
































国の美術と呼称しながら、その実態は、従来の同好会的書画会と違わない結果になったことに気

づくことになったのではないか。

⑶　木版画作品の排除

　美術意識が相対的なものであることは、出品作の受容にだけ現れていたのではなく、そもそも

官製展覧会への出品が実現しなかった部類が存在していたことにも明らかである。中国における

後年の美術の進展から見れば、全国美展で最も注意されるのは、創作木刻作品への対応であった。

　二十世紀二十年代以降の創作木刻を育て上げたのが魯迅であったことは、今では広く知られて

いる。友人の許寿裳が、「魯迅の芸術愛好は、幼い頃からで、芝居を観るのを好み、画を描くの

を好んだ。中年には漢代の画像を研究し、晩年には版画を提倡した」と述べた＊59ように、魯迅

自身は実作には携わらなかったものの、ことに最晩年には若い版画創作者たちの育成支援に力を

注いだ。版画家の李樺（１9０７-?）は、「中国の新興木刻といえば、魯迅先生を想起せねばならない。

１9２9年、魯迅先生は木刻の種を播かれたのだった。―彼は芸苑朝華という名で四冊の画集を発行

されたが、その内の二冊は木刻集だった。これ以前には、西洋の木刻が中国に紹介されたことは

一度もなかった」と、後年に回顧している＊60。李樺が言及するように、魯迅は１9２9年に美術叢刊

『芸苑朝華』の第一期四冊を手始めに刊行した。第一輯『近代木刻選集』、第三輯『近代木刻選集』は、

ともに英国の木刻画を選んだもので、翌３０年には、同時代ソビエトロシアの絵画及び木刻１３点を

選んだ第五輯『新俄画選』を刊行する。『新俄画選』の前書きで、魯迅は版画を多く掲載した理由を、

「中国の製版の技術が、未だ精工でないため、様相を変えるよりは、しばらくこのままの方がよ

いこと、が一つ。革命の時代には、版画の用途が最も広く、多忙であっても、すぐにできること、

が二つである。『芸苑朝華』を創刊した時から、この点には注意した、それで一集から四集までは、

すべて白黒の線の図にした、だが芸術界からは見捨てられて、継続するのが難しかった、今また

第五集を世に送るのも、恐らくはすでに時宜を逸した頃になろうが、いく人かの読者にとって多

少でも役立つことを願う」と述べた＊61。四年後、同時代の若い版画家の作品を取り集めて最初の

木版画集『木刻紀程』、すなわち木刻の里程標というタイトルで出版した時にも、「創作木刻の紹

介は朝花社から始まり、そこから出版した『芸苑朝華』四冊は、選択印刷は精巧ではなく、また

著名な芸術家たちは歯牙にもかけなかったけれども、青年学徒たちからはかなり注目された」と

その前書きに記している＊62。魯迅が「竟に芸苑の棄てる所と為る」、また「芸術名家の歯せざる

所と為る」という言葉が、どのような現実を意識して発せられたものなのかは、具体的には知り

得ないけれども、全国美展終了後の美術界でも木刻画は全く注目の対象とならなかったようであ

＊59�　許寿裳『亡友魯迅印象記』「十一　提倡美術」（もと１94７年１０月上海・峨嵋出版社、いま１95３年人民文学出版社
版による）

＊60�　李樺「中国新興木刻的発生與成長」（もと『抗戦八年木刻選集』１946年、開明書店、いま孔令偉・呂澎主編『中
国現当代美術史文献』２０１２年、中国青年出版社、３１１頁）

＊61　魯迅「『新俄画選』小引」、『魯迅全集』「集外集拾遺」所収。
＊62　魯迅「『木刻紀程』小引」、『魯迅全集』「且介亭雑文」所収。
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会誌『国画月刊』が発行開始された。会誌の刊行の目的は会員相互の親睦と並び「絵画の法度を

提倡し、作風を改善する」こととうたわれた。当時、七十歳を迎え、独自の画風を見出しつつあっ

た黄賓虹は＊65、この会の運営に監察委員として深く参画するとともに、『国画月刊』創刊号から

さっそく意欲的な中国画論「畫法要恉」を四回にわたって連載する。この画論で黄賓虹は、伝統

的絵画を三流派と四つの画格に分けて概述した後、推奨すべき筆法と墨法を分類し、筆墨の複

合による絵画の構成法、章法を解説する。「筆墨の功、先ず古人を師とし、又た造化を師とすれ

ば、以て大家と成ること、難からずと為す」と、中国画の大家への道を説く＊66。筆と墨の用法を

分類解説する手法は、筆墨重視の姿勢から出るものであることは容易に理解されることではある

が、ここで注意したいのは、大家中国画が必ずしも伝統的な文人画と同一視されていない点であ

る。ここにも中国画における継承と創造についての黄賓虹独自の考え方を読み取ることができる

と思う。黄の考えによれば、文学に詳しい知識人（詞章家）や金石愛好家（金石家）が制作する

文人画よりも、明末以来の南北二つの画派を意識した名家画と、師承関係や流派にこだわらない

大家画が優位に位置づけられている。大家の画を黄は次のように定義づける。「筆墨の微奥を窮め、

博く古今に通じ、法を古人に師
なら

い、兼ねて造物に師う、僅かに貌似するのみならずして、変化を

尽くし、古人の墜絶せし緒を継ぎ、時俗の頽放せる習いを挽
ひ

く、是れを神品と為す。此れ大家の

画なり。」ゆえに大家の画は、歴史上継続的に出現するものではない。「大家は世ごとには出でず、

名家は或いは数十年にして一たび遇い、或いは百年にして後ちに遇う。」文人画が「世を歴て久

しく遠く、緜緜として絶えざる者」であるのとは異なる、というのである。古来の技法に安住す

る同時代の絵画とは異質で伝統を継承しつつも新たな展開を実現できる力量を備えた画家こそ

が、はじめて大家と見なされうる。これは、美展参観後に述べられた「奇を矯
あ

げ異を立て、初め

より庸衆と流れを同じくするを欲せず、心に摹し手に追いて、駸駸として古に及べり」というこ

とばと趣旨を同じくするものだ。大家に達するには、筆墨の法を修めることが不可欠だとし、黄

は五つの筆法と七つの墨法を分析的に解説する、解説を終えて「筆墨の功ありて、先ず古人に師

い、又た造化に師らわば、以て大家と成ること、難からずと為す」＊67ということばで、この画論

は締めくくられている。黄賓虹の考えによれば、毛筆の揮い方と墨の微細な使い分けに慎重な表

現主義的制作法に通じることが、中国画家にとって必須ということになる。黄賓虹がこのような

論を展開していた中国画会の雑誌『国画月刊』に、時を同じくして上海の洋画家たちも稿を寄せ

ていることにも、注目させられる。１9３5年の第一巻四期及び五期には、「中西山水画思想」特集

が組まれた。３１年秋に欧州歴訪を終えて帰国していた劉海粟も、さっそく同誌六期以降に「倫敦

＊65�　弟子筋にあたる美術史家の王伯敏は、九十年に及ぶ黄賓虹の画業遍歴について、「黄賓虹的一生、可以分早・中・
晩三个時期。早期是五十歳以前、致力于伝統学習；中期是五十歳至七十歳、深入山川、師法造化；晩期是七十歳
以後、在芸術上作出了卓越的創造。」と評する。（王伯敏「論黄賓虹晩年的変法」、『朶雲』第64集、２００5年、上海
書画出版社）。

＊66　「畫法要恉」（１9３4年、『國畫月刊』創刊号、『中国近現代美術期刊集成』第一輯第九冊所収の影印による）
＊67　「畫法要恉」（１9３5年、『國畫月刊』第一巻第五期、『中国近現代美術期刊集成』第一輯第九冊所収の影印による）
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通訊」と題して洋行報告を寄せた後、３6年からは『国画月刊』後継誌『国画』に、次々と本格的

な論考を寄せる。中でも、第四号「石濤特輯」号に掲載された「石濤與後期印象派」と題する論

考は、黄賓虹が進めた筆墨論との関わりで注意すべき内容があるように思う。この論考で劉海粟

は、明末清初の独創的文人画家の石濤と、セザンヌやゴッホら後期印象派の画家、これら東と西

の画家達の間に、絵画制作志向にかかる共通性があることを主張している。劉は後期印象派の作

画態度は、画家自身の主観と情感を基礎としつつ「選ばれる画題は、作者の内心で真実とするも

の、把握されたものであり、それとともに、表現された画像は、いうまでもなくこの真実に向かっ

て突進し、特殊な形式によって画き出されたものである。ゆえにそこに画かれたものは、ひたす

ら作家個人の独自な見解に依っているだけで、定まった規定はないのである」と述べる＊68。画家

の情感を基礎とし洗練された形式によって画くことを尊重しようとする、このようないわば表現

主義的制作手法は、黄賓虹の筆墨論と通ずるものであるといえよう。

　次に全国美展からは排除された創作木刻のその後を見よう。ここでも伝統的技法をいかに見直

すべきかという観点から、創作木刻を指導してきた魯迅が中心となって模索を進めていた。彼は

中国の新進創作木版画家たちの作品を『木刻紀程』一書にまとめるに先立ち、芸術のための芸

術を旨とする絵画思想が大多数の一般大衆とはかけ離れたものであると批判を加える＊69一方で、

どのような伝統絵画技法になお参考とする可能性が残されているかという問題について、「『旧形

式の採用』について」＊70という雑文で考えを述べている。この文章は、これに先立ち当該の雑

誌に、編集者の聶紺弩が「新形式的探求與旧形式的采用」（１9３4年４月２4日付け）と題した論説

を発表、同月１9日の魏猛克「采用與模仿」に反論し芸術の大衆化における連環画の新形式をめぐっ

て考えを述べていたのに触発されて著された。魯迅は古来の画類、すなわち唐代仏画、宋代院画、

米点山水、写意画（文人画）に順次言及し、これらを現時点で採用するには、新たな変革が不可

欠であると述べる。ここで注意したいのは、魯迅がこれらの伝統書画類を「消費の芸術」と呼ん

でいることである。消費の芸術は「これまでずっと力ある者に寵愛されて、数多く残存してきた」

いわば「高等有閑者の芸術」であり、目下必要とされている「生産者の芸術」と対立するものだ

とする。この文章では、ではどのような芸術が生産者の芸術であるかについては、なお具体的に

は述べられていないが、そのような芸術は、年画や連環画に代表される一般大衆に受容されすで

＊68�　劉海粟「石濤與後期印象派」（『國畫』第四号、１9３6年１０月。『中国近現代美術期刊集成』第一輯第九冊所収の
影印による。）

＊69�　１9３０年２月２１日、魯迅は上海の中華芸術大学で、「絵画雑論」と題して講演を行った。李何林主編；魯迅博物
館魯迅研究室編『魯迅年譜』増訂本（２０００年、北京・人民文学出版社）によれば、同大学で西洋画科教員を勤め
ていた西洋画家でもある許幸之の慫慂を受けて行われた。中華芸術大学は革命学生運動が盛んな学校であった。
完全な講演稿は残されていないが、劉汝醴による前半部分の筆録が伝わる。筆録中に「中国には欧米や日本での
留学を終えて帰国した画家がいる、彼らの創作タイトル（創作命題）は抽象的で、少女像ならタイトルを「希望」、
「思想」とするような類だ。タイトルで群衆を欺いたり、色彩で読者を惑わす偽物の画家が中国には少なくない、
他人が作品の内容を云々すると、彼は君は芸術が分からないのだといって笑う。それで少数の人しか観賞しない
ものであればあるほど、その値打ちは高いのだ、というような論調が現れる。果ては、画家自身ですら解釈しよ
うのない作品が、最高の芸術ということになる」と述べる一節が見える。いま、孔令偉・呂澎主編『中国現当代
美術史文献』（２０１２年、中国青年出版社）１4０ページによる。

＊70　もと１9３4年５月４日上海「中華日報・動向」、のち『且介亭雑文』に収録。
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迂回曲折的“美术”迂回曲折的“美术”

―关于第一届全国美术展览会前后的美术评论―关于第一届全国美术展览会前后的美术评论

西　　上　　　　胜

　本文要讨论中国二十世纪初到二十年代末之间的美术评论。

　美术这一词是在日本明治初年从欧州语翻译过来的。如周树人说那样“美术为词 ,中国古所不

道”的。经过王国维（1877-1927）、蔡元培（1868-1940）等人所发表的评论 ,美术这词渐渐以学

术用语通用起来了。特别是蔡元培所提倡的“美育”这个概念 ,对以后的美术活动发挥了很大的意

义。美育的意思是美术教育 ,蔡元培1911年从欧州回国后 ,就任教育总长、北京大学校长等教育部

门重要职位。他积极推动了美术教育工作。

　蔡元培主张了美的超越性和普遍性。他认为用美可以提高国民文化水平。20年代下半以后 ,他得

到了刘海粟（1896-1994）、徐悲鸿（1895-1953）、林风眠（1900-91）等油画家的协助，要筹备全

国规模的美术展览会了。

  1929年4月 , 第一届全国美术展览会 ,终于由国民政府教育部主办在上海举办了。举办全国展览

会的目的原来是追究美术的普遍性。可是结果真是讽刺。展览的主体部分还是传统书画 ,而且创造

木刻画被排除了。看到了这次展览会的结果 ,中国画家和木刻家都要摸索了新的出路。
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