
序論

　フィンランド象徴主義を代表する画家の一人とし

て知られているヒューゴ・シンベリ（Hugo Simberg, 

1873–1917）は、今日では《傷ついた天使》（Haavoittunut 

Enkeli）の名と共に紹介されるのが常である。《傷つ

いた天使》は、シンベリの代表作として認識されて

いるのみならず、フィンランド芸術を代表する近代

絵画でもあり、2006年にヘルシンキのアテネウム美

術 館 で 行 わ れ た「 フ ィ ン ラ ン ド の 国 民 的 絵 画」

（National Painting）投票においては、他の名画を押

しのけ、国民的絵画に選ばれている1。また、現在

では、アテネウム美術館の常設展示室入口正面に配

置されており、この美術館を訪れた来館者が最初に

目にするであろう絵画の一つとして扱われている。

したがって、今日ヒューゴ・シンベリの名前を知る

者は、大抵の場合、彼を「《傷ついた天使》の画家」と

して認識しているはずであり、いわばシンベリは

「天使の画家」なのである。

　現代におけるシンベリの認識が「天使の画家」であ

るのに対して、シンベリが《傷ついた天使》を発表す

る1903年以前、シンベリをそのように認識する者は

おそらくほとんどいなかった。というのも、シンベ

リの作品主題に「天使」が登場することは滅多にな

かったからである。たとえば、シンベリ研究の基礎

を 築 い たSakari Saarikiviの 研 究 書Hugo Simberg: 

Elämä ja Tuotantoの作品総目録に基づくと、タイト

ルに「天使」（enkeli）という語が記されている作品

は、全1052点中わずか8点に過ぎない2。そしてその

うち3点は《傷ついた天使》のヴァリエーションであ

り、少なくとも2点は《傷ついた天使》以後の作品で

ある。シンベリが好んでいた主題は、天使ではなく、

フィンランドの自然風景やそこに住む人々、精霊、

死、そして悪魔であった。とりわけ「悪魔」は、画家

人生の初期からシンベリが描き続けた主題の一つで

あり、作品題に「悪魔」（piru）と付けられた作品数は

19点と、天使の数を大きく上回っている3。加えて、

作品題には記されていないが明らかに悪魔的存在を

描いた作品も数多く存在する（その数は作品題に「悪

魔」と記されている作品数よりもずっと多い）。いわ

ば、シンベリは「悪魔の画家」だったのである。その

ことは、作品数のみならず、同時代の美術批評家た

ちのシンベリ評からしても明らかである。

　「悪魔の画家」から「天使の画家」への画家イメージ

の転身が起こったのは、どのような経緯によってか。

また、そのイメージの転身は、シンベリ自身が企図

したものであったのか。さらに、その転身は、シン

ベリという人物の芸術理念、ひいてはその芸術作品

の本質をも変えてしまうような本質的転身であった

のか。これらの問題について、シンベリの生涯に即

した作品主題の変遷を見ていくことで、さらには当

時のシンベリの書簡および美術批評家たちのシン

ベリ評を分析することで、明らかにしたい。

I. 初期シンベリ作品とその主題

　まずは、初期シンベリ作品4の主要な主題をみて

いくことで、シンベリがその画家人生の初めから芸

術表現の対象として志向していたものを確認してお

きたい。

　フィンランドのハミナ（Hamina）にてスウェーデ

ン系の家系に長男として生まれたシンベリは、芸術

下園　知弥
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に高い関心がある一家の中で育ち、とりわけ画家の

叔母アレクサンドラの影響で幼少より絵画に関心を

もっていたと考えられる5。とはいえ、本格的な絵

画 教 育 を 受 け た の は1891年（18歳）以 降 で あ り、

ヴィープリとヘルシンキの絵画学校で勉強を続けた

のち、1895年（22歳）にフィンランド芸術界の著名人

アクセリ・ガッレン＝カッレラ（Axeli Gallen=Kallera, 

1865–1931）に弟子入りをする。当時ガッレン＝カッ

レラはフィンランドの民族叙事詩「カレワラ」を描く

画家として知られており、芸術の分野おけるフィン

ランド・ナショナリズムおよびフィンランド象徴主

義の旗手的存在であった6。

　ガッレン＝カッレラからシンベリへの影響は多岐

にわたるため一概に語ることはできないが、ナショ

ナリズムと象徴主義の思想がシンベリにも影響を与

えていたことは確かである。シンベリはカレワラに

こそ大きな関心を持っていなかったが、フィンラン

ドの自然風景を好んで作品主題にしており、たとえ

ばシンベリ一家が夏に滞在していたニエメンラウッ

タの風景画を多数描いている。その意味で、シンベ

リもナショナリストの一人であった。もっとも、シ

ンベリが当時のナショナリズム絵画の流行をそのま

ま受容していたというわけではない。当時の絵画界

におけるフィンランド・ナショナリズムの主流は、

フィンランドの自然を写実的に描くというもので

あったが、シンベリはガッレン＝カッレラの弟子時

代から既に、写実的な傾向から離れ、神秘的・幻想

的な情景の抽象的表現を志向していた。その志向は

おそらく、ガッレン＝カッレラとの対話もしくはか

の師の蔵書から影響を受けたものである。というの

も、ガッレン＝カッレラという画家は、18世紀の神

秘家スウェデンボリ（Emanuel Swedenborg, 1688–

1772）に通じており、我々が通常認識しているのと

は異なる霊的な世界・観念を象徴的に描くという、

神秘主義的・象徴主義的側面もあったからである。

実際、シンベリ自身もスウェデンボリの観念に通じ

ており、スウェデンボリの影響を受けた作家た

ち——オーギュスト・ストリンベリ（August Strinberg, 

1849–1912）、ヨハネス・ヨルゲンセン（Johannes 

Jørgensen, 1866–1956）、 ヨハン・ルドヴィグ・

ルーネベリ（Johan Ludvig Runeberg, 1804–77）など——

の著作を読んでいたことがわかっている7。したがっ

て、シンベリの芸術的傾向を理解するためには、ナ

ショナリストとしての側面と神秘主義者としての側

面の、両方を意識しておかなければならない。

　上記の両側面が現れている例として、初期シンベ

リの代表作《霜》（図1）と《秋I》（図2）を見てみたい。両

作品は共に1895年、フィンランド南部の田舎ルオ

ヴェシに滞在していた時代に描かれた作品であり、

《霜》には冷気の精霊が、《秋I》には植物的な造形の

精霊が、それぞれ秋の荒野を背景として描かれてい

る。Anja Olavinenが「シンベリの豊かな想像力、生

来の芸術的熱望、そしてルオヴェシとニエメンラ

ウッタの土地から得たインスピレーション」が発揮

された作品群と評しているように8、これらの作品

はシンベリの内的・霊的世界と現実のフィンランド

の自然風景が融合した作品である。このような作品

の創作を通じて自身の個性を開花させつつあったシ

ンベリに対して、師のガッレン＝カッレラは大きな

期待を寄せており、「その才能は極めて非凡で、そ

のスタイルは14–15世紀の巨匠たちを思わせる」とま

で評した9。このような師の絶賛によってシンベリ

は自信を得たに違いなく、ルオヴェシ時代もそれ以

後も、《眠れるホブゴブリンの王》（図3）や《風が吹

く》（図4）といった、自然や精霊的存在を主題にした

作品を数多く描いている。

　初期シンベリ作品におけるもう一つの傾向として、

「死」（kuolema）を主題にした作品が多いという点も

挙げられる。シンベリ作品には、しばしば生者のよ

うに活動する骸骨が描かれることがある。その骸骨

は「死」と名付けられており、文字通り死の寓意とし

て考案された図像であると考えられる。このような

活動する骸骨の表象はシンベリの独創ではなく、西

洋美術においては、死があらゆる生者の身近に居る

ことを示唆する「メメント・モリ」の表象として、中

世以来数多く描かれてきた。中でも特に有名な図像

は、ハンス・ホルバイン（子）の版画連作であろう。

そしてその作品を、シンベリは1896年のロンドン滞
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在中に大英博物館で実見している。したがって、

シンベリの「死」の表象的源泉は「メメント・モリ」の

図像であると考えられている10。

　「死」を描いた具体的な作品としては、死が人間の

遊戯に興じる《スケートする死》（図5）、悪魔や人間

の子どもと一緒に歩いている《遊び仲間》（図6）、亡

くなった女性を背負って道を歩いている《女性と死》
（図7）、そして《傷ついた天使》と共にタンペレ大聖

堂壁画の図案にもなった《死の庭》（図8）などが挙げ

られる。これらの「死」の図像には、「メメント・モ

リ」に由来する伝統的表現のみならず、シンベリの

確固たるオリジナリティもうかがえる。そのオリジ

ナリティとは、「死」の表象における「人間味」ないし

「豊かな感情」である。すなわち、シンベリの描く「死」

は、生者を呪うようなネガティブな情念に支配され

ておらず、生者と共に遊び戯れることがあり、植物

を愛でる心まで持っているのである11。このような

オリジナリティをシンベリが如何なる源泉から獲得

したのかは定かではないが、ここにシンベリ独自の

創作原理・世界観が現れていることは確かである。

つまり、シンベリが描く芸術世界において、生者と

死者が暮らす世界は決して隔てられておらず、また、

両者はその存在の在り方に関して本質的な差異はな

いのである。

　シンベリの描く精霊的・幻想的存在者たちは、

フィンランドの大地で人間たちと共に暮らし、人

間的な感情をもち、人間のように暮らしている。

それは、私たちが知っている現実の世界とは異な

る世界であるが、シンベリにとっては単なる空想

ではなく、芸術の作品と固く結びつけられている

「もう一つの世界」である。シンベリは自身の芸術

について次のように述懐している。

僕にとって芸術の作品というのは、もう一つの
・ ・ ・ ・ ・

世界から
・ ・ ・ ・

（toisesta maailmasta）語りかけてくれ

て、芸術家が想起したいと願っている気分にし

てくれるものなんだ。それは僕の思考を日常を

超えたところへ連れ去ってゆき、それらのイ

メージを見させてくれて、それらの観念につい

て考えさせてくれるんだ。長い長い時間が過ぎ

去った後にだってね12。

〔傍点引用者〕

　ここでシンベリが語っている「もう一つの世界」こ

そが、シンベリがその初期より芸術の対象として目

指していたもの、すなわち人間と精霊的・幻想的存

在者とが一つの同じ大地で共生するビジョンに他な

らない。そして次節で確認するように、その世界に

は、悪魔もまた、人間と同じように、同じ大地の上

で、自分自身の生活を営んでいるのである。

II. 「悪魔の画家」としてのシンベリ

　精霊的存在や「死」と同じく、初期シンベリの好ん

でいたテーマの一つに、「悪魔」（piru）がある。悪魔

といえば、キリスト教においては唯一神の敵対者と

して位置付けられており、キリスト教世界において

は邪悪なるもの、打ち倒されるべき存在として表象

されるが常である。しかしながら、シンベリ作品に

おける「悪魔」は、多くの場合、そのようなキリスト

教の常識とは全く異なる視点から描かれている13。

シンベリにとって人間と同じ世界に住まう「悪魔」た

ちは、図像的特徴こそキリスト教絵画の伝統に依拠

しているものの、必ずしも憎き敵対者ではなく、時

に「哀れな悪魔」（piru parka）として、同情的なまな

ざしの対象にすらなりうるのである。

　《双子を抱えた哀れな悪魔》（図9）と《農婦と双子を

抱えた哀れな悪魔》（図10）は、上記の事実を示す典

型である。前者は、尻尾の生えた悪魔が自身の子だ

と思われる双子の赤子を抱え、孤独に野を歩いてい

る場面が描かれている。後者は、おそらく前者と同

じ悪魔であり、彼（女）が人間の農婦に何かを請い求

めているような場面が描かれている。農婦は深い同

情のまなざしをこの悪魔に向けており、悪魔に敵意

を抱いているわけではないことがわかる。作品の雰

囲気が伝えるものは、赤子を守らんとする悪魔の苦

難であり、その苦難を耐え忍ぶ親の愛情である。こ

こに描写されている悪魔は、悪ではなく、むしろ善
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図 3 
《眠れるホブゴブリンの王》
1896 年／水彩、グワッシュ
アテネウム美術館

図 4 
《風が吹く》
1897 年／水彩、グワッシュ
アテネウム美術館

図 1 
《霜》
1895 年／水彩、グワッシュ
アテネウム美術館

図 2 
《秋 I》
1895 年／水彩、グワッシュ
アテネウム美術館
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図 8 
《死の庭》
1896 年／水彩、グワッシュ
アテネウム美術館

図 5 
《スケートする死》
1897 年／エッチング、ドライポイント
アテネウム美術館

図 6 
《遊び仲間》
1897 年／エッチング
アテネウム美術館

図 7 
《女性と死》
制作年不詳／ウォッシュ、墨
ヴォルフ・コレクション
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図 9
《双子を抱えた哀れな悪魔》
1898 年／水彩、油彩、墨
個人蔵

図 13
《リボン》
1903 年／油彩
ラウリ & ラッセン財団

図 14
《分かれ道にて》
1896 年／水彩、グワッシュ
アテネウム美術館

図 15
《輪舞》
1898 年／油彩
アテネウム美術館

図 12
《バラの茂みの悪魔》
制作年不詳／水彩、グワッシュ
アテネウム美術館

図 10
《農婦と双子を抱えた哀れな悪魔》
1899 年／水彩、グワッシュ
アテネウム美術館

図 11
《悪魔が笛を吹く》
1898 年／テンペラ
個人蔵
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に傾いているとすら言える。

　Anja Olavinenは、このような「哀れな悪魔」がシ

ンベリ作品に現れた最初の例として、1896年の《悪

魔が笛を吹く》（図11）を挙げている14。この作品にお

ける悪魔をpiru（哀れな、貧しい）と形容するかは疑

問の残るところであるが、1896年という最初期の時

代からシンベリが悪魔に関心を抱いていたという点

は注目に値する。同年は、先に言及したような、人

間と精霊的存在が同居する世界を頻繁に描いていた

時期であり、それらの主題のなかに悪魔も含まれて

いたということである。

　また、シンベリ的悪魔の特性を考えるうえで、

「死」の表象との共通点に注目することも重要であ

る。《薔薇の茂みの悪魔》（図12）や《リボン》（図13）に

描かれる悪魔は、悪しき存在者の表象ではなく、美

しい花の色や香りを愛し、子どもと遊び戯れる、穏

やかな存在者の表象である。その存在者の性格は、

前節で言及した《死の庭》や《遊び仲間》における「死」

と同様のものである。要するに、シンベリにおける

「死」と「悪魔」は共に、植物を愛でる感性や異種族の

子どもの遊び相手になるような優しさを備えてお

り、必ずしも人間にとっての忌むべき敵対者ではな

い、穏やかな共生者として表象されているのである。

　とはいえ、善良そうな悪魔を描く一方で、シンベ

リはネガティブな表象としての悪魔も描いている。

たとえば、《分かれ道にて》（図14）は、一人の男性を

天使と悪魔が別々の道に連れて行こうとする場面が

描かれており、悪魔が男を引っ張る所作はかなり強

引である。天使の船が白色なのに対して、悪魔の船

が血を想起させる赤色なのも、その道行が好ましく

ないものであることを暗示している15。また、《輪

舞》（図15）は、悪魔たちが輪になって楽しげに踊っ

ている姿と、その輪から追放されて寂しげに去って

いく人間の姿が描かれている。悪魔の愉快げな表情

は、彼らの意地悪な性格の描写であろう。これらの

作品に描かれている悪魔たちは、邪悪とは断言でき

ないが、少なくとも善良な存在者ではないと言える。

シンベリにとって悪魔とは——定義的な矛盾に思え

るかもしれないが——必ずしも邪悪な存在ではな

く、かといって必ずしも善良な存在というわけでも

ない。善悪の両面を兼ね備えた、いわば、人間と同

様の存在者なのである16。そしてこのような存在者

たちが人間と交流しながら一つの大地に共に暮して
・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・ ・

いるビジョン
・ ・ ・ ・ ・ ・

、すなわち「もう一つの世界」を描き出

すことが、シンベリ芸術の本質なのである。

　それでは、このような（キリスト教世界における）

異端的な悪魔観を提示している作品群に対して、当

時の美術批評家たちはどのような視線を向けていた

のだろうか。1898年、イタリア旅行から帰ってきた

シンベリは、その旅行で得てきた成果を示すかのよ

うに、アテネウム美術館の秋の美術展へ風景画や母

子画（Madonna and Child）を出品している17。これ

らの作品に対して、とある批評家は次のように評し

ている。

今やシンベリ氏は、本物の芸術家の素質がある

ことを我々に示してみせた。だから彼は、分別

を弁えて、《悪魔が笛を吹く》や《双子を抱えた

哀れな悪魔》のようなごみ
・ ・

を展示するのは止め

てくれるだろう18。

〔傍点引用者〕

　この批評家は、シンベリの最新の作品を称賛して

いる一方で、悪魔を主題とするシンベリ作品を非常

に低く評価している。その評価は辛辣を極めており、

「ごみ」（roska）と表現するほどであった。同年にシ

ンベリが出品した風景画や母子画、つまり主題とし

ては無難な作品に高い評価を与えたことからして、

この批評家が保守的な人物であったことは明らかで

ある。つまり、フィンランド芸術界の保守派にとっ

てシンベリの描く悪魔は好ましく映っていなかった

のである。シンベリはこの展覧会以後、フィンラン

ド芸術協会への入会が認められ、同協会の絵画学校

の教師を務めるなど、徐々に名声を獲得していくこ

とになるが、その名声は「悪魔の画家」としての名声

ではなかったのである。
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III. 《傷ついた天使》の制作背景

　シンベリが《傷ついた天使》（図16）を発表するのは

1903年の秋、アテネウムの秋の展覧会においてであ

る。タイトルすら付けられず世に現れた19この作品

は、美術批評家たちから絶賛され、国家芸術賞まで

与えられることになるが、その完成に至るまでの制

作過程はシンベリの画家人生において最も困難な局

面の一つであった。すなわち、作品完成の前年であ

る1902年の11月頃、シンベリは病——神経症の一種

と推測されている20——に罹患し、ヘルシンキのサ

ナトリウムに半年間入院していたのである。Sakari 

Saarikiviの研究以来、《傷ついた天使》の制作はこの

病と関連づけて考えるのが定説となっている。《傷

ついた天使》がシンベリの個人的な体験・感情の反

映であることはシンベリ自身も語っているところで

あるが、しかしながら、実際の作品成立の過程はよ

り複雑であった。というのも、Marjatta Levantoの

研究によって明らかにされたように、病の以前から

《傷ついた天使》の原型は登場しているからである。

その原型が登場するのはシンベリのスケッチブック

においてであるが、そのスケッチにおける《傷つい

た天使》の図像は二つの段階に分けられる。まず、

第一段階（最初期・1898年頃：図17, 18）について見て

みたい。このスケッチで注目したいのは、傷ついた

天使の介護者が人間ではないという点である。尻尾

の生えた体毛のある造形は、シンベリ作品において

は「悪魔」の典型的図像である。つまり、構想段階で

の《傷ついた天使》は、画面左端に負傷した天使が座

していて、その天使を二匹の悪魔が介護している、

という構図だったのである。

　この構図から派生したと思われる作品もある。そ

れは《彼女のための花》（図19）である。この作品には、

画中に描かれていない「彼女」のために花を持参する

二匹の悪魔が描かれており、この作品と《傷ついた

天使》のためのスケッチを併せて考えるならば、「彼

女」とは「傷ついた天使」のことだと推測できる21。

いずれにせよ、あれほどの美術批評家の酷評にもか

かわらず、シンベリは当初、悪魔を構図に入れるこ

とを想定していたのである。

　しかし、第二段階（1902年頃のスケッチ：図20, 21）

では、天使を介護する存在が悪魔から人間に変更さ

れている。その動機は何であろうか。

　Levantoが指摘するところによれば、シンベリは

この作品を自身の画家人生における「極めて大きな

プロジェクト」として準備していた。その典拠とさ

れるのは、シンベリが自身の妹ブレンダに宛てて記

した書簡（1901年11月7日）である。

僕のアトリエは素晴らしいよ、明るくて、暖か

いんだ。他に何を望むものがあるだろう？　そ

図 16
《傷ついた天使》
1903 年／油彩
アテネウム美術館

部分拡大図
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こに居れてとても幸せだ。そのアトリエで、僕

にできる限りの、極めて大きなプロジェクトに

着手することも考えているんだ22。

　上記のプロジェクトが《傷ついた天使》のことであ

るとすれば、遅くとも1898年には作品の構想を始め

ているにもかかわらず1902年の段階でも完成に至っ

ておらず、構図や登場人物に大幅な変更が行われて

いる理由も想像がつく。すなわち、シンベリは《傷

ついた天使》を一世一代の大作として準備しており、

この作品によって大きな成功を収めようという野心

を抱いていた。言い換えれば、戦略的に作品を準備

していたのである。この書簡のわずか2年前、批評

家から従来の作風を全否定されていたことを思い起

こそう。その評価を覆したいという思いがシンベリ

にはあったはずであり、「極めて大きなプロジェク

ト」には「画壇での成功」という意味合いもあったは

ずである。そして画壇での成功のためには、シンベ

リは悪魔という主題を捨てなければならなかった。

実際、「極めて大きなプロジェクト」の準備中であっ

た1901年の秋、アテネウムの美術展においてシンベ

リは《じゃがいも少女》（図22）を含む18点の作品を出

品しているが、その中には悪魔を主題とする作品は

含まれていなかった。そしてこの判断に対する批評

家の批評は次のとおりであった。

夏以降、ヒューゴ・シンベリは目に見えて多産

である。ありがたいことに、彼はついに、その

想像の産物である「小悪魔たち」（pienet pirut）

や錯乱的な虚構を放棄して、今や本当の生と自

然の真摯な研究に専念するようになったようで

ある23。

　批評家の論調は概ねシンベリに好意的であるが、

その理由は「小悪魔たち」をはじめとする従来の主

題・作風に基づく作品をシンベリが展覧会へ出品し

なかったからであろう。もっとも、この時期のシン

ベリが悪魔を主題とする作品を描いていなかったわ

けではない——たとえば、《彼女のための花》の制作

年はこの展覧会と同じ年である——。批評家が勝手

にシンベリが悪魔を放棄したと思い込んだだけのこ

とである。とはいえ、シンベリはこのような批評を

聞き及んでいたはずであり、「小悪魔たち」では成功

を収められないことをいよいよ確信していたに違い

ない。実際、《傷ついた天使》と同じ展覧会にシンベ

リは《リボン》を出品しているが、この悪魔画はやは

り批評家に「愚かだ」と一蹴されている24。それほど

までに当時に批評家の目はシンベリの悪魔に冷た

かったのである。

　同様の事情は《傷ついた天使》の「運び手」と「背景」

にもうかがえる。天使の運び手として新たに現れた

のは実在する少年をモデルにした二人の人物であ

り、背景はヘルシンキのエラインタルハ公園である。

これらの要素をシンベリはその場の単なる思いつき

で構図に取り入れたわけではなく、習作を何点も制

作し、モデルの写真まで撮りながら綿密に準備して

いた（図23–25）。そしてこれらの要素は「本当の生と

自然の真摯な研究」を高く評価していた美術批評家

たちがまちがいなく気に入るものであった。なぜな

らば、彼らが高く評価していたのは《じゃがいも少

女》のように写実的で生々しい感情・情景を描写し

ている作品であり、要するにその写実性こそが彼ら

の言う「本当の生と自然」だったからである。その種

の写実性に通ずるところがある「天使の運び手」や

「背景」が美術批評家たちに気に入られることはシン

ベリも予想できていたはずであり、ともすればシン

ベリは戦略的にこれらの要素を構図に取り入れたの

だと考えられる。

　このような背景をふまえて、シンベリが《傷つい

た天使》の原型から悪魔を排除した理由を考えるな

らば、それはやはり「画壇での成功」を意識していた

からであろう。成功のために、批評家たちに評判の

悪かった悪魔を意図的に排除したのである。シンベ

リが画壇での成功をどれだけ待望していたかは、

《傷ついた天使》がアテネウムの美術展に受理された

のち、シンベリが妹ブレンダへ送った書簡（1903年

10月4日）から窺い知ることができる。
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図 20
「傷ついた天使のためのスケッチ」III

制作年不詳
スケッチブック、鉛筆
アテネウム美術館

図 21
「傷ついた天使のためのスケッチ」IV

制作年不詳
スケッチブック、鉛筆
個人蔵

図 17
「傷ついた天使のためのスケッチ」I

制作年不詳／スケッチブック、鉛筆
個人蔵

図 18
「傷ついた天使のためのスケッチ」II

制作年不詳／スケッチブック、鉛筆
個人蔵

図 19
《彼女のための花》
1901 年／水彩
アテネウム美術館
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図 24
「傷ついた天使のための写真」
撮影日不詳
個人蔵

図 25
《傷ついた天使のための習作、風景画》
1902 年／油彩
アテネウム美術館

図 23
《少年の半身像》
1902 年／油彩
個人蔵

図 22
《じゃがいも少女》
1901 年／油彩
トゥルク美術館
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報告したいことがある。良い報せだ。今年〔の

美術展〕は、審査がおそろしく厳しかったにも

かかわらず、拒否されなかったんだ。僕の友人

たちや審査員たちの間である種の「大成功」

（grand succés）を収めたに違いないよ。ガッレ

ンは熱狂していた。僕が困難な期間を過ごして

いたことを真剣に受け止めていたからね。彼の

第一声は僕の作品についての褒めそやしだっ

た、異常なくらいのね。彼はあの大作への熱狂

に我を忘れていたんだ。〔中略〕それに、僕の絵

は友人全員に強い印象を与えたみたいだった。

みんなそのコンセプトを気に入っていた。あん

な個人的な感情があれほど大きな理解を得ら

れるなんて思っていなかったから、すごくびっ

くりしたよ。エデルフェルトさえ褒めてくれた

んだ。——とても幸せだよ。僕にとって一番大

事なあの作品は、それ以前の作品をずっと小さ

いものにしてしまった。たぶん、もっと大きな

成功を収めるだろうけれど、それは重要なこと

じゃない25。

　この報告から読み取れるのは、《傷ついた天使》に

込められたシンベリの並々ならぬ愛着と、その作品

が画壇に認められたことへの歓喜である。シンベリ

は《傷ついた天使》が画壇に受け容れられたことを意

外に感じ、その更なる成功には関心がないかのよう

に述べているが、すべてを言葉どおりに受け取るこ

とはできない。先に確認したとおり、シンベリは《傷

ついた天使》をインスピレーションに任せて一気に

仕上げたわけではなく、長い年月をかけて構図を念

密に練り、批評家たちに酷評された要素を排除し、

彼らが期待していた要素を意識的に組み込んでい

た。つまり、シンベリは批評家たちの目を意識しつ

つ《傷ついた天使》を完成させ、展覧会に出品したの

である。むろん、すべてが計算尽くであったはずは

なく、「天使」というフィンランド近代絵画では決し

て主流ではない主題——それも、その「天使」が傷つ

いているという、捉え方によっては冒涜的とすらさ

れかねない表現——が画壇に受け容れられるかどう

かは、シンベリにとっても不安要素だったであろう。

だからこそ、受け容れられた際の喜びも並々ならぬ

ものだったのである。

　以上の《傷ついた天使》の制作背景をふまえて、改

めて浮かび上がってくる疑問は、《傷ついた天使》は

シンベリ芸術の本質がどれほど発揮された作品なの

か、ということである。言い換えれば、シンベリが

その芸術によって目指していた「もう一つの世界」を

表現したものだと言えるのか、という問いである。

　先に確認したように、シンベリの言う「もう一つ

の世界」とは、精霊的・幻想的存在が人間と交流し

ながら一つの大地に共に暮しているビジョンであ

る。彼らは人間と同じように喜怒哀楽の感情をもっ

ており、人間と同じように自分たちの生活というも

のを持っている。「傷ついた天使」はどうであろう

か。そこに描かれている天使は、シンベリの作品と

して違和感を覚えるほど巧みに神秘的に描写されて

いるが、フィンランドの大地を背景としてフィンラ

ンドの少年たちに運ばれているその姿は、その天使

が人間と共に生きている存在であることを明確に示

している。目を覆う包帯は、傷ついた人間が受ける

処置と同様のものである。天使を運ぶ担架は、どこ

にでもある簡素な木材を組み合わせて作ったもので

ある。「傷ついた天使」は、神の代理人として何らか

の奇跡を執り行うために地上へ降り立っているわけ

ではなく、フィンランドの大地で人間と同じように

傷つき、人間と同じように苦しんでいる。そんな天

使に寄り添っているのが、同じ大地の共住者である

人間たちであり、彼らは同胞を介護するのと同じ仕

方で天使を介護している。それはまさに、シンベリ

が「哀れな悪魔」を通じて描き出していたテーマに他

ならない。つまり、この作品は、シンベリの他の作

品と同様に「もう一つの世界」のビジョンを描き出し

たものなのであり、「悪魔の画家」から「天使の画家」

への転身は、決してシンベリの芸術の本質が変わっ

たことを意味していないのである。
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IV. 《傷ついた天使》以後の主題

　《傷ついた天使》が完成したのち、シンベリは画家

としての名声を不動のものにする。《傷ついた天使》

以降の創作活動として特に有名なものは、1907年に

竣工したルター派の教会であるタンペレ大聖堂（聖

ヨハネ教会）の装飾であろう26。ラルス・ソンク

（Lars Eliel Sonck, 1870–1956）の手がけたこの大聖

堂建築において、シンベリはフィンランド象徴主義

の画家マグヌス・エンケル（Magnus Enckell, 1870–

1925）と共に教会装飾を担当した。シンベリはその

教会装飾においてフレスコ画として再び《傷ついた

天使》を描くことになるが、図像は同一であり、新

たな天使画を描いたわけではない。タンペレ大聖堂

以後、シンベリは「極めて大きなプロジェクト」を企

図することなく、また国内外の画壇から新たな評価

を得ることもなく、1917年に亡くなっている27。

　《傷ついた天使》以後のシンベリは、色彩の変化に

よる風景画の発展などいくつかの細かい変容が見ら

れるものの、《傷ついた天使》に比肩するような大作

は生み出していない、というのがシンベリ研究の一

般的な見解であろう。一つの作品・表象に費やされ

た情熱という意味では、そのように言って問題ない

と思われるが、しかしながら後期シンベリの作品に

おいても、シンベリという画家の芸術世界を理解す

るために見逃すことのできない作品が存在する。そ

のうちの一つは《悪魔が死んだ》（図26）である。

　《悪魔が死んだ》は、一人の悪魔の葬儀を描いた作

品であるが、この絵には二つの注目すべき点がある。

第一に、悪魔の葬儀に多くの人間たちが参列してい

ること。第二に、亡くなった悪魔の枕元に白い花が

図 27
《白鳥の歌》
1899 年／エッチング
アテネウム美術館

図 26
《悪魔が死んだ》
1907 年／水彩
個人蔵

部分拡大図
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咲いていることである。

　第一の要素から読み取れるのは、「人間と悪魔の

共生」という、初期から一貫して描かれ続けている

シンベリ作品のテーマである。悪魔の葬儀に人間が

参列する情景は、キリスト教の常識からすれば奇妙

極まるものに違いないが、シンベリの芸術世界にお

いては確かなリアリティを伴っている。というのも、

シンベリの芸術世界における悪魔たちは、人間と共

に、同じ一つの大地に生きている共生者だからであ

る。シンベリの作品の一つに《白鳥の歌》（図27）とい

う、人間の音楽家の死を悪魔の音楽隊（おそらく共

演者）が悼んでいる作品があるが、《白鳥の歌》と《悪

魔は死んだ》は人間と悪魔の立場が逆転しただけで、

同じテーマを描いていると言えるだろう。

　第二の要素から読み取れるのは、この作品が《傷

ついた天使》と類似するテーマをもった作品である

ということである。なぜならば、悪魔の枕元に咲い

ている白い花は《傷ついた天使》にも描かれている花

だからである。拡大して確認すると、両作品に描か

れている花はスノードロップ（待雪草）らしき植物で

あることがわかる。スノードロップの含意は多義的

であり、神の慈悲の象徴を意味することもあれば、

死を意味することもある28。シンベリがどちらの意

味で描いたのかは定かではないが、解釈としてはど

ちらも可能である（そしてその多義性を理解した上

で描いた可能性もある）。再生を意味する場合、《傷

ついた天使》においては傷の恢復の予兆として、《悪

魔が死んだ》においては死後の悪魔の救済（神の慈悲

による罪の赦し）の予兆として、それぞれ描かれて

いることになる。スノードロップが死を意味する場

合、《傷ついた天使》も《悪魔が死んだ》も共に、彼ら

が死に瀕している（既に死んでいる）ことを花によっ

て示唆していることになる29。どのように解釈する

にせよ、《傷ついた天使》と《悪魔が死んだ》は同じ象

徴によって同じテーマが示されており、その意味で

類縁性がある作品となっている。

　これら二つの要素が示しているのは、《傷ついた

天使》以前も以後もシンベリは「悪魔の画家」であっ

たということ、そして《傷ついた天使》のテーマがそ

れ以後の悪魔画にも継承されているという事実であ

る。《傷ついた天使》は、その主題においても、創作

プロセスにおいても、シンベリの他の作品とは一線

を画する存在である。画壇の評価すら、シンベリの

他の作品——とりわけ悪魔を主題とする作品——と

は大きく異なっている。しかしながら、「もう一つ

の世界」のビジョンというシンベリの芸術の本質と、

それぞれの作品がもつ内容的・表現的連関に鑑みれ

ば、《傷ついた天使》はシンベリの画業において孤立

した大作ではなく、それ以前と以後の作品と密接な

結びつきをもつ作品として位置付けなければならな

いのである。

結論

　ヒューゴ・シンベリの代表作が《傷ついた天使》で

あることは、作品に込められた並々ならぬ情熱と注

力、そして遺憾無く発揮された想像力の観点からし

て、疑う余地のないところである。シンベリはこの

作品を画壇に絶賛される大作となるべくして創作

し、その企図は首尾良く果たされた。しかし、作品

主題という点から言えば、シンベリが好んでいた主

題は「死」や「悪魔」であり、天使ではなかった。それ

にもかかわらずシンベリがこの大作の主題に「天使」

を選び、その創作プロセスにおいて悪魔の図像を排

除したのは、シンベリ自身の志向の変化というより

は、批評家たちの目を意識してのことであった。つ

まり、「悪魔の画家」から「天使の画家」への変容は、

フィンランド芸術界に認められるための——あるい

は、それを成しうるだけの大作を考案するため

の——シンベリの画家戦略
・ ・ ・ ・

に起因するものだったの

である。

　1912年1月にヘルシンキで開催されたシンベリの

個展は、「シンベリ自身に最も忠実な」展覧会であっ

たと言われている。その展覧会には、ルオヴェシ時

代以来の幻想的な主題を扱った絵画作品が出品され

ており、そこには《バラの茂みの悪魔》（図12）も含ま

れていた30。このエピソードからも明らかなように、

「天使の画家」として認識されるようになった後も、
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シンベリは生涯「悪魔の画家」であり続けた。むろん

それは、シンベリが「天使の画家」ではなかったとい

う意味ではない。生涯の一時期——それも、画家人

生にとって極めて重要な時期——シンベリの全精力

が一つの天使画に注がれ、その結実である《傷つい

た天使》がシンベリの画業の一つの頂となったのは

事実である。加えて、作品数は少ないながらもシン

ベリが天使を主題とした作品を複数描いていること

も忘れてはならない。シンベリの芸術の本質は、「も

う一つの世界」、すなわち人間と精霊的・幻想的存

在が一つの同じ大地で共生しているビジョンを描き出

すことであり、天使もまたその世界の住人なのであ

る。つまるところ、シンベリという画家は、天使だけ

を描く画家でも、悪魔だけを描く画家でもなく、「天

使と悪魔の画家」として認識されるべきなのである。
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引用図版一覧
図1	 《霜》 Halla

	 1895年／水彩、グワッシュ／ 27×18㎝／アテネウム美術館
	� 画像出典：Anja Olavinen and Hanna-Leena Paloposki ed., Hugo 

Simberg 1873–1917, Ateneum, 2000.
図2	 《秋I》 Syksy I

	 1895年／水彩、グワッシュ／ 30×14㎝／アテネウム美術館
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図3	 《眠れるホブゴブリンの王》 Tonttukuningas Nukkuu

	 1896年／水彩、グワッシュ／ 22.5×18㎝／アテネウム美術館
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図4	 《風が吹く》 Tuuli Puhaltaa

	 1897年／水彩、グワッシュ／ 23×29㎝／アテネウム美術館
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図5	 《スケートする死》 Kuolema Luistelee

	� 1897年／エッチング、ドライポイント／ 12.5×18.5㎝／アテネウ
ム美術館

	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図6	 《遊び仲間》 Leikkitoverit

	 1897年／エッチング／ 11.8×8.7㎝／アテネウム美術館
	 画像出典：Heikki Malme, Hugo Simberg: Grafiikka, Ateneum, 1989.
図7	 《女性と死》 Nainen ja Kuolema

	 制作年不詳／ウォッシュ、墨／ 13.5×10㎝／ヴォルフ・コレクション
	� 画像出典：Sakari Saarikivi, Hugo Simberg: Elämä ja Tuotanto, Porvoo/

Helsinki, Werner Söderström, 1948.
図8	 《死の庭》　Kuoleman Puutarha

	 1896年／水彩、グワッシュ／ 16×17.5㎝／アテネウム美術館
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図9	 《双子を抱えた哀れな悪魔》 Piruparka Kaksosineen

	 1898年／水彩、油彩、墨／ 21×14㎝／個人蔵
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図10	《農婦と双子を抱えた哀れな悪魔》 Emäntä ja Piruparka Kaksosineen

	 1899年／水彩、グワッシュ／ 19×13㎝／アテネウム美術館
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図11	《悪魔が笛を吹く》 Piru Soittaa

	 1898年／テンペラ／ 54×22㎝／個人蔵
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図12	《バラの茂みの悪魔》 Piru Ruusupensaassa

	 制作年不詳／水彩、グワッシュ／ 18.5×9.5㎝／アテネウム美術館
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図13	《リボン》 Rusetit

	 1903年／油彩／ 28×37㎝／ラウリ&ラッセン財団
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図14	《分かれ道にて》 Tienhaarassa

	 1896年／水彩、グワッシュ／ 15×18㎝／アテネウム美術館

	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図15	《輪舞》 Piiritanssi

	 1898年／油彩／ 14×22.5㎝／アテネウム美術館
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図16	《傷ついた天使》 Haavoittunut Enkeli

	 1903年／油彩／ 127×154㎝／アテネウム美術館
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図17	   「傷ついた天使のためのスケッチ」I ※ナンバリングは引用者による

	 制作年不詳／スケッチブック、鉛筆／個人蔵
	� 画像出典：Marjatta Levanto, Hugo Simberg ja Haavoittunut Enkeli, 

Helsinki, Finnish National Gallery, 1993.
図18	「傷ついた天使のためのスケッチ」II ※ナンバリングは引用者による

	 制作年不詳／スケッチブック、鉛筆／個人蔵
	� 画像出典：Hugo Simberg ja Haavoittunut Enkeli.

図19	《彼女のための花》 Kukkia Hänelle

	 1901年／水彩／ 18.5×13.7㎝／アテネウム美術館
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図20	「傷ついた天使のためのスケッチ」III ※ナンバリングは引用者による

	 制作年不詳／スケッチブック、鉛筆／アテネウム美術館
	� 画像出典：Hugo Simberg ja Haavoittunut Enkeli.
図21 「傷ついた天使のためのスケッチ」IV ※ナンバリングは引用者による

	 制作年不詳／スケッチブック、鉛筆／個人蔵
	� 画像出典：Hugo Simberg ja Haavoittunut Enkeli.
図22	《じゃがいも少女》 Perunatyttö

	 1901年／油彩／ 85×55㎝／トゥルク美術館
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図23	《少年の半身像》 Pojan Rintakuva

	 1902年／油彩／個人蔵
	� 画像出典：Hugo Simberg ja Haavoittunut Enkeli.
図24	「傷ついた天使のための写真」
	 撮影日不詳／個人蔵
	� 画像出典：Hugo Simberg ja Haavoittunut Enkeli.
図25	� 《 傷 つ い た 天 使 の た め の 習 作、 風 景 画》 Haavoittunut Enkeli, 

Maisemaluonnos

	 1902年／油彩／ 25×41.5㎝／アテネウム美術館
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図26	《悪魔が死んだ》 Piru On Kuollut 
	 1907年／水彩／ 19×27㎝／個人蔵
	 画像出典：Hugo Simberg 1873–1917.
図27	《白鳥の歌》 Joutsenlaulu

	 1899年／エッチング／ 10×21㎝／アテネウム美術館
	� 画像出典：Riikka Stewen, Hugo Simberg: Unien Maalari, Helsinki, 

Otava, 1989.
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