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「芸術世界」とジャポニスム
―印象主義，アール・ヌーヴォーの受容をめぐって―

上 野 理 恵

はじめに

ロシアにジャポニスムが広く浸透したのは19世紀末から20世紀初頭にか

けてのことである。この時期に浮世絵などのコレクターが登場し，日本美

術のコレクション展が立て続けに開催された⑴。扇，提灯，花瓶など日本

の（あるいは日本風の）工芸品が，室内を彩るアイテムとしてもてはやさ

れたのもこの時期のことである。また日本女性を主人公にしたオペレッタ

やバレエが制作され⑵，日本髪を模したヘア・スタイルも流行している。

美術界に目を向けると，ロシアでジャポニスムが受容されるのはフラン

スよりも遅く，1880年代後半になってからである。それは印象主義をはじ

⑴　キターエフのコレクション展（1896年ペテルブルグ，1897年モスクワ），「現
代美術展」（1903年ペテルブルグ）での日本版画の展示，キターエフのコレク
ション展（1905-06年ペテルブルグ），コロバシュキンのコレクション展（1906
年）などが挙げられる。

⑵　シドニー・ジョーンズ作曲のオペレッタ《ザ・ゲイシャ》（1896）がモスク
ワで1897年に初演されている。日本ロシア文学会関東支部春季研究発表会

（2011年 6 月 4 日）で行われた斎籐慶子氏の発表「バレエを通じた日露文化交
流：バレエ《ダイタ》音楽作曲の歴史によせて」では，1890年末にロシアで 2
つのジャポニスムのバレエ作品が制作・上演されたことが報告されている。ひ
とつは1896年にモスクワのボリショイ劇場で初演された《ダイタ》，もうひと
つは1897年にペテルブルグのマリインスキー劇場で初演された《ミカドの娘》
である。
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めとする西欧のモダニズムに触発され，ロシアでモダニズムが形成されは

じめた時期と一致している。つまりロシアの美術界に最初にジャポニスム

がもたらされたのは，西欧のモダニズムを経由してということになる⑶。

これはロシアのジャポニスムを考える上で重要な問題となってくる。なぜ

ならロシアのモダニズムの画家たちにとって，ジャポニスムは単なる異国

趣味ではなく，西欧のモダニズムに重要な影響を与えたものと認識されて

いたからだ。

ロシアでは1890年代になると，絵画以外の分野に活動の場を広げる画家

たちが増えていく。その背景にはアカデミズムの力が弱まり，絵画がかつ

てのように権威的な存在ではなくなったことがある。工芸，グラフィッ

ク・アート，舞台美術などの分野で活動する機会を画家たちに与えたのは，

モスクワのパトロン，サヴァ・マーモントフと，ペテルブルグの興行師，

セルゲイ・ディアギレフである。ディアギレフは1898年にペテルブルグで

結成された芸術グループ「芸術世界」のリーダーで，このグループの機関

誌『芸術世界』の創刊者でもあった。マーモントフやディアギレフの許に

集まった画家たちは，ロシアのモダニズムを先導していくことになる。ジ

ャポニスムの影響を受けたのは主に彼らであった。なかでも日本美術にも

っとも関心を示したのは，「芸術世界」の画家たちである。彼らの多くが

ミュンヘン留学中に日本美術に開眼し，浮世絵の収集を始めている。

本稿では「芸術世界」とジャポニスムの関わりを，印象主義とアール・

ヌーヴォーの受容という観点から見ていく。まず取り上げるのは，イーゴ

リ・グラバーリとミハイル・ヴルーベリである。グラバーリは印象主義を

通じて，ヴルーベリはアール・ヌーヴォーを通じてジャポニスムの影響を

受けた。彼らの創作でジャポニスムはどのように取り入れられているのか。

つぎに取り上げるのは，グラバーリが組織した「現代美術展」である。ロ

⑶　この点について指摘しているのは，Николаева Н.C. Япония-Европа: 
Диалог в искусстве. Середина XVI – начало XX века. М.: Изобразительное 
искусство,�1996.�C.357.
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シアのアール・ヌーヴォーを創出することを目的にしたこの展覧会で，日

本版画展が開催されたのはなぜなのか。またロシアの美術界では主に19世

紀末から20世紀初頭にかけて，自国の伝統芸術への関心が強く見られる。

伝統回帰の傾向は，ロシアのジャポニスムにどのような影響を与えたのか。

これらの問題を考察することが本稿の目的となる。

印象主義とジャポニスム

グラバーリの日本美術観

「芸術世界」のなかでフランスの印象主義の影響を大きく受けたのは，

コンスタンチン・コローヴィンとイーゴリ・グラバーリである。両者の作

品には印象主義を通じてのジャポニスムの受容が見られるのだが，ここで

はジャポニスムの重要性を認識し，ロシアでの日本文化の啓蒙に尽力した

グラバーリを取り上げたい。

グラバーリが印象主義に目覚めたのは，1897年にパリのリュクサンブー

ル美術館で印象派のコレクションを目にしたことがきっかけといわれてい

る⑷。当時，ミュンヘンのアントン・アズベの画塾で学んでいたグラバー

リは，同じ年に文芸誌『ニーヴァ（畑）』に「衰退かそれとも復活か」と

いう論文を寄稿している。そのなかでグラバーリは，ヨーロッパで生じた

「全美術界を揺るがす芸術の新しい波」が，「極東から日本人の顔をして出

現した」と述べ，さらに日本美術の特質について語りながら，その素晴ら

しさをヨーロッパの言語に翻訳してみせたマネの功績を称えている⑸。グ

ラバーリがフランス絵画の新たな動向に与えた日本美術の影響を十分に理

解していたことをこの論文は示している。またこの時期にグラバーリは浮

世絵の収集を始めている⑹。

1903年にはシチェルバトフ，フォン・メック，グラバーリのイニシアテ

⑷　Ефремова Е. В. Игорь Грабарь. М.: Арт-родник, 2007.�C.27.
⑸　Грабарь И. Упадок или возрождение? // Нива. 1897. Январь. C.55-58.
⑹　グラバーリのコレクションは現在，モスクワの東洋美術館に所蔵されている。
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ィヴで「現代美術展」が組織され，会期中に日本版画展が併せて開催され

ている。シチェルバトフの回想によると，この版画展に出展されたのはシ

チェルバトフとグラバーリのコレクションだったようだ⑺。また日本版画

展を記念して，グラバーリによるロシア初の日本美術の研究書『日本の色

彩木版画』も刊行されている。当時のロシアには浮世絵を収集する画家が

大勢いたが，グラバーリが他のコレクターと異なるのは，執筆活動を通じ

て日本の文化を高く評価したことにある。

『日本の色彩木版画』は主に浮世絵の歴史や特色を紹介した本だが，そ

こにはグラバーリの日本美術観が明確に示されている。冒頭でグラバーリ

はこう述べている。1870年代にパリで紹介された日本美術は「当時の美術

界に衝撃をもたらし，全ヨーロッパの美術の発展に大きな影響を与え

た」⑻，それ以後，ヨーロッパの美術は日本美術から多くのことを学んだ

がいまだ不十分であると。グラバーリは日本美術の独自性が，芸術と生活

の結びつき，画家の筆致のもつ芸術性，自然に対する態度，庶民の自国の

芸術への接し方にあり，さらに日本美術のなかでも，古い伝統の枷から解

放されて新しい道を開拓したという理由で浮世絵を評価している。新しい

道とは「印象」という未知の領域であった。グラバーリはつぎのように述

べている。

彼らの創作のすべては印象の伝達に帰する。彼らは周囲を見まわし，

自分の印象を大慌てで紙に描きとめる。言いたいことをすべて言い尽

⑺　Щербатов C.А.�Художник в ушедшей России. М.: Согласие, 2000.�
C.178. ちなみにドブジンスキーの回想録には，出展されたのは「日本人美術商
ハセガワが持ってきたなかでも一級の版画で，今は主にベヌア，グラバーリ，
ソーモフの所有になっているもの（私も版画を一枚出した）」とキターエフの
コ レ ク シ ョ ン の 一 部 で あ っ た と 記 さ れ て い る。Добужинский М.В.�
Воспоминания. М.: Наука,�1987.�C.194.

⑻　Грабарь И. Японская цветная гравюра на дереве. СПб.: Издание Кн. 
C. А. Щербатова и В. В. ф. Мекк,�1903.�C. 5 .
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くせないのではないかと恐れているかのように。ひとつの場所で何百

もの絵が描けることを彼らは理解していた。眼前のものすべて，彼ら

のそばを通過し，飛び去ってしまうものすべてが，画帖のなかに描き

込まれている。あらゆる無限の組み合わせと状況にある人々，動物，

植物，これが彼らの主題なのだ⑼。

「画帖」という言葉が出てくるので，ここでは北斎漫画が念頭に置かれ

ていると思われる。重要なのは，グラバーリが浮世絵のすべては印象の伝

達にあると述べていることだ。日本人には奇異に感じられるこの見方は，

同時代の印象派サイドの人々に共有されていたものである⑽。『日本の色

彩木版画』の主要参考文献には，テオドール・デュレの評論やルイ・ゴン

スの『日本美術』（1883）が挙げられている。デュレもゴンスも印象主義

を擁護した批評家だ。共和主義者が多く，アカデミズムへの反発が強かっ

た彼らは，印象派の日常的な主題，ラフな筆致，習作のような作品をアカ

デミズムの対極にあるものとして評価した。彼らが浮世絵の庶民的主題，

戯画性，素早い芸術的な筆致，工芸的性格といった要素を肯定的に評価し

たのも，反アカデミズムの立場からであった。つまり浮世絵はその「卑俗

さ」ゆえに彼らに支持され，印象主義に重ね合わされたのである⑾。

グラバーリの『日本の色彩木版画』も，グラバーリ自身が印象主義の影

響を受けていたことから，浮世絵中心史観や浮世絵と印象主義の同一視な

ど，印象派サイドの日本美術観を継承したものとなっている。グラバーリ

は師宣から広重までの浮世絵の歴史を紹介しながら，そのなかで歌麿をボ

ッティチェリに，北斎をダ・ヴィンチに喩えている。いささか大げさにみ

⑼　Грабарь И.�Японская цветная гравюра на дереве. C.10-11.
⑽　稲賀繁実『絵画の東方：オリエンタリズムからジャポニスムへ』（名古屋出

版会，1999年）151頁。
⑾　フランスの批評家たちの日本美術観についてはつぎの文献を参照した。稲賀

繁実『絵画の東方』149-175頁；馬渕明子『ジャポニスム』（ブリュッケ，2004
年）23-28頁。
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えるこの喩えにも，大衆芸術の復権という印象派のアカデミズムに対抗す

る姿勢が反映されているのである。

グラバーリの雪景色―構図にみるジャポニスム

では日本美術はグラバーリの作品にどのような影響を与えたのだろうか。

実はグラバーリの作品と日本美術の関係については，これまでほとんど語

られてこなかった。グラバーリの作品ではジャポニズムは印象主義の新し

い造形表現の一部と化しているため，日本美術との関係が見えにくくなっ

ているからである。しかしその論文や著書にうかがえるように，グラバー

リが西欧のモダニズムへの日本美術の影響を強く意識していたとするなら

ば，その意識は創作にも影響を与えたにちがいない。グラバーリの作品の

構図と色彩に着目しながら，グラバーリと日本美術の接点について見てい

きたい。

1901年にドイツから帰国したグラバーリは，モスクワ郊外やスモレンス

ク州にある知人や親戚の別荘地の自然に魅了され，作品の題材に取り上げ

ている。印象主義の受容は，都市市民の行楽，街頭，鉄道といった近代都

市の風景だけでなく，ロシアの田舎の風景を新たに発見するきっかけにも

なった。色を物自体に備わった不変のものではなく，光や大気の影響で変

化するものととらえる印象主義の考え方が，ロシアの画家たちに田舎の自

然の豊かさ，美しさを再認識させたからである。

グラバーリが好んで描いたのは秋，冬，春の景色で，特に惹きつけられ

たのは雪景色である。ロシアではたくさんの画家が雪景色を描いており，

その数はフランスの印象派の比ではない。印象主義の受容によってロシア

の画家たちは，自国の雪景色の魅力に目覚めたといえるだろう。またこの

時期に画家たちの間で北ロシアの文化への関心が高まり⑿，それが「ロシ

⑿　19世紀末から20世紀初頭に多くの画家たちが北ロシアの自然や文化（木造建
築，工芸品など）に触発され，作品の題材に取り上げた。印象主義の影響を受
けたセローフとコローヴィンは，1894年にアルハンゲリスク，ムルマンスク，
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ア的なもの」と同一視されたことも見逃せない。彼らがモダニズムの形成

期に「北ロシア」にアイデンティティーを見出したことと雪景色の発見と

は無縁ではないからだ。

グラバーリが別荘地で制作した風景画は，構図の奇抜さが際立っている。

3 月の雪景色という同じ主題を描いたグラバーリ（図 1 ）とイサック・レ

ヴィタン（図 2 ）の作品を比較すると構図の違いが目につく。レヴィタン

の作品では視線が近景の道から中景の馬へ，さらに遠景の森や青い空に導

かれ，空間の広がりを感じさせる構図になっているのに対し，グラバーリ

の作品では俯瞰的な視点や画面の高い位置に引かれた道のラインが，空間

を平坦に見せている。グラバーリの構図は，マネやホイッスラーの縦長の

画面で水平線を高くとる構図（図 3 ）に類似している。浮世絵への関心は，

ノヴァヤ・ゼムリャ，北ドヴィナ川を訪れた際に北ロシアの風景をたくさん描
いている。またグラバーリは絵葉書の制作と写真撮影という 2 つの目的で，
1902年に北ドヴィナ川を訪れている。『芸術世界』誌（1904年11号）も「北ロ
シアの民衆芸術」という特集を組んでいる。

図 1 　グラバーリ《 3 月の雪》1904年　トレチャコフ美術館，モスクワ
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このような構図が出てくるなんらかのきっかけになったと考えられる。俯

瞰的な構図は，従来のヨーロッパの絵画にはほとんど前例がないのに対

し⒀，日本には古くからある遠近表現で，浮世絵にもよく見られるものだ

図 2 　レヴィタン《 3 月》1895年　トレチャコフ美術館，モスクワ

図 3 　マネ《キアセイジ号とアラバマ号の戦い》1864年
　フィラデルフィア美術館，フィラデルフィア
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からである。

《春の奔流》（図 4 ）の構図も独特である。ここでは画面を垂直に分断す

る二本の木の幹と俯瞰的な視点から見た遠景が，中景を介さずに極端に対

比されている。近景の木々を透かして遠景の蛇行する川と対岸を見下ろす，

透かし見の構図となっているのだ。同様の構図の先例はモネやゴッホの作

品（図 5 ）に見られる。これらの作品では近景の木々と水平線の高い遠景

が直に重ね合わされているため，視線が画面の奥へと導かれず，平面的な

空間となっている。それはさきほどのレヴィタンの作品のような，奥行き

のイリュージョンを演出する，ヨーロッパの従来の風景画の構図とは全く

異なるものである。このような構図に影響を与えたのが北斎や広重である。

近景と遠景の極端な対比や透かし見の構図は，彼らの作品（図 6 ）の特徴

でもあるからだ⒁。

⒀　馬渕明子『ジャポニスム』114頁。
⒁　このような構図が日本で確立された経緯と西欧のモダニズム絵画へのその影

響について詳しく言及しているのは，稲賀繁実『絵画の東方』71-146頁。

図 4 　グラバーリ《春の奔流》1904年　ロシア美術館，ペテルブルグ
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図 5 　ゴッホ《アルルの眺め》1889年　ノイエ・ピナコテーク，ミュンヘン

図 6 　歌川広重《名所江戸百景　上野山内月のまつ》
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北斎や広重の独創的な構図は，アカデミズムからの脱却を目指す印象派

たちを触発し，彼らが個人の視覚体験をベースに新しい視覚の枠組みを作

っていく上でひとつの指標となった⒂。グラバーリの構図には印象主義の

新しいパラダイムの積極的な応用が見られる。まさにここにグラバーリと

日本美術の接点が示されているのである。

グラバーリの雪景色―色彩にみるジャポニスム

とはいえグラバーリは印象主義の模倣にとどまったわけではなく，グラ

バーリならではの独自の表現を開拓していった。それがもっとも現れてい

るのが影の扱い方である。《 3 月の雪》（図 1 ）では雪面に木の影が大きく

映し出され，画面の約 3 分の 2 を占めている。その影を彩るのは青い色で

ある。この絵の主役は影だといってもいいだろう。また影は画面の外にあ

る木の存在を示している。

ロシアの画家たちはどんより曇った冬空の雪景色，明るい春の日差しの

なかの雪景色など，さまざまな雪の表情を描いた。だが雪面に映る影を主

題にするという発想は，グラバーリ以前にはなかったし，フランスの印象

派の作品にもないものだ。影を光や色の欠如ではなく，独自の色として見

るようになったのは，印象派が登場してからである。またグラバーリは影

を色の現象としてだけでなく，モネが日本人の美学として語った「存在を

暗示するもの」⒃としても描いている。似たような意匠は，広重の《永代

橋佃しま》（図 7 ）に見られる。広重は永代橋の存在を橋脚の一部とその

影によって暗示した。

グラバーリは1904年から1907年の間に霧氷の風景を繰り返し描いている。

それらの作品を見ると，霧氷が朝日に反射して見せる絶え間ない色調の変

⒂　馬渕明子『ジャポニスム』118頁。
⒃　モネが日本人の美学として語り，共感を示したのは，「影によって存在を，

部分によって全体を暗示する」こと。モネのこの言葉について言及しているの
は，高階秀爾『新版 日本美術を見る眼』（岩波書店，1996）76-8�頁。
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化への関心がうかがえる。光が大気に及ぼす効果に魅せられた画家といえ

ば，やはりモネだろう。グラバーリはパリで見たモネのロンドン・シリー

ズに感銘を受けている。このシリーズではテムズ川の景色が描かれている

が，その主役となっているのは霧である。霧に包まれた対象（川，橋，対

岸の建物）が，天候や時間帯の変化によって見せるさまざまな表情を，モ

ネは描き分けている。対象を主に彩るのは青や紫であるが，そこに陽光を

反射する黄色，オレンジ，バラ色が入り混じることもある。

おそらくグラバーリはモネのロンドン・シリーズに触発されて，霧氷の

風景を描き始めたのだと考えられる。グラバーリの霧氷シリーズのなかで

も，1906年に制作された《冬の朝》（図 8 ）は，構図に特徴がある作品で

ある。画面の中景に樹氷の木立が描かれ，近景にはその影が放射線状に伸

びている。《 3 月の雪》（図 1 ）と同様，影は画面を構成する重要な要素と

図 7 　歌川広重《名所江戸百景　永代橋佃しま》
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なっている。逆光でシルエットになった木立と影は，ともに透明感のある

青で彩られている。この青に朝日で黄色やバラ色に染まった空や雪面が対

比され，モネを彷彿とさせる色使いになっている。

また《冬の朝》の青を基調とした色彩やシルエットで描かれた木立は，

モネだけでなく，北斎の《甲州石班沢》（図 9 ）や広重の《三島朝霧》を

思い出させる。フランスの作家で美術批評家のユイスマンスが「藍狂い」

と呼ぶほどに，印象派は大気の反映色として青や紫を多用した。モネのロ

ンドン・シリーズはその代表作といえる。印象派が青や紫を多用するヒン

トとなったのは，浮世絵の風景画の青の使い方だとの指摘がある⒄。北斎

や広重は19世紀初頭に輸入された化学顔料のベロ藍やぼかしの技法を用い

て，水の深みや大気の微妙な変化を表現し，時間の推移が見せる表情（情

趣）を風景にもたらした。北斎の藍摺絵の《甲州石班沢》は，ベロ藍の濃

淡で明け方の海の清々しい空気を見事に伝えている。一方，グラバーリの

⒄　大島清次『ジャポニスム：印象派と浮世絵の周辺』（東京美術，1997年）
127-136頁。

図 8 　グラバーリ《冬の朝》1907年　セヴァストーポリ美術館，セヴァストーポリ
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《冬の朝》を彩る青から伝わってくるのは，ロシアのマロース（厳寒）の

朝の清冷な空気である。早朝の空気を青の濃淡で表現しているところに両

者の共通点はある。

グラバーリが印象主義や日本美術から得たものは，木の影やシルエット

を主題にした構図や青を基調とした色彩など，グラバーリ独自の表現へと

昇華されている。それはグラバーリの雪景色を他の画家にはない独創的な

ものにし，ロシアの風景画の歴史に新たな 1 ページを加えることになった

のである。

アール・ヌーヴォーとジャポニスム

ヴルーベリのマジョリカ焼―鯉魚文の伝播

ロシアでアール・ヌーヴォー（ロシアでは「モダニズム様式」を意味す

る「スチリ・モデルン」あるいは「モデルン」と呼ばれる）の萌芽が見ら

れるのは1880年代からで，その動きを最初に担ったのは，マーモントフ・

サークルに参加していた画家たちである。サヴァ・マーモントフはモスク

図 9 　葛飾北斎《富嶽三十六景　甲州石班沢》
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ワのパトロンで，ロシアのモダニズムに貢献した人物である。マーモント

フの功績のひとつは，画家たちを舞台美術や工芸などの異分野に引き入れ，

新たな才能を開花させたことにある。マーモントフの別邸があるモスクワ

近郊のアブラムツェヴォの指物工房や製陶工房は，画家たちがロシアの伝

統芸術に触発されながら，新しい工芸品を生み出す実験場となった。ここ

からロシア版アール・ヌーヴォーともいうべき「新ロシア様式」が形成さ

れていくのである。

アブラムツェヴォの工房ではロシアの伝統芸術への関心が強いのだが，

ジャポニスムの影響をうかがわせる作品も存在する。その作品を手がけた

のがミハイル・ヴルーベリである。ヴルーベリはロシアの世紀末芸術を代

表する画家で，舞台美術や工芸でも優れた作品を残している。ヴルーベリ

は「芸術世界」だけでなく，マーモントフ・サークルとも深い関わりがあ

った。ヴルーベリはアブラムツェヴォで陶芸に出会い，のめり込んでいく。

マーモントフ・サークルのメンバーが陶芸に興味をもつきっかけをつくっ

たのはエレーナ・ポレーノヴァといわれている⒅。ポレーノヴァは芸術奨

励協会で水彩画と陶芸を学び，この協会に派遣されてパリで絵付けも学ん

でいる。ポレーノヴァに感化されたアンドレイ・マーモントフ（サヴァ・

マーモントフの息子）の要望で，アブラムツェヴォに製陶工房がつくられ

たのは1889年末〜 1890年初めのことであった。

ヴルーベリはこの工房でマジョリカ焼の作品を制作した。その多くはリ

ムスキー＝コルサコフのオペラ『サトコ』から主題をとっている。『サト

コ』はブィリーナ（11-16世紀ロシアの口承英雄叙事詩）を題材にしたオ

ペラなので，ヴルーベリの作品にはロシア的な要素が強い。しかしヴルー

ベリはそれをアール・ヌーヴォー特有の有機的なスタイルに見事に融合さ

せている。注目したいのは，これらのロシア的な作品のひとつにジャポニ

スムと思しきモチーフが見られることである。それは『サトコ』に出てく

⒅　Арзуманова О. И., Любартович В. А., Нащокина М. В. Керамика 
Абрамцева. М.: Жираф, 2000.�C.12.
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る海の王の彫像（図10）である。海の王は波を擬人化したような不思議な

姿をしており，海の王の顔を縁取る波頭に魚が身を躍らせている。おそら

くこの魚のモチーフのルーツは，1870年代に西欧の工芸界を風靡したジャ

ポニスムにあると考えられる。

1870年代になると西欧の工芸品に「水の流れに身をよじる鯉」（鯉魚文）

のモチーフが登場する。ガレやルソーの花瓶（図11），ヴィエイヤール工

房の皿などがそうである。これらの工芸品の図案には『北斎漫画』の『鯉

に乗る魚籃観世音』（図12）が引用されている（ちなみにルソーの花瓶で

は北斎の鯉は上下逆さまになっている）。ジャポニスムの時期に西欧の工

芸界で浮世絵の鯉のモチーフが普及していたとするならば，ヴルーベリの

作品の魚のモチーフもその伝播例のひとつと考えられる。「水の流れに身

をよじる鯉」の浮世絵は，フランスで出ていた『芸術の日本』（1888-91）

という雑誌の表紙を何度か飾っているので，このような刊行物を通じて，

あるいはキターエフのコレクション展を通じて，ヴルーベリが目にした可

能性は十分にあるだろう。

図10　ミハイル・ヴルーベリ《海の王》1899-1900年　トレチャコフ美術館，モスクワ
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図11　フランソワ・ウジェーヌ＝ルソー《鯉魚文花瓶》1878-84年頃
ヴォルターズ・アート・ギャラリー，ボルティモア　　

図12　葛飾北斎《北斎漫画　鯉に乗る魚籃観世音》
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またヴルーベリのマジョリカ焼の花瓶には，立体的な装飾を施すなどガ

レの影響をうかがわせるものもあるので，ヴルーベリがガレの作品に通じ

ていた可能性もある。しかしヴルーベリは，フランスの工芸品のように鯉

魚文をそのまま主題にして日本趣味を前面に出すのではなく，ブィリーナ

というロシア的な主題にマッチするように取り入れている。

ヴルーベリの作品は，西欧の工芸界でジャポニスムの頃に出てきた「水

の流れに身をよじる鯉」のモチーフが，それに続くアール・ヌーヴォーに

も継承されたことを示している。ロシアの場合，アール・ヌーヴォーが主

流となった1890年代後半から1900年代前半が，ジャポニスムの流行期と重

なったことが大きいだろう。鯉魚文はこの時期にロシアで製作されたアー

ル・ヌーヴォー様式の花瓶にも用いられている。帝室磁器工場の花瓶（図

13）はモチーフの写実的表現やオープンな構図に特徴があり，ロイヤル・

コペンハーゲンの影響をうかがわせる。ただ鯉や水の流れにあまり動きが

図13　帝室磁器工場　花瓶《鯉》1894年 　
エルミタージュ美術館，ペテルブルグ

図14　帝室ガラス工場　花瓶　1899年
エルミタージュ美術館，ペテルブルグ
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なく，ヴルーベリと比べるとスタティックな印象を与える。帝室ガラス工

場の花瓶（図14）は水中の世界を主題にしている。花瓶の口の貝殻の装飾

や珊瑚が描かれていることから海だと思われるが，魚の姿は図13の鯉にそ

っくりである。

西欧の工芸界ではジャポニスムは1870年代にピークを迎えるが，1880年

代になるとジャポニスムの影響を受けたアール・ヌーヴォーが台頭してく

る。アール・ヌーヴォーが目指したのは，過去のさまざまな様式を引用す

る歴史主義からの脱却と新しいスタイルの確立であった。その特徴として

は動植物のモチーフの多様化，その生き生きとした図案化，アンシンメト

リカルな構図，器のかたちと装飾の有機的統一性などが挙げられる。忘れ

てならないのは，これらの特徴がジャポニスムに多くを負っていることで

ある。したがってヴルーベリの作品や帝室磁器・ガラス工場の製品に，ア

ール・ヌーヴォーを経由して日本美術をルーツとする鯉魚文が入ってきた

のは，当然のことのように思われる。つまり鯉魚文のロシアヘの伝播は，

ジャポニスムとアール・ヌーヴォーの親和性を物語ってもいるのである。

「現代美術展」で示された「新しい様式」

「芸術世界」もアール・ヌーヴォーの波に無関心ではなかった。主要メ

ンバーのひとりアレクサンドル・ベヌアは，当時を振り返ってつぎのよう

に述べている。「それは全ヨーロッパが「新しい様式」の創造に夢中にな

った時代であった。だからわが国のルネサンスも同じことから，つまり新

しい様式の創造から始めなければならなかったのだ」⒆。1898年に創刊さ

れた『芸術世界』誌の共同出版者がサヴァ・マーモントフとマリヤ・テニ

ーシェヴァ⒇であったことは，この雑誌と「新しい様式」の関係を象徴し

⒆　Бенуа А. Мои воспоминания. М., 1980.�Кн.�IV.�C.�378.
⒇　マリヤ・テニーシェヴァ（1867-1929）は貴族で，社会活動家，工芸家，パ

トロン，ロシアの古美術品のコレクターとして知られている。彼女が����年に
購入したスモレンスク州のタラシュキノは，マーモントフのアブラムツェヴォ
と同様，画家たちが工芸や建築のデザインに取り組みながら，ロシアの伝統芸
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ているかのようだ。両者とも「新ロシア様式」の形成に貢献した人物であ

る。実際，『芸術世界』の誌面にはマーモントフやテニーシェヴァの工房

で制作された工芸品の写真，ロシアの古い建築や民芸品の写真が頻繁に掲

載されており，この雑誌が「新ロシア様式」やロシアの伝統芸術に関心を

もっていたことが示されている。

ただ「芸術世界」の画家たちは「新ロシア様式」を手放しで支持したわ

けではない。グラバーリが1902年に『芸術世界』に掲載した論文「ロシア

の現代工芸に関するいくつかの見解」を読むと，その辺りの事情が見えて

くる�。ペテルブルグを拠点とする「芸術世界」の画家たちには，「新ロ

シア様式」がもっぱら前近代のロシアの文化（古代ロシアの芸術や民衆芸

術），すなわちモスクワの文化を拠り所としていることに不満があった。

彼らにはその姿勢が，ピョートル大帝以降の西欧化されたロシアの文化，

すなわちペテルブルグの文化を否定するものに見えたからである。

論文のなかでグラバーリは，「新ロシア様式」が1900年のパリ万博で大

成功をおさめたことを評価しながらも，それが紋切り型になってしまった

こと，また西欧ではゴチックやロココの改造から新しい様式が生み出され

たのに対し，「新ロシア様式」は民衆芸術の単なる模倣にとどまっている

ことを批判している。さらに粗雑さ，技術的未熟さ，現代の生活にそぐわ

ないなど，この様式への不満を挙げている。つまりグラバーリにとってロ

シアの「新しい様式」は，「新ロシア様式」の欠点を補うもの，具体的に

いうと，民衆芸術を源泉としながらもそれ一辺倒ではなく，優雅で，技術

的にも優れ，現代の都市生活にふさわしいものでなければならなかった。

こうしてシチェルバトフ，フォン・メック，グラバーリという「芸術世

界」サイドの人々がイニシアティヴをとり，現代のロシアにふさわしい

「新しい様式」の創造を目指す展覧会，「現代美術展」が1903年 2 月にペテ

術とモダニズムを融合させる実験場となった。
�　Грабарь И.�Несколько мыслей о современном прикладном искусстве в 

России // Мир искусства. 1902.�T. 7 .�C.51-56.



「芸術世界」とジャポニスム 　���

ルブルグで開催されることになる。この展覧会にはベヌア，バクスト，ラ

ンセレ，コローヴィン，ゴローヴィンらがデザインした個人住宅向けのイ

ンテリアが展示されたが，その傾向はまさにグラバーリの意向を反映する

ものとなった�。ゴローヴィンのインテリアは「新ロシア様式」であるが，

それ以外の画家たちのインテリアは，直線的なラインや神話的なモチーフ

など「芸術世界」が好んだ古典主義をベースにした優雅なデザインとなっ

ている。この展覧会を通じて「世界芸術」の画家たちは，「新ロシア様

式」とは異なる方向性，いわば彼らの西欧志向を前面に打ち出した「新し

い様式」を提案したのである�。

「現代美術展」での日本版画の展示をめぐって

「現代美術展」の重要性は別のところにもある。それはこの展覧会の名

称にも現れている。インテリアの展覧会なのになぜ「現代美術展」と名づ

けられたのだろうか。その理由のひとつとして，インテリアとは別の会場

�　ドブジンスキーは回想録で，この展覧会の目的は「芸術世界」の画家たちの
「優美なものへの嗜好と様式のセンス」を体現するような，特徴的なインテリ
アを創造することにあったと述べている。Добужинский М.В. Воспоминания.
C.192.

�　実はその数か月前（1902年12月）にモスクワで開催された「新しい様式の建
築と芸術産業展」でも，「新ロシア様式」とは異なる新しい方向性が示されて
いる。展覧会を組織した建築家・工芸家のイワン・フォミンはロシアの「新し
い様式」を牽引した人物のひとりである。この展覧会では直線的ライン，幾何
学的な装飾とその上部への配置，プリミティヴなモチーフと単純化されたフォ
ルムに特徴をもつインテリアが展示された。そのスタイルには展覧会に参加し
たウィーン分離派のヨーゼフ・オルブリヒやグラスゴー派のチャールズ・マッ
キントッシュなど，西欧の「新しい様式」を代表する芸術家たちの影響が見て
取れる。この展覧会にはマーモントフの製陶工房の作品も出品された。これは
個人の住居向けの「新しい様式」のインテリアを紹介した初めての展覧会でも
あった。おそらく「現代美術展」はこの展覧会を参考にしたと考えられる

（『芸術世界』誌1903年 3 号にはこの展覧会の写真39枚が掲載されている）。個
人の住宅向けに新しい様式を提案するというコンセプトだけでなく，直線的な
ラインや装飾の上部への配置などスタイルにも共通性が見られるからである。
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でラリック，ソーモフ，「ペテルブルク建都200年」，日本版画，レーリヒ

の展覧会が順次，開催されたことが挙げられる。つまりこの展覧会ではイ

ンテリアだけでなく，工芸，絵画，版画もともに展示されたわけである。

それをジャンルの序列なく，新しい傾向をもつ「現代美術」として展示し

たと考えられるのである。このような諸ジャンルの統合は，建築や工芸の

専門家ではなく，画家がインテリアをデザインするという行為によっても

実現されている。画家の異分野への進出はこの時代の特徴であった。ダイ

ニングのデザインを手がけたベヌアは，「実際には，いわゆる「産業芸

術」といわゆる「純粋芸術」は，美というひとりの母から生まれた双子の

姉妹であり，ほとんど見分けがつかないほど互いに似ている」�と述べて

いる。この言葉からうかがえるのは，「芸術世界」の唯美主義的傾向だけ

でなく，当時の画家たちが絵画の仕事も産業芸術の仕事も，どちらも創作

活動の一環としてとらえていたこと，またそれぞれの分野での創作が互い

に影響を与え合うこともあったということである。

異なる芸術ジャンルの作品を同じ土俵で見せるというやり方は，フラン

スの美術商ジークフリート・ビングによってすでに実践されていた。彼が

1895年にパリに新装開店した店兼ギャラリー「メゾン・ド・ラール・ヌー

ヴォー・ビング」や1900年のパリ万博のパヴィリオンでの試みがそうであ

る。ビングが目指したのは，美術と工芸の統合を通じて，現代の生活に相

応しい「新しい様式」を創造することであった。さまざまな国籍の芸術家

たちがビングの依頼を受けて，「全体として有機的に結びついている室内

装飾」をテーマに「メゾン・ビング」のためにインテリアをデザインし，

作品を提供した�。その結果，自然に倣った有機的なフォルムを特徴とす

る共通のスタイルが生み出されたのである。「現代美術展」もこのような

�　Бенуа А. История русской живописи в XIX веке. СПб.,�1902.�C.�252.
�　ビングの活動についてはつぎの文献を参考にした。デボラ・シルヴァーマン
『アール・ヌーヴォー：フランス世紀末と「装飾芸術」の思想』天野智香・松
岡新一郎訳（青土社，1999年）410-430頁。
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ビングの試みに触発されたといえる。

アール・ヌーヴォーの立役者ビングは，ジャポニスムを推進した人物で

もある。ビングは自分の店で日本の美術品を扱うだけでなく，パリや欧米

の各都市で日本美術展を開催した。もっとも注目したいのは，雑誌『芸術

の日本』（1888-1891）の刊行である。豊富な図版とともに日本美術を紹介

するこの雑誌は，ビングが序論で述べているように「我国の産業美術の将

来に関心を持つ人々の総てに」�向けられたものであった。アール・ヌー

ヴォーの流行期には野の花，昆虫，魚，甲殻類，爬虫類など，それまでの

ヨーロッパの工芸にはなかったさまざまな動植物のモチーフが出てくる。

実はそれらのモチーフの多くが，『芸術の日本』の図版から引用されてい

る。いわばビングはジャポニスムからアール・ヌーヴォーへの橋渡しとな

ったのである。

「現代美術展」に日本版画が展示された背景に，「芸術世界」の画家たち

の日本美術への関心や当時のロシアでの日本ブームがあったことは確かで

ある。だがそれだけでなく，「現代美術展」を組織したグラバーリが，ビ

ングから受けた影響も指摘できるだろう。グラバーリは日本美術がヨーロ

ッパのモダニズムに与えた影響を重視していた。したがってビングのジャ

ポニスムに関わる活動が，ヨーロッパのモダニズムを活性化させたことを

十分認識していたと思われる�。おそらくグラバーリはビングのように，

日本文化の啓蒙を通じてロシアのモダニズムに刺激を与えたかったのでは

ないだろうか。その姿勢は，彼の書いた文章にも示されているし，日本版

画展を単独ではなく，「現代美術展」と併せて開催したことにも現れてい

る。「現代美術展」の目的は，現代ロシアの都市生活にふさわしい「新し

い様式」，いわばロシアのアール・ヌーヴォーを提案することにあった。

�　サミュエル・ビング編『芸術の日本：1888-1891』大島清次［ほか］翻訳・
監修（美術公論社，1981年）14頁。

�　グラバーリの『日本の色彩木版画』の参考文献にはビングの『芸術の日本』
も挙げられている。
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グラバーリは『芸術世界』誌に1902年に掲載された論文「日本人たち」の

なかで，西欧の「新しい様式」がいかに日本美術の恩恵に浴しているかに

ついて語っている�。グラバーリのこのような認識を考慮するなら，「現

代美術展」でラリック，ソーモフ，レーリヒといった現代の工芸家や画家

たちと並んで日本版画を取り上げたのは，単なる日本美術の紹介というだ

けでなく，「新しい様式」と日本美術の関わりを喚起するためでもあった

と考えられるのである。

ビングの影響は『芸術世界』の誌面にも現れている。『芸術世界』誌に

ジャポニスムの影響がもっとも現れるのは1902年である。グラバーリの論

文「日本人たち」が掲載され，さらにロシア語の文章と浮世絵のカットを

組み合わせたレイアウト（図15）が登場する。このレイアウトの先駆けと

なったのが，ビングの『芸術の日本』である。『芸術の日本』の欧文と浮

世絵のカットを組み合わせたレイアウトは，従来の雑誌にはない革新的な

ものだった。興味深いことに，『芸術世界』では日本美術とまったく関係

のない，ドミートリー・メレシコフスキーの論文「レフ・トルストイとド

ストエフスキー」とレフ・シェストフの論文「ドストエフスキーとニーチ

ェ」に用いられている�。日本趣味のレイアウトは，その後，1904年の日

露戦争によって高まった日本への関心を背景に，ロシア・シンボリズムの

機関誌『天秤座』（1904-1909）に継承されていくことになる�。

日本趣味のレイアウトの登場や日本版画展の開催に象徴されるように，

「芸術世界」の画家たちの間で日本美術への関心が最初に高まりを見せた

のは，1902-03年だったと考えられる。その背景には，ロシアでの日本ブ

ームだけでなく，1900年のパリ万博で成功を収めたビングに触発された部

�　Грабарь И. Японцы // Мир искусства. 1902.�Т.7. �C.31-34.
�　ただこれは浮世絵のカットに限ったことではない。『芸術世界』誌で論文に

挿入されるカットは，基本的に内容とは無関係である。
�　『天秤座』へのジャポニスムの影響について言及しているのは，ワシーリ

ー・モロジャコフ『ジャポニスムのロシア』野村克明訳（藤原書店，2011年）
39-51頁。
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図15　メレシコフスキーの論文「レフ・トルストイとドストエフスキー」の掲載ページ
Мир искусства. 1902. T.7. C.91.
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分も大きいだろう。すでに述べたように，1903年に開催された「現代美術

展」や日本版画の展示も，ビングの試みを想起させるものであった。つま

り「芸術世界」でジャポニスムが本格化した背景には，アール・ヌーヴォ

ーの台頭があったと考えられるのである�。

おわりに

グラバーリによるロシア初の日本美術の研究書『日本の色彩木版画』は，

「現代美術展」と併せて開催された日本版画展を記念して出版された。そ

のなかでグラバーリが日本美術のもっとも価値ある特質として挙げている

のは，「芸術と生活の結びつき」�である。グラバーリ自身述べているよう

に，日本版画展の意義も「画家と庶民の幸せな結びつき」�を観賞しても

らうことにあった。「芸術と生活の結びつき」をキーワードにすると，モ

ダニズムと日本美術の接点が，より正確にいうと，モダニズムが日本美術

になにを求めていたかがはっきりと見えてくる。

西欧でモダニズムの形成を促したのは，大衆的なものの台頭である。フ

ランスで印象主義やアール・ヌーヴォーが出てきた背景には，中産市民階

級の増加や都市の近代化など，産業化に伴う時代の大きな変化があった。

印象主義が都市市民の風俗や近代化された街並みを主な主題とし，アカデ

ミズムに対抗したのも，このような時代の変化を受けてのことである。か

�　1901年にペテルブルグで開催された「国際陶芸展」への展評にはつぎのよう
な一節が出てくる。「わずかこの10年にとくに際立った展開をみせた陶芸の新
しい動向は，1878年のパリ万博の時代から実はすでに始まっていて，周知のと
おり，そこでは日本の装飾芸術が大成功を収めた〈…〉。それ以降，動植物界
の様式化が始まった。そして自然から直接与えられるフォルムに新しいモチー
フを求めた芸術産業は，まぎれもなく日本人に負っている」。アール・ヌーヴ
ォーの台頭は，ロシアでジャポニスムの重要性を再認識させると同時に，日本
美術への関心を促すきっかけにもなったと考えられる。Корнилов C. М.�По 
поводу Международной керамической выставки в Петербурге // 
Искусство и художественная промышленность. 1901.�No.4.�C.33.

�　Грабарь И.�Японская цветная гравюра на дереве.�C. 5 .
�　Грабарь И.�Японская цветная гравюра на дереве.�C. 8 .



「芸術世界」とジャポニスム 　�0�

たやアール・ヌーヴォーは反歴史主義を掲げて，現代の都市生活にふさわ

しく，芸術的にも優れた「新しい様式」の創造を目指し，美術と工芸の統

合を図った。そしてそれまで美術よりも劣るとされてきた工芸の社会的地

位を向上させたのである。

印象主義やアール・ヌーヴォーの推進者たちが惹きつけられたのは，日

本美術の大衆的な側面であった。印象主義は浮世絵の「通俗さ」を，アー

ル・ヌーヴォーは日本の工芸品の高い芸術性を評価したのである。当時の

フランスの批評家たちは，日本美術を「高尚な芸術」ではなく「庶民の生

活に根ざした芸術」と見なし，そこに積極的な価値を与えていた�。浮世

絵に庶民の日常の姿がいきいきととどめられているのも，美術と工芸の間

に垣根がなく，日常に使われる工芸品に高い芸術性が備わっているのも，

日本美術が生活に根ざした芸術であるからだと。このような日本美術観は

むろん偏ったものであった。いうなればフランスの批評家たちは，アカデ

ミズムへの対抗や工芸の社会的地位の向上など，彼らが新しい芸術に求め

るものを日本美術に投影したのである。急速に近代化していく社会での芸

術のあり方が問われるなかで，彼らは日本美術の大衆的な側面に注目し，

それをひとつの指標としたのである。

「生活と結びついた芸術」というグラバーリの日本美術観は，印象主義

やアール・ヌーヴォー周辺の批評家たちの見解と見事に一致している。つ

まり彼の日本美術観は，フランスのモダニズムの影響を大きく受けている

のである。冒頭でも述べたが，それはロシアでのジャポニスムが直接的な

ものではなく，西欧のモダニズムを通じて間接的にもたらされたことと関

係があるだろう。ロシアのモダニズムの画家たちは，ジャポニスムを単な

る異国趣味ではなく，モダニズムの形成に重要な役割を果たしたものと認

識していたからである。本稿で取り上げた「現代美術展」での日本版画の

展示も，単なる日本美術の紹介ではなく，アール・ヌーヴォーとの関わり

�　この点について指摘しているのは，稲賀繁実『絵画の東方』149-175頁；馬
渕明子『ジャポニスム』23-28頁。
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を喚起するものであった。

モダニズムとしてのジャポニスムの位置づけは，ロシアの美術界でのジ

ャポニスム受容を見えにくくすることにもなった。なぜなら日本趣味のモ

チーフ（着物や日本の工芸品など）が描かれているような，わかりやすい

ジャポニスム作品がロシアにはほとんどないからだ。その代わりに，構図

や色彩といった造形表現の面で影響を受けた作品は数多く存在する。本稿

で紹介したグラバーリはそのひとりである。彼の作品には印象主義の新し

いパラダイムを通じてジャポニスムが受容されている。しかしグラバーリ

はただそのパラダイムに従っただけではない。雪面に落ちる木の影や樹氷

のシルエットを主題にするなど，グラバーリ独自の視点から風景を切り取

り，新しいロシアの雪景色を創造したのである。

ヴルーベリの作品にはアール・ヌーヴォーを通じて，鯉魚文という日本

趣味のモチーフが受容されている。フランスでジャポニスムの頃に出てき

た鯉魚文は，アール・ヌーヴォーにも継承された。ただヴルーベリの場合，

鯉魚文は独特の取り入れ方をされている。ヴルーベリが参加していたマー

モントフ・サークルでは，ロシアの伝統芸術とアール・ヌーヴォーの結び

つきが強かったため，ヴルーベリは鯉魚文をロシア的な主題に合うように

取り入れたのである。このサークルの伝統芸術への関心はジャポニスムが

入る余地を狭めたが，一方でヴルーベリの作品のような「ロシア的なも

の」とジャポニスムの融合という，ロシアならではの現象を生み出すこと

にもなったのである。
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