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歌川広重の琳派受容に関する⼀考察 
―『略画光琳⾵⽴斎百図』を中⼼に― 

常包 美穂 

はじめに 

歌川広重（1797-1858）は、⾵景画の第⼀⼈者として幕
末に活躍した浮世絵師である。天保 4 年（1833）頃に制作
された保永堂版《東海道五拾三次之内》（以下、シリーズ名
は《 》、画題・作品名は「 」で⽰す）が代表作として知
られるが、注⽬すべき画業は⼀枚絵だけでない。仲⽥勝之
助編校『浮世絵類考』には、鈴⽊南陵⽒旧蔵『故法室本』
（刊⾏年不詳）の記述として「童⼦が畫⼿本になるべき様
の本多く出板し是⼜⾏れたり。」(1)と、広重の絵⼿本制作が
特筆されている。その中でも、他の絵師の名を冠し異彩を
放っているのが、嘉永 4 年（1851）に出版された『略画光
琳⾵⽴斎百図』（図 1-3）である。柔らかい筆遣いで簡略的
にモティーフを描く「略画」の描法が⽤いられている。題
⽬には「光琳⾵」とあり、尾形光琳（1657-1716）や『光琳
百図』（1815・26）を意識していることが推測できる。し
かし本作に関する指摘は少なく、どのような点が「光琳⾵」
であるのか、また、広重作品における琳派(2)受容について
は⼗分に検討されていないように⾒受けられる。改めて本
作を取り上げることによって、広重の画業を⾒つめ直す機
会としたい。 

本稿では、まず『略画光琳⾵⽴斎百図』の概要を確認し、
「光琳⾵」の特徴を検討する。次に、琳派受容の流れを確
認し、広重作品に⾒られる影響を考察する。そして、『略画
光琳⾵⽴斎百図』の出版背景と意義を明らかにし、江⼾時
代後期の絵画史における広重の位置づけを試みる。 

1 『略画光琳⾵⽴斎百図』の概要 

絵⼿本とは、⼀般的に絵師が主に⾨⼈のための教本とし
て作った版本を指す(3)。また、古画の縮⼩模写を系統⽴て
て収めた画譜なども、絵師や知識⼈によって絵画制作の⼿
本とされたため、絵⼿本と称される場合がある(4)。 

画譜の制作は、⽇本に先⾏して中国で開始されており、
明末から清の康煕年間（1662-1722）にかけて盛んに刊⾏
された。中国から舶来した画譜は、⽇本においても翻刻、
出版されるようになる。早い翻刻作例としては、寛⽂ 12 年
（1672）の『集雅斎画譜』などが知られている。 

また、狩野正信（1434-1530）に連なる狩野派の絵師は、
師から絵画制作の参考とするための⼿本である粉本を与
えられ、古画の模写を⾏うことで画技を習得していた。こ
の描法学習の姿勢は、享保年間（1716-35）頃から⼤坂の狩
野派絵師・橘守国（1679-1748）や⼤岡春⼘（1680-1763）
らによって刊⾏される絵⼿本の登場により、諸派の絵師に

広く普及することとなった(5)。多くの浮世絵師も、守国ら
の絵⼿本を種本として参照している(6)。太⽥孝彦⽒は、守
国の画譜の働きについて、（1）画論や画法を説く技法書、
（2）描くモティーフや画題の図様を⽰し、あるいは図解す
る図鑑、（3）絵⼿本となる名画を集めた作品集、の 3 点を
指摘している(7)。画譜・絵⼿本は絵を学ぶ者や弟⼦が学習
のために利⽤するだけでなく、庶⺠も鑑賞のために購⼊し
ていた。また、画壇の流⾏を伝える情報誌としても活⽤さ
れていた。 

絵⼿本出版の活発化には、18 世紀末から『略画式』（1795）
をはじめとする絵⼿本を積極的に制作した鍬形蕙斎
（1764-1824）の存在も⼤きい。蕙斎が以後の絵⼿本形式
に与えた影響として、折井貴恵⽒は、（1）⾒開きに数図を
散りばめる形式で全体を構成したこと、（2）（1）により多
様な図を 1 冊に収めることが可能になったこと、（3）草体
画⾵を採⽤したこと、（4）多⾊摺にしたこと、の 4 点を挙
げている(8)。⽂化期（1804-17）以降は葛飾北斎（1760-1849）
に代表される浮世絵師による絵⼿本も⽬⽴つようになり、
その需要は確かなものであったと考えられる。そうした絵
⼿本制作の流れの中で、広重は「光琳⾵」という特⾊をも
って『略画光琳⾵⽴斎百図』を刊⾏した。 

『略画光琳⾵⽴斎百図』（以下、『⽴斎百図』）は、嘉永 4
年（1851）に版元・吉⽥屋源⼋から出版された中本彩⾊摺
の絵⼿本である。内題に「略画光琳⾵ ⽴斎百図 初編」
とあるが、続編は出版されていない。 

序⽂は柳下亭種員（1807-1858）による。種員は主に合
巻作者として活躍した戯作者で、後述する『草筆画譜』初
編（1848）や『絵本⼿引草』（1848-54 頃）でも序⽂を⼿掛
けている。⽂中には「往年京師の尾形⽒は、森羅万象をこ
と／＼く、⼼の欲る侭に画、題して光琳百図と号、今哉⼰
友広重⼤⼈も、書肆某の乞に応て、此⼀冊を描いで、⽴斎
百図と号られたり」とあり、『光琳百図』に倣って⾃⾝の画
号である「⽴斎」を⽤い、本作を名付けたことが⽰されて
いる。本⽂は、両作に共通する「百図」にかけ、「百」の付
く⾔葉が多⽤されている。さらに「其此画帖は同名ながら、
先⽣従来画道の⿓⾺、先に龭ありとも、碧緑器の⻘蝿めき、
それが尾形に着にはあらで、例の曲筆新奇を撰ば、此画冊
⼀度発販せんには、⾼評も⼜駿⾜に等く、⼀瞬に千⾥を⾏
べし」と、「千」を⽤い、『⽴斎百図』の成功を⽰唆してい
る。後付けに「嘉永⾟亥獻春」とあることから、この序⽂
は嘉永 4 年（1851）の年初めに書かれたようである。 

全 21 丁（序⽂ 1 丁・丁付け 20 丁）の本作は、⻑⽅形だ
けでなく円窓や扇⾯などの形をした計83の枠で仕切られ、
各図様が収められている（図 3）。広重が嘉永 5 年（1852）
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に⼿掛けた《国尽張交図会》などの張交絵を連想させる画
⾯構成でもある。モティーフはゆるやかな描線を⽤い、⼤
まかな輪郭で簡略的に表現されている。各図様の隣には名
称が草書体で書かれており、略画調の描法と相まって画⾯
に統⼀感を⽣んでいる。図様は⾵俗や説話などの⼈物画や、
⿂介類を含む花⿃画が多く描かれている。また、名所絵で
⼈気を博した広重らしく、「江⼾名所略図」（15 丁裏）など
の⾵景画も描かれている。図様の描かれた順に規則性は⾒
られないが、1 丁裏〜5 丁表は花⿃、5 丁裏〜9 丁表は⼈
物、9 丁裏〜17 丁表は動物や⼈物に加えて⾵景も描かれる
ようになり、17 丁裏〜20 丁裏は⿂介類が⽐較的多く描か
れる傾向にある。 

本作について特に詳しい記載のある仲⽥勝之助『絵本の
研究』では、序⽂の「尾形に着くにはあらで、例の曲筆新
奇を撰んだ」という部分から、「筆法こそ光琳派に取つてゐ
るが、概して光琳より瀟洒なれども光琳の厚みを缺き、枯
れてゐて粗笨とも評すべきである。所詮、広重晩年の餘⼒
で出來た所産といへよう」とし、光琳⾵の特徴は略画調の
筆法であると解釈している(9)。しかし、光琳に倣った点は
筆運びのみであろうか。描かれた図様について詳しく検証
していきたい。 

2 図様・描法の取捨選択に⾒る「光琳⾵」の意識 

（1）広重絵⼿本との⽐較 
まずは広重の絵⼿本の内、松林堂から出版された『草筆

画譜』初編（1848）（図 4）、⼆編（1850）（図 5-6）、三編
（1852）と、描かれた図様を⽐較する。『草筆画譜』の制作
について、仲⽥⽒は「蕙斎の略畫式、北斎の漫畫に對抗す
るつもりであつたか」と考察されている(10)。『⽴斎百図』
と『草筆画譜』は、共に多⾊摺である点と、簡略化した描
法を採⽤している点は、前述した蕙斎以後の絵⼿本様式の
特徴と⼀致する。また、⾒開きを枠で区切ったコマの中に
図様が描かれる点も同様である。こういった構成の共通点
もあってか、『⽴斎百図』は後年、錦昇堂（恵⽐須屋庄七）

に版元を変え『草筆画譜』四編に収録されている(11)。枠内
には複数の図様が描かれている場合もあるが、画題はほと
んど統⼀されている。そのため、各コマを１図として計測
し、画題別にまとめた表を（表１）に⽰す。 

『草筆画譜』は画題の割合がおおよそ統⼀されており、
⾵景画と⼈物画を中⼼に構成されている。⼆編のみ⼈物画
の割合が上回るものの、名所絵師として名の知れた広重は
⾵景画の需要が⾼かったのだろう。それに対して、『⽴斎百
図』では、花⿃の取り合わせだけでなく⾺や⿅などの動物
も描かれ、花⿃画と⼈物画を中⼼とした構成となる。⾵景
画も描かれるものの、他 3 作と⽐較して、その割合は著し
く少ない。このことから、『⽴斎百図』において、広重は「光
琳⾵」に合わせて画題を取捨選択したと考えられる。また、
『⽴斎百図』では団扇や扇⼦、円窓などの形をした枠の中
に描かれている図様があるが、⽐較した『草筆画譜』3 作
はすべて直線で区切られた枠の中に描かれている。 

『⽴斎百図』は「略画」を冠する絵⼿本だが、広重は「略
画」と「草筆」を描き分けていたのだろうか。内⽥實⽒(12)

は広重の「略画」について、「筆技の⽼熟が⽣んだ晩年の産
物」とし、琳派や鍬形蕙斎を参考にしたことを指摘してい
る。また、広重の「略画」を代表する作品として『⽴斎百
図』、『草筆画譜』、そして安政 5 年（1858）に尽語楼内匠
（1781-1861）が編集し、広重が挿絵を描いた『狂歌⽂茂
智登理』（図 7）を挙げている。ここにおいて、『⽴斎百図』
と『草筆画譜』の描法は簡略化という観点から同じ⼿法と
して括られている。 

描法を詳しく解説した広重の絵⼿本として、嘉永年間
（1848-54）に出版された『絵本⼿引草』（図 8）(13)がある。
『絵本⼿引草』に関しては、「⼀⽴斎誌」として「予戯れに
うつしおける草花⿂鼈のたぐひをこたび書肆の需に應じ
てこゝに顕し」とあり、草花・⿂介類を図様として選んで
いることが前提となっている。種員による序⽂には「草⽊
⿂鼈の画譜⼀帖、写真と略画の⼀対」とあり、「写真（しょ
ううつし）」と「略画」を描き分けていることが⽰されてい
る。広重⾃⾝は画中において「略画」という単語は⽤いず、
「草筆」や「草意」などと⽰し、「写真」と描き分けている。
この⼿法について、鈴⽊重三⽒は「本書は初⼼者に物の形
を描写する技法を図例によって説いたもので、対象を真・
⾏の⼆態に描きわけて説明する点、北斎の『三体画譜』を
思わせる技法書である」と指摘し、広重の「草筆」を「⾏」
と⾒なしている(14)。 

描かれた図様を⽐較していきたい。『絵本⼿引草』「朝顔」
（図 8 左⾴左）では、半開きの花を描いた「写真」（下）に
対し、「草筆」（上）では葉脈やがくの詳細な描写が省略さ
れている。輪郭線の境⽬が最後まで結ばれない場合もある

表 1 広重絵⼿本に描かれた画題別の割合（％）（図の数） 

花⿃画 ⼈物画 ⾵景画 静物画 

草筆画譜初編 20（17） 37（32） 41（35） 2（2） 

草筆画譜⼆編 24（24） 43（43） 33（33） 1（1） 

⽴斎百図 40（33） 37（31） 17（14） 6（5） 

草筆画譜三編 20（16） 35（29） 40（33） 5（4） 



25藝叢35

など、描線にも変化が⾒られる。「略画」として描かれた『⽴
斎百図』「朝顔」（図 2 左⾴左上）では、花弁の筋まで省略
され、より簡略的な表現となっている。さらに、『絵本⼿引
草』には、⽴てた筆で花びらを⼀筆で描く「極草画」の説
明もある（図 8 右下）。『⽴斎百図』は多⾊摺を前提とし輪
郭線で表現するため⼿法は異なるが、「ききょう」（図 2 中
央）の花・葉の輪郭と花芯のみで桔梗を表す⼿法は同じで
ある。「略画」は、「草筆」をさらに簡略化した「極草画」
に近い描法であると捉えることができる。 

⼈物画と⾵景画についても、「草筆」と「略画」に描法の
違いが⾒られる。『草筆画譜』（図 5-6）は簡略化された表
現であるものの、頭や⾸などの区別がされ⾻格に沿ったデ
ッサンとなっている。⾐服の皺も最低限の描写が施されて
いる。しかし、『⽴斎百図』（図 1-3）、『狂歌⽂茂智登理』
（図 7）では、⼈物は丸みを帯びデフォルメ化されている。
服の皺なども細かく描かれず、省略される。前者では⾐服
の繋ぎ⽬まで表現しているため描線は直線的な印象を受
けるが、後者では⼤まかな輪郭で表現するため、描線はよ
り曲線的である。⾵景画においては、『草筆画譜』初編「不
⼆川」（図 4、左⾴中央）に対し、『⽴斎百図』「不⼆川」（図
3、右⾴上）では、描線による流⽔の表現や地⾯の質感は描
かれない。どちらも⼤きくカーブした川筋や渡し⾈など、
名所を特徴づける最⼩限のモティーフで構成されている
が、『⽴斎百図』の場合、さらに写実的要素が省略されてい
る。 

以上より、『草筆画譜』や『絵本⼿引草』における「草筆」
と、『⽴斎百図』における「略画」との間に、広重の意識の
違いがあったことが分かった。『草筆画譜』や『絵本⼿引草』
における「草筆」では、「写真」と⽐較して、輪郭線の境⽬
まで結ばない描線が多く⾒受けられるようになる。⾐服の
皺や繋ぎ⽬・モティーフの質感・花弁の筋などの詳細な描
写は減筆されるものの、最低限描写される。そのため、⽐
較的均⼀で直線的な描線となっている。『⽴斎百図』におけ
る「略画」は、より肥痩を強調した、⼀筆書きのような柔
らかい描線となる。⾐服の皺や繋ぎ⽬・モティーフの質感・
花弁の筋などは、その詳細な描写⾃体が省略され、モティ
ーフを表す最低限の要素で構成される。つまり、「真・⾏・
草」の形式に沿うならば、「写真」は真体、「草筆」は⾏体、
「略画」は草体に当てはめることができる。光琳百図に倣
った本作で「略画」を採⽤した点に、広重の中の「光琳⾵」
における光琳イメージを⾒ることができるだろう。 
（2）『光琳百図』との⽐較 

『光琳百図』（図 9）は、光琳に私淑した酒井抱⼀（1761-
1828）によって⽂化 12 年（1815）に出版された。江⼾時
代における光琳イメージの変遷については、⽟蟲敏⼦⽒や

安⽥篤⽣⽒の先⾏研究(15)に詳しい。在世中から上⽅におい
て⾼い評価を得ていた光琳は、独⾃の画⾵を形成した名⾼
い絵師で、蒔絵などの⼯芸も⼿掛けたというイメージが⼀
般に定着していた。⽂⼈画論においては、光琳が狩野派や
⼟佐派などの流派には属さず、草花図や⼈物図に秀でた絵
師であると位置づけていた。さらに、光琳独⾃の画⾵は、
南宗的要素と結びつけて解釈された。また、光琳が直接関
与していない領域では「光琳模様」といった光琳⾵の意匠
が⼤流⾏する。寛⽂ 6 年（1666）から江⼾時代後期にかけ
て出版された⼩袖模様雛形本には多くの光琳模様が収め
られ、市井に普及された。その影響は蒔絵にまで及んだ(16)。 

前述した⼤岡春⼘らの絵⼿本にも「光琳模様」といった
当時のイメージを反映した「光琳画」が登場し、上⽅にお
いて制作された版本や画譜が江⼾へと伝わる。さらに、江
⼾在住の俳⼈・知識⼈たちもその著書で光琳について触れ
るようになる。江⼾において光琳作品への注⽬が⾼まる中、
⼤阪の絵師・中村芳中（？-1819）によって『光琳画譜』
（1802）（図 10）が出版された。後に出版される『光琳百
図』とは異なり、光琳画そのものを模したものではなく、
モティーフを光琳画⾵に描いたものであった。『光琳画譜』
以外にも芳中は光琳画⾵の作品を⼿掛け、光琳画⾵の絵師
として評価を得ている。福井⿇純⽒は、芳中作品に⾒る光
琳的な要素として、モティーフを意匠化して扱うこと、琳
派の描法とされる「たらし込み」を使⽤していることを挙
げている(17)。 

そして、⽂化 12 年（1815）6 ⽉ 2 ⽇に、酒井抱⼀が光
琳百年忌の光琳顕彰事業を⾏う。姫路藩・酒井雅楽頭家の
次男として江⼾で⽣まれた抱⼀は、天明年間（1781-89）に
は狂歌に親しみ⼤⽥南畝（1749-1823）とも関わり、同時
に歌川豊春（1735-1814）などに学び浮世絵⾵美⼈画を制
作した。光琳や乾⼭の画⾵に倣った草花図を描き始めるの
は、剃髪後の寛政年間（1789-1801）末期頃からと⾒なさ
れている。抱⼀が光琳画を模した『光琳百図』は、光琳画
そのものを広く世に知らしめるものとなった。また、『光琳
百図』の出版の⽬的は光琳の偉業を広めるだけではなく、
それによって抱⼀⾃⾝を権威づけると共に、⾃⼰画⾵の存
在を強調する効果もあった(18)。併せて版⾏した「緒⽅流略
印譜」では、光琳をはじめとする 16 名の絵師たちの落款
と印章を並べ、抱⼀以前には存在しなかった「緒⽅流（尾
形流）」という新たな絵師の系譜を明らかにした。抱⼀の元
には、多くの⾨⼈が弟⼦⼊りし、今⽇「江⼾琳派」と呼ば
れる新たな系譜を形成している(19)。 

『光琳百図』は前・後編共に、花⿃画と⼈物画を中⼼に
構成されている。中でも、前編「紅葉に⿅」（14 丁裏）の
図様は、⿊く塗りつぶされるように描かれている点や、⿅
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が右⼿へ振り返っている点、丘の上に⽊が⽴っている点な
どの構図や構成が『⽴斎百図』「夜の⿅」（12 丁裏）と⼀致
している。後編では、前編と⽐較すると構図が近しいもの
は少ない。また、『光琳百図』は⼯芸意匠を含む光琳作品を
模したものであることから、扇⾯や団扇、円窓の枠の中に
描かれた図様があるという点も、『⽴斎百図』の特徴と同じ
である。光琳⾵の絵を収めた中村芳中『光琳画譜』や、晩
年に号を「鶯邨」と改めた抱⼀による『鶯邨画譜』（1817）
では枠はなく、⾒開きに 1 図を描く形式をとっている。⼯
芸意匠を連想させる枠組みは、⽂政 6 年（1823）に出版さ
れた『乾⼭遺墨』にも登場する。抱⼀は、光琳顕彰だけで
なく、乾⼭顕彰も⾏った(20)。『乾⼭遺墨』は、抱⼀が乾⼭の
図案や作画を集めた画譜である。意匠を⼿掛けた乾⼭の功
績を称えるものであるせいか、円窓や扇⾯の形の枠を使⽤
しており、1 丁裏に描かれた⿅は『⽴斎百図』「夜の⿅」と
同じく円窓に描かれていた。しかし、画題の割合は⼤部分
（40 図中 31 図）が花⿃画で構成されており、⼈物画は少
ない。図様選択を含めるならば、『⽴斎百図』は花⿃画と⼈
物画を中⼼に構成された『光琳百図』に近い。 

画題を⽐較すると、『⽴斎百図』と琳派絵師による絵⼿
本・画譜で異なるモティーフは、名所、⿂介類に多い。特
に、⿂介類は琳派絵師による絵⼿本・画譜には⾒られない
モティーフである。広重は⾵景画で評価を得ると同時に、
天保 3 年（1832）頃に⿂介類を描いた⼤判のシリーズ、通
称《⿂づくし》を⼿掛けており、その後も別の版元から⿂
類図を出版している。ただ光琳に倣うのではなく、名所絵
と⿂介類を描くことによって、広重⾃⾝の得意分野や存在
感を⽰しているものと考えられる。 

また、どの作品も略画調で意匠化された図様を描いてい
る。光琳の描法について、享保 20 年（1735）に刊⾏され
た『光琳絵本道知辺』の序⽂には「世に草花の類ひを軽筆
に画し此絵師は、⾵流優美の⼈にして天性画を好で妙を得、
⼀流を画初られ今専ら時⾏り」とあり、軽筆、つまり軽妙
な筆致として認識されている(21)。墨をたっぷりと含んだ柔
らかい描線には、広重の「略画」と似た意識がうかがえる。
ただ、『光琳画譜』ではぼかしによってたらし込みを表現し
ており、『光琳画譜』と『鶯邨画譜』では輪郭線がなく没⾻
法を⽤いた図様も⾒られる。『⽴斎百図』でもぼかしは取り
⼊れているものの、⾊が混じり合うたらし込みは表現され
ておらず、どの図様も輪郭線があるという点が異なる。 

以上より、『草筆画譜』3 冊との相違が明らかとなった、
『⽴斎百図』における図様選択・描法・枠組みの 3 点に、
『光琳百図』との共通性を指摘することができた。このこ
とから、少なくとも、広重は『光琳百図』の内容を把握し
ており、共通する図様や枠組みを『⽴斎百図』に採⽤して

いたことがうかがえる。そして、『光琳百図』以外の光琳⾵
絵⼿本・画譜にも共通する図様や構図が⾒られることから、
広重は光琳⾵絵⼿本・画譜から受けた「光琳イメージ」を
元に、図様や描法を選択したと考えられる。 

3 広重作品における琳派受容 

広重と同時代の浮世絵師の作品にも、光琳や琳派の影響
が指摘されている。葛飾北斎は、勝川派を離れた後、寛政
7 年（1795）頃には俵屋宗達に私淑して⼆代⽬宗理を名乗
り、独⾃の「宗理様式」を展開したとされている。⽂化 12
年（1815）に刊⾏された『北斎漫画』第三編では「⾵神雷
神図」を描いており、琳派から主題選択や意匠化の点にお
いて強い影響を受けたことが指摘されている(22)。歌川国芳
（1798-1861）の「桜花の下の薩摩守忠度」（1844-47）や
「無題（波千⿃）」（制作年不明）などの意匠化した千⿃や
流⽔の表現にも、琳派の画⾵からの影響が⾒受けられる(23)。 

他にも、歌川国貞（1786-1865）や国芳の師であり、美
⼈画や役者絵で絶⼤な⼈気を得た歌川豊国（1769-1825）
の美⼈画や役者絵の着物の模様には、「光琳模様」である
「光琳千⿃」が度々登場する(24)。また、国貞が⽂政 2〜4 年
（1819-21）に描いた《江⼾⾃慢》「仲の町燈籠」（1819-21）
では、遊⼥の持っている団扇に酒井抱⼀の名の⼊ったコウ
モリの絵柄が⾒られる。「光琳模様」が⾝近な意匠として
⼈々の⽣活に浸透すると共に、抱⼀の名は広く知れ渡って
いた。 

広重作品においては、「⾵神雷神図」のような琳派を象徴
する典型的な図様を描いた形跡はない。また、「光琳⾵」で
知られる中村芳中のような、たらし込みの描法は使⽤して
いないようである。本章では、広重の⾵景画作品における
意匠性・装飾性に注⽬し、琳派受容について考察する。 
（1）モティーフの意匠化 

琳派の特徴として、モティーフの意匠化が挙げられる(25)。
福井利吉郎⽒は『本朝世事談綺』（1734）の「此流はしやう
じにうつるかげを⾒て、書きいだせしものなり」を引⽤し
て、光琳画の特徴を光琳梅や光琳千⿃を例に「平⾯的」と
解している(26)。作例としては、乾⼭が制作した⽫に光琳が
着彩した「銹絵波千⿃図⾓⽫」（江⼾時代）を挙げることが
できるだろう。流れるような筆遣いで描かれた波の上に、
千⿃が⾶んでいる。嘴、頭部、翼、尾、脚の区別はできる
ものの、千⿃は丸みを帯びデフォルメ化されている。⿊く
塗りつぶされており、まさに影を写したかのように平⾯化
されている。光琳によって図案化された千⿃は「光琳千⿃」
として⼩袖模様に描かれるほか、乾⼭、永⽥友治（⽣没年
不詳）らの漆⼯作品に受け継がれていった。 
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広重作品においてもモティーフの意匠化が⾒られる。本
節では、⾵景画の背景に描かれた⿃を取り上げて⾒ていく。 

⾬や⿃など、広重の⾵景画の背景に描かれた図様、「背景
モティーフ」については、堀内圭⼦⽒(27)が詳しく検証され
ている。その中で、横Ｖ字に連なる⿃の群れや遠近感によ
る⼀⽻⼀⽻の描き分けは、晩年の広重作品における特徴で
あると指摘している。堀内⽒はその描き分けを、遠近の位
置関係によって「遠景の場合」「やや遠景の場合」「やや近
景の場合」「近景の場合」の 4 種類に分類している。この
内、「やや近景の場合」の⿃の描き⽅に着⽬したい。堀内⽒
はこの⿃の描き⽅の特徴について（1）⿃の⼤まかな輪郭の
み描く、（2）広げた⽻と 2 本の⾜ははっきりと描く、（3）
⿊く塗りつぶすことはなく⽩抜きのような状態、と説明し、
作例として、《富⼠三⼗六景》「駿河薩⼣之海上」（1859）を
挙げている。また、《六⼗余州名所図会》「阿波 鳴⾨の⾵
波」（1855）（図 11）や《五⼗三次名所図会》「吉原 不⼆
の沼浮島か原」（1855）（図 12）、《双筆五⼗三次》「鳴海」
（1855）にも同様の⿃が⾒られる。 

⾶び⽴つ⿃を背⾯から捉え、輪郭と⾜のみを描き簡略化
したこの⿃の描き⽅は、『⽴斎百図』に描かれた「千⿃」（図
1 左⾴下）の描き⽅と共通している。やや遠景に描かれる
という位置関係以外にも、海や沼など⽔辺に描かれるとい
う点にも共通点がある。また、群れを成した⿃は全て画⾯
左奥に向かって⾶んでおり、個別化されておらず平⾯的な
デザインに統⼀されているという点で、意匠的であると捉
えることができる。 

《六⼗余州名所図会》「阿波 鳴⾨の⾵波」など海上の⾵
景を描いた作例においては、簡略化された⿃に対して、波
は泡まで細かく描きこまれている。薄灰〜⽩で表された⿃
は、⽩い泡となって⾶び散る波濤の先に配置され、勢いを
助⻑させるような効果を持っている。その⼿法は、波濤が
千⿃の群れと⼀体となった、葛飾北斎の『富嶽百景』⼆編
「海上の不⼆」（1836）を連想させる。この作品において、
北斎は千⿃の頭部や⽻を明確に区別し、⽬まで描き込んで
いる。⼀⽻⼀⽻の翼の動きや向きを詳細に描き分けている
点で、広重の描く簡略化した⿃とは異なる。 

⼀⽅、《五⼗三次名所図会》「吉原 不⼆の沼浮島か原」
では、富⼠沼の穏やかな⾵景が描かれている。画⾯下部で
は、⾈に乗った農⺠たちが⽔耕に励んでいる。その奥には
草原が広がり、⽊々と共に住居が点在している。雲ひとつ
無い晴天の下、富⼠が画⾯の半分以上を占めている。「静」
を感じる画⾯の中で、天⾼く⾶び⽴っていく⿃の群れは、
雲の向こうにそびえる富⼠に視線を誘導させ、その⼤きさ
を印象づけている。 

群となり簡略化された千⿃は画⾯の主役ではないもの

の、その配置によって広重の⾵景画に「静」と「動」の効
果をもたらしている。この意匠化された「やや近景の場合」
の⿃は、『⽴斎百図』以降に確認できる。広重は、『光琳百
図』や琳派を意識した絵⼿本を制作し、その特徴の⼀つで
あるモティーフの意匠化を学ぶことで、⾃⾝の作品の中に
も取り⼊れていったのではないか。 
（2）近像型構図 

広重の最晩年の代表作に《名所江⼾百景》（1856-1859）
（図 13）(28)がある。この作品群で特徴的なのが、画⾯近景
の物体をクローズアップさせ、その物体越しに遠景の⾵景
を覗き⾒せる構図である。成瀬不⼆雄⽒(29)によって「近像
型構図」と命名されているこの⼿法は、絵師と鑑賞者が視
点を共有することで、景観の臨場感を⾼めるという⼼理的
効果を持っている(30)。この構図の成⽴について、成瀬⽒は
安永年間（1772−81）を中⼼とする⼩⽥野直武（1750-80）
や佐⽵曙⼭（1748-85）らの秋⽥蘭画や、《冨嶽三⼗六景》
（1831-35 頃）のような北斎作品に影響を受けていると考
察している。ヘンリー・スミス⽒は「神⽥紺屋町」など 3
図に関して、北斎の『富嶽百景』（1834-47）からの直接的
な影響を指摘している(31)。さらに、⼤久保純⼀⽒は、近景
拡⼤と⼤胆なトリミングという⼿法について、四条派絵本
からの影響を指摘している(32)。ただし、この構図法の起源
については、伝統的な東洋画の構図法が変容したものとの
⾒⽅が強くなってきているという(33)。狩野永徳（1543-90）
に代表される、景物を近接拡⼤して描く「⼤画」もその⼀
つとして挙げられるだろう(34)。光琳は狩野探幽（1602-
1674）の⾼弟である⼭本素程（？-1674）を⽗に持つ、⼭
本素軒（？-1706）から狩野派や⼟佐派の画法を習ったとさ
れ(35)、狩野派が琳派に及ぼした影響は少なくないと考えら
れる。画⾯の天地で断ち切るほどモティーフを近景に配す
る⼿法は、琳派作品においても指摘ができる。 

広重の近像型構図は、天保 2 年（1832）頃に刊⾏された
《東都名所》（通称、⼀幽斎描き東都名所）から確認できる。
その後、《六⼗余州名所図会》で再び描かれる。先述の「阿
波 鳴⾨の⾵波」（図 11）の画⾯近景に描かれた鳴⾨の渦
潮もその⼀つとして数えられる。そして、最晩年の《名所
江⼾百景》では、多くの図に近像型構図が採⽤される。し
かし、⼀概に「近像型構図」といえども、その中でも近景
モティーフの「近さ」や、画中を近景モティーフが占める
割合には差がある。板垣⿇希⼦⽒は、葛飾北斎の洋⾵版画
「たかはしのふじ」（江⼾時代）に⾒られるような近像型構
図は作為性を感じさせるのに対して、広重が《東都名所》
で描いた近像型構図は、さりげなく垣間⾒せるような⾃然
な視覚を提供しているとしている(36)。そして《六⼗余州名
所図会》では、⼤久保⽒によると竪絵の中に⽔平視による
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景観を描いたことで画⾯に⼤きく取り込まれた空を充填
するため、近景にやや⼤きく花⽊や⿃を描き加えている(37)。
さらに、《名所江⼾百景》ではより近景モティーフをクロー
ズアップすることで物体が画⾯の多くを占めており、絵師
の視点が⽔平視で低く設定されているため、名所の景観が
近景モティーフに隠されてしまう場合もある。 

この近像型構図の変化には、遠景を前提として近景モテ
ィーフを配する《東都名所》や《六⼗余州名所図会》に対
し、《名所江⼾百景》の近像型構図では近景モティーフを前
提とした上で遠景を配するという、構成の違いがあるので
はないだろうか。さらに、収まらないほど画⾯に対し⼤き
くモティーフを描くという画⾯構成のみで考えると、《古
代名誉四季の花盛》「夏 三河⼋つ橋の杜若 在原業平朝
⾂」（1843-46）といった広重の団扇絵などにも指摘できる。
すなわち、⾵景画に装飾性を取り⼊れたことで、広重の近
像型構図はより近景にモティーフを配する形式へと変わ
ったのではないか。 

「⻲⼾梅屋舗」（図 31）では、画⾯近景に梅の⽊を描い
ている。ごつごつとした幹の⽊肌はあえて描線では描き込
まれず、ぼかしによって陰影が表現されている。幹の向こ
うには、梅園が広がり、花⾒を楽しむ⼈々の姿が⼩さく描
かれている。広重は『⽴斎百図』において「⼭桜」（図 1 左
⾴上）を描いており、ここでも幹を中⼼に⼤胆にモティー
フをトリミングするという⼿法が⽤いられている。そして、
梅を主題とした上で、花ではなく幹を中⼼として画⾯近景
に描いた光琳作品は、『光琳百図』においても確認すること
ができる（図 9 下）。実際は屏⾵に描かれた作品であろう
が、縮⼩し版本に収められた本図では受ける印象も異なり、
モティーフをトリミングする枠組みがより意識される。他
にも、《名所江⼾百景》「堀切の花菖蒲」で描かれたような
下から視界を覆うように茂る杜若は、『光琳百図』に描かれ
た扇⾯画「燕⼦花」（前編 18 丁表）や「杜若屏⾵」（後編
25 丁表〜27 丁裏）などにも指摘できる。 

広重が『光琳百図』を⼊⼿していたとする記録はないも
のの、『⽴斎百図』における図様選択の類似性などから、『光
琳百図』を⽬にしていた可能性は⾼い。⼀点物の作品であ
る障壁画・屏⾵は⼀般⺠衆の⽬に触れる機会は少ないもの
の、光琳画は『光琳百図』によって広く流布した。広重の
近像型構図には、《名所江⼾百景》に描かれた極端ともいえ
る近景拡⼤の装飾性という点で、琳派の影響も含まれるの
ではないだろうか。 

4 『略画光琳⾵⽴斎百図』の出版背景 

広重の絵⼿本を含む絵本類の制作は、嘉永年間（1848-

55）に活発化する。その理由として、鈴⽊⽒は当時の広重
の⾦銭状況を挙げている(38)。広重は嘉永 2 年に中橋に新居
を建築し、同 4 年には親縁関係のある江⼾智⾹寺住職了信
が⼥犯の罪で⼋丈島へ流罪となったため、その娘で当時 6
歳のお⾠を養⼥に迎えた。また、同年から翌年にかけて、
相模や箱根、上総を旅している。当時の多作は旅から得た
ものに基づく点もあるだろうが、諸事の出費への対策もあ
るだろうと推測している。また、広重には借⾦もあったよ
うだ。嘉永 4 年 4 ⽉頃に了信から広重に宛てられた⼿紙に
「先便に⾦⼦壹兩貳歩御送被下御物⼊萬端御暮⽅御不如
意之所」と書かれており、広重と了信との間に⾦銭の貸借
があったことが分かっている(39)。さらに、2 通書かれた広
重の遺⾔書の内、9 ⽉ 2 ⽇の⽇付が記載されている 1 通に
も家を売り払って借⾦の返済に当て、本類・諸道具を⾦に
換えるように書いている点から、晩年の広重には貯えがな
かったことがうかがえる(40)。もちろん、版元がいて成り⽴
つ商品である以上、広重の事情だけでは販売はできない。
名所絵の絵師として地位を確⽴し、需要があったという前
提がある。嘉永 6 年（1853）に出版された『江⼾寿那古細
撰記』には、「広重 めいしょ」として三代豊国、国芳とと
もにトップ 3 にランクインしている。 

嘉永年間には絵⼿本の制作の活発化と共に、⾁筆画の制
作も集中して多くなる。その要因として挙げられるのが、
「天童広重」と呼ばれる⾁筆画群である。「天童広重」は出
⽻国天童藩織⽥⽒の依頼によって、広重が中橋狩野新道の
新居に移った嘉永 2 年秋から嘉永 4 年頃にかけて制作さ
れ、その多くは天童藩が領⺠から⽤⾦を募った⾒返しにあ
てられたと考えられている(41)。広重は天保 10 年（1839）
以前から、狂歌を通じて天童藩の医師や藩⼠と交友があり、
依頼を受けるに⾄ったようである(42)。 

「天童広重」の制作後も⾁筆画制作は続けられ、安政期
（1854-60）には《⼗⼆ヶ⽉⾵俗図》を描いている。12 ヶ
⽉の⾏事を「草筆」⾵で描いたこの作品の内、「三⽉ 花⾒」
と「⼗⼀⽉ 顔⾒世」（図 14）は『⽴斎百図』にも描かれ
ている図様であり、さらに構図までほとんど⼀致している。
「三⽉ 花⾒」は『⽴斎百図』「都の花⾒」（15 丁表）と同
じく、頭から⾐を被り、顔を隠した⾐被姿の⼥が描かれて
いる。「三⽉ 花⾒」に描かれた⼥は 1 ⼈のみであり着物
の⾊や模様は異なるものの、扇を⼿にしている点も⼀致し
ている。「⼗⼀⽉ 顔⾒世」には歌舞伎の顔⾒世狂⾔で「暫」
を演じる市川團⼗郎が描かれている。『⽴斎百図』「顔⾒世」
（図 2 右⾴下）は横正⾯から⼈物を捉えており、「⼗⼀⽉ 
顔⾒世」はやや後⽅からの視点となっているものの、着物
の⾊や模様、袖の上から隈が覗いている点まで⼀致する。
広重は、『草筆画譜』⼆編（図 6 右⾴左下）にも「暫」とし
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て團⼗郎を描いているが、⼈物は反転した視点から描かれ
ている。こうした同じモティーフにおける構図の変遷を考
えると、『⽴斎百図』の制作は、⾁筆画を含む晩年の絵画制
作において構図を精錬する意味があったのではないか。 

前章までに⾒てきた江⼾時代後期における琳派受容の
⾼まりを踏まえると、『⽴斎百図』の出版された経緯として、
⾦銭⾯と⾃⾝の学習という2つの側⾯から考察することが
できる。広重は当時、物⼊りの事情もあり、⾁筆画や錦絵
だけでなく絵⼿本を活発に制作していた。酒井抱⼀や江⼾
琳派によって光琳が改めて注⽬され需要が⾼まる中で、
「光琳⾵」と冠し略画調で描いた『⽴斎百図』は収⼊が⾒
込まれた。特に、解説を書き加えた『絵本⼿引草』などと
⽐較すると、図様のみで構成された『⽴斎百図』は、画法
を説く技法書という側⾯よりも観賞性に⾼く、幅広い需要
層を狙ったと考えられる。また、『光琳百図』に倣うことで
その構図や画題の学習をし、⾁筆画や錦絵に反映させた。
そして、⾵景画と⼈物画を中⼼に図様を構成していた以前
の絵⼿本に対して、『⽴斎百図』では花⿃画と⼈物画を中⼼
に構成し、新たな図様を⽤いることで、⾃⾝の広い画域を
⽰す⽬的もあったのだろう。 

おわりに 

広重が『⽴斎百図』を制作した当時、光琳は⼩袖模様雛
形本における「光琳模様」や中村芳中による「光琳⾵」の
略画のイメージで⼀般庶⺠に浸透していた。また、⽂⼈画
論では、⼈物と草花を得意とする絵師として位置づけられ
ていた。そして、酒井抱⼀によって『光琳百図』が出版さ
れ、光琳作品が伝達されていく。そういった江⼾時代後期
における光琳イメージや光琳に対する関⼼の⾼まりを受
け、広重は『⽴斎百図』を制作した。『⽴斎百図』において
は、⼈物や動植物を中⼼とした図様選択や、円窓や扇⾯に
よる枠組み、「草筆」とは異なる「略画」の描法に、広重の
「光琳⾵」における光琳イメージが表れている。 

また、⾵景画におけるモティーフの意匠化や近像型構図
にも、『⽴斎百図』の制作による琳派の影響が表れていた。
しかし、広重は琳派のみから学習をしたのではなく、これ
までも指摘されているように、様々な流派・作品から影響
を受け、取捨選択をし、⾃⾝の画法を⽣み出していったの
であろう。その中に、琳派受容も⾒られるのである。広重
は浮世絵師という枠に留まらず、江⼾時代後期の絵画史の
中で、⾃⾝の作品を⽣み出した絵師であった。 

なお、琳派受容の追究という性質上、本稿における⽐較
対象は広重や琳派絵師の絵⼿本・画譜に留まっている。さ
らに広重の絵⼿本制作における図様選択や描法への理解

を深めるには、蕙斎や北斎など、他の絵師との⽐較も必要
と考えられ、今後の課題としたい。 
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付記 
本稿は、平成三⼗年度筑波⼤学芸術専⾨学群卒業論⽂「歌川広重
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の琳派受容について―『略画光琳⾵⽴斎百図』を中⼼に―」に基
づき、⼤幅な加筆修正を加えたものである。 
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図 1 歌川広重『略画光琳⾵⽴斎百図』3 丁裏・4 丁表 
1 冊 中本彩⾊摺 嘉永 4 年（1851） 中⼭道広重美術館 

図 2 歌川広重『略画光琳⾵⽴斎百図』6 丁裏・7 丁表 
1 冊 中本彩⾊摺 嘉永 4 年（1851） 中⼭道広重美術館 

図 3 歌川広重『略画光琳⾵⽴斎百図』9 丁裏・10 丁表 
1 冊 中本彩⾊摺 嘉永 4 年（1851） 中⼭道広重美術館 

図 4 歌川広重『草筆画譜』初編 9 丁裏・10 丁表 
1 冊 中本彩⾊摺 嘉永元年（1848） 国⽴国会図書館 

図 5 歌川広重『草筆画譜』⼆編 5 丁裏・6 丁表 
1 冊 中本彩⾊摺 嘉永 3 年（1850） 国⽴国会図書館 

図 6 歌川広重『草筆画譜』⼆編 6 丁裏・7 丁表 
1 冊 中本彩⾊摺 嘉永 3 年（1850） 国⽴国会図書館 



33藝叢35

図 7 尽語楼内匠編 歌川広重画『狂歌⽂茂智登理』 
1 冊 安政 5 年（1858） 国会国⽴図書館 

図 8 歌川広重『絵本⼿引草』7 丁裏・8 丁表 
1 冊 中本彩⾊摺 嘉永年間（1848-54） 
中⼭道広重美術館 

図 9 酒井抱⼀『光琳百図』前編 29 丁裏 
2 冊 ⼤本墨摺 ⽂化 12 年（1815） 国会国⽴図書館 

図 10 中村芳中『光琳画譜』乾 6 丁裏・7 丁表 
1 冊 ⼤本彩⾊摺 享和 2 年（1802） 国⽴国会図書館 
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図 11 歌川広重 
《六⼗余州名所図会》「阿波 鳴⾨の⾵波」 
⼤判錦絵 安政 2 年（1855） 中⼭道広重美術館 

図 12 歌川広重 
《五⼗三次名所図会》「吉原 不⼆の沼浮原か原」 
⼤判錦絵 安政 2 年（1855） 中⼭道広重美術館 

図 13 歌川広重《名所江⼾百景》「⻲⼾梅屋敷」 
⼤判錦絵 安政 4 年（1857） 太⽥記念美術館 

図 14 歌川広重 
《⼗⼆ヶ⽉⾵俗図》「⼗⼀⽉ 顔⾒世」 
絹本着⾊ 短冊 安政元-7 年（1854-60） 
中外産業株式会社（原安三郎コレクション） 




