
 ウィーンのジャポニスム（後編） 63 

 
ウィーンのジャポニスム（後編） 

―パリとの比較を中心に― 

 
西川 智之 

 
1. 二枚の「日本娘」 
 「日本娘」というタイトルの二枚の絵がある。奇しくも同じ年に生まれた二

人の画家によって、1875年に描かれたものである。一枚はフランス印象派の父

クロード・モネ Claude Monet（1840－1926）のものであり（図１）、もう一枚は

リング・シュトラーセ時代に「画家の王Malerfürst」として君臨したオーストリ

アのハンス・マカルト Hans Makart（1840－1884）の作品である（図２）。どち

らも「日本娘」（モネは La Japonaise、マカルトは Die Japanerin）というタイト

ルになってはいるものの、描かれているのはヨーロッパ女性である。 

 モネの場合は、背景の壁には何枚もの団扇が飾られ、床にはござが敷かれて

いる。ござの上にも団扇が二枚ある。背景の壁も床のござも、また、飾られて

いる団扇の多くも、浅葱色・水色を基調にしており、真ん中に立つ女性の赤い

着物がなおさら引き立つような配色になっている。女性は体を右方向に向けて

立ち、顔はこちらに向けている。金髪のこの女性は、1) 広げた扇子を持った右

手を顔と同じ高さまで持ち上げており、日本舞踊の一ポーズのように見えなく

もない。帯はしておらず、刀に手をかけた髭面・ざんばら髪の武者という着物

の柄が私たちの目を引く。 

 実はこの作品には、対になるもう一枚の絵がある。「ラ・ジャポネーズ」より

9年前の作品「カミーユ（緑衣の女性）」である。同じく妻のカミーユをモデル

にしているというだけではなく、体を右に向けて顔はこちらに振り返り、長い

衣装の裾を強調するポーズは、「ラ・ジャポネーズ」と同じく、日本の浮世絵の



64               西川 智之 
 

美人画の影響が指摘されている。2) 

 もう一方のマカルトの絵を見てみよう。室内装飾は排除され、朱色の羽飾り

のようなもので背景の大半が占められている。女性はビロードのような光沢を

持つ深緑色のソファー（あるいは座椅子？）に正座をしている。女性は黒地の

縁取りで裾の方に百合の花の模様があしらわれた明るめの青緑色の衣装を着て

おり、背景（上部）の朱色と前景（下部）の緑色はコントラストをなしている。

彼女の前には小鳥のえさ台のようなものが描かれ、そこに小鳥が一羽とまって

いる。女性は右向きの姿勢で、髪の毛は 4本のかんざしで留め、大きなイヤリ

ングやネックレスを身につけている。露にされた胸が、私たちの目を引く。彼

女は帯のようなものを締めているが、着ているのはあまり日本の着物のように

は見えない。 

 どちらもあまり大差のないキッチュな絵かもしれないが、小道具に使われた 

 

  （図１）モネ「日本娘」 

 （『現代世界美術全集 25人の画家』 

 第 7巻モネ、講談社 1980年、15頁） 

（図２）マカルト「日本娘」 

(Verborgene Impressionen, Japonismus 

in Wien 1870-1930, 162頁) 
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団扇やござだけを取ってみても、モネの方がより「日本的」と言えるだろう。

モネは後年、買い取ったジヴェルニーの土地に池を造り、睡蓮や柳を植え、日

本風の太鼓橋を架けさせたことで知られている。この絵を描いた 1875年頃は、

すでに日本美術にかなりの関心を持っており、また、手に入れた時期は特定で

きないものの、かなりの数の浮世絵も持っていた。3) モネ自身は、冗談半分で

この絵を描いたのだが、翌年の 1876年第２回印象派展ではこの絵だけが高い値

段で売れ、そのことが逆にモネには気に入らなかったようで、晩年この絵のこ

とを「がらくた」と呼んでいる。4) 

 一方のマカルトは、44歳で亡くなったものの、1869年に 20代の若さでオー

ストリア皇帝に招聘されてウィーンにやって来てからは、ウィーン画壇のみな

らず社交界の中心人物となった。マカルトのアトリエは上流階級の社交場と化

し、また「マカルト帽」などのファッションも生み出した。5) 1879年にはウィ

ーンアカデミーの教授に任命され、同じ年のフランツ・ヨーゼフ皇帝夫妻の銀

婚式パレードのプロデュースも行っている。6) 後のクリムトを中心としたウィ

ーン分離派の目指したものに、「総合芸術」があったが、マカルトはその先駆者

と言えるかもしれない。 

 ところで、すでに本論文の前編で触れたように、明治政府初参加となるウィ

ーン万国博覧会に、日本は日本式の庭園や神社を会場に造るなどして臨み、そ

れが関心を呼び、ウィーンに日本ブームを巻き起こした。しかし、後述するよ

うに、この万博でのブームが過ぎ去ると、ウィーンのジャポニスムが表面に出

てくるのは、世紀転換期の分離派を待たねばならなかった。マカルトのこの絵

も、2 年前に開かれたウィーン万国博覧会を抜きにしては考えられないが、マ

カルトの日本趣味に関しては、この絵の他は知られていない。この絵にしても、

モデルに応じての華麗な衣装の選択、背景とその衣装のコントラストなどは、

マカルトの肖像画と共通し、また、官能的な女性の裸体表現は代表作の「五感

Die fünf Sinne」にも通ずるものがあり、いわば典型的なマカルト絵画であると

言えよう。タイトルこそ「日本娘」となってはいるものの、タイトル以外で日

本を連想させるものは帯やかんざしだけであり、構図や空間表現などで日本の

影響をこの絵から探すことはむずかしい。 

 一方のモネも、着物や団扇などの日本のモチーフを直接描いた異国趣味的「ジ

ャポネズリー」の作品はこれだけである。しかし、すでに述べたように、この

絵を描いた時には、日本の浮世絵をすでに知っていたと言われており、「ラ・ジ
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ャポネーズ」よりも前に描かれた作品でも、日本の浮世絵の影響が指摘される

作品も少なくない。7) たとえば、馬渕明子は「オンフールのパヴォール街」（1866

－67年）や「サン＝シメオン農場への道、雪の印象」（1867年）、「雪のアルジ

ャントゥイユ」（1875年）（図３）などに、広重らの浮世絵の誇張された遠近法

の影響を指摘している。8) 

 

（図３）モネ「雪のアルジャントゥイユ」 

（『現代世界美術全集 25人の画家』第 7巻モネ、講談社 1980年、12頁） 

 

 このように、同じ年に生まれた画家の同じ年に描いた同じタイトルの絵であ

り、また、どちらの画家もこの絵以外にはこうした「日本趣味」を直接描くこ

とはなかったのだが、マカルトのジャポニスムが着物やかんざしなどのモチー

フを用いただけの異国趣味の段階にとどまっているのに対し、モネの場合は、

浮世絵的な構図が用いられるなど、単なる「ジャポネズリー」の作品としては

片付けられない面がある。しかしこの違いは、単なる個人的な違いではなく、

ある意味、ジャポニスム先進地のパリと後進地ウィーンの違いでもあった。次

節以降では双方のジャポニスムの歴史を簡単にたどってみる。 
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2. パリのジャポニスム 
 1854年、再度のペリー来航に促され、日本はアメリカとの和親条約を結ぶが、

これに引き続き、ロシア、イギリス、フランス、オランダなどにも日本の港が

開放された。1858年にはこれらの国との間に修好通商条約が締結され、欧米と

の貿易もスタートする。これと比べると、日墺関係はかなり遅れて始まった。

すでに本論文前編でも述べたように、ウィーンでの万国博覧会の開幕は 1873

年 5月 1日であるが、日本との条約締結を目指してオーストリアの軍艦ドナウ

号とフリードリッヒ号が日本にやってきたのは、そのわずか 4年前の 1869年 9

月のことであった。9) 10月にはさっそく和親通商航海条約が締結されるが、他

の欧米の列強に対し、10年以上の遅れを取ったことになる。 

 この差がウィーンとパリのジャポニスムの違いとなって表れたと言ってもよ

いかもしれない。 

 もちろん開国以前でも、長崎の出島ではオランダとの交易が行われており、

オランダを通して日本の美術工芸品はヨーロッパに伝わっていたが、10) ジャポ

ニスムという大きなうねりが生ずるためには、日本の開国は欠かせないもので

あった。 

 パリのジャポニスムの発端は 1856 年のエッチング画家ブラックモン Félix 

Bracquemond（1833‐1914）による「北斎漫画」の発見にあったと言われてい

る。ブラックモンは、印刷業者ドラートルの所に送られてきた陶磁器の詰め物

として使われていた「漫画」を見つけ、その虜になった。結局、この「漫画」

は譲ってもらえなかったものの、版画家のウジェーヌ・ラヴィエイユから別の

「北斎漫画」を手に入れたブラックモンは、機会があるごとに、マネやドガ、

ホイッスラーなどの自分の友人たちにそれを見せていたという。修好通商条約

が締結されるのが 1858年であることから、正式な貿易が行われる以前のこのブ

ラックモンの話に疑義が呈されることも多いが、「北斎漫画」を皮切りに浮世絵

収集を始めたブラックモンは、それらの浮世絵を参考に陶磁器など工芸品のデ

ザインを行い、1866年にはブラックモンのデザイン、ウジェーヌ・ルソーの絵

付け・製造により「セルヴィス・ジャポネ」が販売され評判を呼んでいる。11) 

 ロンドン万博が開かれた 1862年には、パリに、極東からの美術品を扱うドソ

ワ夫人の「中国の小舟」ができており、ゴンクール兄弟やホイッスラー、ブラ

ックモン、ボードレールらが出入りしている。三浦篤は、ブラックモンらの初

期ジャポニスムとの関連で、当時の批評家エルネスト・シェノーErnest Chesneau
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（1833－1890）の論文「パリの日本」（1878 年）に言及し、次のように要約し

ている。 

 

ジャポニスムの隆盛を見据え、その動きと密接に関わりながら活動したシェノー

のこの貴重な証言は、フランス美術に与えた日本美術の衝撃の意義を考える上で、

二つの要点を示している。すなわち、ジャポニスムは絵画のような「大芸術」「純

正美術」にも、壁紙や陶器のような「装飾美術」「応用美術」にも同様に見られ

るが、この時点でのシェノーの判断では、装飾芸術が概ね表面的な模倣の段階に

あるのに対し、絵画芸術では造形的な問題（構図の思いがけなさ、形態の巧みさ、

色調の豊かさ、絵画的効果の独創性）として浸透していたこと、さらにまた、1860
年代におけるジャポニスムの初期形成は愛好家よりもむしろ芸術家、特に画家た

ちが先行主導しており、その初期ジャポニザンの中核は当時の前衛的な芸術家、

文学者のグループであったこと、以上の二点である。12) 

 
 印象派の画家を中心に、絵画の分野でのジャポニスムが、アカデミズム絵画

への異議と結びつき、初期の段階から革新的な運動として表れるのに対し、後

に述べるように、アール・ヌーヴォーという形で「応用芸術」の分野でのジャ

ポニスムが頂点に達するのは 1900年のパリ万博であった。日本の陶磁器などは、

18世紀のシノワズリーの流行で、浮世絵よりもはるかに早くヨーロッパに入っ

てきていたのに、こうしたずれが生じた背景には、フランス美術の絵画至上主

義が潜んでいると思われる。1860年代の初期段階では、ジャポニスムはまだ限

られた人たちの間でのオタク的な楽しみという側面を持っていたのであり、そ

れだからこそゴンクールのように、誰が日本美術の最初の発見者であったかに

こだわったのであろう。13) 

 フランスのジャポニスムは、1867 年さらには 1878 年のパリでの万国博覧会

を経て、80年代・90年代の最盛期を迎えることになる。すでに本論文前編で触

れたように、1873年のウィーン万博後、明治政府は起立工商会社を作らせ、欧

米好みの美術工芸品の製造・輸出にあたらせていた。起立工商会社はフィラデ

ルフィア万博の翌年 1877年にニューヨークに、そして 1878年には、5月から

始まる万博に合わせて、3 月にパリに支店を出している。当面の目的は、パリ

万博会場内での日本製品の販売であった。14) 

 

工商会社の売店は、トロカデロの日本庭園の中と、シャン・ド・マルスの会場前



    ウィーンのジャポニスム（後編） 69  
 

庭園の「竹屋の売店」と、陳列館内の売店との三か所である。どの売店でも、日

本の品物は飛ぶように売れた。とくにシャン・ド・マルスの陳列場の、青銅製品、

磁器、琺瑯、象牙製品、漆器、螺鈿、細工物の家具、衝立、絹織物、小間物など

の工芸品には、連日熱狂的な客が群がって奪い合い、売り子は「売り切れです。

もうおしまいです」と叫ぶ盛況だった。この美術品とは呼べない安物の骨董品は、

流行となってブルジョアの室内を飾ることになった。「
ビ  ブ  ロ  テ

がらくたを買う」という

新語も生まれた。15) 
 

 このように、1878年の万博はジャポニスムの大衆化をもたらすが、ただ後の

浮世絵の大量流入を予感させるようなものではなかった。木々康子は当時の美

術学者であり、コレクターでもあったレイモン・ケクラン Raymond Koechlin

（1860－1931）の「1878年の万国博覧会にはウキヨエは展示されず、漆器やブ

ロンズのみであった」16) という言葉を引用し、83年以降の浮世絵ブームがいか

に突然のものであったのかを、当時の証言などを交えながら再現している。17)

しかし、もしその原因のようなものを探るとするならば、ジャポニスムの大衆

化と並行する、ジャポニスムの深化を挙げることができるかもしれない。上述

のシェノーの「パリの中の日本」は、1878年の美術雑誌『ガゼット・デ・ボザ

ール』に掲載されたものであるが、同じ 1878年にはエミール・ギメ著、フェリ

ックス・レガメ挿絵で、前年の自分たちの日本旅行をつづった『日本散策』が

出版された。ギメは日本での自らの収集品を展示するため、89年にはリヨンに

美術館を建てている。1881年にはエドモン・ド・ゴンクールのエッセイ『ある

芸術家の家』が出るが、この中でゴンクールは日本の美術工芸品に飾られた自

宅の様子を紹介している。そして 1883年には、「日本美術回顧展」が開催され、

ルイ・ゴンスの『日本美術』が刊行された。これは、日本美術を体系的に紹介

した初めての本であった。「日本美術回顧展」には、ゴンスの他に、ビング、美

術評論家のビュルティ、デュレら 26 人が自分たちの蒐集品を出品した。18) そ

してこの 83年に、日本美術ブームが、とりわけ浮世絵の爆発的なブームがやっ

てくるのである。 

 この浮世絵を中心とした、ジャポニスムの興隆に大きく関与したのが、美術

商のビング S. Bing（1838－1905）であり、林忠正（1856－1906）であった。1875

年に日本にやって来て美術工芸品を収集したビングは、同年パリに店を出し、

日本の美術工芸品の販売を始める。一方、1878年パリ万博の通訳として渡仏し

た林は、三井物産や工商会社で働いた後、84年に独立し店を開く。86年には絵
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入り雑誌の『パリ・イリュストレ』が日本特集を組むが、林はそれにエッセー

を寄稿している。88年にはビングが月刊の美術雑誌『芸術の日本』（88年 5月

から 91年 4月まで 36巻を刊行）を創刊し、それを記念して自分の店で日本美

術展を開いている。こうした日本ブームの中で、浮世絵は値上がりを続け、1890

年に亡くなった日本美術コレクターのフィリップ・ビュルティのコレクション

が 91年に競売にかけられた時点で、「狂気のような高値」19) に達する。90年代

には、日本での浮世絵の入手も困難になったと言われているが、1890 年から

1901年までの 11年間に林がパリに送らせた浮世絵だけでも、15万 6000枚以上

である。20) 想像を絶するような数の浮世絵が、明治期に欧米に流出したのだが、

それは印象派などの欧米の芸術家への影響がいかに大きかったかの証拠でもあ

るだろう。 

 1895 年にビングは、パリにある二店舗のうち一店を改装し、「アール・ヌー

ヴォー」をオープンさせる。1900年のパリ万国博覧会では、ビングは「アール・

ヌーヴォー・ビング館」を建て、林忠正は日本の博覧会事務局の事務官長とし

て奔走する。特に、法隆寺金堂を模して造った日本パビリオンのひとつ「日本

歴史美術館」で行われた「日本古美術展」では、「７世紀の聖徳太子御影から江

戸時代末期までの、日本を代表する美術工芸品約 800点を展示」し、21) 大成功

を収めた。1900年のパリ万博では、会場の至るところにアール・ヌーヴォー的

な装飾がほどこされ、アール・ヌーヴォー全盛を印象付ける博覧会であった。

オーストリアの分離派や、ボスニア・ヘルツェゴビナ館のミュシャなど、各国

パビリオンの中にもアール・ヌーヴォーが目を引くものがあった。 

 もちろん、ガレやラリック、ギマールなど、ガラス工芸や陶芸、宝飾、家具

などの幅広い分野で、アール・ヌーヴォーの作家に日本の与えた影響は大きか

ったが、ジャポニスムそのものは 90年代半ばには、パリでは衰退し、それに替

わってアール・ヌーヴォーが全盛期を迎えていた。1896年にはエドモン・ド・

ゴンクールが亡くなり、翌年そのコレクションがオークションにかけられてい

た。万博終了後、1902年と 03年に林忠正は自分のコレクションを競売に出す。

1905 年には、パリのジャポニスムを支えてきた 2 人の美術商人が舞台を去る。

林は 4月に日本に帰国し、それを待っていたかのように 5月にビングが亡くな

るのである。 
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3. ウィーンのジャポニスム 
 上述したように、オーストリアと日本の間で修好通商航海条約が結ばれたの

は 1869年であるが、その時に日本に派遣された使節団の一員だったカール・フ

ォン・シェルツァーは、帰国後『シャム、中国、日本へのオーストリア＝ハン

ガリー調査隊 1868－1871』という本を著している。それによると、シェルツァ

ーはオーストリア芸術・産業博物館 das Österreichische Museum für Kunst und 

Industrie（現在のオーストリア工芸美術館）から購入希望リストを託され、日

本の美術工芸品を収集して来ている。22) “Verborgene Impressionen, Japonismus in 

Wien 1870－1930”には、その時撮影された路傍の骨董品売りの写真や、オース

トリアに持ち帰った漆塗りの小箪笥、楽器類の写真が収録されている。23) シェ

ルツァーは、同じ文章の中で、日本の工芸品の特徴なども挙げているが、中で

も浮世絵版画の素晴らしさを強調し、特に北斎は「その名前を覚えておいても

損はない」と賞賛している。24) “Skizzenbücher”と書かれているだけで、どん

な浮世絵を見たのか個別の言及はないのだが、「小指くらいの厚さの本」とか

「景色や人間・動物の習作、風俗画や素晴らしい戯画などが色鮮やかに、様々

に描かれている」25) という記述からすると、シェルツァーが見た中に「北斎漫

画」も含まれていた可能性が高いのではないだろうか。上述したように、パリ

のブラックモンらの間では「北斎漫画」が話題になっており、また、オースト

リアの派遣団の案内をした通訳がアレクサンダー・フォン・シーボルト 26) だっ

たこと、あるいは、美術品などの購入は「日本の事情に明るい、芸術的センス

に優れた」長崎在住のオーストリア商人に委託していたこと 27) を考えると、彼

らを通じて日本についてかなりの情報が伝えられたのではないだろうか。 

 こうして日本とオーストリアの関係が始まったわけであるが、その数年後の

1873年にはウィーンで万博が開かれ、早くも日本はウィーンで自らをアピール

する機会に恵まれ、ウィーンに日本ブームが起こる。しかし、このブームは、

パリのように持続的なものではなかった。ウィーンでは、80年代・90年代の浮

世絵ブームもなかったし、分離派のように、日本の影響が芸術の革新的な運動

と結びつくのも、パリよりもかなり遅い 90年代後半になってからであった。 

 もちろん、フランスのバルビゾン派から印象派の流れに対応するような新し

い流れがウィーンになかったわけではない。ヴァルトミュラーFerdinand Georg 

Waldmüller（1793－1865）は、「40年代以降毎年イタリアを訪れ、輝く太陽の光

をとらえようと」したし、28) ペッテンコーフェン August Pettenkofen（1822－
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1899）はハンガリーの小村ソルノクを「1851年から 1881年までの 30年間に・・・

11 回訪れ」農民の生活や、そこの風景を絵に残している。29) また、70 年代の

シンドラーEmil Jakob Schindler（1742－1892）らのオーストリアの風景画は「情

緒的印象主義 der Stimmungsimpressionismus」と呼ばれ、その独自性が指摘され

ることもある。30) レオポルド・カール・ミュラーLeopold Carl Müllerのように、

エジプトへの旅を重ね、エジプトの市井の生活を写実的に描いた画家もいた。

しかしこれらは、フランスのように、既存の絵画を変革するような大きな動き

とはならなかった。リングシュトラーセの公共建築物を飾るクリムトの装飾画

（ブルク劇場 1886年・美術史美術館 1890年）に代表されるように、ウィーン

では、相変わらず歴史主義が中心であった。 

 ウィーンの美術革新運動が形となって現れるのは、1897年の分離派の結成で

ある。分離派に参加したのは、ウィーン美術家協会を脱退したクリムトら画家

たちだけではなかった。ヨーゼフ・ホフマン、ヨーゼフ・マリア・オリブリヒ

らの建築家もメンバーに加わり、1898年の 1月には機関紙『ヴェル・サクルム

Ver Sacrum』も創刊された。3月には、園芸協会の建物を借りて、分離派の最初

の展覧会も開かれた。ベックリン、クリンガー、セガンティーニらの作品も展

示され、皇帝フランツ・ヨーゼフも訪れたこの最初の展覧会で、分離派は早く

も社会的認知を得る。オルブリヒ設計の分離派館の建設も急ピッチで進み、同

じ年の 11月 12日には完成した分離派館で第二回分離派展が開幕する。1899年

には 3回の展覧会が開かれ、そして 1900年に開かれた第六回分離派展が、「日

本展」であった。（図４） 

 この展覧会は、クリムトの後を継いで分離派の二代目の会長となったフラン

ツ・ホーエンベルガーFranz Hohenberger（1867‐1941）の知人、アドルフ・フ

ィッシャーAdolf Fischerのコレクションを中心にしたものであった。31) この展

覧会のポスターには浮世絵が使用されているが、極端に縦長のその様式は、日

本の掛け軸や柱絵の影響が指摘されており、32) その後たびたび分離派のポスタ

ーで使用されることになった。約 700 点の展示品のうち、250 点が絵画と浮世

絵、250 点が刀の鍔であり、こうした偏りはコレクターであるフィッシャーの

趣味の反映であろう。 

 当時の劇作家／批評家のヘルマン・バール Hermann Bahr（1863－1934）は、

この「日本展」に言及し、1860年代からヨーロッパ美術に与えてきた日本の影

響の大きさについて述べた後で、今後はジャポニスムが生活全般にも効果を及 
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（図４）第 6回分離派展「日本展」 

（Verborgene Impressionen, Japonismus in Wien 1870-1930, 152頁） 

 

ぼしてくれるように期待を表明しているが、33) その一方で、美術評論家のリヒ

ャルト・ムーターRichard Muther は、フランスやドイツ、イギリスのジャポニ

スムを簡単にまとめてみせた後で、この展覧会は本来であれば「ジャポニスム

がわれわれの文化の一部となったことを、ジャポニスムがヨーロッパ文化に、

これからも残るような、どんな貴重なものを補ってくれたのかを示すべきであ

った」のに、「今回は計画的な展示方法といったものが感じられず」、「建物に満

ちていたのは、生命の新鮮な息吹ではなく、博物館の標本臭であった」と、失

望の念をあらわにしている。34) ムーターの文章で、「日本展」批判よりも注目

すべき点は、個々の作家の具体例も含め、ジャポニスムを的確に把握している

ことである。 

 

画家の使命とは、現実の一片を散文的に写し取ることではなく、わずかなものを

用いて「示唆的な」効果を与えることであるということを日本人は教えてくれた。

すべての対象は無数の方法で観察でき、瞬間瞬間に違った印象を与えることを教

えてくれた。マネは「印象派の巨匠 maître impressioniste」になった。モチーフを
空間に見事に配置するホイッスラーの技法は、日本人に負っている。35) 

 
 ムーターはこれに続けて更に、ドガの革新的な構図、モネの「積みわら」と

北斎の「富嶽百景」の類似、ポスターあるいは雑誌『ユーゲント』や『ジンプ
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リチシムス』のカリカチュアへの日本美術の影響、イギリス美術工芸の植物モ

チーフやガレのガラスへの影響などを数え上げている。 

 この「日本展」の行われる二年前、1898年の『ヴェル・サクルム』創刊号で、

オットー・ユリウス・ビーアバウム、モーリッツ・ドレーガー、エルンスト・

シュールの三人は、日本美術について寄稿している。特にシュールの「比すべ

きものがないほど絶対的で、純粋で、何の影響も受けていない日本の美術は、

《感情芸術 Gefühlskunst》あるいは自然科学的に表現するならば《神経芸術

Nervenkunst》である」36) という一節は有名であるが、そのシュールの文章の冒

頭は次のように始められている。 

 

新しく発見された日本の美術が、フランスで熱狂的に受容されていた時、・・・こ

の輝く星がこんなに早く消えてしまうかもしれないなどと、誰一人思いもしなか

ったであろう。37) 
 

 シュールはまた、「いわゆるジャポニスムは・・・流行にすぎなかった」38) と、

ブームとしてのジャポニスムの終焉も語ってもいる。 

 1884 年にオリエント博物館で開かれた「東洋の陶磁器展」があったものの、

展覧会などの形でジャポニスムが表面に出てくるのは、ウィーンはパリよりも

かなり遅れて、世紀転換期になってからであった。この「日本展」の翌年 1901

年には、ヨーロッパ最大規模の「北斎展」が芸術・産業博物館で開かれ、05年

にも同じ芸術・産業博物館で「日本の古美術展」が開催され、遅ればせながら

ウィーンにもジャポニスムの波がやってきたかのように思われるのだが、先の

ムーターの文章やシュールの言葉を読むと、この時点ですでに、ジャポニスム

に関しては理論的な総括が済んでいたのではないかと推測される。パリでは、

絵画（印象派）から世紀末の美術工芸（アール・ヌーヴォー）という順序でジ

ャポニスムが展開して行き、それと平行してゴンスらの研究、理論化が進んで

いったのに対し、ウィーンの芸術家たちは、パリのような爆発的なジャポニス

ムはなかったものの、世紀転換期までには日本美術を彼らなりに消化・吸収・

理論化し、20世紀に入るや、ジャンルを問わず一気に作品を生み出していった

かのような感があるのである。 

 それでは、ウィーンの芸術家たちは、日本美術からどのようなものを受容し

たのだろう。もちろん、風景画や人物画の構図、動植物や波などのモチーフの
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導入 (たとえば Verborgene Impressionen, S.195ff.参照)など、パリと同じような影

響もあるのだが、ウィーンで非常に目立つのは、装飾である。染色用の型紙や

家紋帖などから気に入ったモチーフや文様を選び、自分たちの作品に自由に取

り入れたことである。『ウィーンのジャポニスム』（125－165 頁）、あるいは

“Verborgene Impressionen ”（277－337頁、348－378頁）には、布地や壁紙、

ブックカバー、花瓶、家具調度など、幅広く日本のデザインが取り入れられた

例が載っている。しかし、日本の文様を用いたのは、デザインや美術工芸など

の分野だけではない。馬渕明子は、クリムトの「水蛇 I」や「アデーレ・ブロ

ッホバウアーの肖像」、「エミーリエ・フレーゲの肖像」などを例に、そこに現

れる水流、渦巻、立涌や藤の文様を取り上げ、そこから生じる効果を次のよう

に説明している。 

 
このように、日本の文様やモティーフはほとんどが季節感を豊かにたたえた自然

の動植物や現象をデザイン化したものであり、そこに人間が登場することは稀で

あった。クリムトはこうした文様をただ華麗な装飾に利用するだけでなく、日本

におけるのとはまったく別のコンテクスト、すなわち官能的で動物的で挑発的な

ファム・ファタールのイメージを作り上げるのに利用し、成功した。女たちはあ

る時は自然の流れと同化し、自然の豊穣に身を委ねるが、時折そこから身をもた

げ、魔女のような冷ややかさで男／人間の前に立ち現れる。そしてそのファム・

ファタール的な特質は、より平面性の強い表現と硬質な文様と組み合わされた人

間表現において、いっそう顕著に現われるのである。39) 
 

 一昨年から昨年にかけて名古屋市博物館などで行われた展覧会「世紀の祭典 

万国博覧会の美術」では、ウィーン万博後工芸美術館が手に入れた日本の出品

物を見ることができたが、40) その中でも注目すべきものは、額二枚と衝立一枚

に納められた漆塗りの見本であった。イギリスに触発されて、オーストリアで

も工芸技術保護のため 1864年に博物館が作られた。それが芸術・産業博物館で

あった。四年後の 68年には博物館付属の工芸学校が設立され、工芸の後継者育

成を目指した。家紋帖や一万点と言われる染色用の型紙と同じように、上記の

漆塗見本も工芸学校の教育・研究用に入手されたのである。 

 馬渕は、ウィーンのジャポニスムが独特な姿を呈した理由として、シェルツ

ァーの収集品やウィーン万博の際のコレクションなど、「コレクションのうち

のかなりの部分が工芸（応用）美術・博物館に所蔵され、隣接する工芸美術学
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校でさまざまに利用され、研究された」ことを挙げている。41) 

 クリムトもこの工芸学校で 1876年から 83年の間に学んでいる。そして、ク

リムトの名が一躍有名になるのも、独立した絵画作品ではなく、ブルク劇場や

美術史美術館の装飾画によってであった。70年代にウィーンに君臨していたマ

カルトは、ウィーンのファッションをリードし、79年のフランツ・ヨーゼフの

銀婚式のパレードの計画を立案した。「総合芸術」という考え方は分離派の掲げ

た理念のひとつであったが、絵画という枠に囚われずに様々なジャンルと融合

するという伝統が、分離派結成以前からウィーンにはあったのであり、ウィー

ンのジャポニスムとパリのジャポニスムの展開が違う様相を呈したのも、この

ような背景と結びつけて考えれば、納得できるのではないだろうか。 

 最後に、ウィーンとパリの二人の作家の作品比較でこの論文を終えたい。比

較の対象となるのはコロマン・モーザーKoloman Moser（1868－1918）の「三

人の女性の屏風」（1906年）（図５）と、ピエール・ボナール Pierrre Bonnard（1867

－1947）の「乳母たちの散歩と辻馬車の列」（1894年）（図６）である。 

 モーザーの金箔を貼ったかのような三扇の屏風には、それぞれ中央に縦長の

画面が切り取られ、そこに華麗な衣装の三人の女性が描かれている。42) クリム 

（図５）コロマン・モーザー「三人の女性の屏風」 

（『ウィーンのジャポニスム Japonisme in Vienna』、170頁） 
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（図６）ボナール「乳母たちの散歩と辻馬車の列」 

（ギー・コジュヴァル『岩波 世界の巨匠 ボナール』、岩波書店 1994年、70頁） 

 

トの場合は、本来のコンテクストから文様だけを抜き出して、絵画というヨー

ロッパ的な形式に散りばめることで、独特な効果が生み出されていたが、コロ

マン・モーザーの例は、屏風という日本的な形式の中に、ヨーロッパ女性を描

きこむことで、女性の不可思議な魅力が表現されている。三人は思い思いのフ

ァッションに身を包んでいるだけでなく、視線もまた、思い思いの方向に向け

られており、毅然とした気品と自立性を感じさせる。 

 一方のボナールは、「(i) 透視図法に捕らわれぬ自在な構図、(ii)筆跡を残した

一筆描きの自在なデッサン、そして(iii)濃淡あるモノクロームを紙面の白と対比

する墨絵風の彩色。このように、世紀末のパリの画家たちが日本趣味として学

んだ、構図、素描、彩色の三つの領域に亙る教訓」43) が凝縮したジャポニスム

のお手本のような作品であり、四扇の屏風そのものを一枚の画面に見立てた「絵

画」である。遠景の辻馬車の行列、中景の三人の女性、前景の三人の子どもと

女性により、奥行きのある空間が形成されている。モーザーと対照的なのは、
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地が全くの空白のままだということである。人物たちの描き方も非常に簡素化

されており、特に前景の子ども三人のうち、真ん中の女の子は、顔と手と靴だ

けに色がつけられており、髪の毛や洋服、足などは、背後の女性の衣服の部分

をシルエット状に白く抜くことでそれを表している。輪遊びに夢中の子どもた

ちは、今にも画面のこちら側に飛び出してきそうな勢いを感じさせる。それに

対し、モーザーの方は、女性の表情そのものは非常に写実的なのだが、ボナー

ルのような動きや時間の流れは感じられず、空間も排除されている。屏風の金

地は圧倒的な平面としての力を発揮し、カベとしてこちらの世界とあちらの世

界を遮断している。三人の女性は、私たちが三人の女性をこちらの世界から見

ているように、あちらの世界からこちらの世界を覗いているかのような印象を

与える。 

 モーザーとボナールの比較からも分かることは、確かにボナールの方がジャ

ポニスムという問題を考える上では、様々な側面を持ってはいるものの、根底

にはフランスの「絵画至上主義」が見え隠れしているのに対し、モーザーの方

は、ジャポニスムという点では屏風や金箔という表層的なレベルにとどまって

いるかも知れないが、家具・絵画・ファッションが渾然と融合しており、これ

はこれでウィーンの芸術の特色が感じられるものになっていることである。馬

渕明子の言葉を借りるならば、「ウィーンは印象派やパリと関係なく、独自に日

本美術を発見した。あるいはジャポニスムを独自に開発したと言っても」44) よ

いであろう。  

 
（本論文は、「ウィーンのジャポニスム（前編） 1873年ウィーン万国博覧会」、

『言語文化論集』XXVII-2、名古屋大学大学院国際言語文化研究科、175－187

頁、2006年、の続編として書かれたものである。前編にご関心がおありの方は、

http://www.lang.nagoya-u.ac.jp/proj/genbunronshu/ronshu-3.html でダウンロードし

てください。） 
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注 
 
 1) モデルは金髪の鬘をつけた妻のカミーユである。大島清次『ジャポニスム－印
象派と浮世絵の周辺』、美術公論社、1980年、183頁参照。 

 2) 同上、184頁参照。 
馬渕明子はこの二枚の絵について次のように分析している。「この二つの作品の共

通性は、ほぼ同じ大きさであること、女性（それも同じモデル）の立ち姿であるこ

と、その衣装が画面において持つ役割が大きいことなどであり、逆に対照となるの

は、衣装の色（赤と緑）、髪の色（黒と金）、日本と西洋のモティーフの違い、背景

の地の有と無などが考えられる。」（馬渕明子『ジャポニスム 幻想の日本（新装版）』、

ブリュッケ、2004 年、72 頁） 

 3) 「・・・ゴッホやロダンのそれと並んでほとんど散逸を免れたモネの浮世絵コレ
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