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マネ《テュイルリーの音楽会》再検討（1） ― 集団肖像画としての意味 

Reconsidering Manet's La Musique aux Tuileries (1) : Meaning as a Collective Portrait 
 

吉田典子 Noriko Yoshida 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

概要 

《テュイルリーの音楽会》（1862年）の左側には、マネ

自身をはじめ、仲間の芸術家や批評家の姿が描かれ

ている。このタブローは一種の「集団肖像画」であるが、

各人物の同定はほぼおこなわれているものの、それが

どのような集団なのかについては、ほとんど論じられて

いない。本論では、1862年当時のマネの交友関係や

芸術的信条、とりわけボードレールとの関係を軸にしな

がら、集団肖像画としての意味を解明していく。 

ここに集まっているのは、最長老のテロール男爵、次

いでゴーチエ、ボードレール、シャンフルーリ（?）という、

ロマン主義からレアリスム世代の文学者＝美術批評家

たち、そしてもう少し若い世代のマネと仲間の芸術家た

ち、すなわちバルロワ、ブリュネ、アストリュック、そして

おそらくファンタン＝ラトゥール（またはブラックモン）で

ある。彼らは、スペイン絵画、エッチング、ジャポニスム

に対する共通の審美的関心を持って、伝統的なアカデ

ミズム絵画に代わる新たな芸術表現を探し求める「ポス

ト・レアリスム」の集団であった。彼らはまた、美術アカデ

ミーとサロン展を中心とする既成の制度に対抗する、展

示・流通・販売の組織作りを進めようとしていた。それが

1862年に発足した「国民美術協会」と「腐蝕銅版画家

協会」である。これらの人々は、画面に描かれているル

ジョーヌ少佐夫妻（夫人は前景右の女性）の共和派サ

ロンに集まった人々でもあった。前景左の婦人は、マネ

やボードレールと非常に親しかったポール・ムーリス夫

人ではないかとわれわれは推測する。夫のムーリスは

ユゴーの信奉者で、夫人はワーグナーを弾くピアニスト

でもあった。最後に、マネがこの集団をタブローの左に

置いた理由について考察する。 

 

キーワード：テクスト文化、視覚文化、エドゥアール・マ

ネ、シャルル・ボードレール、腐蝕銅版画家協会、ジャ

ポニスム 

Abstract 
In La Musique aux Tuileries(1862), to the left, Manet 
himself, along with fellow artists and critics are depicted.  
This tableau is a type of "collective portrait," however, 
while each individual is identified, the nature of the gath-
ering is nearly never discussed.  This paper focuses on 
Manet's friendships and artistic beliefs, notably his rela-
tionship with Baudelaire, to clarify the meaning of this 
collective portrait. 
  Gathered here are literary figures and art critics of the 
generations from Romanticism to Realism including the 
eldest Baron Taylor, Gautier, Baudelaire, and Champ-
fleury (?), along with the slightly younger generation of 
Manet and fellow artists such as Balleroy, Brunet, Astruc, 
and Fantin-Latour (or Bracquemond).  They shared 
common aesthetic concerns for Spanish painting, etchings, 
and Japonism, and were a "Post-Realist" group that 
sought novel artistic expressions to replace the traditional 
Academic art.  Moreover, they worked to develop a 
structure for exhibition, distribution and sales to counter 
the existing system centered in the Academy of Fine Arts 
and Salons.  Société Nationale des Beaux-Arts and So-
ciété des Aquafortistes established both in 1862 were the 
results of their efforts.  This collective portrait features 
also Les Commandant Lejosne, who gathered the artistes 
at their Republican salon.  We speculate that the lady at 
the front left is Mme Paul Meurice, a close acquaintance 
of Baudelaire and Manet.  Her husband was Hugoist and 
she played Wagner.  Finally, we will consider reasons 
for Manet's positioning to the left in this painting.  
 
Keywords: Text Culture, Visual Culture, Edouard Manet, 
Charles Baudelaire, Société des Aquafortistes, Japonisme 
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1. はじめに 

《テュイルリーの音楽会》（La Musique aux Tuileries、

1862年、カンヴァスに油彩、76×118cm、ロンドン、ナ

ショナル・ギャラリー）【図1】（以下、特別な場合を除き、

《テュイルリー》と略記する）は、エドゥアール・マネ

（1832-1883）が、近代都市パリの華やかな上流生活
ハ イ ・ ラ イ フ

の

主題に初めて正面から取り組んだ作品として知られて

いる。この絵はまた、「あらゆる印象派、ポスト印象派の

絵画の中で、戸外もしくは人の多い公共の空間で、現

代生活を描いた初めてのモデル1」でもある。はじめに、

この絵に関して一般におこなわれている説明と現在の

研究状況について、まとめておきたい。 

 

1.1. デスクリプション 

作品の背景となった場所について、マネの友人であ

り遺言執行人でもあった美術批評家のテオドール・

デュレは次のように書いている。「当時、皇帝［ナポレオ

ン3世］が宮廷を置いていたテュイルリー宮は、豪奢な

生活の中心であり、それは庭園にも広がっていた。そこ

で週に2度開かれていた音楽会は、社交界のエレガン

トな人々を集めていた2。」庭園の木立の下で、たくさん

の人々が集まって立ち止まったり談笑したりしている。

男性たちはほとんどが、山高帽をかぶり、黒い上着を

着て、明るい色のズボンをはいている。女性たちは思

い思いの華やかな服装をしており、子どもたちや乳母

らしき人々もいる。黒っぽい男性服の中で、婦人たちの

ドレスや帽子やリボンが鮮やかな色をきらめかせている。

男性たちの姿や木の幹は黒っぽい垂直の線を描いて

いるのに対し、女性や子供たちの姿は、画面の手前の

方におかれた最新式の鉄製チェアや広げられた傘とと

もに、優美な曲線を描いている3。この「第二帝政期の

エレガントな社会のイメージそのもの4」である画面には、

マネ自身をはじめ、当時の芸術家や文化人の姿が描

き込まれていることが知られている。 

詳しくは後述するが、1983年のマネ展（パリ／ニュー

ヨーク）のカタログの作品説明5 によると、マイヤー＝グ

レーフェ6（1912）とタバラン7（1931）らによって同定され

ているのは次のような人々である。画面のいちばん左

端に、半ば切断された形で描かれているのがマネ自身、

その右にステッキを持って立っているのは、マネが一時

アトリエを共有していた友人の画家アルベール・ド・バ

ルロワ伯爵、その右で椅子に座っているのが詩人・美

術批評家・画家・彫刻家のザカリー・アストリュック、木の

下で談笑している3人の男性は、左からシャルル・ボー

ドレール、テオフィル・ゴーチエ、そして美術館視学官 

inspecteur des musées でフランスにおけるスペイン絵

画の導入者、テロール男爵である。ボードレールの後

ろで木のそばに立っているのが画家のファンタン＝ラ

トゥール、アストリュックの後ろに立っている口ひげを生

やした男性がジャーナリストのオーレリアン・ショル、さら

に、マネとバルロワ伯爵の間に顔を見せているのは、文

学者・美術批評家のシャンフルーリであろうと推測され

る。前景に座っている2人の婦人は、そのサロンでマネ

とボードレールが知り会ったルジョーヌ少佐夫人と、

ルーバンス夫人（あるいはオッフェンバック夫人）と言わ

れる。画面中央のやや右で、軽く身をかがめている男

性は、マネのすぐ下の弟ウージェーヌ・マネ、画面右方

で、帽子を取って挨拶をしている男性は、やはりマネの

知人であった画家のシャルル・モンジノと思われる。そ

して、ウージェーヌ・マネのすぐ右で木の幹を背にして

座っているのは、ロッシーニが「シャンゼリゼのモーツァ

ルト」と呼んだ著名なオペレッタの作曲家、ジャック・

オッフェンバックである。以上が、現在一般に流通して

いる人物の同定であるが、本論中でわれわれは、いく

つかの修正と補足をおこなう予定である。 

 

1.2. 同時代の評価 

この絵は、1863年3月にイタリアン大通りのマルティネ

画廊で開かれた展覧会で、はじめて展示された。同年

5月の落選者展で《草上の昼食》が一大スキャンダルを

引き起こす直前のことである。この展覧会は、マネの作

品14点がまとめて展示された重要な展覧会であり、他

には《街の女歌手》《スペインのバレエ》《ローラ・ド・ヴァ

ランス》【図2】などがあった。そしてこのときすでに、とり

わけこの《テュイルリー》が観客たちの顰蹙を買ったの

だった。批評家のポール・ド・サン＝ヴィクトールは『ラ・

プレス』紙に次のように書いた。「彼［マネ］の《テュイル

リー》は、縁日の音楽が耳から血を流させるのと同じよう

に、目を傷つける8。」一方、ポール・マンツは、『ガゼッ

ト・デ・ボザール』において、《スペインのバレエ》《ロー

ラ・ド・ヴァランス》とともにこの作品の名前を挙げ、「これ

らのタブローは、彼［マネ］のうちに溢れる精気を示すも

のであるが、赤や青や黄色や黒のごった塗りは、色彩

のカリカチュアであって、色彩そのものではない」と批

判した9。 

当時の人々にとりわけショックを与えたのは、色鮮や

かな斑点で構成されたようなこの絵の技法であった。そ

のことは、1867年に発表されたエミール・ゾラのマネ論
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の一節によっても明らかである。 

 

《スペイン・バレエ》と《テュイルリー》は火薬に火を

つけたタブローであった。《テュイルリー》を展示室

にこれ以上長く置くならば実力行使に訴えるぞと、

ある憤激した絵画愛好家が脅しをかけるところまで

行ったのだ。私にはこの愛好家の怒りが分かる。

テュイルリー公園の木の下に群衆、おそらく百人

ほどの人々がいて、太陽の光に揺らめくのを想像

していただきたい。人物の各々はほとんどはっきり

しない単純な色班
タ ッ シ ュ

であり、その中で細部は線ある

いは黒い点となっている。もしも私がそこに居たな

らば、その愛好家にしかるべき距離をおいて見て

欲しいと願ったであろう。そうすれば、これらの色

班が生命を持っていること、群衆がしゃべっている

こと、この絵が芸術家の特徴的な作品の一点、つ

まり自らの眼と気質にもっとも忠実な作品であるこ

とが、理解できたであろう10。 

 

このゾラの文章は、《テュイルリー》にはじめて肯定的

な評価を与えたものであるが、もちろん当時としてはご

く少数派の見解にすぎなかった。ゾラはこのマネ論に

おいて、マネの最大の特徴のひとつは、外界を「色班」

tache、すなわち、ある面積を持った色の広がり、もしく

は平らな色面によって捉えることであると述べており、こ

の「色班」はゾラによるマネ評価の重要な論点になって

いる。また、「自らの眼と気質にもっとも忠実な作品」と

いう評価は、ゾラの美術批評の語彙においては最大級

の賛辞である。 

同年、批評家のイポリット・バブーは、ここに描かれた

人物たちをやはり「色班」に例えて、「ボードレールの色

班 la tache-Baudelaire、ゴーチエの色班 la tache- 

Gautier、そしてマネの色班 la tache-Manet」と呼ぶが、

それは次のようにその手法を批判するためである。「色

班によって見るというこの偏執は、一種の単調な印象

へと向かわざるをえず、それは人間の姿を卑小化したり、

消滅させたり、賤しめたりすることになる。その結果、こ

れらのタブローすべてにおいて、頭部はほとんど全部

が、まだらであったり、鱗状であったり、粗描されていた

り、ぼやけていたりする11。」また、この絵は「色彩のカリ

カチュアであって、色彩そのものではない」と書いた先

述のポール・マンツは、それに続けて次のように書いて

いた。「結局のところ、この芸術は公明正大 loyal かも

しれないが、正常 sain ではない。したがってわれわれ

は、展覧会［5月のサロン展］の審査員を前にして、マネ

氏の弁護をしようとは少しも思わない12。」この予言通り、

2ヶ月後の1863年のサロン展で《草上の昼食》は落選し、

マネに対して非難の嵐がわき上がったことはよく知られ

ている。《テュイルリー》は、有名な落選者展のスキャン

ダルの前触れだったのである。しかし、このマルティネ

画廊での展覧会は、ゾラに感銘を与えただけでなく、ク

ロード・モネやフレデリック・バジールといった若い画家

たちに大きな影響を与えたことも付言しておかなくては

ならない13。 

 

1.3. 先行研究 

美術史研究において、《テュイルリー》に関するもっと

も浩瀚で定評のある基礎的研究は、1954年のN.G.サ

ンドブラッドの著作14 である。サンドブラッドは、それま

でタバランらによって1860年とされていたこの絵の制作

年代に異議を唱え、1862年の夏以降に描かれたもの

であることを立証し、この時期にマネの画業におけるひ

とつのターニング・ポイントがあったとする。彼はまた、

作品の構造的な骨格に関して、マネが伝統から多くを

受け継いでいることを明らかにした15。とりわけ、マネの

師であるトマ・クチュールの大作《退廃期のローマ人た

ち》（1847年）との関わり、さらにもっと直接的には、当時

ベラスケス作と考えられていたルーヴル所蔵の《小さな

騎士たち（13人の人物の集い）》との関わりを指摘したこ

とは、サンドブラッドの功績である。1851年にルーヴル

が購入した《小さな騎士たち》は、「ベラスケスの時代の

有名な芸術家たち」を描いたものだと説明されており、

黒い服を着た左端の人物がベラスケス自身、その隣に

いるのがムリリョだと考えられていた。マネは、ムリリョの

場所に、友人の画家バルロワを置き、自身の姿をベラ

スケスの場所に置いたのだとサンドブラッドは言う。 

しかしサンドブラッドの研究のもっとも重要な点は、マ

ネのこの作品が、18世紀の貴族階級の風俗を描いた

ドゥビュクールやサン＝トーバンのエッチングをはじめと

して、19世紀半ばに、印刷技術の向上とともに大きく発

展する挿絵入りの新聞や雑誌に掲載された大衆的な

風俗版画から大きな影響を受けていることを指摘したこ

とである。サンドブラッドは、こうした同時代のとりわけ屋

外での生活の情景描写を「遊歩者のレアリスム」the 

realism of the flâneur と呼んでおり、この点においてマ

ネは、ボードレールが『イラストレイティッド・ロンドン・

ニュース』の特派員でもあった風俗画家コンスタンタン・

ギースに託して「モデルニテ」の議論を展開した『現代
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生活の画家』の芸術論から、大きな示唆を受けているこ

とを明らかにした。 

ボードレールとマネは、1858-59年に知り合い、マネ

が《テュイルリー》を描いていた当時、非常に親しく付き

合っていた。マネと学生時代からの親友で、回想記を

書いているアントナン・プルーストの証言によれば、「マ

ネは、ボードレールと大変仲がよく」、マネが「ほぼ毎日、

2時から4時までテュイルリー庭園へ行って、戸外の木

の下で、遊んでいる子供たちや椅子に座り込んでいる

乳母たちの集団に基づいてスケッチを描いて」いたとき、

「ボードレールはいつも彼に同伴していた」という。しか

し、プルーストはその一方で，次のように書いている。

「この詩人がマネに大きな影響を与えたとつねに主張

されるが、実際には事情は逆であった。レストラン・パ

ヴァールとレストラン・ディノショー[……]での交友、およ

びマネとの対話は、明らかにボードレールのものの見

方と判断をやわらげ、二人のあいだの親密な関係に

よってマネは大きな感化をこの友に与えた16。」プルー

ストは、マネの方がむしろボードレールに影響を与えた

と主張するのである。 

マネとボードレールの関係は、これまでしばしば考察

の対象となっているが、一般にプルーストのように、マ

ネに対するボードレールの影響を過小評価しようとする

ものが多く、また、マネについてほとんど何も書かな

かったボードレールは、マネの真価を理解していな

かったとする見解も根強い17。それに対してサンドブラッ

ドは、『現代生活の画家』は1863年11月にようやく『フィ

ガロ』紙が発表を引き受けたが、執筆されたのは1859

年末から60年にかけてであり、その頃まだマネは《アプ

サントを飲む男》(1859年のサロンに落選)を描いたばか

りで、ルーベンスやベラスケスのパラフレーズに執心し

ていたと言う。ボードレールが『1846年のサロン』におい

てすでに述べていた「現代生活の英雄性」の主張と、

ギースをはじめとする「風俗のクロッキー」への興味など、

ボードレールが『現代生活の画家』のなかで展開して

いる「現代性
モ デ ル ニ テ

」に関する種々の議論が、マネとボード

レールの交友のなかで話題にならなかったはずはない

だろう。それが必ずしもボードレールからマネに対する

一方的な影響ではなくとも、アントナン・プルーストの見

解を尊重すれば、双方向的な刺激であった可能性は

高いと思われる。また、ボードレールはマネと知り合っ

たのとほとんど同じ頃、1859年にギースと知り合ったの

であり、ボードレールと同様、マネもギースの作品をたく

さん所有していた18。ボードレールの『現代生活の画

家』は、マネとの交友をも糧としながら生み出されたもの

であるのかもしれない。『現代生活の画家』の冒頭部で

ボードレールは、「ドゥビュクールやサン＝トーバン兄弟、

その他大勢」の「前世紀の愛らしい彩色版画」の魅力を

語り、こうした過去の風俗もその歴史的価値ゆえに興味

深いが、目下関心があるのは「現在の風俗の絵画」であ

るとして、その「現代性
モ デ ル ニ テ

」の理論を展開していくのである。 

サンドブラッドの研究以降、《テュイルリー》はボード

レールの現代性
モ デ ル ニ テ

の美学と結びつけて語られるように

なった。しかし、多くの場合、それは群衆のなかを遊歩

することから発見される現代的な「主題」の側面にとど

まっているようだ。《テュイルリー》との関連で、しばしば

引用される文章を挙げておこう。 

 

あれほど嘲弄された燕尾服にも、その美しさと固

有の魅力がないだろうか19。 

 

優雅な生活の光景、大都市の地下にうごめき浮遊

する多数の人々――罪人たちや囲われ女たち――

の光景。現代の英雄性を知るには、ただ目を開き

さえすればいいのだ［……］。パリの生活は、詩的

で驚異的な主題を豊かにはらんでいる。驚異的

なものが大気のようにわれわれを包み、われわれ

を浸している。ただわれわれはそれが見えずにい

るのだ20。 

 

現在が表象されたのを見てわれわれが味わう快楽

は、現在がその身にまとうことのできる美から来る

だけではなくて、現在というその本質的な特性から

も来る。［……］現代性とは一時的なもの、うつろい

易いもの、偶発的なもので、これが芸術の半分を

なし、他の半分が永遠なもの、不易なものである。

［……］めまぐるしく変貌を遂げるこの要素を、あな

た方は軽蔑する権利もなければ、これなしですま

せる権利もない21。 

 

群衆がこの人［Ｇ氏＝ギース］の領分であることは、

大気が鳥の領分、水が魚の領分であるのと同じだ。

彼の情熱と彼の職務、それは群衆と結婚すること

だ。完全な散歩者にとって、情熱的な観察者に

とって、数の中に、波打つものの中に、動きの中に、

逃れゆくもののなかに、限りないものの中に住まい

を定めることは、はてしもない快楽である22。 
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マネの《テュイルリー》が、こうした同時代のパリの群

衆の、とりわけ「優雅な生活」の情景を、油絵の領域に

おいて最初に実現したものであることは言うまでもない

だろう。しかし、ボードレールの「現代性
モ デ ル ニ テ

」はこのような主

題の側面にとどまるものではなく、造形表現的、さらに

は道徳的レベルにおいても問題にされる必要がある23。

サンドブラッドは慧眼にも、ボードレールが「野蛮さ」

barbarie という語によって表現している美学――「不可

避の、綜合的で、幼児的な野蛮さ、[……]事物を大きく

見たいという欲求、とりわけ、その総体の効果において

眺めたいという欲求から出てくる野蛮さ」の美学――に

言及している24 が、この問題はもっと強調されてしかる

べきであろう。なぜなら、「ごったぬり」や「色班」に関す

る同時代の批判は、ボードレールが「野蛮さ」と呼んで

いるものと大きく関連すると思われるからである。 

 

1.4. 問題の所在 

サンドブラッドの研究は、今から50年以上前のもので

あるが、非常に説得的で慧眼に富んだものである。もち

ろん、やや古い情報も含まれているが、いまなお読み返

すべきところは多く、またいくつかの指摘はもっと強調さ

れる必要がある。その後も《テュイルリー》に関しては、Ｘ

線調査や顔料など物質面に関する調査がおこなわれた

り、個別の指摘は散見されたりするものの、全体としてサ

ンドブラッドを超える研究はまだ見あたらないようだ。 

しかし、《テュイルリー》には、サンドブラッドによって

看過されており、まだまだ十分に議論されているとは言

えない点がいくつかある。ひとつは、この画布上に描か

れた人物たちについて、名前だけはほぼ同定されてい

るものの、なぜマネがこの人々をここに集めたのか、彼

らはどのような人々なのか、つまり、マネが自分自身を

含めた友人や知人を、この1862年という年に、このテュ

イルリー公園という場所で、このような配置で描いた理

由は何であるかについて、十分な解明がなされている

とは言い難いのである。この絵はマネ自身をも含む一

種の「集団肖像画」であるが、それがどのような集団な

のかについては、ほとんど論じられていない。この1862

年当時のマネの交友関係や芸術的信条、とりわけマネ

とボードレールの関係を軸にしながら、集団肖像画とし

ての意味を解明していくのが本稿の課題である。 

もうひとつは、絵のちょうど中央に当たる部分が、ひ

じょうに粗いスケッチのような状態に留まっており、特に

中心部は灰色に塗りつぶされたようになっていて、曖

昧なままに残されていることである。全体的にこの絵に

は、何人かの人物の顔のように、かなり明確に「仕上

げ」られているところと、スケッチのようにラフな絵筆の

跡が残されている部分が混在しており、それがこの絵

に群衆のざわめきや動きを与えていることは確かである。

そしてそのことが、ボードレール的な「モデルニテ」――

美の移ろいやすく一時的な要素、現在が現在であると

ころからくる性質――を表現することに貢献していると

言えるだろう。しかし、それにしても絵の中心のいちば

ん目立つ部分がとりわけ「仕上げ」られないまま残され

ているように見えるのは奇妙である。サンドブラッドはこ

のことについて一切触れていない。この故意としか思え

ない塗り残しには何か意味があるのだろうか。この問題

については、近年この中央部分にマネの「ファミリー・ロ

マンス」を読み取ろうとする精神分析的解釈25 が提示さ

れているが、それは単なる一解釈に留まっており、まっ

たく確証のあるものではない。 

さらに、この絵におけるオッフェンバックの存在につ

いても、十分な議論がなされているとは言えない。なる

ほど、オッフェンバックは第2帝政期の有名人で、この

場にふさわしい楽しげな音楽を作曲した人物ではある。

しかし、ここに集まっている群衆はさほど熱心に音楽に

聴き入っているようには見えない。また、この絵におけ

るオッフェンバックの存在は、とりわけ絵の左の方に集

まっているマネとその仲間たちの集団とはやや位相が

異なるように思える。その顔の描き方は、肖像画という

よりも、黒の片眼鏡だけが目立つカリカチュアのような

描き方である。この中心の曖昧さとオッフェンバックの

存在には、何か関係はないだろうか。《テュイルリーの

音楽会》という作品タイトルにおける「音楽」の意味を考

えようとするとき、オッフェンバックの存在を無視すること

はできないだろう。 

本稿では、このような問題を考察するために、まず、

マネが主として左部分に描いた人々はどのような人々

であるのか、マネはどのような意図を持って、これらの

人々を配置したのかについて検討し、この作品が集団

肖像画として持つ意味を考察していきたい。中心部の

曖昧さの問題とオッフェンバックの存在については、次

稿26 において論じる。 

 

2. 左側グループの人々――マネとボードレールを中心に 

検討に入る前に、最初に述べた人物の同定につい

て、少し補足をしておきたい。1990年、《テュイルリー》

が所蔵されているロンドンのナショナル・ギャラリーで開

催された展覧会「芸術のメイキング、印象派」の際に撮
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影されたX線写真と顔料の調査によると、マネはこの絵

に取りかかったとき、何人の肖像を入れるのかについて、

おそらくは明確な考えを持っていなかったこと、そして

これらの人物の中には後から付け加えられたものがあ

ることがわかった27。明らかなのはオッフェンバックの場

合であり、描かれているのは頭部だけで、肩は全部描

かれておらず、後から挿入されたことがわかる【図3】。ま

た、ファンタン＝ラトゥールとされている人物【図4】、お

よびその左側の人々【図5】も、最初の段階ではまだ描

かれていない。ジュリエット・ウィルソン＝バローは、この

展覧会の書評の中で、後で加えられた左の人物のうち

2人は、マネ家の写真アルバムに所蔵されているウー

ジェーヌ・ブリュネ夫妻の写真【図6】に基づいて描かれ

たものであることを明らかにした28。ウージェーヌ・ブリュ

ネは彫刻家で、マネが1857年のフィレンツェ旅行に同

行した人物であり、またマネは1860年頃に、その夫人

の肖像（RW31）を描いている【図7】。口ひげを生やした

この男性は従来、ジャーナリストで、劇作家、小説家で

もあるオーレリアン・ショル（1833-1902）と見なされること

が多かったが、これはブリュネであろう。このことは、マ

ネが人物像を描く際に写真を利用していたことを証拠

立てる事実であるとともに、《テュイルリー》に、自分のご

く親しい仲間の肖像を描き入れようとしたことを示してい

ると言えよう。また、エリック・ダラゴンは、ファンタン＝ラ

トゥールの代わりに批評家のエドモン・デュランティ、

シャンフルーリの代わりに画家アルフォンス・ルグロの

可能性を挙げているが、特にその根拠を挙げてはいな

い29。以上が、管見の限り、人物の同定についての現

在の研究状況である。つまり、タバランの列挙している

人物名も、必ずしも確実な証拠に基づいているわけで

はないと言えるだろう30。 

集団肖像画としての意味を検討していく上で、最初

に確認しておきたいことは、これら名前を同定しうる人

物が、主として画面の左側に集まっているということで

ある。正確には、画面下の赤いサッシュ・ベルトをした

少女の肩から左上に向かってカーブを描く木の幹を境

にして左側に、芸術家や批評家たちは集結している

【図8】。この問題については後述するが、その左側空

間のほぼ中央に位置しているのは、太い木の幹の上に

描かれたボードレールではないだろうか。それに対して、

カーブした木より右側の部分の中心にいるのは、やは

り太い木の幹の上に位置づけられているオッフェンバッ

クではないのか。タブローの全体的な構成に関わるこ

の問題については次稿で論じるが、ここでは次のことを

確認しておきたい。中央から右の部分に描かれている

のは、オッフェンバックの他に、画家の弟のウージェー

ヌ・マネと、マネの友人で、《剣を持った少年》や《アトリ

エの昼食》の武具類を調達してくれたというエピソード

を持つ画家シャルル・モンジノ（1825-1900）だけである。

モンジノは、クチュールの弟子でマネの先輩に当たる

画家であるが、この2人はマネが気安くモデルを頼める

人々だったのではないだろうか。実際、この2人は堂々

とした立ち姿で入念に描かれていて、画面の構成上の

重要なアクセントとなっており、左端のアルベール・ド・

バルロワ31 とともに、マネが写真ではなく、実際のモデ

ルに基づいて制作したことを窺わせる人物像である。し

たがって、ウージェーヌ・マネとシャルル・モンジノは、

画面全体のバランスをとるために、中央と右に置かれた

のであり、マネにとって重要な意味を持っていたのは、

やはり左側集団だと思われるのである。 

それでは、この左部分に描かれている人々について、

詳しく検討していきたい。【図8】にしたがって、もう一度、

これまで挙げられた人名を整理しておこう。前景の2人

の婦人については後述するので、ここではまだ触れな

いでおく。不確実性の高い人物には前に(?)を付けた。 

 

（後列左より） 

①エドゥアール・マネ(1832-1883) 

②(?)ジュール・シャンフルーリ(1821-1889) 

または(?)アルフォンス・ルグロ(1837-1911) 

③アルベール・ド・バルロワ伯爵(1828-1872) 

④(?)軍人（本論で後述） 

⑤ウージェーヌ・ブリュネ(1828-1921) 

⑥(?)ユダヤ人（次稿で後述） 

⑦ブリュネ夫人 

⑧(?)アンリ・ファンタン＝ラトゥール(1836-1904) 

⑨シャルル・ボードレール(1821-1867) 

⑩テオフィル・ゴーチエ(1811-1872) 

⑪イジドール・テロール男爵(1789-1897) 

（座っている人物） 

⑫ザカリー・アストリュック(1835-1907) 

 

すでに述べたように、この中でやはり特筆すべきは、

ボードレールの存在であろう。マネが帽子をかぶった

横顔のエッチング【図9】を残していることから、この人物

は明らかにボードレールであることがわかる。しかしそ

の顔はぼんやりとしており、この絵を見ただけではおそ

らく誰であるかはわからないだろう。 
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この頃マネは、1861年のサロンで《スペインの歌い手

（ギタレロ）》【図10】と《両親の肖像》が初入選し、とりわけ

《スペインの歌い手》は優秀賞 une mention honorable 

を受賞して、アントナン・プルーストによれば、「彼の周り

にはちょっとした取り巻き une petite cour ができた」頃

であった。当時のマネの行きつけの店は、イタリアン大

通りのカフェ・トルトーニ【図11】で、彼はそこで昼食を

とったあと、午後からテュイルリー公園にスケッチに行く

のが日課だった。そこにボードレールはしばしば同行し

たのである。そして、夕方の5時か6時頃に同じカフェに

戻ってくると、人々は手から手へとスケッチを回しては

賛辞を送ったという。マネがこの頃、ひとかどの「有名

人」になっていたことをうかがわせる記述である。このア

ントナン・プルーストの証言からわかるのは、マネとボー

ドレールが当時きわめて親しい関係であったこと、そし

てこの頃、マネを支持するグループが形成されつつ

あったことである32。 

以下のわれわれの論述においては、マネとボード

レールの関係を主軸とし、その他の人物についても

個々に詳しく検討していきたい。そして、当時のマネと

ボードレールの審美的関心を惹きつけていたと思われ

る3つの要素、すなわち、スペイン絵画、エッチング、そ

して日本版画について順に見ていきながら、彼らがど

のような交友関係にあったのか、その芸術的・社会的・

政治的な関心はどこにあったのかについて考察してい

きたいと思う。 

 

3. スペイン趣味――ボードレール、ゴーチエ、テロー

ル男爵 

まずは、木の下でなにやら話し込んでいる3人の人

物に着目しよう【図12】。ボードレールの右にいるのは、

やはり詩人で美術批評家であり、ボードレールが『悪の

華』を捧げたテオフィル・ゴーチエ（1811-1872）とされる

が、これはナダールによる1856年の肖像写真【図13】と

似通っているので、間違いないだろう。さらにその右に

いるのは、テロール男爵(1789-1879)と言われる。顔の

描き方は不明瞭だが、やはりナダールによる肖像写真

【図14】やその他の肖像【図15】を見ても、雰囲気は似

通っている。また、以下に述べる男爵の仕事や業績か

らも、この場にふさわしい人物だと思われる。彼らは

いったい何の話をしているのだろうか。 

ボードレールは、《テュイルリー》の制作時期とほぼ

同じ1862年9月に発表された小記事「画家たちと

腐蝕銅版画
エ ッ チ ン グ

家たち」の中で、当時のマネを次のように

紹介している。これは、ボードレールが美術批評のなか

で、唯一マネについて書いている部分なので、全体を

引用しておく。 

 

マネ氏はこの前のサロン展で激しい 昂 奮
センセーション

を呼び

起こした《スペインの歌い手》の作者である。次の

サロン展では、最も強烈なスペインの風味を帯び

た彼のタブローが何点も見られることだろうが、こ

れには、スペイン精神がフランスに逃げ込んだの

ではないかと思わせるものがある。マネ、ルグロ両

氏は、現実、すなわち現代の現実に対する断固た

る嗜好をもち、――これだけでもすでに良い徴候

なのだが――、この嗜好に、活発、また広闊で、敏

感で、大胆な想像力を結びつけているのであって、

この想像力というものなしには、この上もなく優れ

た諸能力のすべても、主人なしの召使い、政府な

しの官吏にすぎないと、どうしても言っておく必要

がある33。 

 

この文章の後半部分については、後ほど問題にする

ことにして、ここでは前半部だけを読んでおきたい。実

際、マネにおいて、この1862年という年は、前年の《ス

ペインの歌い手》に始まるスペイン趣味の絵画が開花

した年である。パリに公演にやってきたマドリッド王立劇

場の団員たちをモデルに、《ローラ・ド・ヴァランス》【図

2】や《スペインのバレエ》をはじめとする油彩やエッチ

ングを制作し、また《エスパダ姿のヴィクトリーヌ・ムーラ

ン》や《マホの衣装をつけた若い男》などの人物画を制

作する（後の2点は翌1863年の落選者展で《草上の昼

食》の両サイドに掛けられる）。また、この《テュイルリー》

の構図において、マネが当時ベラスケス作と思われて

いた《小さな騎士たち》を参照し、自らをベラスケスの姿

に重ねたことは、すでに見た通りである。 

ボードレールもスペイン絵画の賛美者であり、とりわ

けベラスケスとゴヤを愛好していた。彼は、1859年頃に

はスペイン絵画論を書く意図を持っていたようで、書簡

に何度か言及があるが、それは実現していない。しかし

ゴヤについては、1857年に発表した「外国の諷刺画家

たち数人」の一節を当てており、とりわけ版画集『ロス・

カプリチョス』の特異な幻想性、「現実的なものとファン

タスティックなものとの縫合線が把捉不可能である」点

に，ゴヤのきわめて現代的な精神を読み取っていた34。

またボードレールは、ゴヤの《着衣のマハ》《裸のマハ》

についても書簡の中で言及している35。 
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ボードレール以上に、スペイン絵画との関わりが深い

のは、テオフィル・ゴーチエである。ゴーチエは、前年

のサロン評（政府官報の『世界報知』紙）でマネの《スペ

インの歌い手》を絶賛した批評家だった。 

 

カランバ（おやまあ）！ ［……］ベラスケスはこの

ギタレロにうちとけた目配せで挨拶を送るだろうし、

ゴヤは紙巻き煙草に火をつけるために、火を貸し

てくれと頼むだろう！――この男はギターをかき鳴

らしながら、なんと朗らかにわめき立てていること

か！まるで彼が歌っているのが聞こえるようだ。

［……］大胆なタッチと真実の色で、たっぷりと塗ら

れたこの等身大の人物像には、ゆたかな才能が

秘められている36。 

 

アントナン・プルーストによれば、マネはこの批評を

「非常に喜んだ」という。テオフィル・ゴーチエは、若く

してロマン主義運動に身を投じ、その後、感情の吐露

よりは外形の美を追究する「芸術のための芸術」を主

張、『モーパン嬢』（1835年）などの小説や『ジゼル』

（1841年）などのバレエの脚本、代表詩集『七宝と螺鈿

集』（1852年）の他、さまざまなジャンルの作品や批評

を書いてきた作家である。特筆すべきは、彼が1830年

代から40年代にかけて、ロマン派の芸術家たちの間で

流行した「スペイン熱」の重要な担い手のひとりであっ

たということだろう37。ゴーチエは、1837年からスペイン

の舞踊やスペイン絵画に関する記事を新聞や雑誌に

発表しており、同年の9月24日の『プレス』紙では、当時

ほとんど知られていなかったスペイン絵画の巨匠たち

（スルバラン、エル・グレコ、ゴヤ等）をいちはやく紹介し

た。1840年には友人の古美術商ウージェーヌ・ピオとと

もに5ヶ月に及ぶスペイン旅行に赴き、ピオのスペイン

絵画の買い付けに協力したほか、旅先の町々から『プ

レス』紙に「通信」と題された記事を送った。その後もた

びたび執筆したスペイン関係の記事は、1843年に

『山々を越えて』という2巻本にまとめられた後、1845年

に『スペイン紀行38』としてシャルパンティエ書店から出

版された。ここにはゴーチエのスペイン絵画への言及も

あり、とりわけその「レアリスムへの狂気じみた愛着39」が

彼を引きつけたのだった。またゴーチエは、1846年の2

度目のスペイン旅行で、ベラスケスの人間理解に深い

感銘を受けたことも書いている40。 

マネにとって、ゴーチエとボードレールは、フランス

におけるスペイン美術評価にとって重要な意味を持つ

批評家たちであった。とりわけ、1861年のサロンでゴー

チエから好意的な評価を受けたことは非常に心強いこ

とであっただろう。なぜなら、ゴーチエはこの頃、すでに

50代の円熟期に入っており、政府の機関新聞『世界報

知』紙の批評欄を担当するなど、帝政の覚えもめでた

い権威ある批評家となっていたからである。彼はこの後、

小説『キャプテン・フラカス』（1863年）の成功により、マ

チルド皇女のサロンに招かれたのをきっかけに、ナポレ

オン3世の宮廷への足がかりもつかむことになる。サン

ドブラッドによればゴーチエは、「半ばオフィシャルな批

評家集団の、議論の余地のないリーダーで、1861年か

らしばらくの間、マネの保護者であった41」という。ゴー

チエはまた、この年（1862年）に創設された画家たちの

連合組織である国民美術協会 Société nationale des 

beaux-arts の会長に就任したが、この組織については

後述する。 

ゴーチエの右に描かれたイジドール・テロール男爵

（1789-1879）もスペイン絵画に関わりの深い人物であ

る。テロール男爵は、今日ほとんど忘れられているのが

不思議なほど、きわめて多才で、長期間にわたり多方

面で活躍した人物である42 が、まずは彼が、ルーヴル

美術館のスペイン・ギャラリー開設に果たした貢献を特

筆しておく必要があるだろう。彼は、1835年、国王ルイ・

フィリップからスペインの絵画を買うように命を受けて、

国王の個人資金から100万フランを預かり、さまざまな

困難を乗り越えて、1837年4月、500枚のスペイン絵画

をフランスにもたらしたのである。そこにはスルバランが

80点、ムリリョが39点含まれており、さらに《黒衣のアル

バ公夫人》《バルコニーのマハたち》をはじめとするゴヤ

の油彩11点やエル・グレコの傑作もあった。先に述べ

たゴーチエの1837年9月のスペイン絵画に関する『ラ・

プレス』紙の記事は、これに連動するものであっただろ

う。テロール男爵の収集に基づいて、1838年1月には、

ルーヴルにスペイン・ギャラリーが開設された。これは、

それまでフランスでほとんど知られていなかったスペイ

ン絵画を大々的に展示したものであったが、7月王政

が崩壊し、イギリスに亡命したルイ・フィリップが1850年

に亡くなると、これらのスペイン絵画は国王の個人資産

として遺族に返還され、1853年にロンドンで売却された。

したがって、ルーヴルのスペイン・ギャラリーは、1838年

から1848年まで、およそ10年間しか存続せず、その後

作品は散逸してしまったのであるが、それが19世紀の

フランスにおけるスペイン絵画受容に大きな役割を果

たしたことは疑いない。実際、ゴーチエ（1811年生ま
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れ）やボードレール（1821年生まれ）の世代にとって、ス

ペイン・ギャラリーの存在は非常に大きなものであった。

1832年生まれのマネの場合は、少年時代にスペイン・

ギャラリーを訪れたことは確かであろうが、具体的な影

響まで推し量ることはできない43。しかし、テロール男爵

は、フランスにおけるスペイン絵画を語る上で、欠くこと

のできない人物であった。また、スペイン・ギャラリーに

存在していたゴヤの絵画、特に《黒衣のアルバ公夫人》

と《バルコニーのマハたち》が、マネの絵画の源泉に

なっていることはよく知られている。 

以上のように、ボードレール、ゴーチエ、テロール男

爵のグループは、まずスペイン絵画への関心によって

関連づけられるが、1862年の時点での彼らの共通の話

題はおそらくそれに留まっていない。この問題につい

ては本論第6節において検討する。 

 

4. エッチングの「モデルニテ」 

1862年のマネとボードレールの共通の関心を占めて

いたものとして次に挙げなければならないのは、エッチ

ングである。ボードレールがその美術批評の中で唯一

マネに言及している記事として先に引用した1862年9

月発表の小記事は、「画家たちと腐蝕銅版画
エ ッ チ ン グ

家たち」

に関するものであった。 

マネは当時エッチングに熱心に取り組んでおり、

1862年の4月には、リシュリュー通り66番地にあった版

画商兼出版業者カダールの店【図16】で版画の展示を

おこなっている。同年5月31日には、カダールと印刷業

者のドラートルが事業主となって、腐蝕銅版画家協会 

Société des Aquafortistes が発足し、9月にマネの《ジ

プシーたち》を含む第1回配布がおこなわれた。この年、

協会から『マネによる8点の版画とエッチング集』が予告

されるが、翌1863年に出版された作品集には、ベラス

ケスの《小さな騎士たち》の模写や、自作の油彩《スペ

インの歌手》、《ローラ・ド・ヴァランス》に基づく版画作品

など計14点が含まれていた。マネはとりわけ、自作の油

絵作品をエッチングにして流布させることに熱心であっ

た。マネが生涯に制作したおよそ50点のエッチング作

品の約半分は、画業の始まりにあたる1861年から1866

年の間に作られたものであり、ごくわずかの例外を除き、

油彩画から派生して作られたものである44。 

ボードレールはこの協会の設立にもっとも熱心に関

わったと思われる人物である。その他、《テュイルリー》

に描かれている人々の中で、腐蝕銅版画家協会と関

わりを持っていたことが明らかなのは、初年度の序文を

書いているゴーチエ、画家ではマネ、アルベール・ド・

バルロワ、ファンタン＝ラトゥールである。ブラックモンや

ルグロも有力なメンバーであった。ボードレールは、4月

後半期号の『逸話評論』誌に、無題・無署名の記事

「腐蝕銅版画
エ ッ チ ン グ

は流行中」（題名は目次に記載のもの）を

掲載し、協会設立の前宣伝をおこなっている45。この中

でボードレールは、「エッチングは芸術家の個性 l'in-

dividualité de l'artiste を輝かせるために出来ていると

いうだけでなく、芸術家にとって、そのもっとも内密な個

性 l'individualité la plus intime を版の上に刻み込まず

いることは不可能な」芸術だと述べて、エッチングを芸

術家の自発的な個性を表現するのに最適の技法と見

なしている。そして最近の傑作として、ホイッスラーのテ

ムズ河畔の連作、メリヨンの全作品を挙げ、さらにルグ

ロ、ボンヴァン、ヨンキント、そしてマネなどにも言及して

いる。9月に入って協会の第1回の配布がおこなわれる

と、今度は前述の「画家たちと腐蝕銅版画
エ ッ チ ン グ

家たち」とい

う記事を『ブールヴァール』誌に書いて、4月の記事を

発展させつつ、さらにエッチングと協会の活動に対する

肩入れをしている。 

このボードレールのエッチング熱については、阿部

良雄が『群衆の中の芸術家』の最終部において、分析

をおこなっている46。ボードレールが、18世紀のロココ時

代に流行を見たものの、その後は新古典主義に好まれ

たビュラン（彫刻銅版画）や新興の技法であるリトグラ

フィー（石版画）に押されて衰微の一途をたどっていた

エッチングの復活にこれほど熱心であったのは、版元

のカダールをはじめ、マネやルグロ、ブラックモンなど

親しい画家たちが多く関わっていたからだけではない。

ボードレールはそこに「独自の芸術的可能性」を見てい

た。それは、すでに引用したように、デッサンがそのま

ま版として使用できるエッチングが「個性の表現に適し

たジャンル」であるというだけでなく、「手っ取り早く、費

用もあまりかからない方法」であったからでもある。阿部

良雄は、この「手っ取り早い」 expéditif という表現に2

つの含意を見ている。ひとつは「卑近な生活、外界の

事物の日々の変貌のうちには、急速な動きがあるから、

芸術家もそれに匹敵するすばやい腕前がなくてはかな

わない47」と書いたボードレールの「現代性
モ デ ル ニ テ

」美学の重

要な一側面、すなわち動きの表現に適した技法という

ことである。そしてもうひとつは、簡便で「安上がり」な方

法という意味で、芸術作品を安価に普及させる企てで

あり、ここには当時急速に普及していた写真への対抗

意識があったとする。機械的な再現術にすぎないと考
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えられていた写真に対し、同様に安価でしかも「個性的

な」複製手段としてのエッチングを推進したのである。

阿部良雄はさらに、「1862年から67年まで続いた「腐蝕

銅版画家協会」の歴史は、これに参加あるいは関係し

た芸術家・批評家の名前から言っても、ひとつの印象

派前史を形作るものだった」と評価する。そしてこの協

会の旗揚げと時を同じくしてパリの前衛芸術家たちの

間に強まった日本版画への共感の根底には、「自らの

技能
メ チ エ

にあくまでも忠実な職人精神への共感があったに

違いない」としている。 

ジャポニスムについては、後に検討するが、ボード

レールがエッチングという「かくも微妙でかくも堂々とし

ていて、かくも素朴でかくも深みがあり、かくも快活でか

くも厳格なジャンル、じつに多様な特質を逆説的に結

びつけることができ、芸術家の個人的性格をひじょうに

よく表現するこのジャンル」という、彼としてはほとんど最

上級の賛辞を捧げている技法に心底から傾倒していた

ことは間違いないだろう。しかしそれは同時に、「深くて

危険で、裏切りに満ちた芸術、一個の精神の欠点をそ

の美質と同じほど明らかに暴露してしまう芸術」でもある

のだ。阿部良雄はここに、ボードレールが当時心血を

注いでいた散文詩とのアナロジーを見いだしている。

それは、エッチングと同じく、一見気ままな小ジャンル

であるが、「あらゆる偉大な芸術と同じく、その外見の単

純さの下できわめて複雑なのであって、完璧の域に達

するには長い献身的な努力が必要」なのである。ボー

ドレールが「造形芸術のさまざまな表現のうちでも、エッ

チングはもっとも文学表現に近いものである」と書くとき、

彼はそこに自らの散文詩の試みを重ねていたと言って

も過言ではないだろう。 

このように、エッチングは、ボードレールの散文詩の

詩学と密接な関わりを持つ技法である。しかし、ボード

レールの「現代性
モ デ ル ニ テ

」の一般的観点から見れば、「手っ取

り早く、費用もあまりかからない方法」としての複製技術

は、エッチングに限らなかった。ミシェル・ムロは、「現代

の画家」であるマネは、市民階級が勃興してきた時代

にあって「新たな観衆たちに心を開き、幅広い伝播を

可能とする機械的な方法で自身の作品を複製すること

をもまた受け入れた」と述べる。 

 

マネの版画作品が新たな精神を示すのは、あれ

ほどまでに創意溢れる大胆な手法で制作されて

いたとしてもそれによるのではなく、工業的な複製

技術を前にしても寛容であったことによる。すなわ

ちリトグラフ、オートグラフィー(転写リトグラフ)、写

真、写真製版といった、新しく生まれた観衆たちに

見合う、伝統的な収集家であれば自分の紙挟み

に入れることを恥じるような複製技術をも認めて受

け入れていく彼の態度にこそ、その新たな精神は

結実するのである。［……］マネは複数の表現領

域で同一のモティーフを扱うことを好んだが、それ

によって同じモティーフがさまざまな観衆に、すな

わち洗練された層にも大衆層にも同様に向けられ

ることとなった。つまり彼は絵画
タブロー

にも版画にもそこ

から派生した多様な表現にも、平等の尊厳を与え

たのである48。 

 

複製技術による大量生産時代の幕開けにあって、マ

ネはまさしく、伝統とモデルニテのはざまにいる。彼は

上記のようなさまざまな工業的複製技術を受け入れる

一方で、たとえば自身の作品の写真製版に水彩を施

すなど、複製技術に手仕事を加えることも多かった。そ

して複製の普及に積極的である一方で、油彩によるタ

ブローの制作に心血を注いだ。ボードレールとマネが

「エッチング」に拘ったのは、それが複製技術でありな

がら、一方で芸術家の「個性」を刻み込むことができる

と考えてのことであった。ミシェル・ムロは次のように述

べる。「マネのモデルニテは主題の問題にあるのでは

なく、様式の問題にあるのでもない。そうではなくその

モデルニテは、大芸術すなわち歴史画や宗教画――

彼はこうした作品をも制作していた――といわゆる小芸

術あるいは大衆芸術との境界を消し去ったところにとり

わけ現れ出るのである49。」 

《テュイルリー》に戻るならば、すでにサンドブラッド

の先行研究について述べたように、マネはこのタブ

ローで、伝統絵画の群像表現を参照する一方で、主

題や構図に関して18世紀のエッチングや同時代の新

聞・雑誌に掲載された大衆的な風俗版画を参照して

いる。また、群衆の揺れ動くさまを表現するために，素

早い動きの筆触を多く残している。画面の中心部のス

ケッチ性はその最たるものとも言えるかもしれない。こ

こにはボードレールがエッチングに認めた利点と共通

する要素、すなわち筆触による個性の表現や動きの

表現が見いだされる。マネは小芸術の主題と様式を

大芸術に持ち込むことで、両者の境界を曖昧にしてい

るのである。 

 

5. ジャポニスムと「色斑」 
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5.1. 《ローラ・ド・ヴァランス》――ボードレールとゾラの

接点 

ゾラは《テュイルリー》に関して、「人物の各々はほとん

どはっきりしない単純な色班
タ ッ シ ュ

であり、その中で細部は線

あるいは黒い点となっている」ことを指摘していた。前述

のように彼は、1867年の『エドゥアール・マネ――伝記批

評研究』において、マネの最大の特徴のひとつは外界

を「色班」によって捉えることだと述べているが、ゾラが

マネの作品論においてはじめて「色班」の話をするの

は、《テュイルリー》と同年の1862年に描かれた《ローラ・

ド・ヴァランス》【図2】に関してである。その時ゾラはボー

ドレールがマネのエッチング50【図17】に添えた次の詩

句を引用している。 

 

いたるところに出逢う、かくも多くの美女の間で、 

欲念の揺れ惑うことは、友らよ、僕も理解する。 

しかし、見たまえ、ローラ・ド・ヴァランスのうちに燦

めく、 

薔薇色と黒の宝石の、思いもかけぬ魅惑を51。 

 

ゾラは、「《ローラ・ド・ヴァランス》はシャルル・ボード

レールの四行詩で有名である」としながらも、「その四

行詩はタブローそのものと同じくらい野次を浴び、ひど

い扱いを受けた」と書いている。実際、「薔薇色と黒の

宝石」という言い回しに、猥褻な意味を見いだす人々

がいて、後の《オランピア》の「黒猫」同様、マネとボード

レールは公衆の顰蹙を買ったのである。 

 

私はこの詩の弁護を買ってでるつもりはないが、

私にとってこの詩は、マネという芸術家の個性全

体の、韻文の形をとった批評であるという大きな美

点を有している。私はもしかしたらテクストを強引

に解釈しているのかもしれない。だが、《ローラ・ド・

ヴァランス》が薔薇色と黒の宝石であるというのは

完全に真実だ。すでに画家はもはや色班
タ ッ シ ュ

によって

のみ処理しており、このスペイン女性は激しい色

彩対比によって、大まかに描かれている。絵全体

は二つの色調で被われている52。 

 

ゾラは、「薔薇色と黒の宝石」という詩句を、文字通り

2つの対比的な色彩の「色班」として捉えている。興味

深いことは、このゾラの「色班」がボードレールの詩句と

の関連で出てくるところである。この四行詩は1863年の

マネのエッチングに添えられたものであるが、ボード

レールはその原稿の中に、「これらの詩句を、油絵肖像

の下方にも、筆でたっぷり絵の具を使って、あるいは額

縁の上に黒文字で書いたらよいかもしれない」と書き込

んでいる53。したがってこの詩句は、マネのエッチング

に対してというよりも、やはり油彩に対する詩の形を

取ったコメントであると考えられるのである。 

ゾラがマネのうちに認めているのは、「主題を、たが

いに統御し合う大まかな色の広がりによって見る」画家

の目である。「そこから、ほとんど細部のない、大いなる

単純さ、適確で繊細な色班
タ ッ シ ュ

の集合が生まれるが、それ

らは数歩離れたところから見ると、驚くほどの立体感を

タブローに与える54」。ゾラがマネの作品論の中で、こう

した「色班」によって構成された「マネの血であり肉であ

ると私が考えるタブロー」として名前を挙げているのが、

まず《ローラ・ド・ヴァランス》(1862年)、次に《テュイル

リー》(1862年)、さらに《草上の昼食》（1863年）、《オラン

ピア》（1863年；1865年のサロンに出品）、そして最新作

の《笛吹き》（1866年）である。そして、彼はこうしたマネ

の特徴を表現するものとして、「エピナル版画」、さらに

は「日本の版画」を比較の対象に挙げる。 

 

エドゥアール・マネの絵はエピナル版画を思い起こ

させるとからかわれたが、このからかいの中には多く

の真実が含まれており、それは実際、賛辞なのだ。

両者において方式は同じであり、色彩は平らな面に

よって置かれている。違いはといえば、エピナルの

職人たちは純然たる色調を用いて、色価
ヴァルール

を意に介

さないのに対し、エドゥアール・マネは色調を多種

多彩にし、各々のあいだに正確な関係をつけるとい

うことである。この単純化された絵画は、日本の版画

と比較する方が、ずっと興味深いだろう。日本の版

画は、その奇妙な優美さと見事な色班
タ ッ シ ュ

によって、マ

ネの絵と似ているのだから55。 

 

ここで注意しておきたいのは、一般にマネの絵画に

おいて、その色彩の「平面性」が問題になるのは、《オ

ランピア》やとりわけ《笛吹き》以降であるのに対し、ゾラ

は1862年の《ローラ・ド・ヴァランス》や《テュイルリー》か

ら、マネ特有の「色班
タ ッ シ ュ

」が認められるとしており、そこに

「日本の版画」との類縁性を見いだしているということで

ある。次に見るように、日本版画への関心は、腐蝕銅版

画家協会に関わっていた人々をはじめ、この頃パリの

前衛芸術家の間にかなり広まりつつあった。そしてこの

関心の最初期における主導者の1人は、やはりボード
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レールだったのである。 

 

5.2. 黎明期のジャポニスムとボードレール 

《テュイルリー》の左側集団には、黎明期のジャポニ

スムと関わりの深い人々が何人か描かれている。マネと

ボードレールの他に、シャンフルーリ、ザカリー・アスト

リュック、ファンタン＝ラトゥールの3人は初期の重要な

日本美術愛好家
ジ ャ ポ ニ ザ ン

である。とりわけザカリー・アストリュック

に関しては、マネが1866年にその肖像【図18】を描いた

とき、左下の机の上に日本の和綴じの本を1冊描き入

れ、その上に「詩人のザカリー・アストリュックへ、マネよ

り、1866年」という献辞とサインを入れている。この本は、

柳川重信の『絵本ふちはかま』であることが確認されて

いる。アストリュックは、マネが1865年にスペイン旅行を

したとき、何を見るべきかについて助言を求めているス

ペイン通でもあったが、1865年に、フランスで最初の日

本趣味の戯曲『娘の島』 L'Ile de la demoiselle を書き、

その後もさまざまなジャンルで日本趣味の作品を作っ

ている56。 

フランスで誰が最初に日本の浮世絵を「発見」したの

か、という問題については、今のところ、1856年のブラッ

クモンによる『北斎漫画』の発見という説が知られている。

これについてブラックモンが存命中にその情報を得て

書いているのは、1905年のレオンス・ベネディット（当時

リュクサンブール美術館学芸員）であり、ジョン・リウォル

ドが『印象主義の歴史』（1946年）の中でそれを記して

いる。ベネディットによると、1856年のある日（「年号は

確かだが、ブラックモンが月や日まで確定できるかどう

かはわからない」）、ブラックモンが刷り師のドラートルの

ところへ行ったとき、赤い表紙の奇妙な小冊子を見つ

けた。彼はすぐさま興味をかき立てられ、しばらくしてそ

れを手に入れた。「彼は皆にそれを見せて、だれもが

彼と同様にそれを賛美した。」それが『北斎漫画』の一

冊だったという57。1856年というのは、55年のパリ万博の

翌年である。しかし、この50年代後半の時期に日本の版

画に注目したのは、おそらくブラックモンひとりではない

ようだ。モネは同じ頃、ル・アーヴルで目にしたと言われ

るし、ホイッスラーはロンドンの茶店で目に留めたようだ58。

また、ベネディットが書いている通りだとすれば、ブラッ

クモンは皆に見せたのだし、何よりもドラートルは後の

腐蝕銅版画家協会の刷り師である。56年はやや早す

ぎるとしても、マネもボードレールも、50年代末には日

本の版画を目にしていたのではないだろうか59。 

パリにおいて日本への熱狂が明確になるのは、

1861-62年のことである。その頃には、パリで日本の美

術骨董を扱う店がいくつかできており、最初期のジャポ

ニザンたちは、それらの店で日本美術のコレクションを

購入していたと思われる。ゴンクール兄弟は、1861年6

月8日の『日記』に、パリの「ポルト・シノワーズ」で、日本

のデッサンを手に入れたと描いている。「織物と見紛う

ような紙に印刷された日本のデッサンを手に入れた

［……］。私は、これまでに、これほどまでに非凡で、幻

想的で、見事に詩的な芸術を見たことがなかった60。」 

ジュヌヴィエーヴ・ラカンブルによれば、ヴィヴィエン

ヌ通り36番地にあった「ポルト・シノワーズ」はお茶など

を中心に扱う東洋物産店で、そこで骨董品も扱ってい

ただけであるのに対し、1862年にリヴォリ通り220番地に

開店したドゥソワ De Soye （またはドゥゾワ Desoye）夫

妻の店は、「日本の芸術品・手工芸品のギャラリー」 

une galerie d'art et d'artisanat du Japon であった61。夫

妻は極東に旅行した経験もあり、骨董品を専門として

いた。ゴンクール兄弟は、1875年3月31日の『日記』で、

「この店は、ジャポニスムという大きな運動を生み出した

場所、いわば学校であり、その運動はいまや、絵画や

モードにも及んでいる」と書いている。ドゥソワ夫人は彼

にとって、「当時のほとんど歴史的な人物」であった。ゴ

ンクールはそこに通った最初の客たちとして、兄弟の他

に「ボードレールとヴィヨ」の名前を挙げている62。ヴィヨ

は、ルーヴル美術館の絵画部門の学芸員からその事

務局長となった人物で、ドラクロワの友人であった。 

ボードレールが最初期のジャポニザンの1人としてか

なり重要な位置にいたことは、このゴンクール兄弟の証

言をはじめ、いくつかの証言から明らかである。ベネ

ディットは、前出の1905年のブラックモンに関するエッ

セーで、ドゥソワ夫妻の店の常連として、まず第1にボー

ドレールの名前を挙げている。「毎日その店にやってき

たのは、ボードレールであり、彼はこれらの遠くの奇妙

な品々に熱狂していたが、それらの品々は彼の想像力

に強く訴えかけ、また彼の鋭敏で洞察力に富んだ精神

はそれらの美を理解していた63。」ベネディットによる人

名のリストはさらに、ゴンクール兄弟、ジェームズ・ティソ、

陶芸家のテオドール・デック、ヴィヨ、ホイッスラー、そし

てファンタン＝ラトゥールと続く。 

一方、シャンフルーリは、1868年11月21日に『ラ・

ヴィ・パリジエンヌ』に発表した「日本のがらくたの流行」

《 La Mode des japoniaiseries[sic.] 》という記事の中で、

友人のボードレールをダンディな日本趣味の開拓者と

して登場させている。 
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およそ10年前、テュイルリー近辺に、小さいがしか

し、ショーウインドーの奇妙な色彩によって際だつ

一軒の店が開店した。何よりも、生き生きとした色

彩を愛した詩人［ボードレール］は、ウインドーの前

に長い間立ち止まり、店の中に好奇の眼差しを投

げかけて、ひとりぼっちでかなり退屈しているらしい

一人の美しい女性に目を留めた。この奇妙な詩人

は、社交人であって、自分が足を踏み入れる所に、

まずもって共感の念を呼び起こすすべを心得てい

た。彼は、店に入ると、日本の絵本をめくり、腰掛け

て、退屈そうな店の女主人と会話を始めた。そして、

扇子であおぎ、ひどくまずい日本の煙草を吸った。

そして、あらゆる調子で日本を歌いながら帰って

行った。［……］彼は、この店の宣伝マンのごとく、

日本美術のすばらしさを吹聴した。彼の友人たちが、

この小さな店を絶えず訪れ、たいていの場合何かし

ら珍しい品々を購入して帰るので、女主人も退屈さ

から解放された。午後は、こうして、日本美術につ

いて長々と話して過ぎていった［……］64。 

 

10年前というと、1858年であるが、ドゥソワ夫妻の店

が開店したのは1862年である。 

1861年頃にボードレールは、アルセーヌ・ウーセー

宛に、次のような手紙を書いている。 

 

かなり前のことですが、私は、日本の文物が詰まっ

た小包 un paquet de japonneries を受け取りまし

た。それを、男や女の友人たちで分け合い、その

なかの3つの文物を貴方のために残しておきまし

た。悪くない逸品ですよ（江戸では、1枚2スーとい

う日本のエピナル版画ですが）。上質の紙に貼っ

て、緋色の竹か棒で額を作れば、効果抜群となる

ことを保証しましょう65。 

 

ボードレールは「男や女の友人たち」 mes amis et 

amies で分け合ったと書いているが、この「女の友人た

ち」については後述する。 

さらに、ザカリー・アストリュックもまた、1863年5月3日

『サロン・コティディアン』紙に掲載した「公衆-芸術家」

という記事の中で、次のように書いている。「奇異なもの

への情熱で知られるボードレールは、これまで見たこと

のない技術を備えた日本の着色版画のすばらしいコレ

クションを私に見せてくれた。それらの版画は、偉大な

ロマン派絵画の輝きの中でも、希有で貴重な感覚を発

揮することだろう66。」これらの引用が興味深いのは、

ボードレールはさまざまな日本の文物の中でもとりわけ

版画（彼は「日本のエピナル版画」と書いている）に関

心を持っていたと思われることである。 

 

5.3. 1862年のマネとジャポニスム――緑色の扇 

マネもこうした最初期のジャポニザンの1人として名

前が挙がるが、アントナン・プルーストが証言していたよ

うに「マネがテュイルリー公園にスケッチに行くときには、

ボードレールがいつも同行していた」という親しさを考え

るならば、ボードレールがその日本に対する熱狂を、マ

ネと共有しなかったはずはないだろう。ドゥソワ夫妻の

店が位置していたリヴォリ通り220番地は、ヴァンドーム

広場の近くで、リヴォリ通りをはさんで向かい側がテュイ

ルリー公園となっている。この店は、イタリアン大通りに

あったカフェ・トルトーニとテュイルリー公園を結ぶルー

ト上にあるので、詩人と画家はしばしば連れだってこの

店に立ち寄ったことであろう。 

シルヴィ・パトリがその論考「エドゥアール・マネと黎

明期のジャポニスム：いくつかの肖像画をめぐって67」の

中でまとめているように、マネの作品の中にどの程度日

本の版画の影響を認めるかについては、研究者の間

で意見がさまざまである。マネに関する初期の証言や

伝記（バジール1884、ジャニオ1907、アントナン・プ

ルースト1897、モロー＝ネラトン1926など）は、日本美

術に重要な位置を与えることはしていない。それに対し

て、マネが日本美術から借用した造形的な特質を最大

限に評価したのが、すでに本論で何度も言及したサン

ドブラッドの研究（1953年）である。サンドブラッドは、マ

ネが過去の巨匠たちをはじめとするさまざまな影響を

受けていることを認めながらも、ドゥソワ夫妻の店が開

店し、マネが《テュイルリー》を描いていた1862年の秋と

いう時点で、まだ他の友人たちがたいていの場合日本

の版画をエキゾティックな興味でしか見ていなかったと

きに、「彼は日本の版画の独特の芸術的特質をつかみ、

自身の絵画を明快にし単純化するためにそれらを使い

始めた68」と述べている。 

シルヴィ・パトリによれば、1960年代以降、サンドブ

ラッドの研究を受けて、マネの「ジャポニスム」は再検討

され、典拠となった日本美術が明確にされたり、版画作

品に注目が集まったりしたが、その後この主題は新た

な総括の対象とはなっておらず、「マネのジャポニスム

的な作品という定義も不確かなまま」「多様なアプロー
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チが乱立」しており、「日本の美術とマネの作品との関

係は、いまだ困難な研究課題であり続けている」という69。

しかし一般には、初期（60年代）のマネとジャポニスム

に関しては、日本の冊子や版画を描き入れた《ザカ

リー・アストリュックの肖像》（1866年）や《エミール・ゾラ

の肖像》（1868年）、シャンフルーリの『猫』の挿絵として

制作されたリトグラフ《猫の逢い引き》（1868年）などの

版画、そして、色彩の平面性や明確な輪郭線を追求し

た作品として《オランピア》（1863-65年）や《笛吹き》

（1866年）などが取り上げられるにとどまっているのでは

ないだろうか70。 

われわれとしては、このようなマネとジャポニスムに関

する一般的な認識に対して、サンドブラッドの見解、す

なわち、1862年の《テュイルリー》において、マネは日

本の版画の決定的な影響を受けており、ここからマネ

の革新的なフォルムの創造が始まるとする見解を支持

したい。それは、すでに見たように、ゾラがマネの最大

の特徴と見なす「色班」を、1862年の《ローラ・ド・ヴァラ

ンス》と《テュイルリー》に見いだしており、そこに日本の

版画との類似性を見ているからでもある。シルヴィ・パト

リは、「私の知る限り、ゾラは［……］マネの作品と日本

の関係を指摘した最初の批評家であった」と書いてい

る。また彼女によれば、《ゾラの肖像》の背景に描かれ

た日本の版画は、「おそらく、マネの作品の質を見抜い

たゾラの慧眼に対するオマージュでもあった71」というこ

とである。 

われわれが本稿で提起したいのは、このようなマネ

の日本版画に対する関心の導き手もしくは共有者と

なったのは、上で述べてきたように、ボードレールだっ

たのではないか、ということである。そのことを証明する

と思われる細部が、《テュイルリー》の中にある。それは、

左集団の前方に座っている2人の婦人の間に描かれ、

右側の婦人が手にしている緑色の扇子【図8】である。

実はこの扇子は、マネが同じ1862年に描いたボード

レールの愛人《ジャンヌ・デュヴァルの肖像》【図19】で

ジャンヌが手にしているのと同じものではないだろうか。

《テュイルリー》において、この扇子はあざやかな緑色

の「色班」となっており、また少し開いたその先端部は、

木の下にいるボードレールの方に向けられている。これ

がマネとボードレールを結ぶ「日本」の品物であること

は間違いないだろう。それは、ドゥソワ夫妻の店で購入

したものかも知れないし、あるいはすでに引用した1861

年頃のボードレールからウーセーへの手紙で、「日本

の文物が詰まった小包」を受け取り、「男や女の友人た

ちで分け合った」と書いているものであったかもしれな

い。《テュイルリー》のこの扇と、ジャンヌが手にしている

扇は、ほとんど同じくらいの開き具合で、同じ方向を向

いているので、同年に描かれた2枚のタブローの間に

は、何らかの関連があることは確実である。もしかしたら

マネは、この扇によって、ジャンヌの存在を暗示したの

かもしれない。 

さらにこの絵では、中央手前に描かれている2人の

少女が、それぞれ赤と黒の幅の広いサッシュ・ベルトを

大きなリボン結びにしているが、これらは日本の着物の

帯を思わせる。特に黒い方は赤や黄色などの模様が

入っており、黒地に鮮やかな刺繍をほどこした帯のようで

ある。マネが実際にテュイルリー公園で少女たちと乳母

たちをモデルに描いたと思われるオイル・スケッチ【図

20】が残っているが、ここに描かれた少女たちは、このよ

うな幅広のベルトはしていない。したがって、《テュイル

リー》では、マネは赤と黒の「色班」のために、これらのベ

ルトを描き入れたのではないかと思われるのである。 

 

6. 芸術家たちの「協会」組織――アカデミック・システ

ムに対抗して 

6.1. テロール男爵の活動 

《テュイルリー》の左側に描かれている集団の多くの

人々は、これまで述べてきたようなスペイン趣味、エッ

チング、そして日本の版画に対する興味を共有してい

たと思われる。そしてそれらは、当時のマネのもっとも

先端的な審美的関心であり、《テュイルリー》のタブロー

自体にもそれが反映されていることをわれわれは確認

してきた。しかしながら、関心の共有だけではここに集

まっている人々の「集団」としての意味を十分に説明す

るとは言えない。そのことを考察するために、もう一度

木の下で話し込んでいるボードレール、ゴーチエ、テ

ロール男爵のグループに注目してみたい。彼らはこの

集団のなかでは年長者であり、とりわけゴーチエと男爵

は、当時の芸術界の大物であった。 

テロール男爵は、上述のスペイン・ギャラリー開設以

外にも、90年間にわたる長い生涯において、フランスの

文化・外交におけるさまざまな分野で大きな貢献をして

いる。彼は、軍隊に1813年から30年間にわたって在籍

する一方で、自ら絵を描き、舞台美術を制作し、芝居

の脚本を書き、批評の筆をとり、各地を旅し、史跡の調

査をし、時には国命を受けて外交官ともなったが、その

さまざまな仕事は広い意味での「アート・ディレクター72」

とも呼べるものであった。たとえば、彼は1822年には
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「パノラマ・ドラマティック座」を開設し、ブートンとダゲー

ルが今日の映画の前身のひとつであるジオラマを発表

するのに協力している。また1825年から1838年にかけ

ては、コメディー・フランセーズの総監督として、文学史

上有名なユゴーの『エルナニ』初演（1830年）をはじめ

多くのロマン主義演劇を上演させたが、その際には自

ら舞台装置や衣装を監修し、歴史的に正確な考証を

おこなった。さらに1825年にシャルル10世の即位で男

爵の位を得た後、1828年には初めてエジプトに半公式

訪問をして、エジプト総督からルクソールの神殿の一対

のオベリスクを入手することに成功、そのうちの1本はフ

ランスに搬出され、1836年にルイ・フィリップがコンコル

ド広場に建立したが、それは今も立てられている。その

他にも彼は、フランスの博物館のために芸術作品を得

る目的で、アテネ、ローマ、シチリア、コンスタンティノー

プルなどに派遣され、さまざまな成果をもたらしたが、ス

ペインへの派遣もそうした外交のひとつであった。フラ

ンスの各地の美術館・博物館は、このような男爵の恩恵

をこうむっており、1838年からは「美術館視学官」という

名誉職の地位を与えられたのである。 

マネが《テュイルリー》の中に、男爵の姿を描き入れ

たのは、彼がスペイン絵画の理解者であったというだけ

でなく、このようにフランスの芸術界において、社会的・

政治的にもきわめて有力な人物であったからであろう。

男爵の活動において、おそらく62年当時のマネやボー

ドレールの関心を引いていたと思われるものはさらに2

つある。 

ひとつは、男爵が1820年から1878年まで取り組んだ、

まさにライフワークと言うべき『絵画的でロマンティックな

昔のフランス紀行』 Voyages pittoresques et roman-

tiques de l'ancienne France 全24巻（うち1巻は索引）の

編纂出版である。これはテロールが1818年にシャル

ル・ノディエとアドルフ・ド・カイユーの協力を得て企画し

たもので、フランスの各地方の名所旧跡を、そこに残る

伝説・慣習についてのテクストとともに、版画によって記

録する一大事業であった。ここには100人以上の画家

や版画家、作家が関与しており、テロール自身もすべ

ての地方を歩き回り、多くのスケッチを作成した。判型

は大きな二つ折り版で、全部で3282枚の図版が付され

たが、テロールの功績のひとつは、その図版に1796年

にドイツのゼーネフェルターによって発明されたばかり

の石版画（リトグラフィー）を使用したことであった。石版

画は、画家が直接、石の上で絵を描くことができ、細か

い描線や光の効果なども表現できる技法であった。テ

ロール男爵のこの事業は、フランスの文化遺産の記録、

中世建築への関心、地方観光、複製技術等々、さまざ

まな観点から評価できる仕事であるが、当時のマネは

すでに見たように、複製手段としての版画に大いに興

味を抱いていたのである。 

もうひとつは、1840年以降、テロール男爵が熱中し

始めた芸術家たちの保護活動であり、相互扶助のため

の協会（アソシアシオン）の設立である。40年にはまず

俳優のための協会、43年には音楽家のための協会、

44年には画家・彫刻家・建築家・版画家・素描家のた

めの協会、そして45年には発明家と産業デザイナーの

ための協会を設立している。これらには、多くの著名な

芸術家が後援者やメンバーとして参加し、困窮してい

る芸術家に助成金を与えたり、展覧会やコンサート、芝

居の上演などを組織して、作品発表の場を提供し、収

益を上げたりした。1846年1月から4月まで、同名の大

通りに面したボンヌ＝ヌーヴェル百貨店のギャラリーで

開催された展覧会は、前述の「画家・彫刻家・建築家・

版画家・素描家協会」の援助・年金基金のためのもの

で、《マラー》などダヴィッド11点、《グランド・オダリスク》

などアングル13点を含む計71点が展示され、3万フラン

以上の利益を上げたという。それはいわゆる新古典派

の画家たちの作品をまとめて見る貴重な機会を提供す

ることにもなり、ボードレールは若き日に、この展覧会の

批評「バザール・ボンヌ＝ヌーヴェルの古典派美術展」

を書いている73。こうした芸術家の相互扶助の活動は、

その後、サロン以外に展示の場を求めようとする若い芸

術家たちの動きにつながっていくことになる。テロール

男爵は、そうした組織作りに長けたオーガナイザーであ

り、アート・ディレクターだったと言えるだろう。 

 

6.2. 国民美術協会と腐蝕銅版画家協会 

ジャン＝ポール・ブイヨンは、19世紀後半において活

発になった芸術家たちの組織や協会作りについての

研究をおこなっている74。ブイヨンによれば、芸術界に

おいてアカデミーが絶対的な支配をしていた時代から、

現代のような市場経済の法則が最優先される時代との

間には、「協会の時代」 le temps des sociétés と名づけ

られるような比較的長い移行期間がある。それはアカ

デミズムの制度に代わって、芸術家たちが社会と直接

接触し始めた時代であった。芸術家たちの自主的な作

品販売のための組織としてもっとも有名なものは、1874

年に、後に「第1回印象派展」の名前で知られる展覧会

を開催する「画家、版画家、彫刻家等、芸術家の共同
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出資会社」 Société anonyme coopérative des artistes 

peintres, sculpteurs, graveurs, etc. であるが、同様の

試みはそれ以前から存在しており、ブイヨンはそれらを

時代順に4つのタイプに分類している。第1は、芸術愛

好家協会で、そこに芸術家が招待されるという形式で

あり、1790年に設立された「芸術友の会」 Société des 

amis des artsがその嚆矢である。第2は、慈善協会で、

先に述べたテロール男爵が1844年に設立した「画家・

彫刻家・建築家・版画家・素描家協会」 Association 

des artistes peintres, sculpteurs, architectes, graveurs 

et dessinateurs がその代表的なものである。この組織

は今日でもテロール基金 Fondation Taylor として存

続している。第3が、より近代的な、芸術家と商人が協

同で設立した協会、そして第4は、芸術家のみで組織さ

れた協会で、先に述べたいわゆる「印象派」グループ

がそれに当たる。 

ここで問題にしたいのは、この第3の形態、すなわち

芸術家と画商とが協同した経済組織としての協会であ

る。というのも、ブイヨンが挙げている2つの代表例は

「国民美術協会」 Société nationale des beaux-arts と

前述の「腐蝕銅版画家協会」 Société des aquafortistes 

であり、いずれも1862年春に発足した組織で、マネの

《テュイルリー》の左側集団と大いに関わりを持っている

と考えられるからである。 

「国民美術協会」の初代会長に就任したのは、すで

に述べたようにテオフィル・ゴーチエである。この組織

の中心になっていたのは、もとグロの弟子の歴史画家

で、その後オーガナイザーとしての才能を発揮するル

イ・マルティネ（Louis Martinet, 1814-1895）であった。

彼は、1861年からイタリアン大通り26番地のハート

フォード侯爵邸において画廊を開き、常設展示をおこ

なって、毎月その一部を入れ替えていた。マネが、

1863年3月に、《テュイルリー》を含む14点の作品を展

示することになるのが、このマルティネ画廊である。マネ

は、1861年にもすでに、マルティネ画廊で《読書家》《サ

クランボを持つ少年》《驚いたニンフ》《スペインの歌い

手》の展示をおこなっていた75。ボードレールは、1862

年1月前半号の『逸話評論』誌に無題・無署名の記事を

書いて、次のようにこの画廊を紹介している。 

 

 人々が絵画の常設展示などは不可能だと断定

していたのは、それほど以前のことではない。この

不可能事がじつは容易なことだと、マルティネ氏

は証明して見せた。イタリアン大通りの展覧会には

毎日、芸術家、文学者、社交界の人々などの観客

がおとずれ、その数は増す一方だ。今ではもう、こ

の画廊の繁盛は確実だと予言してかまわないだろ

う。もちろん、そうした公衆の人気の不可欠な条件

の1つとして、陳列すべき芸術品のきわめて厳しい

選択ということがあった。この条件は厳格に満たさ

れて、公衆にとって快いことに、見渡す一連の作

品の中に、どの流派に属するものであれ、駄作は

おろか、凡庸の部類に属するものさえ1つとして見

あたらないのは、この厳格さのおかげだ。タブロー

の選考に当たる委員会は、あらゆる画風を愛好し

て、しかもその各々から最良の部分しか取り出さな

いという態度が可能であることを立証してくれた。

このうえもなく鷹揚な公平さを、このうえなく細心な

厳しさと結合する態度が可能であることを教えてく

れたのである。これまでずっと、破廉恥なまでに寛

大で、無用に不公平な態度を取り続けてきたわが

国の大展覧会［サロン展のこと］の審査委員会に

とって、良い教訓だ。 

 展覧会には立派な小新聞が添えられていて、タ

ブローの出入りの定期的な動静を知らせている

［……］76。 

 

最後の方でボードレールが皮肉っているように、民

間組織であるマルティネ画廊の展覧会は、あまりにも大

規模となりすぎた当時のサロン展が孕んでいた諸問題

――とりわけ審査委員会の問題――に対抗しうるもの

であった。ルイ・マルティネは、政府の覚えも悪くなく、

ハートフォード邸の使用に関しては、国務大臣ヴァレフ

スキ伯爵から常設展示の場所としての許可を受けてお

り、折に触れて特別展も開催した。そして上の引用の

最後でボードレールが触れている小新聞『芸術通信』 

Le Courrier artistique (1861-1865年)を発行するなど

宣伝にも務めた。 

1862年5月に発足した「国民美術協会」は、おそらく

上記の引用文中でボードレールが書いている作品の

選考委員会を母胎にしたものであろう。名誉総裁に

ヴァレフスキ伯爵、会長にテオフィル・ゴーチエが就任

したほか、ドラクロワ、コロー、ドービニー、ピュヴィ・ド・

シャヴァンヌ、ポール・ボードリ、エベール、ボナ、マネ、

ブラックモンなど、さまざまな傾向の芸術家が集まって

いた。1862年6月に開催された協会初の創設メンバー

による展覧会では、クールベの《石割り》とアングルの

《博士たちの中のキリスト》が同居するという混在ぶりで
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あった。これは、上でボードレールも示唆しているように、

この協会が流派を度外視した芸術家たちの組織である

ことを示している。その後、協会員による新作の展覧会

を年に1度開催することが決まり、1864年2月の第1回展

のカタログでは、協会の綱領が発表され、その目的が明

確に記されている。すなわち、「本協会は、芸術を独立

したものとし、芸術家に自分で事業をすることを教えるも

のである77」。ブイヨンも述べているように、この協会は、

1874年のいわゆる「印象派」グループにちょうど10年先

だって、同様の目的を謳った組織だったのである。 

もう一方の「腐蝕銅版画家協会」 Société des aqua-

fortistes も、まったく同じ1862年5月に発足している。こ

の協会は、版画家兼刷り師であった印刷業者のオー

ギュスト・ドラートル（Auguste Delâtre, 1822-1907）と、

出版業者で写真や版画、版画器具の展示・販売もおこ

なっていたアルフレッド・カダール(Alfred Cadart, 

1828-1875)とが事業主となり、当時衰退しつつあった

エッチングによる創作版画の制作と流通を促進するた

めに設立した組織である。協会員の名簿には、ドーミエ

やクールベに並んで、当時頭角を現してきていた若手

の画家たち、マネ、ルグロ、アマン＝ゴーチエ、ヨンキン

ト、ブラックモンらの名前が並んでいた。協会の主な活

動は、美術愛好家向けのエッチングの予約頒布であり、

年間50フランの予約金に対し、55cm×35cmのエッチン

グを月5枚、年間60枚配布するというものであった78。 

すでに述べたように、1862年の4月には、リシュリュー

通り66番地にあったカダールの店【図16】で、マネは版

画の展示をおこなっていた。協会の発足は5月31日な

ので、マネもボードレールと共に、その発足準備に関

わっていた可能性は高い。作品頒布を始めるのは9月

からだが、その少し前、同年の8月4日に、ボードレール

はゴーチエに手紙を書いて、この活動への協力を呼び

かけている。「腐蝕銅版画家たちの企画にちょっとした

好意的な記事を書いていただけるとありがたい。間違

いなくこれは、ひじょうにいいアイデアで、コレクションの

中には、君を魅惑する作品があるだろう79。」この依頼を

受けてゴーチエは、10月27日に、政府系新聞『世界報

知』紙に記事を書いただけでなく、翌年には、協会の

12ヶ月にわたる配布作品を1冊にまとめた書物に「エッチ

ングに関する一言」という序文を書いたのである80。ボー

ドレールは自身が表に出るよりも、政府の覚えのめでた

いゴーチエに依頼する方が望ましいと考えたのだろう。 

《テュイルリー》において、ボードレールとゴーチエ、

そしてテロール男爵が何かを話しているように見えるが、

これは同年春に発足したばかりの2つの協会、国民美

術協会と腐蝕銅版画家協会に関わることではないだろ

うか。あるいは、もっと一般的に、美術アカデミーとサロ

ン展の伝統的制度に対抗するような、芸術家たちの自

主独立した経済活動についてであるだろう。少なくとも

マネが、この3人が話している場面を《テュイルリー》の

左集団の真ん中に配置したのは、そのような意図を

持ってのことに違いない。それにしてもボードレールが、

1846年に、テロール男爵の主催した「バザール・ボンヌ

＝ヌーヴェルの古典派美術展」評を書き、さらにこの

1862年には1月に「マルティネ画廊の展覧会」、4月に

「腐蝕銅版画
エ ッ チ ン グ

は流行中」という2つの記事を書いている

のは興味深い。特に後の2つは、友人のプーレ＝マラ

シが主宰していた『逸話評論』誌への、無題・無署名の

記事であり、ボードレールが、自身は表には出ないもの

の、これら2つの協会の設立に深く関わっていたことをう

かがわせる。ボードレールの「現代性
モ デ ル ニ テ

」は、主題や造形

表現の審美的レベルだけでなく、複製や流通の問題、

さらには芸術を取り巻く制度そのものに関する事項にも

拡大して考える必要があるのではないだろうか。 

1862年に生まれたこれら2つの協会は、しかし、それ

ほど長くは続かなかった。国民美術協会は、マルティネ

によれば、会費を回収することができず、1864年に、前

年に逝去したドラクロワの回顧展を開いたのを最後に、

一旦活動を停止する(1890年に再開)。ボードレールは、

おそらくドラクロワ回顧展の準備委員会に関わっていた

と思われるが、64年4月には、ベルギーに都落ちしてし

まい、66年3月に彼の地で発作を起こし、同年6月にパ

リに戻ってきたときにはすでに言葉を失っていた(67年8

月に逝去）。腐蝕銅版画家協会も5年間続いただけで、

1867年には破産する。ブイヨンは、マネが1874年のい

わゆる「印象派」グループに参加しなかったのは、これ

らの苦い経験のためだと述べている81。しかしながら、

《テュイルリー》がおそらくその記念碑ともなっている2つ

の協会の設立は、芸術家たちの自主独立に向けての

貴重な試みであったことは確かである。 

 

7. ルジョーヌ少佐夫妻のサロン 

それでは次に、前景の2人の婦人について考察して

いきたい。集団としての意味を考察する上では、これら

の婦人を看過するわけにはいかないが、このタブロー

の中でもっとも目立つ2人の婦人について、これまで十

分に検討されてきたとは言い難いのである。タバランは、

この絵に描かれた人物名のリストのなかで、「2人の婦
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人は、ルジョーヌ少佐夫人と、ロシェ通りの私塾の塾長

の夫人であるルーバンス夫人 Mme Loubens, femme 

d'un chef d'institution de la rue du Rocher である82」と

だけ書いていて、どちらがどちらであるかについては記

していない。サンドブラッドも、前景の婦人たちは「マネ

一家の個人的な交友関係に属する人々」であると書い

ているだけである83。しかしながら、1983年のマネ展カタ

ログの作品説明でフランソワーズ・カシャンは、「前景の、

つばのある帽子をかぶった2人の婦人は、その家でマ

ネがボードレールやバジールと出逢ったルジョーヌ少

佐の妻であるルジョーヌ夫人と、もうひとりのヴェールを

被った女性の方は、タバランによればルーバンス夫人、

メイヤー＝グレーフェによればオッフェンバック夫人で

ある84」と書いている。つまり左の夫人がルジョーヌ夫人

としているのである。この記述は、他の研究者の解説等

にもしばしば繰り返されており、一般には左の夫人がル

ジョーヌ夫人だと認識されているようだ。 

しかし、タバランは少し後の箇所で、この作品のため

のスケッチ【図21】に関して、右に立っているのがウー

ジェーヌ・マネ、左に座っている水玉のヴェールを被っ

た婦人がルジョーヌ夫人であるとして、このスケッチで

は、彼女は右の方を向いていると書いている85。した

がって、タバランは、完成作品の2人の婦人のうち、

ヴェールを被り、左を向いている夫人の方が、ルジョー

ヌ夫人であるとしているのである。また、ロンドンのナ

ショナル・ギャラリーの「芸術のメイキング」展カタログで

も、ヴェールを被った女性がルジョーヌ少佐夫人である

と明言されている86。 

イポリット・ルジョーヌ（Hippolyte Lejosne, 1814-1884）

は、理工科学校と士官学校を卒業後、1847年にヴァラ

ンティーヌ・カザリスと結婚するが、夫人は、マラルメの

友人であるアンリ・カザリスの親戚である。1861年9月か

ら1870年3月まで、少佐はパリ要塞参謀本部 l'Etat- 

major de la place de Paris に所属している。夫妻は、モ

ンマルトル近くのトリュデーヌ大通り6番地の自宅でサロ

ンを開き、文学者や芸術家を集めていた。マネとボード

レールは、1858-59年頃にルジョーヌ夫妻のサロンで出

会ったというのが定説である。ここには、ドラクロワ、テオ

フィル・シルヴェストル、バルベー・ドールヴィイといった

人々や、もっと若い芸術家たちが集まっていた87。 

タバランの『ボードレールの時代の芸術生活』によ

れば、ボードレールは、「ナダールとテオフィル・ゴー

チエを介して、ルジョーヌ少佐と知り合ったが、少佐は、

当時27歳の画家エドゥアール・マネの家族の友人で

あった88」という。タバランは彼らの出会いを1859年と考

えているようだ。「マネは当時クリシー通り66番地に家

族と住んでいたが、ラヴォワジエ通りで動物画家アル

ベール・ド・バルロワとアトリエを共有していた。バルロワ

の注目すべき絵《待ち伏せをするキツネ》は［1859年

の］サロンに展示されたのに対し、それほど幸運でな

かったマネの最初の応募作《アプサントを飲む男》は審

査委員会に拒絶された。ボードレールはラヴォワジエ

通りの常連になったが、そこにはクチュールやピコのア

トリエの悪童連中が集まっていた89。」やはりクチュール

の弟子であったアントナン・プルーストが伝えるところに

よれば、マネが正式な落選の通知を受けた日にプルー

ストは、マネのアトリエにボードレールと一緒にいて、落

胆したマネにボードレールが「めいめいがまさしく、お

のれ自身でなければならない」と助言したというエピ

ソードを伝えている90。 

このタバランの記述を読むと、ボードレールはナダー

ルとゴーチエを通してルジョーヌ少佐と知り合い、そこ

でマネと知り合ったということがわかる。そのルジョーヌ

少佐のサロンについては、マネが1863年の《草上の昼

食》のスキャンダルで渦中の人となっていたとき、タバラ

ンは次のように書いている。「彼［マネ］は、ルジョーヌ少

佐が開いたある晩餐会のヒーローだった。少佐の友情は

つねに行動的である。少佐はトリュデーヌ大通り6番地の

自宅によく人を招き、［……］少佐夫人は，常連たちから、

パリの空の下にいるもっとも愛すべき女主人と呼ばれて

いた。その常連たちとは、バルベー・ドールヴィイ、ボー

ドレール、プレオー、アンリ・ド・ラ・マドレーヌ、ザカリー・

アストリュック、アルフレッド・ステヴァンス、アルベール・

ド・バルロワ、コンスタンタン・ギースだった91。」 

『印象派と政治』の著者フィリップ・ノードによれば、

ルジョーヌ少佐は「カフェ・ゲルボワに通っていた大の

芸術好き」であり、かつ「筋金入りの共和主義者」であっ

た。ノードは、サロンの常連として、バジール、ファンタ

ン＝ラトゥール、そして政治家のレオン・ガンベッタの名

前も挙げている。サロンでの会話は、伝えられるところ

によれば、しばしば帝政批判になったという92。ボード

レール研究者のピショワも、そのサロンでは「人々は共

和国を夢見ていた」と書いている。1869年3月に、夫妻

は自宅で、帝政によって禁止されていたヴィクトール・

ユゴーの『ジル・ブラース』を上演したが、1年後、少佐

はアルジェリアのコンスタンティーヌに配置転換させら

れ、普仏戦争の間はそこに留まった93。 

ジョン・リウォルドは『印象派の歴史』のなかで、ル
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ジョーヌ少佐は「バジールの遠縁にあたり、ボードレー

ルとマネの友人」であって、「マネは《テュイルリー》の群

像のなかに、この軍人の姿を描き込んでいる」と書いて

いる94。リウォルドが何を根拠にしているのかわからない

が、これまでに見た登場人物の同定のなかに、夫人の

名前はあっても少佐の名前はない。しかし、やはり左側

グループのなかで、ザカリー・アストリュックの後ろに立

ち、バルロワ伯爵とウージェーヌ・ブリュネに挟まれてい

る赤い肩章をつけた軍人がいるが、それがルジョーヌ

少佐なのではないだろうか？ マネの絵では、その顔

はぼやけており、はっきりわからないが、プレイアッド版

の『アルバム・ボードレール』のなかのルジョーヌ少佐

の写真【図22】と比べてみると、口ひげの形が似ている

ようである。同じ資料集にルジョーヌ夫人の写真【図

23】もあるが、これは上で述べたように、ヴェールを

被って緑色の扇子を持っている方の女性と考えて間

違いないだろう。 

今、ルジョーヌ少佐の顔はぼやけていると書いたが、

《テュイルリー》に描かれた人物のなかには、はっきりそ

れと同定できる顔と、そうでない顔とがある。マネやバ

ルロワ伯爵、ウージェーヌ・ブリュネ夫妻、ザカリー・アス

トリュックらは、比較的明瞭に描かれている。それに対し

て、このルジョーヌ少佐と思われる人物やボードレール

などは、おそらく本人を知っている人にしかわからない

ような描き方である。軍の参謀本部に所属しながら、熱

狂的な共和主義者であったらしいルジョーヌ少佐の場

合、この左側集団にはっきりとその顔を描き込むことを

マネは避けたのかもしれない。ボードレールにしても、

1857年に『悪の華』初版で6篇の詩が公序良俗に反す

る罪で有罪となった詩人は、決して帝政からいい目で

は見られていなかった。また、ルジョーヌ夫人がヴェー

ルを被っているのも、ルジョーヌ少佐の場合と同様、マ

ネが公然とその顔を描くことを避けたのだとも思える。 

以上に見てきたように、ルジョーヌ少佐夫妻のサロン

に集まっていた人々の名前をみると、《テュイルリー》の

左側に描かれている人々の多く――ボードレール、

ゴーチエ、マネ、バルロワ、アストリュック、ファンタン――

がそのサロンの常連であることがわかる。おそらくは、テ

ロール男爵やシャンフルーリもそこに姿を見せたことだ

ろう。ルジョーヌ夫妻の家は、前衛的な芸術家が集い、

ガンベッタもいて、帝政批判もおこなわれる共和派知

識人のサロンだった。マネは夫人の姿を前景に描き、

ルジョーヌ少佐自身も描くことで、そのサロンを再現しよ

うとしたのではないだろうか。 

 

8. ポール・ムーリス夫人とボードレール 

それでは、前景にいるもうひとりの夫人について検討

しよう。タバランはルーバンス夫人、メイヤー＝グレー

フェはオッフェンバック夫人としているわけだが、オッ

フェンバック夫人はマネの親しい知人ではなかったと思

われるので、彼女ではあり得ないだろう。ルーバンス夫

人の方は、タバランによれば「ロシェ通りの私塾の塾長

の夫人」としか書かれていない。ロシェ通りは、バティ

ニョール地区にあり、サン＝ラザール駅の西側に位置

している。マネは1878‐82年にルーバンス夫人のパステ

ルによる肖像を描いている【図24】。これは白と灰色の

トーンで描かれたパステルで、白い部屋着を着た夫人

はベッドで上半身を起こし、右手で軽く頭を支えるよう

なポーズを取っている。夫人は「マネ家の親しい友人」

で、当時かなり重い病気であり、マネは夫人の自宅ま

で行ってこのパステルを描いたという95。ドガもまた、

1869-72年頃に《リール夫人とルーバンス夫人》のダブ

ル・ポートレートを描いており【図25】、またそのためのス

ケッチ【図26】も残していて、そこには、Mme Loubens 

の名前が書き入れられている。ドガのカタログ・レゾネの

著者ルモワーヌによれば、「リール夫人とルーバンス夫

人は、マネ、モリゾ、ドガらのグループに属していた96」と

いうことであるが、それ以上のことはわからない。 

これらのルーバンス夫人の肖像、とりわけドガのデッ

サンを見ると、《テュイルリー》の左側の夫人とそれほど

似ているとは思えないのである。右のルジョーヌ夫人は

ヴェールを被っているのに対し、左側の夫人はまっす

ぐ正面を向いており、この絵のなかでもっとも目立つ女

性である。またその位置はボードレールにも近い。彼女

はいったいどのような女性だったのだろうか。 

ルーバンス夫人についてこれ以上追求することはで

きないので、タバランの記述を考慮せず、逆に、この場

にいるのがもっともふさわしい女性、つまりマネやボー

ドレールをはじめとする芸術家仲間とも親しい、上品な

社交界の婦人はだれかと考えてみたとき、ポール・ムー

リス夫人の名前が思い浮かぶ。ムーリス夫人は、ボード

レールが晩年にプラトニックな愛情を捧げた女性である。

夫のポール・ムーリス（Paul Meurice, 1820-1905）は劇

作家で、ヴィクトール・ユゴーの信奉者であり、亡命中

の詩人のパリでの連絡役をしていた。後に1869年に創

刊されるユゴー派の機関紙『ル・ラペル』 Le Rappel の

編集にも携わる人物である97。ムーリス夫人（1819- 

1874）は旧姓エレオノール＝パルミール・グランジェとい
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い、父親はダヴィッドの弟子で、アングルとローマのエ

コール・フランセーズで同窓の画家であった。彼女が

ムーリスと結婚する前日に、アングルは鉛筆デッサンに

よる彼女の肖像画を描いている【図27】。20年近く前のも

のであるが、その顔立ちは《テュイルリー》前景の婦人と

よく似ていると言えないだろうか。しかも彼女は、ル

ジョーヌ夫妻のサロンの常連でもあった。以下はクロー

ド・ピショワによるボードレールの伝記の一節である。 

 

ルジョーヌ夫妻の家で、ボードレールはボール・

ムーリス夫人に再会した。彼女はヴィクトール・ユ

ゴーの信奉者のひとりと結婚していた。ボードレー

ルは、彼女がその党派と共有している民主的な意

見 les opinions démocratiques にもかかわらず、

彼女に対して愛情のこもった友情を抱いた。その

友情は、詩人がベルギーへ移り住んだ後、たがい

にやり取りされた非常に美しい手紙のなかに見い

だされる。ブラックモンは1866年に彼女の肖像画

を描いたが、この真心溢れる女性の顔立ちを探し

求めるべきは、むしろアングルが彼女の結婚の前

夜に描いたデッサンの方である98。 

 

ブラックモンによる《ポール・ムーリス夫人の肖像》【図

28】は、1866年のサロンに入選した作品であるが、この

肖像は確かにピショワが別のところで彼女の名前をも

じって書いているように、「パルミールの廃墟」であるか

もしれない。しかしマネは、《テュイルリー》で夫人を描く

にあたって、アングルのデッサンを下敷きにした可能性

もあるのではないだろうか。なぜなら顔の角度がほぼ同

じであり、その目鼻立ちが非常に似通っているからであ

る。このアングルのデッサンは、夫のポール・ムーリスが

設立したヴィクトール・ユゴー記念館に所蔵されている

ので、以前はムーリス夫人自身が所有していたと思われ、

自宅に飾られていた可能性も高い。マネは、このアング

ルのデッサンをよく知っていたのではないだろうか。 

1865年に、ベルギーに逃れていたボードレールと

ムーリス夫人がかわした何通かの手紙を読むと、彼女

がマネやその仲間の芸術家たちとも非常に親しく、また

ルジョーヌ夫妻のサロンやマネ家にも出入りしており、

また自宅に芸術家たちを招いていたこともわかる。ムー

リス夫人はピアノの名手でもあった。ボードレールが、

ベルギーでの生活の不満を打ち明けて、彼女のワーグ

ナーの演奏やエスプリに富んだ会話を懐かしむのに対

し、夫人は仲間の集まりにボードレールがいないことを

嘆き、パリの消息を伝えている。ムーリス夫人の手紙か

ら、その集まりの様子や交友関係がわかる箇所をいく

つか引用してみよう。 

 

どうか私たちのところに戻っていらして下さい。あ

なたがいらっしゃらなくて、私たちは寂しいのです。

気落ちしたマネは、彼の最上のスケッチをも破い

ています。ブラックモンはもはや議論もせず、私は

といえば、その音があなたのところまで届いて、あ

なたを引き寄せてくれるようにと、ピアノを叩きつけ

ています。私たちは2週間ごとに私の家で音楽会

をしているのですよ。［……］ご存じですか？ あな

たがいらっしゃらなくて寂しいのは、あなたのワー

グナー崇拝のせいでもあるのです。音楽について

は、ここでは各自に熱愛の対象があります。もちろ

ん、私は自分に弾けるものを弾いているだけです

が、マネにはハイドンが、ブラックモンにはベー

トーベンが、シャンフルーリにはヘンデルが必要

です。ファンタンにも彼の神がいるのです。それは

シューマンなんです。いらして下さい。そうすれば

私はワーグナーを弾いて差し上げますわ99。 

 

ここには、マネ、シャンフルーリ、ファンタンと、《テュイ

ルリーの音楽会》に登場するマネの仲間たちの名前が

出てくる。ブラックモンも同じ仲間だった。マネの作品の

タイトルには、ムーリス夫人を中心にしたマネと仲間た

ちの、このような音楽会の意味も含まれているのかもし

れない。ムーリス夫人はまた、次のように知り合いの消

息を告げている。 

 

ラテン国の日本女性
ラ ・ ジ ャ ポ ネ ー ズ

が、あなたから預かっているも

のを返したいそうです。少佐夫人［ルジョーヌ少佐

夫人］は、あなたの名前が出るたびに、夫に捧
さ さ

げ

銃
つつ

をさせています。彼女には木曜日の晩にマネ夫

人の家で会いましたが、マネ夫人もあなたを懐か

しんでおられました100。 

 

この「ラテン国の日本女性」とは、ドソワ夫人のことだ

と思われる101。マネ夫人とは、マネの母親のことか、そ

れとも妻のシュザンヌのことか不明であるが、65年2月

15日頃の別の手紙で、彼女はマネ家での晩餐会のこと

を書いている。少し長いが、その夜会の雰囲気をとても

よく伝えていると思われるので、その部分を引用しよう。 
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マネ家で晩餐会があったのですが、あなたはそこ

にいらっしゃいませんでした！ 全員が正式な礼

装でした。少佐夫人［ルジョーヌ少佐夫人］は肌を

露出したサテンの服を着て、頭や首や腕に、銀で

できた城塞や塔や弩砲やらをつけていました。こ

の上なく軍隊風で、少佐はご満悦でした。［……］

オーブリ夫人は欠席、ブリュネ夫人も欠席、マル

ジョラン夫人も欠席でした。でも、ブリュネットやブ

ロンドの知らないご婦人方が、サロンにひしめき

合っていました。紳士方は、あなたもご存じの方々

ばかりで、金魚のように臆病で、象のように恥ずか

しがりで、熊のように野蛮な人たちです。彼らは、

私たちがまるでペスト患者であるかのように避けよ

うと決めて、食堂に陣取っていました。マネは、近

づきになろうという下心で、女性たちの間をうろうろ

していました。音楽がひとときの間、彼らを引き寄

せましたが、それが終わると紳士方はすぐさま逃

げ出してしまいました。お茶の時間に休憩があって、

皆は集まり、この上なくおいしいお菓子を食べたり、

陶然となるようなハーブティを飲んだりしました。で

も煙草がふたたび二つの陣営を分けてしまいまし

た。けれどもマネ夫人は天使のようにピアノを弾き、

ボッシュ氏［マネの『スペインの歌手』のモデルをつ

とめた人物］は珠玉のようなギターをかき鳴らし、ケ

ルビーノのようなアストリュックは、歌を歌い、少佐

夫人のテレーズ102 も歌いました。私が少佐夫人の

話をするのは、たとえあなたが彼女に関心を持って

おられなくても、彼女の方があなたに関心を持って

いて、それは結局同じことだからです103。 

 

マネ夫人のシュザンヌはピアニストであるが、アスト

リュックも音楽好きで、マネは《音楽のレッスン》（1870

年、ボストン美術館蔵）では彼にギターを持たせている。

アントナン・プルーストの回想によれば、マネの母親も

音楽好きで、「親しい人々が集まる夕べの団欒にしば

しば歌を歌った104」という。上の引用文の中には、ブ

リュネ夫人の名前があるが、これは《テュイルリー》の中

で、マネが写真に基づいて描いたウージェーヌ・ブリュ

ネ夫人のことであろう。ブリュネ夫妻もマネ家の常連で

あったことをうかがわせる記述である。紳士方（その中

にはマネの画家仲間も含まれていただろう）が「金魚の

ように臆病で、象のように恥ずかしがりで、熊のように

野蛮な人たち」という記述も興味深い。その中で、マネ

だけが女性たちの間をうろついていたというエピソード

も納得できる。 

もうひとつだけ、マネとボードレール、ムーリス夫人が

親しい間柄であった証拠を挙げておこう。1865年はマ

ネの《オランピア》がサロンで物議をかもした年である。5

月のはじめ、マネがブリュッセルの詩人に手紙を書き、

「あなたがここにいて下さればと思います、親愛なる

ボードレール、罵詈雑言が僕の上に雨あられと降り注

ぎ、いまだかつて、こんなすばらしい目に遭わされたこ

とはありません105」と泣き言を書き送ったのに対し、詩人

が、シャトーブリアンもワーグナーもひどい嘲弄を受け

たが、彼らは「非常に豊かな世界の中で、それぞれの

ジャンルにおいて亀鑑となる人々である」のに対し、「君
．

は、君の芸術の老衰のなかでの第一人者にすぎない
．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．

」

(強調ボードレール）と書いたことはよく知られている106。

それに対して、そのすぐ後で、ムーリス夫人が「私は果

敢にもマネを擁護しているので、毎日、あらゆる人々か

ら、侮辱を受けています107」と書いたとき、ボードレール

は次のように返事をしている。 

 

マネにお会いになったら、次のことを伝えて下さい。

小さなもしくは大きな猛火、嘲弄、侮辱、不当と

いったものは、すばらしい事柄で、もし不当さに対

して感謝しないなら、恩知らずということになるで

しょう。彼が私の理論をなかなか理解できないこと

はよくわかります。画家たちというのは、いつもすぐ

に成功が訪れないと気が済まないのです。でも、

本当に、マネには非常に輝かしい軽やかな才能 

des facultés si brillantes et si légères があるので、

気を落としてしまったら可哀想です。彼は決して、

その気質の欠陥を克服することはないでしょう。で

も彼には気質
．．

 un tempérament があります。それ

が重要なことなのです。それに彼は、不当さが増

せば増すほど、状況が改善されるということに気が

ついていないようです――もっともその前に、彼の

頭がおかしくならない限りはということですが――

（あなたはこうしたことすべてを、快活な調子で、彼

を傷つけないようにおっしゃるすべを心得ておら

れるでしょう）108。(強調ボードレール） 

 

ボードレールがいかにマネの才能を認めていたか、

また批判に弱い性格を知っていて、彼を勇気づけてく

れる女性の存在が必要なことを理解していたかがわか

る手紙である。ボードレールが1866年にベルギーで発

作を起こして倒れ、失語症となって半身不随でパリに



『表現文化研究』第10巻第1号 2010年度 

52 

連れ戻されたとき、マネ夫人やムーリス夫人がワーグ

ナーを弾きに来てくれると、重症の詩人は喜びを表し

たというエピソードも残っている。 

《テュイルリー》の左側グループの中心にいて、ボー

ドレールの近くにもいる女性は、このポール・ムーリス夫

人ではないのだろうか。彼女がワーグナーの演奏家で

あることは、この絵の「音楽」について考える上で、意味

を持ってくるだろう。 

 

9. 1860年代の「ポスト・レアリスム」 

これまでにわかったことをまとめてみよう。タブローの

左側に描かれた人々は、ルジョーヌ少佐夫人とおそら

くムーリス夫人の共和派知識人のサロンに集まってい

た人々である。彼女たちはマネ家とも親しく、マネ夫人

の夜会にもよく姿を見せていた。したがってこれは、裕

福な上流ブルジョワ階級に属するマネが、家族ぐるみ

の交遊をしていた集団である。年齢順に整理してみる

と、まず最長老のテロール男爵(1789-1897)、次いで

ゴーチエ(1811-1872)、ボードレール(1821-1867)、(?)

シャンフルーリ(1821-1889)というロマン主義からレアリ

スム世代の文学者＝美術批評家たち、そしてもう少し

若い世代のマネ(1832-1883)と仲間の芸術家たち、す

なわちバルロワ(1828-1872)、ブリュネ(1828-1921)、ア

ストリュック(1835-1907)、そして(?)ファンタン＝ラトゥー

ル(1836-1904)である。彼らは、スペイン絵画、版画（と

くにエッチング）、ジャポニスムといった共通の審美的

関心を持って、伝統的なアカデミズム絵画に代わる新

たな芸術表現を探し求めており、また美術アカデミーと

サロン展を中心とする既成の「制度」に対抗する芸術家

たちの新しい組織作りを進めようとしていた。 

人物の同定についてエリック・ダラゴンは、すでに述

べたように、シャンフルーリの代わりに画家のアルフォ

ンス・ルグロ(1837-1911)、ファンタン＝ラトゥールの代わ

りに批評家のエドモン・デュランティ(1833-1880)の可能

性を指摘していた109。ルグロは、ボードレールが「画家

たちと腐蝕銅版画
エ ッ チ ン グ

家たち」の中で、マネと名前を並べて

評価している画家であり、スペイン絵画に傾倒し、しか

も腐蝕銅版画家協会の有力メンバーでもあったので、

ここに描かれる可能性は十分にある。この人物は、マネ

とバルロワの間に挟まれているので、同世代の画家で

あるルグロかもしれない【図29】。ブラックモンによるルグ

ロの肖像【図30】を掲載しておく。ルグロは、1863年の

落選者展に《Ｅ.Ｍ.の肖像（エドゥアール・マネの肖

像）》【図31】を出品しているが、背景の壁面にはマネの

《スペインの歌い手》の絵が掛けられており、これがマネ

の肖像であることは明らかである110。ここでルグロは、

1861年のサロンでの《スペインの歌い手》入選以降、顕

著になり始めた新しい芸術運動（1863年の落選者展は、

その一種のマニフェストでもある）のリーダー的存在とし

てのマネへの友情と敬意を表していると考えられる。つ

まりルグロは、《テュイルリー》の左側集団に、しかもマネ

自身とほとんど顔を重ねるようにして描かれる可能性は

十分にあるのである。 

しかし、デュランティの方は、シャンフルーリとともに

雑誌『レアリスム』の創刊に関わり、後に印象派の擁護

もする作家・批評家であるが、この場所にいる必然性は

乏しい。画中の人物は、ボードレールのすぐそばで、左

側集団のほぼ真ん中に位置しており、タブローの中で

かなり重要な位置を占めている【図4】【図8】。ファンタン

＝ラトゥールの可能性も高いが、捨てきれないのはフェ

リックス・ブラックモン(1833-1914)の可能性である。ブ

ラックモンは、本論でもすでに何度か名前が出てきた

が、腐蝕銅版画家協会の最有力メンバーでマネにエッ

チングの手ほどきをした画家・版画家であり、国民美術

協会にも関与しており、また『北斎漫画』の発見者という

説もあるほどジャポニスムに関わりの深い人物である111。

ファンタン＝ラトゥールの自画像2点【図32】【図33】と、

ナダールによるブラックモンの写真【図34】およびマネ

によるブラックモンの肖像デッサン【図35】を掲載してお

くが、髭の形からするとややブラックモンに分があるかも

しれない。いずれにせよ、ファンタンとブラックモンはど

ちらがこの場所に描かれていてもおかしくない人物で

ある。 

もう一度、【図8】にしたがって、本論における人物の

同定をまとめておきたい。 

 

（後列左より） 

①エドゥアール・マネ(1832-1883) 

②(?)ジュール・シャンフルーリ(1821-1889) 

または(?)アルフォンス・ルグロ(1837-1911) 

③アルベール・ド・バルロワ伯爵(1828-1872) 

④イポリット・ルジョーヌ少佐(1814-1884) 

⑤ウージェーヌ・ブリュネ(1828-1921) 

⑥(?)ユダヤ人（次稿で後述） 

⑦ウージェーヌ・ブリュネ夫人 

⑧(?)アンリ・ファンタン＝ラトゥール(1836-1904) 

または(?)フェリックス・ブラックモン(1833-1914) 

⑨シャルル・ボードレール(1821-1867) 
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⑩テオフィル・ゴーチエ(1811-1872) 

⑪イジドール・テロール男爵(1789-1897) 

（前列左より：座っている人物） 

⑫ザカリー・アストリュック(1835-1907) 

⑬(?)ポール・ムーリス夫人(1819-1874） 

⑭ルジョーヌ少佐夫人 

 

この《テュイルリー》左側集団ときわめて関わりが深い

のは、ファンタン＝ラトゥールが1864年のサロンに出品

して注目を浴びた《ドラクロワへのオマージュ》【図36】

である。この集団肖像画は、1863年8月13日に逝去し

たロマン派の巨匠ドラクロワを讃えるために構想された

大作である。画面中央には額縁に入れられたドラクロワ

の肖像画が飾られ、左右に5人ずつ、計10人の肖像が

描かれている。ドラクロワの肖像の右に立つのがマネ、

その右隣にフェリックス・ブラックモンとアルベール・ド・

バルロワ、右手の下段には、左にシャンフルーリ、右に

ボードレールがいる。一方、ドラクロワの肖像の左に立

つのは、ジェームズ・アボット・マクニール・ホイッスラー

（1834-1903）、その左隣に画家アルフォンス・ルグロと

ルイ・コルディエ（1823-？）、左手の下段は、右がファ

ンタン＝ラトゥール自身、左が批評家のエドモン・デュラ

ンティである。 

重複している人物は、マネとファンタンを除けば、右

側に描かれたボードレールとシャンフルーリ、そしてバ

ルロワである。また、上述のように、《テュイルリー》には

ルグロとブラックモンが描かれている可能性もある。ファ

ンタンの作品は、マネの《テュイルリー》が1863年3月に

展示されたほぼ半年後に構想され、1864年春のサロン

に出品されたもので、その間にドラクロワの死という出

来事を挟んでいるものの、両者の集団はかなり重なっ

ていることが注目される。 

《ドラクロワへのオマージュ》については、三浦篤の

詳しい研究がある112。三浦は、ロマン派の巨匠への礼

賛の図に、レアリスムの画家クールベの名前と密接に

結びつくシャンフルーリが描かれており、しかも重要な

位置を与えられていることに当時から批判の声があっ

たことに対して、ファンタンの意図は、「シャンフルーリ

の存在に象徴されるクールベのレアリスムへの負債を

認めた上で、新しい独自のレアリスム絵画を模索してい

こうという、敢えて命名するなら〈ポスト・レアリスム宣言〉

とでも呼ぶべき性格のマニフェスト」を提示することで

あった、と指摘する。1860年頃から、マネを核として緩

やかに形成されはじめた新しい画家グループは、クー

ルベのレアリスムを継承しながらも、それとは異なる新し

い芸術表現を模索していた。こうしたクールベ以降のい

わば「レアリスムの第2世代」の胎動は、1861年のサロン

にマネの《スペインの歌い手》が入選した頃から顕著に

なり、1863年の落選者展がそれを明確にした。マイケ

ル・フリード113 が、アンリ・フォション114 の命名を受けて

「1863年の世代」と呼んだマネ、ファンタン、ルグロ、ホ

イッスラー、ブラックモン、カロリュス＝デュランらの画家

たちを、三浦は「ポスト・レアリスムの世代」と命名する。

その特色は、「物質的な手触りのある身近な〈現実〉を

肉体と同化するかのように描き出すレアリスム（クール

ベ）でもなく、さらにまた〈現実〉を刻々と変化する視覚

現象として捉え、筆触分割の技法によってカンヴァスに

定着しようとするレアリスム（印象派）でもなく」、「一義的

に決定できない不明瞭な〈現実〉を造形的に再構成す

る形で表すレアリスム」、すなわち「認識のレアリスム」で

あり「構成のレアリスム」と呼べるものであるとする115。 

《テュイルリー》に関して言えば、ここには実際にポー

ズをしたモデルを使ったと思われる人物もあれば、写真

を利用して描いたと思われる人物もいる。公園での実

際のスケッチに基づく箇所もある。明瞭に描かれた部

分もあれば、きわめて不明瞭な部分もある。これらの

人々が現実にテュイルリー公園にこのような形で集まっ

たというわけではなく、マネのタブローにあるのは、さま

ざまなイメージ・ソースを用いて再構成された〈現実〉に

他ならない。われわれは、タブロー全体を考察する次

稿において、この作品がいかに「構成」されたタブロー

であるかを詳しく検討することになるだろう。 

われわれとしては、ここでボードレールがその美術批

評のなかで、マネについて書いた唯一の文章をふたた

び検討しておきたい。マネのスペイン趣味の絵画のみ

を評価しているように見えることから、ボードレールはマ

ネを真に理解していなかったとする言説が根強いが、

問題はその後半部分である。 

 

マネ、ルグロ両氏は、現実、すなわち現代の現実

に対する断固たる嗜好をもち、――これだけでも

すでに良い徴候なのだが――、この嗜好に、活発、

また広闊で、敏感で、大胆な想像力を結びつけて

いるのであって、この想像力というものなしには、こ

の上もなく優れた諸能力のすべても、主人なしの

召使い、政府なしの官吏にすぎないと、どうしても

言っておく必要がある116。 
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1862年9月の「画家たちと腐蝕銅版画
エ ッ チ ン グ

家たち」は、

ボードレールが腐蝕銅版画家協会の宣伝のために書

いた短い記事である。記事の冒頭でボードレールは、

フランスにおける絵画の現状を次のように要約する。長

年にわたって「フランス派の栄光」は「ただひとりの人」

すなわちドラクロワによって担われてきたが、全体的な

堕落の様相は如何ともしがたい状況であったところに、

クールベが現れた。この「反動」は、確かに必要なもの

であり、「クールベが、単純さや率直さに対する嗜好と、

絵画に対する無私で絶対的な愛を回復するのにすくな

からず貢献したことを認めねばならない」とボードレー

ルは書く。つまりドラクロワを巨匠として位置づけ、クー

ルベにもそれに次ぐ一定の評価を与えた後で、「さらに

もっと最近のことだが、まだ若い別の2人の画家が、

並々ならぬ活力を持って頭角を現した」と言う。それが

ルグロとマネである。 

上記の引用は、このような文脈の中で書かれるので

あり、この1ページ足らずの文章の中で、ボードレール

はマネ（とルグロ）に、ドラクロワ、クールベに続く位置を

与えているだけでなく、「現実、すなわち現代の現実に

対する断固たる嗜好」に「活発、また広闊で、敏感で、

大胆な想像力を結びつけている」という評価を与えてい

る。すなわち、クールベ流のレアリスムに、「想像力」と

いう、ボードレールがドラクロワ論において展開したもっ

とも重要な能力を結合させているのである。阿部良雄も

書いているように117、ボードレールの側からして、これ以

上の賛辞は考えられない。 

ここでわれわれが強調しておきたいことは、ボード

レールが「想像力」をどのように考えていたかということ

である。それはドラクロワが多くの場合そうであったよう

に、遠く離れた異国や古い時代に題材を求めることで

は決してない。『1859年のサロン』において、ボードレー

ルが「諸能力の女王」である「想像力」に与えている定

義は、「分析であり総合」であって、ほとんど「創造力」

に近いものである。「目に見える世界全体は、想像力に

よってそれぞれ相対的な位置と価値とを与えられること

になるイメージや記号の倉庫にすぎない。それは、想

像力が消化し、変容させるべき一種の秣
まぐさ

なのである。」

想像力は、目に見える世界、造られた世界をいったん

解体し、「それらの材料を、魂のもっとも奥底にしか起

源の見いだせないような諸規則にしたがって、集め、配

置して、新しい世界 un monde nouveau を創造し、新

たなるものの感覚 la sensation du neuf を生み出す」の

である。そこから、「自然は一個の辞書に過ぎない」、あ

るいは、「良いタブローとは、それを生み出した夢と同じ

く、またその夢に忠実に、一個の世界のごとくに作り出

されねばならない」といった表現が生まれる118。 

ボードレールがマネのうちに認めたのは、「現代の現

実」をしっかりと見据える目を持ち、しかもそれを上述の

ような「想像力」によって「構成」もしくは「再構成」する

能力であったのである。ボードレールが、マネとルグロ

に関して書いた短い文章は、「ポスト・レアリスム」の画

家たちに向けての激励であったと解釈できるだろう。

ファンタンが《ドラクロワへのオマージュ》において、シャ

ンフルーリの姿を描き入れたのは、彼らがドラクロワと

クールベの両方を継承しており、レアリスムと想像力の

結合を意図していることを示したのであろう。上に引用

した「画家たちと腐蝕銅版画
エ ッ チ ン グ

家たち」の文章は、マネ

の《テュイルリー》制作とまったく同時期のものであり、

ボードレールはこのタブローを念頭に置いていた可能

性もある。 

 

10. 「左に」――マネと共和主義 

本稿の最後に、《テュイルリー》において、マネが自

身の仲間たちの集団を、なぜ左側の空間に集結させ

たのかという問題を考察したい。この問題にヒントを与

えてくれるのは、1868年から69年にかけて存在した

「ジャングラールの会」 Société du Jing-Lar という組

織である。この会について研究したジャン＝ポール・ブ

イヨン119 によれば、「ジャングラール」 Jing-Lar とは、

おそらく俗語で「（飛び上がる ginguer ほど）酸っぱく

て安い地酒」を意味する ginglard（またはginglet, gin-

guet）を「日本風の」綴りにしたものであるらしい。この秘

密めいた会は、少なくとも表向きはジャポニストの集まり

で、セーヴル陶磁器博物館の学芸員で版画家でも

あったマルク＝ルイ・ソロン Marc-Louis Solon の家に、

毎月日曜日に、お酒を飲むために集まった人々の会

である。メンバーは8人で、マネはそこに入っていない

が、マネと親しい芸術家たちが参加していた。すなわち、

ソロンの他に、ザカリー・アストリュック、アルフォンス・イ

ルシュ、ブラックモン、フィリップ・ビュルティ、ジャック

マール、ファンタン＝ラトゥール、そしてネラ（ソロンの友

人の銀行家）である。 

ブイヨンは、これらのメンバーは以前からお互いによ

く知りあっており、また日本に対する関心もかなり前から

のものであるのに、なぜこの1868年という時期に、一種

の秘密めいた組織を作ったのかと自問している。実際、

残された数少ない資料は、冗談めかした、たわいのな
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いものがほとんどであるが、その中に、ブラックモンが

制作したフィリップ・ビュルティのためのジャングラール

の会「会員証」【図37】がある。ここには、フジヤマや折り

紙の鶴、着物を着た男女など、ユーモラスなデッサンが

描かれているが、その左に丸いスタンプ状の模様があ

り、周囲に JING LAR A GAUCHE という文字が見られ

る。A GAUCHE 「左に」という表現は、ソロンからブラッ

クモンへの手紙にもあり、ジャングラールの会の標語で

あったようだ。 

ブイヨンは、ここに政治的な意味を見ている。同じ

1868年に、ブラックモンは《共和派の皿》【図38】を制作

している。これは、ブラックモンが1866年に制作した陶

器セット、セルヴィス・ルソーと似通ったジャポニスムの

意匠である。遠くに城のような建物がそびえる岩場の上

に、大きな鷲が一羽描かれている。その頭上には、「こ

の太陽は私を怖がらせる」(CE SOLEIL-LA ME FAIT 

PEUR 1868)という文字が書かれているが、その太陽の

中心部にあるのは、真っ赤なフリギア帽である。「自由」

のアトリビュートである赤のフリギア帽が、急進的な共和

主義を表すことは言うまでもない。鷲はナポレオン家の

紋章であり、ナポレオン3世と第二帝政への暗示であろ

う。鷲＝ナポレオン3世が、共和主義の台頭に恐怖を感

じている意匠である。ブラックモンによるこの図柄は、当

時の共和主義とジャポニスムの結びつきを示していると

言えよう。鷲の姿を大きくクローズアップした日本的な

構図に加えて、太陽はまさに「日出ずる国」 le Pays du 

Soleil Levant である日本をも喚起するからである。同

じ頃 ブラックモンは、やはりビュルティのために、

蔵書票
エクス・リブリス

【図39】をデザインしているが、ここにも鶴や波

のジャポニスム的意匠に加えて、フリギア帽の太陽が

輝いている。 

ブイヨンは、1868年という年に、ジャングラールの会

が結成され、またこのような作品が作られたのは、この

頃からナポレオン3世が自由帝政への移行を決意した

からであることを指摘している。68年5月には出版の自

由を保障する出版法が可決され、新聞は政府批判の

自由を得た。また、同年6月には集会法が可決され、政

治的・宗教的目的を持たない集会なら、事前に届け出

をしなくてもよくなった。これらの施策を受けて、体制批

判は一挙に加速していくことになり、1870年の帝政崩

壊へと至るのである。 

マネが若い頃から共和主義に共鳴していたことはよ

く知られている。もっとも早い痕跡は、1848-49年の南

米旅行中に父親に送った手紙に見られる。この中で10

代のマネは、ルイ・ナポレオンがあまり「共和主義的」で

はないので、第2共和制が長続きしないことを恐れてい

る。続く時代のマネの政治的見解については、エドモ

ン・バジールやアントナン・プルーストの伝記に証言が

ある。しかし、何よりもマネの信念を明らかにするのは、

その作品に散見される政治的イメージである。一例とし

て、《メキシコ皇帝マクシミリアンの処刑》（1868-69年）を

挙げるだけで十分であろう。この作品は1869年のサロ

ンに落選し、マネが流布させようとした石版画も発禁処

分となる。しかし、このような大胆な行為は、68年以降

の自由帝政のもとではじめて可能であっただろう。

《テュイルリー》は1862年の制作である。ここでは、それ

ほどあからさまな形での帝政批判は、まだ不可能であ

る。しかしマネは、新しい芸術と自由な社会を求める仲

間の集団を、タブローの「左翼」に配置し、しかも自身を

その最左翼に置くことで、みずからの信条を表明してい

ると考えられるのである。《テュイルリーの音楽会》には、

さらに巧妙な体制批判が隠されているとわれわれは考

えるが、それについては次稿で論じることにしたい。 

 

［本稿は、平成21年度〜平成24年度 科学研究費

補助金 基盤研究（Ｃ）研究課題「ボードレールからゾラ

へ、美術と文学における〈モデルニテ〉概念の継承と変

容」（研究代表者：吉田典子、課題番号21520328）の研

究成果の一部である。］ 
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図1 マネ 《テュイルリーの音楽会》 1862年、カンヴァスに油
彩、76×118 cm、ロンドン、ナショナル・ギャラリー 

 

 
図2 マネ 《ローラ・ド・ヴァランス》 1862年、カンヴァスに油
彩、123×92 cm、パリ、オルセー美術館 

 

 

図3 マネ 《テュイルリーの音楽会》（部分：オッフェンバック） 

 
図4 マネ 《テュイルリーの音楽会》（部分：ファンタン＝ラ
トゥール？） 

 

 

図5 マネ 《テュイルリーの音楽会》（部分） 

 

 
図8 マネ 《テュイルリーの音楽会》（部分：左側集団） 
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図12 マネ 《テュイルリーの音楽会》（部分：ボードレール、

ゴーチエ、テロール男爵） 

 

 
図19 マネ 《ジャンヌ・デュヴァルの肖像》 1862年、カンヴァ

スに油彩、90×113 cm、ブダペスト美術館 

 

 
図20 マネ 《テュイルリー公園の子供たち》 1861-62年頃、

カンヴァスに油彩、38×46.5 cm、プロヴィデンス、ロード・アイ

ランド・スクール・オブ・デザイン美術館 

 

図29 マネ 《テュイルリーの音楽会》（部分） 

 

 
図37 ブラックモン 《ジャングラールの会「会員証」》 1868年、

エッチングと水彩、15.5×22.9 cm、ニューヨーク、パブリック・

ライブラリー 

 

 
図38 ブラックモン 《共和派の皿》 1868年、ファイアンス陶

器、直径24cm、個人蔵 
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図6 ウージェーヌ・ブリュネ夫妻の写真（マネ家の家族アル
バムより）、パリ、国立図書館 

 

 
図7 マネ 《ブリュネ夫人の肖像》 1860年頃、カンヴァスに油
彩、130×98 cm、ニューヨーク、個人蔵 

 

 

図9 マネ 《帽子を被った横顔のボードレール》 1862年また
は1867-68年頃、エッチング、13×7.5 cm、パリ、国立図書館、
ニューヨーク、メトロポリタン美術館 

 

図10 マネ 《スペインの歌い手（ギタレロ）》 1860年、カン
ヴァスに油彩、147.3×114.3 cm、ニューヨーク、メトロポリタン
美術館 

 

 
図11 カフェ・トルトーニ（ウージェーヌ・ゲラール 《イタリアン
大通り》 1856年、リトグラフ、パリ、国立図書館） 

 

 
図13 ナダールによるテオフィル・ゴーチエの肖像写真、

1856年 
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図14 ナダールによるテロール男爵の肖像写真 

 

 

図15 作者不明 《テロール男爵の肖像》 1854年 

 

 
図16 カダールの店（腐蝕銅版画家協会の本部） 

 
図17 マネ 《ローラ・ド・ヴァランス》 1863年、エッチングとア

クアチント、23.8×16 cm、パリ、国立図書館 

 

 

図18 マネ 《ザカリー・アストリュックの肖像》 1866年、90× 

116 cm、ブレーメン美術館 

 

 
図21 マネ 《テュイルリー公園にて》 1861年、紙の表裏両面

に墨による淡彩、18×22.5 cm、ロンドン、個人蔵 
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図22 ルジョーヌ少佐の写真、ルジョーヌ少佐夫人旧蔵 

 

 

図23 ルジョーヌ少佐夫人の写真、ルジョーヌ少佐夫人旧蔵 

 

 
図24 マネ 《ルーバンス夫人》 1878-82年、カンヴァスにパス

テル、44.5×53.5 cm、ジュネーヴ、ジャン・ボナ・コレクション 

 
図25 ドガ 《リール夫人とルーバンス夫人》 1866-70年、カ

ンヴァスに油彩、84×96.6 cm、シカゴ美術研究所 

 

 
図26 ドガ 《ルーバンス夫人の肖像》 1869年頃、チャコール

とパステル及び赤黒白のチョーク、23.8×20.5 cm、ニュー

ヨーク、メトロポリタン美術館 

 

 

図27 アングル 《ポール・ムーリス夫人の肖像》 1843年3月
24日、鉛筆デッサン、ヴィクトール・ユゴー記念館 
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図28 ブラックモン 《ポール・ムーリス夫人の肖像》 1866年、
カンヴァスに油彩、125.5×100 cm、コンピエーニュ城国立美
術館 

 

 
図30 ブラックモン 《アルフォンス・ルグロの肖像》 1861年、
エッチング、31.8×21.8 cm 
 

 
図31 アルフォンス・ルグロ 《エドゥアール・マネ》 1863年、
61.5×50 cm、パリ、プティ・パレ美術館 

 
図32 ファンタン＝ラトゥール 《自画像》 1859年、カンヴァス
に油彩、101×82 cm、グルノーブル美術館 

 

 

図33 ファンタン＝ラトゥール 《山高帽をかぶった自画像》 

1859年、37.8×27.5 cm、デンバー美術館 

 

 
図34 ナダールによるブラックモンの写真 
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図35 マネ 《フェリックス・ブラックモンの肖像》 1868年頃、

エッチング、16.9×11.2 cm、ボストン、パブリック・ライブラリー 

 

 

図36 ファンタン＝ラトゥール 《ドラクロワへのオマージュ》 1864

年、カンヴァスに油彩、160×250 cm、パリ、オルセー美術館 

 

 
図39 ブラックモン 《フィリップ・ビュルティの蔵書票》 1868- 

1875年、エッチング、7.8×3.7cm、パリ、国立図書館 
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