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カミーユ・ピサロの「感覚」―ルーアンにおける探求について

直接的で瞬間的な感覚のみを追求しなければならない1）

1　動機

　カミーユ・ピサロの作品を、全般的に特徴づける、「感覚」。どこか捉えどころのない意味を担うこの言葉を、フラ
ンス語で発音すると、サンサシオン（sensation）となる。また、例えば英語では、同じ綴り字でも、発音はセンセーシ
ョンとなるのだが、日本人にとってはむしろ後者のほうが、この言葉の意味するところを想像しやすいのかもしれな
い。すなわち、感情に強く訴えかけるもの、ということである。
　しかしながら、ピサロの言う「感覚」を正しく理解するためには、通常の「感覚」の定義をいったん解除しておく必
要がある。ピサロの絵には、どこを切り取っても、強く訴えかけるものなどほとんど見当たらないからである。
　ピサロが選ぶのは、大きなカンヴァスに堂 と々描かれる寝台の上の娼婦でもなく、流麗なパステルで表現される
舞台上のバレリーナたちでもなく、パリ郊外ポントワーズの人影のまばらな街路、農夫のいる丘陵地帯、自宅の庭
など、一般的には美しいものとして共有されることのない対象が多かった。ともに印象派を結成したクロード・モネ、
アルフレッド・シスレー、オーギュスト・ルノワール、ポール・セザンヌ、エドガー・ドガと比較しても、あるいはいっとき
ピサロの傍らで制作していたポール・ゴーガンと比較しても、構図の組み方はもとより、主題となる対象の描写、色
彩の選択に至るまで、それらは意図的と言わざるを得ないほどに、あえて「強調」を避けているかのように見える。あ
るいは、19世紀後半からの、反ユダヤ感情の高まる中での本能的な態度として、行為主体の存在をかき消そうと
しているかのようにも見えるのである。
　このようなピサロの「感覚」について、かつて高村光太郎は、シスレーと比較しつつ、次のように書いた。

シスレーと連關して考へられる印象派の畫家にピサロが居る。此の善良な猶太［ユダヤ］人は、しかし、シスレ
ーとはまるで違ふ。彼は克明な、そして信心深い女の様に、執拗に自然の袖にすがつた畫家である。彼に獨
創はない。しかし忠實はある。其故彼の畫を見ると感動は受けないが、好感は持てる。彼は文字通り自己を
押へつけた畫家である。其は猶太教の隠忍な潜力を以てである。彼は殆と風景ばかり畫いたが、彼の風景は
風景以外に何物をも感ぜしめない様に畫かれてある。筆觸、色調、畫因の選み方、皆沒自我的である。殆と
其等のことを特別に觀る者が感じないで濟む。觀る者の感じるのは、唯緑の野原に百姓女の居る事である。
林間の小徑に牛車の歩いて來る事である。樹木が爽やかに穏やかな日光の中に立つて居る事である。人込
みの橋である。ブールヷールの雨である。殆と觀る者はピサロの事を思ひ出さない位である。所謂客觀的描
寫の好例であろう。けれども彼は隠忍してゐるのだ。全體を通じて何處からともなく此のイスラエルの氣息が
顏を打つて來る。2）

　「猶太教の隠忍な潜力」「イスラエルの氣息」という、ひじょうに忘れがたい言葉で高村光太郎が仄めかしている
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のは、ピサロの祖先が、ユダヤ教の敬虔な信徒としてありつづけた純粋なユダヤ人ではなく、異端審問下のポルト
ガルにおける宗教的に二重化したユダヤ教徒だった、ということである。カトリックで統一された国土において、ユ
ダヤ教徒であるがゆえに改宗を強要され、表面的には不確かながらもカトリックの教義を身にまといつつ、それで
もなお内面ではユダヤ教を信仰し続けたがために、いつしか外面的な偽りの自己と内面的な真実の自己とが混交
し、あるいは引き裂かれてしまった、面従腹背のユダヤ人なのである。いうなれば「隠忍な潜力」とは、カトリックの
外套の下でユダヤ教を信仰した異端のユダヤ人、いわゆる「マラーノ」（隠れユダヤ教徒）の「隠れ」の感覚を示唆する
ものであり、したがってカミーユ・ピサロの「感覚」とは、「隠忍」であることにおいて、存在を苛みつづける「傷」だっ
たと言えるだろう。
　かくしてピサロは、「猶太教の隠忍な潜力」に由来するその抑圧的な「感覚」を刷新させるべく、悪戦苦闘し、人
一倍もがき苦しんだ。そのような苦闘の中で、1883年―最初のルーアン滞在の半年ほど前のこと―、彼は次の
ように印象主義の定義付けを行い、進むべき方向を見定めようとしていた。

耽美主義は多かれ少なかれ策略を倍加した一種のロマン主義であり、それはねじ曲がった道を切り拓く方法
なのだ。印象主義がこのような理論に変えられようとしている。本物の印象主義とは、客観的観察の唯一純
粋な理論である。それは、夢を、自由を、崇高さを、さらには芸術を偉大にするいっさいを失わず、人 を々青白
く呆然とさせ、安易に感傷に耽らせる誇張を持たない。（1883年2月28日、リュシアン・ピサロ宛、オニー）

3）

　「本物の印象主義」とは何か―ピサロが自問するこの問いの裏には、主観性を強めるとともに、感傷主義の度
合いをも深める「世紀末」という時代の動向があった。その動向は、やがて象徴主義と呼ばれる大きな流派を生み
出すことにもなるのだが、主観性を強調するそのような傾向に抗うべくピサロは、客観的観察を重視する立場をよ
りいっそう鮮明にする。その上で、従来の印象派の感覚的な筆触分割を科学的に厳密に色彩分割する方法を模
索し、さらには焦点の合わなくなりつつある目を酷使しさえし、無数の細かな点を重ねる新印象主義の技法に、ゆ
るやかに移行してゆくのである。
　が、しかし、最後には、ピサロの新印象主義は、行き詰まってしまう。彼固有の「感覚」の「隠忍」に加え、科学的
な色彩理論に基づく描法によって、従来の表現は、ともすれば無味乾燥に受け止められかねない固い表現となっ
てしまったがために、結果的にピサロの個性を埋没させ、そのことが絵画の買い手を見つけがたくしていたのみな
らず、ひいては彼の家族の生活をひどく困窮させることにもつながった。「あの哀れな父親は、ほんとうは馬鹿なの
でしょうか。彼には生活の苦しさが理解できていないのです。」4）

　　
おそらく人種の問題なのだろう。今日に至るまで、いかなるユダヤ人もここ［パリ］では芸術を手がけることはな
かった。つまりは、真摯な芸術、私利私欲のない芸術を求めようとはしなかった。それはわたしの不運がもた
らしているところのものかもしれないが、大衆を喜ばせるにはあまりにも深刻で、美術愛好家の共感を誘うに
も異国の（エキゾチックな）雰囲気に乏しい。あの後天的な習性（les habitudes acquises）によってわたしはひどく揺さ
ぶられ、それはわたしに激しい亀裂を生じさせている。（1889年5月1日、エスター・アイザックソン宛、パリ）

5）

　そもそもユダヤ人は、偶像の崇拝と制作を禁じる聖書の民であるがゆえに、美術とは無縁の存在としてありつづ
けてきた。しかしフランス革命以降、掲げられた民主主義的理念の下、画家として立つユダヤ人たちが徐々に輩出
されるようになった。カミーユ・ピサロはその中の数少ない一人だが、ディアスポラのユダヤ人としてセント・トーマス
島に生まれたジャコブ・アブラハムが、貿易商の父の期待を裏切り、ユダヤ教の戒律に反してまで画家になることを
決意したのは、金融的商業的な世界、つまりこういうと語弊があるかもしれないが、搾取する側の世界から、きっ
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ぱりと足を洗い、「真摯な芸術、私利私欲のない芸術」へと、清く正しく歩んでゆくためだった。

セント・トーマス島で優遇された店員として働いていたわたしは、1852年、ついにそれに耐えられなくなり、もは
や何も顧みず、すべてを捨ててカラカスに逃れた。ブルジョワ社会にわたしを繋ぎ止めていた手綱を断ち切る
ために。（［1878年、日付なし］月曜日の朝、ウジェーヌ・ミュレル宛）

6）

　ピサロが残した手紙は膨大な数に上るが、1870年代のものは比較的数が少なく、またピサロがかつての自らに
ついて語ることはほとんどないと言ってよいのだが、この貴重な手紙にはピサロの画家としての出発、すなわち「自
由」への探求の始まりが語られている。ピサロは、世俗の欲望を断ち切るようにして故郷のセント・トーマス島を離
れ、そうして―、それから45年後に再び、68歳のピサロはさらに次のように力強く書き記した。

若かりしころ、自らの拠り所を求めて見知らぬ土地に身を委ね、わたしは自由となった自分を、完全な自由の
身となった自分を実感し、幸運なことにその後、もはや二度と惨めな状況に陥ることはなかった［…］。（1898年

8月12日、リュシアン・ピサロ宛、ルーアン）
7）

　実はこの手紙は、1898年のルーアン滞在中に書かれている。最晩年にさしかかろうとしているピサロが、ここに
書き記した「完全な自由」という言葉は、後述するように、点描法に対する苦闘の末の「わたしは新印象主義から完
全に解放された！！！」（1896年4月25日）という言葉や、「あの後天的な習性によってわたしはひどく揺さぶられ、それ
はわたしに激しい亀裂を生じさせている」という先の言葉を鑑みれば、若かりし頃の見知らぬ土地での「完全な自
由」は、必ずしもその時のピサロ自身に関わりのないものとして、あっさり切り捨てるわけにはいかないのではない
か。画家としてのピサロの人生は、「感覚」の全面的な解放への、倦まぬ弛まぬ探求だったと考えることができるか
らである。

持続、意志、そして自分自身の本来の感覚以外のいっさいの束縛から解放された、自由な感覚がなければな
らない。（1892年9月9日、リュシアン・ピサロ宛、レ・ダム・パール・ポン＝ド＝ラルシュ）

8）

　セント・トーマス島に生まれ、画家になるべく家出をし、カリブ海でしばらく絵を描き、ついにパリに出、コローに
倣ってサロンに出品し、印象派の画家として自己を確立する―それがピサロの人生の前半といえる半分である。
　一方、その後は、印象派の可能性をめぐる、試行錯誤の連続だったのである。特に1880年代からのピサロは、
徐々にポートレートや都市へと主題の幅を広げ、そこに新印象主義の点描を採用し、自らの絵画を刷新させようと
し、逆にそれまでの表現をいわば泥沼の中に沈めていった。すでに印象派グループの中心的存在でもあった画家
にとっては、そのような無謀な決断は、けっして簡単なものではなかったことは、言うまでもないが、そのような試
行錯誤の起点に、1883年のルーアンでの制作がある。そうして、一度は新印象主義に新たな可能性を見出しつつ
も、その探求を断念せざるを得なかったピサロ。そのような新印象主義との格闘の果てに、先に触れた「完全な自
由」という言葉が書き記されるのであり、それが再度の滞在となる1898年のルーアン滞在においてなのである。
　ピサロのルーアン滞在は、具体的には、第一回目は1883年10月から11月にかけて。二回目は1896年1月から3

月にかけて。三回目は同じく1896年９月から11月にかけて。そして最後となる第四回目は、1898年７月から10月に
かけて、繰り返されている。
　いずれも一ヶ月を超える長期の滞在であり、これらの滞在で残された作品点数―油彩約70点、および水彩、
版画など―を点検してみると、ピサロの絵画にとっては、ルーアンでの制作が大きな節目となっていた事実が理解
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できるだろう。
　いったい、なぜピサロは、1883年にルーアンを訪ね、その後、約13年も経てから（あるいは新印象主義との格闘の末
に、と言ってもよいが）再び1896年にルーアンに滞在するようになったのか。
　そのような問いを軸に、以下にルーアンでの滞在と制作をめぐる考察を行い、晩年のピサロの到達点を可能な
限り浮き彫りにしてみたいと思う。
　ちなみに、このときの到達点は、都市を主題とするピサロの制作の過渡期的な段階、あるいは最晩年の新たな
出発点と考えられるものであり、ルーアンでの制作を終えた後、1903年に世を去るまでの歳月にピサロは、パリ

（1893―1903）、ディエップ（1902―1903）、ルアーヴル（1903）でも精力的に制作し、約300点の都市を主題とする油彩
作品を残すことになる。
　はたして、ルーアンでピサロは、何を獲得したのか。

2　ルーアンへ

　2015年12月24日の午後一番に、私は、パリのサン＝ラザール駅から、終着駅ルアーヴルに向かう特急電車に乗
った。ルーアンのセーヌ河右岸、ルーアン・リーヴ・ドロワ駅で停車する電車である。現在、パリとルーアンは、早け
れば1時間半程度で結ばれているが、私が選んだ電車はそれよりも停車駅の多い電車であり、年末の帰省ラッシ
ュなのだろうか、私と同様、大きなスーツケースを引いて歩く人々で、自由席車内はひじょうに混み合っていた。
　時刻通りにサン＝ラザール駅を出発した電車は、壁の落書きがいたるところで目に付くパリ市街を抜けると、しだ
いに民家もまばらになり、風景は、丘陵の起伏を背景に、奇妙な形の低木と藪ばかりの殺風景な眺めに変わって
ゆく。はたして、いくら鉄道が高速化し、パリとルーアン間の所要時間が短縮されたとしても、車窓からのこの眺め
は、ピサロが生きていた頃とさほど変わっていないのだろうな、などと、スーツケースに腰かけて勝手な想像をたく
ましくしていたら、混雑する車内をかき分けつつ現れた車掌が、まもなくルーアン・リーヴ・ドロワット駅に到着するこ
とを丁寧にも伝えてくれた。電車に乗り込んでまもなく、すれ違いざまに目が合った車掌から、どこで降りるのかと
聞かれ、素直に行き先を伝えておいたのだ。
　目的の駅に降り立ち、駅舎の外に出ると、駅前には数人の警察官が物 し々く警備に当たっていた。肩には自動
小銃を提げ、これには心底ぎょっとしたが、2015年11月に最悪の事態を招いたパリの同時多発テロの後の厳重な
警戒だったのだ。
　本当のところは、ヨーロッパは何も変わっていないのかもしれない。「君にはこんな爆弾が無益で卑劣だと思える
理性があるよね？」（1884年3月12日、リュシアン・ピサロ宛、オニー）

9）とは、かつてカミーユ・ピサロがロンドンに住む息子リ
ュシアン・ピサロに宛てて書いた手紙の一節である。その頃のロンドンでは、爆弾テロが多発しており、過激なテロ
リストたちの年齢が息子とほとんど変わらないこともあってか、ピサロは先の言葉を手紙に書き記したのだが、その
真意としては、アナーキストを自認する自らの教育が、もしや息子を間違った方向に突き進ませてはいないかどう
か、ふとしたときに内心不安になることもあった、ということだろうか。

わたしたちの考えのある部分は、アナーキストの哲学から生まれ、現在の傾向に敵対するわたしたちの作品
に、そういうものとして流れ込んでいると、わたしは固く信じている。（1891年4月13日、リュシアン・ピサロ宛、パリ）

10）

　いくらかの説明が必要な文章であるが、ここで言われている「わたしたちの考え」とは、印象主義、あるいは新印
象主義のことである。「芸術とはじっさい、思想の表現であるとともに感

サンサシオン

覚の表現［…］である」11）とピサロは言って
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いる。ここで言われている「思想」とは、無政府主義の思想であり、そのような表現の一部は、ピサロが愛読した無
政府主義の父ピエール・ジョセフ・プルードン（1809―1865）やピョートル・クロポトキン（1842―1921）、さらにはピサロの
友人でもあった地理学者にして自由意志を重んじたエリゼ・ルクリュ（1830―1905）など、希代の無政府主義者たちの
諸思想からつくられている、という意味である。芸術作品は、国家、教会、金融資本といった諸権力の支配から、
解放されなければならない。その上で、社会の本当の現実、すなわちプロレタリアート（労働者階級）の貧困に誠実
に目を向けなければならない、とは先の無政府主義者たちの訴えであり、ピサロは彼らの考えにこの上なく賛同し、
「芸術のバスティーユ牢獄というべきエコール・デ・ボザールとアカデミー、そして名声を確立した資本家たる大商
人たちの企業体を打ち倒す必要性」を信じていた12）。
　よくよく考えてみれば、無差別に人命が脅かされ、搾取の蔓延る現代の異常性とは、ピサロが生きた19世紀後
半の状況と、さほど変わるところがないのではないか。ルーアン・リーヴ・ドロワット駅に降り立ち、自動小銃の警官
たちを目にしたときの私は、漠然と、ピサロの生きていた時代の状況とさほど大きな違いを感じてはいなかったかも
しれないのだが、いまならば、はっきりと次のように断言できる。むしろ状況は、不気味に悪化していると……。
　灰色の冬空の下、駅前に佇み、古都ルーアンの中心地まで歩こうかどうかと、迷った末に、やはりタクシーを待
つことにし、しばらく物憂く考えごとをしていると、突如、目の前に現れたのは眼鏡をかけた初老の男性だった。少
し離れたところに止めてあるタクシーを指差しているから、彼が運転手ということらしい。大聖堂にほど近いホテル
の住所を伝えると、「どこから？」「日本です」「東京？」「いいえ、京都です」「観光ですか？」「そんなところです」。する
とさらに「今日の夕食はどうするの？」と不思議な質問をされ、「どういうことですか」と尋ねたら、「今夜はどこのレス
トランも営業していないと思うよ。クリスマス・イヴだからね」と、パリとは異なるさまざまな事柄を教えてもらったの
だが、何と、美術館なども数日閉まるという。やはりルーアンは敬虔な都市ということなのだろうか。
　はたして、その夜、空腹を満たすべく外に出てみると、タクシーの運転手が言った通り、どのレストランも営業をし
ていない。静寂が支配する冷え切った空気の中を、しばらくあちこち歩きまわり、ようやく見つけた一軒がシシカバ
ブを食べさせる簡易な食堂だった。北アフリカ出身のイスラム教徒たちだろうか、店主はいく人かの客との会話か
ら抜けて「ボンソワ」と快く私を受け入れてくれたので、幸いにも空腹を満たすことができたのだが、その次は、そぞ
ろ歩きどころか、もはや開いている店もなく、人っ子一人見当たらなくなっている真っ暗の街路を歩きつつ、足早に
ホテルの部屋に戻るしか、なす術はなかった。
　かくして夜も更け、まもなく日付が変わろうとする頃、突如ルーアンを支配する漆黒の静寂を破るかのように、大
聖堂の鐘が大音響で鳴り始めた。と同時に、旧市街の石畳の狭い街路に、話し声と靴音が反響し始めた。真夜中
の礼拝のために、ぞろぞろと家族連れが大聖堂に向かっている様子が、ホテルの部屋の窓から伺い知られた。日
本の伝統に置き換えて考えれば、除夜の鐘が鳴る中、数多くが我先と初詣に出かける様子と似ていなくもない。私
は、西洋において育まれてきた敬虔さについて、それほど熟知しているわけではないが、その様子は、部外者にも
理解可能なほどに、神への愛を漂わせているように感じられた。

　さて、一夜明けて早朝、真っ先に目指したのは、ボイエルデュー橋である。ピサロが何度も中心的な主題として
選び、セーヌ河の両岸を行き交う往来の情景を描写した、ひじょうに印象的な橋である。　
　とにかくまずこの橋を、じっと眺めていたかった。
　ルーアンを歩き回ると、コルネイユ、ジャンヌ＝ダルクと、歴史に名を残した人物たちの名前が付けられた橋をいく
つか渡ることになる。ボイエルデュー橋も、そのような橋の一つである。
　優雅にして軽妙洒脱な作風から、フランスのアマデウスと言われたオペラ作曲家フランソワ＝アドリアン・ボイエル
デュー（1775―1834）。彼の功績にちなんで名付けられたこの橋は、最初のものは瀟洒な吊り橋だったのが、後に近
代化の発展に伴い、頑丈な石造りの橋に作り変えられた。公的な記録 13）によれば、初代の橋は作曲家が没してま
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もなくの1836年から1884年まで使用され、二代目の橋が1888年から1940年までの使用となっている。そうすると、
ピサロは1883年のルーアン滞在で初代の橋を目にし、その後の1896年と1898年の滞在では、二代目の橋を目に
していることがわかるのだが、集中的に描かれるのは、二代目の橋のほうである。瀟洒な初代の橋は、彼の「感覚」
には相応しくなかったのだろうか。いずれにせよ、この橋は、不幸にも第二次世界大戦の開始とともに防衛の観点
から自国のフランス軍によって橋梁が破壊され、戦後になって再び掛け直されたものだから、いまの橋は、ピサロ
が描いた橋と、そっくりそのまま同じというわけではない。
　橋の近くまで来ると、その朝は、ひじょうに濃い霧が発生し、辺り一面真っ白だった。先の見通せない白い空間
の中に、かすかに橋のかたちが見える。そのときの私の脳裏には、ボイエルデュー橋を主題にしたピサロの作品が
あり、その絵のイメージに現在のボイエルデュー橋を重ね合わせつつ、ピサロのまなざしに限りなく寄り添おうとも
くろんでいたのだが、濃い霧にいきなり出鼻を挫かれつつも、予期せぬことに、カタログのページをめくるようにす
ばやく脳裏で入れ替わったのは、1888年に新印象主義の点描で翻案された油彩画《ラクロワ島、ルーアン、霧の
印象》（フィラデルフィア美術館蔵［図1］）だった。
　この油彩画は、1883年の最初のルーアン滞在で残されたいくつかの戸外でのデッサン（図2）をもとに、後にアト
リエで時間をかけて再制作されたと考えられるものである。ルーアンのセーヌ河に立ち籠める真っ白な霧の空間
が、色調を均された無数の白い点で表現され、白い画面の中央では、一艘の舟が一瞬の時の中に凝固しているか
のように見える。この油彩画は、ピサロによる点描作品の中でも最も完成度の高い一点であるのはまちがいないの
だが、彼自身はまったく納得しなかっただろう。点と点の間には、そこはかとなく霧の儚さまでもが忍び込んでいる
のではないか、と思われるほどに、《ラクロワ島、ルーアン、霧の印象》の画面は、どこまでも静謐で、感傷的な印象
をさえ与えるのだが、そのような性質は、ピサロがもっとも忌諱し、逃れようとしていたものだ。

点を描かないで制作する方法はないものかと絶えず考えている。そこに辿り着きたいと願うのだが、純粋に分
割されつつ、生彩に富む色調の問題については、いまだ解決できずにいる。点の純粋さ、率直さとともに、わ
が印象主義の肉付き、しなやかさ、自由さ、自然さ、そして感覚の新鮮さ、これらの実質を同時に手に入れる
にはどうすればよいのか、問題はそれだ。［…］というのも、個々の点は貧弱で、内実がなく、稀薄で、単純と
いうよりも単調なのだ。スーラでさえ、あのスーラでさえそうなのだから……。（1888年9月6日、リュシアン・ピサロ

宛、パリ）
14）

図1 カミーユ・ピサロ《ラクロワ島、ルーアン、霧の印象》1888年、油彩・カンヴァ
ス、46.7 × 55.9cm、フィラデルフィア美術館蔵

図2 カミーユ・ピサロ《ルーアンのセーヌ河》1883年、鉛筆・
紙、13.1 × 17.9 cm、アシュモレアン美術・考古学博
物館蔵
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　繰り返しになるが、ピサロが解決しようとしていたのは、印象主義を印象主義たらしめる色彩の「肉付き」「しなや
かさ」「自由さ」「自然さ」、そしてなおかつ、ピサロにとっては最も重要だった「感覚の新鮮さ」を、細かな点描に加え
るためにはいかにすればよいのか、という問題である。
　のみならず、点描による他の画家との表現の同質性という問題がのしかかっていた。

われわれの仲間が多ければ多いほど、それだけわれわれは独創性を失うことになります。そしていつか万人が
この技術を用いるようになると、これは無価値のものとなるでしょう。（［1888年8月末頃］ポール・シニャック宛）

15）

　1870年代、光と大気の移り変わりをすばやく捉え、表現することを主眼とする印象派の画家の一人として、自己
確立を果たしたピサロではある。しかしその後の1880年代のピサロは、新印象主義の点描法を探求し、そこにのめ
り込むように霧につつまれたルーアンを描いたのであるが、そこには以下に述べるような紆余曲折があった。

　1883年、ピサロは、息子リュシアンを伴い（途中から、彼はロンドンに戻るのだが）、初めてルーアンに滞在する。この
ときは、10月初旬から11月28日までの2ヶ月弱で、比較的長期の滞在となった。
　それまでのピサロは、オニー（Osny）に住み、いずれにせよ約20年間にわたって、ポントワーズあるいはその周辺
からほとんど離れることがなかったのだが、時代の価値観が変わるに従い、ピサロの作品を取り扱っていた画商ポ
ール・デュラン＝リュエル、好意的な批評家たち、理解ある友人たちの助言を汲んで、どこか新しい場所で、これまで
とは異なる主題と向き合う必要を、ひしひしと感じてはいた。
　ピサロがルーアンに長く滞在し、そこで新たな主題に挑戦しようと決めた理由には、セーヌ河の蛇行がつくり出
す眺めもさることながら、そこで営まれる人々の生活に何かしら惹き付けられるところがあったからである。ルーア
ンに滞在する直前の1883年6月から7月にかけて、ピサロは荘厳なサン・テティエンヌ大聖堂で知られるモーや、中
世の面影を濃厚にとどめるエクアンなど、パリ北部イル・ド・フランスの町 を々いくつか訪ね歩き、取り組むべき新し
い主題を探したのだが、さほど意欲が湧かなかった。
　そのような中、アルマン・ギヨーマンの幼なじみで、ピサロにとっては支援者の一人ウジェーヌ・ミュレルがルーアン
にホテルを所有しており、眺めのよい一室を友人価格で提供してくれることになったのである。これはとてもありが
たかった。かくしてピサロはルーアンに決めたのである。「もはや感謝の言葉もない。通りを見下ろす素晴らしく眺
めのよい部屋を150フランにしてくれたのだ。雨の日に私は窓から描いている。これらは、おそらく私の最高の作品
になるだろう」16）。

天候が許す限り、一所懸命に仕事をしている。［…］昨日は、思うような陽光が得られなかったので、灰色の
空の下で同じ主題を開始した。［…］11時までの毎朝一回は得られる霧の効果を、そして乗り物や人々が行っ
たり来たりする真昼の霧がかった広場を描くつもりでいる。17）

　このときのピサロは、「霧」「往来」といった新しい主題に次 と々精力的に取り組み、ときおりリュシアンに宛てて書
かれる手紙からは、ルーアンでの充実した制作ぶりが手紙から伝わってくるのだが、とはいえ、すべてが順調だっ
たわけではない。めまぐるしく変化する「霧」に、ピサロは、じつは途方に暮れる……

予期せぬ困難についても言及しなければならない。変わりやすい、というよりも、やる気を失わせるものなの
だ。すべてが中断を余儀なくされ、もはや主題は存在しない。一回で描き切らなければならない。（1883年10月

19日、リュシアン・ピサロ宛、ルーアン）
18）
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　実際のところ、すばやい大気の変化に絵筆の動きを適応させようとすればするほど、絵筆は乱れ、主観的になっ
てゆくように見えた。これをピサロはひどく恐れたのである。

わたしは一連の作品を描き終えたところで、それらを見つめてばかりいる。描いたのはわたし自身にはちがい
ないが、時折それらを見ていると空恐ろしくなることがある。作品を仕上げた後ずいぶん経って、その作品の
ことをすっかり忘れたときとか、とても機嫌が良くてその哀れな作者に寛大になる日とか、わたしが自分の作品
を理解する瞬間はごく希にしか訪れないが、ときにぞっとするほど怖くなって、カンヴァスを裏返してしまうこと
がある。そこに作り上げたと信じていた大切な宝物の代わりに、魔物［un monstre］を見つけはしないかと、いつ
もびくびくしている！（1883年11月20日、リュシアン・ピサロ宛、ルーアン）

19）

　かくして、ルーアンで残された作品は、変化しやすい
大気との格闘の痕跡をとどめることになる。そのときの
一点の《ラファイエット広場、ルーアン》（図3）は、印象
主義の筆触と新印象主義の点描が混在した、どちらか
と言えば新印象主義寄りの画面となっており、すでに
ピサロがほとんど新印象主義の技法に移行しようとし
ていたことを強く物語っている。この頃のピサロは、捲
まず撓まず研鑽し、いつかは印象派の代名詞とも言
うべき色彩の「肉付き」「しなやかさ」「自由さ」「自然さ」
「感覚の新鮮さ」を科学的な点描に付け加える方法
を言い出すことができると、そしてそうすることによって
「魔物」を封じ込めることができると、そう信じていたよ
うに思われる。
　そのような信念に支えられた新印象主義への移行について、後にピサロは、「印象主義の理論的な道筋におけ
る新たな段階」（1886年6月18日、セレン・サブリン宛、パリ）

20）と、印象主義を基礎に生成される新印象主義の可能性を
示唆した上で、まるで印象派の仲間に別れの言葉を告げるかのように、「かつての印象派の中に自分の位置を見
出すことはもうないのかもしれない［…］」（1887年5月14日、リュシアン・ピサロ宛、パリ）

21）とまで深く思い詰めることになる
のだが、光や大気の変化をすばやく描き留め、絵画として仕上げようとするピサロと、それとは裏腹に「そこに作り
上げたと信じていた大切な宝物の代わりに、魔物［un monstre］を見つけはしないかと、いつもびくびくしている」ピサ
ロとの間に、けっして折り合いがつくことはなかったのである。

すべての芸術が科学理論の上に成り立つわけではない。スーラにはそれしかないとしたら、わたしは彼にさほ
ど魅力を感じないといっておきたい。［…］わたしたち「印象主義者」の芸術の未来にとっては絶対にスーラの
流派の影響の外に止まっていなければならない。［…］スーラはエコール・デ・ボザール出身者なのだ、彼にはそ
れが染みついている……それゆえ注意しなければならない。そこにこそ危険がある。技法や科学理論が問題
なのではなく、わたしたちの伝統が問題なのであり、その伝統を守らなければならない。科学をすべての世界
に適用するのは結構だが、自由な人種の芸術家としての感覚する能力を手放してはならない［…］。（［1888年8

月末頃］、ポール・シニャック宛、エラニー）
22）

図3 カミーユ・ピサロ《ラファイエット広場、ルーアン》1883年、油彩・
カンヴァス、46,3 × 55,7cm、コートールド・ギャラリー蔵
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　この手紙が 《ラクロワ島、ルーアン、霧の印象》と同
じ1888年に書かれたものであることには注意を要す
る。ひじょうに美しいものに見える白い画面の裏で、そ
の画面を構成する新印象主義の点描に対して書き付
けられた、警鐘めいた批判。おおよそ点描においては、
迅速に描こうとすること自体、困難というよりも、もはや
不可能に等しいのである。「自由な人種の芸術家として
の感覚する能力」―ピサロが行き着くところは、やはり
その問題だった。
　そのようなピサロに決定的な転機が訪れるのは、最
初のルーアン滞在から10年を経た頃の、1893年3月、
パリのサン＝ラザール駅の主題に取り組んだときであ
る23）。駅前に建つオテル・ガルニエの部屋の窓から、ル
アーヴル広場を見下ろし、その雑踏をでき得る限りの生彩さと克明さでもって描写したのである（図４）。構図とい
い、技法といい、新印象主義の足かせが外れたように、それまでとはがらりと変化した画面からは、窓辺に座る自
分が、いま「感覚」しているものは、眼下で絶えず動く往来だけではなく、おぼろげに耳に伝わってくる話し声や靴
音、騒音、雑音をも含めた、目からも、耳からも入ってくる、視覚的、聴覚的な、都市のさまざまな雑踏なのではな
いのか―と、そのようなピサロの自由な感覚が看取される、興味深い画面となっている。
　特筆すべきは、サン＝ラザール駅の主題に取り掛かる直前のこと、デュラン＝リュエル画廊でサミュエル・ビングが
所有する浮世絵の展覧会（「歌麿と広重」）が開催されており、ピサロはそれに足を運んでいることである。1893年2

月、彼はリュシアンへの手紙に次のように書き記している。

日本の展覧会はすばらしかった。広重は驚くべき印象主義者である。私も、モネもロダンも、要するに熱狂し
た。私と同様の雲の効果や川の氾濫が見られるのが嬉しい。これらの日本の芸術家たちは、わたしたちの視
覚的偏見が誤りではないと確信させる。（1893年2月3日、リュシアン・ピサロ宛、パリ）

24）

　ちなみに、1890年にも、過去最大の「日本の版画展」（Exposition de la gravure japonaise, 1890）がパリのエコール・デ・ボ
ザールで開催されている。どちらかと言えば、ピサロには、デュラン＝リュエル画廊での「歌麿と広重」展がより大き
な感銘を与えたわけだが、まがいなくその感銘と熱狂は、その直後のサン＝ラザール駅前の描写に影響するものと
なった。日本の浮世絵との出会い、それが新印象主義の泥沼からピサロを引き上げた。

3　ボイエルデュー橋にて

　これまで、どちらかと言えば、自然の風景ばかりを描いてきたピサロが、本格的に主題を都市に移すきっかけと
なったのは、1893年のパリ滞在だった。
　その後、1896年にピサロは再びルーアンに向かうのだが、1886年の最後の印象派展（内実は新印象主義者の展覧
会だった）の開催から考えると、すでに10年が過ぎ、もはや1870年代の印象派は時流に見合わないものになりつつ
あった、と言ってよい。
　ゴーガン―1882年のパリ証券取引所での株式暴落で職を失い、ピサロが支援をしつつ画家として再起した

図4 カミーユ・ピサロ《ルアーヴル広場、サン＝ラザール駅》1893年、
油彩・カンヴァス、38.1 × 46.4 cm、個人蔵
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―は、すでにタヒチに渡り、大作《われわれはどこから来たのか、われわれは何者か、われわれはどこへ行くの
か》（1897年、ボストン美術館蔵）を、結果的に未遂となる自殺を計りつつも、まもなく制作する、そのような頃合いであ
る。19世紀末の、長引く不況による経済的な問題が予想外に深刻になる中で25）、人間とは何か、どう生きるべき
なのか、資本主義とはいったい何なのか、労働とはどうあるべきか、というような問いを、画家たちは絵を描くこと
によって思考する、そのような状況に変わりつつあった中で、あらためてピサロは、本物の印象主義とは何かと問
い、新印象主義にのめりこんだ末に、ようやく、その答えを見出すことになる。すなわち、1896年4月25日、「わた
しは新印象主義から完全に解放された！！！」26）という決定的な言葉を、ついに65歳のピサロは、リュシアンに宛て
て、晴れやかに書き記すことになる。その言葉が書かれる少し前も、ピサロはアンリ・ヴァン・デ・ヴェルデに宛てた手
紙で、その「解放」に至るまでの紆余曲折について、次のように詳しく説明を行っている。またしてもルーアン滞在中
の手紙である。

わたしたちの友人にしていまは亡きスーラにしたがい、わたしが行っていた色彩の体系的分割の試みについ
て、わたしが検討してきたことなどをあなたに包み隠さず書き記すことは、親愛なる友よ、わたしの義務だと思
っています。ただし、新印象派の中心にわたしを位置づける見解をわたしは受け入れることなどできませんが
……科学的分割の体系的理論をあっさりと放棄し、わたしが失ったものを取り戻すために懸命に描き、わた
し自身についてのみいわせていただければ、わたしの感覚、結果としてそれは表現に生命と動きをあたえるも
のですが、その捉えどころのない感覚にしたがうことが不可能だったということ、いいかえれば、自然が示すさ
まざまな効果にしたがうことができなかったこととわたしのデッサンに個性を付与することができなかったこと、
さらには丸い点に陥らないことのむずかしさといった、さまざまな可能性あるいは困難さにより、もはやお手上
げ状態で、かといって、わたしは悠長に構えてなどいられなかったのです。均一に均された感覚……つまりは
死の感覚！をわたしにもたらしたこの芸術のためにわたしは絵を描いてはこなかったということを信じてもらわ
なければなりません。そう、死の感覚！　親愛なる友よ、わたしはそこに調和も近代的な生の息吹も見いだせ
ないのです……（1896年3月27日、アンリ・ヴァン・デ・ヴェルデ宛、ケ・ド・パリ51番地、オテル・ド・パリ、ルーアン）

27）

　新印象主義の探求によって失われた「わたしの感覚」。それをピサロは「表現に生命と動きをあたえるもの」と言っ
ている。「死の感覚」から「活力」に満たされた生の感覚へ。それは振り出しに戻るものではなかった。
　1893年のサン＝ラザール駅前の雑踏で意識され、いまやはっきりと認識されたかつての「死の感覚」は、いまや
「完全に解放され」、ピサロは、ルーアンにおいて、自らの「自由な感覚」のみを探求することに向かうのである。

＊　　　　　　　　　　＊

　さきほどまで、早朝のボイエルデュー橋にかかっていた白い霧は、雲間から降りてくる陽光とともに、ゆっくりと掻
き消えていった。それとともに、橋を行き交う人々、その傍らをすばやく過ぎ去ってゆくトラックやバス、さまざまな
形の乗用車の流れが、おぼろげに現れ始めた。
　いま、私の目の前にある現代のボイエルデュー橋をピサロが集中的に描いたのは、1896年1月から3月にかけて
の、二度目のルーアン滞在においてだった。一泊の価格が他よりも安価なオテル・ド・パリに逗留し、部屋の窓から
見える眺めをいくつも描いた。
　残された15点の油彩画のうち、8点がボイエルデュー橋の描かれた作品となっている。それらはやはり、あり得る
べき困難を伴う制作となった。
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当地においてひじょうに変わりやすい曇り空や霧と格闘し、2週間が過ぎました。自分の仕事の遅さに頭を抱
え、苦しんでおります。白と黒の効果を描こうと思っているのですが、雪がありません。ルーアンでは灰色がと
ても美しいのですが。（1896年2月12日、デュラン＝リュエル宛、ケ・ド・パリ51番地、オテル・ド・パリ、ルーアン）

28）

　「自分の仕事の遅さ」とは、目の前の情景の変化にうまく対応し切れない絵筆の動き、とも解釈できるのだが、い
ずれにせよ、このとき、ピサロがいかに苦労をし、思い悩んだかは、時系列で手紙を読み進めると、よりよく理解で
きるところとなる。

私の目にはそれら［制作中のカンヴァス］がうまく描けているようには見えない。とてもどんよりとして重いように感
じるのだ。どうしたらよいのか分からず、困り果てている。空間の広がりもなければ、枠組みもありゃしない。
［…］モティーフを見るために要求される精神的努力のせいで、くたくたになってしまった。（1896年2月18日、リ

ュシアン・ピサロ宛、ケ・ド・パリ51番地、オテル・ド・パリ、ルーアン）
29）

　
霧、霞、雨、日没、曇り空の効果、さまざまな角度から切り取られた大きな橋の主題、船の停泊する岸、しか
し、わたしがとくに興味深いと思ったのは、雨にぬれそぼつ往来の激しい鉄の橋で、馬車、歩行者、港湾労
働者、船舶、船の排煙、遠くの霞、ひじょうに活力に溢れ、躍動的でもある［très vivant et très mouvementé］。

（1896年2月26日、リュシアン・ピサロ宛、ケ・ド・パリ51番地、オテル・ド・パリ、ルーアン）
30）

　絶えず動きつづける往来を観察し、くたくたになり、
「馬車、歩行者、港湾労働者、船舶、船の排煙、遠く
の霞、あらゆる情景」をその「活力」とともに捉えようと、
苦労に苦労を重ねた結果、画面の中心にボイエルデュ
ー橋を大きく描いた油彩画が、5点、残された。その中
の一点《ルーアンのボイエルデュー橋、雨天》（図5）は、
先の手紙が書かれてからしばらくして、翌月の3月７日
に仕上がったもので、同じくリュシアンに宛てた手紙に
は「この蜂の巣の活気［l’animation de cette ruche（つまり、

羽音を立てて無数の蜂が巣に群がるあの光景のことである）］を
描きたかった」31）と書き記されている。「あらゆる角度か
ら切り取られた大きな橋」という先の言葉によって、そ
の橋がいかに詳細に観察されたかが察せられるが、こ
こにおいて、まっさきに連想されるのは、葛飾北斎「諸
国名橋奇覧」（全11図［図版6］）であり、安藤広重による
東海道を主題にした浮世絵シリーズと同様、印象派の
画家たちが賛辞を惜しまなかった日本の版画の傑作
群であるだろう。
　先の手紙においてピサロが言わんとしていることは、
「あらゆる角度から切り取られ」、検討されたところ
の、工場地帯を遠景にした大きな鉄の橋の構図―
それは絵画の骨格をつくるためにはひじょうに重要な

図5 カミーユ・ピサロ《ルーアンのボイエルデュー橋、雨天》1896年、
油彩・カンヴァス、73.6 × 91.4 cm、オンタリオ美術館蔵

図6 葛飾北斎《諸国名橋奇覧　山城あらし山吐月橋》大判錦絵　西
村屋与八　天保2年（1831）頃
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ものなのだが、それよりも、もっと興味深く、本質的
なことは、その雨にぬれそぼつ鉄の橋の上を行き交う
「馬車」「歩行者」「港湾労働者」「船舶」、さらには空
気の動きで絶えず揺らめく「船の排煙」「遠くの霞」で
あり、「ひじょうに活気に溢れ、躍動的でもある」という
ダイナミックな情景である。例えば、葛飾北斎「富嶽
三十六景」（全46図）では、B4程度の小さな紙面にもか
かわらず、画面いっぱいに富士山を大きく描いたもの
から、遠景に小さく配置したものまで、さまざまな富士
山を表現しつつ、そのほとんどの画面に人物が描き込
まれ、それが画面全体に独特の生彩を与えるものに
なっている。「冨嶽三十六景」の中の一枚「東海道程ヶ

谷」（図7）の休息を取る駕籠者（かごのもの）の和らいだ表情や、その上半身に浮き出るあばら骨の表現など、簡潔な
線で描かれているにもかかわらず、その人物の状況や個性を伝える繊細な表現となっているように、総じて浮世絵
では、武士、浪人、町人、商人、農民など、さまざまな階級に所属する人々が明確に描き分けられ、しかもそれぞ
れの動きや表情までもが、それとなく察せられるように表現されていることに、ピサロは驚きを禁じ得なかったはず
だし、おそらくじっと見入っていたはずである。
　このとき、これまでときおり目にすることのあった浮世絵をピサロがどれほど意識していたのか、それは分からな
いが、ボイエルデュー橋を描きつつ、ピサロの表現は、赤みがかった日没の陽光が夕闇の忍び寄る雲を黄色く染め
ている情景、同じくそれが河面に煌 と々映える情景、さらには橋の向こうの工場の煙突から立ち上る煙や、揺らめく
蒸気など、その場の大気の状況を捉えようとするものとなっているのと同時に、雨に濡れた鉄の橋の上を往来する
人々や馬車の、絶えざる動きを細やかに捉えることにも向かい始める。光や大気の移り変わりの中で、「蜂の巣」の
ように蠢く生命の動きが、ぴったり同期する表現へと向かい始めるのである。あらゆる情景を「活力」で満たすこと
―それは、光や、風や、空気のゆらめきに精力的にまなざしを傾注する、かつての印象派にはなかったものだ。
　かくして翌1897年12月、ピサロは1893年からサン＝ラザール駅を皮切りに開始したパリの街路の主題に再び取
り組むことになる。そのとき彼は、次のような言葉を書き記すのであるが、まちがいなくルーアンでの制作を踏まえ
ての言葉であり、ルーアンのボイエルデュー橋を主題にした作品を念頭にして書かれたものと受けとめても、ほとん
ど違和感はないだろう。　

オペラ座通りとパレ・ロワイヤル広場の一角［…］。それは描くに値する美しいものだ。審美的ではないかもしれ
ないが、醜いと呼ばれてきたこのパリの街路［rue］を描くことができるということにわたしは喜びを感じている。
それらは銀のように反射し、光に溢れ、そして生命力に満ちている。大通り［boulevard］とはまったく異なるもの
なのだ―ここにはいたるところに現代がある！！！［c’est le moderne en plein!!!］（1897年12月15日、リュシアン・ピサロ

宛、サン＝ラザール通り111番地、パリ）
32）

　最後の一文は、日本語にするのがひじょうに難しいのだが、ここではle moderneを「現代」としておいた。
　刻 と々移り変わる光を目で捉え、その一瞬の光を表現するとともに、絶えず躍動する生命力に満ちあふれている
光景を、余さず描くこと。そして光と一体化した生命の躍動を表現できていること―、それこそが、「現代」の表現
であり、いまなお印象派が存在し続ける理由なのだと、つまりはこれこそが「ピサロのサンサシオン」なのだと、その
ようにピサロは言いたげである。

図7 葛飾北斎《冨嶽三十六景　東海道程ケ谷》（部分）大判錦絵　
 西村屋与八　文政末から天保初期（1829―32）
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　次の世紀へと移行しつつある1896年に、目の前の情景を満たす「活力」とともに、かつてなく明確に理解された
「感覚」。光も影も、人々の動きも、もはやかつてのような「死の感覚」に侵された、固くぎこちない表現ではなく、
やわらかな生命力に満たされ、まちがいなく潜在的な躍動を内包する表現になっているのである。
　繰り返されたルーアン滞在において認識された「感覚」を携え、ひきつづきそれをパリの街路で実践した結果は、
もはや申し分のないものである。ピサロはリヴォリ通りのオテル・デュ・ルーヴルに逗留し、そこから眺められたオペラ
座通りの界隈（図8、9）を連作として描いた。ルーアン大聖堂のファサードに反射する陽光の推移を連作として表現
したモネに倣って、ピサロも同様に複数のカンヴァスを並べ、光の変化を捉えるべく克明に目の前の情景を観察し
たのである。

昨日、ホテルに入った。広い部屋が二つと大きくて立派な窓がある。そこからはオペラ座通りが見える。とても
美しいモティーフで、どれもが描くに値する。すでに30号のカンヴァスを二枚並べて描きはじめたよ。（1898年1

月6日、リュシアン・ピサロ宛、リヴォリ通り172番地、オテル・デュ・ルーヴル、パリ）
33）

　一つのカンヴァスには、目抜き通りのアパルトマンの陰影が大きく描かれ、いまだ人影もまばらな早朝の光景が
描かれている。また別のカンヴァスには、画面を満たす光の中、足早に通りを歩く人々や乗り合い馬車が描かれ、
連続する一連の作品として、時間の経過が表現されている。
　このときピサロは、自らの感覚にもう一つ加えるものがあることを意識していたのかどうか。モネとは違って、往
来する人々の描き方もまた、感覚の重要な位置要素であり、それによって、時間の推移がよりよく描き分けられる
ことを。

4　エピスリー通り、ルーアン

　ルーアン滞在中に、私が意識的に何度も通ったのは、エピスリー通りである。大聖堂からセーヌ河の方に少し
下がった場所にある、短い街路なのだが、ピサロはこのエピスリー通りを主題に三点の油彩画を連作として描いて
いる。それらは、1898年の最後となるルーアン滞在の大きな成果とも言えるものだが、1896年の2回のルーアン滞
在では、大聖堂の方角を忌避するかのように、「あらゆる角度から眺められた橋」が制作の中心となったために、あ
えて選択されなかった主題である。

図8 カミーユ・ピサロ《オペラ座通り、冬の朝》1898年、油彩・カンヴァ
ス、73 x 92 cm、ランス美術館

図9 カミーユ・ピサロ《テアトル広場とオペラ座通り、霞んだ天気》
1898年、油彩・カンヴァス、74 × 91.5 cm個人
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　エピスリー通りには、その昔、金曜日には野菜や果
物を中心とする市が立ったという。旧市街を形成する
歴史的な街路の一つにもかかわらず、いまのエピスリ
ー通りは、数軒の食料品店こそ存在するものの、かつ
ての面影はもはや薄れ、あるいは新しい建築によって
破壊されたかのように見えた。喉の乾きを覚え、水を
手に入れるために食料品店に入ると、まずは饐えたよ
うな臭いとともに、店主の無愛想な会釈で迎えられた
のだが、店の中に客が存在することが安心感を漂わせ
たのか、釣られるように新たな客が入ってくると、とた

んに店主は斜めだった機嫌を立て直し、俄然やる気を見せてくる。まったく現金なものである。
　このようなエピスリー通りを何度も行き来する中、通りを下がったところで、ふと見つけたのが、かつての通りの
様子を示す一枚のプレートだった。そこに添えられているのは、1898年制作の油彩画《ルーアンのエピスリー通り、
朝、雨模様》、吉野石膏コレクションの所蔵である（図10、参考写真1）。この油彩画と並行して制作された、メトロポ
リタン美術館所蔵の同じ主題の一点（図11）には、明るい陽光が降り注ぐ中、通りに繰り出す多くの人出が描き込ま
れ、商いのにぎわいと活気が表現されている。そして、さらなる一点の《ルーアンのエピスリー通り、遅い午後》（ファ
ン・ゴッホ美術館寄託）には、ほとんどの人々が去り、傾いた太陽がエピスリー通りに影を落とす光景が描かれている。
　これら3点は、いずれも同一のサイズのカンヴァスが使用されていることから、連作として制作されているのだが、
ピサロの表現は、光、大気、人々の往来といった、絶えず変化する現象や絶えず動いている存在のみならず、時間
という―動いていると意識すれば動いているのであるが―概念をも動くものの一つとして描こうとしているかに見
え、それゆえの「活力」の表現だったように思われるのである。
　吉野石膏のものは、まだ市が開かれる前の、朝早い時間の通りの様子を描いたものであり、その気になれば、
描かれている人々が何人なのか、人数を数えることは不可能ではない。メトロポリタン美術館所蔵のものとは、明
らかに描きこまれている人物の数が異なるのであるが、吉野石膏所蔵の一点には、来るべき「活力」の期待が内包
され、その期待が次のメトロポリタンのものではかたちになって実現されているように見えるのである。

図10 カミーユ・ピサロ《ルーアンのエピスリー通り、朝、雨模様》1898 
年、油彩・カンヴァス、81.0 × 65.0 cm、公益財団法人吉野石
膏美術振興財団

図11 カミーユ・ピサロ《ルーアンのエピスリー通り、陽光の効果》1898 
年、油彩・カンヴァス、81.3 × 65.1 cm、メトロポリタン美術館

参考写真1
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　プレートの前に佇み、現実のエピスリー通りに目を向けたり、またプレートの中の絵に視線を落としたりしつつ、
しばらく両方を見比べてみる。通りの向こう側には大聖堂が見える。いくら見比べ、いくら待てども、現実のエピス
リー通りににぎわいが現れることはなかったが、現実のエピスリー通りとは違って、プレートの中のエピスリー通り
には、永遠ににぎわいへの期待がとどめられているように感じられた。

　ルーアンで制作された作品を検討すると、ピサロが大聖堂を意図的に省略している作品が存在することに気が
つく。まちがいなく、そこにあるはずのものが描かれていないのである。もちろん構図のバランスを重視して、そのよ
うな省略を行うことは、ときどきはあっただろう。しかし、主題はルーアンの眺望である。どうしたって、大聖堂は視
界に入るのだが、ピサロはそれを躱すか、あえて描き込まないようにしたふしが認められる。国家的、宗教的な権
威の象徴、ブルジョワ的な価値観、血も涙もない資本主義の搾取の結晶などを、ピサロが心底嫌ったことは、もは
や言うまでもないが、例えばエッフェル塔でさえ、「それは身の毛もよだつ代物である」34）と、ピサロの目には、その
ようにしか映らなかった。
　しかしながら、エピスリー通りには、カトリックの大聖堂の鐘楼が、部分的にとはいえ、大きく描き込まれている
のである。ルーアン滞在の後、ディエップで描かれる作品でも、サン＝ジャック聖堂が同様に大きく描かれているも
のがあり（図12）、ピサロの主題の選択が、より寛容な広がりを示していることが分かる。
　そのように、最晩年になるとピサロは、わざわざリヴォリ通り204番地にアパルトマンを借り、かつては毛嫌いをし
たルーヴル宮であっても、そこから見える眺めをありのままに描くのである。

目の前にはチュイルリー公園、そしてその左にはカルーゼル門とルーヴル宮が見える。じつに美しい［…］（1899

年１月22日、リュシアン・ピサロ宛、リヴォリ通り204番地、パリ）
35）

　最後のルーアン滞在の翌年の1899年、69歳のときの手紙の一節である。「チュイルリー公園」「カルーゼル門」
「ルーヴル宮」―いずれも国家権力の象徴であるにもかかわらず、「じつに美しい」と、この上ない実感を込めてピ
サロは書いているのだが、これはいったいどういう風の吹き回しなのだろうか。
　最晩年のピサロは、パリ市街の中心となるルーヴル宮周辺の区画にしばしば目を向けるようになる（図13）。冒頭
に述べた「完全な自由」という言葉を思い出しつつ、ようやく、完全に開放され、ありのままに目を向けられるように
なった、と言うべきなのだろうか。ルーアン大聖堂の白いファサードを、陽光を反射するスクリーンに還元したモネ
の影響は否めないかもしれない。が、ピサロは、目の前の情景を、ことごとく「感覚」に還元する。

図12 カミーユ・ピサロ《ディエップの市》1901年、油彩・カンヴァス、
65.3 × 81.5 cm、エルミタージュ美術館

図13 カミーユ・ピサロ《ルーヴル宮とカルーゼル橋、春》1903年、
油彩・カンヴァス、47 × 55.5 cm、個人蔵
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　ルーアンでピサロは、本物の印象主義とは、光や空気のみならず、その中で生きる人々の活力をも、ありのまま
に、できれば広重や北斎のように、自然に描くべきだと理解しただろう。だからこそ彼は、「わが印象主義の肉付
き、しなやかさ、自由、自然さ、そして感覚の新鮮さ、これらの実質を同時に手に入れるにはどうすべきなのか」を
新印象主義との苦闘の中で模索し、「自由な感

サンサシオン

覚がなければならない」36）という趣旨の言葉を、繰り返し強く、執
拗なまでに表明することになったのだ。そのことは、晩年のピサロが若い画家に与えたとされる、次のアドヴァイス
に明瞭である。

正確なデッサンというものは味気なく、しかも全体の印象を妨げます。それはあらゆる感
サンサシオン

覚を壊してしまうので
す。描く対象の輪郭をあまりきちんと限定してはいけません。デッサンを生み出すのは、正しい明暗の調子と
色彩をもった筆触であるべきです。量感を表現するときにもっとも難しいのは、輪郭を詳細に描くことではな
く、輪郭の内側にあるものを描くことです。物の本質的な性格を描きなさい。どんな方法でもかまいませんか
ら、それを描くようにしなさい。技法など気にしなくてもよいのです。描きながら主題を選びなさい。左右にあ
るものを見て、すべてを同時に描きなさい。すこしずつ制作するのではなく、画面の至る所にいろいろの色調
を置いて、すべてを同時に描きなさい。隣にあるものに注意しながら、正しい色彩と明暗の調子をもった筆触
を置くのです。小さな筆触を用いなさい。そしてすべてを同時に描きなさい。目は一カ所に注ぐのではなく、あ
らゆるものをとらえるべきです。同時に周囲に及ぼす色彩の反映をよく見なければなりません。空を、水を、枝
を、地面を同時に描いて、すべてを対等に推し進め、完成するまでは絶えず描きつづけなさい。37）

　「すべてを同時に描きなさい」とピサロは繰り返す。「あらゆるものをとらえるべき」とも言う。もはやピサロの眼中に
は、動くものすべてに向けられた「感覚」しかない、と言ってよく、1898年のルーアン滞在以降、さらになお、パリ、
デュエップ、ルアーヴルで、「感覚」のみを、ただひたすら追求し続ける。しかも、描かれる人々は、それらしく描かれ
てはいるが、輪郭の内側には、しっかりと「活力」が表現されている。
　1903年7月10日、まだまだ意欲的に「感覚」を探求するつもりでいたピサロは、ちょっとした風邪が元で、あえなく
死去するが、彼が最晩年に示した並大抵ではない旺盛な制作意欲は、かつての印象主義を「感覚」の追求という
かたちでより明解に浮き彫りにするものだったと言えるだろう。印象派の光を敷衍するものとしての、最晩年のピサ
ロの印象主義 38）―その探求の彼方には、到来し、集い合う数多くの人々の「活力」を幸福の「感覚」に転じる契機
が、そこはかとなく横たわっていたのではなかったか39）。
　ちなみに、最晩年の作品に描かれる活気に満ちた群衆を眺めていると、ピサロに似た人影を認めることができ
る、と言えば、都合がよすぎるだろうか。もしかすると「隠忍」もまた、感覚の自由のための、別様の言い方だったの
かもしれない。彼がエピスリー通りの群衆やボイエルデュー橋の「蜂の巣」の中に、自らを紛れ込ませているのであ
れば。
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