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｜拶挨長会｜ 

1988年　 女子美術大学  芸術学部絵画科洋画専攻（版画）卒業
現在　　  女子美術大学  芸術学部美術学科洋画専攻版画コース 教授

版画学会の持続的な発展に向けて

清水 美三子

　2023年４月から会長を務め、早いもので２年が過ぎよう
としています。新型コロナウイルスの出現から３年半近く
が経ち、就任当初の 23年 5月、コロナの感染症法上の位置
付けが 5類に移行、少しずつ日常を取り戻す流れにある頃
でした。いま任期を振り返りますと、中村桂子副会長と共
に考えに考えて奔走した２年間だったように思います。

10

年という節目となる年でした。当時は、中・高の美術の先
生と連携することで地域における版画の啓蒙活動が盛んとな
り、ひいては会員が増えるという青写真を描いていたので
しょう。しかしながら、世界的規模で社会が激変、人々の価
値観や人との関わり方が大きく変わり、気がつけばこの学会
もこれまでの会員同士の結びつきが酷薄になっていると痛感
しました。会員の関心が全くと言っていい程こちらに向かっ
ておりません。疎遠となるか、いま抱えていることで精一杯
といった様子です。一からのやり直しに迫られました。

■ ボトムアップ型の会議体への変更
　会そのものに再び関心を向けていただくには、運営側から
の情報提供のみならず、情報の還流や会員同士のつながり、
共創を生み出して、組織の活性化の促進を目指す必要があ
ります。大島成己先生からのご提案を基に、１年をかけて会
議体の見直しを図りました。「ボトムアップ型」への変更で
す。一部の大学教員のみならず、所属を超えて広く会員の意
見を求めたい。交流が途絶えてしまった会員の参加意識を呼
び戻したいと切に思いました。大西伸明先生のお力をお借り
し、会議体変更についての提案を会員に伝え、意見の収集を
行いました。ブロック長からその地域の会員にお声掛けいた
だき、意見交換から始めていただくプロセスで、オンライン
などコミュニケーションの方法は様々です。結果、ほぼ賛成
との意見をいただきました。また、今後のことを見据えた意

見や提案も多く集められ、これを受け、運営委員会での審議、
承認を経て、総会でお諮りしました。まずは運営をスタート
させ、変更することのメリットを享受していただく。問題が
あればその都度改善を図っていくことをご理解いただいた上
で、2024年 7月夏期総会で新会議体（案）は承認されました。
ボトムアップ型への会議体変更後からは、喫緊の問題である
大学版画展の議論から始めていただくこととしました。

■ 全国大学版画展（以降は大版展と記載）の今後の会場
　大版展の今後の会場の検討について、その経緯をお伝え
します。2023年 12月当時、町田市立国際工芸美術館（仮
称）の施行者選定が３回目も中止となり、同時に版画美術
館の改修工事が遅れていました。そこで、25年までの上
田市立美術館での開催の取り決めを延長し、26年以降も
あと数年上田で開催していただけないかと考えました。23

年 12月、展覧会最終日に関係者が集まり山嵜館長に懇請
したところ、キッパリとお断りの返答がありました。小笠
原学芸員からは〈町田→上田→関西〉など、上田は３年に
1回ではいかがか？というご提案。晴天の霹靂でした。
　町田市立国際版画美術館の意向を今一度確認する必要に
迫られ、24年 2月、大久保館長はじめ学芸員の方々とのお
話しの場を設けていただきました。どんなに遅くとも町田は
28年秋がリニューアルオープンの予定であるが、28年は収
蔵作品で展覧会を開く考えであり、大版展が開催できるのは
29年からになるだろうとの回答。この場では、版画美術館
で大版展を開催することの意義や再開後には開催する意向で
あることの確認が得られました。館長からは「是非やりましょ
う！」とお言葉を頂戴したことを記しておきます。
　25年 50回記念展は上田市立美術館開催。29年は版画美
術館開催と想定したとしても、26年 51回展、27年 52回展、
28年 53回展の会場はどうするのか？ 24年７月の夏期総
会での審議を待つと会場の確保が危ぶまれることから、あ
と半年以内に 26年・27年の会場は見つけておかなければ
なりません。27年は山本鼎大賞展の開催年でアートフェ
ス「PRINTS＆ CRAFTS UEDA」も実現可能と考え、改め
て上田市美にお願いしてみようと結論づけました。24年 5

月に会長、副会長とで上田までお願いに上がり、この願い
出は館長からご快諾をいただきました。
　では、26年は関東エリアで探すか？条件に合う会場が
なかなか見当たらず、東京五美術大学の教員の展覧会を開
催していただいた「たましん美術館」（東京都立川市）に
打診をしてみようと思い立ちました。藤森学芸員にご相談
し、美術館側で協議いただいた結果、開催可の方向で承諾
が得られました。24年 7月夏期総会では〈26年たましん
美術館、27年上田市立美術館〉での開催は承認が得られ

ております。たましんは町田や上田程のスペースはありま
せんが、版画だからこそ自由に形態が変えられる実験的な
展覧会として位置付けられたらと考えています。
・ 2025年 50回記念展   上田市立美術館
・ 2026年 51回展　　   たましん美術館（東京都立川市）
・2027年 52回展　　   上田市立美術館
・2028年 53回展　　   ̶未定̶
・2029年 54回展　　   町田市立国際版画美術館で開催か？

■ ３つの特別実行委員会
　同時に、大版展の記念展示、今後の在り方や会場等の検
討、それを遂行するための組織が必要となりました。そこ
で、３つの特別実行委員会の立ち上げを計画。
1. 特別実行委員会１
　50回記念展示は「特別実行委員会１」（50回記念展示実行
委員会と名称改め）を組織。委員長は三菱一号館美術館 野
口玲一氏、副委員長は遠藤竜太先生にお願いしました。全国
ブロックの東京国立近代美術館 都築千重子氏と和歌山県立
近代美術館 奥村泰彦氏からもご意見をいただきました。展
示内容は〈①学会の沿革を再調査してパネル展示をする。②
アーカイブした過去の大版展受賞作の画像映写。③版画学会
の今後を担う若手作家の展示〉を計画。①の沿革等の調査を
名誉会員の有地好登先生、馬場 章先生にご依頼しています。
2. 特別実行委員会２
　2028年以降の大版展については、各ブロックから次代を担
う先生を中心に委員を選定し組織した「特別実行委員会２」
で検討を始めていただくこととしました。委員長は元田久治
先生、副委員長に阿部大介先生と大西伸明先生に担っていた
だきます。現在は 26年のたましん美術館の展示構成や 28年
の会場について検討中です。この先数年かけ継続してご審議
いただくため、委員の若干の交代については一任。委員会２は、
大版展の中・長期的な展望を描き、計画を策定する重要なコ
ミッティであるため、裁量権を持って進めていただきます。
　ここでは、大版展は継続か否かという議論から始めてい
ただきたく、検討材料提供のため、24年夏、会員全員に「大
学版画展に関してのアンケート」を実施しました。57名
からの回答で、「大学版画展は継続して行うべきですか？」
の問いには、ほとんどの会員から「継続するべき」との回
答が得られました。このコンセンサスは得られたとし、今
後は大版展開催の意義を改めて考え、町田に戻った際や町
田と上田等を巡回する可能性、時代にあった運営方法や規
模等、多岐に渡ってご検討いただきます。
3. 特別実行委員会３
　「特別実行委員会３」は、2028年第 53回展の展覧会実行委
員会と考えています。28年の会場が決定し次第、その会場が

あるブロックの会員中心に組織をしていただく予定です。

　第 49回大版展では、新たに「鹿沼市立川上澄生美術館賞」
が設けられました。授賞式には、プレゼンターとして国立印刷
局の大津理事長、上田市の土屋市長、町田市立国際版画美術館
の大久保館長、鹿沼市立川上澄生美術館の齋藤館長にご臨席賜
り、授賞者の学生さんも全国から集まってくれました。私が記
憶する限り、最も厳かな授賞式ではなかったかと思います。
　さて、記念すべき 50回展は上田の地で迎えます。上田市立
美術館は「育成」を基本理念に、子どもたちがアートを楽しみ
ながら考える力や創造する力を育む活動を行っています。この
理念は学会の目的と合致しており、50回記念は学会の若手作家
の育成だけでなく、上田市の子どもたちの育成に貢献できるよ
うな取組みも視野に入れています。そして、上田での展覧会は
ここで一旦区切りを迎えます。上田市美の皆様には一方ならず
お世話になり、感謝の念に堪えません。御恩に報いて、多くの
来場者をお迎えできるよう、微力を尽くしたいと思います。
　終わりに、学会運営に関しては、予算編成や会費の問
題、会員の活動の活性化、大版展の会場等、問題が山積み
のまま、登山であれば何合目かで会長を引き継ぐことにな
り、心苦しく存じます。今後、大版展と会員の研究発表活
動の両輪を形作っていく時に、現在の組織構造や会員の体
力では立ち行かなくなることは周知の事実です。仮にふた
つを分けようと考えた場合、どちらかに軸足を置くのが難
しいと思う会員がこの会を支えてくださっていることを思
うと、その方たちの身の置きどころが気がかりです。版画
学会の持続可能な発展方法はどうあるべきなのか。感情の
共有を伴う版画研究の出会いの場をいかにつくるか。その
方策を実行する組織的かつ効果的な運営マネジメントが不

　ところで、25年 2月、国立印刷局のご厚意により２回
目の印刷局東京工場見学会を実施、幅広い年齢層で東や西
から 21名の方にご参加いただきました。インクの匂いが
漂う練りの工程からみんな童心に帰ったようにはしゃぎ、
その気分の高まりのまま参加した懇親会もマニアックな話
しで盛り上がって、版画愛を共有した楽しいひとときにな
りました。初対面の方や懐かしい方と版画を軸につながる
ことが出来たことが嬉しく、この関係性が好きで学会に所
属していたことを思い出しました。交流の活性化のヒント
が隠されていないでしょうか。
　25年 4月からは会長に中村桂子先生、副会長に笹井祐
子先生が就任されます。時代に呼応した学会像を検証し、
会員間の実りある関係性を築いて持続的な新生版画学会を
牽引してくださることを期待しています。この２年間、皆
さまから賜りましたご厚情に心より感謝申し上げます。
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１　はじめに
　和歌山市の中心部、和歌山城の南に建つ和歌山県立近代
美術館（以下当館と略記）は、県という地方自治体が設立
する施設という前提に基づき、明治以降の和歌山ゆかりの
作家を軸に、美術を幅広く紹介することを使命として活動
している美術館である。（図 1）それ故かならずしも版画
のみを専門に扱うわけではないが、その収蔵作品ならびに
これまでに開催してきた展覧会において、版画が重要な位
置を占めている。和歌山県という地域のみならず、日本の
近代版画の歴史を概観できるコレクションの形成と紹介を
目指し、1万 3千点を超える収蔵作品の中で、版画はセッ
トの数え方にもよるが約 9000点を数え、コレクションの
ほぼ半数を占めるにいたっている。
本稿では当館がそのような活動を行ってきた経緯や、コ
レクションの成り立ち、展覧会等における調査・研究と普
及活動について概観したい。

２　和歌山県立美術館時代
　和歌山県が美術館を設立したのは 1963（昭和 38）年のこ
とであった。日本の地方自治体が設立した美術館の多くが、
展覧会の開催を主眼とする会場として計画され、当初は十分
な収蔵作品を持たずに出発しているが、和歌山県立美術館も
そのような施設の一つであった。和歌山城二の丸跡に和歌山
県立図書館に隣接して建設された美術館は、当初は収蔵作品
も無く、また学芸員も配置されず、県教育委員会で文化振興
を担当する部局の職員が運営する施設であった。施設として
の最大の目的は、公募展としての県展のための安定した会場
の確保であり、一般の発表のための場所であった。
一方で当初から地域に根ざした活動を目指し、地域に関
係する作家の紹介と作品の収集は目標として意識されてい
た。展覧会開催のための経費も作品収集のための予算も潤
沢ではない中で、作品収蔵に関しては名品主義を目指すこ
となく地域に根ざした作家や作品の調査と紹介が当初から
行われてきたのであった。

大文人画家を取り上げる一方で、川口軌外や日高昌克、石
垣栄太郎、川端龍子、保田龍門ら、県出身作家について調
査をもとに展覧会を開催し、作品収蔵に取り組まれている。
版画についてはようやく開館から 4年目となる 1967（昭
和 42）年度に、浜口陽三の作品 11点が収蔵されたことが
嚆矢となる。浜口は現在の和歌山県広川町出身で、色彩を
用いた独自のメゾチント技法による表現の世界を開拓し、
国際的に評価されている芸術家であった。県出身者として
の浜口の存在は、当館が版画収集と紹介に取り組む大きな
契機となったことは間違いない。以後も継続して作品の収
集に取り組み、購入と寄贈をあわせて現在 150点を超える
作品を収蔵するにいたっている。だが、大規模な展覧会で
紹介する機会がなかなか持てず、ようやく生誕 100年とな
る 2009（平成 21）年に『生誕 100年記念　浜口陽三展』
という形で展覧会を開催することができたのであるが、本
稿ではまだ先のことである。
また、浜口陽三と並んで、和歌山県にゆかりのある作家
として、田中恭吉と恩地孝四郎がいたことが、当館の版画
に対する取り組みを方向づけるものとなるのだが、それも
県立美術館に続く近代美術館になってからの活動となる。

３　和歌山県立近代美術館　県民文化会館時代
　和歌山城内の県立美術館は、7年余りの活動の後、和歌
山県立近代美術館と和歌山県立博物館に分かれることにな
る。近代美術館は、1970（昭和 45）年、和歌山県庁の南
に新たに建築された和歌山県民文化会館の 1階で開館す
ることとなった。（図 2）県立の「近代」美術館としては

｜II場現のれぞれそ　集特｜ 

1994年　 同志社大学大学院文学研究科哲学専攻博士課程（前期）
修了

現在　　和歌山県立近代美術館　副主任学芸員

和歌山県立近代美術館と版画

奥村 泰彦

日本で 5番目の美術館であった。その時点での収蔵作品は
80点余り。そのうち版画は十数点に過ぎなかった。
施設としても、中心になるのは一般の発表場所としての
活動で、ほとんど貸会場であったのだが、一方で学芸員も
配置され、自主的な展覧会の開催と作品収蔵への取り組み
も加速していった。

1974（昭和 49）年には、現在の有田川町に生まれ、木
版画による抽象的な表現で詩情あふれる表現を生み出しな
がら、54歳で病没した吉田政次の没後 3年に回顧展を開
催し、展覧会と前後して作品の収蔵を行っている。
同年には硲伊之助展も開催している。洋画家として知ら
れる硲だが、日本版画協会の創立に参加するなど版画作品
も残しており、この機会に作品を収蔵している。
同じく画家であり同時に版画家としても作品を発表した
村井正誠や高井貞二らの作品収集も 1970年代後半から行
われ始めている。
当館が版画の収集と紹介に取り組むもう一つの大きな契
機となったのが、和歌山ゆかりの作家に田中恭吉と恩地孝
四郎の二人がいたことである。田中は 1892（明治 25）年、
和歌山市の生まれである。恩地はその前年、東京に生まれ
ているが、両親が和歌山県橋本市にゆかりがあり、やはり
当県に関連する作家であった。田中は画家をめざして上京
し、恩地や藤森静雄と知り合うなかで、ともに版画による

れた田中が、自身の生命の限界に直面する表現は、大正と
いう時代の自我の表出の一つの結実であるとともに、23

年という生涯とともに生を燃焼させた記録としても重要な
ものである。また戦後まで活躍した恩地は、木版画による
抽象的な表現に取り組むとともに、日本版画協会等におい
て後進の育成にも取り組み、戦後の版画の展開に重要な役
割を果たした作家であることは言を俟たない。

田中恭吉を初めて展覧会で紹介したのは 1977（昭和 52）
年であるが、以後も折を見て紹介を行っている。

1981（昭和 56）年には恩地、田中に加え、彼らの影響
を受けて版画制作に取り組んだもう一人の和歌山市生まれ
の版画家、逸見亨との 3人展を開催している。更に恩地や
田中の表現の同時代における意義付けを探る展覧会とし
て、彼らが創作のはじめから強く影響を受けた竹久夢二と
の関係を示すものとして、1988（昭和 63）年には『夢二
とその周辺』展を開催している。
これらの取り組みを評価いただき、田中恭吉の遺品を守り、
受け継いでこられた恩地孝四郎の遺族から、1987（昭和 62）
年に田中の遺品が一括して寄贈されたことは、当館の収蔵
作品を充実させるのみならず、以後の研究の基礎となってお
り、今日に至るまで収蔵作品を見直し、再検討を加えること
で、新たな知見を示した展示を行っている。田中、恩地、藤
森らの作品は、光に対して脆弱なものが多く、展示の頻度は
数年、ことによると十数年に一度に限らざるを得ないもので
もあり、それだけに展示に際してはその時点での視点や新た
な発見を付け加える努力が他にも増して行われている。
版画収集のもう一つのきっかけとなるのが、現代美術に
おける版画作品の重要性が増したことである。写真をはじ
めとする映像が日常にあふれる環境が生まれた 20世紀後
半、映像を作品に取り込み、作品自体も複数生み出される
版画のあり方は、一つのメディアとして自己批評的な重要
性を帯びるものでもあった。そのような同時代の作品収集
の取り組みとして、日本国際美術展と現代日本美術展で版
画作家に積極的に美術館賞を授与することが試みられた。

1982（昭和 57）年の日本国際美術展における中林忠良
をはじめとして、以後 1997（平成 9）年の天野純治まで毎
回賞を出すことで、作家と直接関係を結び、受賞作だけで
なくその他の作品も寄贈いただくことによって、収蔵作品
の充実が図られたのであった。この賞を契機に収蔵された
のは、小林清子、清塚紀子、東谷武美、池田良二ら 16名
を数える。
美術館賞を始めた翌年、1983（昭和 58）年からは、関西
圏の現代美術を紹介する『関西の美術家シリーズ』を開始
している。和歌山県に限定することなく、活躍する現存作
家の仕事を取り上げようとするもので、版画に特化した展
覧会ではなかったが、その第一回展に出品を依頼した泉茂
と吉原英雄にはじまり、版画を主要な手段として制作して
きた作家を多く取り上げている。泉も和歌山にゆかりのあ
る作家ではあるが、それ以上にデモクラート美術家協会の
中心的作家として、戦後の関西における版画制作の起点と
なった人物であり、吉原英雄とともに関西の現代美術にお
いて版画による制作が重要なものとなっていく基盤を作っ

図 1　 和歌山県立近代美術館　1994（平成 6）年、黒川紀章設
計により開館した現在の建物。

図 2　 和歌山県民文化会館　1970（昭和 45）年、この建物の 1

階部分に和歌山県立近代美術館が開館した。
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が、なかなかまとまって紹介する機会を持てず、2001（平
成 13）年の『浜口陽三へのオマージュ』展、そして 2009

（平成 21）年に生誕 100年を記念する『浜口陽三展』を開
催することができた。
新館の開館を機に、海外の重要な版画作品にも収蔵の幅
を広げ、ルドン、ルオー、ムンク、ピカソといった 19世
紀以降のヨーロッパの作家から、フランシス、ジョーンズ、
ラウシェンバーグ、ウォーホル、リキテンシュタイン、バ
スキアといった海外の現代美術まで収蔵し、より幅広い表
現を紹介できるように取り組み続けている。
個々の作家の紹介はもちろんだが、版画というジャンル
を美術、文化の全体から顧みて、その意味を検証する試み
も続けている。和歌山版画ビエンナーレ展は、同時代の収
蔵作品の充実と新館建設への契機となったが、海外の作品
についてはコンペティションという展覧会の性格上、体系
的な把握と紹介につなげることが難しかった。その中でタ
イからは特に充実した出品が多かったため、版画制作につ
いて現地での調査を行った。また 2019（令和元）年に開
催した『ミュシャと日本、日本とオルリク』展では日欧間
で往還するジャポニスムが生み出した造形文化について、
現地調査を踏まえて紹介した。

2020（令和 2）年には近代美術館となってからの開館 50

周年を記念し『もうひとつの日本美術史―近現代版画の名
作 2020』展を開催。今年も『月映　つきてるつちにつど
いたるもの』を開催、新たに発見された資料に基づいて、
これまで推定されてきた制作者や作品名について検討を加
え、新たな説を提示する内容であった。
更に、自館の展示のみでなく、他館での展覧会にも協力
し、また協働して調査、研究に立脚した展覧会も開催して
おり、限られた紙数では紹介しきれないほどの活動をこれ
までに行ってきている。（図 5）

５　和歌山県立近代美術館のこれから
和歌山市は、展覧会に興味を抱く人にとってすら、必ず
しも訪れやすいとはいえない場所である。更に展覧会開催
の予算も潤沢といえない中で、広報にしても展覧会を記録
した印刷物の製作にしても十分に行えず、知る人ぞ知ると
言えば聞こえは良いが、活動を広範に周知することにも一
層注力せねばならない状況にある。その中で、『月映』周
辺の作家や浜口陽三らの特筆すべき作品を含み、日本近代
の版画の歴史を概観できるほどのコレクションを形成して
きたことは、当館の活動を強化するものであり、美術館活
動への安定した評価を得る方途でもあった。
印刷技術を用いた芸術創造の領域に「版画」という独立
した呼称を用いてきたことは、日本の文化を特徴づけるも
のであり、今日も学校教育において版画制作への取り組み
が必ず組み込まれていることは、活動への理解と親近感を
生む大きな要因となっている。
一方で、コンピューターによる情報共有が一般化したこ
とにより、紙媒体自体がレガシーメディア化しかねない現
実もある。新聞を題材とする三島喜美代やラウシェンバー
グの作品について、低年齢層には既に新聞の存在から説明
せねばならないのが現実となっている。逆に言えば紙に印
刷することを通して文化が形象化され伝達されてきた歴史
そのものを伝える施設として、美術館のこれからは意義を
持つことになるかもしれない。
電子化された情報の流通が新しい芸術の形を今後生み出
す可能性に目配りしながら、それ以前の物理的な実体を持
った作品の重要性を認識し、伝える場としての意味が、今
後の美術館には求められるのではないだろうか。

た作家といえる。現存作家の展覧会といえば新作展が当然
と考えられていた時代に、過去の作品を発掘して回顧的な
内容の展覧会を開催したことは、以後の美術館における展
覧会のあり方にも一つの示唆を与えるものだったといえる
だろう。デモクラート美術家協会の活動についてもより広
く調査、紹介することを続けており、1986（昭和 61）年に
は活動を主導した『瑛九とその周辺展』を開催している。
関西の作家シリーズでは、5回目となる 1988（昭和 63）
年に井田照一、木村光佑、黒崎彰、舩井裕、翌年には陶芸
に版画を応用した荒木高子、続く 1990（平成 2）年には木
村秀樹といった作家を取り上げ、いずれも展覧会を機会に
作品収集を行い、コレクションの充実を図っている。（図3）
現代版画の紹介と収集への取り組みとして 1980年代の
半ばから実施したのが『和歌山版画ビエンナーレ展』の開
催であった。1985（昭和 60）年から 1993（平成 3）年ま
で 5回にわたって開催されたこの展覧会には、国内外から
主催者の予想を超える応募があり、当館の版画に対する取
り組みをアピールするとともに、収蔵作品の幅を海外にも
広げる足がかりともなった。（図 4）
これらの活動を続けることを通して収蔵作品は 4000点
を超える数となり、貸会場を主体とするのではなく、コレ
クションを紹介し企画に基づく展覧会を開催する場として
の美術館の必要性が高まることとなった。

４　和歌山県立近代美術館新館
コレクションに立脚しながら企画による展覧会を開催す
る専門の施設として、新たに構想された美術館は、1988（昭
和 63）年から具体的に計画が始まり、1994（平成 6）年、
黒川紀章設計による現在の建物で新規開館することとなっ

た。和歌山県では同時期に、施設が老朽化していた県立図
書館と県立博物館も新築されている。
新たな建物で出発した当館においては、県民文化会館時
代から培った、県ゆかりの作家を扱うという軸は守りなが
ら、より広範で充実した研究と展覧会の開催に取り組んで
いる。
版画についても開館の翌年に開催した『恩地孝四郎―色
と形の詩人―』展にはじまり、コレクション展ならびにコ
レクションによる企画展も含めて、重要なジャンルとして
紹介する取り組みを続けている。1998（平成 10）年には没
後 3年となる泉茂の初期版画を中心に紹介する一方、充実
したコレクション形成を一端を示しながら、日本の近代版
画の歴史を概観する展覧会として、2期にわたる『日本の近
代版画　コレクション・ダイジェスト』を開催した。2000（平
成 12）年の『田中恭吉展』は、その生涯と制作の全貌に迫
る試みであった。2002（平成 14）年には『山本容子の美術
遊園地』展を開催、京都市立芸術大学で吉原英雄の元から
巣立った作家の一人である山本の活動の幅広さを見る機会
となった。吉原英雄については 2011（平成 23）年に回顧展
を開催し、その創作の歩みを振り返った。同年に開催した『版
画の「アナ」』展では、いわゆるガリ版印刷を用いた版画制
作の歴史と広がりを紹介し、広く普及しながらも一般的に
は芸術制作の方法ととらえられてこなかった技術に立脚し
て、作品制作が行われてきた歴史と現状を提示することを
試み、以後も何度かの展覧会で紹介を続けている。
版画コレクションの起点となった浜口陽三については、
新館の開館までに 140点近いコレクションを形成していた

図 4　 7891 （昭和 62）年から 1993（平成 5）年の第 5回展まで
開催された和歌山版画ビエンナーレ展図録。国際展とし
て成功したことが新館建設への弾みとなった。

図 5　 和歌山県立近代美術館新館での展覧会図録の一部。同じ
テーマでもその都度新しい知見を盛り込んだ展覧会を開
催している。図 3　 和歌山県立近代美術館旧館時代の版画に関する展覧会図

録の一部。
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　1952（昭和 27）年 12月 1日、東京国立近代美術館は日
本で最初の国立美術館として、中央区京橋に開館した美術
館である（開館時の名称は国立近代美術館）。長年待ち望
まれていた、同時代美術を見ることができる国立の展示施
設であった。19世紀末から今日までの美術作品を収集し、
2024年10月時点での美術作品の収蔵品は13,000点を超え、
なかでも版画は最も収蔵点数が多いジャンルに属し、約
4,000点を数える。
　本論考では、東京国立近代美術館が主催し、かつ当館の
版画コレクション形成にも大きく関わった、東京国際版画
ビエンナーレ（1957年から 1979年の間に、計 11回開催）
について振り返るとともに、近年の当館の版画の収集や展
示等について述べることで、近現代とともに歩んできた美
術館と版画をめぐる諸問題の一端を考える場としたい。

１　東京国際版画ビエンナーレの時代（1957-1979）
1）展覧会の概要
　第二次世界大戦後、作品輸送の軽便さという利点も手伝
って、1950年のルガノ（スイス）、1955年のリュブリアナ（ユ
ーゴスラヴィア）など、世界各地で国際版画展が創設され、
活発化する国際美術交流を支える場の一つとして版画は重
要な役割を担った。そうしたなかで、1951年のサンパウ
ロ・ビエンナーレで駒井哲郎と斎藤清が受賞したのを皮切
りに、棟方志功、浜田知明ら日本の版画家たちが、相次い
で国際舞台で受賞を重ねて、日本の美術界を大いに活気づ
けた。いわば、絵画や彫刻に比して軽んじられがちだった
版画というジャンルが、一転、美術界の注目の的となった
わけなのだが、前衛陶芸や前衛書、前衛いけばなも、この
時期に世界から高い評価を受けており、「一段低く見られ
ていたジャンルが戦後の国際的な檜舞台でこぞって華ひら
いた」注 1ことは興味深い。

そして戦後の版画高揚の機運も手伝って開催されたのが、
東京国際版画ビエンナーレであった。版画の伝統と歴史を
もつ国として世界に発信しようと、国立近代美術館と読売
新聞社の共催で開催された 1957年の第 1回展は 29か国参
加、出品点数も 829点と多く、第 1会場の有楽町・読売会
館（国際版画展）と第 2会場の国立近代美術館（「歌麿と
北斎」展）の 2会場で開かれた。その後は国立近代美術館（第
6回展より東京国立近代美術館）が会場となって、第 2回
展は 1年延ばし 1960年に開催、その後主催者や巡回先等
に一部変更を加えながら隔年に開かれ、1979年第 11回展
をもって終了した。注 2

　作品は各地域の美術専門家の推薦をもとに選考され、国
際審査委員会が賞の選考にあたり、その選考過程や結果に
ついては、美術館ニュース『現代の眼』で詳述された。そ
こでは、たとえば世界的に有名なピカソ、シャガールなど
の作品を賞の審査対象からはずすかどうか（第 2回展）と
いった、注 3賞の選考やビエンナーレのあり方をめぐって
の活発な議論が交わされ、作品内容の多様化、審査員の版
画観や価値観の相違など、時代を反映する場となった。
　全 11回開かれたこの版画ビエンナーレには、世界数十
カ国から約 1300名の作家が出品し、出品点数はのべ 5000

点に近い。新進作家の育成にも重点が置かれるようになり、
池田満寿夫が第 2回展でW.グローマン博士に注目され国
際的なデビューを飾り、初出品の野田哲也が 1968年第 6

回展で国際大賞を受賞して話題となるなど、多くの若手作
家を輩出することにもなった。

2）版表現への多様なアプローチが増す中で
　国立近代美術館が東京国際版画ビエンナーレを主催した
のは、当館設立以来の、生々しい同時代美術への強い関心
を根底に持っていたからではないかと筆者は考えている。
すなわち、「いまだ最終的な確固たる輪郭が定まらずに生
成途上にある近代というものへの問いかけが、それは詰ま
るところ自らへの問いかけでもあるのだが、この美術館を
絶えず動かし、活性化し続けてきた背骨のようなものであ
った。」注 4

　ちょうど 1950年代末から 1970年代は、既存の芸術とい
う枠組みから逸脱する、自由な発想による表現が次々と現
れた時代である。「東京国際版画ビエンナーレ」展初期に
美術雑誌などで交わされた議論の重要な論点のひとつが、
版画家や版画を特殊化するのか、現代美術、現代絵画のな
かに位置づけるのかということであった。いわゆる自画・

な版画への思い入れが根強かった日本側では、「版画とは、
版を媒体とした表現である」ということをまだ明確に認識

｜II場現のれぞれそ　集特｜ 

1990年　 お茶の水女子大学大学院（博士課程）人間文化研究
科比較文化学専攻単位修得退学

現在　　東京国立近代美術館研究員

東京国立近代美術館と版画の「今」

都築 千重子

しておらず、注 5諸外国間との間では版画に対する認識に
ズレが見られたといわれている。絵画との違いは複数性に
あると固執したため、モノタイプの出品が認められたのも、
第9回展（1974年）からであった。一方で版画工房も発達し、

上がりの責任も踏まえて、作家の署名が必須条件となった。
1956年のミシェル・タピエの来日を機に、日本で巻き起
こったアンフォルメル旋風やアクション・ペインティング
に見られる制作する行為の過程や物質としてのマチエール
を重視する傾向のかたわらで、発想やコンセプトを重視す
るポップ・アートやコンセプチュアル・アート、抑制的
なミニマル・アートが現れたのが 1960～ 70年代である。
平面と立体の境界線すら曖昧になるほど、ボーダーレス化
が進んだ。作者の痕跡をほとんど感じさせない、無機的で
ドライな表現を受容する素地が用意され、美術家が手作業
的に関わる個性の発露としての芸術作品、という長年の信
仰も大きく揺らいだ時代であった。技術革新が飛躍的に進
み、高度な情報化社会も出現し、情報の複製化や大衆化が
身近になったことも、芸術に対する美術家のスタンスに変
化をもたらしたといえよう。
　しかしこうした時代の変化は、版画の「複数性」「間接
技法」といった特質と現代美術とが、互いに阻害しあうこ
となく共存できることを示すことにつながった。版画を主
たる領域としない美術家たちの、積極的な版画制作への参
入が促されたのである。現代社会を鋭く客観的に映した写
真映像を容易に採り込める製版プロセスを活かした、1970

年代のシルクスクリーン版画の流行も自然な成り行きであ
ったし、モノと視覚のズレやイメージと認識の差異を問題
にする作品においても、版画は有効な手段となった。複写
機で文字をコピーした高松次郎の《THE STORY》(1972年
)のような、コンセプチュアルな作品が「複製化」を突き
つける一方で、「転写性」に注目し、しわの寄ったシーツ
やふとんの写真映像を実物に刷って展示した島州一の《シ
ーツとふとん》（1974年）のように、身近なモノで視覚や
認識の問題に迫る作品も登場したのである。（図 1、図 2）
こうして、東京国際版画ビエンナーレでは、世界的な現代
美術の動向と歩調を合わせ、現代絵画としての版画を見せ
る場として突き進み、回を追うごとに、斬新な切り口で版
表現の特性を活用した表現が目立つようになる。しかしそ
れは同時に「版画とはいったい何なのか」という本質的な
問いを提起する場ともなったのである。
　この 1960～ 70年代は一方で、美術大学に版画の専門的
教育を行うコースが設置され、専門的な技術や経験豊富な

版画工房もできつつあった時代である。インクや絵具、溶
剤などの画材入手やプレス機の使用など、恵まれた制作の
ための環境も徐々に整っていった。この時期は同時に、技
術的な専門性に立脚し、個々の版画の手法の特性や制作プ
ロセスを吟味したうえで、新しい表現を生み出そうと意識
的に取り組んだ「版画家系」版画家たちが育っていったこ
とにも、注目すべきであろう。
　こうして版画家系版画家と現代美術系作家の双方が共存
し、切磋琢磨することにより版表現の可能性が拓かれたこ
とは、結果的に 1960～ 70年代の「版画の黄金時代」を生
み出し、その後の時代へとつながっていく。この間に交わ
された議論や問題提起は、デジタル化も含んで技術革新が
いっそう進み、ジャンル自体が解体しつつある、21世紀
の今日においても通じるものも含んでおり、決して過去の
こととして終わらせられるべきものでもない。そういう意
味で、東京国際版画ビエンナーレの時代の版画は、コレク
ション展示や展覧会での活用を通じて、今日的意味を絶え
ず問いかける性質を持っているといえるのではないだろう
か。

図 1、図 2　 「第 9回東京国際版画ビエンナーレ展」（1974年 11

月 16日～ 1975年 1月 12日　東京国立近代美術館）
会場写真　撮影：坂本万七写真研究所（坂本明美）　
東京国立近代美術館アートライブラリ蔵
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2　東京国立近代美術館と版画の収蔵、保管、展示活用
1)版画コレクション形成と展示の推移
　東京国立近代美術館の版画コレクションは、約 4000点
を数え、当館の美術のコレクションの 3分の 1を占めてい
る。たとえば、昭和 35(1960)年度に購入ないし寄贈によ
り収蔵した、浮世絵研究家藤懸静也 (1881-1958)氏旧蔵品
は、伊東深水、川瀬巴水、笠松紫浪といった新版画系の作
品を多数含む木版画中心の一大コレクションである。その
後もコレクターや作家もしくは作家のご遺族等からの購入
や寄贈を含んで収蔵点数が増え、また版画集での収蔵も少
なからずあるので、織田一磨、藤牧義夫、谷中安規、駒井
哲郎、長谷川潔など、作家ごとある程度まとまった点数を
収蔵している。これには複数まとめて展示を行う機会が多
い、版画や写真分野ならではの理由が大きく関わっている。
そして、東京国際版画ビエンナーレ出品作だけでなく、同
時代の 1950年代後半から 70年代にかけての作品も、収蔵
品の中で大きなボリュームを占めている。1980～ 2000年
頃になると、現代日本美術展、神奈川国際版画トリエン
ナーレなどにおいて、東京国立近代美術館賞受賞をきっ
かけに収蔵される機会が出てくる。小枝繁昭《Claribel and 

Etta's Two Lemons #1》（1998年）（1回神奈川国際版画トリ
エンナーレ '98、1998年）や斉藤里香《Involve 360》(1999

年 )（第 29回現代日本美術展、2000年）（図 3）などがそ
の例である。若手作家の貴重な収蔵機会であったが、今世
紀に入るとそういう機会自体がほとんどなくなり、若手世
代の収蔵がなかなか進んでいないのが悩ましいところであ
る。

2）保管と展示活用
　筆者が版画係に移った 1999年当時の状況と言えば、画
廊などから額に入ったまま収蔵された名だたる版画家の作

品の多くは、額に入れたまま、仕切り棚にて保管されてい
た。しかし、コンサベーションの見地からマット装、額製作、
額補修などに意識的に取り組んでいる専門業者は少なく、
コンサベーションへの意識も 1990年頃から徐々に高まっ
たきたのではないだろうか。画廊は見た目できれいに見え、
売れればよいと額装を考えていたのか、作品への負担が少
ない保存性に着目したマット装、額装になっていない例が
多い。表からはきちんと見えるが、裏を開けるとラワン材
剥き出しのままの裏板などもあって、作品の裏面と接触す
るものすらあった。材から出るガスにより裏面が茶色に変
色し、紙に精通した修復工房で修復しても、いくらか薄く
なるものの、変色自体をゼロの状態に回復できるものでも
ない。額に入れたままの大家ほど状態に難ありで、まくり
のままマップケースで眠っている作品の方が状態良好だっ
たりするのだ。裏板と作品の間に中性紙が一枚はさんであ
るだけでも、状態がずいぶん違ったであろうと思うと悔や
まれる。ということで、数年がかりで額外しを行い、大判
以下の版画でマットをかぶせるような作品については、ま
くりもしくは無酸のマット装された状態で、普段はマップ
ケースに保管するという方針へと変更した。その代わりと
して、版画水彩素描を入れる共用の額（汎用額）を新規に

て、照明による映り込みが少なく、作品自体の鑑賞性を高

る当館では、使用頻度が限られ点数が多い紙作品は、汎用
額システムの方が理にかなっているし、加えていかに作品
と観者をスムーズにつなげ、その質感や表現を味わってい
ただくかにこだわることは、美術館での鑑賞体験の質的向
上というメリットも期待できた。美術館などの文化施設で
は、収蔵後できるだけ制作当初の状態を維持できるように、
保存環境などを整え、状態の確認や使用頻度、照度などに
気を配るのはもちろんだが、どのように作品の表現を来館
者に届けるかということにもこだわりたいのである。

おわりに－版画のコレクション展示
　同時代の作品を収集し、常時公開する美術館の設立を望
む声が実って、旧日活本社ビルを改築して 1952年 12月 1

日に開館したのが国立近代美術館であったが、その建物は
狭く、初年度のコレクション収蔵はわずか 23点で、結局
企画展中心で運営された。1969年に現在の竹橋に引っ越
し、大きな展示スペースが確保されてから、本格的に常設
展示が始まったことになる。その後 1999～ 2001年の増改
築工事のための休館をはさんで、常設展は「近代日本の美
術」として 2012年 7月 29日まで開催され、3階には版画
コーナーという、狭いながらも版画の展示スペースもあっ

注 ( 引用 · 参考文献含む )

1.  　 右澤康之「東京国際版画ビエンナーレ第 1回展と日本の
』会学画版『」てっぐめを底基の画版代現 No.44（2015年）p.17

2.  　 藤井久榮「東京国際版画ビエンナーレ」『昭和の文化遺産　
第 4巻　洋画 2』ぎょうせい、1990年 9月、pp.132-135、『印
刷 /版画 /グラフィックデザインの断層　1957-1979』（中
尾優衣、牧口千夏企画、執筆、編集）（国立工芸館、京都
国立近代美術館、2023年 12月 19日発行）p.07参照。

3.  　 和田伊都夫「第二回東京国際版画ビエンナーレ展審査経
過」『現代の眼』73（1960年 12月号）pp.2-3参照

4.  　  中林和雄「近代美術館と同時代」（[東京国立近代美術館
の半世紀 ]連載 23）『現代の眼』547（2004年 8-9月）p.14

5.  　 本間正義（インタビュー）「[検証・東京国際版画ビエン
ナーレと 70年代 ]東京国際版画ビエンナーレ展、20年間
のてんまつ」（インタビュー：松山、構成：編集部宮田）
『版画藝術』97（巻頭特集　現代版画の黄金時代）（1997
年 9月 1日発行）pp.105-106。また小倉忠夫「第 3回国際
版画ビエンナーレ展　現代版画としての版画」『美術手帖』
213（1962年 12月）p.63参照

6.  　   この特集展示のレビュー記事を『現代の眼』に掲載、ホー
ムページで公開中である。滝沢恭司「版表現で見せる現
代美術の動向」『現代の眼』636（2022年 3月 31日発行、
独立行政法人国立美術館　東京国立近代美術館）pp.06-07　
https://www.momat.go.jp/magazine/081

た。2012年、開館 60周年記念を機に、3,000㎡の所蔵品ギ
ャラリーに約 200点もの作品が並ぶ、所蔵作品展の展示ス
ペースは、ギャラリーリニューアルを行った。緩やかな近
代日本美術の流れをたどる構成から、12室に分けて、そ
れぞれ特集展示に力点を置くようにしたのである。2012

年 10月 16日から始まった「美術にぶるっ！ベストセレク
ション　日本近代美術の 100年」第 1部からリニューアル
オープン、続く 2013年 1月 24日～ 5月 26日の会期の所
蔵作品展以降、常設展の名称も所蔵作品展「MOMATコレ
クション」へと変わった。しかし残念ながら、3階の版画
コーナーはなくなり、今日に至っている。
　4階の比較的狭い 4室では版画の特集を行いやすいとは
いえ、時代的に明治末から昭和戦前期くらいの時代のもの
が中心となり、創作版画や新版画系の作品は展示機会が増
えたが、東京国際版画ビエンナーレの時代以降の作品につ
いては、絵画や彫刻、映像など他ジャンルに混ざって、あ
る切り口で組まれた特集展示の中で展示されることはある
ものの、版画特集はしづらい状況にある。加えて近年は、
前半での来館者の口コミの広報効果で後半へつなげようと
する意図もあり、企画展の会期を長めに設定する傾向があ
る。日本画、紙作品は会期途中で展示替が必要となるため、
展示期間を制限せざるを得ない版画水彩素描は、圧倒的に
不利なのだ。たまに日本画や写真の会期の短い企画展の時
があると、版画を中心とした特集を提案するよう心がけて
いる。たとえば、2021年 3月 23日～ 5月 16日の会期には、
3階 7室で「1950-60年代－版表現の探究」、8室で「1970-80

年代の版表現－拡張する版概念のなかで」を開催し、コレ
クションの中でも厚みのある東京国際版画ビエンナーレの
時代を取り挙げた。（図 4）注 6

　　　
　3階に大き過ぎない囲まれた展示スペースがもう一つあ

図 3　 斉藤里香《Involve 360》(1999年 )　水性板目木版（越前
鳥の子紙、墨、透明水彩、グアッシュ）　第 29回現代日
本美術展（2000年、東京都美術館・京都市美術館）東京
国立近代美術館賞受賞　東京国立近代美術館蔵 図 4　 所蔵作品展「MOMATコレクション」（東京国立近代美術

館、2021年 3月 23日～ 5月 16日）7室、8室会場写真　
撮影：大谷一郎　東京国立近代美術館蔵

れば、版画の特集展示の道が拡がると思うのだが、それは
当館の今後の課題である。現代美術のうねりの中で、版画
と向き合わざるを得ない点では、こうして今も東京国際版
画ビエンナーレの時代と大きく変わらないが、それはまさ
に「今」と向き合う美術館の宿命なのかもしれない。
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｜II場現のれぞれそ　集特｜ 

野口 玲一

1992年　 東京藝術大学大学院修了
現在　　三菱一号館美術館　上席学芸員

版画との関わり、学芸員として

　「それぞれの現場」から書いてほしいとのこと、大学版
画学会が版画学会となり、大学とは異なる場所で、制作
者とは異なる鑑賞者や学芸員という立場で版画をどのよ
うに見ているのか執筆してほしいという趣旨のようだ。
　大学・大学院で美術史を学び、その後学芸員や専門職
として 30年ほど勤務してきたが、思い返すと意識せずに
様々に版画と関わってきた。改めて版画にどう取り組ん
だのか振り返り、経緯を整理しておきたい。いま筆者は
浮世絵の展覧会を企画したり、版画について執筆したり
と、この分野の研究者のように振舞っているが、正直に
言えば自覚的に専門として版画を志したということはな
かった。むしろ美術について様々に携わる中で、近世以
降の日本の美術における版画の存在感の大きさに、意識
せず吸い寄せられたという方が近い。
　大学では日本美術史を専攻した。中世末から江戸初期
にかけての絵画史の研究で、興味の焦点にあったのは俵
屋宗達という絵師である。学部では宗達の障屏画を室町
絵画の延長上に考え、大学院では平安期以降の料紙装飾

られるように、料紙に版木を用いるのは常套的な手法で

に捉えられたモチーフが、大ぶりな絵柄のスタンプとし
て画面に捺されていく。細部を捨象され単純化されたモ
チーフが、絵巻などの画面に余白を生かしてリズミカル
に配される。これが後に金銀泥により筆で直接描かれる
ようになり、水墨のようなニュアンスを獲得していった。
宗達は金銀泥絵で開発した手法を障屏画に展開したと考
えられており、平面的に捉えた対象を巧みな構図で画面
に配する琳派の手法は、ここに発生したと見なせる。こ
れはデザインにおける平面構成の原理のルーツでもある。

　版画は絵画の複製技術として発展してきたと一般的に
は見なされているだろうが、版画の発想が絵画に影響を
与える逆の方向があったのだと、琳派の造形手法はその
ようなユニークな意味を持っていたのだと、後から気付
くことになる。これは日本美術の特殊性のひとつに挙げ
られると思う。
　学部の頃には版画の制作に興味をもち、銅版画の実習
を受けたのだが、自分の描く能力に限界を感じて遠ざか
ってしまった。とはいえ作品に対する際に、その技法を
追体験しながら見ることができるようになったという意
味では貴重な機会だったと思う。
　平成 5（1993）年に東京都の学芸員となり、配属され
たのは東京都現代美術館の準備室だった。95年に開館す
る同館のコレクションは、東京都美術館の収集を受け継
いでおり、そこでは版画の比重が大きいことに気付かさ
れた。作品収蔵は府立美術館（大正 15、1926-）の頃か
ら始まっていたようだが、体系的な収集は昭和 43（1968）
年に新館（現在の都美術館）の建設準備委員会が設けら
れ、学芸員が配属された以降に始まっている。ちょうど
現代美術の作家たちが版画に参入し、東京国際版画ビエ
ンナーレなどを舞台に刺激的な制作が多く発表されてい
た頃だ。国際展で日本の版画家が高い評価を得た時代で
もある。
　そのような状況と併せて、予算の制約もあっただろ
う。版画は絵画や彫刻のオリジナル作品に比して扱いや
すく、リーズナブルで予算の少ない館でも集めやすいた
め、手に取りやすい現代美術の作品として収集された面
もあったのではないか。同様の傾向が指摘できる公立美
術館の収蔵品は多いように思われる。最初の職場となっ
た美術館のコレクションで、そのような成果に自然に接
するようになった。当時の学校ではあまり学ぶことので
きなかったポップ、ミニマル、コンセプチュアルといっ
た現代美術の動向が、版画を通して観測できることに興
味を持った。
　同時代美術のフィールドワークをしていても版画に接
することは多かった。新橋と京橋の間に貸画廊が点々と

がいくつかあった時代だ。
　東京藝術大学が大学美術館を設立することになり、平
成 8（1996）年に準備室にあたる芸術資料館の助手となっ
た。助手とはいえ資料館には学生がいないので、作品管
理や展覧会企画の学芸員としての業務である。東京美術
学校以来の卒業制作を中心として、近代美術の収蔵が多
い館なので、自然とそれらが関心と研究の中心となった。
また学内外の作家と協働する機会も多く、上野にある美

術館・博物館、隣接する下町地区にあるギャラリーなど
と連携して、地域アートの活動など熱心に行っていた。
制作の現場が近く、作家たちの活動が間近にあり、学ぶ
ことは多かった。
　収蔵品については、油画における版画専攻の成立が戦
後と後発であったためか、他のジャンルに比して充実し
ているとは言い難いかもしれない。それら大学美術館の
収蔵品は、一般の観客に向けて鑑賞に供する作品という
こともあるが、それより学生の制作教育のための参考資
料としての色彩が強い。しばしば学生の実習に立ち会っ
ていたのだが、当時は作品の保全に気を取られており、
版画の意味を考える機会も少なく、個々の作品の記憶が
曖昧になっている。収蔵品のデータベースで検索すると

浮世絵、創作版画、ヨーロッパの歴史的版画、現代美術
家の版画作品など幅広く 900点余りが収集されており、
在籍した頃にもっと注意して観ておけば良かったと、す
こし後悔している。
　国立大学が法人化される平成 16（2004）年に文化庁へ
異動し、文化部芸術文化課という芸術家支援のためのセ
クションで調査官の職に就いた。在外研修ほか様々な助
成プログラムや、評価・顕彰などを通して、多くの作家
たちと関わることになった。その中にはもちろん版画家
もおり、ここに始まった交流はいまだに大きな糧となっ
ている。
　美術担当の調査官が扱う範囲は絵画・彫刻といったフ
ァインアートばかりでなく、工芸・書・デザインや写真、

図 1　 

―継承と変奏」展（2008年、東京国立博物館）図録より転載

図 2　 東京都現代美術館　（公財）東京都歴史文化財団 HPより転載
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さらにマンガ、アニメ、ゲームといったエンターテイン
メント領域も含んでかなり広かったのだのだが、中でも
印象深かったのは、絵画のカテゴリーで日本画、洋画と
並んで版画が別立てで設けられ評価されていたことだ。
日本では職人でなく芸術家としての版画家が独立した分
野として存在すると行政が認識しているのである。これ
は海外での浮世絵の高い評価、創作版画の版画家たちの
活動、新版画の人気といった歴史的経緯の延長上に、日
本の現代版画が国際的に評価されてきたことが大きいだ
ろう。
　これはもちろん戦後の美術界における版画の存在感を
示しているといえるのだが、行政側の事情もある。専門
家ではない者に向けて芸術家の仕事を判断させる目安は、
個々の作家の表現の内実より、受賞の数や発表の頻度と
いったデータに重きを置かざるを得ないのだ。作品輸送
がしやすい版画は東欧圏を中心に国際版画展が数多く開
催され、日本人作家が活躍していた。複数制作による発
表のしやすさ、内外での受賞の多さが、他の分野に比べ
て版画家の評価を高めていたという側面もあるだろう。
　平成 23（2011）年、東日本大震災の直後に三菱一号館
美術館へ移り、学芸員に復帰した。これは三菱地所が丸
の内再開発の一環として設置した美術館で、明治期に三
菱が丸の内の土地を取得して最初に建てた赤レンガの事
務所建築を、再構築して美術館に転用した施設である。
オリジナルの建物が明治 27（1894）年に建てられたため、
空間を生かすべく、それに近い時期の西洋美術を収集し
ている。後発の美術館なので、高額となる一点もののオ
リジナル作品より、ロートレック、ルドン、ナビ派とい
った作家たちによる版画作品がコレクションの中心とな
っている。この辺りの事情は、前述した東京都美術館と
似たようなものだ。
　またこの時代は、日本が開国し文明開化により西欧文
明の大きな影響を被ったばかりでなく、博覧会などを通
して日本の文物が日本趣味として欧米に盛んに受け入れ
られていた。影響は一方向でなく相互であり、東西交流
の時代と言える。そのような趣味の反映された食器類な
どもコレクションの柱となっている。また浮世絵をはじ
めとする日本美術が、印象派やポスト印象派それ以降の
美術に大きな示唆を与えたのも良く知られているだろう。
一号館を設計したジョサイア・コンドルは、日本趣味が
嵩じて河鍋暁斎に日本画の指導を受けていた。こうした
絵師たちの動向を当館で紹介するのがこの美術館での筆
者の仕事になっている。
　これまでの職場でそれぞれのやり方で版画作品と版画
家に出会ってきた。それらの経験を通して現在の場所に

図 4　 三菱一号館美術館（筆者撮影）

図 3　 東京藝術大学大学美術館　東京藝術大学大学美術館 HPより転載

ながら対処してきたこととはいえ、その無自覚さに我な
がら呆れるばかりだ。しかし伝統的な美術を学び、その
後美術館や美術行政に関わる中で、日本の美術が依るべ
きアイデンティティは何だろうかと考え続けてきた。
　琳派の平面的な造形は日本美術の特質のひとつである
し、浮世絵の歴史上の先駆性は世界的にみても特筆すべ
きものと言える。日本では 17世紀後半に浮世絵が成立
し、18世紀後半には錦絵が開発されて、大量に流通した
版画により庶民が美術に親しむ土壌ができていた。これ
は 19世紀後半にヨーロッパの都市部で市民に石版画のポ
スターが受容されるようになったのに大きく先行してい
る。ロートレックやナビ派の画家たちが日本美術に学び、
好んでポスターを制作したのは、自分たちの活躍の場を
広げるため版画の持つ社会的機能に注目したのである。
版画が日本の美術の特質を語るうえで避けて通ることが
できないのは明らかだろう。浮世絵は衰退したが、新版
画や創作版画によってその伝統は引き継がれ、版画制作
はいまだに現代美術の一角を占めている。自分が意識せ
ずこの領域にうち寄せられてきたのは、このような版画
の存在感の大きさの反映であると言えるのではないかと、
今では考えている。
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1. プロジェクトの立ち上げ
　今夏より上田良と山口麻加が銅版画による版画集を共同
で制作するプロジェクト「波止場テープス」の活動を始動
させた。我々はかつて京都精華大学版画コースの銅版画ゼ
ミにおいて、共に銅版画、とりわけエッチングの制作に打
ち込んできたのだが、大学院修了後はより活動の幅を広げ
るため、それぞれの場所で作品を展開させてきた。
　これまで上田は版画や写真作品、ドローイング作品の制
作を行ってきた。またアーティストユニット THE COPY 

TRAVELERSの一員として複製やコラージュの可能性につ
いて考えてきた。一方山口は版画や転写技法を用いて、イ
メージが刷り取られる現象、支持体である紙とインクの関
係に着目し平面を中心に作品を制作してきた。また 2016

年からは、名古屋市内にて、オルタナティブスペース兼ス
タジオの「波止場」※を主宰し、作品や芸術活動を通じて
同時代のアーティストとの交流を行ってきた。
　かつては工房の仲間として作品や技法に関する意見交換
を行い、大学院を修了した後は作家仲間として、互いに刺
激を与えあう関係として交流を続けてきた。作家活動を始
めて約 10年になり、それぞれの活動で得た経験や感覚を
活かしながら、再び銅版画に向き合うことを目標とし本活
動を始めるに至った。

　ここで活動名である「波止場テープス」の由来について
触れておきたい。「波止場」とは山口が 2016年より主宰し

ているオルタナティブスペースのことである。これまで拠
点を変えながらも活動を継続してきた。今回の拠点となっ
たスタジオもそれを引き継ぎ「波止場（studio）」と命名さ
れた。次に「テープ」とは、布や紙、金属などを薄く細長
く加工したものを指す言葉である。また、映像や音を記録
するための磁気テープ、測定を行うためのメジャーなども
一種のテープと言えるだろう。用途によって様々なテープ
が存在しているのだが、我々にとっての銅版画は、見たも
の・聞いたこと・その時々の関心事を刻みこむことができ
るいわゆる一種のテープだと言えるのではないかと考えた。

2人のセッション
の記録を残し、伝えたいという思いからこの活動名にした。

2. 波止場テープス '24 summer session
　2024年 7月 28日から 8月 3日の 7日間の制作を「波止
場テープス '24 summer session」と題し、合宿を行った。ま
ずは早朝からスタジオ周辺や名古屋港付近をスケッチする
ことから活動を始めた。名古屋港周辺には名古屋港水族館
があり、港には南極観測船ふじがそのまま展示されている。
港の周辺にはヤシの木や様々な植物が育てられており、全
体的に南国のリゾート地のような雰囲気がある。かつては
観光地として栄えていたが、現在は少し寂しい気配がある。
真夏の早朝、セミの大合唱を聴きながらぐるりを散策し、
撮影をしたり、時には落ちているヤシの木の皮を広い集め、
名古屋港の風景やそこに存在しているものを確かめるよう
にドローイングの線に落とし込んでいった。午後はスタジ
オに戻り、銅版画の準備を行うというルーティーンで日々
制作に励んだ。

　波止場（studio）は巨大な木版プレスとエッチングプレ
スを有している。これらは山口が大学院を修了後に譲り受
けたものである。印刷に関する設備は整っているが、ここ
でエッチング技法を試みるのは初めての試みだった。工房
での活動は学生時代に入手した菅野陽著「銅版画の技法」
を開くところから始まった。技法書通りに銅版を手切りす
ることを試みたが、あまりにも難易度が高く断念すること
になった。某所に助けを求め、なんとかイメージサイズに
カットすることができた。大学の整った環境ではまずこの
ような苦労がなかったため、版をカットするという第一ス
テージにかなりの時間を使ってしまった。銅版にグランド
を塗布するためのホットプレートは波止場（studio）近く
にある、この地域のまちづくりの拠点となっている施設「港
まちポットラックビル」に設置されていた不用品譲渡のた
めの「いらんものあげます」のコーナーからもらってきた
家庭用のホットプレートだった。有り合わせの機材に始め

｜告報作制｜ 

2014年　 京都精華大学芸術研究科博士前期課程　修了
現在　　神奈川県を拠点に活動

銅版画制作プロジェクト「波止場
テープス活動報告」

上田 良

2015年　 愛知県立芸術大学大学院 美術研究科油画・版画領域　
修了

現在　　愛知県を拠点に活動

山口 麻加

は不安を感じていたが、これがかなり役に立った。アクア
チントのために松ヤニを銅版に手振りする道具も手作りし
た。これにも前述のコーナーからもらってきたガーゼマス
クが良い働きをした。マスクを解体し、松ヤニを入れたプ
ラスチックコップに被せることで程よく版にまぶすことが
できた。ホットプレートの上で散布し、すかさず高音に設
定することで素早く製版することができた。
　トライアンドエラーを繰り返しながら、製版の環境を整え、
ドローイングやスナップ写真を元に自分達の経験を版に描画

た。刷り作業までたどり着いた時、スタジオ内には強烈な西
日が差し込んでいた。その中で見る刷りたての銅版画は、こ
れまでの作業の中で最も美しい質感を携えていた。銅版と紙
がプレス機によって圧着され、髪の表面がわずかに毛羽立つ
様子や、刷りたてのインクが一本の艶やかな系のように光る
様子を見ることができた。これは整備され尽くした工房では
経験できなかった発見だった。このような感動を共有し、我々
は再び銅版画に魅了されていった。

3. 波止場テープス OPEN STUDIO
　2024年 9月 6日から 9月 8日にかけて波止場（studio）
を一般に開放するオープンスタジオを開催した。
　スタジオ内に、先の合宿で制作した版画作品やドローイ
ング、活動写真などを展示し、ここまでの活動を振り返り
つつ、引き続き版画制作も行いながら、本プロジェクトの
現在地を公開するものとなった。巨大なエッチングプレス
の上には銅版画制作の中で出来上がった版やテストプリン
トを並べ、試行錯誤してきた我々の制作の痕跡や手つきの
ようなものを感じられる空間が立ち上がった。
　オープンスタジオ期間中は来場者にも恵まれ、展示物や
スタジオの様子を見学してもらいながら、作品制作や技法、
プロジェクトについて、たくさんの意見交換や対話をする
ことができた。また、随時、来場者に向けてエッチング体
験のワークショップも実施した。参加者は自身が制作した
版で 2枚のエディションを刷り、1枚は持ち帰り、もう 1

枚はスタジオにアーカイブするというものだ。美術を学ぶ
学生から子どもまで、さまざまな参加者によって次々と作
品が出来上がっていった。合宿でのいわば DIY的な技法
実践をワークショップを通して他者へ伝え、実践してもら
うことで、手探りの中で見出してきた技法が徐々に確固た
るものへ変わっていくようであった。
　オープンスタジオでは、作品制作や技法研究の過程を積
極的に公開することを試みたわけであるが、その結果、多
くの対話やコミュニケーションが生まれ、作品の作り手と
受け手という関係性を超えて、制作のアイデアや技術、技

法を共有し、また交換しあえる場が生まれた。「技法」とい
うものを通して、あらゆる人が関わり合える可能性を感じ
られたことは、波止場（studio）や本プロジェクトの今後の
在り方を考える上で大きな収穫となったと言えるだろう。

4. 最後に
　ここまでの活動を通して、銅版画を学び直し、そして新
たに発見するような時間を経て、改めて技法の奥深さを知
るとともに、共同制作 =「session」によって、得られる知
識や経験の豊かさを味わうことができた。
　さて、本プロジェクトは続く。銅版画による版画集の完
成を目指して、引き続きトライアンドエラーを繰り返しな
がら探求していきたい。

※ 「波止場」は山口麻加が主宰するスタジオ件オルタナティブ

スペース。2016年に名古屋市中区でスタートし多数の展覧会

やイベントを企画・実施。2023年より名古屋市港区にスペー

スを移転し、現在は版画スタジオとして活動している。

「波止場テープス OPEN STUDIO」の様子

「波止場テープス '24 summer session」の様子
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　私は普段からピクセルのモチーフを用いた作品を水性木
版画の手法で制作している。ピクセルとはデジタル画像を
構成する最小単位であり、画面上の四角形の点の集積であ
る。デジタル技術が浸透する現代において、ピクセルはあ
らゆる視覚表現の基本的な構成要素と言える。私はピクセ
ルを題材や視覚情報を分解した際に現れる最小単位として
捉え、それを版画の表現へと落とし込んでいる。制作手法

つ、図版制作や版制作にデジタル作業を意図的に取り入れ
ている。

　作品の制作手順として、まず図版は自作のプログラム
を用いて自動生成する。定められたルールに基づいて図
版を生成するものであり、昨今流行している生成 AIとは
異なる。次に、生成した図版データを基にレーザー加工
機による精密な彫刻と彫刻刀を用いた手彫りを組み合わ
せて版を制作する。レーザー彫刻がもたらす機械的な精
度と、手作業による不確かさや偶然性を共存させること
で、規則性と不均衡なリズムが交錯し、作品に独自の表
情を加えることを意図している。版は十数センチ角の小
さなもので、これを繰り返し使用することで大きな作品
へと構成する。

り、パターンに予測不可能な変化を与える。この制作手法
は、正方形状シートの作品《overlap #2》のように平面構

成として展開することが主であるが、展示する空間や目的
に応じて柔軟に構成することも可能である。さらにこの手
法を拡張し、空間全体を覆うようなインスタレーション作
品としても展開している。元々存在する空間を上書き、あ
るいは置き換えることをテーマとし、鑑賞者に空間の変容
と再認識を促すことを目指している。

　2023年に発表した《remind

をギャラリーの壁面に全面的に配置し、空間全体を作品と
して構成した。壁面奥にある小部屋への入り口を中心に活
用し、鑑賞者が作品内に侵入する構成を意図した。これに
より、作品は単なる展示物ではなく、四方を囲むように空
間そのものを変容させ、没入感のある鑑賞体験を提供した
いと考えた。空間全体を巻き込むことで、作品と鑑賞者と
の関係性を再構築する試みとなった。

　2024 年に街中でアート作品を展示するイベント
「ART PROJECT TAKASAKI 2024／群馬県」で発表した
《reconstruct #2》では、これまでの手法をさらに発展させ、

た作品を一度撮影し、データを再構成してシールプリント
として建物の外壁に展示した。街中の空間という開かれた
環境に作品を配置することで、鑑賞者は意識的な訪問者だ
けでなく、通りがかる人々そのものとなった。建物のファ
サードを作品として置き換えることで、日常の風景に新
たな視覚要素を加え、一時的に空間そのものを変容させ
る。偶発的に作品と出会う体験が鑑賞者に与えられ、その
場の風景が再認識される契機となることを意図した。屋外
展示なため版画作品そのものではなく、印刷したものを
施工業者に委託するという条件下での試行となったため、
《remind

を活かしたものではなかったが、インスタレーション展開
の一つの試みとして、今後の方針を考える上での経験とな
った。

　インスタレーションとして作品を展開する際には、
平面作品とは異なる鑑賞体験への意識が求められる。
通常のシート作品の制作の延長ではなく、展示場所ご
との特色を考慮しながら構成することを意識する契機
となった。

｜告報作制｜ 

2016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　　桐生大学短期大学部アート・デザイン学科　助教

平面から空間へ：水性木版画インス
タレーション作品について

柏木 優希

 《overlap #2》64cm x 64cm｜水性木版画｜ 2024年

《reconstruct #2》水性木版画、インスタレーション｜ 2024年

《remind》水性木版画、インスタレーション｜ 2023年
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　本稿では「The Core 関 貴子 個展」(2024年 10月 1日～
5日 /GALLERY SAOH & TOMOS 1F/東京 )、「2024年 あき
る野市アーティスト・イン・レジデンス事業 アートスタ
ジオ五日市版画展」(2024年 11月 16日～ 24日 /戸倉しろ
やまテラス /東京 )の個展とアーティスト・イン・レジデ
ンスでの成果展の二つの展覧会を通して、作品制作につい
て報告する。

　筆者の作品は “時間・歴史・記憶 ”などのキーワードを
テーマに、写真とリトグラフで描画した絵柄を刷り重ねて
制作してきた。写真のドキュメンタリー性と自ら描画した
絵柄を組み合わせることで、選択した図像が内包する過去
から、鑑賞者が作品を目の前にした “いま、ここ ”までの
時間や歴史の重なりを表現したいと考える。作品は、象徴
するモチーフの写真を CMYKの 4色に分解し、1色ずつ
刷り重ねて紙の上で再構築した上に、時間の層をイメージ
した、薄いヴェールが折り重なったような絵柄を刷り重ね
ることで、目に見えない時間・歴史の重層性を視覚的に表
現することを目指している。
　個展「The Core」の展示作品では、“ 誰かが大切にして
いる何か ” をテーマとした。《“core” seriesⅠ》は赤ん坊の
時に使用した産着の布がモチーフであり、《“core” series Ⅱ》
は子供時代のワンピースをモチーフとしている。人が “大
切にしているもの ”は独特の雰囲気を放っている。私たち
は、古くなって黄ばんだしみや、ついた傷などを目にする
ことで、その物の経過した時間や歴史を視覚的に感じるこ
とができる。それらを認識することで、私たちは過去を想
像し、追体験をすることができると言える。時間や歴史や
記憶といったものは目には見えないものであるが、物に残

された跡がその証拠となる。個展では過去に思い入れのあ
る物をモチーフとして撮影し、その図像を写真製版で刷り、
薄いヴェールが重なっているような様を描きリトグラフで
刷り重ねることで、モチーフが持ち合わせている過去の時
間から、今までの時間、歴史の積み重なり、または目には
見えない精神的な空間の奥行きを表現したいと考えた。そ
れらを表現することで、自身・他者が生きてきた根幹＝原
点・核を表すことに繋がると考え制作した。また、鑑賞者
は作品を通して過去から現在までの時間の奥行きを行った
りきたりできるような、共鳴・共振する感覚をもたらす装
置となることを目指した。
　2024年あきる野市アーティスト・イン・レジデンス事
業へ参加することで、9月 1日～ 11月 30日までの３ヶ月
間、招聘された３人の作家がアートスタジオ五日市に滞在
し、制作活動を行なった。あきる野市は東京都だが、奥多
摩渓谷に連なる山間部があり、滞在したアートスタジオ五
日市は山々に囲まれ自然豊かな景観の中にある。「アート
スタジオ五日市版画展」では、期間中にあきる野市で
リサーチしたことをテーマに制作した作品を中心に展示を
行った。
　五日市では産業として山間部の木を切り出し、筏を組ん
で川で流し、資材や炭を商品として財をなしたという歴史
があった。人々の生活には地形的にも木々が大きく関係し、
それによって生活が営まれてきたということを知った。そ
のため五日市の森を取材し、その場所を表す一つのシンボ
ルとして扱い、作品を制作することとした。　
　《Accumulating history – Leaves》は秋川渓谷で採集した葉
っぱに五日市憲法草案 全 204条を 204枚の葉っぱにシル
クスクリーンで印刷した作品である。五日市憲法草案とは
明治期に、五日市の人々によって自主的に作られた私擬憲
法草案である。条文が印刷された葉っぱを展示することで、
積み重なってできたその土地の時間・歴史、人々の記憶を
表現しようと試みた。またこの展示では風や音を使うなど、
自然豊かな地での要素を作品に取り入れる工夫を行った。

　この二つの展覧会を通して、“時間・歴史 ”の重層性を
視覚化するとことを重要視して制作をしてきたが、それは、
目には見えない精神的な空間の奥行きを行き交う感覚、何
かに “共鳴 ”や “共振 ” する感覚を重要視することに繋が
ることだと認識した。今後は今までのテーマをより深化さ
せ、版画だけの表現に留まらずインスタレーションなど、
より表現方法の広がりを見せていきたいと考える。

｜告報作制｜ 

2016年　 日本大学大学院芸術学研究科博士前期課程造形芸術
専攻版画分野修了

現在　　日本大学櫻丘高等学校　非常勤講師

共鳴・共振するもの
－個展とレジデンス制作を振り返って－

関 貴子

「The Core 関貴子 個展」GALLERY SAOH & TOMOS 1F/ 東
京  展示風景  2024年

《“core” series Ⅰ 》2024年、リトグラフ 、31.8× 41㎝ 

《“core” series Ⅱ 》2024年、リトグラフ、31.8× 41㎝  

《Accumulating history - Leaves》2024年、シルクスクリーン、10

× 10㎝ 
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｜告報作制｜ 

田島 惠美

　自身の作品制作においては、版画と直接紙に描く手法を
用いています。主にリトグラフ（黒一版）を制作しており、
版画以外にも直接紙に描く作品を制作している理由は、卒
業後にプレス機が高価であり、購入が難しく、九州地域に
はリトグラフを制作できる貸し工房がないという現状に直
面したためです。作品制作や発表を続けたいという思いか
ら、版画以外にも紙に直接描く方法を選びました。一時期
はリトグラフの制作を休止していましたが、現在は大学で
助手として機材を使わせてもらえる環境が整っており、再
びリトグラフで作品を作る機会が得られました。この再開
により、版に描くことと紙に描くことの違いについて、よ
り多くのことを考えるようになりました。

版画と直接描くことの違いについて
　版画制作では、下図に細部まで描き込むことが求められ
ます。なぜなら、リトグラフのような版画では、後戻りが
できないためです。私にとって、版画制作は最初に完成図
を明確にすることが重要です。一方、紙に描く作業では、
描き直しが難しいものの、製版や刷りの過程がないため、
濃淡の変化を自分で調整することができ、描いた部分から
作品が仕上がっていく過程で、途中で構成や濃淡を変えて
イメージを作り直すことが可能です。リトグラフ制作では
主にアルミ版を使用しますが、アルミという金属に描く際
には、ダーマトグラフ（油性色鉛筆）の硬さや尖らせ方も
工夫しなければなりません。アルミ版は硬く目立てが施さ
れているため、細かな描画を行うにはダーマトグラフが折
れやすく、力を入れて描くことができません。そのため、
ダーマトグラフを長めに尖らせ、先が細くなりすぎないよ
うに削り、薄く重ねていく作業が求められます。対して、

紙に描く際には柔らかさがあり、硬めのダーマトグラフを
使って力を入れて描くことができるため、黒を作る過程が
異なります。ダーマトグラフは油性の色鉛筆であるため、
冷やすと油分が固まり、硬さが調整できます。私は保冷剤
を使ってダーマトグラフを冷やし、硬さを調節しています。
さらに、リトグラフにおける製版・刷りの工程では、黒の
濃度を変えることができるため、描くだけでなく調整が可
能です。自身の作品の中で版画と直接描く作品の違いで、
背面の処理にも差があり、リトグラフでは余白を持たせる
一方で、紙に描く作品ではアクリル絵の具を使って空間を
作ります。これは、インクの黒とダーマトグラフの黒では
色合いが異なるためです。インクの黒は深みが強く感じら
れる一方で、ダーマトグラフの黒は比較的弱いため、アク
リル絵の具で黒を際立たせるようにしています。

　最近では、版画で制作した作品を直接紙に描いたり、逆
に紙に描いた作品を版画で制作することにも取り組んでい
ます。同じイメージを元にしていても、最終的な作品には
多くの違いが生まれるため、その過程を非常に興味深く感
じています。リトグラフの作品では、版に描いて紙に刷ら
れることで、作品に距離を取ることができ、紙に直接描く
ことを始めてから、感じていることですが、テーマとして
いる「人の中に潜むおもい」を客観的に捉えられるように
おもいます。
　今後も、リトグラフと紙に描く手法を続けながら、それ
ぞれの特徴に合った作品空間を作り出していきたいと考え
ています。

2013年　 九州産業大学大学院芸術研究科博士前記課程美術領
域修了

リトグラフでの制作と紙に直接描く
制作について

《永遠の約束》H41×W41cm｜ダーマトグラフ・アクリル絵具・
顔料｜ 2022年

《永遠の約束》H54×W34.5cm｜リトグラフ｜ 2022年

《真夜中の言葉》H18×W14cm｜ダーマトグラフ・アクリル絵
具・顔料｜ 2022年

《真夜中の言葉》H23×W18cm｜リトグラフ｜ 2023年

《潜むものたち》H33×W52cm｜リトグラフ｜ 2024年
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　この制作報告では、中村公美〔以下、筆者と記す〕が制
作のテーマとする「絵画における文様表現」について記す。
文様には、衣装を彩る装飾的なものや地図記号のようなも
のまで様々なものがあるが、なかでも縄文土器のような抽
象的な文様は鑑賞者の想像を掻き立てる。筆者は、縄文土
器のような自由な文様を自分自身でも描きたいという想い
から、2017年よりリトグラフで文様を取り入れた作品を
制作している。
　縄文土器といえば、芸術家・岡本太郎〔1911-1996年〕が「四
次元との対話－縄文土器論」〔雑誌『みづゑ』558号 1952

年 2月〕で論じた火焔型土器が有名である。火焔型土器は
縄文時代の中期に作られた土器である。口縁部にはギザギ
ザとした突起があり、器面にはうねりや揺らぎを感じさせ
る曲線の文様が施されている。火焔型土器には文様が器を
形成しているような「流れ」があり、それが器と文様の一
体感を強めている。
　実は、この火焔型土器以外にも造形的な土器がある。
例えば、火焔型土器と同じく縄文時代の中期に作られた
王冠型土器である。王冠型土器には、口縁部に均整のと
れた短冊型の把手がいくつか付いており、その形が王冠
のように見える。この土器の器面にも文様が施されてい
る。王冠の型に文様が収まっていることから、火焔型土
器と比べてみると「静的」な印象を受ける。しかし、よ
く見てみると文様が複雑に入り組んでおり、まるで迷路
のようである。文様だけ見ると、火焔型土器よりも複雑
で「動的」に感じられる。王冠型土器の造形性とは、土
器の全体を見たときの「静」と、近づいて文様を見たと
きの「動」の差異にあると考える。
　筆者は、この火焔型土器と王冠型土器の文様の比較か
ら気づいたことをヒントに、作品の制作を試みた。
　《夜の住人 -6》は、弧の形をした生き物を描いた作品

である。生き物の身体には、渦巻き文様が敷き詰められ
ている。文様は、動物の毛並みのような質感を意識して
描いた。その文様を目で追うことで、文様の「形」や「動
き」が見えてくるのである。この制作を通して、文様の
質感を描く重要性に気づくことができた。質感を意識し
て描くことで、絵画らしい文様表現が生まれるのである。
　《真夜中の通訳 -5》は、鳥と切り株をモチーフに描い
た作品である。文様が器の形を作る火焔型土器のよう
に、この作品も文様がモチーフの形を作っている。例
えば、鳥の羽は、鱗のような文様が重なり合って出来
ている。切り株のゴツゴツとした形は、渦巻き文様を
連ねて表現した。この作品では、一つ一つの文様が、
全体像を作り上げるための蝶番的な役割を持っている
のである。
　これらの制作を通して、改めて文様表現の奥深さを
知ることができた。図形を回転・対称・並行を用いて
敷き詰めることだけが文様表現のすべてではない。絵
画らしい造形的な文様表現を描くためには、モチーフ
との一体感と質感を意識して描くことが大切なのである。
　以上が制作報告である。これら学んだことを糧に、これ
からも文様の研究と制作を続けていく。

｜告報作制｜ 

2020年　   大阪芸術大学大学院芸術研究科博士課程後期課程　
　　　　芸術専攻芸術制作研究分野絵画領域修了
現在　　大阪芸術大学大学院芸術研究科合同研究室職員

紙の上の原始美術

中村 公美

《夜の住人 -6》H63×W80cm｜リトグラフ｜ 2023年

《真夜中の通訳 -5》H80×W60cm｜リトグラフ｜ 2024年
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　本稿では、2023年より制作しているシリーズ「Meme」
について報告する。
　筆者は、視覚から得られる情報の不確かさとそこから派
生していく事象に関心を持ち、それらを糸口に制作行為に
至っている。本シリーズでは複製メディアを通じた文化の
生産により、原型となるイメージが従来とは異なるかたち
で消費されていくという現代社会に見られる構造の視覚化
を試みた。
　いまや SNS（ソーシャル・ネットワーキング・サービス）
はどんなマスメディアよりも世論形成力に長けており、流
行の源泉となっている。とりわけ “インターネット・ミー
ム化 ”されたイメージは文化的・社会的・政治的なあらゆ
る側面において接続されることが多い。例えば、2020年
にアメリカで公開されたドキュメンタリー映画『フィール
ズ・グッド・マン』では、“ カエルのペペ ” がインターネ
ット・ミーム化され、ヘイトシンボルとなっていく経緯が
語られている。ペペはマット・フューリーが描くコミック
『ボーイズ・クラブ』に登場するキャラクターで、元は日
常をダラダラ過ごす 4人組の弟分のような存在だったとい
う。ある 1コマをきっかけに匿名の多者によってネット上
に拡散され、最終的にイデオロギー的な手段のために濫用
されてしまう。模倣された複数のペペは「ペペであり／ペ
ペでない」、曖昧で定まらない特異のキャラクターに変容
していった。このような事象は、能動的なアクションを許
されている日本のインターネット環境下においても無数に
挙げられる。
　そもそもミーム（meme）とは何なのか。この単語は遺
伝子を意味する「gene」と模倣に相当するギリシャ語の語
根「mimeme」を取り合わせた造語である。“ 親から子に
受け継がれる遺伝子の伝達構造 ” と、“ 対人コミュニケー

ションによって伝承される文化の伝達構造 ”の類似性に着
眼した進化生物学者のリチャード・ドーキンスによって提
唱された。ミームの対象は、語り手による伝達手段と聞き
手の感受の仕方によってその姿（認識）を変えながら伝播
されているように見えるが、それでも対象の本質的原則が
変わることはない、とドーキンスは述べる。これまでに引
き継がれた神話、学問、様式などの存在がその証左だろう。
コミュニケーションの過程で文化的な遺伝子は多少の間違
いを起こしながらもその本質を保ちながら複製されていく
のがミームの定義なのである。前項で述べたインターネッ
ト・ミームは、ミーム（ペペであり）から派生した新しい
ミーム（ペペでない）を指す、ミームとは別の単語である
ことをここで示しておきたい。
　本シリーズはドーキンズの述べるミームをモチーフとし
ている。イメージの主体は印刷物のピースを積層したハガ
キサイズ程の小さな構築物である。この構築物は原像を多
部数印刷し、1部ずつ異なる箇所を折りたたんだものを積
み重ねて作製している。印刷物自体の正しい複製をベース
に裁断や折り込みなどの人為的エラーを介在させて組み立
てることで、ミームの “本質的原則の維持 ”と “ 文化的な
遺伝子が伝達される際の揺らぎ ” の構造が表層に現れる。
仕上げた構造物は高解像度でスキャンし、拡大印刷してい
る。上記のようなプロセスで本シリーズは成り立っている。
　《Meme 05》では、結果的に「マヨネーズであり／マヨ
ネーズでない」ものが表層に現れた。本作におけるマヨネ
ーズは “ 食品のイメージ ” ではなく、“ 表現のためのイメ
ージ ”として位置付けられている。つまり、マヨネーズは
単にミームの構造を現す器として採用している。「従来と
は異なるかたち」でマヨネーズを消費するこの構造はイン
ターネット・ミームの構造と合致する。総括すると本作（本
シリーズ）はモチーフとしてミームを、表現の器としてマ
ヨネーズを扱い作品化することにより、インターネット・
ミームの構造を示している。
　今回の制作において、オリジナルの存在を揺るがす複製
メディアについて多面的にリサーチを重ねることができ
た。複製メディアへの評価は功罪相半ばするものだが、い
ずれにせよ私たちの文化の創造に寄与してきたのは明らか
だ。今は「コピー・編集・ペースト」が当たり前の時代な
のだから、似ているけれど、どうやら違うものを判別しな
がら上手く付き合っていけばいい。

｜告報作制｜ 

2015年　   女子美術大学大学院美術研究科修士課程美術専攻
　　　　 版画研究領域修了
現在　　  女子美術大学、多摩美術大学、東京造形大学　
　　　　 非常勤講師

似ているけれど、どうやら違うもの

中村 花絵

《Meme 05》103× 72.8cm｜インクジェットプリント｜ 2025年



28 29

　過去の印刷物を題材に、スクリーンプリントで数百層の

を表現しようとしている。
　私は 2022年の南島原市でのレジデンスをきっかけに、
キリシタン版をモチーフにした作品の制作を始めた。島原
の乱の舞台となった南島原とその周辺地域では、特に厳し
いキリシタン弾圧が行われ、その影響は印刷物にも及んだ。

実物を見る機会はなかなかない。
　近年では影印本に加えて、デジタルアーカイブなどの
詳細な画像資料から、その姿を確認することができる。
私はこれまで、このような資料を参考にしながら、キリ
シタン版をモチーフとした作品≪サントスの御作業の内
抜書≫≪天草版平家物語≫≪どちりな・きりしたん≫を
制作してきた。
　今回、掲載する作品は、キリシタン版の一つである『原
マルチノの演説』を題材としている。1587年、天正遣欧
使節の副使であった原マルチノ（1569-1629年）はインド
のゴアで、巡察師アレッサンドロ・ヴァリニャーノ（1539-

1606年）への謝辞演説を行った。その演説を収録した『原
マルチノの演説』と呼ばれる小冊子が、翌年同地で出版さ
れた。これは日本人の名よって出版された初の活字本とし
て知られている。
　現在、私が所属する筑波大学の附属図書館には、世界で
４冊しか所蔵が確認されていない『原マルチノの演説』の
内の 1冊注 1が所蔵されており、幸いにも実物を拝見する
貴重な機会をいただいた。
　『原マルチノの演説』は、全 16ページから成り、1枚の

紙の表裏に 8ページずつが印刷され、8つ折りにして中央
で綴じるというシンプルな製本方法が採用されている。実
物は想像していたよりも小さくて薄く、紙を透かして見る

　制作にあたって、実物から得られた印象や特徴を造形に
反映させることにした。紙の色や質感、薄さを再現するた
め、類似する素材を選んだ。また、8つ折り製本の構造を
再現するため、左右ページの組み合わせを 1枚ずつの作品
として構成した。
　更に詳細に見ていく中で、テキストの 2か所に青みを帯
びたインクによる修正の跡を発見した。初めは後の所蔵者
による修正と考えたが、雄松堂書店から出版されているイ
エズス会ローマ文書館蔵本の影印本『原マルティノの演述』
（1978年刊）にも同じ個所に似た修正跡が確認できたこと
から、当時の印刷工による校正の跡である可能性を鑑み、
作品の該当箇所を青インクで上塗りした。
　印刷物であっても、1枚 1枚が持つ個別性には独自の魅
力があり、実際に見て触れることで得られる情報は極め
て大きい。それは、当時の印刷や出版の過程を追体験し
ているかのようであり、紙に残された痕跡や細部からは、
印刷に携わった人々の意図や、その息遣いさえ感じ取る
ことができる。こうした過去の印刷物の記憶をたどる行
為は、自身の制作の方向性を示唆する重要な手がかりと
なっている。これからもさまざまな印刷物に出会い、そ
れらとの対話を通じて新たな作品を生み出していきたい
と考えている。

｜告報作制｜ 

2024年　   筑波大学人間総合科学研究科芸術専攻博士後期課程 

単位取得満期退学
現在　　  筑波大学芸術系 特任研究員

過去の印刷物の記憶をかたちにする
－原マルチノの演説 ( 筑波大学附属図書館蔵 ) －
の制作について

日髙 衣紅

注

1.  　 筑波大学附属図書館、貴重書、ベッソンコレクション、資
料 ID：10079323946、請求記号：198.221-B39

≪原マルチノの演説　(筑波大学附属図書館蔵 )≫
2024年
スクリーンプリント
インク、和紙
140× 188× 5㎜（8点組）
撮影 稲口俊太
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いた写実的なものである。対して、板目作品では、流木や
磯といった静物を画面一杯に拡大した抽象と写実の両方の
要素を持った作品が作られるようになった。加えて武田は、
板目、木口作品での違いについて「版木の扱いや版面サイ
ズ、あるいは色数などに少しずつ木口木版が宿命的に担う
表現上の限界を感ずるようになっていったからだ。そうし
た物理的課題によって生じる表現上の不自由を、当時の
北岡文雄は急激に体感し始めたといってもいいだろう 5。」
と素材や画面の大きさなどから指摘している。
　対して、留学から 30年後に作られた 1985年以降の黒の
大型木版群「風土連作」は、木口木版の緻密性との共通性
を見出している。特に佐藤友哉は、「そこには力強く鋭利
な線や流麗な線、あるいは木口木版を思わせるような緻密
な線がおおっている。これまで鍛えあげてきた刀さばきが
いかんなく発揮されているのである 6。」と彫り線の表現
から北岡作品の集大成として評価しているのであった。
　1985年の板目作品は、確かに木口らしい緻密な彫刻表現
が見られる。しかしながら、大型木版に選ばれたモチーフ
(磯や流木、潮溜り )は、1955~65年頃に作られた木口作品
に登場せず、むしろ武田が指摘した同時期の板目作品群に
用いられている。また「風土連作」に見られる線の表現は、
ギザギザな線や荒々しい彫り線も多く、細い線の木口木版
と異なる表現が多数存在する。別時期に作られた板目作品
に見られる彫り表現と比較検討をする必要性も考えられる。
　したがって、本研究では、北岡の木口作品とフランス留学
以前の板目作品を比較検討することによって木口作品に見ら
れる彫刻表現の特徴を明らかにする。彼は、日本に木口木版
印刷を伝えた合田清 (1862~1938)や山本鼎を除けば、独学で
木口木版を制作する他の創作版画作家と異なり、フランスで
正統的な制作方法を学んだ一人である。特に北岡がフランス
留学によって、どのような彫刻表現を学び、また帰国後に新
たな展開を見せたのかを考察する。このことによって、北岡
の木口作品における創意工夫を明らかにする。
0-4.本論の構成
　本論の構成について記述する。第一章では、1955～
1968年に制作された北岡の木口作品を三種類に分けて取
り上げていく。一つめは、フランス留学中に制作された《壁》
シリーズについて、二つめに北海道での生活で観察し、制
作した群像作品について検討する。最後には、木口木版で
作られた肖像作品に見られる彫刻表現の多様性について検
討する。第二章では、《壁》シリーズと 1952年頃の抽象木
版を比較検討する。特にビュランを使用することによって
北岡は、どのような平面構成を改めて意識していたのかを
明らかにする。第三章では、北海道の群像作品と中国木刻
の《祖国の旅》を比較することで、留学以降に習得した木

口木版の彫刻表現を明らかにする。北海道の群像作品は、
同じ単色作品である《祖国の旅》で行われた生活感のある
テーマなどが類似している。一方で、背景部分は、東京や
満洲と異なる北海道という海岸が新たに描かれるようにな
った。こうした背景部分には、留学以前にはなかった点の
彫刻表現が登場するになった。終論では、こうした木口作
品の彫刻表現をもとに留学後の板目作品との相互関係を検
討することで、北岡文雄の木口作品を新たに位置付ける。

第一章　北岡文雄の木口木版作品について
1-1.1955年フランス留学による木口木版制作の開始
　北岡と木口木版との出会いは、戦後間もなくに手にした
トルストイの動物の本の挿絵であった。彼が手にしたウラ
ミジィ・ミルファーブル・スキィの木口挿絵について北岡
は「木口木版としてはそれほど緻密なものではないが適格
な技法と様式化されたフォルムの面白さに魅せられた 7。」
と述べている。また後に山本鼎の木口作品を見るなど、よ
り木口木版に興味を持った北岡は、1955年フランスへ留
学し、一年間木口木版を学ぶのであった。
　フランス留学当初、北岡は、ヨーロッパの建築物や風景
を対象に木口木版を制作していた。初期の木口作品《壁A》、
《壁 B》(1954年、図 1)の二作は、ヨーロッパ特有の石工
の壁面やタイル路を描きながら、様々な彫りの調子を使い
分けている。次に翌年の《夜の壁》、《夜の建物》(1955年、
図 2)では、黒を基調としながらも、有機的な平面構成を
意識している。彫り線によって作られた平面が、多角形と
S字の曲線など、真四角の版木に対して、自由な平面構成
を行っている。《壁》シリーズは、木口彫りに慣れながら、
より細かな色調表現を習得する北岡にとっての彫り見本帖
のような役割を果たしていった。
　武田によれば、フランス留学当初の木口作品は、「一木
会」の抽象版画と共通性があることを指摘している 8。フ
ランス留学以前の板目作品は、大きく二つの作品様式「中
国木刻」と「抽象木版」から議論されている。「中国木刻」

序章
0-1.北岡文雄の版画歴について
　北岡文雄 (1918～ 2007)は、写実的な風景木版を得
意とした木版作家である。北岡の木版作品は、1939年
東京美術学校 (現・東京芸術大学 )在学時に平塚運一
(1895~1997)の影響を受けていた木版作品を始め、「祖国
への旅」(1947年 )の中国木刻風作品、1950年恩地孝四郎
(1891~1955) が主宰を務める「一木会」での抽象木版など
各時代によって様々な影響を受けていた。一方で、北岡
自身は 1955年フランス留学での長谷川潔 (1891～ 1980)

との出会いによって、「写実」というテーマに回帰したこ
とを自著伝『版木のなかの風景：北岡文雄画文集』1983

年で述べている 1。特に 2003年北岡は、自身の木版歴を
振り返り「アメリカから帰った 1966年から以後の 20年
間は私にとっては迷うことなく自身の信念に従って木版
画の創作活動に専念できた時代であった 2。」と述べてい
るように、フランスとアメリカ二カ国への留学によって
「写実」を基本とする風景木版作品が確立したことがわか
る。北岡作品の変化は、様々な様式が重なり合っているが、
二つの留学を境に北岡文雄の木版作品の遍歴を六期に区
分できよう。3。

1. 1939~46年　　平塚運一との出会い /素朴な木版
2. 1947~50年　　満洲へ渡る /中国木刻風の開始

45~0591  .3 年　　 恩地主宰「一木会」二度目の参加 /抽象
木版の開始

    1955~1956年　フランス留学

0691   .4 年頃　　   北海道を題材とした版画制作 /木口木版
と板目木版

    1964~66年　　アメリカでの現地指導
5. 1970年頃 ~(20年間 )　風景木版の確立 /多版多色木版
6. 1985年 ~最晩年　         大型単色木版の連作「風土連作」、

「七曜画譜」の制作発表 /単色木
版の回帰

0-2.本論の課題…北岡文雄の木口作品に見られる彫刻表現
の考察
　北岡は、1955年にフランスへ木口木版を学ぶため留学
し、帰国後も板目木版制作と並行して木口木版を手掛けて
いた。北海道立近代美術館所蔵の北岡の木口木版による作
品 46点のうち、16点はフランス滞在中に制作されたもの
である。
　だが彼の木口作品は、木口彫りを板目木版に応用した山
本鼎 (1882~1946)の《漁夫》(1904年 )や長谷川潔の木口
木版挿絵のように日本の木口木版画史から特筆して語られ
ることはなく、ただ北岡文雄の画業の一部として紹介され
るにとどまっている。
0-3.先行研究における板目作品と木口作品との相互関係
　本研究は、北岡の木口作品に見られる彫刻表現の特徴を
再考察することを目的としている。北岡の木口作品は、い
まだ具体的な作品分析がされていない。一方で、木口作品
と板目作品との相互関係については、先行研究において三
つ考えられている。一つ目はフランス留学以前の板目、木
口作品との共通性である。本論で注目する《壁》シリーズ
や北海道の群像作品は、留学以前の抽象版画の名残や中国
木刻のテーマとの類似性などが挙げられている。つまりフ
ランス留学時も北岡は、板目作品で用いたモチーフやテー
マ、手法を木口木版制作に反映していたことが考えられる。
　次に留学以降、木口木版の彫刻表現が板目作品に与えた
影響については、二つの意見が存在する。日本帰国後の
1955~65年頃に作られた板目作品は、木口作品と全く異な
る作風であると武田厚は、指摘している。

　 　着想のユニークさ、モチーフの抽象化、抑制された色
面の効果、ダイナミックな空間構成など、それらに見る
表現の特色は、木口木版による諸作とは別世界のもので
あり、抑圧されたエネルギーの爆発をも連想させ得る奔
放な造形の乱舞を見るような作品群である。造形におけ
るそれぞれの役割を担った線や面や色彩が、広い空間を
生き生きと走破し、あるいは交わり、そして重層してい
く様に、作者の熱い吐息と集中する鼓動が感じられる 4。

　帰国後の木口作品は、北海道に住む人々の群像風景を描

｜文論｜ 

2020年 京都精華大学院芸術科博士後期課程満期退学
2024年 京都新鋭選抜展 2024（国際賞）
現在 作家として活動

写実の木版作家北岡文雄が制作した
木口木版作品について
1955 年フランス留学時の抽象作品と 1960 年
頃北海道の群像作品の分析を中心に

張 諒太

図 1　《壁 A》11× 13cm｜木口木版｜ 1955 年
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を意識した「祖国への旅」は、ボストン美術館のコレクシ
ョンとして加えられている 9。一方で「一木会」の理念は、
元に過去の浮世絵版画に対して新たに抽象表現を試みた時
期であった。「一木会」での抽象版画と《壁》シリーズと
の比較検討については、2章で記述する。
　またこうした作品群は、当時の創作版画や作家たちを
国外に紹介していたオリヴァー・スタットラー (Oliver 

Statler,1915～ 2002)から高い評価を得ていたものの、北岡
は満足することができなかった。この時期の心境を北岡は、
「それまで戦後の社会生活や人物を主にして木版画を制作
していたのですが、その後抽象表現にのめり込んでいたと
きも同じで、自分が本当に表現したいものではないという
ことに気付きました。模索しても見つからないし、非常に
苦しい状態に陥りました 10。」と振り返っている。
　その後 1955年にフランス留学を決めた理由には、木口
木版を学ぶこととともに、行き詰まりを感じていた現状を
打開したいという思いがあった。
　そして北岡は、1年半のフランス留学で創作版画の先人
である長谷川潔と出会ったことが写実的表現へと回帰する
きっかけとなった 11。この留学時では、フランスの建造物
の他に《憩うモデル》や《工事現場》のように人物を取り
入れるようになり、帰国後も、北海道で暮らす人々を描い
た群像作品や肖像、自然物などを対象とした写実作品へと
回帰していった。
1-2.1960年頃北海道の群像作品
　フランス留学を終えた北岡文雄は、新たに北海道へ一年
間移り住み、そこで板目木版制作を再開した。同時に木
口木版では、《雑草》シリーズや「漁村」をテーマにした
北国に住む人々の群像作品などを手掛けていた。北岡は、
フランス留学以前から群像風景を板目木版で表現してい
る。たとえば東京美術学校在学中に《観劇》、《車中風景》
(1942年 )など群像劇的な風景を選び、色版を使用した板
目作品を発表していた。その後、中国木刻の影響を受け、
人物や背景を黒一色の木版による彫り線で描くリアリズム

へと表現を展開した。
　中国木刻とは、白黒のコントラストと中国的リアリズム
を特徴とする作品様式であり、その中で生活する人々や社
会的テーマが強調されている。こうしたリアリズムによっ

」旅のへ国祖「、が集品作画版の岡北たれさ現表て (1947年、
図 3)の 17点である。この本作 17点には、黒の色面と彫
り線による人物表現が多く見られるが、それらは単に影と
光を二分化する単純な表現ではない。北岡は、顔の凹凸、
具体的には鼻や頬骨、顎まわりの立体感を意識しながら彫
り進めている。

　フランス留学後、北岡が制作した北海道の群像作品の一
つ《海辺の老人》(1960年、図 4)では、前方に描かれた老
人の表情が木口木版のビュランで力強い刻線によって緻密
に表現されている。彫り線の重なりや密度を変化させるこ

とで陰影を生み出し、老人の顔の立体感や生活感を際立た
せている。他にも《昆布を運ぶ女》や《根室風景》、《鮭網》
が同様に、中国木刻の持つリアリズムとは異なり、木口木
版特有の緻密で写実的な彫りが行われていることがわかる。
　北岡が北海道の群像作品に注目するようになった背景に
は、戦後直後の暗い社会的テーマに対する疲労感があった。
戦後の「祖国への旅」などの作品では、中国木刻のリアリ
スティックな表現を通じて、生活の厳しさや人々の苦悩を
描いていたが、これらはしばしば暗いイメージを伴うもの

だった。それに対して、北海道における漁村の風景や自然
は、北岡に新たな視点をもたらした 12。
　北海道の群像作品には、中国木刻が主題とした人々の生
活風景や黒白の彫刻表現と共通点があるものの、奥岡茂雄
は「北海道の漁村の人間くさい風土感を木口木版で表した
作品」と指摘している 13。自然と人間の生活が混じり合っ
た風景の中にある温かみに惹かれ、北岡はその魅力を木口
木版の彫りによる写実表現で描き出した。
1-3.肖像作品における彫刻表現の多様性
　北岡の肖像作品は、実際の著名人と会い、スケッチや写

(1958年、図 5)は、

し、二時間のスケッチを行ったことが回想されている 14。
本作は、顔のシワなどを一本の黒線や、連続した彫り線に
よって肌の起伏を木口木版のビュランで表現している。他

にもこうした著名人では、フランス留学以前の板目作品で
は、小説家の長興善郎と藤懸静也。木口木版では、版画関
係者のスタットラーと長谷川の肖像作品が作られている。
　ただこうした肖像作品における彫刻表現は、各作品に

は、より画面全体をより多くのビュランの連続した彫り線
で制作している。対して《女の顔》(1967年、図 6)は、同
じビュランであるが、顔面の起伏を点描画のように彫り進
めている。本作はアメリカ滞在時にシカゴ生まれの油彩作
家イワン・オールブライト (Ivan Albright1897~1983)に影
響を受けたものと言われており、本作に描かれた女性の顔
は、丸みを持った彫り跡によって画面構成されている。ま
た板目木版においては、《モデル》(1965年 )や《黒人の女》
(1967年 )など顔全体が彫り残した黒線の交差によって人
物の顔や身体を表現したものが確認できる 15。北岡自身も
「独自のタッチで立体感と人間描写を試みた 16。」と記述し
ている。だが、このような肖像作品は、以降の木口作品で
行われることはなかった。
　次に《憩うモデル》(1955年、図 7)では、連発ビュラン

を使用したとされている。複数の線を一度に引ける 連発
ビュランは、日本では 1915年頃に紹介され、当時の創作
版画作家たちの著書では、ヨーロッパの作家デメトリウス・
エマニュエル・ガラニス 17（Demetrius Emmanuel Galanis, 

1882~1966)の木口作品が連発ビュランによるものと、実
例にあげられることが多い。また北岡とガラニスは、長谷
川との交流から知り合い、他にも多くの木口木版の作家を
紹介してもらっていた。こうした連発ビュランの表現は、
《憩うモデル》の落ち着いた表情、《北国の海辺の女達》な
どの空の背景部分に連発の交差線で表現しているものが見
られる。他に 1974年に作られた《ナルシスと魚》、《ビィ
ーナスと魚》では、人物の顔や身体の質感を多線の交差線
を用いることでガラニスの木口作品と同様な人物表現を行
っている。このように北岡は、本場フランスで最新の木口
表現を収得していたのであった。
　今回は、三つの傾向に分けて北岡の木口作品を確認した。
他には、動植物や挿絵、釣りの風景、流木など、1968年
以降も制作し続けていた。

第二章　1955 年フランス留学抽象作品《壁》シリーズと
1950 年「一木会」抽象作品の比較検討
　先行研究において《壁》シリーズは、「一木会」の抽象版
画の名残があることを指摘されている。両作品は、画面サイ

図 2　《夜の建物》20× 30cm｜木口木版｜ 1955 年

図 3　《祖国への旅、出発》11× 12cm｜板目木版｜ 1947 年

図 4　《海辺の老人》23× 15cm｜木口木版｜ 1960 年

図 5　《和実哲郎博士像》19× 14cm｜木口木版｜ 1958 年

図 6　《女の顔》19× 15cm｜木口木版｜ 1966 年

図 7　《憩うモデル》12× 10cm｜木口木版｜ 1955 年
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ズや色版、彫刻道具の違いなどが多くある。だが、木口木版
の彫りだけに限定された制作方法からどのような抽象表現、
または平面構成をビュランで意識したのかを明らかにする。
　北岡は、一木会について「一木会の魅力はその新鮮さで
あり、古い版画の常識を軽い気持ちで打ち破る自由さであ
る 18。」と述べている。北岡は、戦前 1939年日本版画協会
展で恩地孝四郎と出会い、その当時は平塚が主宰の「きつ
つき会」とともに恩地の「一木会」にも参加し、戦後から
本格的に活動するようになった。この当時の恩地は、「リ
リック」という情緒を意識した抽象版画を発表し、葉や紐
を使用した「実体版画」を制作していた。こうした恩地の
考えに惹かれ、北岡の他に山口源 (1896~1976)や関野準一
郎 (1914~1988)、品川工 (1908~2009)たちが参加していた。
佐藤は、北岡の抽象版画について二つの視点から分析して
いる。一つ目は、写実から抽象作品へどのように変化した
かである。「一木会」以前の北岡作品は、人々が往来する
街並や生活風景を中心に制作されていた。佐藤は、こうし
たテーマの変化に「人物を中心にすえた風俗や情景描写か
ら、静物、人物の顔、風景を扱いながら、その造形的な処
理に主眼が置かれている」と述べ、1950年に抽象表現に
近づき、その 4年後に純粋な抽象版画を制作するようにな
ったと指摘している 19。
　二つ目は、北岡の抽象版画に実在のモチーフが存在して
いることである。佐藤は、恩地の抽象作品が詩や素材性を
イメージとして扱うことに対して、北岡はあくまでも静物
や風景といった対象物の造形をたよりに線や面、色彩で構
成することを行っていると指摘している。グレーの色合い
を基調とした《漁師の家》(1952年 )は、網目や木目、タ
イル地など家によく見られる模様を色と彫りによって描き
分けた平面構成を行なっている。また《滞船》(1952年、
図 8)は、海に浮かぶ船と奥に見える漁港の風景を太い黒
線を輪郭線と直線的な彫り線で構成している。他にも彫り

》顔《、は成構面平の線 (1952年 )や《Forme》(1954年 ) う《、
ずくまる女》(1954年 )など挙げられる。また武田は、北

岡の信念や美意識を当時の創作版画の時流にあった「版の
素材性」ではなく絵画としての造形、つまりは「写実」を
基本としていることを指摘している。

　 　北岡文雄にはその創作版画に共感しつつも、多くの版
画家が陥る紙や木の持つ温か味や、版が持つ素朴な持ち
味を楽しむ趣味性に対する強い反発があった。それは自
身にとって根源的な問題であった。故に北岡文雄は常に
その趣味性を排除し、絵画としての基本的な造形を求め
てきたのである 20。

　このように、北岡にとっての抽象表現は、版木の素材性

りによってモチーフの造形を捉えることを重視していたこ
とがわかる。
　こうしたモチーフの造形を捉える考え方は、フランスの
《壁》シリーズにも反映されている。《壁A》では、壁に貼ら
れたタイル、レンガを観察し、異なる形を木口木版で表現し
ている。画面中央の黒のレンガは、接着する白のコンクリー
トによって、それぞれが持つ形が作り出されている。壁に入

など不定形なものよく観察して作り出されたことがわかる。
　板目の《滞船》と木口の《壁 A》は、彫り線だけで作ら
れた平面構成である。だが、彫刻刀による対象の単純化を
目的とした《滞船》とビュランによる線の密度を高めた《壁
A》では、モチーフの見方が大きく異なる。フランス留学
時の木口作品は、実際の建築物や壁面を平面構成しながら
も複雑な平面や形体をビュランの細い彫り線だけで自由に
形成することを試みた。これは、ビュランの動かし方が慣
れただけでなく、木口木版の彫り表現と北岡の平面構成が、
適合したのではないか。
　ここで強調したいのが、白場の使い方である。本作には、
そのまま紙の白が残されることがなく、交差線によって微
かに残された斑点が残されている。は、長谷川潔から「真
黒な部分と真白な部分があってはいけない 21。」というア
ドバイスをもらっていたことにある。こうした交差線の表
現は、画面内にいくつも使用されているが、どれもが異な
る諧調であり、どれも彫りの集合だけで平面の形を保って
いる図 9。
　次に《夜の壁》に注目したい。化石の地層のようにも見
える本作は、より自由な平面構成が行われている。画面上
部は、交差線による白の諧調が二つ大きく存在する。それ
は、始めに大きく十字に交差させた部分から、おそらく連
発ビュランで、もう一度彫り重ねたのではないだろうか。
一方で、画面中央に見られる彫りによる平面構成を見てい

くと、線の表現がより短くなっていることに気づく。これ
は、版木のサイズが拡大されたことも要因の一つとなって
いる。だが《壁 A》は、一定の長さを持つ直線による大き
な平面構成が多いのに対し、《夜の壁》は、短くハッキリ
とした線の集まり、5~20本ほどを疎らに複数作り出して
いる。それは、ほぼ点に近い彫りでもあり、紋様のような
帯状として、画面中央を横断している。また視覚的に目立
つ、白や中間色の色面の他に、黒の色面部分を見ると短く
連続的な彫り線が微かに残されている。
　このように彫りの種類は様々である。だが白や中間色、
黒の平面を彫りの密集性だけで作り出している。この平面
は、輪郭線を先に作るではなく、あくまでも並行線や線の
重なり、または、丸みを持った彫りの形の集まりから形成
されている。こうした彫刻表現は、諧調を意識していたと
考えられる。
　現代において木口木版や板目木版を彫ることは、誰から
か教わることよりも、自分で思うように彫り進め、自然と
線の強弱の使い分けが理解していることが多いだろう。だ
が、北岡は、本場フランスの学校で、木口木版による線の
表現 (ハッチング表現 )を学び、実作品では、彫り線の集
合による諧調表現を実験的に行なっていたと考えられる。
そのために、北岡の木口作品のほとんどは、版面全てがビ
ュランの彫り線で埋め尽くされているのである。

第三章　1960 年頃北海道の群像作品に見られる地面の彫
刻表現について
　本章で注目するのは、北海道の群像作品における背景部
分、空や地面の表現である。これにより、フランス留学以
前の板目木版に見られなかった木口木版による新たな彫り
表現が加わったことを強調したい。
　まず留学以前の板目作品に見られる背景部分に注目した
時、その国や土地柄から異なる風景が確認できる。「祖国へ
の旅」のいくつかは、山道や平地のゴツゴツした地面の起伏

車の上で傘をさす人々を描いた《太車の旅》(図 10)は、黒の
疎らな線で地面の起伏を表現している。そのために、地面の
表現は、草や小石の形を斜線的な彫り線と彫刻刀の彫り跡で
地面を表現し、また白の余白部分が大きく残し、黒く残され
た人物や建築物とのコントラストから画面構成されている。
　他にも戦後まもなくの板目作品では、都市部の街並みや

トンネル、建築物といった東京の風景が描かれており、タ
イルやレンガなどを彫り線で表現している。留学前の板目
作品は、木口木版と同様に彫り線で人物や背景を表現して
いるが、主にハッキリとした彫りの白と残された凸面の黒
の対比によって画面構成している。すなわち、この時の彫
刻表現は、まだ中間色を作る意図はなく、服のヒダや野草
などの動きや物の質感の違いを彫りの勢いによって表現す
ることだけに留まっている。
　次に、フランス留学から帰国後の群像作品は、木口木版
にて北海道で漁業を営む彼らの生活空間を表現するように
なった。本作品群は、北国の海岸を背景に、画面上部から
空、遠景の背景、海、砂浜の順に配置されていることが多
く、前章で指摘した階調部分を意識した彫り方も顕著に見
られる。例えば、木口作品《海辺の老人》和服に注目する
と細い線で、服のヒダの動きを表現している。板目による
中国木刻の彫り方は、太い彫り線によるものであり、人物
の顔と服を含め、同様な彫り方を連続して使用している印
象を受ける。対して、木口では、ビュランによる細い線の
階調表現が加わることによって、彫りによる描き分けがさ
らに幅広くなった。特に背景部分に注目するとフランス留
学以前の板目木版にはなかった木口木版による新たな彫り
表現が加えられるようになった。
　空と海は、ビュランの並行や連発の交差線によって表現
している。留学以前の板目作品にも、空で線だけで表現す
ることが多く、単色作品で言えば、当時普及していた木口
木版や銅版においても主流的な表現であった。北岡の場合、
空の表現は、連発ビュランの多線によって、膨らむ雲の動
きなどを感じさせる (図 11)。他方で、海の彫りを見ると
均一的な線であり、波を立てず静な海面と思わせる。こう
した遠景部分の彫刻表現は、あまり線の強弱を付けずに、
横から横へと落ち着いた印象を受ける。
　次に、北岡が行った地面の彫刻表現に注目したい。北岡
は海岸や砂浜を白く簡略することなく、むしろ石や砂の粒図 8　《滞船》50× 70cm｜板目木版｜ 1952 年

図 9　《壁 A》に見られる交差線表現の違い

図 10　 《祖国への旅、太車の旅》14× 18cm｜板目木版｜ 1947 

年
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状を点の彫刻表現で表現している。この点の表現は、ただ
画面全体に均一に並べられるのではなく、物や人物の影と
関連して異なる点の動きが確認できる。例えば《海辺の老
人》では、かき集められた貝や白い砂浜、人物の影など画
面内での階調を意識していることがわかる。他にも《根室
風景》、《鮭網》のように、海岸の砂や砂利といった粒の密
集部分を細かく、点の彫刻表現が行われていることがわか
る (図 12)。上部の空や海には、線的な表現が見られるの
に対して、海岸の砂や石を点の彫り跡で表現している。
　さらに言えば、点の疎密表現の発案や初期作品は、フラン
ス留学時の《工事現場》(1955年、図 13)から登場する。本作は、
遠景部分の作業風景には木口木版らしい平行線や交差線が用
いられながらも、近景部分の工夫たちがスコップや鍬によっ
て叩き割られる岩盤や砂利、小石などを疎らな点彫りよって
表現されている。また本作には、習作が二つあり、人物や地
面の石など同様の彫り方が行われている。だが、注目したい
のが、《工事現場、習作》(図 14)では白の余白部分が見られ

るのに対して、同じタイトルの《工事現場、習作》(図 15)

と本作では、白場がなくなる代わりに点の密度が増えている。
地面または砂利道は、粒状の点によって描かれながらも、白
の色調を保っていることがわかる。
　この地面の表現には、前項で指摘した長谷川潔のアドバ
イス「真黒な部分と真白な部分があってはいけない。22」が、
意識的に行われている。黒地の岩盤から剥き出しとなった
砂利道のような白地は、ビュランによって無数の点が打ち
込まれている。対して、この白地には、はっきりと白の点
の粒が見える部分の他に、点の上から何度も点を打ち込む
ことにより彫り残された凸面が Cの形として微かに見え
ている部分が存在する (図 16)。
　こうした点の彫刻表現は、ビュランによる細い線と異な
り、板目作品に用いる駒透のような彫り跡にも見える。だ
が、北岡は、木口木版に駒透を使用したことを記述してい
ない。筆者の見解として北岡は、連発ビュランだけでなく、
細いビュランと太いビュランをも使い分けていた。おそら
く使用していたビュランは、北岡の著書『木版画の技法』
に記載されている側面にふくらみを持つビュランではない
か 23。特に 2,4は、刃先が丸いものであり、現代の木口木
版専用のビュランにおいても現存している。
　この点の彫刻表現を際限なく発揮したのが《北国の漁村
の女達》(1967年、図 17)だろう。海辺で作業する女性二

人が描かれており、特に画面下の地面や砂利の細かさなど
に北岡のこだわりが感じられる。また近景の砂利の彫り跡
は、黒の色調を保ちながらも地面の凹凸を表現し、遠景の
浜辺では白の色調を意識しつつも、点の丸みを崩していな
い。他にも、人物の作業着や家屋の屋根、画面奥で垂れか
かる魚網など、画面内の点彫り全てが同じ調子ではない。
北岡の彫りは点の大きさや丸みなどに違いが見られる。無
造作のように見えながらも、点彫りの強弱や疎密を意識的
変化させることによって、画面の調子を保っている。

終章　留学後における木口作品と板目作品の相互関係
　本論では、北岡作品の木口作品の特徴について検討して
きた。帰国後、北岡は板目作品へと回帰し、北海道の流木
や磯といった自然物をモチーフとした作品を制作し、1970

年以降は色鮮やかな風景木版を数多く発表することとな
る。小さな木口作品から板目作品へと戻った経緯は、武田
厚が指摘するように素材や表現形式、画面サイズの違いか
ら木口木版の限界を感じたのかもしれない 24。
　だが、本論指摘した彫り線や点を密集させた彫刻表現は、
木口作品だけでなく板目作品に見られるようになったと筆
者は考えている。帰国後に作られた《磯の流木》と《赤い磯》
(1961年、図 18)は、色版を 2,3色に留めて、黒の主版のモ

図 11　《海辺の老人》、空の拡大図

図 12　《海辺の老人》《北国の漁村の女達》、地面の拡大図

図 13　《工事現場》15× 23cm｜木口木版｜ 1955 年

図 14　《工事現場習作》9× 14cm｜木口木版｜ 1955 年

図 15　《工事現場習作》12× 11cm｜木口木版｜ 1955 年

図 16　《工事現場》拡大図、白の諧調部分

チーフに流木や磯が描かれている。双方とも大胆な色と線
的な黒の形に注目してしまうが、細かな彫りという部分で
見直すと点の密集部分は、黒の色調を崩すことはない。ま

たアメリカで制作した《モデル》(1965年、図 19)では、カ
ーテンやカーペットといった背景部分においても、徹底し
てきめ細やかな布の表情を彫りの点だけで表現している。
 こうした彫り線や点を密集させた板目作品は、山や海と
いった遠景の自然風景よりも、流木や磯、さらに言えば砂
浜の粒といった自然物をモチーフにした作品に見られるよ
うになった。特に、北岡が描く海の風景は、砂浜の粒の細
かな表情を徹底した細かな点の密集で打ち込んでいること
が多い。《天売島の風景》(1967年、図 20)(拡大図、図 21)

　その最たる作品が、1992年に発表された大型の単色木
版作品群「七曜画譜」の一点《地表の宴》(1992年、図
22)だろう。「七曜画譜」は、日本人の自然観や宇宙観を
月曜日から日曜日をモチーフに表現した作品 7点である。
日曜日は太陽、水曜日は波、木曜日は樹木と決め、土曜日
のモチーフについて次のように述べている。

　 　はじめ高空から見た大地を考えたが、地表の小さな部
分にも、大地を象徴するすべてがあると思って、庭の一
隅の表面を描いた。/苔や小さな草や枯枝、小石や時間
の流れを感じさせる岩、小さな昆虫がうごめく叢や黒土

図 17　《北国の漁村の女達》18× 26cm｜木口木版｜ 1967 年

図 18　《赤い磯》83× 53cm｜板目木版｜ 1961 年

図 19　《モデル》84× 53cm｜板目木版｜ 1965 年
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の部分などが織りなす地表は、まさに生命の宴を見るよ
うだと思った 25。

　地面を見下ろした画面には、土や小石、苔といった密集
した自然物が描かれ、色調の違いを意識しながら点の粗密
が彫り分けられている。「風土連作」6点を北岡作品の集
大成と述べた佐藤は、「七曜画譜」7点について「北岡文
雄自身があゆんできた版画の軌跡を重ね合わせているとい
えるのである 26。」と火曜の《炎》を平塚運一の白黒の局地、
金曜の《動力機》を恩地孝四郎で学んだ抽象版画と当ては
め、今までの版画遍歴を振りかえった作品であることを指
摘している。土曜の《地表の宴》は、「木口木版の緻密さ」

と重ねている。本来ビュランよりも刃の大きい板目木版の
彫刻刀は、画面が拡大したことで、より木口木版による彫
り線と近しい表現として取り入れることが可能となった。
そのために、点の密集性を意識した彫り方は、北海道の群
像作品に見られる地面の彫刻表現と類似している (図 23)。
白の色調では、点の形状がほぼ消失しつつも、黒の斑点模
様のように浮かび上がっている。次に中間色の色調では、
白の点が残るくらいに密集しながら、草木のイメージの輪
郭を作り出している。最後に黒の色調では、黒の形を残し
つつも微細に距離を持ちつつ点が打ち込まれている。この
ように地面に転がる石や草木の周りにひたすら打ち込まれ
た微細な点は、画面内にある色調を点の粗密によって保っ
ているのであった。
　《地表の宴》の地面を見下ろした視点は、《壁》シリーズ
でも指摘した平面構成と類似しているのではないか。この
視点とは、奥行きや立体物を平面化させるのではなく、元々
が平面的な対象物、壁や地面の形や紋様を木版の彫りでひ
たすら描写することである。留学時に作られた《壁》シリ
ーズは、平面的な対象物をモチーフにしているが、その細
かな煉瓦の穴や繋ぎ目の起伏を観察し、その表情を細かく
徹底的に彫り分けている。こうした彫りの密集的な表現は、
人工的な「壁」から、北海道という土地で自然の「地面」
や「海岸」、「砂浜」というなんでもない平面的なモチーフ
にも移っていった。また《地表の宴》について北岡は、次
のように発言している。

　 　土というのでどういうモチーフにしようか悩みに悩ん
だのです。原始を感じさせる噴火のようすがいいかなと
思い、箱根の大桶谷を見に行ったりもしたんですが、結
局そこらの何でもない地面の表面を描いたのです。土が
あり石ころがありといったそんなのにも何か大きな意味
を持たせることができると思っています 27。

　奥岡は北岡の「路傍の小石や雑草の葉脈にも完璧な美を

図 20　《天売島の風景》40× 55cm｜板目木版｜ 1967 年

図 21　 《赤い磯》右上、《モデル》右上、《天売島の風景》右下、
拡大図

図 23　《地表の宴》画面右上

図 22　  《七曜画譜 (土 ) 、地表の宴》127× 91cm｜板目木版｜
1992 年

見いだせる」の言葉とともに「一木一草に宇宙や魂を見る」
という自然と向き合う東洋的な思想が北岡の「写実」に繋
がることを指摘している 28。題材とするモチーフ選びの根
底にあったのは、「写実」をテーマとした北岡の「徹底し
た観察と描き込みの貪欲さ」ではないか。

総括
　北岡の木版作品は、人物や風景の雪山や海、砂浜、また
人工物のビル群、小さな自然物であっても、徹底した観察
から生み出されてきた。しかし、この木版作品は二人の師
匠、平塚運一から学んだ浮世絵版画の伝統的手法や恩地孝
四郎の創作版画の表現開拓などの日本的な版画から学んだ
だけではない。彫りだけで画面を構成する中国木刻や西洋
の木口木版からも貪欲に学び得ていた。
　特に彼は彫りによる陰影表現を学び、観察した対象物を
彫りの線だけでどのように作り出すのかを、いわば「彫り
による写実表現」を一年間のヨーロッパ留学から学び得た
ことを強調したい。北岡はもともと彫り線での構成力は、
留学前からも長けていた。だが、木口木版という手法や図
像上のハッチングを日本で得たとしても、その彫りのハッ
チングの表現意図については一人では学ぶことはできな
い。下書きの描かれた線に沿って彫り直すのではなく、あ
くまでも対象物を鉛筆や木炭で描写するデッサンのよう
に、線やハッチングの彫りによって描き出す西洋的な美術
基礎が、当時の日本美術だけでは得られなかった。
　中国木刻だけでなく西洋の木口木版による彫りで構成す

感覚が融合していながら 1970 年以降の多版多色木版へと
たどり着いていく。北岡の国を超えた学びや様々な出会い
が、北岡の木版作品を作り出したのである。このように木
口木版の制作方法を十分に理解し学びながらも、職人とし
てではなく作家として木口作品を制作した日本の版画作家
は山本鼎と北岡文雄の二名である。こうした点から見れば、
日本の木口木版史において創作版画から現代木口木版の空
白部分をつなげる一人に北岡文雄が今後挙げる必要がある
のではないであろうか。
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1. はじめに
1-1.研究に至る経緯と背景
 アロイス・ゼネフェルダー (Alois Senefelder)が 1798年に
完成させた平版印刷術を材料面から調査を行うことで、そ
の技法が確立していった過程を考察しようとする取り組み
からこの研究がはじまった。そして、その技法材料の記録
保存とともに、石版画の新たな可能性を創出することを目
標として、共同研究「平版印刷術の原初的技法材料に関す
る研究」を開始した。その背景には、現在の主流となって
いるアルミニウム版の供給不安や PS版の製造中止注 1な
ど、リトグラフ技法がいま直面している危機的な状況があ
る。日本の版画教育におけるリトグラフは、アルミニウム
版によって他国にはない多彩な展開を成したが、印刷技術
の自動化が進んだ事で、その材料と表現の関係を否応なく
見直さなければならなくなっている。そのような変化の中

にあって、多くの美術大学が 、日本で行われなくなった
石版石による授業を復活させて、その打開策のひとつにし
ようとしている。（図１）注 2

1-2. 版となる石材についての現在の様相
　石版画制作には、ゾルンホーフェン産の石灰岩の他に大
理石を使うことが出来ると、ゼネフェルダー著の『石版印
刷術全書』注 3に記述されている。さらにゾルンホーフェ
ンから近いある地域産出の大理石について、特定の技法に
は適しているとも述べられている。しかしながら、大理石
よりもゾルンホーフェン産石灰岩が安価であったことで、
19世紀に大理石が多用される事は無かった。
　ただ、ゾルンホーフェンから遠い地域では運送費が掛か
るため、その代替として近くで採れる大理石に着目し、と
りわけメキシコでは、多くの美術学校や版画工房でメキシ
コ産大理石を使用してリトグラフが制作されている。その
メキシコ産大理石の充分な表現力は、現地に滞在制作した
笹井祐子の作品注 4によって推定することができるであろ
う。
　また、2019年に遠藤竜太がオアハカ州立自治ベニート・
ファレス大学で画仙紙転写紙（チャイナペーパー）による
転写技法のワークショップを行った際に、大理石でも問題
なく制作できるという経験を得ている。そして、板津悟が
主宰する善福寺版画工房では、すでに大理石注 5を使用し
た作品を制作し、ワークショップも行っている。（図２、３）
　この大理石について、実際に過去に日本で使われていた

庁海上情報部に東京湾海図を刷った大理石が保存展示され
ており、（図 4、5）また、昭和期に使われていたと思われ
る大理石が大学や個人の工房で見られることから、日本国
内でも使われていたとするのが妥当であろう。おそらく戦
時中のドイツからの輸入が困難になった時期に大理石に頼
らざるを得なくなっていたのだと推測する。

｜告報究研｜ 

1986年　 多摩美術大学大学院美術研究科絵画（版画）専攻修了　
現在　　武蔵野美術大学教授

平版印刷術の原初的技法材料に関す
る研究―版となる石材について―

遠藤 竜太

2001年　東京藝術大学大学院美術研究科絵画（版画）専攻修了
現在　　武蔵野美術大学教授

元田 久治

1983年　オレゴン大学卒業
現在　　武蔵野美術大学非常勤講師

板津 悟

2019年　武蔵野美術大学大学院造形研究科版画コース修了
現在　　武蔵野美術大学助教

宮寺 彩美

　前述したような大理石を石版画の版材に使用しようとす
る試みに加えて、近年では、いわゆる自然石までもが調査・
研究の対象となり、しだいに広がりをみせている。2017

年のアートスタジオ五日市アーティスト・イン・レジデン
スの招聘作家たち（李彦蓁、滝澤徹也、所彰宏）による
「日本産石版石の研究記録：東京あきる野石版石」注 6では、
あきる野市が日本国内における石版石の産地の一つであっ
たという書物の記述をもとに 、市内で採集した石灰岩を
用いてその実証を試みた 。また、衣川泰典が取り組んで
いる国産石灰岩による石版画プロジェクト注 7は、自然の
中にある石灰岩採集からはじまり、手作業で裁断や研磨を
行い、その版面に採集した場所の風景を描いて製版・印刷
するという、一連のプロセスそのものが衣川独自の美術表
現となっている。

2. 大理石と石灰岩（ライムストーン）での試行
2-1.使用する石材の種類
　本研究では、持ち得ている経験をもとに、国内で入手が
容易な建材用の大理石と石灰岩を使用して制作実験をす
ることとした。すべて建材用天然石タイル (30 30 1.2cm)

を、リトグラフ用プレス機の圧力に耐えられるように、
30 30 6cmの建材用コンクリート板に石材用接着剤で貼り
付けることにより通常の石版石の厚みにした。

図１　石版画実習での石の研磨の授業風景

上 (図 2)下（図 3) とも　濱島良子 大理石リトグラフ 善福寺石
版画工房 (photo :板津 )

上 (図 4)下（図 5）とも 海上保安庁海上情報部 東京湾海図 明
治 26年 大理石 (photo :板津 ) 

大理石

①シベックホワイト　（原産地 : マケドニア）
マケドニアの中央部で産出する白系大理石。わずか
に灰色の斑点が見られる事もある。材質が軟質でや
わらかくキメの細かさが均一なのが特徴。

②タソスホワイト・エクストラ　（原産地:ギリシャ）
ギリシャのエーゲ海北部にあるタソス島で産出して
いる白大理石。カルシウム以外の鉱物がほとんど含
まれないが、小さな穴や疵が見られることもある。

:  

 

: )

⑤ヴィラクリーム　（原産地 : ポルトガル）
スペイン国境に近いポルトガル東部の町、ヴィラ・
ヴィソサの近くで採れる。クリーム色のベース地
に流れるような柄が入るのが特徴の大理石。
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　石版画は、表面の炭酸カルシウムを親水性と親油性の相
反する性質に科学的に変化させることで版が成り立つ。そ
のため、炭酸カルシウム成分が多くない石は版材には適さ
ない。その点、石灰岩は太古の海洋生物が残した骨格や殻
などが海底で堆積してできた堆積岩に分類され、炭酸カル
シウムが主成分である。大理石は、その石灰岩の地層が地
殻変動による熱や圧力を受けて再結晶化した変成岩という
分類になる。つまり、大理石と呼ばれている石は岩石学で
は「結晶質石灰岩」と言い、やはり炭酸カルシウムを主成
分とした石材である。
　今回、石材に詳しい版画家の武塙祐哉から得た情報も参
考として、リトグラフに使えそうな石板を大理石と石灰岩
からそれぞれ５種類を選定した。その石の名前と産地、特
徴は表の通りである注 8。

2-2.研磨、描画、製版、印刷の条件
　通常の石版画の制作では、描画の状態を見極め、アラビ
アゴム水溶液に添加する硝酸の量の加減注 9で製版をコン
トロールする。しかし、今回の試行では同条件での比較が
重要となるため、石材それぞれにおいて描画・製版・印刷
の全ての工程で可能な限り同様に行った。

　研磨については、最終的な目立てを 240番の金剛砂で施
し、描画にはシャルボネール社製リトグラフクレヨンの 2

～ 4番を用いて 8段階の階調チャートを作成し、解き墨も
シャルボネール社製を水で溶いて波紋状の効果（ラヴィ）
を試した。製版では、第一次製版（ファーストエッチ）で
約 pH２.４の硝酸ゴム液を塗布し、第二次製版（セカン
ドエッチ）で約 pH２.０の硝酸ゴム液を塗布している注 10。
製版および印刷のインクは、スワロー製製版墨 50%・グ
ラフィックケミカル製ショップミックス 50%で調合した
インクを使用した。

2-3.試行の結果と評価
⚫大理石
①シベックホワイト（図 6）
　模様などがほとんどなく描画がしやすい。脂肪分との反
応が良いのか、全体的にトーンの幅が無くなり、いわゆる
潰れやすい性質のようである。製版時にゴム液の硝酸量を
増やせば解決すると思われる。また、他の成分の混入なの
か、引っ掻いたのとは違う疵が現れた。
②タソスホワイト・エクストラ（図 7）
　白く縞模様などもなく大変描画しやすいが、製版してみ
ると硝酸ゴム液への反応が悪く、全面が汚れた。炭酸カル
シウム以外の結晶化した粒子が、保水性となる反応の障害
となっているのかもしれない。個体差なのかもしれないが、
今回使用した大理石の中では、版材としての適性が低かっ
た。
③ビアンコ・カッラーラ（図 8）
　縞模様が邪魔となり、繊細な図像の描画の際には快適で
ない。製版、刷りに関しても、やはり縞模様に沿ってイン
クの乗りが変化し図像に影響が出る。ただし、縞模様の問
題点を除けば、描画の再現性という点で、かなり良好な反
応が得られた。
④ベルデローザ（図 9）
　石の色は完全なる白ではなく多少もやもやと色が混じっ
ているが、描画の邪魔となるほどではない。しかし、印刷
時になるとそれが版汚れのように見える。版としての科学
反応自体は、クレヨン・解き墨ともに十分に使用可能なレ
ベルにある。
⑤ヴィラクリーム（図 10）
　描画時には、流れるような模様が多少気になる。製版・
印刷の過程では版汚れをすることもなく安定していた。ク
レヨン・解き墨ともトーンが保持されて良い印刷結果が得
られた。他の鉱物の混入なのか、点が連なって点線となる
疵が現れた。

①モカクリームライト　（原産地 : ポルトガル）
ポルトガル中部のリバテージョ地方で採掘されるラ
イムストーン。ベージュ地色に薄い茶色の矢羽柄が
入っている。

石灰岩（ライムストーン）

②ピエドラアズール　（原産地 : スペイン）
スペイン東部のバレンシア州アリカンテ県で採掘さ
れるライムストーン。グレーを成した肌地が石全体
にわたって広がる落ち着いた印象の石。

③アンタルヤライム　（原産地 : トルコ）
トルコの地中海沿岸部のほぼ中央にあるアンタルヤ市
近隣で採れる。 薄いベージュで、小さな粒状の化石
が入っているが、ほぼ均一のやや硬い石。

:

⑤ブランコドマール　　（原産地 : ポルトガル）
ポルトガルの中部、レイリア県のポルト・デ・モス
で古くから採られていた。薄いベージュ系で、茶色
やこげ茶色の粒状に化石がちらばっている。

図 6　シベックホワイト

図 7　タソスホワイト・エクストラ

図 8　ビアンコ・カッラーラ

図 9　ベルデローザ

図 10　ヴィラクリーム

図 11　モカクリームライト

図 12　ピエドラアズール

図 13　アンタルヤライム

図 14　カリザカプリ

図 15　ブランコドマール
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⚫石灰岩（ライムストーン）
①モカクリームライト（図 11）
　研磨では、粒子も細かく柔らかく感じるが、水分を吸収
してしまうため慣れが必要である。クレヨン・解き墨とも
に濃淡の階調は再現できた。しかし。一方向に流れるよう
な薄く細い石の柄が、印刷時にはインクの乗り具合に多少
影響するようである。
②ピエドラアズール（図 12）
　グレーの色が濃くやや描画が見えにくい。やや脆く粒子
が粗いのか、研磨してもざらざらとした表面となり、研磨
時に端が欠けてしまった。解き墨は石にすぐに染み込んで
しまうため、解き墨独特の波紋模様にはならない。クレヨ
ンはまずまずの反応であった。
③アンタルヤライム（図 13）
　水分は吸収しやすい。画線部に細かいインクが付かない
点が発生する。製版時から起こるため、小さな化石が脂肪
分と反応しないのかもしれない。石の目の詰まった感じは、
解き墨でも一応階調が作れたが、やはりクレヨンでの表現
の方が適している。
④カリザカプリ（図 14）
　描画した部分に白く小さな点のインクが付かない抜けが
できた。混入した化石の影響かと思われる。解き墨は、版
上に留まらずにすぐに石に吸い込まれてしまう。通常の解
き墨表現には期待が持てない。クレヨン表現が適している。
⑤ブランコドマール（図 15）
　柔らかく粒子が粗い。製版時に小さな粒子状のインク抜
けが現れた。印刷時には版の地汚れが起き、解き墨の諧調
もつぶれてしまった。また、水分の浸透性が強いため、研
磨後になかなか乾燥しない。脂肪分との反応も深くなり、
ゴースト注 11も出現しやすい。

3. 実制作での検証
3-1. 大理石と石灰岩での作品制作
　前述の試行の結果を参考にいくつかの石を選び、学生た
ちと実際に作品制作をすることとした。研磨の目立ての番
数は、各自のイメージに合わせて 180・240番から選び、
描画の濃淡や画材の種類に適合するようにアラビアゴム液
に添加する硝酸の量を決めて製版した。印刷に関しては、
スワロー社のリトブラックに炭酸マグネシウムを添加した
インクをすべてで使用した。
　大理石のビアンコ・カッラーラは、240番で目立てし、
解き墨とダーマートグラフ、部分的にチンクターを使って
描画した。製版、印刷とも良好な結果であった。（図 16）
　ベルデローザは、240番の目立てにダーマートグラフ、
クレヨンで描画し、良好な印刷が可能であった。（図 17）

　ヴィラクリームも 240番で目立てし、ダーマートグラフ
のみで描画したが、問題なく印刷できた。（図 18）
　シベックホワイトには 180番で目立てし、画仙紙転写紙
（チャイナペーパー）で転写を試み、良好な印刷結果が得
られた。（図 19）
　タソスホワイト・エクストラは、240番の目立てに解き
墨とダーマートグラフで描写した。試行の時と同様、印刷
時に描画部が潰れて地汚れも出やすかった。（図 20）
　石灰岩（ライムストーン）のピエドラアズールは、240

番で研磨したが、石の粒子が大きく細かい目立てにならな
い。ダーマートグラフで描画したが、粒子が粗いため、細
密な描写には向かなかった。だが、作者はその粗さが面白
いとの印象を持った。（図 21）
　モカクリームライトは、240番の目立てにダーマートグ

図 17　 長田彩　ベルデローザ　＃ 240目立て　ダーマートグラ
フ、クレヨン

図 16　 橋本茜衣　ビアンコ・カッラーラ　＃ 240目立て　解き
墨、ダーマートグラフ

図 20　 コウ シンエン  タソスホワイト EX　＃ 240目立て　解
き墨、ダーマートグラフ

図 19　 遠藤竜太　シベックホワイト　＃ 180目立て　転写紙に
よる転写

図 18　 河田美紀　ヴィラクリーム　＃ 240目立て　ダーマート
グラフ

図 23　 180目立て　コピー転写

図 22　 松尾華子　モカクリームライト　＃ 240目立て　ダー
マートグラフ

図 21　 元田久治　ピエドラアズール　＃ 240目立て　ダーマー
トグラフ
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ラフで描画した。階調の幅も少なくやや荒れた図像になっ
た。また、印刷時にゴーストが現れた。（図 22）
　カリザカプリは、180番で目立ての上にコピー転写を試
みた。試行の際と同様に小さな無数のインク抜けが出来た
が、転写のイメージとは調和していて面白い効果となった。
（図 23）
　アンタルヤライム、ブランコドマールについては、製版
時にイメージが壊れて印刷に至らなかった。

3-2. ゾルンホーフェン産の石灰岩との比較
　ドイツ・バイエルン州にあるゾルンホーフェンは、石版
石や建材の産地であることのほかに、古生物の貴重な化石
が発見される場所として有名で、とりわけ始祖鳥の化石が
発見された事で知られている。この地域一帯にはジュラ紀
後期（約 1億 5千万年前）の石灰岩が分布しており、この
岩石は粒子が緻密で板状にはがれるため、良質なリトグラ
フ用の石が採取されてきた。ちなみに始祖鳥の種小名は
“Archaeopteryx lithographica” で「リトグラフの石材から発
見された祖先の翼」を意味しているそうだ。古代にこの地
域にあったラグーンは、高い塩分濃度で酸素が少なく、海
の底にいる生物がほとんど活動できなかった。それにより
堆積物の擾乱が少なかったことで、堆積した層が平滑でき
めが細かく粒子の整っている石灰岩が出来上がった。その
石灰質の泥が堆積していく途中に始祖鳥や翼竜、クラゲや
カブトガニ、トンボなどの死骸がゆっくりと埋まり、それ
が細部まで明瞭な化石として発見される要因である注 12。
リトグラフの版材としての優れた適性も、このように静か
にゆっくりと堆積して出来たことによって備わったと言え
る。今回の研究で使用した他の地域の石灰岩との一番の違
いは、この特別な要因が生み出した炭酸カルシウムが９４
パーセント以上の混入物の極めて少ない、きめの整った粒
子の細かさである。それにより、研磨時の最終的な目立て

の粗さや細かさにも作者のイメージを反映することができ
る。そして、解き墨も急激に吸収されずに版面上で適度に
溜まるため、石版画独特の波紋状の階調を作りやすい。（図
24）（図 25）

4. おわりに（総合的な評価と課題）
　炭酸カルシウムの含有量によって石版画の版材としての
適性はおおよそ想定できるが、大理石と石灰岩ではかなり
使用感が違った。大理石は、石灰岩よりも硬質で細かい目
立てができ、繊細な描写が可能である。転写技法でも十分
にイメージを写しとることができる。難点としては、ゼネ
フェルダーが自身の技法書で指摘しているように大理石の
マーブル模様が描画の邪魔となり、印刷時も模様の暗いグ
レー部分にインクが乗りやすくなる。また、マーブル模様
がない大理石でもインクが乗らない部分が現れたり、イン
クが付いてしまったりする現象が起こることがある。
　一方、今回の石灰岩は細かな化石などが含まれているこ
とが多く、描画時や印刷時に細かな点や疵として図像に影
響する。また、粒子が粗いために研磨の際も細かい目立て
ができない。クレヨンの使用にはさほど問題はないが、解
き墨を使用する際には石が液体を吸収するため表面に溜ま
らず、波紋状の墨の諧調は作り難い。そしてその吸収性が
原因で深くまで反応が起きているからだろうか、印刷時に
は前回使用したイメージが現れたり地汚れが起こったりす

る。このようなことは、ゾルンホーフェンの石灰岩でも起
こるが、その頻度には大きな違いがある。
　しかし、そのことをネガティヴに捉えず、それぞれの石
の特性を理解して積極的に制作に取り入れることにより、
表現に結びつく可能性は大いにある。そのためにも大理石
や石灰岩を版材として使用するためのデータを収集して、
更に検証する必要がある。特に前のイメージを消去した後
に現れるゴーストに対する対処法、硝酸アラビアゴム溶液
の各描画材に対する加減、各種石材とそれぞれの技法の相
性などは、これからの新たな研究課題となりうる。

　今回、印刷の精度としての描画の再現性という点に関し
て、あらためてゾルンホーフェンの石灰岩が特段に優れて
いることを認識した。リトグラフが、凸版、凹版に代わる
画期的な印刷メディアとして世界中に広まる際に、情報の
伝達のための文字や図像の再現性が高いゾルンホーフェン
の石灰岩が不可欠であったと理解ができる。世界各地でそ
の国で採れる石で平版印刷が試みられてきたはずだが、結
局定着しなかったのは、印刷の品質が及ばなかったためで
あろう。そのように考察してくると、ゼネフェルダーが石
灰岩にクレヨンで書いたメモを消そうとして平版印刷術を
発明したとされるエピソードの中で、最も大きな偶然は居
住していたミュンヘンに程近いゾルンホーフェンの石灰岩
が手元にあったということなのである。
　また、印刷精度だけでない美術表現のための材料研究と
いう面からすると、今回使用した石にも少なからずその可
能性を見出すことができた。版画制作での表現においてと
きに重要な要素となるのが、思いがけない効果が生まれる
版の振舞い、いわば他者性というものだとすれば、制作者
本人の意図とは違う結果ながらも、版表現独特の面白さが
表出している作品も多く生まれた。このことは、今回の研
究の大きな成果であったと言える。
　平版印刷術が確立していった過程を材料から考察しよう
とする本研究は、石版画技法誕生に欠かせなかったゾルン
ホーフェンの石灰岩について、逆説的なアプローチによる
検証から、その特殊性を明らかにできた。だが、従来のゾ
ルンホーフェンの石による石版画の技法を将来に継承して
いくことに併せて、冒頭に述べたような現状を打破するた
めの新たな版材の発見や開発を積極的に行わなければなら
ないのは、喫緊の課題である。したがって、今後さらに現
代の美術におけるリトグラフの可能性と版画教育の新たな
展開に資する研究を、さまざまな角度より推進する必要が
ある。

図 24　 宮寺彩美　「virkini」ゾルンホーフェン＃ 80目立て　
ダーマートグラフ

図 25　 須山京佳　「沈潜する人体」ゾルンホーフェン＃ 240

目立て　解き墨、クレヨン

·   本研究は共同研究「平版印刷術の原初的技法材料に関する研
究」として武蔵野美術大学より助成を受けたものである。

注 ( 引用 · 参考文献含む )

1.  　 富士フイルム製 PS 版 “VS” 製造 ·販売終了（2024 年 12 月
末 販売終了予定）。代替品は存続している。

2.  　 武蔵野美術大学においては、 かつてより豊富な石版石を
保持しており、アルミニウム版だけに偏向しない方針は、
清水昭八や永井研治の見識に依るところが大きい。

3.  　     ,redlefeneS siolA nnahoJ “Vollstandiges Lehrbuch der 
Steindruckerei” 1818 年。1819 年 に、 英 語 と フ ラ ン ス
語にも翻訳された。英語版名は “A Complete Course of 
Lithography”。今回は 1911年にアメリカで刊行された “The 
Invention of Lithography” を参考とした。

4.  　  「Sonido de tardecer Ⅱ」や「Camino de la Orduña」など。
　　  （ http://www.yukosasai.jp/gallery.html 2024年 10月 1日情報

取得 )
5.  　 シベック（原産地マケドニアの白大理石）
6.  　   研究報告「日本産石版石の研究記録：東京あきる野石版石」
『版画学会誌第 48号』2020年、66～ 69頁

7.  　 制作報告「小石のリトグラフについて」『版画学会誌第 51
号』2023年、24～ 25頁

8.  　 参考：建材ネット「大理石」、「ライムストーン」
　　 （https://kenzainet.com　 2024 年 8 月 25 日情報取得 )
9.  　 アラビアゴム水溶液に硝酸を添加したものを略して「硝

酸ゴム液」と呼ぶことが多い。本文中でもこれ以降、「硝
酸ゴム液」と記述する。

10.　 多少の誤差はあるが、アラビアゴム液 30mlにピペットで
硝酸 9滴を加えると約 ph2.4、11滴で約 ph2.0となる。

11.　 版に存在しないものが印刷されることを指す。オフセット
印刷ではインクのバランスが崩れて発生する現象を指す
がが、石版画では石に残った以前の像が浮かび上がってく
ることをゴーストと呼ぶ。これは同じ石を繰り返し使用す
ることから発生する。

12.　 参考：金沢大学ジェンキンズ研究室、古生物の部屋、「ゾ
ルンホーフェン（Solnhofen）で化石採集。

　　 (http://www.paleo-fossil.com　2024 年 8 月 25 日情報取得 )
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｜告報究研｜ 

2001 年　福岡教育大学大学院美術教育研究科修了
現在　　福岡県立ひびき高等学校　教諭

高等学校美術科　授業実践
－お気に入りの写真から銅版画をつくろう－

狩野 信喜
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（3）展開（90分間）
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｜スクッピト｜ 

1986年　 多摩美術大学大学院美術研究科絵画（版画）専攻修了　
現在　　武蔵野美術大学教授

木製リトグラフプレス機に関する
調査報告

遠藤 竜太

2001年　東京藝術大学大学院美術研究科絵画（版画）専攻修了
現在　　武蔵野美術大学教授

元田 久治

1983年　オレゴン大学卒業
現在　　武蔵野美術大学非常勤講師

板津 悟

2019年　武蔵野美術大学大学院造形研究科版画コース修了
現在　　武蔵野美術大学助教

宮寺 彩美

　現在、日本におけるリトグラフ制作には、主に新日本
造形製か岩佐鉄鋼製とそれに類する機構の金属製プレス
機が使われている。武蔵野美術大学では、それらに加え
てオリジナルの多目的プレス機注 1も使用している。リト
グラフの歴史と共に、木製プレス機から金属製プレス機
へと材質が変化し、その機構までも変化してきた。その
ような普段私たちが使用しているプレス機と、かつての
木製プレス機ではどのように違うのか、国内に現存する
１９世紀の木製リトグラフプレス機を訪ねて調査を行な
った。
　今回レポートするのは、日本の美術大学で唯一の木製
プレス機を保持している金沢美術工芸大学と、一般の制
作者が実際に使用することができる金沢湯涌創作の森版
画工房と東京の善福寺版画工房である。金沢湯涌創作の
森版画工房には一昨年に設置され、善福寺版画工房には

昨年設置された。

・金沢美術工芸大学の木製リトグラフプレス機
　1974年から 2007年まで、多くのリトグラフ作品を世
に送り出したアトリエ MMG 注 2で稼働していた 4台の
木製プレス機のうちの最も大きなものである。（図１）
新築された校舎の版画教室に鎮座する全長が 3155 mm 

という威風堂々した佇まいから、かつてのリトグラフ
黄金期の熱気が伝わってくるようであった。このプレ
ス機に関しては、神谷佳男先生が金沢美術工芸大学の
紀要に執筆している注 3ので参照していただきたい。神
谷先生より詳細な説明を拝聴し、日本のリトグラフの
成長期を象徴するプレス機を、未来のために保存しよ
うとする情熱に感銘を受けた。そして、その志の基に
は印刷文化の歴史に対する豊富な知見があることを強
く感じた。

・金沢湯涌創作の森版画工房の木製リトグラフプレス機
　金沢美術工芸大学のプレス機同様、アトリエ MMG

にあった 4 台のうちの一つで、宇都宮美術館を経て金
沢湯涌創作の森版画工房に一昨年譲渡されたプレス
機である。（図２）注 4金沢湯涌創作の森版画工房は一
般に開放されており、このプレス機も申し込めば使用
することができる。全長が 2110mm, 幅が 710mm で、
金沢美術工芸大学のものよりも一回り小さい。この
サイズよる利点は、日本人のような体格が小さい者
でもラトー（スキージ）の上げ下げが楽に行えるこ
とである。古いプレス機だが、整備が行き届き、当
時のままの使用感が体験できた。このプレス機も神
谷先生の尽力によって保存・活用が実現したもので
ある。

図１　金沢美術工芸大学の木製リトグラフプレス機

・善福寺版画工房の木製リトグラフプレス機
　善福寺版画工房にある木製プレス機（図３）は、パリの
ムルロ版画工房から焼津にある版画工房エスタンパ注 5に
譲渡され、さらに今年の善福寺版画工房開設に合わせて譲
渡された。その来歴はたいへん興味深い注 6。このプレス
機は、おそらく実際に使用できる木製プレス機として金沢
美術工芸大学のものと同様に国内最大級であり、石版石を
中心に制作しているこの工房の象徴的な存在となってい
る。機能美に加えて、版画工房エスタンパにおいて丹念に
整備された状態が善福寺版画工房に受け継がれ、両工房の
リトグラフへの愛着を感じる美しいプレス機である。この
時代のプレス機の最大の難点は、ラトー (スキージ）部分
の大きさと重さにあるが、善福寺版画工房では、滑車を使
って誰もが使えるように工夫がなされている。

　この時代の木製プレス機の機構を簡単に記すと、ハンド
ルに繋がれた綿帯が巻き取られることでベッドが移動し、
綿帯の反対側に繋がれた錘によって自動に戻る仕組みとな

っている点と、跳ね上げ式ラトー (スキージ）を下げて木
製の躯体に固定し、ペダルを踏みこんで梃の原理によって
平圧をかける仕組みである点が特徴である。このように機
能的にたいへん工夫がされたプレス機であるが、この機構
に至るまでの経緯とその後の進化についても触れておく。
　当然ながら石版印刷の発明時には、石版を刷るプレス機
は存在しなかった。ゼネフェルダーはまず活版印刷機や銅
版プレス機で試みるが、活版印刷機では十分な圧力を掛け
られず、銅版プレス機では上下二つのシリンダーからの圧
力によって多くの石版石を割ることになる。(図４）

　そこでゼネフェルダーが独自にデザインしたのが「ポー
ルプレス」(図５)注 7である。

　高さ約 3m木製フレームからポールが固定されその先端
にスクレーパーが付いている。高い位置が支点となりスク
レーパーがフレームの弾力を利用して、石版の上を滑らせ
るという機構である。

図 2　 金沢湯涌創作の森版画工房の木製リトグラフプレ
ス機

図 3　善福寺版画工房の木製リトグラフプレス機

図 4　ゼネフェルダー『石版印刷術全書』より 

図 5　ゼネフェルダー『石版印刷術全書』より
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　そして 1805年頃、シリンダーと固定したスクレーパー
の間を石版が載ったベッドを前後させ印刷するというプレ
ス機（図６）をデザインとしたのが、ゼネフェルダーの長
年の友人であったミッテラー注 8である。

　今回の調査対象のプレス機の原型で、木製フレームで
作業効率も良く、星型ハンドルがついて「スタープレス」
(星型プレス、通称「野獣の角」bêta à cornes )と呼ばれ、
19世紀リトグラフプレス機のスタンダードとなった。こ
のように今回訪問調査した木製プレスは、限りなくゼネ

る。そして、その使用感は前後の錘のバランスによって
まるで自動化されているかの様な安定感があり、オーク
材がしなやかに余分な力を分散させるように静かに機能
して、まさに 19世紀の職人の知恵と工夫が凝縮されたプ
レス機である。
　この木製プレス機が普及する中、1830年台後半には鋳
造製のハンドプレス機も開発された。注 9上部のレバーを
下げると石版の上にスクレーパーが下りて圧力が掛かる仕
組みとなり、それが現代の鋼鉄製リトグラフプレス機に引
き継がれていく。そして 1850年台には動力を利用した自
動印刷機が生まれて平版印刷が進化していくこととなった
のである。注 10

　
　今回調査したプレス機は、使用することを目的として
いるために、現在のエポキシ素材のチンパンに代えら
れているので当時のままではないが、以前に調査した
NISSHA株式会社京都本社に展示してある木製リトグラ
フプレス機（図７）は、ほぼ完全に当時の姿を維持して
いる。注 11

　最後に、木製リトグラフプレス機の使用方法を記す。
①まず、版をベッドにセットし、イメージサイズに合わ
せて躯体にあるストッパーを調整してベッドの可動範囲
を設定する。次に石版あるいは定盤の厚さにラトー ( ス
キージ）の高さを支点側と手前側のそれぞれで調整する。
②続いて版にインクを盛り、紙をのせてチンパンをかぶ
せたら、ラトー ( スキージ）を下ろして先端の鎌形の部
分を O状の受けにセットする。（図８）
②加圧ペダルを踏み込むとラトーが下がり加圧できる。踏
み込んだペダルは、ペダル留めを引っ掛けて固定する。圧
力の微調整は、ラトーの支点側のネジを回すことで容易に
行える。（図９）
③星型ハンドルを回すと軸に綿帯が巻き取られて木製シリ
ンダーとラトーの間を加圧された状態でベッドが移動す
る。（図 10）
④ペダル留めを外すと、ベッドに結えられた錘が下がる力
によって、ベッドが自動的に元の位置に戻る（石が重い時
など、躯体とベッドの摩擦が大きい場合に戻らないことも
ある。）（図 11）

図 6　ゼネフェルダー『石版印刷術全書』より

図 7　NISSHA 印刷歴史館の木製リトグラフプレス機

図 8

　このように、随所に梃の原理と錘の重さを利用した機構
が用いられている。しなやかな刷り心地を生み出す自然素
材と、動力に頼らない古くからの知恵によって動かす仕組
みは、現代の生活の中でたいへん新鮮で魅力的に感じる。
以前よりも複製という目的が希薄となり、合理性よりも個
人の趣向や意識に重きを置く近年の版画制作の傾向にあっ

図 9

図 10

図 11

て、このしなやかな刷り心地は、これからリトグラフを制
作する一つの動機となるだろう。

·   この調査は、共同研究「平版印刷術の原初的技法材料に関す
る研究」として武蔵野美術大学より助成を受けたものである。

注 ( 引用 · 参考文献含む )

1.  　 清水昭八が設計した新日本造形製多目的版画プレス機
LXC-2E型。リトグラフプレス機としては珍しい円圧方式
を採用し、さらに固定されたベッドの上を円筒型圧胴が
ラックアンドオピニヨン機構により左右に移動すること
で、省スペース化を図ったプレス機。

2.  　 設立者は益田祐作。ムルロ版画工房と技術提携契約を結
び、東京の東麻布で運営された版画工房。日本の現代版
画の黄金期を支えた工房の一つである。

3.  　 神谷佳男 「木製リトフレス機 -アトリエMMGからの贈り
物 -」『金沢美術工芸大学 紀要 No.56』2012年、48 60頁

4.  　 印刷技術の歴史感じて 19世紀の木製プレス機 金沢で展
示」北陸中日新聞 Web 版　（https://www.chunichi.co.jp/
article/732295、2024年 9月 25日情報取得 )

5.  　 プリンターの柳本一英が主宰する工房。版画工房エスタ
ンパ訪問からこの調査が始まった。 

6.  　   ムルロ工房でプリンターをしていた柳本一英が帰国時に
持ち帰ったプレス機。柳本によると、フェルナン・ムル
ロは子供の誕生のたびにプレス機を購入し、このプレス
機はその 7台のうちの一つとのことである。

7.  　 通称、絞首刑台という。ミュンヘンのドイツ博物館にて
展示されている。図４～６は Alois Senefelder著 J.W.Muller
訳『The Invention of Lithography』（1911年、ニューヨーク
で出版）より転載。Alois Senefelder著『石版印刷術全書』
（Vollstandiges Lehrbuch der Steindruckerei,1818 年初版）では、
別の図版によってプレス機についての記述がされている。 

8.  　 rerettiM nnamreH （1762 –1829）プレス機の機構研究も含め、
平版印刷術の確立と普及に貢献した。

9.　 9381   年、Erasmus Sutterによって "Kniehebelpresse"（トグ
ルプレス）という鋳鉄製プレス機が製造された。

10.　  ,reldieZ negrüJ “Lithographie und Steindruck”, Christophorus 
Verlag 2008

11.　 文化庁から国・登録有形文化財の登録認定を受けた建物が
NISSHA印刷歴史館となっている。今回の調査に関連して、
2022年に NISSHA印刷歴史館で木製リトグラフプレス機
やグーテンベルグ印刷機などの調査を行った。
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3.  「So Graphics MIX」の目的
　「So Graphics MIX」は、グラフィックアートおよびデザ
インにおける新たな表現や技術の発展に寄与することを目
的として開催された。本展覧会では、異なるジャンルやス
タイルを持つアーティストが集い、互いの視点を融合させ
ることにより、参加者に新たなインスピレーションを提供
し、アートおよびデザインの新たな可能性を探求する機会
を提供した。また、九州地域におけるアートシーンの活性
化も本展の重要な側面であり、地域のクリエイターやアー
ティストに発表の場を与えることで、コミュニティ全体の
成長およびコラボレーションの可能性を広げることに寄与
した。特に教育分野に関連するアーティストや学生が、自
らの作品を発表し、他のアーティストやギャラリストと交
流する機会を提供した。これにより、若手クリエイターに
とってはフィードバックを得る貴重な機会となり、プロフ
ェッショナルとの交流が実現した。このような機会は、個々
の成長だけでなく、地域全体のアートシーンの発展にも貢
献する。また、こうした交流を通じて、学生や若手アーテ
ィストが実践的な技術や知識を習得し、さらなる作品の発
展を目指す場ともなった。

概要
展覧会名：「So Graphics MIX」
会期：2024年 1月 21日（日）～ 2月 4日（日）
会場：大分市美術館研修室
協賛：鬼塚電気工事株式会社／株式会社 大宣
協力：大分市美術館／ Gallery Earl Gray／シネマ５

特別講演会：版画家・山本容子　講演会
2月 3日 14:00～ 16:00

大分市美術館ハイビジョンホール
テーマ：「アーテイストとビジネスの関わり」
ナビゲーター：西村正幸
モデレーター：於保政昭

ゲストアーティスト
西村正幸／三枝孝司／西川洋一郎／石橋佑一郎

大分県立芸術文化短期大学
グラフィックアートコース学生
飯干姫夢／大野沙和／大島夏矢／尾田実梨／白山航也／
田中彩希／德冨裕万／弘瀬紗英／福元麻友／藤井ゆら／
山口響生／山本莉沙

教職員
於保政昭／加藤恵／友廣佳奈子／野村菜美

1.  大分県立芸術文化短期大学グラフィックアートコース
の変遷
　大分県立芸術文化短期大学のグラフィックアートコース
は、2011年に美術科デザイン専攻の生活造形テキスタイル
コースとして開設された。当初は、シルクスクリーンや染色
技術を主軸とした教育が行われていたが、2013年にデジタ
ルプリントや映像分野、メディアミックスの導入を目指し、
メディアデザインコースへと改編された。その後、2019年
には学内の増改築に伴い印刷室が拡充され、これを契機とし
て「グラフィックアートコース」として再編されるに至る。
本コースは、デザイン専攻内におけるアートを学ぶ専門機関
として、印刷技術を中心に教育を展開している。

2.  地方におけるグラフィックアートの展開とプロジェクト
「So Graphics」の意義
　まず 2018年に始動した展覧会「So Graphics」の背景を
振り返る必要がある。この展覧会は、2016年に開催され
た「ideal Picture 2016［0と 1と］」を前身とし、当時の学
会誌「第 46号」に記録されている。この時期、地方にお
ける版表現への文化的意識は決して高いものではなかった
が、大分市美術館での「ミュシャ展」に併せて行われたイ
ンスタレーション展示は、複製技術に関連する芸術性を紹
介し、広く「グラフィックアート」の魅力を周知する重要
な機会となった。その後、2019年には大分県立芸術文化
短期大学グラフィックアートコースの開設を控え、同コー
スの開設に先立つ形で「So Graphics」が開催された。この
展覧会の意図は、従来の版画技法を踏襲しながらも、イメ
ージの構築やその表現方法において、従来の版画の概念的
制約を取り払った新たな「グラフィックアート」の可能性
を探ることであった。展示内容は、技術的に未熟な部分も
見られたが、短大 1年生や専攻科 1年生、そして関係教員
による約 25点の作品が展示され、学生たちの実践的成果

｜スクッピト｜ 

1997年　 京都市立芸術大学 大学院美術研究科修了
　　　　 （絵画専攻 版画）
現在　　  大分県立芸術文化短期大学 美術科 デザイン専攻
　　　　 グラフィックアートコース 准教授

So Graphics
グラフィックアート展
「So Graphics MIX」開催レポート

於保 政昭

を広く示す機会となった。2022年には「So Graphics DX」
としてプロジェクトが発展し、版画家木村秀樹氏を迎え、
彼の 1970年代から 2020年代初頭にかけての作品 15点と、
学生や教職員の作品が共に展示された。このプロジェクト
では、木村秀樹氏の作品が持つフォトモンタージュの要
素や、シルクスクリーン技法によるイリュージョンの表現
が注目された。木村秀樹氏の作品は、版画表現の歴史や技
法を踏襲しつつも、伝統的な版概念にとどまらず、グラフ
ィックアートの新たな地平を示す重要な役割を果たしてい
る。このように、グラフィックアートにおける「グラフィ
ック」は、単に版画や複製技術に依存するものではなく、
視覚表現全般を指す広義の概念として捉えられるべきで
ある。従来の凹版や平版、孔版、CG、写真などの技法は、
あくまでイメージの定着方法として位置づけられ、そのイ
メージは図像ではなく、視覚的な「画像」を意味する。こ
の「画像」は、シニフィエとシニフィアンの関係性を伴わ
ない幻影（イリュージョン）として理解されるべきであり、
そのリアリティの再現は、作り手の意図によって構築され
る。現代において、映像配信技術の発展により、画像定着
メディアの価値が相対的に低下している中でも、グラフィ
ックアートの意義は失われていない。むしろ、フォトモン
タージュやピクトリアリズムのように、視覚表現の階層や
技術の進化を取り入れた新たな表現形式が模索されてい
る。「So Graphics」とその発展版である「So Graphics DX」は、
地方におけるグラフィックアートの可能性を示す重要なプ
ロジェクトであり、地域文化における視覚表現の新たな価
値を提示するものとして意義深い位置づけを持っている。
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4.  特別講演会「アーテイストとビジネスの関わり」
　山本容子氏のアートブックと銅版画の紹介
　アートブックの歴史は、版画の歴史と深く結びついてお
り、両者は古くから知識や芸術を伝達するための重要なメ
ディアとして発展してきた。15世紀のグーテンベルクによ
る活版印刷の発明が、ヨーロッパにおける書籍の大量生産
と普及を促進したのと同様に、版画技術もまた、アーティ
ストや出版者が芸術作品を広く共有するための手段として
進化を遂げた。特に、銅版画や木版画といった印刷技術が、
絵画の複製や大衆への伝達に利用され、アートブックとい
う形式が誕生した背景には、この技術革新が大きく影響し
ている。現代において、アートブックと版画の接点は、単
に技術の伝統的な側面を超えて、新たな表現の可能性を提
供する場として重要性を持っている。アートブックは、物
理的な書籍というメディアを通じてアーティストの作品や
思想を集約し、観客に提供するだけでなく、作品そのもの
が一つの芸術作品としての意義を持つ。特に、版画技術は、
アーティストが自身の作品を繊細に再現し、多様なメディ
アや形式で発表するための手段として、その重要性を増し
ている。版画の技術は、作品の多様な質感やディテールを
再現するために用いられ、アーティストにとっては、限ら
れたリソースや設備でも高品質な作品の複製を可能にす
る。山本容子氏のアートブックと銅版画作品は、こうした
歴史的背景と技術革新の中で、現代のグラフィックアート
における印刷技術の役割や可能性を提示している。山本容
子氏は、銅版画の伝統的な技術を駆使しながら、現代的な
感覚で新しい表現を追求し、アートブックを通じてその成
果を広めている。その作品群は、芸術表現としてのアート
ブックと、印刷技術を用いた複製アートの境界を曖昧にし、
アーティストが作品を制作・発表するための多様なアプロ
ーチを示している。これにより、アートブックは単なる作
品の記録や保存の手段ではなく、アーティストと鑑賞者を
結びつけ、作品の世界を拡張するための重要なメディアと
して位置づけられている。現代におけるアートブックと版

画の重要性は、グラフィックアートに新たな視点をもたら
す点にある。デジタル技術が進化する中で、物理的な書籍
や版画の魅力は失われるどころか、ますます注目を集めて
いる。特にアートブックは、作品を手に取って感じられる
触感やページをめくる体験といった、デジタルにはない魅
力を持ち、アートをより深く鑑賞するための独特の方法を
提供している。版画の複製技術は、デザインの精度や質感
を保ちながら、作品の複数のバージョンを制作できるとい
う利点を提供し、アートブックを通じた新たな表現の可能
性を広げる。山本容子氏の作品は、アートブックや版画と
いうメディアを通じて、アートとデザインの可能性を探る
新しい視点を提供し、創造的なコミュニティの成長に寄与
するものである。

5. 今後の展望
　「So Graphics MIX」は、アートとデザインが交差する
ダイナミックなプラットフォームとして、参加者に多様な
視点を提供し、新たな表現や技術を探求する重要な機会を
提供した。その中で特に、山本容子氏のアートブックと銅
版画が示す、伝統的な印刷技術と現代的なアート表現の融
合は、アーティストにとって創造の新しい可能性を開くも
のであった。「So Graphics MIX」は単なる展示会にとどま
らず、グラフィックアートの新たな地平を切り開き、クリ
エイティブなコミュニティの成長を促す重要なプロジェク
トであった。その意義は、作品の発表や技術共有の場であ
ることに加え、未来のアートシーンにおける表現の多様性
を広げる原動力となった点にあると結論づけられる。また
So Graphicsとは、アートとデザインの融合を深め、地域と
グローバルを繋ぐ重要なプラットフォームとして、今後も
継続されるべき意義を持つプロジェクトである。デジタル
技術の進化と伝統的な印刷技術の融合により、新たな表現
方法が生まれ、特に若手クリエイターがこれらを活用して
独自の作品を発展させることで、次世代のアーティストが
育まれる期待が高まっている。また、「So Graphics MIX」を

通じて九州地域のアートシーンは国内外で注目を集め、国
際的なコラボレーションや交流が促進される可能性があ
る。さらに、プロフェッショナルと若手アーティストが交
流し、ネットワークを形成することで、新たなプロジェク
トやコラボレーションが生まれ、コミュニティ全体の成
長を促す。また、学生や教育関連のアーティストの参加
を通じて、アートとデザインの新しい教育カリキュラム
の発展が期待され、より実践的な学びの場が提供される。
So Graphicsは今後も地域から世界へ、創造性を広げ
る重要なプロジェクトとして期待される。今年度は、
「So Graphics for Art Book 」と題し、国内外のアーティスト
と共に、別府の魅力を発信するテーマで、アーティスティック
の滞在制作を実施する。
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0）展覧会
　ギャラリーの扉をくぐると左側のラウンドした壁面と
右側 5mの壁面の Frau Steinerの鮮やかな色彩の壁紙が迎
えてくれる。これはブリュッセルのリソスタジオ、Frau 

Steinerが展示会場の環境からデザインする壁紙のプロジ
ェクトであり、この展覧会のために Google mapで Art & 

Design Centerのリサーチから生まれたイメージのデータを
受け取り、名古屋芸術大学の印刷工房のリソグラフで印刷
した作品である。
　

展示会場はメインスペースの Galley Be、2つのサブスペ
ースの Gallery beと studio、そして loungeで構成されて
いる。出品者の展示スペースは 2~3mに区切られ、その
中に各出品者の作品が展示されている。これは搬入寸前
まで海外から郵送されてくる作品も多く作品点数も読め
なかったため、あらかじめ用意したスペースに展示する
仕組みとした。キャプションはポストイットに印刷、出
品者名は幅広のマスキングテープにシルクスクリーン
で印刷している。出品者はアーティスト、版画家、
グラフィックデザイナー、テキスタイルデザイナー、
リソスタジオ、版画あるいは印刷工房、大学のプロジ
ェクトである。　

1）はじめに
　『PRINTED MATTER』は 2024年 5月に名古屋芸術大学
の Art & Design Centerにて開催された展覧会である。こ
の展覧会を企画することになった経緯をたどっていくと、
2019

域で版画の授業を受け持っていたが、この年にデザイン
領域へと移ったことは大きなきっかけであったと思う。
それまで教える内容と表現媒体が一致する環境にいたが、
デザイン領域ではそうではない。デザイン領域のヴィジ
ュアルデザインコースとイラストレーションコースに関
わるなかで、それぞれMacや iPadを中心としたデジタル
デバイスから生み出されるイメージをインクジェットプ
リントでのアウトプットに満足する学生をみて、物足り
なさというか違和感を感じていたのは事実であった。ま
た 2017年より、LITHOGRAPH: Lighter but Heavier（LbH

／リトグラフ：重くもあり軽くもある）として衣川泰典、
坂井淳二、田中栄子とともに “Stone Letter Project” を企
画運営する中で、石版画とともに石版印刷に触れる機会
が増えていたことも遠因としてあると思う。Stone Letter 

Project #2をバルセロナで開催したり、スウェーデン、マ
ルメの版画工房 にて滞在制作などヨー
ロッパの版画工房を訪れる機会が増え、その場で目にし
た状況も大きな影響を受けている。特に Kkvはメンバー
制の版画工房だが、あらゆる世代のさまざまな表現をベ
ースにしたアーティスト、デザイナー、学生が訪れて制
作をしており、彼らの工房でのフラットな関係性は刺激
的であった。こういった自身の変化がそれまで「版画」
として見ていたものを「印刷－版画」を同じ視点で見よ
うとする意識が生まれたのだと思う。

2）発端
　ここで少しだけ名古屋芸術大学の「印刷－版画」の状況
に触れておく。1990年より始まった美術領域にあった版画
コース（のちにクラス）は昨年度をもって閉鎖されたが、
美術領域と一部のデザイン領域の授業で 4版種の版画工房
が活用されている。一方、全学生が使用できる共通工房と
して印刷工房があり、シルクスクリーンとリソグラフを中
心に活版印刷や製本の設備を整えている。デザイン領域に
移って 2年目の 2020年にこの印刷工房の再整備に関わる
ことになったが、その際に念頭にあったのは前述のKkvで
見た場景だった。大学内のデジタルプリンターの整備によ
り、長らく学生から存在価値が薄れていた印刷工房だった
が、雑然と放置されていた工房内を整理をしてみると幸い

も十分にある。また印刷にこだわる若手のデザイナーも多
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く教員として大学に関わっていたし、一部にせよ印刷に関
心を持つ学生もいた。版画作家の石田典子が技術員として
着任した 2021年のタイミングで、リソグラフを導入し印
刷工房の新しい活用方法の模索を始めた。
　当初は多くの学生の「印刷－版画」する関心は低く感じら
れたが、前例となる良い仕事を見る機会が少ないのだからこ
れは当然とも思えた。ちょうど「印刷論」を受け持ってたた
め、講義を通じての「印刷－版画」の多様性を伝える機会と
した。デザイン領域の授業ということもあるが、この講義で
はなるべく版画表現に偏らない講義内容にしたことは結果的
に「印刷－版画」を捉え直すことともなった。Covid-19によ
る制約の下ではあったが、活版印刷職人やシルクスクリーン
の職人をゲストに迎え、デモンストレーションを通じて物質
的な表現に触れる機会を保った。2021年以降、印刷工房の
活用の幅を広げるために学生やデザイナー、アーティストと
共同する機会が増え、工房内でプレイヤーとしてではなくア
ドバイザーやプリンターとしての関わりが多くなっていた。
この頃は、Stone Letter Projectでのワークショップ実施の中で
よくメンバーとも話していた「たとえ古いものでも、若者に
とっては初めて触れたものが最先端」という言葉が大きな原
動力になっていたと思う。そういった「最先端」のもの（印
刷）を楽しむ人たちと展覧会を作れたら面白いだろうと思っ
たのが、企画の発端である。

3）版画ー印刷、印刷ー版画
　企画当初は「版画」という言葉を使わずに展覧会を組み
立てることが意図の一つとしてあった。自分自身はこれま
で版画的視点で「印刷－版画」を捉えようとしていたが、
今回は印刷的視点において「印刷－版画」を眺めてみたい
ということである。これは展覧会から版画を排除するので
はなく、印刷を入り口に版画表現までを眺めてみる試みで
ある。印刷工房に通う学生にはそもそも版画という概念を
持つ学生は少ないのだが、そんな彼ら彼女らにも結果的に
版画も含めた印刷表現を体感する機会を作ることを目的と
したかった。そして展覧会を構成する要素としては以下の
３点を中心に据えた。

  .1「印刷－版画」表現に取り組むアーティスト、デザイ
ナー

2. 卒業制作展で興味深い印刷表現をしていた学生
3. リソグラフ

　リソグラフを構成要素に加えたのは、印刷工房にリソグ
ラフを導入したものの、名古屋にはリソスタジオも少なく、
例えば TOKYO ART BOOK FAIRのような多彩な作品を見

る機会も少ないため、この展覧会をリソグラフの作品に触
れるきっかけとしたいと思ったことと、インスタグラムな
どで海外のリソスタジオの活動を見ていると、版画工房で
行われていた、「アーティストとプリンターのコラボレー
ション」が活発に行われているように見えたからである。
　工房について思考を巡らせる中でさらに要素が加わっ
た。工房におけるコラボレーションと工房を中心にして行
われるプロジェクトである。名古屋芸術大学の版画工房は
版画表現をする学生の減少の時期と Covid-19による様々
な制限が重なり、それまで工房内で有機的に行われていた
知識と技術の伝承は途絶えてしまった。こういったことを
目の当たりにする中で、工房を要素に加えることに決めた。
またちょうど京都市立芸術大学の卒業制作展において、田
中栄子が担当するプロジェクト「honto hon to hon」を見た
ことが、この工房における有機的なコミュニケーションへ
の気付きを得た大きなきっかけである。それと同時に東京
のリトグラフの工房、ラール・ヴェリテ、伊勢の MOLE 

FACTORYにも参加が得られた。このことで工房は大学の
外にもあるということを示したかった。
　展覧会タイトルであるが、この頃には海外のリソスタジ
オにもオファーをすることを決めていたので、誰が見ても
意味が分かりやすいものにしたかった。印刷と版画を繋ぐ
言葉は無いものかと考える中で、海外に版画作品を送る際
にインボイスに記入する「PRINTED MATTER（印刷物）」
をタイトルとすることにした。

4）バンコクーブリュッセルーパリ
　2024年 3月は旅行でバンコクへ、大学業務として姉妹校
の訪問としてブリュッセル、パリを訪問する機会があった。
旅の間はインスタグラムで街のリソスタジオを調べてメッセ
ージを送り、可能であれば訪問し展覧会について説明をし、
理解が得られれば展覧会の出品のオファーをした。展覧会の
オファーが目的というよりも、各地のリソスタジオがリソグ
ラフを通じてどのような環境でどのような活動をしているの
かが見たかったことと、それぞれのスタジオのスタンスの違
いが知りたかった。結果バンコクのwitti studio、ブリュッセ
ルの Frau Steiner、アントワープの SO-RI、パリの Studio Fidèle

の出品が得られた。この過程には色々とエピソードがある
が、どのスタジオも突然の訪問を暖かく迎えてくれ、リソグ
ラフを通じた交流を理解してくれた。これには 2019年の以
降の制限に対する反動もあったかもしれないが、印刷物を通
じた交流に対しての理解が深く、大きな説明をしなくともこ
ちらの意図を受け入れてくれたように思う。版画工房も可能
な限り見て回ったが、バンコクでは若い版画家たちが運営す
る Samyan Art bildingを訪問することができ、そのビル内に工
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房を構える 3つのスタジオも参加してくれた。姉妹校である
バンコクのキングモンクット工科大学では美術学科にリソグ
ラフが導入されたところで、活用の試行錯誤が始まっており、
イラストレーションコースのアートブックのプロジェクトも
加わることになる。ブリュッセルにある姉妹校のラ・カンブ
ル国立美術学校では印刷工房や版画工房が活発な制作の場と
なっており、その中のグラフィックデザインコースのプロジ
ェクトも展示することとなった。

5）PRINTED MATTER
　会期が始まる寸前まで展示の交渉をしながら流動的に準
備を進めるなかで、展覧会の構成要素も増えていたが、大
学で開催する展覧会であることを考えると、学生には鑑賞
だけでなく実体験として「印刷－版画」に触れて欲しいと
考えた。そこでイヌマル堂を中心とするコラボレーション
をピックアップすることにした。イヌマル堂は大学でも木
版画やシルクスクリーンの授業を受け持つ近藤千鶴がシル
クスクリーンでプリントした布を自身で縫製してバッグな
どのこものを制作するプライベートブランドである。この
イヌマル堂とデザイナーやアーティストとのコラボレーシ
ョンを見た学生や卒業生が自身でブランドを立ち上げた
り、新たな活動が生まれていた。名古屋芸術大学の版画コ
ースは創立当初から美術、デザインの学生が集まる場所で
あり、コース内の教育としてもジャンルにこだわらない気
風があり、それらの活動はいつも工房の中で行われていた。
版画コースは閉じてしまったが、今後の工房としての活動
の継続の示唆となればという思いもあった。その視点で見
ると版画コースでなくとも卒業生には印刷にまつわる活発
な活動がある。シルクスクリーンのプリンターとなった鈴
木知幸が主宰するMaison de Zansuというシルクスクリー
ンスタジオがあり、今回は mmm（グラフィックデザイナ
ーと刺繍作家とのユニット）として、会期中に希望者の T

シャツにプリントし、刺繍しオリジナルのウェアを作るユ
ニークなワークショップを開催してもらった。また富山で
古本いるふを営む天野陽史は、この展覧会中に印刷－版画
表現にまつわる良書をセレクトした古本屋をギャラリー内
のショップに開いてくれた。

1.  「印刷－版画」表現に取り組むアーティスト、デザイ
ナー

2. 卒業制作展で興味深い印刷表現をしていた学生
3. リソグラフ
4. 大学での印刷にまつわるプロジェクト
5. リソスタジオや版画工房でのコラボレーション
6. ワークショップとショップ

　結果的には 6つもの要素がある展覧会になり複雑で拡散
的にもなったが、これらが絡まり合うことで展覧会は動的
となり、鑑賞者の意識も実体験の伴うものとなったと思う。
展覧会が始まる数週間前から印刷工房には多くのデザイナ
ーやアーティストが準備と制作のために出入りし、海外か
らは作品が続々と届いていた。展覧会の準備や搬入を手伝
ってくれた学生たちも、作品や制作の現場に触れるたびに
印刷表現への感度が高くなっていたように感じた。何より
会期寸前に出品者のクレジット無しでもこの展覧会に参加
がしたいという学生が現れたことは意外でもあり喜ばしい
ことであった。

展覧会概要

PRINTED MATTER

2024年 5月 8日（水） － 5月 20日（月）

名古屋芸術大学　Art & Design Center West 

企画 | 片山浩

協力 | 名古屋芸術大学 Art & Design Center

出品者

*Artist, Designer

石田典子／イヌマル堂 :mixed up （石田典子、伊藤公子、栗木義夫、

近藤千鶴、下手初姫、則武輝彦、Peace Graphics、森崎萌黄、

山本マヤカ）／遠藤一成（Little Bear Books）／大谷みゅう ／

片山浩／シミズダニヤスノブ／白澤真生／鈴木雅也／炭谷倫／

竹内爽夏／則武輝彦／中村直永／原田祐馬／溝田尚子／Matias 

Goyvaerts ／ musica print works

*Studio

Witti Studio (Bangkok, Thailand) ／

Sweden) ／ Samyan Art Bilding (Bangkok, Thailand)／ Studio Fidèle 

(Paris, France) ／ SO-RI (Antwerp, Belgium)

／ Frau Steiner (Brussels, Belgium) ／ MOLE FACTORY（三重）

／ラール・ヴェリテ リトグラフィ研究所（東京）

*Campus Project 

KMITL Riso project（キングモンクット工科大学、Bangkok）／

honto hon to hon（京都市立芸術大学）／ラ・カンブル国立美術

学校（Brussels, Belgium）

*Events

mmm (montage mobile mill) AND THROUGH DESIGN+Maison de 

Zansu+Stitch Yard

古本いるふ

Print for Sale

 Studio／イヌマル堂 : Mixed up（山本マヤカ、石田典子、
近藤千鶴、伊藤公子）

lounge／ honto hon to hon

ギャラリー BE／片山浩、 、SO-RI、竹内爽夏、
大谷みゅう、musica print works、シミズダニヤスノブ、
MOLE FACTORY

撮影はすべて城戸保
作家名は原則として展示左から

ギャラリー BE／石田典子、炭谷倫、片山浩、

ギャラリー BE／ witti studio、Studio Fidèle
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｜スクッピト｜ 

大熊 敏之

1982年　早稲田大学文学部（美術史学）卒業
現在　　  日本大学大学院芸術学研究科博士課程後期非常勤講師

プリンティング・アートの力
－大いなる「日芸版画山脈」展

　日本大学芸術学部美術学科版画研究室では、去る 2024年
９月 30日から 10月 24日にかけて、〈プリンティング・ア
ートの力－大いなる「日芸版画山脈」展〉と題する展覧会
を開催した。主催は同研究室、後援は本学会。学部内から
は「学部長指定研究」という助成を受けての企画であった。
　このように書くと、タイトルからして、いかにも大規模
な展覧会実施であったかに思われがちだが、そういうわけ
ではない。学部キャンパス内に設けられた「芸術資料館」
と「A＆ Dギャラリー」という各一室だけの展示スペー
ス二ヶ所のみを会場とする催しであり、出品作家は、過去
から現在までの常勤、非常勤を問わず、版画教育に携わっ
てきた教授陣が 29名、初期から直近までの学部卒業生、
院修了生が 46名の総計 75名。展示作品数も約 130件とい
う、学外の美術館や他学の附属大学美術館などで開催され
る一般的な規模の企画展と比較するならば、あまりにもこ
ぢんまりとした、ささやかな催しに過ぎなかったといえる
だろう。
　そうではあるが、主催者としては、この展覧会を開催し
たことの意義は充分にあったものと、いささかの自負は抱
いている。実作品を通じて、半世紀にわたる「日芸版画」
教育の成果と歴史を学内外の観覧者に向けて公開する場を
設けたことで、出品者やその友人、家族はもちろん、一般
の版画愛好者や実作者、美術館学芸員、画廊、工房等の関
係者にも日芸版画の多彩なありようを広く知ってもらうこ
とができたと考えるからである。また、会場内に中高校生
と覚しき若者の姿が見られたことも嬉しいことであった。

一環として、日芸美術学科内での版画教育が絵画の領域か
ら分離され、新たに独立の専攻として、学部入学時から卒

業までの四年間を通じて一貫専門教育を施すシステムに改
編された前後のことである。当時、前任校退職後に本学部
で美術史担当教授を務めていた筆者は、雑談の折に、版画
研究室主任の笹井祐子教授から、日芸版画の歴史や特質、
魅力を受験生をはじめ、学外の版画関係者にも広く知らし
めるとともに、版画専攻が新たなスタートに立ったことを
周知するには、どうすれば効果的かとの相談を受けた。既
に関係諸機関にフライヤーやポスターを送り、さらに本学
部のホームページを通じても新専攻誕生の告知をしてはい
たが、今ひとつ反応が鈍いことを受けての問いであった。
　これに対して、大学の教職に就く以前は長く美術館学芸
員を務めていた筆者が提案したのが、ひとつは、日芸の版
画教育がいつからどのようなかたちで始まり、今日までに
誰が教えてきたのか、そして、その教育内容はいかなるも
のであったのかという、版画教室の歴史を改めて明らかに
すること。二つ目が、全卒業生の在学時の作品の所在を確
認するとともに、卒業後の制作活動の軌跡を追跡、悉皆調
査し、その成果を踏まえたうえで、日芸版画の全貌を語り
得るだけの展覧会を企画、実施すること。三つ目が、展覧
会開催中に、卒業生らが登壇するシンポジウムを開催し、
自身が考える日芸版画教育の特質と魅力を語ってもらうこ
と。そして最後が、展覧会終了後には、展覧会とシンポジ
ウムの記録、日芸版画史、論考を一冊にまとめた報告書を
出版し、関係教育機関にも配布することの四点であった。
　このうち二番目の展覧会については、類似する先行例
として、当時の版画教室主任・有地前教授が 1997年に企
画開催した〈版画 ’97年展－版画教室 28年のあゆみ〉が
挙げられるものの、教授陣５名と卒業生 10名の出品に限
られている。そして以後は、同展を経た 98年以降の動向
が展示はもちろんのこと歴史記述としても、残念ながら
目に見えるかたちとしては、一切まとめられてこなかっ
たのである。
　だが実際のところは、上述の諸作業は、難題に次ぐ難題
の連続であり、コロナ禍の時期とも重なってしまい、調査
活動は遅々として進まず、徒に時間だけが過ぎていった。
　筆者がまず驚いたのが、日芸版画の歴史を記した記録類

の状況が不明瞭なままであることだった。さらに、全卒業
生名簿などというものも存在しなかったため、直ぐに卒業
生、院修了生に連絡を取ることなど不可能な話であった。
　そこで、最初におこなったのが、大学史にはじまり各
年の学部便覧、『大学版画研究会 会報』、1993年から制作
がはじまった卒業版画集『Nanda Core』(1993～ 94、1998

～ 2002)の掲載者リスト、学部関係諸課に残された文書
記録等の閲覧、そして、さらに所在が確認できた初期の

卒業生への問い合わせであり、これらの地道な調査作業
は、主として、大橋朋美専任講師と当時の関貴子助手が
受け持った。ついで、上記により得られた日芸版画略史
メモに基づき、黎明期の卒業生であるとともに、初代の
版画専任教員として長く教育指導に当たってきた有地好
登前教授や、初期に非常勤講師を務められた原健からの
聞き取り作業を筆者をも含めたプロジェクトチームで実
施。また、笹井教授は、自身が専任の常勤教員となった
2000年以降の記録をまとめるとともに、知る限りの卒業
生の所在確認に当たっていった。その結果、草創期から
現在までの日芸版画の歩みが明確な姿をあらわすように
なったとともに、全卒業生、院修了生の問い合わせ名簿
も作成するにいたったわけである。
　ただし、ここからも難題は続いた。学部に残る連絡先に
問い合わせ通知を送付しても、当然ながら転居した出身者
も少なくなく、通知が届いたとしても応答が無いままとい
う例もみられた。また、かつて制作した版画作品はもう手
許には無く、出品は無理との返答や、今現在は版画とは無
関係な生活なので協力は差し控えたいとの返答もあった。
　それでも、学部の所蔵品や学内に保存されていた卒業制
作等に加えて、旧作ではなく、新作であれば出品したいと
いう意向のもとで寄せられることになった諸作をもまとめ
ることで、前記の件数での展示が可能となったのである。

▼
　展覧会構成に際しては、展示会場が二ヶ所に分かれるた
め、工夫を要した。学部キャンパス正面総合受付に隣接し
て設けられているのが、「A＆ Dギャラリー」。一方、「芸
術資料館」はギャラリーと同じ西棟内にあるものの、３階
の一角であることから、両展示室の接続は、必ずしも良い
とはいえない。また、前者の部屋の広さと壁面積は、後者
よりも小さめとなっている。ただし、前者は学外の来訪者
がすぐにも気づきやすい場所にあり、入り口もガラス戸で
あるため、内部の様子が目に入りやすいという利点がある。
　当初は、教員と教え子の関係が読み取れるように、両者
の作品を組み合わせながら、編年体で展示し、１階から３
階へと観覧者を誘導する案を構想してみたが、各作者の出
品作のなかには、旧作ばかりではなく、近年制作された新
作も少なくはないことから、かえって観覧者の混乱を招く
であろうと判断して、同案の実行は断念することとした。
　他方、全出品作品を制作年代順を基本として１階から３
階、あるいはその逆順で配置することも検討はしたが、こ
れでは、作者の卒業もしくは院修了年次が制作年とは一致
せずに分散してしまい、全体としては、ただ並べてみまし
た、というような、とりとめの無いものとなってしまう。
　結果として採用され、実行したのは、上階の「芸術資料館」

内に比較的大型の作が多い教授陣の作品を配し、対して、
地上階の「A＆ Dギャラリー」は、卒業生、院修了生の専
用展示スペースとして定めることで、両者を大きくふたつ
のコーナーに設定し分けるという展示プランであった。
　教授陣コーナーでは、最初の壁面に現役常勤教員の作を
導入部として配し、その対面のビューポイントとなる壁面
に原、有地両氏の大型作品を展示。そして長辺の二壁面に
は、歴代の非常勤講師の方々の作をおおむね就任の順で配
置していった。また下階のギャラリーでは、卒業、院修了
の年次順での展示を原則とした。ただし、先述したよう
にギャラリーの室内は多少狭めなことから、二期に分け
て会期中途で展示替えをおこなうことにした。第Ⅰ期は、
10月 10日までで、1972年から 2002年までの卒業、院修
了生の諸作を展示。第Ⅱ期は 10月 14日からであり、2003

年から 2023年までに巣立っていった若手の作を展示する
こととした。
　このように、あえて出身者の作品を「A＆ Dギャラリー」
で公開したのには、理由がある。すなわち、日芸で版画を
学んだ人々が、在学中に得られた技術と培った表現力を武
器としつつ、どのような作品を制作していたのか。あるい
は、巣立った後に、学んだ基礎を独自に発展させる過程で
自己の制作を今現在、いかに展開し続けているのかを観覧
者に実作品を通じて知っていただくことこそが、本展覧会
全体のなかでは何よりも重要な役割と考えたためである。
それゆえ、来訪者が気づきやすく、入室しやすい場所にあ
るギャラリーこそが、最適な展示空間というわけである。
　「A＆ Dギャラリー」第Ⅰ期の会場 [図１]には、最も
早い 1979年の卒業生・佐藤逸平 (銅版＋コラグラフ )を
筆頭として、川久保悦子 (1983卒、銅版 )、内山江里子
(1991卒、木版 )、早川克己 (1992卒、ミクストメディア )、
海老沢一仁 (1998卒、シルクスクリーン )らの諸作が並ん
だほか、彼ら彼女ら 23作家の出品作のなかには、台湾か
らの初の版画留学生・李佳芬 (2001卒、水性木版 )の作品
も含まれている。

　　図１　前期の「A&Dギャラリー」の展示情景
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　展示替え後の第Ⅱ期のギャラリー [図２]に展示された
のは、24作家の諸作品であるが、このなかには例外的に、
1972年卒業の五島三子男 (コラグラフ＋コラージュ )と
1988年卒業の井関洋 (木版 )の作が含まれている。これ
は、それぞれの制作年代が第Ⅱ期での時代範囲に合致する
2023年、2017年の作であることから、展示効果を考慮し
ての工夫であった。そのほかは、いずれも若手中堅といっ
て差し支えのない気鋭の版画家の手になるもので、鶴巻貴
子 (2004卒、銅版 )をはじめ、遠藤美香 (2006卒、木版 )、
奥山庸子 (2007卒、木版 )、菊池史子 (2008卒、転写 )、日
比野絵美 (2008卒、カーボランダム )、酒井みのり (2010卒、
木版 )、関貴子 (2013卒、リトグラフ )らの意欲作を展示。
さらには、今後の一層の活躍が期待されている、茂木ひと
み (2017卒、銅版 )、東尾文華 (2019卒、院博士課程後期
在籍中、水性木版＋銅版 )、阿部七菜子 (2019卒、リトグ
ラフ )、成田華蓮 (2021卒、銅版 )、留学生の張韓 (2021卒、
銅版 )と羅智珉 (2021卒、水性木版 )、2022年卒業の長沼
翔 (銅版 )の各近作群が、日芸版画に芽生えた、新たな息
吹を来訪者に伝えていた。

　　　
　

　このような卒業生、院修了生の制作を通覧してみると、
技法も表現傾向も個々さまざまであり、「日芸版画」をひ
とつのエコールとして括れるような同一の様式や作風を見
て取ることは不可能に思われてくる。たまたま第Ⅱ期の会
場で旧知の美術館学芸員と居合わせた際に、本展報告書に
日芸版画の現代的傾向についての論考を執筆する予定の彼
が、「共通性が何もみられない。困った」とつぶやいたの
だが、その場では筆者もそうだねと応じるしかなかった。
　しかし、翻って、やや俯瞰した視点から展望すると、全
体としては、次のような傾向が世代間の違いによって指摘
できるように考えられる。作風が具象なのか抽象なのか、
モチーフが現実的なものなのか、そうではないのかはとも
かくとして、初期の卒業生は、揺るぎない技法を手にした
うえで、それに支えられた明快な形象をあらわすことを第

一義として制作に立ち向かっている。これに対して、笹井
教授と同世代の 1990年代前後に卒業した作家たちは、確固
たる技法を駆使することよりも、現実世界をそれぞれの個
性的イメージに変転させることに制作意欲を傾けている。
そして、より若い世代には、ひとつの傾向として、各々に
表現したい世界観が最も重視すべきものであると考え、そ
れを画面上に表出させる手段として最適と感得したからこ
そ、学び得た版画技法を描画のために有効な一種の「道具」
として用いようとする性向が色濃く認められる。そして、
いまひとつの動向が、茂木や東尾、成田のように併用技法
の可能性を拡大させたり、新技法、新手法を開拓すること

う、従来とは異なる版画観を抱く新世代の出現であろう。
　それでは、このような版画というものに対する、世代間
での向き合い方の違いと、そうはいっても、個々人として
は千差万別、多種多様な作風をそれぞれが選び取った版種
で、自由闊達に表現するような「日芸版画」の作家たちを
生み出したものとは、いったい、何であったのか。それは
「芸術資料館」の展示 [図３]を観れば理解されるだろう。

▼
　今日にまで続く日芸版画の歴史は、日大紛争終息後の
1969年、有地前教授が学部２年生の時から歩みをはじめ
ていく。棟方志功に続き、池田満寿夫が版画家として国
際的な名声を博すことで版画ブームが巻き起こっていた
時代のことである。その流れを受けて、日芸にも銅版と
リトグラフのプレス機、さらに主としてデザインの学生
向けとして、シルクスクリーンの設備も整えられるよう
になる。当初は確たる指導者もないまま、海外の現代美
術動向に関心を寄せる絵画の学生の一部が、新たな造形
手段として版画に興味を抱き、リトグラフや木版の技法
書を頼りに、ほぼ独学で版画制作の試みを実践していた
という。原口典之の初期の版画もこのような環境下で生
まれ、有地は、原口のシルクスクリーンによるポスター

制作なども手伝ったと語る。
　その翌年、1970年に山野辺義雄が版画担当の最初の非
常勤講師として銅版の指導を開始し、有地もその薫陶を受
けている。ついで 1972年からはリトグラフの原健も加わ
り、絵画の学生に版画実習を指導するようになる。さらに
1974年以降は、版画を本格的に学びたいと希望する学生
向けに３年次から専門教育を施すカリキュラムが漸次整え
られていき、水性木版の小山松隆も学生の指導を開始して
いる。
　そして、卒業後も版画家を志して研鑽を積み、1976年
から 77年にかけてイギリスに留学した有地が技術員を経
て、1979年に初めての版画専任常勤教員に就任し、まず
は技法ありきの厳格な指導を重ねて教室の基盤を固めてい
った。また 1983年には、本務校での職務多忙のため退い
た原に代わり、木版の吉田穂高が指導陣に迎えられること
となる。
　以上が 1990年代までの日芸版画教育の主要な教授陣で
あるが、やがて 2000年には、笹井祐子も常勤教員に就任し、
有地とともに日芸版画教育を展開させていくこととなる。
　このようにみると、「芸術資料館」の壁面に展示された
作品自体が示すように、明確な形態を「視ないで創る」こ
とを制作理念とする山野辺、実験精神に富み、モダンでス
タイリッシュなビジョンをあらわす原、正統精緻な本版技
法を駆使することで、観る者を物語の一瞬間に誘い込むよ

い端整な造形空間を構築する有地という四人の教授陣に鍛
えられた、およそ 1980年代までの初期の卒業生たちが、
具象であれ抽象であれ、先に述べたように、まずは技法。
そのうえで明快な形象を生み出すという制作を心懸けてい
るのは、しごく当然なことと、納得させられるわけである。
　一方、版画表現で第一に重視すべきは、何よりも確固た
るイメージの造型化であるとする吉田や、1995年に吉田
に代わり、斬新なイメージを特色とするシルクスクリーン
作品で知られる高柳裕が指導に当たるようになった 1980

年代後半から 90年代にかけての卒業生たちの多くは、初
期の世代とは異なる。新たな指導者にも学ぶなかで、それ
ぞれの版技法は確実に身に付けるが、それ以上に、現実世
界から出発しつつも版面上で事象を自在に変容させ、個性
的なイメージに転換させようとする意欲を示しているので
ある。
　そして第二世代の笹井が専任となって以降は、「芸術資
料館」の壁面を百花繚乱のごとく彩る諸作を生み出した多
様な版画家が非常勤講師として、あるいは特別授業の講師
として招かれるようになり、学生たちは、自身の世界観、
あるいは表現傾向に即していると感じた教師を師として、

自由に学ぶようになってきたのである。そのような、版画
がやりたくて、版画が好きならば、最初は上手でなくとも
かまわない。頑張って、頑張って、四年間で自分の作品が
作れるようになるならば、ともかく何でも自由に試してみ
ればいい。表現の幅は自由に、いくらでも拡げられるのだ
というのが、おそらくは笹井の教育理念であるのだろう。
　実際、笹井は版画史家の河野実の協力も得て、就任間も
ないころから毎年欠かさず、ギャラリー川船を会場とする
「卒業・修了日芸版画展」の開催に尽力し続け、さらには
美術界内外に幅広い人脈を有することを活かして、同ギャ
ラリー内で画廊主、編集者、学芸員、他学の大学教員など
さまざまな職種の人々を講師とする学外特別講義も主催す
るなど、学生たちに可能な限り多種多様な経験と美術界に
直結する知見を得る機会を提供している。また 2021年に
は有地の後任に大橋朋美が着任し、新風を吹き込んでいる。

▼
　最後に、内輪話となってしまい恐縮なのだが、開催期間
中を「ホームカミングデイズ」とも位置づけることで、自
身は展覧会には参加していないものの、この機会に母校を
訪れ、かつての恩師や同窓生の作品を観てみたいという卒
業生が思いのほか多かったのも、ありがたいことだった。
なかには、家族連れで遠方から駆けつけてくれた卒業生も
おり、残された感想のなかの、教授陣や先輩、後輩たちの
作風を初めてまとまったかたちで観ることにより、改めて
版画というものの面白さに気づくことが出来たという意味
の言葉が、筆者には、とりわけて強く印象に残っている。
　ひとつの構想が現実的なかたちとして実を結び、最終日
を無事に迎えることが出来たのも、ひとえに出品者をはじ
め、多方面で御協力下さった方々、そして観覧に訪れてく
れた人々のおかげであると、深く感謝している。企画者の
一員として、この場を借りて改めて御礼を申し上げたい。
　なお、本展の観覧者数は、20日間で約 430名。この数
では美術館の企画展であれば大失敗だが、本学部各学科主
催の過去の展示事業と比べると、格段に成功した部類との
ことである。また、本学会会長である女子美術大学教授・
清水美三子氏をお招きし、会期中の 10月 6日に開催した
二部構成のシンポジウム「日芸版画を語る」も 90名の来
場者を迎えて盛況だったが、その報告は他日に譲ることと
したい。

図２　後期の「A&Dギャラリー」の展示情景 図３　全期間での「芸術資料館」の展示情景
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1.　はじめに
　私は 2006年より版画制作を開始し、様々な日本の大学
機関に所属しながら、版表現の在り方について研究を行っ
てきた。2024年 4月末より、タイのシラパコーン大学にて
研修を行い、コピー転写の応用技法としてコピー用紙を用
いたペーパーリトグラフ技法注 1による版画作品の制作に
取り組んでいる。現在、タイではリトグラフ用のアルミ板
を入手することが困難な状況にあるため注 2、アルミ板以外
の素材を用いたリトグラフ技法の活用が試みられている。
　本稿で記載する技法は、同大学のアムナット助教授およ
び学生のトゥーン氏の協力を得て教わった技法を基に、私
の作品に取り入れたものである。また、今回の研究では、
多版多色にて版を重ねてできる色合いに重点をおき考察し
た。この技法と銅版を用いた雁皮紙刷りを併用した研究に
ついて記述する。

2. コピー転写の応用技法 ( ペーパーリトグラフ ) について
　まず、ここでは版に使用する紙を「コピー用紙」、刷り
に使う洋紙 (ファブリアーノ )を「紙」と表記する。

2-1.コピー転写の応用技法 (ペーパーリトグラフ )の原理
　コピー転写の原理は、中林忠良氏の技法を基にしており、
その応用としてリトグラフ技法の中で版にコピー用紙を用
いたものである注 3。
　従来のリトグラフの製版原理について簡単に説明する。
リトグラフは、「水」と「油」が決して混じり合わず、互
いに反発し合う性質を利用する技法である。版（アルミ板

や石版）に脂肪性の描画材で描き、そこに弱酸性溶液（ア
ラビアゴムと硝酸の混合液）を塗布すると、化学変化が起
き、描画部分は油性物質を強く引きつけ、非描画部分は水
分を保持するようになる注 4。
　この原理を応用し、版にコピー用紙、脂肪性の描画材に
トナーインクを使用することで成立する。これを「ペーパ
ーリトグラフ」と呼ぶことにする。

2-2.コピー転写の応用技法 (ペーパーリトグラフ技法 )に　
　   ついて
　2-1で記述した原理を使用し制作を行うが、ここでは一
連の流れを簡潔に記述する。作業の様子は、(図 2)を参照
のこと。
　事前準物
　　1.　コピー用紙、アルミ板、刷り紙に見当入れを行う
　　2.　刷り用のたんぽを作成する
　　3.　刷りに使用するインクを調合する
　　4.　刷り紙を湿す

　まず、見当入れでは、版のコピー用紙、刷り紙、ア
ルミ板に見当を入れる。ここで使用するアルミ板は、
見当として使用するため刷り紙よりも一回り大きい
ものを準備する必要がある（図 1）。次に、刷りに使
用する「たんぽ」を作成する。大きさは手の大きさ
に合わせると良い。スポンジにストッキングを二重
に巻いてたんぽを作る。二重に巻くのは、版にイン
クを乗せる時にストッキングの目が出ないようにす
るためである。それから、刷りに使用するインクを
調合する。使用するインク注 5 は、リトグラフ用のイ
ンクとリンシードオイルを 3：1 の割合でインク台 (

大理石 ) にて調合する。インク調合の際にメディウム
を含む場合は、インクのみの調合と粘度が異なるの
で、オイルの比率を少し多めにした方が良い。また、
刷りに使用する紙は、事前に湿し水分を安定させる。

｜スクッピト｜ 

2012年　 多摩美術大学大学院 美術研究科 博士前期課程 絵画
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現在　　  令和６年度ポーラ美術振興財団在外研究員
　　       タイ /シラパコーン大学
　　       アーティスト・イン・レジデンス /客員研究員

タイ・シラパコーン大学での版画技法
研修報告
―コピー転写の応用技法と銅版画雁皮紙刷
りを活用した版画技法の研究について―

田中 智美

図１　見当の入れ方について

水分量は、紙の裏面を噴霧器で全体を湿らす程度で
良い。刷りに使う紙はすべての枚数を湿らせ、ビニ
ールシート等に入れ、水分が蒸発しないようにひと
まとめに包んでおく。

　製版
　　1.　刷り台の上にアルミ板、コピー用紙をセットする
　　2.　 コピー用紙に水分を含ませ、アラビアゴム溶液を　　　　

塗布する
　　3.　 コピー用紙の余分な水分をセルローススポンジを　　　　

使って取り除き、再度、版全体に水分を与える
　　4.　 コピー用紙にしわ、気泡が入らないようにロー　　　　　

ラーを使って取り除く

　事前準備が整ったら、製版と刷りの作業に入る。製版か
ら刷りまでの一連の作業は、リトグラフのプレス機の刷り
台の上で行うこととする。
　製版は、刷り台の上にアルミ板を置き、コピー用紙を版の
見当の位置に合わせて配置する。コピー用紙全体にまんべん
なく水分を含ませ、数分待つ。版に水分が均一に染み込ん
でいるか確認後、版にアラビアゴム溶液注 6を適量塗布する。
塗布した液は、手のひらで版全体に行き渡るようになじませ
る。数分置き、版上の余分な水分 (アラビアゴム溶液を含む
)をセルローススポンジを使って取り除く。余分な水分がな
くなったら、噴霧器を使って再度版全体に水分を行き渡らせ
る。アルミ板とコピー用紙が密着するように、間にしわや気
泡が入らないように、ローラーを使って、版の中央から外側
へ向かって、縦横斜めの 4方向から水分を取り除く。

　刷り
　　1.　 たんぽにインクを適量つけ、イメージの上に均等　　　　

にインクを乗せる
　　2.　 版の余白、アルミ板にはみ出した余分なインクを

噴霧器で水をかけ取り除き、さらにシンナーを　　　　　
使ってインク汚れを拭き取る

　　3.　版に残っている水分をウエスを使って拭き取る
　　4.　 版の上に、刷り紙、わら半紙を乗せ、プレス機で　　　   

刷る

　インクの乗せ方は、刷りに使うたんぽにインクを適量つ
け、イメージの上に端から素早く均一な力で全体にインク
を乗せていく。この時、ゆっくり作業するとインクの量が
多く版に乗り、素早く作業するとインクの乗る量が少なく
なる。たんぽについたインクが少なくなったら、適宜その
都度足して版にインクを乗せて行く。

　インクを乗せた後、コピー用紙の余白やアルミ板にはみ出
した余分なインクは、噴霧器で水をかけることで取り除くこ
とができる。作業中は、常にコピー用紙に適量の水分を含ま
せておくことが重要である。インクが乗った後、コピー用紙
の周りのアルミ板にインクが残っていると、紙にインクが移
ってしまうため、インクを除去する作業を挟む。まず、シン
ナーを使って、コピー用紙の周りにはみ出したインクをコピ
ー用紙とアルミ板の境目のギリギリのところまで丁寧に拭き
取る。その後、コピー用紙の余白と紙の余白部分の水分をウ
エスを使って拭き取る。それでも水分が残っている場合は、
風を当てて乾かすために扇風機を使用する。
　最後に、アルミ板の上に見当の位置に合わせて紙を置く。
紙を置いた上に、わら半紙を 4枚程度重ね、プレス機を通
すことで刷り上がりとなる。

　　
　片付け
　　1.　使用したコピー用紙は、破棄する
　　2.　 アルミ板はシンナーを含ませたウエスでインク汚　　　　

れや油分は拭き取り、きれいな状態にしておく
　　3.　インクは、クッキングペーパーに包み保管する
　　4.　インク台は、灯油を使ってきれいに掃除する

　使用後のコピー用紙は再利用ができないため、破棄する。
アルミ板に水分が残っている場合は、セルローススポンジを
使って取り除き、シンナーを含ませたウエスでインク汚れ、
油分等の汚れが残らないように全面を拭く。残ったインクは
長期保管には適さないが、クッキングペーパーに包むことで
短期間の保存が可能である。また、使用したたんぽはそのま
まにしておくとインクが固まってしまうため、破棄するのが

図 2　 作業の様子

　　  .1    アラビアゴム溶液を塗布
　　   .2    版の中心からローラーを使って空気をアルミ板の外へ

押し出す
　　  .3    たんぽを使って版にインクを乗せていく
　　   .4    版の余白についたインク汚れを噴霧器を使用して取り

除く
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乗せることで色の濃度を強調したり、刷る順番を変え
て刷ることで色合いの変化を試みた。ペーパーリトグ
ラフ技法を用い、表現したいイメージに応じてコピー
用紙を版として活用できれば、作品に多様な表現を取
り入れ、表現の幅をさらに広げられる可能性がある。

4.　刷りの展開について  
　ペーパーリトグラフの刷り工程ではリトグラフのプレス機
を使用して刷りを行ったが、プレス機を使用せずに刷る方法
についても考察したところ、ゆきばれんを使用してもイメー

としては、版に適量のインクを乗せた状態を前提に、プレス

し、今回制作した作品のサイズが小作品であるため、この方
法が実現できた。今回の刷りの比較は、多版多色を使用し、
その中でどのような色合いが表現できるかに重点を置いてい
る。版画の特性である複数性ではなく、版の在り方や活用方
法について考察を行った。紙に刷り取られた色合いがプレス

の方法について、それぞれ記述する。

□プレス機刷りの特徴 　
　圧が均等にかかるため、版のイメージ全体が均一に刷れ、
版のイメージ通りに仕上がる。毎回同じようにイメージを
刷ることが可能である。

 

をつけることができる。版のイメージ通りに仕上げるには

ころや、弱く見せたいところのアレンジが可能である。

5.　コピー転写の応用技法と雁皮紙の併用について 
　今回制作した作品は窓をモチーフとしている注 8。窓枠と
ガラスの質感の違いを表現するために、刷り上がったイメ
ージの上にさらなる色合いを重ねる方法として雁皮紙を用い
た。雁皮紙の薄さと独特の色合いを活かすため、3種類使用
した注 9。また、雁皮紙に加え、銅版の上に白インクを乗せ
た凸版刷りも試みた。これは、ペーパーリトグラフで刷った
イメージとの比較や窓枠とガラスの質感の違いを際立たせる
ことを目的としており、プレス機を使用して凹版のエンボス
効果を加えることで表現の幅を広げる試みである。

手法
　試作 (ⅰ )・(ⅱ )で制作した作品に雁皮刷り、または、

望ましい。インク台はウエスに灯油を含ませ拭き取り、イン
クの残りが一切ない状態にして片付けを完了する。

2-3.　技法のメリットとデメリット
メリット
　製版の手軽さと短時間での制作が可能なことが、最大
のメリットである。その日のうちに製版ができ、刷りの
工程まで進められるため、短時間での制作が実現する。
従来のリトグラフの製版は、製版してから最低 1日程度
時間を置いてから刷りを行うため、時間がかかる。なん
といっても、コピー用紙の版がアラビアゴム溶液を塗る
だけで製版が完了する点が魅力である。従来のリトグラ
フの製版において必要な描画材をラッカーに置き換える
工程が不要となるのだ。
　また、アルミ板は製版に失敗した場合、やり直しが効か
ないが、コピー用紙であれば、失敗しても同じイメージを
印刷したコピー用紙があれば、何度でもやり直せるため、
製版の失敗がない。例えば、製版の失敗として考えられる
事案は、製版中に紙にしわが入る、破けるなどである。
デメリット
　一方、デメリットとしては、エディションの枚数が少ない
ことが挙げられる。安定したエディションを得られるのは最
大で 6枚であり、それ以上刷ると印刷されたイメージがとこ
ろどころ剥がれ、全体のイメージが壊れてしまう。さらに、
作業中にコピー用紙が破れたりしわが入ったりするトラブル
が発生することもある。しわはそのままにすると刷った際
に紙に出てしまうため、注意が必要だ。このトラブルが起き
る原因は、製版の際にコピー用紙に大量の水分を含ませる必
要があるためである。タイで使用しているコピー用紙注 7は、
日本の一般的なコピー用紙よりも厚みがあるが、それでもエ
ディションは最大で 6枚にとどまる。なお、日本の一般的な
コピー用紙との比較については別の機会に述べたい。
　さらに、一旦コピー用紙に水分を含ませて製版した後
は、エディションに必要な枚数を刷りきってしまう必要が
ある。水分を含むとコピー用紙は元の紙のサイズから収縮
率が変わってしまうため、時間を置いて刷ると版が膨張し、
同じように刷れなくなる。
　
3.　多版多色の活用について
3-1.　経緯
　技法指導では主版のみの 1版での制作を基本として指導
を受けた。これは、アルミ板とコピー用紙を併用すること
を前提として考案された技法である。ペーパーリトグラフ
を活用した学生の作品の例を挙げる（図 3）。また、主版
の版のみ、ペーパーリトグラフを使用しており、その技

法を使ったことがわかるところを拡大して載せる（図 4）。
その経緯を踏まえて、コピー用紙のみを用いて多版多色で
の制作を試みた。イメージを 4色に分解（CMYK）し、4

版 4色を用いて制作することとした。
　ただし、4色の重なりが生み出す色合いを重視するため、
通常のイメージをそのまま印刷せず、ドットの重なりによ
る色合いを見ることを目的として、粗めのドット画像に変
換したイメージを使用した。今回の 4色分解の試みは、多
版による表現において、版の重ねる順序によって仕上がり
の色合いが変化する点のおもしろさがあるからである。

3-2.　多色の展開 

　ここで注意したいのは、今回の制作は同じエディション
を取るためのものではない点である。あくまで 4版 4色を
用いて色の違いがどのように現れるかを確認する試みであ
る。また、今回使用した版は、色分解された C版・M版・
Y版に加え、色分解していない画像の白版を加えた 4版で
ある。K（黒）に相当する版は用いず、全体のイメージを
白版に置き換えた 4版 4色の構成にしている。

手法 

　試作 (ⅰ )は 6枚制作し、版を重ねる順序は同じだが、
乗せるインクの濃度を変えて刷ったものである。試作 (ⅱ

図 3　学生参考作品 (Jirakit Thungsuk)

図 4　学生参考作品 (拡大部分 )

)は 10枚制作し、1色目に白版を刷り、以降は異なる順序
で版を重ねて刷った。以下、その詳細を記述するが、図版
はその一部のみとする (図 5)。
　版を刷った順番の表記は、Wは白版、CはC版、MはM版、
Yは Y版とする。色の濃度の変化は、濃い色を (＋ )、淡
い色を (－ )とし、記号の数で濃度の濃さを示す。
　 □試作 (ⅰ ) …6枚 　　
　　 YMC の順に刷るが、インク濃度を変更し、色合いの　
違いを比較する。

　　1…C - M - Y - W

　　2…C - M - Y - W

　　3…C - M - Y - W - C(－－ ) - M(－ ) 

　　4…C - M - Y - W - C(－－ ) - M(－ ) 

　　5…C - M - Y - W - M(－ ) - C(－－ )

　　6…C - M - Y - W - M(＋ ) - C(＋ )

　 □試作 (ⅱ ) …10枚 　　
　　すべての作品で、1色目に白版を使用した。
　　2色目以降は版の重ね順を変化させた。
　　1…W - Y - M - W

　　2…W - M - C

　　3…W - C - Y 

　　4…W - Y - C - M - W

　　5…W - M - Y - C - W

　　6…W - C - M - C

　　7…W - Y - W 

　　8…W - M - W

　　9…W - C

　　10…W

3-3.　結果
 　4 版 4 色の試みを通じ、コピー用紙 1 版のみでの表
現にとどまらず、複数色を重ねることで紙にイメージ
を刷り取ることが可能であることが確認できた。今回
は 4 版 4 色の構成としたが、制作途中で同じ版を 2 回

図 5　試作 (ⅰ )・(ⅱ )の一部分を比較
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銅版の凸版刷り (白 )を行った。
　使用した雁皮紙の表記は、高知 (未晒 )、高知 (晒 )、美
濃 (晒 )、白インクを凸版に乗せたものには、凸 (W)と表
記する。追加したパターンは以下の通りである。図版はそ
の一部のみ記載する。(図 6) 

　□試作 (ⅰ ) …6枚の中、2枚
　　3…C - M - Y - W - C(－－ ) - M(－ ) - 凸 (W)

　　6…C - M - Y - W - M(＋ ) - C(＋ ) - 凸 (W)

　□試作 (ⅱ ) …10枚の中、7枚
　　1…W - Y - M - W - 高知 (未晒 )

　　2…W - M - C - 高知 (晒 )

　　3…W - C - Y - 高知 (未晒 )/凸 (W)

　　5…W - M - Y - C - W - 美濃 (晒 )/凸 (W)

　　6…W - C - M - C- 高知 (未晒 )/凸 (W)

　　7…W - Y - W - 高知 (晒 )

　　8…W - M - W- 高知 (晒 )/凸 (W)

結果
　研修中、日本の和紙である雁皮紙を使った「雁皮刷り」
のワークショップ（デモンストレーション）を行った注 10。
その際に制作した作品を 7点、部屋の壁に展示し、同じイ
メージをそれぞれ異なるパターンで刷った作品を並べた。
朝の光が差し込む部屋の中では、刷り上がった時に見た作
品と違う見え方をしていた (図7・8)。雁皮紙の特性を生かし、
タイで習得した技法と日本の雁皮刷りを組み合わせること
で、両国の版画技法を融合させる試みを実現した。

6.　さいごに
　版を用いて作品を制作する際、版 ( バインダー ) やプ
レス機といった道具を用いた刷り ( ) の工程は、制
作者にとって欠かせない手段である。今回の研究を通
じて、コピー用紙が版として利用可能であることが明
らかになり、効率的に作品を制作できる可能性が示さ
れた。これによって版画制作がより身近なものになる

と感じている。また、多版多色刷りとしての応用も可
能であり、その上から雁皮紙を重ねたり、銅版の凸版
刷りを組み合わせることで、色彩表現の幅を大きく広
げることができた。
　ただし、版画制作には複数性の問題やエディションの枚数
といった課題が残る。コピー用紙を版として用いる場合、同
じイメージを印刷したコピー用紙を使えば同じ作品を制作す
ることは可能である。しかし、「これは “同じ版 ”を用いて
複製された作品と言えるのか」という新たな問いが生じるた
め、この点については今後さらに考察を深める必要がある。  

　研修を通じて見学したシラパコーン大学の版画教育プロ
グラムでは、既存の版の素材に限らず、さまざまな素材を
“ 版 ” として活用する授業が展開されていた。例えば、凸
版（木版画）には厚紙ボード、凹版（銅版画）にはアクリ
ル板、平版（リトグラフ）にはコピー用紙を用いている。
特に低学年の学生が版画を初めて学ぶ導入授業を見学する
ことで、タイにおける “版 ” の可能性について考察する貴
重な機会を得た。身近な素材が “版 ” となり、その版のイ
メージが紙に転写され作品として成立する。こうした経験
と研究を踏まえ、今後も “版 ” の在り方について探求を続
けたい。

注 ( 引用 · 参考文献含む )

1.  　  コピー転写の応用技法としてコピー用紙を用いたペー
パーリトグラフ技法について

　　  日本では、中林忠良氏の「コピー転写技法」として知ら
れる技法である。この技法を応用し、シラパコーン大学
ではコピー用紙を用いることから「ペーパーリトグラフ」
と呼んでいる。 この技法がシラパコーン大学へ伝わった
経緯は、木版画を教えるユイ助教授が日本留学中に中林
氏の実演を目にしたことに始まる。その後、リトグラフ
を指導するアムナット助教授と学生のトゥーン氏がこの
技法を応用し、リトグラフ作品の制作を試みた。しかし、
刷りの工程でローラーを使用すると、紙がローラーに巻
き付くという問題が生じた。その際、中林氏がたんぽを
用いてインクをのせていたことをユイ助教授からアドバ
イスを受け、同様の方法を採用することで解決に至った。

　　  参照文献：中林忠良 .増補新版 アート・テクニック・ナ
ウ 15 .河出書房新社 .1995.p8-11

2.  　 シラパコーン大学の版画教員より教わった情報である。そ
のため、私が制作に使用したアルミ板は、使用済みの版
を再利用した。

3.  　 中林忠良 .増補新版 アート・テクニック・ナウ 15 中林忠
.河出書房新社 .1995.p10-11

　　  「作例 1「堆積する時間」エスキースから版の準備」の 9
～ 12

4.  　 改訂版・版画の技法と表現 .町田市立国際版画美術館 .2003.
p141

5.  　 使用したインク
　　 【リトグラフ用のインク】
　　  タイのサービス NCCトレーディング株式会社 (SRIVISES 

N.C.C. TRADING CO.,LTD)の「BEST INK」を使用
　　 【リンシードオイル】
　　  タイの STアートマテリアル株式会社 (ST Art Material Co., 

Ltd)の精製リンシード油 油絵用 (REFINED LINSEED OIL 
For oil painting)を使用

6.  　アラビアゴム溶液
　　  使用した製版用のアラビアゴム溶液は、水とアラビラゴ

ムを 4:1の割合にて溶かした溶液を使用した。SK液は使
用していない。

7.  　 タイのコピー用紙
　　  使用した用紙は、タイの Double A会社の A4・A3,80(ｇ /

㎡ )である。日本の一般的なコピー用紙は、65ｇ /㎡前後
の厚みのため、日本の紙よりタイの一般的な紙の方が厚　
い。※ここで言う日本の一般的な用紙とは、キャノン :64-
105g(ｇ /㎡ ),エプソン :60-90g(ｇ /㎡ ),ブラザー :64-120g(ｇ /
㎡ )から比較した。

　　  この値は、以下の資料を参照した (閲覧日：2024/11/01)。
https://www.kaunet.com/kaunet/grp/K0024/33763/

　　  また、タイのコピー用紙と同様の厚みの紙は、日本のコ
ピー用紙では、「厚口」に相当するものである。例えば、
アスクルの【コピー用紙　マルチペーパー スーパーホワ
イト +厚口】は 81(ｇ /㎡ )なので、厚みが近い用紙になる。

　　 https://www.askul.co.jp/p/8230268/
　 　(閲覧日：2025/02/11)
8.  　  制作意図
　    私は、色彩の「白」を手がかりにした版画制作を通じて、

人が対象を知覚する上で必要な距離と認識の関係性を

テーマとしてきた。版を介した表現のプロセスを重視して
おり、版に転写されたイメージを白のインクで紙に刷り
取って作品を制作し、空間とそれらを緊密に関係づける
という手法を一貫して行っている。作品の外側に広がる
空間が作品それ自体の余白に繋がっていくような、白と
いう色彩の可能性を探求したいと考えている。今回、タ
イでは曜日ごとに色が定められていることに着想を得て、
“窓”をモチーフに日曜日（赤）、月曜日（黄）、火曜日（桃）、
水曜日（緑）、木曜日（橙）、金曜日（青）、土曜日（紫）
の 7色の色合いを元にしている。

9.  　 今回使用した雁皮紙の種類
　　  柿本商事株式会社「紙司柿本」の高知純雁皮紙 未晒、高

知純雁皮紙 晒、美濃 機械漉雁皮紙を使用した。
10.　   ワークショップの日程
　　     ■エッチングプリントワークショップ：
　　     　「和紙 (雁皮紙 )を使ったシネコレ」
　　     　日時：2024年 8月 9日 (土 )9:30 - 12:00
　　     　場所：シラパコーン大学 
　　     　　　　サナムチャンドラ宮殿キャンパス(ナコーンパトム)
　　     　　　　絵画・彫刻・グラフィックアート学部棟 308/310
　　     　対象：シラパコーン大学 
         　　　　絵画・彫刻・グラフィックアート学部 
         　　　　グラフィックアート学科 5年生
　　 ■ワークショップのための作品展示
　　     　 シラパコーン大学絵画・彫刻・グラフィックアート学

部棟 3F Room 310

図 3：学生参考作品キャプションデータ
氏名：Jirakit Thungsuk
題名：grandma-grandfa
サイズ：210× 297mm
制作年：2024年

謝辞：
シラパコーン大学 (タイ王国 )　
　Professor Emeritus Yanawit Kunchaethong
　Prof. Chaiyosh Isavorapant
　Asst. Prof. Vimonmarn Khanthachavana
　Asst. Prof. Amnat Kongwaree
　Asst. Prof. Parichart Suphaphan
　Asst. Prof. Natthapol Suwankusolsong
　Mr.Yutt Puektasajatam
　
技法協力：
　Asst. Prof. Amnat Kongwaree
　Jirakit Thungsuk

撮影協力：Jirakit Thungsuk

助成：ポーラ美術振興財団

図 6　試作 (ⅰ )・(ⅱ )の一部分を比較

図 7　展示作品／試作 (ⅱ )-8　正面、側面

図 8　展示風景
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りの工程全てにおいて、これまで偶然に任せることが多か
ったその原因などを、実制作を通して具体的に知ることが
できた。
　研修開始後 3ヶ月はドローイング制作と道具の整備、エ
ッチングの研究を行っていたが、12月よりドライポイン
トの研究を始める。石山氏が実践するドライポイント作品
は、私が知るドライポイント作品とは大きく異なり、他の
銅版画作品では描けないような緻密さと豊かな階調が特徴
で、大きな可能性を感じた。試作でポートレイトの作品を
制作してみたが (図 1）、諧調表現が滑らかにでき、それ
らの調整が容易であることに自分でも驚いた。制作当初の
作品は、刷るごとにバーが潰れてしまい、色が徐々に薄く
なってしまう問題が起きた。これは今まで自分が経験した
ドライポイントではよくある事だった。しかし、このドラ
イポイント技法はいくらエディションを刷ってもバーが潰
れることはないと指導されていた。実際にこの技法で制作
している石山氏の作品はエディションを切らずに 100枚以
上刷っている実験的なものもあるが、ずっと同じ階調のま
まだった。ではなぜ自分の作品は潰れてしまったのかと考
えたが、ここまでの経験で、その原因が研修当初に学んだ
ニードルの研ぎなどの道具の整備やその素材、描画方法と
関係することがわかり、それらを見直し、その後の作品か
らは修正することができた。
　6月には市内のギャラリーでの展示や、ラタモ版画・写
真センターの企画する「プロジェクト・バベル」という国
際的な版画プロジェクトへの出品 (図 2）、工房の研究会

でのプレゼンテーションなど、この研修で身につけつつあ
る技術の成果を発表する機会が重なり、研修の一区切りと
なった。7月から 8月にはこの研修で学んだ技術の集大成
として今までで最大のドライポイント作品の制作に臨んだ
(図 3)。しかしニードル 1本で緻密で大きな作品を仕上げ

るのには相当な時間がかかるため、2ヶ月で A4程度のサ
イズが限界だった。そのことを解決するのが日本に帰国し
てからの課題となった。
2.湖水地方の取材
　初期の私の作品は、たとえば森や水面といった情景を想
定して立体で再現し、その立体をモチーフにして写真撮影、
印画紙にプリントした後、そこにエッチングを重ねるとい
う作品を作っていた (図 4)。森や水面の持つ反復のリズム

はオールオーバーな絵画を想起させるものである一方、想
像や記憶に頼ったそれらの情景は、省略や誇張が混じる。
そこに絵画化の要素があるのではないかと考えていたが、
これまで実際の森と比較する機会はなかった。そこで今回
の研修先を豊かな森や湖のあるフィンランドにして、実際
に取材を通して考察しようと考えた。
　フィンランド到着後、研修先のユヴァスキュラ近郊の森
や湖に出かけ多くの取材をした。実際に森に入ると、視野
の全てが植物で占められた情景だけでなく、静寂の中でキ

　令和 4年度文化庁新進芸術家海外研修制度の研修生と
して、2022 年 9 月～ 2023 年 9 月までフィンランドで版
画、現代美術の分野で研修を行った。今回、初めに研修前
に計画した目的、日程等を示し、その後、研修課題の内容
とその成果について報告する。

1研修目的（課題）
1）高度な銅版画表現の研究と実践
2）湖水地方の取材
3） フィンランド伝統モビール「ヒンメリ」の技術習得、
研究

　これらを柱に私の制作テーマである「絵画とは何か」と
いう問いに対して、形式と内容の両面から実践的考察を行
う。形式面では技術の錬磨と制作手法の深化を目指し、内
容面では、土着の表現に着目し、独自の風土のもとに形成
された造形について、日本の文化や自身の創作との共通点
を探り、その成果を現代絵画の文脈に再構築することを目
指す。

2研修日程
主な研修先： （ラタモ版
画・写真センター）
所在地：Veturitallinkatu 6 40100 Jyväskylä, Finland

研修期間：2022年 9月 18日～ 2023年 8月 30日

3研修内容、成果
A.研修課題の題目
　「絵画とは何か」というテーマのもと、これまで研究し
てきた銅版画と写真の技法をベースとして作品制作を行
う。具体的には以下に示す 3つの題目を研究しながら、そ

れらを絵画制作に取り込み、1つの作品とすることを目指
しながら進める。ただし、研修の過程で新たな発見があり
制作の方向が変わる場合は、それに応じた表現に展開する
ことを積極的に行う。
1.高度な銅版画表現の研究と実践
　ラタモ版画・写真センター技術顧問の石山直司氏の指導
のもと、同センターが研究する技法の基礎を学習する。ま
た同センターの写真部門の施設も利用し、写真技法の研究
も行う。
2.湖水地方の取材
　フィンランド各地の湖水地方の取材をする。取材方法と
して、カメラ機材一式を携えて森やその周辺を巡回しなが
ら写真撮影を行う。また、各地で美術館、博物館、画廊の
調査、作家やフィンランドの人たちとの交流を通して文化
の取材も行う。
3.フィンランド伝統モビール「ヒンメリ」の技術習得、研
究
　ヒンメリについて、講習に参加し基礎的な制作方法を学
ぶ。その後、フィンランドを代表するヒンメリ作家のエイ
ヤ・コスキ氏のスタジオに滞在し、ヒンメリの技術習得と
その文化的背景、自然との関わりについて学び、土着の造
形表現について研究する。

B.研修の成果
　研修前はこれまで行っていた制作方法を継続するつもり
でいたが、実際にフィンランドで制作を始めてみると、さ
まざまな要因から制作方法を抜本的に見直すことに至っ
た。計画の３つの題目に沿いつつ研修を進める中で、以前
にも増して版画に深く関わりながら「絵画とは何か」とい
う問いに対する一つの方向性を明確にする機会となった。
1.高度な銅版画表現の研究と実践
　研修以前の私の制作方法は、多くの技法、材料を用いて
複雑化していて、その制作プロセスが作品を説明するもの
となっていた。その結果、完成作品はプロセスの複雑さに
勝るものとならない場合があり、そのことに課題を感じて
いた。この研修はその問題を解決するべく原点回帰するつ
もりで臨んだが、今までの制作を継続しながら研究するこ
とが、時間的にも環境的にも困難であったため、必然的に
新たな表現方法を探ることになった。最終的にはドライポ
イントの制作にたどり着いたが、版に作った引っ掻き傷を
刷るというシンプルな技法は、まさに版画の原点の１つで
あり学ぶべき事が多かった。
　研修の前半では石山直司氏の指導のもと、銅版画制作の
ための道具の整備、銅版画の組成について徹底的に学んだ。
今までエッチングを主体に制作していて、製版や腐食、刷

｜スクッピト｜ 

2000年　愛知県立芸術大学大学院美術研究科油画専攻研修生
　　　　修了
現在　　作家として活動

令和 4年度文化庁新進芸術家海外研
修制度成果報告

山田 純嗣

右：図 1　最初のドライポイント作品　《(22-20) MOUTH, 

SELF-PORTRAIT》2022年、ドライポイント、14.5× 11.3cm、
個人蔵、作家蔵
左：図 2　プロジェクト参加作品　《(23-5) LAAJAVUORI 

JYVÄSKYLÄ, FINLAND, OCTOBER》2023年、ドライポイント、
13× 17cm、ユヴァスキュラ市美術館蔵、個人蔵、作家蔵

図 3　研修最後のドライポイント作品　《(23-6) KANGASVUORI 

JYVÄSKYLÄ, FINLAND, MAY》2023 年、ドライポイント、
19.5× 25cm、個人蔵、作家蔵

図 4　《(08-1) DEEP FOREST》2008年、パネルに印画紙、樹脂、
インタリオ・オン・フォト（エッチング、ゼラティン・シルヴァー・
プリント）、130× 194cm、個人蔵、作家蔵
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ツツキが木を叩く音や木の香り、野生のベリー類を摘んで
食べながらフカフカの土の上を歩く足の感触など、視覚以
外の情報量の多さに圧倒された。想像以上の状況に当面は
作品化のことは考えず、目の前の森の写真を撮り続けるこ
とに専念した。
　研修当初の秋の風景から冬は一転し、湖は凍り木の葉は
落ち、地面は雪に覆われた。加えて曇りの日が多いことで、
目の前はモノクロームの世界となった。2月にはラップラ
ンドの街、イナリとサーリセルカに滞在し、北極圏の風景
の取材を行なった（図 5）。-25度を下回る環境での写真撮
影は、機材が凍るなど困難なこともあった。しかしツンド
ラの大地や、樹氷の森を歩いたり、夜にはオーロラを観測
できたりしたことは、日本では体験できないことであった
(図 6)。

　6月には環境保護団体の代表者に誘われ、郊外の自然の
ままの森の観察ツアーに参加し取材する機会が得られた (

図7)。その後、保護予定の森の下見にも立ち会い、道中では、
自然のままの森がどんどん減っていること、フィンランド
の地形、森の成り立ちなど多くの話を聞けて、森を保全す
る活動の大切さを知る。また、これまで取材してきた森は
一見豊かに感じたが、実はそれらは人工的に作られたもの
が多いということを知り驚いた。
　7月と 8月にはヘルシンキ近郊のヌークシオ国立公園、
スオメンリンナ島、フィンランド東部のコリ国立公園 (図
8)にも滞在し、取材を行なった。特にコリ国立公園は、
フィンランドの原風景と言われる場所で、広大な森と岩山、
そこから見下ろす湖と地平線、地形による植生の違いなど、
非常に多くの自然の取材ができた。
　これらの経験を通して、最初は視覚だけの素材として森
の取材を考えていたが、その情景はそれを成り立たせてい
る周辺のことと切り離せないことを痛切に感じた。人々が
現実の風景を前にして「絵になる」、「絵のようだ」と感じ

ることが、私にとって絵画について考えるきっかけの１つ
になっているが、今回の経験を通して、これらは単に視覚
だけではなく、その場で感じるあらゆる体験も含めた上で
「絵になる」感覚が生まれているのではないかと考えるよ
うになった。
3.フィンランド伝統モビール「ヒンメリ」の技術習得、研
究
　ヒンメリは、フィンランドの主な穀物であるライ麦の茎
を使って作られた幾何学形態のモビールのような造形物で
ある。その造形に私の作る立体との形態的な共通点を感じ
たため、それらの持つ意味や造形原理を知ろうと今回の研
修で研究することとした。
　11月にユヴァスキュラ市内で行われた一般向けのヒン
メリの講座に参加した。そこでヒンメリの材料のことや制
作方法を学び、実際に数点のヒンメリを作った。また、図
書館からヒンメリの本を数冊借りて、いろいろなヒンメリ
があることを知ることができた。
　6月にはフィンランドを代表するヒンメリ作家のエイ
ヤ・コスキ氏のスタジオに滞在して制作することが決まる
(図 9)。エイヤ・コスキ氏は、フィンランド西部人口 50

人の村マルトイネンにライ麦農家を営む夫のカリ氏ととも
に暮らしている。エイヤ氏から直接指導を受けることで、
以前にはわからなかった制作の理論や方法、コツを学ぶこ
とができた。またカリ氏も含めいろいろと対話をする中で、
作品と生活が直接つながっていることを感じた。収穫の感
謝と来季の豊穣の祈りの気持ちを込めて、長く暗い冬の季
節に、ライ麦の茎で光を象徴した形のモビールを作り室内
の天井から吊るす。音もなくゆっくり回転する幾何形態は、
低い太陽の日差しを受けて、まさにキラキラとした光のよ
うに見えた。
　フィンランドに来てとても意識することになったのは、
太陽の低さだった。日が長い季節でも短い季節でも、太陽
は常に低い位置にあることは、日本にいるときには想像の
つかないことだったが、このことや日照時間の変化は、寒
さ以上に私自身にとても影響した。冬の間、街中は屋内外
あらゆる場所がとても華やかに電飾で飾られていたが、そ
れはフィンランドの人たちの光に対する思い入れを象徴す
るかのように感じられた。かつてのヒンメリは、そうした
意味での現代の電飾と同じ役割もあったのだろうかと、吊
るされてゆっくり回転しているヒンメリを見ながら考え
た。滞在中にたくさん対話し、フィンランドのこと、ヒン
メリのことについてとても多くのことを学ぶことができた
貴重な研修だった。
C.研修成果の活用計画
　今回の研修でドライポイントの技術を習得し、制作した
ことは自分にとって大きな転換点となった。また取材した
ものを元として、それらをドライポイントで描くことは今
後も継続していく予定である。ヒンメリについては、現在
は制作していないものの、厳しい自然環境と強く結びつい
たシンプルかつ厳格な美しさは、私の造形に既に影響を与
えていると感じるので、制作の原点として活用していきた
い。
D.研修国の情報
　フィンランドの芸術文化の状況については、助成制度が
充実していて、国やあらゆる財団が芸術家を支援している。
生活費、材料費等を助成する制度や、貸画廊の賃料、滞在
費、渡航費に対するものもある。また、作家にパプリック
アートを依頼する制度も整備されており、街の至る所に壁
画や彫刻があった。
　これらの制度を支えているのは、各地域に美術家連盟が
しっかりと組織されており、それら組織の働きかけによる
ものが大きいようである。しかし、一方で作家が連盟に所
属するための審査基準は、学歴や展覧会歴、職歴などによ
るポイント制になっていて、そのことには若干の違和感を
覚えた。また、首都のヘルシンキの美術館では国際的な展

覧会も多く開かれ、ギャラリーも大きなコマーシャルギャ
ラリーがあるなど、先進的に感じることが多かったが、地
方ではギャラリーは貸画廊が多く、発表する作家も首都と
地方で質に幅があると感じた。しかし、どの都市にも公立、
私立の両方の美術館があり、良い展覧会が開かれているこ
とは素晴らしい点である。

4おわりに
　研修中に習得したドライポイント技法は今回の研修の最
大の成果の 1つであったが、制作時間が多くかかってしま
う事が課題として残った。そのことを解決するために帰国
後効率的に制作できるように工夫した。しかしこの技法は、
描くことに加えてプレス機や道具などの周辺環境が重要な
ため、道具の違いだけでなく日本とフィンランドの気候の
違いなどに合わせてそれらの整備をする必要が生じた。研
修中と同じように刷れるようにするために、ほぼ半年間調
整を余儀なくされたが、まだ完全ではないと感じている。
また、帰国後、制作はある程度効率的になったのだが、効
率的になった分時間短縮になったかと言えばそうはなら
ず、その余力は作品をより緻密にする方向に向かい、結果
として制作時間は研修中と変わらず多くかかってしまうこ
とになった（図 10）。しかし制作時間を積み重ね、版に線
を刻み、磨くことの繰り返しは、画面に触覚性と湿度を伴
うような、この作品の独自性を生み出しているとも考えら
れるので、そのことも制作の切り口の１つとして、今後も
継続して研究していきたい。

左：図 5　イナリ湖での撮影風景　
右：図 6　サーリセルカのオーロラ

図 10　 帰 国 後 の 近 作　《(24-5) NUUKSIO NATIONAL PARK 

ESPOO, FINLAND, JULY》2024年、ドライポイント、19.5×
25cm、個人蔵、作家蔵

図 9　エイヤ・コスキ氏の作品とスタジオ

左：図 7　環境保護団体の案内による森の観察ツアー　
右：図 8　コリ国立公園
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｜告報展画版｜ 

元田 久治

2001年　東京藝術大学大学院美術研究科絵画（版画）専攻修了
現在　　武蔵野美術大学教授

「第 49回全国大学版画展」報告

　上田市立美術館での開催は本年で 4回目となった。本
年は上田市立美術館開館 10周年、第 9回山本鼎版画大賞
展の年でもあり、美術館の企画も「版画」と「工芸」をキー
ワードに展覧会やイベントをまとめて楽しむことの出来
る PRINTS & CRAFTS Art Festival 2024 UEDAというアー
トフェスを開催するなど、版画の祭典として様々なイベ
ント、催し物が 2024年 9月から年末まで開催された。か
つて農民たちが冬の間の副業として作っていた農民美術
をご存知だろうか。山本鼎たちが上田に作った研究所を
中心に全国に広がった生活雑貨、「こっぱ人形」や「鳩の
砂糖壺」など、ユニークな山本鼎コレクション展示も本
展と同時に閲覧する事が出来、更には共通券（山本鼎版
画大賞展、全国大学版画展）を購入すると無料で一般来
場者向けのワークショップに参加できる特典など、紹介
すると尽きないが本年も学芸員のアイデアが詰まった展
覧会となった。
　本年は 171 名の出品数であったが、昨年に引き続き
出品校が減少してきているのは少々心穏やかではない。
展示では会場レイアウトを変更し、どの場所も作品鑑
賞時の条件が平均化されたバランスの取れた会場構成
であった。授賞式後の受賞者によるギャラリートーク
では、受賞者同士が作品についてお互いに話をするよ
うな場にしたいと考え、トークを終えた人が次の受賞
者の作品についてコメントをするような流れで進行し
た。全国大学版画展は全国から集まった学生同士の交
流が第一であるので、この出会いを生涯の財産にして
ほしいと願っている。
　大学版画展関連企画として 2回目となる「版表現新進
作家展」では 5名の作家に展示の依頼をした。出品作家
の選抜の基準として版画学会会員である事、学会誌に執
筆した経歴のある人を選んだ。作品陳列は基本的に作家

本人にお任せするので、本展の作品受付 ·開梱作業に参
加し、同日ご自身の作品陳列もお願いするようにした。
この展示を将来の足掛かりにする為にも今後も継続して
いきたい。
ワークショップは展覧会事務局が企画した。その内容は次
の「ワークショップ報告」でご覧いただきたい。
　展覧会事務局は学芸員 ·スタッフの皆さんと 1年を通し、
密に接しながら展覧会を運営していくが、学芸員がいかに
一般来場者に足を運んでもらう為に尽力されているか、大
学版画展はこのような人と人との結びつきの中で成り立っ
ていると改めて感じている。
　今回の反省点として、10 月に開梱と梱包作業の派遣
の募集をかけたが、手伝う人員を確保するのが困難で
あった事が挙げられる。結果、関東の美術大学だけで
なく筑波大学、長岡造形大学と本学大学院生 · 卒業生
に追加で依頼して人員を確保することができた。次年
度からは早めに人員を確保したい。ご協力いただいた
会員 ·大学教員 ·助手 ·学生 ·地元ボランティアの皆様、
この場を借りて深く感謝を申し上げる。
　次回は第 50回という節目の年であり、50回記念特別展
示等が企画されている。会期も 2025年 11月末から 2026

年 1 3週間近く伸びる予定で、ス
ケジュールの変更も含めて早めに周知したい。来年も是
非、上田市立美術館に足をお運び頂き、学生作品と特別
展示、その他企画中の様々なイベントを観に来て頂きた
いと切に願っている。

［第 49回大学版画展　運営について］
■展覧会
第 49回全国大学版画展は 2024年 11月 30日（土）～ 12

月 22日（日）の日程で上田市立美術館 ·ホワイエにおい
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、37校 171名、171点（昨年度 40校、
174点）の出品。（出品辞退 3校）。美術館プロムナードに
て「版表現新進作家展」を開催。
■展覧会における役割分担
·展覧会事務局：武蔵野美術大学
·ポスター作成 ·DM作成 ·発送：上田市立美術館
·搬入 /開梱：11月 23日（土）　女子美術大学 /東京藝術
大学 /多摩美術大学 /筑波大学 /長岡造形大学 / 武蔵野美
術大学 (展覧会事務局 )(6大学 計 10名 )

·展示陳列：11月 26日（火）　学会員 3名
·撤去 /梱包：12月 23日（月）　女子美術大学 /東京藝術
大学 /多摩美術大学 /日本大学　（4大学計 10名）　12月
24日（日）　武蔵野美術大学（展覧会事務局）

· 搬出：12 月 26 日（木）、1 月 6 日（月）　上田市立美
術館
■ワークショップ
12月 1日（日）「活字と版画でポストカードを作ろう」
講師：元田久治（武蔵野美術大学教授）
アシスタント：田中千里、永島美緒、川野邉優花、
長沼あかり（武蔵野美術大学大学院生）
対象：版画学会加盟大学学生等
同時開催：「活版印刷を体験しよう」活版印刷機で雷鳥の
コースター作り。
対象：一般来場者
■賞
·優秀賞：24名　西田 彩乃、森吉 由衣 （京都市立芸術大学）
/渡邉 芽衣（長岡造形大学）/チン ウテン （渋谷ファッショ
ン &アート専門学校）/久野 龍之介 （筑波大学 ）/王 子琦、
清水 晃陽 （創形美術学校）/末木 香衣、中平 果歩、原 万
里子、細溪 響季（女子美術大学）/小林 幹太（日本大学）
/圡屋 朱織（愛知県立芸術大学）/朴 愛里、長沼 あかり（武
蔵野美術大学）/青山 礼、阪口 恵（京都精華大学）/ヒョ
ウ イ、民谷 茜、吉田 桃（多摩美術大学）/HU RUOSHUI、
友澤 春香、鳥生 理央（東京造形大学）/中村 珠莉（東北
芸術工科大学）
·上田市立美術館賞：1名　加藤 蘭奈（桐生大学短期大学部）
·町田市立国際版画美術館賞：9名　カ ギョウヒョウ、チ
ン ウテン（渋谷ファッション &アート専門学校）/原 万
里子、細溪 響季（女子美術大学）/久保田 美菜（東京学芸
大学）/長沼 あかり（武蔵野美術大学）/民谷 茜（多摩美
術大学）/前田 菜緒（東京藝術大学）/友澤 春香（東京造
形大学）
·国立印刷局理事長賞：1名　上橋 明花「開放区 02」（福
岡教育大学）
·鹿沼市立川上澄生美術館賞：1名　中平 果歩「comp」（女
子美術大学）
·観客賞：民谷 茜「Hozuki road #1」（多摩美術大学）
■プレゼント版画作品寄贈の版画学会会員の方々：大橋 

朋美 / 岡谷 敦魚 / 村上 早 / 芳木 麻里絵 / 王 木易（敬称略
·50音順）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名に寄贈を受けた作品をプレゼント。
■学生作品販売（担当校：創形美術学校）
美術館 1階ミュージアムショップで本展参加大学学生の版
画作品約 250点を販売。
■版表現新進作家展　美術館 2階プロムナード
全国大学版画展の参加大学から選抜された新進作家５名が
美術館２階プロムナードのスペース（1人あたりの展示空
間は幅 5.6m、高さ 2.4~2.7m程、奥行き 1.65m）を使って

同時開催した。河股 由希（京都市立芸術大学）/川村 紗耶
佳（多摩美術大学）/古賀 慧道（女子美術大学）/田代 ゆ
かり（福岡教育大学）/宮寺 彩美（武蔵野美術大学）（敬
称略 ·50音順）

搬入出作業

受賞者ギャラリートーク
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｜評会覧展｜ 

2011年　 東京学芸大学大学院　教育学研究科美術教育専攻修了
現在　　上田市立美術館　学芸員

第 49回全国大学版画展

清水 雄

2020年　東京学芸大学大学院　教育学研究科美術教育専攻修了
現在　　上田市立美術館　学芸員

大塚 菜々美

■はじめに
　上田市立美術館での全国大学版画展の開催は今年で４
回目となり、回を重ねる毎に美術館と事務局で運営に改
良を重ね、進行がスムーズになってきた。
来場者は 1,349 名となり、前回の 1,227 名から 122 名増
となった。前回の国立印刷局特別展示のような大々的な
企画は無かったが入場者が増えたという点では、4 回目
となる上田での開催が定着してきたことや、後述する取
り組み、地道な広報が結果に繋がったと感じている。
展覧会評ということだが、紙面の制限もあるため優秀賞
についてなどは割愛し、美術館での取り組みや関連企画
をメインに触れたい。
■より親しみやすい美術館・展覧会に
　今年は当館で 3年に１度開催している山本鼎版画大賞
展（以下大賞展）の開催年であり、大学版画展と連続で開
催することができた。そのため、この２つの展覧会期を合
わせた期間を上田市立美術館が中心に開催するアートフェ
スティバル「PRINTS ＆ CRAFTS UEDA」として開催した。
　メインとなる２つの展覧会の趣旨や内容にこれまでと
大きな変更は無かったが、山本鼎に関連した農民美術や
地元の小学生の美術展、版画のワークショップなどを同
一のフェスティバルとして開催することで、これまで無
関係だと感じていた市民にも興味を持ってもらい、それ
ぞれのイベントを周遊できるようにチラシやWEB サイト
で視覚化した。チラシは市内小 · 中学校の全児童 · 生徒へ
も配布した。
　また大賞展と大学版画展のどちらも 3 回まで入場可能
で、スタンプラリーにも参加できる共通券も販売した。
スタンプを集めるとミュージアムグッズのプレゼントや

ショップやカフェでの割引券、ワークショップの参加無
料券として使えるようにし、幅広く楽しんでもらえるよ
う工夫した。結果的には 130 名程度が共通券を使って大
賞展と大学版画展を訪れ、来場者の増加につながったと
考えている。

■ワークショップ・関連企画について
　展覧会事務局である武蔵野美術大学に依頼し、一般の
方が参加できるワークショップを２つ開催した。
　１つは学会の成果発表にあたる「活字と版画でポスト
カードをつくろう」と同時に開催した「活版印刷を体験
しよう」でコースターを制作した。あらかじめセッティ
ングされた活版印刷機に用紙をセットし、印刷機のレバ
ーを引くのみの体験であったが、活版印刷機の動きを見
ているだけでも面白く、完成品のコースターの可愛らし
いデザインと、活版印刷ならではの仕上がりで大変好評
であった。体験コーナーには 51名が参加し、見学しなが
ら楽しんでいた。美術館だけではとても開催できない内
容であり、物品の手配から企画・運営をすべてしてくだ
さった展覧会事務局の皆さんには感謝申し上げる。
　もう１つのワークショップは美術館が企画した「お手
軽プリントワークショップ メッセージカードをつくろ
う」である。施設のプロムナードに 4つのブースを出し、
それぞれ違った版画の技法でポストカードサイズの制作
体験ができるものとした。参加者は 54名で盛況となった。

４つのブースの内、１つは武蔵野美術大学の大学院生 2

名にご協力いただき「コラージュプリント」コーナーを、
残りの３つは当館の「子どもアトリエ」でアシスタント
をお願いしているメンバーらで構成された「神川版画ク
ラブ」（以下版画クラブ）に依頼し、「ステンシル」「消し
ゴムはんこ」「スチレン版画」コーナーを設置した。参加
者は受付で 3枚の用紙をもらい、それぞれ好みのブース
を回ってカードを制作したが、予想以上に集中して取り
組む参加者が多く、1～ 2時間滞在して制作する方も少な
くなかった。
　武蔵野美術大学による「コラージュプリント」はレーザ
ープリンターを使用した技法で、A4サイズでコラージュ
した原版を制作し、スキャナーがついたレーザープリンタ
ーでハガキに出力するというもの。こちらは中学生から大
人層への訴求力が高く、プリンターやスキャナー、コラー
ジュに使用する素材をどう使うかを理解した上で制作する
ことを楽しんでいたようだ。比較的高齢な版画クラブのメ
ンバーは、プリンターを使った技法に「もうついていけな
い」と漏らしながらも、参加者に次々と声をかけ、出来上
がった作品を見ては感嘆の声を上げていた。

　　
　

　一方で、版画クラブによるブースも盛況で、特に未就
学児から小学生が好んで参加していた印象だ。細かい内
容は割愛するが、安全で短時間でも参加者が創意工夫で
きる内容になっており、また参加者への声掛けや接し方
にも慣れていて、普段から子どもアトリエで子ども達に
接している経験が活かされていた。初めてのワークショ
ップ講師だという武蔵野美術大学の二人も、周りの雰囲
気に後押しされた部分もあったように思う。学生と地元
の版画クラブ、相互に学びあいや補い合いがあり、良い
循環が生まれた事は収穫であった。
　もう１つ「夜のさんぽミューゼ」という美術館独自のイ
ベントを大学版画展では 2年ぶりに開催した。この「夜さ
んぽ」は、平日の夜間、学芸員のトークにお茶と菓子がセ
ットになっているものである。第 47回展で開催した際に
はあまり振るわなかったが、今回は 15名が参加し、展覧
会の認知度、定着度が上がってきていることを実感した。　　　　

　反省点は、個々の作品についてあまり語ることができ
なかった点で、実際に参加者からも「解説をもっとたく
さん聞きたい」という声があった。我々もあらかじめ情
報を集められたのではと反省しているが、展覧会全体を
通して個々の作品について伝えられる仕組みを今後考え
てみてもよいかもしれない。

 ■上田市立美術館賞と次回のビジュアル作品について
　今回の上田市立美術館賞は加藤蘭奈（桐生大学短期大
学部）の《毎夜未来を夢に見て》に授与した。人魚のよ
うなキャラクターが絵筆を持ち、描いた生き物や光が活

かれている。もしかすると人魚は作者自身を投影した姿

ることができる。決して大きな作品ではないが、密度が
あり、支持体の和紙ともマッチし、温かみを感じる画風
も魅力的であった。
　次回のビジュアルには圡屋朱織（愛知県立芸術大学）
の《気化》を選出。メディウム剥がし刷りで制作された
本作は抽象と具象の境界にあるような観る者の想像を掻
き立てるものであった。はがし刷りによって刷り出され
たディテールも様々な形態をもち、接近して観てもおも
しろい。
　ギャラリートークを聞いてわかったことだが、本作は
制作時にホワイトガソリンを思いっきり吸ってしまい、
臨終体験にも似た感覚に陥った際に着想を得たという思
いもよらないユニークな出発点であった。このようにの
びのびとした学生の感性を聞くと、個性を伸ばしながら
見守る大学教授陣の姿も垣間見えるような気がする。
■上田開催の意義
　美術大学がない上田地域において、全国から美術系大
学の学生や関係者が集まるこの展覧会の存在感は、回を
重ねる度に大きくなっている。地域と学会、双方のニー
ズが一致する部分を深めていくことで、今後もより意義
のある展覧会になるだろうと思う。
　とはいえ無理のない、持続可能な方法で続いていく事
を願っている。

「PRINTS＆ CRAFTS UEDA」
イメージバナー

「PRINTS ＆ CRAFTS UEDA」
共通券、スタンプラリー台紙
とスタンプ（一部）

ワークショップ「お手軽プリントワークショップ メッセージ
カードをつくろう」

「コラージュプリント」の版（左）と作品（右）

「夜のさんぽミューゼ」の様子



86 87

　2024年 12月 1日 (日 )、上田市立美術館内子ども
アトリエにて活版印刷機と多目的プレス機を用いたワ
ークショップ「活版印刷を体験しよう」を開催した。
活版印刷は 15世紀半ば頃から 500年以上続く歴史を
持つ平圧印刷の原理を利用した西洋的な印刷技法で、
「文選」→「組版 (植字 )」→「組みつけ」→「印刷」
の 4

て均一な印刷が出来るという特徴がある。一方、東洋
では明治維新頃まで絵も文字も木で彫られたものを使
用し、バレンで刷るので微妙な力加減が画面に反映さ
れる。このような違いも印刷の歴史を紐解くと面白さ
が増すが、今回のワークショップでは西洋的な印刷の
歴史を肌で体感出来る事を目的とした。

  

   

   

   

 

■ワークショップの内容と流れ
時間 / 13:00-16:00

場所 /上田市立美術館内子どもアトリエ
参加人数 /8名   ( 愛知県立芸術大学1名、京都精華大学1名、
筑波大学 1名、東京造形大学 2名、女子美術大学 1名、創
形美術学校 1名、立岩和紙漉き職人 1名 )

13:00- WS概要説明 /活版印刷について
13:20- 活字の取り扱いについて、順を追って説明

2  -03:31 グループ、Aグループ (活字の印刷 )と Bグルー
プ (ゴム版・リノリウム版に印刷 )に分かれて刷り
と印刷をする。
A  -03:41 グループ (ゴム版・リノリウム版に印刷 )、Bグ
ループ (活字の印刷 )

15:30-片付け
15:45-版画集としてサイン入れ。作品鑑賞 / 終了

機材：活版印刷機 3台：武蔵野美術大学グラフィックアー
ツ研究室より持ち寄り。
多目的プレス機 2台：上田市立美術館のものを借用した。
活字について：活字は Cheltenham Bold 18pointを使用。組
版、組み付けを各自で扱うので、大文字 [A~Z]、半角小文
字 [a~z][0~9][‘] [.][-][:][;]をおよそ 10人分の数量用意した。
作品のタイトルはハガキサイズ１行以内に収めるので大文
字の場合は 22文字まで、半角小文字の場合は 36文字まで
を目安とした。

　先ず、7× 7cmサイズのゴム版・リノリウム版を参加学
生に郵送し、WS当日までに彫ってきたものを持参するよ
うに依頼。ワークショップ当日はハガキサイズの紙に絵を
多目的プレス機で印刷し、その後作品タイトル (英活字 )

を参加者自ら文選・組版して印刷。

　最終的に全員の作品を版画集のセットにして皆の作品を

1部ずつ持ち帰ってもらうようにした。今回、参加者の中
に立岩和紙職人の方が参加されていたが、特別にハガキサ
イズの和紙をこのワークショップの為に作って頂いた。紙
は 1人あたり 14枚配布し、その内の 2枚は立岩和紙を使
用した。この場を借りて協力に感謝を伝えたい。また、同
時開催として一般来場者へ向けて「活版印刷を体験しよ
う」という体験コーナーを設け、雷鳥をデザインしたコー
スターを印刷し、持ち帰ってもう企画も開催した。最終的
に 50 名を超える来場者が体験した事も成果のひとつと考

えている。
　このワークショップは作品タイトル (英活字 )を参加者
自ら文選・組版するところが最大の難所だと考えていた。
行長を組幅に合わせて整える作業は初めてだと骨の折れる

があると印刷時に活字が落ちる事があるので皆苦戦してい
たが、経験のある学生アシスタントがサポートしたことで
全体を通して順調に印刷が出来たのでホッとしている。

参加者の感想を抜粋する。
・リノリウム版を初めて扱い、印刷の効果が新鮮だった。
・ 絵が黒色で活字がシルバーと黒を混ぜた黒鉛風の色味で
印刷し、さらに鉛筆でサインを入れる事でインクと鉛筆
の素材、質感を楽しむ事ができた。

・ 紙を置く天地を間違えて印刷したので印刷した絵の上に
文字が印刷された事が悔やまれた。
このように印刷ならではのアクシデントもあったが、皆満
足そうな笑顔だったのが印象に残っている。最後に、ワー
クショップに参加する学生への呼びかけとして、版画学会
に所属するブロック毎の運営委員に募ってもらった事、学
生アシスタントや美術館側の協力にこの場をかりて感謝を
伝えたい。

｜告報プッョシクーワ｜ 

2001年　東京藝術大学大学院美術研究科絵画（版画）専攻修了
現在　　武蔵野美術大学教授

「活字と版画でポストカードをつく
ろう」

元田 久治

武蔵野美術大学大学院造形研究科版画コース 2年

田中 千里

武蔵野美術大学大学院造形研究科版画コース 2年

永島 美緒

武蔵野美術大学大学院造形研究科版画コース 1年

川野邉 優花

武蔵野美術大学大学院造形研究科版画コース 1年

長沼 あかり

会場風景 活字の文選作業

リノリウム版、ゴム版を使用した印刷

参加学生による活版印刷

［ワークショップアシスタント］

ずらっと並んだ学生作品

サイン入れ作業。参加者全員の作品を版画集セットとして持ち
帰ってもらった。

雷鳥をデザインしたコースター
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）品作52（品作賞秀優度年4202｜展画版学大｜ ）品作52（品作賞秀優度年4202｜展画版学大｜ 

小林 幹太
《灯りの下で》
182.4×91.4cm｜木版画

森吉 由衣
《empty inside》
115×75cm｜シルクスクリーン

清水 晃陽 1

《狂心》
120×91.5cm｜木版画

圡屋 朱緒
《気化》
90×100cm｜メディウム剥がし刷り

チン ウテン
《ここでいきつく》
75×100cm｜リトグラフ

細溪 響季
《懐古》
45×80cm｜シルクスクリーン

ヒョウ イ
《憶・杭》
140×70cm｜リトグラフ、エンボス

加藤蘭奈
《毎夜未来を夢に見て》
41×28cm｜シルクスクリーン

吉田 桃
《鳩の友人》
130×90cm｜リトグラフ

鳥生 理央
《小さな世界》
70×100cm｜木版画

中平 果歩
《comp》
55×85cm｜シルクスクリーン

朴 愛里
《親族》
69×96cm｜銅版画

阪口 恵
《梅田地下街》
45.5×60.6cm｜木版画

西田 彩乃
《雷の落ちた部屋（テーブルと花）》
72.7×100cm｜シルクスクリーン

青山 礼
《わたしの居場所はどこまでも続く》
66.6×100cm｜銅版画

久野 龍之介
《版画部屋の一角》
85.5×60.5cm｜銅版画

中村 珠莉
《剥がれた記憶と余白》
120×85cm｜シルクスクリーン、デジタル
印刷

渡邉 芽衣
《重陽節句》
90×60cm｜シルクスクリーン
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）品作52（品作賞秀優度年4202｜展画版学大｜ ）品作5（賞体単 他のそ｜展画版学大｜ 

末木 香衣
《Under》
42.7×74.5cm｜銅版画

原 万里子
《皆空》
59×69cm｜銅版画

長沼 あかり
《此処》
70×70cm｜リトグラフ

民谷 茜
《Hozuki road #1》
72.7×100cm｜シルクスクリーン

友澤 春香１
《わたしと話したい either way》
85×60cm｜リトグラフ

HU RUOSHU

《双子》
92×92cm｜木版画

王 子琦
《スキー前の思い》
90×110cm｜水性木版画

カ ギョウヒョウ
《遠くより近いところ》
72×45cm｜銅版画

上橋 明花
《開放区02》
39.5×35.7cm｜銅版画

久保田 美菜
《こだわっています》
59.4×84.1cm｜木版画

前田 菜緒
《45cm以内に来ないで》
59.4×42cm｜シルクスクリーン、デジタル
プリント

加藤 蘭奈
《毎夜未来を夢に見て》
41×28cm｜シルクスクリーン

町田市立国際版画美術館賞
渋谷ファッション & アート専門学校 |カ ギョウヒョウ

渋谷ファッション & アート専門学校 |チン ウテン

女子美術大学｜原 万里子

女子美術大学｜細溪 響季

東京学芸大学｜久保田 美菜

武蔵野美術大学｜長沼 あかり

多摩美術大学｜民谷 茜

東京藝術大学｜前田 菜緒

東京造形大学｜友澤 春香

上田市立美術館賞
桐生大学短期大学部｜加藤 蘭奈

国立印刷局理事長賞
福岡教育大学 |上橋 明花

鹿沼市立川上澄生美術館賞
女子美術大学 |中平 果歩

観客賞
多摩美術大学｜民谷 茜
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｜告報局務事｜ 

結城 泰介

版画学会事務局長（東北芸術工科大学専任講師）

）品作5（画版トンゼレプ｜展画版学大｜ 

王 木易
《p-ray manuscript やまのたね 》
36×24cm（シートサイズ）画面34×22cm｜木版、楮パルプ、
木材パルプ、顔料スプレー ｜2024年

大橋 朋美
《memory specimen box 202404131745》
25.5×20.3cm｜エッチング、デジタルプリ
ント、雁皮刷り｜2024年

芳木 麻里絵
《Precipitation_Water surface_03》
30×45cm｜アクリル板にシルクスクリー
ン｜2019年

村上 早
《マスクと鳥》
18×18cm｜リフトグランドエッチング、
雁皮紙｜2014年

岡谷 敦魚
《ehagaki-7　スペイン階段》
35×26cm｜紙、絵はがき、鉛筆、雲母、
シルクスクリーン｜2022年

　東北芸術工科大学が版画学会事務局を務めてから 2年が
経とうとしている。しかしながらこれから会計 ·経理業務
と時期事務局への引き継ぎが残っており、まだまだ終わり
という訳にはいかない（3月 1日現在）。4月からは九州産
業大学に事務局が移る。東北から九州へその距離は遠いが、
しっかりと引き継ぎを行いたい。

　振り返ればこの二年間で学会が抱える様々な問題が炙り
出された様に思う。
　一つ目はこれからの大学版画展開催場所について。町田
市立国際版画美術館の改修工事に伴い 2021年から上田市
立美術館に会場を移し開催している。美しい会場と上田市
立美術館の方々に大変ご尽力頂く事で毎年素晴らしい展覧
会となっており、心から感謝申し上げる。
　しかし、今後毎年展覧会を開催させて頂く事は難しく上
田市立美術館以外の美術館での可能性を探っていかなけれ
ばならない状況である。2026年は元田久治先生らのご尽
力によりたましん美術館で開催される事が決まっている。
町田市立国際版画美術館の改修工事終了後は毎年同美術館
で行う事が可能なのか、あるいは隔年で上田市立美術館や
その他の美術館で開催するべきなのか様々な可能性を考え
て行かなければならない。

　二つ目は事務局の労働負担について。この事務局につい
ては総会にて専従者の設置が認められ、労力の軽減が可能
となった。前事務局では外部業者への一部業務の委託の可
能性を探って頂いたが、学会の事情を知っている会員に半
年間試験的に仕事を行なって頂いた。結果的に、素性の知
れた信頼できる人物である事と内情を知っている会員とい
う事で連携を取り易く非常にスムーズであった。専従者の
規則をしっかりと整えた事で今後も運用して行けると考え

ている。この体制を承認して頂いた会員の皆様に感謝した
い。

　三つ目はこれからの学会の方向性について。会長、副
会長の意向により全会員の皆様にアンケートを実施され、
様々なご意見がある事も伺えた。かつて本学会は「大学版
画学会」の名の元、版画を学ぶ大学生の為の学会であった
が、大学の文字が消え版画学会と変容し、版画に関わる全
ての機関や人々に門戸を広げるという判断であった。それ
は版画界の活性化に繋がるという信念によるものであった
事は疑う余地もない。積極的に大学版画展以外の活動をサ
ポートしたいという頼もしいご意見がある一方で、近年の
美術大学（大学全般とも言える）運営の多忙さは厳しいも
のがあり、ボランティアで業務を行なっている学会員がど
こまでその役割を担えるのかを問うご意見や、大学版画展
の為に学会に所属しているという声もあり、今後の学会の
方向性をどの様に舵取りして行くかが議論の焦点となるだ
ろう。

　物価高や少子化問題で大きく揺らいでいる日本の状況は
ますます厳しくなる。そんな過酷な状況の中で版画は、版
画学会は何が出来るのか出来ないのかを一人一人が考えて
行動しなければならない時期に来ていると思う。

2024年 11月 30日 第 2回定期総会　上田市立美術館にて
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学会誌第 53号は、多くの学会員の皆様からのご投稿に
支えられ、無事に発刊することができた。今回も充実した
内容となったのは、ひとえにご執筆くださった方々が、そ

れた成果であると感じている。
版画学会誌は、大学における版画教育の進歩・発展をは
かることを目的として創刊された。初期の号ではカリキュ
ラムの検討から始まり、半世紀かけて、学会の貴重な活動
の記録が継続的に掲載されてきた。本誌は技術・技法に関
する研究や制作発表の機会であると同時に、版にまつわる
先鋭的な思考を論じる場としての役割も担っている。また、
版画というメディアに関わる教員、作家、研究者など、多
様な立場の会員が情報を共有し、交流を深めるための場と
しての機能も果たしている。
第 53号の特集では、前号に引き続き「それぞれの現場」
をテーマに、3名の方に執筆をお願いした。総会でも報告
したとおり、この特集の企画意図として、版画学会誌の編
集に携わる中で各地域ブロックの人々と交流する機会が増
え、地域独自の特徴やさまざまな試みに触れる機会が多く
なったことが挙げられる。そして、その現場の取り組みを
広く紹介していきたいという思いから、この企画を継続し
ている。また、版画学会の今後の方向性を議論されている
中で、それぞれの活動を見直すことも必要ではないかと考
えている。
前号（第 52号）では、版画学会が版画教育の進歩・発
展を目的として発足した経緯を踏まえ、大学教育に焦点を
当て、版画を重層的に捉えつつ、多様な表現に注目してい
る教育現場の事例をご紹介した。今号では、美術館に所属
される 3名の方にご執筆いただき、学芸員というお立場か
ら見た美術館の役割や、版画に関わる中で感じたことにつ
いてご寄稿いただいた。

本学会は、2013年に「大学版画学会大学」から「版画学会」
へと推移したことにより、版画に関わる学芸員の方々も所
属されるようになった。。制作者が多い本学会において、
研究者の視点が加わることは大変心強いことであり、学会
誌にも貴重な知見が反映されることだろう。学会内の多様
な専門領域がより有効的に刺激し合い、版画研究のさらな
る発展につながることを期待している。
さて、学会誌の中核をなす論文や研究報告の投稿は、年々
増加傾向にある。数年前、大島前委員長のもとで、それま
でなかった査読体制が整備され、学会刊行物としての役割
がより明確になった。三木哲夫査読委員長を中心に、論文
の内容に応じて適切な査読体制を構築することを基本とし
ている。制作研究者が多く所属する版画学会において、本
学会誌が査読付き論文の掲載誌として認知されることで、
投稿内容の充実と多様性が進んでいる。このような状況は
とても喜ばしいことではあるが、一方で大学院での指導経
験を持つ会員を中心とする査読者の方々には大変なご負担
をお掛けしている。そのため査読体制の充実を図るために、
学会員に限らず、美学や美術史の研究者とも連携を強化し、
ネットワークを構築していくことが重要な課題となってい
る。より多くの若手研究者の参加を踏まえて検討を進めて
いきたい。
最後に、各地域ブロック編集支部担当者をはじめ、査読
チーム、デザインチームなど、多くの皆様のご尽力により、
本誌は発刊の運びとなった。。編集担当代表校として献身
的に業務を進めていただいた片山浩先生や、各ブロックの
編集支部担当者の方々には、迅速に編集作業に対応をいた
だいた。また、査読チーム長の三木哲夫先生からの適切な
ご指摘に加え、毎年じっくりと丁寧に査読をしていただい
和歌山県立美術館の奥村泰彦氏、東京国立近代美術館の都
築八重子氏、他査読チームの惜しみない労に対して頭が下
がる思いである。本号の発刊に関係してくださったすべて
の皆様に深く御礼申し上げます。

編集作業の終わりに寄せて

版画学会誌編集委員長（多摩美術大学教授）
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