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序論 

 

1. 研究の背景と目的 

人間は言葉を使う以前から絵を描いていた。見たものや思い浮かべたものをイメージとして、色

として残すのである。記録を絵として残すことが価値とされていた時代に、19世紀初頭にカメラ・

オブスクラ1を元にした写真技術が発明され、写真として風景や人物を写すことになり、絵画は自ら

アイデンティティを問われる立場となった。 

21世紀において、インターネットやテクノロジーの急速な普及や発展から仮想現実化が進む中、

速く、簡易にイメージを均一に複数生産できるようになった。こうした現状において、昔ながらの

手法で、時間を必要とする、作業反復の「描く行為」を含め、手作業で作り出される「絵画」の価

値を今日的な視点で明らかにすることは意味があると考えた。 

本論文では、制作プロセスにおける、全体で７層の諸工程の意味や役割を探り、絵画における完

成の意味を求める。なぜ何層も絵具を重ねるのか。なぜマスキングをするのか。絵画が層状の工程

に規則性を持たせて作り上げられたイメージであるならば、 徹底的に制作プロセスを調べることで、

層と層はどのような相互関係にあり、最終的に見えるイメージが制作プロセスの断層的視覚化にど

のように繋がっているのかが明らかになる。 

絵画は支持体に絵具を一層だけ塗る場合もあれば、何層も塗り重ねることもある。通常、層を重

ねる絵を本格的に描いていれば絵具の層の仕組みを意識しながら制作しているだろう。 

 

1
 ラテン語: camera obscura 暗い部屋という意味。 16世紀頃に現実の風景を平面に投影するために用い、それを見ながら絵を描

いていた。 
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完成した絵画では、画面に見えるもの、つまりコンセプトや絵の内容を読み取ろうとする。プロ

セスの痕跡は目に見えても意識しないと分からない。そしてたやすく見えてはこない。 

したがって、プロセスの理解において異なるアプローチを行う必要性がある。旧来、絵画が表して

いる絵の内容やコンセプトは、絵画の仕組みとしての材料や制作プロセスとは別のカテゴリとして

見てきた。本論文で扱う絵画は、一つの層が一つの工程として完結性を持ち、層と層を重ねる、前

後させる、ずらすなどの時系列を動かすことが可能な仕組みとなっている。すなわち、今まで論じ

られて来た制作プロセスとは絵画を作る作法として仕組みを示していた。これに対し、本論文は、

一つの完結性を持った層の組み合わせとその積層により、絵画が完成する事を示す。プロセス自体

が一つの表現であると捉える。このように考えることで、各層が独立性を持ったものとして捉える

事により、絵画の解体、再構築を行いつつも一つの統一性を保つことになる。一点の絵を見て、各

層の隙間から前の層が見えることは、仕組みとして、絵画の平面性が物理的かつ概念的に多重の非

平面性を含むものであることを表す。つまり、絵画の平面性が非平面性と相互作用しながら、絵画

に外せない一画面に新しい視点からの考察領域を提示するのである。 

東洋の伝統的絵画では、絵の完成に至るまでに決まったある工程を受け継いできた。現在もその

工程は一部において使われている。人間と道具と材料の相互作用により各役割や表現に合った、長

年の時を経ても、不変の存在が認められる。しかし現代ではその工程や制作過程が看過され、最終

的な画面のイメージだけに注目しているような印象を受ける。なぜなら、制作過程は見えないもの

で、それゆえ絵画は一画面性を特性とし、観者が絵画を目の前にした時、目に見える全てが平面性

を持ったものとして認識が始まるからである。 

伝え方や表現方法が多様であることは、芸術の世界に有意義なことであるのは間違いない。 
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各層の工程が重なり最終的には一つの作品、一つの絵画として平面になる。批評家であるクレメン

ト・グリーンバーグ2は、オールオーヴァペインティングが中心や縁までの区別がなく画面を覆う形

で絵具を載せることで奥行きのない、構成を排除した絵画に平面性を与えることを強調した。モダ

ニズム以前のコンポジションや写真のような風景画など具体的なものを写実的に描いた絵画に対し、

それが新しい理論であったのは事実である。しかし絵画の画面上で見えるイメージを重視する視点

からは納得がいくことであるが、作家の手作業として全ての工程が重なり一つの物質性を中心とし

ての絵画が生まれることを考える必要がある。例えば、絵画作品を写真に撮って、フラットな写真

で見るのと、絵画作品の実物を見るのとでは一見絵のイメージは同じように見える。しかし、印刷

された滑らかな表面のイメージだけではなく、凹凸のある紙に印刷した場合などでも作品の現物と

の違いは確かに感じ取れるのである。では、その違いは何なのか。これを探ることは、諸工程にか

かる手作業による絵画について、イメージだけではない何か見えない価値に触れることであると思

う。そのヒントとして絵画の「物質性」（materiality）に着目して、絵画の各段階的層の各意味と

役割を明らかにし、諸工程が重なり完成する絵画を分析する必要があると思ったのである。 

20世紀初頭では、ロシアのアヴァンギャルドや構成主義が発展していく中で、芸術作品の素材に

着目し、素材固有の性質を重視した点から「ファクトゥーラ」3という概念を形成して絵画の物質性

に注目したことがある。今までの物質性に注目してきた作品の殆どは、絵画面をおおう絵具や素材

の特徴を生かし、イメージより強く取ろうとするものが多い。しかし、本論文で扱う絵画は、一見

すると質感が強く感じられるよりは、イメージが先に見える。つまり一般的なメージ中心の絵画で

 
2
 Clement Greenberg（1909-1994）20世紀に美術批評家としてもっとも影響力を持ったアメリカの美術評論家。 

3
 絵画やレリーフの表面処理または表面効果のこと。 
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あるのにも関わらず、厳密に規則的な層の工程によって作り出されたイメージであることから、非

平面性と物質性の方に目を向けさせて新しい方法論を導き出すことが目的となる。 

各層の工程を経て、最終段階ではマスキングテープを除去する層がある。最終的にマスキングテ

ープを剥がすと描いた部分と描いていない部分がはっきりと境界付けられる。そして文字のイメー

ジから生じたランダムな余白がイメージの中に現れる。 

絵画上で描いたものと描かない部分を同じ位置付けをして、両者の相互関係による余白の現象がど

のような役割をしているのかを明確にし、近代的な絵画によくみられる自己完結の空間とは異なる

他者への自覚と受容の姿勢が、新たな絵画の行く先を導く元とすることができる。 

かつて、中国の南宋の山水画では、何も描かない部分を意識的につくり「余白の美」として詩情

豊かに画面を構成した。この技術は、東洋独自の絵画の領域となっていたが、具体的な対象から想

像に連結するような形で、余白は見る者の想像力に働きかけるという役割をしていた。例えば、具

体的なものを描かず、対象と余白の関係はどのような役割につながるのかを探る。絵具を画面に付

け加えることで完成する構造を＋（プラス）的だとすると、マスキングを剥がす構造は－（マイナ

ス）的となる。取り除くことで完成する構造のものを例として比べることができる。マスキングテ

ープを剥がして完成する絵画の工程は、剥がすことにより、蓄積した各層が視覚化する。 

層として版画の工程の一つである押し付けて離す工程と交わり、マスキングを剥がして完成する

ことの意味についての考察を付け加える。
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2. 本研究の構成 

本論文の構成は以下の通りである。第１章では、マスキング技法について記述する前に、マスキ

ングをする必要性を表す。絵画については画面に絵具や線による何らかの「差異」が生まれること

でイメージとなるという原理がある。差異には境界が生じるため、絵画上の「境界」について述べ

る。層の構造を中心に、支持体から観者に向かって制作工程が重なることを「断層的」な境界とし

て見る。そして観者が画面を眺める位置から絵の表面だけを意識してみる見方から「広がり」とし

ての境界という２つの見方を提示し論ずる。マスキング技法の様々な方法、特にマスキングテープ

を使う方法について説明し、マスキング技法が段階的な層の中でどのような作用を成しているのか

を明確にする。 

第２章では、段階的層の役割と意味を、主に７つの層を各層ごとに分けて詳しく記述する。制作

過程が明らかになり層と層の相互作用や効果がどのように一つのイメージに向けて進み、なおかつ

最終的に完成した絵画からも７つの工程がどのように見えてくるのかが明確になる。 

第３章では、イメージと層について、完成した絵画から見える双方の関係や、第３工程の文字のイ

メージから作られたランダムな余白から、描いた部分と描かない部分の定義やそれぞれがどのよう

な役割と意味を含んでいるのかを明らかにする。すなわち、図と地の関係から、余白について模索

し、各層の工程から成り立つ絵画を物質的な視点から分析する。  

第４章では、実際制作した作品について細かく説明しながら、描いたものと描かない部分との相

互作用を明確にし、余白がどのように適用し、どのような効果や役割をしているのかを確認し、 描

くところと描かないところの位置付けを同等にして、両者を反転したり、画面支配の比率を変えた

りした場合の例を比較しながら、実際どのような違いがあるのか、そしてどのような役割をしてい
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るのかを実作品を比較し実証する。他の類似作品を提示し比較分析を行う。 

結論では、絵画の平面性を問題にする。ここでの平面性というのは、人の目はものを見るとき、

ものが重なってあると、重なった部分は透明ではない限り後ろが見えない構造である事を示す。つ

まり目と向かい合った物は写真や映像で撮ったような一つのイメージとして知覚される。イメージ

の平面性という場合、絵画では一画面性を保つことになる。そのため、平面性を持って観者と向き

合うのである。この平面性の視点は、絵画で見える絵のイメージに重点を置いて見るのではなく、

絵画の層の仕組みに着目することによる。各層の厳密な作業により重なってできた絵画からは制作

工程が見える。最終結果である絵のイメージを見つつ、絵画の構造を物質性の視点から見ることに

なる。平面に見えたものが実は「穴」の空いた絵画であることがわかり、この見方に基づいて絵画

の新たな方法論を提示した。 この穴と呼ぶものは、隙間のことで、描いてない部分を指す。余白と

して現れ、違う層の部分として現れる。マスキング技法により絵具が塗られないように保護し、描

いてない部分として成立させている。穴の空いた絵画は、実は殆どの絵画の仕組みに含まれるもの

で、絵具を塗った部分と塗ってない部分があれば穴は生成される。絵具を塗って完成させる絵画の

構造を層と層が重なってできる絵画の構造と代置し考察する方法論を提示する。
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3. 用語の概念定義 

 

① 層 

レイヤーのこと。本研究で扱われる作品の制作工程が層を作りながら絵を完成するため、絵画に

限定し、下地の上に一つの工程として絵具が載った状態や一つの作業工程としてのレイヤーである。 

 

② 境界 

物事や領域などを分ける境目のことであるが、本研究では、絵の輪郭をなす図と地との境目のこ

と。そして層と層を分ける層の境目の二つのことを言う。 

 

③ マスキング 

包み隠す、覆い隠すなどの意味で、本論文で扱われる絵画ではマスキングテープを使い、絵具を

付けたくない部分を保護して、塗り終えた後テープを剥がすことで塗りたい部分だけに絵具が載る

方法である。 

 

④ 余白 

絵画上で描いていない部分を示すが、絵の一部として捉える。本研究の対象となる絵画では余白

を必要不可欠なものとして捉える。絵と余白の比率や配置によっては余白が絵のメインになる重要

な要素にもなる。 
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⑤ レタリング 

文字を書くことを示す。絵の一部として文字を書くが、文字が重なって、文字としての意味伝達

が難しい分、文字が絵の構成要素となる。文字の意味より文字の形になる線の動きに重点を置いた

ためレタリングという言葉を用いた。 

 

⑥ パターン 

規則性のある反復した模様のことである。単純な模様を反復的に描くことにより、図と地を対立

的に見せることへの仲介役としての働きをすることで用いる。 

 

⑦ 穴 

隙間のことで、描いてない部分を指す。何層か重なってできた絵画では、前の層の描いてない部

分がその後ろの層の部分を見せるため、絵画上の穴とした。
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第1章 絵画上の境界 

 

1.1. 境界とは 

絵を描く時に白い無地の上に、無地の色とは違う、識別できる色で点、線、面、もしく

は色や形などで描く。つまり、白いキャンバスの上に認識可能な、差異が生まれると境界

も生まれる。この場合絵具を重ねることで生じる境界、すなわち絵具上に絵具が載り、両

方が重なった部分の表と裏としての境界（この場合は外側では一番上部のものしか見えな

い）と支持体を眺める側から見て、画面上に生じる色や質感の差からできる境界として２

つの境界の見方を提示し、各境界に対する意味や役割などを明らかにすることで、マスキ

ング技法を用いた意味や絵画の層の意味を明らかにすることができる。 

画面の上に差異として生まれる境界として絵を描くことは、境界を作り続けていること

と通じると思うのである。「横的」 4という見方からは、表面から見えるイメージの中で

の境界について、そして、「縦的」 5な見方からは支持体の上に絵の具を載せていく構造

のレイヤーとしての境界を考えることである。 

はじめに、「横的」という見方とは、絵画のイメージをみる見方と変わらない。すなわ

ち、絵画上で見えるイメージから境界の意味を探ることである。 

絵画上の境界とはイメージの輪郭や色と色の境など、視覚的に区別できるもの同士の差

別を表す。「広がり」という見方から画面上の境界について、ものの輪郭や色と色の区別

 
4
 「横的」見方で重要なことは、遠近感を表すイメージの奥行きなど、イメージから認知する解釈から解放さ

れ、画面上にある色彩との差異の広がりに集中することである。 

5
 「縦的」見方とは層の重なりからできた絵画の構造に注目させた見方になる。 
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で、境を表すことができる。岡田温司の『イメージの根源』では、イメージについて語る

前に絵画の誕生について、絵画が生まれた根源について、西洋の３つの神話に言及した。

その一部分が次の通りである。 

影については、古代ローマの大プリニウスが『博物誌』（第35巻）で伝えている

ように、戦地に赴く恋人の影の輪郭をなぞったことから絵画が生まれたという神話

が残っている。 6 

残り２つの神話は上記の「影」に続き、「痕跡」と「水鏡」である。常に媒介作用が前

提とされていることが共通している。影は「投影（プロジェクション）」である。痕跡

は、キリスト教の伝説で、ハンカチに残されたイエスの顔についてのことである。光と影

のせいでイエスの顔が写し取られ残されたという説とイエスの血と汗が付いて残された痕

跡であるという内容である。つまり痕跡とは「接触（タッチ）」のことを表している。最

後の水鏡とは有名なナルキッソス 7の神話を元にしている。水鏡は「反射＝反省（リフレ

クション）」ということである。いずれも絵画の根源を神話の話から提示しているが、

「投影」「接触」「反射」を考えると絵画の生成構造に当てはまる。「投影」は作者の描

こうとするイメージを画面に映し、絵具などで画面に「接触」、触れることから絵が浮か

び上がる。画面に描かれた絵は見る側に向かっているので、作者の描こうとしたイメージ

の投影が画面に反射し見る側に向かってくる。すなわち「投影」「接触」「反射」は絵画

の重要な要素を提示している。 

 
6
 岡田温司『イメージの根源へ』人文書院,2014,p.15. 

7
 Narkissos：ギリシア神話に出てくる美少年であったナルキッソスが水面に映る自分の姿を見て恋に落ちたとい

うお話である。ナルシシズムという言葉の根源でもある。 
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本研究では、絵画上で見える境界が重要なポイントとなる。なぜなら、絵と余白の相互

作用により生まれてくる絵画について、描いていない部分をも含めて一つの絵画として提

案しているためである。マスキング技法で、描かない部分を保護し見せることで、余白が

絵の中に点在し一つの画面に絵画として見せることができる。一般的には描いていない部

分は、背景もしくは主要となるイメージをバックアップするためにあるものである。しか

し本研究では、余白も主要となるイメージの構成要素であることを実際に試した絵画作品

を取り上げながら明確にする。上記の神話の中でも「影」の輪郭をなぞる内容を取り上げ

たのも影と影ではない部分との境界を区別しないと輪郭は描けないためである。 

視覚的に物の様子を線などで境界を明確に規定することは矛盾する部分がある。セザン

ヌの絵画やピカソのキュビスムの歪んだ形は視覚で物の境界を規定するのに明確な境界な

どない、認知上の錯覚であると表現しているかに見える。影の輪郭はなおさらである。 

フランスの哲学者ベルグソン 8は、言葉が持っている性質の中で、どうしても境界をは

っきりと作ってしまう性質を指摘しながら、物の境界の曖昧さを覚醒させてくれる。  

私たちの思考は言葉なしではうまく構築していくことができないというのはよく分かっ

ている。対象を描くときも対象の持つ名前や言葉が頭に浮かぶのは当然なことである。か

えって物をはっきりと区別をつける言語のせいで、物の輪郭がはっきりと境界を作ってい

ると思い込んでしまう。そのため意識せず、物の輪郭をはっきりと描いてしまう。物の輪

郭をはっきりさせず、すべてをぼかしてしまうと、言語で、はっきりとした意味伝達に失

敗したかのような、理解しづらい心地悪さを感じるかもしれない。すなわち、言葉で示せ

 
8
 Henri-Louis Bergson（ 1859-1941）  
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るものは通念的イメージがあり、そのイメージの輪郭が描ける。影と同じく影ではない部

分との境界がはっきりするということである。中村昇はベルクソンの言語に対する指摘に

ついて次のようなことを言っている。 

私たちは、この世界の中で、わかりやすい境界に区切られて生きているわけでは

ない。自分自身の身体と外界との区別もはっきりしていない。刻々とこぼれ落ちて

いく細胞や絶え間ない呼吸など、どこを取っても曖昧な境目しかない。岩だろうが

鉄だろうが、徐々に変容し続け周りと浸透し合っている。どんなに堅固な固体でも、

常に微細に崩壊している。 9 

現実では境界がはっきりしていないが、絵画上では、境界がはっきりしていながら、現

実に存在するものを写実する。さらに境界をはっきりさせず、物の動きをも絵で表すこと

もできる。 

レオナルド・ダ・ヴィンチ（Leonardo da Vinci）は影についていくつもの興味深

い考察を残しているが、その中で、ぼやけた影の周辺部を「メッツァーノ（中間

部）」と呼ぶ。つまり、影の本体が徐々に光の当たる部分へと移行する曖昧模糊と

した領域のことである。この画家が、明確な輪郭線を引くことを拒否し、いわゆる

「暈かし（スフマート）」の技法に取り憑かれて追求していたとすれば、それは、

こうした影の研究にも触発されてのことであった、と考えられるのである。 10 

現実にある３次元の見えるものを描こうとする時、実は見えるものの輪郭がはっきりと

決められたものではないことに気づく。しかし描くときはほとんどの人にそのものとして

分かるような輪郭などを作者が決めた輪郭で表す。すなわち、文字でものを表すことと似

ていて、文字の意味を知っている場合に認識できる。イメージもその形の意味を知ってい

 
9
 中村昇『ベルクソン＝時間と空間の哲学』講談社,2014,p.30. 

10
 岡田温司『イメージの根源へ』人文書院,2014,p.17. 
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る場合に認識するのだろう。絵画でははっきりした輪郭の方がものの姿を認識してもらう

にはよりいいだろう。その意味から絵画で境界は重要な核心であるといえる。しかし、す

べての絵画ではっきりした境界を求めているわけではない。境界があるかないかの問題で

はなく、境界の役割や絵画上での意味についてのことである。上記でいうものの姿を分か

るようなイメージ、すなわち具象であれば、はっきりした境界が役に立つだろう。しかし

抽象絵画の場合、境界は曖昧であることもよくある。 

本研究では、抽象でも具象でもない文字の形やパターン化したイメージを利用した絵画

で、文字から生成された隙間、すなわち余白が点在し、これらが全て同じ位置付けで「絵

画」を成していることを用いて、図と地が別々で見るものではなく、全体が一つの絵とし

て認識することについて深く探ろうとする。 

絵画上での境界は、対象の輪郭であり接触の痕跡と支持体との境として視覚的な差異を

表すものと定義できる。視覚的に現実のものの姿を描いたものを同じものと認識できる絵

であるとした場合、絵画上での境界はイメージの真髄の一つであると言えよう。  

次に「縦的」な見方から境界を意味することは、支持体の上に絵の具を載せた、支持体

と絵具の間、絵具と絵具の境のことである。つまりレイヤーとしての境界をいう。画面か

らは視覚的に見えづらい部分であるが、境界を成していることに関しては確実なことであ

る。なぜ、よく見えない縦的な境界までも言及する必要があるのか。それは、余白が元々

支持体である場合、余白以外の部分は絵の具が重なり、レイヤーを構成する。レイヤーが

ある部分とない部分とで、描いたものと余白との関係を表に出し、役割を明確にすること

ができるためである。 
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1.2. マスキング技法について 

マスキングというのは、絵具を付けたい範囲と付けないようにする範囲に境界をつける

ことである。英語のmaskから、仮面、覆面、覆い隠すものなどの意味を持つ言葉であり、

色を塗る際に塗る必要がない部分を覆う（マスクする）もしくは保護するためにその名が

ついたのである。 

絵画の場合、画面をマスキングする方法がいくつかある。どのように表現したいかによ

り各方法の特性を知った上で、使いやすさや作業現場の環境によって使い分けられる場合

もある。 

まず、合成ゴムをアンモニアに溶かした液体のマスキング液は細かい曲線を表現したい

時、その境目を仕切り、塗らない部分をマスキングしたい場合に選ぶのも有効である。マ

スキング液は乾燥するとゴム状になり、後から簡易に剥がすことができるため、表現技術

として使うことがある。 

次にマスキングテープを用いてマスキングをする方法がある。マスキングテープとは、 

建物や車、家具などの塗装する時塗料がつかないように覆う（masking）ための紙

製テープのことである 11。 

後で剥がすことを前提に粘着力を考慮して、テープの糊残りがないように作られてある

ため、画面を汚さずマスキングが可能である。紙製であるため、手で簡単にちぎることが

可能でなおかつ少しの柔軟性も兼ねてあるので、若干の曲がった曲線の形で貼ることもで

きる。そして、テープの表面も鉛筆はもちろん絵具でも描きこむことが容易にできる長所

 
11
 主婦の友社編『マスキングテープの本』主婦の友社,2008,p.2. 
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もある。マスキングテープの場合、テープの製造所によって大きさが決まってあるため、

大画面を広く覆う形になる場合、テープだけ使用することになると何回も貼るしかない。 

マスキング液とマスキングテープ、どちらも布や地塗り材、アクリル絵具、油絵具など

で使用しても大丈夫だが、紙、特に和紙のような繊維の表面自体が表現の一つである場合、

弱い粘着力であっても、和紙の繊維がくっついて表面が傷んでしまうため、和紙のマスキ

ング技法としての材料には向いていない。和紙を主に使う日本画でのマスキング方法とし

ては、日本画の特徴として、主に水を使うことと、澱粉糊の濃度を水で調節しながら粘着

力をコントロールできるため、紙でマスキングをするところを覆い、糊と水で貼った後、

作業が終わったら水で濡らしマスキングした紙を剥がすのである。水をうまく使うことで

日本画でのデリケートな和紙の繊維や材料を傷めずにマスキングすることができる。水を

主に使う日本画では、和紙が水分を吸収する性質を利用し、和紙が水分を吸収できないよ

うにする「ドーサ液」 12を使いマスキングの効果を得ることができる。 

マスキング技法は、描かない部分を保護し、絵具を塗らない部分を保護する。本研究で

の絵画に使用されるマスキング技法とは、マスキングテープを使う方法である。絵画を完

成する構成要素として、層が大きな存在である。本論文では７つの層について詳しく見て

いく。①地塗り②マスキングテープ③文字を利用した黒の下絵④カッティング⑤凹凸の質

感⑥描き⑦マスキングテープの除去という順序があるが、各層が完結性を保つため、順序

は場合に応じ前後しても絵画は成り立つ構造となっている。②、④、⑦はマスキング技法

 
12
 水にミョウバンを入れて沸かし溶かした後、膠液を入れて作る。紙に防水効果をもたらし、滲みを防ぐ役割を

する。 
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と直接な関わりを持つ層である。②はマスキングテープを貼って絵具がつかないように保

護するための層である。④はマスキングテープをカッティングして絵具で塗る部分と塗ら

ない部分を境界づけて絵具を塗る部分は穴の空いた状態になる。⑦は画面に残っているマ

スキングテープを取り除く層で、最後の工程である。マスキングテープを剥がして完成す

る絵画となる。絵具を付け足し、取り除く行為は一般的な絵画の仕組みである。しかし、

マスキングテープは文字を利用した下絵の輪郭に沿ってマスキングしたため、まるで、陶

芸で釉薬を塗って焼き終わり、窯の扉を開け完成品を見るまでは、焼かれる窯に任せるよ

うに、マスキングテープを取り除いて完成を見ることができる。点在する余白が現れ、余

白と図の部分が混ざり、一つの画面に絵画として現れるとマスキングテープは残らない

が、マスキングした痕跡はしっかりと役割を果たすのである。絵具が垂れて流れる細い線

の上までもマスキングで細かく絵具を載せることができる。 
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1.2.1. 「横的」見方の境界 

支持体に沿って見える側から平面滑りで絵画を見る方法である。すなわちイメージを認

識する方法と構造は同じである。色や質感の違いで差異が発生し、ものの輪郭やものの姿

が分かる。山の絵であれば、山の形や色、大きさ、周りの雰囲気など山と分かる要素があ

り、それぞれ境界を含む。目で見える範囲内で差異が分かる境界、すなわち認識上の境界

で区別する方法として見る。例えば風景画があるとする。絵具が重なり、ぼかしている絵

具の塗り方など、木の葉っぱと背景の空のような、目で区別できる境界は、物質（絵具）

では区別しにくいが、木であることや遠くに山が見えるなどと分かる時点で、ものを知覚

し、分別することができる。すなわち、画面上で色面の違いや対象を区別できることが、

画面上で「広がる」境界として捉え「横的」と定義する。 

「横的」見方で重要なことは、遠近感を表すイメージの奥行きなど、イメージから認知

する解釈から解放され、画面上の色や差異の広がりに集中することである。写真や映像を

見るように、ものを知覚しイメージとして受け取ると、その１つのイメージは一画面とし

て捉えられる。一画面で見える差異から生まれる境界を注目してほしい。すなわち「広が

り」としての見方である。この概念は「縦的」な見方としての境界と比べて絵画の平面性

を意識して取り上げた概念である。  

「縦的」見方とは層の重なりからできた絵画の構造に注目させた見方である。絵画上の

平面性と絵画の構造という２つの視点から、極薄いイメージである絵画から見える断層的

な構造に目を向けて絵画の平面性から解放の方向を見せることができる。 

「横的」としての見方から、境界と余白の関係については次の第２章で詳しく述べる。
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1.2.2. 「縦的」見方の境界 

絵画と彫刻の違いは何だろうか。すぐに思いつくのは、平面と凹凸があるものとの違い

のことだろう。しかし、絵画でも絵の具を画面に載せていくことを続けると立体になるこ

とは周知のことである。そして、立体と平面の問題ではないことを気付くだろう。彫刻は

360度回りながら観ることができる。絵画は裏面があり360度見ようと思えば見ることがで

きるが、絵は180度として向かい合っている。支持体から観る側に向けて絵の具は層を重

ねながら絵を完成する。 

「縦的」な見方は、完成する絵のための工程であり各層が全て見えるわけではない。し

かし完成する絵とは別に制作工程に意味があることを見せるためには「断層的」なレイヤ

ーのことを述べざるを得ない。特に何も描いてない余白の部分とはっきり区別させながら、

すべての工程を含み、背景を背景として見せず、背景（余白）と描いた部分が一つとして

認識することを目的にした絵画を元に余白の役割を探るのである。 

層と層の境界に注目して「縦的」な境界は、層を作る順序や絵具の使い方で質感の表現

が違うこと、そして色を塗るときの方法などを境界作りとして説明できる。 

「横的」の見方では、支持体の表面に沿って平面に広がるイメージを見る方法だと定義

した。「縦的」な見方とは、画面上の上下の見方ではなく、支持体の上に載る絵具の重な

りの層のことを示している。すなわち、絵画の支持体から鑑賞する側に向かって積み重な

る絵具の層の方向を縦と見て、平面に広がるものとは対立した、立体で見る方法である。 

「縦的」な見方で重要なことは、何が重なっているのかである。そして重なったことで

どのような効果を持っているのかである。 
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本研究で主に扱われる絵画では、支持体に何も描かない意図的な余白を残し、絵に含ま

せる。その余白の生成方法は、文字を利用することである。 

文字は線で表され、適度な余白を常に含んでいる。線と線の隙間が余白の空間として残

されるのである。そのため、支持体に文字を重ねてひと塗りした後、生成された余白が点

在している中、文字の部分の上だけに絵具が載り、イメージが描かれる。それぞれの詳し

い分析は後の章で説明する。 

「縦的」な見方では何も描いていない部分、すなわち余白と重なった文字のイメージを

下地にした、色鮮やかなイメージとはっきりとした区分を分かりやすく理解するための視

点であり、余白と文字の輪郭の関係やパターンとして描かれるイメージとの関係について

探るための一つの見方になるのである。 
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1.3. 第1章のまとめ 

絵画上で境界について調べることは、画面に差異をもたらすこと、すなわち絵が生まれ

る元を辿り、人に絵として認知もしくは作品としてみてもらうにはどのような構造を成し

ているかについて知ることである。はじめに横的な境界について、次に縦的な境界につい

て調べ第２章ではじまる余白の内容の土台とした。 

現実ではものの境界を定めるのは曖昧なことである。特に立体を平面に描く時、気づき

やすいことを説明した。絵画で目に見えるイメージは、常に境界を持っている。横的でも、

縦的でも境界は生成する。境界が生成するプロセスは、余白と呼ばれる支持体、あるいは

背景と描くこととの相互関係に注意して、余白も絵の一部分として一つの絵画をなすこと

に注目した。 

絵画を構成する仕組みを見る時、境界について言及した「横的」の境界と「縦的」な境

界は、層の重なりでできる絵画として「断層的」な視点を与え、層の描かない部分が、層

の隙間として存在し、画面から下地の余白が見え、違う層を見ることができるように、画

面上で層の重なりが見えることを「縦的」の視点として提案した。「横的」な見方は絵画

の平面性を基にして画面上で見えるものに限定している。 

絵画の平面性に着目し、画面上に現れる差異を境界として見る。そして「縦的」な見方

としては、層の重なりからできた絵画の構造に着目し、層と層の相互作用から絵画にどの

ような視覚的な効果をもたらすのかを見るのである。厳密に決まった規則を持っている層

が何層も重なることで、各層の役割を絵画上で視覚化したことに特異性を持つ。あえて極

薄く描き断層的な構造に注目させる視点の提示に意味がある。絵画の平面性とは少し違う
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視点の提示である。 

フラットな絵の表面の平面性に対して、層状になっている構造を立体的な視点として与

えるという提示をした。絵の構造に意味があり、その概念を有効にすると、ごく薄いイメ

ージであっても、立体的な視点から作品の時間軸を感じ、多方面からの鑑賞が可能となる。 
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第２章 段階的層の役割と意味 

 

2.1. 支持体の層 

一つの絵画作品が出来上がる制作プロセスを細かく見ていくことで、結果として絵だけ

を見て読み取れる要素がどのように組み込まれているのかを探ることができる。最初の手

順として絵を描くための画面＝支持体 13から見ていくと、主に油彩画やアクリル画などは

キャンバス 14を多く利用する。キャンバスは、大きく麻や綿の種類をよく使用する。麻の

場合繊維が荒い方で木綿より布肌が滑らかではない。油絵具や厚塗りなどの荒い布肌の特

徴を必要とする時に使用される。アクリル絵具が登場し普及を始めると綿を良く使うよう

になった。「新潮世界美術辞典」ではキャンバスの説明を見ると次のように定義されてい

る。 

   一般に、画枠に強く張り、膠水を引き、地塗塗料（白亜または石膏を膠などで

塗り合わせたものと、ジンク・ホワイトなどを油で練り合わせた白色塗料がふつう

用いられる）を施してプレパレーションが完了しすぐ制作にかかることのできる状

態のもの、ないしは制作を完了した完成作をも指す。 15 

画枠を使用する分、画布で覆う支持体として全面を板で使用するより、重さも軽くなり、

大画面の絵を描くことが可能になる。 

地塗りがないキャンバスに絵具を付けようとすると、繊維の間に水分や油が早く染み込

み顔料の粒子が布の上部に残り、定着の良いバランスの水分量や油量が崩れやすい。そし

 
13
 基底材ともいう。漆喰・木版・繊維・厚紙・紙などの絵画材料のことである。 

14
 Canvasカンヴァスともいう。 帆布であり、画布。 

15
 秋山和光編『新潮世界美術辞典』新潮社,1985,p.337. 
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て繊維の表面との摩擦などにより絵具を塗る際に抵抗力を感じることができるため、その

性質をよく把握し、表現にあった方法を選ぶべきである。染み込ませる表現の場合は地塗

りがない方が良い。絵具の発色や滑らかさ、光沢などを望むのであれば、キャンバスの繊

維の質感は残しつつ一層がコーティングされた、すなわち地塗りをした上に描くべきであ

る。 

本論文で扱われる絵画は麻も綿も使用している。支持体であるキャンバスは、元々白い

下地がすでに塗られて販売されているものを使うのが一般的である。その下地が施されて

いる状態からそのまま使うのではなく、ジェッソ 16を薄く塗り、完全に乾いたらサンドペ

ーパーで一度均一に表面を平らにすることを4回〜6回繰り返す。そうすることで、支持体

の目止めと滑らかな表面質感を表すことができる。ジェッソを丁寧かつ均等に塗ることで、

絵具の定着も良くなる。 

ジェッソで塗った後には、アクリル絵具のホワイト色で薄く全体を3、4回塗る。そうす

ることで強い隠蔽力を発揮し、綺麗な白の発色が得られることを達成できる。下地の部分

の処理が大事であることは、最後まで余白の部分としてそのまま絵となるからである。そ

のため、綺麗に維持できる丈夫さも兼ねなければならない。ジェッソだけを何層も塗って

も、ジェッソは本来絵具の定着がよくなるような地塗り材であるために埃や汚れがつきや

すいのである。アクリル絵具は乾くとコーティングするように汚れや水分などから保護可

能な皮膜ができるため、アクリル絵具をまた同じく何回も塗るのである。そして、ジェッ

 
16
 Gesso：一般的に地塗り剤で使う。チタニウムホワイトと炭酸カルシウム等の体質顔料をアクリル系樹脂エマル

ジョンに混合した白色の乳液状の液体。 
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ソも同じく白色ではあるけれど、アクリル絵具の白よりは隠蔽力が劣る。そもそも絵具と

地塗り材の用途に適したものであるためであろう。 

下地作りにジェッソを何度も塗っては、サンドペーパーで磨くようにかけるわけには、

もう一つの理由がある。後に第２章の５段階目に当たる「2.5凹凸の層」では、作者が下

地と違う質感を直接作っていくプロセスがあるのだが、その凹凸の質感を下地と境界合わ

せに置かれるため、下地は滑らかで、凹凸がなるべく少ない方が凹凸の質感の効果を最大

に活かせることになる。下地は最終段階まで、絵が乗る場所を除いては画面にそのまま残

すため、次の２段階目の2.2マスキングテープの層から最終段階までずっと保護されるこ

とになる。 

下地が密度を増すと引き締まって見える。キャンバスというよりはキャンバスの形をし

た物体として存在感を表す。作品としても丈夫さを増し、絵具の発色の維持にもつながる

ことになる。 

下地の白色は完成した絵の余白の部分として表に出ることが本研究の絵画の特徴でもあ

る。絵の中に余白が点在することで、余白は背景としての役割も果たしつつ、絵としての

役割もしている。下地である部分が余白として残され、その余白は図と地の役割を果たす。

図と地の関係も対立的に見るのではなく、お互い混ざり合い、相互作用するように画面に

一つの絵画として表される。 

絵画の制作プロセスを細かく各作業を一つの画面上に作られる「層」と名付けて、段階

的に「層」が重なり合って一つの絵画という物体を成すことを一通り見ることで、層の重

なりによってできる絵画がどのような意味を持つのか、見えない工程が結果的に残された
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絵から見える状態であることの意味を探ることができる。 

７層の過程が絵画にどのような価値をもたらすことができるのか。人間の手作業が示し

ていることが何であるかを探るため、過程を重要にして厳密な規則のもと作る絵画につい

て分析する。 

完成した絵画の画面に現れた絵は一画面であるのにも関わらず、全過程の要素を含み視

覚的に見ることができることで、過程を知る、知らずに関係なく、見る人に何らかの疑問

を与える。それは、見えるプロセス 17から来る疑問である。さて、次のマスキングテープ

の段階に進み、後6回ある段階を見ながら進むに連れて層の重なりの重要性が明らかにな

っていく。

 
17
 完成した画面の絵に 7段階の層のプロセスが見えること。 
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2.1.1. マスキングテープ 

支持体の作業が終わると

マスキングする部分をマス

キングテープで覆い隠す。

つまり支持体の部分に絵具

を付けたくない場合、支持

体を綺麗に保護する役割と

してマスキングテープを使

用する。 

マスキングする方法として大きく２つを取り上げる。 

①   キャンバスにマスキングテープを全面に貼る方法 

キャンバスの画面を全部、マスキングテープで貼る。そしてその上にマスキングする区

域を分けるイメージが乗る。（図１）例えば、マスキングテープの上に文字を描き、後に

文字の部分の輪郭に沿ってなぞりカッティングすることでマスキングができる。全面にマ

スキングテープを貼る場合は、カッティングされた部分にイメージが後で描かれることで

ある。 

②   キャンバスに描いた後にマスキングテープを貼る方法 

地塗りされたキャンバスに何かを描いてからマスキングする方法である。まず、キャン

バスにマスキングするイメージを描いて、そのイメージの部分以外を保護するためにマス

キングテープで貼る。この場合、無駄に全面に貼る必要はなく、イメージがすでに描かれ

図  1 黄色いマスキングテープであるため、黄色い部分がマスキングした部分 
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ているため、その部分以外の境界周りを貼ればいいのである。 

キャンバスの全面に貼る理由は、筆で描いた時に現れる細く垂れ流れる線や筆のタッチ

の跡など、細かい絵具の表現を全てマスキングテープ上に残し、カッティングすることで

細かく見せることができるためである。 

絵画を制作する上で確固たる層の段階的作りに着目し、絵画の完成時に見える画面上の

層の要素について知るために、一番はじめの地塗りの層から２番目のマスキングテープの

層に当たる部分を説明する、基本的なマスキングに関する様々な方法を記述した。その中

でもマスキングテープを使用することがこの地塗りの層の次の段階の層に当たる。 

地塗りの層でジェッソとアクリルのホワイト絵具で何層も塗り、密度ある地肌を完成さ

せた。その上にマスキングテープで絵具が乗らない場所を保護するために、マスキングす

る作業がこのマスキングテープ層で行われる。マスキングをする場所としない場所の選別

基準やその意味について見る必要がある。 

まず、マスキングをする場所を決めることは次の段階で紹介する「2.3 文字を利用した

下絵」と大きな関わりを持っている。下地塗りが終わった支持体の上、もしくはマスキン

グテープで覆われた画面の上に、黒色の絵具で文字を重ねて描くことが文字を利用した黒

の下絵であるが、この黒い文字の部分と支持体の白色の部分ははっきりとした境界を境に

画面に残される。黒い文字のところだけに絵を描くことと、正反対の黒い文字のところ以

外の場所全部に絵を描くという、大きく２つのマスキングする方法を紹介する。 
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1) 黒い文字のところだけに絵を描く場合  

白く地塗りを終えた支持体の上に黒い文字を重ねて描いたら、その上だけに質感作りが

始まり、またその上だけに色のついたパターン化した絵が乗ることになる。そのため、黒

い文字の部分以外のところは白い支持体のまま保護しなければならない。順序としては、

支持体の処理の後、黒い文字を描き 、黒い文字以外の部分をマスキングする。マスキン

グする時、細かい曲線や細い部分の境目はデザインカッター 18で細かくカッティングする。

厳密に黒いところと白いところを境界付けるのである。 

 2) 黒い文字のところ以外のところだけに描く場合 

地塗りを完了した白い支持体の画面全面にマスキングテープを貼る。マスキングテープ

の上に黒い（剥がす部分になるため、色は重要ではない。）文字を重ねて描く。次に文字

のところの輪郭をカッティングし、文字の部分に当たるマスキングテープを残して、文字

の部分ではないところのマスキングテープを全部剥がす。文字の部分は白い支持体のとこ

ろのままマスキングテープで保護されることになる。マスキングテープを剥がしたところ

には質感作りの作業が入った後、色の付いたパターンの絵が描かれることになる。 

ここで、マスキングテープの役割は作業の手助けをしている点から見たとき、もし、マ

スキングテープをしないで、慎重に頑張って境界にはみ出さないように質感を作り、絵具

を塗るとしたらどうなのか。という疑問を持つかもしれない。もちろん不可能なことでは

 
18
 工芸用のカッター普通のカッターと違い持ち手の部分が鉛筆のように持てるようになっているため細かい作業

に向いている。切り絵など。刃の先端部分で取り替えができるようになっている。 
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ない。マスキングテープは、塗りたくない部分を塞

ぎ、保護してくれるので、はみ出ることを気にせず

質感作りにかかり、絵具を塗ることができる。マス

キングテープは、作業の効果を上げてくれるだけで

はなく、細く細かい部分のところに絵が載っている

（図２）ことから観者の疑問を引き出すことができ

る。はみ出さないことが、少しの躊躇もなく機械的

感じでキリッとエッジがはっきりすると、不思議さ

が増すのである。そのためにもマスキングテープで

の作業が重要になるのである。 

マスキングする意味として、最終的に絵画となる

一つの部分として最初に出来上がる地塗りの支持体

が、マスキングテープで保護されて最後まで維持す

ることに重要な意味が含まれている。絵画は様々な色や点、線、面といった要素を持って

描かれることによって構成されたものである。描いていない支持体の部分を絵の一つの要

素として位置付けをし、最後まで描かない部分を維持する要素として扱われる。しかし描

いてない部分ではあるものの、白色という色を持っていることには間違いはなく、最終的

に一つの画面に一つの絵を構成する要素となる。単に白色で色を塗ったことと違うのは、

支持体の面を描く行為とは別として考え、描かない部分として最後まで持ってくることで

ある。もちろん結果的には白色で塗ってある面ではあるものの、意図的に支持体の地塗り

図  2 文字を描くときに流れた線や筆の跡に

も絵が載っていることが分かる 
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の層としての一画面を最後まで保護して持ってくる点としてのコンセプトを表している。

一画面を下処理として白で塗った行為を描く行為とは別と考えることで、描かない部分を

マスキングして最後まで維持し持ってくることである。東洋の絵画の中で、文人画によく

見られる、絵の表現の一つとして余白をわざと残すところと通じる部分がある。人を描き

遠くに山を描き、人と遠くの山の間には何も描かず空白＝余白として残すのである。ただ

描かないだけで、人と遠くの山の間は観者が解釈する余地を与えて、より実感がわく解釈

へと導かれるのではないだろうか。描かない部分を意図的に作り、絵の一部として捉えよ

うとする試みである。第３章で詳しく扱われる内容でもある、図と地の関係につながる部

分でもある。背景と具体的な絵、もしくは絵の中の中心となるイメージのことを図とする。

そして支持体を地とする場合、絵画上で図と地の関係については美術批評の中でも度々取

り上げられるテーマでもあった。 

地塗りをした支持体に貼るマスキングテープは、最後に剥がすまで支持体を保護する役

目を持っている。保護される支持体の部分はすでに完成した部分でもあり最後に顔を出す

まで、他の絵と一画面化するまでマスキングテープの下で待ち構えているのである。 
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2.2. 文字を利用した下絵 

地塗りをした支持体にマスキングテープ

を全面に貼るか、文字の下絵を先に描いて

マスキングをするかは前後するが、まず、

下絵として「文字」を選んだ理由について

は次の通りである。 

文字は主に線で表すことで、適度な隙間

や、空間を含んでいる。そのため、文字を

重ねると、隙間ができ、さらに意味を表す

こともできるため文字を重ねる方法を選ん

でいる。（図３）作者が主に使う言語であ

る英語、日本語、韓国語、そして数字を使

う。文字は人間が作り疎通するための道具

であり、決まった形のルールを持っている。そのような文字の本来の使い方だけではなく、

文字のイメージを用いるための、文字が持つ意味伝達よりも文字の形やデザインに注目し

ている。もちろん文字が読める人にとっては文字が目に入ると、どのイメージよりも文字

を認識するスピードは早いと思う。文字が読めるように文字としての形を崩さずに描くと

イメージより文字が先に認識される。文字を絵として形を見せるためには文字である形を

全部崩さず、文字を重ねて描くことで、読める認識より、形が先に目に入るようになる。 

文字を絵として表現することに対して書やグラフィティが思い浮かべられる。まず、

図  3 文字を利用した下絵 
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書の意味を見ると次のことを参考にできる。 

文字を書くこと、また書いたものを広く意味し、東洋では芸術の一ジャンルをなす。

書は意味内容の表記を第一の目的とするが、同時に文字を美しく描こうとする意識の

もとに進化してきた。 19 

書は、一つの文字自体を美しく書くことはもちろん、文字と文字の間隔のバランスや大

きさなども考えられて、文字や文が書かれることである。もちろん意味の伝達の役割も兼

ねて文字が持つ意味を形として表現したりするのである。つまり文字の意味を考慮した造

形でもあり、文字の意味とは関係なく形での規則があって、その美しい形を見せる文字も

ある。 

文字を書く筆の使い方やある規則に沿って揃えられる造形美を持つ書き方など、文字が

文字として認識されることを前提に書くものである。しかし文字を利用した黒い下絵の場

合、文字を重ねて描いたり、太く描いたりして、文字の形がうっすら認識はできるものの、

読むことは難しい。すなわち意味を伝達することが主な役割ではない。 

文字を用いることで、主に文字で表現するグラフィティGraffitiが思い浮かべる。グラ

フィティについては次のような説明がある。 

主にエアゾールやマーカーを用いて、地下鉄やストリートなどの公共空間にデザ

インした自らの「名前」を拡散的にかき残していくもので、書いた量や場所を尺度

にコミュニティ内の有名性を競うゲーム性や、レターの造形などスタイルの独創性

を追求するヴィジュアル・ランゲージ（視覚言語）によって特徴付けられる。 20  

グラフィティでは自分を表す名前の文字を町の所々に記し描く。その点では絵画の題名

 
19
 秋山和光編『新潮世界美術辞典』新潮社,1985,p.699. 

20
 大山エンリコイサム『アゲインスト・リテラシー』LIXIL出版,2015,p.29. 
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を、絵を構成する要素の一つとして文字の形を用い描いたことと通じるところがある。 

絵画作品についている題名 21は作品の制作意図を表す場合があり、無題じゃない限り、

題名から読み取れる作品とのコンセプトが現れている。その作品名を絵の画面に、読み難

いが文字としてその形を絵の一部として描いている。作品名は常に作品と結ばれているコ

ンセプトの一つであるので、作品を構成する一つの要素でもある。一つの絵画を完成する

ために７層の段階が重なってできるという規則の中で、文字を利用した下絵の層に作品名

が組み込まれる。もちろん制作年度や作者の名前などの文字も用いられる。単に文字の形

が必要で用いたことだけではなく、何を書くかという問いの中、本来は作品になる絵画の

下の方やキャンバスの裏、キャプションに記されるべきものが絵画作品の絵の中の構造と

して含まれるということが、ある意味グラフィティの自己主張の表現の表れのように既存

の決まりから転覆した意味として捉えることができよう。 

文字を重ねて描くときに色は黒の方が良い。なぜなら、凹凸の質感を作る際に使う絵具

色と同じであると仕事がはかどるからである。凹凸の質感が文字の下絵の上に乗る場合と、

正反対に文字の下絵の部分の方が余白になる場合は、マスキングしてあるため、最後に取

り除かれるので色はどの色を選んで描いても関係ない。  

 
21
 作品名とも呼ぶ。英語では、 title。 
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2.2.1. カッティング 

マスキングテープを用いて白い支

持体の部分をマスキングし、文字を

利用した下絵が終わると次はカッテ

ィングの層になる。（図４） 

カッティングとは英語のCuttingで

マスキングテープと文字で描いた黒

色の下絵の輪郭部分との境界に沿っ

てマスキングテープを切っていく作

業である。下絵として文字を利用し

描 く と き 、 文字を 重 ね た り し て 描

く。支持体を立たせて画面に向かっ

て筆で文字を描く場合と、床に支持

体を寝かせて上から描く場合がある。支持体を立たせて画面に向かって筆で描く場合、絵

具は下に流れ落ちる。その流れ落ちた細い線も含めて、全ての文字の輪郭に沿ってカッテ

ィングするのである。支持体の地塗りが薄く、平らではない場合、カッティングする時に

キャンバスの布に損傷を加える可能性が出てくるのである。そのためにも支持体の地塗り

は細かく、繊細に、丁寧にするべきである。 

マスキングテープをカッティングしたあとは、保護する部分を除き、マスキングテープ

を剥がせばカッティングの層の段階作業は終わる。細かく切り込みをしたところは破れや

図  4 カッティングした事により、地塗りの部分が見える (白

い部分 ) 
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すいので慎重に作業しなければならない。 

カッティングした部分は、白色の下地が見える。その下地に次の段階である黒色の質感

を作る部分に当たる。完成した絵からは、黒色の境目がある色あざやかなパターン模様が

載る部分でもある。まだ剥がしていない、マスキングテープの部分は、そのまま下地が保

護され、最後に剥がすことで完成になる。 
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2.3. 凹凸の層 

地塗りが丁寧に施された上に、マスキングテープ、文字を利用した黒の下絵、カッティ

ングの2〜4までの段階はマスキングに関する作業と言える。マスキング作業が終わると黒

の下絵の部分にだけ凹凸の質感作りが入る。凹凸の質感を作ることになったきっかけとし

て、子供が無邪気にクレパスで描いた線の感じを表したいために、いろんな材料や道具を

使い試行錯誤をした後、確立した方法である。クレパスで描いた線を見ると、紙に見られ

る凹凸にクレパスの色が凸の部分に付けられ、点々とした隙間がある線を見ることができ

る。つまり、一つの線が隙間だらけの、孔だらけの線である。凹凸の質感作りの層では

「隙間」が大事な役割と意味を持つのである。 

前段階では黒色で文字を用いて下絵を描き、その黒色の部分だけを凹凸の質感を作って、

次の段階である描きの層に入るのだが、描きの層では、もちろんマスキングしてあるとこ

ろには描けないため、黒色の凹凸の質感の上に描きの層が乗るわけである。すなわち、凹

凸の層だけに黒色以外の色を組み合わせて、あるパターンを描くのである。凹凸の層に色

を塗るとき、黒色は使わないといったのは、黒色の上に黒色を塗ることは無意味であるこ

とと、色面と色面の間を少し開けることで、凹凸の黒色、もしくは下絵の黒色が見えるよ

うにするためである。 

凹凸の質感は黒色のアクリル絵の具をスポンジで叩き塗りをすることで得られる。長年

の試行錯誤の末に得た方法である。叩きつけるコツや強さなど、繊細な気配りが必要であ

る。一見、キャンバスのような、粗い目の布の質感に似て、動物の皮の地肌のように、均

一で細かい凹凸の質感である。 
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クレパスの途切れた隙間だらけの線への憧れは、子供の無意識で無邪気な絵に感じる素

直さに憧れる作者の心の表れで、その線をアクリル絵具で実現することに成功し、その方

法を含め、7段階の層を重ねてできる絵画を通して、絵画に関する新たな方法を提示しよ

うとする。 
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2.3.1. 描きの層 

支持体の層に総合的なマスキング作業が終わり、黒い下絵の部分に凹凸の質感が作られ

ると、凹凸の質感の層の上にだけ、描きの層が乗るのである。すなわち、黒以外の色の絵

具で塗るということである。描きの層では、何を描くのかについて、そして凹凸の質感が

果たす役割と色の関係について明らかにする。 

描くものは鱗のようなアーチ型のパターン（図５左）であり、四角い棒状のパターン

（図５右）もある。どちらも象徴化した模様で、アーチ型は人々、大衆を表すものをパタ

ーン化し、一つ一つを手書きで描いているため、機械的に全てが同じではない。微妙に違

うのである。 

人をアーチの形にして、パターン化する絵は、均一で、中心がないことで、色がある絵

と文字で作った輪郭、そして白い支持体の余白が一つの絵として画面に現れる。どれも具

体 的 に集中 さ せ

ることではなく、

色 、輪郭、余白

が同等な位置付

け を し て提示し

て い る 。図と地

を対立 さ せず、

融合 も し く は並

図  5 アーチ型のパターン (左)四角い棒状のパターン (右) 
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列に一画面として表してい

る。 

四角い棒状のパターンも

同じ役割をしているが、四

角い棒は人工的な建物を象

徴化したものである。 

アーチ型も四角い棒状の

模様も、以前の作品シリー

ズ の 一 つ で あ る 「 内 面 空

間」 InnerSpace（図６）と

いう絵画から派生したものである。 

「内面空間」というのは作者が経験したもしくは記憶しているものを象徴化したものを

構成し画面に表している。この時も黒色の下絵に白い余白が登場する。黒色は意識してい

る状態の領域、考える、記憶する領域として表している。白い部分は無意識の領域として

意識を表す絵の部分にランダムに点在させ、画面の外側に沿って絵を囲む形で表している。 

絵の中で登場する象徴化したものは次の通りである。四角い棒状のパターン、アーチ型

のパターン、目の形をした枠、四角いキャンバスの枠の形をしたもの、人の顔、手、涙、

波が描かれている。「内面空間」シリーズの絵を解体し、一つの象徴したものを取り出し、

7段階の層を意識し集中した絵画が、文字を利用した下絵の上に描かれた本論文の中心と

なる絵画である。具体化したものを除き、中心を解体し、パターン化したものを全面にだ

図  6 InnerSpace#1701 Acrylic Gouache on canvas (91.0x91.0cm) 2017 
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す。そうすると余白や文字の輪郭も同

じく見えるようになる。どちらかに重

みを置くのではなく、一画面上に等し

く置くことを意識しているのである。 

凹凸にする必要性について論ずると

しよう。凹凸の質感を作ろうとした動

機として、子供の無邪気なクレパスの

線を言及した。子供の絵に対する、描

く行為に対する素直さに憧れを持ち、質感を作り出そうと思ったのである。下地が凹凸の

形になると、力の加減で、絵具のついた筆で、凸部分の上にだけ塗ることで、凹の部分の

黒色が見えることになる。つまり、文字を利用した黒い下絵の層が表から見える構造とな

る。凸部分に色を塗る時、平らな部分に色を塗ることとは違うため、同じ方向に絵具を一

回塗ると、光の加減や見る方向によって発色が違ってくる。そのため、四方の左右、上下、

と計4回色を塗ることで、その色が持つ一番いい発色が得られる。そして、凸部分にだけ

絵具が乗っているため、小さな凹凸ではあるが、立体の持つ有効性も得ることができる。

目で分かりやすい凹凸ではないが、色と窪んだところの凹部分の黒色と一緒に見えること

で、筆のタッチではなく、質感の結果が細かい模様として現れるのである。（図７） 

面白いことは、凹凸の質感で窪んだところの黒色が表から見えること以外に、色を塗る

際、色の面と面の境界線は１、２mm位の間隔を開けることで下地の黒色が見えて、自然に

境界線が出来上がることである。 

図  7 凹凸の質感の上に絵具が載っている状態 
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境界線を描かず、間隔を開けて隙間から下地を見せることから、黒色で凹凸の質感を作

った層を表から見えることを可能にしている。  
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2.4. マスキングテープの除去 

地塗りをした下地、マスキングテープを貼る層、質感作りの層、描きの層で、画面に付

けるものは全て終わったのである。絵画と呼ぶべきものは絵具をつけて、重ねて、色を表

し、マスキングして、コラージュして、支持体の上に何かを付け足す形ですることが多い

ではないだろうか。 切り絵の場合、いらない部分を取り除いて完成する。版画はインク

を付け足すが、プレス機で押し付けては、離して完成となる。7段階の層では絵具を付け

足し、テープを取り除いて、全ての層が重なり、最後の作業として画面についているマス

キングテープを全て取り除いて完成の絵が現れる。マスキングテープを剥がすまでは、 

完成の絵を見ることはできない。陶芸で釉薬を塗って焼くまでは、完成を予想することは

できても、焼き終わるまで見ることはできない。全部焼き終わったら見ることができるよ

うに、マスキングテープを剥がしたら、一瞬で完成品に出会うことができる。ある意味各

層での作業を緻密にして、確固たる作業の段階があるため、マスキングテープを剥がして

現れる絵には完結性が揃っている。 
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2.5. 第2章のまとめ 

絵画を構成する各層について意味や役割を詳しく論じた。簡略にいうと、①支持体の層

は、ジェッソやアクリル絵の具を丁寧に塗り重ね、サンドペーパーで平らにして丈夫で綺

麗な白を発色する地肌を作る。この時点で完成となる余白の部分が出来上がる。②マスキ

ングテープで描かない支持体の白い部分を保護すると共に境界を作る。③文字を利用した

下絵を描く。文字は作品名、制作年度、名前などの本来作品のキャプションに書かれる文

字を絵の要素として取り入れる。④黒色の文字のイメージの輪郭に沿って、マスキングし

た境目をカッティングする。描く部分と描かない部分を分離する作業である。⑤凹凸の層

では、描きの層で描かれる部分に凹凸の質感を作る作業をする。⑥描きの層では、凹凸の

上にだけ描きこまれる。パターン化した模様の絵は、中心がなく全体として余白を別途に

しない目的で描くのである。⑦マスキングテープの除去を最後に、完結性を持った絵が生

まれる。各層で緻密にその役割の目標に向けて作業をした為、全ての層が重なり、揃った

ときには完結された絵として画面に現れるのである。 

各段階の層について、その意味と役割そして完成後の絵から見えるものであるかどうか

をまとめて表にした。（表１）完成後の絵から目に見える層は、①支持体の層、③文字を

利用した下絵、⑤凹凸の層、⑥描きの層である。目に見えない層は②マスキングテープ、

④カッティング、⑦マスキングテープ除去である。 

表１でまとめてみると、作業した痕跡が残らないのは、完成した絵からは見えないもの

である。不可視となっているのは全部で３つあり、それはマスキングテープを貼る、切る、

剥がす行為に関するものである。 
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マスキングテープを剥がして完成する絵画であるために、マスキングテープは制作過程

では見えるものの、最後にキャンバスから剥がれることで、完成した絵からは見えないも

のである。では、残らないものを層として定義する必要があるのだろうか。完成した絵は、

一つのイメージとして見える。もっと詳しく見ると白色の支持体の部分、黒色の文字の部

分（文字の輪郭や色と色の境界部分が黒色であること）、このように一つの工程が施され

た時間が一つの画面に見える。格工程が持つ時間は層として捉える事ができる。すなわち、

格工程は格層として時間を表す事ができ、それは、目に見えない構造を概念として表して

いるものである。実際行った工程は、物質的に残らなくてもプロセスに無くてはならない

ものであるため重要である。その工程を層として定義しているので、本論文で扱う絵画の

概念は、層の構造を中心とし、薄いイメージに対して立体的な視点を与える事ができる。 
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表 1 各層についての意味と役割そして完成後の絵で見えるかどうかをまとめた表である。 

段階  層の段階  意味 役割 完成後の絵からの

可視 /どのように。 

完成後の絵から不

可視 /理由と作業行

為 

１  地塗り –地塗りの時点で最

後に余白として絵

となるので完成を

意味する。 

–余白の表面処理  

–ジェッソとアクリ

ル絵具で繰り返し塗

ってサンドペッパー

で磨くので、絵具の

定着とカッティング

しても丈夫な画面を

作る。 

可視 / 

–白い地塗りのまま

見える。 

 

２  マスキング 

テープ 

–描かないところと

描くところとの境

界をつける。 

–境界作り 

–地塗りのところを

保護する 

–地塗り保護。 

 不可視 / 

–描く部分のマスキ

ングテープは除

去。 

–テープを貼る作業

行為。 

３  文字を利用し

た黒の下絵 

–作品名、制作年

度、名前などの文

字を絵として含ま

れる。 

–文字が絵となる。 

–文字の形から生じ

る隙間の余白が作ら

れる。 

–余白生成 

可視 / 

–白い余白と境界付

けられて文字の輪

郭が見える。 

 

４  カッティング –境界線をなぞる行

為。 

–描くところと描か

ないところの分

離。 

–描くところのマス

キングテープを切っ

て取り除き次の作業

の準備をする。 

 不可視 / 

–カッティングした

マスキングテープ

は除去。 

–テープを切る作業

行為。 

５  凹凸の質感  –子供のクレパスで

描いた線から発

案。 

–下絵の黒を見せる

ための隙間作り。 

–凹凸の構造で黒色

の下地を見えるよう

にする。 

–色を綺麗に見せ

る。 

可視 / 

–黒以外の絵具が乗

っているところが

凸部分。黒い部分

が凹部分である。 

 

６  描き –パターン化した絵

を描くことで、中

心を無くし点在す

る余白と一体化す

る絵画を意味す

る。 

–色の面と面の間隔

を開けることで下地

の黒が見え、境目を

描かずとも見えるよ

うにする。 

可視 / 

–パターン化したカ

ラフルな模様。 

 

７ マスキング 

テープの除去  

–マスキングテープ

を剥がすだけで、

作品は完成する。

各層の緻密な作業

の結果の完結性 

–画面に出る余白を

全部表す。 

 不可視 / 

–マスキングテープ

を除去する 

–テープを除去する

行為。 
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第３章 イメ〡ジと層について 

 

3.1. 図と地 

絵画は「描いたもの」である。絵画上で描いてない部分は、未完（描く余地がある）の

意味や、背後の光景として用いたり、絵と絵の空白もしくは余白として、主要題材を引き

立たせるための役割に過ぎないものであった。絵画として成立する根本的なものである支

持体の上で生まれる差異について考えると、描いたものと描いていないものとの相互関係

について模索することは、絵画の新たな発見につながる課題であると思う。本研究では描

いてない部分の定義を描かない部分として捉え、意図的余白と命名し、描いたものと同じ

位置付けをすることで、絵の構成要素の一つとして研究の対象とする。 

感覚や知覚、記憶といった人間の情報処理過程を解明する認知心理学においては、知覚

システムについて様々な研究成果が生み出されてきた。その内の１つに「図と地の分離」

というものがある。１つのまとまりのある形として認識される部分を「図」、図の周囲に

ある背景を「地」と呼び、図と地の分化によって初めて形を知覚する、というものである。

22 要は一方が図になるとその形が知覚され、残りは地としてしか知覚されないという事

を、図地反転図形の1つであるルビンの壺を例に採り説明したのである。 

ルビンの壺 23では白地（つまり壺のように見える部分）を図として認識すると、黒地

（つまり2人の横顔のように見える部分）は地としてしか認識されず（逆もまた真であ

 
22
 仲真紀子『認知心理学 -心のメカニズムを解き明かす -』ミルヴァ書房 ,2010, p.11. 

23
 ルビンの壺（ Rubin's vase）とは、1915年頃にデンマークの心理学者エドガー・ルビンが考案した多義図形。

ルビンの盃・ルビンの杯（ Rubin's goblet-profile）ともいう。 
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る）、決して2つが同時には見えない。 

同時には見えないというルビンの壺の論述ではあるが、認知する対象がはっきりしてい

るとそうかもしれない。もし、図が具体的なイメージではなく、抽象もしくは象徴的な模

様などで、画面上に地のところが絵に点在するような場合、見る人にとって、認知するも

のがどこにあるかによって、図と地は分離されたり合わさったりする。本研究の絵画が余

白として、地になる地塗りの白い部分が、レタリングにより絵の中に点在して現れる。そ

の余白の画面の割合によって、画面の図と地の認識が変わってくるのである。図と地は対

立的に見るのではなく、周りもしくはお互いの相互作用しあう位置関係を意識するべきで

ある。 

アメリカの批評家クラウスは「視覚的無意識」で下記のように言及した。 

 非-地は、あらゆる種類のランダムな方法に従ってもモダニズムの画家にとって有

効なものとはならず、有効なものとなるのはただ論理的に条件づけられた唯一の方

法、「図」の新しい秩序としての方法に従うときだということである。モダニズム

の非−地は、作品の表面に浮かび上がって正確にその前景と一致するにいたる。場

（フィールド）ないし背景、こうして図としての作品によって吸収される場なので

ある。 24 

と、図と地の関係の解釈として論ずる中、非-地としての図の新しい秩序を言及した。す

なわち、図と地を対立的に解釈しては範囲が狭すぎる。 

具象を描く場合は、図と地は対立的に言えるかもしれない。そうでない場合、図と地の

 
24
 ロザリンド・ E・クラウス『視覚的無意識』（谷川渥 ,小西信之訳）月曜社,2019,p.30. 
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関係について再考しなければならない。描かないところそして描いたところが画面に共存

し一つの絵画として存在する。 
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3.2. 余白との関係 

余白に関しては美術家である李禹煥の言葉に頷けるところがあった。李禹煥著の「余白

の芸術」で彼は次のように言っている。 

私の絵における描いたものと描かざる部分との相互作用による余白などは、表現

の限界と外界の連繋を試みる新しい抽象画と捉えることが出来る。ここでは表現と

非表現の同居、あるいは外部性の受容と対応が重要イシューである。それゆえ画面

がミニマル・アートとは違い、簡潔でありながら非確定的であり、関係項としての

未知性が息づいていると思われる。画面が縦的な自立性よりは横的な連帯性と、規

定されざる無規定性を抱えるだけあって、これによる超越性の議論も可能である。

25   

上記の引用文で縦的、横的という単語が言及されたが、第１章で論じた境界につい

てのものとは違うものである。李禹煥は描いたものと描かざる部分との相互作用によ

る余白を言及し、絵画をみる視野を広げ可能性を見せてくれている。 

図と地の関係で余白の部分も言及したが、図は描いた部分、地は描かず残った部分、も

しくは保護した部分である。余白が点在する絵は、図と地ははっきりとこれとこれだとも

のを指すことができるが、絵画として地が余白であり、余白も絵の一部で、絵画をなして

いると言える。絵画の画面の一番外側の部分に穴や隙間がないと、支持体に近い地塗りの

部分は見えないため、余白が点在することで、絵の構造や仕組みに興味を向けさせること

ができる。穴の空いた絵画というのは、その穴から前段階の層が見え、地塗りの地が見え

ることになるのだ。  

 
25
 李禹煥『余白の芸術』みすず書房 ,2000,p.121. 
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3.3. 物質的視点からの絵画 

絵のコンセプトや内容そしてコンポジションなど、画面に見えるイメージについて語る

のであれば、見た目変わった質感や違和感で、技法に疑問を生じさせるものではない限り、

物質的な視点に着目して語ることはそうないと思う。どのように作り、どのような技術と

材料で表現したかを語るのであれば、物質的に近づくことはできる。 

絵画から、ただ、材料のことや技術のことをみるための物質的視点ではなく、絵画の一

画面性は画面一つに見えるもので観者に向かってくるので、絵画が持つ平面性としての付

き合いを保ちつつ、層の重なりもしくは層の構成からできた絵画をみるための、物質的視

点を要するものである。そのため、本論文で扱う絵画は、一見フラットなイメージの絵で

ある。しかし、絵の中に、余白が点在し、地塗りを前面に表し、時には、絵の質感が気に

なり、アーチ型パターンが目に入り、模様のせいで絵に立体的な感じを与え、絵の成り立

ちに興味を注がれる。 

アクリルグワッシュで凹凸の質感を作り、また、アクリルグワッシュで色を塗る。 

材料としてはアクリル系の絵具を主に使い、完成した絵からは一見、薄いイメージだけ

が目に入る。 

一画面のイメージだけを見て、層が重なったことに気付くためには、層の中で描いてな

い部分（余白）、もしくは取り除いた部分にあたる隙間が地塗りの部分として分かること

で可能となるだろう。余白の部分が層の穴により、見えることになる。マスキングで穴は

作られる。完成した画面では穴という認知はないかもしれない。画面上で見えるいくつか
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の層の部分が、穴があるから存在しているのだ。 

21世紀にインターネット普及により仮想現実が一般化する中、手で触り、ものを作り、

人間らしき何かを漂わせることとして、物質性視点を提示したのである。触ることのでき

る現実のものを目にし、光と陰の影響から微細に色を変化させ、観者の立場により変化可

能な絵画について考えると、絵画作品を写真に撮り印刷したものと、絵画作品の現物では、

見た時に感じる、人間らしさに感動を覚えるのではないだろうか。 

制作過程が感じられるということは、実際体験した、ある動き、質感などをもとに共感

するものである。絵画の画面に現れる色やイメージだけをみるのではなく、ものとして全

てから感じられるものである。 

結果ばかりが重要ではなく、過程がどのようになって、作られたのかに注目することで、

結果でみる内容より、深く多様な議論を生じさせることができる。 

絵画の可能性は、作者のストーリーや技術、歴史など、いろんな要素で幅広く発展して

きた。絵画という平面性の枠の中にある制限的な意味では、新しい方法論を語るには難し

い条件であるのは間違いではない。しかし難しいほど、試みる価値が大きく感じられる。 

物質的な視点から層の重なりでできた絵画をみることで、絵画としての新しい可能性を

提示できる要素が得られると思う。 
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3.4. 第3章のまとめ 

図と地について、対立的に見るのではなく、一画面の中で共存し、一つの絵を成すとい

う絵画について考察した。図は図として、地は地として存在しながら、画面では一つの絵

になる。画面を構成する層が重なっても、余白として、描かない部分は穴としてあるため、

前段階の層の部分が見えるようになる。図と地を同じ位置付けをしてあえて区分できない

ように見せたのである。 

絵画の構造が層でできていることに着目して、一見フラットな絵から不思議と段階的な

層が見えることに集中させたいため、物質的な視点を提案し、絵画の構造に目を向けた。 

21世紀のインターネットの急速な普及と、仮想現実が一般化する中、現実のもの、手で触

り、手で作るものの重要性を気づかせる。そこには人間らしさを感じさせる仕組みがあり、

人間にしか感じ取れないものがあると再度気づかせてくれる。 
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第４章 作品例 − 比較分析 

4.1. イメージの反転 

図８と図１０は文字の下絵を除いた部分に色を塗

ったものである。このようなシリーズをイメージの

反転した作品という。文字の輪郭に沿ってマスキン

グし、文字の上に絵具を塗るか、その外側に絵具を

塗るかによって変わってくる。どちらにしても、白

色以外の色を塗るところが図として、白い部分を地

とすると、図と地の関係がイメージで表される。 

  

図  10 InnerSpace#1906-190509 Acrylic 

Gouache on canvas (116.8x72.7cm) 2019 

図  9 InnerSpace#1905-190509 Acrylic 

Gouache on canvas (116.8x72.7cm) 2019 

図  8 InnerSpace#1816-1031 Acrylic Gouache 

on canvas (72.7x60.6cm) 2018 
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図  11 InnerSpace#1918-LOVE-Em Acrylic Gouache on canvas (20.0x20.0cm) 2019 

図１１のように地の部分、つまり余白の部分が多く画面を支配すると図と地の関係が面

白くなる。 

地を背景とし、図を対象といった見方ではなく、図と地の関係が同じ位置づけになる。

そうすると画面上の余白の割合で違ってくるが、図と地が前後し続ける絵画となる。前後

するというのは、認識している対象がどの部分なのか、焦点を合わせている部分が「前」

であり、そうではない部分が「後」になるのである。  
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4.2. イメージのパターン化 

パターン化している模様は視点を集中させる、決まった場所をなくすために使われて

いる。垂直に長細く並ぶ棒状の模様は、都市に並び立つビルディングを象徴し、街並みの

風景を象徴し、人工的なものを意味する。細胞のように丸く尖ったもののパターンは海や

水を象徴するもので、自然のものを意味する。（図１２）パソコンのピクセルのように色

が交互に塗られたアーチ形のパターンは、動きの方向性や進行性を表しながら、絵に動き

や密度の背景を作る。模様としてパターン化することは、人間が見たものを理解・認識・

記憶などの、事象の抽象化の結果でもある。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 図  12 InnerSpace#1907-LOVE 사랑 Acrylic Gouache on canvas (20.0x20.0) 2019 
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内的印象を言葉で記憶するより、もし、言葉で記憶したとしても、イメージ化し記録す

ることが絵画を作る材料になる。しかしそのイメージ化したことを絵に写すときにそのま

ま写すのではなく、決まった規則に沿って描くのである。例えば、パターン化した模様を

描くことや繰り返し用いる象徴化したもの、そしてそれらのイメージが描かれる場所（黒

い下地の上に限定する）によって絵は成り立っている。（図１３、１４） 

イギリスの哲学者デイヴィット・ヒューム（1711-1776）は観念と印象について次のよ

うに言及した。 

 精神には、知覚以外の何ものもけっして現前せず、すべての観念は、それより先

に精神に現前したもの（印象）から生じるのであるから、われわれには、観念や印

象と種的に（種類が）異なるようなものは、思い浮かべること、観念を抱くことさ

え、不可能である、ということが帰結する。われわれの注意を、できる限りわれわ

れの外に向けてみよう。われわれの想像力を、天空に、あるいは宇宙の果てに、駆

り立ててみよう。それでもわれわれは、実際はわれわれ自身から一歩も出ていない

のであり、この狭い範囲に現れたことのある知覚以外には、いかなる種類の存在者

図  14 InnerSpace#1919-LOVE-B.P Acrylic 

Gouache on canvas (20.0x20.0cm) 2019 

図  13 InnerSpace#1914-LOVEYOU Acrylic 

Gouache on canvas (20.0x20.0cm) 2019 
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を考える（思い浮かべる）こともできないのである。これが、想像力の宇宙であり、

我々は、そこに生じる観念の他には、いかなる観念も持っていないのである。 26 

 知覚したことのあるものの中で、観念や印象も生まれることになる。作者が知覚

したものをベースに、捉える印象を象徴化したもので表現した。そのイメージを見

た観者が知覚するものと作者のものとは異なるものであろう。そこで、作者のオリ

ジナリティとして、印象をイメージ化する時、象徴化したパターンが生まれる。パ

ターンは反復される意味と、ある規則を持つという決まりがある。 

 同じ模様のパターンが描かれる理由は、具体的な対象ではなく、同じ模様が無数

にあることで、視点を分散さる意味を持っている。視点が一箇所に留まらないよう

にし、視点が常に動けるようにすると、イメージの痕跡や大きな形に目を向けやす

くなる。同じ模様の反復した形で、具体的なイメージではないのであれば、すべて

有効に作用するだろう。 

  

 
26 デイヴィット・ヒューム  『人間本性論 1 知性について』  木曾好能訳 ,法政大学出版局 ,1995 年 ,新装版 2011 年 ,

普及版 2019 年 p.86. 

デイヴィット・ヒューム（ David Hume)1711-1776.イギリスの哲学者。 
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4.3. 文字を利用 

文字を利用してマスキングする下絵にする。本研究で扱われる絵画には、制作上、レタ

リングが絵の土台になっている。レタリングとは、文字を書くことを示す。書いているも

のは、作品名であるINNERSPACE（内面空間）や制作日、作者名（サイン）、番号、作品サ

イズの文字などの作品に関する記録のための情報である。（図１５） 

文字を描くことは、絵を構成するものの一つとして捉える。重なった文字の輪郭は絵の

形になる。文字の意味を伝えるための行為というよりは、文字の形や姿を用いている。文

字が重なり、文字と文字の間隔は考慮しないことから、文字は読めないが、文字というこ

とは分かるような姿は残っている。さらに、文字を書いてもその上に絵を描くことで、文

字は見えにくくなる。つまり、見方によっては文字の要素が見えたり、見えなかったりす

るのである。 

文字自体が持つインフォメーションを前面に出さず、文字が持つ形を優先する。 そし

て文字が絵の構造に入ることで、文字が絵になり、絵が文字になる。 

図  15 InnerSpace#1901-181031 Acrylic Gouache on canvas 

(72.7x60.6cm) 2018 
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4.4. 表面の質感 

凹凸の質感を作ることになったきっかけとして、子供が無邪気にクレパスで描いた線

の感じを表したいために、いろんな材料や道具を使い試行錯誤をした後、確立した方法で

ある。 

クレパスで描いた線を見ると、紙に見られる凹

凸にクレパスの色が凸の部分に付けられ、点々と

した隙間がある線を見ることができる。つまり、

一つの線が隙間だらけの、穴だらけの線であるこ

とに気付いたのである。 

凹凸の質感作りの層では「隙間」が大事な役割

と意味を持つものである。（図１６〜１８） 

 

 

 

 

 

図  16 InnerSpace#1913-FRIENDS Acrylic 

Gouache on canvas (20.0x20.0cm) 2019 

図  17 InnerSpace#1606 Acrylic Gouache 

on canvas (162.2x112.1cm) 2016 部分拡大 
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図  18 InnerSpace#1926-URBAN Acrylic Gouache on canvas (20.0x20.0cm) 2019 部分拡大 
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4.5. 第4章のまとめ 

層によって作られる絵画の構造が、完成した画面に部分的に見えるということから、絵

画を物質的視点、そしてプロセスに目を向けさせる視点を与えた。 

作品を４つのテーマで分けて分析することで、絵画上の視覚的な効果について他の作品

と似ているが、全く違う効果を出していることに着目する。 

「イメージの反転」では図と地の関係について、「イメージのパターン化」では視点を

固定する中心をなくしたこと、「文字を利用」では本論文で扱う絵画の特徴でもある「重

ねた文字」が余白を点在させ、大きな文字の形を見せつつ、文字と絵が同時になり得るイ

メージとして見えることが可能であることを提示した。 

描く方式は、ある意味では、同語反復的な行為である。イメージが持っていたインフォ

メーションは作家のプロセスを通して無意味になり、再び無意味に反復されるジェスチャ

ーを通して、その無意味さは塵となる。そして最後には、どのイメージも、どのテキスト

も入っていない、荘厳なグラフィティの形としてその姿を表す。 
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結論 

「描く」という行為は、偶然性をコンセプトとして取り入れる場合を除き、キャンバス

に絵具を「塗りたい」と思う所に塗る事が重要である。その意味で、マスキング技法は、

塗りたくない部分を確実に保護し、塗りたい部分だけ塗ることを有効に実行する技法であ

る。 

本論文で扱う絵画は、完成に向けて行う工程において、厳密な規則を持っているため、

工程ごとに完結性を内在していると言える。 そして制作過程が明らかになることで、層

と層の相互作用や効果がマスキング技法で繋がり、一つのイメージに向けて進む事になる。

なおかつ最終的に完成した絵画からも、層の工程がどのように見えてくるのかが明確にな

る。 

白色の支持体の部分、黒色の文字の部分（文字の輪郭や色と色の境界部分が黒色である

こと）、このように一つの工程が施された時間が一つの画面に見える。格工程が持つ時間

は層として捉える事ができる。すなわち、格工程は格層として時間を表す事ができ、それ

は、目に見えない構造を概念として表しているものである。実際行った工程は、物質的に

残らなくてもプロセスに無くてはならないものであるため重要である。その工程を「層」

として定義しているので、本論文で扱う絵画の概念は、層の構造を中心とし、薄いイメー

ジに対して立体的な視点を与える事に至った。 

工程が見える層の視覚化の要素と、イメージの関係を明らかにし、最終結果となる絵の

イメージを見つつ、絵画の構造を物質性の視点から見ていった。そうすると、平面に見え

たものが実は、「穴」の空いた仕組みからできた絵画で、絵画を成す各層が画面上で視覚
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的な効果を出していることに繋がることが分かったのである。 

その「穴」とは、格層の工程で描かない部分として、空白になっている部分である。完

成した絵からは、余白として最初の工程の下地にあたる部分が見える。また、黒色の上に

違う色を載せる時、色面と色面の境界を描かずに間を置く事で、隙間として空白になる。

そのため、前段階の層の色が見えるように、描かない部分とは、前段階の層を隠さず見せ

る事ができる「穴」として存在する。 

描いた部分と描かない部分を同じ位置付けにして、両者の相互関係による余白の現象は、

注目する視点を分散させることになるのである。つまり、白色以外の色を塗る所が「図」

として、白い部分を「地」とすると、図と地の関係がイメージで表される。図を対象とし、

地を背景とした見方では無く、図と地の関係が同じ位置付けになる。そうすると図と地が

前後し続け、余白は絵に溶け込み一つのイメージとして現れる。 

本論文で扱う絵画の特徴として、画面に黒色で文字を重ねて下地を描く。そしてその黒

色の上にだけ黒色以外の色面を置くものである。色面というのは、パターン化した模様を

黒色以外で塗り、色と色の間の境界をあえて描かず、隙間を置くように描く事で下の黒色

が自然に境界線として現れる事になる。下地として黒色の文字を用いる理由がある。それ

は文字が主に線を使い表すことで、適度な隙間や空間を含んでいる。そのため、文字を重

ねると隙間が点在し現れる。その隙間をマスキング技法で保護されると、黒色の重ねた文

字の上にだけ絵具が載る事になる。最後にマスキングテープを剥がすと文字の輪郭が現れ

る。  
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文字を「重ねて」描く事により、描く方式が、ある意味では、同語反復的な行為である

ことに気づいた。作品のキャプションとしての内容であるサインやタイトル、そして日付

が文字として描かれるが、重ねるため、その意味より文字の形に注目し絵とする事で、文

字が持つ隙間という空間が絵の「穴」と繋がった。さらに、文字を描く反復的な動きの痕

跡として、絵具が流れて線を作り、飛び散った絵具の点が残る。イメージが持っていたイ

ンフォメーションは作家のプロセスを通して無意味になり、再び無意味に反復されるジェ

スチャーを通して、その無意味さは塵となる。そして最後には、どのイメージも、どのテ

キストも入っていない、荘厳なグラフィティの形としてその姿を表す。 

マスキング技法によって最初の文字の形の輪郭はそのまま維持される。絵具を加えて完

成する＋(プラス)的な作業に対して、消す、剥がすなどの取り除く行為を－(マイナス)的

な作業として定義し、版画の押し付けて離す工程のように、－(マイナス)的な作業を取り

上げながら、マスキングテープを剥がして完成する絵画の意味について考察した。マスキ

ングテープを剥がすと最初の白い下地の部分が現れる。完成する時とともに最初の層が見

えることで、始めと終わりが一画面に現れる。ここに層状である意味がはっきりと示され

る。 

最後に、本論文で扱う絵画は、一つの層が一つの工程として完結性を持つには、マスキ

ング技法を使うことで効力を持つことがわかったのである。それは、層と層が重なる、前

後する、ずらすなどの時系列を動かすことが可能な仕組みとなって、次に応用可能な要素

となりうるだろうと思うのである。  
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参考作品 

   

   

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

図  19 InnerSpace#1908-내면공간 Acrylic Gouache on canvas (90.9x72.7cm) 2019 
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図  20 InnerSpace#1808 Acrylic Gouache on canvas (72.7x60.6cm) 2018 
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図  21 InnerSpace#1806 Acrylic Gouache on canvas (116.5x116.5cm) 2018 
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