
オディロン・ルドンが描く花束は披針形
ひしんけい

の黄金色をし

た夢想の花々，噴射する一種の植物の妄想を絵画上に投

影し暗闇の天頂に達したあと，落下しながら慎ましい小

さなひなげしのかたちを取り戻す。

シドニー＝ガブリエル・コレット1）

はじめに

オディロン・ルドン（OdilonRedon,1840-1916）は

1894年にデュラン＝リュエル画廊で開かれた個展以降，

愛好家と画商から求められた「花」を多数描いた。「花」

は，「黒」を断ち切りパステルに手をつけた50歳頃以降

のルドン芸術を代表する画題として広く知られてきたが，

現実から切り離された幻想の産物と捉えられ，それぞれ

の作品がどのように描かれたのかについての実証研究は

なされてこなかった。

しかし近年，花が描かれた作品を含むルドンの着想源

や制作の意図にかかわる研究が進んでいる。2011年に

パリで行われたルドン展では，1900年に蒐集家ロベー

ル・ド・ドムシー男爵が委ねた城館装飾壁画の設置環境

の再現が試みられ，カタログにはルドンが各作品の購入

者，購入時期，金額を記した「出納帳」がCD-ROMで

付された。2016年にはルドン没後100年を記念する回

顧展とシンポジウムがボルドーで行われ，1910年に南

仏ナルボンヌのフォンフロワド修道院の装飾壁画制作を
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花はどこから来たのか
ゴブラン織り下絵に現れるルドンの植物相

山 上 紀 子

◆要 旨

オディロン・ルドン（OdilonRedon,1840-1916）が1908年に国立ゴブラン製作所から注文を受けて制作

した織物下絵は，晩年におけるルドンの社会認知を象徴する作品と捉えられてきた。本稿では，この作品に

ついてほとんど論じられてこなかった造形的特徴を検討した。

現実のなかに突如として出現する非現実としてのルドンの「花」は，ただ空想にまかせて自由に描かれた

ものではない。そこには，伝統と革新，自然と想像，科学と宗教という3つの二重性があらわれている。ル

ドンはゴブラン織りの伝統に配慮しつつ，ロココ絵画とジャポニスムを融合させ，「花」という伝統的な装

飾モチーフを用いながら，画材の使い方を工夫することによって抽象性の高い造形を試みた。しかしルドン

の折衷表現，とりわけ多色による複雑な色彩調和は芳しい評価を得られなかった。それでもルドンは，自ら

の前衛性に対する評価を冷静に受け止め，複雑な外観のなかに，独自の造形的創意と多様な領域から示唆を

得た着想を発揮した。自然と想像を融合させた花には，世紀末における科学の進歩と生命の起源にかかわる

関心の高まりのなかでルドンが抱いた神秘的な宗教観，東西の融合，宗教と科学をむすびつける自然崇拝と

いう思想を読み取ることができる。

人工の植物相のなかで躍動する花々は，穏やかな秩序に満たされたゴブランの花園を揺さぶっている。二

重の外観をもつ花々，動物や昆虫のような花，眼のようなかたちをした花の表象は，観者の視覚と認識を刺

激し，生命力と動的な印象をもたらしている。

キーワード：オディロン・ルドン，フランス，ゴブラン，装飾，花
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注文した蒐集家ギュスターヴ・ファイエの遺族が保管し

てきた書簡，デッサン，構想メモ等の史料が検討された。

テオ・ファン・ゴッホの義兄アンドリース・ボンゲル

（AndriesBonger,1861-1936）とルドンが交わした書簡

を含むこのアルシーヴ・ファイエは2020年に書籍とし

て公開される。シンポジウムでは装飾壁画についても初

めて蒐集家の遺族を交えて議論された2）。日本では2018

年に三菱一号館美術館が「ルドン－秘密の花園－」展を

開催した。ルドンの画業を単に年代記的に回顧するので

はなく，「植物」と「装飾」というかつてない着眼から

構成された本展の最大の意義は，「黒」と呼ばれる前半

期の石版画による陰鬱とした幻想的作品群と「色彩」と

呼ばれる1900年以降の輝かしい色にあふれた装飾的作

品群を別々のものとして切り離さず，「植物」がルドン

芸術全体の骨格をなす継続的な主題であることを多角的

に検討したことである。本稿は，この展覧会にあわせて

行われたシンポジウム「オディロン・ルドン－自然と装

飾」（2018年5月12日，日仏会館）で筆者が行った発

表をもとにしている。シンポジウムでは，ダリオ・ガン

ボーニがパステル画の大作《グラン・ブーケ》（W2535，

1901年，パステル，三菱一号館美術館蔵）について，

能産的自然，善と悪という視点から新解釈を提示し，安

井裕雄は同作品を注文したドムシー男爵の蒐集作品を跡

付け，男爵の嗜好を分析した3）。本稿で論じるのは，展

覧会の最終章に出品された装飾プロジェクトのひとつ，

ゴブラン織りにかかわる作品群である。研究史において

この作品群は晩年における社会評価を象徴する作品と捉

えられており，筆者も国立ゴブラン製作所からルドンへ

の注文，制作，納品にいたる経緯を公的認知の文脈で検

討したことがある4）。

古くから西洋絵画の重要な主題のひとつであった「花」

をルドンが描いたこと自体はなんら驚くべきものではな

い。しかしルドンが描いた，現実のなかに突如として出

現する非現実としての「花」は，ルドンが初期から行なっ

てきた造形の延長線上にありながら，以前の「黒」には

ない特徴をもっている。平穏だが，同時に躍動性と幾ば

くかの不穏さを帯びた描写をはじめとして，ひとつの様

式に収まらないその複雑な様相は，ルドンが晩年に意識

を向けた複数の要因とかかわっている。そこで本稿では，

第1章でルドンによるゴブラン織り下絵の造形的特徴を，

色彩と輪郭の観点から整理し，伝統と革新がどのように

折衷されたかを考察する。第2章では花の源泉を検討し，

自然にもとづく写実と想像とを融合するルドン独自の手

法を指摘する。二重の外観を特徴とする手法によって花

は生命を宿し，観る者の視覚と認識を揺さぶってくる。

そこにはどのような思想がかかわっているのだろうか。

花々がわれわれに与える曖昧な印象はどこからくるのか。

伝統と革新，自然と想像，科学と宗教という3つの二重

性の観点から，この作品の造形表現を検討してゆく。

1.ゴブラン織り下絵の造形

（1）色彩

はじめに，国立ゴブラン製作所からの注文 5）に応じ

てオディロン・ルドンが描いた下絵の折衷的性格につい

て，色彩の観点から検討する。下絵リストは本文の後ろ

にまとめておく。

ルドンのゴブラン織り下絵は，中心に向かって緩やか

に収斂する花束と，平面に散らされた小さな花々を，衝

立［図1］，肘掛け椅子それぞれの画面に応じて組み合

わせたものである。控えめだが華やかさも備えたルドン

の下絵を「18世紀ロココ風」と評したのはグロリア・

グルームである6）。下絵は織物［図2］に変換され重厚

感を獲得したが，当時はいずれも芳しい評価を得なかっ

た。一連の作品は，前衛画家が伝統美術にかかわる難し

さを示している。まずは問題の多様な側面を示すやりと

りから見ていこう。

1909年3月2日に開かれたゴブラン製作所審議委員会

で，ルドンの衝立下絵を見た国立美術学校教授リュシア

ン・マーニュと批評家フェルナン・カルメットは，「こ

れらの色彩の不快な調和」・l・harmoniedecescouleurs

d�plaisante・を指摘した。彼らに反論した批評家フラ

ンソワ・ティエボー＝シッソンもルドンの下絵について

は「魅力的だ」・charmante・という言葉を発したと記

録されているにすぎない。批判は保守派の難癖だったの

かもしれない。しかし下絵をあらためて見ると，ルドン

は難しい多色配色を試みたと言わざるをえない。そこに

は，伝統の改革の最中にあったゴブラン製作所の状況を

察し歩み寄ったルドンの試行錯誤が表れている。激烈な

配色を避けた画面を引き締めるのは，三箇所に置かれた

強い赤色の花である。ルドンは赤―紫，藤色―緑，黄緑―

深緑のように，非補色関係の2色を相接させ，それぞれ

の色に段階的な明度と彩度を加えて複雑な色対比を試み
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ている。全体において赤い部分は際立って視覚に強い印

象を与えるが，この配色集合体でもっとも多く用いられ

ている「緑」の明度と彩度が低く，緑が相接する紫の明

度，彩度とも低いので，色の対比による訴求力は高くな

い。花束の中心では緑と紫が相接している。紫は隣り合っ

た濃い赤を帯びて美しく見えるが，緑は紫の影響でくす

み，美しさが損なわれている。この色づかいは実在の花

の再現ではなく，ゴブランの伝統に配慮しつつ画面上で

視覚効果を求めた配色である。

織物ができあがると，織物の色彩にも苦言が呈された

［図2］。批評家アンリ・エンヌは衝立について「藁を詰め

たおぞましい月光」・unaffreuxclairdeluneempaill�e・

と酷評した7）。ルドンが直接カンヴァスにパステルで自

由に描いた素朴な花は，職人の手により綴れ織の濃密な

花に生まれ変わった。赤，紫，緑の濃淡が複数の色糸で

強調され，中心の花束の周囲に即興的に塗布されていた

白のパステルは青みのあるベージュのグラデーションで

整えられた。国立ゴブラン製作所は，ギュスターヴ・モ

ローやモーリス・ドニらの下絵を通じて19世紀末の絵画

動向を取り入れていたが，下絵をただ正確に再現するの

ではなく，歴史画のような階調に整えるなど，絵画風表

現を洗練させる芸術性と技術力を誇示していた8）。この背

景には，安価な機械生産品の大量生産に応じて注目を集

めていた「装飾芸術」が，公的美術としても重視されて

いた事情がある。ウージェーヌ・ヴェロンは，1876年に

産業応用芸術中央連合で行われたタピスリーの展覧会の

意義を強調し，織物は革命前のフランス18世紀美術やギ

リシャ美術が有していた伝統を受け継ぐ，正当で偉大な

芸術であると述べた9）。ルドンの下絵に関しては色調整

が施されたほか，下絵では粗い調子で描かれていた部分，

たとえば中央部分と周縁部分の境界線沿いに曖昧に描か

れた反復的な不定形モチーフが，重厚な質感をもつ表現

に置き換えられている。このモチーフは下絵では輝く黄

色で彩色され，周縁部分に一部隠されたジャポニスムの

「切断」の手法と即興的な筆致で画面中心に向けて広がっ

ていたが，織物では穏やかなベージュの糸を使い，ゴブ

ランの新技法「クラポタージュ」（crapautage）を使っ

て，やや硬さの感じられる抽象文様に換えられた［図3］。

1908年に国立ゴブラン製作所長に就任した批評家ギュ

スターヴ・ジェフロワ（GustaveGeffroy,1855-1926）

は，織物に仕立てられる際に下絵の特徴が損なわれてし

まうことを嘆いた。「完成作では線や調和の妙，練り上

げられた装飾的構図，色と濃淡のつなぎと反復くらいし

か目にすることができないが，ルドンの自由な絵は，わ

れわれが目にできない下絵においてすでに綿密に構築さ

れていた10）。」ジェフロワが言う通り，流動的な構図の

なかで花々は，衝立では中心から外に向かって躍動し，

肘掛け椅子では周囲に沿って旋回するようにうねりをな

している［図4，図5，図6，図7，図8］。
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こうして，衝立と椅子のどちらにも奥行きのない混沌

とした世界が出現している［図9］。しかし，画面を支

配するグレーベージュの色調は，複雑な多色配色とかた

ちの奔放さを抑制している。曲線的なアラベスクとハー

フトーンの組み合わせは，ロココ絵画と日本趣味の両方

に結びつき，東西二重の様式を合わせた印象をもたらし

ている。ジャポニスムの特徴はまず，国立ゴブラン製作

所審議委員としてこの注文にかかわっていたメンバーの

なかに参事院評議員オリヴィエ・サンセール（Olivier

Sains�re,1852-1923）とクロード・ロジェ＝マルクス

（ClaudeRoger-Marx,1859-1913）がいたことにおそら

く起因する。ルドンはこのふたりと既知であったので，

彼らの趣味に配慮した可能性がある。花の淡々としてや

や枯れた描写と穏やかな中間色は，サンセールが1904

年にルドンに注文した屏風（W2523）を思わせる。画

面周縁部における奥行きのない小花の表現が着物の小紋

のような散らし模様であることにもジャポニスムとロコ

コ趣味の融合が見出されるだろう。他方，ルドンはジェ

フロワの前衛趣味も多少考慮した。ジェフロワは1904

年のサロン・ドートンヌで，ゼラニウムが描かれたルド

ンの2点の油彩画を「傑作だ」・merveilles・，「緑と赤

の調和が非の打ち所のない厳密さと，うっとりするよう

な詩情を備えている」・l・harmoniedesvertsetdes

rougesestd・unerigueursavanteetd・unepo�sie

d�licieuse・と称えていた11）。またジェフロワは1908年

にルドンのアトリエを訪問し，《赤い屏風》（W2524）と

《イズー・ファイエの肖像》（W95）を激賞した12）。ア

ンドリース・ボンゲルのために描かれた《赤い屏風》は，

激烈な「赤」を画面全体に撒いた作品である。不定形な

赤い色面は，三枚の縦長画面の縁を超えて激しく溢れ出

しており，画面左下部の鱗雲のような反復的筆触や右上

部に大きく展開する勢いのあるストロークは，1900年

代の装飾的作品におけるルドンの「色彩」の表現主義的

性格を典型的に示している。《イズー・ファイエの肖像》

に描かれた横顔の少女の目の前には，鮮明なピンク，青，

緑，紫の大ぶりな花々が奔放に咲き乱れているが，抽象

的な形態は自然からかけ離れ，色は非現実的である。し

かし，1908年にルドンはボンゲルに次のように打ち明

けた。「ゴブランはたしかに生まれ変わっていますが，

できれば波風をたてたくないのです13）。」この手紙を送っ

た後，ルドンはフォーヴの画家が参加する展覧会への出

品を見送った。このような意識のもとでは，ルドンが激

烈な色彩を控えたのも無理はない。それにしても，ルド

ンを萎縮させたゴブランの伝統とはいったいどのような

ものだったのだろうか。

染色工ゴブラン家から宰相コルベールが工場を買い上

げ，1662年に王立家具製作所が設立されて以降，ゴブ

ラン織りは国王の庇護のもと重要建造物の装飾や諸国へ

の贈答品として発展してきた。フランドルから多くの綴

織工を招いて規模を拡大したゴブラン織りは当初から絵

画を手本としていたが，とくに19世紀に絵画が大量に

模倣されたため，織物の独自性が失われたという認識が

広がり，革新的な批評家たちは改革を訴えた14）。1870

年代は，絵画模倣の呪縛からゴブランがようやく解放さ

れたことに対する評価があらわれた時期だが，斜陽を嘆

く批評も多く書かれていた。アンリ・アヴァールは，

「織物師の芸は，油彩画の色調を従属的に真似ようと努

め，闇雲に巨匠の絵画を複製するために使われるべきで

ないことが理解された」と書いたが，ゴンクールは「織

物は失われた芸術だ。それは色あせて暗い絵画の拙い模

造にすぎない」と書いている15）。こうして世紀転換期に

なってもタピスリーが「絵画」の複製芸術でありつづけ

たことは，ルドンに少なからぬ影響を及ぼしたと考えら

れる16）。

とはいえ，絵画複製のために要求された絵画理論と技

術が，ゴブラン織りに精度の高い色彩表現技術をもたら

したことも事実である17）。絵画の模倣には，絵具に匹敵

する色が欠かせなかった。17世紀の色糸は，モクセイ

ソウ，茜，藍，コチニールなどの素材でつくられたわず

かな染料で染められていたが，18世紀には自然染料の

混合技術が進み36000色もの色数の再現が可能になった。

これによって，C.A.コアペル，フランソワ・ブーシェ

らが提供した下絵をもとにつくられたロココ様式の装飾

性豊かな織物はゴブランの栄華を象徴した。フランス革

命を経て，1824年から1889年までゴブラン製作所の染
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色監督官兼所長の任にあった化学者ウージェーヌ・シュ

ヴルール（Eug�neChevreul,1786-1889）により，染色

技法は飛躍的に改良された。空気や光に対する耐久性が

強化され，色のコントラストや調和についての科学的理

論が導入されたのである。シュヴルールは著書『色彩の

同時対照および組合せの法則について』（1839）におい

て，色彩の効果は顔料そのものよりも隣接する色の関係

によりもたらされることを主張している18）。シュヴルー

ルによると，色の調和は「対比色の調和」と「類似色の

調和」に二分される。「対比色の調和」とは，同一の色

相，隣接する色相，補色の色相のいずれかにおいて，そ

れぞれの色相で明暗や強弱が対照的なトーンを近づける

ことにより生まれる。他方「類似色の調和」は，同一の

色相，隣接する色相において，それぞれの色相で明暗や

濃淡が近いトーンを近づけるか，複数の色を主調色とな

る一つの色相で支配することにより得られる。

ルドンの下絵は，織物への変換に際して色相を狭めら

れ，青みがかったベージュに支配された。この類似色の

調和は，やや暗さを伴うロココ風色彩の様相を与えてい

るが，同時に，緩和された前衛性とジャポニスムをほの

かに漂わせている。国家新収蔵注文作品展を訪れた批評

家ガブリエル・ムレイは「政府の趣味を反映している」

と述べ，ルドンの下絵をもとに作られた衝立にゴブラ

ンの伝統と新監督ジェフロワへの敬意の折衷を読み取っ

た19）。

ルドンの下絵には，歴史画を手本とするゴブランの美

学，ジェフロワの前衛美学，ゴブランの審査に直接かか

わった政治家や批評家の日本趣味，政府注文の傾向など，

多種多様な要素への配慮が重なっている。織物はこれを

過去の伝統的な様式を遵守した絵画風に整え，そこにシュ

ヴルールの色彩理論と織物の新技術を加えたものである。

（2）輪郭線

色に続いて，線の表現について検討しよう。ルドンは

若き日よりレオナルド・ダ・ヴィンチやレンブラントを

手本に内面を描き出す素描術や明暗法を研究しており，

「素描」には創造の秘密にかかわる重要な役割があると

考えていた。1864年に入門し翌年退学した官展派の巨匠

ジャン＝レオン・ジェロームの私塾では，「震える外観

を輪郭線のなかに閉じ込めよ」という指導に反発した20）。

ルドンにとって「素描」は単なる下がきや定まった輪郭

線ではなく，制作を進める過程で次第に変容する流動的

な芸術の一形態であった。つまり，作品の意味を決定せ

ず，見る者に示唆を与え，画家自身の想像を喚起し創造

を発展させるものでなければならなかった。

ルドンは衝立の下絵を描き終えた時点で，次はさらに

写実を超えた作画を行うことを構想していた。1910年

にエミール・ベルナールを伴って国立ゴブラン製作所を

見学したあと，友人シャルル・ワルトネーに宛て次のよ

うに書いている。「今のゴブラン織りは写実に偏してい

るので，独創的で想像力をそなえたペルシアやフランド

ルの織物を参考にしたい。」「特別な方法で描きたい。」

ルドンは具体的にどのようなものを考えていたのだろう

か。手がかりのひとつはこの書簡のなかの，「輪郭線を

強調しつつ，なるべく柔らかく描きたい」「全体に調和

を与えるのに苦労しています。背もたれと腰掛けがひと

つの流れとして見えてきません。分析しすぎてもよくな

いでしょう」という記述である21）。このときルドンはア

ンドロメダを主題とする大型タピスリーも準備しており，

ジェフロワが心待ちにしていたアンドロメダの下絵をほ

ぼ完成させたにもかかわらずゴブラン製作所には渡さな

かった。グロリア・グルームによると，実現されなかっ

た下絵は《アンドロメダ》（W757，1912年頃，油彩，

アーカンサス・アーツ・センター）［図 10］か《アンド

ロメダを救出するペガサス》（W1279，1910-13年，油

彩，個人蔵）のいずれかである可能性が高い。これは妥

当な推測である22）。その画面縁に沿って描かれた花々の

描写は，ゴブランの下絵と似た特徴をもっているからで

ある。タピスリーの大作が実現しなかった理由は複数考

えられるが，ここでは，最終的にルドンが，花だけを描

いた衝立と椅子の下絵を提出したことがどのような意味

をもつのか考えてみたい。

すでに述べた通り，伝統装飾機関ゴブラン製作所は歴

史画を中心とする絵画観に支配されてきた。19世紀後

半に公共的な装飾の役目を果たしたゴブラン織りは，ジョ

ゼフ・ブラン，ジャン＝ポール・ローランス，アルベー

ル・メニャン，アレックス＝ジョゼフ・マゼロル，ギュ

スターヴ・モローらの下絵にもとづく寓意像や神話的裸

花はどこから来たのか（山上）
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婦像に代表される。20世紀初頭，ルドンと同時期にタ

ピスリーの下絵を提出した画家たちも，クロード・モネ

の《睡蓮》などわずかな例を除けば，寓意画，歴史画，

物語画を描いた。大型タピスリーだけではない。衝立や

椅子の小画面の図柄に関しても「花に囲まれた人物像」

が慣例となっていた。したがって，ジュール・シェレの

下絵にもとづく衝立，屏風，椅子の家具セットには，す

べてに女性の寓意像が描かれた。女性でない擬人像とし

ては，ロベール・ボンフィスの下絵にもとづく応接セッ

ト《戦争のサロン》（1925年完成，GMT 24721,GMT

24722/1�4）がある。背面に，大砲，歩兵，水平，騎

兵，航空兵が大きく描かれている。いずれにしても，花

や動物など自然の風物のみを描いた衝立や椅子は，ルド

ンを除くとフェリックス・ブラックモンなどわずかな例

に限られる。その意味で，ルドンが熟慮の末に神話画で

はなく「花」の絵を提出したことは，ゴブランの装飾を

過去追慕的な精神性から解放する企てとして意義があっ

た。

「線」は主題の側面のみならず，造形を純粋に成り立

たせる要素としても貢献している。衝立の下絵をパステ

ルで描いたルドンが，肘掛け椅子の下絵を油彩で描いた

ことに注目したい［図11］。ルドンが絵具で描いた線は，

もののかたちを縁取る輪郭線というよりも，独立した造

形要素として成立し，立体的な筆触を特徴としている。

モチーフを平面に配する際，ルドンは細部ではなく全体

のバランスを眺め，「全体に調和を与えるのに苦労した」

と述べた23）。構図の中心が明快で，茎を外側へしなら

せる花々を束状にまとめた衝立と比べると，肘掛け椅子

には中心がなく，茎のない花々は互いにある程度間隔を

置いて平面状に並べられている。ルドンは座面と背面に

同一構図の図案を反転させ一部を加工し，同じモチーフ

を繰り返すことで連続性を生んでいる。

躍動するような輪郭線と斑点で形成された花模様を広

く展開させたルドンの図案は，ウジェーヌ・グラッセの

ポスター，ウィリアム・モリスの壁紙，アルフォンス・

ミュシャのパネルなど，アール・ヌーヴォーやアーツ・

アンド・クラフツ運動のなかで生み出された植物を主題

とする装飾画と比較される。1900年4月 15日にパリで

始まった万国博覧会ではサミュエル・ビングのアール・

ヌーヴォー館が大成功を収め，植物をモチーフとする室

内装飾の新様式が注目を集めていた。ルドンが1900年

代に個人蒐集家たちの邸宅に描いた壁画の様式は，近代

都市の市民生活を彩った装飾形態から影響を受けている

が，ルドンは1908年の覚書に「自分の技法を確立した

画家には関心がない」と書いており，一定の技法に決定

せず，つねに新しい技法を探求しつづけた24）。デトラ

ンプ，油彩，グアッシュなど複数の画材を混用した《オ

リヴィエ・サンセールの屏風》やパステルで大画面を仕

上げた《グラン・ブーケ》のように保存に適さない方法

も果敢に実践し，「手にした画材と画家を引きつける画

材を分析する以外は，あまり分析しすぎず」，自らの感

性に忠実に，素材の特性を尊重した25）。1908年頃に下

塗りのないカンヴァスに絵具を直接塗布する方法で描か

れた，一連の織物にかかわる作品群は，晩年の装飾的作

品群のなかでもとくに前衛的かつ独創的な方法で素材を

用いた実験的試みとして評価できるだろう26）。しかし，

ルドンが織物下絵への取り組みを通じて深めた物質的側

面への関心は，ジェフロワ以外の批評家からは理解を得

られなかった。他方ゴブラン製作所が，タブロー画への

依存による衰退を教訓に，新しい造形技法として注目し

たのはリトグラフであった。リトグラフ・ポスターの巨

匠ジュール・シェレ（JulesCh�ret,1836-1932）とルド

ンは，20世紀初頭のゴブラン改革を代表する一対の画

家として扱われながら，ゴブランからの支払額には，シェ

レの方がルドンよりも高い評価を受けていたことが表れ

ている27）。

ルドンが「黒」の石版画を見捨て「花」のパステル画

制作に取り組んでいた1900年頃，パリの街では多色刷
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り石版画によるポスターが観光と消費産業を活発化させ

ていた。万博で公的な役割を担ったことで，石版画の地

位を向上させたジュール・シェレは，批評家たちから美

学的な承認を獲得した。シェレはゴブランの肘掛け椅子

と衝立の下絵に，仰角で捉えた若い娘をむせかえるよう

なパステルの色彩で描きだしている。細部のデッサンに

こだわらず，翻すドレスも反射する光も渾然一体にフォ

ルムを捉え，人物の生命そのものを空気ごと提示するよ

うな着色を特徴としている。シェレの下絵にもとづくタ

ピスリーには「四季」を表す4人の「薔薇」「麦」「葡萄

の枝」「柊」の擬人像が，屏風には「無言劇」「喜劇」

「音楽」「舞踏」を意味する擬人像が描かれている［図

12］28）。「向日葵」「林檎」「菊」「葡萄の実」を象徴する

女性が花に囲まれている椅子のセットもある29）。他方，

ルドンは伝統的な擬人像と手を切り，ルドン自身が1880

年代に描いていた擬人的植物とも異なる，「花」を中心

に据えた新しい装飾画面を構想した。ルドンは細筆で引

いた輪郭線と点描で軽快さを生み，ともすればバラバラ

になってしまう花々を緩い花綱のように線で連続させつ

つ筆触を強調することで，絵画の，あるいは非現実の花

の，ありえない物質性を視覚化した30）。

ルドンの「花」は，形態と線と色による自律的な造形

という観点から，アルベール・オーリエが主張した，

総合的で理念的な表現としての装飾芸術と関連づけられ

る31）。「花」は自然から離れて抽象的な形態をとり，絶

対的であると同時に主観的で本質的な存在である理念の

純粋な形として表現されている。世紀末にルドンは，色

彩や線を現実の模倣から解放し，想像上のものを表象す

る役割を強化した革新者とみなされていた。現実には存

在しない線と平面的な色面構成からなる装飾的絵画を求

めたナビ派の画家たちにとって，ルドンは指導的存在と

なっていた。モーリス・ドニは次のように述べ，彼らの

革命の起源にルドンを配した32）。「ルドンは，われわれ

がその後目撃することになるすべての美的革新と革命，

あらゆる趣味の革命の起源に位置している33）。」

2.花はどこから来たのか

（1）二重の外観

本章では，ルドンの下絵に描かれた花の二重の外観に

注目し，独特の表現方法と影響源を，宗教と科学の二重

性という観点から検討する。

ギュスターヴ・ジェフロワは，ルドンが描いたゴブラ

ンの下絵について次のように書いた。「ルドンはアラベ

スクを描き，巻きつき，呼応し，空中で突然に開花して，

蝶のようにひらひらと舞う，生命を宿した花を作り上げ

た34）。」ルドンの下絵にもとづく衝立を見ると，薔薇の

ようにも蓮のようにも見える紅白の花，蝶の羽のような

花弁をもつスイートピー，眼のような形の赤いアネモネ

（あるいは芥子）など，生き物のような様相をもつダブ

ルイメージの花が目を引くが，ルドンのゴブラン織下絵

の花は自然にどの程度もとづいているのだろうか。衝立

下絵には約14種類の花が，肘掛け椅子の下絵には［座

面］に約10種類，［背面］に約13種類，［肘掛部分］に

約7種類，あわせて約30種類の花が描かれているが，

このなかに実在の花として特定可能なものは半分もな

い35）。ほとんどは実在の花を加工した花である。しか

し，花を描いた自作について述べた1912年の言葉は，

これらの花がある程度自然にもとづくことを示唆して

いる。「表象の岸辺と記憶の岸辺，ふたつの岸辺に咲く

花々 36）」。

ドムシー男爵城の壁画（1900-01年）とフォンフロワ

ド修道院の壁画（1910年）を含む，この時期の大型装

飾作品には，ルドンが1860年代に写生した樹木が描か

れていることが指摘されている37）。ルドンはそれぞれを

いつどこで写生したかを明記していないが，自然の花の

写生が，ゴブランの下絵を含む晩年の装飾作品に利用さ

れた可能性はある38）。1909年に亡くなった義姉からビ

エーヴルの土地を相続したあとは，庭に咲く花を直接写

生する機会も増えたのではないだろうか。

衝立の画面には，スイートピー，アネモネ，パンジー，

睡蓮などの園芸品種と，アブラナ，芥子，カラスノエン

ドウ，ナズナ，ゴウダンソウ，ミモザなどの野の花が組

み合わされている。肘掛け椅子には，自然の再現を逸脱

した花々が大半を占めている。「背面」に芥子（右側の

ピンク），蓮またはアネモネ，コーレアなどの野の花が

描かれているが，いずれも彩色はあまりにも非現実的で

ある。

ジャポニスムの花に関しては，美術品から影響を受け

た可能性もある。1878年，1889年，1900年のパリ万博

には，蓮を伴う仏教美術の作品が展示されていた。しか

し，ルドンがどの作品を見たかはわからない。またパリ

の自然史博物館（Mus�um d・histoirenaturelle）付属

植物園では，日本で採集された植物や標本を見ることが

できた。横須賀造船所フランス技師団の主任医師だった

サヴァティエ（PaulAm�d�eLudovicSavatier,1830-

91）が採集し，パリで分類学者フランシェー（Adrien

Ren�Franchet,1834-1900）が分類した約千八百種の植

物や，宣教師フォーリー（UrbainFaurie,1847-1915）

が日本で採集した�葉標本もあったが，ルドンがこれら

の標本を参照した可能性は低い。

むしろ考慮されるべきなのは，ルドンがリヨン織物美

術館でビザンチンとペルシャの古い絹布に目を奪われた

エピソード（1910年）や，アムステルダム国立美術館

で，レンブラントの《織物商組合の見本調査員たち》

花はどこから来たのか（山上）
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（1662年）は《夜警》（1642年）を超える傑作だと述べ

たエピソード（1878年，1913年）が示すように，ルド

ンがオリエントの織物に並並ならぬ関心をもっていたこ

とであろう39）。ルドンは《織物商組合》の人物描写に

惹かれたのではなく，この絵に描かれたインドの古い絨

毯の描写の中に「年月を経て色づき，紫がかり，香辛料

の香りを漂わせ，魅力的な花の咲く茂みと，アラベスク

状に交錯し様式化された名もない生き物が住み着き，変

化に富む光を放つ古いオランダとオリエント」を見出し

たことを友人アリ・ルブロンが証言している40）。

19世紀以降，フランス各地の美術館や展覧会で古代

コプトやペルシャの織物が紹介され，オーギュスト・ロ

ダンやポール・ゴーガンも魅了されていた。ルドンのパ

トロン，ギュスターヴ・ファイエはペルシャ織物の愛好

家としても知られた人物だった。自ら下絵を描き，パリ

に構えた工房で職人に織らせたファイエの織物には，19

世紀初頭にカシミールのショールが広めたカルメット

（ペイズリー）を思わせる東西融合の花の抽象モチーフ

が浮遊している41）。日常生活ではおそらく，東西の綴れ

織り，更紗などインドの綿布，それを模したフランス産

の模様染がファイエ家を取り巻いていた42）。ルドン作

《トルコ風織物》（W2520）の中央のモチーフは，トル

コの伝統モチーフ「雄羊の角」から着想を得た可能性が

あることも指摘しておこう43）。ゴブランの下絵は，こ

の作品や《装飾画》（W2519），《祈りの絨毯》（W2522）

など同時期（1908-09年頃）に描かれた他の作品群とは

異なり，一目でわかる東洋のモチーフを描いたものでは

ないが，そこには，魅力的な花の咲く茂みがあらわれて

いる。肘掛け椅子の縁に沿ってアラベスク状に交錯する

様式化された花々は，植物とも昆虫とも区別しがたい奇

妙な生物のようにうごめいている。

以上のように，源泉の特定は困難であるが，ルドンが

花を加工した方法は明快な特徴をもっている。画家は以

下の3つの方法を併用している。第一に，「蓮」，「アネ

モネ」，「芥子」など，後ほど論じる二重の外観にかかわ

る花に対する偏愛がある。第二に，実在の花と空想の花

を同一画面に並べている。第三に，別々の花をひとつに

融合させている。ルドンはこの三つの方法を作品のなか

で併用しているが，とくに第三の方法（花が二重の外観

をもつ）は，観者の視覚と認識をゆさぶり，作品が提示

する世界観を拡張する。衝立の花束左右に置かれた紅白

の花は薔薇なのか，それとも睡蓮なのか。これは，二種

類の花を融合した「半ば現実で，半ば想像の花」である。

1999年にモビリエ・ナショナルはこれを薔薇とみなし，

「薔薇」・Roses・というタイトルでカタログに収録した

が，花弁の形は睡蓮の特徴ももっている44）。またその下

方には睡蓮の花托が垂れ下がっており，上方には茎を長

く伸ばした薄紫の蓮が一輪描かれている。このしかけに

よって，観者は同時に睡蓮や蓮を連想するよう誘導され

ている。日本，インド，ペルシアなどに分布する睡蓮あ

るいは蓮は，西洋人にとって東洋をイメージさせる花で

ある。他方，薔薇はキリスト教とかかわる花であり，白

いものは純潔を，赤いものは殉教を象徴する。また薔薇

は，ナポレオンの元皇妃ジョゼフィーヌが熱心に収集し

たためフランスでさかんに栽培され，装飾モチーフとし

てもっとも愛好される花になっていた45）。したがって，

この二重の花はジャポニスムの花，あるいは東西融合の

花と解釈されうる。ルドンと同時期にゴブラン織りタピ

スリー下絵の注文を受けたモネも「睡蓮」を提出した。

モネは1889年のパリ万博後に数種類の睡蓮の種苗を入

手し，自宅で栽培した花を写生した。1900年以降に撮

影された記録動画を見るかぎり，モネはジヴェルニーの

池のほとりにイーゼルを立て，2，3秒ごとに対象を確

認しながらカンヴァスに絵筆を走らせた46）。しかし，

この頃よりモネの目は白内障に冒され，視力が著しく低

下していったことは周知の事実である。太鼓橋をかけた

日本式池での写生を出発点として，モネも想像の日本，

幻想の楽園を描いたのであった。

（2）聖なるものと自然の融合

1878年，1889年，1900年のパリ万博には仏教美術の

作品が多数展示されていた。ルドンがどの作品を見たか

は分からないが，1904年以降ルドンの造形は仏教色を

帯びていく。友人たちがルドンに改宗を勧めたこの時期

から，ルドンがカトリック信仰の代わりを満たすものと

して仏教に傾倒したことをフレッド・リーマンは指摘し

ている47）。ロベール・クステが教会記録を調査し明らか

にしたように，ルドンは素朴で敬虔なカトリック信仰に

囲まれて成長した48）。しかしクラヴォーの手引きで1882

年にギュスターヴ・フローベールの小説『聖アントワー

ヌの誘惑』（1874年刊）を読んだことをきっかけに，ヒ

ンドゥー教に関する書籍や「ラーマヤナ」など多種多様

な書物を手に入れ，やがてクラヴォーが「半ば宗教的に

賞賛する」17世紀オランダの哲学者スピノザの汎神論

に共感するようになった49）。のちに著者から贈られたエ

ドゥアール・シュレの『奥義を極めた偉人たち』（1889

年）の影響は否定しがたいのだが，ポール・ケーラスの

『ブッダの福音』（1895年）やサダキチ・ハルトマンの

『ブッダが見た12の風景』（1897年）をふくむ蔵書すべ

てを読んだわけではないようだ50）。ただルドンの造形

には，仏陀と，蓮または睡蓮のモチーフがはっきりと現

れるようになった。例を挙げると，1906年頃に描かれ

たパステル画《仏陀》（W492，クレラー＝ミュラー美

術館蔵）は，木炭画《茨冠のキリスト》（W496，個人

蔵）と同構図で描かれている。ルドンは，1892年頃に

描かれたこの木炭画の構図にもとづき，1890年代末に
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キリスト像《サクレ・クール（御心）》（W493，パステ

ル，オルセー美術館蔵）を描き，1906年にこれに蓮を

加筆した作品を《仏陀》と改題した（W492）。

《仏陀》（1905-06年，パステル，オルセー美術館蔵）

［図13］には，ルドンが異種配合させた人工の自然が表

現されている。ボルドーでの写生をもとにしたと思われ

る樹木の横には，1878年パリ万博に展示された日本の

《赤衣の地蔵菩薩》（MG577，制作年不詳，ギメ美術館

蔵）を加工した仏像が佇み，その足元には季節も原産地

もさまざまな草木が緑青を帯びて神秘的な植物相をなし

ている51）。目を閉じた仏の表情は穏やかであるものの，

枝の周りには，クラヴォーの影響を受けた微細な生命体

あるいは光の粒が胞子のように散乱しており，仏の頭上

には，顕微鏡で見られる（クラヴォーの写生画に描かれ

た）細胞図のようなモチーフが浮遊している。こうした

異種配合のモチーフには，生命の起源と進化に対する社

会的関心の高まりのなかで，とりわけクラヴォーの影響

を受けて読んだチャールズ・ダーウィンの進化論に東西

の宗教を混ぜ合わせた，神秘的な宗教観も表れている。

また，反り返った幹の膨らみにほとばしる生命感や，

枝を伸ばす樹木の力強い形態は，クワガタなどの昆虫の

姿を思わせる。植物の一部が動物に変容するこうした

表現には，ルドンがボルドー時代1865年に銅版画の手

ほどきを受けた画家ロドルフ・ブレスダン（Rodolphe

Bresdin,1822-1885）からの影響と，17歳のときに出会っ

た植物学者アルマン・クラヴォー（ArmandClavaud,

1828-1890）をはじめとするさまざまな影響を受けてル

ドンが形成した特異な宗教観と自然崇拝のイメージがあ

らわれている52）。ルドンによると，クラヴォーが研究し

ていた無限に小さな生命体は，「動物と植物の中間的生

命，花もしくは存在。この神秘的な要素は，1日に数時

間だけ太陽の光のもとでのみ動物となる」53）。動物と植

物の中間，花もしくは存在というクラヴォーの研究対象

からルドンが受けた影響のひとつは，ルドン作品にたび

たび登場する胞子のような生命体である（『夢のなかで』

1879年，『起源』1883年）。これは，クラヴォーが発見

したフランス南西部ジロンド地方の微小な沼地植物から

想を得たものである。石版画集『聖アントワーヌの誘惑』

（第1集1888年，第2集1889年，第3集1896年）のな

かで苦闘を続けるアントニウスは仏陀に出会い（第3集

の第12葉），胎児のような生命体や（第13集），人間と

動植物の異種混交する存在の撹乱を目にし，最後にこの

モチーフを目撃する。周囲に繊毛を備えた小さな粒状の

塊が動くのを見て，アントニウスは生命の起源をついに

発見した激しい歓びに満たされた。ルドンは，フローベー

ルの物語を独自に翻案したこの版画作品において，動物

と植物，東西の宗教や思想の融合を図ろうとしている。

ルドン自身がスピノザの著作を読んだのか，クラヴォー

が話すのを耳にしただけなのかわからないが，ルドンの

芸術にゆき渡る宗教的な感性と自然形態に対する注意深

い観察，それらをひとつのイメージのなかに両立させる

方法は，自然崇拝というスピノザの思想と，科学者クラ

ヴォーの微細極まる観察の影響を受けたものである。伝

統的な信仰と，物質的で実態をもつ世界の合理的解明と

の両方に関心をもっていたルドンは，ふたつの世界を統

合し，キリスト教を理性的な方法で信奉する手段として，

神と自然を同一視するスピノザの哲学に惹かれたのであ

ろう54）。

ゴブランの衝立と肘掛け椅子の下絵では，ルドンが画

面上の異種交配によって生じさせた人工的な植物の花と

葉が二重の特徴を備えている。自然を加工し2種類の花

を融合させた蓮／睡蓮＝薔薇のモチーフを通して，ルド

ンは東西の植物を融合させた想像の植物相を描いた。ま

た，植物と動物を異種配合させた奇妙な生物のような形

態をもつ花々は，生命の起源や科学と宗教の融合という

思想と自然崇拝的な世界観をひそかに漂わせている。

さらに，花の二重の外観はわれわれに，網膜が捉えた

イメージに対するわれわれ自身の認識への疑いを喚起

する。網膜が捉えた視覚認識にまつわる科学的理論と

絵画様式をみごとにむすびつけたジョルジュ・スーラ

（GeorgesSeurat,1859-1891）はこの頃すでに他界して

いたが，画壇において「抽象」へ向かう傾向が顕在化す

るなかで，ルドンは二重の外観の表現を通じて視覚にま

つわる問題を深めていたと言えるだろう55）。

（3）視覚と想像

そこで，最後に，衝立の下絵で「眼」のような効果を

示している2つの赤いアネモネ（あるいは芥子）に注目

し，類似する形態が視覚にもたらす効果をルドンが意図

的に利用した可能性を探ってみよう。

ルドンは1880年頃から，身体部位の中でもとりわけ

「眼」に執着を示してきた。「眼球」を気球や頭部等の球

体モチーフと結び付けた《眼は奇妙な気球のように無限

に向かう》（『エドガー・ポーに』I，1882年），《ヴィジョ

花はどこから来たのか（山上）
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ン》（『夢の中で』VIII，1879年）などの作品には，ダー

ウィンの進化論，顕微鏡や望遠鏡によるミクロとマクロ

の視覚の拡大，宇宙や海底探査による知覚世界の拡大な

ど，科学の発達への関心と知識への欲求を読み取ること

ができる56）。他方，《おそらく花の中に最初の視覚が試

みられた》（『起源』II，1883）などに描かれた眼＝植物

モチーフでは，睫毛や虹彩と花弁や萼の形の類似を利用

している。このように植物を擬人化したイメージは，

J.J.グランヴィル（J.J.Grandville,1803-1847）の没

後出版された『花の幻想』（1847年初版）などと一見似

ているが，シェレがゴブランのために描いた花の擬人像

も含めて多くの画家は「花＝女性」という固定観念に支

配されているのに対して，ルドンは性差を示さず，「花」

というモチーフを伝統的意味や社会通念など固定された

精神性から解放している。ルドン自身も，1900年代に

制作した女性や子供の像と同一画面に「花」をたびたび

描いたが，彼は男性像や聖なる人物像も同様に花で囲ん

だ。この点においても，ルドンが描いた「花」の抽象的

かつ普遍的なイメージには，両義的で不確定なものを志

向する彼の芸術観があらわれている。

「眼」は本来，人間にとってもっとも身近で具体的な

モチーフであるが，ルドンはこれを人間や動物から切り

離して，花に与えて描くことで，観る者の想像力や状況

に応じて，それを人間，動物，昆虫，怪物などさまざま

な存在として出現させている。しかしそれは観者の主観

が偶然捉えたイメージにすぎず，作品の意味を決定する

ものではない。

1890年にフランスを離れタヒチに向かったポール・

ゴーガンは，星のように見える眼球が描かれたルドンの

絵を持っていった57）。ゴーガンは翌年，ファン・ゴッ

ホを哀悼する三点の向日葵を描き，そのひとつにルドン

の「眼」を描いた58）。この眼＝花は，ゴーガンを見て

いるルドンの像なのだろうか。あるいは，この眼＝花は，

野蛮に成熟したゴーガンの芸術を表しているのだろうか。

なぜならゴーガンは旅立つ直前に，「あなた［ルドン］

が愛してくださる私の芸術は，まだ一本の萌芽に過ぎま

せん。その芽が原始的で野蛮なものになるまで，私はタ

ヒチで自分のために育てたいのです 59）」と書いていた

からである。またこの眼は，われわれの視覚が偶然に捉

えたイメージにすぎず，ただそこにあるかもしれないま

ぼろしなのかもしれない。

ゴーガンによれば，「［ルドンが描く植物の］本質は人

間的なものであり，私たちとともに生きているものであ

る」。ルドンが描く怪物は想像上の存在だが，木の幹に

ようやく見わけられる人間の顔のようなものは，人間な

のか，ただ漠然と似ているだけなのか，じつは定かでな

いのだとゴーガンは書いている60）。

定かでないと承知して眺めたとしても，衝立の下絵に

おいて，こちらを見ているような眼を携えた赤いアネモ

ネ（または芥子）は，画面に動的な生命力を与えている。

これを眺めるわれわれは，同時に見られているという意

識をもつ。視覚が捉えるイメージの二重性と曖昧さを喚

起するモチーフとして，ルドンは昆虫の擬態も取り入れ

ている。《蝶》（W1322，1910年頃，油彩，ニューヨー

ク近代美術館）には，飛翔する蝶の羽のように花弁を広

げた白い花が描かれている。そして，この花に接近する

蝶の羽は花弁のように広がっており，羽の上には擬態の

眼模様が認められる。

こうしたイメージを，ルドンは進化論，昆虫学，植

物学など多様な影響を受けて着想した可能性がある。

蝶の擬態を最初に発見したイギリスの昆虫学者ベイツ

（HenryWalterBates,1825-1892）は，アマゾン川流域

で行なった調査で，有毒な蝶と無毒な蝶の外見上の類似

性に注目し，無毒な蝶が鳥に捕食されることを避けるた

めに有毒な蝶の外見に自分の外見を似せる擬態現象を発

見した61）。チャールズ・ダーウィンは，自然選択説を

補強する発見としてベイツの蝶の擬態に関する論文を挙

げている62）。クラヴォーの影響を受けダーウィンを信奉

していたルドンがこの現象に関心をもった可能性はある。

ルドンは，ジュール・ミシュレ，アンリ・ファーブル，

エミール・ブランシャールなど昆虫学にかかわる書物を

読んだはずだが，どの程度読み込んでいたかは詳らかで

ない63）。しかしフィンセント・ファン・ゴッホも作品

に取り入れた昆虫の擬態（とくに「眼」模様）は彼らの

作品に，装飾的効果と，不安や狂気など多義的な意味を

もたらしている64）。

ただルドンは，生物が身を守るこの術をそのまま写す

のではなく，まったく別の状況に置きなおしている。彼

は，虫を捕食する鳥や動物ではなく，絵を見るわれわれ

の眼を騙す芸術上の術としてこれをさまざまな文脈に応

用しているのである。例を挙げよう。1883年のルドン

の木炭画《告げ口心臓》（W1090）では，木板の木目が

眼のような効果を呈し，エドガー・ポーの同題の作品の
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主人公である語り手が同居する老人の目に怯え，殺しを

企てる精神の昂りを表していた。版画集『悪の華』（1890

年）章末の挿絵（M206）は，傾けた顔のように見える

花の絵である。花芯のように見える部分には黒い眼窩が

描かれている。

1900年以降になると，ルドンはより自然に即したダブ

ルイメージを描くようになり，曖昧さはより強化されて

いく。たとえば《二つのアネモネのある花束》（W1538，

1912年頃，油彩）は，釉薬の偶発的な広がりが人間の

鼻の形に見える花瓶を描いた作品である。この花瓶に生

けられた二本のアネモネの花芯は眼のように並んでいる

ため，観者はこの静物画に困惑した人間の顔を見出すだ

ろう。それは観者の心理に困惑や不安をもたらすのだが，

不確かなイメージであり，偶然に見出されるにすぎない。

制作年不詳の《仮面のアネモネ》（W1188，水彩，個人

蔵）［図14］は，花弁の形状や色模様に由来する自然の

イメージから人間の視覚が受け取る偶発的なイメージを

利用した作品だが，われわれはこのような作品を観て，

偶発的な自然の模倣によって諸芸術が生まれたとする，

芸術の起源に関する考え方を想起するとともに，そうし

たイメージを能動的に読み取る観察者の行為そのものが，

芸術の生成に深くかかわっていることを確認する65）。本

稿第2章の（1）で指摘したように，ルドンにはスミレ，

蓮，アネモネ，芥子など，偶然のイメージに適した花に

対する偏愛がある。ゴブランの衝立下絵の，静謐な画面

に投入された「眼」のように見えるアネモネ／芥子には，

また蓮のようにも薔薇のようにも見える人工の花には，

生命力と動的な印象をもたらす効果がある。これは，伝

統や公的美術に配慮されたゴブラン織り下絵の平穏な画

面を不安定な状態に置き，不穏さや様子をもたらす要素

ともなっている。

結論

晩年のルドン芸術における主要な主題である「花」は

どのように描かれたのか。本稿では，「花」が描かれた

作品のひとつであるゴブラン織りの下絵について，着想

や表現の方法を具体的に検討し，その造形の意義を考察

した。

現実のなかに突如として出現する非現実としてのルド

ンの「花」は，ただ空想にまかせて自由に描かれたもの

ではない。その表現には，これにかかわる多種多様な

要因が混ざり合っており，伝統と革新，自然と想像，科

学と宗教という3つの二重性があらわれている。第1章

で考察したように，その色彩と輪郭は平穏さのなかに躍

動性と不穏さを秘めている。ひとつの様式に収まらない

複雑な様相はルドンが晩年に意識を向けた複数の要因と

かかわっている。ルドンはまず，絵画に依拠してきた

ゴブラン織りの伝統に配慮しつつ，前世紀的絵画とジャ

ポニスムを融合させ，「花」という伝統的な主題を用い

ながら，画材の使い方を工夫することによって抽象性の

高い造形を試みた。しかしルドンが行なった折衷表現，

とりわけ多色による複雑な色彩調和は芳しい評価を得ら

れず，織物への変換の際には，ルドンの下絵の即興的筆

致が単純化され，明度と彩度を落とした色調に整えられ

た。

第2章では，花の図像の源泉を検討し，ルドンが影響

をうけた多様な問題を検討した。画家は，自然にもとづ

く花と想像の花とを混ぜて描くことで，自然と想像を融

合させている。ここには，世紀末における科学の進歩と

生命にかかわる関心の高まりのなかでルドンが抱いた神

秘的な宗教観，東西の融合，宗教と科学をむすびつける

自然崇拝という思想を読み取ることができる。

ルドンは，彼のあらゆる創造活動のなかでもっとも

制約の多い制作となったこの仕事を通じて，自らの前衛

性に対する評価を冷静に受け止め，複雑な外観のなかに

独自の造形的創意と多様な領域から示唆を得た着想を

発揮した。ルドンの下絵をもとに作られた可動型画面

（衝立と椅子）は，公共建築を装飾する壁画の代替とし

て歴史画の複製を繰り返してきたゴブラン織りに一石を

投じたが，ルドン芸術の観点から見ても，ゴブラン織り

の下絵は，従属すべき織物から独立した作品として自立

し，新しい世界観を示している。人工の植物相のなかで

躍動する花々は，穏やかな秩序に満たされたゴブランの

花園を揺さぶっている。二重の外観をもつ花々，動物や

昆虫のような花，眼のようなかたちをした花の表象は，

観者の視覚と認識を刺激し，生命力と動的な印象をもた

らす。

国立ゴブラン製作所からの注文に応じてオディ

ロン・ルドンが描いた下絵

［すべてモビリエ・ナショナル蔵］
《衝立の下絵》カンヴァスにパステル，色鉛筆，1908年，0.98m x

0.79m，GOB412/1-W 2529

《衝立の下絵》カンヴァスに水彩，色鉛筆，グアッシュ，1908年，

0.98m x0.79m，GOB 412/2-W 2529A（GOB 412/1-W 2529

の素描）

《肘掛け椅子の下絵 背もたれ》カンヴァスに油彩，1911年，0.81m

x0.65m，GOB426/1，W 2531

《肘掛け椅子の下絵 座面》カンヴァスに油彩，1911年，0.81m x

0.65m，GOB426/2，W2532

《肘掛け椅子の下絵 座面》カンヴァスに油彩，1911年，0.91m x

0.72m，GOB426/3，W2534

《肘掛け椅子の下絵 背面》カンヴァスに油彩，1911年，0.91m x

0.72m，GOB426/4，W2533

《肘掛け椅子の下絵 肘掛け》カンヴァスに油彩，1911年，0.46m

x0.68m，GOB426/5et6，W2534A,B
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図版リスト
図1 オディロン・ルドン《織物下絵》1908年，カンヴァスにパス

テル，色鉛筆,モビリエ・ナショナル蔵

図2 オディロン・ルドンの下絵にもとづく衝立，1908-09年，ウー

ルと絹，モビリエ・ナショナル蔵

図3 オディロン・ルドンの下絵にもとづく衝立（部分）1908-09

年，ウールと絹，モビリエ・ナショナル蔵

図4 オディロン・ルドン《織物下絵［背面］》1910年，カンヴァ

スに油彩，モビリエ・ナショナル蔵

図5 オディロン・ルドン《織物下絵［座面］》1910年，カンヴァ

スに油彩，モビリエ・ナショナル蔵

図6 オディロン・ルドン《織物下絵［背面］》1910年，カンヴァ

スに油彩，モビリエ・ナショナル蔵

図7 オディロン・ルドン《織物下絵［座面］》1910年，カンヴァ

スに油彩，モビリエ・ナショナル蔵

図8 オディロン・ルドン《織物下絵［肘掛部分］》1910年，カン

ヴァスに油彩，モビリエ・ナショナル蔵

図9 オディロン・ルドンの下絵にもとづく肘掛椅子，1911-13年，

ウールと絹，モビリエ・ナショナル蔵

図10 オディロン・ルドン《アンドロメダ》1912年頃，カンヴァ

スに油彩，アーカンサス・アーツ・センター蔵

図11 オディロン・ルドン《織物下絵［座面］（部分）》1910年，

カンヴァスに油彩，モビリエ・ナショナル蔵

図12 ジュール・シェレの下絵にもとづくタピスリー《四季―薔薇―》

1908-09年，カンヴァスにパステル，モビリエ・ナショナル蔵

図13 オディロン・ルドン《仏陀》1905-06年，カンヴァスにパス

テル，オルセー美術館蔵

図14 オディロン・ルドン《仮面のアネモネ》制作年不詳，紙に水

彩，個人蔵
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指摘されている。
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WheredoTheseFlowersComefrom?

FloraintheModelsofOdilonRedon

fortheTapestryofGobelins

NorikoYAMAJO

TapestrydesignscreatedbyOdilonRedon（1840-1916）fortheGobelinsManufactory（Manufacture

nationaledesGobelins）havebeenregardedasasymbolofthesocialrecognitionhegainedinhislater

years.Inthisarticle,weexaminesomeoftheartisticfeaturesofhisworkthatarerarelydiscussed.

Redon・s・flower,・whichhasbeenconceivedasanunrealitythatsuddenlyappearsinreality,isnot

somethingthatwasfreelydrawnfromhisimagination.Ithasthreedualities:traditionandinnovation,

natureandimagination,scienceandreligion.WhileconsideringthetraditionofGobelins,Redontriedto

createahighlevelofabstractionbyfusingRococopaintingandJaponism,using・flower,・whichisa

traditionaldecorativemotif,anddevisinganimaginativeuseoftheartmaterials.However,Redon・s

eclecticexpression,especiallythecomplexcolorharmonyarisingfrom theuseofmultiplecolors,was

notwellreceived.

Redoncreatedacomplexappearancebycombiningmodestavant-gardefeatureswithhisowncreative

ingenuityandideasinspiredbyvariousfields.Theflowerthatfusesnatureandimaginationdemonstrates

themysteriousviewofreligion,thefusionofeastandwest,andthepantheism（worshipofnature）that

heheldinthemidstoftheriseofsocialinterestinscienceattheendofthe19thcentury.

ThedynamicflowersinhisartificialfloraswayintheGobelinsgarden,fillingitwithgentleorder.

Flowerswithadoubleappearance,animal-orinsect-likeflowers,andflowersthatlooklikeeyesstimu-

latetheviewer・svisionandperception,bringingvitalityanddynamicimpressions.

Keywords：OdilonRedon,France,Gobelins,decoration,flower
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