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ABSTRACT

AAA SSStttuuudddyyyooonnnSSSeeeoooYYYoooooo---ggguuu'''sssaaarrrtttaaapppppprrreeeccciiiaaatttiiiooonnnttthhheeeooorrryyy
---FFFooocccuuusssuuueeedddooonnnttthhheee『『『HHHaaawwwaaajjjeeeooonnn』』』 AAAnnnddd『『『YYYeeewwwaaannngggaaammmsssaaannnggg』』』---

Kim Hyo-jin
Advisor:JoSong-sik
DepartmentofAestheticsAndArtHistory
GraduateSchoolofChoSunUniversity

Thisinvestigatedhow ChosunliterarymenaccepttheappreciationofChina,
observed the interestofChinese drawing theory forSeoyugu's drawing theory
duringthe18-19C whichthestudyandtheartflow ofChosunandCh‘ingwere
frequent

The18-19 century wasthetimewhen theflow ofChosun and Ch‘ing is
frequentandtheresearchaboutthefineartsflowsintomainlythedrawingperiod
fieldofCh‘ingflowedintoChosunwiththeworkandJapanesestyleputtingfirst
anddidtheirfragmentaryknowledgesortheviewpointagainstCh’ingwhoisvisible
from thecollectionofworksofthethingwhichdoestogivewhatkindofeffectto
thetimepictureandthefollowerworshipofthepowerfulcattailappearhow andthe
researchofthebackwasmany.

PursuitofBakhak(博學)isfrom thestudy tendency ofeternity around the
executivebecamethebackgrounditwillbeabletowritetherestraint.Atthetime
ofpainting andwriting beat,appreciation,thesleeveemblem andtheproduction
backfrom objectionofChinaitreferstheobjectionwhichisnecessaryfrom the
field and (畵筌)and (藝翫鑑賞)from actuality ofChosun
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whichwriteanappreciationandisapplyingthesortingprincipleofeternaloneself
thepointispaidattention.

(畵筌)and (藝翫鑑賞)from drawing theory ofChina
referringthefieldinconversationalgeneralremarksproductionmethod,appreciation
andactualappreciationreferredthoseportionatmostandtheypresented.

Heisreferring from drawing theoryofChinabut,rightly itwassorting in
actualityofChosunandthestrongpointwhichthosehaveandinartcultureof
Chosunituseditbuildstheobjectionframe.Reasoningitseesandfrom Chosun
whereisnottheinsensitiveaccommodatingtheeternityagainstaChinesecultureit
wasagrudgesortaccommodatingthereisapossibilityofknowinginthecenter.

Becameknown from thesomebranch objection againsttheconversation of
eternity beforedrawing thepicture,mustbuildanintention thething,when the
painting andwriting learning theeasternlaw Ronpicturewhichwillbloom,the
enemyofthecompanywhichmakestheangerlaw oftheemployeewiththeteacher
itwillbeabletosummarizewith theattitudeback from conversationalgeneral
remarks.

Withexpressionmethodofthatoutsidethepeople,theneckwhichisatube
arithmetic,angerandtheassistantitem itsharedthegruelangerbackwhichis
everyespeciallyandagainsttheconcreteexpressionlaw extractionitreferred.From
alsoagainsttheoilpainting law in making machinelaw Ron an eternity under
presenting kyo there is.It has the conversationaltube of document eulogy
conservativefollowerdrawingtheory,northschoolregisterconfrontstoaWestern
civilizationwithstudypropensityandithastheattitudethereisapossibilityofthe
factthatYooweight.

(藝翫鑑賞)itputsin thecontentsagainsttheprincipalwhich
appreciatesthepainting and writing and a method and thesleeveemblem law
department civilofficiallaw from appreciation.From the eternity from with
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(畵筌)isreferringfrom drawingtheoryofChinawithsameness.Itwillcan
presentthebasicprincipleoftheappreciationwhichisamethodwhichseesthe
picturefirsttheattitude,whenappreciating,piecemustpayattention,thecontents
regardingmerely,itrespectsthesleeveemblem ofthepictureanditkeepsthelight
oftheBuddhism whichcomparisonbeingdetailed,itshows.

Beingimportantevenfrom amongtherestregardingthepaintingandwriting,
the (遊藝志)volume4th(flamingarrow whichputsinrecordingwhichis
detailed and this (怡雲志) volume 6th (藝翫鑑賞) the
appreciation is distinguishing the interestregarding the painting and writing of
Chosun postscriptfollowerworship ofthepowerfulcattail.Alsofrom economics
self-acknowledgementwiththesystem compositionagainstthepaintingandwriting
ofeternitytheobjectionwhichputsinthecontentswhichishugestanditwillpay
attentionfrom point.

(畵筌)and (藝翫鑑賞)itaccommodatestheconservative
conversationaltubewhen likethatmustbeevaluated from thepointwhich is
system andanalysispaintingandwritingrelationrecording,thetubeturnsaship
constructiontimeandfrom aroundtheexecutiveofeternityHwacheonandexample
ofrestraintwanlikeappreciationheight.

kkkeeeyyywwwooorrrdddsss::: (畵筌), (藝翫鑑賞)
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ⅠⅠⅠ...머머머리리리말말말

조선 후기 사회는 조일전쟁과 조청전쟁1)이라는 양란의 후유증의 극복 논리로 지나
간 대의(大義)를 정리하고 변화하는 조선사회의 새로운 방향 설정에 대한 문제와 사상
적 갈등이 공존하고 있었다.

조청전쟁 때 청나라 임금 앞에서 치욕의 항복식을 치른 조선은 주자학적 명분론에
입각한 반청적(反淸的)북벌론(北伐論)과 대명의리론(對明義理論),조선의 문화 자존의식
으로서의 조선중화의식이라는 삼위일체적 일관성을 갖는다.

조선은 대명의리론(對明義理論)을 강조하면서 존주론(尊周論)을 강화하는 장치로서
만동묘를 세우고 명이 멸망한 상황에서도 대보단(大報壇)을 설치하는 상징적인 행동을
취한다.이는 외면적으로는 조선을 무력으로 굴복시킨 청에 대한 사대외교 관계를 취하
고 정신적 문화적으로는 굴복하지 않겠다는 조선의 주체성을 드러내기 위함이었다.이
러한 전통 성리학적 명분에 입각한 존주론은 인간이 기본적으로 지켜야 될 의리로 개인
의 윤리이자 국가간에도 지켜야 한다는 당시대인의 세계관 반영이었다.2)또한 명나라만
을 전통 중화로 인정하여 명의 유일한 계승자인 조선이야 말로 중화라는 조선중화주의
는 조선의 자기 정체성 보존 논리이다.이러한 소중화 의식의 명분적 토대 위에 ‘진경문
화’라고 하는 조선 고유의 문화를 이룰 수 있었다.

그러나 18-19세기 정조대에 오면서 조선사회는 새로운 시대의 경향으로 북학론이
서울의 경화사족의 학자들로부터 제기되기 시작한다.청이 문화대국으로 부상하는 변화
속에서 시대의 대의(大義)인 북벌론과 존주론은 18세기 말 시대상황에서 청산해야 할

1) “1592년 일어난 조선과 일본 사이의 전쟁을 그 동안 우리나라에서는 ‘임진왜란’ 이라 불러왔고, 

일본에서는 문경(文慶)의 역(役)이라 불러왔다. 임진왜란이란 전쟁이 일어난 해의 간지에 ‘왜놈이 

일으킨 난리’라는 뜻을 붙인 것이고, 문경의 역은 전쟁이 일어난 당시의 일본 연호인 문록과 경장

의 앞 글자를 따오고 ‘싸움을 벌였다’ 는 뜻을 붙인 것이다. 세계사적인 관점에서 보면 두 가지 명

칭이 모두 보편타당성이 없어 보인다” 라고 한 이이화 선생의 관점에 따라 본인은 이이화 『한국

사 이야기』에 나온 용어를 사용하였다.

2) 鄭玉子, 『조선 후기 역사의 이해』, (일지사, 1993), 144 쪽 참조.
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과거의 논리가 되어 버렸다.3)청이 동아시아의 강자로 등장한 18세기에 이러한 강경책
을 계속 추진한다는 것은 현실적으로 무리였다.

이들은 변화하는 시대의 현실적 요구에 부응하여 명분론에 수정을 도모하는 등 조
선사회 지도이념의 재정립을 꾀하였다.국제 문화 조류로부터 유리된 채 낙후되어 가던
조선 문화의 실상을 파악하고,기존의 문화 자존의식과 북벌 대의론을 반성하면서 청나
라의 문물을 배우자는 북학을 제기하고,경우에 따라 서학과 서교,즉 천주교까지 수용
하면서 전통문화와 외래문화의 적극적 융합을 통하여 조선 사회와 문화의 혁신을 도모
하고자 했다.4)

결국 이것은 조선 내부적으로 대명의리론을 확대하는 조치를 취함과 동시에 청에
대한 치욕은 간직하지만,우선 국력의 비축을 통한 내실(內實)이 급선무이며 정세의 변
화를 보아 설치(雪恥)를 하자는 논리를 주장하고 여기서 한 걸음을 더 나아가 청의 발
전된 문물을 적극 도입하여 조선의 부국강병(富國强兵)을 이루자는 청 문물 도입론을
제기하는데,이는 바로 이러한 정세의 변화에 맞게 조정된 조선 나름의 대응 논리였던
것이다.

이러한 상황 변화는 새로운 대청 관계의 설정을 요구하였다.그것이 북학운동으로
가시화되었지만,그 운동의 주체가 조선 문화의 부정을 전제로 북학하자는 것은 아니었
다.18세기 후반 조선사회가 이룩한 높은 문화를 기초로 상대적으로 선진화하고 있던
청의 기술문명을 도입하고 보완하려는 입장이었다.5)

즉,조선의 학인(學人)에 의해 제기된 청의 문물 수용과 도입론은 일방적이고 전면
적이 수용이 아니라 비판의 과정을 거친 제한적인 것6)이였고,조선의 미비점을 보완하
기 위해 수용의 필요성이 생겨났고,이는 곧 청 문물의 수용론으로까지 이어진 7)것이라

3) 鄭玉子, 앞의 책, 70~ 80쪽 참조.

4) 유봉학,『정조대와의 꿈』, (신구문화사, 2001), 133쪽. 

5) 鄭玉子, 앞의 책, 137쪽 참조.

6) 金文植, 「18세기 후반 서울 學人의 淸學認識과 淸 文物 도입론」, 『규장각』 17, (서울대학교규장각, 

1994), 참조.

7) 金文植, 앞의 논문 참조.
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할 수 있겠다.
18-19세기는 조선과 청의 학문과 예술의 빈번한 교류8)가 있었던 시기였다.이러한

빈번한 교류에 힘입어 조선에 중국서적이 대량 유입되었고 각종 화보류들이 들어왔다.
18-19세기 조선과 청의 교류에 관한 연구 중 미술교류에 관한 연구는 주로 작품과

화풍 위주로 청의 화보들이 조선에 유입되면서 당시 그림에 어떠한 영향을 주었나 하는
것과 문인사대부들의 문집에서 보이는 청에 대한 그들의 단편적인 지식이나 관점이 어
떻게 나타났는가 하는 등의 피상적인 연구에 그쳤다.

그렇게 될 수밖에 없었던 이유는 그 당시 조선과 청의 화론 교류에 대한 빈약한 연
구로 인해 이론적 접근이 소홀했기 때문이다.유홍준의 『조선시대 화론에 대한 연
구』9)가 있지만 조선초기와 후기까지의 작가에 대한 촌평에 가까운 비평만을 하고 있어
아쉬움을 주고 있다.

그러나 이러한 한계를 극복할 수 있게 해준 서유구의 《畵筌》과 《藝翫鑑賞(》은
그 구성과 내용면에 있어 체계적이고 방대하여 18-19세기 청 화론의 조선으로의 유입을
밝혀주고 당시의 조선회화에 대한 이해를 모색할 수 있게 해준다는 점에서 큰 의의를
갖는다.

이와 같은 관점의 연구는 박은순10),이성미11),문선주12)의 논문이 있다.박은순과
이성미의 논문은 학술지에 게제된 논문들로 먼저 이성미의 논문은 《畵筌》을 대상으로
하여《畵筌》에 인용된 서적의 특징을 분석하였고,그 내용을 분석하여 서유구의 중국
화론에 대한 관심을 살펴보았다.그러나 이 논문은 《藝翫鑑賞》은 연구대상으로 삼지
않았기 때문에 조선 문인들이 중국의 감상 론을 어떻게 수용하였는가에 대한 분석에는

8) 조선후기 청과 회화에 관한 교류 연구

   崔耕苑, 「朝鮮後期 對淸 회화교류와 淸회화양식의 수용」, 弘益大學校 大學院, 1996, 석사학위논문.

   朴孝銀, 「朝鮮後期 문인들의 繪畫蒐集活動 연구」,  弘益大學校 大學院, 1999, 석사학위논문

9) 유홍준, 『조선시대 화론 연구』,(학고재, 2002).

10) 서유구의 서화감상학과 『林園經濟志』한양대학교 제30차 학술세미나 (1999.11.9).

11) 이성미, 「林園經濟志에 나타난 徐有榘의 중국회화 및 화론에 대한 관심-조선시대 후기 회화사

에 미친 중국의 영향」, 『미술사학연구』193 (한국미술사학회,1992.3), 33-56면.

12) 문선주, 「徐有榘의 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》 硏究」(정신문화연구원 석사논문, 2000).
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미치지 못하였다.13)
박은순의 논문은 이성미의 논문에서 다루지 않았던 《藝翫鑑賞》의 부분까지 분석

을 하여 「遊藝志(유예지)」의《畵筌》과 「怡雲志(이운지)」의 《藝翫鑑賞》의 구성과
의의 그리고 특징을 정리하여 서유구의 서화감상학에 대한 연구를 하였다.그러나 《畵
筌》과 《藝翫鑑賞》의 구성 특징에 관한 부분이 빈약하다.

문선주의 정신문화연구원 석사학위 논문은 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》에 대해 분석하
기에 앞서 서유구라는 인물과 『林園經濟志(임원경제지)』를 저술하기까지 서유구의 학
문배경을 자세하게 분석하였고,이성미 논문에서 다루지 았았던 《藝翫鑑賞》에 대한
부분까지 확장하여 조선 문인들의 중국 감상론 수용을 밝혀주고 있다.이렇듯 서유구의
활동과 관련한 연구는 행해지고 있지만, 서화와 관련한 부분의 연구는 활발하지 못한
편이다.

이 논문에서는 서유구의 생애,학문관에 대해서는 선행된 연구들이 있었기에 언급
하지 않겠다.조선 후기 서유구가 저술한 『林園經濟志』중 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》을
중심으로 당시의 서화고동이라는 문화적 흐름 속에서 서유구의 회화관에 초점을 맞추고
자 한다.나아가 조선 문인들이 중국의 감상론을 어떻게 수용 하였는지에 대한 고찰을
하고자 한다.

서유구는 서명응→ 서호수→ 서형수로 이어져 오는 경제지학 및 청조 고증학의 가
학적 분위기 속에서 성장하여 18세기 후반의 多岐(다기)한 학문 경향-의리지학 ․ 명
물지학 ․ 사장지학 ․ 경제지학-들을 한꺼번에 수용하고 있었으며,이러한 학문들을
종합하는 과정에서 학풍이 형성되었다.14)

그는 서화 및 고동감상과 수장을 중시한 예술 애호가였고,가학으로 전수된 박학적
인 학풍과 고증학풍을 토대로 새로운 취향을 선도한 지식인 이었으며,동시에 문인 취
향을 강조한 문화생활과 서화 고동에 대하여 가장 체계적인 정리를 시도한 이론가였
다.15)

13) 문선주, 「徐有榘의 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》 硏究」(정신문화연구원 석사논문, 2000) 1면.

14) 유봉학, 『연암일파 북학사상 연구』(일지사, 1995) , 196쪽 참조.
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박학(博學)의 추구라는 서유구의 학문경향이 『林園經濟志』를 찬술할 수 있는 배
경이 되었다.서화고동,감상,수장,제작 등 당시 필요한 이론을 중국이론서들에서 인용
하여 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》을 저술하였지만,조선의 현실과 서유구 자신의 선별 원
칙을 적용하고 있다는 점이 주목된다.

서유구의 서화 고동 감상,수장 취미가 당시 조선 화단의 분위기 및 화풍과는 어떠
한 관계가 있는지 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》을 중심으로 특징과 당시 조선에 유입된 청
화론서를 살펴보고 본 연구의 선행된 연구 관점들과 비교하여 서유구의 회화관을 정리
논의하는 것이 본 연구의 목적이다.

이를 위해 Ⅱ장에서는 조선 후기 회화적 배경을 살펴보고자 한다.조선 후기 회화
적 배경에 관하여 서술하기 위해서는 19세기 화단의 분위기를 고찰 하고자한다.

Ⅲ장에서는 『林園經濟志』 중 《畵筌》과 《藝翫鑑賞 》을 찬술하기까지 서유구의
서화고동 감상,수장 취미와 조선후기 화단과의 관계에 대해 고찰하고자 한다.이를 위
해 A에서는 경화세족의 서화고동 애호풍조에 대해,B에서는 조선 후기 화론에 대한 연
구를 하고자 한다.

Ⅳ장에서는 앞의 장에서 연구한 것을 바탕으로《畵筌》과 《藝翫鑑賞 》의 구성과
특징을 살펴봄으로써 심층적으로 서유구의 학문관과 연결지어 살펴보겠다.

이상의 논의를 통해서 서유구의 임원경제지에 반영된 서화감상학에 관한 연구를 할
수 있을 것으로 기대된다.

15) 박은순, 「서유구의 서화감상학과 『林園經濟志』」, 한양대학교 제30차 학술세미나 (1999.11.9), 

210 쪽 참조.
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ⅡⅡⅡ...조조조선선선 후후후기기기 회회회화화화적적적 배배배경경경

AAA...111999세세세기기기 화화화단단단의의의 분분분위위위기기기

조선 후기는 문예부흥기로 건축,도자기,금속공예,불교미술 등 다방면에 걸쳐 풍
요롭다.후기16)회화를 보면 조선적이고 민족적인 정서를 지향하는 화풍들이 풍미 했던
시대였다.

조선 후기 회화는 조선 초․중기의 전통을 토대로 하고 명․청대의 미술을 소화하
면서 보다 뚜렷한 민족적 자아의식을 발현했다고 할 수 있다.17)영조․ 정조를 거쳐 오
는 동안 형성 되어진 실학이 화가들의 사상과 정서에 영향을 주어 화단은 일대의 전환
기를 맞이한다.사대부 중심의 관념적 세계관이 흔들리고 그로인해 문예관 또한 사실주
의 미학으로 기울었으며,중인층이 부상하고 예술에 대한 수요가 서민층까지 확대18)되
는 배경 아래 후기 회화는 새로운 경향이 나타난다.

새로운 경향에 대해 크게 다섯 가지로 구분지어 보자면 첫째,남종화의 유행 둘째,
진경산수화의 대두 셋째,풍속화의 풍미 넷째,서양화법의 전래이다.그리고 다섯째는
서민들 사이에서 민화가 유행했다는 점을 들 수 있다.19)

진경산수화와 풍속화의 발달은 조선후기 회화가 이룩한 업적 중 주목할 만하다.이
는 중국 산수화 형식에서 탈피하여 조선회화에서의 주제 의식이나 표현형식에 부합하는
사실주의 정신을 담고 있기 때문이다.

진경산수화는 이미 고려시대부터 이녕(李寧)의 <예성강도(禮成江圖)>와 <천수사남

16) 조선시대 회화사를 4기로 나누는 구분은 안휘준, 『한국회화의 이해』(시공사, 2000)에서 인용.

17) 안휘준,『한국회화사 연구』, (시공사, 2003), 642 쪽 참조.

18) 이이화, 『한국사이야기』, 권15『문화군주 정조의 나라 만들기』, (한길사, 2004), 317~318쪽 

참조.

19) 안휘준, 『한국회화사 연구』, (시공사, 2003)를 참조하여 조선 후기 회화의 경향을 다섯 가지로 

구분 지었다.
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문도(天壽寺南門圖)>를 그렸다는 사실이 주지되어 있을 뿐 아니라 그 밖에도 작가는 알
수 없으나 <송도팔경도(松都八景圖)>,<진양산수도(晋陽山水圖)>,<금강산도(金剛山
圖)>등이 제작되었다.20)조선 초에 는 <한강유람도(漢江遊覽圖)>등이 제작되었고,중국
명의 사신들에게 보여주기 위해 금강산도가 빈번하게 그려지고 일본 사신의 요구에 따
라 <삼각산도(三角山圖)>가 그려지는 경우가 있었다는 것을 문헌 사료를 통해 확인 할
수 있다.21)지금 전해오는 작품이 없기 때문에 진경산수화와의 관계를 확인할 수는 없
지만 이러한 사실을 종합 해 볼 때 정선 이전에도 우리나라의 실경을 그리는 화풍이 존
재하고 있었음을 유추해 볼 수 있다.

명 중기 이래 반 의고주의에 의한 진경주의와 명산대첩 유람 붐에 따른 기행사경도
의 파급으로 勝景樂道의 要覽(요람)과 臥遊(와유)를 위한 감상물로 인식되면서 진경산수
화로의 전환이 이루어지기 시작했다.22)그러나 기존의 전통과 18세기 초에 이르러 정선
의 활약으로 본격적인 발달과 확고한 새 경향을 정립하게 되었다.

진경산수화에 이은 풍속화의 발전은 18세기 후반 19세기 초에 김홍도,김득신,신윤
복으로 이어지며,유교적 민본주의에 의한 政敎的(정교적)․ 爲民的(위민적)인 無逸(무
일)정신에 의한 전통적 기반위에 17세기 이래로 명대 말기의 패관소품과 함께 유행했던
市井俚民(시정이민)의 일상적인 세속생활상을 그리는 풍조가 파급되고,이 시기의 새로
운 시대 조류를 비롯한 서화애호 취미와 창작이념 조형의식 및 신 화법과 결부되어 새
롭게 성행 발전 되었던 것으로 보인다.23)

18세기 후반 풍속화가 독립된 회화 장르로 정착할 수 있었던 것은 윤두서나 조영석
등의 사대부로부터이다.이는 신분질서의 변화 속에 민의 성장을 시사하는 것이다.그러

20) <예성강도>에 대해서는 『高麗史』권122, 列傳35, 方技篇, 李寧條를, <천수사남문도>에 대해서

는 李仁老,『破閑集』卷中,「京成東天壽寺」를, 그리고 <진양산수도>에 관해서는, 李仁老, <송경팔

경도>는 중국의 <소경팔경도>에 광한 문헌으로 李齊賢, 『益齊亂藁』권 10 pp. 10a~13b;徐居正 外, 

『東文選』권21; 「世宗實錄」권148, 地理志, 「京畿」(『조선완조실록』18권, pp614)등이 있다.

21) 안휘준, 『한국회화사 연구』, (시공사, 2003), 650~652 쪽 참조.

22) 홍선표, 『朝鮮時代繪畵史論』, (문예출판사, 1999), 300쪽 참조.

23) 홍선표, 『朝鮮時代繪畵史論』, (문예출판사, 1999), 308쪽 참조.
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나 속화라고 불려졌듯이 풍속화는 사대부 층의 애민의식의 시각에서 비롯되었다.또 풍
속화는 조선 후기 시대상을 다른 어떤 회화의 유형보다 구체적으로 읽을 수 있는 문화
사료이다.이는 변혁기의 생활상과 미의식의 민감한 변화가 드러나기 때문이다.김흥도
에서 신윤복으로 풍속도의 내용 및 형식의 변화는 18세기 중엽과 후반의 사회변화를 반
영하고 있다.24)

이러한 조선 후기의 풍속화도 진경산수화와 함께 19세기 조선말에 접어들면서 쇠퇴
하게 된다.김정희파의 남종화 지상주의 앞에 풍속화는 저속한 것으로 간주되었던 것으
로 여겨진다.25)

18세기에 진경산수화와 풍속화의 발달이라는 흐름으로 이어져 오던 후기 회화는 봉
건사회가 해체되는 시기인 19세기로 접어들면서 남종문인화 풍이 주류를 이루었다.

남종문인화가 유행하게 된 것은 18세기이다.새로운 것을 추구하던 당시의 사회적
분위기와 명․청대의 문화의 자극이 합쳐져서 남종화가 크게 풍미하게 된다.26)그러나
그 이전에 우리나라에서 남종화가 고려시대의 전칭 작이나 조선 초기의 몇 작품에서 부
분적으로 수용된 흔적이 있었고,『顧氏畵譜(고씨화보)』나『唐詩畫譜(당시화보)』와 같
은 화보 류 들이 유입되면서 남종화법 보급에 중요한 역할을 하였다.17세기 초반부터
남종화법이 화보류를 통해 알려지기 시작했으나 실제 창작에서 크게 활용 되지는 않았
던 것으로 보이는데 이것은 남종화법을 주체적으로 수용할 수 있는 전문성을 띤 문인화
층이 엉성했기 때문이다.윤두서,조영식등이 남종화풍의 선구자로 등장 했고,강세황,
이인상보다 한 세대 후배 화가들 사이에서 중국 원 명체의 남종문인화를 본격적으로 수
용하였다.

남종화풍이 조선적 감성으로 정착되는 데는 정선에 공감하여 활발해진 기행사경이
작용하였다.사대부 그림과 화원그림을 구분하기 위해 설정된 남종화 이념의 수용은 후
기 선비 화가들 사이에서 문예 계습인식을 일깨운 반면 보수성으로 기울게 한 요인이

24) 이태호, 『조선후기 회화의 사실정신』, (학고재, 2002), 26~27쪽 참조.

25) 안휘준, 『한국회화사 연구』, (시공사, 2003), 661쪽 참조.

26) 안휘준, 앞의 책 , 645쪽 참조.
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되었다.남종화풍이 창작 이념 적으로나 조형적으로 문인화가로서의 자의식을 지난 작
가들이 대두하는 숙종년간을 시작으로 18세기에 크게 유행했음은 부인 할 수 없다.

19세기에 접어들면서 강세를 보인 남종문인화 풍은 김정희 파의 형성이 그 예라고
할 수 있다.그러나 남종문인화의 관념성 강조는 19세기 지배층이 문화적 정체성을 확
인하고 유지하려는 데서 나온 것으로 볼 수 있다.그것은 개성주의나 사의적 형식미의
새로운 사조를 제시 한 듯하나,중국 지향의 사대주의적 양상을 띄고 있다.18세기에 이
룬 국풍의 진경산수화나 풍속화의 성과를 계승하기 보다는 중국적 사대주의를 부추기는
결과가 되었다.27)

18세기와 비교 해 볼 때 진경산수화나 풍속화가 남종문인화에 밀려났다는 것은 봉
건사회의 말기적 상황이 화가들의 참신한 감각을 일깨우지 못했다는 점이다.김흥도 화
풍이 계승되었지만 변화된 현실을 담을 수 있는 새로운 시각이나 창조성을 강구하지 못
한 채 형식적 퇴조를 가져오게 됐다.

서양화법의 전래는 조선후기 화풍 변화에 새로운 요인으로 작용했다.조선으로의
서양화법의 전래를 보면 연경에 사신으로 다녀온 사람들이나 그 사행(使行)을 동행했던
일부 지식인들이 남긴 기록을 통해 그 인상이나 지식이 조선 전달되면서 이루어졌다.
이는 연행록 혹은 연행기에 상세하게 표현 되어있다.

또한 연경을 다녀오지 않더라도 중국으로부터 수입된 서양화적이 조선으로 직접 반
입되었고,화적 이외에도 漢譯(한역)서양서들에 수록된 내용이나 삽도를 통한 가능성도
있다.28)그 밖에도 천주당에서 선물로 받아오거나 서양인 화가들에게 직접 의뢰해 가져
오는 등의 형태로 이루어졌다.조선의 서양화법의 유입은 하나의 풍조를 이루었던 것으
로 보인다.

이와 같이 여러 경로를 통해 서양화를 접할 수 있었던 당시의 인식은 그림의 내용
에 대해서는 부정적 반응을 보였던 반면 화법에 대해서는 긍정적인 관심을 보이는 등

27) 안휘준, 『한국회화의 이해』, (시공사, 2000), 남종문인화에 관한 부분 참조.

28) 이성미, 『조선시대 그림속의 서양화법』, (대원사, 2000), 84~88쪽 참조. 홍선표, 『조선시대회

화사론』, (문예출판사,1999), 291~300쪽 참조.
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이중적인 태도를 보였다.
중국을 통해 간접적으로 유입된 조선 후기 서양화법은 음영법과 원근법과 같은 시

각적 이미지 재현을 위한 서양화의 기본 화법을 부분적으로 도입하여 실물감과 실제성
의 증진 등과 결부된 기술적․실용적․장식적 측면에서 주로 활용29)되었고,직접적인
화풍에 영향을 주지는 못했다.서유구의 《畵筌》에서는 서양화에 관한 부분이 인물과
계화 조에 소개되어 있다.

19세기 회화는 낡은 형식에 안주하려 했던 19세기 문화의 진취적이지 못한 성격의
반영으로 창작과 소비관계의 증진에도 그 내용과 형식에서 근대성과의 괴리감을 가지고
있다.

풍속화나 진경산수가 근대적 사실주의로 변모하지 못한 데는 그 회화 장르 자체가
지니는 봉건적 성격과 관계가 있으며 격동기의 사대부나 새로 부상한 향수층의 안목과
미의식이 18세기에 미치지 못했기 때문이다.30)이렇듯 19세기의 회화의 동향을 살펴보
면 18세기에 미치는 수준은 아니지만 어느 정도의 명맥을 유지하고 있음을 알 수 있다.

앞에서 조선 후기 화단의 흐름과 경향에 대해 살펴보았다.조선 후기 화단에는 전
대와 비교하여 몇 가지 새로운 경향들이 나타났다.조선중기에 이미 전개 되었지만 별
다른 영향을 주지 못했던 남종화과 후기에 와서 큰 유행을 하게 되었다.한국의 산천을
소재로 실경을 통해 자연의 조화를 체득한 독창적인 진경산수화가 정립되어 어느 기간
동안 풍미되었다. 중국을 통한 서양화풍의 수용은 조선 후기 화단에 직접적인 영향을
미치지는 못하였지만 큰 의미를 준다고 하겠다.또한 상류층에서 향유되던 회화가 조선
후기에 이르러 서민대중에게 퍼지고 풍미 되었던 민화는 전대에는 드물었던 일로 주목
할만하다.이렇듯 19세기 화단의 동향을 보면 보수와 진보의 경향이 병존하고 있음을
알 수 있다.

19세기 까지 남종문인화 풍이 주류를 이루고 있다는 사실은 이 시기 화단의 진보적

29) 홍선표, 앞의책, 296쪽 참조.

30) 이태호, 『조선후기 회화의 사실정신』, (학고재, 2002), 31~37쪽 참조.
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인 성행이 있음을 말해준다.18세기 후반부터 북학파가 등장하고 19세기 전반에는 김정
희를 필두로 하여 남종문인화풍이 성행하는 추세를 보이는 것이 이를 반증해 준다.31)
박제가,박지원,김정희 까지 남종 문인화풍은 청조 문물에의 경도,고증학풍의 추구,서
화고동학의 유행을 배경으로 애호된 화풍이었으며,문인적인 사의성을 잘 반영한 화풍
이었기 때문이다.32)

그러나 청조 문물을 수용하자는 주장과는 별도로 문예는 보수적인 측변으로 기울었
다.국풍의 진경산수화나 풍속화를 계승하기 보다는 중국적 사대주의를 낳는 결과가 되
고 말았다.

또한 19세기 감상수장가와 직업화가 사이의 활동을 정리해 보면 감상 수장 가들은
북학과 고증학에 몰두하여 청나라의 새로운 양식을 선호하고 새로운 문인 취향과 문화
를 추구한 인물들이다.따라서 이들은 당대의 어떤 문인들 보다 청조 문물을 수용하는
데 적극적이었다.

종합해보면 감상수장가로서 일 때와 문인화가일 때의 그들의 취하는 방식에 차이가
있다.그림에서는 보수적인 태도로 일관하면서 그림 감상과 수장 ,회화론을 품평할 때는
청대의 사조와 문인화풍을 도입하는데 적극적인 모습을 보임으로써 보수적인 경향과 진
보의 경향이 병존하고 있음을 보여준다.

31) 한정희, 『한국과 중국의 회화』(학고재, 1999), 217쪽 참조.

            「조선후기회화에미친중국의영향」,『미술사학연구』206호한국미술사학회, 1995.6. 참조.

32) 박은순, 「서유구와 서화감상학과 『임원경제지』」, 『한국학논집』제34집, 2000, 참조.
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ⅢⅢⅢ...서서서유유유구구구 회회회화화화관관관의의의 정정정립립립 배배배경경경

AAA...경경경화화화세세세족족족의의의 서서서화화화고고고동동동 애애애호호호풍풍풍조조조

18-19세기 경화세족(京華世族)이라는 문화적 성격을 지닌 양반층 사이에서의 서화
고동 완상 애호가 풍미 했던 점에 주목하면서 당시 조선사회의 북학사상과의 관계 속에
서 이들의 문화현상을 고찰하는 것은 그 당시 경화세족의 일원이며,북학사상의 영향
하에 있던 서유구의 저술 『林園經濟志』 중 앞으로 논의하고자하는 《畵箋》과 《藝翫
鑑賞》에 반영된 서유구의 회화관을 분석하는데 있어 이해를 돕기 위한 근거가 될 것으
로 기대된다.따라서 조선후기 화단과의 관계에서 경화세족의 書畵古董(서화고동)애호
풍조 문제에 대한 고찰을 하고자 한다.

경화사족 혹은 경화세족이라 칭하는 층은 18-19세기 조선사회의 경․향 분기(京 ․
鄕 分岐)33)추세 속에 누대에 걸친 서울을 삶의 근거로 하여 조선사회를 주도해 나가는
문벌관료세력들로 조선 후기 심미적이고 탈속적인 문인문화의 파급과 더불어 회화 애호
풍조가 활발해 지는 양상에 한몫을 했다.

경화세족의 형성에 사회적 역사적 배경34)을 살펴보면 그들은 대도시 서울을 생활
근거지로 하는 양반가로 청요직(凊要職)의 획득이 다른 지역 보다 높고 그 가능성이 사
회적인 통념상 공인된 가문이 주류를 이룬다는 점이다.미루어 짐작해 보건데 아마도
이들은 노론의 일파라 여겨진다.35)

33) 경 ․ 향 분기에 관한 내용은 유봉학, 「18-19세기 燕巖派 北學思想의 硏究」, 서울대박사학위논

문에 자세하게 설명되어 있음.

34) 경화세족의 형성배경은 복잡하겠지만, 핵심은 역시 양반들의 권력투쟁-당쟁으로 생각된다. 당쟁

은 당파의 차원에서 북인 ․ 남인 ․ 소론을 권력에서 제거 내지 약화시키고, 급기야 19세기에 접어

들면 노론 일당 독재의 형태로 진행되었지만, 지역적으로는 서울을 제외한 여타 지방(호남 영남 

기호)의 양반층을 차례로 권력에서 배제하는 것이었다. 경화세족은 이렇게 형성된 것이다. 강명관 

『조선시대 문학예술 생성공간』, 279 쪽 주4에서 참조.

35) 그 예로 안동김씨, 풍양조씨, 반남박씨, 청송심씨, 의령남씨, 풍산홍씨, 경주김씨 등이다.
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본인은 이들을 정치적인 벌열의 개념이 아닌 문화적 성격의 개념으로 파악36)하려는
입장에 따라 논의하려 한다.이유는 이들의 생활과 문화는 경화세족이라는 범주 속에
청요직 획득이 용이하다는 조건에 한정지을 필요가 없고,노론이외의 당파가 청요직 으
로의 진출 기회는 상대적으로 적었지만,그들도 서울에 세거하며 경제적,문화적 기반위
에 양반가문을 유지 하고 있는 가문이 적지 않았기 때문이다.37)
당시 경화세족의 문화적 열풍은 서화고동이었다.명대 중국문인들 사이에서 크게 유

행하던 서화금석 완상풍조가 만명 문인화의 파급으로 조선에 전해지게 되었고,17세기
이후 문인사관들을 중심으로 새로운 문인문화의 일부로 자리잡게 되었다.이러한 풍조
는 18세기 전반에 더욱 성행하게 되는데,숙종년간을 전후로 특히 안동김씨 집안과 인
척,학맥관계를 지니며,서울 북리 일대에 세거하던 문인 및,문사관교들에게 확산 되며,
크게 풍미되어 과열 현상을 빚기도 했다.

이 당시 안동 김씨가와 밀접한 관계를 가지며 회화의 주문과 수집,완상에 많은 관
심을 보였던 이들로는 이병연,조영석,이하곤,남유용,이정섭,신정하,조유수,조귀명
등이 있고,서화고동의 뛰어난 감식가인 동시에 최고의 수장가로 알려진 김광수 역시
이들과 친분관계가 두터웠던 것으로 보인다.38)이 당시 정선 역시 안동김씨를 비롯한
경화세족의 지원 아래 대가로서의 명성을 날렸다.39)이처럼 미술에 대한 관심과 후원이
화가나 화단에 영향력을 미쳤다는 것은 경화세족들의 예술에 대한 관심이 자리 잡고 있
었다는 것을 말해 주고 있다.예술가와 후원에 관한 문제는 뒤에서 언급하기로 하고,경
화세족들의 생활양상에 대해 살펴보겠다.

이 때에 거대한 서적을 소장한 개인 장서가들이 출현하기 시작한다.심상규,조병
귀,윤치정,서유구을 당신 대표적인 장서가로 꼽는다.이들 역시 18-19세기의 대표적인
경화세족이다.

36) 강명관 『조선시대 문학예술 생성공간』, (소명출판사, 2002), 279쪽참조.

37) 강세황은 북인이었고, 이만수 가문은 소론.

38) 박효은 「조선후기 문인들의 회화수집활동 연구」, 1999,홍대 석사학위 논문 참조.

39) 홍선표, 『朝鮮時代 繪畫史論』중 朝鮮 後期 繪畫의 애호풍조와 鑑評活動을 중심으로 참조.
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심상규의 경우 저택을 짓고 그 안에 가성각(嘉聲閣)을 두고 고금의 서화와 기석취
동을 수집하여 저장 했다고 한다.그리고 4만권의 서적을 소장한 ‘속당(續堂)’이라는 건
물도 두고 있었다.연안이씨 가문 역시 저택 안에 ‘만송루(萬松樓)’라는 서적 소장처를
두었다.

이하곤(李夏坤)은 완위각(宛委閣),남공철(南公轍)은 서화재(書畵齋)와 고동각(古董
閣)을 두었는데 이것 역시 같은 성격의 고동서화의 소장처였다.저택의 경영은 한 ․ 두
가문의 특수한 현상이 아니라,18세기 경화세족들 사이에 일반화된 현상이었다.40)경화
세족의 장서 취미는 서적의 단순 집적을 의미하는 것이 아니라 서화고동과 함께 그들
특유의 생활문화로 정착 시켰다.41)

서유구는 경화세족의 이상적인 삶의 방식을 총체적으로 다루고 있는 『임원십육지
(林園十六志)』에서 장서에 대해 상당량 할애한다.이러한 현상은 경화세족의 문화를 보
여주는 일부분이지만 경화세족들과 관련한 서화고동 문화현상과 직접적인 관련이 된다
고 보여진다.소장처를 만들어 두고 서화,골동을 수장한다는 사실 자체가 그 당시 이들
집단에서 풍미 되어졌던 사실을 뒤받침 해주는 근거가 되기 때문이다.

이러한 18세기 전반의 분위기를 타고 김광수,강세황을 통해 박지원,남공철,박제
가등 18세기 후반 ‘북학파’로 전해져 서화한묵,고동 ․ 금석취미로 이어지게 된다. 18
세기 후반 19세기에 신진 세력으로 급부상한 중서층 사이에서도 이러한 양상이 널리 퍼
지게 되고 가열화 되는 가운데 조선후기 서화 애호 풍조가 절정에 달한다.42)

“남공철은 시서화를 겸비했을 뿐 아니라 아버지 남유용의 취향을 이어받아 어렸을
때부터 서화벽이 있어 名品을 파는 것을 보면 입고 있던 옷을 벗어서라도 구입했고,선
본이 있다는 소문을 들으면 반드시 찾아가서 감상�하였다는 열의를 보였다.43)또한 그

40) 강명관, 『조선시대 문학예술의 생성공간』, (소명춫판, 2002), 382쪽 참조.

41) 강명관, 「조선후기 서적의 수입․ 유통과 藏書家의 출현, 19세기 京華世族 문화의 한 단면」, 

『민족문학사연구』9, (창작과 비평사), 1996, 참조.

42) 박효은, 「조선후기 문인들의 회화수집활동 연구」, 1999, 홍대석사학위 논문 참조.

43) 남공철 『金陵集』 권23, 「洪氏寶藏齊畫軸」“徐自少癖於書畫 見有賣名品者室 脫依求而易之 聞

人家侑善本則輒往觀
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는 자신의 집 건물들을 ‘書畵薺(서화제)’‘古董書畫閣(고동서화각)’‘古董閣(고동각)’등으
로 불렀고,題跋(제발)을 묶어 『書畫跋尾(서화발미)』를 펴냈을 정도로 심취했다.

유한준의 아들 유명준은 日記 『欽英(흠영)』을 통해 일상생활의 기록과 讀書錄(독
서록),摹畫(모화)를 했거나 수장한 서화들에 대한 기사를 상당량 남기고 있다.44)이는
곧 회화 애호풍조가 경화세족의 일상생활에까지 침투하여 성행하고 있음을 말해 주는
것이라고 하겠다.

박지원45)도 회화 애호풍조 확대에 많을 영향력을 끼친 인물로 글씨와 그림을 직접
즐겼고,이에 대한 높은 식견을 가지고 서화고동에 대한 당시의 창작과 인식에 있어서
寫意法의 오도된 경향에 대한 수준 높은 비판의식을 보여주기도 하였다.46)

박지원에 관한 기록을 살펴보면『열하일기(熱河日記)』중에 《속재필담(粟齋筆談)》,
《고동록(古董錄)》,《필세설(筆洗說)》의 부분이 있다.이를 통해 박지원의 서화고동에
대한 인식을 알 수 있다.

......대체로 서화 고동에 관하여 수장가와 감상가의 두 종류가 있는데,감상할 줄은 모르
고고 한갓 수장만 하는 자는 부유하면서 그 귀(耳)만 믿는 자이고,감상은 잘하되 수장을
못하는 자는 빈궁하면서도 그 눈(眼)을 저버리지 않는 자이다.우리나라에 간혹 수장가가
있으나 기껏해야 전적은 건양(建陽)의 방각본(坊刻本)따위이고 서화는 금창(金閶)의 안본
(贋本)들 뿐이다.율피(栗皮)의 술잔이 검어졌다고 해서 마거(磨去)하고자 하며 장경(藏經)
의 종이가 더러워졌다고 해서 씻어내려고 한다.남악(濫惡)한 조제품(粗製品)을 값을 올려
놓기도 하고 진비(珍秘)로운 물건을 버리고 소유할 줄 모른다.참으로 슬픈 일이다.신라의
선비들은 당에 가서 국자감(國子監)에 입학하였고 고려의 자제들은 원(元)에 가서 과거에
올랐으므로 능히 안목이 트이고 흉회(胸懷)가 열리어 감상지학(鑑賞之學)이 또한 당대에 빈

44) 홍선표 『朝鮮時代 繪畫史論』중 朝鮮 後期 繪畫의 애호풍조와 鑑評活動을 중심으로 242쪽 인용

과 참조. 

45) 박지원은 박동량과 박미의 후손으로 남유용과는 이종형제 지간이었고, 유한준과는 친분이 있었

고, 남공철 과도 교유하던 사이였다.

46) 李佑成, 「實學派의 書畫古董론- 燕巖과 楚亨에 관하여」, 홍선표 朝鮮時代 繪畫史論』중 朝鮮 

後期 繪畫의 애호풍조와 鑑評活動을 중심으로 243쪽 주 38 인용과 참조. 
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빈(彬彬)하였다.그런데 본조 건국 이래 3백 년 동안 속상(俗尙)이 더욱 비야(鄙野)해져서
해마다 북경에 내왕하는 기회가 있어도 거기서 가져오는 것이란 썩은 약재 종류가 아니면
추소한 생사(生絲)․견직물 따위뿐이다.우(虞)․하(夏)․은(殷)․주(周)의 고기(古器)와 종
(鍾)․왕(王)․고(顧)․오(吳)의 진적(眞蹟)같은 것은 일찍 한번이라도 압록강을 건너온 적
이 있었더란 말인가.

이것은 박지원의 《필세설(筆洗說)》속의 몇 구절을 우리말로 옮긴 것으로 당시 우
리나라 사람들의 문화 상태 특히 서화 고동에 대한 몰인식 상태를 개탄한 것이다.

연암은 이러한 상황 속에서도 당시 우리나나의 감상가로서 훌륭한 감식의 능력을
가진 사람들이 있었음을 천명하였다.47)

북학파에서의 서화고동에 관한 풍조는 수직적 신분관계를 넘어서 수평적 인간관계
를 주지하는 속에서 시문의 창작과 고동수집과 완상,서화한묵을 공유하는 풍조가 생활
의 저변에 자리 잡혀 있었다.이서구를 제외하고 이덕무,박제가,유득공,성당수,정길
작,김용행,이한진,성대등 대부분 서출이었다는 점이다.48)

18세기에 오면서 경화세족들의 예술에 대한 인식 변화에 주목해야 한다.서화와 고
동 중에서 고동은 창조적 재생산이 불가능하기 때문에 서화에 대한 관심이 증가되고 그
에 따라 서화가나 감식가에 대한 인식도 달라져 가게 되었다.이들은 단지 수장,감상하
는 것에만 머무르지 않고 후원과 감평가로도 그 영역을 확대한다는 것이다.회화자체를
화두로 삼을 만큼 회화는 경화세족의 관심사가 되었다.회화와 후원자와의 관계를 보면
정선,심사정 최북,김홍도,신윤복 이인문 등 유명한 화가들이 배출되었던 것이다.정선
을 도화서에 취직시키고,후원자 역할을 맡았던 것은 안동김씨 가문이었고,강세황은 김
홍도 예술의 이해 자이자 비평가였고 성대중은 김홍도와 함께 유명했던 김은환에게
「복헌기」를 증정함으로써 자신의 회화관을 개진하였다.경화세족은 문화적으로 이전
시기의 양반과는 다르고 동시에 지역적으로 지역 양반들과도 구별되는 독특한 문화적

47) 李佑成, 「實學派의 書畵古董論」, 『韓國의 歷史像』, (창작과비평사, 1982), 107~111쪽 참조.

48) 박효은, 앞의 논문, 112쪽, 주4가 참고. 
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성격을 지니고 있었다고 생각된다.49)이처럼 18세기 이후 경화세족의 문화는 서울이라는
대도시를 배경으로 하는 고수준의 물질적 소비위에서 형성된 세련되고 사치스러운 문화
라고 보는 바이다.

경화세족을 진원지로 하는 18-19세기 서화고동 애호풍조는 단순한 취미의 수준에
그치지 않고,이 시기 문학․예술과도 긴밀한 관계를 유지하며,크게 풍미 되었다.이들
은 북학을 주장했던 북학파로 서울 대도시라는 지역적 특수성으로 청 문물을 받아들이
기가 용이 했다.18세기 후반 19세기 초 청과의 접촉의 과정에서 晩明期에 유행했던 고
동서화가 북경의 유리창과 융복사․용봉사 등 예술 품 시장은 우리나라 사신들이 북경
에 체류하는 동안 들르면서 여기에서 고동과 서화를 구입하여 대량 유입 되었다 북경
의 예술품 시장과 청대 문인 지식인과의 접촉으로 기증받은 물품은 경화 세족의 서화고
동 소장에 직접적인 영향을 주었던 것으로 생각된다.

서화고동 완상의 애호풍조는 전문적으로 발전하여 감상지학을 정립하게 되었다.이
러한 시대 속에 성장한 서유구의 임원경제지 화전과 예완감상 속에 반영된 회화에 이론
을 정립하는 근거가 될 수 있었을 것으로 본다.

49) 강명관, 『조선시대 문학 예술의 생성 공간』, (소명출판, 2002), 조선 후기 경화세족과 고동서화 

취미를 중심으로 287족 참조.
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BBB...조조조선선선후후후기기기 화화화론론론

조선의 화론을 중국의 화론과 비교할 때 빈약하다는 것이 일반적인 견해이다.이는
조선이 이룩한 찬란한 예술적 성과와 견주어 볼 때 그에 걸맞은 화론다운 화론이 없다
는 것을 말해 준다고 하겠다.

일찍부터 중국은 화론이 정립되었다.동진의 고개지를 시작으로 ‘기운생동(氣韻生
動)’이라는 철학적 개념이 등장했고,남제 사혁(謝赫)의 『고화품록(古畵品錄)』,당 때
장원언의 『역대명화기(歷代名畵記)』,북송시대에는 곽약허의 『도화견문지(圖畵見聞
誌)』,원말 동기창의 남북종화론 등 많은 이론들이 있었다.50)

조선의 화론이 활발하지 못했던 이유에는 여러가지가 있겠지만 여러 분야 중에서
특히 총론 또는 원론(原論)이 별도로 전개 되지 못하였던 점을 들 수 있다.원론이 미진
했던 이유는 당시의 논화자들이 중국화론의 원론에 동의 하면서,화명이나 화사,감상비
평을 그러한 전제 속에서 수행했기 때문이다.51)또 다른 이유는 조선화론에 대한 연구
가 활발하게 이루어지지 않았다는 점이다.그러나 조선시대 화론의 자료에 대한 발굴과
이의 해제 및 번역 작업이 이를 바탕으로 하는 화론연구가 이루어지고 있다.이를 통해
볼 때 중국 보다는 조선의 화론이 빈약 하지만 화론이 존재 하였고,보다 활발한 연구
를 통해 보완 해야겠다.

조선 후기 회화의 사실적 경향과 화풍을 뒷받침 해주는 화론들에 대해 살펴보는 것
은 후기 회화에 대한 이해를 가능케 하고,이 시기에 회화가 가지는 사실성 이해를 돕
는데 의의가 있다.

50) 고개지의 전신론, 사혁의 육법론-기운생동(氣韻生動), 골법용필(骨法用筆), 응물상형(應物象形), 

수류부채(隨類賦彩), 경영위치(經營位置), 전이모사(轉移模寫)이다. 《역대명화기(歷代名畵記)》에서

는 기운을 작품 자체 내에서 찾는 게 아니라 화가의 속성으로 이해했다. 그래서 닮게 그리기(형

사)가 이루어지지 않아도 기운을 이룰 수 있다고 보았다. 《도화견문지(圖畵見聞誌)》에서 기운은 

후천적으로 배울 수 있는 것이 아니라 화가의 천부적 기질이다. 높은 학식을 갖추면 기운이 높아

지고 생동이 저절로 이루어진다. 이러한 해석은 명말 동기창에 의해 제창된 남종화 우위론의 이론

적 근거를 제기해 주었다. 

51) 유홍준, 『조선시대화론 연구』, (학고재, 2002), 22쪽 참고.
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조선 후기의 회화관은 전 시대들의 회화관52)의 골격이 그대로 유지되면서 전문적으
로 그 가치를 추구하고 지향하는 경향을 보이게 된다.

고려 중기이래 조선말까지의 회화 창작사상을 주도하고 있는 것은 창생적(創生的)
창작론이었다.이러한 창작은 천지자연의 근원 본체이며 생명적 본질은 신을 전이(傳移)
하는 전신(傳神)을 통해 이루어진다고 생각했다.53)

전신은 고개지(顧愷之)에 의해 인물화 창작의 핵심으로 대두되었다.인물뿐만 아니
라 사물에도 신이 있다 보고 천지만물을 곡진(曲盡)하게 표현할 수 있는 유일한 방법으
로 전신을 강조한 남송의 등춘(鄧椿),명말의 董其昌은 기운생동하는 산수화의 구현을
궁극적 가치로 중시했다.54)

17세기 이래 회화 애호 풍조의 확산으로 그림을 감상하고,감식하며,품평하는 감평
활동의 발전된 양상 특히,시(詩),서(書),화(畫)를 창작하고 향유하는 문인 취향의 유행
과 대부분 작가와 수장가를 겸했던 감평가들의 활동은 이론 비평과 실제 비평에서도 두
드러진 진전을 보였다.즉,회화와 관련된 문제가 사대부들의 보편적인 관심사로 부각되
면서 이에 대한 이론적,이념적 서술과 담론이 증가 되었다.기존의 경향을 반성하고 비
판하는 비평의식이 팽배하였다는 것을 말한다.이러한 비평의식은 조선 후기 회화관과
창작 이념에 새로운 변화를 가져오게 했을 뿐만 아니라,새로운 주제와 화풍 창출에 역
동적으로 작용했다.

52) 고려 중기부터 문사들은 詩(書)畫一律論의 논리에 의거해 서예와 함께 그림을 기에 필적하는 등

가적(等價的)인 표현물로 인식하기 시작했다. 이들 매체와 더불어 득도와 심성도야에 유효한 방향

으로 활성화시켜 나갔다. 이러한 경향이 조선 초기로 계승되어 성리학적 가치론이 강조된 상태에

서 사대부들의 회화관으로 확립하게 된다. 특히 사대부들은 숭유중도(崇儒重道)의 이념에 입각하

여 회화의 효용성과 기능을 규정하고 그 본질을 인식했기 때문에, 회화관은 이러한 지배원리에 예

속되어 개진되었다. 도를 근본적이고 궁극적인 것으로 보는 계서적(階序的) 관점에 의한 말기론(末

技論)이라든가, 인도(人道)를 나타내고 알리면서 치인(治人)과 치도(治道)를 보조하는 매개물로 보

는 공리적(公利的)가치관과, 천지의 도를 체득하고 심성을 기르거나 드러내는 도구로 보는 수기적

(修己的)가치관 등이 그 대표적인 예이다. : 전 시대의 회화관은 홍선표 「조선후기회화사론, 256

쪽에서 참고.

53) 홍선표, 「조선후기 회화의 전신론」, 『한국학 논집』, 제27집, 2000,12, 참고. 

54) 홍선표, 『조선시대회화사론』, (문예출판사, 1999), 266~267쪽 참고.
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전신론은 18-19세기 조선 후기에 표현방법이 무형의 신을 유형의 형상을 통해 어떻
게 나타내느냐에 따라 두 가지 경향으로 나타난다.그 중 하나는 형사적 (形似的)전신
론이고,다른 하나는 사의적(寫意的)전신론이다.

전자는 사물 속에 내제된 신을 그 대상물의 형체를 정확하고 자세하게 나타내 간접
적으로 신을 표현하는 것이다.후자는 대상의 형체를 무시하고 간략하게 묘사하는 것으
로 창작 주체의 마음을 통해 신을 직접적으로 표현하는 것이다.

형사적 전신론은 형체를 닮게 모사하여 대상이 지니고 있는 신을 함께 옮겨 낸다고
하는 점에서 이형사신론(以形寫神論)에 토대를 두고 있는 것이라 할 수 있다.이는 고개
지의 인물 傳神寫照(전신사조)에서 동기창의 산수 전신사조로의 확장을 한 것이라고 생
각된다.55)

조선 후기에 오면서 형사적 전신론은 천기론에 의한 자득적(自得的)창작태도와 현
전(現前)하는 실물의 진색(眞色)을 묘사하는 사조와 밀착되어 새로운 창작 방법론으로
대두되었던 것으로 보인다.56)

전신은 아주 작은 오차도 없이 실물 그대로 닮게 그려야 신을 얻을 수 있다는 형사
적 관점에서 이하곤은 정선의 《해악전신첩(海岳傳神帖)》에서 다음과 같이 평하였다.

무릇 그림에서 전신은 어려워 70～80%만 형을 닮게 나타내도 고수라 할 수 있다.정선
의 금강산도들은 신의 전이도 이루어지고 형사도 모두 얻었다.57)

초상화에서의 전신사조론이 진경산수화의 창작론으로 까지 확산되어 대상물의 형을
닮게 그리는데 신을 옮기는 필수 조건으로 인식되었음을 보여주고 있다.

형사적 전신론에서 형사는 그 자체가 목적이 아니라,사물의 형체에 담긴 신을 그

55) 홍선표, 『조선시대회화사론』, (문예출판사, 1999), 267~268쪽 참고.

56) 洪善杓, 「조선후기 회화 창작론」, 218~224쪽 참조.

57) 이하곤, 『頭陀草』, 권14, 凡畵傳神則難 能得七八分形似 斯亦高手也 元伯海岳諸圖 其妙處幾乎 

得神其平處 又得其形似.
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대로 옮겨내기 위한 수단으로 사용되었으며,형을 닮게 모사하고자 한 것은 형이 신을
간직하고 있다고 생각했기 때문이었다.

형사적 전신은 형신을 구비하고 있는 사물의 참모습을 온전하게 그리는 사진으로
조선후기를 통해 흥기된 천기론과 자득적 창작태도에 따라 주시되었던 현전하는 실물
소재를 창생물과 같은 조화 경으로 재생산하는 창작방법으로 모색되고 전개되었던 것이
다.58)

사의적(寫意的)전신론은 우리나라에서 조선후기 간일체59)의 표현 방법론으로 개진
되기 시작했다.

간일체로 전신을 구현하는 창작방법론은 형식적 모방에 따른 양식의 폐단과 실물
형상을 외면하는 풍조라 하여 형사적 전신론으로부터 비판을 받으면서도 김정희에 의해
19세기로 계승되어 크게 성행하였다.60)

형사적 전신론이나 사의적 전신론 모두 形을 전신을 위한 도구로 사용했다는 점에
서 같다고 하겠다.그러나 형사적 전신론이 대상의 형체를 직접적으로 묘사하여 形神을
함께 온전하게 갖춘 寫眞體(사진체)를 추구했다면 사의적 전신론은 자연과의 교감이나
문인화가들의 고전적 意境(의경)을 통해 형성된 작가의 기운,또는 생략된 형상을 통해
흉금을 표출하는 寫意體(사의체)또는 簡逸體(간일체)로 나타냈다는 점에서 구별된다.61)

이러한 전신론에 의한 조선후기 화론에는 남태응의 <청죽화사(廳竹畫史)>,조귀명
의《동계집(東谿集)》,이규상의《일몽고(一夢稿)》,윤두서의《기졸(記拙)》,권헌의《진
명집(震溟集)》,심재의《송천필담(松泉筆譚)》,박지원의《연암집(燕巖集)》,이하곤의
《두타초(頭陀草)》,강세황의《표암유고(豹菴遺稿)》,이익의《성호사설(星湖僿說)》,조
영석의《관아재고(觀我齋稿)》,정약용의《여유당전서(與猶堂全書)》등이 있다.

58) 洪善杓, 「조선후기 회화의 전신론」, 『한국학논집』, 제27집, 2000, 12, 9쪽 참조.

59) 신에 의해 체득 ․ 합일된 상태에서 생략과 함축적인 상태.

60) 洪善杓, 「조선후기 회화의 전신론」, 『한국학논집』, 제27집, 2000, 12, 11~12쪽 참조.

61) 洪善杓, 「조선후기 회화의 전신론」, 『한국학논집』, 제27집, 2000, 12, 『조선시대회화사론』, 

(문예출판사, 1999), 267쪽 참조.
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조선 후기의 다른 화론보다 방대하고 보다 체계적인 서유구의 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》
의 화론 연구에 앞서 조선후기 화론을 언급하고자 함은 서유구의 회화관을 연구하는 본
논문의 배경이 되어 줄 것이라 생각되기 때문이다.

조선시대 화론이 중국의 화론에 비해 빈약하다는 것은 서유구의 《畵筌》과 《藝翫
鑑賞》을 보았을 때 결코 빈약하다고 할 수 없겠다.오히려 천기론과 전신론의 수용은
조선의 화론이 중국의 화론보다 적극적이었다는 인상을 주기도 한다.62)

62) 유홍준, 앞의 책, 53쪽 참조.
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ⅣⅣⅣ...《《《畵畵畵筌筌筌》》》과과과 《《《藝藝藝翫翫翫鑑鑑鑑賞賞賞》》》에에에 관관관한한한 분분분석석석

『林園經濟志』의 十六志 중에 제十三志 인 卷5는 「鄕禮志」를 시작으로「遊藝
志」와「怡雲志」로 구성이 되어있다.본 논문에서 다루고자하는 서화와 관련된 부분인
「遊藝志」권제4의《畵筌》과「怡雲志」 卷제6의《藝翫鑑賞》은 경제학자인 서유구의
서화에 대한 관심도를 보여주는 것으로 주목된다.이는 선비의 이상적인 삶의 방식에
있어 서화의 역할이 중요했다는 것을 말해준다.

「遊藝志」는 그 제목을 『禮記』의 「少儀篇(소의편)」에 나오는 “依於德,游於藝
(의어덕,유어예)”나 『논어』의 「述而篇(술이편)」에 나오는 “依於仁,游於藝”근거하
여 지은 것이다.藝事를 배우고 취미로 즐기는 것을 뜻하는 “游藝”에서 말하는 藝에는
禮,樂,射,御,書,數를 포함하는 것이 보통이다.63)六藝의 첫 번째 禮는 「鄕禮志(향례
지)」에서,다섯가지 藝중에서 御藝(어예)를 제외한 네 가지는 「遊藝志」에서 다루었다.
유예지 다음에 오는「怡雲志」는 선비의 선비들의 삶을 이해하는 기본적인 사실들을 거
론하고 있다.

이와 같은 체계적인 화론서를 서유구가 저술할 수 있었던 것은 당시 서화고동 완상
풍조가 경화세족을 중심으로 유행하였고,그것을 향유하였던 서유구가 중국의 화론서들
을 발췌하고 정리하면서 자신의 경험과 취향,예술관을 반영하여 저술하였던 것으로
보는 입장이다..

63) 이성미,「『林園經濟志』에 나타난 徐有榘의 中國繪畫 및 畵論에 대한 關心-朝鮮時代後期 繪畫

史에 미친 中國의 影響」,『미술사학연구』193(한국미술사학회, 1992. 3) , 인용.
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AAA...구구구성성성과과과 체체체제제제

《畵筌》
總論:六法,一筆畵,三品,三趣,四病,六要,六長,四必,八格,十二忌
位置:畵有賓主,畵有君臣,畵貴章法,論先立意以定位置,論遠近
命題:論有題無題,論命題必拈已分,論命題用筆相發
師法:師諸名家,論畵忌專學一家,論學貴神會,論師天地,論摹臨
筆墨:論畵無筆跡,用筆雜述,論書畵同法,用墨雜述,合論筆墨,論筆墨相遭,米

氏用墨,墨色入絹法
傅染:論水墨,論設色,和彩法
落款:論古畵不用款,論畵有天生款處,款題有助
人物:論人物雜工,論人物必分氣貌,面部用筆法,論婦人形相,點綴法,西洋畵
衣冠:論衣冠異制,論衣文
山水林木: 論山水末易摹寫, 山水鋪置, 六訣八法, 佛字廬橋點綴法, 雲烟點綴法,

論大小,畵水法,畵船帆法,論畵山先郭後皴,論畵遠山,論山頭宣分士石,
點苔法,論平遠景,論金碧山水,論畵山水必取可居品,敗墻張絹悟畵法,論
山與樹相關捩,畵樹雜法,論疵病,畵松法,寫柳法,畵石雜法,合論樹石,
皴法,鉤勤法,合論鉤皴點染,論風雨景,論早晩景,論四時景

花果鳥獸: 論畵花果草木,花卉設色法,點花法,寫花葉法,合論寫意寫生,論畵翎
毛,論畵畜獸,論獸畜畵毛,論龍法,論畵馬,

界畵:論古今界畵,論先識古殿制度,論界畵難工,論泰西畵
異格:沒骨法,點簇畵,螺紋指頭畵,擊畵,潑墨畵,白描法,論朽筆粉本

梅竹蘭譜-附猫墨諸法
寫竹:總論,胸中成竹,位置,畵竿,畵節,畵枝,畵葉,描墨,承染,設色,龍套
寫梅:口訣,取象,一丁,二體,三點,四向,五出,五萼,六枝,七?,八結,九變,
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十種,三十 六病,畵梅標格·,畵梅別理,梅有四字,寫梅總法
寫蘭:總訣

《藝翫鑑賞》 下
名畵:論鑑賞,看畵法,論古畵眞跡不傳,論古畵絹,論古畵色,收畜品第,論粉本,

論歷代畵,裝褙法,?法,藏法,護惜諸法
附 宋元以後畵幀
附 東國畵帖

《畵筌》은 총론을 시작으로 회화의 원론에 대한 언급을 하고 있다. 그런 다음 각
항목별로 나누어 제작기법에 대해 상세하게 기술하고 있다.위치를 정하는 법,제목을
짓는 법,누구에게 배웠는가,필묵,채색방법,낙관하는 법 등에 관하여 서술하고 있다.
그런 다음 인물화,의관,산수화,화조동물화,계화,변칙적인 그림,매죽란화를 화목별
(畵目別)로 나누어 구체적인 작화법에 대하여 서술하는 방식을 보여주고 있다.이러한
방식은 중국과 조선의 화론에서 일반적으로 행해지던 방식이었다.《화전》과 《예완감
상》은 조선시대의 그 어떤 화론서들 보다 구체적이고 광범위한 내용이 서유구의 30여
년간의 노력으로 화론에 관한 많은 것을 담으려 했다는 점에서 주목할 만 하다 하겠
다.

《藝翫鑑賞》 중 명화에서는 그림을 보는 방법에 대해 서술하고 있다.그림을 보는
방법,태도,그림의 재료,표장법,수장관리법을 서술한 다음 실제 감평의 예를 통해 중
국과 조선의 작품을 제시하여 작품을 감상하는 방법을 서술하였다.

서유구가 《畵筌》을 구성할 때,기본적으로 참고한 화론서가 무엇인가에 대한 견
해64)는 『도화견문지(圖畵見聞誌)』을 참고 했다는 것과 『개자원화전(芥子園畵傳)』을

64) 『개자원화전』을 참고했다는 견해는 한양대학교 한국학연구소 제30차 학술세미나(1999. 11. 9) 

발표논문 박은순의「서유구와 서화감상학과 『林園經濟志』」에서 《화전》이 『개자원화전』의 

전체 체계와 비슷하다고 하면서 서유구가 『개자원화전』을 인용서목에는 넣지 않았지만 개념과 

내용들이 『개자원화전』과 중복된다는 점을 미루어 보아 『芥子園畵傳』을 참고했다는 주장을 
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참고로 했다는 견해가 각각 있다.『芥子園畵傳』65)이나 『圖畵見聞誌』 둘 다 조선 후
기에 많은 영향을 주었기 때문에 서유구가 참고 했을 거라고 짐작을 해 볼 수 있다.그
러나 짐작을 통해서가 아닌 객관적 문헌자료에 의한 유추를 위해 『芥子園畵傳』과
『圖畵見聞誌』의 체계를 살펴보면서 《畵筌》의 체계와 비교할 수 있다.

『芥子園畵傳』은 初集1권 「理論編」으로 靑在堂畵學淺說(청재당화학천설)과 設色
各法등의 화론으로 구성 되어있다.靑在堂畵學淺說은 六法,六要,六長,三病,十二忌.三
品,分宗,重品,星家,能変,計皴,釋名,用筆.用墨,重潤渲染,天地位置.破邪,去俗의 순
서로 17개의 항목으로 나누어져 있다.이 중 용어가 조금 바뀌어 《畵筌》에서 三病은
四病,天地位置는 位置,用筆과 用墨은 합쳐서 筆墨으로,重潤宣染(중윤선염)은 傅染(부
염)으로 쓰이고 있지만 그 개념들은 같은 것들이다.그리고 산수,인물,매죽란의 구성된
순서를 보았을 때.《畵筌》의 구성과 유사하나,산수,인물,매죽란을 배열하는 순서에
서의 차이를 보인다. 또 『芥子園畵傳』은「靑在堂畵學淺說」후에 樹譜,山石譜,人物
屋字譜,摹倣各家畵譜,蘭譜,竹譜,梅譜,菊譜,草蟲花卉譜,翎毛花卉譜를 쓰고,각 화목
별로 역대 유명한 화가들을 수록하고 있다.『芥子園畵傳』은 마지막에 그림에 관한 논
의인 歷代各家論畵,各家傳神秘訣,寫眞秘訣을 수록하고 있다.66)

또한 서유구가 인용서목에서 『芥子園畵傳』을 언급하지 않은 것으로 보아 《畵
筌》을 구성할 때.기본 화론서로 사용하였을 지가 의문이라고 보는 입장67)도 있다.

하였다. 『圖畵見聞誌』를 참고했다는 견해는 이성미의 「『林園經濟志』에 나타난 徐有榘의 中國

繪畫 및 畵論에 대한 關心-朝鮮時代後期 繪畫史에 미친 中國의 影響」,『미술사학연구』193(한국

미술사학회, 1992. 3) 논문에서 《화전》의 체계가 『도화견문지』의 畵目과 비교할 만 하다고 하

였다.

65) 개자원화전은 18세기 전반 경에 조선에 전해졌고, 18세기 중엽에 보편적으로 인용되면서 중국 

남종문인화의 개념과 기법을 전파하였다. 개자원화전은 인기가 좋은 화보로서 대부분의 화가들과 

기법들이 남종문인화풍과 관련되어 있으므로 남종문인화풍을 배우는데 중요한 교과서로 여겨졌다.

66) 김명선, 「朝鮮後期 南宗文人畵에 미친 芥子園畵傳의 영향」, 이화여대대학원석사논문, 참조.

    문선주,「서유구(1764~1845)의 《畵箋》과 《藝翫鑑賞》연구」, 한국정신문화연구원 석사학위 

논문 40쪽 참조.

67) 앞의 논문에서 문선주는 『개자원화전』과 『도화견문지』의 구성 체제가 《화전》과 유사하지

만 둘 다 기본틀로 참고 했다고 보기 어렵다는 입장이다. 



- 27 -

《畵筌》을 서술할 때,서유구는 당시 조선 화단에 큰 영향을 주었던 『芥子園畵
傳』의 이론적인 틀을 많은 부분 참고하고,자신의 회화적 기준으로 화전의 항목들을
서술한 것으로 보인다.

18세기 조선에 유입된 『芥子園畵傳』은 화법의 체계적인 습득을 가능하게 한 교과
서라 할 수 있다.화보를 꾸민 자료가 吳派系 화가인 李流芳에게서 나온 것이고 편집자
인 王氏 삼형제가 모두 동기창의 남북종론을 추종하던 인물들이어서 결국 화보의 전체
적 내용은 오파 남종화풍을 소개,지도하고자 하는 성격이 강하다.그리고 대부분의 화
론을 동기창의 「畵眼(화안)」에서 인용하고 있어 개자원화전의 간행 취지가 남종화론
을 소개 하고 있음을 말해 주고 있다.68)남종문인화의 개념과 기법을 전파하는데 중요
한 역할을 한 『개자원화전』 속에 담긴 이론은 《화전》에서 드러나는 서유구의 회화
관에서 보여지듯 서유구가 상당히 참조 했을 것이라는 견해이다.

그러나 서유구가 『芥子園畵傳』을 많이 참고하였음에도 인용서목에 넣지 않는 점
이 의아한데,이것은 정확하게 밝혀지지 않아 분명한 설명이 어렵다.그가 많은 중국의
회화 관련 서적을 인용하고 있으면서도 당시에 유행되었던 『唐詩畵譜(당시화보)』,
『顧氏畵譜(고씨화보)』,『十竹齋書畵譜(십죽재서보)』등도 인용하지 않은 점으로 보아
그가 일정한 원칙을 적용한 것으로 여러 가능성을 생각하게 한다.먼저 서유구는 문인
적인 사의적 회화관을 가지고 있었기 때문에 높은 화의가 없이 그림의 기법과 도식화된
양식을 전수하는 화보는 크게 참조할 만한 자료가 아니었을 것이라는 것이다.또 다른
해석은 『林園經濟志』가 저술된 당시 직업화가들 사이에 그림을 공부하는 서적으로 통
용되면서 통속화되기 시작한 화보류들을 의도적으로 넣지 않았다는 것으로 볼 수 있겠
다.69)

《畵筌》을 서술할 때,서유구는 당시 조선 화단에 큰 영향을 주었던 『芥子園畵
傳』의 이론적인 틀을 많은 부분 참고 하였지만,자신의 회화적 기준으로 《화전》의
항목들을 서술한 것은 서유구의 주관적인 선택이라는 점에서 중요하다.

『圖畵見聞誌』는 총론을 서술한 다음 각 시대별로 대표 작가들을 서술하였다. 체
68) 전연숙, 「『개자원화전』이 조선후기 화단에 미친 영향」, 홍익대 석사논문, 2004, 참조.

69) 박은순, 앞의 논문 참조.
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계와 구성에 있어 방대한 《畵筌》이 『도화견문지』를 기본으로 하였다고는 보기 어렵
다.70)

《畵筌》의 구성만을 놓고 보았을 때 沈顥(1586～1661)의 「畫麈」과 비슷하다고
할 수 있는데.여기에는 전대에 없었던 命題와 落款이 새롭게 첨부 되어있다.명제와 낙
관 부분은 서유구가 《畵筌》에서 참고 하였을 것으로 생각 된다.71)
또한,소제목을 달아 화론을 체계적으로 구성한 것은 茅一相(모일상)의 『繪妙(회

묘)』와 비교할 만하다.중국의 문인들이 화론을 저술할 때 나름대로의 논리를 가지고
있었으나 그것을 소제목 형태로 구체화 시킨 것은 많지 않았다.소제목이 등장한 것은
『圖畵見聞誌』에서 이지만 그 제목이 구제적이지 않았다.그 후 소제목을 달아 화론에
관해 저술하던 전통이 이어지지 않다가 明代 茅一相의 『繪妙』에 와서 좀 더 세분화
되었고 淸代 沈顥의 「畫麈」에서 뚜렷하게 나타났다.72)

서유구는『芥子園畵傳』,『圖畵見聞誌』,沈顥의 「畫麈」등의 각각의 화론서들을
참고로 하여《畵筌》의 구성을 했다는 견해들을 언급하였다.이는 그가 정확하게 인용
서목을 밝히고 있지 않아 오늘날 이러한 추측을 낳고 있다.그러므로 이상으로 선행된
연구를 종합해 볼 때,본인은 서유구가 《畵筌》을 저술할 때,한 가지 화론서를 참고로
한 것이 아니라 당시 조선에 유입된 여러 종류의 화론서들을 참고 하여 자신의 회화관
을 기준으로《畵筌》을 구성 했다고 보는 바이다.

즉,서유는 중국으로부터 유입된 그가 접할 수 있었던 여러 화론서들을 참고로 하
여 일정한 화론서들 토대로 비슷한 부분끼리의 정리를 통해 서화작품에 대한 감상과 선
별의 기준을 제시 하여 스스로의 회화적 체계를 정립하였다고 볼 수 있겠다.그가 중국
으로부터 유입된 여러 종류의 화론서들을 접하기 쉬었던 이유는 규장각에서 있었던 점
으로 미루어 짐작 해 볼 수 있다.

70) 문선주, 앞의 논문 참조.

71) 앞의 논문 참조.

72) 문선주의 입장 앞의 논문 참조.
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BBB...《《《畵畵畵筌筌筌》》》 내내내용용용분분분석석석을을을 통통통한한한 서서서유유유구구구의의의 회회회화화화관관관

《畵筌》에서는 회화에 관한 이론적인 면,제작방법에 관한 기법적인 문제 등을 다
루고 있다.
육법을 시작으로 일필화와 화품구분의 가장 기본인 신(伸),묘(妙),능(能)의 삼품(三

品),천(天),인(人),물(物)의 삼취(三趣)와 신(伸)과 형사(形似)와의 관계,기타 일반적으
로 꼭 알아야 할 사항,꼭 피해야할 사항 등을 나열하고 있다.

《畵筌》의 구성에 따라 각 항목별로 내용 분석을 하여 서유구의 회화에 대한 시각
에 대해 살펴보고자 한다.

111...《《《畵畵畵筌筌筌》》》에에에 나나나타타타난난난 이이이론론론

제일 처음 서유구는 總論에서 육법 1.氣韻生動(기운생동)73),2.骨法用筆(골법용필),
3.應物象形(응물상형),4.隨類賦彩(수류부채),5.經營位置(경영위치),6.傳移模寫(전이모사)
를 언급하고 있다.이는 서화의 기초가 되는 것으로서 『고화품록(古畵品錄)』에서 인용
하고 있다.

【육법】그림에는 여섯가지 법칙이 있는데.첫째 기운생동이 이것이고,둘째 골법용필이 이것
이고,셋째 응물상형이 이것이며,넷째,수류뷰채가 이것이고,다섯째 경영위치가 이것이며,여섯
째 전이모사가 이것이다.74)-고화품록

73) 기운생동의 주체는 역사적 발전에 따라 크게 세 가지로 나눌 수 있다. 위진 에서 당말 까지는 인

물화가 중심이었기 때문에 작품에 묘사된 인물의 기운생동을 말한다. 즉 작품에 묘사된 인물이 얼

마나 생동적이냐 하는 것이다. 이것을 객관적 기운론이라 한다. 두 번째는 북송에서 명 말까지로 

이 경우 기운은 산수화에 해당하는 것으로 화가 자신의 기운이 산수화에 생동하게 반영되고 있느

냐 하는 것이다. 북송 곽약허는 『도화견문지』「論氣韻非師」에서 “인품이 이미 높으면 기운이 

생동하지 않을 수 없고, 기운이 이미 높으면 생동이 이르지 않을 수 없다.” 라고 하였는데, 이처럼 

작가의 인품과 작품의 생동을 일관화 시켜 논의하고 있다. 이것을 주관적 기운론이라 한다. 마지

막으로 명 말부터 청 말까지를 예술적 기운론이라 한다. 
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사혁 육법의 정밀한 이론은 만고불변의 이론이다.그러나 골법용필이하의 다섯 가지는
배울 수 있지만,기운과 같은 것은 반드시 선천적으로 아는 것에 달려 있기 때문에 진실로
기교의 정밀함으로 얻을 수 없고,또한 세월(의 노력)으로도 얻어질 수 없다.마음속으로
뜻이 통하고 정신으로 깨달아,그러함을 알지 못하면서 그러하게 된다.75)-도화견문지

기운이란 배워서 얻을 수 있는 것이 아니라 타고나야 한다는 것을 인용하면서 기운
의 중요성을 강조하고 있다.즉,문인화론의 핵심을 총론에서 부각시켜주고 있다.서유
구의 문인화론에 대한 언급은 四病에서도 나타난다.

【네 가지 병폐】진간은 다음과 같이 말하였다.“황공망이 그림을 논하면서 가장 기피해
야 할 것은 첨이라 고 하였다.첨이라는 것은 색이 짙고 화려하며 부드러우면서 완숙한 것
을 말한다.대체로 세속적이고 진부하고 판박이처럼 된 것은 사람들이 모두 아는데,첨은
기피해야 하다는 것을 모를 뿐 아니라 또한 좋아지기까지 한다.(이것은)항공망에서부터
지적되었는데,매우 오묘한 비결이다.”76)-산정거화론

황공망은 『사산수결(寫山水訣)』에 “그림을 그리는 대요는 사(邪)․첨(甛)․속(
俗)․뢰(賴)네 글자를 제거해야 한다 ”라고 하였는데,여기에서는 첨에 대한 의미가 설
명되어 있지 않다.첨은 명대에 와서 속(俗)과 연용 하여 사용되면서 첨속의 제거를 문
인화에서 중요시 하였다.명말 동기창은 “사인이 그림을 그릴 때에는 초서․예서․기자
등을 쓰는 법으로써 그려야 한다.나무는 철사를 구부린 것처럼 산은 모래에 선을 긋는
것처럼 해서 달콤하거나 세속적인 규범을 제거해야만 사기가 된다.그렇지 않으면 비록
법식을 엄연히 갖추었다 하더라도 직업화가의 잘못된 세계로 떨어져 다시 어떤 약으로

74) 畵有六法, 一氣韻生動是也, 二骨法用筆是也, 三應物象形是也, 四隨類傅彩是也, 五經營位置是也, 六

傳移模寫是也.[古畵品錄] 謝赫 六法精論[案南齊謝赫著古畵品錄]. 

75) 謝赫六法精論[案南齊謝赫著古畵品錄], 萬古不移, 然骨法用筆以下五法可學, 如其氣韻, 必在生知, 

固不可以巧密得, 復不可以氣-圖畵見聞志.

76) 陳衎云, 大癡論畵, 最忌曰甛. 甛者穠郁而輭熟之謂. 凡爲俗爲腐爲版, 人皆知之, 甛則不但不知忌, 而

且喜之. 自大癡拈出, 大是妙諦.[山靜居畵論].
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도 고칠 수 없다.(법식의)속박을 벗어날 수 있다면,이는 곧 그물을 뚫고 나온 물고기
가 될 것이다.”라고 하면서 첨속의 제거는 서예적 필법으로 가능하고 이것은 바로 사
기(士氣)가 되는 것이라 하였다.이후에도 문인화론에 대한 언급을 하고 있다.

【일필화】 대개 그림의 경우,기운은 자유로운 마음에 근본하고(그림에서)정신의 장
식77)은 용필(用筆)에서 생기기 때문에,용필의 어려움을 단연 알 수 있다.그러므로 장언원
은 오직 왕헌지가 일필서(一筆書)를 쓸 수 있으며,육탐미가 일필화를 그릴 수 있다고 하였
다.
(이것은)한편의 문장과 하나의 사물의 형상에 한정됨 없이 (전체를)일필로 이루어낼 수

있는 것이다.(이것은)바로 처음부터 끝까지 필치가 주종관계를 이루면서 서로 연결되어
이j지고 (그 안에는)기맥이 끊어지지 않는 것이다.(또한)뜻이 붓보다 앞서 있으며,붓이
의중과 두루 밀접하고,그림이 다 그려져도 뜻이 존재하며,형상이 정신에 따라 완전해지는
이유이다.일반적으로 마음이 스스로 충족된 뒤에 정신이 한가하고 뜻이 안정된다.정신이
한가하고 뜻이 안정되면,생각이 다하지 않고 (끝없이 이어지며 이에 따라)필치가 막히지
않(고 자연스럽게 이어진)다 -도화견문지78)

이 문장은 장언원『역대명화기』「論顧陸張吳用筆」에서 다음과 같이 언급된다.
“옛날 장자는 최원과 두도의 초서의 법을 배워 그것을 바탕으로 하면서 다른 한편으로
이를 변화시켜 오늘날의 초서를 완성하였다.그 글씨의 형체와 기세가 일필(一筆)로 이
루어졌다.그것은 기맥이 이어지듯 서로 통하고 항을 바꾸어도 기세가 끊어지지 않았다.
오직 왕헌지만 그 깊은 뜻을 밝혔다.그래서 왕헌지의 글씨에는 항의 첫 글자는 (기세
가)왕왕 앞항의 끝 글자와 연결되었다.세상 사람들은 그것을 일필서(一筆書)라고 부른
다.그 후에 육탐미가 또한 일필화(一筆畵)를 만들었는데,그 필치가 끊임없이 변화하면

77) 神彩: 정신과 풍채로 보는 학설이 있으나(鄧白), 정신의 꾸밈 즉 정신의 외화로 보았다.

78) 【一筆畵】凡畵, 氣韻本乎遊心, 神彩生於用筆, 用筆之難, 斷可識矣. 故愛賓稱惟王獻之能爲一筆書, 

陸探微能爲一筆畵, 無適一遍之文一物之像, 而能一筆可就也. 乃是自始及終, 筆有朝揖, 連綿相屬, 氣

眽不斷, 所以意存筆先, 筆周意內, 畵盡意在, 像應神全. 夫內自足然後, 神閒意定. 神閒意定, 則思不竭

而筆不困也.[圖畵見聞志].
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서 연결되었다.그러므로 그림과 글씨의 용필은 법이 같다는 것을 알겠다.”
서유구는 入意를 중요하게 여기고 있는데 이는 位置의 항목에서 인용된 내용을 통

해 드러나고 있다.

【먼저 뜻을 세우고 위치를 정하는 것을 논하다】그림을 그리면 반드시 먼저 뜻을 세우
고 위치를 정한다.뜻이 기이하면 위치를 정하는 것이 기이하고,뜻이 높으면 위치를 정하
는 것이 높고,뜻이 요원하면 위치를 정하는 것이 요원하고,뜻이 깊으면 위치를 정하는 것
이 깊으며,뜻이 예스러우면 위치를 정하는 것이 예스러우며,뜻이 보통이면 위치를 정하는
것이 보통이고,뜻이 세속적이면 위치를 정하는 것이 세속적이다.-산정거화론79)

이 내용은 그림을 그리는 사람의 뜻에 따라 그림의 성격이 정해진다는 것으로 그림
은 대상에 따라 달라지는 것을 말해준다.그림의 성격 변화를 작가의 주관을 중심으로
파악한 것이다.

【位置】비단이 넓은지 좁은지 세로인지 가로인지를 보고 몇 대가 들어갈 것인가.뿌리
와 줄기의 방향,가지와 잎의 원근,줄기가 무성한 것과 시든 것,언덕과 물 입구에 있어서
는 지면의 높이와 두께를 보고 저절로 뜻을 정한 후에 스케치를 한다.스케치 한 후에 뜻
대로 되지 않았으면 붓을 잡지 말고 다시 살펴보아 스케치를 고치고,뜻대로 되었으면 비
로소 먹을 써야 법도에 후회가 없다.-竹譜詳錄80)

위의 인용문은 화전의 사군자 항목에서 寫梅와 寫竹에 관한 내용이다.서유구는 사
군자에서도 그림을 그리기 전 뜻을 먼저 세워야 한다는 이론을 적용하였다.매화를 그
릴 때 뜻을 먼저 세워야 표현하는 방법과 묵을 쓰는 법이 달라진다고 보았다.대나무를

79) 【論先立意以定位置】凡作畵者, 多究心筆墨, 而於章法位置, 往往忽之. 不知古人邱壑生發不已, 時

出新意, 別開生面, 皆胸中先成章法位置之妙也. 一如作文在立意佈局, 新警乃佳. 不然綴辭徒工, 不過

陳言而已. 〔山靜居畵論〕.

80) 【位置】須看絹幅寬笮橫竪 可容幾竿 根梢向背 枝葉遠近 或榮或枯 及土坡水口 地面高下厚薄 自意

先定然後用朽子 朽下再看 得不可意 且勿着筆 再審看改朽 得可意 方始落墨 庶無後梅 -竹譜詳錄



- 33 -

그리기에 앞서 비단의 크기를 살펴본 후 구도와 위치를 잡아야 한다고 했다.이는 그림
을 그리기 전에 화면을 채울 구도를 생각한다는 것이다.뜻을 세우는 것은 그림의 소재
가 되는 대상물의 특징을 알고 그에 맞게 화가가 그림의 방법을 정하고 그림을 그려야
한다는 것을 말해 준다.

이와 같은 이론은 산수화에서도 나타난다.山水林木에서 인용한 내용을 살펴보겠다.

무릇 산수를 그릴 때에는 뜻이 붓에 앞서 있어야 한다.산은 한 길이 되고 나무는 한
자가 되며,말은 한 치가 되고 사람은 한 푼이 되어야 한다.81)먼 곳의 사람은 눈이 없고,
먼 곳의 나무는 사지가 없다.먼 곳의 산은 바위가 없으며 눈썹과 같이 은은하다.먼 곳의
바다는 물결이 없으며 높이는 구름과 가지런하다.이것이 비결이다.산의 허리에 구름이 가
득 차 있고 바위벽은 샘으로 가득 차 있다.건물에는 나무가 가득 차 있고 길에는 사람으
로 가득 차 있다.바위는 삼면을 보아야 하며,길을 두 갈래를 보아야 한다.나무는 꼭대기
가 보여야 하며 강은 바람결이 보여야 한다.-학화비결82)

위의 내용은 그림 그릴 대상은 화면 안에서 서로 비례가 맞아야 하고 원근에 따른
표현 방법 등이 화가의 마음속에 먼저 있어야 한다는 내용이다.그렇게 해야 자연의 원
리에 맞는 그림을 그릴 수 있는 것이다.

화가의 사상과 감정은 용필을 지배하기 때문에 붓과 뜻의 관계는 “뜻이 붓보다 먼
저 있고 그림이 다해도 뜻이 남아 있다”라는 것은 장언원의 『역대명화기』에서 고개지
의 용필을 논한 것에서 그 연원을 찾을 수 있다.즉,화가의 뜻과 사상은 용필을 지휘하
고,붓은 주제와 사상을 표현하고 형상을 이루어 내는데 이바지하는 것이다.그리기에
앞서 전체적인 그림이 가슴속에 있어야만 실제로 그림을 그릴 때 정신이 계속 이어지고

81) 丈, 尺, 寸,分: 길이의 단위. 丈(=길)의 십분의 일이 尺(=자), 척의 십분의 일이 寸(=치), 촌의 십

분의 일이 分(=푼)이다.

82) 【山水鋪置】 凡畵山水, 意在筆先. 丈山尺樹, 寸馬豆人. 遠人無目, 遠樹無枝. 遠山無皴, 隱隱似眉. 

遠水無波, 高與雲齊, 此其訣也. 山腰雲塞, 石壁泉塞, 樓臺樹塞, 道路人塞. 石看三面, 路看兩蹊. 水看

頂녕, 水看岸基. 此其法也. 〔學畵秘訣〕.
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단숨에 그려 “신기를 완전하게 할 수 있다.”이에 반해 붓을 잡고 생각해가면서 그려나
가면 “신기를 완전하게 하는 데”영향이 있어 예술적인 효과를 버리게 된다.중국화는
재료가 가지는 특성 때문에 잘못 그리면 지우고 다시 그릴 수 있는 유화와는 다르다.
중국화는 서예가 그러하듯이 용필에 틀림이 없어야 하니,일반적으로 다시 고칠 수 있
는 여지가 없기 때문에 반드시 뜻이 붓보다 먼저 있어야 한다.83) 이러한 사상이 원대
李衎의 『竹譜詳綠』,청대 『山靜居畵論』에 까지 이어졌다.84)

筆墨에서 서유구는 【論書畵同法】항목에서 서화용필동법(書畵用筆同法)론을 인용
하고 있다.

【“그림과 글씨는 법을 같이 한다”를 논한다】필에는 중봉85)과 측봉86)이 상이한 사용이
있고,또한 의식적인 것과 무의식적인 것이 상호 완성함이 있다.(붓의 사용이)돌고 꺾
고87)흘러가는 것은 물고기가 파도를 헤엄쳐 달리는 것 같고,점이 머물고 섞이고 떨어져
나가는 것은 매가 꽃을 치고 날아가는 것과 같다.불(拂)88)은 기우러진 큰 배의 반쪽 모습
이 되고,책(磔)89)의 필치가 되며 탁(�)90)의 필치는 그림자를 소원하게 하고,책(策)91)의
필치는 매번 기세를 움직이게 한다.바위가 둥근 것은 안쪽으로 누른 노(弩)92)와 같으며,

83) 갈로 저 ․강관식 역, 『중국회화이론사』, (미진사,1993), 149~150쪽 참고.

84) 문선주, 「徐有榘의 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》 硏究」, (정신문화연구원 석사논문, 2000), 참고.

85) 붓을 움직일 때 붓끝이 항상 점과 획 안에 있어 조금도 옆으로 기우러짐이 없다. 그어진 선은 원

만하고 고르며 유창하다.

86) 붓을 사용할 때 붓이 앞방향이나 왼쪽으로 기우러져 붓끝이 자연스럽게 노출되는데 露鋒이라고

도 한다. 그어진 선은 비교적 네모지고 둔하며 엄숙한데, 변화가 많은 飛白 효과를 쉽게 표현할 

수 있다.

87) 轉折: 필법의 종류 송 姜夔 『속서보』에 “轉折”이라는 것은 방원의 법이다. 折은 (행필이) 약간 

머물려고 하는 것인데, 머물면 힘이 있다. 轉 은 (행필이) 정체하지 않으려 하는 것인데, 정체하면 

힘차지 못한다. 라고 하였다.

88) 붓끝을 사용하면서 매우 빨리 왼쪽으로 스쳐 지나가는 것. 서예에서 撇의 필획이다.

89) 책(磔)은 영자팔법 중 하나로서, 살을 가르는 듯한 우측 아래 획을 말한다.

90) 탁(� )은 영자팔법 중 하나로서, 우측의 위 짧은 삐침을 말한다.

91) 책(策)은 영자팔법 중 하나로서, 좌측 위에서 위로 향해 기우러진 획을 말한다.
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모래에 그어진 곧은 선은 평평하게 펼쳐진 륵(勒)93)과 같다.그러므로 점과 획이 앍고 진실
하니,화법은 원래 서법과 통한다.(또한)정신이 초월적이고 뛰어나니,그림의 마음은 다시
문학의 마음과 합치한다.-笪氏畫筌94)

청대 笪中光의 『笪氏畫筌』을 인용하여 書法(拂,磔,� 弩,勒)과 그림의 표현법이
같다는 것을 비유하면서 이론의 근거로 삼고 있다.이는 그림의 용필법과 서로 상응함
을 설명하려 한 것이다.

서화용필동법(書畵用筆同法)론95)은 중국회화의 형식미를 형성한 요소 중 하나로 당
의 장언원의『역대명화기』에 그 개념이 등장하기 시작한다.고개지(顧愷之),육탐미(陸
探微),장승요(張僧繇),오도자(吳道子)의 용필에 대해 논하면서 글씨와 그림은 용필상
긴밀한 관계가 있음을 언급하였다.송대의 곽희도 장언원과 비슷한 생각을 가지고 있었
다.회화의 용필은 “가까이 서예에서 취할 수”96)있다고 생각했다.이는 원대의 조맹부에
의해 계승되었다.

글씨와 그림의 용필법이 같다는 것에 대해 장언원은 인물화를 통해,곽희는 산수화
로,조맹부는 죽석(竹石),화훼(花卉)로 까지 확장시켜 논증하였다.즉,서화용필동법론은
시대별로 발전하였다.

조맹부가 본 가구사(柯九思)의 서화용필동법론에 대한 부분으로 가구사와 조맹견
(趙孟堅)의 경험을 종합하여 제시한 것이다.

92) 노(弩)는 영자팔법 중 하나로서 , 가운데 곧은 획을 말한다.

93) 륵(勒)은 영자팔법 중 하나로서, 윗부분의 수평으로 그러진 획을 말한다.

94) 【論畵書同法】 筆有中峯側峯之異用, 更有著意無意之相成. 轉折流行, 鱗游波駛, 點次錯落, 隼擊花

飛. 拂爲斜胍之分形, 磔作偃坡之折筆, 啄毫能令影踈1), 策穎每敎勢動. 石圓似弩之內擫, 沙直似勒之

平施. 故點畵淸眞, 畵法原通於書法, 風神超逸, 繪心復合於文心.[笪氏畵筌].

95) 徐復觀에 따르면 당 중기 이후에 수묵화가 성립하면서 글씨와 그림 사이는 밀접해지기 시작했고, 

그것이 1천여 년 동안 많은 사람들이 글씨와 그림의 예술 성격상의 관련을 역사 발생상의 관련으

로 오해 도록 하였다고 하였다. 단지 用筆法에 있어서 書畵用筆同法이라고 주장하였다.(徐復觀 著

『중국예술정신』, 동문선, 1990, 177~180쪽 참고). 반면 葛路는 원래는 同體였는데, 쓰임에 따

라 나뉘었다고 하였다. (葛路 著 ․姜寬植 譯,『中國繪畵理論史』, (미진사,1990), 310~320쪽 참고.

96) 郭熙 ․ 郭思, 『林泉高致, 「畫訣」. 近取諸書法〔,正與此類也〕.
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가구사는 대나무를 잘 그리는데 일찍이 스스로 말하기를 “줄기를 그리는 데는 전서법
을 쓰고 가지를 그리는 데는 초서법을 쓰며 잎사귀를 그리는 데는 팔분(八分)법을 쓰거나
또는 노공(안진경)의 별필법(撇筆法)를 쓰고,나무와 돌은 금차고(金�股)와 옥루흔(屋漏痕)
의 유의(遺意)를 쓴다.”고 하였다.97)

조맹부의 서화용필동법론은 문인화가 송대 이후 원대까지 발전하면서 죽석(竹石)이
나 화훼(花卉)를 표현하는데 있어서 이루어진 필묵 기법에 대한 전체가 아니라 부분적
인 개괄을 말한다.98)서화용필동법론은 이후에도 계속 이어지며 회화작품을 평가 하는
기준이 되었다.이를 서유구가 《화전》을 통해 보여주고 있다.

서유구는 《화전》의 여러 항목에서 옛 사람의 화법을 스승으로 삼아 그려야 함을
인용하면서 고의(古意)를 강조하고 있다.이는 사법(師法)에서 본 받아야 할 작가와 표
현법을 보여주었다.

【여러 명가의 법을 배운다】(나는)평원99)산수를 그리는 데에는 조영양의 법을 배웠
고,중산첩장(重山疊嶂)을 그릴 때에는 강상을 배웠다.준법은 동원의 마피준100)과 <소상
도>101)의 점자준을 사용하였다.나무는 동원과 조맹부 두 화가의 법을 사용했고,바위는

97) 갈로 著 ․ 강관식 譯, 『中國繪畵理論史』, (미진사,1993), 314 주 65 재인용.

98) 앞의 책, 314쪽 참고.

99) 平遠: 산수화에서의 시점의 한 방식. 약간 높은 곳에서 먼 곳을 비스듬히 내려다보는 것, 곽희의 

『임천고치』에는 평원을 “산 위에서 산 아래를 내려다보는 것”이라 하였다.  

100) 痲皮皴: 준법의 한 가지로 피마준(皮痲皴)이라고도 한다. 삼의 올이 흐트러지듯이 경쾌하게 운

필하며 다소 거친 느낌을 준다. 대체로 토산(土山)을 묘사할 때 많이 쓰이며, 오대의 동원(董源)으

로부터 비롯되었다. 그 후 원말의 황공망에 의해 완벽하게 정리되어 남종화의 화결(畵訣)로 받아

들여졌다.

101) 瀟湘圖: 중국의 호남성(湖南省) 동정호(洞庭湖)의 남쪽에 있는 소수(瀟水)와 상수(湘水)가 합류

하는 주변을 소상(瀟湘)이라 하는데, 옛날부터 뛰어난 경치로 인해 시인과 묵객들이 이 곳을 끊임

없이 찾아들었다. 이 주변의 뛰어난 자영 경관을 주제로 그림이 많이 그려지게 되었는데, 이를 

<소상도>라 한다. 북송 이성(李成)화파의 문인화가 송적(宋迪)이 가우(嘉祐) 8년(1063) 이 곳을 

방문하여 그림을 그린 이후 산수화의 주제가 되었다는 설과 송적 이후 11세기 말에서 12세기 초

에 나타난 회화 제재였다고 하는 두 설이 있다. 어슴푸레한 안개와 더불어 펼쳐지는 소상의 자연
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대이장군102)의 <추강대도도> 및 곽충서의 설경 그림(에서의 방법)을 사용했다.이성의 화
법에는 소폭의 수묵과 착색청록103)이 있는데 그것을 모두 본받아야 한다.크게 이루어진
것을 모아서 그것이 스스로 기축(機軸 창의력이나 기량 역량)에서 나타난다.104)(이렇게 하
기를)사오년 더 하게 되면 문징명,심주 두 사람은 우리 오(吳)지방에서 독보일 수 없을
것이다.-莫氏畵說105)

위 글에서 서유구는 평원산수,중산첩장,준법,바위를 그릴 때,본보기로 삼아야 할
작가와 그림을 설명하고 있다.이것은 그림을 배울 때 옛 사람의 그림을 모방하는 것을
기본으로 해야 한다는 것을 말해 준다.

서유구는 옛 사람을 배우는 것을 기본으로 그림을 배우기도 하지만 한 화가만을 배
우는 것을 기피하고 여러 화법을 사용해야 한다는 것을 『임천고치』와 『화주』에 나
오는 부분을 통해 보여 주고 있다.

【그림은 오로지 한 화가를 배우는 것을 기피해야 함을 논한다】사람이 그림을 배우는

을 여덟 개의 주제로 나누어 그린 것을 특히 <소상팔경도>라고 한다.

102) 이사훈(李思訓, 653~718): 당대의 화가. 왕유가 북종화의 시조인 것에 대하여 북종화의 시조라 

한다. 그가 지낸 관직으로 인해 대이장군(大李將軍)이라 칭하며, 다들 이소도를 소이장군이라 한

다.

103) 여러 가지 색으로 채색된 산수화를 일컫는 말로 먼 산은 군청 계열로 앞쪽의 주산은 녹청계열

로 채색하는 것이 일반적이다. 산정이나 산 주름이 있는 능선에는 녹청 위에 다시 군청을 덧칠하

는 일이 많다. 금니(金泥)를 함께 사용하는 경우도 있어 금벽산수(金碧山水)라고도 불린다. 이사훈

과 이소도(李昭道) 부자에 의해서 양식적으로 완성되었다.

104)  集其大成, 自出機軸: 여러 화가의 화법을 모아 통일시켜 완성한다는 의미. 『孟子』「萬章」下

에 “공자를 세 성인의 일을 집대성한 사람이라고 하니 집대성이라고 하는 것은 금으로 소리를 퍼

뜨리고 옥으로 펼쳐내어 그 조화를 이루는 것이다. 孟子之謂集大成, 集大成者, 金聲而玉파之也” 라

는 구절이 있으며, 機軸은 기관 또는 바퀴의 축으로 물건의 가장 긴요하고 핵심적인 곳을 가리킨

다. 따라서 이 곳에서 창의력을 발휘하는 내면적인 핵심 즉 창의적인 예술창작을 가능케 하는 근

원적인 힘을 발휘하게 하는 것을 의미한다.

105) 【師諸名家】畵平遠師趙大年, 重山疊嶂, 師江貫道. 皺法用董源麻皮皴及瀟湘圖點子皴. 樹用北苑子

昂二家法. 石用大李將軍秋江待渡圖及郭忠恕雪景. 李成畵法有小幀水墨及著色靑綠, 俱宜宗之. 集其大

成, 自出機軸. [莫氏畵說] .
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것은 글씨를 배우는 것과 다르지 않다.지금 종요 왕희지,우세남106),유공권(의 서법)을 취
해서 오랫동안 익히면 반드시 그 비슷한 경지에 들어갈 것이다.뛰어난 사람이나 명석한
선비의 경우에는 한 대가에 국한하지 않고 반드시 (여러 대가들의 장점을)아울러 받아들
여 함께 운용하고,넓게 의논하고 따져서 내가 스스로 일가를 이루도록 한 뒤에 얻었다고
생각한다.지금 제나라와 오나라 땅의 선비는 오직 이성(의 화법)을 임모한다.자기의 학문
을 하나로 하여도 오히려 답습이라고 생각하는데,하물며 제나라 노라라 관서 섬서 지역은
땅의 크기가 수 천리 되는데 곳곳마다 사람들이 그것을 (한결같이)해서 되겠느냐 하나만
오로지 배우는 것은 옛날부터 병폐로 여겼다.(이것은 한사람을)바로 “하나의 음율에서 나
와 듣기 좋아할 수 없다.”는 것이다.(이러한 사람을)잘 듣지 못하는 사람이라고 비난할
수 없는 것은 거의 진부한 자취에서 나왔기 때문이다.사람의 귀와 눈이 새로운 것을 좋아
하고 옛것을 싫어하는 것은 천하의 똑같은 감정이다.그러므로 나는 뛰어난 사람이나 명석
한 선비가 한 대가에 국한하지 않는 것은 이 때문이라고 생각한다.-임천고치107)
오로지 한 대가한 임모한다면 (그 사람과)더불어 그림을 노할 수 없고,오로지 한 화가

만 좋아한다면 (그 사람과)더불어 감상하는 법을 논할 수 없다.-화주108)

위에서 인용한 글을 보면 지역에 따라 임모하는 대상이 되는 화가들이 있지만 한
화가의 한 가지 화법만을 임모(臨慕)하는 것은 답습하는 것 밖에 되지 않으므로 여러
화법을 익혀야 한다는 것을 말하는 것으로 그 중요성을 드러내고 있다.이는 임모할 때
의 자세를 말해 주고 있다.

106) 우세남(虞世南:558~638) 당대의 서예가. 자가 백시(伯施)이고 월주(越州) 여조(余兆, 지금 절강

성) 사람이다. 고금의 학문을 널리 익혔는데, 당 태종은 그 다섯가지 뛰어난 재주를 덕행(德行) ․ 

충직(忠直) ․ 문사(文詞) ․ 서한(書翰) ․ 박학(博學) 이라고 일컬었다. 서예에서는 지영(智永)의 법도

를 받아 왕희지가 전통을 계승하였다. 구양순(歐陽詢) ․ 저수량(褚遂良) ․ 설직(薛稷)등과 함께 당초

기의 4대 서예가라 한다.

107) 【論畵忌專學一家人之學畵】, 無異學書. 今取鍾王虞柳, 久必入其. 至於大人達士, 不局於一家, 必

兼收幷攬, 廣議遠( ), 以使我自成一家, 然後爲得. 今齊魯之士, 惟摹營邱, 關陜之士, 惟摹范寬. 一已

之學, 猶爲蹈襲, 況齊魯關陜, 幅圓數千里, 州州縣縣, 人人作之哉. 專門之學, 自古爲病, 正謂出于一

律. 而不肯聽者, 不可罪不聽(  ), ( )由( )跡. 人之耳目, 喜新厭故, 天下之同情也. 故予以爲大人達士

不局於一家者此也.[林泉高致].

108) 專摹一家, 不可與論畵, 專好一家, 不可與論鑑畵.[畵塵]. 
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【임모를 논한다】고화를 임모할 때 먼저 고인의 정신과 생명을 얻은 곳을 깨달아서 음
미하고 사색하여,마음에 얻은 것이 있으면 붓을 대어 임모한다.여러 번 임모하다보면,곧
임모할 때마다 (발전이 있어서)관점을 수정하는 효력을 보게 된다.만약 한갓 비슷하게만
하면 화책을 덮고 잊어 버려야 하는데 하루 종일 모방하여도 고인과 완전히 서로 관련됨이
없기 때문이다.-산정거논화109)

고인을 모방할 때 처음에는 오직 비슷하지 못할까 걱정하다가 시간이 지나면 오직 너
무 비슷해질까 걱정한다.비슷하지 않으면 (고인의)화법을 다하지 못한 것이고 너무 비슷
하면 나의 법을 구사하지 못한 것이다.법과 내가 서로 잊고 (작품양식이)평담하고 자연스
러운 것 (이것이)이른바 (목적을 얻었으면)방법을 물리친다는 것110)으로,비로소 (화법의)
지극한 이치를 다한 것이다.-산정거논화111)

이것은 임모할 때 고인을 같게 그리되 그 정신을 닮게 그려야 한다는 것을 말하고
있다.그리고 고인을 모방할 때는 자신의 법에 맞게 倣해야 한다는 것을 나타낸 것이다.
또한 임모를 하여 고인의 기법을 익혔으면 그 과정은 불필요 한 것이라는 것도 말하고
있다.

그 밖에도 서유구는 고인(古人)들의 자신의 화법을 어떻게 완성해 갔는지에 대해
『畵麈』의 인용을 통해 직접 관찰하면서 자연을 스승으로 삼았다는 내용도 담고 있다.
지금까지 《畵筌》각 항목별에서 나타나는 서유구의 회화이론은 크게 세 가지 정도

로 볼 수 있다.첫 번째는 그림을 그리기 전에 뜻을 세워야한다는 立意論이고,두 번째
는 書畵用筆同法論이며,세 번째는 고인의 화법을 스승으로 삼는 고의(古意)론 또는 복
고(復古)이다.

109) 臨摹古畵, 先須會得古人精神命胍處, 玩味思索, 心有所得, 落筆摹之. 摹之再回, 便見逐次改觀之效, 

若徒以彷彿爲之, 則掩卷輒忘, 雖終日摹彷, 與古人全無相涉.[山靜居畵論].

110) 擯落筌蹄: 『장자』에 나오는 고사. 筌은 물고기를 잡는 통발, 蹄는 토끼는 잡는 올무. 통발과 

올무를 사용하여 물고기와 토끼를 잡으면 통발과 올무는 잊어 버려야 한다. 방편은 방편일 뿐 목

적이 될 수 없음을 말하는 것이다. 고화를 임모하는 것은 전통적인 기법을 배우는 것이다. 기법을 

익혔으면 임모의 과정을 불필요한 것이다.

111) 摹仿古人, 始乃惟恐不似, 旣乃惟恐太似, 不似則未盡其法, 太似則不爲我法, 法我相忘, 平淡天然, 

所謂擯落筌蹄, 方窮至理.[山靜居畵論].  
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이와같은 세 가지 이론 모두 전통 문인화의 대표적인 이론이다.앞에서도 언급했듯
이 서화용필동법론은 당대 장언원의 『역대명화기(歷代名畵記)』를 시작으로 청대에 까
지 이어져 오는 전통적인 문인화론이고 고의 즉 복고주의를 중요시 하는 것도 송대부터
있었던 문인화의 중심적인 경향이라 할 수 있다.복고적인 경향은 문학과 서예 이 두
분야에서 회화에 앞서 일어났고 사회전체적 분위기로 그 영향이 회화에 끼치게 되었
다.112)이러한 점으로 보아 서유구는 문인화에 대한 개념을 가지고 문인화에 대한 큰 관
심으로 이러한 근거에 의해 중국의 화론서들을 발췌하여 인용하였던 것이다.

112) 한정희,「중국회화사에서 복고주의」, 『미술사학』Ⅴ, 미술사학연구회, 1993 참고.
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222...제제제작작작방방방법법법의의의 측측측면면면

서유구는 《畵筌》에서 구체적인 표현법과 제작기법등에 대한 방법을 많은 인용을
통해 보여주고 있다. 필묵을 사용하는 법,용필에 대한 여러 가지 기술,용묵에 대한
여러 가지 기술,먹색이 비단에 스며들어가는 법등이 포함되어 있다.

용필과 용묵법,채색하는 법으로 나누어 살펴보겠다.

aaa...용용용필필필과과과 용용용묵묵묵법법법

서유구는 필묵의 항에서 용필과 용묵법에 관하여 여러 가지를 인용문을 통해 보여
주고 있다.먼저 그림을 잘 그리는 사람의 붓을 쓰는 방법을 인용하고 있다.그림을 잘
그리는 사람은 필봉을 숨길 수 있기 때문에 화면에 붓의 흔적이 남지 않는다고 하였다.
이는 아래의 인용문을 통해 드러난다.

【그림에는 붓자국이 없음을 논한다】그림에는 붓자국이 없다고 하는 것은 먹이 흐리
고 모호해서 분명하게 알아볼 수 없는 것을 말하는 것이 아니다.이것은 바로 글씨 잘 쓰
는 사람이 장봉을 해서 송곳으로 모래에 선을 긋고113)도장을 진흙에 찍는 것 114)같이 하
는 것이다.글씨의 장봉115)은 붓을 잡아 침착하면서도 통쾌하게 하는데116)달려있다.사람이

113) 錐畵沙 : 송곳으로 모래에 선을 긋는 것. 필선을 강하게 하여 붓끝을 감추는 것, 안진경의 『장

장사십이의필법기(張長史十二意筆法記)』에 “저수량이 ‘용필은 반드시 진흙에 도장을 찍고 모래에 

긋는 것과 같아야 한다. 고 하였다.”는 것이 있다. 錐畵沙의 畵는 ‘획’으로 읽는다.

114) 印印泥 : 도장을 진흙에 찍는 것으로 앞의 추획사(錐畵沙)와 대를 이루는 말이다.

115) 藏鋒: 글씨를 쓸 때 붓끝을 필획 가운데 숨겨 시작할 때와 정지할 때 뾰족한 붓끝이 밖으로 나

오지 않는 것을 가리킨다. “은봉(隱鋒)” 또는 “무봉(無鋒)”이라고도 한다. 장봉으로 쓰는 필획은 

기세가 안으로 함축되어 힘 있고 침착하며, 무기력한 병폐가 없어 혼후하고 원만하고 윤택한 느낌

을 준다.

116) 沈着痛快 : 침착은 가라앉아 안정된 모양. 통쾌는 심정이 느긋하고 거리낌이 없는 모양. 王僧의 

『古來能書人名』에 “오나라 사람이다. 황상은 초서를 잘하는데 세상 사람들은 (그의 글씨가) 침
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글씨를 잘 써서 붓 잡는 법을 알 수 있다면 유명한 그림에 붓자국이 없다는 말을 이해할
수 있을 것이다.그러므로 옛 사람으로서 왕헌지(344~386)와 같이 그리고 오늘날 사람으로
서는 미불,조맹부와 같이 글씨를 잘 쓰면 필시 그림을 잘 그릴 수 있고,그림을 잘 하면
반드시 글씨를 잘 쓸 수 있는데 이것(그림과 글씨)은 실제로는 같은 일이기 때문이다.117)-
동천청록118)

서유구는 붓을 쓰는 방법과 먹을 쓰는 방법에 관한 여러 가지 법에 대해서도 보여
주고 있다.

【용필에 대한 여러 가지 기술】시원스럽게 붓을 사용하는 법은 (붓을 끌로)도려 파
듯,(풀을)자르듯,누르듯,꺾듯 하는 데 있다.큰 붓으로 그린 것이나 작은 붓으로 그린
것이나 그림은 모두 이와 같은데,세상에는 (붓을)“거칠게 사용한다”고 한다.그러나 하나
는 시원스러움이고 다른 하나는 세속적인 기운임을 분별해야 한다 -산정거화론119)

【용필에 대한 여러 가지 기술】 기운과 격식은 기이하고 필법은 바르게 해야 한다.기
운 및 격식과 필법이 모두 바르게 되면 쉽게 평평하고 판박이처럼 되고,기운 및 격식과
필법이 모두 기이하면 험준하고 거칠게 되기 쉽다.앞 시대 사람이 “파격적이고 기이한
데에서 이치를 살피고,거칠고 치졸한 데에서 필치를 살핀다”는 말이 있게 된 이유이다.120)
-산정거화론

착하고 통쾌하다고 한다.”에서 처음으로 나온다. 후에는 시문 등의 평에도 사용되고 있다.

117) 其實一事 : 글씨와 그림을 실제로 같은 일이다. 이것은 일반적으로 서화동원론(書畵同源論)과 

서화용필론(書畵用筆論)을 가리킨다.

118) 【論畵無筆跡】 畵無筆跡, 非謂其墨淡模糊而無分曉也. 正如善書者藏筆鋒, 如錐畵沙印泥耳. 書之

藏鋒在乎執筆沈著痛快, 人能知善書執筆之法, 則能知名畵無筆跡之說. 故古人如王大令, 今人如米元章, 

善書必能畵, 善畵必能書, 實一事耳.[洞天淸錄].

119) 【用筆雜述】 運筆簫洒, 法在挑剔頓挫, 大筆細筆, 畵皆如此, 俗謂之鬆動. 然須辨得一種是簫洒,, 

一種是習氣.[山靜居畵論]

120) 氣格要奇, 筆法須正. 氣格筆法皆正, 則易入平版. 氣格筆法皆奇, 則易入險惡. 前人所以有狂怪求理, 

鹵莽求筆之謂.[同上].
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위의 글은 붓을 쓰는 여러 가지 기술에 관한 것으로 그림의 격식과 필법과의 관계
는 서로 조화를 이루어야 함을 지적하고 있는 것이라 하겠다.

【용묵에 대한 여러 가지 기술】용묵은 다른 것이 아니라 오직 맑고 깨끗함에 달려있
다.맑고 깨끗하면 스스로 활발할 수 있으며,필의 고고하고 오묘함에 관련되는 것은 그 사
람에 달려 있다.강기는 “인품이 높지 않으면 글씨 쓸 때 법이 없다.”고 말하였다.-산정거
화론121)

그림을 그릴 때 (먹은)담백한 것에서 짙은 것에 이르면서 점차적으로(농도)를 첨가하
는데,(이것이)진실로 일반적인 방식이다.122)그러나 옛날 사람 그림에는 그림을 시작할
때부터 짙은 것을 따르거나 옅은 것을 따르거나 해서 완성하는 것이 있고,전체 그림에 담
묵을 사용하지만 나무 끝과 언덕 기슭에 갑자기 초묵123)으로 된 여러 필치로 그린 것이 있
는데,(이러한 것에서)색다른 정신을 느낀다.-산정거화론124)

먹을 사용하는 경우,짙은 먹은 혼탁하고 둔하게 해선 안 되고,옅은 먹은 모호하게 해
선 안 되고,젖은 먹은 흐리고 혼탁하게 해선 안 되고,마른 먹은 껄끄럽게 막히게 해선 안
된다.정신이 허와 실125)모두에 이르도록 해야 한다.-산정거화론126)
화가는 용필을 어렵게 생각하는데,용묵이 더욱 어렵다는 것을 모른다.이성의 나무 그

리는 법에는 먹을 짙고 두텁게 스며들게 하여 모습이 깎아놓은 철과 같은 경우가 많고,소

121) 【用墨雜述】用墨無他, 惟在潔淨, 潔淨自能活潑, 陟1)筆高妙, 存乎其人. 姜白石曰, 人品不高, 落

筆無法.[山靜居畵論].

122) 이러한 입장은 원 黃公望의 『寫山水訣』에 나온다. “그림을 그릴 때 먹의 사용이 가장 어렵다. 

그러나 옅은 먹을 먼저 사용하되 겹치게 칠하여 볼만 한 곳에 이르게 한 뒤에 초묵 농묵을 사용하

여 길의 멀고 가까움을 분명히 한다.”

123) 짙고 마른먹.

124) 作畵自淡至濃, 次第增添, 固是常法, 然古人畵有起手落筆隨濃隨淡成之, 有全圖用淡墨而樹頭坡脚忽

作焦墨數筆, 覺異樣神彩.[同上].

125) 화면에서 빈 곳이나 필묵이 드문 곳은 虛라 하고, 많이 그려진 곳을 實이라 한다.

126) 用墨, 濃不可癡鈍, 淡不可模糊, 濕不可溷濁, 燥不可澀滯, 要使精神虛實俱到.[山靜居畵論].
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나무를 그리는 경우 써늘하여 그늘이 생기려고 한다.예찬은 먹을 아낀다127)는 언급이 없
지만,그의 그림에는 모두 먹 자국이 담백하고 침착하며 기운이 저절로 넘친다.-산정거화
론128)

【필과 먹의 상호 만남을 논한다】필과 먹은 서로 만나는 것이 가장 어렵다.경계를 갖
추어 준법을 할 때 맑고 탁함은 필에 달려 있으며,준법을 하고 기세를 표현할 때 숨고 드
러남은 먹에 달려 있다.-화주129)

【미불의 용묵】미불은 앙흡의 발묵을 사용하면서 파묵,적묵130),초묵을 참용하기 때문
에 조화롭고 온후하며 음미 할 것이 있다 -화주131)

【먹색이 비단에 스며들어가는 법】주상선이 어렸을 때,(자신)그림의 필치에 항상 앞
시대 사람의 깊고 아득하며 윤택이 있는 정취가 없음을 걱정하였다.하루는 아계견(鵝溪絹)
에다 작은 산을 그렸는데,생각 같지 않음을 느껴서 급히 물로 씻어 없애고 그 이유를 의
심하였다.(그 위에 다시)먹을 두세 번 칠해 선염하였더니 아침내 깨닫게 되었다.그 후
그림을 그릴 때 (그린 형상을 물로)다시 씻어 없애고 혹은 고운 돌로 비단을 문질러 먹색
이 비단 올에 스며들어가도록 한 경우가 많았다.-춘저기문132)

서유구는 여러 항에서 붓과 먹을 쓰는 방법에 대해 자세하게 소개하고 있다.이들
은 주로 청대화론서인 『山靜居畵論』,명대의 『畵麈』 송대의 『春渚紀聞』에서 발췌

127) 惜墨 : 먹을 금처럼 아낀다(惜墨如金)의 준말. 

128) 畵家以用筆爲難, 不知用墨尢不易. 營邱畵樹法多漬墨濃厚, 狀如削銕, 畵松欲凄然生陰. 倪迂無惜墨

稱, 畵皆墨華淡沈, 氣韻自足.[同上].

129) 【論筆墨相遭】 筆與墨最難相遭, 具境而皴之, 淸濁在筆, 有皴而勢之, 隱現在墨.[畵麈].

130) 동양화의 기법 명칭. 산수화에서 먹을 사용할 때 담백한 것에서 짙게 하면서 점차적으로 선염

하는 방법을 말한다.

131) 【米氏用墨】 米襄陽用王洽之潑墨, 參以破墨積墨焦墨, 故融厚有味.[畵麈].

132) 【墨色入絹法】 朱象先少時, 畵筆常恨無前人深遠潤澤之趣. 一日於鵞溪絹上作小山, 覺不如意, 急

湔去之, 疑其故. 墨再三揮染, 卽有悟見, 自後1)作畵, 多再滌去, 或以細石磨絹, 令墨色著入絹縷.[春渚

紀聞]
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하여 인용하고 있다.
붓을 쓸 때는 기운을 강조하고 묵을 쓸 때는 쓰는 사람의 인품을 중요시 하고 있

다.먹을 쓸 때 농도를 조절하는 법과 허와 실을 갖추어야 한다는 주의점에 대해서 언
급을 하고 있다.필과 먹의 조화를 중요하게 여기고 실제로 화가 이성과 미불의 용묵법
을 제시하고 있다.또한 비단에 먹이 스며들어 가는 방법 까지 보여주고 있다.이것은
오늘날 유화에서 초벌칠을 하는 것과 같은 느낌을 준다.서유구는 《畵筌》에서 수록하
고 있는 다양한 이론들 이외에도 제작의 구체적인 기법에 이르기 까지 다양하게 수록하
고 있다는 것은 서유구가 용묵에 대한 해박한 지식과 다양한 화론서 들을 섭렵하고 있
었음을 반증해 준다.

bbb...채채채색색색하하하는는는 법법법

《畵筌》의 傅染에서는 색을 쓰는 방법에 대해 보여 주고 있다.서유구는 채색하는
것 보다는 수묵을 우위에 두고 이를 먼저 제시하고 있다.

【수묵을 논한다】왕유가 “수묵이 최고이다”133)고 말한 것은 진실로 그러하다.그러나
붓을 잡아 글릴 때 수묵을 하고 색을 칠해선 안 된다.생각하건대 바로 다 끝난 뒤에 먹의
기운이 넘치면 색을 칠해도 괜찮다.134)

수묵을 채색보다 우위에 두는 것을 먼저 인용하였지만 채색을 중요하게 생각하는
부분을 논하고 지나친 채색이 그림을 망치게 할 수 있다는 것도 논하고 있다.『山靜居
畵論』에서 발췌한 부분은 채색 할 때 중요하게 여겨할 점을 지적하고 있고,『笪氏畵
筌』을 통한 인용은 지나치게 색을 사용했을 때의 문제점,색의 농담을 조절하지 못해

133) 왕유의 『山水訣』에 나온다.

134)【論水墨】 右丞云水墨爲上, 誠然. 然操筆時, 不可作水墨刷色想. 直至了局, 墨韻旣足, 則刷色不

妨.[畵塵].
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발생하는 문제점,색의 특성에 맞게 쓰는 방법을 지적하고 있다.

【채색을 논한다】채색을 오묘하게 하는 것에는 정해진 법식이 없고,색을 오묘하게 섞
는 것에는 정해진 방식이 없다.혜안이 있는 사람은 그것을 임기응변으로 잘 처리하는 경
우가 많다.........마음과 손이 완숙하게 익혀지지 않으면 활용할 수 없다.그렇기 때문에 정
신의 표출이 생동하면 색을 잘 섞는 것을 고집하지 않아도 자연스럽게 아름다워 진다 -산
정거화론135)

【채색을 논한다】채색이 깊고 옅게 하는 것이 어려운 것이 아니라,채색이 서로 조화
롭게 하는 것이 어렵다.조화로우면 정신과 기운이 생동하고,그렇지 않으면 형상의 흔적이
완연하여 작품에 생동적인 기운이 없다.-산정거화론136)

【채색을 논한다】색채를 잘 쓸려고 하다간 산수의 참모습을 잃고 필과 먹을 기이하게
지나칠 정도 추구하면 자연의 나쁜 경계를 만드는 경우가 많다.먹은 깨트리듯이 사용해야
운치가 생기고,색은 맑게 사용해야 흔적이 없게 된다.경쾌하게 붓질하는 것이 진하고 섬
세하게 하는 것보다 뛰어나는데,혼윤히 변화하고 초월적으로 변화하는 오묘함이 있기 때
문이다.색을 탐하는 것이 수묵보다 어려운데,‘청색을 감춘다’‘녹색을 감춘다’137)는 명칭이
있기 때문이다.대체로 청색과 녹색은 본디 두터워서 지나치게 사용하면 준(皴)의 담백함이
완전히 없어진다.자색과 검푸른 색은 본디 경쾌하지만,함부로 사용하면 먹빛이 다 가려진
다.거칠고 들떠 (지면에)스며들지 않으면 비록 (바깥은)짙게 칠해져도 가운데는 말라 있
으며,선염이 점점 깊어지면 가볍게 두로 퍼져 색138)이 곱다.색을 섞되 똑같이 하는 것을

135)【論設色】  設色妙者無定法, 合色妙者無定方, 明慧人多能變通之. 凡設色須悟得活用, 活用之妙, 

非心手熟習, 不能活用, 則神彩生動, 不必合色之工, 而自然姸麗.[山靜居畵論]. 

136)【論設色】  設色不以深淺爲難, 難於彩色相和, 和則神氣生動, 不則形跡宛然, 畵無生氣.[同上].

137) 藏靑은 석청색의 일종이고 藏綠은 석록색의 일종이다. 그러나 여기에서는 문맥에 따라 색이 드

러나지 않게 사용한다는 의미에 따라 藏을 ‘숨기다’로 해석하였다.

138) 당 장회관은 고개지는 伸을 얻었고 육탐미는 骨을 얻었으며 장승요는 肉을 얻었다고 하였다. 

여기에서 신은 정신, 골은 골격, 육은 외형을 의미한다.
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피하면,어찌 색 하나에 많은 변화를 알겠는 가.색 하나에서의 밝고 어두움을 분간하여 색
이 없는 곳의 영묘함을 알아야 한다.진하게 해야 하는데 반대로 담백하게 하면 정신이 온
전하지 않고 담백해야 하는데 도리어 진하게 하면 운치가 부족하다.-달씨화전139)

그리고 역사적 사실을 기술하면서 장승요(張僧繇),오도자(吳道子),의 채색에 대해서
도 언급하고 있다.장승요가 채색을 두껍에 하는 반면 오도자는 홍색과 청색을 엷게 썼
다는 내용이다.

【채색을 논한다】송대 화원에서 임모한 장승요 작품을 본 적이 있는데 채색이 깊고 두
터워서 마치 그릇 위에 상감을 채워 넣은 것 같았다.작품에 깊고 차분하며 온후하고 조화
로운 기운이 많아 또한 장승요의 화법을 생각해 볼 수 있다.-산정거화론140)

【채색을 논한다】인물은 옛날에 채색을 진하게 하는 경우가 많았다.오도자만이 옅은
붉은 색과 경쾌한 청색으로 채색한 법이 있었는데,송나라 원나라 및 명나라 사람들이 많
이 배웠다.그 방식은 먹을 칠한 곳을 옅은 색으로 색칠하게 하는 것인데,(여기에서)정신
적 운치의 높고 오묘함을 깨달았다.-산정거화론141)

그 밖에 색을 혼합하는 법을 논하면서 서유구는 顔料(안료)에 관하여 원대와 명대
의 類書와 畵論書 『丹鉛總錄』,『輟耕綠』142)등을 인용 발췌하여 서술하고 있다.안료
를 섞는 방법에 대해 자세하게 서술하고 있는 것은 당시 그림을 그리는 작가들이 직접

139)【論設色】 丹靑競勝, 反失山水之眞容, 筆墨貪奇, 多造林壑之惡境. 1)墨以破用而生韻, 色以淸用而

無痕. 輕拂軼於穠纖, 有渾化脫化之妙, 獵色難於水墨, 有藏靑藏綠之名. 蓋靑綠之色本厚, 而過用則皴

淡全無, 赭黛之色本輕, 而濫設則墨光盡掩. 麤浮不入, 雖濃郁而中乾, 渲暈漸深, 卽輕勻而肉好. 閒1)色

以免雷同, 豈知一色中之變化, 一色以分明晦, 當知無色處之虛靈. 宜濃而反淡則神不全, 宜淡而反濃則

韻不足.[笪氏畵筌].

140)【論設色】 曾見宋院摸本僧繇畵, 設色湥厚, 如器上鑲嵌, 畵多深沈渾穆之氣, 亦可想見僧繇畵法矣.

[山靜居畵論]. 

141)【論設色】人物古多重設色, 惟道子有淺絳標1)靑一法. 宋元及明人多宗之, 其法讓落墨處, 以色染之, 

覺風韻高妙.[同上].

142) 輟耕綠은 원말 문인 도종의 수필집으로 모도 30권이다. 원대의 법령 ․ 제도를 비롯하여 서화 ․ 

문예 등에 관한 고정에 볼만한 것이 있다.
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안료를 섞어 쓰게 하기 위함으로 보인다.이는 서유구의 그가 실학자였다는 점에서 미
루어 짐작하건데 실질적인 학문 태도를 보여주는 부분이다.

333...그그그 밖밖밖의의의 표표표현현현방방방법법법

그 다음으로 서유구의 《畵筌》에서 나오는 인물,의관 산수임목,화과조수 매란죽
화 등의 항목도 각각의 내용은 구체적인 표현법을 자세하게 발췌 인용하고 있다.앞에
서 언급한 붓과 먹을 쓰는 법과 채색하는 법과의 연관을 가지며 서술되어 지고 있다.

인물을 그리는 법에 대한 인용은 다음과 같다.

【“인물은 반드시 기운과 모습을 분명히 해야 한다”를 논한다】옛날 사람의 얼굴을 그리
는 것에는 근본 하는 것이 있다.즉 뜻에 따라 그림을 그리되 평범하지 않은 품격이 있도
록 생각해야 한다.차라리 소박하고 촌스러울지언정 평범하고 세속적인 형상이 있어서는
안 되며 차라리 옷이 남루한 거지(의 모습)일지언정 시정 사람의 모습이 있어서는 안 된다.
-산정거화론 143)

【“인물은 반드시 기운과 모습을 분명히 해야 한다”를 논한다】인물과 사물을 그리는 자
는 반드시 귀하고 천한 모습을 분명히 해야 한다.불교(의 그림)에는 선한 공덕과 중생을
인도하는 모습을 갖추어야 하며,도교(에 관한)인물화는 반드시 참된 도를 닦아 속세를 초
월한 모습을 갖추어야 한다.제왕(에 관한 인물화)은 마땅히 성스러운 임금의 모습144)을 숭
상해야 하고,외국의 오랑캐는 마땅히 중화를 사모하고 공경하여 순종하는 감정을 얻어야
한다.유교의 현인은 곧 충성스럽고 신의가 있으며 예의로운 모습을 나타내야 하며,무사는
진실고 용맹스럽고 강하며 빼어나고 매서운 모습이 많아야 한다.은자는 은둔하면서145)

143)【論人物必分氣貌】 寫古人面貌, 宜有所本, 卽隨意爲圖, 思有不凡之格, 寧樸野而不得有庸俗狀, 寧

寒乞而不得有巿井狀.[山靜居畵論].

144) 天日之表 : 천하에 군림할 모습이란 뜻으로 비범한 임금의 형상을 형용한 것이다.
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속세를 초월한 절개를 바로 알 수 있어야 한다.귀족은 대개 화려하고 사치스러운 모습을
높이 여긴다.재석천(宰釋天)146)은 위엄이 있고 복을 이르며 엄숙하고 정중한 모습을 분명
히 해야 하며,귀신은 보기 흉하며 날뛰는 모습으로 그려야 한다.궁정 여인(을 그린 그림)
은 마땅히 빼어난 미모와 날씬하고 고운 자태가 많아야 하며,농부(를 그린 그림)은 절로
순수하고 몸매하며 질박하고 꾸밈없는 모습이 있어야 한다.(이 밖에도)공손함과 거만함,
기뻐함과 슬퍼함 (등의 감정)이 또한 그 사이에 있어야 한다.-도화견문지147)

여기에서는 인물화를 그릴 때 기운을 강조하며,대상이 되는 인물들의 고정적인 외
형의 品格에 맞게 그려한다는 것을 보여 주고 있다.

기운을 드러나게 그리는 것을 강조하기 위해 얼굴 눈,코,광대뼈,턱의 선염하는
법에 대해서도 인용하고 있다.

【얼굴에 사용하는 필치에 관한 법】예 그림에는 얼굴 부분에서 호분으로 그 양의 위치
인 눈자위,코,광대뼈,턱 등을 선영하고,붉은색으로 그 음의 부위를 선염하였다.그러므
로 정신과 기운이 강조되었다.-산정거화론 148)

서유구는 눈동자는 생의(生意)를 나타내기 때문에 중요하게 여겼다.눈동자를 표현
하는 법에 대한 언급으로 인물의 기운을 드러나게 하는 눈동자의 표현이 중요하다는 점
을 말하고 있다.그리는 방법과 안료의 사용법,용필법에 이르기 까지 자세한 서술은 이
를 뒷받침 해 준다.

145) 肥遯 : 부귀한 것을 피한다는 의미로 은둔하는 것을 말한다.

146) 불가에서 말하는 수미산(須彌山) 도리천(忉利天)의 임금으로, 희견성(희견성)에 거주하면서 사천

왕과 32천을 통솔하여 불법과 불법에 귀의하는 사람을 보호하며 아수라(阿修羅)의 군대를 정벌한

다는 신이다.

147)【論人物必分氣貌】 畵人物者, 必分貴賤氣貌.1) 釋門則有善功方便之顔, 道像必具修眞度世之範, 帝

王當崇上聖天日之表, 外夷應得慕華欽順之情, 儒賢卽見忠信禮義之風, 武士固多勇悍英烈之貌, 隱逸俄

識肥遯高世之節, 貴戚蓋尙紛華侈靡之容, 帝釋須明威福嚴重之儀, 鬼神乃作醜■[尺者切]馳趡[于見切]

之狀, 士女宜當秀色婑[烏果切]媠[奴坐切]之態, 田家自有醇甿朴野之眞, 恭驁愉慘, 又在其間矣.[圖畵

見聞志].    

148) 【面部用筆法】 古畵, 面部用粉染其陽位, 眶鼻顴頷等處, 赭染其陰位, 故神氣突兀.[山靜居畵論].  
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인물의 표현법의 하나인 눈동자의 표현법은 아래의 다른 인용문에서도 구체적으로
살펴 볼 수 있다.

【눈동자를 그리는 법】인물과 귀신은 살아 움직이는 물체이기 때문에 전적으로 눈동
자를 그리는 데에 달려 있다.눈동자가 살아있으면 생의(生意)가 있기 때문이다.선화(宣和)
화원에서는 생칠(生漆)로써 눈동자를 그리는데 뛰어났는데,이는 비결이 아니다.요컨대 먼
저 원을 그려 눈과 눈동자를 정하고 등황(藤黃)으로 그 안을 채우되,등황 안을 먹으로 두
르고,좋은 먹으로 점 하나를 진하게 찍어 눈동자를 그려야 한다.그러나 들쑥날쑥하면서
가지런하지 않아야 비로소 눈동자가 되고,또 덩어리가 되어선 안 된다.이것이 묘법이다.
-동천청록149)

山水林木에서는 산수화의 구성요소가 되는 구름과 안개를 그리는 법,물을 그리는
법,나무를 구리는 법,바위를 그리는 법에 대해 인용하고 있다.

【구름과 안개를 그리는 법】구름을 그리는 것에서 사람들은 모두 홍탁(烘托)150)으로 그
리거나,윤곽을 그어 그러거나 호분으로 색칠하여 그리는 것을 알 뿐이다.“옛날 사람에게
붓질 하지 않은 곳에 안개가 자욱하여 왕성하게 일어나는 오묘함이 있음을 알지 못한다.
장언원은 그림을 그리는 것은 오묘함을 다하지 못하였다.만약 비단을 물에 적시고 (거기
에 )가벼운 호분을 여기저기 놓아서 입으로 그것을 불게 하여 이 방법을 ‘취운(吹雲)’이라
고 말하였다”고 생각 하였다.151)진여질(陣汝秩)과 왕몽(王蒙)은 이것을 참작하여<대종밀설

149)【 點睛法】 人物鬼神, 生動之物, 全在點睛, 睛活則有生意. 宣和畵院工或以生漆點睛, 然非要訣. 要

須先圈, 定目睛, 塡以藤黃, 夾墨於藤黃中, 以佳墨濃加一點, 作瞳子, 然須要參差不齊, 方成瞳子, 又不

可塊然, 此妙法也.[洞夭淸綠].  

150) 동양화 기법 중 하나. 수묵이나 담채로 대상의 외곽에 선염하여 대상을 돋보이게 하여 그 대상

을 명확하게 강조하는 것이다.

151) 이것은 『역대명화기, 논화체공용탑사』에서 다음과 같이 나온다, 어떤 뛰어난 화가는 스스로 

구름의 기운을 잘 그릴 수 있다고 하였다. 나는 그에게 말하였다, “옛 사람이 구름을 그리는 것은 

오묘함을 다하지 못하였다. 만약 비단을 물에 적시고 거기에 가벼운 호분을 여기저기 놓아서 입으

로 그것을 불게 하여 이 방법을 취운이라 하고 이것은 자연의 이치를 얻었다고 한다면, (이것은 

옛 사람이 풀지 못한 구름 그리는 법을) 오묘하게 해결하였다고 할지라도 필치의 흔적을 볼 수 없
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도(岱宗密雪圖)>를 그렸는데,눈 오는 곳은 호분이 칠해진 붓을 작은 대나무에 끼어 그것
을 털어 날리는 자태를 표현하였다.나는 일찍이 생각으로 그것을 그려 상당히 색다른 운
치가 있은 뒤에 필묵 밖에서 구름을 불고 눈을 떨치는 오묘함이 있음을 알았다.-산정거
화론152)

구름을 그릴 때에는 물과 같이 해서는 안 되고,물을 그릴 때에는 구름과 같이 해선 안
된다.-산정거논화
화가의 (솜씨의)오묘함은 전적으로 안개와 구름이 변화하며 사라지는 모습을 표현하는

데 있다.미우인은 왕유의 것을 가장 많이 보았는데,모두 판박이 그림과 같아서 배울 가치
가 없다.다만 구름 낀 산을 묵희로 삼을 만하다 라 하였다.이 말은 지나친 듯 하다.그러
나 산수에서는 생동하는 구름을 유념해야 하는데,분염을 사용해서는 안 되고,모름지기 먹
으로써 배어나오게 해서 기운이 뭉게뭉게 피어오르다가 떨어지려는 것 같이 해야만 비로소
생동하는 운치라고 일컬을 수 있을 것이다 -론화쇄언153)

서유구는 『山靜居畵論』,『論畵瑣言(논화쇄언)』등에서 구름과 안개를 그리는 방
법을 인용하고 있다.왕유의 것을 보고 판박이 그림과 같아서 그리는 것은 배울 가치
가 없다고 한 것은 왕유의 그림을 모각한 많은 그림이 많았음을 말해 주고 있다.또한
실제 구름과 안개의 표현법도 제시하였다.

기 때문에 그림이라 말할 수 없다. 산수화가가 사용하는 발물같은 것도 그림이라 말할 수 없으니 

본받을 것이 못된다.”라고 하였다.

152) 【雲烟點綴法】 畵雲, 人皆知烘熳爲之, 鉤勒爲之, 粉渲爲之而已, 不知1)古人有不著筆處空濛靉靆

蓬勃之爲妙也. 張彦遠以爲畵雲多未得臻妙, 若能沾濕絹素, 點綴輕粉, 從口吹之, 謂之吹雲. 陳惟寅與

王蒙斟酌畵岱宗密雪圖, 雪處以粉筆夾小竹彈之, 得飛舞之態, 僕曾以意爲之, 頗有別致, 然後知筆墨之

外, 又有吹雲彈雪之妙.[山靜居畵論].    

153)【雲烟點綴法】畵雲, 人皆知烘熳爲之, 鉤勒爲之, 粉渲爲之而已, 不知1)古人有不著筆處空濛靉靆蓬

勃之爲妙也. 張彦遠以爲畵雲多未得臻妙, 若能沾濕絹素, 點綴輕粉, 從口吹之, 謂之吹雲. 陳惟寅與王

蒙斟酌畵岱宗密雪圖, 雪處以粉筆夾小竹彈之, 得飛舞之態, 僕曾以意爲之, 頗有別致, 然後知筆墨之外, 

又有吹雲彈雪之妙.[山靜居畵論].    

畵雲不得似水,畵水不得似雲.[同上].
畵家之妙,全在烟雲變滅中.米虎兒謂王維畵見之最多, 皆如刻畵, 不足學也. 惟以雲山爲墨戲, 此語

雖似過正,然山水中爲著意生雲,不用描染1),當以墨漬出,令如氣蒸冉冉欲墮,乃可稱生動之韻. [論畵
瑣言].
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다음은 물을 그리는 방법이다.

【물을 그리는법】물을 그리는 것에는 한 줄의 물결과,세 번 꺾어지는 풍랑154)이 있는
데,곧 ‘지(之)’자의 기세를 펼치고 호랑이의 발톱 모양으로 나누되,움직이듯 물결이 이게
그려서 보는 사람으로 하여금 왕성하게 강과 호수에 있는 생각이 들게 하면 오묘한 것이
다.-도화견문지155)

샘을 그리는 것은 기세를 얻어 그것을 들을 때 소리가 나는 듯해야 한다.(이러한 경지
는)바로 고인의 작품에서 감상하고 임모하고 또한 진경을 보아야만 얻을 수 있다.-공씨
화결156)

『圖畵見聞志』,『龔氏畵訣(공씨화결)』에서 서유가 인용한 물을 그리는 방법은 물
의 기세를 바르게 잡아내야 한다고 했다.물결을 일게 그려서 그림을 보는 사람으로 하
여금 강과 호수에 있는 생각이 들게 그려야 한다고 했다.

산수화의 다른 구성 요소인 나무를 그리는 방법에 대해서도 서유구는 언급을 하고
있다.

【나무를 그리는 여러 가지 방법】숲과 나무를 그리는 것에는 늘어져 휜 가지나 곧은
줄기,굽은 마디나 주름진 껍질,여러 갈래로 주름져 찢어진 것,수만 가지의 형상으로 나
나난 것 등이 있다.성난 용이나 놀란 뱀과 같은 (나무의)기세를 그리고,(용과 뱀처럼)구
름을 뚫고 해를 가로막는 (나무의)자태를 솟아나게 할 때에는 마땅히 (그리려는 나무가
뿌리를 내리고 있는)절벽과 언덕의 위태로움이 융성해져야만 비로소 뿌리가 서려 있고 노
숙하며 힘차다 고 일컬을 수 있다 -도화견문지157)

154) 이것은 서법에서의 용필에 관련된 일파삼절법(一波三折法)을 가리킨다. 그림을 그릴 때의 용필

도 “일파삼절법”이 요구된다. ‘파’는 기복의 형태이며, ‘절’은 붓을 사용하는 데에 있어서의 변화의 

방향이다. 이와 같은 붓의 사용법을 따라 선으로 물결의 기복과 잠깐씩 멈추거나 바뀌는 오묘함을 

그려 낼 수 있다.

155) 【畵水法】畵水者, 有一擺之波, 三摺之浪, 布之字之勢, 分虎瓜之形, 湯湯若動, 使觀者浩然有江湖

之思爲妙也.[圖畵見聞志].  

156)【畵水法】畵泉宜得勢, 聞之似有聲. 卽在古人畵中見過, 摹臨過, 亦須看眞景始得.[龔氏畵訣].

157)【畵樹雜法】畵林木者, 有樛枝挺榦屈節皺皮細裂多端, 分敷萬狀, 作怒龍驚虺之勢, 聳凌雲翳日之姿, 
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그림을 배울 때 먼저 나무가 세워지는 것을 그린다.나무를 그릴 때에는 먼저 마른 나
무가 세워지는 것을 그린다.그리고 나무줄기가 잘 그려진 뒤에 잎을 점을 찍어 그린다 -
공씨화결158)

위의 인용문은 나무를 그리는 여러 가지 법에 대한 부분이다.수만 가지의 나무 형
상을 『圖畵見聞志』에 나오는 글을 인용하면서 상세하게 기록하고 있다.이외에도 나
무를 그리는 구체적인 방법에 대해서도 언급하였다.이것은 소나무를 그리는 법,버들나
무를 그리는 법을 통해 보여준다.

산수화 구성의 또 다른 제재인 돌을 그리는 방법도 인용하였다.

【바위를 그리는 여러 가지 기법】바위를 그리는 경우 밖으로는 윤곽을 그리고 안으로
는 바위 무늬를 그리며,바위 무늬(를 한)위에 비로소 준법을 사용한다.바위 무늬라는 것
은 준법이 나타나는 것이며,준법이라는 것은 바위 무늬가 혼연한 것이다.-공씨화결159)

위의 인용문은 바위를 그리는 방법에 관한 것으로 바위를 그릴 때 순서는 윤곽을
그린 후 준법을 사용해야 한다는 것을 말해 주고 있다.

바위에는 뒷면과 앞면이 있다.앞면에는 준(皴)이 많아도 뒷면에는 준이 많아선 안 되
는데....-공씨화결160)

바위를 그리는 여러 가지 기법에 대해서는 『龔氏畵訣』에서만 인용하고 있다.바
위를 그리는 여러 가지 기법으로 준법을 사용하는 법,색칠하는 법,위치에 따라 바위가

宜須崖岸豐隆, 方稱蟠根老壯也.[圖畵見聞志].   

158) 學畵先畵樹起, 畵樹先畵枯樹起, 畵樹身好, 然後點葉.[龔氏畵訣].  

159)【畵石雜法】畵石, 外爲輪廓, 內爲石紋. 石紋之後, 方用皴法. 石紋者皴之現者也, 皴法者石紋之渾

者也.[龔氏畵訣].  

160) 石有背面. 面多皴, 背不宜多皴, 惟屋亦然. 景在下面朝我, 景在上面朝外, 石亦然.[同上]. 
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변하는 경우,자연환경의 변화,시간에 따라 변하는 법,장소에 따른 변화 등을 상세하
게 기술하고 있다.그리고 바위를 그릴 때 해서는 안 되는 것까지도 제시하고 있다.

그 뿐만 아니라 산수의 구성요가가 되는【合論樹石】,【皴法】,【鉤勒法】,【論風雨
景】,【論四時景】의 구체적인 표현 방법 등이 『學畵秘訣』,『畵鑑』,『笪氏畵筌』등의
화론서 에서 인용하여 보여 주고 있다.
花果鳥獸에서도 서유구는 구체적인 표현기법에 대해 인용하였다.

【점을 찍어 꽃을 그리는 법】연화,해바라기,모란,작약,부용,국화와 같은 꽃을 점을
찍어 그릴 때 꽃 머리는 매우 정교하고 세밀하게 한다고 할지라도 한결같이 꽃잎을 중첩시
켜서는 안되며,허와 실,치우침과 뒤집힘을 중첩시켜야 한다.모란과 같은 경우,사람들은
모두 위로는 가는 꽃잎을 모아 누각처럼 세우고 아래에는 한결같은 큰 꽃잎을 만들어 일
렬로 세우는데,(이것에는)곧 생동하는 운치가 없다.모름지기 사면에 구속되지 않고 성긴
곳과 빽빽한 곳이 모여 쌓이고 들쑥날쑥하면서 기세를 얻어서 가가 꽃 모양을 나타내어야
오묘하다.-산정거화론161)

연화,해바라기,모란,작약,부용,국화와 같은 꽃을 점을 찍어 그리 법에 대해 주
의할 점에 대해 논하고 있다.모란을 예로 들어 꽃 모양을 생동하게 그리는 법에 대한
언급을 하고 있다.

【꽃과 잎을 그리는 법】무릇 꽃을 그릴 때에는 크고 작게 꽃잎을 그려야 한다.꽃잎을
크고 작게 그리면 꽃의 앞면,옆면,아래로 굽어보는 것 위로 향하는 것 등 자태가 모두 나
타난다.꽃을 그리는 자는 종종 배꽃,매화,도화,살구 등을 따지지 않고 다섯 꽃잎을 한결
같이 하는데 이것은 바로 하나의 모습의 꽃일 뿐이다.생동하고자 하여도 또한 어렵지 않
겠는가 ― 산정거화론162)

161)【點花法】點花如荷葵牡丹芍藥芙蓉菊花, 花頭雖極工細, 不宜一勻疊瓣, 須要虛實偏反疊之. 如牡丹, 

人皆上簇細瓣起樓, 下爲一勻大瓣, 朵朵一例, 便無生動之趣, 須不拘四面, 疏密簇疊, 參差取勢, 各 呈

花樣, 乃妙.[山靜居畵論].   
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꽃잎을 그릴 때에는 크기를 달리 하여 그려야 꽃을 여러 각도에서 본 모습이 제대
로 나타날 수 있음을 말해주고 있다.꽃의 종류에 상관없이 꽃잎을 똑같이 그리면 생동
하지 않는다고 하였다.

지금까지 내용을 종합해볼 때,서유구는 자신이 직접 그림을 그리는 작가는 아니지
만 회화에 나타나는 이론과 제작기법에 관심을 가지고 있었음을 알 수 있다.《화전》을
구성할 때,여러 항목별로 나누고 다양한 분야의 그림들의 구체적인 이론과 표현법을
송대,명대,청대의 여러 화론서 들을 인용하였다.이는 당시 시대적 상황과 배경에서
청대 화론서들을 접하기 용이 했기 때문에 그랬을 것으로 짐작한다.서유구가 이처럼
《화전》을 자세하고 구체적으로 기술한 것은 그림의 제작과 감상을 돕기 위한 참고서
로의 역할을 염두해 두고서 저술했던 것으로 생각할 수 있다.

162)【寫花葉法】凡寫花朵須大小爲瓣, 大小爲瓣, 則花之偏側俛仰之態俱出. 寫花者往往不論梨梅桃杏, 

一勻五瓣, 乃是一面花, 欲其生動不亦難歟.[山靜居畵論].  
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444...서서서양양양화화화법법법

서유구가《畵筌》 과 《藝翫鑑賞》에서 서양화법을 소개하고 이에 대해 언급하고
있는 점은 서양의 문물을 받아들이는 데 긍정적이고 유연한 입장을 가지고 있었음을 드
러내는 것으로 이 부분은 주목할 만 하다.

《화전》에서 서양화법에 대한 인용문은 인물 조(條)에 박지원의 『열하일기』를
인용하여 「서양화」를 ,師法조에서 【論慕臨】항에서는 벨기에인 선교사 페르디난드
베르비스트의 의 『원경기(遠鏡記)』를 언급하였다.그리고 계화(界畵)조에서【논태서
화(論泰西畵)】항에서 는 청 위희(魏禧 1624~1680)의 『위숙자집(魏叔子集)』,팽사망(彭
士望 1610~1683)의 『팽궁암위집평(彭躬菴魏集評)』,장조(張潮)의 『우초신지(虞初新
志)』등을 인용하면서 정확한 측량과 명암에 의해 그려진 서양화의 건물에 관하여 선택
하고 이를 언급 하였다.

조선 사회에 서학163)이 알려지기 시작한 것은 17세기 중국을 통해서였다.서학은
연행 지식인들을 통해 단편적으로 소개되기 시작하여 지식인들 사이에서 관심의 대상이
되었다.164)19세기 말 조선이 서양의 여러나라와 직접적인 교류를 시작하기 훨씬 이전부
터 조선후기 일부 지식인들은 중국을 통해 간접적으로 서양문물에 관한 여러 지식을 얻
을 수 있었다.

서기에 대한 관심은 조선 사회가 직면한 현실 문제를 해결하고자 하는 욕구가 분출
한 것이다.조선중화주의와 문화적 고립을 벗어나고자 하는 움직임의 중심에는 북학운
동이 있었고,서기를 수용하려는 시도 역시 기본적으로 북학운동과 같은 맥락이라고 할
수 있다.165)

163) 일반적으로 서학은 천주교로 대표되는 종교적 분야와 인문 ․ 자연과학 등 그 외의 분야로 구분

되어 사용되고 있다. 종교적 부분을 지칭할 때는 천주고로, 그 외의 부분을 지칭 할 때는 서기(西

器)로 한다. 용어 문제에 관해서 최석우, 1991, 『朝鮮後期의 西學思想』, 『國史館論叢』22, 주2) 

참조.

164) 노대환, 「정조시대 서기 수용 논의와 서학정책」(정옥자 외, 『정조시대의 사상과 문화, 돌베

개』,1999) 201쪽 참고.
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조선에 서양화법이 나타나기 시작한 것은 16-17세기 보다 대략 반세기 내지 1세기
가 지난 후였다.가장 먼저 조선에 유입된 서양화는 소현세자(昭顯世子 1612～45)가 청
에서 머물다가 돌아올 때 아담 샬에게 받은 것 중에 하나인 <천주상>이 아닐까 하는
추측166)이다.또한 연경에 사신으로 갔다 온 사람들이나 그 사행을 동행했던 사람들이
남긴 기록을 통하여 그 인상이나 지식이 조선에 전달되면서 이루어진 서양문물의 수용
을 통해서도 서양화법이 조선에 유입될 수 있었다.

따라서 많은 화가들이 중국으로부터 전해진 서양회화를 직접 보고 자연스럽게 그
영향을 받았거나 문인들의 글에 표현된 서양화의 특징에 관한 정보를 어느 정도 습득하
고 있었던 것으로 보아야 한다.중국을 통한 서양화의 영향은 하나의 시대적 상황으로
보아야 할 것이다.167)

《화전》에서 師法 중 論慕臨 부분에 벨기에인 선교사 페르디난드 베르비스트의 의
원경설에서 망원경을 통해 임모하는 방법을 인용한 부분이다.

【임모를 논한다】실내 안에서 거울을 비쳐 글씨와 그림을 묘사하는 법.완전히 문과
창을 닫고 거의 어둡게 한 뒤 문이나 창에 작은 구멍을 만든다.약간 앞면과 적절하게 하
여 전경을 만든다.(전경은)서양의 망원경으로 유리로 만든다.평평한 것 같으면서 평평하
지 않은 둥근 거울을 통구경이라 하는데,바로 이른바 중고경 전경이다.희고 깨끗한 종이
를 눈동자에 대고 규칙에 따라 전경과 마주하여 안방에 놓으면 거울이 바깥을 비쳐 글씨와
그림을 모사한 것과 같다.168)밖에서부터 거울을 마주하면 그림자가 종이 위에 놓여 조금
도 틀리지 않은데 이를 모사하여 그린다.-원경설169)

165) 노대환, 앞의 책 ,201~203쪽, 참고.

166) 李元淳, 『조선서학사연구』, (일지사, 1986) ,참고.

167) 이성미, 『조선시대 그림속의 서양화법』, (대원사, 2000), 85쪽 참고.

168) 以를 似의 의미로 해석하였다.

169)【論摹臨】室中照鏡描書畵法, 全閉門窓, 務極幽暗, 或門或窓開一孔, 小與前稱, 取出前鏡.[前鏡, 卽

泰西望遠鏡, 用玻瓈製之, 一似平非平之圓鏡, 曰筒口鏡, 卽所謂中高鏡也, 前鏡也.]  置諸孔眼以白淨

紙, 如法對置內室, 則鏡照諸外而以所摹書畵, 自外對鏡, 則影入紙上, 絲毫不爽, 摸而畵之.[遠鏡說].
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서유구는 『원경설』의 인용을 통해 서양 사람들이 그림을 그릴 때 임모하는 방법
을 보여주고 있다.이를 통해 볼 때,서양의 과학문물과 외국 서적에 대해서도 유연한
자세를 가지고 있었음을 알 수 있다.이와 같은 관점에서 실학자들의 서양화관을 보여
주는 정약용의 「칠실관화설(漆室觀畵說)」을 인용하겠다.

.....이에 맑고 좋은 날을 택하여 밖으로부터 빛이 들어올 수 있는 모든 창문과 문을 굳
게 닫아 방안을 칠흑처럼 어둡게 하고 벽에 구멍 하나만 남긴다.안경알 하나를 취하여 그
구명에 안정시킨 다음,눈처럼 흰 종이판을 안경과 몇 자 거리에 놓고(안경알의 평평함과
볼록함에 따라 거리는 일정하지 않음)그 종이에 비치는 상을 받으면 모래톱과 산봉우리의
아름다움,대와 나무숲,꽃과 바위 층,누각과 담장의 이어짐이 모두 들어와 종이판 위에
떨어진다.짙은 청색,엷은 녹색이 실제의 색과 같으며,성근 가지와 빽빽한 잎이 실제의
모습과 같아 그 짜임새,밝고 어두움,위치 등이 모두 정연하여 천연스럽게 한 폭 (그림이)
형성되었다........-칠실관화설170)

조선인 중에 서양화에 대한 언급을 한 사람으로 박지원이 있다.서유구는《화전》

에서 서양화에 박지원의 『열하일기』를 인용하였다.

【서양화】무릇 그림을 그리는 것에서 외형을 그리면서 안을 그릴 수 없는 것은 기세이
다.사물에는 솟아오르거나 움푹 들어가거나 멀거나 가까운 기세가 있으나,그림을 잘 그리
는 사람은 대략 그 사이에서 붓질 몇 개 한 것에 불과하여 산에는 혹 주름이 없거나 강에
물결이 없거나 한다.이것이 이른바 사의(寫意)의 방법이다.나는 서양 사람이 벽에 구름과
인물을 그린 것을 보았던 적이 있는데,(이것은)마음이나 생각으로 헤아릴 수 있는 것이
아니었으며,또한 언어나 문자로 형용할 수 있던 것이 아니었다.나는 눈으로 그것을 보려
고 하자 번개와 같이 번쩍 빛이 나 먼저 나의 눈을 빼앗는 듯한 것이 있었는데 나는 그것
이 나의 마음을 꿰뚫어 보려고 하는 것이 싫었다.나는 귀로 그것을 들으려고 하자 굽어보
고 우러러 보고 꿰뚫어 보려고 하는 것에 부끄러워하였다.나는 입으로 말하려고 하는데

170) 於是選晴好之 日 閉之室 窓欞牖戶之有可以納外明者 皆塞之 令室中如漆 唯留一竅取靉靆一隻 安

於竅 於是取紙版雪皚 者離靉靆數尺 (隨靉靆之平突其距度不同) 而受之映 於是洲渚巖巒之麗 與夫竹

樹花石之叢疊 樓閣蕃籬邐迆者 皆來落版上 深靑淺綠如其色 疎柯密葉如其形 間架昭森位置齊整 天成

一幅......
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그것은 또한 침묵하고 있다가 큰 소리를 지르려고 하였다.나는 가까이 다가가 보니,거기
에는 필과 먹이 거칠고 소략하지만,그 귀,눈,입,코 주위와 철,살결 부위에 훈염을 하고
경계를 그리고 조그만 치수를 바로 잡아서 마치 숨을 쉬고 돌아보며 움직이는 듯 하였다.
대체로 어둡고 밝음 앞으로 향하고 뒤로 물러나 있는 것이 잘 되어 저절로 밝고 어둠이 생
겼을 뿐이다.-열하일기171)

위의 인용문은 박지원이 중국 북경,열하 등을 여행하고 남긴 『열하일기』중에서
「천주당」의 서양화로 그려진 성화(聖畵)를 보고 기록한 글이다.서양화의 사실적인 묘
사에 경이로움을 표현하면서도 사의적이지 못하다는 것,필치가 거칠다는 것,그리고 자
연의 이치에 맞지 않는 점 등을 비판하고 있다.

서유구가 박지원의 글을 인용한 것은 서학이나 서양화법에 대해서 거부감을 가지고
있지 않았음을 말해 주는 것으로 실학자다운 면모를 보여준다.

계화(界畵)의 논태서화(論泰西畵)에서는 화면에서 명암의 입체적인 효과와 오늘날
투시도법이라 불리우는 것에 대해 인용하고 있다.

【태서화를 논한다】태서화에는 평평한 섬돌,옥을 다듬어 놓은 듯한 담장,높은 건물,
층계,여러 겹의 방,주위의 처마,굽어진 거리 등이 출입하면서 노닐며 살 수 있을 정도이
다.담에 음양이 있는 경우 밝은 빛이 밖에서 담에 도달한 것을 제외하더라도 안에서 창을
비추고 있으니 이것은 특히 옛사람이 말하는 ‘묘사하기 어려운 경치’이다.중국인에게는
예부터 이것이 없었다.이것으로 태서의 측량의 학문은 미칠 수 없는 것임을 알았다.-위숙
자지발172)

171) 【西洋畵】凡爲畵圖者, 畵外而不能畵裏者勢也. 物有嶐坎細大遠近之勢, 而工畵者不過略用數筆於

其間, 山或無皴, 水或無波1), 是所謂寫意之法也. 余嘗見西洋人壁畵雲氣人物1), 有非心智思慮所可測

度, 亦非言語文字所可形容.. 吾目將視之, 而有赫赫如電先奪吾目者, 吾惡其將洞吾之胸臆也. 吾耳將聽

之, 而有俯仰轉眄先屬吾耳者, 吾慚其將貫吾之隱蔽也. 吾口將言之, 則彼亦將淵黙而雷聲, 逼而視之, 

筆墨麤疏, 但其耳目口鼻之際, 毛髮腠理之閒, 暈而界之. 較其毫分, 有若呼吸轉動. 蓋陰陽向背而自生

顯晦耳.[熱河日記].

172)【論泰西畵】泰西畵, 平墀琱牆高堂層階複室周軒曲巷, 可出入游而居也.至於牆有陰陽, 除之明光, 外

達牆而內爥牖, 尢古人所謂難狀之景. 中國人自古無有是. 此以知泰西測量之學爲不可及.[魏叔子集跋] 

泰西人能於尺幅洞開重門空明曲折.[彭躬菴魏集評].
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서양화에서는 음양이 있어서 사물을 나타낸다고 하였다.이것은 명암을 말하는 것
이다.그리고 빛이 담에 도달하고 안의 창을 비춘다고 한 것은 서양화에서 빛이 한쪽으
로 들어오는 것을 말하는 것이다.즉,이 부분도 명암법을 보여준다고 하겠다.여러 방
향에서 들어오는 빛을 표현하는 중국이나 조선의 전통적인 회화 방법과는 다른 방법으
로 서양화법과는 어떻게 다른지를 보여주고 있다.

서양인은 작은 화폭에 여러 문을 활짝 열어서 공간을 곡절하게 할 수 있었다.-위숙자
집발173)

서양의 여러 그림에는 원시화(遠視畵),방시화(旁視畵),경중화(鏡中畵),관규화(管窺畵)
가 있다.경중화(鏡中畵)는 완전히 그림 같지 않지만 통으로 그것을 보면 진짜같이 생동한
다.위아래에서 한 획을 긋고 위아래에서 관찰하면 두 획이 되며,삼면에서 한 획을 긋고
삼면에서 보면 삼 획이 된다.대체로 서양화법의 경우 어떤 것은 평면이지만 심원(湥遠)으
로 보이고,어떤 것은 일면이지만 다면으로 보인다.또한 작은 것에서는 크게 그리고 큰 것
에서는 작게 그리는 것이 있다.-우초신지174)

『우초신지』를 인용한 위 글은 서양화법에서 원근감과 입체감을 설명한 것이다.
작은 것에서는 크게 그리고 큰 것에서는 작게 그리는 것이 있다는 것은 서양화의 데포
르마시옹기법175)을 가리키는 것으로 추측해 본다.176)

173) 爥牖, 尢古人所謂難狀之景. 中國人自古無有是. 此以知泰西測量之學爲不可及.[魏叔子集跋].

174) 泰西諸畵有遠視畵旁視畵鏡中畵管窺畵, 而鏡畵全不似畵, 以管窺之, 則生動如眞, 上下畵一畵, 上下

觀之, 則成二畵, 三面畵一畵, 三面觀之,  則成三畵. 大抵西洋畵法, 或平面而見爲湥遠, 或一面而見爲

多面, 且有就小畵大, 就大畵小.[虞初新志].

175) 작가의 감정표출을 위해 혹은 조형적인 의도를 강조하거나, 양식화 ․ 풍자적인 과장 등을 위해 

사물의 자연형태에 보다 주관적인 왜곡을 더해 나타내는 것을 의미한다. 따라서 자연의 충실한 재

현을 거부하고 형체와 비례를 파괴하거나 왜곡하는 것이 기법적 특징이다. 여기에는 어떤 부자연

스러움과 불쾌감을 느끼게 하는 부분이 있지만 동시에 그만큼 새로운 조형적 시도를 통한 창조성

으로의 기대치를 높이는 부분도 있다. 월간미술 編, 『세계미술용어사전』, 1999, 89면에서 인용.

176) 문선주,「서유구의 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》연구」, 한국정신문화연구원 석사학위논문, 2001, 
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이상에서 살펴본 바와 같이 서유구는 서양화와 서양화법에 대해 알고 《화전》의
사법,인물,계화 조에 인용하고 있다.이것은 단순히 알고 있는 것에 그치는 것이 아니
라 이해하고 있었음을 말해준다.서유구가 이와 같은 서양화에 대한 기록을 『임원경제
지』에 담고 있다는 것은 19세기 조선지식인들 사이에서 서양화법에 대한 인식은 그것
을 화법의 한 부분으로 받아들이고 공유하고 있었다는 것을 말해준다.

서유구는 문인화 중심의 보수적인 회화관을 가지고 있지만 방대하고 폭넓은 독서와
박학적인 학문성향으로 서양문물이나 중국의 문화에 대해 개방적이고도 긍정적인 자세
를 가지고 있었던 것으로 보아야겠다.

68쪽 인용.
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CCC...《《《《藝藝藝翫翫翫鑑鑑鑑賞賞賞》》》》에에에 나나나타타타난난난 감감감상상상론론론

서유구는 《藝翫鑑賞》에서 서화를 감상하는 원리와 방법 및 수장법과 관리법에 대
한 내용을 담고 있다.서유구는 《畵筌》에서와 마찬가지로 중국의 화론서를 인용하고
있다.그림을 보는 방법인 감상의 기본원리를 먼저 제시한 후 감상하는 태도,감상할 때
의 주의해야 할 점,비단에 관한 내용,그림의 수장을 위한 보관하는 법등을 비교적 상
세하게 보여주고 있다.

서유구는 송대 발달한 감상학의 기본적인 이론을 수용하고 있음이 《예완감상》을
통해 드러난다.회화 재료에 관한 내용을 송대 화론서 에서 대부분 인용하였던 점으로
보아 알 수 있다.

무분별한 청조 문물 수용의 한 양상으로 중국으로부터 서화고동이 수입되고 있었
다.서화의 수장이 활발하게 되면서 위작(僞作)들의 제작도 활발하게 되었다.따라서 위
작과 진작을 구별하기 위한 방법으로 진위의 감식 방법과 중국 서화고동의 감상,품평,
수장하는 기준과 방법을 정하는 것이 이 때의 시급한 상황이었다.그러한 문제의 해결
을 위한 방편으로 작품의 비단 상태와 채색에 관한 사항들이 필요하게 되었을 것이다.
이것이 《예완감상》을 구성하는 기준이 되었을 것으로 본다.

서유구는 명화(名畵)의 간화법(看畵法)에서 그림을 보는 방법과 기준이 되는 것을
인용 하였다

【그림을 보는 법】그림을 관찰하는 묘미는 먼저 기운을 보고 그 다음에 필묵과 골법과
위치와 착색을 보고 그 다음에 형사(形似)를 보는 것이니,이것이 육법(六法)이다.산수 ․ 

묵죽 ․ 매화 ․ 난초 ․ 고목 ․ 기이한 괴석 ․ 수묵의 화조화 등 붓과 먹의 유희를 본다면,고인
승사 중에 으에 부쳐 뜻을 쏟은 것을 보는 사람을 삼가 형사로 구해서는 안 되며 먼저 천
진(天眞)을 보고 다음으로는 필의(筆意)를 보아서 서로 대하며 필묵의 지취를 잊어버려야
바야흐로 취(趣)를 얻는 것이 된다.-탕씨화론177)

이것은 그림을 볼 때.기운에 중점을 두고 봐야 한다는 내용이다.형사보다 기운을
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우위에 두는 이러한 관점은 원대 문인화론을 감상 할 때,기운을 중시하고 天眞과 筆意
를 중시하는 관점의 반영이라고 본다.그러나 형사를 무시하고 기운만을 중시하라는 것
이 아니라 형사보다 기운이 우위에 있음을 말하고 있다.이는 서유구가 원대 비평이론
을 수용하고 있음을 말해 준다.

기운생동이란 개념이 등장한 것은 사혁(謝赫)의 『고화품록(古畵品錄)』에서 부터이
다.그 후 기운생동은 시대에 따라 변화했다.송대 곽약허의 기운생동에 대한 인식은 앞
시대의 여러 사람들과 전혀 다르게 「논기운비사(論氣韻非師)」 에서 기운은 배워서 얻
을 수 있는 것이 아니라고 하였다.178)문인화론의 요체로 기운생동이 등장하면서 발전
하게 된 문인화론에 대한 기록들은 『도화견문지』 이외에 『동천청록(洞天淸錄)』과
원대 『畵鑑』이 대표적이다.179)

서유구는 그림을 보는 법에 대해 언급한 후 감상의 태도도 언급하고 있다.

그림을 관찰하는 방법은 단점을 보고 헐뜯지 말고 다시 장점을 구하는 것이며,공교한
것을 보고 칭찬하지 말고 도리어 그 졸한 것을 찾는 것이다.불승 그림을 보는 사람은 모
습이 장엄하고 관대한 것을 높이 보고,나한(羅漢)상을 보는 사람은 사중180)이 잘 나타났는
지 살피고,도가의 도인 그림을 보는 이는 고고하고 깨끗함을 높이 칠 것이며, 인물화를
보는 이는 그 정신과 몸가짐을 중시한다.<귀한 신분의 사람과 천한 사람,그리고 중국인
과 이방인의 구별이 있어야 하는 것을 뜻한다.>이내 옷 문양으로 구분하고 그 형모를 구
분한다.가축과 짐승의 그림을 보는 자는 훈련으로 길들여졌는지 사나운지를 중히 보고,꽃
과 대나무를 보는 사람은 곱고 한가로우면 맑은가를 관찰하며,새 등을 관찰하는 사람은
터럭이 날고 드는 것을 잘 보고,산수화를 보는 사람은 지역이 평편한지 먼지 혹은 넓은지

177)【看畵法】 觀畵之妙, 先1)觀氣運, 次觀筆墨․骨法․位置․傅染 然後形似, 此六法也. 若看山水․墨竹․梅

蘭․枯木․奇石․墨花․墨禽等, 遊戱翰墨. 高人勝士寄興寫意者, 愼不可以形似求之, 先觀天眞, 次觀筆意, 相

對忘筆之迹, 方爲得趣. 【湯氏畵論】.

178) 溫肇桐 著, 강관식 譯, 『中國繪畫批評史』, (미진사, 1994), 147쪽 참고.

179) 문선주, 앞의 논문, 참조.

180) 사중(四衆)이란, 비구승(男), 비구니(女), 수행하는 사미(男), 사미니(女)를 뜻한다. 
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를 중시하며,귀신그림을 보는 자는 근력의 변화나 특이한 것을 중시하며,가옥의 나무를
관찰하는 자는 장려되고 심원한 것을 중시하여 본다.-회묘181)

위의 인용문은 그림 감상의 태도로 그림을 볼 때에는 단점만 보지 말고 장점도 볼
수 있어야 하고,공교한 것 가운데에서도 졸한 것을 찾을 수 있어야 한다고 하였다.이
는 장점과 단점을 동시에 보도록 해야 함을 드러내고 있다.또한 그림의 주제에 따라
높게 평가해야 하는 점에 대해서도 서술하고 있다.

그림을 감상할 때 이러한 것 뿐만아니라 그림의 재료인 비단에 대한 내용을 언급
함으로써 그림의 물리적인 상태의 파악도 언급하고 있는 것으로 보인다.

【옛 그림의 비단을 논하다】하북 지역의 비단은 날실과 씨실이 한결같아 뒷면이 따로
없으나.강남의 비단을 날줄이 거칠고 굵으며 씨줄은 가늘어 뒷면이 생긴다.당나라 화가는
혹 도련한 비단을 사용하여 그림을 그렸는데 그러나 이는 생금을 두드려 납작하게 만든
것이라 붓이 걸리적거리지 않게 된다.지금처럼 삶아 다듬어서 장을 가한 것과는 다르다.
옛날의 비단 중 자연스레 찢어진 것은 반드시 붕어의 주둥이나 눈실 같은 파열이 나타나
고,거짓으로 만든 것은 그렇지 않다.혹은 비단포,망치로 손상시켜 본 다음에 비단이 원
래 견고하면 쉽게 판단 할 수 있다.-동천청록182)

당대와 오대의 비단은 거칠고 두텁고 송대의 비단은 가볍고 가늘다.보면 당대와 송대
의 비단은 구별이 가능하다.-회묘 183)

【옛 그림의 비단을 논하다】 하북지역의 비단은 날실과 씨실이 한결같아 뒷면이 따로 없으나,

181) 觀畵之法, 見短勿詆, 更求其長, 見功勿譽, 反尋其拙. 大凡觀釋敎者, 尙莊嚴慈寬, 觀羅漢者 尙四衆

歸依, 觀道流者, 尙高簡淸古, 觀人物者, 尙精神體態, 謂有貴賤中外也. 仍觀折算筭?衣紋停分(me兮같

은데)形貌, 觀畜獸者, 尙훈擾광려(사나울 광 사나울려), 觀花竹者, 尙艶麗閑雅, 觀禽烏者, 尙毛羽翔

擧, 觀山水者, 尙平遠曠蕩, 觀鬼神者, 尙筋力變異, 觀屋木者, 尙莊麗深遠.『繪妙』.

182) 【論古畵絹】河北絹經緯一等, 故無背面, 江南絹則經麤緯細, 有背面. 唐人畵, 或用搗熟絹爲之, 然

正是生搗令絲褊, 不碍筆, 非如今煮練可漿也. 古絹自然破者, 必有魚口與雪絲, 僞作者則否, 或用絹包

硬物 椎成破處 然絹本堅易辨也 『洞天淸錄』.

183) 唐人五代絹素麤厚, 宋絹輕細. 望而可別唐宋也. �繪妙�.
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강남의 비단은 날줄이 거칠고 굵으며 씨줄은 가늘어 뒷면이 생긴다.당나라 화가는 혹 도련한 비
단을 사용하여 그림을 그렸는데 그러나 이는 생금을 두드려 납작하게 만든 것이라 붓이 걸리적
거리지 않게 된다.지금처럼 삶아 다듬어서 장을 가한 것과는 다르다.옛날의 비단 중 자연스레
찢어진 것은 반드시 붕어의 주둥이나 눈실 같은 파열이 나타나고,거짓으로 만든 것은 그렇지 않
다.혹은 비단포를,망치로 손상시켜 본 다음에 비단이 원래 견고하면 쉽게 판단할 수 있다.-洞
天淸錄184)

이처럼 서유구가 비단에 관한 내용을 언급하고 있는 것은 시대에 지역에 따라 비단
에 다름을 구분하기 위함이다.오대,당,송의 비단은 시기에 따라 비단의 상태가 다르
고 동 시대 일지라도 하북과 강남 등 지역에 따라 비단의 재질이 다르기 때문이다.재
료에 대한 정확한 정보가 있어야지 그 시대,지역의 작품을 구분할 수 있다.결국 감상
의 기본이라 할 수 있는 진위(眞僞)에 관한 문제를 위해 비단 즉,재료에 관한 부분을
인용하여 언급하고 있는 것이다.

서유구는 실제로 비단의 재질을 진위에 관한 문제와 연결시킨 내용 또한 언급하였
다.

진견은 색이 묽어 비록 손상을 많이 입어도 색이 명백하고 곱기가 새로 그려놓은 것
같은데,오로지 불상을 그린 것은 향 나는 연기를 많이 그을려 본래의 색이 손상을 입게
된다.-화사185)

【옛 그림의 색을 논한다】옛 그림의 색은 먹색이거나 엷은 먹색이라면 쌓인 먼지가
일종의 옛 향기가 아름답다. 만약 위조로 만들어진 것이라면 황색이 많고 선명하여 먼지
의 어두움이 없으니,이로써 구분할 수 있다.-동천청록186)

184) 【論古畵絹】河北絹經緯一等, 故無背面, 江南絹則經麤緯細, 有背面. 唐人畵, 或用搗熟絹爲之, 然

正是生搗令絲褊, 不碍筆, 非如今煮練可漿也. 古絹自然破者, 必有魚口與雪絲, 僞作者則否, 或用絹包

硬物 椎成破處 然絹本堅易辨也 『洞天淸錄』.

185) 眞絹色淡, 雖百破而色明白, 精神彩色如新. 維佛像多經香煙薰損本色.『畵史』.

186) 論古畵色】古畵色墨或淡墨, 則積塵所成有一種古香可愛. 若僞作者, 多作黃色而鮮明不塵暗, 此可辨
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위조하는 자가 견을 도련하여 향 나는 연기로 그을리고,부엌의 연기와 집의 먼지를 아
우르고 물을 끓여 그 색을 물들인다.비록 오래되어도 혹은 누렇고 혹은 먹색이 옅어져 예
가의 근심이 되니,누가 옛 비단 한 종류가 전하여 옛 빛을 즐긴다고 알겠는가.냄새를 맡
아보면 이상한 향기가 잡힐 듯하니 어찌 사람이 거짓으로 만들어 옛 비단이 파열하여 붕어
주둥이 모양이나 가로의 긴 줄모양이 생기고 직열은 없는 것에 이를 수 있겠는가.오늘날
의 위조하는 사람들은 가로로 하지 않으면 곧 수직으로 하여 이내 칼로 하거나 손톱으로
갈라도 실이 질겨 끊어지지 않으니,눈을 들이대고 보면 알 수 있다.-준생팔전187)

비단을 볼 때,색채,냄새,훼손된 모양 등으로 진작과 위작의 구별법을 서술하고
있다.또한 비단을 위조하는 방법도 인용하면서 전문적인 감상을 위한 실질적인 측면까
지 인용하고 있음을 알 수 있다.

위의 『준생팔전』에서 인용한 글을 보면 위작을 만들 때 세월이 오래된 비단의 채
색이 훼손된 것처럼 위조하는 방법까지 보여주는 것을 보면 그 당시 명대 위작제작은
상당히 전문적 이였다는 것을 추측할 수 있다.이는 나아가 서유구가 서화감상을 위한
실질적인 측면까지 고려한 것이라 하겠다.

당지(唐紙)는 굳세고 누렇고 실이 거칠고 두터우며 도련한 것도 있고 사척으로 넓은 것
도 있다.송지(宋紙)는 희고도 희다.징심당(澄心堂)의 비단은 윤이 나고 촘촘하기가 마치
종이 같고 문질러 옥 같다.그 가운데 오륙 척으로 넓은 것도 있는데 이를 독준(獨樽)이라
한다.원의 비단에도 독준이란 것이 있는데 송대의 것과 유사하나 복씨 집안(宓家)의 실과
비단이 모두 기묘하다.-동천청록188)

也. 

    �洞天淸錄�.

187) 假造者以絹搗熟以香烟瀝 幷竈烟屋梁挂塵煎汴染絹其色 雖舊或黃或淡黑可愚隸家 孰知古絹一種傳

玩舊色 嗅之異香可掬 豈人僞可到古絹碎裂儼狀魚口橫聯數絲再無直裂. 今之僞者不橫則直, 乃以刀刮

指甲劃, 開絲縷堅(韋+刃)不斷, 觸目卽辯 �遵生八牋�.

188) 唐紙則硬黃, 短簾絹, 則絲粗而厚, 有搗熟者, 有四尺闊者. 宋紙則鵠白, 澄心堂絹則光細若紙, 揩摹

如玉, 間有闊五六尺者, 名曰獨樽. 元絹有獨樽者與宋相似, 有宓家機絹皆妙. �洞天淸錄�.
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이 밖에도 《藝翫鑑賞》의 名畵 편에 수록된 내용들은 그림을 관리하는 방법으로
수장과 관리법,걸어서 수장하는 법,표구하는 방법,횡권을 마는 법 등을 宋과 元의 화
론서 들에서 인용하고 있다.

송의 『洞天畵錄』,원의 『湯氏畵論』에서 횡권을 말 때 주의해야 할 점과 그림을
다루는데 있어 서툰 사람에게는 그림을 보여줘서는 안된다는 내용이 언급되어 있다.

이러한 내용을 明代에는 그림이 전해지지 못하는 점을 다섯 가지로 정리되기도 하
였다.

그림이 산실되어 전하지 않는 것은 병폐가 다섯 가지이다.옛 그림이 오래되어 종이나
비단이 이미 문드러지고 때 없이 이를 펼쳐보아 손상이 심하여 부수러져 구할 길이 없게
되니 이것이 그 산실되어 전하지 않게 되는 첫 번째라.어린아이나 종들이 그림을 수장하
여 말아두는 법이 있음을 알지 못하여 두 손으로 화권을 끌어 말아 그 가장자리를 나란히
말지 못하여 그림의 축간이 뒤틀려 그 안의 비단이 찢어지게 되니 이가 산실되어 전하지
못하는 두 번째이다.혹은 방안 물이 새고 습기가 있거나 쥐가 갈거나 고양이가 오줌을 싸
거나 장마철에 흰 곰팡이가 설었는데 이를 제대로 씻어내지 못하고 녹포로 문질러 마침내
조각이 떨어져 나간 것,이것이 산실되어 전하지 않는 세 번째요.혹은 속인들이 그림 보는
법을 몰라 손으로 그림의 뒤를 밀어 곧 비단이 떨어지는 것으로 보고도 소홀히 여겨 찢어
진 데를 보안하지 않으니 이는 전하지 못하게 되는 네 번째 이다.(혹은 불에 타기도 하고
물에 빠지기도 하고 세월이 흘러 이용하기도 하니 이것이 그림이 전해지지 않는 병의 다섯
째다.)-遵生八牋189)

명대에는 여러 가지 관리법이 구체적인 방법으로 정리 되어 있다.그림이 너무 오
래되어 종이나 비단을 펼쳐 보았을 때 손상되는 것,화권(畵卷)을 잘못 말아서 비단이
찢어지게 된 것,보관을 잘못하여 습기,벌레,곰팡이 등에 의해 훼손된 것,그림 보는
법을 몰라서 그림이 파손된 것,불에 타거나 세월이 지나 버린 것등을 주의점으로 서술

189) 畵之失傳其病有五. 古畵年遠, 紙絹已脆, 不時舒卷, 略少局促, 卽便折捐, 破碎無救, 此失傳之一. 童

僕不識收捲有法, 卽以兩手甲抓畵捲起, 不顧邊齊以軸幹着力緊收, 內中絹素碎裂, 此碎裂, 此失傳之二. 

或遭屋漏水濕, 鼠嚙猫溺, 梅雨黴白, 不善揩抹, 卽以鹿布擦摩 逐片破落 此失傳之三. 或出示俗人不知看

法, 卽便手托畵背, 就觀絹素隨折, 或忽慢墮地絹裂莫補,  此失傳之四. �遵生八牋�.
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하였다.
그 밖에도 그림을 걸어둘 때,닦을 때의 주의할 점,서화 보관 시 장배(裝褙)에 대

한 회의적인 시각과 표장할 때 축을 만드는 재료와 방법 등도 소개하고 있다.
서화를 감상하기 위해서 올바른 보관 법 역시 감상의 기본이라 하겠다.그러기 위

해 서유구는 보관법에 대한 소개를 하고 있다.
서유구는 《藝翫鑑賞》 명화편에서 감상에 필요한 정보와 실질적인 방법을 그림을

감상하는 방법,그림의 재료인 비단에 관한 여러 가지 내용,수장하는 방법,감상할 때
거는 방법,장배법을 통해 보여주었다.대부분 송과 명의 화론서들의 인용을 통해 서술
하였다.송대는 40여종의 화론서들이 편찬되었을 정도로 회화감상과 제작이 활발하였고
인물화론,화조화론,산수화론등의 다양한 회화이론도 발달하였다.이렇듯 서유구가 송
대의 화론서를 인용했다는 것은 그 때의 활발한 회화이론과 감상활동을 반영하여 《藝
翫鑑賞》에 담고 있다.
송원이후 화정(宋元以後 畵幀)에서는 중국의 그림의 실제 비평을 보여주고,동국화첩

(東國畵帖)에서는 서유구가 살았던 동시대 우리나라의 화가와 서화에 대한 감상을 수록
하고 있다.서유구가 직접 보았던 그림들을 감평하는 것으로 동국화첩은 서유구의 회화
론에 근거한 감평론을 살펴볼 수 있다.
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ⅤⅤⅤ...맺맺맺음음음말말말
『林園經濟志』는 서유구의 실학사상에 대한 집대성한 책이다.그 중에서도 서화에

관한 중요하고,자세한 기록을 담고 있는 「유예지」권제4의 《畵筌》과 「이운지」권
제6의 《藝翫鑑賞》은 조선 후기 문인사대부들의 서화에 대한 관심을 드러내고 있다.
또한 경제학자인 서유구의 서화에 대한 체계적인 구성과 방대한 내용을 담고 있는 이론
서라는 점에서 큰 의의를 찾을 수 있다.조선 전․중기에 서화의 수장,감상이 이미 성
행하고 있었지만 이렇다 할 만한 화론서 다운 화론서가 없었고,있다 하더라도 초보적
인 단계에 머무는 수준이었다.그러한 점에서 서유구가 저술한 『林園經濟志』 의 《畵
筌》과 《藝翫鑑賞》의 업적은 대단한 것으로 높이 평가됨이 마땅하다.

이 논문은 서화에 대한 기록을 담고 있는 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》을 중점적으로
서유구의 회화관에 대해 살펴보았다.《藝翫鑑賞》에 수록된 附 宋元以後畵幀(부 송원이
후화정)과 附 東國畵帖(부 동국화첩)에 관한 내용은 본 논문에서 다루지 않았다.서유
구의 감상학에 대한 적용을 엿볼 수 있는 중요한 부분이지만 선행된 연구에서 자세하게
논하고 있어서 서화에 대한 이론과 감상이론을 중점적으로 서술하였다.

머리말과 맺음말을 포함한 모두5장으로 구성 되어있다.Ⅰ장에서는 서유구의 『林園
經濟志』중 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》을 연구의 의의와 목적을 밝히고 당시 사회의 역사
적 배경을 서술 하였고,간략하게 서유구의 학문적 배경을 언급하는 내용이라 할 수 있
다.

Ⅱ장은 이어지는 장의 논의를 위한 배경에 대한 고찰을 하였다.조선후기 회화적
배경으로 19세기 화단의 분위기를 중점적으로 논의하였다.논의를 통해서 조선후기 화
단은 새로운 경향으로 남종화의 유행 ,진경산수화의 대두,풍속화의 풍미,서양화법의
전래 그리고 서민들 사이에서 민화가 유행하고 있었다.사실주의 정신과 관계하여 진경
산수화와 풍속화가 화단의 흐름을 이어오다 그 후 19세기에 오면서 남종 문인화풍이 주
류를 이루었다.이처럼 후기 화단의 동향을 살펴보면 보수와 진보의 경향이 병존하고
있음을 짚어 보았다.
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다음 Ⅲ장은 서유구의 회화관이 정립하기까지를 논의하였다.A에서는 경화세족의
서화고동의 애호풍조에 대한 문화적 현상에 초점을 맞추어 이들의 학문적 경향인 북학
에 대해 다루었다.경화세족의 일원인 서유구 역시 이러한 시대 속에 성장하였고,《畵
筌》과 《藝翫鑑賞》속에 반영된 회화 이론을 정립하는 근거가 될 수 있었던 근거로 보
았다.B에서는 서유구의 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》의 본격적인 화론을 논의하기에 앞서
조선후기 화론에 대해 살펴보았다.조선후기의 창작사상을 주도하고 지배했던 것은 創
生的(창생적)창작론의 관점에서 ‘神’을 전이하는 傳神의 실현을 통해 이루어진다는 전
신론이 회화 창작의 본질적 보편적 가치로 인식되고 있었음을 알 수 있었다.전신론은
조선 후기 18-19세기를 통해 ‘전신’을 구현하는 방법으로 형사적 전신론과 사의적 전신
론으로 구분지었다.몇몇 화론을 통해 본 조선시대 화론은 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》처
럼 포괄적이 체계적인 화론이 미흡했음을 살펴보았다.

Ⅳ장은 본 논문의 핵심의 장으로써 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》에 반영된 서유구의 회
화이론에 대한 고찰이다.

《畵筌》과 《藝翫鑑賞》은 중국의 화론서들은 인용한 것들이 대분으로 그것들을
부분적으로 인용하여 회화총론 제작방법,감상론,실제 감상으로 제시하였다.그러나 그
가 중국의 화론서를 인용하고 있지만 조선의 현실에 맞게 선별하고 있으며,그것들이
가지는 장점을 이용하여 조선의 예술문화에 이론적인 틀을 세우려고 하였다.이러한 점
이 서유구가 중국문화에 대한 무분별적인 수용이 아닌 조선을 중심으로 한 선별적 수용
이었음을 알 수 있다.

회화총론에서 드러난 서유구의 회화에 대한 몇 가지 이론은 그림을 그리기 전 뜻을
세워야 한다는 것,서화용필동법론,그림을 배울 때,고인의 화법을 스승으로 삼는 사의
적인 태도 등으로 요약할 수 있다.이것은 청대에 까지 내려오던 전통적인 문인화론으
로 서유구가《畵筌》과 《藝翫鑑賞》을 저술할 때 근거를 가지고 있었다는 것을 알 수
있다.

제작기법론적인 측면에서 다양한 방법을 소개하고 있다.용필과 용묵 등에 대한 붓
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을 쓰는 법에 대해 먼저 말하고 있다.붓을 쓸 때는 기운을 강조하고 묵을 쓸 때는 쓰
는 사람의 인품을 중요시 하고 있음을 제시하였다.실제로 미불의 용묵에 대해 인용하
면서 필과 먹의 조화의 중요성을 제시하고 있다.이들은 주로 청대화론서인 『山靜居畵
論(산정거논화)』,명대의 『畵麈(화주)』 송대의 『春渚紀聞(춘저기문)』,『洞天淸錄(동
천청록)』에서 발췌하여 인용하고 있다.

서유구는 제작기법 중 채색하는 방법도 제시하고 있다.서유구는 채색하는 것 보다
는 수묵을 우위에 둔다는 것을 먼저 밝히고 있다.그러나 채색하는 법도 중요하게 여기
고 지나친 채색이 그림을 망치게 할 수 있다는 것도 논하고 있다.『山靜居畵論(산정거
화론)』에서 발췌한 부분은 채색 시 중요하게 여겨할 점을 지적하고 있고,『笪氏畵筌
(달씨화전)』을 통한 발췌는 지나치게 색을 사용했을 때의 문제점,색의 농담을 조절하
지 못해 발생하는 문제점,색의 특성에 맞게 쓰는 방법 등을 제시하였다.

그 밖의 표현방법으로 인물,의관 산수임목,화과조수 매란죽화 등의 각각의 항목별
로 구체적인 표현법을 자세하게 발췌 인용하였다.
또한 서유구가 제작기법론 중 서양화법에 대해 제시하고 있다.당시 중국에 유입된

서양선교사들의 저술과 서양문물에 대한 중국과 조선인의 저술을 인용하였다.이는 서
유구가 보수적인 문인화론의 회화관을 가지고 있지만 다양한 독서를 통해 서양문물에
대한 유연한 자세를 가지고 있었던 것을 유추 할 수 있다.그리고 서유구의 북학적인
학문태도에서도 찾아 볼 수 있다.

서유구는 《藝翫鑑賞》에서 서화를 감상하는 원리와 방법 및 수장법과 관리법에 대
한 내용을 담고 있다. 서유구는 《畵筌》에서와 마찬가지로 중국의 화론서를 인용하고
있다.그림을 보는 방법인 감상의 기본원리를 먼저 제시한 후 감상하는 태도,감상할 때
의 주의해야 할 점,비단에 관한 내용,그림의 수장을 위한 보관하는 법등을 비교적 상
세하게 보여주고 있다.서유구는 송대 발달한 감상학의 기본적인 이론을 수용하고 있음
을 인용한 화론서들을 통해 드러난다.

서유구는 회화이론을 제시한후 실제 감평의 예로 附 宋元以後畵幀을 두어 중국의
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실제비평을 보여주었고 附 東國畵帖에서는 조선의 실제비평을 보여주었다.이들의 감평
들은 구체적이고 분석적이다.이론은 서화동필론법과 의고주의적 경향을 보여주고 있다.

서유구의 회화관은 서화동필론법론에 근거하여 의고주의적인 태도를 보이는 문인화
론적 감상론을 가지고 있었음을 알 수 있다.그는 작품을 제작할 때 세밀한 관찰의 중
요성을 강조하였다.이는 감평 할 때 분석적인 그의 태도와 연결된다.서유구의 고증학
적인 학문에 기초한 결과라 하겠다.

서유구의 《畵筌》과 《藝翫鑑賞》을 분석을 통해 문인화론에 근거한 서화 이론과
감평은 중국이나 조선에 전통적으로 전해지던 18-19세기의 전통적인 방법이라는 측면에
서 큰 변화가 없음을 드러내고 있다.

《畵筌》과 《藝翫鑑賞》은 당시의 보수적인 회화관을 그대로 수용하고 있지만 조
선시대를 통틀어 서유구의 임원경지의 화전과 《藝翫鑑賞》처럼 체계적이고 분석적인
서화관련 기록이라 점에서 높이 평가 되어야 할 것이다.
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