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はじめに

17 世紀オランダのヘルキュレス・ピーテルスゾー
ン・ セ ー ヘ ル ス（Hercules Pietersz. Segers, 1589/90-
1633/40）は、他に類をみない先駆的なエッチングを制作
した (1)。現存が知られる 53 点の原版に基づく 182 枚の
刷りは、すべて異なるイメージを示しており同一のもの
はない (2)。版画は一般に、同一のイメージが複数枚刷ら
れることを特徴とするが、セーヘルスは同じ原版を用い
ていたとしても、1 枚ずつ彩色や線刻の方法を変えた。

このようなセーヘルスの版画について同時代の画家兼
著述家であるサミュエル・ファン・ホーホストラーテン

（Samuel van Hoogstraten, 1627-1678） は「hy drukte 
ook Schildery（彼は絵画をも刷った）」と評した (3)。

そして、それらの版画は、先例がないか、あるいは先
例が非常に少ない手法ないし技法で制作されている。近
年の科学調査の結果を踏まえれば (4)、主として以下の 5
つの点において特異な技法的特徴が認められる。すなわ
ち、（1）手彩色（2）多色刷り（3）リフトグラウンド（4）
ドライポイントとハッチング（5）東洋紙や布など西洋
紙以外の支持体。

このような点において、セーヘルスの銅版画作品に
は、同時代までの他の芸術家による作品にはみられない
様々な先駆的な手法や技法が用いられているが、彼がそ
のような方法を採用した目的は未だ明らかになっていな
い。

そこで本稿では、なぜセーヘルスが自身の版画制作に
おいて類まれな技法を用いたのかを考察する。そのため
に、まず第 1 章では、議論の前提としてセーヘルスの版
画の技法の特徴を、あらためて整理する。その上で第 2
章では、セーヘルスによる種々の技法の使用理由を考え
る上で重要な 3 件の先行研究を批判的に検討する。

そして、それらを踏まえて、セーヘルスによる特異な
技法の使用目的が、絵画にも版画にも分類し難い形式の

「絵」を制作することにあったという仮説を提示する。
すなわち、セーヘルスの版画が、結果的にそうした新し
い形式の「絵」とみなし得る作品となったのは、もとよ
りセーヘルスがそうすることを意図して、さまざまな技
法を試行錯誤しながら実践したことによるもので、それ
らの作品は単なる絵画の代替品以上の意味をもっていた
ということである。

この仮説は、ハイヘン・レーフラングによる論考と基
本的な方向を一にしている。レーフラングは、セーヘル
スの版画作品が一見したところ絵画や素描に見えるの
は、彼が絵画の廉価な代替品をつくるために彩色の手法
や版画の技法を実験的に試みた結果であり、それによっ
て目の肥えた芸術愛好家たちからも称賛を受けたに違い
ないと推測しているのである (5)。

本稿においては、セーヘルスの実験的な技法が絵画や
素描にも見える版画作品を制作するためのものであった
とする限りにおいてレーフラングの見方に与する。他
方、セーヘルスがそれらを絵画の廉価な代替品としてで
はなく、絵画と版画の一種の混合技法による自立した形
式の美術作品として制作しようとしたことを強調する点
では異なっている。

また、レーフラングが、同時代にフランドルから流入
した、綿布を支持体とする廉価な絵画の影響と技法の特
徴を根拠として特異な技法使用の理由を説明しているの
に対し (6)、本稿では技法の特徴に触れつつも、想定し得
るその他の可能性を否定するという手続きによって結論
を得ようとする。

1　技法の特徴

1-1　手彩色
現存するセーヘルスの版画の半数以上の刷りは、おそ

らくセーヘルス自身の手によって彩色されている (7)。そ
れらは刷りの前に支持体に着色の前処理が行われたか、
刷り上がり後に筆で手彩色が施された。その上、表面に
ワニスが塗布されているものもあり、当代の他の版画と
は一線を画している (8)。

刷り上がった版画に対する彩色は、一般に専門の版画
彩色師あるいは版画の所有者による場合が多く、フリー
ハンドで彩色するか、さもなくば型紙を用いたステンシ
ルの方法が用いられた (9)。そうした彩色は画家あるいは
版画家自身が行うことはほとんどなかったとされている
が、例外がなかったわけではない。

例えば、アルブレヒト・アルトドルファー（Albrecht 
Altdorfer, c. 1480-1538）による一部の版画は、彼自身
か彼の直接的な指示を受けた第三者によって彩色され
たと考えられている (10)。アルトドルファーが 1520 年代
初頭に制作した一連の風景エッチングは、ヨーロッパに
おける風景のみを主題とした最初の版画とされ、一部の
刷りは黒インクで刷られた後に、水彩で手彩色されてい
る (11)。

このように自身の一部の作品に彩色を施した版画家の
先例はあるが、17 世紀前半の時点で自身の作品の大半
に自ら手彩色を施した例は、現在のところセーヘルスの
ほかには確認されていない。

1-2　多色刷り
セーヘルスは支持体に着色の前処理をしたり、刷り上

がり後に手彩色を施したりするほかに、多色刷りによっ
て版画に色を付けた。

西洋版画における多色刷りは 15 世紀後半まで遡るこ
とができる。エアハルト・ラドルト（Erhard Ratdolt, 
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1442-1528）は、遅くとも 1485 年までに見当で色版を合
わせる技術を考案し、印刷本の一部を多色刷りした (12)。

ラドルトの作例は書物に収められた一葉であるが、単
独の一枚ものの作品としての多色刷り版画は 16 世紀初
頭から制作され始めたキアロスクーロ木版画が嚆矢とい
える (13)。これは、同時代に流行した、着色した紙に単
色の淡彩で描き、白絵具でハイライトを施すキアロス
クーロ素描を模倣する目的で発展した。その方法は、複
数のトーン・ブロック（色版）を用いて同系色で明暗の
階調をつくり、それらを用いて複数回刷り重ねることで
1 枚の版画に仕上げるものである。

ドイツに始まり (14)、イタリアのウーゴ・ダ・カルピ
（Ugo da Carpi, c. 1480-1532）によって一般化された (15)

キアロスクーロ木版画の技法は、その後ネーデルラント
にも伝播した。1580 年代から 90 年代にはヘンドリク・
ホルツィウス（Hendrik Goltzius, 1558-1617）が多数の
キアロスクーロ木版画を制作した。しかし、キアロス
クーロ木版画の制作者は、わずかな例外を除いて、エン
グレーヴィングやエッチングなどの凹版では多色刷り
を試みることはなかったとされている (16)。したがって、
セーヘルスのエッチングより前の凹版における多色刷り
の例は少なく、一般的ではなかった (17)。

セーヘルスの版画《峰の見える股木のある山岳風景
（第 2 ヴァージョン）》（HB16、図 1）(18) と《滝のある風
景（第 2 ヴァージョン）》（HB22Ib、図 2）は従来、一版
多色刷りによる彩色であると考えられてきたが (19)、現
在は否定されている (20)。前者は全体が薄い青インクで
刷られ、画面下部はさらに黄色の透明絵具で塗り重ねる
ことで、薄緑に見え、後者もまた一版多色刷りではなく、
変色によって画面の縁が茶色になっているのである。

一方、《岳陵風景》（HB25IIb、図 3）は 2 枚の原版に 
よって刷られたことが分かっており、凹版における多
版多色刷り版画としてきわめて先駆的な例といえる (21)。
セーヘルスは、まず濃い青色で支持体に着色の前処理を
施した。それから全体をエッチングで線刻したプレート
に黒インクを詰めて刷った。そして、最後に、道や家の
部分のハイライトとして別のプレートを点刻し、黄色の
インクを詰めて刷り重ねた。それにより、手彩色では比
較的加筆が難しい細かい点を付け加えることができてい
るといえる。

1-3　リフトグラウンド
版画史研究においては一般に、リフトグラウンド技法

は 1774 年頃にポール・サンドビー（Paul Sandby, 1725-
1809）が考案したとみなされてきた (22)。一方、ウィレム・
ファン・ロイスデンは 1961 年の時点で、セーヘルスが
リフトグラウンドの技法を使用したことを主張していた
ものの確証に欠けていた (23)。

しかし、そのファン・ロイスデンの研究を敷衍したア
ド・ステインマンは近年、電子顕微鏡を用いた詳細な
調査の結果、リフトグラウンドの使用を確実視するに
いたっている (24)。これら一連の研究にしたがうならば、
リフトグラウンド技法の歴史は少なくとも 17 世紀前半
のセーヘルスによる版画まで遡るよう書き換えられるべ
きである。

エングレーヴィングとドライポイントが直接銅板を削
り、エッチングがグラウンドを削ることで描画する技法
であるのに対して、リフトグラウンドではペンや筆に砂
糖やアラビアゴムなどの水溶液をつけて平滑な版面に描
画する技法である。したがって、エングレーヴィングや
ドライポイント、あるいはエッチングに比べて描画時に
おける摩擦が少なく、比較的自由で流れるような柔らか
い線を描くことができる。

セーヘルスの版画におけるリフトグラウンドによる刻
線は、従来の版画の線とは異なっている。例えば、エッ
チングのみで線刻された《塔が立つ村の見える岩山》

（HB7Ia、図 4）とエッチングとリフトグラウンドを併
用した《曲がりくねった川の流れる渓谷》（HB14Ia、図
5）を比較するとその違いが分かる。前者は後者に比べ
て 1 本ずつの線が細いため、岩山の凹凸や前景の枯れ枝
の描写でその細い線を集積して太く表現した部分は、均
一な線ではなく、隙間があいている。一方、後者は太い
線を密集させることで、前景の木や枝が隙間なく線刻さ
れている。そのため、後景の線と対比的に前景の線は濃
くはっきり描写されており、空気遠近法による奥行きの
表現に成功している。

したがってセーヘルスの版画は、彩色による効果を抜
きにしても、同時代人の目には他の版画とは趣を異にし
たものとして映っていたことが推測できよう。

1-4　ドライポイントとハッチング
セーヘルスは、エッチングの刻線の間隔を狭めたり広

げたりして線の密度を調整することで、階調表現を試み
た。エッチング《南西から見たブレーデローデ城の廃墟》

（HB39、図 6）はそれが顕著な例のひとつである。画面
中央部の廃墟に注目すると、手前のアーチと奥のアーチ
では線の密度が異なっている。後者は前者に比べて、そ
れぞれの線の間隔が狭い。そうした描画空間の前景と後
景における線の密度の差異によって、豊かな遠近感が表
現されている。

また、あえてインクを完全には拭き取らずに、淡い階
調を生む出すプレート・トーンの手法も使った (25)。《高
台のある山あい》（HB10Ib、図 7）はエッチングとドラ
イポイントを併用した作品であるが、使用されているイ
ンクは青 1 色のみで、手彩色も施されていない。しかし、
空の表現を見ると、霧がかかったような階調表現がなさ
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れており、プレート・トーンによる効果を見てとること
ができる。

さらに、エッチングとドライポイントの併用によって
も、豊かな階調が表現されている。エッチングは版面に
敷いた防蝕剤を削ることによって部分的に版の地の面を
露出させた上で腐蝕液に浸し、間接的に線を刻むが、ド
ライポイントは防蝕のグラウンドを引かずに、ニードル
で銅の版面に直接線を刻み込む。前者は化学反応によっ
て、版面を溶かして線刻するのに対し、後者はニードル
で引っ掻くことによって銅板を削り取って刻む。した
がって、ドライポイントによって線を刻む際には線の両
側に「まくれ」と呼ばれる盛り上がりができ、これにイ
ンクを詰めてプレスすることで、豊かな階調のにじんだ
線を刷りだすことができることになる。

セーヘルスはエッチングとドライポイントを併用しつ
つ、ハッチングにより陰影を表現した。現在知られてい
る限りでは、セーヘルスは明暗の階調のある面をつくる
ためにドライポイントでハッチングを行った最初の版画
家である (26)。《塔が立つ村の見える岩山》（HB7IIc、図 8）
では、ドライポイントで密に施されたハッチングによっ
て、曲がりくねった道のはしる丘陵の斜面などに陰影づ
けがなされている。

以上のように、セーヘルスは色彩表現のみならず線刻
においても階調を生み出そうと、およそ先例のない技法
を試みたのである。

1-5　東洋紙や布など西洋紙以外の支持体
セーヘルスは同時代の西洋版画の支持体として一般的

だった西洋紙だけでなく、亜麻布や綿布といった布に
も刷ったことが知られていたが (27)、近年の科学的な調
査により、東洋紙 (28) に刷った作品があることが判明し
た (29)。

布は紙よりも硬く、表面が粗いため、インクの吸着量
が少ないが、表面に布の繊維が見えることから西洋紙に
刷った場合とは異なる表現効果を得ることが可能とな
る。例えば《苔むした枝木と道のある遠望》の第1ステー
トの 2 枚のヴァリアント（HB27Ic・27Ie、図 9・10）は、
一方は綿を、他方は紙を支持体としている。両作はまっ
たく異なる色彩でありながら、支持体の違いもはっきり
と見てとることができ、とくに画面中央部、地平線の描
写付近に顕著にあらわれている。こうした、布を支持体
とした版画は、キャンバス画のような布地に描かれた絵
画に近い効果を生むことができた。

一般に西洋版画の支持体に東洋紙を初めて用いた
例は、レンブラント・ファン・レイン（Rembrandt 
Harmensz. van Rijn, 1606-1669）による 1647 年頃のエッ
チングであると考えられていたが (30)、セーヘルスによ
る東洋紙刷りの版画《岳陵風景》（HB25Ia、図 11）は

1622 年から 25 年頃の作品とされており、レンブラント
よりも 20 年以上早い可能性がある (31)。セーヘルスが用
いた東洋紙のネーデルラントへの伝播ルートや、そのよ
うな支持体の使用が意味するところなどについては、紙
幅の都合により稿を改めて論じたい。

2　技法使用の動機づけ

以上のように、セーヘルスが版画制作に用いた手法や
技法には、類例の少ない特徴が認められる。では、彼が
そのような方法で版画を制作した動機づけは何であった
のか。

例えば、アルトドルファーが刷り上がった版画に手彩
色を施したのは、おそらく自身の水彩素描を複製するた
めであった。ウーゴは先行する淡彩のキアロスクーロ素
描を模倣するために、トーン・ブロックを用いた多色刷
り版画を制作した。両者はいずれも、版画の複数性を利
用し、別のメディアのイメージに近似する画像を効率的
に量産しようとしたのである。それらに対してセーヘル
スの版画は、20 世紀初頭には版画ではなくオイルスケッ
チであると考えられていたものもあるほど、一見しただ
けでは版画と認識し難い絵画的なイメージを特徴とす
る (32)。たしかに彼の版画はすべて異なるイメージであ
ることから、版画の複数性には執着していなかったとみ
なすことができる。

セーヘルスによる類まれな版画制作の目的について、
先行研究ではさまざまな議論がなされてきたが、それ
らは以下の 3 つに集約される。すなわち、（1）セー
ヘルスの版画制作に合理的な意図を見出す必要はない

（2）版画は絵画の下絵であった（3）版画制作は実験に
すぎなかった。

2-1　版画制作の特異性と人間性
まず、ヴィルヘルム・フレンガーはセーヘルスを社会

的に孤立した精神的異常者であるとみなし、そのことが
特異な版画制作に作用したと考えた。フレンガーはセー
ヘルスの作品の図様にみられる岩肌があらわで荒々しい
描写などを、精神診断学的な方法で分析し、セーヘルス
の深層心理を解き明かそうとした (33)。そして、彼はセー
ヘルスがあらゆる人々から疎外された孤独な人物であっ
たと推測した (34)。

マックス・フリートレンダーは、客観的な根拠の乏
しさを理由にフレンガーの見解を即座に否定したが (35)、
ヘルハルドゥス・クヌッテルなどはフレンガーに従
い (36)、セーヘルスの狂気的な人物像の形成に荷担した。

フレンガーによるそのような推測は、セーヘルスの先
例のない様式や技法を説明づけるにはいかにも好都合
で、手間のかかる制作の背景に合理的な意図や目的を求
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める必要もないようにみえる。
しかし、同時代の史料によると、セーヘルスは社会的

地位のある者と頻繁に交流し、たびたび彼らの取引の公
正証書に証人として署名していた (37)。このような証書
は、証人の署名がなければ法的に無効とされており、当
人は信頼できる人物を証人に選ぶ必要があった。つま
り、セーヘルスが証人として署名した公正証書の存在
は、彼が複数人から信頼できる人物とみなされていたこ
とを示唆している。そのため、彼を孤立した異常者とみ
なすことの妥当性は退けられるのである。

2-2　絵画の下絵としての版画
つぎに、前川誠郎はセーヘルスの彩色された版画制作

の目的が版画を下絵にして絵画を描くことにあり、エッ
チングは絵画の量産手段であったと推測した (38)。しか
し、セーヘルスによる先行する油彩画に基づく版画の存
在が分かっており、必ずしも版画が絵画の下絵であると
は言いきることができない。

版画《4 本の木のある渓谷》（HB4Ib、図 12）と油彩画
《木々の見える渓谷》（図 13）は、一方を反転させ重ね合
わせると、寸分たがわず一致するほど構図が酷似してい
る。そのため、両作品は直接の関連が明らかであるが、
アーリー・ワレルトが行った油彩画《木々の見える渓谷》
の赤外線リフレクトグラフィによる調査によれば、その
下層には、仕上げの輪郭線に沿わない自由な線が看取さ
れるという。つまり、油彩画の線は、原画をなぞったも
のではなく、制作過程で試行錯誤しながら描かれたと判
断できるため、版画に先行して油彩画が制作されたとみ
なすのが妥当といえよう (39)。そして、これらの作品の
存在こそ、セーヘルスの版画が絵画の下絵であるという
主張の反証なのである。

では、反対にセーヘルスの版画は自身の油彩画の複製
なのだろうか。上記の作例などのように一部の作品につ
いては版画と油彩画の構図の一致が認められる場合もあ
る。しかし多くの場合、彼の油彩画は版画とは構図的に
も様式的にも大きく異なっている。

セーヘルスの油彩画は現存数がきわめて少ないため、
断定することは避けなければならないが、現存する彼
の風景油彩画は、同時代の他の類似主題の油彩画と比
較すると、やや因習的な様式であるといえる (40)。一方、
彼の版画にみられる自然主義的描写からかけ離れた造
形や色彩表現は、知られる限りでは類例をみない。例
えば、《南から見たレインスブルフ修道院の廃墟（大）》

（HB46a、図 14）では、奥行表現は最小限にとどめられ、
砲弾によっていびつに崩壊した修道院の幾何学的なかた
ちを強調するかのように平面的に描写されている。ま
た、バルールに着目すると、暗い朱色と黒色の廃墟の隙
間から明度の高い青系の色で彩色された空がのぞいてお

り、相互の明度差は前景と後景の前後関係が逆になって
いる。

彼の油彩画における卓越した再現的描写に鑑みれば、
版画作品にみられるこうした遠近表現は、意図的なデ
フォルメであると捉えることができ、そこには近代美術
における抽象表現の発露さえ認めることができるのでは
ないだろうか (41)。

2-3　目的化した技法実験
ジュン・ナカムラは、セーヘルスの版画はさまざまな

技法を試行錯誤する実験の過程で生み出されたもので、
元来販売を目的にしたものではなかったと主張した (42)。
事実、セーヘルスの版画には、しばしば実験的な試し彫
りや試し刷りの痕跡が看取される。例えば《崖の上に轍
の見える谷（第 1 ヴァージョン）》（HB17IIb、図 15）は、
画面右側に帆船の索具のような図様の断片が主題とは無
関係に挿入されている。これはおそらく、元来別のイ
メージが版刻されていた原版の線を不完全に消し、再利
用したことによるものと思われるが、修正があまりに不
十分であることから、完成作というよりは習作の様相を
呈している。

また、エグベルト・ハーフェルカンプ＝ベーヘマンは
現存する版画作品がいくつかの大規模なコレクションに
由来するとみなしていた (43)。すなわち、多くのコレク
ターがそれぞれ少数を所有していたのではなく、わずか
なコレクターが大量に所有していたのだという。それに
基づいてナカムラは、それらの版画を、セーヘルスの工
房に残されていたものが、セーヘルスの破産後あるいは
歿後にまとまった形で買い取られたものと考え、美術商
やセーヘルス自身が販売を行っていたわけではないと推
測した (44)。

たしかに現存するセーヘルスの版画のうち、習作や未
完成作と思われるものは、工房からいちどきに収集家
のコレクションにもたらされた可能性もある。しかし、
セーヘルスがまったく販売を目的にしていなかったと考
えるのは穏当ではない (45)。

セーヘルスの版画が刷られた紙のウォーターマークの
調査によれば、セーヘルスの版画の刷りからは多種多様
なウォーターマークを確認できる (46)。一般に、版画家
は比較的まとまった量の大判の同じ紙、すなわち同じ
ウォーターマークの入った紙を一度に購入し、それらを
銅板の大きさに合わせて裁断して刷っていた。したがっ
て、一度に購入した紙の量や、刷る版画の大きさにもよ
るが、版画家は同一のウォーターマークの版画を数十
枚から数百枚は刷ったと想定することができる。そのた
め、セーヘルスの版画が刷られている紙の多くが、それ
ぞれ異なるウォーターマークの入った紙であるというこ
とは、現存数よりはるかに多くの版画が制作されたこと
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を示している (47)。
つまり、制作所要時間や、紙やインクの材料費を勘案

すれば、セーヘルスは版画を販売し、金銭的利益を得て
いた可能性が高いといえる。したがって、種々の類まれ
な技法の使用は、単なる実験にとどまらず、販売を目的
とする版画制作において実用性をもっていたことが示唆
される。

2-4　「刷られた絵画」
以上のように、セーヘルスが自身の版画制作におい

て、類まれな技法を使用した目的について述べた 3 件の
先行研究を再検討した。その結果、それらはいずれも他
の客観的な証拠によって反駁され得ることを確認した。

ここで、セーヘルスの版画にはプレート・マークが残
されていないということに注目したい。原版に紙を押し
当てプレス機にかけて刷り取る際に原版の輪郭に沿って
できるプレート・マークは、そのイメージが金属板から
刷り取られたものであることを示す目安となる (48)。し
かし、セーヘルスの版画でプレート・マークのある現存
作品はほとんどないため、それが版画であることをひと
目では認識できないこともある (49)。ほぼ例外がないこ
とから、後の所有者によってではなく彼自身によってプ
レート・マークの内側で作品が切り取られたと考えるの
が妥当であろう (50)。

さらに、セーヘルスの版画がすべて異なるイメージで
あることをあらためて強調しておきたい。版画の基本的
な機能かつ目的は、同一のイメージを 2 枚以上つくるこ
とができる点にあるが、セーヘルスはその複数性にこだ
わらなかった。それどころか、むしろ同じイメージの作
品が複数存在することによって、相対的に作品の価値が
下がることを避けた可能性さえ否定できない。

セーヘルスが実践したエッチング、リフトグラウン
ド、ドライポイントといった技法は根本的に版表現特有
の効果を生むもので、筆と絵具による表現とは一線を画
している。したがって、彼にとっての版画技法の試行錯
誤は、版画独特の刻線への執着に動機づけられていたの
ではないだろうか。

また、彼はその作品が版画であることの証となるプ
レート・マークを自身の手で取り除いた。さらに、一見
すると版画であることが分からない作品もあるほど、刷
り上がり後に手彩色を施したり、ワニスを塗布したりと
油彩画と同様の技法ないし手法も併用した。そのため

《柵で囲んだ畑地のある山あい》（HB6Ia）のような、手
彩色の範囲が画面全体に及んでいる作品を版画とみなす
要素は、それが刷り取るという制作プロセスを経ている
点のみである。

このように、セーヘルスは絵画と版画の一種の混合技
法によって、絵画にも版画にも分類し難い「絵」を制作

しようと試行錯誤する中で、種々の先駆的な技法を実践
するにいたったのではないだろうか。つまり、これこそ
がファン・ホーホストラーテンによる「絵画を刷った」
という評言の真意である。そして、版画の刻線に対する
セーヘルスの執着は、そうした新しい形式の「絵」が、
絵画を模倣した代替品にとどまるものではなく、自立し
た美術作品として制作されたことを示しているのであ
る。

おわりに

レーフラングは 2017 年の論考の中で、「mixed-media
prints（ミクスト＝メディア版画）」や「“hybrid” works 
of art（『ハイブリッドな』美術作品）」という表現で、
セーヘルスの作品を含む当代の一定の形式の作品を説明
し、作品を素描、絵画、版画のいずれかにあてはめると
いう分類方法は、セーヘルスの作品に関しては不十分で
あると述べている (51)。

すなわち、そうした作品は絵画と版画の一種の混合技
法によって制作されているため、これまで用いられてこ
なかった枠組みで作品を捉えなおさなければ正当に作品
を理解することができないということを示唆している。

セーヘルスの版画の様式的特徴は、同時代における自
然主義的な描写とは大きく異なるものだった。そこに描
かれるモティーフの形態は、場合によっては、誇張され
ていたり、あるいは幾何学的に単純化されていたりす
る。同じように色彩についても、しばしば彩度が極端に
高められている。そして、そうした特徴はセーヘルス自
身の絵画とも異なっていることから、版画が絵画を模倣
するものだったとは考えにくい。

セーヘルスによるさまざまな先駆的な銅版画技法は、
絵画にも版画にも分類し難い先例のない形式の「絵」を
制作することを目的とし、さまざまな技法を試行錯誤す
る中で実践されたのである。そして、それらの「絵」は、
少なくともセーヘルスにとっては、絵画の代替品にとど
まるものではなく、自立した美術作品だったということ
になる。
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図 1　 セーヘルス《峰の見える股木のある山岳風景（第 2
ヴァージョン）》（HB16）1622⊖25 年頃　エッチン
グ（薄い青インク）・手彩色、暗褐色で前処理され
た紙　102/101× 180 mm　アムステルダム国立
美術館

図 2　 セーヘルス《滝のある風景（第 2 ヴァージョン）》
（HB22Ib）1615⊖30 年頃　エッチング（薄い青緑色
のインク）、紙　第 1 ステート　155/157× 191 
mm　アムステルダム国立美術館

図 3　 セーヘルス《岳陵風景》（HB25IIb）1622⊖25 年頃　
2 版によるエッチング（黒インクおよび黄イン
ク）・濃い青色で前処理された紙　第 2 ステート　
143/144× 105/104 mm　アムステルダム国立美
術館

図 4　 セーヘルス《塔が立つ村の見える岩山》（HB7Ia）
1623⊖25 年頃　エッチング（青緑色のインク）、ク
リーム色で前処理された紙　第 1 ステート　120
× 192/191 mm　アムステルダム国立美術館
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図 5　 セーヘルス《曲がりくねった川の流れる渓谷》
（HB14Ia）1622⊖25 年頃　エッチング（黒インク）・
リフトグラウンド、紙　第 1 ステート　176/174
× 213/217 mm　アムステルダム国立美術館

図 7　 セーヘルス《高台のある山あい》（HB10Ib）1625⊖
30年頃　エッチング（青インク）・ドライポイント、
紙　第 1 ステート　131/196 mm　大英博物館（ロ
ンドン）

図 6　 セーヘルス《南西から見たブレーデローデ城の廃
墟》（HB39）1618⊖22年頃　エッチング（黒インク）、
紙　100/97× 133/135 mm　アムステルダム国立
美術館

図 8　 セーヘルス《塔が立つ村の見える岩山》（HB7IIc）
1623⊖25 年頃　エッチング（青インク）・ドライポ
イント、ピンク色で前処理された紙　第 2 ステー
ト 127/132× 192/190 mm　エルミタージュ美
術館（サンクトペテルブルク）
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図 9　 セ ー ヘ ル ス《苔 む し た 枝 木 と 道 の あ る 遠 望》
（HB27Ic）1622⊖25 年頃　エッチング（濃い青イン
ク）・手彩色、黄みがかった灰色で前処理された
綿　第 1 ステート　140/143× 191/195 mm　ア
ムステルダム国立美術館

図 11　 セーヘルス《岳陵風景》（HB25Ia）1622⊖25 年頃　
エッチング（黒インク）、東洋紙　第 1 ステート
137/139× 106/107 mm　アムステルダム国立美
術館

図 10　 セーヘルス《苔むした枝木と道のある遠望》
（HB27Ie）1622⊖25 年頃　エッチング（緑インク）、
紙　第 1 ステート　131× 177 mm　ベルリン版
画素描館

図 12　  セーヘルス《4 本の木のある渓谷》（HB4Ib）1618⊖
22 年頃　エッチング（黒インク）、紙　第 1 ステー
ト 286/285× 468/473 mm　大英博物館（ロン
ドン）
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図 13　 セーヘルス《木々の見える渓谷》1625⊖30 年頃　
油彩、板　220× 530 mm　マウリツハイス美術
館（ハーグ）

図 15　 セーヘルス《崖の上に轍の見える谷（第 1 ヴァー
ジョン）》（HB17IIb）1625⊖30 年頃　エッチング

（青インク）・ドライポイント、ピンク色で前処
理された紙　167/166× 153/154 mm　アムステ
ルダム国立美術館

図 14　 セーヘルス《南から見たレインスブルフ修道院
の廃墟（大）》（HB46a）1618⊖22 年頃　エッチン
グ（白インク）・手彩色、黒色で前処理された紙　
193/192× 315/316 mm　アムステルダム国立美
術館




