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Summary

In the article entitled “Museology for Fine Arts and the Trend of École de Paris” published in the 

previous issue in 2023, presented the transition and innovation of the museology for fine arts in France 

and the cutting-edge knowledge of École de Paris, furthermore this study became insights as a premise 

for considering the museology constructing in art museums and the development of curation based on 

its content. This sequel discuss inspiration from classical art, devotion to primitivism, and admiration for 

Nativism. Based on the viewpoint of the wide variety of formative elements contained in modernist painting 

trends, the effectiveness of the perspective of the École de Paris in the museology for fine arts will be 

explored from a broad lineage of beauty. Consideration will be given based on the trends of the times 

in the first half of the 20th century, where values intersect, in the first chapter I explored on Pablo 

Picasso’s “Les Demoiselles d’Avignon”（1907） and Léonard-Tsuguharu Foujita’s “Five Nudes”（1923）, 
both of which depict five nude women. Focusing on the intersection and transformation of East and 

West aesthetics in the first half of the 20th century, various aspects of mixed beauty revealed through 

comparative aesthetics crossed the borders of the old framework and expanded in the 1 century, when 

the value concepts of different cultures interbred with each other, highlights the current of the previous 

art. In the following chapters, I examine the 19th-century French neoclassical painter Jean-Auguste-

Dominique Ingres （1780-1867） and his influence on 20th-century painters, and insight the trend of 

classicism of the 1920s and early 1930s. And by reading letters, notes, and other materials from the 

time to consider the close relationship between Henri Rousseau （1844-1910）, who was the source of 

inspiration for Picasso and other French modernist paintings, and the trend of the École de Paris.
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序

前号に掲載した論考「ミュゼオロジーと
エコール・ド・パリ―比較芸術学の視座と
キュレーションの在処―」の第Ⅰ章から第
Ⅲ章において、アンドレ・マルローが「空
想美術館」（Le Musée imaginaire）の概念に
よって提示した美術館という場への問い直
しや、ダゴベルト・フライをはじめとする
ウィーン学派の比較芸術学などの視点を踏
まえながら、フランスにおける美術館ミュ
ゼオロジーの変遷と革新や、エコール・
ド・パリ研究の最前線の知見を、美術館に
おけるミュゼオロジーの理念構築の要諦と
そのコンテンツを基軸としたキュレーショ
ンの展開を考察する前提として提示した。
その続編である本稿では、「ミュゼオロ
ジーと比較芸術論 ― 美の異種交配とモダ
ニスム絵画 ―」と題して、古典芸術から
の霊感やプリミティヴィスムへの傾倒、素
朴派／ナイーフへの憧憬など、エコール・
ド・パリをはじめとするモダニスム絵画の
動向に孕まれる多種多様な造形要素への視
座のもと、美術館のミュゼオロジーにおけ
るエコール・ド・パリへの視座の有効性
を、古今東西の価値観が交錯する 20世紀
前半の時代思潮などを踏まえて考察する。
最初の章では、パブロ・ピカソの《アヴィ
ニョンの娘たち》と藤田嗣治（レオナール
=ツグハル・フジタ）の《五人の裸婦》と
いう、ともに 5人の裸婦像を描いたふたつ
の大作をめぐる思索を中心に、20世紀前
半における東西の美意識の交錯と変容の姿
を探る。比較芸術学的な手法を通じて開示
される混淆たる美の諸相は、異なる文化の

価値概念が相互に異種交配をしながら、旧
来の枠組みを越境するボーダーレスな様態
となって拡張していた 1世紀前の芸術の潮
流を浮き彫りにする。続く章では、20世
紀初頭のフランスの美術界に多大な影響を
及ぼした 19世紀フランスの新古典主義の
画家ジャン =オーギュスト =ドミニク・ア
ングル（1780-1867）から20世紀の画家た
ちへと連なる美の系譜と、1920年代から
1930年代初頭にかけて興隆する古典主義
的な潮流の再検証、そしてピカソをはじめ
とするフランスのモダニスム絵画の霊感源
となった素朴派のアンリ・ルソー（1844-
1910）とエコール・ド・パリの動向との浅
からぬ関係性について、当時の書簡や手記
などの資料を読み解きながら洞察を巡らせ
る。参照する企画事例として、「エコール・
ド・パリ 1904-1929 他者の領分／L’École 

de Paris, 1904-1929, la part de l’Autre」（2000
年／パリ市立近代美術館）、「エコール・
ド・パリ―プリミティヴィスムとノスタル
ジー／L’ÉCOLE DE PARIS: Entre Primitivismes 

et Nostalgie」（2006年）、「レオナール・フ
ジタとパリ 1913-1931 ― 藤田嗣治渡仏百
周年記念／Léonard Foujita et Paris 1913-1931: 
Le centenaire de son arrivée à Paris; Paris 

accueille et glorifie Foujita」（2013-2014
年）、「没後 50年 藤田嗣治展／FOUJITA : A 

RETROSPECTIVE COMMEMORATING THE 
50TH ANNIVERSARY OF HIS DEATH」
（2018年）、「キスリング展／KISLING Grande 

figure de l’Ecole de Paris」（2019-2020年）
などのエコール・ド・パリ関連のプロジェ
クトにおいて導入された各種の視点を総括
しながら、比較芸術学の手法に基づく各作
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品の検証や動向の考察を試みる。

第Ⅳ章
東西の交錯、古今の輻輳

Ⅰ　 《アヴィニョンの娘たち》と《五人の
裸婦》をめぐる思索から

20世紀初頭に始まるヨーロッパ美術の
変革期には、古典への参照と前衛からの示
唆が交錯し輻輳する局面がしばしば登場す
るが、この動向を探訪する導入部として、
ピカソと藤田嗣治との接点を採り上げて藤
田の書簡や随想などを引用しながら思索を
巡らしてみる。1914年２月 10日付けの妻
とみへの書簡が伝えるところによると、
1914年２月初旬に、藤田はモンパルナス
のシェルシェール通り５番地にあったパブ
ロ・ピカソのアトリエを訪れている。当時
のピカソはキュビスムの実験の渦中にあ
り、モダン・アートの最前衛で活躍してい
た。「それから又こゝで一番新派の画家ピ
カソ氏も訪問、又リベラ氏モーラル氏等も
訪問、お茶を御馳走になつたりしてる。本
当に日本人で西洋人とどんどん…交際して
るのは他れも居らぬ。…面白い事を自分の
欲するものをしてる訳で実に自由にして
る、非常に…有為にこれより出来ぬと言ふ
勉強をしてる、どんどん有益な人とも交際
してる、たしかに…成功する。」当時のピ
カソは、まさにキュビスムの実験の渦中に
おり、三次元の対象や目の前の風景を二次
元の絵画空間へと移しかえる様々な試みに
取り組んでいた。そのアトリエの様子を、
16年ぶりに日本に帰国した 1929年の母校

での講演会で藤田はこう回想している。
「ピカソーは其時分未来派、立体派を描い
て居りまして、ヴァイオリンとかギターを
鋸で切ってそれを壁に貼付けて、実際に事
物を壊して研究して居る時代でありまし
た。」（「巴里に於ける画家の生活」『巴里の
横顔』1929年／東京美術学校での講演会
記録）この訪問を契機として、藤田は
1914年を中心にキュビスムに傾倒した作
風を示しており、この出会い以降、藤田と
ピカソとの交友は半世紀以上の長きに及ん
だ。藤田はサロン・デ・ザンデパンダンや
サロン・ドートンヌといった公募展を席巻
していたキュビスムや未来派など最前衛の
動向に共鳴する作品を数百点描いたと回顧
しており、「ピカソやメキシコのリベラな
どが見て、私の立體派を東洋人の立體派だ
として、非常に興味を持つて譽めても呉れ
た」と、後年の随想録『巴里の昼と夜』
（1948年）で綴っているが、現存する
キュビスム風の作品は少ない。藤田の渡仏
当時、キュビスムの運動は最も先鋭だった
分析的な段階を経て総合的な段階に入って
おり、造形の冒険は終息を迎えながら幾何
学的に統合されて色彩が復活し、絵画様式
としての完成へと歩み始めていた。この展
開はその後に登場するキュビスムの第２世
代の画家たちの活動によって、20世紀に
おける絵画アカデミスムの潮流ともなって
世界各国へと伝播していくが、スタイル依
存に陥りがちなその画法には芸術家個々の
表現のアイデンティティーを消し去ってい
く危険性も孕まれていた。
顧みれば、20世紀初頭にいたるまで
ヨーロッパの絵画は、連綿として継承され
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てきたアカデミスムの価値体系に支配さ
れ、強固な束縛のなかにあった。印象派た
ちの活動やその後のセザンヌ、ゴッホ、
ゴーギャンらの奮闘によって、絵画表現に
新たな道が開かれたとはいえ、19世紀か
らの旧態依然たる美意識の残滓は、印象主
義とアカデミスムとの生ぬるい折衷様式を
生んでいる。藤田が書簡のなかでしばしば
批判する東京美術学校での師・黒田清輝
が、フランスからわが国に移入したものも
折衷的なスタイルであった。アカデミスム
による伝統的な教育システムは、エコー
ル・ド・パリの異邦人画家に、母国での修
練の場と反発の契機とを同時に与えている
が、旧来の因襲から解き放たれようとする
過程のなかで、若き才能たちは原初的で根
源的な力を秘めたプリミティヴな造形を拠
り所として、アフリカの黒人彫刻や南米の
文物のほか、紀元前の造形や中世のロマネ
スク彫刻といった、アカデミスムの規範の
外にあるものの価値を見いだしていった。
このプリミティヴなものへの覚醒をフラン
ス美術にもたらした画家として最も重要な
存在が、ポスト印象派のポール・ゴーギャ
ン（1848-1903）である。西欧の近代文明
を嫌悪してタヒチ島に渡り、マルキーズ諸
島に没したこの異端の画家は、古代の造形
や原始美術の価値を見いだした最初の人物
であり、絵画や彫刻などの制作のみなら
ず、言説や苛烈な人生を通して内面に滾る
野生の血を体現している。1903年にゴー
ギャンが南洋で客死したのち、1903年の
第１回サロン・ドートンヌにおける回顧展
示や 1906年の大規模な回顧展がパリで開
催されて次世代に絶大なる影響を及ぼし

た。とりわけ 1894年の炻器像《オヴィリ
／Oviri》などゴーギャンの彫刻の持つ原
初的なエネルギーは、西洋の規範から逸脱
する霊的な魔力によって初期のピカソに深
い示唆を与えており、《アヴィニョンの娘
たち》（図１）が誕生する大きな動機と
なっている。
キュビスム誕生の背景には、アカデミス
ムから脱却する手がかりとして非西欧への
眼差しが根底にあったことは今日では広く
人口に膾炙しているが、その起点となった
《アヴィニョンの娘たち》（図１）にはと
りわけプリミティヴな異文化からの示唆が
顕著である。今日、この作品の絵画的構想
の典拠については、友人の画家イグナシ
オ・スロアガの家で研究していたエル・グ
レコの《黙示録第５の封印》（1608-1614
年）などの宗教画をはじめ、セザンヌが最
晩年に描いた大作《大水浴》（1906年）の
ほか、ティツィアーノやルーベンスによる
《ディアナとカリスト》などの神話画が指
摘されているが、これらのヨーロッパ絵画
にもまして強烈な霊感源となったものが、
アフリカの黒人彫刻や仮面、オセアニアの
民族彫刻、紀元前のイベリアの古代彫刻な
どのプリミティヴな造形物であったこと
は、５人の裸婦像がみせる異形の姿が歴然
と物語っている。ピカソ自身は《アヴィ
ニョンの娘たち》の制作時にはまだ黒人彫
刻について見知ってはいなかったとしばし
ば語っていたが、とはいえ完成寸前の
1907年の秋に加筆された右側の２人の裸
婦の顔の造形には、アフリカやオセアニア
の民族彫刻から受けた影響が明白である。
ピカソが 1907年３月にアンドレ・マル

100 崇城大学芸術学部研究紀要　第 17 号



ローと連れ立ってパリ 16区／パッシー区
にある「トロカデロ民族誌博物館（現・人
類博物館）」を訪れた際に、アフリカの部
族芸術の仮面に衝撃を受けたことは広く知
られるが、それ以前の 1904年にも既に
モーリス・ド・ヴラマンクがアフリカの象
牙彫刻をピカソに紹介していることなどが
指摘されている。1914年２月に藤田が訪
ねたシェルシェール通りのピカソのアトリ
エの隣の部屋にも、アフリカの彫刻やマス
クがあったと藤田自身が回顧しており、ま
たピカソと同時期にプリミティヴィスムを
標榜したアンドレ・ドランもアトリエにア
フリカの彫刻を所有して深く愛好し、制作
にあたって刺激を受けていたと藤田は語っ
ている。一方、藤田がピカソのアトリエを
訪ねた際に運命的な邂逅を果たしたのがア
ンリ・ルソーの絵であり、独自の画風を拓
くきっかけとなった。またメキシコ出身の
ディエゴ・リベラやチリ生まれのオルティ
ス・デ・サラーテなど、中南米の画家たち
とも渡仏直後から親密に交流しており、お
互いに感化を授受しあう関係であった。リ
ベラの自伝によると、この当時、藤田と川
島理一郎は古代ローマ風の衣装を身に着け
てリベラの絵のモデルを務めており、サ
ラーテともども４人連れだってピカソのも
とに訪ねたという。ピカソのアトリエを訪
れたことが綴られる一方、同じ書面のなか
でルーヴル美術館での研鑽が語られる
1914年２月 10日の妻への書簡（図６）
は、藤田の芸術形成の一端に触れうる重要
な資料であるとともに、1910年代前半に
おける藤田をめぐる芸術的な環境を如実に
物語るものである。紙面には古典と前衛の

双方に触れるなかで自己を醸成しようとす
る姿勢が窺われるが、その９年後の 1923
年の《五人の裸婦》の制作において、パブ
ロ・ピカソとの浅からぬ関係が露わになっ
てくる。ピカソと藤田との関わりを探るこ
のような思索の道程において常に立ち現れ
てくる手法とは、東西の美意識や価値観の
交錯と変容への洞察であるが、その最も有
効な検証の指標となる対象が、パブロ・ピ
カソの《アヴィニョンの娘たち》（図１）
と藤田嗣治の《五人の裸婦》（図２）とい
う、２人の画家による２つの代表作をめぐ
る考察である。《アヴィニョンの娘たち》
は表現スタイルこそ革新的であるが、主題
そのものは「裸婦たちによる群像」という
ヨーロッパ美術の伝統にそったものであっ
た。ピカソは、腕枕をして横たわるヴィー
ナス像など古典からの造形の系譜を継承す
る図像を自在に活用しながら、そこにアフ
リカの黒人彫刻や仮面、オセアニアの民族
彫刻、紀元前２～３世紀のイベリアの古代
彫刻など「非ヨーロッパ的」な造形要素を
合体させて、西洋絵画に新機軸を切り拓い
たのであった。かたや東洋出身の藤田は、
ギリシャ・ローマなどの古代彫刻や古典か
ら近代へと連なるアカデミスム絵画といっ
た、典型的な「ヨーロッパ古来の造形」を
再構成し、そこに東洋的な感触や肌合いを
加味して、東西の美意識を繋げようとし
た。すなわち西洋が非西洋を参照しながら
新たな息吹を獲得し、東洋が西洋を活用し
ながら融合するという、東西の異文化が異
種交配して産まれ落ちる美の様態が、２つ
の大作を比較芸術学の視座から分析するこ
とで浮き彫りになる。
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ピカソが《アヴィニョンの娘たち》を描
いたのは、1904年の春から 1909年の秋ま
で５年間住んでいたモンマルトルのアトリ
エ住宅「洗濯船（バトー=ラヴォワール／
Bateau-Lavoir）」においてであった。セー
ヌ右岸・モンマルトルのラヴィニャン街
13番地にあったこのアトリエ長屋に「洗
濯船」という呼び名を与えたのは、ピカソ
と親交のあった詩人のマックス・ジャコブ
（Max Jacob, 1876-1944）であった。この
建物に入居したおり、窓に洗濯物が干され
た外観がセーヌ川に浮かぶ「洗濯船｣ に似
ていると感じたジャコブは、のちに伝説の
場所として謳われるこの名を思いついたと
いわれる。エミール・グードー広場に面し
たこの３階建ての木造建物は、当初はピア
ノ製造工場だったが、1889年に 20室ほど
の部屋に区切られたアトリエ兼住宅として
改装され、若い芸術家に安い家賃で貸し出
されたのであった。1892年に画家のマク
シム・モーフラが住み始め、ポール・ゴー
ギャンや詩人のポール・ルフォールらもこ
の場所と関わりを持っている。そして 20
世紀に入ると、1904年４月にピカソが入
居したのをはじめ、キース・ヴァン・ドン
ゲン、フアン・グリス、キスリングらが住
み、マティス、ブラック、モディリアー
ニ、ローランサンらの画家たちをはじめ、
詩人で批評家のギヨーム・アポリネールや
アンドレ・サルモン、マックス・ジャコブ
らも出入りするようになったのである。
《アヴィニョンの娘たち》を産んだこのア
トリエ長屋は、20世紀絵画の扉を開くこ
とになるキュビスム誕生の場所となり、
「洗濯船｣ の名づけ親のマックス・ジャコ

ブによって、絵画の「中央実験室」あるい
は「キュビスムのアクロポリス」とも呼ば
れた。
《アヴィニョンの娘たち》の主題はバル
セロナのアヴィニョー街にある娼館の女た
ちとされるが、下絵となる素描や習作は夥
しい数が現存しており、完成形の最終的な
構図を研究するエチュードも十数点に及ぶ
など入念な準備がなされている。1906年
の夏の終わりに描かれた最初の草案では５
人の裸婦たちを含む７人の群像表現として
構想され、本画を制作中の 1907年の春に
描かれた木炭とパステルによる素描では、
５人の娼婦たちに囲まれた水夫のもとを髑
髏と書物を携えた医学生が訪ねるという図
像に、「メメント・モリ／死を思え」の寓
意が込められていた。男を取り巻く５人の
女という情景は、紀元前５世紀のギリシャ
の画家ゼウクシスが５人の娘をモデルにし
て伝説の美女ヘレネーの画題を描いたとい
う「芸術の寓意」として伝わる古代の逸話
を想起させるが、俗世の悦楽と死の警鐘と
を対比させるピカソの群像劇は、人生の儚
さを暗喩する「ヴァニタス／虚無」のメタ
ファーであった。しかし習作が重ねられる
なかで男たちの姿は次第に描かれなくな
り、最終段階のエスキースでは５人の裸婦
像だけになって物語的な意味合いは消滅
し、純粋なる造形の探究へと舵を切ってい
る。最終作の油彩画は 1906年の秋に着手
されて 1907年の春に一旦は仕上がり、同
年の秋に２つの顔の加筆を経て完成をみた
が、過激な革新性から賛否の論争を巻き起
こし、作品はピカソ自身の手で人目に触れ
ないように封印されてしまっていた。ピカ
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ソはこの２年後にはバトー=ラヴォワール
を引き払って、パリのなかで引っ越しを繰
り返し、1909年の秋にはクリシー大通り
11番地、1912年 10月にはラスパイユ大通
り242番地、1913年８月から1916年の夏ま
での３年間はシェルシェール街５番地のア
トリエを拠点にしたが、《アヴィニョンの
娘たち》は1916年７月にパリのダンタン街
でアンドレ・サルモンが企画した「サロン・
ダンタン／近代美術とフランス」において
展観されるまで、公の場に登場することは
なかった。1912年にサルモンはこの作品を
《哲学的な娼館（Le Bordel Philosophique）》
という名で呼び始めており、またピカソ自
身が好んだのは《私の娼館（Mon Bordel）》
あるいは《アヴィニョンの娼館（Le Bordel 

d’Avignon）》という題名であったが、1916年
7月16日から7月31日まで開催された「サ
ロン・ダンタン」展において、サルモンは
娼館というスキャンダラスな呼称を避け
て、《アヴィニョンの娘たち（Le Demoiselles 

d’Avignon）》という名称を正式なタイトル
としている。
《アヴィニョンの娘たち》が誕生した

20世紀の最初の四半世紀には、フォー
ヴィスムやキュビスムの勃興と展開をはじ
め、未来派の出現、抽象主義の誕生と発
展、ダダイスムやシュルレアリスムの登場
など多士済々のアヴァンギャルドの嵐が吹
き荒れ、美術表現は未曽有の変革の時代を
迎えていた。このような激動のなか、《ア
ヴィニョンの娘たち》が生まれて 17年を
経た 1924年、シュルレアリスムの詩人で
運動の主導者であったアンドレ・ブルトン
（1896-1966）は、この問題作を「絵画を

超え、過去 50年間の歴史を描いた劇であ
る」と賞賛したのだった。その２年前、ブ
ルトンはピカソがこの作品を売却すること
に吝かではないことを知り、著名な美術コ
レクターであった服飾デザイナーのジャッ
ク・ドゥーセ（1853-1929）に購入を促す
書簡を送って巧みに誘導した。1922年の
初め、ドゥーセはブルトンの勧めに従い、
25,000 フランの大枚をはたいて《アヴィ
ニョンの娘たち》を入手しているが、ブル
トンがピカソと出会うことになるのは翌
1923年の夏のことで、この折にピカソは
ブルトンの肖像をドライポイントによる銅
版画で制作している。なお 1917年にシェ
ロン画廊で開催されたパリでの藤田の初個
展で、ドゥーセは藤田のデビュー作となる
水彩画を購入しており、サルモンも展覧会
のカタログに序文を寄稿するなど、藤田と
はとりわけ懇意の間柄であった。藤田は
ドゥーセのもとでピカソのアトリエから
1922年に購入した《アヴィニョンの娘た
ち》をつぶさに見る機会を得たことは想像
に難くなく、ドゥーセやサルモン、ブルト
ンなどピカソをめぐる交友が、1923年の
秋に完成する藤田の《五人の裸婦》の制作
に示唆を与えた蓋然性はきわめて高い。評
価をめぐる紆余曲折の歳月を経た 1924
年、ドゥーセは買い取った《アヴィニョン
の娘たち》にサインを入れてくれるように
ピカソに依頼したが、1929年のドゥーセ
の没後、この大作は誕生の地パリから離れ
遠くアメリカの地へと旅立っていく。
ニューヨークの画商ジェルマン・セリグマ
ンは、ドゥーセの遺産の中から、ルーヴル
美術館に遺贈するというピカソとの約束を
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反故にして売りに出された《アヴィニョン
の娘たち》を購入したのである。1937年
11月にはジェルマンの父の名を冠する
ジャック・セリグマン画廊を会場として、
《アヴィニョンの娘たち》を含む「ピカ
ソ：20年間の発展 1903-23年」という企
画展がニューヨークで開催された。ニュー
ヨーク近代美術館は、この機を逃さず《ア
ヴィニョンの娘たち》の取得に乗り出し、
２万 4000 ドルという購入費用を捻出する
ため、ドガの作品を売却した１万 8000 ド
ルを元手にして差額は寄付で賄って購入し
ている。こうして 1939年には《アヴィ
ニョンの娘たち》はニューヨーク近代美術
館のコレクションとなり、同年 11月 15日
から翌 1940年１月７日まで同館において
「ピカソ：40年にわたる芸術」が開催さ
れた。描かれたのち長く日の目をみること
のなかった《アヴィニョンの娘たち》は、
1920年代の半ばにその革新性が認知さ
れ、誕生から 30年を経た 1930年代末に、
20世紀のモダン・アートの地平を切り開
いた原点として位置づけられることになっ
たのであった。
《アヴィニョンの娘たち》が再び注目さ
れた 1920年代の前半、藤田嗣治は麗しい
乳白色の画肌を駆使した一連の裸婦像（図
８、10）に新境地を見出し、パリ画壇にお
ける名声を不動のものにしていた。黒い背
景に白い裸体が浮かび上がる図像は、古代
から連なる「横たわるヴィーナス」など西
欧絵画の伝統を継承する一方、日本の面相
筆を駆使した繊細な線描や幽玄な佇まいに
は東洋的な趣が託される。そしてピカソが
アンドレ・ブルトンと出会った1923年は、

藤田にとって 1931年まで 9年間におよぶ
「フジタの黄金時代」の幕開けを告げる年
となり、11月から 12月まで開催された第
16回サロン・ドートンヌには生涯の代表
作となる横幅２mにおよぶ《五人の裸婦》
（図２）を出品している。この作品が描か
れた時期まで藤田が制作の拠点としていた
場所は、住居とアトリエとを分けて構えて
いたパリ・モンパルナス地区のドランブル
街５番地のアパルトマンであり、元は廐舎
だった１階のガレージ用スペースを制作用
のアトリエに設えて、アパルトマンの階上
にある妻のフェルナンド・バレーの部屋を
住まいとしている。シェロン画廊の初個展
でパリ・デビューを飾る 1917年の春から
1923年の秋までの６年間をこのアトリエ
で制作しているが、フェルナンド・バレー
と別れたのちに恋人のユキ（リュシー・バ
ドゥー）とともにアンリ・マルタン街 17
番地に転居している。藤田がこの《五人の
裸婦》を描いた 1923年は、藤田の黄金期
の始まりとしても位置づけられる年である
が、この年は多彩な古典検証を繰り広げた
時期でもあった。1921年から本格的に展
開された西洋古来の「横たわるヴィーナス
像」の系譜を筆頭に、ヨーロッパの肖像画
の伝統に則りながら東西の美意識を融合さ
せるなど、藤田が西欧のクラシカルな型を
活用し深化させる方角へと大きく舵をきっ
た年として特筆される。そこには西洋美術
の起源たる古代ギリシャ・ローマなどへの
参照が復活し、古代彫刻やその系譜上にあ
る古典絵画やキリスト教美術などクラシカ
ルな図像からの示唆や転用が頻出するよう
になる。
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渡仏直後の藤田はルーヴル美術館に通っ
ては古代の作品の研究に励むなか、プリミ
ティヴな美術やギリシャ、アッシリアなど
の古代芸術に「東洋と西洋との芸術的な統
合が見いだされるが、これこそ作品のなか
で実現したかったものである」ことを感じ
とり、芸術家としての方向性を探りあてた
ことを追想している。藤田が生涯を通じて
の代表作と目される大作の《五人の裸婦》
（図２）でも、居並ぶ裸婦たちのポーズは
古代ギリシャ・ローマの彫刻や古典絵画を
典拠としており、1914年２月 10日付の書
簡（図６）に記された古典研究が９年の歳
月を隔てて造形に結実していることの証左
となっている。「先日大使館に願出て、当
地ルーブル博物美術館で模写の出来る様に
して貰った故又ルーブルにも願出て…許可
証を貰って、この頃ハ一週に三度はルーブ
ルへ行く、そうして模写を始めた。中々面
白くて有益、ルーブルで気に入りの大好き
なものをこれから皆写して仕舞う筈、そう
して自分の参考として一番有益、又本当に
立派な模写としても価のあるものとして置
く様に日本の博物館に後で保有されても
いゝ様にしつかりして居るので朝十時から
四時までかいてる。」ルーヴル美術館に模
写願いを申請して許可証を取り付け、所蔵
品の模写のために通い詰める様子が綴られ
るこの書簡には、古典研究に熱心に取り組
み、古代の造形を血肉にしていった藤田の
姿が彷彿とする。渡仏直後の画家を取り巻
く 1910年代のパリの芸術的環境や興味・
関心の在処や、古代と前衛とが切り結ぶ当
時の位相を如実に物語る第一級の資料であ
る。また 1913年 12月上旬には友人の川島

理一郎とともにロンドンの大英博物館に赴
いて、エジプトやギリシャなど古代の造形
を研究したことが書簡に綴られている。英
国への出発前の 12月３日には「二人して
ロンドンへ行く事にした。二三日内にはロ
ンドンへ行く筈になつた。ロンドンから手
紙やる。直ぐ行ける処でロンドンには博物
館にエジプト、ギリシアのものが沢山へあ
る、エジプトは英国の属だけにいゝ物があ
る、それを第一の目的としてそうして十日
か二週間毎日へ見る者の多い事、非常にへ
見る筈ですつかり頭を肥やしてくる筈、」
と記し、12月 14日のロンドン到着後の様
子は 12月 31日付の書簡で次のように述べ
られている。「十三日（土曜）の午後四時
発巴里から二等汽車で……十四の夕ロンド
ン着、……世界で一人と言はれる大家本当
の芸術家として立つて行く事を覚悟してや
つてる。……英国でいろへ見た非常な参考
品を博物館で見た世界のすべての昔のもの
も今日のものもすべて順序よく集めてある
のでよく分る事、……」ロンドンでは、憧
れの古代芸術のみならずターナーやワッ
ツ、バーン =ジョーンズなど 19世紀イギ
リスの巨匠たちの名作にも接しながら、画
家として生きていく覚悟を見定めようとし
ていた。
藤田が生涯を通じて没頭した古典研究の
成果は、《五人の裸婦》の造形にも顕著に
映し出されている。例えば左から２人目の
女がみせる腕を上げて膝を立てた特異な姿
勢は、古代以来の「横たわる裸婦」の図像
であり、ジョルジョーネの《眠れるヴィー
ナス》（図３）の上半身を縦に起こしたよ
うな、きわめて特徴的な造形を示す。《眠
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れるヴィーナス》との関連は《アヴィニョ
ンの娘たち》の考察においてものちに詳述
するが、右腕を上げるこのポーズは藤田の
図像展開のなかで様々に登場するもので、
同年の 1923年の《腕を上げた裸婦》（横浜
美術館）とも共通する造形であり、さらに
は源泉のジョルジョーネに準じて、《横たわ
る女》（1922年）や《横たわる裸婦（夢）》
（1925年／国立国際美術館）など、横に
寝そべる姿でも多彩に変奏されている。
ジョルジョーネと同時代のイタリア・ルネ
サンスの巨匠ティツィアーノの《ウルビー
ノのヴィーナス》など横臥する女神に寄り
添う愛玩用の犬は、藤田が 1920年代初頭
から描いた横たわる裸婦像では猫に変容す
るが、《五人の裸婦》では犬猫どちらも登
場しており、ベッドの上に猫が寝そべり、
犬は裸婦の足元に鎮座している。《五人の
裸婦》には、これら古代からの図像伝統を
継承する 19世紀のアカデミスム絵画、例
えばブーグローの《ヴィーナスの誕生》な
どからの示唆や意識も窺うことができる。
中央のメイン・モティーフに、ギリシャ彫
刻風のコントラポストのポーズを取る裸婦
を配して、傍らには背中を向けた裸体のモ
ティーフを侍らせる構成などは、ヨーロッ
パの観衆の意識に深く入り込んでいる共通
の視覚言語ともいうべき「クラシックな形
式」を活用している。
その一方で、日本の面相筆を駆使した藤
田ならではの繊細な画風は、日本人として
のルーツやアイデンティティーを抜きにし
ては語れないことはいうまでもない。1929
年（昭和４年）の秋に東京朝日新聞に連載
した「在沸十七年 ― 自傳風に語る ―」の

なかで、藤田は「女の裸体を手懸けるにあ
たって、今まで何人も手をつけなかったも
のを発見し、先人未踏の天地を拓きたいと
思った。われわれの祖、春信、歌麿などは
婦人の肌を描きだした。僕も日本人である
以上、これら先人の轍をふんで人間の肌を
かく事に気付いた」と語り、自分の描く裸
婦像と浮世絵の表現との繋がりに言い及ん
でいる。「ルーベンスは脂肪を描き、ルノ
アールは血を描いたり、ピカソは構造の人
間を描いたり、…私は少し違った裸体を描
いて見ようと思いまして…未だに肌を描い
た人がない、肌は詰り人間の質で、一番絵
で以て大切な所であります…」（「巴里に於
ける画家の生活」『巴里の横顔』1929年／
東京美術学校での講演会記録）と語ってい
るように、女性像を描くにあたって、藤田
は人間の肌や皮膚の描写にこだわること
で、画家としての存在理由やアイデンティ
ティーを示そうと考えた。とはいえ、藤田
にとっては西洋と同じクラシカルな「型」
や「形式」という視覚言語を用いるという
表現者としての立ち位置こそ、ヨーロッパ
絵画との差異を際立たせる前提となってい
たのであり、西洋の骨格（=構造）と東洋
の皮膚（=表層）とを巧みに操ったこの
“造形戦略 ” が、人間を描くにあたって藤
田が示した人の肌や皮膚への執着を導き出
したのであった。乳白色の画肌を下地に日
本画の面相筆を用いて繊細な細い線で描き
だされた裸婦の姿は、西欧の図像伝統に
則った形式が活用されていたにもかかわら
ず、パリのみならずわが国においても日本
的な感性の賜と称され、浮世絵からの示唆
がしばしば指摘されてきたのは広く人口に
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膾炙している。
このように東西の美意識の伝統が融合す
る《五人の裸婦》（図２）ではあるが、こ
の大作を特徴づける奥行きの浅い空間に５
人の裸婦が横に並ぶ特異な画面構成や、裸
婦のポーズや造形の組み合わせなど造形的
に検証してみると、20世紀絵画の発火点
となったピカソの問題作《アヴィニョンの
娘たち》（図１／1907年）を強く意識して
いたことは疑い得ない。とりわけ《五人の
裸婦》の左から２人目の女がみせる腕を上
げて膝を立てた特異な姿勢は、《アヴィ
ニョンの娘たち》の左から２人目の上半身
と右手前に座る裸婦の下半身を合体させた
ような構成である。《五人の裸婦》の左か
ら２人目の女は、詳述したとおり、ジョル
ジョーネの《眠れるヴィーナス》に代表さ
れる「横たわる裸婦」の上半身を転用した
ものであったが、ピカソの《アヴィニョン
の娘たち》に登場している裸婦たちのポー
ズも、革新的な造形に惑わされるものの、
裸婦像の伝統に則っていることが浮かび上
がる。事実、ピカソは習作段階において白
いシーツの上に目を閉じて横たわる裸婦像
を繰り返し描いたのちに、その姿を 90度
回転させて縦に起こし、《アヴィニョンの
娘たち》の左から２人目の裸婦として展開
しており、ジョルジョーネの《眠れる
ヴィーナス》がピカソの着想源となったこ
とは両腕の配置の類縁性からも明らかであ
る。またピカソは 1906年にフランシス
コ・デ・ゴヤの《裸のマハ》（図９／1797-
1800年頃、プラド美術館）に触発された
《横たわる裸婦》を描いているが、そのイ
メージを縦位置に展開することで《アヴィ

ニョンの娘たち》の両腕を挙げた中央の裸
婦像を造形していることが指摘されてい
る。母国スペインの先達であるゴヤはピカ
ソにとって幼少の頃より崇敬の的であり、
マドリードで学んでいた 1897年にプラド
美術館でゴヤの絵画に触れて深く傾倒し
た。なお藤田もゴヤの《裸のマハ》から着
想を得ていることは、2013年の論考「美
の系譜を泳ぐ―藤田嗣治をめぐる造形の継
承と変容」で指摘したとおり、1921年の
第 14回サロン・ドートンヌに出品された
《横たわる裸婦と猫》（図８）を描くにあ
たって、《裸のマハ》の図像を転用してい
た事実からも例証できるであろう。この２
点の作品では、全体のポーズや構図はもと
より、裸婦の腰部から足先にかけての特徴
的な輪郭や、明暗を分かつ背景との境界の
造形、とりわけ枕（=藤田）と右腕（=ゴ
ヤ）など頭部の左上のフォルムなどに著し
い類縁性が見てとれ、藤田がゴヤの《裸の
マハ》を典拠としていることは両作品の図
像を細部にいたるまで比較検証してみれば
明白である。さらに《五人の裸婦》の背景
に置かれた寝台や枕周辺の造形には、《裸
のマハ》が横たわるベッドの形態を反転し
た展開が窺える。以上のように、ピカソと
藤田とが創造の糧とした図像の在処を探っ
てみると、しばしば同じ根源に辿り着くの
であり、この２人の画家が造形の系譜にお
いて地底深く繋がっていることが指摘でき
るだろう。
ところで、前に触れたように《アヴィ

ニョンの娘たち》と《五人の裸婦》にとも
に登場する５人の女性像というモティーフ
からは、古代ギリシャに実在した伝説の画
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家にまつわる有名な逸話が思い起こされ
る。紀元前５世紀に活躍したとされる古代
ギリシャの画家ゼウクシス（生誕：紀元前
464年頃）は、イオニア海を望むイタリア
半島の南端にあったギリシャの植民都市ク
ロトーンの神殿を飾るために、ギリシャ神
話に登場する伝説の女性ヘレネーの絵画を
依頼される。しかし絶世の美女と謳われた
ヘレネーを描くにあたって、相応しいモデ
ルが見つからなかったため、クロトーンに
住む女性から５人の娘をモデルとして選
び、それぞれの最も美しい部分を統合して
理想的な美女の姿へと昇華させたという。
この古代ギリシャのエピソードは、古代
ローマの哲学者で文筆家のマルクス・
トゥッリウス・キケロ（B.C.106-B.C.43）
が著した『発想について』や古代ローマの
博物学者プリニウス（ガイウス・プリニウ
ス・セクンドゥス／23-79）による『博物
誌』などの名著を介して後世へと伝承さ
れ、15世紀前半に著されたレオン・バッ
ティスタ・アルベルティ（1404-1472）の
『絵画論』においても５人の女性たちのエ
ピソードが挿入されており、ジョルジョ・
ヴァザーリ（1511-1574）の『芸術家列伝』
では多種多様な選択肢から最上の価値を選
び出してひとつに纏めることで理想の美へ
と到達する「美しき手法」が語られるな
ど、ルネサンス期のイタリアの芸術論にお
いて幾度となく採り上げられている。ヴァ
ザーリによるラファエッロ論では、選び抜
かれた美を統合して描くラファエッロをゼ
ウクシスに匹敵する存在として称賛してお
り、ラファエッロの書簡などにもヘレネー
とクロトーンの５人の娘の話が登場してい

る。また 16世紀イタリアの修道士で哲学
者のジョルダーノ・ブルーノ（1548-
1600）は、この古代の逸話を引用しながら
無限に広がりゆく美の多様性を説いたが、
古代の造形やルネサンスの絵画論を規範と
する 18世紀から 19世紀にかけてのフラン
ス新古典主義やアカデミスムの絵画には、
ゼウクシスが５人の娘をモデルに選んでヘ
レネーの姿を描くこの逸話を主題にしたも
のが少なくないことは見逃してはならな
い。ヘレネーを描く際に５人の娘たちを用
いたというこの古代のエピソードは、描く
対象を取捨選択しながら理想とする究極の
美へと向かう芸術家のプロセスを寓意する
画題として、古代の美意識を規範とする古
典主義的な立場を標榜した画家たちに重用
されていた。
芸術表現の寓意として語られるこの古代
の伝説やそれを主題とした絵画作品を、ピ
カソや藤田が知っていたかどうかは現段階
では詳らかではないが、ヨーロッパの古代
神話や古典芸術に精通し、制作の霊感源と
していたこの 2人の画家の造詣の深さから
推し量るならば、《アヴィニョンの娘た
ち》や《五人の裸婦》と「画家ゼウクシス
と 5人の娘たち」の逸話とはあながち無縁
ではないのかもしれない。母国スペインで
修業していた 1890年代の末、ピカソはマ
ドリードのプラド美術館で 17世紀フラン
スの古典主義の画家ニコラ・プッサンの価
値を発見して古典絵画に傾倒し、1900年
からのパリ時代にはルーヴル美術館で古典
主義の知識や堅牢な構成を学んでいる。古
典に対するピカソの関心は、古代彫刻やラ
ファエロの絵画に魅了された 1917年の
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ローマ旅行を契機としてさらに増幅し、
1920年代から 1930年代にかけて、古代
ローマの詩人オウィディウスの『転身物
語』やプッサンをモデルに芸術家の苦悩と
悲劇を描いたバルザックの小説『知られざ
る傑作』などの古典的主題に熱中すること
になる。また藤田嗣治も 1913年の渡仏直
後からルーヴル美術館に通い詰めて古代彫
刻や古典絵画の研究に勤しみ、西欧に連綿
として伝わる図像伝統を自家薬籠中の物と
して、その研鑽の成果を 1920年代の制作
に活用していた。晩年の洗礼名であるレオ
ナール・フジタを肖ったレオナルド・ダ・
ヴィンチをはじめ、ミケランジェロ、アル
ブレヒト・デューラーなどヨーロッパの巨
匠たちを崇敬した藤田の画面には、終生に
わたり西洋図像の系譜への参照と先達たち
への憧憬が横溢している。
20世紀の前半、古典から授かった霊感
を自らの糧としていたピカソと藤田は、そ
れぞれの畢生の大作となる５人の裸婦像を
描くにあたって、究極の美にまつわる古代
ギリシャの伝説を援用しながら、自らを画
家ゼウクシスに移し替え５人の女たちを同
一画面に集わせて、多彩な群像表現による
造形の実験を試みたのであろうか。2019
年、アフリカ美術を専門とする美術史家ス
ザンヌ・プレストン・ブリエは、《アヴィ
ニョンの娘たち》の裸婦群像に 20世紀初
頭の植民地時代を生きる世界各地の多様な
人種の女性像を見出しており、ピカソの典
拠となった情報源が各種の博物誌や図鑑で
あったことを例証した研究が思い起こされ
る。多様なる価値が拡張されるなかで創造
される美の在処を思索した 16世紀のジョ

ルダーノ・ブルーノの言説から４世紀後、
様々な異文化が交錯しながら交配され融合
していた 20世紀上半期のヨーロッパに
あって、５人の裸婦たちに託されたふたつ
の絵画に纏わる冒険譚はいかにも象徴的で
あり、表現のアイデンティティーをめぐる
画家たちの飽くなき欲望を映し出す。
畢竟、《アヴィニョンの娘たち》と《五

人の裸婦》への洞察が顕わにする東西の美
の混淆は、20世紀初頭、美術や芸術の価
値概念が各々の国や地域といった領域の境
界を跳び越えて、相互に異種交配をしてい
たことを示すものであり、エコール・ド・
パリ華やかなりし時代の思潮を披歴してい
る。前述したとおり、藤田は 1914年２月
初めにシェルシェール街５番地のピカソの
アトリエを訪問しているが、その際に当時
はまだ秘匿されていた《アヴィニョンの娘
たち》に遭遇した可能性は大きい。そして
その９年後の 1923年に藤田嗣治が《五人
の裸婦》を描いた時期の美術状況には、ピ
カソの《アヴィニョンの娘たち》をめぐっ
て、アンドレ・ブルトンが声高らかに激賞
したとおり 1920年代における再評価と脚
光の機運が背景にあることは見逃せない。
とするならば《五人の裸婦》に描かれた５
人の姿は、《アヴィニョンの娘たち》を強
烈に意識した芸術的マニフェストであり、
《アヴィニョンの娘たち》に対して藤田か
らピカソへと発せられた「美の返歌」とし
て解釈することができるのではあるまい
か。藤田が第 16回サロン・ドートンヌで
《五人の裸婦》を発表した 1923年 11月、
ピカソは 1917年に始まる古典主義的なス
タイル探究のさなかにあり、ニューヨー
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ク・マンハッタンのウィルデンシュタイン
画廊で《アルルカン》や《サルタンバンク》
など 15点の最新作を披露していた。ピカ
ソと藤田の作風の軌跡を丹念に辿っていく
と、1920年代前半のパリを席巻した古典
主義の潮流のなか、クラシカルな画法で切
り結ぶ２人の姿が浮き彫りになる。キュビ
スム全盛期の 1914年２月の出会い以来、
1917年の藤田の初個展に来廊したピカソ
が、３時間をかけて全作品を具に熟覧した
逸話など、浅からぬ因縁のあるピカソと藤
田との関係は、作品相互の比較検証と同時
代の第一次資料による裏づけを通じて解明
されるべき、比較芸術学上の重要な課題で
ある。
ピカソの《アヴィニョンの娘たち》と藤
田嗣治の《五人の裸婦》の関係性について
初めて検証の光を照射した企画は、2013-
2014年に全国各地の６つの美術館で開催
された「レオナール・フジタとパリ 1913-
1931 ― 藤田嗣治渡仏百周年記念／Léonard 

Foujita et Paris 1913-1931: Le centenaire de son 

arrivée à Paris; Paris accueille et glorifie Foujita」
（図５）であった。2013年以降、この言
説は国内外で刊行された藤田嗣治関連の研
究書や書籍、作品集等の文献においても参
照・引用されるようになり、《五人の裸
婦》の図像分析と時代考察に新たな知見と
将来的に検証すべき領域を拡張することと
なった。なお当企画における作品展示の実
践においては、《五人の裸婦》を同一壁面
の中央に据えて、ジョルジョーネの《眠れ
るヴィーナス》（図３）のモティーフを
使った《腕を上げた裸婦》を隣に配置する
（図４）とともに、複数の作品にみられる

伝統的なコントラポスト（左右非対称）の
ポーズを相互に共鳴させるべく、モティー
フを律動的に反復させる壁面上のインスタ
レーションを試みるなかで、《アヴィニョ
ンの娘たち》の図像との関連を示唆してい
る。「レオナール・フジタとパリ 1913-
1931」の企画における考察では、藤田の黄
金時代の始まりとされる 1923年の作品群
が一堂に会するなか、藤田がルーヴル美術
館などで研究した古代彫刻など西洋の古典
形式を 1920年代から 1930年代にかけてど
のように制作に反映させ変容させていった
かという軌跡を、具体的な作例を比較しな
がら検証した。1913年の渡仏直後から藤
田が研鑽を重ねたというルーヴル美術館の
古代ギリシャ美術部門での現地調査を通じ
て、そこに常設されるヘレニズム時代の彫
刻《眠れるヘルマプロディートス》をはじ
めとする古代彫刻群のほか、ヴァティカン
美術館にあるヘレニズム期の古代彫刻《眠
るアリアドネー》（図 17）、デトロイト美
術館所蔵のハインリッヒ・フュースリの
《夢魔》などの造形が比較研究の対象とな
り、さらにはデューラーに代表されるメラ
ンコリーの図像や自画像の系譜、肖像画や
静物画に描き込まれたアレゴリーなどイコ
ノロジーの伝統との関連へと思索の連鎖は
広がっていった。そしてこの比較芸術学的
な視座は、その後の藤田嗣治やキスリング
をはじめとするエコール・ド・パリ研究に
おける古典検証への道を開くものとなっ
た。
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Ⅱ　 クラシックへの回帰
　　 ―アングルからの示唆、裸婦像の継承
と変容

1920年代から 1930年代にかけてのフラ
ンスでリバイバルの波が起きる古典主義へ
の関心は、1903年に設立され毎年秋に開
催されたサロン・ドートンヌにおいて重要
な兆候が現れている。1905年の第３回サ
ロン・ドートンヌにおける 19世紀から 20
世紀初頭の巨匠たちの回顧展示は、フラン
ス絵画の粋を集めたような内容であった
が、その豊饒な成果は２年後の 1907年秋
に開催された第５回サロン・ドートンヌに
おけるポール・セザンヌ（1839-1906）の
没後回顧展へと継承されて、このふたつの
サロン・ドートンヌにおける企画展は次世
代の画家たちに絶大な影響を与えることに
なった。そもそもパリのサロンとは広く作
品の公募を行う展覧会であると同時に、過
去の巨匠たちの功績を回顧し顕彰する重要
な場として機能していたのである。1905
年10月18日から11月20日までパリ８区の
グラン・パレで開催された第３回サロン・
ドートンヌ（図 14）は、その一室がマティ
スやドランらによる新機軸の絵画で埋め尽
くされ、批評家のルイ・ヴォークセルが
「野獣の檻」と揶揄したフォーヴィスムの
運動の旗揚げとして、20世紀絵画の出発
点となった記念すべき前衛の最前線であっ
た。その一方で、第３回サロン・ドートン
ヌにおいてもうひとつ特筆すべき点は、20
世紀初頭にその先進性で関心が高まった
ジャン =オーギュスト =ドミニク・アング
ル（1780-1867）とエドゥアール・マネ

（1832-1883）の作品群が向かい合うよう
に展示されて衆目を集めるなか、若い画家
たちに多大な霊感を与えたことである。展
覧会場では《トルコ風呂》や《ベルタン夫
人の肖像》などをはじめとするアングルの
絵画と、《エヴァ・ゴンザレスの肖像》《エ
ミール・ゾラの肖像》《さくらんぼを持っ
た少年》《皇帝マクシミリアンの処刑》と
いったマネの代表作が競演している。とり
わけアングルの《トルコ風呂》（図 15／
ルーヴル美術館、パリ）はその強い官能性
ゆえに長らく所蔵家のハリル・ベイによっ
て秘蔵され一般に知られることはなかった
が、このとき初めて公の場に登場してい
る。当初、この絵を注文したのはナポレオ
ン三世の従兄であるシャルル公であった
が、彼の妻が裸体の群像表現に「不適切／
peu convenable」として不快感を示したた
め数日後に返却され、最終的にはトルコの
外交官であったハリル・ベイによって
1865年に購入されたといういわくつきの
作品である。ハリル・ベイは、猥褻だとし
て物議を醸したギュスターヴ・クールベの
《世界の起源》など官能性に溢れた作品を
好んだ収集家であった。1855年にはのち
に印象派の中心メンバーとして活動する
20歳のエドガー・ドガが、《トルコ風呂》
を第１回パリ万国博覧会に展示しようと画
策したが叶わず、《ヴァルパンソンの浴
女》が出品され、この縁でドガはアングル
の知己を得ている。1905年の第３回サロ
ン・ドートンヌの展示と世評の反響を経
て、《トルコ風呂》はルーヴル美術館への
寄贈が試みられたが、ルーヴル評議委員会
に再三にわたり拒否されている。1911
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年、ルーヴル友の会（La société des amis du 

Louvre）からの寄贈という形を取ること
で、ようやくルーヴル美術館の受贈が実現
し今日に至っている。
この絵の制作に際してアングルは、オス
マン・トルコ帝国に駐在していたイギリ 

ス大使の夫人メアリー・ウォートリー・モ
ンタギュー（Mary Wortley Montagu／1689
-1762）による1805年刊行の書簡集『トル
コからの手紙』に登場するトルコ風呂の情
景と、その記述に基づいて制作された数点
の版画に着想を得たとされるが、モンタ
ギューが書簡にしたためた文言に忠実に、
多くの裸婦たちが群れ集うハーレムの妖艶
な情景を異国情緒豊かに描いている。画面
に登場する裸婦たちの姿を描くにあたっ
て、アングルは実際のモデルを使用せず
に、《ヴァルパンソンの浴女》や《グラン
ド・オダリスク》など過去に描いた裸婦像
から援用して、これらのモティーフを連結
しながら群像を構成している。ちなみにア
ングルが引用した図像の典拠は、紀元前２
世紀の《眠るアリアドネー》（図 17／ヴァ
ティカン美術館、ローマ）をはじめとする
古代ギリシャ彫刻やポンペイの壁画、イタ
リアの彫刻家アントニオ・カノーヴァ（1757
-1822）らの各種のヴィーナス像などが挙
げられ、新古典主義を標榜したこの画家の
常套句が横溢する。とりわけ《トルコ風
呂》ではヘレニズム期の《眠るアリアド
ネー》の図像が２回登場しており、右手前
に横臥する裸婦像は典拠のままの姿で転用
されているのに対し、左奥に立つ裸婦像で
は源泉のイメージを反転させたのちに縦位
置にして幾つかの変奏を加えている。アン

グルによるこのクラシカルな手法は、半世
紀以上の時を隔てて、1920年代から 1930
年代にかけて藤田嗣治が《眠るアリアド
ネー》（図 17）のポーズを転用して作風を
展開するなど、世界大戦間のヨーロッパに
おける古典主義の復興期にリバイバルされ
ることになった。なお《トルコ風呂》の裸
婦表現には、随所に人体解剖学に囚われず
に自由に改変された箇所が見られるが、そ
の奔放な造形性がまだ存命中だったセザン
ヌをはじめピカソ、マティス、ドランらに
強い衝撃を与えており、以来、アングルは
マネと並んで 20世紀絵画の重要な霊感源
になっていった。マティスは 1905年から
翌年にかけて描いた《生きる喜び》（図 16
／バーンズ・コレクション）の制作におい
て、両腕を挙げて立つ裸婦や寄り添って寝
そべる群像など《トルコ風呂》に登場する
モティーフを転用しており、ピカソも生涯
を通じて《トルコ風呂》をはじめとするア
ングルの絵画に着想した作品をたびたび制
作している。《アヴィニョンの娘たち》に
も《トルコ風呂》からの引用が指摘されて
おり、両腕を頭に回す姿勢や座る背面像の
構成など随所にその関連性が窺われる。
《アヴィニョンの娘たち》と《五人の裸
婦》の関係性の濃密さを勘案するならば、
因縁めくピカソと藤田嗣治のこの２つの大
作とアングルの《トルコ風呂》との浅から
ぬ繋がりも再考に値するものであろう。さ
らにエコール・ド・パリの画家たちのなか
では、1917年の初めての個展で物議を醸
しながらも艶めかしい裸婦像で新境地を拓
いたモディリアーニも、その前年の 1916
年に《トルコ風呂》の左端に登場している
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身体を反らせながら座る裸婦のポーズを転
用して《座る裸婦》（図 18／コートールド
美術館、ロンドン）を描いており、《トル
コ風呂》の夥しい裸婦群像のイメージは、
新しい絵画の霊感源として若い世代の画家
たちの間に遍く浸透していたことが窺い知
れる。
なかでもキスリングはアングルの変幻自
在な造形性に深く傾倒していたことが同時
代の批評家たちによって指摘されており、
1922年にキスリング論を著した批評家の
カール・アインシュタイン（Carl Einstein, 

1885-1940）は、その書簡のなかでアング
ルとキスリングとの相関関係について詳述
し、またフローラン・フェルスも 1928年
の著書『キスリング』の文中で、キスリン
グの古典性とアングルの官能性とを結びつ
けながら、秩序や厳格さを重んじる両者の
近似性を示唆している。アングルの影響
は、肖像画や人物画と並んで 20世紀の画
家たちによる裸婦画において端的に見て取
ることができるが、アングルの描くヌード
の姿態（図 15）は、実際の裸体よりも極
端に引き伸ばされたフォルムが特徴であ
り、人体の解剖学上ではありえない異様に
小さい背中や長く伸びた腕、極端に肥大化
された臀部や大腿部など、現実を忠実に写
し取る自然主義からは大きく逸脱してデ
フォルメされている。とりわけ背中のいび
つさや長すぎる腕の表現は 19世紀当時の
評論家たちからの厳しい非難を浴びたが、
20世紀に入ると再評価が進み、その抽象
化された自由な造形が大いに称賛された。
また身体をくねらせながら寝そべる艶めか
しい裸婦の姿態や、東方趣味（オリエンタ

リスム）によるエキゾティックな薫りも、
ピカソやマティスをはじめとして、ドラ
ン、モディリアーニ、キスリングら 20世
紀の画家たちの着想の源となっている。前
述のとおり、アングルの《トルコ風呂》に
感化されたピカソは裸婦たちの変幻自在な
造形性に注目しつつ、対象の解体と再構成
を経て絵画の新機軸を拓いた。また古典に
重きを置いていたキスリングは、アングル
による自由な造形操作を霊感源として、裸
婦像の伝統を継承しながらも大胆なデフォ
ルメを加えたのであった。大きく誇張され
た臀部と極端に小さな胴部との対比や、画
面横一杯に引き伸ばされた姿態をみせるキ
スリングの裸婦（図 12）は、アングルか
らの造形的な示唆とその妖艶な変容を伝え
てくる。そもそも「横たわる裸婦」のモ
ティーフは西洋絵画の定番であり、古代彫
刻の女神像を起原として、ルネッサンス期
のジョルジョーネの《眠れるヴィーナス》
（図３）やティツィアーノの《ウルビーノ
のヴィーナス》（図７）などが規範とな
り、18世紀スペインのゴヤを経て、19世
紀フランスのアングルの《グランド・オダ
リスク》（図 11）やマネの《オランピア》
へと連なる永い伝統の系譜がある。キスリ
ングの裸婦は古代から近代へと連綿と伝わ
るこのエッセンスを吸収しつつ、扇情的な
までの妖しく艶めかしい官能性を打ち出し
て、モディリアーニや藤田らエコール・
ド・パリの同朋たちとも競い合いながら
ヌード像の歴史に新境地を拓いた。
乳白色の画肌と繊細な線描を駆使し、日
本的な美意識で一世を風靡した藤田嗣治
も、早くから西洋の古典形式を巧みに採り
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入れているが、1920年代初頭のパリで、
藤田の評価を決定づけたものが乳白色の画
肌を駆使した「横たわる裸婦」（図８、
10）であった。前項で考察したように、こ
れら一連の裸婦像に見られる構図も「横た
わるヴィーナス」というヨーロッパ絵画の
伝統を踏まえたもので、古代彫刻を典拠と
してルネッサンスから近代へと連なる裸婦
像の系譜を想起させる。藤田は1913年の渡
仏直後からルーヴル美術館に通って、古代
芸術の研究と模写に励んだが、1920年代の
中頃になると、ハインリッヒ・フュースリの
《夢魔》を霊感源とする「眠り」や「夢」
のテーマが生み出された。当時、《夢魔》
は 1920年代に精神分析医のフロイトが複
製画を書斎に飾っていたことで広く知られ
ており、夢や無意識、性的衝動の表象とし
てシュルレアリスムの先駆とも評された
が、その図像の源泉はルネサンス絵画を遡
り紀元前２世紀のヘレニズム彫刻にまで辿
り着く。古代から連なる西洋の伝統に東洋
的な美をまとわせた藤田嗣治の絵画は、古
今東西の異種交配から咲いた華であったと
いえよう。ヨーロッパの伝統の形を骨組み
にして、日本の幽玄美を醸し出す表皮で全
体を覆うのが、藤田が編み出した作画法
だったが、批評家のミシェル =ガブリエ
ル・ヴォケール（Michel-Gabriel Vaucaire）
は西洋と東洋が合体したこの二重構造にい
ち早く着目している。ヴォケールは 1924
年頃に出版された最初の画集『フジタ／
Foujita』のなかで、この東洋生まれの画家
がみせるプリミティヴな美術への憧れや象
徴性への思慕、キリスト教の画題に孕まれ
る世俗性や無宗教性を指摘する一方で、西

洋と東洋とが融合するスタイルの特質を浮
き彫りにすべく、「日本人にはフランス的
な画家として見えるし、西洋の人間には純
粋に日本人として見えるという、驚嘆すべ
き地点に到達している。」と論評したので
あった。1920年代の藤田の画風には、
1917年の初個展のときにアンドレ・サル
モンがジャポニスムの概念と繋げて評した
エキゾティシズムやオリエンタリスムは影
を潜め、ヨーロッパ美術の根底に流れる
「共通言語」ともいうべき古典形式が駆使
されるようになったが、このアプローチは
パリの社交界での交流を通じて、教養豊か
な上流階級の名士や知識人が相次いで藤田
の重要な顧客になっていったことと無縁で
はない。1920年代初頭のこのような芸術
的環境のなかで藤田の評価を決定づけたも
のは、乳白色の画肌を駆使した「横たわる
裸婦」であり、西洋美術の王道ともいうべ
き「横たわる女神像」の系譜を踏まえた東
西の美が融和する図像であった。
1919年以降、パリで活動する芸術家た

ちの多くにはクラシックへの回帰が見られ
るようになったが、その背景には第一次世
界大戦で失われた旧世界への追慕や古きも
のへの憧憬とともに、ユダヤ系を中心とし
た外国勢力からフランス美術の伝統を守ろ
うとする保守的な反動が燻っていた。1920
年代から 1930年代初頭にかけての古典志
向は、第一次世界大戦後の外国人の大量移
入に端を発する民族問題や、それまでもて
はやされていた非ヨーロッパ圏の異文化に
対する忌避など、パリの美術界を取り巻く
ヨーロッパ社会の変化と深く繋がっている
ことを見逃してはならない。ギヨーム・ア
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ポリネール（1880-1918）がいみじくも予
言したこの「新たなる古典主義／Nouveau 

Classicisme」の傾向は、アンドレ・サルモ
ン、アドルフ・バスレル、アンドレ・ロー
トらの名だたる論客たちによって広く敷衍
されたが、このようなクラシカルな潮流の
なかで、アンドレ・ドラン（1880-1954）が
重要な役割を果たしている。エコール・
ド・パリ最盛期の 1920年代に古典主義的
な傾向の中心的存在となったドランだが、
遡ること 20年前の 20世紀初頭にはフォー
ヴィスムを扇動し、セザンヌに傾倒したの
ちにキュビスムにも共鳴した最前衛の画家
であった。1910年、キスリングとともに
パリに出たポーランドの画家シモン・モン
ザンが「（パリ到着直後の）時期にドラン
と友情を結び、影響を受けていた」と証言
するとおり、エコール・ド・パリの画家た
ちはドランと交友してその先鋭的なスタイ
ルに薫陶を受けている。しかし第一次世界
大戦後の 1919年頃から、エコール・フラ
ンセーズを代表する画家と目されるように
なっていたドランは、フランス美術の伝統
を継承するクラシカルな作風へと回帰して
おり、その堅固なスタイルは若き画家たち
が拠り所とするフランス的な規範となって
いった。エコール・フランセーズの画家た
ちは、15世紀のジャン・フーケや17世紀の
ニコラ・プッサンといった自国フランスの
巨匠たちに倣って、画面を丹念に仕上げて
いく職人的な手業（=メティエ／Métier）
の冴えを重視したが、この嗜好はエコー
ル・ド・パリの画家たちの滑らかな画肌や
丁寧な筆致へと継承され、1930年代に入
ると多くの画家たちがドランに倣って古典

主義的な画風へと傾いている。1920年代
のフランスでエコール・ド・パリの画家た
ちが成功した要因のひとつには、ふたつの
世界大戦のはざまに揺らぐ不確定さのなか
で古き伝統へと回帰する風潮が背景にあっ
たのであり、続く 1930年代にかけて古典
への志向が美術界を超えて文化全般や社会
を覆う気運へと拡大したことは、エコー
ル・ド・パリの画家たちを時代の寵児に押
し上げる追い風になっている。1923年以
降の藤田嗣治の古典形式の導入や 1930年
代のキスリングらがみせた古典主義への傾
斜は、エコール・ド・パリの画家によるフ
ランス文化への同化を端的に映し出すもの
であり、芸術の都パリで生き残ろうとした
異邦人たちの強かな造形的戦略でもあっ
た。

第Ⅴ章
エコール・ド・パリにおける素朴への
憧憬

Ⅰ　 プリミティヴィスムとナイーフ
　　―アンリ・ルソーへの称賛

20世紀前半の絵画動向へ影響を与えた
画家について俯瞰するとき、 “税関吏ル
ソー”と称された素朴派のアンリ・ルソー
（1844-1910）に対する評価の高さは見逃
せない。税関職員の傍ら日曜画家として絵
を描き続けていたルソーは、1886年から
サロン・デ・ザンデパンダン（アンデパン
ダン展）に出品し始め、1893年に税関を
退職したのちは絵に専念するようになる。
1901年のアンデパンダン展には７点の絵
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画を出品するなど精力的に描き続け、1910
年に 66歳で他界するまで素朴で自由な絵
画世界を追い求めた。1907年に詩人で批
評家のアポリネールと知り合ったことでピ
カソら前衛画家たちから注目され、既成概
念やアカデミスムとは無縁の独創的な絵画
が称賛されたのは晩年のことであった。こ
の素朴派の画家が与えた示唆とは画風の表
面的なものにとどまらず、アカデミスムの
束縛から解き放たれて、「純粋なる自由」
を手にすることの重要性こそが若き画家た
ちがルソーから得たものであった。ピカソ
がルソーに惹かれていたエピソードは枚挙
に暇がないが、とりわけ 1905年秋のサロ
ン・ドートンヌで注目されたマティスやド
ランらの鮮烈な絵画には目もくれずに、同
じ部屋に展示されたアンリ・ルソーの《飢
えたライオン》（図 21）に魅せられたとい
うエピソードは有名であり、シュルレアリ
スムの画家マックス・エルンストも、《飢
えたライオン》の森の情景が醸す深い瞑想
性から多大な霊感を受けたことが知られ
る。フォーヴィスムが台頭したこの展覧会
では、アングルとマネの回顧展示も同時に
開催されていたのであり、第３回サロン・
ドートンヌがその後の絵画の展開に及ぼし
た影響の大きさは計り知れない。このサロ
ン・ドートンヌののちの 1906年頃から、
ピカソ、ヴラマンク、ドローネーらの画家
たちをはじめ、ギヨーム・アポリネール、
マックス・ジャコブ、アンドレ・サルモン
などの文学者や批評家、そして画商のヴィ
ルヘルム・ウーデやアドルフ・バスレルら
がこぞって、ルソーの芸術を熱烈に賞賛
し、その無垢なイマジネーションと明快な

造形、そして詩的な神秘性に着目してい
る。そして画家が存命中の 1908年 11月、
ピカソやアポリネールらによって、この素
朴派の巨匠の功績を讃える「ルソーの夜
会」がアンリ・ルソー本人を招いてモンマ
ルトルのアトリエ住宅「洗濯船（バトー=

ラヴォワール）」で催される。この夜会には
ピカソやアポリネールのほか、マックス・
ジャコブ、マリー・ローランサン、ガート
ルード・スタイン、ピカソの伴侶だった
フェルナンド・オリヴィエら多くの芸術家
たちが集い、アンリ・ルソーの絵で飾られ
た部屋で即興詩やシャンソンが興じられる
盛大な宴となったと伝えられる。
アンリ・ルソーの名を広く世に知らしめ
た功労者の一人が、ドイツ・フリーデベル
ク生まれの批評家で画商のヴィルヘルム・
ウーデであった。1905年頃からすでにピ
カソやブラックの仕事に注目していたウー
デは、1906年にルソーの芸術の価値を発
見し、1907年夏、ルソー本人と出会って翌
1908年にはアンリ・ルソーの初めての展
覧会を企画している。そして画家の没後の
1911年にはルソー論を著し、同年のアン
デパンダン展において回顧展を組織してい
るのである。また画家のロベール・ドロー
ネーやソニア・ドローネーのほか、ロベー
ル・ドローネーの母もアンリ・ルソーの作
品の収集家でもあった。なかでもピカソは
モンマルトルの古物商でルソーの《女の肖
像》を格安で手に入れたのを契機に、ル
ソーの絵画の価値をいち早く見抜いてい
た。ルソーの価値が画家たちに広まった背
景には、エコール・ド・パリの画家たちな
どパリに到着した異邦人たちがこぞって訪
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れている、ピカソのアトリエが果たした功
績もはかり知れない。ピカソは、1912年に
はモンマルトルからモンパルナスに移り、
1913年からはシェルシェール通り５番地
に新居を構えていたが、アトリエの奥には
ピカソ自身が所蔵していたアンリ・ルソー
の作品群があったといわれる。当時、パリ
に出てきた画家や彫刻家たちの多くは、
キュビスムの信奉者であったオルティス・
デ・サラーテらの仲介によって、ピカソの
もとを訪ねる「ピカソ詣で」を体験してい
るが、そのアトリエ訪問が 1910年の秋に
鬼籍に入っていたアンリ・ルソーとの邂逅
の場となった。

Ⅱ　アンリ・ルソーからの示唆
　　 ―ピカソのアトリエにて、藤田嗣治、
キスリング

渡仏の翌年の 1914年２月、藤田嗣治は
モンパルナス地区のシェルシェール通り５
番地にあったパブロ・ピカソのアトリエを
訪れる。「ここで一番の新派のピカソ氏を
訪問、又、リベラ氏モーラル氏等も訪問、
お茶を御馳走になった。」と、1914年２月
10日付けの妻とみへの書簡（図６）でこ
の訪問を報告している。これまで通説と
なっていた 1913年にパリに着いてすぐピ
カソに会ったという回想は、フジタ流のか
なり誇張された表現である。ピカソは1912
年にモンマルトルからモンパルナスに移っ
てきており、藤田がパリにやって来た1913
年からはシェルシェール通り５番地に新居
を構えていた。このアトリエで藤田は、ア
ンリ・ルソー（税関吏ルソー）の絵と出

会っている。その室内には、ピカソ自身が
所蔵していた《平和の印に共和国を表敬訪
問した列国の代表者たち》（1907年）のほ
か、ルソー自身の《自画像》（1909年）や
《女の肖像》（1896年）などがあったとい
われる。なかでも、詩人のギヨーム・アポ
リネールとその恋人で画家のマリー・ロー
ランサンの姿を描いた肖像画の大作《詩人
に霊感を与えるミューズ》（1909年）が、
藤田にカルチャー・ショックともいうべき
衝撃を与えたことは、回想録のなかでしば
しば語られることになる。
「アンリー・ルッソーの描いたギヨー
ム・アポリネールの肖像の大作を見せつけ
られて、巴里が日本で想像する以上の絵画
の自由さ、新しい型に躊躇なく飛び付く思
い切った革命を目睹し、若い私は歓喜と希
望との瞳を見張り、立ちどころに日本の美
術学校で習得した印象派の作風を全部放棄
すると決心をしたものです。家に帰って先
ず黒田清輝先生御指定の絵具箱を叩き付け
ました。」（藤田嗣治『巴里の昼と夜』1948
年）この随想の一節は、藤田流の外連味に
満ちた言い回しでルソーの絵との出会いを
表現したものであるが、別の随筆集の中で
は次のようにも語っている。「着巴早々ピ
カソの家に於てピカソからルソーの絵を見
せつけられて、セザンヌとかゴッホという
ような名前すらも知らずしていきなり極端
な方に私は眼を開いたのであった。私が今
まで美術学校で習っていた実にある一、二
人の限られた画風だけのものであって、絵
画の範囲というものはいかにも広いもので
自分の考慮を遺憾なく自由にどんな歩道を
開拓してもよいと言うようなことを直ちに
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理解した。その日即座に私は自分の絵具箱
を地上に叩きつけて、一歩から遣り直さね
ばならぬと考えた。」（「モンパルナスの美
術家の裏」『腕（ブラ）一本』1936年）
なおルソーはアポリネールとローランサ
ンの肖像を同じ構図で２点制作しており、
サロン・デ・ザンデパンダン（アンデパン
ダン展）に出品された第１作（図 22／左
図）では、詩人を象徴する花であるカー
ネーションを描くべきところを、間違って
チェイランサス（和名ニオイアラセイトウ）
を描いてしまったため、その修正ヴァー
ジョンとして制作した第２作（図 22／右
図）であらためてカーネーションを描き入
れている。この第2作はアポリネールが300
フランで買い取ったと伝えられるが、第１
作は画商のアンブロワーズ・ヴォラールの
手を経て、1913年にモスクワの収集家セ
ルゲイ・シチューキンのコレクションに入
り、そののちロシアのプーシキン美術館の
コレクションとなっている。1914年に藤田
が出会った「ギヨーム・アポリネールの肖
像の大作」とは、２点の来歴から推察する
に第２作と考えられ、当時はピカソのアト
リエに預けられてあったが、藤田が見た直
後にパリの画商ポール・ローゼンバーグが
購入し、現在はスイスのバーゼル美術館が
所蔵している。ちなみにアンリ・ルソーの
絵との出会いに深い共感を抱いたという藤
田の言葉は、そのほとんどが戦後の 1940
年代になって語られた回想であり、1920年
代のルソーの評価の確立を経ているため、
必ずしも 1914年２月当時の率直な感想が
伝えられているものではないのかもしれな
い。とはいえ藤田がルソーの絵を知ったと

き、ピカソを中心とした前衛グループの中
に熱くたぎる変革への意志とともに、ル
ソーの価値の重さをその鋭い知性で嗅ぎ
取ったであろうことは想像に難くない。数
多く試みたというキュビスムの絵画スタイ
ルに自分自身のアイデンティティーを見出
せないなか、ルソーからの感化のもとプリ
ミティヴィスムとナイーフのはざまで自ら
の理念を形成しようとする藤田の姿が浮か
び上がってくる。
このような模索の時期に描かれた《巴里
城門》（図 20）は、藤田にとって画家として
のアイデンティティーへの足掛かりとなっ
た作品として、後年の随想のなかで繰り返
し語られることになった。「巴里に着いた
翌年、一九一四年の秋の或る日、軽い日和
の下で一枚の風景画を描いた。砂利を運ん
で行く荷馬車が城門の見付に主って行く景
色であつた。出来上がつてその画の前に立
つた時、それが従来の油画に見たことのな
い、他の模倣ではなく、まつたく自分と自
然との間に生まれた独創的なものであつた
ことを見いだした俺は、無我夢中になつて
その野原の上にでんぐり返しを打つて喜ん
だ。自分はここに初めて、これから先の開
いていく道の鍵を得たことを喜んだ。この
画は、例え今死んでも永久に残る美術館に
入るべき傑作とまで自分は信じた。」（『地
を泳ぐ』1942年）画面の右下に「1914 T.

Foujita」、左下に「1914 Paris Foujita」と記
されたこの油彩小品には、モノトーンの穏
やかな色調のなか寂寞とした哀愁が画面を
覆い、アンリ・ルソーからの示唆を映し出
すパリ周縁を描いた 1910年代後半の一連
の風景画の嚆矢となっている。なお本作の
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裏書きには、1914年にパリのシェロン画
廊において７フラン 50 サンチームで売却
し、1932年にブエノスアイレスで850ペソ
を払って買い戻したことが記されており、
また他の手記『藤田嗣治直話』によれば、
アルゼンチン滞在時にブエノスアイレスの
ミュラー画廊のショーウィンドウで発見し
て買い取ったと記している。パリの画廊か
ら収集家を経て遥か南米の地の画廊の店先
へ、そして画家の手元まで数奇な遍歴を
辿ったこの風景画は、藤田にとって「自分
と自然との間に生まれた独創的なものであ
つたことを見いだし…これから先の開いて
いく道の鍵を得た」会心の作として、後年
の回想録にも繰り返し登場してくる。
《巴里城門》（図 20）が描かれた時期の
1914年 11月 30日付けの妻とみへの書簡に
は、自分ならではのスタイルの開拓を模索
する藤田の心情が吐露される。「頭をこし
らへ、主義をこしらへ、意見をこしらへ
て、…画なり文なり頭でかかねばならぬ。
…自然の一番尊いもの、眼で見えぬ精神が
画面に無くてはならぬ。…機械で出来ぬ、
手先で出来ぬ、精神をこもらしたものがは
じめて芸術的なものじゃないか。その精神
を現はすことにのみ励んでる。その精神が
分かる様には頭を進ませていかねばなら
ぬ。」この文中で藤田がたびたび登場させ
ている「頭」という言葉は、画家としての
「理念」を意味するものであり、「頭をこ
しらえる」とは自らの絵画理念の構築に他
ならない。そして「頭でかく」とは、世界
を外見的に捉えるのではなく、本質を概念
的・理念的に捉えて根源にあるものを探求
することと解釈することができるだろう。

すなわち、感覚的な部分よりも知的な原理
の優位性を重んじ、頭で構築した概念をも
とに世界を捉えるというキュビスムの理念
を、藤田なりの解釈で自分の言葉に言いか
えたものとなっている。藤田はこの書簡の
なかで、さらに「壮大なものと荘厳と神
聖」なものへの憧れを謳い、制作するにあ
たっては「真面目、高尚」な取り組みを願
い、これに続けて「自然の一番尊いもの、
眼で見えぬ精神が画面に無くてはなら
ぬ。」と述べる。1914年当時の最前衛であ
るキュビスム運動に感化されながらも、古
代芸術の高邁な精神性やアンリ・ルソーの
自由な創造性にも傾倒するなかで、独自の
絵画理念を築こうとする若き日の気概がか
いま見える。28歳の誕生日を迎えたばか
りの画家の心情を映すこの書簡は、渡仏直
後の 1913年から暮らしていたモンパルナ
スの共同アトリエ「シテ・ファルギエー
ル」（図 23）に再び住み始めた時期に綴ら
れたものである。
セーヌ左岸のモンパルナス地区に位置す
る「シテ・ファルギエール」（Cité Falguière）
は、彫刻家ジャン＝アレクサンドル＝ジョ
ゼフ・ファルギエール（1831-1900）の弟
子であったジュール＝エルネスト・ブイ
ヨットが、経済的余裕のない芸術家たちの
ために建てたもので、安価な家賃で貸し出
されたアトリエ集合住宅であった。彫刻家
の名を冠したファルギエール通りから少し
いった袋小路にあり、現在も使用されてい
る。「シテ／Cité」とは「集合住宅地」や
「労働者のための団地」といった意味だ
が、しばしば「芸術家村」を表す言葉とし
て使われる。1912～1914年頃、多くの異
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邦人芸術家たちがここに住んで制作してお
り、多士済々の個性豊かな芸術家たちとの
交流のなか、他者とは異なる独自のアイデ
ンティティーへの渇望がこの文面には横溢
している。藤田はこの数年後の 1917年頃
には隣人であったモディリアーニやスー
ティンと親しく交遊するようになり、画家
であった妻のフェルナンド・バレーの協力
のもと画商のジョルジュ・シェロンの知遇
を得てパリ・デビューの切っ掛けを掴ん
だ。
大成功を収めた 1917年のシェロン画廊

での初個展のあと、藤田はパリ周縁の風景
に集中して取り組んでおり、1918年の11月
から 12月にかけて開いたパリのドゥヴァ
ンベス画廊での個展には、34点におよぶ
パリの風景を題材とした作品群を出品して
いる。《パリ：ヴァンヴ門》や《パリ：マ
ラコフ》など、パリの地名や場所をタイト
ルにしたこれらの風景画は、モンパルナス
の南に位置するパリの 14区や 15区におい
て描かれたもので、市の内と外との境界に
あたるパリ周縁の風景である。中世以来、
城壁が巡らされ城門が配置されていたこの
地域には、現在、市の外周を回る高速道路
が設置されており、パリ中心部を取り囲む
環状地帯となっている。1917年 1月からは
14区のヴェルサンジェトリックス街にア
トリエを構えた藤田は、その年にはモンパ
ルナスの中心に近いドランブル街に移って
いるが、これら 14区の住まいから歩いて
いける距離にあった「城門」や「城壁」と
呼ばれるパリの周縁地域が制作の舞台と
なった。素朴な抒情味を醸すこれら一連の
風景画は、アンリ・ルソーへの傾倒が強く

感じられるもので、描かれた場所も似通っ
ている。パリ市の入市税関に勤めていたル
ソーは、ヴァンヴ門やムード門などパリ周
縁地区の城門や橋梁の税関吏だった経歴が
あり、税関吏を退職後にもこの界隈の光景
をしばしば描いている。ヴァンヴ門やマラ
コフといった場所は２人に共通する制作地
であり、藤田がルソーに倣って制作したこ
とが指摘できよう。彼らが画題にしたマラ
コフはパリの第 14区に接する地域で、パ
リ市の南に位置するイル・ﾄﾞ・フランス地
域圏のオー=ド =セーヌ県にあるコミュー
ン（基礎自治体）である。藤田の住んでい
たモンパルナスから南東に２㎞ほど歩いた
場所にあるが、19世紀以降にパリに石材
を供給する地域として開発され、次第に開
発されていった。ルソーがこのマラコフの
情景（図 24）を描いたのは 1908年のこと
であったが、その約 10年後に藤田が《マ
ラコフ風景》（図 25）を描いた頃でもまだ
田園の面影が残っていた。第一次世界大戦
時下のパリの寂寥感を湛える内省的な画面
には、藤田がパリの周縁の界隈に拘った心
情の奥底に敬愛するルソーへの深い思慕が
あったことが滲み出てくる。
「ルソーの夜会」から２年後の 1910
年、アンリ・ルソーはこの世を去り、1913
年に渡仏した藤田との出会いは実現されな
かった。とはいえ最前衛のイズムが渦巻く
パリの美術界のなかで、藤田がルソーの絵
画に最も強く反応したという事実はきわめ
て興味深いものである。その背景にはル
ソーの死の直後から、この素朴派の巨匠に
関する企画展や評論が続き、重要なコレク
ションへの作品収集なども進んで、画家た
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ちの間でルソーの芸術こそが一大関心事と
なったことがある。そしてエコール・ド・
パリ全盛期の 1920年代には、ルソーの評
価は頂点に達しており、エコール・ド・パ
リの画家たちにとって、当時、最も大きな
影響力を持つ画家のひとりであったと見て
いいだろう。藤田の場合も、1918年頃の
ナイーフで憂愁に満ちた画面には、ルソー
の直接的な影響を見てとることができる。
藤田嗣治の 1910年代の風景画にはアン
リ・ルソーへの深い思慕が感じられるが、
ポーランドからやってきたキスリングやシ
モン・モンザン、ザックらもこの素朴派の
画家に傾倒した。死後、ルソーへの称賛や
その影響はよりいっそう高まり、1911年
のサロン・デ・ザンデパンダン（アンデパ
ンダン展）ではロベール・ドローネーの主
宰によってアンリ・ルソーの回顧展が開催
され、絵画や素描など 47点の作品が展示
されて多くの画家たちに大いなる示唆を与
えた。ルソーの作画法は、奇妙で奔放なデ
フォルメや、几帳面に塗り分けられた滑ら
かで明快な色彩、描くべき対象だけを純粋
に見つめて画面上で大胆に構成するもので
あったが、キスリングをはじめとするエ
コール・ド・パリの画家たちは、ルソーの
作風を吸収しながら独自のスタイルを完成
させている。
ピカソらによる称揚はもちろんのこと、
ルソーの夢想に満ちた不条理な絵画世界が
マックス・エルンストをはじめとするシュ
ルレアリスムの芸術家たちをインスパイア
したことは広く知られるが、近年ではエ
コール・ド・パリの画家たちが示したル
ソーへの関心の大きさが指摘されるように

なり、2000年代にパリ市立近代美術館の
ソフィー・クレッブスはじめ、ジャクリー
ヌ・ムンクやマリアンヌ・サルカリらに
よって当時の第一次資料などを参照しなが
ら詳細に検証されることとなった。この一
連のエコール・ド・パリ研究では、アンド
レ・サルモンの 1925年の著書『芸術の年
代記 ― 税関吏ルソー、ルーヴル美術館へ
の入口／Chroniques d’art, l’entrée au Louvre du 

douanier Rousseau 』や、ポーランド出身の
批評家アドルフ・バスレルが 1927年に著
した『アンリ・ルソー／Henri Rousseau』
など、エコール・ド・パリ最盛期の評論を
参照しながら、エコール・ド・パリの芸術
家たちに蔓延していたアンリ・ルソーへの
傾倒ぶりとその反響の広がりが跡づけられ
た。キュビスムやエコール・ド・パリなど
20世紀前半の美術動向と歩みをともにし
たサルモンは、鋭い批評眼で最前衛の諸相
を言語化するなかでアンリ・ルソーの価値
を称揚しており、ルソー芸術の重要性を世
に知らしめた功労者のひとりであったバス
レルも、画商として擁護していたモディリ
アーニやキスリングらエコール・ド・パリ
の画家たちに、アンリ・ルソーの価値の大
きさを伝えている。エコール・ド・パリの
動向に与えたアンリ・ルソーの影響に光を
当てた企画が、2006年にわが国の３つの
公立美術館で開催された「エコール・ド・
パリ―プリミティヴィスムとノスタルジー
／L’ÉCOLE DE PARIS: Entre Primitivismes et 

Nostalgie」であり、エコール・ド・パリの
芸術家たちを擁護した批評家で画商のアド
ルフ・バスレルが著した評論など、同時代
の第一次資料を論理的な基盤としてその実
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像が浮き彫りにされた。アンドレ・サルモ
ンは、1920年の評論のなかで「印象主義
に気持ちが揺らがされて、アカデミスムに
よる不毛な教育にも嫌気がさしていた世代
に対して、再び美術館への道を知らしめ
た」存在がアンリ・ルソーであり、古典美
術の有する真の価値への眼がルソーへの傾
倒を通じて見開かされたと指摘したが、過
ぎ去りし旧世界を懐古しようとする 1920
年代の潮流のなか、エコール・ド・パリの
画家たちはルネサンス絵画や古代芸術への
参照に重きを置くようになっていった。反
語めく逸話だが、藤田やキスリングをはじ
めとするエコール・ド・パリ世代の画家
が、アンリ・ルソーの絵画観に旧来のアカ
デミスムの呪縛からの解放の手立てを見出
したことと裏腹に、アンリ・ルソーの崇敬
した画家が、19世紀フランス・アカデミ
スムを代表するウィリアム・アドルフ・
ブーグローだったことも記憶に留められる
べきエピソードである。
次号では一連をなす本論攷の補遺とし
て、前号と本号で詳述してきたエコール・
ド・パリの多面性や古今東西の価値観が交
錯する 20世紀前半の時代精神などを踏ま
えながら、企画の実践におけるアプローチ
のあり方を比較芸術学とキュレーションの
視座から探訪する。その実例として、エ
コール・ド・パリ研究の第一線で新境地を
拓いたソフィー・クレッブスらのキュレー
ションにより、2000年 11月 30日から2001
年３月 11日までパリ市立近代美術館で開催
された「エコール・ド・パリ 1904-1929 他
者の領分／L’École de Paris, 1904-1929, la part 

de l’Autre」のコンセプトをもとに企画され

た 2006年の「エコール・ド・パリ ―プリ
ミティヴィスムとノスタルジー／L’ÉCOLE 

DE PARIS: Entre Primitivismes et Nostalgie」
を採り上げて、アフリカの原始芸術ブーム
に沸いた 1990年代のフランスのアート・
シーンにおけるプリミティヴィスムへの問
題意識の在処を確認するとともに、エコー
ル・ド・パリの動向においてアンリ・ル
ソーとアンドレ・ドランという２人の画家
が果たした役割の大きさについて検証する。
この企画においては、フランスで 1990年代
から再検証が進んでいたプリミティヴィス
ムとナイーフの概念が導入されるなか、非
西洋圏の文物への関心が西欧の価値観の変
容を促した様相を炙り出しながら、エコー
ル・ド・パリの動向の研究に新しい局面を
もたらすことになった。
またアンドレ・マルローの提示した「空
想美術館」の概念に触発されて、藤田嗣治
の 1913年から 1931年までの黄金期の仕事
を古今東西の美の系譜への視座のもとに
探った2013-2014年の「レオナール・フジ
タとパリ 1913-1931 ― 藤田嗣治渡仏百周
年記念／Léonard Foujita et Paris 1913-1931: 
Le centenaire de son arrivée à Paris; Paris 

accueille et glorifie Foujita」（図５）に焦点を
当てて、企画の細部において編み込まれた
比較芸術学的な手法について詳細に解析し
て洞察する。また 2018年に藤田嗣治の没
後 50周年を機に開催された「没後 50年 藤
田嗣治展／FOUJITA : A RETROSPECTIVE 

COMMEMORATING THE 50TH ANNIVERSARY 

OF HIS DEATH」や、2018-2019年の「フ
ランス国立図書館版画コレクション展：ピ
カソと古典版画／PICASSO et l’Art Ancien: 
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Collection de la Bibliothèque Nationale de 

France」、2019-2020年の「キスリング展／
KISLING Grande figure de l’Ecole de Paris」
など、近年のエコール・ド・パリ関連企画
において導入された各種の視点を参照しな
がら、美術館におけるミュゼオロジー構築
の軌跡と未来へと紡がれる「美の記憶」の
系譜や、20世紀フランス関係の企画にお
ける「指標としてのエコール・ド・パリの
動向」に孕まれる多様性と有効性の在処を
考察し、エコール・ド・パリの呼称の誕生
から100年を迎えた2020年代というこの現
在地において、エコール・ド・パリという
動向が孕んでいた諸問題を再検証すること
で、次代へと継承されるべき美の思索への
布石とする。
（むらかみさとし／キュレーター、比較芸術学、

美術評論家連盟／国際美術評論家連盟会員）
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本稿は、美術館のミュゼオロジーにおけ
る指標としての比較芸術論による思索の有
効性を、20世紀のモダニスム絵画におけ
る古今東西の美の異種交配の視座から考察
したものである。前号ではフランスにおけ
る美術館ミュゼオロジーの変遷と革新や、
エコール・ド・パリ研究の最前線の知見
を、美術館におけるミュゼオロジーやキュ
レーションを考察する前提として提示し
た。その続編である本稿では、古典芸術か
らの霊感やプリミティヴィスムへの傾倒、
素朴派／ナイーフへの憧憬など、エコー
ル・ド・パリをはじめとするモダニスム絵
画の動向に孕まれる多種多様な造形要素へ
の視座のもと、美術館のミュゼオロジーに
おけるエコール・ド・パリへの視座の有効

性を、古今東西の価値観が交錯する20世紀
前半の時代思潮などを踏まえて考察してい
る。2000年の「エコール・ド・パリ 1904-
1929 他者の領分／L’École de Paris, 1904-1929, 

la part de l’Autre」（パリ市立近代美術館）の
企画コンセプトをもとに、2006年にわが国
で開催された「エコール・ド・パリ―プリ
ミティヴィスムとノスタルジー／L’ÉCOLE 

DE PARIS: Entre Primitivismes et Nostalgie」、
2013-2014年の「レオナール・フジタとパリ 

1913-1931 ―藤田嗣治渡仏百周年記念／
Léonard Foujita et Paris 1913-1931: Le centenaire 

de son arrivée à Paris; Paris accueille et glorifie 

Foujita」、2018年の「没後 50年 藤田嗣治展
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ANNIVERSARY OF HIS DEATH」、 2019-
2020年の「キスリング展／KISLING Grande 

figure de l’Ecole de Paris」等、2000年以降に
企画されたエコール・ド・パリ関連の海外
事業プロジェクトを検証事例として、美術
におけるミュゼオロジーとキュレーション
の在処を探る一連の研究に位置づけられ
る。本稿を成すにあたり、シルヴィー・
ビュイッソン氏、パリ市立近代美術館のソ
フィー・クレッブス氏とジャクリーヌ・ム
ンク氏ほかエコール・ド・パリ研究の関係
諸氏、ニューヨーク近代美術館、ルーヴル
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を賜った。ここに付記して感謝の意を表
す。
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図１　パブロ・ピカソ
《アヴィニョンの娘たち》
1907年　ニューヨーク近代美術館
©2023-Succession 
Pablo Picasso-SPDA(JAPAN)

図２　 藤田嗣治（レオナール=ツグハル・フジタ）
《五人の裸婦》 1923年　東京国立近代美術館

図３　ジョルジョーネ《眠れるヴィーナス》
（全図と縦位置に転回した部分図）
1510-1511年頃　油彩・カンヴァス　
ドレスデン国立絵画館

図４　「レオナール・フジタとパリ 1913-1931―藤田嗣治渡仏 100周年記念／Léonard Foujita 
et Paris 1913-1931: Le centenaire de son arrivée à Paris; Paris accueille et glorifie Foujita」
（2013-2014年）
第Ⅳ章 「栄光の時代―エコール・ド・パリの寵児」1923年の作品群の展示風景／ジョルジョーネの《眠れる
ヴィーナス》などの古典図像が、複数の作品において引用され展開されていることを提示する作品配置。
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図６　藤田嗣治（レオナール =ツグハル・フジタ）が妻の鴇田とみに宛てた書簡（1914年 2
月10日付）
右側ではルーヴル美術館での模写について詳述し、左側にはピカソのアトリエを訪問した経緯が記されている。

図５　「レオナール・フジタとパリ1913-1931
―藤田嗣治渡仏100周年記念／(2013-2014年 )
Léonard Foujita et Paris 1913-1931:
Le centenaire de son arrivée à Paris;
Paris accueille et glorifie Foujita」図録

第Ⅳ章 「栄光の時代―エコール・ド・パリの寵児」
藤田嗣治とパブロ・ピカソを比較検証した章解説
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図８　藤田嗣治（レオナール=ツグハル・フジタ）
《横たわる裸婦と猫》 1921年　
プティ・パレ美術館（ジュネーヴ）

図10　藤田嗣治（レオナール=ツグハル・フジタ）
《ジュイ布のある裸婦》 1922年　
パリ市立近代美術館

図７　ティツィアーノ・ヴェチェッリオ
《ウルビーノのヴィーナス》1538年頃
ウフィツィ美術館

図９　フランシスコ・デ・ゴヤ《裸のマハ》 
1797-1800年　プラド美術館

図 11　ジャン =オーギュスト =ドミニ
ク・アングル《グランド・オダリス
ク》1814年　ルーヴル美術館

図12　キスリング《赤い長椅子の裸婦》
1937年　パリ市立近代美術館

図13 ウィリアム・アドルフ・ブーグロー
《ヴィーナスの誕生》1879年　オルセー美術館
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図19　アメデオ・モディリアーニ
《横たわる裸婦》 
1917年　メトロポリタン美術館

図17　《眠るアリアドネー》紀元前2世紀
ヴァティカン美術館

図15　ジャン=オーギュスト=ドミニク・アングル
《トルコ風呂》1859-1863年頃　ルーヴル美術館

図18　アメデオ・モディリアーニ
《座る裸婦》
1916年 コートールド美術館

図16　アンリ・マティス《生きる喜び》
1905-1906年　バーンズ・コレクション

図14  第3回サロン・ドートンヌ
（1905年）展覧会カタログ表紙
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図20　藤田嗣治
（レオナール=ツグハル・フジタ）
《巴里城門》 1914年　ポーラ美術館

図21　アンリ・ルソー《飢えたライオン》1905年
バイエラー財団　© Fondation Beyeler

図22　アンリ・ルソー
《詩人に霊感を与えるミューズ》1909年
左／プーシキン美術館 　右／バーゼル美術館
 © Kunstmuseum Basel

図23　アトリエ集合住宅
「シテ・ファルギエール」
上：外観／下：藤田が住んだ部屋
（ファルギエール街72番地、
モンパルナス　現地写真／筆者撮影）

図24 
アンリ・ルソー

《マラコフの眺め》
 1908年

図25
藤田嗣治

（レオナール=ツグハル・フジタ）
《マラコフ風景》 1917年
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