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洋風画における風景と人物

橋富博喜

は じめに

 おおきな絵画 の歴史をかえ りみ るとき,ひ とが自 らが

存在す る場 としての情景をたえず描 きつづけてきた こと

を容易 に知 ることがで きる。生活の場の表 現である。 そ

うして描 きだ された絵画の もっとも素朴 な形式 は墳墓や

洞窟 の壁画 とい う形式にあ らわ されてい る。 その後 中国

において,自 然界 の物象をか りて画家みずか らの心象 を

表現す る とい う山水画の形式が うまれ,そ の中国や中国

に学 んだわが国において大 きな展開をみたこ とは周知 の

とお りであ る。 この山水画におい て画家 は,現 実 に存在

す る岩,石,樹,川 とい った ものを具体的 に描 きなが ら

も,あ くまで も現実空間 とは別 の絵 画空間 をつ くりあげ

てい ったのであ る。 この観点にたてば,伝 統的な山水画

は ここで考え よ うとす る風景 画 とは異 なるものであ ると

の意見 も当然の ようにでて くる1)。 しか しここではそ う

した意見 も念頭にかけた うえで,あ くまでも絵画に描か

れた現実的物象 とい う点か ら,山 水画 も大 きな風景画の

枠のなかで考えてい くことにした い。

 ところで,本 稿 で とりあげ よ うとす る江戸後期の第二

期 洋風 画(以下単 に洋風 画 と称す)の 場合,の ちにみ るよ

うに彼 らの絵画理論か らすれば,そ の絵 画制作の 目的 の

ひ とつ に,絵 画 とい う二次元 の虚構空間の うえに,あ た

か も現実 空間 を思わせ るよ うな画面をつ くりだす ことが

あった と思 う。絵画におけ る現実主義である。 ところが

洋風 画家 たちがそ のよ うな現実主義的態 度で もって制作

してきた幾多 の絵画作品 のなかに,き わめて作為的 なモ

テ ィーフの使用が認め られ るのであ る。 とくに風景画 の

なか の人物像についてそれが認め られ るのである。本稿

では こ うした洋風画家たちの,更 には明治初期 の高橋 由

一 の作例のなかか ら風景画を とりだ し
,そ のなか で描か

れた人物像 の意味について考えていきた い。風景を描 く

とい う主題の もとで制作され た風景 画のなか の副次的な

モ テ ィー フである人物 を とりあげ ることに よって,彼 ら

の制作の一端 に触れ うる と考 えるか らであ る。
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1. 風景 のなかの人物

 江戸後期 の洋風画家たちは好んで風景画を描 いた よう

に思われ る。それは風景画が彼 らが習いおぼえた遠近法

とい う理論を実践す るものに もっとも好都合 の題材 であ

ったか らとも考え られ る。眼前にひろがる自然 の景色 を

いか に画面のなかに と り入れるかが課題 のひ とつ であっ

た。ひ とつの手段 として伝統 的な名所 図会 とい う形式を

か りなが ら幾多の風景画を制作 した こともある。 また風

景そ のものを現実に 自らが経験 する風景 として制作 した

こともあ る。そ こで次に こうした風景画 のい くつか の作

例をみなが ら,風 景 とそのなかに描 かれた人物について

みてい きたい。 もちろん中心 となるのは洋風画であ るが,

適宜同時代の浮絵(眼 鏡絵)や 江戸南 画の作 品もみ なが ら

論をすすめてい きたい。そ うす る ことに よって問題が 一

層明確にな ると思 うか らである。

 まず洋風画の代表的 画家司馬江漢(1747-1818)の 二点

の「七里 ケ浜図」をみていきた い。江漢は寛政8年(1796)

に江戸愛宕山祠 に懸額《相州鎌倉七里浜図》を奉納 してい

るが,こ の七里 ケ浜か ら富士山を望む構図が余程 気に入

った らしく,こ こか ら派生 した「七里 ケ浜図」を数点残 し

てい る。具体的 にみ てみ よ う。まず寛政10年(1799)の 《七

里ケ浜図》(図1)が あ る。本作品において画面は大 き く

上下二つ の部分 に分け られ,そ の上半分は天空の描写 に

あて られ,下 半分に個 々の情景が描 きだされ ている。 画

面右側,近 景か ら中景にかけて七 里 ケ浜の砂浜 が続 き,

その砂浜が湾 曲す る突端に小 さな林があ り,そ のふ もと

には数軒 の人家 もみえ る。そ してその突端 が海 中につ き

でる先 には江の島が描かれ,江 の島の左側 に頂 を雪 でお

おわれた富士山 の姿 もみえ る。 ここで とりあげよ うとす

る人物は近景に二人,中 景に二 人描かれ てお り,近 景 の

人物が 肉体,着 衣,影 な どに陰影法 が巧 みに使われ なが

ら描かれてい るのに対 し,中 景 の人物 はかろ うじて人物

だ とわか る くらいの省略 した筆 で描かれ てい る。近景人

物の陰影か ら光は画面左側手前か ら射 しこんでい ること

がわか り,そ の光 のつ くりだす陰影 は砂浜に打 ち寄せ る

波に もほ どこされている。 これ らのことか ら本作品は,

陰影法 と大小差遠 近法を用 いることによって現実空間の

描写を している ことがわか る。次 に寛 政 末 年 頃(1797-

1800)と され る 《七 里 ケ浜図》(図2)を み てみ よ う。本作

品は全体 の構成 としては寛政10年 の《七里 ケ浜図》と同 じ

である。す なわ ち画面 を大 き く上下二つに分け,上 半分

に天空 を,下 半分に個 々の情景を描いてい る。だが大き

くふたつ異 なるところがあ る。そのひ とつは富士 山の位

置 に関す るもので,先 には画面左側,つ まり江の島の左

側に描かれていた富士山が,画 面右側奥,七 里 ケ浜 の延

長線上に位置 してい るのである。 そしても うひ とつは近



景砂浜の人物 が二人 から一人に変更 されてい ることであ

る2)。 この時期(寛 政末年頃)に 制作 された「七 里 ケ浜図」

は,大 き く分類す ればふたつ のグループに分け られる。

す なわ ち江の島の左側に富士 山が位置 し複数の人物 が描

かれ る作品(図1)と,富 士 山が江 の島 の右側に描かれ単

数 の人物が描かれ る作品(図2)で ある。富士山の位置に

関 していえば,す でに成 瀬不二雄氏が指摘 されてい るよ

うに3),実 景 の富士 山の位置は,江 漢が制作 した場所 か

らみれば,図2の 作品 と同様 に江 の島 の右側,七 里 ケ浜

が湾 曲して海に突 きで る突端 の奥 の方 にあ るのであ る。

この ようなふたつの傾向の画面構成 につ いて 成 瀬 氏 は

「前景 に点景人物が二人あ る型 の七 里ケ浜図が 富士 の位

置 を変 え,風俗画的な雰囲気を加えるなど,構想画の趣 き

が強 いのに対 し,こ れ らは(引用者註 図2の 作品な ど)

第一次写生に近い」4)と述べ られてい る。つ ま り江の島の

左側 に富士山が位置す る作品の方が,富 士その ものが画

家や鑑賞者か ら遠方にあ ることを感 じさせ るのであ る。

事実画面上にあ らわ された富士 山 と点景人物の大 きさの

比例 をとってみ ると,図1で はほぼ1対3の 割合で,図

2で は ほぼ等倍であ らわ されている。画面効果 とい う点

か らいえば,現 実空間に近い図2よ り,現 実空間を若干

改変 した図1の 方が,よ り構成的 であると言え る。

 次に この時期の洋風画のなかか ら風景画の なかに人物

を描 く作例をい くつかみてみたい。 同 じ江漢の作例か ら

あげれば,日 本初の銅版画 と称 され る天 明3年(1783)の

《三囲景図》(図3)が あ る。本作品では画面右下(眼 鏡絵

だか ら実際 の風景 とは逆にな るが,こ こではその画面の

と,おりに記述す る)か ら画面中央 に向って大 き く蛇行す

る墨 田川 を描 き,そ の左岸の土堤 の上 を行 き交 う人 々を,

その土堤 の下 で話をす る人 々を,更 に祠 に参 る人 々な ど

を点景人物 として描いてい る。次にその翌年 の 《御茶水

景図》(図4)が あ る。本作品において も画面左下か ら中

央 にか けての路上に,そ こを行 き交 う人 々を点景人物 と

して描 きだしてい る。更に同年の《不忍之地 図》でも画面

右下 の路上に人物を置 き,天 明7年(1787)の 《両国橋図》

(図5)で は,画 面右下を斜めに横切 る路上や画面中央の

両国橋 の橋上 に無数 の人物を配 している。

 次に江漢 とほぼ 同時代に制作をつ づ け た亜 欧 堂 田善

(1748-1822)の 作例 をみてみ ると,二 点の江戸市中を描

いた作 品が 目につ く。そのひ とつは 《江戸街頭風景図》

(図6)で,本 作 品は縦長の小画面で上 部三分 の二程を天

空の描写にあて,下 部三分の一に江戸の街並 とそこの路

上を往来す る人物 を描いてい る。画面左側 の土塀 と路は

画面中央 に向 う線遠近法で描かれ,人 物 も近景 は大 き く,

遠 景は小さ くと大小差遠近法を使 って描かれ ている。そ

して もう一点 は《江戸城外風景図》(図7)で あるが,本 作

図1 《七里 ケ浜図》 絹本着色 49.5×71.2cm寛 政10年(1798)

図2 《七里 ケ浜図》 絹本油彩 39.6×62．1㎝

   寛政末年頃(1797-1800)

図3 《三囲景図》 紙本銅版筆彩 26.7×38．8cm 天 明3年(1783)

   神戸市立博物館
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品では横長 の画面に,画 面左側に江戸城 を,そ の江戸城

を取 り囲む ように湾曲す るお濠を描 き,そ してそのお濠

に沿 って一本 の道筋 と街路樹を,更 に画面中央下部か ら

中央 に向 う一本 の間道を,画 面右側に護持 院ケ原 の風景

を描 いている。構図的には江戸城 を中心 として,お 濠,

道筋,街 路樹,間 道な どが同心円的湾曲を示して画面中

央 の一点 に向ってい る。透 視図法 の応用 である。 そして

人物 であ るが,そ れ らはお濠に沿った道筋 に多数,間 道

に二人,護 持院 ケ原に騎 馬人物 が一 人描 かれ ている。更

に 田善の作品を も う一点あげるなら《大 日本金竜山之図》

(図8)が あ る。本作 品は,そ の画題か らもわか るよ うに

浅草浅草寺の境内の様子 を細密 な描写で銅版に よって描

きだ した ものであるが,伽 藍 の建物は画面中央に消失点

を もつ遠 近法のなか に正確 におさまってい る。そ して境

内のいた るところに,近 景か ら遠景にかけて無数の人物

が描かれている。 ここに描かれた無数の点景人物 は,浅

草寺 の賑 いを示す とともに境内の本堂や五重塔 とい った

建物 や,画 面右側近景に坐す仏像の大 きさを比較 して具

体的 に示す ものさしとして描かれ てい る よ うに思 わ れ

る。

 次に江漢,田 善 よ り一世代のちの画家安田田騏(1784-

1827)の 二点 の作品 もきわめてお もしろい特徴 を示 して

いる。す なわ ち 《異国風景図》(図9)と 《三 囲雪景 図》(図

10)で あるが,両 作品 ともその画題に相違 はあるが画面

全体 の構成 としては共通す るものがある。す なわ ち,画

面 を大 き く上下に二分 し,上 半分 には天空 を描 き,下 半

分 の左側に海や川を,画 面中央下 部か ら中央 に向っての

びてい く雷状の形を した岸壁 や土堤 を描 き,画 面中央右

側か ら中央にかけてなだ らかに水 中に向 う山並を描 きそ

こに人家や洋風の建物 を配す る とい う具合であ る。そ し

て近景に,前 者は二 人の人物 と象 を,後 者は蓑笠姿の二

人の人物 をいずれ も向 こうむきに描 きだ してい る。更に

これ らの人物 の側 には大小二本 の樹木が描かれてい る。

これ らの うしろ姿 の人物像は,鑑 賞者の視線を画面の中

央,こ こでは遠近法 の消失点に 向け させ る効果を もつ よ

うに思われ る。す なわ ち遠近法に よって示 された視線 の

移動 の方 向を示 してい ると考え られ る。更に近景に画面

の上下 にわた って描かれた二本の樹 木は遠 近感 を強調 し

ている ように も思われ る。

 ここです こし眼を転 じて洋風画家 とほぼ同時期 に,虚

構空間であ る絵画作品の中に現実 空間を描 きだそ うとし

た画家た ちの作品をみていきたい。 まず浮絵,眼 鏡絵な

どか ら円山応挙(1733-1795)の 作 品をみ てみ よ う。応挙

の洋風表現の もっとも端 的に表現 された例 として京洛の

名所を題材 とした眼鏡絵 がある(図11,12)。 これ らの作

品で応挙は,線 遠近法,大 小差遠近法,陰 影法な どの洋
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図4 《御茶水 景図》 紙本銅版筆 彩 25．4×37.7cm

   天明4年(1784)

図5 《両国橋図》 紙本銅版筆 彩 25．5×38．Ocm 天 明7年(1787)

図6 《江戸街頭風景図》 絹本着色 32.8×10.1cm 制作年末詳

   東京芸術大学芸術資料館



図7 《江戸城外風景図》 絹本着色 35.0×68.Ocm 制作年末詳

   東京芸術大学芸術資料館

図10《 三囲雪景図》 絹本着 色 34.6×51．1cm 制作年末詳

   神戸市立博物館

図8 《大日本金竜山之図》 紙本銅版筆彩 25.7×53．Ocm

   制作年末詳 神戸市立博物館

図11《 知恩院(眼 鏡絵)》 紙 本着色 20.5×27.0cm 制作年末詳

図9 《異国風 景図》 絹本着色 46．5×49．Ocm 制 作年 末詳

図12 《高雄(眼 鏡絵)》 紙本着色 20．5×27.0cm 制作年末詳
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図13《 日本橋(江 戸八景 の内)》 紙本木版色摺

   寛政後期－文化初年(1797-1804)頃 神戸市立博物館

図14 《沼津(東 海道五 拾三 次の内)》 紙 本木版 色摺 22．8×35.5cm

   天保4年(1833)

図15《 釜原(四 州真 景図巻よ り)》 紙 本淡 彩 天地13.5cm

   文政8年(1825)

図16 《畢生(四 州真景図巻 より)》 紙本淡彩 天地13．5cm

   文政8年(1825)
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風表現を巧みに利用 しなが ら正確 な風 景描写 を試み てい

て,実 際その作品をみ るとこの時期 の風 景画の中では,

一頭地を抜 くレア リテ ィーを もっている
。 だが細部 に眼

をや ると,こ こで も必 らず人物 が点景人物 として画面 の

あち こちに配されてい るのである。例 えば《高雄》(図12)

とい う作品は もっとも人物 のいそ うもない作品 であ るが,

この作品において も,画 面右下 の山路 に一人,そ して中

景の見晴 らし台に二 人(?)の 人物が配 され てい るのであ

る。

 一方 浮世絵 の場合 は どうであろ うか。浮世絵がそ もそ

も人間生活の場 を描 きだす こ とか ら発展 してきた もので

あるか ら,そ の作 品の中には さまざまな人間の有様が描

き出され るのは当然 であるが,画 家の主眼が風景描写に

ある作 品にお いても,人 物が画面の点景人物 として描 き

込 まれ ることが多い のであ る。葛飾北斎(1760-1849)の

「江戸八景」(図13,寛 政後期－文化初年頃)に おいて,画

面 の路上,橋 上には多 くの点景人物が描かれている し,

よ く知 られてい る歌川広重(1797-1858)の 「東海 道五拾三

次」(図14,天 保4年1833)に おいて も,あ る ときは画

面の遠近感を示す方向性を もって,あ る ときは大小差遠

近法を示す尺度 として人物像が描かれ ているのである。

そ して最後に,《 鷹見泉石像》とい う秀逸 の肖像 画を残 し

てい る渡辺崋山(1793-1841)の 《四州真景 図巻》(図15)を

みてみ よ う。本図巻は文 政8年(1825)の6月 か ら7月 に

かけて,常 陸,下 総,上 総,安 房 を旅行 した ときの写生

を まとめた ものであるが,こ こで崋 山は行 く先 々の情景

を,伝 統 的な筆法 に よって画家が見 て感 じた 自然その も

の として描 いている。近代的風景画 の先駆 をなす作品 と

い って も過 言ではないであろ う。だが この図巻において

崋 山 もまた画面 に点景人物 を様 々な形 で配 してい るので

ある。 これ らの点景人物 は,ま ちの情景をあ らわすのに

必要 な人物 の場合 もあるだろ うが,そ こに必要な人物 だ

とばか りい えない場合 もある(図16)。

 以上風景画 のなかの人物像について,洋 風画を中心 に,

同時代 の眼鏡絵,浮 世絵な どを見て きたが,こ の風景画

のなかに描かれた人物像の もつ意 味についてい くつかの

場合が考 えられそ うであ る。そのひ とつに画面の奥行 の

方向を示す役割があ る。具体 的には先にみた安 田田騏 の

二点の作品にそれをみ ることが可能 である。近景 におか

れた うしろ向きの画中人物 は,そ の視線 の方 向に よって,

わた くしたち絵 をみ る者の視線 を自然 に画面奥 の遠近法

の消失点にいざな うのである。 そのふたつ めに人体を尺

度 とした大小差遠近法 の使用があ る。 江漢の二点の 「七

里 ケ浜図」でみた よ うに,あ る一定の人体の大 きさを尺

度 の基本 としなが ら,そ の人体 とは別の対象を比較す る

こ とによって遠近感を示そ うとす るものであ る。 この場



合,比 較 の対象 となるものは中景,遠 景の人物像の とき

もあるし,人 家,樹 木,山 その ものの場合 もあ る。そ し

て三番 目に画面効果 として点景人物を配す ることがあ る。

江漢 のい くつかの銅版 画や応挙 の京洛名所を描いた眼鏡

絵,そ して崋 山の《四州真景図》のなか の人 物 な どで あ

る。 この三つの人物 像の役割は,最 初 にものべた よ うに

現実空間を虚構 空間 としての絵 画作 品のなか に再現 しよ

うとす る洋風画家たちや同時代の画家たちに とって,習

いおぼ えた遠近法を実践 す るときには必要 な ものであっ

ただ ろ うが,彼 らの理論,す なわち絵 画における現実主

義 とい う理論か らすれば 自分が見ていない ものを画面の

中に描 くこ とにな り,こ こにおいて理論 と実際の制作 に

おけ る齟齬が生 じることにな る。 江漢はその随筆 『春 波

楼筆記』(文化8年1811)の なかで,自 らが幾 度 も題材

として とりあげた富士 山について,風 景に関す ることと

共 に次 の ように述べ ている5)。

 吾 国にて奇妙 なるは,富 士 山な り。…(中 略)…

 山嶽 は皆世界 の不 開前 の物 にて,波 濤 の形あ り。此

 富士 のみ出現の山な り。遠 く望むべ し。 山には登 る

 べ か らず。天 の逆 鉾の如 き,埓 もなき物 よ りは,此

 富士 を称歎すべ し。夫 故予 も此 山を模写 し,其 数多

 し。蘭法蝋油の具 を以て,彩 色す る故 に,髣 髯 とし

 て山の谷 々,雪 の消え残 る処,或 は雲 を吐 き,日 輪

 雪を照 し,銀 の如 く少 しく似 た り。

といい,更 に続けて,

 吾国画家あ り。土佐家,狩 野家,近 来唐 画家 あ り。

 此富士を写す事を しらず。探幽富士 の画多し,少 し

 も富士 に似ず,只 筆意勢を以てす るのみ,又 唐 画 と

 て,日 本 の名山勝景を図す る事 能はず,名 も無 き山

 を画 きて,山 水 と称す。唐 の何 と云ふ景色,何 とい

 ふ名山 と云ふ にもあ らず,筆 に まかせてお もしろ き

 様 に,山 と水 を描 きた る者な り。是は夢を画 きた る

 と同 じ事 な り。是 は見 る人 も,描 く人 も,一 向理の

 わか らぬ と云 ふ者 ならずや。

と述べ ている。江漢 の具体的 な風景論 としては唯 一の も

の と思われるが,こ の論 のなか に江漢 の風景画に対す る

考 え方 を もとめれ ば,風 景 に対す る現実主義的態度をみ

いだす ことができる。つ ま りこれ もよ く知 られた佐竹曙

山(1748-1785)の 『画法綱領』(安永7年1778)の な か の

一節6)

 画 ノ用 タルヤ似 タル ヲ貴 フ,天 文地理,人 物花鳥,

 逼神施妙,コ レ似 タル ヲ貴 フナ リ

とい う現実主義 の考 え方 に共通す るものであ る。た しか

に この よ うな現実主義的考 え方は,そ の作品のなかで遠

近法,陰 影法 とい った絵 画技法 としてみ ることがで きる

が,絵 画作品のなかに何 を描 くか とい う構成の点か らみ

れば,先 にい くつかの作 例をあげて指摘 してきた よ うに,

風景画のなかの人物 とい う副次的 なモテ ィーフの場合,

その考え方は完全 に遂行 され た ようには思われ ない ので

あ る。風景のなかに人物 を描 くとい う考 え方,そ れが ど

の よ うに して派生 してきたか につ いてい くつか の画論を

参照に しなが ら次にふれ ていきたい。

2． 画論のなかの風景

 江漢や曙山の画論のなかに具体的 に風景に関 して述べ

てい るのは,先 ほ ど紹 介した江漢 の『春波楼筆記』の一部

だけである。 だが このなか には風景画 と人物,風 景画に

おける人物像 の意味,役 割 につ いて述 べ る と こ ろは な

い。 それが風景 とい う主題 に対す る副次的な モテ ィーフ

の故にであろ うか,そ れ とも風景画に人物はつ きもの と

い う前提 で もあるのだろ うか。 これについて伝統的な画

論のい くつか をみ なが ら考 えてみたい。江漢をは じめ,

先 にあげた画家た ちもまた絵画修業時代には伝統的絵画

の一端 にふれ ているか らであ る。

 江戸時代 の代表的画派 の画論をみてみ よ う。 まず延宝

8年(1680)に 狩野安信が弟子 の狩野 昌運 に 筆 記 させ た

『画道要訣』が ある。 このなかの山水之格 とい う項には次

の ように記 され ている。長 くな るが引用す る7)。

 山水 を絵書 には,第 一心の くは り働 き肝要な るへ し。

 些 なる帋の内に大 山江河を ちゝめ,或 は一尺の樹木,

 一寸 の馬,二 分三分 の人。遠人に 目な く,遠 き樹木

 に枝 な く,遠 き山には谷合な く,遠 き水には波なか

 るへ し。高山は雲 とひ とつに書なす,是 先大格也。

 山の腰 は雲塞 ぎ覆 ひ,石 壁岸には清水なかれ,泉 ふ

 さき,高 き楼台には樹木にてふ さき,山 路を見せむ

 とては人をあ らは し,山 の峯す るとく嶮岨な るを峯

 と云,平 かに高 きを嶺 と云,切 立た る様に峨 しきを

 崖 と云,山 の間に水のあ る所を澗 と云,其 水の流 る

 るを渓 と云,泉 の湧 出るを谷 と云。此品 々を一 々に

 書つ くさん とせば大格みたれ悪 しか るへ し。すへて           〔
遠カ〕 

山の遠近を能分つへ し,遠 き山近 き山ひ とつに見す

 る時は必景気を失なふ。山の腰のめ くれ る所には寺

 あ るへ し,岸 の行つ ま りた る所には土橋 の類あるへ

 し。路あ る所には人行 き,路 な き所には林ふさ き,

 広 き流れには帆の肴船,林 しけ き森 には店舎酒旗を

 まじへ,岸 に望む古木には根 をあ らは し,藤 かつ ら

 まとひ,水 につ く岩には底穿ちて水巻 き流れ,遠 樹

 には枝あ らはに,近 き樹には枝 くは しく。 お よそ葉

 の有木には枝 しなへてやは らかに,葉 のな き木 には

 校す るとに堅 く,土 に生す る木は真す くに長 く,石

 岩に生す る木は曲 りくね りてす なほな らす,古 木 は

 節多 く半は枝枯た る体 な るへ し。 ……(以下略,傍
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 点 引用者)

とあ る。 また この『画道要訣』とほぼ同 じ時 代,す なわ ち

元禄3年(1690)に 土佐光起が書 き残 した と伝 え られ る

『本朝画法大伝』の山水総論の項に もほぼ同様 の記述 がみ

られ る8)。す なわ ち

 大凡山水を描に筆意頭に在 り,丈 山尺樹 寸馬豆 人是

 其大法也。遠人鼻 目な く,遠 樹 枝條な く,遠 山皴な

 く隠隠 として眉の如 く……(中略)… …断岸乱堤 には

 小橋を置べ し,路 あ る所 には行 人あ り,道 なき所 に

 は林木あ り……(以 下略)… ……

と述べてい る。

 この よ うにわが国の伝統的 画派の画論 の内容が この時

期一致す ること,そ れ も興 味深いが,内 容 の一致 は とり

もなお さず これ らの画論の原 本 となった ものの存在 もに

おわせてい るのである。 そ こでこれ らの画論 の原本 とな

った と考え られ る中国の画論 をみ てい くことにした い。

 まず唐 時代王維 の『画学秘訣』をみ る ことにす る。 その

山水論には次の ように記 してある9)。すなわち,

 凡そ山水を画 くには,意,筆 先 に在 り。丈 山・尺樹 ・

 寸馬 ・分人,遠 人に 目無 く,遠 樹 に枝無 し。遠 山に石

 無 く,隠 隠 として眉の如 し。遠水 に波無 く,高 さ雲

 と齎 し。此 是の訣 な り。山腰 に雲塞 が り,石 壁 に泉

 塞が り,楼 台に樹塞 が り,道 路 に人塞が り,石 は三

 面を看,路 は両頭 を看,樹 は頂　 を看,水 は風脚 を

 看 る。此 是の法 な り。 ……(中略)… …観 る者先づ気

 象を看,後 に清濁 を辨 し賓 主の朝揖 を定 め,群 峰 の

 威儀 を列ぬ。 多けれ ば則 ち乱,少 ければ則 ち慢。多

 か らず 少か らず,遠 近 を分 つを要す。遠 山は近 山に

 連 るを得 ず。遠水 は近水 に連るを得ず。 山腰掩抱す

 れば,寺 舎安 く可 く,断 岸坂堤 には,小 橋置 く可 し。

 路有 る処 は則 ち人行,路 無 き処は則 ち林木,岸 絶ゆ

 る処 は則 ち古渡,水 断ゆ る処 は則 ち烟樹,水 濶 き処

 は則 ち征帆,林 密 き処 は則 ち居 舎。……(以 下略,

 傍 点引用者)

とある。 またす こし時代 は下 るが,宋 の 郭 熙 が 著 した

『林泉 高致』の山水訓 にもほぼ 同様 のことが記 され,山 水

画の中に描かれ る人物 につい ても 「山の人物は,以 て道

路 を標 し」10)とい う。

 山水 画に関す るこれ ら中国 の伝統的画論が先にみた狩

野安信 の『画道要訣』や土佐光起の『本朝画法大伝』の山水

画につ いての論述 にそ のまま反映 されてい ることは明 ら

か であろ う。江戸時代前期 におい て,わ が国の伝統的画

派 の画論 は見事 なまでに中国画論 のコ ピーであ ったので

あ る。そ してさらに江戸後期 の西洋画論 もまた,成 瀬氏

が 言われ るよ うに「傾 向的 な東洋の古代画論に基ずいて,

鑑賞画を主 とす る中世以降の東 洋 画 の趣 味 性 を 非 難 し
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た」11)画論 とい うことが いえる ので あ る。すなわち江戸

前期 の伝統的画派 の画論 も,江 戸 後 期 の江漢 ・曙山 らの

西洋画論 も,そ の範 とすべ きものを多 く中国の画論に負

ってい るのであ る。 このよ うな画論の移入はただ単 に理

論面 の移入 とい うだけに とどまらず,実 際の絵 画制作 と

い う場におけ る絵 画作品の構図,賦 彩,筆 法 といった技

術的な面での感化 とい った ところまで影響 を及 ぼす こと

は,こ こであ らためてい うまで もない。伝統的 な山水画

をみれば,先 に光 起がい った ような「丈 山尺樹寸馬豆人」

とい う原則は正確 に守 られ ているのである12)。

 この観 点か ら,先 に紹 介した江戸後期 の洋風画,応 挙

の眼鏡絵,崋 山の風景 画などをみ ると,風 景画のなかの

人物像 の もつ意味がす こしはっき りとして くるもの と思

う。す なわ ち彼 ら,現 実空間 を虚構空間 としての絵 画作

品 として表現 しよ うとした画家た ちは,実 際の風景を利

用 して自 らのも とめ る画面 をつ くりあげてい ったが,そ

の画面 を構成す るモテ ィーフのひ とつひ とつは習いおぼ

えた伝統的理論のなかか ら取捨選択 しなが ら用 いた と考

えられ るのであ る。 ことに風景のなかの人物 に関 しては,

安信がい う「山路を見せむ とては人をあ らは し」とい う原

則 も,王 維のい う「路有 る処は則 ち入行」とい う原則 も無

批判的に受け入れ られてい ると考 え られ るのである。 こ

の よ うないわば観念的なモテ ィー フの利用 は,絵 画 に現

実主義を もとめた 江漢 に も,障 壁 画において「きわ めて

綿密な計算 と計 画の もとにこの現実空 間 と画 中空間 の一

体化 とい うことを成 し遂 げた」13)応挙 にも,そ して「濁 り

のない眼で 自然 を眺 め,観 察 したままに素直 に画面に写

し」14)た崋 山に も認め られ るの で あ る。風景画のなかの

人物 とい う副次的 なモテ ィーフゆ えに,な お一層は っき

りとあ らわれ た といえるのであ る。

3. 高橋 由一 の風景画 と人物

 これ まで,江 戸後期 の大 き く考えれば写実派 ともいえ

る画家た ちの風景画のなかに,人 物像 とい う伝統 的画論

に導かれた観念的 モテ ィーフの使用があ ることをみて き

た。 こ うした「江戸の体力」15),伝統の力 とい った ものが

明治以降の近代 日本画には もちろん,油 彩画の技法 を本

格的に学ぶ ことにな った近代の洋画家たちのなか に も根

強 く残 って きた ことは想像に難 くない。 その典型的 な例

として,近 代洋画の初頭を飾る 高橋 由一(1828-1894)の

場合を考えてみたい16)。

 まず由一の画歴 の うち,そ の前期 を代表す る風景画 と

して三点の「江の島図」(図17,18,19)を あげることがで

きる。画面の大 小,あ るいは現在考 えられ てい る制作年

の相違 な どはあるが,い ずれ の作 品も全体 の構成 として

はほぼ同 じもの といえる。す なわ ち画面中央か若干その



図17《 相州江之島図》 油彩 ・画布 52.0×73.5cm

   明治8年(1875)頃

図18 《江の島風 景》 油彩 ・画布 46.9×74．1cm

   明治9-10年(1876-!7)頃 神奈川県立近代美術館

図19《 江島図(江 島全景)》 油彩 ・紙47.8×162.0cm

   明治6－9年(1873-76)頃

図20《 宮城県庁門前図》 油彩 ・画布 63．0×123.5cm

   明治14年(1881)宮 城県美術館

下 に水平線 をおき,全 体 の中心に江の島の全景を配 し,

近 景か らほぼ直線的 に江 の島 に続 く砂洲をあ らわ し,そ

の砂洲 の うえに参詣 に行 き交 う人 々を点景人物 として描

いている。 その人物 の多少 とい う遠 いはあるが,こ こに

描かれた江の島 とい う名所 と点景人物 との組み合わせば,

す でにみてきた江漢 の「七 里ケ浜 図」や江戸後期の洋風画

家たちがつ くりだ してきた作 品の組み合せ と同じもので

あ る。すなわちあ る風景があ り,そ こに点 景 人 物 を 配

し,そ の人物 に よって,人 体 を尺度 とす る近景か ら遠景

への遠近感,あ るいはその人物 の向きに よる遠近 の方 向

性を示唆 してい るのであ る。 この ような風景画 の中の点

景人物 とい う組 み合 わせば,由 一 の画歴 のなかで随所 に

み られ るものであ る。 とくに,三 島通庸 の委嘱 による明

治14年(1881)と 同17年(1884)の 二度 にわ たる東北各地 の

写生図のなかにそれは顕著にあ らわれている。具体的 に

みてい こ う。 まず明治14年 の《宮城県庁門前 図》(図20)が

ある。本作品におけ る人物像は,こ れか ら県庁 の門内に

入 ろ うとす る馬車の御者が一人(馬 車の内部に 人物 ら し

き姿 はみ えるが),そ してすでに門内に入 った人物(郵 便

を配達す る人物か)が 一人描か れ て い る。 これ らの人物

は,人 体 を尺度 とす る遠近感を示 してい るのではな く,

遠景 にそびえる県庁の大 きな建物 までの道筋 をその進行

の方 向によって示唆 してい ると考え られ る。そ して明治

18年(1885)で の制作 になる 《山形市街図(山 形県庁前通

り)》(図は21)は,画 面両側 に洋風建築を配 し,画面中央を

近 景か ら中景 にか けて大 き く貫 く路上 に幾多の人物像を

描いてい る。 これ らの人物群 は付 け加 えられた点景人物

であ り,画 面構成上 ほ とん ど意味 をもた ない のであ る17)。

唯一意 味がある とすれ ば,そ の人物 の多 くが うしろ向き

であ ることか ら考 え て,画 面中央 の山形県庁 とい う「新

名所」への参詣 のひ とたち と想像す る ことは で き る。次

に この三島通庸の委嘱に よる東北地方写生旅行 の最大 の

目的であ った新道開鑿に関す る作 品をみていきたい。 こ

の新道は,明 治9年(1876)に 山形県令に,そ して同15年

に福島県令 とな った三島通庸に よる東北地方 の一大振興

政策であ った。そ して この事業 のひ とつひ とつを,文 字

だけではな く「視覚的な記録」18)として残すために各地 を

写生 したのが高橋由一であ った。 この ときの由一 の写生

図は約200点 に ものぼ り,そ の うちの128図 を明治18年,

『三県道路完成記念帖』として玄 々堂か ら上梓 している。

この手彩色石版画 の記録画のほ とん どすべての作品の中

に,路 上,あ るいは橋上を行 く人物像が配 されてい るの

である(図22,23)。 これ らの作品は新道を主要なテーマ

としていて,そ こに配 された点景人物なのであ る。 まさ

に「路 ある所 には行人 あ り」とい う伝統的 モテ ィーフの観

念的応用 である とい える。 この明治17年 か ら18年 にかけ
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ての一連の東 北写生 図は,由 一 の画歴 のなかで も後期風

景画の集大成 とも称 されるほ ど評価 はたかいが,そ のす

ぐれた風景画の うちに も完全 に伝統 とは切 り離せない感

覚が働いてい るのであ る。

図21《 山形市街図(山 形県庁前通 り)》 油彩・画布 104.4×151.5cm

   明治18年(1885) 山形県

図22 《塩谷郡横川村新道原上 ヨ リ西北新道切 リ割 ノ図》 石版筆彩

   17.6×23.6cm 明治18年(1885)

4. おわ りに

 これ まで江戸時代後期 の洋風 画か ら明治初期 の高橋 由
一 まで,風 景画のなかに配 された点景人物 につ いて,そ

の人物像が何故に描かれて きたか,そ して画中に描かれ

た人物像に ど うい う意味,役 割が課せ られ てきたかを,

伝統的山水画の画論を参照に しなが らみてきた。 ここで

と りあげた画家たちは,自 らを とりま く現実空 間を,絵

画 とい う二次元の虚構空間のなかで再 現 しようと試みた

画家たちであ った。そ してその試みは,絵 画作 品 として

みた ときには,多 くの新 しい表 現方法を生 みだす ことに

よって成功 した とい って もよい。確かに遠近法,陰 影法

の使用,主 要な モテ ィーフや画面の構 図における現実主

義的 な態度,こ れ らに よって新 しい絵 画表現 の世界が ひ

らかれた のであ る。だがそ こに描かれた副次的 なモテ ィ

ーフ,す なわ ちここで と りあげた画面のなかの点景人物

とい うモテ ィーフに眼を向け るとき,そ うした彼 らの現

実主義 とは相反す る伝統的画論に導 かれた観 念的モテ ィ

ーフの使用 もまた認め られ るのであ る。 この ような現実

主義的 なものの親方 と,伝 統的観念に とらわれ た ものの

観方が,ひ とつ の絵画作品のなかに混在す ることもこの

時期 の絵画作品のおお きな特質であ り魅力なのである。

そ してこの混在の時代ののち,伝 統に とらわれない近代

の風景画がう まれて きた と考え る。 日本近代美 術におけ

る近代風景画の成立については新たな問題 として今後 の

課題 としたい。

〔註 〕

図23 《南会津郡湯野上新道 ノ内小野川 ニ架 スル橋梁 ノ図》 石版筆 彩

   17．6×23.6cm 明治18年(1885)

1)古 原宏伸「傳李公麟筆「九歌図」－中國繪畫の異時同圓法－」

 『鈴木敬先生還暦記念中國絵畫史論集』 昭和56年 吉川弘

 文館
2)二 点の作品のうちどちらが先に制作されたかの疑問はある

 が,そ の材質から考えれば寛政10年の《七里ケ浜図》の方が

 先に制作されたものと考える。絹本着色から絹本油彩へと

 いう進行である。
3)『司馬江漢』 編集 成瀬不二雄 昭和58年 大阪美術商協

 同組合 青年会
4)註3)前 掲書 作品解説

5)『 日本随筆大成』 昭和2年 吉川弘文館 所収。引用文の

 うち旧字は新字にあらためた。以下の引用文についても同

 じ。
6)坂 崎 坦『日本画の精神』 昭和17年 東京堂 所収

7)註6)前 掲書 所収

8)註6)前 掲書 所収

9)今 関壽麿『東洋画論集成』 上下巻 大正4年 読画書院

 復刻版 昭和54年 講談社 所収
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10)註9)前 掲書 所収

11)成 瀬不二雄「江戸時代の西洋画論について――その東洋思

  想との関係――」 『美術史』85号 昭和48年
12)本 稿では風景画のなかの人物に焦点をしぼ り考 え て きた

  が,別 のモティーフ,例 えば水,橋 といったものも当然考

  えられる。特にモティーフとしての水の表現には,多 くの

  画家が意を用いたことがわかるので別の機会を得て考えて

  みたい。
13)佐 木々丞平「円山応挙の山水画について」 『美術史』 120

  号 昭和61年
14)尾 崎正明「江戸南画」 『写実の系譜I 洋風表現の導入』展

  図録 昭和60年 東京国立近代美術館
15)「国際シンポジウム 日本近代美術と西洋」 (昭和63年)に

  おける小林忠氏の言葉
16)高 橋由一の作品における伝統性については,す でにその画

  題(主題)に関する考察がある。 榊田絵美子 「高橋由一につ

  いての二,三 の問題」 『美術史』 115号 昭和58年
17)こ れらの東北地方における作品については,芳 賀徹氏のき

  わめて示唆に富む考察がある。 芳賀徹 「歴史のなかの高橋

  由一」 『絵画の領分』 昭和59年 朝日新聞社 所収。そ

  れによれば,《山形市街図》と全 く同一構図の写真(明治13

  年 菊池新学の撮影)が残っており,由 一の作品は「これを

  拡大模写し,通行人を配し,遠景の山と空とを補ったもの」

  であるという。
18)註17)前 掲書 参照
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