
（１）はじめに

スーラ（１８５９－１８９１）が夭折した後、新印象派を牽引したのはポー

ル・シニャック（１８６３－１９３５）であった。彼はその作品だけでなく、『ウ

ジェーヌ・ドラクロワから新印象派へ』（１８９９）をはじめとする著作活

動や“行動する画家”としての積極的な“布教活動”により新印象派の

勢力拡大に多大の貢献をしている。ピサロ、ゴッホ、マチス、あるいは

イタリアの未来主義者、初期のカンディンスキー、モンドリアンなどが

一時新印象主義（点描主義）に傾いたのも、スーラ以上にシニャックの

影響が強かったと言えるし、彼が１９０９年から死の前年の１９３４年まで２５年

間にわたってアンデパンダン協会の会長を務めたことも、新印象派にお

ける彼の存在の大きさを印象づけている。スーラをキリストとすれば

（スーラの３２年の生涯はキリストのそれに近かった）、シニャックはキリ

ストに後事を託されたペテロ、あるいはパウロにもたとえられようが、

画家としても人間としても寡黙だったスーラに対し、シニャックは発言

し、主張する画家であった。無論、ゴッホ、セザンヌ、ゴーギャンと

いった画家たちも日記、手紙、エッセイ、インタビューといった形で画

家としての信条を語ったが、彼らの発言がいわば独白的な性格が強いの

に対し、シニャックの場合、『ウジェーヌ・ドラクロワから新印象派へ』

に見られるような、何をいかに描くかといった絵画論的な論議に加え、

時代、あるいは社会に向けても積極的な発言を繰返している。シニャッ

クは人間としては「実証主義者であり、進化を、進歩を、歴史を、労働

の対価を重んじる１９世紀の人」１）であった。ここで言う“実証主義者”

とは科学的な色彩理論にもとづく分割技法（Divisionism、いわゆる点

描法）の“元祖”のひとり、確立者としてのシニャックであり、“進化”、
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“進歩”とは世紀末の思想的バックグラウンドのひとつであった進歩主

義的、未来主義的なオプティミズム、あるいは楽園志向であり、“労働”

云々とは労働者寄りの、言い換えれば“左寄り”のシニャックのスタン

スを語っている。楽園志向、“左寄り”とはここではシニャックのア

ナーキズムと言い換えてもてもよく、この小論もシニャックとアナーキ

ズムとのかかわりをテーマとしている。

シニャックとアナーキズムの問題は新印象派とアナーキズムの問題と

も言い換えられるが２）この問題と、これとは切っても切れないシニャッ

クの人と芸術に対する関心は最近とみに高まっている。スーラに次ぐ新

印象派の“二番手”としてのシニャックに対する関心は長らく高いとは

いえなかったが、最近のシニャックの復権はめざましいものがある。特

筆すべきは２０００年に F． カシャンによるカタログ・レゾネ３）が刊行さ

れたことで、今後のシニャック研究に一層のはずみをつけることは疑い

ない。シニャック、新印象派関係の展覧会も近年目立っているが、その

いくつかを挙げれば、１９９６年から９７年にかけてグルノーブル、ドイツの

ミュンスター、ワイマールで開かれた「シニャックと色彩の開放」は、

シニャックとその周辺の１２０点あまりの出品作（油彩）により、今世紀

初頭のフォーヴィスム、ドイツ表現主義への影響を跡づけている４）。同

じ１９９７年にケルン（ワルラーフ・リヒアルツ美術館）とローザンヌ

（フォンダシオン・エルミタージュ）で開催された「点描主義：ジョル

ジュ・スーラの軌跡を追って」５）も、１７０点近い油彩を展示してフランス

のみならずベルギー、オランダ、ドイツの新印象派の軌跡を総観した注

目すべき展覧会である。２０００年にはパリ（グラン・パレ）、アムステル

ダム（ゴッホ美術館）、ニューヨーク（メトロポリタン美術館）で出品

総数１８２点に及ぶシニャック展が開催され６）、２００３年にはスイスのマル

ティニー（MARTIGNY）でも出品総数１３０点あまりのシニャック展が開

催された７）。新印象派に対する関心の高まりの集大成とも言えるのが、

２００５年にパリのオルセー美術館で開催された「新印象派：スーラからク

レーへ」８）である。タイトルにある通りスーラからモンドリアン、カン

ディンスキー、ボッチョーニ、セヴェリーニ、クレーにいたるフランス、

ベルギー、ドイツ、オランダ、イタリア各国の新印象派とその影響を１３０

余点の油彩でたどるもので、テーマ的には「シニャックと色彩の開放」

の拡大版である。これらの展覧会のカタログもまた今後のシニャックと
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新印象派研究の必須文献となることは論を待たないが、「新印象派：

スーラからクレーへ」展のカタログに掲載された E. AMIOT−SAULNIERの

論文「ピュヴィス・ド・シャヴァンヌと新印象派」は最近の新印象派研

究の一動向を語るものであろう。

生前の名声に比し、没後は長らく不当な評価に甘んじていたシャヴァ

ンヌ９）の近年の再評価が、象徴主義の再評価と連動していることは言う

までもないが、１９９４年のアムステルダムのゴッホ美術館での回顧展１０）は、

こうした動きにとって大きな弾みとなった。この点で特筆に値するのが

２００２年にヴェネツィアのパラッツォ・グラッシで開催された「ピュヴィ

ス・ド・シャヴァンヌからマチス、ピカソへ：現代美術に向って」１１）で

ある。出品作家はシャヴァンヌとヨーロッパ各国の象徴主義者に加え、

マチス、ピカソ、レジェ、ドラン、ヴァラドンといった画家にまで広が

り、そのためシャヴァンヌとのかかわりが見えにくくなっている憾みは

あるが、ここでもスーラ、シニャックを中心とする新印象派と２０世紀の

モダニズムへのシャヴァンヌの影響、そのかかわりが焦点のひとつと

なっている。シャヴァンヌ文献（単行本）としては最も新しいもののひ

とつである J.L.ショー（Shaw）の『夢の世界：ピュヴィス・ド・シャ

ヴァンヌ：モダニズムとフランスのファンタジー』１２）でもスーラ、シ

ニャックへの影響が論じられているが、基本的に過去を、歴史を、神話

を描くシャヴァンヌと、現代を描くスーラ、シニャックとの差に加え、

平塗りの色彩による艶消しの、ものさびたフレスコ画を思わせるシャ

ヴァンヌと、分割主義、あるいは点描法による輝かしい色彩がトレード

マークの新印象派との間には技法的、様式的な接点は皆無といってよい。

接点があるとすれば、壁画的な規模の作品と装飾的な絵画についての両

者の関心と、シャヴァンヌからスーラ、シニャックへの構図的な影響、

さらには牧歌的、楽園的なイメージであろうが、これらの問題は本論の

テーマから逸脱するので、ここでは触れない。

（２）シニャックとアナーキズム

１８６３年にパリの比較的裕福な馬具商の息子として生れたシニャックの

若い頃の生活環境に、後年のアナーキスト・シニャックを示唆するよう

なものは特には見られない。しかし中学時代のシニャックは将来は建築
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家にという両親の希望に反して絵も描く文学少年であり、結局彼は絵の

道を選ぶが、この頃すでに彼は仲間の“反偽善”（＝反ブルジョワ）的、

かつ“反体制的”なグループに参加していた１３）。こうした素地はあった

にせよ、後年シニャックをアナーキズムに駆り立てた決定的な要因とし

て考えられるのは次の二点である。

ひとつは時代の影響である。広い意味でのアナーキズムの歴史は古代

にさかのぼり、キリストこそ最初のアナーキストであったとの見解もあ

るが１４）、近代のアナーキズムはサン・シモン、フーリエ、ゴドウィンと

いった先駆者を別にすれば、有名な『所有とは何か』（１８４０）で、おそ

らく初めてみずから“アナーキスト”（アナルシスト）と名乗り、“ア

ナーキズムの父”と呼ばれたピエール＝ジョゼフ・プルードン（１８０９－

１８６５）に始る。プルードンと同時代人のロシア人バクーニン（１８１４－

１８７６）も重要なアナーキストであるが、アナーキスト・シニャックに

とって特に重要なのは同じくロシア人のクロポトキン（１８４２－１９２１）と

フランス人のジャン・グラーヴ（１８５４－１９３９）である。これら２人とシ

ニャックとの関係については、彼の《調和の時代》とからめて改めて論

じたい。

新印象派の画家シニャックのデビューを１８８４年５月の第１回アンデパ

ンダン展とすれば１５）、アナーキズムが彼にとってより身近な存在となっ

たのもこの頃であった。この頃（３１歳）のシニャックは、パリのブラッ

スリー・ガンブリニュ（GAMBRINUS）に足繁く通っていた。ここで彼は

フェリックス・フェネオン、ギュスターヴ・カーン、ジャン・モレアス、

ジャン・アジャルベールといった象徴主義の批評家、作家と親交を結ん

だが、彼らの大半はあからさまに、あるいはひそかにアナーキストで

あった。言うまでもなく、シニャックは本来の意味での象徴主義者とは

いえないが、しかし当時のシニャックの交遊録の中には上記に加え、詩

人のマラルメ、ポール・アダム、オクターヴ・ミルボー、ベルギーの詩

人ヴェルハーラン、批評家のオクターヴ・モースなどが含まれていた。

ジャン・メトロンによれば「象徴主義とアナーキズムとの年代的な並行

関係は、両者の相互的な共感を呼ぶこととなった。彼らは文学において

は象徴主義者、政治においてはアナーキストであった」１６）。

ポール・アダム、ルネ・ギル、スチュアート・メリル、アドルフ・

ルッテ、エミール・ヴェルハーラン、カミーユ・モークレール、ギュス
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ターヴ・カーン、レミ・ド・グールモン、それにフェリックス・フェネ

オンなど、象徴主義の詩人、批評家がアナーキズムに魅力を感じたとす

れば、両者が時代的に符合したことに加え、アナーキズムの基本的な精

神である反権威主義、個人主義、自由主義にも負うところが大きかった

はずである。グールモンは象徴主義とは何か、と自問して、次のように

言う。

「象徴主義とは文学における個人主義、芸術における自由、既製の

公式の放棄、新しいもの、変ったもの、そして奇妙と思われさえす

るものへの傾斜を意味する。（……）詩人にとって、象徴主義は自

由詩と結びつけられているように思われる」１７）。「象徴主義とは過激

であり、時流に迎合せず、誇張癖があるとは言え、ともあれ、芸術

における個人主義の表現なのである」１８）とも言う。

ギュスターヴ・カーンの見解もグールモンのそれと大差ない。

「象徴主義の最も明らかな貢献、それは自由詩である。象徴主義と

いう言葉がロマン主義と同様に意味曖昧としても、（……）、その意

義は明らかである。つまり自由詩とはその輪郭が極めて鮮明な何か

であり、柔軟性に富む個人主義的な詩である」１９）。

グールモンの言うように象徴派の文学的自由主義から生れたのが、ラ

ンボー、ヴェルレーヌ、ラフォルグ、モレアスなどが実践した“自由

詩”であった。象徴主義がアナーキズムと接点を持ったとすれば、それ

は自由詩という形式を介してであった。自由詩の運動は「イギリス、ア

メリカですでに展開していたが、しかし文学的な形式を決定するドグマ

が長らく聖書のように神聖視されていたフランスでは、これに対する抵

抗ははるかに強かった」２０）。自由詩に対する“抵抗勢力”のひとりで

あった詩人ジャン・ポーランによれば「伝統的な詩は愛国的かつ国民的

である。新しい自由詩はアナーキズム的、かつ反愛国的である。（……）

１８９０年代を席巻した自由詩のための闘争について、第三共和制下の国民

や政府はその内のひとつの現れしか見なかった。テロリズムというア

ナーキストの行為である」２１）。自由詩の擁護者のひとりであったアメリ

カの詩人スチュアート・メリルは逆に、自由詩を生んだ象徴主義的ア

ナーキズムを積極的に評価している。

「象徴主義理論の強みとは、まさにそのアナーキズムにある。それ

が詩人に要求するのは、ただ彼が大きな意味を持つこと、つまり個
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人主義的であることである。（……）実際、象徴主義者とは文学に

おけるアナーキストである」２２）。

新印象派における分割（点描）主義は、少なくともシニャックの意識

の中では象徴派における自由詩と同様に、美的な反権威主義であり、自

由主義の輝かしい“戦果”であった。しかしその科学的、理論的な“処

方箋”とこれにもとづく技法的な画一性は、いわゆる詩法（prosody）

にとらわれない自由詩とは極めて対照的といわねばならない。実際、一

定の“型”をもった新印象主義の技法は習得ないし模倣しやすく、スー

ラが危惧したように２３）結果的に多くの追随者、亜流を生むことにもなっ

た。

象徴主義者との交流が本格化した１８８０年代後半のシニャックの身辺で

重要な意味を持つのは、１８７９年にジュネーヴでクロポトキンとエリゼ・

ルクリュ（RECLUS）によって創刊されたアナーキズムの雑誌「ル・レ

ヴォルテ」（LE RÉVOLTÉ）がジャン・グラーヴに引き継がれ、１８８５年に

その拠点をパリに移したことである。１８８７年、同誌は政府の弾圧を受け

て廃刊したが、すぐに「ラ・レヴォルト」（LA RÉVOLTE）と衣替えして

刊行を継続した。これはフランスにおけるアナーキズムの最も重要な機

関誌のひとつとなったが、１８９１年の同誌に寄せたシニャックの一文はア

ナーキズム、というよりここではむしろ芸術の社会性についての彼の信

条を語っている。それによると、新印象派の画家たちは「サン・トゥー

アンあるいはモンルージュのむさ苦しくも活気に満ちた労働者の生活を

描くことで、あるいは土砂の堆積の近くの労働者や熱く燃える溶鉱炉の

わきの鍛冶工のがっしりした、不思議な色合いの姿の再現を通じて、あ

るいは、この方がいいのだが、過渡的な現代の堕落現象に極めて敏感で

あったスーラが描いたようなダンスやカンカン踊り、サーカスなどのデ

カダンな楽しみの総合的な再現を通じて、今日労働者と資本家との間に

生じている大きな社会的な闘争の証人となっているのである」２４）。

上の一文から読み取れるのは、シニャックのいわば穏健なアナーキズ

ムである。反政府的、反体制的な行動に直接出るのではなく、場末の労

働者や世紀末の“デカダン”な楽しみを描くことで、画家は時代を批判

し、新しい社会に向けての闘争に参加し、時代の変革に寄与するという

のがシニャックのスタンスであった。労働者あるいは農民を主題とし、

ある種のメッセージ性をたたえた“社会的”な絵画はすでにミレー、
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クールベ、ドーミエが、シニャックの同時代人ではスタンラン、ベル

ギーのレオン・フレデリック、ウジェーヌ・ラールマン、画家としてよ

り彫刻家として有名なコンスタンタン・ムニエなどが描いているが、シ

ニャックが生きたのは資本主義が高度に発展し、階級闘争が激化し、社

会主義、共産主義が大きなうねりとなった時代であった。彼はミレーや

クールベのように田園の詩情や労働の美徳を謳うことはしない。シ

ニャックはジャンルとしては初期から晩年までほぼ一貫して風景に重き

を置いたが、しかしアナーキスト・シニャックの視線の向かう先は第一

に都会であり、都会の労働者であり、彼らを搾取し抑圧する政府であり

資本家であり、ブルジョワであった点を忘れてはならない。

（３）スーラとアナーキズム

上の引用文でシニャックはスーラを「過渡的な現代の堕落現象」を取

り上げた画家と見て、彼の《シャユ踊り》（図１）、《サーカスの呼び込

み》（パラード）、遺作ともいうべき《サーカス》といった作品を「デカ

ダンな楽しみ」を描いたもの、つまり社会批判的な作品と見ている。し

かしスーラがどこまでアナーキズムに傾いていたか、仮りにいたとして、

図１ スーラ《シャユ踊り》、１８９０
年、オッテルロー、クレラー・
＝ミュラー美術館
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それがいかに作品に反映されているかは微妙な問題である。“目の人”

であると同時に“言葉の人”でもあったシニャックとは対照的に極めて

寡黙で、自己について、自己の芸術についてほとんど語ることのなかっ

たスーラ自身はこの問題に答えない。M. ツィンマーマンによるとスー

ラが生前に売ったり、人に贈ったりした絵は多くはなかったが、その多

くはない絵を入手したのは大半がアナーキストの詩人、批評家であった。

例えば１８８６年にオンフルールの港の風景を“友情価格”で買ったのはベ

ルギーの詩人ヴェハーランであり、１８９０年に《シャユ踊り》を買ったの

は批評家のギュスターヴ・カーンであり、オンフルールの別の風景を

買ったのは自他共に認めたアナーキスト兼批評家のフェネオンであっ

た２５）。だからといってスーラがアナーキストであったことの証明にはな

らないが、少なくとも彼が象徴主義サークルを通じてアナーキズムにな

じんでいたことは考えられよう。

スーラ、シニャックの最初の理解者であり、擁護者であった批評家の

フェリックス・フェネオンから印象派研究の権威ジョン・リウォルドに

宛てた書簡の一節によると、「文学および芸術における彼（＝スーラ）

の同志、ならびに新聞、雑誌の彼の支持者たちはアナーキズム的な環境

の中にいました。もしスーラの見解が彼らのそれと著しく違っていたら、

それは人に気付かれずにはいなかったでしょう」２６）。この一節だけでは

スーラがどの程度にアナーキズムにコミットしていたか、いたとしてそ

れが単に心情的なものであったか、なんらかの意味でそれが作品に反映

しているか否かは明らかでないが、スーラが（フェネオン自身を含む）

アナーキストたちと交流し、意見の交換をしていたことは十分考えられ

よう。

一方、P. スミスはスーラのアナーキズムには懐疑的な立場を取って

いる。彼によるとスーラの芸術は「第一に彼の政治的信条がどうあれ、

人間スーラの直接的な反映ではない。第二にスーラと親しかった象徴主

義者たちは、彼が画家として活躍していた頃はアナーキズムとはほとん

どかかわりを持たなかったのである」２７）。それゆえにスーラとアナーキ

ズムとの関係は極めて稀薄であるという。しかしこれには多少の疑問な

しとしない。

スーラが３２歳の若さで世を去ったのが１８９１年、上に引用したシニャッ

クの論評が出た年でもあるが、この年には多くのアナーキストが逮捕さ
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れ、グラーヴもかつてクールベが投獄されたサント・ペラジーに投獄さ

れた。アナーキズムが先鋭化し、アナーキストによる要人暗殺が相次ぐ

のはこの頃からの数年間である。１８９２年にはクリシーのアナーキストた

ち、および名うてのアナーキスト、ラヴァショル（１８３９－１８９２）の裁判

にからむ政府の要人へのテロリズムが相次ぎ、特に４月のレストラン・

ヴェリ（VÉRY）の爆破事件は２人の死者を出した。この年の７月には

ラヴァショルがギロチンにかけられ、翌年１２月にはオーギュスト・ヴァ

イヤン（１８６１－１８９４）が会期中の国会議事堂に爆弾を仕掛けている。こ

うした動きに危機感を募らせた政府はこの年、“大罪法”（lois

scelerates）２８）を発布して不穏分子に対する監視を強め、結社の自由を制

限し、ジャーナリズムに対する弾圧、検閲も一層厳しさを増した。負傷

者は出したが、死者が出なかったにもかかわらず、議事堂に爆弾を仕掛

けたヴァイヤンは死刑に処せられた。ヴァイヤンの行為は一般の人々の

目にはテロリズムというよりパナマ事件で腐り切っていた政府に対する

命がけの警鐘、あるいは勇気あるプロテストと映り、ラヴァショルと共

にヴァイヤンも“アナーキズムの殉教者”として英雄視されるほどで

あった。

彼らのこうした反権力主義的な行動がシニャック、フェネオンその他、

世紀末の芸術家、文学者、知識人の共感を呼んだ可能性は十分あろう。

政府の締めつけにもかかわらず、１８９４年の６月には、ヴァイヤンの減刑

の請願を却下したフランス大統領カルノーが、リヨンでイタリアのア

ナーキストによって暗殺された。これらは当時フランスの内外に頻発し

ていたアナーキストによる“行為によるプロパガンダ”の一部に過ぎな

いが、アナーキズムがテロリズムと同一視されるようになるのはこの頃

からである。こうした状況にしびれを切らした政府は“大罪法”をさら

に強化し、かねてからマークしていた不穏分子の一斉検挙に踏み切った。

その結果開かれたのが１８９４年８月の有名な“３０人裁判”で、被告の中に

はグラーヴ、セバスチャン・フォールなど、名うてのアナーキストに交

じって画家のマクシミリアン・リュース、批評家のフェネオンらも含ま

れていた（３０人の中にはアナーキズムと関係ない、微罪による被告も３

人ふくまれていたが、マラルメ、ミルボーなどの証言もあり、結局全員

証拠不十分として無罪放免された）。確かにスーラはこうした騒動を見

ることなく他界しているが、しかしスミスの言うように、スーラが没す
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る前の象徴主義者が「アナーキズムとほとんどかかわりを持たなかっ

た」か否かについては一考を要する。

「様々な状況からして１８８６年頃のパリではアナーキストと芸術家との

間にはまだ密接な連繋はなかった」２９）としても、スーラの《グランド・

ジャット島の日曜日の午後》が発表されたこの年、デカーズヴィルで発

生した鉱山労働者による暴動は「とりわけて、また意識的にアナーキス

ト的なものではなかったが、しかしアナーキストにより偉大な革命の前

触れとして称えられた」３０）のであり、この数年前には鉱山の町モンソー

＝レ＝ミンで同様の事件が起り、その際、“バンド・ノワール”（黒の一

団）と称する反政府的、反教権的なグループが労働者に加担して破壊活

動を展開している。「フランスのアナーキズムの歴史でも最も劇的な事

件のひとつ」３１）とされるこの暴動にはジャン・グラーヴもかかわったが、

すでに述べたように１８８５年にグラーヴはジュネーヴの「ル・レヴォル

テ」をパリに移してフランスにおけるアナーキズムの拠点を築いている。

１８８９年には「ル・レヴォルテ」に次ぐアナーキズムの重要な機関誌

「ル・ペール・ペナール」３２）がエミール・プージェによって創刊されたが、

これは１８９０年代には芸術家にも積極的な参加を促し、その挿絵を寄稿し

た画家の中にはシニャック、リュース、クロスなどの新印象派、カミー

ユ・ピサロの息子のルシアン・ピサロなどがいた。

以上のような状況をスーラが知らないはずはなく、しかもこれらの事

件、出来事はスーラ、あるいはシニャックが新印象派の画家として登場

してきた頃と合致する。したがってスーラとアナーキズムをつなぐチャ

ンネルを考える時、彼が日頃接していた象徴主義者に限定する必要はな

く、スーラがより広い社会的視点からアナーキズムに関心を寄せていた

可能性はあろう。問題はその可能性がいかに作品に反映しているか、で

ある。ポール・スミスはスーラの場合、“人と作品”は別と割り切って

いるが、場末の工場街や労働者、どことなく“胡散臭い”輩をモチーフ

としたデッサン（図２）は、見方によっては彼のアナーキズム的な作品

とも言えよう３３）。しかしこれらを展開したと思われる本格的な油彩は見

当たらないのも事実である。《アニエールの水浴》、《グランド・ジャッ

ト島の日曜日の午後》（以下《グランド・ジャット島》と略記）につい

ても様々な解釈があるが、例えば《アニエールの水浴》の背景にある場

末の工場地帯はスーラがしばしばデッサンしたアニエール、あるいは
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クールブヴォワであり、前景に集まった市民、労働者たちと共に、ここ

にスーラの“社会的関心”、あるいは労働者とアナーキズムへの関心、

共感を読み取ることも可能であろう。しかし、シニャックが言うように

スーラは実際「過渡的な現代の堕落現象に極めて敏感であった」のか？

新印象派の熱心な伝道師でもあったシニャックには、初期のマチスが新

印象主義に“改宗”したのに気をよくして彼の《豪奢、静寂、逸楽》（１９０４

－０５年、パリ、オルセー美術館）の最初の所有者となった。そこまでは

よかったが、マチスが点描の技法を捨てて平面的な平塗による《生きる

喜び》（１９０６年、バーンズ・コレクション）に転じた時のシニャックの

態度の変化が示唆するように３４）、党派的な意識が強いシニャックが、

スーラをあえて“社会批判的”な、アナーキズム寄りの画家に仕立てた

可能性は考えられるのである。

サーカスやキャバレーなど、パリの「デカダンな楽しみ」を描いたと

いうスーラの作品が、社会批判的な意図を含むのか、単に風俗画として

描いたのかは、同様のテーマを描いたドガやロートレックの場合と同様

に即断はできない。スーラが１８９１年に他界せず、かりにあと５年生きな

がらえて、さらに先鋭化したアナーキズムを見ていたら、また盟友シ

ニャックの明らかにアナーキズム的な《調和の時代》（後述）を見てい

たら、彼の作品になにがしかの変化が生じたという可能性は捨てきれな

い。ただし、スーラがアナーキズムに多少の関心、共感を抱いていたこ

とは確かとしても、現存する作品で見る限り、例えばナビ派のヴァロッ

図２ スーラ《工場の
前の人々》、デッ
サン、１８８３年頃、
パリ、オルセー美
術館
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トンの版画（図３）に見られるようにそれが明らかな形で作品として具

体化することはなかった、というのが現時点で言える結論である。しか

しこの“結論”にも問題がないわけではない。というのは、これは主と

して作品の主題、モチーフから引き出された結論であるが、少なくとも

シニャックによれば、アナーキズム的な絵画とはその主題や状況設定に

あるのではなく、作者の姿勢、芸術家としての在り方自体にあるからで

ある。

（４）シニャックの視点

「描くべき対象の絵画的な特質から生じる純粋に美的な感動を描い

た新印象派の絵は、現代文学にすでに明らかな無意識の社会性を帯

びている。フロベール、ゴンクール兄弟、ゾラ、あるいは彼らの追

随者たちの、経験された事実にもとずく純粋に文学的な目的をもっ

て書かれた小説のいくつかは、文学性よりも政治的思惑の先行する

あらゆる小説よりもはるかに強力に革命的な目的、原理に奉仕して

いるのである」（シニャック３５））。

言うまでもなくシニャックがここで挙げているのは自然主義の作家た

ち、つまり解剖学者、外科医のように冷静なスタンスでことさらに社会

の暗部、恥部を暴露し、あぶり出す作家たちである。そこでは作者自身

が声高に主張することはなく、むしろ作者は背景に退き、もっぱら醜悪

で苛酷な現実を冷徹に呈示しているだけのように見える。証言はするが

図３ ヴァロットン
《アナーキスト》、
１８９２年、木版画
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告発はしないとの姿勢であるが、それがシニャックの言うように「純粋

に文学的な目的」から出たものか、またこれらの作家の「無意識の社会

性」につながるかについては多少の論議が必要と思われる。

シニャックは引用文の後段で社会主義者のプルードンが主張するよう

に「芸術作品に露骨な社会主義的な傾向」を持ち込むことは誤り、とし

ている。ここでいう“傾向”とは“主題”と言い換えてもよいが、シ

ニャックによると芸術における社会的な傾向はクールベ、ミレー、ドー

ミエとその系譜に連なる画家たちよりむしろ、「純粋な審美主義者に、

革命的な気質の芸術家にはるかに強力に、雄弁に見られる」。というの

は「彼らは踏みならされた道を遠く外れて、見たものを感じたままに描

き、それによってしばしば無意識のうちに古い社会構造に、したたかな

つるはしの一撃をくらわせるからである」３６）。

シニャックはここで“無意識の社会性”を強調しているが、ここで言

う無意識とは当時の無意識の哲学、心理学、ましてやこのほぼ１０年後に

注目を集めはじめるフロイトの無意識とは直接的なかかわりはなく、単

に“意図せざる”くらいの意味に取るべきであろう。結果的に「純粋な

審美主義者」の作品が「古い社会構造に強力なつるはしの一撃をくらわ

せる」ことになるとしても、それは彼ら自身が最初から意図するところ

ではない、というのがシニャックの主張である。彼の言う“審美主義

者”とはたとえばイギリスの審美主義運動の面々や、モロー、ルドン、

レヴィ・デュルメル、アレクサンドル・セオンのような世紀末の象徴主

義者よりも、声高に社会的主張をしない印象派、新印象派とその周辺の

画家、例えばホイスラーあたりを指すものと思われるが、カミーユ・ピ

サロの長男で、父の影響もあって新印象主義の画家となったルシアン・

ピサローもこれに近い見解を表明している。彼によると「“芸術のため

の芸術”と“社会的芸術”との間に違いはない。真の芸術作品は（作者

が望もうと望むまいと）すべて社会的である。なぜならその作者は、彼

が自然の光景を前にして感じた非常に生き生きとした感動を同朋たちと

分け合うからである」３７）。

芸術は一種の普遍言語、即ち万人（“同朋たち”）が、社会全体が共有

すべき言語であり、したがって社会的である、という論法であるが、こ

れはシニャックの論評が発表された４年後の１８９５年の「新時代」に掲載

されたものであり、そこにシニャックの影響を感じ取ることもできよう。
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いずれにも共通しているのは、あからさまに社会批判的、社会主義的、

あるいは党派的、プロパガンダ的な芸術に対する慎重な姿勢である。彼

らの言う“社会的芸術”とは、主題、様式に関係なく広く社会に広く訴

える芸術、民衆にも理解されるような芸術であり、一部の美的エリート

のための“象牙の塔”の芸術に対置されるものであろう。

狭い意味での社会的芸術（social art）とは、いわゆる社会主義的芸術

（socialist art）である。つまり革命的、左翼的、アンチ・ブルジョワ的

な芸術であり、多分にイデオロギー的、傾向的な芸術であるが、しかし

それは自由主義的な社会の芸術ではなく、自由な批判を許さない社会主

義体制下の芸術である。言い換えればそれば現行の社会の変革をうなが

すというより、確立された体制の維持に奉仕する芸術といえる。した

がってそれは社会的ではあっても、現行の社会体制を批判する芸術では

ありないし、（体制側からすれば）あってはならない。その典型的な例

は、社会主義、あるいはその指導者（レーニン、スターリンなど）の勝

利と正義を、社会主義社会の明るい未来をうたいあげたかつてのソ連邦

の絵画、彫刻に見られるが、しかしシニャックはこうした芸術にはおそ

らく意識的に距離を置いているように見える。彼の作品（油彩画）で明

らかにアナーキスト的なものといえば、彼の最大の作品で、当初《ア

ナーキズムの時代》と題され、後に《調和の時代》と改められた作品（図

４）と、その数年後の《解体する人》（図５）だけといってよい。前者

はその副題ともなっている「黄金時代は過去にではなく未来にある」と

いう、アナーキスト、シャルル・マラートの言葉にも明らかなように、

アナーキズムにおける理想主義的な楽園志向をうたいあげたもので、一

見したところ当時のアナーキズムの暴力的なイメージからはほど遠い。

後者はその主題、内容からしてクールベの有名な《石割り》（ドレスデ

ン美術館旧蔵、第二次大戦で焼失）以上に、労働者にかこつけて「古い

社会構造に強力なつるはしの一撃をくらわせる」という攻撃的、破壊主

義的なメッセージ性が明らかな作品である。

シニャックのグラフィックな作品でも（版画化された上の２点を除け

ば）、たとえばルシアン・ピサロ（図６）、リュース（図７）、あるいは

スタンランにおけるような露骨なまでの社会批判的な作品は皆無に近い。

そもそもシニャックがアナーキズムに傾いたのは時代の影響もあるが、

アナーキストとしては先輩格だったリュースの影響も大きかった。しか
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しリュースの明らかにアナーキスト的なスタンス、ストレートな社会批

判の影響はシニャックにはほとんど見られない。画家としてはリュース

の先輩格（年齢的にはリュースの方が５歳年長）、あるいは先導者の自

負の強かったシニャックにしてみれば、たとえ主題面に限ってもリュー

ス風に染まることを喜ばなかったからとも考えられるが、また一方、シ

ニャックは当局との危険な対決、摩擦をあえて避けた、言い換えれば穏

健派を装った、との見方も可能である。しかしジュール・ヴァレス編集

図４ シニャック《調
和の時代》、１８９４
‐９５年、パリ、モ
ンルイユ市役所

図５ シニャック《解体する人》、１８９７‐９９年、ナ
ンシー美術館
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の社会主義的な「民衆の叫び」（CRI DE PEUPLE）誌（１８８７年６月）に

発表されたシニャックの公開状は、この頃彼がすでに危険なアナーキス

トとして当局の監視下にあったことを明らかにしている。この年、彼は

図６ ルシアン・ピサロ《奴の金袋をぶち
割ろうぜ！》（「ル・ペール・ペナー
ル」）１８９０年１０月１９日号

図７ リュース《資本家と労働者》（「ル・
ペール・ペナール」）１８９１年８月１６日
号
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オーリヤック（オーヴェルニュ地方カンタル県の町）に滞在しているが、

シニャックはこの滞在に関して「県当局は私がプロイセンのスパイであ

るかのごとく警察に通報したところで、私は厳しく監視されています。

（……）しかし私が当地に滞在するのは、この地方にはまったく存在し

ない要塞の見取り図のためでなく、プロム・デュ・カンタルとピュイ・

グリオンの（風景の＝筆者補足）移ろいやすい乳白色をカンヴァスに描き

とめるためです」３８）と弁明している。

こよなく海を愛したシニャックに対し、知人のジャン・アジャルベー

ルが彼に山の魅力を知ってもらおうとオーヴェルニュ地方の山地（いわ

ゆるMassif Central）に彼を招いたのが事の発端であるが、この年の６

月、「警察は（シニャックの）これらの見慣れない絵に不信感を抱いた。

（……）ポール・シニャックは疑り深い当局に釈明をしなければならな

かった」３９）。ここでシニャックが描いた風景（図８）はおよそ政治的、

社会批判的余韻を含まない、純粋な風景であり、作品の政治的意図を全

面否定した彼の公開状は額面通りに受け取っても問題ないように思われ

る。しかし D. ショルツによると当時のオーリヤックは労働者の動きが

不穏な町で、この頃大規模な鉱山労働者の暴動のあったデカーズヴィル

からも遠くなく、パリからやって来た「胡散臭いよそ者が、この社会的

に爆発寸前の地方を徘徊していたとすれば、治安当局が彼になお一層警

戒の目を光らせたとしても不思議はない。シニャックは明らかに、彼が

言うような“罪のない”画家ではなかった。この頃の彼が政治的な活動

に参加してなかったとしても、彼はパリでリュースのような徹底したア

ナーキストと交流があったし、純粋に芸術的な動機からこれほどに緊張

図８ シニャック《コ
ン ブ ラ・＝ル＝
シャトー（オー
ヴェルニュ地方）
の風景》、１８８７年、
リエージュ近代美
術館
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感をはらんだ場所を休暇の目的地に選ぶこともほとんどあり得ないこと

である」４０）。

以上を総合すれば、新印象主義グループ、あるいはアンデパンダン協

会が発足した１８８４－１８８６年頃にはシニャックは少なくとも心情的にはア

ナーキストであったと言えるが、スーラの場合と同様、問題はそれがい

かに彼の作品に反映しているか、あるいはいないか、である。この頃の

シニャックの作品の大半はパリかパリ近郊の風景であるが、このうち、

《クリシーのガスタンク》（１８８６年、メルボルン、ナショナル・ギャラ

リー・オブ・ヴィクトリア）と、これのヴァリエーションともいうべき

《ピュイ・ベルタンの小路》（図９）は荒涼とした都会風景であり、特に

後者は貧しい母子とホームレス風の男を配しており、その社会性が注目

される。《調和の時代》、《解体する人びと》に加え、これらにアナーキ

ズムの気配を感じとることも可能であろう。いずれにせよ、シニャック

が芸術の社会性、あるいは社会的使命を強く意識していたことはこれま

で引用した彼の言葉からも明らかであるが、芸術における社会性、ある

いは“社会的芸術”とは当時盛んに論議されたテーマであり、１８９０年代

を中心とするシニャックの芸術をこうしたコンテクストから見直すこと

も必要であろう。

（５）社会的芸術

社会的芸術とは一般的な意味では社会にコミットした芸術、社会的な

諸問題、是正すべき現実（たとえば貧困、犯罪、労働問題、女性の解

図９ シニャック《ベルタン
の小路、クリシー》、１８８６
年、所在不明
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放）を取り上げた芸術と解され、芸術家が意図する、しないにかかわら

ず社会批判的、問題提起的な性格をもつものとされる。その際の社会と

は芸術家と同時代の社会であり、たとえば古代の奴隷社会を描いた歴史

画はここでは問題にならない。静物画、肖像画、風景画も社会的芸術に

は適さないジャンルと言える。時代の風俗習慣、庶民の生活を描いた風

俗画は１７世紀のヤン・ステーン、１８世紀のホガース、版画家のギルレイ、

クルイクシャンクなどの例に見られるように風刺的、教訓的、社会批判

的な性格を帯びることがある。農民、労働者などを取り上げたミレー、

クールベ、ドーミエなどの作品は、作者の意図はどうあれ、明らかな社

会性を帯びており、そうした視点からの同時代の解釈、批評も当然あっ

たが、世紀末に論議された社会的芸術とはこうした伝統を踏まえながら

も、より新しい、あるいは別の視点からとらえ直されたものであった。

芸術における社会性の問題をテーマとして取り上げた最初の人は、最

初にみずから“アナーキスト”を名乗ったピエール・ジョゼフ・プルー

ドン（１８０９－１８６５）であるが、『芸術の原理とその社会的目的』（１８６５）

の著者プルードンにとって芸術とは「社会の表現」であり、これに対置

されるのは、芸術家の私的、個人的な感情、感性の表現であるロマン主

義的な“芸術のための芸術”、言い換えればその社会性、批判性の欠如

ゆえ推奨に値しない芸術であった。

プルードンにおける“社会的芸術”対“芸術のための芸術”という基

本的な対立の図式は、世紀末を迎えてもそのまま生きている。象徴主義

の批評家ギュスターヴ・カーンは「社会的芸術と芸術のための芸術」と

題するエッセーで両者を定義することの難しさを認めた上で「美しい夢

を、人々が美、肉体的な美、造形的な美、彫刻的な美（……）と呼ぶも

のに専念するすべての芸術家は、芸術のための芸術を実践しているので

ある。（……）主張したり、道徳的な訓示を垂れたり、手本を示したり、

実際的なアドバイスなどしないすべての芸術家は芸術のための芸術の忠

実な友である」４１）。一方、社会的芸術とは対象を「明確に描写し、細部

にこだわり、何かを訴え、教訓的なストーリーを、民衆への語りかけを、

プロパガンダを芸術に持ち込む」４２）芸術である。こうした社会的芸術を

生む背景にあるのは、またこれ以前の社会的芸術の背景と異なるのは「社

会主義という新勢力であり、アナーキズム思想の普及であり、理想主義

的な社会的芸術への架け橋ともなったウイリアム・モリスの信奉者に馴
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染み深い美しいユートピアの存在である」４３）。

“理想主義的な社会的芸術”の代表的な例とも言えるのが、シニャッ

クの《調和の時代》に他ならないが、カーン自身はここで一方を肯定し、

他方を否定するという姿勢は取らない。常識的には象徴主義とは詩であ

れ絵画であれ、大衆的、民衆的なレベルからは多かれ少なかれ隔たった

少数派の芸術であり、社会的、人道的な問題には関心うすく、エリート

的な“象牙の塔”に引きこもった“純粋芸術”、芸術至上主義と見られ

ている。象徴主義は社会的芸術に対立すると言ってもよいが、しかし、

ロバート・ゴールドウォーターの言葉を借りれば、「これ（＝芸術至上

主義）と対立的な流れは、特に１８９０年代には（象徴派内部にも＝千足補

足）あった。当時の不幸な現実、その卑俗さと不公平（象徴主義者の何

人かは貧しさのなんたるかをを知っていた）ゆえに、象徴派の多くの作

家たちは、多くの場合言葉により、しかし時には行動により、政治的な

改革派、革命派と同調した」４４）。

すでに述べたように、象徴派とアナーキズムは反権威主義と自由主義

を媒介として相互に接近したが、アナーキストの目線の先には“解放さ

れた”民衆、労働者が等しく芸術を、美を享受する理想社会があった。

シニャックの《調和の時代》はまさにそうしたヴィジョンを先取りした

ものであるが、社会的芸術、言い換えれば開かれた、万人のための芸術

に理解を示し、その実現に努力したのはフランスよりもむしろベルギー

の象徴派であった。

ベルギー労働党の本部として建設されたヴィクトル・オルタの“人民

館”（Maison de Peuple）はアール・ヌーヴォー建築の傑作として知ら

れる（第二次大戦後に取り壊し）。これは本来は党の本部であるが、そ

の内部に党首のエミール・ヴァンデルヴェルドの音頭により創設された

“芸術部門”は、今でいうカルチャー・センター、あるいは成人学校的

な役割も果たしていた。労働者、一般市民のためにそこに設けられた講

座は文学、美術、音楽など各分野にわたり、演奏会、朗読会、講演会も

頻繁に開かれた。詩人のヴェルハーラン、画家のクノップフもここの講

師として活動したが、言うまでもなく２人はベルギー象徴派の中心的な

存在である。

フランスのアンデパンダン協会と同じ１８８４年にベルギーで結成された

“２０人会”（LES VINGT）はアカデミックな芸術に対する新しい芸術を標
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榜したが、その中心にあったのがクノップフ、アンソールなど、ベル

ギー象徴派であった。このグループはまたセザンヌ、ゴッホ、ゴーギャ

ン、ロートレックなど、フランスでもまだ十分認められていなかった画

家たちを積極的に紹介したが、特に新印象派については作品に加え、

スーラ、シニャック自身をブリュッセルに招くなど、フランス以外で彼

らの作品が展示された最初の国となった。２０人会のメンバーであったレ

イセルベルヘ、オランダ人のトーロップなどはその影響で点描主義に宗

旨替えし、結果的に２０人会、というよりベルギー自体がフランスに次ぐ

“新印象派大国”となった４５）。２０人会は１８９３年に解散し、同じ年に“自

由美学”として再出発したが、１８９５年にパリで展示された後、１８９６年に

は早くもシニャックの《調和の時代》がこのグループ展に出品された。

“２０人会”の象徴主義者の中でもとりわけ社会批判的、風刺的ニュア

ンスの強い作品で知られるアンソールの超大作《１８８９年のキリストのブ

リュッセル入城》（図１０）は、象徴主義的かつ社会主義的、アナーキズ

ム的なメッセージ性をたたえた作品として注目に値するが、画面上部の

横断幕のような部分には“VIVE LA SOCIALE”（社会主義共和国万歳）と

大書されている。芸術の社会性に対するアンソールの関心の程をうかが

わせるが、社会主義先進国だった当時のベルギーではウジェーヌ・ラー

ルマン、レオン・フレデリック、彫刻家で絵も描いたコンスタンタン・

ムーニエなどが貧しい炭坑・都市労働者、身寄りのない老人、ストライ

キなど、極めて社会性の高い作品を残している。これらの作品の言わん

とするところは誰の目にも明らかであるが、しかしシニャックにとって

は（おそらくこれらの作品をベルギーで見ていたと思われるが）この種

の“社会的芸術”は“発言する絵画”としての性格をあまりにも露わに

図１０ ア ン ソ ー ル
《１８８９年のキリス
トのブリュッセル
入 城》、１８８８‐８９
年、マリブ（カリ
フ ォ ル ニ ア）、
ポール・ゲッティ
美術館
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していると映ったようである。彼がこれらの作品に沈黙を守っているこ

とは、その現われであろう。しかし“芸術を万人の手に”、民衆にも理

解できる芸術を、というベルギーのアナーキズム、社会主義寄りの芸術

家たちの理想に彼が大いに共感を覚えたことは想像に難くない。この点

でシニャックおよびベルギーの画家たちの理想は、一般市民、労働者レ

ベルでの生活と芸術の一体化を訴えたヴァン・ド・ヴェルドその他の

アール・ヌーヴォーの芸術家のそれと接点をもつことになる。優美な装

飾性で知られるアール・ヌーヴォーが当時、“社会的芸術”とも呼ばれ

た所以である。人民館の“芸術部門”はある意味では労働者のための美

的教育センターとも言えたが、シニャックも『ウジェーヌ・ドラクロワ

から新印象派まで』の最終章を「目の教育」に割いている。彼によると

「フランス人は芸術におけるすべての新しさに抵抗し、色彩に対しては

理解がないだけでなく反感をもっている」４６）。シニャックによると新印

象派とはかつてのドラクロワ、印象派の系譜に連なる輝かしい色彩の芸

術であるが、まさにそれゆえにフランスでは理解されず、様々に批判さ

れている。しかし“目の教育”が進めば「人々はいつの日か、新印象派

は色彩の伝統の現代における代表であることを理解するだろう」４７）と結

んでいる。いささか我田引水的なところはあるが、芸術が万人のものと

なる条件として民衆、労働者の美的教育の意義を重く見ていた点は注目

に値しよう４８）。アナーキズムのうねりと歩調を合わせるように１８９０年代

に社会的芸術に対する関心は一層の広がりと深まりを見せたが、その最

初の現われが１８８９年に批評家のアドルフ・タバランを中心として設立さ

れた、その名も“社会的芸術クラブ”（Club de l’Art Social）であった。

アナーキストのジャン・グラーヴ、エミール・プージェ、かつてのパ

リ・コンミューンの女闘士だったルイーズ・ミシェルなどに加え、作家

のリュシアン・デカーヴ、アジャルベールらアナーキズムのシンパの作

家が中心となったグループで、「社会主義評論」誌のオフィスで週１回

の会合を開いて、“民衆のための芸術”の普及をめざした。グループ自

体はさしたる成果を生むことなく約１年で解散しているが、しかしその

メンバーにピサロ、ロダンなどが含まれていたことは注目に値しよう。
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