
ポン・タヴェン，ナビ派と日本

稲賀繁美

ブlしトンヌ

反でもjliつは。くすぐ灰色にうまる空と，潮風を寄せる泌とを背

景にして，一人の農民の娘がなにかしら硬い表情でうつむいて

いる (fig.1 )。その衣裳はブルターニュ地 }jの伝統的風俗だ。

農民美術運動の推進有として，また自IJ作版l巾jの父として知られ

た山本鼎の〈ブルトンヌ〉と題する木版画である。 IIJ本鼎がその

jqi仏関]にものした傑作で，ゴマスキ点一木に切り込んだ什太の

造形には，「浮世絵を復古的でなく現代に蘇らそう」としたl由i家

の意気込みが熱く伝わる Q 構凶にもまた， ::fx麿の美人でなけれ

ばリ楽の役(i"絵のI[1Jうを張ろうという怠|叫が例える。では，こ

の現代の「大i才絵」はなぜプルタ一二ュの似をその題材に選んだ

のだろう。

fig 1 1111>:¥¥11<フルトンヌ〉木版 1920'1

山本i~l がのこした im欧 11 1 の 1 J Ji~ に，ブルターニュ紀行がある。

夏の休暇を兼ねてか， 111本たちは，i[Ijの件と牧場の中:いきれの

出会うこの起伏に);{んでいくぶん荒'参とした!-.地におもむき，

舟j!iiびに興じるかと思え tJ，ポン・タヴェンにJLを{IIlばして、1'--

11の交関をむさほJる。むろん制作11的のブルターニュ{j-で、あっ

て，身辺~監録凪の文辛からは，是正いもなく l山i家の苫悩がもれて

くる cjffiまぬ制作/'-.のあせり，いらだちと什暴rlJ声。初の怠欲

は， ;¥1-1山iを--f1伸ばしにおくらせるうちに阻喪して，あけ、く臼

己嫌忠と作折感に陥ったまま，この flJ)[はいくぶん肖突に放棄

される。なにが山本!日!をブルターニュにかりたて，ここまで義

務!昔とf主牒とにさいなまれることとなったのか。

プルターニュ行に際して， 11J本!刊の脳裏にゴーガンとポン・

タヴェン派の'H績がよさらなかったとは考えにくい o i手!lt絵版
IIHjに刺激を受けて，版IRljの新しいf1I能性に挑戦したのは，他で

もない， このポン・タヴェンにつどったl両家たちであった。士見

「ポン・タヴェン、ナビ派と日本」『ポン・タヴェン派とナビ派』　展覧会カタログ序文 1987年 pp.24-31.
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代美術揺監の地に巡礼して，その土地風俗を親しく追体験し，

もって白らの制作j-_のいきづまりをーー気に打開したい，とまで

確同とした意凶を山本が抱いていたのか肖か， [::::l記から詳かに

はできないが，浮世絵版画とゴーガンとの綜合こそ，歴史が山

本に課した重い一員務であったことは疑いない。こうして，山本

鼎のブルターニュ紀行は，東[Jtj交渉史の Lに，いささか象徴的

な足跡を記すこととなる。フランス世紀末の fI 本趣昧は今や日

本に里帰りして，新たなる版画の復興をうながそうとしていた

からである nUO

絵l由iにおける日本主義

ポン・タヴェン派からナビ派に七るi!t紀末要術に[1本美術の

あギかつて力あることは，今日 JAJ知の事実となっている。 実際，

彼らの塾術理念が l珂欧アカデミスムの規河~， 宇なわち，透視l山i

iL， I り jfit1ij~ ， I失lづけのAJtにあったと tれば，元来これら 1つ

の原理にぷづかない浮世絵に彼らが新鮮な興味を覚えたとして

も不思議ではない。

ワグナ -jEで，またI"i-来喫茶「ディヴァン・ジヤボネ」の常連

でもあったことが口一卜レックのリトグラフィーを通して矢I1ら

れているエドワール・デュジヤルダンは(fig. 2 )， I _:_，十人展」と

「アンデパンダン民」に際して，こう IUしている。「エピナル版

l山iや日本版両はまず線を rjIき，ついでその線の|付に色班の紙引

を/IJいて色彩を声:く。これと同じようにl由i家は，きちんと縁ど

られたデッサンをほどこし，その内側にさまさ、まな色調を置く

ことになるJ( Ifアンデパンダン」誌1888_，q:3月号)，il ~ 0 この色

調の並間によって，印象派的な分析的色づけとは異なり， 十i長

な色而が何られ， [由i家の明む感覚が伝達されると同時に，デッ

サンと色彩が 11:いに他を相殺することもなくなる。デュジャル
ヲ口ワノ/

ダンはこの新技法に， じ'I<:焼の間仕切りとの類推から「クロワ

ゾニスム」の名を与えている。?手↑It絵版画の技法解説はいささ

か妥¥[iを欠くが，とまれ「絵l白iにおける[1本主義」の眼目は，く

っきりと緩どられた平引な色由-の組み合わせで1由i而を構成する

にあったわけである。

ヴァン・ゴッホは18881t:6けから 7片にかけて弟にあてた子

紙の中で先述のデュジャルダン論文に元及している。「日本趣

l味が今まで以上に顕著なこの新傾lilJの主級として，アンクタン

の名があがっている。(・・・)川本趣味では，若いベルナールがた

ぶんアンクタン以上ののめりこみ様だJ(子紙500番)0 Iぼくが
ヲレポ〆

(カフェ)タンプランでひらいた縮緬絵の展覧会はベルナールと

アンクタンにみことな影響を与えてしまったが，これが大災難

だったJ( IIiJ510番)。クロワゾニスム創始者の名をアンクタンと

争うこととなったエミール・ベルナール什身が1903年に公表す

るところによれば「我々(ベルナールとアンクタン)は日本の
クレホン

縮緬絵の研究を通じて単純性へと行きつく。我々はクロワ、ノゃニ

スムを創立れする (1886)J(1fメルキュール・ド・フランス』誌1903年

12 j 1り)，;1¥ 

fig 2 トウールーだ=ロートレソ 7

(，イヴァン・ジヤ'1'干 I-Y ，L ジヤルダン l)J!'jj'匁 1}IR92ij

装飾の同 日本

こうした f1本ばやりの背景として1888'tr5川から1891年 4月
ル・ンヤボJ ・-YIしテイスチイソワ

まで毎月発刊された『塾術のLl本』を忘れることはできな

い。ヴァン・ゴッホとも懇志だったその組織布ジークフリー卜・

ピングは発刊に先だっ1888年 5f]パリのフロヴァンス街にあっ

た山舗で・浮世絵版l由i民を催している。 IriJ誌 6月号の「装飾にみ

るLl本人の天↑守:Jと題する-文は，ゴーガンの「綜合主義J，さ

らには装飾の復権を主張するナピ派の丈2アーとの関連において興

味深い。

東洋のあらゆる民族とlril様に，日木人は生まれながらにし

て装飾感覚をもっているが，それは民族天賦の繊細さ，たい

へん個人的な臼然の把えん¥いにしえからの風宵の影響によ

って洗練されている。(・・・)この感覚はH本人においてはその

究極まで押しすすめられる。また綜fTに対する白然な好みと，

色彩を発障させる驚嘆すべき本能とによって，色彩の括和法

MIJに関する知識が深まり，それをさまざまに駆使する無限の

精織さがメ七まれる(If襲術の f1本』第 2号)，;]4 0 

著者は，有力美術雑誌『ガゼット・デ・ボザール』の編集長であ

り日本美術愛好家として1fL]木美術』を 1883年に発刊したルイ・
アナトミー

ゴンスである。解剖学知識にたよらヂ誇張されたデッサンで本

質的形態を把え，シンメトリーにとらわれず白山で意想外な構

図を組み，専かで鮮やかな色調を与えながら，極端に単純な手

段のみを活JHして実現されたt生活と一体の綜合裏付;y，という

日本美術観は既に1878年のパリ万同博覧会に際して美術評論家

エルネスト・シェノーの千でつとに定式化されていた，;1s 0 エ

ドモン・ド・ゴンクールが1[1木塾術，この午.活に古着した裏付'r
の鞭提のドで，フランスの l議美術は今や大喪術を殺しにかか

っている」と HJLに書くのがl$92ij:である O ほかでもないジー

クフリート・ピングその人が有B94'rf以後単なる什本妻術骨董商

から脱皮し，U_;川勢術たるη-ル・ヌーヴ、ォーの推進有となり，

大装飾両の伝統を工業化過将の職人工塾へと架橋し換骨奪胎し

て，大勢討すと小喪術の|ベ分を撹札するのみならず，そこにモー

i介
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リス・ドニ，フエリックス・ヴァロトン， ヴュイアールら若きナ

ピ派の画家たちを巻き込んでゆくこととなる社 6。綜合的装飾

塾術としての世紀末重芸術は，いわば日本趣昧の飽和状態から結

晶したとさえ言い得るのである。

綜合主義と日本

こうした過熱ぶりが，ナピ派の理論家モーリス・ドニにいさ

さか逆説的な言辞を吐かせることになる。日く，「日本の装飾

家たちの綜合は，我々の単純化への欲求を満たすには不充分だ

ったJ( r略攻問がえ「コ守一ガ、ン，ヴアン・ゴァホから古典主義

ヘJ ，;17。綜合主義を絵画における象徴主義と定義し，そこに

新古典秩序への第一歩をみるモーリス・ドニの給会話壬五柔￥

に照らしてみれば，これはあきらかに軽率な言辞である。自ら

に忠実であるためには， ドニはむしろ「単純化」と「綜合」の二語

を入れ替えて，「日本の装飾家たちの単純化は我々の綜合の欲

求を満たすには不充分だった」とでも書くべきだったろう。 日

本からの影響を少なめに見積ろうとするあまり，かえってドニ

は，日本が装飾家の国であり，「綜合主義」理念の礎を提供する

ー源泉であったことを，うかつにも洩らしてしまったわけである。

モーリス・ドニが日本を過小評価したのは，ナピ派形成当時

において既に七ザンヌの「不器用にプッサン風の浴女たちを描

いた様式」が決定的で、あったとする説を打ち出すためであった。

しかしセザンヌがドニにとって重要になるのは，実はドニが古

典主義美術に開眼し，ナピ派を脱する20世紀以降の事であるの

を我々は知っている。 ドニ自身晩年には前言を翻し，ナピ派時

代のはじめにセザンヌの作品をタンギ一爺さんのところで見せ

てもらってひどく失望したという体験談を打ちあけることとな

るほどである Jt8。実際， 1934年に書かれた以下の回想では，
ジヤボニスム

ドニはポン・タヴェン派のクロワゾニスムを日本主義と見倣す

意見にもはや反対しない。

まず何という舷量，つづいて何という啓示だったことだろ

う。印象主義の如き，自然に聞かれた窓に代って，今やこっ

てりと装飾的で力強く彩色され，生々しい線で隈取られ，仕

切られた表面があったのだ。実際人々はクロワゾニスムさら

にはジヤボニスムを口にしたものだ。(r象徴主義の時代Jrガ

セット・デ・ボザール」誌， 1934)両t90 

それは1889_jrパリ h同博に際してカフェ・ヴォルピーニで行

なわれた，ポン・タヴェン派唯一ーの展覧会「印象主義および綜合

主義グループ。」展であった。クロワゾニスムから綜合主義への

発展をたどるために我々はここで1888年夏に話を遡らせねばな

らない。

ベルナールとゴーガン

同年 8月，エミール・ベルナールはなじみの地ポン・タヴェン

に姿を現わし，友人ヴァン・ゴッホのすすめに従いゴーガンを

再訪する一方〈緑の牧場のブルターニュ娘たち)(fig. 3 )を制作

する。クロワゾニスムはここで極端なまでに押し進められる。

背景は一面無地の緑，加えて『北斎漫画』からでも示唆を得たも

のか，人物はその中に無秩序に並置され，肉づけも明暗もこと

ごとく欠いている。一見して視点に統ーのないのは明らかだが，

注意してみると，近景の人物は画面iド部に大きく，遠景の人物

は画面上部に小さく配してあり，ここにも日本的両面構成に腐

心した形跡がうかがわれる。

この問題作がすぐさまゴーガンの名作， (説教のあとの幻影〉

(fig.4 )を生み，やがてベルナールが自分の独創をゴーガンに

横取りされたと主張すること，またこのベルナールの作品がゴ

ーガンの子で同年11月アルルにもたらされて「黄色の家」に掛け

られ，ヴァン・ゴッホがそれを*-彩で模写することなど，いず

れもよく知られた逸話であろう。

この良くも悪しくもエミール・ベルナールの代表的作品が，

理論を強引に実践へと適用した例だとする評価は今までにも多

く行なわれてきた。だがそれのみならず，この作品に触発され

て生まれた〈説教のあとの幻影〉に至つては，逆に当時のゴーガ

ン自身の思案よりもよほど先まで進んでしまったように思われ

る。その年の11月になってアルルにいるゴーガンがベルナール

に書き送った教説は，ベルナールの実験作を前にしてみる限り，

およそ今さら言わずもがなの感を抱かせるものだからである。

貴;f:iはラベルと陰影について議論をし，今度は私に陰影の

始末はつけたのかと尋ねる。光の説明というのに関しては，

しかり。 日本人をよく研究し給え。彼らは(陰影をつけない)

にもかかわらず，すばらしく良くデッサンするし，貴~は外

光の中の生活と|壊なき太陽を眼にするだろう。色彩はただ色

調の組み合わせとして使われていて，諸々の話調がいかにも

暖かそうな印象を与えている。(…)というわけで私なら，事

物の存在感を与えるようなまやかしからは可能な|恨り速さか
トロンブルイユ

るだろうし，陰影は太陽の 11だましなのだから，これは排除

するにやぶさかでない(1888年11月，アルル発ゴーガンのベ

ルナール宛書簡)d110 0 

ゴーガンの議論はいささか論理的明断さを欠くが，要は事物

の再現としての絵の百定であり，なかんずく太陽の光はコピー

できず色彩で代替する他ないのだから，光の対応物たる陰影も

friJじ理由から絵画にはふさわしくないとの立論で、ある。とまれ，

ミメーシスとしての絵両から絵只で構成された平而としての絵

l山jの自律へという， 1890年にモーリス・ドニが明確に表明する

こととなる価値観の転倒に際して， fl本がいかなる役割を果た

したかを何い知るためには，このゴー力、、ンの子紙はまことに員

重な証 rjと弓わねばならない。

盤~~込山ャ品』ぷ雄誠滋f
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透視凶法の解体

〈説教のあとの幻影〉はゴーガンがアルルのゴッホにあてた子

紙で!'lら II.兄1I月寸るように，近L設のブルターニュ久ーたちという現

実ilt界と， J宝崇に小さく拙かれた天使とヤコブの闘いという非

現実の世界との吋l七を構成の軸とする作品である。 v巾j[fiiを横断

する木の幹はいわばこの両界を分け悩てる結界である c この怠

識的な遠近付比法こそ，この作品をベルナールの〈械の牧場の

フ、、ルターニュ娘たち〉と分かつゴーガン独白の宅問構成法であ

り，またこの;元論的ilJ:W観は実はゴー力、、ンの象徴主義に採く

tl~ ざすものであった，;ll1~

だがこの対比法こそ，実は浮世絵版l山jが内iUxの透視閃j去を摂

取，吸収し解釈する過料で午.み 11¥した「j圭一近法J(こ他ならず，

北斎，広重において組織的かっ意識的に活JlJされた新しい空間

構成法であった，;1L' 空間を均 '{'lに:次見千而に投射する

幾何学的装置が， u 本人の子でむしろヰ~r日]を不均質な部分へと

分節する子段へと変貌させられたならば，今度はその廿本的遠

近法がゴーガンの子で現実の彼}jのi1t界をまたぐ敷肘として

使われた。 我々ははíj~のプルターニュ交たちを見るのではなく，

彼女らとともに後景に演じられている奇蹟に見入る。これは文

字通り神恥への参入だ。その後 Lffの宗教的凶像に，市IJ作'~時か

ら人々が『北斎漫l由L!中の人物との類似を指摘していたのは示唆

的である。ゴーガンにとって li~とはタヒチと IliJ じく天使や五

たちとの交感を約束する卜J也だったのだろうか。

とまれこの遠近対比法は，ヴァン・ゴッホにおいては， 1887 

{fパリで臼ら模写していた広毛の『名所江戸白ー最Jif Iの「梅犀敷」

の実験とも重なって， {縄蒔く人}(アルル， 1888年11月)を午.み

11¥すこととなる (fig.5)。この構凶はさらに〈アリュスカン}(fig 

6 )において，黄色の地と青の樹木との補色対比という， I古l1'i

色による表象丙現を無視した純色表現の可能性追求へとrtlJかい

それはやがてフォーヴィスムにおける原色対比の一二次元的構築

へと受け継がれてゆく (fig.7 ) 0 r 1本において18t世紀中葉から

19世紀初頭にかけて解体され脱構築された透視l由i法はこうして

20世紀丙欧美術の文脈に再び吸収されていったのである 4130

figι ヴァン・ゴソホ〈アリ工スカン }1888年

fi!< 7 モーリス・ド・ヴラマンケ{赤い本のある!弧対}1906年



ナビ派

ゴーガンがヴァン・ゴッホの強い誘いに乗ってアルルへと旅

立つより 1 ヵ月ほど前，ゴーガンのポン・タヴ、エンでの教え~J'. ~.，. 

ポール・セリュジエを介して，秋の新学期に入ったパリ・アカデ

ミー・ジユリアンの画学生たちに{伝云えられていたことは美右討体術f，崎;すj史

上の定説であるが引G ~Il計山帆lμl

もつとも奇妙なことに， 18901ドdドニが発表するあの人[11こ

槍実したマニフェストには， こ〆ミfーガンの教えに関する逸話

は草場しない。 IriJ論文lこはtJかにゴーガンの作品に託及し，

「表象された臼然のモチュ〆よりも，むしろ表象における形態

と色彩とに観賞者のL保次元で広高尚な印象は由来する」等の

記述は見られる日 I~ 0 しかしながら，ゴーガンの名は，いかに

も秘教的で暖昧な記述と，有名無名の凶j家たちの名前との聞に

坤.もれてしまい，およそ若いドニたちの精神的先導者にふさわ

しい扱いを交けているとは斤い難い。セリュジエが1888年秋に

ゴーガンの指導のドで制作と与実験的作品〈愛の森)(fig. 8 )の

風景がナピ派にとっての「護符」であったと公衆が知るのは，

なんと1903年，ゴーガンの死に際してであり，その時点までに

ナピ派は既に久しくその集凶的活動を停止してしまっていたの

である。

だからと言って，なにも「護符」をめぐる物語が後世になって

のっくり話だなどと言いたいのではない。むしろこの物語はナ

ピ、派が「美術史」の三説の一章を占めるために必要とした始源神

話だったのであり，また「護符」の美術史的価値(美術的価値で

はないにせよ)も，もっぱらこの山生請に物的証拠を提供した

点に帰納される~tJ 6 。

のぷ(誕nl)18制年

装飾の復権

整理されて「話」になる史実よりも，むしろ1890年のドニの文

章の混乱ぷりの万がおそらくより忠実に汽時の熱狂的雰囲気を

今に伝えている。フェルカーデの回想によれば，

90年代のはじめに戦いの雄たけびがアトリエからアトリエ

へと伝わった。イーゼル絵両よさらば，役立.たずの家具よさ

らば。絵画iは再び、綜合塾術に奉仕せねばならぬ，白己に満足

してはならぬ。画家の仕事は，まさに建築がその仕事をおわ

ったと君三三円点にはじまるのだ。我々に描くための壁を与

えよ。透視法なぞ失せてしまえ。壁は平らのままでなくて

はならぬ。無|浪の地平線を表象して穴をうがったりしてはな

らぬ。絵などない，あるのは装飾だけだ ritJ7 0 

こうした装飾復興の訴えが従来の美術批評と折り合わなかっ

たのは想像に難くない。アルフォンス・ジェルマンは，サン=ジ

ェルマンにおけるドニ，セリュジエ，べルナール，ボナール，

ヴ、ュイアールらの展覧会を評してこう書く。

アンクタンがシャン・ド・マルスで、展示した表現力ある肖像

のhがべ、ルナールの方程式やボナールのカケモノよりもよほ

ど優れた探求ではある。けれどこうしたぷ森イ主議詩たちのい
7 ビスリー

つくしむ高級つづれ織りの探求ですら全くだめ。透視法の排

除とすj本感の削除をiE当化するものなど何もない社 IR。

興昧深いのはここでアルフォンス・ジェルマンがナピ派の H

本趣味に言及して，それを論理的矛盾と決めつけるその当の論

法が， [-j本美術批判の 般的三説ときれいに重なることである。

例えばジャック・タッセは丙う。

万人が日本人をして比類なき装飾家だと見倣している。 日

本人が色彩家であることを認知したいわけなのだが，その一

方で平べったい色合いでしか絵を描かないといって日本人を

非難する託19
0

むしろここで問われるべきは，果たして壁画的装飾性とアカ

デミスムの規範的技法とが両す.し得るのかという疑問である。

絵l両が壁面を離れカンヴァスに棲みつくようになるに従って，

陰影法，肉づけ，さらには透視画法が発展したと言ってはいさ

さか事態を単純化しすぎるが，この並行はある程度，技術的必

然性に裏打ちされている。アカデミスムの規矩はあくまでもカ

ンヴァスの一Lで、はじめて充分に活用できる技法であって，ボー

ドレールをまつまでもなく，壁面装飾の表現とは相容れない。

批評家がナピ派にみいだした「論理的矛盾」とは，従って，その

観賞対象の側に内在する矛町というよりもむしろ批判家の眼と

その推論との聞の食い違い，さらには服の認知する価値が既成

の批判言語では谷認不nJ能であるという，いわば「装飾」という

請の内部に進行していた病の謂なのである。

力ケモノ パうウ(7:"'-

掛物と扉風

ジェルマンがわざわさ「ボナールのカケモノ」をつづれ識 ~J と

盤諮晶画持論幽醐「
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対比したのも，この病の進行ぶりを暗示させてくれる。フラン

ス丙典主義美学の階層秩序のqlでつづれ織りは手 L業製品とも

絵画ともつかぬ微妙な立場にあり，その特殊性が第三共和制初

期からi論争をひきおこしていたことが知られている什200 とこ

ろで日本の婁術品はそもそも全て美と用とを兼ね備えるがゆえ

に生活の内に泌く関わるものであった。ヨーロッパ家屈が量塊

ある壁を構成中小Iとする閉鎖系であるのに対して，日本家屋は

移動可能な仕切りによって問季の変化を室内に請じ入れる柔的

な開放系である

ヨーロッパで生じたような壁画対力ンヴァス絵画という抗争

はf1本の伝統的可動空間ではもとより発生し得ない。障子，襖，

衝に掛物といった装置はまさに移動可能な壁ないしは建築に

依存した絵i由iだからである。ヨーロッパで「什然にひらかれた

窓」としての絵画がいやおうなく透視画法によって「壁出に穴を

うがつ」他なかったとすれば， H本の絵両はむしろ自然の転写

物ないし媒介物，さらには什然そのものとす苓互換可能な，か

りそめの「仕切り」にすぎない。「絵l由jでなく装飾を」のスローガ

ンのドに伝統的な価値観の対立を乗り越えようとしたボナール
ンユボ ル

たちナビ派がfP1三的な支持体に賭けたのは，決して興昧本意の

新物好き的選択ではなかった。「カケモノ」はすぐれた怠昧で、タ

ピスリーの等価物だったからである。

ボナールがr[ 1本的ナピ」と呼ばれたのは，彼がH本美術の中

に，フラ・アンジェリコらイタ 1)ア13-14世紀壁I両家に通ずる

「プリミティヴj爪」を見いだしていたからだという rラフ

アエルロ以前」のプレスコ喧|巾iの伝統がこうして19世紀末の透

視両法超脱の試みへと接木されるにfj':って，「プリミティヴ、」と

いう三葉は，一方でもとより透視画法に江胸lしない LI木のみな

らず黒人アフ 1)カやオセアニアの美術に適ifjされ， 1也jj七ザン

ヌ，ゴーガンらの様式形寄ともなり，その混交の仁に間もなく

フォーヴィスム，キュピスムの批評三語が準備されてゆくこと

も，今さら繰り返すまでもない

ポスター

「装飾」という rî 葉を鍵にしてアカデミスム大要術のl~fî骨を

揺がすだけのi論理的=歴史的射程が，一見つつましやかなナピ派

の襲術には隠されていたわけだ。ナピ派がポスターという媒体

の利用に積極性を示したf町村も小塾術の側から大塾術を撃つと

いう I~îl じ戦略の中に位置~5 けられる。第三共和制時代の公共建

築装飾両が，あくまで建築とは異質の原理と構凶とを維持した

まま支持体の Lに無理な同日を強いられ，ほとんど公衆の観賞

対象たり得ぬ皮肉にも悲惨な境遇をかこってきたのに比べ J121，

絵l両の異端者たるポスターこそ新時代の公共同像であった。人

t~ を惹くためにはむしろ肉づけ，陰影，透視法といったアカデミ

ックな子法は逆効果であった。大別な構1"<1と単純化された彩色

の，それは比類なき実験場であり，技法的には，浮世絵版!白iの効

果を西洋木版やリトグラフへと転写する試みでもあった 012¥

さらに文字との共存を前提としたポスターや挿絵の空間は，既

製の「絵幽空間」の向律性・絶対性に対する挑戦であり，白日uJt見

されてきた枠組の意識に対して再検討をせまるものでもあった。

「カケモノ」は掛ける場所との関係の内にしか存在しないからで

ある。

ゆらぐ枠組

ボナールやヴュイアールのナピ派時代の油絵にみられる白山

な構凶はこのような枠組lの相対性のE:識に支えられている。絵

画はもはやその外部に対して什律せず，またその内部も均質で

ある必要はない。これこそ彼らが浮世絵版i由iの構図のみならず

その社会的機能力、ら汲んだJ重の教副iIであろう。これはもはや

ドガからスーラやロートレックに受け継がれた主知的な近像構

凶でも，意l刈的な視点から組み立てられた意表をつく切断でも

なくむしろこれといった理由もなく偶然の介入と離脱とを許し

た結果かりそめに成す.したといった僚子の，日常メt-J丙のいわば

とりとめもなくほとんど無意味なひとこまである。視線は集中

せず岡両に散開して四散する。

たしかにヴァロトンやボナールの装飾画面においては， l由il古i

L部に遠景のモチーフを縁取りのように反復して配買い近景

のほとんどピンボケしそうに著しく拡大された人物との対比を

誇張したりもする。だがそれは，おそらく彼らが子本としたで

あろう北斎の『冨獄白-最」や!よ毛の『名所江戸百景』にみられる遠

近の対比とはほど遠く，;j:2ヘむしろもう純粋な装飾的「とりあわ

せ」の追求でしかない。今|口l山品されるボナールの塀風に辛ーつ

ては琳派の銀だ。マラルメと鳥獣戯両とが江戸琳派の銀の上に

同出している。

多色リトグラフにおいてもまた油彩においても，こうした遠

近の毛ね合わせや，著しく縦長の|山i而に押し込まれたようなモ

チーフは，クロワゾニスムの場合のようにプランの重層感をき

わだたせるのではなく むしろ地と凶との問に制党の混乱をも

たらし，めくるめくようなアラベスクの夢幻的宅内をかたちづ

くる。いわば視野の内に人った事物が， 11占l々 のものとして分別

され認知される以前の原初(1'0光宗とでも形作したい，色班が無

分明にざわめく空間，その奇妙に重さを欠いていながら動きに

も欠けてものうげな様態は，いわゆるアンティミス卜特有の触

覚的な安逸!惑をさえ準備している。 ドビュッシーのすめのたゆ

たし i0 

アンティミストの美学

とすればナピ派のl山j家が後年に宅るまで室内を好んで描いた

のも故なしとしない。ナピ派時代に絵l由iを室内装飾へと開放し，

画布を f'j山に移動する「力ケモノ」と化したならば，今度はカン

ヴァスの|付に室内が浸透した。絵と装飾とはfTわせ鏡のように

相 11:に般人しfTい，共鳴し合う。窓やベランダを介して室内と

白然との交感する風景を，ナピ派に属した両家たちは終午.好ん

だものだが，これもクロワゾニスムや綜fT主義の理念に立脚し

た千而化の実験としてIH発しながら，いつしかl両家たちの世界

との接し hそのものを翻訳する語葉となっていたことが実感さ

れる。

ボナールが後ir，とりわけ風崇の場合，塗ると決めた面積よ

り大きめのi両布を選んで自由に仕事をしたといった逸話や山7，

また，派手な花文様の壁紙の上に自作を張り付けでは描きつい

で行くので，視覚が混乱してしまいそうで，どうしてあれで画面

に集中できるのか不思議に思えたといった訪問青の感想、なども

428，決して画布の外縁を仕事の外縁とは考えなかった l由i家

にいかにもふさわしい制作態度を伝えている。そしてその映像

司



は奇しくも「日本をこよなく愛した」同世代の美術史家アンリ・

フォシオンが版画に捧げ、た一文を訪備とさせる。

自然とは秩序でも連係でもない。むしろひとつのかたまり，

一種の級密な凝同物だ。それはどこでひとつの支配が終り，

どこから次の支配が始まるのかを見せはしない。(…)空間は

二次元であり，諸々の形はむ;いに象眼され人れ f細工になっ

ている。形態は重なり台うがj来さに向って連らなってゆくこ

とはない。(…)そして造化は主るところ差別なしとつけ加え

てみるならば. (…)我々の11にする森羅万象は同時に平田aで

もあれば一杯に詰ってもおり，訟であるとともに重畳してい

てこの形態の群れなす迷路をぬって，回党は辛抱強くその歩

みをすすめることとなる五1.29
0

ナビ派と日本近代絵l両

ナピ派を脱した{麦， ヴュイアールは1912斗iテオドール・デュ

レの肖像をものぜしている (fig.9)。デユレと[-;っても今は知

る人も少ないが，印象派の戦いかまびすしき頃にはデュレはH

本美術を根拠に印象派のった学を擁護し， これらふたつながらに

「前衛」の名を与えた急先鋒のー」人だったのである。 H本かぶれ

のナピと評されたヴュイアールが，内らも，はや老年を感じつ

つこの日本美学の大先達晩年の内像に者子したのは決して偶然

の選択ではあるまい。

そのテオドール・デュレに1920年代，点都派の両家でもあり

文筆家としても名を成した黒[+1亘太郎が会うことになる。これ

また不思議な凶果であるが，その二度tjの訪欧に先だち，黒lB

重太郎はテオドール・デュレ本人よりその著「ヴァン・ゴッホ』の

日本語版翻訳刊行の許11Iをとりつけるかたわらパ 3()，自ら『モ

ーリス・ドニと象徴派J(1921年)を公にしてもいる。こうした人

々の輪のかたちづくる早陪の巾に，近代w丙美術交流の妙なる

ー駒を見定めるのもまた-興ではあるまいか。フランスでもジ

ャポニスムにl官接影響されたt1t代の両業こそ. l]本の20世紀前

衛美術の出発点に1:v.置するお子本となったからである。

20年代を通じて H本とフランスとの距離は我々の思いのほか

小さくもまた親密であった。が，それゆえに日本近代洋画は，

昭固なる西洋的アカデミスムを移柏途上でいちはやく放棄する

こととなったのであり，また. Hlにのけij衛にあっては，伝統的

権威への造形的反逆という内的な必然性をあいまいにしたまま，

ともすれば安易で、軽桃浮薄かっ庁11的な凶欧追従をもって至上

目的と混同する結架をも紺Ciたのである。ナピ派の良かれ悪し

かれ裕福な家庭の子弟たちの子になる造形には，育ちの良さか

ら来る隠し難い優等生的ひ弱さがある。 20世紀の日本の洋画に

もなにかしら，それに相通じる微温的弛緩を見てとるのはあま

りに強引な推論であろうか。

ポン・タヴェンの H本人l由i家. jll本鼎の帰|寸後の奮闘と伴折

とは 413I， しかしなによりもこの文脈のIjlでこそはっきりと了

解されるひとつの軌跡であるに違いない。

(パリ. 1987年2JJ19-25fl)
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