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Ⅰ

王立絵画彫刻アカデミー（以下、美術アカデミーと略す）が、規約で定めたコンフェラ

ンス、すなわち講演を始めたのは、ようやく1667年５月になってのことであった。美術ア

カデミーの当時の総裁コルベールが同年１月９日の会合に出席したおりに、「毎月、国王の

絵画室にある最も優れた絵画のひとつを選んで、月番の教授（le professeur en exercice)

がアカデミーの会合で解説する」 ことを慫慂したことが直接の契機となったようである。

同年３月28日には、１ヶ月前にはコンフェランスの主題を決定し、講演の内容とそれに対

して行われた質疑応答、結論を文書に記録することを取り決めた計画が、コルベールに

よって認可された 。王立建造物局の書記で、美術アカデミーの名誉顧問であったアンド

レ・フェリビアンがその任にあたることが決まった。

美術アカデミーが産声をあげたのは1648年のことであった。記念すべきこの組織の誕生
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の経緯については、ルドヴィコ・ヴィテの先駆的で今でもなお基本的な文献 以来、歴史

的、制度的、美学的などの種々の側面から、多くの研究がなされてきた。最も新しい研究

書は、故アントワーヌ・シュナッペル教授の歿後の出版となった『17世紀の画家という職

業』 で、コレクターや画商など、美術作品の鑑賞の問題を緻密な実証の精神に基づいて考

究し、フランス美術研究に新しい沃野を開拓した教授の研究の集大成と言える。

本稿では、美術アカデミーの実質的な草創期に行われたコンフェランスを通して、その

美術観を考えることにしたい。本来ならば、視線をやや長く据えて18世紀初めのアント

ワーヌ・コワペルのコンフェランスまでをも視野に入れて論じることが、この時期の美術

アカデミーの美術観と、わずか半世紀余りのあいだのその変容を浮彫りにするにはふさわ

しいであろう。しかし、紙幅の制約もあり、ここではもっぱら1667年のコンフェランスに

集中してその内実を確認することにしよう。あえて限られた題材を扱うなかで、何か発見

があるのではないかという期待もある。ところでコンフェランスについては、アラン・メ

ロが若干の解説を加えて『17世紀の王立絵画彫刻アカデミー講演集』 を刊行したことか

ら、本稿の課題とする1667年に加えて、その後の重要なコンフェランスに近づくことが容

易になった。ミンコフ社からリプリントされた『1667年のコンフェランス』 に拠りなが

ら、必要に応じてメロの著作を参照したい。

さて組織の根幹のひとつである重要な企てに臨んで、指導者たちは気概をもって立ち向

かったにちがいない。まず、この年のコンフェランスで取り上げられた作品と解説を担当

した教授は次のとおりである。

５月７日 ラファエッロ『龍を退治する聖ミカエル』、シャルル・ル・ブラン担当

６月４日 ティツィアーノ『キリストの埋葬』、フィリップ・ド・シャンパーニュ担当

７月２日 『ラオコーン』、ファン・オプスタル担当

９月３日 ラファエッロ『聖母子、エリサベツ、ヨセフ、ヨハネ、天使』、ニコラ・ミ

ニャール担当

10月１日 ヴェロネーゼ『エマオの巡礼』、ジャン・ノクレ担当

11月５日 プッサン『マナの収集』、シャルル・ル・ブラン担当

12月３日 プッサン『エリコの盲人の治癒』、セバスティアン・ブールドン担当

７月の彫刻を別にして、すべてが絵画であり、しかも宗教画が取り上げられていること

に気が付く。それにしても、このように羅列してみると、この選択には実に安定したバラ

ンス感覚が働いているように思われてくる。ラファエッロは美術アカデミー創始者たちに

とっての最も理想的な規範であり、彼の絵画は国王コレクションの根幹となったフランソ

ワ一世の収集品には、レオナルドの『モナ・リザ』などとともに５点ないし６点が収蔵さ

れていた 。一方、ティツィアーノとヴェロネーゼは言うまでもなくヴェネツィアを代表

する画家であって、イタリアのふたつの流派、つまりフィレンツェ＝ローマ派とヴェネ
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ツィア派の絵画が題材として選択されているのである。これは数年後に起こる「色彩論

争」の素描派と色彩派の対立の軸を予告させるものではあるが、この時点でそうしたこと

まで主催者は予見していたわけではなかろう。コンフェランスの教育的な意図をそれは実

現したものであり、素描と色彩の優れた手本として取り上げられたにすぎないと思われ

る。

プッサンはル・ブランが親炙していた画家であり、美術アカデミーへの参加を慫慂され

たものの辞退した経緯がある。フランス絵画の古典主義の骨格は、プッサンの作品とその

解釈を通して形作られていくが、コンフェランスはその最も重要な場となったわけであ

る。プッサンは30歳になって永年の願いであったローマに身を落ち着けて、ウルバヌス八

世の周辺の当代一流の知識人たちと交わりながら制作を続けた。ルイ十三世の度重なる要

請を受けていったん帰国したものの、２年も留まることなく再び永遠の都に戻り、二度と

故国の土を踏むことなく1665年に亡くなっている。彼へのオマージュの念も、その選択に

はいくばくか働いていたか。

各コンフェランスのテーマの選択に働いているバランス感覚からは、それが発表者の自

由な選択のように記録はされているものの、コンフェランス全体のプログラムの立案者の

細心の注意が感じ取れる。草創期の段階における、少なくとも形のうえでは教条化とは程

遠いいわば民主的な開かれた組織の在り様を示すものである。優れた画家や彫刻家を漏れ

なく集結したいというル・ブランとコルベールの意向の反映と言ってもよい。それにして

も、ラオコーンを除いて選ばれた絵画のテーマがいずれも聖書に関わるのはなぜなのか。

ひとつ、その点で参考になりそうに思われるのは、ローマ賞の課題として1663年の改正規

約では「国王の英雄的業績」が課されていたのに対して、1674年からは聖書から主題をと

る旨が決められていることである 。歴史や神話の英雄の姿を重ねて、威厳を喧伝すると

いうことは親政直後の若き国王に対して美術作品のみならず祝祭や演劇を通して繰り返し

行われたが、ル・ブラン自身も「アレクサンドロス大王」連作で、その壮麗な試みの最中

にあった。このような傾向から離れて、「物語の視覚化」という美術アカデミーの課題に

いっそう直截に純粋に取り組もうとしたものか。ことはそうは単純ではないようである。

まずは5月に行われた記念すべき第一回のコンフェランスに注目したい。

Ⅱ ラファエッロ『龍を退治する聖ミカエル』(ル・ブラン）

この絵画（図１）が国王のコレクションになったのは、フランソワ一世の時代にまで遡

る。記録によれば教皇レオ十世がフランス王への贈り物として、ラファエッロに1518年初

頭に注文し、同年８月にフランス王は入手した 。教皇の甥でウルビーノ公ローラン・ド・

メディチのフランスの滞在が、両者の結びつきをあらたに強固にしたことに関連した贈呈

であったようである。さらに注文作の主題の選定に関しては、当時の政治的環境がおおき

く働いていたように思われる。すなわち、ルイ十二世の死によって1515年にフランス国王

に即位したフランソワ一世は、同年９月にマリニャーノの戦いで勝利してミラノを回復

― ―



し、翌1516年にはボローニャ政教協約を教皇との間

に結んだ。これによって、教皇はフランス国内にお

ける高位聖職者の任命権をフランス王に認め、ここ

にガリカニスムが確立することになった。フランソ

ワ一世は、1517年には西方をうかがうオスマン＝ト

ルコとの抗争に参加し、翌年にはレオ十世は彼を悪

を退治する聖ミカエルになぞらえて讃えている。さ

らに興味を惹くのは、この年の6月に国王一家はフ

ランス国王が聖ミカエルに庇護されるというアン

ジェで演じられた寓意劇に臨席しているのである。

ラファエッロの作品を見た誰もが、大天使に戦果を

収めつつある若い国王の姿を透かし見たことは、容

易に想像できよう。

ところで、その時から１世紀半ほど経たコンフェ

ランス開催時にも、記念すべき初回の講演のテーマ

の選択に関して、若いルイ十四世をめぐる環境が大

きく作用していたと考えられる。すなわち、フロン

ドの乱を切り抜けて不平貴族を王権のもとに組み入

れることに成功し、親政を開始して権力を完全に掌握した国王のイメージが、ミカエルに

重ねられたのである。ル・ブランは彼が国王の側近の画家となる契機となった『アレクサ

ンドロス大王とペルシアの王妃たち』を、国王の使嗾によって描き、それを機縁にして畢

生の大作といえる「アレクサンドロス大王」連作が、この頃ちょうど描き継がれていたこ

とをあらためて思い起こそう。ここには、あきらかに若き国王が偉大なる先人を引き合い

に出して自らがその後継者であることを喧伝し、その不安定な地位に基盤を与えようとい

う意図があり、画家もまたそれを利用して、こう言ってよければ、取り入ったのであ

る 。上記のような来歴も、国王コレクションの中でもこの作品にある種の権威を添えて

いる。そう考えてみると、ラファエッロに対する崇敬の念とともに、この選択には充分な

根拠があることが理解できる。

さて、内容に入ろう。会場は国王の絵画室（le cabinet des Tableaux du Roy）である。

参加者はすべての美術アカデミー会員と、大半の学生である。

まず、記録者フェリビアンの作品の説明から始まる。寸法に続いて、内容が詳細に記述

される。全体の構図の説明があり、主役である聖ミカエルについてポーズ、身に着けた衣

装、持ち物、髪の毛、衣文などの特徴が記され、足下の悪魔についても、その外形や恐怖

をそそる形状など、記述は精密である。この全体から部分へという説明の手順は、記憶す

べき特徴であるように思われる。

ル・ブランの解説がいよいよ始まる。彼はまず天使の身体のdispositionから、口を

図１ ラファエッロ『龍を退治する聖ミ

カエル』1518年 ルーヴル美術館
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切った。この「ディスポジション」は、フュルティエールの1690年の辞書には、秩序

（ordre）、順序（rang）、事物の位置（situation des choses）という説明がある 。用例と

して、「庭園、絵画、劇場の美しいディスポジション」とある。リトレのフランス語辞典

の1969年版には、第一義に「ある種の秩序に基づいた配置（distribution）」とあり、「生き

た肉体の各部分の配置」が例として挙げられている 。要するに大きな全体の各部分に注

目し、それをいかに並べるか、ということであろう。意味の近いcompositionとの比較

は、後に見ることにしよう（Ⅶ参照）。さて、空中に浮かぶ天使という難しい表現を達成

するために、身体の各部位が心地よい対照を生み出すように、例えば、右肩は背後に後退

するのに対して、左肩は前方に突き出されて腹を隠す、という具合に描かれていることが

示される。その対比が、動きを作り出す。悪魔も同様に分析されるが、天使によって地面

にたたき伏せられた肢体が、折れて砕けたように見えるというのは、美しい秩序を見せる

正義に対して悪そのものの性格を物語るものであろう。

ル・ブランは次いで素描について触れる。「絵画で最も困難なことのひとつは、輪郭を

上手に描くことであり、ラファエロは古代の優れた画家に倣って、それを正確精緻に表現

するように心を配った」 と述べられるが、古代の絵画はおそらく古代彫刻とみてよいだ

ろう。というのも、古代の絵画の実例は、陶器画を別にして存在しておらず、少し先のと

ころで、聖ミカエル像の霊的な美の表現は、古代のアポロン像のような古代彫刻家の作品

を手がかりにしているとされているからである。ここには美術アカデミーの基本理念、最

高の手本としての古代美術の讃仰があり、イタリアのルネサンスで形成された絵画観にフ

ランスの美術アカデミーの指導者たちがいかに忠実に従おうとしていたかの例証のひとつ

と言ってよい。ル・ブランは形態を明確に見せるために、la circonscription des lignes

の重要性を指摘する。circonscriptionは線を引くとか境界線を引くという意味の動詞cir-

conscrireがもとになった名詞であるから、la circonscription des lignesは輪郭線で形態

を明示する、ということになり、それは後のコンフェランスでは le trait、つまり輪郭線と

いう言葉で示されたりもする。ここで、国王コレクションに『モナ・リザ』や『聖アンナ

と聖家族』など西洋絵画の傑作があったレオナルドが、記念すべきコンフェランスの初年

度に取り上げられなかった理由が、おぼろげながら理解できる。レオナルドは、対象を明

快な輪郭線によって、いわば切り絵のように鋭く描くのではなく、スフマートによって空

間の中での人物の量感を表現しようとしたからである。

さらに興味深く思われるのは、ル・ブランが登場人物の顔の表情を細かく分析している

ことである。特に鼻や額、眉、眼、唇について、精密に語られるが、それは彼が1668年の

コンフェランスで人物の情念を描出するさいの要諦として、素描（図２）を用いて入念に

解説されることになろう。ひとつの例を訳出する。「（悪魔への軽蔑を）ラファエロは、眼

と唇に現われるある種の侮蔑の徴によって、見事に表現する。半ば開いた眼とふたつの完

全な弧を描く眉が、（大天使の）平静さを表わし、同様に下唇が上唇よりいくらか突き出

ているように見えるのは、敵に対する軽蔑の徴である。」
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天使の動き、つまり悪魔と闘うために地

上に舞い降りる動きを表わすうえで、ル・

ブランが注目するのは髪の毛と肩に掛けら

れた布の表現である。風圧や重量を充分に

勘案したそれらの描写は、動き（le
 

mouvement）と仕草（l’action）を身体を

通して表現する秘訣であり創意であると位

置づけられ、ラファエッロがその点で卓越

していることが力説される。ここで初め

て、主題の立派な表現（l’expression）と

いう言葉が現われる。

ここでル・ブランの講演はひとまず終わる。それに続いて、講演者自身から参加者に対

して質問はないかどうかの問いかけがなされた。記録された質問は、人体の解剖学的な正

確さについてのものであったが、全員作品を精査した結果、ラファエッロの表現は解剖学

に適ったものと結論された。おそらく、ここでモデルを使った素描の訓練が美術アカデ

ミーの教育の骨子であり、解剖学が学科教育の枢要な位置を占めていたことを思い出すべ

きであろう。1665年にパリを訪れたイタリアのバロック美術の巨匠ジョヴァンニ・ベル

ニーニが、学生にはまず古代彫刻の勉強をさせるべきで、モデルに基づく素描の訓練はそ

の後にすべきだという主張に、ル・ブランをはじめ多くが賛同しなかったのも、ひとつに

は対象を自らの眼で見つめることの必要性を尊重したからにほかならない 。質問者とそ

れに対する応答は、人体の精確な表現という草創期の美術アカデミーの関心を示すもの

で、それによって物語をその内容と性格にふさわしく再現できると考えたのである。その

ことは、応答の終了後に再びル・ブランの指摘として、途方もない重みに押しつぶされた

ように見える悪魔の表現と、神聖な力という眼には見えない霊的なものを聖ミカエルに

よって表わす見事さの力説に応じるものであろう。さらに興味深いのは、身体の動きにつ

いて、フィレンツェ派はより多くの動きの表現に関心を持ち、すべての人物が異なる動き

を見せるように描き、焔のようにたち昇り動きを見せるように彼らを配置したことによっ

て、異様な構図の作品を生み出したのに対して、ローマの画家たちははるかに正しい判断

力に基づいて精確な描写を行ったという指摘である。それをラファエッロへの讃辞と、お

そらくマニエリスム、さらにミケランジェロへの批判と考えても、あながち深読みではあ

るまい。

色彩については、記録の最後に天使の表現について申し訳程度に言及される。支配的な

赤色と黄色と白色の三色が、美しい調和を生み出しているというものである。

最後に、次回のコンフェランスがレクトゥール（部長）のブールドンに依頼されたが、

彼は多忙を理由に辞退し、代わりにフィリップ・ド・シャンパーニュが担当することに

なった。

図２ ル・ブラン『恐怖』素描 ルーブル美術館
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Ⅲ ティツィアーノ『キリストの埋葬』（フィリップ・ド・シャンパーニュ)

この絵画（図３）は同じ画

家の『エマオの巡礼』ととも

に1627年までマントヴァのゴ

ンザーガ家にあったもので、

イギリスのチャールズ一世が

購入し1649年まで所蔵した。

その後、パリ在住の著名な銀

行家ヤーバッハのコレクショ

ンとなったが、彼の破産のさ

いの売り立てで1662年にルイ

十四世のコレクションとなっ

た 。

ところでこの作品がコンフェランスの題材に選ばれたことに、ラファエッロの『聖ミカ

エル』のような特別の理由を見出すことができるだろうか。おそらく、素描を中心とする

ラファエッロに対しての色彩派の作品ということで選ばれたのであろう。本来ならばブー

ルドンの担当であったわけで、彼が12月のコンフェランスでプッサンの作品を取り上げた

ことからすると、あるいは主催者は続けてラファエッロを尊敬し、素描の手本として讃え

られたプッサンを俎上に載せる意図があったのかもしれない。

さて、最初に作品の内容についての簡潔な記述の中で、この絵画がティツィアーノの制

作意欲の最も高まりを見せた時期の作品であることが記される。続けて、講演ではオルド

ナンス（l’ordonance）と素描は取り上げることはせず、人物の（感情の）表現（l’expres-

sion des figures）および色彩と光の配分(la distribution des couleurs et des lumieres)に

ついてのみ触れる旨が述べられる。ひとつにはル・ブランとの重複を避けるため、さらに

より肝要と思われるのは、ティツィアーノが最も秀でている分野を素材にしようとしたた

めであろう。シャンパーニュがルーベンスと同郷のフランドルの画家であり、色彩論争の

口火が切られたのが、彼自身が1671年に行った、ティツィアーノの『聖家族』を題材にし

たコンフェランスであったことは、記憶されてよいだろう 。

さて、オルドナンスはフュルティエールの辞書には、第一義に法律とあり、この語には

国王や教会など、権威あるものから発せられた命令という意味が根本にあるようである。

建築や絵画などの様々な配列という意味は、ほとんど語義の最後として現われる。一方リ

トレでは配列、秩序の意味が最初に記されている。コンフェランスでのこの語の意味もそ

のように解すればよかろう。

シャンパーニュはこの絵画の中心のモティーフである死せるキリストの表現を、自らの

力で身体を支えることのできなくなった死者の描写として、いかに適切かを力説する。例

図３ ティツィアーノ『キリストの埋葬』1525年 ルーヴル美術館
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えば、頭部および腕が画面の奥の方に退き、反対に下肢が手前に向かってくるような表現

に、どれほど影が巧妙に利用されているかを。さらに、生前の尊厳さと美しさを喪失した

ことから、画家がその死顔を影の中に不分明に表わしていることを指摘する。

この世界に取り残された聖母マリアや福音書記者の聖ヨハネ、あるいはマグダラのマリ

アたちは、その仕草と肌の色、さらに身にまとう様々な衣装の色彩によって、生者である

ことが強調される。シャンパーニュはこの肌の色（la carnation）と、赤色と黄色と緑色

などの精妙な色の配置に讃辞を惜しまない。「この作品では、まず色彩の技法とその美し

い諧調を讃えなくてはならない。そしてこの諧調は各色彩の配置（l’arrangement）から

生まれる。」 もうひとつ大切であると思うのは、大気の光についての解説で、光の加減と

それを置き換えた色彩の配置によって、遠近感が示されるという指摘である。言うまでも

なくティツィアーノは、当時はヤーバッハが所蔵し1671年に王室コレクションとなる『田

園の奏楽』の、穏やかな光に浸された叙情的な風景の作者であった。

私がもうひとつ興味深く読んだのは、シャンパーニュによる聖母マリアを初めとする登

場人物の表情の分析で、ことにマグダラのマリアの二重の感情、つまり死せるキリストへ

の強い悲しみと、聖母への憐憫と思いやりという鋭利な心理分析と、それを視線と身振

り、さらに人物相互の配置によって表現するという実際的な制作の教えである。彼もまた

数多くの「悔悛するマグダラのマリア」の作者であり、そこにティツィアーノの同主題の

作品から多くを学んだであろうことは、夙に指摘されてきたことである。講演録の最後

に、表情について、聖母マリアとマグダラのマリアと聖ヨハネを例に、眼、眉毛、鼻、唇

によっていかに巧みに表現されているか、美術アカデミーの名で言及がある。

終了後の質疑応答の中で、ティツィアーノの素描の拙さが、幾人かの出席者から指摘さ

れた。これもアカデミーの名で次のような応答がなされたようである、「ティツィアーノ

は絵画のすべての分野で完全であるわけではなく、卓越している分野にこそ注目すべきで

あって、シャンパーニュ氏はそれを見事に示した」 と。

次回のコンフェランスの講演者にファン・オプスタルが請われ、『ラオコーン』がテー

マに決まった。紙幅の都合から、また絵画を問題とするという本稿の趣旨から、今回はそ

れについては触れない。

Ⅳ ラファエッロ『聖家族』（ニコラ・ミニャール）

８月の夏の休みの後に再開されたコンフェランスで取り上げられたのは、ラファエッロ

の通称『大きな聖家族』（図４）であった。『聖ミカエル』と同じく、教皇レオ十世によっ

て注文され、王妃クロードに贈られた。ヴァザーリはジュリオ・ロマーノが師を手伝った

ことを伝えている 。

講演者はニコラ・ミニャ－ルで、ル・ブランの終生のライヴァルとなったピエール・ミ

ニャールの兄で、弟がル・ブランへの敵愾心から美術アカデミーへの参加を拒否していた

のに対して、兄は1663年に会員となりル・ブランの協力者となった 。

― ―



彼は登場人物を作品の内容に適した性格で表

わす、「表情の表現（l’expression）」から始め

る。というのも、ラファエッロが神聖であるの

は、その点にあると考えられるから、という理

由で。聖家族のそれぞれの性格の表情の分析は

精緻を極める。例えば、母マリアは慎み深く敬

虔な表情で描写されて、わが子への愛が見事に

描写されているのに対し、幼子は母への深い愛

情を示す。さらに講演録の後段には、より踏み

込んだ母子の感情の分析があり、母がその仕草

で子を崇める様を示すのに対して、幼子は母へ

の感謝と愛情を身振りで示している、という。

さらに母の半ば開いた下を向いた眼は、跪いた

その姿勢とともに、崇敬の表現とされる。ふつ

うの母子とは異なるふたりの関係を、講演者は

画家の周到な表現から読み取っているのであ

る。そこには、17世紀のボローニャの画家たち

によって、さらにピエール・ミニャールによっ

て広く流布した母と子の情愛に満ちた関係を示す、いわば人間化された聖母子像とは異な

る、「人の愛を超えた神聖な愛」 が表現されている。母子を取り囲む登場人物たちも、ふ

たりの天使とともに幼子への恭順や讃嘆の感情を明らかにする。

ミニャールはそこでオルドナンスを取り上げて、イエスを軸にした画面の構成へと話を

移していく。さらに光も中心のモティーフ、つまり幼子に最も強く注いでおり、そこに影

を落とすような不測の事物（les accidents）は注意深く避けられ、色彩についても、イエ

スが一見して主役であることがわかるような強い色彩が用いられていることが指摘され

る。講演者はラファエッロが「聖母子像」という彼の名声の大きな要因となっている図像

で、いかに主役を際立たせつつ、均整のとれた作品を実現しているかを丁寧に解説してい

るのである。

素描についての説明も面白い。それがラファエッロの最も卓越した部分であるとしなが

ら、ボローニャ派の柔らかな線、フィレンツェ派の筋骨たくましい線描の中間に、彼の特

徴を見ているのである。質問への応答の中で色彩についての言及がなされ、ティツィアー

ノが色彩の輝きで作品を美しく「化粧しよう farder」としたのに対して、ラファエッロは

自然の最も美しい部分を選んで、それを忠実に写そうとしたという説明も、比較によって

それぞれの特徴が明快に浮彫りにされている。

最後に感情の表現（la distribution...de ces diverses expressions）について。憎しみや

激しい怒りなど、強い感情は身体の動きで表現できるが、内面に潜む感情、穏やかな感情

図４ ラファエッロ『聖家族』1518年

ルーヴル美術館
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を、人物の形姿を通していかに表現するか、画家の腕の見せ所であろう。すでに触れた聖

母と幼子のあいだの、人間の親子とは異なる関係を画家がいかに巧みに表わしたかが、具

体的に示されている。

Ⅴ ヴェロネーゼ『エマオの巡礼』（ジャン・ノクレ）

講演者となったジャン・ノクレ（1617頃-1672）は、ナンシー出身の画家で1663年に美

術アカデミー会員となっている。ティルリー宮とサン＝クルー城で装飾に携わったがそれ

らは消失し、彼の現存する作品は宮廷人の肖像画である。彼が講演のテーマに選んだの

は、ヴェロネーゼの『エマオの巡礼』（図５）であった。この作品は、著名なクレキ元帥

のコレクションにあったもので、その歿後にリシュリューが入手し、ついでルイ十三世、

十四世のコレクションとなった 。この絵画は前記のル・ブランの『ダレイオスの王妃た

ち』と並べて、部屋に置かれていたという。ティツィアーノと並んでヴェネツィア派を代

表する画家の最も充実した時期の制作、すなわち1559年から1560年頃に描かれたと考えら

れている。主題は『ルカ福音書』24章に物語られる、復活後のキリストの逸話のひとつ

で、ふたりの弟子がエルサレムに近い町のエマオに行く途中でキリストに出会って道中を

共にし、夕食の最中に相手がキリストであることに気がつくというものである。

ノクレはこの作品を取り上げた理由として、絵画は多くの部分から成り立っており、著

名な作品は何がしか参考になる部分がある、と言い訳がましく聞こえなくもない口上を述

べている。確かに国王コレクションの並み居る名作から、ヴェロネーゼを選択するのはい

ささか奇異にも思えるが、当時、彼の作品が好まれていたことは、コレクションされた作

品の数の多さが示している。

さて、講演者はヴェロネーゼの優れた部分のみ、すなわち、オルドナンスと素描と色彩

についてのみ触れることを最初にことわってから、具体的な内容に入る。彼がまず讃える

のは、多人数を配置する技術であり、主要なモティーフを強調するために副次的なものを

あえて無視する点である。もっともこの作品は、宗教的な図像でありながら肖像画として

の役割が重ねられており、そ

の点で「真実らしさ」（la
 

vray-semblance）がないが

しろにされている、という指

摘も忘れない。「真実らしさ」

はフランス古典主義の文学と

絵画の双方の根幹とされた理

念であった 。素描について

は、年と性別、人物の特徴に

応じて見事である一方、衣服

の表現は主題にはふさわしく図５ ヴェロネーゼ『エマオの巡礼』1559-1560年 ルーヴル美術館
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なく真似をしてはならぬと手

厳しい。華美な服装が、この

場面には不適切と判断された

のだろう。

ノクレが讃辞を惜しまない

のは、キリストの正体が明ら

かとなる瞬間の人物の表現で

ある（図６）。身振りのみな

らず、キリストに釘付けに

なった眼、半ば開いた口な

ど、人々の驚きの表現であ

る。それはキリストに視線が

集中するような人物の配置の妙でもあり、光を巧みに利用した明暗表現が、画面に力強さ

を生み出し主役と脇役の関係を適確に表わしている。色彩では色の組み合わせの精妙さに

注意が促され、精彩ある色調が動きの描写とともに潑剌とした生の輝きを生み出してい

る。しかし、最後にティツィアーノとの比較がなされ、ヴェロネーゼの色彩は瑞々しく美

しいが、ティツィアーノの甘美な諧調や美しい調和が欠けていると評価される。これは

ヴェロネーゼの作品の装飾的な傾向の指摘として、留意すべきであろう。

Ⅵ プッサン『マナの収集』（ル・ブラン）

初回についで、11月の第六回のコンフェランスを担当したのはル・ブランであった。こ

れまでのイタリアの絵画に続いて、初めてフランスの画家が登場するが、「プッサンは今

日の栄光であり、フランスの華」 であるからとまず記される。さらに、ラファエッロや

彼と同時代の作品は、制作当

時の色彩の輝きや調子を失っ

ており、本来の美しさをもは

や味わうことができないのに

対して、プッサンはル・ブラ

ン自身が直接会って教えを受

け、作品も制作当初の輝きを

保っていることに、取り上げ

る理由もあるという。題材と

なった作品は『マナの収集』

（図７）で、プッサンの大切

なパトロンのひとりとなった

ポール・フレアール・シャン

図６ ヴェロネーゼ『エマオの巡礼』部分

図７ プッサン『マナの収集』1639年 ルーヴル美術館
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トルーが彼に注文した最初の絵画である 。『出エジプト記』で物語られるモーセの率いる

イスラエルの民が、エジプトから故国へ帰るさいの苦難のひとつの図像化である。

このコンフェランスの内容はすでに数多くの研究が出され、フェリビアンの手になるコ

ンフェランスの記録の中では最もよく知られたものである。ここでは私が読んで最も興味

深く、重要であると考える点を強調したいが、その前に、全体の構成を一瞥しておきた

い。

それ以前のコンフェランスの内容から、ラファエロとティツィアーノとヴェロネーゼから

学ぶべき点があらためて示された後、プッサンはそれらのすべてが備わっている、と絶大

なる讃辞が贈られる。そして、話の道筋として「全体の構成（la disposition en general）」

と「各人物の構成 la disposition de chaque figure en particulier」、次に素描と人物のプロ

ポーション、三番目に情念の表現（l’expression des passions）、最後に線的および空気遠

近法と色彩の調和についてというプランが示される。さらに「全体の構成」は、舞台

（場）の構成、各人物の配列、大気の色の３つに分けられる。それらの解説は、フェリビ

アンによる作品の主題の詳細な説明がなされた後に始まるが、作品の記述は省略して、

「画家の思索の表明であり、主題にふさわしい表現を与えられた作品」 の眼目というべき

点へと進みたい。

まず、舞台の構成（la composition du lieu）について。イスラエルの民が陥った苦難に

ふさわしい悲劇の舞台として、荒涼とした恐ろしげな砂漠、巨大な岩塊、薄暗い空などの

表現が讃えられる。さらに舞台上の各部分（parties）には、まるでその周囲を歩けるよう

に人物が置かれ、それによって奥行きやそれぞれの人物の状況を見て取ることができる。

人物の構成については、群像をなす人々は、主題にふさわしく配列されて、適切な身振り

や動きを示し、それが動作の一致（l’unite

d’action）と美しい調和（la belle har-

monie）を作り出している。その例とし

て、これもこの作品の解説には必ず出て

くる、画面左下のふたりの女性と子供の

群像とその周辺にいる老人と若者（図

８）について、構成上の見事さが指摘さ

れる。ただし、それが物語のどのような

意味を伝達しているかは黙されたままで

ある。

光はどうか。場面が早朝の出来事を描

くことから、薄暮の中で主要な人物を浮

き彫りにするように、光が効果的に用い

られている。マナが天から降ってくる側

はいまだ暗いが、そこに置かれた人物は図８ プッサン『マナの収集』部分
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明るく照らし出され、明暗が快い多様性を生んでいる。

さらにプッサンが素描でいかに優れているかが指摘され

てから、彼が「最も美しい古代彫刻をもとに、主題にふ

さわしいように表わした人物のプロポーション」 へと

話が移る。古代彫刻として引き合いに出されるのは、ラ

オコーンでありニオベの像であり、セネカの像であり、

それらを基にして前景に現われる老若男女の表現が、彼

らの置かれた状況や性格にいかに適切であるかが説明さ

れる。第一回目のコンフェランスでも触れたことである

が、ル・ブランの絵画観の根本に、古代美術がおおきく

働いていることをそれらは明らかにするが、その締めく

くりとしてフェリビアンは「ル・ブラン氏はこうした見

事なプロポーションを強調し、画家がそれらの真似でも

原作の複製をするのでもなく、その骨子を把捉し表現し

た」 と記した。

三番目の要点である表現の問題は、各人物が主題にい

かにふさわしくとり扱われているか、その振る舞いもユ

ダヤの民が陥った苦難と神による救済という内容に、ひ

とつとして矛盾したものはないことが力説される。一例として、上記の前景左のふたりの

女性と子供の群像の横で立つ初老の男性について（図９）。彼は、わが子を半ば犠牲にし

てお腹を空かせた老いた母に乳を飲ませようとする女性の、慈愛という高貴な行いの証人

にふさわしく、厳粛な形姿に表現されている。しかもその仕草は、眼前の悲惨な光景への

驚きを適確に表わしており、それが鑑賞者にもユダヤの人々が陥った悲劇的な状況を理解

する便となっている。手の仕草や大きく見開かれた眼は、彼の心情を精確に浮彫りにして

いる。こうした分析は、各登場人物の心情の解明とともに次々と行われ、「多様な動作に

卓抜な画家」が同時に優れた心理の分析家であることが明らかにされる。物語を造形化す

る場合に、人物の身振りとともに、心情つまり情念の視覚化の重要性を説くル・ブランの

絵画観が、多くの実例を基にして具体的に語られるのである。それは彼らの纏う衣装にも

および、詩と同様に歴史画に必要な「le costume」、すなわち「習慣や習俗、年齢や身分や

時候にふさわしい衣装」が注意深く選ばれており、それが「la bien-seance」、すなわち主

題との一致を生むことになる。衣装の表現は、美術アカデミーの教育のなかでも、要諦の

ひとつであった。

遠近法と光および色彩について、最後に簡潔に触れられ、黄色と青色という光と空気の

性質に最も近い色が、主要人物の衣装の色に選ばれていることに注意が促される。

ル・ブランの講演に続いて、質疑応答が始まる。この中で、私が最も重要であると考え

るのは、絵画と時間の問題である。ひとりの質問者が、ル・ブランが慈愛を表わすと述べ

図９ プッサン『マナの収集』部分

図９ プッサン『マナの収集』部分

― ―



た画面左の群像の表現（図８）は、すでにマナを拾っている人々が描かれていることから

言えば、矛盾しているのではないかと疑問を呈した。それに対して講演者は次のように答

える。「絵画は物語（l’histoire）とは異なります。物語作者は言葉を連ねて、語りたいと

思う物事のイメージを作り出す一連の文章によって内容を示し、動作を連続的に表現でき

ます。しかし、画家は表わしたいと思う物事を捉えるにはひとつの時間（un instant）し

かなく、そのために描きたい主題を理解してもらうには、多くの連続する動作を一緒に表

わすことがしばしば必要になります。」 神がマナを降らせるという奇跡の偉大さのいっそ

う印象的なイメージの創出には、イスラエルの人々の相反する状況の描写が不可欠で、そ

れらを同時に表わしたというのである。ここには視覚芸術と言語芸術の表現の性格の相違

のはっきりとした自覚がある。絵画理論が文学に拠りかかって形成されてきたことを考え

れば、この理解の仕方はきわめて重要である、と思われるのである。もっとも、絵画と詩

は「姉妹芸術」であるという考えが否定されているわけでなく、講演の最後に出席者のひ

とりの発言として、「ペリペシ peripetie」つまり「劇の急展開」という演劇の手法を引き

合いに出して、プッサンの表現が正当化されている。演劇においても、本当らしさや単一

の主題の表現を裏切らない限り、異なった時間に起こる複数の出来事をひとつの行為

（une action）として表わすことは認められている、というのである。ところで、この演劇

理論 の援用は、やや筋違いというのではなかろうか。三単一の原則のうちのひとつ、時

の単一について、人間生活の一日、つまり12時間を限度とするという制限はあっても言語

芸術は、それを継起的に叙述できるのに対し、絵画はひとつの場面しか与えられてないの

であるから。表現の質の相違に注目したル・ブランの応答は、際立って新鮮であるように

思われる。彼は実制作者の立場からこうした結論を導き出したのであろうが、直接的なつ

ながりはともかく、レッシングの『ラオコオン』（1766年）をある点で予告している。

Ⅶ プッサン『エリコの盲人の治癒』（セバスティアン・ブールドン)

本来なら第二回目のコンフェランスを担当するはずだったセバスティアン・ブールドン

が、1667年12月３日、この年の最後の回にプッサンの作品を題材に話をした。前回から講

演も質疑応答も活発になってきたことは、講演録の長さに端的に示される。コンフェラン

スも軌道に乗り、会員をはじめとする参加者もようやく慣れてきたということか。

ブールドンは幾何学的な画面構成を特徴とする歴史画を手がけ、若い頃は風俗画も描い

た 。1666年６月から健康状態は思わしくなく、1616年２月生まれの彼は、1671年５月に

亡くなる。この絵画（図10）はプッサンがリヨンの商人レイノンのために1650年に描いた

もので、リシュリュー公爵のコレクションとなった後に、1665年にルイ十四世が彼から購

入した 。主題は聖書に語られる盲人の治癒の場面だが、『マルコ福音書』や『ルカ福音

書』に登場するひとりの男の盲人ではなく、『マタイ福音書』に記されたふたりの盲人の

治癒の場面である。

ブールドンは面白い喩えを用いて始める、曰く「たくさんの花で飾られた花壇を見つけ
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て蜜を集める蜜蜂を真似た

い。作品のなかで最も実りを

得ることができると思われる、

重要な点のみに留意したい」、

と。そこで彼が注目するのは、

光、構成（la composition）、

プロポーション、情念の表現

（l’expression）、色彩、全体

の調和（l’harmonie du tout
 

ensemble）の６点である。

これまでのコンフェランスで

取り上げられた要素を踏襲し

つつ、いくらかの異同を見せる。素描について触れられないのは奇異に思われるが、すで

に前回のル・ブランやラファエッロの作品についてのコンフェランスで詳述されたことか

ら、敢えて避けたのであろうか。ブールドンは1669年に６回に及ぶコンフェランスの計画

を立てており、初回だけで残りは実現しなかったが、計画に拠ればこの12月で取り上げた

要素のうち5つはそのまま繰り返され、プロポーションに替わって輪郭（le trait）が取り

上げられた。いずれも人物表現に関わるものであり、彼の意識のうちには素描はふたつの

部分、輪郭とプロポーションからなると考えていたようである 。したがって、12月の講

演のプロポーションは、素描に読み替えることができようか。なお、フェリビアンは1685

年に「プッサン伝」 のなかで、この作品の主題の見事な配列（la belle disposition du
 

sujet）、素描の力、色彩、人物の美しい表現（les belles expressions des figures）に讃辞

を贈っている。

さて、まず光についての説明はかなり長い。画面には朝の光がみなぎり、それは眼を開

くという主題にいかにふさわしいかが強調される。いまだ地平線から低い太陽がキリスト

と使徒たちを明るく照らし、逆光となった盲人の目鼻を影が暗く覆う。影の扱いは巧妙を

きわめて、建築が作る大きな影が人物の背景となって、彼らを浮彫りのように美しく、力

強く浮き上がらせている。それはヴォリュームを表現し、さらに遠くになるに従って光は

弱くなり、それが遠近感の表現につながっている、と指摘が続く。光の反射（les reflects
 

de lumiere）は不要な効果をもたらすものはひとつもなく、「すべての人物は、色彩が互い

に干渉しないように配置されている。」

それから構成（la composition）の説明が始まる。この言葉は、動詞composerから派

生した名詞であるが、フュルティエールには「いくつかの物体（corps）を別の物体を作

り出すために集合しあるいは寄せ集めること」が第一義として上げられ、「精神の作り出

したもの」などの意味が加わる。リトレには「何物かを生み出す行為」が第一義にあり、

「ひとつの物が作り出される方法」など、多くの意味が加わる。dispositionに比べて、制

図10 プッサン『エリコの盲人の治癒』1650年 ルーヴル美術館
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作にいっそう密着した言葉のようで、そこから「作品」という意味が生まれるのであろ

う。いずれにせよ「構成」と訳すが、ブールドンはキリストの奇跡の舞台として、プッサ

ンがその土地の特色や他に必要な背景を入念に研究したことを指摘し、それが構成の根本

にあるとされている。つまり奇跡はエリコの町の入り口で起こったが、世界で最も美しい

といわれた町が、その美しさの基となった泉から流れる水に潤される様子や、均整の取れ

た王宮や建築物とともに表わされている。この調和のある建築や自然の景観は、八頭身と

いうギリシャ・ローマ彫刻で最も調っているとされた人物のプロポーションにも、呼応し

ている。ここでも見事な人物像の表現は、アポロン像などの古代彫刻との関連で指摘され

ている。

人物の表現はどうか。ブールドンはとくにキリストの姿に注意を促し、偉大さ、高貴

さ、神聖さが、立ち居振る舞いと顔の描写を通して、いかに理想的に実現されているかが

述べられる。色彩については、光の特徴に最も近い黄色と白色、あるいは光と空気に関わ

る赤と青を混ぜてできる紫が、キリストの衣服に用いられ、そうした色彩が他の人物の衣

装の色彩と見事に調和している。このような生き生きとした色彩が配列（disposition）さ

れ、絵画の美しさのおおきな要因となっている。

ここでブールドンの話はひとまず終わり、質疑応答に移る。疑問が幾人かの出席者から

出された。例えば奇跡の場面にはもっと多くの人物がいたのではないか、この地にあるべ

き椰子の木が描かれていないではないか、など。

出席者のひとりが、絵画は異なる目的があり、主たる目的が再現にあるもの、教化にあ

るもの、さらに教化と楽しみを与えることにあるものがあるとしたうえで、聖書やキリス

トの奇跡を描くには、できるだけ記述されたものに忠実であるべきことが説かれる。その

点から言うと、プッサンはエリコの奇跡を忠実に描いてはおらず、むしろガリラヤ近くの

カファルナウムでの出来事（『マタイによる福音書』第４章）ではないかと言う。この疑

問については明確な解決は示されてはおらず、プッサンは盲人の治癒の奇跡という中心的

なテーマを、真実らしさ（la vray-semblance）を損なうことなく表現したと結論されてい

る。

Ⅷ

国王のコレクションから手本となるにふさわしい絵画を選択し、制作にさいしての留意

点を具体的に検証するというコンフェランスの概要は、以上に見たとおりである。発表者

の絵画観によって、あるいは対象となる絵画に応じて、力点は異なってくるものの、ここ

で制作の上での要諦とされたこと、手本として推奨された諸点は、シャルル・ル・ブラン

の要請で美術アカデミーの書記アンリ・テストランが1675年から1679年にかけて行ったコ

ンフェランスで、体系として提示された 。ここに最も完全な美術アカデミーの理論が形

成されるのである。

具体的な作品を目の前に置き、そこから論点を取り出して、それを一般化し理論化する
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という方向は、この時代のデカルトの哲学にも通じるような、明晰さへの強い志向があ

る。まさしく17世紀を通じて、フランス語の洗練という大きな課題が着々と実を挙げてい

る時代でもあったのである。フランス絵画の古典主義が理論的に整備されるとともに、一

方でそれが規範として働いたことは事実ではあるが、18世紀を通してそれが制作の強い障

碍となったわけではないことは、色彩論争やその後の絵画の展開がそれに対する何よりの

反証である。
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