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1）絵画のアレゴリー

　「ウェブ・ギャラリー・オブ・アート」は、十二世紀から十九世紀世紀半ば

にかけてのヨーロッパの絵画及び彫刻のバーチャル美術館であり、検索可能な

ウェブ上の世界最大のデータベースの一つである1。その表紙のページには一

枚の絵が掲げられている。それはバロックの画家グェルチーノGuercino（1591－

1666）が1630年代に制作した寓意画である。若い娘がパレットと絵筆を手にし

て、彼女の背後にいる右手の

人物の顔を振り向いて覗き込

んでいる。横顔で描かれた彼

女は、絵画のアレゴリーであ

り、彼女を見つめて手に裸像

を抱く骨格のがっしりした人

物は彫刻のアレゴリーである

とされている。（図1）

図1　グェルチーノ
刻の寓意』1637，

『絵画と彫

i　Web　Gallery　of　Art　：　http：／／www．wga．hufindexl．htm1　Galleria　Nazionale　d’Arte　Antica，

Rom
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　一見して男性的に見える右手の彫刻の寓意像は、衣服から見て女性に違いな

い。この二人の人物が女性であることが、かれらが寓意像であって現実の画家

と彫刻家であるとする推定を拒んでいる。「斜視の人」を意味するニックネー

ムで、グェルチーノと呼ばれたこの画家は、グイド・レ一二Guido　Reni

（1575－1642）の死後、晩年に至って初めてボローニャを活動の拠点にし、ボロー

ニャ派の雄として君臨するが、元々はボローニャとフェッラーラの間の地方の

小都市チェントで生まれ育った独学の人である。この絵もチェントの大司教、

コロンナ卿を藝術の守護者として顕彰するために制作されたことが知られてい

る。このような事実からも、この絵がギリシャの藝術の女神たち、ムーサイの

流れを汲む心術の寓意像であることを否定することは困難である。しかしそれ

でもこの絵画のあまりにリアリスチックな描写は、神話的風景とは全くそぐわ

ない。あたかも画家のアトリエでの日常的なスナップのようにも見えるのであ

る。しかし女性が画家としてアトリエで作品を制作するという場面は、この時

代の現実ともそぐわなくも見える。

　女流画家はしかし稀ではあるが、存在しはじめていた。クレモナ出身のソフォ

ニスバ・アンギッソラSofbnisba　Anguissola（1532－1625）は、1560年にスペ

インの宮廷画家になっている。（図2）

　また、ラヴィニア・フォンタナLavinia　Fontana（1552－1614）は画家である

父親の指導とボローニャという最高の学問の府という環境に育まれて教養溢れ

る女流画家として名声を得た。彼女が結婚した父の弟子は、彼女のアシスタン

トを務めた程である。法皇クレメント入世の招きを受けて彼女は1603年以降ロー

マに移住しその地で没している。（図3）グェルチーノの先輩でほぼ同郷とも

言える成功した女流画家としての彼女の存在をかれは知っていたに違いない。

　また、オラーツィオ・ジェンティレスキの娘アルテミシア・ジェンティレ

スキArtemisia　Gentileschi（1593－1651）は、絵を描いている自らの肖像を絵画

の寓意像として残している。1630年代に描かれたと目されるこの絵は、かなり

奇妙な絵である。彼女が今まさに描こうとしているのはキャンヴァスではなく、

壁のように見える。しかも下のテーブルの中央の部分にはA．G．Fのサインが

認められる。「画家であること」の誇りの明確な意識の表明である。（図4）

　画家が画家を画家として描くということは、絵画藝術が成熟し、画家である

ことを誇りとすることが可能な時代に於いて初めて成立しうる事態である。多

くの画家は、確かに自画像を自らが描く歴史画の中に滑り込ませるということ

をして来たが、それとはかなり事情が違うと言えよう。しかもそれが女流画家
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たちの手になることを考えると、マニエリスム後期、あるいは初期バロックあ

たりからバロックにかけて、絵画藝術は燗熟期に入ったと推定されうるのでは

ないか。

図2　アンギッソラ『自画像』1556頃　　図3　フォンタナ『自画像』1577

図4ジェンティレスキ『絵画の寓意像と
しての自画像』1630頃

　アンギッソラとフォンタナは、いず

れも教養ある貴婦人として自らを表し

ている。それに対してバロックの女流

画家、アルテミシアはアトリエで制作

に苦闘する自らを絵画の寓意像として

表している。

　アトリエで制作中の画家の姿を表現

する図像の伝統は、中世以来存在して

いたが、『聖母子を描く聖ルカ』を典

型とする男性画家の姿であった。聖ル

カはバロックにおいても好んで描かれ

ている。
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図5グェルチーノ『聖母子の絵を
示す聖ルカ』1652－3

　例えば、グェルチーノも『聖

母子の絵を示す聖ルカ』を描い

ている。今完成したばかりの

『聖母子像』を見る者に誇らし

げに指し示している聖ルカの背

後にはこの聖人を象徴する「牛」

が卓上に置かれ、この聖人の類

い稀な天才が神の賜物であるこ

とを示すために「天使」も登場

している。聖ルカは、各地の画

家のアカデミーの守護聖人であっ

た。画家は自らの出自を聖ルカ

に重ねることによって自らの職

業を聖職として誇ることができ

たのである。

図6フランス・ファン・ミエリス
『絵画のアレゴリー』1661

　絵画のアレゴリー像の典型例

を挙げれば左図の如くである。

左手にパレット、右手に絵筆、

首には、先端に仮面を吊るした

首飾り、といった絵画のアレゴ

リー像の典型的なアトリビュー

トが、多少のアレンジがされて

いるとはいえ（パレットと絵筆

は左手に持たれている）、その

すべてが添えられている。リー

パの『イコノロジア』は既に良
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く知られていたのである。

図7　サンドラルト

｝…繋『軸

慰撫嵯
　　’総髪

　上記の図版は、サンドラルトの版画であるが、リーパに最も忠実な絵画のア

レゴリー図である。これらと比較すると、女性を画家として日常のアトリエ風

景の中に配したグェルチーノの絵画のアレゴリーは、本当に寓意画なのかとい

う疑問が再び沸き起こるであろう。この絵には何か別の影が射してはいないか。

2）絵画の起源を巡る伝説

ロバート・ロ一己ンブラムは、1957年の論文『絵画の起源：ロマンチックな
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古典主義のイコノグラフィーの問題』2において、絵画の起源を巡る伝説とそ

の絵画化の歴史を跡づけて整理している。かれは、「洋の東西を問わず、最も

古く最も流布した絵画の起源を巡る伝説の一つ」には、「影の観察」と「その

影の輪郭線をなぞること（トレーシング）」とが含まれている、と述べ、大フ。

リニウス（23－79）とクィンティリアヌス（c．35－95）に言及している。以下に

その言及された典拠を掲げておこう。

1、大プリニウスの『博物誌』（Naturalis　Historia，　XXXV．15）

絵画の藝笏の起源ノこ衡する1賜題な不確かであり、それなこの作湯の計画

に属しでのません。エジプみ入な’、絵画な’、ギグシャに渡笑する6000年

磁に彼らの潤で発明されたと宣言してPます。一明らかに根拠のなの

断：定です。ギグシャ入の場衿、ある者な、シヰユオンで、またある者な、

コグンみズで絵画が発児されたと言っでのます。しかし一全での入が同意

しでのるのな、入局春雲の輸顔錠をたどることノこよつでそれが始まった

とのうこと、従って絵画な’、一当初そのような仕方で作成されでのたので

すが、よ勿遠点な方法が発明された第二の段階でな、モノクロームと呼

ぱ物た車一の色彩で謝作されるようノこなった、とのうことです。この方

法な今Hでぎ依然としで使用「されで。ます。3

　この箇所では、プリニウスは、絵画藝術の起源は本書の主題ではないと断り

つつもその起源は「入潤の影の輪郭線を眠ること（umbra　hominis　lineis

circumducta？」にあったと簡略に報告している。

2　Robert　Rosenblum　“ORIGIN　OF　PAINTING：　A　PROBLEM　IN　THE　ICONOGRAPHY
OF　ROMANTIC　CLASSICISM”，㎜ART　BULLETIAr　1957　pp．279－90（ロバート・ロー
ゼンブラム『絵画の起源：ロマンチックな古典主義のイコノグラフィーの問題』、「アー
ト・ブリテン」誌、xxxix（1957）、pp．279－90）
3　De　pictura　initiis　incerta　nec　instituti　operis　quaestio　est．　Aegyptii　sex　milibus　annorum

aput　ipsos　inventam，　priusguam加Graeciam　transiret，　adf｝rmant，　vana　praedたatione，　ut

palam　est；　Graeci　autem　alii　Sicyone，　alii　aput　Corinthios　repertam，　omnes　umbra　hominis

lineis　circumducta，　itague　primam　talem，　secundam　singulis　coloribus　et　monochromaton

dictam，　postquam　operosior　inventa　era4　duratgue　talis　etiam　nunc．

omnes　umbra　hominis　lineis　circumducta　＝they　all　agree　that　it　originated　in　tracing　lines

round　the　human　shadow．（http：／／www．perseus．tufts．edufcgi－bin／ptext？lookup＝Plin．＋Nat．＋toc

Perseusに掲載の原文とJohn　Bostockらによる1855年の英訳）
邦訳当該箇所は、プリニウス『プリニウスの博物誌』全3巻、中野定雄他訳、雄山閣、
1995年、p．1408
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2、クィンティリアヌスの『弁論家教程』（Institutio　Oratoria，）

クィンティリアヌスの『弁論家教程』も、絵画の起源そのものを主題化しよう

とする文脈において語られたものではない。かれは藝術において創意工夫

（inventio）の重要性を指摘し、摸倣（imitatio）に終始していれば絵画もその起

源の状態のままに留まってしまっていたであろうと、警告する。もし先人の摸

倣にのみ画家が依拠し続けていたなら、

絵画な’、物体がHの光の中で投げかげる影の鎌を迦ること以外の何

ぎので6なのとのうことになつでしまったことでしょう。4

と。

　一世代程の違いはあるが、ほぼ同時代の二人によって残された記述には微妙

な相違が存在する。前者は、光源に言及していないが、後者は「日の光」と特

定している。影を投影する光線の遮蔽物を前者は「人間（homo）」と限定し、

後者は「物体（corpus）」と拡大している。ローゼンブラムの採用したロエブ

版のブッチャー訳では、corpusを訳していないが、1856年のワトソン訳は、

bodyときちんと訳出している。　corpusもbodyも「身体」を意味しうるとはい

え、広義にすぎることは否めない。「物体」と解して差し支えないであろう。

　古典作家たちの伝える伝承において最も具体的で美しく悲劇的な絵画の起源

を巡る伝説は、別の箇所でプリニウスが記述した、これもまた絵画の起源その

ものを主題としているわけではなく、むしろ彫塑術の起源を物語るために挿入

されたコリントスの少女の伝説であろう。それは絵画についての記述が終了し

たところがら始まる。

3、大プリニウスの『博物誌』（Naturalis　Historia，　XXXV．43）

さで、、絵画につのでなチ分すぎるぼどに語られました。これらの朔に、

彫塑実義γこつので何かを追魅することが、適当か着しれません。，猛士で

4　non　esset　pictura　nisi　quae　lineas　modo　extremas　umbrae　quam　corpora　in　sole　fecissent

circumscriberet．　（http：ffwww．thelatinlibrary．com／quintilian．html　THE　LATIN　LIBRARY　at

Ad　Fontes　Academy）英訳のサイトはニカ所あるが、1856年、　John　Selby　Watson訳
（there　would　be　no　painting　but　that　of　tracing　the　outlines　of　the　shadow　which　bodies

cast　in　the　sunshine）の掲載サイトは、　http：〃honeyl．public．iastate．edu／quintilian／index，html。
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肉づけする二品が、シヰユオンの晶晶家、ブターデズによつでコグンみ

ズで発明されたのな’、同じ大麺の．颪みによつででした。これなかれの艇

の方かげでした。彼女な、ある者者と恋ノこ落ちました。そしでかれが海

外ノこ行r一ぐことdこなった時、彼女な、ランプdこよつで幽界されたかれの顔

の影の辮を壁五ノこ焼きました。彼女の父な、これdこ猶士をプレズしで、

浮き彫クを作』クました。そしでそれを勉の陶器と一ン結γこ火に曝しで盾1

めまし，た。この似像な、ミンニウズノこよつでコグンみヌが毛脚されるま

でその麺のニンフの神鰻ノこ深存されでのたと言われでゆ）ます。5

　絵画論の冒頭では、「ノ）Ae7の影の鵜郭：線を叱ること」としか触れられていな

かった絵画の起源の伝説は、ここで彫塑術の起源と一体の神話として、フ．リニ

ウスによってより詳細で具象的な仕方で彫塑論の冒頭で再録されている。ここ

では、恋人との別離に際して夜の帳の中で（少なくとも室内において）、日の

光でも月の光でもなく、「ランプ（の光ノによつで投影された葱スの顔の鵜

を劉に」辿り描いた、とされている。最初の画家は、誤って父の名ブターデ

スと呼ばれることもあるコリントスの恋する乙女であった、ということになる。

　二人の古典作家の伝承は、ルネッサンスにおいてはどのように受容されたの

か。ローゼンブラムは、「アルベルティの『絵画論」はクィンティリアヌスの

言を引用しているし、レオナルドの『トラッタート』も同じ伝説的起源を示唆

しており、ヴァザーリの『列伝序論』はプリニウスの輪郭線を描かれた影の記

述に言及している」と述べ、二人の研究のおかげでこの伝説はルネッサンスを

通じて言及され続けて来たと記している。

　確かにアルベルティは、絵画論の巻2の最初の方で、「クィンティリアヌス

は、古代の画家は太陽による影の輪郭線を描くのを常とし、そこからわれわれ

の藝術も生育した、と言っている」6と言及している。彼はその直後にフ．リニ

5　De　pictura　satis　superque．　contexuisse　his　et　plasticen　conveniat　eiusdem　operae　terTae．

Fingere　ex　argilla　similitudines　Butades　Sicyonius　figulus　primus　invenit　Corinthi　filiae

opera，　quae　capta　amore　iuventis，　abeunte　illo　peregre，　umbram　ex　facie　eius　ad　lucernam

in　pariete　lineis　circumscripsit，　guibus　pater　eius　inpressa　argilla　typum　fecit　et　cum　ceteTis

fictilibus　induratum　igni　proposuit，　eumque　servatum　in　IVymphaeo，　donec　Mummius
Corinthum　everterit，　tradunt．

http：／／penelope．uchicago．edu／ThayerfLIRomanfTexts／Pliny－the－Elderf35＊．htm1

邦訳当該箇所は、同上、ウス『プリニウスの博物誌』、p．1408
6イタリア語原文：Censebαt　2uintilianus　priscos　pictores　solitos　u〃ibras　ad　sole〃1

circumscribere，　demum　additamentis　artem　excrevisse．
http：／／www．liberliber．itfoiblioteca／a／alberti／de－pictura／html／liberO2．htm
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ウスにも触れつつ、自分はフ．リニウスのように絵画の歴史を語るものではない

ので、誰が絵画の創始者であるか等には興味は無い、とも言っている。かれは、

「そうではなく、われわれは絵画藝術を新たに立て直そうとしている」7のだ、

と興味深い前衛的な宣言を行っている。この問題には後に立ち返る。

　レオナルド・ダ・ヴィンチの言及は、「最初の絵画は、太陽が壁面に作った

人の影の輪郭線を描く一本の線であった。」8という単独の断片的言及（第二部

126）に過ぎず、前後の脈絡は何も無い。「壁面に作った人の影」は、プリニウ

ス的だが、それが「太陽」の光線によるところは、クィンティリアヌス的であ

る。この無頓着さは、先取りして言えば、レオナルドの意図した筈の「影の遠

近法」の完成に暗い影を射すことになろう。

　ヴァザーリの言及は、出典不明の少し風変わりなヴァリエーションを伝えて

いる。ヴィクター・ストイチータは、かれの著書『影の小史』において、ヴァ

ザーリのこの箇所を引用するに際して、「プリニウスを急いで読んで（しかし

その読みはアルベルティの目を通したものであることは全く明らかだが）、次

のような起源についてのシナリオを提示した」9と述べている。

しかし、プグニウズの書き残したところdこよると、この芸藝なグディア

のギグズからエジプNこ伝，えられたとのう。ギグズな、火にあたっでの

る有畑分自身の影が写っでのるのを月で、ただちノニ木：炭を手に取っで壁

に写った自：分の姿の官途：ぎを摺のたのである。そしでこの時以後、同じ

プグニウズが語っでのるようノこ、しばらぐの周な、内部に色を塗ること

なぐただ線：擶だけで作弱を作るのが音遭であった。ユ。

英訳：2uintilian　Sαid　that　the　ancient　painters　used　to　circumscribe　shadOWS　cast　by　the

sun，　and　from　this　our　art　has　grown．　（Translation　by　John　R．　Spencer．　New　Haven：　Yale

University　Press．　1970　［First　printed　1956］）　http：ffwww．noteaccess．comfTexts／Albertif2．htm．

邦訳当該箇所は、アルベルティ『絵画論』三輪福松訳、中央公論美術出版、昭和四十六
年、p．33

7同上、artem　novissime　recenseamUS／Me　are，　however，　building　anew　anαrt　of、ρainting

8『トラッタート』のイタリア語サイト。Trattato　della　Pittura－Parte　Seconda，126．　Come

fu　la　prima　pittura．　La　prima　pittura　fu　sol　di　una　linea，　la　guale　circondava　1’ombra　del

l’uomo　fatta　dal　sole　ne’　muri．　http：f／www．arte．go．itimateriali／arte－102．htm

gVictor　I．　Stoichita，　A　Short　History　of　the　Shadow，　London，1997，　p．39（ヴィクター・

ストイチータ『影の小史』）
lo wヴァザーリの芸術論『芸術家列伝』における技法論と美学』、ヴァザーリ研究会編、
平凡社、1980p．173
Ma　secondo　che　scrive　Plinio，　guesta　arte　venne　in　Egitto　da　Gige　Lidio，　il　quale，　essendo

al　fuoco　e　1’ombra　di　se　medesimo　riguardando，　subito　con　un　carbone　in　mano　contornO

se　stesso　nel　muro；　e　da　quella　etdi，　per　un　tempo，　le　sole　linee　si　costum6　mettere　in　opera

senza　coηpi　di　colore．（原文サイトhttp：〃biblio．cribecu．sns．it／vasari／consultazione／index．htm1

英訳サイトは、http：〃www．efh．orgf－acdfvite／Vasaripreface．htm1）
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図8　ヴァザーリ『絵画の起源』

　火によって照らし出さ

れた自己の影の輪郭を辿

ることによって自画像を

創出する画家、という従

来の伝承とは別の「シナ

リオ」は、ヴァザーリ自

身によって絵画化された。

フィレンツェの面一サ・

ヴァザーリのフレスコ画

「絵画の起源」をストイ

チータは自著に掲載して

いる。壁面に投影された

影の輪郭線を描く行為の

絵画化として見れば、こ

のヴァザーリの作品はか

なり早い時期のものと言えよう。ヴァザーリは、リディアのギゲスに自らを重

ね、自らの出自を初源にまで辿ろうとしているかのようである。しかしプリニ

ウスやクィンティリアヌスの伝承に直接繋がるような絵画の出現は、アルベル

ティ、レオナルド、ヴァザーリ等のそれぞれの『藝術論』における起源伝説へ

の言及の存在にも関わらず、かなり遅れて登場することになる。

　ローゼンブラムは、「壁上に太陽が投影する人間の影のプロフィールをトレー

スする歴史上最初の画家」の姿を描いたのは、ムリーリョであると指摘し、

「絵画の発明についての印刷された記述に字義通りに従っている」と述べてい

る。11ストイチ一躍もローゼンブラムに従って自著にこの絵を再掲載し、「恐ら

くプリニウスの夜の物語の描写ではなく、クィンティリアヌスの『弁論家教程』

で指摘されたヴァージョンの描写であろう」12と推定している。

　影は戸外の草むす廃嘘のような外壁に投影されている。山際の散乱する光は、

沈み行く太陽の存在を予想させる。しかしもしそうだとすれば、二人目人物を

11

ｯ上、Robert　Rosenblum，　p．280
12 ｯ上、Victor　L　Stoichita，　p．42
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照射して背後に影を射影させている光源は何なのか。ロ一幅ンブラムのように

単純に、「壁上に太陽が投影する人間の影」と断定することも、ストイチータ

のように『弁論家教程』の記述の描写と捉えることも、それが一見もっともら

しくは見えながらも、しかしこの絵にはそのような解釈を拒む何かが潜んでい

るかのようである。ヴァザーリの場合も、このムリーリョの場合も画家が男性

であることによってコリントスの乙女の伝説とは完全に断絶している。しかし

これらの絵画には共通する新しい趣味も見られる。それは影を描くことそのも

のへの新たな興味とでも呼べるものである。この問題については高節で述べる。

図9　ムリーリョ『絵画の美は影にありき』

　絵画の起源についての二つの印刷された記述（上述2のクィンティリアヌス

と3のプリニウス）の「字義通りの」イラストレーションは、1675年にニュー

ルンベルグで出版された書物に掲載された著者自身の手になる二葉の版画であ

る。ローゼンブラムは、著者ヨアキム・フォン・サンドラルトが描いた二葉の

版画を次のように紹介して図版も掲載している。一枚目の版画では「自分の左

手に山羊や羊を伴った羊飼いが、斜めに射す太陽の光が射影する摸倣的イメー

ジ（the　mimetic　image）を観察している」と述べ、「この版画のすぐ下に、サ

ンドラルトは、模倣秘術の起源についてのより複雑で魅力的な伝説、つまりプ
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リニウスの物語る伝説を図解している」13と。

図10

’皇、～

，t彦

藩

灘

図11

　ローゼンブラムは無視しているが、最初の図には、画面右手に大きく牛が描

かれており、絵画の発明を画聖ルカの伝統に繋げようとする意図も感じられる。

13 ｯ上、R．obert　Rosenblum，　p．280
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絵画の発見者を「山羊や羊を伴う羊飼い」にしている点もサンドラルトの脚色

であるが、それらを除けばクィンティリアヌスの「日の光の中で投げかける影

の輪郭線を辿ること」の字義通りの図解と見ることができる。羊飼いは影をた

だ観察しているわけではない。第二の図解が、ローゼンブラムも認めるように

コリントスの乙女の伝説の字義通りの図解であることは誰の目にも明らかであ

る。この二枚の挿絵は、従って二つの異なる絵画起源伝説の最初かどうかは定

かではないが、かなり初期に属す「字義通り」の図解であると言えよう。

　ローゼンブラムのこの論文の意図は、この伝説の新たな擬古典主義的なイコ

ノグラフィーをスコットランド発祥とするものであった。かれは1773年のアレ

キサンダー・ランシマンの『絵画の起源』をその噛矢としている。この新たな

設定は、恋人の影を象る少女の手を愛のキューピッドが支え導くというもので

ある。

図12　ランシマン『絵画の起源』17フ3

　ローゼンブラムの意図は、論文の発表の翌年、1958年に早くもジョージ・レ

ヴィタン’4によって覆される。かれは1676年以前とするシャルル・ル・プラン

の素描の存在を指摘し、新たなイコノグラフィーの大陸起源を主張した。ロー

ゼンブラムの論文を唯一訂正するという『補遺』の形式を取っているために、

これは単なる指摘にとどまりきちんとした例証にはなっていない。1999年にご

i‘　George　Levitine，　Addenda　to　Robert　Rosenblum’s　“THE　ORIGIN　OF　PAINTING：　A

PROBLEM　IN　THE　ICONOGRAPHY　OF　ROMANTIC　CLASSICISM”　Art　Bulletin　40
（1958）：329－31．（ジョージ・レヴィタン「ロバート・ローゼンブラム『絵画の起源：ロ
マンチックな古典主義のイコノグラフィーの問題』への補遺」、「アート・ブリテン」誌、
xxxx．　1958）

35



図13　ショーボー、1668

の問題に最終的

な決着をつけ、

更に広範な資料

を発掘したのは、

フランシス・ム

エッケ15である。

かれはレヴィタ

ンの指摘を検証

し、レヴィタン

の気付いていな

かったル・プラ

ンの素描に基づ

くフランソワ・

ショーボーの版

画の1668年発行

のオリジナル版

の図版を掲載し

ている（図13）。

　キューピッドの伴わないコリントスの乙女の本格的な絵画は、ランシマンを

追うようにして18世紀の後半の2～30年間に相次いで現れる。1773年、デイヴィッ

ド・アラン（図14）、1784年（受注は1778年）ジョゼフ・ライト・ダービィー

（図15）、1785年、ジャン・バッチスト・ルニョー（図16）、1791年、ヨゼフ・

ブノワ・スヴェー（図17）16等であり、参考のためにローゼンブラムに倣って図

版を再録しておく。これらはキューピッドを伴わないにもかかわらず、プリニ

ウスの伝説のロマン主義的な読み替え、すなわち「愛によって」絵画が発見さ

れたという解釈を提示していると言う点では同じ方位を示している。

i5　4）　Frances　Muecke，　“Taught　by　love”：　the　Origin　of　Painting　again，　Art　Bulletin，　June，

1999　pp．　297－301

i6　David　Allan　（1744－1796）　．　Joseph　Wright　of　Derby　（1734－1797）．　Jean－Baptiste　Regnault

（1754－1829）．　Joseph　Benoit　Suv6e　（1734－1807）
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図14デイビッド・アラン『絵画の起源』1773図15ダービー『絵画の起源』1784

図16　ルノー『ディビュターデ』1785

図17スヴェー『素描藝術の発明』1798
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図18　ジロデ＝トリオソン

『素描の起源』1829

　1773年のランシマンの絵画

を巡って、ムエッケは「ロー

マで作成されたランシマンの

予備素描　（1771）と油絵

（1773）の間で、キューピッ

ドの役割が変化したことは興

味深い。素描では、彼は石油

ランプを持っていたのに、絵

画では、彼は少女の腕を導い

ている」と注記している。

1771年の予備素描が掲載さ

れていないのは残念であるが、

その後継とも目されるローゼ

ンブラムの掲載する図版12か

ら類推は可能である（図18）。

図19　メ一襲ン・

ヴァン・ヘーム
スケルク1532

　コリントスの

乙女の伝説が図

像化される契機

を考えてみると、

画聖ルカとの繋

がりを無視し得

ない。ムリーリョ

の作品も、サン

ドラルトのそれもそれぞれの藝術家のソサイエティーである各地の聖ルカにま

つわるアカデミーに寄せられたものである。聖ルカが聖母子を描くイコノグラ
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フィー自体は後期ゴシック以来の伝統を持っているが、それに灯火を持つ天使

が添えられるという図像の例としては、かなり早い時期に属すヘームスケルク

の1532年の作品がある（図19）。トリオソンのキューピッドは、灯火を持つだ

けではなく、同時に乙女の腕を導い

てもいる。聖ルカの主題においても、

例えばホッサールトの『聖母を描く

聖ルカ』（図20）においては天使は、

左手で聖ルカの背を支え励ましつつ、

右手で彼の筆を持つ手を導いている。

それら二つの天使の行為はいずれも

絵画忍術の起源における神的恵みを

強調するものである。聖ルカの伝説

に加えられた新たな二つのイコノグ

ラフィーは、ランシマンの試行錯誤

を経た後、トリオソンによってコリ

ントスの乙女の伝説の図像に混交さ

れ、神の恵みは愛の力へと変形され

たのである。

図20ヤン・ホッサールト1520－25

3）絵画の美は影にありき

　再び、ムリー

リョの絵画に戻

ろう。ローゼン

ブラムもストイ

チータもこの絵

の右下に掲示さ

れている銘文に

着目している。

図21銘文

　　　図22左手の群衆
T’＝”「’V’”「v’” @　綿騨　　㌧強ヒ　”
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　ロ四更ンブラムは、この六行の銘文を、TUBODELASOMBRA／ORIGEN／

：LAQuEADMIRAsHER／MosuIRA／ENLAcELEBREPIN／TuRAと採録し、
「この銘文は構文が複雑なので」、同僚の助言を容れて、“La　hermosura　gue

admiras　en　la　celebre．ρintura　tubo　origen　de　la　sombra．”と読み替えて英訳し

ている。それによれば、「あなたが名高き絵の内に賞賛を与える美は、影に由

来するものであった」となる。

　「絵画の美は影にありき」とでも纏めうるこの銘文は、この意味においては
フ． 潟jウスらが伝える絵画の起源を指示していると考えて差し支えないであろ

う。ムリーリョの描く絵画自体は厳密に見れば、その源泉を特定し得ないもの

であったことは既に述べた。ムリーリョが、セヴィリアの美術アカデミーの総

裁に選ばれた1660年に制作されたと推定されるこの絵は、ローゼンブラムによ

れば「聖ルカに捧げられた教会、Capilla　de　los　Pintores（画家の教会）」に奉

納されたものであり、「この主題は、アカデミックな環境にこれほど相応しい

ものは無い」。というのは「今やバロック・アカデミーによって保護されてい

る西洋の絵画の偉大な伝統の遥けき古代の始まりへの学究的で敬意に満ちたオ

マージュ」となっているからである。画面左手の人物たちは、この絵画の起源

の瞬間を「相応しい畏怖と賞賛の眼差しで見守っている」とし、17世紀の美術

アカデミーが古代の伝説に鼓舞された別の例として既に引用したサンドラルト

の『ドイツ・アカデミー」（1675年初版刊行）の挿絵を紹介したのであった。

　それに対し、ストイチータは、銘文をTubo　de　la　sombrα／origen／1αque

admiras　her／mosurα／en　la　celebre　pinturaと五行に改変して採録して同様の

英訳を付しながらも全く異なる解釈を提示している。かれはムリーリョの描く

場面の左手の両手を差し出して一人特徴的な身振りをしている若者を多分クィ

ンティリアヌスと考えているようである。それは、もし先人の真似ばかりをし

ていたら絵画はどうなってしまったかという問いに答えるクィンティリアヌス

の姿であり、彼らの眼前で展開されている絵画の始源の場面を証示しながら、

このように「絵画は、物体が日の光の中で投げかける影の輪郭線を辿ること」

しかできないものと成り果てたであろうと教訓を与えている、ということにな

る。セヴィリアの若い画学生たちに、ムリーリョは「絵画の美（今日われわれ

が絵において最も賞賛しており、それが絵を有名にもしているもの）は、表象

において質朴でほとんど魅力を惹かないもの、すなわち影にそのルーツを持っ

ていることを想起させている」と言うのである。ストイチータは、影と美を二

律背反と捉え、銘文は、「観客（「君たち」）が、絵の中に（今）賞賛すること
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のできる美」について語っている、と敷衛する。影から美への「超越」を果た

したものこそ現在の絵画前帝である、という意味でムリーリョの作品は、スト

イチータの文脈においても、美術アカデミーに相応しいものとなる。

　ローゼンブラムとストイチータは、同じ絵画と銘文を巡って全く異なる解釈

を提示していることになる。とりあえずわれわれは「絵画の美は影にありき」

と中立的にこの句を取り纏めておくことにしよう。ムリーリョの絵画を虚心に

眺めやれば、決して絢燗豪華なものとは言えないにしろ、いやそれだからこそ

むしろ、壁上に射影された影こそがこの絵画の美である、と言っているように

も見えるからである。

　美と影を二律背反と捉えるストイチータの挑発的な解釈はしかし「影」を既

めるためになされたわけではない。彼の著書の意図はむしろ主題化されること

の少ない「影」の小史を描くことにあった。

　ストイチータは、プリニウスの伝えるコリントスの少女の物語にも大胆な再

解釈を施している。かれは伝説の欠落部分の存在を想定し、それを補足して以

下の四段階から成る物語として再構成する。

1、コグンんヌの少女な、二：重の百的を持…っで代：理のイメージを創る。

戯場へと去ったノ恋入の頚を．蟹の出す縁としで、またかれが避益しで

のる鰍の塞けとしで。

2、者者な1死んでのる。（多：分難的に、多：分戦場で？。この鯖なテヰ

ズNこな無の。

3、で雇入の死の政にノ父親な’隔心去った入の複製の働きを持つ表蒙像

を創る。この複製な／魂ノ膨の形式に方けるノと身体ピこの魂の容器i

の形弍ノこ画けるノとを持つ。

4、猛まの表1豪富な’、コグンみズの寺院ノこ方ので私靭蒙と成る。17

　ストイチータは、「影を夜に捉え、それを寺院へと導く」というプリニウス

の筋立てに対し、これ以外の仕方での納得のゆく説明をすることなどは不可能

だ、と言っている。「外国に旅立つ若者」が、実際には「黄泉の国」へと旅立

つのであろうことは容易に推定できる。しかもかれの似像が寺院において礼拝

対象と成るとすれば、かれの死が「英雄的」であり、名誉の「戦死」であると

17 ｯ上p．18－19
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する推定も成り立ちうる。

　しかしプリニウスの生きた時代において、「寺院に藝術作品を奉納する」と

いう行為がストイチータの考える意味とは全く別の意味を持っていたと推定し

うる記述をプリニウス自身が行っているということを見過ごしてはならないで

あろう。かれの時代、絵画は燗熟の時を過ぎ既に凋落の気配を漂わせていた。

絵画の時代は終わったとプリニウスは考えていた。何故ならそれは、金持ちの

富を誇示するための虚飾の産物と化していたからである。かれはかれの『博物

誌』の絵画論の中でそのようなありさまを一度ならず呪良している。心術作品

は金持ちに私物化され秘蔵され公開する時は己の富の誇示のためになされると

いう時代の風潮の中で、プリニウスは「寺院に藝術作品を奉納する」という行

為に絶大の賛辞を贈っている。何故か。それは私有財産を公共のものとなして

全ての市民の財産とする無償の行為であったからである。「寺院に藝術作品を

奉納する」ことは、それを「礼拝対象」にすることではなく、現代で言えば

「美術館に無償：で寄贈する」ことであり、「一般に公開し、全ての市民が平等に

それを享受することを可能にする」ということを意味していた。

　例を挙げるとすれば枚挙にいとまもない程であるが、例えばルキウス・ムン

ミウスが戦利品であったアリスティデスが描いた教父リーベルの絵をケレスの

神殿（cereris　delubro）に納めたというエピソードをプリニウスが報告してい

る。それをかれは「外国の絵がローマで公共に展示された最初の例であるとわ

たしは思う」、と記している18。またローマに在るニキアスの作品について語る

くだりで、ニキアスの『ビアキントス』はカエサル・アウグストゥスがアレク

サンドリアを占領した後に、ひどく気に入って持ち帰ったものなので、「ティ

ベリウス・カエサルは、この絵をアウグストゥスの神殿に奉納した」、と語っ

ている19。神殿が現在の美術館の役割を果たしていたことは、ギリシャにおい

ても同様であり、プリニウスも多くの例を挙げている。

　「怠惰が藝術を破壊した（artes　desidia　perdidit）」20と考えるプリニウスは、

古代の画家たちを随所で絶賛し、現状を嘆いている。

i8　book　xxxv，　chap．　8　（24）　“guam　primam　arbitror　picturam　externam　romae　publicatam”
19 b盾盾求@xxxv，　chap．　40　（131）　‘‘Hンαc’η功z4＆　gz4θ〃1　Caesar　∠i　ugustus　delectatus　θ0　3θα〃1

deportavit　A　lexandrea　eapta，　et　ob　id　Tiberius　Caesar　in　templo　eius　dicavit　hanc　tabulam

et　Danaen，”

20　book　xxxv，　chap．　2　（5）　“artes　desidia　perdidit”
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アペレズ、アエティオン、メランティオズ、ニコマコズとのった最茜光

輝な画蒙たちが彼ちの諾諾の作：溺を作』るの〆こノ万のた絵の具〆またったの四

繍だけでした。……欄が乏しかった頃のfils’、すべでな今よク首優

れてのたのです。とのうのな、磁に筋述べたよう　d：、入々が今求めでO

るのる着のな材料であつで、天才の営為でななの（rerum，　non　animi

pretiis　ex・吻副からでナ。21

　「Mrv」と「天才の営為」という訳は英訳や邦訳に頼ったものであるが、原

文は、resとanimus　pretiumの対比であり、「ものres」と「高貴な魂animus　pr

etium」とも訳しうる言葉である。

　「絵画の美は影にありき」という句は、二義的である。フ．リニウス的に捉え

れば、「現代の絵画にはもはや美は存在しない」という嘆きの句になりうるし、

クィンティリアヌス的に捉えれば、ストイチータが解釈するように、美と影は

対立するものとなり、「かつては影に過ぎなかった絵画が今や美を獲得した」

という現代の絵画を讃える誇りの句ともなりうる。ほぼ同時代の二人は絵画の

起源の伝説に対極的な解釈を加えたことになろう。

　アルベルティに立ち戻ろう。「絵画藝笏を新たに捉え直す（artemηo廊5加θ

recenseamus）」ことを目指す前衛的藝術家アルベルティにとって、「絵画の美

は影にありき」という類いのある種の歴史的言及の解釈には全く興味を示して

いない。ただ唯一絵画の発明者としてかれが称揚するのは、ナルキッソスであ

る。絵画馬術を賞賛した後、かれは

　だから、わたしの知入たちの周で、詩入の詩句／こ淀庵な～花』へと変身

し，たナルヰッソズこぞ、絵画藝笏のffHfi者だと言っでのるのです。一全での

藝笏の花幽が絵画だとする以」E、ナルヰッソズの物語こぞ美事に

（pulchre？ぴったり当てなまつでのます。絵画とな、あの泉の水の表面

を取ク逐む藝笏伽θ即e㎡iciem　i71am　fわ血tis　amρ1ecti？以外の何ぎので

6なのでしょう。

2i@book　xxxv，　chap．　32　（50）　“guattuor　coloribus　solis　inmortalia　illa　opera　fecere

浸ρθ1」θ3，沼θ’ノ0η，ルfe1αnt伽S，1＞ノCO〃zachUS，　C1α廊3ノ〃li　1ガC’ores，…●．●．0〃lnia　ergO〃Zθ1／orα’謝C

fuere，　cum　minor　copia．　ita　es4　guoniam，　ut　supra　dbcimus，　rerum，　non　animi　pretiis

αc励α魏パ，
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　この句にすぐに続けて、アルベルティは、否定的に絵画起源伝説を紹介して

いるのである。ストイチータはここにアルベルティによる「影の段階」と「鏡

の段階」の明確な差別を読み取り、「太陽による影の輪郭線を描く」段階は、

いまだ真の藝術ではない、とする点でクィンティリアヌスに組みするものと解

釈している22。泉の水面に映し出されるイメージは、まさに鏡映像であり、世

界を丸ごと画面に定着させる技術をアルベルティが追求しようとしていること

は確かである。それはかってクィンティリアヌスの時代には成立していた筈の

「絵画の美」を取り込む方法の再評価（recenseamus）であり、ものの表層の美

を科学的に再構築する遠近法の再発見であった。これこそがクワットロチェン

ト以降のルネッサンス絵画を花開かせたアルベルティによる実り多き再評価

（recenseamus）であったと言える。しかしここに見失われて行ったものも存在

するであろう。

　ここで、中世からクワットロチェントの新時代への架け橋的、あるいは過渡

的藝術論として知られているチェソニー二の思想を振り返る必要がある。後期

ゴシックのフィレンツェの画家、チェンニーノ・チェソニー二23の『藝術の書』

（Libro　dell’arte）24は、1400年頃（アルベルティの書の30年程前）に書かれた

と目されているが、活字として印刷されるのは19世紀になってからのことであ

り、ルネッサンス期を通じて一般に流布することはなかった。しかし例えば、

バラシュ25なども指摘するように、極めて中世的な性格を帯びつつも「典型的

な中世的態度とも、成熟したルネッサンスの特徴的態度とも異なるほぼ独自の

位置を占める」点で、「アルベルティが新たな藝術を立てることによって失わ

れたものは何か」というわれわれの問題に取っても注目に値する書である。

　チェソニー二は、「初めに万能の神は天地を創りたまえり」と最初の章を書

き出し、アダムとイヴの原罪に触れ、罪を認めたアダムは鍬（zappa）エヴァ

は糸紡ぎ（filare）をもって労働に従事し始め、そこから多くのそれぞれに異

なる職業が生まれたと述べる。その内で最も高貴なものが学問（scienza）であ

22@p．38

23　Cennino　Cennini，　c．1379－c．1440
24 ｴ文掲載サイト、http：〃www．intratext．com／lXTIITA2766／＿rNDEXHTM。　Daniel　V．
Thompson，　Jr．（New　York：Dover　Publications，　Inc．1933，　by　Yale　University　Press．）に

よる英訳の掲載サイト、http：〃www．noteaccess．com／Texts／Cennini／index．htm。邦訳、『弓術

の書』中村舞訳、中央公論美術出版、1964
25　MOSHE　BARASCH，　LIGHT　AND　COLOR　IN　TUE　ITALIAN　RENAISSANCE　THEORY
OF．4RT，　New　York　o　New　York　University　Press，1978（モシェ・バラシュ『イタリア・

ルネッサンスの藝術理論における光と色』、ニューヨーク、1978）p．1

44



り、それに次ぐものとして、根源を学問に負いつつ、「手の働き（operazione　di

mano）」によるものが生まれる。それこそが「描くことと呼ばれる戦野（un’arte

che　si　chiama　dipignere）」、すなわち絵画藝術である。チェソニー二は、この

藝術について次のように続いて説明している。

それは、月庵なの首の（cosθflOfl　vedute？を見のだすkめに手の働きと

と首～こ、ファンタジア侮η伽翻を要浴する6のである。虎，之なP6

のな、劃然の事勿の影の下ノこ（sotto　ombra　dl　natUrali．ノ自らを億しでの

るノ。そしでそれらを手で置為し、存在しなの6のを表蒙させようとす

る（dimostrare　quθ110（）he　non　6／6のである。26

　この「’見，えなの6の」あるいは「島然の事物の影の下～こ隠れてのる茜の」あ

るいは「存在しなの6の」が何であるのかについてはこれ以上の言及はなく謎

のままである。膨の下に隠れでのる6の」とは何か。形而上学的とも言える

このような絵画高這のチェソニー二による定当付けは、30年後のアルベルティ

やそれを引き継いだレオナルドには、全く無視されてゆく中世的なるものであっ

たと思われる。

　「絵画の美は影にありき」という伝説を巡って、クィンティリアヌスとその

解釈者ストイチータによって為された、影と美の差別、ないしは「影の段階」

と「鏡の段階」の差別において問題となっている絵画の対象はいずれにしろ、

「眼にみえるもの」であった。恋人の影も水面に映し出されたヒヤキントスの

顔貌も現実に存在するものであり隠されたものではない。

　プリニウスの伝えたコリントスの乙女は、壁上に投影された恋人の影を象る

ことに依って最初の画家となった。彼女は恋人の影を偲び見、ファンタジアの

力に依って、そこには存在していない恋人の顔貌をありありと思い浮かべるこ

とができたであろう。しかしそれは絵画藝術の仕事ではない筈である。

　われわれは、ここにボッチチェルリとレオナルドのある論争を想起しうるで

26 ｴ文（che　conviene　avere　fantasia，　con（～perazione　di　mαno，　di　trovare　cose　non　vedute

（cacciandosi　sotto　ombra　di　naturali），　e　fermarle　con　la　mano，　dando　a　dimostrare　quello

che　non　e，　sia．）英訳（which　callS／b7　imagination，αη4面〃of　hand，　in　order　to　discover

things　not　seen，　hiding　themselves　under　the　shadow　of　natural　objects，　and　to　fix　them　117

with　the　hand，　presenting　to　plain　sight　what　does　not　actual！y　exist．）fermarleの英訳に

は、注1が付けられている。「多分formarle“give　them　shape”（それらに形を与える）
と読むべき」と。
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あろう27。ボッチチェルリは、壁上に投げたスポンジの染み（macchia）の内に

全ての自然を見ることができる、と述べたと言われる。レオナルドはそれを認

めつつも画家の仕事はそれをどのようにして眼にみえるものとして形を与える

か、にある、と反論した。このボッチチェルリの染みもある意味でチェソニー

二の妙術観に連なる考え方であろう。

　いずれにしろ絵画藝術にファンタジアの力を要請することに依ってチェソニー

二は、それを詩と同一のレベルに置き、「学問」に次ぐ高貴な営為と看倣すこ

とができたのである。

　それが絵画心術の仕事に関わるものであるか否かを別にすれば、とりあえず

われわれは、影はそれ自体としてわれわれの眼にみえるものであるが、影には

何かを隠す力があり、従って影を通してわれわれは隠された何かを類推するこ

とも可能となる、といういわば「影の奇妙な働き」の存在を確認するにとどめ

ておこう。

4）影の遠近法

　ルネッサンスにおいて、影は眼にみえるものであり、描かれる対象であった。

例えば、ここでレオナルドの有名な影の定義と図版を、カウフマンに従って見

ておこう。かれは、「アトランテイコ稿本には、光と影についての書物を出版

しようと意図してその概略を書き留めた部分があるが、その序文でレオナルド

は次のようにいっている。」28と述べてその部分を引用している。

影な光の欠乏φ㎡va施ηθdi加θノである。影な私にな透蕩図法に方の

で最騒重要な首のであると．蟹われる。とのうの首魚がなければ：不透砺1で

島形の物体な境界が不鮮明になつでしまうからである。勿体の輪郭の内

壕6γこ含まれでのるぎのぎ、勿体の繍それ自体着、勿体，がそれぞれに

異なる色調を背：景にして児られるのでなdtwなt’1誤って知られることに

なる。29

27 ﾙ論　「「絵を読むこと」と「絵を視ること」　　クワットロチェント壁画の場合」、
『山口大学文学高志』第五十七巻、2007、p．160
28 gマス・ダコスタ・カウフマン『綺想の帝国一ルドルフニ世をめぐる美術と科学』斉藤
栄一訳、工作舎、1995、p．104図版は、　p．105。（TDC　Kauimann，The　Mastery　of　Nature！

Aspects　of　Art，　Science，　and　Humanism　in　the　Renaissance，　1993，　Princeton　University
Press）

29　The　Notebooks　of　Leonardo　Da　Vinci　by　Jean　Paul　Richter，　Dover　Publ．，　New　York　1970，

vol．1，　p．69．通し番号111（英訳と全図版の掲載サイト：http：〃www．sacred－texts．com／aor／dv／

index．htm）。　Edward　MacCurdyの英訳本（London　1938）では、第二巻p．304－305に載録
されている。
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　ここでは、影の働きが二種類に分けて考察されている点が重要である。例え

ばここでの物体を人間の顔貌とした場合に、「物体の鵜郭の内部に含まれでの

る6の」は、顔の凹凸が作り出す影を描くことによって初めて立体的に捉えう

るものとなるし、「物体の齢郭練それ自体」すなわち、顔の輪郭自体も顔が光

を遮って投影する影を背景にすることで明確に捉えうるものとなる。レオナル

ドが影に対して抱く最初の関心はあくまでも、物の、あるいは顔貌の表層の立

体的描写のためのものであった。

　この箇所は、この句の前半部分をストイチ一審も引用し、カウフマンの指摘

した下の図版も再録している30。この図版についてカウフマンは、「手稿Cで

はレオナルドは、ペラカー二や彼自身の図の中にひそむ原理をとらえていたの

ではないかと思わせるような素描を描いている。その素描には一つの球体とそ

の平面上の図像が眼に収敏していくような直線が描かれている。一方、その下

には同一の球体を照らし出す蝋燭がここでは姿を隠した状態で配置され、眼が

描かれている素描にあるのと同一の平面上に、まったく同じ円形の影を落とし

ている」と解説している。

図23カウフマンの掲載図29点光源による投影の映像の比較

30 ｯ上、Stolchlta、　p　62“Shadow　Is　the　obstruction　of　light　Shadows　appear　to　me　to　be

of　supreme　importance　in　perspechve，　because　without　them　opague　and　sohd　bodies　will
be〃defined”図は、　p　63の11図（Leonardo　da　Vlncl，　study　of　shadow　proJectlon，　c　l492

Bibliotheque　de　1’lnstitut　de　France，　Paris　）
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　図23の小さな円は、穴であり、穿たれた穴の背後に何らかの光源（二人とも

蝋燭と想定）があり、そこから放射される光が球の表層を照らし出し、光を遮

蔽した物体の影が板状の物の上に投影されている。球の裏層は深い影に沈んで

いる。ストイチータは、「レオナルドは、影の射影と遠近法の射影は同一のプ

ロセスであるという推定へとわれわれを導く」と解説している。

　カウフマンもストイチータも一歩手前まで行きながら、完成した影の遠近法

の図式を残したのは、レオナルドではなく、デューラーであると結論付けてい

る。影を形成する物体を球から立方体に置き換えることによって、デューラー

は明確な輪郭線を持つ影を手に入れたと、ストイチ一子は指摘する。31

　アルブレヒト・デューラーがかれの『測定法教則（Underweysung　der　Messu

ng）』に掲載した図版をカウフマンが採録32しているが、その内の二葉の図を分

かり易い図版に改めてここに再録しておくことにする。

図24　カウフマンの「図31、投影の二番目の方法の図示」の改作図

アルブレヒト・デューラー『測定法教則』
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　立方体（1234abcd）を平面（efgh）の上に置く。光源（o）から直進した光

線が立方体に遮蔽されることによって、平面上に射影された影（bcdnrn1）を形

31
ｯ上、Stoichita，　p．65

32
ｯ上、カウフマン、邦訳、p．115，　p．117
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成する。立方体の裏面（23cb）も影となる。この作図のデューラーによる具象

的な図例の改作図が次のものである。

図25カウフマンの「図32、投影のための完全な手順」の改作図

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　夢警

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　㍉癒
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‘waxsstitt
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・・ m冒 ﾙ§KNN、・SNStS、 ・　　灘　s　§§ミ・1・、　＿＿、、、：w、．．、い・、
　　　　　S5：＝一ss－vs：．

　具体的図例において、点光源（o）が太陽に変えられることでこの図は重大

な欠陥を露呈する。カウフマンは、「彼は文章の中では、光源は一つの点であ

りそこからすべての光線が発するといっているのに、図では太陽のような円盤

なのである。この文章を読んだあとで、その図をみた人なら誰でも、デューラー

が太陽の照射とそれによってできる陰影について説明していると思い込んでし

まうにちがいない。」と述べ、「デューラー自身は、レオナルドと同じように、

どうやら太陽を無限の距離にある点光源として示すことが有効だと考えていた

らしい。この誤りは、投影についてのこれ以後の議論にも永く影響を及ぼすこ

とになった」と帰結している33。果たしてそうであろうか。レオナルドは、膨

大な影に関わる手稿を残している。かれにとって影の研究は、影の遠近法、つ

まり影を如何に描くかを教示する図式を描くためになされたものではないと思

われる。光に照らされた物体を、見えるがままに描くためには、影の本質を捉

える必要があった。かれはデューラーの図解に今一歩で達し得なかったのでは

なく、影の詳細な研究の過程で、そのようには図解し得ないことを、すなわち

影の遠近法の成立の不可能性をむしろ悟っていったのではないか。

33
ｯ上、カウフマン、邦訳、p．114－116
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図26レオナルド派の影の射影の研究、1500年以降

　ストイチータは、レオナルド派の影の研究の実態を描き出している一葉の図

版を掲載し、その実験を見るとレオナルド派は、「絵画の起源についてのプリ

ニウスの寓話に精通していたことを証示」3託しているとも述べている。それは

定かではないが、レオナルドやその周辺の人々に取って影の研究は重要な課題

であったことは確かであろう。

　光源のまちかに肩肘をついて立つ男の横顔は右壁に大きく投影され、右手の

長椅子に腰掛けた人物も右壁に小さく投影され、机の端に置かれた踊っている

ような小さな像は、左壁に小さく投影されている。その輪郭を画家が辿ってい

る。光源と物体の距離と投影される影の大きさの研究実験の有様をこの図は描

いている。

　アルベルティにおいては、影の遠近法や影の本質の探究にはあまり注意が払

われてはいなかった。彼の主要関心は、光と色彩の関係であり、物体の表層に

集中している。したがって光と影の問題には、少ししか言及していない。それ

もあくまでも光のあり方による影の変化の問題に過ぎない。光についての話題

34 ｯ上、Stoichita　p．64図版14（School　of　Leonardo　da　Vinci，　stUdy　of　shadow　projection，

after　1500．　The　Pierpont　Morgan　Library，　New　York．）
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を更に続けようと促しつつ、かれは、

光な、、ある首のな、，太陽やノヲやその勉の美しの金星のような星々から笑

る。また勉の光な炎から来る。しかしこnらtご〆妖きな雛がある。星々

から来る光な物体と等し物影を作るが、炎からの光な影をよク犬きぐす

る。影な光が遮蔽されるときにできる。35

　と興味深い指摘（プリニウスとクゥインティリアヌスの光源の差異はまさに

ここにあった）をしつつも、話題はすぐに光に移り、遮蔽された光は、水面に

おけるのと同様に反射か屈折を起こすのであろうと述べている。ピアキントス

の鏡面像こそがかれが再発見する前衛的絵画の主題であることをこのようなか

れの影のイメージの軽視の中にも見て取れる。レオナルドの詳細で膨大な影の

予備的研究はあたかもアルベルティのこの些細な言及から始まったかのようで

ある。アルベルティの考察をレオナルドは、更に進めて

影の形0θfigure　dell’onbre？～こ〆よ三つある。影を投影する循1体が光と

同じ伏～ぎさのノ場合なF、影な無糖のr長さのノ月1：柱に似でPる。

図27

asuaps＄wwww
勿体が光よク犬きの場合な、先端｛が切断された逆ど。ラミッドに似でおク、

その；長さな一定の醍界を持たなの。

図28

rsxxx

35 ｯ上、アルベルティの原文サイトでは、第一巻第11章（libro　primo，　capo　11．）
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しかしぎし物体が光よク小さの場今な、影なピラミッh“に似た形になク、

ノ終惣する。ちょうど月食～こおρで児られるようノこ。36

図29

　この第三の図解は、notebookの120では次のように図解されている。

図30

ここでは、影の相対者が光線であることが述べられている。

影は、不透明な物体の分在による光の減少である。影ぱ、不透明な物体

が遮廠する光線の棚者である。

影の相対者は、光ではなく光線である。notebookの121は、これに続くかのよ

うに、

影な、光と羽蟻、層7の減少で㌫ある。影な、催アと光の屑アに存在する。影

は旋りなぐ暗の存左であクうるが、また1翼クなき暗さの欠如で首ある。

と記されている。かつて、「光の欠乏φ凶漁。ηθdi　luce？」とロ乎ばれここでは

「光の滋少（diminutione　di　lucie？」と呼ばれた影は、光の相対者である闇の減

少（diminutiOfle　di　tenebre）でもある。闇は光の欠如であり、影は光と闇の減

少であるという言葉は、光と影についての巻の何箇所かに繰り返し現れている。

　前節で触れた「傷えなの首のぱ、同然の事物の影の下に（sotto　ombra（ii

36 獅盾狽?b盾盾求@160．同上、　Richter，　voL　l　p．92
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naturali？自らを隠しでのるノ。そしでそれらを手で画定し、存在しなのSのを

表蒙させようとする（dimostrare　quellO　che　non∂？」ことが絵画の仕事だとし

た、チェソニー二の謎めいた言葉に対するレオナルドの非形而上学的な回答と

も思える記述が、この121の上述の部分に続いている。

影の初めと，終クな’、脚と光の周に存在し、倣1クなぐ減少し、倣1クなぐ増

犬する。影な物体の姿形を際立たせる。物体の姿形な、撫し〆こな明確

dこ表蒙され得なの。

また、影と光は、次のようにも対比されている（119）。

一方劇な隠し、勉方〔光ジな表す。それらな営ノこ連れ立つでので、

すべでの物体に結期しでのる。しかし影な光よク6強のカを持つでのる。

とのうのな、嚴な光の．邪魔をしで物体から完全に光を溺め出すことがで

きるが、光な物体から、すなわち不透明な勿体から影を完全に遭の出す

ことはできなの，からで、ある。

　影は、目に見える筈のものを隠すことによって目に見えないものとすること

ができる。例えば物体に影が投影されて物体を闇に沈めることが可能である。

その一方で、現実に目に見えているものを、細部にわたって明確に表象するた

めには、影の微妙な働きが必須となる。上掲のレオナルドの各図版の中では球

体であったが、絵画の場合に置き換えれば、光によって照らし出された顔貌の

表層は、微妙な凹凸の作り出す影によって立体的に表象されうる。

5）表層の美學と裏層の美學

　アルベルティ以降、影は物体、身体、あるいは顔貌と同様描かれるべき対象

としてその表層のみが探求されて来た。ファンタジアの力ではなく、手による

操作によって、影の表層は捉えられた。しかしチェソニー二が探求しようとし

た「忠庵なの彦の（cose　nOfl　vedute？］は、その探求の中で見失われていった。

見えないものを影が隠すとすれば、影には見えないものの所在を告げる働きが

あるということになる。われわれはそれを影の象徴的機能とでも名付けうるで

あろう。
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　影もまたイメージである以上、影についての考察は「イメージの解釈学」の

重要なテーマとなりうるものである。ここでは詳論はできないが、二、三のヒ

ントに触れておきたい。それらは、別の文脈に於いてではあるが、ストイチー

タも示唆的に言及している事柄である。

　一つは、チェソニー二も敬愛したジョットの同時代人、ダンテにおける影の

問題である。ダンテの『神曲』において影が最も重要な存在として描かれるの

は、「煉獄篇」においてである。煉獄（purgatorio）は、地獄（inferno）とは異

なり魂が浄化される世界である。今道友信の講義録を引用しよう。

E　canterb　di　guel　secondo　regno，

dove　1’urnano　spirito　si　purga，

e　di　salire　al　ciel　diventa　degno．

　　　　　　　　（Purg．　1．　4－6？

私な歌方ラ穿乳二の国を

ここで沃局1の霊が浄まク、

天に昇るのにふさわしぐなる。

これこぞ煉獄の定心である。……北半球の増下の磁獄の底から秘密の婚

を遭っで、のったん葡半球の地底のぼうノこ，移るとそこからばるかに星が

見，老、すなわち心底とのっで洗外気、天空力児，宅る深の穴の．水の」Eに出

る。その海を渡りそこから煉獄凶を少しずつ登っでのぐと、やがでまた

翅■のどこかに出でそれが麺■鞭1との勇嬢獄Z々のJR■dこ至るのである。
　　　　　　ひとや
この空の月，老る獄とのうところが、音かξ；の冥界とな達ラ孝庵方であ

る。37

　ダンテはヴェルギリウスに導かれて文字通り「目に見えない」世界を見て歩

くが、煉獄に至って初めて星降る大空の下に立つ。しかしそこに住まう住人は、

「示メーロズのノ、一デズに6影の入が動1のでのたように、煉獄〆このる入なぞれ

が誰であるか痔定可諾であるようノこ表現されるが、そのために肉体であった部

分が置体盤のなの鵜となって影P8のごとき存在である。また

37 ｡道友信、『ダンテ『神曲』講義』、みすず書房、p．276。この連続講義の内容は、以下
のサイトで視聴できる。

http：ffwww．angel－zaidan．org／divinacommediafindex．htm
38 ｯ上、今道、p．274－5
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憾顔の霊などのようノこしで暮らしでのるのか。その一つの例な、第二歌

の後半に出でぐるダンテと交友のあった存名な歌手カゼッラ（Casellaノの

霊で、ある。推Z互ノこ抱きあつで撲拶しょうとする，が、抱ぐことなできなの。

なぜなら、

Oi　ombre　vane，　fuor　che　nell’aspetto！　（Purg．　II．　79？

方おうわべだけの空しの影よ

と歌われたように、．耀獄の霊な’各細入のあクLHの影でそれと痔定でき

るが、要するに肉体ななO。39

　ここでは影は魂であり、在りし日の肉体はその影を通してのみ予想されるも

のである。ダンテはもちろん生きたまま煉獄を巡るのであるから魂も肉体も持っ

ている。しかし、ヴェルギリウスはそうではない。二人の背後から太陽が輝い

ている。その時、

太陽な私の背後で赤々と燃左でのたが、

私の姿伽figura？にさ塵ぎられて、

私の磁でな影を落としでのた。

麺面な私の所でしか霧っでのなかったから、

先生ノこ捨で6れたのかと驚ので

私な黄を振ク向のた。

すると先生な’慰め顔で私の方を向のでのった、

しなぜまた心配するのだ2

おま左の脇で私が痴題しでのるのがわからなののか2

現置で私が中ノこ宿ク影を落としでのたβ11体（lo　corpo？な’

ブグンディシから移されでナーポグに型められで，6る。

夕嚴がぎラあのあた御こな迫ったころだ。

のま、私の磁ノこな影が一つぎなのが、

それは次々と天を遭る光が逮中で遮られなののと

39 ｯ上、今道、p．288－9
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同じ道理だ、驚ぐにな当た6ぬ。（疎獄篇1μノ6－36リ40

　ヴェルギリウス自身も、本来不可視の魂であるが、ダンテには見えている。

彼の影が見えないのは、見えないのではなく、存在しないのである。影の不在

を通して、われわれはかれの肉体が失われていることに気付く。この場面では

影は重要な役割を果たしている。ここから、「描かれてはならない影」という

位階が存在していることが分かる。ドレはしかし、描かれてはならない筈の影

を描いてしまっている。

　これは、ギュスタフ・ド

レが煉獄篇III，57－80に付

した挿絵であり、引用箇所

にほぼ繋がる部分である。

上記の会話の後に山に登る

方法に苦慮していた二人の

眼前の山上に魂の一群が現

れる、という場面である。

ドレにはこの場面での影の

持つ意味が見えていなかっ

たのであろうか。

図31　ギュスタフ・ドレ、
煉獄篇Ill，57－80

いま一つは、シャミッソー

の『影をなくした男』4’の物語における影の意味の考察である。ユング派の精

神分析家の多くが影を重要なテーマにしているが、我が国でも、河合隼雄がか

40
_ンテ榊謝寿岳文：章訳、莫期、置界文学全彙2、1976，p．135－6。ダンテ『神曲』

の原文と英訳の掲載サイト（P血ceton　Dante　Project）は、　http：／／etcweb．princeton．edU／dante／

pdp／
41

Vャミッソー『影をなくした男』池内唐画、岩波書店、1985。Adelbert　von　Chamisso
Peter　Schlemihls　wundersame　Geschichte（1813）の原文テキストは、　Project　Gutenberg－

DEのサイトhttp：／／gutenberg．spiegeLde／chamisso／schlemil／schlemil．htm及びウィキベディ

アのサイトhttp：ffde．wikipedia．org／wikifPeter－Schlemihls－wundersa鵬一Geschichteで入手可

能。英訳はhttp：〃www．michaelhaldane．com／PeterSchlemihl．htm
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れの『影の現象学』42でこの小説の分析を行っている。ストイチータも『影の

小史』の「いくつかの挿絵を通して見られたべーター・シュレミールの物語」

と題された節で、アドルフ・シュレッダーやアドルフ・メンツェルらの挿絵を

掲載して詳細に分析している。43

　岩波文庫の『影をなくした男』にもエミール・プレートリウスの挿絵が一点

か掲載されている。以下の二つの図版は、いずれも、「幸運の金袋」を灰色の

服の男から手渡されたシュレミールが、

／一よし、，承短7だ。こPつと影1とを，瓠～ク換，えよう！ノ

私な男の手を握クました。すると男なこちらの手を握ク返し、つOで私

のE6とにひざまずぐと、　V）と6鮮やかな手つきで私の影を頭のでっぺ

んから．捉の先まできれe）ti二草の■から首ち■げてクルクルと巻きとク、

ボケッみに4¢めまし／．・．一。44

というくだりの場面の描写である。

図32　アドルフ・シュレッダー1836 図33　エミール・プレートリウス1908

42
ﾍ合隼雄『影の現象学』講談社，1987

43 ｯ上、Stoichita，　pp．172一
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　ここで魔法の金袋と交換された影は、中世的な伝統においては、「魂」であ

ろう。しかし河合隼雄は、この影を、ユングの影理解に基づいて解釈している。

まだ「自我によって統合されていない心的内容が無意識内に集合してできあが

る」「感情によって色づけられたコンプレックス」を1912年というかなり早い

時期にユングが「このような無意識の存在を、「心の影の側面」（Shattenseite

der　Seele）という呼び方で記述していること」に注目しつつ、その後展開され

たユングの影理解を、河合は以下のような明快な図式に取り纏めている。45

図34

外

界

醤投影像
　　　　　　／
　ヘ　　　　　　　　　　　　ノ
　　　　　　　　　　　　ノ
　＼、　　　　／

　　’（＝＝γ他人
　　、＼　　／

内

界

　　／　　、

　　⑳個人的影
　／
　ノ／’ @　　　　　　　、、

ノ　　　　　　　　　　　　　

轡普遍的影
　図2　投影

楽 自我

x

　N！，

　NN，

　普遍的な影の存在を認めるところがユング的であるが、この図解自体は一般

的な影理解にとっても示唆的なものである。自我の無意識の影が他者に投影さ

れ普遍化された投影像が自己の外に形成される。魂として自己に固着していた

筈の影は、自己から切り離され売り渡される可能性があることをこの図は示し

ているとも言える。

　レオナルドにおいて影は固体と緊密に結びついて切り離されることはなかっ

た。その固体に密着した影は一見われわれにとって「見えない存在」であった。

しかし顔貌の裏側の頭部は、鏡を心すことに依って「見うる存在」と化し得た。

44 ｯ上、邦訳、p．20
45 ｯ上、河合、p．51
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表は裏に裏は表に、鏡は容易に表裏を変換する能力を持っている。

　しかし影を売り渡したシュレミールは、自己の姿を鏡に映し出すことができ

ない。魂だけのヴェルギリウスも恐らく自己の姿を鏡に映すことはできないで

あろう。見ることのできない影の問題は、絵画藝術にとっていかなる意味を持

ちうるのか。アルベルティ以降見失われた「見えない影」は、現代に至って

「絵画を未だに描くこと」の意味の再発見と密接に結びついて、現代的な課題

となりつつあるのではなかろうか。

　古典的大藝術が鏡に映るものを全て描き尽くした後に、残された絵画の課題

は鏡に映らないものを目に見えるようにすることだとは言えないであろうか。

絵画の美を問う表層の美學に対して、裏層の美學とでも呼びうる學が要請され

る。これが顔貌の裏面としての頭部を対象にするものではないことは言うまで

もないことである。その一つの契機として影を中世的な形而上学とは別様に探

求する必要がある。しかしロベルト・カサティがかれのサイトに掲げているよ

うに46、影についての文献は膨大であり、それがこの道の困難さを指し示して

いる。

‘6　Roberto　Casati　Bibliography　on　Shadows

http：ffroberto．casati．free．frfshadowmill．com／coursefoibliography．htm
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