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Thispaperstudiedtherelationbetween"sixprinciplesofdrawing"andreality.Therehasbeenargumentof

drawinginChinesepicturesforalongtime.Theyaresixprinciplesofdrawing.Itakeupthehistoryofsixprin-

ciplesofdrawinginChapter2.Sixprinciplesofdrawingareasfollows.IQiyuushengdong気韻生動,27bchnique

ofanoutlineandabrush,3Aboutaform,4Aboutacolor,5Aboutcomposition,6Thecopyofamasterpiece.

FamouscriticsaboutthisareXieHe謝赫,ZhangYanyuan張彦遠,QuoRuoxu郭若虚,andDongQichang董

基昌,etc・ChinesepictureshadmanydrawingsinIndiaink.ThedrawinginIndiainkdevelopedintotheten-

dencytoloseformandcolor.Brushtechniqueandqiyuushengdongacquiredtheimmovablestatus・Criticsan-

nouncedvariousviewsofsixprinciplesofdrawing.InJapan,thisargumententeredintheEdoperiod.Thepainter

ofJapanofthosedayslearnedpictures什omtheargument.However,Therewasanideaofscorningthelikeness

ofaform,andtheformindrawingwasambiguous.However,theviewreferredtoasdrawingtruthinithap-

pened.Chapter3hasdescribedthatthelikenessofaformdiffersfromdrawingtruth.Thepainterswhopracticed

itareJakutyuItou,OukyoMaruyama,andKoukannShiba,etc.Thesoulofsixprinciplesofdrawingiswonder-

ftil.IthoughtthatKazanWatanabewouldunitethesoulofOrientalpictures,andtheideaofWesternpictures.

Hetriedtotakeinboththeideaofsixprinciplesandthetruewayofdrawing.InChapter4,Ihavetakenup

aboutKazanWatanabe.Chaptertheconclusionhasdescribedthatrealityalsofulfillstheideaofsixprinciples.

Picturesnotonlydrawthelikenessofaform,butaimatsomethinginthetrue・Theword"drawingtruth","sketch".

and"reality"isusedinthesamemeaningtoday,"drawingtruth"becamea"photograph"anditreplacedtheword

"reality".Ithinkthat"drawingtruth"isunsolvableonlyinthesenseofthelanguageofWesternpictures・Insix

principlesofdrawing,thecontentsof"drawingtruth"arebetterthan"thelikenessofaform".Itleadstothesoulof

drawing.Qiyuushengdonghaveaviewbeyondthelikenessoftheform,andItstillremainsasanimportantidea

byOrientalpictures・InWesternpictures,theimpressionnisteseparatedfromthelikenessoftheformsoon・Ithink

realityhavehightargetpoint.Itisnotthelikenessoftheform.ItisliketheqiyuushengdonginOrientalpictures.

Keywords:sixprinciplesofdrawing,reality,likenessoftheform,drawingtruth,drawingpictures
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1は じめ に

、に六法ありと雌も.能く識〈該るもの竿にして，

古より今に及ぶまで，各々一節を善くせり．六法

とは何ぞや．一，気韻生動，是なり，二，骨法用

兼是なり，三,応物象形,是なり，四,随類賦彩，

是なり，五，経営位置，是なり，六，伝移模写，

是なり．唯，陸探微，衛協のみ之を備該せり.帥

(画に六法があるというが，そのすべてを兼ね備

えている画家は極めて少ない．古より今日に至る

まで，その一部をこなすにすぎない．六法とは何

か．第一法は，気韻生動であり，第二法は，骨法

用筆であり，第三法は，応物象形であり，第四法

は，随類賦彩であり，第五法は，経営位置であり，

第六法は，伝移模写である．ただ，陸探微，衛協

のみはこれらを備えている.）

江戸後期の画家，渡辺垂山(1793～1841)は，中匡l

の北未の詩人,東波（蘇軟)(1037-1101)のことばから．

作画事形似，見興児童隣I）

(画を作るに形似を事とするは，見，児童に隣す）

という引用を「絵事問答」の中で説いている．意味深

いことばであり，これは,muの晩年，蛮社の獄に連

座し田原（愛知）に塾居していた時期，書かれたもの

である．その後，華山は幽閉先で自刃し，その生涯を

49歳で終える．そのような境遇下，蘭学を通して西

洋を把握し，進歩的な思想を持った先覚者であり，田

原藩家老としての優れた為政者･でもあった雄山は門人

の椿椿山(1801-1854)に書簡にて画を教授する．形

を似せて画を描くことが稚拙であると暗に示している

このことばにどの様な深い意味を託したのであろう

か．華山は文人Ⅲi家であるが，西洋画を重視し，写実

に着目していた画家である1ﾘ洋画のリアリズムの力

を重視し，実践した文人画家である畢山は，東洋と西

洋の狭間で，絵画の何が見えたのであろうか．

本稿では,'1'IMIから宵され，日本の文人画家に多大

な影響を与えつづけ．東洋、の世界においてゆるぎな

い画の秘訣ともいえる「画之六法」を分析し,そして，

写実について中国での論とn本での見方の展開を取り

上げ，主に渡辺畢山の考え方を分析し，画を描く上で

の「画之六法」と写実の関係を考察する．

上記文章の記述のとおり，「画に六法ありと雛も～」と

謝赫がかならずしも提唱した考えという訳ではなく，

そのころには知られた考え方であったことが伺える．

しかしながら，この六法は困窮する．謝赫は一～大

の説明をせず，それぞれを四文字のことばとして後世

に残す．このことばはおおらかに画の要点をつかみと

るため，以後の論客は様々な解釈を試み，人に説く．

特に第一法の「気鍬生動」の解釈は難解であり，｜u文

字を2つに分けて解釈を行うことも行われ，気韻とは

何かの論議に様々な論が湧きたつ．また，気韻は気運

と置きかえられることも見られ，時代を経ながら．、

を導くが，東洋画は以降，水墨画の隆盛となり，六紘

は水墨画家，画堀の下，受け継がれていく．

気韻生動の時代展開における解釈を，古原宏伸，冊

中豊蔵の論を参考に以下記述する.4）2画之六法について

東洋画において，あまりにも有名な「画之六法」は，

中国の南斉の謝赫（5世紀後半～6世紀前半）「古画品

録』の古画砧録序に記述されていることが記録上のは

じまりであり，東洋画の理念の柱をなしている．以降，

張彦遠(815～874異説あり),郭若虚(11世紀),董

恭昌(1555～1636),等，多くの論客が論じ，日本の

江戸期文人画家（南画家）等への影響は多大である．

南斉の謝赫の気韻生動は，画に表現された対象の生

命，糖神の意であり，真に生きているようだ，生き生

きと描かれているということを意味する．本物のよう

に描くこと，対象の気質や‘性格が描き出されているこ

とを賛美している．

｜晩唐の張彦遠は「歴代名画記」の中で，「画之六法一

を取り上げ，説明をつけた．盛唐期に起こる「山水の

変｣．中唐期の水墨画の成立を経た後の時代の彼の考

えは，対象物から建築，樹石，車輿，器物を除き，そ

れらには生動は起こらないとする．すなわち，生命の

ある動物を描くことが気韻生動を起こすとの見解であ

る．命を持ち．動くものを描いた時，あたかも動き出

すかのような描写に対して認めている．

謝赫の「画の六法」は以下の六つの内容である.2】

気韻生動

骨法用繁

応物象形

随類賦彩

経営位置

伝移模写

一

二
三
四
五
六 彦遠試みにこれを論ぜん，日<「古の画は或ひは
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よくその形似を移してその骨気を尚ぶ．形似の外

を以てその画を求むれば，これ俗人と道ふべきこ

と難し．今の画は縦ひ形似を得るも気韻生ぜず，

気韻を以てその画に求むれば，すなはち形似はそ

の間にあり．上古の画は通は簡，意は婚にして雅

正，顧陸の流，これなり．5）

(私が一つこれを論じてみよう．古人の画は上手

に形を写して，核心となっているいきおいを大切

にする．形を超えたもの，形態の類似以上のもの

を画に求めるのだから，俗人と議論してもわかっ

てもらえない．今の画は仮に形がうまく描けて

いても，気韻が生まれてこない．だから，昔の画

家のように気韻を描くよう努力すれば，形は自然

と整ってくるものだ．上古の画は筆迩は少なく，

心構えはあっさりしており，上品で正しい．願'|登

之や陸探微のたぐいがこれである.）

彦遠は，形似ということばを用いた形似と気韻は密

接な関係にあるが，外面的な要素に対し，気韻は別の

所にあり，精神的な存在として位置付け，形が似ている

ということだけでは良い画ではなく，必ずしも気韻生動

は起こらず,その形が生命感の表現を伴うことを求めた．

北宋の郭若虚は「図画見聞志jにおいて，まず気韻

生動は天賦のものであることを説く．

六法の精論，万古移らず，然り而して骨法用筆以

下の五者は学ぶべくも，その気韻のごときは，必

ず生知にありて，固より巧密を以て得べからず，

復た歳月を以て到るべからず，黙契神会，然るを

知らずして然るなり.6）

(謝赫の六法に関するこの見事な意見は，古今を

通じて変わらぬものである．けれども骨法用筆以

下の五つは学ぶことができても，気韻となると生

まれながら体得しているものに限られていて，と

うてい手先が器用で，こまやかなことができるか

らといって表現できるものでないし，また長い年

月をかけたからといって到達できるものでない.）

描ける人は描けるが，描けない人は気韻生動は表現

出来ないという．それは作者の人格の卑賎によって生

じるという道徳的側面を挙げ，人格の修養，内省的制

作態度を画家に求めている．画を描くことは職人とは

異なり,小手先のものでなく,気韻が画面に行きわたっ

ているものを画とすると位置付ける．ここでは，対象

物は限定的な動物の生き生きとした感じ，生命感とい

う枠を超えて,絵画に宿る気韻を唱え，画面の精神性，

気品，品格となる．人格論となる．

明の董基昌は「画禅室随筆jの中で，郭若虚と同様

に天授のものであるが．学ぶこともできると唱える．

画家の六法，一に気韻生動なり．気韻は学ぶべか

らず，これ生まれながらにしてこれを知る，自ら

天授あり．然れども亦た学んで得る処あり，万巻

の害を読み，万里の道を行き，胸中より塵濁を脱

去せば，自然丘塾に営まれ，郵都を成立す.7）

(画家にとっては六法のうちで，気韻生動を第一

とする．気韻は学んで得られるものでなく，生

まれつき天から授かったものである．けれども，

学んで体得できるものもあるのであって，万巻の

書籍を読み，万里の郊野を旅することによって．

胸中から俗世間の汚れたちりやほこりを除き去

れば，おのずと胸中に丘塾が出来上がり，輪郭が

完成される‘）

基昌により，人格論ではあるが，気韻生動は努力す

れば誰でも体得し，表現できることへと展開した．

そのような，人格の反映から，ただの技巧による気

韻生動の発生を述べ，技術の練磨を重要視する技巧説

を唱える清の画家達が登場する．それらは用墨用筆に

より気韻生動を求める．例えば,張浦山は「浦山論画j

の中で，墨による輪郭・黙染，筆による乾筆破擦，意

による疎密多寡，濃淡渇潤，そして最高は無意により

気韻を発生させることを述べる．空漠とした概念的気

分により南画家(文人画家)の有力な精神的柱となる．

形似を離れ，気韻を求めるものとなる．

歴史的展開を経て今日に至る「画之六法｣であるが，

田中豊職の解釈を基に説明をまとめ,一,気韻生動（絵

画の最高等の精神的美的要素．作者が物象に吹き込ん

だ生命.)，二，骨法用筆（｢骨法は画の輪郭線を指す

もの」と解かれている「その象られたる形体，とく

にそれを構成する骨法が如何なる用筆法に基いて居る

かを問うた」こととする.)，三，応物象形（｢写形｣)，

四，随類賦彩（｢著色｣)，五，経営位置（｢構図｣)，六，

伝移模写（｢名画の模写｣，と私は解釈する．

さらに，具体的に内容を考察すると，第一法の気韻

生動を目的として画を描くが，第二法の骨法用筆は，

輪郭線と筆技法が重視される．筆技法は描写技法でも

あり，輪郭線は必要な要素であるが，画家の意の中に

託される．線の使い方，表し方において画家は様々な

研究を行い，取り組んできた．第三法の応物象形は対

象物を形を写し取り表すこと，第四法の随類賦彩は対

象に則した色を着彩すること,第五法の経営位置は｢構

図」であり，第六法の伝移模写は「名画の模写」によ
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り，画を学び，何か大切な質のようなものもしくはそ

れに付随する技法を学びとること，ひいてはそれを自

己の作品に活かすことの大切さを伝えたものであると

解釈する．

江戸期の日本において流入した「画之六法」は明清

画家の技巧説である．気韻生動は用筆用墨により起こ

るものとされ，画を描く上で対象物を観察することを

離れ,六法の三,応物象形（｢写形｣),四,随類賦彩（｢著

色｣)，は意識が薄く，技法,技巧が重要視されている．

当時，流通していた『芥子園画伝」は画の技法害

であり，お手本として重宝される．「画之六法」に

おける伝移模写に近い画の学び方とも受け取れるが，

木版で印刷されたお手本絵柄を見て描き方を学ぶも

のである．当時の印刷技術の限界と，名画とはけし

ていえない絵柄を基に画を学ぶものであった．気韻

生動を目指して画を描くものでもあったが，明清の

技巧的「画之六法」観と，不鮮明な印刷物の粉本に

よる画の学習は如何なるものであったのであろうか．

当時のわずかなお手本資料による画家の研讃を思う

と大変な苦学の状況と思われる．美術館はなく，名

画は鑑賞できず，絵画指導のことを考えると，指導

において本物の価値観・技術は今日でも細心であり

遠大であることの必要‘性を感じる．気韻生動という

古来不変の目標点が時代毎に，そこに至る様々な試

行と指導がなされてきた．各々全力で取り組み，画

の存在に立ち向かった歴史であると画論の推移を感

じる．

3形似と写実について

形似ということばは，前述のとおり張彦遠の「歴代

名画記」の中で使われている．そこでは，「画之六法」

の説明の後，

古の画は或いは能<其の形似を移し，而もその骨

気を尚ぶ．形似の外を以って，その画に求む．此

れ俗人と道う可きこと難きなり．今の画は，縦い

形似を得るも，而も気韻生ぜず．気韻を以って其

の画に求むれば，則ち形似はその間に在り．上古

の画は，通は簡，意は膳にして雅正なり.8〉

(訳：前述）

と述べている．「画之六法」の，一，気韻生動，二，

骨法用筆をまとめて骨法とし,三,応物象形（｢写形｣)，

四，随類賦彩（｢著色｣）を形似としている．形似は外

形を正確に写し取ることであり，形・色が対象物に似

ているということと，形似を定義づけている．

それ物を象るは必ず形似にあり．形似は須らく其

の骨気を全うすべし.9）

(いったい物をかたどるには，形似は必要である

が，形似ということは，その対象の骨気本質をも

のにする必要がある.）

と述べる．これは，「画之六法」に則った説明であり，

形・色が似ていることは上位の骨気（気韻生動・骨法

用筆）を伴うものであることを説明している．

これらは，画を描く上で，似せて描くことを認める

が，それは，気韻生動へ向かうものである．両者は独

立した概念であるが,対立するものではない．さらに，

骨気と形似は，皆な立意に本づき，而して用筆に

帰す10)

(骨気と形似は，みな立意を基本としてつづまる

ところは筆の扱いいかんということに帰着する.）

ここで,意という概念が持ち出される．作者のイメー

ジにより操作され筆を運ぶことにより画が出来上がる

という．この意は，写意という表現概念を持ち，以降

の水墨画に多大な影響を斎す．水墨画において，破墨・

溌墨の在り方が形似を否定し，形と色の束縛を避け，

時代は水墨画の下，画の方向性を形作る．しかし，彦

遠は，溌墨を「溌墨は絵画ではない」’')と排斥してい

るが，しかしながらそれまでの伝統を否定する水墨溌

墨法は以降，水墨画の必要な要素と組み入れられる．

そして写意の存在感が高まり，形似を駆逐していくこ

ととなる．

形・色を正確に描くことを意味する形似という言い

方は現在はあまり使われないが，前述のとおり張彦遠

の｢歴代名画記｣には頻繁に使われていることばである

元の湯屋(13世紀後半～1323)の『画竪』には

一種の気韻が自らそなわっている．形似を以って

これに要求すべきでない12)

墨竹は凡て十四巻を見たが大抵は意を写して形似

を求めていない13)

形似位置に拘泥すると神韻気色がおろそかにな

る．'4）

形似は卑賎な造形用語として扱われている．外見に執

着してそれを似せて描くことは，張彦遠も湯屋も否定

的である.束洋画の各論においても形似の扱いは低い．
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｢画之六法」における3，4番目にあたる項目であり,1,

2番にあたる骨法や気韻の下に置かれる内容であり．

東洋画にその影響は少なからず及んでいる．

唐末・五代の荊浩do世紀前半）はI筆法記』に

おいて

画者，画也．度物象而取其真．物之華，取其華，

物之実，取其実，華為実．若不知術，荷似可也，

圏真不可及也15)

(画とは計ることである．物象を心中ではかって

その真を取るの意である．物の表面の美からはそ

の華を取り，物の内面の美からはその実を取る．

華だけをとらえて，実というものも之であると

いうことはできない．若し方法をしらなければ，

ちょっと似せることくらいは出来ようが，真を企

図してもできないものだ.）

華と真と実を分けて絵画表現の違いを言い換えてい

る．華は外見のことであり，実はその内側にあるもの

を表し，描くことは，実を捉えて真を取らねばならな

いことを述べている．

真を使ったことばは，書に真行草がある．

図真不‘悟，習草将迷16)

(真をえがきて悟らず，草を習いてまさに迷わん

とす.）

書法における，措書と草書の心得を述べている唐の

孫過庭（7世紀後半～8世紀前半）の「書譜』の一説

である．

或不能真行．此大妄也．真生行．行生草．真如立．

行如立．草如走.17)

(あるいは真・行を能<せざるは，これ大妄なり．

真は行を生じ,行は草を生ず．真は立つがごとく，

行は歩くがごとく，草は走るがごとく.）

北宋の東波（蘇賦）の「東城論書jの一説である．

真の大切さを述べている．

書法における真はもっとも形のはっきりとした惜書

を指す．形の明瞭明確な真は狩野派の画法である真の

画体にも通じる．真は形がはっきりとした写実的な描

き方に近い．

真を取ることは，荊浩が述べていることであるが，

書においても画においても重要なことである．

梁の劉柵（5世紀後半～6世紀前半）の『文心雛龍」

の情采には

昔詩人什篇，為情而造文，辞人賦頒，為文而造情．

何以明其然．蓋風雅之典,志思蓄憤,而吟詠服'性，

以訓其上．此為情而造文也．諸子之徒,心非篭陶，

荷馳害飾，醤声釣世．此為文而造情也．故為情者

要約而写真，為文者，淫麗而煩濫18)

(昔，詩経詩人の詩は，感情を吐露するために文

を造り，辞賦の作家の賦や煩は，文を作るために

感情を作為した．何を理由としてその事実が証明

できるか．けだし，「詩経』の詩が作られたのは，

時世に対する憤りが詩人の心のうちに篭積し，其

の感情を歌い上げて，為政者を風刺するためで

あったこれは，感情を吐露するために文を作っ

たのである．しかるに，その他の作家たちは，心

のうちに晴れやらぬものがあるわけでもないの

に，いたずらに文章を飾り立てて，それで世間の

名声を求めようとしたのである．これは，文章を

作るために感情を作為したのである．感情を吐露

するために作った文章は，簡潔な修辞の中に真

実を描写できるが，文章を作るために作った文章

は，飾りすぎて真実を失う結果になる.）

情とは，文学の核心となる思想・感情・情緒のこと

であり，采はかざりである．思想や感情が先に在り，

その真実を表現することの大切さを述べている．装飾

は技巧であり，それらが先行することは邪道であると

いう.文章作成を説明する中で真を写しだしたる文を，

写真と言い表わしている．

日本の江戸期における伊藤若沖(1716～1800)の

宝暦五年(1755)作＜虎図＞の自筆画文には

我画物象非真不図国無猛虎倣毛益模'9）

(私の画のモチーフは真ではない．我が国には虎

はいないので毛益の描いた虎を模して描く）

実物を見て描くことを本望としていた若沖の模して

描いた虎を真ではないと自ら記しているものである．

真へのこだわりを認める文である．

奥文鳴（不詳～1813)の「仙斎円山先生伝』にお

いて記述された円山応挙(1733～1795)については

昆虫草本写真一百値ヲ描ク20）

(昆虫や草本の写真を百値描く）

とある．
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司馬江漢(1747～1818)の『西洋画談』においては

写真に非ざれぱ妙と篇るにたらず．又画とするに

たらず．其写真と云は，山水花鳥牛羊木石昆錐の

類を描くに，毎見新たにして，画中の品物悉く飛

動するが如し21）

(写真でなければ妙となるには足りない．また画

となるにも足りない．その写真というのは山水や

花鳥牛，羊，樹木，石，昆虫のたぐいを描くに

おいて，見るたびに，山の中のモチーフがすべて

飛び回り動き回るかのようなものである）

さらに

故に写真を為者より，彼和漢の画を見れば，誠に

小児の戯れに幾ふして，画と為にたらず.22）

(だから，写真を行う者から，日本や中国の画を

見れば，誠に子どもの戯れのようで，それを画と

いうには足りない）

と真を写す者からの視点を|ﾘ1確に述べている．

もはや，形似とはいわず，写真ということばで正確

に描くことを述べている．

江漢は写真にこだわりをもつ．写意を標傍する文人

画家達と一線を隔す．形似は写意によって，低俗な描

写行為と為されてしまい，形似の持つ意義は表面的・

皮相的で軽薄な描写であるという位置にある．しかし，

ただの皮相的な描写（形似）と違い正確に描くことを

写真ということばで表し，今日の写実につながる，合

理的西洋画法を積極的に取り入れていく．

写真ということばは,今日,フォトグラフ(photoguraph)
という意味合いが強い．写真機(camera)で撮影され，

紙に焼き付けられた映像を指す．古来，写真とは，あり

のままを写し取ることであり，絵画に限らず，真を表わ

すことは文学，書の概念としても存在していた．

日本においては，江戸末期の写真機の普及により，

ことばに2つの伝達意味が併存し，今Ⅱに至る．むし

ろフォトグラフの訳語としての意味が広く使われ定着

している．

江漢は，蘭学者の平賀源内(1728～1780)との交

友で，西洋知識を取り入れ，西洋画の研究による江戸

期における洋風画の確立と，銅版画の創製，覗眼鏡器

具の開発を行い，写真鏡と呼んだ．

江漢の「春波楼筆記」には次のような記述がある．

然るに画の妙とする虚は，見ざる物を直に見る事

にて，画は其物を真に写さざれぱ，画の妙用とす

る虚なし，之を写真する方法は，蘭画なり，蘭画

と云うは，吾日本唐画の如く筆法，筆意，筆勢と

いう事なし，只其物を真に写し，山水は其地を

踏むが如くする法にして．写真鏡という器あり．

之を以って蔑物をうつす．故にかつて不見物を描

く法なし．唐、の如く，無名の山水を写すことな

し.23）

(そこで，Ⅲの妙とするところは，実際に見てい

なかったものを直に見ることによって，そのもの

を真に写さなければ.liの妙用とすることはでき

ない．画を描くに真を描く方法は，オランダ絵画

である．オランダ絵画というのは日本や中国絵画

のように,筆法,筆意,筆勢という事はない．ただ，

そのものを真に写し取り，山水画はその地に行っ

て歩いているかのように描ける方法である．写真

鏡というものがある．これを使ってなんでも描写

することができる．だから，見ていないものを描

くことはない．中国画のように名も知らぬ山を描

くことはない.）

江漢は，中'五|の絵、に対し，オランダの絵画を称賛

している．その理由は，見ているものを描けることで

ある．見ているものを，見えるとおりに描いてよいか

らである．骨法が重視される中国画は，筆法の決まり

や,筆意の存在の意識,筆勢の意識を働かせることに．

描写が束縛されていたが，写真鏡を使えばリアルに描

き出せることを書き述べている．

写真鏡はリアルに描き出すことがたやすくできる

用具である．このころは，写真機はまだ存在してい

ない．写真鏡を使って実景の描写を行っている時代

である．写真に描くに（真を描き出すに)，写真鏡と

いう名前の用具が司馬江漢のこの1811年の記述にあ

ることが確認できる．今日でも写真ということばに

は，「ありのままをうつすこと.」と，写生，写実と同

じ意味を持つが，混乱を避けるためか，フォトグラフ

(photograph)の意味で扱われている現在である．

写生は，スケッチ(sketch)の訳を持つ．事物の実

相を臨場で写すことであり，｜臨本からではなく，実物

から描き起こすことである．

写実はリアル(real)の訳を持つ．実際の状態のま

まを写すことであり，明治期に西洋から日本に写実主

義が流入する．

雑誌『ホトトギス」第3巻（明治31年）における．

文学美術批評の中で,正岡子規(1867～1902)は写生・

写実論を述べる．



画の六法と写実 199

日本の絵画界にて写生という事のやかましくなった

のは百年計り前の事で，これはいくらか西洋画の影響

を受けたものと見える．絵師が今更の写生写生と騒ぎ

出したのは可笑しい分け課で，元来絵を画くのに写生

より他に画き様のあった筈はないのであるが，それは

我邦の絵が昔から一種奇妙な発達をして，ひどく実物

と離れてしまふた為に，いはぱ大もとに返ってきたの

であろう．併し，日本の、といふてもずっと昔の金岡

とか少し下って住吉土佐の起こった頃の画は，矢張写

生であったので，其写生が今日の西洋派の写生と連ふ

て居るのは，ことさらに連へたのでは無く，恩ふやう

に写生ができなかったのである．．・・・

今日写生写生といふて居る人でも何うやら写生とい

ふ事が分って居らぬやうな．．・・・なぜといふに同

記者は不折の道草の画を目して何の騰跨も無く直に写

生にあらずと断言したのは，不折が平生写生に依るか

依らぬかを知らんからであらう．。・・・これは実際

あの画の通りの者があって，不折がそれを写生したの

は知って居る．・・・・写生の味を‘悟り得ぬのを答む

るのである．・・・・

写生に精神を加へるといふのは大作には必要である

が，普通の画は写生したばかりで多少の精ﾈ11が加はる

ものである．・・・・天然の景色をありの侭に写して

画になる．.・・・24）

子規は写生による俳句・短歌の革新を行った人物で

あるが,画家の中村不折(1866～1943)との交友もあり，

写生とは何かを考えた人物でもあり，写生についての

理論も際立っている．この記述から，明治30年頃の世

間での写生についての認識と普及の様子が窺える．

写生は，直に対象を見て描くことである．そこに，

画家の精神的なものが付随されていっても構わない

が,直接対象を見て描くことがなければ写生ではなく，

形が似ることが目的とされる形似という概念とも幾分

異なることが分かる．

写真は真を捉えるところが核であり，写生も近い意

味を含むが，写生（スケッチ）は，直に見て捉えると

ころに核がある．

そして，写実に至る．西洋からの流入した概念も含

み，実|祭を写すことである．実世界の真の認識を求め

て描くこと（リアルに描くこと）である．西洋におい

てリアリズム(realism)はロマン主義・理想主義に対

するものであり，クールベ（GustaveCourbetl819～

1877)が提唱する．日本に移入され,それまでの写真，

写生ということばに融合するかのようにそして，入れ

替わるかのように現在は写実ということばが使われる

ようになる．

合理的解釈では形が似ているか否かが写実という向

きもある．それは，形似のことである．東洋画的解釈

では，形似は表層が似ているか似ていないかのみを意

識するが，実というものを捉え写す写実には表層の問

題だけではなく，そのものを捉えているかが核となる

ものであるのではなかろうか．リアルの訳語が与えら

れているこのことばには，虚偽がなく真実を明らかに

するという意味も含まれる．前述の「筆法記」におけ

る，華と実の関係で，外も内も表わすならば東洋画で

いう形似ではなく，写実というものは形似も含みなが

ら真も宵す概念となるものではないかと思われる．

4渡辺華山の「絵事問答」について

作画事形似，見典児童隣2，）

(画を作るに形似を事とするは,見,児童に隣す.）

これは本稿の冒頭で取り上げた一文であるが，江戸

後期に生きた渡辺畢山はなぜそのことばを門人に説い

たのか形似は子どものような画であるという，一見

解りにくい見解である．垂山は何を伝えたかったのか

を，遺稿である「絵事問答」より考えてみる．

渡辺垂山(1793～1841)は三河田原藩江戸屋敷に

生まれ，江戸詰めの藩士であった.16歳で画工白川芝

山に入門,17歳で文人画の大家である谷文晃の門下で

ある金子金陵に入I"j,その後，谷文晃(1763～1841

に入門した．蘭医の者吉田長淑(1779～1824)と交

際もあり,高野長英(1804～1850)とも交友が繋がる．

華山は谷文晃の門下の文人画家であるが，蘭学との繋

がりは蘭画と接する．峯山は意識的に西洋のリアリス

ムを摂取していく．ここで、リアリズムということば

を使うが，このころは，写実主義（リアリズム）は発

生しておらず,適当なことばが当てはまらない.華山は．

いうなれば写実・写真を吸収し解釈していく．

元々,谷文晃のもと関東南画には写実的要素がある．

狩野派に対する文人mは｢'1国の南宗派の流れをうける

ものであり，古くは王維に由来する（童基昌「南北二

派論｣）という．写実・写真とはかけ離れた方向‘性を

もつものであるが，極めて寛容に或いは積極的に摂取

していく．

華山は東洋画論も西洋的視点も双方柔軟に学び取

り，自分の中に宿し,醸成している.そして,写生(写実）

と写意の対立を解決し統一を図る努力を感じる．＜鷹

見泉石像＞，＜佐藤一斎象＞をはじめ．真景図，俳画，

虫魚図，ヒポクラテス像，ヨンストン動物図鑑写図な

ど，作品群がそれを物語る．

さて，天保十年(1839年).「蛮社の獄」による圧
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原塾居において，門人の椿椿山への書簡による問答に

は華山の画論が述べられている．

説です．その論には,筆気,墨気,色気があります．

ところで，気韻生動の説は昔から多くの論があ

り，一定せず，或るものは煙に満たされているよ

うなものとし，・・・高上の説としては天地の真

の気，人品が立派であること，或いは多くの本を

読むことで神が宿る筆のようなものという詩を

引き合いにし・・・唐志契の説は穏当といえま

す.）

六法論，是は心掛候得共未出来不申．・・・新た

に写形惇采法を考申候．・・・大体根元は点線，

方倒形質，面体，横斜，曲直，単浅，畳深，遠近，

大小等，一法制寓，少儀御多等，法立便画成，画

成陰陽成，陰陽成色生，陽陰云々，色采云々，色

なれば其原五なるもあり，七なるも有之候得共，

僕が考は 華山は，歴代の東洋画論についての学識が高い．そ

の中で唐志契の画論に考えをまとめていたことがわか

る．茶褐

一一黄 色

、／緑

青

赤
紫

明白暗黒

写生切近なれば，俗套に陥り候，是は第一避<く

し28）

(写生が似すぎると，世俗的になり，これはまず

避けなさい）など何分学浅識院候問，棟携み可申存候26）

(画之六法の論は考えているが未だ明確に解決で

きない．・・・新しく，写形と色彩の法を考えま

した．・・・・画の根本は，点線，角形，円，面，

斜め傾斜，曲線直線，浅さ，深さ，遠近，大小な

どであり，一つの法則に多くがあり，少ない法

則に多くの等級があり，法則の都合で画を成す，

画を成すには陰陽（明暗）を成す，陰陽を成して

色彩が生まれる．陰陽も多様，色彩も多様，色は

5とも7とも有るというが，私の考えは次のとお

りである．・・・・

以上なにぶん浅はかな狭い知識で申しておきます.）

写生論であり，写生は大切であるが，描きすぎるこ

とで失うものがあることを述べる．描写の感覚を教え

ている．

作画事形似見典児童隣，東波の詩，見は見識なり291

(画を描く時，形似を事とするのは，子どもの絵

に近い．東波の詩，しっかりとした考えを持って

いる）

画を描くことは，形似が目的でないことを述べ伝え

ようとしている．

華山は東洋画論の解明を行うべく，西洋的解釈で点

線面と色彩，遠近の問題を解決しようと試みている．

陰陽・五色・七色の東洋的知識を押さえるものも色相

環を捉え，明暗と色彩の関係を計っている．

人物花禽録魚は古今皆写真なり，山水も古は其通

りにて，五岳四漬の図なり，黄河流勢図，山川地

形図，江湖九州山岳勢図也，人物は何人，花鳥何

花何鳥と指し可申を画という何れの所の山水か，

唯雲霞煙調四時の気を画くのみ山水とは申しが

たく，聖人は事を創，賢者は述ぶ，人あり土地あ

りて礼政興る，皆ものあり則あるの意，今の山水

は老荘異端の如く，画の真面目に害あり，山水は

空疎の極みなり.30）

(人物，花，鳥，虫，魚を描くのは古今みな写真

で描いている．山水を描くも昔はその通りに描い

ていた．五岳四漬の図であり，黄河流勢図，山川

地形図，江湖九州山岳勢図であった．人物は誰な

のか，花鳥は花は何の花か，烏は何の鳥かわかる

ものを画といっていた．どこの山水なのか,ただ，

雲霞煙需の4つの気を描くのみでは山水とはい

いがたく，聖人は仕事をはじめ，賢者は話をする．

人がいて土地があって礼政がおこる．みんな物が

来画，気韻の気は，筆気の気と申が正説と御示被

下候にて，分明に会得仕候得共，正説は何人の説

に御座候哉

此は唐志契鵬事微言』の説に御座候，其論に有

筆気有墨気有色気倶に云之気云々，掴，此気韻生

動の説，古人諸論ありて，其指陳一定不致，或は

煙潤とし，．・・・其他高上の説に至りては，天

地の真気，人品之高遇，或は読書破蔑巻，下筆如

有神の詩を引き候など・・・志契が気宇を解し候

は，正意穏当と被存候27）

(中国から舶来した絵画で，気韻の気は筆気の気

が正しいと理解していますが，この説は誰の説で

しょうか．

これは，唐志契（1579～1651）『絵事微言』の
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そこにあるということがわかった．今の山水は老

荘の考えの異端のようで，真面目な画に害があ

る．山水は何もないことのきわまりである.）

画を描くには，写真で描くことを述べている．

(畢山の時代の）山水画が老荘表現とは遠い表現であ

ることを述べ，何を描いたのか分るように描くことを

諭している．

気と申は大極一元の気，程子の所謂造化不窮の生

気，・・・ここに云気韻の気は，悪と小と殺とに

不適，大と善と生との気を指す也，扱気と申は，

天地万物生々の事にして，単義也，韻は音の和諾

致事にて，衆音を合して言義也,右故に，気云は，

筆の気，墨の気，色の気と一つ一つの生気にて，

韻と云は，其筆墨色の衆生気力運動するを韻と申

候31)

(気というのは大極一元の気，程子のいう造化不

窮の生気である，・・・ここにいうが，気韻の気

は，悪や小，殺には適さないものであり，大，善，

生の気をさすものである．さて，気といえば，天

地万物生々の事であって，それにつきる．韻は音

の和譜でことであり，音を集め合わせることの意

味である．だから，気は筆･墨･色の生気であり，

韻はその筆・墨・色の気が一つに集まりあたかも

動くかのことを韻という）

気韻生動のもっとも難解な，気について持論を述べ

ている．大極一元の気，造化不窮の気というのは，存

在が大きすぎて分りにくい感があるが，気の存在は，

この世界の存在に関わるものであり，芸術家が，作品

を作りだすにおいて，新しく創造する造形することの

意味・意義をことばとして説明している．韻について

は，音楽用語として説明し，気が韻をなすことを述べ

ている．

有筆有墨謂之画有韻有趣,，訓之筆墨，筆もなく墨

も無くては紙ばかりなればこそ．筆にて形をなし，

墨にて陰陽向背を隈りて，曲線横斜が見る様に分

る故，是を人は画をいう可し，されど形備り，影日

向有れども，作り花でも模様でも其位のことはある

なり，ここに其筆墨の跡に気韻，筆墨の経営格構

に風趣がなければ,我は又是を筆墨とは申さぬなり，

風流瀧漉,詔之韻蓋変窮奇,謂之趣,韻と言ふても，

其韻に俗韻もあり，雅韻もあり，趣と言ふても，そ

の趣に俗趣もあり，雅趣もあり….32）

(筆有り，墨有り，これ画にいう．韻が有り，趣

があり，これ筆墨にいう．筆もなく墨もなくては

紙だけであるので，筆で形をなし，墨で陰陽向背

を隈どりを入れて，曲線，横線，斜線を入れて見

る人にわかるので，これを人は画というのであ

る．しかし，形があり，陰影がついたとしても，

作った花でも模様でもそのくらいのものはある．

そこに，筆墨の痕跡に気韻がなければならない

し，筆墨の構図位置に風趣がなければ，私は，こ

れを筆墨とは言わない．風流浦漉で韻といい，変

がきわまり，奇がざわめくことが趣という．韻と

いっても，その韻にも俗っぽい韻もあり，雅な韻

もある．趣といっても，その趣にも俗っぽい趣も

あり，雅な趣もある….）

画を描くとはどういうことかを分かりやすく説明し

ている．形と陰影をつけること．しかし，それだけで

はない．雅な韻をふみ，趣を携えて造形することを述

べている．

東洋画と西洋画の両者の視点で画を考え，まとめて

いこうとした峯山は，塾居中の書簡で門人に託す．写

真と六法の深遠な結びつきを模索していることが窺え

る．陰影による写真表現と六法の双方の利点・注意点

等探求し述べているが，華山にはその研究の成果を十

分に作品に昇華するまでには残された時間はあまりに

も短かい．自刃の間際に描き上げたく黄梁一炊図＞は

想いを託した胸中の丘塾が描かれている．

5結論

東洋画は水墨画の存在を抜きにしては語れない．日

本においても雪舟(1420～1506)をはじめ，狩野派，

文人画家への数百年に及ぶ影響は大きい．そして，明

治期の西洋画の流入は日本の絵画に写実という革新を

商し今日に至っている．

本稿で論じている写実という概念は，東洋画におい

ても元々あったものである．上古の時代の顧惜之（東

晋の画家）（345～406）などの綴密にに描かれた着

彩絵画作品からも伺う事ができる．その時代に提唱さ

れた「画之六法」は必ずしも水墨画の為のものではな

く，絵画表現全般に及ぶ考え方であったはずである．

絵画には形似を超えた何かがあり，それを目的とし

て制作を行う事は今の絵画制作でも通じるものがあ

る．

今日，写実ということばと概念は浸透し日常的であ

る．それは，形似とは異なる．形似を超えた概念であ

るが，形似を取り除いては成立しない．外観の正確さ

を知覚することは必要な要素であり，そこを通して実

を掴み，真に至ることが不可欠である．真や実は抽象
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的な表現であり，感覚としては分るが，何なのか実態

がない．しかし．多くの画人が写真に至るように取り

組んできた．形似ではなく写真（写実）である．「画

之六法」では，形似の上に，気韻生動がある．似る似

ないことよりも大切なものがあるという．

東洋画は形似を駆逐することで当時新鮮な表現を隆

した．水墨画の破墨・溌墨によるⅢi作りと，写意の覆

いによる絵画の世界観の確立は，やがて，陰影につい

ておおらかになり，形似に拘らない表現は必ずしも間

違いではない．西洋Ⅲiにおいても，リアリズム（写

実主義）のみがあるわけではなく，その後‘印象派

や，象徴派，フオーヴイスム(fauvisme),キュビス

ム(cudisme),シュルリアリズム(surrrealisme),抽

象表現主義などが登場している．それらは寧ろ,形態・

色彩の正確さに執着することはなく，束縛のない人の

感性の自由な働きが表現を動かしている．写意という

絵画表現における心の在り方は，常に働いていると思

われる．違いは墨と筆という限定された画材ではな

く，油彩，水彩，ナイフ．鉛筆など，東洋人にとって

身近に無かった画材が，西洋で発展しつづけ，その墨

以外の異素材の表現の可能性が流入して来たことで，

墨以外の新素材の練磨と表現の可能性が広がったとい

える．東洋画の難があるとすれば，鵠筆の画一な表現

技法と臨画による硬直が絵画表現の自由さを計らずも

縛ってしまったことと考える．

しかしながら東洋画の魅力と可能性が失われたわけ

ではない．

田中豊蔵は「謝赫の所訓気韻生動が，画かれたる物

象の形体に付随し来る生命の流露であるとするなら

ば，題材の生物なると無生物なるとを問わず，東西を

通じてあらゆる芸術的作品に先ず第一に要求せねばな

らぬものである.」33)と述べる．そもそも，「画之六

法」の原点において，写実は否定されておらず，画の

生命のようなものは，物象に向かった作者の全的気分

が技巧の介在を伴い画面に痕跡として残り，画が仕上

がる．謝赫の時代は，水墨画はまだ隆盛を見ず，丁寧

に描かれた彩色の施された、が描かれていた．その頃

の画の精神に基づく六法は･'1t界中の絵画に共通する法

でなかろうか．そうであれば，気制性動という名の何

か崇高なものが存在し，写実を行う上でも対象物を観

察し，作者の精神を伴い魅力的な画を描き上げること

は大事なことである．形似により対象物を正確に描く

ことが最終目的でなく，作者の意識・精神的なものを

伴った気韻生動に至ることで吹き込んだ画の生命に，

世界中の絵画の或る目標点のようなものを感じる次第
である．

おわりに

子どもに絵を描かせる場合．よく見て描くことを指

導するものである．よく見て描かないと，実物と印象

が異なるものが出来上がる．それでは．描き手は自信

を無くし，描くことに嫌悪感をすら抱く．描く上で，

形似は避けて通れるものではなく，避けるべきではな

い．峯山が門人に伝えたことは，子どもの絵を否定し

ているのではなく，見識ある大人が形似の絵に対して，

見出さねばならないものがその奥にあることを伝えて

いる．子どもが形似に依拠し，絵を描くことは成長段

階として無理はなく、必ずしも間違いではなく，一度

は，その段階を通り，その形似を体得した上で，その

向こうにある写実へ意識が向かい，気韻生動を見出す

ことが，求められていることであると理解する．しか

し子どもであるとも，形似を探り，それを超える視座

で表現する者もいるであろう．見識を得て，華山のよ

うに見極めて説いていかねばならないことである．
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