伝えたいかを知らなかった。それで対話は進行し

たが、実体のない意図の下に刷られた版画は内なるもののよ

うであり他なるもののようでもあった。私が同意していない

ことを知りながら、何とか了解してもらおうとして配慮しつ

つ、テストプリントをとる。私はまるでそれをしてほしかっ

たかのように振る舞い、作品を眺めた。

　師からの召喚は、ソクラテスの「想起（アナムネ－シス）」

説 1を喚起する。ソクラテスによれば、〈学ぶ〉とは魂が経

験したことを思い出すことである。想起によって意識され

ずにとどまっていた〈思わく〉が取り出され、〈知識〉とし

て定着する。ある事柄は「想起」（アナムネーシス）によっ

て、すべての事柄を学ぶことができる。かつての自分の似姿

で今の自分と向き合い、双数的、鏡像的、他我的な自我に感

情移入し、出来事に関わりあわないという立場を保持しなが

ら、問われている当のものを問うことである。しかしそれは

より整合的な理解を求めて漸進的に進められていくコミュニ

ケーションの成立を可能にする条件の位置にあって、経験を

通じて得られるデータに含まれるものではない。〈上手くい

かない〉という事態は、テーゼが完成され閉じられてしまう

前に収まりきれない異質なものを持ち込んで、概念支配から

逃れていくことを明らかにするものである。

　刷り師を介しての刷りの瞬間に〈これがあなたの言いた

かったことです〉と版が応答する。そのゆるぎなさは可否も

なく決定的だ。版はコミュニケーションの偶然と誤配をも可

視化し、それを安々と受け入れてしまう。刷り師とのやりと

りが常に相手に追いつけない状況にあって、この、版の郵便

以前の〈常態〉をさらに悪化させ、露呈させる。本論は〈新

常態への帰還〈を目指す情動に突き動かされて進行している

ことへの一端を切り開く〈コモンのケア〉と響き合うもので

ありたいと願う。

第１章　他者性

1・誤配とコミュニケーション

　レジデンスの目的は一般に作家を招聘して作品制作を行わ

せる行為を指す。ルネサンス当時、芸術家が生地を離れて

滞在制作を行うことは珍しくなく、ゴシック寺院の建築にあ

たってはバウヒュッテを遍歴する職人も存在したし、ルネサ

ンス期に方々から招聘されて滞在制作した。ヴィラ・メディ

チは、ルネッサンスを代表するフィレンツェの名家メディチ

家のローマでの別荘だが、フランス王立アカデミーが買い取

り、フランス・アカデミーとした。1666年より、ローマ賞

を受賞した新進気鋭のアーティストがヴィラ・メディチに滞

在し、当時ヨーロッパで最も洗練された芸術の都のローマで

最高の芸術を見聞し、最先端の技術を習得した。

　現代における「アーティスト・イン・レジデンス」のシス

テムを確立したと言われているのが、ベルリンにあるクン

ストラーハウス・ベタニエンである。ベタニエンは老朽化し

た病院の建物の一部を国際的なアートセンターとして再利用

し、スタジオと居住空間、多目的ホールを併設したアート

センターとして開館させることに成功した。1970年代から

は、芸術と社会の関係性を問い直す〈コミュニティ・アート〉、

〈ソーシャリー・エンゲージド・アート〉などの萌芽がみら

れるようになり、現在日本でもアーティストが住み込みで作

品を制作するアートティスト・イン・レジデンスに注目が集

まっている。「エンゲージ」はフランス語では「アンガージュ

マン」であり、サルトルの思想を引き継ぐものであるのかど

うかが語られないままなのは、日本ではサルトルを積極的に

思い出したくない人が多いのかもしれず、またサルトルを知

らなかったりするかもしれず、サルトルがアンガージュマン

と言ったのは 50年代も半ばのことであり、英語圏ではコミッ

トメントと訳されたらしいのだが、ここへきてエンゲージメ

ントと言い出すのは何だろうか。

　それはともかく一般的にアーティスト・イン・レジデンス

は、国境を跨ぐものに限らないが、今回はそれぞれの国から

アーティストが招へいされた。しかしブルガリアやドイツな

ど招待作家とともにありながら、私はそのことをあまり意識

することはなかった。むしろ、忘却していく様々な事物、し

かし突如として「親密」になる瞬間、それが如何に誤読され、

さらにその誤読に宿る生産性を再確認することとなる。

　その事態を引き起こすひとつの要因は、アーティストの

要求をアートマネージャーとしての刷り師が代行すること
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事故は終わりのないループとなっていた。

未開の地に「沈黙交渉」と言う交易がある。文明と未開とい

う見方自体がヨーロッパ中心主義的な偏見だということが批

判されてきたわけなのだが、敢えて不変の「人間」なるもの

が他者を巻き込み、他者の包摂という関係性を変えてゆく過

程として取り上げたい。

　「一方の男がまん中に何かを投げ込むと、もう一方の男も

それと引き換えに何かを投げ込んで、交易品をとりもどす。

こうして、どちらかの側に品物が全部なくなるまで交易が続

けられる。」のだ。2

沈黙交渉では「なんらかの関係を避けることで、良好な関係

が維持されること」と、「不均衡の程度がひどいほど、もう

一度出会わなければならなくなるので、交易パートナーが維

持される」。3そもそもここには経済的価値そのものが存在し

ない、あるいは交換が成立することで経済的価値が発生する

ので、お互いの交易が等価であると知ることはない。つまり、

適切に交換が行われたように思われないとき、お互いに「も

う一度出会わなければならない」と感じてしまうと言う。私

と刷り師のやりとりはまるで沈黙交渉のように行われた。言

葉はある音響的な事象としてのみ不均衡な贈与として交換さ

れた。

　もともと伝えたかったことは何であったのか。私は次第に

このやりとりから何が展開するのか、成り行きにまかせて

受け入れるようになった。ここでは制作の過程における失敗

も含めて別のものが紛れ込み、間違ってしまうことが日常的

に起こる。そしてコミュニケーションに意味があるとすれば、

それは〈錯覚〉であるのかもしれない。

2・レヴィナスとラカン

　ラカンの言う、〈誤配〉は、同じ言語を話す者同士でもメッ

セージを意図どおりに受け取られないことを指摘している。

現実のコミュニケーションは〈誤配〉に満ちている。そこに

は偶然と誤配を容認することでしか見えてこない可能性があ

る。お互いの言葉はわからないが何かを意味し伝えようとし

ていると思う私と刷り師の対話の構えは、ラカンのパロール

として共感できる。ラカンによれば、声〔＝パロール〕の意

味するところは〈何か〉という問いに先立って、そこに〈何

かがある〉という構えが聴き手によってとられることが決定

的な意味をもつ。

　ラカンが意図しているのは、この世界はすべてが言語をは

じめとした〈表現〉から出来上がっている世界であり、〈表

現したものは必ず誰か（自分も含めて）に届く〉という意味

をもつ。言葉、文字などの〈表現〉は、表現している時点で

すでに相手〔他人・未来の自分〕を想定している。ラカンは〈シ

ニフィエなきシニフィアン〉を受けとる能力に、人間の固有

性を認めている。

　「何かがシニフィアンであるのは、〔…〕記号が何ものをも

意味しないでただそこにある、ということによってなのです」4

『精神病』下巻冒頭でラカンは、〈シニフィエなきシニフィア

ン〉を〈差異の戯れ〉などと並列させた。

　ラカンの議論を介在させつつ分析された同一性への回収に

とどまらない他との出会いは、あらかじめ対等で自由な関

係性として成立するものではなく、逆に師／弟子という構え、

これをテクニカル・タームとして用いるのであれば、レヴィ

ナスのテクスト論〔他者論〕は、〈師としての他者〉は象徴

的なものであるというテーゼにある。それと表裏をなして世

界のすべてを主体性へと求心化し同一的な均質空間で埋め尽

くそうとする知、想像的なものに執着し続けるというテーゼ

でもある。表裏をなすのに対立的でないその意味が記号＝音

声として表現されているのだという想定では、決してこの構

えに到達することはできない。

　「彼の目の前にいるのは、彼と同類等格の「他我」、彼自

身の「鏡像 (image)」にすぎない。「想像界 (l’imaginaire)」

の住人であるというのは、そのことである」。だから、「『想

像界』に住む者＝独学者は「既知」に取り囲まれて生きてい

る」5

　鏡像によって理解できない絶対的な他者。このまさに〈シ

ニフィエなきシニフィアン〉は、絶対的他者を占有しようと

して逆に翻弄され、反復された行為の背後にある〈隠され

た意味性〉を想定してしまう。そこにはまたもうひとつの声、

師の存在と過去への帰還にすべての経験を関連づけ帰着させ

てしまう自分自身がいる。他我ならぬ他者とは、〈絶対的に

他なるもの〉、それは自我と同じ度量衡をもっては計量する

ことのできぬものであり、共通の祖国の不在はそれを〈異邦

人〉たらしめるのである。6そこにあるのは対話ではなく、〈双

数的〉な関係である。独学者は、〈自分がすでに知っている

こと〉を他者のパロールのうちに〈再発見〉するためにコミュ

ニケーションをとろうとする。

　ラカンが名づけた「双数的＝想像的なもの」（I`imaginaire）7

とは、「自我の変様態としての他我」、自我が想像界に留まる

変様態として自我と〈同類〉である。自我は〈他者〉に出会

うことはない。複数の異なったパロールで発音されながら、

ズレと誤配を可視化した。版画を巡るコミュニケーションは、

シニフィアン連鎖のように終わりのないループとなった。こ

の現象はエクリチュールおよびコミュニケーションの失敗可

能性〔引用可能性〕のモチーフである。

　私と刷り師はお互いの意思が何を意味するのかわからない

にもかかわらず、そこに何かの規則性（言語ゲームの規則）

があるように推し量り、その意味するところ〔＝シニフィエ〕

を決定しないまま作業する。誤配と非コミュニケーションは、

たものに対しては言及しないため、差し出す行為自体がすで

に象徴行程として確定される。この二つの思考には、不完全

なシステムを完全にする逆説性、形而上学批判の論理を維持

したまま、論理の絶対性を求めてしまう思考において共通し

ている。

　人は不安をある種の論理で乗り越えようとする。真理主義

を乗り越えているように見せながら、ある種の絶対性を求め

てしまう逆説的思考のことを否定神学という。異国の他者た

ちへ向けて承認を求めることは、社会から承認される欲望へ

と変わる。そこに誰もが共通に認めるような価値、普遍性の

ある価値への欲望が重視される。他者との関係性における不

安は、個人のコミュニケーション問題だけに還元できない。

　途中まで進行した版を〈遅滞なく〉進めることの、行為の

基準＝内的規範〔個人の内面にある規範、自己のルール〕は

非妥協的バイアスを形成する大きな要因となっていた。そし

て、この要因は異国の人たちを超える多くの人々からの承認

を求める欲望へとつながり、〈絶対的なもの〉を求める欲望と

なった。しかし〈絶対的なもの〉〔超越〕への欲望と他者との

関係性を、未来の可能性の中に見出そうとする自己矛盾が引

き起こすこの泥沼に、いつまでもとどまるわけにはいかない。

４・エクリチュールとしての版画

　プラトンの『パイドロス』は文字の発明の物語がある。そ

こには、書かれた言葉に関する、ソクラテスとパイドロス

の次のような対話がある。ソクラテスの言葉「言葉というも

のは、ひとたび書きものにされると転々とめぐり巡り歩く」。

これに対してパイドロスは、「あなたの言われるのは、もの

を知っている人が語る、生命をもち、魂をもった言葉のこと

ですね。書かれた言葉は、これの影であると言ってしかるべ

きなのでしょうか」。

この問いかけにソクラテスは「まさしくそのとおりだ」と答

えた。10

　ロゴス〔話言葉〕は、その背後に責任を取ってくれる父が

いる。父がいなくなれば、言葉は〈魂をもたない〉記号になり、

〈転々とめぐり歩く〉私生児になる。プラトンはこの〈私生児〉

を排除し、正しい〈種〉〔親子関係、血筋〕だけを残そうとした。

哲学の起源、ソクラテスの前にはデーモンの声があり、「ヘー

ゲルはそれを、主体的精神の萌

芽、神託から個人への自由の完

全な内面性への意向過程にある

もの」11として捉える。デーモ

ンの声から神が生まれ、以後の

哲学史が展開する。

　デリダは 80年代の著作『葉書』

において、以上の関係を一枚の

〈他なるもの〉の中立化、ないし〈同一化〉への還元作業となっ

ていた。

3・形而上学と否定神学

　ラカンが示唆するのは、この条件が実際にはどんな場合で

もアプリオリに保証されているわけではないという事実であ

る。誤配が産みだす偶然を、可能にする象徴世界に通じた構

えとして捉えるか、正体不明のサインを単なるノイズとして

既知の事態に還元するか、このどちらかを選択することにな

る。そこには、存在論的な議論に対して距離を取るという機

能主義の根本的なコンセプトがあり、〈視点とは何か〉とい

うこの無限背進に、存在論的な思考は一切できないという帰

結に至る乃至帰結を招く。

　かつて〈問いかける存在〉として特異な存在とその限界を

学んだ形而上学的必然性と偶然の出来事は対局の概念である。

価値観の志向性と私的な経験の分裂。このような情動を伴っ

た偶然を可能性として受け入れることは、自分の私的な価値

観でさえも偶然の産物であることを認めることになるだろう

か。制作のビジョンが志向的であり、本来的時間が当然の条

件であるとしていたのは、かつて自分が求めた普遍への回路

である。形而上学は〈存在者を超えて問う〉ことであり、命

題は〈存在を問う〉ことであった。

　形而上学システムを構築したハイデガーとラカンは共に現

象学、あるいは超越論的哲学一般のこの前提から出発してい

る。それではハイデガーとラカンを分かつものとは何か。

　超越的自我〔メタ〕が意識的相関者〔オブジェクト〕を構

成するという現象学の主張〔ノエシス－ノエマ構造〕はフッ

サールから出発し、その後ハイデガーに引き継がれた。思考

対象〔オブジェクトレヴェル〕と思考形式〔メタレヴェル〕

の二重構造の中の特異な存在「現存在＝ Dasein」8を介して

限界は間接的に可能になるとされる。この「現＝ Da」と呼

ばれる〈世界そのもの〉の思考は、遠方にある普遍と近方〈Da〉

とのレヴェル分けで担保され、〈呼び声〔Ruf〕〉によって現

存在を可能にする。〈現＝ Da〉の開放と縫合作用を果たすこ

の声は、「私の中からしかも私を超えて」9 響く。形而上学

はパロールを特権化する。ハイデガーの〈存在と時間〉に従

えば、日常的な内世界的な主体は人の同一性を内部からの〈呼

び声〉により、現前の事物を〈現前〉させる〈ロゴス中心主

義、音声中心主義〉によって成立している。

　一方、ラカンの言う〈誤配〉は手紙が必ず届くというテー

ゼに基づいている。それはメッセージがひとつの記号表現と

して受け手である主体に向かう行程において転移関係の構造

化、あるいは象徴空間のように示される。手紙が届く必然性

は最終帰着の遡及効果にのみ言及される。つまり、届かなかっ
12
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写本画に象徴させている。写本画の問題は、プラトンが後ろ

に立ち、その指示のもとでソクラテスがペンを握っているこ

とである。この〈逆転〉を如何に解釈するべきか。

　ヘーゲルのソクラテス解釈、イロニーを事後的に〈知〉と

して見出す弁証法的目的論は、その時点では知として回収可

能かわからない。もしもソクラテスの知が何ごとかについて

の知であったならば、彼の無知は単にひとつの対話形式に

すぎない。「かくてソクラテスは、彼が交際している人々に、

彼らが何も知らないということを知ることを教えた。…実際

ひとはソクラテスが何も知らなかったのだとさえいうことが

できる。」13キルケゴールは「彼が何も知らないという知は

…まったく空虚な無なぞではなく、現存する世界の特定の内

容の無なのである。いっさいの有限な内容の否定性の知が彼

の知恵であり…いっさいの有限なものと現存するものの否定

があるだけである。」14「この否定性を思弁的に安らわせる代

わりに、むしろ彼はそれを永遠の不安のうちに安らわせる』15

と語った。

　プラトンが書いていることの逆説の腹話術的諸効果は、学

問の方法論的な限界が始めから存在していることを指してい

る。デリダは〈書くことは記憶を脅かす〉について、まさに

その逆説、〈プラトンが書いていることの逆説〉に注意を促

している。キルケゴールのソクラテスの逆説についての考察

の場をデリダはソクラテス‐プラトンの関係に移動している。

　ソクラテスは誰だか知らない無名の人から継承した、起源

も発信者もいない「自動人形」として無知である、と東浩紀

は述べる。彼の無知の知は後に知として回収されるがいまだ

知として回収可能かわからない。『ソクラテス』という同一

性・現前性は消え、それを述べたのが誰かは言及不可能にな

る。それがそこにあるのは何故か、と問うことも、同時に「そ

れ」自体は何かという問題があり、このことに答えることは

不可能であるというエクリチュールの単数性が散種的複数性

に先行する事態を指している。

　ソクラテスは自分の声をただ書きとらせるだけである。何

ひとつ書かず、ただプラトンにその声を書きとらせる。しか

し言葉は書かれることによって、その真理性を失う。このプ

ラトンの『パイドロス』から、デリダは、話された言葉を意

味するパロール〔parole〕と、書くこと、書く行為、また書

かれたものを意味するエクリチュール〔écriture〕を対比し

て論じる。

　「彼は精神の起源に辿りつかない。精神は伝わらない。仮

にそれが伝わるとすれば、それはもはやソクラテスの死、プ

ラトンによる父殺し（エクリチュール）を媒介にするほかな

い。だがそのとき精神（Geist）は幽霊（Geist）であり、私

たちは必然的にその反復可能性＝複数性に苛まれるだろう。」

16東浩紀は、ハイデガーの影響下にあるラカン、ジジェクな

どの現代思想に対して、それが近代の真理主義を乗り越えて

いるように見えながら、実は否定神学に陥っているという。

この現前は形而上学の残物であり自己が自己を支えていると

いう矛盾の中にある。ソクラテス‐プラトンの関係が逆転

した写本画は、固有名として反復可能なもの〈エクリチュー

ル〉に蘇生される過程に向けられる。写本画は版画の複数性

により起源や発信者の不在を意味するエクリチュールとして

の諸効果を無数に反復する。

第２章 同一性

1・誤配のコミュニケーション

　一週間が経過した頃、ゲストルームの温水シャワーが故

障した。すでに洗濯機やドライヤーの故障は諦めていた

が、古い石造りの部屋の小さなストーブは殆ど意味をなさ

ず、〈POLICE〉の腕章を身に着けた外の警備員に声をかけ

た。すぐに彼が英語を話せないことが分かり、言葉は全く無

力になった。伝達手段を失ったふたつの異なった言語は共通

する基準がないため、相手が何を考えているのか、自分の考

えをどう受け取ったかさえわからない。ひとりの警備員が言

葉ではない何かの記号を描いてみせた。手帳に書かれたその

<月 >と <太陽 >がなにを意味するのか実際には解らなら

かったが、私はそのバナナにしか見えない原始記号のような

〈月〉で〈何か〉を了解した。古代の象形文字のような〈月〉

は、エクリチュールの性質の核心を示していた。それはもは

やその真に意味するところを指し示しているはずの純粋な記

号としてのみ受けとることさえ困難である。別のところにあ

る何かを代理表象するというよりも、意味作用の典型的な図

式を当てはめればほかの抽象化された記号によって意味され

るべき何かという位置にあり、〈月〉は、意味するもの〔記

号〕と意味されるもの〔内容〕という意味作用の基本的構図

を、すでに乗り越えてしまう複数の意味があった。単的に言

えば、すべて何かの形象は基本的に全てが何とでも取り替え

可能で、見方によってはどうとでもなり得る。

　同一性を実証できない〈月〉はそれがたとえそれが仮に「月」

だったとして、それが何故必要なのか。〈月〉が「夜」を示し、

「夜は復旧できない」という意味だった (、、、)かも (、、、)し

れない (、、、、)。その真意は現在でも不明なままだ。しかし

その意味で言えば、同じような条件の元で同じような知覚を

与えるようなものであれば、それが何であるかということは

言及不可能である。それがそこにあるのは何故か、問うこと

は〈それ〉自体は何かという問題があり、〈存在するとは何か〉

という探求する当のものに相関している。そのとき私は、そ

の言葉の意味を探し当てるゲームに気づかぬうちに足を踏み

入れる。つまりそれが存在するその理由は、存在論的に言及

不可能な偶然の産物にすぎない。〈月〉は、たまたまそこに

描かれただけで、その絵が存在する存在論的な必然性はない。

　〈月〉のエクリチュールを目の前にして、日本語と中国語

で交わされる会話は、お互いが理解できないことを前提にし

て交わされた。そして〈言葉の不理解にも関わらず続いてい

く〉コミュニケーションは、コミュニケーションが成り立つ

こととシステムが回るという事態は別問題だということを意

味した。私は警官との非言語的コミュニケーションによって、

「〈月〉が沈めば〈太陽〉が昇るであろう」いうサインのみ受

け取ったのである。

　二週間が経過し、ゲストルームの飲み水はすでに切れてい

た。食堂の食事で腹痛を起こし、アトリエの裏にある畑でス

イカやパパイヤを買った。しかしそれはスイカでもバナナで

もなんでもよかった。東浩紀的に言えば、それらはいくらで

も取り替え可能なものであり、現前の唯一性や因果論に対し

て、何故それがそこにあるのかも一義的には言えず、その

言及視点から何と取り換えられるのかということについては、

それが存在する理由について存在論的に言及不可能な偶然に

すぎない。そしてコミュニケーションは言葉がうまくてもま

ずくてもシステムは回るのである。

2・ラカンとデリダ

　私と警官はソシュールのシニフィアンとシニフィエの結び

つきの恣意性を共有していなかった。ふたつの言語は別々の

シニフィアンを示し、〈同じもの〉を指す異なった言葉だと

さえ認識できない。この事態にラカンの〈反復〉の議論を導

入すると、意味のない言葉が同じく無意味な言葉によっての

反復されたその背後にある〈隠された意味性〉が想定できる。

　ラカンの『自我』（下巻）からゲームの仮説を例にあげれ

ば、「一回だけの勝負では勝ち負けを言っても意味はない」、

「ゲームが二回続き、…勝つか負けるかすると、人はそれと

知らないうちに「象徴界」に足を踏み入れている」17なぜな

ら「勝ち負けの確率はつねに 50パーセント」であるからで

ある。反復を認定するということは、「これまでの勝ち負け

の記録をとるように」18反復とともに象徴的な意味、いつま

でも内容を確定できない空虚な記号を受けとるようになった

人間は、鏡像によっては理解できない、師としての絶対的な

他者と出会うことになる。

　この議論に対して日本の現代思想では、東浩紀がデリダの

議論に沿い、ラカンへの否定神学批判を展開する。西洋の近

代思想はキリスト教の伝統を批判し、現実の生を統制しよう

とする彼岸の超越的な価値のくびきから人間を解放しようと

したが、実際にはその人間中心主義のうちにひそかに超越的

なものの構造を回帰させてしまっている。つまり超越性を否

定神学的なしかたでとりこんでしまっていると批判する。

　ラカン的論理のテーゼに対して〈手紙は宛先に届かないこ

ともある〉と言うデリダのテーゼには精神分析概念の支配

から逃れようとする別のものが紛れ込む。複数と単数、欲望

と理性、経験論と超越論、等々における二項対立のインター

フェースはその間で引き起こされるシステムのズレ、エラー

という間違いを本質としていて、「誤配」はエクリチュール

とパロールの、あるいは否定神学と経験論のうちにラカンと

デリダは袂を分かち、デリダはラカンに対し、複雑な拮抗関

係にある。

　問題は、理論のパフォーマンス化の過程にあり、実践上で

の翻訳行為の限界にある不可能性についての思考の差異であ

る。あるいは、エクリチュールとしての延長からパロール〔声〕

への変換が引き起こす抑圧の問題から生じる衝突と混乱であ

る。こうした背景を基に、実践の場に開かれる形而上学的思

考からデリダ的脱構築理解へ導かれる捉えなおしの過程と誤

配に宿る生産性を論じなければならない。事態を引き起こす

重要な隠喩対立、耳〔パロール〕と眼〔エクリチュール〕の

多様性についてデリダはそれぞれ（多義性 polysemie）と（散

種 dissemination）と名付けている。パロールは〔声〕によ

る現前的主体〈今・ここ〉つまり現前的主体の統御下にあ

り、対照的にエクリチュール〔文字〕は「自らのコンテクス

トとの断絶力」19が宿る。書かれた文字あるいは可視的な画

像は話された声とは異なり、主体の不在を伴い、発信者の死

んだ後にも残り続ける属性をもつ。この意味においてエクリ

チュールは主体の統御を逃れ、自由な引用と解釈〔引用可能

性〕を含有する飽和不可能な多様性として「多義性」と区別

される。デリダはエクリチュールがパロールの二次的要素、

あるいは代補として歪められていることを指摘している。デ

リダにおいてはつねに言語に先立つものや、言語を超え出る

ものに関心を持っている。そしてまた、現前の形而上学に対

しパロールの優位性を批判する。反転した形での超越性から

逃れるための隠喩、脱構築は、つねに誤配可能性へと開かれ

た郵便物であり、音声中心主義の原初的同一性を脱臼させる

エクリチュール〔書かれたもの〕である。言語に先立つもの、

パロールを支えるものはエクリチュールであり、言語を背後

から動かしているとしてエクリチュールをパロール＝ロゴス

中心主義から脱却する。デリダの言う〈目と耳のあいだの空

間〉散種の思考は、時間的、空間的なものを与えられていな

い世界複数の異なったパロールで発音される未分化なことば

の世界である。

　「したがって私たちはここで、デリダのエクリチュール論

をあらためて、可能性の現実性、あるいは偶然性の必然性、

さらに言え換えれば『かもしれない』の位相を排除すること

の不可能性について検討した基礎的議論として読むことがで

きるだろう」。20あらゆる記号にはエクリチュールとしての
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面があり、原理的に複数の言語、複数のコンテクスト、複数

の読解レヴェルに属している。デリダはハイデガーの呼び声

に複数の他者〔＝呼ぶ者〕を導入し、エクリチュールの単数

性こそが記号に宿る散種的複数性に先行する〈無限の翻訳行

為〉として〈脱構築〉するのである。「多数性は一種の『ダブル・

バインド』のなかに宿り、つねに翻訳に抵抗し続ける」。21

3・同一性と同じもの性

　デリダは〈同じ〔meme〕〉と〈同一的〔identiquet〕〉の

ふたつの形容詞を峻別して用いている。異なったコントラス

トに規定される〈同じ〉記号、異なった筆跡で記される同じ

署名、異なったシニフィエで意味される同じシニフィエ。デ

リダは〈エクリチュールの地平〉から反復するものを導入す

ることでラカンとは別の視点から同一性について論じている。

『署名・出来事・コンテクスト』でデリダは〈署名〉が記号

性を際立たせ、〈同じもの性〉が同一性と区別されるものだ

と記している。「記号は反復される。しかしそれは同一のも

のではない。それぞれの記号は、反復されるたびに異なった

コンテクストに規定されるからだ。」22つまり、〈同じ〉と〈同

一的〉のデリダによる区別は、〈同じもの性〉は反復が可能

であり、〈同じもの〉の反復が反復されるものの差異を生み

出すという事態を分析可能にするために要請されている。

　これらは、書くたびに異なった筆跡で記されるサインや版

画と同類の解釈として〈差異の戯れ〉や〈シニフィエなきシ

ニフィアン〉といった標語や射程、形而上学的観念の解体に

おいても共通項のひとつとしてドゥルーズの方向性に親和的

である。23しかし、ドゥルーズとデリダはパラレルな存在で

ありながらも、両者の軌跡は、実際にはほとんどすれ違うこ

とはない。ドゥルーズにおいては生成変化の位相が、有機的

な統合性／身体の豊かな調和を指示する非 -有機的な時間と

しての第 3の時間によって乗り越えられていく。その理由に

ついては、後に研究すべき課題ではあるが、敢えてそのロジッ

クを比較するとすれば未来の時間である第３の時間、現在の

もつ根拠としての性格を、その調和性に裂け目を入れるかた

ちで崩される。つまりドゥルーズは〈差異〉を〈生ける現在〉

を前提にした生成変化の直接的な現前として捉えている。

　一方、デリダにおいては､ パロール /エクリチュールとい

う隠喩対立は過去、現在、未来という一直線の時間とは別の

時間性を求めている。それは常にエクリチュールが移動した

後に見出される。デリダが強調するのは〈生ける現在〉を拒

絶した、現在であることに孕まれる〈遅れ〉の方である。フ

ロイトに由来する〈フロイトとエクリチュールの舞台、ある

いはエクリチュールと差異〉概念、事後性〔après-coup〕が、

デリダの時間性の中心をなしている。現在が現在として捉

えられた時にはすでに遅れを孕み、遅れとしてのある種の隙

間を〈差異〔＝差延〕〉としての隙間の側から語る。現在を

生きるのは、遅れを被って事後的な現在を生きることであり、

生ける主体にとっての〈死〉とも語りうる何かに先立たれて

いる。現前が純粋な現前としては存立しえない〈外〉を包括

することが、デリダの議論の向かう先である。〈生ける現在〉

の時間性の差異によって、この両者の軌跡が殆どすれ違うこ

とはない。

　人間の有限性を踏まえるならば、エクリチュールが複数の

異なったコンテクストの間を移動する、あるいは、ある〈あ

いだ〉と〈隔〉たりにおいて、決定不可能な差異を決定する

ものとして多様性がすべて事後的にあったかのように見なさ

れてしまう。デリダはこの〈事後的時間性〔=差延〕〉を〈死〉

を前提とした「決して現前したことのない、そして今後も現

前することのない過去」24として表現する。また、多様性が

事後的にあったかのように見なされてしまう「散種の多義性

化」の現象を哲学的述語として「幽霊」や「郵便」という言

語を用いて表現する。

　人はどうしてそれがそこに存在するのかについて疑問を持

つ。それがそこに存在せざるを得ない理由を排他的、一義的

に説明しようとすると、因果主義、ないし因果論に対立する。

因果論とは何かといえば、存在論的な思考である。デリダは

「あるひとつのアイデンティティが与えられたり、受け取ら

れたり、あるいは到達されたりすることなど決してない。た

だ、同一化の幻想の終わりなき、そして際限なきプロセスが

持続するだけなのである。」25「アイデンティファイ（同一化）

することはつねに、付け加えること、つくろうこと、成り代

わることの論理を伴っている」のであり、「私たちは（つね

に）（いまだ）発明されるべきものなのだ。」26と述べた。こ

の形而上学的転倒のモチーフは、共同体の生成原理やコミュ

ニケーションの問題と深い関連を持ち、ひとつの声が誰にも

固有のものとして奪われず伝達される連鎖の状態を指し示

す。エクリチュールの引用可能性として、背後の多義的・解

釈的循環を通じて深層としての共同体へと組織されたその時

に、鏡像としての他者は消えるのである。

4・家族的帰属としての共時性

　言及不可能な両時性が存在することによってシステムの全

体性が担保され、全体性に回収不可能な何ごとかによって全

体性が仮想的に成り立っている、そのものが郵便の誤配の問

題だ、と東浩紀は語る。郵便が誤配であると気付いても、気

付かなくても物事は回り、それらが機能を果たしている限り、

あるいは社会がそれそのものでありつづけるという事態にお

いて、自意識は、それが自分であるかということについても

端的に言及不能であり、この理解はコミュニケーションの誤

配による伝達経路では解消不可能である。思考表象の連鎖が

存在する中でのコミュニケーションは、中断、齟齬が存在し

ないという事実だけがある。デリダが提示するシステムの自

壊による〈脱構築〉には、デリダ理解の必要性を無効すると

いうシステム理論的なコミュニケーション論の脱パラドック

ス化という概念がある。

　「哲学が「内省」にはじまるとすれば、現象学はそれを徹

底化している。デリダが出会うのは、われわれはそこから出

発しなければならず、且つそこから出発してはならないとい

うパラドックスである。」27「デリダが「超越論的なのは差

異である」というというが、このとき差異が超越化されるの

だ、と言っても良い。」28

　デリダの理論によれば、デリダが語ることの内部に何かを

見い出さなくてはいけないという必然性は無くなる。言説の

内部に意味にも強度にも還元できない両義的なものを見出す

ことの反動的な身振りである。この形式化の問題について柄

谷行人の『内省と遡行』を参照すれば、「脱構築」が「形式

化の自壊」そのものであるという内在的逆説に到達する思考

の運動であることは「一面 (、、)で (、)完全に正しい。」29

　「デリダは形式化の果てに「テクストの戯れ」を見たのだ

と、そして哲学の超越論的プログラムを解体しそれを「実践」

に解消してしまったのだと考えられている、ゲーテル的決定

不可能性の暴露ののちには「哲学」にはもはやテクスト間を

泳ぐことしか残されていない。もしこの理解が正しいのなら、

私たちはもはやデリダを読む必要はない。」30

　しかしレジデンスの体験における自己と他者の関係性は、

柄谷の〔＝ゲーデル的な〕〈形式化〉によって区別できない

また別の構造、違った意味での定義を示唆する出来事があっ

た。これは形式化された論理に従えば、自己定義を前提にし

た言明も誤配が産んだ決定不可能な表象であるのみである。

しかし、社会に属するものとそうでないもの、あるいは自己

と他者を区別する内側と外側において、現に存在する社会的

なコミュニケーションを可能にする誤配不可能な特殊な事態

がある。この事態に対してそれらの問いに答えるために、後

期スタイルで書かれたデリダのテクストは、ネットワークの

不完全性の問題から導かれる「幽霊の声」、「確率的複数性」

（「かもしれなかった」）、「行方不明の郵便物」などの重要な

隠喩を「カッコ (、、、)入れ (、、)しなければならない」31と

述べている。

　デリダの否定神学への抵抗がゲーデル的脱構築への抵抗で

あることを確認するためのデリダの後期著書には他者性の問

題に同一性が同一性として与えられる複雑な逆説へと漸近す

るものがある。それは同一性が決定された瞬間の、偶然性と

複数性の記憶である。

　ひとつは、〈法の力〉よって呈示される。〈法／権利を制定

する暴力〉による。デリダは〈脱構築は正義である〉と定義

したうえで正業と法 /権利を決断不可能性や応答可能性に即

して語り、ベンヤミンの暴力批判論における〈暴力〉の発露

を〈警察〉に置く。〈警察〉は制定の起源＝自然状態におい

て発生したものではなく、あくまでも〈法措定暴力〉と〈法

維持暴力〉との間の矛盾を解消させるために生まれた〈精神

的／霊的な〉もの、すなわち〈亡霊〉に過ぎない、とデリダ

は指摘する。この〈亡霊〉はあくまでも人工的なものである

ために、必然的に頽廃し、実体を持った政治形態である「民

主主義」においては、暴力の考えられる最大の腐敗として機

能する。それは権利の原理の頽廃であり、そこで浮き彫りに

なるものが〈差延〉概念の第三の作用、〈非‐存在＝幽在論

的「＝差延」〉である。

　〈警察〉との対話によって体現された決断不可能性や応答

可能性に即して語れば、〈警察〉という固有名のもつ権力に

は〈解答できない〉ことの指示の伝達、〈結論してもしょう

がないのだ〉ということの事実性だけがある。この事実性は

言葉の中には存在しない。外の端的な事実性に導かれる“他

者性”の問題の最も確実な伝達経路の一つとして、デリダは

〈神的暴力〔=法 /権利を基礎付ける暴力〕〉に〈神話的暴力

〔=法 /権利を維持する暴力〕〉の萌芽が内在している事を指

摘している。ここでの〈指示の伝達〉は、言葉の理解を超え

て、間違いなく受け渡される。

　東はこのデリダの差異をより広い文脈へと繋げるため、署

名〔＝固有名〕の単独性について扱う。〈非‐存在＝幽在論

的「＝差延」〉は、〈死とも語りうる何か〉について、〈再来

するもの〉としての後期デリダを強調する。「悲劇的なもの

は反復の不可能性ではなく、反復の必然性である」30と述

べる先には、「日付 (、、、)は (、)必ず (、、)繰り返す (、、、、、、)」

という事実を出来事の一回性を超越する反復の強制的必然と

して捉えている。その顕著な事例として具体的にイメージす

るため、クリスチャン・ボルタンスキーやイリヤ・カバコフ

の作品を取り上げる。アウシュビッツで殺された子供たちの

顔写真や、断片的遺品、衣類や靴を積み上げたインスタレー

ション作品を前にした観客は現前に生きる現在の自分の時間

に属さない時間として〈かつてあったもの〉への事後的構造

の中に〈到来するもの〉としての不確定な未来を含意する〈か

もしれない〉の位相を再現前化する。悲劇の単独的な出来

事は、繰り返す日付けの反復からしか捉えられないこの逆説

によって「同一ではないが同じものとして経験する」31エ

クリチュールの反復可能性としての <差延 >を実体化する。

そして「他者と交換もできず一般化もできないような、まっ

たく一人だけの孤独な経験あるいは感情」32は、「他の孤独

と深く結びつき、複数の孤独が連帯しあう。」33
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　この伝達可能性は〈共同体〉に関するものである。〈共同

体〉という概念は生活形式を同じくする〈生活形式の家族的

類似性〉として捉えられる。「他の誰にも似ていないオリジ

ナルな物語＝自分史を捏造し強化する告白および割礼の制度

は「家族」的であり、「真実」を保証する」34とデリダは述

べる。〈家族〉は生の瞬間からある同一性を刻印され、ひと

つの共同体として強制的な伝達経路をもっている。それらが、

超越論的なものが可能であるかのようなコミュニケーション

は、可能であるかのように見せる何者かがいるからではな

い。言及不可能な何者かがシステム内部もしくは内部／外部

とも言えない場所に存在し、それが共同体としての同一性を

支えているという思考は否定神学になるからである。デリダ

の〈超越論的な差異〉とは〈超越論的な〉間違いの可能性が

存在するものである。そこにはいつでも間違いの可能性が存

在する、つまり経験的なものは全て誤配可能性にさらされて

いるというテーゼ、〈「それは間違いだ」というコミュニケー

ションを始められるというコミュニケーションをいつでも始

められる〉という事態を解釈的に遡行する時に捏造されるも

のである。超越論的なる完全な郵便制度を前提とした〈真理〉

や〈家族〉といったキーワードは「過去の出来事を語り直す

ことで自分の同一性 (アイデンティティ )や家族的帰属を確

立すると同時に、また自らの記憶の真正性を再確認する作業

でもあるだろう」35後期デリダが情報の伝達過程における劣

化、事故の可能性を極限まで減らした理想状態を〈真理〉や〈家

族〉と連結させる理由として、自らの意思では解消できない

〈血〉の遡行可能性を根拠に成立している。事故可能性の排

除は、情報が伝達経路を完全に遡行し、エクリチュールによ

り歪められず、発信地と同じ状態で届くことを意味する。「真

理は知の郵便制度の、家族は血の郵便制度の完全性に守られ

る。」36

　〈プラトンの父殺し〉や〈私生児〉といった命題や〈散種〉

という語はデリダの発想をよく表していると東は述べる。〈真

理〉と〈家族〉が寄りかかる伝達経路の純粋性は〈散種〉や〈郵

便〉と対置され、自らの過去の手紙＝記憶は過去の記憶を語

り直すことで自己の同一性〔アイデンティティ〕や家族的帰

属を確立し、現在に届く。

終章

　ハイデガーの〈死〉を前提とした先駆的覚悟性の上に成り

立つ本来的時間性は、ひとりきりの固有の死、絶対的必然性

と運命の哲学である。デリダもまた〈死〉を前提とした過去

性に差延の現在を見る。

　東は現代において〈家族〉という言葉自体の保守的、強制

的なイデオロギーに属しているかのような身振りを、理論的、

倫理的に〈家族〉が孕む様々な暴力性を指摘した上で、家族

の非必然的〈偶然性〉を拡張する。「『散種』とは精子の放出

の意味である。精子の数があまりにも多いことが、ぼくたち

の偶然性を産みだしている。死の絶対性と運命の必然性が生

み出すハイデガーの哲学に対置される、出生の相対性と家族

の偶然性が生み出す新たな哲学…。」37

　同一性が同一性として与えられる「脱構築は愛である」40

というデリダの定義にニコラス・ロイルは贈与の不可能性と

ともに予見不可能な、例外 (、、)として、他者へ断絶を強調

する。しかし家族なるものの柔軟性は、時に種の壁さえも超

えてしまう強い繋がりの概念が極端なかたちで現れる。それ

は、イエの存続や血縁に支えられた「必然の家族」を超える

家族の輪郭として、「性と生殖だけでなく、集住と財産だけ

でなく」42拡張する。核家族化や大きな物語亡き現代社会に

おける〈偶然の家族〉としてヴィトゲンシュタインの〈家族

的類似性〉の主張、あるいはルソーやローティー的な〈憐み〉

に開かれた自己同一的な意思伝達を可能にする偶然的家族の

再検討が必要不可欠であることを証拠立てる。

　東は〈家族〉を人間と種の壁を超えたものとの繋がりまで

に拡張した。しかし今日、血の繋がらない種の壁を超えたも

のとの繋がりは皮肉にも現在の状況、〈共にある生〉が成り

立たない共有・共通の基盤、換言すれば〈コモン〉にたいす

る脅威として指摘できる。この根本的事実は巨視的、微視的

なスケールでグローバルな自然、あるいは気候からミクロ生

物的な基礎に至り、非人間的な力を同じ存在論平面上に置き

ながら多層的な交差点として〈メディア化〉を捉え直すよう

な視点である。

　哲学の理論は人間のためのものとして考えられてきた。人

間と種の壁を超えた動物について論じられたものは存在しな

い。しかしデリダの〈転移〉に関する郵便的理解はエクリ

チュールの中継可能性のことである。デリダがフロイトを下

敷きにしている〈転移〉のメカニズムは無意識と単一性を前

提とした〈原版〉を基にしたエネルギーによる〈再印刷〉で

ある。欲動の痕跡として次々に刷りとられる印刷物は、固有

性に規定された無意識の郵便空間への接続は他者のエクリ

チュールにより脱臼される。複数のテクストの中で、自我に

固有でないもの、無意識的自我に従わない他者とのコミュニ

ケーションにおいて生じたデッド・ストックから構成され

たものであった場合には、「他者のリズムを自己のなかに導

きいれるゲートとして機能する」と東は述べる。44ヴィトゲ

ンシュタインはハイデガーの『形而上学とは何か』が出版さ

れた後、「全てがアプリオリにただ無意味」だと指摘しつつ、

探求の価値を〈文学的な〉私的言語としてのみ認めているこ

とや、ニーチェの〈不可能なもの〉へと向かう思考スタイル

が芸術的形式をとっているが故に許されるとしたカルナップ

の言及において、東は「不可能なものは芸術を介してのみ接

触されるものだ」45と述べる。〈家族的類似性〉あるいは〈転

移〉の逆説的・脱論理的思考の方法論において、あるいは論

理や悟性を認めない思考において、私たちは〈例外的に〉他

者へと接近できる可能態となる。「行方不明の手紙は「デッド・

レター」と呼ばれるが、決して死んで (デッド )いるわけで

はない。それはある視点（コントロール・センター）から一

時的に逃れるだけで、いつの日か復活し配達される可能性が

つねにある。」46

　現在、市民は公共の場を避け、会う人とは握手をせず、友

人には会いに行かず、またかれらも会いには来ない。〈リモー

トワーク〉や〈在宅勤務〉はその傾向の一部を示すものだ。

学生はスカイプのようなデバイスを使って家から教師の授業

を受ける。生活の〈家化〉は加速するだろう。この隔離は私

たちのふだんの生活様式、〈新しい日常〉となる。

　しかしこのデッド・レターは〈例外的に＝〔私たちの中に〕〉

いる。版を媒介しつつ、常にあらゆる非血縁的な紐帯と共

にある版画家の〈メディア化mediation〉は、進行中の疫病

が〈常態への回帰〉を目指すのか、あるいは〈共にある生

=Common〉へと押し広げ、配達することができるのか、大

きな選択を迫られているように思えてならない。

　〔本論はトピックス『中国観瀾版画基地（China Guanlan 

Original printmaking Base）紹介』－レジデンス体験の制作

過程を追いながら－』（仮）を背景に展開していることを申

し添える。〕
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かえりみてこれからの為に

私は、今まで畫くときこれを完成させようとそれを楽しみ

に描いていたゞろうか。模型飛行機を作るときのように早

く仕上げて飛ばしたいというあの気持ちを持って絵を描い

ていたゞろうか。

早く仕上げて額に入れてこいつを壁にかけて眺めてみたい

とまでもゆかなくとも一つの完成されたタブローを作りた

いと希っていたゞろうか。

ふりかえってみるのに全然そういう方の意欲は微弱だった

と（或いは欠乏していたと）思わざるを得ない

…（中略）…

今でもそのきざしは決して無くなってはいないのだ。

（しかし版画は私のこの欠点を随分直してくれた）5)

　以上のように雑記帳に書き留めた思いをもとに、1970

年以降の作品にふれながら木版画の制作工程を探る。

2.道具と材料

「技巧に立脚しないイデーは実現しない」6)

技法の制約を美として解釈し、木版技法でイデー（美その

ものでありもっとも自然な内面の世界）を描いた清宮質文

が残した一文である。木版画の技法は彫りと摺りから成るも

のであるが、それを成し得るための道具と材料を見ていく。

版木は主に桂を使用。彫りは彫刻刀と鑿のほかに凹版の線

をビュランで陰刻し、撥水剤のニスを塗布するほか、自作

の道具による版面加工も行っている。絵具はWINSOR & 

NEWTONの水彩絵具を主とし、「白色はポスターカラー」

7)。絵具の粘度調整はデンプン系の糊を練り合わせて使用

している。和紙は現在廃盤となった鳥の子紙（楮、パルプ）

を主に使用し、鳥の子三号紙（三俣、パルプ）にも摺って

いる。和紙へのこだわりは次の言葉からうかがえる。「私

の木版画の場合、色版を重ねる回数が多く、それもピッタ

リ合わないと困るような技法になってしまっていますの

で、絵具の水気による紙の伸縮が致命的となるのです」8)。

廃盤となった鳥の子紙は厳選された和紙であることがわか

る。トレース用の和紙は「美濃紙（生漉き鳥の子紙）」9)。

バレンは本バレンを摺る方法に合わせ太目、中目、細目の

３種を使い分けている。

　「昔から摺師の仕事に摂することが多かったんで随分勉

強させて貰いました。でもまったく同じ方法でやるのがい

やで自分流に形を変えてこれまで制作してきました。」10)

1.はじめに

　清宮質文（1917～ 1991）は「版を用いた絵」1)として

木版画表現を追求した日本を代表する版画家である。この

深く澄み渡る表現は、詩情豊かな作品として讃えられるな

ど高く評価されると同時に、多くの作品に数種類のヴァリ

エーション摺りが確認されている。摺り方を変え、質感と

調子を変化させ、表情の違う作品を制作している。ヴァリ

エーションの無い作品は全木版画作品の 1/5程しかない。

また、版の部分的変更によるステート作品も多数制作して

いる。1作品の版数は 1版から 19版まで多岐にわたり、「微

妙な色の階調を版に直接描き、それを摺りとった１版摺り

の作品や、10版作成し 23回摺り重ねた作品など」2)、多

様であるとともに、体系的とは言い難い制作行程である。

この工程の中には現在までに検証されていない清宮質文の

木版画技法が多く存在する。本論は、現代の木版画制作者

である筆者の視点で制作工程を考察し、清宮が追い求めた

「版を用いた絵」の創作の秘密に迫ることを目的としている。

　清宮は、「断章を綴った『雑記帳』、個人的な雑感を書き

記した『雑感録』」3)、下絵とスケッチをまとめた「エスキー

ス帳」、手順や色を記載した「制作控」、題名のアイデアを

まとめた「題目控」など、作家を探るために必要な資料を

多く残している。この資料の中から主に制作控と現存する

版木、道具と材料を考察する。なお、特に注記がない限り、

生涯に関する年譜は住田常生氏の論考 4)、作品の詳細情

報においてはミウラ・アーツ編集の総作品目録から依拠す

る。

　清宮は 1970年前後に、これまでの制作工程を振り返り、

自身の欠点を雑記帳に記している。

清宮質文研究
─制作控と版木の考察─

佐野 広章

│論文│ と深澤幸雄氏との対談で語るように、江戸時代に確立した

伝統木版画技法の見識に高い技巧を加え、独自の世界観を

表現していたと考えられる。　　

3.制作控の考察

　「版づくりというのは、いわば作曲で、摺りは演奏のよ

うなもの。それがとてもむずかしい」11)と、摺りの工程

で様々なヴァリエーションを即興的に生み出せる汎用性と

難易度を説明している。また「版画と直接描く絵との違い

は器楽（版）と声楽の違いのようだ。印刷という過程を通っ

たために一種の美しさが生まれる　その美しさを意識して

利用したものが『創作版画』である」12)と雑記帳に記し

ている。

　清宮の作った創作版画の摺りの工程は制作控から考察で

きる。制作控は摺り順、色、色の調合、注意事項や覚書を

記した手記である。ここでは 1970年代に制作された２つ

の作品《深夜の蝋燭》と《葬送の花火》の制作控を解読しデー

タ化した。作品画像と制作控の写真、解読図で解説する。

3-1.《深夜の蝋燭》制作控の考察

　図 2、図 3、図 4をもとに解説する。制作控の左上部題

名下に旧約聖書詩篇の和訳があり、ともしびと微かな月の

光を描くに至る清宮の心情が書かれている。右上記載「摺

り方、版も一部 訂正 19 Jan.75」によると、1975年 1月

19日に摺り方と版の訂正を含め書き記された制作控であ

るが、《深夜の蝋燭》は 1974年に発表されていることか

ら複数回の時期に訂正を加え 1日に特定せず書き足され

たと思われる。以降は項目毎に整理され順番と色、注意

書きと訂正の記載がある。色は 11色。全てWINSOR & 

NEWTONの水彩絵具。緑以外の系統色を単色と混色で

摺り重色している。特に炎の色は 7色と多く鮮やかな炎

のゆらぎを描いている。炎部の注意書きには「浩」と記さ

れ色に水分を多く含ませている。蝋燭はローズドレとガン

ボージュを混色し彩度の高い下地を摺った後に、アイボ

リーブラックを 2度重色し色名を特定できない落ち着い

た色面と陰影を作り、涙を引き立てると共に深夜に消え入

る様を描いている。「あまり暗くせず」の記載からは画面

内に蝋燭のフォルムの必要性が読み取れる。バックと地は

アイボリーブラックを基調に３種の青系混色で深夜の色面

にふくらみを与えている。重色は記載以上の摺数であろう。

その効果として、版で描かれた月の燭光や滲み消えゆく地

平の彼方は「われ夜わが歌を思い出づ」を思わせる。特徴

的な注意書きにおいては「浩、水多、淡く、水っぽく」と

図 1　清宮が使用したものと同様の道具と材料

図 2《深夜の蝋燭》
制作年：1974、サイズ：H.17,9 × W.15,0 cm、
ED：20 部前後 /35、版：8 版、版木 5 枚、
制作控：1 枚、ヴァリエーション：7種
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記載があり、全体的に水分を多く含ませた摺りで光を表現

していることがわかる。また、最下部にはシューマン バ

イオリンソナタ 2番 2短調と記載があり、「私にとっての

水彩とは、なにかヴァイオリンという感じがします。」13)

と例えたように清宮らしい作品の形容である。

3-2.《葬送の花火》

　図 5、図 6、図 7をもとに解説する。制作控の左上には

題名と制作期間、作品サイズの記載があり、1973年 4月

22日から 5月 26日にかけて書き記されたことがわかる。

《深夜の蝋燭》と同様、項目毎に詳細が記載されているが、

色の系統は対照的に白、青、黒による単色である。「3.バッ

ク白版を洗って プルシャンブルー +ブリューブラック」

など 1つの版で 2色の摺り分けや、「バレン 8コ、バレン

12コ」の特性をいかした摺りで調子を変化させている。

「4.全体の版」では、版面の部分毎に絵具の量と摺る回数

を変化させ大気の変化を描いている。白い棺は、彫り跡の

微かな凹凸から繊細な表層を写し取る手法で和紙の白地を

いかした葬送を表現している。制作控右側に描かれた色見

本は、混色と糊の分量で絵具の粘度を調整し刷毛ムラの動

きで雲の流れを試したのち、バレン 8コを使用し作品に

反映していることがわかる。注意書きにおいては「水気少

なく、ボカス、うすく、カスレタヨウニ、軽く」など《深

夜の蝋燭》とは対照的に、水分を控え乾いた色の技法で大

気の動きを描いている。

図 3 制作控 写真《深夜の蝋燭》

図 5《葬送の花火》
制作年：1973、サイズ：H.17,0 × W.26,2cm、
ED：10 部 /10、版：6 版、11 度摺り、版木 5 枚、
制作控：2 枚、ヴァリエーション：2種

図 4 筆者解読図 制作控《深夜の蝋燭》 図 6 制作控 写真《葬送の花火》

4.《九月の海辺》制作控と版木の考察

　《深夜の蝋燭》と《葬送の花火》の摺りの工程から、清

宮の木版画技法は特定の様式を設定しないことがわかる。

「メモは楽譜に過ぎませんから、いろんな演奏の仕方があっ

ていいわけです」14）と摺りを演奏に例えて本人が解説

するように、折々の技法で暗中模索しながらイメージを形

にする。版で描く工程においては、技法とイメージは同列

でなく、イメージに合わせて最適な技法が用いられる。木

版画の技法以外では描けない表現こそ清宮のイデーを定着

させる手法であるからに他ならない。

　ではその手法に迫ることを目的に、彫りと摺りの両側面

から情報収集し制作工程をより深く考察する。版の形状と

摺りの工程に特徴のある《九月の海辺》に着目し、制作控

と版木を考察し情報を照合する。

　《九月の海辺》には６種類のヴァリエーションがある。

人の目線が違う、魚の形が違う、背景がオレンジ色、砂浜

にザラザラしたテクスチャーがある、髪型が違うなど。

4-1.《九月の海辺》版木の考察

　図 10～ 16をもとに解説する。版木の種類は桂、厚さ

は 5mm、サイズは縦 33mm横 24mmを平均に 5枚の版

木全て数ミリの違いがある。版面の数は５枚の版木を両面

使用し更に 1つの面を上下に分け合計 20の版面を用意し

ている。そのうち 18の版面を加工し 4つの版面は廃版と

なり 14の版面で重色している。

　版木には手順を示す手がかりとなる清宮直筆の数字と文

字が書かれているが、数字が無い版面や制作控に記載の無

い版面もある。修正の跡も多数ある。6箇所に×が記され、

版面に大きく書かれたものや、1つの版面に 3箇所書かれ

たものがある。形を彫った後に削り取った跡は 8箇所。1

つの版面に複数の見当がある版面は 5面。杭木 15)によ

り見当を位置修正した跡が 1箇所。さらに魚のデザイン

修正を目的としたコップ部の埋木は特異であるが、平行に

埋木を嵌め込む技術は容易に真似出来ない領域である。な

おまたヴァリエーション毎に変化したと思われる箇所は多

数あり労作であることを読み取れるが、修正により得られ

た効果もあるようだ。

　図 17をもとに解説する。コップ上部、埋木の隙間はコッ

プの口縁に映る光となり、埋木の木目は間隔が狭く密な線

でコップの閉塞した質感とその周辺の空気を隔てる効果を

得ている。ほかにも版面制作における注目すべき効果は多

数ある。図の版左中ほどの手の上部、横に彫られた不定形

の線は汀の光を紙の白で表現し、目の輪郭部は上下のまぶ

た共に極めて浅く目尻方向へくだり、緩やかな傾斜の凹版

でまぶたの厚みを描いている。頭と手が接する親指の合谷

図 8《九月の海辺》
制作年：1970、サイズ：H.13,4 × W.23,4cm、
ED：35 部 /35、版：14 版、16 度摺り、版木 5 枚、
制作控：3 枚、ヴァリエーション：6種

図 7 筆者解読図 制作控《葬送の花火》

図 9 ヴァリエーション《九月の海辺》
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部にはニスが塗布され暗い中に極微かな薄明かりをつく

り、砂浜部には引っかいたような跡があり砂浜に残る軌跡

のような複数の線を描いている。髪と体の輪郭線は彫刻刀

とビュランで細い中にも大小に分けて彫られ、僅かな間隔

の中でも広めに深く彫られた箇所は中心の色が抜ける効果

があり、指と指の黒い輪郭線の隙間にある数本の白線が形

を強めている。本バレンで水性絵具を凹版で摺る技法の特

殊性であり清宮の高い技巧力の一つである。

図 10 版木１（表裏）《九月の海辺》

図 11 版木 2（表裏）《九月の海辺》

図 12 版木 3（表裏）《九月の海辺》

図 13 版木 4（表裏）《九月の海辺》

図 14 版木 5（表裏）《九月の海辺》

図 15 版木の特徴 1《九月の海辺》

図 16 版木の特徴 2《九月の海辺》

図 17 版（左）と作品（右）　コップと顔周辺部分拡大図《九月の海辺》

4-2.《九月の海辺》制作控の考察

　《九月の海辺》の制作控 3枚を考察する。1枚毎に文字

情報を解読し制作控をデータ化した。色名にはWINSOR 

& NEWTONの水彩絵具で作成したカラーサンプルを配

置。書き記した時期を記載内容から推測し、年代の古い順

から ❶ ❷ ❸ の番号を付けた。

　図 18～ 23をもとに解説する。❶は右上に 1970年 6

月 17日～ 1971年 8月 3日と記されていることから、作

品発表後も約１年２ヶ月間作品を摺り、複数のヴァリエー

ションに関わる制作控であることがわかる。コップの色を

オレンジと指定されていることから、全面オレンジ系が特

徴の Ed.2/35の制作時期に書かれていることは間違いな

い。また、上部の題名左に鉛筆の塗り消しがあることから、

制作開始後の早い時期に題名を変更したと推測できる。下

部の◎印の欄には所感があり、次に制作するヴァリエー

ション用の覚書と思われる。

　❷は作品サイズが上部に記されているほか、❶の制作

控を修正した色や手順が書かれている。手順の数は❶が 1

から 10までに対し、❷では 14まで詳細になり、色以外

に摺り方の細かい指定（一寸、淡、中濃、濃、軽く）もあ

る。砂浜にザラザラしたテクスチャーを摺ったヴァリエー

ションの制作控でもある。 

　❸は❶と❷の内容を整理し手順がシンプルにまとめられ

ている。また 4つの図解からは、コップと魚部を埋木で

変更した後に書き記されたことがわかる。

図 18 制作控 ❶ 写真 《九月の海辺》

図 19 制作控 ❶ 筆者解読図 《九月の海辺》

図 20 制作控 ❷ 写真 《九月の海辺》



64 65

4-3.摺り順と色の推測

　3枚の制作控から得られた情報をもとに、6種類のヴァ

リエーションのうち最新と思われる Ed.32/35（図 8）の

摺り順と色を下記の方法で推測した。

　図 24をもとに解説する。摺り順は版木に直筆で書かれ

た番号を参考に制作控と照合。3つの版に数字の記載はな

いが制作控から順を追った。制作控は❸を最新と定義し内

容を❷と❶で補うが、その際❷を優先し重要度を分けた。

　制作控に記載が無い版の色は、版に残る色をもとにカ

ラーサンプルを作成後、作品画像と照合し推測した。また

版の形状名の一部は、形に合う名称に筆者が変更した。制

作控に黒と記された色は、アイボリーブラックに統一した。

図 21 制作控 ❷ 筆者解読図 《九月の海辺》

図 22 制作控 ❸ 写真 《九月の海辺》

図 23  制作控❸ 筆者解読図 《九月の海辺》

4-4.版と作品画像の照合

　図 25～ 41をもとに解説する。摺り順と色の推測をもとに、

版と作品画像の照合図を作成した。図には作品と版木を配置し、

版の形状名、色名、カラーサンプル、版の位置と摺りの位置、イメー

ジサイズの位置、直筆の文字、カギ見当と引付見当を記載した。

図 24 摺り順と色の推測 《九月の海辺》

図 25 照合図 図の説明 《九月の海辺》

図 27 照合図 2 《九月の海辺》

図 28 照合図 3 《九月の海辺》

図 29 照合図 4 《九月の海辺》

図 30 照合図 5 《九月の海辺》

図 31 照合図 6 《九月の海辺》図 26 照合図 1 《九月の海辺》
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図 32 照合図 7 《九月の海辺》 図 37 照合図 12 《九月の海辺》

図 38 照合図 13 《九月の海辺》

図 39 照合図 14 《九月の海辺》

図 40 照合図 15 《九月の海辺》

図 41 照合図 16 《九月の海辺》

図 33 照合図 8 《九月の海辺》

図 34 照合図 9 《九月の海辺》

図 35 照合図 10 《九月の海辺》

図 36 照合図 11 《九月の海辺》

5.本論の結論

　《九月の海辺》の制作控を解読し摺り順と色を推測した

結果、摺り順は、はじめに画面を構成する色面を作り、影

の色調で全体のつりあいを整え、陰影の中の形と日向の光

を描画し、最後に凹版摺りで複雑な線を写し取っているこ

とがわかる。摺りの回数は 16回摺りのうち 10回はイン

ディゴ（混色含む）を重ねているが、単色のふくらみとは

思えないほど深く澄んでいる。また、凹凸版共に陰影の中

に溶け込む描画法による、形を見えないように描く手順は

特異であり蠱
こわくてき

惑的な効果を得ている。

　版木の特徴は凸版と凹版で異なるが、絵具と糊や水分の

量、バレン圧の調整で、ともに汎用的な摺りを可能にして

いる。凸版は、面に板ぼかしを施し、均質な平面に明暗や

色調の段階的な変化を与えている。凹版は、視覚では摺り

上がりを想像出来ないほど抽象的な凹凸である。ビュラン

による繊細な陰刻や、細部の精密な彫りによる凹と凸のあ

わいが、線にさまざまな経過を付加し、なまなましいタッ

チとなり無限感を創出している。清宮が追い求めた絵画空

間表現の一端である。

　これまでの考察を踏まえ「版を用いた絵」の秘密に迫り

たい。清宮は「木版の場合 ある特定の技法を設定した上

に イデーを浮ばせる。」16)と制作工程を記している。制

作開始時に書き記した制作控の手順は「ある特定の技法」

であり「イデーを浮ばせる」でヴァリエーションが生まれ

たのであろう。イデーは一度では完結せず複数の時を重ね

て浮かぶ。そのたびに制作控は斜線を引かれ複雑になり枚

数も増える。版面はイデーを和紙に写し取る工程で修正を

繰り返すなかで、木版画の特殊性をつくり重色に深みとふ

くらみを与えていく。「はじめに下絵があって、機械的に

版が起こされるのではない。１つの版を摺り次の版の構想

を得て、前に彫った版にさかのぼり手なおしする。」17)

と清宮が語るように複合と融通の反復である。そしてこの

労作と言える工程を成し得たのは、求めた世界を表出した

いと希
こいねが

う思いである。さらにこの思いを支えたのは、冒頭

に引用した雑記帳に書き留められた一文「しかし版画は私

のこの欠点を随分直してくれた」という版画の機能である。

イデーと技巧は密接に助け合うようだ。

　清宮質文は、希い木版画と向き合い、ヴァリエーション

全てが真のオリジナルとなる創作版画が生まれた。「版を

用いた絵」は詩情豊かな作品として評価されると共に、清

宮質文の位置を確立したに違いない。
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で様々な工夫を考察するきっかけを作ってもらいたいと期

待して取り組んだ。

　大学等の工房施設で制作する場合と大きく違う点は製版

と刷りの工程にある。 今回は初めてシルクスクリーンで

作品を制作する学生を対象とした授業を行う為に各工程に

対応できる様、 以下の材料、 道具類を研究し、 制作キッ

トとして各学生に配送した。

制作キット 1： 1 スクリーン (テトロン #200メッシュ、

フレーム外寸 66x51cm)、 2 版画紙 (かきた八裁 )、 3 

樹脂製スキージ 、 4 クリアフィルム (掃除の際に使用

する )、 5 簡易刷り台 (2mm厚の化粧板に二辺分の角材

2x3cmを接着させたもの、 W69xD54cm)

※制作キット 1は簡易刷り台を蓋にし、 スクリーンとそ

の他の平たい物品を背面から段ボール板で当てて挟む形で

梱包した。

キット 2： 1 掃除用水桶、 2 感光乳剤用タッパー (乳剤

塗布用バケットとしても利用する )、 3 剥離剤用スポン

ジ保管タッパー 、 4 感光乳剤 200g、 5 感光乳剤小分け

袋、 6 浮かし、 7 見当チップ、 8 剥離剤粉末 (プレガゾ

ル 15g) 、 9 ゴムベラ、 10 ウエス、 11 剥離剤用スポ

ンジ、 12 掃除用スポンジ、 13 アクアセルカラー無色

300g、14 アクアセルカラー白 160g、15 マスキングテー

はじめに

　シルクスクリーンはプレス機を使わない分、 比較的容

易に家庭などにおいても制作が行い易い版種である。 究

極的には平らな台 (場所 ) と水場さえあればどこでもシル

クスクリーンはできると言ってもよい。

　2020年度は実技指導系の授業にとってはまさに試練の

年となった。 新型コロナウイルス感染拡大防止の一環で

多くの授業がオンライン主体のカリキュラムに変更を余儀

なくされ、 一部では未だ対面授業が叶わない状況が続い

ている。 しかしながら、 先にも述べた通り幾つかの条件

を満たせば本格的な制作が可能な点からシルクスクリーン

はオンラインであっても制作指導は充分可能な技法であ

る。

　コロナ禍以前より私は時折シルクスクリーンを専攻して

いた学生へ卒業後の実践編として、 設備が整えられてい

ない環境下においても如何に機動力を失わず制作を継続し

ていけるかの方法を自身の研究を元に紹介してきたのだ

が、 それらをたたき台にして授業でも用いる事の出来る

方法を研究し実践に繋げてみた。 本稿では、 和光大学の

学生に対して実際に行った在宅における直接法 (写真製版

法 )の指導手段とその工夫について報告する。

1 制作で必要な器具等の工夫、 代替品の提案

　シルクスクリーンはメッシュの孔からインクを紙へ刷り

落とすという非常に明快な構造であるが、 単純であるが

ゆえに枝葉が無数に広がっており、 工夫のし甲斐がある

版画とも言える。極端に言えば刷りの精度さえ保てれば、

専用の器具を使わないでも代替品で充分な制作は出来る。

もちろん従来の設備が整った工房でのスタンダードな制作

工程も伝達した上での話になるが、 それらの解説を踏ま

え、 平行してこの在宅での方法を教授することでシルク

スクリーンの構造理解を促し、 さらにはそこからの派生

2005年 武蔵野美術大学大学院造形研究科美術専攻版画コース 修了

現在 武蔵野美術大学、和光大学非常勤講師

在宅版画─リモート時代における
シルクスクリーンの指導研究─

吉永 晴彦

│研究報告│

図 2《制作キット 2》

図 1《制作キット 1》

プ 15mm幅、 16 マスキングテープ 50mm幅

※制作キット 2は箱詰めし、 制作キット 1との二個口に

よる配送となった。

　制作キット 2の内容は最低限必要なインクや薬品など

以外はすべて 100円ショップで購入できるものである。

　また、 各学生には自宅制作にあたって工程ごとに各自

で別途準備して欲しい物を以下のように告知した。

製版時：ドライヤー (塗布した感光乳剤を乾かす用・光

が差し込まない部屋がある場合は自然乾燥でよい )、 灯

油 (1ℓで充分である・用意するのが難しい場合はサラダ

油で代替する )

刷りの準備：はさみ、 見当チップ (同梱のサンプルが無

くなったら作っておく )、 絵皿 or 小さなボウル、 プラ

スプーン or 割りばし or 小型のヘラ (ペインチングナイフ

などでもよい )、 水 (ペットボトル などに水を入れて準

備する ) 、 30cm程度の定規

刷り：必要な色のアクリル絵の具、 マスキングテープ 

(キット同梱の物が無くなったら買っておく )、 試し刷り

用の紙 (A3 程度のあまり粗目でないものが良い ) 、 新聞

紙など大判の雑紙 (捨て刷り用 ) 

片付け、 落版：マジックリン (台所用・スプレータイ

プだとなお良い ) 、 ゴム手袋 (肌荒れしやすい人は必須

である )、 新聞紙、 1.5～ 2 ℓの空ペットボトル 、 ゴ

ミ袋、 メラミンスポンジ (大きい物は 3cm角程度にカッ

トしておく )、 燃料用アルコール (頑固な汚れの除去にあ

ると便利だが必須ではない )

　今回のキットはあくまで初心者の学生が自宅で制作に臨

むことを念頭に研究したものであるため、 出来るだけ費

用を抑え、 且つシルクスクリーンの技術習得を両立させ

ることに主眼を据えている。 そのためインクも透明イン

クや白インクにアクリル絵の具を混色し、 必要な色味を

作るというものに留めた。もちろん本来のシルクスクリー

ンの魅力である発色の美しさを求めるならばこの方法は不

十分であることから、 各学生が必要に応じてインクを揃

える場合の購入方法も発送時に示すことは行った。

　感光乳剤と剥離剤に関しては大学等で主に使われるもの

を取り入れることが結局のところ最もコストを抑えられる

ことになるので、 インクと併せて共同購入し小分けにし

てキットに入れた。 感光乳剤は容易に剥膜できることを

ポイントに 『AF-101アゾフィックス』 (栗田科学 )を

選定したが、 本来この感光乳剤は耐溶剤性のものである

ため UV硬化後も湿った状態での表面の摩擦などには皮

膜の耐久性にやや脆さがあることは付け加えておきたい。

感光乳剤は硬化する前段階では流動体だが黒色のポリ袋に

小分けしたものを制作キット 2-3 のタッパーに入れて送

れば袋の破れなどによる液漏れの心配はない。 また、 剥

離剤も液体タイプではなく軽量で水漏れの危険がない粉末

タイプのプレガゾルを計量して小袋に入れ送った。後日、

各学生宅にて水 1.5ℓで溶解させ剥離液を完成させるとい

うものである。

　スクリーンに感光乳剤を塗布する際は通常ステンレスバ

ケットという器具を用いるのだが、これもそれなりに高価

であるため他に方法は無いか実験した。目止めの際にヘラ

で擦り付けるように感光乳剤、あるいは目止め液を塗るこ

とがあるので、スクリーンに感光乳剤を出し樹脂製スキー

ジでのばして塗ってみたところ綺麗に塗る事は出来た。

しかしスクリーンに出す分量や余った分の回収などで慣れ

ないとやや苦戦し感光乳剤のロスを多く出してしまう恐れ

があることから今回は採用しなかった。 そこでやはり器

型が良いと考え、 小型バケットの様に使えるものとして

タッパーを実験してみたところ、かなりステンレスバケッ

トに近い感触を得ることができた。 タッパーを選ぶ際は

縁の部分が丸みを帯びてなく、 切りっぱなしのデザイン

のものが良い。 また、 タッパーであることから蓋も付い

ており、 使用後は縁を拭って蓋をし、 黒色のポリ袋に入

れればそのまま冷蔵庫で保管も出来るので合理的である。

図 3《バケット兼感光乳剤ストッカー用のタッパー》

図 4《タッパーによる感光乳剤塗布》
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　簡易刷り台は色々な形状を構想し、 シミュレーション

をしてみたが、 化粧板の端の二辺へ L字でスクリーンの

フレーム厚と同等程度の角材を取り付けることで用を成す

ことが分かった。 この刷り台はホルダーを使わないでも

一人で正確なポジションに刷りが出来る方法は無いかとい

う観点で設計されている。 スクリーンと作業台を固定す

るWホルダーは高価であるため、 取り分けビギナーが

中心の授業では個別に購入してもらうことは現実的ではな

い。 また、 一般的なシルクスクリーンの刷り台は重量が

あり手軽な運搬には向かず、 それぞれに自作してもらう

には労力的にもハードルが高い。しかしながら、スクリー

ンと紙が正しい位置関係を保てなければ印刷ずれが生じて

しまうので、 スクリーンをしっかり一定の位置にセット

出来、 且つスキージの運動でかかる力の影響も無いよう

にすることは不可欠である。 スキージ運動でスクリーン

全体に一番負荷がかかる瞬間はインクを刷り落とすタイミ

ングで、 通常の刷りのスタイルの場合においては奥から

手前に力を込めながらスキージを滑らせる動作の時に当た

る。 この時ホルダーは奥側に位置しており、 引っ張られ

る力に対応している。 そこで発想を転換させ、 引っ張る

力に耐えるのではなく、 かかる力を受け止められるよう

な前述の機構を考えた。 また位置合わせは角材が交わっ

てできた角にスクリーンの角をはめ、 スクリーンの二辺

もそれぞれ角材に当てることによって正確で一定に保つこ

とが出来る。

　もちろん紙を置く位置を一定にしなければ話にならない

ので、 スクリーンの大きさに対応した化粧板の大きさを

設計に組み込んでいるが、 角材と化粧板のサイズさえ合

わせれば色々な大きさのスクリーンにも対応できることが

この基本設計の特長である。 尚、 この簡易刷り台は板で

丈夫なため、 運搬の際にスクリーンのメッシュを保護す

る蓋としても使える。

2 制作のための環境と対処

2-1 空間について /健康と臭いの問題

　先にも述べた通り、 シルクスクリーンは制作環境にお

いて機材の有る無しによる制約を受けにくい。 ほとんど

が卓上と水場のみにて完結するので動線も感光時以外は特

別な準備も不要である。

　また水性インクを用いる場合、 臭いに関してもほぼほ

ぼストレスにならないレベルのものである。 ただし、 人

体に有害とされる物質が含まれる薬品などはゴム手袋をす

るなどの配慮が必要である。 感光乳剤を乾かす過程で酢

酸系の臭いがこもるので適宜換気の必要があるが、 その

他は通常の使用方法において厳しく管理しなければならな

いと言う程のものはない。

2-2 水場の問題 /廃液と汚れ

　現像に関して言えば直射日光にさえ曝されない日陰であ

れば暗室でなくとも水場として使える。現像にはシャワー

が必要になるが、 浴室で現像をする際は使用後に掃除が

必要な場合がある。 感光乳剤に含まれる青色染料や酢酸

ビニル樹脂エマルジョンの残留物が壁や床などに付着する

ことがあるためである。 そのまま放置し、 乾燥するとか

なり頑固な汚れになるため逐一除去をしなければならな

い。 また、 屋外に直射日光が当たらないスペースがあれ

図 5《スクリーン固定箇所の違い》

図 6《化粧板に見当を貼り付ける》

ばホースを引っ張って現像することも可能だが、 手早く

水を当てないと流し落とすべき箇所も紫外線が反応して硬

化してしまうので注意が必要である。

　問題は廃液であるが、 当然、 大量の廃液をそのまま下

水に流すことは排水管の詰まりだけでなく、 環境にも悪

影響を及ぼし兼ねないので避けなければいけない。 しか

し個人でそこまで大量の廃液が出ることは考えづらいので

適切な処理方法さえ守ればほとんど不自由なく対処できる

ことである。 片付けや落版作業は卓上にて新聞紙をスク

リーンの下に敷き、 汚れた水や剥離液の染み出しはほと

んどを吸わせてしまって各自治体の定めに従いゴミとして

廃棄し、 残りの汚れは問題無いレベルまでウエスで拭き

上げた後、 最後の仕上げでやっと水場に持って行くとい

うルーティーンを徹底させればこの点はクリアできる。

2-3 暗室について

　2-2の現像でも触れたが、 シルクスクリーンの感光乳

剤はそこまで繊細ではない。 完全な暗室は必要なく、 窓

から強い日差しが入る様ならカーテンを閉める程度で問題

なく感光乳剤は扱える。 感光乳剤を塗る時も蛍光灯の下

で可能であり、 乾いた後も本格的に露光させるまで少々

の間ならば作業も行える。 ただし、 長時間の自然光曝露

は避けなければならない。 例えば初心者によく見られる

光景だが、 乾き待ちのつもりで塗りたての湿っている状

態から乾いた状態になるまで明るいところに放置していて

はいくら直射日光が当たらない場所でも僅かな紫外線で

徐々に反応し硬化してしまう。 乾燥直後に製版作業をし

ないのであれば、 窓のない部屋に暗い状態で置いておく

など、 光を当てない様に対処することが大切である。

3 製版 /太陽光による感光

3-1 露光方法の選定

　言うまでもなく感光機は高価で各自で準備することは求

められない。 代わりの光源としては代表的な手法でケミ

カルランプやレフランプを当てる方法があるが、物によっ

ては露光にやや時間がかかり、 当てむらが出来る場合は

複数必要となる。 またランプは安定した露光でデータも

とりやすいのだが、 一球それなりに値が張るので初心者

にとって揃えることは難しいと判断した。

　そこで私自身の経験から太陽光による露光の手軽さを説

き、 成功のためのポイントを示した上で各学生に取り組

んでもらった。

3-2 版下原稿について

　版下原稿は透明フィルムに描画したもの、 あるいは

PC上で作成し出力したもののいずれかで各自に合った方

法を選択してもらった。 基本的にはどちらの場合でも製

版が可能なのだが、 版下原稿の支持体には光の透過率が

高いものが望ましいため、 出力の場合は厚手の紙は使用

しない様に指示をした。

　また、 太陽光による感光にはある程度の経験値が必要

なため、 それを補うために少々工夫を施した。 感光乳剤

は紫外線に反応すると黄緑色から青色に変化する。 その

性質を利用して露光時に時折めくって色の変化を目視で確

認できる様、 各原稿の角に遮光性描画材で確認用の印を

書き入れる様に統一した。 角に書き入れるのはイメージ

パターンの箇所に浮きやヨレによって出来る光線の乱反射

図 7《インク掃除 : 防水で新聞紙の下にクリアフィルムを敷く》

図 8《落版も図 7と同様に新聞紙に廃液を吸わせる》

図 9《確認用の印》
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や侵食等をおこさない様にするためである。

3-3 スクリーンと版下原稿の密着

　露光の際、 版下原稿はスクリーン (感光乳剤塗布乾燥

後 )と密着していれば他に特別な道具は必要無い。

　透明フィルムは 『スプレーのり 55』 (3M)を描画面の

裏側、 またはスクリーン表側に軽く吹きかけヨレが生じ

ない様に密着させる。 ただし、 のりの粒がスクリーンの

表面に付着するため、 綺麗に孔を現像するためには水洗

いの前に灯油で拭き上げる必要がある。

　出力した普通紙の場合、 スクリーン裏側に版下原稿を

裏返して当てがい、 灯油をかけてスキージで紙の外に気

泡を逃がしながら密着させると表面張力により固定され

る。 灯油の準備が難しい場合はサラダ油でも代用できる

が、揮発すれば元の普通紙に戻る灯油と違い、油分がずっ

と留まってしまうので版下原稿の保存には向かない。

3-4 露光の方法

　3-2の状態のスクリーンを屋外に持ち出し、 素早く適

切な場所にセットして、 太陽、 版下原稿、 スクリーン

の並びで露光する。 その際、 太陽の位置に対して正面に

なる様にスクリーンの角度は調整する。 白い建物などが

背後にある場合、 リフレクションによって背面からも紫

外線を多く浴びてしまうので、 出来るだけ背後には何も

無い場所か黒っぽい物しか無い場所を予め見つけておくと

良い。 私の場合はいつもアスファルト舗装された道や駐

車場などで地面にスクリーンを横たえ、 ほぼ直置きの状

態で露光させてしまっているが、 その程度の気をつけ方

でもほぼ 100%製版は成功する。

3-5 露光に適した時間帯と天気毎の露光時間

　日本国内の日照環境であれば、 年間通して正午を挟ん

で前後二時間が紫外線量が安定している。 夏場であれば

プラス二、 三時間可能だが、 朝陽や日が傾いてからの露

光はたとえ辺りが明るくても紫外線量が少ないので失敗に

繋がりやすい。

　また、 露光時間は天気によって大きく変化し、 晴天時

は直射日光で夏 5～ 10秒、 冬 10～ 15秒程度、 薄曇

り時で夏 1分～ 1分 30秒、 冬 2分～ 3分程度を目安に

露光し、 微妙な誤差は 3-2で記した確認用の印をめくり

ながら感光乳剤の色の変化で確認するのが妥当だ。

　晴天時の直射日光が不安な場合は庇の下の日陰で露光す

ると曇天時の時間に近くなるので、 確認印をめくりなが

ら落ち着いて露光ができる。

　太陽光による感光の難点は天候に左右されやすいところ

である。 原理的には感光が不可能な天気は雲が厚く極端

に暗い日、 強風、 暴風雨の日のみで、 多少の雨程度な

ら時間はかかるが出来なくは無い。 しかしこれはかなり

失敗しやすく、 経験を積んでからであっても勧められな

いので向かない日ということになる。

3-6 水洗い現像

　露光が済んだら速やかに屋内にスクリーンを移動させ浴

室で両面ともシャワーで水を当てる。 水を当てても僅か

な紫外線で徐々に反応していくため、 孔がしっかり現れ

るまで確実に反応しなかった感光乳剤は洗い流す。 また

屋外で作業する場合は日陰ですぐに水を当てなければなら

ないのでホースなどの準備は露光前に済ませておく事が重

要である。

4 刷り

　簡易刷り台については前述の通り、 正しく扱えばホル

ダー使用時と同等の精度で刷りが可能である。 刷る時は

スキージの運動時にかかる力で台が動かないように手前に

角材が来る向きにし、 角材を胴体に当てて動かないよう

にすれば、 L字枠にはめ込まれたスクリーンも動かずに

正確な位置を保てる。 その姿勢が上手く出来ないような

ら向かい合う角材が取り付けられていない辺を養生テープ

などで簡易刷り台を乗せている机や床などに固定してしま

図 11《露光による感光乳剤の色の変化》

図 10《普通紙版下原稿の密着》

えば解決する。

5 片付け、 落版

　新聞紙になるべく廃液は吸わせる。

　水を含んだスポンジでスクリーンや道具類に残ったイン

クを溶解させ、 出た廃液は新聞に吸わせる。 残りのイン

ク汚れは少量の水、湿したウエスとマジックリンで拭き、

仕上げは乾いたウエスで拭き上げる。

　落版もインク掃除と同じで剥離剤はスポンジに含ませ、

溶解した感光乳剤の廃液は新聞に吸わせてしまう。 後は

少量の水と乾いたウエスで廃液の残りを拭き上げる。 最

後に浴室などで水洗いし、 メッシュに残留物がある場合

はこの段階でメラミンスポンジを使い確実に落としてお

く。 また、 落版で使用したスポンジは保管用のタッパー

に入れ、間違えて他の用途に使わないように気をつける。

6 最後に

　実際に学生がこのやり方で取り組んだところ、 ほとん

どの工程で大きなトラブルもなくほぼ順調に制作出来た。

懸念していた太陽光による製版では失敗してしまった学生

はいたものの、 粘り強く取り組んで成功にしっかり漕ぎ

着けた。

図 12《四隅に浮かしを貼る》

図 13《刷り》

　今回、 シミュレーションやキットの開発、 準備に多く

の時間と労力を費やしたが、 それに対する結果は私自身

にとって非常に勇気付けられるものであったと感じてい

る。 大学を卒業したての頃の日常であったトライアンド

エラーの感覚を思い出し、 改めて制約が多くあったとし

てもシルクスクリーンは工夫次第でどのようにでも解決出

来、 いくらでも制作できるのだと背中を押された気持ち

になった。
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するとなると何万種類の字母が必要となる。

　堀井の謄写版により、メディアとしての印刷が身近となっ

たのであった。堀井父子は 1894年に東京神田鍛冶町に「謄

写堂」を開き、特許を独占した。15年の専売特許が過ぎた

1915年（大正 4）には謄写版機器を扱う店も増え、様々な

工夫をこらした製品・資材が生み出されることとなる。

2、謄写版による創作版画のはじまり

　大正末になると商業印刷のための技法書が刊行されはじ

め、謄写印刷研究所が設立された。そのような動きは関東・

関西でも見られ、徐々にポスターやちらしなどの商業印刷か

ら版画芸術へと発展していった。小泉與吉など印刷仕事を通

じて新しい版画技法としての謄写版に気づいた者もいる。

　1942年第 11回日本版画協会展に出品された若山八十氏

の作品が、謄写版による創作版画の始まりとされている。

若山の入選に続いて各地の技術者やのちに木版画家である

星襄一などが出品をはじめ 1950年代までには 10数名が入

選を果たした。のちに洋画作家となる福井良之助が画廊で

謄写版による作品を発表するのもこの頃である。若山八十

氏は同世代の版画作家との交流もあり、そんな折「一木会」

で交流があった恩地孝四郎も謄写版作品を残している。

3、謄写印刷の変容と表現

1960年代になると謄写版を起源とする作家の日本版画協

会展の出品が減少していった。その理由の多くは謄写商

業印刷の仕事に追われ作品制作から離れていったためで

ある。また孔版のシルクスクリーンへの変遷も見られる。

1963年の中小企業近代促進法により機械化が進んだこと

は大きく影響を与えた。コピー機、ワードプロセッサーの

コンピュータが普及するにつれ謄写版は使われなくなって

いき、80年代にもなると、謄写版印刷機や原紙などの生

産も中止された。

　しかし、表現者はその印刷機が持つ個性を受け止め、い

まなお自身の表現に取り入れている例もある。謄写版技術

が元となる謄写版ファックス製版と木版を併用し続ける野

田哲也をはじめ、デザインの分野で謄写版を選ぶ人たちも

今なお現れ続けている。印刷機としての役目を終えた謄写

版の新たな姿「版画技術」を見直す合図なのかもしれない。

4、基本的な製版・刷り方法

　謄写版も他版種と同様に製版と刷りの工程をとる。

◇準備物

製版：原紙、鉄ヤスリ、鉄筆、シェラックニス、マスキング

テープ

はじめに

　鉄ヤスリの上にロウ原紙を置き、鉄筆で書くように製版

する。原紙には細かな穴があく。開いた穴からインクが通

りプリントされる。単純な製版方法であるから軽印刷業と

して広がり、それに止まらず技術者の手を離れて芸術家や

趣味人たちからも愛される技術となった。現在、印刷術と

しては衰退してはいるが、謄写版はリソグラフに形を変え

今なお人々を魅了し続ける。本学会の末端に籍を置く筆者

としては、昨今の版画教育の版表現の多様を大変面白く感

じており、いまこそ謄写版の版画について研究の誘いが

できるのではないかと思う。紙のこと、自作の道具作り、

ZINEを授業に取り入れている大学もあるようだ。これら

は特に謄写版に紐づけられる気がする。再確認をすること

で、そこから新たな発見と表現が広がっていくと思われる。

　本研究報告では、謄写版を版画教育へ導入するにあたっ

て制作に必要なもの、どのような作家が作品を残したのか、

また謄写版の道具の変遷など紹介したい。

1、謄写版印刷とは

　日本の謄写版はトーマス・エジソンの「ミメオグラフ」

を祖となる。それを元に 1894年（明治 27）に堀井新治

郎父子が考案されたものが、日本の謄写版と呼ばれる製品

の起源とされている。1893年シカゴ万博を視察した堀井

は、その時に A・B・ディック社の「エジソンのミメオグ

ラフ」に出会うこととなる。海外謄写版についても簡単に

記述するが、ロウ原紙などといった薄紙状の原紙に何かし

らの道具によって穴をあけるという仕組みは共通するとこ

ろである。

　日本でこの技術が戦後の 1970年頃まで栄えた理由は、

穴をあけるという単純な仕組み以上にひらがな・カタカナ・

漢字といった文字文化が大きく影響していることは間違い

ない。日本の印刷は明治以前には石版や活版がすでに欧米

より輸入はされていたが、特に活版で日本語を満足に表現

謄写版の版画研究のススメ

神﨑 智子

│研究報告│

2006年 京都精華大学 版画専攻 卒業

現在 10-48（トーシャ）主催

刷り：準備物；刷り台、インク、軟質ローラー、インクヘラ

◇手順

① 下絵の上に原紙を置き下絵を写し取る。鉄筆でなぞり取

ると白く跡がつくので写し取りが可能。

② 下絵を写し終えた原紙を鉄ヤスリの上に置き、鉄筆で製

版。細かく目立てられた鉄ヤスリの粒で原紙に穴が開く。

③ スクリーンに原紙を取り付け、インクがついた軟質ロー

ラーで手前から奥へとローラーを転がし刷る。

　簡単に説明すると以上の 3工程である。非常に単純で

取り組みやすいが、相反して奥深いところも同時にあわせ

もつ。日本で主に使用されてきた謄写版は「鉄ヤスリ製版」

というもので、これを英語では「File Plate Process（ファ

イルプレートプロセス）」という。

　謄写版用鉄ヤスリは「両刃」のタガネで垂直に目切りを

行い製造される。この目切りの細かさによって様々な種類

の鉄ヤスリが存在する。（図 1）、筆者の制作では主に「XB」

というヤスリを使用している。ヤスリの凹凸の粒によって

ロウ原紙に穴が開くことから、製版される線は点の集合体

であるため、銅版に比べると非常に弱い表現となっている。

（図 2）その弱さを補うかのように、面を塗りつぶすよう

に製版を行う「つぶし製版」がある。「還元法」という鉄

ヤスリ製版であけた穴を再びふさぐ製版方法の基本はつぶ

し製版を初めに行う。福井良之助の作品は、とくに還元法

を多用した作品が多くなっている。（図 3）

5、様々な製版方法

　単純であるが奥深い表現はこの還元法にあると筆者は思

う。若山八十氏をはじめとした孔版技師たちは様々な製版

方法を編み出していくのであるが、開けた穴をふさぐ方法

によって、華奢な謄写版の線とは全く違った表現が可能と

なる。

・描圧還元法（図 4）

画面全体をつぶし製版。

ヤスリから剥がし、下敷き等のツルツルしたものの上で描

画する。

・撫圧還元法（フロッタージュ）（図 5）

画面全体をつぶし製版。

ヤスリから剥がし、凹凸のあるものの上に置く。

補強のための原紙を上に置きバニッシャーやヘラ型鉄筆で

擦る。

図 1《ヤスリ図》

図 2《ヤスリ表面》

図 3福井良之助《けし（2）》
26.7 x 39.3 cm│謄写版│ 1959年│和歌山県立近代美術館蔵

図 4 《左：製版写真、右：印刷後》

図 5《左：製版写真、右：印刷後》
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・塗布還元法（図 6）

画面全体をつぶし製版。

ヤスリから剥がし、修正液（シェラックニス）で塗布する。

・貼付還元法（図 7）

画面全体をつぶし製版。

ヤスリから剥がし、裏面に別のロウ原紙で製版したものや、

形をくりぬいたものを修正液で貼り付ける。

・立体製版

　還元法の他に謄写版には立体製版というものがある。謄

写版製版の濃い薄いは一度の製版では不可能であり、一度

や鉄ヤスリから剥がし還元法を用いて行うのであるが、こ

の立体製版は、一度の製版で行うものである。これは絵画

ヤスリやアートヤスリといった粗目の鉄ヤスリを用いて製

版を行う技法である。

　ヤスリの目の一粒は台形をしており、製版すると小さな

穴が開く。さらに一枚原紙を重ね

て押し込むと重ねた原紙の厚さの分下の原紙が押されて下

がり、穴がさらに大きくなることを利用した製版方法であ

る。（図 8）

◇立体製版手順

1、原紙 4枚くらいを重ねて下絵を写す。1枚は本番用、 

残りは版作りの補助につかう。 

2、本番用の原紙をヤスリ (絵画 A)で描画面をつぶす。

3、その上に補助版 1をのせさらに濃いところをつぶす。 

4、補助版 1をはがさずに補助版 2をのせ、さらに濃いと

ころをつぶす。 

5、さらに補助版 3をのせ最も濃い部分のみを製版。

6、4枚一度にヤスリからはがし、順に補助版をめくりとる 

7、一番明るいところを描圧還元法で製版する。

　以上が、若山八十氏の時代からも継承されてきた鉄ヤス

リによる謄写版の製版技法である。筆者も現代の画材を用

いた製版方法も考案したりなど、工夫によって実に面白い

表現が可能であると記したい。

6、刷り手順

　油性の「サクラ版画絵の具」を謄写版版画に使用してい

る。比較的柔らかいインクを用い、柔らかい軟質ローラー

に満遍なくつけておく。

　刷り台は謄写版ものであれば「単式刷り台」「複式刷り台」

が存在する。単式は事務用として一般的に出回っていたも

のであるが、孔版技術者は「版貼り膜」がついた 2層になっ

た刷り台を使用していた。筆者はシルクスクリーン用の刷

り台で行っている。

　原紙をスクリーンに取り付けるには、原紙を台に置き、

インクがついたローラーでスクリーン内側にひと塗りした

後、ゆっくりスクリーンをおろす。おろしたスクリーンの

上からローラーを1回ほど手前から奥へと転がす。これで、

スクリーンと原紙の見当があった状態で接着される。その

後マスキングテープ等で固定を行う。

　孔版であるので、穴にインクを通さないと刷ることがで

きない。安定して刷ることが出来るようになるには 10枚

ほど新聞紙等に刷らなければならないが、筆者は透明フィ

ルムに試し刷りを行うようにしている。

　奥へとローラーを転がし、刷り上げる。刷り始めから終

わりまで均等な圧でローラーを転がす。力を加えて刷るの

でなく、ただ多少の圧で転がすだけである。

7、道具と問題

　制作するにあたり全て謄写版の物である必要はない。そ

のほとんどは代用品の使用が可能である。原紙と鉄ヤスリ

に関しては日本式の「謄写版」の表現を行うのであれば謄

写版用品を使用する必要がある。しかし、現在原紙購入が

可能である店舗がないことや、「鉄ヤスリ」にいたっては

新たな製造が不可能であることから、潤沢な供給は望めな

い。だが、そう悲観することはない。

図 6《左：製版写真、右：印刷後》

図 7《左：製版写真、右：印刷後》

図 8《左：構造図、右：印刷後》

　原紙は岐阜に 1社ながらも製造を行っているところも

あることや、また小さいながらも自作も可能でもある。ま

た鉄ヤスリは、まだ中古市場でもまだ見かけることができ、

錆さえしなければまだまだ使えるものである。

　さらにこの「ファイルプレートプロセス」を深く知るの

であれば、日本式の謄写版にとどまらず広い視野を持って

この印刷方式に目を向けると、そこにも製作のヒントがあ

るものである。

　そのためには堀井新治郎による日本の謄写版よりも前の

歴史を紐解く必要がある。

8、鉄ヤスリ製版の原型

　先に記したように堀井の謄写版はエジソンのミメオグラ

フが祖となるが、それが全ての始まりではなく、初めにファ

イルプレートプロセス方式で開発したのはイタリアのズッ

カートになる。『The Origin of Stencil Duplicating』によ

ると、ズッカートの「トリポグラフ」こそが The File Pla

te Processと紹介。その後エジソン（米）やゲステットナー

（英）もヤスリの形状が違えどファイルプレートプロセス

を開発、各国で特許取得を行なっている。

◇トリポグラフと後のミメオグラフ

　まず 1877年に開発されたトリポグラフの鉄ヤスリは、

『The Origin of Stencil Duplicating』によると「鋤で耕し

た畑の溝のように金属板に溝を入れて作った。」とあり、

作り方は極めて日本の製造と似ているように筆者は思う。

　鉄ヤスリ製造方法は両刃のタガネで打ち付け細く目立て

られるからだ。（図 10）トリポグラフが指す鋤はタガネの

ことだと推測される。金属板に溝を入れて作る製造であっ

たようである。

　1877年のズッカートのトリポグラフから 3年後の

1880年、エジソンがヤスリ製版の特許を取得した。しか

し、この特許はあくまで製版方法に対する特許であること

から、ヤスリは針のようなものを集め、はんだで固めて作

るものでも良いし、トリポグラフのようなヤスリ状のもの

でも良いとも書かれている。実際エジソン機を所有するガ

リ版伝承館曰く、新治郎が持ち帰った A・B・ディック社

から販売された「エジソンのミメオグラフ」では、日本の

鉄ヤスリの形状の（つまりトリポグラフのような）鉄ヤス

リが付いていたとのことである。

◇シグネチャープレート

　ゲステットナーのファイルプレートプロセスも 1880年

に特許取得。「シグネチャープレート」つまりサイン製版

をするための筆記台として販売されていたものがゲステッ

トナーの鉄ヤスリとなる。シグネチャープレートの現物を

見ると、亜鉛版にメッシュ状のワイヤー（金網）が掛けら

れて作られているものであった。（図 11）

9、手製ヤスリによる表現

以上の調査からゲステットナーのシグネチャープレートは

容易な鉄ヤスリ製作が可能であることがわかった。試作と

して金属板に強粘着の両面テープで金網を取り付けたもの

で製作した。金網は #250、#100、#60、#40を用意し行っ

た。線描はもちろん、つぶし製版も可能である。なにより

数が少ない「絵画ヤスリ」や「アートヤスリ」以外で立体

製版が可能（#100）であったことは、非常に収穫であった。

図 10《鉄ヤスリの目切りの様子、映画『謄写印刷の技術』より、
1959年、JAGRA画像提供》

図 11《  シグネチャープレート、アーウィン・ブロック写真提供》
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10、原紙

　一言で「謄写版の版画とは何か」と聞かれそのたびに筆

者は「和紙の版画」と答えるようにしている。それほど謄

写版にとって和紙・ロウ原紙はヤスリよりも重要なのでは

ないかと考えているからである。

　1894年堀井新治郎父子は謄写版という製版の仕組みよ

りも、まずは原紙の特許を取得する様子から、この印刷術

の要が原紙であることを見抜いていたように思える。なに

より雁皮紙という極薄で漉くのに高度な技術が伴う和紙

が、原紙の重要性を気づかせてくれる。和紙が重要である

ことは日本の鉄ヤスリ製版による謄写版ではなく、海外謄

写版でも同様である。

11、ゲステットナー、和紙との出会い

　海外謄写版、特にゲステットナーが作った謄写版「ロウ

原紙」や後述する「タイプ原紙」も和紙を使用したものが

始まりとなる。しかし、ハンガリー出身のゲステットナー

が、どのようにしてこの日本の和紙に出会ったのか。『The 

story of a little wheel that started a big revolution』（大

きな革命を起こした小さな車輪の物語）というゲステット

ナーの小史・歴史の本がある（以下小史）。和紙との出会

いの答えはこの小史の中にあった。

　「ハンガリーの王国のチェルナ出身のゲステットナーは

19世紀末にかけてウィーンにおける金融崩壊の後、アメ

リカに向かい、貧しい生活を立てるためにシカゴの街角で

凧を売っていた。」

　「彼は、自分の製品が作られた紙の独自的な性質に気付

いた。軽くて丈夫で、ワックスを塗って防水加工してある。」

　当時ゲステットナーが売っていた凧の紙が「日本のワッ

クスで防水加工していた紙」だったらしく、その様な物が

あるという知識を得た事、それが和紙との出会いのようで

ある。

12、原紙のための和紙

　小史では TAKAMATSUと YOSHINOという和紙が登

場する。この 2種類の四国の地名を冠した和紙は、海外

での謄写版を支えた重要な紙として伝えられている。そ

れぞれの和紙の特徴として「TAKAMATSUは強靭な和紙

である、繊維の穴が開いてない、でも凄く薄い、という特

徴を持っている」「YOSHINOは穴が沢山開いた構造。薄

い」とある。それぞれにロウ引きなどを施して、ロウ原紙

やタイプ原紙になっていく。和紙の特徴や用途から見ても、

TAKAMATSUは雁皮紙、YOSHINOは典具帖紙のこと

を指すのであろう。（図 13）

　ゲステットナーのロウ原紙の特許は 1885年、1888年に

タイプ原紙特許を取得した。（堀井は 1895年日本で原紙特

許取得）1921年、タイプ原紙の商品の品質を改善するため

に、ワックスコーティングからゼラチンコーティングになっ

た「デュロタイプ」の商標を取得する。1925年、プラスチッ

ク化合物からなるコーティングタイプの原紙、デュロタイ

プを登場する。この頃になるともう既に日本の和紙から離

れ、新しい生産ラインで製造できるようになった。

　ここまで記していると謄写版が鉄ヤスリによる製版つま

りファイルプレートプロセスだけではないことも記してお

かなければならない。原紙の違いにより様々な製版方法が

存在し、薄い和紙による表現の可能性を感じることが出来

る。

13、サイクロスタイル

　鉄ヤスリを使用したファイルプレートプロセス以外にも

同じ雁皮紙にロウ引きした原紙を使ったものである。ゲス

テットナーによる「サイクロスタイル」という謄写版印刷

機でのロウ原紙による製版方法は、ペン先に歯車がついた

筆記具で製版する。銅版画のルーレットのような形状であ

る。（図 14）

14、タイプ原紙

　タイプライターによる製版が可能である「タイプ原紙」

は「典具帖紙」という和紙にワックス・ゼラチン加工を行っ

た原紙となっている。日本でも 1960年代には 50%の孔

図 13《ロウ原紙・タイプ原紙顕微鏡図、『The story of a little 
wheel that started a big revolution』より、アーウィン・ブロッ
ク画像提供》

図 14《左：サイクロスタイルスタイラス、右：印刷後拡大画像》

版業者がタイプ原紙へ移行する。「ボールペン原紙」とい

う名前で販売をされていたものと同様のものである。海外

では謄写版原紙はタイプ原紙を指すことが多く、この原紙

を使用し作品を残している作家も存在する。パサディナ美

術館から依頼を受けアンディー・ウォーホルがタイプ原紙

による作品を製作した例や、ピカソもまたこの原紙で作品

を残している。（図 15）

　また調べによると若山八十氏が提唱していた「和紙孔版」

に使用する「孔画紙」はこの一種となる。

15、ファックス原紙

　1950年代後半になるとファックス製版機を使った謄写

版が登場する。美術利用での制作例では野田哲也による作

品が挙げられる。ファックス製版機の左側のドラムに原稿

を右のドラムにファックス製版用の原紙をセットする。原

稿を読み取りながら原紙を電気の通電で穴を開ける。原紙

は版となるシートと通電する紙が１セットになっている形

状で、ドラムに巻きつけた原紙を機械の通電によって穴を

開ける製版の仕組みになっている。（図 16）機械上で製版

の諧調濃度が変更できるため、氏によると作品によってコ

ントラストの強い版と階調しっかりひろった計 2版を製

版し、重ねて刷っているとのことである。どの謄写版製版

に言えることだが、原紙のサイズは A４サイズ位である

ことから、大きな作品になると分割してイメージを刷り上

げることとなる。

16、感熱原紙（リソマスター）

　ファックス製版機と同様に機械による製版方式をとる感

熱原紙がある。感熱原紙も「典具帖紙」に加工したものに

なる。1980年理想化学工業がリソグラフを発売。謄写版

の印刷業を営んでいた同社による感熱式製版印刷機であ

る。近年リソグラフを製作に活用する動きが世界各国で広

がっている。現代の謄写版の形として気軽に自己表現に利

用できる印刷術として利用されている様子から見ると、今

まで筆者が謄写版について紹介したものの中で表現に敏感

な版画学生にとって一番馴染みのあるものかもしれない。

　感熱原紙はリソグラフの機械以外にも、サーマル式のプ

リンタなどでも製版が可能である。このことからさらに版

画表現の技術的工夫も見込めると筆者は考えている。

おわりに

　あらゆる分野で先駆者はいるものである。1932年謄写

版による創作版画を提唱した小泉與吉に続く創作謄写版を

開花させた若山八十氏、また彼らだけではなく日本各地で

独自の活動が起こっていたことを確認することができる。

そんな謄写版表現の一時代を築き上げたのはその印刷機も

つ繊細な表現と制作方法の適応の柔軟さであると、筆者は

感じるところである。まだ数は少ないものの美術館で展示

も行われるようになってきた。

　しかし、現状それらに対する研究が十分に進んでいると

はまだまだ言えない。現存している先駆者たちの当時作品

に使用した紙は版画用の上質な紙ではなく、あまりに脆く

儚いものである。また前述したピカソの原紙は幾多の展示

により損傷も激しく修復を施すのにも情報があまりにも少

なく為す術がない状態に陥っている。作品も印刷術と同様

に廃れゆくことは避けねばならない問題である。

　筆者も表現者の端くれながらもこの技法に向き合い続け

ているが、他版種にはない表現を持って版画制作を行って

いきたい。それがかつての表現者の仕事に興味と共感を持

ち、謄写版という版画研究が進む一助となれば幸いである。

◇協力

和歌山県立近代美術館 植野比佐見学芸員、町田市国際版画美術館　

齋藤美穂子学芸員、大川美術館　小此木美代子学芸員、アーウィン・

ブロック、ガリ版伝承館、JAGRA

図 15《パブロ・ピカソ《母性》1938年、謄写版原紙、30.5 × 
20.0 cm、大川美術館蔵。》

図 16《ファックス製版機。》
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据え置き型（図1）と移動式（図2）に大別することがで

きる。どちらを選択するのかは、作家の制作環境や目立て

に対しての考え方次第であるといえる。

2．本研究の背景

2-1. 作品制作の必要性からの研究

　2006年頃、腐蝕技法とメゾチント技法を用いた大型銅

版画を制作する際に、目立てを効率的に行うための移動式

目立て補助具を製作することになった。まず、次の３つの

点を重視して道具を構想した。1．版の上を移動できるこ

と。2．力強い捲れ（バー）を効率的に作ることができる

こと。3．重量があり堅牢であること。

　補助具の形状を検討している際に、深沢幸雄（1924-

2017）が制作した電動目立て機「チンタラ3号」の構造に

着目した。多摩美術大学銅版画工房で稼働しているこの機

械は、ロッカーの軸受けとなる後部がタイヤになっている

ことでスムーズに動いていた1。一般的に、ロッカーの軸

受けとなる後部の弧は、刃の弧と近似値であることがス

ムーズな可動の条件とされている。そのため、ロッカーの

弧の形に合わせて部品を作ることになるわけだが、タイヤ

を使用することで、重要な部品を既製品でまかなうことが

できた。補助具の構造上、タイヤを使用した後部部分は、

ロッカー側の重量とほぼ釣り合っていないと、版の上を前

はじめに

　時代と共に、伝統的な銅版画技法のさまざまな材料や道

具が生み出されてきた。一方、この数百年間、それらの道

具の形状には大きな変化をみることができない。職人的な

技術を身体で覚える銅版画制作において、技術を習得した

個々の作家には、あえて道具をより便利に改良する必要も

ないからだろう。

　しかし、現代の教育現場では、根気や努力を絶対のもの

とする習得型の学習指導方法が、学生たちに受け入れなら

れない現状がある。このような状況の中で、先達の作家た

ちが培ってきた技法や道具をいかに次世代につなげていく

のかが、教育現場の大きな課題だと考えている。この課題

解決のひとつの糸口として、学生やアマチュアの作り手た

ちが制作を継続していくための環境作りをサポートするこ

とを目的とした、道具や材料作りの研究を行ってきた。そ

の研究の一環として考案したメゾチント原版目立て補助具

「LOOPER」の製作経緯と製作方法を報告する。

1．メゾチント原版目立て補助具について

　メゾチントは、グラデーションを再現できる新しい銅版

画直刻法の印刷方式として1600年代中期以降発展した。

この技法は、それ以前に発達したエングレーヴィングや

エッチングのような線による表現とは異なる画期的な複製

技法となったが、ロッカー（Rocker） を使用した原版の

下地作りの作業には大変な労力が必要とされた。「目立

て」と呼ばれるその作業は早くから分業され、効率的に行

うために補助具（Pole Rocker）が使用されてきた。現代

では、各国でさまざまな補助具が製作販売されている。目

立てされた市販品を使用することもひとつの選択肢である

が、原版の目立ての仕方を工夫することにより、マチエー

ルに大きな変化が生まれることから、作品に合った目立て

の方法を一度は検討すべきである。なお、補助具の形状は

メゾチント原版⽬⽴て補助具の
研究

大⽮ 雅章

│研究報告│

2016年 多摩美術大学大学院美術研究科博士後期課程修了

現在 多摩美術大学 准教授

図 1 据え置き型の補助具、多摩美術大学版画研究室蔵

図 2 The E.C. Lyons Co.社製の移動式補助具、筆者蔵

進してボディーが左右に振れた際に、後部が大きく振れす

ぎることで直進性を保てなくなる。使用したタイヤは重量

があり、この点でも適していた。チンタラ3号は、左右に

ぶれないような構造となっているため、必ずしもタイヤの

重さを必要としないが、タイヤを使用することは補助具を

製作する上で非常に参考になった。最初に製作した補助

具（図3）は、大きな版に効率よく目立てをすることが目

的であったことから、6インチ（15.24cm）の異なる番数

の刃を2枚使用した。上述した通り、後部の重さが必要に

なったため、タイヤにさらに重りを加えてバランスを取っ

ている。このため、非常に大きく、重量のある補助具が完

成した。この補助具は、しっかりした目立てを必要とした

自己の作品制作には大いに役立った。

　一方、使用している間に、もう少しコントロールしやす

いコンパクトな形への改良を検討したが、溶接や高度な加

工が不要な強度のある部品が見つからなかったため、原版

目立て小型補助具の製作は休止とした。

2-2. 原版目立て小型補助具の製作について

　大型目立て補助具の製作から数年後、文化庁新進芸術家

海外研修制度でパリのアトリエ・コントルポワンに滞在し

た（2018-19）。同アトリエの作家より、メゾチント制作

が原因で腱鞘炎になってしまった作家の制作をサポートす

る補助具製作の依頼を受けたことがきっかけとなり、誰に

でも扱える大きさの補助具の研究を再び始めることとなっ

た。

3．原版目立て小型補助具の製作コンセプト

　体に負担をかけずに制作を継続するための補助具として

の機能を軸に、場所を選ばすに簡単に使うことができ、な

おかつ補助具自体を最低限の工程で製作できることを念頭

に置き構想を開始した。移動式は、進行方向に対して刃を

直角に、左右に揺らすことで前進するタイプと、平行に引

きながら進むタイプに分けられる。前者は、目立てが平行

かつ均一にかかることに対して、後者は目立てが少し湾曲

することを特徴として挙げることができる。どちらを選択

するかは、作者の好みによるものが大きいだろう。アトリ

エでは、木材を使用した簡単な補助具を使用する作家もい

たが、ロッカーを手前に引きながら目立てをするスタイル

であった。この補助具を使用してみると、手首を大きく

振って動かす必要があることが分かった。制作サポートと

しての位置づけを考えた場合、手首を振るのではなく、腕

を前後に大きく動かす動作の方が長時間の制作には負担が

少ないと考えた。

　したがって、かつて自身が製作した進行方向に直角に目

立てをする形の応用で製作することにした。製作開始当初

は、作家が持っていた2.5インチ（6.3cm）のロッカーを

利用して両手で動かすことができるモデルの制作を行うこ

ととなった。

4．LOOPER WS 型の製作について

　この補助具を製作する上で重視した点は、進行の安定性

が高いこと、目立てが深くなり過ぎないことに加え、駆動

に強い力を必要としないこと、使用する場所を選ばないこ

とである。パリで製作を開始した際は、現地で調達できた

最低限の道具と部品を使用したが、帰国後は、国内で購入

できる部品を組み合わせて、より簡単に組み立てと分解が

できるように改良してきた。補助具を使用せずに手で目立

てする場合、刃幅は一般的に2.5インチが使いやすいこと

から、作家がすでに使っていた同型の刃を利用して補助具

を製作した。しかし、製作を重ねるうちに、駆動させるた

めに本体を前後に振ったとき、勢いがつきすぎてロッカー

の刃の左右が版面に当たり、深い傷ができやすいことが分

かってきた。むろん、道具に慣れてくれば、そのような問

題は解決するのだが、進行の安定性と目立ての効率を考え

ると、4インチ（10.16cm）の幅を使用した方がよいこと

が判明した。それ以降、メゾチント技法とエッチングの混

合技法による自作の《Correspondences》シリーズの制作

を通じて、同型の刃幅を基準に補助具の製作と改良を行っ

てきた。本章では、日本で購入できる部品の紹介に加え、

4インチ用の製作方法において工夫した点を述べていきた

い。

4-1. 材料

　日本国内では、MonotaRO（モノタロウ） でほとんど

の材料を購入することができる。重りについてはThe E.C. 

Lyons Co. のウェブサイト から個人輸入することもでき

るが、難しい場合は鉛に穴を開けて自作することも可能で

図 3 初期型大型補助具、全長約 60cm、重さ約 8kg、2006年
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ある。現在では、個人の製作をサポートしてくれる金属加工

会社もあるので、そのような業者に発注してもいいだろう。

ロッカー：The E.C. Lyons Co. 製 4インチ

前部部品：木材（山桜、ナラ、タモ、チークなどの硬さ

のある木が適している）。ロッカーの幅が2.5インチの場

合、9cm角、厚さ1.8cm以上の木材。4インチの場合、9×

11cm、厚さ1.8cm以上の木材を使用する。今回の製作で

は山桜を使用。

持ち手部品：スマートレグ（ロング：長さ40cm×直径

3cm）/（ショート：30cm）、スポンジカバーSGB-330。

今回の製作ではショートを使用。

後部部品：エスコ社製125×37mm車輪 (ラバータイ

ヤ・PPリム・ローラーベアリング)、ブラック丸パイプ

4.5cm(長さ)×1.5cm（外径）1.1cm(内径)

各部接続用：六角ボルト10cm(長さ)×M10 (直径)：1

本、六角ボルト6.5cm(長さ)×W1/4(直径)：2本、蝶ナッ

トW1/4：2個、超低頭ネジ2.5cm(長さ)×0.4cm(直径)：

4本、M4ナット：4個、ステンレス袋ナットM4：4個、

なべタッピング黒1cm(長さ)×0.3cm(直径)：1本、くさび

ロックナットM10：1個、M10用ワッシャ：1個

重り：The E.C. Lyons Co. 製298ｇ：1個

製作用工具、材料：電動ドリルまたは卓上ボール盤、木

工用ドリルビット0.1~1.1cm、レンチM4用、T型レンチ

M10用40cm、モンキーレンチ、クリップ、水平器、プラ

スドライバー、オリーブオイル、サンドペーパー（240・

400・800番）、のこぎり、ハンマー、ボンド(セメダイン

スーパーX2)、ネジ緩み止め剤（ガチネジ）

4-2. 材料の加工

・ロッカーの柄を握り、ハンマーを使用して背の部分を軽

く叩いて外す（図4）。

・ボディーとなるスマートレグのネジ穴から1cm付近に

ポンチで印を付け、電動ドリルで直径0.2cmの穴を開ける

（図5）。ボディー部分にスポンジカバーを通す。この時

にボディー部分に薄く潤滑剤を塗布しておくとスムーズに

装着できる。

・スマートレグにタイヤを取り付ける際、タイヤ軸穴とス

マートレグのネジ径の違いを調整するために、タイヤ軸

穴に短く加工したブラック丸パイプを入れ直径を小さく

する。スマートレグに開けた穴にネジを入れる。この作業

で、後部の固定ができる。締め付けが甘いと、使用してい

る際にタイヤが回転してしまい、補助具が前進しない。T

型レンチがあれば、タイヤを取り付けたボルトにスマート

レグの内部からくさびロックナットを入れて締め付けるこ

とで、強固に固定することができる。タイヤの外側のボル

トの頭側には、金属製のワッシャを入れることで、タイヤ

の締め付けをさらに強くできる（図6）。

・ベースとなる木材の形を決める。約9×11cm。ベルソー

が左右に振れた際に木製部分が版に当たらなければよいの

で、左右対称な形状であれば多少写真の形と異なっても影

響はない。のこぎりなどで切断し形を作り、全体をサンド

ペーパー240・400・800番の順に研磨する（図7）。

図 4 ゴムのハンマーでベルソーの背を軽く叩くと柄から簡単に刃が外れる。

図 5 スマートレグの片側だけに穴を開ける。

図6 くさびロックナットをT型レンチで締めている内部イメー
ジ写真。ボルト側はモンキーレンチで押さえる。本来は、T 型
レンチはスマートレグ内に押し込んで使用する。

・ベースにロッカーをクランプで固定後、ベースにボ

ディーとなるスマートレグを当て、上端より約2.4cm、左

右端より2.4cmに固定位置を決める。この数値は基準値で

ある。刃の高さにより変化するので、ボディーに水平器

を当て、少し斜めになるように調整する（図8）。この時

に、スマートレグに開いている穴とロッカー本体に開いて

いる穴の場所の印をボディーに付けておく。

・図8を元に、スマートレグとボディーを接合させるボル

トを入れるための0.4cmの穴を4箇所開ける。穴は垂直に

開くようにする。ベースの表側に開いた4箇所の穴に合わ

せて表面に直径0.8cm、深さ0.2cmの穴を電動ドリルで開

ける（図9）。

・図7でロッカーの穴に合わせて付けた印の中央に0.3mm

の下穴を開ける。下穴に合わせて、図9で深さ0.2cmの穴

を開けた面の反対側の面に、1.1cmの木工用ビットを取り

付けた電動ドリルで0.5cmの深さの穴を開ける。その後、

逆側から6.5cmの穴を開け貫通させる（図10）。

・部品全体の表面にオリーブオイル（またはニス）を塗布

図 7 ベースとなる木材、左：加工前、右：加工後。

図 8 ロッカーとベースパーツをクランプで固定し、スマート
レグとの角度を決める。

図 9 スマートレグとの接合穴。深さ 0.2cmの凹部の直径は、
超低頭ナットの頭部の直径に合わせる。

図 10 ナットを固定する穴を、ボール盤で開ける。

図 11 ボンドを流し込みビスを入れる。

図 12 完成品。サイズ：41× 12cm
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する。この際にロッカー固定用の穴には塗布しない。前部

品完成後にW1/4のビスを後ろから押し込む。穴はきつめ

に開いているが、この際にビスが緩まないように、金属・

木材用のボンドを流し込んでもいい。ビスが動かないよう

であれば、その必要はない（図11）。

・前部品と、ボディーをビスで留め完成。この際にビスが

緩まないようにビス留め剤を塗布しておいてもよい。ロッ

カーと重りを付けてW1/4蝶ナットで留め完成（図12）。

4-3. 製作上の注意点

4-3-1. 前部パーツの製作について

　加工が容易なことから、やや硬質な木材をベースにし

た。材料はタモ、チークなども使用したが、仕上がりが

綺麗なことから山桜を選んだ。この20年ほどThe E.C. 

Lyons Co. から販売されているロッカーには、重りを付け

るための穴が開いている。 この穴を利用して、ベースと

なる木材と接合する。ここで問題となるのが、ロッカーに

開いている穴の位置には誤差があることである。また穴か

ら刃先までの長さが異なるものもある。この前部の制作で

は、ロッカーの形にあわせて、穴の場所を変化させなくて

はならない。

4-3-2. 前部（ロッカー側）と後部バランスについて

　前部となるロッカー側とロッカーの軸受けとなる後部の

重さが均等でないと、動かしているうちに後部が左右に振

られてしまい、まっすぐに進むことができない。一方、補

助具は常に左右に振られているので、後部の部品の条件と

して、摩擦性と耐久性が高く、ロッカーの弧に近い大きさ

で、ある程度の重量があることが求められた。これらの条

件を満たし、必要な加工が最小限な後部部品として、キャ

スター用のゴムタイヤが最も望ましいものであった。ス

マートレグへの固定が難しい形状のものもあり、最適なゴ

ムタイヤは限られていることが分かっている。製作当初は

TENTE製125/37.5-50を使用した。これまで約20個を購

入し、重量が371～471ｇとそれぞればらつきがあるもの

の、上述した条件を満たすものとして使用することができ

た。今回使用したエスコ社製は同じような特徴があるた

め、現在でも代用品としている。

4-3-3. 進行方向に対する傾斜角度とロッカーに必要なバランス

　刃が銅版に対して直角に近い角度で当たっている場合、

刃が引っかかるために前進しにくくなり、版に深い傷をつ

ける恐れがある。それを防ぐために、補助具にはある程度

傾斜がついている必要がある。また、目立てを速く深く作

るために、ロッカー側を不用意に重くしすぎると、傾斜角

度とのバランスで、刃が深く入りすぎて余計な傷をつけて

しまうことになるので注意が必要である。ここで関係して

くるのが、上述したロッカー側と後部の重さのバランスで

ある。ロッカーがついている前部を重くし、後部を軽くす

ると直進性を保つことが難しい。一方、後部を重くして全

体重量が重くなると、補助具を前進させるために前後の運

動を加えた際に、手首に大きな負担がかかってしまうこと

になる。

4-3-4. ロッカーの弧と後部形状の関係

　ロッカーの弧は、ロッカーの大きさにより異なる。この

弧がスムーズに動くロッカーの軸受け部分がない場合、

ロッカーを左右に振った際にうまく動かない。The E.C. 

Lyons Co.から市販されている補助具は、ロッカーの大き

さに合わせて後部の形状が異なっていることからも、後部

の形状とロッカーの弧の形状が相似していることが重要だ

と分かる。筆者の考案した補助具では4インチ以上のロッ

カーを付けた場合、動きに負担がかかりスムーズに動かな

くなることが分かっている。

5．形状のバリエーション

　使用者の環境や能力に合わせて、大きく分けて3つの形

状のモデルを制作した。刃の幅にしたがって前部の幅は変

化する。また、重りの形を変えることで重心のバランスを

変えたものもある。さまざまなモデルを製作することで、

各モデルの問題点も浮き彫りになり、改善に繋がった。以

下各モデルの概要を紹介したい（図13）。

5-1. ノーマル・ロングタイプ（NL型）

　最初に製作した2.5 インチのロッカーを使用することを前

提にしたモデル。サイズ：53 × 12cm。チンタラ号の構造を

参考に、両手で補助具を動かすことを前提に設計した。

図 13 左からNL型、NS型、WS-O型

5-2. ノーマル・ショートタイプ（NS型）

　ノーマル・ロングタイプの使用者から、同様の作りで片

手で動かすことを前提にした、より小さいものが制作ス

ペース上必要だというフィードバックを受けたために製作

したモデル。サイズ：41 × 12cm。持ち手にクッション

を入れる改良により、手の負担がさらに軽減した。

5-3. ワイド・ショートタイプ（WS-O型）

　前章で製作工程を紹介したモデルWS型をベースにし、

刃を補助具から外さずに研げるようにした筆者用のモデ

ル。サイズ：41×12cm。重りを特注して重心を下げてい

る。重りの形状は6.2×4.5×1.5cm（319ｇ）1枚と6.2×

4.5×0.4cm（107ｇ）を2枚、合計533gで使用することと

した。重心を下げることで、左右のバーの立ち上がりを少

なくすることを目的とした。このモデルは、後部に比べ前

部が重いが、重心を下げ刃の幅を広げることで、手首への

負担が軽くなり、より効率よく安定して前進するように

なった。

6．使用環境について

　補助具が多数の人に使用されるようになり、それぞれの

制作環境が原因で上手く駆動できない状況もあることが分

かってきた。筆者は作業台に大きなカッターマットを敷い

ているため、補助具についているタイヤが安定してグリッ

プする。一方、抵抗が少ないテーブルなどの上ではタイヤ

がグリップせずに左右に流れてしまうという使用者の報告

があった。現時点で使用しているタイヤは、耐久性を重視

して選んでいることから粘性が弱く、抵抗の少ない場所で

の使用には難がある。この場合は、作業場に大きめのカッ

ターマットなどを敷いてもらうことが一番の解決策のよう

である。また、版が小さな場合、テープ等で固定すると作

業が行い易くなる（図14）。

7．目立ての具合

　これらの補助具を使用すると、平行に目立てができる。

バーの立ち方は、同じロッカーを使用しても、刃をどの角

度で研ぎ出すのかにより大きく変化する。上下左右から各

8回以上目立てをかけていくと変化のあるバーが立ち、印

刷時に漆黒の表現を作り出すことができることがこれまで

の研究で分かっている。ロッカーが一定の角度に固定され

ているため、手で目立てしたようなバーの揺らぎが起こら

ず、硬質なマチエールができることがこの補助具の特徴で

あるといえる（図15）。

8. 終わりに

　本補助具は、日曜大工の腕に少し覚えのある人であれ

ば簡単に作ることができるだろう。自作の道具は、なに

よりも愛着があるものになることに加え、固有の表現を

生み出す手がかりになる。多くの人がこの補助具を製作

し使用することで、これまで難しい、大変だと思われて

きたメゾチント制作が少しでも変わり、この技法での制

作を継続する一助となることを心から願っている。

註　1.　深沢幸雄が考案したチンタラ号は製作された時期により形状

が異なる。『大学版画研究会』第 9号（1982年 )に掲載されている初

期型の写真では、ロッカーの弧の形状に近い受け手が採用されている

ことが確認できるが、市原湖畔美術館に寄贈されたチンタラ 1世は全

く異なる形状をしている。このことから、深沢が長い年月の間に研究

を重ね、少しずつ形状を変化させてきたことが分かる。

図 14 WS型の補助具を動かしているところ。軽く揺らすと自
然に前進する。

図15 横縦の目立て。WS型にNo.65、４インチを使用したもの。
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はじめに

　筆者はこれまで凹版のメゾチント技法を用い作品を制

作してきた。版画を始めた当初は腐蝕法のエッチング技

法を使用していたが、ビロードのような質感の黒い画面

と黒から白までの美しい諧調に魅了されメゾチント技法

に興味が向いた。特に、2004～ 2005年に山口、東京、

三重を巡回して開催された「HANGA－東西交流の波」

展で長谷川潔 (1891～ 1980)の作品に魅了された。作品

の中に流れるあまりにも静かで緩やかな時間は、筆者が

求める表現であった。ゆえに筆者はメゾチント技法を用

いた制作を始めた。

　しかしメゾチント技法の製版工程や印刷工程は技術の

習得が必要であり、思うように運ばないことが多々あっ

た。そこで、技術の習得を必要としない新たなメゾチン

ト技法の開発に至った。この新たな技法とは、黒い画面と

黒から白までの美しい諧調の表現を可能としながら、耐水

ペーパーを版材に使用することで、目立てにかかる時間の

省略が可能となっている。本稿では、この新たな技法を紹

介するとともに、これまでの技法開発に至る試行錯誤の経

緯についても述べていきたい。

第 1章 簡易的メゾチント技法の開発に向けて

第 1節 メゾチント技法について

　メゾチント技法の萌芽的技法を考案したのはドイツ人

のルートヴィヒ・フォン・ジーゲン (Ludwig von Siegen、

1609～ 1680)である1。この技法はヨーロッパ各地に伝

えられ、肖像画や油彩画の複製版画のための技法として用

いられた。やがて 19世紀に写真技法の発明により衰退し

消滅した。メゾチント技法について『HANGA－東西交

流の波』では

紙式メゾチント技法の開発

田代 ゆかり

銅版画の直刻法の一種。目立てをした、そのまま刷れ

ば黒い画面になる銅版を、スクレーパーと呼ばれる専

用の刃物で目立てを削ったり、バニシャーと呼ばれる

道具で目立てを潰すことで調子を得る方法。メゾ (中

間 )＋チント (色調 )という名のとおり、黒から白へ

の微妙なハーフトーンが刷り上がる。2

と述べている。この記述から本研究の技法開発では、多々

あるメゾチント技法の特徴の中から、「黒い画面」と「明

るさの段階」(黒から白への微妙なハーフトーン )の二つ

に絞ることにした。

　筆者の制作においてのメゾチント技法が困難な理由に

「刷りの技術」と「目立てにかかる時間」を必要とするこ

とがあった。まず、「刷りの技術」ではメゾチント技法の

版は、直刻法 3のドライポイント技法の場合と同じように、

まくれと呼ばれる銅の盛り上がりができる。このまくれ上

がった銅がインクを含むことでビロードのような「黒い画

面」になる。ところが、このまくれはプレス機の圧で盛り

上がりが減少していく。この摩耗を防ぐ「刷りの技術」が

必要である。(図 1)はメゾチント技法を用いた筆者の作品

である。刷りの技術不足から初刷りの「黒い画面」は枚数

を重ねるごとに失われ、その場しのぎの方法として刷りと

目立てを繰り返し「黒い画面」を維持させる必要があった。

　次に「目立てにかかる時間」とはロッカー (ベルソ―)

による目立ての時間を指す。ロッカーを揺り動かしながら

少しずつ移動させ版に無数の傷を付ける。目立ては縦・横・

斜めを 1セットと数え、真っ黒の版にするには、かなり

の時間が必要である。筆者は仕事と制作を両立し制作時間

を確保している。そのため目立てのような制作の準備時間

を少なくしたいと考えた。ゆえに「刷りの技術」や「目立

てにかかる時間」を必要としない簡易的メゾチント技法を

開発することにした。

2007年 九州産業大学芸術学部美術学科 卒業

現在 福岡教育大学大学院教育科学専攻

 教科教育創造コース美術教育領域 在籍

 福岡県立福岡中央高等学校 非常勤講師

│研究報告│

図 1《筆者作》
29.0× 28.8cm│メゾチント│ 2018年

第 2節 コラグラフ技法について

　筆者は自身の制作でメゾチント技法の「明るさの段階」

の表現が思うように運ばず、幼児の造形活動や小学校の図

画工作の教材として使われるコラグラフ技法に着目し制作

した経験がある。コラグラフ技法は彫りや腐食で凹凸を作

ることをせず、版の上に様々な素材をコラージュのように

接着させ、凹凸で画面を作る版画技法である。(図 2)の

画面の雲の箇所は、黄ボール紙 4 0.01cm厚の上に木工用

ボンドを塗布し、乾く間に爪楊枝の先端を利用して凹凸を

作った版を刷ったものである。木工用ボンドは乾くと表面

が滑らかになる。滑らかな箇所には油膜が残りグレーに刷

れ、凹みの箇所はインクが黒く刷れる。グレーから黒への

「明るさの段階」の表現が可能であった。メゾチント技法

の難易点をコラグラフ技法で補い、メゾチント技法とコラ

グラフ技法の「併用版」5で完成させた (図 3)。この制作

の経験からコラグラフ技法はメゾチント技法に似た表現が

可能であるという考えに至った。

　コラグラフ技法の利点は多く、製版工程が他の版種に比

べ、シンプルで容易に制作できる。そのうえ、支持体にな

る版台が黄ボール紙で十分であるため安価に材料が揃う。

ドライポイント技法やエッチング技法のように、版の表面

を削ることも可能である。また制作の工程が短縮できるた

め、失敗してもやり直しが苦にならない。一方、欠点には

製版部分の素材の凹凸がプレス機を何度も通すことで潰れ

ていくことが考えられる。さらに版の凹凸の高低差がある

ほどインクの色の強弱が強くなり、淡い調子が出しにくい

等も考えられる。コラグラフ技法の欠点を改善し、メゾチ

ント技法に似た「黒い画面」と「明るさの段階」の表現を

可能にすれば自身の制作に取り入れることができる。

　

第 3節 「黒い画面」の表現が可能な版材について

　先行研究の調査に入る前に、コラグラフ技法の制作の経

験から「黒い画面」の表現が可能な版材を探した。メゾチ

ント技法の版の表面はロッカーで無数の傷が付いた、細か

な点の集合体になっている。「黒い画面」と細かな点の集

合体で考え付いたのが、サンドペーパーエッチング技法で

ある。サンドペーパーエッチング技法はグランドを引いた

銅版面に紙やすりを強くプレスして、細かい点々の穴をあ

け腐蝕液に浸けると無数の細かな点ができる。刷ると「黒

い画面」になる。この技法から発想を得て、サンドペー

パーを間接的に使用せずに、直接サンドペーパーを版台の

黄ボール紙に貼り付けた (図 4)。また、サンドペーパー以

外にテクスチュアジェルのグラスビーズ6、ナチュラルサ

ンド 7、マチエール補助剤のストーンマチエール 8らが細

かな点の表現が可能であると想定し、比較を試みた (図 5)。

印刷は凹版インクをゴムベラで隅々まで延ばした後に、寒

冷紗で余分なインクを拭き取りプレス機を通して刷り上げ

る。

〈A〉は 120番のサンドペーパーを版材にし、印刷したも

のである。版台の黄ボール紙 0.02cm厚に A4サイズ

の両面粘着シートを貼り付け、120番のサンドペー

パーを接着した。刷り上がりは均一で密度のある「黒

い画面」である。

〈B〉はグラスビーズを平筆で塗布した版を印刷したもので

ある。点の集合体になるように 2、3度塗り重ねたが

グラスビーズの粒がエンボスになり、漆黒の「黒い画

面」とは異なると判断した。

〈C〉のナチュラルサンドはグラスビーズと同様の製版を行

ない、印刷したものである。刷り上がりは筆跡と砂粒

の形が目立ち均一な「黒い画面」ではない。

〈D〉はストーンマチエールとジェッソを混ぜ合わせ、版

台に塗布した版を印刷したものである。所々、白く抜

けている箇所があり、均一な「黒い画面」ではない。

以上の〈A〉サンドペーパー、〈B〉グラスビーズ、〈C〉ナチュ

図 2《筆者作》
12.5× 7.5cm│併用版│ 2015年

図 3《メゾチント技法とコラグラフ技法を用いた箇所について》
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ラルサンド、〈D〉ストーンマチエールを比較した結果は、

〈A〉の 120番のサンドペーパーを版材に用いれば均一で

密度のある「黒い画面」の表現が可能であることがわかっ

た。

第 4節 トーンコラグラフについて

　次にメゾチント技法の「黒い画面」と「明るさの段階」

の表現に近いコラグラフ技法の事例がないか、先行研究に

ついて調べた。その結果、武蔵篤彦 (1952～ )の「コラグ

ラフ版画技法の現在」9に「黒い画面」と「明るさの段階」

を可能にしたトーンコラグラフを見出した。実際にトーン

コラグラフを試みた結果をまとめる。

　版は版台の黄ボール紙に寒冷紗を貼り付け、印刷すれば

寒冷紗の凹凸が「黒い画面」の表現を可能にしている。製

版材料のグロスポリマーメディウム 10は一番明るくした

い箇所を筆で 5回重ね、次に 4回、3回、2回、1回と重

ねる回数を少なくしていく (図 6)。グロスポリマーメディ

ウムの層が寒冷紗の凹凸を覆う。層の厚みの違いで「明る

さの段階」の表現を可能にしている (図 7)。

　トーンコラグラフを試みた結果、「黒い画面」は寒冷紗

の粗いテクスチャーがエンボスとなり、独特な黒の調子の

図 4《版台と版材について》

図 5《「黒い画面」の表現が可能な版材〈A〉～〈D〉のテストプレート》

図 8《図 7の拡大》

図 7《印刷》

図 6《版》

表現であることがわかった (図 8)。また、グロスポリマー

メディウムを重ねる回数を増減すれば「明るさの段階」の

表現の幅が広がることが可能である。トーンコラグラフは

新たな技法の起点となった。今回の結果をもとに筆者の求

める「黒い画面」の表現が可能な簡易的メゾチントとして

の新たな方法を考案していく。

第5節 120番のサンドペーパーを版材に用いた「製版道具・

材料」と「製版法」の検証

　新たな方法の考案として、まず本稿の第 1章・3節で「黒

い画面」の表現が可能であった 120番のサンドペーパー

を版材に使用し、「明るさの段階」の表現が可能な製版材

料と製版法の検証をすすめる。製版材料はトーンコラグラ

フで用いている水性ニス、グロスポリマーメディウム、ジェ

ルメディウム 11を使用する。そして新たにスクレーパー

とバニシャーの製版道具の活用を提案する。(図 9)は 120

番のサンドペーパーを版材にし、「明るさの段階」の表現

が可能な製版道具・材料と製版法を行ない、印刷した検証

結果である。

〈A〉はスクレーパーとバニシャーを使い耐水ペーパーの砥

粒を削り、重みを帯びた暗いグレーの面を表している。

〈B〉はグロスポリマーメディウムを原液のまま使用し、〈A〉

より明るいグレーの面を表している。

〈C〉は原液の水性ニスを使用している。版の表面が滑らか

になりインクが拭き取りやすくなる。一番明るい面の

印刷が可能である。

〈D〉はジェルメディウムを均一な厚みでなく凹凸のある

線にすると、滑らかな箇所には油膜が残り淡いグレー

に刷れ、凹みの箇所はインクが黒く刷れる。

〈E〉はペインティングナイフを用いジェルメディウムの表

面の厚みを同じ高さに整えている。インクは拭き取り

やすくなり、均一な線にすることも可能であった。

また、武蔵氏が「非常に柔らかい諧調が欲しい場合は、描

画材料を水で薄め、乾かせながら層を重ねて塗っていく。」

12と述べている。このことから (図 10)はジェルメディウ

ムを水で薄め、乾かしながら層を重ねた。(図 9)の明確な

「明るさの段階」とは異なる柔らかい諧調の表現が可能で

あった。

　今回の検証をまとめると、製版法は凹部のスクレーパー

とバニシャーと凸部の水性ニス、グロスポリマーメディウ

ム、ジェルメディウムを使い分けることで「明るさの段階」

が容易に表現できる。また、製版材料を水で薄め、乾かし

ながら層を重ねて塗れば非常に柔らかい諧調が表現できる

こともわかった。

図 9《明確な「明るさの段階」の表現が可能な「製版道具・材料」
と「製版法」を行なったテストプレート》

図10《「描画材料」を水で薄め、乾かしながら層を重ねて塗っ
ていく「製版法」を行なったテストプレート》
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第 6節 版材に用いるサンドペーパーの番手による印刷の

違いを検証

　120番のサンドペーパーは、均一な「黒い画面」を刷る

ことが可能である。しかし、サンドペーパーは番手で砥粒

の大きさが変わる。砥粒の大きさにより「黒い画面」が変

化すると推測し、よりメゾチント技法に似た「黒い画面」

に適した番手を探し出すため、刷り比べて検証した。

　まず、サンドペーパーの 40～ 400番までを刷り比べた。

ホワイトガソリンで版の洗浄を行なうとサンドペーパーに

波打ちが起きた。また、砥粒の砂が剥がれ落ちた。版材と

しての耐久性に乏しいため、刷りの枚数を重ねられないこ

とが分かった。それゆえに、これまでに版材に使用して

いたサンドペーパーから水に強い耐水ペーパーに変更し、

60～ 2000番までに番手を広げて刷りを行ない、比較を

試みた。刷り比べを行なうなかで、サンドペーパーに比べ

て、耐水ペーパーの砥粒は剥がれ落ちなかった。また、波

打ちも起きないため、サンドペーパーより刷りの枚数を重

ねられると感じた。著者の目視による比較では 60～ 400

番までは、耐水ペーパーの砥粒の凹凸がエンボスになり

目立ち、これはメゾチント技法のビロードのような質感

の「黒い画面」とは異なる印象を受けた。一方で 1000番、

1200番、1500番、2000番はメゾチント技法の「黒い画

面」に近いと感じた。特に 1000～ 2000番は、均一な「黒

い画面」が刷れた。(図 11)は耐水ペーパーにジェルメディ

ウムで製版を行ない刷り比べたものである。結果、特に「黒

い画面」と「明るさの段階」のバランスが良く表れたのが

1500番であった。

第 7節 まとめ

　新たな方法は、版材に 1500番の耐水ペーパーを用いる

ことで均一な「黒い画面」を可能にした。そして製版道具

に〈A〉スクレーパーとバニシャーを使用している。製版

材料については下記の通りである。

〈B〉水性ニス

〈C〉グロスポリマーメディウム

〈D〉ジェルメディウム

新たな技法は製版道具と製版材料の〈A〉～〈D〉を使い分け、

耐水ペーパーの砥粒を覆う層の厚みの違いにより「明るさの

段階」を可能にした (図 12)。また、製版材料を水で薄め、

図11《「製版の比較のテストプレート》 図12《製版の比較のテストプレート》

乾かしながら層を重ねて塗れば非常に柔らかい諧調の表現が

可能である。この簡易メゾチントは耐水ペーパーを版材にし

ていることから「紙式メゾチント技法」と命名していきたい。

第 2章 紙式メゾチント技法による作品制作

第 1節 紙式メゾチント技法の課題点について

　実際に紙式メゾチント技法を用い《インターとか通り過

ぎるだけで》(図 13)を制作した。(図 13)は A4サイズ

の 1500番の耐水ペーパーを 4枚繋ぎ合わせ版材にしてい

る。製版工程では筆にグロスポリマーメディウムを含ませ

画面に垂らすドリッピングを行なった。意図しない偶然が

面白い効果になる。そして、この作品から一版多色刷りを

行なった。黄、赤、青の順番で印刷を行ない、三原色の効

果をねらった。印刷方法は黄、赤は凸版刷り、青は凹版刷

りである。制作を通して三つの課題点が見えてきた。

　一つ目は筆者が好んで使用している SSPインク13マゼ

ンダ (赤 )の製造中止である。SSPインクは粘度が低くロー

ラー跡が残り難い。そして発色が良く美しい諧調の表現が

可能であったが、今後の入手が難しい。

　二つ目に耐水ペーパーのサイズである。A4サイズを貼

り合わせているので繋ぎ目にインクが溜まり、刷り上がり

に薄っすらと意図しない線が見えてしまう。

　三つ目に耐水ペーパーの摩耗である。プレス機の圧によ

り、耐水ペーパーの砥粒が潰れ表面の凹凸が無くなってい

く。そのため 1枚目の刷りと比べ 5枚目の刷りは色面に

色ムラができる (図 14)。5枚目の刷りは 1枚目の刷りと

色味が異なる。均一な深緑の色面表現の印刷が可能なのは、

筆者の目視では 4枚目までである。今回は作品完成まで

版を 3回作り直した。版を作り直し、よりイメージに近

付け完成させた。次節は、これらの課題点の改善を試みる

ことにした。

第 2節 紙式メゾチント技法の改善策について

　前作の《インターとか通り過ぎるだけで》(図 13)の課

題点の改善策を踏まえて制作を行なったのが《インターと

か通り過ぎるだけでⅡ》(図 15)である。作品の完成まで

版を 3回作り直し、その過程で三つの課題点の改善を行

なった。

　まず、一つ目の課題点は SSPインクの製造中止である。

SSPインクマゼンタと同様に粘度が低く発色の良いインク

を探した。(図15)は版画絵の具油性黄色インクをローラー

で乗せ、その上に版画絵の具油性赤色インクを乗せた版で

ある。版画絵の具油性インクは粘度が高く、刷るとはっき

りとローラー跡が分かる。(図 17)は黄色インクを油絵の

具の黄系の色に変更し、上に重ねる赤インクを水性アルキ

ド樹脂絵の具の赤系の色に変更しローラーで乗せた版であ

る。水性アルキド樹脂絵の具はアクリル樹脂と油の両方の

性質を持っている。また、絵具の表面は速乾性だが内部は

ゆっくりと乾いていく。油絵の具は粘度が低く、ローラー

跡が付き難い。油絵の具の黄色、水性アルキド樹脂絵の具

の赤色と絵の具を使い分けた理由は、粘度の低い絵の具を

順に重ねるとローラー跡が残らないからである。また、水

性アルキド樹脂絵の具は、油絵の具の透明色と比べ、透明

度が高く発色が鮮やかである。そして、色が重なり合うと

三原色の効果が発揮できる。このことから、油絵の具と水

性アルキド樹脂絵の具の組み合わせに至った。一つ目の課

題点はインクを変更することで解決した。

　二つ目の課題点は耐水ペーパーのサイズである。(図

18)は繋ぎ目の間にインクが入り込み耐水ペーパーの繋ぎ

目がはっきりと出た。改善策として寒冷紗でインクを拭き

取る力加減や版の作り直しを行なった。このように溝にイ

ンクが入り込まない工夫をすることで解決した。

　三つ目の課題点である耐水ペーパーの摩耗は改善してい

ない。けれどもメゾチント技法ではロッカーで作る下地に

途方もない労力と時間がかかる。この紙式メゾチント技法

図13《筆者作》
インターとか通り過ぎるだけで│ 45× 59.5cm│ 2019年

図14《5枚目の刷り》
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は下地作りや製版工程に時間がかからないことから、筆者

の作風では版を作り直すことに抵抗が無い。したがって版

が摩耗すれば作り直し、よりイメージに近付け完成させる

ことが可能である。

第 3節 紙式メゾチント技法の概要

　(表 1)は紙式メゾチント技法の概要である。版材に

1500番の耐水ペーパーを用いることで均一な「黒い画面」、

製版材料・道具を使い分けることで「明るさの段階」の表

現を可能にした。紙式メゾチントの製版方法は凹部のスク

レーパーとバニシャーと凸部の水性ニス、グロスポリマー

メディウム、ジェルメディウムからなる凹凸版画である。

また、ジェルメディウムを用いて二通りの線を表現するこ

とや製版材料を水で薄め、乾かしながら層を重ねて塗って

いけば非常に柔らかい諧調の表現も可能である。

おわりに

　筆者はメゾチント技法を行いたいが、「刷りの技術」や

「目立てにかかる時間」という課題点があった。その課題

点を克服していくなかで紙式メゾチント技法の開発に至っ

図18《繋ぎ目がはっきりと出た印刷》

表 1《紙式メゾチントの概要》

図16《1 色目 版画絵の具油性黄インク│ 2 色目 版画絵の具油
性赤インクをローラーで乗せた版》

図15《筆者作》
インターとか通り過ぎるだけでⅡ│ 59.5× 84㎝│コラグラフ│ 2019年

図17《1色目 油絵の具 黄系の色│ 2色目 水性アルキド樹脂絵
の具 赤系の色をローラーで乗せた版》
インターとか通り過ぎるだけでⅡ│ 59.5× 84㎝│コラグラフ│ 2019年

た。改めて、本稿で開発した紙式メゾチント技法とメゾチ

ント技法について、技法の特徴である「黒い画面」と「明

るさの段階」を比べて説明したい。メゾチント技法の特徴

のひとつである「黒い画面」は版に銅版を用い、ロッカー

と呼ばれる道具で目立てを行ない「黒い画面」を表現す

る。メゾチント技法に対して紙式メゾチント技法は版材に

耐水ペーパー 1500番を用い、ビロードのような質感の「黒

い画面」を表現した。そしてメゾチント技法のもう一つの

特徴である「明るさの段階」は、メゾチント技法の製版工

程では、目立てをした版をスクレーパーで削り、次にバニ

シャーと呼ばれる道具で磨き、目立てを平らにし、さまざ

まな段階の明るい部分を作る。一方、紙式メゾチント技法

ではスクレーパーとバニシャーを用いる点は同じだが、グ

ロスポリマーメディウム、水性ニス、ジェルメディウムの

製版材料を使い分けることでメゾチント技法に類似した黒

から白までの美しい「明るさの段階」の表現をするコラグ

ラフ技法である。コラグラフ技法は幼児の造形活動や小学

校の図画工作の教材として使われ、他の版種に比べ塗る・

貼る・削る等の単純な目立てにかかる時間の省略が可能と

なっている。また、目立てにかかる時間や製版工程に時間

がかからないことから、版が摩耗すれば作り直し、よりイ

メージに近付け完成させることが可能である。

　今後も自身の表現手段として、この技法を継続して使用

したいと考えている。紙式メゾチントだから可能となる表

現を見つけながら制作していきたい。
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1992 年 東京芸術大学 美術学部 絵画科油画 卒業

現在 山形大学工学部 建築・デザイン学科 教授

クトである。版画制作、展示、収蔵、交流、研究、学習、

市場開発の拠点として一堂に会し、中国版画事業と産業化

が同時に進められている。

　版画基地はこれまでに多数の賞を獲得している。2007

年から 2013年にかけて 7年連続の開催に成功した文博

会分会場では優秀分会場奨励賞、2007年には中国芸術家

協会、文化省文化産業司〔文化 (美術 )産業規範基地〕の

表札を受け、2008年の中国ベストアイデア産業圏区賞、

2009年の庭園式ガーデン式団地賞、2010年には深圳市

業界衛生組織と深圳市文化の観光式模範基地としてブルガ

リア文化省と連合授与した当代版画芸術発展・普及貢献賞、

2011年には深圳市文化産業基地・芸術権威機構〔芸術財経〕

で評定した深圳市業界衛生模範組織から広東省で最も住み

やすいと評価される環境模範賞に選定された。

　中国観欄国際版画ビエンナーレや中国観欄オリジナル版

画取引会、版画学術フォーラム等のブランドプロジェクト

を持ち、これまでに 4回に渡るビエンナーレと 7回の学

術フォーラムを開催し、2007年から 2013年にかけて 7

年連続開催された文博会版画取引会では国内最大水準を誇

り、売上額の上昇により最大規模の取引会として市場の要

となっている。

2・移動と交流

　香港と中国、ふたつの国を跨ぐ羅湖・落馬州駅から皇岗

イミグレーションへの長いトラベレーターを移動すると、

都心から下町へと向かうような風景のグラデーションに、

目を奪われる。HuangGang Custom〔皇岗口岸〕駅に到

着すると、送迎の運転手が出迎えてくれていた。現瀾版画

基地は口岸駅から 40分ほど車で移動した郊外にあり、さ

らに都心から離れた場所にある。

　石周楼を眺めながら石板の道に案内された客屋は美しい

庭園と池に囲まれていて、白い壁と黒い瓦屋根、伝統的な

彫刻を施したドアや窓、大きな木戸は歳月の流れを感じさ

せる。客屋はアーティストルームとして、ひとりに一部屋

を貸し出される。滞在費とスタジオ代、食堂での食事も無

料で提供されることになっていて、制作に必要な材料は事

前に連絡しておけば準備をしておいてくれる。深圳市を代

表する芸術村は大芬油画村が有名で、香港からの来客など

で賑わうらしいが、版画家が集まる現瀾版画村は 300年

はじめに

　私がそこに滞在したのは 3年前の 2015年 3月 1日か

ら 21日。約 3週間の滞在制作だった。初めての海外に僅

かな情報のみで異国の環境へと踏み込むこの旅は思いがけ

ない出来事の連続だった。そして同時に過去に経験のない

ユートピア的な時間と空間の体験でもあった。

　報告は、投稿のご提案を受けたこともあるが、これまで

執筆してきた論文が 3年前のこの経験によって導かれて

いることに気づいた為である。アーティスト・イン・レジ

デンス (以下、AIR)という言葉のもつ意味や響きに憧れ

ていた自分は、師家からの「少しそんなことをしたほうが

いいですね」とご指摘頂いたその言葉の意味を、その時は

本当には理解していなかった。

　経験が浅く、他国の工房と比較することは出来ないが、

少なくともこの体験は想像を超えた偶然性の位相的な視点

による意味の創発があったように思う。実体験としての出

来事と制作過程を追いながら振り返り、基地と版画村の魅

力をフィードバックされる印象とともに紹介したい。

　

1・Guanlan Original printmaking Base

《観瀾版画基地》

　香港と陸続きの街、中国深圳市の版画村《観瀾版画基

地》は皇岗口岸から車で 40分ほどの龍華新区観瀾大水田

コミュニティに位置し、丘と湖に囲まれた郊外の自然溢れ

る環境の中にある。総面積 140万平方メートル、コア面

積 31.6万平方メートルの広大な敷地は東西に分かれ、東

区には版画工房、西区には国際芸術家村落がある。中国の

芸術家協会と深圳市文化芸術会連合会、深圳市宝安区人民

政府、深圳市龍華新区管理委員会が共同する総合プロジェ

『中国観瀾版画基地（China Guanlan 
Original printmaking Base）紹介』
─レジデンス体験と制作過程を追い
ながら─

八木 文子

│トピックス│ 以上の歴史をもつ古民家がひっそりと立ち並び、静かな佇

まいで古典的な雰囲気が漂っている。

　版画工房ではこれまで 60以上の国から 700人以上の

アーティストがレジデンス制作を行い、寄贈作品は累積 6

万点を超える。現在 37の芸術アトリエ、画廊などの芸術

機構がレジデンス経営を支え、国内外の多様な創作活動を

行うアーティストに対し、中長期的な滞在制作と生活の機

会を提供、自律的な活動をサポートする専門スタッフが常

駐し、多岐にわたる制作活動のアーティスティック・リサー

チや基本的な生活用品や工具の貸し出し、インターネット

の接続環境、あるいはコミュニケーションツールとしての

通訳、グループや家族同伴滞在の許可などのコンサルティ

ングのほか、地域やコミュニティへの関心を促し交流を生

み出すコーディネートを行っている。アメリカ、イギリス、

日本、オランダ、フランス、そしてベルギーなどから輸入

した 4版種の世界先進的な印刷施設は、その全工程を見学

することが出来、国内外の芸術家と交流することができる。

　工房へと招待された私には広々としたアトリエ一室と、

専属の刷り師が二人、紹介された。

3・芸術村と版画工房

　版画芸術村は基地の東区に位置する。日本のものとは風

情を異にする古建築を活かした村中の古い道や横丁は主に

石板で敷設され、村の隅々に延びている。印刷業の発展に

多大な貢献をした中国の有名な印刷工である陳煙橋〔Chen 

yanqiao〕の故郷として知られ、中国の長い歴史に押し潰

されることもなく残された環境は、自然と人との一体感を

演出している。現代のワークショップと客気スタイルの古

い街の組み合わせは、版画愛好家の地として観瀾の文化や

歴史の変化を物語る。

　版画家のアトリエ、ギャラリー以外にも、書店やカフェ

があり、客家古村の中を散策しながら、中国の田舎風景や

チベット仏教を題材にした版画のオリジナル作品に触れる

ことが出来る。版画基地は無料開放。これまでも 500万

以上の観光客が訪れ、市民のプラットホーム的な公共文化

施設となっている。版画制作のスタジオは古建築を利用し

ながらも現代的で 1階は製版や刷りの工房、2階は個室の

アトリエになっている。2階の廊下から床置きの大きな木

版画を眺めると、大きなホール並みの広さがあり、エッチ

ングやリトプレス、シルクスクリーンなどの機材に専門の

スタッフが従事し、芸術家をサポートしている。

　版画村には多くの観光客が訪れる。土日には、海外から

様々な客層と現地からの観光客が、敷地内のカフェやギャ

ラリー、古建築が活用された様相の本屋などに訪れ、親子

連れはアトリエの裏に広がる畑で苺摘みをする。

　目の前に広がるこの自由さは観光的な奔放さを演出して

いて、思い返すと本来の目的から逸脱してその目的を既成

の中心からずらすことを予示していたように思う。異国で

の制作というプレッシャーに自分自身が作り出したメンタ

リティーは、自分を取り巻く環境によってものの見方や考

え方、感じ方を捉え直すための実践、行動のための手段の

刷新へと導く可能性を持っていた。

4・師と言葉

　3週間で 2点の作品を完成させて、エディションの

30％を美術館に寄贈するという目的は自分にとっては

ハードルが高いので、事前に途中まで制作した版を送るよ

うに指示があった。慣れた機材や方法論から離れて制作す

ることにも対応できるように材料も自前のものを準備して

おいた。つまり、計画された通りの仕上げの作業をここで

するつもりだ。

　ドイツ人のアーティストが制作を始めていて、木版で窓

から見える景色を彫っていた。普段の作品とは違うものが
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作と修正の跡の刻印が生々しく目に映る。

　途中まで制作した版は仕上がりを予測して進めたもの

だ。以前にもこうしたことがよく起こったが、そのストレ

スを回避する方法を計画していたのだ。しかし現実はその

計画を自ら裏切ることになった。当然ひとつが変われば、

他も変わる。誤配の産物は内的展開の必然的到達点である

かのように刷りとられ、自己閉鎖的な意識を抜け出して想

定外の状況を露わにする。刷り師との共同作業は、現在と

過去のあいだの同一性がひとつが偶然のように目の前に現

れる瞬間に立ち会うものだった。

　突如として目の前に現れる〈偶然〉は、曖昧で、外的で、

不安定なものだ。置かれた立場によって変容し、絶対的な

ものなど無いかのように世界は不完全性に溢れている。〈錯

覚〉としてしか存在しないものはこの世界に数多くあり、

たとえばそれを〈あるかのように〉行動すればその限りで

それは存在する。体験は外的の出来事や、因果的に結びつ

かない諸事柄が今という時間の中で常にアメーバのように

動き回り存在し、その周囲にあってこれら事物と存在に引

き付けられる、その都度の自身の変化性について原基的に

直観できたときに自らが自らを満たすことができる。

　私が語り、刷り師が語る。終わりなき対話の解釈が〈何

も決定しないでそこに在る〉ことを意味するように、〈そ

んなこと〉という師の言葉もまた、具体的な知見を教示す

るものではなかった。そこにあるのはただ〈外に歩み出な

さい〉というサインのみだった。それが何を意味していた

のが分らない、絶対的に届かない他者。その叡智は、必然

性の領域から偶然性を見るラカンの他者論においては、永

遠の他者である。

　ハイデガーは外に開かれた時間を〈脱
エクスターティシュ

自 的 〉という

言葉を用いて説明する。この言葉は〈我を忘れる・忘我・

恍惚〉という意味のギリシア語〔エクスターシス〕に由来

していて、〈外
エク

に
ス

－出
タ ー シ ス

で立つ〉という言葉の原義に沿って

理解しているという。1

出来てしまったのだと言う。具象のモノクロ一版で刷られ

たそれは即興的で素朴で、試行的なものだった。ビジョン

化されない衝動から描かれたものは、それは内容が幼稚と

いうことではないが、日本の美術大学人とはタイプが違う。

けれどその自由で気ままな視点から作られたこの作品は正

しいとか正しくない以前にある強度を持っていた。

　今ここにいる自分が目の前にある自然に向き合う感覚と

断片的な小さな試み。観光客のように自分が今見ているも

のは偶然でしかないというようなその木版画のまなざし

は、「描くべきもの」と向かい合うこととは志向的である

べきことが当然の条件であると思っていた自分の私的な価

値観と相反するもののように見えた。

　作品にいらない線が見えてきた。腐蝕が深いので削るの

が至難の業だ。自分でするのであれば、その部分にインク

を詰めないようにして刷ればいいのかもしれないが、やは

り刷り師は削り跡まで完璧に写し取ってくれた。版画のズ

レのように意図とは違う方向へ派生してしまう事後的な制

　基地はエクスタ -ティッシュな空間と時間に満ちてい

た。そして師の言葉は、すでに所有していたものの看守で

はなく、自身の内部には存在しない知の存在が外部に存在

するという知のメッセージであった。AIRは滞在先の地

理的、文化的、人的な環境の影響を受けて制作すること、

ただ単にモチーフに土地の風景や歴史を挿入するというこ

とではない、コンティンジェントな偶発的投企の時間に

あって自分の理解を遥かに超えていた。

おわりに

　経験における偶然も多義的な曖昧さを超えて、〈偶々〉

の驚きが情動を伴いながら必然性へと意味を与えなおさ

れ、因果的に究極の特権性を帯びて感じる時がある。

作品の中央には大きな亀がいる。

　2011年の夏に石巻でボランティアへの参加で出会った

亀だ。滞在中は預けてきた今も生活を共にするこの亀が水

槽の濾過機の故障で感電したと連絡を受けた。その日は偶

然にも 3月 11日だった。これもただの偶然が重なっただ

けのことかもしれない。しかし〈ただの偶然ではすまされ

ない〉と感じるその直観は、客観的な出来事がすでに予知

されていたかのように経験される。めったにない偶然の一

致と偶然を超えた運命らしきもの。無論そこに根拠はない

が、有限である生には限界状況として突如として訪れる死

や危険、愛なども、直面した状況において強い情動を起こ

させる。

　もし、すべてが偶然なのだと言えば、出来事は因果性も

運命論も成立しなくなる。出来事を本質・現象、原因・効

果の二元論の前提に抽象化するならば、物事は本質や原因

による現象や効果のうちに余りなくきれいにかみあって終

わってしまう。3月 11日のこの日、ダイナミックな感情

の揺さぶりと埋めようのないポテンシャルの差異が、世界

と接続するプロセスとして追体験された。それは〈偶然性〉

が、何かが起こる〈かもしれない〉開放性、同一ではない

が、同じものとして経験する再来の予見へと変換した瞬間

だった。

　命に関わるようなもっとも自己的で、他人と関わりのな

い、いつ襲ってくるかわからない反復不可能な出来事の悲

劇、この絶対的孤独が日付けによって再来し、自身の限界

にまで先駆して意識されたとき、在り続けてきた自己に立

ち返り、自分の置かれている状況を直視する。

　東浩紀は家族的な繋がりは〈憐れみ〉2に開かれている

と述べた。死の危険にさらされた一匹の亀への〈憐れみ〉

の家族的な感情への帰属、この極めて個人的な出来事が、

一方に個人の内面があり他方において社会の動きがあっ

て、それぞれ独立してあるといったレベルではなく、出

来事を導く超自然的のものもありとする信念のもとに、

ショーペンハウアーが〈形而上学的幻想〉とした偶然も、

海の隔たりや種の違いさえも超えて繋がることが出来ると

信じることが出来る。非 -人間的に哲学することによって、

あらゆる存在者の諸能力の基に“共に－つかみとる”営み

として、多方向に他者を〈把握〉することができるかのよ

うに、である。

体験は、理性とエビデンスの交流ではなく、天寿を生きて

活気づく偶然と、奔放な観光的態度がもたらす、ふだんは

隠れて見えない生の解放を感じるための旅だった。概念に

よって〈イデア〉をつかみとることではないのだというこ

と。親和力と共時性、そして因果性を自らに獲得する妄想

的とも思われるラディカルな世界観。経験的な、ハビトゥ

スの形成を。

追記

偶然的共時性の拡張には原理がない。事ここに至ればウィ

ルスが蔓延する今の世界がこのような状況下にあること自

体、共存する自然の感覚能力としての原始的な力を指示し

ているようである。自然や動物、あらゆる物質さえもが観

照し、自らを満たしている。世界の事物の騒めきは観想す

る自然や物質の世界が〈疲労〉し、記憶としての因果的な、

存在論的な、生成変化を遂げたのだ、と。

引用文献
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東浩紀著『ゲンロン 0　観光客の哲学』ゲンロン ,2017,p.220
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2005年 東京藝術大学大学院美術研究科修士課程 修了

現在 南島原市アートビレッジ・シラキノ エデュケーター 

 日本大学芸術学部 非常勤講師

ス、いわゆる AIR事業だ。

　当施設の AIR事業は年に 2回、夏と冬に行なわれる。

夏は 8月 9月、冬は２月 3月の各 2ヶ月となっている。

　招聘作家の公募は年度始めの 4月から 6月に行う事と

なっているが、本年度はコロナ禍の影響で夏の事業が中止

となり冬の公募のみを 9月に行った。（その後冬の事業も

中止となった。）

　募集人数は 3名程度、対象は「現在版画分野で活躍中

の作家、又は将来にわたって作家活動を続けていく強い意

志を持った若手作家」としている。ここには「版画分野」

とあるが、旧来の「版画」という枠に捕われない、版表現

を扱う多様な芸術家の応募を期待している。

　また応募者の国籍は不問だ。しかしながら現時点では渡

航費助成金の関係でその居住範囲を日本国内に限定してお

り、現在出来るだけ早くこの限定を外す方向で検討を重ね

ている。南島原市はかつて多くの外国人宣教師が訪れあの

天正遣欧少年使節も派遣した国際都市であった。このこと

からも招聘作家の国際化は多くの市民の願いでもある。

　選考は長崎県美術館学芸員 稲葉友汰氏と筆者、そして

南島原市 AIR実行委員会と南島原市教育委員会によって

行なわれている。審査は書類審査のみで、これに関しても

多様性に富んだ作家を招聘するために今後の新たな外部審

査員や審査システムの導入を検討をしている。

　

　次に招聘作家への支援について。当施設では制作助成金

として月々 85,000円（内 15,000円は材料費）、2ヶ月で

合計 170,000円を支給する。また交通費助成金は片道上

限 20,000円、往復で上限 40,000円としている。滞在場

所としては 2階にある宿泊施設を提供している。各招聘

作家には元教室を半分に仕切った個室が与えられる。部屋

には簡易ベッドや作業机も揃っていてプライバシーの守ら

れた環境となっている。また男女別の共用のシャワー室と

■はじめに

　紺碧の空と海、なだらかな丘陵を包む濃緑の棚田に囲ま

れて、純白の校舎が静かに佇んでいた。2018年 6月、移

住を 7月に控えた視察旅行で訪れた旧南島原市立白木野

小学校は、多少の改修は終えていたものの、閉校当時のま

ま時間を止めて、永い眠りについているようであった。

　

　南島原市アートビレッジ •シラキノは銅版画、リトグラ

フ、木版画、シルクスクリーンに対応可能な工房と宿泊施

設を備えた AIR施設、そして 2つのギャラリーを併設し

た芸術文化複合施設である。そこは長崎県南島原市、島原

半島の最南端、雄大な雲仙を背景に有明海と天草諸島を望

む風光明媚な丘の上に建っている。

　この施設の前身、旧南島原市立白木野小学校は 2015年に

少子化や市町村合併の影響によって閉校となった。その建物

を版画を核とした芸術文化複合施設として再生させる廃校活

用事業の一環として構想され、約 2年間の準備期間を経て

2018年 9月に開所した。南島原市がかつて日本人の手によ

る最初の銅版画が制作された街であることから、数ある芸術

の分野の中から版画が施設の核となる技法として選ばれた。

また同校が《平和祈念像》の作者である彫刻家北村西望の卒

業校であった事も、芸術文化を核として施設を再生させる起

因ともなった。現在は南島原市教育委員会が運営し、AIR事

業をはじめ、企画展や版画講座等、芸術文化による地域社会

の活性化を目的に様々な活動を行っている。

　筆者は 2018年 7月から当施設に住み込み、エデュケー

ターとして施設の企画、運営、管理を担っている。

　

■ AIR事業

　この施設の核となるのが、地域文化の振興と若手アー

ティストの支援を目的としたアーティストインレジデン

廃校 版画 再生
南島原市アートビレッジ・シラキノ

池田 俊彦

│トピックス│

《招聘作家湯浅克俊氏によるワークショッフ》

トイレ、元家庭科準備室を改装した共同キッチンも自由に

使用できる。キッチンには調理器具なども一式完備してあ

る。さらに施設内のほとんどの場所でWiFiも使えるなど

招聘作家はプログラム期間中、生活や金銭の心配をする事

なく創作活動に全力で取り組むことができる。

　

　次にレジデンスのプログラムについて。招聘作家は 2ヶ

月間の滞在期間中、南島原市の歴史や文化を取材し、創作

活動に反映させプログラム終了時には完成した版画作品を

市に寄贈する。また滞在期間中、1階ギャラリーで紹介展、

成果展も開催する。その他にワークショップやアーティス

トトーク等、それぞれが企画した市民との交流プログラム

を実施し街の活性化に貢献することとなる。

　開所からこれまでに 2回のモニターを含めた 4回の事業

を実施し合計 11人の作家が滞在した。どの作家も独自のア

プローチで創作活動と地域との交流を実現し、稔りある足跡

をシラキノに残してくれた。また作家達が残してくれた制作

メソッドも工房の貴重な財産となっている。これまでの寄贈

作品に関しては現在額装が終わり来年度からは市内の様々な

施設に展示され市民の眼を楽しませることとなるだろう。

　残念ながら、本年度はコロナ禍で全ての AIR事業が中

止となり、現在まで創作の場としてのシラキノは休眠状態

にある。また来年状況が改善し、無事に新たな滞在作家を

迎え活発な創作の場が戻ってくる事を祈っている。

■版画工房　

　次に版画工房について。版画工房開設にあたっては 3人の版

画家に設計設置を依頼した。銅版画、リトグラフ工房は版画工

房KAWALABO!のチーフプリンター河原正弘氏に、木版画工

房は木版画家湯浅克俊氏に、シルクスクリーン工房はシルクス

クリーン作家東樋口徹氏に、それぞれ約１ヶ月のAIRモニター

として、創作活動の傍ら工房設置にも従事していただいた。3

人がそれぞれの持てる知識と労力を惜しみなく提供してくれ

たおかげで、今日の当施設の版画工房がある。3人の版画家と、

そして道具調達に尽力いただいた版画工房KWALABO!の 平

川幸栄氏にこの場をお借りして感謝申し上げたい。　

施設内の主な備品は以下のとおりである。※備品一覧

　このような従来の版画用具に加え、デジタル表現に対

応した設備として A2サイズのインクジェットプリンター

「EPSON SureColor P5050」、デジタルカメラ「Canon 

EOS90D」も昨年末に導入された。

　また昨年 5月には、銅版画家中林忠良先生が長年愛用

されてきた大型プレス機（ベットプレート 70× 160cm）

と道具類、蔵書等を御寄贈いただいた。そして今年１月に

はそれらを活用した新しい銅版画工房が施設 1階に新規

に開設した。このように開所から 2年、シラキノの版画

工房は新しい技術や機材を少しずつ取り入れ更新されてい

る。今後も専門性と汎用性を兼ね備えた、多様性ある工房

を目指し、その維持と発展に努めていきたい。

■ 南島原市の版画文化

　最後に当施設の背景にある南島原市の版画文化について

触れておきたい。様々な芸術分野が乱立する現代にあって、

南島原市は版画に地域文化の再生を託そうとしている。な

ぜ版画でなくてはならなかったのか。そこには南島原市の

特殊な歴史とその中で翻弄されてきたこの街の版画文化が

ある。その顛末にふれ、南島原市民の版画への思いを知っ

ていただければと思う。　

1階エントランス

銅版画プレス機 ベットプレート 27× 48cm

ベットプレート 68× 140cm

3階銅版画、リトグラフ工房

銅版画プレス機 ベットプレート 40× 90cm

ベットプレート 70× 120cm

リトグラフプレス機 天板サイズ 54× 69cm

天板サイズ 74× 98cm

腐食バット 内寸 45× 35cm× 3

内寸 48× 73cm

内寸 74× 108cm

3階木版画シルクスクリーン工房

木版画プレス機 ローラー幅 100cm

バキューム式刷り台 天板サイズ 80× 100cm

アルミ枠 77× 67cm× 5

55× 40cm× 4

感光機 天板サイズ 100× 120cm

その他の常設道具類 

銅版画用具

ニードル各種、ベルソー各種、ルーレッ

ト各種、ローラー各種、インク各種、松脂、

アクアチント BOX、溶剤、腐食液

リトグラフ用具
製版インク、色インク、革ローラー× 2、ゴ
ムローラー× 4、薬剤溶剤各種 

木版用具

版木刀セット× 4、見当鑿、ムラサキ
バレン× 2、各種刷毛類、クラマタ式
噴霧器、墨汁、水性顔料 

シルクスクリーン

スキージー各種各サイズ、水性インク

各色、油性インク各色、観光乳剤、剥

膜剤等各種薬剤 

※備品一覧
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た日本人キリスト教徒が大浦天主堂で名乗り出た「信徒発

見」の 4年後の出来事である。時は丁度、幕末から始まっ

た明治新政府よる新たなキリスト教弾圧「浦上四番崩れ」

が起こった年でもある。プチジャンは信徒発見の報告と弾

圧への対応を相談するためヴァチカンへと向う途上にあっ

た。その後２枚の銅版画はその救済の象徴となるかのよう

に、時のローマ教皇ピウス 9世に献上され、教皇自らが

書き添えた日本人信者への祝福と祈りの言葉と共に信徒発

見の地、大浦天主堂へと戻されたのだった。

　そのさらに約 270年前の 1597年、現存する日本人に

よる最初の銅版画の１枚《セビリアの聖母》は現在の南島

原市にあったキリスト教神学校「セミナリヨ」で彫られた

ものと推測されている。銅版画の技術はその７年前天正遣

欧少年使節が同市加津佐町に持ち帰ったグーテンベルク式

活版印刷機と共に西洋からもたらされたものだ。

　当時有馬と呼ばれた現在の南島原市一帯は、その名の通

りキリシタン大名有馬晴信によって治められ、いち早く海

外に門戸を開いた日本でも有数の先進国際都市であった。

そこでは、教会や、「セミナリヨ」、「コレジヨ」と呼ばれ

る神学校等、多くのキリスト教関連施設が建立、建設され

宣教師を通して最先端の西洋の技術や文化が日本人へと伝

えられていた。その中で「銅版画」は、日本で国産聖書の

出版を計画していたイエズス会がその挿絵制作を日本人の

手で行なうために、この国へと持ち込まれたものだとされ

ている。そして、その過程で産みだされたいくつかの作品

の中に、後に南島原市の版画文化の再生に大きく関係する

事となる《セビリアの聖母》があった。これは司馬江漢の

日本初のエッチング制作に先立つ事 200年近く前の出来

事である。

　これらの版画の作者は解っていない。しかし当時のセミ

ナリヨで銅版画を学んだ名もなき日本人信徒によって制作

された事は想像に難しくない。またこの時代が決してキリ

スト教徒にとって平穏な時代でなかった事も事実だ。天正

遣欧少年使節が帰郷する 3年前、1587年に発布された秀

吉によるバテレン追放令、そして同作の作られた 1597年

には長崎でキリスト教徒が磔刑に処された「26聖人殉教

事件」も起きている。その先に続く弾圧の予感の中で、名

も無き作者がどのような思いを込めてこの銅版画を彫った

のか、その素朴な描線は 400年後の私たちに小さな思い

の片鱗を感じさせてくれるにとどまっている。しかしそこ

には神への尊敬と信頼と同時に、弾圧への予感や不安が複

雑に渦巻いていたに違いない。実際その後、弾圧は厳しさ

を増し約 40年後の「島原の乱」を最後に南島原市でのキ

リスト教の歴史は幕を閉じることとなる。そして芽生えか

けた日本の銅版画文化もまた他の様々なキリスト教文化と

　1869年日本からヴァチカンに向かう途上、フィリピン

のマニラに立ち寄ったフランス人司教プチジャンは現地修

道士から２枚の古びた銅版画を渡された。その素朴な版画

にはラテン語で「1597年 日本のセミナリオにて」と刻印

されていた。後に《聖家族》と《セビリアの聖母》と呼ば

れる事になる、現存する日本人の手による最初の銅版画が

時を越え発見された奇跡の瞬間だった。これは同じプチ

ジャン神父に、二百数十年の長きにわたり潜伏を続けてき

《銅版画・リトグラフ工房》

《木版画・シルクスクリーン工房》

《開設作業中の銅版画刷り工房「StudioN.i.」》

共に歴史の闇へと消し去られてしまったのだ。

　《セビリアの聖母》が作られてから約 400年後 1996年、

銅版画家渡辺千尋氏のもとに南島原市の前身旧有家町か

ら《セビリアの聖母》の失われた原版復刻の依頼が舞い込

む。同作と同じビュランに習熟し、またその制作年に起き

た「26聖人殉教事件」の舞台となった長崎市西坂の地で

幼少期を送った氏はこの依頼に運命的なものを感じたのだ

という。復刻にあたり長崎カトリックセンターで門外不出

とされていた同作の現物を見るため、渡辺氏は「26聖人」

が連行された大阪から長崎までの 800キロの殉教の道を

徒歩でたどり彼等と同じ苦境を体験しようと試みる。そし

てその壮絶な体験を経て、現物の閲覧を許された氏は原版

の復刻をついに成し遂げる。この復刻した版画をヴァチカ

ンの教皇へ献上するまでのドラマチックな事実は氏の著作

『殉教（マルチル）の刻印』（長崎文献社 2013年初版は小

学館 2001年刊行）に詳しく記されている。

　さらに氏は当時使用されていた銅版画プレス機の再現に

も取り組む。その時、再現の監修を依頼したのが当時東京

藝術大学で教授を務めていた中林忠良先生だった。渡辺氏

と中林先生は美術史家の坂本満氏の助言と、銅版画家長谷

川潔から東京藝術大学へと寄贈されたゴッホの主治医ガッ

シェ医師が所持していた木製プレス機を参考に 16世紀当

時のものに近い木製プレス機を完成させる。現在、このプ

レス機は南島原市のキリシタン記念館に復刻した《セビリ

アの聖母》の原版と共に展示されている。

　原版の復刻後、渡辺氏は旧有家町が主催していたコン

クール「セミナリヨ版画展」の審査員を勤める。当時公募

を九州内に限定していた同展を全国公募にする事が氏の願

いであった。しかしその実現を見る事無く、氏は 2009年

この世を去る。

　渡辺氏は死を前にして中林先生に一通の手紙をしたため

た。そこには「セミナリヨ版画展」を全国公募展とし南島

原市の版画文化を発展させたいという切実な思いがしたた

められていた。渡辺氏の意志を継ぎ中林先生は同展の審査

員となり、南島原市の版画文化の発展に尽力されていく。

そして氏の願いが叶い全国公募展となった同展が、「セミ

ナリヨ現代版画展」と名前を変えたのが、氏が亡くなって

3年後の 2012年、第 12回展であった。

　その後「セミナリヨ現代版画展」は日本でも数少ない毎

年開催される全国公募の版画コンクールとしてその名を知

られるようになる。その過程で同市の版画の歴史、そして

400年前の名もなきキリスト教徒から始まり渡辺氏、中林

先生に至るそこに関わった人々の思いが徐々に市民の間に

浸透していく事となる。こうして一度は失われた南島原市

の版画文化は少しずつ再生しようとしている。

■おわりに

　そしてその再生の象徴として開所したのが南島原市アー

トビレッジ •シラキノだ。そこには一度失われてしまった

版画文化を再生させ南島原市の新た文化を創出しようとい

う市民の思いが込められている。そして南島原市民にとっ

て、ここでの廃校再生と失われた版画文化の再生は、その

ままかつての国際都市としての繁栄を再生し失われた文化

を取り戻す事へと直結している。その意味で南島原市は版

画文化にこの街の未来を託したとも言える。

　現在当施設は構想から開所、試験運用と本運用を経てよ

うやくその第 1フェーズを終えた段階である。これから

更なる外部への周知と運営の安定化、地域社会への浸透が

迫られる第２フェーズが始まる。そしてその先にようやく

最終フェーズである地域文化の創出があるだろう。そのた

めには筆者のような古いタイプの版画家一人では力不足で

ある。今後はより進歩的で現代性があり地域社会との関わ

りに関心の高い版画関係者の協力が必要になってくるだろ

う。長く特異な版画文化を持ち、版画という分野にその地

域の再生を託した自治体がある以上、我々版画家がそれを

見捨てる訳にはいかないはずだ。　

　遠くない将来、南島原市アートビレッジ •シラキノを

中心に多くの版画家がこの地に集い活気ある創作の場が生

まれ、この街の版画文化の再生が実現している事を心から

願っている。

《復刻版セヒリアの聖母》復刻：渡辺千尋氏
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│大学版画展│

　2020年、新型コロナウイルスのパンデミックにより世

界は未曾有の危機に突入した。感染者数拡大と医療体制

危機が深刻となり、ほとんどの国や地域において感染地

域の封鎖やロックダウン、出入国の制限等の措置が強化

された。４月７日、日本国内においても７都府県に初の

緊急事態宣言が発令される。

　こうした状況下、2020年より２年間、女子美術大学版

画研究室が展覧会事務局として展示運営を担当すること

となった。展覧会の開催自体が危ぶまれる中、開催につ

いて急ぎ検討する必要があったが、日常の急変や大学の

学び自体の変革を迫られ遅々とした。5月 30日、生嶋会

長と前回まで担当された多摩美術大学、展覧会事務局の

計７名により、引き継ぎを兼ねて「第 45回全国大学版画

展」についての検討をオンラインで行った。

　先ず、展覧会開催の有無については、「今年度の出品対

象者である学生にとって、重要な作品発表の機会を奪うこ

とのないよう、町田市立国際版画美術館が開催可能と判断

される場合は開催する意向」とした。この趣意を前提とし、

実現可能な展覧会をイメージして「新型コロナウイルス感

染症対策」を踏まえた運営方法について検討を進める。

　我々が特に懸念したことは学生当番だった。〈展示作業・

会場受付・監視〉には、毎年東京都周辺校の学生たちの動

員が欠かせない。しかし、学生の安全確保や人員確保が難

しいため、業務委託を検討。だが、全作業を委託すること

は予算面において難しいと判断し、〈搬入・陳列・搬出作

業〉については、作業日数を増やすことで作業人数を分

散させ、三密を避けるための対応策を思案した。〈会場受

付・監視〉は、可能であれば外部委託が望ましいとした。

また、展覧会初日に学会員が町田に集結できない可能性が

高いため、審査方法についても検討が必要だった。会長は

web上の投票や VR動画の制作を視野に入れられており、

その実現方法についてシミュレーションを行なった。

　6月 4日、「新型コロナウイルス感染症対策による縮小

開催について（案）」を携え、町田市立国際版画美術館に

おいて滝沢学芸員と担当の藤村学芸員、生嶋会長、展覧会

事務局の計５名で打ち合わせを行った。美術館側には我々

の提案内容についてほぼ同意をいただき、ここで具体的な

日程が決定。6月 27日、夏季総会において縮小開催（案）

が承認される。刻々と変化する状況には柔軟に対応するこ

ととし、展覧会の準備がスタートした。

【新型コロナウイルス感染症対策による縮小開催の主な変

更点】

・〈出品点数〉例年の４割程度（100点弱）に減らした。

それに伴い、第１企画展示室のみで展示を行った。

・〈賞〉「優秀賞」18点程度、「町田市立国際版画美術館賞」

10点程度、「観客賞」１点

・〈学生作品販売〉開催なし。

・〈特別展示〉なし。

・〈授賞式〉エントランスホールにて授賞式を予定したが、

中止とした。

・〈レセプション・公開セミナー〉イベントの開催なし。

・〈搬入・陳列・撤去・搬出日〉作業日を増やすことで作

業人数を分散させ、三密を避けた。

　搬入　11月 28日・29日　予備日：30日

　陳列　12月 1日～ 3日　予備日：4日

　撤去・搬出　12月 22日～ 24日　予備日：25日

・〈会場受付・監視〉外部委託としたため、学生会場当番

はなし。

・〈優秀賞の投票方法〉例年の美術館での「投票」は行わ

ないこととした。展覧会事務局とは別に会長が優秀賞検

討部会を設け、web上での投票数の管理から、賞の決

定まで行なった。

【第 45回全国大学版画展】

■展覧会

第 45回全国大学版画展は、会期：2020年 12月 5日（土）

～ 12月 20日（日）の日程で町田市立国際版画美術館、

第 1企画展示室において開催された。全国の美術大学、

教育系大学、短期大学、専門学校、各種学校等 43校 98名、

98点（昨年度 47校、225点）の出品があった。出品を

辞退した大学が 4校あった。今回は日程の大幅な変更が

あったためか、搬入・搬出日の誤りが多く見受けられるな

ど、要項を遵守していただくことが徹底できなかった。

展覧会における各校の役割分担は以下の通りとした。

・展覧会事務局：女子美術大学

・ポスター制作：町田市立国際版画美術館　

・ DM制作・発送：女子美術大学 

「第 45 回全国大学版画展」報告

清水 美三子

1988年 女子美術大学卒業

現在 女子美術大学　教授

・ 搬入：11月 28日　多摩美術大学・東京造形大学・武

蔵野美術大学・女子美術大学（計 17名 ) 、11月 29日

東京藝術大学・日本大学・女子美術大学（計 13名）

・展示陳列：12月 1日　多摩美術大学・日本大学・東京

造形大学・武蔵野美術大学・女子美術大学（計 36名）、

12月２日　東京藝術大学・女子美術大学（計 14名）

・ 受賞作品撮影：12月 21日　武蔵野美術大学・女子美

術大学（計 8名）

・梱包撤去：12月 22日　多摩美術大学・東京藝術大学・

日本大学・東京造形大学・武蔵野美術大学・女子美術大

学（計 24名）

・搬出：12月 23日　東京造形大学・女子美術大学（計 6

名）、12月 24日　多摩美術大学・女子美術大学（計 6名）

・パーティー係：レセプションを開催しなかったためなし。

・学生会場当番：外部委託のためなし。

・学生作品販売：なし。

＊（ ）内の数は教員スタッフ、学生の総数

■公開セミナー

　開催なし。

■ 賞

優秀賞：18点  

上原 あかり（東北芸術工科大学）／スウ コウウン、森 ゆ

い（武蔵野美術大学）／金子 みずき、山田 桃子（東京藝

術大学）／長沼 翔（日本大学）／宇野 慧子、大山 栞那（東

京造形大学）／吉松 由梨亜（女子美術大学）／ 西田 麻梨

果（筑波大学）／鈴木 真衣子、中森 碧（京都市立芸術大

学）／ 青木 絵理、何 静、野木 海生（愛知県立芸術大学）

／田代 ゆかり（福岡教育大学）／伊藤 萌、山﨑 結子（嵯

峨美術大学）＊敬称略  

町田市立国際版画美術館賞：7点  

スウ コウウン（武蔵野美術大学）／金子 みずき（東京藝

術大学）／張 韡、東尾 文華（日本大学）／吉松 由梨亜（女

子美術大学）／ 青木 絵理（愛知県立芸術大学）／ベクト 

パラ エステファニア（九州産業大学）＊敬称略  

■　観客賞及び、プレゼント作品寄贈の方々  

観客賞：田代 ゆかり（福岡教育大学）《ナイトウォーク》

紙版画

プレゼント版画：アンケートにご協力いただいた来場者の

中から抽選で 5名に以下の版画学会会員からの寄贈を受

けた作品をプレゼントした。

池垣 タダヒコ（京都精華大学）、斉藤 里香（女子美術大学）、

田中 栄子（京都市立芸術大学）、三田 健志（個人会員）、

結城 泰介（女子美術大学）＊敬称略  

第 45回全国大学版画展は前例がない展覧会となった。感

染拡大が続く中、無事に展覧会が終了し、想定以上の来場

者数であったことは、ひとえに会員と学生の皆様のご尽力

の賜と存じ、この場をお借りして深く感謝申し上げる。第

46回展は上田市立美術館に会場を移し、新たな展覧会作

りが始まっていく。上田での展覧会が多くの方々にとって

発見や出会いを伴う場となるよう努めて参りたい。
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│大学版画展│

　昨年度の全国大学版画展の開催時には想像もできな

かった新型コロナウイルス感染症の大流行。このような

状況下で事故や感染の拡大を起こすことなく、第 42回の

全国大学版画展を無事終えることができたのは、事務局

を中心とした学会の皆様、作業に参加した先生・助手・

学生の方々のご尽力ゆえである。この紙面を借りてあら

ためて御礼を申し上げたい。とは言いつつも、実際の展

覧会の準備と運営にあたっては、幾つか問題や気になる

点があったので備忘を兼ねて記していく。

　まず搬入と搬出について。今年は日時の指定を間違え

る学校が無く、実際の作業は滞りなくおこなうことがで

きた。ただし、運搬を受託したある業者から当館宛に繰

り返し確認の電話があり、実に閉口した。搬入・搬出の

とりまとめは展覧会事務局の担当であり、当館に問い合

わせを受けても答えることはできない。また返却用の宅

配票を当館宛に送付してきた学生もいた。細かいことで

はあるが、情報やモノの行き違いは混乱のもとである。そ

して何より無駄な仕事の原因となる。業者にかぎらず仕事

を依頼する相手に対しての的確な指示や、出品要項のよう

な書類の要点の把握は、面倒臭いことではあるけれども、

必要不可欠であるので日頃からの指導をお願いしたい。

　展示と撤去作業については「三密」を避けるため、出品

点数の限定と作業日の分散等の対策を講じておこなった。

その他、館内の各所に消毒液を設置し、講堂を休憩室とし

て開放した。日毎の作業人数は少なかったにもかかわら

ず、作品点数を限定したこともあり、いずれの日も余裕を

もって作業することができたのではないだろうか。一方で

作業日を分散させたため、展覧会事務局には大きな負担を

かけてしまうことになってしまった。

　さて作業中で気になったことを一点ほど。展示作業は関

東の数校からの教員・助手・学生が担当している。自校は

もちろんのこと、他校の作品の展示も協力しておこなって

いるが、やはり自分達の展示が気になってしまうのは仕方

ないだろう。しかし自校の展示ばかりに気を取られて、他

の作業の手伝いをしなくてもよい訳ではない。学校名を論

学芸員の視点

町田市⽴国際版画美術館　学芸員

藤村拓也

うことはしないが、心当たりのある方々には反省を求める。

　実際の展示については出品数減のため、第一企画展示室

のみとなったが、例年より鑑賞しやすい空間となったと思

う。一番の要因は作品の二段掛けを行わなかった点にある。

また壁一面に作品を展示すると、どうしても小さい作品が

見劣りしていたが、一段掛けすることによって解消されて

いた。以前に苦言を呈した作品の無意味な巨大化を避ける

ためにも、一段掛けに収まる範囲での出品点数を学会内で

検討していただくことはできるだろうか。

　そして毎年恒例の作品の落下である。落下数は一点のみ

であったが、実に雑な額装が原因であった。さらに今年は

ある作品にカビが発生する事態が発生した。生乾きの作品

を額装したためだ。すぐに撤去して密閉したが、カビは美

術館にとって死活問題につながる存在である。今後は絶対

にこのような事態を引き起こさないことを、指導する立場

にある方々には徹底していただきたい。

　その他、今回は学生作品販売と学生による看視業務の中

止があったが、混乱はなかった。また学会のご尽力で展覧

会をオンライン公開できたことが、禍を転じて福と為すと

いったわけではないけれども、本展の成果のひとつではな

いだろうか。入場者数についても、相当数の減少を覚悟し

ていたが、最終的には 1920人となった（ちなみに昨年度

は 2681人）。

　町田市立国際版画美術館賞、いわゆる収蔵賞についても

触れておく。昨年度から当館が選出した 10点程度の作品

を収蔵することとなった。今年度は当館の大久保純一館長

と学芸係の職員の計 7名がそれぞれ 1点を選ぶ方法を採っ

た。学会員の選ぶ優秀賞の結果は関係なく、各自が収蔵に

値すると考えた作品を選んだことを記しておきたい。

　ついでに当館名の表記について。ギャラリーでの個展や

グループ展の作家キャプションを職業柄よく見るのだが、

「町田市国際版画美術館」や「町田国際版画美術館」等の

誤記が目につく。長い館名で恐縮だけれども、受賞者の方々

には正しい表記をお願いしたい。

　さておき冒頭で述べた予期せぬ状況下で実施された大学

版画展ではあったが、得るものも多かったのではないかと

私自身は考えている。一方で、今回の出品作に全くと言っ

てよいほど、コロナ禍の痕跡が感じられなかったことは興

味深い。複製・複数を常とする版画にとって、ウィルスの

感染・拡大といった力
ちから

は今更といったところなのだろうか。

│大学版画展│ 第45回 全国大学版画展 優秀賞 受賞者　計 18 点

東北芸術工科大学│上原 あかり
《薄氷は青い夢のように》

71× 101cm│ドライポイント（塩ビ版による）

東京藝術大学│金子 みずき
《地の白、図の白》

160× 273cm│シルクスクリーン

武蔵野美術大学│スウ コウウン
《花間 -3》
100× 50cm│銅版画

東京藝術大学│山田 桃子
《オレンジビール》

80× 80cm│木版画

武蔵野美術大学│森 ゆい
《My Sunshine》
170× 120cm│銅版画

日本大学│長沼 翔
《逆行する群衆（2035)》
60.6× 95cm│銅版画
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東京造形大学│宇野 慧子
《c.》
160× 120cm│スクリーンプリント

京都市立芸術大学│鈴木 真衣子
《ビール》

78× 63cm│木版画

筑波大学│西田 麻梨果
《Three faceズ》
76× 96cm│リトグラフ

東京造形大学│大山 栞那 
《あさ、よる、あさ》

146× 98cm│木版画

京都市立芸術大学│中森 碧
《Vase》
106.5× 97cm│銅版画

女子美術大学│吉松 由梨亜
《苦相》

70.5× 168cm│リトグラフ

│大学版画展│ 第45回 全国大学版画展 優秀賞 受賞者　計 18 点

愛知県立芸術大学│青木 絵理
《トモダチ、子宮の内にへばりつく》

63× 97cm│木版画

福岡教育大学│田代 ゆかり
《ナイトウォーク》

59.5× 84cm│紙版画

愛知県立芸術大学│何 静
《September》
50× 70cm│銅版画

嵯峨美術大学│伊藤 萌
《Bright》
72.8× 51.5cm│銅版画

愛知県立芸術大学│野木 海生
《まつとき》

92× 119cm│銅版画

嵯峨美術大学│山﨑 結子
《会話の糸口》

84.1× 59.4cm│デジタルプリント

│大学版画展│ 第45回 全国大学版画展 優秀賞 受賞者　計 18 点
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│大学版画展│ 第 45 回 全国大学版画展 町田市立国際版画美術館賞・観客賞 受賞者

町田市立国際版画美術館賞（7名）

優秀賞（18名）と別に設けられた、町田市立国際版画美

術館の学芸員が選ぶ美術館収蔵作品に対する賞です。 ＊

の学生は優秀賞も受賞していますので画像はそちらをご覧

ください。

＊武蔵野美術大学 　スウ コウウン

＊東京藝術大学 　金子 みずき

　日本大学 　張 韡

　日本大学 　東尾 文華

＊女子美術大学 　吉松 由梨亜

＊愛知県立芸術大学 　青木 絵理

　九州産業大学 　ベクト パラ エステファニア

観客賞（１名）

全国大学版画展来場者の投票によって選ばれた作品に対す

る賞です。

田代さんは優秀賞も受賞していますので画像はそちらをご

覧ください。　

  福岡教育大学　田代ゆかり

日本大学│張韡
《Nowhere Land》
60.6× 95cm│銅版画

九州産業大学│ベクトパラエステファニア

《仮面》

100× 100cm│デジタルプリント、シルクスクリーン

日本大学│東尾文華

《風になって》

56× 84cm│水性木版、銅版画

│大学版画展│ プレゼント版画

池垣タダヒコ

《Ave monumental》
30× 22.5cm│水性木版画、24裁板、越前和紙喜太郎│ 2020年

三田健志

《忘れていい風景》

20.2× 13.8cm│ CMYKインク、水、雁皮│ 2020年

田中栄子

《Biotop─ビオトープ》
35× 25cm│リトグラフ│ 2018年

斉藤里香

《The mystery remains a mystery》
33× 26cm│鳥の子紙に水性木版│ 2018年

結城泰介

《光のみえる人》

19.5× 15.5cm│エッチング、ドライポイント、エングレーヴィング│ 2020年
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│編集後記│ いて、「プリント・イノベーション」は常に行われてきた

とも言えるが、版画の在り方をあらためて相対化して問い

直そうとする近年の新しいフェーズに対しては、これまで

とは違う視線が必要であると感じた。そのような認識のも

とに編集委員会は、いま注目すべき取り組みを行っている

三者に寄稿を依頼したのである。

　また、アルバータ大学名誉教授であるウォルター・ジュー

ル氏の論文を、特集に関連して編集委員会の判断で特別に

掲載した。なぜなら、この論文は写真と版画の関係性を中

心に論じられてはいるが、筆者のグローバルな分析に基付

く確かな見識により、私たちが制作上あるいは教育現場に

おいて今まさに直面している課題を的確に示している。そ

して、この論文を翻訳した木村秀樹先生の結びのコメント

が、今号特集の企画意図と明らかにリンクをしているので

ある。

　本号の号数が示すように、本学会は研究会から数えてお

およそ半世紀を経てきたことになる。これまでの多くの学

会員の版画への愛着と、その発展に尽くそうとする気概に

よって、版画に対する立ち位置の違いを超越し、切磋琢磨

をしながら多くの表現者を育成してきた。おそらく版画と

いうメディアが持つ魅力が、信条の相違までをも包容し、

常に活性化する活力に変換してきたのだろう。

　そのような感慨に耽りながら本号を振り返ると、投稿原

稿の数の多さに加えて研究内容の多様性に、本学会誌の果

たしてきた意義の大きさを再認識し、編集者としての素直

な喜びが湧いてくる。そして、美術の制作研究者を中心に

組織された国内外でも珍しいこの学会の足跡を、一会員と

して改めて誇らしいと実感している。

　今年度は感染症拡大の影響により、大学版画展も縮小し

て開催せざるを得ず、受賞者展などは開催すら出来なかっ

た。しかしながら、そのような状況でも学会誌を充実した

内容で発行出来たのは、何よりも執筆した学会員それぞれ

の揺るぎない真摯な研究の賜物であり、それこそが本学会

の底力なのだと確信している。今後どのような状況に置か

れても、この特別な学会の雅量を示す指標として、本学会

誌の号数が一つ一つ重ねられていくことを切に願う次第で

ある。

　新型コロナウイルスの感染拡大により、実技授業が必須

の美術大学においても、これまでに経験の無い難しい対応

を強いられてきた。学生の感染防止対策はもとより、オン

ライン授業と従来の対面授業とのハイブリッド運用など、

教員はその準備と実施にいまなお忙殺され続けている。そ

のような混乱した状況の中で、学会誌を無事に発行するこ

とができた事に先ずは安堵し、本号発行に携わった編集委

員各位、査読チーム、編集デザインチームの皆さんにこの

場を借りて謝意を表したい。

　４９号学会誌編集委員会は、前年度までの大島成己編集

委員長によって導入された地域ブロック担当による体制を

継承しつつ、さらに京都市立芸大に編集担当代表を置くこ

とで、業務の役割分担をより明確化した。コロナ禍の渦中

に、各委員が負荷の増した教員としての業務に追われなが

らも編集作業を遂行できたのは、この編集委員会を組織化

した大きな成果だと思う。

　さて、編集委員会は、本号において新たに特集「プリン

ト・イノベーション」を企画した。総会での提案書にある

企画意図をここに改めて記しておきたい。「企画意図：こ

れまでの版画学会の活動が、版画文化の隆盛に大いに寄与

してきたことは疑う余地もない。しかし、各大学がこれま

でに体系化されてきた版画教育から、新たな展開を模索し

なければならない激しい変化に直面し、それぞれで苦慮し

ているのが現実である。そのような状況にあって、新しい

視点や方法によって版画の可能性を提示している作家・研

究者、これまでの版画教育で取り上げてこなかった古い技

法や運動を研究している作家・研究者に寄稿を依頼し、新

たな展開への手掛かりとして、この先の版画学会における

更なる研究協力や教育改革の活性化につなげたいという意

図である。」

　これまで、大学版画展と学会誌を中心とした本学会の活

動が、会員の情報交換の場を形成し、版画の新たな潮流を

作ってきたと言っても過言ではないだろう。その意味にお

2020 年度版画学会誌 49 号の編集
を終えて

版画学会誌編集委員長（武蔵野美術大学教授）

遠藤 竜太
《第 45回全国大学版画展WEB公開 QRコード》
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