
写真･レアリ･不ム･想像力

後期ボ_÷ドレール美学の一断面

海老根 龍介

『1859年のサロン(助わ乃虎J∂ブタ)』の第二章｢現代の公衆と写真(Lepublic

modemeetlaphotogrq)hie)｣が､写真をめぐってなされた当時の論争における

反写真派の代表的見解として美術史･写真史の記述に引用されるとき､現実

の機械的複製が芸術に及ぼす悪影響を鋭くえぐるボードレールの立場がしば

しば強調される1｡それはそれでもちろん間違いではないのだが､ボードレー

ル研究者がこうした議論を無条件に受け入れ､客観的再現と主観的創造とい

う二項対立の枠組みの中で､彼が後者を擁護したのだと結論付けて事足れり

とするのであれば､それは怠慢のそしりを免れまい｡このような抽象的な図

式に整理する前に､一方でこの時代の論争的文脈との､他方でボードレール

自身の美学的主張との関連においてテクストを検討し､いかなる理由で詩人

が写真を批判せざるを得なかったかを見定める作業が､まずは不可欠のはず

だ｡不思議なことに､このような試みはこれまであまりなされてこなかった2｡

我々が以下で行うのは､ボードレールが写真に対して示した態度の意味を､

同時代的文脈の中で確定することを通して､客観性に対する主観性の擁護者

というボードレール像を相対化することである｡ボードレールの主張をある

1代表的なものとして､AaronSchar亡ArlandPhotqgTqP妙(1968),PenguinBooks,1983,

p.144-146を挙げておく｡
2数少ない近年の試みとして､ジェローム･テロの研究が挙げられる｡テロは､1993

年に出版された著書において､詩人が1859年に書いたと見られるナダール宛て書簡の

うちに､写真と芸術をめぐるボードレールの思索を跡づけ､最近発表された論文では

同じくナダールに献じられた『悪の華』第二版所収の詩篇｢好奇心の強い男の夢(k

Reved,皿Cu血肌)｣に関して､同様の試みを展開している｡ただし､テロの考察は写
真と関連付ける必要のない記述に､無理やり写真への暗示を読もうとする強引さが目

立ち､やや説得力に欠ける｡(Jir6meThilot,助zLdbh7iTe,Violenceetpobie,Gallim訂d,1993,

p･251-257;《血郎w d加αrぉばOula phob訂aphie comme Fk町血Mal〉〉,馳ゐぶ

画地騨画坤椚,n06,mai1999,p.5t21.)また以下のスーザン･ブラッドの論考も､ボー
ドレールと写真との関わりを明らかにすることを試みているが､最終的に目指すとこ

ろがベンヤミンへの批判ということもあり､歴史的検証を欠いた観念的なものである

という印象は否めない｡Suヱ皿Blood,助udkLbinandLheAesLhe(icsdBadFb肋,Stanford

UniversityPress,1997,Chapter5:《BaudelaireAgainstPhotography:aJlAlIegoryofOldAge》,

p.150-172.
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具体的状況における美学的選択と捉え､その具伴性の中からボードレール美

学の普遍的射程を導き出すととが目指されることになる｡

芸術の下女としての写真

1859年にボードレールが写真に対する警戒感を表明した大きな理由の一

つは､｢フランス写真協会(Soc舶蝕m9aisedephoto卵phie)｣主催の第三回展

覧会が､この年初めて美術サロンと同時に同一の建物で開催されたことにあ

る3｡1855年の万国博覧会にも写真は展示されたが､このときは産業製品と

いう扱いであった4｡写真をサロン展示の一部門に加えようとの主張は､すで

に1850年代初頭からなされてはいたが､1856年11月に行われた協会の総会

を境に運動はにわかに高まりを見せる｡きっかけを作ったのは､この時点で

まだ協会に加盟していなかったフェリックス･トゥルナションことナグール

である5｡総会直前の11月5日､ナダールは協会に宛てて書簡を送り､美術

サロンのプログラムに写真を加える必要性を訴えた｡協会側は､ポール･ペ

リエなどの写真家に､ドラクロワやテオフイル･ゴーティエを加えた委員会

を組織し､早速ナダールの提案の検討に入る｡この委員会の報告に基づき､

美術行政動こ写真をサロン展示の対象として認めるよう働きかけていく方針

を､翌年協会は正式に決定するのである｡ナダールらによる運動は芸術と写

真との間の垣根を低くする上で､公衆の間にも大きな影響を及ぼした｡▼第二

帝改政府と距離のあったナダールは､協会のメンバーに行政との折衝を任せ､

自らはジャーナリズムで写真の芸術性を訴える論陣を張る｡協会のメンバー

3paul-LouisRoubed,《1S59･Exposerlaphotographie》,蝕LksphoLpgTtPhiqzLeS,n｡8,

nOV飢bre2000,pふ21･1859年の写真展開催に至るまでの道掛こはいまだ不明な点も多

いが､最近発表されたルベールのこの論文は､｢フランス写真協会｣の内部文書など一

事資料を幅広く渉猟しながら､現時点での研究成果を説得力をもって提示している｡

41855年の万国博覧会における写真の展示､またそこでなされた写真をめぐる議論に

ついて軋AndreRouilli,《Laphotographi沌弧9aise島J,Expositiontmiversel]ede1855》,Le

減肌珊蝕加血小雨1j血1卵5,p.87-103を参照｡

5ナダールがそれまで距離を置いていた｢フランス写真協会｣に接近し､写真の地位

向上を目指す運動を推進した理由として､当時､弟のアドリアン･トゥルナションと

の間に確執があったことが挙げられる｡アドリアンは兄と枚を分かち､独自の写真ス

ダジオを開くのだが､この際ナダールの名を使用しようとした｡写真の領域において

権威あるサロンを開催し､そこで成功することは､フェリックスの名声を確固たるも

のとして､ナダールという名の正統性が自分にあることを､世に知らしめることに役

立っと考えたのである｡匹0血叫机ciL,p別0を参照｡)
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であり､ナダールの友人でもあるゴーティエは､当時もっとも力のあった批

評家の一人だが､1856年末から1857年にかけて､『芸術家(〟血血涙)』誌に

写真肯定の主張をたびたび掲載し､協会の援護射撃を積極的に買って出てい

る｡1857年のサロンに写真の展示を行うことは叶わなかったが､この年行わ

れた協会主催の二回目の写真展は非常な好評を博し､三ヶ月の会期延長を見

ることになった｡ナグール自身は次第に運動に対する興味を失っていくが､

1859年に美術サロンと隣り合わせでの展覧会開催にこぎつけたのは､ジャー

ナリズムを通じての公衆に対する直接的働きかけによる面も大きい｡実際の

運営にあたっては､美術サロンとは別のtとごろに入り口が設けられ､しかも

内部で相互の行き来ができないなど､美術と写真の区別は裁然と保たれてい

たのだが､ナダールやゴーティエと親交のあったボードレールにしてみれば､

友人たちのキャンペーンが功を奏して､いよいよ美術の領域に写真が侵入し

てきたとの印象を持つのも無理はなかった｡

『1859年のサロン』執筆にあたって､ボードレールは実際に会場を訪れた

のは一回だけで､あとはカタログを参考にしながら書いたと告白している6｡

これが正しいとするなら､わずか一回の機会に隣の写真展にまで足を運んだ

可能性はきわめて小さい｡｢現代の公衆と写真｣が出展作品への論評を一切含

まないのは､実際に展示を見ていないからだといって､ほぼ間違いはないよ

うに思われる｡ボードレールの関心は､個々の写真の評価にではなく､影響

力を増してきた写真が社会や芸術に及ぼしつつある変化に警鐘を鳴らすこと

にあった｡カルト･ド･ヴィジットと呼ばれる安価な名刺型肖像写真やステ

レオスコープによる猥雑写真の広がりに言及しているところなど､写真の流

行を一つの社会現象として提えようという意図が働いているようで興味深い

が､この点についてここでは深く立ち入らない7｡さしあたり問題にしたいの

61859年5月16日付のナダール宛て書取Baudelaire,anY甲0血α,ed.ClaudePichois

etJeanZieg)eちBibliothequedelaPleiade,2t･,1973,t･1,p.573.

7狭義の芸術論としてではなく､芸術の領域も含めた社会全体の現象として黎明期の

写真の広がりを分析したものとしてエリザべス･アン･マッコーリーの著作を挙げて

おくo E肋b血AmeMcCa血y助か由′肋血∬,C∂傭血J肋叫押妙如伽由

J朗β-ノβ7J,Ⅶ¢Universi中計ess,1994.マッコーリーには他にカルト･ド･ゲィジットを

考案し大流行させたアンドレ=アドルフ･ディズデリを独立して論じた画期的著作も

あるo McCaul亡羊d･A且→旭劾れ肌山鹿C加蛤鹿〃細れ伽柑血Pぬ噂洞内,Ⅶe

UniYeBiけ加ss,19S5.社会現象としての写真とボードレールとの関わりを扱った研究

はまだ少ない｡1998年9月にパリ第四大学に提出したDEA論文において､筆者はボー
ドレールと肖像写真との関係について､社会的側面を考慮しつつ考察を試みた｡

RyusukeEbine･肋[isme･PhotqgTq,hieetnotion虚pqres,e皿jw血udk血in,mimoire
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は､写真と芸術の相互接近に対して､ボードレールのとった厳しい姿勢であ

る｡ボードレールは､写真が芸術性を獲得しようとする試みの愚かしさを､

次の極端な例が示す滑稽さを通して指摘する｡

奇妙で嫌らしいことが出現しました｡いかがわしい男といかがわしい女を組み

合わせ配置し､謝肉祭のときに肉屋や洗濯女がするような妙な恰好をさせた上､

これらの｢主人公たち｣に撮影に必要な時間､場面に合わせてしなをつくった

のを続けるよう頼んで､古代史の悲劇的な場面や優美な場面を表わして得意に

なっていたのです8｡

おそらくボードレールは､1857年に､スウェーデン出身のイギリスの写真家

オスカー･ギュスタヴ･レイランダーが撮影した『生の二つの道(侮ル〃航岬

〆上申)』をどこかで目にして､それを念頭においているのに違いない｡『生

の二つの道』は､主題といい構図といい､写真独自の性質を極力否定し絵画

に近づこうという欲求が､もっとも端的に現れた作品の一つである｡二人の

息子が家族を離れて都会に出る｡父親の助言に真剣に耳を傾けている方の息

子の前には正しい労働が待っており､今一方の前には無為と堕落の生活があ

る｡レイランダーは明確な寓意性を持つ主題を表現するために､モデルたち

に歴史劇のような衣装を着せ､イコノロジーの約束ごと通りの姿勢を取らせ

た｡実在のモデルや背景を用いて絵画的場面を再現するこうした｢活人画

(也blea皿Vivm也)｣は､ウイリアム･レイク･プライスやヘンリー･ピーチ･

ロビンソンなどの写真家によって､19世紀の半ば以降主にイギリスで活況を

呈したものである9｡しかし､絵画に接近する試みの極端な例である｢活人画｣

の滑稽さを嘲るだけで､写真が芸術性を持っ可能性をすべて切って捨てる

deDEA,UmiversitedeParisIV;1998,P,40-58.
8Baudelaire,伽co叩彪Les,ed･C血dePichois,BibliothequedelaPleiade,2L,t･II,P.617･

以下ボードレールからの引用はすべてこのプレイヤード版に従い､一巻を0乱二巻

をOCⅣと略記する｡ただし､｢現代の公衆と写真｣については､初出の蝕-W加α加
誌に基づき､詳細な注解を付したルベール校訂によるテクストが1999年の血血

画地即画坤都議第6号に掲載されており､折にふれ参考にしたことを記しておく｡
(《Lepublicmodemeetlaphotographic》,id･Pad-LouisRo血鴫ihLksphotqgTqPhiqzLeS,

n06,m由19卵,p.辺-32.)
9｢活人画Jについては､1999年にオルセー美術館で行われた展覧会に際して刊行さ

れた以下のカタログが､簡にして要を得た解説とともに豊かな実例を示してくれて貴
重である｡小曲血B卸吼詑舶御∝血嘲奴月加血ぬり血噂叩坤如紺血血吻肌

〝840-]88q),Cataloguedel'expsidonorganisieauMusecd,OrsaydulermaTSau6juin1999,
R血niondesmロS由sn鵬onaux,19!抄.
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ボードレールのやり方が､フランスの写真推進派に対する有効な反論であり

得たとは思えない｡当時のフランスに率いて､｢活人画｣は何よりもまず英国

写真の特徴として認識され耳おり､写真一般を積極的に擁護する論者でさえ､

その滑稽さを糾弾するこ.とが多かったからである10｡写真が複製技術である

ことを基本的には承認しつつ､照明の当て方やアングルのとり方､細部をあ

えて｢犠牲(sacri鮎e)｣にする手法を通じ､写真家が対象に個人的感覚を付与

することをもって､写真の芸術性の証しとする同時代の多くの議論に対して､

ボードレールの側に回答を読みようという意図は感じられない11｡もっとも､

これをボードレールの落ち度というのはご必ずしも当たっていないだろう｡

彼の主張の核心は､どんな工夫や理由付けを施そうと技術は技術にすぎず､

そこに芸術性を認めるのは誤りだというところにある｡写真の芸術性につい

ての細かい議論に参画すること自体ボードレールから見れば道に外れたこと

であり､そもそもナダールやゴーティエによってある程度事情に通じていた

とはいえ､個別の論点を彼が正確に把握していたとも思えない｡写真の芸術

性に関してはこれを全否定することで処理し､芸術ならざる写真が芸術の領

域に侵入することで生じる影響に焦点を当てたところに､ボードレールの選

択の意義を見る方が生産的である｡

写真によって引き起こされた芸術の危機とは､それではどのようなものだ

ろうか｡この間いに対して､ボードレールは写真の果たすべき役割を限定す

るという､一見遠まわしなやり方で答えようとする｡

もしも写真が芸術の諸機能のいくつかにおいて､芸術の代行を務めることを許

されれば､群集の愚かしさに自然に調和することによって､写真はすぐに芸術

の地位を奮ってしまうか､芸術を完全に堕落させるかすることでしょう｡した

がって､写真は本当の義務に戻らなければならないのですが､その義務とは諸

科学と諸芸術の下女になること､それも､文学を生み出しもしなければ､その

地位を奪うこともなかった印刷術や速記術のような非常に控えめな下女になる

ことです12｡

よく知られているように､『1859年のサロン』において､ボードレールが芸

10たとえば､LouisイiuillaumeFiguier;LaPhotogr甲hjeazLShLbn虎1859,Hachette,1860,

p.30.

Il1850年代の写真をめぐる議論の大筋は､アンドレ･ルイエの編になる同時代の議論

のアンソロジーを読むことで得られる｡And柁Roui11e(朗.),山川0′喝頑由即何の略

J既知eJco〝加Ve悌∫ご〟聡朗血J喝お〝釘古｣β7〃,Ma川lち1989,p■182克95･
120C払p.618.
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術のもっとも重要な要素と考えるのは､｢想像力(imaginaIion)｣である｡この

語を正確に定義するのは難しいが､ここでは対象をそのまま再現する｢模倣

(mimesis)｣の対概念として､芸術家が自らの責任において対象に新たな魅力

的相貌を与える能力だと､とりあえず考えておこう13｡写真が技術である以

上､ここに｢想像力｣を認めることはできない｡写真は諸科学および諸芸術

の下女(seⅣ弧te)として､あくまでも補佐役に徹するべきである｡ごく大まか

にボードレールはこう考えているようだ｡ところが､1850年代の文脈に置い

てみたとき､この主張を写真に好意的な言説から区別することは意外と難し

い｡芸術における写真の意義を認める論者にしても､写真があれば絵画はい

らない式の極論を述べるものなどいるはずもなく､代わりに絵画の補佐役と

しての写真の有効性を強調する姿勢が､しばしば見られたからである｡実際､

ボードレールが読んで反発を覚えたマクシム･デュ･カンの詩集『現代の歌

(上e∫肋鹿椚0虎r乃g∫)』には､絵画を助ける存在としての写真の価値を高ら

かに宣言した箇所があることが､すでに指摘されている14｡したがって､問

題は｢諸芸術の下女になる｣とは具体的に何を指すかということになるが､

この点に関するボードレールの立場がはっきりとしない｡引用文の直後の箇

所では､写真の果たし得る役割の具体例がいくつか列挙されるのだが､その

中で芸術に関わるものといえば､｢崩れ落ちようとする廃墟を､時間が食り食

う書物や版画や原稿を､その形態が消え失せようとする貴重な物､我々の記

憶の保存所の中に一つの場を要求する貴重なものたちを､忘却から救う15｣

ことだけであり､これも第一義的には芸術の保存に関わることで､芸術行為

13『1859年のサロン』でボードレールが提示する｢想像力｣の概念は､さまざまな淵

源が絡み合う､複雑かつ動的なものである｡この点に関して､鈴木啓二氏の次の論考

を参吼鈴木啓二､｢ミメシスと想像力ーボードレール『1859年のサロン』を中心に｣､

小林康夫･松浦寿輝編､『イメージー不可視なるものの強度』､東京大学出版会､2000

年､105-125瓦｢想像力｣の問題については､論文の終わりでもう一度ふれる｡
14YbshioAbe,《BaudelaireetMaximeDuCamp》,RelWd触toinHtLelt7iTe虚ZbFhnce,

肌用蜘血19`7,p･275-276.｢蒸気(La叫e町)｣と題された詩の中に､擬人化された写真

が自らの効能を語る箇所がある○(DnC弧p,ム汀(乃`∽怨桝〃虚間ちMiGh¢l勅柑55,

p･269-270･)この時代の写真と絵画の関係を考えるときに注意すべきなのは､純粋に美

学的範疇において竜論が展開されるのではなく､常に科学的かつ産業的かつ社会的な
｢進歩｣の観念との関わりにおいて語られているという点である｡デュ･カンはこう

した｢進歩｣の代表的な信奉者だった｡進歩主義の問題を詳しく扱う余裕はないが､

デュ･カンとボードレールの論争的文脈の解明を試みたものとして､上記阿部論文の
他に次の拙稿を参照されたい｡海老根龍介､｢進歩と旅-マタシム･デュ･カンとボー

ドレールー｣､『仏語仏文学研究』第17号､1998年､83tl17貫｡
150C玖p.61g.
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そのものに及ぼす作用と考えることはできない｡ボードレールの目指すとこ

ろは､実際の創造行為の現場から｢下女｣を締め出すことにあったと見る方

が､いっそ説得的な所以で卒る｡美癖疲評を執筆する際に､絵画の複製写真
の恩恵を被っていたことを思えば､ボードレールが少なくとも｢下女｣の備

忘録的役割を重視していたことは明らかだⅠ6｡写真はそこでたしかに芸術を

禰佐する役割を果たしてはいるが､創造過程に関わり合うことは一切ない｡

ところで､｢芸術の控えめな下女｣という表現を用いたのは､実はボードレー

ルが最初ではない｡1857年に｢フランス写真協会｣主催の第二回写真展が開

かれたことは先に触れたが､その展覧会評の中でゴーティエは｢写真は芸術

の非常に控えめな下女であり､その忠実な奴隷である｣と記し､写真が絵画

制作において果たし得る役目を具体的に列挙している｡風景画家に対しては

自然の景観や光の効果を､風俗画家には武器や家具装飾に加えてさまざまな

人種の肉体的特徴を､考古学的画家には歴史的建造物の正確な細部を､材料

として提供するのが写真であり､写真の利用により画家は煩雑な準備作業か

ら解放されると論じられているのである17｡さらに､ゴーティエはこの年担

当したサロン評の第一回目の掲載分において､｢芸術の控えめな下女｣という

表現を再び用いながら､次のような写真擁護論を展開する｡

写真というこの控えめなる下女は､芸術のための記象を取る｡芸術のために太

陽は､旅行アルバムの上に､人間､動物､植物､岩､建造物､彫像､明媚な風

景などを､不謬の確実さと数学的な正確さをもって描き出してくれるのだ｡さ

したる苦労もなく獲得した膨大な数の材料は､芸術の手の内にある｡ダグレオ

タイプはまた､自然を切り取り国定することで､形態や眺望や起伏について多

くの秘密を明らかにするが､これらは肉眼だけではなかなか発見できなかった

だろうものである｡その影響は多くの作品､とりわけ風俗画に見て取ることが

できる｡自ら認めることはないが､写真は多くの生徒を抱えた指導者なのであ

る18｡

『1859年のサロン』を執筆する際に､ボードレールがこの一節を意識しな

かったとは考えられない｡実際､写真が旅行アルバムを豊かならしめるとは､

16たとえば､1860年2月18日付けでアルマン･プレースに宛てた書簡では､執筆予

定の記事｢哲学的芸術(U如philosopbi叩e)｣のための資料として､リヨン派の画家ル

イ■ジャンモの作品が写真に撮られているかを尋ねる件りがある｡(B肌del血,

Co〃甲0耽血乃α,組.cit.,tJ,p.`77.)
17nIiophileGautier,"Expositionphotographique》,LAr血Le,8marsli57,p･194･

18Gau鮎ち《S由onde1857什恥J∴止血舶,11j血n柑57,p.190.
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ボードレールも述べていることである｡『1859年のサロン』の写真批判は､

『1857年のサロン』におげるゴーティエの見解への回答という面を､少なか

らず含んでいると見てよい｡ゴーティエにおいて写真が豊かにするアルバム

の所有者は擬人化された｢芸術｣である｡デュ･カンが1852年から1854年

にかけて分冊の形で出版した写真集『エジプト･ヌビア･パレスチナ･シリ

ア(包伊吃肋地タd如血g∫少fe)』を囁矢として､この頃､とくにオリエン
トの考古学的建造物や風俗風景を題材とする写真が流行するが､絵画の質の

向上につながるとしてこれを歓迎するのがゴーティエの立場だ｡写真を利用

して成功した絵画の典型として､ゴーティエの念頭にあったのは､ジャン=

レオン･ジェロームの作品である｡1840年代の末から､古代ギリシャを題材

とした｢新ギリシャ派(U丘colen血甘eC叩e)｣の画家として活躍していたジェ

ロームだが､オリエントを描いた作品をはじめてサロンに出品したのが､他

ならぬ1857年のことであった｡ゴーティエがサロン評でこれらを具体的に論

じるのは､第四回目の掲載分においてだが､そこではジェローム作品の｢民

族学的(e仙nogr叩hi叩e)｣な価値が､特に強調されることになる｡オリエント

の風俗を比類ない正確さで措き切ったことが､絶賛の対象となるのであり､

芸術の目的はあくまでも美の追求にあるのだと改めて念を押しながらも､美

の枠内にある限りは､異国の人間や風習や衣装などに対して鑑賞者が抱く好

奇心を満たすのは正しいことだと､ゴーティエは自らの考えを鮮明にする19｡

作品製作に際して､ジェロームが実際に写真を利用していたことはおそらく

確実で､ゴーティエもまたこの事実を知っていた公算がきわめて大きい｡1856

年に画家が8ケ月に渡るエジプト旅行を行った際､旅を写真の形で記録に収

めるため､後に『自由の女神』の彫刻家として名をあげるオーギエスト･バ

ルトルディが､専属写真家として一行の中にいた20｡同年12月の『芸術家』

誌に､ゴーティエはジェロームのアトリエ探訪記を書くのだが､すでにその

中に写真を利用した｢民族学的｣絵画を賞賛する一節が含まれていたことを

考えれば､写真をもとに作品の制作に励む画家の姿を､このときゴーティエ

が直接目撃したと想定して大過ないと思われる21｡

一方､ボードレールにとって､写真アルバムによって豊かになるのは､あ

くまでも旅行者の記憶であって､そこに芸術との回路は設定されない｡この

19Gautier;《Salondel$57(Ⅳ)》,LArtibte,5juilletli57,P.248.

20Hel色neLafont-Couturieちαr∂me,EdidonsHercheh1998,P･20-21･

21Gau血;《G朗me,也blea肌,触血setcmq山sdevoyage》,エリ〃由お,28d色∝mb柁1さ56,

p.34.
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違いは『1859年のサロン』に掛ナるジェロームに対する評価の違いとなって

現れてくる○『イザ､皇帝かえさるヨ､てサニ死ナントスル者タチガ汝二挨拶

スuve･αe∫αr咋e川畑聖血=eぷム′ム抽)』という作品を論じた件りで､
ボードレールは､たとえば次のように述べるのである｡

これらロ｢マ時代の闘戯が正確に表象されていること､地方色が子細にわたっ

て観察されていること､私もそれを疑おうとは思いません｡この点に関しては､

いっさい疑義をさしはさまないつもりです｡(それにしても､ここに網闘士がい

るのなら､魚面闘士はどこにいるのでしょう?)しかし､このような要素の上

に成功の基礎を置くこと､それは不正とはいわないまでも､少なくとも危険な

賭けをすることであり､頭を振って､物事がそんなふうに絶対に起こったのは

確かなのかと自問しながら去っていく多くの人たちの内に､掃疑の抵抗を引き

起こすことにはならないでしょうか?たとえこのような批判が不当だと仮定し

たとしても(というのも､一般に人はジェ.ローム氏の内に過去への好奇心と､

食欲な知識欲を認めているのですから)､それは純粋なる絵画の享楽に､書物の

該博な一ページが与えてくれる気晴らしを置きかえてしまう芸術家が､受ける

にふさわしい懲罰なのです22｡

ここで対象となっているのはオリエントの生活ではなく､古代ローマの闘戯

の場面であるから､｢民族学的｣というよりは｢考古学的｣というべきかも知

れないが､さきに触れたように､これもゴーティエが期待をかけた芸術ジャ

ンルであって､そこでは遺跡や発掘物などを記録した写真をもとに､過去の

光景を正しく描き出すことが目指される｡ボードレールが指摘するのは､過

去であれ､異国であれ､正確な知識に基づいて他処を再現することを目指す

こうした絵画の限界である｡本当らしく措けば描くほど､鑑賞者の内に｢物

事は本当にそのように起こったのか｣という清疑の念を生じさせるというこ

の逆説は､つきつめれば絵画は写真ではあり得ないという一事に収赦する｡

現実を忠実に写し取る写真であれば､鑑賞者は眼前に再現された光景の真正

さを即座に納得できるが､絵画の場合､いかに正確な知識と微細な観察に負っ

ていようと､それが本物と変わらないことを自身で証明することはできない

からだ｡そのうえ､科学的正確さを誇るこうした作品が､｢想像力｣に基づく

絵画に特有の美の衰退を促すのだとすれば､事態はさらに深刻といえる｡ゴー

ティエにおいて､写真的真正さと芸術的美しさの幸福なる結合として称揚さ

れたジェロームの絵画は､ボードレールにとっては､かくて二重の意味で批

訟oc払p.637.
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判の対象となる｡画家は写実的真正さのために､芸術的美しさを台無しにす

る危険を犯しているばかりか､そのような多大な犠牲を払った上でなおも､

真正さは自らが真正である所以を証明できず､したがって､公衆の好奇心に

応えるという機能を十全には果たし得ないと見なされるのである｡ゴーティ

エが｢芸術の控えめな下女｣と呼びながら､その実､美の実現と知識の伝達

という機能を二つながら担えるような､新たな絵画を可能にする救世主とし

て､写真に大きな期待を寄せていたのに対して､ボードレールは同じ｢控え

めな下女｣という表現をまったく反対の方向性を打ち出すために用いるとい

う皮肉な態度をとる｡芸術作品の制作において､写真が提示するような機械

的複製への依存を一切排除し､芸術家が直接対象を捉える視線のうちに､｢想

像力｣の飛翔の契機を求めるボードレールの姿勢を､我々はここに確認でき

るのだ｡

ボードレールとレアリスム

ボードレールにおける写真と芸術との関わりをより深く理解するには､

『1859年のサロン』の写真批判を､さらにもう一つ別の文脈､レアリスムの

文脈に置き直す手続きが不可欠である｡レアリスムの広がりと写真の流行は､

どちらも｢想像力｣を排して対象の客観的な再現を目指すという点において､

根を同じくする現象だとボードレールは考える｡ここでレアリスムというの

は､絵画においてはクールベ､文学においてはシャンフルーリを中心に､1850

年代のフランスで活躍した芸術流派を指し､スタンダール､バルザックから

社会主義リアリズムまでを包含する芸術概念としてのそれではない｡1840年

代以来､ボードレールはこのグループと行動をともにすることが多かったが､

1855年に発表した万国博覧会の展覧会評では､｢実証的で直接的な外的自然｣

を措くために｢想像力｣を犠牲にしているとクールベを批判しているし23､

同年あるいは翌年に､グループ全体との対決姿勢を示すために｢レアリスム

あるが故に(劫由曾〟er血揖椚efJγα)｣という記事を準備していたことが､草稿

の存在によって知られもしている24｡こうしてグループと完全に訣を分かっ

たボードレールが､｢想像力｣理論をもってこれを徹底的に攻撃したのが『1859

年のサロン』というテクストであり､具体的に名前が挙げられているわけで

230qp.5き5-5賂

240qp.57-59.
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はないが､そこで最大の放と見なされているのはクールベだと考えるのが､

一般に取られている見解である25｡

たしかに､次のような丁節を読めば､レアリスムに対するボードレールの

不信感がはっきりと見て取れる｡

近年私たちは無数の異なったやり方で､次のように言われるのを耳にしたもの

です､｢自然を写しなさい｡自然だけを写しなさい｡自然の優れた模写にもまし

て大きな喜びも､素晴らしい勝利も存在しないのです｡｣そして､芸術の放であ

るこの教義は､絵画のみならず､あらゆる芦術に､小説や詩にさえも適用され
ると主張していたのです｡自然にかくまで満足しているこれらの教条主義者に

対して､想像力をもった人間なら確かに次のように応じる権利を持ったことで

しょう､｢私は在るところのものを描くのは無用で退屈なことだと思います､と

いうのも､在るところのもので私を満足させてくれるものは何もないからです｡

自然とは醜いものです､そして私は幻想の生み出す怪物たちを実証的な卑近事

よりも好むのです26｡｣

鈴木啓二氏は､この文章が批判する直接の対象の一つとして､『レアリスム

(月ゐぬ椚g)』誌1857年3月15日号に発表されたェドモン･デュランティの

｢芸術､自然ソシテ嘘(A柑,natura,mendaciumque)｣と題された記事を挙げて

いる｡そこでは｢生は醜い､自然は醜い､現実は醜い｣と叫びながら､想像

力の働きによって次々と｢怪物｣を生み出す人間に対して､｢在るものを､在

るものだけを愛でたまえ｣と訴える｢自然主義者｣が対置され､後者の優位

性が説かれている27｡表現の類似性から見て､ボードレールがこの記事を意

識していたのは確実だが､そうした具体的攻撃対象をあえて想定しなくとも､

25阿部良雄氏は早くからこうした定説に異を唱え､ボードレールとレアリスムの関係

につ.いて､多くの重要な指摘を残している｡阿部氏の数々の業績､とりわけ次の著作

には多大な示唆を受けた｡阿部良雄､『群衆の中の芸術家-ボードレールと19世紀フ

ランス絵画』､中央公論社､1975年｡
260qp.619■20.

27鈴木､前掲論文､111-112貢｡ただし鈴木氏の意図は､ボードレールとレアリスム

の対立を強調することにではなく､むしろそうした図式的理解の無効性を導き出すこ

とにある点を付言しておく｡雑誌『レアリスム』は1856年から57年にかけて､デュ
ランティがアンリ･テユリエ､ジュール･アセザとともに発行したもので､クールベ､

シャンフルーリに続くレアリスム第二世代の機関誌的性埠を持っていた｡ここに発表
された56篇の記事のうち33篇を辛がけるなど､デュランチイの指導的役割は明らか

だが､さまざまな偽名のもとに発表されているので注意が必要である｡｢芸術､自然ソ

シテ嘘｣もジョン･ヴェグステールと署名されている｡(M訂∝1Cro昭弘∽川鹿川仙血
涙d肋椚e,血相坤,Ni孤t1964,p.`7.)
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物質に対する精神の賛美､卑近な主題への嫌悪感など､同時代のレアリスム

批判の常套をここに見て取ることはたやすい｡しかし､ある時期まで深く運

動に関わったボードレールが､レアリスムを批判するのに｢自然は醜い｣と

いう認識を持ち出すことには､若干の違和感が残ることもまた確かである｡

自然が醜いからこそ芸術は｢想像力｣に訴える必要があるというのが､なる

ほどボードレールの立場ではあるが､卑近な現実を卑近と知りつつあえて描

いてみせるというのが､レアリスムのそもそもの出発点なのだから､自然の

醜さという命題がレアリストたちに｢想像力｣の必要性を納得させることに

なるとは､到底思えないのだ｡クールベの『オルナンの埋葬(且班〝即矧融点

O川皿那)』を擁護するある文章の中で､シャンフルーリは､この絵が醜いにし

ても､それは田舎町のブルジョワという対象が醜いから醜いので､それをそ

のまま措いた画家に責任はないと述べているが28､ここに､対象が眼前に醜

いものとして存在している以上､芸術家の役割はそれをそのまま画布に定着

させることであるという､レアリスムの基本的な考え方が見て取れる｡もち

ろんこれは､現実を無視.してひたすら題材を理想化してきた従来の芸術に対

する､アンチ･テーゼとして提出されているわけである｡ボードレールもま

た､対象を理想化して描くアトリエの慣習に対しては､アングル派の批判を

通して､抵抗の姿勢をはっきりと示している29｡芸術が対象とすべき事物の

本性は醜いことをまず直視する点では､レアリスムはボードレールの判断を

むしろ共有していたというべきであり､計画中の美術評論集『審美渉猟

(仇血血ゐ戚舶坤蛸)』の構成プランとして､1857年に書かれたリストにシャ

ンフルーリへの献辞の計画が記されていることは､1855年以降もボードレー

ルの心がレアリスムから完全には帝離していなかったことを示している38｡

ここで注意しなければならないのは､保守的な批評家の中でも､自然の客

観的再現という命題を真っ向から否定するような人は､1850年代にはあまり

多くはなかったという事実である｡『オルナンの埋葬』が1850年暮れから1851

年にかけてのサロンに出品された際､文字通り四面楚歌の扱いを受けたのは

有名だが､それはこの作品が宗教画や歴史画と同じサイズの大画面で描かれ

281851年に発表された記事に加筆訂正を施した次のヴェルシオンを参照した｡
ChiLmpfleury,《L'EnterTementAOmzLnS》,GTdsF7g7LT?Sd鳩ieretdbqfoznd触i(1861),

G¢n如ちSl釦kineR印dn晩19鴫p.242.

29たとえば､Oqp.583-590を見よ｡

30『審美渉猟』が1857年の時点でシャンフルーリに献じられるべく構想されていたこ

との意味については､筑摩書房版『ボードレール全集』に収められた阿部良雄氏によ

る解題を参照｡阿部訳『ボードレール全集』第Ⅲ巻､筑摩書房､1985年､386-387頁｡
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ていたという事情に因るところが大きいことは､美術史研究の文脈で繰り返

し強調されてきた｡ここには田舎町甲ブルジョワの生活も､英雄や聖人によ

る歴史的場面と同様の価値を持つべきだという政治的挑発が込められている

わけだが､そうしたイデオロギー的側面をさしあたり度外視したとしても､

卑近な現実を大画面に措くということは､純美学的次元で同時代のコードを

すでに大幅に逸脱していたのだ31｡逆に歴史画でも宗教画でもない比較的下

位のジャンル､風俗画や風景画といったジャンルでは､眼前のちょっとした

光景をそのまま再現した作品が許容されていたから､日常生活の客観的再現

ということは､それ自体で激しい論議の的にねなり得ない道理であった｡

それならば､歴史画という概念の書き換えを狙った『オルナンの埋葬』の

ような巨大かつ挑発的な作品を除けば､卑俗画や風景画としてレアリスム絵

画は概ね好意的に受け入れられたのかといえば､必ずしもそうは言えないと

ころに､この間題の#しさはある｡レアリスム的傾向の強い群小画家を個別

に論評する際には､肯定的な見解も決して少なくはなかったが､レアリスム

を一つの芸術動向として扱った批評文は､1850年代の後半に至っても相変わ

らず攻撃的なものが大半を占めていた｡注目してよいのは､攻撃の理由が､

現実を再現しているだけで理想化の手続きを踏んでいないからというよりは

むしろ､殊更に醜い対象を選んで再現しているという対象の選択に関わる不

満である場合が多かった点である｡1855年前後に『芸術家』誌でレアリスム

を巡る論争が展開された際､反レアリスムの立場を採った批評家シャルル｡

ペリエは､たとえば次のように述べている｡

もし芸術というものが理想の助けなしに存在できるとするならば､それは芸術

が自然をそのもっとも高貴で美しい形態のもとに表現してくれるときだけです｡

醜さについていえば､芸術に関する限り､ある見方をしたときに､精神がそれ

を突き抜けてしまうような半透明の仮面としてのみ､醜さは存在できます｡こ

の精神が客観的なものだろうと主観的なものだろうと､画家に由来するものだ

ろうとモデルに由来するものだろうと､それはどうでもいいのです｡ある限度

31『オルナンの埋葬』が引き起こしたスキャンダルについては､TbimothyJ.CIark,

imqge血pezple,GwbveCbzLrbetetLdTivoZutiorzdk)848(1973),traduitdel'anglaispar
Anne-MarieBony,ArtEdition,199l,PL189-242;FrancoiseGaillard,《GustaveCourbetetle

rialisme,anatOmiedelariceptlOnCritiqued,unecuvre:th2励LeT7℃meTZtaOmans",Revue
d'histoinHttiTuiTe虚LbFhnce,nOVembre-decembre1980,p.978-996;Jean-LucM

CozLrbeLt'EnterrementiOmanS:untOmbeaupourh7R4pubLiqzLe,Boutiquedel'histoire,1999,

p.23,32などを参照｡クラークとメノーが社会的政治的側面からスキャンダルに迫ろう
とするのに対し､ガイヤールは美学的コードからの逸脱という点からこれを説明しよ

うとする儒向が強い｡
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内においてであれば､美は理想の代わりを務めることができるのですから､垂

感を受けるのは美からだけという良識をレアリストが十分に備えているのであ

れば､彼らをいくら賞賛してもしすぎることはないでしょう32｡

ここでペリエは､なぜ自分がレアリスムの運動に与し得ないのかを､実に周

到に論じている｡最後の一文において､｢ある限度内においてであれば｣と但

し書きをつけているのは､｢理想｣を表現するような歴史画や宗教画の価値を

認めているからこそで､それを侵犯しない限り､風景画や風俗画が実在する

事物を再現するのは間違っていないというのである｡このとき｢理想｣の代

替としてペリエの持ち出す基準は｢美｣なのだが､もしそれが何かより高次

の｢精神｣を描き出すことにつながるなら､場合によっては｢醜さ｣を認め

ることすら音かではないとされている｡実在の事物を再現するのはいいが､

自然の中に美しいものがいくらも存在するのに､描くべき必然性もない醜い

ものを､あえて措いて何になるのかというのが､ペリエによるレアリスム批

判の骨子であるようだ｡

このようなペリエの主張は､1850年代のフランス絵画の動向と､実は軌を

一にして出てきている｡この記事が発表されてから二年後の1857年のサロン

では､多くの批評家が歴史画と宗教画の衰退とともに､風俗画と風景画の興

隆ぶりを認めることになるが33､｢理想｣の追求を芸術の主たる目的におきな

がらも､身近な自然や風俗の再現にも大幅な市民権を与えるというペリエの

選択は､こうした現状を追認するイデオロギーとして作用し得るものでも

あった｡1859年のサロン評を担当した折には､ペリエはドービニーの風景画

を評して､さらに次のようにいっている｡

32charlesPemieちd)ur`alisme･LettreaM.LedirecteurdeLArtis肋,LArtjsk,14octobre

柑55,p.86.この論争に際して､『芸術家』誌に掲載された記事としては､ペリエのもの
の他に以下のものがある｡BdouardUHote,d)el,ideaIismeetdurealisme》,15juilletl$54;

Champfleury･《Durealisme,1ettreaMadameSand>>,2septembrel$55;FemandD鮎nOyer,

《DurgaIisme》,9d占ccmbre1855;HyppoliteCasti11e,《Parisetparisiens(Ⅵ(VI)》,2mars-3

血11856,etC.この当時のレアリスム文献の書誌的詳細は､以下の二著を参照のこと｡

ただし､どちらも記述はやや素朴にすぎるきらいがある｡B訂n訂dW血be喝,fね乃d

月e〃ぬ研ご刀由C雌00J蝕∬如〝Jβj〃-Jβ乃,bndon,0Ⅹ血rdUnivers吋打ess,1937;山川篤､

『フランス･レアリスム研究-1850年を中心にして』､駿河台出版社､1977年｡
33たとえば､CastagnaTy,PhiZos呼hie血SblondH857,ShLoTLS〝857-187qJ,Charpcntieち

1紳2,p･l-65を見よ｡カスタニヤリはこうした動向に人類の進歩の積極的兆候を認めて

いる｡また､ゴンクール兄弟が1855年の万国博覧会に際して､すでに19世紀に残さ

れた現代芸術の可能性は風景画にしかないという見解を示していたことにも注意を促

しておくo EdmondetJulesdeGoncourL《Lapeintureal,ExpositionuniverselIede1855)),

血出eJα血如,朗･Je弧-PanlB皿illon,H訂m訂叫1997,p･207-209.
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これは真率なるレアリストの典型である｡彼[ドービニー]の作品は､ありのま

まの自然のもっとも忠実な翻訳なのだ｡(中略)彼の独創性はすべて､画布の上

に､まるで鏡から抜け出てきたような映像を定着させることにある鋸｡

ここにおいて問題は､もはや題材の理想化か現実の再現かの対立ではなく､

再現の対象が美しいか醜いかの対立に完全に移行している0少なくとも風俗

画や風景画の廟域において､芸術家の役割は対象をより美しく理想に近づけ

て措くことにはなく､美しい対象を見つけてそれをそのまま画布に定着させ

ることにあると考えられているのだ｡作串の制作過程で芸術家の主観の介入

が必要とされていないことは､鏡の比喩が用いられていることからも明らか

である｡レアリスムに厳しい態度を採るペリエが､あえて｢レアリスト｣の

語を使うのは､現実を再現すること自体は決して悪いことではなく､現実の

醜悪な側面を好んで選び取ることを非難しているだけだという自らの立場を､

鮮明にしたいがために他ならない｡ところで､『1859年のサロン』でボード

レールもまた､風景画を論じるために一章を設け､同じくドービニーの作品

に好意的な態度を示すのだが､この章の冒頭部分ではペリエのそれと真っ向

から対立する見解を提出している｡

もしこれこれの木々､山々､水､家々を取り集めたもの､私たちが一つの風景

と呼ぶものが美しいとすれば､それはそれ自体によってではなく､私によって､

私自身のおかげによって､私がそこに付与する観念なり感情なりによって美し

いのです｡(中略)それが引き起こす感情を取り去った自然を表現しようと欲す

る芸術家たちは､自らの中で感じ考える人間を殺敬するという奇妙な手術に身

を委ねるのですが､残念なことに､ほとんどの芸術家たちにとって､この手術

は奇妙でも苦痛でもないのです35｡

風景はそれ自体で美しいものではなく､観念や感情を付与してこれを美しく

描く画家も少ないとなれば､風景画に対して示す彼の評価が一般に辛いもの

になるのは当然である｡すでに引用した箇所で､卑近な些事を写し取るレア

リストたちを批判するボードレールの様子を我々は確認したが､このような

批判がそのままある種の風俗画や､とりわけ風景画を礼賛し､同時代の芸術

を肯定することに繋がっていくような回路が､ペリエなどの批評を通して当

時確立されつつあった｡風景画の興隆に厳しい姿勢で臨み､自然をあくまで

34pe血ち《bs由onde柑5恥,蝕Ⅷ川刑伽騨澗血,1859,t･Ⅸ,p･320･

350瑚p.`弧
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も醜いと言い続けることは､こうした風潮に抗う立場を選択することを意味

したのである｡言い換えれば､ボードレールはレアリスムを批判すると同時

に､レアリスム批判をもって芸術の現状を容認するような批評のあり方から

も､意識的に距離を取っていたと考えることができるのだ｡

このように見てくると､単にレアリスム批判のテクストとしてのみ『1859

年のサロン』を捉えることが､いかに一面的な理解であるかが了解されるだ

ろう｡ボードレールにとって､｢想像力｣の飛翔こそが芸術の本質であるとし

ても､その前提には自然は醜いという冷徹な認識が要請される｡アトリエの

慣行的な規則が､芸術家個人から発する観念や感情を抑圧することは言うま

でもないが､風俗画や風景画の画家たちにしても､描く対象が美しいと錯覚

している限り､そこに何ものかを付与しようという志向は生まれてこない｡

｢想像力｣の飛翔は外的自然の醜さと対峠することから始まるのであり､こ

の醜さにこだわったレアリスムの作品は､出発点としてむしろ歓迎すべきだ

とすら､ボードレールは考えたかもしれないのだ｡1855年の万国博覧会評で､

｢想像力｣を殺敬するクールベを攻撃したことはすでに触れたが､この批判

の中にすらよく読むとある譲歩が示されていることは､以下の引用からも明

らかである｡

クールベ氏もまた､一人の力強い職人であり､一つの野性的で忍耐強い意志で

ある｡彼の獲得した成果､おそらくはその実証的な堅固さとエロティックな破

廉恥さゆえに､ある人々にとってはすでに､ラファエロの伝統をくむ巨匠[=ア

ングル(引用者注)]のそれよりも多くの魅力を持つものとなっている成果は､こ

の巨匠の成果と同様､党派的で不寛容な精神､諸能力の殺敦看であることを顕

示するという特性を有している｡政治も文学もやはり､こうした頑強なる気質

の人々､こうした抗議者たち､こうした反超自然主義者たちを生み出すのであ

り､彼らを唯一正当化するのは時として有益な反動の精神である36｡

ここでは､｢理想｣なり｢美｣なりといった基準を盲信することで､現実と向

き合うことを免れている芸術家や鑑賞者を告発する役目を果たす限りで､レ

アリスムの作品を｢有益な反動の精神｣として正当化する可能性が示唆され

ている37｡ボードレールのレアリスム批判の根拠が､自然の醜さゆえの｢想

像力｣の必要性という点にある限り､それは必然的に､レアリスム的認識に

360C玖p.58`.

37｢有益な反軌 としてのクールベの意義については､阿部良雄､前掲蕃､119-124

貫に説得的な記述がある｡
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立脚しての同時代芸術批判を内に含む｡かくしてレアリスム攻撃が､レアリ

スム救済という面を同時に併せ持つという両義性が､ボードレールのテクス

トを特徴付けることになるクである｡

以上のことは､ボードレールがレアリスムのうちに､一種の現実暴露的価

値を見ていたことを示している｡芸術家が｢想像力｣を発挿するためには､

前提条件として生の現実との直接的な接触が不可欠であり､その出発点とし

て醜さを醜さとして提示するという方向付けに一定の評価を与えているので

ある｡ここで我々をとまどわせるのは､レアリスムに対してこのようなニュ

アンスに富んだ見解を打ち出したボードレールが､写真に関しては肯定的に

読み得る論述をほとんど残していないことである38｡それどころか､レアリ

スム芸術に｢反動｣として正当な位置付仇を与える一方で､こうした｢反動｣

を写真との同一視から救い出す方途を､どうやら必死に探ろうとしている様

子なのだ｡｢理想｣や｢美｣といった規範から自由になることで現実と直接向

き合う姿勢を評価する一方､そこに写真に見られる機械的再現とは異なる要

素を認めるという力業は､『1859年のサロン』において､たとえば次のよう

な形をとって現れてくる｡ボードレールは､現実をただ再現して満足してい

るレアリスムの現状を嘆いたあと､この教義をあえて好意的に解釈してみせ

れば､と無理な読みであることを示唆する但し書きを付した上で､見るとこ

ろ感ずるところに忠実に従いながら現実を描き出す芸術としてこの流派を捉

え直し､自らの｢想像力｣理論を展開するための前置きとするのである39｡

もっとも､実際に当のレアリストたちの言い分にあたってみると､このよう

な解釈を許容する素地は実は十分にあり､ボードレール自身の但し書きにも

拘らず､これを一方的に強引と決め付けることはできないことが分かる｡1851

年に結成された｢写真協会(Societehiliographique)｣に創設当時より名を連ね

たシャンフルーリも40､1854年に執筆された｢山師シヤール(L,訓en血er

38例外として､アンリ･モニエを論じた｢フランスの諷刺画家たち数人｣の一節があ

るが､それについては後で論じる｡書簡の中にも特定の写真を好意的に語る箇所が散

見されるが､ほとんどの場合､写真一般に対する留保と対になっている｡(1863年10

月6日付けのエチエンヌ･カルジャ宛て書簡(Corre甲0乃虚打ぼ,朗.血,t几p.322-323)､

1865年12月23日付けオービック夫人当て書簡(肋d,p.544)などを見よ｡)

390C吼p.620.

亜｢写真協会｣は､シャンフルーリの他に､ドラクロワ､フランシス･ウニー､アン

リ･ル･セッタなど､写真家とその支持者をメンバーに持つ｡この団体の中核部分は

1854年未に､前述した｢フランス写真協会｣へと引き継がれる｡写真の芸術性を追求
し､商業主義から距離を置くという貴族性が､その基本姿勢であった｡McCauley

血血∫かぬJ肋ぷ,仇〝l棚〝ぬJ朗0噸r甲妙血肋由J朗β-J即J,甲･C恥p･40■1を参照｡
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Cballes)｣という批評文においては､写真に対する絵画の優位をはっきりと宣

言している41｡こうした姿勢が可能になるのは､シャンフルーリが自らの芸

術の基礎を､｢真率さ(si平出t飢という概念に基づいて構築したからである42｡

芸術家が眼前の対象を改変することは許されないが､対象を前に感情の自然

な発露を抑制する必要もまたない､というのが彼の基本的な立場なのだ｡対

象の客観性を客観性として認めた上で､それと向き合う主観の自発的な印象

を､これと同時に尊重するという微妙なバランスは､シャンフルーリぱかり

でなく､いささか教条主義的に現実への忠実さを謳うデュランティにいたる

まで､レアリストたちが一貫して追求した境地であった43｡

1862年にボードレールはr腐蝕銅版画(エッチング)家協会(Sociite des

叫ua払鵬stes)｣という組織の旗揚げに肩入れする形で､5月に｢エッチングは

流行中(L,eau-forteestalamode)｣と通称される無題･無署名の記事を､そし

て､9月にはこれに大幅な加筆修正を施した｢画家と腐蝕銅版画家たち

(Peintresetaquafor(istes)｣という署名記事をそれぞれ発表するが､後者の冒

頭部分で再びクールベ作品の反動的意義を､次のように説明している｡

つい先ごろまで､小ぎれいな絵､可憐な絵､愚かしい絵､ひねくった絵､そし

て､反対の行き過ぎを表しているが､真の愛好家の目からすればやはりおぞま

しいに違いない､もったいぷった似非大作などが､堂々とまかり通っていたこ

とが思い出される｡こうした発想の貧困､表現におけるせせこましさ､そして､

フランス絵画のよく知られる馬鹿馬鹿しさすべては､クールベの絵が登場する

なり獲得した成功ぶりを説明するのに十分である｡この反動は､あらゆる反動

の例にもれず､虚勢を張った大騒ぎを伴ってなされたが､確実に必要なものだっ

41chzLmPfleury;aL'aventurierChal1es》,LeRiaLisme(li57),Geneve,SlatkineReprints,1993,

p.9ト94,

42たとえば､『レアリスム』序文には､dener∝Om由qu¢血∫加`再彪加J加》と読ま
れる｡(Champ鮎耶長月血仏間e,甲.血,p.3.強調はシャンフルーリ｡)

43デュランチイは次のようにいう｡｢レアリスムとは個人性の率直かつ完全な表現であ

る｡｣(Duranty;"RiaIisme",R6alib,15novembrel$56,P.1.)また､前出のr山師シヤー

ル｣においてシャンフルーリは､人間による自然の表象は､｢再現(托p和血dion)｣でも

｢模倣(im血血on)｣でもなく｢解釈(血叫鵬如ion)｣であるとさえ言い切るのである｡

(Ch弧p鮎町沸血肋ぬ間g,甲.血,p.92.)すでに1840年代､批評家として出発するにあ
たって､シャンプルーリはアカデミー絵画の信奉者に対してはもちろん､自然の諸要

素の間に調和を見い出し､これを表現することを主張した同時代の社会主義批評家と

も距離を置き､芸術家に固有の仕方で現実を措くことに価値を置く態度を示していた｡

この感度とボードレールのそれとの異同については､『1846年のサロン』校訂版にデ
ヴィッド･ケリーが付した解説を見よ｡Ⅰ】加delairち助加虎J朗`,蝕D加dKelloRO力b吼
Cl椚ndonP陀SS,1975,《b打Oducdon》津･97-104.
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た｡単純さと率直さに対する噂好と､絵画に対する無私で絶対的な愛を再建す

るのにクールベが少なからず貢献したことは､正当に認めてやる必要がある現｡

｢単純さ(simpliciti)｣と1r率直遠(丘弧Chise)｣という言葉には､対象との直

接的な対暗から生まれだクールベの作品に最低限の主観性を認めるボード

レールの姿勢が､やはり確認できる｡けれども､そのこと以上に重要なのは､

このテクストが写真への抵抗を目的として書かれているという事実である｡

というのも､そもそも｢腐蝕銅版画家協会｣という組織自体､写真の氾濫に

対抗する芸術家たちのものであり､こ叫こ肩入れすることはそれだけで写真

に対して批判的な姿勢を示すことを意味したからだ45｡なぜ腐蝕銅版画かと

いう点は､写真と芸術の対立が純粋に美学的なそれとしてだけでなく､絵画

の複製手段として写真にいかに対抗するかという､商業レベルの問題として

も立ち現れていたという事情に因るところが大きい｡事実､テクストの後の

部分で､ボードレールも腐蝕銅版画の特性として｢迅速(exp6ditif)かつ安上

がり(p飢=刃心kux)46｣である点を強調し､手間も費用もかかる彫刻銅版画や石

版画と比べ､腐蝕銅版画のみが写真と渡りあえるだけの経済的利点を持ち得

ることを示唆するのだが､その一方で､協会設立時に採択されたと思しき規

約の内容などから判断して､写真に対する腐蝕銅版画の美的優位性というも

のが､当初から議論の核心に据えられていたこともまた事実のようだ47｡た

とえ既存の作品の複製であっても､写真という非個性的な媒介を通してより

も､芸術家の解釈を通じてのものの方が魅力的だというのが､協会の設立以

前に版画を擁護するために､しばしば持ち出された議論であった｡しかし､

この言い方をつきつめれば､複製はある作品をもとに版画家が作成した別の

作品ということになり､複製であること自体が危うくなってくるので､写真

朋Oqp.737.

45JanineBai11y-Herzberg,L助uJbrtedepeinLTeaudix-〝甜Ⅴ諺me.si3cle,LaSbc諺彪Lbs

ヰ押(痴〟血∫Jβ仏Jβ首乙knonceLageち2t.,1972,t.Ⅰ,p.42,ところで､ゴーティエはボー

ドレールの要請に応える形で､『世界報知(血舶加血肝M血耶初』耗10月17日号の文
芸時評に､r腐蝕銅版画協会｣を擁護する言葉を書き込む｡さらに､協会の頒布する第

一回作品集への序文として､1863年に rエッチングについて一言(Un mot snr

l'eau一払佃)｣を執筆した｡この序文は写真に対するはっきりとした批判を含み､1850

年代後半に写真普及に努めた批評家と同じ手になる文章であることが不思議なほどで

ある｡この変わり身の早さに､すべての立場の折衷を目指す第二帝政的批評家ゴーティ

エの本領を見るべきだろうか｡(Gautier;《Un mot surl,eau-for(e》,nbLhma a

PZume(1i80),LeLivrealacarte,COll.LaBibliothequeduXIでsieck,1997,P.231-235.)
460C玖p.739.

47B由11y-=崩ほh訂g,甲･亡恥tI,p･42･
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に対する版画の優位を説得する論拠としてはいかにも弱い48｡腐蝕銅版画と

いう手段を用いれば､上程の重要な部分を職人に任せなければならない彫刻

銅版画や石版画とは異なり､オリジナルを措いた画家自身が単純な道具を

使って自らの複製を仕上げることが可能となる49Q同じ作者の手になる以上､

オリジナルと複製を区別すること自体に意味がなくなり､一切の問題が解決

されるわけである｡こうして絵画を複製するのに写真と版画のどちらが優れ

ているかという論点は､非個性的で機械的な再現と自由で個性的な表象のど

ちらを評価するかという論点へとずらされていく｡オリジナルと複製との区

別がなくなれば､既存の作品をいかに写し取るかという論点もまた消え､残

る問題は対象をいかに描くかということだけになるからである｡

｢画家と腐蝕銅版画家たち｣において､ボードレールは腐蝕銅版画を｢芸

術家の性格の可能な限り最も明確な表出50｣として高く評価するのだが､以

上のような文脈に置き直したとき､そこに対象の客観的再現をこととする写

真への不信の念を読み取ることはたやすい｡だが､ここでさらに問うべきな

のは､写真への抵抗を目的としたテクストの冒頭に､クールベへの賛辞を置

くことの戦略的な意味であろう｡すでに見たように､ボードレールにとって､

卑近な対象を卑近なままに描き出すというレアリスムの方向付けは､｢理想｣

や｢美｣という規範の下に隠されていた現実の生の姿を露わにするという積

極的な意義を持っていた｡それにも拘らず､クールベの内に自発的印象の発

露という主観性を控えめながら見て取ったということは､ボードレールの関

心が､覆いを剥ぎ取った果てに現れる生の現実そのものにではなく､そのよ

うな現実と芸術主体との媒介を欠いた直接的関係にあることを意味しないだ

ろうか｡1857年に発表された｢フランスの諷刺画家たち数人(quelqu¢S

c血c血血es倉皿9由s)｣の一節を参照することで､このことはより一層明らか

になるように思われる｡

彼[モニエ]の『民衆の情景』の内のいくつものものは確かに快い｡と言わなけ

れば､ダグレオタイプの残酷で驚くべき魅力をも否定しなければならないだろ

48こうした論理を展開した代表的な例として､HemiDelaborde,(くhphotographieetla

伊那町e》,鮎Ⅶgあ虚拡仰乃如1訂即汀il柑56ル61"38を見よ｡
49阿部良雄､前掲書､217貢｡

500C払p.739.腐蝕銅版画に対するボードレールの全般的評価については､Mid旭1e

Ha皿00Sh,逓tchingandModemAEt:Baudelaire'sPeiT,加SetaqudbTtぉおSD,Fbnch伽djes,

Januむγ19脚,p.47■0を見よ｡
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う｡しかし､モニエは何一つ創造できなければ､何一つ理想化できず､何一つ

按配もできないのだ｡(中略)モニュは奇妙な能力を持っているが､彼の能力は

それだけだ｡それは鏡の冷たさ､透明さであり､しかもそれは考えることをせ
ず､ただ通行人を写す料ナで満足するような鏡なのだ5l｡

アンリ･モニ土が1830年に著したディアローグ集『民衆の情景(放さ乃e∫

押通抽)』を銀板写真に喩え､それが外的現実を忠実に再現するだけで､
何らの主観的要素をも付与していないことを批判する件りである0ここで

ボードレールは､生の現実をそのまま写し取った写実的映像にある魅力を覚

ぇてはいるのだが､同時に｢残酷(cruel)｣で｢驚くべき(surprenant)｣と形容

することで､それに拒否反応を示してしまう52Qクールベを評する際に用い

た｢単純さ｣と｢率直さ｣という二つの言葉が､積極的肯定の意味合いしか

含んでいないことを考えれば､ボードレールがレアリスムの画家に見ていた

資質が､生の現実の機械的再現ではなく､むしろ自発的な感情の発露を伴う

現実との直接的交感であることが了解されよう0なるほど彼は､レアリスム

の作品について｢想像力｣の欠如を非難する0しかしこれはレアリスムが現

実の非人称的再現であることを必ずしも意味せず､むしろ芸術家が現実との

間に打ち立てる関係の強度に問題があるのではないだろうか｡レアリスムは

現実をそれとの無媒介の接触によって生じる自発的反応とともに措くことに

成功しながら､その反応を十分な強度にまで先鋭化させることで､現実の醜

さを乗り越え得る新たな美を生み出すまでには至らなかったというのが､

510C蜘557-558･モニエの作品を写真に喩えるのは､当時の紋切り型であった｡馳山

MomieちSbさnespqpuh7Lres,LesBas4bnds虚血sociiLe,id･Ame-MarieMeimingeちGa11imard,

coll.Folio,19糾,《P一組ce町p.26-27.因みに､シャンフルーリは1865年になって発表し
た著作の中でボードレールを批判し､現実を忠実に再現するモニエの作風を高く評価

している｡(Ch抑p肋作曲わ鹿虚血cαr加地椚0虚珊,E･D印叫1865,p･260･)

52ベンヤミンはこの箇所を引用して､近代資本主義社会を特徴付けるアウラの凋落を

暴きかつ加速させる写真の本質に､ボードレールが気づいていた証左としている｡

『1859年のサロン』における写真に対する芸術の擁護は､アウラの凋落という現実に

対する対抗措置の一種にすぎず､ボードレールは『悪の華』においてこそ､アウラの
不可能性を近代の条件として正面から掃き出すことに成功したというのがベンヤミン

の立場である｡(｢ボードレールのいくつかのモチーフについて｣､久保哲司訳､『ベン
ヤミン･コレクションⅠ近代の意味』､ちくま学芸文庫､1995年､467-476頁｡)ボー

ドレールの写真批判は､彼の美学的可能性を保証するものと捉えられるのが普通だが､

その意義を反転させることで､寓意家(アレゴリカー)としての詩人の評価を導き出す

ベンヤミンの手つきには､きわめて興味深いものがある｡この点を考えるには稀を改

める必要があるだろう｡
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ボードレールの判断なのである｡｢画家と腐蝕銅版画家たち｣のボードレール

は､クールベについてゐ記述の後で､同じくレアリスム的な要素を多く持つ

アルフォンス･ルグロ.とマネを､その｢想像力｣のゆえに賞賛する.｡『1859

年のサロン』で､終生敬愛の念を抱きつづけたドラクロワを差しおいてまで､

彼がルグロに熱烈な賛辞を呈したことを思い出そう｡そこでは､画家が粗野

な光景を粗野なものとして描きっっ､そこからさまざま主観的感覚を引き出

してみせたことが明確に指摘されていた53｡ボードレールにとって､同時代

の芸術を再生させるために必要なのは､生の現実との間にクールベが打ち立

てた直接的交感の強度を､｢想像力｣の域にまで高めることであり､そのため

の出発点を設定する作業の中で､写真が行う非人称的再現とは異なるものと

して､レアリスムの芸術を位置付けることが要請されていたのである｡

結論

ボードレールの写真批判は､客観に対する主観､模倣に対する創造という

図式的な構図のもとでなされているように見えるため､そこに込められたさ

まざまなニュアンスがしばしば見逃されがちである｡｢現代の公衆と写真｣だ

けを独立して読めば､そうした面が目立つこともたしかに否定はできないの

だが､この時期のボードレールが批評において示した数々の判断と照らし合

わせて検討してみると､写真との対決が彼自身の美学を練り上げる上で､き

わめて重要な契機を成していたことがはっきりする｡写真を｢芸術の下女｣

と見なしながら､考古学的あるいは民族学的正確さを作品に組み込むことに

は､断固とした拒否の姿勢を示すボードレールの選択を我々は見たが､そこ

には当時もっとも影響力のあった批評家の一人であるゴーティエが､写真を

介した科学と芸術の折衷を模索していたことに対する反発があった｡｢想像

力｣の発動をもって芸術の原理となすボードレールにとって､写真による再

現に依存して自ら感じ考える余地を狭めることは､許容しがたい怠惰のしる

しと映ったのである｡一方で､流派の規範に従っていたずらに現実を理想化

する伝統絵画や､自然は美しいという幻想に何の疑いも抱かない風景画に対

する苛立ちも､ボードレールは感じていた｡これらの絵画に対抗するには､

ありのままの現実を突きつけてその虚構性を打ち崩す必要がある｡しかしそ

れはまた､現実に魅力的な相貌を付与することを諦め､現実をそのものとし

530C玖p.629一石30.
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て受け入れること､｢想像力｣の働きを封じ込め､芸術を写真に接近させるこ

とに繋がる危険をもはらんでいる｡現軍から目を背ける作品の虚構性を暴き
出し､なおかつ｢想像力｣.によって現実の限界を超え出ていくという､相反

する方向付けを統合した芸術は果たして可能だろうか｡
ボードレールはこの問いに対する答えの渡を､レアリスム芸術のうちに見

ていた｡アトリエの慣習に対してありのままの現実を対置すると､き､現実の

忠実な模倣が目指される反面､芸術家個人の自発的反応を守ろうとすれば､

客観性から遠ざかることをある程度は認めざるを得ない｡しかし､レアリス

ム芸術がこれら対立する要素を同時に内包していることは､よく考えてみれ

ば実は矛盾とはいえない｡レアリスムが価値を置くような主観性は､現実に

忠実に接することで生み出されるより他はないからである｡ボードレールの

｢想像力｣とは､客観と主観の間のこの葛藤を極限まで先鋭化させ､現実へ

の忠実さのうちに現実を超え出る可能性が現れ､現実を超え出ることが現実

への忠実さを保証するような､両義的で動的な美的境地を生み出す能力に他

ならない｡『1859年のサロン』において､レアリスムへの批判が写真への批

判に似通ってしまっているとすれば､両義性を放棄し単なる客観的再現に近

づいていく危険を､ボードレールがレアリスムの現状のうちに察知していた

からであろう｡そのように考えない限り､レアリスムを批判しつつ､レアリ

スム的な価値に密かに同意を示すという分かりにくい態度の説明がつかない｡

いずれにせよ､ボードレールが｢現代の公衆と写真｣を書いた意図が､客観

に対する主観の､模倣に対する創造の優位をいうことにあったと見るのは正

しくない｡ありのままの現実を重視するからこそ､それへの無批判な追従に

終始する危険に敏感にならざるを得ないと考えるべきである｡客観と主観､

模倣と創造という対立を解決するのではなく､二項の葛藤のただ中で､芸術

家と現実との媒介を欠いた直接的関係を打ち立てること｡ボードレールの写

真批判が強い調子を伴ったことの背後には､レアリスムから引き継いだこの

困難な試みへのこだわりがあった｡
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