










安藤 緋那 菊理媛命

紙本彩色

H2273 × W1455 mm

ANDO Hina

6



泉田 莉英 Buried Forest

雲肌麻紙、岩絵具、水干絵具、箔

Ｈ 1818 ×Ｗ 2273 mm

IZUMIDA Rie

7



杉本 祐菜 美しい制約 快・楽は犠牲と共に存在した

高知麻紙、岩絵具、水干絵具、箔、色鉛筆、
透明水彩、パステル

H1818 × W2273 mm

SUGIMOTO Yuna

8



大石 晃人 磨りガラス越しのイデア

雲肌麻紙、岩絵具、アクリル絵具、色鉛筆、箔

H1620 × W2273 mm

OISHI Akito

9



岡村 苑子 廻る

麻紙、岩絵具、水干絵具、箔

H2273 × W1620 mm

OKAMURA Sonoko
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奥川 夏妃 回想

高知麻紙、岩絵具、水干絵具、銀箔

H1750 × W2200 mm

OKUKAWA Natsuki

11



佐野 史佳 つぎはぎ

高知麻紙、岩絵具、水干絵具、箔、チョーク、
サンドマチエール（シェル）

H2273 × W1818 mm

SANO Fumika
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中村圭菜穂 この道の先に

雲肌麻紙、岩絵具、水干絵具、箔

H2273 × W1620 mm

NAKAMURA Kanaho

13



長谷川 喜一 常世郷

麻紙、岩絵具、水干絵具、墨、胡粉、箔

H2273 × W1818 mm

HASEGAWA Kiichi

14



廣田 遥名 panorama.

高知麻紙、岩絵具、水干絵具、箔

H1650 × W2200 mm

HIROTA Haruna

15



松尾 夢佳 ハレとケ

雲肌麻紙、典具帖紙、岩絵具、水干絵具、金属箔、その他

H1620 × W1620 mm、H1455 × W970 mm、H727 × W1167 mm

MATSUO Yumeka

16





井上 雄介 −憂鬱・最愛・高潔・意思・夢想− In 2022 lookin' for the FACE
Lookin' for the PLACE
Lookin' for the FACES
Lookin' for the PLACES…岩絵具、水干絵具、アクリル絵具、

雲肌麻紙、吉祥麻紙

H1800 × W900 mm ×５枚

INOUE Yusuke
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川本 怜奈 ,(Magnolia)

岩絵具、水干絵具、雲肌麻紙

H1940 × W2721 mm

KAWAMOTO Reina
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戴 琳 枯れた生命、咲いてた花 骨は命の終焉を表して百合が開花を始める。蝶は創作の手配の上で美しい期
待の象徴として、死の再生に対する想像である。そのものをイメージし、輪
廻転生という命の営みを表現した。

岩絵具、箔、高知麻紙

H2910 × W2180 mm

TAI Lin

20



張 倩月 故郷の港

岩絵具、水干絵具、高知麻紙

H1818 × W2273 mm

ZHANG Qianyue

21



卜 衛超 奈良国立博物館所蔵　
重要文化財「如意輪観音像」の現状模写及び装潢

絹本著色、墨、天然岩絵具、水干絵具、
染料、金泥、截金、掛軸装

H1017 × W416 mm

BU Weichao

原本：奈良国立博物館所蔵
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水谷 真里佐 奈良国立博物館所蔵　
国宝「十一面観音像」の現状模写及び装潢

絹本著色、金箔、掛軸装

H1695 × W895 mm

MIZUTANI Marisa

原本：奈良国立博物館所蔵

23



王 冠賢 白石図（六曲一隻屏風）

岩絵具、水干絵具、高知麻紙、銀箔

H1740 × W3720 mm

WANG Kuanhsien

24





石井 真帆 照る日

ポリスチレン、麻布、銅線

H1400 × W1500 × D900 mm

ISHII Maho
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宮﨑 まゆ子 太陽神経叢、あるいは貝の中身

キャンバス、白亜地、油絵具、テンペラ、蜜蝋

H1940 × W1620 mm

MIYAZAKI Mayuko

27



青山 奈央 いごこち

キャンバス、パネル、木材、絵具、シルクスクリーン、など

サイズ可変

AOYAMA Nao

28



天野 佐和子 美しい空洞

パネル、印刷

H1980 × W1980 mm

AMANO Sawako

29



井藤 叶多 羽生

キャンバス、油絵具

H2590 × W1940 mm

ITO Kanata

30



伊藤 菜穂 連なる魂は、溶け合わずに向かう
私点世界

キャンバス、油絵具

H1950 × W400 mm、H1820 × W2227 mm

ITO Naho

31



今井 歩美 I was in the shadow

板、墨、ミクストメディア

H1830 × W1830 mm

IMAI Ayumi

32



押谷 藍花 クローゼットより、愛をこめて！ 私たちはいつでも「クローゼット」から出て好奇の目に晒されるか、出ずに「偽
りの」人生を送るか迫られる。勝手に入って来なさいよ、扉は開けておくから。

写真、木材、など

サイズ可変

OSHITANI Aika

33



河井 麻里 もんにゃりん やわらかさがあるといいなと思いました。

キャンバス、アクリル絵具、木炭

H1940 × W1120 mm × 2 枚

KAWAI Mari

34



川西 里奈 これまでとこれからの myself

キャンバス、アクリル絵具、など

サイズ可変

KAWANISHI Rina

35



古池 麻衣 ロマンチシズム

印刷、糸、ガムテープ

H900 × W1600 mm

KOIKE Mai

36



佐藤 天音 あなたを覆いそれを思う

木枠、和紙、チュール布、アクリル絵具、墨、メディウム、など

H1800 × W2000 mm

SATO Amane
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佐藤 乃梨香 感情

キャンバス、紙、油絵具、木炭、など

H1650 × W200 mm

SATO Norika
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佐藤 稜二 M.Galateia

木材、 トナーインク、樹脂素材

H1700 × W1000 × D1000 mm

SATO Ryoji

39



田久 美希 想 出会った和菓子を木版画にしました。
和菓子に想いを馳せていただければ幸いです。

和紙、水彩絵具、水性木版

H100 × W130 mm × 10 枚

TAKYU Miki

40



中嶋 葉 生きている

木製パネル、紙、ペン、パステル、墨、など

H1500 × W2670 mm

NAKAJIMA Yo

41



長瀬 桜子 「埋める」「青い星」「遅延」「屋烏の愛」

コピー用紙、印刷

H210 × W150 mm × 4 枚

NAGASE Sakurako
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中根 惇 移す、除く、与える

ミクストメディア

サイズ可変

NAKANE Jun
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中山 友理 hospital

キャンバス、アクリル絵具

H1940 × W2590 mm

NAKAYAMA Yuri

44



野木 海生 「ゆれるぼくは」「いつかのぼく」「いつかのきみ」

紙、和紙、油性インク、銅版画

H606 × W600 mm × 3 枚

NOGI Mio

45



林 可奈葉 大事なことはない

綿布、アクリル絵具、木炭

サイズ可変

HAYASHI Kanaha

46



林 由佳子 思惑だったらどうしよう？

キャンバス、アクリル絵具、色鉛筆、など

H1940 × W2590 mm

HAYASHI Yukako

47



林 玲翔 ズームイン、または、ズームアウト

インクジェットプリント、木材、コンクリートブロック、など

H1808 × W2700 × D1600 mm

HAYASHI Rioka

48



前田 龍太朗 魂の可動域

紙、エッチング

H446 × W370 mm × 6 枚

MAEDA Ryutaro

49



光村 明莉 あなたの目は 2 つ？

フォームボード、ターポリン、スチール、陶器、ゴム風船、など

サイズ可変

MITSUMURA Akari

50



山形 佳奈 color 色は全てを決めるのだと誰かが言った。

キャンバス、インク

H 1818 × W 2273 mm

YAMAGATA Kana
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大野 不動 それはそれとして

紙、クレヨン、など

サイズ可変

ONO Fudo
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林 美歩 えがくあほうにみるあほう

キャンバス、アクリル絵具、テンペラ、油絵具

H1450 × W1450 mm × 3 枚

HAYASHI Miho

55



浦野 貴識 Incarnate Images : hustle bones

ミクストメディア

サイズ可変

URANO Kisato

56



小松 夏海 カップラーメン

銅版画

H1600 × W1400 mm

KOMATSU Natsumi

57



池島 晴子 field_01

墨汁、油彩、ペーパー、など

H3295 × W1915 mm

IKESHIMA Haruko
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太田 桃香 冬（増刊号）

キャンバス、アクリル絵具、油絵具

H2590 × W5820 mm

OTA Momoka

59



奥村 紗江 ututu

映像、ミクストメディア

サイズ可変

OKUMURA Sae

60



何 静 Sudden Light

インスタレーション

サイズ可変

HE Jing

61



金 佳辰 トンネルの両端の十三夜かな

アクリル絵具、カラーインク、糸、綿布

H1818 × W2273 mm

JIN Jiachen

62



下村 栞由 見届ける

銅版画

H745 × W1100 mm

SHIMOMURA Kanyu

63



白鳥 日和子 ないね

パネル、紙、アクリル絵具、など

H1600 × W 1400 mm × 2 枚

SHIRATORI Hiwako

64



ト ガ 選択

キャンバス、油絵具

H1818 × W2590 mm

TU Ga

65



中田 奏花 絵の人

キャンバス、油絵具

H2273 × W1818 mm

NAKATA Souka

66



西本 樹生 theater/true self

キャンバス、アクリル絵具

H1940 × W2590 mm

NISHIMOTO Tatsuki

67



福田 朱莉 ポチャン

キャンバス、油絵具

H1303 × W1620 mm

FUKUDA Akari

68





大矢 雪乃 String 私はテグスが好きです。特に弦のように張ったテグスを美しく思います。風
が吹いたり人が通った振動でテグスが揺れ、まるで弦の音が響きそうな光景
に神聖さを感じます。真っ直ぐ張った透明のテグスは光が当たると美しい光
の線のように見えます。光が反射して輝いている弦を「綺麗」と感じて貰え
たら嬉しいです。

テグス

H500 × W3000 × D700 mm

OOYA Yukino
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青田 ヒロミ 性

FRP 樹脂、おが屑

サイズ可変

AOTA Hiromi
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青栁 諒 サーカス

木彫

サイズ可変

AOYAGI Ryo
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今川 理恵 まにまに

陶器、釉薬、合板、など

サイズ可変

IMAGAWA Rie
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漆原 春佳 窓
テーブル

テラコッタ、石膏、アクリル絵具

H788 × W932 × D150 mm
H992 × W665 × D665 mm

URUSHIHARA Haruka
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大塚 里音 機械の中の幽霊

鋼板、板材、木工用ニス、アクリルガッシュ

H380 × W260 × D290 mm、H1350 × W390 × D450 mm
H1780 × W600 × D780 mm、H1800 × W620 × D630 mm、H2000 × W1200 × D870 mm

OTSUKA Rion
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齋藤 里奈 在るもの

石膏、油絵具

サイズ可変

SAITO Rina

76



内藤 光穂 くらし 周りのおかげでなんとか生きている。

木、ダンボール、塩ビパイプ、布、食品

サイズ可変

NAITOU Mitsuho

77



林 樹音 私の庭

角材、ビス

サイズ可変

HAYASHI Junon

78



柳本 鈴菜 兎仏 右向け〜左！ ( 上を向く人々 )

スタイロフォーム、石粉粘土

H1130 × W210 × D280 mm

YANAGIMOTO Suzuna
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高木 鈴香 のーばでぃー

木材、アクリル絵具

サイズ可変

TAKAGI Suzuka
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細川 和音 yômyaku

楠

サイズ可変

HOSOKAWA Kazune

83



宮城 歩夢 soil

陶、合皮紐

サイズ可変

MIYAGI Ayumu

84



山本 奎 You are a migratory bird.

ミクストメディア

H1500 × W700 × D440 mm

YAMAMOTO Kei
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玉村 真子 おにぎりシューティング

映像、など

サイズ可変

TAMAMURA Mako

88



西村 有加 corners 「とりあえず置く」専用ウォールシェルフの提案。

スチール、水性塗料、など

サイズ可変

NISHIMURA Yuka

89



駒井 文香 新しいアイドルの提案 アイドルとファンの関係性に着目し、一方的に応援するだけでなく、
相互に関わり合うことのできるアイドルを提案します。

木材、布

H2700 × W2400 × D1200 mm

KOMAI Fumika
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野木 健矢 ニョギの地球ニョギニョギ化計画 地球から 240 光年離れた遠い惑星からやってきた宇宙人のニョギ
彼に課された任務は、ネガティブが蔓延している地球でポジティブに生きる
秘訣である独自のニョギ思考を広めて、笑顔が溢れるポカポカした惑星にす
ることでした。この展示作品は、任期の一年間に渡りニョギが地球で取り組
んだ任務の記録です。

パネル、映像、紙粘土、木材

NOGI Kenya

91



青山 めい “ 耳 ” に覚えはありませんか？ 「イヤホン難聴（音響外傷）」の予防を広く呼びかけるためのメディアデザイ
ンです。

アニメーション、WEB サイト

AOYAMA Mei

92



石田 雄真 無頓着のメディア 人のように知性を持たないとされる植物が、如何にして長い間生態系を保て
たのか。その秘密は種子の伝達戦略にあると考える。近年の我々に対して執
拗に頓着してくる広告に対して、種子の持つ ” 無頓着さ ” に目をつけ、人と
広告の関係性を最適化するような新しいメディアを探る。ミクストメディア

ISHIDA Yuma

93



上野 航祐 Bygone

印画紙、レコード、クロマティック印刷

H1830 × W2300 × D700 mm

UENO Kosuke
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太田 菜子 となりちゃん

布、写真

サイズ可変

OTA Nako

95



神田 稜真 鏡鳴の面 仮面を用いて自らを省みることができるような空間、また仮面に対して生じ
る感情の発見などを目的とした儀式的な要素を持ったインスタレーション。

石塑粘土、アクリルガッシュ、布

約 H60 × W150 × D210 mm × 7 面
サイズ可変 × 1 着

KANDA Ryoma

96



黒木 希和 絵画と空間の共進化研究 絵画と空間の創造的な相互作用から、新しい絵画、新しい空間が創生される
プロセスを構想した。

パネル、模型

H1189 × W841 mm × 2 枚、
H545 × W255 mm × 9 枚、H1530 × W400 × D400 mm

KUROKI Kiwa

97



佐藤 まに 本の俤 現代において誰にでもあるであろう、「本に触れる」という体験を見つめ直す
ためのインスタレーション。

インク、書籍用紙

H3000 × W1000 mm × 5 枚

SATOU Mani

98



篠原 美紅 ＋ 1℃ 心が−（マイナス）な気持ちになりやすい現代に、「＋ 1℃」の温もりを与え
るホットチョコレートと言葉のギフト。

紙

サイズ可変

SHINOHARA Miku

99



髙野 葵 TALK about GENDERLESS ジェンダーという観点から多様性のある世の中とはどんなものかをテーマに
した座談会の記録。

ミクストメディア

サイズ可変

TAKANO Aoi

100



髙橋 ひすい CaTarot

紙

H120 × W70 mm × 22 枚

TAKAHASHI Hisui

101



田中 かほ 愛しきくらげの世界 あなたもくらげの世界に来てみませんか。

色鉛筆

H210 × W148 mm

TANAKA Kaho

102



田中 美於 CUSTHOME 自分 (me) サイズに家 (home) をカスタム (custom) するデザイン。

パネル（模型）

TANAKA Mio

103



中村 美月 はじめまして きょうだい 当たり前さで隠れている「きょうだい」の世界に入り込み、知っているよう
で知らなかった「きょうだい」に改めて出会うことで、これから先の「きょ
うだい」の価値観を再発見する。

紙、スチレンボード、モニター

サイズ可変

NAKAMURA Mizuki

104



野地 祐里子 四季たり 受け継がれながらも、流れる時代とともに変化していく年中行事やしきたり。
本来の意味をもう一度捉え直し、埋もれてしまっている物語や意義を広めた
いと思い制作しました。

サービスデザイン

サイズ可変

NOJI Yuriko

105



林 蘭里 うちにわやさい 畑の中継を介して生育過程の野菜と遊べるシェア畑 & レストラン

サービスデザイン、映像

サイズ可変

HAYASHI Ranri

106



春木 孝太 release 和紙の裁断手法である「水切り・喰い裂き」を応用した「解き」を用いるこ
とで、和紙を構成する繊維の絡み合いを部分的に解きほぐしていく。すると、
そこに未知の素材を思わせるフレキシブルな振る舞いが現れる。そして、植
物繊維は紙という存在から解放される。和紙

可変

HARUKI Kota

107



皆川 楓羽歌 Vibes クラブ情報プラットフォームサービス「Vibes」、クラブ開催サポートサービ
ス「VibesSupport」を提案。クラブが秘めた社会的価値「居場所」「多様性」「非
日常」を、幼児から高齢者まであらゆる層に発信・提供し、クラブ文化と業
界の発展をサポートします。パネル、映像

サイズ可変

MINAGAWA Fuuka

108



宮本 愛理 感性と情性 『感情』の大小は時に人の人生を大きく左右させる。
いつもは目には見えない『感情』を同じく受け手との距離感によって、
印象や効果が変化する細密画で目に見える形にした。
また、感情には実物がないため、
感覚で伝えられるよう抽象的な表現にこだわった。

ミリペン、画用紙

H584 × W738 mm × 16 枚
H142 × W180 mm × 16 枚

MIYAMOTO Airi

109



美和 菜月乃 エンディングサービス 『いってきます 。』 タブー視されがちな『死』をテーマに逝く人も残される人もデザインの力で
ポジティブに向き合い、より良い世界になることを目指す。

ミクストメディア、映像

サイズ可変

MIWA Natsuno

110



森 千紘 よこうば
別府の共同温泉でつながるプロジェクト

別府の昔ながらの共同温泉を守るため、お風呂に入るだけではない方法で共
同温泉という場所でつながるプロジェクトの提案。

パネル、など

サイズ可変

MORI Chihiro

111



横幕 卓登 ニューノーマルゾーニング 新築住宅とコミュニティの自由度を広げられる新しい分け方のデザインです。

ミクストメディア

H150 × W1400 × D1800 mm

YOKOMAKU Takuto

112



若山 知英 てんかいえほん 開くと全てのページがつながり、1 枚の絵になるしかけ絵本。

アクリル絵具、画用紙、ボール紙

H150 × W150 × D15 mm × 5 冊

WAKAYAMA Chie

113







深見 太一 サイクリング用義足のアドバンスデザイン バイオニクス義足の下腿部とサイクリング用足部のアドバンスデザイン。脚
の筋肉や骨格をモチーフにスタイリング。踵を取り外し専用ペダルとして使
用。走行中の踵と車体の接触を回避し、足部とペダルを固定し踏み外しを防
ぎ、安定性や効率を向上させる。ナイロン（モックアップ）

H440 × W270 × D110 mm

FUKAMI Taichi
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劉 凱 染色和紙集

草木染め、和紙

LIU Kai
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ウレン マンドゥガ 階段をのぼるラクダ

紙、布

H420 × W594 mm ×４枚

WUREN Manduga
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柯 丹婷 あんあん

ミクストメディア、和紙

H1058 × W127 mm × 12 枚

KE Danting
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季 雨潔 MEIT 高齢者が腰を曲げないで簡単にえさやりを実現することが可能だ。犬が椅子
に上ることで、家族として一緒に食事を楽しむことをできるようになる。

木、プラスチック、セラミック

H 900 × W950 × D430 mm

JI Yujie
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呉 雲輝 飛石効果 視覚行動を制御することで、視対象への注視量を増大させる。

石

Go Unki
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島吉 信之介 FUTURE VALUE CATALOG 2030s 〜 2100s 人新世とも呼ばれる現代はテクノロジーの発展が目覚ましい。その変化は複
雑であり、未来の予測は困難を極める。本作品は、その困難に向き合い、訪
れるやもしれない未来の姿を提案し、読み手に共感共創の動機を促すツール
である。2030 年代〜 2100 年代までの新たな消費や価値観を、インフォグラ
フィックスとコピーを用いて編集した。

ざら紙

H273 × W273 mm、32 ページ

SHIMAYOSHI Shinnosuke
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銭 豪 UFOOD

樹脂

QIAN Hao
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服部 秀生 Omote-Ura 心理的概念である「表と裏」を用いた空間秩序のケーススタディ。

パンチングシート、木材、アクリル板、など

H270 × W500 × D450 mm、H150 × W600 × D450 mm
H250 × W350 × D450 mm、H180 × W450 × D450 mm

HATTORI Shu
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ブ ハイヨウ 感情の変化

ポスター

BU Haiyou

125



山根 想楽 Supernova

ミクストメディア

H728 × W3938 mm

YAMANE Sora
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楊 令傑 Shall・We 人間と人間の関係やより良いコミュニケーションについてメッセージを発
信。文化の境界を越える共通のイメージを目標としてシリーズポスターを制
作した。

油絵具、マット紙

H1456 × W1030 mm × 8 枚

YOU Reiketsu
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浅野 詩織 花の器

磁土

ASANO Shiori
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伊藤 渓香 Torinoiki

白磁

H50 × W100 × D100 mm（Small）
H210 × W200 × D160 mm（Max）

ITO Keika
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江坂 由莉 Obi 紅を刷くためのオブジェ

白磁

サイズ可変

ESAKA Yuri
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戌亥 日陽 Cake factory

磁器

INUI Hiyori
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岡本 優希 寒椿紋鉢「水沈」

陶土

OKAMOTO Yuki
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角田 茉友 色絵貼花蛇酒器

磁土

KAKUDA Mayu
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門倉 主樹 怒男 怒れ。

磁土

KADOKURA Kazuki
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木村 達哉 すべての土へ 焼き物という長い歴史の中で使われてこなかった土もある
自分は出会ったすべての土に意味を見出したい

陶土

KIMURA Tatsuya
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中島 千晴 わたし 思い出を大切に仕舞う場所

陶土

NAKASHIMA Chiharu
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森 菜々香 彗星

白磁、半磁土、陶土

H15 × W60 × D40 mm

MORI Nanaka
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中野 瑞紀 灯火虫皿 自作したチョークで蛾の模様を表現しました。
小さな世界ですが広大な宇宙を感じます。

陶器

NAKANO Mizuki
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伊藤 彩希 怪盗マウスイーツ

陶土

ITO Saki
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金 慧仁 線の残像シリーズ

白磁

KIM Hyein
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髙阪 実由 白磁注器

磁土

KOSAKA Miyu
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星 妍 生きていく

半磁土

XING Yan

146



戸田 奈都子 Playing with colors plate

磁土

φ 250 × H20 mm、φ 270 × H20 mm
φ 310 × H20 mm

TODA Natsuko
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潘 琪 茶器への想い

常滑の土、宜興の土

PAN Qi
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　オノ・ヨーコは、ジョン・レノンの妻という印象が強いかもしれないが、
前衛芸術家として、当時のコンセプチュアル・アートの文脈でみても多大
な貢献をした 1 人である。本論文では、オノの芸術活動における主な作品、
イベント、展覧会を押さえ、その中で、レノンと出会う以前の作品と、そ
の後での変化、またオノが作品制作において何を目指したのかについて考
えていく。
　オノが所属したフルクサスは、ジョージ・マチューナスを中心とした国
際的な前衛アーティスト集団であり、ハプニングやイベントを積極的に行っ
た。この 2 つは観客が主体となって行われることを目指したものであり、
それは従来の画廊、美術館から抜け出そうという試みであった。オノの作
品制作の基盤には、フルクサスでの活動の中で培われたものがあったこと
は確かだろう。
　オノは 1933 年に誕生した。幼少期は両親が共に忙しく、孤独な思いを
することが多かったという。父の転勤と共に第 2 次世界大戦の最中であっ
たため、アメリカと日本を行き来する暮らしが続いた。1953 年、サラ・ロー
レンス大学に入学したオノは、後の活動において重要となる「インストラ
クション」、指示による作品の原型となったテキスト《秘密の曲》を残して
いる。この作品はインストラクションを通し、普段意識を向けない音に集
中を促すものであった。
　1956 年、オノは一柳慧と出会い、彼の誘いでジョン・ケージの実験音楽
教室に通うようになる。ここで彼を師と仰ぐ前衛芸術家たちと交流を持ち、
共同で企画を行うようになった。この活動に興味を示したのがマチューナ
スであり、彼の勧めで 1961 年、初の個展となる「オノ・ヨーコの絵と素描」
を開いている。個展では指示をキャンバス上に反映させるインストラクショ
ン・ペインティングが展示された。この年に制作された《夕日を通す絵》
などの作品では、インストラクションを通して、観客へ何気ない日常の物
事に意識を向けるよう促す試みがみられた。
　1962 年日本へと渡り、様々なコンサート、イベントを開いた。《タッチ・

目次
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第 2 章　アーティストとしてデビューするまで
　2-1　生い立ち
　2-2　最初期の作品
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ピース》《カット・ピース》といったイベントは、前者は穏やか、後者は
過激なもので、極めて対極的であったが、そのどちらもがイベントを通し、
人と人との関係性の一側面を改めて体感するような作品となっていた。ま
た日本滞在中、多数のインストラクションを収録した『グレープフルーツ』
を出版した。インストラクションの作品は他の作家によっても制作されて
いたが、行為を淡々と指示するものであり、これに対しオノの作品は読み
手の想像を膨らませる、あるいは思考を促すきっかけを与えるようなもの
であった。
　ニューヨークへと戻ったオノはその後も精力的に活動を行い、その中に
は、インストラクションによる観客の想像を、その舞台となる部屋を用意
することによってより具体化させた《青い部屋のイベント》などがあった。
1966 年にはイギリスへと渡り、個展「ヨーコ・アット・インディカ」を開
催した。この個展にてオノはレノンと初めて出会い、その後共に活動を行
うようになる。
　1960 年代末の反戦、平和運動の高揚に呼応するように、この頃からオノ
の作品には反戦へのメッセージが強く打ち出されるようになる。《平和のた
めのベッド・イン》など、一部の権力者に戦争を止めるよう訴えるもので
はなく、社会の一人一人が戦争を他人事と考えず、それぞれが動き出すよ
う訴えるものであった。さらにこの時期には、《レイプ (No.5)》などの社会
の女性への視線をテーマとした作品を発表している。これには、レノンと
の交際、結婚によって世間から妻としてのオノへ、多くの視線が集中した
ことが大きく関係している。社会、男性からの視線を、作品を通して観客
に体感させるような作品であり、オノが女性という立場で感じたことがよ
り感覚的に訴えられた。
　1971 年から、オノの活動は音楽、政治を中心としたものへ移行したが、
出産、レノンの死をきっかけに活動を休止する。その約 10 年後活動が再開
された。再開してからのオノの作品では、世界で起きた戦争、災害をテー
マに取り上げ、平和への訴えかけが行われた。また《イマジン・ピース・

タワー》など、人々の願いを題材とした作品も制作された。
　レノンと出会った 1960 年代後半を境に、インストラクションによる日
常での気づきを促す作品から、反戦、女性の立場をテーマとした作品へと
移り変わっていった。オノの作品は、日常的な気づきであれ、パブリック
な思想であれ、彼女の気づき、考えを人々に向け共有しようとする側面を
持っていた。またインストラクションの作品において日々における気づき
を促し、日常に対する人々の意識を変えようとした試みは、後期においても、
作品を通し自分と違う目線存在に気付かせ、他者について考えるよう意識
の変革を促すかたちで行われている。
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　本論では模写が文化財保存において何故必要であるか、日本における文
化財保存の歴史において数多くの模写が制作されている奈良県斑鳩町法隆
寺金堂にある金堂壁画を調査することによって明らかにしていく。
　金堂壁画は日本で文化財保存の先駆けとなる壬申検査や古社寺保存法が
行われた明治時代初期より保存活動がなされている。金堂壁画の保存につ
いては幾つか研究がされており金堂壁画模写に焦点を当てた研究の必要性
も指摘されている。本論では特に金堂火災以前の模写を扱い文化財保存と
の関わりを検討していく。火災以前の模写を調査することによって、焼損
前の壁画の姿を模写した画家の動向や火災以後の金堂壁画模写への評価を
検討する。
　第一章では模写の概要について論述する。模写とは作品（原本）を写し取っ
たもの、模写をするという行為を指すためその両方を含んだ言葉として模
写と本論では表している。模写とは厳密には敷き写しのことであり、その
技法によって制作された作品を模本と呼ぶ。臨写は模写とは異なる技法で
あるが、まとめて写して制作された作品を模写とするのが今日での通称で
ある。模写は現状模写・復元模写と大きく二つに分けられる。前者は作品
の損傷を写し取り、現状に近い状態を目指して制作され、後者は作品が制
作された頃の状態を推定し色彩等を復元して制作される。二者は模写の制
作目的によって選択されていく。模写の目的は作品それぞれにあるが大き
く二分することができ、一つ目は技法の継承や学習、二つ目は作品の現状
の記録・保存である。また鑑賞者側の目的として普段は鑑賞が困難な作品
が模写によって鑑賞可能となる。時代によっても模写を扱う目的は変化し、
これら様々な目的を含んで模写は制作されている。
　第二章では金堂壁画と文化財保存の関わりについて模写を中心に論述す
る。金堂壁画の壁面は五十面以上あり外陣大壁四面に四方四仏・小壁に菩
薩八面の計十二面を中心に描かれる。模写に関しては江戸時代末期に行っ
た寺僧祐参の模写や 1880 年 ( 明治 13)、駐在英国大使アーネスト・サトウ
の依頼による桜井香雲の模写が挙げられる。最初の金堂壁画の撮影は 1888
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年 ( 明治 21) に小川一真によって行われる。1916 年（大正 5）には法隆寺
壁画保存調査委員会が設置され本格的に金堂の保存活動が行われ、1934 年

（昭和 9）に昭和大修理が始まる。模写事業ではコロタイプ印刷による下書
きの使用や、蛍光灯の実用化など新しい技術の使用が目立った。模写事業
の最中、1949 年（昭和 24）1 月 26 日に金堂より出火し壁画の大半が焼損
する。焼損した壁画は柱から取り外され、合成樹脂を噴霧し元の配置で鉄
筋コンクリート収蔵庫に収蔵されている。火災の一年後、文化財保護法が
制定される。焼損した金堂は修理され、法隆寺の発願によって 1967 年（昭
和 42）より壁画再現事業が始まり 1968 年（昭和 43）に完成する。1974
年（昭和 49）には愛知県立芸術大学美術学部日本画の初代主任教授片岡球
子主導のもと模写が行われた。1993 年（平成 5）には日本で最初の世界文
化遺産の一つに「法隆寺地域の仏教建築群」として登録される。2015 年（平
成 27）には法隆寺金堂壁画保存活用委員会が設置され活用を含めた活動が
なされている。
　第三章では本論での中心となる 1949 年（昭和 24）の金堂火災以前の模
写制作に焦点を当て、画家が周辺の人々にどのような影響を与えたのかを
調査し保存活動の意識や考え方の違いを考察する。
　江戸時代、侍僧裕参による想定復元模写は仏教的な礼拝も目的としてい
る。1880 年（明治 13）頃から行われる桜井香雲による模写は金堂壁画の
当時の状態を保存するため現状模写である。鈴木空如の模写は単独で計三
回行われており、自身の仏画師としての使命感と壁画をより多くの人に鑑
賞させるという目的により制作された。昭和大修理に伴う模写では荒井寛
方、入江波光、中村岳陵、橋本明治の四人の主任画家を取り上げた。荒井
寛方は主任画家の中で唯一インドのアジャンター石窟壁画の模写を経験し
ており、壁画模写を制作し現状を残す重要性を考えていた。入江波光は唯
一あげ写しで模写した班であり、現状模写として損傷を細かく写す姿勢は
壁画を記録するという意思が感じられる。中村岳陵は模写制作以後大阪府
四天王寺金堂壁画の制作に携わっており金堂壁画の模写制作がきっかけだ

と考えられる。橋本明治は若くして主任画家に選ばれた苦悩がありながら
も、焼損後の再現壁画事業でも主任に選ばれている。
　第四章では模写と文化財保存の関わりについて論述している。これまで
の章で述べたように金堂壁画の模写は保存活動に値する目的も含まれてい
る。文化財保存では機械を用いた複製も多く活用されているが模写は複製
とは異なり、技術の研究や継承、保存・修復の方法検討などの目的をもっ
て行われている。模写を行うことによって当時の制作方法が明らかにでき、
技術の保存という役割も担っている。
　以上から金堂壁画の模写は保存活動の意識をもって制作されたもの、時
代の経過により更に文化財保存としての目的を含んだものがあることが分
かった。模写は現状を記録し保存する、技術を継承する、容易に鑑賞可能
にするなど複数の文化財保存の目的があるため今後も必要であると結論付
けた。
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　本研究では、対話型鑑賞を取り上げ、その進行役となるファシリテーター
の情報提供に着目する。対話型鑑賞は、従来の美術教育のように美術作品
についての知識を一方的に伝えるのではなく、対話を通して鑑賞者が心の
中に感じたことを深めていく方法である。まず参加者に美術作品を見せ、
各自で観察することを促した後、ファシリテーターという進行役が鑑賞者
に質問を投げかける。それに答えてもらいながら、全員がそれぞれ作品の
どのようなところに注目し、どのようなことを感じたのかを共有していく
ものだ。　　　
　対話型鑑賞の原型は、アメリカのニューヨーク近代美術館（MoMA）で
誕生した。同館の教育部部長であったフィリップ・ヤノウィンが、認知心
理学者アビゲイル・ハウゼンによる美的発達段階についての研究を参考に
して 1991 年に「Visual Thinking Strategies（VTS）」を開発したことに端
を発する。そして同時期に同館に勤めていた学芸員アメリア・アレナスの、
VTS の方法に基づいた指導を経て、日本では新しい鑑賞方法が展開された。
これが対話型鑑賞と呼ばれるようになる。VTS が開発された同年 MoMA で
研修を受けていた福のり子がアレナスに影響を受け、日本でも同様の鑑賞
教育を取り入れたいという思いから、来日したアレナスとともに批評家や
美術雑誌編集長、学芸員などの美術関係者に向けてファシリテーションを
実践し VTS を紹介した。1995 年に水戸芸術館で講演会が行われたほか、
1998 年に豊田市美術館、川村記念美術館、水戸芸術館現代美術センターで
アレナスの企画による「なぜ、これがアートなの？展」が開催され、同時
にアレナスと各館の学芸員によって企画された対話型鑑賞のプログラムが
実施された。このような流れの中で対話型鑑賞が美術教育の現場で知られ
ていった。現在ではギャラリートークや教員に向けたファシリテーション
の講座、対話型鑑賞のボランティアスタッフの育成などの取り組みが行わ
れ、美術館や学校での美術教育の場に普及している。
　対話型鑑賞は、作品にただひとつの正解として込められた意味が内在し
ているというわけではなく、受け取り手が作品の意味を自身で作り出すこ
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とが鑑賞であり、制作背景や作者についての情報などを扱うことは鑑賞と
は切り離すべきであるという考え方に基づいている。しかし、対話型鑑賞
とその原型である VTS に対する批判も少なからずみられる。全く情報を与
えず鑑賞者に作品の解釈を委ねることは、その作品についてこれまで積み
重ねられてきた言説を排除する可能性があり、鑑賞者が作者の表現意図や
作品の主題、制作方法などを誤解してしまう危険性を孕んでいるからであ
る。この作品はいつのものなのか、作者がどんな人物なのか、どのように
作られたのかといった情報や、作品が制作された当時の美術における動向
や社会の状態、そして近代以前の宗教画や歴史画などの作品であれば、図
像の意味や取り扱われる主題などの知識を得ることによってこそ作品の価
値を理解することができるのだという声もある。ヤノウィンやハウゼンが
提唱した VTS に対する批判的な見解が寄せられ、この動向を受けてアレナ
スら MoMA のエデュケーターは必要に応じて情報を交えながら対話を進め
るという方法に転換させていったのである。
　日本における対話型鑑賞においても同様に、作品に関する情報を完全に
取り去ってしまうことはしないという考えが浸透してきている。とはいえ
鑑賞イベントの実践においては一筋縄ではいかない。対話を進めるファシ
リテーターは作品に関する情報を参加者に伝えることで、鑑賞者が作品や
その作者について理解を深める手助けをしたり、作品の中で着目してもら
いたい部分を決めて、その部分に関する問いかけをすることで鑑賞者に考
えてもらいたいポイントなどを設定したりする必要がある。先述したよう
に、トークの内容を鑑賞者に感じたことを自由に話してもらうことのみに
限ってしまうと、作品の背景を誤解したまま鑑賞が進んでしまうほか、作
品の第一印象からさらに踏み込んで鑑賞を深めることが難しくなってしま
う可能性があるからだ。その一方で、あらかじめ対話型鑑賞を進める上で
鑑賞者の着目点や対話の流れを想定し、作品についての情報をファシリテー
ターから提供することで参加者の思考の流れをコントロールすることは、
過度になると知識の一方的な伝達になってしまう。従って、これらの相反

する方向性を対話型鑑賞において両立させるためには、ファシリテーター
が自身の問いかけや情報提供の内容、行うタイミングなどに細心の注意を
払う必要がある。自由な解釈と、理解を深めるための情報提供を、対話型
鑑賞の中でバランスをとりながら進めていくことが、対話型鑑賞の課題と
なる。
　そこで、対話型鑑賞において、情報提供と参加者の自由な解釈がどのよ
うなバランスで行われているのかを追究しようと試みた。その方法として、
豊田市美術館のボランティアスタッフにアンケートを行った。アンケート
の中では、ボランティアスタッフの人達が進行役として対話型鑑賞に関す
る質問にいくつか答えてもらうほか、対話型鑑賞を実践する中で感じてい
ることなどについて生の声を聴くことで、美術館で対話型鑑賞の現状を
探った。
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　本稿では、19 世紀イギリスの風景画家、ジョゼフ・マロード・ウィリア
ム・ターナー（Joseph Mallord William Turner,1775-1851）の風景画表現
について、その制作後期の作品に見い出される崇高性に注目して考察を進
めたい。
　ターナーの風景画表現は、制作年代の前・中期から後期へと大きく変化
していくが、そうした表現の変遷のなかにも一貫した効果が感じ取れる。
それは構図と色彩のコントラストによる画面の動的な効果が自然の脅威的
な力の印象と結びつき、鑑賞者の感覚を画面に取り込むような働きをなす
ものだ。自然が我々に与えてくる感覚的な力と、鑑賞者を画面に取り込み
それらと合一させる風景画表現を考えたとき、ターナーの自然観と絵画表
現には、「崇高」の概念が存在するように感じられる。ターナーの自然観と
絵画表現について、その両者を通じ合わせる「崇高」の概念をひとつの視
点とすることで、自然へ向けられるターナーの目線をひとつの明確な面か
ら捉え、その絵画表現の解釈へと繋げていきたい。
　はじめに、哲学者のバークとカントの理論をもとに、「崇高」の概念につ
いての解釈を示してその認識を共有する。バークは、「美」に対置する美的
カテゴリーとして「崇高」を定義づけた。「快」の感覚と結び付く「美」に
対して、「崇高」は「痛み」「危険」「恐怖」と結び付くものとされる。また、
そうした危険や脅威を強い歓喜と結びつけることで、それらが本来生じさ
せる否定的な反応に積極的な価値を与えるというパラドクスを提示してい
る。そこでは「崇高」と結び付く対象に見られる要素として、「暗さ」「不在」

「広大さ」「空虚」「静寂」といった諸要素が挙げられている。また、カントは、
崇高を「自己の内なる人間理性の覚醒」とし、外的対象物の属性ではなく、
観察者の精神に起こる内面的な現象と捉えた。カントは、自然の美は形あ
るものと結び付いているのに対し、崇高は形のないものの中に発見される
と主張する。境界線のないものは本来認識できないはずだが、想像力がそ
の限界を超えて発揮されるのであり、その力強く高められた精神を崇高と
呼んでいるのだ。以降、ターナーの活動した時期と近接するこれらの理論
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を「崇高」の概念として考察を進めた。
　まず、ターナーの前・中期の作品の表現について、崇高との結びつきを探っ
た。《大洪水》については、フランスの風景画家プッサンの同主題作品との
比較を通して、暗い色調と僅かな明色による効果的な色彩構成、中心へと
強く向かう斜め方向の構図と境界線の崩れた形態とが、自然の畏怖をより
強く伝える、崇高と結びつく表現として確立されていることがわかった。『研
鑽の書』の版画については、海景画のカテゴリーから 3 点を取り上げたが、
いずれの作品においても水平方向の静的な印象の構図、斜め方向の動的な
モチーフの表現、自然の脅威と明るさを対照的に共存させる表現、水平方
向の構図とモチーフの配置によりつくりだされる広大な空間構成、自然が
人々を脅かすという主題が現れており、これらは「痛み」「危険」「恐怖」「暗
さ」「広大さ」「静寂」をもたらし、崇高と結びつく表現であると分析した。
続いて、ターナーの後期の作品に見られる表現について、崇高との結びつ
きを探った。連作となる《影と闇》《光と色彩》の 2 点については、ターナー
によるゲーテの色彩論の解釈を通じ、その表現において、色彩の対立関係
によって画面に動きを与える効果をはたすと共に、光と闇との共存性を示
して、自然のスケールの体感を畏怖として伝えており、ターナーの色彩や
コントラストの表現が崇高性と繋がっていくことが考察できた。《ノラム城、
日の出》については、その制作の材料となった同主題の 6 作品と合わせて、
制作過程に沿うように表現の分析をおこなった。その結果として、作品に
は「静寂」「不在」「広大さ」「空虚」「不明瞭」「無限」が、崇高と結びつく
表現として、特に印象的に見い出されることを分析し、ノラム城の景観が
特徴的に持つ印象を反映した、静的で仄暗い画面であるからこそ、「静寂」

「空虚」といった崇高の諸要素とも結びつくという解釈を得ることができた。
また、前・中期の作品分析で見た崇高と結びつく構図や空間構成、後期作
品の前半で分析した色彩やコントラストと崇高との結びつきを、晩年の制
作にあたる《ノラム城、日の出》においても見出すことができた。
　ターナーの風景画表現と崇高性について考える上で、彼の後期作品にお

いては、前期からの表現が継承されつつ、実験的な制作過程を経て獲得し
た新たな表現が用いられていること、また、一見して淡く柔らかで崇高の
印象と結びつき難い作品でも、制作過程を検討しつつ選択された表現の効
果を諸要素と照らし合わせることで、一般的な崇高概念と結びついている
ことが重要な点として明示される。 また、《ノラム城、日の出》に見られ
る崇高の諸要素について、崇高の美学の視点から見たターナーの表現のこ
の一側面は、彼の後期作品を分析していく上で検討すべき課題であると感
じた。今後の研究課題として、ターナー独自の崇高性と、一般的な崇高性
との両面から風景画表現の分析を進め、ターナーの作品の理解を深めてい
きたい。
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　フィリッポ・ネグローリ（Filippo Negroli, 1510-1579）はミラノで活躍
した甲冑師である。彼についてジョルジョ・ヴァザーリは『美術家列伝』
の中で ”Fillipo Negroli of Milan,chiseler of arms in iron with leaves and 
figures.”( ミラノのフィリッポ・ネグローリ、箔と模様を施し甲冑を彫る人 )
と述べている。西洋世界には古典的な主題を取り入れた鎧を着る伝統があ
り、all’antica（古代様式）や alla romana（ローマ様式）、all’eroica（英雄
様式）と分類されることがある。古代様式は、古代ローマや古代ギリシア
の古典からの影響を受けた作品を指す。ローマ様式は特にローマの甲冑を
模したものであり、筋肉を表現した鎧、草摺（ロリカ）に特徴を持つ。最
後の英雄様式は、歴史や神話の英雄の甲冑のように幻想的で想像力に富み、
疑似古典的な鎧を指す。フィリッポはこれらの擬古代品（pseudo-antique）
を 15 世紀イタリアのパレード用甲冑で一般的であった複数材による構成で
は無く、単一のプレートから制作する技術を復活させ、制作した甲冑師の
先駆的人物だった。顧客にはウルビーノ公フランチェスコ・マリア・デッラ・
ロヴェーレ 1 世やその息子グイドバルド・デッラ・ロヴェーレ 2 世、皇帝カー
ル 5 世などがいた。1530 年代に始まったとされる活動は 1557 年まで続い
たが、その後は甲冑制作から離れ、トレモランティと呼ばれる小さな装飾
小物を制作した。晩年には盲目となり、ネグローリ工房の発展とは対照的
に貧困の中でその生涯を終える。
　本研究ではミラノでルネサンス期の装飾甲冑の一時代を築き上げたネグ
ローリ家、特にフィリッポ・ネグローリに注目し、装飾甲冑が誕生するに至っ
た西洋甲冑史を再考、フィリッポの甲冑世界に込められた象徴的な意味に
対する解釈を検討する。
　西洋甲冑史の再考でまず注目したのが、ゴシック式甲冑である。ゴシッ
ク式甲冑はプレートアーマーの一種で、神聖ローマ皇帝らの庇護を受けた
産地で冶金技術が向上したことで完成した。その後、装飾や強度を高める
方法が変化したマクシミリアン甲冑が誕生する。別名フリューテッドアー
マーとも呼ばれ、ヘルメットには「グロテスク」なマスクが付属する場合
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が多い。マクシミリアン甲冑の制作は 1500 年代初頭から 30 年に集中する。
これには、専門技術を必要とする甲冑のコストが高かったこと、また戦術
の変化、傭兵らの流入が影響した。その後、これらの「高級防具」の要請
はトーナメント試合に移った。そのようなトーナメント試合も安全面への
考慮がさらに重視される中で儀式化が進み、儀礼用甲冑、装飾甲冑が誕生
する。
　ここで装飾甲冑の一つとして、フィリッポの英雄様式甲冑「グイドバル
ド・デッラ・ロヴェーレ 2 世のための甲冑（Armor of Guidobaldo Ⅱ Della 
Rovere, Duke of Urbino）」(1532-35 年頃 ) を中心に、図像の文学的典拠、
前後の時代の甲冑との比較を行い、その作品世界の独自性を考察する。こ
の作品に対して、アリオスト『狂えるオルランド』（1516 年）との関連が
指摘されている。胸元のカトルーシュには『狂えるオルランド』に登場す
る「レテの川」を示唆する銘文が刻まれる。近現代の研究で指摘されてい
る場面は様々あり、議論の中にある。そこでいくつかの挿絵を参照しながら、
先行研究の再検討を行い、その後、怪物のイメージのヨーロッパ世界にお
ける継承を確認するため、版画作品や図像学的な意味を検討する。その後、
ネグローリ工房にはフィリッポと同時代に活躍した兄弟、親族がいたこと
を鑑み、それぞれの関係、技術の多様性を見る上で、弟にあたるフランチェ
スコ・ネグローリとの合作を紹介する。フランチェスコはダマスク象嵌細
工師であり、外部での修行の後、主に甲冑表面の装飾を担当していた。更に、
フィリッポによる英雄様式の甲冑を、古代から脈々と引き継がれた西洋甲
冑の伝統を伝えるローマのコインや、前後の時代の甲冑、彫刻作品を通し、
そこから採用された形体、この時代特有の空想上の生物を身に着けたいと
いう意識、マニエリスム的に複雑に組み合わされた図像の背景にある甲冑
史を改めて参照する。
　以上の研究により彼の作品世界が同時代的な趣味の範囲に限定されたも
のではなく、古代からの典拠を基にした重層的なものであると判断した。『狂
えるオルランド』を中心とした文学作品との比較では、ネグローリ研究の

今日に至るまでの議論は終結していない。フィリッポによる甲冑が制作さ
れた直後の挿絵を参照し比較したが、完全に合致するものは無く、各々の
特徴的な部分を組み合わせて再構成しているようにも見える。
　ルネサンス甲冑の名手であるとされる彼の技術は古典古代のプレート
アーマーの技術復興であるともいえるだろう。本研究では他の甲冑師の作
品は紹介に留まり、また実際の作品に触れることは叶わなかった。細部に
施された図像の解釈や、技術的な卓越性、同時代の作品に対する比較が不
十分に終わったことは課題である。
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　国宝《鳥獣戯画》（高山寺蔵）は、甲乙丙丁 4 巻構成の絵巻物である。こ
れまでの《鳥獣戯画》研究は、甲巻を中心に進められてきた。しかし、詞
書を持たないことなどが原因で、未だ主題に関する通説はなく、議論は行
き詰まった状態にある。一方で、甲巻と同じく人真似をする動物の描かれ
た丙巻後半の動物戯画については、あまり論じられてこなかった。近年、
土屋貴裕氏はこの閉塞した議論を打破するのは丙巻であると述べ、丙巻の
制作年代の再考を提案している。土屋氏は丙巻・動物戯画の制作年代が平
安時代に遡り、さらに甲巻に先行する可能性があると述べている。論者は
この意見には、検証の余地があると考える。本論文では、《鳥獣戯画》丙巻
後半の動物戯画を再検討し、その制作年代を考察する。また、その上で甲
巻と丙巻の成立の前後関係も検証する。
　まず、第 1 章で《鳥獣戯画》の先行研究を概観する。明治時代から 200
本以上の論文が出されているが、その内容のほとんどが甲巻を扱うもので
あった。甲巻の主題、筆者、復原について、様々な議論があるものの、ど
の説にも決定打がなく、謎の解明には至っていない。それゆえ、研究の十
分でない他の 3 巻にも目を向けることの必要性が見えてきた。特に丙巻は、
本来一枚の料紙の両面に描かれていたものが、「相剝ぎ」という技法によっ
て表裏で引きはがされ、一つの巻に仕立て上げられたことが平成の修理か
ら分かり、大きな発見があった。また、丙巻の制作年代は鎌倉時代とされ
ているが、これには明確な根拠がなかったと土屋氏は指摘する。これらの
事を踏まえても、《鳥獣戯画》研究の現状を打開して進めるにあたっては、
丙巻を再検討する必要がある。
　第 2 章では、丙巻・動物戯画の特徴を分析する。その場面内容、線描、
画面構成を詳細に観察した。すると、画面構成については、伏線的な動物
の配置、奥行きのある空間表現など、画家の創意工夫が十分に見て取れた。
このことは、甲巻と比べて「筆が劣る」、「素人の作」と消極的に見られて
いた丙巻の再評価につながる。この観察によって読み取れた丙巻・動物戯
画の特徴をもとに他作品と比較していく。
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　第 3 章では、丙巻・動物戯画の制作年代、平安時代の作か鎌倉時代の作
かということを、他の絵巻との比較によって考察する。鎌倉時代初期の制
作である《北野天神縁起絵巻》（北野天満宮蔵・1219 年）や《華厳縁起絵巻》（高
山寺蔵・13 世紀）は新時代の写実的志向を持っており、これらと比べると
動物の描写などに多くの違いが見受けられた。それよりも、丙巻の動物戯
画は《信貴山縁起絵巻》（朝護孫子寺蔵・12 世紀）と線描や形態において
近似する特徴が見出せた。加えて、平安時代に形成・活用された表現の型を、
丙巻・動物戯画も踏襲していることを、《年中行事絵巻》（江戸時代の模本
が現存・原本は 12 世紀）との比較から発見した。このことは、丙巻の動物
戯画の制作が平安時代となる可能性を高めることとなった。
　丙巻の動物戯画が平安時代の制作に引き上げられるとすれば、甲巻との
関係はどうなるだろうか。第 4 章では、甲巻と丙巻・動物戯画を比較する
ことにより、その前後関係を考える。甲巻と丙巻・動物戯画は、動物の選
択や、競馬、蹴鞠、蛇の出現といった一部の図柄が一致することから、相
互の直接的な関係は明らかである。しかし、動物の造形やその線描の性格、
また擬人化の度合いが異なっていた。片方を引用し、造形感覚の異なるも
のの手によって、独自の解釈が加えられて成立したものだと理解できる。
最近、丙巻は甲巻の制作より先立つという意見が出されている中で、論者は、
甲巻の制作が先立ち、それに倣って丙巻が制作されたと考える。その根拠
の一つは、猫の顔の描写が明らかに甲巻から丙巻への影響関係を示すこと
である。甲巻の猫と丙巻の猫は顔の造形が共通するが、丙巻の方が形式化
した描写である。山本陽子氏により、甲巻の猫は童子経曼荼羅の猫鬼の描
き方が転用されたものと考えられているが、丙巻とそれを見比べた時には
隔たりが感じられた。このことから、甲巻を経て、丙巻の猫の顔の描写が
形成されたと見る。もう一つは、《年中行事絵巻》との前後関係を根拠とす
る。丙巻は表現の型の存在が多く見受けられたため、《年中行事絵巻》制作
において集積された図像から派生して成立したものと考える。従って、丙
巻の制作を《年中行事絵巻》の成立以降と位置付ける。対する甲巻はその

図像が《年中行事絵巻》に利用されていることが確認できるため、先に成
立したと考えられている。これらのことから、甲巻の後に《年中行事絵巻》、
それに次いで丙巻という成立の流れとなり、丙巻は甲巻より後に制作され
たと言える。
　以上のように、丙巻の動物戯画は平安時代作の可能性が十分にあると結
論付けた。甲巻との関係は、従来通り、丙巻が甲巻の後に成ったものと考
えるが、甲巻と丙巻の成立は時代的に大きく隔たるものではないと考察し
た。本研究は、ほとんど他作品と比較検討されることのなかった丙巻の動
物戯画を周辺絵巻と線描や図像の観点から比較して研究を進めたことに意
義がある。《鳥獣戯画》4 巻の中だけでなく、平安・鎌倉期の絵巻作品の中
での位置関係も検討した。ただし、本研究では丙巻の人物戯画については
触れなかったが、動物戯画と人物戯画の成立の関係についても考えていく
必要があるだろう。今後《鳥獣戯画》の研究を深化させていくためには、
甲巻以外の乙・丙・丁巻にも着目すべきであり、丙巻のさらなる解明に期
待したい。
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