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Summary

The fact that Japanese Ukiyo-e influenced the Barbizon School and later generations of French 

painters is widely known. In the glorious history of 19th century French painting in full bloom, Jean-

François Millet (1814-1875), who pursued realism with the theme of farmer's activities and Claude 

Monet (1840-1926), who advocated Impressionism exploring the effects of light and color, opened up 

an original painting world inspired by Ukiyo-e, especially Hokusai and Hiroshige. The age difference 

is 26 years old, and the two painters, who are generationally separated by a quarter of a century, are 

typical of the Barbizon School and the Impressionist beliefs to which they belong because of their 

thorough and inquisitive way of life.

Amid the inheritance and disconnection between the Barbizon School and the Impressionist, 

especially Millet and Monet, the modeling of Ukiyo-e, which came from a foreign country in the far 

east, Japan, was a common concern for 10 years from the 1860s to the 1870s. It became a base for 

painters as a new visual language. This fusion of eastern and western aesthetics was the beginning of a 

story in which European art, which has long been bound by tradition and norms since the Renaissance, 

was dramatically transformed by the values invited from regions other than Europe.
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1860年代初頭、パリではヴィヴィエン
ヌ通り 36番地に浮世絵などの東洋の骨董
品を商う「ラ・ポルト・シノワーズ」が開
店したのに続いて、1862年にはドゥゾワ
夫妻がリヴォリ通り 220番地に「日本の美
術・工芸品ギャラリー」という名の骨董品
屋を開いており、この頃からパリでは日本
美術熱が高まり始めていた。ジャポニスム
の称揚者として広く知られるゴンクール兄
弟は、ドゥゾワ夫妻が営んだこの骨董品店
について、後年の 1875年 3月 31日の『日
記』のなかで「この店は、ジャポニスムの
大きなうねりを産んだ場所であり、また学
校なのである。この動向は絵画やファッ
ションにまで広がっている」と綴ってい
る。そして浮世絵がヨーロッパで本格的に
紹介されたのが、ドゥゾワ夫妻が店を開い
たのと同じ 1862年のロンドンでの万国博
覧会であり、その5年後の1867年に開かれ
た第 2回のパリ万国博覧会であった。この
パリ万国博を契機として日本美術が急速に
伝播していき、そののち半世紀以上にわ
たってフランス美術に絶大な影響を及ぼす
ことになった。そして日本政府として初め
て公式に参加した 1873年のウィーン万国
博覧会以降、ヨーロッパ各国に日本ブーム
が湧き起こり、ジャポニスムの潮流は絵画
や版画といった平面芸術のみならず、彫
刻、工芸、建築など多岐にわたる造形分野
を席巻しながら、1878年の第 3回パリ万国
博覧会において最高潮を迎えている。
熱烈な日本通として知られた美術評論家
のエルネスト・シュノーは、大量の浮世絵
が展示された1867年の第 2回パリ万国博覧
会に際して著した評論『1867年の博覧会』

のなかで、浮世絵とともに陳列された江戸
の洋風画について、「憐憫の情を抱くほどの
あまりにも陳腐な代物であり、美術学生の
作品とも似たものである」と、その凡庸さ
を手ひどく酷評する一方で、（日本美術、と
りわけ浮世絵からは）「多様な成果を蓄積
し、また様々な示唆を受け取ることができ
る」と手放しで賞賛している。さらにシュ
ノーはこの文章のなかでヨーロッパの影響
が日本へ及ぶことへの憂慮へも言い及んで
いるが、その考察の根底には「浮世絵とい
う優れた成果があるのにも関わらず、果た
して西洋の価値観の受容が必要なのだろう
か」とするシュノーの懐疑がある。
日本の浮世絵に強い関心を抱いた印象派
やポスト印象派、世紀末の芸術家に加え
て、近年は印象派に先行する世代の画家た
ちも浮世絵に大きな示唆を受けていたこと
が指摘され始めている。モネ、ピサロ、ド
ガらの印象派をはじめ、ゴッホ、ゴーギャ
ン、セザンヌらのポスト印象派、19世紀末
に活躍したトゥールーズ =ロートレック、
「日本風のナビ」の異名をとったピエー
ル・ボナールをはじめとするナビ派などの
ジャポニスム研究は深化を続けているが、
これに先駆けて前世代のバルビゾン派のテ
オドール・ルソーやジャン =フランソワ・
ミレーらも浮世絵に魅せられて絵画創作の
ヒントにしていることが窺われ、コローや
アルピニーをはじめとする古典主義的な風
景画家やクールベの後期作品などにもしば
しば浮世絵からの影響が見てとれる。
ところで 19世紀後半のフランス絵画が
それまでの造形観と圧倒的に変わった点
は、色彩が明るくなったことと並んで、従

第Ⅰ章
浮世絵の衝撃―その受容と歴史的背景―

バルビゾン派とそれに続く世代の印象派
やポスト印象派などフランスの画家たちが
こぞって影響を受けたものに、日本の浮世
絵版画があることは広く人口に膾炙してい
る。ヨーロッパで日本美術が本格的に紹介
された1867年の第2回パリ万国博覧会前後
の時期から、ミレーやテオドール・ルソー
は自らコレクションに取り組むほど浮世絵
に熱中し、その影響が作品の構図やモ
ティーフの扱いに現われてくる。批評家の
エルネスト・シュノー（1833-1890）に
よって「まるで火薬に沿って燃え上がる炎
のように、瞬く間に美術の制作の現場を席
巻していった」と評されたこの日本美術へ
の熱狂は、モネやピサロをはじめとする印
象派や、ゴッホやゴーギャン、セザンヌら
のポスト印象派、ポン =タヴェン派やナビ
派、トゥールーズ =ロートレックら世紀末
の芸術家へと伝播し、象徴主義やアール・
ヌーヴォーの潮流のなかで醸成されて、多
彩な造形的成果を産み落としていった。
ヨーロッパにおける浮世絵の発見は、
1856年に銅版画家のフェリックス・ブ
ラックモンが刷り師のオーギュスト・ド
ラートルの仕事場を訪ねた際に、赤い表紙
で装丁された『北斎漫画』を見つけて入手
し、仲間とともに称賛したのが最初とされ
る。このエピソードの詳しい経緯について
は、20世紀初頭にリュクサンブール美術
館に勤めていたレオンス・ベネディットが
1905年 2月に書き記しているが、印象派研
究の第一人者だったジョン・リウォルドも

1946年にニューヨーク近代美術館から刊
行した『印象主義の歴史』でベネディット
の記述を典拠としており、今日における定
説となっている。この『北斎漫画』発見の
2年前の1854年、日本は米英と和親条約を
結んで開国し、1858年の秋には日仏修好
通商条約が締結されて、翌 1859年に横浜
が開港されフランスと日本との正式な交易
が始まっている。とはいえ 19世紀の中葉
以降には浮世絵版画はフランスの随所で見
ることができたといわれ、北フランス・ノ
ルマンディーの港町ル・アーヴルで暮らし
ていたモネが浮世絵と出会ったのは、自分
が 16歳の 1856年のことだったと画家自身
が語っている。
1861年、エドモンとジュールのゴン
クール兄弟は 6月 8日の『日記』のなかで
パリの骨董店「ラ・ポルト・シノワーズ」
で手に入れた浮世絵版画について、「羊毛
のごとき弾力性と柔軟性の持った、あたか
も布のような紙に刷られた日本の版画を購
入した。かくのごとき驚嘆すべき奇抜さ
と、詩情を湛えた素晴らしい作品にいまだ
かつて出会ったことはなかった。」と称賛
したことは日本美術礼賛の嚆矢として広く
知られる。またこの同じ年の暮れに、詩人
で批評家のシャルル・ボードレールは友人
のアルセーヌ・ウーセに宛てた書簡のなか
で、彼自身が「日本のエピナル版画」と呼
んだ一包みの日本の浮世絵版画を友人たち
と分けあったことを記している。ボード
レールは、19世紀にフランス北東部の街
エピナルで盛んだった色鮮やかな着色版画
に引き合いに出して、浮世絵版画の色彩の
素晴らしさに注目したのである。
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独創的な地平へと踏み込んでいった。例え
ば、北斎は極端にクローズ・アップした近
景とはるか遠くの遠景を組み合わせて、意
表を突いた奇抜さを画面に与え、広重はモ
ティーフを画面の縁で裁断して空間に示唆
的な広がりを持たせている。また本来はひ
とつであるべき消失点をいくつも設けて輻
輳する重層空間を作り出すなど、画面効果
の獲得のためには遠近法を変幻自在に改竄
することを厭わなかった。浮世絵の視覚に
孕まれるこの自由闊達さが、多様な視点を
画面に導入していくキュビスムなど 20世
紀美術への導火線となり、モンドリアンら
による抽象絵画への道を準備したといって
も過言ではない。東西交流のなかで変化し
ていった遠近法を触媒として、ヨーロッパ
美術に受容された浮世絵は自らの源流であ
る西洋の美意識や造形観そのものを大きく
変革させることになったが、バルビゾン派
や印象派の画家たちと浮世絵とが成し遂げ
た幸福なる邂逅はその嚆矢となった。

第Ⅱ章　
バルビゾン派から印象派への系譜、ミレー
とモネの接点―浮世絵をめぐる諸相―

百花繚乱に咲き誇った華やかな 19世紀
フランス絵画史のなかで、農民の営みを主
題にひたすら写実主義を貫いたジャン =フ
ランソワ・ミレー（1814-1875）と、光と色
彩の効果を探究する印象主義を標榜したク
ロード・モネ（1840-1926）は、ともに徹底し
た求道的な生きざまゆえに、自らの属する
バルビゾン派と印象派の信条をそれぞれに
典型する存在である。2人の年齢差は 26

歳、四半世紀の隔たりのあるこの画家たち
の絵画は、世代間の価値観の差異を検証す
る格好の材料であると同時に、日本の美意
識を共有し体現するものであった点におい
ても尽きせぬ洞察の対象となるものといえ
よう。
第二帝政期（1852-1870）前後の 19世紀
中葉のフランスにおいて、バルビゾン派や
外光派など前世代の画家と印象派の画家た
ちとは制作をともにすることもあり、描法
や技法・材料の情報、画題などを伝授する
なかで師弟関係や協力関係を紡ぎ、そして
ときには経済的な支援関係にもあった。と
りわけジャン =バティスト・カミーユ・コ
ローやシャルル =フランソワ・ドービ
ニー、ウジェーヌ・ブーダン、ヨハン・バ
ルトルト・ヨンキントらは、次世代を担う
ことになる若き画家たちを積極的に評価
し、自らの絵画理念や画法を教え伝えてい
る。1858年の夏、ノルマンディーの村ル
エルで、17歳のモネがブーダンに誘われ
て初めて戸外の光のもとで風景画に取り組
み、現場で描く表現の可能性に開眼したこ
とは有名なエピソードである。
しかしミレーとモネの関係についていえ
ば、個人的な交流の形跡はほとんど見当た
らない。ミレーを深く崇敬していたと伝え
られるモネだったが、気難しい性格だった
ミレーは若きモネにとっては近寄りがたい
存在だったといわれ、親しく交友すること
はなかったという。その一方で作品への影
響の観点から眺めると、後年のモネはミ
レーの作風に強い示唆を受けた作品を産み
出しており、《グレヴィルの断崖》（図 1／
1871年、大原美術館）などミレーが晩年

来のヨーロッパ絵画の伝統や規範から脱却
した構図の変革があった。その契機は本稿
で詳述するように浮世絵の影響によるとこ
ろが大きいが、ここで踏まえておくべきこ
とはフランスと日本の空間意識に通底して
いた「遠近法（パースペクティヴ）」への
視座であり、とりわけ遠近画法のわが国へ
の伝来と変容、そしてその 300年後に西洋
へと逆輸入されていった東西交流の系譜で
あろう。というのも浮世絵にみられる空間
表現は、江戸時代の蘭画家たちがヨーロッ
パの銅版画や西洋の影響を受けた中国版画
などから学んだ遠近画法を消化し、その精
髄を引き継いでいるからである。15世紀
のルネサンス期にイタリアで完成されたこ
の画法が日本に伝来したのは、キリスト教
や鉄砲と同じく 16世紀の半ばとされ、ポ
ルトガルの宣教師が携えてきた西洋の銅版
画がその手本となったといわれる。江戸時
代に入ると、遠近法の影響を受けた中国の
蘇州版画が中国やオランダとの貿易によっ
て大量に長崎へ入るようになり、日本各地
に広まって江戸の浮世絵師たちに影響を与
えるとともに西洋の遠近法の流布にも一役
買っている。
17世紀の中頃からは、オランダから伝

来した「覗き眼鏡」や「覗き絡繰り」とい
った仕掛けのなかに遠近法による風景絵を
仕込んで見せる見世物が流行し、江戸時代
の庶民は遠近画法に通じ、その面白さに興
じていた。このような庶民文化を土壌とし
て、18世紀中葉には円山応挙や平賀源
内、秋田蘭画の小田野直武、司馬江漢らが
遠近画法に取り組んだ。とりわけ円山応挙
は若い頃にオランダから渡来した「眼鏡

絵」に示唆を受けて、自らその制作に携わ
っている。凸レンズをはめた覗き眼鏡の箱
のなかに遠近法による風景画を仕込んだ
「眼鏡絵」は、三次元的な空間を楽しむ装
置で、このような娯楽は昨今の 3D映像な
どの流行とも相通ずる一種のブームであっ
た。また平賀源内は小田野直武に遠近法や
陰影法といった西洋画法を伝授し、直武ら
の秋田蘭画を介して遠近画法は浮世絵へと
継承されていく。とりわけ源内や直武らと
接点のあった司馬江漢は、その影響のもと
遠近法や陰影法を採り入れた洋風画のジャ
ンルを切り開いた。司馬江漢はまたの名の
鈴木春重といい、鈴木春信に師事した浮世
絵師であった。江漢は浮世絵師として極端
な遠近画法を用いた錦絵を手がけており、
ここにおいて「平賀源内―小田野直武（秋
田蘭画）―司馬江漢（浮世絵、洋風画）」
という連鎖を経て、浮世絵へと連なる遠近
法の系譜が浮かび上がる。一方、元禄期か
ら活動した奥村政信や歌川派の祖である歌
川豊春らの浮世絵師たちも、18世紀の中
頃からすでに透視図法を大胆に採り入れた
作画法を駆使しており、彼らの錦絵は画面
が浮き立って見えることから「浮

う き え

絵」と呼
ばれた。
このような遠近法受容の延長線上に、18
世紀から 19世紀にかけて活躍した浮世絵
師たちは、透視図法の遵守など西洋的な規
範や規律に囚われずに、遠近法を柔軟に解
体し再構築して、斬新な構図法を編み出し
ていく。とりわけ葛飾北斎や歌川広重は、
奥村政信や歌川豊春ら先行する世代の浮世
絵師が開拓した「浮

う き え

絵」の遠近画法をさら
に突き詰めて、その造形の精髄を抽出して
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独創的な地平へと踏み込んでいった。例え
ば、北斎は極端にクローズ・アップした近
景とはるか遠くの遠景を組み合わせて、意
表を突いた奇抜さを画面に与え、広重はモ
ティーフを画面の縁で裁断して空間に示唆
的な広がりを持たせている。また本来はひ
とつであるべき消失点をいくつも設けて輻
輳する重層空間を作り出すなど、画面効果
の獲得のためには遠近法を変幻自在に改竄
することを厭わなかった。浮世絵の視覚に
孕まれるこの自由闊達さが、多様な視点を
画面に導入していくキュビスムなど 20世
紀美術への導火線となり、モンドリアンら
による抽象絵画への道を準備したといって
も過言ではない。東西交流のなかで変化し
ていった遠近法を触媒として、ヨーロッパ
美術に受容された浮世絵は自らの源流であ
る西洋の美意識や造形観そのものを大きく
変革させることになったが、バルビゾン派
や印象派の画家たちと浮世絵とが成し遂げ
た幸福なる邂逅はその嚆矢となった。

第Ⅱ章　
バルビゾン派から印象派への系譜、ミレー
とモネの接点―浮世絵をめぐる諸相―

百花繚乱に咲き誇った華やかな 19世紀
フランス絵画史のなかで、農民の営みを主
題にひたすら写実主義を貫いたジャン =フ
ランソワ・ミレー（1814-1875）と、光と色
彩の効果を探究する印象主義を標榜したク
ロード・モネ（1840-1926）は、ともに徹底し
た求道的な生きざまゆえに、自らの属する
バルビゾン派と印象派の信条をそれぞれに
典型する存在である。2人の年齢差は 26

歳、四半世紀の隔たりのあるこの画家たち
の絵画は、世代間の価値観の差異を検証す
る格好の材料であると同時に、日本の美意
識を共有し体現するものであった点におい
ても尽きせぬ洞察の対象となるものといえ
よう。
第二帝政期（1852-1870）前後の 19世紀
中葉のフランスにおいて、バルビゾン派や
外光派など前世代の画家と印象派の画家た
ちとは制作をともにすることもあり、描法
や技法・材料の情報、画題などを伝授する
なかで師弟関係や協力関係を紡ぎ、そして
ときには経済的な支援関係にもあった。と
りわけジャン =バティスト・カミーユ・コ
ローやシャルル =フランソワ・ドービ
ニー、ウジェーヌ・ブーダン、ヨハン・バ
ルトルト・ヨンキントらは、次世代を担う
ことになる若き画家たちを積極的に評価
し、自らの絵画理念や画法を教え伝えてい
る。1858年の夏、ノルマンディーの村ル
エルで、17歳のモネがブーダンに誘われ
て初めて戸外の光のもとで風景画に取り組
み、現場で描く表現の可能性に開眼したこ
とは有名なエピソードである。
しかしミレーとモネの関係についていえ
ば、個人的な交流の形跡はほとんど見当た
らない。ミレーを深く崇敬していたと伝え
られるモネだったが、気難しい性格だった
ミレーは若きモネにとっては近寄りがたい
存在だったといわれ、親しく交友すること
はなかったという。その一方で作品への影
響の観点から眺めると、後年のモネはミ
レーの作風に強い示唆を受けた作品を産み
出しており、《グレヴィルの断崖》（図 1／
1871年、大原美術館）などミレーが晩年

来のヨーロッパ絵画の伝統や規範から脱却
した構図の変革があった。その契機は本稿
で詳述するように浮世絵の影響によるとこ
ろが大きいが、ここで踏まえておくべきこ
とはフランスと日本の空間意識に通底して
いた「遠近法（パースペクティヴ）」への
視座であり、とりわけ遠近画法のわが国へ
の伝来と変容、そしてその 300年後に西洋
へと逆輸入されていった東西交流の系譜で
あろう。というのも浮世絵にみられる空間
表現は、江戸時代の蘭画家たちがヨーロッ
パの銅版画や西洋の影響を受けた中国版画
などから学んだ遠近画法を消化し、その精
髄を引き継いでいるからである。15世紀
のルネサンス期にイタリアで完成されたこ
の画法が日本に伝来したのは、キリスト教
や鉄砲と同じく 16世紀の半ばとされ、ポ
ルトガルの宣教師が携えてきた西洋の銅版
画がその手本となったといわれる。江戸時
代に入ると、遠近法の影響を受けた中国の
蘇州版画が中国やオランダとの貿易によっ
て大量に長崎へ入るようになり、日本各地
に広まって江戸の浮世絵師たちに影響を与
えるとともに西洋の遠近法の流布にも一役
買っている。
17世紀の中頃からは、オランダから伝
来した「覗き眼鏡」や「覗き絡繰り」とい
った仕掛けのなかに遠近法による風景絵を
仕込んで見せる見世物が流行し、江戸時代
の庶民は遠近画法に通じ、その面白さに興
じていた。このような庶民文化を土壌とし
て、18世紀中葉には円山応挙や平賀源
内、秋田蘭画の小田野直武、司馬江漢らが
遠近画法に取り組んだ。とりわけ円山応挙
は若い頃にオランダから渡来した「眼鏡

絵」に示唆を受けて、自らその制作に携わ
っている。凸レンズをはめた覗き眼鏡の箱
のなかに遠近法による風景画を仕込んだ
「眼鏡絵」は、三次元的な空間を楽しむ装
置で、このような娯楽は昨今の 3D映像な
どの流行とも相通ずる一種のブームであっ
た。また平賀源内は小田野直武に遠近法や
陰影法といった西洋画法を伝授し、直武ら
の秋田蘭画を介して遠近画法は浮世絵へと
継承されていく。とりわけ源内や直武らと
接点のあった司馬江漢は、その影響のもと
遠近法や陰影法を採り入れた洋風画のジャ
ンルを切り開いた。司馬江漢はまたの名の
鈴木春重といい、鈴木春信に師事した浮世
絵師であった。江漢は浮世絵師として極端
な遠近画法を用いた錦絵を手がけており、
ここにおいて「平賀源内―小田野直武（秋
田蘭画）―司馬江漢（浮世絵、洋風画）」
という連鎖を経て、浮世絵へと連なる遠近
法の系譜が浮かび上がる。一方、元禄期か
ら活動した奥村政信や歌川派の祖である歌
川豊春らの浮世絵師たちも、18世紀の中
頃からすでに透視図法を大胆に採り入れた
作画法を駆使しており、彼らの錦絵は画面
が浮き立って見えることから「浮

う き え

絵」と呼
ばれた。
このような遠近法受容の延長線上に、18
世紀から 19世紀にかけて活躍した浮世絵
師たちは、透視図法の遵守など西洋的な規
範や規律に囚われずに、遠近法を柔軟に解
体し再構築して、斬新な構図法を編み出し
ていく。とりわけ葛飾北斎や歌川広重は、
奥村政信や歌川豊春ら先行する世代の浮世
絵師が開拓した「浮

う き え

絵」の遠近画法をさら
に突き詰めて、その造形の精髄を抽出して
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り、光線の扱いや色彩の配置についても、
再構成によって画面は人工的に設えられた
完結した舞台的空間となっている。その背
景には、自然のなかに美の理想を見いだそ
うとしたロマン主義的な精神がある。自然
観察を重視しながらも、最終的にはそれを
超越した理念的な世界への憧憬こそバルビ
ゾン派の根底にある精神であった。とりわ
けミレーの農民画を特徴づける崇高な面持
ちはその典型であり、永く紡がれてきた伝
統の残照であったといえよう。バルビゾン
派と印象派、とりわけミレーとモネとをめ
ぐるこのような世代間の継承と断絶のなか
で、1860年代から 1870年代にかけての 10
年間、共通の話題であり新たな視覚言語と
して画家たちの拠り所となったものが、遠
く極東の異国・日本から渡来した浮世絵の
造形であった。東西の美意識が交感するこ
の様相は、ルネサンス以来、永く伝統と規
範に縛られてきたヨーロッパ美術が、非西
欧圏より招来された価値観によって劇的に
変貌を遂げていく物語の序章となった。

第Ⅲ章　
1867年のパリの窓から
―万国博覧会の開催とミレーへの賞賛―

1867年、第 2回パリ万国博覧会が 4月 1
日から11月 3日まで7ヶ月にわたって開催
された。日本が初めて参加国に名を連ねた
国際博覧会で、幕末期の不穏な政情のなか
徳川幕府のほか薩摩藩と佐賀藩が参加した
が、とりわけ薩摩藩は徳川幕府とは独立し
た陳列を催して、幕府側との諍いを起こし
ている。わが国の明治維新前夜に開催され

たこの博覧会において日本の文物がパリで
初めて本格的に紹介されたが、なかでも大
量の浮世絵版画が陳列されたことはフラン
スの画家たちに絶大なるインパクトを与え
ることになった。徳川幕府は第 2部門に歌
川派の国貞や国芳らの浮世絵師に注文した
100点の肉筆画を出陳し、第 6部門には江
戸の絵本類や摺りもの、物語本などが並ん
でいる。美術評論家のエルネスト・シュ
ノーが『1867年の博覧会』のなかで酷評
した洋風画は、幕府の開成所画学局などか
らの出品作で構成された第 1部門に展示さ
れていた。
ジャン =フランソワ・ミレーは、このパ
リ万国博以前の 1864年頃から同じバルビ
ゾン派の盟友のテオドール・ルソーととも
に日本美術の魅力に強く惹きつけられ、自
らも数多くの浮世絵版画のコレクションを
している。当時、ミレーは 1862年にパリ
で設立された「腐蝕銅版画家協会」の活動
のなかでエッチングに精力的に取り組むと
ともに、『北斎漫画』の“発見者 ”として伝
えられる銅版画家のブラックモンをはじ
め、蒐集家で批評家のフィリップ・ビュル
ティや、銅版画の刷り師のオーギュスト・
ドラートルら、浮世絵版画の美意識の信奉
者たちと交流していた。そして 1867年の
春、第 2回パリ万国博覧会が大きなきっか
けとなって、浮世絵の造形空間はミレーの
重要なインスピレーションの源泉となって
いく。一方でこの万国博覧会ではミレーの
特別室も設けられて、9点の代表作の数々
が展示されており、《馬鈴薯の収穫》、《死
と木樵》、《落穂拾い》、《夕暮れに羊を連れ
帰る羊飼い》、《羊の毛を刈る女》、《羊飼い

に描いた清澄な風景画が、プールヴィルの
断崖をモティーフにした連作（図 2／1882
年、シカゴ・アート・インスティテュー
ト）などモネの一連の作品に影響を与えた
ことは広く知られる。そして 2人が描いた
簡潔でモダンな画面構成の源泉こそ、歌川
広重の「東海道五十三次」の「白須賀」
「汐見坂」（図 3）などに典型される浮世
絵の削ぎ落とされた造形感覚だったこと
は、同時代のフランスの画家たちに共通す
る関心事として特筆に値する。パリでは
1860年代から浮世絵版画がコレクション
の対象となったが、ミレーはブラックモン
をはじめとする版画家たちとの交流のなか
で、早くも 1860年代前半から収集し始め
ている。また 1856年の少年期に浮世絵に
出会ったと語っているモネも、1871年の
オランダ滞在時から本格的な収集に手を染
めており、浮世絵版画を数多くコレクショ
ンしていたことが知られる。1862年頃か
らパリの骨董商の店頭に並び始めた浮世絵
版画は、日本美術が本格的に紹介された
1867年の第 2回パリ万国博覧会以降、フラ
ンスに広く普及していく。この浮世絵ブー
ムの到来のなかで、2人の作品には日本美
の造形研究の成果が如実に映し出されるよ
うになっていった。
フランスでは 19世紀の前半より自然へ
の関心が高まり、写実主義に基づく創作姿
勢が重要な趨勢を占めていくなかで、バル
ビゾン派のなかに依然としてあったロマン
主義的なものは次第に払拭された。そして
印象派以後には純粋な視覚への傾倒が進ん
だが、そこには「継承と断絶の系譜」とも
いうべき複雑な様相がある。写実主義の熟

成から印象主義の誕生への道程を辿るなか
で、バルビゾン派と印象派とのこのような
関わりを微細に探ることはきわめて有効な
視座となる。フランス絵画史は美術史的な
系譜から捉えるならば、バルビゾン派から
印象派へと時系列に沿ってクロノロジカル
に展開していったように考えられがちであ
るが、1850年代から 1870年代にかけての
時期、この二つの潮流の画家たちは同時代
を生き、同じ時代精神を共有していた。自
然観察に基づくレアリスム、戸外での制作
姿勢、光に対する鋭敏な感性、純化される
色彩の効果、筆のタッチを活かした画法、
そして日本の浮世絵から受けた示唆や影
響。これらの諸要素への取り組みがそれぞ
れに突き詰められ抽出されることで絵画の
諸問題が浮かび上がり、19世紀後半から
20世紀にいたる近代の視覚世界へと繋
がっていく。とりわけ自然が見せる束の間
の印象を描き出そうとしたコローの眼差し
は印象主義の先駆けとなり、ドービニーの
伸びやかで素早い筆さばきは、印象派の画
家たちによってさらに自由さを増し、自律
した筆蝕をみせる分割描法へと進化した。
一方、バルビゾン派と印象派という二つ
の流派には、画家同士の人間的な深い繋が
りや造形の継承が数多くあるにも関わら
ず、前近代と近代とを隔てる厳然たる相違
点も多く見受けられる。印象派の画家たち
が戸外の制作現場で作品を完成にまで至ら
しめるのに対して、バルビゾン派の多くは
戸外での取材はあくまでも習作であり、最
終的にはアトリエで絵を仕上げるのが常で
あった。このためバルビゾン派の構図は実
際の自然を組み替えて改変したものとな
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り、光線の扱いや色彩の配置についても、
再構成によって画面は人工的に設えられた
完結した舞台的空間となっている。その背
景には、自然のなかに美の理想を見いだそ
うとしたロマン主義的な精神がある。自然
観察を重視しながらも、最終的にはそれを
超越した理念的な世界への憧憬こそバルビ
ゾン派の根底にある精神であった。とりわ
けミレーの農民画を特徴づける崇高な面持
ちはその典型であり、永く紡がれてきた伝
統の残照であったといえよう。バルビゾン
派と印象派、とりわけミレーとモネとをめ
ぐるこのような世代間の継承と断絶のなか
で、1860年代から 1870年代にかけての 10
年間、共通の話題であり新たな視覚言語と
して画家たちの拠り所となったものが、遠
く極東の異国・日本から渡来した浮世絵の
造形であった。東西の美意識が交感するこ
の様相は、ルネサンス以来、永く伝統と規
範に縛られてきたヨーロッパ美術が、非西
欧圏より招来された価値観によって劇的に
変貌を遂げていく物語の序章となった。

第Ⅲ章　
1867年のパリの窓から
―万国博覧会の開催とミレーへの賞賛―

1867年、第 2回パリ万国博覧会が 4月 1
日から11月 3日まで7ヶ月にわたって開催
された。日本が初めて参加国に名を連ねた
国際博覧会で、幕末期の不穏な政情のなか
徳川幕府のほか薩摩藩と佐賀藩が参加した
が、とりわけ薩摩藩は徳川幕府とは独立し
た陳列を催して、幕府側との諍いを起こし
ている。わが国の明治維新前夜に開催され

たこの博覧会において日本の文物がパリで
初めて本格的に紹介されたが、なかでも大
量の浮世絵版画が陳列されたことはフラン
スの画家たちに絶大なるインパクトを与え
ることになった。徳川幕府は第 2部門に歌
川派の国貞や国芳らの浮世絵師に注文した
100点の肉筆画を出陳し、第 6部門には江
戸の絵本類や摺りもの、物語本などが並ん
でいる。美術評論家のエルネスト・シュ
ノーが『1867年の博覧会』のなかで酷評
した洋風画は、幕府の開成所画学局などか
らの出品作で構成された第 1部門に展示さ
れていた。
ジャン =フランソワ・ミレーは、このパ
リ万国博以前の 1864年頃から同じバルビ
ゾン派の盟友のテオドール・ルソーととも
に日本美術の魅力に強く惹きつけられ、自
らも数多くの浮世絵版画のコレクションを
している。当時、ミレーは 1862年にパリ
で設立された「腐蝕銅版画家協会」の活動
のなかでエッチングに精力的に取り組むと
ともに、『北斎漫画』の“発見者 ”として伝
えられる銅版画家のブラックモンをはじ
め、蒐集家で批評家のフィリップ・ビュル
ティや、銅版画の刷り師のオーギュスト・
ドラートルら、浮世絵版画の美意識の信奉
者たちと交流していた。そして 1867年の
春、第 2回パリ万国博覧会が大きなきっか
けとなって、浮世絵の造形空間はミレーの
重要なインスピレーションの源泉となって
いく。一方でこの万国博覧会ではミレーの
特別室も設けられて、9点の代表作の数々
が展示されており、《馬鈴薯の収穫》、《死
と木樵》、《落穂拾い》、《夕暮れに羊を連れ
帰る羊飼い》、《羊の毛を刈る女》、《羊飼い

に描いた清澄な風景画が、プールヴィルの
断崖をモティーフにした連作（図 2／1882
年、シカゴ・アート・インスティテュー
ト）などモネの一連の作品に影響を与えた
ことは広く知られる。そして 2人が描いた
簡潔でモダンな画面構成の源泉こそ、歌川
広重の「東海道五十三次」の「白須賀」
「汐見坂」（図 3）などに典型される浮世
絵の削ぎ落とされた造形感覚だったこと
は、同時代のフランスの画家たちに共通す
る関心事として特筆に値する。パリでは
1860年代から浮世絵版画がコレクション
の対象となったが、ミレーはブラックモン
をはじめとする版画家たちとの交流のなか
で、早くも 1860年代前半から収集し始め
ている。また 1856年の少年期に浮世絵に
出会ったと語っているモネも、1871年の
オランダ滞在時から本格的な収集に手を染
めており、浮世絵版画を数多くコレクショ
ンしていたことが知られる。1862年頃か
らパリの骨董商の店頭に並び始めた浮世絵
版画は、日本美術が本格的に紹介された
1867年の第 2回パリ万国博覧会以降、フラ
ンスに広く普及していく。この浮世絵ブー
ムの到来のなかで、2人の作品には日本美
の造形研究の成果が如実に映し出されるよ
うになっていった。
フランスでは 19世紀の前半より自然へ

の関心が高まり、写実主義に基づく創作姿
勢が重要な趨勢を占めていくなかで、バル
ビゾン派のなかに依然としてあったロマン
主義的なものは次第に払拭された。そして
印象派以後には純粋な視覚への傾倒が進ん
だが、そこには「継承と断絶の系譜」とも
いうべき複雑な様相がある。写実主義の熟

成から印象主義の誕生への道程を辿るなか
で、バルビゾン派と印象派とのこのような
関わりを微細に探ることはきわめて有効な
視座となる。フランス絵画史は美術史的な
系譜から捉えるならば、バルビゾン派から
印象派へと時系列に沿ってクロノロジカル
に展開していったように考えられがちであ
るが、1850年代から 1870年代にかけての
時期、この二つの潮流の画家たちは同時代
を生き、同じ時代精神を共有していた。自
然観察に基づくレアリスム、戸外での制作
姿勢、光に対する鋭敏な感性、純化される
色彩の効果、筆のタッチを活かした画法、
そして日本の浮世絵から受けた示唆や影
響。これらの諸要素への取り組みがそれぞ
れに突き詰められ抽出されることで絵画の
諸問題が浮かび上がり、19世紀後半から
20世紀にいたる近代の視覚世界へと繋
がっていく。とりわけ自然が見せる束の間
の印象を描き出そうとしたコローの眼差し
は印象主義の先駆けとなり、ドービニーの
伸びやかで素早い筆さばきは、印象派の画
家たちによってさらに自由さを増し、自律
した筆蝕をみせる分割描法へと進化した。
一方、バルビゾン派と印象派という二つ
の流派には、画家同士の人間的な深い繋が
りや造形の継承が数多くあるにも関わら
ず、前近代と近代とを隔てる厳然たる相違
点も多く見受けられる。印象派の画家たち
が戸外の制作現場で作品を完成にまで至ら
しめるのに対して、バルビゾン派の多くは
戸外での取材はあくまでも習作であり、最
終的にはアトリエで絵を仕上げるのが常で
あった。このためバルビゾン派の構図は実
際の自然を組み替えて改変したものとな

152 153崇城大学芸術学部研究紀要　第 14 号

村上　哲：浮世絵の伝来と邂逅の系譜から－19世紀フランスをめぐる北斎と広重の受容と変容－



らの示唆が感じられる。またミレーの描く
農民の姿は、1860年代中葉までは静謐な
佇まいを醸す彫刻のごときモニュメンタル
な造形を特徴としていたが、1867年頃か
らは『北斎漫画』などに登場する職人たち
の多彩な人物像から示唆を受けて、奇抜な
構図を駆使した多様な人物表現を試みるよ
うになった。
亡くなる晩年まで 6年間にわたって筆を
入れ続けた《春》（図 6／1868-73年、オル
セー美術館）は、アルザスの実業家フレデ
リック・アルトマンの依頼による「四季」
の連作の 1点であり、ミレーの風景画の代
表作として名高い。瑞々しい画面をよぎる
陽光の輝きは、1870年代に産声をあげる
モネたちの印象主義と共鳴する要素である
が、見る者に働きかける清新な感触は伝統
的な規範から逸脱した構図の斬新さに起因
するものでもあろう。水平線を強調して斜
線を効果的に活用する構図や、あたかも擬
人化したかのような樹木の存在感などに
は、歌川広重の「東海道五十三次」「四日
市三重川」（図 7）などに見られる浮世絵
版画の構成要素からの示唆が強く窺われ
る。バルビゾン派と深く関わったコローや
アルピニーなど古典主義を基盤とする風景
画家たちの作品でも、1860年代の中頃か
ら樹木を中央部分に大胆に構成し、その林
間を抜ける小径に添景人物を配する斬新な
構図が見られるようになる。このような大
胆なコンポジションの手法は、歌川広重の
「東海道五十三次」の「吉原」や葛飾北斎
の「富嶽三十六景」の幾例をはじめ、浮世
絵の風景表現にしばしば登場するもので、
1860年代からバルビゾン派の画家たちの

なかに浮世絵のヴィジョンが深く浸透して
いたことが窺われる。
第 2回パリ万国博覧会の 11年後の 1878
年、第 3回パリ万国博覧会が開催された
が、美術評論家のエルネスト・シュノー
は、その時代の状況を 1878年刊行の美術
専門誌『ガゼット・デ・ボザール』に掲載
された『パリにおける日本』（Le Japon á 

Paris）という評論のなかで次のように記
している。「（日本美術、とりわけ浮世絵へ
の）熱狂は、まるで火薬に沿って燃え上が
る炎のように、瞬く間に美術の制作の現場
を席巻していったのである。意表を突いた
構図、科学的な形態、豊かな色彩、独自の
絵画性、そしてそれら造形の効果を簡潔な
画法で実現させていることに刮目したの
だった。」これに続けてシュノーは、1870
年代のパリでは様々な日本美術のコレク
ションが店に陳列されるや否や、たちまち
画家や文学者たちが収集してアトリエや陳
列室に所蔵されていき、1867年のパリ万
国博覧会からの 10年間でパリのあちこち
には素晴らしい日本美術のコレクションが
形成されていったとする。
このようなジャポニスム流行の要因とし
てシュノーは、「（フランスの画家たちが日
本美術とりわけ浮世絵の造形に）驚嘆し、
讃嘆し、歓喜した。その度合いがあまりに
激しく深かったため、その呪縛から解かれ
ることはなかった」ことを指摘している
が、それに続く文章はヨーロッパの芸術家
たちの日本美術の受容のあり方を端的に示
すものでありきわめて重要である。「（画家
たちは、浮世絵から）授けられた影響を、
それぞれの才能によって知的な創造へと繋

の少女》、《馬鈴薯植え》、《晩鐘》、《羊の牧
舎、月光》といった名作の数々が一堂に並
べられ、その真摯で崇高な画業に大いなる
賞賛が集まった。フランスでの日本熱の高
まりとミレーの名声の確立は、奇しくも同
じこの1867年の第2回パリ万国博覧会を契
機としているのである。
このパリ万国博から遡る2年前の1865年
からミレーは風景画に取り組み始め、没す
る 1875年まで 10年間にわたって描き続け
た。それまで自然のなかの人間の営みを描
く農民画に傾けてきた情熱は、晩年にい
たって自然の息吹そのものへと向けられた
が、この時期に心酔した浮世絵の影響がミ
レーの風景のなかに映し出されていく。第
2回パリ万国博覧会から数年を経た時期
の、1871年から 1873年にかけて描かれた
《突風》（図 5／ウェールズ国立美術館）
には、葛飾北斎の「富嶽三十六景」「駿州
江尻」（図 4）など浮世絵に見られる「風
の主題」から示唆を受けたことが明瞭に示
されている。強烈な存在感で画面を支配す
る樫の木を主役にした構成や、自然の猛威
に翻弄される小さな人物像、大木から吹き
飛ばされる木の葉には、北斎が描いた風景
からの転用が窺える。逃げ惑う羊の群れを
必死に追いかける羊飼いの小さな姿は、容
赦のない暴風になす術もなく曝されて憐れ
なまでに弄ばれ、荒々しい力が地上のすべ
てのものを無へと向かわせる。
浮世絵との関連を匂わせる一方で、大木
を根こそぎ奪い去らんばかりに猛り狂うド
ラマティックな風の表現には、19世紀の
ロマン主義的な概念が投影されているのは
明らかであろう。画家の生まれ故郷の北フ

ランス・ノルマンディーのラ・アーグ地方
は、イギリス海峡に飛び出した半島で風の
強い土地柄であり、幼少期の記憶とも重な
るイメージなのかもしれない。また自然が
暴風に荒らされていく光景は、近代社会の
発展によって環境破壊が急速に進んだ当時
の状況に対する画家の怒りを反映するもの
ともいわれる。浮世絵を受容した大胆な構
図や躍動感溢れるダイナミズムは、画家の
ルーツを図らずも映し出しながら、表現し
ようとする主題の具現化に大いなる寄与を
果たしたといえよう。また同じ年代の
1871年に描かれたジャン=バティスト・カ
ミーユ・コローの素描《突風》にも、画面
構成をはじめ小さな人物表現や飛び去る木
の葉などのモティーフに、「駿州江尻」の
造形要素との関連が強く窺われる。「風の
主題」で繋がるこれらの作品は、1860年
代以降の時代にすでにフランスの画家たち
が浮世絵の構図とりわけ北斎のイメージを
共有していたことの証左となっている。
第 2回パリ万国博覧会の直後の 1868-69
年頃に描かれた一連の風景画は、アルザス
地方の山岳地帯に取材したものだが、《松
林の縁を通る牛、ヴォージュ》など幾つか
の作例には浮世絵によく見られる画面構成
からの影響を指摘することができる。右か
ら左へと画面を大胆によぎる斜めの線を基
軸にして、随所に垂直なモティーフ群を配
置していくこのような構図は、鈴木春信を
はじめ北斎や広重らの画面にも見られるも
ので、例えば春信の「お仙の茶屋」などの
構図との類似を窺い知ることができよう。
また瑞々しい自然の息吹を伝える明るくフ
レッシュな色彩にも、浮世絵版画の彩りか
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らの示唆が感じられる。またミレーの描く
農民の姿は、1860年代中葉までは静謐な
佇まいを醸す彫刻のごときモニュメンタル
な造形を特徴としていたが、1867年頃か
らは『北斎漫画』などに登場する職人たち
の多彩な人物像から示唆を受けて、奇抜な
構図を駆使した多様な人物表現を試みるよ
うになった。
亡くなる晩年まで 6年間にわたって筆を
入れ続けた《春》（図 6／1868-73年、オル
セー美術館）は、アルザスの実業家フレデ
リック・アルトマンの依頼による「四季」
の連作の 1点であり、ミレーの風景画の代
表作として名高い。瑞々しい画面をよぎる
陽光の輝きは、1870年代に産声をあげる
モネたちの印象主義と共鳴する要素である
が、見る者に働きかける清新な感触は伝統
的な規範から逸脱した構図の斬新さに起因
するものでもあろう。水平線を強調して斜
線を効果的に活用する構図や、あたかも擬
人化したかのような樹木の存在感などに
は、歌川広重の「東海道五十三次」「四日
市三重川」（図 7）などに見られる浮世絵
版画の構成要素からの示唆が強く窺われ
る。バルビゾン派と深く関わったコローや
アルピニーなど古典主義を基盤とする風景
画家たちの作品でも、1860年代の中頃か
ら樹木を中央部分に大胆に構成し、その林
間を抜ける小径に添景人物を配する斬新な
構図が見られるようになる。このような大
胆なコンポジションの手法は、歌川広重の
「東海道五十三次」の「吉原」や葛飾北斎
の「富嶽三十六景」の幾例をはじめ、浮世
絵の風景表現にしばしば登場するもので、
1860年代からバルビゾン派の画家たちの

なかに浮世絵のヴィジョンが深く浸透して
いたことが窺われる。
第 2回パリ万国博覧会の 11年後の 1878
年、第 3回パリ万国博覧会が開催された
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Paris）という評論のなかで次のように記
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が、それに続く文章はヨーロッパの芸術家
たちの日本美術の受容のあり方を端的に示
すものでありきわめて重要である。「（画家
たちは、浮世絵から）授けられた影響を、
それぞれの才能によって知的な創造へと繋

の少女》、《馬鈴薯植え》、《晩鐘》、《羊の牧
舎、月光》といった名作の数々が一堂に並
べられ、その真摯で崇高な画業に大いなる
賞賛が集まった。フランスでの日本熱の高
まりとミレーの名声の確立は、奇しくも同
じこの1867年の第2回パリ万国博覧会を契
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このパリ万国博から遡る2年前の1865年
からミレーは風景画に取り組み始め、没す
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た。それまで自然のなかの人間の営みを描
く農民画に傾けてきた情熱は、晩年にい
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《突風》（図 5／ウェールズ国立美術館）
には、葛飾北斎の「富嶽三十六景」「駿州
江尻」（図 4）など浮世絵に見られる「風
の主題」から示唆を受けたことが明瞭に示
されている。強烈な存在感で画面を支配す
る樫の木を主役にした構成や、自然の猛威
に翻弄される小さな人物像、大木から吹き
飛ばされる木の葉には、北斎が描いた風景
からの転用が窺える。逃げ惑う羊の群れを
必死に追いかける羊飼いの小さな姿は、容
赦のない暴風になす術もなく曝されて憐れ
なまでに弄ばれ、荒々しい力が地上のすべ
てのものを無へと向かわせる。
浮世絵との関連を匂わせる一方で、大木
を根こそぎ奪い去らんばかりに猛り狂うド
ラマティックな風の表現には、19世紀の
ロマン主義的な概念が投影されているのは
明らかであろう。画家の生まれ故郷の北フ

ランス・ノルマンディーのラ・アーグ地方
は、イギリス海峡に飛び出した半島で風の
強い土地柄であり、幼少期の記憶とも重な
るイメージなのかもしれない。また自然が
暴風に荒らされていく光景は、近代社会の
発展によって環境破壊が急速に進んだ当時
の状況に対する画家の怒りを反映するもの
ともいわれる。浮世絵を受容した大胆な構
図や躍動感溢れるダイナミズムは、画家の
ルーツを図らずも映し出しながら、表現し
ようとする主題の具現化に大いなる寄与を
果たしたといえよう。また同じ年代の
1871年に描かれたジャン=バティスト・カ
ミーユ・コローの素描《突風》にも、画面
構成をはじめ小さな人物表現や飛び去る木
の葉などのモティーフに、「駿州江尻」の
造形要素との関連が強く窺われる。「風の
主題」で繋がるこれらの作品は、1860年
代以降の時代にすでにフランスの画家たち
が浮世絵の構図とりわけ北斎のイメージを
共有していたことの証左となっている。
第 2回パリ万国博覧会の直後の 1868-69
年頃に描かれた一連の風景画は、アルザス
地方の山岳地帯に取材したものだが、《松
林の縁を通る牛、ヴォージュ》など幾つか
の作例には浮世絵によく見られる画面構成
からの影響を指摘することができる。右か
ら左へと画面を大胆によぎる斜めの線を基
軸にして、随所に垂直なモティーフ群を配
置していくこのような構図は、鈴木春信を
はじめ北斎や広重らの画面にも見られるも
ので、例えば春信の「お仙の茶屋」などの
構図との類似を窺い知ることができよう。
また瑞々しい自然の息吹を伝える明るくフ
レッシュな色彩にも、浮世絵版画の彩りか
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奇抜な構成が東洋を連想させる呼称を産ん
だのであろう。この作品の源泉としては、
モネの所蔵品に含まれていた葛飾北斎の
「富嶽三十六景」「五百らかん寺さゞゐど
う」や、シーボルトが著書『日本／
NIPPON』のなかで掲載した図版など、屋
外のバルコニーと遠望とを組み合わせた構
図が知られる。また 2本の垂直線を基軸に
して水平や斜めの造形要素を絡ませる構図
には、歌川広重の「東海道五十三次」の
「日本橋」（図 8）や歌川広重の「名所江
戸百景」の「亀戸天神境内」などの絵柄か
らの示唆も窺えるであろう。画面を縦に突
き抜けるかのような垂直の造形モティーフ
は、後年の《ポプラ並木》の連作のなかの
作例へと継承されていく。エルネスト・
シュノーが 1878年の『パリにおける日
本』で、モネの画法について「全体の印象
を強固にするために細部を簡潔に整理して
いる」と述べているとおり、モネが浮世絵
の示唆から開拓した最初の領域は構図への
取り組みであり、この観点から絵画を刷新
していったといえよう。
第1回印象派展に先だつ1871年、普仏戦

争中のパリを逃れてロンドンに滞在してい
たモネは、オランダにも出向いて浮世絵版
画を大量に買い込んでおり、晩年のジヴェ
ルニー時代には 250点近くにおよぶ浮世絵
版画のコレクションを所有していたが、そ
のなかには葛飾北斎の「富嶽三十六景」や
歌川広重の「東海道五十三次」「名所江戸
百景」をはじめとして、喜多川歌麿、三代
歌川豊国、歌川国芳などの代表作が含まれ
ていた。モネはこれらの浮世絵や光琳など
の日本美術でジヴェルニーの家の食堂の壁

を飾っていたことを、画家の義理の息子の
ジャン =ピエール・オシュデが実見してお
り、現在も同地で再現されている。画家自
身の言葉が示すとおり、モネにとって浮世
絵とは「洗練された趣向が見る喜びを呼び
覚まし、美的な規範が示唆をもたらしてく
れる」ものであり、「陰影によって事物の
存在性を喚起し、断片を用いて全体が暗示
される」とするその造形観こそ、自らの追
い求める視覚世界を確信させるものだった
ことに他ならない。なかでも歌川広重は
「日本の印象主義者」として、モネにとっ
て最も敬愛する芸術家であったという。
1876年の第 2回の印象派展に出品された
《ラ・ジャポネーズ》は、日本の着物を
纏ってポーズを取る妻のカミーユの姿を外
連味たっぷりに描いたもので、画面のあち
こちに団扇を配し、日本趣味（ジャポネズ
リー）の極致ともいうべきアイコンに仕立
て上げた。モネ自身は「ほんの気まぐれで
描いた」と語っていたが、当時、画家は戸
外の光のもとでの風景画に浮世絵の構図の
導入を企てており、この大作はジャポニス
ム（日本主義）を標榜する自らの立場を喧
伝するものでもあった。その一方で、翌
1877年の第 3回印象派展に際して制作され
た 8点におよぶ連作《サン・ラザール駅》
（図 11）には、一見するとジャポニスム
の薫りは嗅ぎとれない。しかしその造形の
エッセンスをつぶさに検証してみると、浮
世絵の構図を研究し昇華させた痕跡が浮か
び上がってくる。葛飾北斎の「富嶽三十六
景」（図 10）がその源泉であり、富士山が
見せる大ぶりな三角形のフォルムをサン・
ラザールの大屋根と関連づけながら、実体

げていった。日本の美術の中から、画家た
ちは自らの本質と最も深く関わりを持つ特
質を引き出して一体化させたのである。」
この言葉から読み取れることは、ジャポニ
スムとは画家たちとの共通の認識や関心事
の上に成り立っているものであり、知性と
才能がなし得た東西の文化の融合と定義づ
けているのである。「自らの本質と最も深
く関わりを持つ特質」としたその接点に
は、前述したとおり遠近法的な視覚がある
ことはいうまでもない。

第Ⅳ章
モネのジャポニスム―傾倒と昇華―

モネの浮世絵との出会いは、前に触れた
とおり画家がノルマンディー地方の港町
ル・アーヴルに住んでいた 10代中頃の
1850年代中頃にまで遡ると伝えられる。
後年、モネは知人に 16歳になる年の 1856
年にル・アーヴルで浮世絵を初めて目にし
て、深く感銘を受けたことを語っている。
記録によると日本とフランスの間で正式な
交易が始まる以前の 1854年から、貿易港
だったル・アーヴルにはすでに中国や日本
などからの荷揚げが増え始めているが、そ
の交易の経路はオランダのアムステルダム
やロッテルダム、イギリスのロンドンを経
由するルートのほか、日本の美術工芸が中
国で買い付けられたのちにフランスに持ち
帰られるケースも多かった。東洋からの異
国の文物が北フランスの港に陸揚げされる
状況のなか、モネはフランスの画家たちの
なかでも最も早い時期に浮世絵に接し、油
彩画に取り組み始める 10代の頃から眼の

記憶のなかに日本美術の影が浸透し始めて
いたのであろうか。画作にその影響が明確
に見られるようになるにはまだ歳月を要す
るが、少年期に触れた日本美からの示唆
は、後年になればなるほど明確になってい
く。
1859年の春からパリで2年間の修業を積

んだのち、徴兵で 1年間アフリカのアル
ジェリアに駐屯したモネは、灼熱の異国で
強烈な太陽の光や砂漠の壮麗な光景を目に
して、「このときの陽光と色彩の印象が、
のちの作品を産み出す要因となった」と語
るほどの鮮烈な記憶を心に刻んだという。
このアフリカでの体験を経たのち、外光派
のヨンキントとの交流の日々を通じて、
ブーダンとの親交で培われた戸外での制作
の理念をさらに発展させていく。20歳を
超えたばかりのこの時期に、モネは同じ風
景を時刻や季節を変えて描くことに目覚め
ており、この制作姿勢は生涯を通じて探求
されることになる。印象主義の最重要課題
の発見であった。この色彩への開眼と風景
への眼差しの深化に大きく寄与したのが浮
世絵から受けたインスピレーションだった
のであり、1860年代後半以降、モネの作
風を大きく進化させていく源泉となって
いった。
モネの初期の代表作《サン =タドレスの

テラス（海辺のテラス）》（図 9／1867年、
メトロポリタン美術館）は、日本美術の本
格的な紹介の転機となった第 2回パリ万国
博覧会の年に描かれた。この絵を画家自身
は「旗のある中国風の絵」であると語り、
ルノワールは「日本風の絵」と呼んだが、
旧来のヨーロッパの伝統とは趣を異にする
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る。印象派の旗揚げ以前に描かれた《オン
フルールのバヴォール街》（1866-1867年、
ボストン美術館）の透視画法には、「猿わ
か町よるの景」との深い関連がすでに窺わ
れる。また 1891年に描かれた《陽を浴び
るポプラ並木（ポプラ、三本の木、夏）》
では、画面を縦に貫く複数の垂直線に斜め
の弧が渡された構図が見てとれるが、「亀
戸天神境内」の構成から受けた示唆が顕著
な作例であろう。1887年の秋、この「名
所江戸百景」の連作のなかの「亀戸梅屋
敷」と「大はしあたけの夕立」をファン・
ゴッホが油彩で模写しているのは広く知ら
れる。
モネにおけるジャポニスムの姿勢は、東
洋的なルーツを持つ《睡蓮》のシリーズへ
と継承されて集大成を見ることになった。
1883年 4月、パリの北西 80㎞のジヴェル
ニーに家を借りて移り住んだモネは、1890
年、この村に家と土地を取得して庭師の助
力のもと「花の庭」を造り、1893年には
敷地を広げてエプト川の支流のリュ川の水
を活用しながら水門や池を備えた「水の
庭」を造成している。この水庭に日本から
輸入して取り寄せた睡蓮を浮かべ、さなが
ら「和風庭園」のように太鼓橋まで設えて
日本風の庭に仕立て上げたのであった。池
の奥に太鼓橋を望む水庭の光景は、モネが
ジヴェルニーで所蔵していた広重の「名所
江戸百景」のうちの「亀戸天神境内」のイ
メージをヒントにして造成したものであろ
う。1895年に「水の庭」を描き始めた画
家は、1898年からは睡蓮の主題に本格的
に取り組み、晩年の最も重要なライトモ
ティーフとなっていった。1900年の秋に

デュラン =リュエル画廊で睡蓮のシリーズ
を出品したのを皮切りに、1909年の「睡
蓮、水の風景の連作」と名づけた個展では
48点にものぼる大量の睡蓮を並べている。
1914年からは部屋をまるごと睡蓮の庭で
装飾する大壁画に取り組むなど、画家は没
する 1926年までの 40年を水辺に咲くこの
東洋ゆかりの花に捧げた。
睡蓮の連作には広重の「名所江戸百景」
からの転用のほか、鈴木春信の浮世絵版画
などからの示唆が窺われる作例が数多く存
在し、江戸・上野の不忍池を題材にした広
重の「東都名所、上野不忍蓮池」のほか春
信の「隅田川舟遊び」や「風流六哥仙、僧
正遍照」などとの関連が知られている。ま
た睡蓮の浮かぶ水面そのものの表現につい
ても、モネと広重には深い親近性が窺われ
る。例えば精妙な青の濃淡を湛えながら後
景から前景へと広がる《睡蓮》の画面効果
は、「亀戸天神境内」の水面などにみられ
る「ベロ藍」（=紺青）の重ね刷りの効果
に学んだものであろう。18世紀初頭の
1705年にドイツのベルリンで開発された
化学顔料の紺青は、文政期の 1820年代に
はイギリスから中国を経由して日本へ大量
に流れ込むようになり、清国の商人たちが
その媒介者であった。「ベルリンの藍」に
由来する「ベロ藍」はそののち輸入量の増
大で安価になったこともあって、天保期の
1830年代から浮世絵版画の刷りに盛んに
使われるようになり、渓斎英泉をはじめ歌
川広重や葛飾北斎ら当時の浮世絵師たちに
愛用されている。紺青による単色刷りが流
行った背景には天保の改革における奢侈禁
止令で錦絵の色が制限された時代状況があ

のある部分と空の部分との位置転換を行っ
ている。すなわち北斎における富士山の部
分がモネでは空となり、北斎の空の部分が
モネでは駅舎の屋根となって造形されてお
り、大胆な奇抜さで逆転された着想のユ
ニークさが窺えて興味深い。有名な《積み
藁》（1890-1891年、ボストン美術館）の連
作のなかのコンポジションにも、「富嶽三
十六景」のイメージとの共鳴が聴こえる。
また《アンティーブ岬》（1888年）で
は、葛飾北斎の「富嶽三十六景」の「駿州
江尻」や「信州諏訪湖」に典型されるよう
な、大振りの樹木を画面中央に配して、背
後に遠く見晴るかす遠景を展開する浮世絵
の構図からの示唆が明らかである。またポ
プラ並木の連作（1891年）に見られる画
面に横位置でリズミカルに並列する木立
は、葛飾北斎の「富嶽三十六景」「東海道
程ヶ谷」（図 12）の並木街道からの示唆が
あるものと思われる。このポプラの連作は
セーヌ川の支流であるエプト川の河畔で
1891年の夏から翌年にかけての半年間に
取り組んだもので、最終的には 20点を超
す長大な代表的シリーズとなった。1891
年にロンドンのデュラン =リュエル画廊に
おいて開催された個展で、《ポプラ並木》
のシリーズは素晴らしい展示効果を上げて
大好評を博し、連作から精選した作品群で
展覧会を構成する手法がモネの表現手段と
なっていく。画面に並列するポプラの並木
や水面に映して反復する手法は、1858年
に 17歳で初めて戸外で風景を描いた《ル
エルの眺め》にすでに登場しており、30
年以上の時を隔てて再構成され展開された
ものである。《ルエルの眺め》の遠景には

水面に映るポプラ並木が描かれているが、
そのモティーフをクローズ・アップして接
近させ合体させ、水の反映の効果を活用す
る後年のモネの常套句となっていった。対
象物からエッセンスだけを抽出し、抽象化
していくこのようなモネのアプローチの契
機となったものが、浮世絵とりわけ北斎の
木版画との邂逅であった。そこには若い頃
にすでに獲得していた視覚世界を、浮世絵
の画面構成に学ぶことで、より強固なモダ
ニズム空間へと昇華させたプロセスがみて
とれる。画業の初期から連綿と続くこのよ
うな水の表現への関心は、後年のロンドン
やヴェネツィアでの連作へと引き継がれ
て、海、川、池といった場所を支配する水
そのものの存在へと眼差しが向けられるよ
うになっていく。
1908年の秋、モネはイタリアのヴェネ
ツィアを初めて訪れ、水の都の織りなす光
景に魅了されて 2ヶ月にわたり滞在し制作
に取り組んだ。この時の成果は 37点にも
およぶ一大シリーズとなって結実したが、
これらの作品群には前景に大きく広がる水
面がしばしば登場する。その大胆な画面効
果は歌川広重の「名所江戸百景」「外桜田
弁慶堀糀町」などに典型される浮世絵の造
形空間から受けた示唆を展開したものであ
り、モティーフを大胆に断ち切る手法も浮
世絵版画にしばしば登場する構図である。
全 119点からなる広重の「名所江戸百景」
は、ジヴェルニーにあったモネ所蔵の浮世
絵版画コレクションのなかで、「亀戸天神
境内」（図 22）や「猿わか町よるの景」な
どモネのインスピレーションの源泉となっ
た図柄が確認できる連作として広く知られ

158 159崇城大学芸術学部研究紀要　第 14 号

村上　哲：浮世絵の伝来と邂逅の系譜から－19世紀フランスをめぐる北斎と広重の受容と変容－



る。印象派の旗揚げ以前に描かれた《オン
フルールのバヴォール街》（1866-1867年、
ボストン美術館）の透視画法には、「猿わ
か町よるの景」との深い関連がすでに窺わ
れる。また 1891年に描かれた《陽を浴び
るポプラ並木（ポプラ、三本の木、夏）》
では、画面を縦に貫く複数の垂直線に斜め
の弧が渡された構図が見てとれるが、「亀
戸天神境内」の構成から受けた示唆が顕著
な作例であろう。1887年の秋、この「名
所江戸百景」の連作のなかの「亀戸梅屋
敷」と「大はしあたけの夕立」をファン・
ゴッホが油彩で模写しているのは広く知ら
れる。
モネにおけるジャポニスムの姿勢は、東
洋的なルーツを持つ《睡蓮》のシリーズへ
と継承されて集大成を見ることになった。
1883年 4月、パリの北西 80㎞のジヴェル
ニーに家を借りて移り住んだモネは、1890
年、この村に家と土地を取得して庭師の助
力のもと「花の庭」を造り、1893年には
敷地を広げてエプト川の支流のリュ川の水
を活用しながら水門や池を備えた「水の
庭」を造成している。この水庭に日本から
輸入して取り寄せた睡蓮を浮かべ、さなが
ら「和風庭園」のように太鼓橋まで設えて
日本風の庭に仕立て上げたのであった。池
の奥に太鼓橋を望む水庭の光景は、モネが
ジヴェルニーで所蔵していた広重の「名所
江戸百景」のうちの「亀戸天神境内」のイ
メージをヒントにして造成したものであろ
う。1895年に「水の庭」を描き始めた画
家は、1898年からは睡蓮の主題に本格的
に取り組み、晩年の最も重要なライトモ
ティーフとなっていった。1900年の秋に

デュラン =リュエル画廊で睡蓮のシリーズ
を出品したのを皮切りに、1909年の「睡
蓮、水の風景の連作」と名づけた個展では
48点にものぼる大量の睡蓮を並べている。
1914年からは部屋をまるごと睡蓮の庭で
装飾する大壁画に取り組むなど、画家は没
する 1926年までの 40年を水辺に咲くこの
東洋ゆかりの花に捧げた。
睡蓮の連作には広重の「名所江戸百景」
からの転用のほか、鈴木春信の浮世絵版画
などからの示唆が窺われる作例が数多く存
在し、江戸・上野の不忍池を題材にした広
重の「東都名所、上野不忍蓮池」のほか春
信の「隅田川舟遊び」や「風流六哥仙、僧
正遍照」などとの関連が知られている。ま
た睡蓮の浮かぶ水面そのものの表現につい
ても、モネと広重には深い親近性が窺われ
る。例えば精妙な青の濃淡を湛えながら後
景から前景へと広がる《睡蓮》の画面効果
は、「亀戸天神境内」の水面などにみられ
る「ベロ藍」（=紺青）の重ね刷りの効果
に学んだものであろう。18世紀初頭の
1705年にドイツのベルリンで開発された
化学顔料の紺青は、文政期の 1820年代に
はイギリスから中国を経由して日本へ大量
に流れ込むようになり、清国の商人たちが
その媒介者であった。「ベルリンの藍」に
由来する「ベロ藍」はそののち輸入量の増
大で安価になったこともあって、天保期の
1830年代から浮世絵版画の刷りに盛んに
使われるようになり、渓斎英泉をはじめ歌
川広重や葛飾北斎ら当時の浮世絵師たちに
愛用されている。紺青による単色刷りが流
行った背景には天保の改革における奢侈禁
止令で錦絵の色が制限された時代状況があ

のある部分と空の部分との位置転換を行っ
ている。すなわち北斎における富士山の部
分がモネでは空となり、北斎の空の部分が
モネでは駅舎の屋根となって造形されてお
り、大胆な奇抜さで逆転された着想のユ
ニークさが窺えて興味深い。有名な《積み
藁》（1890-1891年、ボストン美術館）の連
作のなかのコンポジションにも、「富嶽三
十六景」のイメージとの共鳴が聴こえる。
また《アンティーブ岬》（1888年）で
は、葛飾北斎の「富嶽三十六景」の「駿州
江尻」や「信州諏訪湖」に典型されるよう
な、大振りの樹木を画面中央に配して、背
後に遠く見晴るかす遠景を展開する浮世絵
の構図からの示唆が明らかである。またポ
プラ並木の連作（1891年）に見られる画
面に横位置でリズミカルに並列する木立
は、葛飾北斎の「富嶽三十六景」「東海道
程ヶ谷」（図 12）の並木街道からの示唆が
あるものと思われる。このポプラの連作は
セーヌ川の支流であるエプト川の河畔で
1891年の夏から翌年にかけての半年間に
取り組んだもので、最終的には 20点を超
す長大な代表的シリーズとなった。1891
年にロンドンのデュラン =リュエル画廊に
おいて開催された個展で、《ポプラ並木》
のシリーズは素晴らしい展示効果を上げて
大好評を博し、連作から精選した作品群で
展覧会を構成する手法がモネの表現手段と
なっていく。画面に並列するポプラの並木
や水面に映して反復する手法は、1858年
に 17歳で初めて戸外で風景を描いた《ル
エルの眺め》にすでに登場しており、30
年以上の時を隔てて再構成され展開された
ものである。《ルエルの眺め》の遠景には

水面に映るポプラ並木が描かれているが、
そのモティーフをクローズ・アップして接
近させ合体させ、水の反映の効果を活用す
る後年のモネの常套句となっていった。対
象物からエッセンスだけを抽出し、抽象化
していくこのようなモネのアプローチの契
機となったものが、浮世絵とりわけ北斎の
木版画との邂逅であった。そこには若い頃
にすでに獲得していた視覚世界を、浮世絵
の画面構成に学ぶことで、より強固なモダ
ニズム空間へと昇華させたプロセスがみて
とれる。画業の初期から連綿と続くこのよ
うな水の表現への関心は、後年のロンドン
やヴェネツィアでの連作へと引き継がれ
て、海、川、池といった場所を支配する水
そのものの存在へと眼差しが向けられるよ
うになっていく。
1908年の秋、モネはイタリアのヴェネ
ツィアを初めて訪れ、水の都の織りなす光
景に魅了されて 2ヶ月にわたり滞在し制作
に取り組んだ。この時の成果は 37点にも
およぶ一大シリーズとなって結実したが、
これらの作品群には前景に大きく広がる水
面がしばしば登場する。その大胆な画面効
果は歌川広重の「名所江戸百景」「外桜田
弁慶堀糀町」などに典型される浮世絵の造
形空間から受けた示唆を展開したものであ
り、モティーフを大胆に断ち切る手法も浮
世絵版画にしばしば登場する構図である。
全 119点からなる広重の「名所江戸百景」
は、ジヴェルニーにあったモネ所蔵の浮世
絵版画コレクションのなかで、「亀戸天神
境内」（図 22）や「猿わか町よるの景」な
どモネのインスピレーションの源泉となっ
た図柄が確認できる連作として広く知られ

158 159崇城大学芸術学部研究紀要　第 14 号

村上　哲：浮世絵の伝来と邂逅の系譜から－19世紀フランスをめぐる北斎と広重の受容と変容－



青）から精製される原油の炭化水素類を成
分とした画材で、19世紀の前半から中葉
にかけての時期にロマン主義のドラクロワ
やバルビゾン派の画家たちによってしばし
ば用いられた。ビチュームは絵画材料史に
おける 19世紀最大の不幸の産物といわれ
る悪名高き代物で、経年変化すれば黒く無
惨に変色したり深い亀裂を起こすことが知
られる。テオドール・ルソーの作品を筆頭
にバルビゾン派の画家たちの色調が一様に
暗く、また時として画面の保存状態が悪い
のはこのビチュームの使用に起因している
のである。一方、コローやドービニーは、
作画にあたって自然の風景に存在する「緑
色の階調」を重視し、ビチューム絵具の使
用を極力避けたため、変色や劣化の憂き目
から免れている。またモネの師匠で北フラ
ンスの港町ル・アーヴルで活動したブーダ
ンやオランダのヨンキントらは戸外の光の
もとで制作を推し進めて、明るくフレッ
シュな色調へと到達していた。モネやピサ
ロら印象派の画家たちは、コローやドービ
ニーの自然主義者や、ブーダンやヨンキン
トら外光派が推し進めた明るい配色を継承
しながら、そこに浮世絵版画の清新な彩り
からの刺激を受けて、純粋な色彩世界へと
到達したのであった。
浮世絵版画にみられる明快な色彩が印象
派の画家たちに及ぼした影響を指摘したの
は、日本美術の礼賛者で自らも浮世絵版画
の収集家であった美術批評家のテオドー
ル・デュレ（1838-1927）であった。デュレ
は第 3回パリ万国博覧会が開催された 1878
年に『印象派の画家たち』を著わして、色
彩の側面から日本美術が印象派の絵画にど

のような示唆を与えたかを検証している。
そのなかでデュレは、印象派がフランス絵
画の近代化の系統的な発展の先に誕生した
産物であることを説き、コロー、クール
ベ、マネらが印象主義の先駆であると位置
づけたうえで次のように述べる。「明るい
色彩を絵画に採用し・・・・野外で絵を描
き、・・・・大気とそこに描き出される対象の
全体的な色あいとの関わりを探究するので
ある。印象派たちが先達たちから修得した
あらゆるものに、日本の美術から受けた影
響が加わったのであった。」
これに続けて、印象派たちが浮世絵の鮮
やかな色彩のなかに自然がみせる相貌を捉
える写実性を見いだしていくさまを説いて
いる。洞察に富むその文脈のなかでデュレ
は「（印象派の画家たちは）きわめて鮮や
かで強烈な色彩が並んで配置される日本の
絵に関心を抱くや否や、自然のなかにある
効果を映し出す新たな手法がそこに存在す
ることを直ちに理解したのだった。・・・・
当初はけばけばしい色の並置と感じていた
日本の絵画は、きわめて写実的なもので
あった。」と分析し、「日本の美術は大胆で
斬新な色使いで、真の自然の相貌を表現し
ているのである。その色彩は好奇心旺盛な
画家たちの関心を呼び起こし、印象主義者
たちにきわめて強烈な影響を及ぼした。」と
考察したのちに、「印象派の画家たちは、フ
ランスの先達たちから野外における最初の
印象を瑞々しいタッチで描く直截な画法を
採用し、大胆かつ斬新な彩色に学んだのち
に、それらを基盤にしつつ自分のオリジナ
リティーを発展させ、自分の感覚に委ねて
いったのであった。」と結論づけて、印象派

るが、その鮮やかで清新な藍の色あいは江
戸の巷で大好評を博した。1860年代に
なって大量の浮世絵がヨーロッパに流入す
ると、広重や北斎らの鮮烈な藍色は「ヒロ
シゲブルー」とも「ホクサイブルー」とも
称賛され、モネをはじめとする印象派や
ファン・ゴッホらのポスト印象派、アー
ル・ヌーヴォーの工芸家たちの霊感源と
なっている。
エルネスト・シュノーの指摘するとお
り、「（フランスの画家たちは、浮世絵か
ら）授けられた影響を、それぞれの才能に
よって知的な創造へと繋げていった。日本
の美術の中から、画家たちは自らの本質と
最も深く関わりを持つ特質を引き出して一
体化させた」が、その端的な例がモネの浮
世絵に対するスタンスであった。言い換え
れば、モネは自らのめざす視覚芸術の精髄
について、浮世絵という有効な媒介を通し
て揺るぎない確信を得ることができたとい
えよう。若き日に描いたルエル川沿いと円
熟期に描かれたエプト川沿いに登場する二
つのポプラのヴィジョンは、浮世絵からの
インスピレーションを通過したモネの視覚
の変遷を如実に物語っている。その霊感源
となった「富嶽三十六景」の「東海道程ヶ
谷」（図12）は、19世紀後半から20世紀初
頭にかけて多くの画家たちに示唆を与えた
が、モネのポプラ並木の連作（1891年）
に先立つ 1885年から 1887年の時期に、南
フランスに住んでいたポール・セザンヌ
（1839-1906）も《ジャス・ド・ブッファ
ンのマロニエ》（図 13）を描く際にこの構
図を引用している。セザンヌ家の別荘だっ
たジャス・ド・ブッファンに続くこの並木

道は、エクス =アン =プロヴァンスの中心
街の西にある実在の場所であるが、並木の
奥のサント =ヴィクトワール山の姿は北斎
の描いた「富嶽三十六景」の山影と重な
る。樹木と背景とが拮抗するその斬新なイ
メージは、図と地が鬩ぎ合うオールオー
ヴァーな画面を醸成しながら、20世紀に
モンドリアンが探究した抽象絵画の空間へ
の道を切り拓くものとなった。

第Ⅴ章　
美意識の異種交配－発見と融合―

印象派やポスト印象派の画家たちと浮世
絵との関係を探るとき、構図の問題ととも
に、浮世絵版画に見られる明快な色彩表現
から受けた示唆も見逃せないものである。
自然の息吹や束の間の印象を捉えようとす
る印象主義者にとって、その時々の自然の
印象をシンプルで平坦な色面で暗示する北
斎や広重らは、色彩を自在に操る卓越した
コロリスト（色彩家）と映ったといわれ
る。確かに広重の「東海道五十三次」や北
斎の「富嶽三十六景」といった連作では、
季節ごとに移ろいゆく自然の情景や束の間
の相貌が、古来の大和絵から継承した簡潔
な彩りで捉えられており、変幻自在なこの
色彩観が印象派やポスト印象派たちのめざ
す視覚と合致したといえるであろう。
コローやドービニーなど一部の画家たち
を除いて、バルビゾン派の多くは焦げ茶色
に彩色する際にビチュームという絵具を多
用したため、その画面が重苦しい暗い印象
を与えることも印象派とは趣を異にする。
ビチュームとは天然のアスファルト（土瀝
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頃、シカゴ・アート・インスティテュー
ト）である。モンマルトルのカフェ・コン
セール「ムーラン・ルージュ」に、不気味
な照明を浴びる踊り子のメイ・ミルトンを
はじめ、人気の踊り子や詩人、ロートレッ
ク自身の姿など様々な人物たちが集う。奇
抜な画面が目を引くこの絵は、20世紀に
なって右端と下端が切断され、オリジナル
とは異なる構図になってしまうという憂き
目にあうが、1914年には当初の状態に復
元されて、広重との密接な関係が明瞭と
なっている。トゥールーズ =ロートレック
の画面構成の多くに見てとれる浮世絵版画
からの引用は、石版によるポスターから油
彩やパステルにいたるまで枚挙に暇がな
く、浮世絵の構造を巧みに転用して斬新な
イメージを編み出した。
エルネスト・シュノーは、1878年に執
筆された評論『パリにおける日本』（Le 

Japon á Paris）（美術専門誌『ガゼット・
デ・ボザール』所収）で、日本美術に傾倒
した芸術家たちの名前を列挙しながら、そ
の作風の特質を述べたのちに次のように結
論づけている。「それは影響というべきも
のではなく、自然をそれぞれの個性で見
て、感じ取り、理解し、解釈するなかでの
確認というべきものを発見する。日本美術
に対して恐る恐る隷属するのではなく、そ
こには個性的な創造が生み出す融合が存在
するのであり・・・・外国や過去の美術
に新たな局面を見いだしているのであ
る。」慧眼に満ちたこの見解は、影響をこ
うむる側の立場を擁護し称揚しながらも、
フランスの画家たちによる日本美術の受容
の本質を突いているものといえよう。ジャ

ポニスムの芸術家たちによって産み出され
た多彩な造形とは、シュノーの言葉を繰り
返すならば「（浮世絵から）授けられた影
響を、それぞれの才能によって知的な創造
へと繋げて・・・・日本の美術の中から、
画家たちは自らの本質と最も深く関わりを
持つ特質を引き出して一体化させた」異種
交配の産物であったのであり、東西文化の
抱擁から生まれた混淆の美こそ浮世絵とフ
ランス美術との邂逅によってもたらされた
絢爛たる花々であった。

（むらかみさとし／キュレーター、比較芸
術学、ミュゼオロジー[美術館運営学 ]、崇
城大学芸術学部学芸員課程非常勤講師）
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たちの特質を時系列の各要素に触れながら
端的に総括している。デュレの的確な論評
は、ジャポニスムの機運を印象派たちと共
有していた批評家の同時代の証言として貴
重であり、印象主義の生誕と熟成のさまを
細やかに伝えてくれる。
モネ自身がしばしば書簡などで言及し、
1880年代以降に深く追求していく「瞬時
性」を捉えようとする表現も、浮世絵師た
ちの得意とするところであり、印象派たち
の憧憬の的となった。この「瞬時性」とい
う言葉は、エルネスト・シュノーが 1874
年の第 1回印象派展に際しての批評のなか
で、モネの作品についてすでに使用してい
るものである。浮世絵にみられる「瞬時
性」に関する考察でとりわけ慧眼であった
評論は、「自然のみせる把握しにくい多様
な相貌や、人間の動勢のとらえ方に優れて
おり・・・・鋭敏な観察眼によって・・・・とらえ
た視覚を素早く大胆に、軽妙にそして的確
に描いていく（作風によって・・・・日本の画
家たちは）最初にして、最も完成された印
象主義者となった」と指摘した、『印象派
の画家たち』の著者テオドール・デュレの
日本美術観であろう。印象派の画家ピサロ
も、書簡のなかで「広重は素晴らしい印象
主義者で、私はモネとロダンとともに没頭
しています。日本の芸術家たちは、私たち
の視覚についての確信をより一層深めてく
れることになったのです。」と述べ、ゴー
ギャンは浮世絵の風景版画について「それ
らはきわめて簡潔な手法で、光と影の機能
を使わずに表現されている。そしてそれは
自然からきわめて遠いにもかかわらず、自
然の本質に限りなく近いのである。」と

語っている。フランスの画家たちにとって
浮世絵師たちの作画スタイルは、印象主義
ひいては絵画の精髄を抽出したものと映っ
たのであった。
1850年代からフランスに流入し始めた
日本美術の普及は、複数生産が可能であっ
た浮世絵版画の大量輸入を媒介として進め
られていったが、1870年代にはその影響
が画家や工芸家など造形作家たちのなかに
深く根づき、1880年代になると日本美術
の展覧会が頻繁に開かれるようになり浮世
絵の美は広く一般に浸透していった。日本
人の骨董商である林忠正が 19世紀末の 10
年間に商った浮世絵版画の総数は 15万枚
以上にも及んだといわれ、1890年頃のド
ガの書簡によると「浮世絵は（パリの）至
る処に存在している」という状況であった
といわれる。ミレーやモネはもとより、ド
ガ、ファン・ゴッホ、トゥールーズ =ロー
トレックらも、自ら数多くの浮世絵版画の
コレクションを持ち、インスピレーション
の源泉としていた。
浮世絵版画の画面構造を受容して造形的
な精髄へと換骨奪胎した事例として、「木
曽海道六十九次」からの展開を揚げること
ができる。セザンヌが画業の初期に描いた
《オーヴェルの首吊りの家》（1872-1873
年、オルセー美術館）には、渓斎英泉・歌
川広重の「木曽海道六十九次」のうち、広
重の手による「鳥居本」（図 14／1835-1837
年頃）の画面構成から受けた示唆が窺える
が、その構図のエッセンスだけを抽出して
全く異なる主題へと援用した好例が、
トゥールーズ =ロートレックの《ムーラ
ン・ルージュにて》（図 15／1894-1895年
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図6　 ジャン =フランソワ・ミレー《春》 
1868-1873年　油彩・カンヴァス　
オルセー美術館

図8　 歌川広重「東海道五十三次」「日本
橋」1833-1834年（天保 4-5年）　
多色刷り木版画

図10　 葛飾北斎「富嶽三十六景」「凱風快
晴」1831-1835年 頃（天 保 2-4年
頃）　多色刷り木版画

図7　 歌川広重「東海道五十三次」「四日
市三重川」 1833-1834年（天保 4-5
年）　多色刷り木版画

図9　 クロード・モネ《サン =タドレスの
テラス（海辺のテラス）》 1867年　
油彩・カンヴァス　メトロポリタン
美術館

図11  クロード・モネ《サン・ラザール駅》
　　 1877年　油彩・カンヴァス　オル

セー美術館

図12　 葛飾北斎「富嶽三十六景」「東海道
程ヶ谷」 1831-1835年頃（天保 2-4
年頃）　多色刷り木版画

図14　 渓斎英泉・歌川広重「木曽海道六
十九次」のうち広重による「鳥居
本」 1835-1837年頃（天保 6-8年
頃）　多色刷り木版画

図13　 ポール・セザンヌ《ジャス・ド・
ブッファンのマロニエ》 1885-1887
年頃　油彩・カンヴァス　ミネア
ポリス美術館

図15　 アンリ・ド・トゥールーズ =ロート
レック《ムーラン・ルージュにて》 
1894-1895年頃　油彩・カンヴァ
ス シカゴ・アート・インスティ
テュート
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年頃　油彩・カンヴァス　ミネア
ポリス美術館

図15　 アンリ・ド・トゥールーズ =ロート
レック《ムーラン・ルージュにて》 
1894-1895年頃　油彩・カンヴァ
ス シカゴ・アート・インスティ
テュート
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