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摘    要

本館自民國77年成立之後，致力於台灣美術史上重要作品的典藏與研究工作，亦基於美術館亦兼有藝術文化資產守護機構的功能，對於藝術品之維護保存作業一向是不遺餘力，針對許多在為本館收藏之前即因保存狀況不佳、自然老化、環境或人為等因素導致受損的藝術作品，亦積極尋求維修補救之道，期能藉由後續適當的維（修）護工作，延續作品的生命及展現藝術品原有的生氣和風貌。此項重要的工作除仰賴本館合乎國際博物館條件之設備，研究人員與典藏部門同仁專業且細心的維護作業外，並依維護保存計畫編列年度預算，來執行各項業務。由於本館並無專業修復人員編制，及藝術作品修復室尚在籌設當中，典藏品經過狀況檢查與審慎評估，認為需經特別維護、重新裝裱或修復作業，才能展延生命的作品，皆委由國內外經驗豐富的專業修復師或裱褙師進行維（修）護工作。

因此本次將膠彩畫作品送往日本委託京都宇佐美松鶴堂及東京半田九清堂兩修復工作坊修復亦是經過多年對國內外修復環境、條件的觀察了解與審慎評估後所作的決定。京都宇佐美松鶴堂及東京半田九清堂同為日本政府選定為修復日本國寶或重要美術文化財的「國寶修理裝潢師連盟」成員，期能透過具有悠久歷史且享有國際聲譽的專業修復經驗和技術，對狀況不佳的膠彩畫作品作適當的維（修）護處理，並希望能為國內帶來一些藝術品維（修）護保存重要參考的訊息。

本次修復挑選例如台展審查員鄉原古統的「庭院」與池上秀畝「鯉魚躍」，前輩畫家林玉山「襲擊」、王席聘「博古」等九件重要典藏膠彩畫作品，本館曾於88年委託宇佐美松鶴堂修復過林之助「朝涼」、薛萬棟「遊戲」、陳進「喜事臨門」等作品，此次分別委託宇佐美松鶴堂與半田九清堂兩處，主要的考量是希望能在充裕的時間與人力之下受到完善的修復。館方與上述兩單位於91年7月完成議價和簽訂合約手續，91年8月中旬作品運抵修理所，修復工期為一年，期間本館除以電話、傳真、e-mail等方式密集聯繫追蹤修復狀況與進度外，期中並派員實地察訪，且於本年7月修復完成時間，報告人奉派前往日本辦理修復作業期末驗收工作，並討論作品運回之包裝運輸事宜，8月中旬作品運返館內。

本報告主要論及作品受損原因、狀況、修復步驟與驗收過程，以及執行驗收業務之心得等，除作為工作紀錄外，並作為日後作品維護保存的依據資料。
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壹、前言

藝術作品之所以珍貴乃在於是人類文明發展的見證，歷史及文化演變成果的紀錄，而又由於每一件藝術作品的獨一性及無可替代性，亦更彰顯藝術品的珍貴；如何留存這些「記載」、「表達」人類文化藝術發展過程的成果，是自古以來創作活動開始即需面對的問題。但作品會隨著時間的推移而自然老化（風化等），保存環境條件惡劣、保護物品及方式不佳、置放和搬運方式的不恰當、光線照射等都是造成藝術作品損壞的原因。在現代科技發達以前，對於藝術作品的維護保存方式，大都較趨向於「自然法則」與經驗傳承的保護措施，所使用的材料和方法是否會對藝術品造成二度傷害，則缺乏科學的分析考證。科技發達以後，藉由科學儀器的分析，讓人類了解到環境與人為的各種因素造成藝術品產生變化的影響，而促使對藝術作品保存與管理的態度趨於謹慎且防患於未然，運用科技器材來控制或降低對藝術作品造成傷害的因素。而處理受損藝術品的方法也不再只限於補綴或掩飾損壞的部分，或是藝術家「再創作」式的自行修補，而是結合藝術史、考古學、材料學、物理化學、科學和修復技術等領域的專業人員共同合作，給予藝術品最適切且不過當的維護修復，來展延作品的生命。

在本館尚未改隸於行政院文化建設委員會之前（88年7月始），因為台灣省內唯一的專業美術機構，因此自77年成立之後，台灣省政府陸續將原存放於省屬各機構中的藝術作品陸續移交予本館保存維護。由於原置放地點皆非專業文物保存機構，沒有專門的置放保存空間，亦沒有專責管理藝術作品的人員來妥善保存這些藝術品，而又因為這些移撥的作品大都是屬於紙、絹類材質的作品，長期暴露在非良善的保存空間中，狀況並不良好，大都因受潮發霉病變，甚至腐爛，有的或因相對溼度差距過大而產生龜裂現象。

另外，本館為能設置以呈現台灣美術發展之常設展，加強蒐集文獻史料和日治時期的作品，然這些作品由於創作時間久遠，許多保存狀況亦如上述，但由於這乃是台灣美術發展脈絡時代見證的作品，如何維護保存這些珍貴藝術品得以流傳世代，則是「收藏」、「展示」以外的另一項艱鉅卻不可輕忽的工作。基於美術館亦兼具有藝術文化資產守護機構的功能，對於這些在為本館收藏之前即已受損的藝術作品，積極尋求維護補救之道，期能藉由後續適當的維（修）護工作，延續作品的生命及展現藝術品原有的生氣和風貌。

因此重要的維護保存工作除仰賴本館合乎國際博物館條件之設備，與典藏部門同仁專業且悉心的作業外，並依維護保存計畫編列預算，執行各項業務。其中因本館尚未設置藝術作品修復部門，一些經過審慎評估，認為需經特別維護、重新裝裱或修復作業，才能展延藝術品生命的作品，皆委由國內外經驗豐富的專業修復師或裱褙師進行維（修）護工作。例如，本館自83年起至92年止，即委託國內知名西洋媒材類修復師郭江宋先生維修復近200件油畫作品，讓可說是國家重要文化資產的包括廖繼春、李石樵、陳澄波、顏水龍、席德進等重要前輩美術家的畫作的現狀得以維持並展延生命。

我們了解到造成藝術品損壞的原因，除了作品的自然老化現象、溫溼度、蟲害、光線照射、空氣污染、人為的疏失等原因以外，不當的裝裱、修復或材料的錯誤使用皆會對作品造成更嚴重的傷害。所以，本館因應作品需重新裝裱、病變處理或修復而選擇委任修復師時，皆會對修復師的專業經歷、學養、技術等一一加以比較評估，並考究其所使用的材料，有如選擇良醫一樣的審慎，避免錯誤的決定禍及文物資產的保存。因此本次將膠彩畫作品送往日本委託京都宇佐美松鶴堂與東京半田九清堂修復亦是經過多年對國內外修復環境、條件的觀察了解與評估後的結果。

台灣的膠彩畫是在日治時期自日本引進的新畫種，歷經幾十年時間的推移，又由於台灣位居亞熱帶，屬高溫多濕的氣候，作品容易發霉腐爛、不易保存，保存的問題也在近幾年漸浮出檯面；因在台灣從事這方面修復研究的環境尚未成熟，目前國內具有膠彩畫修復技術者僅國立台南藝術學院古物修復所的張元鳳教授，又因本次修復作品中有日本作家之傳統日本畫或南畫作品，創作年代久遠且損毀狀況複雜，因此考量再次委託日本修復工作坊。84年行政院文化建設委員會舉辦維護保存相關的研習會，邀請宇佐美松鶴堂負責人宇佐美直八先生及其修復師講課，本館典藏組亦派員參加，開始對膠彩畫等傳統文物之修復有了初步的了解。86年本館舉辦「美術館的的保存維護研習會系列之二－膠彩畫、雕塑」，會中邀請日本文化財指定民間修理八大工作坊之一的半田達二修理所負責人半田先生講授古畫修復相關課程並實際示範，而有了更進一步的認識。本館曾於88年開國內先例首先委託日本修復工作坊－宇佐美松鶴堂修復林之助「朝涼」、薛萬棟「遊戲」、陳進「喜事臨門」等作品，修復成果獲國內各界肯定。此次分別委託宇佐美松鶴堂與半田九清堂兩處，主要的考量是希望能在充裕的時間與人力之下受到完善的修復經過多方條件的比較，兩工作坊皆屬日本政府指定修復國寶與重要文化財之「國寶修理裝潢師連盟」成員。

九件作品係包括林玉山「襲擊」、王席聘「博古」、日人佐佐木栗軒「黃昏（披星戴月）」、呂孟津「蘭花」、「菊花」與「花鳥」、鄉原古統「庭院」、池上秀畝「鯉魚躍」及藤島耕山「狐狸望月」，作者及作品之相關簡介如附表一，作品原畫作狀況和修復評估分析表如附表二。
本批作品之修復合約於91年6月及7月分別與兩工作坊簽約完成，8月上旬由藝術品專門運輸包裝公司進行包裝及運輸工作，8月15日前後運抵修復場所，修復工程約一年，但由於關稅限制，作品進入日本海關後一年以內必須出關否則就會再被扣稅。修復工期進行至一半時，本館派典藏組林麗玉技士（修復案承辦人）於91年12月15日至12月21日赴日進行期中進度驗收及商討作品裝裱邊料事宜。日本對於古書畫文化財的保存修理，採取官民合作的方式，全國現有九所民間修理工作坊被指定進駐公立博物館內的修理所（裝潢室）修理日本國寶或指定文化財；本次委託修理之作品因是本國重要前輩美術家的作品，宇佐美松鶴堂修理工作坊特別極力為本案爭取，以等同日本指定文化財的待遇進入國立京都博物館的修理所修理，可見其對此事的慎重，並竭力促成文化及技術交流的機會，另一方面，位居東京的半田九清堂雖然也進助於東京國立博物館，但由於東京國立博物館修復場所狹隘，作品則在半田自己的修理所進行修復。該批作品進行了約為期一年的修復，於7月上旬完成，報告人於訂於本（92）年7月13日至22日赴日作修復期末驗收作業，作品於8月中旬運返台灣。

貳、目的－修復理念與步驟

一、修復理念

日本傳統的修理方式源自於中國之後經過幾世紀的演進變化，現在所使用的修復技術大約是江戶時代確立的；早期由於繪畫、雕刻作品是被當作信仰膜拜的對象，明治以前的修復是以美觀為重點，修復的手法相當的自由，而近年的保存修理觀念，不論是以何種材質或以甚麼樣的修復技術作修理，除了遵循代代相傳傳統的技術外，一般也都把握國際上現行修復處理的規範與原則，也就是說修復師的工作是補強延續作品的生命，而非作品的重造或是改變其原貌，必須尊重、維持作品美學的、歷史的及形體的完整與價值，因此在修復作品時所使用的材料、方法與技術就考慮到未來再修復的可能性，以及是否會對作品反而造成不良的影響。也因此修復的工作不僅只是技術上的掌握，其至高的理念與倫理性也須嚴格要求。

1.現狀維持與真實性的尊重

所謂的「現狀維持」是指以作品被傳承下來的現狀為基礎，抑制其惡化的現象並改善傷損的部分。修復師可說是作品、文物的治療醫師，但絕不是創作者，其工作的態度與範圍應是尊重原創作品的「真實性」（Authenticity），維持作品本體技術、創造精神、材質與歷史性的完整性，不能隨其意志任意增減筆劃或改變原貌。文化財製作當時的狀態與材料的保存是其價值判斷的重要條件，即使在缺失的部分的修補，也應盡量以同樣的材質、手法填補，不可損及文化財的原始真實性與表現。 
2.可逆性（reversibility）處理

「可逆」一詞的英文是「reverse」，與其原義相對的中文有「相反」、「顛倒」的意思，其形容詞「reversible」則有「正反兩面使用可能」、「可反轉」等意涵，而應用在理化學用語，更衍生出「可逆性」、「可逆反應」、「可逆變化」等意思，不論用在物理或化學的任何場合裡，皆有「A」(「B」之狀態互相「交換性」的用意，換言之，狀態的變化不是單方向的變化，而是「往復可能」的變化（註1）。而由此運用至文化財修復保存的觀念上，首先是從油畫保存開始， 60年代在修復上的所謂「可逆性」（reversibility）的意思是強調使用的修復材料必須是「簡單能夠溶解的東西」，限定使用「能夠清楚附加在東西上的材料」；80年代則是以使用對文物傷害最少的材料為主要考量，而今日的思考是不只是考慮修復或附加的材料而已，更追求修復作業過程中的「可逆性」（註2），由於各材質的修理技法各異，從廣義角度的「可逆性」來看指的是修理所使用的材料與技法必須是不造成作品傷害且下次修理的可能性是沒有問題的。從傳世至今的作品可了解到許多作品是依賴著百年或數百年一次的修復，反覆適當的維修才得以留存至今，因此在每一階段的修復，都應考量再修復或復原的可能性，也就是說所使用的修復材料、粘著劑與技術都必須考慮對作品的傷害最小、有再去除的可能性，並盡量避免使用無法再次分開的材料與技術。

3.修復方針的擬定與修復記錄

每一件作品創作所使用的材質、受損狀況各有不同，相因應的的修理方式、使用的材料、接著劑自然有所不同。在修復之前應對修復作品的歷史背景、尺寸等基本資料、作者慣用的技法、使用的材質、顏料、作品構造、製作方法、受損病變情形、早期修復的狀況等，包括歷史、物理、化學、生物的詳細調查與紀錄，並且擬定修復方針及處理程序大綱，有助於整個修復作業過程的依循及作為實際作業步驟的再確認。在修復完成之後亦須紀錄包括詳細註明每一個處理過程所使用之材料、藥劑（成分）、處理程序與方法等，所有的調查與紀錄都包含照片與文字說明。這些紀錄資料不只是向大眾說明修理的合理性，也含有對後世傳遞正確的修復資訊的作用，有助於對修復物的了解及修復技術的發展。

4.修復師的態度

修復師需了解到每一件受委託的修復作品都具有歷史的、藝術的或保存上的價值，不論其價值如何，都應以發自內心的關愛與誠實的態度面對修復作品的各種問題，並且清楚了解自己能力所及之範圍，能力不及之處或沒有把握的修復方式與材料千萬不能輕舉妄動，更不可加上自己推測、想像或創造的東西。

另外在委託修復對象時需要留意考量的地方，由於作品在修復處理的過程中，每一個階段都充滿危險性，一旦手法或材料使用不正確都會造成作品的再度傷害甚至無法補救的後果，是一門極為專業且須高超技術的工作，沒有受過長期專業知識與技術訓練者是無法勝任的，同時修復也是保護文化資產的良心事業，不具道德良知與熱誠者亦不適合，委託者基於文物保存的原則需慎選修復工作者，許多的例子揭示一位修復師的技術與良知關係到作品的存廢問題，修復作業從選擇修復師開始。

二、修復步驟

1.調查與記錄
作品修復之前必須先針對該作品做相關資料（包括作品創作年代的時代背景、作者風格、作品原始圖片、媒材、修復經歷及使用材料等）調查與蒐集，而記錄內容則包括作品尺寸、畫作受損狀態、裝裱方式等基本資料及圖檔（彩色正、負片必要時可拍攝X光線和紅外線照像等），透過調查與各項記錄來協助對作品的確實了解，和作出正確的修復方針。

2.固色—防止顏料的剝落

東方繪畫顏料通常是以由動物膠（動物皮所提煉出來的蛋白質成份）為展色劑，再利用其黏性混合顏料或染料固著於底基物上（紙或絹等），達成上色的步驟。然而這一類的膠質隨著時間推移的自然老化，固著力會因此減弱，造成顏料剝落現象，因此為防止顏料的繼續剝落便須補充膠質達到固色的目的。九件作品皆有以上顏料剝離的現象，其中又以鄉原古統「庭院」、呂孟津的「蘭花」、「菊花」最為嚴重，皆因受潮顏料龜裂剝落或膠質老化不具黏性等因素所導致，容易在搬運或清洗步驟使顏料層掉落，在這作業之前須先作部分的固膠，防止顏料剝離。

3.洗淨

作品經過長年累月，空氣中的塵埃、煙燻等汙垢或因潮濕的水痕、發霉、褐斑等皆會造成作品汙染。在日本古畫的修復通常被認定的修理原則是「維持現狀」，不做過度的修理，主要是避免過度的修理或補彩改變作品的原狀，或成為另一張「創新的作品」，失去修理的原意。但如作品上產生的汙點、水漬等有礙觀瞻，則需先做清洗的處理。清洗必須先針對汙染的原因、作品顏料底基物的種類及特性作一番了解後，再研判使用何種的洗淨方式。九件作品因創作年代較久遠，台灣高溫多濕的氣候不易妥善保存，畫作極易受潮產生黴斑、水漬等污垢的現象，其中林玉山的「襲擊」、佐佐木栗軒「黃昏（披星戴月）」、藤島耕山「狐狸望月」等因受潮嚴重，留下大片的水漬痕跡或呈現斑點狀；而王席聘的「博古」、呂孟津的「菊花」、「花鳥」等作品則因長期光線照射、灰塵或昆蟲的糞便造成污染。在此清洗階段亦會同時將非畫作的原始顏料，意指作者或遭他人不當修改或塗上之顏料，作適當的去除動作。

4.揭除托紙

東方媒材類（水墨、書法、膠彩畫等）作品如重新裱裝或修復，將舊有老化的托紙揭除，換上新的托紙，這個步驟是既困難且危險的程序，一不小心就會造成作品更大的傷害，通常採用「濕式法」和「乾式法」兩種分式。在此階段有一重點是須遵守的，就是必須考量現行所使用托紙方式和材料是不會對作品產生複雜的化學變化或其他副作用，在數十年之後畫作需要重新修理或解體保養時，托紙用的「小麥漿糊」可迅速溶解於水，輕易解體揭除舊有托紙，就是所謂的「可逆性」。

5.托心

畫心通常經過兩次托裏，(與畫心直接接觸的命紙（日語稱肌裏）襯托，(加托，此作業則視裝裱種類（卷軸與屏風、額裝、壁畫）的不同而有不同的加托作法，本次修復作品大概都經過七、八層和紙的加托，增加作品畫心的強度。

6.修補

底基物破裂部份的修補，紙類作品大都是由畫心的反面填補缺損的部份，而絹類畫作則可視狀況由正面或反面，依照破裂處的大小一一填補。但由於新材質與舊有材質有不相容之處（伸縮度或柔軟度的不同等），最好使用同時代、材質類近的材料來修補，如果無法取得，則透過復原作業製作相近的紙質，或利用放射線照射促使新絹老化後再使用。

7.全色補彩

經過修補後之畫心，為了不妨礙觀賞的視覺效果及色澤的調和感，在修補過的地方或顏色剝落部份，做適當的填色補彩。前述提及日本正統修復原則「維持原狀」，意指「防止作品惡化、維持現樣及作品的原創性」，不做過度的修補；然為了視覺效果和畫作整體的調和感，對於因破損或龜裂等原因而導致顏料剝落的部分，會在重新托心及補洞之後，以與周圍近似（所謂「近似」的顏色亦必須考量新修補顏料在數年後色調的變化是否與舊顏料互相調和）色調的顏料（所謂「地色」）來全色（補彩）。本次修復的作品當中有幾件作品，如林玉山「襲擊」作品底部顏料層左右互相位移粘著，研判因為該作品為屏風形式，折合存放時底部受潮，造成顏料層左右互相粘著。又，池上秀畝「鯉魚躍」作品係為捲軸裝裱，收存時遭到蟲蛀，造成多處破洞、顏料嚴重剝離，且因之前的裝裱方式不恰當，更使得底基層絹布幾近碎化狀況，在重新補絹、扥裱作業之後，針對顏料剝落的部分，則依上述全色原則補彩。惟對於未剝落卻退色的部分不再往上面增加顏料；或大面顏料剝落卻無法考究之處，亦不給予「想像的」補彩，避免過分的修飾而改變原作的風格及「原創精神」，此點是修復師相當堅持的一種職業道德和修復原則。

8.裝裱

畫作經過最後階段的扥裱與綾布修飾處理，並以屏風、掛軸或框緣的形式裝裱，才算修復完成，重新展現。此次裝裱方式經過與修復師多次討論，認為應尊重作者創作之初對裝裱方式的構想，因此林玉山的「襲擊」仍維持屏風形式，而鄉原古統的「庭院」遭到後人將原為一張完整之作品裁切成四屏，並改為額裝裱褙，由於經裁切成四塊的畫心之部分絹布並被剪裁修補其他破裂的部分，已無法連結成一張畫心，藉此修復機會以屏風方式裝裱較無視覺上的異和感。
參、修復作品驗收過程
一、抵達京都、東京
7月13日搭乘日亞航航空公司班機抵達日本關西國際機場（位於大阪），再轉乘JR線HARUKA子彈列車，約一小時又五分鐘左右抵達京都火車站，下榻的商務飯店就在京都火車站的旁邊，極為方便，14日、15日前往位於京都博物館內的宇佐美松鶴堂修復所驗收作品，16日自京都再移動至東京，17日與19日赴半田九清堂完成驗收作業。

二、修復作品期末驗收作業

翌日，報告人即前往宇佐美松鶴堂位於京都國立博物館文化財保存修理所內宇佐美松鶴堂的修理工作室，查看鄉原古統「庭院」、池上秀畝「鯉魚躍」、及藤島耕山「狐狸望月」3件膠彩畫作品之修復情形，3件作品的修復作業大都已近完成階段，只剩小部份補彩修飾及掛軸風帶的縫製，其他包括掛軸的太捲、桐木盒、紙盒（外盒）及屏風的外盒等皆已製作完畢。此次能再次委託宇佐美松鶴堂修復，包括修復金額等之協商給予本館協助甚多的京都府教育廳文化財保護課管理調查組主任鑑查石川登志雄先生，也抽空到場關心修復的情形，連日本文化財界耆老三輪嘉六（現任九州國立博物館籌備室室長）先生也事前就打電話關照，使得宇佐美松鶴堂就此次的修復案件更是格外的重視。

可說是宇佐美松鶴堂修復所裡的國寶級修復師內藤勇先生，與林煥盛先生仔細地向報告人說明作品狀況、修復的過程及手法。例如：藤島耕山的「狐狸望月」之底基物絹布，其四周原來是被直接黏貼在三夾板上，三夾板受到溼度影響而伸縮時也相對造成絹布裂開，揭除三夾板後、裂縫處補絹，再扥底、裱成掛軸形式；又該作品之上方月亮四周圍受到嚴重的污染，如以藥劑漂白自然可以去除污漬，但是內藤先生表示他不願以此種方式處理，原因有二：1.以化學藥品作為去除劑恐會加速絹布脆化的速度，2.漂白過後的絹布會過於白皙，反而無法呈現出文化財歷史的意味，基於上述兩個因素，修復師以傳統清洗方式慢慢地去除髒污。又如鄉原古統的「庭院」作品，經查作者創作時所遺留的一張照片，推斷最初應為一張完整的畫心，後來不知為何因素被切割成四屏，且部分絹布備用來直接接補在破裂處，造成凹凸不平、紋理不一狀，修復師處理方式為先去除原補絹，破洞已接近原絹的絹布染色後填補，使絹面平整，四周不足處亦補絹，後稍作補彩，使與圖案（如樹葉）造型延續，不會造成異合感。此外，考慮台灣對於屏風的收存經驗不足，特別加強背紙的強度，先以美濃紙扥兩層後，最外一層使用手工製的唐紙（亦是日本政府指定的文化財，約自400年前江戶時代流傳至今）扥裱；四周裱褙的綾布選擇卍字圖案搭配竹籬紋樣，又池上秀畝「鯉魚躍」畫心周邊的綾布選擇龍紋圖案表現出「鯉魚躍龍門」的意義，處處皆可見對美術文化資產的尊重與用心，令人感動。

7月16日自京都移動至東京，18與19兩日前往半田九清堂修理所驗收林玉山「襲擊」、王席聘「博古」、日人佐佐木栗軒「黃昏（披星戴月）」、呂孟津「蘭花」、「菊花」與「花鳥」六件作品的修復成果，第三代新社長半田昌規與妻子幾子亦仔細逐一的說明修復狀況與步驟，聽取說明之後覺得，雖然每一件作品的受損狀況不一，所因應的修復手法也稍有不同，但面對文化資產的謹慎、尊重的態度及修復的理念，不論是半田或是宇佐美皆是一致的，也使得此次的修復作品雖分別委託兩處，所得的結果不至於產生太大的差異。九件作品的修復成果令人感到滿意，可再次作為國內膠彩畫作品修復的重要參考史料，修復前後比較照片如附圖（此部份所採用的圖像係以數位相機拍攝、印表機列印，色彩與實作有差異）。

三、修復完成作品拍攝

此階段作業乃是作品完成修復面貌的紀錄，亦是整個修復工程作業最後的階段，宇佐美的部分仍由該修理工作坊最資深的修復師內藤先生擔任，內藤先生具有四十幾年的修復和三十餘年的攝影經驗，日本文化廳指定重要國寶及文化財修復的不二人選，本次作品修復由他擔任總督導的工作，並且負責完成作品的拍攝；半田九清堂負責修復的部分亦由該修理所的修復師完成攝影記錄的作業。

四、作品包裝運輸

修復完成之後的作品依照既定計畫，須在八月中旬前運抵國門，此時卻發生一小插曲，由於依照本國中央機關採購法規定，藝術品包裝運輸無法直接以限制性招標規定直接委託，仍必須上網公開招標或以評選方式選出廠商，且由於修復後作品的裝裱方式、大小、重量皆有所改變，回程之運輸作業（修理所至空港的運輸、辦理出關作業）需要重新召商估價，且也因為經費的限制，無法委託日本如日通之專門美術品運輸公司包裝運輸（費用金額相差數倍），而且進入海關之後須被拆開檢查，致使得運輸過程平添風險性，此階段的作業模式與相關規定有必要用心檢討改進，以確實保護剛完成修復脆弱的美術文化資產。在運輸之前，作品須作一些包裝維護，有以下幾個步驟：

1.掛軸作品先以絹布包裹後放入桐木盒，再置入特製的紙盒裡；屏風則先放入綿袋後放入紙盒裡；框緣裝置的作品以纖維紙作第一層包裝，保護畫心不受到污染或畫框壓克力版的摩擦。最接近畫作的第一層皆須以天然無化學成分且穩定的材質包裹，保護作品不受到不良物質的影響。

2.第二層以氣泡布包裝，增加防震效果。

3.第三層防水牛皮紙
4.第四層是依每件作品量身訂作的紙盒作為包裝保護（大型紙盒內另加一層防震墊）

5.第五層防水塑膠布
6.第六層大型木箱

雖經過綿密的包裝，但因整個運輸、通關過程中，所置放場所的溫溼度是否保持穩定狀態的環境條件是無法掌握的，此時溫溼度如果變化起伏過大，則容易造成畫作的再度傷害，所以為維護作品不為四周溫溼度變化之過度影響，要求在包裝時放入溼度調節包，以保持作品四周範圍溼度穩定狀態。

肆、心得

    報告人（薛燕玲）從在日求學時期（1986─1993年）開始就深深感受到日本人做事一板一眼認真的態度，而在90年通過行政院人事行政局因公出國研究的甄試，91年回到母校（日本大學）文理學部作「日本美術文化財維護保存政策與施行」專題研究時，體認到日本在保護文化資產上所下的功夫，從中央政府到地方政府，甚至民間上下一體，形成一個大的保護體系，政府以公權力制定政策、法令與減稅等配套措施保護文化財，也鼓勵社會大眾共同保護國家、地方的特色文化（財），而在此次的修復委託工作直接接觸修復界，更從修理所與修復師對文化資產的態度再次得到了驗證。在每個修復的過程，每一個細節皆再三地反覆研究、討論、考量，務求每一個階段的完整呈現，任何一個環節的作業都在表達修復師豐富熟練的技術與用心，更以他們專業的學養堅守傳統的技藝和作為專業修復工作應遵守的正確的修復原則，以及對於文化資產維護的執著與堅持，這也就是這項源自於中國宋朝的裝裱技術，經過數百年的演變延伸後，仍不斷拓展延伸下來的主要因素之一。

日本在一九五○年製訂「文化資產保存法」，統合之前製訂的「國寶保存法」（1929）、「重要美術品等保存相關法律」（1933）、「史蹟名勝天然紀念物保存法」相關法令，文部省設置「文化財保護委員會」（後廢除，由文化廳主政）作為文化財保護的行政中樞機構，於一九五二年並成立東京國立文化財研究所、奈良國立文化財研究所，掌管文化財調查研究、資料整理、指定發表等業務（林煥勝，『日本的古書畫修理與文化財保護政策』）。並且結合民間修理裝潢工作坊的資源（由文化廳指定修理日本國寶級藝術品或重要指定文化財的民間修理裝潢工作坊，在日本全國現共有九間，進駐公立博物館，負責修理經過指定的文化財），和全國公私立博物館、文化資產保存機構、協會等，共同負起日本文化資產（私有藝術品一旦經指定為「指定文化財」後，就受文化資產保存法的保護與約束，但如需維修復時，政府就會撥款補助）以連結的相關配套措施來達到維護保存的重責。

反觀國內，文化資產保存法令（修正版）至今仍未通過立法，而「近代藝術品」依會計法第五十條規定，是屬「珍貴動產」，但卻也不見在「文化資產保存法」保護的範圍內，由於台灣氣候高溫多濕，作品保存不易，如果不考量加以保護，許多的藝術作品就是因為沒有受到良好的保護、沒有法令約束，以致於遭到破壞、丟棄或因修復師、裱褙師的處理方式錯誤，而因此遭受更嚴重的損壞。本館九件膠彩畫作品赴日修復的成果雖令人滿意，整個作業過程也順利圓滿，希望能給國內提供一些修復訊息，並且希望不論是政府、學校或是民間都能投注更多的財力與心力，培育人才、制定實施相關法令，落實文化資產的保護。

伍、建議

在日本一個專業的東方媒材類的修復師都需經過十年以上的修業訓練，並累積豐富的經驗，才能成為可獨當一面的專業人才，可見一位專業人才的養成是極為不易。雖然國內近幾年國立台南藝術學院、雲林科技大學等學校相繼成立文物資產保存相關研究所，卻也面臨師資缺乏的難題；而這些研究所培養的是屬管理、研究階層的人才，真正修復實技人才的長期培育科系仍尚未設立，這將會造成理論和實際有極大的落差，文化資產的保存工作有落實上的困難。

另外，國立文化資產保存研究中心籌備處雖已成立，但其定位、功能、方向仍在摸索當中，對於國內民間傳統裝裱工作坊資源的統合、產業鼓勵與輔導，以及技能鑑定與修復原則規範等工作，仍有待儘速進行。在所有規範未明確之前，珍貴文物資產的裝裱與修理作業充滿不定性與風險，如何落實文化資產維護與修復人才的培育，是當務之急工作，需要政府更多的關注與支持。

「藝術創作體現了人生在世的不斷追求自由的最高理想」，而那「最高理想的藝術創作」需要維護保存才能流傳世代，如果忽略了這個重要性，文化資產就無法傳續，國家的文化特色也無法彰顯，如何保存並延續祖先流傳下來的資產，是必須深刻思考並落實執行的課題。

