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はじめに

本稿では、博士課程の研究として取り組んだ京都市立
芸術大学芸術資料館の模本資料の調査 1 を通して得られ
た成果をもとに、近代に至って成立した文化財模写事業
について周辺資料からその歴史的変遷をたどることを試
みるものである。本学芸術資料館には 2000 点 2 に上る絵
画の「うつし」が、「模本資料」として収蔵されている。
本稿では、粉本や縮図や模写や模本などのような、原本
を持つ絵画をまとめて「写し」という概念で捉え、動詞
との混同を避けるため、ひらがな表記で「うつし」とい
う名称を用いる。近代のうつしは、それ自体が様々な様
式や成立に至るまでの歴史を有しているにも関わらず、
これまでそのような観点からはあまり注目されてこな
かった。本学収蔵品についても、うつしの様式や歴史研
究という観点からみると十分に活用されてきたとは言い
難い。また、本学の「模写」の技法や思想が成立するま
での過程を、実際の資料に基づいて論述したものもほと
んど見当たらない。例えば『保存修復の技法と思想－古
代芸術・ルネサンス絵画から現代アートまで－』3 の著者
である田口かおりは、フィレンツェで実際に修復を行
なった経験を持ち、歴史学、美学・美術史、科学技術史
などの多方面からのアプローチにより、古代から現代ま
での保存修復史を再構成する基礎研究を行なっている
が、日本絵画におけるうつしについて、同じように再構
成のための基礎研究という視点や制作者という立場から
うつしの技法や思想の歴史的変遷に対する考察がなされ
た著作は極めて稀である。
本稿では、江戸から平成にかけて収集された収蔵品の
中から、特に「文化財模写事業」に関連するうつしの歴
史的、様式的位置付けを明確にすることを目的とする。そ
のために、近代以降に政府主導で行われた文化財模写事

業と京都の動向について考察を加えたい。また、本学に
おいて「模写」と呼ばれているものがどのような背景を
有するのかについて、資料と共に歴史的変遷を具体的に
たどることを試みる。日本絵画におけるうつしの歴史に
ついては、註に参考とした書籍を挙げておく 4。本稿はう
つしの変遷を追うものであるため荒削りな部分もある
が、今後新たな資料の提示や研究上の更なる議論など多
くの人の手を経ることで、現在という足元を事実に基づ
いて見つめ直すための手がかりの一つとなれば幸いであ
る。

1．文化財模写事業の起こり

江戸から明治へ
「文化財模写事業」の萌芽は、江戸中期（18 世紀）の古
器物・古美術の研究にみることができる。江戸幕府八代
将軍徳川吉宗による武家故実研究の『享保名物帳』を先
駆けに、孫にあたる松平定信が、画家の谷文晁らを派遣
して社寺仏閣の所蔵品を写させた『集古十種』などがあ
る。幕府が画家に実物を記録させて収集することは、江
戸後期には既に研究として行われていた 5。しかし、江戸
幕府に代わって明治政府が政権を掌握すると、政権交代
による混乱や明治元年（1868）の神仏分離政策による旧
習軽視の風潮などから、廃仏毀釈を発端とする文物の破
壊や海外流失が極めて深刻な様相を呈していた。そのた
め、明治 4年（1871）に「古器旧物保存方」の太政官布
告が発せられ、翌年の明治 5年（1872）に、政府による
初めての「文化財調査」である壬申検査が行われた。壬
申検査は、正倉院や法隆寺などに代表される日本の古社
寺や彫刻・宝物を対象に、近代的なステレオカメラと大
型の暗箱カメラを用いて写真による記録が行われた。こ
のような出自から、近代の模写事業は、記録と保存とい
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う性格を強く帯び、写真と共に展開してゆくこととなる。

岡倉天心と文化財模写事業の起こり
近代日本の模写・模造について、佐藤道信は平成 17 年

（2005）に東京国立博物館で開催された『模写・模造と日
本美術 －うつす・まなぶ・つたえる－』の展覧会図録に
寄せた「近代日本の模写・模造」6 の中で次のように述べ
ている。明治 10 年代までの古美術保護は、内務省と農商
務省の管轄である博物館が、優れた古美術品を収蔵とい
う形で保護し、模写をしてカタログ化することで、産業
振興への啓蒙周知が展示を通して行なわれた。その後、明
治 17 年頃（1884）から文部省が独自に古美術の保存状況
調査に着手し、明治 19 年（1886）に管轄を宮内庁に移す
ことで殖産興業から分離し、美術を「国の精華」として
シンボル化する方向へ転換したのが岡倉天心と九鬼隆一
だった。明治 22 年（1889）に博物館が帝国博物館（現在
の東京国立博物館）となり、初代総長に九鬼、美術部長
に天心が就任し、「博物館管制細則」7 において模写に本
腰を入れることが明文化されるという。

第一条　掌務条項
第三　　  列品の模画模型及び写真を製し、以て陳列の

用に準備し（後略）
第六　　  宝物所有の社寺或は人民に就て、其原品を模

写し意匠を購入すること
第一一　  宝物を保存し、及び修復するの方法を設くる

事項
第一五　  美術絵画彫刻学校の生徒、及び諸工芸学校の

生徒等に列品を模写し、或は写真を許可する
事項

第三条　内則
  第九　物品を修繕保存する為め臨時に画師、彫刻師、表
具師、写真師、指物師を各博物館に雇使することある
べし（後略）

翌年明治 23 年（1890）に東京美術学校の校長に就任し
た天心は、兼任する帝国博物館美術部が同年より 5ヶ年
計画で始めた模写模刻事業の一環として東京美術学校に
古画の模写を委託している。また明治 28 年（1895）から
明治 30 年（1897）にかけては、東京美術学校関係者であ
る横山大観、下村観山、菱田春草などにより大規模な古
画の模写が行われている 8。この事業の中で古社寺の仏画
が模写されたことはよく知られているが、その他にも雪
舟筆《四季山水図》9 や牧谿筆《観音猿鶴図》10 といった、
茶の湯で鑑賞されるような、それまでの時代における名
物としての古画も写されている。このように、近代の産
官学連携による文化財模写事業は、明治 20 年代の模写事

業をもって本格的に動き出すといえる。

写された仏画と壁画
模写の対象となる絵画は、文化財模写事業の中で「仏
画」と「壁画」が重要な主題として徐々に不動の地位を
築いてゆくことになる。この「何を模写するのか」とい
うことについて、荒井経は『日本画と材料－近代に創ら
れた伝統－』の「日本画と模写」の中で、天心から始ま
り、松岡映丘や平山郁夫といった東京藝術大学の日本画
教員による模写観・日本画観の変遷を具体例に挙げ、「と
りわけ、近代国家の名を冠した絵画にとっての『模写』と
その対象となる『古典』は、アイデンティティを象徴す
る旗印として機能している。つまり、『模写から何を学ぶ
か』よりも、『何を模写するのか』の方がはるかに重要な
こと」だったと指摘している 11。
仏画が文化財模写事業の中で存在感を増すに至った経
緯については、廃仏毀釈による文物の破壊を受けて、文
化財として保護することが求められたという背景や、明
治 18 年（1885）に、お雇い外国人のアーネスト・フェノ
ロサが、日本人の宗教は仏教であり仏教中の事実を以て
絵画の題とするのは最も適当 12 と述べたことなどが挙げ
られる。また、江戸時代において仏画制作や仏教彫刻の
彩色は、僧籍の仏絵師という専門職にあるものが従事し
ており、一般的な画家の本画の画題として描かれること
は少なかったが、冷泉為恭など復古大和絵の絵師が仏画
を写したこともあり、近代人も関心を高めて行った。天
心が主導した模写事業の中で、大観などの近代日本画家
の旗手が《孔雀明王像》13 や《一字金輪像》14 や《阿弥陀
聖衆来迎図》15 など多くの仏画を模写したことはよく知
られるところである。このような種々の要因が重なり、仏
画は近代日本絵画における重要な画題の一つになってゆ
く。
そして、仏画と共に文化財模写事業の対象に選ばれた
のが壁画であった。壁画の多くは寺院に描かれた「宗教
画」という格の高い主題であり、なおかつフェノロサが
日本人の宗教として絵画化を奨励した「仏教」に基づい
たものが多かった。政府による壁画模写事業は大正から
本格的に展開することになるが、前近代において壁画は
日本絵画のメインストリーム（主流派）にあったとは言
い難い。田中修二は『入江波光の法隆寺金堂壁画模写に
ついて』の中で、江戸時代の名所図会などでは壁画につ
いての記述は見当たらず、壁画が積極的に見られたこと
を伝える文章としては、幕末の養鸕徹定による『法隆寺
金堂壁画仏像記』が最も早い例に数えられると述べてい
る 16。また、幕末から明治へという混乱の中、国内で流
通する仏画には、来歴や真贋が不明のものが多分に含ま
れたことは想像に難くない。その中にあって、近代に至っ
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て再発見された壁画はオーセンティシティを有するもの
であった。論集『「写し」の力－創造と継承のマトリクス
－』17 の共同編集者である彬子女王殿下は「海を渡った
法隆寺壁画」の中で、お雇い外国人医師として日本に滞
在中に日本絵画を収集したウィリアム・アンダーソンや
英国人外交官として日本に滞在したアーネスト・サトウ
が法隆寺金堂壁画を高く評価した理由について、正統的
な日本美術史を紹介するための「最も信用のおける古代
絵画」の作例とみなされたためと述べている 18。その後、
お雇い外国人に続く形で日本人によっても法隆寺金堂壁
画の評価が行われ、仏画であり壁画でもある法隆寺金堂
壁画は、文化財模写事業に相応しい絵画として注目を集
めることになる。

明治の京都の動向
同時代の京都の動向としては、天心が帝国博物館およ
び東京美術学校に就任した明治 23 年（1890）に、京都美
術協会が結成され、機関誌である『京都美術協会誌』に
古画のうつしが度々掲載されている。例えば、明治 23 年
（1890）に創刊された『京都美術雑誌　第 1号』には本学
日本画で教員を務めた谷口香嶠による「狩野元信画障
子 19」の記事があり、同じく本学日本画教員の望月玉泉
による狩野元信障子のうつしが挿画 20（図 1）として収録
されている。しかし、掲載されているうつしは、剥落な
ど絵画の現状を写した「現状模写」ではなく、近世まで
の画家が一般的に用いた縮図という様式で描かれてい
る。また、本学の創立に尽力した幸野楳嶺の高弟である
竹内栖鳳・菊池芳文・谷口香嶠や山元春挙らも古画模写
の重要性を説き、精力的に古画研究を行った。その過程
で写された古画は、縮図を集めた『芳華画巻』21 や古器
物を写した精巧な図案集『古制徴證』22 などの出版物に
収められている。
文化財模写事業としては、谷口香嶠が明治 21 年（1888）
の九鬼隆一の古社寺宝物調査に随行をしており、明治 20
年代に『美術叢誌』および『京都美術雑誌』の編集人を

務めている。本学資料館の収蔵品としては、香嶠の《兜
沿革図》23（図 2）や猪飼嘯谷と共同制作の《本邦風俗図》
24（図 3）がある。香嶠の古画研究の大きな成果は、絵画
だけでなく古器物を含む文化財の模写を通して「古代模

図 1　玉泉縮図 図 3　本邦風俗図

図 2　兜沿革図
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様」と称される図案集を出版し、これが工芸図案に影響
を与えた点である。その意味では、江戸の古器物調査の
延長上にあるものといえるだろう。また、香嶠の初期の
代表的作品である京都国立近代美術館所蔵《資朝門東寺
避雨図》25 からは香嶠の画家としての古画研究の成果の
一例が窺える。さらに、本学収蔵品には現在の京都国立
博物館で写図生として模写を制作した竹内雅隆 26 による
《伊勢両宮神宝》27 といった古器物を記録したものや《御
歴代天皇御尊影》28 など禁裏関連の文物を写したものが
ある。
本学に収蔵品されている模本資料の内、明治元年から
明治 27 年（1894）に制作されたとされるものは約 100 点、
明治時代ではあるが詳細不詳のものは約 70 点、そして明
治 28 年（1895）から明治 45 年（1912）に制作されたも
のは約 300 点である。仮に前半と年代不詳の分を合わせ
ても、明治 28 年（1895）以降の収蔵点数は倍近くに増加
している。これは、文化財模写事業に触発されたことと、
明治 27 年（1894）に京都市美術学校から京都市美術工芸
学校へと改称がなされて、研究機関としての体制が徐々
に整い始めたことによる。例えば、明治 28 年と明治 29
年に模写のための「臨模手」を増員した記録が残ってい
る 29。
また、「何を写すのか」については、これまでのような
伝統的な筆墨を中心とする狩野派や山水画といったもの
に加え、仏画や壁画・板絵類、浮世絵、肖像画、中国絵
画の中でも花鳥画など色彩された絵画が徐々に増える傾
向がみられる。仏画を写した収蔵品に、明治 44 年（1911）
に制作された三幅対の《阿弥陀聖衆来迎図》30（図 4-1）
がある。制作者の一人である入江波光は、大正7年（1918）
に本学日本画の助教授に就任し、本学に収蔵するための
目的で模写を行ない 31、模写の指導をした人物である。こ
れまでも、香嶠のように日本画の教員が模写制作や指導
を行うことはあったが、波光は本学において近代的な模
写の礎を築いた代表的な人物としてよく知られている。
原本の《阿弥陀聖衆来迎図》は、明治 29 年（1896）に本
多天城・下村観山・溝口禎次郎が模写を行い、東京国立

博物館が収集している。波光は明治 43 年（1910）から明
治 45 年（1912）にかけて、本学の嘱託として東京に滞在
し東京美術学校の所蔵品の模写を行なっているため、こ
のような文化財模写事業の動向を直に知る機会があった
と考えられる。本学収蔵品の《阿弥陀聖衆来迎図》（図
4-2）は、観山らによる模写と同様に、複数名による分担
制作で描かれている。そのためか一幅ごとに色の調子な
どが異なっており、現代の写真と比べて一対の作品とい
う一体感はやや希薄である。剥落は滲みを使って簡略に
描かれ、折れの部分は胡粉のような被覆力のある絵具で
上から描き入れられている。また、截金部分には金箔で
はなく、金泥が用いられている。
現代人の感覚からすると原本に対して正確とは言い難
いが、『明治四十二年四月起　圖書䑓帳　京都市立繪畫専
門學校』32 を見ると 150 円で購入されている。明治 39 年
（1906）に発表された『坊ちゃん』に登場する旧制中学校
の教師の月給が 40 円であることを考えると、おおよそ給
与 4ヵ月分に相当する金額である。当時の交通機関や写
真・印刷技術は美術品の代用品となるほどは発達してお
らず、模写は研究資料としての高い需要があったことを
物語っている。

2．大正の壁画模写事業

ユーラシア大陸の壁画
大正 5年（1916）に、天心の提言をきっかけに壁画保
存方法調査委員会が設立され、国外の壁画を対象とする
「壁画模写事業」が大正から本格化する。代表的な壁画模
写事業に、大正 6年（1917）に国華社の出資により産官
学連携の形で実現したインドのアジャンタ石窟壁画の模
写事業が挙げられる。模写には日本画家の荒井寛方と朝
井観波、インドに滞在していた桐谷洗鱗や野生司香雪が
参加した。この事業について、日本画家瀧和亭の息子で
あり、東京帝国大学文学博士である瀧精一は、日本の絵

図 4-1　阿弥陀聖衆来迎図 図 4-2　阿弥陀聖衆来迎図（部分）
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画とインドの石窟壁画の関係について次のように述べて
いる。

　  　［アジャンタ古壁画の］其技術の優秀なる驚くべき
ものがあり、且支那日本の絵画と重要の関係を有す
るもので、我々学者の研究上大切のものなるは勿論、
我国の画家に取っても亦有力の参考物である。我国
の画家が此壁画に学ぶの利益は、蓋し西洋画に学ぶ
の利益よりも大なるものがあろうと思う。然るに此
壁画の模写は現に西洋人の手で出来たものはあるけ
れども、それは遺憾ながら真相を伝えては居ない。第
一に描線の性質が異ひ彩色の法も同一でない。夫故
にどうしても是は日本の画家の手で模写せねばなら
ぬのである。33

また瀧は、明治 40 年（1907）にオーレル・スタイノが探
検旅行から大英博物館に持ち帰ったばかりの敦煌莫高窟
の古文書と絵画 200 余点の中から仏画 20 種を選び、大正
9年（1920）に日本画家の永田春水および井上白楊をイギ
リスに派遣して写させ、宗教美術研究の資料として帝国
大学に寄付し陳列公開している 34。この背景には、列強
国の探検家による発掘競争があり、カラー写真のない時
代において精巧なうつしを画家に持ち帰らせることは国
の威信に関わる重要な任務であった。

　  スタイン氏は地理学者で且考古学者であるが
一九〇七年第二回の探検旅行の際戦仏堂を訪れて仏
教関係の絵画及び古文書を発見し種々調査して見る
と頗る珍奇なもので宗教美術の研究には持って来い
のものと知りなかなか■守承諾しなかったのを再三
熱心に交渉して遂に古文書の稍完全なもの三千と絵
画二百十余点を手に入れその他の美術品、織物等と
一所に倫敦に持帰り博物館に保存して居たのであ
る。自分が美術史の編纂や研究から是等の絵画を模
写したらと思い立って両氏に依頼したが両氏の苦心
も非常なもので博物館でも模写に便宜を与えて呉れ
た。選んだ二十種は非常に興味あるもので代表的の
仏画である。日本にも支那にも見ないものばかりで
技術としては別に名画ではないかも知れぬが変化に
富んだ趣味の深いものである。歴史を尋ねれば唐五
代と宋の初期に渡る頃の作品で偽物の多い仏画の中
に在って全く価値があり印度、ペルシヤ等の感化を
受け西方思想の影響が表れて居るが単に宗教上ばか
りでなく考古学の資料としても推賞するに足ると思
う。模写品の中には釈迦の像及び伝記曼荼羅、樹下
説法、文殊普賢、千手の観音、十王絵巻物、毘沙門
の図など好いものがある。35

瀧の権威主義的な学術的野心と、画家として壁画を模
写した荒井寛方の見解の違いについては、稲賀繁美が「タ
ゴール、ノンドラル・ボシュと荒井寛方―20 世紀前半に
おけるベンガルと日本の文化交流の一班」36 の中で指摘
している。当時、多くの学者がアジャンタ石窟壁画と法
隆寺金堂壁画の類似点を指摘しており、瀧に至ってはア
ジャンタ石窟壁画と日本の古代の仏教美術絵画は技術面
において類似しており、西洋人には適性がないと主張し
ていた 37。しかし、寛方はむしろ二つの壁画の表現方法
の相違、例えばアジャンタでは黒い肌とは区別して足の
裏は白く描くが法隆寺ではそうではない、というような
ことに気付き、法隆寺金堂壁画は様式的にはインドの影
響が濃厚だが、インド人の手による物ではなく、また日
本人画工によって制作されたものでもないとの見解を述
べたという 38。模写に関わったことがある人間なら一度
は耳にしたことがある「画家が手を動かして模写するこ
とで初めて気付けることがある」という教えは、このよ
うな寛方の姿勢が制作者によって語り継がれたものでは
ないだろうか。

壁画模写と近代国家の国号を冠する「日本画」
列強国の発掘競争を背景にした壁画模写の資料的な価
値は勿論のこと、壁画の模写を制作することは国号を冠
する「日本画」の権威付けのためにも活用された。発掘
競争が行われた中央アジアを中心とするユーラシア大陸
の石窟寺院壁画は、ユーラシアの語源がユーロ（Euro）と
アジア（Asia）を掛け合わせたものであるように、東洋
西洋に分岐する以前の根源的な「国際性」を兼ね備えて
いた。昭和に始まる法隆寺金堂壁画模写事業に従事した
洋画家の和田英作は「壁画は日本画も洋画も、まだハッ
キリした姿で生まれていなかった、ずっと以前のもので
あるのだ 39」と述べている。壁画を写すことは、中国絵
画あるいは西洋絵画の亜流に過ぎない「日本画」ではな
く、中国・西洋に分岐する以前の共通の祖先を持つ「日
本画」という文脈を形成するための根拠の一つになり得
るものだった。この国境を越える壁画文化への解釈と広
域美術の構想については、荒井経が「日本画と模写」40 の
中で詳細に述べている。
また、軸物や画帖などの伝統的な日本絵画に比べると、
壁画は近代にふさわしい「大画面」の絵画であった。こ
のような大画面の絵画の制作は、万博や西欧風建築の装
飾などの国際的な場に展示することを想定して、「日本
画」として解決しなければならない課題でもあった。荒
井は「日本画と和紙」41 の中で、「日本画」用の壁画用紙
の開発は、大正末期から昭和初期における国際社会の中
での日本の姿勢に強く影響を受けた、支持体における脱
亜入欧であったと述べている。大正 3年（1914）に明治
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天皇の遺徳を顕彰する明治神宮外苑の施設として、西洋
風の大空間を持つ建築様式と壁画が一体となった絵画館
の造営が決定すると、大正 13 年（1924）から大正 15 年
（1926）の間に「神宮紙」や「岡大紙」といった巨大和紙
が開発されている。元々、明治・大正期において画紙と
いえば中国製品が最上とされていたが、この絵画館壁画
用の和紙は、墨との相性を追求した中国系統の紙や、近
世までに発達した襖や屏風といった大型の絵画とは別の
系統のもので、一枚布を当然とする西洋絵画のキャンバ
スを代替するものとして開発されたという。つまり、絵
画の支持体と形体は近代国家としての国号を冠した「日
本画」を形成してゆく上で非常に重要な問題であり、壁
画模写事業はその試作の場として適当であったと考えら
れる。

京都の動向
京都の動向としては、法隆寺金堂壁画模写事業が始ま
る前の昭和 13 年（1938）に、京都絵画専門学校で山本春
挙に師事した杉本哲郎が、アジャンタおよびシギリヤに
て壁画を写している。本学収蔵品図ではないが、杉本が
持ち帰った模写は現在の京都国立博物館に収蔵されてお
り、平成 20 年（2008）には特別陳列「杉本哲郎　アジャ
ンタ・シーギリヤ壁画模写」が同館で開催されている。

　「インド巌窟で模写　苦難完成の杉本君」
　  古代インド絵画芸術の精華アジヤンタ、シギリヤ両
壁画の模写が一日本画家の手で完成した－京都の画
家杉本哲郎氏は昨秋渡印し、先づ仏教芸術の華アジ
ヤンタ石窟寺の壁画模写を完成した後次いで去る三
月セイロン島のシギリア寺に赴き同寺の壁画模写を
終へ、最近ボンベイを訪れその作品を公開した。殊
にアジヤンタの模写は絵具も現地の石をくだき実物
と同じ物を用いたためボンベイ博物館の有名な模写
より遥かに実感が出ていると専門家間に推薦されて
いる。
　　  シギリア壁画は一千四百五十年前、時の国王カー
シャベ一世が高さ六百フィートの大岩石の洞窟を
利用して壁画を描かしめたもので、この模写は今
度初めて日本に紹介される譚である。

　  杉本画伯は近くこれを携えて帰朝京都市博物館に納
めるが、大業を完成した杉本画伯は語る。
　　  日本では法隆寺壁画はアジヤンタ、京都の醍醐寺
の壁画はシギリアの流れをそれぞれ汲むもので、
東洋文化再認識上見逃すことの出来ないもので
す。シギリヤでは四百フィートの断崖を登らねば
ならず、命の危険さえ感じ乍らやっと目的を遂げ
ました。

　  杉本氏は滋賀県長濱町の出身で京都絵画専門学校を
出て山元春挙画伯に師事し先年東京ステーションホ
テルの壁画を描き新人として名声を博した。42

大正頃から、本学収蔵品にも壁画を写したものが見ら
れるようになる。例えば、大正 11 年（1922）に法界寺阿
弥陀堂内陣画を写したシリーズが挙げられる。経年変化
による剥落や変退色は、現在の現状模写のように厳密に
は描かれておらず、滲みや重ね塗りで大まかに写し取ら
れている。また漆喰に描かれた阿弥陀堂内陣画は、国内
では法隆寺金堂壁画や高松塚古墳に並ぶ貴重な作例であ
るが、収蔵品の模写を見ると、漆喰に描かれたことが重
要な絵画であるにも関わらず紙に写されている。
先に挙げたアジャンタ石窟壁画がそうであったよう
に、壁画や柱などの建築物に描かれた絵画は、実際の素
材に関わらずその大半が紙に写されている。紙は日本画
家が扱い慣れた素材であり、持ち運びも容易であるが、紙
を用いて写すと当然ながら壁画の重厚感や亀裂・歪みな
どの情報は失われてしまう。そのため、文化財模写事業
の中では、何をどこまで写すのかという線引きの難しさ
が技術的な課題として徐々に浮かび上がり、漆喰や木材
などの素材の質感を紙に写すための方法が模索されるこ
とになる。

3．昭和（戦前）の壁画模写事業

法隆寺金堂壁画模写事業
昭和 15 年（1940）に始まった法隆寺金堂壁画模写事業
は、近代模写事業の中で最も重要なものといえるだろう。
法隆寺金堂壁画模写事業は政府による国内最大規模の事
業であり、この事業を通して文化財模写の技法は一つの
到達点を迎えることになる。文部省国宝調査室嘱託の田
中一松は、明治・大正から継続される文化財模写事業の
意義について、保存・記録・研究の三つの観点、即ち壁
画を保存する間接的一方法、鑑賞のための代用資料の制
作、日本画を担う人材の養成を挙げている。

　  　一国文化の歴史や水準を象徴する古美術品はその
数も少なくかつはいたみやすい点で常にその保存が
第一の喫緊事として取上げられているが、然しただ
死蔵するのでは意味がない。その研究や鑑賞が常に
必要で、この点を保存と並立させるためには研究鑑
賞の方便とも資料ともなる模写複製等が是非とも必
要である。
　  　この模写問題について明治時代早くも先 をつけ
たのは何といっても岡倉天心の博物館における仏画
模写事業であろう。これは古美術研究に少なからぬ
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躍進を遂げさせると同時に、春草、大観、観山等の
画人の育成にも大きな力となった。
　  　その後の模写事業として注目されるのは印度西域
画の数次にわたる模写であろう。すなはち大正六年
荒井寛方氏のアヂャンタ壁画模写、大正十年永田春
水井上白楊両氏の西域画模写、大正十五年長谷川路
可氏の西域画模写等がそれである。これらによって
東洋古代の絵画研究もいよいよ高まり、わが法隆寺
の壁画問題も一層世の注目を引くようになった。43

法隆寺金堂壁画模写の具体的な事柄である「現状のまま
模写するか、復元模写するか、誰がやるか、材料は、期
間は等々 44」については、文部省・学者・日本画家・洋
画家を交えた議論を経て、法隆寺壁画保存調査会第三小
委員会において次のように決定された 45。

一、 模写の方法、復原模写か剥落（現状）模写かに
ついては復原模写が殆んど不可能である現在、
現状の儘を写す剥落模写を行うことに定め

一、 模写手法は、使用材料其他には洋画技法も取り
入れるが、模写手法としては日本画の手法を採
ること

一、 期間は遅くとも三年以内に完成
一、 実施方法は四組以上に別れて一斉に開催するこ
と

この「四組」には、京都からは入江波光、東京からは荒
井寛方・中村岳陵・橋本明治が選出され、それぞれが助
手を率いて班を作り、班毎に壁面を担当する形で行われ
た。
荒井寛方は、大正 6年（1917）の 12 月から翌年 2月に
アジャンタ石窟壁画模写事業に従事しており、その際の
方法について、ガス灯の様な光の石油ランプを使い、壁
面に直接紙を当て、剥落部分に大和糊をさしながら三脚
梯子に乗って上から順に写したと述べている。また、彩
色については、紙に壁画の味を出すために最初に胡粉を
引いて、輪郭線、彩色を施した後、最後に紙を継ぎ合わ
せてから、古色をつけたという 46。昭和の法隆寺金堂壁
画模写事業もほぼ同様の方法で行われたが、大正の壁画
模写事業と大きく異なるのは「昼光色蛍光灯」と「現物
大の極めて精巧な写真」という最新の科学技術が投じら
れた点である。
この事業で初めて用いられた昼光色蛍光灯は、研究開
発されたばかりであり、法隆寺金堂での使用と同時に閑
院若宮殿下に献上されている 47。明るいのに煤や熱が出
ない昼光色蛍光灯は、保存上の観点からみて好ましいだ
けでなく、暗い堂内の「壁画の真の色彩」を見ることを

可能にした。当時の新聞は、その功績を大々的に報じて
いる。

　  元来金堂内部は陽光も届かず殆ど暗闇に近い状態で
世界無比の大芸術品たる堂内十二面の壁画に接する
のに僅か懐中電灯か蝋燭の光によらねばならぬとい
う始末、一千余年を暗黒の中で生きて来たこの壁画
の真の色彩というものは未だかつて正確に見たこと
がなかったのであった。
　  真の色彩を弁別出来ずに模写を行うということは事
業遂行の上に致命的障碍となったのは当然であっ
た。この問題解決のためには白昼の光線同様な「完
全な光線」を得ることであったがこれを解決したの
が東京電機式会社試験所で制作に成功した昼光蛍光
灯である。48

本稿で論じ切る準備はないが、文部省主導で写された
絵画は、フェノロサが西洋画と比較して日本画に足りな
いとした「色彩」を拡張するために選ばれたもののよう
にみえる 49。また、法隆寺金堂壁画模写を油絵で写す案 50

もあったが、結果的に日本画が採用されたことを考える
と、壁画や西洋画の技法研究が目的なのではなく、「日本
画家」の手によって、「日本画」の画材で写されることが
重要視されたという一面もあるだろう。
法隆寺金堂壁画の「現物大の極めて精巧な写真」の製
作は便利堂に委嘱され、最初は原寸大モノクロ写真、赤
外線写真、原色版用全図 4色分解撮影が行われたが、写
真の焼付は変色の可能性があることから原寸大のコロタ
イプ印刷に改められた。法隆寺金堂壁画模写事業で最も
注目されたのは昼光色蛍光灯下の「真の色彩」であった
が、原寸大のコロタイプ印刷は白黒なので画家による彩
色が必要だった。便利堂により、昭和 13 年までに制作さ
れた金堂壁画 12 面のコロタイプ印刷 20 余組は、国内外
の大学や博物館に収められ、本学にもその内の一組が収
蔵されている。また、アジャンタ石窟壁画模写事業では
壁に直接紙を当てて写したが、法隆寺金堂壁画模写事業
では保存の観点からこの原寸大コロタイプ印刷を用いる
ことになった。

東京班と京都班の差異
東京の三班はコロタイプ写真版を和紙に刷り、その上
に直接描きこむ方法で模写を描いた。精巧な印刷を最大
限に活用した東京班の方法は、原本に対してより正確な
模写の制作を可能にした。その一方で、波光率いる京都
班のみは、コロタイプ印刷の上に和紙を敷き、一から描
き写す方法で模写を描いている。このような東京班と京
都班の手法の違いは、どのように写すのかという課題に
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向き合った一つの結果といえるのではないだろうか。
アジャンタ石窟壁画模写事業と同じように、法隆寺金
堂壁画模写事業でも「壁画の味 51」を出すため、初めに
全体に胡粉を引き、下地を作ってから彩色がなされてい
る。この「壁画の味」の表現方法に、班による工夫の違
いを見て取ることができる。例えば、東京の橋本班の一
員として従事し、後の再現壁画模写事業でも安田靫彦班
として従事した吉田善彦は、どちらの模写事業でもだい
たい同じ方法で描いたとし、その具体的な方法について
次のように述べている。

  　まずドーサを引き地塗りにかかったが、壁画は比
類ないスケールの大きいすぐれた絵という以上に、
柔らかく重厚で複雑な剥落の美しさなど、それは千
古の壁そのものの魅力であるから、それがことごと
く表現されなければならない。それで胡粉と細かい
方解末をごく薄く溶き、画面を立てて流すように三、
四回塗り、コロタイプをつぶすことなく地肌を作っ
た。これは最後までざっくりしたパステル調を出す
のに効果があったと思う。
　  　それから一点一画もゆるがせにせず線と色面の黒
を残して克明に白の部分を起し、次に灰色の部分を
起こすと全体が白と灰のブロックで埋まる。それを
胡粉、方解末にわずかの朱、黄土をまぜた暖か味の
ある白でこれも薄めに溶き、豚毛の太い丸筆に乾き
気味につけつつ叩きながら全体をコロタイプがほの
かに見える程度までつぶすと、ここで初めて印刷か
ら抜け出て下地ができ上るわけである。このように
してほとんど白くしてしまった上から同じコロタイ
プを置き、逆の上げ写し法で本描きに入った。52

また、東京の中村班として従事し、後の再現壁画模写事
業でも橋本班として従事した野島青茲は次のように述べ
ている。

  ○模写方法　前回同様、和紙にコロタイプ印刷され
た原寸大の写真に彩色してゆく。八号壁は全体に
白っぽく色は少ない。第一段階は下地作りである。は
じめに写真の白黒の中から黒の部分である線、形、亀
裂、壁の無数の汚れなどを残しながら壁の地に当る
部分へ胡粉の白を塗り込んでゆく。これらは非常に
複雑な変化を持つので、点を打つようにして形や線
を崩さないように細心の注意を払いながら進めてゆ
く。壁の感じを出すためにはある程度の絵具の厚い
塗り込みが必要なので、繰り返し何回か塗り重ねる。
次に全体に胡粉を塗り、おおよその下地ができた上
に絵を描きつつ、下地その他を整えながら仕上げて

ゆく。53

このように、東京班は「壁画の味」を表現する方法とし
て、方解末の使用や重ね塗りによって、実際に厚みを持
たせることを試みている。それに対して京都班は、本学
の収蔵品の模写の描かれ方や、本紙を直接捲り上げる「上
げ写し」という方法を取っていることなどから、彩色は
下地も含めて薄塗りを保ち、粒子の細かい絵具で染める
ように描く方法や点描が駆使されたのではないかと推察
される。また、本稿で論じ切る準備はないが、東では日
本画の技法の一つに方解末を用いて下地を作るというも
のがあるが、本学ではほとんど用いられていない。法隆
寺金堂壁画模写事業で用いられた方法が日本画の絵画制
作に与えた影響については、今後詳細な検討を要するだ
ろう。
その他に、京都班は白装束で模写に臨んでおり、模写
事業従事者が以下のような回想を残している。入江班と
して従事した吉田義夫は、「［波光］先生の発案で一同は、
白木綿の筒袖の上衣、小紋のモンペー様の袴のそろいの
仕事着を用いた。こんな風態はわたくしたちだけで、と
きどき参詣の人たちから寺の案内人と間違われて恐縮し
たものだ 54」と述べており、波光の息子である入江酉一
郎は、「波光は先ず、白い上衣、薄い色の小紋のもんぺに
着替え、模写の前には必ず金堂の前に立って手を合わせ
ておりました。恐らく画人としての先人たちの魂にも手
を合わせて、また、本当にすばらしいものを後世に伝え
ることのできるよう念じていたのではないでしょうか55」
と述べている。さらに、橋下明治に師事した大山忠作は
「われわれは普通の和服でしたが、入江先生だけは、白い
装束でやっていました。入江先生は晩年はほとんど創作
活動なしに、模写だけに専念されていたようですから、ほ
んとうに仏師のような、仏に仕えるというようになさっ
ていたんじゃないかと思います 56」と述べている。この
ようにみると、京都班には単に描き写すこと以上の意識
があった様子が窺える。
法隆寺金堂壁画模写事業では、伝統的な手法で従来通
りに模写が制作されたというのは誤ったイメージであ
り、実際には仏教壁画という主題も、壁画を紙に現状の
まま写す「現状模写」あるいは「剥落模写」という手法
も、色彩を照らし出した昼光色蛍光灯と精巧なコロタイ
プ印刷という科学技術の投入も、ほとんど全ての面にお
いて革新的なものであった。法隆寺金堂壁画模写事業は
三つの観点、即ち壁画を保存する間接的一方法（保存）、
鑑賞のための代用資料の制作（記録）、日本画を担う人材
の養成（画家の研究）として行われたものだったことを
考えると、東京班は「保存」と「記録」を優先してより
現物に近い模写の制作を試み、京都班は「画家の研究」を
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優先して一から肉筆で描いたという見方ができるだろ
う。
しかし何の因果か、壁画模写の多くは焼失の運命をた
どる。アジャンタ石窟壁画のメイジャー・ロバート・ギ
ルによる最初の模写も、ジョン・グリフィッチによる模
写も、寛方らによる模写も火災により失われている。法
隆寺金堂壁画もまた火災によって復元不可能な損傷を被
るという憂き目にあっている。波光はこの火災の前年の
昭和 23 年（1948 年）に、法隆寺金堂壁画模写の完成をみ
ることなく逝去したため、林司馬が波光の後任として本
学日本画の教員となり、引き続き大学に収蔵する目的で
模写を制作し、平等院で文化財模写事業などに従事しつ
つ、本学で模写の指導を行った。また本学退任後は現在
の嵯峨美術大学・嵯峨美術短期大学でも指導を行った。

4．戦後（昭和から平成）の壁画模写事業

キリスト教を主題とする壁画
戦後の産学官連携による文化財模写事業は、主に東京
藝術大学を中心に展開する。例えば、科学研究費補助金
海外学術調査として東京藝術大学から中世オリエント遺
跡学術調査団が派遣されており、昭和 41 年（1966）の第
一次派遣時にはカッパドキアの岩窟修道院壁画の模写を
平山郁夫が担当している。昭和 48 年（1973）と昭和 51
年（1976）にはイタリア初期ルネッサンス壁画学術調査
団が派遣されアッシージの聖フランチェスコ修道院の壁
画模写が行われている。さらに、昭和 49 年（1974）には
総理府所管の法人である飛鳥財団が中心になって行う壁
画の模造制作に支援協力体制を組んでいる文化庁の依頼
により、高松塚古墳壁画再現のための調査研究の受託が
同大学教授会で承認されている 57。
また、戦後の文化財模写事業の背景には、欧州からの
保存修復技術の輸入がある。田口かおりは『保存修復の
技法と思想－古代芸術・ルネサンス絵画から現代アート
まで－』の中で、早期の輸入の例に、昭和 31 年（1956）
にルーヴル美術館にて油彩画の保存修復技法を修めた画
家寺田春弌によって、東京藝術大学美術学部絵画科に文
化財保護のための修理技術研究室が設置されたことを挙
げている。また、昭和 48 年（1973）に行われた高松塚古
墳の保存修復介入では、壁画修復のイタリア人専門家で
あるパオロ・モーラがローマ国立中央修復研究所より招
致されている。その際、モーラは、当時検討されていた
壁画の引き剥がし介入を奨励せず、文化財の保存修復は
歴史上、芸術上、そして保存上の観点から、現地で行う
べきであると助言している 58。現地で壁画を保存するこ
とを検討した結果、法隆寺金堂壁画模写事業を前例に「壁
画模写」の方法論が、保存修復の一つの手段として引き

続き採用されたと考えられる。昭和 50 年（1974）の本学
研究紀要の中で日本画教員の岩倉寿が「近年イタリアで
はフレスコの修理や転置が盛んに行われており、その転
置の技術も開発され、イントナコを壁画から剥ぎとって、
新しいカンバスなどのパネルに転置しています 59」と述
べていることから、壁画とその修復技術が美術界で話題
となっていた様子がうかがえる。
トルコやイタリアの壁画というこれまでの伝統的な東
洋の絵画の範疇にないものが模写の対象となっている
が、これらの壁画も大正の段階で既に射程内にあったと
いえる。代表的な人物に長谷川路可が挙げられるだろう。
東京美術学校の日本画科を卒業した長谷川は、渡欧中の
大正 15 年（1926）に西域画模写を行い 60、その経験から
壁画への関心を深めフレスコ画を学んで昭和 2年（1927）
に帰国、戦後は昭和 25 年（1950）から昭和 31 年（1956）
にイタリアに滞在してフレスコ壁画を制作している。ま
た、洋画家として法隆寺金堂壁画模写事業に従事した和
田英作は「壁の色も今までに思っていたものと違いイタ
リアのフレスコ画と同じような白さに感じられた 61」と
所感を残しており、波光も「世界性の獲得」のために洋
の東西を問わず壁画を学ぶことを奨励していたと吉田義
夫が述べている。

　  法隆寺壁画のもつ世界的な関連性と純一な人間性に
よる偉大な結実は、日本画の将来の動向を示唆する
ものとして、つとに［波光］先生をして法隆寺壁画
に帰れと叫ばしめたものであるが、新しい日本の環
境ではその願い切なるものがある。だから世界性の
獲得への方法の一つとして、アジア的な絵画様式と
西欧的な表現形式の切裁点を歴史的に求めて、ルネ
サンス初期のフレスコの表現、ペルシャ、印度のミ
ニアチュールの平面構成への関心を教壇から喚起さ
れていた。アジア大陸美術史はその経論の一端であ
る。62

このように、中国・西洋に分岐する以前の共通の祖先を
持つ「日本画」という文脈を形成するための根拠の一つ
とされた壁画模写は、高度経済成長を追い風に一般化し
た個人の海外渡航を背景に、画家によって戦後も継続さ
れたといえる。

イタリアフレスコ壁画模写と京都市立芸術大学
京都の動向としては、昭和 47 年（1972）に林司馬が退
任したのち、昭和 49 年（1974）に岩井弘が模写研究室の
講師に着任し翌年に助教授となった。本学収蔵品に、岩
井と本学日本画の教員によるフレスコ壁画の模写《殉教
の図》63（図 5）などがある。本学研究紀要 64 によると、
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昭和 47 年（1972）に本学日本画の教授の石本正と講師の
岩倉壽により、テンペラ画とフレスコ画の欧州視察が行
われ、昭和 48 年（1973）11 月から翌年 1月にかけて岩井
弘・岩倉壽・木下章がトレヴィーゾ市立美術館、昭和 50
年（1976）に上原卓がカスティリオーネ・オローナ旧市
街教会洗礼堂、上村淳之がフィレンツェのサン・マルコ
修道院に滞在し、それぞれ模写を制作している。また昭
和 52 年（1977）には、岩井・岩倉・木下が再度トレヴィー
ゾ市立美術館を訪れて模写制作を行なっている。しかし、
これらは産学官連携の文化財模写事業という形ではな
く、個々の教員の研究という形で行われている。
フレスコ壁画を模写した教員は日本画とフレスコ壁画
との類似性について述べおり、フレスコ壁画をフレスコ
壁画として学ぶのではなく、あくまでも「日本画」の立
場からフレスコ壁画の解釈がなされている。例えば岩井
は「16 世紀以後、油絵の出現で、この東洋画に類似した
フレスコ画法は行なわれなく」なったのだと指摘した後、
制作に使用した日本画顔料の詳細を挙げて「このフレス
コ画を、日本画の顔料で模写するのは、真に適切」であっ
たとし、筆線については「この輪郭線や毛描きの線を引
いた筆も、現在日本画で使用している筆、刷毛と、似た
ものに違いない」と述べている 65。
また岩井らは、昭和 52 年（1977）にイタリアから帰国
する際にイギリス経由で大英博物館へ立ち寄り、展示公
開されていた《女史箴図巻》を見に行く形で模写してい
る。その際、館員が「印刷の複製があるのに、何故模写
するのか」と尋ねたところ、岩井は「この女史箴図巻の
少しでも実感が欲しい」と答えたという 66。この様な記
録・保存よりも画家の研究として模写をするという姿勢
は、法隆寺行動壁画模写事業での波光率いる京都班と重
なってみえる部分がある。

中国の壁画
昭和 47 年（1972）にこれまで断絶していた日中の国交
が正常化すると、中国の石窟壁画を対象とした壁画模写
事業が始まる。昭和 56 年（1981）に、東京藝術大学が百

周年記念事業として、日中共同での敦煌壁画の模写と総
合学術調査を国務院国家文物事業管理局に申請してお
り、昭和 58 年（1983）に日中国交回復十周年を記念して、
東京藝術大学から敦煌石窟へ第一次学術調査団が派遣さ
れている。この事業にあたり平山郁夫は、石窟を撮影し
たのち和紙に原寸大でコロタイプ印刷し、「色見本カー
ド」で色相を記録する方法を提案し、「奈良・高松塚など
で使った技法でやれば、膨大な壁画も正確に早く復元で
きる」と提言している 67。
本学においては、岩井の退任後の平成 7年（1995）に
宮本道夫が助教授に着任する。宮本は主な研究活動とし
て中国で石窟の壁画模写を行っており、本学研究紀要に
は「京都市立芸術大学における日本画模写研究と保存修
復カリキュラムの概説と実習 68」に敦煌研究院での講演
が、「キジル千仏洞壁画の模写企画 69」にはキジルでの調
査報告が掲載されている。宮本による日中の交流は、本
学に留学をした卒業生を中心に展開しており、平成 21 年
（2009）には「東アジアにおける岩彩画の展開　東方岩彩
画展」、平成 22 年（2010）に「京都市立芸術大学創立 130
周年記念展　日本画をつなぐ」が開催され、本学日本画
教員も参加している。戦後は探検競争に始まった模写事
業として絵画を収集することへの政治的な意味は失わ
れ、国家間の文化交流や親善などに役立てられるように
なったといえるだろう。
その他に、戦後の産学官連携の模写事業には、二条城
二の丸御殿障壁画や名古屋城本丸御殿障壁画、東京藝術
大学を中核機関とするスーパークローン文化財などがあ
る。しかし、このような近年の模写事業については既に
よく知られているところであるので、本稿では名前を挙
げるに留めたい。

大学による模写の収集点数の減少
資料収集という観点から本学収蔵品をみると、戦後の
収集点数自体は減少傾向にあるが、対象を国内から国外
に変えて継続されたといえる。本学教員によるフレスコ
画のうつしについて、芸術新潮誌の記者である前田常作
が「私はこの画家の名前も作品も知らず、この模写展を
通して初めて教えられた 70」と述べているように、希少
な絵画を写して収集することは大学にとって大きな意義
があった。また、大学による買い上げという形で模写が
収集されていた当時は、模写を模写としてみるというよ
りも、図書資料として美術史を学ぶことなどに活用され
ていた。美術評論家の加藤一雄は、本学の模写から古画
の風韻までも感得できたといい、収蔵品の模写を鑑賞す
る様子を残している 71。しかし、そのような利用法は複
製品の普及により徐々に行なわれなくなり、収集の対象
は学生の卒業・修了制作に切り替わってゆく。

図 5　殉教の図
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5．文化財模写事業の中で形成された「現状模写」

法隆寺金堂壁画が 7世紀頃に描かれたものであるよう
に、模写事業の対象となった文化財の多くは、剥落や欠
損、色の変色や退色などの経年による変化を伴っていた。
このような経年変化を写す方法が模写事業の中で形作ら
れてゆくことになる。荒井はこのような剥落を写す方法
について、「日本画における模写は、概ね『現状模写』と
呼ばれる文化財の複製手法だが、剥落や汚れまで正確に
写しとるこの手法は、岡倉天心によって 1890（明治 23）
年から断続的に企画された模写事業において確立され
た 72」と述べている。また、昭和 18 年（1943）に鷹巣豊
治によって著された『模写の研究』によると、このよう
な剥落を写す方法は、伝統的な筆を中心とするうつしと
は別の新しいものと捉えられている。

　  ［江戸］初期のものは専ら古画の精神を掴んで形似よ
りも筆意を重んじ、筆力に富み、賦彩も亦その方式
に則り、確乎たる信念を以て、略模或は復原模写を
行ってゐる。その態度は中期頃まで持続されてゐる
が、末期頃になると稍々原本の筆力を表現（似せる
こと）するに困難を感じる様になったが、徒らに形
似に捉はれ、復原するだけの技能も充分に伴わない
ものになった。写しは甚だ繊弱となり、模写は一般
に質的に低下すると共に、一方では伝統よりも自由
を喜ぶ時代精神に化せられて原本の剥落をも写す様
になった 73

つまり、「現状模写」は近代に至って確立した新しい手法
といって差し支えない。林司馬もこのような「現在見え
るままの状態、絵具の古色・剥落のさま、線の切れ方な
ど絵のいたみに至るまでそのままを写しとる法」を京都
において初めて指導したのは波光であると述べている74。
剥落とは、絵画を形成する絵具の層のうち、上層面が
剥がれて、下層面が露出した状態である。現在の現状模
写における剥落の描法として最も一般的なのは、剥落箇
所を避けて掘り塗のように絵具を置くことで、原本のも
つ重層構造に近い形を取るという方法である。
しかし、初期の剥落模写では、図様の上から胡粉・墨・
染料などで剥落が描き込まれており、本来最下層である
はずの色面が最上層になっている。このような描き方は、
明治から昭和中頃にみられるが、現在ではほとんど行わ
れていない。つまり、文化財のうつしの中で、徐々に絵
画本来の重層構造に対して忠実に描く方法が定着して
いったと考えられる。
法隆寺金堂壁画模写事業に入江班として従事した吉田
義夫は、剥落を描く難しさについて次のように述べてい

る。

　  原本では作者が、絵具を薄い膜のように、平面に塗っ
たのであったが、時の経過で剥落して、緑青は斑に
なって残っている。だからどのように小さな斑痕で
も、その面は平であるはずだが、模本では、彩色の
技術が粗雑拙劣で絵具が盛上っている。かつ緑青の
斑痕と斑痕のつながりもバラバラで、心持のうえに
も統一がない。これは時間的な損傷の奥に、作者の
姿が読めない職人的模写の証左である 75

吉田がいうように、粒子がある日本画の顔料を薄く均一
に、しかも剥落のような小極の面積に置くには、ある程
度の習熟した技術が求められる。また、現状模写として、
これまでと違う形で剥落を描くことは「職人的模写」と
「文化財模写事業に従事する専門家によるうつし」との差
別化を図るために必要なことでもあった。実際に吉田は、
明治30年代頃まで一般的だった自らの筆力を用いて写す
方法は、学習の域を出ない粗方なものと評価している。

　  谷文晁が弟子達と写した藤澤本の一遍上人絵巻など
は、原本は焼けてしまったから比較することはでき
ないが、鎌倉期の筆致とは似もつかない四条派の線
で描かれている。鎌倉時代の絵巻のもつ、あの物を
追い、物に即した線の組織、素描方はどこにもみら
れない。ただ画家個人の図柄の勉強としてなら、こ
れでもよかろう。だが古典は作家の創造を媒体とし
て生まれた歴史的な人格である。鎌倉の精神を、作
家の心持ちの流れを、模写を通じて理解するには、は
なはだ粗放にすぎる 76

また林も過去の模写について、「現状模写と復元模写を混
合したような模写 77」であったと述べている。吉田や林
がいうように、過去においても剥落や古色といった経年
変化の描写はみられるが、現状模写とは違うものとして
認識されていたようである。
文化財模写事業の中でこのような現状模写の手法が成
立する過程を、本学収蔵品から追うことができる。文化
財模写事業以前の絵画の現状の描かれ方は、例えば谷文
晁による《荏柄天神縁起》78（図 6）や田中訥言の《加茂
祭草紙》79（図 7）がその特徴を表している。《荏柄天神
縁起》の剥落は滲みや乾筆を使って非常に簡易に描かれ
ており、《加茂祭草紙》の剥落は比較的細かく描かれてい
るが、図様と無関係な本紙の汚れは全く写されておらず、
古色も施されていない。
次に、文化財模写事業が始まった後の明治 44 年（1911）
に、波光によって写された《宮女図》80（図 8）をみると、
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図様に関係のない傷みが、滲みやたら仕込みによって描
き込まれており、部分によっては胡粉のような粒子のあ
る絵具も使用されているようにみえる。大正11年（1922）
の法界寺阿弥陀堂内陣画を写した《飛天図》81（図 9）は、
経年変化とともに、漆喰の素材感の描き方が模索されて
いる。壁の剥がれや重厚感をどのように描くのかという
壁画模写の技法が形作られる前段階にあるものだといえ
るだろう。
また、昭和 5年（1930）に波光と都路華香によって写
された醍醐寺の密教図像を比較すると、波光により描写
が洗練されているのがわかる。華香による《毘沙門天像》82

（図 10）の経年変化の描写は《飛天図》と同じように、胡
粉を混ぜた染料で上から加筆されていたり筆を弾いて絵
具を飛ばしたりしたような形跡があるが、波光による《不
動明王像》83（図 11）は虫食いがそのままの形で、なお
かつ染料によって図様より主張することなく描き込まれ
ている。さらに墨の掠れは薄墨の上から点描で濃墨を打
つなど、絵画の現状に忠実であろうとする姿勢がある。こ
のような方針をさらに徹底したのが《北野天神縁起（弘
安本）》84（図 12）で、剥落がまるで写真のように克明に
写されている。
最後に昭和 23 年（1948）の林による《法隆寺金堂六号

壁観音菩薩像》85（図 13）をみると、経年変化は《北野
天神縁起》ほど徹底して写されてはいない。しかし、剥
落や古色の形は正確であり、薄塗りを重ねて調子を作り
点描も駆使しながら描き込んでゆく手法は、波光の手法
を踏襲しているといえるだろう。その意味で《法隆寺金
堂六号壁観音菩薩像》は、波光に始まった現状模写とい
う様式の本学における一つの到達点を示しているといえ
る。本学では、林が絵画の現状を写す「現状模写」に、さ
びの美のような解釈の余地を取り入れて正確性と表現の
間にあるような絵画表現を確立したとされている。しか
し、その一方で昭和 40 年代頃からフルカラーの美麗な大
判美術全集が普及し始めることを考えると、表現の余地
を取り入れることは時代の要請によるものだったとの見
方もできるだろう。
このように、絵画の現状をそのまま写すことが求めら
れた文化財模写事業では、経年変化を描くことは避けら
れない課題であり、また従来のうつしとの差別化を図る
ために必要なことでもあった。剥落や古色や材質感を写
すための現状模写という方法は、明治から大正の模索期
を経て、法隆寺金堂壁画模写事業で洗練を迎える。その
後は正確性から解放され、個々の作家ごとの表現の余地
を取り入れて発展してゆくといえるだろう。

図 7　加茂祭草紙

図 8　宮女図 図 9　飛天図

図 6　荏柄天神縁起
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6．文化財模写事業の動向

「現状模写」という文化財を写すための技術は、遠い過
去に完成した伝統的な手法であるという印象を持たれが
ちだが、先に挙げた法隆寺金堂壁画模写事業がそうであ
るように、実際には近代技術を積極的に活用しながら、政
府と学者と画家による産学官連携の形で、近代に至って
新たに研究開発されたものである。この産学官の担い手
についても、官が政府であることは一貫しているが、近
代から現代にかけて緩やかな変化がみられる。
明治の段階において学を担っていたのは史学や哲学な
どの学術研究者であり、産を担っていたのは主に嘱託技
師として委託を受けた美術・芸術大学の画家であった。し
かし、徐々に産は文化財を専門とする修復師や機器を扱
う技師、例えば文化庁の委託でキトラ古墳の壁画複製を
制作した大塚オーミ陶業株式会社や京都文化協会が主催
する綴プロジェクトで高精細複製を制作したキヤノン株
式会社などの民間企業に委託されるようになり、これま
で制作する立場にあった美術・芸術大学が監修という学
の立場を取るというような変化が起きつつあるようにみ
える。
また、戦後の産学官連携の文化財模写事業の中心には

国立の東京藝術大学があり、本学はこのような文化財模
写事業からは徐々に距離を置くことになる。昭和 42 年
（1967）に始まった法隆寺金堂壁画の再現模写事業に、本
学の教員が従事していないことはその象徴ともいえるだ
ろう。
近代から急速に発達した科学技術は、「絵画を写すこ

と」についてブレイクスルーをもたらし、それは今もな
お続いている。複写機は白黒からフルカラーになり、印
刷技術はコロタイプ印刷から 3D印刷に至るまで、歴史上
類をみない速度で技術革新が起こっている。そしてその
度に、画家は半ば強制に近い形でこれらの技術との関係
について見直しを迫られてきた。例えば、国内で初めて
カラーコピー機が商品化されたのは昭和 47 年（1972）で
あり、デジタルコピー機が商品化されたのは昭和 62 年
（1987）のことである。複製技術の普及が、大学で画家に
模写させ資料として買い上げるという意欲の低下の一因
であるのは疑いないだろう。
また、現在政府主導により行われている文化財模写事
業の現場において、原物に代わるものとして制作される
のは主に復元や再現であり、かつてのような厳密な現状
模写はほとんど制作されていない。見た目をそのまま写
し取るという目的を考えると、絵画の現状をそのまま描

図 13　法隆寺金堂六号壁観音菩薩像

図 10　毘沙門天像 図 11　不動明王像

図 12　北野天神縁起（弘安本）
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く現状模写の役割は後退していると言わざるを得ないだ
ろう。
科学技術と並走する歴史を考えると、記録・保存・画
家の研究に大別される文化財模写事業の目的の内、記録
の問題だけでいえば、複製技術による記録が優位性を
持ってきている。しかし、保存の中の修復については、機
器による自動化は困難であり、人による修復技術が不可
欠である。このような修復技術の保持者を育成すること
は、広い意味で文化財の保存に繋がるといえるだろう。
また、復元や再現については、平成 28 年（2016）に、
産学官連携型の「The Next Rembrandt」というプロジェク
トの中で、人工知能にディープラーニングアルゴリズム
を用いて新たな絵画が制作され話題を呼んだ。この大規
模なプロジェクトでは、人工知能にレンブラントの絵画
346 点を解析させることで構図、筆致、色彩などのレンブ
ラントの作風に忠実な絵画を想定させ、そのデータを最
大 13 層におよぶ油絵具の塗り重ねを含めた 3D印刷で出
力し、あたかもレンブラント本人が描いたような一枚が
作られている。その期間、わずか一年半ほどである。速
さと正確さにおいて優位性を持つ人工知能による復元お
よび 3D複製の制作は、既に実用段階にあるといえるだろ
う。
しかし、例えば江戸時代に松平定信のお抱え絵師で
あった谷文晁が八宗兼学と謳われ、多種多様な絵画を写
した経験を活かして《石山寺縁起絵巻》86 に欠けていた
絵の部分を詞書に合わせて補完したように、文章などの
情報から絵画を復元・再現・想定することは、人工知能
を含む機器では難しい。また、新たな絵画を創造すると
いう観点からも、画家の研究として絵画を写すことは十
分に意義がある。今後はこのような多くの事柄について、
ある種、相対化して考えるということが重要になるので
はないだろうか。余談ではあるが、本学の卒業・修了制
作作品集が白黒からカラーになるのは昭和 62 年（1987）
のことである。振り返ってみれば、印刷・複写技術が一
般化したことにより画家の役割に歴史的ともいえる大き
な変化が生じたのは、実はそれほど遠くない過去の出来
事なのである。

おわりに

いま人は「何のために」絵画を写すのか？文化財の記
録・保存、あるいは研究のためだろうか。これまで述べ
てきたように、それらは前提として近代において形成さ
れた「文化財」や「日本画」という文脈の中にあること
を忘れてはならないだろう。しかし、現実問題として、そ
のような歴史は既に曖昧になり忘却されつつある。
今日において、一般的に「古画」や「伝統的な日本絵

画」から想起されるのは、おそらく円山応挙や雪舟や狩
野派や土佐派や琳派などといった近代以前の画家や作品
ではないだろうか。政府主導の文化財模写事業において
も、このような近代以前の絵画が模写の対象に選出され
ている。明治の文化財模写事業では、横山大観が雪舟か
ら仏画まで写していることを例に挙げたが、現在はどう
であるだろうか。明治から続く仏画や壁画を模写するた
めの彩色を中心とする技術は継承されているが、雪舟や
牧谿のような筆墨を中心とする技術はあまり顧みられて
いないのではないだろうか。そしてそのために、筆墨の
教育方法も、時代を経るごとに曖昧になり、技術の継承
が危ぶまれる状況になっている。このような現状におい
て、今改めて近代以前に焦点を当て、より具体的な検討
を加えてゆく必要があるのではないだろうか。
また、本稿では近代以降の文化財模写事業を具体例に
うつしの変遷を追ったが、今後別の文脈からうつしを考
えるとするならば、近代以前のうつしのあり様にも目を
向ける必要があるだろう。伝統的に、日本は式年遷宮を
はじめとして、詩歌・舞踊・武芸・茶の湯など、絵画に
限らず、世界でも稀なうつしの文化を有しており、なお
かつそれが現在まで生きた形で継承されている。過去を
振り返れば、うつしは「伝統」という一枚岩でできたも
のでもなければ、旧套墨守されてきたものでもない。先
人がその時々の社会情勢に合わせてうつしの意義を見出
し、それに相応しい技術を受け継ぎながらも刷新してき
たのである。常にそのような姿勢を忘れずに関わり続け
ることが、真の意味で伝統を受け継ぐということではな
いだろうか。
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