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古賀春江に見る仏教思想とモダニズムの融合―川端康成からの視座 より

貝塚 健

1．川端康成 「末期の眼」

　 1933（ 昭 和8） 年9月10日 、 古 賀 春 江 （1895－

1933） は、夫人、知友に見守 られなが ら、東京帝

国大学付属病院島薗内科の病室で息 を引 き取 った。

享年38。 その死 を見取った一人に、文学者の川端

康成 （1899－1972） が いる。成年前 に両親を含む

親族を次々に失って孤児 とな り、生 と死の不思議

について生涯にわたって書 き続けた川端 は、古賀

の死その ものにどの ように向き合 ったのだろうか。

翌34年1月 号 の雑誌 に発表 された文章には、以下

の ように短 く記 されている。

　床の間の絵 が 目に止 ま りま した。「朗 らかな

春」（fig.1）と題す る素描淡彩であ ります。私が

原稿 を書 く時は さぞ苦 しいであらう、この絵 を

見ればい くらか気分が明るむであ らうと、友人

が私に贈つて くれた絵であ ります。この画家 も

今年の秋のは じめに死にました。病院の死亡室

になきが らを運んでみると、彼は白眼 を見開い

てをりま した。私は直 ぐさまものなれた様子で、

死人の瞼をなでながら、その眼をふ さがせてや

りま し た 。
1）

　「直ぐさまものなれた様子で」に、文豪の心の

闇の深淵からギラリと光が差すような乾いた凄味

がある。川端は何人もの死者の瞼を自らの手で閉

じさせてやるたびに、生者の最後の視覚体験に思

いをめぐらせたのに違いない。知友や近親者の死

を悼み惜しむ気持ちと並行して、文学者として人

間存在の神秘を見極めようとす る冷徹 な眼差 しを、

死んだばか りの、その死者の肉体 と精神に投 げか

けている。

　 川端が4歳 年上の古 賀 と知 り合 うのは、画家の

死 の2年 前、1931（ 昭和6） 年 のことだったとされ

る2）。川端は上野桜木 町に、古 賀は駒 込動坂町 に

住み、至近の間柄 だった。二人が急速に親 しくな

った要 因の一つは、ともに犬好 きとい う趣味だっ

たとい う。川端の夫人秀子 は、以下の ように思 い

出を記 している。

　古賀さんと知 り合ったきっかけはよく覚えて

おりませんが、私たちは大森にいた頃から古賀

さんの絵に惹かれていまして、それで二科展を

よく見に行きました。それでどこかのデパー ト

でやっていた展覧会を見に行って、川端が自己

紹介をしたんだと思います。先方も主人の犬の

文章なんか読んでいたりして、それですぐ気が

合ったようです。動坂の古賀 さんの家にはよく

うかがいましたが、そこでまだ書生さんという

感じの東郷青児さんにお会いしましたし、高田

力蔵さんや中川紀元さんともお知 り合いになり

ま した 。
3）

　「どこかのデパー トでや っていた展覧会」とい

うのは、古賀が1931年 前 後 に出品 した展 覧会に該

当する ものがない。おそ らく、古賀 も自身の関わ

らない展示会をふ らりと見に行 った先で、偶然居

合わせて顔 と名前 を見知 っていた川端か ら声をか

け られたのではないだろうか。古賀 も、その とき

川端の 「犬の文章」だけを読んでいたとはとて も

思 えない。読書家の古賀は間違いな く他の文学作

品にも目を通 していたはずだ。なぜ なら、後述す

るように、当時の川端 もシュル レアリスムの影響

を強 く受けた作品を次 々に発表 していたか らであ

る。古賀は1931年 夏 か らブル ドッグを飼 い、最晩

年は犬 だけではな く小鳥 も偏愛 していた。古賀が

な くなる直前 、『改造』1933年7月 号 に川端が発表

した小説 「禽獣」の主人公は、た くさんの小禽 と

犬 を飼 う厭人癖 のある男 であ る。「ここで書かれ

ている動物 の話は、少し 細部を変 えてはい ますが、

ほとん ど実際にあった ことを基に しています」4）と

秀子がい う 「禽獣」なのだが、そのプロッ ト設定

に古賀が影 を色濃 く落 としていることも十分に考

えられる。
fig.1

古賀春江 《朗 らかな春》1932年 、水彩 ・紙、川端康成記念会
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　わずか2年の付き合いののち川端は、病気を自

覚 しながら治療を拒み続けていた古賀を説得して

入院させ、その死を見取 り、葬儀を取り仕切る。

それほどまでに深い交わりを、川端は古賀と結ん

だ。生前の古賀から直接に絵画を譲渡され、また

その没後にも遺作を買い求め、川端はその類い希

な審美眼に適うまとまった古賀作品コレクション

を築き上げた。市場に手放したもの、公立美術館

に寄贈したものもあるが、最期まで愛蔵 したそれ

らの一部は現在、公益財団法人川端康成記念会の

所蔵となって管理されている。

　また小菅健一は、第二次世界大戦後の川端につ

いて、以下のようにも述べている。

昭和二十九年以降の川端康成の個性的な創作活

動を支えてい く原動力になった要因を考えると、

昭和二十八年の暮れから昭和二十九年の正月に

かけて鎌倉の神奈川県立近代美術館で開催され

た古賀春江の遺作展をまず第一にあげることが

で き る 。
5）

　 「みずうみ」（1954年）、「眠れる美女」（1959年）、

「古都」（1961年）、「片腕」（1963年） と続 く、1954

年 以 降の川端文学の最後の大 きな山脈形成に、川

端の住 む鎌倉の美術館 で開催 された 「小出楢重 ・

古賀春江展」（1953年12月1日 ～1954年1月31日 、神

奈川県立近代美術館）が大 きな意味 をもっていた

とい うのである。川端は出品者であるから、単に

愛好する画家の回顧展 を楽 しんだというわけでは

ない。 日常、座辺で慣 れ親 しんでいる所蔵作品 を

美術館の展示室であらためて見つめること、所蔵

作品を古賀の全画業のなかでその位置づ けを考え

直す こと、わずか数年なが らも充実 した古賀 との

心の通い合いを反芻 してみること、そう した営み

の数 々が川端文学 の原動力の ひとつになっていた

らしい。直接の交わ りは短期間であったが、川端

は古賀やその作品 と生涯にわたって対話 し続 けた

のである。

　 1968（ 昭和43） 年12月 、 ノーベル文学賞 を受け

た川端は、スウェーデン ・アカデ ミーでの受賞記

念講演 「美 しい日本 の私― その序説」のなかで、

お よそ35年 前、30代 前半の ときに親交を もった古

賀について次のように触れている。

　 1927年 、芥川は35歳 で自殺 しました。私は 「末

期の眼」の なかにも 「いかに現世 を厭離すると

も、 自殺 はさとりの姿ではない。いかに徳行高

くと も、 自殺者は大聖の域に遠い。」 と書 いて

ゐまして、芥川や また戦後の太宰治などの自殺

を讃美する ものでも、共感す るもので もあ りま

せ ん。 しか し、これ も若 く死んだ友人、日本の

前衛画家の一人は、やは り年久 しく自殺 を思ひ

「死にまさる芸術 はない とか、死ぬ ることは生

きることだ とかは、口癖のやうだつた さう」で

すが、仏教の寺院に生 まれ、仏教の学校 を出た

この人の死の見方は、西洋の死の考へ方とはち

がつてゐただらうと、私は推察 したもので した。

話 し言葉の読みやすい流麗 な文章のなかに、川端

はすっと古賀の思い出を挟み込ませた。道元の和

歌の引用に始 まり、明恵の文章で締め くくるこの

講演 は、全編にわたって仏教 と日本人の死生観、

美意識に形作 られた川端の思想が沁み現れている。

そのなかで触れ られる古賀の生 と死は、川端が古

典文学か ら得た もの と同様に、生涯にわたって大

きな意味を持 ち続けたことを物語 っている。

　その古賀の死から四七 日を直接的契機 として、

川端 は随筆 「末期の眼」 を書 き、『文藝』1933年

12月 号 に発表 した。この随筆ほ ど、初期川端文学

を考察するために繰 り返 し取 り上げ られるテクス

トは少ない。当の川端 は、その状況について20年

後に以下のように述べている。

　私が批評を受ける場合は、例外な くと言つて

いいほど 「末期の眼」を引合ひに出されるが、

そのたびに私は渋面 をつ くり、嘔吐をもよおす

ほどだ。批評す る人の責任ではな く、私 自身の

責任であ らう。私は 「末期の眼」と短編 「禽獣」

とが大きらひだ。たびたび批評の足 がか りとさ

れたのも、嫌悪の一因か もしれない。「末期の眼」

に自分をよ く語れたと私は思はない。
6）

　「『末期の眼』に自分をよく語れたと私は思はな

い」というが、川端が心からの真実を語っている

かどうかは慎重に吟味すべきだろう。その証左は、

前述のノーベル賞受賞記念講演でも自ら触れてい

ること、また本人がこう述べてもなお、多 くの文

学研究者がこの随筆を重要視 し取り組んでいる積

み重ねが雄弁に物語る。確かに、「末期の眼」は

主題や場面が次々に変転 し読解が難 しいテクス ト

である。その数々の研究者の読み解き方に対 して、

川端が違和感や不満をもち 「嘔吐をもよおすほど

だ」と感じていたのだろう。なぜ 「嘔吐をもよお

すほどだ」と川端が記したかを掘 り下げた論考さ

えある。

　美術の立場から見てこの 「末期の眼」が重要だ

と思われるのは、古賀春江の死を機に書かれたこ

とと、作風の変貌をやめなかった古賀の前衛性に
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強い共感と文学と美術の境界を超えた自らとの共

通点を吐露していること、川端の古賀観が端的に

書き記されてお り、それが今なお新鮮な意味を持

ち続けていることであろう。透徹した文豪の眼差

しが、画家の本質の一端を見事に鋭 く抉り出して

いると考えられるからだ。繰 り返し引用されるの

が下記の箇所である。

　古賀氏 も自殺 を思ふこと、年久 しい ものがあ

つたら しい。死 にまさる藝術はない とか、死ぬ

ることは生 きることだとかは、口癖のやうだつ

た さうだが、これは西洋風 な死の讃美ではな く

て、寺院に生れ、宗教学校 出身の彼 に、深 くし

みこんでゐる仏教思想の現れだ と、私は解 くの

である。 ［……］

　私が シユ ウル ・リアリズムの絵画 を解するは

ずはないが、古賀氏のそのイズムの絵に古 さが

あ りとすれば、それは東方の古風 な詩情の病ひ

のせ ゐであらうかと思はれる。理知の鏡の表を、

遙かなるあこがれの霞が流れる。理知の構成 と

か、理知の論理や哲学 なんてものは、画面から

素人はなかなか読みに くいが、古賀氏の絵に向

ふと、私は先づ なにか しら遠いあこがれと、ほ

のぼの とむなしい拡が りを感 じるのである。虚

無を超 えた肯定である。従つて、これはをさな

ごころに通ふ。童話 じみた絵が多い。単 なる童

話ではない。をさなごころの驚 きの鮮麗 な夢 で

ある。甚 だ仏法的である。今年の二科会出品作

「深海の情景」な ども、妖麗 な無気味 さが人を

とらへ るが、幽玄で華麗な仏法の 「深海」をさ

ぐらうとした とも見える。［……］古賀氏 は西

欧近代の文化の精神をも、大いに制作 に取 り入

れようとは した ものの、仏法のをさな歌はいつ

も心の底を流れていたのである。朗 らかに美 し

い童話 じみた水彩画にも、温かに寂 しさのある

所以であ らう。その古い をさな歌 は、私の心に

も通ふ。けだ し二人は新 しげな顔の裏の古い歌

で、親 しんだのであったか もしれぬ。だか ら私

には、ポオル ・クレエの影響がある年月の絵が

最 も早分 りす る。
7）

美術研究者が繰 り返 し言及する 「仏法のをさな歌」

とい うキーワー ドは、川端のオリジナルだろう。

これが、西洋の最新芸術思潮を追い続けた前衛画

家 ・古賀の、 もう一つの基層 をな していたという

論考 も数多い。仏教思想に裏打 ちされた死生観や

無常観が、古賀の絵画制作の基底をつ くっていた

というのである。

　本稿では、川端康成のテキス トを補助線 として、

古賀春江のなかにあ る仏教思想の軌跡 と、それが

制作に、具体的にどのよ うに活かされていったの

か、 また、1920年 か ら30年 代 にかけて、古賀の内

部で仏教思想 とモダニズムが どのように齟齬 な く

融け合っていったのかを探ってみたい。川端が「末

期の眼」のなかで、い ささか唐 突に 「甚だ仏教的

である」と語 ることの意味 も考えてみたい と思 う。

2． 古賀春江の1920年 代前半の仏教モチーフ

　 古 賀春江 は、1895（ 明 治28） 年6月18日 、福 岡

県久留米市寺町68番 地にある浄土宗寺院、藤林山

善福寺 に、住職であ る父 ・古賀正順、母 ・イシの

第2子 、長男 として生 まれた。亀雄 （よ しお） と

命名 される。善福寺 は1621（ 元 和7） 年 の建立。

本尊はもちろん阿弥陀如来である。後年 、古賀 は

育った生家の思い出を次のように書 き残 している。

　私の生れた所は久留米市の街はづれです。寺

ばか り並んでゐるやうな町で私の家もその一つ

です。子供の心にも何となき淋 しさと哀れさと

を注ぎ込まなくては措かないやうな鐘の音と老

人達の因果話との中に育てられ戸外に出るのを

好まなくなり、薄暗い本堂の花や慈眼豊かな金

色三尊仏にいつとなく親 しみを感ずるやうにな

りま した 。

8）

1910（ 明 治43） 年 、古賀 は中学明善校 （現 ・福 岡

県立明善高校）に入学。 この頃、久留米の洋画家・

松 田諦 晶 （実、1886－1961） に絵 画 を学 び始 め

る。9歳 年上の松田 とは生涯にわたって緊密 な交

友 を重ね ることになった。2年 後、明善校 を中退

し、画家を志 して上京。太平洋画会研究所、つい

で 日本水彩画会研究所 に学んだ。1915（ 大正4） 年、

画作 に励む一方で、20歳 で僧籍 に入 り、良昌 （り

ょうしょう） と改名 し、春江 （はるえ） を呼び名

とする。翌年、父の遺志 を継いで宗教大学 （現 ・

大正大学）の聴講生 となる （2年後 に病気 を機 に

退学）。画家 としては、二科展、 日本水彩画会展、

来 目会展を主 な作品発表の場 とす る。1920年 代 か

ら西洋の新思潮であるセザニズム、キュビスム、

パウル・ク レー、シュルレアリスムを次々に吸収 し、

画風を展開させていった。前述の ように、1933（昭

和8） 年9月10日 に38歳 で亡 くなる。生家の善福寺

に埋葬 された。古賀の作風の変貌を、時系列に並

べ ると以下の ようになるだろ う。

1915～18年 　初期水彩画の時代

1919～20年 　 ポール ・セザンヌ風の時代
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1921～24年 　 折衷的キュビスムの時代

1924～25年 　 ア ンドレ・ロー ト風の時代

1926～29年 　 パ ウル・ク レー風の時代 ／童画風

の時代

1929～33年 　 シュルレアリスムの時代

これ らの羅列は、一見、めま ぐる しい移 り気な変

遷に映るかもしれない。 しか し、あ くまで古賀の

知的操作 による必然的な展開だったと筆者は見て

いる。一貫 して古賀を導いた基層が存在 していた

ように思われ る。そのひとつが仏教思想だった。

　 セザ ンヌの影響 が色濃い1919（ 大 正8） 年 の水

彩 《地蔵尊》（fig.2）をのぞ き、あ きらかな仏教主

題の重要作品が、上記の時期区分のうち折衷的キ

ュビスムの時代に集中 して登場する。 この頃、古

賀は水彩か ら油彩中心の制作 に移行 しようとして

いた。知 られている仏教モチー フの油彩作品は以

下の5点 である。

《観音》1921年 、 油彩 ・カ ンヴァス、東京国立

近代美術館

《埋葬》1922年 、 油彩 ・カ ンヴァス、総本 山知

恩院

《曲〓 につ く》1923年 、 油彩 ・カンヴ ァス、石

橋財 団ブ リヂス トン美術館

《涅槃》1923年 、油彩 ・カンヴァス、所在不明

《誕生》1924年 、油彩・カンヴァス、石橋財 団ブ

リヂス トン美術館

　《観音》（fig.3）は、仏堂のなかの観音菩薩坐像

を、正面か ら大 きく描いたものである。右足 を下

に踏みおろした半跏趺 坐像である。左肘を曲げて

蓮華 を手にもっているかのようだがはっきりとは

分からない。肩や面部な どの稜線は、木造像 らし

い柔 らかさを示 している。堂内の乏 しい光のなか

で、顔 と胴の中央、両上腕部だけがやや不 自然 な

明るさを帯び、その面貌は穏やかな表情を浮かべ

ている。光背が抑制された色遣いなが ら、華やか

に菩薩像を取 り巻いている。宝冠や瓔珞 などの細

部 も不明である。像の膝前 には様 々な生花が咲 き

誇 り、聖なる空間を荘厳 しているのが分かる。

　表現は、あ きらかにキュビスムと未来派の影響

を受 けた ものだ。切 り子のような小 さな面で画面

全体を構成 し、それ らが運動 しているかのような、

ず らしと重 な りを見せている。セザニズムの影響

から折衷的キュビスムに進んだのは、 自然な流れ

かもしれない。同時期 に、未来派の感化が より明

瞭な 《無題》（fig.4）を描いていて、このころ古賀

が積極的に複数の西洋最新スタイルを取 り込 もう

としていたことを示 している。

　 この作品を描いた1921（ 大 正10） 年 、ほ とん ど

を古賀は久留米の生家、善福寺で過 ごしているが、

この観音像が同寺の ものか どうかは明 らかではな

い。だが、幼時か ら親 しみを感 じていた生家の阿

弥陀三尊像が出発点になって制作にいたったこと

fig.2

古 賀春 江 《地 蔵尊 》1919年 、 水彩 ・紙、石橋

財 団ブ リヂス トン美 術館

fig.3

古賀 春江 《観音 》1921年 、油彩 ・カ ンヴァス、

東京 国立近代美術館

72　 研究報告



は確 かだろ う。本作品は、翌1922年5月 に久留米

で開催 された第6回 来目会展に発表 された。画因は、

おそ らく、1921年1月26日 に妻 ・好江が7カ 月の女

児 を死産 したことだろ う。後述するように、古賀

はす ぐさま 《埋葬》の想 を得て制作に取 り組 むが、

その最終的な完成は翌年 となる。 その合間に制作

されたのがこの 《観音》だ と推測できる。わが子

の冥福 を願 う気持が、西方浄土に棲 む観音像の絵

画化に向かわせたのではないだろ うか。伊藤絵里

子は 「その姿か らは、画業 と家庭のいずれにおい

ても苦 しかった古賀の心境は うかが えず、ただ静

か な幻想的な雰囲気が醸 し出されている」10）と記

している。仏教的な幻想 と、キュビスム、未来派

の表現が融け合った希有な作例 とい うことがで き

るだろう。

　《埋葬》は、前述のわが子の死産か ら直ちに取

りかか った作 品であ る。古 賀は、1916（ 大 正5）

年11月 、久留米から上京 した岡好江 と東京巣鴨に

新居 を構 えた。古賀、岡両家か ら結婚 をようや

く認め られて久留米で挙式 を したのは、3年 後の

1920年1月5日 のこ とだった。 この年9月 下旬、身

重の好江を東京に残 し、病気療養のため に古賀は

郷里の善福寺に帰 る。年が明けた1月26日 、 好江

は7カ 月の女児 を死産 した。8日 後の2月3日 付け松

田実宛の長文の書簡の末尾は、以下のように締め

くくられている。

　去る一月二十六日午ご六時半　好江は死んだ

児を産んだ　七ヶ月で女だつた　ゾーワタの如

き一塊の肉を見て可愛くもなく憎くもなし　唯

不思議で堪らない　思へば思ふ程不思儀だ　幸

ひに母体は健全　佐のの母さんは間に合はず別

の人を頼んだ　生きて居るといふ事　又生きて

ゐるものから生 まれる生 きてゐるもの　人間の

不思議さ　神秘 さ　生 と死とは全 く私にとつて

余りに大きい神秘だ　深遠なる迷だ　で私は私

の気に入るやうな出タラメの画をかいて行 くよ

り他はない
11）

女児は善福寺に埋葬 され、いまは、春江、好江 と

同 じ墓 に眠 ってい る （fig.5）。 この体験 は人間 ・

古賀に とって極めて大 きな意味 をもっていた。画

家 ・古賀はただちに埋葬式に想 を得て制作 に取 り

かかる。善福寺で部分写生を始めた と伝えられ る。

だが この頃の心身の不調は、その制作 を長引かせ

た。翌22年 に ようや く水 彩 （福岡県立美術館蔵）

を完成 させ、5月 の第6回 来目会展 に出品する。つ

いで同構図の油彩 《埋葬》（fig.6）を制作 し、9月

の第9回 二科展 に 《二階 より》 （石橋財団ブリヂス

トン美術館蔵） とともに出品 した。この2作 品 に

より古賀は二科賞 を受賞する。

　《埋葬》は13人 の群像表現である。中央の男性3

人 がちょうど墓穴 に棺をおろそうとするところだ。

中野嘉一 による と、墓 穴の右に立つ朱衣 の導 師

が、同 じ久留米市寺町にある浄土宗、宗安寺の住

職であ り、その手前に蝋燭 を持 って立つ少年僧が

その嗣子であるという12）。 とす ると、実際の情景

に即 した作品 とい うことができる。 しか し、その

構図は平明な リア リズムではな く、周到 な知的操

作 を経 てつ くられた もの といえるだろう。墓穴を

fig.4

古 賀春 江 《無題 》1921年 頃、油彩 ・カン ヴァス、石橋

財 団ブ リヂス トン美術館

fig.5

善福寺 の古 賀春 江の墓
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中心に、左右にほぼ同じ人数を配 し、右下の少年

僧と左下の少女といった対称性と、あえてそれを

破る非対称な人物配置が巧みに組み合わされてい

る。画面全体を木立の濃緑色で整わせながら、導

師の朱、中央手前の男のズボンの青、女性の白い

被 り物など、ところどころに効果的な配色を施 し

ている。そのズボンの青は、中央上部にほんの少

しだけ見える空の青と呼応している。筆致は、典

型的な折衷的キュビスムで、鋭角な塊で人体や木

立、土坡 をあらわ している。13人の顔貌は省略を

重ね、鼻梁や眼窩を示すだけで、悲 しみや悼みの

感情は読みとることができない。主題は死者の埋

葬でありながら、あくまでも造形的な追求を主眼

に置いているのが分かる。左手前の白い和装の少

女だけが、なぜか一人だけ微笑みながら埋葬式に

無関係な正面を向 き、ほのぼのとした調子を醸 し

出 している。 これは後年の クレー風の時代の感覚

に通 じるものだろう。

　 1922（ 大 正11） 年10月 、 二科会の新傾向作家た

ちによって前衛 グループ「アクション」が結成 され、

《埋葬》で注 目を集めたばか りの古賀 もこれに参

加する。翌年4月 に東京の三越で第1回 アクシ ョン

展が開催 され、これに出品 されたのが 《曲〓 につ

く》（fig.7）だ った。

　 この作品 は、仏堂のなかの儀式を描いたものだ。

曲〓 に腰かけ払子を手に して正面を向 く僧侶を中

心 に、計7人 がほぼ左右対称 に配された群像である。

折衷的キュビスムの方法が画面 を支配 している。

仏教の摂理を説 くことか らはるかに遠 く、造形的

な探求を優先するなかで仏教モチーフが選択され

たようだ。僧衣や仏具のなかで赤、白、茶が効果

的に使われ、暗い僧堂のなかの落ち着いた空間 を

華やか なものに している。7人 の顔貌 は、《埋葬》

以上に不分明なままで、宗教的なもの も含め感情

を押 し殺 しているかのようだ。だが、こうした情

景 を画題に選んだ古賀のなかには、生家で日常 目

にしていた情景が心のなかに染み込んでいたこと

を窺わせる。

　 1922年10月 の アクション結成直後に古賀は帰郷

している。その後、福岡県の海岸に滞在 し、「海

水浴」や 「海女」のシリーズ を制作。年が明けた

2月 に福岡の極楽寺 に移 り、翌3月 にアクシ ョン展

準 備のため に上京する。《曲〓 につ く》はおそ ら

く善福寺ではな く極楽寺での制作だろう。

　 第1回 アクシ ョン展終 了後、古賀 は再び九州に

舞 い戻 った。8月 に上京す るまで久留米、福 岡に

滞在する。この間に同 じく極楽寺で制作 された大

作が 《涅槃》（fig.8）だ った。同寺にあった釈迦涅

槃図をもとに した制作だ と伝え られる。この作品

は、1923（ 大 正12） 年9月1日 が招待 日であった第

10回 二科展に出品され、関東大震災に遭 う。2年 後、

古賀がかつて学んだ宗教大学 に寄贈 されたが、現

在その行方 は分からない。古賀がな くなった翌年

春鳥会か ら刊行 された画集 『古賀春江』 にモノク

ロ図版が載 り、われわれにその図様 を教 えて くれ

る。

　縦長の構図は、ほぼ忠実に釈迦涅槃 図の定型 を

なぞっている。 中央やや下に、釈迦が頭 を左 にし

て横たわる。周囲には、嘆 く、あるいは礼拝する

約15人 の僧形の人物が取 り巻いている。上部三分

の一は水平にたなび く飛雲で区切 られていて、そ

の上には駆けつけて礼拝する摩耶夫人や円光をも

つ聖者たちが計10人 いる。面白いのは、女性が、

ベールを被 るなどイタリア・ルネサ ンス風の服装

fig.6

古賀春江 《埋 葬》1922年 、油彩 ・カンヴ ァス、総本 山知恩 院 （京

都国立近 代美術館 寄託）

fig.7

古 賀春 江 《曲〓 につ く》1923年 、油彩 ・カン ヴァス、石橋

財 団ブ リヂ ス トン美術館
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を していることである。残 された古賀の ノー トや

スケッチブ ックにある模写から、この時期、古賀

が西洋の古典美術 も印刷物 を通 して学 んでいたこ

とが分かっている。釈迦を取 り巻 く男性の姿態は、

仏画の系譜か らよりもむしろ、西洋の「最後の晩餐」

や 「磔刑図」などの作品群か ら選 び取 ったような

ものも見受 けられる。画面左下の、釈迦 を右手で

指 さす男の仕草は、 日本的な文脈では忌避 される

べ きものだろう。古今東西の美術の様々な要素 を

結びつけたような涅槃図である。

　 現在、その色遣いは分からないが、おそ らく 《曲

〓につ く》 と同様 に、様 々な原色が散 りばめ られ

た画面 だったのではないだろ うか。モ ノクロ図版

か らも、面の濃淡の差異か ら多 くの色彩 を使いこ

なしていた様子が想像 される。その具体的な筆致

と表現 は、この時期の折衷的キュビスムのもっと

も典型的な実例だった といってよいだろ う。 この

《涅槃》は、縦 「八尺」、横 「六尺四寸」の大作だ

った と記 されている13）。『九州 日報』1923年11月22

日付 け朝刊 に、二科展福岡会場で展示 される《涅槃》

とそれ を見上げる来場者たちの写真が掲載 された

（fig.9）。 それを見て も、確 かに高 さ2メ ー トル40

セ ンチほ どはあったようだ。 とすれば、現存する

どの古賀作品 よりも圧倒的に大 きい。1920年 代前

半の古賀の実験 を総括するほどの意味がある大 き

さであ り、画業全体のなかで も最重要の位置づけ

だった と考 えられる。戦災で失われたのか も知れ

ないが、現在所在不明 というのが非常に残念である。

　前述の ように、第10回 二科展 は招待 日の9月1日

午前12時58分 、関東大震災に襲われる。ただちに

中止が決まった。その後、この二科展は大阪、京都 、

ついで初めて福岡に巡回することとなる。 この福

岡会場 の運営を任 されたのが古賀だった。11月22

日か ら12月3日 まで福岡県商品陳列所 で開催され

た二科福岡展の、会場借用の交渉、設営 や展示な

ど準備 ・運営の一切 を古 賀が中心的 に担ったので

ある。伊藤絵里子は、その経緯を、ブ リヂス トン

美術館が所蔵する古賀の ノー トの記述や新聞記事

を調べて整理 している14）。古賀は9月1日 を上野竹

之台陳列館で体験 した。 その前後は、東京の中川

紀元 （1892－1972） の 家で過 ご している。未曾有

の大自然災害が、画家の心に どの ような変化をも

た らしたのだろうか。一瞬に して建造物が破壊 さ

れ、数時間の うちに首都の過半が焼尽 されるとい

う視覚体験 は、大 きな衝撃 を与 え、画家の内部 に

小 さか らぬ変化をもたら したはずである。

　翌1924年 に制作 されたのが 《誕生》 （fig.10）だ

った。天地 を指 して 「天上天下唯我独尊」 と言っ

た とい う釈迦の誕生を描 いたこの作品は5人 の群

像表現であるが、釈迦の死を描いた前年の 《涅槃》

とまさに対蹠 的な主題 をもっている。人間の大量

死 を直に見聞 きしたのちに、希望の主題を古賀が

選 び取ったといえるのではないだろうか。表現 も

大 きく変化 した。折 衷的キュビスムの切 り子状 の

面が消えて、人体はよ り極端 に単純化 される。頭

部 はただ円で示 されるだけであ り、顔貌はまった

く描かれ ない。古賀 は新 しい模索 を始 めた。 ま

もな くアン ドレ・ロー ト風の時期 に辷 り込むのだ

が、その過渡的な作 品ということがで きるだろう。

1929年 の 二科展がその典型 だろ うが、古賀は同時

fig.8

古賀春江 《涅槃 》1923年 、油彩 ・カンヴァス、

所在不明

fig.9

『九州 日報』1923年11月22日 付 け朝刊
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に全 く異 なる複数のスタイルの作品を制作 し発表

す る。この 《誕生》は、同年に制作 された、イエ

スの誕生を描いた と思われる 《生誕》（福岡県立美

術館 ）を含め、他に類例が ない表現である。筆者

は後述す るように、この作品にシュル レア リスム

の萌芽 を見ている。

　 わが子の死産か ら関東大震災以後 まで、古賀の

折衷的キュ ビスム時代 の代表的油彩作品5点 を順

に眺めて きた。これらは、だれが見て も、あか ら

さまに仏教の主題 を取 り上げた作品群だ というこ

とがで きる。 また 《観音》 を除いて、すべて5人

から16人 の 群像作品である。 これ らの古賀の取 り

組み について、森 山秀子は次のように問いかけ と

論点をまとめている。

　 この時期 の古賀には、仏教に限らず宗教 をテ
ーマ と した作品が多いのは確かです

。はた して、

古賀 は宗教 的なテーマへの関心から人物群像 を

制 作 したので しょうか、そ れ とも人物群像 を

描 くために宗教的なテーマ を選 んだので しょう

か。残 された作品か ら推測 します と、 きっかけ

は、本当なら生 まれて きたはずのわが子への鎮

魂 だったのか も しれません。 しか し、次第に宗

教 的な思いか ら離れ、人物 どうしの組合せによ

っていかに画面 を緊密につ くりあげるのか、と

いうことに関心が移 っていったように思えるの

です。
15）

　《観音》や 《埋葬》が、わが子への鎮魂の祈 り

という宗教的思いが最 も大きな画因になっている

ことは、争いようがない。次第に、精神的な出発

点から距離を置いて造形上の画面構成に探求の焦

点に移っていったの も、納得ができるところだろ

う。長年にわたって緻密で膨大な古賀研究を積み

重ねた森山の指摘は、十分に尊重すべ き重みがあ

る。造形作家 ・古賀の歩みは、家庭人としての不

幸 を乗 り越 えて確実に前進 していったと見るべ き

だろ う。

　 だが、この折衷的キュ ビスム期の古賀が仏教モ

チ ーフに強 く固執 し、《涅槃》 とい う生涯で最 も

大 きい作 品に到達 したこ との意 味 もまた、大 き

い ように筆者には思 われる。1924年 に入 り忽然

と、明確な仏教モチーフが作品の前景から姿 を消

した。 その理由はよく分か らないのだが、一つ に

は関東大震災の衝撃があったのではないか と思わ

れる。人間の生と死の狭間、自然 による文明の破

壊の瞬間に立 ち尽 くすことで、古賀は生 きる意味

を宗教 的に考 える危機に迫 られたはずである。だ

か らこそ、はっきりとした仏教モチーフが後景化

したのちも、続 くロー ト風の時代、クレー風の時代、

シュルレア リスムの時代 を通 じて、制作活動の基

底に 「仏法のをさな歌」が奏で られるように変質

していった と考えてみたい。1920年 代 半ば以降に

こそ、古賀 と仏教思想 との融け合 いが、実はより

顕著に見 られるのでないだろうか。

3． シ ュ ル レア リス ム と 仏 教

　 再び川端の作品に戻 りたい。

　 作 中に古賀が登場する川端 の小説に 「抒情歌」

がある。 この短編は、古賀がな くなる一年半前、

1932（ 昭和7） 年の 『中央公論』2月 号に発表された。

「仏法のいろいろな経文 をた ぐいな くあ りがたい

抒情詩 と思います今 日この頃の私は」 と主人公に

語 らせるほ どに、全編を通 じて仏教思想が色濃 く

立 ちのぼ っている小説である。「私」である主人

公 ・竜枝が、彼女 を裏切 ったのちに亡 くなってい

るかつての恋人 「あなた」 に語 りかけ る体裁 を

とってお り、過去 と現在が複雑に行 き交いながら、

精緻に磨 き込 まれた構成 をもっている。三島由紀

夫 （1925－1970） は 「この明治の女の きりりとし

た着附を思わせるような文体 によって描かれた真

昼の神秘の世界は、川端氏の切実な 『童話』 であ

り、童話 とはまた、最 も純粋 に語 られた告白であ

る」16）と評 している。竜枝は幼 少時か ら霊 感や予

知能力に恵 まれて周囲の大人たちを驚かせなが ら

育 った。その異数の奇蹟の一つに、竜枝が「あなた」

に送った手紙 「雪のたよ り」が登場す る。竜枝が

「あなた」の まだ見ぬ部屋の様子 を手紙に書 き綴 り、

実際に訪れてみるとまさにその通 りであった とい

う不思議な挿話を川端 は描いた。竜枝は次の よう

fig.10

古 賀春 江 《誕 生》1924年 、油彩 ・カン ヴァス、石橋 財 団ブ

リヂス トン美術館
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に物語っている。

どうしましょうと、女中さんが応接 間へ行きま

す と、あなたは蓄音機で シ ョパ ンを聞いてい ら

っ しゃいます。お部屋の壁は真 白、古賀春江 さ

んの油画 と広重の木曾の雪景色の版画とが向か

い合ってかかっていて、壁かけの イン ド更紗の

模様は極楽鳥、椅子のカヴァは白ですけれ ど、

なかは緑がかった革ですわ。やっぱ り白い瓦斯

ス トオヴの両端 には、カ ンガルウの ような装飾

がついていて、テエブルの上に開いた写真帳の

頁は、イサ ドラ・ダンカンのギリシャの古典舞踊。
一隅の飾 り棚には、クリスマスのカアネエシ ョ

ンがそのまま、きっと美 しい方の贈 りものなの

で、お正 月が過 ぎてもお棄てにならないのでご

ざいましょう。それから窓の カアテンは……あ

ら、私は見たこともないあなたのお家の応接 間

を、いろいろ勝手に空想 した りして。［……］

　 この手紙 に書 きましたお部屋のあ りさまは、

私が幻に見たのではあ りませんで した。

　夢に見たのでもあ りませんで した。

　おた よりを書いている うちに、ただなにげな

く浮かぶ言葉をつ らねたに過 ぎないのであ りま

し た 。
17）

川端は、「あ なた」の部屋の 白い壁に古賀 の油彩

画 を飾 り付 けた。 ここで確かめたいのは、「ただ

なにげな く浮かぶ言葉 をつ らね」る行為 は、シュ

ル レアリスムを知 っているわれわれには、 まさし

く自動記述 （オー トマテ ィスム）としか思えない

とい うことである。川端は自ら自動記述その もの

の作 品を創作することはなかったが、作 中で、主

人公にシュルレアリスムの主軸 となる実践 を行わ

せている。

　笹渕友一は次の ように、「抒情歌」 が川端の最

初のシュル レアリスム作品だと指摘 している。

　では川端が何時頃か らシュールレアリズムに

関心 をもち始めたのか、正確 なことはわからな

いが、少な くとも 「抒情歌」（中央公論 昭和7・2）

がその傾向の顕著な最初の作品であることにま

ちがいあるまい。［……］この構想が 「生 と死、

現実の もの と想像上の もの、過去 と未来、伝達

可能なものと伝達不可能な もの」が矛盾 し合 う

ものとは認め られな くなるような一点 を確保 し

ようとするシュール レアリズムの意図 と完全 に

一致 しているこ とは明 らかなことである。「自

我の消滅、二元論の決定的な解消」はシュール

レアリズムの願いであ ったが、「抒情 歌」の主

題こそ正 にそれであ る。
18）

笹渕のシュル レア リスム理解が、仏教思想的であ

ること も否めない。笹渕 はまた、「川端 もまたシ

ュール レアリズムを媒介 として東洋の文学や仏典

な どへの関心 を深 めたので はなか ったか」19）とも

い う。「抒情歌」が まさ しく川端のなかで、西 洋

の最新思潮であるシュル レアリスムと東洋古来の

仏教思想 との融合を示 している ものと考 えている。

川端は、 自身がシュルレア リス トだと言 ったこ と

はなかった。む しろシュル レア リスムか ら距離を

置 く口ぶ りを見せている。だが、その影響は具体

的 な作 品のなかに鮮やかに顕れているといってよ

いだろう。

　笹渕は、シュルレア リスムの影響を受けた最初

の作 品 を、1932年 の 「抒 情歌 」だ とした わけ だ

が、これは1929年 の ア ン ドレ ・ブル トン （1896－

1966） の 「シュルレア リスム第二宣言」の余波 に

よる もの と考えたからのようだ。 これに疑義を唱

えたのが川勝麻里 である。川端が生涯にわたって

書 き続け、「掌の小説」 と名づけた小編群 をてい

ねいに読み込み、シュル レア リスムの影響の発現

を1924（ 大正13） 年 にまで遡 らせた。

　川端が シュルレア リスムを最 も早 く取 り入れ

たと考え られるのは、『弱 き器』『火に行 く彼女』

『鋸 と出産』の三作であ る。夢 の中で起 きた出

来事 を描いた 『弱 き器』『火に行 く彼女』 『鋸 と

出産』は、三作合わせて、「夢四年」 として 『現

代文芸』大正13（1924） 年9月 に発表 された。
20）

この川端の3つ の小編 を読 む限 り、川勝 の見解 は

筆者 も首肯す る。夢の描写が奇想溢れる展開を示

して、日常生活の文脈 とまった く異なる構成をか

たちづ くっているか らだ。だが、1924年 というの

は驚 くほ ど早 い。 ブル トンの いわゆる 「第一宣

言」である 『シュル レア リスム宣言 ・溶 ける魚』

が書かれたのが この年の6月 か ら7月 にかけて、パ

リで刊行 されるのは10月 である。同書の一部が上

田保 （1906－1973） に よ り翻訳 されて発表 された

のが、3年 後、1927（ 昭 和2） 年 の 『文 芸耽美』7

月号。同 じ 『文芸耽美』に、ルイ・アラゴン （1897

－1982）、 ポール ・エ リュアール （1895－1952）、

ブル トンらの作品の翻訳が紹介 され始めたのが、

1925年 で ある。フランスのシュルレアリス トの影

響 を受 けて上 田敏雄 （1900－1982） に よって執筆

された 「日本におけるシュルレアリスム宣言」（北

園克衛 、弟 ・上田保 と3人 による共 同宣言）が詩

誌 『薔薇 ・魔術 ・学説』 に発表 されたのが1928年
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1月 だった。川端の発露はいかにも早過ぎる。

　 こ うした疑 念 に関 して川勝 が注 目 したのが、

1925年1月 に川端が発表 した評論 「新進作家の新

傾向解説」である。「新文藝勃興」「新 しい感覚」「表

現主義的認識論」「ダダ主義的発想法」の4部 構城

のこの短い評論は、1924年 後半 に書かれ、東京帝

国大学国文科 を卒業 したばか りの新進作家 ・川端

の拠 って立つ ところを述べ たものである。1924年

10月 に創刊 された雑誌 『文藝時代』 を受けて、千

葉亀雄 （1878－1935） が その同人たち、片山鉄兵

（1894－1944）、 中河与 一 （1897－1994）、 横光 利
一 （1898－1947）

、今東 光 （1898－1977） 、川端 ら

を 「新感覚派」 と名づ けた。決 して川端 たちがそ

う名乗った訳ではない。その直後に書かれ、その

『文藝時代』 に載せ た評論は、自負心に溢れ、新

しい時代 を切 り開 こうとする若 々しさ、瑞 々しさ

が漲 っている。

　 その 「ダダ主義的発想法」の章で、精神分析 に

おける自由連想について川端は言及 している。 こ

れはダダイズムではな く、今日のわれわれか ら見

ればシュルレア リスムの手法といって よいもので

ある。川勝は、「川端 はダダイズムか ら派生 して

いた シュルレア リスムのことをも、「ダダイズム」

とい う言葉の中に包括 して語 っていたのではない

か。［……］「新進作家の新傾向解説」 の時点です

でにシュル レアリスムを受容 していた と考え られ

るのである」 と述べている21）。1919年 に トリス タ

ン ・ツァラ （1896－1963） をチューリッヒか らパ

リに招いたフランスの ダダイス トたちは、まもな

くシュル レアリスムに移行 してい く。 自動記述の

初めての成果が1920年 刊 行の、ブル トンとフィリ

ップ ・スーポー （1897－1990） に よる 『磁場』 だ

った。1924年 の 「シュル レアリスム宣言」は運動

の出発点ではな く、ある時点での総括であ り、「シ

ュル レアリスム」 という用語の再定義だったとい

ったほうが正 しい。そうした流れに寄 り添 うよう

に 日本の前衛芸術運動 も進 んでいたはずなのだが、

1924年 の 時点では、川端 はおそ らくこの言葉 を知

らなか った、あるいは強 く意識 していなかったの

では ないだろ うか。 だが鋭敏 なア ンテナを張っ

ていた川端 は、具体的にはよく分か らないのだが、

この運動の内実をい くつかの情報源か ら入手 して

いた としか思 えない。

　 日本 の文学 において、1924年 前 後に シュル レ

ア リスムの動 きが顕れ たの だ とすれば、美術 の

分野 で も同様の可 能性 を考 えたほ うがいい。従

来、1929（ 昭和4） 年9月 から10月 に かけて開催さ

れた第16回 二科展に、古賀が 《海》《鳥籠》《漁夫》

《題のない絵》《素朴 な月夜》を、東郷青児 （1897

－1978） が 《Declaration（超 現実派風の散歩）》 を、

阿部金剛 （1900－1968） が 《Girleen》 を出品 し話

題 となったことが、 日本のシュルレア リスム絵画

の起点だ とす る見方が根強い。雑誌 『ア トリエ』

がす ぐさま反応 し、翌1930年1月 号 を 「超現実主

義研究号」 として、川路柳虹、中川紀元、北園克

衛、竹中久七、外山卯三郎、伊原宇三郎、中山巍、

阿部金剛の論考、そ して古賀の 「超現実主義私感」

を載せた。当時の状況を知るためにはもっとも有

用な情報 をわれわれに与 えて くれる。だが、それ

よ りも5年 前 にシュルレア リスムの萌芽が顔 をだ

していたか もしれない。例えば速水豊は、フラ ン

スのシュルレアリス トたちが彼 らの先駆者 とみな

したジ ョルジ ョ・デ・キリコ （1888－1978） の影響

を受 けた岡本唐貴 （1903－1986） の、1924年 の 作

品 《制作》（東京国立近代美術館）を挙げている
22）

。

「そこに描かれたマネキンや極端な遠近法 を示す

線条、建築物の影は、デ・キ リコの絵画に見 られ

る特有の要素である」 と指摘する。岡本は、1922

年 か ら23年 に かけて、2回 の展覧会 を開いた前 衛

グループ 「アクション」で古賀 と行動 をともに し

た。 こうしたマネキン風の表現は、実は、1924年

の古賀に も見えるのではないか。前述 した、釈迦

誕生 を主題 にする 《誕生》 （fig.10）で ある。面貌

をまった く描 かず、単純 なかたちで人体のような

もの をあらわ している。 もちろんこの作品をシュ

ル レア リスム絵画と言い切ることは到底できない

が、その兆 しは仄かに見 え隠れ しているのではな

いだろうか。

　川端の評論 「新進作家の新傾向解説」 の3番 目

の章 「表現 主義的認識論」 で は、「新主 観主義」

あるいは 「主客一如主義」が語 られる。

　例へば、野 に一輪の白百合が咲いている。 こ

の百合の見方は三通 りしかない。百合 を認めた

時の気持 は三通 りしかない。百合の内に私があ

るのか。私の内に百合があるのか。 または、百

合と私 とが別々にあるのか。これは哲学上の問

題である。だか ら、ここで詳 しくは云 はず、文

藝の表現の問題 として、分か り易 く考へてみる。

　百合 と私 とが別々にあると考へて百合を描 く

のは、 自然主義的な書 き方である。古 い客観主

義である。 これまでの文藝の表現 は、すべてこ

れだつたと云つていい。

　 ところが、主観の力はそれで満足 しな くなつ

た。百合の内に私がある。私の内に百合がある。

この二つは結局同 じである。そ して、この気持

で物を書 き現 さうとす るところに、新主観主義

的表現の根拠があ るのである。その最 も著 しい
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のが ドイツの表現主義である。

　 自分があ るので天地万物が存在する。 自分の

主観の内に天地万物が ある、といふ気持で物 を

見 るのは、主観の力を強調することであ り、主

観の絶対性 を信仰することである。 ここに新 し

い喜 びがある。また、天地万物の内 に自分の主

観がある、と云ふ気持で物 を見 るのは、主観の

拡大 であ り、主観 を自由に流動 させ ることであ

る。 そ して、この考へ方 を進展 させ ると、自他

一如 とな り、万物一如 となつて、天地万物 は全

ての境界 を失つて一つの精神に融和 した一元の

世界 となる。また一方、万物の内に主観を流入

す る ことは、万物が精霊 を持つ てゐる と云ふ

考へ、云 ひ換へ ると多元的な万有霊魂説になる。

ここに新 しい救 ひがある。この二つは、東洋の

古 い主観主義 とな り、客観主義 となる。いや主

客一如主義 となる。かう云ふ気持で物 を書現 さ

うとするのが、今 日の新進作家の表現態度であ

る。他の人は どうか知 らないが、私は さうであ

る 。

23）

羽鳥徹哉 は、川端の 「主客一如主義」はダダイズム、

表現主義、未来派 などの前衛芸術に由来す るもの

だと指摘 しているが24）、川勝がいう よう に、む し

ろこれはシュルレアリスムに よるものだろう。主

体 と客体が入れ替わった り、あるいは合一する志

向はシュルレアリスムが もたらしたものだ。

　川端の 「主客一如主義」については、川勝が古

賀 によるシュルレアリスム風の詩 との共通点 を、

1926年8月 の 『みつゑ』258号 に載った詩 「港」 を

例 に挙げて指摘 している25）。港 に停泊する帆前船

が次第に膨 らんで、上昇 しながら空中いっぱいに

な り、「それ は月であったか も知れ ない」で結語

する ものである。船 という客体の非現実的 な巨大

な変化が、それを見ている主体の存在 を無 にして

しまう。 ものの大 きさの破天荒な逸脱が主体の存

在 を根底か ら揺 さぶって しまうことは、ルネ ・マ

グリッ ト （1898－1967） の作品な どに典型的に見

られるものである。

　古賀は絵画作品の解題詩やその他の詩作 を次々

に発表 した。それらには、同時代のシュルレアリ

ス トらによる前衛詩の影響が色濃い。川端 は1955

（昭和30） 年 、美術全集の解説 のなかで、晩年の

古賀の読書体験について下記のように証言している。

古賀の主な絵には画想を歌つた詩が多く見られ

るが、それは今 日も新鮮と思へる。古賀は一時

三十四種の月刊雑誌を購読してゐた。それも文

学の同人雑誌が多かつた。当時の同人雑誌は海

外の新文学運動 を移入 して活溌 だつたか らであ

る。言はば、前大戦の戦後派であ る。未来派、

表現派、ダダイズム、立体派、超現実派 などが

次 々と紹介 され、また試作 されて、旧態 を破 ら

うとした。古賀はこれ らの新芸術の旗手 と して

急進 した。
26）

「三十四種 の月刊雑誌」 とい うのはにわか には信

じがたいほどの驚 くべ き数であ る。多か った同人

雑誌 というのには、『詩 と詩論』（1928年9月 創刊。

1932年3月 より 『文学』 と改題）や 『リア ン』（1929

年3月 創刊） などの前衛詩誌 も含 まれていた。古

賀 と直接交流 した中野嘉一は、以下の ように述べ

ている。

古賀春江 は著者 ［中野嘉一］の属 していた 「リ

アン」（詩誌）の詩の研究会にもや ってきた。黙

って きいているほ うであった。かれのア トリエ

の本棚には西脇の 『超現実主義詩論』 もあれば、

ニイチェの ツァラ トウス トラも、唯物論の本 も

あった。のちにこの雑誌のカバーに阿部金剛な

どとともに絵を描いた り、カ ットも描いている。

　古賀は当時 「詩 と詩論」 も読んでいて、神 原

の未来派についての文章 もよく読んでいた らし

く、「血 まみれな木乃伊」 とい うマ リネ ッテ ィ

の詩劇のイメージにショックをうけて不眠症に

なったといっていたが、い ま改めて神原のその

解説を読んでそれを憶いだす。
27）

古賀 は前衛詩誌で彼 らの作品を眺めるだけで はな

く、直接 に会って議論 を交わ していた。のちに古

賀についての単著 をものにする中野は、 この頃、

古賀のア トリエを訪ねて もいたようである。

　古賀 と仏教思想の関わ りを考察する上で、見逃

せないのは、『詩 と詩論』 の中心人物である上田

敏 雄である。中野 が 「仏教 的シュルレアリスム」

と呼ぶ初期の上 田は、例 えば、1929年6月 の 『詩

と詩論』 における著述で次のように述べている。

彼 の代表作である詩集 『仮説の運動』の刊行 （1929

年5月 ） とほぼ同 じ時期の ものだ。

シュルレア リス トは創造の世界はnihility或 は よ

り正確 に言へば藝術の世界であると考へ、自ら

を確実に存在す ると思惟 するものである。随つ

て現実の世界を存在 しない世界 と考へ、諸君 を

存在 しない人である と考へるのである。諸君が

存在 してゐると想像す るのは諸君の錯覚であつ

て、諸君 は夢 を見 てゐるのであ る。諸君 は夢

を見てゐる ？　 死せ る世界は夢 の世界であつて、
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死せる世界は死せる人々に表現を強ひるもので

ある。それ故に諸君の表現する文学は夢の文学

である。又現実の文学である。詩の文学である。

死が表現を強制するといふ思想は楽しい思想で

ある。諸君の死の世界が諸君に生命の世界と想

像されるといふ錯覚は多少奇怪である。死は夢

であり、又表現は夢である。然るに夢は死であ

るか ら表現は死である。
28）

短い この引用文中に 「死」 と 「夢」がそれぞれ7

回 ずつ登場する。この時期、上 田はブル トン直系

のシュルレア リスムを否定 し、自ら 「ハイポセイ

シス （仮説）」 と名づけた理論へ と移行 しようと

していた。その変貌には仏教 的な虚無の世界か ら

のアプローチがあった ようだ。鶴岡善久は、上田

について以下の ようにい う。

　 しかし彼 ［上田敏雄］のこうした変化もやは

り、西欧におけるシュルレアリスムの本質に関

する誤解と日本人特有の体質的精神構造がその

原因になっているのはいうまでもない。彼の変

化は、まずブルトンらのシュルレアリスムを単

なる写実主義だとみた地点にその源を発してい

よう。そしてすべてを無の世界へ近づけていっ

てハイポセイシスの世界に結びつくのは彼が体

質的に仏教的な境地に案外近いものを持ってい

たか らかもしれない。
29）

評論 「私の超現実主義」のなかで上 田はまた、「釈

迦の涅槃に就て興味があ るか ら」 と述べつつ、 ド

イツの仏教研 究者、ヘ ルマ ン ・オルデ ンベ ルク

（1854－1920） の 「仏陀 とその教理」 か ら、仏陀

と尊者マァル ンキァブッタとの対話 を長 々と引用

している。中野 は戦後、高松家に保管 されていた

古賀のノー トを調査 し、古賀が上田の『仮説の運動』

のなかの 「ポエ ジー論」の一節を写 しとっている

ことを見 出してお り、古賀が上田の著作 を読み込

んでいたのは確かである。 こうした論考が古賀 に

さまざまな影響 を与 え、生家で感 じとっていた仏

門の肌触 りと、古賀が展開 して きたモ ダニズムの

前衛性 とが混 ざり合っていった と考えられる。こ

うした展開は、繰 り返すが、川端の資質に近い も

のがあ り、だか らこそ二人は心の通い合いを重ね

たのだった。

　古賀は1920年 代 後半以降、 しば しば仏教の言葉

を用いた著述 をあ らわ している。 たとえば、第13

回二科展の印象 を記 した1926年10月 の評に、以下

のように仏教用語 を用いている。

一体、つきつめた意味での個性などゝ いふ もの

が在るか無いか さへ疑問です。昔か ら自我否定

の思想 といふのが維摩や釈尊等によつて説かれ

たそ うですが、それ等の考へ に随へば元来 自我

などゝいふ ものは世の中にないので、それがあ

ると思ふのは認識不足か ら来る錯覚だ といふそ

うです。結局人間といふ ものは生 きてゐるのが

間違へだ といふことにな りませ うが、 といつて

自殺することも出来 ない。 自殺― 行為― は矢張

り三界輪廻の業を新 しく一つ増やす ことになる。

自殺 といふことが既 に自己を認めるか らでそ も

そもの間違 ひといふのだそ うです。人間は何 に

も思つてはいけないし行ふ ことは猶更いけない

無意志無行為空々寂 々で居なければならなくな

り、そうす ると画 を描 くことなど大体最初か ら

罪悪で高人の恥とする所になりそうです。
30）

二科展出品作に個性的な作品が少ないという古賀

自身の批判を下敷きにした論評のなかに、やや全

体の主旨から外れるかたちで、「自我否定」や 「三

界輪廻」「空々寂々」といった文言を挟み込んだ。

また、1928年11月 の詩誌に載 り、古賀研究者から

重要視されている評論 「至上主義者の辯」にも仏

教思想が登場する。

　芸術は現実を遊離する。現実的な意味を持た

ない芸術―― それは宇宙のメカニズムに包摂さ

れた 「一つの存在」である。春に花が咲き秋に

葉が落ちる如き 「そのまゝの存在」である。一

見すれば出駄羅 目である。然 しそれが出駄羅目

と批判される間は （その自己がある間）このメ

カニズムは了解されないであらう。これこそ輪

廻の 「業」である。それは我々を支配する力そ

のものゝ中に融合する事に依つて達せられる自

己撥無の境地である。
31）

「出駄羅目」 とい う言葉 は、前 に紹介 した我が子

の死産直後、1921年2月3日 付 け松 田実宛の書簡を

思 い出させる。古賀 にとって、生涯にわたって 自

身の創作の根幹に関わる重要なキーワー ドだった

ようだ。「春 に花が咲 き秋 に葉が落ちる如 き 『そ

のまゝ の存在』」には、のちの川端 のノーベル賞

受賞記念講演 にも通 じるような日本古来の死生観

や無常観が滲み出ている。

　古賀は多数の解題詩 を創作 し生前 に発表 してい

るが、ここでそのなかか ら一つだけ取 り上げてみ

たい。生前に唯一刊行された画集が、1931年の 『古

賀春江画集』である。その表紙 に、古賀は制作 し

たばか りの 《厳 しき伝統》 （fig.11）を選んだ。画
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面は大 きく左右に分かれ、左側には花弁を除いて

直線ばか りの幾何学的な構成物があり、右では全

体が真白く髪が豊かな裸婦が逆さになって、右足

を膝で曲げ、左足を真上に伸ばしている。裸婦の

胴部は斜めで、平面の上に横たわっているのか宙

に浮いているのか、古賀は故意に曖昧にしている。

裸婦の顔は半透明の円盤によって隠されている。

裸婦 と花弁だけが写実的なモデリングで描かれ、

他は有機的な曲線を含めて抽象の世界である。裸

婦の背後には雲形定規のような不定形があり、人

間の影のようにも見えるが、そうとも言い切れな

い。また画面を上下に二分する水平線が中央にあ

り、その上部は夕闇が迫る空のようにグラデーシ

ョンを重ねている。一部にだけ遠近法的な斜面が

用いられていることが、むしろ作品全体を不可解

なものに仕立て上げている。この油彩画の解題詩

は以下のようなものだ。

不可見の華麗なる美を、人は可見の境域に於

て信ぜむと願ふ。

消滅の門を夢の中に実験せよ。

純粋な仮説の権威を尊重せよ。

そは透明なる倫理の衣裳を着たる理念。

無限に拡がる空間に於て、華々しく贋造され

たる無機的裸婦を尊敬せよ。
32）

解題 といいなが ら、画面 を分か りやす く説明 して

くれる言辞はほ とんどない。「無機的裸婦」が画

面上に見つけられる唯一のモチーフだろう。ここ

には仏教的シュルレアリスムを下敷 きに した言葉

の遊びが見えるといって よいのではないだろ うか。

「消滅の門」「純粋 な仮説」「無限に拡が る空間」な

どは仏教的虚無の世界にわれわれ を導 くものだ。

　最後に、古賀の 「超現実主義私感」について言

及 したい。 この論 考は、前述 の ように、「超現実

主義研究号」 として刊 行された 『ア トリエ』1930

年1月 号に掲載 された ものだ。 この特集号は、従来、

当時の 日本のシュル レアリスム理解の不十分 さや

曲解、未消化ぶ りを示す証左 だという評価があ る。

だが、このなかに載せ られた画家たちの論考 を一

読する と、それぞれがそれぞれの書 き方で、 フラ

ンスのシュルレアリスム とのズ レをしっか り認識

し、あ るいは単なる模倣や受容 ではないことを表

明 しているように見 える。古賀の論考に もそ うし

た慎 ま しさが垣間見 える。だが、論理の飛躍、矛

盾が散見 されるこの文章 は、読解が非常 に難 しい

ものだ。多 くの研究者が読み解こうと取 り組んで

いるが、少 なくとも筆者の手には負 えない。本稿

の流れのなかで一つだけ述べておきたいのは、や

はり仏教思想が古賀の根底にあった ことを感 じさ

せるということである。

　個人我より社会我への進展といふことは個人

としての自己消滅である。彼が完全に彼自身と

なつた時彼で無 くなる。否、彼が彼で無くなつ

た時彼は完全に自己完成を遂げたのである

　個人我の消滅といふことを現実的に形式的に

考へた場合には当然自殺といふことになるが自

殺といふ形式は非現実であつて超現実ではない。

［……］

　斯 く対象としての現実的表象がその意味を持

たなくなつた所から芸術は始まる。

　作者の影 も同様に薄 くなる、こゝに作者が居

ると思はせる作品はまだ純粋ではないのである。

　純粋の境地――情熱もなく感傷 もない。一切

が無表情に居る真空の世界、発展もなければ重

量もなし、全然運動のない永遠に静寂な世界 ！
33）

　 「個人我の消滅」「純粋の境地」「永遠に静寂な世

界」は、仏教思想が身体のなかに浸み込んでい な

ければ選 ばない表現 だろう。「古 賀春江 は、直観

的にまった く自然 な方法で、“超現実主義”の概

念は、表面的な真実 と究極の真実 とは基本的に一

致す るとい う仏教的な解釈 と共通するものである

こ とを見つ け出 した」34）とい うヴェラ ・リンハル

トヴァの言葉 もあ らためて確認 してお きたい。川

端康成 とい う類い稀 な個性 を通 して古賀春江を眺

めると、多面的なモダニス トの相貌のなかに、仏

教 という澄み切 った地平が見えて くる。川端のい

う 「仏法のをさな歌」は、や はり古賀の魂のなか

を流れていたのである。

fig.11

古賀春 江 《厳 しき伝統 》1931年 、油彩 ・カ ンヴァス、石 橋

財団ブ リヂ ス トン美術館
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