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ピカソの肖像画と水浴図に見るアングル 
─1920年前後の作品を中心に─

塚　田　美香子

はじめに

パブロ・ルイス・ピカソ（1881-1973）は、その生涯の大半に渡って、たとえ断続的とはい
え、19世紀フランスの画家ジャン＝オーギュスト＝ドミニク・アングル（1780-1867）の影響下
で創作活動をおこない、とりわけ《トルコ風呂》（1862～1863年）（図１）を中心に、この新古典
主義の大家のさまざまなポーズを格好のモティーフとして画歴の各時代において活用している。
ピカソは《トルコ風呂》を1905年のサロン・ドートンヌで見て以来、頭から離れることはなかっ
た。また、周知のごとく、1915年頃から始まるピカソの所謂「古典主義時代」あるいは「新古典
主義時代」では、第一次世界大戦への批判や反省を込めて提唱された「秩序への回帰」に呼応し
て前衛画家の多くが古典的傾向を示すなか、ピカソも古典回帰を表明するために友人で詩人の
マックス・ジャコブや画商アンブロワーズ・ヴォラールの肖像を「アングル風」デッサンで描き
始めるのである１。
とはいえ、ピカソは特にアングルを称賛するような言葉を残してはいない。1904年に友人で画
家のサバスティア・ジュニェ・ビダルとアングルの出身地モントーバンに到着したときのスケッ
チや、1913年のマックスとの旅行でガートルード・スタインに宛てた手紙においてもアングルや
モントーバンのアングル美術館に直接触れることはなかった。マックスの回想によれば、この旅
行でピカソが「アングル、あまり真面目でない」と話していたとされ、マリウス・デ・サヤスに
よるインタヴューでもアングルは先人の芸術家に列挙される程度である。このようにピカソの言
説ではアングルへの称賛は詳らかにされていない。しかし実作を見ると、初期の《扇子を持つ
女》（1905年、Z.I, 308）から晩年の版画シリーズ《ラファエロとラ・フォルナリーナ》（1968年、
エッチング、BB.1793-1817）に至る迄、アングルの影響が数々の作品に顕在化している。前述
の1915年頃のアングル風デッサンは、ピカソが様式転換を明白に宣言するために用いられたもの
だった２。ジョルジュ・ブラックとともに創始した、最新の造形上の革新であるキュビスム様式
が世界中を席捲した直後に、それとは相反するようなピカソの「アングル回帰」は、画家にとっ
て一体どのような意味を持っていたのだろうか。
ピカソの1905～1906年頃の「第一期古典時代」と1915～1925年頃の「古典主義時代」（以後こ
れを「第二期古典時代」とする）は、アングルとの邂逅と関係が深く、二度目の邂逅は彼の芸術
に必須だった。しかし、二つの古典時代ではアングル参照の様相や創作の性質が異なっている３。
アングルとの対話を様式参照の視点から要約しておきたい。ピカソによるアングル芸術への傾
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倒は、1905年秋のアングル回顧展（サロン・ドートンヌ）に始まる４。このとき出品されたアン
グル最晩年の《トルコ風呂》とデッサンは、ピカソの「第一期古典時代」の《ハーレム》（ゴゾ
ル、1906年初夏、Z.I, 321）にその影響を見ることができるし、20世紀絵画の革命的作品《アヴィ
ニョンの娘たち》（パリ、1907年６月～７月、Z.II＊, 18）にもアングルのさまざまな裸婦の形態
が取り入れられている５。さらに、ピカソはガートルードの肖像画（1906年、Z.I, 352）をアング
ルの《ルイ＝フランソワ・ペルダンの肖像》（1832年、ルーヴル美術館）に倣ったかのように描
き、アングルの《グランド・オダリスク》（1814年、ルーヴル美術館）をキュビスムの手法で模
した《アングルにもとづくオダリスク》（1907年、グワッシュ、Z.XXVI, 194）も制作している。
このような初期の主要作品に見られるアングル芸術への関心は、「第二期古典時代」の作品にも
再び現れる。今度は「アングル風」に徹底したデッサンや肖像画だったが、ピカソの「アングル
回帰」は当時の美術界では賛否両論だった６。
本稿ではまず、アングルに関わるピカソの数少ない言説や旅の記録を手がかりに、アングルと
の最初の出会いの頃の創作や、ピカソが訪れたとされる当時のアングル美術館と1910年前後のア
ングル展について見ていく。次に、アングルとの再会以後、ピカソの画風が写実的、古典的傾向
へと転回する1915年頃の「アングル風」デッサンや肖像画と、《水浴の女たち》（1918年）（図
２）と他の水浴図デッサンに見出されるアングル的な人体表現について、当時のフランス美術界
とピカソら前衛画家たちとの関係を視野に収めて、アングル様式参照の諸問題を考察する。さら
に先行研究に挙げられた《トルコ風呂》へのピカソの参照を再検討することにより、ピカソ作品
に浮上する古代美術の造形形態について、アングルとの繋がりから考察する。

Ⅰ．アングルとの二度の邂逅

１．二人の最初の出会い：第一期古典時代（1905～1906年頃）
アングル美術館
アングルの出身地モントーバンはフランス南西部、ミディ＝ピレネー地域圏の都市で、タルヌ
＝エ＝ガロンヌ県の県庁所在地である。ピカソがモントーバンを訪れた20世紀初頭の鉄道は、バ
ルセロナとパリ間の列車はモントーバンには停車せずトゥールーズ乗換であった。そのため旅の
途中でモントーバンへ行く時間は十分あったと推定されている７。ちなみに現在は、パリとトゥー
ルーズ間を走行する TGV（フランス国鉄の高速鉄道）はトゥールーズ駅よりひとつ手前にある
モントーバン駅にも止まり、約５時間かかる。実際にピカソがアングル美術館を訪れたかどうか
の事実関係は不明であるが、少なくともモントーバンには二度、訪れていたようである８。最初
は1904年４月のことで、前述の友人で画家サバスティアと到着した様子がスケッチ（Z.VI, 487）
に残されている９。ピカソはモンマルトルの「洗濯船」（バトー・ラヴォワール）にアトリエを
借りられる見通しがついたためにパリ（四度目の旅行）へ向かおうとした途中に訪問したのであ
る10。次の訪問は1913年にセレからパリへ戻る最中で、ガートルード宛の手紙やマックスの回想
に記されている。ピカソは３月から恋人エヴァ・グエルとマックスの三人でセレに滞在してお
り、ガートルードには６月20日にパリへ向けて発ち、途中でトゥールーズとモントーバンに立ち
寄ると伝えている11。トゥールーズのオーギュスタン美術館やモントーバンのアングル美術館
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は、所在地の駅から１～1.5㎞圏内にあり徒歩15分程度で行けるため、市内や美術館を見学する
ことは十分に可能であっただろう。
アングル美術館の開館は1854年であるが、建物や町の歴史は古く12世紀に㴑る。城郭が司教館
になり18世紀には市民館として使われ、後に美術館が設置された。アングルは生前から収集して
いた古代美術を美術館へ贈与しており、1867年の死去にともない遺言によって彼の作品が寄贈さ
れ、アングル美術館が誕生した。美術館は約4,500点ものデッサンと彼がローマで収集した古代
ギリシア陶器54点も収蔵している12。19世紀初頭のアングル美術館の内観は、地元カメラマンの
アシール・ブイスが撮影した絵葉書から展示の様子がわかる（図３）13。1867年から第二次世界
大戦迄はアングルのデッサン1,200点が三つの展示室に掛けてあり、来館者は自由に見学するこ
とができた。

アングル展とピカソ
一方のトゥールーズのオーギュスタン美術館にはアングルの《アウグストゥスとリヴィアの前
で『アエネイス』を朗読するウェルギリウス（お前がマルケルスになるのだ）》（1819年、ブ
リュッセル王立美術館）の別ヴァージョン（1812年）が所蔵されている。ピカソはこの絵の前で
「アングル、あまり真面目でない」と言ったそうだが、果たしてこの言葉は本心なのだろうか14。
メイヤー・シャピロはピカソが最初にアングルの人体を参照したのはブリュッセル所蔵の同作
品だと指摘して、ピカソの《扇子を持つ女》（1905年）の少女の身振りをアングルのアウグス
トゥスに関連付けている15。しかし、ブリュッセル所蔵の同作品とピカソが見た（トゥールーズ
の）別ヴァーションとは、画面構成や登場する人数が相違する。ブリュッセルの同作品は、ウェ
ルギリウスを除いた三人の人物が半身像で描写されているのに対して、別ヴァージョンは室内に
四人の登場人物が全身像で表されている。皇帝アウグストゥスの容姿や身振りもピカソが見た別
ヴァージョンとは異なるのである。にもかかわらずシャピロの述べるように、ブリュッセルの同
作品のアウグストゥスの人体形態の近似だけでなく、アウグストゥスが画面の外側にいる人物に
応答しているような様子までもが《扇子を持つ女》に表れている。ピカソがアングル作品を丹念
に観察している姿勢が見られる。
しかし、《扇子を持つ女》が制作された1905年のピカソの足跡は、夏にはオランダ旅行に出か
けてはいても、その途中でベルギーに逗留したかどうかは不詳であるため、ブリュッセル所蔵の
同作品を実見できたかどうかは明らかではない16。それに、ブリュッセルの同作品は同年に開催
されたアングル回顧展には出品されずに、その準備習作（オタワ美術館）が展示されていた17。
1905年はアングル回顧展（出品数68点）と同時に「カージュ・オ・フォーヴ（野獣の檻）」と
呼ばれたような、所謂フォーヴィスムの画家たちの作品の展示や、エドゥアール・マネの回顧展
（出品数32点）も開催されていた18。20世紀の新たな表現形式を模索するためにアングルを参照
した画家はピカソだけではなく、特に「ライヴァル」とも評されるアンリ・マティスもアングル
の絵画が秘めた革新性を直観していたようである19。フォーヴィスムの最も重要な画家となるマ
ティスが1906年のサロン・デ・ザンデパンダンに出品した《生きる喜び》（1905～1906年冬、
バーンズ財団）には、アルカディア的世界観が表明されたアングルの《黄金時代》（1862年、
ハーバード大学フォッグ美術館）に対する20世紀ならではの形式的返答が描かれている20。この
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頃にマティスとピカソはスタイン兄妹（レオとガートルード）を介して知り合うが、その時以
来、言わば終生のライヴァルとしてお互いの作品に応答し競い合うのであった。
アングルはエドガー・ドガやポール・ゴーガン、モーリス・ドニらの19世紀近代画家からも支
持されたが、1905年のアングル回顧展でマティスやピカソ、批評家、美術関係者らがアングルの
素描の完成度や油彩画のフォルムの独創性、そして何よりも《トルコ風呂》に衝撃を受けたこと
で再評価されたのであった21。その後、《トルコ風呂》はルーヴル美術館に収蔵されることにな
る22。さらに、アングルの展覧会は六年後の1911年４月26日～５月14日迄、モントーバン出身の
アングルの研究者アンリ・ラポーズ（1867-1925）によってパリのジョルジュ・プティ画廊で開
催される。このときは《ユピテルとテーティス》（1811年、グラネ美術館）と《第一執政官ボナ
パルト》（1804年、リエージュ美術館）に加えて119点もの群像と子供の肖像デッサンが展示され
た23。ピカソの友人で詩人のギョーム・アポリネールは同展評で、「美の精力的な画家であり、
隠された美においても、ムッシュー・アングルは美と自然、生き方とを一致させている」と評し
ている24。100点以上のデッサンが並んだこの展覧会をピカソも当然見ていただろう。
この当時の恋人フェルナンド・オリヴィエは、1910～1914年にかけてのピカソはアングルを学
ぶためにルーヴル美術館へ通っていたと回想している25。アングルの《グランド・オダリスク》
の大きな複製がピカソのアトリエ（クリシー大通り、11番地）の壁に掛っているのが、ピカソ自
身が撮影した「マックス・ジャコブ」（1910年秋～冬）（図４）やピカソのセルフポートレイトの
写真（APPH2834）に写っている（左上で切れている）。複製はあたかも画家の機密情報を隠す
かのように壁の上方に飾ってあるが、ピカソが《グランド・オダリスク》の裸婦に見られる長い
背骨、骨のない腕など解剖学的に不正確な人体をキュビスム手法で《アングルにもとづくオダリ
スク》に模したのは、アングルのこの表現に革新性を見出し、さらに新しい空間表現を創造する
方法を考えたからである。その努力はキュビスム手法で制作された《垂れ布の前の裸婦》（1907
年、Z.II＊, 47）へと結実している26。また、ピカソはアングルの肖像画も参照してキュビスム手
法で描き、キュビスム期であってさえアングルを忘れることはなかったようである27。
ところで、トゥールーズでは1908年にピカソのパステル画が出品された二つの展覧会が開催さ
れている。この企画の発起人はシャルル・マルペルというモントーバン出身の蒐集家で美術評論
家であるため、彼からアングル美術館の情報を得ることも出来ただろう28。また、ピカソは1909
年５月～９月のバルセロナとオルタ・デ・エブロ、1910年夏のカダケース（カタルーニャ地方ジ
ローナ県）旅行でスペインとフランス間を往復しており、モントーバンやアングル美術館を訪れ
る機会は少なくともあったはずである29。何れにせよピカソの作品には生涯に渡ってアングル芸
術が顕在しているのは作品を見れば明白なので、トゥールーズでマックスに言ったとされる、ア
ングルを貶すようなピカソの言葉をあまり鵜呑みにするべきではないだろう。

２．「アングル回帰」とピカソの周囲の変化：第二期古典時代（1915～1925年頃）
マックスの肖像デッサン
キュビスム時代のピカソにアングル芸術からの影響をひと目で見出すのは難しいが、アングル
との明確な邂逅は不意に、再び訪れている。1915年１月、ピカソは親友マックスの肖像を微細な
部分にも及んで自然主義的に描いた（図５）。マックスはアポリネール宛の手紙に自分の肖像を



－（33）－

「カタロニアの農民のようだ」と書いている。その優しい人柄の溢れたデッサンはアングルが自
分の母を描いたデッサンに近似する30（図６）。アングルのデッサンの肉付けは、必要最低限に
抑えて、立体感や個人の個性を的確に捉えている。両方のデッサンを比べると、ピカソがアング
ルの精妙な表現を模しているようにも見える。マックスを描いた肖像デッサンは、翌1916年12月
にアメデ・オザンファンの発行する『レラン』誌［L’Elan, no 10 du 1er décembre 1916］にその図
版が掲載されると早速、画家や批評家、美術関係者の間で騒ぎになった31。1917年１月13日付
『ル・ボネ・ルージュ』紙［Le Bonnet rouge］は「一見したところ、ピカソが称賛するアングル
だと思われる」と批評し、画家たちはさまざまに反応した。フランシス・ピカビアはすぐに
『391』誌（1917年１月号）に顔の部分は写真で示し、体の部分を輪郭線で表した《マックス・
ゴートの肖像》（1917年）を掲載し、ピカソの新しい様式の出発を揶揄した。一方、かつての同
志ブラックは画商ダニエル＝ヘンリー・カーンワイラーに手紙で、「ピカソに関しては、アング
ルという新しいジャンルを創造している」と伝えている32。しかし、モーリス・ド・ヴラマンク
は「ピカソは、優秀なペテン師で、天性の剽窃者だ」とあからさまに非難した33。
1919年10月、ポール・ローザンベール画廊で開かれたピカソの個展に「アングルとルノワール
に依る」デッサンが出品されると、ロジェ・アラールは「“全てを発明した” ピカソ氏は、レオ
ナルド、デューラー、ル・ナン、アングル、ヴァン・ゴッホ…、そう、あらゆるもの、ピカソ以
外は全て含まれている」と批評した34。ヴィルヘルム・ウーデはこの個展を見て「ピカソが感情
の奥底でドイツ的なものと通じていると非難され、また敵国の共謀者であると攻め立てる夥しい
人々から指弾されていると彼が感じていたからなのだろうか。（中略）特にフランスの側に付こ
うとしていたのだろうか…」と憶測している35。こうした批評家やコレクターの言説や画家たち
の反応は、第一次大戦中、また戦後の混沌としたムードのなかで世間一般がいかにピカソとアン
グルの関係に敏感だったかを物語っている。その後、ピカソによるアングル参照の問題は、ピカ
ソの仲間であるジャン・コクトーやピエール・ルヴェルディが相次いで出版したピカソの評伝を
通して、客観的な解釈が述べられている。
コクトーは「鉛筆でモデルを忠実に描くと途端にアングルを引き合いに出すくらい愚かなこと
はない。（中略）1916年頃の “直接” または “アングルの類” と呼ばれたピカソのデッサンが、ア
ングルのデッサンにごく僅かに似ているとしても、1917年のデッサン（私やストラヴィンス
キー、ダンサー）はまったく似ていない」と記している36。一方のルヴェルディは「個人が多大
な努力や驚くべき発明をした後で、無限な潜在能力を証明され、他の画家ではめったに達せられ
ないような、決して質的に劣らない大量の創作物を前にして、予想外のアングル氏の厳しく堅い
姿があいまいな背景に現れる」と今さらピカソの偉業をアングルと比べる必要がないことに言及
した37。ピカソが1915年に描いたアングル風と言われるマックスや画商ヴォラール（Z.II＊＊ , 

922）の肖像デッサンと1917年のイーゴリ―・ストラヴィンスキーらの肖像デッサン（図７）を
比較しても、線の柔らかさや陰影の付け方が相違しているし、ましてアングル特有の顔の部分だ
けを細密に描く肖像デッサン（図８）とは大きな差異がある。ピカソが描いた1919年のセルゲ
イ・ディアギレフとアルフレッド・セリグスベルク（Z.III, 301）や1920年のストラヴィンスキー
（Z.IV, 60）、エリック・サティ（Z.IV, 59）らの肖像デッサンは、モデルの顔や身体が針金のよう
に太い輪郭線で縁取られていて、顔と衣装の部分にアングルのように差をつけてはいない38。こ
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れらの非アングル的な要素も併せ持つ肖像デッサンは、むしろピカソが青年時代に描いた150点
をも超す友人たちの肖像画の方に近く、「モデルとの距離感、鋭い焦点の絞り、癖のある洞察
力、技量の誇示」等が共通する39。

アングル礼賛
さらにピカソの様式転換に追随するかのようにロジェ・ビシエールとアンドレ・ロートがアン
グル芸術を取り上げた。1921年、絵画彫刻展仏米組織委員会が主催するアングル展が開催される
と、ビシエールは『エスプリ・ヌーヴォー』誌に「モントーバンの巨匠は若者たちに指導者と先
駆者として見なされ、彼の作品は旗手となって、当時の人に見えてなかったところが今日の若者
にとって意味を持った」と記し、一方のロートは『画家が見るアングル』にポール・セザンヌが
アングルとキュビスムの仲介役になっていることを論じ、ラポーズはアングルの後継者に「ピカ
ソ氏と、若い同国人のアンドレ・ロートやビシエールは、アングルに繊細な理解を示す」と述べ
ながらも、まるでピカソをよそ者と示唆するかのように、ロートとビシエールだけに「同国人」
という言葉を用いている40。何れにしてもピカソの「アングル風」デッサンの公開は世間や美術
界に大きな反響を巻き起こし、「アングル回帰」は画家や批評家がこぞって傾倒するほどに、当
時のフランス美術界を席巻した観さえあった。この流行は、同じ頃に第一次世界大戦の混沌から
脱出するために提唱された「秩序への回帰」の思潮とも並行していた41。フランス美術の伝統に
戻ろうとニコラ・プッサンやアングルが尊重されると同時に、ドイツ的なものが排除され、その
なかにキュビスムやピカソが含められたのである42。「秩序への回帰」に多くの画家が呼応し、
前衛美術への反動として古典や伝統的な美術に目が向けられた。ピカソの画家仲間のアンドレ・
ドランはゴシック風あるいはビザンティン風傾向へスタイルを変え、ブラックは16世紀フランス
の彫刻家ジャン・グージョンのレリーフに依拠する《籠を運ぶ女》（1922年、ジョルジュ・ポン
ピドゥー・センター、国立近代美術館）を制作してフランスの伝統的価値へ回帰し、マティスは
オダリスクのシリーズで自然主義的な描写に戻った。ピカソの場合は「アングル回帰」が古典回
帰となり、これを発端に「第二期古典時代」が始まっている。

ピカソとバレエ・リュス
そうしたなか、ピカソはと言えば、イタリア旅行に出かけた後は、スペインやイギリスにも赴
き、タキシードに身を包んで山高帽をかぶり、紳士然とした装いで鏡の前で「ムッシュウ・アン
グル」とつぶやき、アングル気分を味わっていた43。ピカソは「アングル回帰」によって様式転
換を果たしたが、この転換の契機には、当時ヨーロッパで一世を風靡していたバレエ・リュスと
のコラボレーションが関係していた。
ピカソは1917年２月17日から約二ヵ月間、コクトーに誘われてディアギレフが主宰するバレ
エ・リュスの公演の舞台装置や衣装デザインを手掛けるため、イタリア旅行へ同行した。そのと
きバレエ・リュスのバレエ・ダンサーで、最初の妻となるオルガ・コクロヴァと知り合った。ロ
シア貴族の血統を持つオルガは、成功した芸術家は何よりもまず「ムッシュウ（紳士）」である
べきだと考え、上流社会にふさわしい生活や環境を望んだ。モンルージュの住まいを描いたス
ケッチ（1917年12月９日、Z.III, 106）には、二匹の犬と一緒にダイニングテーブルにいるピカソ
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とオルガ、給仕する女中が登場し、ブルジョワのような生活が描かれている44。次第にピカソの
交流関係も華やかになり、裕福なアメリカ人夫妻のヴィオレットとシドニー・シフを介してスト
ラヴィンスキー、ジェイムス・ジョイス、マルセル・プルーストにも会った45。
その頃、ピカソは美しくも無表情のオルガの肖像を次々に描いている。左手に扇子を持ち、右
手を椅子の背もたれに回して座り、または左手を軽く頭に触れて物思いに耽るオルガである。
《肘掛け椅子に座るオルガの肖像》（モンルージュ、1917年）（図９）のオルガの身振りや正面
性、装いには、アングルの《マリー・フランソワーズ・リヴィエールの肖像》（1806年、ルーヴ
ル美術館）や《ドヴォーセ夫人》（1808年）（図10）等の肖像画にしばしば認められる、長椅子に
凭れかかる夫人たちの優雅なポーズや身に着けた指輪、首飾り、カシミアのショールを参照した
ことが見てとれる46。アングル作品に見られる伝統的な遠近法的構成を無視した平坦さは、ピカ
ソ作品にも同様に見られるが、未完成によるものなのか、あるいは写真を参考に描いたためか、
オルガの背景は奥行きの欠如した遠近感に乏しいものになっている。実際にピカソは絵と同じ衣
装とロココ調の椅子に座るオルガを写真（ピカソ美術館、パリ、APPH 2771）に撮影してい
る47。ピカソはアングルの肖像画を直接、援用するのでなく、写真を媒体手段に使って制作して
いたのである。
ピカソとオルガが挙式を挙げたのは1918年７月12日、ロシア正教会（パリ、ダリュ通り）で、
家族は参列せず、マックスとアポリネール、コクトーが立ち会った。ラ・ボエシー通りに引っ越
したピカソの新住居一階の豪華なサロンを描いた素描（1919年11月21日、Z.III, 427）は、オルガ
を中心にしてコクトー、サティ、クライヴ・ベルがお茶の卓を囲んで談笑するといった、まさし
くブルジョワ趣味に相応しい情景である。1905年と1911年のアングル再評価の展覧会を通して若
い芸術家たちの創造の旗手となり、第一次大戦後はフランス美術の伝統に高く位置付けされたア
ングルは、ブルジョワ市民として新たな生活を始めるピカソにとって、ピカソの生活やその身辺
までも一変させるほど重要な意味を持つ画家と化していた。

３．《水浴の女たち》（1918年）に残存するアングル的人体表現
高級リゾート地、ビアリッツ
1920年代前後のピカソはアングルの肖像デッサンに依拠して、ピカソの友人や周囲の人々を描
く一方で、それと並行して水浴図や裸婦の主題にも取りかかっている。本章ではアングルの《ト
ルコ風呂》が、この時期に制作された一連の水浴図にも造形表現として現れていることを確認し
たい。
1918年制作の《水浴の女たち》（図２）が描かれたビアリッツは、ピレネー＝アトランティッ
ク県にある大西洋岸ガスコーニュ湾に面した高級リゾートで、かつてナポレオン三世の皇后ウ
ジェニーが夏を過ごした保養地として知られている。ピカソとオルガは新婚旅行でこの場所を訪
れ、ピカソのパトロンで裕福なチリ人であるエラスリス夫人（エウヘニア・ウイシ）が二人のた
めに借りた「ラ・ミモズレ」と呼ばれる別荘で過ごしている48。ピカソはこの場所でエラスリス
夫人を介してポール・ローザンベールやジョルジュ・ウィルデンスタインという古典や19世紀の
巨匠を扱う有力な画商たちと知り合い、彼らと妻たちや子供の肖像デッサンや油彩の肖像画を古
典的手法で描いている。特に肖像デッサン《ウィルデンスタイン夫人の肖像》（1918年）（図11）
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は明らかにアングル風に描かれていて、それらの肖像画はピカソの作品を世界市場、とりわけア
メリカへ売り出す契機になった49。

《水浴の女たち》に見るアングル・コード
ところで《水浴の女たち》では、ビアリッツの海辺を背景に、青白のストライプ柄、鮮やかな
赤、紫といった当時最新の水着をつけた三人の女たちが三者三様のポーズを取っている。前景の
浜辺は三人の女たち、中景は海と岸壁、ヨット、後景は空と灯台で構成されている。中央で横に
なってまどろむ女性は日焼けを避けるように頭や右上半身をタオルで覆うが、左腕を挙げて腋を
見せている。右の女性は後ろ姿で腰をおろし、両手で髪を梳かしている。左の女性は中央の女性
の直後に立ち、顔を上げて潮風を受けながら日光浴をしているか、あるいは両手を振って髪をな
びかせて踊っているようにも見える。この小品はアングルの他にもピュヴィス・ド・シャヴァン
ヌ、アンリ・ルソーを参照しているとされている。ロバート・ローゼンブラムがアングルの浴女
からの影響を指摘しているのに対して、ケネス・シルヴァーはピュヴィスの《海辺の娘たち》
（1880年）（図12）とルソーの《フットボール・プレイヤー》（1908年）（図13）とを合成させたも
のだと主張した50。ピュヴィスの牧歌的情景やルソーの近代性との繋がりは留意すべきだが、細
部を見るとピュヴィスの女性たちの向きや身振りが一致していないし、ルソーの方とは登場人物
の人数が異なっている。共通点は画面が三段階で構成されているところである。確かに、ピカソ
はピュヴィスとルソーに初期の段階から注目していて、特にルソーとは個人的に交流もあった。
ピュヴィスはピカソの「青の時代」や「バラ色の時代」、「第一期古典時代」の各様式に影響を与
えた画家のひとりで、ピカソがバルセロナにいたときから知っていた51。一方のルソーは独自の
想像力で絵画を素朴に表現する画家としてピカソら前衛画家たちから一目置かれていた。ピカソ
はモンマルトルの「洗濯船」のアトリエでルソーを称える晩餐会を催している52。こうした若い
頃の影響が再び《水浴の女たち》に用いられることは十分あり得たであろう。
しかし、本作（図２）にはピュヴィスのアルカディア的な情景やルソーの近代的主題よりも、
むしろ《トルコ風呂》（図１）の神秘的な澄明さや洗練された色調、曲がりくねった身体形態の
影響の方が明らかに際立っている。ピカソの女性たちとアングルの《トルコ風呂》の裸婦の形態
に着目すれば、（ピカソ作品の）右の後ろ姿の女性は（アングル作品）の画面中央で背中を向け
て楽器を弾いている裸婦、（ピカソ作品の）中央の右腕を上げて横たわる女性は（アングル作品
の）右手前の両腕を頭上で交差する裸婦、（ピカソ作品の）左の髪を振り乱して立つ女性は（ア
ングル作品の）左奥で乱舞する裸婦にほぼ等しい。特に二人の作品に登場する直立する（踊る）
女性に着目すると、アングルの裸婦は上半身、胴体、脚までが斜め右向きに自然なカーブで描か
れているのに対して、ピカソの方は体を大きく捩り、上半身は正面を向いているが下半身は斜め
後ろから描かれて、キュビスム的な多角的視点で捉えられている。アングルが実践していた人体
やプロポーションのデフォルメをピカソが一層大胆に実行しているのである。
かつてピカソが1906年にゴゾルで描いた《ハーレム》における《トルコ風呂》の影響はナルシ
シズム的で官能的であったが、ビアリッツの水浴図（図２）には《ハーレム》のように部屋の隅
に座る老婆や手前に配置された宦官はいない。場面は室内から海辺へと変わり、裸婦たちは当時
流行したボディラインを際立たせる水着をつけたモダンな女性たちに取って代わった。アングル
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が創作した裸婦たちの身振りやポーズは、ピカソの水浴図では造形上の人体表象の記号となって
展開されている。この他にもオリエンタル風の水浴図（1921年、Z.IV, 287、Z.XXX, 240、Z.XXX, 

241）では水浴用の風呂が次第に小さくなって、画家の関心が裸婦の形態へと集中している。《三
人の女》（ジョアン＝レ＝パン、1920年８月３日）（図14）や《石を投げる男》（1920年９月７
日、Z.IV, 176）は、アングルの人体表現がわずかにまだ残っているものの、もはや異国趣味は消
え、海辺を走り、キャッチボールを楽しむ人々が運動表象の記号のように捉えられている。《海
辺の三人の女たち》（ジョアン＝レ＝パン、1924年、Z.V, 273）に見られるアングル由来の裸婦形
態においては、完全に記号と化している。ピカソの視覚的イメージの源泉として用いられた《ト
ルコ風呂》のハーレムという異国的イメージを表すためのコードは消滅したのである。

ピカソの言葉
ピカソはサヤスのインタヴューで次のように述べたことがある。「自然からかけはなれた絵を
描いたプリミティヴ派から自然をありのままに描こうとしたダヴィッド、アングル、ブーグロー
に至るまで、芸術は常に芸術であって自然ではなかった。芸術の見地からすれば、固定的なある
いは抽象的な形態なるものは存在せず、存在するのはただ、人を首肯させる嘘であるところの形
態だけである。これらの嘘が我々の自己に必要であることは少しも疑う余地がない。何となれ
ば、我々はこれらの嘘を通じて我々の審美的観念を形成するのである」（筆者要約）53。
ピカソはアングルとの出会いによって、アングルを含めた先人たちが自然に忠実に描いたわけ
ではなかったことに気づき、20世紀のモダニストとして何を描くのかを確信したのである。その
後、「アングル回帰」で再びアングルと邂逅すると、過去に美術教育の修練を積んだかつての自
分を思い返し、キュビスム時代には離れていた古典的手法に戻り、アカデミックな技法の功罪を
意識しつつ、アングルが描く恣意的な人体表現と現代的な主題とを組み合わせて新しいスタイル
を模索していったのである。しかし、ピカソはアングルに回帰してもキュビスムの手法を完全に
放棄したわけではなく、神話や寓意的主題である「泉」のシリーズ作品と並行して、二点のキュ
ビスム手法の傑作《三人の音楽家》（1921年、Z.IV, 331、Z.IV, 332）も制作した。翻って、アン
グルは新古典主義のジャック＝ルイ・ダヴィッドに師事するも、新古典派とロマン派にも共通す
る様式で制作したアンビヴァレントな画家であり、彼の二つの様式スタイルで描く方法はピカソ
が古典的手法とキュビスムの技法で描くこの時期のスタイルとも重なる。

Ⅱ．ピカソと古代美術に介在するアングル

ピカソの作品に見るアングルの影響は、初期の《ハーレム》や《アヴィニョンの娘たち》、
1918～20年頃の水浴図において明らかな痕跡を留めつつも、また一方では、そこに西洋美術の定
型表現として用いられてきた古代美術の造形が繰り返し再生しているようである。「第二期古典
時代」のピカソは1917年のイタリア旅行を通して出会った古代美術を創造の源泉とし、画面全体
を構成したり、モティーフのひとつに活用している。
まず、ピカソによる古代美術の参照は、古代彫刻の石膏トルソ、古代ギリシアのクーロスやコ
レー像、《棘を抜く少年（通称スピナリオ）》、古代イベリア彫刻、エルギン・マーブル等、が挙
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げられる54。ピカソは十代の頃にラ・コルーニャやバルセロナの美術学校で受けた授業で、ベル
ヴェデーレのトルソや通称「イリッソス河神」（パルテノン神殿西破風の彫刻）、ミロのヴィーナ
ス等の石膏のデッサンをしている。その後、古代彫刻の形状や形態は、「第一期古典時代」、《ア
ヴィニョンの娘たち》、第一次世界大戦下における「古典回帰」、1930年代のシュルレアリストと
古典神話との関係において、ピカソの画歴を通してさまざまな作品に見出せる。
特筆すべきは1904年、ルーヴル美術館内での古代イベリア彫刻展示室の開設が《アヴィニョン
の娘たち》の制作に深く関わっていること、古代ギリシアのクーロス像や《スピナリオ》が「第
一期古典時代」とキュビスム以後に再開される「第二期古典時代」にも繰り返し表れているこ
と、である55。ピカソがコクトーやバレエ・リュスと一緒に出かけた1917年のイタリア旅行で
は、《スピナリオ》のみならずファルネーゼ家の膨大なコレクションやポンペイ、エルコラーノ
（ヘルクラネイム）の遺跡と出会っており、そのことがこの時期の代表作《泉のほとりの三人の
女たち》（1921年、Z.IV, 322）や《牧神パンの笛》（1923年、Z.V, 141）に印されている56。また、
1919年にバレエ・リュスのイギリス公演に同行した際には、大英博物館所蔵のエルギン・マーブ
ル、パルテノン神殿東破風の《ディオネとアフロディテ》と《ペルセフォネ》のデッサン（『ク
ラシック画帖』、ピカソ美術館、パリ）を残している57。
同様に、アングルもイタリアに二回渡っている。最初はローマ賞受賞による留学で1806年～
1824年の18年間にローマとフィレンツェで過ごし、ローマではフランス・アカデミーの施設
（ヴィラ・メディチ）に寄宿した。続いて1835年～1841年迄、フランス・アカデミー院長として
再度ローマに滞在し、ヴィラ・メディチ（メディチ家の別荘）と庭の修復、古代美術のコピーの
蒐集、図書館と考古学の講義を創設した58。ヴィラ・メディチはかつて17世紀スペイン・バロッ
クの巨匠ディエゴ・ベラスケスが宮廷画家として二度に渡って滞在した館である。ピカソがこの
メディチ家別荘近くの、画家通りとして知られるマルグッタ通りにアトリエを構えたことは偶然
とは言い切れない。イタリア旅行における二人の足跡を通して、アングルを介してピカソの作品
に見られる古代美術を次に取り上げたい。

１．肖像画と水浴図に見る古代美術の造形表現
ポンペイの壁画
ピカソの「古典回帰」の時期の作品には、アングルを介した二つの古代美術が見出せる。最初
はポンペイ、エルコラーノの壁画《ヘラクレスとテレフォス》（図15）である。この古代壁画は
18世紀後半、エルコラーノ遺跡のアウグステウムで発見された後、1815年以後はナポリのボルボ
ニコ美術館で展示され、1948年からはナポリ国立考古学博物館に収蔵されている59。この古代壁
画に登場するこめかみに指を当てるポーズの人物はアルカディア地方の象徴とされている60。こ
のポーズはオルガをモデルにしたデッサン《肘掛け椅子に座って手紙を読むオルガ》（ジュアン
＝レ＝パン、1920年７月31日、Z.XXX, 92）や《手紙を読む女》（1920年）（図16）に借用されて
いる61。ピカソはディアギレフに同道して二度ナポリを訪れた。最初は1917年３月９日～13日
迄、ディアギレフ、コクトー、レオニード・マシーンと一緒にナポリに滞在してポンペイ、エル
コラーノの遺跡巡りをしている。次は４月16日頃で、ストラヴィンスキーやバレエ・リュスの指
揮者エルネスト・アンセルメ、そしてオルガと一緒に滞在しており、おそらくは３月か４月のナ
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ポリ訪問でこの古代壁画を見ていただろう62。
一方、アングルの《座るイネス・モワテシエ夫人》（1856年）（図17）や《トルコ風呂》の左奥
の座る裸婦にも等しく、このアルカディアのポーズを参照しているが、その関係はモントーバン
のアングル美術館に作者不詳による古代壁画《ヘラクレスとテレフォス》（図15）のコピーが保
管されている事実から裏付けられる63。ローゼンブラムはモワテシエ夫人のポーズは原画の古代
壁画に由来すると指摘した64。モワテシエ夫人の肖像画は、豪華な衣装を身にまとい、まるで古
代壁画の擬人像アルカディアのように威厳に満ちている。モワテシエ夫人が長い人差し指と中指
を頭と顎に当てる仕草は、明らかに擬人像アルカディアから借用しているが、同様の仕草はピカ
ソの作品にも表されていて、人手のような手の形はこれらの三作品に共通する。擬人像アルカ
ディアとモワテシエ夫人の指や手首は節の無い軟体動物のようだが、ピカソが描いたオルガの手
の甲は長く、直角に折れた手首が強調されている。
また、モワテシエ夫人の背景にある鏡には、画面下の艶やかな物質的表現に対して、鈍くぼん
やりした彼女の横顔が映し出されている。現実と鏡像の世界をアングルは巧みに交錯させてい
て、ときに鏡に映った女性の後ろ姿に潜んだ内面をも描写している。このようなポーズと鏡のイ
メージは一方で、ピカソが女性の心理と美の謎を解こうとした1920年代から30年代にかけての肖
像画に借用されていく65。モワテシエ夫人の同肖像画（図17）は1921年にパリで開催されたアン
グル展に出品されており、この頃にピカソが描いた女性像の習作にはオルガの細い華奢な体形と
は違って均整のとれた胸の豊かな身体が多く見られる。ピカソがエルギン・マーブルのような豊
満なギリシア彫刻以外にも、アングルの肖像画に触発された可能性も否定はできないであろ
う66。

眠れるアリアドネ像
もうひとつの古代美術は《眠れるアリアドネ（通称クレオパトラ）》（図18）である。ピカソの

《水浴の女たち》（図２）の中央に横たわる官能的な身振りの女性には、西洋美術によく見られる
「裸婦横臥像」という定型的表現が用いられている。この定型的表現のひとつ、《眠れるアリアド
ネ》は、ジャン＝バティスト＝カミーユ・コローやピュヴィスらが描く自然の風景を背景に横た
わる裸婦の表現に数多く使用されている67。また、ジョルジョ・デ・キリコも形而上絵画におい
て1912年頃の《メランコリア》シリーズでこのモティーフを使っていた68。
この古代彫刻はヴァチカン博物館にあり、イザベラ・デステは小さな大理石のコピーを所有し
ていた。イタリア・マニエリスムの画家フランチェスコ・プリマティチオはフランス国王フラン
ソワ一世のためにブロンズのコピーを制作し、それから多くのコピーが鋳造された。また、ルイ
14世のために大理石の模型がジャン＝バティスト・ゴワとコルネイユ・ヴァン・クレーヴによっ
て彫られ、プッサンも小さなワックスのコピーを作っている69。ピカソはこの彫刻をヴァチカン
で見たであろうか。しかしそれ以前に、16歳のときに入学資格を得たマドリードの王立サン・
フェルナンド美術アカデミーには、ベラスケスの発注（第二次イタリア遊学時）による同作の石
膏コピーがあり、また原作からの版画（ペリエ版刻、1638年）も収蔵されていたため、《スピナ
リオ》の彫像模型の石膏（マラガ、テレサ・サウレ・コレクション）と同様にピカソが早くから
知っていた古代彫刻であった70。
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一方、アングルの《トルコ風呂》で、右手前で両腕を頭の後ろで組み、胸を露わにして官能的
なポーズを取る裸婦は、《眠れるアリアドネ》に近似している。同様のポーズは《オダリスクと
奴隷》（1839～1840年、ハーバード大学フォッグ美術館）にも見出され、これは古代彫刻アリア
ドネに基づく晩年のアングルの新しいオダリスクのスタイルだとされている71。アングルが関心
を寄せたハーレムの女性のテーマは、ウジェーヌ・ドラクロワらロマン主義の画家たちの主題と
して扱われ、ピエール＝オーギュスト・ルノワールやマティスも取り上げた。マティスの《青い
ヌード（ビスクラの思い）》（1907年、ボルティモア美術館）は、アルジェリアのビスクラを背景
に気怠い雰囲気の裸婦が描かれているが、その形態は《生きる喜び》の裸婦の延長線上にあり、
アングルから学んだオダリスクである72。それゆえマティスの裸婦のルーツはアリアドネにまで
遡ることが可能である。この作品に啓発されたピカソはマティスに対抗してキュビスム様式で
《垂れ布の前の裸婦》を制作したと言う73。ピカソのこの作品はアングルの《泉》（1856年、オル
セー美術館）を想起させなくもないが、古代彫刻アリアドネを直立させた表現にも見て取れ
る74。さらに、《アヴィニョンの娘たち》とその全図習作（1907年６月、Z.II＊, 21）にも直立した
アリアドネ像に似たような裸婦の形態が見られる75。
その後、アリアドネを源泉に持つオダリスクは、ピカソの「アングル回帰」の時期に描かれた

《水浴の女たち》（図２）の中央でまどろむ女性の姿に再び取り入れられた。従って、ピカソはア
リアドネという形態を直接あるいは間接的にアングル芸術を通して援用したことになる。

２．源泉としての古代ギリシアの陶器画
前述した《ヘラクレスとテレフォス》（図15）や《眠れるアリアドネ》（図18）という古代美術
の人体表象や造形上のモティーフは、古代ギリシアの陶器画にも表現されている。擬人像アルカ
ディアの顔に指を当てるポーズは、「瞑想」のポーズとして、紀元前440年以前に「ペネロペの画
家」が描いたアッティカの陶器画《スキュフォス　Ａ面（機織り機の前のテレマコスとペネロ
ペ）》（キウジ、考古学博物館）に登場している76。一方、「眠り」のポーズは紀元前６世紀末か
ら５世紀初めにかけて制作された「ヘラクレスと眠るアルキュオネウス」を描いた陶器画に見ら
れるのである77。こうした陶器画にはピカソが造形上の源泉とした、アングルを経由した古代由
来の図像学的イメージや記号あるいはコードがあるため、それを確認しておく。
ピカソの《水浴の女たち》（図２）の直立した女性は、前述したように《トルコ風呂》の裸婦
の形態を造形的イメージにしているが、その首の形状は、アングルの《ユピテルとテーティス》
のテーティスや《ロジェとアンジェリカ》（1839年、ナショナル・ギャラリー、ロンドン）のア
ンジェリカの膨れて反り返った首にも近似する78。この特徴的な首の形状の源泉には、古代から
伝わる図像や造形上のイメージがある。アングルの上記作品は、「クレオフラデスの画家」の
《マイナデス》（前500年頃、古代工芸美術館、ミュンヘン）や、フェイディアスの《オリュンポ
スのユピテル》の復元像、神々と巨人族との戦いを描くカメオ等を参照したとされている79。ア
ングルはイタリア留学中に、自ら蒐集した古代ギリシア・ローマの陶器の図柄や彫像を描きとめ
て、人物表現や歴史画等の構図のモティーフに用いたようである80。
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女性信奉者マイナス
ピカソの《水浴する女たち》（図２）に登場する女性の首を反らす身振りには、アングルの影
響が見られるが、古代ギリシアのダンスに陶酔する舞踊に現れるギリシア神話の酒神ディオニュ
ソスと女性信奉者マイナス（バッカスの巫女で別名バッカント、複数形マイナデス）に源泉が求
められるのではないだろうか。ケネス・クラークは、このディオニュソス的モティーフについて
「より息の長い、そしてより実り多い生命を保ち続け、古典的形態を古代世界の辺境にまで拡散
させ、その後も人間像表現が再登場するや否や直ちに復活して来た」と述べている81。古代ギリ
シアの画家や彫刻家は単に肉体的な陶酔という以上のものを表現することを見出し、そのモ
ティーフを古代ギリシアの陶器画の線描や石棺の装飾等に表現している（図19）。
最初のディオニュソス的情景は紀元前５世紀初めの酒杯の装飾に表れ、サテュロスは跳び上が
り、マイナデスは頭を大きく後ろに反らして、腕を前方に振りながら行列するものである。マイ
ナデスはディオニュソスの祭壇の一部として表されたが、その後、陶器や水瓶、台座や家具類を
装飾するために利用され、肉体的な陶酔も、「その表現効果は、何よりも身体にまとわりつく女
性の衣装によるところが大きい」とされ、「渦巻くような衣装」が視覚的高揚をもたらしてい
る82。ピカソの《水浴の女たち》（図２）と同様にマイナデスの身振りが用いられた《海辺を走
る二人の女》（ディナール、1922年夏、Z.IV, 380）は、二人の女性が地中海の海辺を疾走してい
るが、身に着けた古代風衣装は体にまとわりつき、胸がはだけて、まさしくマイナデスのようで
ある83。特に左の女性の反らした頭や両腕を広げて舞うような身振りはディオニュソス的な特徴
が見られる。しかし女性の四肢は太くデフォルメされていて、この時期のピカソの人体表現によ
く見られる特徴を示している。
クラークが「息の長いモティーフ」と述べるように、アビ・ヴァールブルクも『ムネモシュ
ネ』という図像研究のなかで、このモティーフは中世やルネサンスの絵画や彫刻に何度も取り上
げられる図像だと指摘した84。また、19世紀末に当時流行していたモダン・ダンスや、オーギュ
スト・ロダン、アリスティド・マイヨール、アントワーヌ・ブールデルら彫刻家がこぞって想像
力を掻き立てられたイサドラ・ダンカンの古代ギリシア風のダンスとも関連づけられるだろう。
なお、ピカソの作品に表れたシュルレアリスムを先取りしたような発作的な踊りや乱姿は、デ
フォルメが一層強調された《ダンス》（1925年、Z.V, 426）で、次の新たな様式転換を目指すこと
になる。
ピカソはイタリア旅行をして、ローマやナポリ、ポンペイ、エルコラーノの遺跡や古代彫刻か
ら造形上のイメージ・ソースを発見し、美術史上にインパクトのある肖像画や水浴図を数多く残
した。ピカソの「第二期古典時代」の作品には、古代壁画の擬人像アルカディア、彫刻アリアド
ネ、さらには陶器画のマイナデスの造形的源泉が取り込まれ、そこにはアングル芸術が介在して
いるのは確かであり、彼らが参照した古代美術の表象は古代からの意味や解釈の変容を経て、形
態そのものも微妙に変化しながらも、古典的モティーフとして厳然と残存しているのである。

おわりに

ピカソはアングルの《トルコ風呂》とオダリスクの人体描写やそのフォルム、さらには肖像画
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やデッサンにも感化され、「アングル回帰」と呼ばれる一時期（1914～1915年）と「第二期古典
時代」の初めに写実的な作品を古典的手法で数多く制作した。幾分戦略的ではあるものの、反響
は大きかった。言うまでもなくアングルとの邂逅は、1905年に《トルコ風呂》を見た最初の出会
いから、それ以降に至っている。二年後に制作された《アヴィニョンの娘たち》はキュビスムの
出発点に位置付けられるが、この問題作には、習作デッサンにおけるテーマとフォルムの両面に
おいて、少なからず《トルコ風呂》の影響が見出され、完成作にもその痕跡が留められている。
また、ピカソの「第二期古典時代」の作品は、一部の批評によれば、「第一期古典時代」の改
作や焼き直しとして過少に評価されがちだが、彼は20世紀モダニズム絵画の視座で西洋美術の伝
統やナラティヴな要素を排除して、アングルの人体形態を記号化し、《水浴の女たち》や他の水
浴図のデッサンに表象している。この時期のピカソの肖像画や水浴図のイメージ・ソースとして
の古代美術は、直接的かあるいは間接的にしても、アングルを介して参照されたことにも注目し
ておきたい。
以上のように、ピカソによるアングル芸術の参照は、二つの古典時代においてその様相や性質
が相違しているものの、何れの古典時代の発端や形成に欠かせなかっただけでなく、キュビスム
の誕生にも関係していたことはある意味で意外なことである。

本稿は、公益財団法人鹿島美術財団「美術に関する調査研究」2016年度助成を受けたものの一
部である。
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