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ルノアールの《大水浴図》をめぐって(下―1)*

(V)ル ノアールの「古典主義」

1883年 頃,私 の作品の中にひとつの断絶のようなも

のが生じた。私は印象主義の果まで歩いていって,も

はや色で描くことも線で描くこともできなくなったこ

とに気がついた。一言で言えば,私 は袋小路にはいっ

たのである1）。

ルノアールの《大水浴図》を論ずる際,諸 家によって常

に引用される言葉である。しかしこれは,言 うまでもな

く,ヴ ォラールによって記録された「ルノアールの言葉」

にすぎない。

《大水浴図》に関連してルノアール自身が書き残 した文

章としては,リ ヴィエールが発刊した 『印象派画家,美

術新聞』に寄稿した2つ の論文(1877年4月14日 号 と4月

28日 号),1884年5月 の 「不規則主義者協会」宣言文の草

案,ヴ ィクトル・モッテによるチェンニーノ・チェンニー

二の『芸術の書』の仏訳文につけた書簡形式の序文などが

ある。他に,彼 自身が認めた数多 くの手紙の中でも言及

されている(しか しそれらは一本にまとめられていない)。

1880年 代前半のルノアールの芸術観を示すものとして,

彼 自身の手になる2通 の手紙 と「不規則主義者協会」宣言

文の草案をとりあげてみよう。

今朝,私 は次のような電報をあなたに送 りました;

あなたがもっている私の作品,そ れをあなたが展示す

ることをこばむわけにはいかない。しかし,そ れを展

示するのは私ではない。

この短い言葉の中に私の考えが完全に表現されてい

ます。

つまり,理 解していただきたいことは,ピ サロ=ゴ

ーガンの結びつきはいかなる場合でも支持できないこ

と,ア ンデパンダンと呼ばれるグループに含まれるこ

とは私には決して受け入れ られない,と い うことです。

第一の理由は,私 がサロンに出品していることです。

このことは他の人たちは決 して耐えられないでしょう。

そこで私は拒否 し,拒 否 し続けるのです2)。

*『ル ノアールの《大水浴図》をめ ぐって(上)』――Ⅰ.は じめに―

印象派以前,Ⅱ.ル ノアールの《大水浴図》,Ⅲ.過 去 の作品か

らの影響,Ⅳ.ル ノ ア ー ルの女性裸体像の変遷―― は,館 報

(29),1979に 掲載 された。なお,Ⅵ.ル ノアール とセザ ンヌの

水浴図,Ⅶ.お わ りに― ル ノアール と市民的写実主義,は 次 号

に掲載 予定 である。

この手紙は1882年2月26日 に レス タ ックか らデュラ

ン=リ ュエルに宛て出された。印象派の グループ展に第

4回(1879年)か ら第6回(1881年)ま で連続 して不出品だ

ったルノアール に対して,デ ュラン=リ ュエルがその年

の3月 に開く予定の第7回 展に出品を依頼したことへの

返事である。第4回 展に ドガの勧めでゴーガンが加入 し

た。ゴーガンは,サ ロンに応募しないという唯一の条件

をのんで,印 象派展に参加した3)。 ゴーガンはピサロか

ら印象主義の手ほ どきを受けており,ゴ ーガンとピサロ

の結びつきは他の仲間にも明らかであった。ルノアール

がピサロ=ゴ ーガンの結びつきに示 した反撥は,レ ーヴ

グレンによると,芸 術的な アヴァン・ギャル ドの中に社

会的・政治的な敵対関係が生 じたことを暗示している4)。

次の手紙にはその敵対関係がさらにはっきり現われて

いる。

……不幸にも私は生涯の目標をもっている。だから

自分の作品を展覧するのだ。

私のとる手段は良くないかもしれないが,私 はそれ

を好む。ピサロ,ゴ ーガン,ギ ョーマンと一緒に出品

することは,自 分の作品をある社会主義的なグループ

と一緒に見せることになる。さらに,ピ サロはロシア

人画家ラヴロフや他の革命党員を招こうとしている。

公衆は革命の臭いのするものは好まない。私もこの年

齢になれば革命家になろうとは思わない。ユダヤ人 ピ

サロと共に留ることは,革 命に組することになるだろ

う5)。

この手紙から読みとれる激しい敵対的な調子は,非 美

学的な考えが印象派のグループを解体する要因のひとつ

になっていたことを示しているだろ う。ピサロは実際に

アナーキス トのグループと接触していたことがある6)。

セザンヌもある手紙の中でそのことに言及している7)。

ル ノアールの手紙は,レ ーヴグレンが示唆するように,

数年後にフランスにおいて顕著になる反ユダヤ主義の萌

芽である8)。

1879年,ル ノアール が サ ロンに出品した《シャルパン

ティエ夫人と子供たち》が若干の成功をもたらした こ と

は既に述べた。翌1880年 のサロンにモネもルノアールと

共に応募 して入選した。この年のサロンの展示方法は,

従来のアルファベッ ト順から4つ のセクションによる陳

列に変えられた9)。 つ まり,(1)無 審査画家,(2)そ の年の

審査を免除された画家,(3)審 査を受ける画家,(4)外 国人

画家。
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これに対 してルノアールは独自の案を考えていたらし
アンステイテュ

い10)。それによると,(1)学 士院会員およびかつてサロン

で受賞 した画家,(2)外 国人画家,(3)理 想主義的画家,歴

史画家および風景画家,（4）自然主義画家,印 象派画家,

静物画など。それぞれのセクションは1,000点 を限度 と

し,そ の功績に応じて “優等画家のホール"か “極端な画

家のホール"か に展示する。それぞれのセクションは400

人以下のメンバーで構成され,審 査員を指名 しうる。入

選しない作品は4つ の審査員団の最終的な再審査のため

に集められ,“ 無差別"の ラベルをつけて特別の部屋に展

示する。これらの作品はカタログには記載 しない。

ルノアールのこの案は次の点で興味をひく。その頃の

サロンには印象派風の“極端な"作 品か ら学士院(の 一部

門であるアカデ ミー・デ・ボザール)会員の保守的な作 品

まで,広 範囲の作風をもつ作品が出品されていたこと。

ルノアールは,審 査規準にかなわぬ作品に対しても理解

を示すと共に,保 守的な作風の画家たち―― アカデミー

会員やサロン入賞者―― にも相応の敬意を表わしている

こと。

34 研究報告

ル ノアール《大水浴図》(フィラデルフ ィア美術 館)

前に引いた手紙からもうかがえるように,ル ノアール

は極端な作風の画家ないしは革命を好む画家と思われる

ことを好まなかったか ら,彼 自身は自分の作品が“優等

画家のホール"に展示されることを望ん でいたにちがい

ない。 ところが実際には,ル ノアールの作品はモネの作

品と共に非常に悪い場所に展示された。彼らはそのこと

に抗議する手紙を,替 ったばか りの美術監督官に出そ う

と考えた。そ して,そ の文章のコピーをセザンヌに送 り,

ゾラが『ヴォルテール紙』にそれを発表して くれるように

依頼 した。か くて,ゾ ラの「サロンにおける自然主義」と

題する論文が3回 にわたって『ヴォルテール紙』に掲載さ

れることになったのである。その中でゾラは,か つて印

象派に対 してとってきた弁護の態度を示すと共に,批 判

的な言辞をももらしている。モネやルノアールが,一 旦

はサロンを断念しながら再びサロンに出品したことに,

ゾラは疑問を呈した。印象派の画家たちがグループ展を

開いて公衆から誹謗されている間に,マ ネはサロンで成

功 した。またサロンの入選作の中には,印 象派のグルー

プ展に参加せずに印象主義の技法を取 り入れた画家のも



のもみられるようになった。 ゾラは,印 象派のグループ

展を,公 衆に知られる最も安易な方法であり,ま た最も

危険な方法である,と 考えた。そしてゾラはこう書 く。

真の不幸は,こ のグループの中に新 しい形式を力強

く決定的に実現した画家がひとりもいないことである。

新 しい形式は,彼 らが示す作品の中に散在している。

形式はかなたにあ り,無 限に分割されている。彼 らの

うちのだれでも,そ の形式を大家から採用しているも

のはみあたらない。彼らはすべて先駆者なのだ。天才

のある者は現れていない。彼らが意図していたものも

分るし,彼 らが正しいことも分る。しかし,形 式をも

つ傑作を探してもむだである。……印象派画家の闘争

が目標に到達していない理由はここにある。彼らは自

分たちが取 り組んでいるものよりも依然劣ったままだ。

彼 らは言葉を見出せずに口ごもっている11)。

ゾラは印象派の欠点を,様 式の欠如,仕 上げの未完成

にみているように思われる。このような批判は,当 時の

デュランティやユイスマンスの文章の うちにも認められ

る12)。さ らに,1880年 代前半は,文 学や音楽の分野にお

いても,広 い意味での自然主義的な傾向に対する反動が

み られる13)。この章の冒頭に引いたヴォラールの手にな

るルノアールの言葉は,こ うしたコンテキス トの中で読

まれなければならないだろう。

ゾラの文章の中には,印 象派のグループはすでに存在

しない,と いう意味の記述がある14）。印象派に好意的な批
アンデパンダン

評家デュランティは1879年 の第4回 展に関し,「独立派,

印象派,写 実派その他が,さ まざまな傾向をもったひと

つのグループを作っている」と述べた15)。一 方,印 象派

には敵対的な批評家ヴォルフも,1880年 の第5回 展に関

し次のような記事を書いた。

独立派ないし印象派と自ら呼ぶ画家たちの展覧会を

訪ねた。……これらの作品を見ることを熱望していた

わけではない。非常に興味あるスケッチと並んで,ほ

とんど何んの価値もないカンヴァスがある。それは小

石を真珠 と間違えている気狂いどもの作品だ。例外は

ドガ氏 とベル ト・モリゾ夫人であ る。他は批評するの

も議論するのにも価しない。 ドガ氏のような人がなぜ

このような集 りに留まっているのだろう。なぜ彼は,

とっくの昔に印象派画家を見捨てたマネの例にならわ

ないのだろう……16)。

ヴ ォル フの 記 事 に は あ い か わ らず 印象 派 に対 す る敵 意

が 認 め られ る。 しか し彼 の 目に も,ド ガ が他 の 画家 と異

って 見 え た ら しい こ とが 分 る。 マ ネ の 例 に な らえ とい う

こ とは,ド ガ も また サ ロ ンで 成 功 す る とい う こ とを 意 味

し てい るだ ろ う。 印 象 派 に 好 意 を 示 す 人 に も敵 意 を示 す

人 に も,共 に 印 象 派 グル ー プの 様 式 傾 向 の 多様 性 が理 解

され て いた の であ る。 ジ ョン ・リウ ォル ドは1881年 の 第

6回 印象 派 展 の 出品 者 を 次 の2つ の グル ー プに分 け た17)。

(1)ピ サ ロ,ベ ル ト・モ リ ゾ,ギ ョーマ ン,ゴ ー ガ ン,ヴ

ィニ ョ ン。(2)ド ガ,メ ア リー ・カサ ッ ト,フ ォ ラ ン,ラ フ

ァエ リ,ル ア ー ル,テ ィオ,ヴ ィダル,ザ ン ドメネ ギ 。

他 に,サ ロ ンに応 募 し入 選 をね ら う画 家 が 第3の グル ー

プを 作 る。 つ ま り,ル ノ ア ー ル,モ ネ,シ ス レー,セ ザ

ン ヌで あ る。 彼 らは や が て様 式 お よ び技 法 に お い て も異

な った 方 向 を とる こ とに な る。

1880年 代前 半 の 印象 派 は,ド ガか ら ピサ ロ まで を 含 む

多様 性 を 秘 め て い た。 一 方,当 時 のサ ロ ン出 品 作 も ブー

グ ロー か らマ ネ に ま で及 ぶ 。 しか もそ の 中 間 に,ベ ラー

ル,ジ ュゼ ッペ ・ド・ニ ッテ ィスの ご と き折 衷 派 の 大 多 数

を 含 み,様 式 と技 法 の多 様 性 は 印 象 派 グル ー プの比 で は

な か った の で あ る18)。

ル ノア ー ルは1884年5月 の デ ュ ラ ン=リ ュエ ル 宛 の あ

る手 紙 に 同封 して,次 の よ うな 自筆 の 草 案 を送 っ た。

毎 日のように芸術上の疑問がひきおこすあらゆる論

議のなかで,わ れわれが注意を喚起しようとしている
イレギュラ リテ

主要な問題点が一般に忘れ去られている。不規則性に

ついてわれわれは問題にしたいのである。

自然は空間恐怖を持っている,と 物理学者たちはい
アクシオ一 ム　　　　　　　　　　　　 レギュ ラリテ

うが,そ の公理には,自 然はまた少なからず規則性の

恐怖をも持っていることを付け加えて,こ れを完全な

ものとすることができよう。

事実具眼の人は,事 物の形式を支配する法則の明快

単純さにもかかわらず,自 然の産物は,最 も重要なも

のから些細なものに至るまで,そ れ らがたとえどのよ

うな種類に属そ うと,か ぎりなく多様であることを知

っている。最も美 しい顔立ちのなかの二つの眼も,き

まってかすかに不ぞろいだし,ど んな鼻でも正確に口

の真上にあるものはない。一個のオレンジを四つに分

けても,一 本の樹木のどの葉を取ってきても,ま た一

つの花のどの花弁を持ってきても,一 つとして同じも

のはないのである。あらゆる階層の美は,こ の多様さ

の魅力から由来するか とさえ思われる。この観点に立
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って,も っとも著名な造形もしくは建築作品を検討し

てみれば,そ れらを創造した偉大な芸術家たちが,自

然に私淑 して,自 然のように振舞 うことを希求し,そ

の不規則性の基本法に抵触しないようにつとめている

ことが容易にわかるはずだ。 同様に,サ ン・マルコ寺

院も,フ ランソワ一世妃の小宮殿も,ま たいわゆるゴ

シック寺院などのすべてをふ くめて,完 全な直線など

は一本 も現われてこないし,丸 や四角や卵形の形があ

ったにしても,そ して容易にその正確さを期すること

ができたにしても,け っしてそ うしなかったことを確

認することができる。か くしてなんのおそれるところ

もなく,真 に芸術的なあらゆる制作品は,不 規則性の

原理にもとづいて発想され制作されたものであること

を,つ まり,わ れわれの考えをより完全に説明する新
イレギュ ラリス ト

語を使っていえば,つ ねに不規則主義者の作品である

ことが確言できるのである。

また今世紀当初まではあれほど豊かで,深 い魅惑と

精妙なファンタジーに満ちていたわがフランス美術も,

い まや技術家の設計図が観念的にな りゆくにつれて,

規則性,無 味乾燥,誤 れる完全性への偏愛へ と衰退 し

つつある。かかるときに当って,わ れわれは,フ ラン

ス美術の絶滅を招くおそれのある死せる教理に対 し,

一刻 も早く反対する必要があり
,ま たしたがってあら

ゆるデ リケー トな感受性の持主,あ らゆる趣味人の義

務は,争 いや主義主張に対する嫌悪感がたとえどうで

あれ,す みやかに団結することにあることを切に思 う

のである。

こうして一つの結社が必要になってくる。

それについて,い まここで決定的な基盤を設定しよ

うというつもりはないが,お およそ次のような計画の

線だけは考えておいていいのではなかろうか。

その結社は,創 立者たちの一般的な理念をいいあら
ソシエテ・デ ．ジレギュラ リス ト

わす不規則主義者協会とい う名称を採ることにする。

その目的とするところは,で きるだけ早く展覧会を

開き,不 規則性の美学を持つあらゆる芸術家たち,画

家,装 飾美術家,建 築家,金 銀細工師,刺 繍家などが

参加できるようにする。

入会条件としては,次 のようなことが明確に約定さ
ダ プ レ ・

れる。建築にかかわる分野では,あ らゆる装飾は自然
ナ チ ュ ー ル

に即して制作されなければならず,い かなるモチーフ

も,花 であれ葉であれ人物であれ,そ の他なんであれ,

正確にくりかえす ことはゆるされず,ど んな些細な断

面も,精 密な器具の助けを借 りずに制作されなければ
プラステイク

ならない。さらに造 形にかかわる分野では,金 銀細
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工師や他の作家たち(註《刺繍家 な どや 陶器絵付師な

ど》の文字が一旦記されて消されている)は,彼 らの完

成作品のかたわらに,そ れらを構成するのに役立てた

自然に即 して描いた素描や絵もあわせて展示すること

とする。

 作 品のなかに,部 分であれ全体であれ,コ ピーした

ものがふ くまれていた場合には,い かなる作品も受け

入れられない。

 以上のような協会の美的原理を論じた り,そ うした

傾向を示した り,そ の有効性を立証した りする完全な

美術の教則本が,志 向をともにする会員の協力を得て,

創立委員会の監修のもとに出版される。

 不規則主義の原理の明証性を推進 させるのに役立つ

著名なモニュメントや装飾の写真も,協 会の費用にお

いて取得され,公 衆の用に供されるべく特別室に配置

される19）。

 い ささか長い引用だが,ル ノアールの当時の考え方が

文字になって残 された数少ない記録である。しかし,こ

こから何を読み取るかは視点の置き方によって異ってき
  

そ うである。

 明 らかなことは,ル ノアールがひとつの結社を形成す

る必要を感 じていた,と いうことだろう。ルノアールは

もともと社交的な人物で,晩 年に到るまで多 くの人と交

わることを好んだ20）。 ところが,1880年 代半ば頃には,

かつての印象派の仲間たちは様々な理由(芸術的・思想的

・政治的・経済的などの理由)か ら離れ離れに な る。1882

年の第7回 印象派展以後は,デ ュラン=リュエルな ど の

努力にもかかわらず,グ ループとしてのまとまった展覧

会は1886年 まで開かれない。そしてこの最後のグループ

展は印象派のアヴァン・ギャル ドとしての役割の終 焉 を

告げるものでもあった。制作する拠点もそれぞれ異なっ

た場所が選ばれるようになる。セザンヌはエクスに,シ

ス レーはモ レに,モ ネはジヴェルニーに,ピ サロはエラ

ニーに。ルノアール自身も,主 に経済的な理由から生活

費の安い所を求めて,エ ッソワ,ラ ・ロシェル,ラ ・ロシ

ュギュイヨン,ヴ ァルジュモンなどを転々とす る。《大

水浴図》の背景描写にはそれ らの風景が影を落 してい る

と思われる。

 1860年 代末から印象派の僚友 として行動を共にしてき

たモネの態度は,ル ノアールに特別に孤立感を与えたか

もしれない。デュラン=リ ュエルに宛てた1884年1月12

日付および1月28日 付のモネの手紙には,一 諸に制作 し

ようとい うルノアールの誘いに対するモネの不快感がか



なりはっきりと表わされている21）。ルノアールにとって

芸術家たちの団結による新たな結社の必要は切実なもの

であったと思われる。

 ところで,こ の結社の目的 とするところは何か。「でき

るだけ早 く展覧会を開き,不 規則性の美学を持つあらゆ

る芸術家たち,画 家,装 飾美術家,建 築家,金 銀細工師,

刺繍家などが参加できるようにする」と宣言文に あ る。

ルノアールはここで装飾美術から応用美術までを含む広

範囲の結社を考えていたのであろう。ルノアール自身が

年少の頃から装飾工芸の仕事にたずさわっていたことも

考慮されなければならない。当時のフランスの装飾工芸

が機械化によって危機に瀕していたことも影響を与えた

だろう。この宣言文から読み取れる近代性,装 飾芸術,

不規則性とい う3つ の要素から,ル ノアールと日本美術

との関連を示唆されたのは大島清次氏である22)。大島氏

は,ル ノアールの宣言文を「フランス装飾美術と日本美

術」とい うコンテキス トの中に置いて,ル ノアール芸術

の中に日本美術の影響をさぐろうとしておられる。印象

派画家の中で日本美術(特 に浮世絵版画)か らの影響が直

接あらわれることの少ないとされるルノアールについて,

非常に興味深い指摘である。しかし残念ながら,筆 者は

いまその問題に留まることができない。

 バ ーバラ・ホワイ トはこの宣言文の中に,《大水浴図》

の特異性のいくつかを説明しうるルノアールの考えを読

み取ろうとした23)。彼女によると,《大水浴図》にみられ

る様式の不規則性  左側の人物の写実的・古典的・線的

様式と右側の人物および背景の風景の印象主義的様式 と

の間における不規則性― は,ル ノアールの芸術信条を

表明したものかもしれないのである。ルノアールはまた

この作品のために多くの素描を残した。そこにはメディ

ウムの多様さと共に,人 物のポーズおよび配置にも多様

性がみられる。1884年 か ら1887年 の間の手紙の中に,こ

の期間ルノアールが探究と実験を重ねていたことを示す

ものがある。この実験の試みが《大水浴図》に結実するわ

けだが,不 規則性の理論がこの時期のルノアールを導い

ていたのかも しれない。不規則性の理論によって,《 大

水浴図》にみ られ る様式と技法の多様性を説明すること

も,可 能であろう。

 宣 言文の中でルノアールは,「 自然の産物は,最 も重

要なものから些細なものに至るまで,そ れらがたとえど

のような種類に属そ うと,か ぎ りなく多様である」と書

いた。ヴェントゥリによると,ル ノアールの理論は絵画

の基礎を感覚に置いている。芸術における不規則性は自

然における不規則性に由来する。ルノアールのこの考え

は,ヴ ェン トゥリに従 うと,「美は大きさと秩序にある」

(『詩学』)とするア リス トテ レス流の考えと対照的である。

印象派は,感 覚の不規則性と多様性を,理 性の秩序と対

立させた。不規則性と秩序とい う観点からすれば,印 象

主義と新古典主義とは截然と区別されなければな らな

い24)0

 ヴェン トゥリの説に従えば,宣 言文の中にはルノアー

ルの印象主義的な考えが反映していることになる。そし

て,ホ ワイ トの示唆に従 うとすれば,《 大水浴図》の中に

宣言文の表明をみることができる。ところで,ル ノアー

ルの1880年 代の様式は古典主義的な傾向と結びつけられ

ることが多い25)。その代表的な作例 として《大水浴図》が

引き合いに出される。だとすれば,《 大水浴図》には相反

する様式が同居していることになる。すでに繰 り返 し述

べたように,《 大水浴図》の画面には,様 式・技法・霊感源

などに関し,複 数の要素が混在する。その中のどの要素

を強調するかによって,一 見相反するが如き様式傾向が

導き出されることになる。さらにルノアールの1880年 代

に関 してしばしば指摘される(新)古 典主義については,

用語上の混乱もみ うけられる。近代におけるクラシック

(古典的)と い う言葉は多義的な意味を込めて用いられる。

例えばロジャー・フライは,1912年 に ロン ドンのグラフ

トン・ギャラ リーズで催された2回 目の「後期印象派展」

のカタログにこう書いている。

 最後に私は,こ こに展示されたフランス画家たちの

顕著な特色に注意を喚起したいと思う。つまり,彼 ら

の作品にみられるきわだって「古典的」な精神について

である……。私のいう「古典的」という言葉は,無 感覚,

ペ ダンティック,因 習的,制 約的,あ るいはこの言葉

がいままで包含してきたのと同じようなことを,意 味

しているのではない。ま して,《 アイスクラピウス訪

問》とか《コロセウムのネロ》とかの作品を描 く画 家を

「古典的」と呼ぶつもりはさらに な い。私のいう「古典

的」の意味は,連 想観念に作品の効果を求めよ うとし

ない画家のことだ。 ロマン主義や写実主義の画家たち

は常に連想観念に依存 していた,と 私は思 う26)。

 シオ ドア・レフは「セザンヌとプサン」と題する論文で,

セザンヌをプサンに結びつけたのは19世 紀末から20世 紀

初頭にかけて顕著になる新古典主義の信奉者たちであっ

たことを多くの資料を駆使 して証明した27)。特に,ベ ル

ナールとドニの著作は,象 徴主義から新古典主義へと芸

術思潮が移行する時期において,セ ザ ンヌとプサンを結
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びつけるうえで重要な役割を果した23)。「自然に則 して

プサンをや り直す」とい う有名な言葉も,セ ザ ンヌ自身

の手紙の中にはみあたらない。1904年 にセザンヌに会っ

てから17年 後に書かれた ベルナール の論文「セザンヌと

の会話」の中に初めて登場するのである29)。もっ と も,

セザンヌがプサンに言及した言葉としては,1905年 に シ

ャルル・モリスが行なったアンケー トに対する カモワン

の返答の中に,「 自然に則してプサンに生命 を与 え る」

とい うのがあ る こ とを,レ フは他の場所で指摘してい

る30)。

 モーリス・ドニは1905年 のサロン・ドー トンヌの展覧会

評でセザンヌをプサ ンに結びつけて論評した。その中で

ドニは,シ ャルル・モリスが1905年 に行なったア ンケー

トの結果についても言及している。

 シャルル・モリス氏はこの夏なん人かの若い世 代 の

画家たちに,絵 画における現在の傾向に関するインタ

ヴューを行なった。『メルキュール(・ド・フランス)』誌

に掲載されているが,彼 らの解答はそ う思 うほど多岐

にわたってはいない。最も一般的な意見は,印 象主義

は終った,と いうものだ。その存在すら疑い始めてい

る ……31）。

 ここには,ド ニの新古典主義的立場からする印象主義

に対する偏狭な理解が表明されている,と 考えるべ きで

あろう。小論の初めの部分でもふれたように32),シ ャル

ル・モリスのアンケートの解答の中には印象主義に対 す

る評価の多様性が示されている。 レフによれば,世 紀の

変 り目における状況は次のようであった。「ドニとマ イ

ヨールが象徴主義と印象主義を捨てたとしても,彼 らの

グループの他の人たち  ヴュイヤールとボナール  ,

あ るいは同じ時期の他の人たち  ロー トレックとマテ

ィス  は,そ うしなかった。新古典主義者と,印 象主

義に近づいたままでいようとする人たちとの間の衝突は,

1898年 に ドニとヴュイヤールとの間で交された往復書簡

に生なましく表現されている33)」。

 1905年 のサロン・ドー トンヌ評の中で ドニは ルノアー

ルについてこう述べている。

た くましくまた冗漫な裸体像に打ち勝 っている。色調

の肉づけに関する知識は,彼 の若々しい特質や率直さ

をいささかもそこなわないことに注目しよう34)。

 ドニはこれに続けてセザンヌをとりあげ,こ の年老い

た峻厳な巨匠がその洗練されたスタイルにおいて,静 物

画や風景画におけるプサンのようだ,と 書 くのである。

ドニはすでに1890年 代末にセザンヌの古典主義的側面に

注目している。そしてセザンヌを,フ ランスの古典主義

の伝統の創始者であるプサンに結びつけた。それは世紀

の変り目における新伝統主義者たちのプサ ン・リヴァイ

ヴァルに帰因するのである。1870年 代末頃からセザンヌ

は印象主義に対 して疑問を持つようになったことは確か

であろう。 しか しそれが直接プサ ン芸術に連なるわけで

はない。 レフ によれば,「 セザ ンヌにとっての古典主義

は,伝 統への復帰ではなく,過 去の画家たちの組織的な

方法か ら示唆を受けた感覚の論理的発展を意 味 して い

た」35)のである。そしてこのことは,ル ノアールに と っ

ての古典主義にもそのままあてはまるものではないだろ

うか。

 ところで,ジ ョルジュ・リヴィエールはすでに1877年

にセザンヌの古典主義的性向を見ぬいている。1877年 の

第3回 印象派展に出品されたセザンヌの《休息する水 浴

の男たち》(Venturi No.276)に 関する記事にお い てで

ある。多分セザンヌ芸術の古典主義的側面を論じた最初

の文章だが,彼 はそこでセザ ンヌをプサンに結びつける

ことはせず,ギ リシア美術 と比較 した46)。リヴィエール

はルノアールの友人でもあった か ら,ル ノアールの《大

水浴図》制作にはセザンヌの水浴図からの影響も充 分 に

考えられるだろ う。ルノアールとセザンヌとは1880年 代

の前半にしばしば会っている。

 (実践女子大学助教授/前 ブリヂストン美術館学芸課長)

 ル ノ ア ール も また,も は や 印 象主 義 者 で は な い。 彼

は 最 近 の 驚 くべ き手 法 に よっ て,ラ フ ァエ ル ロ の「火

災 」(ヴ ァ テ ィカ ン宮殿 第3室 ス タ ン ツ ァ・デ ル ・イ ンチ

ェ ン デ ィオ の 《ボ ル ゴの 火災 》)や「フ ァル ネ ジ ー ナ」(ヴ

ィラ ・フ ァル ネ ジ ーナ の《ガ ラテ ア の勝 利 》)の よ うな,
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