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  〔次号掲載予定〕

 1979年11月17日 か ら1980年3月16日 に か け て イ ギ

リス の ロイ ヤ ル ・ア カデ ミー 主 催 に よ る 「後 期 印 象 派

(Post-Impressionism)」 と題 す る展 覧 会 が ロ ン ドンで

開 か れ た 。 展 覧 会 カ タ ロ グ に は,出 品 され なか った 作

品 の 図 版 も含 め,130名 近 くの画 家 の400点 に の ぼ る

作 品 図 版 が 掲 載 され て い る1)。 「Post-Impressionism」

とい う用 語 は,イ ギ リス の 批 評 家 ロジ ャー ・フ ライ

(Roger Fry)に よ って1910年11月 に ロ ン ドンの グ ラ フ

トン ・ギ ャ ラ リー で 開 か れ た 「マ ネ と後 期 印 象 派 」 展

か ら一般 化 した と言 わ れ て い る2)。 そ の 展 覧 会 の 出 品

者 は 以 下 の よ うで あ る。 マ ネ の 《フ ォ リ ・ベ ル ジ ェー

ル の 酒 場 》 な ど9点 と共 に,ゴ ー ガ ン(46点),フ ァン

・ゴ ッホ(25点) ,セ ザ ン ヌ(21点),ス ー ラ(2点),セ

リュ ジ エ と ドニ(各5点),ヴ ァ ロ ッ トン(4点),ル ド

ン(3点),そ れ に マル ケ(5点),マ ンガ ン(4点),ル

オ ー(6点),ヴ ラ マ ン ク(8点),ド ラ ン(3点),さ ら

に マ テ ィス と ピカ ソ(油 彩 画 が それ ぞ れ2点 と3点,

素 描 お よび マ テ ィス の 場合 は彫 刻 多 数)3)。

 2年 後 に(1912年10月5日 ～12月31日)フ ライ は2

度 日の 「後 期 印 象 派 」 展 を開 い た 。 今 度 の 出 品 者 は,

前 回 の ゴ ッホ と ゴー ガ ンは 除 か れ セザ ン ヌだ けが 残 っ

た 。 中心 は マ テ ィ スで 油 彩19点,素 描13点,ブ ロ ン ズ

彫 刻8点 。 次 い で ピカ ソ の油 彩13点,素 描3点 で あ っ,

た。 それ に イ ギ リス で最 初 に展 示 され た ア ン リ ・ル ソ

ー(1点),ブ ラ ック(4点),ヴ ラ マ ンク(8点),ド ラ

ン(6点),エ ル バ ン(11点),マ ル シ ャ ン(4点),ロ ー ト

(8点)な どの フ ラ ンス画 家 。他 に,イ ギ リス と ロシ ア

の画 家 た ち が含 ま れ て い た 。 フ ライ 自身 の 考 え で は,

同 じ時 期 の 「新 傾 向 」 の 画 家 た ち は ス イ ス,オ ー ス ト

リア,ハ ン ガ リア,ド イ ツ な どに も認 め られ る4)。

 ヨー ロ ッパ 各 地 に み られ る この 新 傾 向 を,フ ライ は

どの よ うな もの と考 え て いた の で あ ろ うか 。 第1回 日

の 「後期印象派」展のカタログには次のような文章が

記 されている。

 個性的な気質を重要視する流派は他にはない。こ

の流派の存在を信じている人たちの誇 りは次のよう

なものだ。つまりその方法によって,こ の派の画家

の個性は,対 象物を文字どお り描写することに専念

してきた画家たちより以上に完全に自己表現するこ

とが可能である,と いうことだ。……後期印象派の

画家たちは印象派の画家たちをあまりに自然主義的

だとみなしている5)。

 これらの言葉から推測されることは,印 象派の画家

たちは対象を見えるがままに描写することに専念 し,

その態度はあまりに自然主義的であっ,た。印象派に続

く世代の画家たちは,印 象主義の自然主義的な側面に

反対 しそれを克服することにその芸術活動の基礎を置

いた,と い うことであろう。先に述べたロイヤル ・ア

カデ ミーの展覧会カタログの中でボウネスは,ダ グラ

ス ・クーパーが最初に指摘 した次の事実を紹介 してい

る6)。 フライの現代美術に対する見方は ドイツの美術

批評家ユリウス ・マイヤ一=グ レフェに負 うている,

というのである。1904年 にシュトゥットガル トで出版

されたマイヤー=グ レフェの 『近代美術の展開』(3

巻)は1908年 に英訳本が刊行された7)。 フライはその

本から近代美術に関する知識と価値判断 を得 た らし

い。特に,モ ネに対する過小評価8)と,マ ネとセザン

ヌ,ゴ ーガン,ゴ ッホの3人 との間の結びつきについ

てのフライの見解には,マ イヤー=グ レフェからの影

響が顕著である。 リウォル ドの言に従えば,こ の本は

個々の印象派画家たちをはじめ,セ ザンヌ,ゴ ッホ,

ゴーガン,ポ ン=タ ヴェン派,ヴ ュイヤール,ボ ナー
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ル,ド ニ,ス ーラ,シ ニャック,ピ ュヴイス ・ド・シ

ャヴァンヌ,カ リエール,ル ドン,モ ンティセリなど

を,近 代美術の歴史の中に位置づけた最初の概説書で

ある9)。彼 はまた,同 時代の人びとの証言のたぐいを

別にすれば,ル ノアールの最初のモノグラフ10)の著者

であることもよく知 られている。

 後期印象派(Post-Impressionists)と い う用語を,

セザンヌ,ゴ ッホ,ゴ ーガンの3人 に限定 して用いる

方法は現在でも多 くとられている。1929年 に開館 した

ニューヨークの近代美術館の最初の企画展は
,前 記3

人 にスーラを加えた4人 の画家たちの作品によっ,て構

成されていた。A.H.バ ー(Jr.)の カタログ序文11)には

後期印象派という用語はみられない。しかし彼はそこ

で,20世 紀の最初の25年 間に活躍 した画家たちが,旧

世代の画家の中から特に上記4人 を賞賛 していた,と

書き記している。それは彼 ら4人 が新 しい伝統を創始

したからばかりではない。より重要なのは,古 い伝統

を再発見したことにある。20世 紀美術に与えた影響力

の大きさから,セ ザンヌ,ゴ ッホ,ゴ ーガンの3人 が

(時にはスーラを加えて),印 象派と20世 紀美術 との間

の一つの時期を画する画家として一括して論 じられる

ようになったのは,多 分この頃からであろう。

 ロジャー ・フライが企画した展覧会の出品作から類

推すれば,印 象派以後の一時期を代表する画家をセザ

ンヌ,ゴ ッホ,ゴ ーガンに限定しようとする考えは,

当時においてはまだ現われていないようだ。まして,

19世紀 末に実際に芸術活動に従事 していた人たちにと

って,時 代の芸術思潮がどちらの方向に進んでいるか

を見定めるのは不可能に近かっ,ただろう。そこには,

短命であったにしても意趣豊かな試みがいくつもあっ.

た。そうした試みに共通する重要な要素のひとつが,

印象主義に対する疑義ないしは反撥であっ,たことは確

かである。そ して印象主義に対する疑問は,し ば しば

指摘されてきたように,1880年 前後から印象派のグル

ープ内部からも提出されていたのである
。

 マイヤー ・シャピロは1937年 に次のように書いた。

 「事実1880年 代 には印象主義にいくつかの局面があ

り,そ れは(印 象主義に対 して)反 撥する新 しい傾向

と目標の出発点にもな りうるものであった。古典主義

的画家にとって,印 象主義の欠点は明確な線的フォル

ムの破壊と不明瞭性にある。ルノワールがしばらくの

間印象主義からアングルに変ったとい うのも,こ の意

味からである。しかしこの時期の他 の画家 に とって

は,印 象主義はあまりに偶然性に支配されてお り方法

論がなかった。彼 ら新印象主義の画家たちは印象主義

の彩色法を保持しながら,古 典主義的意味ではないが

しかし構成的で計算された方法によって,そ れをさら

に推し進めた。他の人たちにとっては,印 象主義はあ

ま りに写真に似ており非個人的であった。彼 ら象徴主

義者 とその追随者たちは作品の中に強調 された感情 と

美的アクティヴィズム 〔精神 と実在 との関係は精神の

側か らの不断の活動を伴 う関係であるとする説〕 とを

要求 した。最後に,印 象派をあまりに非体系的であと

るする画家たちがいた。彼らの反撥は図式的な布置を

強調することに向った。印象派以後のこれらの運動の

多 くに共通するのは,芸 術家の心の状態や感受性を事

物 より重要で優位にあるものとして絶対化することに

あった。印象派の画家たちが事物を画家の感覚に還元

したとすれば,印 象派に続 く人たちは,事 物を,自 己

の感情や情緒を投影 して構成 したもの,あ るいは強度

の直覚によって会得 した 『本質』へ と,還 元 したので

ある」12)。

 シ ャピロは,1880年 代以後のい くつもの美術運動が

印象主義に対する若い画家たちの各々の反応から生れ

た,と 考えている。そのことを証明する他 の例 と し

て,シ ャルル ・モー リスが1905年 に56人 の画家に対 し

て行ったインタヴューをあげることができる13)。シ ャ

ルル ・モ リスの質問事項は次のようなものである;芸

術は新 しい方向に進んでいると思 うか,印 象主義に未

来はあるか,最 近死んだ3人 の 画家―― ホイッスラ

ー,ゴ ーガン,フ ァンタン=ラ トゥール―― およびま

だ存命中の1人 の画家―― セザンヌ―― を ど う思 う

か,芸 術は自然に依存すべきか,あ るいは自然から芸

術家の内面的な思想や観念を実現する素材をひきだす

べきか。

 ジ ョン・ハウスはこのアンケー トの結果に対して次

のような分析を行 っている。1905年 においても印象主

義は依然 として,画 家たちが自分の態度を計るべき判

断の標準 とみなされていた。印象主義は生きていると

判断するのは,印 象派が1870年 代 に勝ち取 った自由は

永遠の価値をもつ と考えるからである。印象主義は死

んだと考えるのは,印 象派が築いた基礎の上に 「何か

新 しいもの」を加える必要があると考えるか らで あ

る。 「何か新しいもの」 として画家たちが関心を示し

た人物は,モ リスが挙げた4人 の画家の うちセザンヌ

とゴーガンが最も多い。ところで,1905年 のモリスの

質問事項が提起する論点は,印 象派画家自身が1880年

代 に直面した問題でもあった。彼 らは自分たちの芸術

をさらに推 し進めるために,自 分の芸術のメカニズム

と意味 とを問い直 した。その反応はさまざまであるに
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しても,1880年 代 以降20世 紀初頭に到 るまでの期間に

活躍 した画家たちの中心の課題は同一の根源をもって

いる。後期印象主義と呼ばれる一時期は,印 象主義が

提出した問題に対する解答の歴史であった,と ジ ョン

・ハウスは言 う14)。

 1880年 代にすべての印象派画家が襲われた芸術上の

一種の危機について,フ ェリックス ・フェネオンはル

ノアールに関するある注釈の中で適 切 に要約 した。

M.A.ス テ ィーヴンスに従 って以下に引用 してみよう。

 ル ノアールは疑念をもち始めた。色 彩 に酔 い し

れ,人 物を大気に従属させることに反抗 して,彼 は

人物のフォルムを力強い輪郭線で囲んだ。そして,

自分の日的が固定した四角の表面を装飾することに

あることを心に決めた。以前画面の上で破壊的な猛

威をふるっ、た大気 とそれがひきおこす奇禍 とを,彼

は避けようと努めた15)。

 シ ャピロも先の論文で,印 象主義の明確な線的フォ

ルムの破壊 と不明瞭性に反撥 した古典主義的傾向の画

家の例として,ル ノアールをあげている。小論でとり

あつかおうとしているルノアールの 《(女性)大 水浴

図》と通称 される作品は,彼 のいわゆる古典主義的時

期の特質を最もよく示している。この作品をめぐりそ

の制作動機や影響関係をわずかな私見を交えながら整

理することが,小 論のささやかな目論見である。この

試みを通じて,1880年 代のフランス美術界の動向の一

端にでもふれることができたならば,筆 者の望外の幸

せと言わなければならない。

           Ⅱ

             〔Pl.1〕

 ル ノ ア ー ル のい わ ゆ る 《大 水 浴 図 》 は,現 在 フ ィラ

デ ル フ ィ ア 美 術 館 に タ イ ソ ン ・コ レ クシ ョン(Coll.

Mr. and Mrs. Carroll S. Tyson)と して常 設 展 示 さ

れ て い る。1887年5月 ジ ョル ジ ュ ・プ テ ィ画 廊 の 「第

6回 絵 画 彫 刻 国際 展 」 に こ の作 品 が初 め て展 示 され た

とき,そ の カ タ ログ に は 「女 性 水 浴 図,装 飾 的 絵 画 の

試 み 」 と記 され て い た。 サ イ ズは縦87cm横115cm。

左 下 に サ イ ン(Renoir)と 年 記(87)が あ る。 メデ ィ

ウム は カ ンヴ ァス上 に 油彩 で描 かれ て い る1)。 フ レス

コ画 の技 法 が こ の作 品 に用 い られ た,と い う従 来 か ら

繰 り返 され て き た意 見 は,ヴ ォ ラー ル の 著 した 『ピエ

ー ル=オ ー ギ ュス ト ・ル ノア ー ル の生 涯 と作 品 』 の 中

の 次 の 一節 に 基 づ い て い る2)。

 私 は 《女性水浴図》の大作を企て,3年 間それに

かかずらうことになった……。この時期に 《両腕で

猫 をだくマネ嬢》も制作した。この作品についての

世評は,「 なんとい う絵の具の乱雑さ?」 というの

であった。

 それに反し,こ の時期の私のい くつかの作品はそ

れほど堅牢ではない,と い うことを告白しておかな

ければならない。とい うのは,フ レスコ画の探究に

没頭 していたので,絵 の具から油を取 り去ることを

考えついたからである。それゆえ絵の具は非常に乾

燥し,重ねて塗る絵の具の層がうまくつかなかった。

その当時の私は,油 絵は油で描 くべきだという初歩

的な真理を知 らなかった。 もちろん,「 新しい」絵

画の法則を確立したいかなる人 もこの貴重な情報を

私たちに与えようとはしなかっ,た。さらに,私 が絵

の具から油を取 り除くことになった理由は,絵 の具

が黒ずむことを防ぐ方法を見出すことに同じように

没頭 していたからである。しかし,絵 の具が黒ずむ

ことを防ぐのが油であることに気付いたのは,ず っ

とあとになってからであった。ただし,油 の扱い方

は心得ておく必要がある。

 この時期にまた私はセメントに絵 を描いたことが

ある。だが,昔 の巨匠たちから彼らの比類のないフ

レスコ画の秘密を盗むまでには到らなかった。絵を

描 く前に最も小さな細部まで前もってペンで素描 し

た数点の作品のことを思い出す。印象主義を嫌い正

確であろうと努めていたから,は なはだ無味乾燥な

ものになってしまった。

 3年 間の模索と繰 り返しののちに完成した 《女性

水浴図》を私はジョルジュ ・プティ画廊の展覧会に

出品した(1886年)。 私はこの作品を自分の傑作だと

考えている。

 ヴォラールの記録の信憑性生は余 り高い とはい えな

い。 かつてシオ ドア ・レフ教授は,「 セザンヌとプサ

ン」 という現代美術における神話が形成される過程を

論 じたさい,ヴ ォラール著 『ポール ・セザンヌ』の資

料的価値に疑問を提 した3)。 前記ヴォラール著 『ルノ

アール』に関しても同様の指摘 が しば しばな され

る4)。 た とえば画家の二男ジャン・ルノアールは父親

の伝記の中で次のように書いた。

 私 はヴォラールのあの本には非常に感 心 して い

る。だが,あ の本を文字通 り信用してはならぬ。第

一ルノアールは,画 商たちを 「だまして」よろこん
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でいることがよくあったからだ。また特に,ヴ ォラ

ール という人は,幻 想にとらえられた偉大 な画 商

で,あ る夢想に閉 じこもって生きていたからだ。父

は,彼 の本について,こ ん な こ とを言 っていた。

「ヴォラールのことをヴォラールが書いたあの本は

とてもおもしろいな。」 それに父にとっては,自 分

のことを書いた本などは,子 供 っぽい冗談のように

思われていたのだ。

 「あんな本を書 くのがおもしろいのなら,私 とし

ては別に なんということもないね。」 それからこう

付け加えた。 「それに,あ んな本を誰れも読みはし

ないだろうからな。」 この点では,彼 は思いちがい

をしていた5)。

 先 に引いたヴォラールの一節も,ル ノアールの印象

主義に対する反撥を強調 しすぎているきらいがある。

またヴォラールは6),ル ノアールがフレスコ画に興味

をもつきっかけとして,チ ェンニーノ・チェソニーニ

の 『絵画の書』をもとりあげている。1883年 頃若い友

人である画家のフランコーラミーがセーヌ河岸の古本

屋でこの本を発見 し,そ れをル ノアールが読んで15世

紀の画家たちの手法に関する知識を得た,と いうので

ある。ところが,チ ェソニーニの 『絵画の書』は1858

年に ヴィクトル ・モッテによってフランス語に訳され

ている7)。 バーバラ ・E・ ホワイ トが言 うように,ル

ノアールは1883年 以前にチェソニーニの 『絵画の書』

を目にしていた可能性 も考えられるのである。また,

ホ ワイ トによると,ル ノアールは1872年 か ら73年 にか

けてセメントの上にフレスコ技法による作品を制作 し

ている8)。

 《大水浴図》の制作中にフレスコ技法 の研 究 を行

い,こ の作品にフレスコ画の効果をとり入れようとし

たことはありえたかもしれない。特に,こ の画面の前

景左側の2人 の人物には,フ レスコ画の材質感を思わ

せる効果がある。 しかしながら,ヴ ォラールの本文の

中には,《 大水浴図》 の制作にフレスコ技法を用いた

という直接的な言及はない。 《大水浴図》 を所蔵 して

いるフィラデルフィア美術館のキュレーター,シ オ ド

ア ・シーグルの調査報告をバーバラ ・ホワイ トが紹介

している9)。 それによると,画 面の表面および裏面の
             ジエツソ

検査から,ル ノアールが石こう粉のようなしっくい塗

料材を用いていないことが明らかになった。シーグル

の考えでは,油 の下にホワイ トの鉛が地塗 りされてあ

る。そして,最 初になめらかな陶器のような肌の裸婦

を描き,あ とから印象主義風の風景を描き加えた。そ

の風景は何度か補筆されたらしい。左端の背景にみら

れるかなり深い亀裂やひび割れから,そ う推 測 で き

る。

 シーグルの示唆をまつまでもな く,こ の作品の人物

と風景の描写の間には,制 作過程の時間の差以外に,

様式上の差異がみられる。また人物に関しても,前 景

左側の2人 の裸婦と右側の川の中にいる3人 の裸婦 と

の間に描写方法の相違が認められる。左側の2人 の裸

婦はほぼ等身大で画面の半分以上をしめている。輪郭

線は厳密,細 部描写は写実的だが個々の筆触の跡を残

さないつやのあるなめらかな仕上げを施 し,四 肢の形

作る軸線は複雑,色 調は肌色からオレンジ色の暖色系

のカラー ・スケールを示す。一方,右 側の人物描写に

関 しては,輪 郭線はそれほど厳密ではなく,細 部描写

は少ないが個々の小さい筆触が残 り,ポ ーズは単純,

色調は薄青色と桃色ないしは紫色の寒色系のカラー ・

スケールを示す。左側前景の2人 の裸婦は彫刻的な肉

体をもち,ポ ーズにわざとらしさがある。右側前景の

川の中で水をかけようとしている裸婦の髪は顔面にた

れさが り,う しろ髪は右端の2人 の裸婦に連 らなる。

右端の空間は奥行きがあり,大 気の効果を感 じさせ,

観者を意識 しないかのような人物 と背後の風景 とは特

に右端の2人 の裸婦において融合 している。一方,左

側の空間は浅 く,観 者の方に顔を向けている2人 の人

物 と背後の風景 とは明確に分離 している。前景3人 の

ポーズが形作る構図はピラミット型の三角形,3人 の

視線の方向も相似の三角形である。

 ル ノアールは 《大水浴図》のために何点かの予備的

な習作および素描を制作したことが知られている。バ

ーバラ ・E・ ホワイトは,ル ノアールの 《大水浴図》

のための人物習作を単身像から群像まで19点 を選び出

しカタログを作成 した10)。これらの習作には,よ く尖

らせた鉛筆,赤 鉛筆,パ ステル,赤 チ ョーク(サ ンギ

ーヌ)な どのメディウムが用いられた。フランソワ ・

ドール トは,ル ノアールがサンギーヌを用い始めたの

がこの時期であったことに注目している。サンギーヌ

は鉄分の多い粘土の鉛筆で,色 彩をデ ッサンと融合さ

せることができる。その柔らかさと比類のないふ くら

みによって,サ ンギーヌは他のいかなる技法にもまし

て,ル ノアールが女らしさの新 しいイメージを表現す

ることを可能にしたのである。彼がこの技法を好んだ

のは,彼 自身の内奥にある性向によるものであること

は言 うまでもない。さらに,ブ ーシェ,フ ラゴナール,

ル ノアール,マ イヨールがサンギーヌを愛用 したのも

偶然ではない。これ らの芸術家たちの間にはあるひと
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つの繋がりがあった,と ドール トは主張する11)。

 現場でじかに描 くことをモットーとする印象派の流

儀からすれば,予 備的な習作は不要であろう。予備的

な習作 といわゆる完成作 との間に,「 フィニ」 という

概念をめぐってアカデミーは厳 しい基準を設定 してい

る。印象派は 「フィニ」を目指 さず,「 効果」ないしは

「印象」を求めたのである12)。ル ノアールが 《大水浴

図》の制作にあたって厳密にアカデミーの流儀に従 っ

たかどうかは不明である。ただし,最 終的な素描をカ

ンヴァスに移す際 トレーシング ・ペーパーを用いたら

しい(方 眼によって拡大する方式は とらなかった)。

従って,素 描に残されている人物の大きさは完成作と

ほぼ同 じである。制作段階において,ル ノアールは印

象主義の美学を捨てアカデミズムの理論に近づいた,

と言 うべきだろうか。

 《大水浴図》は,1889年 にル ノアールの若い友人の

ジャック=エ ミール ・ブランシュに買い取られ,1928

年 にフィラデルフィアの画家キャロル ・S.タ イ ソン

が購入し,1963年 にキャロル ・S.タ イ ソン夫妻によ

ってフィラデルフィア美術館に遺贈された。

皿

 水浴図のテーマをヨーロッパ美術史上に遡ればギリ

シアにまでたどりつ くことになるだろう。ルノアール

の水浴図も,特 に初期の作品においては,古 代の彫刻

作品との類似を指摘することができる1)。

 戸外における水浴図を 「風景の中に置かれた裸の女

性」と解すれば,絵 画の歴史においてはイタリア ・ル

ネサンスから始まったと考えられる。そこでは裸体が

ギ リシアの神々の形態を思い起させると同時に,新 し

く発見された風景がそれらの人体を取 り囲んでいる。

フランスにおいても17世 紀の古典主義の時代からロコ

コの時期にかけてこのテーマは発展していった。ル ノ

アールの 《大水浴図》の源泉として,そ れらの絵画作

品のいくつかが挙げられてきた。時代 を追 ってルノア

ールとの関係をたどってみよう。

 ル ノアールが 《大水浴図》をジ ョルジュ・プティ画

廊で初めて展示 したとき(1887年),こ の作品は 《女

性水浴図,装 飾的絵画の試み》と題 されていたことは

すでに述べた。このタイトルは,そ の頃のルノアール

の装飾的壁画に対する関心を示 してはい ない だ ろ う

か。1879年 頃ル ノアールは当時彼のパ トロン的存在で

あった3人 の人物2)の 邸宅に装飾的壁画 を描 いて い

る。またジョルジュ・リヴィエールが発刊 した週刊紙

『印象派 ・美術新聞』の中で,ル ノアールは,公 共建

築物の中に現代にふさわ しい装飾を行 うべきだ,と 述

べている3)。

 1881年 秋ルノアールは初めてイタリアに旅行した。

1882年1月 半ば頃までイタリア各地に滞在する。この

旅行の目的と滞在地および詳 しい時期はかならずしも

明らかではない。 しか し滞在地から発信した何遍かの

手紙から,彼 がイタリアの装飾壁画,特 にラファエ・レ

ロのそれに感銘を受けたらしいことが分る。1881年11

月21日 ナポ リから画商のデュラン=リ ュエルに次のよ

うな手紙を書いた。

 ナポ リにて,1881年11月21日

 ヂ ュラン=リ ュエル様

 私は長い間あなたに手紙を出そ うと思っていまし

たが,同 時にまたた くさんの作品も送 りたかった。

しかし私はまだ探究に熱中しています。私は満足し

ません。線を描いて消します,ま た消します。また

消します。この熱中が終 りになることを望んで,こ

れらの手紙をあなたに出すのです。私はこの旅から

多くのものを得ようとは思いません。しかし,進 歩

するだろうとは思います。それは長い探究ののちに

到達できるものです。……

 私はまるで小学校の生徒たちのようだ。白紙のペ

ージは常に上手に書かれるべきなのに,ほ ら汚 して

しまって。私は,40歳 になったというのに,や はり

汚 してしまって,と 言われそうだ。私はローマでラ

ファエバレロの作品を見てきた。非常にすばらしい。

私はそれをもっと早く見ておくべきであった。多く

の知識 と知恵がある。彼は私のように不可能なこと

を追究 しない。しかも,す ばらしい。私は油彩画な

らアングルが好きだ。しかしラファエルロのフレス

コ画には,驚 くべき単純 さと偉大 さがある。

 あなたと,あ なたのすてきな家族の健康をいつ も

願 っています。でももうすぐあなたに会えるでしょ

う。イタリアは余 りに美 しすぎるから。だがパ リは

…… あゝ,パ リは……

 私 は何かを始めます。それが何であるかは言いま

せん。それは失敗に終るかもしれない。執着はもっ,

ています。

 敬具             ル ノアール4)

 イタ リア旅行の帰途ル ノワールはエクスにセザンヌ

を訪ね,レ スタックに滞在する。そこからシャルパン

ティエ夫人に次のような手紙を送る。多分1882年 の1
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月末か2月 初めに書かれたものである。 私 は ロー マ へ 向 け て 進 む … … 」8)

 マルセイユ近 くのレスタックにて,月 曜日

 奥様

 ナポ リで ドゥー ドンからの手紙 を受 け取 りま し

た。彼の言うには,あ なたが私のことを評判下さっ

た由,身 にしみてうれしかった。その うえ あな た

は,お 嬢様を描いたパステル画のことをいつもお考

え下さっているそうですね。…… パリではわずかな

ことで満足していなければならない。ナポリの美術

館では多くのことを学んだ。ポンペイの絵はすべて

の点で非常に興味がある。私は,太 陽の光のもとで

肖像画を描 くためではなしに,太 陽のもとにとどま

ろう。そして,自 らをきたえ多 くのものを観察する

ことによって,昔 の画家たちのあの偉大さと単純さ

に到達できると信ずる。戸外で制作しなかったラフ

ァエルロは,に もかかわらず,太 陽を研 究 してい

る。なぜなら,彼 のフレスコ画には太陽がいっぱい

あるからだ。同じように,戸 外を観察することによ

って,私 は大きな調和がもはや見えなくなってしま

った。その調和は,燃 えさかるさなかに太陽を消滅

させるような無意味な細部にかかずらうことをさせ

ないのである。

 だから私はパリに戻 ってから,こ の一般的な研究

の成果を示す何かをするだろう。それはあなたの役

にも立つだろう。私 もあなたと同じように,そ れが

ひどい間違であるようような気もする。 しか し,そ

うならないように必要なことはしよう。人間の行為

は間違いだらけだ。妄言多謝5)。

 上 に引いた2通 の手紙は,ル ノアールがラファエル

ロのどの作品から直接影響されたかを具体的に示 して

いるわけではない。 しか し,こ こにはルノアールがロ

ーマでラファエルロの壁画に感銘を受けたことが素直

に語られている。ヴォラールの主張にもかかわらず6),

ル ノアールはフィレンツェに立ち寄った形跡がない。

フィレンツェやフィレンツェ美術に言及した手紙もみ

あたらない。それに反 し,ロ ーマに対しては何度か言

及 している。次に引く2つ の短い言葉は,彼 がローマ

に行 く直前ヴェニスで書いた手紙の一部である。

シ ャル パ ンテ ィエ夫 人宛 の手 紙 の 一 節;

「私 は ロー マ に 向 け て発 つ さ らば ヴ ェー ニー ス」7)

ド ゥー ドン宛 て の手 紙 の一 節;

「さ らば ヴ ェー ニー ス … …

 ル ノア ー ル をイ タ リア に ひ き つ け た の は,主 と して

フ ィ レ ンツ ェに あ る ラフ ァエ ル ロの 絵 画 作 品 で は な

く,ロ ー マ に あ る壁 画 だ った の で は な い だ ろ うか 。

 と ころ で2番 日の手 紙 に は更 に 次 の よ うな 一節 が あ

る 。

私 は ラ フ ァエ ル ロの作 品 を 見 た い。 さ よ う,レ ー

ラ,レ ー フ ァ,レ ー エル だ。

それ で も,満 足 しな い 人 た ち とは … … 。 断 言 し よ

う,人 は 私 が 影 響 を受 け た と言 うだ ろ う!9)

 この文章の調子から,ラ ファエルロ芸術に対するル

ノアールの一種の懐疑が読みとれぬこともない。しか

しそれは,ラ ファエルロ芸術そのものに対する疑惑で

はない。そうではなく,官 立美術学校において強制さ

れる伝統的なイタリア旅行に対する侮蔑の念がこうし

た調子を生み出した,と 考えるべきであろう。1877年

にル ノアールは,上 述 した 『印象派,美 術新聞』の中

でこう書いている。

 ラファエルロを模写するために画家たちをローマ

へ送る。……(帰国した)画 家たちは,ラ ファエルロ

か他のイタリアの巨匠に近づこうとす る気 を起 こ

す。だがラファエルロや他のイタリアの巨匠たちは

彼らを嘲笑するばか りだ……10)。

 ラファエル ロを模写し模倣する画家たちを軽蔑して

いたルノアールは,4年 後にローマでラファエルロの

作品を日の前にして感銘した。特に,ヴ ィラ ・ファル
                  〔Pl.3〕ネ
ーゼにあるラファエルロの 《ガラテアの勝利》がル

ノアールに影響を与えたであろうことは想像に難 くな

い。そして 《大水浴図》の中にも 《ガラテアの勝利》

の影響を認めることができそうである。

 す でに述べたように,ル ノアールは 《大水浴図》を

フレスコ画のようにみせようとしていた。《大水浴図》

の特に前景の2人 の浴女は,な めらかで乾いた材質感

と薄 く淡い色調とによってフレスコの効 果 を思 わせ

る。人物構成に関 しても,ラ ファエルロの古典的な流

儀に従 っている。つまり前景の中心人物によるピラミ

ッド構図,お よび人物がそれぞれ2人 ないし3人 の組

を形成していること,な どの点で。

《大水浴図》に影響を与えたと思われる過去の作品
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の中で,17世 紀 フランス古典主義時代の作品としては
           〔Pl.3〕
ジラル ドンの 《水浴するニンフ》がしばしば取 り上げ

られてきた。この作品はヴェルサイユ宮殿の庭園にあ

る鉄製の低浮彫である。水に戯れる11人 のニンフがフ

リーズ状に横に長 く配されている。ル ノアールのパス
        〔Pl.4〕
テルによる習作のひとつには9人 の女性が描かれてお

り,ジ ラル ドンのフリーズ状のサイズを思わせる。こ

の習作の中には,た とえば右端のやや腰をかがめる女

性や右から3番 目の水中にいる女性などのように,ジ

ラル ドンのニンフとほぼ同じポーズをとる人物もみら

れる。しかし 《大水浴図》の前景3人 の形作るピラミ

ッド構図はジラル ドンの浮彫からは類推できない0だ

が,《 大水浴図》 で岸辺に坐る裸婦のポーズおよび布

の扱い,川 の中で水をかけようとしている裸婦のポー

ズには,ジ ラル ドンの浮彫との類似が認められる。

 ル ノアールの 《大水浴図》の源泉 としてジラル ドン

の 《水浴するニンフ》を最初に指摘 したのは多分マイ

ヤー=グ レフェであろう11)。ミッシェル ・ドリュッカ

ーは,《 大水浴図》 の源泉として,ジ ラル ドンの浮彫

のほかに,ル ーヴル美術館にあるローラン・ラ・イー

ルの 《水浴の女たち》をも挙げている12)。

 ロ コ コ絵 画 とル ノ ア ール との関 係 も しば しば 指 摘 さ                  
〔Pl.5〕

れ て きたl3)。 特 に ブ ー シ ェ の 《水 浴 の デ ィア ヌ》(ル

ー ヴル 美 術 館)に 関 して は,ヴ ォラ ール の記 録 し たル

ノア ール 自身 の言 葉 と して,次 の一 節 が良 く知 られ て

い る。

 ……私は扇の上絵を描き始めた。ときには 《シテ

ール島への船出14)》も模写 した。かくて私が親 しく

なった最初の画家は,ヴ ァトー,ラ ンクレ,ブ ーシ

ェであった。

 もっとはっきり言えば,ブ ーシェの 《水浴のディ

アヌ》が私の心を捉えた最初の作品であった。そし

て生涯を通じて愛し続けた,初 恋を愛し続けるよう

に。さらにまた,ブ ーシェは単なる装飾家にすぎな

いわけではないから愛するのだ,と いうのはよくな

いと言 って攻撃もされた。装飾家であることが欠陥

ででもあるかのように! 事実,ブ ーシェは女性の

肉体を最 もよく理解 した人のひとりである。彼は小

さいえくぼのあるかわいらしいお尻を描いている。

人にその正当な評価を与えないのは奇妙なことだ!

「ブー シェよりティティアンが好きだ」という人も

いる。私だってもちろんそ う言 うことはできる。し

かし結局,ブ ーシェはとてもすてきなかわいい女性

たちを描いたのだ。乳房とお尻に対するセンスをも

った画家は救われた人間ではないだろうか15)。

 《大 水 浴 図 》 の 中 に ブ ー シ ェ の 《水 浴 の デ ィ ア ヌ》

の反 響 を聞 き と る こ とが で き る だ ろ う。 ル ノ アー ル の

前 景 左 側 の2人 の裸 婦 は ブ ー シ ェ と同 じよ うに風 景 に

よ って 囲 まれ て い る こ と,2人 の裸 婦 の ポ ー ズ は両 作

品 に お い て 同一 で は な い が,そ の動 勢 が互 に対 応 し補

い合 って い る こ と,四 肢 が生 み だす 軸 線 が複 雑 な こ と

な どに,ル ノア ール とブ ー シ ェの作 品 の 間 の類 似 が認

め られ る。

 ブー シ ェの 弟 子 で あ った フ ラ ゴナ ー ル に つ い て も,

ルノ アー ル は あ る手 紙 の 中 で言 及 し て い る16)。 フ ラ ゴ
         〔Pl.6〕

ナ ー ル の 《水 浴 す る女 た ち》(ル ー ヴル 美 術 館)は,ブ

ー シ ェ の 《水 浴 の デ ィア ヌ》 と同 じよ うに,ル ノ アー

ル の 《大 水 浴 図》 の 中 に影 を落 して い る。 明 確 な輪 郭

線,多 様 な軸 線,対 に な って い る 人物,対 角線 方 向 へ

の動 線 な どは,三 者 に共 通 す る もの で あ る。 さ らにル

ノア ール の作 品 に は,ロ コ コ絵 画 の特 色 の ひ とつ で あ

る軽 薄 な エ ロテ ィズ ム の 風 味 も感 じ られ る。

 と ころ で フ ラ ンス 絵画 に お け る ロ コ コ趣 味 は,プ リ

ュー ドンな どに 代 表 され る ロマ ン主 義 時 代 の 「空想 派

画 家(fantaisistes)」 た ちに よ って 受 け つ が れ て い た 。

そ こで は,資 本 主 義 の 発 展 に 伴 って 興 って きた 中 産 市

民 階 級 の 趣 味 に あ うよ うな変 更 が 加 え られ て い る。 カ

ロル.ダ ン カ ン に よ る と,ル ノアー ル の ロ コ コ趣 味 は

ロ マ ン主 義 時 代 の空 想 派 画 家 た ち に負 うと こ ろが 大 き

い17)。 ロコ コ趣 味 は第 二 帝 政 時 代 に も生 き続 け る。 そ

の時 期 の代 表 的 画 家 は フ ァ ンタ ン=・ラ ト ゥ ー ル で あ

る 。ル ノア ール は1862年4月 官 立 美 術 学 校(Ecole des

Beaux-Arts)に 入 学 した18)。 そ の 直 後 に"近 くに ア ト

リエ を も って い た フ ァ ン タ ン ー ラ ト ゥール と知 り合 う

の で あ る。 フ ァ ン タ ン=ラ ト ゥー ル は,1854年 の官 立

美 術 学校 の コ ン クー ル に 失 敗 して 以 来,ル ー ヴル 美術

館 で 最 も勤 勉 な コ ピ イ ス トの ひ と りに な った19)。 彼 は

若 き画 学 生 ル ノ ア ール にル ー ヴル で 模 写 す る こ とを 熱

心 に勧 めた18a)。 後 年(1879年)ル ノア ール は 《タ ンホ           〔Pl
.7〕

イ ザ ー》 と題 す る作 品(習 作)を 制 作 す る。 これ は,

カル ロ ・ダ ンカ ンに よ る と"フ ァ ンタ ン=ラ トゥール

の ワ グ ネ リス ム に対 す る ル ノア ール の オ マ ー ジ ュで あ

る20)。

 《大水浴図》を制作していた期間の作品は 「目ざわ

りな手法(mani駻e aigre)21)」で描かれたから 「目ざ

わ りな時代」とも呼ばれるが,ま たしばしばアングル
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の時代 とも呼ばれている。すでに述べたように,マ イ

ヤー=グ レフェは,ジ ラル ドンの浮彫がルノアールの

《大水浴図》のテーマにインスピレーションを与えた

であろうことを指摘した。 彼はさらに,《 大水浴図》

に与えた影響として,コ ロー(優 雅,し なやかさ,夢

のような くつろぎ等)と アングル(画 面全体に広がる

身体のアラベスクとその充満等)と をあげている22)。

 バーバラ・ホワイ トは,白 い布の上に坐 る左端の浴

女のための素描 とア ングル の 《グランド・オダリス
      〔Pl.8〕
ク》のための素描とを比較 している23)。彼 女 に よれ

ば,ル ノアールは,正 確な鉛筆の線,細 かい陰影,強

調された輪郭線などの点でアングルに従 っている。さ

らに,ル ノアールの 《大水浴図》の左端の2人 のポー
                〔Pl.9〕    〔Pl.10〕ズは
,ア ングルの 《グランド・オダリスク》 と 《泉》

(共にルーヴル美術館)と をモデルにしている,と 主張

する。左端の白い布の上に坐る浴女の上半身のポーズ

のひねりは,ア ングルの 《グランド・オダリスク》の

上半身のそれに似ている。ルノアールの浴女の右腕は

(ア ングルのオダリスクの右腕 と異 り)上 に挙げられ

ているが,右 側の乳房の位置はアングルのオダリスク

に比べて自然に見える。ルノアールの金髪の浴女の左

腕は(ア ングルの 《泉》の女性の左腕とは異 り)頭 の

上に挙げられていない。しかし,両 腕と胸の開 く角度

は両者 ともほぼ同じである。アングルの 《グランド・

オダリスク》は画面の要請に従って解剖学的な正確さ

を犠牲にしている。ルノアールの浴女たちのポーズに

もわざとらしさがみられるが,そ の代 り厳格な輪郭線

が リズミカルなアラベスクを生み出している。

 ヴォラール著 《ルノアール》の中にアングルに関す

る次のような一節がある。

 不思議なのは,ア ングルが自分の情熱にとりこに

なると,精 神虚弱におちいってしまうように思える

ことだ。だから,《フランチェスカ ・ディ・リミニ》

では若い男の姿勢の中に情熱をつめ込 み す ぎた の

で,頸 を並はずれて長 くしてしまった。 しか し他の

作品においてもそうであったかどうかは分らない!

……ルーヴルの 《リヴィエール夫人》の頸はどうだ

ろう!さ らに《ロジェとアンジェリク》の女の頸に

到 っては……! 「この女には甲状腺腫がない!」

と言 う人までいるだろ う。しかしそれは,ア ングル

が女の苦痛をよりはっきりとみせるために頭部を後

ろに後退させたために,頸 の筋肉の位置を乱したた

めなのだ! そ うするとこんどは,彼 は情熱なしに

描いたとい う人がでて くる!

 《ド ・スノーヌ夫人》は彼の傑作だと言える。だ

が 《泉》もあ ります。非常に魅力的なものです。少

女のようなかわいい胸,腹 部,足,何 も考 え ない

頭!24)

 ル ノアール自身の言葉 としては,ナ ポリからデュラ

ン=リ ュエルに宛てた1881年11月21日 付 の手紙(前 に

引用 した)の 中にアングルの名前が読める。フレスコ

画ではなく油彩画ならラファエルロよりアングルを好

む,と ル ノアールは言 っている25)。

 ル ノアール とアングルの間に共通 した面があること

は確かだが,同 時にかな り重要な相違点もある。共通

面 としては,《 大水浴図》 の前景3人 によるピラミッ

ド構図,左 側の2人 にみられる細部の 「写実的」な描

写(足 や手の指,皮 膚,布 など),意 識的なポーズと

筆跡を残さないなめらかな仕上げ,そ こから生み出さ

れる冷やかなエロティスム等があげられる。相違点と

しては,色 調(ア ングルの官学的な明暗表現に対しル

ノアールの画面には淡い光がゆき亙る),輪 郭線(ア

ングルのシルエットは流れるような丸みをおびている

のに対 し,ル ノアールの輪郭は丸みと同時に角ばって

いる),人 物 とそれを取 り囲む 空間との関係(ア ング

ルの人物は明暗の対比によって背景からきわ立つと共

に絵画空間の中にみごとに融合 しているのに対 し,ル

ノアールの人物は彩色 された輪郭をもっているが肉付

けは施 されず背景の風景描写 と技法的に不 連続 で あ

る)等 があげられる。フランソワ ・フォスカはそのこ

とを次のように書いている。

 「アングル芸術は奇妙な混合物である。つまり,自

然へのあこがれが,自 己の内面の美の理想を実現する

ために自然がさし出すものを変形 しようとする無意識

の要求 と,ラ ファエルロへの愛着 とに,湿 り合 ってい

るのである。彼の強力な個性がこれらの矛盾を調和さ

せている。ルノアールにはもっと偉大な単純 さが あ

る。もっと自然で健全だ。従って,驚 かれるかもしれ

ないが,こ の〝印象主義者〟はあの有名な学士員会員

よりも,古 代芸術により近づいているのである26)。」

 フォスカの指摘するアングルとルノアールとの相違

は,ル ノアールの 《大水浴図》にみられる複合性(技

法,構 図,意 図,影 響関係などにおける)を 解明する

とき有力な視点を提供するだろ う。

 ル ノアールは若い頃の一時期グレールのア トリエで

学んでいたことは,先 にふれた。グレールは従来,モ

ネ,シ スレー,バ ジール,そ れにル ノアールの修業時
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代の教師として(し かも彼らの戸外描写への愛好を理

解しない教師 として)の み語られることが多かった。

近年,特 にボイムなどの研究によって,グ レールが初

期の印象派画家たちに及ぼした感化が明らかにされつ

つある。ルノアールの 《大水浴図》に与えたグレール

の影響についてもボイムは次のような指摘を行 ってい

る。
                    〔Pl.11〕
 1860年 か ら65年 にかけてグレールは 《女性水浴図》

と題する作品(ロ ーザンヌ州立美術館)を 制作 した。

この時期ルノアールはモネなどと共にグレールのア ト

リエで学んでいる。ルノアールの 《大水浴図》の源泉

としてジラル ドンの 《水浴するニンフ》がしばしば取

り上げられてきたが,ル ノアールの興味をこの作品に

向けさせたのはグレールであったかもしれない。グレ

ールの作品にみられる浅瀬,前 景の細部,中 心人物な

どは,ル ノアールの 《大水浴図》以上に,ジ ラル ドン

の浮彫に似ている。

 ル ノアールとグレールの作品の共通点は2人 の裸婦

が形作るピラミッド構図である。この構図はジラル ド

ンの浮彫には欠けているが,ル ノアールとグレールの

作品では構図の中心的な動勢を形成している(も っと

もルノアールの場合は,こ の2人 の人物は画面の中心

より左側にずれているが)。 またルノアールの布の上

に坐る女性 とグレールの左側の坐る女性 との類似は,

ポーズだけでなく,あ み上げた髪の型や右の乳房など

にまで及ぶ。両者の作品で坐る女性 と対照をなす女性

は,共 に半ば上半身をひねりながら布で身体を包んで

いる27)。

 ここでボイムが,《 大水浴図》 の中に認められるグ

レールの明らかな影響を左側の2人 の人物だけに限定

していることは,留 意されなければならないだろう。

《大水浴図》の右半分には印象主義風の技法が認めら

れるし,人 物は左側のような細部描写が施されていな

い。 《大水浴図》 には異質の様式が混在しているとい

わなければならない。霊感源に関する諸家の説が多岐

にわたるのも,画 面にみられる技法と様式の多様性に

起因するのであろう。

水浴図》に影を落しているのである。ルノアールは本

質的に人物画家であり,特 に女性の裸体像を好んで描

いたが,奇 妙なことに,《 大水浴図》 以前には女性裸

体像は余 り制作していない。しかも数少い作品のほと

んどは単身像である。 《大水浴図》 の浴女の姿にはそ

れらの単身像が明らかに反映している。 あ る意味 で

はこの作品は,60年 代半ばから80年 代初めまでの各時

期における女性裸体像の集大成 ともいえるだろう。次

に,《 大水浴図》 に到るまでのル ノアール芸術の展開

を,女 性裸体表現の変遷を中心にたどる こ とに しよ

う。 《大水浴図》 にみ られる異質の様式 と技法の混在

は,ル ノアールの芸術的発展の各段階を示す痕跡 とも

考えられるからである。

 《大水浴図》がジ ョルジュ・プティ画廊に出品され

た年(1887年)か らかぞえてちょうど20年前,1867年

のサロンにルノアールは 《狩のディアヌ》 を応 募 し

た。ヴォラールによると,こ の作品についてルノアー

ルは次のように述べている。

 次の年(1864年),官 設展覧会はそれほどうまく

いかなかった。審査員の気に入らず,「 落選展」に出

品せざるをえな くなった。 しかし,今 度は,「落選

展」も大きな成功は得られない。この種の展覧会方

式はこれが最後になった。私はといえば,1865年 に

もう一度カバネルのサロンに入選する好運に恵まれ

た。 その作品は,「 フォンテーヌブローの森の中を

犬を連れて散歩する若い男」を表わしている。それ

は私の友人のひとり,画 家のル ・クールである。こ

の作品はナイフで描かれたが,例 外的 な こ とであ

る。 というのは,ナ イフは私には好ましい手法では

なかったから。しかし,同 年,や はりナイフを使っ

て等身大の 《狩をする女》を描いたこ とを思 い出

す。正直のところ,私 は裸体の習作を試みようとし

たのだ。しかし,こ の主題はふ さわしくないと判断

されたので,モ デルの手に弓を持たせ,足 許に雄鹿

を置いた。むきだしの裸身を覆 うために獣の皮を加

えた。そこで私の裸体の習作は,よ りふさわしい主

題である 《狩をするニンフ》になったのである2)。
IV

 ル ノアールに及ぼしたグレール の影 響 は 《大水浴

図》制作以後の作品にもみられる。しかし最も顕著な                  〔Pl
.12〕

例はルノアールの初期の大作 《狩のディアヌ》(ワ シ

ントン,ナ ショナル ・ギャラリー)で あろう1)。 この

作品に関してはクールベやマネなどの影響も指摘され

ている。そして 《狩のディアヌ》自体が,後 年の 《大

 この記述には年代に関する記憶ちがい が ある もの

の3),初 期 のルノアールがサロン出品を心がけおり,

サ ロンの入選規準に合 うように制作していたらしいこ

とは,推 測することができる。しかし,こ の作品がサ

ロンに落選 した事実は,当 時のサロンの規準からする

と前衛的なものにみえたことを示 しているだろう。サ
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ロンに入選 し易いように制作するとい うルノアールの

意図にもかかわらず,こ の作品にはクールベやマネの

作品の影響が感じられたのである。ここにルノアール

の誤算があったのかもしれない。鹿や風景の描写にみ

られるパレット・ナイフの手法は,明 らかにクールベ

を思い出させる。また狩のテーマや鹿のモティーフ自

体もクールベとの類似を感 じさせる。

 この作品のモデルは当時のルノアールの愛人でもあ

ったリーズである3)。 伝統的なテーマを写実主義的な
             〔Pl.14〕手法で表現 した

マネの 《草上の昼食》や 《オランピア》

(共にパ リ印象派美術館)は,ル ノアールが 《狩 りの

デ ィアヌ》を制作する時の手本になっていたかもしれ

ない。 特に,《 苴上の昼食》の基本的な構図は,ラ フ

ァエルロの 《パリスの審判》をマルカントニオ ・ライ

モンディが版画にしたものに基づいていた。ハ ミル ト

ンによると,そ のことは1864年 に エルネス ト・シェ

(ス)ノ ーによって指摘されていた5)。 シェノーは早い

時期にマネ芸術に注日してお り,印 象派画家に関して

も最初から理解を示した数少い批評家の ひ と りであ

る。ルノアールがシェノーの記事を日にしたとい う直

接的な証拠はない。しかし,過 去の巨匠たちの作品を

現代風にアレンジするという考えは,こ の頃からルノ

アールの心の中にも入 り込んでいたにちがいない。

 《狩のディアヌ》にクールベやマネなどの影響が認

められるにしても,こ の作品が,当 時のモネなどの関

心の中心をしめていた 「戸外での人物描写」 という課

題の解決を意図していたとは思えない。 《狩のデ ィア

ヌ》はアトリエ制作であり,前 もって研究され解決さ

れていた要素が画面の上で組み合わされている。K.S.

チ ャムパが指摘するように,こ の作品の背景をなす戸

外描写はマネの 《草上の昼食》ほど確信的ではない6)。
          〔Pl. l5〕ま
たモネに 《庭園の女性たち》(1866年,パ リ,印 象派

美術館)を 描かせることになる戸外での人物描写への

興味はみられない。ル ノアールがモネと同じ方向へ進
               〔Pl.16〕むのは
,翌1867年 の 《日傘をさす リーズ》(エ ッセン,

フォル クヴァング美術館)か らであ る。 この作品は

1868年 のサロンに入選し,批 評家の トレ ・ビュルジェ

やカスタニャリーに賞賛された。そしてザカ リー ・ア

ス トリュクは次のように書いている。

 リーズは魅惑的なサマー ・ハットをかぶり,腰 に

黒いリボンのついた ドレスを着ている。 日傘が顔に

影をつけている。彼女は森のはずれの明るい日の光

の中に立ち,人 待ち顔である。……この絵はすべて

の点で魅力的だ。正確な効果,精 妙な色調,印 象の

統一と生気,見 事な光の配合。……全体の魅力が光

に由来するこの作品のテーマを,こ れ以上虚心に推

し進めるのは不可能だろう。太陽の光のもとでみら

れた白色はすばらしい。7)

  《狩のディアヌ》には,《 日傘をさすリーズ》 に関

してアス トリュクが述べたような様式上 の 統一 は な

い。戸外に置れた裸婦像の試みは1870年 代 のル ノアー

ルのいわゆる印象主義時代までまたなけれ ば な らな

い。チ ャムパが指摘するように,こ の作品には主導的

な原則な り興味な りはみあたらない8)。 マネもクール

ベもアカデミーのそれも,ど れも優位をしめているわ

けではない。画家ルノアール自身にしてからが完全に

自己統御 されているようには思えない。このことは,

 《大水浴図》における異質の様式 と技法の混在に呼応

していないだろうか。個々のモティーフの扱いに関し

ては両者の間の類似を指摘できる。ディアヌの身体の

 「写実的」な細密描写は,《 大水浴図》 の左側の2人

の浴女の胸部 ・手足の指先 ・髪 ・皮膚のなめらかな細

密表現を思わせる。両作品の裸婦のポーズはいささか

不自然で,人 体の解剖学的な官能性を強調している。

またディアヌの腰にまきつけられた獣の皮は,《 大水

浴図》の左端の浴女の白い布 と中央の浴女の黄色の布

を暗示する。

 個 々のモティーフの間の類似だけでなく,1880年 代

半ば頃のルノアールと1860年 代半ば頃のこの画学生 と

は,そ の制作態度と精神とにおいて,類 似するものが

あったとはいえないだろ うか。ボイムの指摘にもある

ように,ル ノアールの 《狩のディアヌ》と師グレール
    Pl.13〕
の 《ディアヌ》との間にはモティーフの上での類似性

がある9)。 しかし,そ ればかりではない。1860年 代 半

ば頃のグレールは,古 代に取材 したテーマを現代風の

情景の中に表現 しようとする 「ネオ ・グレック」の画

家たちと,初 期の印象派画家たちとの間の,い わば橋

わたしの役割を演じていたのである。グレールのこの

時期の作品にはそ うした転換期の特色がみられる10)。

そ してルノアールの 《狩のディアヌ》は,師 の折衷的

な様式の影響を強く受けている。ルノアールの 《大水

浴図》は,今 度は印象主義が自分自身をのり越えて次

の様式へ移行 しようとする時期に制 作 され た。従 っ

て,そ こにみられる異質の様式 と技法の混在は転換期

特有の折衷的性格ではないだろうか。ル ノアー ル の

1860年 代半ばと1880年 半ばとの間に認められる制作態

度と精神の類似性とは,そ の意味である。
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 すでに述べたように,《 大水浴図》 の画面右側には

印象主義的な技法がみとめられる。特に,風 景 描写

(水,木,山,空 など),中 央右端の2人 の浴女,前

景右側の浴女の頭部などにおいて,こ れらの特質は,

ル ノアールが1876年 に制作した 《陽の光の中の裸婦》

(パ リ,印 象派美術館)を すぐに連想させる。

 この時期にルノアールは 《ぶらんこ》(パ リ,印 象

派美術館)と 《ムーラン ・ド・ラ ・ギャレット》(パ

リ,印 象派美術館)を 制作している。これらの作品に

共通する画家の意図は,戸 外に置かれた人物の光の効

果を観察することにあった,と 言えるだ ろ う。 それ

は,モ ネと共にグルヌイエールで始めた手法のひ とつ

の帰結であるともいえるが,ル ノアー ル にとっては

《狩のディアヌ》と 《日傘をさす リーズ》とに連なる

人物画の課題に対する解答でもあったろう。ル ノアー

ルは女性の肉体のもつ豊かさと官 能性 を追求する。

《狩のディアヌ》では明暗の対比によって人物のフォ

ルムの堅牢性が表現 されている。同時にル ノアー ル

は,印 象主義的な光と大気の動きにも魅せ られ てい

た。1870年 代に入ると,人 物画にも印象主義の考え方

と技法が厳しく適用されるようになる。その結果,フ

ォルムの輪郭と実体は解消し,人 物は背景の風景と融

合して光が画面全体にゆき亙る。《陽の光の中の裸婦》

がその代表的な例である。

 《陽の光の中の裸婦》はデュラン=リ ュエルの画廊

で開かれた第2回 目の印象派展に出品された。この展

覧会 も前回の展覧会 と同様,多 くの批判 に さら され

た。中でも 『フィガロ』紙に発表 されたアルべール ・

ヴォルフの論文は,そ の最 も代表的なものとしてしば

しば引用 されてきた。

 ル ・ペルティエ通 りには不運がつ きま とって い

る。オペラ座の火災に続いて,ま たもこの界隈に災

難が降 りかかった。デュラン=リ ュエルの店で,絵

画と称するものの展覧会が開かれたのである。五,

六人の精神病患者がその作品を展示するために寄 り

集まった……。

 女性の トルソは,死 体の完全な腐敗状態を示す紫

がかった緑色の斑点を伴 う分解中の肉塊でないこと

を,ル ノアール氏に説明でもしてや りなさい11)。

 ヴォルフの名は,ル ノアールの作品についての 「腐

敗状態の肉塊」 という語句 と共に,印 象主義に対する

旧世代の無理解を示す不名誉な例 として,し ばしば取

り上げられる。しかし当時の美術界においてはヴォル

フの名声はあなどりがたいものがあったらしい。ヴォ

ルフの意見は上流市民階級に広 く受け入れられていた

ばか りでな く,サ ロンの審査にも影響を及 ぼ してい

た12)。マネが印象派画家たちに対する援助を請 う手紙

をヴォルフに書いたことはよく知られている13)。ル ノ

アールも1882年 のヂュラン=リ ュエル宛の手 紙 の 中

で,ヴ ォルフの論評は 「一般的なブルジョワジーの意

見」を代表 している,と 書いている14)。ル ノアール

は,主 に財政的な理由から,自 分の絵を売らなければ

ならなかった。と言 うよりむしろ,売 れる絵を描かな

ければならなかった。その為には絵画の新 しい顧客 と

なった中産市民階級の好みに合った作品を制作し,彼

らの日にふれさせるようにしなければならない。第二

帝政時代からその世紀の終 り頃に到るまで,サ ロンは

いぜんとして絵画市場にとって重要な役割を演じてい

た。もっとも,サ ロンが同時代の美術品を購入しよう

とする収集家たちにとっての主要な制度的な機構であ

ったのは第二帝政時代までである。その後の10年 間,

つ まり印象派が最も勢力的な活動をする時期は,美 術

市場における主導権がサロンから画商に移行する期間

であった15)。1880年代 に入るとサロン自体の改組が行

われ,さ らにサロンを否定するような展覧会形式が組

織されるようになる。そして,ボ イムが指摘するよう

に,サ ロンの制度上の変質は印象派の展覧会形式に促

されたところが大 きいのである16)。

 ところでルノアールにとって印象派運動はどのよう

な意味をもっていたのであろうか。たとえばモネやド

ガにとっては,印 象派運動はサロンの党派性に対する

反抗に根 ざしていた。ルノアールは,グ レールのもと

でモネを知 り,バ ティニ ョールの仲間に加わ り,グ ル

ヌイエールでモネと印象主義の誕生に立ち会った。し

かし,彼 の制作態度の中に反サロンとい う意識的な姿

勢を見出すのは難しい。

 ル ノアールは1863年 か ら1875年 まで毎年サロンに応

募 している(1871年 はパ リ・コミューンのためにサロ

ンが開かれなかったのでもちろん応募 していない17))。

第二帝政時代には,の ちに印象派と呼ばれることにな

るグループの主要 メンバーも,当 然ながらサロン入選

を日ざしていた。作品を公衆の日にふれさせる手段が

さしあたってサ ロン以外にはなかったのである。もっ

とも,す でに1860年 代後半にはいわゆる 「落選展」開

催の要望の声が何度かあがっていた18)。第三共和政成

立後の1872年 と1873年 のサロンも,シ ャルル ・ブラン

の意向を反映してバティニョール派には特に厳しかっ

たから,「 落選展」開催の要求は強まった。 ボイムが
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フランス国立文書館でみつけた要望書 の一 つ に は,

1874年4月 にナダールの店で開かれたいわゆる第1回

印象派展に参加 した画家の多くが名前を連 らね てい

る19)。ボイムが言 うように,こ の展覧会は私的に組織

された 「落選展」 という性格をもって い た20)。さ ら

に,ド ガのように,反 サロンとい う性格をカモフラー

ジュするために多 くの傾向の画家たちを集めようとす

る意見もあったから21),8回 に及ぶ印象派展に参加 し

た画家たちの中に共通する統一した様式原理をみいだ

すことは困難である22)。サ ロン出品に関しても,そ れ

をいさぎよしとしない人たちと,サ ロンに応募しても

入選できない人たちとが,共 存していた。

 ル ノアールは,い わゆる第1回 印象派展が開かれた

年のサロンと次年1875年 のサロンに応募 し,共 に落選

した。そして,1878年 か ら再びサロン出品を始め1883

年 まで続く23)。1878年の出品作は 《一杯のチ ョコレー

ト》で,カ タログには 「グレールの弟子」と記されて

いる。1878年 のルノアールのサロン出品は印象派のグ

ループ.内に議論をひき起 こしたが,ル ノアール自身は

それほど深刻には考えていなかった よ うだ。の ちに

ヂュラン=リ ュエル宛の手紙の中でこう書 い てい る

(1881年3月,ア ルジェにて)。

 私がなぜサロンに作品を送 るのか,あ なたに説明

しようと思う。サロンを通 さずに絵画 と結びつきう

る美術愛好家はパリには15人 もいない。サロンに入

選しない画家の作品は一点も買おうとしない人は8

万人はいる。これが,少 くはあるが毎年2点 の肖像

画をサロンに送 っている理由だ。さらに,展 示場所

によって作品の良し悪、しを考える誤 りにおちいりた

くない。つまり,サ ロンを狙 うことで時間を浪費 し

たくないのだ。そういう印象す ら与えたくない。で

きるかぎり良い作品を作ることが必要だと思 う。そ

れがすべてだ。……

 だから私のそばにいて私を弁護 して下さい。私が

サロンに作品を送るのは商業上の問題です。 ともか

く,薬 のようなものです。たとえそれが効かなくて

も,害 にはならない24)。

 ル ノアールは他の印象派画家に劣 らず経済的にはめ

ぐまれていなかった。銀行家を父親にもつ ドガとセザ

ンヌを別にすれば,モ ネ,ピ サロ,シ スレーは中産階

級の出身,ル ノアールの父親は職人である。ルノアー

ルの手紙にもあるように,彼 にとってサロンに入選す

ることは作品が売れるとい うことを意味していた。サ

ロンという手段によってではな く,直 接作品を観衆の

前にさしだすというグループ。展の構想は,作 品を売る

とい う点からは非常に危 険 な試みでもあった。 従っ

て,ポ ール ・デュラン=リ ュエルのような人物の存在

は印象派運動を推 し進めるうえで大きな意味をもって

いたわけである。ボイムの言 うように,彼 は印象派画

家にとって画商であると当時にパ トロンの役割 も果た

していた25)。

 1870年 代 の印 象 派 は批 評 家 と公 衆 か らの手 厳 しい批

判 に さ ら され て い た。 しか し,何 人 か の支 持 者 を批 評

家 とコ レク タ ー の うち にみ い だす こ とが で き る。 さ ら

に進 ん で,パ ト ロン的 な役 割 を演 じる こ と に な る の

は,シ ョ ッケ,ド ・べ リオ,オ シ ュデ な ど の愛 好 家 を

別 にす れ ば,出 版 業 者 シ ャル パ ン テ ィ エ夫 妻 とか外 交

官 ポー ル ・べ ラー ル な どで あ る。 特 にル ノ ア ール に関

して は,ジ ョル ジ ュ ・シ ャル パ ン テ ィエ と の交 流 が 大

きな 意 味 を も って い た 。

 ル ノ アー ル と ジ ョル ジ ュ ・シ ャル パ ン テ ィエ との出

会 い は,1875年 に オ テ ル ・ドル オ で 行 わ れ たオ ー ク シ

ョンで シ ャル パ ンテ ィエ が ル ノ ア ール の作 品3点 を購

入 した こ とに 始 ま る26)。 この オ ー ク シ ョン はル ノ ア ー

ル の 発 案 で モ ネ,シ ス レー,ベ ル ト ・モ リゾが 参 加 し

て 行 わ れ た27)。 この 売 り立 て ば 財 政 的 に は 失 敗 で あ っ

た が,こ れ を機 会 に ル ノ アー ル は シ ョケ お よび シ ャル

パ ンテ ィエ の 知 遇 を得 るの で あ る。 シ ャル パ ン テ ィ エ

が,エ ミー ル ・ゾ ラ,ギ ュス ター ヴ ・フ ロー ベ ー ル,

ギ ー ・ド ・モ ー パ ッサ ン,の ちに は ユ イ ス マ ン スの 本

な ど を刊 行 した こ とは よ く知 られ て い る。1879年 か ら

は,ル ノア ー ル の 弟 エ ドモ ン を編 集 責 任 者 に して,週

刊 誌 『ラ ・ヴ ィ ・モ デル ヌ 』 も発 刊 した28)。 シ ャル パ

ンテ ィエ 夫 妻 は1875年 に,フ ォー ブー ル ・サ ン ・ジ ェ

ル マ ンの グル ネ ル 街 に移 り,そ の 一 階 を出 版 事 務 所 に

した 。 そ こに は 多 くの文 人 ・画 家 ・政 治 家 が 集 い,シ

ャル パ ンテ ィエ 夫 人 の す ば ら しい 知性 に よ って 「(第

三 共 和政 の)ブ ル ジ ョワジ ー の 世 界 に お け る第 一 級 の

場 所 」 とな った29)。 ル ノア ー ル は 彼 女 の この サ ロ ンに

出 入 し,彼 女 の 「日本 の 間 」 と呼 ば れ て い た 居 間 で ポ
                〔Pl.18〕
ー ズ す る 《シ ャル パ ンテ ィエ 夫 人 と子 供 た ち 》 を制 作

した 。 この 作 品 は1879年 の サ ロ ンに 入 選 し,日 立 つ 場

所 に展 示 され た 。 そ れ は モ デ ル の 社 会 的 名 声 に よ る も

の で あ った ら しい 。

 彼 女 の サ ロ ンに は サ ロ ン画 家 と して 名 を な して い た

カ ロ リ ュス=デ ユラ ンや ジ ャ ン ・ジ ャ ッ ク ・エ ンネ ル

も顔 をみ せ て い た 。 カ ロ リ ュス=デ ュラ ン とは,ル ノ
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アールはモンジュロンにあるオシュデの別荘でも顔を

会わせていたはずである。ルノアールはこの頃,多 分

シャルパンティエの援助によって,モ ンマル トルの丘

の上に,庭 のある小さい家を借 りた。そこをしば しば

訪問する人たちの中に,フ ランク ・ラミーやコルデー

といった,エ コール ・デ ・ボザールでレーマン(ア ン

グルの弟子)の 下で学んでいた画学生たちがいた。彼

らはルノアールがその頃制作 した 《ぶ らんこ》や 《ム

ーラン・ド・ラ ・ガレット》のモデル もつとめた30)。

1870年 代半ばの最 も印象主義的な作品を描いていたル

ノアールは,私 生活においては,上 流市民階級やサロ

ン画家あるいはサロン画家をめざす官学派の画家たち

と親 しく交流 していたのである。

 1870年 代 の後半は肖像画制作が多くなる。そのほと

んどが注文に よるものである。 《シャパンティエ夫人

と子供たち》のサロンでの成功が肖像注文の数をふや

した。1878年 か ら再開されたル ノアールのサロン応寡

作には風俗画的な要素が多いものもあるが,そ れらは

おおむね落選 している。1879年 と1881年 に 《ジャンヌ

・サマリー嬢》,1881年 に 《カーン・ダンヴェルス嬢》

を出品したときは入選 した。サロン出品作以外にも上

流市民階級の婦人 ・子供の肖像を数多く制作した。ル

ノアール自身も 《シャルパンティエ夫人と子供たち》

を一種の宣伝に用いていたふしがある。シャルパンテ

ィェ夫人宛のある手紙の中で,彼 女の居間に飾られて

いたその作品を,画 家ボナや銀行家シャルル ・エフリ

ュシ,ド ゥー ドンに見せるよう依頼している31)。ル ノ

アールは,上 流階級の肖像画を描 くことによって,名

声と,従 って経済的安定を得ようとしたのかもしれな

い。だが同時にそれは,彼 に芸術的な代価を支払わせ

ることにもなったようだ。繰 り返しの姿勢,き ざな上

品さ,感 傷的な甘さ。実物以上に見せようとする注文

肖像画の制作にルノアールは疲れをおぼえたにちがい

ない。1881年 か ら1882年 にかけての冬の間のイタリア

旅行には社交的肖像画制作か ら離脱しようとするルノ

アールの意図がか くされていた,と 推測することも許

されるだろう。

 ル ノアールは1881年 秋頃か ら1882年1月 半ば頃にか

けてイタリアに旅行 した。その正確な期 日,滞 在地,

旅行の目的あるいは動機などについての情報はかなら

ずしも諸家の間で一致 していない32)。今 ここではそれ

らのことに詳しくふれる余裕はないが,人 物表現に関

してはこの旅行中に明確な変化が認 め られ る。そ し

て,そ の変化には 《大水浴図》の制作に直接結びつ く

ものがあるのである。最も著しい様式上の変化は 《母
〔Pl.19〕                       〔Pl.20〕
と子》(バ ーンズ財団)と 《ブロンドの浴女》(S.&.F.

クラーク ・アー ト・インスティテユート)と の間にみ

られる。共にナポリで制作された。前者に関 しては,

11月23日 付 デュラン=リ ュエル宛の手紙の中に,若 い

女 と彼女の子供を描いている,と いう記述がある33)。

この作品は,く つろいだ姿勢でポーズする母子がスケ

ッチ風のやわらかい小 さな筆触で表現 されている。空

気が人物をとり囲み空間に統一性を与えている。構図

はわざとらしくなく,し かも複雑な軸線 が あ る。一

方,《 ブロンズの浴女》は,い ささか不 自然で不動の

姿勢でポーズする裸婦が堅牢で幅広い筆触で表現され

ている。彫刻的なフォルムをもつ人体は印象主義的な

背景から孤立し空間の統一性はない。構図はピラミッ

ド型で軸線は単純である。

 この変化は何によるものであろうか。1882年1月 末

か2月 初めのシヤルパンティエ夫人宛の手紙でル ノア

ールは,イ タリアで学んだものとして,明 るい太陽の

光と共に過去の芸術作品の偉大さと単純 さとをあげて

いる34)。《ブロンドの浴女》 の裸体表現は彫刻的,伝

統的,古 典的な特徴を示している。これらの特徴はイ

タリア旅行以前の裸体表現にはみられない。ラファエ

ルロおよびポンペイの壁画からの影響をそこに認める

ことができるだろ う。

 この 《ブロンドの浴女》は 《大水浴図》の中央の赤

みがかったブロンドの浴女の原型と考えられる。丸い

顔,広 い胸,明 確な輪郭線などによってモニュメンタ

ルな性格が与えられている。多分モデルは両作品とも

のちに彼の妻となるアリーヌ ・シャリゴであろう35)。

重々しくどっしりした感じの女性として表現されてい

る。

 1885年 頃,つ まりルノアールが 《大水浴図》の制作

にとりかかった頃,彼 は数点の浴 女 図 を制作してい

る36)。いずれも戸外に置かれた裸婦像だが,人 体の彫

刻的な表現 と背景の印象主義的な表現との間に不統一

がみ られる。 《大水浴図》 との関連か ら言えば,シ ュ

ザンヌ ・ヴァラ ドンをモデルにしたと言われている37)       
〔Pl.21〕

《髪の手入れをする浴女》(S.&.F.ク ラーク・アート・

インスティテユー ト)が 最も重要である。

 ポーズの点から言えば,《 髪の手入れをする浴女》

は 《大水浴図》の右から2番 日の中景で川の中に入っ

ている浴女に似ている。もっとも後者の右腕の位置と

髪の毛の形は上にあがっているけれど。 しかし,フ ォ

ルムの線的な扱い方,計 算された姿勢,表 面のなめら

かな仕上げなどの点で,《 髪の手入れをする浴女》 は
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《大水浴図》の左端の浴女の原型になっていると思わ

れる。両者とも人物の輪郭線は際立ってお り,や や漠

然とした背景の風景から孤立 しているようにみえる
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