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古賀春江の 《素朴な月夜》について

はじめに

杉本秀子

 古賀春江の《素朴 な月夜》(fig.1)は,1929年 の第16回

二科展に出品された後 も,没 後開催 された彼の遺作展 に

は必ず と言 ってよいほど出品 されて きた し,画 集などで

もたびたび取 りあげ られて きており,古 賀の作品の中で

私 たちに最 もな じみの深い作品のひ とつであることはま

ちがいない。 この作品 は,現 在では石橋美術館の常設作

品のひ とつ となっているが,1953年 の前後数年間は,作

家の川端康成の所蔵品で あった1)と い う事実 を忘れては

な らないだろ う。 この作 品が広 く親 しまれて きたの も,

このよ うな来歴 と無関係ではない ように思 えるからであ

る。

 1929年(昭 和4)と いう年 は,古 賀春江(1895-1933)に

とって非常 に重要 な年である。充実 した制作がなされた

とい うだけでな く,制 作のあり方その ものが大 きく転換

した年 でもあるからである。古賀春江 はこの年の第16回

二科展に,《海》,《鳥籠》,《素朴な月夜 》,《題の ない画》,

《漁夫》という合計5点 の作品2)を出品 した。発表 当時,

あまねく好感をもって迎 えられたのはこの《素朴 な月夜》

と《題の ない画》(fig.2)で あり,と りわ け《素朴な月夜》

は,画 家東郷青児や評論家荒城季夫 によって絶賛 された

3)。 しか し,必 ず しも好意的とは言 えないに して も注 目

を浴 びたの は,む しろ《海》(fig.3)と 《鳥籠》(fig.4)の

2点 であった。《漁夫》(fig.5)に 対す る反応 は,他 の4

点 に比べ静かなものであったよ うだ4)。

 これ ら5点 の作品は,発 表当初か らい くつかの系統 に

分けられ対比的に とらえられることが多かった し,現 在

でもその ような考 え方 はさほ ど変わ ってはいない。《漁

夫》はその流れか らはずれ た異質の作品5),《題のない画》

は古賀従来の作画の流れの中でとらえることができる作

品,《海》と《鳥籠》は全 く新 しい性格 を持つ作品と して位

置づ けられている。《素朴な月夜》については,古 賀従来

の流れの最後にある作品,あ るいは《海》や《鳥籠》に始 ま

る次なる流れへ とつ ながっていく折衷的 ・中間的作品 と

い う見方 が一般 的ではあるが,未 だその位置づけについ

ては定 まった見方 はない と言 ってよい。

 このように《素朴 な月夜》の位置を曖昧に してきたのは,

この作品が私たちに与 える印象のせいで あるかも しれな

い。ここに描かれてい る世界は一見,ほ のぼの とした夢

の世界で ある。そこには難 しい問題提起な ど何 もないよ

うに見 える。 しか しなが ら,こ の画面 を詳 しく観察 し,

さらに古賀春江が この年の二科展 で5点 の作品 を発表 し
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fig.1 《素朴 な月夜 》

fi g.2《 題 の ない画》

fig.3《海》

たとい うこと,《素朴 な月夜》が他 な らぬ《海》や《鳥籠》と

同時期に制作 された可能性があるとい うことを考慮 に入

れ るとき,こ の《素朴 な月夜》が意外に も人 きな問題 を投

げかけていることが明 らかになって くるはずである。



fig.4《鳥籠》

fig.5 《漁 夫》
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 まずはこの作品 その ものを観察す ることか ら始めよ う。

 赤 い布に被われ た円いテーブルの上 には,瓶,パ イナ

ップル と二種類の葡萄 が盛 られた皿(そ の葡萄 はテーブ

ルの上にま でこぼれて しまってい る),鉢 に盛 られ た果

物,一 房のバナナ,花 瓶いっぱいに挿 された花,3個 の

卵 がの っている。 さらにそのテーブルの右上 から建物 と

思われ るものの一部が始まり,そ の建物状 のものは別の

建物状の ものにつなが り奥へ と続 いてい る。テーブルの

下には籠に盛 られた リンゴと,そ こに入 りきれなかった

のかむきだ しの3個 の リンゴがのぞいている。画面右 に

は黒 い犬が描 かれている。 この犬の耳は最初 は立てた形

で描 かれていて,現 在見るような倒れた形 に描 き直 され

たの が肉眼でも見て とれる。黄色 い地に淡 い桃色の斑点

のある人物風 の もの と蝶が2匹 い る。右端か ら始 まる建

物状の もの とテーブルの上 から始 まる建物状のものの間

には遠 くに行 くに従い次 第に間隔 を狭 める道路状の もの

がで きてい る。画面左端には欄干が描 かれ,テ ーブルが

置かれてい る場所,犬 や人物風の もののい る場所が ここ

で突然終わ り,そ こか ら先 は海 と島影 と空が続 いている

ことを示 している。 さらに左端か ら木 が葉 を繁 らせた枝

を伸ば し,黄 色 い蝶 とふ くろう,少 し雲 に隠れた丸い月,

煙 を吐きなが らまっ逆 さまに墜落 していく飛行機 が描か

れている。

 次 にそれぞれの物体の とらえ方 を見てみ ると,テ ーブ

ルは真上か らのぞき見 る形 でとらえられているにもかか

わ らず,そ の視点 からは見えるはずのないテーブルの側

面 と手前の2本 の脚が描かれてい る。テーブルの上の瓶,

果物鉢,花 瓶 と花 は側面から,パ イナ ップル とバナナは

上か ら,テ ーブルの下にある リンゴは上の方か ら,同 じ

くテーブル の下の果物籠 は側面 か らとらえられて いる。

物体は,こ のよ うに上か らと側面か らのふた通 りの視点

か らとらえられている。蝶 は3匹 とも羽 を広げた姿で描

かれている。それぞれの物体 は,私 たちが 日常経験で知

っている大 きさの比例 とは違 っている。 そもそもテーブ

ルの上に建物が建つわけがない。テーブルに対 して犬は

異様に大 きく,人 物風の もの に対 し蝶 は大 きすぎるよう

に見える。テーブルの上に置かれたそれぞれのものの大

きさも普通の釣 り合いか ら考 えるとばらば らの印象 を与

える。月もまた他の物体 と比べた とき大 きす ぎるように

見える。

 さて,こ の作品に描 かれた物体 をある限定 された名称

で呼ぼ うとすると,無 理 を生 じることが多いのに気づ く。

「建物状」,「人物風」 というような曖昧な表現 を用 いざ

るをえなかったのは こういう理 由からである。画面右下

に描かれた犬 も,厳 密 には犬の置物 あるいは 「玩具の犬」

と言 うべ きかもしれない。 とい うの も,同 郷の後輩画家

坂宗一 の回想 に,「 この玩具の犬は土産物 の雑焼 で何時

も棚の上 にホ コリを被 っていた」 とあ り6),こ こに描か

れた犬 が玩具であったことがわか るか らである7)。ふ く

ろ うや 月も,テ ーブルも,そ のテーブルの上 にのった花

や果物 も,蝶 や飛行機 も,「その ような形 を した もの」,

あるいは 「その ように見えるもの」 と表現 したほ うが正

しいのだろ う。テーブルの上の花瓶や果物鉢 などが,絵

本 から切 り抜 きそのまま貼 り付けたように見 えるという

指摘 がなされている8)のもうなず けよう。犬に見えたも

のが犬の玩具で あるのなら,た とえば果物 は臘細工であ

っても,花 は造花であって も,あ るいは何 かの挿絵 であ

ってもかまわない ことになる。ともあれ,そ れぞれの物

体 は,私 たちに最 もわかりやすい形で描写 されてい さえ
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すれば よかったのである。物体がそれぞれ異 なる視点 か

らとらえられていたのは,認 識 されやすい角度か らとら

え られた結果で あり,そ れ ぞれの大 きさがちぐは ぐであ

ったの も,ひ とつひ とつ が容易にそれ と認識 され ること

こそがまず重要で あったからであろう。

2

 《素朴 な月夜》は,発 表 当時の好評 にもかかわらず,そ

の後の議論はむ しろ《海 》などの陰に隠れた形で展開 され

て きたように思 える。従来の研究では,こ の作品 を古賀

春江 の作画の流れの中でど う位置づけるか,こ の作品の

中にシュル レア リスム的要素 を認めるか否か,他 か らの

影響 をどこかに認 めることがで きないかとい う点 に,そ

して何 と言 って も,こ の作 品の もつ不可思議な雰囲気に

おおかたの議論 が集 中しているようである。

 古賀春江 は この作品 に先立つ数年 とい うもの,パ ウ

ル ・ク レーか ら多 くを学んだと思われる作品 を制作 して

いた。実際にク レーの作品を鉛筆や水彩で模写 したもの

も残っているし,ふ たりの親近性について も指摘 されて

い る9)。この作 品を古賀春江の中でど う位置づ けるかに

ついては,発 表 当時か ら,こ の クレー風 あるいは童画風

と呼ばれ る時代のひ と続 きとい う見方10)と,《海 》や《鳥

籠》などとの中間的な ものとす る見方11)があった。現在

で もこの両方の見方 があるのには変わ りない。

 この位置づけにつ いては さておき,発 表当時,こ の作

品が《題のない画》とともに好意的に迎 えられたの は,ク

レーとの親近性 を感 じさせ る絵画にこそ古賀本来の資質

が開花 していると見 る人が多か ったためであ り,こ の作

品の中に多少 ともクレー風 の要素が認 められ,そ こに描

かれた世界が何 ら問題のない楽 しい世界で あるとの印象

を与 えたか らで もあろ う。「これ はボー ドレール も謳は

なかつた麗 はしく楽 しい夢 の国で ある」 と言ってこの作

品 を讃えた荒城 季夫 には,落 下す る飛行機 も 「トンボ返

り」を しているよ うに見 えたほどであった12)。ところが,

ずいぶん後 になって,こ の作品の旧蔵者で ある川端康成

が,「私 は先 日床の間に この絵 をおいてながめ ると,奇

異な形の犬やふ くろよりも,む しろ3匹 の蝶や黄色 い子

供 などに気味悪 く病的 なものを感 じた。卓上の果物や花

などはやや装飾風 に尋常な写生で あるのに,ま は りに小

さく病的なものが こぼれて,蝕 まれた魂 がのぞいてゐる

や うだ」 と述べた13)ことで,そ れ以後の この作 品に対

す る印象が大 きく変わって きたようなのである。現在で

は,こ の作 品に潜む不安 な様相 を指摘 しない人はいない

と言 ってよい。

 あるいは,こ の作品にシュル レア リスム的要素を認め
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る見方 とともに,マ ル ク ・シャガールや ジ ョル ジ ョ ・

デ ・キ リコの影響 を指摘 した もの もある14)。また,《素

朴な月夜》を《海 》と対比 し,そ こから古賀春江の二面性

を論 じたもの もある15)。

 いずれにせ よ,《素朴な月夜》についてのとらえ方は非

常 に曖昧 であった ことは否定 できない し,こ の作品 が,

他の作品 との,な かで も《海》との関係 から論 じられ るこ

とはあって も,そ の作品自体独立 して論 じられたことは

未だないと言ってよいだろ う。それに して も,こ の作品

その もの について論 じるには,古 賀春江の中でこの作品

の占める位置をまず確認することが必要で あるの は言 う

まで もない。

3

 そ こで,こ の《素朴な月夜》が第16回 二科展出品作5点

の中で占め る位置 について考 えてみよ う。画面 に取 り込

まれた《海》の潜水艦 や飛行船,《鳥籠》の機械装置な どの

あか らさまな機械の形態については言 うまで もなく,そ

の明快 な表現,機 械 を扱 う技術者の手 で組み立 てられた

かのよ うな画面の組み立てには,ち ょうどこの1929年 と

ともに始 まった,機 械文明と芸術 との関係につ いての論

議の反映 を見ることがで きるか もしれない16)。とすれば,

《海》や《鳥籠 》はま さしくこの1929年 の産物なのである。

それに対 し,《題のない画》や《漁夫》には1929年 的要素は

これ と言 って見 られない。《題の ない画》は,少 なくとも

そのモチーフを見る限 りそれ以前の延長上にある作品 と

言 ったほ うがよいだろ う。《素朴 な月夜》には,そ れ以前

の作品には見 られなか ったモチー フと して飛行機 と幾何

学的な建物の形態が現れはす るけれども,こ れ らは《海》

や《鳥籠》に見 られ るような1929年 的機械の形態 その もの

とは言 えない。

 同 じ1929年 の二科展 出品作 とは言 え,《題の ない画》と

《海 》との間には大 きな隔 たりが ある。そ こで,比 較の

対象 と して この2点 を取 り出 し,そ れぞれ《素朴 な月夜》

と比較 してみたいと思 うのである。ひ とつの前提 として,

《題 のない画》を1929年 以前的作 品,《海》を1929年 的作

品とみな しているのは言 うまで もない。

 《素朴な月夜》の造形上の位置づ けについて考察する前

に,そ の物理的な位置 について触れておかねばな らない。

東京国立近代美術館 に所蔵 される古賀春江の スケ ッチブ

ックの一冊 に,こ の《素朴な月夜》の下絵 と思われる鉛筆

スケッチ(fig.6左)が 残 されていて,構 想の初期段階の

み ならず,構 想の時期 について考 える手 がかりを提供 し

て くれる。このスケ ッチブ ックは,表 紙 を開けてすぐの

頁 に 「1927.3.30」,頁 半 ばに 「12-311930」 の年記 をも



fig.6《 素 朴 な月夜》 のた めの スケ ッチ

fig.7《 海 》の ための ス ケ ッチ

fig.8《 鳥籠 》の ための スケ ッチ

ち,1927年 の制作の《収穫》の ためのスケ ッチや1931年 の

《現実線を切 る主智 的表情》の ための スケッチ,1932年

の 《白い貝殻 》のためのスケ ッチなどを含み,年 記及び

それ ら完成作の制作年 より推測す るに,1927年 か ら1932

年頃にかけて使用 され たものと思われ る。このスケ ッチ

ブックが,右 開 きに使用 されたのか あるいは左開 きに埋

められていったのか,今 となっては完成作 との関係 から

fig.9 潜水艦,燈 台な どの スケ ッチ

推測 するしかない し,ま た順序よ く頁 を埋めていった と

も限 らないにして も,《素朴 な月夜》のスケ ッチが《海》や

《鳥籠》のスケ ッチ と連続 して描かれ たのはほぼ まちが

いない。この スケ ッチブ ックでは,《素朴な月夜》の スケ

ッチ と《海》のためのスケ ッチ(fig.7)が 同 じ見開 き頁に

描かれ,《海》のスケ ッチの反対面 には《鳥籠》のためのス

ケッチ(fig.8),さ らに《素朴 な月夜》の スケッチの反対

面には自転車に乗 る人物のいるスケッチ,そ のスケ ッチ

と同 じ見開き頁 には,《海》に描 かれ た潜水艦 の断面図の

鉛筆スケ ッチと,《海》に描かれた燈台 とは幾 分異 なるに

せ よ,燈 台の スケッチな どが描 かれてい る(fig.9)。 す

なわち《素朴 な月夜》のスケ ッチは,《海》や《鳥籠 》の スケ

ッチと《海 》の潜水艦 などのスケ ッチ とに挟 まれてお り,

少なくとも着想の時期に関 しては,《素朴な月夜 》も《海》

や 《鳥籠》もそう変わ らない と言 えそ うなの である。 さ

らに言 えば,《素朴な月夜》のためのスケ ッチ と同 じ頁の

半分 を占めるスケ ッチ(fig・6右)は,飛 行船 と倉庫の よ

うな建物,塔,そ れに女性 とい うまさに1929年 的モチー

フから成 るもので,《海》と連続す る雰 囲気 をもってお り,

その隣に位置す る《素朴 な月夜 》の スケッチもまた《海》の

スケッチ と近接す る時期 に描かれた可能性 をにおわせ て

いる。《題の ない画》と《漁夫》の下絵 らしきものは,残 念

ながらどのスケッチブ ックに も残 されていない。

 《素朴な月夜》と《海 》や《鳥籠》のスケッチが,同 じスケ

ッチブックにたとえ連続 して描かれてい ると して も,そ

れでもなお偶然の可能性 を考慮 しなければならないだろ

うし,こ の3点 の作 品の着想や制作の順序 について は,

これだけの材料 か らは推測 の しよ うもない。《素朴 な月

夜 》の制作の時期 につ いて は,つ つ じの花が咲 いている

頃 ほぼ完成 して いた ことを,坂 宗一の回想文17)から知

ることがで きるけれ ども,他 の2点 についてはまった く

知 りようがない。
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 さて《題のない画》との比較に進 もう。《題のない画》に

描 かれているものすべてが私たちに認識できるわけでは

ない。た とえば画面左上の花火の ような ものや左 下の風

車の ような ものな ど,そ れ と明確 には認識 できない もの

もあり,そ れらは私たちに読みとられ ることよりも,画

面の華やかな装飾 となることを欲 しているように見える。

《素朴 な月夜》に描 かれ た形態が まず私たちに読み とら

れることを必要 としていたの と対照的である。 しか しな

が ら,《素朴 な月夜》で も,た とえば人物風の ものに付 け

られた斑点などに装飾への意識を感 じとれないことはな

い。となると,墜 落 しているかに見えた飛行機 も画面の

装飾の ために描 き込 まれただけか もしれない。両者間の

物 の 配置 ・構成 の仕 方の 違 い も大 きい よ うに思 え る。

《題のない画》では,物 はすべて平面的に並べ られ,見

る者と平行に置 かれ る。まった く奥行 きがない。それ ら

が画面 いっぱいに互いの脈絡 もな く,散 りばめられてい

る。無造作で自由 な配置 が意図 されているよ うに見 える。

《素朴な月夜》では,ふ くろうは見 る者に向かって きて

い るし,人 物は遠 ざか っていくように見える。この よう

な前後への運動があるとすれば,煙 を吐 く飛行機の下へ

の運動 はやは り落下 とみなすべ きであろう。ふ くろうや

人物 の他 に,こ の画面に奥行 きを与えてい るもの として,

テーブルの脚の背後 に隠 された果物籠,遠 近感を強調 し

た建物,建 物 と建物の間にできる道路 などがある。画面

はまったく切れ 目なくつながっている。

 《題の ない画》については,古 賀春江 自身,「 感情 や感

覚の素直 な表出でなく,理 智的 に計算 され た画面 を作 ら

うと思ひます」 と言 ってはいるけれ ども18),こ の作品で

は,む しろ感情や感覚の素直 な表現が意図 されているよ

うに思えてならない。一見無造作に見せ る形態の配置の

仕方 といい,筆 の跡 を残すよ うな色の付 け方 といい,た

くさんの色 が互いの境界 を曖昧 にしなが ら重な り合 う点

といい,画 面 はあたかも偶然にそうなったかのよ うな外

観 を持つ からである。色彩や筆の力が存 分に発揮 され る

ことで,画 面 はいっそう装飾性 を増 している。《素朴な

月夜》にもこの色彩のグ ラデーシ ョンが,今 の ところふ

たつ ある自作解説のうちのひとつ19)で使 われている言葉

を借 りれば,色 や形 や線の 「調子の美 しさ」が随所 に見

られ る。 しか し,こ の《素朴 な月夜》では,《題のない画》

ほどの色彩の重な り,境 界の曖昧 さはない。

 《題のない画》などに見られる色彩のグラデーションは,

水彩画家と しての経験 を経て こそ生み出 され たものの よ

うに思 える。 まった く同 じ図柄の水彩画が幸いに して残

ってい ることもあって,こ の《題の ない画》は本来水彩画

と して描 かれ るはずのものではなか ったかと推測できな

いこともない。水彩の《題のない画》(北九州市立美術館
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fig.10《 題 の ない画(下 絵)》

蔵fig.10)で は,鉛 筆の線 がか なり残 って いたり,気 球

の位置が同 じ画面の中で変更 されていた りして,下 絵 と

しての性格 が強いよ うに見えるが,も の ともの との境界

線 が,あ る部分は絵 の具 がに じみ重 なり合い,あ る部分

は塗 り残 され,一 見何の苦労 もなく処理 されているよう

に見える。油彩による色彩のグラデ ーションは,水 彩画

と油彩画の効果の違 いを意識 したときに生 まれた もので

はないか,水 彩画家と しての経験が油彩によって作 り出

され る素材感への関心 を促 したのではないかとも思 える。

《海》などに見 られ る,筆 の跡 を残 さない均一 な塗 りは,

古賀の中で水彩画 と油彩画 との均衡が破 れたとき出てき

たとも考えられ る。1929年 は,古 賀春江 にとって水彩画

家か ら油彩画家への転身の年でもあった。

 次に この《素朴な月夜》を《海》と比較 してみ よう。両者

の モチーフの違 いは今さら言 うまで もない。《海 》や《鳥

籠》に始 まる 「シュル レア リスム風」の作品 に取 り込 ま

れたモチーフの中には,当 時のグラフ雑誌 に掲載 された

写真や,大 衆向けの科学雑誌の図解 をその まま引用 した

ものが あ るこ とが次 第 に明 らか に され て きて いる20)。

《海》の構成 に注 目してみ ると,た とえば画面手前に位

置す る水着姿の女性や右上の燈台のある風景など,確 か

にその題 名に もな って いる海 とまだ関連す るとは言 え,

途切れ途切れの断 片的な ものの寄せ集めによる構成 とな

っている。一方《素朴 な月夜》では,も の とものは決 して

途中で切れ ることなく,連 続 的な構成 となっている。モ

チー フや構成の仕方以外の大 きな違いはと言 えば,色 彩

と筆の用い方 にあるよ うである。《素朴な月夜》で は赤や

黄色の暖色 が目に付 くのに対 し,《海》ではどちらか とい

うと青や緑の寒色が優勢の ように見える。《海》で も,女

性の海水帽 や帆 船な どに赤 い色 が用い られては いるが,

その色 が画面 の中で大 きな面積 を占め るわ けで はな く,

あくまでも画面の アクセ ン トとしての役割 を果たす にと

どまっている。《素朴 な月夜》では,色 が混 ざりあった箇



所 がまま見 られ るが,《海》では若干の色彩のグ ラデーシ

ョンは見 られ るものの,か な り平 らな塗 りとな っている。

この寒色優位 と平 らな塗 りは,翌 年1930年 の《窓外の化

粧》(神奈川県立近代美術館蔵)や 《単純 な哀話》(石橋美

術館蔵fig.11),翌 々年1931年 の《現実線 を切 る主智 的表

情 》(西 日本新聞社蔵)で より顕著 となる。 もの ともの

との輪郭 も,《素朴な月夜》では,ふ んわりと柔 らかい感

じがす るのに対 し,《海》ではす っきりと硬い感 じがす る。

 色彩 については,古 賀 は 「西欧 風の色彩 か ら出発 し,

オ リエ ンタル な色彩に移 り,そ れから再び西欧風の色彩

に戻 り,今 まだ 『サアカス景』などのや うに,オ リエ ン

タルな色彩 に復 らうとしてゐた」 とい う。古 賀の死後,

川端康成は,古 賀の親 しい友人で もあった画家の高田力

蔵 か らこのよ うな ことを聞いたそ うであ る21)。《題の な

い画》については言 うまで もな く,《素朴 な月夜》の色彩

につ いて もまさしく 「オ リエ ンタル」 と言 うにふ さわ し

く,そ れ に対 し《海》の色彩 は 「西欧風」 と表現で きそ う

である。森口多里 も《素朴 な月夜》にある 「農民美術的色

彩」の魅力 を指摘 しているが22),こ の 「農民美術的」 と

い う言葉 もまた,「 オ リエ ンタル」 と同様 の意味 で用い

られているよ うに思 える。

 《素朴 な月夜》で選 ばれ たモチーフは,《題の ない画》と

も,《海》の もの とも違 う。それ らは,私 たちが普通知っ

ている姿で,非 常 に認識 しやすい形 で,い わば固定 した

イメージとして描かれているように見える。かと言 って

それは,《海》や《鳥籠》に登場す るような近代的 なイメー

ジではなく,ま して写真や図解などの既製のイメージと

までは言い切れない。画面構成については,《題の ない

画》のよ うな羅列 的構成 とは言 えない し,ま た《海 》のよ

うなモンタージュによる構成 とまでは言 えない。 しか も

《素朴な月夜》の魅力 は,《題 のない画》の もつ画面 の華

やかな装飾性 と 「オ リエ ンタル」な暖色 中心の色彩に負

うところが大 きい。《素朴な月夜》を1929年 の二科展出品

作5点 の中で あえて序列づ けるとすれ ば,《漁夫》は さて

お き,《題のない画》とも《海 》とも異 なる性格 をもつ と同

時 に,そ れ ぞれの 作品 の要素 をも あわせ もつ ゆ えに,

《題のない画》の後,《海 》や《鳥籠 》の前に置 か ざるを得

ない。

4

 さて,い よい よ《素 朴 な 月夜 》そ の もの につ い ての 考 察

に 進 も う。 ス ケ ッチ ブ ック に残 され た下 絵 スケ ッチ,古

賀 春江 自身 に よ る二 つ の 解説 文 と 一篇の 解 題詩 の存 在 が,

こ こで初 め て重 要 な意 味 を もって くる はず で あ る。

 まず,完 成作(fig.1)と 下 絵 スケ ッチ(fig.6左)と を比

fig.11《単 純 な哀 話》

べてみよ う。下絵 では,た とえば中央下の あた りや右上

あた りにどうして も判別で きない ものがある。その 中で

はっきりと識別で きるものは,ふ くろ うとテーブル,月

と犬であって,こ れらは完成作 にも現 れるもので,こ の

作品の中心的モチーフで あることがわかる。下絵 スケッ

チでは,テ ーブルや犬が何度 も描 き直 され た形跡 が残 っ

てい る。犬 は,下 絵で は体は正面向 き,顔 は横向き,お

まけに とがった顔 と耳の形を もっていたの に,完 成作で

は顔が正面向 き,体 が横向 きに変更 されてい る。この犬

の描写 について は,坂 宗一 の貴重な証言 が残 っている。

ほぼ完成 したこの作品 を古賀から見せ られ,感 想を求め

られ た坂宗一が,「 右下の玩具 の犬 を少 し大 きく したら

画面の均衡 が取れるように感 じる」 と答えたところ,そ

の玩具の犬 はもとは 「作品の中で横 を向いて描かれてい

たのだが,あ とで見ると顔を正面 に,体 も大 きく,ど っ

しりと画面の平均 を取 りつけていた」 とい うのであ る23)。

犬の顔は正面向 きで描 かれ ることで丸い形 を得 ることに

なった。下絵では,テ ーブルは最初四角い形で,し かも

真上か ら見る形ではなく,側 面 から見た形で描かれてい

たようである。円形の テーブルが真上か ら見 る形で描か

れた結果,テ ーブルと月,さ らに犬の顔のそれぞれの 円

い形が対比 され るだけでなく,テ ーブルの上の果物 や花

など もよ り明確 な形態 を私 たちに見せ ることになった。

完成作がいかに明確 な形態 と緊密 な構成をもっているか,

下絵 スケ ッチとの比較 からも明 らかである。下絵にはな

かった建物 が,画 面の緊密な構成 に一役買っている こと

はまちがいない。

 この作品についての古賀春江 自身 による解説がふたつ

残 ってい ることは,前 にも触れた。ひ とつは口絵原色版

の解説 として美術雑誌 『ア トリエ』に掲載 されたもの24),
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も うひ とつ は文芸 雑誌 『若草 』のための 図版 の解説25)

と して書かれ たものである。

 『ア トリエ』の解説文では,「凡 ての自然的経験 －空

想 や夢や感覚等-こ れ等一切の現実 を切断 したい と思

ふ」 と述べ たす ぐ後 に,「現実的犬やテーブルや花瓶 や

家屋や 月等,聯 想の最 も近接する対象 を斯様 に漫然 と平

凡 に置 き並べた。 その裏返 しに された透明な悪意に就い

て この画の方向盤 は判然 され ると思ふ」 とい う文が続 く。

個々の モチーフは個別に とらえられる限 りは現実的な意

味 を担 ってお り,そ れ らは 「置 き並べ」 られることで新

た な関係 を結 び,現 実的 な意味 をは ぎ取 られて しまう。

であるからこの絵 は 「現実的 には全然無意味であり無価

値である」 とい うことになる。認識 されやすい形態 とし

て描かれた結果,こ の画面のすべてのものがどこか作 り

ものめいて見 えた理由が ここで説明 されている と言 えな

いだろ うか。極端 なことを言 えば,そ れ ぞれの形態 が私

たちを容 易に認識へ と促す かのよ うな外観 をもつ ほど,

「現実の切断」 もまた容易になるわ けである。

 もうひとつの 『若草』の解説文では,テ ーブルの上 に

家 が建 ってい ることについて説明がな され る。 「テーブ

ルの上に家が建つてゐることは…一つの自然で,私 達 は

それ をそのまゝに見ればよい」ので ある。私たちの住 む

世界では不条理 なことに見 えて も,絵 画の世界では何 ら

不思議な ことで はないので ある。この 『若草』の解説文

はまた,テ ーブルの上の家 とい う発想が単なる思いつき

や空想の産物 なのではな く,い かに意図的な構想である

かを教 えて くれて もいる。古賀は 『ア トリエ』の解説文

で 「…対象を斯様に漫然と平凡に置 き並べた」 と書いた

ものの,む しろそれぞれのモチーフは意図的に配置 され

た ことが理解 できるの である。『若草』の解 説文の最後

で述べ られた 「その画に描かれた色や形や線や調子等の

美 しいことを楽 しめればよい」 とは,造 形上の必要か ら

テーブルの上の家 とい う発想が出てきたことの説明 とも

とれる し,ま たこの作品の造形美に関す る自信の表明 と

とることもで きるように思える。

 「彼の話－私 はどうして さういふ妙 な所へ行つ たのだ

らふ と思 ふ」 とい う文 か ら始 ま る同 じ題 の詩26)で は,

人か ら聞いた話 として情景 が展 開す る。話 し手で ある

「私」は水の底へ と落ちて行き,し まい には鉄張 りの海

豚の腹の 中へ入って行 って しまう。読 むほ うにとっては

不思議なあ るいは不気味 な光景 に写 って も,「 をか しく

て もうやり切れなかつ た」,「とて もおか しかつたよ」 と

い う記葉が使われていることか ら,「私」 にとっては愉

快 な光景 だったはず だととれるか もしれない。 しか し,

これ らの言葉はやはり恐怖感や不安な感情の裏返 しと理

解 したほ うがよいだろう27)。絵画で使 われたモチーフに
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は現実的 な意味 は託 されてい なかったわけで あるか ら,

絵画 と同 じモチーフが詩に登場 してこなくて も不思議で

はない。ただ 「白い まん丸 い月」だけは絵画にも詩に も

登場 してお り,何 か中心的 なあるいは絵画 と詩 を結びつ

ける役割 を果た してい ることを予想 させ る。

 ここに描かれ たものは,古 賀春江 が言 うよ うに互いに

「聯想 の最 も近接す る」 もの であ る。に もか かわ らず,

これ らは私たちの 中で これ と記 って確 かな像を結び にく

い。ひとつひ とつ は親 しみ深い 日常的なものであるのに,

このよ うに画面 に納 まって しまうと非 日常的な ものへ と

変わ って しまうことを,こ の画面 は教 えて くれ る。《題

のない画》について古 賀自身 が言 って いた 「感情や感覚

の素直 な表出でな く,理 智 的に計算 され た画面」 がここ

にある。ここに展開 されているのは,お そらく古賀春江

の夢か空想に もとつ く世界であるはずなのに,そ れ らが

その まま描写 されるわ けではなく,い ったん古賀春江 と

い う画家 によってろ過 され,組 み直 され た世界なので あ

る。一見 日常的,「素朴 な」光景で ありなが ら,実 際に

は非 日常的な,計 算 された光景が ここで展開 されて いる

とすれば,川 端康成でな くともこの画面 にどこか 「気昧

悪 く病 的なもの」 を感 じて当然の ように思 える。

5

 《素朴な月夜》で自覚 された 「現実の切断」への志向 は,

その後 の古 賀春江 の絵 画の 基本 となった と思 われ る。

1929年 の二科展開催からそ う遠 くない,翌 年1月 の 『ア

トリエ』 に掲載 された 「超現実主義私感」28)では,「 実

感の世界の消滅」 と言 った りあるいは 「現実的意義の消

滅」 と言 った り,そ の表現 の仕 方は さまざまであるが,

この 「現実の切断」 に関す る考察が より徹底 した形 でな

されている。 この 「現実の切断」 こそ彼 にとっては 「超

現実」への第一歩なので ある。 しか も 「現実の切断」の

ために古賀 が選んだ手段は,実 在す るものに最 も近い形

態 を与 えること,最 も識別 されやすい形態 を与 えること

なのであった。現実の一切 を透 明にせんと して,そ の出

発点 としてはあくまでも現実にこだわ るのである。《海》

や《鳥籠》以降の作品では,現 実を切断する手段 として既

製の イメージが利用 され る分 イメージの伝達性が高ま り,

それ だけ 「現実の切断」 も進む一方,時 代性 をも反映す

るもの となる。

 《素朴な月夜》の着想 が《海》や《鳥籠》と同 じ時期であっ

た可能性を考慮 に入れたとき,こ の作品に込め られた も

うひ とつの意味 も自ずと明 らかになって くるように思え

る。《素朴 な月夜》の読 みとられやすい反面稚拙 ともとれ

る形態,中 河与一が 「その線はふるへ,に じみ,直 線 的



ではない」 と述べ てい る29)ような一見稚拙な描写方法,

暖色の意識的使用などは,《海》や《鳥籠》の洗練 された形

態,硬 質の線,寒 色主体の色彩 と対照的で さえある。だ

か らこそ,こ こに 「素朴 さ」 を意識 した作家の作為 を感

じないで はい られない。《素朴 な月夜》と《海》や《鳥籠 》と

の対照的な描写方法は,そ れぞれを意識する中か ら生み

出 され たものではないか。《素朴な月夜》の徹底 した 「素

朴 さ」の表現 は,《海 》や《鳥籠 》との対比 か ら,つ まり

1929年 とい う時代意識 の中か ら生 まれた ものと記えない

だろうか。絵画は あくまで も画家の手によって生み出 さ

れるものであるか ら,こ れは比喩的表現にす ぎないけれ

ども,《海》や《鳥籠》では人の手 を必要 と しない機械生産

による造形が,《素朴な月夜》では機械 とは無縁の手仕事

による造形 がめ ざされている と言 えないだろ うか。《素

朴 な月夜》は,言 ってみれば手工芸 的絵画,つ まり彼が

この1929年 の ある時期 まで押 し進 めて きた絵画 との訣別

を意識 したものではなか ったか。古賀春江は,手 工芸的

絵画の総決算 としての意味合 いを込めて,テ ーブルや花

や果物 を,背 景となっている空や広場 を,そ してこの画

面 を埋 めるすべての ものを,一 筆一筆丹念に美 しい色彩

で描 いていったにちがいない。 この作品の題 名にも使わ

れている 「素朴 な」 とい う言葉にはこの ような意味が込

め られているように思われてな らない。手工芸的絵画と

の訣別 とは,言 い換 えれば,絵 画的技術よ りも内容の重

視を,あ るいは描写よ りも構成重視 を意味する。古賀春

江 自身の言葉 を借 りれば,「感覚形態」か ら 「観念形態」

への重心の移動 を意味 すると言い換 えることもで きよ う

30)。 この作品の魅力は,「 現実の切 断」 とい う知的操作

によって生 まれ る知的な性格 と,画 家の手 によってのみ

作 り出 される感覚的な性格 とが,ま だいずれの方向へ も

徹底 されないまま画面 に存在 しているところにあるのか

も しれない。

 これはほんの一面的で表面的な見方にす ぎないかもし

れないが,以 上のような機械的造形 と職人的造形の分離

の現象は,機 械文明が絵画に及ぼ した影響のひ とつの表

れ としてとらえることもできるだ ろう。古賀春江の《海》

や《鳥籠》以降の作品 には,明 らかに機械文明の影響が見

られるわけであるが,実 は《素朴な月夜》もまた,機 械文

明下におけるひとつの絵画制作のあ り方 を教えてくれて

い るよ うに思 えるのである。《素朴な月夜 》は,た だ単に

1929年 のある時期に,《題のない画》と《海 》の間に制作 さ

れたというだけの偶然の産物ではな く,そ の後の絵画制

作を自覚する過程で生 まれ た作品 として,重 要 な役割 を

担 っていたのである。 これ もまさしく1929年 の産物なの

である。

おわりに

 それに して も,な ぜ古賀春江 は絵画の上で現実とのつ

なが りを断たなければな らなかったのか,そ の背景 につ

いて も考 えてみなければな らない。1929年 を振 り返 って

書かれた 「とりとめ もな く」 とい う随筆31)に,「現実の

生活に情熱 を持てない」 という表現や,さ らに 「現実的

な一切 の欲望や感情や理性 やを切断 してその世界で無表

情にな りたい と思ふ。真空の世界 を造 りたい と思ふ。 さ

うして人間的な一切 を切 り捨てたい と思ふ」 という文な

どが見 られ ることか ら,「現実の切断」への古賀の思い

は 日常生活の中から自然発生的に生まれて きた可能性 も

もちろん考 え られ るけれ ども,彼 を とりまく社会状況,

とりわけ美術界の状況 をも併せて視野 に入れる必要があ

るだろう。

 もともとは これ もまた,あ る意味 では機械文明の発達

に端 を発 してい ると言 えないこともないの だろうが,ど

うもこの頃社会のために役に立つ芸術が求め られる風潮

が あったようなのである。プロレタリア美術の隆盛 もこ

の流れの 中で出て きた ものであろう。 「私のす る事は全

然無意味 で恐 らく現実の生 きた社会に何の役に も立 たな

いか も知れない」32)と言 ってい ることか らもわか るよう

に,古 賀春江 もまたそのよ うな風潮に無関心ではいられ

なかったけれど も,そ れ に迎合 する ことは しなかった。

彼は現実 を社会的角度か らではな く,あ くまで も芸術的

角度か ら見よ うとす る立場 に踏み とどまり,「現 実 を切

断」することで,絵 画の存在価値 を絵画 その ものの中に

見出そうとしたので ある。

 《素朴 な月夜 》が古賀春江 にとって重要な転換点 となっ

た作品で あるのなら,こ の作品は彼 にとって,彼 の絵画

観 と相反するようであるが,自 身の心境 を託 した最 も親

密な作品で もあったはずである。テーブルの上の花や果

物 は自分 自身に対す るはなむけであ り,黄 色 い人物は古

賀春江 自身の姿 なのか もしれない。解題 詩に出て くる

「鉄張 りで出来て ゐる」海豚 の中へすべ り込む彼(あ る

いは私)に は,機 械文明その ものへ飲み込 まれて行 く古

賀の姿 を重ねることができるか もしれない。

           (すぎもとひで こ 石橋美術館)
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註

1） 《素朴 な月夜》が川端康成の所蔵 となった経緯 につい

　　ては,高 田力蔵 「有心の絵」 （『詩の家』9号,1953

　　年11月 ）に詳 しい。

2） この5点 の詳細 については以下の とおりである。

　　　《素朴 な月夜》

　　　　 油彩 ・カンヴ ァス　 116.5×91.Ocm

　　　　 石橋美術館蔵

　　　《海》

　　　　 油彩 ・カンヴ ァス　 130.0×162.5cm

　　　　 東京国立近代美術館蔵

　　　《鳥籠》

　　　　 油彩 ・カ ンヴァス　111.2×145.Ocm

　　　　 石橋美術館蔵

　　 《題の ない画 》

　　　　 油彩 ・カンヴァス　90.0×116.Ocm

　　　　 下関市立美術館蔵

　　　《漁夫》

　　　　 油彩 ・カンヴァス　90.9×72.7cm

　　　　 福岡県立美術館蔵

3） 東郷青児 「二科会 の諸作」,荒 城季夫 「二科に於け

　　る近代性」「みつ ゑ』296号 （1929年10月）

4） 註3に あげたもの以外 で,《素朴 な月夜》につ いての

　　発表 当時の批評には次の ような もの がある。《海》や

　　 《鳥籠》には どうもな じめないが,《素 朴な月夜 》に

　　は好感が もてるとい う批評がほ とんどである。

　　 川路柳虹 「二科 を観る（二）」『読売新聞』1929年

　　　9月5日

　　　森 口多里 「二科会 を評す （三）」『東京朝 日新聞』

　　　1929年9月6日

　　 高森猟夫 「二科小評（上）」掲 載紙不明1929年9月

　　　9日

　　 美術思潮 同人 「二科を語 る」『美之國』5巻10号

　　　（1929年10月）

　　　「二科合評」 『ア トリエ』6巻10号 （1929年10月）

　　 槐樹社同人 「二科展雑観」『美術新論』4巻10号

　　　（1929年10月）

5） 《漁夫》について は,マ ックス ・エル ンス トの作品か

　　らの影響 が指摘 されて いる（速水豊 「日本 シュル レ

　　ア リス ム絵画の 発生－ イメージの移 入 とその影響

　 一」 『日本美術の イコノロジー的研究－外来美術の

　　日本化 とその特質一[平 成元年度 ・二年度科学研

　 究 費補助金 （総合研究A） 研究成果報 告書]』1991年

　　3月 ）。

6） 坂宗一 「サーカスの景」 『古賀春江回顧展』（展覧会
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　　図録,1975年11月,福 岡県文化会館）

7） 永松定 「古賀春江氏の絵 に就 いて」（『風車』4巻4

　　号,1930年11月 ）には 「玩具の駒 犬」 という記述 が

　　 ある。

8） 美濃ちどり 「前衛画家古賀春江 とモ ンタージュ的作

　　品－ デ ・キ リコの作品 との関連 を中心 と して」 『民

　　族藝術』5号 （1989年4月 ）

9） 寺門臨 太郎 「クレーと 日本:受 容の端緒 」 『パ ゥ

　　ル ・ク レーの芸術』（展覧会図録,1993年,愛 知県美

　　術館 ・山口県立美術館）

　　寺門臨太郎 「日本におけるク レー受容の端緒」 『愛

　　知県美術館　研究紀要』1号 （1994年3月）

10） これに該当す るもの は以下の とお りである。

　　　川端康成 「古賀春江」『現代 日本美術全集6巻 』

　　　 （1955年8月,角 川書店）

　　　宮川寅雄 「古賀春江一 日本 シュール ・リア リズム

　　　の発生」『日本近代絵画全集9巻 万鉄五郎 ・小出

　　　楢重 ・古賀春江』（1963年2月,講 談社）

　　　岡田隆彦 「耽美主義的幻想」『日本の世紀末 』

　　　（1976年2月,小 沢書店）

　　　中野嘉一 『古賀春江一芸術 と病理』 （1977年11月,

　　　金剛 出版）

11） 以下のものが これに該当す る。

　　　石井柏亭 「古賀春江の芸術」『古賀春江』（1934年

　　　 9月,春 鳥会）

　　　古川智次 「古賀春江－その 多彩な表現一 」「古賀

　　　春江=前 衛画家の歩み』 （展覧会図録,1986年,

　　　石橋美術館 ・ブ リヂス トン美術館 ）

　　　杉本秀子 「1929年の古賀春江」『デ アルテ』5号

　　　 （1989年3月 ）

　　　大谷省吾 「超現実主義と機械主義の はざまで－古

　　　賀春江,阿 部金剛,東 郷青児」「藝叢』11号 （1994

　　　年 ）

12） 荒城季夫 「二科 に於け る近代性」（前掲註3）

13） 川端康成 「古賀春江」（前掲註10）

14） 森口多里は,こ の作品 をシュル レア リスム的作品 と

　　 し,シ ャガールの影響 を指摘 している（『明治大正の

　　洋画』,1941年6月,東 京堂）。

　　 この作品の シュル レアリスム的要素を積極的に認め

　　た論考 として,以 下の もの があげ られ る。

　　　阿部良雄 「モダニズムとメタフィジ ック－古賀春

　　　江 の魅力につ いて－ 」『古賀春江－前衛画家の歩

　　　み』 （前掲註11）

　　　美濃 ちどり 「前衛画家古賀春江 とモンタージュ的

　　　作 品」（前掲註8）

15） 中河与一 『フォルマ リズム芸術論』（1930年5月,天



  人社)

  中村義一 「古賀春江の芸術の アンビバ レンス－絵の

  背後の身体 について－」 『京都教 育大学紀要A(人

  文 ・社会)』70号(1987年3月)

  中村義一氏は,こ の2点 の作品の他 に《漁夫》を対比

  させる。

16)こ の論議 は1929年 から翌年頃 にかけて盛んにな され

  た。美術 に関する ものだけでも次のような著作や記

  事がある。

   板垣鷹穂 「機械文明 と現代美術」『思想』83号

   (1929年4月)

   『ア トリエ』6巻5号 〈新形態美断面号 〉(1929年5

   月)

   荒城季夫 「新 しき世紀の美術－機械美 と美術－」

   『みづゑ』295号(1929年9月)

   板垣鷹穂 『機械 と芸術の交流』(1929年12月,岩 波

   書店)

   『機械芸術論』(1930年5月,天 人社)

  古賀春江にも 「機械 と美術」 と題す る文章が ある

  (『若草』7巻6号,1931年6月)。

17)坂 宗一一 「サーカスの景」(前掲註6)

18)古 賀春江 「題のない画」『ア トリエ』7巻1号(1930

  年1月)。 古川智次編 『写実 と空想』(1984年10月,

  中央公論美術出版)所収。

  この 『ア トリエ』誌は 「超現実主義研究号」 と銘打

  たれ たもので,古 賀のこの 自作解説は口絵 として掲

  載 された作 品の解説 として書かれ たのであるが,そ

  もそも 「超現実主義」の絵画 とは見 なされなか った

  《題 のない画》がこの号 に掲載 され ること自体 が疑

  問である。古賀 はこの特集号のために 「超現実主義

  私感」 とい う文章 を寄せてい るので,こ の自作解説

  も,特 定の作品 についての解説 というよ り,古 賀の

  絵画観 の表 明ととるほうが よい ように思 える。「超

  現実主義私感」で言わんとす ることの要約ともとれ

  る文章である。

19)古 賀春江 「『素朴 な月夜』 に就いて」 『若草』5巻10

  号(1929年10月)

20)速 水豊 「古賀春江の超現実主義絵画 と同時代の イメ

  ー ジ」 『美術史』137冊(1995年3月)

21)川 端康成 「末期の眼」『文藝』1巻2号(1933年12月)

22)森 口多里 「二科会 を評す(三)」(前掲註4)

23)坂 宗一 「サーカスの景」(前掲註6,17)

24)古 賀春江 「素朴な月夜」『ア トリエ』6巻9号(1929

  年9月)

25)古 賀春江 「『素朴 な月夜』に就いて」(前掲註19)

26)『 古賀春江画集』(1931年,第 一書房)。 『写実 と空想』

  所収 。

27)中 野嘉一氏は,こ の 「とてもをか したつたよ」 とい

  う表現 に分裂性気分 を読 みとっている(『古賀春江 －

  芸術 と病理』,前掲註10)。

28)古 賀春江 「超現実主義私 感」 『ア トリエ』7巻1号

  (1930年1月)。 『写実 と空想』所収。

29)中 河与一 『フォルマ リズム芸術論』(前掲註15)

30)古 賀春江 「写実 と空想(或 は具 象と抽象)」 『ヒュー

  ザ ン』12号(1932年4月)。 『写実 と空想』所収。

31)古 賀春江 「とりとめ もな く」 『文藝春秋』7年12号

  (1929年12月)。 『写実 と空想』所収。

32)古 賀春江 「とりとめもな く」(前掲註31)

 本稿 は,1995年2月25日 に石橋美術館で行われた小研

究会(第15回 日本近代美術研究会)での発表 にもとづ くも

のです 。本稿 をなす にあた って,下 関市立 美術館 では

《題 のない画》を,東 京国立近代美術館ではスケ ッチブ

ックを調査 させていただきました。この場 を借 りて両館

の方 に心か らお礼 を申 しあげます。
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