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La reflexion sur les deux tableaux correspondant au LV115, 

qui s'appellent le Paysage avec l'arc de Constantin, peints par Claude 

(Claude Lorrain, l'arc de triomphe, paysage) 

NAGAI Jin 

Jusqu'en 1989, on regardait Paysage avec /'arc de Constantin possede par le due de Westminster, 

comme un tableau correspondant au LV115 (Fig.1)(1). Alors que ce tableau a quelque differences de 

LV115, la composition est ressemblante; c'est pourquoi quelques chercheurs identifiaient le tableau de 

Westminster avec LV115. En 1989, un tableau parfaitement correspondant du LV115 fut decouvert a 

la mansarde de Houghton Hall, a Londres. Cette decouverte resolut quelques problemes, et produisit 

quelques nouveaux problemes . 
(2) 

A cette reflexion, je traiterai de la differrence entre le tableau de Westminster (version de 

Westminster : Fig.2) et le tableau qui fut decouvert et est maintenant conserve a Kunsthaus Zurich 

(version de Zurich : Fig.3). De plus, je considererai la signifiance de peindre les ruines, comme !'arc 

de Constantin, pour Claude. En conclusion, je traiterai de l'importance des deux tableaux dans la 

carriere de Claude. 

● Provenance des deux versions 

Lexistence de la version de Zurich, jusqu'en 1989, n'etait pas necessairement niee; en effet, on 

trouve une contradiction sur la date d'execution entre la version de Westminster (1651) et LV115 

(1648). Par exemple, William Hazlitt avait note, dans Sketches of Principal Picture Galleries in England 

(1824), que la version de Westminster etait une copie de l'original<3). Des 1967, Kitson avait traite que 

l'original, peint en 1648, correspondant exactement a LV115, etait perdu; la peinture de Westminster 

etait une variante(4). Roethlisberger avait traite, au contraire, que la date d'execution sur la version de 

Westminster (1651) est ecrit a nouveau, en raisonnant par analogie avec la date du pendant, Paysage 

avec bergers (LV124 : Fig.4): la date exacte est 1648<5l. Enfin, la decouverte de la version de Zurich 

nous mena a la conclusion suivante. 

On ne trouve ni un signe ni une date sur la face de la version de Zurich. Selon la position de 

LV115 dans Liber Veritatis, neanmoins, on peut conjecturer que Claude la produisit en 1648<6). Sur le 

verso de LV115, on trouve une inscription, ≪facit pour monsieur p. r. ≫, ecrit par Claude : ≪monsieur p. 

r. ≫est le nom de la personne, qui commanda cette peinture<7l. Des la redaction de Liber Veritatis, 

soudainement apres la mort de Claude, l'inscription de≪monsieur p. r. ≫fut traduite comme≪Mr. 
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Piniez≫au premier index<s>. Kitson avait note qu'il est fran<;ais, tandis que !'on ne peux pas connaitre 

exactement qui est cet homme<9>. Au second index de LV115, on trouve deux inscriptions,≪A Mr Haye≫ 

et≪Mr Wapole≫. ≪Mr Haye≫signifie Andrew Hay, un marchand anglais de tableau, qui vendait a 

Londres beaucoup d'oeuvres de !'art, inclus Jes tableaux de Claude et des autres artistes au XVIIe 

siecle<10>. ≪Mr Walpole≫signifie Robert Wolpole ou son fils, Horace Wolpole(ll). Roethlisberger avait 

note que Andrew Hay acheta la version de Zurich, titre comme≪A Morning Landskip with Figures, 

Cattle, himself drawing, etc. ≫aux encheres de Covent Garden a Londres, en 1714<12>; tandis que Kitson 

avait note que Andre Hay acquit ce tableau un peu avant cette vente aux enchere de 1714, apres cela 

Robert Walpole l'acheta aux autres encheres<131. On ne trouve pas de mention dans Catalogue de 

Houghton Hall, dans Catalogue de Strawberry Hill (Aedes Walpolianae; 1774), et quelques lettres de 

Robert ou Horace04>. Mais Roethlisberger decouvrit, dans la brochure de Hauton Hall pour visiteur en 

1901, que ce tableau fut laisse en heritage au comte et le premier Marquis de Cholmondeley en 179i15>. 

C'est pourquoi ii semble que la version de Zurich etait a Houghton Hall avant 1797, peut-etre depuis 

quelque annees de 1714. Ce tableau fut mis aux encheres de Christies a Londres le 8 decembre 

1989<16>, et Colnaghi, le marchand de tableau, l'acheta; apres cela, Kunsthaus Zurich !'acquit en 1996. 

Le 10 decembre 1776, la version de Westminster fut exposee dans la vente de Blonde! de Gagny a 

Paris, en faisant pendant au Paysage avec bergers (LV124l11>; Basan, un marchand de tableau, les acheta 

pour 23999 livres(18>. En 1782, Welbore Ellis Agar avait deja possede ces deux tableaux<19>. La meme 

annee, James Fittler faisait une gravure a l'eau-forte de la version de Westminster, et Wilson Lowry 

faisait celle du Paysage avec bergers<20>. Ces pendants etait dans la liste de la collection d'Agar, dans la 

vente de Christies le 2 ou le 3 mai 1806<2[). Mais avant cette vente, toute la collection d'Agar fut 

acquise par Robert, le second comte de Grosvenor, pour 30000 guinees<22l. Robert devenait plus tard 

le premier duc de Westminster; depuis, deux tableaux y restaient. 

Meme quant a la personne qui passa une commande de la version de Westminster, on peut tirer 

une conclusion. Selon l'inscription en bas a droite, la date d'execution est I'annee 1651, ou Claude 

peignit Paysage avec bergers (LV124), qui n'a pas d'inscription; la position de LV124 dans Liber Veritatis 

mene la date d'execution(23>. Sur le verso de LV124, on trouve une inscription, ≪Claudio G. i.v.f. il S(r) 

Verdummiller todesseche≫; Roethlisberger avait interprete que≪todesseche≫signifie≪tedesco≫, 

All 
・ (24)

emand en 1tahan, et≪Verdummiller≫signifie Hans Georg Werdmiiller, un m山talfesmsse . On ne 

peut avoir qu'un peu d'informations sur Werdmiiller<25l; il est clair, cependant, que Claude peignit deux 

Paysage avec berger (LV116 et LV124) pour lu(26>. Kitson avait note que Claude projetait de peindre la 

version de Westminster et Paysage avec bergers (LV124) comme des pendants; en effet ils furent peints 

en meme annee et ils etaient deja des pendants des la vente de Blondel de Gagny en 1776(27>. 

Pourquoi est-ce que Claude produisit la variante? Pourquoi est-ce que Claude persistait a utiliser 

la composition de LV115? Quant a cette question, Roethlisberger avait note que la version de Zurich 
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avait ete originairement le pendant de Paysage avec berger (LV124), et mais celui-la fut vendu seul, et 

dans trois ans, ou Claude rec;ut une commande de LV124 de Werdmuller, ii perfectionait des pendants, 

comme un plan ongmal, en Jo1gnant la vanante de LV115 (la version de Westminsted28>; tandis que 

Kitson avait note qu'une inscription, ≪SA Cung≫, qui etait ecrite sur le verso de LV115 et LV116, 

signifie le nom ou le code d'agent de Werdmuller(29>: il souvent allait a !'atelier de Claude vers 1650 et 

faisait en 1651 une commande de LV124 et la variante de LV115(3oi_ En tout cas, on ne peut pas 

conclure, a moins d'entendre la significat切nde≪SA Cung≫. Mais c'est sans doute que cette 

inscription est un mot qui signifiait un homme ou une affaire ayant rapport a Werdmuller. 

● Discription des deux versions 

La version de Zurich est 98x148.5cm, sans signature et date. En etant depose des arbres pour 

repoussoir aux deux bouts, se deroule la composition qui accentue l'arriere-plan au centre. [arc de 

Constantin et le Colisee a gauche sont peints comme les ruines, et la disposition de deux est differente 

de la disposition reelle : c'est un caprice. On trouve trois lignes de lettres noires a la partie superieure 

de l'arc centre; mais on ne peut lire que quelques lettres. Deux maisons sont peints sur la plaine au 

centre de la composition. 11 est possible que l'on considere ces maisons comme les batiments reels, 

puisque la composition est un caprice; mais on ne les identifie pas encore. [horizon est a l'endroit de 

deux cinquieme a partir d'en bas, comme Baldinucci mentionna(3il. Au premier plan, on trouve un gue 

qui passe du fond de gauche au centre, et une petite cascade avant la berge. Au gue, passent un berger 

et des animaux qui se dirigent ver l'arc en tournant la berge. A gauche, on trouve une femme qui est 

assise sur une petite roche et enleve ses bas-de-chausses, et deux femmes a dos d冴neet un homme 

qui est debout pres d'elles (Fig.5). A droite, sur un grand tronc tombe, on trouve un artiste esquissant 

la vue ou les ruines, et un chasseur qui tient le fusil dans ses bras et se penche sur !'artiste (Fig.6). 

La version de Westminster est presque de la meme grandeur (98 x 145cm) et la meme 

composition comme la version de Zurich. En bas a droit, on trouve une inscription, ≪CLAVDE IVF. 

ROMA 1651≫. Au premier plan, Claude peignit un homme, deux femmes, un enfant et un garc;on 

canotant, au lieu de !'artiste et chasseur (Fig.7). [homme qui s'accoude est peut-etre le chasseur, si 

ce qu'il porte est un fusil. 11 a l'air de s'absorber dans la reflexion. [une des femmes est assise en 

s'accoudant sur la berge, l'autre est aussi assise en indiquant la direction gauche du doigt. Le garc;on 

perce la surface de l'eau avec sa rame, en se decouvrant l'epaule et ecartant ses jambes. De plus, une 

femme, qui enleve ses bas-de-chausses est effacee, et le groupe de trois figures avec ane, sont 

remplaces par une femme et un berger. La femme est assise a cote du bac a laver en enlevant ses bas-

de-chausses. Le berger est debout devant cette femme et lui parle. En outre, la forme de la rive et 
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des arbres, et Jes positions des animaux, sont differents de celles de la version de Zurich; la position de 

la berge se deplace a gauche par rapport a celle de Zurich; !'arc de Constantin, qui est plus grand que 

celui de Zurich, se deplace a droite et voile la partie droite du Colisee. 

● les dessins preparatoires 

Claude executait quelques dessins preparatoires pour deux versions. Kitson avait indique trois 

dessins pour la version de Zurich(32l. Le premier (MRD656a : Fig.8), conserve a Royal Scottish 

Academy a Edinburg (depot a the National Gallery of Scotland), est un dessin pour la composition(33l. 

Le seconde (MRD656 : Fig.9), conserve a British Museum, est pour le groupe de trois figures avec 

ane. Roethlisberger avait note que la date de ce dessin est vers 1648<34i. Sur le dessin, deux anes sont 

peints, tandis que Claude ne peignit qu'un ane sur le tableau; un homme monte un ane, et une femme 

monte l'autre. Le troisieme (MRD290v: Fig.10), dessine en 1635-40, conserve a British Museum, est 

pour l'artiste et le chasseur, dont on n'avait pu deviner la profession, a cause de la touche grosse, 

jusqu'a la decouverte de la version de Zurich(35i; il y a pres de dix ans entre ce dessin et le tableau; 

quant a ce probleme, Kitson avait note que Claude retrouva MRD290v dans son livre d'esquisse vers 

1648, ou il etait en train de peindre la version de Zurich, et le emprunta(36). II est rare que Claude l'ait 

fait, parce que c'est son habitude de faire les dessins preparatoires juste avant !'execution du tableau cm. 

Apropos, Claude executa quatre dessins de l'arc de Constantin. Le premier, MRD142 (1635-50: 

Fig.11), conserve a Hans Calmann a Londres, est un dessin du cote nord de l'arc avec les mines de 

Palatin(38l. Le second, MRD144 (1635-45), conserve a British Museum, est la vue de la colline de 

Palatin, dans laquelle l'arc de Constantin est au centre et le Colisee est a droite(39). Le troisieme, 

MRD38l(Fig.12), dont la date d'execution est incertaine, conserve a British Museum, est la vue du 

lieu plus haut du Mont Palatin. Le Colisee occupe tout la surface du dessin, et !'arc plus petit est peint 

avant le Colisee(40). Le quatrieme, MRD655 (1645-50), conserve a British Museum, est la perspective 

de mines du Palatin, en de<_;a de laquelle est dessine le cote est de !'arc, avec un berger et des 

moutons(41i. tarc et le Colisee de MRD656a a Edinburgh sont estompes, tandis que ceux de tableau 

sont clairement peints; c'est pourquoi !'on peut considerer que Claude utilisa quelques dessins parmi 

quatre, quand il executait la version de Zurich. 

Claude n'executait guere de dessins pour le troupeau de vaches passant le gue. Mais, il adoptait 

frequemment ce sujet dans des gravures a partir du 1632-34 et dans des tableaux a partir du 1643. 

Donc, il est possible que Claude ait utilise quelques dessins de ce sujet dans Liber Veritatis pour 

executer de la version de Zurich. 

II est certain que LV115, soi-meme, est un dessin prepratoire pour la version de Westminster. 
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Mais, alors qu'on trouve beaucoup de dessins pour la version de Zurich, on ne trouve rien pour la 

version de Westminster. On ne sait pas si Claude executait effectivement certains dessins pour !es 

parts differentes de la version de Zurich. 

● La signification des mines 

On trouve quelques interpretations sur !es deux tableaux et un pendant, Paysage avec bergers 

(LV124). Par exemple, Russell avait note que la version de Westminster represente le monde antique 

effondre, et son pendant represente le monde antique stable<42>. Klemm avait note que la version de 

Zurich represente l'effondrement de l'Empire Romain et le temps circulaire du berger, et elle signifie 

que des bergers semples vivent plus longtempe que le puissant empire: vanitas<43>_ De plus, Klemm 

avait note que !'arc de Constantin signifie la victoire du christianisme sur le paganisme; en effet, le 

Colisee etait un lieu du martyre des premiers chretiens, et !'arc de Constantin etait !'arc du premier 

empereur qui s'etait converti au christianisme<44i. Et aussi, Roethlisberger avait indique que les ruines 

de la version de Zurich sont des symboles de la fragilite, et la combination de deux ruines signifie un 

contraste entre le paganisme et le chritianisme<45i. Mais, il n'est pas certaine que Claude considerait 

les ruines comme cela. Et il est possible que !'on trouve une autre signification dans les ruines. lei, 

on considere la signification des ruines peints par Claude. 

Jusqu'a 1651, Claude avait execute seize tableaux dans lesquelles !'arc est peint. Parmi eux, on 

trouve neuf marines et cinq paysages. Alors que dans la marine, !'arc, comme les autres batiments, 

est un element pour composer le tableau et accentuer la perspective; dans le paysage, !'arc est une 

existence dominant tout le tableau: on peut le voir dans Paysage avec !'arc de Titus (LV82 : Fig.13), 

Paysage avec Paris et Oenone (LVll 7), et Paysage avec !'arc de Constantin (LV115). Pourquoi Claude 

peignit-il !'arc (ou les ruines) dans ses paysages? 

Les ruines etaient peintes jusqu'a Moyen Age. On preferait particulierement peindre les ruines 

de l'Empire Romain, dont le tableau etait en vogue de XVIe au XVIIe siecles. C'est pour poser le 

decor antique que !'artiste peignait les ruines dans le tableau. Par exemple, Lambert Sustris utilise les 

ruines romaines dans Femmes au bain dans des termes romains (Fig.14) pour poser le decor antique , 
(46) 

et aussi Maarten van Heemskeerck les utilise dans Paysage avec l'enl如vementd'R船nepour poser le 

monde hellemque . 
(47) 

Mais, on trouve une autre raison: c'est repondre a !'int網 tde !'amateur d'antique. Alors, le gout 

pour l'antique s'elevait, et on regardait les ruines comme l'objet esthetique. Et aussi, les ruines 

romaines etaient des symboles de la ville de Rome. C'est pourquoi les mines non seulement 

s'imposaient a !'attention des artistes, comme un modele d'architecture, mais aussi etaient adorees par 
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beaucoup d'honnetes hommes, particulerement d'etrangers, comme Jes monuments historiques. Dans 

cette ambiance, Hieronymus Cock avait publie Praecipua Aliquot Romanae Antiquitatis Ruinarum 

monimenta vivis prospectibus ad veri imitationem designata, inclus vingt-cinq gravures des ruines 

romains comme le Palatin ou le Colisee etc., en 1551 (Fig.15)<48); ii est certain qu'il regardait ces ruines 

comme Jes monuments histoiques. Et aussi, ce livre fut reproduit, par Androuet du Cerceau en 1554-

55 (ou 1560), et par Battista Pittoni en 1561 ; ces reproductions signifient que !'attitude d'admirer Jes 

ruines romaines se diffusait partout en Europe, particulierement dans Jes pays au nord des Alpes, qui 

n'avaient pas de monuments antiques<49l. Donc, le tableau ou Jes ruines romaines sont peintes, surtout 

sans sujet, reflete !'ambiance sociale sur J'antiquite: par exemple, au XVIe siecle, Paysage avec ruines 

antiques, peint en 1536 par Herman Posthumus, ou Autoportrait, peint en 1535 par Heemskerck 

(Fig.16) ; au XVIIe siecle, Campo Vaccino, peint par Paul Bril, ou Ruines a Villa Marcenas, peint en 

1627 par Bartholomeus Breenbergh, etc. 

Claude etait aussi dans cette ambiance. II me semble que Jes deux versions de LV115, sans sujet 

mythologique ou historique, remplissaient la meme fonction que Jes gravures de Cock : !'arc de 

Constantin, peint par Claude, ne faisaient pas allusion a la fragilite ou le christianisme, mais 

simplement refletaient l'ambiance sociale sur J'antiquite. 

● l'artiste dessinant les ruines 

Claude peignit !'artiste dans la version de Zurich, ainsi que ses quelques tableaux<sol. Qu'est-ce 

que cet artiste signifie dans la version de Zurich? 

Alors qu'il parait que le premier exemple peint≪!'artiste dessinant les ruines≫est Paysage de 

ruines avec figures, dessine par Polidoro da Caravaggio vers 1520 (Fig.17)<sil, c'est les peintres 

septentnonaux qui specialement pe1gmrent≪!'artiste≫a cette epoque . 
(52) 

Dans les pays au nord des Alpes, on preferait un sujet, ≪Saint Luc dessinant la Madone≫, que 

Rogier van der Weyden avait deja peint vers 1440; et aussi, Jan Gossart et Hermskerck le peignaient a 

la premiere moitie de XVIe siecle<53l. II semble qu'ils projetaient leurs ombres sur Saint Luc<54l. De 

plus, les peintres septentrionaux peignirent !'artiste, non seulement comme Saint Luc, mais comme 

un artiste normal ressemble a eux-memes: par exemple, !'artiste dessinant d'apres la statue antique, 

grave par Hendrik Goltzius (Fig.18), et !'artiste etudiant la perspective ou le raccourci, grave par 

Albrecht Dilrer. Le canon de la statue antique et la perspective sont ce que les peintres 

septentrionaux devaient etudier en Halie ; c'est pourquoi les gravures de Goltzius et Dilrer 

representent !'attitude d'artiste septentrional, ou de Romaniste. 

Puis, les peintres septentrionaux preferaient un motif, ≪l'artiste dessinant le paysage, ou la 
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nature≫, qui aussi represente leur propre attitude. Par exemple, les dessins par Pieter Briigel I 

(Fig.19) et par Herman van Swanevelt. Le peintre septentrional avait une idee, ≪naer het /even (sur le 

vif)≫, qui lui etait propre; au contraire, le peintre italien donnait plutot de l'importance a une autre 

idee, ≪uyt den geest (de l'esprit)≫que cette idee la; en effet, l'idee humaniste, en Italie, soulignait que 

la narration, que l'esprit fait, est superieure au paysage fait par les yeux; on ne regardait le paysage 

que comme parerga<551. Done, quelques theoriciens aux XVI-XVIIe siecles reconnaissaient que le 

peintre italien essaye de peindre la narration idealement, tandis que le peintre septentrional essaye de 

peindre le paysage avec realisme . 
(56) 

enseignement et s'en vantait. 

II semble que !'artiste septentrional aussi recevait cet 

I.'. ≪ artiste dessinant les ruines≫mclut deux connotat10ns: !'artiste etud1ant !'antique et !'artiste 

dessinant le paysage. La position de Claude, qui vint de Lorraine a Rome, sensiblement ressemble a 

celle des artistes septentrionaux. Et aussi, ils vivaient a la meme residence, et se frequentaient. 11 est 

assez possible que les artistes septentrionaux aient appris a Claude l'habitude de peindre≪!'artiste≫ 

dans le tableau. Done, ≪l'artiste≫de la version de Zurch, peint par Claude, signifie !'attitude du 

paysagiste Romaniste au XVIIe siecle, ou l'attitude de Claude lui-memel57l_ 

● La signification de la difference entre les deux versions 

11 me semble que les deux versions n'ont ni un sujet historique ni une allusion morale. Ils sont 

les tableaUJ{ refletant l'antiquite au XVIIe siecle. Mais il est important que Claude ait enleve !'artiste 

dans la version de Westminster. Alors que l'on trouve !'attitude de paysagistes Romanistes, qu'un 

motif de !'artiste represente, dans la version de Zurich, on ne la trouve pas dans la version de 

Westminster. Done, on ne sens plus la quotidiennete au XVIIe siecle dans la version de Westminster. 

Les oeuvres de Claude deviennent plus grand en taille et plus classiques du 1640 au 1650. 11 

semble que Claude, alors, absorbait la classicisme de Raphael, Annibale Carracci, Domenichino et 

Poussin. La version de Westminster la reflete bien: par exemple, un gar<;on canotant au premier plan 

evoque les meme motifs dans les tableaux d'Annibale ou Domenichino : et aussi, les pauses d'un 

homme assis et d'une femme assise a gauche, au premier plan, evoquent les pauses de Zeus de≪le 

conseil de dieux≫(Fig.20) et d'Hebe de≪le banquet de Psyche et Cupidon≫(Fig.21), dans la loggia de 

Psyche de la Villa Farnesina a Rome, peint par Raphael. Au contraire, la version de Zurich presente le 

quotidiennete vulgaire a Rome au XVIIe siecle, bien que la composition elaboree soit classique. On 

peut regarder la difference entre les deux versions comme un indice du changement de son style et de 

son idee vers 1650. 
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(1) On abrege un livre Liber Veritatis en LV, et un livre Claude lorrain: The Drawings ecrit par Marcel Roethlisberger en 

MRD. Les numeros (par exemple, 115) signifient Jes numeros de serie dans ces hvres. 

(2) A !'occasion de produire ce traite, je me refere principalement au traites suivants: Michael Kitson, "The Westminster 

Claude", The Burlington Magazin, CXI, pp. 754-758; Marcel Roethlisberger, Claude lorrain: The Paintings, 2 vols., New 

Haven, 1961, t.l, pp.287-290; Michael Kitson, "Catalogue number 6, Italiante Landscape at sunset", Claude to Corot, The 

Developmemt of landscape Painting in France, cat. par A. Wintermute, New York, 1990, pp.40-44 ; Marcel 

Roethlisberger, "The Houghton Hall Claude", Apollo, 1990, CXXXI, pp.300-303, p.360 ; Michael Kitson, "Claude 

Lorrain", The Dictionary of Art, 34 vols., New York, 1996, t.VII, pp.396-397; Christian Klemm, "Zwei Landschaften von 

Claude Lorrain",Jahresbericht, Kunsthaus Zurich, 1996, pp.73-78. 

(3) William Hazlitt, Sketches of the Principal Picture Galleries in England, London, 1932 (The complete Works of William 

Hazlitt, ed. par P. P. Howe apres !'edition de A. R. Walter and Arnold Glover, 21 vols., New York, t.X, p.54). 

(4) Michael Kitson, "Claude Lorrain: Two Unpublished paintings and the Probleme of Variants", Studies in Renaissance and 

Baroque Art: presented to Anthony Blunt on his 6(Jh birthday, Londres & New York, pp.142-149. 

(5) Roethlisberger, 1961, op.cit., pp.288-289. 

(6) On trouve une date de 164 7 a la surface de LV112, et une date de 1648 a la surface de LV116 et LVll 7 ; Port avec 

l'embarquement de la reine de Saba, correspondant de LV114, etait date 1648: Roethlisberger, 1990, op.cit., p.360 ; 

Kitson, 1990, op.cit., p.42. 

(7) Roethlisberger, ibid., p.302; Kitson, ibid., p.42. 

(8) Roethlisberger, 1961, op.cit., p.287; Roethlisberger, ibid., p.302; Kitson, ibid., p.42. 

(9) Kitson, ibid., p.42. 

(10) Kitson, 1969, op.cit., p.758 ; Roethlisberger, 1990, op.cit., p.302 ; Kitson, ibid., p.42. Robert Wolpole, le premier comte 

d'Orford, qui etait devenu Premier ministre deux fois en 1715-17 et 1721, rebatit sa maison d'Houghton en 1722-38, 

pour lui ajouter la galerie, ou la collection de Robert etait conservee. Horace, le quatrieme fils de Robert et le 

quatrieme comte d'Orford, qui vivait a Strawberry Hill, ecrivait beaucoup d'ouvrages sur J'art, comme Anecdotes of 

Paintings in England (1762-71), Catalogue of Engravers in England (1763), et Aedes Walpolianae (1774), dont Horace 

mentione la collection de Robert et lui-meme: cf. The Dictionary of National Biography founded in 1882 by George Smith, 

The Concise Dictionary, part 1, Londres, Oxford University Press, 1969 (premiere edition par Smith, Elder & Co., 1903 ; 

deuxieme edition 1906 ; r紐ditionpar Oxford University Press), pp.1359-1360. 

(11) Kitson, ibid., p.758; Roethlisberger, 1990, ibid., p.302; Kitson, 1990, ibid., p.42. 

(12) Roethlisberger, ibid., p.302. 

(13) Kitson, 1990, op.cit., p.42. 

(14) Roethlisberger, 1961, op.cit., p.289; Kitson, 1969, op.cit., p. 758; Kitson, 1990, ibid., p.40. 

(15) Roethlisberger, 1990, op.cit., p.303 ; (Kitson, 1990, op.cit., p.40); le document que Roethlisberger mentionna est a la 

suivante : Catalogue of the Contents of Houghton, 1901, No.145, "Landscape, Very fine-Claude Lorrain". 

(16) Roethlisberger, 1990, op.cit., p.360 ; le decouvreur est Simon Dickinson, un emplye de Christies. 

(17) John Smith, A Catalogue Raisonne of the Works of the Most Eminent Dutch, Flemish and French Painters, Londres, 1837, 

t.VIII, p.338 ; Kitson, 1969, op.cit., p.757 ; Roethlisberger, 1990, ibid., p.303. Roethlisberger avait note que le fait que 

ces deux tableaux fussent pendants etait deja enregistre dans le catalogue de la vente a Londres, effectue par Devet, le 

21 janvier 1767 (Roethlisberger, 1961, op.cit., p.289), tandis que Kitson l'avait nie parce qu'il n'avait pas identifie cet 

enregistrement avec les deux tableaux. Roethlisberger approuva l'avis de Kitson dans son traite en 1990. 

L'enregistrement du catalogue de vente par Dovet est suivant : ≪(58) Claude Lorrain, An exceeding fine Landscape 
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representing the Morning and (59) An Evening, its Companion≫. 

(18) Roethlisberger, 1961, ibid., p.289; Kitson, ibid., pp.754-757. 

(19) Smith, op.cit., p.337; Roethlisberger, ibid., p.289; Kitson, ibid., p.757. 

(20) Smith, ibid., p.259 ; Charles Blanc, Manuel de l'amateur d'estampes, 4 vols., Paris, 1856, t.II, p.237. Alors que Fittler 

executa cette gravure en periode de l'ecole annexe de la Royal Academy, cette gravure ne fut pas exposee a !'exposition 

de la Royal Academy : cf. The Royal Academy of Art; A Complete Dictionary of Contributors and their work from its 

foundation in 1769 to 1904 by Algernon Graves, F. S. A., 4 vols., Londres, S. R. Publishers LTD. & Kingsmead 

Reprints, 1970 (premiere edition : 8 vols., Londres, ed. par Henry Graves and Co. Ltd., & George Bell and Sons, 1905), 

t.III, pp.120-121. 

(21) Kitson, ibid., p.757. 

(22) Smith, op.cit., pp.337-338; Roethlisberger, 1961, op.cit., p.289; Kitson, ibid., p.757. 

(23) Mais, Roethlisberger avait note que l'on peut voir la date de 1651 a la surface du tableau, et Kitson avait note que Claude 

a dut inscrire la signature et la date une fois: cf. Roethlisberger, 1961, op.cit., p.305; Kitson, 1969, op.cit., p.757. 

(24) Roethlisberger, ibid., p.305. 
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(29) Cette inscription ne fut pas ecrite par Claude : cf. Kitson, op.cit., 1990, p.42. Klemm avait indique que l'on peut identifier 

≪Cung≫avec≪Kiing≫: cf. Klemm, op.cit., p.76. 

(30) Kitson, ibid., 1990, pp.42-43 ; Klemm avait approuve l'avis de Kitson, et en outre, indique la possibilite que Werdmiiller 

avait admire le talent de Claude quand il voyageait a Venise en 1650 de sorte qu'il espera obtenir un tableau plus grand, 

comme la version de Westminster, que≪Paysage avec bergers≫(LV116) qu'il avait deja obtenu: cf. Klemm, op.cit., p.77. 

(31) Filippo Baldinucci, Notizie de'Professori del Disegno da Cimabue in qua, 6 vols., Florence, 1728, t.Vl, p.359. 

(32) Kitson, op:cit., p.43 ; Roethlisberger, 1990, op.cit., pp.302-303. 
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(36) Kitson, 1990, op.cit., p.43. 
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(39) ibid., p.122. 

(40) ibid., p.175. 

(41) ibid., p.254 ; mais, Fry avait note que Claude ne dessina pas la cote d'arc, mais la cote ouest : Roger E. Fry, & C. J. H., 

"Claude" & "Notes on the Dra切ngsof Claude", The Burlington Magazine, XI, 1907, p.276. 
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(42) Washington, 1982, op.cit., No.41, pp.168-169. 

(43) Klemm, op.cit., pp.73-78; Friedlaender, de meme, avait regarde la version de Westminster comme une sorte de vanitas: 

Walter Friedlaender, Claude Lorrain, Berlin, 1921, p.76. 

(44) Klemm, ibid., pp.75-76. 

(45) Marcel Roethlisberger, "Claude Lorrain-An Introduction", Claude Lorrain and the Ideal Landscape, Tokyo, The 

National Museum of Western Art, ed. par A. Kofuku, 1998, pp.196-203. 

(46) Fiamminghi a Roma 1508/1608, Bruxelles, 1995, pp.362-364. 
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(48) ibid., p.149. 

(49) ibid., p.149. 

(50) On trouve deux autres dessins que la version de Zurich, ou est peint !'artiste dessinant les ruines : MRD163, 697 ; 

!'artiste, sans dessiner Jes ruines, est peint dans quelques tableaux, gravures et dessins: par exemple, ≪Paysage fluvial≫ 

(LV22, 1637, Boston, Museum of Fine Art), ≪Vue de cote≫(LV44, 1639, Cincinnati, Art Museum), et MRD43、47、48v、

352、481、488、576.

(51) Ces ruines sont des batiments imaginaires, rappelant le Palatin et le Colisee: Fiamminghi, op.cit., pp.281-282. 

(52) Cf. Akira Kofuku, "Early Claude and his Northern Connection", Tokyo, op.cit., pp.215-219; Masters of 1'1'"-Century Dutch 

landscape Paintings, Boston, Museum of Fine Art, 1988, ed. par Peter C. Sutton, 1987, pp.279-281. 

(53) II semble que le premier exemple de ce sujet soit les fresques de Pinturicchio a Santa Maria de! Popolo. Donc, ce sujet 

deja etait entre en Italie dans la seconde moitie du XVe siecle. Mais, c'est a partir de la Reforme qu'il se diffusait 

vastement: cf. Louis Reau, Iconographie de /'art chretien, 6 vols., Paris, 1958, t.V, pp.830-832. 

(54) Cf. Akira Kofuiku, "Early Claude and his Northern Connection", Tokyo, 1998, op.cit., pp.216-217. 

(55) Alors que les theories de !'art de Renaissance donnaient !'appreciation varie au paysage, elles avaient au moins une 

conformite d'opinions que le paysage est sensible, sans intellectualite. Mais, ii est certain que la demande du paysage 

s'augmentait a partir de la seconde moitie du XVIe siecle. Quant a ce probleme, Gombrich avait note a la suivant : 

≪Read in the context of Renaissance aesthetics, even the remark that this kind of parerga is pleasing to the eyes is somewhat 
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symmetry and proportion and lead the mind to the contemplatation of higher things. Yet even these pleasing trifles had their 

function. As Alberti had observed, they could serve as legitimate recreation. Like the lighter veins of poetry and music, they 

help to restore the tired spirits of man of affaires≫: E. H. Gombrich, "The Renaissance Theory of Art and the Rise of 

Landscape", Norm and Form, Londres, 1966 (quatrieme edition, 1985; deuxieme impression, 1993, p.114). 

(56) II est certain que le dualism, comme c;a, est dangereux, puisque quelques artistes septentrionaux executaient de l'esprit. 

Mais, generalement, ils essayaient a etudier la nature en plain air plus frequemment que les artistes italiens : cf. 

Svetlana Alpers, The Art of Describing, Dutch Art in the Seventeenth Century, Chicago/Londres, 1983 (Art and 

Cartography, ed. par David Woodward, Chicago/Londres, 1987, pp.51-96). 

(57) Klemm avait indique que l'artiste et le chasseur representent Claude et !'amateur: Klemm, op.cit., p.75. 
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(Fig.I) Claude Lorrain, Uber Veritatis 115 (LVI 15) 

1648, dessin, 195x258mm, Landres, the British Museum 

(Fig.2) Claude Lorrain, Paysage avec /'arc de Constantin (version de Westminster) 

1651, huile/toile, 98xl45cm, Due de Westminster 

(Fig.3) Claude Lorrain, Paysage avec /'arc de Constantin (version de Zurich) 

1648, huile/toile, 98x148.5cm, Zurich, Kunsthaus Zurich 
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(Fig.4) Claude Lorrain, Paysage avec bergers (LV124) 

1651, huile/toile, 145x98cm, Due de Westminster 

(Fig.6) Claude Lorrain, Detail de la version de Zurich 

(Fig.5) Claude Lorrain, Detail de la version de Zurich 

(Fig.7) Claude Lorrain, Detail de la version de Westminster 
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(Fig.8) Claude Lorrain, Paysage pastrale avec !es ruins (MRD656a), 

v.1648, dessin, 180x246mm, Edinburg, Royal Scottish Academy 

(depot a the National Gallery of Scotland) 

(Fig.10) Claude Lorrain, Dessinateur et chasseur (MRD290v), 1635-

40, dessin, 321x214mm, Landres, the British Museum 

(Fig.12) Claude Lorrain, Le Colisee (MRD381) 
1640-45, dessin, 112xl82mm, Londres, the British Museum 

• 

(Fig.9) Claude Lorrain, Figures avec anes (MRD656), v.1648, 

dessin, 206x267mm, Landres, the British Museum 

(Fig.11) Claude Lorrain, L'arc de Constantin (MRD142), 

1635-40, dessin, 96xl56mm, Londres, Hans Calmann 
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(Fig.13) Claude Lorrain, Paysage avec /'arc de Titus (L V82) 

1644, huile/toile, 102xl35cm, Longfoord Castle 
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(Fig.15) Hieronymus Cock, Le Septizonium et Les palais de S箪 resur le 

flanc sud du Pala/in, dans Praecipua Aliquot Romanae 

Antiquitatis Ruinarum Monimenta vivis prospectibus ad veri 

imitationem designata, 1551, gravure a l'eau forte, 204x282mm, 
Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen 
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(Fig.14) Lambert Sustris, Femmes au bain dans des thermes 

romains, apres 1548, huile/toile, 10lxl50cm, Vienne, 

Kunsthistorisch Museum 

、ふ•一·-,. .; 
(Fig.16) Maarten van Heemskerck, Autoportrait, 1535, huile/toile, 

42.2x54cm, Cambridge, Fitzwilliam Museum 



(Fig.17) Poliodoro da Caravaggio, Paysage de ruins avec figures, 

v.1520, dessin, 202x277mm, Florence, Galleria degli Uffiz1 

r,  • 

' 
~µ ·,,:,~-, 炉

:, 吝

’ 、さ
(Fig.19) Pieter Brugel I ou !'entourage de lui, Paysage avec deux dessinateurs, 
dessin, Besanr;on, Musee des beaux-Arts et d'Archeologie 

(Fig.20) Raphael, detail (Zeus) de le conseil de 

dieux, fresque, Rome, Villa Famesiana 
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(Fig.18) Hendrik Goltzius, Apollon Belvedere, dans Les 

Statues antique a Rome, 1592, gravure, 402x292mm, 
New York, Metropolitan Museum 

(Fig.21) Raphael, detail (Hebe) de le banquet de 

Psyche et cupidon, fresque, Rome, Villa 

Farnesiana 
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究
論
文
要
約

ロ
ラ
ン
に
よ
る

2
作
品
の

〈
コ
ン
ス
タ
ン
テ
ィ
ヌ
ス
帝
の
凱
旋
門
の

あ
る
風
景
》
に
関
す
る
考
察

ク
ロ
ー
ド
． 

永

井

仁

ウ
ェ
ス
ト
ミ

ン
ス
タ
ー
公
爵
が
所
有
す
る
作
品

《
コ
ン
ス
タ
ン
テ
ィ
ヌ
ス
帝

の
凱
旋
門
の
あ
る
風
景
》
は
、
近
年
ま
で
の

ク
ロ
ー
ド
・
ロ
ラ
ン
研
究
で
は
、

部
分
的
な
相
違
が
あ
る
に
も
か
か
わ
ら
ず
、

『
真
実
の
書
」

115
)
に
対
応
す
る
作
品
と
考
え
ら
れ
て
き
た
。
し
か
し
、

一
五
番

(
L
V

一
九
八
九
年
に
イ
ギ

リ
ス
の
ハ
ウ
ト
ン
・
ホ
ー
ル
か
ら
L
>
1
1
5
と
完
全
に

一
致
す
る
作
品
が
見
つ
か

っ
た
こ
と
に
よ
り
、
こ
の
作
品
の
研
究
史
は
大
き
く
塗
り
替
え
ら
れ
て
し
ま
う
。

こ
の
新
た
に
発
見
さ
れ
た
作
品

（現
在
は
ス
イ
ス
の
チ
ュ
ー
リ
ッ
ヒ
美
術
館
所

蔵
：
チ
ュ
ー
リ
ッ
ヒ

・
ヴ

ァ
ー
ジ
ョ
ン
）
が

L
>
1
1
5
の
対
応
作
品
と
さ
れ
、
ウ

ェ
ス
ト
ミ
ン
ス
タ
ー
公
爵
所
有
の
作
品

（ウ
ェ
ス
ト
ミ
ン
ス
タ
ー

・
ヴ
ァ
ー
ジ

ョ
ン
）

は
そ
の
ヴ

ァ
リ
エ
ー
シ
ョ
ン
と
認
識
さ
れ
る
よ
う
に
な

っ
た
。

『真
実
の
書
』
に
お
け
る

L
>
1
1
5
の
位

置
か
ら

一
六
四
八
年
に
制
作
さ
れ
た
と
考
え
ら
れ
て
い
る
が
、
注
文
主
は
分
か

チ
ュ
ー
リ

ッ
ヒ
・
ヴ

ァ
ー
ジ

ョ
ン
は

っ
て
お
ら
ず
、
画
面
上
に
は
署
名
も
制
作
年
も
記
さ
れ
て
い
な
い

。

一
方、

ェ
ス
ト
ミ
ン
ス
タ
ー

・
ヴ

ァ
ー
ジ
ョ
ン
は
、
画
面
上
に
ク
ロ
ー
ド
の
署
名
と

「
一
六
五

一
」
と
い
う
制
作
年
が
記
さ
れ
て
お
り
、
注
文
主
も
ス
イ
ス
の
武
器

商
人
ハ
ン
ス

・
ゲ
オ
ル
グ

・
ヴ
ェ
ル
ト
ミ
ュ
ラ
ー
で
あ
る
こ
と
が
分
か

っ
て
い

る
。
両
者
の
構
図
は
酷
似
し
て
お
り
、

ク
ロ
ー
ド
が
ウ
ェ
ス
ト
ミ
ン
ス
タ
ー

・

ヴ
ァ

ー
ジ
ョ
ン
の
制
作
に
お
い
て
チ
ュ
ー
リ
ッ
ヒ

・
ヴ
ァ
ー
ジ
ョ
ン
を
も
と
に

し
て
い
た
こ
と
は
明
ら
か
で
あ
ろ
う
。
そ
の
背
景
に
は
注
文
主
ヴ
ェ
ル
ト
ム
ミ

ュ
ラ
ー
の
意
向
も
推
測
さ
れ
る
。
し
か
し
、
両
者
の
間
に
は
細
部
に
お
け
る
相

違
が
い
く
つ
か
認
め
ら
れ
、
例
え
ば
ス
イ
ス

・
ヴ

ァ
ー
ジ

ョ
ン
の
左
中
景
に
描

か
れ
て
い
た
ロ
バ
の
い
る
人
物
群
は
ウ

ェ
ス
ト
ミ
ン
ス
タ
ー
・

ヴ
ァ

ー
ジ
ョ
ン

で
は
牧
人
と
洗
濯
女
に
変
え
ら
れ
て
お
り
、
ま
た
前
者
の
右
前
景
に
描
か
れ
て

い
た
画
家
と
狩
人
は
後
者
で
は
取
り
除
か
れ
、
代
わ

っ
て
土
手
に
座
っ

た
数
人

の
人
物
と
小
船
を
こ
ぐ
少
年
が
前
景
中
央
に
描
か
れ
て
い
る
。

ク
ロ
ー
ド
は
な
ぜ
こ
の
よ
う
な
廃
墟
を
伴

っ
た
風
景
を
描
い
た
の
か
と
い
う

問
題
に
対
し
て
は
こ
れ
ま
で
に
い
く
つ
か
の
意
味
解
釈
が
な
さ
れ
て
い
る
。
例

- 47-

え
ば
、

コ
ン
ス
タ
ン
テ
ィ
ヌ
ス
帝
の
凱
旋
門
を
キ
リ
ス
ト
教
の
象
徴
と
し
、

コ

ロ
ッ
セ
オ
を
異
教
の
象
徴
と
し
て
、
凱
旋
門
が
コ
ロ
ッ
セ
オ
の
前
に
描
か
れ
て

い
る
こ
と
で
、
キ
リ
ス
ト
教
の
勝
利
が
表
象
さ
れ
て
い
る
と
考
え
る
研
究
者
も

い
る
。
ま
た
、

廃
墟
を
滅
び
行
く
栄
華
の
象
徴
と
し
、
牧
人
た
ち
を
普
遍
的
な

質
素
な
存
在
と
み
な
す
こ
と
で
、

ヴ
ァ
ニ
タ
ス
の
イ
メ
ー
ジ
を
読
み
取
る
研
究

者
も
い
る
。
し
か
し
、
そ
の
よ
う
な
解
釈
に
は
決
定
的
な
論
拠
が
な
く
、

実
際

こ
の
時
期
の
ク
ロ
ー
ド
作
品
に
そ
の
よ
う
な
意
味
解
釈
を
適
応
す
る
こ
と
は
か

な
り
難
し
い
。
む
し
ろ
、
当
時
流
行
し
て
い
た
古
代
趣
味
の
単
な
る
反
映
と
し

て
考
え
る
ほ
う
が
妥
当
で
あ
る
。
実
際
、
こ
の
よ
う
な
古
代
趣
味
は

一
五
世
紀

ウ

か
ら
徐
々
に
高
ま
り
を
見
せ
、
十
六
世
紀
中
ご
ろ
に
は
ロ
ー
マ
遺
跡
の
版
画
集

ま
で
作
ら
れ
る
よ
う
に
な

っ
て

い
た
。
そ
の
よ
う
な
版
画
集
は
画
家
が
古
代
遺

跡
を
描
く
上
で
の
霊
感
源
と
な

っ
て
お
り
、
こ
の
時
期
か
ら

一
七
世
紀
に
か
け



て
辿
跡
を
伴

っ
た
絵
画
作
品
が
多
く
制
作
さ
れ
た
。
た
と
え
ば
、

ス
・
コ
ッ
ク
が

一
五
五

一
年
に
出
版
し
た

ヒ
エ
ロ
ニ
ム

『
ロ
ー
マ
の
景
観
』
は
多
く
の
画
家

の
霊
感
源
と
な
り
、

ク
ロ
ー
ド
も
ま
た
こ
の
版
画
集
か
ら
何
ら
か
の
刺
激
を
受

け
て
い
た
の
か
も
し
れ
な
い
。

チ
ュ
ー
リ

ッ
ヒ
・
ヴ

ァ
ー
ジ
ョ
ン
で
は
、

左
前
景
に
廃
墟
を
描
く
画
家
と
狩

人
が
描
か
れ
て
い
た
。
ク
ロ
ー
ド
作
品
で
は
し
ば
し
ば
画
家
と
い
う
モ
チ
ー
フ

が
出
て
く
る
が
、
こ
れ
は
何
を
意
味
し
て
い
た
の
で
あ
ろ
う
か
。
「
廃
墟
を
描

く
画
家
」
と
モ
チ
ー
フ
は
、
ポ
リ
ド
ー
ロ
・
ダ
・
カ
ラ
ヴ
ァ
ッ
ジ
オ
の
素
描
に

そ
の
先
例
を
見
る
こ
と
が
で
き
る
が
、
「
画
家
」
と
い
う
モ
チ
ー
フ
は
、
北
方

の
画
家
が
得
意
と
す
る
も
の
で
あ
っ
た
。
そ
の
場
合
、
「
画
家
」
の
描
か
れ
方

は
大
き
く
二
種
類
に
分
け
る
こ
と
が
で
き
る
。

―
つ
は
デ
ュ
ー
ラ
ー
や
ホ
ル
ツ

ィ
ウ
ス
の
版
画
に
み
ら
れ
る
も
の
で
、
そ
こ
で
圃
家
は
遠
近
法
の
研
究
や
、
古

代
彫
刻
の
デ
ッ
サ
ン
を
行

っ
て
お
り
、
当
時
の
画
家
の
研
究
態
度
が
表
さ
れ
て

い
る
。
二

つ
め
は
「
風
景
を
素
描
す
る
画
家
」

で
あ
り
、
ピ
ー
テ
ル

・
ブ
リ
ュ

ー
ゲ
ル

一
世
を
は
じ
め
、
十
六
世
紀
以
降
の
北
方
画
家
の
多
く
に
そ
の
作
例
を

見
る
こ
と
が
で
き
る
。
「廃
墟
を
描
く
画
家
」
と
い
う
モ
チ
ー
フ
で
は
、
古
代

を
学
ぶ
態
度
と
風
景
を
描
く
態
度
の

二
つ
の
要
素
が
組
み
合
わ
さ
れ
て
い
る
。

こ
の
複
合
的
な
態
度
は
当
時
の
ロ
マ
ニ
ス
ト
風
景
画
家
の
態
度
そ
の
も
の
で
あ

り
、
当
時
の

ロ
ー
マ
で
頻
繁
に
目
に
す
る
こ
と
の
で
き
る
も
の
で
あ

っ
た
。

ク
ロ
ー
ド
は
こ
の

「廃
墟
を
描
く
画
家
」
を
描
き
こ
む
こ
と
で
、
同
時

代
の
ロ
マ
ニ
ス
ト
風
景
画
家
の
態
度
を
表
し
て
い
た
の
で
あ
る
。

ま
り
、し

か
し
、

ウ
ェ
ス
ト
ミ
ン
ス
タ
ー
・
ヴ
ァ
ー
ジ
ョ
ン
で
は
「
廃
墟
を
描
く
画

家
」
が
取
れ
払
わ
れ
て
お
り
、

一
見
す
る
だ
け
で
同
時
代
の
風
景
と
み
な
す
こ

と
は
で
き
な
い
。
む
し
ろ
、
こ
の
作
品
に
見
ら
れ
る
人
物
の
ポ
ー
ズ
か
ら
は
古

典
主
義
絵
画
の
影
郷
空
を
感
じ
取
る
こ
と
が
で
き
る
。
例
え
ば
、
前
景
に
描
か
れ

て
い
る
肘
を
突
い
た
狩
人
は
、

ロ
ー
マ
の
ヴ
ィ
ラ
・
フ

ァ
ル
ネ
ジ
ー
ナ
の
「
プ

シ
ュ
ケ
の
開
廊
」
に
ラ
フ
ァ
エ
ロ
が
描
い
た

《
神
々
の
会
議
》
に
お
け
る
「
ゼ

ウ
ス
」

の
ポ
ー
ズ
に
似
て
お
り
、
ま
た
左
側
に
い
る
中
景
を
指
差
す
女
性
は
同

の

《
ク
。ヒ
ド
と
プ
シ
ュ
ケ
の
婚
礼
》
に
お
け
る

ボ
ー
ト
を
こ
ぐ
少
年
は
カ
ラ

じ
く
「
プ
シ
ュ
ケ
の
開
廊
」

「
へ
ベ
」

の
ポ
ー
ズ
と
類
似
し
て
い
る
。
ま
た
、

ッ
チ
や
ド
メ
ニ
キ
ー
ノ
の
作
品
に
見
ら
れ
る
同
モ
チ
ー
フ
を
想
起
さ
せ
る
。

六
五

0
年
前
後
よ
り
、

ク
ロ
ー
ド
が
ラ
フ
ァ
エ
ロ
、

カ
ラ

ッ
チ
、
ド
メ
ニ
キ
ー

ノ
な
ど
の
古
典
主
義
絵
画
か
ら
多
く
の
影
響
を
受
け
て
い
た
こ
と
は
こ
れ
ま
で

の
研
究
で
も
明
ら
か
に
さ
れ
て
お
り
、

ウ
ェ
ス
ト
ミ
ン
ス
タ
ー
・
ヴ
ァ
ー
ジ
ョ

ン
が
こ
の
よ
う
な
古
典
主
義
の
影
響
の
も
と
に
修
正
が
行
わ
れ
た
と
考
え
る
こ

と
は
妥
当
で
あ
ろ
う
。

- 48-

つ
ま
り
、
両
作
品
を
比
較
す
る
こ
と
で
、
同
時
代
を
表
象
し
た
絵
画
か
ら
古

典
主
義
的
な
絵
画
へ
と
向
か
う
ク
ロ
ー
ド
の
成
長
を
よ
り
明
確
に
す
る
こ
と
が

で
き
る
の
で
あ
る
。

つ




