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1929年 以降の古賀春江

杉本秀子

古賀春江 （1895―1933）の制作期 を大 きくふたつ に分ける

とすれば,1929年 （昭和4） に区切 りをお くのが一般的であ

る。従来 の彼の絵画 とは組立て方が全 く異 なる2点 の作品,

《海》（東京 国立 近代 美術館蔵fig.1） と《鳥籠》（石橋 美術 館

蔵fig.2）が この年 の制作 だか らであ る。《海》も《鳥籠》も

分断 された複数の空間の寄せ集めからな るように見えて,

実 は断片の単なる集積ではな く,ひ とつの統一あ る画面 を

志向 し再構成されたもので あった1）。

　 ところが,《 海》と《鳥籠》に始 まる古賀春江 の後半期 の

「シ ュルレアリスム風」絵画 は,彼 の生前 には一体 に不評

で,前 半期 の,特 に 「クレー風」あるいは 「童画風」 と呼

ばれ る作品を懐 か しむ声 さえ聞かれたほどである2）。後半

期 に親交のあった川端康成や東郷青児で さえ,古 賀の後半

期の試みをひとまず評価 しなが らも,古 賀 の中で一貫 して

流 れる ものを 「仏法 のをさな歌」,あ るいは 「牧歌 的な詩

情」 とい う言葉で表現 し,そ の古賀生来の ものが 「クレー

風」 の絵画で花開 いた と見 なし,そ れ故その時期の作 品に

愛着 を感 じていた3）。

　 それでは,《海》や《鳥籠》以降の作品が 当時あま り歓迎 さ

れなかったのは何故 だろうか。当時の批評 をもとにその理

由を考えてみよう。同 じ1929年の第16回 二科展出品作の中

で は,こ の2点 よ りもむしろ他 の3点 《素朴 な月夜》（石橋

美術館蔵fig.3）,《 題 のない画》（下関市立美術館蔵）,《漁

夫》（福 岡県立美術館蔵）のほ うが好感 を もたれ,な かで も

《素朴 な月夜》と《題のない画》は,古 賀本来の ものが発揮 さ

れているとい う点か らも好評だ ったようだ。それ に対 し,

《海》と《鳥籠》は,説 明的す ぎる,画 面 に統一性が ない,古

賀の資 質か らか け離れている,な どの批判 を浴 びている4）。

その後 も古賀春江 は二科会に作品 を送 りつづけるのである

が,そ の作 品は,無 視 こそ されなか った ものの好意的 に迎

えられた ことはほとんどなかった5）。 これはまた古賀の後

半期の作 品が常 に問題 を投げかけ,あ る意味では注 目され

てい たとい うことの裏返 しともとれよう。現代社 会からの

逃避 であ り,描 か れて いる内容が空虚であ り,「印刷 ポス

ターめいて生 きた感 情は働 いてゐない」な どの批評 も見 ら

れた6）。1929年 以前の,す なわち《素朴 な月夜》や《題 のな

い画》以前の絵画 は,「構 図の美」あるいは 「色彩 の交錯 に

よる効果 の美」 とい う言葉で評 され る7）にふさわし く,そ

のために親 しみやす く,し かるに《海》や《鳥籠》以 降の絵画

は,美 を排 除した ところで展開 しているように見 え,乾 い

た冷 たい印象 を免 れえなか った とい う点 に,古 賀春 江の

1929年 以降の絵画が当時 において あまり評価 されなかった

大 きな理 由があるように思 える。

　 さて,そ れか ら約60年 を経た現在の私たちの古賀春江 に

対す る態度はどうであろうか。1929年 以降の古賀春江 の制

作 を,外 山卯三郎 が評 したように単 なる 「一時的現象8）」

と言 い切れるだろうか。私 たちが古賀春江 を研究の対象 と

する とき,1929年 以降 を取 り上げることが多いの は否めな

い9）。1929年 以前の絵画 は,私 たちに感覚 的に理解で きる

面 を持つの に対 し,1929年 以降の絵画 は,感 覚的に見 られ

ることを拒み,古 賀春江 自身,絵 画 を 「意識的構成」 と言

い,さ らに 「理智 的計 算」 とまで言 って いる10）ことか ら

も明 らかなように,論 理的 に分析 されるこ とを要求す る性

質の ものであるように思 える。古賀の後半期 の絵画的試 み

は,絵 画 を論理的 に組立て る方向へ と向か うことになった。

その絵画 は,ま さ しく論理的性格 を もつゆ えに,当 時 に

あ っては欠陥あ りと見なされ理解 されにく く,今 日では逆

に研究 テーマ とな りやす いのか もしれ ない。 ともあれ,

1929年 以降の古賀春江の絵画 は,そ の時代の中か らしか生

まれなかった ものであ り,も し古賀春江 を時代的に位置づ

けることがで きる とすれば,当 時で は問題点が多いとされ

ていた この1929年 以降の制作を抜 きにしてはあ りえないの

である。

　女性像 は,1929年 以降の古賀春江 の絵画 を大 き く特徴づ

ける ものである。そのすべ てに女性像が現われるとい うわ

けではないが,後 半期の古賀の絵画 は女性像を軸 として展

開 しているように見 える。その女性像 には肉体 の丸み をも

つ具象的形態 と単純化 され変形 させ られた抽象的形態があ

る。女性像の現われ方 を厳密に時代的に跡づ けるこ とは容

易で はない として も,少 な くとも具象的形態か ら抽象的形

態へ と大 きく変化すること,そ してその女性像は単独で描

かれることはな く,必 ず何 らかの形態 とともに描かれるこ

とだけは誰の眼 にも明 らかであろ う。

　古賀春江の制作全体 を見渡す と,女 性像 と言 えるものは,
「ク レー風」 という空白期 をはさみ,そ れ以前,す なわち

1925年 以前か,あ るい は1929年 以降に集中 して現 われる。

その女性像 ひとつ を取 って見ても,1925年 以前 と1929年 以

降 との両者間の違 いは明白である。以前 は,た とえば1925

年 の所在不 明の作 品《肩掛 けの女》（fig.　4）に見 られ るよう

に,女 性 の形 態 をい くつ かの面 に分解す るこ と,そ れ に

よって画面全体 を面の組合せ として緊密に仕上げ ることに

関心が向け られていたように見えるのに対 し,1929年 以 降

の女性像 はそ うい う造形 的関心か ら生 まれた もの とは思 え

ない。その女性像 は,絵 画 に論理性 を与 え,何 らかの意 味

を伝達す る役割を担 うもの となる。
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I 具象 的女性 像 1929―31年

 残 された作品や その図版 などを見る限 り,具 象的女性像

が描 かれる期間は,1929年 から1931年 の間にほぼ限定で き

るようだ。その間の作品に何 らかの法則性 を見つ けるには,

女性 が全身像 として描かれているか半身像 として描かれて

い るか,着 衣像であるか裸体像であ るか,あ るいはまたそ

れ ら女性像 に対応 すべ き形態はどの ような ものであるか を

考 えてみなければな らない。女性像以外 の形態には,大 き

く分 けて時代性 を表わす もの と時代性 をもたない図的形態

とがあ るように思 える。そのいず れか を厳密 に見分けるの

はむずか しい し,ひ とつ の画面にそのふたつの要素が混在

している場合 ももちろんあるに して も,時 代性 を表わす 同

時代 的形態が主 となる画面 には女性 は全身像で描かれ,没

時代 的図的形態か らなる画面 には半身像で描かれるとい う

大まかな法則性 をそれ ら作 品に見出すことがで きるように

思える11)。

I-1 全身像と同時代的形態

 女性全 身像 と同時代的形態の組合せは,1929年 の《海》と

《鳥籠》をは じめ,1930年 の《窓外 の化粧》(神奈川県立近代

美術館蔵fig.5),1931年 の《現実線 を切 る主智 的表情》(西

日本新 聞社蔵fig. 6),そ して現在で はその図柄 しか見 る

こ とので きない1930年 の《女 の まは り》(fig.7),お よび

1931年 の《朧うなる時間の直線》(fig. 8)と 《感傷の生理に就

いて》(fig. 9)に 現われている。女性 が着衣であ るか裸体 で

あるかでその女性の担 う意味 も違 って くる。女性 は衣装 で

おおわれ ることで その時代 の空気 をもまとうことになる。

いず れの作品で も,女 性 の表情,ポ ーズ,服 装 などが画面

の印象を決定づ ける重要な要 因となってい るこ とに変わ り

はない。

 女性像 とともに描かれるのは,都 市風景や都市風俗 とし

てのスポーツ,高 層建築,乗 物 など近代都市 を象徴す るも

のであ り,し か も,新 しい形態の美 として当時注 目を集め

て いた ものばか りであ る12)。それ らは近代 的都 会的雰囲

気 を画面 に吹 き込む ものであるとともに,画 面 を幾何学的

に明快に構成する ものとして,あ るいは画面 に動 感を与 え

るもの として重要な働 きを している。なかでも目につ くの

は,最 新技術 を駆使 した乗物,工 場 を思わせ る機械装置 な

どに代 表 され る機械 の形態で ある。都市 としての機能 や

人々の都市 生活 を支える ものであ り,そ もそ も幾何学的形

態 を備 えもち,そ れ 自体動力 をもつ機械の形態 こそ,女 性

像 と対置 さるべ き形態 として最 もふさわ しい と言 うべ きで

あろ う。単なる近代的な ものの集積 からは画面 に動感は生

まれない。《窓外 の化粧》の左下の機械装置 とともに描かれ

た抽象化 された人体 は,機 械の もつ生命力 を暗示 している

ようにも見える し,そ の人体の右腕がその機械装置か ら飛

び出すかのご とく力強 く肉体の厚 みをもって描写 されてい

るの も,機 械 の もつ動感 を表現 しているのか もしれない。

 ところで,当 時(1929―31年 頃)の 二科評 を見る と,「メ

カニズム」 という言葉 をたびたび 目にす る。その言葉は,

新 しい美 としての機械の形態,機 械 に対す る夢 な どを描写

した絵画 に与え られ た名称 であるのは もちろんであるが,

たとえば東郷青児 や阿部金剛など,必 ず しも機械 そのもの

を描いたわけではない画家 をも総称 し,1929年 以降の古賀

春江 の絵 画の ほ とん どを包括す る もので もあ り,「メ カ

ニ ックな技法13)」あるいは 「メカニ ックの構成14)」とい

う表現 もなされていることか ら,単 なる機械 の描写 という

意味 だけでな くもっと広い意味で使 われていたようである。

古賀春江の作 品にも見 られるように,た とえ機械その もの

でな くとも,抽 象化 された幾何学的形態に対 して も,ま た

画面 の幾何学 的組立てに対 して もその言葉が用い られてい

たのではないかと思われる。また,当 時の二科会 において

最 も尖端 を行 く一派の画面 が,多 少 とも何 らかの形態の組

合せ か らなるため,画 家 として よりは職人的な能力が要求

される というむ しろ否定的な意味 もその言葉には含 まれて

い るように思 える。古賀春江の女性像 と機械の形 態は,こ

のような 「メカニズム」の勢いの中で生 まれて きた もの な

のである15)。

 1929年 以 降の古賀春江 は既製の図 を組合せて画面を作 っ

た,と 同郷の画家坂宗一 は証記 してい る16)が,な るほ ど,

お互いの大 きさの釣合 い も実際の大 きさの比例で はとらえ

られていない し,同 じ画面の中に内部構造 を露 にした機械

の断面図 と明確 な陰影を もつ ものが 同時に描 かれているの

もこれで うなず けよう17)。

 古賀春江が既製図か ら出発 した と仮定 して も,実 際に画

面 に描か れた機 械の形態 のほ とん どは,《海》の飛行船 や

《現実線 を切る主智的表情》のロボ ッ トなどは別 として,円

形や方形,そ れ らをつな ぐパ イプ状 の もの など幾何学的要

素のみが抽出 されたかの ような図形の連 な りとなってお り,

想像ではあるが,も との図 との距離 を感 じさせる。古賀 は

既製図をその まま画面 に持ち込 むことはほ とん どな く,そ

の過程で古賀春江 の中に機械の形態の造形 的役割 をも考慮

す る画家 としての意識が働いていた ように思 える。その図

形化 はしだいに強 まってい ったように見える。か と言 って,

それらはまだ機械の形態 を失 って しまうほ ど分解 され抽象

化 されているわけではない。

 次 にこの時期の女性像 に 目を向けてみ よう。《海》に描 か

れ た 「女 流 水泳 家18)」で あれ,《 窓外 の化 粧》の 「ダ ン

サー19)」であれ,あ るいは《鳥籠》の 「少女20)」であれ,

《現実線 を切 る主智 的表情》の 「断髪 に乗馬服 のモ ガ21)」

であれ,生 きた人間 としての息づかいが伝 わってこないの
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は何故だろ う。彼女 らはどこかマネキン人形 のような外見

をもつ し,容 貌か ら彼女 らの国籍 を読み取るのもむずか し

い22)。機械 の形 態 と同様,こ の場合 も何 らかの既製図 の

存在 を考えなければならないだろう。た とえば,写 真 や雑

誌の グラビアなどか ら写 しとられたとするならば,彼 女 ら

が流行 の衣装 に身を包 み,裸 婦 もまたみご とな プロポ ー

シ ョンを もち,あ まりにも昭和初期 とい う時代の雰囲気 を

発散 してい るの も,ま た,た とえば,《海》の水着 の女性や

《窓外 の化粧》のダ ンサ ーな どに典型的に見 られるように,

まるで一箇所か ら強 く照明が当て られているかのように,

彼女 らの肉体が明るい光の当たった部分 と暗い陰 の部分に

明確 に分かれていることも説明がつ くように思える。古賀

の陰への並々ならぬ関心 は,写 真か ら得 られた ものである

か もしれない。大半の機械 の形態の現 われ方 とは対照的に,

女性 たちは既製図か らそのまま抜 け出 して きたかの ように

見 える。彼女 らは,た とえ既製図そのままでな くとも,少

な くとも既 製図を意識 した描写 となっているように見える。

彼女 らがその時代の女性た ちであることは誰の眼 にも明 ら

かなのだ。

 物体の陰に注 目すると,《海》の飛行船ツェ ッペ リン号や

《窓外 の化粧》の落下傘23)は,こ れ もまた写真 の類 いか ら

写 しとられたとしか考 えられないほどの くっきりとした陰

をもつ。これらもまた,時 代 のひとつの姿 と して誰にで も

す ぐ理解 されるものなのだ。《海》と同 じ飛行船は,阿 部金

剛が1929年 に制作 した《Rien No. 1》(福 岡県立美 術館 蔵

fig. 10)に も描かれてい るが,阿 部金剛の描 く飛行船が全 く

陰を もたず,形 態 も単純化 されているのに対 し,古 賀春江

の飛行船 は,ま るで写真 をその まま張 り付 けたよ うな形態

と陰を もっているのが対照 的であ る。1929年 という時代 を

象徴す る同 じ飛行船が画面 に取 り入れられている ものの,

両者 の役割の違い は明 らかである。古賀春江の飛行船は,

む しろ意味的に重要で,時 代の雰 囲気 を画面に持 ち込む と

ともに,右 側 の女性像 を左側の機械へ と結びつ けるもの,

阿部金剛の飛行船の形 を した物体 は,造 形的に重要で,画

面上半分の空 間を埋めるモ ダンな形態 とな ってい る。

 女性 と機械の形態を同時 に描 くことで古賀春江の画面 に

は何が生まれるだろ う。 これ らの絵画は,当 時の批評 に も

あ るように,「機械美 に対す る人間の感情 を暗示 した24)」

もの なのか,「機械 主義 に対 する幼稚 なア レゴ リーであ り

説 明で あ るに過 ぎない25)」 もの であ るのか,そ れ とも

「一般観衆 を,唯 単 なる題材及 び画題へ の好奇心 のみで引

留め ようと26)」しただけなのか,「 唯だ機械 的形象 を籍 り

て小市民生活 の夢想 を語 らうといふに過 ぎない27)」もの

なのか,い やそれ以上の何 かなのか,今 ここで断 じること

は容易で はない。女性像 はまさにその時代の象徴であ り,

機械 の形態 もまた,た とえかな り幾何学的図形化が進んで
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いるとは言えまだ文明を象徴する ものであ ってみれば,そ

の両者が ともに描かれることで互 いのぶつか り合いによっ

て生 じる力が,す なわちその時代の もつ力が表現 される と

いう解釈 も可能か も しれない28)。両者 は ともに描かれ る

ことで造形的 にも意味的 にも互いの力 を強 め合い,そ の力

が古賀春江の画面を支 えるものとな るはず である。女性像

と,機 械 の形態を始 めとする同時代的形態 との関係如何が

作品の密度 を左右す るのである。 ところが,同 じ時代の空

気 を吸っていた人々にとっては,如 何せ ん,そ の女性像 も

機械 の形態 ももし既製の図から出発 してい たのであればあ

まりに生の印象が強す ぎ,そ のため古賀の画面に生 まれる

運動 を見逃 して しまっていたのではないか と思える。ただ

し,1931年 の《感傷の生理 に就いて》に関 し,「古賀氏 の絵

の一つ に機械 の上 に女が横 はってゐるのがある。併 しこれ

だけで は絵にならない。ただ二つの材料である。 これに相

互交渉 を起させ る電流が必要だ。この電流 を作家のエスプ

リー と呼ぶ。……29)」とい う批評 を残 した福沢一郎 は,

女性 と機械 によって古賀の画面に生 じるはずの効果 を認識

していた とも言え よう。

 女性 と機械の組合せか らなる絵画 は,そ れぞれの形態が

もともと既製の ものであればなおさら,単 調 な型,福 沢一

郎の言葉 を借 りれば,女 性 と機械の間に 「電流」 が通 わな

くなる状態 に陥 りかねない面をもつにちが いない。古賀春

江のそ ういう絵画のすべてにその危険性 はすでに胚胎 して

いる と言 えなくもない。 この種の絵画を古賀春江 が制作 し

たのは1929年 か ら31年 までの短い期間にす ぎないの も,古

賀春江 自身のあるいは社会全体の機械 に対す るとらえ方の

変化 が背景にあったか らか もしれないが,組 合せ からな る

絵画 その ものの中に存在す る限界のせ いであるか もしれな

い。事実,《朧 うなる時間の直線》や《感傷の生理 に就いて》

は,現 在所在不明のため図版や絵はが きな どの印刷物で し

か見 ることがで きないのだが,そ のために実際よ り平板 な

印象 を与えている可能性 も考慮 しなければな らないが.そ

の点 を差 し引 いて も,女 性 と機械 の間に存 在す るはずの緊

張 を感 じとることがで きないように思 える。いずれの女性

も裸体であるため時代 の雰囲気 が伝 わ りに くいこと,《海》

や《窓外の化粧》な どと違 って,女 性 と機械 が画面の左右 に

配置 されるで もな く,対 角線 をなすので もな く,同 位置 に

描かれているの も,通 俗的 な印象 を与える一 因となってい

るか もしれない。女性 と機械ない し同時代 的形態の組合せ

か らなる古賀春江 の絵画は,時 代性に負 う ところ大であ り,

時代の産物であったとも言える。その意味で は,こ れらの

絵画は外 山卯 三郎 の言 うように確かに 「一時的」 な もので

もあ った。



fig.5 fig.6

fig. 7 fig.8

fig.9

fig.10
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I-2 半身像 と没時代的形態

 機械 の形態ない し同時代 的形態 は,た とえば1933年 の

《文化 は人間を妨害す る》(fig.11)の高層 建築の ように例外

的 に現われはする ものの,1931年 を最後に描かれることは

ほとん どない。その《文化は人間を妨害す る》の ビルディン

グに して も,こ れ もまた絵 はが きで図柄 として しか見 るこ

とがで きないのであるが,都 市の イメージとしてよ りは厚

みを失 った図的形態 として画面に鋭 さを加 える造形的一要

素 としての性格が強い。女性像が肉体 と しての厚 みと形態

を失 い,抽 象的な形態へ と変化するのも,こ れにも例外 が

ある ものの,ち ょうど1931年 を区切 りと している。具象的

女性像 と同時代的形態 との強い相 互関係 を感 じないわけに

はいかない。

 ところが,具 象的女性像 とは言 え全身で描かれていない

作品が数点残 っている。それ らの作品には時代性 を表 わす

形態がほ とんどと言って よいほど現われてこない。1930年

の 《単純 な哀話》,1931年 の《感傷 の静脈》と《厳 しき伝 統》

(以上3点 とも石橋 美術館 蔵fig. 12,13,14)は,こ の半身

像 と没時代的形態 の組合せ か らなる絵画 に含めることがで

きよう。女性は着衣の半身像か頭部のない裸婦の形態で現

われる。 これ ら女性像か らもまた,光 線の具合 や容貌な ど

を見 ると写真の類 いか ら写 しとられたとい う印象 を強 く受

ける。 と りわけ《感傷の静脈》の女性 の背後 に描かれた影 は,

この女性がた とえ写真に もとづ き描 かれた もので な くとも,

スタジオでの撮影 を強 く意識 して付 けられた ものの ように

思 える。 とは言 え,彼 女 らは,半 身像でその衣装がわず か

しか見えないため,《海》や《窓外 の化粧》の女性ほ ど時代性

に包 まれていない。古賀春江は《海》や《窓外 の化粧》では既

製の イメージをそのまま差 し出 していたのに対 し,こ こで

は既製のイメージか ら離れ ようと しているように見える。

一方
,女 性像 に対応すべ き近代の イメージが ここには見あ

た らない。その代 わ り私たちにはほ とんど未知の図形 とし

ての形態 が彼女 らを取 り巻 いてい る。画面構成 もまた,

《海》や《鳥籠》に見 られたよ うな複数空 間の集積 として多層

をなす ものではな く,奥 行 を遮断 された平板 な面空 間 と

なっている。空間 に注 目す ると,多 層 をなす空 間は早 くも

1930年 に崩壊 の兆 しがあった。女性全身像 と機械あ るいは

同時代的形 態の絵画 もまた,す べ てが多層 をなす空間を も

つ わけではなかった。

 ここに描 かれた女性像 もやがて抽象化 されるものであろ

うか。 もうすでに1931年 の《感傷 の静脈》や《厳 しき伝統》の

肉体の一部 で抽象化が始 まってい る。女性像以外 の形態の

ほうで も,1930年 の《単純な哀話》では平面的図的になって

はいる もの の,完 全 に抽象的記号的になってお らず,半 分

に切 られた メロン,煙 を吐 く魚,木 の芽 の断面図を容易 に
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認識で きていたのが,翌1931年 には,円 形,飛 翔する物体,

尾 ひれ状 の ものがついたもの,放 射状に広 がってい くもの,

長方形の もの など,単 なる記号的物体 と化 し,抽 象化が進

んでいるのである。両者 ともに抽象へ と傾 き始めた時,ま

た新たな試みがなされなければならなかった。 この女性半

身像 と図的形態は,た とえその図的形態が 同時代 的形態か

ら派生 したもの とは限 らないに して も,古 賀春江 にお ける

全 く新 しい絵画の誕生 とい うよ り,全 身像 と同時代的形態

の組合せか ら変化 した過渡 的段階にあるもの と見 るべ きだ

ろ う。女性像 を軸 とする とき,こ れ らの絵画 もまた,1929

年の《海》や《鳥籠》の延長線上 にあるように思える。

fig.11

fig.12



fig.13

るとは言 え,そ のイメージの利用の仕方が他の作 品と異 な

るように思 える。古賀春江は,こ の場合誰 の眼に も明らか

なイメージを得るために精神病者のデ ッサ ンを取 り込 んだ

ので はないだろう。彼 の後半期の制作の軸 となる女性像 を,

既製 のイメージその ままと してでな く,自 分 自身のイメー

ジ として再構成す る必要 を感 じていた過程でこのデ ッサ ン

と出会 った と言 ったほ うがふ さわ しいように思 える。抽 象

化 された女性像が実際に彼 の制作 の核 となるのは1932年 以

降の ことであ るが,少 な くとも,古 賀春江の中ではすでに

1930年 に抽象化へ の志向が働 いていた ということ,さ らに

この作品が古賀の抽象化への傾 きを大 きく推 し進める契機

となったことはまちがい ない31)。

 1932年 の《白い貝殻》(個人蔵fig. 17),1933年 の《深 海 の

情 景》(大原美術館蔵fig.18)と 《文化 は人間を妨害す る》な

どでは,抽 象 的女性像 が画面の主導 的要素 となっている。

しか し,そ こで目をひくのは,ま るで図鑑類から写 された

かの ような生 き物た ちの姿 であ る。《白い貝殻》で は2個 の

貝殻が,《深 海の情景》では海 の生 き物が,《 文化 は人間 を

妨害す る》では馬や魚 な どが画面 の意味的役割 を担 ってい

るように見 える。古賀春江の内面世界がこれら生 き物だ ち

の姿 となって表面化 したとしか考 えられない。女性像の抽

象化が強まる」一方で,そ れ を取 り巻 くものが具体的形態 を

得 ることになったのだろうか。ここで もまた古賀春江 は,

生 き物だちに具体的形態 を与え ようとして既製の イメージ

に もたれかかる。 しか し,こ れ らの生 き物は,も う時代性

を表 わす ものではない。彼 の絵画は時代 との接点 をな くし

て しまっている。

fig.14

Ⅱ  抽 象 的 女 性 像 1932-33(あ る い は1930-33)年

抽 象化 された人体 とい うことであれば,す でに1930年 の

《窓外の化粧》の左 下部分に見 られた。 同 じく1930年 の《涯

しな き逃避》(石橋 美術館蔵fig.15)に 描か れた人間の両脚

や長い髪を思 わせ る形態 を女性像 と見なすのであれば,女

性像の最初 の抽象化へ の傾 きは,早 くも1930年 に始 まって

いたと言えな くもない。この作 品が精神分裂病患者の鉛筆

デ ッサ ン(fig.16)を下敷 きに描かれた もので あるこ とは周

知の事実 である30)。この作 品 もまた,1929年 以降の古賀

春江 の絵画の例 に もれず,既 製のイメージか ら出発 してい

 古賀春江 は,1929年 に始 まる後半期の絵画制作 の過程で,

外へ と開かれた世界 から内に閉ざされた世界へ と向かいつ

つ時代性 を失ってい った ように思 える32)。古賀 春江 が時

代 との接点 をもった時期があ ったとすれば,唯 ー1929年 な

い し翌1930年 頃であ ったと言えよう。

 その時代 との接点が古賀春江にどのように して もた らさ

れたか,も う一度,1929年 の時点に戻 り,古 賀春江の制作

の土台 について考 えてみよう。典拠 を明 らかにで きていな

い現在,未 だ推測の域 を出ないけれ ども,古 賀春江の絵 画

に現 われる女性 も同時代的形態 にして も,目 の前 の対象 と

して とらえられた ものではな く,一 度カメラや他 人の眼 を

通 して見 られ結ばれた実体のない像 にす ぎなか ったので は

ないだろ うか。古賀 は流動する現実の中に題材 を見つ ける

ことをやめ,一 度定着 された ものの影 を利用す る。時代の

象徴 として選 ばれた ものは,古 賀春江 自身が掬い とった も

ので はな く,す でにその時代の中にイメージとして定着 し

ていたものではなか ったか。いや,既 製のイメージとして

取 り込 まれた ものが結果 として時代性 をもつ ものであ った
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だけなのか もしれない。1929年 を頂点 とする古賀春江 と時

代 との接点 は,実 は意識的に獲得 された ものではな く,時

代への関心か ら生 まれた ものでもなかったのではないか。

であるならば,古 賀春江の絵画が どれほど時代 と関わって

いる ように見えて も,彼 の制作態度は,作 品発表 当時の批

評に もあった ように,現 実直視の殻をかぶ った現実逃避 と

言えな くもない。古賀春江 にとっては,対 象の奥深 く入 っ

てい くことよりも,連 続す る事象へ と突 き進むことのほ う

が必須 だったのか もしれない。 ここに,対 象を じっくり見

つ めることので きない眼,そ れを表現す ることので きない

技術の未熟 さ,さ らに独創性のなさなど,古 賀春江の欠点

ともとれる性質 を指摘す ることもできるだろう。

 そ もそ も,古 賀春江が対象 を凝視 し,そ の本質 を見きわ

めようとしたことがかつてあっただろうか。た とえば,静

物や女性像 や風景 を描 いた際に も,対 象 と向 き合 うことか

ら出発はす るが,え て して対象 を分解 し,形 と形 の組合せ

と して と らえ るこ とに関心が あった ように思 える。 「ク

レー風」の絵画に して も,む しろ現実 と向き合 うことをや

めた時に実現可能 となったように思えてならない。1929年

以降の古賀春江 の制作態度 もまた,彼 の資質に根 ざ した も

ので あった。

 古賀春江が既製のイメージに頼 らざるをえなか ったのは,

現実 によって曇 らされていない明確 なイメージを制作 に必

要 と した結果であ っただろう。1929年 以降の古賀春江が め

ざ した絵画世界 とは,固 定 した明確 なイメージとして見 ら

れる世界 であ り,そ の実現のために彼は,既 製のイメージ

を利用 し,以 前の多彩 な色彩 のグラデーシ ョンに よる描法

を捨 て,明 確な輪郭 とそれ を可能 にする油彩画の技法 を選

ん だ33)。事実,1929年 を境 に古 賀の制作の主体 は油彩 画

に移 ったようなのであ る。それで もなお,対 象の もつ一瞬

の表情 やその時々の感興,流 動す るイメージを とらえる こ

とも捨てがた く,そ のために水彩 画 も併せて制作 しつづけ

たのではないだろうか。

 た とえ古賀春江の絵画が既製のイメージか らな り,そ こ

に描かれているの は誰にで もわかる形態であるとは言え,

その明確なはずの イメージによって構築 された絵画世界 は

必ず しも誰にで も容易 にわか るとい う種類 の もので はな

か った。絵画が時代性 に支え られている ときはまだ しも,

既製のイメージを離 れ,時 代性 を失 うにつれ,い よいよわ

か りに くくなるの も当然であろ う。「ポスターと しての軽

薄な感 じ」 を与 え,「表現で はな く描写であ り図案」であ

る とい う外 山卯 三郎 の批判34）は,厚 みを失 って い く平板

な古賀の画面に向 けられた ものであっただろ うが,既 製の

イメージそのままであれ,記 号化 された図的形態であれ,

それらを組合せて構築される古賀春江の1929年 以降の絵画

にあって は,あ る意味 でその本質 を言 い当てた もので も
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あ った。古賀春江 の後半期の絵画が もつ論理的性格 は,そ

うい う 「ポス ター」 的,「描写」的 ない し 「図案」的な要

素 と無関係ではなか った。古賀春江の後半期の絵画 は,既

製のイメージ を組合せ るこ とか ら出発 し,以 前 とはうって

変わ ってにわかに何 らかのメ ッセージを投げかけるもの と

なった ように見え る。そのメ ッセージは,「ポス ター」 と

してあるいは 「図案」 として明確 に伝 えられるはずであ っ

た。

 1929年 の《海》や《鳥籠》以降の制作 は,現 実 との対峙か ら

生 まれた もので はな く,現 実の投影である既製の イメージ

を足場 として築かれた ものだ った。古賀春江 は1929年 の出

発点ではその既製のイメージを画面 にそのまま提 示するこ

とに満足 していたよ うに見えるけれ ども,早 くも翌1930年

にはその既製のイメージか ら離れ ようとしはじめた。それ

が形態の変形,抽 象化 とな って現われたのではないか。古

賀春江は一旦は既製 のイメージとい う借 りものの足場 に自

分 を置いてみた ものの,そ の後 自分 自身の確たる足場 を探

し始めたのではないか。その探求の軸 となったのはやは り

女性像であった。翌1930年 から少 しずつ進行する抽象化 へ

の傾 きは,彼 自身の造形 的な深 まりとい うよりその足場探

しだったのではないか。そ して彼 はまた,最 晩年 になって

結局 は既製のイメージに頼 らざるをえなくなるのである。

《深海の情景》の海の生 き物 などは,ま さにそうい う既製 の

ものであるにちがいない。 さらに,数 枚の絵 はが きを組合

せ て作 られた絶筆《サーカスの景》(神奈川県立近代美術館

蔵fig.19)は,古 賀春江が拠 りどころ と した もの を教 えて

くれ る数少 ない例であ る35)。川端康成 は,こ こに描 かれ

た動物が 「一向に虎や象 らしくなく,お もちゃの童話のや

うにお とな しい……」 とい う感想 を漏 らしている36)が,

この作 品がそのような印象 を与えるの もそのはず,絵 はが

きか ら写す という手段が選 ばれているためであ り,ま た古

賀春江 自身が 「シーンとした感 じと何 とな くぼんや りとし

た感 じを描 きま した」 と述べ てい る37)ように,こ の絵 画

の表 わす世界 は,そ もそ も動物たちのもつ躍動感や生命感

とは無縁の世界であるからである。絵 はが きにもとつ く制

作 は,そ の場 で スケ ッチす る体 力 も気力 も古賀 には もう

残 っていなか ったためにやむな く選ばれた手段にす ぎない

のか もしれない。 しか し,古 賀春江はやは り意識的に絵 は

が きに よる制作 を選 び,そ うす る ことで現実 のほこ りを

払 った明確なイメージを提供 しようとした ように思 える。

1929年 以降の古賀春江の絵画世界には,み ずか ら選 びとっ

たはずの作 りものの土台に安住で きず,か と言 って確かな

土台 を見つ けよ うとして もつ いに見 つけ ることがで きな

かった古賀春江 自身の姿が映 し出されているような気が し

てな らない。

           (すぎもとひでこ 石橋美術館)
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　　 しな き逃避 　 　狂人のデ ッサ ンに よる絵画 とは」 『美

　　術手帖』566号,1986年8.月 ）。

32） 古賀春江の1929年 以降の絵画 を大 き くふたつの傾 向に

　　分ける とい う考え方 もあるこ とをここで記 してお きた

　　い。山梨俊夫氏 は 「画家の内部 に隠 された精神 の脈絡

　　 を映像 に置 き換 えて可視 的な もの に しよ うとす る傾

　　向」 と 「画家 の秘 された精神の回路 のおのずからな表

　　白をみせる一方で もっ と外側 に向けて放たれる主張 を
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　　の情景》など,後 者 の例 として,《海》,《窓外の化粧》,

　　《現実線 を切 る主智 的表情》,《文化 は人間を妨害する》

　　な どをあげてお られ る（「詩 と絵画の耕地」前掲註17,

　　23）。小泉 淳一氏は,《 海》,《鳥籠》,《窓外 の化粧》,
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