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エ ドゥアー ル ・マ ネ 《自画像 》（下）

島田紀夫

〈ベラスケス 《ラス ・メニナス》〉

フランスの思想家 ミシェル ・フー コーはその主

著 『言葉 と物― 人文科学の考古学』（1966年） のな

かで、古典主義時代(フ ーコーによれば17世 紀 か

ら18世 紀 にかけての150年 間 ）の表象 のシステム

として、文学ではセルバ ンテス作 『ドン・キホーテ』

第二部 （1615年）を、美術ではベラスケス作 《ラス・

メニナス》（fig.1、1656年、 プラ ド美術館）を、そ

れぞれ挙 げている。 『言葉 と物』の冒頭が 《ラス ・

メニナス》の精緻 な分析では じまっているのは周

知のとお り。

ベラスケス作 《ラス ・メニナス》は、画家ベラ

スケスが国王夫妻の肖像画 を制作 している ところ

に、王女マルガリータが侍女たち(ラ ス ・メニナス）

を ともなって挨拶に来た場面 を描いている。 しか

し、国王夫妻の姿は、画面の中央 にある鏡のなか

にしか描 かれていない。国王夫妻 は画面の外 に立

っているわけだが、フーコーによれば、この場所

こそ コンポジシ ョンのまことの中心である。

この中心は、 きわめて象徴的なことだが、実

際 に至上の ものなのだ。中心を占めているのが

国王 フェリペ4世 と王妃 だか らであ る。 だが と

りわけそれが至上の ものであるのは、絵 との関

係でそれが演ずる三重の機能による。つま り、

描かれている瞬間のモデルの視線、場面を見つ

めてい る鑑賞者の視線、そ してその絵(表 象 さ

れている絵ではな く、われわれのまえにあって、

fig.1

デ ィエ ゴ ・ベ ラ ス ケ ス 《ラ ス ・メ ニ ナ ス 》

1656年 、 プラ ド美術館

われわれがそれについて語っているところの絵）

を創作 している瞬間の画家の視線が、正確 に重

な りあ うにいたるのは、 まさ しくそこにおいて

だからだ。1）

フーコーによれば、この 「王の場所」に実際に

王が存在 していな くて も、 この絵が存在 している

ことが重要である。 この絵のなかには、モデル(国

王夫妻）と画家(ベ ラスケス）と鑑賞者(私 たち）

の視線 を表象化する形象が描かれている。つ まり、

鏡のなかの反映(画 面中央） と、パ レッ トを手に

してカンヴァスの前に立つ画家の姿(画 面左端）と、

部屋の入 口に立つ訪問者の姿(画 面右端） と、で

ある。画面のなかの形象は、外部 に立つ 「至上の

もの」である王が不在であって も、存在する。画

面内部 に表象 されている ものの関係(表 象関係）

だけで絵画が 自律的に成立 しているとすれば、《ラ

ス ・メニナス》 は近代絵画 としての先駆的な位置

をしめていることになるだろう。 しか し、 この絵

の なかに、「古典主義 時代 にお ける表象関係 の表

象のような もの、そ してそ うした表象のひら く空

間の定義がある」 とすれば、不在 というかたちで

王の存在が想定 されていることも無視するわけに

はいかない。この王 は、その王権 を神か ら授 けら

れた存在である(王 権神授説）。

《ラス ・メニナス》が成立す る場所 は、神の代

理人 （至上の もの）としての虚構の王 と、その王

を表象す る絵画 を制作 する現実の画家 とが、「瞬

く間にいわば際限 もな く交代 していく両義的場所」

である。そ して、 この場所の最終的な主人公は鑑

賞者 自身にほか ならない。 フーコーによれば、 こ

の鑑賞者 こそ近代的な意味での 「人間」の登場で

ある。

バ ロック時代の絵画作品は、表象 と思考の中心

的存在であった神 と王が、その位置 を人間に譲 り

渡す時期 に制作 されてい る。そ こでは古典主義的

要素 とバロック的要素が混在 しているだけでな く、

ルネサ ンス時代のエ ピステーメー と近代 的なエ ピ

ステーメー とが交錯 しているのである。

〈ファンタン=ラ トゥールの自画像〉

マネを 「パ リのベ ラスケス」 として称賛す る意

図をもって制作 された作品がある。1865年 にマ ド

リー ドか らファンタン=ラ トゥール宛 に出 した手

紙のなかでマネがベラスケスベラを称賛 していた
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ことはすでに述べたが2）、そのファンタン＝ラトゥ

ールが描いた 《バティニョールのア トリエ》（fig
.2、

1870年 のサ ロン入選、オルセー美術館）がその作

品である。ベ ラスケス 《ラス ・メニナス》のなか

の画家 はカ ンヴァスを前 に して立 っているが、 こ

こでは画家はカンヴァスを前に して座 っている。

しか し、左手 にパ レッ トをもち右手に絵筆を握る

ポーズは同一である。 また、両作品 とも舞台は画

家の仕事場(ア トリエ）で、画家の周 りには、制

作 中の現場 を訪れた王女 と女官た ち(《 ラス ・メ

ニナス》）、あるい は画家の友人たち(《 バテ ィニ

ョールのア トリエ》）がいる。ファンタン＝ラ トゥ

ールが 《バテ ィニ ョールのア トリエ》 を制作 した

とき、ベラスケスの 《ラス ・メニナス》が念頭 に

あったことは疑い得ない。

周知のようにファンタン＝ラ トゥールは芸術家

の集団肖像画 を5点 残 している。最初の作品は 《ド

ラクロワ礼賛》（fig.3、1864年の サロン入選、オル

セー美術館）、2番 目は 《乾杯 （真実礼賛）》(1865

年 のサ ロン入選後、破棄）、3番 目が 《バティニ ョ
ールのア トリエ》

、4番 目は 《テーブルの隅》(1872

年 のサ ロン入選、オルセー美術館）。5番 目は 《ピ

アノの周 りで》(1885年 のサ ロン入選、ジュ ・ド ・

ポム美術館）。

最初の作 品 《ドラクロワ礼賛》は1864年 に制作

された。前年に亡 くなった ドラクロワの肖像画を

中心 に、画面に向かって右側前列に座る批評家シ

ャンフルー リ(1821-1889） と詩人ボー ドレール

(182-1867） 、 その間に立つマネ、右端 に画家 の

ブラックモ ン(1833-1914） と ド・バルロワ （1828

-1873）
。左側 に立つ ホイッスラー(1834-1903）

とル グロ(1837-1911） 、 その間で座 ってい るよ

うに見 えるファンタン＝ラ トゥール自身。左端 に

座 る批評家 デュランテ ィ(1833-1880） と立つ画

家 コルディエ(1823－ 不 明）。

この作品の右側には、 ドラクロワを賞賛 した批

評家(シ ャンフルーリとボー ドレール）と画家 （マ

ネ）、左側 には ドラクロワを賞賛す る画家(ホ イ

ッス ラー とルグロとファンタ ン＝ラ トゥール） と

が相対 している。美術史家 アンリ ・フォシ ヨンは

『19世紀 と20世 紀 の美術 －レアリスムか らわれわ

れの時代 まで』（1928年） のなかで、1863年 のいわ

ゆる 「落選者展」の意義 を強調 し、マネと 「落選

者た ち」 を 「1863年 の グルー プ」 と呼んだ3)。そ

のなかにファンタン＝ラ トゥールとル グロとホイ

ッスラーがいたが、かれらはすでに 「3人 組」を

形成 していた。

『マネの モダニズ ム、あ るいは1860年 代 の顔』

(1996年 ） を著 したマイケル ・フリー ドもマネを

ふ くむ この3人 を 「1863年 の 世代」 と名付けた4）。

フリー ドによれ ば、「1863年 の世代」 の画家た ち

はクールベの レアリスム と印象派の レアリスムの

中間に位置する。クールベのレアリスムとは、観

者(最 初の観者は画家 自身である）は壁や幕 など

に遮 られることなく画面のなかに入 り込み、いわ

ば絵画 と肉体 的に結合することがで きる。そこで

クールベを 「肉体の レアリスム」と呼 び、視覚(具

体的には眼）に固執 した印象派を「眼のレアリスム」

と呼 んで区別 した5)。印 象派の場合 には、作 品の

なかに入 り込むのではな く、作品の前で作 品を鑑

賞する観者を想定 している。

フリー ドはファンタン＝ラ トゥールの 自画像 に

関 して、クールベ流の 「肉体の レアリスム」 と印

象派流の 「眼の レア リスム」 とが混在 しているこ

とを指摘 した6)。そ の顕著な作例 が 《ドラクロワ

礼賛》である。 この作品のなかで、 白い衣装 をつ

けたファンタン＝ラ トゥール以外 の人物(モ デル）

は、現実世界で当時の人たちが実際に見ていた通

りの容姿 と同 じ姿形を している。たとえば、前景

で座 るシャンフルー リの容姿 は、当時の人たちが

fig.2

フ ァ ン タ ン=ラ ト ゥー ル 《バ テ ィ ニ ョ ー ル の ア トリ エ 》

1870年 、 オ ル セ ー 美 術 館

fig.3

フ ァ ン タ ン＝ラ トゥ ー ル 《ド ラ ク ロ ワ礼 賛 》1864年 、 オ

ル セ ー 美 術 館
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自分の眼で見ていたシャンフルーリの姿形のまま

である。つ まり、現実世界でのシャンフルー リの

右手は絵画のなかで も右手 として表現 され、左手

は左手 として表現されている。 ところが、ファン

タ ン＝ラ トゥール 自身の容姿 だけは、現実世界の

左右が反転 して表現 されている。画面のなかのフ

ァンタン＝ラ トゥールは右手 にパ レッ トを持 って

いるのである(左 手はホイ ッスラーの衣装に隠れ

て見えない）。 ファンタン＝ラ トゥールは右利 きで

ある と信 じられてい るので、 現実世界では、左手

にパ レッ トを持ち右手に絵筆を握っていたはずだ。

画面 における この反転表現は、 ファンタン＝ラ ト

ゥールが鏡に映った像 （鏡像）をそのまま画面に

再現 した結果である。

フリー ドの考 えに従 えば、フ ァンタン＝ラ トゥ

ール以外 の人物(モ デル）は現実世界の人物の左

右の構造 を保持 しているので、私たち観者が作 品

の世界 に侵入 した として も、少 なくとも左右の構

造で戸惑 うことはない。この絵のなかではファン

タン＝ラ トゥールの容姿だけが異空間にいる人物

の ように見 える。何故 こういう奇妙 な事態が生 じ

たのか。それは、鏡に写 った自分の像(鏡 像） を、

自分 の眼 で見 た通 りに画面に忠実 に再現 したか

らである。ファンタン＝ラ トゥール以外 の人物 は、

当時の人たちが 自分の眼で見ていた人物の姿形が

その まま表現 されている。た とえばシャンフルー

リの上着は、右襟の上に左襟が重ね られている(い

わゆる 「男合 わせ」）。 ところが、 ファンタン＝ラ

トゥールの襟は 「男合わせ」 とは逆 になっている。

ファンタン＝ラ トゥールの姿形だけが鏡像なのだ。

床から垂直 に、人物 と平行 に置かれた鏡 は、そ

の前に立つ人物の姿形を現実世界 と左右を反転 し

て映す。 もちろん、人物 だけでな くすべてのもの

を左右 反転 して映 している。人間の顔面は鼻の垂

直軸 を中心 にして左右がほぼ対称 だか ら、一見 し

た ところでは奇異 には思わない。 しか し、熟視す

ると左右が反転 していることがわかる。 この鏡像

(鏡に映った自分の顔面） は、他人が自分 を見た

ときの顔面のイメージとは異 なる。 ミシェル ・デ

ヴォーは 『不実なる鏡』(1996年 ） のなかで、 ア

ンディー ・ウォーホルの次の言葉を引用 している。

「私が鏡 に眼 をやる とき、私にわかるの は、他 人

が私を見るように私 は私 を見ていない、 とい うこ

とだけである」7)。

フ ァン タン＝ラ トゥール は、鏡像 が現 実世界

を左右反転 して映 していることに気づいていた。

1860年 前 後 に描かれ た油彩 と素描 による自画像

(単身像）では鏡像をそのまま画面に再現 している。

たとえば、油彩の 《23歳の 自画像》（fig.4、1859年、

グルノーブル美術館） とか素描の 《自画像》(1860

年 頃、ルーヴル美術館） など。 ここでは画家は左

手に絵筆あるいはペ ンを握 っているのである。

マ イケル ・フリー ドが指摘す るように8)、批 評

家 ルイ ・ルロワが風刺雑誌 『ル ・シャリヴァリ』

の1861年 のサ ロン評(官 設展覧会の批評）で取 り

上 げるほど、ファンタン＝ラ トゥールの自画像は

奇異 なもの に見 えたのだ。批評家 ルイ ・ルロワが

1874年4月25日 付 けの風刺雑誌 『ル・シャリヴァリ』

に掲載 した 「印象派画家たちの展覧会」 とい う展

覧会評 によって、印象派 という言葉が世に広め ら

れるきっかけになった ことはよく知 られている9)。

そ の展覧会評でルイ ・ルロワは、ヴァンサンとい

う架空の画家 と筆者(ル イ ・ルロワ） との対話形

式で出品作品を批評 しているのだが、1861年 の サ

ロ ン評で も同 じような対話形式 でファンタン＝ラ

トゥールの作品に触れている。

バルボ 「－ やあ、驚いた。非常 に気難 しい顔

をした画家がいる。」

ウスパ ン 「－ しかも、左利 きだ。」

(『ル ・シャリヴァリ』1861年6月10日(月 曜 日）10）

〈左右反転の自画像〉

フリー ドに よれば、「描 いてい るさなかの画家

が鏡に映 し出された自己のイメージを左右反転の

まま肖像化する」 ようになるのは1860年 頃 からで

ある11)。先 に引用 した タバ ランの文章 に も、「画

家たちのア トリエ(画 室）では鏡 を用いた このさ

さやかな遊 びは高 く評価 されていた」、 という一

節があった12)。目が見たままの現実 の光景 を画面

に再現 しようとすれば、鏡に映った左右反転 した

fig.4

フ ァ ン タ ン=ラ トゥー ル 《23歳 の 自画 像 》

1859年 、 グル ノー ブ ル美 術 館
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姿を画面にそのまま(左 右反転 したまま）描かな

ければな らない。マネは1880年 頃 に自画像 を制作

しようと思い立った とき、20年 ほ ど前にはやって

いた鏡像 による自画像 に取 り組んだのである。 し

か し、西洋絵画のなかで 自画像の歴史をたどると、

左右反転 した鏡像がないわけではない。

ベラスケスが 《ラス ・メニナス》(1656年 ） を制

作 した ときより少 し前、1650年 頃 に、 フランスの

古典主義絵画を確立 したニコラ ・プサ ン(1593-

1665） は2点 の 自画像 を描 いた。1650年 の年記が

ある 《自画像》(ル ーヴル美術館）は友人で保護者

だったシャン トルーに贈 られた。その前年(1649年 ）

に描かれた もう1点 の 《自画像》(fig .5、ベ ル リン

国立美術館）は鏡像である。その理由は、画中の

画家が左手にペンを持 っているか らである。 しか

し、 このペ ンは絵 を描 くための ものではな く、著

述するための ものである。左手で支えているのは

カンヴァスではな く本(芸 術理論書）である。

フランス革命(1789年 ）以前にすでにフランス

絵画 における新古典主義の理想 を実現 していたジ

ャック ・ルイ ・ダヴィッ ド(1748-1825） は、 ジ

ャコバ ン派の指導者 ロベス ピエールに心酔 し、国

民議会の議長を務めた。 しか し、 ロベスピエール

の失脚するのに ともない逮捕 され、1794年8月2日

から12月28日 までのあいだリュクサ ンブール宮の

監獄に収監 された。獄中で 《リュクサ ンブール庭

園の眺め》(ル ーヴル美術館）と 《自画像》(fig.6、

ルーヴル美術館）を残す。前者 は印象派に近い写

実的な手法で描かれた風景画、後者は鏡に映った

自分の姿形をそのまま(つ ま り左右反転の まま）

描いた肖像画(自 画像）である。画中の画家 は、

左手 に絵筆を握 り右手 にパ レットを持つ。

古典主義風のいわゆる物語画(歴 史画）的風景

画を扱いなが ら印象派を予告する ような風景画 も

描いた カ ミーユ ・コロー(1796-1875） は2点 の

自画像 を残 している。そ して、 この2点 は明 らか

に鏡像である。最初の自画像(fig.7、 ル ーヴル美

術館）は、1825年 に初めてイタリアに遊学する直

前に、画家の姿 を手元 に置いておきたいとい う両

親の希望 をかなえる 目的で制作 された。右手にパ

レットと支え棒 をかかえているが、左手 はキャン

バスに隠れて見 えない。右襟が左襟の上 に重 なっ

ている(「 男合わせ」の逆）。2番 目の 自画像(ウ

フィツィ美術館 ）は1840年 頃の制作。1872年 、 フ

ィレンツェのウフィツィ美術館 の自画像 コレクシ

ョンか らの申 し出に対 し、30年 以 上前の この作品

をコローは寄贈 した。絵筆 を握 っている左手 は見

えるが、パ レッ トを支える右手は見えない。首か

ら黒いリボ ンの ようなものが垂れ下が っているの

で襟の合わせ方 もわか らない。背景 の緑色がかっ

たオリーヴ色 はダヴィッ ドの 《自画像》を思わせる。

モネやルノワールが印象派のグループ展 を開 く

前の1860年 代 、彼 らと親 しく交わっていたフレデ

リ ッ ク ・バ ジ ー ル(1841-1870） は、1865年 か

ら67年 頃 のあいだに 《パ レッ トを持 った 自画像》

(fig.8、アー ト・インスティテュー ト・オヴ ・シカ

ゴ） を描 いた。左手に絵筆を握 り、右手にパ レッ

トと支え棒 を持つ。ファンタン＝ラ トゥールの 《バ

ティニ ョールのア トリエ》の右端 に描かれたバ ジ

ール像 より、この 自画像の方が本人の顔貌に近い

らしい。ファンタン＝ラ トゥールの《23歳の 自画像》

(fig.4、1859年 、 グルノーブル美術館） との関連 を

指摘する人 もいる。

マネが2点 の鏡像 に よる 自画像 を描 いたの は

1878-79頃 で ある。マネの死後(1883年 ） に も鏡

像による自画像を描いた画家 たちがいる。ポス ト

印象派 と通称 されることになるゴーガンとゴッホ

とセザ ンヌである。ゴーガ ンが株式仲買商ベルタ

fig.5

ニ コ ラ ・プサ ン 《自画 像 》

1649年 、 ベ ル リ ン 国 立 美術 館

fig.6

ジ ャ ック ・ル イ ・ダ ヴ ィ ッ ド

《自画 像 》1794年 、

ル ー ヴル 美 術 館

fig.7

カ ミーユ ・コ ロ ー 《自画 像 》

1825年 、 ル ー ヴ ル 美 術 館

fig.8

フ レデ リ ッ ク ・バ ジ ー ル

《パ レ ッ トを持 っ た 自画 像 》

1865-67年 頃 、 ア ー ト ・イ

ン ス テ ィテ ユ ー ト ・オ ヴ ・

シ カ ゴ
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ンの店 を辞 め(1883年 ）、初 めて ブル ターニュ地

方を訪れる(1886年 ） までのあいだに描いた自画

像 （《カンヴァスの前 の自画像》 あるい は 《パ レ

ッ トを持つ自画像》(fig.9、 ベ ルン、個人蔵）は、

鏡像 による作品である。画面の左辺 にわずかに見

えるキャンバスを前に、画家はキ ャンバスと反対

方向の右側に視線 を向ける。たぶんそこに鏡があ

るのだろう。絵筆は左手に握るが、パ レッ トを持

つ右手は見えない。右襟は左襟の上に重なってい

る(「 男合わせ」の逆）。

ゴッホはパ リ時代(1886-1888年)に30点 ちか

い 自画像を描いた。最後 に描 いた 自画像 《イーゼ

ルの前の 自画像》（fig.10、1888年 、 国立 ゴッホ美

術館）では、画家 は画面右辺にあるイーゼルを前

に して立つ。右手でパ レットを持つが、左手 はイ

ーゼルの陰になって見 えない。上着の左襟が右襟

の上 に重 な り、ここでは 「男合 わせ」になってい

る。 アルル時代(1888-1889年 ） にゴーガンと別

れてす ぐに描いた数点の 《包帯 を巻いた自画像》は、

包帯を巻いた耳 と襟の重ね合わせ具合か ら鏡像で

あることが明白である。ゴッホの 《イーゼルの前

fig.9

ポ ー ル ・ゴ ー ガ ン 《カ ン ヴ ァ

ス の前 の 自画 像 》あ る い は 《パ

レ ッ トを 持 つ 自 画 像 》1883-

1886年 頃 、 ベ ル ン、 個 人 蔵

fig.10

フ ィ ン セ ン ト ・フ ァ ン ・ゴ

ッ ホ

《イ ー ゼ ル の 前 の 自 画 像 》

1888年 、 国立 ゴ ッホ 美 術 館

の自画像》の構図の源泉 としてルーヴル美術館 に

あるレンブラン トの 《イーゼルの前の画家の肖像》

が指摘 されているが、レンブラン トの 自画像は鏡

像ではない。

ゴッホの 《イーゼルの前の自画像》の構 図とセ

ザ ンヌの 《パ レッ トを持った画家の肖像》(fig.11、

1890年 頃 、ビュルレ ・コレクシ ョン） との影響関

係 も言及 されることがある。しか し、リウォル ドが

編纂 したカタログ ・レゾネ(作 品総 目録）ではセ

ザ ンヌ作品の制作年代 は1890年 頃 になっている13）。

そうだ とすれば、ゴッホはセザ ンヌの作品 を目に

することはで きなかっただろう。セザ ンヌの自画

像はゴッホと同 じように、画面右辺 にあるイーゼ

ルを前 にして立ち、右手でパ レッ トを持つが左手

はイーゼルの陰になって見 えない。襟は開いてい

るので襟の合せ方では鏡像であるかどうかを見分

けられない。

〈2点の自画像ふたたび〉

マ ネ が1878-79年 頃 に描 いた2点 の 自画像 は

ともに鏡 像であ る。《パ レッ トを持 った 自画像》

(fig.12）は 、右手にパ レットを持 ち左手に絵筆 を

握 り、襟 も右側 が左側の上 に重なる 「男合 わせ」

の逆だから、鏡像であることは明白である。ブリ

ヂス トン美術館の 《(キャロッ トをかぶった） 自

画像》(fig.13） は両手 を腰 に当てて立っているの

で、パ レットと絵筆で左右反転 を判断することは

で きない。 しか し、襟 の重ね具合 と左右 の足の重

心の置 き方から、鏡像であることがわかる。襟は

右側が左側の上 に重 なる 「男合 わせ」の逆である。

画中の画家 は、左足 に重心 を置 き(支 脚）、右足

を前方 に出 して遊ばせ ている(遊 脚）。 ところが

現実のマネは、この頃か ら病魔が左足 を襲い始め、

ついに死 を招 くことになる。現実世界のマ ネが左

足を支脚 にすることはあ り得 ないのである。

この時期 に2点 の 自画像 を描いたマネの動機 と

fig.11

ポ ー ル ・セ ザ ン ヌ

《パ レ ッ トを 持 っ た 画 家 の

肖像 》1890年 頃 、ビ ュ ル レ・

コ レ ク シ ョン

fig.12

エ ド ゥア ー ル ・マネ

《パ レ ッ トを持 っ た 自 画 像 》

1878-79年 頃 、 個 人 蔵

fig.13

エ ド ゥア ー ル ・マネ

《（キ ャ ロ ッ トを か ぶ っ た ） 自

画 像 》

1878－79年 、

石 橋 財 団 ブ リヂ ス トン美 術 館
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して、死 を招 くか もしれない病魔への恐怖を指摘

す ることもで きる14)。そ うだとすれば、《パ レッ ト

を持った自画像》はマネの自負 を表明 しているの

だけなのに対 し、《(キャロットをかぶった）自画像》

は自負 と同時に病魔への恐怖 をも暗示 しているよ

うに思える。

《(キャロットをかぶった）自画像》の画家は 《パ

レッ トを持 った 自画像》に比べ ると、画面の奥 の

方 に位置 している。 とい うことは、《パ レッ トを

持った自画像》の画家は鏡 に接近 して立 ち、《(キ

ャロットをかぶった） 自画像》の画家は鏡か らや

や距離 を置いて立 っているはずである。フリー ド

は、鏡 に接近 して立つ 《パ レッ トを持 った自画像》

のマネは、見ることと描 くこととがほぼ同時に行

われているようだ、 と言 う。「《パ レッ トを持った

自画像》か ら想像 されることは、マネが鏡の中の

反転 した 自らの姿 に一瞥を与 えるやいなや、彼 は

その手 と絵筆の達人的な行為 によって絵 の具でそ

れを描写 した」15)。

フ リー ドは 『マネのモダニズム』 のある注記で

《(キャロッ トをかぶ った） 自画像》についても言

及 している16)。フ リー ドは基本的に 《(キャロッ ト

をかぶ った） 自画像》は鏡像ではないという立場

に立っているので、拙論 とは相いれない。 しか し、

その議論には興味ある部分 もあるので検証 してお

きたい。彼の議論 は次の4点 に要約 されている。

(1） 《(キャロッ トをかぶった）自画像》のなか

でマネは、自分が 自分 自身を描 く、とい う行為 を

描写 していない。絵筆 もパ レッ トも持 っていない

ので、この絵が鏡像であるという表徴はない。

(2） 《(キャロッ トをかぶった）自画像》のなか

の全 身像 の画家 は、《パ レッ トを持 った 自画像》

のなかの胸像の画家 より、画面空間のなかで より

深い位置 に立 っている。 この2点 の 自画像 を比較

してわかることは、描 く行為の描写 と鏡像の装置

との関係 は、画家が絵画作 品の面 に接近 している

ことと関連する。つま り、モデル＝画家 と絵画作

品 とは、両者が出会 うことができる腕の延 びる範

囲内にいること関連する。

(3） 《(キャロッ トをかぶった）自画像》のなか

のモデルになっている人物 （画家）の位置は、彼

が演 じている行為 に関係がある。つま り、彼の前

面にある距離 とほぼ同 じ距離にある何 ものか を熱

心に注視 している行為 に関係 がある。(フ リー ド

が 『マネのモダニズム』のなかで論 じて きた仮説

に従 えば）、その何 ものかは鏡 に映 った 自分 の姿

にほか な らない。 しか し、彼の まな ざしの特徴

は、奇妙 にも強烈に集 中的で、そ してなによりも

批判的である。そのまなざしは、彼が見つめてい
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るのはエボーシュの状態の絵 その ものではないの

か、 とい うことを暗示す る。それは次の ような意

味だ。 この2番 目の作品(エ ボーシュの状態の絵）

は、絵が仮想の鏡 と取 り替わった(一 般的な鏡像

による肖像画の基本的な構造）のではなく、絵 が

仮想 の鏡 を浸食 した、あるいは、いわば否定 した、

とい う意味だ。言い換えれば、《(キャロッ トをか

ぶ った） 自画像》のなかのマネは、あたか も見る

とい う行為を表そ うとしているのだ。見る とい う

行為は、画家 ＝モデルが鏡のなかの自分 自身の姿

に集中するのとは異 なる絵画の企てに、本質的に

属 している。この鏡のなかの 自分 自身の姿は、(フ

リー ドが 『マネのモダニズム』のなかで論 じて き

た ように）、マネの世代が模範 的な意味 を与えた

ものであ り、マネ自身 も《パ レッ トを持った自画像》

で実現 した ものである。マネは次のことに気づい

たのかもしれない。見るという行為 を表すために

は、自分 自身を描 くという行為 は避け、代 わ りに、

比較的距離をとって、個人の感情 を帯 びない判断

を示す ようなまなざ しを喚起すべ きだということ

を。このまなざ しによって、(モ デル としてのマ

ネではなく）画家 と してのマネは、制作 中の作 品

に接近することがで きるのだ。そ して、この まな

ざしは鏡像 では明 らかにされないだろう、とい う

ことは強調 されなければならない。(こ の2点 の 自

画像 のうち どちらが先に描かれたかは明確 には言

えない。私(フ リー ド）の理解では、《(キャロ ッ

トをかぶった） 自画像》は、たとえ 《パ レッ トを

持った自画像》その ものではない として も、鏡像

による自画像の先行作 品が ともか く存在 している

ことを前提に している。因みに、「後続」作品 （《(キ

ャロ ッ トをかぶ った） 自画像》）の明 らかに未完

成な状態は、描 くという行為が まだ完成 していな

い とい うことを暗示することによって、批判的な

まなざしというテーマ を強調 している）。

(4） この2点 の 自画像に見 られる深 い構 造上の

対立 は、《パ レッ トを持 った 自画像 》の当世風の

黒 い山高帽 と 《（キャロッ トをかぶった）自画像》

の予想外のキ ャロッ トとい う帽子の違いによって、

さらに強調 される。前者は自分の画室における私

的な生活 だが、後者 は対照的に彼の 肖像の社会性

を示 している。 このことは、 ここで論 じた ように

見 るという行為をテーマ化するのに役立つ。

以上が フリー ドの議論である。この議論は、《パ

レットを持 った自画像》は鏡像だが ブリヂス トン

美術館 の 《(キャロ ットをかぶった） 自画像》 は

鏡像 ではない、 とい う仮説 に基づいている。《パ

レッ トを持った自画像》が鏡像であることの根拠

のひとつ は、パ レットと絵筆が通常の場合の左右



の手 とは反対の手にあることである。 しか し、ブ

リヂス トン美術館 の 《(キャロ ッ トをかぶ った）

自画像》はパ レットと絵筆をもっていないので、

左右が反転 していること(つ まり鏡像であること）

が明示 されてない、 と結論付 けている。だが、こ

のフリー ドの結論は事実誤認 に基づいてい ると思

う。すでに述べ たように、右襟 と左襟の重ね具合

と左右の足の重心の置 き方か ら、ブリヂス トン美

術館の 《(キャロッ トをかぶ った） 自画像》が鏡

像であることは明らかである。

事実誤認があるにしてもフリー ドの議論 には興

味ある部分があ る。(a） 鏡 とモデル＝画家 とのあ

いだの距離の問題、お よび(b） 描 かれたモデル

＝画家の まなざしの問題である。《(キャロッ トを

かぶった）自画像》が鏡像であるという立場か ら、

フリー ドの このふたつの指摘 を検証 してお こう。

(a）鏡 とモデル＝画家 とのあいだの距離の問題

フリー ドの議論 に従 えば、《パ レッ トを持 った

自画像》の場合には、画架の上に載せ られたカン

ヴァは、画家の右脇 ない しは左脇 に、並 んで置か

れている。画家 は目の前に置かれた 「鏡の中の反

転 した 自らの姿に一瞥を与えるやいなや、彼はそ

の手 と絵筆の達人的な行為によって絵の具で(す

ぐ脇 に置かれたカンヴァスの上 に)そ れを描写 し

た」はずである。そのためには、「モデル ＝画家

と絵画作品とは、両者が出会 うことがで きる腕 の

延びる範囲内にいること」17)が重要 になる。 しかし、

《(キャロッ トをかぶった）自画像》で も、画家 は

自分の右脇 ない しは左脇に、画架の上に乗せ られ

たカンヴァス を、並べて置 くことがで きる。描 く

という行為 だけに注意 を向ければ、鏡 と自分 との

あいだの距離 は、《パ レッ トを持った 自画像》の

場合のように、必ず しも近接 している必要はない。

(b） 描 かれたモデル＝画家の まなざしの問題

フリー ドの議論 に従 えば、《(キャロッ トをかぶ

った） 自画像》の場合 には、鏡が画家か ら離れた

距離 にあるか ら、鏡 に映った 自分の像 を見るのは

《パ レッ トを持 った 自画像》の場合 より困難が と

もなう。 しか し、そうであれば、《(キャロッ トを

かぶった） 自画像》の目つきがやや険 しいのはそ

のためだと考えられる。

フリー ドは次の ように仮定 した。鏡 に接近 して

立つ 《パ レッ トを持 った 自画像》は、見 ることと

描 くこととを同時 に表現 してい る。一方、鏡から

離れて立つ 《(キャロッ トをかぶった）自画像》は、

描 く行為 ではな く見る行為を表現 している。さら

に フリー ドは、 この2点 の 自画像に よって描 く行

為 と見る行為 とを対比 させようとしたために、次

の ような結論になって しまったのだ。《(キャロッ

トをかぶ った） 自画像》は鏡像 ではな く、またモ

デル ＝画家が見つめているのは鏡 に映 った自分の

姿ではな くエボーシュ状態の描 きかけの絵だ、 と

いう結論である。

《(キャロットをかぶった） 自画像》 は鏡像であ

ると筆者 は結論 したが、その場合で もまだい くつ

かの問題点が残 っている。 この2点 の 自画像の制

作順序、2点 の 自画像 の帽子(当 世風の黒い 山高

帽 とキャロッ ト）の違いな ど。 こうした問題があ

るにせ よ、 ブリヂス トン美術館の 《(キャロッ ト

をかぶ った） 自画像》 が鏡像であ るこ と、 また

1880年 前 後のマネが自分 をパ リの画家 として 「最

高の高みに登った」 とい う意識 と共 に、死 に至 る

病魔 に襲われているという恐怖感をも、同時に表

明 した作品であることは疑い得 ない。

〈鏡像 としての 自画像〉

石橋財 団所蔵 の自画像のなかに鏡像であること

が明白な作品がある。小出楢重 《帽子をかぶった

自画像》(fig.14、1924年） と坂本繁二郎 《自画鏡像》

(fig.15、1929年 ） である。小 出楢重は1921年 に6カ

月間フランスに旅行、1923年 に関東大震災 に遭遇

した。 この自画像 はその翌年の制作。左手で絵筆

を握 り右手にパ レットをもっているので、鏡像で

あることは確かである。坂本繁二郎の 《自画鏡像》

は、タイ トル と襟の重ね方か ら鏡像であることは

明白。坂本 には もう1点 《自像》(1923－30年 ） が

あるが、これには鏡像であることを示す明白な表

徴 はない。《自画鏡像》 はこの 自画像 の制作期間

中の最後の方で描かれたものだろう。

fig.14

小 出楢重 《帽子 をかぶった 自画像》1924年 、

石橋財 団ブ リヂス トン美術館
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藤島武二 《自画像》(1903年 頃）、青木繁 《自画像》

(1903年 ）、それにセザ ンヌの振 り向いている 《帽

子をかぶ った自画像》(fig.16、1890-94年 頃） も鏡

像である可能性が高いが、 もはやここで詳論する

余裕はない。

fig.15

坂本繁二郎 《自画鏡 像》1929年 、

石橋財 団石橋美術館 ）

fig.16

ポール ・セザ ンヌ 《帽子 をかぶ った自画像 》

1890-94年 頃、石橋 財団ブ リヂス トン美術館 ）
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