
Ill

"S" k'b-
M

Dong Qichang and Japanese Calligraphers

GAO Huijing

Abstract

Largely due to the Nakasaki trade between China and Japan, many Chinese

paintings and calligraphy works and rubbings found their way to Japan during

the Edo Period. Among these works were a large number created by the late

Ming Dynasty's calligraphers, such as Dong Qichang and Wang Duo, who not

only broke though the ancient style but also advocated new techniques and

romantic styles in calligraphic representation.

This paper focuses on Nagai Todo and Ike no Taiga, both of whom learned

directly from Dong Qichang, as well as laying the foundations of the epidemic

stage, they also became pioneers of the Karayo style. Thus, this paper attempts

to analyze the interaction between Dong Qichang and the Japanese calligraphers

from an analysis based on their works and records; in particular, the techniques

of perspective and the characteristics of form will be looked at. Through this

approach, it is possible to suggest that the Japanese calligraphers were influenced

by Dong Qichang, and will additionally attempt to look at the resultant evolution

and development of this form.

Keywords • Dong Qichang Karayo style Calligraphy and painting integral
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第一章江戸時代における董其昌書法の受容について

第一節董其昌及び後世への影響

董其昌(1555-1636)、字は玄宰、号は思白・香光、謡は文敏。松江府の上海県に生まれ、家

が落ちぶれるとともに労役の重圧に耐えかね、籍を隣の華亭県に移した。書画による名声が高

く、 「芸林百世の大宗師」と讃えられる。

書史における、董其昌の影響は晩明だけではなく、清初の康煕・乾隆の間においてもより深

く広いものである。 「明末及び国初は、価お趙米を兼習し、未だ嘗て香光（董其昌）を以て宗師

と為さざる也、聖祖仁皇帝（康煕帝、 1662-1723)に至って、初めて華亭の沈筌(1624-1684)

に詔して、内廷に供奉せしめ、専ら董法を重んず、乙酉(1705)南巡し、松江府其昌の家祠に

駐躁し、猶お芝英雲気の扁額を頒賜す｡｣')というのは、康煕帝が松江華亭派の沈筌を招聰し、直

接に董其昌の害を学んだことをいう。人々は科挙の対策として董書を学ぶようになり、董書を

よくする者が康煕帝に重用され、童書は朝野を席巻した2)ことを示している。

もちろん、童其昌の害の名声は、中国国内だけではなく、海外にも広がり、特に江戸時代の

日本において広がった。中田勇次郎氏は董其昌の後世への影響に関して次のように述べている。

両者（文徴明・董其昌） とも生前からすでに書名が天下を被い、何人でなくその尺犢の

断片でさえ所蔵することを誇りとしたという。そればかりでなく、その名声が海外にまで

知られたと特筆されているのはおもしろい。…董其昌の害は清朝に入ると康煕帝が心から

推賞し、自らも之を習ったので、正統的な書として士大夫の間に広く行われた。彼の書風

が日本に伝わった時には、傾向の新しい清朝の害として受け取られたのではないかと思うo3)

歴史の記録に基づいて、童其昌の書は江戸初期に日本に伝わり、天保年間に出版された和刻

本の『画禅室随筆」 も儒学者から町人まで普及したことが明白であろう。それでは、董其昌の

専帖・集帖など江戸時代の日本に輸入された状況を次に述べて見たい。

第二節董其昌の法帖の日本輸入状況

馬成芥氏は「齋来書目』 と 『長崎会所取引諸帳目』や『商舶載来書目』を整理し、江戸時代

に中国から長崎に輸入された集帖の輸入回数は459回、種類は151種、集帖の総数は3797部に達

l)

2）

3）

装景福『壯陶閣書書録j、巻十二。

台東区財団法人「董其昌とその時代』、東京国立博物館、 2017年、81頁。

中田勇次郎編『書道芸術」第8巻、 「祝允明・文徴明・董其昌」中央公論社、 1976年、 186頁。
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することを明らかにしている｡4）

そこで、 日本に輸入された董其昌の書跡は主に二種類に分けられ、一種類は彼の害跡を集め

た專帖であり、 もう一つは彼の集帖『戯鴻堂法帖』である。馬氏の整理したデータによる董其

昌の專帖の「清暉閣帖』は、57年間に20回5)、集帖の『戯鴻堂法帖』は122年間に10回6)で、それ

らは中国から長崎へ輸入されたことを示している。

その上、大阪図書出版業組合の『享保以後大阪出版書籍目録」に基づいて、享保年間(1716-

1735)以後に大坂と江戸で出版された董其昌の法帖は、全部の約四分の一を占めている。董其

昌の法帖の大坂・江戸における出版状況は以下の表1-1が示している。

表1－1 董其昌の法帖の大坂・江戸における出版状況

4）馬成芥、 「江戸時代における董其昌法帖の日本輸入について」 『唐船法帖の研究」清文堂出版社、 2017年

4月。

5）同上。

6）同上。

出版年・日本暦 出版年・西暦 法帖名 出版者

享保18年 1733 董其昌蓬莱帖 利倉や喜兵衛

元文3年 1738 董其昌法帖 関本屋万次郎

寛延2年 1749 帰去来辞 竹川藤兵衛

寛延2年 1749 関帝疎文 丹波屋伝兵衛

寛延2年 1749 陳氏古印行引 竹川藤兵衛

宝暦3年 1753 阿弥陀経 本屋又兵衛

宝暦5年 1755 董其昌薑錦堂記 藤屋弥兵衛

宝暦6年 1756 人人帖 吹田屋多四郎

本屋伊介

宝暦9年 1759 帰去来帖 林権兵衛

宝暦9年 1759 東方帖 森本屋武兵衛

明和7年 1770 絶句帖 河内屋茂兵衛

安永4年 1775 唐絶十首 誉田屋伊右衛門

寛政7年 1795 董其昌天馬賦 柏原屋十兵衛

寛政10年 1798 西峰帖 山田佐助

寛政10年 1798 百艸帖 山田佐助

寛政10年 1798 寿詩帖 山田佐助

寛政10年 1798 青青帖 山田佐助

寛政10年 1798 書錦堂 山田佐助

寛政10年 1798 池上篇 山田佐助

寛政10年 1798 雨語帖 山田佐助

寛政1l年 1799 百家姓 山田佐助

寛政11年 1799 千丈敬午 山田佐助

寛政11年 1799 蓮池堂法帖 長穀川新兵衛

寛政11年 1799 玄賞斎法帖 山口屋又一

寛政11年 1799 山居帖 誉田屋伊右衛門
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整理すると、元禄元年(1688年）の「唐本目録」には『淳化閣帖」が、 『商舶載来耆目』には

沈筌「賜金帖』、文徴明『停雲館帖｣、陳継儒『燕喜堂帖』などが記載されており、特に菫其昌

の書は多く、 「紅授軒帖」 「戯鴻堂帖」 「小玉烟堂帖』 「伝経堂帖」 「清暉閣蔵帖』 「汲古堂帖」 『百

石堂蔵帖』など、その人気ぶりを見てとることができよう。流入した法帖などは日本でも重版

され、菫其昌の場合、天保年間に『画禅室随筆」の和刻本が出版されていることから、言のみ

ならず、その理論も日本で広く受け入れられたことが明らかとなる。水戸藩では、およそ29年

をかけ独自に編集し、歴代の名跡と編者の賊を収めた「垂裕閣帖』が刊行されたが、 この集帖

には菫其昌の害が収録され、当時、菫其昌の害がいかに数多く普及したかが一目瞭然となる。

第二章中井董堂を中心として

繼篝鍵
中井董堂(17581821)は、名を敬義、 自ら「菫堂」

という号を付けることから見ると、菫其昌を熱愛して

いることが明らかであろう。その名の通り、菫其昌ば

りの害と、渋滞しないさっぱりとした筆運びが、この

時期の江戸の社会で広く受け入れられたo7)

鐘

蕊驫鍵鍵
凸 プ詞

中井董堂は、名を義、号を菫堂といい、江戸の人で、

折衷学の山本北山(1752-1812)に学び、詩作を得意に

して、害に巧みであったとされるo8)

霞

鞭 鱸
蕊藍

灘等 溌鍵 折衷学は江戸時代の儒学の一派として、特定の学説

に基づく流派ではなく、古学・朱子学・陽明学等の先図2－1 中井董堂の碑

7）高橋利郎「江戸の害｣、二玄社、 2010年8月30日、 108頁。

8）関儀一郎・関義直編「近世漢学者伝記著述大事典附系譜・年表｣、 357頁
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行各派の諸説に偏らず、これらを折衷して穏当な説を唱えた学派である。

第一節中井董堂を訪ねる

中井董堂の墓碑は、現在、東京江東区の臨済宗妙心寺の宜雲寺にある。碑首に隷害で「虎士

董堂碑記」と書かれているが、下部の碑文は大部分腐食しているので、再調査をしながら主要

な部分を解明することで、中井董堂の生涯を明らかにしたい。

中井董堂の墓誌銘は以下ようになっている。

「君姓中井、氏諄敬義、字伯直、□□□口好美、筆鋒勁利、咄咄逼真、於□□□口流、温

文爾雅、亦居然文敏美、凡□nn□、行草一不文敏焉、嘗築一口室、名日□□□、名鶇鶇

居遠□、浪華天世、粛書其額字、nnn鶇鶇館二法帖、世粛為害、其愛以鷆鶇館□、□□

□□、兼葭堂帖而始□、業葭是文敏別號、今君鷆鶴居亦文敏□□□□、因以奉贈焉、君始

知此事、亦□口喜寄謝二絶句、以言其志、是蓋□口既至神□□、文不知不識同號、於文敏

可口nn、晩年幸益拝名、口益童紳大夫乏聰口其書法、遠近乞書者日不暇給、戸外屡常満

人也、或至以東海、思翁称之君性口喜酒、然燕客必蓋歓時、吟哺風月放適、絲竹難興酒、

客終日相対、未嘗先厭倦之、己丑□口與人温淳、挙和祖、忠悼人情而情意懇至、自有兄□

勤者、人皆敬重之、□口己四月、始嬰疾七月二十六日遂卒、享年六十四、葬□□口地浄□

寺□nn君嘗倣口智永、故事痙敗、筆寸深得、宜雲寺為製碑文、戴先□口書口墓門、人其

等今、将立碑其側、請余文以□nnnnnnnnn□、名重一時、□口方今都下能、文人

士如林、nnnnnnnngn銘口余余口威知己、又言不敢以不文、鮮然余文何nnnn

nnnnnnn□、□口容臺集充君子傳可也、余則口具由口何碑不云□nnnnnnnn

nnnn□、文政四年歳次□nnnnnnnn｡」

この碑文には主に中井董堂の生涯、性格、学問、書及び当時の社会的な地位が記録されてい

る。一方、彼と童其昌の関係を明白に書いていることが注目に値する。

｢筆鋒勁利、咄咄逼真、於nnnn流、温文爾雅、亦居然文敏芙、凡nnn、行草一不文敏

焉｡」

中井董堂は温和にして上品であり、学者的風格を備えている。書にも筆遣いの秀麗さは文敏

とほとんど違いがないし、特に行草書は一筆もなく、文敏と離れることがないと述べている。

前文に述べるように「文敏」は董其昌の誼號であり、この碑文によって中井董堂は董其昌の書

を学んだことが明らかになる。
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｢晩年幸益拝名、口益童紳大夫乏聰口其書法、遠近乞耆者日不暇給、戸外屡常満人也｡」

中井の害の作品を求める人が多すぎて顧みるいとまがない、戸外がいつも満員であり、 これ

を見ると彼の害は、当時、結構人気があったことが明らかある。 したがって、当時の文人・士

大夫達が中国耆法、特に董其昌流派に憧れていたことが想像できる。

第二節中井董堂の作品概要

中井董堂は、菫其昌に心酔して自ら董堂と名乗ったほどの人で、その耆風は、菫よりでてさ

らに酒脱をきわめ、 また一風を成しているo9)

＃ 蕊
韓

鋸
垂
塞
ゞ
竿
《
半
：

全

学

磐

嬢

麹

、
隆
“
”

、

雷

蕊

〃

が

』

”

（

識簿
篭

図2－2 中井董堂「白梅図賛」

釈文「数点玲瀧玉三生酒落姿」

図2－2に示すのは宗達光琳派の絵師として知られた酒井抱一の描く装飾的な白梅図に中井菫

堂が賛を施した作品である。この賛は中国の未時代の文人として張道洽の『池州和同官詠梅花」

から取られて、梅花のさっぱりした姿を賛美している。

1.両者の関連部分

書道作品では、章法（作品の全体構成法)、結体（文字の造形)、用筆（筆使いの方法）の三

つの観点から書家間の関連性を分析するのが普遍である。

9）中田勇次郎編『日本害道史』書道芸術、別巻第4、中央公論社、 1977年、 131頁。
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扇面といえば、普通の紙と違って、紙の弧度及び折り目が創作の困難さを増し、書家によっ

て扇面の創作形式もそれぞれ異なることは当然である。 しかしながら、董堂のく白梅賛〉 と菫
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其昌の作品を比べてみると、扇面の弧度に基づいて、一番上の行をさっぱりと書いて、列の間

は普通の扇面よりもっと広くなっている。

さらに、画面の組み立てだけでなく、文字の方もだいたい菫其昌の運筆、文字の構成法など

を継承している。表では①と②は、 「菫」という文字であるが、①は董堂のく白梅賛〉の落款で

あり、②は董其昌の行書落款である。文字を比較すると、両者とも縦方向に拡張されており、

全体の字形がほっそりしているが、中の部分、即ち三角で表示する部分が逆に横方向に伸びて

いる。③と④の［落」の字に見られる関係は、まず頭大脚小の造形（上の部分が大きく、洛の

部分が小さくなる）であり、その次が左低右高の字勢（筆のいきおい）であり、 もう一つは三

角を標示する部分を広くする造形である。

筆使いを比較すると、⑤と⑥番の「酒」という字が起筆の部分（円で標示する部分）は「露

鋒平入」の特徴を示している。言い換えれば、機敏さを感じさせる起筆は、前の字を引き継ぎ、

すばやく筆鋒を押し、 「トンー」という唐突に入れる特徴を示す。

そして、図に示すように、中井董堂の扇面く白梅賛〉中の章法、文字造形、筆使いは、菫其

昌の特徴と極めて近い関係にあることが明らかになる。
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図2－3 中井董堂『行書七絶j

釈文日射婿紅安石榴、波酒空翠木藺舟，

美人調笑渡江去、半楊柳風棋不收，

図2－4 菫其昌「行書七言詩軸真跡」

釈文萬里清江萬里天、一村桑柘一村煙。

漁翁酔著無人喚、過午醒來雪滿船。
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書は文字を素材にして創作するものである。したがって、その文字に対する最初の筆使いや

造形は、時間の経過とともに書風がいかに変化しても、その基本造形はほとんど変わることが

ないolO)

もう一つの作品をあげてみると、図2－3の『行書七絶』 という掛幅は、縦が123センチ、横

が27センチの大きな幅の作品である。中井董堂は、中国元時代の郭鉦の『四時詩jの二番目の

詩を行書で書き、落款を「董堂」にして、その下に、 「敬義之印」と「蠅虎外史」の朱文方印を

押している。

前述のように、書法作品の長条幅形式は、明末清初にアクセサリーとして出現していた。し

かも、長条幅の創造形式は、書家の好みよって、文字の布置や文字造形も各々の個性を持って

いることがある。

この作品の文字が右に傾くことがはっきりと見て取れ、言うまでもなく、一つの文字では、

墨の濃さが字形によって調整されている。文字と文字の入り組みが平均的ではなく、大小交互

に並び、文字の造形と作品の構成法が董其昌の「奇正の説」を十分に表している。

「奇正の説」といえば、ただの文字ではなく、作品のリズムを含めて、奇しき外見であって

も、内実は創造の技巧と感情を一体にしたもので正しいという書法創作理論である。

害を作るに最も忌むところのものは、位置の等均なり、且つ一字中の如きにも、須らく収

あり放ありで、精神の挽く虚あるべし。王大令の書は、従って左右並頭のものなく、右軍

は鳳蒻鶯翔の如く、奇に似て反って正なり。米元章いふ、大年の千文は、それ偏側の勢あ

りて、二王の外に出づるを観ると。これ皆布置の當に平均すべからず、當に長短錯綜して、

疎密相間すべきと言へるなり。'1）

さて、童其昌の長条幅形式の作品を挙げてみると、 「万」の字から「天」の字まで一気に書い

て、 「万里天一村」の濃い墨色と隣の「酔著無人喚」の薄い墨色との落差が視覚的に良いバラン

スを示している。図で示すように、三角で標示している部分は結体に締まりがなく、ほかの文

字の緊密な結体と鮮明に対照的になっていることが「疎密相間」という布置の規則を守ってい

る。中井董堂と董其昌の作品を比較したところ、両者の関連性が一目で見て取れる。しかしな

がら、中井董堂があまりにも作品の秀麗さを表現したかったために、用筆のみならず章法も扇

弱する嫌いがあった。

10)劉作勝『黄檗禅林書の研究一隠元を中心に』、九州産業大学芸術学会研究報告、 328頁。

ll)董其昌撰、八幡關大郎讓註『書禅室随筆』、春陽堂書店出版、 1924年4月20日、 5頁。
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第三章池大雅を中心として

池大雅は江戸時代後期の文人画家及び書家で、その作品の作風は多様である。しかも、単な

る表面的な多様性ではなく、作風の変化や技法も多様である。特に、大雅は「日本南画の祖」

と言われ、中国の士大夫に憧れを抱き、絵画と害と漢詩を一体化させ、絵画によって詩的な世

界を創り上げた。

大雅の書は、当時流行した唐様の書風に基づいて、 10代にして築隷桔行草の五体を自由自在

に駆使していた。書風は基本的には明清の文人的な品格を示すものであるが、正統な書風に追

随せずに独自の作風を切り開き、 「法帖から脱却する」と云う書法理論を唱えたことは、董其昌

による「奇想派」の書画観念と一脈相通ずる。一方、池大雅の代表作の『庸湘八景図｣、 「四季山

水図』、 『五君詠図』などを見ると、「書画一体論」を貫いていることが判明し、害と絵画を完壁に

調和させるために、賛の書体や書風も画風と共に変化させている。ここでは池大雅と董其昌の

作品を比較検討し、 「書画一体論」に関する両者の「共通性」と「相違性」を明らかにしたい。
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12)京都国立博物館「池大雅・天衣無縫の旅の画家｣、読売新聞社、 2018年4月7日、 26頁。
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楽園之記」が残されている。作品から見ると、其の筆遣いは沈着でこなれおり、画面の組立て

も円熟味が示している。この作品は平板ではあるけれども、 しっかりした基礎を持っているこ

とから、未来の大成十分に予感できるであろう。一方、杲堂の「神童」という極めの賛美する

言葉も決して社交的な敷桁ではない。

元文二年(1737)、大雅十五歳の頃、 「菱屋嘉左衛門と名を改む。二条樋ノロにて母とともに

居す。別して孝心なり。此時始めて画扇を売初め、唐画を扇子に画す。尤も八種画譜を倣ふ。

袖亀堂と号す。友人望月照溪と漢画法を学ぶ｡」と『池大雅家譜』に記載されてあり、 『季廻記』

には「望月照溪の好意に因り画法を学ぶ。又性理学士兼書家を以て目せらる、桑原為溪に従っ

て書を学ぶ」とあるol3)ここで言及された『八種画譜』は中国明末の黄鳳池などによって編蟇さ

れ、江戸の寛文十二年(1672)における和刻本が刊行され、 より広く普及している。

元文三年（1738）翁十六歳。二条樋ノロに居り、印彫店を出す。この時翁初めて柳太夫

に謁す。其の後翁郡山へ行って柳太夫の家に三年客たり。時に先生に画法を問うol4)

池大雅は十六歳の時、柳沢漠園(1706-1758)に出会い、芸術に目を開かれたと思われる。柳

沢漠園は、幼少の頃から藩邸においてエリート教育を受け、文武・諸芸に優れた才能を示し、

13歳から同藩の儒官である荻生祖侠やその高弟服部南郭に儒学を学び、細井広沢に師事して書

を学んでいた。興味深いことに、細井広沢の子である細井九泉は、江戸時代中期の書家・蒙刻

家で、著書の『墨道私言』に、董其昌に関する評論を載せていて、師承関係から推測すれば、

池大雅は童其昌の害に触れる可能性があったわけである。

凡長崎へ来唐人は皆商人にて、文雅なきものども也、学士大夫のことは不知なり、可亭

草亭愛亭など云。董其昌流のあやしき也、其昌流のほかに、今の唐人に子昂、徴明、枝山

の風を不見、一統に其昌風なりol5)

清の康煕帝、好董其昌の書を国中皆其昌の風となる、今の長崎へ来る商客も皆其昌風な

り、文徴明、枝山の風の筆跡を見ず。16）

其の一方で、柳沢漠園のおかけで、池大雅はもう一つ重要な文人画の学習資料の『芥子園画

伝』を手に入れていた。 『芥子園画伝」は中国の情時代に刊行された木版彩色摺画譜であり、元

祗年間(1688-1704)に最初に日本へ舶載されていた。柳沢漠園の著作『ひとりね』には「絵を

13)

14)

15)

16)

菅沼貞三『池大雅・人と芸術｣、二玄社、 1977年6月、 13頁。

菅沼貞三『池大雅・人と芸術』、二玄社、 1977年6月、 15頁。

『日本書画苑』第一、 「墨道私言」巻2，国書刊行会編、 1914年、413頁。

『日本書画苑」第一、 「墨道私言」巻2，国書刊行会編、 1914年、 405頁。
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描く人の常に見るべきは芥子園画伝也」と述べられている。前文に言及された『八種画譜』の

普及と比較すると、 『芥子園画伝』の輸入は少し遅れるが、系統的な画論であることと、網羅的

な内容によって、画壇における其の影響の大きさはは徐々に『八種画譜』を乗り越えて、池大

雅や与謝蕪村を始めとして、特に文人画（南画）を中心とする江戸後期の画壇に深遠な影響を

与えた。 「実際、大雅の山水樹石や人物の描法等について本書を学んだ形跡が認められ、 「画式

四種」は明らかに本書を下敷きとしている。和刻本が作られるようになる十八世紀半ば以前に

は稀観害だったにもかかわらず、一介の町絵師にすぎない大雅がこれを参照できたのは、漠園

をはじめとする知識人との親交があったからこそであろう｡｣'7）

さらにまた、 『池大雅家譜』によると、寛保元年(1741)に大雅十九歳の時、初めて書家・蒙

刻家の高芙蓉及び書家の韓天寿と親しく交わり、互いの芸術活動大きな影響を与え合ったこと

は周知のことであろう。

第二節文人画論

既述の通り、 『八種画譜』と「芥子園画伝』の二つ中国の画譜は、池大雅の学習過程において

非常に重要な資料である。しかも、この二つの画譜は、池大雅にとって単なる画法の参考資料

であっただけではなく、彼の芸術にとっても理論的な指針を与えていたと考える。それでは『八

種画譜』 と 『芥子園画伝』が大雅にどのような影響を与えたのかを次に述べてみたい。

まず、江戸時代において日本に輸入された中国の画譜にはどの様なものがあったのかについ

て、大庭脩氏の収集された『齋来書目」18)と「商舶載来書目』19)に基づき日本に輸入された画論資

料の統計を作成し、表3-1 ･表3-2とした。

表3－1 『宵来書目」に江戸時代日本に輸入された画論資料状況一覧表

17)京都国立博物館「池大雅・天衣無縫の旅の画家』、読売新聞社、 2018年4月7日、 56頁。

18)大庭脩『江戸時代における唐船持渡書の研究』資料編、関西大学東西学術研究所、1967年3月1日、241~

263頁。

19)大庭脩『江戸時代における唐船持渡害の研究』資料編、関西大学東西学術研究所、 1967年3月1日、659~

739頁。

日本暦 西暦 積載唐船 画論資料 部数

享保四年 1719 二十九番南京船 芥子園画伝 二部

宝暦九年 1759 十二番船 画譜初集 五部五套

宝暦九年 1759 七番船 画傳全三集 一部三套

寛政六年 1794 寅試番南京船 十竹斎画譜 二十部二十套

寛政六年 1794 寅試番南京船 書画譜 二部十六套

寛政六年 1794 寅散番南京船 画譜初集 十部十套

寛政六年 1794 寅散番南京船 国朝画徴録 十部十套

享和元年 1801 酉四番船 芥子園画伝初集 三部一套
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に江戸時代日本に輸入された画論資料状況一覧表表3－2 書目』

以上のように、 『芥子園画伝』が享保四年頃(1719)に初めて輸入され、その後も長い期間に

わたって不断に日本に輸入されている。また、ほぼ十五種類の画論資料が輸入され、董其昌の

｢容臺集」及び『書禅堂随筆』 も含めて、書と画を合わせての鑑賞録としての『書画譜』、 『明画

録」なども江戸時代の文人画の直接資料になったことも明らかである。

日本に輸入された画論資料が、具体的にどのような書物であったのかについて、大庭氏の整

理した『大意割20)に基づいて、一つの例を挙げてみよう。

萬延元年大意書断簡長崎市立博物館蔵聖堂文書

書書傳習録一部一套八本

右ノ書ハ明王口端輯スル所、書論書論各一巻、恭其年ノ創起ヨリ中間体製ノ変更源流派

別等ヲ論ス、又周秦以来書書を善スル人ヲ叙列シ、其小傳ヲ挙テ、其徳行事業ヲ略記シ、

己力品評論賛スル附スル者、之ヲ叢談卜云二事各六門アリ、道徳事功風節文章逸逼雅韻、

是ヲ書一事ノ六門トス、而其害沈晦シテ、人間二行レサル者、久シ清人呉郡ノ稽承成偶坊

間二之ヲ得、其精致ヲ喜上、乃検討シテ註釈シ亦其宋元二限ルヲ憾曽、明代ノ諸名家ヲ取

テー集トナシ、書書続録卜曰更二其邑中ノ諸前輩ヲ採（以上原1丁目分）録シ、且孟端ノ

20）大庭脩｢江戸時代における唐船持渡害の研究」資料編、関西大学東西学術研究所、1967年3月1日、265~

450頁。

文化二年 1862 丑三番船 芥子園書臺譜 十部

文化二年 1862 丑四番船 芥子園書譜初集 五部

文化二年 1862 丑五番船 芥子園薑傳初集 百部各一套

文化二年 1862 丑六番船 芥子園書傳 一部三套

文化二年 1862 丑七番船 芥子園書傳 二十七部各一套

日本暦 西暦 画論資料 部数

享保四年 1719 芥子園書傳初傳 一部十本

享保八年 1723 芥子園壹傳全集 一部三套

享保八年 1723 容臺集 一部二套

享保十七年 1732 書禅堂随筆 一部

延享四年 1747 書苑補益 一部一套

宝暦十二年 1762 明書録 一部一套

宝暦十三年 1763 書書苑 一部二套

明和二年 1765 江南名勝図詠 一部一套

明和二年 1765 図絵宝鑑 一部一套

安永元年 1771 清河書書肪 一部二套

寛政三年 1791 名書記 一部一套
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遺漏ヲ補上、亦漢以後清ノ中世二至ルマテヲ拾綴シ、一集トナシ、梁溪耆壹徴ト曰共二其

体例王氏二蟇倣遂二合セテ、十干ヲ以集ヲ分ツ、嘉慶十八年ノ自序相見ヱ申候21）

とあるように、 『書画傳習録」は、明初の王□（王紋）によって編集され、言論・画論各一巻と

なっており、源流や流派なと､を検討して記され、書画名作を採録した本である。 しかも、多く

が明清の書画作品を中心に編集されていることも明らかになっている。

3.2. 1 『八種画譜l

前述した『八種画譜』 と 『芥子園画伝」の内容を取り上げて、大雅との関連を考えてみたい。

｢八種画譜』は、中国明末に成立した八種の画譜の総称で、 「六言唐詩画譜」 ・ 「七言唐詩画譜」 ・

｢梅竹藺菊四譜」 ・ 「木本花鳥譜」 ・ 「草本花詩譜」という六種が明の黄鳳池によって編集され、 「古

今画譜」が明の唐寅編、そして「名公扇譜」が明の張成龍編で、全てで八種として天啓二年

(1622)に刊行された。 『八種画譜」の全体を見渡すと、主に詩画の形を採用し、半分が手本と
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図3－3 『古今画譜・十五』

図3－2 「柳渓渡渉図」

千葉市美術館蔵

21)大庭脩「江戸時代における唐船持渡耆の研究」 「大意害｣、関西大学東西学術研究所、 1967年3月1日

429頁。
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して描かれたものであり、半分は画と一致する詩・画論を記したものである。

その内容は、画論、画法、画訣のたく癖いの論説と、手法を細かく分類した図式が主要な部分

を占め、 また、それに名家の画譜を模範として加えたもの、それに題詠の詩を配する。時には

詩をまとめて別に付録とするものもある。この内容が、すべて一時に具備されるとはかぎらず、

其のいずれかに限定されるものもあり、時には画譜や詩だけが別に掲載されることもある｡22）

図3－2は池大雅二十四歳の作であり、図3－3は「八種画譜』の「古今画譜編」の第十五幅

である。図のように、画面の三組の人物及び柳渓の構図も非常に似ているので、大雅によって、

『八種画譜』をもとに、三組の人物を再結合し、遠山を付け加えた作品であることが疑う余地が

ない。

既述のとおり、池大雅は、十五歳で扇面画を売り始めており、その際に中国絵画を扇子に描

く時に『八種画譜」を参考としていた。しかも、池大雅の代表作の『瀧湘八景図』、 『四季山水

図』、 「五君詠図』などを見ると、 「八種画譜jのような「詩書画調和」の形も、大雅の「詩書画

一体」の創作観念の基礎となったことが明らかである。 「詩書画調和」という形は、詩・害・画

の三つが互いに協調し合って調和された芸術形式であり、いわゆる詩・書・画の三絶である。

3.2.2 『芥子園画伝』

「芥子園」は清初の名士李笠翁の金陵（今南京市の別称）にあった別荘の名前である。李笠翁

によって書かれた「芥子園画伝序文」から見ると、 『芥子園画伝」は四集から成っているが、李

笠翁は最初、初集だけを意図していたことがわかっている。沈心友は李笠翁の娘婿であり、彼

が家蔵した李長衡によって描かれた「山水の下絵」が四十三頁ある。沈心友は、山水画家の王

安節に依頼して山水図を整理・増編し、三年間かかって一百三十三頁になった。整理された山

水図部分は、山水の描く技法を一筋ずつ細かに分析し、 さらに歴代の有名な山水を模倣して付

け加えた。康煕十八年(1679)に、山水図を愛する人々のために、李笠翁の大きな協力で一百

三十三頁の山水画譜が刊行されていた。第二、第三集は、沈心友が当時の名書家の諸昇、王慈

に頼んで、 「竹蘭梅菊譜」と「草虫花鳥譜」を康煕四十年(1701)に刊行したものである。嘉慶

二十三年(1818)に、当時の書佶は丁鶴洲によって編集された「写真密伝」をもとにして、仙

仏図、賢俊図、美人図、図章会蟇を加えて、 『芥子園画伝』の第四集として刊行された。 『芥子

園画伝』は、系統的な絵画の教科書として、初集が出版されて以来、中国の文人達もほぼ皆一

冊ずつ持っていると言ってよい。

その上、江戸時代における『芥子園画伝』流布の状況について、中田勇次郎氏は以下のよう

に述べている。

22）中田勇次郎「日本の文人画論」 「文人画論集｣、中央公論社、 1982年8月20日、 243頁。
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『芥子園画伝』が最初に日本へ舶載きれたのは、元禄年間のことのようで、荻生柤侠がこ

れを入手して幕府に献納している。正徳二年序の林守篤の「画筌」に引用され、享保四年

には舶載された記録がある。寛延元年に至って、わが国で初めての初二三集の翻訓本が平

安河南楼によって刊行された。そののちも翻訓本や注釈や訳本が多く刊行されて、文人画

家の間で重宝されたことは従来の研究によって明らかなところである｡23）

『八種画譜』 と比較すると、 『芥子園画伝』の筆使いは自然であり、分類の筋道も明瞭で、着

色も精綴で美しい。そして、江戸時代における『芥子園画伝』の普及は、 『八種画譜』より遅れ

たにも拘わらず、 日本文人画家に対する影響では『八種画譜』に勝ることも理解できるだろう。

それでは、 まず『芥子園画伝』に記載された画論について検討して見たい。

初集の初めに青在堂学画浅説をあげて画論を説いているのは、王概の編したものである。

六法に始まり、去俗にいたるまでの十八則より成り、多く古人の画論を引用している。南

斉の謝赫の「古画品録｣、宋の劉道醇の「聖朝名画評｣、宋の「林泉高致｣、郭若虚の「図画

見聞志｣、元の饒自然の「画史会要｣、夏文彦の「図絵宝鑑｣、明の董其昌の「画禅室随筆｣、

王世貞の「芸苑届言」などである。これらの諸論から要を取って、体系づけた形式になっ

ているo24)

その十六則の画論の中で、 「分宗」・ 「運筆」 ・ 「用墨」の三則が菫其昌の『画禅室随筆』に依る

ものであることが分かっている。

禅家に南北二宗あり、唐の時始めて分る。書の南北二宗も、亦唐の時分れしなり、但だ

其の人は南北にあらざるのみ。北宗は則ち李思訓父子の着色山水、流傳して宋趙幹、趙白

駒．白繍となり、以て馬．夏の輩に至る。南宋は則ち王摩詰初めて直淡を用ひ、鉤研の法

を一変す。其の傳は張操、荊．関、董・巨、郭忠恕、米家父子となり、以て元の四大家に

至る。亦六祖の後に馬駒、雲門、臨濟の兒孫の盛あるが如し、而して北宗は微なり。之を

要するに、摩詰の所謂る雲峰石迩、迫に天機を出し、筆意縦横にして、造化に参ずる者な

り。東玻は呉道子、王維の害壁に賛して亦云ふ、吾、維也に於て間然するなしと。知言な

る哉｡25）

｢分宗」というのは、董其昌が山水画の系統を禅宗のように南宗画と北宗画に分けていること

中田勇次郎「日本の文人画論」 「文人画論集』、中央公論社、 1982年8月20日、 278頁。

中田勇次郎「日本の文人画論」 『文人画論集』、中央公論社、 1982年8月20日、 279頁

八幡関太郎訳注、 「画禅室随筆』、春陽堂書店版、巻二・壹訣、206頁。

23）

24）

25）
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を言う。一方は、李思訓父子をはじめとして職業画家の山水図であり、 もう一方は、南宗画い

わゆる文人画の山水図が王維を開祖の地位につけ、董源．巨然、元の四大家を呉派としてまと

めている。董其昌の「南北宗」の分宗理論は、初めて職業画家と文人画家を分類した主張であ

るが、文人画家とは中国の士大夫を指す。言い換えると、文人画家は、画を売って生活する人

ではないと言っている。しかし、文人の中には書画を売る人がいるわけだから、董其昌の分類

は当時の文化状況を考えると、限界がある。特に、 日本の社会には「士大夫」とういう階級が

ないし、文人画いわゆる南画の代表とみられる池大雅や与謝蕪村も、書画で生活していた職業

画家であって、決して士大夫と見ることはできない。そして、文人画は特定の人々によって作

られた絵画ではなく、色々な絵画様式の一つであるといえよう。しかし、この議論はいわば一

人歩きをして、すべてこれで片付けようとする解説が生まれたことも事実である。

また、その影響力は、 日本において、 「南」の意味など何もないのに「南画」という言葉が定

着したことを見ればよくわかるだろうo26)

運筆と用墨の理論では、

古人云ふ、筆あり墨ありと。筆墨の二字、人多く識らず。書にして豈に筆皇なき者あら

んや。但だ輪廓のみありて鞁法なき、即ち之を筆なしと謂ひ、皷法ありて、軽重向背明晦

を分たざる、即ち之を墨なしと謂ふ･古人云ふ、石は三面に分つと。此の語は是れ筆にし

て亦是れ墨なり。之を参ずべしo27)

李成は墨を惜むこと金の如く、王洽は墨藩を溌して書を成す。それ書を学ぶ者は、毎に

惜睾溌墨の四字を念は評、六法三品に於いて、思ひ半ばに過ぎんo28)

ここでは筆墨について皷法の有無の別を述べている。筆の用いかたに精微な技法をほどこす場

合と、墨の用いかたに微妙な技法をこらす場合とでは、画風が異なってくるので、このような

筆と墨との用い方に観点を置いて論じている｡29)要するに、董其昌は山水図を描く手段としての

筆墨を、山水図自体の審美内容に及ぶと主張しているのである。

筆法と墨法については、池大雅も種々の試みをしていた。二十代の後半を中心に、指や爪を

使った「指墨画」を数多く描いている。 「指墨画」は筆の代わりに指の腹や指先、爪などを用い

て、一見すると、筆法とは関係ないようであるが、筆墨法を掌握した熟練の指使いでなければ、

筆と同じように自由な表現を行うことができないであろう。大雅にとって、指墨画の実践、即

ち筆墨法の実践は、自分の様式を成り立たせて重要な模索であった。

26）

27）

28）

29）

宇佐美文理、 「中国絵画入門｣、岩波新書、2014年6月20日、 170頁。

八幡関太郎訳注、 『画禅室随筆｣、春陽堂書店版、巻二・書訣、 183頁。

八幡関太郎訳注、 「画禅室随筆｣、春陽堂書店版、巻二・書訣、 189頁。

中田勇次郎「日本の文人画論」 『文人画論集｣、中央公論社、 1982年8月20日、 357頁。
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しかも、大雅は「王維が文人画の開祖」と認め、王維の詩によるざまざまな作品を創作した

ことから見ると、青年時期の大雅は、絵画を学ぶ資料として『芥子園画伝』を手本にして、技

法にのみならず、その創作理論の影響を受けたことも一目瞭然であろう。続いて、池大雅の書

画と理論から、彼と中国明末の文人、特に董其昌の関係を検討してみたい。

第三節大雅の書画

3.3.1 書画一体論

池大雅の「書画一体論」を検討する前に、書画の関係および「書画一体」の歴代における著

述について簡単に整理しておく。書画の関係に言及すれば、中国・明代の宋様は「書与画非異

道也、其初一致也｡」と言っていた。害と画は異なるものではない、両者の源は同じであること

を述べている。いわゆる「書画同源」は四つの方面から言える。まずは、書画の起源が同じで

あり、漢字の造字および運用の原理を六種類に分類し、それが六書と言われている。しかも六

書の一つの「象形文字」というのは、自然の万物の形をかたどる上で、抽象されたものであり、

絵文字の発展によって生まれたと考えられている。二つ目は、書と画を書くときに使う道具は、

基本的には「筆・墨・紙・硯」である。その三は、同じな創作道具で運筆と用墨にも共通であ

る。書画技法の関連性についての著述は色々あって、たとえば、晩唐の絵画史家の張彦遠は「書

画の運筆は同じ技法を用いる｡」と述べ、元代の害画家の趙孟順は、 「石は飛白の如く、木は箱

書の如く、竹を描く時に書の八法を用いる。もし此のことを悟ったなら、書画は元々同じであ

ることが分かる｡」という。最後は、書画の創作目的は統一であり、 「情」を伝えるために創作

することであるという。

唐時代における書画の双方が、互いに浸透して宋時代に流行・展開し、元・明時代に高度な

やり方で融合する。さらに、北宋の山水画家の郭煕は「人之学画、無異学書、今取鍾・王・虞・

柳、久必入其佑佛｡」といい、絵画を学ぶのは書を学ぶのと同じで、鍾縣・王義之・虞世南．柳

公権の筆法を用いれば、必ずそれらを佑佛させるものができると述べている。

以上のように、 「書画一体」は、昔から文人たちに注目され、董其昌の論著の『画禅室随筆』

にも書画の関係について述べられているが、 「書画一体」であるにも拘わらず、害と画には相違

があることも始めに言及されている。

士人は書を作るには、當に草隷奇字の法を以て之を為るべし。樹は屈鐡の如く、山は書

沙に似、甜俗の践径を絶去せぱ、乃ち士気とならん｡30）

ここの「草隷奇字」と言うのは、草は草書、隷は隷害、奇字は字体が小蒙に似る字を指す。要

30）八幡関太郎訳注、 『画禅室随筆｣、春陽堂書店版、巻二・書訣、 173頁。
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するに童其昌は、士大夫が絵画を描く時に草書や隷書の書法を用いれば、 「美俗」な境地を避け

ることできると唱えている。

書と字と、各々門庭あり。字は生なるべく、書は熟なるべからず。字は須らく熟後に生

なるべく、薑は須らく生外に熟なるべしo31)

ここには、書と絵画の理念的な違いを示し、書は「熟後に生になるべき」が、絵画は逆に「生

外に熟なるべき」と言う。 「熟」と「生」の相対する概念は禅宗の影響で書画に運用され、書の

場合には古人の技法を上手に身に着けると、必ず「平淡・自然」に戻るが、絵画は逆にもっと

熟練しないと行けないという。これ以外に童其昌は学書と学画の類似性を述べた。
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王義之と王献之の害は、齊・梁時代に至って、風雅が減少してゆき、唐初の虞世南と楮遂良

によって書法が一変し、すなわち「不合」が「合」になり、王義之と王献之父子が蘇る如くで

ある。臨模は簡単であるが、作品の神韻を伝えることは難しい。巨然は董源に学び、黄子久も

董源に学び、俔元鎮も董源に学んだように、皆が董源に学んだが、画風はそれぞれ異なってい

る。 もし俗人ならば、手本と同じように臨模したところで、後世に伝えることはできない。そ

こで董其昌は、書を学ぶことと絵画を学ぶことは、同じく必ず手本から脱却し、自己を表現す

べきだと述べている。

既述のとおり、池大雅は「芥子園画伝』によって絵画を学んだように、完全な模倣ではなく、

画譜の一部分を取り上げて、そこで自己の意識を付け加えて、新しい作品を制作した。書にお

いても大雅は同じ理論を貫き通している。

ここで、池大雅の二つの臨書作品を採り上げてみたい。一つは池大雅が措書で、米帝を臨模

した「天馬賦』であり、 もう一つは大雅の行書『日出東南隅行」である。 『天馬賦』は、北宋の

害画家・米帝(1051-1107)が、行桔書で書いた作品である。董其昌が何度も臨写したことがあ

って、現在、残されているのは行草書で書いたものである。池大雅によって臨模された『天馬

賦』は、原本から離れているが、その筆遣いと首尾一貫した精綴な風格は、明らかに米帝の原

本を受け継いでいる。一方、 『日出東南隅行」と『董其昌臨天馬賦」を比べると、二つの作品と

31)八幡関太郎訳注、 「画禅室随筆｣、春陽堂書店版、巻二・書訣、 189頁。

32）董其昌、 「石渠寶笈初編｣、巻五・山水巻。
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も行草耆で書かれ、特に呈法においては焦呈の使い方や墨色の変化など、大雅は菫其昌の作品

を参考にしたはずである。しかし、墨色の表現は、大雅の方がさらに大胆であり、鑑賞者に視

覚的な衝撃力を強よく与えるものである。そして、大雅は中国風に拘らずに、 自分らしいスタ

イルを成り立たせていることが理解できるだろう。
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3.3.2池大雅の絵画と書

さて、池大雅の実作を見てみよう。大雅の数多の作品から見れば、彼は非常に「書画一体性」

を強調しているが、それは主に二つの方面に反映されている。一つは「詩・害・画」の三者の

形式の調整を通じて、それらが一致した境地であり、たとえば、大雅の「十便十宜図｣、 「柳塘

帰漁・山水図｣、 「四季山水図」などである。 もう一つは、書の筆遣いを用いて絵画を描くこと、

または絵画の形を取り上げて、書を書くことである。これについて典型的な作品は「唐詩五体

書画帖｣、 「東山清音帖｣、 「江月遠眺図」などがある。紙幅に限りがあるため、ここでは「十便

十宜図」と「江月遠眺図」の二つの作品を検討してみたい。 「十便十宜図」 （図3－4）は大雅と

与謝蕪村が共同して描いた作品である。その題材は明末清初の劇作家の李笠翁、即ち『芥子園

画伝』の序文を書いた人物が、彼の別荘伊園の生活を記した「伊園十便十二宜詩」に依るもの

である。大雅は「十便図」を担当し、詩の内容をもとにイメージと相応の絵画を作り、画面の

右側に詩をきれいな細字で書き入れた。こういう形式は、中国の沈周の「東荘図冊」の作品を

参考にしているが、大雅は中国風や詩の内容に拘らず、自己の想像力と自由な表現を合わせて、

｢詩絶・書絶・画絶」という理想的な文人世界を作り上げた。まさしく 「詩中、画あり、画中、

詩あり」のように、詩を読んで絵画のイメージを知り、絵画を見ると詩的な世界が見られると

いうことである。

池大雅の作品の中で、害と絵画の融合が最も傑出している作品は「江月遠眺図」 （図3－5）

だと思われる。無限の平野から、広い星空までわずかな線で長江の素晴らしい風景を表現し、

再現する絵画というものを打ち破って、自由ない形で大胆に描いている。近くの地面が中鋒の

線で淡墨を用い描かれ、遠くの坂は側筆の線で焦墨を用いることによって、通常の「遠近法」

による睾法を破っているが、画面は平遠と広々と感じられる。画面に自賛があり、それは杜甫

の「旅夜害懐」の三、四句の「星随平野潤、月湧大江流」である。大雅の書は画面と調和し、

文字の造形は意のままに作られ、その墨色は絵画と気脈を通じている。

このことから、大雅による「絵画の形」の探求は、大雅自身の風格の生成に基礎を与えた。

この点については、大雅と董其昌は、終始一貫して同じ理念を抱いていた。絵画は形こそが問

題なのだ、 ということは、すでに元末四大家が気づき、呉派がそれに従って絵画を描いてきた。

そして、董其昌という偉大な人物がそれを大胆になし遂げることによって、いわば中国絵画は

｢形」に目覚めることになるo33)すべで述べたように、董其昌は「奇想派」と言われ、その「奇

想」とは、書画に新しい「形」を生み出す発想である。害にも、絵画にも、新しい形を与える

ことは非常に難しいことであるが、わざと「形」を作るのではなく、画家や書家の精神を表出

することが重要だということである。

33）宇佐美文理、 「中国絵画入門｣、岩波新書、 2014年6月20日、 171頁。
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大雅は二十代前半に、主に画譜によって絵画の構図や鞁法などを身につけたが、二十代後半

から日本各地を旅するようになってから、写生を描き始め、四十代以後に自己の様式を確立し

た。旅は大きな影響を与えたと言ってよい。写生は、中国の文人画家にとって欠かせないこと

であり、 「去俗」ということにおいても非常に重要なポイントである。

『芥子園画伝」最後の画論は去俗論である。

筆の間には、稚気はあってもよいが、滞気があってはならない。覇気はあってもよいが、

市気があってはならない。滞気があると画に生気がなくなり、市気があると俗気が多い。

俗気はとりわけ侵染されてはならない。俗気を去には別に方法はない。多く吾を読めば書

巻の気が上昇して、市俗の気が下降する。学ぶものは此のことを‘|真まなければならない｡34）

書画の俗気を取るために、数多くの本を読まないといけないとを述べている。この説は菫其昌

によって唱えられ、周知のように、 日本の文人達が、万巻の本を読み万里の道を行くことを文

人の必須の条件としている。

34）中田勇次郎「日本の文人画論」 『文人画論集｣、中央公論社、 1982年8月20日、 296頁
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上述したように、池大雅と中国文人達は、特に董其昌との関係を密にしていたはずである。

しかし、作風からいえば、両者の影響関係を簡単に言うことはできない。当時の日中の社會環

境、個人的要素、交遊なども含めて、作品に見られる体現された芸術理念は一致している。

結論

中井董堂と池大雅は、江戸時代の鎖国政策のため、中国に行けなかったので、中国文化に対

する憧慢が人一倍強かった人物として、中国文化、特に董其昌の影響を受けていたことが明ら

かである。

中井董堂は、元明派の能書家として、害の文字からその形式まで、董其昌の渋滞しないさっ

ぱりした筆運びを継承し、 「奇正説」という書法創作の規則を守っている。中井董堂と童其昌の

作品を比較すれば、両者の関連性が一目で見て取れる。しかしながら、中井董堂があまりにも

作品の秀麗さを表現しようとしたので、用筆のみならず章法も巖弱した嫌いがあるだろう。

池大雅は、 日本書道史における異才であり、書風は基本的には明清の文人的な品格を示して

いるが、董其昌の秀麗な風格と違って、特に草書の方が一気貫通した迫力に富んでいる。 日本

の文人画（南画）の祖として、書だけではなく絵画においても董其昌の理論を受け継いでいる。

大雅は「書画一体」を文字通り貫いて、さらに視覚的な創作を重んじ、自由自在に自己の感情

を表現した文人画家である。

端的に言って、書の創造力において二人は非常に大きな相違を示している。二人の書を学ぶ

経歴や作品を比較すると、個人的な性格と才能をめぐっては、以下のようだと言ってよい。

まず、二人の職業が異なっていることと、その創作目的が異なっていたことが決定的である。

中井董堂は儒学者として、詩文にも得意で、書の芸術性より実用性に傾斜があり、現存する作

品は主に詩や賛の形式である。それに対して、池大雅は書画で生活していた職業画家であって、

書画の実用性より芸術性に注目していたことから、草書・行書、 さらに創作空間に厳しい「一

行書」の作品の量が多量にある。

次に、書を学ぶことにおいて、二人は異なる観念を持っていたことである。既述のとおり董

堂、章法にも結体にも運筆にも工夫して董其昌を模倣したために、書を学ぶ範囲が董其昌の書

に限定された感がある。池大雅は、米帝の「天馬賦』や蘇軟の『赤壁賦』などを臨写した作品

が残し、書家の高芙蓉と韓天寿との交友も彼の書に影響を与えている。いわゆる、百家の長所

を取る上に自ら一家を成り立たせてことであろう。 しかも、大雅の書は中国の正統な書風に拘

らずに、独自の作風を切り開き、 「法帖から脱却する」という書法理論に適っている。

最後に、書画が互いに入り込んでいることである。池大雅は、書家でもあるが、 まずは文人

画家である。画家であるため、作品の構図や視覚効果については、非常に強い観察力をもって

いる。さらに、大雅は「書画一体論」を貫き、書を書くときに文字の関係、墨色など、画面の
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表現と見事に合わせている。

書と言えば、元々「芸術」ではなく情報を伝える「道具」である。しかし、物質の発展とと

もに、人間は精神的な満足を得るために、書を通じて感情や自己を表現することに力を入れた。

中国の晋時代における書の「芸術自覚」から、明末書の「変形自覚」まで、害の形も「熟練・

完壁」から「自然．拙」へと変わっていく。

現代芸術と古典芸術を比較すれば明らかであるが、古典芸術における形体の追求と比べると、

個人意識を含める現代芸術は、物資以外の性格をより強く伝え、技法の成熟に伴って作品の形

式化を避けている。いずれにせよ、江戸時代の唐様書法は、明末ロマン派書風を受け入れて、

徐々に中国風を離れ、中国と比べて漢文を使うことが少ない日本社会にあっては、視覚的な側

面が重視されがちとなり、 日本の書は、中国の害よりも「芸術性」を深く感じさせるものにな

ったといえるだろう。




