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ティントレット ダビテを装った若い男の肖像



昭和46年度の新収作品について

山田智三郎

国立丙洋美術館は， H召不1146年度には， 7，000 

万円の購入費で，絵画 3点，版画 3点をl帯入し

た。以下新収絵画についてのみ簡単に説明する。

{同々の作品に就ては，将来館員による研究が期

待される。また作品の細かいデータについては

新収作品円録を参照されたい。

>!くヰ*

ティントレット(1818-94)は，古い美術史

ではノレネッサンス最後の大家とされ，最近の美

術史では，いわゆるマニエリズモの時代のヴェ

ネツィア肢大の画家と されている。この時代は

ルネッサンスの世界観の崩壊期であり，新しい

近代的[11:界観誕生前のヨーロ yハの精神の危機

の時代であ ったが，彼はそうした時代を背景に

ティツィアーノのあとを'支'けて，この世界を?

存布の位界としてではなく現象の世界として描

き出し， また明暗のドラマチックな対照を精判I

表現にまで高めた画家である O 彼は宗教的内作'

を劇的に表現した大画面によ って名戸を博した

が，同時に優れた肖像画家としても定評があっ

fこ。

購入した肖像画は，肖像の主を，ゴリアテを

殺したダヴィデの姿で表現してあり，左手の背

景に巨人ゴリアテの屍体と敗走する敵軍を動感

の強い素nl~ しい筆致で描写しであるので，ティ

ントレット芸術の前述の二面がー図で見られる。

その点当館のような小美術館にとっては都合が

好い。同時に日本では見られぬヴェネツィア派

の油絵技法を示すサンプルとしても優れている

と与えて購入した次第である。

この絵は? ロンドンのナ ショナル ・ギャラリ

ーの館長を長く つとめていたルネッサンス絵匝|

研究の権威ケニス・クラーク卯[1が所布していた
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Nouvelles acquisitions， 
par Chisaburoh F. YAMADA 

もので?同卿が引退後の余生を静かに送るため，

城であ った宏壮な大邸宅から，現イビの邸宅に数

年前移った際手ぱなしたものである。

描れた時期は，か つてこの絵について論文を

発表したフォン・デル・ベルケンは 1540年代

の後半としているが， パルッキーニは1550年代

の後半としているo ウィーンにある有名な 《ス

ザンナと老人たち》と同じ頃の作ということに

なるが， パルッキーニのこの考えは恐らく正し

いであろう 。「 ドラクロアを想わせるJ (この絵

について，筆者に寄せられたクラーク卿の手紙

にある言葉〉背崇の戦闘凶は1550年前の仕事と

は与えられぬ。若者の持つ創jを最前方に出して，

上半分だけを描いている椛凶も 50年代のものと

忠われる O

肖像の主はう恐らくダヴィドという ;(rをも っ

た名家の青年で、あろうが，ヴェロネーゼの ((1:; 

皮をまと った男))(1565年作， ブダペスト，ス

ツェプムヴェヌツェッティ美術館〉 と|司一人物

ではないかと言われている。クラーク卿の意見

ではゴンツァガ家の一員であろうという 。誰で

あるかは，今後の興味ある研究課題である O

* * * 
l.~館には，フランドル画派の作品は，ルネッ

サンス却jに入ってからの作家で、あるパティニー

ルの絵が一点あるだけで， 15世紀の初期lフラン

ドル匝|派の鋭い自然描写を日本の人々に示す作

品は，当館のみならず， 日本に一点もない。そ

の欠陥を補うために購入したのが 「聖ルチア伝

の画。r!iJの作とされる ぷ型ヒエロニムス》であ

る。

本凶は， もとはより大きか うたと忠、われる板

絵の一部で，現存の部分は収曲の約三分の二位



であろうか 11川IIJじ，1川川州If川而打向IJ家が11品抑|lh山1V1lIい、た(他山の 聖ヒエロ

ニムス (斗刷iイι|正-:2 点矢知11 られている 〉 の +1村付椛1\\昨\\昨引lt引~1μヌ刈|同カか、 らJ巧5 
えると， もとはノピTに 1"j<烈倣がJNiれていたと

巧えられる 長さも，引状よりは卜ソjにより長

く， E11ヒエロニムスの全身が1Niれていたであろ

う門左下)jには1nm[-も1Niれていたと忠われる D

火われた部分は，恐らく政111がひどかったので

切り取られたのであろう.が， J}lイfの部分の保イd

は非常に!J.[い il)れをクリーニングした後の引

状は?民(状をよく成していて， 15"昨じのブラン

ドル ，m，派の 1 " 然の点に徹した JNj" j~)Jを矢11るに充

分である n ことに，あやめ，その仙の植物のHii

'チは京111')-しい盟ルテア伝の，Ifi，i':'IIjの特徴の

つは， 植物の11打品lIhJ1lVllド1

るが，その4特寺性がよく4別lわれている なお'ア

リ一トド舟レンデルの j主初初1り引)Jμj則り引jネ一デルランドの絵，1州川耐H向'c
巳

の新j版仮の編寸J点L円??.であるヴエルハ一ゲンは? この絵

を 「空包ウルスライぷの，1[i，i':'lijとのJ与fI:と凡ている

(/L iJ I ，+ ， ~;H 6をB，115， 116 rD。

この 「型ルテア(よの，11i，i':'lijはう 15111:紀後、1':の

|市|家で?ブリュージュ"iのサン ・ジャク、子にあ
る宅ルチア伝を tilljいたトリブティク祭喧(1480

1'1'::の年記がある〉にちなんで? この1'，で"予ばれ

ているのだが，引イE彼のfi:MIと比られているも

のは10数点に迷している円そのうちにはメムリ

ンクやディルク ・パウツやヴァン ・デル ・クc→

スの椛I?<Iを'デしているものがあり?独会IH'J:は少

ないがう jlli，家としてかなりの位内をもついたら

しいことは，、'iII:J'エストニアまで彼の111:111/1がJ2S

られ， またス へイン絵jlli， に彼の J;~~M}~ がよL られる

ことによって危(像11¥米る ルガーノのティッセ

ン・コレクションにあるヒエタ祭l'ITjlII''1，ヴシ

ントンのナショナル ・ギャラ リーにある いポ上
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のマリア は特に優れた作lGIである

* ~く)~
「虫ヴェロニカ」は?後述のYIiく，フロヴァン

ス派の作であるかについては/I¥J題のある絵であ

るがう 15111:紀後半のイlで、あることは1I1JJ1i!;いない

美しい絵である レントゲン検1r:も行ったが，

似ιもJ刊行こfI.r-いし?;ji教的な!長'I'iiがl創刊:Rを
過してJ}lれる後WJゴシック美術の特性が，その

装釘li'切な美しい画，uiによく現れているので購入

した、その感性夫が， Jヒノヴの後Jmゴシック絵l垣!
とはちがったう南欧のゆ!るさをもっていて，そ

の点日本人の好みに介うのではないかというJ5・

えも，この絵を購入した町山の一つであるD

イ本又iμ凶x判iはもとトスカナのアルノ7'川日吋'J引j日j流定I域!!x点iの一(修彦i道旦

あ

ツシマ .アヌンツィアータ宅'止に移されたと伝

えられている 今 "I~*じになってからは，デュリ

ユー約六人のコレクション， さらにドマンドル

ス ・ ト守ウドン イ"1 の TÚ~集品 '1' にあったことが 'Y J ら

かである。ホール ・デュリユーイ1'1は今世紀の初

頭フランス15111:紀の絵幽についていくつも論文

を先表している研究家であるから，彼がイタリ

アで発見したものかとえ1l像もされるが，その点

は|りjらかでない

19521'1三から 3イドトこかけて，ハ リの シャルハンテ

ィエrili，廊で似された「公認(，出， 100選)民」は， ロ

ジェ・ ヴァン ・デノレ ・ヴァィデンの才dl((肢後

の評判ヲが山|持されて話題をよんだ大j民覧会で

あったが，そこに，この絵は r15世紀のブロヴ

ァンス派」の作と して出liILされた (カタ ログ寄

り-40，抑|ヌ|あり〉。 この絵には?総式的に諸流

派の要ぶ-が比られるがうプロヴァンス派とする

のは恐らく LI-:しいであろう 。ステルラン数段も



|司じ立見と|剖く o 15世紀の後半に陥れたもので

あろう D

アンジュ 一家のルネモのドに栄えた15世紀の

ブロ ヴァンス羽衣の示会画には， 14世主己の シエナガR

の流れも，新しい15世紀のイタリア諸派の流れ

も， さらにフランドル派の流れも多く入ってい

て，消極の椛式が行なわれて政雑である。 シテ

リアモであると共にロレーヌナト|の領主であり，

またプロヴ ァンス伯として主 としてアヴィニョ

ンに住んでいたルネ王の惚雑な位同を反映して

いるかのようである。《エクスの聖告:)などは，

ブノレゴーニュの影響の外に，明らかにコンラッ

ド・ヴ ィッツの|町接の影響が見られるが，その

外にナホリの画家の影響もあると言われる。

本1:，<1の場合も?フランドル派の要素も，イタ

リア15世紀の影響も見られる。絵画技法もモデ

リン グもイタリア風であるが，行/iれた人物のタ

イプはフランドル系のように思える。聖ヴェロ

ニカの捧げる布上のキリストの顔はIsJらかに15

111:紀プランドルの系統のものとJ5-えられる。ロ

ジェ・ヴァン ・デル ・ヴァイ デンの十字架上の

キリストを主題としたトリプテ ィク(ウィーン〉

の右翼の聖ヴェロニカの俸げるイ!iのキリストの

顔は，本1:，<1のキリストの創に似ている。ロジェ

のフランドル画における影響は非常に大きいか

ら， このキリストの産l~ が原型にな っ たかと忠わ

れるが， 15111:紀フランドルの聖ヴェロニカのキ

リストの産11にはこのタイプの例がいくつかある。

顔のタイプも?中央で分かれているあごひげも

同じである 。 ついでながら*京 II~I立博物館にあ

るキリ シタンH寺代の 《ヴエロニカの御影?は，

このタイフに糾していて?それが16111:紀のスへ

インで、拙れたものであるにしろ?フランドル派

コ

系の曲家によ って拙れたものであることを示し

ている O

ヴェロニカはフランドル派を忠わせる形姿で

あるが，その美しさは全くちが ったものであり，

技法もやわらかいモ デリングも，イタリア15世

紀風である。ローマ大学のアェデリコ・ゼーリ

教授はこの絵を見て，ブァエンツァのロマーニ

ァ派の作だろうと言われたが， このイタリア的

要素が，ロマーニァ派のものかどうかは今後の

研究にまちたい。いずれにしろ，このヴェロニ

カの控え円でありながら I~J るく，温不11 な感 じで

しかも優雅な美しさはわれわれの知っているプ

ロヴァンス派絵幽の持つ独特の美しさと共通す

るものである O 特に，ニコラ・フロマンの作!日1

の魅)Jに通じるものがあり，ブロマンの大作

t燃える本のマリア》の壮麗さこそこの絵には

ないが，それと同じタイプの美しさをも ってい

るように忠われる。 また，本凶の，ふし11にし

て，幾分ななめにうつむいたヴェロニカの顔は，

ブロマンの 《燃える木のマリア》のマリアの顔

を怨わせるものがある D この 「聖ヴェロニカ」

の作者はフロマンに極く近い人であ ったかと忠

われるo

ニコラ・アロマンは， アロヴァンスのウゼ生

れであるが，フランドル派の影響ドに主として

アヴィヨンで仕事をした。 また彼のブ ィレンツ

ェにある初期の重要作品(1461年〉は?彼がイ

タリアにも行った可能性を示している。

以上は，本|当を購入した際も った感惣に過ぎ

ずその製作地， 11 

|味沫あるの研f究f諜採題であるが，15111:紀ヨーロッハの，

'1'111:的要素のなお濃く残った，宗教的感情のこ
もった美しく，愛らしいイII:，'，i，で-ある。



新収作品目録

このけ録は， 11行不1146年度 rlJ行の r ll~1立西洋美

術館年報 No.5Jに収載分以後，1I{1和47年 3月

までに当館予算で、購入したfI:，日と寄贈作1日とを

合む。fI:，'，7，存 リーの Pは絵画， 大 きさの表示は縦

xM，単位はメートルである。

購入作品

聖ルチア伝の画師

ブリュ ー ジュ， 15111紀末にi;cliN
/IAITRE DE LA LEGENDE DE 

SAINTE LUCIE 

Bruges， actif主la五ndu XVe siecle 
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P-394 

聖ヒエロニムス

15111紀木

テンペラ 似 0.46x 0.325 

対三!佐;アキ ノレ リト ・キエーサ，ニューヨーク，1925; 

個人コレクショハアメリカ

展覧会腔 rフランドル美術の花と庭園」ゲン ト美

術館， 1960， no. 177 

文献 G. Marlier， in Jaarboek Antwerpen， 

1964， no. 36; M. J. Friedlander， Earか
Netherlandish Painting， vol. VIb， Brussels & 

Leyden， 1971， p.ll1， no. Supp. 243， pl. 239 

and note 151 on page 133， also recorded in 

the same publication on page 115/116， Add. 
284，“St. J erome doing Penance" as:‘Master 
of the Legend of St. Lucy in collaboration 

with the Master of the Legend of St. U rsula'， 

IItHI146年度購入作品



NOUVELLE ACQUISITIONS 
Ce supplement constitue la suite a notre 

Bulletin Annuel No. 5 en 1971. Il compreηd 

donc toutes les auvres achetees par le budget du 

Musee et les auvres donnees depuis cette date 

jusqu' a la fin du mars de 19刀• Le numero 

precedant chaque auvre indique notre numero 

inventaire， P etant pour la peinture. Les di-
mensions sont donnees en metres， la hauteur 

precedant la largeur. 

αUVRES ACHETEES 

P-394 

ST. JEROME 

Fin du XVe siecle 

Tempera sur bois H. 0， 46; L. 0，325 
Prov.: Achillito Chiesa， New York; Collection 
privee， Les Etats-Unis. 
Exp.: Fleurs et Jardins dans l'art fiamand， 
Musee Ghent， 1960， no.177. 
Bibl.: G. Marlier， in Jaarboek Ant'll.;erpen， 
1964， no. 36; M. J. Friedlander， Early Nether-
landishPainting， vol. Vlb， Brussels & Leyden， 
1971， p. 111， no. Supp. 243， pl. 239 and note 
151 on page 133， also recorded in the same 
publication on page 115/116， Add. 284，“St. 
Jerome doing Penance" as:‘Master of the 

Legend of St. Lucy in collaboration with the 

Master of the Legend of St. Ursula'. 

Achat du Musee en 1972. 

7 



ティン卜レット (ヤコポ・ロブスティ 〉

ヴェネツィア 1518r--.Jヴェネツィア 1594

TINTORETTO (Jacopo Robusti) 
1アenezia1518，，-，Venezia 1594 

プロヴァンス派 (フランス〉

1511上紀

ECOLE DE PROVENCE (FRANCE) 
XVe siecle 

8 

P-395 

ダビデを装った若い男の肖像

YIII彩カンヴァス 1.245 x 0.965 

米開:ロパート ・ネーピヤー・ オヴ ・シャンドン，

1877 ;ハンペリ ー犬人， 1927;ケニス ・クラーク

卿;アグニュー画廊，ロンドン

展覧会開 ノ〈ー リン トン美術クラフ¥1928，no. 26 ; 

王立美術館，アムス テルダム 1953，no. 35 ; rイタ

リア美術とプリテン」 ロイ アル ・アカデミ ー，ロン

ドン， 1960， no. 61 

文献 :Pantheon， October， 1929， p. 452 (with 

colour plate) Thieme-Becker， Kunstler-
Lexikon， 1939， vol. XXXIII， p. 193; E. van 

der Bercken， Tintoretto， 1942， p. 52， no. 159; 

R. Pallucchini， La Giovinezza di Tintoretto， 

1950， p. 152; B. Berenson， Italian Pictures 01 
the Renaissance.・VenetianSchool， 2 vols. 1957， 
p.177， pl. 1290; C. Bernari & P. De Vecchi， 

L'opera completa del Tintoretto， 1970， p.95， 

no. 122. 

M不1146年度Hfo't人作l日

P-396 

聖ヴェロニカ

板 テンペラ 0.41x 0.28 

来歴 :ヴァルダルノ地庁修道院，イタリア;サンテ

イッシ マ・アヌン ツィアータ聖堂，フィレンツェ;

デュリユー伯爵夫人，パリ;ドゥマンドルクス・ド

ウドン伯爵， マルセーユ ;P…伯爵，パ リ

展覧会歴 「フランス ・プリミ ティヴ」パ リ，1904，

no. 114; r1411J:紀から現代までの宗教画 100選ム

シャルパン ティエ画廊， パ リ， 1952-53， no. 40 

文献 :L. Gillet， Les Primitives Francais， 

Marseille， 1942， pl. 31; R. Duchel， L' Art 

Sacre， in Art et Style， vol. 26， 1950， p. 4， 

reprod. 

昭和46年度購入作品



P-395 

PORTRAIT D'UN JEUNE HOl¥1恥IE

EN DAVID 

Huile sur toile H. 1，245; L， 0.965 
Prov.: Robert Napier of Shandon， 1877; 

Mrs. Hanbury， 1927; Lord Kenneth Clark; 

Gallery Agnew， London. 

Exp.: Bur1ington Fine Arts Club， 1928， no. 
26; Rijksmuseum， Amsterdam， 1953， no. 35; 
Jtalian Art and B1'itain， Royal Academy， 
London， 1960， no. 61. 

Bibl.: Pantheon， October， 1929， p. 452 (with 
colour plate); Thieme-Becker， Kunstler-

Lexikon， 1939， vol. XXXIII， p. 193; E. van 
der Bercken， Tintoretto， 1942， p. 52， no. 159; 
R. Pallucchini， La Giovinezza di Tintoretto， 

1950， p. 152; B. Berenson， Jtalian Pictures 01 
the Renaissance: VeneUan School， 2vols. 1957， 

p. 177， pl. 1290; C. Bernari & P. De Vecchi， 
L'opera completa del Tintoretto， 1970， p. 95， 
no. 122. 

Achat du l¥1usee en 1972. 

P-396 

SAINTE VERONIQUE TENANT LE 

VOILE DE LA SAINTE-FACE 

Tempera sur bois H. 0，41; L. 0，28 
Prov.: Cloitre au Valdarno， ltalie; Santis-

sima Annunziata， Florence; Madame la 

Comtesse Durrieu， Paris; Comte Demandolx-
Dedons， Marseille; Comte P. . .， Paris. 

Exp.: Les Primiuves FHincais， Paris， 1904， 
no. 114; Cent tablem川 religieuxdu XJVe 

siecle a nos jours， Galerie Charpentier， Paris， 
1952-53， no. 40. 

Bibl. : L. Gillet， Les Prunitives Fraηcms 

Marseille， 1942， pl. 31; R. Duchel， L' Art 
Sacre， in Art et Sヴle，vol. 26， 1950， p. 4， 
reprod. 

Achat du l¥1usee en 1972. 
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ティエポロ，ジャンパッティスタ

ヴェネツィア 1696r--.J マドリード 1770

TIEPOLO， Giambattista 
Venezia 1696，，-，Madrid 1770 

デューラアルブレヒト

ニュルン ベルク 1471r--.J ニュルンベルク 1528

DURER， Albrecht 
Nurnberg 1471，，-，Nurnberg 1528 

P-397 

東方の農夫の家族

エ ッチング 0.225 x 0.175 

イI下に'.fi1'， : Tiepolo 

1775ころ(初版〉

文献:G. K. Nagler， Kunstler-Lexikon Mun-
chen， 1847， no. 12; A. De Vesme， Le 

peintre-graveur italieη， Milano， 1906， no. 27; 

E. Sack， Giambattista und Domenico Tiepolo， 

Hamburg， 1910， no. 15; A. M. Hind， The 

Etchings of Giovanηi Battista Tiepolo， in The 
print-collector' s Qωrterly， 1921， no. 27; R. 
Pallucchini， Gli incisori veneti del Settecento， 
Cat. della Mostra， Venezia， 1941， no. 315; M. 

Pittaluga， Acquafortisti veneziani del Sette-
cento， Frienze， 1952， p. 145; T. Pignatti， Le 

acqueforti dei Tiepolo， Firenze， 1965， XXVII; 

G. Knox， Tiepolo，αbicentenary exhibition 
1770-1970， Cambridge， 1970， no. 17; A. 

Rizzi， L' opera grafica dei Tiepolo: Le acqueforti， 
Venezia， 1971， no. 18. 

昭和46年度購入作!日

P-398 

7ィリップ・メランヒトンの像

エ ングレーヴ ィング 0.173xO.128 

1526年(初版〉

ウォーターマーク:水差 し

文献:A. von Bartsch， Le Peintre-Graveur， 
vols. 21， Wien， 1803-1821， no. 105; J. Meder， 
Durer-Katalog， vols. 12， Wien， 1971， no. 104 

c. 

昭和146 年度lìl~t入作品

ハud--A 



P-397 

LA FAMILLE DU PAYSAN ORIENTAL 

Eau-forte H. 0，225; L. 0，175 
Signe en bas a droite: Tiepolo 

vers 1775 (premierるtat)

Bibl: G.K. Nagler， Kunstler-L倒的on，Mun-
chen， 1847， no. 12; A. De Vesme， Le 
peintre-graveur italien， Milano， 1906， no. 27; 
E. Sack， Giambattista und Domenico Tiepolo， 
Hamburg， 1910， no. 15; A. M. Hind， The 
Etchings of Giovanni Battista Tiepolo， in The 
print-collector' s Qωrterly， 1921， no. 27; R. 
Pallucchini， Gli incisori veneti del Settecento， 
Cat. della Mostra， Venezia， 1941， no. 315; M. 
Pittaluga， Acquafortisti veneziαη del Sette-
cento， Firenze， 1952， p. 145; T. Pignatti， Le 
acqueforti dei Tiψ010， Firenze， 1965， XXVII; 
G. Knox， Tiepolo， a bicentenary exhibition 
1770-1970， Cambridge， 1970， no. 17; A. 
Rizzi， L' opera grafica dei Tiepolo: Le acque-
forti， Venezia， 1971， no. 18. 
Achat du lVlusee en 1972. 

P-398 

PHILIPP MELANCHTON 

Gravure H. 0，173; L. 0，128 
1526 (Premier etat) 

Filigrane: cruche 

Bibl.: A. von Bartsch， Le Peintre-Graveur， 
vols. 21， vVien， 1803-1821， no. 105; J. 
Meder， Durer-Katalog， Wien， 1971， vols. 
12， no. 104c. 
Achat du Musee en 1972. 

一 一一一一-1 S''l.6 1・lVEN1路 PO'I'ViT.DYREitIVS'OR.A.PHiuPPi
.V¥ENTEA-¥'NON'PO'i.--¥r!T.pINGERE'DOCT， 

JV¥.ANVS 

鼠
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ピラネージ? ジョヴァン ニ・パ ッティスタ

モリアーノ ・ディ ・メス トレ 1720r-...-ローマ 1778

PIRANESI， Giovanni Battista 
ιogliano di Mestre 1720........，Roma 1778 

寄贈作品

今、JW
円

J

今
、
u

〈

，

今
J

4

i

n

ツ
噌

E
PA

'

ス

:

川

一

泡

。

一

ニ

山

N

h

h

U
ト

引

E
広

レ
i
u

R

1

日」

S

エ

リ

H
.
m

シ

ハ

C
巴

トウールーズ・ロートレック，アンリ・ド

アルピ 1864~ マルロメ 1901

TOULOUSE-LAUTREC， Henri de 
Albi 1864，，-，Nlalrome 1901 

P-399 

ディオク レティアヌス帝浴場の遺跡

エッチング 0.42 x 0.685 

イiドに~・名 Caval. Piranesi F. 

II({不1146年度l!IW人fl，，'，i，

P-389 

バレー 「ヴィヴィアーヌ」のポスター

イI)l1i0.73 x 0.50 
イl'Fに将::?": J. Cheret 

1971 :'!.f. 久保山次郎氏寄U'，~I

P-390 

「破産」 を演す、るアントワーヌとジェミエ

イJ版 0.29x 0.395 

1893 ~:p 

文献:L. Delteil， Le peintre-graveur illustre， 

X， Toulouse-Lautrec， New York， 1969， no. 63; 

P. H. Huisman & NI. G. Dortu， Lautrec par 
Lautrec， Paris， 1964， p. 254; J. Adhemar， 
Toulouse-Laut1rec Lithographies， Paris， 1965， 

no. 41. 

1971年美津島徳蔵氏寄附

12 



P-399 

VUE DES RUINES DES THERl¥tIES DE 

DIOCLETIEN 

Eau-forte H. 0，42; L. 0，685 
Signe en bas主droite: Caval. Piranesi F. 
Achat du Musee en 1972. 

αUVRES DONNEES 

P-389 

AFFICHE DE “VIVIANE" 

Lithographie H. 0，73; L. 0，50 
Signe en bas a d roite: J. Cheret. 
Donne par M. Sadajiro Kubo en 1971. 

P-390 

ANTOINE ET GEMIER DANS "UNE 

FAILLITE" 

Lithographie H. 0，29; L. 0，395 
1893 

Bibl. : L. Delteil， Le peintre-graveur illustre， 
X， Toulouse-Lautrec， New York， 1969， no. 63; 
P. H. Huisman & M. G. Dortu， Lautrec par 
Lautrec， Paris， 1964， p. 254; J. Adhemar， 
Toulouse-Lαutrec Lithographies， Paris， 1965， 
no. 41. 
Donne par M. Tokuzo lVlizushima en 1971. 

ー"'

EDDJ・1刊をATI1E

3. 
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トウールーズ・ロートレック，アンリ・ド

アルピ 1864，.....， マルロメ 1901

TOULOUSE-LAUTREC， Henri de 
Albi 1864'"'-"Malrom己1901

ボルスウェル卜 ，スへルテ・アダムス

ボルスワル ト 1581ころ~アン トワープ 1659

BOLSWERT， Schelte Adams 
Bolsward c. 1581'"'-"Antwerpen 1659 

ミュシャ， アJレフォンス

イヴアン チーチェ ，モ ラヴィア 1860，.....，プラハ 1939

MU  CHA， Alfons 
Ivanとice，Moravia 1860'"'-"Prague 1939 

14 

P-391 

ツインマーマン

石版 0.28xO.192 

1894年

文献:L. Delteil， Le peintre-graveur illustre， 
X， Toulouse-Lautrec， New York， 1969， no. 

145; P. H. Huisman & M. G. Dortu， Lautrec 
par Lautrec， Paris， 1964， p. 259; J. Adhemar， 
Toulouse-Lautrec Lithographies， Paris， 1965， 

no.83. 

1971年美沖島徳蔵氏寄1m

P-392 

日本でのイエズス会士の殉教

エングレーヴィング 0.43 x 0.268 

1971年 ロジャ ー・ キース氏寄附

P-393 

「ロレンザッチョ 」のポスター，サラ・ベルナ

ール

石版 0.97 x 0.36 

右下に将名 :Mucha 

1971年 久保貞次郎氏帯附



P-391 

ZIMMERMAN 

Lithographie H. 0，28; L. 0，19 
1894 

Bibl. : L. Delteil， Le peintre-graveur illustre， 
X， Toulouse-Lautrec， New York， 1969， no. 
145; P. H. Huisman & M. G. Dortu， Lautrec 
par Lautrec， Paris， 1964， p. 259; J. Adhemar， 
Toulouse-Lautrec Lithogrα1Jhies， Paris， 1965， 
no.83. 

Donne par M. Tokuzo Mizushima en 1971. 

P-392 

LES MARTYRS DES JESUITES AU 

JAPON 

Gravure H. 0，43; L. 0，268 
Donne par M. Roger Keyes en 1971. 

P-393 
AFFICHE DE “LORENZACCIO" ， 
SARAH BERNHARDT 

Lithographie H. 0，97; L. 0，36 
Signe en bas主droite: Mucha 

Donne par M. Sadajiro Kubo en 1971. 
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Romanticism， RomantiSITle， Romantik Reflexion sur Romantisme， 

ロマン主義再考一一 par Nobuyuki SENZOKU 

干足伸行

ノ711ロマ ンL長のすそ体像についてliffることは?

ひとつの迷;心人混沌について北ることにほぼ咋

しい。ただしそれは， ロマン主義それn体が出
沌であ り迷山であったというよりは，後Iltの人

人が“ロマン L義川をいじくりまわしている|付

にfG体の矢11れない) 11:)くな H ロマン Li~" と い

う，jゴiBが生れたという ，むIWである o 1!lf;，論ラビリ

ントにも1lおー (ダエタロス〉がいたように?“ロ

マン L品川にもイIII人かの? 一人ではな く何

人かの 作名-がいたであろう ルソー?ゲー

テ，シ ラー， ノヴァ ーリ ス， シュレーゲルx:x人
シャト ーブリアン，ラ マルティ ーヌ3 ユゴー，ゴ

ーテ ィ工、rll.Y王子:J のジェイムズ・トムソン rィ矢

先l! J の エ ドワ ー トe ・ ヤング，そ してもち，~命 プレ

イク? パイロンラ シエ リー，キーツぅコールリ

ッジ，ワーズワース etc.etc.フラトン) 111111:の

1'11秘主義名aたち，スヒノザ， ハス カル?フ ィヒ

テ，へーゲル?シ ュラ イエルマ ッハーノ:弘これ

らはいずれも II¥fム I!lH去に川ロマン L義"のl誕
生、 Ii:.JJえにかかわ った人々である ただいずれ

にしても /(1われないのは，彼らの，iff:一人として

ロマ ン 七五のあるひとつの，あるいは~'I二「の fWJ

I(IIを代ぷは しても， 全{小;としてのロマ ン 主義を

代表してはいないということである ロマント

誌を r!lL~ ' 1、 |Il の{長 f ，'r: -， でおきかえるならまずルソ

ーが くる し、 r f'l't必ì: ~i でお きかえるな らブ

レイ クやノヴァーリスが、 '}lll氾!L義的な反抗

中IHtllJ でお きかえれば1')JJUJのゲーテ，シラ

あるいはノ〈イロンが， また rl'l然への帰依」で

おきかえればワーズワースに代ぶされるいわゆ

る((11'JJIII打、~:ノ\"を はじめ火、|三の ロマン L義寸空;が

16 

その代衣有ーとなろう 。ただいずれにしても彼ら

はI詩人であり?析'予有・であり?JιfE、家ではなかっ

たか? たしかに江米は極めて素朴に文'1<通り

“ロマン(長編小説)的"をな|床した“romantic"

か らうあの l i大で ~U雑な“イ ズム"としてのロ

マン L義をかl巡ーした人々はも っぱら詩人であり，

ffi.乍者であり， 思氾!家であった。 したが ってま

た美術火における“ロマン i;.義川 〈またはロマン

派)の概念も文学史あるいはJA15史に迫|池す る

ものであり，その芯|比ではパロック， ロココ，

あるいは印象ì:~~の概念、をその |時代の文学に適

川したのとは逆のケースである。この際，たと

えば， 一一一ユゴー)刊にいえば 一 r粉飾をほど

こし，つけぼくろをつけ) 1'1粉をぬ った」 ロコ

コ文予とロココ美術と の IIU の、|λ q j・~1共j係に対応す

るような?ロマン ì:~~の文'子と美術とのありう

べ き呼n性 (あるいは逆に)'(，n性〉を命じるこ
とによ って? “ロマン L~~" を従米とは違 っ た

制L点か らとらえることはIIJ能であ り M.Praz 

の ((Mnemosyne The parallel between litera-

ture and the visual arts>> (ただ し内科はロマン

L~'えの什にとどまらない〉 や |寸じ者者の ((The

romantic agony などはこうした{頃|山jをくんだ

研究のーがIJであるがうそれと 同時にこれまでお

ろそかにされていたのは，文学と美術という 二

つのY4ったジャンルにおける“ロマン七義"の

比較もさることなが ら，文予，美術それぞれの

分野における各II;IIIUの比較研究で、ある。 “比11安

文争"がすでに II~I際化し，文学研究の独立した

分野とな っている文芸学はとも角， 美術史学

においてはこの柿の研究は少くとも従来はほと

んど行われていなか ったようである。



2 

i;'E米の一般的な兄j併に従えば， 19 ¥11:紀のヨー

ロッハ美術の大筋はロマン L義 写夫主義一

印象L:;主へと民閲してゆく (1) このうち?印象

L~'えは峨式的にも技法的にも， また!位!と上の流

派としても11えも191昨なフロフィールをイjし， し

かもそのλ|つ丸発反の~私lで，フランスが終始

圧倒的なヘゲモニーを振 っ‘て，他 II~I がこれに追

随するという )1三をとっているため， クロノロジ

ーにおける各|可ILI1の多少のずれを別とすれば3

肢も等質的なう疑点の少ない時式.EJ，l象で、あるO

'手3己主義もまたクールべという強大な存イビゆえ

にフランスが主導権をとり?メンツェルにしろ

ライフルにしろハンス ・トーマにしろう彼らの

芸術には陰に陽にクールベの路がつきまと って

いるが， しかし株式概念としての'亨夫主義とな

るともはや印象主義のように一義的には訓りき
ナチュラリズム

れずう(特に門然主義，初WJネーデルランド絵

lilll，カラヴア ッジォ，あるいはリベラ 3 スルパ

ランなどスペイン絵!匝lにおける“リアリズム"

との|共l係)，“イズム"としての， プログラムを

も っ た巡回j としてのrチ夫 ì3~はクールベがおIj始

者であり，旗頭であ ったとしても，クールベの
リアリズム

芸術が“写実ヒ3f'のもとにJ!JJfo/fされるものの

すべてを尽しているわけでは勿論ない。写夫 L

誌がクールべという太陽をいただいているのは

事夫としても，それはすでに)，!rj辺に散のかか っ

たう多かれ少なかれ輪車1)のぼけた太陽ではあ っ

たo ただ19世紀におけるリアリズムに関しては，

11Ii[々 の芸術がその内容および、隊式の点で、どの程

度まで“クールベ的"であるかがいわばひとつ

のバロメーターとされ，その，むl床でクールベの

17 

i:;:やI:jは， フランスおよびその周辺の各11<_1のリア

リズムを，いかなる角度からにせよ?ぬずる 1:

でのいわば conditiosine qua non (必須条{'I:)

である(2)。

ロマン主義についてはどうか ロマン ì : 手~ Iílll

常でクールベに十11'liするイピイ1-:は，nh1)¥ 1!l~ ，治 ジェ

リコー， ドラクロワがいるヮ しかしまたプレイ

クもターナーも?フリードリヒもルンゲも，あ

るいはまたゴヤもこの際[6J絡に重要なイfイ1:であ

る。 しかもEI1象 L::手去にあってはモネの， ルノワ

ールの， ヒサロの， またリアリズムにあ っては

クールベの綜式を訴ることが，印象ヒ義の? ま

たリアリズムの様式を314ることにほぼ等しか っ

たが，ロマン主義にあ ってはこの種の隊式上の

111核ともいうべきイ(イピが欠けている。たしかに

ロマン L義とは， ゴシ ックやノ〈ロックとは迫っ

て，統一的な総式概念というよりは?ひとつの

キlij伊11運動，心的傾向であるとはしばしば指摘さ

れる通りであるが，こうした村神運動?心的傾

向が八体的な，“脱式"としてどの程度までfI:
1171に反映しているか (あるいはしていないか〉

については従来余り与応されることがなか った

これはひとつには，かつて，ルネ ッサンスx術
といえばイタリア ß. f/l~j を，む|比した (ノ?でもして

いるが〉ように?近代美術とはも っぱらフラン

ス美術の別であるとする偏った火fdlから，極端

にいえばロマン主義=フランス ・ ロマン L~S;: =

ドラグロワとい った1:;<1式化が行われ?フリート‘

リヒもアレイクも“特.Wな日芸術家ではあると

しても主流からははずれた ~p. なる傍系にすぎな

いと等閑視されていたことにもよろう 。 ドラク

ロワのロマン主義を折ることが， (少くとも絵，ilil

における〉 ロマン主義そのものをIiRるものと1，j



じる|製り，たとえば同時イにのドイツ， イギリス

美術におけるそれとの比II~ ， といった|問題設応

は生れてこない Max Deri<わや Julius Meier-

Graefc(4 ) の美術史はそれぞれ違 っ た XJ~ I床で、:t'r

rではあるが，こうした問題点については多分
に時代のjf]IJ約を'又'けていたといわなければなら

ない

3 

ヨーロ ッハ各fTIlにおける中!?判l運動としてのロ

マン L~主と，芸術作品という限定された形式に

JL体化されたロマン主義， しい、刈しい、かえればこれら

イ1，川J山川lil々のイ作/介午|ド;I品l

11向h付iJを綜f介守することによ つてf符符与与.られる (あるいは

fれ利:リrられなしい、ウ〉峠式概:念合、としてのロマンヒ義との
かかわり合いをJ巧5ヲ.えるじでで、? ざし当 って必要な

ことは“持ムじ'そのものの概念の再検討ーである O

この問題については?すでに本年版 No.5の4=111

杭でも宋干ふれてあるがう要するに従来の様式

観は余りにもヴェルプリン的な形式 i二義にとら

われすぎていたようである o I日jわれたのはも っ

ぱら“如何に"であ って?“イIIJが"ではなか った

これはいうまでもなく!よいな|床での H芸術のた

めの芸術日 l刊なMLIえからの株式協iであるれ「あ

る作l日1におけるとりわけて絵画的な内作 (=芸

術性)Li，刈象そのものに対する興味に反比例

して光夫する 内作・が形態の'Irに跡かたもなく

がみ込まれてしまえばしまうほど，その画家は

偉大であるJ (傍点筆者)というマ ックス・リー

ノ〈ーマンの言葉は，こうした近代に支配的な体

式観を端的に語っている D たしかに画家が卓上

のリンゴを附く限り，それが“原罪"のリンゴ

であるとか， トロイ戦γlの速い!となったあの不

18 

不11の女神のリンゴであるとかの詮索は必要ない

のみか，むしろHましからざることであろう 。

しかしまた_)j，I私にはこの画家は対象 (L 

1m)をJIてしく把握していなかったように忠われ

るo というのは彼はヨセフの節操を姉くかわり

にう (彼をえ充惑する〉ホテパル (Potiphar)の長

の欲引をjI ~ 1日におし1-1¥しているからである」

(C. D.フリードリヒ〉 というのもひとつの立

場である。無論ここで，フリードリヒの主張と

は.i!Ev':，ポテノぐルの支のおしつけがましい欲宅

(治IjIl t紀 39 の 2~7 ) を正面におし出して拍くこ

ともひとつの行き)jである D ただいずれにして

もここでは“何を))fi'r'iくかはそのまま“如イ可に"

Jfillくかにつなが っているのであり1 Id~者は不日11

不離の|却係にあるといわなければならない。こ

れはなにも， しばしば文マイf:r'~~に先日を得ている

かがゆえに極めて iit純に， しかも否定的な調子

で“文学的"と評されるロマン主義絵画に|保っ

たことではなしこれ以前のほとんどすべての，

またこれ以後の作品にも多かれ少なかれいえる

ことである。たしかに 「作品の主題は単なる口

:たでもなければ表而的な描話でもなく，いわば

*~たの '- Ir核をなすものであって，その周凶に作

品が実り，成長して行く く5)J のであり，また

「過去の誤りに対する単純な反動から 1 fJG代の

l曲家たちはともすれば主題を禁ずべきだとJヲえ

ているo だが i-:題こそは芸術を生み出す大きな

源泉のひとつなのだ(5)J というのも |可絡に真実

である。そしてまた I機式を定義するに当っ

て，現代の美術史家はしば しば芸術作品の内容

を顧りみず，その形式的な要素(色彩，形態?

構図等〉を重く見すぎでいるようである。彼ら

は除式とは形式と 内谷とが相まって初めて成立



しうるものであることを余りにも看過している。

もし作1日の内作というものを卜分に考慮に人れ

るならば，それと|百j時に総式も，純形式的な美

術史においてJ5Aえられているような真空状態の

'[1にイ子イt.:するのではないことが問解されるので

ある(6)J。“様式"とは“三角構1';<[の原理"とか

“補色の対比"とか“対角線梢sI"とかいった

形式主義的な美術史が好んでJIJいる株式分析の

ための来下の常用句に尽きれるにしては余りに

も多面的でとらえがたくう “真空状態"の'[1で

“純粋培養"されるにしては余りにも不純な存

イ1:で、あ る。

械式?それもとりわけロマン主義における段

式をJf-える tでう もうひとつ注，むすべき点はい
わゆる|時代総式と|可L(;総式の二つの概念、で、ある。

たしかにロマン主義とは 「言集の広い怠l床では，

1830 iドから 1930年にいたるまる一世紀を彩っ

たもろもろの傾向の総称(7)J，かも矢11れず?また

「この訴を厳密に解しようとすれば(すなわち

ロマン主義の 「流派」について似重にに訴る場

合には)，ロマン主義は1830年か ら1850年にい

たる け付の内に合まれる(7)J のも 事実かも知れ

ない。 しかしこれはいうまでもなく文学，それ

もフランス文学について言われたことであり，

しかもここでいう“ロマン七義"は必ずしも

“ロマン主義様式"を志l床しない。 ユゴーのい

うようにロマン主義とは文学における Ifr山主

義」であり，何を (じ題)，いかに(技法〉に表

現してもさしっかえないとなれば?そこに統一

的な線式原砲が生れてこなか った としても不思

議はない。 ドイツでもう年代的なずれを別にす

ればフランスと大差はない。ヴァッケンローダ

ー， ノヴァ ーリ ス，ティーク， シュレーゲル兄
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弟て弘 ベルリンを'[1心とするいわゆる初JVJロマ

ン派にしても，流派ないし紡・tl:的なまとまりは

ある程度保ってはいたとしても，彼らが辿った

よ巴とその終着点は決して一様とはいえなか った

のである。

美術におけるロマン主義にしても同線である。

というよりここでは党派的な結束は文学におけ

るよりも一層弱い。フリードリヒ(1774年生れ〉

とルンゲ (1777年生れ〉とは同じ世代に属する

とはいえ，両者は何回かの短かい出会いを除い

てはほとんど共に活動することもなく， ，，'r践的
な影響関係もほとんど認められない。従ってこ

の二人がほとんど時を/，iJじくして陀史のじに別

われう ともにドイツ ・ロマ ン派の代表と してm
IiJJしたとしても，それはたとえば1870il:::代のモ

ネとルノワールがfll!j(5えて日勤し，それがやが

て印象ヒ義の，印象 i三義械式の誕生をうながし

たのとは大いに事情が民 っている。ただ， 一般

的な観点からのId，j者の除式を比較した場介，そ

こにある程度の親近性が認められることは事:た

である。すなわち形態本位の線tfill主義的な総式

がそれで， これは|山j者ともはじめコ ベンハーゲ

ンのアカデミーでイェンス・ユエル， ニコライ・

アビルドガールドらの新lU処l義者に学んだと

こにもよろうが， しかしこれはあくまでも一般

論的な見)Jであ って， フリードリヒのイ/1:，¥7，は11与

としてギリシアの査絵の械式を労拐させる， と

訴ったノルウェーの画家クラウゼン・ダールの

言集はあながち d~'~ りではないにしても?その

)jで、は， とりわけコンスタブルその他イギリス

胤民|市lを忠わせるぷをテーマとしたー述の作

"11" (/ヌ/1， 2)やハノーア ァーの州立美術館に

ある ";iJIJ(凶 3)のような，ほとんど 11本曲



(1) フリードリヒ :iJIL'.J.::

に近いぼかしゃ色，J，'iJの微妙なニュアンスの変化

にとんだ極めて H絵l出|的日なイ'/h'II"も少なくな

く， 1;(ってまたドイツ ・ロマ ン派の械ムにを線的

ないしネrr ，けj~ i二義的と'hIJl;JJってしまうのは平日l'

であろう。ip.に“線白叶ぷ式"という点にのみ/汗

11するならば，ルンケ、の峨式はフリードリヒの

それよ りはうおそらく彼がその友人を通じてI/lj

接的に矢11っていたに述いないブレイクや John

Flaxmanのそれに近い。 しかもこの際特徴的な

のは，新占典七義者フラックスマンの簡潔な線

Hiiによるホメロスの描絵が，白卜|のもとの明快

な，1r典的形象によく合致しているのはいいとし

てうホメロスに代 って全ヨーロッハをJm隠した
新しい11寺代の寵児 「オシアン」のためのルンゲ

描絵 (デ ッサン〉 もまた， この 「夜と狭議の!止

ゲ・~J の )1三象化としては極めてフラックスマン的

な?簡潔でIYJ'1火な新r片典J:.義的な械式を示して

いることであるo その怠l比では Rich3.rdHa-

mann(8)がルンゲーの隊式を“n然主義的古典 L
義"と 11予んでいるのもあながち不当とはいえな

(2) コンスタブル主，習(1

ロココ的な装飾肱l床や，し、わゆる“色彩の球体"

(Farbenkugel)についての彼のー述の，q:簡の'1_1

にJlQ諭化されているような，後のへルムホルツ，

シュヴルール， さらには新印象派の色彩理論の

先駆ともいうべきコロリストとしての一面もあ

り，上のように図式的に古IJ切るにはやはり難が

ある D またフリードリヒについては Hamann

がその株式を“ロマン主義的日然と義"(9)と呼

んでおり，これもたとえば前代のいわゆる

Vedutaの伝統を生かした 「グライブスヴアル

トの眺めJ (ハンブルク，クンストハレ〉のよ

うな作『日については妥当するが， また一方フリ

ードリヒには極めて visionnaireな象徴主義的

な而もあり，上のような見方はやはり一面的と

斤わざるを得ない。結局ルンゲにしろ?フリー

ドリヒにしろ，その線式にはliij代のノ〈ロックや

新古典主義に通じる面と，後の写実主義?さら

には印象主義にも通じる面とあり，両者を綜合

してそこからドイツ・ロマン派の統一的，独自

的な“時代様式"をひき出すことは極めて困難

いがう しかしまた-)jルンゲルにはうバロック， である D
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イギリス・ロマン主義についてもこれと同線

の結論がひき出せることは，プレイクとターナ

ーという 二人の存在を怨い起すだけで十分であ

ろう 。つまり彼らの様式一一一無論初却!と晩年で

はそれ相当の変化は示しているが-ーは，彼ら

|ιl身の線式は語っても， “イギリス・ロマン主

義"という等質的な時代総式を代弁するには至

っていないのである。

プランスについては，先ず当然ドラクロワが

くるが，彼の造型言語がヴェネツィア派からル

ーペンスに代表されるバロック的な伝統の偉大

な継承であり? またその完成でもあるとはしば

しば言われる通りで，たとえば W.Friedlaender 

が彼の芸術を 「ロマ ン主義的盛期パロック (10)J 

と規定する時?その妥当性はたとえば先の

Hamannがフリードリヒ，ルンゲにそれぞれ与

えた規定よりは大きいといえる。たしかにドラ

クロワの場合，バロック的なコロリスムとダイ

ナミズムに根ざしたその成式は，ロマン派の諸

家の内でも最も jぐ定 した首尾一貫性を示してお

り，たとえばフリ ードリヒ におけるような線的

な造型性と絵画的な造型性とが時としてせめぎ

合う， というようなケースはまず少ない。一方

ジェリコーについては，上記フリー トレ ンダー

はその芸術を 「初期バロックとリアリズム(11)J 

の二つの言葉で要約している Dジェリ コーの「初

期バロック」とドラクロワの 「盛期バロック」

の違いはとも角として，たとえばジェリコーの

「メデューサ号の筏」におりる劇的効果に'高ん

(3) フリードリヒ :似

の問にただよわせたり， ip.に死んでるだけでな

く，すでに腐敗し始めた人IUJの遺体を|立祝して

これを写したりう とい った彼の“リアリズム日

にもまず異論はない。F.Antalはこれにさらにう

ジェ リコーが1820年にダヴィッドに敬，意を表す

るためわざわざその流請の地プリュッセルまで

おもむいている事実に もふれながら，彼の“『片

典主義的"傾向をも指摘し(12)， その 一 例!とし

て有名な 「エプソムの競馬」をあげている。い

いかえればジェリコーの芸術は時として“初JtJJ

バロック的円であり時として“写実 i二義的"で

あり， また|時には“占県民主義的川でなければな

らない。とすると， ロマン主義的? というより

絵画におけるロマン主義そのものと我々が信じ

込んでいたジェリコーとは， ジェ リコーのロマ

ン主義とは一体何だ ったのか? これらの“..，

的日傾向の綜合が，折衷がジェリコーにおける

だl明暗法ゃいわゆる t台lebreuxな色感などは “ロマン主義隊式"だったのだろうか? ドラ

caravaggismeの影響をうかがわせるしうこの大 クロワの“ロマン主義的盛期バロック日につい

作の制作に際して，夫|僚に海辺に出て波の運動 ても同体の疑問が生じてくる O 従来の総点制に

をつぶさに観祭 した りうわざわざ筏をくんで波 Jl，f;iらして見る|以 り， これらロマンj二弱者たちに
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おける“バロック"と本来のパロックとの相違

点を ~E {確に指摘することは決して容易ではない。

もしロマン主義をその反 〈または非〉古典主義

的性絡に焦点を当てて考えれば，たしかにロマ

ン主義とバロック， さらにはゴシックとの聞に

はある種の親近性が生じてくるo 詩人のハイン

リヒ・ハイ ネは反ロマン主義的立場に立っ て書

かれたその 「ロマン派J(1833年〉の中で r古

典主義芸術はただ有限なものだけを表現しよう

とするものであり，そこに表わされたものは芸

術家のイ デーと同義である。ロマ ン主義芸術は

J!tf;限なもの，そして純粋に精神的なかかわ りだ

けを表現する， というよりむしろこれを示唆 し，

かつ伝統的な象徴体系に，あるいはむしろ比喰

的なものに逃避するのである」と語っているが，

こうした見方は古典主義対ゴシックない しバロ

ックという関係にも，多少の修正っきで及ぼす

ことは可能であるD しかしいうまでもなくハイ

ネの論はあくまでも一般論的な見方であり， し

かも特にに造型美術を意識して言われたことで

はないのでその点は一考を要するが， しかしゴ

シック→ルネッサンス→パロッ ク (ロココ〉→

新古典主義→ロマン主義という美術史の流れを，

古典主義対反古典主義というこつの対立的な傾

向に還元して見ることは可能であるo ただ，ゴ

シックにしろ，バロックに しろ，一方は元来プラ

ンスに様をもっ北方機式であり，他Jjはイタリ

ア 〈ローマ〉に根をも っ南方総式である， とい

った地理的なアクセントのずれと，それに伴う

峨式上のニュアンスの差はあ ったとしても? と

もかくもあるJtiJrHJは至る所にその例を見ること
のできる汎ヨーロッ パ的な様式ではあ った。 し

かしロマン主義にあっては?すでに見たように
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パロ yク的ないし反古典主義的傾向はその一部

ではあ ってもすべてではなかった。その意味で

は，たとえばルーペンスがバロック様式を代表

している， というのと同じ意味で， ドラクロワ

がロマン主義様式を代表しているともはやいい

難い。

結局， ロマ ン主義をひとつの糠式?それも統

的な時代段式としてとらえうるかどうかとい

う問題に対 しては，さし当っ て否定的に答える

他はない。美術評論家としてのハイ ネがその

「プランスの画家たち」の91 (1831年のノぐ リの

サロン評〉で用いた巧みな比鳴に従えば， ロマ

ン主義以前の芸術家たちはそれぞれ違った言葉

(Wort， word)は用いても， 大局的にはすべて

共通の言語 (Sprache，language) (または母語〉

を語っていたのに対し， ロマ ン主義の芸術家た

ちはめいめいに異なった言語をあやつるように

なったのである O

4 

時代総式とは腔史的な流れの I~I:J の段式現象を，

その時間的な流れにそ っていわば縦の|共!係でと

らえたものであり， 一方これを横の関係，いい

かえれば民族的 (国民的〉区分にそってとらえ

たものが同氏様式である O したが って同氏株式

には当然また地理的要凶がからんでくるし，こ

の地理的要凶を広義にとらえれば，たとえば政

治的， 言語的な区分にはとらわれない北方隊式

と南方様式， また逆に狭義にとらえ るな らば，

イタリアという同一の国におけるアィレンツェ

派とヴェネチア派という様式的な対比も考えら

れる。

ヴェルプリンの後期の代表作 「イタリアとド



イツの )r~ ~~!~ ↑， 1)"J (1931壬ド)fj:， イタリアとド

イツという こつの本来の，む l床での II~I以総式の対

比を試みた古典的な伊IJのひとつであるが，ここ

でもその論証は，五つの I)，k礎概念、」の場介と

H，j:ぷ，幾紅lかの対比的なキ ャッチワード一一

“形態と輪郭'¥ “分節と全体性"，淳一ーにそ っ

て進められている。その進め々は，ザIJによって

たとえば“scheinen"(・と見える?忠われる)，

“fuhlen" (感じ られる)，“glauben"(と考える〉

といった種郊の言某:が頻繁に使われていること

からも察しがつくように，極めて心理 ì~義的で

あり，本，Ifの成功，不成功の鍵も，数学的な怠

l沫での論証の成否よ りもむ しろ説得)Jの問題で

ある O いいかえればヴェルプリン的なt5l覚に我

我のおl党をどこまでJ氏抗なしに!WiI化しうるかの
問題である。 しかも， I )，Ci礎概念」にしろ，こ

の 「形式感情」にしろ，こうした若干の対概念

に従った類型的な見方には常に付例外"を怠識

しなければならない? というハンディキャップ

が1lうが， しかし本，1-;:に関する限 りこの種の科

|床は卜分必J1~されており，イタリアとドイ ツと

いう こつの同L(;，j:ぷ式の比較，解明は一応成功し

ているというてよい。ただしイタリアとドイツ

とはいっても，彼がひいているのはも っぱら後

JJjJゴシックからルネッサンスへかけてのイノド品に

限られており，ここで彼がたてた公式をその!日j

後の時代の作品にどの程度まで適用しうるかは

問題である O つまり彼がここで浮彫にしてみせ

た二つの同民株式とは， 1， iJ時にまた多かれ少な

かれH寺代;中手ヱにでもあ ったということができる。

一般論として， しばしば峨々な形で論じられ

る超時代的ないわゆる同氏性ないし同氏気質に

相当するものを造形美術の総式の111にも見るこ
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とができるかどうかは，上に見たヴェルプリン

の労作の他，A. E. Brinckmann(13) D. FreyCl4) 

のように試みもあるとはいえ一概には答えられ

ない|問題である。芸1，I:I1ll"I~1 の 'I~È1千?を決定するも

のは race，milieu， tempsの三つの要素であると

いうテーヌの考え方にそって，“人祖"的な要

|大|が優勢を ~î める|出りそこに何 らかのそれにl呼

応する特質が現われるはずである， ということ

もできるが，ただここでさし当 って問題とな っ

ているのは同以械式であって人柿的なそれでは

ない。アーリア人柿とモンゴール人種との述い

は誰のけにもIslらかでも， ドイツ人とフランス

人，あるいはイギリス人とオランダ人との述い

は必ずしも常に切らかとはいえないのである

ヴェルプ リンが提"1¥した“絵JiliIJ'fj" と "*JiU内'¥
“完結性"と“j鮮政性'¥“、|ι而"と“奥行"その

他の“)，~礎概念、"は，人1111 でいうならば， L~や

|恨の色や形状，体型などについてのこの柿の比

較城山lのための有)Jなポイントを提供したもの

であり?そのJ)]，rilは決して小さくない。 しかし

ながら， 15， 16 W主己のドイ ツとイタリア?ある

いはルネ ッ サンスと バ ロ ッ クとい っ た líl~ られた

H寺代と地域についてはとも角， とりわけロマン

i:.1主については彼のような見々を全而的に迎)IJ

することには 1!l~ 旦uがともなう O たしかに彼がそ

の処kfi:Iルネ ッサンスと バロックJ(1888 ~I':' ) 

以来迫求し続けたこのIrI，j線式の比較対照の公式

をある程度まで占典 i二義とロマン主義にスライ

ドさせることはIIJ古色であるDしかしなが ら“ロ

マン L義"の才Iのもとに理解される様式引象は

これまでのどの様式にもまして多様であり政縦

であり，また“不純円である Iどの掠式によ っ

て我々は建築すべきか?Jo 1828年に 1:iJ1jされ



(4 7ラックス 7 ン :ノ〈オロ とフランチェスカ

たYJ!築家ハインリヒ ・ヒュプシュの小Illf[-の題

才Iであるが3 この題名はいみじくも'-Ii1I寺の建築

家のみならずほとんどすべての芸術家にらえら

れていた線式七のnllrと，またモれゆえに彼ら

が，，'(JTiiしていた ジレンマとを端的に物託ってい

る。1J，'il々 の芸術家がこのように考え迷う|以り，

統一的な 11札亡掠式はもはや宅めない。かつては

国民段式であ ったものが，ロマン主義にあ って

は1J，'il人様式に細分化しているのである O

とはいえ?たしかにルンゲやとりわけナザレ

派の芸術が， peintreのそれよりは dessinateur

のそれであり?多分に線的?素tillli的 '/~: 1令の強い

ことは雌かであるD しかしこれだけをも って

《ドイツ的"と呼ぶには不卜分なことは， ルン

ゲ， B. Genelliに大Jするブレイク，フラ ックス

マン?ナザレ派に対するラファ エルliij派のイ子イ1:

をJ5えればゆ!らかである (/ヌ14， 5)。 また逆に

当時のドイツにも彼らに対立する“絵画的"な

流れのあ ったことは?フリードリヒの一部の作

lf71や， G. von Dillis， Ch. Morgenstern， Car1 

Blechen等の芸術がそのあかしとな っている

(/文16入 したが って， 11800 i手から 1840il三」 に

24 
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5、ケ'ネルリ :〆、オロとフランチェスカ

でるドイツの画家には 1紛u内，素品1j的」とい
う 「極めて1911僚な一般的な線式上の特質が認め

られる(15).Jという w.Boeckや，ロマン L義京

市11= ~~~fNÎ 去術とする Richard Benzの説(16)は，

あくまでも大所高所からの一般論といわなけれ

ばならない。

5 

「ロマ ン主義とはゲルマン的な， とりわけドイ

ツ的なJJlUとと見なされる。 ・・・・フランスは古典

L義の「可であ り，本来非ロマン L義的な同以で

ある(17).J(Fritz Strich)。

「ロマンL:義がフ ランスに板をおろしたことは

ついぞなか った。フランス人は時にロマンL:義

に傾くことはあ っても， これを快く感じたこと

はほとんどなか った(18).J(Rene Huyghe)。

スタ ール)~人もまたすで、 に， ドイツ ・ロ マン

ì ~義をフランスに紹介する上での橋渡し役とな

ったその「ドイツ論.J(“Del'Allemagne") (1810 

年〉の1-/1で 「ラテン民族の中で最も文化的な困

以たるフランス人」は占典主義文芸に傾き，ー

ブjイギリス人はロマン主義的な文学を愛する，



とtifiっているがうこれらは概 して文学における

ロマン L義を怠l減して・われたことでありうそ

れがそのままロマン i義の美術にも該当するか

どうかは川題であるD いいかえればこれらの i

張のよ工夫性は，多掠なロマン L義のどのような

illlJ而を強制するかにもよるのであり， またヨー

ロッハのどの同がロマン主義において主導権を

掠ったか，あるいは以もロマンティック円で

あったか， とい った問題が極めて相対的なもの

であ ってみれば，これに対する制点のとり方に

よってその答えも様々であろう O ただ し各国III-j

のいわゆる“影響関係"ということになれば，

これは多分に事実に根ざした|問題であ って，に

わかにjL体性をおびている。

文乍!とにおいては， liiilJ ¥の Strichその 他，

ドイツ ・ロマン主義が他住|のロマン主義に及ぼ

した影粋は認めても，その逆は ~r ならず， とい

うのが;u}，J~のようである o も っ ともここでいう

ロマン主義の担い手とはも っぱら Iウェルテ

)[.，-J Iゲッツ」のゲーテ I群盗JIブイ エスコJ

のシラーであ って?ノヴァーリス，ブレンタ ーノ，

アルニムとい った本来のロマン主義占でないこ

とに注広しなければならない。 またドイツ ・ロ

マン主義に対する他IT.Iの影特については，たと

えばワーズワースやコールリ ッジなどのいわゆ

る洲111'1'，法人やパイロンの詩， ウォルタ ー・ スコ

ット?スタンダ-)[.，-，ノ〈ルザ ックの小説などは

Strichおよび ReneWellek(19)によ れば一一一

ロマン主義ではなく む しろロマン主義以後の，

皮肉にも反ロマン主義的なドイツ文学に影響を

及ぼ しているD

美術史における ロマン主義のこの砲の比較研

究はほとんど未開拓 とい ってよい。段近公TIJさ

2S 

(6) フレ アへン:冬の111あい

れたう 1750年から 1840イ1'::にかけてのノ、リとド

イツ絵画との関係を探った W.Becker の極め

て中!?微な研究(20)は， この方而の数少ない労作

のひとつであるが，ただ本，I-tを通読してれJ-.られ

る印象は， ドイツのロマン主義絵画とフランス

のそれとの関係の深さよりもむしろ関係の浅さ

の )j である 。 たしかに彼はここで|山i有の J;~料供l

係， とりわけフランスのドイツに対するそれう

を;防車IJliこ論説してはいる。 しかしここに登場す

る曲家の多くは，ノアI1から)Lればいわゆる群小

作家でありうその伝記的なデータにしても，

Thieme-Beckerにでも依らないr{l{!J，作必には

つかめないようなI市|家たちである O また'-wx，
Zえ々の当而の|某j心の的であるフリ ー ドリヒ，ル

ンゲとドラクロワ， ジェリコー?およびf皮らを

めぐる若干の人々との闘係ないし接触を立証す

るようなデータは極めて乏しい。ルンゲにしろ

フリードリヒにしろ，完了い時にコ ベンハーゲン

のアカデミーに通ったほかはう当時の多くの|市|



家たちのいわば“約束の地"であったローマは

おろか，隣国のスイス，スートリア，あるいは

プランスの上さえ踏んでない。当時のフランス

美術との(ありうべき〉影響関係，あるいはそ

れに対する単なる関心さえ，彼らの作品や(日

記や-=y-紙の)1三でのこる)~莱からはほとんどう

かがえない。その逆はドラクロワ， ジェリコー

についてもいえる Iメデューサ号の筏」をた

ずさえてのジェリコーのイギリス旅行(1820

年〉が彼の人と芸術に大きな影響を与え， また

ドラクロワに先がけた彼のコンスタブルの“発

見"が Iやわらかな情調と，水彩画的なくつ

ろいだ視覚(21)J を彼の画面に約束したとして

も，当H寺のドイツ美術との関係となると我々は

ほとんど語るべき事実を矢LIらない。 またドラク

ロワについても，彼がノfリで見たコンスタブル

(とりわけ 「乾草車J)に深い感銘を受け，すで

にほとんど完成してサロンに出訂Iをまつばかり

であった 「キオス島の虐殺」を4日間の則限っ

きであ'，'id: 灯すべく当局に許可を求めた， という

エピソードはよく矢11られているし，かりにこれ

が信巡性を欠いた単なるエピソードにすぎなか

ったとしても? とも角 Iイギリス絵画の若い

w代との出会いを きっかけとして， ドラクロワ
および当時のフランス絵画は新しい方向を歩み

始めた(22)Jのであり，イギリス絵画の影響に

しても 「海峡の向う{HIJ(イギリス〉よりはむし

ろフランスでより強く感じられ，真剣に受取ら

れた(22)J のであるD ーブJ， ドイツ絵画につい

ては，彼が当時パ リのサロンに出品されていた

若干の作品を見ていたことは与えれるし， また

ローマでコルネリウス，オーヴァ ーベック等と

親しかった画家で友人のアンドレ ・シュナヴァ
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ールを通じてナザレ派の芸術を何らかの形で矢"

っていたことはまず{確実であるが， ここでの彼

にはイギリス絵画に示したような関心も反応も

全く見られない。というよりそもそもドラクロ

ワのバロック的な絵画性とナザレ派の擬古典主

義的な線描性とでは，互いに相符れる余地は初

めからなかった， というべきであろうか。いず

れにしても， ドラクロワとドイツとの関係につ

いて語ろうとすれば，そこに登場するのはむし

ろゲーテの文学であり，カントの美学ではあ っ

ても少なくともドイツ美術ではないのは皮肉と

いう他はない。

イギリスとドイツとの関係についても同様の

ことがいえる。j虫[崇画家 GeorgeWallisがハイ

テaルベノレクに滞イビし? そこでものした作品が同

地の若い芸術家たちに感銘を与えたとしても，

それは美術史の大きな流れの司Iにあ ってはひと

つのエピソー ドにしかすぎない。すでにのべた

ようにルンゲが間接的にプレイクの芸術を知っ

ていた可能性はあるとしても，彼の芸術にプレ

イクの影響を見ることは閃難である。たしかに

両者の問には極めて“線的"な，線描主義的な

線式やアレゴリーへの傾斜など，一見共通する

而もあるが，しかしこれはいわゆる“影響関係け

によるものではないし， 18111:紀の二人の神秘忠

怨家，スウェーデンボルクとヤーコプ ・ベーメ

とがそれぞれブレイク，ルンゲに影響を与えた

としても，それは二人が神柱、主義を通じて人rtn
的，芸術的に接触 し合った， ということでは決

してない。ターナーもまた1802年にはスイスに

旅し， シャモニーやモンテ ・ローザの景観を拙

いてはいるが，この機会を通じてフリードリヒ

やカールス (CarlGustav Carus)あるいはコッ



ホ(Josef Ancon Koch)のアルプスJltl};1をJJIる?

ということはついになか ったの また晩年に入っ

てからの1844年のスイス旅行ではドイツまで足

をのばし， レーゲンスプルクに近く， ドナウ7"J

|昨に立つ，パリのノfンテオンのパヴアリア版と

いうべき“ワルハラ日(1842年 レオ・フォン・

クレンツェの設計〉をスケッチし，これをもと

に「ワルハラの開城」を肯IWI:，1843i=l三にロンド

ンで公開した後，翌々年にはこれをミュンへン

に送り， !止評を問うたが，結果は 「予怨された

通り物笑いにされただけ(23)J であ った。 つい

でながら， ロンドンの彼自身のギャラリーに戻

ったこの作品は rそこを訪れる人々の関心を

最もひいた作!日のひとつ(23)J であ った。啓蒙

君主ルートヴィヒー|止の肝煎 りになるこのドー

リア式の偉人胸を拙いた作品は 〈これには 「パ

ヴアリア同王をたたえてJ という刑題までつい

ている)， 少くとも主題的には，そうでなくと

もナショナリスティックな，すなわちノ〈イエル

ン中心主義的な気風の強かった当時のミュンへ

ンない しバイ エルンの人々に十分訴えるものを

もっていたはずであるが，その芸術性が一向に

理解されたかったのは，アカデミックな伝統の

強い当時のミュンへン絵画になれた人々にと っ

てはターナーの視覚が余りにも新しくう彼らが

予~1 もしなかったその大胆な光と色彩の魔術に

あるいは戸惑い，あるいは恒絶反応を起したか

ら， と考える他はない(24)。 また G.Reynoldc; 

は，ローマのターナ一(1828年〉が，おそらく

、lノ地のナザレ派の芸術に親しくふれながら， こ

れに何ら触発されなか ったのは r彼の生来の

競争心が減退したため」 と見ているが，これは

競争心の問題というよりはやはり， ドラク ロワ
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の場合と !I日機，す ぐれて“絵画的"な彼の祝党

が，すぐれて“線的"なナザレ派の祝党に反応

ない L!riJ淵しえなか っただけのことと併すべき

であろう 。

チューリヒに生れ，やがてロンドンに渡って

|口j地に水1i:することにな ったブユースリ (アュ

ズリ〉にしても，そこから則待されるようなス

イスないしドイツのロマン主義とイギリスのそ

れとの橋渡し役をつとめることはついになか っ

た。彼の芸術はしばしば美術史における“シュ

トルム・ウント・ドラング川 (フランスにおけ

るプレ・ロマンティスム〉の典担とされる。 し

かしそのことは彼の芸術がこのあとに続くルン

ゲやフリードリヒの芸術を準備したことを怠l比

するわけでは決してない。ブレイクがブユース

リの芸術に大いに共感を示したのはわかるとし

ても，この二人のドイツのロマン L~'究者が，彼

(フユ ースリ 〉のバロック的な， しばしば鬼i(iI

人を|嚇す劇的効果と，ファンタスティ yクな文

学性に寓む芸術に，かりに彼らがこれに親しく

ふれていたとしても，何らかの影響を受けたと

はまずJ54えられない。アユースリやプレイクが

!':I!Iと仰いだのは，過よ-の芸術家のIlrではミケラ

ンジエロであり，あるいはルーベンスであった

が? トeイツ ・ロマ ン派においてはそれはラファ

エロと デューラーにとって代られている口

すでにふれたようにドイツ・ロマン主義とフ

ランス ・ロマ ン主義にしても 11立つのはその矧

縁性よりむしろ女ナ照性である。たしかに， これ

ら両者に共通するものと してn然への帰依?感
情の優位，中世 (ロマ ン主義者にとってはルネ

ッサンスも またr-Ii世に合まれる〉への憧れ，ナ

ショナリズムのめざめ， またやや随伴的なJ)l象



ではあるが，当日寺のヨーロッハ1":非をJJiY持した

オシアン熱などういわば 「ロマントー義辞典」に

は欠かせない岩干の項11をあげることはできる。

そしてまさにこうした事実をも って，ロマンi:

義が汎ヨーロッハ的な，統一的な中払川|J山1:川j

つfたこ? と見ることもできるが， これはいわば極

めてい引的観点からこの結論であ って，これを

絵|市|の!ltWにあてはめるようとするならば多分
に修正を要することになろう。たとえば， ジェ

リコーの 「メデューサりーの筏j， ドラクロワの

「キオス向の虐殺」や 11(7長を導く円山のk判Ij

などはう 18世紀A:， Benjamin West， John 

Sigleton Copleyらによ って導入されたという

暦史画における 「市命(25)j の偉人-な成Jいとも

凡られるが，この柿のモニュメンタルな時史的

なものに対する I~党はドイツ・ロマン派にはほ

とんど認められない。ナザレ派の芸術〈公認〈幽〉

に しても，それはフランスではロマン主義とい

うよりはうダヴィドの後背としてうその生前線

式においても芸術総式においても っぱら ，'T代に

なら ったいわゆる“LesPrimitifs"のそれに村|

当するものである。 またドラクロワ， ジェリコ

ーのこれらの作品 (またグロの京「の作，I'i'，)に

比られる当時のアクチュアルな政治的?社会的

事件に対する強l加な感覚と敏感な反応、も，極め

てフランス的とはいいえてもドイツ的とはいい

難い。たしかにフリードリヒにも， 一連のナポ

レオンi戦蹴ど午[，ト-にj触拙発されて生れた愛同 i主三J義義主主宇的な作

Jf 

義的なヴエ 一ルに包まれて， 一義的にはそれと

見極めのつかないものが多い。 またグロによ っ

て先鞭をつけられたいわゆるナポレオン芸術に

代表される英雄主義的傾向や，それに伴う 「軍
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(7) ケルスティング :lilj線にて

|球の悲惨と栄光」とい ったテーマもドイツ・ロマ

ン派にはなじみの持いものであった。Wilhelm

von Kobellや FriedrichKerstingの戦争に取

材した一部の作品 (医17)にしてもうそこにあ

るのはグロやジェリコーにおけるようなハセテ

ィックな 「軍隊の悲惨と栄光」のイメージでは

さらさらなく，むしろ平和をより多く感じさせ

る牧歌的仙調で、ある。

かつてスタール六人はフランス文化がも っぱ

ら社会に? 社会的な人|間関係に恭礎をおいてい

るのに対し? ト、イツ文化はイI，'il人に， 11;Ii1人の生日

に根ざすものである， と語ったが，たしかに芙

市町においても? フランス・ロマン註設がえ~:lt'J し



(8) カールス:)1光のア トリエ

たのが多かれ少なかれ社会的，政治的な余加を

合んだいわば vitaactiva (行動的な生〉の世界で

あったのに対し， ドイツ ・ロマ ン主義のそれは

より例人的な?孤独な内而生活ーに恨ざした vlta

contemplativa (1作観的な生〉のill:持であった。

また，アングル， ドラクロワにその典型を見る

オリ エンタリスムや Iサルダナノ、ールのタピ」に

代表 される生々しい肉感性とエロテ ィシズムう

またと りわけてジェリコー， ドラクロワに見ら

れる馬や1nl~ ム虎など，いうなれば“バ ロ ック

的"な動物たちに宿る始!点的な)Jとやl'秘性に対

する驚ろきと賛美 (彫刻家のパ リーやイギリ ス

からはジェイムズ ・ウォードヲ ジョ ージ ・スタ
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ッブスノキがこれに))11わる)，Iアタラ J，Iルネム

「ポールとヴイルジニー」などの文学作 Iザ1に触

発された I高貴なる蛮人」 と汚れなどなき 1'1

然のエグゾティックな世界， ジェ リコーの訂版

画やドレの 「ロンドン」シ リーズにその典引を

見る，社会的に“jEげられた人々川に対する|司

情と|共l心なども? ト'イツ ・ロマン派に4艮をおろ

すことはついになか った。

しかしまた反面I，フ リードリヒ，カールスに

代表される人跡本的の山獄風;ふ欝筑たる森林

や月光の世界?すでに W.Pinderが指摘したよ

うに(26入 ほとんど静物匝|的な静論な詩↑!?にみ

ちた Kerstingやカールスの'七内画 (1立18)，ま

たL.Richter， M. von Schwind， C. Spitzweg 

等に代表される牧歌的な市以生爪・の種々本11や民

衆の心に深く浸透したメールへンの世界，過よー

の 1~I Lx:;的栄光の象徴としての I lr 世 =ゴシ ック 的

世界に対する シンケル，フリ ードリヒの追慕，

またルンゲやフリードリヒの自然観に横わる神

秘主義的な宗教性などは，ロマン主義における

すぐれてドイ ツ的な側而である。

6 

これまで考察してきた結果を，ここでひとま

ずまとめるな らば， ロマン主義をヴェルプリン

的な純形式的な観点からの様式として見る|以りう

それはH寺代版式で、もなくう国民総式でもなく，

ましてや統一的，汎ヨーロ ッパ的な同際線式で、

もない。(もっとも，すでにふれたように，極

めて巨視的な1m，点からすれば，たとえばフラン
ス ・ロ マン主義を colorismの芸術?ドイツのそ

れを linearismの芸術と規定することもI-IJ能で

あるが〉。



たとえば古典主義芸術における'i-ど定 した三角

構図や画面に均等に散らされた静穏な光の効果う

また逆にノくロック芸術における動的な対角線構

同や，明暗のコントラストをきかせた劇的な光

の効果など，いわば cliche(常套句〉的な頻度

をも って)IJいられたいくつかの特徴的な造型言

語に相当するものをロマン主義の中に見ること

は雑かしい。このような観点から論ずる限りう

ロマン主義芸術は随時“クラシ ック"にも“バ

ロック川にもなりうるのである D つまり，ロマ

ン主義者たちがそれぞれに，多かれ少なかれ伝

統との IJ~別，断絶を意識し，新しい掠式の倉Ij造

を志向したのは事夫としても，その結栄は統一

的な公式に還元しうるのでは決してなか った。

そこではひとつの峨式ではなく，多数の極めて

例人的な株式がひしめき合っているのである。

またロマン主義をその内容 (または素材〉に

そって?いわば“イコノグラフ ィックな4手玉じ'

としてながめた場合，そこにはロマン主義精神

の)f-c本的傾向に従って各同に共通する面もある

が， また一方その重点のおき方は様々であり，

ドイツでは潜在的なものがフランスでは顕在 し，

イギリスでは顧りみられないものがドイツでは

重視される， といったことはしばしばある。 し

かも純形式的な芯味でのロマン主義の多様な株
コングロマリア ト

式が，過去の遺産に多くを負った複合体であ
イコノグラフ イ';17

るように，内作的な芯味でのそれも伝統との

11町接，間接のつながりを示す点が少なくない。

たとえばう ドラクロワとルーペンスとは主題的

にも共通する面が少なくない し，初期]のターナ

やフリードリヒの海景や港湾風景，夜景などは

Van der NeerやVande Veldeの17世紀オラン

ダ絵画や， J. Vernet， H. Robertなどのフ ラン
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ス絵画に，またそのアルプス風景はとりわけ

Salvator Rosaにその先駆をもち， プレイク，

ルンゲのアレゴリ ーへの傾斜も バロック時代の?

特に Emblemataの伝統をつぐものであり， さ

らにはロマ ン主義絵画の共通点のひとつであっ

た廃埴に対する趣味は，ルネッサンス以降， と

りわけ 18111:紀の G.Panniniや G.B. Piranesi 

に先取りされているO ただしだからとい ってこ

のことは，ロマン主義者たちが彼らの単なる後

育であり， ましてや亜流であることを一向に意

味しない。

たしかに 「今日，政治上に旧体制があるよう

に， 文学上にも旧体制が存在している 0 ・・・・・・18

世紀の遺物は 19世紀にいまだ尾をひいている」

かも知れない。 しかしながら， 一一ーとユゴーは

続ける一一 「われわれボナバルトを見た青年は，

前代の遺物を後代に伝えることをしないであろ

うJo(“クロムウェ ノレ"の序文〉。

このユゴーが， またドイ ツではとりわけシュ

レーゲル兄弟が要請し 7かつ自負したように，ロ

マン主義芸術とは要するに近代 (modern)芸術
アンシ ャンレジーム

であり，旧体制に対する新体制ではなか った

に しても，少なくともこれらとは根本的に区別

されることを欲した新しい何かではあ った。

たとえばターナーとフリードリヒ。この二人

のロマン主義者がともに，その芸術形成の過程

において 17，18世紀の伝統的な風景画のレパー

トリーに多くを負っているのは事実としても，

その結栄として彼らが到達したのは， 二人の聞

の持式上の若しいコントラストにもかかわらず?

「神秘なものの鋭 (反映〉としての風景のロマ ン

ティックな比l論的性格の，全くオリ ジナルな?

人を圧倒する全的な表現(27)J であり I人間を



打ちひしぐその超人的な力によ って白然を思し

きものと見る地上の宗教(27)J であ った。 いう

までもなく，ターナーにしろ?フリードリヒに

しろ，彼らは数あるロマン主義者の，そのオリ

ジナリテ ィーをも って“近代"を形成した真の

ロマン主義者の一人にしかすぎない。 ここでは

ただ一例としてひいただけである。

とすれば結局ロマン主義とは) Romanticism， 

Romantisme， Romantik，それぞれに語尾ほどの

ニュアンスの違いはあれ?英ぅ仏，独，いずれ

においても“古き革袋"に注がれた“新しき酒川

ではなか ったろうか?

注

1) 1~f;論，こうした様式概念そのものの妥当性， ま

たこれを軸とした歴史的な“発展， 展開"(de-

velopment， Entwicklung) という考え方を疑

問視する向きもあり， 最近 では特 に Rudolf

Zeitlerの “Dualismus"，'‘Monismus"という

対立概念を中心とする新 しい史観が注同さ れ

る。

2) “リアリズム" とはいうまでもなく 元米??学

川語(付ノミナリスム〉であるが?これが文京

批評の用語として主着 し山したのはよう やく

1820年以後のフランスにおいてである。 した

がってロマン主義の場合とI'IJ機，ここ でも文

学における“リアリ ズム川 の概念は美術史に

おけるそれに先行しているとことになるが，

しかし 1850年代以後の文学上の活発なリアリ

ズム論争の機縁となりこれを刺激した のは他

ならぬクールベの芸術 であった。→Lorenz

Dittmann: Courbet und die Theorie des Rea-
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モネと日本浮世絵

田中英道

1. 1870年前後のフ ランスの画家たち

およそ行年ほどまえのハ リのl画壇は， 一陣の

11本ブームで湧きかえ っていた。《熱紅が火薬

粉にそ って燃える炎のごとく 3 すみやかに全て

のアトリエを制していったr: (11ノド絵画の〉椛

凶の思いがけなさ， JE~の科"[:'1生，色調の豊かさ，

絵画的効~ーの独自性さら にそうした効果を単純

な)j法によ って得ていること に思わず円を見張

った，人は高い値段を蒐集した作品につけた。

ノテでは、|ι均10サンチームで市場で売っている色

系氏も，かつては 2フランから 5フラン もしてい

た。人々は新しく到着するイf刊作'/1乍lドi♂品Iの'1↑|↑、|

いる 。 ~lい象牙やF布市状のエマイユヲ |陶器や厄k{'~ ，

ブロンス\漆~， )彰木， illlil*i混入 りイli地， 刺繍の

ついたサテン，アルバム， 版画本ィ玩凡など，

J古に出たと思われるや，すぐに曲家のアトリエ

や?文学者たちの|掠列主に入っ ている。それは

すでに庁とな っ た(1 867年ハリ )J 1~1 の 〉 あの H寺

から今日までうさまざまな人々によ って，たちま

ちにして集められた美 しいコレク ショ ンによ っ

て形成されてきた。(それら 11本美術に深い関

心をも っている人々は〉ルーヴル美術館の前の

コンセルヴ ァテール・ヴイヨ曲家のマネ， ジ

ェームス ・テ ィソ，フ ァンタン ・ラ ・トウール，

アルフォンス ・ヒ ルシュ， ドガ，カロリュス ・

デュラン，モネ，版画家ブラ ック モンやジュ ー

ル ・ジャック マール，セーヴル工場のソロン氏，

fl-:家のエドモンヲ ジュール ・ゴンクール兄弟，

シャ ンフルリイ， フイリ ッフ ・ビュノレティ， ゾ

ラ，出版者の シャルパンテイ エ?実業家のパル

ベディ エンヌ，クリストアル，プイ エ， ブァリ

ーズ，それに旅行家のチェルヌ ーシ ・デュレ?
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L'inspiration artistique de 1、かmJぅhωs
de Monet， 
par Hidemichi T ANAKA 

エミーユ ・ギメ F・ルガメなどの人々である。

この動きがはじまるや?沢山の愛好家たちが従

っfこ(1)r ¥¥ 

1878年のエル ンス ト・ シュノ一氏によって冷

かれたこの記述は， ~ n与のハリの画家たちとそ

の周辺の到Jきをよく表している o 1867年のノfリ

万国防!覧会以後? 一挙に身近かになっ H本美術

が， ii-i.なるエキ ゾチシズム以上の絵画上での深

い影響を与えたことが，この 「パ リの日本」と題

されたエ ッセイから鋭い知れるのである 1ロ

マン主義JI写実-主義」後の美術との行きづまり

に対し，ちょうど1867年 〈厳結にいえば1862年

のロ ンドン の万国|手〉 の万 I'~~ì.における浮世絵や

n本美術品の進出によ ってう 一つの打開の)]1白j

を与え られたのであ った。そのf麦セーヴルでジ

ヤングラーの U本協会が設立 され，ザ ッカリ

ー・ アストリュクは66i:f:三の 「エタンダール」誌

に 111のLI¥ずる帝|五IJについての一連の記事を

書き? ギメをはじめ多くの人々の IJ本旅行記が

出版され?オペラ凶でも日本バレーが出される

ほどであ った。《それは流行というより熱紅で

ありう気狂い沙汰でさえあ った》とい ってい

る。

画家たちの 《驚き?讃l此歓喜があまりに強

くかっ深かったので，それから逃れ出ることは

できなか ったほどである。彼らはそれに反抗す

ることさえできなか った。そのもたらしたもの

を知性的に?それぞれのJ能を通して雌尖に創

造にひきいれていった。画家たちは日本美術か

ら，自分らの資質ともっとも近く関連するひめ

られた性格を同化していったのである o

アルフレ ッ ド・スティ ーヴンス氏の色調の稀有

なる繊細さ? ジエームス ・ティソ氏のあの美 し



き 「テームズjロJUI宇の散歩」におけるような大月I[

さや構1;:<1の奇抜さ)ホイッスラ一氏の彩色の心

よい洗紙。マネ氏の河れのない清印!さやエドガ

ー・ポーの 「脱」の押凶のためエッチングにあ

るような而白い形態村神。モネ氏の全体の印象

を強くするために細部を簡略にしていく方法。

水彩画においてアストリュク氏が示した前畏を

巧妙にあつかうやり左。 ドガ氏の群像図におけ

る写実的な幻想性。コンサート ・カフェ におけ

る驚嘆すべき，光線による刺戟的な効果を与え

る配置法。 ミケッティ氏の，モノクロームの背

景に，優作なシルエットの小像ペ

それぞれ影響というよりむしろ例性的な)J法

により自然を見，感じ理解し解釈するためのi確

認といったものを見出すのである。そこには11

本美術への憶病なる従属と具なった倒性的な独

創による一つの重なり合いが存イ1:するのである。

彼らのことを語るのは楽しいことである。わが

装飾美術家や工芸業者たちが，知性的ではない

が外国の美術や，過去の美術から新しい而をひ

きだしていることを， これらの人々がよく証明

しているからである(2)r)¥ 

この ，i~'j;fは， 1878-{1三のノ、リノj悼の際に，'-::かれ

たものであるが， マネやモネ， ドカーなどの実際

の作家たちの傾倒ぶりをl似のあたりに見て記述

したものと思われ，今11与えらている以上にフ

ランスの|同家たちが， 11本美術に関心をも って

いたことを推測させる o ~:者はさらに万 r~5tのカ

タログによって日本美術について述べているが，

日本美術をさらに体系的につかもうと する意欲

にあふれている。その意欲がう同じガゼット・

デ ・ポーザール誌の編集主幹であるルイ ・ゴン

ス氏によ っ て 1883-{1~に r 11本夫術jりという題
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の，]干物でまとめられることになる。

このように彰済として湧き上っていた 11本美

術への関心の仁[1にあったフランスの画家たちの

中で，ひときわ注目に値するのはモネであろう。

それは単に浮!H:絵の影響のあらわなあの 「ベ

ル ・ジャポネース。J (着物をきたカミーユ犬人〉

([ヌ[4)がモネによ って拙かれたからではない。

彼はすでに1856年ブラックモンが浮世絵の北斎

漫画を注Hしていた頃，ル・アーヴルで浮世絵

を見ていたという 。初期の作品にはその直接の

影響は見出せないがう彼の1-[1に若い時から深く

11本美術に対する関わり合いが存布していたこ

とが問解できるからである。

とくに1883年以後ジヴェルニーに移ってから，

モネが少しずつ改造しにいった彼の館に明らか

に示される O 彼の家の食堂には， 日本の美術品

のみが飾られていたことは知られているところ

だ(4)(図 5)0: (<)'t琳，北斎，広重，歌麿，春信

( ? )(5)の作品が壁一面にはられ，さらに扉にさ

えもあった。そこには彼向身の作品や他の画家

たちの油彩画は一枚もなかった。モネは広重の

才能を高く評仙iしていた。多分彼が円本で最初

の印象主義者であ ったからだろう 。毎日食事ど

きに，油彩画を忘れてう 円本画家たちのデッサ

ンの単純性や色彩の美しさを賞味し，気持を不11

ませていたのではないか。これらの版画は緑色

の壁の U=，色彩やニスもぬられていない，単

純で小さな木枠の141に人れられており，すべて

ひとつずつモネ自身の干によって配置されたも

のである。彼の好みによって)1闘序や間隔がさだ

められている。さらに，同じような仕方でモネ

は館の色々な部屋に，数多くの版画をならべて

いたのである(6入》



JI三や色彩に対して，制党1'1句に敏感なIllil家が，

/pt 11一定の時IIUを過すべき食';;とに?念、人りに飾

られた 11 本の ~1/FJ川のみを ; ;1;: い ていたというこ

とはいかなる芯l味をもつであろうか。 11本夫術

の (，/趣味の洗練度はつねに私を楽しませ，その

帯美的f)Hltは良き示唆を与える。それは陰影を

つかって事物のイピイ1:をよびおこし，断J;'によっ
てすべてを|府示する(7)))r モネはのちにこのよ

うにい っているが，モネのfUたものはこうした

三J定以 Uこ，彼の画家としての|什イ1:的なものが

合まれていたはずである。「印象派」のリーダ

ーであ ったモネが，アデマ一ルのいう 11イ本〈の

「児E日印|リj象 iヒ":: 1義主寸~点レ行庁í-J )μ瓜乙ぶ，，'屯Eと引11川川[日川lリlにイιピイ紅iビ:するj派宋い |閃対 辿f
が? このI1本の{ノドl日1とモネの.lHjの1111に作イ1:す

るはずなのである《従 ってこの食':;との 11本絵l川l

から 1~r たものが， ì'~i5 Jデ:から 山 て外の庭 I ~ll，こ統し、
ており，あのIII11注の池にまで及んでいたことは

疑いを作れない戸

2. モネ・睡蓮の池の起源

1972年ミュンへンのオリンヒ ックが行われた際，

IJyil:と東洋の芸術の出介いを示す大掛りな反覧

会が日14かれた 。 その夫やI~J の部|ヨ 1] で 11 本美術と 1 9

¥11:紀後半のIILji，(:ß frI~Jの関連がとりあげられ( 8 ) ，

モネの作!日も 6点ほど)民示された。 主として

モチーフの共通性から選ばれたもので， まず指

物の主題から 「ベル ・ジャホネース。J (1876年)，

橋から 「卜l本の橋J 2点 (1899?1921)，波か

ら「ベル ・イル ・アン ・メールJ (1886)， -;T;ーか

ら 「ベル ・イル ・アン ・メールのれJ(1886 1ヌ1

11 )、さらに花のモチーフから ~\l I I1 JA' ! の r ll 本

のユリ J(1883・4，1)(1 7)が11¥，'，，'，された とく

に rll本のユリ 」は11本の掛物のように縦長で，
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サインも部J女)叫にとから ドへ1i't'iかれている。多

分広iJ!，ことに二代広宜の花や烏の短IIIf(1)(1 6) 

をμ必たものであろう (9)n 
このj民覧会に出された作品以外にも 「エ卜/レ

タの)itJ (シカゴ ・インスティテ ュ- r， 1885 
年〉や rエトルタの崖J (メ トロポリタン美術

館， 1883年， 1';(1 9)なども広重の1)(1 ( ~I 8)と

の関迎を指摘できるし，r ;liJJ遊び、J (国立阿i，(:美
術館.1887年， 1)(122)なども構|ヌ|的に浮IIt絵か

ら借りていることは充分Jヲえられる。 さらに

「アンティーウ。J (コートルド ・インスティテュ

ート， 1882年， 1)(114)のliiJITIIに一本の本を附い

た海の状;;;-は北斎の NI'~I)(I ， とくに 「 ;・'r; ~辻三十六

;;:Jの r{，~-j十IJ(1)(112)や rホアラ、V仁木J(テー
卜・ギャレリ一、 または|玉|立IJyi'(:J::.frlfUI(，/;;<116) 

もう北斎の*海辺程 1--ケ谷の松の並木 (1;;<115) 

から荒怨をえたう ともいえるであろう D

このようにモチーフや形態が似ている点はよ

くいわれるところであるが， しかし以ヒのよう

に{可点かの作品をあげたとしても，それだけで

はモネの 11本美術への影響は限られたものとな

る 。 形の |二での矧似だけで?版本的な美，0~~ì:~に

対する指摘がなけなければ?表面的な関連だけ

となるからである r しかも彼の 代 表作である

rl座迩の池」のシリーズに対する考察がなければう

モネの芸術に対して;;次却を与えたといい難い

オランジュリーの才!日い rll平述の池」より卜

数年liijの， 1900il斗こうモネはすでに25点の ru弔
在 ・ノ'J(の)虫じ;(ーの シリーズJ をデュラン ・リュエ

ル@I廊でj民示していた。彼はすでに{片道〈を!!い

11メり庭に竹やばらなどの1;'(花を植え，エフト川

からノkをひいて池をつくり， IfiR泌を浮かべてい

た《 さらに池の端に 11本風の慌をかけ，竹
a

や初1I



を調不11させていた、

このようなf皮のl逗|ぷ|は?あきらかに11本自句な

庭 I~ì[ か らの影響であると いえる 口 しかし， 11本

の庭i':'liで、はなく，彼1'1身が命じてつくらせたこ

の 11弔 JÆの池と 11 ノドの大~攻防は， JL体的にはどん

なイメー ジが起源としてイピイピするのであろうか。

愛{fの1';(1はもともと 11111:紀米首Ijri渓などがあつ

か っ た 1[11ムl )tbì)J~のものであるが， 11イドの浮111:絵

でもしばしば取り卜.げられている。その1[1で，

鈴木ィ引日の 「風流六::H!l/Jにある併 l卜:辺!恨の1';([

が j 主 11 に fl"( する(l O) ( 1~17 ) ここにはモネの 必

池と橋の イメ ージそのままに、ドに11平{fの池1 1::. 

にノミ11，対応があって，そこに二人の 「美しい11本

以」がいる O つまり， 1疋米いわれてきた橋だけ

でなく )'1i也と怖がー|ヌ|に1'Ni方、れ，ム-の姿もイi
の)JはJ>l>iを差し 1:げ?ちょうどモネの 「ベル ・

ジャ ポネーズJの姿を思わせるのである D モネ

はイ手伝のものをj"，j:っていたから， このイド1，1'fHま

モネ ・lIisdil?Z[のひとつの起源としてJ5えられる

であろう 。 さらにイ計三には 「池1[';主を取る二夫

人J (凶21)があ って?モネの池と小舟の凶を

11汗示している O こうした1';(1は， )ぶ屯や北斎など

の注池と橋のある光呆ともにうモネの|陀JAの1';([

の大きな発先日源とな ったと思われるD

lI~j':主と橋の 1';( [は北斎 J JLi1iの江戸の名所|刻絵

にしばしば上野，不忍池の場|打jとしてあ らわさ

れているつ池のlIis法ばか りでなく述対には弁天

JJbにI(IJって大以橋がかかり，ひとつの 11本庭凶

の )I~ をっくりあげているのである (凶1 9 ) 。

さらにこのような|匝芯のj也1';(1は，lE83年発行

された才II'r:jいj;物，ルイ ・ゴンスの111本s1，I;jJ

に川|ヌ|として人っている(11)(1ヌ[23)。 これは北

斎からと ったものだが?モネが ジヴ ェルニーの
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家を借りた年の出版であるから，参Jf-にするこ

ともできただろう。11恥進の池に木;itがゆ っくり

と進み， 6人ほどの物見客が楽しんでおり， 船

fでには 1人のJH-頭が立っ て長い体で、船を動かし

ている。このような小舟も， しばしばモネのモ

チーフにな っている。

モネの11垂{fが， ，}肝不絵画の題材で、きわめて特

凡なのは，このよう にそれを 11本美術? とくに

浮jI昨会から得たからであるが， しかしモネは!Af

事家的なI~ '床をこえて，池と水起と橋のイメー

ジへの同執からより深い絵liJlIIII:界をっくりあげ

ていった。1890年代はlIis5iliと橋のアンサンプノレ

であ ったが， 1900年代にはすでに水luiにうつる

光の¥11:非に没入するようになる。そこからさら

に11本の花μ凶棟絵のjぷがりを忠わせるオラン
ジュ リーの大lIisjj! 1';(1に討idillされていくのである。

その深化の過程こそモネの独向性があり， また

そこにこそ， 11 4:のi手¥11:示会がqLなるモチーフを

必えてrl然倒として影特を与えているはずであ
るO

3. モネの自然観

私たちがモネの(aII胤の変遷を与えるとき， ま

ず驚かされるのは，彼の1860年代の作風と70年

代の作風との大きな州連であるo 60年代のモ ネ

は， 6“6年のサロンのために1'1払抑lIh山Illi1J
食J(1μ凶ヌ刈11り〉で代表される D それはマネの 「平 t

の仕食」より口然そのものを写実的にとらえて

いるとはいえ，後に見られる対象から独立 した

視覚的|世界がイヂイEするわけではない。たとえば

1860年頃にぬられた H.P.ロビンソン 「郊外の

kとf供たちJ (12)(凶 2)は，題材が|司じもの

であるが? ここに示されているIlJ1I1Ui'I'']な'チス性



は，絵画的にとらえられたといえるとはいえ，

写真と異な った雰凶気拙'字による絵l出|の門立'1''1:

がさほど自覚されていない。

それはたとえば同じ苫以色の， 1865年頃の

「オンブルールへの雪の辺」 と， 1875年の 「古

のアルジャントゥ ーユ」の色彩を比べてみると

明確になろう 。(jiJ者が古そのものの色一一白色

をつかっているが?後者はすでに吉の色にオー

クノレを入れ? 雪を包む光と大気の表現に意をそ

そいでいる。つまり即物的な色彩より，それを

いHむ大気の変化が問題なのであるO

有名な 「印象 ・日 の山}13)(図 3)にある よ

うに， 1870年代か らモネは， f支I]Jけ， タ幕、冷

気， )札 霧などの大気の動きや凶手:の魅)Jにき

わめて敏感にな っている門 これは 60年代の iii-

なる風景品1写とは!J!t-なっている。亦い 「びなげ

し」のー而にl咲き誇っている草原には，すでに

「印象」をっくりあげる似党的色彩のみが画 IIII

を全日しているのである

この変化はハレットの色から，光線の色にな

い黒や褐色を月I~逐し? コバルト・ブルーやウル

トラマリンをJlJいはじめたことに示される O 山a

i下の伝統的な陰影の色彩表現を否定したのであ

る。これについてはよくターナーの彫特がいわ

れる。1370年モ ネは戦円しを避けてロ ンドンに赴

いたが，そこでみたイギリスの風対liril家， こと

にタ ーナーの光と大気の表明iが彼に転機を 与え

たというのだ。

しかしターナーには桜木的には月IJのrl然観が

ある。すなわち現実のn然そのものからえたイ
メージというより，ひとつのまJ忽にもとずく

「ロマン派的J n然が什イ1-:するのであるo 被の
光の表LJtは，光への陛れというものに支えられ
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た怨、(象)J;Ó \) I~礎とな っ ている 光そのものが独

立 しているのであるn むろんモネの光も，物体

のトン ・ローカル (1山|有色〉から離れていると

はいえ，常に引コミの光から出発したものと感じ

させる。この点で， モネのj刊以ーはJLill:， Jヒ斎 ら

のu本絵画の白然}Ni写に深く|刻迎するものを脱
しているのである。

彼は187Hドロンドン』こuったイμこうオ ランダ

にも行っていたことを見逃すべきではない 彼

はこの重要な転換則にあた って，沢山の浮111:絵

!仮面|をオ ランダで、H，YJ人 していた(13)。 この川:JUJ 

にターナーだけでなく北斎や広111を凡ていると

いう事ブミはう彼の)j法的扶桑=をJrlJl-Jするのに大

きな役'hlJを;，jミしたと縦訓IJできるのである

北斎や!ぶ市:の宮 1 : の I~ I は 、 IIÎJ じ ーっの 111 が う

桃 I~I ばかりでなく色もJf~ もそれぞれ)'(.な っ た内

作をもち?そこに rlずと11本的なう 1'1然が刻々

と変化する峨 fを表射していた。 北斎の凱)1~し|火

lI，ffの赤'市 1:， 111 ド夜 ~I~の黒宿 1 :，水 1mにうつる

11'州三以の白宮 1:など。それは版凶l特有な、|λ1M

的な色とはいえ? 日本凶lの伝統で、ある大和絵や

山水|直!とl，iJじく大気の微妙な変化を示すぼかし

ゃ霞が表引され，1111川有のトン ・ローカルは消

されている o 1~2 J;~は黒や同色ではなく，~その

もの泌淡によ ってつけられる。それはすべてplil

家の引党的印象によ って配列されているので あ

る。広iUの*海道五 卜三次の引や水の色を凡て

もよい。ノメ気はと きに亦く， ときに i年く， さら

に黄色や糸.色でふちどられて 1 1'1然から発する

印象があくまで1 l ' l iじ した絵山[I~;~IIU をつく っ て

いる。ここに広 J屯E を|什|本の 「巨円印IJほ2象:~ i 

びび、うる旦山i日山!打111がある

この 11本人の代ぷf内lir!.~ -À J)l}む 1'1 ~然 を |什 ì'~i)



から眺める机点によ って生れている。 I'J然の刻

々の動きがう 1"1分らと共にあるという前提によ

って生れ出たものなのだ。主1111に対する恐怖も

なく， 円然空11りそのものが日分らと |司じ内部主

1111とひとしい。 こうした!日提は， r I本人にとっ
ては不思議はないが， 1'1然は冷厳で，変化は緩

慢L:J山は、ド担ーな北フランスで生きたモネにと

っては，大きな驚きであ ったに違いない。 fl然

は，遠 くから一少:退いて鑑賞される? という常

識が破られているのである O

モネが生涯附きつづけたrtili8iの池は， まさにう

このn然の内部に入る， という労)Jで一員.して
いる。n然の微妙な変化がn分と共にある，と
いう泊、I識を保持しつづけるの「ルーアンの六年

院J でさえも， そのJ5-えブjが只ーいている O 火、子

|ちどはまさ に トン ・ローカルを!)とな った'南]ぷ1:><1と

いってもよい。

彼の食堂の Il本絵画はむろん単なる fl本ブー

ムの嵯物ではなく， また異国趣味ーのモチーフの

珍しさから並べられたものではなか った。彼は

そこにひそんでいる 11本人の fl然観を， 19世紀

前半までヨーロ ッハ芸術がも っていた観念性と

[泣き代えるために，必死に獲得しようとしたと

いえるのである 。 それが彼のlI~r~の池にJL羽化

されていくものであ ったとJfえられる。彼のi晩

il三のHオ吋到のれftとtiffiは， さながら1王おしいばか
りにその一体感に酔 っ た筆致で、 Hli t.; ~ れているよ

うに私たちには見えるからである ( 1~118 ) 。

J王

(1) Ernst Chesneau， Le Jaρon a Paris， Gazette 

des Beaux-Arts， 1 er Septembre 1878， p. 387 

(2) E. Chesneau， Ibid. p. 396 

38 

(3) Louis Gonse， L'Artjapoηαis， Paris， 1883 

(4) Jean-Pierre Hoschede， Claude lWonet， ce mal 

connu， Paris， 1960， tome premier， p. 54， avec 

la photo 

(5) Hururoluとl旨かれているが Harunobuの問

違いであろう の

(6) J.-P. Hoschede， Ibid. p.54傍点筆者。 この指

J肉:ま次文からの引fI1による。JeanAdhるmar:

Preface au catalogue de l'exposition Hiro-

shighe， juin-juillet 1955， Paris. 

(7) R. Marx， Maitres d'hier et d'aujourd'hui， 

Paris， 1914， p. 292. 

(8) Katalog， Welt kulturen und lWoderne Kunst， 

Austellung veranstaltet vom Organisations-

komitee fur die Spiele der XX. Olympiade 

Munchen 1972， Entwicklung und Leitung: 

Siegfried Wichmann， Munchen. 

(9) Katalog. Ibid. 836 

(10) これらの点について，国立国会図計館の鈴木

Ql三氏の御教示を仰し、だ。深く謝意を表する

次第である。なお池上忠治氏によればモネは

友人の造船技師カイ ユポットから園芸 ・造園

の趣味を教えられ園三雑誌をと っていたとい

う。池上忠治「モネ と日本Jモネ展カタ ログ，

1973年東京。

(11) L. Gonse， L' Art jaρonais， La peinture VIU， 

Hokousai， Paris. 1883.この図のu問Ffは明ら
かにされていない。

(12) Maria et Godfrey Blunden， Jourηal de 

l' lmpressioηnisme， Geneve， p. 80白g.3

(13) この図は1973年の日本で開かれた「モネ展」

でもIIIJ;もされたがう煙のたなびく様子や「ラ

ヴァクールの日没J(プティ ・ノぐレ美術館〉の

矧似からいっても ru没~IJ であろ う 。

(14) J.-P. Hoschede， Ibid. p. 55. 



L'inspiration artistique des 

"NYMPHEAS" de MONET 

On a souvent note les a伍nitesartistiques entre 

MONET et la peinture japonaise，主l'occasionen 

particulier de I'Exposition organisee lors des J eux 

Olympiques de MUNICH en 1972. Plus encore 

que“La Belle Japonaise" (白g.4)， les tableaux reprふ
sentant la mer， rochers， les arbres， les fleurs refletent 

cette a伍nite(fig. 6-16). MONET n'a-t-il pas a partir 

de 1890 model己sonjardin de Giverny主lajaponaise 

et orn己sasalle a manger uniquement de peinture 

japonaises: KORIN， HOKUSAI， HIROSHIGE， 

HARUNOBU. Cette ambiance annonce deja l'inspi-

ration des "NYMPHEAS" qui marquent la derni色re

epoque de l'oeuvre de MONET. 

L'ART JAPONAIS de Louis GONSE， publie a 
Paris en 1883 est illust吋 d'uneestampe de HOKU-

SAI (fig. 23)， image de l'etang aLLX Nympheas. Une 
estampe de HARUNOBU (白g.17) represente des 

lotus avec un pont japonais d'ou deux femmes les 

contemplent; celle de gauche rappelle p.宇rson 

attitude la Belle Japonaise. Plus encore， les paysages 

de Shinobazu-no-ike (白g.19， detail) par HOKUSAI 
et HIROSHIGE que 1¥在ONETaimait en artiste lui 

ont fourni I'inspiration pour la creation de ses 

"NYMPHEAS" (日g.18， 25). 
Il nous semble cependant que MONET a depasse 

le stade des influences et de l'inspiration. Fait 

surprenant pour nous， il a percu cette attitude en 
face de la nature que les peintres japonais possedent 

inconsciemment. On remarque un changement 

dans son style des 1870; il fait disparaitre de ses 

tableaux les ombres fortes et commence a saisir le 

caractをreinstantane de la Nature. Ce changement 

nous pensons， est du non seulement a I'influence de 
l'art de TURNER qu'il a rencontre a Londres mais 

aussi a celle des estampes japonaises qu'il a achetees 

en HOLLANDE en 1871. Il a du en apprendre 

cette resonnance entre la perception et la sensation 

chez l'etre humain en face de la nature que sa 

peinture exprime dans les scenes des Nymph白s.
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図 1

図 3

〈阿1) モネ 「革 I~の昼食J 124x 180cm、レニ ン

グラード ・エル ミター ジュ美術館

1¥10net， Le Dejeuner sur l'herbe， Musee de l'Ermi-

tage， Leningrade. 
(図 2) へン リー・ ピーチ ・ロビ ンソン 「郊外のムー

とf供たちJ (写真).
Henry Peach Robinson， Femmes et enfaηts a 10 

camρagηe， comprosition photographique. 

(閃 3) モネ 「印象 ・11没J 50 x 65 cm，パ リ・マ

ルモ ッタン美術館

Menet，1mρression: SoLeiL couchont， 1¥在usee

Marmottan， Paris. 



図 4

図 5

(rJ(1 4) モネ 「ラ・ジャポネーズJ231.3 x 142.3 cm， 

ボストン.A1，lifUI'i
Monet，La Jaρonaise， Museum of Fine Arts， Boston. 

(1女15) ジヴェ ルニーのモネの家の食~とモネ 。

La salle a manger de la l¥1aison de Monet a Giverny. 

(photo de Claude Monet，印 刷 Iconnu， par J.-P. 

Hoschede) 

(J河 6) J.よiTi:， rぷ料J'1'知1I1J''J':1j
Hiroshige， Hibiscus， Intermediate tanzaku-ban. 

(岡 7) モネ 「日本のユ リJ 120 x 37 cm， デュラ

ン=リュエノレ・コレク ションハ

Monet， Lys du japon， Col1ection Durand-Ruel， 

Paris. 
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図 6 図 7

(関 8) 広市 1本明名所 ・羽 1 ')、|、 l江の I/[r~岩屋の図」 般

大判?勝彦似。

H iroshige， CeLebrated pLaces of Japan， Rock cave at 

Eηoshima Island in Sagami Province， Tokyo Nation-

al Museum. 

(阿 9) モネ 「エト ルタの出J 65.5 x 81.5 cm ニ

ューヨーク， メト ロポリタ ン美術館

Monet， La faLaise a Etretat， The Metropolitan 

Museum of Art， New York. 

(関 10) 北斎 「;311辻三十六;辻，巾ナト|石班沢J fb~* 

判， 174+、l栄寿堂版。
Hokusai， Thirty-six views of J11t. Fuji， View from 

Kajikazaωa in Kai Province， Tokyo National 

Museum. 

(関 11) モネ 「ベル ・イル ・アン ・メールJ 65 x 
81.5 cm，パ リ， ジュ ・ド・ポム。

Monet， La faLaise de BeLLe-ILe-en-Mer， Paris， Jeu 

de Paume. 

(岡 12) 北斎 r1.';J説壬十六l;}，1百十|、|諏訪湖J，横大
平IJ. 西村永寿堂似

Hokusai， Thirty-six views of Mt. Fuji， View from 

Lake Suwa i17 Shinano Province， Tokyo National 

Museum. 



図 8

務51

図 9

図10

図11
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図12

図13

図14

(岡 13) モネ 「ボノレディゲラJ 64.5 x 81.3 cm， 

シカゴ， アート ・インスティテュート

Monet， Bordighera， The Art Institute of Chicago. 

(岡 14) モネ 「アンティ ー プJ 65 x 92 cm， ロン

ドン，コートルド ・インスティテュ ート

Monet， Al1tibes， Courtauld Institut Gal1eries， 

London. 



図IS

図16

(阿 15) 北斎 「富倣三十六呆，東海道程ヶ谷」般

大判， j7J3村永寿堂版

Hokusai， Thirty-six views of Mt. Fuji， Viω from 

Hodogaya， Tokyo National Museum. 

(図 16) モネ q場を浴びるポプラ並木J 92.5 x 
73.5 cm，東京， ml立西洋美術館
Monet， Les peupliers au soleil， Le Musee National 
d' Art Occidental， Tokyo 

(阿 17) 鈴木イヂ伝 rJ到流六寄(山伯J1，:遍!!日J
111下IJ • JIi¥*会
Harunobu， FurY1lRoんuKasen; Sの'0HenjムNishiki-
e， Chu-ban. Tokyo National Museum. 

(l~ 18) モネ 「睡運の池J 99 x 93 cm，ロ ンドン ・

ナショナル ・ギャレリ-

Monet， Le bassin aux nymph白人 The National 
Gallery， London. 

(図 25) モネ 「日本の情J 90 x 93.4 cm， ニュー
ヨー久 近代美術館

Monet， PassereLLe Jaρonaise， The Museum of 

Modern Art， New York 

図17

図18

医2S
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図19

図20

(図 19) 広弔 「東部:::?"所? 卜宇野不忍通池J(部分7
Hiroshige， Celebrated places 01 Toto， Ueno ShillO-

bazuno-ihe， detail 

(図 20) モネ 「睡蓮J 200 x 200 cm，国立阿洋美

術館

Monet， Nympheas， Mus己eNotional d'Art Occi-
dental， Tokyo 

(111 21) 在信 「池'1'蓮とる二美人」 巨川工， tÙ~'I' 
下11，錦絵

Harunobu， Woman pickl噌 lotusfioωers， Nishiki引

Horizontal chu-ban. 

(岡 22) モネ I舟遊びJ 145 x 1 32 cm， ITI立lιii手
美術館

Monet， En barque， Musee National d'Art Occi-

dental， Tokyo. 

(図 23) 北斎?山所不明
Hokusai， une estampe inconnue 

(図 24) モネ 「エプト十"Jでのボート遊び‘J 133.5 
x 145 cm，サ ンパ ウロ美術館

Monet， En canot sur l'Epte， Museu de Arte de Sao 
Paulo. 

図21

図22

図24

43 



ピカソ アヴィニョンの女たち ，再考 (1)

八重樫春樹

《アヴィニョンのkたち))(1';<1 1)は， ヒカソ

の無数に近い作品の'1'でも，特に重要な作品で

あるばかりでなく?点のT5:111(でのM中VJの20111:紀
絵|百lで、あり (E.フライ )0¥ 20111:紀絵画の歩む

べき)j同jを明確に決定づけたう 1~大な ill様であ

った。このことは? これに先立って公にされた

ふたつのも っともモニュメンタルな絵画，セザ

ンヌの 《大水浴図))(1898-1905年〉 および、マ

ティスの 《生きる悦こび))(1906年〉 と比べる

とき，いっそう歴然としてくる。liij者は， 201世

紀に大きな提言を残しながらも，あ らゆる怠l床

でルネッサンスから19世紀に至る11=1然主義的」

芸術の総決算であ ったし，後者はフォーヴイス

ム妓大の傑イ乍であるとはいえ， フォーヴ ィスム

n体が印象派および新印象派に 11'(践に連なる極
めて似守的な様式にすぎなかったことは，すで

に多くの歴史家 ・批評家の認めるところであり，

その上この作!日は，セザンヌ，ゴーガン，ゴッ

ホが提起した以上に新しい表現上の問題を?ほ

とんどなにひとつ包合してはいないのである。

カーンウェイレルは，すでに 1920年にう 《ア

ヴィ ニョンの女たち》の右半分からキュビスム

が山発したと述べにノ〈ーはこれを，品初のキュ

ビスム絵画と3恋めている九 また， ((アヴィニョ

ンの女たち》が， )厳密にいってキュビスムでは

ないと考える人たちも?それをキュピスムの出

発点とするにふさわしいものであり， また近代

絵画史上の大事件あるいは美術史上の新局而の

開始と認めることでは一致 している(，j)。 ピカソ

はこのイ乍品の中で? ひとつのイ乍品としてはある

まいにも感り沢山にすぎる造形的問題と取り組

んでいる O しかもここには， ピカソとブラック

がキュビスムの名のもとに解決を兄出すことに
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ReconsIderatIon sur Les Demoiselles 
d'Aむなnonde Picasso (1)， 
par Haruki Y AEGASHI 

なる消問題のほとんどすべてが， /長解決のまま

初版的な形で内包されているのである O そうし

た事実の多くは， J.ゴールディング非 「キュー

ビズム歴史と分析 1907-1914年dIJohn 

Golding， Cubism， A History and aη Analysis 

1907-1914 (ロンドン 1959年初版〉をはじめ，

実に多くの研究lh雑誌論文において切らかに

されてきたし，造形的問題点もほとんど指摘さ

れ尽くしたかの観がある。 しかし，それらにも

拘らず ((アヴィニョンの女たち》成立までの

過程を改めて吟味するとき，そしてまたこの作

品をさらに入念に観察するとき，いくつかの新

たな疑問]が生じてくるのである O

ピカソが 《アヴィニョンのkたち》に着下し

たのは， 1906年末から翌年初めにかけてである

(と一般に認められている〉。 しかし?彼が男女

の群像になんらかの寓意的内科をもたせた大構

成作品を計画し始めたのは， 1906年の夏，フェ

ルナンド ・オリヴィエを伴ってピレネ一山脈の

スペイン側山鐙にあるゴソルという小さな町に

滞在していた問のことであ った。《三つの裸像》

(1ヌ12)というグア y シュのエスキースに見る

ように，そのゴソルでの最初の構怨は，男H~ を

勃起させて的 く来者を，ふたりの慨が'fがか らか
っている情景で，各所に制作上のメモがスペイ

ン語で記入されている。 しかし，この草案は他

の素引iや絵画に扱われた形跡はなく，その後nu
もなくとりかかった 《ハー レム))( I~ 3)で、はう

パラ色の部屋，バロン(葡萄酒を口に注ぎ込む

ためのガラスの作器)，果物といった付随的な

要素は'支'け継がれるが，構成と表現内作がかな

り異なっている D 出しい体つきの男は， さまざ

まのポーズをした 4人の裸射を向由に作らせる



ことのできる立場にある D 部屋の |判にうずく

まる老婆は， 1903年に拙いた 《ラ ・ヴィー》

(D.-B. IX. 13，図 21)τに登場する 「死の影」

を想、わせるものだ。だが， この作I日も未完に放

置される O 極めて円然主義的なピカソのこのこ

ろの人物にう厚いまぶたの，アーモンド型のH
をした仮面のように冷たい顔が表われるように

なるのは，これからnnもなくのことである。こ
れは，現在ではロマネスク時代のスペイン彫刻，

いわゆるイベリア彫刻の影響であるというのが

定説となっている D 夏のうちにノJリに戻ると F

彼はスペイン旅行前に未完に残した 《ガートル

ード・スタインの肖像))(D.-B. XVI. 10)の顔

に，このイベリア彫刻!のマスクを与えるo モデ

ルのガートルードはF イタリア旅行巾で不イEで

あった。

この夏の末から秋にかけて， ピカソは多くの

裸婦像を描く 。彼が特に苦心しているのは， 一

人の裸婦のさまざまな組み合せであるが (図 4

-7)，それらの研究を土台にさらに 3人 4人

の群像に発展させる試みがなされる 〈図 8，9)。

そしてその努力の末に，突如として 7人の男女

による大群像構成の構惣が生まれるのである

〈図 10a)官。 これが， <<アヴィニョンの女たち》

の草案であ った。カーテンを巡らした室内に，

テーブルを巾心に 7人の人物が配されるO テー

ブノレの上にはノぐロンと果物がのり， 左手には1'-::

物らしいものを抱えた着衣の男が立っている。

現在公にされている構図のための宵作としては

第 3番Hのものと考えられる? パーゼル美術館

の素描 (図 11)で、は?構図が整理されて空間が

緊密にな っている o ピカソが1939年にこの素描

について語ったところによると 7 中心人物は裸
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kiifと食物と花にIlJlまれた水犬で，左手から入っ

て来るのは，人1111の頭骸'丹を下に持った男 (医

，、';:::1三〉 であ った7。つまりピカ ソは， 1711同己の

オランダなど特に新教|吐界の芸術において好ま

れた 「死の嘗侍Jmemento moriを，この大群像

構成のι1_1心主題とすることをJ5・えていたのであ

る。このような寓意の要素は? パルセローナ時

代からピカソがしばしば用いたもので， 111紀末

のパルセローナに流入した北方文化の影響とJヲ

えられる②。 しかし， [閃 12Jのエスキースでは，

1 l'央の水夫が消えてもうひとりの保対がそこに

坐払左端の学生だけが残るぽ。 彼の手には頑

骸骨もなく r死の一警告」 の寓怠はもはや画 Ifti

日はない。その後， 10数点におよぶ構|支|研究が

重ねられた後 CI支113a-13 1)，フィラ デルフ ィ

ア美術館蔵のエスキース (図 14)では， 左端の

人物も裸婦にすりかえられて 5人の裸婦のみ

の構成となるo このエスキースは?あらゆる芯

味で完成作にも っとも近い作品である。

《アヴィニョンの女たち》は，このような過程

の末1907年春に完成したのであ ったが?ピカソ

はその秋に，部分的に修正するつもりでか，あ

るいは全面的に多少の変更を加えるつもりでか，

右側の 2人の女の顔に加筆を行な ったのであるD

だが，加筆はその箇所だけに止ま りうついにその

状態で放置された。この作品は， 1925年まで
パトー・ラずオワール

般に公開されることはなか ったが⑮ r洗濯船」

でこれを見たピカソとごく親しい人々の驚きを

伝えるエピソードは，ここに語り尽くすことも

できない。アンドレ ・サルモンには 「黒板に数

字が書いてあるような」抽象絵画にしか見えな

かったし， ジョ ルジュ ・ブラックでさえもが，

いくらピカソの説明を聞いても納得できなか っ



た。4アヴィニョンの女たち))(Les Demoiselles 

d'Avignon) という題才Iが通称となったのは

1920年|背後のことで?それまではサルモ ンらに

よる 4哲学的淫光信))(Brodel phi1osophique) 

の ~rで呼ばれていた。 これらふたつの才Iが示す

ように， ピカソはこのテーマを， パルセローナ

のアヴィニョー街 Carrerd' A vin yoにある淫子己

怖からとったのであった。

4アヴィニョンのkたち》は，初めニグロ彫

刻の影~~~が強いと Jヲえられていたが， 1939年に

ピカソがゼルヴォスに， この作品を制作してい

たころ， イベリア U~長友IJ に|期 IL、を J寺 つ てはいたが，

ニグロ )1杉支IJについては矢11らなかったと語った⑪

ことから， このスへインのロマネスク却!の彫亥IJ

との影響関係が，多くの研究弁によって吟11.1とさ

れ，そして立証されたのであった~o しかし，

ニグロ彫刻の影響も完全に比捨てられたわけで

はなく 7 特に1907年秋にJJIl筆されたふたつの闘

については3 ピカソn身の再三の否定にも拘ら
ず伝〈奴iとしてアフリカ)形亥IJあるいはオセアニア

彫刻!との関係が主リ長されてきた⑬。 ピカソが

《アヴィニョンの女たち》を完成するまでに，こ

れらの原始以族の芸術を矢11っていたはずだとす

るJfえは制強く，その傍証111i[めはアルフレッ

トσ ・パー， ジョン ・ゴールディング，エドワー

ド・フライなどによって行なわれている D 設近，

これらの説が桜拠のないもので， ((アヴィニョン

の女たち》には，ニグロ芸術の影響は全く ない

という論文が， ピエール ・デェによって発表さ

れた⑬。 しかし， この影響関係は，今後もう少

しよく吟味する必要があろう 。 ともあれ， (<ア

ヴィニョンの女たち》 とそれら原始民族の芸術

との抗接的関係があるにしろないにしろ， [阿
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15Jの素描や [図 16，17Jの彫刻作llLを見ると

き，このころのピカソがアフリカあるいはオセ

アニアの彫刻を令く知らなかったとJ5Aえる方が

司之内奴ミではなかろうか。

《アヴィニョンの女たち》が'支'けた他の影響

については，エル ・グレコとセザンヌのそれが，

A1.くから検討-されてきた。スペインのマニエリ

スト， エル・ グレコに対するピカソの|剥心は，

すでにマドリードのアカデミーに学んだ当時か

らねl当のもので， 1898年ごろおよび1905年に?

グレコのイディオムを借りて人体を峨式化して

いる⑬。 さらに 1906年にも ((コンポジション

(良犬たち)))(図 18)において，やはりエル ・

グレコの芸術に霊感を'又'けたと思われる人体の

デフォルメが行なわれているが⑮， このデフォ

ルメあるいは様式化の方法は， ((アヴィニョンの

kたち》の場合と非常に類似したものである。

《二人の裸婦))(図的の人体造形が， ((コンポ

ジション》の若者のそれとほぼ同じ概念による

ものであることは，両者を比較すれば明らかだ

が，このようなゴツゴツした人体の表現のし方

が?エル ・グレコの人体様式から間接導き出さ

れたとはJヲえられない口仮にその出発点がエ

ル・グレコの芸術にあるにしても，このころの

ピカソの興味は，マニエリスムの理念とは若し

く見なる方向へ向けられているD すなわちそれ

は，アルカイックあるいはプリミティヴ芸術と

本質的に共通する造形理念、である。そしてその

動|刈はなんであろうか。イベリア彫刻あるいは

アフリカおよびオセアニア彫刻の影響の有無は，

この動|対においてこそ重要なのであり，造形上

の類縁関係においてのみそれを問うことは，樹

を見て 111を見ない訪を免れない。《アヴィニョ



ンのム:たち》における造形の}J法は，そうした

諸要因をふまえてのピカソの創意の働きが大き

いのでありうそこにエル ・グレコの影響をこ

とさらに強制することは，むしろ危険であろ

つo

《アヴィニョンのkたちbの構凶上の着恕に，

セザンヌの水浴凶の先例が大きな示唆を与えた

であろうことは， A.パ一以来の定説とな って

いる⑫。 ピカソのセザンヌへの関心は， すでに

1900年ごろにはじまるが， 「1114の時代Jrパラ色

の時代」の作品には， "i接セザンヌの芸術に霊
感を得たと考えられるものはほとんどない。セ

ザンヌ芸術は， III紀のかわり 11ごろからマティ

スをはじめノfリの若い芸術家たちおよび同外の

愛好家たちの/Hjで注11され出し，特にノfリでは

1904年にサロン・ド一 トンヌに 42点の作品が

特別|掠列されて， さらにセザンヌ熱は高ま った。

ピカソもまたこのことに無関心であったはずは

ないが，その影響らしいものはうゴソル滞在期

まではごく 2，3の作品に断片的に現われるに

すぎない。それでは <<アヴィニョンの女たち》

完成までの過程で，セザンヌの直接ニの影響とい

うものはどこに現われるのだろうか。J.ゴール

ディ ングは具体的なが1)のひとつと してセザンヌ

の 《三人の浴女))(図 19)の右端に背を向けて

しゃがむム-と 《アヴィニョンの女たち》のkiT

のム-とが，極めて似ていることを指摘している D

この 《三人の浴ム・》は，マティスが1899年にヴ

ォラールから買って愛脱していたものである O

ガートルー ド・スタインによると， ピカソはゴ

ソルから戻って間もなくマティスと識り合った

が， とすれば，彼はこのセザンヌのイ乍l巴をこの

ころ見たということは考えられる。そして，そ
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の反応のid初の尉われは， この年秋に附いた押

作， <<三人の傑Yfui)(図 的ではなか ったろう か。

それは特に，構|望|をピラミッド型!にまとめよう

としている;意Jfi告によくかがえるのである。《ア

ヴィ ニョンのkたち P の以初のtl~t~が令体的に

特にセザンヌに示唆を伴たと与えるのは難しい

が，その後10数点におよぶ椛|苅研究 (/ヌ113a-

1)の過程が示すよう， ピカソははっきりとヒラ

ミッド型の構成をよ;向しているのである。そし

てこのピラミ ッド型の構図は， ピカソのセザン

ヌ芸術に対するより深い理解を示すものである

セザンヌ芸術がピカソにうえたi詰大の教，t)I/は?

この純粋絵画的な構成概念を強く liijl1riにおし山

すこと，ひいてはそれを絵画の第一の11的たら

しめることであ った。不ムはここで、?カン ディン

スキーがセザンヌの 《大ノ1(7谷凶))を評して託っ

た次の言葉を危!い出すのである円⑬

く(神秘、的な三角形!)こうした幾何学的な形

態による構成は，古い原理で、ある O それは，も

はや，内面的な芯l床も，魂もない， /r'il随でアカ

デ ミック な凶式となり果ててしま ったために?

ついに見捨てられてしま った原則なのである。

セザンヌによ って，この})J(珂]が適川されたこと

は，それに新 しい魂をあたえることにな った。

純絵画的なコンポ ジションが， とくにつよく強

制されることによ ってO この重要な例では， 三

角形は群像を調不11させるための補助下段ではな

く，は っきりと打ち出された芸術上のH様であ

るD ここでは幾何学的な形態は?同時に絵画に

おけるコンポ ジシ ョンの手段である。すなわち，

重点は， 抽象のつよい共鳴を伴った純芸術的な

努力にある。セザンヌが人物の比例を変更して

いるのは?充分の]11.由があるわけだ。人物全体



が， 三角形の頂点をめざさなければならぬのみ

でなく，からだの例々の部分も，ますます)Jづ

よく下から上へ， まるで内l師の嵐によ って吹き

上げられるように，上方へと駆りたてられ? し

だいに峰くなり， 1-1にみえて引き仲ばされてい

るのだ。>(西間秀穂訳〉⑫

いささか誇張的ではあるにしても，この Ii柴

は 《アヴィニョンの女たち》にもほぼそのまま

当てはまるといってよい。 このような絵画の自

律的利li値を求める努)Jがう ピカソをしてキュビ

スムに|向かわせたのであり，セザンヌとキュビ

スムのもっとも重要なつながりは，ここに見出

されなければならない。そして逆説的なこと に，

セザンヌが自然の本質を解明するために導き出

した法貝IJを自然の対象そのものから解放したと

ころにキュビスムが生まれるのである。《アヴ

ィニョンの女たち》に見出されるセザンヌの影

響は以上のとうりだがうその他の多くの点では

セザンヌがその絵画に求めたのとはおよそ無縁

な?あるいは正反対の要素が， この作品にはあ

まりにも多いのである D

すでに述べたように <(アヴィニョンの女た

ち万は， ヒカソの以初の考えで、は rタピの嘗告」

memento monをテーマとして拙くはずであ っ

たが，そのような寓立的要素は，多くの利作を

重ねる過程で，表面上は完全に拭ぃ1よられてし

まう 。寓，む画の歴史は古くうその寓，志内特も多

総である。セザンヌ Ilr則の作品にも， <<ナポリ

の午後川 《聖アントワーヌの誘惑》など。寓意

による構想画がいくつかある。 ピカソの場合も，

パルセローナ時代以来，寓意的内容を持つ作品

はしばしば描かれ，特に1898年の 《道の終り

に>)(図20)や1903年の 《ラ ・ヴィ ー)>(図21)
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ではその寓意は 「死の警告」 なのである。そし

て 《アヴィニョンの女たち》を構想するにあた

って， またしてもそれが彼の心の仁Irに蘇ってく

るのだがうそれではその 「死の警告」の寓意，

あるいは人間的悦楽を戒める極めて新教的な禁

欲思想、にう ヒカソが心からの共感を覚えていた

かといえば，それは否であろう 。彼はパルセロ

ーナで 「モデルニスモ」の運動に加わったとき，

流入する文芸や忠怨の中でも特にニーチェの反

キリスト教的なニヒリズムに共鳴し，その著書:

を読みあさ ったのであ った@。 彼の作品に表わ

れる世界観は，キリスト教的道徳、律とはおよそ

J[日総のものであるし， また彼の芸術にしばしば

見られる急激な変多!?や破壊的な)]はうニーチェ

のいういわゆる 「ディ オニソス|拘」なものであ

るD それならば， <(アヴィニョンの女たち》の構

怨にとりあげられた 「死の讐告」の寓芯は，ど

んな役割を持っていたのだろうか。私たちは，

ピカソがゴソル以来男女の群像による構怨匝|に

芯欲を燃やしていた時点からう もう 一度考えて

見る必要がある。その当初jから，寓意的内容を

盛ることは考えられていた。だがその寓意的内

特は， ((ハーレム》と 《三つの裸像》では同じも

のではなく， ノぐ リに戻っ てからの試案ではう 一

時その寓芯も消え去ると考えられる。《アヴィニ

ョンの女たち》の最初の構怨で，初めて 「死の

警告」 が登場するがうそれも途lドでl殴昧になり，

最終的には寓意的要素は(少くとも表面的には〉

全く 消え去ってしまう 。そうしたことから推理

されるのはう群像構成をまとめ上げるための，

いいかえれば個々の人物たちに有機的関連を与

えるための紳として，寓意による構想が考えら

れたのであり?寓意の内芥そのものは? ピカソ



にと ってはむしろどうでもよか ったのだという

ことである。 ピカソがノミ才的素:IWi)Jに忠まれな

がらも，群像構成には非常に苦心惨11.":-している

ことは， r iJfの時代J，rパラ色の時代」の作品群

を入念に観察すればよくわかる。この時期に，

4人以上の群像構成を行った作品は，ごく数え

るほどしかないし，そのいずれの場介も人物の

配山のしプjはごく単純でう しかも線的である。

例えば， 1905年の代表作である 《旅芸人>>(1:i?J22)

にしても，苦心のあげくに 5人の人物を画面

左よりに円li1p:を拙かせ，ホ下)jにその一回と均

衡を取るためにひとりの坐る女が置かれるo そ

して， このふたつの構成要素は?決して有機的

関係を仰ているとは忠われず?成功していると

はいえないのである。1906年，{i:に構位!を立て

ながら，結局はグア ッシュ のエスキースだけに

終った 《本飼場>>(凶 23)にしても，これは非

常'に美しい作品であるといえ，群像構成という

よりはむしろ風景画に近いものである。人物や

馬たちは， J同呆の中に配される樹木や家と同じ

ように，椛以I上の均衡関係に破綻がないとはい

え，それ以上に密接な杭11il刻係はらえられてい

ないコもアヴィニョンのkたちヲの品初の情処!

(1;:.(1 10)が確立される liiJに， IltII ii'u構成の基本的
ノJ"ii/はすでに決ま っていた (1;:.(18，9)0 r死の1呼

(lJ-」の同，むは，その1"(後に導入されたのであるD

ヒカソは多数群像構成を行なうためにこの印象

の強烈な寓立が持つ結束)Jを借りようとしたの

ではなか っ、たか。そして， 10数点におよぶ構図

習作の過程で?純粋絵画的な11国値，すなわち完

結した構図が呈する自律的仙i値が見出されたと

き，群像構成の紳としての寓芯は， もはや無川

とな ったのであるo
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それでは， ヒカソのぷ1織の111で，当初jにあ っ

た寓立的要素を全く火なわれて <<アヴィニョ

ンの女たち》は，黒板に数字が並んでいるのと

II;Jじくカ ンヴァスに裸婦がおかれた，単に「保

射の問題」でのみあ ったのか。私たちは，故中VJ

の椛怨からこの作!日の完成までの過程をもう少

し入念、に跡づけてゆくとき，その寓立は別の方

|舌jに転位 したのであろうことに気づく 。そして

その転位がどのように行なわれたかに <<アヴ

ィニョンの女たち予が 「肯学的淫売宿」である
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1)ピカソ 《アヴィニョ ンのkたち)) Les Demoise-

lles d' A vignon (1906-7年〉油彩 カンヴァス

244x 234 cm，ニュ ーヨー ク?近代美術館

2)ピカソ 《三つの裸像))Trois nus (1906年夏〕

グアッシュ t氏 63 x 48.3 cm，ニューヨーク， ジ・

アレックス ・ヒ ルマン ・コーポレーション

3) ピカソ 《ハーレム))Le harem (Nus roses) 

(1906年夏)油彩 カンヴァス 164.3 x 109.6 cm， 

クリーヴランド美術館

4)ピカソ 《二人の裸婦))Deux femmes nues (1906 

年秋〉油彩 カンヴァス 151.3x93 cm，ニューヨ

ーク，近代美術館

5)ピカソ 《抱え合う二人の裸婦)) Deux femmes 

nues se tenant (1906年秋〉油彩 カンヴァス

151 x 100 cm，スイス，個人蔵

6)ピカソ 《二人の裸婦))Deux femmes nlles (1906 

年秋〉木炭紙 63x47 cm，リチヤード・ S.デー

ヴィス大JJ蔵

7) ピカソ 《坐 った裸婦と立った傑針。))N u assis et 

nu debout (1906年秋〉木炭紙 61.5x47 cm， 

フィラデルフィア美術館

8) ピカソ 《裸婦習作))Etude de nus (1906年秋〉

鉛筆 紙 13x20 cm，パリ，ベルグ リュア ン蔵

9) ピカソ 《三人の裸婦(習作)))Trois nus (Etude) 

(1906年秋〉 油彩カンヴァス 25 x 30 cm，フィラ

デルフィア，パーンズ財団

10a)ピカソ ((rアヴィニョンのkたち」習作》

Etude pour“Les Demoiselles円高さ 12.2cm 

10b)ピカソ ((rアヴィニョンのム・たちJ 習作》

豆tudepour“Les Demoiselles" (1907年〉素描

11)ピカソ ((rアヴィニョンのkたち」習作》

亘tudepour“Les Demoiselles"鉛筆 ・パステル紙

62.5 x49 cm，ノ〈ーゼル美術館

12)ピカソ ザアヴィニョンのkたち」習作

Etude pour“Les Demoiselles" (1907年#)
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1111;t; +1X 24 x 19 cm 
13a-l)ピカソ ((rアヴィニョンのム・たち」習作》

Etudes pour“Les Demoiselles" (1907年高〉

以下の数字はいずれも Zervos，Pabfo Picasso， Vol. 

J( (P. 288一291)の番号を不す。 a)632， b) 633， 

c) 634， d) 635， e) 636， f) 637， g) 638， h) 639， 

i) 640， j) 641， k) 642， 1) 644 

14)ピカソ ((rアヴィニョンのf;t:たち」習作》

Etude pour“Les Demoiselles" J.K彩手氏 17x 

21 cm，フィラデルフィア美術館

15)ピカソ 《習作))Etude (1907年〉 素描 20x 

13.5 cm 

16)ピカソ 《裸婦))Femme nue (1907年〉 木彫

着彩 31.5 x 8 cm 

17)ピカソ 《立てる見))Homme debout (1907今〉

木)，'，j; I官jさ 35cm 

18)ピカソ 《コンポジション(民大たち)1)

Composition: Les paysans (1906年秋)油彩カ

ンヴァス 218.5 x 129.5 cm，フィラデルフィア?

ノ〈ーンズ財ー団

19) セザンヌ 《三人の浴ム・))Cezanne， Trois 

Baigneuses (1879-82年〉油彩カンヴァス 36.1x 

36.1 cm パ リ，プティ・ パレ美術館

20)ピカソ 《道の終りに))Au bout de la route 

(1898年〉 水彩 ・パステノレ 紙 45.5 x 29.8 cm， 

ニューヨーク， J. K.タンハ ウザ一蔵

21) ピカソ 《ラ・ヴィ ー))La vie (1903年) れ11彩

カンヴァス 197x127.3 cm，クリ ーヴランド美術
ι. 
n日

22)ピカソ 《旅正人)) Les bateleurs (Famille de 

Saltimbanques) (1905年)111J彩カンヴァス

212.8 x 229.6 cm，ワ シントン，ナショナノレ ・ギャ

ラリー

23)ピカソ 《水制場)) L'Abrellvoir (1906年) グ

アッシュ 厚紙 37.7 x 57.9 cm，ウスター美術館
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Bemerkungen uber die Mil1statter Genesis - zwei J osephsszenen im 
Hinblick auf die sogenannte Cottongenesis-Rezension von Koichi KOSHI 

Die aus Mil1statt stammende Handschrift des 

Karntner Landesarchivs zu Klagenfurt (Ge-

schichtsverein Hs. 6/19) enthalt acht frulト
mittelhochdeutsche Reimgedichte， von denen 

die beiden ersten， Genesis und Physiologus， 
reich mit Federzeichnungen geschmuckt sind; 

in der Genesis (fo1. 1-84) allein :finden sich 
87 Illustrationen.1) Dcr somit szenenreiche 

Genesiszyklus dieser Sammelhandschrift， die 

im spaten 12. J ahrhundert in Karnten ent-

standen sein durfte，2) ist aber im wesentlichen 
von dem deutschen Text， der eine Umdich-
tung des ersten Buches Moses darstel1t， unab-
hangig: Es handelt sich hier um eine Anpas-

sung eines alten biblischen Bilderzyklus， der 
aus einer Genesishandschrift ubertragen 

worden sein mus， an das deutsche Genesis-
gedicht. Als erste machte schon um 1933 C. 

LACHMANN in ihrer Fragment gebliebenen 

Arbeit uber die Mil1statter Genesisbilder auf 

deren Verbindung mit einer alttestamcnt-

lichen Bilderreihe aufmerksam， die ihrer-

seits mit der Cotton-Genesis (London， British 
Museum， Cod. Cotton Otho B. VI)， aber auch 
mit der Wiener Gencsis (vVien， Osterr. N at. 

Bib1.， Cod. theo1. gracc. 31り)z凶 ammer巾 aト-
ng炉t.3め)1ω94初7(und 1955) wie岱sdann K. WEI-

TZM任ANN4付)die Mil1s坑tat口tc町rGenesis e白indcu凶I比ti氾g 
dem Stammba加um der sogenannt臼en Cot-

tongenesi白s-RezensionZU，5) einer spatantiken 
Genesisill ustrationsfolge zum griechischen 

Septuaginta-Text. Er wies vor allem auf die 

Verwandschaft der Szene des Gastmahls 

Abrahams in der Millstatter Handschrift 

(fo1. 27r) mit derselben in der・Cottongenesis
hin. Diese Szene ist heute nicht nur in einem 

Stich der Vetusta Monumenta erhalten， 

sondern auch in einem der Vorhallenmosaiken 
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aus dem 13. Jahrhundert von San Marco in 

Venedig，6) obgleich unserer Meinung nach 
diese Mosaiken eher eine monumentale 

Kopie nach einer spatantiken Schwester-

handschrift der Cotton-Genesis darstellen.7) 

H. MENHARDT， der die Arbeit WEITZ-
MANNs unberucksichtigt lieβ， fuhrte 1954 
ebenfalls und zwar wiederholt einzelne 

Ahnlichkeiten zwischen der Millstatter Gene-

sis und der Cotton-Genesis bzw. den 

Mosaiken von San Marco an，8) doch kam er 
dabei zu dem nicht uberzeugenden Ergebnis， 
daβ die Millstatter Bilder nach einer mit-

telbyzantinischen Oktateuch -Handschrift 

kopiert worden seien， die allerdings von der 
Cotton-Genesis beeinflust ware.9) R.B. 

G REEN zeigte 1955 durch genaue Szenenge-

genuberstellung (San Marco-Millstatter 

Genesis-Hortus Deliciarum) die auffallende 

Nahe， die der Adam-und-Eva-Zyklus der 
Millstatter Handschrift zu der Cotton-

genesis-Rezension besitzt. 10) Schlieβlich ging 

H. VOSS， die 1962 die bisherigen Ergebnisse 

zusammenfaste und die Millstatter Genesis 

monographisch zuletzt behandelt hat， noch 
cinmal kurz auf die engen Parallelen ein， die 
zwischcn dcn Adam-und-Eva-Szenen (und 

mchreren J osc?hsszenen) der Handschri ft 

und denjenigen der Cottongenesis-Familie 

bestehen.11) Die folgenden Bemerkungen 

versuchen nun zwei weitere J osephsszenen 

in der Millstatter Genesis im Zusammenhang 

mit der spatantiken Bildrezension der 

Septuaginta zu analysieren. 

Die Millstatter Zeichnung auf fo1. 55v (Abb. 
1) weist unzweideutige Ahnlichkeiten mit 

einem Mosaik der vierten Vorhal1enkuppel 



von San l¥1arco (Abb.2) auf， das die Inschrift 

tragt: HIC PHARAO ]UBET PONI IN 

CARCEREM PINCERNAM ET PISTO-
REM.12) Es handelt sich also bei dem Mosaik 

um die Einkerkerung des Mundschenken und 

des B込ckersdes Pharaos (Gen. XL， 1-3): eine 

Episode， die in der Tradition der byzanti-

nischen Oktateuchel3) nicht illustriert ist. 

Sowohl in der Zeichnung als auch im Mosaik 

sitzt der Pharao， der die Rechte befehlend 
erhebt， auf einer Thronbank， und vor dem 
von einem Leibwachter begleiteten Konig 

schiebt-in San Marco-der Kerkelmeister 

die beiden Gefangenen in den Kerker.1m 

Mosaik blicken sich dabei eigentumlicher-

weise der eine der beiden Hofbeamten sowie 

der Gefangnisw訂ternach dem Pharao um. 

Dieses charakteristische Motiv， das in San 
Marco auch in der vorhergehenden Szene der 

Ei nkerkeru ng J osephs vorkommt，14)五ndet
sich in der in Rede stehenden Szene der Mill-

statter Genesis wieder. Es taucht aber auch 

in einer Ephraim-Syrus-Handschrift des 16. 

J ahrhunderts aus Rumanien (heute in der 

Sammlung David McC. McKell， Chillicothel 
Ohio， fo1. 31r， Abb.3) auf， die von O. und J. 
PACHT als eine Kopie nach fruhbyzanti-

nischen Vorlagen， die zum Teil der Cotton-
genesis-Rezension nahestehen， erkannt 
wurde.15) Wie in San Marco thront auch in 

dieser griechischen Handschrift der J oseph-

Homilien und des Joseph-Asenath-Romans， 
die auch sonst in zahlreichen anderen Szenen 

nahe Parallelen zu den Mosaiken von San 

Marco bietet， links der agyptische Konig mit 
Szepter. 1m U nterschied zu dem venezia-

nischen Mosaik， auf dem das Gefangnis bloβ 
durch eine Saule mit einem Turmaufsatz 
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angedeutet wird， ist es in dcr Miniatur der 
Ephraim-Handschrift ganz ausgelassen， 
wahrcnd der Kerker in der Millstattcr 

Zeichnung rechts wiedergegeben ist， aus 
dessen Rundbogenfenster Joseph blickt. 

1n der Millstatter Genesis steht ubrigens vor 

jedem Bild ein rotes Rubrum， das vom 
Textbearbeiter dies'2r Handschrift selbstandig 

verfast wordcn scin mus.16) Die Uberschrift 

fur das uns hier beschaftigende Bild lautet: 

Des herren phistut und sin schenche heten aη zr 

dienste gewenchet dar umbe wrden si zeωαre 

gewoザen仇 dencharchoere.川 Daheridentiι 
zierte VOSS diese Szene mit der Einkerke-

rung des Obermundschenkcn und des Ober-

backers.18) Dagcgen m~inte MENHARDT， es 
handle sich bei dcr linken der bciden Figuren 

vor dem Pharao um den Kerkermeister， der 
mit der Rechten den Gcfangcnen in den 

Kerker ~chiebt.1 9) Das scheint wahrschein-

licher， solange man die Figur blos von ihrer 
Geste her beurteilen konnte. Nun laβt sich 

daraus wohl nicht unmittelbar folgen， das 
die Millstatter Zeichnung， in der einer der 
beiden Hofbeamten 0百enbarausgelassen ist， 
deswegen eine modifizierte Version der 

Cottongenesis-Tradition darstellt. Mit groβ-

ter Wahrscheinlichkeit durfte namlich in der 

1731 durch Feuer schwer besch込digten

Cotton-Genesis， bei der die Geschichte der 
beiden Hofbeamten mindestens mit funf 

Miniaturen auf fo1. 83r， 83v， 84r， 85r und in 
der Versoseite eines zwischen fo1.84 und 85 

verlorenen Folio illustriert war，20) die Episode 

der Einkerkerung des Mundschenken und 

des B益ckersin der ganzseitigen Miniatur auf 

fo1. 83r (Abb. 4)， wo heute blos wenige 
Farbspuren sichtbar sind， in zwei ubereinan-



der liegenden Kompartimenten separat ge-

geben worden sein. Es ware demnach nicht 

undenkbar， das der孔10saizistvon San Marco 
die bcidcn Szenen， die im der Cottongenesis 
verwandten Prototypus getrennt dargeste11t 

waren， in eine zusammendrangte，21) wahrend 

der Zeichner der Mi11statter Genesis nur eine 

der beiden kopierte. 

Das zweite Bild aus der Mi11statter Hand-

schrift (fo1. 58v， Abb. 5)， das hier erwal-川
werden sol1， hat die Traumdeutung J osephs 

vor dem Pharao (Gen. XL1， 15-37) zum 
Gegenstand. Dieses Bild konnte mit dem 

thematisch entsprechenden Mosaik an der 

nordlichen Halbkuppcl der zweiten J osephs-

kuppel von San Marco verwandt gewesen 

sein， das a11erdings nicht auf uns gekommen 
ist. 22) Es gibt aber Anhaltspunkte， die uns 
vermuten lassen， wie das heute verlorene 
Mosaik ursprunglich ausgesehen habe， denn 
g1ucklicherweise ist diese Szene in der Cotton-

Genesis erhalten: Fo1. 89v zeigt eine Miniatur 

(Abb. 6) mit 11 Zeilen-Text (Gen. XL1， 
38-41) darunter. 1n dieser verwischtcn 

Miniatur kann man heute noch links eine 

Figur auf einer Thronbank sitzen sehen， vor 
ihr erscheint eine Zweite in weis gekleidet， 
die anscheinend die Knie beugt， wahrend 
dahinter noch zwei weitere zu stehen scheinen. 

Auserdem ist zwischen der thronenden Figur 

-0百ensichtlichPharao-und der weiβge-

kleideten - wahrscheinlich J oseph - noch 

eine weitere stehende sichtbar， die durchaus 
der Soldat sein k凸nnte.Mit dieser Miniatur 

der Cotton-Genesis ist nun die betreffende 

Szene in der Maximianskathedra in Ravenna 

(Museo Archivescovile， Abb.7) verwandt， 
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deren J osephsszenen zum Teil， wie mari 
g~zeigt hat，23) die Cottongenesis-Rezension 
reflektieren， wenn auch die Komposition spie-
gelverkehrt ist. Pharao sitzt auch in dieser 

Elfenbein-kathedra des sechsten J ahrhunderts 

erhoht auf einem Thron， wahrend Joseph-
vie11eicht zum U nterschied von der Cotton-

Genesis-vor ihm steht und dahinter zwei 

''''eise Agyptens als Zuhorer erscheinen. 1m 

Hintergrund sind drei Soldaten mit Lanze 

und Schild zu erkennen. vVie im Kathedrabild 

ware auch in der Cotton-Genesis hinter dem 

Konig mindestens ein Leibwachter zu 

erganzen. Beide Denkmaler machen deutlich， 
daβsich die Traumdeutungsszene der Cotton-

genesis-Rezension von der Oktateuch-Ver-

sion24) unterscheidet， bei der der Pharao 
J oseph， der die Arme uberkreuzt halt， auf 
einem Ruhebett empfangt.25) 

Die Komposition der Mi11statter Zeichnung 

gleicht sich nun der Miniatur der Cotton-

Genesis an， sie weicht von der der Maxi-
mianskathcdra aber insofern ab， als Joseph in 
der Zeichnung kniend gezeigt wird. Bemer-

kensweri: ist jcdoch， das die Leibwache hinter 
dem Koning das gleiche breite Schwert wie 

im Kath~drabild tragt. So kりnntedas Schwert 

darauf hin deut'2n， das die Millstatter Zeich-
nung dieses charakteristische Motiv der 

Vorlage nachbildete.Schlieslich sei noch auf 

ein Beispiel hingewiesen， das mit der Tradi-
tion der Cottongenesis-Rezension zusamm-

enhangen konnte. Auch die Traumdeutungs-

szene im Ephraim-Codex (fo1. 38v， Abb.8) 
weist eine Verwandtschaft mit der Version 

der Cottongenesis-Rezension auf， nur sind in 
dieser lVliniatur drei agyptische Magier 

sitzend dargestellt， wohingegen die Leibgarde 



fehlt. Es versteht sich von selbst， das sich 
lediglich auf Grund dieser einen Szene der 

Traumdeutung， die in einerぬnlichenKom-
position auch in anderen Bilderzyklen， die 
die Ikonographie der Cottongenesis-Rezen-

sion nicht beruhren， auftauchen kann，26) noch 
keine direkte Beziehung der Ephraim-Hand-

schrift oder auch der Millstatter Genesis zu 

der spatantiken Bildrezension der Cotton-

Genesis nachweisen last. J edoch lassen sich 
in beiden Werken auch in vielen anderen 

Szenen au百allendeParallelen zu den beiden 

Hauptdenkmalern der Cottongenesis-Rezen-

sion-Cottongenesis und San Marco-finden， 
so das man wohl sagen darf， das auch jene 

Traumdeutungsszene mit der Ikonographie 

der spatantiken Rezension etwas zu tun hat.27) 

Anmerkungen: 
* Die vorliegenden Bemerkungen gehen im 
wesentlichen auf Ergebnisse des vierten 
Kapitels (Exkurs uber die Cottongenesis-
Tradition im mittelalterlichen Abendland) von 
meiner Dissertation: Die Wiener “Histoire 
universelle" (Cod. 2576) unter Berucksichtung 
der sogenannten Cottongenesis-Rezension (明日en
1971，九1aschinenschrift) zuruck， die unter 
Anleitung der Herren Univ.-Prof. Dr. Otto 
Pacht und Univ.-Prof. Dr. Otto Demus 
entstand. Meinen beiden hochverehrten 
Wiener Lehrern mochte ich an dieser StelIe 
fur alIe Anregungen und Ratschlage aufrichtig 
danken. 
1) Vgl. die Faksimile-Ausgabe: A. Kracher， 
Millstatter Genesis und Physiologus-Handschrift， 
Graz 1967， und ferner R. Eisler， Die illumi-
nierteηHandschriften in Karnten， Leipzig 1907， 
S.50任 undTaf. V -VI. 
2) Zur Frage der Datierung vgl. H. Voss， Studien 
zur illustrierten Millstatter Genesis， Munchen 
1962， S. 103百.
3) C. Lachmann， Die Bilder der Millsta・tter
Genesis， um 1933， Maschinenschrift im 
羽TarburgInstitute London. 
4) K. Weitzmann， Illustration in Roll and Codex， 
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Princeton 1947， S. 140f.; idem， Observations 
on the Cotton Genesis fragments， Late Classical 
und Medieval Studies in Honor of A. M. Friend， 
Jr.， Princeton 1955， S. 121任
5) Zu dieser Bildrezension und deren Familie vgl. 
vor allem: K. Weitzmann， Die IlIustration der 
Septuaginta， Munchner Jahrbuch der bildenden 
Kunst， III-IV (1952-1953)， S. 96fT.; idem， 
Observations etc.， S. 112任 Voss，op. cit.， S 
62任;K. Weitzmann， Zur Frage der judischen 
BilderquelIen auf die IIIustration des Alten 
Testaments， Festschrift Th. Klauser， Munster 
1964， S. 409; H. L. Kessler， The Sources and 
the Construction of the Genesis， Exodus， Maje-
stas， and Apocalypse Frontisρiece Illustrations 
in the ninth-century Touronian Bibles， Diss. 
Princeton 1965， S. 223任 Koshi，op. cit.， S. 
22百. und 122任 Sieheauch die im Druck 
befindliche Arbeit des Verfassers: Beobach-
tungen an den Genesisminiaturen in der 
Wiener "Histoire universelle" (Cod. 2576) im 
Hinblick auf die sogenannte Cottongenesis帯
Rezension. Fur die Miniaturen der Cotton-
Genesis vgl. auserdem: S. Tsuji， Un essai d'-
identification des sujets des miniatures frag-
mentaires de la Genese de Cotton (in J apa-
nisch mit franzるzischemResumee)， Bijutsushi 
(Journal of Japan Art History Society)， LXVI-
LXVII (1967)， S. 35任 idem，Nouvelles 
observations sur les miniatures fragmentaires 
de la Genese de Cotton， Cahiers archeologiques， 
XX (1970)， S. 29百.

6) Auf die Abhangigkeit der Mosaiken von 
San恥1arcovon der Cottongenesis-Rezension 
wurde zuerst von J. J. Tikkanen， Die Genesis-
mosaiken von San Marco in Venedig， Abdruck 
aus Acta Societatis Scientiarum Fennicae， 
XVII (1889)， hingewiesen. 

7) Vgl. Tikkanen (op. cit.， S. 99， 103 und 116) 
und Koshi (op. cit.， S. 28百.).Dagegen be-
hauptet Weitzmann (Observations etc.， S. 120; 
The mosaics of San Marco and the Cotton 
Genesis， Atti del XVIII congresso internazionale 
di storia dell'arte， Venedig 1956， S.152f.; Zur 
Frage etc.， S. 409)， das die Vorlage fur San 
Marco die Cotton-Genesis selbst war. Zur 
Frage nach dem Prototypus von San Marco 
vgl. auserdem: H. Gerstinger， Die 砂'iener
Genesis， Wien 1931， S. 63; O. Demus， Uber 
elnlge venezianische Mosaiken des 13. Jahr-



hunderts， Belvedere， X (1931)， S. 96; idem， 
Die Mosaiken von San Marco (110-1300)， 
Baden bei Wien 1935， S. 53 und S. 98， Anm. 
42; idem， Bisanzio e la pittura a mosaico del 
Duecento a Venezia， Venezia e l'oriente fra 
tardo medioeva e Rinascimento， Florenz 1964， 
S. 126; S. Bettini， Appunti di Storia della 
pittura veneta nel medioevo II， Arte Veneta， 
XX1 (1967)， S. 22; S. Tsuji， La chaire de 
Maximien， la Genese de Cotton et les mosai-
ques de Saint-Marc a Venice， Synthronon， 
Paris 1968， S. 51; idem， Quelques observations 
sur le rapport entre les miniarures de la Genese 
de Cotton et les mosaiques de Saint-Marc a 
Venice (auf Japanisch mit franzosischem 
Resumee)， Orient (Bulletin of the Society for 
Near Eastern Studies in Japan)， X (1967)， S. 
155任;H， Buchthal， Historia Troiana， London 
und Leiden 1971， S. 53， 57 und 66. 
8) So z. B. auf die Erscha百ungAdams， das 
Beilager Adams und Evas， und die Deutung 
der Traume der beiden Hofbeamten durch 
Joseph. 

9) H. Menhardt， Die Bilder der Mills凶tter
Genesis und ihre Verwandten， Festschrift R. 
Egger， Bd. 1II， Klagenfurt 1954， S. 248ft". 

10) R. B. Green， The Adam und Eve Cycle in 
the Hortus Deliciarum， Late Classical and 
Mediaeval Studies in Honor of A. M. Freind， 
Jr.， Princeton 1955， S. 340 ft". 
11) Voss， op. cit.， S. 7lf. 
12) Vgl. G. Meschinello， La chiesa ducale di San 
lWarco， 1， Venedig 1753， S. 53. 

13) Zur Frage des Archetypus der Oktateuch-
Rezension vgl. Weitzmann， Die Illustration 
etc.， S. 118f.; idem， The Octateuch of the 
Seraglio and the History of its Pictures Recen-
sion， Actes de Xieme Congres lnternational d'-
Etudes byzantiηes a Istanbul， 1stanbul 1957， S. 
183任

14) Das Motiv ist ferner auch bei der Szene der 
Einkerkerung Josephs in der Egerton-Genesis 
(London， British恥1useum，Egerton Ms. 1894， 
fol. 19v)， einer englischen Handschrift des 14. 
Jahrhunderts， zu五nden，die zum Teil mit der 
Cottongenesis-Rezension zu tun hat， worauf 
O. Pacht (A Giottesque Episode in English 
Medieval Art， Journal of the Warburg and 
Courtauld lnstitutes， V1j1943， S. 63) hinwies. 
Zur Cottongenesis-Tradition in England vg1. 
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ferner vor allem: O. Pacht， The Rise of Pictorial 
Narrative in Twelfth-century Engaland， Oxford 
1962， S. 5 und 24ft".; G. Henderson， Late-
Antique 1nfluences in some English Medieval 
1llustrations of Genesis， Journal of Warburg 
and Courtauld lnstitutes， XXV (1962)， S. 172ft". 
15) ]. und O. Pacht， An unknown cycle of illustra-
tions of the life of Joseph， Cahiers archeologi-
ques， VII (1954)， S. 35ft".; O. Pacht， Ephraimil-
lustration， Haggadah und Wiener Genesis， 
Festschrift K. M. Swoboda， Wien und Wies-
baden 1959， S. 213ft". Die beiden Aufnahmen 
(Abb. 3 und 8) verdanke ich Herrn Prof. Dr. 
Otto Pacht， wofur ich zu gr出3temDank ver-
pflichtet bin. 

16) Voss， op. cit.， S. 124. 
17) Vgl.: Genesis und Exodus， nach der Milstater 
Handschrift herausgegeben von J. Diemer， Bd. 
1， Wien 1862， 80， 11-80， 27. 

18) Voss， op. cit.， S. 198. 
19) 1¥在enhardt，op. cit， S. 318. 
20) Die Episode der beiden Hofbeamten des 
Pharao (Gen. XL) ist in der Cotton-Genesis 
folgenderweise illustriert: 
a. fol. 82v: 26 Zeilen (=XXX1X， 21-XL， 
4). (Das Kapitel und der Paragraph des hier 
angegebenen Genesis-Textes stammen aus 
der Ausgabe C. Tischendorfs: Reliquae ex 
incendio ereptae Codicis celeberrimi cottoni-
ani， Momumenta sacra inedita， Nova Collec-
tio II， Leipzig 1857， S. 93任)
b. fo1. 83r: ganzseitige Miniatur (= die 
Einkerkerung des Mundschenken und des 
Backers). 
c. fo¥. 83v: eine Miniatur (= die Traume des 
Mundschenken und des Backers) und 6 
Zeilen (= XL， 5). Hiezu vg1.: Tikkanen， 
op. cit.， S. 108; W. R. Lethaby， The painted 
book of Genesis in the British Museum， 
Archaeological Journal， LX1X (1912)， S. 
100; Koshi， op. cit.， S. 67百.
d. fol. 84r: 11 Zeilen (= XL， 6-8) und eine 
Miniatur darunter. Tikkanen (op. cit.， S. 
108) meint， Joseph sei hier zu seinen beiden 
h在itgefangeneneingetreten. 1n der 1¥在iniatur
sieht man rechts oben den Fensterrahmen 
des Gefangnisses， davor unten die beid巴n
sitzenden Gefangenen， und links den 
stehenden Joseph mit der vorgestreckten 
rechten Hand. 



e. fol. 84v: 27 Zeilen ( = XL， 9-15). 
f. die Rectoseite eines verlorenen Folio mit 
den Versen: XL， 16-18. Die Umrechnung 
des Textes in Zeilen macht es wahrschein-
lich， das dieses Blatt ursprunglich eine 
Miniatur besas， wenn sich auch uber ein 
Thema hierzu nur sehr vage Mutmasungen 
anstel1en lassen. Z. B. J oseph im Kerker? 
g. die Versoseite desselben Folio， die heute in 
der Vetustaλダoηumenta(Bd. 1， London 
1747， Taf. LXVIIj1) dokumentiert ist: 
insgesamt 11 Zeilen (= XL， 19-20) und 
dazwischen eine Miniatur (= die Auslegung 
der Traume der beiden Hofbeamten durch 
Joseph). Hiezu vgl.: Tikkanen， op. cit.， S. 
108 und Taf.Xlj81; P.R. Garrucci， Storia 
dell'arte christina， Bd. 111， Prato 1876， Taf 
125j7. 
h. fol. 85r: 5 Zeilen (= XL， 21-22) und 
darunter eine Miniatur (= die Begnadigung 
des Mundschenken und die Bestrafung des 
B品ckers)Hiezu vgl.: Tikkanen， op. cit.， S. 
109; 1くoshi，op. cit.， S. 70. 
(Es ist ubrigens recht bedauerlich， das heute 
noch immer keine vol1standige Publikation 
dieser trotz des schlechten Erhaltungszu-
standes sehr bedeutenden spatantiken Hand-
schri ft vorliegt.) 

21) In San 1¥在arcostellt auch das darauf folgende 
Mosaik der Tr益umeder beiden Hofbeamten 
einen ahnlichen Fall dar. Hiezu vgl. Koshi， 
op. cit.， S. 67任

22) An dieser Halbkuppel waren ursprunglich 
drei Szenen placiert， von denen die zweite die 
heute verschwundene Inschrift trug: HIC 
JOSEPH VESTE MUTATA PRESENTA-
TUR REG 1 PHARAON1. Hiezu vgl. Meschi-
nello， op. cit.， S. 54， Anm. 
23) Vg1. Weitzmann， Observations etc.， S. 128f.; 
Tsuji， La chaire etc. Die Josephsszenen der 
Elfenbeinkathedra stehen hinsichtlich der 
Szenenauswahl den Mosaiken von San Marco 
nぬerals der Cotton-Genesis. 1m Zusam-
menhang mit der Cottongenesis-Rezension 
wurde die 1¥在aximianskathedrazuletzt von F. 
Rupprecht-Schadewaldt， Die Ikonographie der 
Joseρhsszenenαuf der lVIaximianskathedra in 
Ravenna， Diss. Heidelberg 1969， behandelt. 
24) Smyrna， Evangelische Schule， Cod. A. 1， fo1. 
53r; Istanbul， Serail， Cod. 8， fo1. 130r; Vatikan， 
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Cod. Vat. 747， fo1. 61 v. Fur Abbi1dungert 
siehe Gerstinger， op. cit.， Taf. XXj103. 

25) In der Wiener Genesis ist die Deutung der 
Traume des Pharaos zweimal (pict. 35 und 36) 
dargestellt， das erste Bild zeigt die Traum-
deuter Agyptens auf der vordersten Bildbuhne 
in Ruckenansicht， w品hrendim zwei ten der 
herzuschreitende Potiphar angefuhrt ist (hiezu 
vg1. Pacht， Ephraimillustration etc.， S.219f.). 
Der byzantinische Elfenbeinkasten des 12.j13. 
Jahrhunderts in Sens (Kathedralschatz)， der 
in einigen Josephsszenen enge Beziehungen 
zu der Gregor-Handschrift (Paris， Bib1. Nat.， 
Cod. gr. 510， fo1. 69v) bzw. den byzantinischen 
Oktateuchen aufweist， bietet eine weitere 
eigentumliche Komposition: in der Mitte 
thront Pharao von zwei Leibgarden flankiert， 
davor sitzen vier Weise und in einem Torbogen 
steht Joseph (vgl. A. Goldschmidt und K. 
Weitzmann， Die byzantinischen Elfenbein-
skulpturen des XI.-XIII. Jahrhunderts， Bd. 
1， Berlin 1930， Taf. 124jr). Schlieslich ist im 
Mosaik des Florentiner Baptisteriums (13. 
Jahrhundert) die Gruppe mit den Traum-
deutern und Wahrsagern hinter dem Thron 
Pharaos wiedergegeben， w品hrendJoseph， von 
einem Leibw品chterbegleitet， vor den K加 ig
tritt (vg1. 1. Hueck， Das Programm Kuρρel-
mosaiken im Florentiner Baptisterium， Diss. 
Munchen 1962， S. 146f.). 

26) So z. B. in der Haggadah von Sarajevo 
(Landesmuseum， fo1. 13v)， einer spanischen 
Handschrift des 14. Jahrhunderts (vg1. C. 
Roth， Die Haggadah von Sarajevo， Beograd 
1963). Es seien hier weitere Beispiele fur die 
Darstellung der Auslegung der Traume 
Pharaos durch Joseph angefuhrt: byzantini-
scher Psalter in Paris， Bibl. Nat.， Cod. gr. 20， 
fo1. 13v (H. Omont， Miniatures des plus anciens 
manuscrits grecs etc.， Paris 1929， Taf. LXXV j 
12; der Psalter des heiligen Ludwig in Paris， 
Bib1. Nat.， Cod. lat. 10525， p. 22 (Psautier de 
Saint-Louis， Paris o. J.， Taf. XXII); die 
Maciejowski-Bibel in New York， Pierpont 
恥10rganLib.， Ms. 638， fo1. 5v (S. C. Cockrell， 
Old Testament Miniatures etc.. London o. J.); 
die Bible Moralisee in Oxford， Bodleian Lib.， 
Ms. Bodl. 270b， fo1. 27v (A. de Laborde， La 
Bible Moralis白 conserveea Oxford， Paris et 
Londres， Bd. 1， Paris 1911， Taf. 27); fran-



zむsischerPsalter mit Bilderbibel in Wien， 
Osterr. Nat. Bib1.， Cod. S. n. 2611， fol. 11r; 
Cursus Sanctae Mariae in New York， Pierpont 
Morgan Lib.， Ms. 729， fol. 15r (M. Harrsen， 
Cursus Sanctae Maris: A Thirteenth-Century 
Manuscrψt etc.， New York 1937， Taf. 10); 
englischer Psalter in 1¥在unchen，Staatsbibl.， 
Cod. lat. 835， fo1. 15r; die Pamplona-Bibel in 
Harburg， Sammlung Prinz Oettingen-Waller-
stein， Cod. 1，2， lat. 40，15， fol. 38r (F. Bucher， 
The Pamplona Bibles etc.， New Haven 1971， 
Taf. 76); italienische Bilderbibel in Rovigo， 
Bib1. dell'Accademia dei Concordi， Ms. 212， 
fo1. 32r (G. Folena und G. L. Mellini， Bibbia 
istoriata Padovaηα della fiηe del Trecento， 
Venedig 1962， Taf. 64). Siehe auch: L. Reau， 
Iconographie de l'art chretien， Bd. IIf1， Paris 
1956， S. 166. 

27) Der Genesis-Zyklus von San Paolo fuori le 
mura in Rom weist ubrigens in der Szene der 
Auslegung der Traume Pharaos durch J oseph 
eine derselben in der Maximianskathedra 
nicht unahnliche Komposition auf (vgl. S. 
Waetzoldt， Die Kopien des 17. Jahrhunderts 
nach Mosaiken und 防Tandmalereien仇 Rom，
Wien und Munchen 1964， Abb. 354). Dieser 
fruhchristliche Freskenzyklus wurde neuer-
dings anhand von einigen Genesisszenen 
(Opferung Isaaks， Segnung Isaaks und Traum 
Josephs) von Kessler (op. cit.， S. 266百 An
Eleventh Century Ivory Plaque from South 
Italy and the Cassinese Rivival， Jahrbuch der 
Berliner Museen， VlIIf1966， S. 91) und auch 
von L. Breitenbruch (Zur neueηKatakombe an 
der Via Latina etc.， Diss. Heidelberg 1968， S. 
51ff.) versuchsweise in Zusammenhang mit 
der Cottongenesis-Rezension gebracht. 

レジュメ :

《ミルシュタットの治1]1比紀》とは，12世紀に南オ

ーストリアで製作されたと推定されているドイツ語

写本の晴1]世紀」の部分のことである。これに添え

られた87のぺン画の内，ザIJえば，アブラハムの場ri'ii
やアダムと エパの場面に関しては，ヴァィツマンや

グリーンなどが，ギ リシヤ語の 1170人訳旧約聖th
の挿絵サイ クノレのタイプのひとつである，所謂 くコ

ットン・ゲネ シス ・リセ ンション〉との関連を既に

指摘していた。 しかし，この写本のヨゼフの場而iに
ついてはこれまで余り留怠されなかった。
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例えば， rファラオの役人の投獄」のエピソー ド

を表わす挿絵(図 1)は， くコットン・ゲネシス・リ

センション〉のfF:iflJとして名高いヴェネツィアのサ
ン・マルコのモザイ ク(13世紀，図 2)ゃ，近年ぺ

ヒト によりこの くリセン ション〉との関連に於いて

紹介された ヨゼフ物語の写本 (16111:紀，肉 3)と釘i
似しているn とりわけ， 1凡人がファラオの)Jを振返

って見るという モチーフは三者共に共通であるn た

だし くく ミルシュタットの倉IJ世紀、に於いては，ファ

ラオと獄屋の問にいる二人の内，左の人物はその仕

草からして牢番と思われ，従ってここではサン・マ

ルコなどと異なり，給仕上えないし料埋長だけの投1，誌
が表わされていると考えられるの-}]， 18111:紀の火

災によ り損傷した 6世紀の写本， ((コットン・ゲネシ

ス》自身を調べてみると，fo1. 83r ( 4図〉の附?片が

この投獄のエピソードの挿絵と推定されるのである

が，注目すべきことに， ここでは 「給仕長一の投獄」

と 「料理長の投獄」とが 卜.下二段に分けられてぷわ

されているのであるn このことから， ((ミルシュタ

ットの創世紀》に於いては，プロト・タイ プの二場

r(IIの内，片方だけが コピーされたのではなかろうか

という解釈がなされよう。一方， サン・マルコなど

では， T'本の二場!而がひとつに凝縮されて表わされ
たと忠われる。

第二の例 rファラオの前で夢j砕きをする ヨゼフ」

の場l百I(図 5)に関しても， ((コットン・ゲネシス

(図 的 及び，部分的にこの くリセ ンション〉を反映

している 《マク シミアヌスの司教座>> (6'iU:紀〉の

象牙彫り(関 7)などとの比 l肢によ って， <コット

ン・ゲネシス ・リセ ンション〉との関係がゆj向とな

るであろう 。

〈尚， 3・4.6.8の図版はこれまで未紹介のもの。

これらの図版に対し，大英博物館写本部並びにヴィ

ーン大学のぺ ヒト教授に感謝の怠を表したい。〉
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5. Klagenfurt， Karntner Landesarchiv， 
Geschichtsverein Hs. 6/19， Mi/lstatter 
Genesis， fo1. 58v: Traumdeutung Josephs 
vor dem Pharao. 

7. Ravenna， Museo Archivescovile，λifaxi-
mianskαthedra: Traumdeutung Josephs 
vor dem Pharao. 
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6. London， British Museum， Cod. Cotton 
Otho B. VI， Cotton-Genesis， fol. 89v 
Traumdeutung Josephs vor dem Pharao. 
(Photo: Brit凶 Museum)

8. Chi日icothe/Ohio，Samrnlung David 1¥在cC.
McKell， Ephraim-Syrus-Handshnft， fo1. 
38v: Traumdeutung Josephs vor dem 
Pharao. 



ピエロ・デラ・フランチェス力の 答打ち

.:vr.A.ラヴィンの新研究をめぐって
長谷川三郎

図 1

「ピエロ・ デラ ・フランチェスカ，画家にして数学

者， 彼は 1439年 9月7日ドメニ コ・ヴェネツィア

ーノとともにフィレンツェで働いた11!j:はじめてUSJji

にJJ~われる 。 彼はトスカーナの小さな町ボルゴ・サ

ン ・セポルクロに 1410から 1420年の|悶に生れたと

推定され，生涯の大半をl'iJ地で過し) 1492年 10月

12日に|叶地でJ-I[!.非された。彼の父は靴Js..であった。

彼はリ ー ミニ?ブエラ ーラ?ウルビーノおよびアレ

ッツォで制作し?アレッツォではサン ・フランチェ
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Compte rendu de l'etude de M. A. 
Lavin A propos de la Flagellation 
de Piero della Francesca， 
par Saburoh HASEGAWA 

スコ聖堂に ((~~十字架伝 i説》 壁画辿作を摘し、た 。 彼

に州される作品の11寸では比i閥均わずかのものだけが

記録に交えされ)1451年のリ ー ミニのサン・フランチ

ェスコ聖堂の 《聖シジスモンドの前のシジスモン

ド ・ マラテスタ 》 プレス コ を除いて年，j~のある作品

は存在しない。

q子i打ち》はうポプラ似 (58.4x 81.5 cm)に石付

下地を港り，その J'に拙かれている。この作品は?

恐らくウルビーノのパラッツォ ・ドゥカー レの札YI



堂のために， 1458年から1466年の間に制作された

ものであろう。現在はウルビーノのノfラッツォ・ド

ゥカーレ，マルケ悶立美術館に収められている。」

(M. A.ラヴィン〉①

The miraculous quality of the Flagellation is due 

to this sense of atmospheric depth being completely 

united with the calculated depth of perspective: in other 

ωords， by the two modes of realization， theρerceptual 

and the conceptual， being entirely at one. (K. Clark)占

ウルビーノのマルケ 1ri[立美術館に所脱される

ピエロ・デラ・ブランチェスカの 《答打ち))(凶

1)は?その光壁中14密な線遠近法の!駆使 1符打ち」

の情京ーと際だったコントラストを示すイi千liiJl;l-

の三人の人物の不可，cy'(:な不正作， また何よりも微

妙に変化する光線の効果，その繊麗な柑i写と色

彩の美しさによ って， ピエロの作品の1[1でも以

も注目される作品である。@j而は1[1央よりやや

右倒IJに位置するコリントス式円柱によ って二分

され， 左子奥に答打たれるキリストの場面が小

さく表され，右手前景に三人の人物が大きく表

されている。左半は屋内，右半は戸外である。

研究者たちの関心は，本来の L題ともいうべき

「答打ち」の情景が画面で小さく放われている

のに対し，右手にこの苦難を受けるキリストに

見令く無関心に見える人物が大きなウェイト

をも って扱われていること一一この三人の人物

達は一体何者であるのか?彼等は「答打ち」の場

面にどのような関りがあるのかという疑問一ー

に注がれて来た。伝統的には，これらの人物は

1444年に暗殺されたウルビーノ公オ ッダン トニ

オ・ダ ・モンテフェルトロと二人の陰謀者マン

プレード ・デイ・カノレヒとトマソ ・デラニエル
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ロであるとJ5-えられて米た。そして，この作1111

は H背殺されたオ ッダン 卜ニオの~~t討を祈 っ て tl11J

作されたもので，符打たれるキリストはオ ッダ

ントニオの非業の死を象徴するものであると説

明されて来た。このような解釈に対して，は っ

きりと否定し初めて信頼にもIIiする解釈を示した

のは K.クラークである 30

彼J土 1，[，~よとのアルカディア j刊の人物」 も両似IJ

に立つ二人も，このような解釈には令く相応し

くない風貌?衣裳であるとしう また画IUIに表さ

れた建築はピエロがアルベルテ ィとの接触の後

(1451年頃以後〉初めて抽き仰るものであるに

も拘らず， 1444年の11附|市許殺のJI'(後に打抑.'j1J

とすれば余りにも叩すぎるとしてfμぶ統的j解q伴平釈を

予有子シ広としている。そして， むしろこの作:凶はキリ

スト教会の危機(1453il三の県教徒によるコンス

タンテ ィノホリスの侵略に示される〉に際して

開かれた，恐らく 1459年のマントヴァの会議を

に念するものであり， 三人の人物はその出席者

たちであろうと推定している O この仮説によれ

ば? 「?等打ち」は兵器(徒の侵略を暗示するもの

であると JI'I:ちに納得し 1~1' る η また有留の人物は

「ギリシア人の学名fJ， L!j1ちJt!・)j教会の人物であ

るという解釈も十分な説得性を布している主!

に K.クラークは画IUIの数:DH的構成に対して， i 

Aし，有髭の人物の上に見える背訴の建築の思
モデユ一

大耳!イ iの長さが画 j(IÎの )I~本尺度ーであることを先

見している O この)J本大:度の71ffと10併がこの

|画面の縦と債の長 さであ りう柱の長さもこのパ

度によって計測し得るとしているA。

K.クラークの主題の解釈，および構成の数

担的秩序の指摘がその後の研究に大きな影響を

及ぼし，これを出発点として更に詳細な研究が



現れた。 まず数JlII的構成については，平にillilL師

自体の、|λ|丘iI二における二次λで、の構成の秩序で

はなくう匝IIUIにIlj:L)Gされた三次元主|聞におけ

る数JlJ~的構成の以思が R. ウイ ッ トコーウァー

とB.A.R.カーターによ って解明された主。 彼

等は線遠近法の以理に従って ((答十rち))/::</を
図学的に分析し，地、F線および視点 (1i'i失点〉

を求めることから出発し，祝党の三角形を切断

する而i(即ち画面)，建築物各市及び、人物の位

置および現夫の大きさを求め，幽而に表された

三次元主!日jの平而凶およびffllJ1旺I/::</を製関するこ

とに成功した (凶 2)。この設え|也!とも 吉 うべ

き凶面を数理的に解釈してゆくと，それぞれの

人物相rT.の位置|則係?建築空/111と人物たちとの

それが， I~J '1犬な比f5i!U命的秩序に従って決定され

ていることが理解される。更に重要な発見は，

屋内の白と黒の舗石の形成する幾何学的パター

ンの構成原理である。これは， キリストの位置

する!示の円に内接する正10角形の一辺を基本単

位として幾何学的に作図された，八つの突出部

を有する星形のハターンである (/苅 3)。この

ようなピエロの画面に内包された幾何学的原理

を迫求した後，ウイ ットコーウァーは rピエ

ロはモ デュールと 「神秘的な尺度」とを精妙に

|長l述づけることによ ってう Lbtl止の空間とキリス

トの王I1司のそれとの一体化を象徴しようとして

いる 6JJ とあliんでいるo

じとしてここにその概安を述べた二つの解釈

( 主題と数理的構成と ) を )I~木として，吏に詳

細な研究を進め? さまざまな IIlIにわた って最近

新たな仮説を示したのは M.A.ラヴィンである O

彼女は既にその研究の成果を論文にまとめてい

図 2

たが 人 最近それに加筆されたものが Artin 図 3
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Contextシリーズのーをとしてrリ行されたO
Marilyn Aronberg Lavin， Piero della Frαncesca 

The Flagellation， London， 1972である。彼k向

身も述べているように，彼女の発見したものは

すべて仮説である，或いは仮説であり続けるか

も矢1Iれないがe，彼女は門信に満ちてn論を推
し進めている@。

以ドはこのラヴ ィンの新符の紹介を 11的とし

てう米干の私見をJJrlえつつその内容をまとめた

ものである。

この !iJの本文は次の 7章によ って構成されて

し、る O

1. Introduction 

2. Physical History of the Painting 

3. The Sources of the Composition 

4. The Setting 

5. The Portraits 

6. The Subject 

7. Art Historical Context 

各章に従ってその論宵を要約してみよう 。

1. ここでは従来の諸説を年代を迫って要約

した後? ラヴィン女史は先学の功績を認めなが

らも次のような疑問を提示しているれ「・・・・・・画

而構成の方法と主題との|児連性は? 三人の人

物は!IIj景に際立って日立つように表されている

のに，何ttxIf'笛打ち」の1背景は‘miniturized'さ
れているのか? 建築物にはその幾何学とは別

に志味ーがあるのか? もしそうならば，それは全

体としての主題にと ってどのような役割を米し

ているのか?J 

2. かつてこの 仏答打ち事凶には‘convenerunt

in unum'という 「詩篇2l(ii， 2)からヅ|川され

た語句⑮が記されていたといわれるo これは引
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イ1:で、は全く浪位u;も認められず，従ってこれは「イnJ

らかの方法で額縁 (原作の〉に取付けられるか

，1+き込まれるかしていたもので，額縁が火われ

た時，記銘も火われたのであろう 」としている。

この記銘の怠l床は 「ともに来りて」ということ

であるが?この聖』の一旬は彼女のこの研究に

おいて一つの重要なl論拠となるものである0。

また， このイノ|三l日は 1951-52年にローマの '-Ir央

修復研究所において修復されたが， 52年に絵

共が浮上り， 1968-69年に再修理が施され 「か

つて称讃された新鮮さと清澄さは，引在では数

倍にも美しくな っている⑫」 と述べ，彼女の研

究および出峨写真がすべてこの:rj:修開後の別状

にjみくものであることを明らかにしている。技

法の聞では，プI~l壬内に背を見せて立つ白衣の人

物のターバンの部分にのみただ-11，1;1所， ピエロ

カがq他也のフレスコなとど守においてjハ川|リjハしい、ているl伝写法
pou江ncingの技法がj凡凡rLられるとしい、寸う指t摘肉が;注主11! 
される (この部分のば寸大の怯製が ジヤケ ツト

に使用されている〉入E 

3. 画面の)，~本構成においてピエロの先駆的

役古IJを-*し，あるいはピエロに影響を及ぼした

と考えられる作例について言及している。彼ム-

は，当時(15111:紀liij半'"'-'111.:定〉の 《答打ち>>I刈

のイノドザIJとしてロレンツォ ・ギベルティのフィレ

ンツェ洗礼堂扉浮彫(1417-24)，15 1仕紀シエ

ナ派の作品⑬などをあげ，これらがいずれも左

右中Id称構凶であり，画面jに表現された空間は i+i.

ーのものであることを示し， ピエロの作品がこ

れらとは全く ~I~ な っ た構成であることを指摘し

ているD そしてむしろピエロの 《答打ち))Iヌ|の

空間構成は， 14111:紀の作!日に見られるものに近

いことを二つのがIJをあげて示している⑬o この



14 [11:紀のイil:(J'Jに共通することは，非相称構|ヌ|で

あり，幽而右手にjせ外 (あるいはr[r庭〉が表さ

れている点である。これらにおいては，この)至

外は画而全体で、は小さなスベイスしか与えられ

ていないのであるが， ピエロはこのスベイスを

l曲|而の二分ノ ーを(Iめるほどに拡大し，ここに

三人の人物を大きく表しているのである O しか

し?聖，'{.の一場面としての 「答打ち」を表した

空間と， 三人の人物のいる空間 (現世の〉との

|刻係を解Isjしようとするラヴィンは， さらに14

!Il紀ピサ派の 《答打ち》図を重要な先伊'Jとして

あげている。この作品は左右中Id称構凶でう 「こ

こでは答打ちは小さな建物の，[rに」表され， '1せ

外のIIIj~;l.I" ，j flliJに」二人の聖人が立ち，右の聖人

は脆付する信者たちにこの 「聖llj-の一場面」を

指し示している@。 このようにこのヒサ派の先

例では， 一虫，'1.の一場面を表す空!日!と現1ft的な空

IIJJの二つが画面に.(-lイ，.:し，これがヒエロの構怨

のうt馬区とな っているとしているわ「 しかし，1え々

の画家は) I~村!称椛j点を選び，それによ っ て符打

ちの附;;:を何ものにも妨げられずに見えるよう

な合理的に一体化された表現とし，他の要素が

独立してイパビする分芹'J された空1111 をも創~出し

ているのである cJ⑮⑫

4. この章では先に触れたウイ ットコーウァ

ーとカーターによる研究 (註 5参照〉を基礎と

して画而に表された建築構成を分析している。

彼女の論の新たな点は，ウイットコーウァーと

カーターの製作した1:;<11師(図 2)がう左半の建築

のみであるのに対し，更に彼等の凶面を拡大し

て右側の空IUJの深さ，右手奥に見える建築の大

きさなどをも作閃によ って示している 点 (1:;<1

の3 左室内の光線の角度を分析して屋外に溢れ
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図 4

る光とは万IJの光源がl画面中央の列柱の近くに存

イビすることを作図によ って求めている点である

(図 5)。これによって，画面の左右は聖なる空

間 (左の室内〉 と光溢れる屋外の世俗的な現実

の空間とに二分される。 またヒエロの拙いてい

る諸建築とアルベルティのルチェライの諸建築

との関係を明憾に論及している。アルベルティ

のノfトロンであ ったジョヴァンニ・タ・ノぐオロ ・

ルチェライは， イェルサレムの聖墓を正確に調

査させるために技術者たちをイェルサレムに派

遣しており，アルベルティのサン・セポルクロ ・

ルチェライ (1457-67)は考占学的な復原では



図 5

ないとしても，この調究記録を反映したもので

あろうとし， ピエロはアノレベルティの1;;<1面を見

てこれを彼の作品に採り入れたものと推論して

いる 。 更にヴァティ カン所)r~長の写本 「 コスモグ

ラフィア⑬」のイェルサレムの的|敵凶に表 され

たピラトの宮殿とヒエロのlilIIITiiの中央やや右千

奥に見える建築との相似を指摘し， ピエロがこ

の点においても l雨前iの背呆の設定を可能な限り

I'-i代の暦史的事実に沿ったものと しようと努)J

していると述べている。このようにして， ピエ

ロの 《答打ち》凶の背景の設定，アルベルテ ィ

のサン ・セポルクロ ・ルチェライ (イ也にカベル

ラ ・ルチェライの円柱， ロッジア ・ルチ ェライ

の細部などにこのピエロの画面の建築との|明ら

かな相似が発見し得る⑮)， イェルサレムの聖墓
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およびピラトの宮殿，これら三つの相闘が191ら

かにされる。 またボルゴ ・サン・セボルクロ

(サン ・セポノレクロμ11ち聖墓である〉生れのヒ
エロが匝l而に残 している 記銘 OPVSPETRI 

DEBVRGO SCI SEPVLCI (ピラ トの玉座)，k

壇に記されている〉も， このような三つの相関

に関連を有 しているためであると理解される D

5. この章は， ラヴィンの研究においては肢

も重要な部分であるO 彼kは従来さまざまに解

釈されてきた布手前景の三人の人物に照明をま

て，それぞれの人物が誰を表現したものである

か推論し，右側の豪華な刺繍を施した衣装をま

とった人物はマントヴァ侯ルドヴ ィコ ・ゴンツ

ァガ(1412-78)，左の東方風の衣裳をまと っ

た有髭の人物はウルビーノ公アェ デリコ ・ダ ・

モンテフェルトロの1V~で，ウルビーノの宮廷で

高い地位にあったオッタヴィアーノ・ウパルデ

ィーニ ・デラ ・カルダ (c.1423-98)であると

解釈している。そして彼等の画面における位置

とそれぞれの背反の建築との関係に重要な意味

を認めているO ゴンツァガ侯の背景はパラッツ

ォ建築であり， これは左の聖洋の情景が表され

ている建築とは全く異質のfll俗的な当時の建物

である D これは 111:俗の権勢を誇る人物に相応し

いものである。 これに対してオッタヴ ィアー

ノ ・ウパルデ ィ一二の足は左の聖なる建築の刈

柱の立つ白い敷石の上に半分かかっている D オ

yタヴィアーノは，当時の有数の占星術家で、あ

り，画而における彼の位置は，彼がその 「科学」

によって 「至高の洞察」を獲得し， 左半の 「聖

所に秘、かに関りを有していることを陪示してい

る@J とラヴィンは解釈している D

6. 前77i7で二人の人物をオ yタヴィアーノ ・



ウパルディーニとルドヴィコ・ゴンツァカ‘であ

ると推定したラヴィンは，次に二人の問に立つ

古代ギリシア胤の衣装を着けた若者について考

察を進めるo 彼kはこの素足で立つ金髪の美 し

い来者に，左右の二人の息下たちの姿を見て

いるつオッタヴィアーノには詩人ポルチエ ルリ

オ・ハンドニオによ って 「象牙色の (肌をした〉

若者」とその美 しさを称え られたベルナルディ

ーノという息子がいた。 しかしその美しい息子

は1458年にナポリ，ローマ遊学の帰途，病にた

おれて夫折している。またルドヴィコ ・ゴンツ

ァガには弟カルロの息子にヴァン ジェ リスタと

呼ばれる才能豊かな美少年がいて，ゴンツァガ

公は弟の死後，この1~jを傍において非常に愛し

ていた門ところがこのヴァン ジェリスタも16歳

から20歳の頃，病に陥りそのため片端となり，

かつての美 しさを全く 失って しま ったと伝えら

れる。二人の少年が病残し，あるいは片端とな

ったH寺則lはほぼ同じ頃， 1458-60年頃である O

ラヴ ィンは，従ってこのピエロの作品は，親交

のあ ったこ人の父親がそれぞれの愛する息子

(切〉の不幸を!嘆きつつ，かつての美 しい二少年

への追憶を寵めてヒエロに依頼したものであろ

うと推論している。若者の金髪と肌の美しさ，

遥かな眼差，左右の二人とは対照的な古代のキ

トンのような衣，素足で屋外に立っている姿な

どは，恰も古代ギリシアの墓碑浮彫に表された

死せる若者を忠わせるものがあり，ラヴィンの

推理には充分な説得性が認められるO この少年

の背景には青い空が拡がり，少年の頭部を取囲

むような緑の樹木は月桂樹であるD 月桂樹は言

うまでもなく 「栄光」の象徴である D 答打たれ

るキリストに眼を転ずれば，キリストが縛られ
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ている柱の上に金色の立像が置かれていること

が認められる o I明らかに古代彫刻を範と してJIllI

かれているこの彫像も， また栄光の象徴であ り，

ここでは異教のそれではなく 「キリストの栄光」

である O このように論を進め，今は失われた

‘convenerunt in un山 n'(they come together) 

という記銘が左の聖なる世界と右の現世の空間

とを結び、つける役割を果し，左右二つの空間に

は「現l止の興廃を越えたキリストの栄光②J と

いう同ーの主題が存在すると解釈している。

この作品がオッタヴ ィアーノ ・ウパルディー

ニとルドヴィコ ・ゴンツァガの依頼によ って制

作されたとすれば，これがオッタヴ ィアーノの

いたウルビーノに伝えられて来たことに正当な

理由が認められるのであるが，ラヴィンは更に

論を進めて， この 《答打ち))[2:<1のノぐースベク テ

ィヴの効果および画而の大きさを考慮 し， これ

がウルビーノのパラップォ・ドゥカーレのカベ

ルラ ・デル ・ベルドーノの祭壇下に置かれてい

たのではないかと推論し，当時のカベル ラ・デ

ル・ ベルドーノの内部に置かれた 《答打ち))1;;<1 

の状態を惣定し，それをフォトモンタージュに

よって示 している②。

7. 要約以上のような論によ ってこの作品の

主題を追求した結果，彼女はピエロの画面構成

の独創性は，現世的主題と神秘的主題，あるい

は世俗の肖像的表現と聖書に取材 した聖なる表

現とを， 一つの画IIiIの中に織合せること (換言

すれば神の空間と人間の空間とを結びつけるこ

とであろう〉にあ ると見て，このようなピエロ

の方法が及ぼした影響について例をあげて示 し

ている。



M.A.ラヴィンの新非の l付与ヤは概11洛以上の通

りである。彼kの推論の'Irで最も重要な個所は，

主題の解釈に深い関りを有する前景の三人の人

物に関する部分であろう K.クラーク以来こ

の三人の人物はさまざまに解釈されて来たので

あったが，彼kの提示した仮説は辰も興味深い

ものと言えよう O 左右の二人の人物をオッタヴ

ィアーノ ・ウパルディーニとルドヴィコ ・ゴン

ツァガとする解釈については，未だその論拠に

おいて不充分な点が認められるが rlr央の金髪

の若者を今は亡き美 しい少年の理想的表現と見

ている点は，この若者がピエロの他の作品にお

ける天使像などに共通する一個の個性を超越し

た美 しさを示 していること， またその眼差，衣

裳，素足などの表現から兄て，傾聴に仙iする もの

と言えよう。彼女の新説に対する最新の反論は

C.ギルパートによるものである②。 また他にこ

の 《答打ち》凶の解釈と して注目すべ き最近の

論と しては，E.H.ゴンプリ ッチ⑫，F.ハート久

P.マレイ ② などのものがある。 これらの論の

比較検討ーは別の機会に稿を改めて試みたい。こ

こで、は，現有のところ最も斬新かつ詳細な研究

である M.A.ラヴィンの若島を紹介した。
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① Marilyn Aronberg Lavin， Piero della Francesca: 

The Flagellation， London， 1972 (以下 λグ.A.

Lavinと記す)， p.4. 

② Kenneth Clark， Piero della Francesca， Second 

Edition， revised， London， 1969， p. 38. 

③ ②の初版は 1951年に出版されている。この小

文では 1969年の改訂版を参考とした。

④ K.クラークの説の詳細については K.Clark， 

op. cit.， pp. 33-38参照。

⑤ R. Wittkower & B.A.R. Carter，τ'he Perspec-

tive of Piero della Francesca's "Flagellation"，' 

Journal 01 the Warburg and Courtauld Institutes， 

vol. 16， 1953， pp. 292-302. 

⑥ R. Wittkower & B.A.R. Carter， op. cit.， p. 295. 

⑦ M.A. Lavin，‘Piero della Francesca's FlagelLa-

tion: The Triumph of Christian Glory，' Art 

Bulletin， vol. 50， 1968， pp. 321-342. 

③ M.A. Lavin， p. 15. 

⑨ Change in Piero deLla Francesca， New York， 

1968においてピエロの諸作品の新たなクロノロ

ジー研究を提示した CreightonGilbertは，この

ラヴィン女史の新説に対して反論 C.Gilbert， 

‘Piero della Francesca's Flagellation: The Figures 

in the Foreground'， Art Bulletin， vol. 53， 1971， 

pp.41-51 を発表しているが，ラヴィンム~'J!.はギ

ルパートは i'ordinary'な解釈(註⑫参照〉に問

執している」としてこの反論を全く問題にしてい

ない。M.A.Lavin， p. 94， Note 8参照。

⑩ この|可じ語句は [j使徒行・伝dIiv， 26 にも J~ ら

れる。

⑪ K. クラークは， この作品がマントヴァの(あ

るいは他の〉会議を記念するものであろうと推論

した時，この記銘はこの仮説に相反するものでは

ないと述べている。K.Clark， op. cit.， p. 34およ



び p.78， Note 26 参)I~ o

~ l¥1.A. Lavin， p. 18. 

。M.A.Lavin， ill. 6. 
砂 M.A.Lavin， ilI. 7， 8. 

⑮ M.A.La仇n，ill. 9. 

16 M.A. Lavin， p. 30. 

007 なお 《符打ち》図の先制lについては， C.ギル

パートがその者 Chaηgein Piero delLa Francesca 

(註③参WDの Note58， pp. 105-107において
論じている。彼は) I判長の三人の人物に特殊な怠

l床を認めず，ピエロの作品を 'ordinary'なものと

解釈し，その重要な先例としてサ ッセッタ派の

t答打ち))(Pinacoteca Vaticana)をあげている内

C. Gilbert， op. cit.， Fig. 36. 

18 紀元 127-151頃にアレクサンドレイアで活躍

したギリシア入学占クラウディウス ・プトレイマ

イオスのklH-のラテン語版。後にピエロの偉大な

パ トロンとなるフェデリコ・ダ・モンテフェルト

ロのために 1472年に制作されたもの。

19 アルベルティがピエロの建築およひ、画げriの数理

1'1句(比例論的〉構成に及ぼした;;与響については既

に K.クラークが指摘している。註④参!!札

事 M.A.Lavin， p. 67. 

121) λd.A. Lavin， p. 78. 

⑫ M.A. Lavin， ill. 52. 

⑫ 詑⑨参!!官。

0i) E.H. Gombrich， 'The Literature of Art， Piero 

de!!a Francesca'， The Burlington Magazine， 1952， 

pp.176-177.において，彼は前呆の人物達は「ー

…後悔し，銀貨三十枚を祭百j長，長老たちに返」

すユダ (11マタイによる福背 s島:Jxxvii， 3-5)の

場面iを表しているのではなし、かという仮説を発表

し，吏に‘TheRepentance of J udas in Piero della 

Francesca's “Flagellation of Christ'ソ Journalof

the Warburg and Courtauld Institutes， vol 22， 
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1959，p.172において，再びこの問題を採 卜.げて

し、る。

③ Frederick Hartt， History of Italian Renaissance 

Art， New York， 1970， pp. 244-245. F.ハート

は K.クラークの解釈を踏襲しつつ， 金髪の若者・

については 「詩篇作者ダヴィテ~J であろうと推定

している。またこの中で，彼は 「ピラ ト」あるい

は 「ピラトの宮殿」とすべきところを 「へロデム

「へロデの宮殿」と誤記(? )している。

~ Peter Murray，‘A Note on the Iconography of 

Prero delIa Francesca，' Festschrift Ulrich Aダid-

deldorf， Berlin， 1968， pp. 175-179. 

図版出典

M.A. Lavin. 1968-69年の修理後の写真による。

2 R. Wittkower & B.A.R. Carter， 1953. 

3 R. Wittkower & B.A.R. Carter， 1953. 

4 M.A. Lavin， 1968， ill. 3. 

5 M.A. Lavin， 1968， ill. 4， 5. 



事業記録

特別展記録
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.デューラーとドイツ・ルネッサンス展

D.D.R.の美術館から

Deutsche Kunst der Durer-Zeit 

aus Museen der D.D.R. 

1972. 4. 29，，-，1972. 6. 18 

主催:If.I立西洋美術館・ 京部Ir~ 1立近代美術館 ・

日本経済新聞社

山品|付与ヤ=彫刻・.....................8人

絵画 .21点

素拙 .301主

版画 149点

描絵人A物・ 5/;i， 

工芸，金工・ 8点

メダル・ ... 14点

武器，科学器具 6点

計-241 ，点

入場者二178，788人



.フランスの中世美術

rA.RT OU 
MOY4モN戸GE
ENFRjえばご七

MUS底!¥iAflONAlDART OCClDENT~ 

L' Art du Moyen Age en France 

1972. 10. 12'"'-'1972. 11. 30 

L:fHi : [k[立山-洋美術館 ・フランス美術館総局

出"lI'd付与う彫刻J......・・・・・・・・・・・・・32点

柱頭....................8点

壁画模写・ ・・・・ 4点

写本..................・・・・7点

ステンドグラス・・・・・・ 3点

金工品・・・・・・・・・・・・ ・・・・・18点

象牙細」二...........・・・・10点

タヒスリー......・・・・3点

エマイユ・・・・・・・・・・・・・・・・1点

計86点

入場者=73，774人
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巡回展記録

11(1不1147年度

絵画 :60点彫刻 :18，r.'，I， 

.1972. 10. 12'"'-'1972. 11. 5 

会場=長野ylL信濃美術館

長野以，長野県教育委u会，イ言浪毎日新聞社，
伝越放送と共催

入場者=114，932人



講演会記録

11併1147年度.1デューラーと ドイツ ・ルネ ッサンス炭」
特別講演会

5月13円

デューラーの "1画像

ドレスデン国立美術館版曲部長 ウェルナ一 ・

シュミット 〈通訳越宏一〉

5月20日

デューラーの生きたドイ ツ

ケルン日本文化館々長松山智雄

5刀2711 

デューラーの 「マリアの七つの悲しみ」をI-t心

として

東京大学教授 liiI川誠郎

6月3仁i

グリューネヴアルトの芸術

度応義塾大学教授高橋厳

.1フランスの中|止美術J特別講演会
10月12日

フランス中世の建築

jレーヴル美術館彫刻部管瑚官 フランソワー

ズ ・バロン (通訳黒江光彦〕

10 JJ 21 11 

IIJ世美術の歴史的背民

東京大学教授 堀米庸三

10月28日

大聖堂の響き一一一フランス中世の音楽

東京芸術大学教授野村良雄
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11月4I1 

ロマ ネスクの彫刻

お茶の水jz.-f大学教授柳宗土;

テレビ放送

文化庁提供 「美を求めて」

放映:TBS系 毎日|躍 8時，，-，8時 15分.1ロダンの|且ー界」
第 1回 7月161I 

第 2回 7月23r 1 .1プランスの11r[ff:美術」
~} 1回 10)j 29 11 

~}2 回 11 月 12 11 

~} 3回 11月26r 1 



資料

歳出歳入表

歳出予算表 (単位千円)

事項/年度 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 

国立西洋美 36，806 138，911 79，806 91，636 144，913 263，385 197，821 150，333 161，913 188，369 
術館運営費

人に伴う経費 16，828 19，393 22，469 26，472 29，455 33，576 38，361 42，856 49，837 56，429 

庶務部運営 5，066 5，476 6，129 6，580 6，660 7，157 5，661 6，859 7，645 8，004 
(1O，O005〉(3O2，000)7(3O3，0006〉(3O3，000〉1(5O，000〉0(5O5，000〉2(5O，000〉9(5O7，000〉8(6O，0007〉(7O7，000〉8 

事業部運営 12，27532，977 33，806 33，81155，18055，22257，80957，03867，677 77，68 

特別展開催 7，836 8，665 11，140 40，902 43，104 36，066 37，800 30，507 36，458 

巡回展開催 2，135 2，139 2，143 2，147 2，151 2，155 2，160 2，165 2，179 2，189 

博特 物別 館経 等費 385 385 379 523 600 600 600 558 558 558 

陳敷列地館購新入営 112， 500 54， t.1，83 。 。 。
一般研究費 117 129 129 129 129 129 125 125 125 125 

施設設備整備 70，576 6， 086 10， 834 9，636 8， 942 2， 556 。3，943 7，476 
l創国立西設洋美術費館

備考

オ i 業問$;!j.f'ì:-\・ ~~I ( ) ，'rは， 美術作"lI'，UNi人1'i:である。
2 昭和38年度施設技術整備 70，576千円は，講堂および事務庁舎の新科技である。

歳入実績表 (単位千円)

事項年度 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 

雑 収 入 19， 647 24， ~01 43，997 26，180 28，236 37，088 53，622 32，647 3~553 61，652 

入場料等収入 19，167 24，096 43，617 25，808 27，726 36，587 53，079 31，977 31，862 60，917 

そ σコ 他 480 405 380 372 510 501 543 670 691 735 

年度別入館者総数 (含特別展〉

昭和34年度 584，861 昭和38年度 444，031 昭和42年度 567，490 昭和46年度 937，303 

昭和35年度 480，218 昭和39年度 1，045，944 昭和43年度 761，609 

昭和36年度 280，146 昭和40年度 393，228 昭和44年度 312，291 

昭和37年度 341，250 昭和41年度 690，231 昭和45年度 424，630 
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職員名簿

昭和48年3月31日現在

国立西洋美術館評議員会評議員 国立西洋美術館職員

(五十音順〉

ブリヂストンタイヤ株式会社tl長 館長 山川智三 郎 文部事務官 木戸

石橋幹一郎
文部恒lHl5tf

文次長部'1~ I方Tf 小林 毅
川務員 比留間江考子

東京悶立rN物館長
稲田 lI'is)J 川文l部支事係務長'H' 11:1島庄、ド

日本学i脱会員 点 J~t 立大名作教段 庶務課

上野 |立IIs
文部事務宵 l肥後芭.iJ

庶文部務課'j~務長1¥ JJ~ ~~jS 栄次

.l1:lk同ι近代美術占i':R
ヌ:ffli 'F 務行 太 !日原氏

岡田 i哀 l文ff:部防諜・jl課fl5長16H1i佐 、1'::)1二文kW 文部技1 1'-1倉 山火

京州W~\I'，近代美術館長
文m:務部係・jl長傍1 内111 |咋 文部技1 大'Jfl 乙仏

河北倫明

n-t:去術院長 文部'li防，'¥ 舟杭さち 子
文:1;1;技1 小'，';'，・)J労VJ

高崎誠一郎
文部'lq:事む 戸松靖子

川筋L~ 、1':111 111J f 

評論家 川{事 L~ i之島比六
谷川徹三 文部'IH拒T¥ 岡11時文志

株式会れ JL刊行|長 ~{ J; ~.lr向 l 会 l議1')["\11 会 ~J'[ 'IH会 i~ i広辺不IIf
N告ÌlIì仏j~ i)l)能 l l l l 

じlρt 
文部'I(傍下; j兵111 孝 | 事業課

海外 n正教fij炭J}'111-t1引守防.l'J!.'I(
寺中作雄 文ffli'l(務官 樋 口泰一 文'I(A部5技~!1!長官 穴沢一六

詳論家 文部ιIf務官 山王堂正行
(文1011部5技沙研究外'10，淵lift係長 佐々木共山

富永惣一
文部'If務官 小林市太 郎

神奈川 YI~ 立近代美術的長 文{;1;技1 ILlII' 夫:J.u
土方定一 文部*fJfU ) 1ニ I '， i~運)1(，

n 米文化教 ffテレビ-ID'組交流協 会.f1J! 'I H~ 文部'ILi窃む 羽111 11，:公
文日~;j支1 越 法;

松方 三日1$
文部'IH主Tf 石井茂夫

M引lタ務IJ取保抜存係長 穴沢一六

IEJ際文化会館専務.f1H'I( 

松本竜治 | 文部'IHi5r¥ 内藤 71:IU枝 文部技u 八屯開存凶

ロイ三去術|境会員 画家 文部\ l ~I移行 中村繁 f ( flf:)文部技If 長谷川 二 日1$

宮本三郎

日本学士院会員 rf:l六 rJ~数十2
キ文f.l'日R1i係'Ji長f的} 1'1イi治美 文i"j"j;向え;技IL.;干'hii-係長 千jι 11/'行

脇村 義太郎 文刈i'lf筋'山 ~J~川 文了・ 文相r技官 長谷川二三日1$

文 f~i) ・ lHl5 'L: ，/1')11 ノ16J ' l H'íHllìf主 t~ ILI近作f
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