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はじめに

　本稿は、坂本繁二郎のフランス体験を切り口に、1920年代における日仏文化交流史の一断面を

描き出すことを主たる目的とする。

　坂本繁二郎は、明治から昭和にかけて、牛や馬、能面、月などをテーマとする数多くの作品を遺

した洋画家である（1）。坂本は、1902年に小山正太郎の不同舎に入門し、1904年からは不同舎を引

き継いだ太平洋画会研究所で学んだ。その後、太平洋画会や文部省美術展覧会（文展）に出品して

認められ、1914年には二科会の創設メンバーにもなっている。39歳を迎えた 1921年から 24年ま

での約 3年間、フランスに留学したが、それは、30歳代にすでに牛をテーマに自身のスタイルを

確立した後に試みた渡仏であった。帰国後は故郷の久留米、次いで八女に住んで画業を続け、いわ

ゆる「筑後画壇」（2）の中心的存在として重要な位置を占めるに至ったが、1969年 7月、八女の自

宅にて 87歳でその生涯を閉じた。

　では、1920年代前半の約 3年間に及ぶ坂本の「フランス体験」はどのようなもので、坂本にとっ

てどのような意味を持ったのであろうか。これまで、坂本におけるフランス留学の意義について

は、資料的には主として坂本の著した『坂本繁二郎文集』（中央公論社、1956年）、『私の絵　私の

こころ』（日本経済新聞社、1969年）や、雑誌『みづゑ』（536号、1950年）、『西部美術』（第 4輯、

1947年）の「坂本繁二郎特集」などを基に考察されてきた。しかし、2006年、久留米にある石橋
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美術館の開館 50周年記念となる「坂本繁二郎展」が開催されるにあたり、その図録に坂本が残し

た 7冊の『滞欧日記』の一部が活字化されて掲載され、坂本のパリでの行動を時系列で追跡するこ

とが可能となった。例えば、植野健造の「坂本繁二郎―生涯と芸術」（『石橋美術館開館 50周年記

念　坂本繁二郎展図録』）や伊藤絵里子の「坂本繁二郎　帽子を持てる女」（『國華』第 1425號、

2014年）は何らかのかたちでこの『滞欧日記』を用いて、坂本のフランス体験を論じ、滞仏期の

坂本作品を読み解いている。筆者は、こうした坂本研究の現状を踏まえつつ、さらに石橋美術館に

保管されている、坂本が残した滞仏期の地図資料などを用いて、坂本のフランス体験についてより

深く迫っていきたい。なお、坂本と同時期にフランスに滞在していた日本人画家の記録なども参照

する。

　ここで「フランス体験」という用語について触れておきたい（3）。日本は、明治以降、近代化を進

めるにあたり、様々な分野で欧米列強に範を求めてきた。その中で、洋画部門については、1884

年から 93年まで 9年間フランスに留学した黒田清輝以降、フランスがその中心を占めることと

なった。以後、多くの日本人画家がフランスを訪れ、その時代で最新の絵画技法やイズムを学び、

帰国後はそれを日本に紹介するとともに、フランスでの体験をもとに、ある時にはフランスと格闘

しながら、自己の画風を確立していった。日本近代美術史に限ってみても、このような、時代も経

験の内容も個人によって様々ではあるが、いずれもフランスに長期間滞在し、フランスで何かを学

び、フランスから日本に学んだものを伝えるとともに、それを自己の中に消化して日本近代美術史

に何らかの足跡を残したという点では共通している体験を、本稿では「フランス体験」と呼ぶこと

にする。

　以下、本稿では、はじめに渡仏までの坂本繁二郎の前半生を振り返り、次いで坂本の「フランス

体験」において重要な要素であると考えられるものを取り上げて、坂本の「フランス体験」につい

て考察していきたい。

1. 渡仏までの歩み

　坂本繁二郎は、1882年 3月、現在の福岡県久留米市京町に、旧久留米藩士の坂本金三郎と歌子

の次男として生まれた。なお、同年同郷の生まれに同じく洋画家の青木繁がいる。この青木との関

係は後に、坂本の人生に大きな影響を与えることになる（4）。

　幼い時から絵を描くことが好きだった坂本が本格的に絵を習い始めたのは、坂本が 10歳の頃

で、当時、久留米の日吉町に在住していた森三美の画塾に入塾してからである。森は、その当時、

久留米で唯一人の洋画家であった（5）。この森の画塾に入塾したことが坂本と洋画の出会いとなっ

た。後、森は坂本が在学していた久留米高等小学校の図画教員となったため、坂本は画塾と学校の

両方で森から洋画の手ほどきを受けることとなった。

　1895年、森の画塾に入塾してきたのが、当時、久留米中学明善校に在学していた青木繁であっ

た。青木は、森のもとで洋画を習ううち、画家になることを決意して明善校を退学し、上京して小

山正太郎の不同舎、次いで東京美術学校西洋画科選科に入学する。そして、1902年、青木が徴兵
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検査のために帰郷した際、青木から見せてもらった青木の絵にあらわれていた青木の上達ぶりにあ

せりを覚えた坂本は、青木とともに上京して不同舎に入門し、以後、渡仏するまでの約 20年間を

東京で過ごすこととなった。この間、坂本は不同舎、次いで太平洋画会研究所で研鑽を積むととも

に、リーダー的存在であった青木繁を中心とする、いわゆる「青木グループ」の一員として、青木

繁をはじめ、森田恒友、正宗得三郎、高村真夫らと交流を結んだ。写生旅行にも出かけているが、

中でも、1902年 11月に青木と丸野豊との 3人で行った妙義山から信州にかけての旅行や、1904

年 7月に青木、森田、そして福田たねと 4人で行った千葉県の布良海岸への旅行はよく知られて

いる（6）。また、1906年夏に森田と行った伊豆大島への写生旅行では、そのときのスケッチをもと

に「大島の一部」を描き、その作品が 1907年 3月から始まった東京府勧業博覧会に出品されて三

等賞を受賞し、それが坂本の作品が画壇に認められた最初の作品となった。

　「大島の一部」に続いて、同年の秋には第 1回文展に出品した「北茂安村の一部」が入選する。

坂本が 1904年に第 3回太平洋画会展に初出品した「町裏」をはじめ、「大島の一部」や「北茂安

村の一部」にはいわゆる「旧派」（脂派）的なやや暗い色彩が主たる色調となっている。しかし、

その後、1908年から 12年までは東京パック社に就職してポンチ絵を描き、1910年に権藤薫と結

婚した頃から坂本の絵には印象派的な明るい色彩が画面を特徴づけるようになる。薫夫人をモデル

として描いた「張り物」について、谷口治達は「陰影にはふんだんに紫色が使われ、黒田清輝以来

の外光的印象主義の手法を坂本が新妻をモデルに見事に体得したことを物語る」ものであったと記

しているが（7）、それが 1910年の第 4回文展で褒状を受賞する。翌年の第 5回文展では「海岸」が

三等賞を受賞、続く 1912年の第 6回文展では「うすれ日」が入賞する。この「うすれ日」につい

ては、むしろ色彩を抑制して静謐な画面を構成しているが、夏目漱石は「文展と芸術」において

「うすれ日」には「奥行がある」と評するとともに、そこに描かれた一頭の、漱石には嫌いな「黒

と白の斑」の牛が「何かを考えている」と好意的に評したことで知られている（8）。さらに、1913

年の第 7回文展では「魚を持ってきた海女」が入選した。

　このように、この頃の坂本は、様々な試みを通して絵画制作を行い、主として文展を舞台として

作品発表を行って、着実に評価を高めていったが、1914年に二科会の創設に関わったことで、そ

れ以後は二科会を作品発表の主要な舞台としていくこととなった。1914年に開催された第 1回二

科美術展覧会（二科展）には「海岸の牛」を、翌年の第 2回二科展には「三月頃の牧場」、1917年

の第 4回二科展には薫夫人をモデルに描いた「髪洗い」を出品した。そして、1920年の第 7回二

科展に出品された作品が「牛」であった。「海岸の牛」や「三月頃の牧場」に描かれた牛は印象派

風の明るい色彩を特徴としており、同じ牛を描いていても「うすれ日」の牛とは受ける印象がまる

で異なっているが、1920年に発表された「牛」は、坂本の言葉にもあるとおり、「重々しく、黒一

色でうずくまる」（9）牛を描いたものであり、「うすれ日」よりもさらに徹底して色彩を排除したも

のとなっていた。

　坂本によれば「2年かかって描き上げた」（10）というこの「牛」という作品が、坂本がフランス留

学を決意するきっかけを与えたものとなったのであった。様々な実験的な作画を経て、この頃の坂

本は「日本人的というか東洋人独特の内的な深みを油絵で盛り上げること」（11）を目標とするよう
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になっていた。この「牛」は、そうした坂本が掲げる目標を絵そのもので宣言するものとなった。

洋行帰りの友人に「それならヨーロッパに行き、油彩の伝統を生み出した本場で、身も心も浸りつ

け、そこに何を見出すか、仕事に目標に信念に、とにかく否定にしろ肯定にしろ、一見する価値が

ある」（12）と勧められた坂本は、ここにフランス留学を決意するに至ったのである。

2. シャルル・ゲラン

　坂本がフランスに向かうべく横浜でクライスト丸に乗船したのは 1921年 7月 31日のことで

あった（13）。同船者に画家の硲伊之助、石原長光、林倭衛、小出楢重らや文学者の小松清がいたこ

とはよく知られている。8月 6日に門司を出港し、上海、シンガポール、セイロン島を経て、スエ

ズ運河から地中海に入ったクライスト丸が、マルセイユに到着したのは 9月 17日の早朝であっ

た。マルセイユ上陸後、マルセイユの旧港を見下ろす小高い岩山に建てられたノートルダム・ド・

ラ・ギャルド教会を見物した坂本は、9月 19日午前 10時にパリのリヨン駅に到着し、そこからパ

リでの居住先となるエルネスト・クレッソン通り 18番地のアトリエに入った。それから 2週間ほ

どの間に、坂本は芸術家が多く集まるカフェ・ロトンドを訪れ、シャンゼリゼ通りを歩き、リュク

サンブール公園を散策し、ルーヴル美術館を見学するなど精力的に動いている。そして、10月 3

日の午前中に、坂本は石原長光とともにシャルル・ゲランのアカデミー・コラロッシを訪ねるので

ある。

　シャルル・ゲランは、ジョルジュ・ルオーやアンリ・マティスなどとともに、ギュスターヴ・モ

ローの弟子であるが、ポール・セザンヌからの影響も強く受けた画家である。アカデミー・コラ

ロッシを主宰し、パリに留学した日本人画家にもゲランの弟子は多く、例えば、小山敬三や遠山五

郎、新井完、清野善弥、馬越舛太郎などが挙げられる（14）。坂本がゲランを訪ねたのは言うまでも

なくアカデミー・コラロッシに入門するためであった。しかし、同行した石原がその日に入門を決

めたのに対して、坂本が入門したのは 1週間後の 10月 10日である。その間、10月 5日にはゲラ

ンの弟子であった新井完とともに、ゲランの師であるギュスターヴ・モローの美術館を訪ねてお

り、納得したうえで入門しようという坂本らしい慎重な態度がうかがえる。後に、坂本はゲランの

アカデミー・コラロッシを選んだ理由について「自分の画法を弟子に徹底させるやり方で、教はっ

た通りにやらないと叱られるといふ厳格な先生だと聞いて、私は特にこの方の研究所を第一に選ん

だ次第です」と語っている（15）。しかし、坂本がアカデミーでゲランと初めて会ったのは 1922年 2

月 8日のことであり、入門から 4か月が経とうとする頃であった。3月 1日にはゲランから油絵を

描くように言われたとのことであるが、同月 25日には主としてフランス語能力の問題が原因でア

カデミーをやめており（16）、坂本に対するゲランの指導が実際にどのようなものであったかという

ことははっきりしない。ただ、この頃、『ゲランの印象』を著した画家で美術評論家の黒田重太郎

は、ゲランが日本人画家に向けて「油画をやるにしても、日本人は日本人特有の美しい質を忘れて

はいけないと思ふ。日本人はモネにも、ピサロにも、セザンヌにも、ルノアールにもなる必要はな

い。日本人であってほしい。」と述べ、オディロン・ルドンの「最初の中は真似をするのもいい、
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併し努めて間もなくその獄屋をのがれるやうにしなければならぬ」という言葉を進呈すると言われ

たことを記している（17）。このことは、ゲランがフランスで学ぶ日本人画家が単にフランス絵画の

模倣に終わるのではなく、日本人としての絵画に昇華させることを期待していたことを物語ってい

る。こうしたゲランの日本人画家への期待はアカデミーでの指導にも反映されていたであろう。

　小山敬三はゲランの風貌を「六尺もあらう巨躯の持主で血色のよい童顔は甚だ和やかな親しみ深

い表情をたたへて居ったが強度の近視眼鏡の奥に輝く眼光は彼の叡智と鋭い感覚、不撓の精神を力

強く現し悠揚迫らざる趣があった」と記しているが（18）、ゲランの絵画指導については、次のよう

に記している。

　素描に対する彼の関心は厳格を極め数多い弟子の絵を一枚づつ丹念に筆を執って修正して呉

れたのであるが、人体の構成プロポルシヨン（比例）明暗の調子、ヴァルール等の要点を各人

の個々の感性を須早く見抜き乍ら、一点一画実に深重な態度で加筆されたがそれは驚く可き簡

潔さと正確さを示して居ってまったく敬服の外なかった（19）。

　簡潔ではあるがこの文章からは、ゲランが弟子の一人一人に対して、厳しいながらもそれぞれの

感性にあった丁寧な指導をしていることがうかがわれるし、「一点一画実に深重な態度で加筆」す

るという表現には、一枚一枚の絵に真剣かつ真摯に向かっているゲランの様子が見て取れる。

　また、小山は「彼の家やルーブルの古画の前や時として私達のアトリエでどんなにか啓蒙され励

まされる点が多かった事であらう」と記している（20）。その具体的なエピソードと思われるものは

馬越舛太郎が紹介している次のものであろう（21）。馬越が、ルーヴル美術館でテオドール・ジェリ

コーの競馬の絵に見入っていたとき、ゲランとばったり出会った。その時、ゲランは馬越にジェリ

コーについて語り、次いでウジェーヌ・ドラクロワの「アルジェリアの女」を指さして「この絵を

見たか、これは世界で一番美くしい絵だ、この絵の中にある美くしい光線を見よ非常に非常に美く

しひ光の流れがこの絵の中にある」と言ったという。こうしたゲランの言葉をどのように受け止め

るか、そして画家としての自分自身にどのように取り込んでいくかはそれぞれに異なるであろう

が、ルーヴル美術館で実際に高名な画家の作品を前に直接ゲランから語られる作品論や作家論は、

その一言一言が当時の日本人画家にとって教室で学ぶもの以上のものを与える貴重な体験となった

であろう。

　坂本がアカデミーに在籍したのはわずか 5か月ほどでしかなかった。しかも、坂本が初めてゲラ

ンの指導を受けたのは入門してから約 4か月後であり、坂本自身が「何といっても語学が不充分と

いふことで、ゲラン絵画研究所へ通ひましても、ゲラン先生のおっしゃることばがはっきり判らな

いのには閉口しました」（22）と語っていることを考えると、坂本がゲランから直接受け取った影響

はそれほどではなかったかもしれない。ただ、帰国後の 1926年、坂本は雑誌『アトリエ』に「之

からの道」と題する短文を書いており、その冒頭に「西洋美術の、殊に絵画の輸入時代はもう仕舞

へました、最早吾々は自己の力によって立上る可きときになって居ます」と記している（23）。この

点は、ルドンの言葉を引いて黒田に寄せたゲランの日本人画家への「真似ることからの脱却」の



― 86 ―

メッセージと相通ずるものがあるといえるであろう。

　アカデミーをやめた坂本は、以後、自らの力でフランスと向き合っていく。それは坂本自らが美

術館に足を運んで古今の作家の作品と対話し、パリ市内や郊外、そしてブルターニュなどを丹念に

見て歩き、スケッチしていくことを通してなされていくことになるのである。

3. ルーヴル美術館

　坂本が渡仏後初めてルーヴル美術館を訪ねたのは、パリ到着後 10日ほど経った 9月 30日のこ

とである。その翌日にもルーヴルを訪れているが、以後、帰国までの間にあわせて 20回ほどルー

ヴルを訪れている。とくにその回数が集中しているのはやはり渡仏直後のことで、9月 30日分を

含めて 10月末までに 5回、12月には 3回訪れている。その間、坂本はルーヴルの他にも、リュク

サンブール美術館を 2回、ギュスターヴ・モロー美術館、プチ・パレをそれぞれ 1回ずつ訪れて

おり、それにサロン・ドトンヌなどを訪れていることを加えると、パリ到着後の坂本が古今のフラ

ンス絵画を精力的に観て周っていることがわかる。坂本とともにクライスト丸にてフランス入りし

た硲伊之助は、在仏時代の坂本についての回想の中で「巴里へ着いて間もなく、別行動でルーヴル

を見物してどこかでぱったりお目にかかりましたね。あのとき偶然の一致で『コロの人物画は素晴

しい』と言って笑ったのを想い出します」と記している（24）。坂本がカミーユ・コローに心酔した

ことは坂本自身が随所で語っていることでもあり（25）、よく知られているが、コローの作品との出

会いはこうした坂本の精力的な活動から得られたものであった。

　しかし、坂本が初めてルーヴルを訪れたときのフランス絵画に対する感想は必ずしも好意的なも

のではなかった。坂本は初めてルーヴルの入口に立った時には「世紀始まって以来の巨人の声がい

かに響くかを思ひ胸の躍るのを覚えざるを得なかった」と記し、「感激の如何なるものを投げらる

るであらうかを予期した」が、「愈々多くの作品の前に立って、いろいろな教訓は限りなく暗示さ

れても、感激の情は予期に添はず止むを得ないもののある事を思知らされなければならなかった」

との感想を記している（26）。

　坂本がフランス絵画に対してこのような否定的な感想を持つのはこの時が初めてではない。渡仏

前の 1920年 9月に東京で開催された「仏蘭西近代絵画及彫塑展覧会」にはオーギュスト・ルノ

ワール、エドゥアール・マネ、カミーユ・ピサロ、エドガー・ドガ、セザンヌ、マチスなどフラン

ス近代絵画史上重要な作家の作品が展示され、坂本は同展覧会でこれらフランス絵画の数々を観て

いる。そして雑誌『みづゑ』に「仏国の作品を見る」と題して冒頭に次のように記すのである。

　美術院の仏国の作品紹介は難有い事であった。展覧会場に入る前から心が緊張する。よい芸

術に対する止み難い憧憬である。恐ろしさに体を固くしながら場内を一巡二巡三巡と繰返へ

す。さらに四巡五巡としかし最後に残った心持はなんだか淋しかった（27）。

　そして、「此淋しさは何処から来るか。其等の作品がつまらないのか、其うではない。然らば何



― 87 ―

処から来る淋しさか。」「此淋しさは余りに過大な期待を持った反動なのか、其れとも国民性的相違

からか。」と自問するのである（28）。坂本はルノワールやセザンヌ、ドガの作品を「物足りない」と

感じ、マチスとピサロには「より多く同感が動く」とした（29）。そして「国民性的相違があるに相

違ない」と考える一方で、作品には「新たなる詩」、すなわち坂本によれば「対自然の新鮮な最初

の心」が要求されるとし、ルノワールを始めとするフランス近代絵画の作品には、自然への「新鮮

な最初の心」が感じられないということであろうか、「科学的筆触」が目立ち、それは「嬉しさの

最上のものではない」と述べるのである（30）。

　1921年 9月 30日に初めてルーヴル美術館を訪れた坂本は渡仏前のこの経験を思い出したであろ

うか。坂本は、フランス滞在中、「巴里通信」と題する文章を日本に送っている。その中で、坂本

は古今のフランスの画家について次のような言葉を残している。「あのドラクロアの雄大さもクー

ルベーの写実もアングルのクラシックも伊太利のものに比すると何としても小手先芸術の感を免れ

ません」、「セザンヌやルノアールやモネ、マネといった巨匠等の作品を観ても吾々は実際最早ほん

とうには救はれない心持がたしかにあります」、「ピサロは自然を見てゐます。併しここの画家達は

自然といふものに就いて実は少し先天的の勝手性があるやうです」、「やれセザンヌとかルノアール

とかいっても之はそれらの作品が世界に高価に売れることになって貴いぐらゐのところらしい。芸

術品として何のかうのといふ如きは却ってここではいはれぬことらしいのです」（31）。いずれの評価

もネガティヴなものである。坂本は、フランスでは「印象派以後根本的な大事な人間を忘れた禍根

が未だに進行を続けて」いて、それを助長させたのがパブロ・ピカソでありセザンヌであるとして

いる（32）。そして、「徒に主義方法が重視され過ぎて居る」と記すのである（33）。20世紀に入ってフ

ランスではフォーヴィスム、表現主義、キュビスム（立体派）、未来派など新しい絵画運動が展開

していた。坂本にとってそれは「主義方法」に偏り過ぎており、坂本が求める「生きた人間性」を

欠いていた（34）。坂本はそこにイズムの問題点と限界を感じたのである。

　こうした文章に続けて坂本は「要するにここはあまりに美術品が多過ぎます。却て下手に間誤つ

いてゐたら美意識などは麻痺されてしまひ美の道程はあまりの広汎さに迷はされ、ぐたぐたにされ

てしまひさうです」と記している（35）。サロン・ドトンヌやアンデパンダンなどの展覧会にも足を

運び、最新の潮流にも目を向けていた坂本にとって、パリは「美術の大洪水がはんらんして居ると

ころ」（36）であった。これらの文章からは、日本ですでに自身の絵画スタイルを確立していた坂本

の、こうした美術の大洪水の中に呑み込まれていくことで自身のスタイルを見失ってしまうことへ

の危機感を読み取ることができるであろう。

4. 歩くこと

　後に、坂本はパリ時代を振り返って「パリの画廊街は、われながら実に丹念に見て回りました」

と述べているが（37）、画廊巡りに限らず、坂本はパリ市内や郊外、さらにはブルターニュのカン

ペールやヴァンヌといった地方の町にも足をのばして、実によく歩いている。この「歩くこと」は

坂本の「フランス体験」を特徴づけるものであり、そこには、画業に直接関わらないものも含めて
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まとめると、次のような意味があるであろう。

　第 1に、生活のために歩くということである。坂本の主たる生活の場はパリであった。坂本が使

用したパリの地図にはオペラ座近くの建物に線をのばして地図の外枠に「やすい両替屋」という書

き込みがあるが（38）、生活の場となるところを歩いてその町を知り、生活に必要な情報を得るとい

うことは誰にとっても必要なことであろう。まして、初めて訪れた外国での生活ということもあ

り、坂本にとって「歩くこと」は第一義的に生活のためにこそ必要なことであった。

　第 2に、憩いのために歩くということである。坂本は幼少の頃から釣りが好きであった。フラン

スにも釣り道具を持って行っているところから（39）、釣りがよほどの趣味であったことがわかる。

坂本は、後に、「パリ暮らしでもおかずは釣りざお一本でまかなうほどの意気込みでした」と回想

しているように（40）、釣りは趣味と実益を兼ねたものであった。また、坂本はゲランのアカデミー

をやめた後、フランスの自然を求めて写生旅行に出よう、自室で制作に打ち込もうと自身を納得さ

せたものの孤独な日々が続いたことを回想しているが（41）、釣りはそんな坂本の孤独を癒してくれ

るものでもあったであろう。また、釣りに関しては、坂本がセーヌ川やマルヌ川の散策をしている

時に目にとめたフランス人の釣り風景を「巴里通信」に次のように描写している。

　麦畑の緋げしの画はモネの画にもありますが、却々きれいなものです。その青草原や緋げし

の畑の間を流れる川筋には例の魚釣連がゆうゆうとかまへて居ます。ここの魚釣連は男ばかり

でなく女は勿論お婆様迄やってゐます。犬や山羊もお供してゐるのです。大抵はしかし主人公

が釣を垂れてゐると妻君はその側に編物などをしてゐます（42）。

　釣り糸を垂れる老婦人と釣り人のお供でいる犬や山羊。釣りをする男性とそのそばで編物をする

妻。そこに賑やかな光景を想像することもできるだろうし、「編物をする妻」という点からはそれ

が「静けさ」あるいは「幸福な家庭」を表しているようにも取れるであろう。この描写には、釣り

が憩いになっているということだけではなく、この場面を一幅の絵として見ている坂本の画家とし

ての視線がうかがわれていて興味深い。

　また、この他にも、坂本は毎日のように出かけてはモンソー公園やヴァンサン公園などの公園、

クリニャンクールやモンマルトルのサクレ・クール寺院といった名所、ブーローニュの森などを散

策している。後に、坂本はアトリエでの制作に疲れると「あてどもなくパリの裏街を歩き」「なる

べくシャンゼリゼーとか大通りを避けて気ままに散歩」したと記しているが（43）、こうした街歩き

は坂本にとって気分転換という意味でも大切なものであったに違いない。

　第 3に、画家として歩くことである。その一つは写生をすることであった。坂本はパリ到着から

1ヶ月ほど経った 10月 15日にパリ南部のポルト・ド・ジャンティ付近を散策しているが、16日

からはポルト・ド・ジャンティ付近の写生を始め、19日まで毎日通っている。その後もポルト・

ドルレアンを写生している。坂本にとって、写生することは画家として当たり前のことに過ぎな

かったかもしれないが、それはやがて坂本が「フランスの自然と向き合う」という経験を通じて坂

本の「フランス認識」の形成にもつながっていくものであった。とりわけ、坂本は、ゲランのアカ
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デミーをやめてからは、自然を求めてポルト・ド・ジャンティ郊外やノアジー、グルネーなど郊外

の村々に頻繁に写生に出かけた（44）。それは、後述するように、ブルターニュ地方にまで及んだが、

そうした写生のために歩くということは、坂本にとってアカデミーで学ぶことよりも多くのことを

学び取ることの出来るものであった。

　「画家として歩く」ということのもう一つの意味は、古今の画家たちが住んでいた場所や彼らが

描いた絵の場所を訪れて、画家として追体験するということである。坂本は、フランス滞在が 1年

になろうとした 1922年 7月 21日にバルビゾンを訪ね、ジャン＝フランソワ・ミレーの家を訪れ

ている。次いで同年 8月 17日にはエラニーにピサロ夫人を訪ね、ピサロの遺作を見せてもらって

いる。そしてその翌日には、フィンセント・ファン・ゴッホの終焉の地となったオーヴェル・

シュール・オワーズを訪ねている。なお、1923年 1月 16日にも、坂本は正宗得三郎、石井柏亭、

坂田一男らとオーヴェル・シュール・オワーズに、同地でゴッホの担当医であったガッシェの家を

訪ねているが、そのときの坂本について、石井は日記の中で「坂本君はよく写生に出たり釣に出た

りするので近郊の地理をよく知って居る」「道々坂本君は『ここをヴラマンクが画いて居る、此二

またの道を』などと指し」たと記している（45）。石井のこのエピソードは、坂本が写生や釣りによ

く出かけていて、またその結果として地理に詳しいことが交流のあった日本人画家たちによく知ら

れていたことを裏打ちするとともに、画家の絵とそれを描いた場所について坂本が自分の目で実地

に確かめていたであろうことを物語るものとなっている。石井は坂本の言葉に続いて誰かが「セザ

ンヌの画いた首くくりの家、あれはもう無いさうだ」と言ったと記しているが（46）、この記述から

はその誰かはセザンヌの描いた「首くくりの家」が無くなっているかどうかを実際に確認してはい

ない。この違いは大きいであろう。この点は、絵画手法において写実を重視した坂本繁二郎という

画家を理解することにもつながってくるものであると思われる。

　以上のように、坂本にとって「歩く」ということは単に生活上の必要というだけではなく、フラ

ンス内外の作家や彼らの描いた絵画の理解のために不可欠の行為であった。坂本にとって「歩くこ

と」は「見ること」であった。そして、フランスの自然を前にしたとき、「歩くこと」は自然に

「触れる」そして「感じる」ことを意味するものでもあったのである。

5. フランスの自然

　坂本は、パリに到着して 20日ほど経った 10月 6日、日本に向けて次のような短い文章を寄せ

ている。

　巴里は意外な程きたないところもあります。恐らくセーヌ川の水程きたない川も外に又とな

いでせう、胸がわるくなる程ひどいものです、しかし郊外には素的な景色があります、青草原

ののびのびしたところも方々にあり山羊や牛鵞鳥の類が自由に遊んで居ます、其間にぼつぼつ

とある仏国式田舎家はたまらぬものです（47）。
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　ここには坂本の「フランス認識」の基本形ともいうべき枠組みをみることができる。すなわち、

「パリと郊外」「パリと田舎」という二項対立的な認識枠組みであり、それは後には「パリとブル

ターニュ」のように「パリと地方」といったものに広がっていくが、その対立軸としては「人工と

自然」が挙げられると思われる。すなわち、フランスの首都であるパリは、19世紀以降、近代都

市として発展した大都会であり、エッフェル塔に代表されるように、近代科学の粋を集めた人工物

にあふれたところであった。クロード・モネがサン・ラザール駅で蒸気を噴き上げる列車を描いた

ことはよく知られているが、鉄道や自動車もまた近代を象徴するものであった。しかし、坂本は鉄

道や自動車について、「若し自動車や電車などの騒音がなかったならば、巴里はも少しずつよいと

ころになるでせうが自動車等の響丈は一寸閉口です。石だたみと周囲の家の高いのとで反響するそ

の騒音丈けは全くのぶちこはしになってゐます。馬車は馬の足音が調子がよいからじゃまになりま

せんが、ここの自動車の響はひどいものです」と記しており（48）、近代の象徴が生み出す「人工的

な音」は坂本にとっては「騒音」以外の何物でもなかった。パリはそうした「近代」にあふれた都

市であった。

　それに対して、パリ郊外は自然が豊かに残っているところであった。郊外の建物は古い「苔じみ

た」ものばかりで、それは坂本に落ち着きを与えるとともに、郊外はパリと違って人口が少ないこ

ともあって「自然に人の心ものびのびして居り何処の村でも古蹟か何かのやう」であった（49）。ま

た、坂本が歩いたセーヌ川やマルヌ川の川岸には「大抵二三十間幅ぐらゐの草原が其両岸につづい

て」いて、それらは坂本にとって「実に結構な公園以上の楽天地」であった（50）。先述の釣りの風

景はそうした郊外での一場面であり、まさにパリ郊外はそこに住む人間の顔から険しさが消えるほ

どのびのびしたところであった。

　しかしながら、坂本はフランスの自然に対して手放しの賛辞を送ったわけではない。むしろ、日

本の自然と比較して「物足りなさ」を感じた。坂本は次のように記している。

　今日まで僕は不思議と此国土の感じに物足らぬものが一つあります。それは事毎に神秘性の

欠けてゐることで、土質にも立樹にも草花の如きものでも其等の自然に魅力がかわいてゐま

す。美しさがすべて菓子か友染式です、趣味はあるが驚嘆がありません。由来仏国には昔から

哲学らしい哲学がないとは某学者の説に聞きましたが或はさうかもしれない、此土地の感情に

養はるる人の性質が自然に明るくなるのは当然でせう―仏国は美と科学とを調和させることを

誇としてゐるさうですが、全くここでの美の展開は実に合理的で事によっては其道筋が余り見

え透いて微笑されることがあります（51）。

　また、後の回想の中では次のように記している。

　パリは文字通り花の都でした。ところがこの花ににおいがないのです。月も輝き、雪も降り

ます。ところが単なる天然現象であって、人の心に語りかける何かがくみ取れないのです。特

に季節感が希薄だと思いました。春から十分に夏が来ないまま秋になります。夏がないのはし
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のぎやすいようですが、自然が思う存分生命力を発揮する夏があってこそ、春や秋の味わいが

生きてきます（52）。

　当たり前のことではあるが、坂本にとって、フランスの自然は日本の自然とは異なるものであっ

た。それはとくに四季の移り変わりの希薄さに典型的に現れていた。とりわけ、坂本は九州は筑後

地方の久留米の出身であった。日本とフランスの「夏」の現れにその大きな違いを感じたのは、九

州出身の坂本ならではのことであったであろう。しかし、さらに坂本が注目したのは、自然と人間

との関わり方であった。日本において、自然は単なる科学的観察の対象ではなく、合理的理解に留

まるものでもなかった。坂本にとって、日本の自然は「人工的な色彩」がなく、「表面単調のやう

である」が、「しっとりと溢るる如き慈味を湛えた」ものであった（53）。それは文字通りの自然の美

しさを備えたものであり、人間の生活と一体化したものであった。坂本は「日本と云ふ土地の生存

を改めて感謝せずには居られぬ、日本人が大凡生れながらにして自然詩人である事の偶然でないの

を知った」と記している（54）。しかし、フランスの自然は単なる「天然現象」でしかなかった。「天

然現象」というその言葉そのものが科学的であり物理的である。すなわち、フランスにおいて自然

は合理的に理解されるべき対象でしかなかった。坂本は「日月の光も仏国にありては極めて詩味に

欠けて居る、巴里の月などと云ふとなんとなく美しいものに思はれるが、其実は下界と交渉のうす

い忘れられたやうに只空に在る」と記し、フランスを「人工本位の社会」とする一方で、日本を

「自然本位」とするのである（55）。少なくとも坂本はフランスおよび日本の自然をそのように理解し

た。そして、フランスの自然は坂本が求める自然ではなかった。坂本は渡仏前にすでに洋画家とし

て日本人的あるいは東洋人独特の内的な深みを油絵で盛り上げることを目指していた。先述の通

り、坂本が渡仏を決意したのは「油彩の伝統を生み出した本場で、身も心も浸りつけ、そこに何を

見出すか、仕事に目標に信念に、とにかく否定にしろ肯定にしろ、一見する価値がある」と友人に

勧められたからであった。坂本が自らの身体で感じたフランスの自然には「内的な深み」はなかっ

た。

　帰国後、坂本はまっすぐに郷里の久留米に帰る。そして、久留米の郊外にあった筑後川放水路の

雲を描く（「放水路の雲」［1924年］）。それは坂本にとって「天然現象」としての雲を描いたもの

ではなく、「潤いのある自然」の風景としての雲を描いたものであった。さらに晩年の坂本は「月」

（例えば、「月」［1966年］や「櫨の月」［1967年］、「八女の月」［1969年］など）を重要なテーマ

として「幽玄の世界」を描くことになるが、その一連の作品こそ、「フランス体験」から長い年月

を経て坂本が到達した一つの境地を示すものとなったのである。

6. ブルターニュ

　フランス滞在中、坂本はブルターニュ地方を 5回訪れている。ブルターニュはフランス西北部に

位置する半島である。歴史的には、かつての王国、公国としてフランス王国から独立した国家を形

成していたが、1532年、ヴァロワ・アングレーム朝のフランソワ 1世による併合により、フラン
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ス王国の一部となる。文化的には、ケルト系の文化が残る地域であり、とりわけバス・ブルター

ニュと呼ばれるブルターニュ半島の西半分の地域は言語的にはフランス語圏ではなく、ケルト系の

ブレイス語が話されていたことでよく知られている。

　坂本がなぜブルターニュに関心を持ったか、その直接の理由は不明であるが、黒田清輝や安井曾

太郎、黒田重太郎など、坂本よりも早い段階でブルターニュを訪れた日本人画家はいたのであり、

とりわけ黒田重太郎は 1917年 7月から、同じく画家の足立源一郎とともにブルターニュ地方西部

のフィニステール地方に 2か月滞在し、『フィニステールの二ヶ月』という文章を 1920年に発表

している（56）。坂本は黒田重太郎と交流があった。日記によれば、坂本が地図でブルターニュの地

勢を調べ始めるのが 1922年 6月 26日のことであり、坂本はその 1か月半ほど前の 5月 16日にル

ノワールの展覧会で黒田と会っている。ただ、この時の出会いが坂本のブルターニュ行きのきっか

けとなったかどうかははっきりとはしないが、坂本がブルターニュを知るのは黒田重太郎を通して

と考えることには無理がないように思われる。しかし、坂本が実際にブルターニュを訪れるのは

1923年 3月 2日のことであり、その時から 1年近く後のことであった。そして、坂本はそれから

わずか 4か月ほどの間に 5回もブルターニュを訪れることになるのである。具体的な日程と主な

訪問地は次の通りである。

　第 1回　3月 2日～ 3月 7日 カンペール、ポン・ラベ

　第 2回　3月 10日～ 3月 17日 カンペルレ

　第 3回　3月 28日～ 3月 31日 ゲランド、ル・クロワジック

　第 4回　4月 10日～ 5月 2日 ナント、サン・ナゼール、ル・クロワジック

　第 5回　6月 6日～ 7月 9日 ヴァンヌ、キブロン

　坂本は「画作難」と題する文章を発表しているが、それは、ブルターニュでの絵画制作のエピ

ソードを記したものである。その冒頭に、坂本は、冬の寒さが緩み始めた頃、人々が籠から解き放

たれるように郊外へと向かって飛出し、「自分もやっと独で汽車にもどうやら乗れるやうになった

ので、もう矢も楯もたまらず巴里から逃るやうに仏国の西海岸クロアジックに向った」と記してい

るが、それは坂本にとっては「全く久々振りに蘇生するやうな心持がした」瞬間であった（57）。引

用文中の「もう矢も楯もたまらず巴里から逃るやうに」という表現や「全く久々振りに蘇生するや

うな心持がした」という表現は、近代都市パリでの生活に息苦しさを覚えていた坂本の、自然を求

めて地方へと向かう素直な気持ちが表現されたものである。後に、坂本は「好きな地方はブルター

ニュの海岸です」と記し、絵画制作の「七つ道具」と「釣り道具」を抱えて田園をさまよい、絵を

描き、釣りを楽しんだ（58）。坂本にとって、ブルターニュは画題が豊かなところで、「道端にひなた

ぼっこしている老婆やありふれたいなか風景、さりげない少女の振る舞いなど画心をそそられるも

のばかり」であった（59）。

　画題という点では、坂本は帰国後から馬をテーマに作画するようになる。この点について、坂本

は「放牧場」と題した短文に「関東方面では牛に興味を引かれたが九州では馬がよく見える」と記

し（60）、帰国後、九州の久留米そして八女に住んだ坂本は馬に魅かれていくのであるが、坂本が馬
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に魅かれたのは必ずしも帰国後ではない。坂本は、「三毛の馬」と題する短文で次のように記して

いる。

　ブルターニュ地方の農場の馬の群れの中に、三毛の馬が一匹混ってをりました。

　その馬は、顔が赤褐色、身体が灰色、鬣や尾が真黒、恰度お面を冠った様な感じで、美事な

調和に思はず目を瞠ったものです。草原を走り廻る数匹の馬の中で、その馬だけが飛び放れて

眼につくのです。決して良い馬といふ訳ではありません。コントラストの微妙な美しさで

す （61）。

　この「三毛馬」のことを坂本は帰国後も忘れることができず、「三毛馬」がいると聞くと遠路を

厭わず訪ねたが、どれも期待はずれでがっかりしたと回想している（62）。また、「馬」という短文で

は「馬の色」について馬の色が「よく見るとずい分いろいろで、空の光や、周囲の事情で黒毛も青

く光り緑と輝く」と記しているが（63）、馬の絵にエメラルド・グリーンを印象的に用いて坂本が描

いた絵が「放牧三馬」（1932年）である。坂本は、滞仏中に描いた「帽子を持てる女」（1923年）

に代表されるように、エメラルド・グリーンを効果的に用いた絵を描くようになるが、「『巴里附近

の春に就いて』」の中で「仏蘭西特有の水色の空が大変綺麗でした」と記しており（64）、この印象的

な「水色」がやがて坂本の絵を特徴づけるエメラルド・グリーンになっていったのかもしれない。

その意味で「放牧三馬」は坂本のフランス体験とブルターニュ体験が融合して描きあげられた作品

であるということができよう。

おわりに

　以上、坂本のフランス体験についてみてきた。この 3年に及ぶ「フランス体験」は坂本にとって

どのような意味を持ったのであろうか。

　第 1に、自然について、フランスと比較してあらためて日本の自然を評価したことである。坂本

にとって、フランスの自然は「乾いた自然」であり、「人工物」に満ちた自然であった。それは科

学の対象ではあったが、人間と一体化したものではなかった。それに対して、日本の自然は「潤い

のある自然」であり、文字通りの「自然」に満ちたものであった。そして、「潤いのある自然」は

「田舎」にこそあるものであり、坂本にとっては郷里にこそ豊かにあるものであった。この坂本の

自然観は帰国後に郷里の風景を描いた「放水路の雲」などに表現されることになるであろう。

　第 2に、絵画の技法やイズムを追いかけることの問題点を認識したことである。坂本はフランス

滞在中、自らの足でルーヴル美術館をはじめとする美術館や、サロン・ドトンヌやアンデパンダン

展などの展覧会を訪れ、古今の大家の作品や当時の最新の絵画理論を反映した作品に触れた。坂本

にとっては、立体派や未来派といった絵画理論は「根本的意義」から外れていると思われた。すな

わち、そうした作品には「生きた人間性」が欠けていると坂本には思われたのであった（65）。そし

て、坂本は、日本の芸術がこれから進むべき道は「立派な力ある体格に深い人間を植付ける事」で
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なければならず、「内と外が結合した確固とした人間に密接な芸術を建設」しなければならないと

考えたのであった（66）。

　第 3に、坂本はフランス滞在を通じて「自分自身を知った」ということである。フランス時代の

坂本について、美術評論家の嘉門安雄は「パリを知り、フランスの絵画の呼吸にじかに接すること

によって自己を発見」し、「他の多くの日本人画家のようにパリから何かを伝来した人ではなくし

て、パリで改めて自己を知った人なのである」と評している（67）。ここで嘉門のいう坂本の「自己」

とは「日本人としての自己」であるといえるであろう。そしてそれは、パリと同様の近代都市を目

指した東京を本拠地とする当時の日本洋画界でフランスの最新の絵画技法やイズムを待ちわびる日

本の洋画家たちとは異なる「日本人としての自己」であった。

　以上を要約して端的に言えば、フランス留学を通して坂本繁二郎は坂本繁二郎になったのである。
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Abstract

Hanjirou SAKAMOTO  

and his “French Experience” in 1920s

IMABAYASHI Naoki

Hanjirou SAKAMOTO was a European-style painter. He was born in 1882 in Kurume City of 

Fukuoka Prefecture in Kyusyu.

He learned painting, first in Kurume and next in Tokyo. At his Tokyo era for 20 years, he 

painted many pictures of cows and tried a painting in the way of French Impressionism. In 1921, 

39 years old SAKAMOTO decided to go to France to learn French Modern Painting.

He lived in Paris from 1921 to 1924. During his Paris era, he visited the Louvre Museum many 

times and he painted many landscapes in the suburbs of Paris. He also visited French regions, 

especially Brittany.

This paper focuses on SAKAMOTO’s “French Experience”. What did he learn there? How 

significant is it for him?

The findings in this analysis are as follows:

1)  SAKAMOTO undersood the differences of nature between France and Japan. The nature of 

France was “artificial”, but that of Japan was “natural” for SAKAMOTO. This 

understanding led him to paint Japanese landscapes.

2)  SAKAMOTO understood the limits of French Modern Painting. It was too modern and too 

artificial for SAKAMOTO. He thought that it was not suitable to paint nature. So he 

pursued his original style of painting.


