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Painting Outside: 中里斉の〈ポスト絵画の絵画〉を版画から考える 
富井玲子 
 
 
はじめに 
 その生涯をかけて絵画や版画など〈平面〉の仕事に徹底した中里斉（1936–2010 年）の作家

歴は、1960 年代という激動の時代に始まった。 
 
 「激動の 60 年代」と書いてしまうと少なからず常套句じみるが、その略歴を見ると中里が

自覚的に時代と向き合っていたことが感じられる。1960 年に油画を学んだ多摩美術大学（以

下、多摩美）を卒業し、北海タイムスで半年間記者として働いた後、東京に戻り 1962 年にア

メリカ留学する1。ウィスコンシン大学に続いてペンシルベニア大学（以下、ペン大）でも修

士課程を修了してから、JDR 三世財団の奨学金を受け 1966 年からニューヨークで制作、1968
年にヨーロッパ経由で日本に戻り、母校多摩美の講師として教え、1971 年にニューヨークに

戻りアメリカに永住した。 
 
 この間日本における 60 年安保に始まり、留学先のアメリカにおける公民権や反戦、さらに

は反体制を主張する抗議運動を二十代から三十代の青年期に身近に見聞していた。また、帰

国した 68 年 10 月に講師に就任した多摩美でも大学紛争が始まり、教師＝権力側として矢面

に立たされ、自己批判の過程で「僕はもう、生涯、カンバスの上に絵は描かない。タブロー

は作らない2」とまで宣言していた。 
 
 一方、美術の文脈では、特にペン大在学中、新構成主義のイタリア人画家ピエロ・ドラツ

ィオやドイツ人作家でグルッポ・ゼロのオットー・ピーネの下で学ぶ。至近距離にあるニュ

ーヨークからゲスト講師に訪れた抽象表現主義の大御所たちを中心に先輩作家たちと交流し

たりして、ニューヨークに移る前から当時の現代美術の最前線に肌で触れる中から、ウィス

コンシンで始めた抽象の「足元」を認識したという。そして、直近の先達となる抽象表現主

義の成立や社会的意味を知ることにより、「次の一歩〔中略〕が考えられるようになっ

た」。画歴の揺籃期にアートの最前線で自らの「新しい芸術の方向性」を探る幸運に恵まれ

ていたと言えよう。 
 
 しかしながら、すでに 1966 年には「初めて絵画の問題に気づき3」、帰国後 1970 年には東

京ビエンナーレを見て「絵画は終わった4」と結論を出す。では、絵画が終わったとして、画

家はどうするのか。中里の思考は明快だった――「絵を描きたい」しかし「すべての painterly 
convention に興味がない」というこの二つの大きな制約の中で平面の可能性を考えよう5。 
 
 かくして中里は、絵画の終わった〈ポスト絵画〉状況で、なお絵画を考えるという課題を

選びとった。〈ポスト絵画〉の絵画を考える――これは中里一人の企図ではなく、グローバ

ルな潮流の一つでもあった。ただ、中里は厳格なまでに平面にとどまることを自らに課し

た。なぜなら「平面から出てしまうと、安易に新しい芸術に関わっているように受け取られ

たり、自分でもそう思ってしまう危険がある」、そんな「表面的な新しさ」を忌避したから

だった6。そして「平面の仕事こそが前衛だというコミットメント7」を半世紀以上にわたって

堅持した、と言えよう。 
 
 今回、作家の言葉や作家に関する文献を通覧するうち、中里のたゆまぬ平面探求の原動力

の一つに版画があったことに気づいた。これまで中里における絵画と版画は分けて考えられ

ることが多かったようだが、本稿では中里と版画の出会いから、版画における〈線〉を媒介

としたプロセスと、そこから誘起された〈平面〉の理解が、1970 年代後期に始まる色面を中
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心とした中里の絵画様式の背景にあったことを跡付けたてみたい。そのことにより、モダニ

ズムの抽象＝フォーマリズムと静かに対話しながら、なおその桎梏を越えた地平を見出した

中里の画業の厚みが、より鮮明に浮かび上がってくるだろう。 
 
 ただし、ここで筆者の意味するフォーマリズムとは、戦後アメリカ美術の言説を席巻した

グリーンバーグの還元主義的フォーマリズムではなく、モーリス・ドニの絵画の定義――絵

画とは軍馬やヌードや何かの逸話である前に、基本的にはある一定の秩序によって集められ

た色彩に覆われた平面（flat surface）である――を念頭に置いている。ここで、中里の独自性

は、「ある一定の秩序」が〈線〉によって与えられ得ることを版画のプロセスを通して見出

し、その上でなお〈線外〉という境地へ到達したことにある。 
 
 
版画との出会い 
 中里にとって、版画は「紙とプロセスと、それを印刷する材料。それが一体になって自転

車とか、車に乗って、遠くに行」けるような「乗り物」（vehicle）だった。絵画も「乗り物」

だが、版画はより「早い」のみならず「もっと高跳び」させてくれる。 
 
 この版画を中里は 1962 年から留学したウィスコンシン大学大学院で発見した。専攻の枠が

固定している日本とは異なり、アメリカでは主専攻の絵画のほかに副専攻が必須で、中里は

版画を選び、「素材と方式から最終制作物（作品）にいたる」版画のプロセスに自らの才能

を見出した。アメリカの産業ノウハウを学ぶために同州を訪れていた日本企業の技術者のた

めに、アルバイトで複雑な図面を読みこなしながら通訳をしたことから「組織的に物を考え

る基礎」を習得したことも版画への適性を倍加したのだろう。 
 
 版画のプロセスへの熱中度は最初から高かった。この時期に、一版多色刷りを習得したエ

ピソードは何よりもそれを物語る。ここで中里のいう一版多色刷りとは「数種類の色を一版

の上に乗せて、それで一回刷るだけでもって多色刷りができる」という技法で、1957 年にパ

リでウィリアム・スタンレー・ヘイターの主催する版画工房アトリエ・セブンティーンで開

発され、一般に viscosity printing として知られている。その開発に関わったインド人作家カイ

コ・モティは、中里が在学していた 1964 年当時、ちょうどウィスコンシン大で教えていた。

中里は渋るモティに最新技法の教えを乞い、なんとか「粘度」（viscosity）という一言を引き

出した。それをヒントに一晩徹夜して技法を解明した上、師のスタジオの壁を埋め尽くすだ

けの版画を摺り上げたという。 
 
 版画は、若い中里の意欲的な「新しい芸術の方向性」の探求に拍車をかけた。多摩美での

中心課題だった「人体を描くようなところから離れて、版画が媒体となって。その版画でも

一版多色刷りが、それに上乗りして。で、抽象的な世界に入ったんです」と振り返る。当時

の作風の一つはオールオーバーな U と V字型の集積を中心とした無題のシリーズに見出せる
8。 
 
 ただし、ウィスコンシンで版画技法を 2 年学んで「俺は、天才だと思った」中里も、版画

を「骨董」（antiquity）とみなしていた。つまり、それ自体が〈表現〉となりうる媒体だとは

考えていなかったのだ。1971 年からは生計の必要と割り切ってペンシルベニア大学大学院で

版画を教えるようになる。興味深いことに、プロセスへの熱中は継続する。砂を使ったサン

ド・セリグラフィー9などいくつか「自分独自の技法を編み出し」て、版画における「プロセ

スの発明そのものが私の創造的表現だった10」とすら回顧したほどだ。 
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〈ポスト絵画〉の実験：『コンセプチュアル・スケッチ』１ 
 中里は、自らのプロセスを「探求の年譜」と題して、1994 年に『コンセプチュアル・スケ

ッチ』の構想の下にまとめている11。時に不可分な版画と絵画における作家の実験と思考を知

るうえで不可欠の資料である。 
 
 これを見ると、中里の〈ポスト絵画〉へ助走は、すでに滞米中の 1965 年から始まっていた

ことが、年譜の最初を飾る「1965–68 年・フィラデルフィア」の無題のシリーズからうかがえ

る12。まず、「基本形態」（basic shape）として二等辺直角三角形の斜辺を曲線化した図形を

作り、そこから一辺を除去して 8種類のバリエーションを作る13。これらを格子状に区切った

カンバスに順列組合せ的に配置していくプロセスは、一種の構図生成のシステムであり、ラ

ンダムな秩序を現象させる。中里が得意とする「組織的に物を考える基礎」能力が存分に発

揮されている好例だ。版画にも絵画にも運用可能で、実際その両方で作品を制作したようだ
14。この組織的なプロセス化は形を変えて 70 年代以降も中里の平面探求の基礎となっていっ

た。 
 
 1968 年に日本に戻った時点から、本格的に〈ポスト絵画〉の実験が始まる。しかもシュポ

ール／シュルファスのように〈平面〉そのものを解体する方向ではなく、〈線〉に託して

〈平面〉に向き合った点が中里の真骨頂だった。 
 
 皮切りは「1969–70 年・東京」の《マチス・シリーズ》だ15。木綿カンバスの上に大工道具

の墨壺を使って墨糸で直線を弾いていく。ここで中里は〈線〉を「基本的な視覚言語の一

つ」として選んだ。だが、大工仕事という「美術外」の道具や素材で生成された線は抽象で

はない。作家の行為（＝糸を弾く）の帰結として、木綿布に墨が「ステインされ（stain ＝染
み）、かすれた」線となる。さらに、スケッチでは丸棒の四半をストレッチャーの左右にあ

てて平面をわずかに丸く延長することを構想、墨糸で弾く線も延長され、カンバスの人工的

な平面を否定する。構図は五線譜を出発点にして、線を斜めにシフトさせてバリエーション

を作り、マ、チ、スの三文字を順列組合せで入れ替えた 5種類の無意味なタイトル（チス

マ、スマチ、マスチ、チマス、スチマ）が割り当てられた16。 
 
 墨糸による線描＝ドローイングから作家の直接行為としてのドローイングに移行するの

が、「1970 年・東京・ピナール画廊」の個展で発表した 2 作品になる17。一つは、一巻 100 メ

ートルの木綿カンバスを 10 メートルと 8 メートル長さの計 11枚のパネルに切って、それぞ

れの幅いっぱいにジグザクの線を途切れることなくオイル・スティックで引いていくと、黒

板の上に白いチョークで線を引くような質感が実現される。スケッチではグレイ、緑、黄色

の地の上に白の線を引き、二段掛けで展示すると構想している18。 
 
 同じページに収録された、もう一つの作品は《2000枚のドローイング》で 16ⅹ20 インチ

（およそ 40x50cm）の大判の紙にドローイングして 1000枚ずつ積み上げる。簡単な線描によ

るドローイングの意図は「reclaiming by marking」と「committing by checking」を意図すると注

記がある。マーキング（跡をつけること）で「何を」再召喚（reclaim）するのか、チェック

する（確認する）ことで「何を」引き受ける（commit）のか、簡潔な英語表現は必ずしも述

語の対象が明らかではない。その後の展開から判断して「何」＝平面と読み解いてもあなが

ち間違いではないだろう19。 
 
〈線〉から〈平面〉へ：『コンセプチュアル・スケッチ』２ 
 1970 年のピナール画廊個展の後、中里はニューヨークに戻り母校のペン大で週二日版画を

教える職を得る。次に作家が日本で個展をするのは、7 年間の空白の時をへた 1977 年の東京
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画廊個展だった。この後、日本での旺盛な発表活動が続くが、発表の主力は、色面で構成さ

れたカンバスだった。色面の区画を規定する直線が画面の緊張感を生み出したり、色面のう

えに引かれた自由な線が表情を作ったりと、線は画面を活性化する重要な役割を果たしては

いるものの、もはや視覚的主役ではない。 
 
 この〈線〉から〈平面〉への移行を『コンセプチュアル・スケッチ』にたどると、絵画へ

結実していく版画における実験が浮かび上がってくる。 
 
 興味深いことに、最初に前面に出てきた〈平面〉は、ワックスクレヨンで描画・浸食した

亜鉛プレートだった。「1974–76 年・フィラデルフィア」で構想されたもので20、「Process as 
image-making」（過程即ちイメージづくり）21のコンセプトを体現する。いくつかのサイズの

矩形プレートを準備し、たとえば灰色、黄、橙、青などの単色で凸部にローラーでインクを

載せ、プレートを横長や縦長の紙の上に順列組み合わせでいくつもの構図に組み立ててい

く。線で埋められたプレートは色面として視覚化され、網目のような線が面に視覚化され

る。 
 
 プロセスによるイメージ形成は「1965–68 年・フィラデルフィア」の無題のシリーズに通じ

る。ただし、60 年代のプロセスが「基本形態」というイメージにいまだ依拠していたのに対

し、70 年代のプロセスは、イメージそのものを排除して線描に覆われた矩形が事実上色面と

して基本要素となる。これをさらに還元して〈線〉に主役を担わせつつ〈平面〉の可能性を

予告するのが、アクアチントを用いた二種類の「1975–80 年・フィラデルフィア」だ22。特に

長方形を線で二分した 5種類のパネルを二枚ずつ組み合わせて 20点のバリエーションを生成

するシリーズでは、あらためて線が面を「再召喚」（reclaim）して、色面への移行まであと

一歩となる。 
 
 筆者が 2009 年にオーラルヒストリーのインタビューを行った際、版画を絵画の違いを尋ね

たら、中里は冗談めかしつつ、次のように答えてくれた。 
 

版画は、自転車に乗ったり、オートバイに乗ったりするように早く行かれるんです。どっ

かへ行きたい時に。で、行ったところで、立ち止まって絵を描く、と（笑）。絵は早道が

できないんですね。絵っていうのはやっぱり手でやるから。 
 
言い得て妙、とはこのことだろうか。『コンセプチュアル・スケッチ』から判断する限り、

色面まであと一歩の距離は「早道」ではなく、絵画の仕事としてカンバスの上で実践したの

だろう、とここでは推測しておく。 
 
 その展開をたどるのは、本稿の領分を越える23。ただ、一つ言えるであろうことは、区画線

として色面を規定する線は、平面が平面であることを裏切らない、イリュージョンのない線

である。中里の場合、版画におけるワックスクレヨンの線はインキングのストップアウトの

役割を果たし24、そこから敷衍された絵画の場合には「線と線の間を平たんに塗る25」ことで

イリュージョンが廃される。このことは、絵画が手仕事である事実、そして絵画がモノであ

る事実を主張するかのように、色面の輪郭や区画線が揺らいでいたり、黒板の上のチョーク

の線を思わせる物質感を主張したりすることと相反しない。プロセスに沿って機械的に版を

刷っていくのが版画だとすれば、絵画の手仕事では、プロセスの必然の外側にある偶然を注

視し、またプロセスそのものから発生しない可能性までも見極めていく寄り道
．．．

が制作の醍醐

味ですらあるだろう。 
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《線外》の境地 
 とは言え、色面のプロセスを司る線の拘束はいかほどのものだったのだろうか。「1986–91
年・ニューヨーク」のディプティック（二枚パネル組）絵画のシリーズでは、三角の漢字

「口」からはじまり日、回、円、用、甲、さらには画も含めて、線で構成された漢字を参照

しながら色面構成を区画線で考えている26。視覚からは後退したとはいえ、色面というイメー

ジを区画支配する線の存在はほとんど避けて通れないかのごとくに見えてくる。 
 
 線が先行していたプロセスが破れたのは、〈ポスト絵画〉の絵画を探求し始めてからほぼ

20 年が経過した 1990 年代半ばから集中的に始まる《線外》シリーズだった。 
 
 1992 年大阪のギャラリーKURANUKI での最初の個展に際して、同画廊が当時出光美術館の

位置していた出光興産ビルに入居していたことから、そこで収蔵品の仙厓筆《○△□》を見

たエピソードは、仙厓と線外の語呂合わせも含めて《線外》シリーズの起源として作家自身

も折に触れて語っている。シリーズの意図については以後さまざまに形容しているが、ここ

では「仙厓（1750–1835 年）が描いた丸、三角、四角を流用し、仙厓が到達した境地――通常

認識される思考の領域を超えたところ、すなわち線の外側＝『線外』に行きたいという願

望」による、という 2010 年の言葉を紹介しておこう27。 
 
 ロシア構成主義の一世紀以上前に仙厓がプライマリー（基礎）形態を描いていたこと、そ

れらが 20 世紀幾何学抽象の常套句ですらあることなども作家本人が、シリーズの意図や動機

の一部として書いているが、私が注目するのは 1997 年東京画廊個展図録に寄せた「外に在る

線を思う」の次の一節である。「以前からやってはならないと自制していた拘束を取り除

き、今回筆を使ったあそびに刺激されました28」。 
 
 さらに 1998 年のギャラリーKURANUKI個展図録では、まず次のように述べる。 

私にとっては、手順自体が最終的には何らかのイメージの起因になる。この手順が、形

のシステム、サイズ、数、位置を変えたら、最終的結果の決定にチャンスを組み入れた

ら、どうなるかと云う好奇心とその探索をかりたてる。そしてイメージは与えられた推

論式によって変形・質を経験する29。 
 

これは、ほぼ 1965 年以来のプロセスによるイメージ作りを説明しているとは言える。ただ

し、『50 Drawings』と題した個展のために 2種類のシリーズを準備して、予定の二倍になる

100枚も制作してしまった作家は、「過去数か月完全に制作の成り行きに没頭していた。作る

ものにとって究極の場・探索のシステム（体系）に巻き込まれるのを感じた30」とも記してい

る。 
 
 この制作三昧の境地は、線の禁欲を解いた地平にあった。筆の自由は、線からの自由であ

り、版画のプロセスに発想した区画線からの自由でもある。特筆すべきは、《線外》が版画

ではなく、絵画（とドローイング）のシリーズとして起動したことだろう。『コンセプチュ

アル・スケッチ』の「1987 年–現在・ニューヨーク」に記された《線外》のコンセプトを図解

するダイアグラムは、中里の仙厓解釈を如実に示している。田の字に分割した正方形に、四

角、三角、丸を入れ、第四のマスは「line out side」の注記のほかは事実上空白である。つま

り、「線外」のコンセプトとして意図的な空白のマスを措定したところが中里流の先達・仙

厓からの高跳び
．．．

なのだろう。 
 
 空白があるとプロセスの自由度が高まる。「1965－68 年・フィラデルフィア」の無題のシ

リーズや「1974–76 年・フィラデルフィア」では、プロセスの帰結としてオールオーバーに画
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面が埋め尽くされたが、《線外》は碁盤に白黒の石を置いていくパターン生成に似ていなく

もない。《線外》シリーズを本格的に発表した 1997 年の東京画廊や 1998 年のギャラリー

KURANUKI の個展の作品を見ても、線に禁欲していた以前の中里とは同じ作家とは思えない

ほど闊達な表現が現出している。 
 
結びにかえて 
 以上のように、60 年代半ばから 1990 年代後期まで、中里の〈ポスト絵画〉の画歴を主に版

画の視点から通覧してみた。ここで浮上してきたのは、中里にとって制作と同義であるプロ

セスの構築において〈線〉が果たしていた役割である。線がプロセスの出発点だった時期

を、色面絵画に移行した時期まで含めて〈線〉の時代、線が決定的に仙厓の三形態に役割を

譲り、さらに画境が広がって《モナド》や《黒い雨》などのシリーズに展開していく時期を

〈線外〉の時代と大きく二分しうるのではないか。中里の変転するソフィスティケーション

の背後にある骨格として、ひとまず提示しておきたい。 
 
 ところで、中里は「常にある知識の、思考の限界の中で生活し制作している」作家が「そ

の外にどうやって突き抜けていくのかが、制作の創造性につながる31」と認識していた。

「外」というのは、〈線〉の時代においては、絵画に対する版画であり、〈線外〉の時代に

おいては、それ以前に自分自身の探求してきたプロセスの方法論そのものでもあった。この

二つを合わせて、何
．
の「外」に突き抜けていったのかと問うなら、それは〈絵画〉の通念に

他ならなかった。絵画の外に出るために、中里には版画があり、仙厓があった。本稿を

「Painting Outside＝画外」と題した意図はそこにある。 
 
 
注 

 
1 本稿における中里の略歴は、主に「中里斉オーラル・ヒストリー」富井玲子と池上裕子によるインタヴュ
ー、2009年 9月 17日、日本美術オーラル・ヒストリー・アーカイヴ（www.oralarthistory.org）を参照した
（以下「中里斉オーラル・ヒストリー」と略）。また『中里斉モダニズム・NY⇔原風景・町田 = 
NAKAZATO HIitoshi: New York/Machida—Line Outside/Black Rain』町田市版画美術館回顧展図録（2010年）
所収の「略年譜」90–92頁で補完した（以下「町田図録」と略）。 
 
2 以下、文中で「中里斉オーラル・ヒストリー」から引用した中里の言葉は特に出典を記さない。 
 
3 中里斉「1987年 6月」『中里斉展：20年の歩み ＝ Hitoshi Nakazato: Today and Yesterday』原美術館個展
図録（1987年）（以下「原図録」と略）頁記載無し。同じページにある英文テキスト “June 1987”は個展の
作品に関する記述が主で、より理論的な和文テキストとは実質的に異なる内容になっている。引用個所は

英文には見当たらない。 
 
4 「中里斉」、Bゼミ Learning System編『Bゼミ：「新しい表現の学習」の歴史 1967-2004』BankART1929
刊（2005年）42頁（以下「Bゼミ」と略）。 
 
5 Bゼミ 44頁。 
 
6 Bゼミ 44頁。 
 
7 Bゼミ 44頁。 
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8 この時の制作と思われる作品に、Uと Vのオールオーバーの図柄が共通する《Untitled》1964年（ARG 
N°s 64-66）と《Untitled》1966年（ニューヨーク近代美術館蔵 556.1966; moma.org/collection/works/71061）
がある。前者は、Hiroshi Nakazato：Print Series (Philadelphia: Arthur Ross Gallery, University of Pennsylvania, 
2007)に図版がある（以下「ARG図録」と略）。後者の制作年は寄贈年を当てている可能性がある。「中里
斉オーラル・ヒストリー」では、MoMAの版画キュレーターのウィリアム・リーバーマンに viscosity 
printingのポートフォリオを見せて数点購入してもらったと回顧しているが、購入作品はMoMAのオンライ
ン検索ではリストされていない。 
 
9 Sand serigraphyは、リトグラフの石版を研磨する過程で水の上に現象するさまざまなイメージを定着した
いという動機で開発された。木版浮世絵の雲母摺が雲母紛を水溶糊の上に撒くのに対して、中里の技法

は、シルクスクリーンのプロセスで砂を版画用糊の上に載せて、「驚くほど均一に砂が定着する」のみな

らず、「一瞬のうちに表面に何か形而上的なものが加わる」と、ARG図録の「Artist’s Statement」（頁記載
無し）で解説している。 
 
10 中里斉「Artist’s Statement」ARG図録（頁記載無し）。 
 
11 Conceptual Sketches: A Chronology of Exploration by Hitoshi Nakazato, exh. cat. (Allentown, PA: The Frank 
Martin Art Gallery, Muhlenberg College and The Tompkins College Center Gallery, Cedar Crest College, 1994), 2. 以
下 Conceptual Sketches と略。 
 
12 Conceptual Sketchesは、それぞれのプロセスに、制作年＋場所の見出しが与えられている。フィラデルフ
ィアは印画施設のある大学での制作、ニューヨークはスタジオでの絵画制作に相当すると思われる。 
 
13 スケッチに関する中里の言葉は、それぞれ該当頁からの引用である。以下も同様。 
 
14 絵画作品としては《ペン・シリーズ》1966年（原図録）、版画作品としては《無題》1966年（ARG N° 
62）（ARG図録）がある。 
 
15 Conceptual Sketches, 4. 
 
16 グッゲンハイム美術館の「Japan Art Festival」展に出品された。Contemporary Japanese Art: Fifth Japan Art 
Festival, exh. cat. (New York: Solomon R. Guggenheim Museum, 1970) および展示写真を参照のこと,  
 
17 Conceptual Sketches, 6. 
 
18 ピナール画廊での展示写真では、濃い地色（黒？）に白の線、薄い地色（白？）に濃い線がそれぞれ二
段掛けされている。 
 
19 ちなみに、線そのものではないが、マーキングの課題は版画でも並行して探求されていた。「1970年・
東京」の二種類の版画プロジェクトがそれである（Conceptual Sketches, 8）。一つは、当時はまだ珍しかっ
た事務機器のコピー機を使って「既存の版画プロセスの外側」で「複数のイメージメーキングの試み」を

するもの。「曲げる、燃やす、切る、湿らす、折る、破る、細切れにする、皺を寄せるなどの行為のイリ

ュージョンをイメージとして定着させる」ことを目的とする。もう一つは、細い素材を建築の青焼きのコ

ピー機に挿入して一巻 100メートルの紙の上に連続して複写するというものだ。 
 
20 Conceptual Sketches, 9. 
 
21 中里斉「VI．レリーフ・インキング」（町田図録 12頁）。このコンセプトは 1988年の《パントン・シ
リーズ》などに見られる。 
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22 Conceptual Sketches, 9, 10. 
 
23 そのためには、1970年代後半の絵画を網羅的、系統的に確認していく必要がある。 
 
24 たとえば、線が stop out であることは、Conceptual Sketches, 9, 10に記されている。 
 
25 中里斉「外に在る線を思う」『中里斉』東京画廊（1997年）（頁記載無し）。 
 
26 Conceptual Sketches, 15. 
 
27 中里斉「XI. More Is More」（町田図録 62頁）。 
 
28 中里斉「外に在る線を思う」,『中里斉』東京画廊（1997年）。 
 
29 中里斉「続『Line Outside』へのメデティション」『Hitoshi Nakazato: 50 Drawings』ギャラリー
KURANUKI（1998年）1頁。 
 
30 中里斉「続『Line Outside』へのメデティション」。 
31 Bゼミ 44頁。 
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『Conceptual Sketches ‒ a Chronology of Exploration by Hitoshi Nakazato』 
「1965‒68 年・フィラデルフィア」 
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『Conceptual Sketches ‒ a Chronology of Exploration by Hitoshi Nakazato』 
「1969‒70 年・東京」 
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『Conceptual Sketches ‒ a Chronology of Exploration by Hitoshi Nakazato』 
「1970 年・東京・ピナール画廊」 
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『Conceptual Sketches ‒ a Chronology of Exploration by Hitoshi Nakazato』 
「1974‒76 年・フィラデルフィア」 
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『Conceptual Sketches ‒ a Chronology of Exploration by Hitoshi Nakazato』 
「1975‒80 年・フィラデルフィア」 
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『Conceptual Sketches ‒ a Chronology of Exploration by Hitoshi Nakazato』 
「1986‒91 年・ニューヨーク」 
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『Conceptual Sketches ‒ a Chronology of Exploration by Hitoshi Nakazato』 
「1987 年‒現在・ニューヨーク」 
 

 




