
はじめに

１８８０年代半ばにゴーギャンは，ブルターニュ

地方に赴き，長期に滞在する中で，依拠してい

た印象派の手法，画題とは異なる作品の制作に

取り組む。またこの時期から，それまで１作し

か描かなかった自画像を多く制作するようにな

る。この背景に，ブルターニュという地が及ぼ

した影響が少なからず存在すると考えられる

が，同時代のフランス画壇においてブルターニ

ュという主題は珍しくなく，むしろ好まれてい

た点を見逃すことはできない。１９世紀後半当

時，鉄道の普及による観光の発展と，古きよき
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フランスへの回帰志向とが重なり合った結果，

ブルターニュ地方は，パリのブルジョワジーに

とって魅力的な地方のひとつとなった。アカデ

ミー派の画家は，絵画によってブルターニュ地

方の風俗や人々の生活のイメージを広めた。オ

ートンとポロックは，ゴーギャンのブルターニ

ュ描写も都市の人々にブルターニュの特定した

印象─より自然環境に接した生活を送る信心深

い人々のいる土地─を提供したに過ぎないと，

指摘する１）。しかし，アカデミー派があくまで

変わらぬ，古きものを愛でる態度であるのに対

し，ゴーギャンには，その地で営まれている

人々の生活に密着する態度が見受けられ，過去

への傾倒と現在の注視との相違点が見られる。

さらにゴーギャンは，自画像の描写によって，
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いる。ここにゴーギャンのnostalgiaを見出せ

よう。Nostalgiaは，自己および自己の環境の

変化に気付くことに始まり，過去を積み重ねて

きた現在を現前する対象から受容することで，

自己を形成していく。ゴーギャンの場合，自画

像制作の増加とブルターニュへの関心という一

連の行為の中にnostalgiaを見出すことができ

ると考えられる。本報告では，当時の社会動向

と合わせながらゴーギャンのブルターニュ時代

と作品２）を考察し，タヒチ滞在へと向かうゴー

ギャンの姿勢も他ならぬnostalgiaのためにあ

ったという可能性を示す。

１．Nostalgiaの語源と可能性

そもそもnostalgiaの語は，１６８８年スイス人

医師ヨハネス・ホーファー（JohannesHofer,

1669-1752）の医学論文３）において使用された，

ギリシア語で「家に帰る」の意を表すnostosと

「痛み」を指すalgiaとを合わせた造語である。

この論文においてホーファーは，アルプス山脈

を越えてスイスに派遣されてきた他国の傭兵に

みられる身体症状にこの語を当て，病の一種と

してのnostalgiaを生み出した。ホーファーに

よると，nostalgiaを患うのは派遣間もない兵士

であり，彼らは故国を離れていることに対して

憂鬱を感じ，故国へ帰還することないしは故国

をイメージすることで症状の改善が認められ

る。論文原題には，nostalgiaとHeimwehとが

併記され，Heimwehはドイツ語で郷愁を表し

nostalgiaの語源的意味と重なり合う。しかし，

ここで指摘するべき点は，nostalgiaがHeimweh

より医学的意味合いを強く持つとともに，外在

する対象によって呼び起こされる故国への感情

を表現する語であるという点であろう。つま
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り，nostalgiaは，単なる郷土への思いという個

人的な心の問題ではなく，外的な要因を伴って

発する感情（当時は疾病）という主体と対象と

の関係性─すなわち対象が主体にどう見えうる

かの問題と考えられることにその特質があると

いえる。Nostalgiaが発症する原因としては，

環境の変化の認識と現前する対象による郷土の

イメージの表出という２点が挙げられる。環境

の変化の認識とは，故郷からスイスへという移

動で周囲環境の変化を目の当たりにすることで

あり，現前する対象による郷土のイメージと

は，患者が現前するある対象を見て郷土を思い

起こし，そのイメージを現前する対象に重ねて

見ることを示す。

しかしnostalgiaは，時代が下るにつれてその

医学的意味合いを縮小していき，それに伴い大

衆化していく。適用当初はスイスの傭兵にのみ

見られる病気だったのが，産業発展による鉄道

普及に伴う移動の簡便化から，故郷を離れ他の

場所に行くことは兵士特有のものではなくな

る。それゆえnostalgiaは，１９世紀後半からは

老若問わず誰にでも起こりうる感情とされ，２０

世紀にはもはや病気と見なされなくなった。ま

た，nostalgiaを感じた者が求め必要とする対象

も，生まれた土地，幼年時代を過ごした実際の

場所という物理的故郷から，幼年期の思い出や

記憶といった精神的故郷，母胎，そして幼少だ

けでなく全般的な過去へと変化することとな

る４）。そして今日我々が使用しているnostalgia

は，環境の変化の認識と対象に見出すイメージ

から起こるnostalgiaというよりも，むしろその

場とは関係のない過去を慈しむ，いわば懐古に

近いノスタルジアといえる５）。ここから四方田

は，ノスタルジアは現状を改善しようとせずに

過去に回帰しようとする後退的感情であると



か，ありもしない過去を理想的に想像する行為

であるといった非難を投げかけられるものと指

摘する６）。だが，津上はこれに対し，ホーファ

ーのnostalgiaを再度検討するならば，こうした

非難はnostalgiaに適用されるものではないと

する。津上によると，nostalgiaは，主体の眼の

前にある対象が，主体の目にどう見えるのかと

いう点において，主体と対象との間に生じる関

係であり，対象との関係を持たずに主体が漠然

と過去を理想化する態度とは一線を画す。そし

て津上は，主体である自己が現前している対象

に対して，いかに過去を感じるかというその感

性的側面を重視し，ここから美的感性の一つと

してnostalgiaを考えられることを示唆する７）。

本稿はこの津上のnostalgia論を基本とし，した

がって，現在使われているノスタルジアと区別

するためnostalgiaとの表記で統一する。

さて，ゴーギャンおよびその芸術分析におい

てnostalgiaを適用すると，ゴーギャン研究に新

たな視点を導入できると考えられる。南洋のタ

ヒチへの旅こそが，ゴーギャンの芸術を形作っ

たとする論は少なからずある８）。そして，その

ゴーギャンが何を求めてタヒチへ赴いたのかに

ついては，野生sauvageでもって説明される。

しかし，タヒチへ旅発つ前にゴーギャンは，フ

ランス，ブルターニュ地方の人々あるいは風景

を野生と称した９）。ゴーギャンの芸術は，タヒ

チでより確固たる独特さを持ちえたかもしれな

いが，それはブルターニュがまずありきだった

のではないだろうか。さらにゴーギャンは，芸

術だけでなくむしろ自己の形成のため野生を求

めていたと考えられる。自らを野生人と名乗る

ことで自己の安定を得ていたゴーギャンの姿が

見とめられるためである１０）。また注目すべき点

として，ゴーギャンがブルターニュに落ち着く
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以前に各地を旅していたこと，そしてブルター

ニュ滞在の前年１８８５年には初めての自画像を描

いていたことが挙げられる。ゴーギャンは自己

とは何かとの思いを自画像で表現し，その後ブ

ルターニュで野生に対して関心を抱いた。要す

るに，ゴーギャンは自ら環境の変化を求め，眼

前の対象に，自己のあるべき姿を見つけようと

したといえる。この姿勢は，ホーファー，そし

て津上の述べるnostalgia，すなわち主体と対象

との間に起こる関係と捉えられるのではない

か。ここにおいて，nostalgiaによるゴーギャン

解釈は，新たに異なる視点を得ることができ

る。つまり，ゴーギャンに重要だったことは，

野生を求めることでなく，目前にある野生でも

って，自身のあるべき姿を捉え，かつ自身の芸

術を獲得することだった。そしてゴーギャン

は，ブルターニュ時代から自己と自身の芸術を

模索していたのである。よって次章からは，実

際に，ゴーギャンのブルターニュへの関心と同

時代の社会動向を比較しながら，ゴーギャンの

nostalgiaを考察する。

２．イメージされるブルターニュ地方

ブルターニュは，フランス北西部に位置する

一地方である。ゴーギャンの生きた１９世紀に

は，都市の人々は，ブルターニュを古代ケルト

民族の土地で他の地方とは異なる文化背景をも

った場所と評した。このイメージは，１８世紀終

わり頃からの観光の高まりの中で，都市の人々

に旅先を提供する上で大きな役割を果たしたと

考えられる。当時の産業の発展に伴う生活習慣

の変化もあいまって，パリのブルジョワジー

は，旅行ガイドや旅行手段としての鉄道の普及

により，パリ近郊を離れ，地方へ旅するように



もなった。当時のフランス社会における自然回

帰の思想によって都市から田園へという関心が

生まれたことも，観光の発展を促す要因であっ

た。

１９世紀初頭に出版が開始された『旧きフラン

スへの詩情に満ちたピトレスクな旅』は，全２４

巻の旅行ガイドだが，最初の数巻は，ノルマン

ディー地方やブルターニュ地方という「古き良

きフランス」が色濃く残るといわれた場所を扱

っている１１）。１８５７年には，パリとブルターニュ

の玄関口であるレンヌとの間に鉄道が敷かれ，

同年『ブルターニュ旅行者のための歴史的統計

的旅行ガイド』が発行された１２）。つまり，観光

が注目される中，都市の人々のブルターニュへ

の関心は，この地方がいまだなお独自性を保ち

変化が少ないという，その過去性に対してあ

り，ブルジョワジーは「古きフランス」に対し

て憧憬を抱いたと考えられる。

一方，１８８０年代にゴーギャンが繰り返し滞在

することとなるブルターニュ地方の小村ポン＝

タヴァン１３）は，１８６０年代にアメリカ人画家に

よって芸術家村として形成された。芸術家村以

前のポン＝タヴァンを記したものは，１７９４年出

版のジャック・カンブリーによる『フィニステ

ール県への旅』が最初とされ，カンブリーは，

石や花崗岩がそこかしこに見られる水車の回る

村であったと印象を述べている１４）。カンブリー

以降，ポン＝タヴァンに関して記す著述はあま

り見られなく，半世紀後の１８６０年代になってア

メリカ人芸術家アンリ・ベーコンの紀行１５）に

ポン＝タヴァンの文字が見られる。１８６４年夏に

ポン＝タヴァンを訪れたベーコンは，その水車

風景について述懐し，村の様子を芸術家仲間で

あるロバート・ウィリーらに伝えた。このこと

が芸術家村形成を促す第一歩となったと考えら
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れる。１８６６年になると，アメリカ人学生が，芸

術を学ぶべくパリを訪れることが珍しくなくな

った。その中には，先のウィリーを恩師とする

アール・シンやホワード・ロバーツがおり，ポ

ン＝タヴァンの魅力を聞かされていた彼らは，

他の学生とともに夏になるとその小さな村へと

向かった。そして，ここに芸術家村ポン＝タヴ

ァンが生まれることとなる１６）。

１９世紀ヨーロッパにおける芸術家村は，ドイ

ツのヴォルプスヴェーデやフランスのバルビゾ

ンがよく知られているが，ポン＝タヴァンは，

前述のように同国フランスの芸術家でなく，特

にアメリカ人によって水車の回るピトレスクな

村として発見され，ゴーギャンの滞在時にもフ

ランス人より外国人が多い国際的な芸術家村で

あった１７）。１８８０年には，イギリス人アンリ・ブ

ラックバーンが『ブルターニュの民俗─ブルタ

ーニュ地方における芸術的な旅』を出版し，ポ

ン＝タヴァンの情景─アヴァン川沿いの愛の森

の情景や水車風景，人々の生活など─を鮮明に

語った１８）。そして，芸術家村として発展する要

因のひとつとして挙げられるのが，人々が民族

衣装を着て画家のモデルを引き受けることを厭

わなかったことである。民族衣装は，その土地

の独自性あるいは固有性の象徴であるといえ，

他とは異なる時を歩んできたポン＝タヴァンと

いう土地を浮かび上がらせる１９）。以上のように，

１８６０年代から８０年代にかけては，ポン＝タヴァ

ンのいわゆるピトレスクな情景がアメリカ人芸

術家を魅了した。ここには，フランス国内にあ

った「古きフランス」に対する愛国的なブルタ

ーニュへの視線とは異なるものの，画家たちの

変わらぬものへの愛着をみることができる。



３．ゴーギャンのブルターニュ表象

１第１次滞在（１８８６年７－１０月）と第２次滞在
（１８８８年２－１０月）
ゴーギャンがブルターニュ訪問を示唆し始め

るのは，１８８５年からである。１８８５年８月，妻の

故郷コペンハーゲンに住む家族と離れパリにい

たゴーギャンは，妻への手紙で，来年はブルタ

ーニュへ行き，旅館に滞在しながら経済的に安

定した生活の中で絵画を制作するつもりだと述

べている２０）。それ以降も，１８８６年７月から始ま

る第１次ブルターニュ滞在初めに妻に手紙を書

いているが，同様に金銭的側面でのブルターニ

ュに対する関心が伺える２１）。そのブルターニュ

でゴーギャンは，戸外の風景，もしくは戸外に

おける人々の姿をテーマにした絵画を多く描い

た。ゴーギャンは，ブルターニュ以前に滞在し

たノルマンディー地方ディエップでは，主に自

然風景を描き，せいぜい家畜である牛を取り上

げるのみで，人々の姿はあまり描いていない。

ポン＝タヴァンでの人物描写として例えば，

《愛の森の水車の水浴場》（図１）は，森の中を

流れるアヴァン川で水浴する少年達を，また，

《シモヌー水車場の洗濯女性たち》（図２）は，

アヴァン川が港へと流れていく手前にある水車

場近くで，洗濯するブルターニュの女性を描い

ている。このほか，山々や川辺の景色，教会や

牧草地などの作品があり，印象派の手法を使っ

てはいるものの，ゴーギャンもまた，アメリカ

人画家たちが描出した情景とさほど変わらぬピ

トレスクなポン＝タヴァンを描いた。

しかし，第１次滞在から２年後再び滞在をし

にきたゴーギャンの目に，ポン＝タヴァンは異

なった様相を見せ，それは芸術制作のみなら
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ず，同時にゴーギャンの自身に対する視線の変

容をも促した。

１８８８年２月，妻への手紙の中でゴーギャンは，

良い制作活動には人々や地方性を捉えることが

必要で，長くポン＝タヴァンに滞在するつもり

だと記している２２）。一般的にポン＝タヴァンは

避暑地として知られ，寒さ厳しい冬から滞在を

始めるゴーギャンにとって，ポン＝タヴァンは

当初彼を惹きつけた経済的魅力以上のものを持

つに至ったといえる。その魅力は，同月に旧友

図２ 《シモヌー水車場の洗濯女性たち》（１８８６）油
彩・カンヴァス，７１×９０cm．

出典：Wildenstein,2002.

図１ 《愛の森の水車の水浴場》（１８８６）油彩・カン
ヴァス，６０×７３cm．

出典：Wildenstein,2002.



シュフネッケルに出された手紙において，野生

的，原始的という己が絵画に求めているものが

あるブルターニュとして記されている２３）。

ブルターニュという主題は，当時パリのサロ

ンで人気ある主題のひとつであり，ゴーギャン

だけでなく多くの画家たちが，風俗や宗教を扱

いながら様々なブルターニュを描いた。そこに

は，都市パリには存在しない人々の生活形態や

規範に対する懐かしみといった態度を垣間見る

ことができよう２４）。ただしこのような作品に

は，あくまでも歩み寄ることはない他者として

のブルターニュが描かれている。他方でゴーギ

ャンは，滞在を繰り返すこととなったブルター

ニュを愛すると公言し，野生的で原始的とい

う，いわば人間存在の深部への追及を隠すこと

はない。この告白に対しては，当時ポン＝タヴ

ァンに滞在した芸術家それぞれが程度の差こそ

あれ感じていたものと指摘する研究もある

が２５），実際にゴーギャンの油彩画を見ながら，

彼がブルターニュにおいて体現し表現しようと

試みたものを考察する。

１８８８年ブルターニュ滞在時のゴーギャンに

は，人々の姿を克明に描く傾向が見られ，特に

夏あたりには肖像画を何作か描いている。そし

てゴーギャンは，人物を描写するに当たって誇

張した表現を採用する。ここでの身体の誇張表

現は，手や足といった身体の先端部分を実際よ

りも大きく描くことを指す。例えば《冬のポン

＝タヴァン，少年と薪拾いの女性》（図３）で

は，画面右端で腰をかがめて薪を拾う女性の手

が，強調されて描かれている。また《格闘する

少年たち》２６）（図４）は，ブルターニュに伝わる

レスリング競技を子供が真似ている場面を描い

た作品で，画面中央にお互いの体を捕らえて組

みあう少年２人の内，青い下着を履いた少年の
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左足を過度に大きく強調した。このような手先

や足元に限定して誇張した表現は特徴的であ

り，人間の身体感覚の強調を示しているものと

捉えられる。

この身体の誇張表現は，１８８０年代初頭から制

作していた木彫りにも認められるものの，１８８６

年以降のブルターニュ時代に顕著となり，１８８９

年制作の《海辺のブルターニュ少女》（図５），

《海藻を集める者たち》（図６）などにおいて，

図４ 《格闘する少年たち》（１８８８）油彩・カンヴァ
ス，９３×７３cm．

出典：Wildenstein,2002.

図３ 《冬のポン＝タヴァン，少年と薪拾いの女性》
（１８８８）油彩・カンヴァス，８９×１１６cm．

出典：Wildenstein,2002.



少女や女性たちの手足は意図的に拡大されてい

る。このような身体の誇張は，当時のほかの画

家にも見られるが２７），手や足の強調による身体

のバランスの逸脱は，ブルターニュ滞在当時の

ゴーギャン特有であったと考えられる。ブルタ

ーニュ以前のゴーギャンは，主に風景画を中心

として描き，家族以外の人物を描くことはあま

りなかった。１８８３年の《眠るクロヴィス》や

１８８４年の《イヴニングドレスを着たメット》
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は，ゴーギャンの息子と妻をそれぞれ大きく捉

えた作品であるものの，身体表現に逸脱はな

い。同じ時期にパリ街中の一場面を描いた《雪

の日の情景》（図７）にも，バケツを持つ少女の

手への意識的な視線を読み取ることはできな

い。またブルターニュ滞在の前年１８８５年に訪れ

たノルマンディー地方ディエップでは，《ディ

エップの水浴者》（図８）を制作しているが，戯

図５ 《海辺のブルターニュ少女》（１８８９）油彩・カ
ンヴァス，９２.５×７３.６cm．

出典：Zafran,2001.

図６ 《海藻を集める者たち》（１８８９）油彩・カンヴ
ァス，４０×２８.４cm．

出典：Delouche,1998.

図７ 《雪の日の情景》（１８８３）油彩，カンヴァス，
１１７×９０cm．

出典：Wildenstein,2002.

図８ 《ディエップの水浴者たち》（１８８５）油彩・カ
ンヴァス，３８×４６cm．

出典：Wildenstein,2002.



れる女性の身体に誇張された表現は見当たらな

い。ここから，身体の強調は，ゴーギャンがブ

ルターニュ期に意図的に採用した描写方法と考

えられる。

手や足など身体のある部分が誇張された絵に

対峙する時，見る側は肥大化された各部分に着

目し，その象徴的意味を想起することとなる。

大きな手は，農作業などの労働を直接的に行う

部分であることを示唆する。大きな足は，地面

との接触部分が多くなり，ひいては大地とのつ

ながりを喚起させる。ともすれば忘れかけてし

まう人間の野生的な側面，すなわち身体感覚

を，ゴーギャンはブルターニュの環境の中で呼

び覚ましたといえる。ゴーギャンは，ブルター

ニュにおいて，自己存在ひいては人間存在への

強い希求，すなわちnostalgiaを感じたのではな

いだろうか。ゴーギャンにとってブルターニュ

は，ブルターニュとして，あるいは野生のある

場所として存在したのではなく，nostalgiaを喚

起させる対象として存在していた。

２第３次滞在（１８８９年３－１２月）と作品傾向
１８８９年以降，ポン＝タヴァンを離れル・プル

デュ２８）で滞在するようになると，ゴーギャン

は以前にはあまり描くことのなかった宗教色の

濃い作品を制作し始め，特にキリスト像を描い

た。ここでは，９月に制作された《黄色いキリ

スト》（図９），１１月後半制作の《緑のキリスト》

（図１０）を取り上げ，その意味を考える。

《黄色いキリスト》のモデルとなったキリス

ト像は，ポン＝タヴァンの小高い丘に建つトレ

マロ寺院内にある。また《緑のキリスト》も，

ポン＝タヴァン近郊ニゾンの教会前に設置され

た石像が作品の基盤となった。ゴーギャンは，

こうしたキリスト像を元の場所から別の異なる
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場所へと移動させ，像の周囲にブルターニュの

人々を配置した上で，２作品を仕上げている。

特に《黄色いキリスト》の，民俗衣装をまとっ

たブルターニュの女性が祈りを捧げる場面は，

印象的である。このことによってゴーギャン

は，キリスト像をブルターニュの人々の祈りの

図９ 《黄色いキリスト》（１８８９）油彩・カンヴァス，
９２×７３cm．

出典：Cariou,1994.

図１０《緑のキリスト》（１８８９）油彩・カンヴァス，
９２×７３cm．

出典：Zafran,2001.



対象，さらには祈りの象徴として再定義する。

この転置という手法によって獲得されるもの

は，教会という一つの場所や制度に限定される

のではなく，ブルターニュという全体的な中に

存在する祈りの表象といえる２９）。つまりゴーギ

ャンは，《黄色いキリスト》《緑のキリスト》に

おいて，日常の中に溶け込んだ人々の信仰その

ものを浮かび上がらせる。

ゴーギャン以外に，ブルターニュ地方の宗

教を描いた画家として，ジュール・ブルトン

（JulesAdolpheAiméLouisBreton,1827-1906）や

パスカル・ダニャン＝ブーブレ（Pascal-Adolphe-

JeanDagnan-Bouveret,1852-1929）が挙げられ

る。彼らは，民族衣装をまとった多数の人々が

厳かに列をなして巡る姿を描出し，ブルターニ

ュ地方に伝わるパルドン祭３０）の儀式的性格を

鮮明にする。ダニャン＝ブーブレは，制作過程

において，写真を撮影してその写真を基本に絵

画を描いていたことが分かっており，１８８６年制

作の《ブルターニュ地方のパルドン祭》（図１１）

は儀式の写実的な再現に重きをおいたものとい

えるだろう３１）。過去にも催されていた祭事を捉

える姿勢には，現在よりもむしろ古き時代への

想起が見られる。そして，絵画はパリのサロン

に飾られることによって，都市の人々に古き伝

統の残る場所のイメージを提供したのであ

る３２）。ゴーギャンも，ブルターニュの人々の祈

りという一つのイメージを形作ったことは事実

であろう。ただゴーギャンの場合，パルドン祭

という儀式の描写ではなかった。ゴーギャンは

宗教を描出しようとしたのではなく，日常生活

の中で祈りを捧げる人々の姿を描写した。この

態度は，目の前に広がるブルターニュの現存す

る人々の姿を捉えたという点で，懐古ではなく

nostalgiaを当てるに相応しいと考えられるので
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はないだろうか。ゴーギャンは，人間の身体，

そして人間の営みを通じて，人間存在そのもの

への追及を強くした。そして，数ある中の一つ

のブルターニュ表象に終わることなく，自画像

制作の中で，自己存在と人間の追及を重ねて考

える方向へと向かう。

４．自画像とnostalgia

１揺れ動く自己像
そもそも自画像は，単に画家その人を表出す

るだけでなく，理想像あるいは演出された自己

像をも表わす３３）。ゴーギャンの場合，ヴィクト

ル・ユゴーの小説『レ・ミゼラブル』の主人公

ジャン・ヴァルジャンとして，あるいはイエ

ス・キリストとして自分自身を演出した自画像

がある。１８８８年制作の《レ・ミゼラブル》（図

１２）に対して，ゴッホは「この絵は何よりもま

ず決定的に囚人を表現しているという印象を与

える。まるで陽気の気配はない。これは全く生

図１１《ブルターニュ地方のパルドン祭》（１８８６）油
彩・カンヴァス，１１４×８４cm．

出典：Harrison,1993.



身の人間ではない。…」３４）と指摘している。ゴ

ーギャン自身は，自画像を独自の芸術を生み出

す題材と把握し，《レ・ミゼラブル》を誰にも

理解されないほど抽象的な表現であると画家仲

間に説明した３５）。ここでは，画家として世間に

認められない自分自身の姿がジャン・ヴァルジ

ャン像に投影されている。また，１８８９年制作

《オリーヴ園のキリスト》（図１３）のように，自

身とキリストを同一視した自画像もある３６）。こ

の絵は，キリストが裏切り者ユダに追い詰めら

れた姿を捉えたものであるが，同時期のゴーギ

立命館産業社会論集（第４４巻第４号）100

ャンは絵画に対する非難に苦しみ，その姿をキ

リストに投影したのではないか。要するにこれ

らゴーギャンの自画像は，現状を冷静に見てと

り，ある種の皮肉でもって自己を表現している

といえる。

しかし，ゴーギャンは，ジャン・ヴァルジャ

ンとして，キリストとしての姿だけを表現した

のではなく，自己存在において揺れ動いてい

た。ゴーギャンは「私には，２つの性質─すな

わちインディアンと感受性の強い人間─が存在

する。感受性の強い人間は姿を見せなくなり，

それによってインディアン３７）がまっすぐしっ

かりと歩けるようになった」３８）と妻に告白す

る。また１８８９年のル・プルデュ滞在の際，彼は

キリストを自称しながら，野生人であるかのよ

うに振舞ってもいる。ここから浮かび上がるの

は，ゴーギャンという人間はこういう人間なの

だと明言し，不安定な自己存在を打ち消すかの

ように振舞う画家の姿である。重要な点は，揺

れ動く自己を認識し安定した存在を模索し始め

る時期と，ブルターニュ滞在とが交差すること

である。

ゴーギャンは，ブルターニュ滞在を経て次に

示す２点の自画像を完成させた。これら自画像

には，ゴッホが述べていたような，生身の人間

としてのゴーギャンが表現されている。

２自画像におけるブルターニュの表出
《レザヴェンでの自画像》（図１４）は，１８８８年

にポン＝タヴァンのアトリエで描かれたとされ

る自画像である３９）。この自画像に対してゴーギ

ャンは，ほとんど制作意図や表現について語っ

ていない。

しかし細部を見ると，ゴーギャンが描いたブ

ルターニュ風景に見られる緑色で塗られた壁

図１２《レ・ミゼラブル》（１８８８）油彩・カンヴァス，
４５×５５cm．

出典：Wildenstein,2002.

図１３《オリーヴ園のキリスト》（１８８９）油彩・カン
ヴァス，７３×９２cm．

出典：Zafran,2001.



面，ブルターニュ男性の婚礼衣装を思わせるベ

ストの着用，および身体の誇張表現といった点

から，ブルターニュ地方のイメージを彷彿させ

るものであることがわかる。また鋭利に尖らせ

た耳は，田園を統治する神ファウヌスのイメー

ジを示唆するという研究４０）がある。実際ゴー
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ギャンは，１８８６年に耳を尖らせたファウヌス像

を制作し，１８８８年には《ブルターニュの少年》

（図１５）で少年の耳を鋭く表現した。ここにお

いて，ファウヌスの野生的な要素とブルターニ

ュとが重なり合う。耳ではないにせよ，ゴーギ

ャンがブルターニュの人々の手や足を強調して

描いたことは前述の通りであり，人間の身体的

な感覚に焦点を当てたゴーギャンの姿が浮かび

上がる。さらに《ブルターニュの少年》の背景

は濃い緑色で彩色され，《レザヴェンでの自画

像》の壁面と呼応する。ここにおいて，ブルタ

ーニュを自己の内奥に取り込むようにしたゴー

ギャンという，より生命力に満ちた人間像を見

ることができる。

また１８８９年制作の《黄色いキリストのある自

画像》（図１６）は，先の《黄色いキリスト》及び

《自画像の壺》（図１７）を背にした自画像であ

る。背景に置かれた作品との関係から，この自

画像は一人の人間たるゴーギャンが描かれてい

る。

先行研究では，キリストはゴーギャン自身の

精神的自画像であり，さらに右後方の壺《自画

図１４《レザヴェンでの自画像》（１８８８）油彩・カン
ヴァス，４０.５×３２.５cm．

出典：Wildenstein,2002.

図１６《黄色いキリストのある自画像》（１８８９）油彩・
カンヴァス，３８×４６cm．

出典：Zafran,2001.

図１５《ブルターニュの少年》（１８８８）油彩・カンヴ
ァス，９２×７３cm．

出典：Wildenstein,2002.



像の壺》は野生人ゴーギャンを表し，より壺の

方へと寄り添う形であることから，この自画像

が野生に身を投じるゴーギャンの姿を捉えたも

のと指摘されている４１）。確かに，ゴーギャンは

キリストを自称し，同時期に完成した《オリー

ヴ園のキリスト》でキリストと自己を同一視し

た点から，キリストはゴーギャンの姿の投影と

捉えられるだろう。そして，画面中心よりも壺

の置かれた方に重心を置く姿は，野生を強調す

るように見える。

しかしここでは，キリストから野生人への移

行と単純に捉えるのではなく，黄色いキリスト

がブルターニュの人々の祈りを象徴することに

注目すべきである。画家仲間ベルナール宛の手

紙で，彼は自分を「猛火の中で発したい叫びを

押し殺している壺のようなゴーギャンだ」と述

べ，「この無限なる創造の中で，人間とは何

か？私は，求める一人の他者以上の何者だろう

か？」と吐露する４２）。この手紙には，人間存在

について問うゴーギャンの姿が明確に表われて

いる。そして自画像の右後方に描かれた《自画

像の壺》は，ゴーギャンの言葉通り手で口を押

さえ声を押し殺す。しかし実際の壺と比較する
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と，表情がいくぶん和らぎ落ち着きを持ったゴ

ーギャンの顔が伺える。また，この描かれた自

画像の壺は，並置された《黄色いキリスト》を

反映していると考えられる。自画像の壺の額そ

して指の部分の色彩はキリストと背景の山の黄

色と呼応し，壺全体に見とめられる明るい茶色

は，ブルターニュの木々と呼応する。したがっ

て，この自画像は，キリストから野生人という

移行ではなく，むしろブルターニュの祈りと野

生という２つの特質を融合したゴーギャン，つ

まりゴーギャンその人の姿であると考えられ

る。《黄色いキリストのある自画像》は，自己

存在について揺れ動くゴーギャンにあって，真

正面から自己を捉えようと試みたゴーギャンの

姿が映し出されている。

３ゴーギャンのnostalgiaとタヒチ
このように，ゴーギャンは，自身が見出した

ブルターニュ─すなわち人間の姿を，自画像に

おいて自らに取り込み，自己存在の形成を図っ

たと考えられる。しかし，ブルターニュのその

先にタヒチがゴーギャンを捕らえた事実は明ら

かである。ゴーギャンのnostalgiaはブルター

ニュでもって発せられたが，ゴーギャンがブル

ターニュに見出した人間存在に満足することな

くタヒチへ旅立ったことにより，生涯を通じて

抱えられるものとなった。

ゴーギャンのnostalgiaが，タヒチにおいても

解消されることなく絶えず存在したことを表す

作品に，１８９７年制作の《我々はどこから来たの

か？我々は何者か？我々はどこへ行くのか？》

（図１８）がある。この絵画は，ゴーギャンが自

殺を試みる前に制作していたいわば遺書として

の絵画である。ゴーギャン自身が友人モンフレ

エ宛ての手紙４３）の中で記しているように，画

図１７《自画像の壺》（１８８９）釉薬塗り陶器，２８×２３cm．
出典：Dorra,2007.



面右端と左端には人間の生と死を表すかのよう

に赤ん坊と老婆が描かれている。画面中央に

は，果実をもぎ取ろうとする青年の姿があり，

傍らには地面に座り込んで果実を食べる子供が

いる。その他タヒチ女性が配置され，ヤギや

犬，鳥といった動物，そして古代の神とされる

偶像が描かれている。ゴーギャン当人は，大作

であり日頃から温めてきた題材としながらも，

作品の意図や描かれた個々の対象の意味につい

て十分な説明をしていない。

先行研究では，まず作品タイトル《我々は…》

の出典元の確認が試みられている４４）。ルーク

メーカーは，ゴーギャンのブルターニュ時代

の肖像画に見出されるトマス・カーライル著

の『衣装哲学』に，OWhence─OhHeaven,

Whither?（仏語訳では Maisd’oùvenouns

nous?ODieu,oùallonsnous?）という題名

と対応する一文が見られると指摘している。ま

た，フィールドもカトリックの秘儀を研究した

書物に，作品タイトルと一致する文面があると

している。作品内におけるモティーフと典拠元

の関係４５）においては，タヒチ時代の自身の作

品からの転用だけでなく，ブルターニュ時代の

作品にその始まりを見出せるものがある。画面
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左の右手をついて横座りする女性のポーズは，

１８８９年の《海藻を集める者たち》の女性のポー

ズを反転させたものである。また，左端の顔を

手で押さえてうずくまる老婆の姿も，ブルター

ニュ時代からゴーギャンが作品に使用していた

ポーズであり，ペルーのミイラ像にその根拠を

見出せる４６）。タヒチ時代の作品から引用された

女性像においても，ジャワ島のボロブドゥール

寺院のレリーフやエジプトの壁画にその原型が

ある４７）。

以上から考えられることは，タイトルから想

起されるキリスト教的視点と，実際のモティー

フから現れる西洋，非西洋を越えた広い視点と

の間に距離が生じるということである。ここで

作品を改めて考察すると，《我々は…》には，

我々が希求し模索しながらも到達し得ない人間

存在が描かれていると言えないだろうか。ブル

ターニュ，タヒチ，あるいはジャワ島やエジプ

トといった特定の場所や人々ではなく，人間そ

のものへの強い憧憬がここには存在する。それ

ぞれのモティーフは，断片的表象にも関わらず

作品全体において調和をなしている。そして，

そうしたモティーフの背景に存在するキリスト

教やタヒチにおける信仰などの民俗信仰は，人

図１８《我々はどこから来たのか？我々は何者か？我々はどこへ行くのか？》（１８９７）油彩・カンヴァス，１７０×４５０cm．
出典：Shackefold&Frèches-Thory,2004.



間の祈りというレベルにおいて等価のものとみ

なされる。作品タイトル《我々はどこから来た

のか？我々は何者か？我々はどこへ行くの

か？》は，人間にとっての至上命題である。つ

まりこの絵画には，ゴーギャンがブルターニュ

において感じたnostalgia故の人間存在そのも

のへの希求が見られるのである。

おわりに

シャルル・シャッセは，《黄色いキリスト》

《緑のキリスト》が描かれたル・プルデュを，

ゴーギャンにとって「フランスにおけるタヒ

チ」であったと評している４８）。しかし，ゴーギ

ャンは，ル・プルデュやポン＝タヴァンという

特定の土地に固執したわけではない。ゴーギャ

ンは，ブルターニュにおいてnostalgiaを感じ，

ブルターニュの中に自己そして人間存在を希求

した。ブルターニュのイメージを自身に取り込

んだ自画像の制作は，このnostalgia故であろ

う。そしてそのnostalgiaは，後のタヒチ滞在に

おいてもゴーギャンを駆り立てる。タヒチへの

旅は，文明からの逃避，疎外者たる自己からの

脱出というものではなく，自己，そして人間そ

のものをより深く理解するべくあったのではな

いだろうか。ゴーギャンのnostalgiaは，過去あ

るいは野生への退行では決してなく，ゴーギャ

ン自身の未来を築く基礎となったのである。

注
１） FredOrton&GriseldaPollock,“LesDonnées

Bretonnantes:LaPrairiedeReprésentation,”In:

FredOrton&GriseldaPollock,Avant-Gardes

andPartisansReviewed,Manchester/NewYork,

1996,pp.53-88.

２） ゴーギャンは，１８８６年第１次滞在で２０点，
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１８８８年第２次滞在で５３点，１８８９年第３次滞在で
４７点，計１２０点の油彩画を描き，本報告では，
１８８６年の全作品，１８８８年の１０点，１８８９年の１４点
を研究対象とした。

３） JohannesHofer,Medicaldissertationon

Nostalgia,1688.[CarolynKiserAnspach(trans.),

InstituteoftheHistoryofBulletin,2,1934,

pp.376-391.]

４） Nostalgiaの変遷過程は，津上英輔「過去の現
前：感性的範疇としての nostalgia」『美学』
２２２，２００５，１-１３頁，四方田犬彦編『世界文学の
フロンティア ４ ノスタルジア』岩波書店，
1996,CristopherShaw&MalcomChase,The

Imagined Past. History and Nostalgia,

Manchester/NewYork,1989などを参照し，整
理している。ちなみに２０世紀に至る以前に
nostalgiaが病でなく感情の一種として考えられ
ていたことは，ゴッホがゴーギャンの南洋への
憧れを，熱帯へのノスタルジーと称した手紙
（弟テオ宛て，１８８８年１１月６日頃，アルル）から
も理解できる。（二見史朗編訳『ファン・ゴッ
ホの手紙』みすず書房，２００１，３１４頁）。

５） 『新オックスフォード辞典』（１９９８，第２版），
『新プティ・ロベール』（１９９４），『デューデン』
（１９９９）の英語，仏語，独語辞典でそれぞれ意味
を調べた結果，特に個人的に体験した昔への憧
れおよび憂いがnostalgiaの意味の共通点とし
て挙げられる。

６） 「…政治的文脈におかれたとき，ノスタルジ
アはけっして評判のよい観念ではない。今世紀
全体を通して，この観念は進歩に抵抗し，いま
となっては取り戻しようもない農村や田舎の生
活をいたずらに美化して，その歴史を生み出し
てきた諸力と現実の矛盾を見ようとしない感傷
的な遊戯的なものであるとして，左翼知識人か
ら非難されてきた。ある発言をノスタルジック
であると呼ぶことは，メロドラマだと呼ぶこと
以上に否定的な含意を持っている。それはつま
り時代遅れであり，現実の客観的分析に立脚し
ない夢物語だということだ。…」四方田犬彦
「帰郷の苦悶」，前掲書，１９９６，８頁。

７） 津上，前掲論文，８-９頁。



８） プリミティヴィズムの視点からは，Robert
Goldwater,Primitivism in Modern Art,

Cambridge/Massachusetts/London,1986やカ
ーク・ヴァーネドー（六人部昭典訳）「ゴーガ
ン」吉田憲司編『２０世紀美術におけるプリミテ
ィヴィズム』淡交社，第１巻，１９９５，１７９-２０９頁
がある。また，熱帯そのものに対する関心で
は，岡谷公二『絵画の中の熱帯』平凡社，２００５
などがある。ゴーギャン自身の言葉を集めた文
献には，ゴーギャンが自身を指す語として使用
したoviri（野蛮人，野生人の意）をタイトルに
とった DanielGuérin(ed.),PaulGauguin

OviriÉcritsd’unSauvage,Paris,1974.（ダニエ
ル・ゲラン編（岡谷公二訳）『オヴィリ 一野
蛮人の記録』みすず書房，１９８０）がある。

９） エミール・シュフネッケル宛て（１８８８年２
月，ポン＝タヴァン）「私はブルターニュが好
きだ。私はここに，野生的で原始的なものを見
つける。私の木靴が花崗岩の大地に響くとき，
私は，絵画に探し求める，鈍くたくましい音を
聞く。」Guérin,op.ct.,1974,pp.39-40.（ゲラ
ン，前掲書，１９８０，３５頁）

１０） シュフネッケル宛て（１８８８年７月８日）「最
近作は，川辺での２人の少年の格闘で，まった
く日本風でのペルーの野生人による作だ」
Ibid,p.40，妻宛て（１８８９年６月末，ル・プルデ
ュ）「…私は野生人と称して，百姓のように暮
らしている」Ibid.,pp.46-47.

１１） 「１８２０年から１８６３年にかけて２４巻まで刊行さ
れたシリーズであり，ジェリコー，アングル，
オラース・ヴェルネ，ヴィオレ・ル・デュック
らが挿絵を担当している。最初の数巻は，とり
わけ画趣に富む風景を示し，豊かな民俗的伝承
を受けついできたノルマンディー，ブルターニ
ュ，オーヴェルニュなどの諸地方に関するもの
であった。それが，ロマン主義時代の感性を捉
えた中世趣味やゴチック熱と密接な関係にある
ことは，あらためて言うまでもないだろう。」
小倉孝誠『１９世紀フランス 夢と創造 挿絵入
新聞〈イリュストラシオン〉にたどる』人文書
院，１９９５，７２頁。

１２） 「…伝統的生活の変貌をもたらしたのは，な
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んといっても交通の発達である。１９世紀のはじ
め，その発達は運河の建設からはじまる。第一
帝政期（１８０４-１４年）に建設がはじまり，ブラヴ
ェ運河（モルビアン県）が１８２６年に，ナント・
ブレスト運河（総延長３６０キロにのぼる大運河）
が１８４２年に完成した。石炭や農業用肥料の運搬
に用いられたが，１９世紀後半は，鉄道との競合
にさらされることになる。１８５７年，鉄道によっ
てパリとレンヌが結ばれる。１８６０年代には間ペ
ール（６４年）やブレスト（６５年）にまで伸長し，
とりわけ物流が促進される。」原聖『〈民族起
源〉の精神史 ブルターニュとフランス近代』
岩波書店，２００３，１７３頁。

１３） ポン＝タヴァン（仏語表記Pont-Aven）は，
ブルターニュ地方最西端のフィニステール県に
属し，県都カンペールから南東に位置し，入り
江のある人口１５００人ほど（当時）の村。

１４） JaquesCambry,LeVoyageaFinistére,1794.

１５） この紀行は，VictorianTimesに収録されてい
たもの。今回はポン＝タヴァン美術館発行の資
料に抜粋されていたものに依った。Fernande
River-Daoudal(ed.),Pont-Aven:Impressionsde

Voyageursétrangers1856-1910,Pont-aven,

1998.

１６） ポン＝タヴァンの芸術家村形成過程は，Nina
Lübbren,RuralArtists’ColoniesinEurope

1870-1910.NewJersey,2001を主に参照し，他
に Charles-GuyLePaul(ed.),L’Impressionnisme
dansl’ecoledePont-Aven,Laussanne/Paris,

1983やAndréCariou,LesPeintresdePont-
Aven,Rennes,1994を参考にした。

１７） ポン＝タヴァン滞在の芸術家総数２０７人の内，
アメリカ人３７％，フランス人２１％，イギリス人
１４％，スカンディナヴィア半島出身７％，そ
の他１３カ国からの芸術家という割合だった。
Lübbren,op.ct.,p.172.

１８） HenriBlackburn,BretonFolk:AnArtistic

TourinBrittany,1880.

１９） 実際には，他と異なると分かるほどの違いが
衣装に見られるようになったのは，縫製技術の
進んだ１９世紀以降のことである。（原，前掲書，
１７３-１７４頁）。



２０） 妻宛て（１８８５年８月１９日，パリ）「…もし何作
か絵を売ったら，来年の夏は，ブルターニュの
田舎の民宿で身を落ち着け，絵を描きながらつ
つましく暮らすつもりだ。私たちが安く暮らす
には，いまだブルターニュが一番なのだから。
…」MauriceMalingue(ed.),Lettresàsa
FemmeetàsesAmis,Paris,1946,pp.72-73.（東
珠樹訳編『ゴーギャンの手紙』美術公論社，
１９８８，２５-２６頁）。

２１） 妻宛て（１８８６年６月末，ポン＝タヴァン「…
下宿は，食費こみの部屋代が月６５フランです。
食事はすばらしく，皆すぐ肥ってしまうだろ
う。また，ここには，馬小屋，馬車庫，仕事場，
それに庭もついて，８００フランで買える家もあ
る。そして月々３００フランもあれば，家族の者
が皆，極めて幸せに生活できるのだ。…」Ibid.,
pp.103-104.

２２） 妻宛て（１８８８年２月，パリ）「私は木曜日にポ
ン＝タヴァンへ出発するつもりだ，だから慌た
だしくない今の時期にあなたに返信しておいた
方がいいだろう。冬の地方はもちろん私の健康
にとって全く好ましくない。だがそこで７，８か
月続けて仕事をしながら，良い絵画を制作する
ために，地方の人々や本質的なものを洞察す
る。」Malingue,op.ct.,1946,p.140.（東，前掲
書，１９８８，７６頁）。

２３） 注８）参照。
２４） リュブレンは，地方における農民の生活を描

いた作品はサロンに出展されたが，そこに描か
れていたのは，農民の中でも富裕層，いわばブ
ルジョワジーに近い人々の生活であったと指摘
している。 Lübbren,op.ct.,pp.40-63.

２５） Orton&Pollock,op.ct.,1996.

２６） 格闘（仏語表記lutte）は，ブルターニュ地方
に伝わるスポーツであるレスリングを意味する
と捉えられる。通常は，成人男性が着衣でレス
リングを行うが，少年たちが大人の真似をして
いると考えられる。

２７） 例えば，ゴーギャンと共にポスト印象派と並
び称されるヴァン・ゴッホやセザンヌは，１８７０
年代から１８８０年代に，それぞれ人物を取り上げ
て作品制作しているが，農民の姿を全体的に力
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強い筆致で描いたり，若者の腕や脚部を縁取っ
たりすることで，身体的な感覚を表現しようと
試みたことが伺える。

２８） ル・プルデュ（仏語表記LePouldu）は，ポ
ン＝タヴァンから東に位置する，民家と宿とが
数軒ある小さな漁村。

２９） 《緑のキリスト》に対してゴーギャンは，「こ
の絵で，私は，すべてのものを，信心，従属的
信仰，苦しみ，原始的な宗教の形，そして叫び
とともにある偉大な自然でもって息づかせよう
と努めた」と述べている。HenriDorra,The
SymbolismofPaulGauguin.Erotica,Exotica,

andthegreatDilemmasofHumanity,Berkeley/

LosAngels/London,2007,p.131.

３０） パルドン祭は，ブルターニュ地方特有の行事
で，免罪符pardonを求めて人々が列をなして
街中を巡りながら教会へと向かうものであり，
１９世紀にはすでに観光イベントの色合いが濃く
なっていた。

３１） Vojtěch Jirat-Wasiutyński& H.Travers

NewtonJr.,TechniqueandMeaninginthe

PaintingsofPaulGauguin,Cambridge/New

York/Melbourne,2000.pp.84-87.

３２） ダニャン＝ブーブレの作品は，１８８７年，１８８９
年のサロンにそれぞれ出品されている。

３３） 三浦篤編『自画像の美術史』東京大学出版
会，２００３や田中英道『画家と自画像』講談社，
２００３を参照。

３４） テオ宛て（１８８８年１０月４日，アルル）より引
用。（二見，２００１，３０６-３０８頁）。

３５） エミール・シュフネッケル宛て（１８８８年１０月
８日，カンペルレ）「…ヴィンセントに頼まれて
いた自画像を制作した。これは，私の最高の出
来の作品と思う。全く理解できない（たとえと
して）ほど，抽象的だ。まず，山賊の頭─ジャ
ン・ヴァルジャン（レ・ミゼラブル）─は，評
判を落とした印象派の画家を表わしているが，
絶えず鎖で世間へとつながれている。その素描
も，独特で完全な抽象である。…」Malingue,
op.ct.,1946,p.159.（東，前掲書，１９８８，９２頁）。

３６） エミール・ベルナール宛て（１８９０年８月，
ル・プルデュ）「私自身は，長い髪で，野生人の



ように散歩をして，何もしていない。絵具もパ
レットも持ってこなかったからだ。弓矢を何本
か作り，砂辺でバッファロー・ビルのように射
る練習をしている。そんな風だ。それが自称イ
エス・キリストだ。…」Ibid,pp.224-225.（同
上，１４２頁）。

３７） ここでのインディアンは，おそらくペルーの
インディオを想定したと考えられる。というの
も，ゴーギャンは幼少時代を叔父のいるペルー
で過ごしていた。また自らを「ペルーの野生
人」と称していたことからも，インディオと推
測できる。

３８） 妻宛て（１８８８年２月，パリ）の手紙。Ibid,
p.１４２．（同上，７８頁）。

３９） この作品の制作時期と場所については，１８８８
年アルル滞在時，１８８９年ル・プルデュ滞在時な
どの諸説があるが，本稿では，色彩表現，署名
といった手法的観点から分析を行ったウィルデ
ンスタインの１８８８年ポン＝タヴァン滞在時説に
依拠する。DanielWildenstein(ed.),Gauguin:
ASavageintheMaking.CatalogueRaisonnéof

thePaintings(1873-1888),vol.II,Paris/

Milan,2002,pp.405-407.

４０） Guillermo Solana,“The Faun Awakes.

GauguinandtheRevivalofthePastoral,”In:

GuillermoSolana(ed.),Gauguinandthe

OriginsofSymbolism,Madrid,2004,pp.15-63.

４１） 高階秀爾「イエスとしての自画像」『ゴッホ
の眼』青土社，２００５，２５０-３０５頁。

４２） エミール・ベルナール宛て（１８８９年１１月，
ル・プルデュ）「…結局，この孤独や自分自身
への集中は，とりわけ生活に大切な喜びが欠
け，心から満足することもなく，いわば空っぽ
の胃のように飢えを訴えているとき，幸福とい
う点においては，氷のように冷たく全く感じる
ことのない人間でない限り，欺瞞なのだ。私
は，自らをそのような人間に変えようと努力す
るのだが，少しもなれず，生まれつきの性質が
絶えず立ち返ってくる。猛火の中で発したい叫
びを手で押し殺している，壺のようなゴーギャ
ンだ。だが結局，私はこれについてやり過ごし
ていくだろう。この無限なる創造の中で，人間
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とは何か？私は，求める１人の他者以外の何者
だろうか？…」Guérin,op.ct.,1974,p.57.（ゲ
ラン，前掲書，１９８０，５４頁）。

４３） ダニエル・ド・モンフレエ宛て（１８９８年２
月，タヒチ）「…あなたに言っておかなければ
ならないが，私は１２月に死ぬつもりだった。そ
れで，死ぬ前に，常に頭にあった大作を描こう
と思った。１か月の間ずっと昼夜通して途方も
ない情熱で描き続けた。…これは，高さ１.７メ
ートル，横４.５メートルの絵だ。…右下に，眠っ
ている赤ん坊と，うずくまる３人の女性。紫色
の服を着た２人の人間がお互いの考えを打ち明
けている。わざと大きくして遠近法を無視して
描いた人物は，うずくまり，腕を上にあげ，自
分たちの運命を考えている２人を眺めて驚いて
いる。中央の人物は，果物を摘んでいる。一人
の子どもの傍には，２匹の猫がいる。そして白
い牡ヤギ。偶像は，神秘的に律動的に両腕をあ
げ，彼岸を指し示すかのようだ。うずくまった
人物は，偶像に耳を傾けているように見える。
最後に，死に近い老婆は，自らの運命を甘受し
あきらめているかのようだ。…その足元に，足
でとかげをつかむ１羽の白い未知の鳥がいる
が，空疎な言葉の無用さを物語っている。…」
Ibid,pp.193-195.（同上，２００-２０１頁）。

４４） T.M.GeorgeShackelfold,“WhereDoWe

ComeFrom?WhatAreWe?WhereAreWe

Going?”In:T.M.GeorgeShackelfold&

ClaireFrèches-Thory(ed.),GauguinTahiti.

TheStudiooftheSouthSea,London,2004,

pp.168-203.における調査をもとにした。
４５） Ibid.

４６） 作品例としては《アルルの葡萄の収穫─人間
の悲劇》（１８８８）《ブルターニュのイヴ》（１８８９）
などがあげられる。ミイラ像については，パリ
のトロカデロの人類博物館に所蔵されているも
のをゴーギャンが見たと考えられている。
Dorra,op.ct.,2004.

４７） ゴーギャンはブルターニュ時代から，ボロブ
ドゥール寺院レリーフの写真をアルバムにして
持っていて，タヒチにも携帯していた。Ibid.,
Shackelfold,op.ct.,2004などを参照。



４８） ChaelesChassé,GauguinetleGroupede

Pont-Aven,Paris,1921,p.28.（EricM.Zafran
(ed.),Gauguin’sNirvana.PaintersatLe

Pouldu1889-90,NewHaven/London,2001,

p.19より重引）。
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Abstract:PaulGauguin(1848-1903)hasbeengenerallythoughtofasapainterwhopursued
savage,primitivethings.Inthispaper,inordertoapproachGauguinfromanewpointofview,I

trytoanalyzeGauguinhimselfandhisworksfocusingonhisBrittanyperiodduringthe1880’sin

termsofnostalgia.

Fromtheendoftheeighteenthcentury,tourismbecameanattractivewayforthebourgeoisie

inParistospendtheirholidays.MembersofthebourgeoisievisitedregionsinFrancefor

sightseeingandBrittany,locatedinthenorth-westpartofFrance,becamerecognizedasoneof

themostattractiveplaces.GauguinvisitedBrittanyin1886forthefirsttimeunderthese

circumstances.However,GauguinwenttoBrittanyagainin1888and1889.Moreoverhestayed

thereforseveralmonthsandconcentratedonhispainting.Fromthesereasons,itcanbesaidthat

GauguinwasinterestedinBrittanyandthepeopletheremorethanthebourgeoisiewere.There

aretwocharacteristicsinhispaintingsofBrittany,thephysicalrepresentationoflocalpeopleand

thedescriptionoftheirprayers.Gauguinalsodepictedhimselfseveraltimesduringthatperiod

andtriedtorepresenthimselfwiththeimageofBrittany.Theseactionscanbeinterpretedas

nostalgiainidentifyinghimselfandformatofhischaracteranew.Althoughtherewasatrendfor

BrittanytobeseenasasubjectofpicturesinnineteenthcenturyFrance,comparingGauguin’s

workstothoseofotherpainters,itcanbeconcludedthatGauguinhadhisownoriginalviewpoint,

basedonnostalgia.

Keywords:nostalgia,Brittany,humanbody,prayer,self,humanbeings
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