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プルーストとナビ派の画家たち＊）

津　森　圭　一

　1888 年頃にパリの画塾アカデミー・ジュリアンの画学生，ポール・セリュジ
エ（1864-1927），モーリス・ドニ（1870-1943），エドゥアール・ヴュイヤール

（1868-1940），ピエール・ボナール（1867-1947）らによって結成されたナビ派
の画家たちとマルセル・プルースト（1871-1922）はほぼ同じ世代に属するが，
両者の間の直接的な交流については分っていないことが多い。プルーストは，画 
家ジャック＝エミール・ブランシュ（1861-1942）の著作『画家の言葉』（1919）
への「序文」で，1890 年に発表されたナビ派の画家ドニの次の有名な文句を引
用している──「絵画は，軍馬，裸婦，何らかの逸話であるまえに，本質的に， 
ある秩序のもとに集められた色彩で覆われた平らな表面であることを覚えてお
くこと」 1）。ところが絵画の二次元性や物質性を主張する斬新なドニの美学は，
この文言を収めた論考「新伝統主義の定義」が発表された 1890 年から 1919 年
までの約 30 年のあいだに大きく変化している。また，芸術家共同体としてのナ
ビ派も，20 世紀初頭にはすでにまとまりを失い，画家たちはそれぞれ独自の美
学を開拓していた。プルーストは，ナビ派の画家たちの作品や創作理念，そし
て 20 世紀初頭以降にこれらの画家たちが独自にたどっていった道筋をどの程度
把握していたのだろうか。また，同時代を生きた画家と小説家の創作理念にお
いて，何らかの共通点を見出すことは可能だろうか。
　ヴュイヤールやドニはプルーストと同じくコンドルセ高等中学出身であり， 
同時期に在籍していた 2）。1890 年代には，ヴュイヤールやドニに加え，ピエー
ル・ボナール，フェリックス・ヴァロットン（1865-1925），ポール・ランソン

（1864-1909）等が挿絵画家として協力した『白色評論』にプルーストも散文詩
や短編小説，評論などを寄稿していた。しかし，『楽しみと日々』（1896）にも， 

『ジャン・サントゥイユ』（1895-1899 執筆）にも，さらには『失われた時を求
めて』（1913-1927）にもこれらの画家の名前は登場しない。ボナールとヴュイ
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ヤールはアレクサンドル・ビベスコ大公妃（1855-1902）のサロンの常連であっ
たことから，彼女の息子のエマニュエル（1877-1917）とアントワーヌ（1878-
1951）の兄弟と親しくなり，1901 年にはともにスペインを旅行している。プ
ルーストも 1901 年以降，ビベスコ兄弟と親しい間柄であった。つまり，ビベス
コ兄弟を通して作家と画家たちが接触する可能性は十分にあったのではないか。
実際，1903 年 7 月に，アントワーヌ・ビベスコは，ブーローニュの森のレスト
ラン「アルムノンヴィル」で，プルーストのために夕食会を主催している。そ
の場にはルイ・ド・モンテベッロ夫妻と女流詩人アンナ・ド・ノアイユととも
にヴュイヤールが招待されていた。翌年になってプルーストはアントワーヌへ
の手紙で「ヴュイヤール氏が，私の記憶をしばしば豊かなものにした称賛すべ
き画家の才能と私の人生の魅力的で完璧な時間とが出会った地点である，昨年
のアルムノンヴィルでの晩餐の素描を私に売ることに合意してくれるならとて
も嬉しい」と記している 3）。しかし，この素描の所在は不明で，プルーストの
望みが受け入れられたかどうかも分っていない。
　では，プルーストとナビ派の画家とのあいだに美学上の共通点を認めること
はできるだろうか。本稿ではこの問いに答えるため，まずはプルースト自身に
よる批評的テクストにおいてナビ派の画家たちがどのように言及されているか
を確認する。次に，特にヴュイヤールがエルスチールのモデルのひとりである
という従来の説について再検討する。最後に，しばしば象徴主義と関連付けら
れる『失われた時を求めて』の小説美学が，ボナールの創作理念といかなる関
係にあるのかを考察したい。

初期作品と美術批評

　プルーストとコンドルセ高等中学で同期であったオットー・ブーヴェンス・
ヴァン・デル・ボイン（1872-1922）主宰の同人誌『マンシュエル』にプルース
トの最初期のテクストが発表されていたことは知られている。1891 年 9 月号に
発表された「ノルマンディー風物」における次の海景描写は印象派を思わせる
ものであるが，注意深く読むとナビ派の画風を想起させる──「晩に田園のほ
うに上っていくと，庭園からは空と海とが混淆してもはや見分けることができ
ない。しかし光り輝く線がそれらを分け隔てている。それより上は確かに空で
ある。それは確かに空だ，この薄い紺碧の細い帯は。そして海はその金の房飾
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りをただ湿らせるのみである」 4）。最初は海と空とは視界のなかで不分明な状態
で現れる。しかし語り手は「光り輝く線」によってこれら 2 つの要素がはっき
りと分け隔てられることに気が付く。そしてこの線は，「金の房飾り」によって
強調される。輪郭線やその装飾性を強調する手法はナビ派の画風を意識したも
のかも知れない 5）。
　プルーストは『白色評論』の 1893 年下半期の 3 つの号に「エチュード」と題
された計 15 編の散文詩風の短いエッセーと 1 篇の短編小説を発表している。9
編の「エチュード」が発表された 1893 年 7 - 8 月号の 1 頁目にはヴュイヤール
の版画が，短編小説「ブレーヴ夫人の憂鬱な休暇生活」が発表された 9 月号の
1 頁目にはルーセルの版画が，6 編の「エチュード」が発表された 12 月号の 1
頁目にはボナールの版画が掲載されている。彼らの間に直接的な交流は確認で
きなくとも，同じ雑誌の同じ号の上で，プルーストとナビ派の画家たちは協力
関係あったのである。当年 12 月号に発表された「エチュード」のひとつ，「現
存」と題された作品の一節を読んでみよう。作家が 1893 年の夏に滞在したエン
ガディン地方のシリス＝マリア湖畔の夕べの情景を描いたものである──

眩いほどの雪と隣りあっている時には，あれほど黒々と静謐さをたたえていた唐松の
森が，薄青の，ほとんど薄紫色の水面に，甘美できらめく緑の枝を差し出していた。 6）

眩いほどの雪，唐松の緑，水面の薄青あるいは薄紫といった異なった色彩面が
隣り合い，奥行きよりも平面性が強調されるこの絵画描写は，ルーツィウス・
ケラーが指摘するように，ナビ派に結びつけられるかも知れない 7）。
　プルーストのテクストにナビ派の画家たちへの最初の言及があらわれるのは，
1904 年に『生活芸術』誌によって企画された「美術と国家の分離」に関するア
ンケートへの回答においてである 8）。しかし，アンケート実施者のモーリス・
ル・ブロン（1877-1944）宛の回答は発送されず，作家の生前に公になることは
なかった。その回答には次のような一節が見出される──「巧みに導かれた精
神的なユートピアが〔公認の画家たち〕に，クロード・モネやヴュイヤールを
見出すとお考えでしょうか。彼らは生きることを望んだだけであり，国家はむ
しろ彼らを窒息させたかもしれないのに」 9）。作家は，画家の才能は，国家の軛
から解放された状態でのみ発揮されると考えている。プルーストは同年の美術
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批評家ガブリエル・ムーレー（1865-1943）宛の書簡では次のように述べる──
「ヴィベールやブーグローはヴィベールやブーグローであって，モネやヴュイ
ヤールではありません」 10）。モネとヴュイヤールはアカデミー画家のジャン＝
ジョルジュ・ヴィベール（1840-1902）やウィリアム・ブーグロー（1825-1905）
と対置されている。ヴュイヤールはモネと同様に国家主導の美術行政からは完
全に独立した芸術家とみなされている。
　ジョン・ラスキンの『胡麻と百合』翻訳に付された序文（1904）で，プルー
ストはヴュイヤールとドニの名前を引き合いに出す──「公衆は，ヴァンサン・
ダンディー氏の音楽を聴きに行くが，ヴァンサン・ダンディー氏はモンシニー
の音楽を読み返す。公衆はヴュイヤール氏やドニ氏の展覧会に行くが，しかし
彼らはルーヴル美術館に行く」 11）。この一節の直前でプルーストはユゴーのよ
うなロマン派の作家たちは「古典派」の作家たちしか読まなかったと指摘して
いる。つまり，公衆が現代的な芸術家の作品に夢中になるいっぽう，それらの
芸術家たち自身の趣味は保守的なままとどまっているというのである。プルー
ストはこの傾向は音楽家や画家にもあてはまると主張する。そして以下のよう
に理由が述べられる──「そのことはおそらく，独創的な作家や芸術家を公衆
に近づきやすく望ましい存在にする同時代の思想があまりにも彼らの一部分に
なっているので，異なった考えがある程度彼らを楽しませることに起因す
る」 12）。つまり，前衛芸術家は自身としては古典的なものへの嗜好を持つので
ある。この時期，ナビ派は 1890 年代当時と比べると前衛芸術家とはみなされな
くなっていた。モーリス・ドニは 1898 年には古典主義への回帰を宣言してい
る。ヴュイヤールは形象画に復帰している。ボナールは印象派を再発見してい
る。では，前衛的な画風から離れていく彼らをプルーストはいかなる点で「独
創的な芸術家」とみなしているのだろうか 13）。
　1919 年に刊行されたジャック＝エミール・ブランシュの『画家の言葉』への
序文でプルーストはドニとヴュイヤールを再び引き合いに出す。序文の結末近
くでプルーストは以下のように述べる──「こうしてジャック・ブランシュは
まずドニの次の格言に賛同しているように思われる（ドニについてはヴュイ
ヤールと同様に，あなたが完全に正しいわけではないと言いたいが）『絵画は， 
軍馬，裸婦，何らかの逸話であるまえに，本質的に，ある秩序のもとに集めら
れた色彩で覆われた平らな表面であることを覚えておくこと』」 14）。ところで本
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稿の冒頭でも引用したドニのこの言葉は「現代画家についてのメモ」と題され
た『パリ評論』誌の 1913 年 1 月 1 日の号に掲載された記事に引用されていた。
この雑誌記事で，ブランシュはモーリス・ドニの「非常に危険な」側面を指摘
している。この点についてプルーストは「序文」でブランシュの記事から一節
を引用する──「ドニの理論には，感受性，知性のともかくも最も貴重な情感， 
ドラクロワ，ミレー，コローといった 19 世紀史の巨人たちが有している我々を
感動させるこの能力にわずかな分け前しか残されていないことに抗議しよ
う」 15）。ブランシュは，ドニが理論先行で装飾芸術を推奨する態度に警鐘を鳴
らし，フランスの 19 世紀の偉大な画家たちが表現する感受性や情感を再評価し
ているのである。プルーストは「ドニについてはヴュイヤールと同様に，彼が
完全に正しいのではないと言いたい」と述べ，ブランシュの保守的な意見に同
調する。
　しかし，ブランシュはドニを完全に否定していたわけではない。1898 年以降
のドニの伝統への回帰に関して，ブランシュは以下のように書いている──

「モーリス・ドニは〔…〕壮年期になると，過去の熱烈な愛好者であると同時に
最も感受性に富んだ現代人である画家として，我々を不安から開放してくれる
何らかの理論を表明できないかと考えたはずだ。画家はそれを，つまり論理的
にその才能に由来し，その作品に応用できる理論を生み出した。装飾家，ある
いは比類のない挿絵画家としての豊かな創作がそのことを証明している。ドニ
を愛そう。カトリックの，そしてフランスの高貴で愛すべき形象を我々の中に
打ち立てたことに対して，感謝の意をこめて画家にオマージュを奉げよう」 16）。
ブランシュはこのようにドニが宗教芸術において発揮した才能とフランスのカ
トリックの伝統を尊重する立場を熱烈に称えている。
　1913 年 1 月 15 日に発表された「現代画家についてのメモ」第 2 部（修正の
うえ『画家の言葉』に再録された）で，ブランシュはヴュイヤールの作品につ
いても論じている。その際に触れるのはやはりナビ派の前衛芸術家としての側
面ではない。ブランシュはまず 18 世紀の美術を話題にし，フラゴナール，ヴァ
トー，ユベール・ロベールなどについて語ったあとで，ヴュイヤールについて
以下のように述べる──「素朴でかつ気取ったパリの室内画家といえばエドゥ
アール・ヴュイヤール氏のことであろう。氏は，すべてを救う節度と如才なさ
とによって，手の届く範囲にある凡庸な要素をもって，芸術を，ときに最も洗
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練された芸術を創り出した。氏の発見は，パリの精彩のない花壇の花々を摘み
取り，氏の作法で繊細な花束を作り出したことだ。氏の「趣味」はフランスで
ホイッスラーの趣味を喚起させる」 17）。ここで言及されているのは，前衛的な
ナビ派の芸術家ではなく，「アンティミスト」としてのヴュイヤールであろう。
ブランシュは「非常に危険な」側面として，かつてのナビ派の画家たちに見ら
れる先鋭な表現方法を批判しながらも，伝統への回帰や同時代人たちの好みに
馴染んでいる点は評価しているのである。
　ところでプルーストはブランシュ宛の書簡で次のように書いている──「も
し不都合でなければ，あなたがヴュイヤールとドニについておっしゃっている
ことについてお教えいただけますか。〔…〕あなたは私が彼らについて言ったこ
とを削除するように求めました。それは了解しました。ゲラはエミール＝ポー
ル書店にありますので，削除してください」 18）。しかしブランシュはこの箇所
を削除しなかった。以下の部分である──「ドニについてはヴュイヤールと同
様に，彼が完全に正しいわけではないと言いたいが」（註 14 の引用）。つまり， 
プルーストはブランシュがドニやヴュイヤールについて述べていることについ
て十分に把握していなかったということであろうか。
　だが作家は 1913 年のアントワーヌ・ビベスコ宛の手紙で次のように書いてい
た──「『パリ評論』にブランシュの 2 本の魅力的な記事が掲載されています。
以前よりも好意的ではない語り方をしているブランシュのドニ，ヴュイヤール， 
フォランについての意見には何か不安定なところがあると思われます」 19）。「 2
本の魅力的な記事」はすでに引用した『パリ評論』の 1913 年 1 月 1 日と 15 日
の号にそれぞれ発表されたドニの「現代画家についてのメモ」を指す。伝統主
義へと回帰したドニや同時代人の趣味への合致が認められるようになったヴュ
イヤールの作品について，プルーストは無知のままではなかった。作家はブラ
ンシュによるこれらの画家の評価を「不安定」と形容し，評価もし，批判もす
る揺れのある態度に疑問を呈している 20）。
　プルーストは，1917 年のジッド宛の書簡で，ドニの記事「ローマの芸術ある
いは古典派の手法」で描かれたジッドとの出会いと画家の古典芸術への目覚め
について言及している 21）。この記事で，画家は，1898 年のローマ滞在中に偶然
出会ったジッドのおかげで古典芸術の美を発見することができたと述べている。
この出会いの直後に置かれた，ヴァチカン美術館の傑作の前での印象を語る一
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節で，ドニは次のように記している──「形が明確になり，均整が見て取れる
ようになり，節度の美が認められ，各部分の賞賛に値するほどに組み合わさっ
た〔…〕。表面的な魅力に頼る必要のない芸術の力が明らかになった。それは
ローマの教えであり，いたるところに見出される〔…〕」 22）。このようなドニの
伝統回帰について心得てはいても，プルーストは自身の言葉で同時代の画家に
ついて多くを語らない。では，『失われた時を求めて』にナビ派の画家たちやそ
の作品への暗示，あるは美学上の共通性を認めることはできるだろうか。

カイエ 51 におけるモーリス・ドニへの言及

　モーリス・ドニの名は『失われた時を求めて』の最終稿には登場しないが，
カイエ 51（1910 年 6-7 月）において，語り手がシャトゥーあるいはル・ヴェジ
ネに滞在中のヴェルデュラン夫妻を訪問する場面に見ることができる──

レオニセリア叔母に再会する楽しみのために私はその年何度かヴェルデュラン家に舞
い戻った。それは彼らがシャトゥー 〔ル・〕 ヴェジネシャトゥーで別荘を借りていた年
だった。モーリス・ドニの嘆賞すべき教会を再び見る機会とばかりに私は通常乗るも
のよりも早い列車で出発したが，その列車は，〔…〕 ピアニストや画家やしばしば大公
妃が乗っている列車であるのであまり乗りたくはなかった。ひどい暑さのため，叔母
は「到着時に赤くならないために」，医者が乗っている次の列車にしか乗らなかった。
車室では私は皆と一緒の旅路とならないよういつも最後の列車に乗ったものだった」

〔削除線はプルーストによる〕 23）。

作家はヴェルデュラン家の別荘の所在地としてパリ郊外のシャトゥーとル・
ヴェジネとの間で逡巡していたようだ。最終的にドニの名とともに〔ル・〕ヴェ
ジネの地名も削除されるが，このパリ郊外の町はロベール・ド・モンテスキゥ
伯爵の居所でもあったことから，プルーストに無縁の土地ではなかった。
　ル・ヴェジネのサント＝クロワ礼拝堂はヌイイの聖十字架修道会に属する礼
拝堂であるが，モーリス・ドニは，1898 年にこの礼拝堂の装飾画の制作を要請
され，1899 年に『聖十字架の称揚』を完成させている。これはモーリス・ドニ
が芸術的転向を経て，宗教芸術に携わるようになって以来初めての教会での仕
事であった。しかし，1903 年にフランス国内の約 1 万校におよぶ無認可の修道
会系の学校が閉鎖に追い込まれた際，この礼拝堂も閉鎖され，1911 年に，パリ
装飾美術館で再び公開されるまでこの作品は非公開となっている。ところで， 
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ドニは同じル・ヴェジネにあるサント＝マルグリット教会の聖母マリア礼拝堂
の天井画の制作に 1901 年から 1902 年にかけて携わっている。カイエ 51 で言及
されているドニの作品はサント＝マルグリット教会のものであった可能性が高
い 24）。以上のことを鑑みると，プルーストはドニの芸術的転向や，宗教芸術へ
の取り組みについて把握していたと判断することができる 25）。

エルスチールのモデルとしてのヴュイヤール

　ヴュイヤールの名は，『失われた時を求めて』の最終稿にも草稿にも一度も登
場しない。しかし，作中画家エルスチールの人物像の造形にヴュイヤールが関
わっていることは指摘されてきた 26）。『花咲く乙女たちのかげに』において，主
人公が画家に，バルベックの教会のタンパン彫刻を前にしての失望を告白した
際，画家は彫刻家たちがいかに才能に富んでいるかを語る。そのセリフのなか
に，次のような一節を読むことができる──

このファサードを彫刻した奴は，あなたが最も称える今の人たちと同じほど強靭で， 
深遠な思想を持っていると思ってください。もし一緒にそこに行くことができればあ
なたにお見せできるのですが。聖母被昇天祭のミサの何らかの言葉が掲げられている
はずです。それはルドンなど匹敵しないほどの繊細さで表現されたものです。 27）

エルスチールの用いる「奴（type）」という語がヴュイヤールの口癖に由来する
ことはすでに知られている 28）。この根拠は，レーナルド・アーン宛の書簡でプ
ルーストがヴュイヤールについて語った一節に求められる。一方で，エルス
チールのこの長いセリフで描写される彫刻の多くは，美術史家エミール・マー
ルによるフランス各地の宗教絵画や彫刻の研究に典拠があるとされることがす
でに明らかにされている 29）。しかし，ヴュイヤールとの結びつきはこの「奴」
という口癖のみに限定されると言ってよいだろうか 30）。ここでレーナルド・
アーンの書簡を引用したい──

昨日ヴュイヤールに会いに行きました。氏は労働者の着る青色の作業服を着ていまし
た〔…〕。氏は執拗に言っていました。「ジョットのような奴はですね，あるいはティ
ツィアーノのような奴はですね，モネと同じくらい分っていますね，ラファエロのよ
うな奴はですね」と。20 秒ごとに奴と言うのですが，類稀な人物です。 31）

「奴」という呼び方でヴュイヤールはジョット，ティツィアーノ，ラファエロと



45

いった作家自身も好んだイタリアの画家を指している。一方で，エルスチール
の用いる「奴」は，タンパン彫刻に携わった，無名だが「深遠な思想」を持つ
彫刻家を指している。「奴」というくだけた表現に，親しみの情が込められてい
るのなら，プルーストはヴュイヤールが過去の巨匠たちに対して親近感を抱い
ていることを汲み取っていたということにほかならないだろう。そのことは画
家がフェルメール，ヤン・ステーン，シャルダンなどルーヴル美術館にその作
品が所蔵されている巨匠たちに親しんでいたという事実を想起させる 32）。『ルー
ヴルのラ・カーズの間』〔図版 1 〕では，作中画としてシャルダン『オリーヴの
瓶詰』（1760 年，ルーヴル美術館）が描かれており，ヴュイヤールがシャルダ
ンにいかにオマージュを奉げていたかが分る。プルーストも，「シャルダンとレ
ンブラント」と題された美術評論で，シャルダンの作品のあるラ・ラーズの間
を芸術好みの若者が訪れるべき場所として示していることを喚起したい 33）。
　ボナールとともにアンティミストと称され，日常生活の身近な情景を描くこ
とに関心を持っていたヴュイヤールは，外界に新しい主題を求めることは比較
的稀だった。とりわけ旅行中の見聞を作品に還元することはほぼなかった。一
方で，休暇先での日常的な情景がしばしば画の題材となった。1901 年以降， 
ヴュイヤールは画商のジョス・エセル（1859-1942）とリュシーの夫妻と田舎で
休暇を過ごすのが恒例となり，夫妻が 1905 年，1906 年，1907 年の夏に，ノル
マンディーのカルヴァドス県のカーンとカブールの中間に位置するアンフル
ヴィルに「シャトー・ルージュ」と呼ばれる別荘を借りた際，ともに滞在して
いる。一方でプルーストは 1907 年から 1914 年まで毎夏，近隣のカブールのグ
ランドホテルに滞在していた。1907 年の 8 月末頃に作家は「シャトー・ルー
ジュ」に招かれている（画家は日記をつける習慣があったが，この時期の日記
は残っておらず，どのような経緯でプルーストの訪問が実現したかは分らな
い）。キンバリー・ジョンズによると，ノルマンディーにおけるヴュイヤールの
休暇生活は，友人たちとの食事や海辺や田園の散策や自動車でのドライブなど
の活動で満たされていたという 34）。プルーストがこの年のノルマンディー滞在
を題材にして，同年 11 月に「自動車旅行の印象」を『フィガロ』に発表してい
ることを想起させる 35）。
　シェルノヴィッツはその博士論文『プルーストと絵画』で，ヴュイヤールが
この著者に書き送った手紙を引用している。この手紙は画家が，1907 年の作家
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との出会いに際して抱いた印象を反映していると考えられる。以下に引用しよ
う──「〔プルースト〕の諸芸術への関心は，彼の魅力を奪い去るものでは全く
ない社交的な作法の下にあって，誠実なものであることを私はすぐに納得しま
した。〔…〕彼はフェルメールを愛好していました。また，彼が書き送ってくれ
た何通かの手紙によって私が想い出として持ち続けているのは，彼は自分が出
入りしていた社交界の人たちのように皮肉を言うことよりもむしろ，注意深く， 
知識を得ることをはるかに望んでいる人間であるということです」 36）。ヴュイ
ヤールがプルーストを第一に社交界の人間であるとみなしていたことは否めな
いにしても，芸術に対する関心が並々ならぬものであったことを感じ取ってい
たことは確かだろう。他方，プルーストがレーナルド・アーンへの書簡でヴュ
イヤールを「類稀な人物」と評しているのは，ヴュイヤールの芸術家としての
物腰や態度に強い印象を受けたからだろうか。キンバリー・ジョンズは，画家
が休暇中にあっても「勉強熱心で家の主人夫妻やその友人たちの日常生活を記
録する観察者」であり 37），クロッキー用の手帳をいつも手の届くところに置い
ていたと述べている 38）。
　ところで，この 1907 年のノルマンディー滞在中に描かれた素描や，画家が撮
影した写真は，1907 年 11 月以降に制作された 2 枚の装飾パネル（『小路』，『積
み藁』）の発想源になっている。これら 2 作品はエマニュエルとアントワーヌの
ビベスコ兄弟の注文により制作されたものであるが 39），兄弟と親しかったプ
ルーストがこれらの装飾パネルを見たという記録は管見の限り存在しない。し
かし，さまざま想念やデッサン，写真をもとに，対象を離れた後，アトリエで
制作に取り組む画家の態度は，エルスチールのそれとは無縁ではないだろう。

『囚われの女』では，アトリエで菫の花の周りに想像力と記憶で幻想的な空間を
作り出す，エルスチールの以下のような創作姿勢が記されている──

〔…〕エルスチールが，連想をかきたてる澄み切った花の香りが包み込む想像上の 
地帯のようなものとしてアトリエで目の前に見たと信じたのは，作品の題材となる小
さな植物を置いたテーブルではなく，森の下草からなる一面の絨毯であり，そこで画
家はかつて，嘴形の青い花の下でうねうねと曲がってはたわむ茎を無数に目にしたの
だった。 40）

　つまり，エルスチールはアトリエでの制作にあたっては，記憶や想像力を頼
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りに，眼前のモチーフ（菫）を取り囲む幻想的な空間を生じさせる必要があっ
たのであり，モチーフの解釈はこの内的空間に依拠してなされることだった。
ヴュイヤールの伝記作家，ジャック・サロモンは次のように述べている──

「我々を感動させるのは〔ヴュイヤール〕が選んだ主題ではなく，画家が自身の
思考と感覚を我々に語るときにその主題を解釈する感情である」 41）。画家は主
題を画布の上にそのままの形で再現することの不可能性を実感していたからこ
そ，主題を前にしたときの自己の思考や感覚に執着するのである。ここで，視
覚的な経験の時間と創造の時間の問題を考察する必要がある。ヴュイヤールの
日記の一節を引用しよう──「実際上とりわけ記憶で仕事をし，マッス，空気
を常に全体として見る必要性」 42）。視覚的な経験からは距離を置くこの方法に
よって，中心的主題の周囲に広がるパノラマ的なヴィジョンを再現することに
画家が意識的であったことを窺い知ることができる。例えば，『ヴィレルヴィル
の浜辺におけるアネット』〔図版 2 〕においては，ヴュイヤールの姪アネットが，
浜辺，海，空などの環境とともに描かれる。このように風景に伴われた人物像
は，『失われた時を求めて』においてバルベックの浜辺の娘たちの一人であった
アルベルチーヌが，バルベックを去ったのちの主人公の脳裏に，周囲の風景と
ともに何度となく立ち現れる様を想起させる 43）。

ボナールとプルースト

　詩人ロジェ・アラール（1885-1961）は，プルーストの没後間もない 1923 年
1 月に『新フランス評論』誌によって企画された「プルースト追悼特集号」で
次のように述べている──「誰もが『花咲く乙女たちのかげに』において読み
取ったのは，バルベックの海景画では，光が対象の形態を変化させ，時にすべ
てを吸収し，切り取り，遠くの面に近づけ，遠近感を変化させる効果が記述さ
れていることであるが，本当を言えば，その効果は印象派よりもむしろその後 
継者であるヴュイヤール氏やボナール氏に属するものだ」 44）。エルスチールの

『カルクチュイの港』でいかに遠近法の攪乱が起こっているかはよく知られてい
る。小説の語り手はエルスチールの画法について以下のように述べる──「エ
ルスチールの，事物を彼が知っているように示すのではなく，我々の最初の
ヴィジョンがつくられる錯覚にしたがって示そうとする努力によって，遠近法
の法則のいくつかが明らかになった〔…〕」 45）。この文言は何よりもまず印象主
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義の技法を想起するもので，じじつ架空の画家エルスチールのモデルとしては， 
モネ，ルノワールなどの印象派や，ターナーのように印象派の先駆者とみなさ
れる風景画家が挙げられる。だがここでアラールがボナールやヴュイヤールの
名を挙げたのは，描かれるモチーフよりもむしろ，眼前の情景を再現するその
仕方に着目したからだろう。ミシェル・マカリウスも，ボナールの作品は，複
数の視点，遠近法の反転，色彩の漸次的変化にともなう相互浸透，最初は隠れ
ているが観者の眼差しによって徐々に明らかになる形象などの存在によって時
間性を獲得するところに，プルーストのテクストとの類縁性が認められると主
張している 46）。そこで，まずはプルーストの作品において，主人公の視覚的な
認識プロセスがいかに表現されているかを確認したい。
　『スワン家のほうへ』で主人公がパリの大叔母宅を訪ねた際に玄関口で応対す
るために現れたフランソワーズを描写した一節を引用しよう──

叔母の家の暗い玄関ホールに到着するや否や，私たちが認めたのは，暗闇の中，糸飴
でできたかのようにまばゆく，ぎこちなく，もろい帽子の襞の下に，あらかじめの感
謝の意で渦巻く波だった。それはフランソワーズだった。廊下の小さな扉のかまちの
なかに不動で立っていて，壁龕のなかの聖女像のようであった。 47）

ここで語り手が表現しようとしているのは，主人公とその母親が，叔母の家に
入った際に経験する視覚的な認識プロセスである。まず認識されるのは，暗闇
の中あらわれる帽子，そしてその帽子の下に見えるフランソワーズの顔の表情， 
そして最後に，聖女像に例えられる彼女の体全体である。語り手は最初に目に
映るものをそのまま示し，その後でフランソワーズの姿が次第に像を結んでい
くさまを再現している。
　またこの一節は，アンドレ・ブクレールが記したボナールとの会話を想起さ
せる。画家は，ブクレールに対して，「見ることができるのなら，よく見ること
ができるのなら，十分に見ることができるのなら，誰もが絵を描いていること
だろう。まったく見ることできていないから，人はほとんど何も理解できない
のだ」と語ったという 48）。つまり，絵画は見ることのレッスンの場であると画
家は示唆しているのである。ボナールのこの言葉に着目したジョルジュ・ロッ
クは，ボナールの作品においては，しばしば隠されているものを発見するまで
のプロセスそのものが表現されていると指摘する。その例として，『食堂，ヴェ
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ルノン』〔図版 3 〕が挙げられている。ロックが指摘するように，この作品で描
かれた部屋を眺め始めてしばらくしてようやく観者はガラス窓に写っている顔
がこちらを見ていること，そしてその顔は我々（あるいは画家）の顔であるこ
とに気が付く 49）。横山由季子が視覚論の研究史を踏まえて論じるように，ボナー
ルの作品を「知覚のプロセスの絵画化」とみなすならば 50），プルーストの作品
も「知覚のプロセス」を詩によって再現したものとみなすことができるだろう。
　ジョルジュ・ロックによると，ボナールは，象徴主義世代の他の芸術家と同
様に，「印象」と「感覚」を別々のものととらえていた。視覚的な印象とは，外
的刺激が最初に網膜に達した段階のヴィジョンを指すもので，受動的な像に過
ぎない。それに対して感覚は，網膜に刻み付けられた視覚的イメージを原点と
して，対象に関する既得の概念や記憶などの介入によって形成されていくもの
である。そして，芸術家の役割とは，印象の段階にあるイメージを忠実に再現
することではなく，対象を前にしたときに紡ぎ出される感覚を表現することで
ある 51）。このメカニズムについては，ジョルジュ・ロックも，ミシェル・マカ
リウスも 52），ともに『見出された時』の次の一節を引用している──

 1 時間はただの 1 時間であるだけではない。それは香りや，音や，さまざまな計画や， 
気候などのつまった壺である。私たちが現実と呼ぶものは，私たちを同時に取りまい
ているこうした感覚と想い出とのある種の関係だ。 53）

こうした「感覚」が表現されるのは，小説家にとってであれ，画家にとってで
あれ，「想い出」の力によってである。ここで重要なのは，描かれた対象は記憶

（「想い出」）のフィルターによって否応なく変貌を被ることである。ボナール
は，眼前の情景はそのまま絵画作品として再現され得ないこと，その情景の印
象がもたらす「感覚」が「想い出」によって濾過され変貌を遂げたイメージと
して表現されることに自覚的だったと言える。たとえば，マカリウスが引き合
いに出すように，『ヴェルノンのテラス』〔図版 4 〕においては，ノルマンディー
の風景は，熱帯地方のような，青い空や水面に映える鮮やかな緑や茶色の木々
の風景に変貌している 54）。このような風景解釈にこそ，「目の前にいるモデル
と頭の中にいるモデル」の違いを認識し，後者を表現することに努めるボナー
ルの創作理念と，プルーストのそれとの類縁性を認めることができるだろう 55）。
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結　語

　『スワン家のほうへ』において，主人公は現実世界では対象を直接見ることが
できないと悟り，以下のように告白する──「私が外の対象を見たとき，私が
その対象を見ているという意識が私と対象の間に残り，その対象を霊的な薄い
縁取りでくるんでしまい，私がその物体に直には決して触れることができない
よう遮るのだった。その物体は私がそれに接触する前にいわば気化してしまう
のだった。白熱する物体に濡れたものを近づけても，つねに蒸気のゾーンに先
立たれているため，湿気に触れることはないように」 56）。このように，我々は
対象を直接的に感知できないという考えは，『見出された時』で語り手が芸術創
造について語る際にも通底するものである。語り手は次にように言う──

結局のところ，マルタンヴィルの鐘塔を見たときにもたらされた印象にしろ，不揃い
な 2 つの敷石や，マドレーヌの味の記憶の蘇りにしろ，それぞれの事例においては， 
そのような各種の感覚を，それと同じだけの法則や観念を備えた記号として解釈しよ
うと試みなければならなかった。それは，思考することによって，つまり，私が感じ
たことを，薄暗闇から取り出し，精神的な等価物に変換することによってなされるの
だ。ところで，私には唯一と思われるこの手段こそが，芸術作品を制作することなの
ではなかったか。 57）

ここで「精神的な等価物」という語に着目しよう。これが語り手の創造しよう
としている作品を指すのは明らかである。リュック・フレスは，『マルセル・プ
ルーストの哲学的折衷主義』で，この一節が哲学史家ガブリエル・セアイユ

（1852-1922）の影響のもとで執筆されたことを示した 58）。
　ところでこの「等価物」という語と観念は，モーリス・ドニ『理論集』で繰
り返し論じられている。画家は，1895 年に次のように主張していた──「人間
のどのような感情にも，どのような思考にも，造形的で，装飾的な等価物，対
応する美が存在する」 59）。「等価物」に関する理論をドニは幾度も再考し，1903
年のゴーギャンの死に際して記された，「ポール・ゴーギャンの影響」と題さ 
れた論考では，自身とナビ派の「等価物」理論に基づいた創作理念を振り返り， 

「我々は，あらゆる芸術作品は転置であり，戯画であって，受け取った感覚の情
熱的な等価物であることを知った」と述べている 60）。プルーストにおける象徴
主義的な思想を例示する上の『見出された時』の一節がドニの『理論集』の直
接的な影響なもとで執筆されたと断言することはできないが，プルーストに
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とっての芸術作品の創造が，ナビ派の画家たちにとってと同様に，感覚や感情
を解釈し，その等価物としての芸術作品を制作しようとする努力に基づいてい
ることがこの箇所で示唆されていないだろうか。「等価物」とは「外的な対象」
とは別次元のものである。芸術家は，「精神的な等価物」に転換されたさまざま
な感覚的経験によって構成されることはすでに見た通りである。世界の不可視
性，世界のイメージを間接的にしか感知できないこと。その前提のうえで，自
身の主観的なヴィジョンを研ぎ澄ますことを，プルーストとナビ派の画家たち
は共に実践していたように思われる。
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バウアー・コレクション）

図版 3 	 ボナール『食堂，
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コペンハーゲン，ニイ・
カールスベルグ・クリプ
トテク美術館）

図版 2 	 ヴュイヤール『ヴィレルヴィルの浜辺
におけるアネット』（1910 年，個人蔵）
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図版 4 	 ボナール『ヴェルノンの
テラス』（1928 年頃，デュッセル
ドルフ，ノルトライン・ヴェスト
ファーレン州立美術館）

図版 5 	 ヴァロットン『オンフルールで
デッサンをするヴュイヤール』（1902 年， 
個人蔵）

図版 6 	 ヴュイヤール『積み藁』
（1907-1908 年，ディジョン美術館）


