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ひとりの裸婦が寝台に横たわり、眠っている。左奥には窓があり、そこから外

の風景が見える（fig．　1）。1977年、残後百年を記念して開催された『クー

ルベ展』のカタログで、担当者のエレーヌ・トゥッサンがこの作品に就いて

執筆した解説は、短いながらもその美術史的な特色に万遍なく言及している

ように見える。

「この作品は、寸法の小さな裸婦の中で最も魅力的な、愛好家達に好まれ

る紛れもない閨房画（peintures　de　boudoir）のひとつである。若きドラクロ

ワやミレー、そしてクールベは、ジョルジョーネやティツィアーノの遙かな後継

者として、ロマン主義の時代にこの分野で最も興味深い作例を生み出した。

　《休息》はクールベが描いたこの種の作品の中でも最も早い時期のもの

である。彼はこの後、同様の発想に基づく多くの作品を制作するが、それら

はこの作品同様、画家の拝情性が寝室のほてりを風景のすがすがしさへ

と結びつけている。

　この種の最後の作品は、1869年に描かれた《ミュンヘンの婦人》

（Hatvany旧蔵）で、それが有名になったのは、遺憾なことに1872年のサロ

ンの審査員によって大騒ぎのうちに拒絶されたがゆえなのである」［1］。

ここで《休息》と呼ばれている作品は、昨年国立西洋美術館の所蔵となった

クールベの《眠れる裸婦》（F228／C221）に他ならない［2］。上に全文を掲げ

たトゥッサンの解説は現在までのこの作品に関する記述の中で最もまとまっ

たもので、そこではこの作品の閨房画としての性質、伝統的な図像との関

係、窓を通して風景を導入していることの意味づけが簡潔に述べられてお

り、その簡略さ故にどこといって特に異論を差し挟むにはあたらないように見え

る。しかし、この作品の最大の特色　　裸婦が田園の中に横たわっている

のでもなければ、密室空間の中に寝ているのでもなく、風景の見える開かれ

た窓のある室内でまどろんでいること　は、トゥッサンの言うように、「画家

の打情性」（le　lyrisme　du　peintre）によって結びつけられた「寝室のほて

り」（la　touffeur　de　l’arcδve）と「風景のすがすがしさ」（la　fra↑cheur

d’un　paysage）なのだろうか。この作品が「寝室のほてり」を描いた閨房画

だとすれば、風景によって「すがすがしさ」が室内に導入されることは、寧ろ

その目的にそぐわないようにも思われる。

　閨房画といったジャンルの作品は、同じ裸婦を扱った作品ではあっても、

個人の愛好に供されるものとして美術史ではなく風俗史などの対象とされる



fig．2

クールベC世界の起源）、

パリ、オルセー美術館

傾1句が強かったが近年のクールベ研究に於いてこのジャンルを無視する

ことの出来ないことは、一昨年パリのオルセー美術館が等身大の女性の下

半身のみを描いた有名な《世界の起源》（fig2，　F　530／C．521）を購入した

ことに象徴されている。こうした変化の背景には、ヴァトーの《化粧する女》や

マネの《オランピア》に関する研究が、当時のコレクター向けのエロティックな

版画や娼婦イメージとの関係を積極的に認め、「ハイ・アート」と「ロウ・アート」

の単純な区分に疑問が呈されるようになったことや、西欧的女性裸体美へ

の疑問、裸婦へ向けられる視線の分析などのフェミニズム的研究の成果が

ある。実際、今［にの《眠れる裸婦》のような作品を、ただ単に魅力的な女

性美を描いた西洋絵画として提示することは、不見識の誹りを免れまい。

　本論はこうした近年の研究動向を踏まえながら、この《眠れる裸婦》が寝

室の裸婦と窓外の風景とを同じ画面に描いている点に注目し、そのこととこの

作品の閨房画としての性質との関わりに就いて、当時のエロティックな絵画

作品の受容のされ方を考慮しながら考察するものである。

　　　　　　　　　　　　　　　ll

絵画史上への横たわる裸婦の登場を、カッソーネの蓋裏に描かれた裸体

の花嫁の姿に基づく16世紀初頭のジョルジョーネの《田園のヴィーナス》

（fig．3、ドレスデン、国立絵画館）を以てするのが一般に流布したのは、ケ

ネス・クラークの名高い『ザ・ヌード』に拠るところが少なくないだろう：S。厳密

にはその指摘は正しくなかったとしても、その制作にも手を貸したと推測される

ティツィアーノが、約30年後の1538年、そのヴァリアントとも言える《ウルビーノ

のヴィーナス》（fig．4、フィレンツェ、ウフィツィ美術館）を制作したこともあり、

このモティーフは特にヴェネツィア派の得意とするものと目されてきたことも、

既に西洋美術史の常識に属している川。クールベを彼らの後継者として記

述するトゥッサンの見解は、こうした美術史的な流れを踏まえたもので、それ

が広く受け入れられていたことは、1980年にアンセア・カレンが出版したクー

ルベのモノグラフの短い図版解説でも、この作品が同じように「ジョルジョ

ーネとティツィアーノの伝統」に関係づけられていることから確認することが出

来る一㌔しかし、そのことは微妙にこのクールベ作品の印象にある色合いを

与えているように思われる。これも既に常識となっていることだが、ヴェネツィア

派によって好まれた背景の自然は、一種の理想的古代、牧歌的楽園のイ

メージであった‘6．。19世紀の裸婦に対するヴェネツィア派の影響を論ずる

文中で、アダがいみじくも述べるように、「風景の中で裸婦は、たとえ横たわ

っていようと立っていようと、殆ど常に原罪以前の喜びを楽園的に喚起する」

のである〔71。トゥッサンの言う「風景のすがすがしさ」には、間違いなくこうし

た理想的風景への連想が潜在していると言えよう。しかし実際にクールベ作

品に見えるのは、理想やすがすがしさとは異なった、寧ろ暗い現実的な風

景ではないだろうか。

　暗く、さほど緻密に仕上げられてもいないこの風景に何が描かれているの

かを精確に把握することは難しい。だが、なだらかに開けた大地の両脇に

樹木が立ち、奥に山の連なりがあることはかろうじて確認される。他ならぬク
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一ルベの故郷オルナンにあるクールベ美術館での展覧会カタログのコメン

トが、それを地元ジュラ地方（フランシュ＝コンテ）の風景と見ているのは興味

深い「s］。この風景に風景画としての纏まりやピトレスクなモティーフなどを見出

すのは難しく、クールベの残した数多くの風景画の中にこれと全く同じ光景

を見つけることも出来ないが、確かに地形や樹木の形は、彼の故郷である

フランシュ＝コンテの風景画に描かれるものと似ており、また中央を開いて奥

に視界をさえぎるような崖や山稜などを置く構図も、故郷を描いた風景画に

しばしば見られるものである［91。つまり、この風景は、特定の場所に限定する

ことは出来ず故郷の記憶やスケッチなどを頼りに合成されたものであるかも

しれないが、それだけに彼の故郷に実際にあり得る平凡で典型的な風景と

なっている可能性が高い。ヘルディングによれば、クールベが人の手の入

っていない、ありのままの故郷の自然を風景画として描くのは、単に写実的

な作業の結果ではなく、皇帝ナポレオン三世の首都パリとの対比という政

治的な意味があった・1°。とすれば、それは理想化されずに提示されること

こそが重要なのであり、とうてい古代風あるいは牧歌風に整えられているは

ずはなかった。

fig．3 fig．4

　更に、この19世紀の閨房画をヴェネツィア派系の横たわる裸婦と同じジ

ャンルとして扱うことにも疑問が残る。確かにティツィアーノの《ウルビーノのヴ

ィーナス》は、その日常的設定故にとりわけエロティックな裸婦の典型として捉

えられ、後世への影響も大きかったことは否めず、それをヴィーナスではない

として、エロティックな絵画として位置づける兄解も提出されている111。しか

し、近年は夫婦の結婚と子孫繁栄とを前提とした婚姻記念画として制作さ

れ寝室に飾られていたという見解が主流となっている‘12。また、レフが指摘

するように、既に19世紀に於いて《ウルビーノのヴィーナス》が高級娼婦を描

いたものと考えられ／13‘、1876年にfi」行されたラルースによる『19世紀万有大

百科事典』の功一ナスの項には「この作品が神話的であるのは題名のみ

であり、我々にあられもないその姿をさらしているこのすばらしい被造物は、メ

ディチ家の誰かないしはウルビーノ公の愛人だと思われる」と記述されている

ことも事実であるとしても14・、それはモデルの問題であり、少なくとも19世紀に

於いてそれがウ？一ナスとして描かれているという前提は揺るがなかった。

　実際、近代の所謂「閨房画」は、18世紀に女性が着替えや身繕いをする

寝室（閨房）の中の場面を覗き見るタイプのものとして成立し、ヴィーナスな

ど古代神話の人物としての見立てがなされないだけでなく、結婚とも意昧的

遜纏

rig．3

ジョルジョーネ《川園のヴィーナス》、

ドレスデン、匡1概絵画館
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ティツィアーノ

《ウルビーノのウ“イーナス》、

フィレンツx、ウフィッィ美術館



な結びつきはない。寝室で着替える裸婦を描いたアントワーヌ・ヴァトーの

《化粧する女》（ロンドン、ウォーレス・コレクション）に関するモノグラフを著し

たポズナーは、その人物表現にウSxネツィア派の裸婦との関連を認めなが

らも、寝室で化粧をする裸婦のイメージの系譜を17世紀フランドルの寓意

的風俗画に辿り、寓意的な意味を伴わない寝室の裸婦の出現は、ヴァトー

を以て嗜矢とするとした〔15：。勿論寓意性のないエロティックな版画や素描は

それ以前から存在したが、寝室の中の女性の私的な生活の一場面を覗き

見る油彩画は、ヴァトーを待たねばならないのである。そして、こうした閨房

を覗く絵画は、異性愛の男性によって求められ、その寝室や化粧室の一角

を飾ることになり、主題のみならずその受容の場からもまさしく「閨房画」となっ

ていく。こうしてみると、18世紀に成立する閨房画は、たとえヴェネツィア派型

の裸婦のポーズや構図を踏襲することはあったとしても、その本来的な性質

としては、理想的なヴィーナスを描く婚姻記念画としてのウ≧ネツィア派型の

裸婦の系譜を引き継ぐものとはいえないように思われる。

　勿論、クールベがこの作品を描くに際してヴェネツィア派の横たわる裸婦

の系譜を意識しなかったわけではない。いやそれどころかこの作品はもうひと

っのティツィアーノの作品《オルガン奏者とウンーナス》（fig．5、マドリッド、プ

ラド美術館）、あるいはその数点のヴァリアントのうちのどれかを明らかに意

識していると思われるL16］。そこでは横長の画面の左奥に風景の見える窓を

配し、右手前の寝台に裸婦が横たわっているが、その構図はクールベの

《横たわる裸婦》に極めて近い。のみならず、クールベ作品の窓の右側に三

角形に．垂れ掛かった幕は、如実にティツィアーノ作品を模倣したものと思わ

れる。だが、ティツィアーノがヴェネツィア派らしい同時代の世俗的な要素を

取り入れながらも、飽くまでクピドを伴った噺一ナスとして描いているのに対

し、クールベはクピドを始め、ヴィーナスであることを示すような部分を一tJJ

省き、単なる寝室の眠れる裸婦として描いている。しかも、ティツィアーノの作

品ではヴァリアントを含め、窓から見える風景は牧歌的古代の情景、乃至

は理想的に整えられた庭園である117／。意識的とも言える類似が認められる

にも拘わらず、クールベの作品は、裸婦が萌一ナスではなく、風景も理想

的なものではないということを主張している。

fig．5

アイツィノーノ

〈オルガン奏者とヴィーナスノ、

マドリッド、プラド美術館
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　ここで裸婦の描かれ方に注目してみよう。19世紀に於いては、公の場の

裸婦は神話やオリエントといった特定の設定のもとに隔離されていることが

必要であったと同時に、その裸体が現実のものでないことが、理想的なプロ

ポーションと美しさによって保証されていることも要求された。つまり建前上は

理想的な人体美を示していることに露出の根拠が求められていたのであり、

その代表が古代の美神としての吻一ナスであった［18ユ。クールベは1853年

のサロンにH」1品された《浴女達》（fig．6，　F．140／C．135，モンペリエ、ファー

ブル美術館）以来、しばしば醜い裸婦を描くことでスキャンダルを起こし有

名になったが19、これには注意を要する。まず理想化されない醜い裸婦は、

クールベの反抗的な戦略としてサロンのような公の場だからこそあえて提示

されたと考えられ、その必要がない個人向けに制作された裸婦は、かえって

皆ある程度理想化を施されているのである。1860年代の後半になると1866

年の《女と鵬鵡》（fig．7，　F．526／c．518，クリーヴランド美術館）のように、サ

ロンに送られる裸婦にも理想的な「美しさ」が与えられていくことになるが、それ

はテオフィール・トレのような前衛批評家の目には、当局側とのクールベの妥

協とさえ1映っていたことは特筆されよう．L’°．。

fig．6 ∫ig．7

　飽くまで男性の愛好家という個人の顧客を対象とした作品であれば、醜

いと感じられる裸婦が喜んで購入されるとも思えない。その点では、この《眠

れる裸婦》も適度に男性に媚びるように、愛らしく描かれているように思われ

る。但し、神話的な人物である必要のない閨房画に於いては、現実にあり

得ないほどの理想化もまた目的にはそぐわなかったのではなかろうか。たとえ

ばこの裸婦の脇腹に見られる搬や幾分大きめのド半身などは、適度に取り

入れられた現実性として、窓の風景と同じような効果を持っていると考えられ

る。この点に関して考慮されるべきは、当時急速に広まりつつあった写真と

の関係であろう。これまでにもたびたび指摘されているように、クールベの

裸婦は、友人の写真家に撮らせた現実の女性モデルの写真のプロポーシ

ョンを、殆ど修正しないで用い、その結果「醜い」と判断されたという而を持っ

ていた「211。1865年のマネの《オランピア》の「醜さ」も、写真との類似を前提と

した意見が当時からあった‘22・。しかし同時に写真の裸婦は、たとえ醜くとも、

その生々しさによってよりエロティックな効果を上げコレクターが生まれるほど

に愛好されたことは、今日遺されている多くのダゲレオタイプ作品の物語る

fig．6

クールベ浴女達、
モンベリエ、ファーブル美術館

fig．7

クーノレベζ女と嬰島武島↓、

クリーヴランド美術館
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ところでもある231。部分的に醜さ＝現実性を取り入れた閨房画には、理想

化と現実性の間で取られた微妙なバランスがかいま見える。

　19世紀のサロンに出品される理想的な裸婦にしても、それがいわばケネ

ス・クラークの提唱したnudeであってnakedではないという概念的な二項

対立は［24／、19世紀においてすら完全な建前であり、多様な観者を持った

サロンという場において、必ずしも普遍的に通用したわけではないことは、ミュ

ンスターバーグの明らかにするところでもある25。まして、私の空間の中で

受容される閨房画がその点を曖昧にしたところで成立しているのは当然のこ

とであろう。

　　　　　　　　　　　　　　　皿

ところで裸婦が、風景の見える窓の傍らに横たわるとはどういうことか。それは

田園の中の裸婦とは根本的に異なった設定ではないだろうか。本来隠さ

れるべき裸体は田園の中に置かれることによって、ヴィーナスやニンフといっ

た占代神話の人物となる。実際西欧絵画はそれを金科玉条として、ジョル

ジョーネの《眠れるヴィーナス》以米19世紀に至るまで、繰り返し自然の中

の裸婦を描いてきた。女性の裸体は、少なくとも建前の上では、自然の中に

開放されているように描かれることで、時間を超越した理想的な身体として

提示され、受け入れられた。また19世紀のオリエンタリズムの流行は、神話　’

の時問的な距離を空間的な距離に置き換えることでハーレムというイスラム

の閉ざされた空間に於ける女奴隷としてのオダリスクを量産し、閨房の様

子をサロン絵画へと解放した。後者は、一方的に異性愛の男性である主

人に所有され、その私的な空間に捕らえられている女性であり、表象された

女性の1三人と観者とを同一化させることによってその所有の感覚に訴えるも

のである点、寝室という密室空間の中を描き、私的な空間にのみ存在を許

された、18世紀以来の閨房画の裸婦に等しい。

　しかるに、窓辺の裸婦は、これらのどの裸婦とも異なった性質を持ってい

る。それは室内の情景であるにも拘わらず開かれた窓を伴うことによって、本

来私的空間に隠されているべきものが、外からも見える可能性を示している

からである。ティツィアーノの《オルガン奏者と功一ナス》の場合にも、構図上

は同じことが考えられるが、窓から見えるのは古代風の庭園や整備された

庭園という理想的な風景であり、室内の裸婦も飽くまで吻一ナスとして描

かれているために、田園の中のヴィーナスと同様、初めから隠されず開放さ

れたものとして感じられる。19世紀でも例えばジャック・ルイ・ダヴィッドが

1817年に描いた《クピドとプシュケ》（クリーヴランド美術館）や、エドゥアー

ル・ピコが1819年に描いた《クピドとプシュケ》（ルーヴル美術館）では、朝、

プシュケの眠る寝台から裸体のクピドが抜け出る場面というかなりきわどい

題材を扱っているにも拘わらず、背景の窓や柱間から見える風景は古代とい

う設定と朝という時間を示しているにすぎない。開放性は、彼らが神話的人

物であることの証拠である。ハーレムの図像の場合は、開け放たれた戸口

や窓から見えるのは、後宮の中庭という元々閉ざされた空間にすぎない。

　ティツィアーノの《オルガン奏者とヴィーナス》に関しては、窓から見える庭園



とV“／一ナスの下半身に注がれている手前の男性の視線とに着目し、そこに

女性器を庭園に喩える当時の文学的記述と並行する隠喩的関係をみる興

味深い指摘がなされているが‘26、窓から現実の風景が見えるクールベ作

品の場合にはこれとは違った効果を読みとることが必要だろう。

「ig．8

ドゥヴェリア．llL（り

fig．9
fig．　IO

　ここで稿者は、この作品により直接的なつながりを持つと考えられるもうひ

とつの先行作品を提示して比較を試みたい。それはアシル・ドゥヴ〔リアの石

版画《眠り》（fig．8）‘27iである。アシル・ドゥヴェリアは、弟ウジェーヌと共にヴ

ィクトル・ユゴーやアルフレッド・ド・ミュッセ等の作家とも親しいフランス・ロマ

ン主義の画家で、数多くのファッション・プレートや挿絵を手懸けたのみな

らず、ポルノグラフィックな石版画をも制作している。この石版画では、クー

ルベの作品と1司様下腹部にシーツを当て寝室でまどろむ裸婦が描かれて

おり、しかも左側に大きな開口部があって、外の木々が見えている。裸婦の

足の組み方や左手の位置、また寝台にかかる天蓋などの細部こそ異なるも

のの、構図や設定の類似は疑いようもない。クールベは後に描いた《眠り》

（fig．9，　F．532／C．522、パリ、プティ・パレ美術館）などでもウォルター・スコ

ットの小説に基づくドゥヴェリアの石版画《ミンナとブレンダ》（fi　g．　10）を参

照したことが既に指摘されており［28：、《眠れる裸婦》に就いても、ドゥヴェリア

の石版画を知って利用した可能性は極めて大きい。ドゥヴェリアの作品は、

傍らにリボンの付いたいかにも当世風の帽子が置かれていることからも分か

るように、彼が他にも制作したポルノグラフィックな石版画と同じく初めからヴ

ィーナスでもニンフでもなく、同時代の娼婦やそれに類する女性であること

fig．9

クールベ〆’ 眠り1、

パリ、フ・テf一パレ美術館

fig．10

ドゥヴェリア《ミンナとブレンダ》



が明らかにされており、その現実性、直裁性こそがポルノグラフィとしての性

格を強めている。そこでは、窓から見える風景はより曖昧に茂る枝のみにとど

まっているが、この現実性と解放性が、眠っている裸婦を覗き見るという感覚

を刺激し、かつまたこうした私的なものをあえて窓辺という外部との接点に設

定することが、この裸婦に対する所有者の支配を反映する構造になっている

ことは、想像に難くない。

　いや窓の役割はそればかりではない。それは外へと開かれていることによ

って、そこから直接この裸婦を覗き見ることが出来るという点に於いて、寝室と

いう私的な空間を窃視する者、まさしくこの絵の所有者である観者の視線

の存在を示唆していると考えられる。こうした窓の役割は、きわめて今H的な

視線の政治学的な解釈に基づくように思われるかも知れないが、少なくとも

19世紀半ばの画家にとっても、窓が室内の裸婦を覗くという機能に結びっ

けられていたことを示す作例が存在する。それは、1845年に制作されたフェ

リクス・トリュタの《休息と欲望》あるいは《バッカント》と呼ばれる作晶（fig．11、

デ＞fジョン美術館）である。描かれている女性は豹の毛皮の上に横たわるこ

とによってこの猛獣をアトリビュートとするバッカス神のイ，「女（バッカント）であ

ることを示しているが、同時に右側の窓からこの女性を凝視する不気昧な男

性の頭部を覗かせることによって、まさしく絵に描かれた裸婦を見る者の欲

望を表象している。画面の中の登場人物が裸婦を覗き見るという主題には、

伝統的に老人達に覗かれる水浴のスザンナがあるが、ここでは物語を離

れた同様のモティーフが、窓という装置によって効果（1勺に導入されているこ

とが分かる。しかもクールベ作品では裸婦は日をつぶって眠っており、一方

的に視線に曝される存在なのである。クールベが眠る女性を好んで描くこ

とはしばしば着目されており、そこには相手に知られずに見るという罪の喜び

が加えられているという解釈もあるが129・　］。更に進んで画家とモデルとなった

女性との間の性的な交渉後のイメージとしても捉えられている：S°。これは従

来《眠れる裸婦》にi）‘・　ZられてきたLe　RePos（休息）という題名に、特定の

意味を与える可能性を開くものだろう。

　いずれにせよ、田園風景の見える窓は、裸婦の横たわる寝室に地方の平

凡な自然を導人し、それが理想的な風景ではないことによって裸婦の神話性

をはぎ取り、私的な空川Jと時間とを覗くという窃視的効果を増幅させる。観

figt．11

トリュタ鰍休∪、と欲望、デソジョン美術館



者が画中の裸婦に注ぐエロティックな視線は、画家とモデルとのエロティック

な関係を示唆しつつ、窓の風景によってその効果を高められるのである。

　　　　　　　　　　　　　　　IV

こうしてみると、クールベは愛好家向けのこの《眠れる裸婦》を、ドゥヴェリア

のポルノグラフィックな右版画に、ティツィアーノ的な味付けをして作り上げた

と言うことが出来ようが、クールベ作品はこれらの作品にはない独特の要素

も持っている。それは画面左端に見える、窓に掛けられた灰色のカーテンで

ある。ドゥヴェリアの作品では寝台の天蓋はあるものの、窓にはカーテンは

掛かっていない。ティツィアーノの作品では天蓋だか背景のカーテンだか判

然としない深紅の幕が背景に掛かっており、その点はクールベ作品と同じだ

が、窓そのものにはカーテンはない。より類似性の高い構図を持つドゥヴェリ

アの作品にも描かれていないことからも明らかなように、左隅にことさらにカー

テンを描く必要は、構図の上からはなさそうである。また、仮に構図上の必

要性があったとしても、右側の寝台の後ろの深紅の幕と同じものを描いても

構わなかったと思われる。しかしクールベはそれとは明らかに異なったこの窓

専用のカーテンを描いているのである。

　本来、窓に掛かるカーテンの役割は窓の外部の世界から建物内部の

私的空間を隠すことに他ならない。その意昧に於いて、開かれたカーテンは

隠されていた中のものを改めて開示しているという意昧を担う。ここで裸婦と

カーテンとの一般的な関係を確認しておかなければなるまい。室内の裸婦

は、絵画であれ、ポルノグラフィックな版画や写真であれ、しばしばカーテ

ンやベッドの大蓋、そしてシーツや脱いだ衣装を伴った演出をされている

が、それらは女性を時に空間的に囲い込み、時に体にまとわりついて拘束し、

テクスチュアとして女性と一体化し、結果として観者の支配的な欲望を表す

装置となっている。しかし、同時にそれは隠されていたものを露わにしたり、窃

視したりする欲望の巧妙な代理表象でもあった。

　クールベ自身がこうしたカーテンの効果に意識的であったことは、例えば

1864年に描かれた《ヴィーナスとプシュケ》（fig．12，　F　371／C．357，喪失）に

明らかである。ルービンは、寝台に眠る裸体のプシュケをウンーナスが天蓋

の裾を持ち上げるようにして覗き込むその場面に明らかな窃視性を見て取る

が’31、それは、この作品が当時の娼館のイメージを1白：接喚起するものであ

ったというチューの指摘を考慮すると一層の現実性を帯びてくる。チューは、

第二帝政期の裸婦がしばしば娼婦イメージに結びついていたのに加え、大

きな四柱寝台やシーツ、乱れた髪とスリッパ履きといった要素が容易に現実

の娼館を思い起こさせたであろうことばかりではなく、当時の娼館に於ける

女性同性愛の存在をも指摘している3L）1。

　また絵画作品そのものを覆うカーテンは、17世紀に見られるように作品に

蒐集品としてのある種の価値を付与してきたが，33」、特に閨房画の場合に

は、その秘密性を演出し、所蔵者ないしは観者が自由にそれを見る、あるい

は人に見せるという所有と支配の力関係を強調する効果を持っていた。元

ペテルブルグ駐在トルコ大使カリル＝ベイの注文で：1・t1、1866年にクールベ



fig．12

クールベソヴf一ナスとプシュケ、喪失

fig、13

ガヴァルニsあんた、あたしの男を奪っ

たわね、あたしから》、「ロレット達i」

シヤリヴアリ’1842年

が作成した《世界の起源》（fig．　2）の展示の様子を伝えるマクシム・デュ・カ

ンの回想は、この種の絵画とカーテンとの興味深い関係を物語っている。

「既にそれとなく誰であるかをほのめかしたその外国人の化粧室で、緑色の

覆いに隠された小さな絵が見られた。覆いをよけると、眼前に等身大の女

性が現れて吃驚させられる。それは、正面から見られた、非常に感動的か

つ衝撃的な、見事な出来の、イタリア人達が言うところのcon　amoreを描

いたもので、これぞレアリスムの極地であった」［351。ここで「覆い」と訳した

voileはカーテンを意味するとは限らないが、「よける」と訳したecarterは通

常カーテンを引くという意昧で使われる動詞であり、カスタニャリ旧蔵の当

時の文書の中にあった「カリル・ベイ・コレクションのある油彩画に就いて」と

題された詩には、はっきり「カーテン（rideau）を持ち上げてはならない」という

フレーズがあることから「36ユ、取り外しのできる単なる布を被せていたのではな

く、固定されたカーテンであったと考えるのが自然だろう。寝室に付属する

化粧室というもっとも私的な場所に、しかも丁寧にカーテンまでして絵を掛け、

主人はにやにやしながら客達にそれを開けて見うと言う様子カミ容易に目に

浮かぶ。

fig．　IZ fig．13

ぽ・

　更に19世紀に幾多の画家達によって量産された裸婦の、こうした比較的

小さいサイズのものは個人のコレクターの私邸のみならず、娼館にも飾られ

ていたことが、例えばガヴァルニの版画作品（fig．13）などから知られる［37。

しかも当時娼館ではしばしばタブロー・ヴィヴァンと称する見せ物が、生身

の裸婦達によって演じられていた。もともとタブロー・萌ヴァンは、その名の示

すとおり、実際の人間が有名な絵画作品などを真似、静止してポーズを取

るものであったが19世紀の中頃までには額やカーテンによって絵のように

演出される見せ物となり、神話主題から裸体を導入したエロティックな見せ

物へと変化していったr381。カレンも《眠れる裸婦》の構成が劇場を思わせる

ことを理由に、このストリップティーズの前身との類似を指摘しているが〔39、

両者の関係にはもっと深いものがあるように思われる。というのは19世紀後

半の娼家では、タブロー・萌ヴァンと称して裸体の娼婦達にレスビアニズ

ム的な場面などを演じさせ、それを客に見せるといったことも行われており、

クールベの《功一ナスとプシュケ》には、それとの関係も指摘されているから

である訓。



　更に初期のダゲレオタイプ等に見られる裸婦を写した写真は、しばしば

女性モデルの周囲にカーテンや幕を張りめぐらした演出をしており、このタ

ブロー・ヴィヴァンの演出をそのまま取り込んでいると思われ、そこに《眠れる

裸婦》との類似を見出すことは難しくない。クールベが絵画制作にあたって

女性モデルの裸体写真を参考にしていたことは既に述べたが、それらの演

出もタブm－・ヴィヴァンとそう遠くないものであったと思われる。いずれにせ

よ、カーテンはこうして絵としての裸婦を提示する上で、欠かせない演出装

置となっていたのである。

　ところで、窓に掛けられたカーテンは、裸婦を演出する室内のカーテンと

呼応し、窓の外からの架空の視線に対して裸婦を開示しているという効果を

持つが、同時にそれはこの作品の実際の観者に対しては、窓枠によって切

り取られた風景が開示されているということを強く意識させる効果を担ってい

る。とすればここでは風景は、窓枠によって切り取られ、カーテンによって演

出された一種の画中画としても機能していることにならないだろうか。この点

では、プルニエがそのカタログ・レゾネの中で、この窓を「壁に掛けられた大

きなクールベの風景画」と記述しているのば41〕、誤解とはいえこの窓の両義

的性格の結果と考えてもよいだろう。

　画中画は、描く行為の表象と同様、ときにその循環的な構造によって観者

に対し絵画作品の虚構性を強く意識させるメタレヴェルの作用を持つが、

ここでは、それは額の中の裸婦と窓の中の風景とが共に枠によって切り取ら

れカーテンによって開示されるということを意識させる。両者はこの共通する

要素によって、同じレヴェルのものとして観者に見せられているのである。

　　　　　　　　　　　　　　V

外へと開かれた窓から見えるのが、クールベがしばしば描いた故郷フラン

シュ・コンテの自然と思われることは既に述べたが、クールベがその作品に

於いてしばしば裸婦と故郷の風景とを同一視する傾向を見せていることは、

これまでにも指摘されてきた。例えば《世界の起源》は、ヴェノレナー・ホフマ

ン以来故郷にある水源の洞窟を描いた《ルー川の源泉》（fig．14，　Flo9／

C．101、バッファロー、オルブライト・ノックス・アート・ギャラリー他）等との、

構造的な類似や起源という意味の共通性を指摘されている［42・。それはまた

水という要素と女性のアナロジーでもあり、《画家のアトリエ我が芸術的生

涯の7年間に亙る一節を定義する現実的寓意画》（fig．　15，　F　165／c．160，

パリ、オルセー美術館、以下《画家のアトリエ》と記す）でも、中央の画家が

描いている渓谷の風景と彼の後ろに立つ裸体の女性モデルとを同一視す

る解釈を生んできた。特に1988年にフツレックリンで開催された『クールベ再

考』展のカタログに執筆されたリンダ・ノックリンの論文では、両者の関係

が同じ男性画家の欲望の対象として強調され、ジェンダー的視点から改

めて以下のように確認されている。「風景を以て女性の身体に安易に置き

換えること一とりわけ対になっている自然／女性の具体化一は、家父長制

の下での女性性そのものの、殆ど無限の不定性にまさしく関係している。（中

略）この、自然と女性とは（男性の）芸術的欲望の一そして巧妙さの対象と
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して交換可能であるということは、まさにクールベの現実的アレゴリーに於い

て問題となっていることに一致すると思われる」43」。

　こうした裸婦と風景との同一視は、《眠れる裸婦》に於いても認められるだ

ろうか。それを検討する前にまずクールベ作品に於ける裸婦と風景との同一

化の構造を分析しておきたい。そもそも《世界の起源》と《ルー川の源泉》の

場合と、《画家のアトリエ》の中の裸婦と風景の場合とでは、裸婦と自然の

類縁関係は必ずしも同じ構造を以て提示されているわけではないように，思わ

れるからである。

fig．　l　l
fig．15

fig．14

クールベ〈，／レー川の源泉：、

バッファロー、オルブライト＝ノ・ソクス・

アート・ギャラリー

fig．15

クールベ《画家のアトリエ川部分）、

パリ、オルセー美術館

　《世界の起源》と《ルー川の源泉》の場合、裸婦の下半身と水源との間に

は、クールベ自身がそれをどう考えていたかは必ずしも明確ではないにしろ、

フロイト風の精神分析的な解釈により、外見的な類似と機能的な・類似とが

認められている。一方《画家のアトリエ》では、勿論既に述べたように、画中

のカンヴァスに描かれた渓谷（水）と裸婦との間に床に垂れる臼い布を介し

た連続性が読みとられるとしても⑭、裸婦そのものと風景との間には全く外見

的な類似はなく、両者を類縁関係に置くのはその間に坐る画家＝クールベ

の視線の存在なのである。

　シーバートは、画中の裸婦のモデルがシルヴェストル以来「真実」と解釈

されてきたことを確認した上で、《画家のアトリエ》のイメージ・ソースの一つ

を、17世紀ネーデルラントのゴルツィウスに基づくサーンレタ“Aの版画に求

めた。画家が裸体のウ㌦一ナスを描く行為を表すその版画は真実を描く

「視覚の寓意」であり、《画家のアトリエ》も同じように裸婦によって象徴され

る真の美を捉える行為を表象したものであると考えるのである。しかもクール

ベに於いてはその捉えられた真実の美は「風景という近代的な形」をとったと

解釈されている・45：。シーバートは言及していないが、更にカンヴァスの左側

にある人体模型と右側の生きた現実のモデルとしての裸婦との対比を考え

れば、そのことは一層明らかであろう。画家白身がシャンフルーリに宛てた

手紙に基づいて、画面の左半分がクールベに敵対する政治的な勢力、右

がパトロンや友人など彼を支援する勢力となっていることは広く認められてい

るが「46］、人体模型と裸婦もまた、その手紙の中でこのそれぞれのグループ

に分けられて言及されているのである。当時のアカデミックな絵画教育の過

程に於いて、古代彫刻の石膏模像のデッサンによって理想的な人体の表

66



現を学ぶことが現実のモデルをデッサンすることに優先し、その修練のもとに

現実のモデルの身体をも古代的なプロf一ションに修正して捉えることが求

められていたことを考えればL47］、ここでクールベが描いているのは、それに反

発し、まさしくあるがままの身体を描こうとする態度だということになろう。実際

彼はそれを「醜い」と評されたサロン出品作で試みてきたのであった。ところ

がこの画面の中の画家＝クールベは、現実のモデルを傍らにしながら、故

郷の風景を描いているのである。人体模型が画家から見て風景を描いた

カンヴァスの後ろに隠れてしまっていることは、この対比と価値付けを一層明

確にしている。ここに、共に’占典的な理想化を施されていない現実の、故郷

の風景と裸婦とが、対象を見、描く存在としての画家＝クールベを媒介にし

て、共に理想化されない「真実」として同一化されるという図式が成立する。

　ところで《世界の起源》と《ルー川の源泉》、《画家のアトリエ》の中の裸婦

と風景画という二組の例が、裸婦と風景という共通のモティーフを同一視すると

いう同じ意味を持ちながら、その提示方法に於いて全く異なっていることは、その

構造をヤーコブソンが提示した隠喩（metapher）と換喩（metonymy）の関

係として捉えることによって明確となろう［4Sl。一般に隠喩は類似を以て置き換

えることであり、換喩は隣接するものを以て置き換えることと説明されるが、ヤー

コブソンはこれを言語の持つ範例的（paradigmatic）と統辞的（syntag－

matic）という二つの性質に関わるものとして分析した。つまり隠喩はその構文

中その語と入れ替えの利く相似性（similarity）を持つ譜による言い換えで

あり、換喩はその語が含まれる結合形態に於いて隣接（contiguity）する構

成要素による言い換えとして捉えられるのである。

　既に述べたように《世界の起源》と《ルー川の源泉》は、形態．．ヒ・機能上

の相似性に基づいて同一と見なされていた。これは裸婦と風景とを隠喩的

な関係に置くことに他ならない。これに対し《画家のアトリエ》では、裸婦と風

景は画家＝クールベによって見られ、描かれるという統辞的連関の中でこ

そ同一化が成立するのであり、換喩的な関係に置かれていることになる19：。

　政治的主題を与えられてサロンに出品された《画家のアトリエ》と、閨房

画である《眠れる裸婦》を全く同じレヴェルで考えることは無理だとしても、

《画家のアトリエ》の3年後にやはり裸婦と風景とをことさらに対比させている

《眠れる裸婦》は、こうした視線による換喩化を考慮したときに、その深層を明

らかにするように思われる。《眠れる裸婦》では画家＝クールベは画而の中

には存在していない。しかし裸婦や風景に向けられたその視線は、これまで

も確認したように枠やカーテンによって暗示されていた。このとき枠やカーテ

ンもそれ自体が視線と類似しているわけではなく、寧ろ視線の成立する場と

して換喩的に機能しているのであり、しかもそれらは、裸婦と風景とを「見られ

ている」という同じ構造の中に提示することによって、両者を換喩的関係に導

くことにもなる。視線は何層にもなった統辞的関係の中で繰り返し換喩化さ

れて表れ、二つの対象はそれに曝され続ける。

　しかも、この視線は《画家のアトリエ》のように画家＝クールベだけのもの

ではない。見る主体である画家の存在を画面から排除したことによって、観

者は容易にその視線を画家の視線と一体化することが可能になった。《世



界の起源》は、もう一つの証言によって、この点でも興昧深い問題を提起し

ている。エドモン・ド・ゴンクールによれば《世界の起源》はカリル＝ベイの手

を離れた後、画商ラ・ナルドの所で、やはりクールベの制作した風景画と二

重になる額に納められていたという50‘。今日《プロネーの城》（fig．　16，　E

531，ブダペスト、国立美術館）とされるこの雪景色に［51，、女性性を読みとろ

うというのではない。閨房画を隠すのに、同じ画家の風景画、しかも雪景色

という色数の少ない禁欲的な画面で覆ったのは、本来こうした風景画が人

の心を落ち着かせる、閨房画とは全く逆の効果を持っていればこそであろ

う。風景がずらされて下の閨房画が露わにされるとき、その落差が観者を愉

しませ、それが所有者の喜びとなる。だが、それでも裸体も風景も共に所有

者の欲望に白由にされている点では同じなのである。

　こうした視線を媒介とする女性と自然との同一化は、女性を自然なものと

見なし、共に「見る」対象としていた19世紀中頃の西欧の男性の欲望を背

景にしているだけに、ひとりクールベのみに特殊なものではない。奇しくもクー

ルベが《眠れる裸婦》を描いたのと同じ1858年に、オノレ・ドーミエが『シャリ

ヴァリ』に発表したカリカチュア（fig．17）には、裸婦でこそないが、そのことが

明確に表れている。それは「保養の楽しみ」というシリーズに含まれる作品

で、《自然を見て心癒されるブルジョア》というレジャンドが付されている通り、

椅子に免れて自然と女性とを共に眺め、満足している保養中のブルジョア男

性の様子が描かれているのである。
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fig，17

fig．16

クールベ《プロネーの城〉、

ブダペスト、国立美術館

fig、17

ドーミエ

《自然を兄て心癒されるブルショア〉、

「保養の楽しみ」rシャリヴァリ」1858年

　田園の中でまどろむヴィーナスに淵源を持つ《眠れる裸婦》は、窓から現

実の風景が侵入することによって神話性をはぎ取られ、またその窓が開け放

たれているために窃視的な効果を高められたのみならず、枠とカーテンとが

画家の視線の換喩として機能することにより、自然と女性そのものも換喩的

関係に置かれ、双方に対する画家と観者との欲望が呼応し合うことになっ

た。窓から室内に侵入してきたのは、自然の「すがすがしさ」などではなく、

寝台に眠る裸体の女性を覗き見、所有し、露呈する、男性異性愛者たる作

者と観者との、反復され換喩化された欲望の眼差しなのである。それはとり

もなおさず閨房画としてのこの作品の商品価値を高めることになったに違い

ない。この作品の制作された2年後、クールベが同じ構図のレプリカを1点

制作していることは、この作品の効果のほどを物語るのではなかろうか。



　やはり閨房画に属する《女と犬》（F631／C．615，オルセー美術館）に関す

る論文の中でトゥッサンも指摘するように、《眠れる裸婦》はクールベの一連

の閨房画の最初期に位置する作品であった一52：。クールベはその後、1862

年の《横たわる裸婦》（fig．18，　F．335／C．321，所在不明）、1866年のサロ

ンで評判となった《女と鵬鵡》（fig．7）、1872年のサロンで拒否された《ミュ

ンヘンの婦人》（fig．19，　E　667／C．705，焼失）等で、寝台に横たわる寝室

の裸婦の背景に、構図の違いこそあれ、繰り返し窓や窓外の風景を導入し

ている。この執拗な組み合わせに「画家の拝情性」のみを見ることは、この種

の絵画の機能と、その作者と観者との欲望の共犯関係を、あまりに「拝情的

に」解釈することになるのではないか。

fig．18

　中でも《女と鵬鵡》がサロンに受け入れられ、《ミュンヘンの婦人》が拒否

されたことは、サロンの審査基準が曖昧で年毎に判断が異なっていたことを

考慮しても．53：、なお検討に値する。《女と鵬鵡》では性格の曖昧な室内は鵬

鵡という異国の鳥によってオリエント化されており、左下の風景もかいま見え

る程度にとどまっているが、《ミュンヘンの婦人》では《横たわる裸婦》同様、

左側に大きく窓枠が描かれ、カーテンが開かれて外の木が見えているので

ある。恐らく当時のサロン審査員達はその窓から侵入する現実性と閨房を覗

く自らの欲望の視線とを、我々以上に敏感に感じ取っていたのに違いない。

fig，19

fig．18

クールベく横たわる裸婦》、所在不明

fig．19

クールベ《ミュンヘンの婦人・、喪失

執筆にあたっては文献等様々な点で、こ1：教大学非常勤講師安松みゆき氏、早稲日1大学大学院高

橋朋j’・llL、国立西洋美術館の同僚幸福輝i三任研究官、越川倫明主任研究官、田中IE之研究

員にごilh　JJいただいた。特…に記して感謝したい。
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〔30］Arron　Sheon，“Courbet，　French　Realism，　and　the　Discovery　of　the　Unconscious”，

ArtS　A4agazifte，　VoL　55，　No．6，　February　1981，　pp．］2仁122．

［3i］James　H．Rubin，　Gtcstat，e　Cθarrbet．　London，1997，　p．194．

：32〕　Petra　Ten・Doesschte　Chu，‘‘Gustave　Courbeゼs　Venus　and　PsJ・c：he　Uneasy　Nudity　in

Second－Elnpire　France”，Art／bttrnal，　Vbl．51，　NoLSpring　1992，　p．41．

［331ヴォルフガング・ケンプ『レンブラント《聖家族》描かれたカーテンの内と外．［加藤哲弘訳、三元

社、1992．年。

［34：カリル・ベイとそのコvクションに関しては、Francis　Haskell，“A　Turk　and　his　Pictures　in

Nineteenth－Centurv　Paris”、7ソ～ρ0加㎡、4rt／ottr・nttL　Vol．5，　No．1，1982，　pp．4⑪一47．参照eカ

リル＝ベイの綴1）に関しては、Khalil　BeyとKhalil－Beyの二通りが認められるが、最近の文献では

後者が多いため、それに倣っておく。

［3rD］Laurence　des　Cars，“Gustave　Courbet　L　’O　rigine　du　monde”，　ill：Exh、　cat．　De

／迦ρ燃si〔nfnismeδ～し4カ710uvc，alt．　A　cquisitio・ns　dltη協s鹿d　’OisaJ，1・990－1996，　Paris，

Mus6e　d’Orsay，1996－97、　pp．29－30．より引用（オリジナル・テキストはMaxime　Du　Camp，　L（ts

Convzt　lsio　ns　de　P（t」is．　tome　II，　Paris，1878．　pp．263－264｝。

：36二Cars，　ib　id．，　p．30．

［37］『揺れる女／揺らぐイメージ』展カタログ、栃木県寸1美術館、1997年，p．52．’」・勝禮子による作品

解説参照。

：3S：タブロー・ヴィヴァンに関する通史的な研究を．見つけだすことは出来なかったが、以下の文献にイ

ギリスを中心とした若干の歴史的展開が述べられている。R．　D．オールコック1’ロンドンの見．世物II、1i

小池滋監訳、国書刊行会、1990年、pp．444－463；Alison　Smith，　Th．e　li’it’tol’ian　Arrtde．　S㎏1～∬y，

〃b励吻ω244〃，　Manchester　／　New　York，　1996，　pp．49－52．

［39］Callen，θ／♪，cit．

：40］Chu，　oP．cit，：こうした見せ物については以下の文献にも言及されている1アラン・コルバン『娼如｝」

杉村和丁訳、藤原書店、1991年、p．171；ロール・アドレル1パリと娼婦たち1830－19301高頭麻∫・

訳、lhr出書房新社、1992年、　pp．136－137。

：41］Fernier，θ／）．〈’it－

［42〕Wemer　Hofmann，‘‘Courbetg．　Wirklinchkeiten”、　inl　Exh．　cat．　Coztxbet～u〃nd　l）ebltschland，

Celogne，　DuMont，1978－1979，　pp．608－613．この文献の内容に関しては、安松みゆき氏にご教

示いただいた。ホフマンが直接比較しているのはルーヴノレ美術館所蔵の素描だが、油彩による

1…1ルー川の源泉：．．に1ま他に同様の構図の3点のヴァージョンが存在する（証19に掲げたブルックリン

展のカタログNo．47参照）。ノックリンはこうした解釈にフロイト的なものを見ている（Linda　Noch｜in，

t’Courbet’s　L　brtigine〔dvt　monde：The　Origin　withoしit　an　Original”，0‘1tθbe7’37，1986，　pp．76－

86）。

i：43’1　Li　nda　Nochlin，“Courbet’s　Real　Allegory：Rereading‘The　Painter’s　Studio’”．言．kl↓）に

掲げた展覧会カタログに収録、pp．31－32．引用部分を含むこの論文の一・部は邦訳（「始まりで終る

一
ジェンダーの中心性」鈴木杜幾r一訳、：言語文化、INo．12、1995年、3月、　pp．169－190）があるが、

ここでは前後の文脈の関係から新たに訳し下ろした。

猶、《画家のアトリエ》を巡る問題は全体の思想（1く戊解釈を始め多岐にわたり、その比較自体研究のテ

ー
マになり得るほどなので、以ド中央の人物の解釈に関して本論に関係する議論を展開しているもの

に触れるに留めることとする。

：兵フリードは、画中の水の流れがモデルの足下に垂れるlt．1い布に繋がっている点に着目している

（Michel　Fried，‘’Representing　Representation：OTI　the　Central　Gmup　in　Courbet’s

LStudi《ゴ”，ノ．li’t　i／1　A〃～θガαど，　Vol．69，　No．7，　September　1981，pp．170，

［4s］　Margaret　Armbrust　Seibert，‘’A　Political　and　a　Pictorial　Tradition　Us．　ecl　in　Gustave

Courbet’s　Real　Allegory”，77te　A　rt　Batlleti｝？．　Vol．LXV，　No．2，June　19　83，　pp，311－316．

：46川画家のアトリエ：1．に関するクールベの．手紙は、、；口に掲げたクールベ展ぴ）カタログの巻末に収め

られたトゥッサンの論考（Le　dos　sier　de．．．．L’Atlier．de　Courbet．　pp．246・－247）に全文が載せられ

ている。

147］Albert　Boime，　Tlte〆1α泌・〃7y　av．ld　Fre7z（ゾh　I’ai1・iting　in　the」W～〔ゾ‘・（・ノ肋（）ei2hti：t，，1971

（reprinted　1986），　pp．24－36（邦訳：「アカデミーとフランス近代絵画（ll）」森雅彦他訳、『研究｛卜報．1

第22号、宮城学院女．子大学．基督教文化研究所、1988年3月、pp．359－388）．

14sニロマーン・ヤーコブソン「言語の二つの面と失語症の一1．つのタイプ」1・般，亨語学』川本茂4f蹴

訳、みすず〔ll房、］973年、　pp21－44．猶、ヤーコブソンのレトリック論に関Lては、その批判も含めて

佐藤信夫、瀬戸賢一、樋［桂f・ら諸氏の著作が参杉になったが、ここでの限定された議論に関わ

るものではないので詳しく論ずるのは別の機会を待ちたい。
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49’．フリードは《画家のアトリエ》の裸婦を、彼4Cが向い合う風景の提喩〔synecdoche）として捉えて

いるが（Fried，　oP．ctJt．，　p．171）、それは《浴女達》や《麦を節う．女達》との此較を踏まえてのイメージの

部分化に関わるものと思われ、画家；クールベの視線を介しての関係ではない。

50．Edmond　et　Jules　de　Goncourt，　Jrottr」lai．，efemoires　de　la　vic）～～彬η～γ仏tome　3，　Paris，

Robert　Laffont．1989．　p．287，（29　juin　1889）．　Cars，　op．cit，にも弓1用。

．51：Cars，0ρ．6～／．，　p．54．1874年から1877年の問に描かれたとされるこの風景画は、何故かクールテ

ィオンのカタログには収録されていない。

［521H61さne　Toussaint，“Deux　peintures　de　Courbet”，　La　Remte　dit　Lotttηre　et　des　n／luse’es　de

肋7πε，f6vTier　l98｛〕、　pp．92－93．

iコ：｛この年のサロンの審査に、パリ・コミューンの際のクールベの政治的行動を問題視する傾向があ

ったことも指摘されている（Jalle　Mayo　R（，os，　Ftarl．v　bnPressionisnz　and　the　Frenc／i　Slate（1866－

187の，　Cambridge／New　York／Melbourne，1996，　pp．169－175）。
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Displayed　Nude　and　Landscape

Metonymy　of　the　Gaze　in　Courbet’s　S／θeρing〈／udθ

［Abstract］

Chikashi　KITAZAKI

　Courbeゴs　Slc，ejりiJ・1．g∧「itde　is　olle　of　this　artist’s　so－called　pei）～々〃tc”s　de　boztdoilt’

　or　bedroom　pictures，　His　depiction　of　a　nude　wc）man　sleeping　on　a　bed　near　a

　window　and　its　combination　of　female　nude　and　the　landscape　places　it

　in　the　Venetian　type　of　reclilling　nude　begun　by　Giorgione、　Titian　and　others．

　And　yet，　this　painting｛s　rlot　an　image　of、セnus　seell　in　the　countrysi　de；

　rather　it　is　a　painting　of　a　Iユude　seen　in　an　illterior　settillg　whose　window　allows

　a．view　of　the　Iandscape．　In　our　consideration　of　the　coMpositiOll　of　the　picture

　plane　and　the　relationship　between　Courbet’s　depicted　nude　and　landscape，

　we　must　note　that　this　is　not　simply　a　case　of　combining　fascinating　Inotifs，

　instead　we　lnustconsider　the　effect　that　is　created，　and　how　that　effect　is　related

　to　the　nature　of　this　work　as　a　pc7ilztzlxe　de　bρ～tdo　ix

　　　　The　window　open　to　the　outside　world　shows　a　scene　that　has　been

　identified　Courbet’s　own　homeland　of　the　Franche－Comt6　region　of　France，

　Thus　the　scene　shown　throllgh　the　window　is　not　simply　an　allo町mous

　pastoral　landscape，　it　is　a｜andscape　of　a　particular　region　of　France　that　m｛ght

　in　fact　exist．　This　specific　v｛ew　ushers　a　sense　of　reality　illto　the　interior

　scene．　Further，　the　fact　that　the　window　is　open　to　the　outside　world　means

　that　it　fullct｛ons　in　place　of　a　voyeuristic　viewer’s　gaze，　openmg　a　prlvate　space

　to　an　external　gaze．　As　a　result，　the　window　strips　this　nude　image　of　her

　mythical　quality，　and　strellgthens　a　sense　of　the　voyeuristic　desire　to　gaze｛nto

　an　actualprivate　space　and　tinle，　thereby　heightening　the　work’s　erotic　effect．

　　　　　The　curtain　hung　in　this　window　would　have　originally　served　the　purpose

　of　hiding　the　interior，　private　space－here　the　nude－from　the　outside　world．　But．

　thus　said，　the　opened　curtain　has　the　effect　of　re－displayillg　the　hidderl　interior・

　Here　the　issue　becomes　the　relationsh｛p　between　the　nude　and　the　curtain．

　　Nude　womeII　iIl　interior　g．　ettings，　whether　in　paintings　or　in　pornographic　prints

　or　photographs，　are　frequentl｝r　shown　with　curtains，　ceiling　canopies，　or

　entwined　with　sheets　or　half・removed　clothing．　These　elements　spatial工y　enclose

　the　womal1，　bind　or　surround　the　woman’s　body，　become　one　with　the　woman’s

　form，　and　as　such，　can　be　seen　as　the　gender　apparatus　that　reveaI　the

　　dominant　desire　of　the　male　beholder　of　the　image．　The　revealing　of　that　which

　　has　been　concealed　is　all　effective　representation　of　voyeuristic　desire．

　　Traditionally　the　curtain　covering　the　work　itself　has　given　the　work　a　certain

　　value　as　a　collectible　item．　As　in　the　case　of　a　peinture　de　boudoir，　as　clarified

　　by　Courbeピsη昭0池仇qr’んVI（orld，　we　can　confirm　that　this　revealing　of

　　the　concealed　emphasizes　the　dolninant　power　relationship　ill　which　the　owner

　　of　this　work　can　choose　tO　freely　Iook　at　the　work，　or　choose　to　reveal　it　to

　　the　beholder．　Here　the　curtain　hung　in　this　window　functions　as　an　interior

　　curtain，　heightening　the　effect　of　revealing　the　nude　to　a　fictional　gaze　outside

　　of　the　window，　at　the　same　time　that　it　also　makes　us　fully　aware　of　the

　　fact　that　it　reveals　the　landscape　enclosed　by　the　window　frame．　As　a　result，

　　both　the　nude　and　the　landscape　are　cut　off　by　the　frame，　and　both　revealed　by

　　the　curtail1，　they　are　thus　seen　as　equals．　As　has　been　indicated　about　Tlte

　　Pa　in　te〆s　Stz・tdiθ，　Courbet　would　occasionally　turn　the　same　gaze　o！1　both　nude

and　Iandscape　in　his　works．　In　the　case　of　7ソie　Painter’s　Stt・tdio，　it　is　the

　　presence　of　the　painter　within　the　composftion　that　makes　that　possible，　while

　　here　the　painter　is　placed　outside　of　the　cornposition，　and　his　gaze　is　turned

　　to　the　nude　and　the　Iandscape　via　the　window　and　the　curtain．　In　this　sense　the

　　window　and　the　curtain　function　as　the　metonymy　of　the　gaze．　Thus　the

　　work　is　revealed　as　fiIled　with　mid－19th　century　western　male　desire，　the　woman

　　is　at　once　the　object　of　the“gaze，”and　also　a　thing　of　nature．

　　　　　In　this　SleePing　Nude，　whose　source　is　the　irnages　of　sleeping　Venus　with　a

　　pastoral　landscape，　its　Inythical　nature　derived　from　the　pastoral　scene　has

　　been　stripPed　by　the　introduction　of　the　actual　landscape　seen　through　the

　　window，　as　the　voyeuristic　effect　is　heightened　by　the　opened　window　and　the

　　frame　and　curtain　function　as　the　metonymy　of　the　artist’s　and　beholder’s

　　gaze，　These　all　indicated　that　the　desires　of　the　artist　and　the　beholder　act　ill

　　concert　towards　nature　and　women．　And　this　would　have　undoubtedly

　　heightened　the　peinture　de　boudoir　value　of　this　work　in　the　marketplace．
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