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凡例 

 

 

・ 美術作品のタイトルは《》、タピスリーの連作名は「」、著作名は『』、引用や強調は「」で示す。 

・ 筆者による省略、補足等は〔〕で示す。 

・ 作品名に続く（）には図版番号を記す。「fig.」は『Vol. 2 図版・資料編』の「図版」番号に、「cat.」

は同「資料（1） 【カタログ】」番号に対応する。 

・ 本文および脚注に示す引用文献は、略号で示す。 

・ 引用した欧文の翻訳は、原則、筆者によるものである。既訳を参照した場合は、その旨を記す。 
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第 1 節  先行研究と問題の所在  

 

1.1 ギュスターヴ・ジェフロワ研究  

（1）ジェフロワの生涯――ジャーナリストから美術批評家、美術行政官へ  

 ギュスターヴ・ジェフロワ（Gustave Charles Adolphe Marie Geffroy, 1855-1926 / fig. 1）は、1855 年

6 月１日、その前年にブルターニュ半島のモルレーからパリに出てきた両親のもとに生まれた1。幼

少期はパリの中心に位置するセーヴル街に住んでいたが、21 歳で父を亡くすと、母と病弱な妹を

抱えたジェフロワは、市内北西部の労働者街ベルヴィルに移り、そこで約 20 年間を過ごした。パリ

北西の郊外ヌイイに庭付きの大きな家を構えて暮らすようになったのは、1896 年のことである。結

婚はせず、生涯独身であった。 

 パリ 8 区のコレージュ・シャプタル（Chaptal）を卒業後、銀行に勤めるかたわら、学生時代の友人

ペドロ・マイヨー（Pedro Rioux de Maillou）を通じて、テーヌ、ミシュレ、フーリエ、プルードン、ダーウ

ィン、バルザック、ユゴーなど 19 世紀の歴史、思想、文学に触れ、またマイヨーの従兄弟ルイ・メナ

ール（Louis Ménard, 1822-1901）2とは、共にルーヴル美術館に通い、古代彫刻から、バルビゾンや

フォンテーヌブローを描いた風景画に至るまで、様々な芸術作品に幅広く接した。1876 年にはエド

ゥアール・マネ（Édouard Manet, 1832-1883）がアトリエで開催した展覧会で《オランピア》（1863 年、

オルセー美術館）を観ており、同時代の絵画動向にも関心を寄せている。青年時代のジェフロワは、

実証主義と進歩主義を基盤とする自然主義文学に熱中する一方、自身に欠如している古典的素

養やその世界観を、年長の友人メナールという近代の眼を介して学んだ3。しかし、10 代半ばにパ

リ・コミューンの混乱と第三共和政の成立という政体の転換を経験したこの時期のジェフロワにとっ

て、その関心は、社会主義やジャーナリズムへと向いており、とりわけ社会主義思想の革命家オー

ギュス・ブランキ（Auguste Blanqui, 1805-1881）へ傾倒した4。後にジェフロワが生涯の仕事とする美

術批評へと足を踏み入れたのは、ルイの弟で当時、美術雑誌『ガゼット・デ・ボザール』の編集長で

あったルネ・メナール（René Ménard, 1827-1887）5との交友が一つのきっかけとなった。 

 ジェフロワ初期の文筆活動は、建築家の事務所で事務員として働きながら執筆した文学批評や、

友人と共作した小説などが中心であったが、『ラール（L’Art）』紙の編集秘書となったマイヨーの仲

                                                        
1 ジェフロワの生涯等、基本情報は以下を参照。PARADISE 1985 ; SÉNÉCHAL et BARBILLON 1999 
[2009]. 
2 ルイ・メナール（Louis Ménard, 1822-1901）。フランスの科学者、文筆家。象徴主義の画家エミール＝ルネ・

メナール（Émile René Ménard, 1862-1930）は、その甥にあたる。 
3 PARADISE 1985, pp. 4-5. 
4 GEFFROY 1897 [jp.2013]. 
5 ルネ・メナール（René Ménard, 1827-1887）。文筆家で文学、哲学、美術など幅広い分野を扱う。『ガゼット・

デ・ボザール』誌の編集長、国立装飾美術学校の歴史の教授。文筆家ルイ・メナールの弟で、画家エミール

＝ルネ・メナールの父。 
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介により、初めての本格的な美術批評を、フランス・バロック期の画家ヴァランタン・ド・ブーローニュ

（Valentin de Boulogne, 1591-1632）をテーマに執筆したことを機に、美術批評は、ジェフロワの執

筆活動の主要分野となった。そして、1880 年 4 月、25 歳のジェフロワは、ジョルジュ・クレマンンソー

（Georges Clemenceau, 1841-1929 / fig. 2）と出会う。当時パリ 18 区の下院議員を務め、同年 1 月に

創刊された日刊紙『ラ・ジュスティス（La Justice）』の主幹であったクレマンソーは、ジェフロワに、本

紙の文芸欄や政治欄を担当させた。このことは、ジェフロワの思想が帯びていた社会主義的な性

格を、クレマンソーが率いた急進共和派へと引き寄せるばかりでなく、ジャーナリストおよび美術批

評家としてのジェフロワの道を決定的なものにした。 

 1884 年に初めてのサロン評を寄稿して以降、ジェフロワの美術批評は、『ル・ゴロワ（Le Gaulois）』、

『ル・ジュルナル（Le Journal）』、『オーロール（L’Aurore）』、『デペーシュ・ド・トゥールーズ（La 

Dépêche de Toulouse）』、『ユマニテ（L’Humanité）』、『ラール・エ・レ・ザルティスト（L’Art et les 

artistes）』、『ガゼット・デ・ボザール』といった各種新聞雑誌に掲載され、次第に美術批評家として

のキャリアを形成していく6。1880 年代初頭から 1890 年代半ばにかけての批評活動は、印象派、ジ

ェームズ・マクニール・ホイッスラー（James Abbott McNeil Whistler, 1834-1903）、ウジェーヌ・カリエ

ー ル （ Eugène Carrière, 1849-1906 ） 、 ア ン リ ・ フ ァ ン タ ン ＝ ラ ト ゥ ー ル （ Henri Fantin-Latour, 

1836-1904）、ピエール・ピュヴィス・ド・シャヴァンヌ（Pierre Puvis de Chavannes, 1824-1898）、アン

リ・ド・トゥールーズ＝ロートレック（Henri de Toulouse-Lautrec, 1864-1901）、ナビ派、オーギュスト・ロ

ダン（Auguste Rodin, 1840-1917）などを中心に、当時のアカデミックな規範からは外れた芸術家た

ちを幅広く擁護する態度を示している。このような 10 年を超える紙面での批評は、後に、叢書『芸

術人生』（全 8 巻）として編纂され刊行された7。世紀転換期以後は、新聞雑誌への寄稿は数を落と

すが、代わりに画家のモノグラフを刊行するようになり8、また同時期に、2 つの叢書の監修も務め9、

当時の代表的な美術批評家としての地位を確立した。 

 文筆家としての社会的地位の確立にはクレマンソーに負うところが大きかったが、同時代の個々

の芸術家との関係構築は、批評記事や展覧会カタログ序文の執筆、作家との直接的な交流など、

ジェフロワ個人の積極的な行動の結果である。「郊外の食事会（Dîner de la Banlieue）」と言われて

いた画家ジャン＝フランソワ・ラファエリ（Jean-François Raffaëlli, 1850-1924）主催の夕食会では、ジ

ョリス＝カルル・ユスマンス（Joris-Karl Huysmans, 1848-1907）、エドガー・ドガ（Edgar Degas, 

1834-1917 ）、メアリー・カサット（ Mary Cassatt, 1844-1926 ）、クロード・モネ（ Claude Monet, 

                                                        
6 美術批評家としてのジェフロワの仕事は、主に以下を参照。PARIS 1957 ; PARADISE 1985 ; 
PLAUDE-DILHUIT 1987 ; SCHVALBERG 2014, pp. 179-180. 
7 GEFFROY 1892-1903. 
8 例えば、コンスタンタン・ギース（1904 年）、ルネ・ラリック（1922 年）、コロー（1924 年）、モネ（1922 年）、シャ

ルル・メリヨン（1926 年）についての個別研究がある。 
9 叢書「ヨーロッパの美術館」（GEFFROY 1902-1913）、叢書「新旧の巨匠たち」（GEFFROY 1924-1926）。 
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1840-1926）、オーギュスト・ロダン（Auguste Rodin, 1840-1917）らと出会い、他方、エドモン・ド・ゴン

クール（Edmond de Goncourt, 1822-1896）主催のサロン「屋根裏部屋（Grenier）」では、オクターヴ・

ミルボー（Octave Mirbeau, 1848-1917）、ロジェ・マルクス（Roger Marx, 1859-1913）、エミール・ゾラ

（Émile Zola, 1840-1902）ら、批評家や文筆家らと知り合った。1912 年には、ゴンクール周辺の作家

を中心に 1902 年に創設されたゴンクール・アカデミーの会長に選出されている。ジェフロワの交友

の広さは、その肖像画（figs. 3, 4）10や、自身の個人コレクションの内容11からも窺える。中でもモネと

の交流は互いの晩年まで続き、1922 年にはモネの伝記を出版している12。 

 ジェフロワと芸術作品との関係は、その批評活動を通じて個人の芸術観として深められるばかり

でなく、クレマンソーと知り合い、自らの専門知識をこの政治家に提供して、いわばその「右腕」とな

ることで、同時代の芸術家とその作品、そしてそれらを受容する側である大衆を取り巻く、よりアクチ

ュアルな環境、つまり美術行政への関わりへと変化していく（第 I 章、第 1 節、1.1、（2））。当時の美

術界で評価の上がらない芸術家を中心に擁護していた 1880 年代のジェフロワの批評活動は、

1890 年代に入ると、次第に独自の思想を誕生させ、労働者や職人たちと、美術（工芸）作品との関

係のあり方について独自の意見を提案した『夜間美術館』（1895 年）13の発表に象徴されるように、

芸術作品の社会における役割や使命といった、社会（大衆）と芸術の関係性をめぐる問題意識が

新たに芽生えたと言える。また、1890 年代には、アカデミーの規範の外で成熟してきた芸術を、フ

ランス国家がいかに受け入れるのか（あるいは拒絶するのか）という問題をめぐるいくつかの象徴的

な出来事――マネの《オランピア》国家買い上げ問題（1889 年）、カイユボットの遺贈問題（1894

年）、モネの連作「ルーアン大聖堂」に関するクレマンソーの新聞記事（1895 年）等――が起こった

時期でもあり、これらの出来事のうちのいくつかにクレマンソーも関与している。 

 1880 年代より、批評家として約 30 年間の活動を続けてきたジェフロワは、1908 年、そのキャリアの

円熟期に、フランス国営のタピスリー製作所の一つ、国立ゴブラン製作所の所長に就任した。これ

は、紙面を舞台にペンの力で活躍していた美術批評家が、実務的な権限を持つ美術行政官にな

った瞬間であった。ジェフロワは、フランスが誇るタピスリー芸術を生み出してきた国営製作所の運

営の長として、1926 年に没するまで、この機関の指揮権を握り、タピスリーの製作に従事することと

なる。 

 所長に就任したジェフロワは、19 世紀後半以降に活躍した同時代の画家を中心に下絵制作の

協力を積極的に求めるなどして、ゴブラン製作所の運営を 18 年間取り仕切った。本論は、このゴブ

                                                        
10 ジェフロワの肖像は、次の作家が制作している。カリエール、セザンヌ、ロダン、ジャン＝フランソワ・ラファ

エリ。 
11 ジェフロワのコレクションの内容は、プロード＝ディリュイが作成したリストにまとめられている。
PLAUDE-DILHUIT 1987, pp. 539-542. 
12 GEFFROY 1980（1922）. 
13 GEFFROY 1895. 
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ラン所長時代のジェフロワの仕事について論じるものである。 

 

（2）ジェフロワ研究の現状と問題点  

 美術批評家としてのジェフロワ研究に関しては、モノグラフィックないくつかの主要先行研究と、19

世紀フランスの美術批評（家）研究全体が充実しつつある近年の状況の中で、その全体像が徐々

に明らかにされてきた。 

 まずジェフロワ研究は、1957 年にフランス国立図書館で開催された「ギュスターヴ・ジェフロワと近

代芸術」展によって始まった14。ジェフロワに単独で焦点を当てた展覧会は、本展覧会を除いて今

日まで開催されていない。本展は、18 世紀のディドロにまで遡り、テオフィル・ゴーチエ（Théophile 

Gautier, 1811-1872）やシャルル・ボードレール（Charles Baudelaire, 1821-1867）、また同時代の批

評家たち、オクターヴ・ミルボーやリュシアン・デカーヴ（Lucien Descaves, 1861-1949）、ジョルジュ・

ルコント（Georges Lecomte, 1867-1958）の名に言及しながら、近世以降の美術批評言説の形成と

いう大きな文脈の中で、ジェフロワの活動を捉え、同時に、19 世紀後半の「社会芸術」思想の系譜

の中でその思想を理解しようという目的の下に企画された。 

 そのカタログには、国立図書館長のジュリアン・カーンと同館版画室長ジャン・ヴァレリー＝ラド両

名による短い文章が寄せられている。前者は、ジェフロワによるブランキの伝記『幽閉者』（1896 年）

と小説『見習女』（1904 年）を挙げて、ジャーナリスト兼小説家としての人物像を説明しながら、ジェ

フロワは、「モデルニテ（現代性）」を社会に受け入れさせるために常に戦わなければなないと考え

ていた人物であった、と説明している15。後者は、著作『夜間美術館』（1895 年）に見る「社会芸術」

思想と、印象派擁護者としての立場に言及した上で、末尾で所長就任についても触れているが、

「装飾芸術や宝飾品、同様にタピスリーも彼の興味を引き、画家に下絵を依頼することで新しい方

向性を与えようと試みたが、残念ながら、最もうまくいった作品でも、成功しているとは言えない。」と

述べ、所長としての功績を消極的に捉えた16。 

 本展覧会以降、1960 年代と 1980 年代に発表された 3 つのモノグラフが、今日に至るまで、ジェフ

ロワ研究の基礎となっている。まず、1963 年に『ギュスターヴ・ジェフロワの自然主義』17を刊行した

ロバート＝トマス・ドノメは、政治、ジャーナリズム、文学、芸術と、様々な分野におけるジェフロワの

活動を網羅的に扱った。文学研究を専門とするドノメの研究は、とりわけ小説、伝記、雑誌新聞記

事等のテキストを中心に取り上げ、美術と政治に関するジェフロワの思想の特徴を分析した。ゴブ

ランでの活動については、「第 1 章 ジェフロワの生涯」において、所長就任の事実と、モネやルド

                                                        
14 PARIS 1957. 
15 Julien Cain, « Gustave Geffroy ‘‘témoin de son temps’’  », PARIS 1957, p. 9. 
16 Jean Vallery-Radot, « Gustave Geffroy, critique d’art », PARIS 1957, p. 16. 
17 DENOMMÉ 1963. 
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ンなど、同時代の画家に下絵を依頼することで、ゴブランの「タピスリーの国際的中心としての立場

を増大、強化」させようとしたと言及するにとどまり18、具体的な活動内容には踏み込んでいない。 

 ドノメによる研究に欠如していた美術史的観点からの考察を補完したのは、1982 年に提出された

博士論文に基づき、ジョアン・パラディスが 1985 年に出版した『ギュスターヴ・ジェフロワと絵画批評』

19であった。パラディスは、ジェフロワの伝記的事実を整理し、その思想形成の過程を追った上で、

19 世紀後半から 20 世紀初頭のフランスにおける絵画動向の展開に対するジェフロワの解釈の仕

方を、幾分図式的に示した。パラディスの理解は、その目次構成に端的に表れているが、ジェフロ

ワの作品批評を大きくサロン評と印象派以後の運動に関する批評に二分し、前者では、「神話と歴

史」、「装飾画」、「宗教画」、「裸婦」、「近代生活」、「ピュヴィス」、「ラファエリ」というように、サロン評

で取り上げられた様々な項目と作家名を分類せずに羅列し、後者では、モネ、ピサロ、ドガ、セザ

ンヌに代表される「印象主義」には「詩人たち」、新印象主義、ボナール、ヴュイヤール、ルーセル、

象徴主義、ドニ、ゴーガンら「ポスト印象主義」には「野蛮な人々」という冠を付けて、二項対立の下

にジェフロワの批評態度を整理した。パラディスが分析対象とした画家は、おそらくジェフロワの批

評の性格の把握を容易にする為に、意図的に選択されている印象があり、当然ながら、そこからこ

ぼれ落ちた画家の方が多いだろう。また、ゴブランでの仕事については、先のドノメと同様、ジェフ

ロワの伝記的記述の最後で取り上げ、モネに基づくタピスリーを図版入りで紹介するにとどまって

いる。 

 パトリシア・プロード＝ディリュイも、1987 年の博士論文『批評家ギュスターヴ・ジェフロワ』20におい

て、パラディス同様、考察対象を美術批評分野における活動に限定し、サロン批評と印象主義に

関する批評を中心に論じている。「批評から実践へ」と題した章で、所長としての活動の事実に触

れるものの、この短い議論は、ゴブラン製作所に対する同時代の批判を紹介するにとどまり、ジェフ

ロワの活動内容には言及していない。 

 このように、ジェフロワ研究は、上述の主要なモノグラフを中心に進められ、美術史研究において

は、その多方面にわたる活動の一つとして、美術批評家としての活動が扱われてきた。美術批評

家としての側面に焦点を当てて研究がなされるようになったのは、第二次大戦以後のことであり、そ

の理由としては、小説家や伝記作家としての功績への注目と評価が先行したからだと考えられる。

ジェフロワのライフワークであり革命家ブランキの復権を目的として書かれた伝記『幽閉者』は、ブラ

ンキ研究者から「これまでに著された唯一の信憑性のあるブランキ研究書」と高く評価され、また、

1870 年のパリ・コミューンによって没落した労働者一家を描いた社会小説『見習女』は、当時のパリ

                                                        
18 DENOMMÉ 1963, pp. 26-27. 
19 PARADISE 1985. 
20 PLAUD-DILHUIT 1987. 
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の労働者階級の生活を克明に描いた物語であり、歴史資料としての価値が評価されてきた21。また、

ジェフロワの名は同時代の文学者の手記や日記には、かなり頻繁に登場するようであり、リュシア

ン・デカーヴの回想録や、ゴンクールの日記にもしばしば登場する。 

 従って、美術批評家としてのジェフロワの研究は、文学領域での研究に遅れるかたち進められた。

さらに、美術批評（家）研究におけるジェフロワの活動の考察は、当然ながら、そのテキスト分析を

土台とし、どのような芸術家と交流し、どういった様式を個人的に好み、またどの流派を支持したの

か、という当時の批評界におけるジェフロワの立ち位置と主張を明らかにするものが主であったと言

える。端的に言えば、それは、革命精神に憧れを持ち、急進共和派に接近したという政治的信条

を一つの根拠として、「前衛」的な立場の芸術家を支持したと捉え、特定の流派で言えば、印象派

の擁護者であった、との一応の結論付けがなされている。他方、晩年の美術行政官としての活動

に関する研究は、これまでほとんどなされていないのが現状である。 

 まずはじめに美術批評家として認識されるが故に、これまでのジェフロワ研究は、そのテキスト分

析に集中し、ジェフロワ自身が発信した批評体系の内側で、その思想や功績を理解しようとしてき

た。そこで本研究では、ジェフロワ研究における重大な欠落を補完すべく、国立ゴブラン製作所の

所長としての業績を考察の対象とする。 

 

（3）ジェフロワの思想  

 ここで、主に前項で触れた先行研究に基づきながら、ジェフロワの基本的な思想と芸術観につい

て整理したい。    

 ジェフロワの思想形成の初期に影響を与え、その基盤となったのは、思想家イポリット・テーヌ

（Hyppolyte Taine, 1828-1893）と歴史家ジュール・ミシュレ（Jules Michelet, 1798-1874）であった。

芸術作品を 3 つの要素、すなわち人種、環境、時代に還元して理解しようとしたテーヌと、これまで

の歴史家が関心を寄せていた「文明」や「政治、外交、軍事」に代わって、「民衆」が歴史の主役に

なり得ると説いたミシュレの思想に感化されたジェフロワは、次第に、次のような芸術観を形成する

ようになる22。 

 芸術は、国民及び、より狭い特定の社会環境、双方の様相を表した真の表現でなくてはならず、

また、歴史的な特定の時代の表現でなければならないと考えた。従って、芸術家は、自身が生きる

時代の歴史家となる必要があり、また彼らの風景画は、「筆によるフランスの大地の歴史」と捉えら

れた。他方、「民衆」を発見したミシュレの歴史観を土台として、1890 年代には、集団としての人々

が作品の中で表象されることが重要だと考え、「連帯（solidalité）」の下に生きる、「労働者」、「農

                                                        
21 GEFFROY 1897 [jp.2013], pp. 377-386. 
22 PARADISE 1985, pp. 94-95. 
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民」、「職人」を描いた作品、例えばレオン・レルミット（Léon Lhermitte, 1844-1925）による《市場》の

ような作品を評価した（fig. 5）。こうした思想が、社会における芸術の啓蒙的役割を求める、ジェフ

ロワ独自の「社会芸術」の考え方に繋がっていく。 

 これと同時に、ジェフロワの批評家としての思想形成に重要な影響を与えたのは、印象派の画家

たちの存在である。1840 年代生まれが主である印象派画家よりも一回り若い世代に属すジェフロワ

の眼には、1874 年の第一回展を機にパリの美術界に現れた印象派の明るい画面は、同時代の勢

いのある新たな絵画動向として映った。アカデミックな規範やサロン出品といった伝統的な慣習か

ら距離をとる印象派画家たちの姿勢に共感した青年期のジェフロワは、作品評を通じて彼らの作

品への理解を深め、「印象派の擁護者」としての立場を築いていく。またジェフロワの興味関心は、

その多くを友人エドモン・ド・ゴンクールと共有し、とりわけ絵画における理想主義とアカデミスムに

対する否定的な意見、18 世紀美術、日本美術、版画、装飾芸術への高い関心を共有した。 

 反対に、ジェフロワが評価しなかったのは、象徴主義や「芸術の為の芸術」思想であった。集団の

力を信じるジェフロワにとって、象徴主義の個人主義や自我崇拝、エリート主義は、否定的に受け

取られた。何よりも、「芸術作品は、最もはっきりとした最も確実なプロパガンダの手段の一つである」

23と考えるジェフロワにとって、人々に提示される作品は、理解可能で、わかりやすく、万人に受け

入れ可能でなくてはならなかったのである。 

 では、実際のジェフロワの批評文では、どのような芸術家が扱われ、どのように理解されたのか。 

 新聞への寄稿を主とする 1880 年以降の批評活動では、ジェフロワが扱った作品、芸術家、テー

マの時代や国は多岐にわたる。最初期には、ルネサンス期の陶工ベルナール・パリッシー

（Bernard Palissy, 1510-1590）やバロック期の画家ヴァランタン・ド・ブーロニュなど、古い時代の芸

術家を取り上げ、その記述方法は、歴史家や自然主義小説のそれに影響されていたが、次第にテ

ーヌの歴史観やゾラが描く芸術家個人の運命論などから距離を置くようになると、同時にその関心

も、19 世紀を中心に、1900 年代初頭頃までの作家やテーマへと移っていく。 

 1880 年代から 1890 年代の批評家時代の新聞雑誌記事は、後年に編纂され、全 8 巻から成る叢

書『芸術人生』（1892-1903）として刊行されており、執筆時には「前衛派」とされていた当時の最新

の絵画動向を中心に扱っている当該叢書は、ジェフロワ独自の芸術観、高く評価した作家、美術

批評家としての立ち位置を明らかにする上で、一つの指標になる。おおよそ記事の刊行年順に編

纂された当該叢書の内容は、サロン評、作家論、テーマ別に分類でき、前者 2 つが主となってい

る。 

 まず、サロン評は、作家個人に着目するというよりも、「肖像画」「宗教画」「風景」「大衆」「彫刻」な

どといったテーマ別・ジャンル別を主とする章立てとなっている。従って反対に、その中に繰り返し

                                                        
23 GEFFROY 1892-1903, vol. 5, p. 34. 
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個別に取り上げられる作家、すなわち、ホイッスラー、ピュヴィス、ファンタン＝ラトゥール、カリエー

ル、ラファエリ、ロダンへの強い関心が明らかとなる。彼らは皆、印象派と同世代かやや上の世代に

属す。 

 次に、作家別の記述に関しては、レンブラント、フラゴナール、ゴヤ、シャセリオー、メソニエ、ドレ、

ブーダン、マネ、ルグロ、モローなど、時代や地域を問わず、幅広く、かつ限定的なジェフロワの関

心が窺われる。しかし、これらの名前はむしろ例外的で、叢書全体の中核は印象派の画家たちで

ある。1894 年刊行の第 3 巻は、1893 年の雑誌記事「印象派」24を下敷きに執筆された印象派論で

あるが、グループの成り立ちや印象派絵画の定義、作風の説明に続いて、モネ、ピサロ、ルノワー

ル、マネ、ドガ、ラファエリの個別の作家論で構成されている。雑誌記事では言及されていなかった

画家たち、例えばセザンヌ、モリゾ、カサット、シスレー、ギヨマン、カイユボットらの記述も、叢書刊

行の際には新たに加えられた。また、この印象派論に加えて、ジェフロワ晩年の 1922 年に刊行さ

れたモネに関する伝記よって、今日ジェフロワは、最初の「印象派の歴史家」として認識されてい

る。 

 しかしながら、ジェフロワによる印象派論は、史実上の誤りも少なくない点が指摘されており25、正

確を期した歴史記述というよりはむしろ、個人的な交流を基にした画家の伝記、作品記述とその解

釈の寄せ集めと言った方がふさわしいだろう。印象派の活動全体を歴史の中に位置付けることより

も、最後の第 8 回グループ展を終えて、グループが「解体」し始めて以降の、画家それぞれの作風

の特質を、時に詩的で曖昧な表現を織り交ぜながら説明する、というのがジェフロワの記述の特徴

である。ジェフロワの眼を通じた捉えられた印象派画家たちは、まず、風景画家とされることが多い。

純粋な自然描写であれ人々が描き込まれる都市景観であれ、画家の鋭い観察眼によって現実世

界が正確に、かつ自然主義的に描写されていること、加えて、光や大気の微妙なニュアンスが捉え

られていることが、ジェフロワにとって評価すべき点であった。従ってジェフロワにおいては、印象派

を定義するにあたって、「筆触（分割）」といった技法上の特徴が必ずしも重要視されるわけではな

い。ジェフロワが高く評価するのは、刻々と変化する自然現象としての光のニュアンスを捉える眼を

持ち、またそれを表現できる画家の描写力である。さらに、光という自然現象は、社会の移り変わり

とパラレルに捉えられた26。つまり、ジェフロワにおいては、光の表現の探求は、即物的で微視的で

自然科学的な態度にとどまらず、むしろ、自然現象を通じて表現される、物事の本質を捉えようと

する態度だと認識されていたと言える。 

 印象派研究で重視した光の表現への着目は、それ以後のジェフロワの審美眼の土台となり、印

                                                        
24 Gustave Geffroy, « L'Impressionnisme », La Revue Encyclopédique, 15 décembre 1893, pp. 1218-1236. 
25 Patricia Plaud-Dilhuit, « Gustave Geffroy », SÉNÉCHAL et BARBILLON 1999 [2009] (URL : 
https://www.inha.fr/fr/ressources/publications/publications-numeriques/dictionnaire-critique-des-historiens-de-
l-art/geffroy-gustave.html、2018年 11月 14日閲覧). 
26 PARADISE 1985, p. 250. 
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象派以降あるいはまた印象派以前の絵画に対しても、そのフィルターを通して考察されたと考えら

れる。その場合、光の表現という限定的な評価基準はより幅広く拡大され、自然主義的な表現、対

象の正確な描写、画家の目の前で生じる同時代的な現実や些細な出来事、事物に着目し画題と

する観察眼、といった様々な評価基準へと広がっていったと言える。 

 ジェフロワの芸術観の根幹部分は印象派絵画に対する批評活動によって形成されたと言えるが、

では、自然主義を重んじるその態度は、果たして印象派以後の展開を受け入れることができたの

か。 

 それは早くもセザンヌに対する曖昧な評価態度に現れていると考えられる。ジェフロワが最初に

セザンヌで会ったのは 1894 年 11 月のモネの自宅においてであるとされ、ジェフロワによる最初期

のセザンヌ評も同じ頃に書かれ、『芸術人生』第 3 巻に所収されている。このセザンヌ評では具体

的な作品はほとんど取り上げられず、作品論ではなくほぼ伝記的記述に終始している。そもそもジ

ェフロワは自らセザンヌを「発見」したのではなく、モネやピサロらに勧められてセザンヌを扱ったと

いう経緯などから、セザンヌの様式や制作態度に見られるプリミティヴな性質や「総合」という考え方

に関する、ジェフロワの理解と評価の度合いには疑問が呈されている27。1877 年の第 3 回展を最後

に印象派の画家たちから離れ、故郷エクスへ戻って以降に顕著となる、セザンヌの厳格な画面構

築の理論や塗り残しを以って「完成」とする描き方を、ジェフロワが完全に受け入れたか否かについ

ては疑問が残る部分である。というのも、ジェフロワがセザンヌを評価するためにとった論法は、対

象となる自然（の本質）を捉えようとする頑固で熱心なセザンヌの制作姿勢や自然への眼差しそれ

自体を、「真に素朴」であると考え、それを象徴主義者たちの「自己流の素朴さ」とは区別するという

ものであって28、絵画が自然主義から離れ自立性の追求へと向かっていく傾向を、同時代的に受

け入れることができなかったのではないかと推察されるからである。 

 従ってこの辺りに、ジェフロワが絵画に求める理想像、別の言い方をすれば、近代絵画の新たな

展開に対するジェフロワの理解の限界の一側面が見えてくるように思われる。すなわち、ジェフロワ

が評価するのは、あくまで自然主義に基づく描写であり、現実の風景を、光や大気といった自然現

象と共に描いた作品をとりわけ高く評価したのであった。 

 

 

 

 

                                                        
27 PARADISE 1985, pp. 343-348. 
28 PARADISE 1985, pp. 346-347. 
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1.2. フランスの近代タピスリー研究  

19 世紀以降のフランスのタピスリー研究の現状と問題点  

 ここでは主に、ゴブラン製作所とフランスの近代タピスリーに関する先行研究について整理する。 

 18 世紀末のフランス革命（以下、「大革命」と記す）でブルボン王家による支配体制が崩壊したこ

とにより、17 世紀後半の創設以来、国王の庇護下で運営されてきたゴブラン製作所も革命勢力の

攻撃対象となると、王政の栄華を示す図像を持つタピスリーは焼却されるという被害を被った。物

理的な損失と共に幕を開けた 19 世紀以降のゴブラン製作所に関する研究は、従って、まず、創設

時以来のタピスリーの製作状況を把握することから始まる。 

 製作所におけるタピスリー製作の詳細や進捗状況等は、基本的に、製作所が管理する台帳

（régistre）に記録されるが、これを基に、まず、20 世紀初頭、ジェフロワの前任の所長ジュール・ギ

フレ、タピスリー愛好家のモーリス・フナイユ、フェルナン・カルメットが、17 世紀初頭から 1900 年ま

での 300 年間に織られたタピスリーをまとめた29。ゴブラン製作所が設立される以前の、国内におけ

るタピスリー生産の状況も含めて編纂された本書は、図版入りの 6 巻本で構成され、ゴブラン製の

タピスリーの主題や図柄を知る上での、基礎資料となる。これを引き継ぐかたちで、1900 年以降 20

世紀の 90 年間にゴブランで織られたタピスリーを整理したのが、ガスティネル＝クラルが 1990 年に

作成した作品リストである30。このリストは、台帳に基づき、タイトル、下絵制作者名、製織期間といっ

た基本情報のみを製作年順に掲載したもので、図版は掲載されない。本研究の最も基礎的な資

料は、従って、当該ガスティネル＝クラル作成のリストということになる。 

 次に、個々のタピスリーに関しては、展覧会カタログのかたちで紹介されることが多く、近代タピス

リーを扱ったものとして主要なものに、1990 年代にボーヴェ美術館で開催された 2 つの展覧会があ

る。「19 世紀のゴブラン製作所」（1996 年）31、「20 世紀前半のゴブラン製作所」（1999 年）32と題され

た両展覧会では、当該期間の各政体を代表する作例が出品され、政体の変化に伴うタピスリーの

造形の変遷が示された。両展覧会は当然ながら、設定した時代区分の全タピスリーを網羅するも

のではなく、本研究で考察対象となるタピスリーについても、その一部が紹介されるにとどまった。 

 本研究の考察対象となる第三共和政期（1870〜1940 年）のゴブランや近代タピスリーの製作状

況、そしてそれらを巡る問題点を扱った論考には、主に、マドレーヌ・ジャリーの「20 世紀初頭のゴ

ブラン」（1967 年）33、ピエール・ヴェッスの「第三共和政初期のタピスリーを巡る論争」（1973 年）34が

ある。ジャリーは、ゴブランにおける近代タピスリーの製作動向を、世紀末の装飾芸術復興運動や、

                                                        
29 FENAILLE et al. 1903-1923. 
30 GASTINEL-COURAL 1990. 
31 BEAUVAIS 1996. 
32 BEAUVAIS 1999. 
33 JARRY 1967. 
34 VAISSE 1973. 
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ナビ派など壁画装飾やタピスリーに関心を持った若い世代の芸術家たちの活動と関連付けて考察

した。この論考では、ジェフロワの指揮下で織られた数点の代表的なタピスリーが図版入りで紹介

され、それらは世紀末以降の一連の装飾芸術復興の流れの延長線上に位置付けられている。 

 次いで、19 世紀を通じて「近代化」を遂げた絵画や壁画芸術との関係性の中で、タピスリー芸術

の美学を巡って展開された第三共和政期の議論の実情を詳細に論じたのが、ヴェッスの 1967 年

の論考である。一般に言われてきた 19 世紀のタピスリーの不振という状況について、当時の言説

を丹念に追いながら、「絵画芸術からの解放」を声高に唱えた当時の政治家、行政官、批評家の

問題意識や、提案された具体的な解決方法を紹介することで、その実情を実証的に明らかにした。

しかしながら、論考のタイトルが示す通り、ヴェッスの議論の射程は 1900 年頃までであり、20 世紀

以降、つまり第三共和政後半期の状況は扱われていない。 

 その後、20 世紀前半のタピスリーとゴブラン製作所の先行研究に関しては、作品や画家（下絵制

作者）毎の個別の議論35や、アール・デコをはじめとする同時代の美術運動との関係からタピスリー

を考察したもの36など、決して多いとは言えない蓄積がある。世紀末以来、「装飾芸術」が様々なか

たちで実践され、絵画や壁画に関する美学と実践が目まぐるしく展開し交替する同時代の状況は、

タピスリーに求める美学やその製作にも少なからぬ影響を与えた為に、この時期のタピスリーの造

形自体も多様性を極める結果となった。それゆえ、特定の期間のタピスリーの造形に、一定の方向

性や歴史的意義を見出そうする作業が、困難なものとなることは、ある意味自明のことであり、本研

究が考察の射程とする第一次大戦を挟む 1910 年代と 20 年代の約 20 年間のゴブランの製作状況

を包括的に扱った先行研究も無い。加えて、タピスリーの個別研究は総じて、絵画の様式変遷に

準じたモダニズム史観の中で行われてきた為に、すでに社会的地位が確立され、フランス近代絵

画史の中に位置付けられた画家に基づくタピスリー作品に考察が集中する傾向にあり、また、その

作品解釈は、最終的に、画家個人の画業の中へと――そして時に、「本職」である絵画制作の派

生系の一例として――還元されていく。 

 従って、絵画におけるモダニズム史観に依拠する近代タピスリー史において、フランス・タピスリー

芸術の造形に革新と復興をもたらしたのは、1937 年よりオービュッソンの工房に召喚されたタピスリ

ー作家ジャン・リュルサ（Jean Lurçat, 1892-1966）だとの認識が一般に定着している37。それ故、20

世紀のタピスリーの評価は 1930 年代以降に集中する傾向にあり、従って、相対的に世紀初頭の評

価は低く、とりわけジェフロワの所長時代のゴブランの活動の包括的な考察と評価は見直されない

まま、今日に至っている。 

                                                        
35 例えば、以下がある。 PARIS 2010 ; PARIS 2011 ; Jean Vittet, « Claude Monet et les Gobelins : une 
correspondance inédite de Gustave Geffroy », ÉCOLE DU LOUVRE 2011, pp. 95-114. 
36 例えば、以下がある。FROISSART 2012 ; FROISSART 2015. 
37 PARIS 2016. 
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 これらの先行研究を踏まえ、ゴブラン製作所に関する議論に入る前に、ここで、19 世紀から 20 世

紀のフランスにおけるタピスリー史の流れを整理し、本研究の前提を確認しておきたい。 

 19 世紀以降、フランス国内における織物生産は、ゴブランと同様に国家の管理下で運営される

ボーヴェおよびサヴォヌリー製作所と並んで、パリ近郊のヌイイやフランス中部のオービュッソンに

点在する私営の製作所で盛んに行われていた38。サランドルーズ（Sallandrouze）一家の工房をは

じめとするいくつもの個人経営の製作所は、19 世紀前半になるとパリに進出して店を構え、オービ

ュッソンの工房で製作したタピスリーや絨毯を個人購買者向けに販売していた。これら私営製作所

で織り上げられる織物は、世紀前半では、1789 年に内務省の後援を得て共和制樹立を祝う目的

で開始された「パリ産業品博覧会」に、世紀後半では、主に万国博覧会に出品され、国立製作所

製のタピスリーと並んで、フランスのタピスリー生産を支えた。とりわけ革命直後に開始された「パリ

産業品博覧会」は、1819 年以降、約 5 年毎に開催され、万博が始まる以前の国内の重要な展示機

会であったが、これは、国内の産業力誇示のプロパガンダとして機能すると同時に、タピスリー生産

者相互の競争力の促進、顧客の審美眼や趣味の向上が意図された展示会であり39、タピスリー芸

術がフランスにとって、芸術的にも、また産業の面においても、自国のアイデンティティを体現する

存在であったことを示している。オービュッソンの製作所の中には、ゴブラン製作所の規模を上回る

500 名近い職人を抱える大規模な工房も存在し、こうした個人経営の製作所の精力的な活動によ

って、フランスのタピスリー生産は、イギリス、ベルギーなどのヨーロッパ各国、また 19 世紀末に遅

れて参入してきたアメリカでのタピスリー生産に対する優位を保持し得たと言える。 

 他方、受容の側に関して言えば、商品としてのタピスリーは高額であるが故に、ボーヴェ製作所

の顧客がごく限られた一部の層であったのに対し、オービュッソンなど個人経営の製作所では、色

数の限定や織り（構図）の単純化によって、価格を抑えたタピスリーが製作されたこともあり、この時

代にはタピスリーの個人コレクターが生まれた。また一般大衆は、タピスリーを所有できなくとも、パ

リ市内のクリュニー美術館（1842 年開館）で 1882 年から展示が開始された連作「貴婦人と一角獣」

や、とりわけ大々的なタピスリーの展示機会となった 1900 年のパリ万博40など、タピスリーを目にす

ることは可能であった。従って、タピスリー芸術の重要性の一般的な認知はある程度、達成されて

いたものと考えられる。 

 国家主導あるいは私営といった製作所の性質を問わず、19 世紀のタピスリー全般に関して、その

図像や様式は、ル・ブラン、ラファエッロ、ブーシェなどを下絵とする有名作品の「レプリカ」、肖像画、

                                                        
38 PAPOUNOUD et al. 2017, p. 212. 
39 CAEN 2016, p. 104. 
40 万博の展示企画の一つである「フランス美術大回顧展」では、プティ・パレを会場に、ゴブランとボーヴェか

ら約 30 点、個人経営の製作所からも多数のタピスリーが出品された。 
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歴史、宗教、神話主題、装飾モティーフなど多岐にわたり、伝統と革新、過去と現在、保守と近代、

という二つの極の間で揺れ動いていた。絵画との関係性の中で捉えられてきたタピスリーは、世紀

末になると、産業・装飾芸術振興運動が盛んになるに従って、装飾芸術・産業芸術というより広い

枠組みの中で捉え直されるようになる。ここにおいてタピスリーは、「絵画的（に基づく）タピスリー

（tapisserie-peinture）」と「装飾的タピスリー（tapisserie décorative）」という新たな座標軸上に置き直さ

れ、タピスリー芸術独自の「装飾性」や造形的な自立性が問われるようになった41。 

 そうしたタピスリーの造形の問い直しの重要な契機の一つとなったのは、アール・ヌーヴォー運動

が花開いた 1900 年のパリ万博に他ならない。上述したオービュソンの工房で織られた多数のタピ

スリーが陳列され、産業芸術のが盛り上がりを見せる潮流の中、ゴブランは、寓意像を用いた伝統

的な図像やフランス政府の政策を称揚する目的の大型タピスリー（figs. 30, 31）によって製作所の

伝統を示し、他方で、時代の潮流に応じた成果としてギュスターヴ・モロー（Gustave Moreau, 

1825-1898）に基づく《セイレンと詩人》（fig. 6）を展示した。パターン化されたエキゾチックな文様を

組み合わせた幅広いボーダーに囲まれた中央部分では、非常に微細なモティーフと互いに溶け

合うかのような配色によって複雑な画面となっており、モローの神秘的な作風を忠実に再現してい

る。そして、タピスリー特有の明確な輪郭線が抑制されている点、また装飾文様の使用に重点を置

いている点は、当時ゴブランにとってかなり大胆な挑戦であったと言えよう。 

 このようにゴブランに変化を促した背景には、新たな表現の模索の為に個人レベルでタピスリー

制作を試みたナビ派世代の芸術家たちの存在があった。1890 年代にフランスに伝わったウィリア

ム・モリス（William Morris, 1834-1896）によるタピスリー制作や、職人の同業組合主義というそのユ

ートピア的な思想に刺激を受け、アリスティッド・マイヨール（Aristide Maillol, 1861-1944）、ポール・

ランソン（Paul Ranson, 1864-1909）、ヨージェフ・リップル＝ローナイ（József Rippl-Rónai, 1861-1927）

らが、時に妻の助けを借りながらタピスリーを制作したが、彼らは、私的な消費を目的としたサイズ

の小型化、平面性、装飾性、光沢の抑制、簡潔な色彩配置、主題（ナラティブな要素）の放棄とモ

ティーフの重視、画面構成の均質化といった要素を重視した（fig. 7）。彼らの活動は、モリスの思想

を背景に、職人的な手仕事と分業体制の重視、あるいは中世の工房のような制作環境を理想とす

る共同体意識を反映するものである一方、当時の絵画様式の流れと並行して、タピスリーにおいて

も造形的な自立性を模索する方向を示している言える。こうした個人によるタピスリーや織物を部分

的に用いた室内装飾品制作の活発化は、20 世紀初頭のベルギーや北欧諸国にも認められる現

象であり42、さらに 1910 年代のフランスにおいても引き続き、タピスリーは画家の関心の対象であり

続けた。 

                                                        
41 PAPOUNOUD et al. 2017, pp. 214-218. 
42 PAPOUNOUD et al. 2017, p. 238. 
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 1910 年代の個人制作のタピスリーは、表面のマティエールや画面全体の装飾性に対する探求が

さらなる先鋭化をみせる傾向にあり、光沢のある糸で刺繍を施した作品などが現れた（fig. 8）。また、

この時期、必ずしも公に発表することを目的とせず、家庭内でタピスリーや布製の家具を制作した

女性たちの制作活動は、後のジェフロワによる女性作家たちの起用へ繋がる時代背景をなすもの

であると考えられる（『Vol. 2 図版・資料編』、資料（1）、cat.（5）-iii.「女性作家に基づく作品」を参

照）。 

 そして 1920 年代には、近代タピスリーの振興に尽力した実業家マリー・キュトリ（Marie Cuttoli, 

1879-1973）の活動によって、タピスリーは近代化への新たな歩みを進めた。室内調度品としてのタ

ピスリーや絨毯に関心を寄せ、それらのリヴァイヴァルを目指すキュトリは、ジャン・リュルサの協力

を得て、1922 年にパリのヴィニョン通り、カーンワイラーの画廊の近くに、工房と展示室を兼ねた「メ

ゾン・ミルボール」を設け、また、リュルサのデザインによるタピスリーを製作させた。1925 年のパリの

アール・デコ博における出品が好評を得ると、キュビスム絵画のコレクターでもあったキュトリは、

1927 年頃より、パブロ・ピカソ（Pablo Picasso, 1881-1973）、ジョルジュ・ブラック（Georges Braque, 

1882-1963）、フェルナン・レジェ（Fernand Léger, 1881-1955）、ルイ・マルクーシ（Louis Marcoussis, 

1878-1883）、アンリ・マティス（Henri Matisse, 1869-1954）、ラウル・デュフィ（Raoul Dufy, 1877-1953）

らから下絵の提供を受け、オービュッソンの工房でタピスリーや絨毯を製作させた。キュトリの関心と

方針は、第一に、絵画作品をタピスリーとして複製することにあり、従って作品収集の中心であった

キュビスムやフォーヴィスムの絵画がそのまま織物へと織り上げられることとなったが、他方で、その

後、タピスリーの近代化に貢献を果たすこととなるジャン・リュルサを見出した点で、1920 年代以降

のキュトリの活動は重要であったと言えよう。 

 このように、世紀末以来、装飾・産業芸術復興運動を機として、個人レベルでの制作やキュトリの

活動によってタピスリーの造形に多様な変化がもたらされ始めたが、そうした近代化の動きは、国

立製作所における実践においても波及していく。その一つの動きが、1908 年にゴブランに来たジェ

フロワによる一連の活動であり、もう一方に、1917 年にボーヴェ製作所所長に就任したジャン・アジ

ャルベール（Jean Ajalbert, 1863-1947）と、同年に国立オービュッソン装飾芸術学校校長に就任し

たアントワーヌ＝マリウス・マルタン（Antoine-Marius Martin, 1869-1955）の活動がある。とりわけ、ポ

スト印象派世代の後者 2 名が国立機関の指揮を執ったこと、そして、ボーヴェとオービュッソンの職

人の行き来やタピスリーの下絵の貸し借り等を通じた交流は、近代タピスリーの刷新において重要

な転換点となった。キュトリやリュルサらが活動するオービュッソンの制作の実情がアジャルベール

に伝わったことが、より合理的で機能主義的に生まれ変わりつつある近代の居住空間に適したタピ

スリーを販売しなければならないボーヴェ製作所において、ゴブランに比べてより積極的なタピスリ

ーの近代化をもたらす推進力となったはずである。実際アジャルベールは、時代がアール・デコへ

と推移する中で、タピスリーが独自の造形的特徴を維持しながらも新規性をもたらす為の規範をつ
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くろうと、後にモビリエ・ナショナルの行政官となる美術雑誌の編集長ギョーム・ジャノー（Guillaume 

Janneau, 1887-1981）の協力を得て、各方面の専門家にアンケートを行っている43。結局、この難題

に関してコンセンサスは得られずに終わったものの、こうしたアジャルベールの努力は、ボーヴェに

おけるタピスリー刷新の必要性が、以下のような同時代的な諸要素により促された結果であったと

することができる。すなわち、鉄筋コンクリートを使用した無機質で理性的、個性の無い一様な近代

的室内空間と、タピスリーとの調和が求められ、所有者を選ばず、汎用性の高い図柄とサイズを重

視した、むき出しの壁を飾る為のタピスリー（tapisserie décorative）が求められたのである。そして、

室内空間の近代化と密接に関連しながら、いわば「民主化」が求められたタピスリーの変化が一堂

に展覧されたのが、1925 年の現代産業装飾芸術国際博覧会、通称アール・デコ博であった。詳述

は第 IV 章第 2 節にて行うが、ゴブランとボーヴェの他に、オービュッソンを中心とする個人経営の

製作所も参加したアール・デコ博では、1910 年代から 1920 年代にかけての、タピスリーの造形と機

能のあり方を巡る問題意識とそれに対する様々な回答が提示された機会となった。 

 そして 1930 年代に入ると、リュルサはキュトリに協力する傍ら、1937 年にモビリエ・ナショナルを統

括する地位に就いたジャノーの要請で、ゴブランの為に《イカロスの幻影》（fig. 9）や《森》（fig. 10）

の下絵を提供した44。画業の初期にキュビスムに学んだリュルサの出自を反映したこれらのデザイ

ンでは、イカロスの物語は強烈な色彩と、物語場面と様々なモティーフが並置される複雑な画面構

成の中にまとめあげられ、他方、伝統的なヴェルデュールは大胆な色彩対比のデザインによって

刷新されている。油彩やグァッシュで描かれた下絵と、仕上がったタピスリーとの間に生じる色合い

の誤差を解消する為、リュルサは、製作所の職人たちによるカルトンへの描き起こし作業や製織の

工程に積極的に関わり、新たに「転写紙（トレーシングペーパー / calque）」を導入して、「カルトン

作家（カルトニエ / artiste-cartonnier）」としての自らの地位を確立した。 

 複雑なグラデーションを用いず、簡潔で製織に時間を要さないリュルサのデザインは、国立の製

作所のタピスリー製作のスピードと量を向上させたが、同様に、オービュッソンの工房においても、

リュルサの様式のタピスリーは製作されることとなる。こうして、第二次大戦以後に向かって高まるフ

ランスの近代タピスリーの再興は、リュルサの功績として捉えられるようになったのである。 

 

                                                        
43 JANNEAU 1922-1923. このアンケートについては、FROISSART 2015. 
44 PARIS 2016, esp. pp. 78-81, 86-87. 
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1.3 本研究の目的と意義  

（1）問題提起と研究の目的  

 前節でみたように、本研究は、美術批評研究と近代タピスリー史という二つの領域にまたがるもの

である。まず前者の観点では、ジェフロワ研究において、これまで看過されてきたゴブラン製作所

所長としての功績について、歴史的評価を与える。後者では、近代タピスリー史が積極的な評価を

してこなかった 1910 年代から 20 年代のゴブラン製作所のタピスリーを包括的に捉え直し、その美

術史的な位置付けと意義を考え直すこととなる。 

 ジェフロワは、同時代の他の美術批評家と同じように、19 世紀後半に急速に発達した新聞雑誌と

いう媒体を通じて、自身の言葉を道具に美術作品を理解し、その解釈と価値付けを同業者や大衆

に広く伝えてきた。他の多くの批評家とその経歴を異にするのは、ゴブラン製作所所長として美術

行政官へ転身した点である。20 年近くに及ぶ重要な仕事であったにもかかわらず、ジェフロワ研究

においては、詳細な考察がなされず、等閑に付されてきた 20 年である。本論文は、晩年の経歴に

詳細な考察を加えることによって初めて、ジェフロワの全体像が明らかとなるとの考えを研究動機と

する。 

 印象派をはじめとする「新進気鋭の前衛派」を擁護してきた批評家が、実務的な権限を持った時、

どのような芸術作品を「国家公認」の作品として作り上げていくのか。前述したように、ジェフロワが

自身の芸術観の根幹を形成したのは印象派絵画の批評を通じてであり、高く評価したのは、あくま

でも自然主義を土台とする、自然風景、都市景観、人々の、同時代的な表現であった。歴史・宗

教・神話が描かれてきた大画面から解放された絵画は、19 世紀後半、「イーゼル画」と呼ばれる小

さな画面へと変化し、身近な風景や人々が生活する日常風景が理想化されることなく描かれるよう

になった。こうした絵画の「近代化」を目撃し、その一つの理想形を、印象派絵画の自然描写に見

出したジェフロワが、20 世紀初頭、今度はタピスリーの近代化を目指す時、どのような理想の下に

タピスリーという大画面を刷新しようとしたのだろうか。ジェフロワの指揮下で製作された様々なタピ

スリーを考察することで、こうした問いを明らかにできると考える。また、考察を進める過程で、ジェフ

ロワ個人の判断に基づく「選択」を制約する、行政的、政治的、社会的な、様々な条件が見えてくる

だろう。 

 ジェフロワ在任期間中のゴブランが製作したタピスリーの考察は、他方で、近代タピスリー史がこ

れまで踏み込まなかった第一次大戦前後という特殊な時代の、フランスのタピスリー製作がいかな

るものであったのか、その解明にも繋がるものとなるだろう。印象派の隆盛以降、世紀末から大戦

期にかけて、絵画様式は多様性を極め、その展開はより一層速くなり、互いの関係性は複雑さを増

すようになった。あるいは、同時代の社会的潮流に少なからぬ影響を受けながら、新たな表現を追

求する前衛的な態度と、過去の様式に回帰しようとする懐古的な態度とが拮抗する時代でもあった。

そうした中で、あくまで自然主義を重視し、同時に印象派以降の展開への理解にある種の「限界」
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を抱えていたとされるジェフロワの芸術観は、タピスリーの近代化の方針にどのように反映されたの

か。ゴブランでのジェフロワの成果を、「時代錯誤的」だとするこれまでの消極的な評価はまさに、

上述のような多様な審美上の評価軸が錯綜する当時の複雑な時代状況を反映した結果だと予想

され、むしろ「時代錯誤的」だと評されるタピスリーの特質にこそ、ジェフロワが考える、20 世紀のゴ

ブランのタピスリーが目指すべき表現の姿が見えてくるのではないだろうか。こうした問題を明らか

にする為、モダニズム史観に基づいたこれまでの近代タピスリー史からはこぼれ落ちた作品を取り

上げ、その製作過程、製作意図、その後の受容を明らかにすることを課題としたい。 

 以上のように、本研究では、ジェフロワ所長時代のゴブラン製作所を考察対象とすることで、ジェ

フロワ研究、近代フランス・タピスリー研究、双方の重大な欠落を補完するものとなるだろう。 

 

（2）本論の構成  

 上述の課題の下、本論文では以下の構成で考察を進める。 

 まず、この後に続く序章の後半部、「第 2 節」では、第三共和政期（1870〜1940 年）のゴブラン製

作所の置かれた状況を整理し、ジェフロワの所長就任時の、製作所をとりまく問題を概観する。 

 続く「第 I 章」では、ジェフロワの所長時代について、その就任を含む行政に関する詳細事項を確

認した上で（「第 1 節」）、1908 年から 1926 年のゴブランのタピスリー製作状況を概観する（「第 2

節」）。「第 2 節」で行った作品の整理、分類に基づき、本研究で中心的に考察する作品群を決定し

た。本論では、連作「フランスの諸地域と諸都市」を中心に取り上げる。 

 「第 II 章」および「第 III 章」は、当該連作に関して、タピスリー毎に個別の分析を行う。議論の趣

旨に基づき、製作時期に即して第一次大戦の前後で二分した。 

 個々の作品分析に基づき、「第 IV 章」では、当該連作全体に対する考察を、プログラム（「第 1

節」）、受容（「第 2 節」）、造形の解釈（「第 3 節」）、同時代的文脈における解釈（第 4 節、第 5 節）

について行う。 

 「終章」では、当該連作の美術史的位置付けを行い（「第 1 節」）、ジェフロワの所長としての仕事

全体の評価を行う（「第 2 節」）。 

 最後に、「結語」にて、本研究の統括を行う。 

 なお、本論に関係する図版、資料については、別冊『Vol. 2 図版・資料編』としてまとめた。 
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第 2 節  第三共和政期（1870〜1940 年）の国立ゴブラン製作所  

 

2.1 製作所の歴史  

（1）大革命以前のゴブラン製作所とその機能（創設から第二帝政期（1852〜1870 年）まで）  

 ゴブラン製作所の起源は、15 世紀に遡る。ランス出身のジュアン・ゴブラン（Jehan Gobelins, 生没

年不明）が、パリの南西部、現在の 5 区及び 13 区に位置するフォーブール・サン・マルセル地区に、

複数の染色工房を構え、その後、その子孫たちが、セーヌ河に注ぐビエーヴル川周辺一帯の土地

を所有して、染色業と織物業を営んでいた。アンリ 4 世（在位 1589-1610）の治世になると、フランド

ルから職人が招集され、パリ市内の工房や、ルーヴル宮内にも設置されていた工房で、北方のタ

ピスリーの製織技術を伝え、その製造の発展に寄与した。 

 17 世紀に入り、国王主導によるマニュファクチュール経営と、フランドルの毛織物業に対抗した自

国のタピスリー生産の発展を目指すルイ 14 世（在位 1643-1715）は、ゴブラン一家の工房を借り、フ

ランドル出身のマルク・ド・コマン（生没年不明）とフランソワ・ド・ラ・プランシュ（1573-1627）を召喚し

て、これらの工房を指導するよう命じた。1662 年、財務総監ジャン＝バティスト・コルベール

（Jean-Baptiste Colbert, 1619-1683）は、サン・マルセル地区一帯の土地を買い上げ、パリ市内に点

在していたタピスリー工房を同地区に集約させた。1662 年末には製作所は稼働を開始し、1663 年、

その翌年に国王付き首席画家となるシャルル・ル・ブラン（Charles Le Brun, 1619-1690）が初代監

督（directeur）に任命された。1667 年の王令により、王立家具製作所（Manufacture royale des 

meubles de la couronne）が正式に設立され、ここに、通称、王立ゴブラン製作所（La Manufacture 

royal des Gobelins）の運営が開始された。 

 フランスの織物製造の領域において、王立ゴブラン製作所では、国王を経営の長として組織的な

運営がなされていた一方、国王の資金援助を受けた特権マニュファクチュールであるボーヴェ製

作所も、1664 年の王令により設立されていた。国家予算によって経営されるゴブラン製作所とは異

なり、ボーヴェ製作所は、個人の購買者からタピスリー製作を受注し、その収益によって製作所を

運営していた45。 

 また、それまでトルコやエジプト、ペルシャからの輸入に頼っていた絨毯製造に関しては、自国で

質の高い絨毯の製作技術を確立しようと、ルイ 13 世（在位 1610-1643）の治世以来整備が進められ

ており、ルーヴル宮内にあった絨毯工房を拡大する為、セーヌ河沿いのシャイヨーの丘の麓に敷

地を購入して工房を増設し、技術の向上にあたらせた。こうして整備された絨毯工房は、1663 年に

コルベールによる再編を経て、王立サヴォヌリー製作所（Manufacture royale de la Savonnerie）とな

り、ル・ブランの指揮下に入った。以後、主に絨毯を製作する工房として、19 世紀まで運営が続け

                                                        
45 ボーヴェ製作所の運営体制については、以下を参照。KOBAYASHI 2015. 
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られた。 

 

 こうして、ルイ 14 世の治世下の重商主義政策と毛織物業促進の一環として、ゴブラン、サヴォヌリ

ー、ボーヴェ、3 つの織物製作所が創設されたわけだが、各製作所の性格は、各々に課された使

命や機能に応じて異なるものであった。つまり、購買者、使用用途（設置場所）、工房で採用する

製織方法等は、各製作所によって異なるものであった。法服貴族を中心とする高位の役人や貴族

など、個人購買者向けのタピスリー製作を主とするボーヴェに対し、ゴブランは原則、「国王の為の

タピスリー製作」に徹することが、第一義とされた。ゴブランで製作されたタピスリーは、王宮や国王

の居住空間、あるいは公的な建造物の壁を飾る為のものであり、また、外交上の贈答品として、諸

外国へと贈られることもあった。また、サヴォヌリーもゴブラン同様、販売目的ではなく、国王の為の

製作を行った。 

 また、タピスリーの製織方法も、製作所ごとに違いがある46。タピスリーの製作方法には、大きく分

けて、竪機（haute lisse）と臥機（basse lisse）の 2 種があり、前者は、経糸を垂直に張る竪機（垂直式）

を用い（figs. 11-1, 11-2）、後者は、経糸を水平に張る臥機（水平式）を用いる（figs. 12-1, 12-2）。当

初、ゴブランとボーヴェは共に、両タイプの織機を使用していたが、18 世紀前半期以降ボーヴェは

臥機のみ、ゴブランも 1826 年には竪機のみを扱うようになった。 

 一方、絨毯の製作には、基本的に竪機が用いられる（fig. 13-1）。壁掛け式の大型タピスリーは、

経糸に対して直行するように緯糸を行き来させることで布面を織り上げていくが、絨毯は、経糸に

色糸を結び付けて、それを 1 本ずつカットしながら、無数の結び目により面を作っていく（fig. 13-2）。

従って、はさみで切り揃えられた糸の断面が、絨毯の表面となる。こうした絨毯製造の技法を「サヴ

ォヌリー（Savonnerie）」と呼ぶ。サヴォヌリー製作所では、この方法で絨毯製作が行われていたが、

1825 年、シャルル 10 世治世下の王政復古期に、サヴォヌリーはゴブランに組み込まれ、その翌年、

工房もゴブランの敷地内へと移動し、統合された。 

 また、各製作所で織り上げられたタピスリーには、それぞれの製造元を示すモノグラム――ゴブラ

ンは「G」47、ボーヴェは「MBN（Manufacture Beauvais Nationale）」、サヴォヌリーは「S」もしくは「L」

――も織り込まれ、製造元が判別できるようになっていた48。 

 

 ゴブラン製作所の組織は、基本的に、アンシャン・レジーム期の末まで、17 世紀にコルベールが

                                                        
46 タピスリーの製織方法、用語については、以下を参照。VIALLET et al. 1971. 
47 その後、1889 年 2 月 12 日発行の行政命令で、ゴブランで製作されたタピスリーには、「RF, Gobelins」もし

くは「G」の文字を、製作年と共に刻印することが決定された。 
48 工房長や織師の名前、また下絵制作者の名前が織り込まれる場合もある。 
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整備した初期の体制を維持していた49。すなわち、王室建造物局（Direction des Bâtiments du Roi）

の管轄下に属する各製作所は、一人の監督（所長、directeur）が統括し、管理される。製作所が擁

する複数の工房には、それぞれ工房責任者（entrepreneur）と職人――下絵職人、織師、染色技師、

修復担当の職人――が所属した。製作所が国王から受理したモデルは、常に稼働している工房

内でタピスリーへと織り上げられ、完成後、王宮や国王の邸宅へと納められ、国王の所有財産とな

った。しかしながら、1789 年 7 月 14 日のバスティーユ牢獄襲撃を機として、革命運動が本格化し、

王政が崩壊すると、その余波は当然ながら王立製作所へも及ぶこととなる。 

 旧体制を覆した大革命は、これまで国王の庇護下で運営されてきたゴブランにとって、その存続

が危ぶまれる最大の危機であった。まず、1793 年 11 月 19 日の国民公会議の場にゴブランの職人

たちが召喚され、「これ〔革命〕以降は、『自由』の〔為に戦った〕英雄や犠牲となった者たちの姿や、

再生した共和国フランスの記憶すべき行動を後世に伝える為にのみ、自らの才能を使うこと」が誓

約させられた50。その翌日には、内務省の承認と、国民公会議員の同席の下、ゴブランの敷地内で、

旧体制を表象するタピスリー――百合の紋章、王政や国王軍を表す図柄を含むタピスリー――が

焼却された。また、1794 年には、農務及び芸術委員会から派遣された芸術家で組織された代表団

が、製織中のタピスリーと製作が計画されているモデルを検査し、約 350 点近くあるそれらは、「共

和主義精神に反する主題」との烙印が押された51。 

 

 大革命による旧体制の崩壊後、1870 年に第三共和政が成立するまで、19 世紀フランスの政体は、

目まぐるしく変化する。王政の崩壊が、ゴブランで製作されるタピスリーの主題の変化にすぐさま影

響したように、19 世紀のゴブランが製作した数々のタピスリーは、その時の政体と為政者に応じて、

その表現の対象を様々に変化させてきた。以下では、代表的な作例を提示しながら、その変化を

概観しよう52。 

 革命の混乱後、1804 年 5 月にナポレオン・ボナパルト（Napoéon Bonaparte, 1769-1831）が護憲元

老院からフランス皇帝の位を授けられ、第一帝政（1804-1814/15）が開始されると、皇帝ナポレオン

                                                        
49 BEAUVAIS 1996, p. 97. 
50 BEAUVAIS 1996, p. 97. 
51 革命の影響は、製作されたタピスリーばかりでなく、工房に属す職人の待遇改善にも及んだ。タピスリーの

価格は、それまで、図案の複雑さや使用する色数など、製作の難易度に応じて、ゴブラン製作所を管理する

国王建造物局が定める価格表に従って、各工房の責任者（職人への給与支払いの責任者でもある）と相談

の上、決定されていた。竪機と臥機によって、職人へ支払われる給与の額は異なり、臥機職人の給与は竪機

職人の給与の 3 分の 1 であった。コルベール時代以来のこの問題は、1791 年にようやく解決され、職人の給

与は一律日給制に、工房責任者の給与は織り上げたタピスリーの長さに応じて支払われるという改善がなさ

れた。BEAUVAIS 1996, p. 97. また、同時期に、「工房責任者（entrepreneur）」という肩書きも「工房長（chef 
d’atelier）」へと変更された。 
52 BEAUVAIS 1996. 
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の直接の命により、その姿を顕彰するタピスリーが製作された53。執政時代の軍人として騎馬姿で

表されたものや、皇帝として諸外国の要人を出向かえる政治家としての姿が、旧体制下の歴代の

国王と同様に、タピスリーで表された（figs. 14, 15）。 

 1815 年のナポレオン失脚後、ルイ 18 世（Louis XVIII, 1755-1824, 在位 1814-1824）およびシャ

ルル 10 世（Charles X, 1757-1836, 在位 1824-1830）によるブルボン王朝の復活（1814/15-1830）、

そして 1830 年の 7 月革命を経て擁立されたオルレアン朝ルイ＝フィリップ（Louis-Philippe Ier, 

1773-1850, 在位 1830-1848）による七月王政（1830-1848）では、これら国王の肖像画も織られたが、

フランソワ 1 世やマリー・ド・メディシス等、フランスの絶対王政の礎を築いた人物を主題にした連作

が、主要な製作となった（figs. 16, 17）。これらの製作では、ナポレオンに寵愛された画家フランソ

ワ・ジェラール（François Gérard, 1770-1837）やアントワーヌ＝ジャン・グロ（Antoine-Jean Gros, 

1771-1835）が下絵作家となったが、一方で、ルーベンスなど過去の巨匠の作品が下絵として利用

された。 

 1848 年の二月革命により復古王政が倒れ、ナポレオンの甥であるルイ・ナポレオン（Charles 

Louis-Napoléon Bonaparte, 1808-1873）が大統領（在位 1848-1852）を務めた第二共和政期

（1848-1852）には、17 世紀のフィリップ・ド・シャンパーニュ（Philippe de Champagne, 1602-1674）や

ラファエロ（Raffaello Santi, 1483-1520）に基づいて、タピスリーが製作された（figs. 18, 19）。これら

は、ルーヴル美術館に収蔵される油彩画や、同時代のアカデミー会員の画家による模写を下絵と

して製作されている。 

 1851 年、ルイ・ナポレオンが国民議会に対してクーデタを起こし、翌年に皇帝に即位してナポレ

オン 3 世（在位 1852-1870）として事実上の独裁政権を敷くと、第二帝政（1852-1870）が開始された。

皇帝は自身の肖像画をゴブランに製作させ、フランソワ 1 世やルイ 14 世ら歴代国王と芸術家たち

の肖像画と共に、ルーヴル宮のアポロンの間を飾らせた（fig. 20）54。 

 

 以上のように、ゴブラン製作所は、旧体制崩壊以後も、基本的には、17 世紀の創設以来の組織と

運営体制を維持し、時の為政者の威光を顕示する為のタピスリー製作を第一義としてきた。19 世

紀に入ると、政体の変化に応じてタピスリーの主題も変化するが、概して、王政や帝政といった君

主制の時代には君主の姿が表され、共和制の際には、宗教・神話主題、寓意的モティーフ、ある

いは現行の体制を直接的には喚起しない過去の君主像が主題として取り上げられたと言える。目

まぐるしい政体の変化は、数年の期間を要するタピスリー製作の計画と方針を決定しなければなら

                                                        
53 DUMONTHIER 1923. 
54 第三共和政期の 1883 年、アポロンの間に設置されていた《ナポレオン 3 世》は取り外され、同じ場所に《ア

ンリ 4 世》が設置された。現在では、アンリ 4 世、ルイ 14 世の二人の国王に加え、15 名の芸術家の肖像が設

置されている。 
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ない製作所にとって、障害となったことは想像に難くない。 

 

（2）パリ・コミューンとゴブラン製作所  

 大革命に次いで、ゴブラン製作所に重大な被害をもたらしたのは、普仏戦争とそれに続くパリ・コ

ミューンの混乱であった。 

 1870 年 7 月 19 日に始まった普仏戦争は、わずか 2 ヶ月足らず後の 9 月 1 日、フランス北西部、

ベルギーとの国境に近いスダンにてナポレオン 3 世が捕虜となったことにより、プロイセンに対する

フランスの全面降伏というかたちで終結した。1871 年 5 月 10 日に調印されたフランクフルト講和条

約は、フランス東部に位置しドイツ系住民が多く住むアルザス地方及びロレーヌ地方の一部をプロ

イセン領とすること、そしてプロイセンに対する 50 億フランの賠償金の支払いをフランスに対し義務

付けた。短期的な戦いに終わったこの戦争は、勝者の側では統一ドイツ帝国誕生の契機となり、他

方、敗者の側には、首都パリを中心とする政治的混乱をもたらすこととなる。 

 第二帝政崩壊後、国民議会により選出されたアドルフ・ティーエル大統領（Adolphe Thiers, 

1797-1877, 在任 1871 年 2 月 17 日-1873 年 5 月 24 日）率いる国防政府がヴェルサイユに設置さ

れたが、保守的な地方政治家を中心に構成されたこの新政府に対し、普仏戦争中に首都を防衛

していた国民衛兵や市内の正規兵を抱えるパリ市は、左翼のリーダーたちの導きにより、1871 年 3

月 18 日、パリ市庁舎を拠点にパリ・コミューンを設置した。史上初の労働者階級による自治政府パ

リ・コミューンは、同年 5 月 28 日にヴェルサイユの国防政府軍に鎮圧され、約 2 ヶ月の短命に終わ

った。その間、市内で繰り広げられた戦闘は、市庁舎やテュイルリー宮、会計検査院など、主要な

公的施設を破壊し、現在の 13 区に位置するゴブラン製作所一帯もそれを免れなかった。 

 パリ・コミューンが市内で破壊行為を行う以前からすでに、プロイセン軍が市内へ侵攻すると、ゴ

ブランの敷地や工房を含む建物は、フランス側の食糧庫や武器・弾薬の保管庫として利用されて

おり、展示室（現在のゴブラン・ギャラリー）は壁のタピスリーを外して、軍の病院となった55。保管さ

れていたタピスリーや下絵類は、展示室の地上階に置かれていた工房と素描学校の教室ヘと移動

されたが、コミューン参謀部がゴブラン敷地内へ移設され、また、病院となっていたギャラリーの 2

階部分がプロイセン軍の砲弾を受けると、病院は地上階へと移動し、タピスリー、弾薬、負傷兵は

同じ室内に一緒くたにされた。コミューンの司令官たちがゴブランをその拠点としたのは、敵軍に攻

め込まれた際、自分たちの活動に関する機密情報をタピスリー諸共焼却するのに都合が良い、と

判断したのがその理由である。コミューンにより製作所が被った被害を報告した文書「1871 年 5 月

24 日に消失したタピスリー」によれば、5 月 23 日未明に起こった火事により消失したタピスリーは

                                                        
55 普仏戦争およびパリ・コミューン活動期間のゴブラン製作所に関しては、以下を参照。Chantal 
Gastinel-Coural, « Les bâtiments de la manufacture des Gobelins au XIXe siècle », BEAUVAIS 1996, pp. 9-11. 
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637 点にのぼる（fig. 21）56。 

 被害を受けたのはゴブラン製作所のみならず、チュイルリー宮をはじめとする市内の施設に設置

されていたタピスリーや家具、あるいは動産保管庫に収蔵されていたものも、同様の被害を受け、

後に、修復や再製作がなされることとなった57。 

 以上のように、第三共和政期のゴブラン製作所は、大革命期の損失が完全に回復されないまま、

コミューンによって、タピスリー、下絵、製作所施設の破壊というさらなる重大な損失を被った状態

から始まったのだった。 

 

（3）製作所の管轄と運営の組織  

 ここで一度、19 世紀におけるゴブラン製作所の組織体制や運営に関する諸事項を整理したい

58。 

 国王直属のタピスリー製作所として創設されたゴブラン製作所は、19 世紀に至るまで、国王（国

家）の管轄下の一機関に位置付けられ、実際の運営は複数の役職、立場の人間によって行われ

てきた。簡略に述べれば、製作所は、旧体制下では王室建造局、革命以後は行政機関内の特定

の一部門の管轄下に属し、運営のトップである製作所所長の下、美術部門総検査官、工房長、素

描学校長、染色工房長がそれぞれの部署を取りまとめて製作所全体が運営される。組織の基本的

な構成は、革命以前の体制が引き継がれたが、19 世紀を通じた政体の変化に応じて、管轄や役

職は少しずつ変化してきた。以下では、各役職の機能と 19 世紀における状況を確認する（『Vol. 2

図版・資料編』、資料（5）、［表 1］も参照）。 

 

管轄  

 まず、旧体制下では、ゴブランを含む各タピスリー製作所は、王室建造物局のトップである総監

（Directeur des Bâtiments du Roi）の管轄下に置かれていたが、革命後の 19 世紀においては、行政

機関の一部門の管理下に置かれた。すなわち、19 世紀前半は、時の政体に応じて、内務省、総監

督局（Intendants Généraux）、暫定的な部局など、ゴブランの所属は様々に変化し、第二共和政期

には農商務省に、そして、第三共和政期では公教育美術省（Ministrère de l’Instruction publique 

                                                        
56 Arch. mob., G 39, « Manufacture nationale des Gobelins. État des tapisseries brûlées le 24 mai 1871 ». 以

下に本文書の書き起こしが掲載されている。CAEN 2016, pp. 296-301. 当該リストには、下絵制作者名および

タイトル等の情報が記載されている。リストによれば、その内訳は、1832 年以前に製織されたタピスリーが 597
点、1832〜52 年の製織が 13 点、1852〜1870 年 9 月の製織が 23 点、1870 年 9 月時点で製織中のタピスリ

ーが 4 点である。一方で、ギャラリーから離れた一画に建つミュラール棟（Pavillon Mulard）に保管されていた

下絵の大半は、幸いにも消失を免れた。 
57 動産保管庫に保管されていたタピスリーや家具の一部は、コミューンの被害から守る為、予め、ルーヴル

美術館やチュイルリー宮の地下に移動させられていた。 
58 ここでは主に、以下を参照した。BEAUVAIS 1996 ; CAEN 2016. 
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et des Beaux-Arts）の管轄となった。公教育美術省のトップは大臣（Ministre）であるが、製作所所長

等と直接的なやりとりを行うのは、同省の政務次官（Sous-Secrétaires d’État aux Beaux-Arts）の役割

であった。 

製作所所長  

 次に製作所全体の統括を行うのが、所長（行政官）（Directeur / Administrateur）であり、ゴブラン

とボーヴェに各 1 名ずつが任命されていた。ゴブラン製作所の初代所長はル・ブランである。ゴブラ

ンの所長は、伝統的に、首席画家や建築家が務める場合が多かったが、第三共和政になると、学

士院メンバー、陶磁器の専門家、古文書の専門家、そしてジェフロワのような美術批評家など、芸

術作品の作り手側ではない人物が起用されるようになった（第 1 章、第 1 節、1.1、（3）参照）。また、

1848 年には、ゴブランとボーヴェが一人の所長の下に統括されることが決定された。 

美術部門  

 タピスリーの造形上の問題や美的な質を監督するのが、美術部門（Direction artistique）に所属す

る総検査官（Directeur artistique）と検査官（Inspecteur）である。両役職は各 1 名ずつが任命され、

ゴブランとボーヴェ双方を監督する立場にあり、1699 年に初めて設置されて以後、前者は 1775 年、

後者は 1892 年を最後に、それ以降は任命されていない。タピスリーや下絵の造形的、美的な質の

検査を担当していたこれら検査官の役割は、1848 年、第二共和政期創設と同時に設置された国

立マニュファクチュール高等審議会（Conseil supérieur de perfectionnement des Manufactures 

nationales）へ移行したものと考えらえる。 

審議会  

 タピスリーの下絵制作や、下絵制作者の選出に関する権限は、ゴブラン製作所の創設以来、長

らく、所長や美術部門の検査官に集中していたが、ナポレオン 3 世治世下に国立マニュファクチュ

ール高等審議会が設置されると、その権限は次第に絶対的なものではなくなっていく。建築家、画

家、彫刻家、行政官、美術愛好家などで構成される審議会は、「芸術、産業双方の観点から、現行

のマニュファクチュールが遂行すべきあらゆる改善案を模索し、提案する」という使命の下に組織さ

れた59。審議会設置の背景には、ゴブランに限らず、王立（帝国、国立）マニュファクチュール全体

に対する大革命以来の批判が存在しており、タピスリーの製作方針の決定に多様な意見を取り入

れ、民主主義的な手順を踏むことを目的に設置された。 

 しかしながら、第二帝政が成立し、ナポレオン 3 世が皇帝となると、この審議会は直ちに廃止され

る（1852 年）。その後、第三共和政期に入り、1876 年にゴブラン製作所審議会（Commission de la 

Manufacture des Gobelins）が再設置されるまで、ゴブランには、タピスリーの造形を検査する組織

は無かったと言える。 

                                                        
59 BEAUVAIS 1996, p. 111. 
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工房  

 製作所内に複数構えられた工房は、工房長（Chef d’atelier）の監督下に稼働する。ゴブランでは

1662 年から 1792 年に廃止されるまで、工房責任者（Entrepreneur）という名称で 1 名がこの役職に

就いていたが、19 世紀に入ると、竪機と臥機の工房それぞれに各 1 名ずつ、工房長が任命された。

臥機工房長に関しては、1825 年にゴブランで臥機によるタピスリー製作が廃止されると同時に、こ

の役職も廃止された。 

ゴブラン素描学校  

 ゴブラン製作所内には、1691〜1694 年頃に、素描学校が設置され、教室長（Chefs de l’école de 

dessin）の指導下、タピスリーの下絵制作に必要な素描技術が指導された。1848 年に素描学校自

体は廃止されるものの、1850 年から生身のモデルに基づく素描などを行う教室は再開された（fig. 

22）。 

 学校の入学コンクールには、16 歳以下に受験資格があった60。2 年間、下絵制作の為の素描技

術を学んだ後、さらに 2 年間、製織技術を学ぶ。その後、見習い職人として働くことができた。また、

1921 年には、ゴブラン創設以来、初めて、入学コンクールに女性の参加が許された61。また、同年、

ジェフロワは、素描の授業の教授として、彫刻家アントワーヌ・ブールデル（Antoine Bourdelle, 

1861-1929）を招いた。 

染色工房  

 緯糸に使用する糸に染色を行う工房も、製作所創設以来、染色工房長（Chef de la teinturerie）の

統括の下、運営されてきた（fig. 23）。 

修復工房  

 製作所内には、タピスリーの修繕を行う為の工房も構えられており、工房長（Chef de l’atelier de 

rentraiture）の統括の下、作業が行われていた。第三共和政期の同工房では主に、女性が働いて

いた（fig. 24）。 

動産保管庫  

 完成したタピスリーや家具は、王宮や国王の邸宅、その他の公的な建造物に設置されたが、使

用されないものは、オルセー河畔にあった動産保管庫（le Garde Meuble）で保管された。 

 

（4）「王立」から「国立」へ  

 大革命による旧体制の崩壊、そして普仏戦争とコミューンを機とする第二帝政から第三共和政へ

の政体転換を経ると、長らく国王の威信の創出を芸術的側面から支えてきたゴブランも、「王

                                                        
60 GAUTHIER 1923, p. 32. 
61 1921 年、ジェフロワは、タピスリー作家の数を増やし、ゴブランに「女性的な要素」を取り入れる為だと考え

た。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【21】。 
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（ royal）」から「帝国（ impérial）」、「国（national）」の組織へと変化し、国立ゴブラン製作所

（Manufacture nationale des Gobelins）として、その体制を改めて整えていく必要に迫られる。その

過程では、政体の変化を経ても保持された要素がある一方、近代化の波が及んだ同時代の芸術

や産業の動向に対応して変化した側面もあった。 

 まず、大きく変化せずに保持されたのは、ゴブラン製作所の位置付けとその果たすべき役割、そ

して運営組織である。ゴブランを管理する行政内の部局は、時の政体によって多少の変化はあるも

のの、製作所内部の体制、すなわち所長以下、各工房長までの役職と序列は、基本的に、革命前

の体制を受け継いでいる。また、17 世紀の創設以来、王政下でのゴブランの使命は、「国王の栄

光」や「王政の繁栄」をタピスリーによって広く知らしめることにあったが、共和制になり国王という表

象の対象を失うものの、「garde-meuble（国有調度品の保管庫）」として機能すること、すなわち、国

内の公共施設に支給されるタピスリー、家具類を製作するという役割は変わらず保持された。当然、

外交上の贈答を目的とするタピスリー製作の役割も保持される。加えて、すでに各施設に支給され

設置されているタピスリーの修繕や、経年による損傷が大きい場合の再製織等、既存のタピスリー

の修復と保全の機能も引き続き担った。 

 しかしながら一方で、所長の強力な権限に基づく製作所運営は、次第に変革を迫られることとな

る。ゴブラン製タピスリーへの批判が高まるのを受け、第二共和政下のナポレオン 3 世は、複数の

専門家から構成される審議会を設置し、タピスリーの下絵の美的な質を検討する場を設けることで、

そうした状況の解決を試みた。審議会は第二帝政期に、皇帝ナポレオン 3 世の命によって、一旦

廃止されるももの、第三共和政初期の 1876 年にはゴブラン専用の審議会が再び設置され、芸術

家出身ではない製作所所長の決定を支え、また時にその権限を制限する役割を果たした。 

 また、第三共和政期に入ると、中央政府の行政関連施設の装飾のみならず、セーヴル陶器美術

館のエントランス、パリのオベラ座のフォワイエ、コメディー・フランセーズ、エリゼ宮のビリヤード・サ

ロン、国立図書館といった文化的施設や、レンヌ裁判所、ボルドーの医学大学、パリ 13 区の役所

の為のタピスリー等、幅広く注文を受けるようになった。第三共和政成立以後、共和制理念の波及

を目的とした一連の公共建築装飾事業が盛んとなる中で62、ゴブラン製作のタピスリーもその一翼

を担うこととなった。 

 このような、19 世紀を通じたゴブランを取り巻く状況の変化は、17 世紀の重商主義の下に課せら

れていた、国内での高品質な織物の生産力強化による、国外への貨幣（貴金属）流出の阻止とい

う経済的役割が無くなり、専ら、職人の高度な製織技術の維持と国家の文化遺産に資する高品質

のタピスリー製作という文化的役割のみが残った、という時代的な推移がその背景にある。 

 ところが、20 世紀に入ると今度は、恒常的な予算不足から、ゴブランにも再び経済的な努力が求

                                                        
62 AGULHON 1979 [jp.1989] ; PARIS 1986. 
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められるようになり、1908 年からは、個人注文を受けるようになった63。ただし、この時期、実際に注

文を行なったのは、実業家モーリス・フナイユとルボーのみであって、ゴブランが深刻な予算不足

に対処するようになるのは、ジェフロワの後任の時代からとなる。 

 こうした一連の動きの中、ゴブランが「王立」から「国立」の組織へと変化するに伴って、最大の問

題となったのは、タピスリーで何を表象するのか、という主題の問題だろう。19 世紀のゴブランが置

かれていたのは、君主制の時代には君主の姿をタピスリーで描いていれば良いといった状況では

なく、第二帝政期の 1857 年の時点でさえ、「1848 年以来、マニュファクチュールは、皇帝の表象ば

かり行なっている」との批判がなされ、その変革が求められていた64。第三共和政期のゴブランは、

これまで主題としてきた国王に代わり、公的な建造物を飾るにふさわしい主題を見つけることが課

題となったのである。 

 また主題に関するこうした問題は、以下でみるように、タピスリーと絵画芸術との関係性をめぐる当

時の議論とも関連しながら、第三共和政期のタピスリー、近代のタピスリーのあり方をめぐる問題の

様相は、複雑さを呈していくこととなる。 

 

 

                                                        
63 GAUTHIER 1923, pp. 32-33. 
64 BEAUVAIS 1996, p. 114. 
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2.2  タピスリーをめぐる美学  

タピスリー芸術に対する批判と解決の試み  

 19 世紀フランスにおける国家主導のタピスリー製作は、全盛期であった 18 世紀と比べてその評

価は低く、ゴブランに対する多数の批判の声が上がっていた。その要因として、前述したように、目

まぐるしく変わる政体によって、製作所の運営方針やタピスリーで表すべき主題が一定しないという

状況が第一に挙げられるだろう。しかし他方で、タピスリーに求める美学を巡っても、様々な観点か

ら議論が展開された。ここでは、19 世紀のタピスリーに対する批判について、3 つの観点を整理す

る。 

 

「絵画の模倣」  

 19 世紀に入ると、科学者シュヴルール（Michel-Eugène Chevreul, 1786-1889）の色彩研究に基づ

く染色技術の向上により、糸の色数が圧倒的に増加することで、タピスリーによる下絵の再現度は

上がり、その表現は絵画に近づいた。もとより、原寸大下絵は、最初期には、図柄の概略を描いた

ものに色を指定する程度で、細部の表現は織師の技術に委ねられていたが、時代が下って、絵画

のような精緻な表現がタピスリーにも求められるようになると、専門の下絵職人が現れ、また他方で、

近世以降は、サロン出品作を採用するなど、画家による油彩画が下絵として用いられるようになっ

た。タピスリーによる絵画的な再現性の追求が染色技術の向上によって可能となり、より複雑な表

現が自在になると、反対に、糸を織り上げることで生まれるタピスリー固有の工芸品としての美しさ

は、絵画的（三次元空間の）再現性の背後に隠れてしまう結果となった。ここに、「絵画の模倣という

地位に転落したタピスリー芸術」という見方が生まれ、いかにして絵画芸術からの脱却が可能となる

かという議論が、19 世紀を通じて展開されることとなる。 

 ここで、具体的な批判の声を取り上げてみよう。 

 ブルボン家及びオルレアン家による復古王政期には、ゴブランで織られたタピスリーは、定期的

に開催される「王立マニュファクチュール展覧会」に展示された。1827 年に出品された、フランソワ

1 世を主題としたチュイルリー宮の為のタピスリー連作に対し、批評家のアドルフ・ブランキは、次の

ように述べている。 

 

ゴブランのタピスリーは、その製織を担当した織師の才能の評価を高めるものでしかない。

つまり、それらのタピスリーは、我々の最も美しい絵画の、生彩の無い複製であり、重々しく

分厚いタピスリーで、大衆にとっては無用の詩〔的な表現〕に常に脅かされている。それらは

あまりにも高価なので、大衆は購入することができない〔・・・〕。65 

                                                        
65 BEAUVAIS 1996, p. 108. 
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 ブランキは、織師の技術の高さゆえに、タピスリーによる下絵の再現度が増し、そのことがかえっ

てタピスリー固有の美的な価値を損なっていると指摘している。また、過去の国王の功績を主題に

するというゴブランの旧態的な価値観と、同時代の大衆との乖離を嘆いていることがわかる。 

 「絵画の模倣」問題は、19 世紀の間、タピスリーが抱える問題として常に認識されていたが、第三

共和政期に入ると次第に、批評家だけでなく製作所内部や行政内部からも、同様の批判の声が上

がるようになる。 

 1874 年にマニュファクチュール国際展を訪れたゴンクール兄弟は、その日記の中で、「多くの人

が唖然としたであろうが、タピスリーは、地に落ちた芸術だと言えるだろう。それはもはや、苦労して

まで作った生彩無く暗い絵画の模倣、昔のタピスリーをカンヴァス上に写した模造品にわずかに勝

る製作物でしかない。」と記し、タピスリーが絵画の模倣に成り下がった点を痛烈に批判した66。また

これと同時期、美術大臣シャルル・ブラン（Charles Brun, 1821-1897, 在任 1871-1873）も、「タピスリ

ー芸術は、タブローの模倣を禁ずるべきだ」と述べている67。 

 そして、1890 年 11 月 22 及び 24 日の美術省予算会議において、こうした状況が大々的に指摘さ

れるに至る。リヨン商工会議所長で下院議員のエドゥアール・アイナール（Édouard Aynard, 

1837-1913）は、「タピスリーは壁の芸術であるにもかかわらず、タブロー芸術が用いるような効果や、

遠近法という全く異なる規則の従者となった可動式のフレスコ画のようだ」と指摘した68。ここでアイ

ナールは、壁画やタピスリーには用いるべきではないとされていた、バロック的でイリュージョニステ

ィックな空間表現が、昨今のタピスリーに横行している点を批判している。 

 こうした状況を鑑み、1877 年の審議会では、ゴブランでのタピスリー製作の方針が定められ69、ま

た、1887 年には、後にゴブランの所長となるジュール・ギフレが、自身の講演の中で、かつて栄華

を極めたタピスリー芸術の再興という改革にあたって必要な事項を以下のように定義した70。すなわ

ち、タブローの模倣を完全にやめること。人物、装飾文様（ornement）、花の表現の際には、量感表

現を単純化すること。あらゆるタピスリーには、大きなボーダー（縁取り部分）が必要である。新たな

モデルを制作する際には、装飾的な要素が中心となること。近代的な居住空間に応じて、タピスリ

ーの大きさを小さくすること。 

 ギフレの提唱は、行き過ぎた絵画的表現に歯止めをかける為に、パターン化された装飾文様や

量感の抑制による平面的な画面を目指し、また、ボーダーというタピスリー固有の伝統的な構成要

素を用いることの重要性を説くものであった。 

                                                        
66 BEAUVAIS 1996, p. 116. 
67 VAISSE 1973, p. 68. 
68 VAISSE 1973, p. 66. 
69 第 I 章、第 1 節、1.1、（3）を参照。 
70 VAISSE 1973, p. 68. 
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主題の模索  

 「絵画の模倣」からの脱却という問題に加え、ゴブラン製のタピスリーが何を主題とすべきか、とい

う点に関しても議論がなされた。主題に関する問題は、政体の変化と深く関わるものであると同時

に、19 世紀を通じて進められる絵画の「近代化」、その中でもとりわけ、伝統的な主題のヒエラルキ

ーの変化や、タピスリーや壁画を指すモニュメンタルな「大芸術」にふさわしい主題をめぐる問題意

識と関連するものであった。 

 復古王政が打倒されたものの、最終的には第二帝政成立へと帰着した 1850 年代から 60 年代に

は、ナポレオン 3 世の姿がタピスリーで表されるようになるが、この状況に対し、1856 年には、「1848

年以来、〔・・・〕マニュファクチュールは、皇帝の表象ばかり行っている。」との声が上がった。これは、

「時代錯誤で役に立たない」と見なされていた国立マニュファクチュールの運営の改善を目的に、

1848 年に設置された国立マニュファクチュール審議会が、第二帝政成立と同時に廃止（1852 年）

された以後に出てきた批判である。19 世紀半ばにおいてもなお君主像を表し続けるゴブランに対

するこうした当時の「違和感」やある種の「焦り」は、国家の繁栄を君主の姿で体現するというゴブラ

ンの伝統および第一義的な役割と、芸術の諸領域において生じている「近代化」の間での板挟み

の状態、ある種のジレンマであったと言えよう。 

 加えて、タピスリーで何を表すべきかという主題の問題が生じた背景には、モデル不足の問題が

存在していた。大革命直後から統領政府時代において下絵が意図的に焼却されたことに加え、第

三共和政期のゴブラン製作所は、パリ・コミューンによって、大量の下絵を失っていたことは先述し

た通りである。1885 年にゴブランの所長となったジェルスパクは、「我々にはモデルが不足している」

と自覚している71。しかし、新たに下絵を注文する為の十分な予算は支給されず、1899 年に予算に

関する報告書を作成した下院議員ドゥジャルダン＝ボーメッツは、「モデルの支払いの為に 6,000

フランの予算がマニュファクチュールに与えられたが、この金額は、中くらいの大きさのパネル 1 枚

分の価格である。数点のカルトンは、12,000、15,000、18,000 フランの価格である。」として、深刻な

予算不足を指摘している。新規の下絵注文に費やすことのできる予算不足を一つの要因として、

ゴブランは、すでに美術館に収蔵された過去の絵画作品やサロン出品作、また過去に使用した下

絵を使い回すという事態に陥ることとなった。 

 

フランス芸術の栄華としてのタピスリーの再興  

 さらにここに、イデオロギー的な側面も加わってくるだろう。 

 産業革命による機械生産によって大量に生み出される、産業芸術や装飾芸術は、19 世紀の万

                                                        
71 VAISSE 1973, p. 77. 
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国博覧会を通じて、各国の産業生産力の証として誇示され、その結果、各国間の競争意識は高ま

っていった。他方で、機械による大量生産は、商品として大量消費される産業品の氾濫に反動す

るかたちで、職人的な手工業や、「一点もの」としての芸術の価値の見直しを促した。手仕事で作り

出される芸術を体現するタピスリー再興の動きは、すでにラファエル前派を中心にイギリスで先行し

て起こっており、万博で誇示されるイギリスの産業芸術の生産力は、フランスにとって脅威の一つと

なる。 

 こうした中、機械による圧倒的な生産力との比較の視点から、伝統的な製織技法を保持しながら

タピスリー生産を続けるゴブランを批判する声もあった。1850 年の国民議会におけるマニュファクチ

ュールの現状や再編に関する審議の場では、ゴブランは「無益」だと判断した議員から、製作所廃

止が提案されるほどであった72。産業化という時代の流れに反して機械化を導入しないゴブランや、

万博によって各国の文化・芸術の力や産業力が互いに意識される状況を振り返って、批評家ゴー

ティエは次のように述べている。 

 

卓越性よりも安価な価格を念頭に置く産業界からしばしば指摘されてきたゴブランは、経済

的な義務から解放されており、外国、歴史、我々に対して、フランスの〔手〕仕事と趣味の高

い質を維持し、それらを示す為に存在している。73 

 

 ゴーティエは、ゴブランのタピスリーに求めるべきなのは、産業芸術が持つような商品力ではなく、

フランス芸術の伝統と栄華を体現する役割だと主張している。 

 国民国家形成の世紀である 19 世紀を通じて、ナショナリズムの意識が各国で高まる中、国家機

関であるゴブラン製作所にも、タピスリーの美術作品としての美的な質の維持、向上だけでなく、国

家の文化・芸術力を誇示するに足る質がより一層意識され、求められるようになったと言える。 

 

 以上、整理したように、第三共和政期におけるゴブラン製作所は、タピスリー専用の下絵の制作、

政体と時勢に応じた主題の模索、そして、フランスの芸術的繁栄の体現、これら 3 点の課題を抱え

ていた。換言すれば、それらは、様式、主題、プロパガンダ、と単純化できるかもしれない。また、こ

れらの課題は、職人的技術の伝統という不変の要素と、時代の美学・芸術観の変化という可変の

要素をいかに両立させるか、という問題に集約できるだろう。 

 こうした状況を受けて、ジェフロワは所長に就任したのであった。次章以降では、ジェフロワがどの

ように具体的な解決を試みていったのか、みていくこととする。 

                                                        
72 BEAUVAIS 1996, pp. 112-113. 
73 GAUTHIER 1923, p. 33. 
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第 1 節  ジェフロワの所長就任  

 

1.1 クレマンソー第一次内閣における所長の任命  

（1）美術行政におけるジェフロワとクレマンソーの「協働」関係  

 1880 年 4 月に、新聞編集者と記者という関係性から始まったクレマンソーとジェフロワの繋がりは、

後者が没するまで 40 年以上にわたって続くものであった（fig. 25）。対極的な性格の二人を結びつ

けたのは、それぞれの故郷――クレマンソーはヴァンデ、ジェフロワはブルターニュ――への忠誠

の心であったという。また、若くして父親を亡くしたジェフロワは、クレマンソーの故郷ヴァンデをしば

しば訪れ、その家族とも親しく付き合うほどであった。パリ 18 区の下院議員であったクレマンソーは、

やがて共和派の急進左派として日和見主義的な内閣を解散に追い込む政治家として名を馳せ、

20 世紀初頭には政権を獲得して首相の座に就くこととなるが、その間、ジェフロワは常にその「影

の支援者」であった74。 

 クレマンソーが 1880 年に、急進的な社会主義者のステファン・ピション（Stephan Pichon, 

1857-1933）と『ラペル』紙から移籍したカミーユ・ペルタン（Camille Pelletan, 1846-1915）と共に創刊

した日刊紙『ラ・ジュスティス』では、ジェフロワは編集秘書を務めるかたわら、文学、演劇、美術に

ついての記事を寄稿し、1884 年以降は同紙の美術批評欄担当の唯一の執筆者となった。また、

1897 年にクレマンソーが創刊した日刊紙『オーロール』でも同様に筆を執った。 

 ジェフロワの芸術家との交友関係が格段に広がるのは、1880 年代から 1890 年代半ばまでの新聞

記者時代である。画家ジャン＝フランソワ・ラファエリ、モネ、彫刻家ロダン、作家では、アルフォン

ス・ドーデ、エドモン・ド・ゴンクール、オクターブ・ミルボーと知り合い、またモネを通じて、ピサロ、ル

ノワール、カイユボット、シスレー、セザンヌら印象派世代の画家や、批評家テオドール・デュレと知

り合う。1880 年代末にはカリエールと、1890 年にはロンドンでホイッスラーと知り合い、ホイッスラー

を介して、ブラックモン、バルトロメ、シェレ、マラルメと出会った。中でも、ブランキ伝執筆の為の取

材で訪れたブルターニュ沿岸の島ベル＝イルで出会ったモネとは深い親交を結び、この出会いは、

ジェフロワの印象派擁護の立場を決定的なものとした。様々な芸術家たちとの交流におけるジェフ

ロワの姿勢は、第一に、彼らの「代弁者」となることであり、そして、芸術家同士を結び付ける「仲介

者」となろうとするものであった。印象派の中心人物であるモネ、モネの最大の支援者といっても良

い政治家クレマンソー、そして美術批評家ジェフロワという 3 者の結びつきは、この頃より強く結ば

れたが、クレマンソーをモネに紹介したのは、ジェフロワであった。 

 クレマンソーに最も近い立場に居続けながら、ジェフロワは、自身の政治的主張を大々的に公に

することはなく、また時に、政治活動家ジャン・ジョレス（Jean Jaurès, 1859-1914）やアレクサンドル・ミ

                                                        
74 LUCS-SUR-BOULOGNE 2013-2014, p. 36. 
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ルラン（Alexandre Millerand, 1859-1943）との交友がクレマンソーを不快にさせることもあったが、基

本的にはクレマンソーの政治的主張を支持した。ジェフロワがクレマンソーの「影の支援者」となり、

協力者として貢献を果たしたのは、無論、芸術（批評）、文化遺産の保護、芸術の民主化というテ

ーマにおいてである。 

 クレマンソーの自邸を飾った古代美術や日本の工芸品などの美術品が示すように、この政治家

の趣味は多方面かつ折衷的であったが、美術界での同時代の動向に関する知識や情報は、ジェ

フロワやモネとの交流の中で得られたものであった。クレマンソーは、「まず、混雑していないルー

ヴルへ行き、〔・・・〕ギュスターヴ・ジェフロワを筆頭に、その道に詳しい友人と話すのを喜びとし」75、

また、モネと共に、クールベの《オルナンの埋葬》やヴァトーの《シテール島への船出》の前で議論

を交わした76。 

 美術作品に対するクレマンソーの態度は、美術愛好家としての態度にとどまらず、むしろ、政治

的な課題へと変換されることがしばしばであった。ルーヴル美術館やリュクサンブール美術館の展

示に関して、「秩序も分類も無く、カタログも無い。〔・・・〕時間の限られた来館者が、混雑した展示

室を通り過ぎる中で、為になるものを引き出すことは不可能だ」77と意見するクレマンソーの問題意

識は、美術館の展示方法や運営、また大衆にとっての美術館はどうあるべきか、といった観点に発

するものであり、主にパリ市内の美術館運営に関するそのような関心は、ジェフロワと共有され、後

にジェフロワが『夜間美術館』と題した冊子で 1895 年に提案した、労働者の為の美術館構想に結

びついた78。 

 現行の美術行政に関するクレマンソーの意見と実際の行動は、美術館運営に関する問題以上に、

作品の国家寄贈あるいは買い上げを通じて形成される国家コレクションに関するものが主であった

と言えよう79。クレマンソーが主たる推進者となることで、フランスの国家コレクションに入った作品に

は、主要なものだけでも、ホイッスラーの《画家の母》（1891 年買い上げ）、モネの《睡蓮大装飾画》

（1927 年オランジュリー美術館開館）がある。また、マネの《オランピア》に関しては、1890 年にすで

に、モネらを中心とする寄付金収集活動の結果、リュクサンブール美術館に寄贈されていたものの、

作者の没後 10 年を経てもなおルーヴルに移されていない状況を受け、1907 年、ジェフロワとモネ

の働きかけにより、クレマンソーがルーヴルへのいわば「殿堂入り」に尽力した。とりわけホイッスラ

ーの場合が典型的に示すように、ジェフロワら批評家たちが、その作品の国家買い上げを紙面上

で主張するものの、資金面での問題を主たる要因としてその実現が困難となると、最終的にはクレ

マンソーがその人脈や権限を用いて実行に至らせている。 

                                                        
75 WORMSER 1979, p. 30. 
76 LUCS-SUR-BOULOGNE 2013-2014, p. 48. 
77 CLEMENCEAU 1896, p. 396. 
78 Georges Clemenceau, « Musées du soir », dans CLEMENCEAU 1896 ; GEFFROY 1895. 
79 LUCS-SUR-BOULOGNE 2013-2014, pp. 60-117. 
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 政治家であるクレマンソーが、同時代作家の国家コレクションへの収蔵に積極的に関与した動機

には、個々の作品の芸術的な価値を認めるという純粋な態度があったというよりはむしろ、美術行

政における刷新を目的とした政治的活動の一環であったと考えるのが妥当なように思われる。クレ

マンソーが国家コレクションに関して行政当局を批判するのは、1880 年代後半から 1890 年代を通

じて、つまり、下院議員として、与党共和派の日和見的な政策を激しく攻撃して内閣を辞任に追い

やり、また、1893 年の総選挙落選後にジャーナリストとして紙面上で現行の政権を非難していた―

―その最たるものがドレフュス擁護の一連の運動である――時期にあたる。さらに、モネの《睡蓮大

装飾画》の国家寄贈に基づくオランジュリー美術館建設構想の同時代的な背景には、第一次世界

大戦での対独休戦協定締結というクレマンソーの政治家人生のハイライトとなる出来事があった。

これを後押しするかたちで、クレマンソーを同時代の芸術擁護の活動へと促し、その動機となった

のは、ジェフロワが発する紙面での言葉や直接的なやりとり、また、ジェフロワを介して結ばれた芸

術家との交流であったことは明らかである。事実、クレマンソー自ら筆を執ったモネの連作「ルーア

ン大聖堂」の国家買い上げを、時の大統領に求めた 1895 年の記事「大聖堂の革命」を除いては、

クレマンソーの芸術に関する思想が大々的に主張される文書はほとんどなく、その行動の指針は、

国による作品取得、その為の資金援助、募金を求めるジェフロワの記事が根拠となっていた80。 

 クレマンソーによる美術作品の擁護運動は、その政治活動の一環として推し進められたものであ

った。ただし、それは、クレマンソーの政治的主張内容と、擁護される個々の作品の表現内容が合

致している、というような限定的な意味を持つものではなく、在野の政治家が、現行の美術行政ある

いは内閣の政治方針それ自体を攻撃する為の手段であったとさえ見えてくる。しかしながら、その

主張は根拠のない主張ではなく、「影の支援者」たるジェフロワの専門的な意見を基盤とする確か

なものであった。先に言及したような、1890 年代以降の美術行政におけるいくつかの出来事は、ク

レマンソーとジェフロワの立場から捉えれば、同時期の時勢や政局と、間接的に結びつくものであ

ると言える。 

 そして、美術行政におけるこの政治家と美術批評家の「協働」関係は、以下で見るように、1908 年、

クレマンソー内閣におけるジェフロワのゴブラン製作所所長就任へと結実するのである。 

 

（2）1908 年 1 月、所長への就任  

 クレマンソー第一次内閣（1906 年 10 月 25 日〜1909 年 7 月 20 日）下の 1908 年 1 月、ジェフロ

ワは、公教育・宗教・美術大臣アリスティッド・ブリアン（Aristide Briand, 1862-1932）から、ゴブラン製

作所の所長就任の打診を受けた（fig. 26）81。打診を受けたジェフロワは、当時を次のように回想し

                                                        
80 LUCS-SUR-BOULOGNE 2013-2014, p. 62. 
81 ゴブランを管轄する公教育・宗教・美術省（Ministère de l’Instruction publique, des Cultes et des 
Beaux-Arts）は、1908 年 1 月 4 日以降、その名称を「公教育・美術省（Ministère de l’Instruction publique et 
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ている。「こういった類の、骨の折れる報われない任務を引き受けることに躊躇し〔・・・〕私がゴブラン

に入ったのは、批評と、出版〔の世界〕で日に日に成し遂げられているプロパガンダの仕事をそこで

継続する為にすぎなかった」82。打診直後のジェフロワは、美術行政官として製作所の指揮を執る

ことに関心を示しておらず、批評家としてのこれまでの活動を継続する為の肩書きを得たに過ぎな

かったとしている。ジェフロワの消極的な言葉の真意は想像の域を出ないが、無関心というよりはむ

しろ、ゴブランという伝統ある国の芸術機関を統括するという重責に対する「躊躇」であったのだろう。

また、公に明かしたその「躊躇」とは反対に、友人の小説家アンリ・セアール（Henry Céard, 

1851-1924）からジェフロワ宛ての書簡には、「親愛なる友人よ、君は私に自分の期待について話し

ていたけれど、劇場での成功83とゴブランへの就任が〔・・・〕現実のものとなって私は嬉しいよ。」と

記され、ジェフロワ自身、正式決定以前に周囲に話していることから、この任命は光栄なものであっ

たことには違いない84。 

 ジェフロワの所長就任の理由の一つには、前任者ギフレの年齢を理由とした退任があり、所長の

交代とジェフロワへの期待が外国でも報じられたことは、例えば以下のような記事から明らかとな

る。 

 

パリ、2 月 20 日——今週、歴史的なゴブラン・タペストリー製作所の運営に関して革命的な何

かが公表された時、パリの若く進歩的な芸術家や美術愛好家たちの中に、その興奮を抑えら

れた者はほとんどいなかった。ギュスターヴ・ジェフロワ氏が、年齢的制限に達した現所長 J.J.

ギフレ氏の後を継いだことが発表されたのだ85。 

（筆者不明「より良いゴブランは約束された：新所長はタペストリーの芸術的価値の向上を期待されている。」 

『ニューヨーク・タイムズ』1908 年 3 月 1 日号） 

 

 本記事からは、伝統を保持してきたゴブランに刷新がもたらされる可能性に、パリの美術界が大

いに期待を寄せていると報じている。また、ジェフロワの起用は、「革命的」とされる程、大胆な決定

                                                        
des Beaux-Arts）」に変更した。ブリアンの在任も 1908 年 1 月 4 日までであり、それ以後は、ガストン・ドゥメルグ

（Gaston Doumergue, 1863-1937）が大臣を務めた。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（5）、［表 1］参照。また、1 年

前から、ブリアンはジェフロワに打診していた。1 年後、ドゥメルグから返事の催促を受けたジェフロワは、就任

を引き受ける返事をした。なお、当初、ブリアンが提案したのは、国立マニュファクチュール全体の統括

（Direction générale des manufactures des Gobelins, de Beauvais et de Sèvres）であった。[Anonyme,] 
« Gustave Geffroy aux Gobelins », Mercure de France, 15 mai 1926. 
82 GEFFROY [1924], p. II.当該箇所の全訳は、以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「序」。 
83 ジェフロワが執筆した小説が、当時上演されていたことを指す。 
84 1908 年 2 月 6 日付、アンリ・セアールからジェフロワ宛て書簡。Les archives de l’Académie Goncourt 
(Archives municipales à la ville de Nancy), Fonds Geffroy, 4/Z/10. 
85 [Anonymous,] « Better Gobelins promised.; New director expected to improve art quality of the tapestries. », 
New York Times, March 1, 1908, p. C3. 



 43 

であったようだ。 

 では、一美術批評家に過ぎなかったジェフロワに白羽の矢が立ったのは何故だったのか。詳細

は後述するが、少なくともジェフロワ以前の第三共和政期の所長たちは、役人か、あるいは美術館

学芸員といった公務員としての経験を積んだ後に、ゴブランの所長に抜擢されている。歴代所長の

経歴と比較しても、ジェフロワの選出は極めて特異なものと考えられ、その背景には、やはりクレマ

ンソーの存在が大きく働いていたと考えて良いだろう。ジェフロワの任命に関する史料は現時点で

確認されておらず、正確な就任日さえ明らかではない86。しかしこの頃、友人モネへ宛てた書簡に

は、「ゴブランの指揮を依頼され、私はそれを引き受けました」とジェフロワ自身が所長就任の打診

に言及していることから、1908 年 1 月 9 日以前には就任が決定していたと判断できる87。就任に関

する直接のやりとりは、ジェフロワ自身が回想しているように、ブリアンから受けたものだが、ジェフロ

ワの名が挙がった理由を検討するにあたっては、さらに、クレマンソー第一次内閣の組閣と、首相

自らの各方面への働きかけを考慮すべきだろう。 

 1906 年 10 月 25 日、当時内務大臣であったクレマンソーが、アルマン・ファリエール大統領

（Armand Fallière, 1841-1931）から首相に指名されることで成立した第一次内閣は、招集された 12

名（交代を含めるとのべ 15 名）の大臣と 4 名の政務次官の半数を、クレマンソーが属す急進党が占

めることで、第三共和政期では珍しい 3 年間の長期政権を実現した。美術行政に関連する重要な

ポストには、クレマンソーの意向を汲む人物が任命された88。まず、前内閣より美術政務次官を務

めていたエティエンヌ・ドゥジャルダン＝ボーメッツ（Étienne Dujardin-Beaumetz, 1852-1913、在任

1905 年 1 月 25 日〜1912 年 1 月 14 日）を留任させ、1907 年にはマネの《オランピア》の国外流失

を阻止しルーヴル美術館へもたらす為の実際的な行政手続きを行わせている。また、1905 年から

政務次官補を務め、1919 年に美術長官に就任するポール・レオン（Paul Léon, 1874-1962）に掛け

合って、モネの《睡蓮大装飾画》のオランジュリーでの恒久的な展示を実現させるよう働きかけ、

1926 年にそれを実現している。さらに、第二次内閣（1917 年 11 月 16 日〜1920 年 1 月 18 日）の

時期ではあるが、1917 年に、かつて『ラ・ジュスティス』紙で協働したジャン・アジャルベールをボー

ヴェ製作所の所長に指名し（在任 1917-1935）、ジェフロワ率いるゴブランと協力する機会を与えて

                                                        
86 ジェフロワの就任に関する詳細を示す公文書は現時点で確認されていない。先行研究においても、就任

の日付を明言したものはなく、1908 年 1 月〜3 月の間で揺れている。例えば、ヴィテは就任時期を「1908 年 2
月」としている。Jean Vittet, « Claude Monet et les Gobelins : une correspondance inédite de Gustave Geffroy », 
dans ÉCOLE DU LOUVRE 2011, p. 95.一方、モネのカタログ・レゾネは、「1908 年 3 月にクレマンソーが指名

した」としている。WILDENSTEIN 1996 (1974), p. 178.また、以下の展覧会カタログでは、「1 月」や「3 月」とし

ている。LUCS-SUR-BOULOGNE 2013-2014 ; L’ISLE-ADAM 2014. 
87 1908 年 1 月 9 日〔?〕、ジェフロワからモネ宛ての書簡。以下に掲載。Jean Vittet, ibid., 2011, esp. p. 101.当
該書簡は、ジャン・ヴィテにより書き起こされた。書簡からは「木曜」という曜日しか判読できない為、日付はヴ

ィテによる補足である。書簡全文の翻訳は、注 117 を参照。 
88 LUCS-SUR-BOULOGNE 2013-2014, p. 61. 
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いる。 

 先行研究においては、クレマンソーの関与を示唆するにとどまるものが多く、クレマンソーによるジ

ェフロワの指名を断言しているものは無いが89、以上より、ジェフロワの所長就任の背景には、クレ

マンソーの力が働いていたと考えることは十分妥当である。 

 

（3）第三共和政前半期の所長たち  

 ジェフロワの所長としての業績を見ていく前に、ここで一度、その前任者たちについて確認したい。

70 年間にわたる第三共和政期（1870〜1940 年）には、7 名の所長がゴブランを取り仕切ったが90、

ジェフロワ以前の 3 名について、その経歴と所長としての方針、またその間に決定された製作所の

運営方針をみていこう。 

 

アルフレッド・ダルセル（在任 1871 年 11 月〜1885 年 3 月） 

 ダルセルは、1829 年にパリに創設されたマニュファクチュール・美術中央学校（l’École Centrale 

des Arts et Manufactures）で学んだ後、『ジュルナル・ド・ルーアン』や『イリュストラシオン』で美術批

評家として活動し、1862 年にルーヴル美術館の中世及びルネサンス美術の学芸員となった。1871

年、美術長官シャルル・ブランの提案により、ゴブランの所長に任命された。所長退任後は、クリュ

ニー美術館学芸員と、歴史的記念物視察官を務めた。万国博覧会（1867 年パリ、1873 年ウィーン、

1878 年パリ）では、絨毯・タピスリー・織物・家具調度品部門の統括を行っている。 

 ゴブランの所長としての方針は、「古き伝統への回帰」を掲げ、タピスリーを、「公共建築の壁を飾

る装飾芸術」という位置付けに再び立ち帰らせようとした。すなわち、単純な色彩と、タピスリーの伝

統的な明暗表現技法であるハッチングを用いることを推奨し、色彩の微妙なグラデーションによる

絵画的な奥行き空間の再現を避けるという方針を掲げた。 

 第三共和政の最初の 15 年間にあたるダルセルの在任期間は、ゴンクールがゴブランのタピスリ

ーを批判し、美術長官ブランも「タピスリーは絵画の模倣をやめるべき」だとして、第三共和政という

新しい時代のタピスリーが克服すべき課題に自覚的であった時期である。しかしながら、1873 年に

                                                        
89 例えばカーンは、「ジェフロワが所長職を得るにあたって、クレマンソーが手助けをした」としている。CAEN 
2016, p. 61.その他に、以下を参照。LUCS-SUR-BOULOGNE 2013-2014 ; L’ISLE-ADAM 2014. 
90 GASTINEL-COURAL 1990 ; BEAUVAIS 1996 ; CAEN 2016, Annex 1. なお、第二帝政崩壊後直後の

1871 年 7〜11 月は、ゴブランの染色部門長であったミシェル＝ウジェーヌ・シュヴルールが暫定的に所長を

務めた。7 名の在任期間は以下の通り。アルフレッド・ダルセル（Alfred Darcel, 1818-1783, 在任 1871 年 11
月〜1885 年 3 月）、エドゥアール・ジェルスパク（Édouard Gerspach, 1833-1906, 在任 1885 年 3 月〜1893 年

2 月）、ジュール・ギフレ（Jules Guiffrey, 1840-1918, 在任 1892 年 3 月〜1908 年 1 月）、ジェフロワ（在任 1908
年 1 月〜1926 年）、ウジェーヌ・プラネ（Eugène Planès, 1870- ?, 在任 1926〜1932 年）、フランソワ・カルノ

（François Carnot, 1872-1960, 在任 1932〜1937 年）、ギョーム・ジャノー（Guillaume Janneau, 1887-1981, 在

任 1937〜1944 年）。 
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ブランの後任として美術長官となったフィリップ・ド・シュヌヴィエール侯爵は、ダルセル宛て書簡の

中で、ダルセルが提案したギルランダイオやラファエロの弟子たちによる作品を下絵とするのは「誤

った道」であり、「同時代の真の傑作を、我々の職人たちに翻案させるという方針の下、より良い道」

を選択すべきだと諭して、19 世紀のフランス絵画へ目を向けるよう指示している91。この書簡からは、

ダルセルが自身の専門である中世及びルネサンス美術をゴブランに持ち込もうとする意図と、美術

長官が目指す方向性との違いが明らかとなる。 

 こうした状況を鑑み、1876 年には、第二帝政期に廃止されていたゴブラン製作所審議会が再び

設置され、この審議会はシュヌヴィエール侯爵を責任者とし、テオドール・バリュー92、ポール・ボー

ドリー93、アレクサンドル・カバネル、ピュヴィス・ド・シャヴァンヌ、ウジェーヌ・ヴィオレ＝ル＝デュック

94、アレクサンドル・ドヌエル95、ジャン＝バティスト・ラヴァストル96で構成された。19 世紀前半から本

格化する、中世の教会建築や歴史的建造物保護運動に携わった建築家の参加が目立つ構成で

あったと言える。 

 翌 1877 年 2 月の審議会では、タピスリー製作その他の方針が決定された97。ゴブランにおけるタ

ピスリー製造の大枠が改めて定められた当該方針では、下絵の採用には審議会の承認が必要で

あることが明記されたのみで、具体的な採用基準については、審議会メンバー間で、共通の認識

                                                        
91 BEAUVAIS 1996, p. 117. また、シュヌヴィエール侯爵は、同書簡において具体例を示しており、アングル

の《ホメロスの神格化》（1827 年、ルーヴル美術館）、ドラクロワの《トラヤヌスの正義》（1840 年、ルーアン美術

館）、《十字軍のコンスタンティノープル入城》（1840 年、ルーヴル美術館）を挙げている。 
92 テオドール・バリュー（Théodore Ballu, 1817-1885）。建築家。折衷主義的な様式を特徴とし、パリ市庁舎な

どを手がける。 
93 ポール・ボードリー（Paul Baudry, 1828-1886）。画家、1850 年にローマ賞を受賞。アカデミックな作風で肖

像画や歴史画を描く。オペラ・ガルニエの装飾を担当した。 
94 ウジェーヌ・ヴィオレ＝ル＝デュック（Engène Viollet-le-Duc, 1814-1879）。建築家、建築理論家。プロスペ

ル・メリメらと共に、19 世紀前半の中世建築の修復保護運動の中心となった。 
95 アレクサンドル・ドヌエル（Alexandre Denuelle, 1818-1879）。画家、建築家。主に教会建築の内部装飾を手

がける。歴史的記念物委員のメンバー。 
96 ジャン＝バティスト・ラヴァストル（Jean-Baptiste Lavastre, 1843-1891）。画家。風景画や劇場装飾を手がけ

る。 
97 決定事項は、審議会メンバーのドヌエル作成による「公教育大臣宛ての報告書」としてまとめられ、『官報

（Journal Officiel）』に掲載された。BEAUVAIS 1996, pp. 117-118.決定事項の要点は、以下の通り。 
（1）将来的に、ゴブランでは、タピスリーに翻案されることを目的とした下絵のみを使用する。 
（2）下絵は、一般に開かれたコンクールにて募り、審議会メンバーによって審査される。 
（3）コンクールは、毎年、3 年間の修業を終えたゴブラン学校の生徒に開かれたものとする。 
（4）製作所は、素描教室での教育内容の幅を広げ、そこではタピスリー芸術に必要な理論が指導されるも

のとする。 
（5）タピスリーの製作過程は、将来的により単純化したものにする。 
（6）染色に関する応用科学や染色研究に関する授業は、生徒以外にも聴講が認められる。 
（7）製作所に美術館を設置し、教育的な目的の下、古いモデルと新しいモデルを、タピスリーや家具と共

に展示する。 
（8）上記の美術館は、装飾美術館を補完する施設として設立されることが望ましい。 
（9）製作所でタピスリーおよび絨毯を製作するにあたっては、運営側（所長）が、審議会に（下絵の）構図

の承認を得た上で、その管理下においてのみ、製作が許可されるものとする。 
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はおそらく得られていなかったものと推察される。 

 さらに 1882 年には、審議会が再編成され、半数以上が新たに起用されたメンバーに交代した。

美術長官となったポール・マンツ98を責任者とする新編成の審議会では、バリュー、カバネル、ラヴ

ァストルが留任し、ブーグロー、ジャン＝ポール・ローランス、オーギュスト・シュテネイユ99、オーギュ

スト・ルヴリエ・ド・ラジョレ100、そして、次にゴブランの所長となるジェルスパクが新たに加わった。 

 

エドゥアール・ジェルスパク（在任 1885 年 3 月〜1893 年 2 月） 

 ジェルスパクは、陶器とガラス工芸の専門家であり、1870 年には、美術省の部局長（Chef de 

cabinet du ministre des Beaux-Arts）そして、マニュファクチュール課長（Chef du bureau des 

Manufactures）を務めた。また、1876 年より国立セーヴル陶器製作所の所長に就任している。1882

年に設置されたゴブラン審議会のメンバーに選出され、1885 年のダルセルの退任に伴って所長に

就任した。美術館学芸員から起用された前任のダルセルとは異なり、国立製作所における美術行

政官としての経験が豊富な人材の起用であった。また、退任後には、創設時から自身の在任期間

に至るまでの、ゴブランが製作したタピスリーに関する記述をまとめている101。 

 中世やルネサンスへの志向が強かったダルセルに対し、ジェルスパクは、製織方法と主題の双

方において、タピスリーを 17 世紀へと戻す方針をとり、使用する色数を極力減らし、翻案の際の下

絵の解釈に関しては、織師たちの裁量を尊重した102。 

 1889 年のパリ万博では、1878 年の前回の万博では叶わなかった、ゴブラン製作所の近作を展示

する機会を得、寓意像を主要モティーフとした、公共建築装飾を目的とするタピスリーを公開した

（figs. 27, 28）。 

 8 年間のジェルスパクの所長時代の製作所の成果は、次の 1900 年の万博で公開されることとなる

為、1889 年の万博での展示は、主に前任のダルセル指揮下での製作を示すものであった。前章

にて言及した通り、ゴブランに対する最も辛辣な批判が下院議員アイナールから発せられたのは、

まさにジェルスパクの在任期間中、1890 年のことであった。アイナールは、ゴブラン製作所廃止の

可能性にも言及しながら、「100 年来、多額の予算を費やして作られたゴブランの芸術は、トロンプ

ルイユ的な、凡庸なタブローの模倣である」と批判し、タピスリーが絵画の模倣を続けるのであれば

ゴブランは不要であるとしている。こうした国民議会でのアイナールの発言に典型的に表れるように、

                                                        
98 ポール・マンツ（Paul Mantz, 1821-1895）。美術史家、美術批評家。1859 年、シャルル・ブランと共に、『ガ

ゼット・デ・ボザール』を創刊する。1878 年のパリ万博では審査員に加わる。1882 年に美術長官に就任。 
99 オーギュスト・シュテネイユ（Louis Charles Auguste Steinheil, 1814-1885）。画家。歴史画、中世の主題を多

く描く。 
100 オーギュスト・ルヴリエ・ド・ラジョレ（Jacques Auguste Gaston Louvrier de Lajolais, 1829-1908）。画家。国立

装飾芸術学校校長。 
101 GERSPACH 1893. 
102 BEAUVAIS 1996, p. 119. 
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「絵画の模倣」という観点でのゴブランへの批判は、1890 年頃に最高潮に達していた。 

 

ジュール・ギフレ（在任 1892 年 3 月〜1908 年 1 月） 

 ゴブランへの批判が高まる中、1892 年に所長に就任したのがギフレである。元々、古書体学を専

門としていたギフレは、財務省や国立古文書館にアーキビストとして勤務しており、1893 年に所長

となる以前から、タピスリーやゴブランに関する記事や著作を多く残している103。また、1887 年には、

自身の講演の中で、タピスリーの造形を、タブローの模倣の完全な放棄、量感表現の抑制、ボーダ

ーの利用、と定義し、中世のタピスリーをモデルとした復興を試みた。 

  ギフレの中世趣味が最も顕著に反映されたタピスリーは、審議会のメンバーでもあったジャン＝

ポール・ローランスに基づく、《15 世紀末の馬上試合》（fig. 29）と連作「ジャンヌ・ダルクの物語」だ

ろう。主題の点でも、また、モティーフを画面いっぱいに配した画面構成の点でも、中世タピスリー

の表現へと回帰する意図が窺われる。 

 ギフレの別の主要な仕事は、1900 年に控えるパリ万博での出品作の選定であった。前回同様、

ゴブランの近作公開を目的とした展示作の中には、先代ジェルスパクの指揮下で製作された大型

タピスリー（fig. 30）や、自身が提案した作品が含まれていた（fig. 31）。《アフリカの征服》は、当初よ

り特定の設置場所を想定せず製作されたが、フランスの植民地政策の正当性を寓意像を用いて表

し、万博という国際的な博覧会で展示するには相応しい作例となった。 

 新しい下絵に基づく 30 点近くのタピスリーが展示された 1900 年の万博は、1890 年代 10 年間の

ゴブランの努力を提示するものであり、製作所が下絵の使い回しから脱して新しい下絵注文に積

極的になることにより、近代化への方向転換が図られたことを示す展示内容であった。 

 

 ジェフロワ以前の 3 名の所長は、「絵画の模倣」というタピスリーへの批判に関して、その主たる要

因が、壁を穿つようなイリュージョニスティックな空間表現にあると捉え、その解決策として、中世あ

るいはゴブラン最盛期のタピスリー表現に回帰するという態度をとった。そのような懐古主義は、ギ

フレの場合にみるように、個人の経歴や趣味に依拠するものであったことは否定できず、加えて、

審議会の構成メンバーに依るものだったとも言える。第三共和政初期の審議会は、中世の建造物

や歴史的文化遺産保護運動の中心となった建築領域の専門家が目立ち、またその後も、アカデミ

ックな画家が中心を占めた。 

 ギフレの所長時代に、新しく、また多様な下絵制作の注文が試みられたものの、それが「近代化」

という言葉で評価されることはほとんど無かった。これら 3 名の所長の時代は、絵画への依存状態

から脱する努力が開始されるものの、中世タピスリーを理想とする懐古主義と、「近代的な表現」と

                                                        
103 それらは、以下にまとめられた。GUIFFREY 1886 ; GUIFFREY 1908. 
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の間で揺れ動いていた時期であったとすることができる。 

 

（4）ジェフロワの課題——タピスリーの復権と近代化  

 3 名の所長によって指揮された第三共和政前半期のゴブランにおいて、19 世紀以来のタピスリー

批判に対する改善の兆候が見え始める中、1908 年に所長に就任したジェフロワは、どのような課

題を念頭に置いて、製作所の指揮に臨んだのだろうか。 

 まず前提として、タピスリー芸術を絵画への依存状態から脱却させること、そして、新たな下絵を

入手すること、という二つの課題を前任者たちから引き継いでいた。換言すれば、タピスリー独自の

表現の再興と、新たな主題の模索である。そして、両者を解決することで、最終的には、フランス国

家が誇るタピスリー芸術の復権を目指した。 

 では、こうした課題を、ジェフロワ自身はどのように捉え、また、いなかる具体的な解決策を構想し

たのだろうか。ジェフロワはそれらを、複数の記述の中で明らかにしている。ここでは、1924 年刊行

の自著『ゴブラン』の序文と、製作所の予算担当者である下院議員に宛てた報告書の記述から、そ

れらを確認しよう104。 

 まず、ゴブランの現状について、『ゴブラン』の序文で次のように述べている。 

 

自らの装飾に関するアイディアを竪機の職人たちに提供できる偉大な芸術家たちは、国家

という注文主に見捨てられてきた。国の行政官たちは、ルイ 14 世や 15 世の時代の役人たち

に比べて発想力に乏しく、この事実は、第一帝政から第三共和政に至るまで、つまり、王政

復古期、ルイ・フィリップ、ナポレオン 3 世の時代を通じて言えることである。 

 

 ジェフロワは、ゴブランでのタピスリー製作を指導してきた 19 世紀の行政官たちが、タピスリーの

下絵制作者としてふさわしい才能を持った芸術家を探し出してこなかった点を指摘し、こうした行政

官の体質は、第三共和政期に至るまで変わっていないと判断している。また、「発想力」という言葉

からは、絵画としての質が高い下絵ばかりを選ぶのではなく、タピスリー特有の技術やマチエール、

完成作の展示状況、タピスリーによる新たな表現の探求といった諸要素を総合的に考慮し、新たな

タピスリー製作の指導ができる資質を、運営側の行政官に求めていることがわかる。 

 また、1921 年の報告書でも同様に、「19 世紀を通じて、代表的な偉大な芸術家たちは、タピスリ

ーの為に、装飾家〔として〕の自らの持て余した才能を発揮することを求められたり認められたりする

ことはありませんでした。」と記し、19 世紀の「装飾家」を見落としてきた行政側の落ち度を指摘して

                                                        
104 ここで引用する二つの文章の全文翻訳は、以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「序文」；

「1921 年、ギュスターヴ・ジェフロワによる下院議員兼美術省予算に関する報告者ピエール・ラマイユの為の

覚書」Arch. mob., Boîte no. 6 : Manufacture des Gobelins.『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【21】。 
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いる。 

 19 世紀の運営に対するジェフロワの意見は、第一に、下絵制作者として相応しい芸術家、つまり、

壁面装飾であるタピスリーの造形的特徴を理解した上で、それに適した下絵を提供できる芸術家

が、ゴブランに関わってこなかった事実に関するものであった。事実、当該「序文」において、自身

の就任の経緯を述べた後、自身に課された使命を次のように説明している。「私は、私が美術省に

対して、我々の時代の芸術家を提案しなければならないと信じていた」。ゴブランが起用すべきだ

った芸術家として、ジェフロワが名を挙げているのは、以下の画家たちである（1921 年の報告書）。 

 

幾つかの例を挙げるならば、ドラクロワ、アングル、1830 年代の風景画家、〔すなわち〕コロー

やルソーなど、そして印象派の巨匠たち、モネ、ルノワール、シスレー、ピサロなどのことです。

同様に、ファンタン＝ラトゥール、ピュヴィス・ド・シャヴァンヌ。これは、ゴブランで製作されるも

のに独自の個性の印を付ける装飾家と呼ばれる画家たちのことではなく、芸術のあらゆる形

体に適した独創的な画家たちのことです。 

 

 19 世紀初頭から、印象派世代に至るまでの画家たちであることがわかる。 

 そして、ジェフロワが、「発想力に乏しい」19 世紀のゴブランを改善する為に、起用が求められる

「我々の時代の芸術家」とするのは、次のような画家である（「序文」）。 

 

例えば、ジュール・シェレ、フェリックス・ブラックモン、クロード・モネ、セザンヌ、ヴァン・ゴッホ、

J.-F.ラファエリ、アドルフ・ヴィレット、ルイ・アンクタン、オディロン・ルドン、カザン夫人、といっ

た芸術家と、昔の巨匠とを、ゴブランにおいて結びつけなければならない〔とも考えた〕。また

別の時代は、ジャン・ヴヴェ、ルネ・ビネ、アントン、ポール・ランソン、ガストン・プルニエ、ア

ンリ・ラショ、ピエール・ブラックモン、エドモン・ヤルツ、ゴルグ、アンリ・デュモン、アシル・ロジ

ェ、エドモン・タピシエ、セガン＝ベルトーによって、体現される。新たな〔世代〕には、ロベー

ル・ボンフィス、エマニュエル・ゴンドゥーアン、ゴディザール、オリー・ロビン夫人、ラズドゥリ

ー夫人、マリー・アリックス夫人がいる。さらには、ルネ・ピオ、A. ザング、レイモン・ルグー、

ジャン・スリエールが来る。その名は挙げられたが、まだ〔ゴブランに〕来ていない者たちに、

ポール・シニャック、エドゥアール・ヴュイヤール、X.-K.ルーセル、J.-L.フォラン、モーリス・ド

ニ、カピエッロ等がいる。 

 

 ここで言及される者の多くが、まだ存命の同時代人であるものの、中には、20 世紀初頭にはすで

に没している者も含まれる。世代、様式を問わず、多様な画家の名が挙げられているが、ジェフロ

ワは彼らを、「各時代の装飾芸術の代表格」だと位置付けている。 
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 一方、タピスリーによる「絵画の模倣」という問題に関しては、以下のように考えていた。「ゴブラン

は、自らに禁じられている迅速さを以って、同時代の作品の動向についていくことができていない

が、これらの動向〔から生まれた〕表現力豊かな作品を評価することはできる。」と述べ、近代化とい

う変化を遂げる絵画の動向から遠ざかるのではなく、むしろその成果をタピスリーに取り入れること

の必要性を説いている。また、タピスリーが絵画の後追いをせざるを得ないことを不変かつ明快な

事実と捉えていることは、次のような言葉からわかる。「タピスリーが絵画における進化に従わざるを

得ないのは、これまでもそうであったし、これからも変わらないだろう」。 

 また、「絵画の模倣」を加速させた要因の一つとして、糸の色数の飛躍的な増加があったことを、

ジェフロワも認めているが、それを「選択の幅が広がった」として、積極的に受け止めている（「序

文」）。 

 

何千もの色数を持つシュヴルールの色相環が、今日のタピスリー芸術においては価値を落

とすから、というわけではない。シュヴルールによる仕事やその発見、また、染色に関する研

究所を避けて通ることはでき〔ない〕。〔・・・〕新たに見つけられている色の数は、選択の幅が

広がっていることを意味する。〔・・・〕私は、芸術に「進歩」という言葉を使うのを控えたいが、

新しさや個性は絶えず存在しているのであり、各世紀、各時代の芸術には、歴史的意味が

ある。 

 

 色数の増加による、色彩の表現の広がりや下絵の再現度の向上が、「絵画の模倣」を促したと捉

えた前任の所長たちは、中世のタピスリーのように用いる色数を限定することで、解決を試みたが、

それとは反対に、ジェフロワは表現の可能性の幅が広がるものと、積極的に捉えていることがわか

る。 

 

 「絵画の模倣」状態からの脱却と、新たな下絵（主題）の探求という二つの課題に対して、ジェフロ

ワが最も重要だと考えていたのは、同時代の画家を積極的に起用することにより、タピスリーの下絵

に刷新をもたらすことであった。その考えの根底には、「タピスリーが絵画における進化に従わざる

をえない」というジェフロワにとっての自明の事実が前提として存在しているのであり、その上で、絵

画芸術における「近代化」、つまり、ジェフロワが美術批評家時代に目撃してきた「近代化」の流れ

をいかに取り入れるか、という課題が明確に意識されるようになったのである。 
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1.2 所長の管轄、審議会の機能、タピスリー製作のプロセス  

 ジェフロワが実施した仕事を具体的に見ていく前に、1908 年に所長に就任した当時の、ゴブラン

の製作所の組織と、所長の役割や権限を確認する。 

 

（1）第三共和政期のゴブラン製作所の位置付け  

 第三共和政下における主要な国立製作所（Manufactures nationales）は 3 つある。製陶所である

セーヴルと、タピスリー製作所であるボーヴェ、ゴブランである。これらはいずれも、パリ・コミューン

後の暫定政府である国防政府時代には、一旦、農商務省（Ministère du Commerce et de 

l’Agriculture）の管轄下に置かれたが、第三共和政政府が成立すると、公教育美術省（Ministère 

de l’Instruction publique et des Beaux-Arts）管轄下の機関と位置付けられた105。公教育美術大臣

の下に、美術部門（Direction des Beaux-Arts）を率いる美術長官（Directeur des Beaux-Arts）と政務

次官（Sous-Secrétsires d’État aux Beaux-Arts）が続き106、さらにその下に、各製作所を統括する所

長（Administrateur / Directeur）107が置かれた。各製作所での作品製作や注文には、必ず公教育

美術大臣の承認を必要とした。 

 各製作所の運営方針や製作に関する個別の案件に関する実質的な最終決定権は、美術政務

次官にあるが、実際の製作所の統括は、各所長の役割である。各製作所の運営は、公教育美術

省により厳しく管理されており、個別の製作や注文（作家への製作依頼）、それに伴う予算の最終

決定は、所長から、美術長官あるいは美術政務次官の許可を得なければならなかった108。 

 また、製作所運営の為の予算は、美術省全体に割与えられる予算の中から配分された。ゴブラン

の予算は、「国立マニュファクチュール」の予算109を、他の 2 つの製作所と分配するかたちであった。

しかしながら、その分配は等分ではなく、1910 年代から 1920 年代は、セーヴルが最も高く、ゴブラ

                                                        
105 VAISSE 1973, pp. 81-82 ; CAEN 2016, p. 60. 
106 第三共和政期には、美術部門を総括する役職として美術長官が置かれ、それを補佐するかたちで政務

次官が置かれた。ただし、両者の業務内容や分担は時期によって異なり、必ずしも両方の役職が置かれない

場合もある。ジェフロワが所長を務めた時期に関しては、1905 年に美術長官が廃止されるにともない、政務次

官となったデュジャルダン＝ボーメッツ以降の計 4 名が、それまでの美術長官職の内容を担った。さらに、

1917 年には政務次官が廃止され、1919 年、代わりにポール・レオンの就任を以って、美術長官が再設置され

た。GENÊT-DELACROIX 1992. 
107 公文書等においては、「directeur」あるいは「administrateur」と表記されるが、本論では原則、共に「所長」

と訳す。 
108 美術長官シャルル＝フィリップ・ド・シュヌヴィエール侯爵作成の 1878 年の報告書は、公教育美術省によ

る国家注文の厳格な管理を強調している。Charles-Philippe de Chennevière-Pointel, « Rapport au ministre de 
l’instruction publique, des cultes et des Beaux-Arts », Journal officiel de la République française, 8e année, no 
106, 16 avril 1876, pp. 2755-2756 ; CAEN 2016, p. 60.  
109美術省に対する予算は、主に、「中央行政」、「芸術事業、注文、買い上げ」、「国立マニュファクチュール」、

「芸術諸機関」、「国立美術館」、「歴史的遺産」、「公共建築および国立建造物」の各部門に分配される。
GENÊT-DELACROIX 1992. 
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ン、ボーヴェの順に続く110。 

 こうした主要 3 つの製作所で構成される国立マニュファクチュールの体制は、1930 年代まで維持

される。3 つの製作所のうち、ボーヴェ、ゴブランがそれぞれ、1936 年、1937 年に、国立動産管理

局（モビリエ・ナショナル、Mobilier national）の下に統合された。それまで各所長がそれぞれの製

作所の統括を行なっていた体制は維持されるが、それらをさらに統括する上位の役職として、動産

管理局総監（Administrateur général du Mobilier national et des Manufacture des Gobelins, de 

Beauvais et de la Savonnerie）が設置されることとなり、この体制は今日まで続いている。 

 

（2）ゴブランとサヴォヌリー所長の兼任  

 ルイ 13 世により整備が進められ、1663 年にコルベールによる工房の再編を経て創設された絨毯

製作所であるサヴォヌリーも、重要な国立マニュファクチュールの一つであった。 

 組織としては、1825 年 2 月 8 日、シャルル 10 世の命により、サヴォヌリーとゴブランは統合され、

その翌年、ルーヴル宮内に置かれていたサヴォヌリーの工房が、ゴブランの敷地内へと移動した。

この時点で、サヴォヌリー工房の統括も、ゴブラン製作所所長の仕事の一部となったが、絨毯と大

型タピスリー製作というそれぞれの工房の特性は維持された。 

 ゴブランがサヴォヌリーを抱えるという体制は、20 世紀前半まで続き、従ってジェフロワも、ゴブラ

ンの所長として、大型タピスリー工房と、絨毯工房双方を管理する立場にあった。 

 

（3）製作所における審議会の機能と所長の権限  

 先述の通り、第三共和政におけるゴブラン製作所は、公教育美術省の管轄下に置かれ、所長で

あるジェフロワは、公教育美術省大臣、そして 1905 年に廃止された美術長官の役割を引き継いだ

政務次官の管理下にあった。個別のタピスリー製作や下絵注文に関するジェフロワからの提案は、

これら 2 名（実質的には政務次官が主）の承認を得て、実現されることが大原則となる。 

 しかしながら、その提案にあたっては、製作所全体の運営の権限を持つ所長一人の意見でなさ

れるのではなく、複数の専門家で構成される審議会が重要な役割を果たした。ジェフロワの任期中

も、政務次官を最高責任者とするゴブラン審議会が設置され、下絵制作者の選出、提出された下

絵の審美的な価値判断と採用の可否が審議された。1909 年 3 月 2 日の審議会議事録によれば111、

                                                        
110 ジェフロワが就任した 1908 年より、公教育美術省からゴブランへ割り当てられる予算額は、固定となった。

これまでは、年間 1,014,600 フランであったのが、1908 年以降、年間 2,200,388 フランとなり、およそ倍となった。

このうち、ゴブランとサヴォヌリーの内訳は、前者が 1,750,811 フラン、後者が 451,576 フランであった。この予

算で、人件費や材料費を含む全ての運営費を賄うことになっている。また、人件費に関しては、研修中の生

徒には、年間 1,500 フラン、見習い職人には年間 3,000〜3,800 フラン、織師には 3,800〜8,000 フランの給与

が支払われた。GAUTHIER 1923. 
111 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【4】。 
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この時期の審議会の構成メンバーは、政務次官デュジャルダン＝ボーメッツを筆頭に、学士院会

員ヴォドルメール112が議事進行を務め、ビガール＝ファーブル113、カルメット114、フナイユ115、ギュ

モ、ラメール、ラヴラン、マーニュ116、メルソン、モロー、ペイクロン、ロジェ・マルクス、ティエボー＝

シッソン、ヴァレンティノ、カヴィオール、ジョリー、ルコント、サンセール117で構成されている。 

 ジェフロワは、大臣以下 3 名の承認を仰ぐ前に、審議会の承認を得る必要があった。審議会での

採決が、ゴブラン製作所の総意として、大臣に提出されるというかたちをとる。しかし、ジェフロワか

ら大臣あるいは政務次官への相談事項は、主に予算に関するものであったため、ジェフロワが、実

質的な下絵の審美的な判断を委ね、承認を得なければならなかったのは、審議会に対してであっ

たことは明らかである。 

 ジェフロワの時代、製作所における所長の権限は絶対的なものではなく、それは主に審議会によ

って制限されていたと言える。1876 年に再設置されたゴブラン製作所審議会は、製作所で作られ

るタピスリーの質を維持、向上させる目的で設置されたが、ジェフロワの時代には、前任者の時代

に比べて、審議会のメンバーの数も 2 倍近くに増え、承認を得るのは必ずしも容易ではなかったこ

とが推察される。 

 

（4）タピスリー製作のプロセス  

 ここで、1 枚のタピスリーが織り上がるまでの行政的な手順を簡単に整理しておきたい。個々の作

品によって、多少の違いはあるが、おおよそ以下のような流れで進められる。なお、これらの手順を

厳密に規定した文書は現在のところ確認されない為、以下に示す流れは、ジェフロワの所長在任

期間中の、公文書におけるやりとりを総合的に判断して、整理した手順である。 

 

 ①まず、ジェフロワが、下絵制作を依頼したいと考える画家に打診を行う118。この時点でタピスリ

ーの用途や主題が決まっていれば、それらを画家に伝える。打診を受けた画家は、タピスリーの全

体構想やその一部を示すモデル（modèle）、あるいは、小型の下絵であるマケット（ひな型、

maquette）を制作する。 

                                                        
112 ジョセフ＝オーギュスト＝エミール・ヴォドルメール（1829-1914, Joseph Auguste Émile Vaudremer）。建築

家、国立美術学校教授。1854 年、ローマ賞受賞。主にパリ市の公共建築を手がける。 
113 ビガール＝ファーブル（Bigard-Fabre）。芸術事業部副部長。 
114 フェルナン・カルメット（Fernand Calmettes, 1846-1914）。画家、小説家。フナイユとの共著に、ゴブランに

関する 6 巻本を編纂した。FENAILLE et al. 1903-1923. 
115 モーリス・フナイユ（Maurice Fenaille, 1855-1937）。第 I 章、第 2 節、2.2、（4）「サロン・シェレ」の項を参照。 
116 リュシアン・マーニュ（Lucien Magne, 1849-1916）。建築家、国立美術学校教授。 
117 オリヴィエ・サンセール（Olivier Sainsère, 1852-1923）。政治家、美術愛好家。ピカソ始め、同時代の芸術

家を支援した。ルドンに《オリヴィエ・サンセールの屏風》（1903 年、岐阜県美術館）を制作させた。 
118 当時、全ての芸術家には、自身のカルトンをゴブラン当局もしくは美術部門に見てもらう権利があった。
GAITHIER 1923, p. 33. 
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 ②製作所に提出されたモデルないしマケットを、政務次官とジェフロワが検討する。ここで、画家

に対する正式な注文をするか否かが判断され、政務次官の承認が得られると、画家に対して下絵

の注文を正式に通達する為のアレテ（行政命令、arrêté）の発行申請が、政務次官（ジェフロワの場

合もある）から公教育美術大臣に対してなされる。 

 ③公教育美術省からアレテ発行され、下絵注文と、注文内容が画家へ通達される。アレテには、

原則、受注者名、ゴブランで製作されるタピスリーの下絵であること、下絵のタイトル（主題やモティ

ーフの場合もある）、受注者に支払われる金額、が明記される。アレテに記載される事項はあくまで

注文内容の基本事項にとどまり、従って、下絵の構図やモティーフに関する造形上の詳細は、基

本的に、画家とジェフロワとの間で決定されるものと考えられる。 

 ④アレテの記載内容に従って、画家が下絵を制作し、完成後に製作所へ提出する。ここで提出さ

れる「下絵」は、マケット（小型の下絵）の状態と、織師がそのまま製織に用いることができるカルトン

（原寸大下絵、carton）の、双方の場合が確認される。 

 ⑤製作所に提出された下絵（マケットないしカルトン）は、審議会の審議にかけられる。審議会で

は、主に、下絵の採用の可否と、承認された下絵の図案について話し合われる。修正が必要と判

断された下絵については、おそらくジェフロワによる具体的な指示に従い、画家が修正を行う。 

 ⑥審議会の承認を得た下絵は、ゴブラン製作所の所有物として正式に登録され、画家の手を離

れる。同時に、画家への報酬の支払いも行われる。（支払いは、アレテ発行から下絵完成までの間

に分割して支払われる場合が多い。その場合は、最終支払いが、下絵の登録と同時に行われ

る。） 

 ⑦完成したカルトンに基づき、製織が開始される。 

 

 本論では、原則的に、以上の手順でタピスリーが製作されるものとして、考察が進められる。一次

史料には、タピスリーの下絵を指す際、「modèle」、「maquette」、「carton」という語が用いられている

為、本論でもそれぞれ「モデル」、「マケット」、「カルトン」という訳語を当てはめる。 

 

 また、具体的な数字について、記しておく119。 

 まず、製作所の規模について。工房に設置された織機は、竪機が 17 台、絨毯用織機が 5 台、合

計 22 台が稼働していた。また職人の数は、竪機の担当は 44 名（内訳：職人 34 名、見習い職人 4

名、生徒 6 名）、絨毯の担当は 13 名（内訳：職人 10 名、見習い職人 3 名）であった。 

 次に予算であるが、1908 年以降、ゴブランへの予算は、年間 451,576 フランである。これらから換

算して、タピスリー1 メートルあたり、12,000〜15,000 フラン相当になるという。なお、一人の職人が 1

                                                        
119 ここでの数字は、以下の記事を参照した。GAUTIER 1923. 
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年間に織り上げることのできるのは、1 平方メートル程度であったという120。 

 

                                                        
120 BORGEX 1910. 
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第 2 節  ジェフロワ指揮下（1908〜1926 年）におけるタピスリー製作  

 

2.1 本研究の基礎作業：1908〜1926 年のゴブラン製作所の製作状況の把握  

作品のカタログ化と分類  

 1908 年 1 月に所長就任を命ぜられたジェフロワは、1926 年に没するまで、18 年間にわたりゴブラ

ンの指揮を執った。第三共和政期の所長の中で最長となる任期に加え、絨毯製作を主としていた

サヴォヌリーの工房の監督も兼任するかたちであった為、ジェフロワの指揮下で生み出された作品

は、壁架けタイプの大型タピスリーのみならず、絨毯、木製の枠に小型タピスリーを貼り込んだ装飾

パネル（絵画のように壁に架けて鑑賞する目的のものや、自立型の暖炉用衝立）、椅子の座面に

張り込む為に織られるタピスリーなど、その形態は多岐にわたり、またその数も 100 点をはるかに上

回る。 

 そこでまず、本研究の基礎作業として、この 18 年間の製作状況全体を把握する為、ジェフロワの

在任期間に製作された全タピスリーのカタログ作成を実施した（『Vol. 2 図版・資料編』収録、「資料

（1）【カタログ】ジェフロワ所長時代のゴブラン製作所製作の作品一覧」）。 

 本カタログの作成にあたっては、まず、ガスティネル＝クラルが作成したリスト「国立ゴブラン製作

所、1900 年から 1990 年までの製作状況：製織時期順」121に基づき、各作品の製作に関する一次

史料を精査した上で、製作の発案から、下絵注文、下絵の提出および製作所側の受理、タピスリ

ーの製織完了までが、確実にジェフロワの管理下で遂行されたものを選別してリスト化した。ここで

使用した一次史料とは、国立古文書館とモビリエ・ナショナル資料室に保管されている、審議会の

議事録、行政上の文書（視察官作成の報告書、ジェフロワと美術省政務次官の間で交わされた書

簡、各種覚書等）、画家への下絵注文に関する契約書やアレテ（行政命令）、画家と関係者との書

簡を主としている122。これらの一次資料に関しては、「資料（2）【一次史料集】」及び「資料（3）【一次

史料翻訳】」として別途まとめた。 

 次に、リスト化した作品群には、連作の他に、使用目的や設置場所の別に応じて同一グループと

してまとめて扱うことができる作品、単体の作品等、様々なタイプが混在しているため、主要な連作

を特定したのち、単体の作品群は主題別に分類した。それぞれの作品群は、個別のタピスリーの

製織期間を踏まえた上で、緩やかな製作年代順に並べた。以上の作業により、1908 年から 1926

年にジェフロワ監督下で製作されたタピスリーに対し、以下のような分類が可能となる。 

 

（1）「第一計画」：同時代の作家による下絵に基づく作品群（ジュール・シェレ、フェリックス及

                                                        
121 GASTINEL-COURAL 1990. 
122 本論ではそれぞれ、「Arch. nat.」、「Arch. mob.」と表記する。 
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びピエール・ブラックモン、オディロン・ルドン、クロード・モネ） 

（2）連作「フランスの諸地域と諸都市」 

（3）連作「おとぎ話」（ジャン・ヴヴェ） 

（4）18 世紀の芸術家へのオマージュ 

（5）その他 

i. レンヌ市裁判所大広間の為の装飾 

ii. 戦争 

iii. 女性作家に基づく作品 

iv. 寓意、歴史主題 

v. 装飾的主題 

vi. 過去の巨匠に基づく作品群 

vii. その他 

 

 この分類は、絶対的なものではなく、本研究の概観を提示する為の暫定的な分類である。とりわ

け（5）に関しては、様々な性質の作品が混在している。 

 作品の分類によって明らかとなるのは、分類（1）、（2）のように、ジェフロワの発案によって全く新

規で製作された作品群以外にも、前任者から引き継いだ製作や、過去にゴブランが製作した公共

建築の内部装飾で修繕を目的とした織り直しの作品などが多くを占めている点である。このことから、

製作所が常に、新しい試みのみを実践できる環境にはなかったことがわかる。 

 本連作の考察に入る前に、以下では、各分類の概要を提示する。 
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2.2 「第一計画」——タピスリー近代化の試み123 

（1）「1908 年 7 月 8 日付け文書」に始まる計画の概要  

 1908 年 1 月、タピスリーの造形に何らかの新規性をもたらすことを期待され、ゴブランに着任した

ジェフロワは、半年後の同年 7 月、美術政務次官ドゥジャルダン＝ボーメッツ宛ての文書の中で、

提案を行った。就任直後のジェフロワは、下絵制作者としてどのような画家の名を挙げたのか。ま

ずは、この文書を検討することから始めたい。長くなるが、以下に全文を引用する。 

 

1908 年 7 月 8 日付、ギュスターヴ・ジェフロワから美術省次官宛て文書124 

 

1908 年 7 月 8 日、パリ 

国立ゴブラン製作所行政官より美術政務次官殿へ 

 

 ゴブランに与えるべき装飾の方向性について、我々が共に話し合った内容にお答えするか

たちで、クロード・モネ氏、フェリックス・ブラックモン氏、ジュール・シェレ氏、アドルフ・ヴィレット

氏に対する、下記の注文をご提案いたします。 

 (1) ヴェルノン（ウール県）、ジヴェルニー在住クロード・モネ氏に、装飾的モティーフの絨毯

1 点の注文：水の庭、我々のサヴォヌリーのアトリエの製作用。クロード・モネが風景ならびに

花々の絵画で示した、ハーモニーや形体の美、色彩と色調の豊かさは、この偉大な画家がゴ

ブランに、一つの時代を画し再生となる作品をもたらしてくれることをはっきりと示しています。 

 (2) セーヴル（セーヌ＝エ＝オワーズ県）、ブランカ通り 11 番地在住フェリックス・ブラックモ

ン氏に、竪機のタピスリー1 点の注文：虹、主題、構成、そして縁取りが、パリおよびセーヌ河

の風景、人物、装飾を含んでいる。当該作品は、下絵〔制作〕の妙技と、フェリックス・ブラック

モンがあらゆる芸術において見事に示してきた構成の素晴らしさを端的に説明するものとなり

ましょう。 

 (3) バイエ通り 41 番地在住ジュール・シェレ氏に、竪機によるタピスリー1 点の注文：バラ。バ

ラの花に囲まれた二人の女性とアモルのグループ。モデルは完了しております。このモデル

は、ゴブランでの制作のために求められるあらゆる質、すなわち、形態の洗練と優雅、コンポ

ジションの優美さ、色彩の豊かさと鮮やかさを示しております。私の考えでは、この作品は、

花々による四季を象徴する 4 つのコンポジションから成る連作の最初の 1 点となるでしょう。 

                                                        
123 本項は、OKASAKA 2016 に大幅な加筆・修正を加えたものである。なお、「第一計画」という呼称は、筆

者による仮称である。 
124 「1908 年 7 月 8 日付、ギュスターヴ・ジェフロワから美術省次官宛て文書」Arch. nat., F/21/4854 dossier 9.
訳文は、以下にも収録。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）【1】。 
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 (4) ラクロワ通り 28 番地在住、アドルフ・ヴィレット氏に対し、竪機によるタピスリーの注文：

《春》、この作品も同じように、《四季》連作の最初の 1 点になるでしょう。ヴィレットの技量と精神

が我々に、素晴らしくかつ非の打ち所の無い制作を、ここに保証してくれています。 

 これらの仕事に対し、以下をご提案いたします： 

 8,000 フランをクロード・モネ氏に 

 5,000 フランをジュール・シェレ氏に 

 4,000 フランをフェリックス・ブラックモン氏に 

 3,000 フランをアドルフ・ヴィレット氏に 

 

〔署名〕ギュスターヴ・ジェフロワ 
 
 

 当該文書は、ジェフロワが就任して半年ほど経過した時点で作成されたものであり、ジェフロワの

名が明記され、かつ、作家への注文が具体的に記されている文書としては、最も早い時期のもの

である。従って、ここで提案される 4 名の作家、モネ、ブラックモン、シェレ、ヴィレットは、就任後間

もない時期のジェフロワが、ゴブランで製作されるタピスリーのための下絵提供者として適任だと判

断した、いずれも当時存命の作家たちである。 

 さらにここに、オディロン・ルドンの名を加えなければならない。当該文書には記載されていないも

のの、各作家へ下絵注文の決定を通達する行政命令の日付と、実際にタピスリーが織り上げられ

た期間とを踏まえれば、ルドンの下絵に基づく一連の家具調度品は、この「第一計画」に含まれる

と判断して差し支えないからである。つまり、1908 年 7 月 8 日付け文書で提案された内容は、あくま

で計画のたたき台であり、指定される主題や点数を含む様々な契約条件の変更を経て、最終的な

決定は、公教育美術大臣が発行するアレテ（行政命令）を以って下される。そして、ルドンへの注

文に関する行政命令も同時期に発行されていることから、「第一計画」に含めることができよう125。 

 この 5 名の作家に対する下絵制作が発注されてから、実際のタピスリーの完成までには、ある程

度の期間を要する。その間に契約内容は変更され、その過程が無数の文書として残されている。

当然ながら、現在は紛失しているものもあり、残された史料をたよりに作品制作の経緯を部分的に

再現する他ないが、1908 年 7 月 8 日の文書に始まる「第一計画」は、1908 年 11 月になされた以下

                                                        
125 ルドンへの注文に関する言及がある文書のうち、最も早いものは、1908 年 11 月 17 日付け「美術政務次官

の覚書」である。ここでは、ルドンが制作した下絵（衝立《バラ》）への支払い金額として、政務次官が 600 フラ

ンを提案したのに対し、ジェフロワが 800 フランを要求した旨が記されている：「1908 年 11 月 17 日、美術政務

次官の覚書」、Arch. nat., F/21/4262. また、この衝立《バラ》のための下絵制作は、1908 年 12 月 8 日付け行

政命令によって、800 フランで注文されることが決定している：「1908 年 12 月 8 日、公教育・美術大臣による

行政命令：美術政務次官の提案に関して」、Arch. nat., F/21/4262. 
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5 件の注文の確定を以って開始されたとすることができる126。 

 

（1）ジュール・シェレに基づく《バラ》と題したパネル 1 点、5,000 フラン 

（2）オディロン・ルドンに基づく《花》と題したパネル 1 点、800 フラン 

（3）フェリックス・ブラックモンに基づく《虹》と題したタピスリーの下絵 1 点、4,000 フラン 

（4）クロード・モネに基づく《水の庭》と題した絨毯 1 点、8,000 フラン 

（5）アドルフ・ヴィレットに基づく連作「四季」のうち《春》と題したパネル 1 点、4,000 フラン。 

 

 なお、「第一計画」の全体像を捉えるにあたって留意すべきは、製作所におけるタピスリー製作の

行政的な事情である。すなわち、下絵注文とタピスリー製作にかかる費用は、製作所に充てられる

年次の国家予算内で賄わなければならないのであり、例えば一人の作家に複数点から成る連作

の構想を依頼しようとも、実際の契約と工房での製作は、各作家につき 1 年で 1〜2 点程度であり、

これを数年に渡って継続するといった場合が多い。本計画の場合も、上記 5 点から始まるが、いず

れの作品も「連作」（中には画家の名前をとった「サロン」と称される場合もある）の一部であり、1908

年以降も継続して製作され続けている。次節以降でみていくとおり、この「第一計画」は質、量の側

面からみて、かなり充実したものであったことがわかる。ここで一度、5 名の作家の下絵に基づいて

実現されたタピスリー及び家具調度品一式の概要をまとめると、以下の通りとなる（1908 年 7 月 8

日付け文書で言及されている作品には、下線を付した。）127。 

 

（1） ジュール・シェレの下絵に基づく家具調度一式「サロン・シェレ」 

 壁掛け「四季」（《バラ、春》、《小麦、夏》、《ぶどうの若枝、秋》、《モチノキ、冬》の 4 点） / 《椅

子 9 脚：バラ、小麦、ぶどうの若枝、モチノキ》 / 《肘掛け椅子 4 脚：ヒマワリとりんごの花、キク

とブドウの実》 / 《長椅子》1 点 / 《4 曲の屏風：音楽、パントマイム、喜劇、ダンス》1 点 / 《衝

立：バラとタチアオイ》1 点 / 《絨毯》1 点 

（2） フェリックス・ブラックモン、ピエール・ブラックモンの下絵に基づく家具調度一式「サロン・ブラ

ックモン」 

 《虹》（タピスリー）1 点 / 《衝立：嗅覚》1 点 / 《長椅子》1 点 / 《肘掛け椅子》2 点 / 《椅子》

4 点 / 《衝立：鴨》1 点 / 《屏風》1 点 / 《絨毯》1 点 / 《森》（タピスリー）1 点 / 《桟敷席》（タピ

スリー）1 点 

                                                        
126 「1908 年 11 月 17 日、ジェフロワから美術政務次官宛て書簡」；「1908 年 11 月 18 日、同」、Arch. nat., 
F/21/4854. 
127 作品タイトルは、国立動産管理局の所蔵品データベース SCOM（Suivi des Collection du Mobilier 
National）の登録表記に従い、筆者が日本語に訳した。なお、SCOM の利用にあたっては、同館トマ・ボール

氏のご高配を賜った。記して感謝したい。 
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（3） オディロン・ルドン 

 《衝立：バラ》1 点 / 《肘掛け椅子》3 点 / 《肘掛け椅子》1 点 

（4） クロード・モネ 

 《睡蓮》(タピスリー)3 点 

（5） アドルフ・ヴィレット 

 《パリ万歳》（タピスリー）1 点 

 

 ここに挙げた作品が、筆者が「第一計画」に分類するものである。これらは、ジェフロワの在任期

間中に制作された、総数約 150 点のうちの約三分の一を占めている。 

 以上でみてきた 1908 年の提案は、その後、どのようなプロセスを経て実作品へと結実していった

のか。以下では、注文および製織の経緯と実際に完成した作品の造形を、作家ごとに考察してい

く。 

 

（2）クロード・モネに基づく《睡蓮》  

注文の詳細  

 製作所の刷新を目指すジェフロワが、その協力者として最初に白羽の矢を立てたのが、1886 年 9

月の出会い以来、長年にわたって擁護してきた印象派の大家モネであった。モネに基づくタピスリ

ー製作に関しては、まず、1974 年版のモネのカタログ・レゾネに、主にモネからジェフロワに宛てた

14 通の書簡に基づき概要が説明され、次いで 2006 年に競売に出品されたジェフロワ側からモネ

に宛てた書簡をモビリエ・ナショナルが入手し、2011 年にジャン・ヴィテがそれらを公開したことで、

双方のやりとりに基づく製作状況の詳細が明らかとなった128。 

 これらの書簡によると、所長に就任する以前、1907 年 6 月の時点ですでに、ジェフロワとモネとの

間で、ゴブランで何らかのタピスリーを作る計画が練られていたようである129。この時点で、ジェフロ

ワは、所長就任の打診を受けていた。約半年後の就任前後にモネに宛てた書簡では、睡蓮の池

を主題とする油彩画のタピスリー化をモネ自らがかつて望んでいたこと、それをジェフロワが記憶し

ており、今や所長となった自分がそれを実現するために画家に協力を仰いでいることが読み取れ

                                                        
128 モネの油彩画に基づくタピスリー製作については、以下に詳しい。WILDENSTEIN 1974, pp. 178-179. ; 
Jean Vittet, « Claude Monet et les Gobelins : une correspondance inédite de Gustave Geffroy », ÉCOLE DU 
LOUVRE 2011, pp. 95-114. ; Sylvie Patry, « Monet and Decoration », PARIS 2011a, pp. 318-325, esp. 324. 
129 「親愛なる友／6 月になりましたので、あなたにはゴブランについての考えをまとめてもらわなければなりま

せん。マニュファクチュールの歴史にとって画期的な出来事となるだろう絨毯、つまり空と水と花々の詩の絨

毯のことです。／まずは、ゴブランに来て、そこで行われていることを見てください。あなたは驚くほど興味を

持つはずです。それから私がジヴェルニーに伺います。〔・・・〕」1907 年 6 月 9 日付、ジェフロワからモネ宛て

書簡。以下に書き起こしが全文掲載。翻訳にあたっては、ジャン・ヴィテによる書き起こしを底本として用いた

（以降に引用する書簡の翻訳もこれと同様）。Vittet, op. cit., 2011.ジェフロワがモネに、ゴブランを一度訪問す

るよう促しているのは、当時ゴブランが毎週決まった曜日に行っていた一般公開を指していると考えられる。 
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る130。画家との交渉を進めると同時に（画家からの確約がとれていない段階で）、ジェフロワは 1908

年 7 月、先に引用した文書の通り、モネを含めた新規の企画をデュジャルダン＝ボーメッツへ提案

した。この文書から、当初は、画家が自邸の睡蓮の池をモティーフに数年来描き続けている「水の

庭」を主題とする「絨毯 1 点」を構想していたことがわかる。モネへの注文が正式に決定したのは、

1908 年 11 月であり、この時点で、タピスリーは 3 点に変更された131。その間ジェフロワは、モネに下

絵の提供を幾度か催促したが132、この時期画家は、1909 年 5 月からデュラン＝リュエル画廊にて

開催予定の個展「睡蓮：水の風景」の準備の渦中にあり133、下絵制作の為に時間が確保できない

ことを理由に、1910 年 11 月 27 日、最終的にはジェフロワがジヴェルニーのアトリエから近作の 3

                                                        
130 1908 年 1 月 9 日（？）付、ジェフロワからモネ宛て書簡。以下は全文の翻訳（ヴィテによる補足は［］、訳者

による補足は〔〕で示し、下線は原文のまま）。 
木曜［1908 年 1 月 9 日（？）］ 
我が友 
ゴブランの指揮を依頼され、私はそれを引き受けました。あなたもご存知の、様々な理由のためです。 
しかし、これはあなたを頼りにしてこその受諾なのです。覚えていると思いますが、あなたは 2 年程前に、

あなたの水の庭がタピスリーになるのを見たいと私にお話しなりました。私が始めようと思っているのは、

まさにそれ〔水の庭〕からなのです。水の庭だけが唯一、私の〔目指す〕道を記念するに足りるのであり、

私が計画している仕事を、あなた、クロード・モネと一緒に始めることは、私にとって喜ばしく、誇り高いこと

となりましょう。 
近くあなたにお目にかかって、水の庭とその他についてお話しします。 
現在病気の私の母に心配がなければ、今週お目にかかります。 
「アプランティ」であなたにお目にかかれ、モネ夫人もそこにいらしたことがわかり、嬉しく思いました。お二

人に感謝します。 
あなたの旧友 ギュスターヴ・ジェフロワ 

131 1908 年 11 月 21 日付、芸術・美術館・展覧会部局宛ての覚書、Arch. nat., F/21/4854. 
132 所長に就任してから、最終的にタピスリーの下絵として使用する 3 点の油彩がゴブランに輸送されるまで

（1910 年 12 月 2 日）、約 2 年間にわたってジェフロワの説得は続いた。その間に、モネが下絵を制作すると

いう当初の案から、モネが「睡蓮」の油彩を貸すという案に変更された。以下に、モネに対するジェフロワの働

きかけの一部を引用する。「〔・・・〕あなたから返事が来ないのでとても困っています。／少し頑張ってお返事

を書いていただけませんか、親愛なるモネ。／1o 絨毯水の庭の大きさ、縦と横の長さを教えてください。2o 
用意すべき費用のおおよその金額を教えてください。ゴブランの予算は潤沢ではありませんが、最善を尽くし

ます。〔・・・〕」（［1908 年 8 月初旬］）；「〔・・・〕「水の庭」を題材に現在あなたが描いている油彩は全て、あなた

がゴブランに使う装飾の縮図の為の習作になるでしょう。今からその構図の案を固めることができるのであれ

ば、結構なことです。」（1908 年 8 月 13 日付）；「〔・・・〕私が最も嬉しいのは、あなたの睡蓮を集約した絨毯に

ついてあなたが考えていてくれていることであり、6 月か 7 月にマケットを私に制作してくれると嬉しいです。

〔・・・〕」（［1909 年 6 月 2 日］）；「我が友／絨毯のマケットが〔描かれ〕始め、8 月には完成すると一言私に言っ

てくれれば、これほど嬉しいことはありません。これは私がここ〔ゴブラン〕で試みていることにとって大変な重

要性を持っており、従ってとても重要です。私にとって非常に深刻であるとさえ言えるのです。〔・・・〕」（1909
年 8 月 3 日付）；「〔・・・〕うまくいく試みだと私は確信しているのですが、あなたの「睡蓮」の絵から 1 点を私に

貸すというのは可能かと、考えました。〔その「睡蓮」は〕素晴らしい衝立になると思います。そうすることで、絨

毯〔の製作〕が期待できますし、クロード・モネの芸術をゴブランに〔もたらすことが〕できるでしょう。ウィと言って

ください！それから、どんな条件であれば、〔絵の〕借用（あるいは買い上げ）を認めていただけるかも教えてく

ださい。〔・・・〕」（［1910 年 1 月 8 日］）；「〔・・・〕翻案する「睡蓮」を一緒に選ぶのをいつにするかと、どうやって

ゴブランに絵を運ぶかについて、教えていただけますか？〔・・・〕」（［1910 年 11 月 20 日］）；「〔・・・〕あなたの 3
枚の絵が無事に到着し、それらを見せたサヴォヌリーの職人たちは興奮していました。〔・・・〕」（1910 年 12 月

2 日付） 
133 1909 年 5 月 6 日〜1909 年 6 月 5 日に開催。1907 年 5 月にはすでに開催が決定していた。また、モネが

下絵制作に着手しない理由に、1908 年秋のヴェネツィアでの長期滞在も指摘できる。 
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点を選択し（figs. 32, 33, 34）134、絵は同年 12 月にゴブランに届けられた。それらは、1911 年 1 月

23 日から 1913 年 3 月 31 日の間にサヴォヌリーの工房で製織され（fig. 35）、正方形に近い 2 点と

円形のタピスリーに仕上げられた（cat. (1)-24, 25, 26）。 

 

造形分析――「装飾パネル」としての睡蓮  

 ジェフロワの最初期の試みとなったタピスリー《睡蓮》の造形は、近代タピスリー史において、ある

いは「装飾」という文脈において、どのように解釈され、位置付けられるだろうか。 

 1913 年に完成した 3 点のタピスリーは、1922 年 6 月開催されたゴブラン・ギャラリーでの展覧会に

初めて出品されたが、その際、ジェフロワは、画家であり装飾芸術家のアンリ・ラパン（Henri Rapin, 

1873-1939）に寄木細工の木枠を制作させ、タピスリーを木枠上部に横並びにはめ込むかたちで壁

面に設置して展示した（fig. 36）。木枠が実際に制作されたのは展覧会の直前であったことが示唆

されているが135、その着想は早くも、タピスリー完成以前の 1911 年、モネではなく、ジェフロワ側か

ら提案されていることが書簡から明らかとなる136。つまり、3 点の油彩画がゴブランに届けられ、製織

が開始された直後に、ジェフロワは木枠の制作を構想したことになる。この書簡でジェフロワは、図

を添えて、「円形の睡蓮〔のタピスリーを〕衝立にする為の」木枠のデザインとして 2 つの案を提案し

ている（fig. 37）137。書簡で図示されているように、当初は円形のタピスリーを衝立にする構想であ

ったが、約 10 年後、結果的には 3 枚のタピスリーを一つの大きな木製パネルにはめ込むかたちと

なった。その変更の経緯は不明だが、ジェフロワとしては少なくとも、睡蓮のタピスリーを絵画のよう

にそのまま壁に貼り付けるのではなく、木枠を介すことで、絵画とは異なる鑑賞効果を意図してい

たと考えられる。書簡の中で「衝立」に仕上げると明言しているように、何らかのかたちでタピスリー

を、室内を飾る調度品としての「装飾」に仕立て上げたかったようである。 

 しかし、完成した装飾パネルは、3 点のタピスリーを、ほとんど壁と言っても良い規模のパネルの

上部にはめ込み、あたかも窓を通して睡蓮の池を眺めるような擬似的な鑑賞効果を生む形態とな

った。何故、木枠はこのような形態に至ったのか。ここで想起したいのは、ジェフロワが就任当初に

構想していたのは、「水の庭」を主題とする「1 点の絨毯」であったということである。画家が下絵制

作に着手しなかったことが原因で、ジェフロワとしてはおそらく不本意ながら 3 点の油彩画を選んだ

が、本来は、絨毯を構想していた。ジェフロワがモデルとする絵をモネのアトリエで選択した当時、

                                                        
134 油彩画はそれぞれ、W1662（制作年不明、ただし「1904 年」の年記）、W1667（制作年不明、ただし「1904
年」の年記）、W1724（1908 年）（W はウィルデンシュタインによるカタログ・レゾネ番号）。 
135 Vittet, op. cit., p. 99. 
136 1911 年 5 月 27 日付、ジェフロワからモネ宛て書簡。書き起こしは、以下に引用。Vittet, ibid., p. 108. 
137 「あなたの円形の睡蓮を衝立〔un écran〕にする為の、枠を作る方法が 2 つあります。／1o 円形のかたちを、

台（と塗装を施した円形のフレーム）で支える／2o 円形のフレームの周囲に方形の枠を作り、〔その間を埋め

る〕四隅の部分は、布地が見えるようにする：この布地の部分は斜線で示しています。」 
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モネが描いていたのは、いわゆる「イーゼル画」のサイズであり、《睡蓮大装飾画》（オランジュリー

美術館）を念頭にカンヴァスを縦 2 メートル規模に拡大したのは、1914 年以降である。従ってジェフ

ロワは、画家自身が壁面を巨大な睡蓮の池で覆い尽くすという構想を具現化する以前に、絨毯と

いうかたちではあるが、「睡蓮の池」の大画面化を構想していたことになる。モネ自身は、1918 年 11

月 11 日の対独休戦協定締結の翌日、クレマンソーに、制作中の「睡蓮」を国家へ寄贈したいと伝

えており138、これを機としてオランジュリーでの展示計画が動き出している。また一方で、ジェフロワ

が積極的に下絵制作を依頼していた当時はタピスリー制作にさほど関心を示さなかったモネだが、

1917 年 4 月に突如、睡蓮をタピスリーで描くことに関心を持ち始め、絨毯の計画の続きとしてカルト

ンを描いてもよいと自らジェフロワに提案している139。 

 従って、一方で《睡蓮大装飾画》へ向けて大画面の制作を開始し、タピスリー制作への関心を示

し始めた 1910 年代後半のモネの状況を考慮し、他方で自身が本来制作を望んでいた睡蓮を大規

模なタピスリーにするという構想を抱えていたジェフロワは、3 点のタピスリーに連続した一体感をも

たらし、一つの「装飾」として成立させるべく、大型の「装飾パネル」という結論に達したと考えらえる。

暖炉の前に置く自立型の衝立や、イーゼル画のような壁掛け式の小型タピスリーは、これまでにも

作例が確認できるが、本作のような形状はゴブランにとって極めて珍しいものとなった。 

 事実、ジェフロワは自著『ゴブラン』において、「《睡蓮》のこの 3 枚のイメージは、独特な表現の主

題となった。衝立の枠に収められたそのフォーマットは、同一パネル上で連続しているようにも見え

る」とし、3 枚一組の効果について記している140。この一文に加えて、記述全体に散見される「水

面」、「反映」、「鏡」といった言葉に見られるように、ジェフロワが、睡蓮が浮かぶ水面を介した上空

と水面下の複数イメージの重層化を読み取っていること、また、この「装飾パネル」が 3 つの窓から

睡蓮の池を臨むという擬似的な鑑賞体験を提示している点を総合すると、ジェフロワが窓枠の向こ

うに想定していたのは、後に《睡蓮大装飾画》として実現する大画面を、具現化することだったと考

えられる。 

 

作品の位置付け  

 最後に、下絵作家にモネを選択したジェフロワの意図について検討したい。モネが「タピスリーの

近代化」にどのように貢献するとジェフロワは目したのだろうか。ジェフロワ自身が「彼〔モネ〕はゴブ

                                                        
138 「親愛なる友／私は 2 枚の装飾パネルを完成させるには、年を取り過ぎてしまいました。これらは私が勝利

の日〔休戦協定〕に署名を入れたいと思っているもので、あなたの仲介によって国家へ寄贈したいと思ってい

るものです。この 2 枚のパネルは装飾美術館に展示されることを希望し、あなたにそれ〔寄贈する絵〕を選んで

もらえれば嬉しく思います。〔・・・〕」1918 年 11 月 12 日付、モネからクレマンソー宛て書簡。WILDENSTEIN 
1974, p. 401, no. 2287. 
139 Vittet, op. cit., 2011, p. 99. 
140 GEFFROY [1924], pp. 138-141. 以下に翻訳の全文を掲載。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第 22
章」。 
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ランの栄光となり得るだろう」と述べるように141、印象派の代表的画家の名声を借りるだけが、目的

ではなかったはずだ。 

 織り上がったタピスリー《睡蓮》の表面を見ると、元の油彩画と比べて、全体の色調はゴブラン織

特有のややくすんだ色調に落ちるものの、モネが筆触によって表現した睡蓮の花の質感と画面に

垂直性をもたらす水面の反映像が、経糸と緯糸の規則的な集積から成る織物独自の質感に非常

によく合致している様を観察することができる。ジェフロワは、モネの筆触とタピスリーのマチエール

との近似性に着目し、印象派の筆触の効果をタピスリーへ応用しようと試みたのではないか。ジェ

フロワは、アカデミックな規範が好む滑らかな表面の仕上げとは懸け離れた、絵の具の物質性が強

調されるモネの晩年の画面に、タピスリーの表現効果に何らかの新規性をもたらす可能性をみたと

考えらえる。 

 モネ研究においては、本作はしばしば、その制作時期と主題の点から、集大成となるオランジュリ

ーの《睡蓮大装飾画》へ収斂する、「装飾」という文脈の中での解釈が試みられてきた142。しかしな

がら、睡蓮のタピスリー化の計画はあくまでゴブランにおけるジェフロワの計画の一環であり、モネ

の創作意図とは切り離して検討されなければならない。 

 確かに、木枠にはめ込まれた形状は独創的なものであるが、本作の着目すべき点は、印象派の

筆触を織物に再現するという大胆な試みだろう。タピスリーの下絵には、モティーフの形体を明示し、

隣り合う色の境界を示す為に明瞭な輪郭線が必要であるが、それとは逆行するように、モティーフ

の堅固な形体を筆触によって解体するのが、印象派の描法の特徴の一つであった。そうした意味

で、織師にとって、モネの油彩画は最も織物に翻案するのが難しい下絵であったに違いないが、

完成作は、モネ独自の筆触の特徴を捉えながら、基の構図の再現が達成されていると言える。 

 以上のように、モネに基づくタピスリー《睡蓮》は、印象派の筆触の再現によって、タピスリーの表

現に新規性をもたらすと同時に、大型の木枠にはめ込むことによって、「装飾パネル」に新たなパタ

ーンを加える作品となった143。 

 

（3）「サロン・ブラックモン」  

注文の詳細  

                                                        
141 GEFFROY [1924], p. 138. 
142 例えば、Patry, op. cit., 2011. 
143 木枠は、1921 年の展覧会で展示されて以降、解体された。方形の 2 点のタピスリーはゴブランに止め置か

れ、現在モビリエ・ナショナルの所蔵となっているが、中央の円形タピスリーは 1927 年にヴィッタ男爵へ売却さ

れ、木枠は所在不明である。ジョセフ・ヴィッタ男爵（Baron Josephe Vitta, 1860-1942）は、フランスの銀行家、

美術蒐集家。主に、ドラクロワやシェレを収集し、エヴィアンの自邸の装飾を、シェレ、ブラックモンら依頼した。

1927 年、モネに基づくタピスリー《睡蓮》を、20,000 フランで買い取った。ジェフロワが没し、ウジェーヌ・プラネ

が後を引き継ぐと、ゴブランは運営費捻出の為の手段として、所蔵していたタピスリーを売却したが、《睡蓮》

の売却もその一環だろう。コレクターとしてのヴィッタ男爵については以下に詳しい。ÉVIAN 2014. 
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 1908 年 7 月 8 日の提案書において、ジェフロワが、「虹」と題するタピスリーの下絵制作を 4,000

フランでフェリックス・ブラックモンに依頼する旨が提案されると、同年 12 月に下絵発注が正式に決

定された144。ブラックモンから製作所へ下絵が提出されると、タピスリーの製織は 1910 年 11 月 16

日に開始され、1913 年 12 月 18 日に完成した（cat. (1)-11）。 

 《虹》の成功に自信を得たジェフロワは、「《虹》の美しいタピスリーに付随させる」145為、新たな計

画を構想し、1912 年に《衝立：嗅覚》、《長椅子》、《肘掛け椅子》、《椅子》、《衝立：鴨》、《衝立》、

《絨毯》の下絵制作を注文した146。これらは 1913 年から製織が開始され、最後の《絨毯》は 1922 年

3 月に完成した（cat. (1)-12, 13, 14, 15, 16, 17, 18）。この《絨毯》のみ、サヴォヌリーの工房で織られ

ている。その後、《衝立：嗅覚》の構想にも参加した息子ピエール（1870-1926）が同様に《森》（cat. 

(1)-19）の構想にも加わり、また《桟敷席》（cat. (1)-20）に関しては、単独で注文を受けている147。 

 以上のように、タピスリー《虹》に始まるブラックモン親子への注文は、最終的に「サロン・ブラック

モン」と称される家具調度一式として完成した（fig. 38）。 

 

造形分析  

 絵画、版画、陶器をはじめとする工芸作品等、様々な媒体の作品を制作し、また、とりわけ『北斎

漫画』に意匠の着想を得た陶器のシリーズ「セルヴィス・ルソー」（1866 年）の制作を機として、ジャ

ポニスムの中心的存在となったブラックモンは、タピスリーにおいて、どのような造形を試みたのだ

ろうか。ジェフロワの『ゴブラン』における詳細な説明を参照しつつ、考察を進める148。 

 まず、ジェフロワがブラックモンによる連作継続の確信を得たという《虹》は、遠方にエッフェル塔

のシルエットを配したセーヌ河の風景を背景に、虹の女神イリスが岸辺の茂みに座して、片足を川

に浸すという構図である。近代都市パリと神話上の人物の同居は、植物をモティーフとする軽やか

でありながら金属的な硬質さをも感じさせる縁取りによって一つの場面に纏め上げられている。ジェ

フロワは、ブラックモンの画面構成の妙、とりわけ同時代のパリ風景のなかに神話上の人物を巧み

に挿入し、一つの構図に纏め上げている点を評価すると同時に、「オルヌマン（ornement）」を生み

出す才を次のように認めている。 

 

彼〔フェリックス・ブラックモン〕は、我々の時代にはあまり使われなくなった創造物、「オルヌ

マン」を生み出そうとしていた。そして彼は、あらゆる情景を、巧みに曲げられた金の格子の

                                                        
144 1908 年 12 月 23 日、「公教育・芸術大臣による行政命令：美術政務次官の提案に関して」、Arch. nat., 
F/21/4179. 
145 「1912 年 3 月 4 日、ジェフロワから美術政務次官宛ての書簡」、Arch. nat., F/12/4179. 
146 「1912 年 4 月 20 日、行政命令」、Arch. nat., F/21/4179. 
147 「1914 年 3 月 23 日、公教育・芸術大臣による行政命令」；「1921 年 7 月 27 日、同」、Arch. nat., F/21/4179. 
148 GEFFROY [1924], pp. 84-92. 以下に翻訳の全文を掲載。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第 16 章」。 
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ような額縁の後ろに示した。 

 

 ジェフロワ自身がそれを指して「額縁」と言い表しているように、ブラックモンの装飾の才能を示す

縁取り文様は、タピスリーが伝統的に備えてきた造形語彙ボーダーを踏襲するものである。 

 続く《森》においても、金属の透かし細工のような複雑な文様を描く縁取りを「額縁」として、その向

こう側に森が広がっている。また、息子ピエールが下絵を手がけた《桟敷席》も、父フェリックスが椅

子や屏風で用いたアールが強く丸みを強調した曲線を縁取り部分に繰り返し、その内部に、近代

生活の華やかな一場面を切り取っている。《桟敷席》に関してジェフロワは、それが「近代のタピスリ

ー」である理由を、主題を同時代に取材している点に求めており149、それまで時の為政者や神話

主題を常套としていたゴブランのやり方と比較すれば、確かに主題の面での新しさが認められる。 

 他の家具類は、自然主義的に表された草花のモティーフとアーチ型の装飾文様の組み合わせを

基調として、互いにデザインの統一が図られている。それぞれの木枠のデザインも画家の手による

ものであり、内部のタピスリーの文様を呼応した曲線は、アール・ヌーヴォー的な雰囲気も備えてい

る。花のピンクや黄色、白、草の緑など、植物モティーフの淡い色彩とは対照的に、地の鮮やかな

オレンジが、マホガニー材の深く重厚感のある色彩と調和した家具一式に仕上がっている。とりわ

け《衝立：嗅覚》の、裸婦を囲む部分のデザインに確認できるように、唐草文様を反復し区画内に

密集させて平面性を意図する文様は、自然主義的に描かれた裸婦の部分とは対照的であり、その

色彩と共に異国的な雰囲気を備えている。こうしたブラックモン親子のデザインの特徴――裸婦像

は息子ピエール、装飾文様は父フェリックスのデザイン――を、ジェフロワは、「フランスの装飾のう

ちに、一見したところ、ペルシアや中国、日本の印象を与える装飾」と述べ、一つのデザインの中に、

フランス的な性質と東方的な性質の融合を認めている。 

 

作品の位置付け  

 ジャポニスムの文脈で扱われることの多いフェリックス・ブラックモンの作品だが、上述のように、ゴ

ブランにおける作品には、中央アジアやインドの装飾文様の影響が認められた。ブラックモンを「19

世紀および 20 世紀の最も偉大な装飾芸術家（artiste décorateur）」としたジェフロワが評価したのは、

先述したように、アラベスクや唐草といった個々の文様を指す文様オルヌマン（ornement）を生み出

そうとしたことだとしている。そのような非西欧的な造形語彙は、中央アジアからインド、中国をはじ

め、非西欧圏の文様パターンを多く紹介したオーウェン・ジョーンズ『文様の文法』（1856 年）のフラ

ンスにおける影響を一つの契機として、19 世紀後半の一連の装飾芸術振興運動における、デザイ

                                                        
149 GEFFROY [1924], p. 91. 
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ンの改良運動の中で広く受容されてきたものである150。ゴブランの家具一式におけるブラックモン

のデザインは、装飾芸術に非西欧的な要素を取り入れることで、装飾芸術や産業芸術、またデザ

インそのものに革新をもたらそうとする当時の潮流が、ゴブランにも流れ込んだことを示している。 

 とはいえ、ブラックモンの起用自体は、当時としては驚くべきものでは決してなく、1870 年にはす

でに、セーヴル国立製陶所の絵画工房長（chef d’atelier de peinture）として、陶器デザインの改良

に貢献していた。また、モネのタピスリーの購買者として先に言及したジョセフ・ヴィッタ男爵の依頼

で、別邸の内部装飾をシェレと共に手がけるが、この時、ゴブランでのデザインにも通じる衝立を制

作している（figs. 39, 40）。ジェフロワがブラックモンを起用し、家具一式のデザインを担当させた理

由は、セーヴルでの実績や、個人邸宅の装飾に関わった経験からの判断であった。 

 椅子、絨毯、衝立、屏風、タピスリーで構成される家具一式は、しばしば「サロン（salon、客間家具

一式）」と称されるが、大型タピスリーの製作を主とするゴブランにとって、「サロン・ブラックモン」の

ような家具一式を製作することは同時代の室内装飾の潮流にも合致するものだろう。ヴィッタ男爵

邸の内部装飾の例に見るように、1880 年代以降、ブルジョワジーの個人邸宅の装飾の美学におい

ては、フランス的な優美さを求める「ロココ・リヴァイヴァル」が起きたが、「サロン・ブラックモン」の形

式それ自体や、異国の要素を取り入れ自国の様式と融合させた造形も、大きくは、そのような私的

な空間の装飾の系譜に位置付けられるだろう。私的な空間における装飾芸術のあり方の議論はや

がて、1925 年の通称アール・デコ博において多くみられたモデルルームのような展示として、時代

の風潮をを反映しながら示されることとなる。本サロンも、1920 年代初頭にようやく完成に向かいそ

の全体像が明らかとなるが、しかし 1925 年の万博には出品されず、息子ピエールの《桟敷席》のみ

が、他の作品と共にゴブラン、ボーヴェ共有の展示区画を飾った（fig. 201）。ゴブランの最新の製

作状況を提示することを目的とした場での中心は、やはり大型タピスリーの展示であり、タピスリー

の「近代化」をその主題によって端的に示す《桟敷席》が選ばれたと考えられる。 

 ブラックモン親子による「サロン・ブラックモン」は、同時代の装飾芸術をめぐる諸要素を反映しな

がら、それまでのゴブランには無かった新たな造形をもたらした。 

 

（4）「サロン・シェレ」  

注文の詳細  

 次に見る「サロン・シェレ」は、まさにポスター作家シェレ（fig. 41）の造形的個性をそのままタピスリ

ー化した事例と言って良いだろう。 

 1908 年 7 月 8 日付け文書によれば、「花々によって四季を象徴する 4 点から成る連作」のうち、

春を担う《バラ》については、「モデルは完了して」いるとあることから、この文書が作成された時点で

                                                        
150 AMANO 2001, p. 245 ; AMANO 2014. 
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すでに、画家から構想の提案は受けていたようである。このことから、モネの場合と同様、ジェフロワ

からシェレへの打診も、就任後間もないかなり早い段階でのことだったと考えるられる。大型のタピ

スリー4 点で構成される「四季」に始まる「サロン・シェレ」は、ブラックモンの場合と同様、最終的に、

家具一式の「サロン」として完成した。 

 連作「四季」（cat. (1)-1, 2, 3, 4）の製作期間は、1908 年 9 月 7 日から 1911 年 3 月 7 日までの約 2

年半にわたり、それと並行して、椅子 9 脚、肘掛椅子 4 脚、長椅子 1 脚、屏風 1 点も製作された（cat. 

(1)-5, 6, 7, 8）。そして、1914 年から 1918 年の第一次世界大戦によって製作が一時中断された後、

衝立 1 点（cat. (1)-9）と絨毯 1 点（cat. (1)-10）が製作され、「サロン・シェレ」は完成した。1926 年 10

月のことである。なお、絨毯のみ、サヴォヌリーの工房で織られている。 

 連作「四季」と 4 脚の椅子に関しては、同一の下絵に基づき、1911 年から 1913 年に 2 度目の製

作が行われ、時の大統領レイモン・ポワンカレ（1860-1934、在任 1913-1920）を通じて、ロシアのニ

コライ 2 世皇后アレクサンドラ・フョードロヴナへ贈られた151。 

 

造形分析――ロココの系譜  

 シェレが構想した下絵の造形は、とりわけ、その人物描写に着目するならば、シェレがそれまでポ

スター上で実現してきた軽やかに宙を舞う女性像を、そのままタピスリーに持ち込んだとすることが

できる。いずれの女性像もやや下から仰ぎ見られ、地上から離れたその足元に、時に当世風に着

飾ったプットーと思しき子供らを伴って上昇の動きのなかに身を委ねている。この軽快な雰囲気は、

パステル調の淡い色彩、角張ったドレーパリーの輪郭線とそれを引き立てるハイライトの使用といっ

た、シェレがポスター芸術において発揮した造形的個性によってもたらされたものである152。同時

に、人物たちが浮遊する中央画面を囲む花綱は、画面に華やかな装飾性を与えると同時に、タピ

スリーの伝統的な造形語彙である縁取りの構造を踏襲していることを示す。 

 浮遊する人物のモティーフは、《屏風》においても登場し、今度は、音楽、パントマイム、喜劇、ダ

ンスと、日常や人生を彩る娯楽や芸術の寓意像として描かれている。一方、椅子類と衝立は、ピン

クがかった薄紫の地色を基調とし、座面、背もたれ、肘の部分全てに女性の顔と花のモティーフが

散りばめられている。《絨毯》は、青い地に、周囲を格子柄と花で囲み、さらに外側を鮮やかな黄色

い帯が囲っている。 

 こうした「サロン・シェレ」の作品に一貫して認められるロココを思わせる華やかさに関して、ジェフ

ロワは『ゴブラン』の中で、「シェレは、ヴェネツィアの装飾家や 18世紀の雅宴画家の兄弟であり、彼

                                                        
151 1914 年 6 月のサラエヴォ事件を受けて、ポワンカレがロシアを訪問した際（1914 年 7 月 20〜23 日）、贈ら

れた。連作「四季」は現在エルミタージュ美術館に所蔵（T-15592-15595）されているが、椅子 4 脚に関しては

所在不明である。 
152 シェレのポスターに関する考察は、以下を参照。LE MEN 1994 [jp.2013] ; PARIS 2010. 
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の中にはティエポロやフラゴナール的なものがある」と述べ、さらに、構図に認められる軽快さと心

地よさ、洗練されたモティーフの配置と配色については、「我々は、我が国 18 世紀以来、より美しい

装飾を考案してこなかった」として、シェレの表現が 18 世紀の装飾に匹敵する質の高さを持つと称

賛している153。批評家カミーユ・モークレール（1872-1945）も同様に、シェレはある種、「巷のティエ

ポロであり、新製品を扱う店のヴァトー」であると評しており154、かつてゴブランに最も輝かしい時代

をもたらしたロココ時代の画家たちが、シェレという才を介して現代の世に蘇ったかのような印象を

受けている。 

 このように、「サロン・シェレ」の造形は、ポスターにおいて表現されたような、ベル・エポック期特有

の軽快できらびやかな雰囲気を反映しながらも、同時に、パステル調の色彩と、浮遊する人物と繊

細な花を組み合わせた軽やかさを持つ構図により、ロココ的な節度ある華やかさを併せ持った装

飾として完成したと言える。 

 

シェレの起用と作品の位置付け――ポスターからタピスリーへ  

 しかしながら、シェレのゴブラン入りは当初、古典主義を重んじるアカデミックな規範に慣れ親しん

だ製作所当局の眼には、容易に受け入れられるものではなかった155。つまり、ポスターという大衆

向けの広告媒体に従事してきた作家を、「大芸術」であるタピスリーの下絵作家として起用すること

への不信感と抵抗である。しかし一方で、単なる広告媒体、あるいは「低俗で安っぽい」「大衆芸術」

と捉えられていたポスターを、そのデザインと石版技術による鮮やかな色彩によって、芸術の域に

高めることに貢献したと評価されていたシェレに、タピスリーの下絵注文を求める声も同時に存在し

ていた。装飾芸術振興運動の推進者であり、「社会芸術」思想を唱えて「大芸術」と「小芸術」の垣

根を取り払おうとした美術批評家で行政官のロジェ・マルクスは、1913 年出版の『社会芸術』の中で、

「タピスリーのカルトン〔・・・〕がジュール・シェレの筆に、一度も注文されていないことには驚く」と述

べ、シェレが国家注文を受けることによるポスター芸術の地位向上の理想について言及している

156。 

 実際に、シェレのポスター芸術を、壁面装飾やタピスリーなどの大画面に応用したのは、国では

なく、そのパトロンやタピスリー愛好家がわずかに先であった。ブラックモンやシェレのコレクターで

あったリヨンの銀行家ジョセフ・ヴィッタ男爵は、1895 年から翌年にかけて、エヴィアンにある別邸の

内部装飾を「独立している芸術家で、因習やお決まりの表現に縛られていない」芸術家、ブラック

                                                        
153 GEFFROY [1924], pp. 49-59.当該部分を含む全訳は、以下を参照。「Vol. 2 図版・資料編」、資料（4）、

「第 10 章」。 
154 Camille Mauclaire, Jules Chéret, Paris, 1930.以下に引用。BEAUVAIS 1999, p. 29. 
155 BEAUVAIS 1999, p. 30. 
156 MARX 1913, pp. 158-159. 
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モン、シェレらに依頼した（figs. 42-1, 42-2, 42-3, 42-4, 42-5）157。またこれと同時期、シェレの主要な

パトロンであり、18 世紀美術とタピスリーの愛好家であった実業家モーリス・フナイユ（Maurice 

Fenaille, 1855-1937）158は、ヌイイの別邸の食堂の装飾を依頼し、さらに、ゴブランの専属の織師ユ

リシー・ゴズィ（Ulysee Gauzy）を引き抜き、パリの自邸に工房を設置して、シェレに基づくタピスリー

を製作させている（fig. 43）。 

 壁画家としてのシェレの才能は、公共建築においても次第に求められるようになり、1895 年のパリ

市庁舎、1897 年にはニース市庁舎の壁面を、個人邸宅と同様にパステル調で描いたが（figs. 44, 

45）、ゴブランがシェレに接触したのは、ジェフロワが所長に就任してからであった159。 

 ジェフロワがシェレに依頼する下絵の主題を決定するにあたっては、フナイユに相談し、後に《バ

ラ》として完成するモデルをこの実業家から借り160、1909 年 3 月の審議会で一部、輪郭線の不明瞭

さが指摘されたものの161、最終的には「サロン・シェレ」の制作が決定した。本節冒頭で述べたよう

に、「モデルは完了して」いるという文書中の記述は、フナイユから借りたモデルを指すものである。

製作中の様子は、「ゴブランの新たな製作」として、写真入り記事で報じられた（figs. 46-1, 46-2, 

46-3）。 

 このようにポスター作家としての名声を確立したシェレは、世紀末の 1890 年代に、個人邸宅や公

共建築の壁画という大画面装飾に関わるようになり、パリ市庁舎の際にシェレ自身が望んでいたタ

ピスリーは、一番最後、つまり 1908 年ジェフロワが所長となったことを機にようやく実現したのである。

またその実現には、審議会メンバーのフナイユやマルクスらの後押しが影響していたと言える。 

 「サロン・シェレ」の造形は、一連の大規模装飾の造形と同じく、主題に関係なく、浮遊する人物と

パステル調の色彩に基づくロコロ趣味を反映し、シェレ芸術と世紀末のロココ・リヴァイヴァルを体現

                                                        
157 PARIS 2010, pp. 80-85 ; ÉVIAN 2014, pp. 88-89. 
158 モーリス・フナイユ（Maurice Fenaille, 1855-1937）。フランスの石油事業の実業家、美術愛好家。ロダン美

術館、モンタル（Montal）城、ジュエリ（Jouéry）館（現モーリス・フナイユ美術館）の援助者であり、ルーヴル美

術館友の会副会長、装飾芸術中央連合副会長なども務める。ロダン、ブールデル、アンリ・マルタン、ドニ、シ

ェレらのパトロンとして、彼らに作品を注文した。1891 年から 1900 年にかけて、自社のポスター広告をシェレ

に依頼している。ブーシェをはじめとする 18 世紀美術も収集する。タピスリーに強い関心を持ち、フェルナン・

カルメットやジェフロワの前任であるギフレと共に、ゴブラン創設時から 1900 年当時までの作品を網羅したカ

タログを編纂した。ジェフロワ在任時のゴブラン審議会メンバーでもある。 
159 パリ市庁舎の装飾に関しては、1892 年にフィリップ・ビュルティにより、シェレの名が挙げられていたが、ポ

スター作家の起用に難色を示すアカデミー派の審議委員たちにより反対を受けた。シェレがの起用が決定し

たのは、1895 年に審議委員の席がビュルティからブラックモンに交代してからであった。シェレは、壁画のデ

ザインとして、《ダンス》、《パントマイム》、《音楽》、《喜劇》を制作し、これらをゴブランでタピスリーにして壁を

飾ることを提案したが、予算の関係上この案は却下され、最終的には、カンヴァスに油彩で描いたものが、壁

に貼り付けられた。なお完成した油彩画は、市庁舎の壁への貼り付け（1903 年）の前に、1900 年のパリ万博

に出品された。PARIS 2010, p. 86. 
160 BEAUVAIS 1999, pp. 30-31. 
161 「しかしながら、主要人物の手による素描、前景の子供の靴の黄色い色については、注意する余地がある。

〔靴の〕色は、肌の色調から十分区別されるものではない為、〔その子供の〕足に指が無いように思わせてしま

う」。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【4】。 
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する作例であるが、ジェフロワ自身は、それらの造形、ひいてはゴブランによるシェレの起用それ自

体の中に、純粋な造形上の美学以上に、「ポスター芸術」の地位向上という、先のマルクスの「社会

芸術」思想に共鳴する意義を見出していたことは重要である。 

 ジェフロワは『ゴブラン』の中で、「ポスター作家シェレがゴブランに〔やって来た〕！」として、19 世

紀後半にシェレの圧倒的な活動を以って確立したポスター芸術と、タピスリー芸術との交差を歓迎

している162。また、シェレの活動を、「産業と芸術を同時に生み出すこととなったポスター制作」と述

べ、パリの街路に貼られ、産業・商業的目的の下、短期間に「消費」されるだけのポスターが、「大

芸術」と同等の価値を持つに至ったと称賛している。こうしたポスター芸術の擁護のみならず、絵画

や彫刻などの「大芸術」とは対置され、下位に位置付けられてきた装飾芸術や産業芸術、また「芸

術家」とは称されれない職人の技術を高く評価し、その地位向上を目指すジェフロワの思想の萌芽

は、1895 年の発表した『夜間美術館』163構想に認められるものである。 

 ジェフロワの「夜間美術館」構想は、イギリスのサウス・ケンジントン博物館（現 V&A 美術館）を範

とし、日中働く労働者や職人が、様々な技術や表現に触れながら、学習できる環境を提供すること

を目的に、工芸品や産業芸術品を展示するという趣旨の提案である。職人的な手仕事で作られる

物に「台座を与え」、「傑作」として展示することで、個人主義的な仕事に従事する来館者に学習の

場を与え、互いの競争意識を促すことにより、個人の仕事の質を向上させ、ひいては装飾芸術・産

業芸術界全体の質の向上を図るというのが、ジェフロワの思い描く理想である。 

 こうしたジェフロワの発想は明らかに、イギリスのジョン・ラスキンやウィリアム・モリスらによる「民衆

のための芸術」思想の流れを汲んで、1890 年台半ばのフランスで成熟することとなる思想「社会芸

術」と連動するものであり、ジェフロワと審議会メンバーのマルクスの思想上の接点とも言える164。従

って、ポスター作家のゴブラン参入をことさら強調するジェフロワの記述は、「サロン・シェレ」が、「小

芸術」であるポスターが「大芸術」であるタピスリーの領域に入り込み、揺さぶりをかけた、「社会芸

術」の一つの成果となったことを示している。 

 以上のように「サロン・シェレ」は、世紀末以来の「社会芸術」思想の高まりを背景に形成されたシ

ェレの評価、その芸術を支持する個人コレクターの協力、タピスリーに「近代性」を取り込もうとする

ジェフロワの意図が交差するところに結実したものであった。 

 

（5）オディロン・ルドンへの注文  

注文の詳細  

 まず、1908 年 12 月 8 日発行のアレテにより、「花を主題とする衝立のカルトンが 800 フランで」注

                                                        
162 GEFFROY [1924], pp. 49-50. 
163 GEFFROY 1895. 
164 AMANO 2001, pp. 93-100. 
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文された165。同年 11 月 17 日の文書によれば、800 フランという価格は、600 フランという価格を提

示した政務次官の案に対し、ジェフロワが交渉した結果である。ルドンへの注文も、ブラックモン、

シェレ同様、家具一式の「サロン」形式を目指して開始され、続けて 1911 年、2 タイプの肘掛け椅子

の為の下絵が注文された。さらにタピスリー《アンドロメダ》と絨毯も制作される予定であったが、実

現はしなかった166。 

 最終的に、完成したのは、《衝立：バラ》1 点（cat. (1)-21）、《肘掛け椅子》3 点（cat. (1)-22）、別タイ

プの《肘掛け椅子》1 点（cat. (1)-23）である167。いずれもサヴォヌリーで織り上げられ、ゴブランにて、

彫刻家ローラン・ルスタン（Laurent Roustan）による木枠にはめ込まれた。 

 

造形分析とルドンの起用  

 完成した家具は、いずれもニュートラルな地に、様々な種類の花や草が浮遊する図柄で統一さ

れている。ルドンが提出した下絵は、タピスリーの質感に近づける為、意図的に、地塗りを施さない

麻の布地が剥き出しのカンヴァスに、パステルやクレヨンといった脆弱な素材が用いられ、モティー

フの輪郭線は強調して描かれている（figs. 47, 48, 49）。完成作における、黄色や灰色、薄紫といっ

た淡い色彩と花々の鮮やかな色彩などの再現度は高く、ルドンの繊細な表現は損なわれていな

い。 

 最初に製作された《衝立：バラ》は、淡い黄色の地に、様々な色彩と形態の花のブーケが描かれ、

その周囲を、大型タピスリーのボーダーのような縁取りが囲い、その区画内にも微細な花が散りば

められている。カエデ材の木枠の四隅にも異なる 4 種の花が刻まれ、曲線を描く足のデザインは、

ロカイユ様式である。一方の椅子は、ブーケ状ではなく、分散する花や葉が、座面、背もたれ、肘

掛部分に散りばめられた華やかなデザインとなっている。《衝立》と同様、植物モティーフを刻んだ

曲線の美しい木枠にはめ込まれている。 

 ルドンのゴブランでの仕事は、画業の後半期、1899 年にそれまで取り組んでいた版画出版から

離れ、個人邸宅を飾る屏風や装飾パネル等の制作に軸足を移して以降の時期にあたる。1899 年

には、ドムシー男爵（Robert-Josephe-Bénigne de Denesvre de Domecy, 1862-1946）がブルゴーニュ

に所有していた城の食堂装飾を手がけ、1902 年にはショーソン夫人の邸宅の為の装飾画と、シス

トリア公女の為の衝立、1903 年にはゴブランの審議会のメンバーでもある政治家オリビエ・サンセ

                                                        
165 Arch. nat., F/21/4262, dossier no. 30. 
166 おそらく、現在個人蔵の構想図《アンドロメダを救うペルセウス》が、当該タピスリーの為の制作だと考えら

れている。BEAUVAIS 1999, p. 105. また、絨毯のマケットはオルセー美術館に所蔵される（1909 年、油彩あ

るいはでトランプ／カンヴァス、178 x 109 cm、オルセー美術館 R.F.1984-66）。 
167 ゴブラン製作のルドン作品については、主に以下の先行研究で言及、考察されている。BORDEAU 1985, 
p. 233 ; WILDENSTEIN 1992-1998, vol. IV, pp. 200-205 ; ADAMSON 1996, pp. 121-123 ; YAMAJYO 
2001 ; YAMAJO 2003 ; YAMAJO 2010 ; PARIS 2011b, pp. 372-377. 
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ールの為の《屏風》、1908 年にはオランダの蒐集家でテオ・ヴァン・ゴッホの義兄であるアンドリー

ス・ボンゲル（Andries Bonger, 1861-1936）の為に《赤い屏風》（fig. 50）を制作している。従って、ゴ

ブランの為の下絵は、1900年以降の一連の装飾画の一環として位置付けられ、その造形について

は、「装飾」のあり方をめぐって、壁画とタピスリーの間で揺れ動く、この時期のルドンの模索の状態

を示すとの指摘がある168。 

 ブラックモンやシェレら同時代の画家と同様、ルドンへの注文に関しても、世紀転換期に個人の

支持者からの依頼で制作していたこれら作品が、ジェフロワの目に留まり、国家注文へと結びつい

ている。ジェフロワは 1884 年にルドンに関する記事を書いて擁護して以来、長年の友人かつ支援

者であり、所長就任後、ルドンへ下絵注文を打診する為にアトリエを訪れた際、制作中の《イズー・

ファイエの肖像》（fig. 51）と《赤い屏風》を目にしたことが、下絵の依頼とそのデザインの方向性を

決定するきっかけとなった。1908 年 4 月にルドンが作品の注文主に宛てた 2 通の書簡には、注文

の経緯が次のように記される。 

 

イズーの肖像を今朝あなたに送りました。〔・・・〕この作品が、ゴブランの為に仕事をしたいと

いう私の願いを後押ししてくれました。この肖像画を気に入った所長が、衝立と絨毯の製作

を私に委ねようとしているのです。（1908 年 4 月 4 日付、ルドンからファイエ夫人宛て書簡）169 

 

あなたが喜んでくれそうな別の知らせがあります。屏風〔《赤い屏風》〕を〔ゴブラン当局の〕人

が見たのですが、私とゴブラン製作所との仲介をしてくれて、羊毛と絹で製作される衝立と絨

毯の注文をもらいました。（1908 年 4 月 10 日付、ルドンからボンゲル宛て書簡） 

 

 1870 年代から 1890 年代半ばにかけて、作品の国家買い上げや国家注文等、美術行政に関わろ

うと積極的だったルドンにとって170、ゴブランからの注文は、長年の希望が実現した瞬間であった。 

 世紀転換期頃、ナビ派を中心する同時代の若手画家たちからの評価を得て画壇における地位

を確立し、1900 年以降は個人注文が相次ぐ中で、1904 年にはサロン・ドトンヌで一室が与えられる

など、その地位が確立する中でのゴブランの注文であったが、ゴブランの審議会におけるルドンの

下絵の検討では、必ずしも満場一致の賛成を得られたわけではなかった。1909 年 3 月 2 日の審議

会では、画家フェルナン・カルメットと国立美術学校教授リュシアン・マーニュが「色彩の調和が不

快」だとして下絵を批判した171。しかしこれに対し、ティエボー＝シッソンは、下絵は「魅力的」だとし、

                                                        
168 BEAUVAIS 1999, p. 105. 
169 両書簡は、以下に引用。PARIS 2011b, p. 372. 
170 YAMAJO 2003, p. 291. 
171 「Vol. 2 図版・資料編」、資料（3）、【4】。 
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反対派を押し切って最終的には採用されることとなった。 

 

作品の評価  

 審議会ではルドンの 1 点目の下絵に対する批判が起きたものの、その後もルドンの下絵に基づく

家具が製作されたことは、ゴブランにおいてジェフロワの方針が次第に受け入れられたことを示して

いる。ルドンの画業における下絵の位置付けは、本論の主眼から逸れる為ここでは行わないが、個

人の為の装飾とは異なり、タピスリー用の下絵として用いることと、ゴブランの旧体質を理解して、明

確な輪郭線と全体の調和させる為の柔らかい色使いを、ルドンが意図的に用いたことには留意し

たい172。様々な色彩の花をニュートラルな画面に浮遊させた幻想的な図柄は、確かにルドン独自

の造形であるが、ロカイユ様式の木枠により、優美で軽やかなロココ的な性質も強調されることとな

った。そして、1913 年、ヘントで開催された国際展覧会において、フランスのセクションに、ルーベ

ンス、ヨールダンス、ブーシェらのタピスリーと共に、完成した《衝立》とカルトン（衝立と椅子）が出品

され、フランス美術の代表として展示された。 

 審議会での議論にその一側面をみるように、ルドンの下絵を採用することは、ゴブランにとって挑

戦であった。審議会のメンバーには、ルドンの支持者であったサンセールやロジェ・マルクス、ティ

エボー＝シッソンが含まれていたとはいえ、所長ジェフロワの新たな方針が容易に容認される状況

では未だなかった。そうした意味で、「サロン・ルドン」は、旧体質のゴブランに新たな風をもたらした

作品の一つとなったと言える。 

 

（6）アドルフ・ヴィレットへの注文  

下絵注文、契約内容  

 「第一計画」の中には、風刺画家アドルフ・ヴィレットの名も挙がっている。1908 年 7 月 8 日付けの

文書により、タピスリー連作「四季」の第 1 点目として、「春」と題したタピスリーの下絵を、3,000 フラ

ンで注文する旨が提案されたことが確認できる。その後、同年 12 月 23 日発行のアレテにより、

4,000 フランで「春」と題する下絵の制作依頼が正式に決定され173、これに対しヴィレット自身は、2

週間後に記した政務次官への書簡の中で、次のように国家注文を受けた喜びを明らかにしている。

「大変喜んで、非常に名誉あるこの注文並びに私に提案された条件をお引き受けします」174。 

 最初の提案から約半年を経て、ヴィレットへの注文に関する契約内容がまとまり、1909 年 2 月 15

日付けのジェフロワからドゥジャルダン＝ボーメッツ宛ての文書からは、確かにヴィレットから下絵の

                                                        
172 下絵の位置付けや受容については以下を参照。YAMAJO 2003. 
173 「1908 年 12 月 23 日付、公教育・芸術大臣によるアレテ」、Arch. nat., F/21/4284。 
174 「1909 年 1 月 7 日付、アドルフ・ヴィレットから美術政務次官への書簡」、Arch. nat., F/21/4284。 



 76 

提出があった旨が報告された175。ここで注目したいのは、当該文書の最後の一文である。「当該注

文に関する話し合いの後、当初「春」とされていたヴィレット氏の主題が、フランスの諸地方と村々の

ための連作に取って代わる旨、そして、それに伴い、最終的なタイトルが「パリ万歳」となることを、

再度お伝えいたします」。ヴィレットが注文を引き受けることを明らかにしてから、早くも約 2 ヶ月後に

下絵が提出されたことになるが、このわずかな期間に、ジェフロワの言う「話し合い」が行われ、主題

は「春」から「パリ万歳」へと変更、下絵が完成されたことになる。この「話し合い」は、ジェフロワとヴィ

レットとの間の話し合いであることに間違いはないと考えられるが、残念ながらそのやり取りを示す

書簡等は残されていない。 

 このように、当初、「四季」連作として複数を予定していたヴィレットの担当作品は、大型の壁掛け

タイプのタピスリー、《パリ万歳》の 1 点となった。下絵提出から 1 ヶ月経たずして、1909 年 3 月 8 日

から製織は開始され、1 年 6 ヶ月後の 1910 年 11 月に、縦 4 メートルに及ぶ大型タピスリーとして完

成した（fig. 52 / cat. (2)-1）。 

 

「第一計画」から次なる計画へ  

 そのタイトルが示す通り、首都パリの賞賛を主題とする《パリ万歳》の造形に関しては、上述の「第

一計画」の作品と同様、ジェフロワの自著『ゴブラン』に詳述されている176。本タピスリーに描き出さ

れるのは、パリを表す女性擬人像を頂点とし、様々な寓意的あるいは象徴的モティーフの組み合

わせによって表される近代パリの姿である。否、むしろ、近代フランスの国家形成の歴史と言ったほ

うが相応しいだろう。すなわち、画面中央の三色旗に刻まれる「1830、1814、1870」という 3 つの年

号はそれぞれ、フランス国家が経験した政体変化の年であり、それを手に勇ましく立ち上がる革命

がもたらす自由の象徴としての女性像、その足元で革命の犠牲となってくずおれる男性や、それぞ

れの時代の軍服に身を包んだ兵士たち、あるいは画面最下部で働く労働者の姿を順に見てゆけ

ば、この構図が、19 世紀を通じて繰り返される政治的困難を経験し、ついには第三共和政という政

体を獲得した、近代フランス国家の成立そのものが視覚化されていることがわかる。 

 こうした政治的ニュアンスの色濃い図像を持つ《パリ万歳》の造形的な性格は、これまで考察して

きた「第一計画」の作品群と比較すれば、その図像のインパクトやメッセージ性の強さが際立ってい

ることは明らかである。製作所のこの後の動向を考察していくと、「第一計画」との比較においてそ

の異質性がはっきりと観察できる《パリ万歳》は、実のところ、ジェフロワが次に計画する連作「フラン

スの諸地域と諸都市」を構成する 1 点であることが明らかとなる。従って、本作に関する詳細な分析

は次節に譲るが、ここでは一度、以下の点を確認しておきたい。すなわち、ジェフロワはヴィレットへ

                                                        
175 「1909 年 2 月 15 日付、国立ゴブラン製作所所長から美術政務次官宛て文書」、Arch. nat., F/21/4284 
dossier 32. 全文は、以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）【3】。 
176 GEFFROY [1924], pp. 61-70. 全文翻訳は、以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第 12 章」。 
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の依頼を考える上で、これまでに見た 4 組 5 名の画家と同様に、当初は、伝統あるタピスリーの制

作に「近代」の風を取り込むことを念頭に置いていたが、アレテ発行前後の短期間で主題変更を決

断した。先に引用した通り、1909 年 2 月 15 日の文書ではすでに、諸地域の連作についての言及

があることから、この連作の構想は長らく――もしかすると所長就任と同時に――温められていたも

のであったに違いない。そして、この連作を実現すべく、最初に白羽の矢を立てたのが、風刺画家

ヴィレットであったということになる。 

 ヴィレットの画業を特徴付けるのは、風刺画家としての活動である。歓楽街モンマルトルを活動拠

点とし、同地区のキャバレーやレストランの内装を手がけ、晩年にはパリ市庁舎壁画装飾にも携わ

るものの、その活動の基盤はあくまで、新聞雑誌の為の風刺画や本の挿絵等であり、19 世紀後半

に急速に発展した印刷媒体を通じて、自らの生み出したイメージが大衆に広く流布する環境にあ

った。詳細は後述するが、ヴィレットの素早い筆致と時勢を読んだ風刺画は、サロンや画廊、展覧

会等でしか見ることのできない他の 5 名の画家たちの作品に比べ、一般の大衆にとっては、はるか

に身近なものであったことは想像に難くない。自身も長らく雑誌新聞を活動の場としていたジェフロ

ワにとって、イメージと文字を巧みに組み合わせた風刺画特有の訴求力を駆使できるヴィレットの

表現こそ、次なる計画であるフランスの諸地域の連作を開始するのに最適だと考えたに違いない。 

 

（7）「第一計画」の位置付け  

 以上、未刊行史料を含む関連文書に基づき、ジェフロワ主導による「第一計画」の詳細を整理し

た。では、この「第一計画」は、ジェフロワのゴブランでの活動全体において、どのように位置付けら

れ、解釈されるべきだろうか。 

 その為にまず、確認しておかなければならないのは、「第一計画」として括られる注文であっても、

性質を異にする主題が混在しているという点である。すなわち、モネ、ブラックモン親子、シェレ、ル

ドンへの注文は、それぞれの画家の造形的個性を典型的に示す絵画作品の翻案であったのに対

し、他方ヴィレットへの注文は、政治的・寓意的要素を備える首都パリ／フランス国家の姿を表した

ものであり、後続する計画の幕開けとなる 1 点であった。事実上、《パリ万歳》は、「第一計画」からは

外れることとなる。換言すれば、前者は、同時代の絵画動向に寄り添うことで、「近代的なタピスリー」

を目指したのに対し、後者は、あえて伝統的な寓意表現を採用し、より明確なメッセージを伝達す

る為に制作された意図が窺われる。 

 こうした二つの方向性に関して、ここで、当時の批評文を引用しながら、当時の受容の様子を検

討したい。 

 まず、「第一計画」を中心とする最初期の作品は、1913 年にベルギーのヘントで開催された国際

展覧会のフランス美術の代表として出品された。「サロン・シェレ」、ルドンの《衝立》、ルドンの椅子

の下絵、モネの油彩画、《パリ万歳》の下絵が展示され、完成したタピスリーと下絵を織り交ぜた展
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示は、今後のゴブランの方向性を示す機会となった。新聞の報道によれば、「ゴブランの展示の中

心的な作品は、ジュール・シェレによるサロンの家具」であった177。同時に展示されたルーベンス、

ヨールダンス、ブーシェらの旧体制時代のタピスリーとは対照的に、「第一計画」はゴブランの最新

の状況を伝えることとなった。 

 ジェフロワ就任以降に制作されたタピスリーは、1920 年代に、製作所敷地内に併設されるゴブラ

ン・ギャラリーでの展示の機会を得ている。そのうちの主要なものに、1922 年の展覧会がある。ギャ

ラリー再建後初めて開催された展覧会がこの「新旧タピスリー展」であり、「第一計画」と《パリ万歳》

を含む連作「フランスの諸地域と諸都市」の一部が、製作所の近作として、「近代ギャラリー」と銘打

たれた部屋で公開された178。この展覧会は、ジェフロワの在任期間の後半期に位置し、1908 年か

ら 1922 年までの製作所の成果がまとまったかたちで公開された初めての機会であり、当時の美術

長官ポール・レオンも訪問した179。本展覧会は、同時代の反応を検証する上で、重要な基準の一

つと判断できる180。 

 この展覧会と最近のゴブランの活動に関して、批評家ジョルジュ・ルコントは、ブラックモンを採用

したジェフロワを評し、「近代の精神や感覚を〔・・・〕偉大な伝統〔フランスにおけるタピスリー芸術を

指す〕に持ち込んだ〔・・・〕行政官」としている181。また、美術批評家ティルダ・ハーラー（Thirdat 

Harlor, 1871-1970）は、現代のタピスリーは「もはやアカデミックなタブローの精彩のないコピーでも、

〔国立美術〕学校の命令に従った下絵でもない」として、アカデミーの規範に属さない同時代作家

への下絵注文の功績を認めている182。彼らはいずれも、「第一計画」の作品群に見出すことのでき

る近代的な造形の精神、すなわち、これまでのゴブラン織製作所には見られなかった「新しさ」を確

かに認めているのであり、本展に対する批評文全体を見渡してみても、「フランスの諸地域と諸都

市」よりも「第一計画」に着目するものが多くを占めているのである183。 

                                                        
177 ANONYME 1913. 
178 製作所が管理していた敷地内のギャラリーは、パリ・コミューンの被害を受けており、1906〜22 年に建築

家ジャン＝カミーユ・フォルミジェにより再建計画された。ギャラリー再開後初の展覧会『新旧タピスリー』展に

は、「第一計画」に属する作品の他に、当時は製作途中にあった連作「フランスの諸地域と諸都市」より、《パリ

万歳》、《ブルターニュ》、《ブルゴーニュ》、《トゥールーズの栄光》、《ベアルン》、そして《ノルマンディー》（下

絵）が展示された。PARIS 1922. コミューンの被害に関する詳細は以下を参照。GASTINEL-COURAL, ibid., 
dans BEAUVAIS 1996, pp. 9-11. 
179 Comœdia, 13 juin 1922. 
180 「第一計画」のに含まれる作品は、個別では、すでに展示の機会を得ており、1911 年のトリノ万博（4 月 29
日〜同年 11 月 29 日）、1913 年のヘント万博（4 月 6 日〜10 月 31 日）、1914 年のリヨン国際展（5 月 1 日〜

11 月 11 日）にて展示された。なお、連作「フランスの諸地域と諸都市」の作品群が、まとめて展示されるのは、

この 1922 年の展覧会が唯一の機会である。ただし、《パリ万歳》は、トリノ、ヘント、リヨンに出品されている。本

展覧会については、第 IV 章、第 2 節でも詳細に論じる。 
181 LECOMTE 1922. 
182 HARLOR 1922. 
183 1922 年の展覧会評を含むジェフロワの所長としての活動に対する評価は、主に以下がある。BORGEX 
1910 ; VAUCAIRE 1913 ; ANONYME 1922a ; ANONYME 1922b ; ALEXANDRE 1923 ; CLOUZOT 
1923 ; GAUTIER 1923 ; ALEXANDRE 1925. 
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 美術批評家時代からジェフロワが積極的に擁護してきた画家を起用した「第一計画」は、同時代

性を反映した「現代版タピスリー」をつくるという課題に対し、ジェフロワが最も純粋なかたちで回答、

実現した計画であり、同時代の批評家からの注目を集め、好意的な評価を得るところであった。し

かしながらそれは、《パリ万歳》という異質な性格を有する作品の存在が示すように、約 18 年にわた

る所長としての業績の初期段階に位置付けられると同時に、次段階である大規模連作「フランスの

諸地域と諸都市」の構想の萌芽をも含んでいた。 
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2.3 連作「フランスの諸地域と諸都市」——国家表象のためのタピスリー  

ジェフロワによる 1908 年の発案と連作の概要  

 前項において確認したように、ジェフロワによる最初のプロジェクトであった「第一計画」には、次

の計画の出発点となるヴィレットへの注文が含まれていた。《パリ万歳》に始まる構想はやがて、多く

の同時代芸術家の協力を得ながら、壮大な連作計画「フランスの諸地域と諸都市」へと展開してゆ

く。パリに始まるフランス各地の描写は、12 名の作家が計 13 の地域を取り上げることで徐々に連作

の姿を成し、1926 年のジェフロワの死を機に終息していったと考えられる（『Vol. 2 図版・資料編』、

資料（5）、［表 2］及び［表 3］）。 

 まず、本連作の性格として留意すべきは、作品数をはじめとする連作の規模、製作期間、携わる

下絵制作者の選抜、予算など、その完成形態や具体的な全体像が予め決定されないままに、計

画が開始されたという点である。換言すれば、毎年ゴブランに与えられる予算内で、本連作以外の

作品制作との兼ね合いを図りながら、毎年数点ずつ織り上げていく、という作業を約 20 年間継続し

た結果、「フランスの諸地域と諸都市」という大規模連作が形を成した。先述したヴィレットへの注文

内容の変更が、本連作の事実上の開始を告げることとなったわけだが、一見偶発的とも捉えられる

この出来事はしかし、1908 年時点で発生した、ジェフロワに課された何らかの外的な要請の存在を

予想させ、これについては、第 IV 章、第 4 節及び第 5 節にて検討する。 

 各タピスリーの注文経緯に関する詳細は、次章以降で考察するが、13 点の制作期間は、第一次

大戦を挟む約 22 年間にわたっている。戦前には、《パリ万歳》、《ブルゴーニュ》、《ブルターニュ》、

《トゥールーズの栄光》、《ノルマンディー》の 5 点、戦後には、《ピレネー》、《ベアルン》、《オーヴェ

ルニュ》、《フランシュ＝コンテ》、《セーヌ河のニンフ》、《プロヴァンス》、《リムーザン》、《ケルシー》

の 8 点の制作が進められた。 

 これらのタピスリーは、フランス国内の地名や河川名を主題に掲げているが、試みに、これらをフ

ランスの地図に照らし合わせてみると、確かにフランスの「諸地域と諸都市」であることがわかる

（『Vol. 2 図版・資料編』、資料（5）、［地図 2］）。六角形を成すフランス本土の首都たるパリ（《パリ

万歳》）は、ブルゴーニュの山中（《ブルゴーニュ》）を水源とするセーヌ河（《セーヌ河のニンフ》）の

水運により発展した都市であり、パリを通過したセーヌは、蛇行を繰り返しながら、ルーアンを擁す

ノルマンディー（《ノルマンディー》）を経由して、セーヌ湾に注ぐ。ノルマンディーと並んで、ケルト

文化が色濃く残るブルターニュ（《ブルターニュ》）が、本連作において、フランス北西部を担う。ブ

ルゴーニュの東側に位置するフランシュ＝コンテ（《フランシュ＝コンテ》）は、普仏戦争での敗戦時

にアルザスとロレーヌ地方の一部をドイツに奪われていた当時のフランスにとって、東の隣国と国

境を接する最東部の地域ということになろう。同様に、南の国境地帯を担うのは、隣国イタリアと地

中海に囲まれた《プロヴァンス》であり、他方、スペインとの境界は、《ピレネー》が描いている。本連

作において、南西部の描写は充実しており、ピレネー山脈の麓のベアルン地方（《ベアルン》）や、
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ピレネー山中から流れ、大西洋と地中海を結ぶガロンヌ河の要所にある古都トゥールーズ（《トゥー

ルーズの栄光》）が、それを担う。そして最後に、フランス中部を担うのは、《リムーザン》、《オーヴェ

ルニュ》である。 

 また、本連作には、様式上の多様性が確認できる。造形に関する個別の考察は第 II、III 章に譲

るが、様式の多様性は、それぞれの下絵制作者の造形的個性に由来するものであり、一方で、そう

した様式的多様性をまとめ上げ、13 点のタピスリーを連作たらしめているのは、フランス各地をその

地理的・風俗的特徴によって描き出すというコンセプトと、フォーマットの縦横の違いはあれ、縦 4 メ

ートル規模という作品サイズによって保証される視覚上の統一感という、緩やかに結びつく一体性

であると言える。 

 壮大なテーマと多数の芸術家の参加によって実現されていった本連作は、ジェフロワの在任中

は継続されたものの、1926 年 4 月のジェフロワの死を境に制作は滞り、終息へと向かった。1930 年

4 月に製織が完了した《リムーザン》を最後に、本連作に関係するタピスリーが製作された形跡は判

然とせず、本連作は「未完」のまま今日に至る。 
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2.4 その他の作品群  

 ジェフロワの在任期間中には、先に見た「第一計画」と連作「フランスの諸地域と諸都市」以外に

も、多数のタピスリー作品が製作された。全てについて詳述はできないが、ここでは、連作「おとぎ

話」とその他の作品群について、概要を示す。 

 

（1）連作「おとぎ話」（ジャン・ヴベに基づく）  

 ジャン・ヴヴェ（Jean Veber, 1868-1928）は、国立美術学校でカバネルのアトリエで学び、1890 年

にサロンに初出品した後、1897 年のサロンに出品した、ドイツ帝国の元首相ビスマルクを肉屋の姿

で描いた作品が入選後に展示から外されたことを機に、旧官展系のサロンから距離を置くと同時に、

その辛辣な皮肉の精神を生かし、『リール』紙、『ラシエット・オ・リール』紙を中心に、風刺画家とし

て活躍した。ヴベは、中世のおとぎ話の幻想的で魅力のある世界に関心を持ち、1890 年代からた

びたびその制作の主題として扱い、サロンへの出品昨や、個人邸宅の装飾を描く一方、パリ市庁

舎の食堂の装飾を担当するなど、公的な注文も受けていた184。 

 新聞、雑誌を介して広く流布していたヴベの独創的な表現をタピスリーに利用しようと、ジェフロワ

は下絵制作の依頼をした。1912 年 3 月 8 日には、ジェフロワと政務次官の間で連作「おとぎ話」に

関する相談がなされ185、翌 1913 年 2 月 24 日に 1 点目のタピスリー《眠れる森の美女》に関するア

レテが発行されると、それ以降、本計画はヴベが没する 1929 年まで継続され、結果として、横 5 メ

ートルを上回るタピスリー3 点、長椅子 1 点、衝立 1 点、肘掛け椅子 4 点、椅子 4 点から構成される

サロン形式の作品群が完成した（cat. (3)-1, 2, 3, 4, 5, 6）。いずれも 17 世紀のフランスの詩人シャル

ル・ペロー（Charles Perrault, 1628-1703）の童話に取材し、ヴヴェ個人の関心や中世趣味を多分に

反映した作例となった。タピスリー3 点以外は、全てボーヴェ製作所で製作されている。 

 1929 年の画家の死によって本連作の継続はうち切られたが、ジェフロワの初期構想は、タピスリ

ー5 点を中心とするより大規模な構想であり、また、それらの設置場所として、大統領官邸であるエ

リゼ宮を想定している点は興味深い186。実際にエリゼ宮に設置されることはなかったが、1925 年の

アール・デコ博の際には、ゴブランに与えられたセクションのうちの一室で展示され、この時期のゴ

ブランの主要作品群であったことを物語る（fig. 200）。 

 緻密に描かれた木々や植物は、動植物モティーフをパターン化して画面に密集させ、平面的な

画面を構成する伝統的なヴェルデュールを思わせる。その中を生き生きと動き回る物語の登場人

物たちは、風刺画のような誇張されたプロポーションと印象的な表情で描かれている。フランスのお

とぎ話という、大衆――この場合は子供も含まれるだろう――に広く知られた主題に基づき、時に

                                                        
184 BEAUVAIS, p. 36. 
185 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【13】。 
186 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【13】。 
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滑稽さをも示す親しみ深い表現で表されたこれらの作品は、ゴブランで製作されるタピスリーの表

現の幅を広げる新規性に富んだ作例となった。 

 

（2）その他の作品群  

 以上、第 I 章第 2 節でみてきた作品群は、連作や「サロン」として、特定のテーマに沿って製作さ

れた複数から構成される作品群が主であり、またいずれも、ジェフロワが着任したことで新たに製作

が開始された計画であった。しかし当然ながら、こうした「タピスリーの近代化」という明確な目的で

作られたタピスリーばかりでなく、製作所では、様々な条件や必要性に応じて、多様な作品が同時

に生み出されていた（『Vol. 2 図版・資料編』、資料（1）【カタログ】）。タピスリーの設置場所や目的

に応じて主題や作品の形態は多様になり、下絵を提供する画家によって、その造形や様式も異な

ってくる。18 世紀、ゴブランが最盛期を迎えていた時代を代表する 3 人の画家を顕彰しパリ市内の

公共建築を飾るタピスリー（「18 世紀の画家へのオマージュ」 / cat. (4) - 1, 2, 3）、地方の主要都市

の裁判所の為に製作され前任者から引き継がれたもの（レンヌ市裁判所大広間の為の装飾 / cat. 

(5) - i）、先の世界大戦における自国の軍事的貢献を記念する目的で製作されたもの（「戦争」 / 

cat. (5) - ii）、あるいは、同時代の「装飾」の表現の多様性と可能性をゴブランに取り入れようと試み

たもの（cat. (5) - v）等がある。 

 

 大戦期を挟んで 18 年に及ぶジェフロワ指揮下のゴブランでは、こうした様々なタピスリーや家具

が同時に、また隣り合った工房で製作されている状況であった。それは、大きな文脈で捉えれば、

第三共和政期の美術行政の方針の中で生じている事態であり、また、一人の画家が製作所全体

の絶対的な指揮権を握っていた全盛期とは異なって、美術批評家が、複数の課題や条件、あるい

は制約を抱える中で下した決定の結果であると言える。さらに、国立製作所の機関そのものも、改

組を経ることにより、製作所同士の横の連携が生じたことで、それぞれの製作所が作るタピスリーの

特性や差異の境界は徐々に曖昧になっていったとも言える。 

 こうした状況を踏まえ、ジェフロワの功績の意義や歴史的位置付けの作業を行うにあたっては、そ

の中核となった連作「フランスの諸地域と諸都市」を考察することが重要となる。続く第 II 章以降で

は、当該連作の詳細を検討していく。 
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第 II 章  
連作「フランスの諸地域と諸都市」（第一次大戦前の製作）  
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 本章187では、ジェフロワにとって、大規模かつ重要な計画となった連作「フランスの諸地域と諸都

市」のうち、第一次大戦前に製作された 5 点、すなわち、《パリ万歳》、《ブルターニュ》、《トゥールー

ズの栄光》、《ブルゴーニュ》、《ノルマンディー》を考察対象とする（cat. （2）-1, 2, 3, 4, 5）。まず第 1

節にて、これら 5 点の製作のクロノロジーを確認した上で、第 2 節にて各タピスリーの考察を個別に

行う。次いで第 3 節にて、これら 5 点の造形を総括し、最後に、第一次大戦がゴブラン製作所の運

営にもたらした影響についても触れる。 

 

第 1 節  大戦前の連作製作のクロノロジー  

 

 前章にて概要を確認したとおり、本連作計画の実行は、第一次大戦期（1914〜1918 年）を挟む、

約 22 年間に及ぶ。つまり、ジェフロワが最初に計画を提案した 1908 年から、最後のタピスリーの製

織が完了した 1930 年 4 月までである。約 4 年間の大戦は、この 22 年間を 5 期に分けたうちのおよ

そ第 2 期に位置する。本論で対象とする 13 点の製作のクロノロジーを、大戦の前後に分けて捉え

るならば、戦前に契約が結ばれたと考えられるのが《パリ万歳》以降《ベアルン》までの 7 点、戦後は、

《オーヴェルニュ》以下の 6 点となる。しかし、戦前 7 点のうち最後の 2 点の製織は、実際には戦後

に行われた為、本章では、この 2 点を除く、最初期の 5 点を考察対象とする。 

 本節ではまず、この 5 点に関して、製作所側による提案から、行政側による計画の決定を示すア

レテの発行、そして製織完了までの経緯を、一次史料における言及を拾いながら、時系列に沿っ

て整理する。 

 

 本連作第 1 点目となる《パリ万歳》が、アドルフ・ヴィレットに依頼された下絵の主題が、「春」から

「パリ万歳」へと変更されたことを契機とする点は、前章ですでに論じた。「第一計画」の詳細を示す

1908 年 7 月 8 日付けの文書の中で、モネやシェレら、すでに社会的評価を獲得していた同時代の

大家に名を連ねるヴィレットに対し、「四季」と題した連作の第 1 点目として、竪機によるタピスリー

「春」の為の下絵を、3,000 フランで依頼する旨が、ジェフロワより発案され188、同年 12 月 23 日発行

のアレテにより、4,000 フランにて「春」の注文が正式に決定された189。約 2 ヶ月後、1909 年 2 月 15

日付けの文書では、ヴィレットが製作所に下絵を提出し、これに対し 4,000 フランが支払われたこと

が確認でき、同時に、この下絵が「春」ではなく「パリ万歳」と題され、「フランスの諸地方と村々のた

めの連作に取って代わ」ったと報告されている190。この変更は、「話し合いの結果」だとしているが、

                                                        
187 本章は、OKASAKA 2017b に加筆・修正を加えたものである。 
188 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【1】。 
189 「1908 年 12 月 23 日付、公教育・美術省大臣によるアレテ」、Arch. nat., F/21/4284 dossier no. 32. 
190 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【3】。 
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おそらくこれはジェフロワとヴィレット間でなされたもので、主題の変更は、いわば事後報告というか

たちで政務次官に伝えられたと推察される。というのも、1908 年 7 月の時点で、ヴィレットを除く 3 名

への依頼に関しては、下絵の図柄がある程度具体的に示されるか、もしくはシェレのようにすでに

下絵制作が完了していたのに対し、ヴィレットへの注文内容はタイトル以外には具体的に言及され

ずに曖昧で、ヴィレットの「技量と精神」を賞賛するにとどまり、従って、注文内容の変更を加える余

地が 4 名の中で最も残されていたと考えられるからである。ヴィレットより下絵が提出された 1 ヶ月後、

早くも 1909 年 3 月 8 日には製織が開始され、1910 年 11 月 16 日にタピスリー《パリ万歳》は完成し

た191。2 年に満たない製織期間は、本連作の中でも最短であり、かなり早いペースで織り上げられ

たと言える。 

 次いで、《パリ万歳》の完成を数ヶ月後に控えた 1910 年 7 月、ルイ・アンクタンに対し、5,000 フラ

ンで《ブルゴーニュ》の為の下絵制作依頼が、同年 6 月 1 日付けのアレテにより決定された192。ジェ

フロワ側からの本件の提案を示す史料は現存せず、1911 年 3 月 26 日付けの支払い記録から、画

家からの下絵提出と製作所への登録（no. 424）が確認できるにすぎない193。本作の製織は、すで

に 1911 年 2 月 28 日には開始されていることが分かっており、下絵の完成には、アレテ発行から 5

ヶ月程度を要した計算になる。《ブルゴーニュ》の製作は本連作の中で最も時間を要し、1920 年 2

月 3 日に完成、つまり、大戦期を挟む約 9 年に及んだ。 

 そして、《ブルゴーニュ》製作が決定された翌月、1910 年 8 月 19 日には、次なる 2 点、《ブルター

ニュ》と《トゥールーズ》の下絵制作を、それぞれジャン＝フランソワ・ラファエリとアンリ・ラショに対し

て依頼する提案がなされた194。これと同時に、同文書では、本連作以外の作品も提案されている

が、《ブルターニュ》と《トゥールーズ》の製作を 1911 年度予算で賄えるか否かが論点であり、ジェフ

ロワとしては、本連作継続の為に、1 年に 2 点程度、少なくとも 1 点のペースで新規提案を推し進め

ようとする意図が窺える。《ブルターニュ》は、1910 年 10 月 21 日発行のアレテにより、5,000 フラン

でラファエリが下絵を制作する旨が決定され195、約半年後の 1911 年 5 月に下絵の提出と画家に対

する支払いが完了した196。その後、1911 年 10 月 29 日に製織開始、5 年強の歳月をかけ、大戦中

の 1917 年 1 月 30 日に、《ブルターニュ》は完成した。これにやや遅れて《トゥールーズ》に関しても、

4,000 フランでの下絵制作を決定したアレテが 1911 年 3 月 17 日に発行され197、これに対し、ラショ

                                                        
191 本連作の製織期間については、原則、モビリエ・ナショナルの所蔵品データベース SCOM の情報に基づ

くが、必要に応じて、以下も参照した。BEAUVAIS 1999. 
192 「1910 年 6 月 1 日付、公教育美術省大臣によるアレテ」、Arch. nat., F/21/4854 dossier 9. 
193 「1911 年 3 月 26 日付、支払い証明書」、Arch. nat., F/21/4825 dossier 9. 
194 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【6】。 
195 「1910 年 10 月 21 日付、公教育美術省大臣によるアレテ：美術省政務次官による提案に関して」、Arch. 
nat., F/21/4854 dossier 9. 
196 「1911 年 5 月 26 日付、支払い証明書（ジェフロワの署名入り）」、Arch. nat., F/21/4854 dossier 9. 
197 「1911 年 3 月 17 日付、公教育美術省大臣によるアレテ」、Arch. nat., F/21/4261 dossier 4. 



 87 

は、同年 3 月 20 日付けの政務次官宛て書簡で、依頼を受諾する旨を伝えている198。同書簡中に

確認できる、「すでに製作所所長と、部分的に合意を交わしています」という一文は、下絵注文の

正式な決定以前に、ジェフロワからラショに対し、直々に下絵制作の打診が行われていたことを示

唆している。ラショはその後、1913 年 5 月 1 日に下絵を提出し199、最終的に《トゥールーズの栄光》

と題されることとなるタピスリーは、1913 年 6 月 1 日から 1919 年 4 月 28 日の間に織り上げられた。 

 

 以上、ジェフロワが就任してから最初の 3 年間で提案されたこれら 4 点の製作の進捗状況は、

1911 年作成の 2 つの報告書でも確認できる200。とりわけゴブランの予算担当の下院議員が作成し

た、直近の製作所の運営状況を伝える「（A）報告書」のうち、「アトリエでは、〔・・・〕ヴィレットの素晴

らしいカルトンに基づく 1 点のタピスリー、『パリ万歳』がほとんど完成しているのを見ることができる。

これは、フランスの諸地域と諸都市を讃えるための連作のうちの最初の 1 点である」という記述に始

まる箇所では、これに続いて、「アンクタン氏による美しいモデル『ブルゴーニュ』も同様に、製織が

開始されて」いること、そして、「近い将来〔の計画〕」として、ジェフロワが政務次官に対し、《ブルタ

ーニュ》と《トゥールーズ》を提案している旨が報告され、後者 2 点は、「諸地方連作を、見事な方法

で継続させるもの」だとして、ここには本連作への期待を読み取ることができる。 

 最後に、1913 年度予算を使用しての《ノルマンディー》製作であるが、本作は上述した 4 点とは異

なり、ジェフロワの提案からアレテ発行までに 1 年以上を要している。この間、正式な下絵発注の許

可を得る為の、ジェフロワ側から政務次官に対する交渉の文書が複数残されていることから201、本

件に関しては、おそらく予算の都合による製作可能な作品数の制限を主な要因として、交渉上の

困難があったものと推察される。1913 年 1 月 22 日、製作所を視察し、ジェフロワの意向を受けた教

育・芸術事業部局長より、政務次官に対し、《ノルマンディー》の下絵を 12,000 フランでルイ・アンク

タンへ依頼する許可が請求され、この内容をそのまま許可するかたちでアレテが発行されたのは、

1 年以上経過した 1914 年 3 月 23 日のことである。その間ジェフロワは、次年度予算のうち少額を、

前金として 1913 年度に繰り上げることで、本作の製作許可を得られるよう交渉したり202、本作は「美

術大臣の承認を得た計画」であるとその重要性を強調するなどして203、予算獲得、つまりは本連作

の続行に奔走している。アンクタンへの《ノルマンディー》の下絵制作依頼は、本連作 2 点目の《ブ

ルゴーニュ》以来、2 度目となる。アンクタンは、友人宛ての書簡（日付不詳）の中で、「『ノルマンデ

                                                        
198 「1911 年 3 月 20 日付、アンリ・ラショから美術省政務次官宛書簡」、F/21/4261, dossier 9. 
199 BEAUVAIS 1999, p. 35 ; 「1914 年 3 月 29 日付、支払い証明書（ジェフロワの署名入り）」、F/21/4261 
dossier 4. 
200 「Vol. 2 図版・資料編」、資料（3）、【7】、【9】。 
201 《ノルマンディー》の下絵制作許可を求めるジェフロワ側からの文書は、1913 年から 1914 年初頭の 1 年間

に 4 通確認できる。「Vol. 2 図版・資料編」、資料（3）、【15】、【16】、【17】、【18】。 
202 「Vol. 2 図版・資料編」、資料（3）、【16】。 
203 「Vol. 2 図版・資料編」、資料（3）、【18】。 
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ィー』の制作については、ずいぶん前からジェフロワと一緒に計画してきた。〔・・・〕大きさとしては、

ブルゴーニュの 2 倍以上、高さ 4 メートル、幅は 3 メートルではなく 7 メートルになるだろう」と明かし

ており、画家自身、下絵制作に対する意欲を示していることがわかる204。しかしながら、後述するが、

《ノルマンディー》は、マケットの提出のみで、タピスリーに織り上げられなかった。 

 

 以上、一次史料に基づいて 1908 年から 1914 年までの経過を整理した。連作以外の他のタピスリ

ー作品の製作と並行しながら進められた本連作に関しては、平均して 1 年に 1 点のペースで契約

が結ばれていたことになる。下絵 1 枚の制作に対し、画家たちに支払われるのは、4,000 ないし

5,000 フランであり、実現には至らなかった《ノルマンディー》は、例外的に 15,000 フランと高額であ

る。上述したいずれの場合も、契約事項の最終決定に相当するアレテ発行に至る前に、予め、ジェ

フロワと画家との間で直接的なやりとりがあったと推察される。事実、概して時間を要しているのは、

所長ジェフロワが美術政務次官から下絵注文の正式な許可を得るプロセスであり、アレテ発行後

は、長くとも半年以内で下絵は提出されているのである。ただし、アレテにおいて、下絵の提出期

限は指定されていない。 

  また、各タピスリーの製織期間に関しては、《パリ万歳》が 2 年弱と例外的に短期間であることを

除いて、その他は、おおよそ 5 年以上、最長の《ブルゴーニュ》は約 9 年を要した。当然ながら、大

戦期においては平時の工房の稼働率を維持するのが困難であったという事情も考慮する必要があ

るが、後述するように、大戦後の状況と合わせて考えても、1 点のタピスリー完成に費やされる期間

は、最低でも 4〜5 年は必要であったと言える。関連する一次史料を通読すると、ゴブランに与えら

れる限られた予算の中で、本連作を継続させることの重要性を、政務次官を主とする行政関係者

に説き、さらには、同時進行の他の作品との兼ね合いを考慮し、職人や織機の数を踏まえて適切

なタイミングで契約を結んでいくことに対する、ジェフロワの努力を読み取ることができる。従ってそ

こには、本連作を確実に進めようとするジェフロワの確固たる使命感さえ窺える。1921 年の中間報

告書では、ジェフロワ自ら、「将来的には世紀の栄光となり得るもの」と記し、本連作に対する自負

を明かしている。本連作の前半を成す上述の 5 点は、およそ 1911 年までに制作の概要が決定し、

1920 年ごろまでに完成している。以下では、これら 5 点の詳細を、個別に検討していこう。 

 

                                                        
204 「〔日付不詳〕ルイ・アンクタンから友人宛書簡」、Arch. nat., F/21/4287 dossier 1. 
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第 2 節  第一次大戦前に製作された連作  

 

2.1 《パリ万歳》（アドルフ・ヴィレットに基づく）205 

・下絵制作者：アドルフ・ヴィレット（1857、シャロン＝シュル＝マルヌ 206―1926、パリ）  

・製織期間：1909 年 3 月 8 日〜1910 年 11 月 16 日  

 

（1）注文  

 1908 年 7 月 8 日以前にゴブランより下絵制作の打診を受けたアドルフ・ヴィレット（fig. 54）は、同

年 12 月に「春」と題するタピスリー用下絵を 4,000 フランで制作する命を正式に受け、翌月 1909 年

1月 7日付け政務次官ドゥジャルダン＝ボーメッツ宛ての書簡にて、「大変喜んでこの名誉ある注文

をお引き受けし〔ます〕」と、国家注文に対する喜びを明らかにしている207。その後、先述のとおり、

ジェフロワとの相談の後、1909 年 2 月に「パリ万歳」に主題を変更した下絵が提出され、これに基づ

きタピスリーは、同年 3 月 8 日から 1910 年 11 月 16 日の間に織り上げられた（fig. 52 / cat. (2)-1）。 

 

（2）図像の詳細  

 完成したタピスリーの図像の詳細な考察には、ジェフロワの著作『ゴブラン』における記述と208、ヴ

ィレットの高い描写力が観察されるマケットに基づき、以下のように読み解くことが可能である。 

 百合と帆船を組み合わせたパリ市の紋章を頂点とし、四大陸を表す四人のプットー209の祝福のも

と、ノートルダムとエッフェル塔というパリを象徴する新旧 2 つの建造物を左右に、甲冑を身に付け

武装する女性像で表された「パリ」は、豊穣の角を抱えた人物が口づけるのを、穏やかな表情で受

け入れている。正義の剣を手にするその右腕の後ろに守られる巣箱からは、絵画や音楽のアトリビ

ュートを手にしたプットーたちが下方へと降り、その先にある破壊されたバリケード上で倒れる男の

上には、「1814」、「1830」、「1870」という三つの数字が刻まれたトリコロールがたなびく。生々しい銃

弾の跡が残るこの三色旗に刻まれる年号は、十九世紀のフランスが経験してきた政変の軌跡――

                                                        
205 本項は、OKASAKA 2017a に加筆・修正を加えたものである。 
206 現シャロン＝アン＝シャンパーニュ。 
207 「1909 年 1 月 7 日付、ヴィレットから美術省政務次官宛て書簡」、Arch. nat., F/21/4284. 
208 本作に関するジェフロワの記述には、1 章分（「第 12 章 ヴィレットの《パリ万歳》」）が割かれている。

GEFFROY [1924], pp. 61-70. 当該箇所の全訳は、以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第 12
章」。 
209 ジェフロワは、4 人のプットーについて以下のように記述している。「彼女〔パリの擬人像〕の上方では、世

界の四つの部分のアモルたち、つまり、黒人、中国人、アメリカ・インディアン、白人の非常に機知に富んだグ

ループが、巨大なバラの花冠を高く掲げている」。四大陸を人種的な特徴を以って表している点は、人種の

分類に関する当時の一般的な認識と合致している。加えて四大陸を、過去に殆ど類例を見ない子供の姿で

表すことで、伝統的な寓意表現をより親しみやすく大衆化する風刺画家ヴィレットの創意が窺える。人種の分

類に関する当時の一般的な認識については、例えば以下を参照。BRUNO 1878, p. 187. 
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1814 年はナポレオンの没落とルイ 18 世によるブルボン朝の復活、1830 年はパリの民衆蜂起に始

まる 7 月革命の勃発、1870 年は普仏戦争を機とする第二帝政の崩壊から第三共和政への転換の

年を示す――に他ならない。ただしここに、フランスにおける共和制成立を考える上で重要となる 2

月革命が起きた「1848 年」が含まれていないが、その理由は、これら三つの年号の選択とその解釈

を含め、現時点では不明である。画面中央へと差し出した三色旗で観る者の目を引きながら、銃を

手にする女性像はまさに、革命によって獲得されるべき市民たちの「自由」の象徴であり、その膝の

上に頽れる少年や、画面右下、パリの城壁の手前の兵士たち210もまた、革命という動乱を構成する

要素である。こうした歴史的動乱が展開する足元、画面最下部では、石工や建設に従事する労働

者たちが、一方では柱を彫り、他方ではかつてバリケードであった石屑であろうか、瓦礫となったパ

リの断片を集めながら、革命運動で破壊されたパリの街を再建する様子が描かれる。 

 一方、ボーダー部分には、パリの繁栄によりもたらされる恩恵が、様々なモティーフで象徴的に表

されている。パリの擬人像が背にするノートルダムの左隣には、「慈愛（CHARITE）」の文字の下に、

教会を表すモティーフ（司教杖、香炉、棘の冠）に続いて、法による統治（「法（LEX）」と刻まれた石

板、正義の剣、天秤、解錠された枷、祝福する神の手）、フランスの知と芸術の権威である学士院

を表す羽つきの兜、そして、そこから生み出される音楽・絵画を示すモティーフと、こうした創造的

行為の担い手となるプットーが配される。対して、右側には、「労働（TRAVAIL）」の文字の下に、

モンマルトルの風車、カーニヴァルの衣装や射的、競馬を表す馬の鞍など、都市生活者の余暇を

充足させるモティーフが描かれる。最下部の美食家としてのプットーの存在により、近代都市パリで

生活する人々が「労働」と引き換えに獲得する数々が、より一層享楽的な雰囲気の中にまとめ上げ

られていると言える。こうした世俗的な豊かさの一つ一つは、今まさにパリの擬人像の目の前に降り

立った豊穣の角の人物がもたらしたものである。 

 

（3）図案の変更  

 さらに、完成した《パリ万歳》の図像を検討するにあたって考慮すべきは、ヴィレットが提出したマ

ケット（fig. 53）の図案には、幾分変更が加えられているという点である。従って、ヴィレットによるマ

ケット制作には、注文が正式に決定した 1908 年 12 月 23 日から実際の製織が始まる 1909 年 3 月

8 日までのわずか 3 ヶ月強の間に、まず「春」から「パリ万歳」という主題の変更、次いで図案の変更

と、二度の軌道修正がなされたことになる。確かに、最終決定権は審議会で責任者を務める政務

                                                        
210 描かれる 3 人の兵士に関してジェフロワは、以下のように記述している。「1830 年のこのバリケードは、マス

ケット銃で傷つき雪で覆われたパリの城壁へと続き、その手前で同じ犠牲のうちに友愛的に整列するのは、

大きなシャコ〔円筒形の軍帽〕といわゆるマリー＝ルイーズと呼ばれる黒いゲートルを身につけた 1814 年の近

衛兵、青い上着と羊皮の手袋をはめ、赤い房飾りのついたケピ〔目庇し付き帽子〕をかぶった 1870 年の国民

遊撃兵、パス・モンターニュ〔防寒帽〕をかぶり雪が降る中太鼓をたたく 1870 年から 1871 年の国民軍の兵士

である」。GEFFROY [1924], p. 68. 
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次官のドゥジャルダン＝ボーメッツにあるが、残された一次史料に基づく時系列から判断すれば、

いずれもジェフロワの指示であると推測される。すなわち、1908 年 12 月 23 日付けの行政命令で

「春」の制作を命じられたヴィレットは、1909 年 1 月 7 日付け政務次官宛て書簡の中で、月末までに

はおそらく「春」の下絵提出が可能だと述べているが211、同年 2 月 15 日にはジェフロワが主題を「パ

リ万歳」に変更した下絵の提出を報告している。そして、3 月 2 日に開かれた審議会では、「パリ万

歳」の下絵が他の作家が提出した下絵と一緒に検討されたようである212。審議会の翌日には製織

が開始されていることから、2 月にヴィレットが提出した下絵に対する図案の変更は審議会の判断

であったと推測できるが、アレテ発行から下絵提出の間――少なく見積もっても、1909 年 1 月 7 日

〜同年 2 月 15 日という 1 ヶ月強の短期間――になされた主題の変更および《パリ万歳》の図案の

構想それ自体は、ジェフロワの指示、もしくは、少なくともジェフロワとヴィレットの間の合意の上でな

されたと考えられるのではないか。この間の両者のやり取りは残されていないが、そもそもジェフロ

ワがヴィレットを推薦した経緯、また、審議会は下絵の図案を一から考案する場ではなく、あくまで

画家が提案した下絵の是非を検討し若干の修正を提案する場である点を考慮すれば、図案の構

成におけるジェフロワの主導的な役割の可能性を考えるのは妥当であろう213。 

 では、審議会が許可したと考えられる図案の具体的な変更点はどのようなものか。まず、パリの紋

章の両脇を占めていた百合の紋章は大砲を備える城塞へと変更、それが延びる先には甲冑モティ

ーフが配された。ラテン語の銘文「FLVCTVAT NEC MERGITVR（たゆたえども沈まず）」が紋章

の上部に追加されたことにより、近代パリという船が、その安定を幾度となく危ぶまれながらも決して

沈むことはない、というメッセージが強調され（fig. 55）、永続的な政体の安定に対する希求は、未

来を表す子供が画面最下部の荷車に描き加えられている点にも確かめられる。そして、カルトゥー

シュ内の文字がパリのラテン語名「ルティティア」から俗語の「パリ」へと変更されたことからは、《パリ

万歳》の図像に込められたメッセージの受け手を、エリート層に限定せず、一般の人々を想定した

意図が窺われる。 

 また、「自由」を表す女性像は、ドラクロワの 1830 年の《民衆を導く自由》（fig. 56）を想起させるも

                                                        
211 「貴殿が私に国立ゴブラン織製作所の為の下絵の制作を委託してくださった書簡を受け取りましたことを

慎んでお伝えいたします。大変喜んでこの名誉ある注文をお引き受けし、同様に、私に提案された条件もお

受けいたします。直ちに作品〔制作〕に取り掛かりましたので、病で倒れない限り、今月の終わりには、貴殿に

私の仕事をお渡しすると申し上げることができます」、「1909 年月 7 日付、ヴィレットから美術政務次官宛て書

簡」、Arch. nat., F/21/4284. 
212 1909 年 3 月 2 日の審議会の議事録には、ヴィレットの下絵に関する議論の詳細は記録されていないが、

当該審議会に提示された下絵の作者と点数を記した別史料には、「モデル 1 点、ヴィレット氏」という記述があ

る。「1909 年 3 月 2 日火曜日、議事録」；「1909 年 3 月 2 日の審議会にて検討されたモデルおよびマケット」、
Arch. mob. Gobelins Boîte 2. 
213 提出された下絵について、審議会のメンバーであった画家リュック＝オリヴィエ・メルソンは、「幾つかの色

彩があまりにも混ざり過ぎて」おり、「構成にもう少し堅固さを加える必要性」を主張し、ヴィレットの構想に批判

的であった。L’ISLE-ADAM 2014, pp. 126-128. 
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のの、ヴィレットの下絵では手にしていたマスケット銃を肩に担ぎ直している。三色旗を大地に突き

立て静止するポーズは、ドラクロワの描く女性像が自由へと向かう熱狂的な運動の渦中にあるのと

は異なり、むしろ、自由を求める革命の運動がすでに、多くの犠牲の上に完了していることを示して

いると解釈できよう。 

 ここで、三色旗に刻まれた三つの年号の順序が入れ替わっていることを指摘しておかなければな

らない。下絵では上から年代順に並んでいたものが、完成作では「1830」が一番上となっている

（fig. 57）。確かな理由は不明であるが、その意図はおそらく、ジェフロワがこの「自由」の女性像を

指して、「パリの英雄的過去が、『栄光の三日間』214、つまり 1830 年の 7 月革命という閃光を放つ輝

きの中に表されている215」と説明していることからも推察されるように、ブルボン朝による復古王政を

打倒した記念すべき 1830 年に重点を置き、この革命の直接的契機となったパリの民衆蜂起を讃え

るところにあると考えられる。 

 さらに、革命という動乱の収束と未来の安定化というテーマは、「自由」の視線の先に描かれる擬

人像においても反復される。ジェフロワがミネルヴァとフォルトゥーナだとする人物たち216に付与さ

れたのはそれぞれ、フォルトゥーナのアトリビュートである車輪と、豊穣のコルヌコピアであり、こうし

た擬人像とアトリビュートとの不一致は、以下のような解釈の余地を与えてくれる。すなわち、知恵を

司るミネルヴァがいまや、運命の不安定さを象徴するフォルトゥーナの羽の生えた車輪の回転をそ

の両手で静止させることで、フォルトゥーナが豊穣の角を携えパリの擬人像へと向かうことを可能に

している。これらの擬人像が体現しているように、パリの運命に安定をもたらし、政治的安定の担い

手となるのはまさしく、最下部で構図全体の土台となっている労働者たちであることは明らかであ

る。 

 

 以上のように、パリの表象を通じてヴィレットが行ったのは、19 世紀を通じた政治的不安定の繰り

返しの末に、ようやく安定の可能性が見え始めたフランス第三共和政の成立過程の視覚化であり、

先述した「第一計画」の作品群とは明らかに性格を異にし、政治的ニュアンスが際立つものであると

言える。フランス第三共和政の成立過程、その成立において重要な貢献と犠牲を捧げた首都パリ

の姿、そして、共和政の安定と繁栄という未来に対する理想を表現するべく、パリの紋章の下に擬

人像や様々な寓意的モティーフを巧みに組み合わせて全体を構成するという手法は、同時代的で

                                                        
214 1830 年 7 月 27〜29 日。 
215 GEFFROY [1924], p. 68. 
216 「〔・・・〕パリは、金糸に身を包み、多色の羽をかぶり、東洋風の輝きをもつフォルトゥーナに微笑みかけて

いる。フォルトゥーナは、パリの方へとやってくるが、それはヴィレットがパリの豊かさを表すためである。〔・・・〕

パリの城壁の上にはフォルトゥーナの車輪を止めるアッティカの女神ミネルヴァが立っている。兜をかぶり、十

七世紀の歌劇の女神のように羽飾りを付けた〔ミネルヴァは〕、生身の女性であり、ドレスとスミレ色のチュニッ

クを身につけた純粋な彫像、〔あるいは〕戦争と労働の騒がしさと調和をとる堂々とした落ち着きの賢明でもあ

る。〔・・・〕」GEFFROY [1924], pp. 66-68. 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第 12 章」。 
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あるというよりはむしろ、伝統的な手法である。加えてヴィレットは、ある抽象的な概念や理念を明瞭

に視覚化するという風刺画家として培った技量を用いて、《パリ万歳》に込めるべき理念を、その巧

みな図像構成によって表すことに成功している。政治的中心としての国内におけるパリの特権的な

立場を讃えつつ、そこに、フランス国家が理想とする共和制の理念を重ね合わせ、明瞭に視覚化

することに成功している。 

 さらに、玉座の擬人像「パリ」を、四大陸を表すプットーが祝福するという構図は、第三共和政政

府の重要な対外政策の一つ、植民地政策が示唆されていると言えるだろう。ここでは、アフリカや

東南アジア地域を中心とするフランスの植民地獲得の正当性と、「大フランス」を築くための土台と

なる海外領土の拡大に対する承認が示されている。ただし留意すべきは、植民地政策を大々的に

称揚する表現ではなく、あくまで首都パリを表象する図像全体の中にプットーの姿で控えめに挿入

されているにすぎないという点である。こうした興味深い描写は、《パリ万歳》以降の本連作のプログ

ラムとして、植民地の表象を予想させるものの、以降で考察するタピスリーが主題とする地域が示

す通り、ジェフロワの方針は、まずは本土を表象することが優先されたと考えられる。 

 このように、《パリ万歳》は本連作の出発点として相応しく、また、以降で考察する個々のタピスリ

ーを束ね、連作全体のコンセプトを象徴する位置にあると言えよう。 

 

（4）ヴィレットの起用  

 次に、ヴィレットの起用に関して検討する217。 

 モンマルトルの芸術家サークルに身を置いて活動していたヴィレットの名を表社会へと引き出し

たのは、1889 年 9 月 22 日のパリ市の選挙で、「反ユダヤ主義の候補者」として 9 区から立候補した

こと、そしてそれを広く宣伝する自作のポスターであった（fig. 58）218。正当なガリアの血を引くフラ

ンス人とは異なる人種であり、それゆえ敵であると見なして、フランス社会におけるユダヤ人を排斥

の対象とする訴えは、画面左半分に連なる文言以上に、右側の挿絵によって一段と明瞭に表され

ている。共和国を表すマリアンヌはバリケード上に立ち、かつてガリア人が着用していたブレと呼ば

れるズボンと、雄鶏の姿を模した飾りを腰と頭部に身につけ、ラッパを吹き鳴らし、「フランス人」の

決起を呼びかける。左腕の黒い腕章とその手に握られる枷は、左のメッセージ中に見出せる「彼ら

〔ユダヤ人〕の奴隷となった三千万のフランス人」への追悼と彼らの解放とを象徴的に示したもので

                                                        
217 ヴィレットに関する基本情報は、以下を参照。ALEXANDRE [1892] ; OSTERWALDER 1989, pp. 
1132-1133 ; TURNER 1996 ; BÉNÉZIT 1999, pp. 622-623 ; GÉRALD et al. 2008 (1996 ; 2003), pp. 527-528.
また、近年のモノグラフには、L’ISLE-ADAM 2014 がある。また、モンマルトルにおける文化・芸術に関しては、

以下も参照。CHEALIER 1980 ; KASHIMA 2009. 
218 世紀末の反ユダヤ思想と美術の関係については以下を参照。FUCHS 1921 ; NEW YORK 1987 ; 
TILLER 2009.特に、本ポスターは以下で言及されている。FUCHS 1921 [jp.1994], p. 270 ; NEW YORK 
1987, pp. 57, 68 ; ARITA 2000, pp. 243-244. 
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ある。彼女の足元では、黄金の子牛219の首を打ち取ったガリア人を先頭に、労働者、画学生、軍

人が団結し、彼らは黒い帽子の下に特徴的な鷲鼻をのぞかせるユダヤ人を追いやっている。フラ

ンス社会におけるユダヤ人の経済的優位に対する怒りは、彼らの足元に転がる砕かれたタルムー

ドと金の入った袋によっても繰り返し示される。 

 しかしながら、人種の純粋性や排他的なナショナリズムを謳いあげるこのポスターによって、ヴィレ

ットの思想的、政治的立場を偏狭な反ユダヤ主義に直ちに結びつけることには一定の留意が必要

である。というのも、ヴィレットの立候補それ自体はあくまで、「フランス反ユダヤ同盟」を組織するナ

ショナリスト、エドゥアール・ドリュモン（Édouard Drumont, 1844-1917）の活動の一環であって、そこ

でのヴィレットの積極的関与の度合いは測りかねるからである。多様でしばしば矛盾するヴィレット

の政治的思想や立場については、挿絵画家として参加していた新聞各紙の性格から判断しても、

その把握が難しく、特定の主義あるいは政治的主張に対する積極的賛同は示さず、むしろ特定の

主張に対する反感「アンチ」の態度を表明することで、自らの思想を形成していったとされる220。と

はいえ、1889 年、奇しくも革命百周年を記念し、コミューンの混乱から復活した近代国家フランスを

誇示することを目的の一つとしていたパリ万博と同年に制作されたこの選挙ポスターは、反ユダヤ

を通じて団結し、共和制を基盤とした国家統一を目指す政府に異を唱える労働者や貧困層の存

在を示すものであり、また同時に、政治や体制批判という風刺画の一つの機能を大々的に利用し

たものであると言える。ヴィレットがゴブランから注文を受けた 1908 年は、それから一転、一度は失

った公民権を取り戻し、風刺及び公告芸術界における大家としての名声を確立していた時期に相

当する（fig. 59）221。 

 1908 年がヴィレット個人の公的な名声の確立期であったにせよ、ジェフロワは遥か以前に、遅くと

も 1888 年には、風刺の精神に満ちたこの挿絵画家の雄弁な筆を発見していた。ジェフロワは、美

術に関する自らの論考を全 8 巻から成る『芸術人生』（1892-1903 年）として出版しているが222、第 2

巻（1893 年）と第 8 巻（1903 年）にヴィレットの名を冠した章を設け、詳細な作品論を展開している。

1888 年開催のヴィレットの個展について論じた前者では、ヴィレットが、パリの日常のとりわけ日の

当たらない人間味のある情景を主題としながらも、そこに登場する子供、踊り子、ピエロといった人

                                                        
219 ヘブライ人が崇拝した金銭を象徴するモティーフ。また、子牛の頭の球状の飾りが付いた王冠は、男爵の

シンボルとして、ロトシルト家を暗示する。 
220 Bertrand Tillier, « Willette et les ambiguïtés du “sentiment de la Patrie” », L’ISLE-ADAM 2014, pp. 
202-215. 
221 1888 年、自ら創刊した『ル・ピエロ』紙の不振を原因とする破産と多額の負債によってヴィレットは公民権を

失う。『シャ・ノワール』、『クーリエ・フランセ』、『ラシエット・オ・ブール』等、多数の新聞・雑誌で風刺画家として

活動していたヴィレットは、同時に、ラ・シガール、バル・タバラン、ムーラン・ルージュを中心とするモンマルト

ルのキャバレーの天井画や壁面装飾を手がけていたが、1900 年以降は個人邸宅の室内装飾の受注が増え、

1909 年にはパリ市庁舎の内部装飾を担当するに至る。さらに、1906 年にはレジオン・ドヌール・シュヴァリエ、

1912 年には同オフィシエを受勲、1911 年にルーヴル宮マルサン翼にて大回顧展が開催されている。 
222 GEFFROY 1892-1903. 
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物たちは、確かなデッサン力と調和のとれた配色によって一つの構図の中に纏め上げられていると

評し、とりわけ軽やかな筆致で描かれる女性像は、18 世紀の雅宴画の雰囲気さえ備えていると指

摘する223。一方後者は、1901 年の国民美術協会のサロン評の一つとしてヴィレットに割かれた一

節である224。「糾弾者としての魅力的な精神は、このいささか晴れがましい集まりには必要なのだ」

というヴィレットのサロン復帰を喜ぶ文章から始まる評文は、出品作《武装解除したフランスは、なお

も美しい》225に関して、風刺画家特有の「無作法で軽々しい」やり方でフランスの姿を描き表してい

る点に、ヴィレット独自の愛国心を認めているのである226。 

 さらに、第 8 巻の口絵にはヴィレットによるリトグラフが採用されている（fig. 60）。貝の上に座し、渦

を描く波に運ばれてきた少女は、百合の紋章が付いた球体を手にしていることから「フランス」の擬

人像と考えられ、もう片方の手にはタウ十字を持ち、大鎌を持つ「死」を踏みつけている。「死」は世

紀末のヴィレットがしばしば描いてきたモティーフであるが、この口絵は、ユダヤを暗示するタウ十

字が持つ「不死」や「生命」の力を手にした若々しい「フランス」が、不穏な「死」を制していると読み

取れる。ここからは、ヴィレットの中でかつての反ユダヤ思想が弱まり、愛国心が強まったと解釈で

き、またこの口絵の依頼は、1908 年のジェフロワからヴィレットへの公的な注文を予告するものと考

えられよう。 

 そして最終的にヴィレットに対する評価と下絵制作者としての採用の理由は、1924 年の『ゴブラン』

の中で明かされる227。ヴィレットがゴブランというしかるべき場所にやってきた喜びを伝えるその文

章は、ヴィレットの即興的な描写の軽快さと、「世界で生じたあらゆる出来事に意見する」博識、そし

て、単なる風刺画家としておくには惜しい構成力の持ち主であること、またその能力をタピスリーと

いう大画面にも適用可能だと判断している。《パリ万歳》の下絵をかたわらに記されたジェフロワの

当該文章は、近代のタピスリーが、風刺画の雄弁な表現の助けを借りて、17、18 世紀のゴブラン製

作所の繁栄に比肩するものになり得る、と確信を得ている。 

 

 以上より、ロココ時代の絵画を想起させながらも近代的な感覚を持つヴィレットの様式は、タピスリ

ーの近代化というジェフロワの本来的な目的にも十分資するものであり、また、愛国的精神を制作

の一つの軸とし、風刺画の世界で培った豊富な表現語彙を駆使して政治的理念を視覚化する才

は、首都パリの表象と、フランス第三共和政の称揚を目指す本作の協力者として最適だと、ジェフ

                                                        
223 Gustave Geffroy, « VIII ADOLPHE WILLETTE », GEFFROY 1892-1903, vol. 2, 1893, pp. 140-148.出版

は 1893 年であるが、テキストの冒頭に「1888 年 3 月 14 日」と記される。 
224 Gustave Geffroy, « VII. A. WILLETTE », GEFFROY 1892-1903, vol. 8, 1903, pp. 366-368. 
225 ジェフロワは文中で、「見事な一枚のパネル（un panneau délicieux）」としているが、作品の詳細は不明で

ある。 
226 「この真の愛国者〔ヴィレット〕は武具や羽根飾りの無いフランスを愛し、フランスのために、彼は、幻想に覆

われた現実に熱中した、無作法で軽々しい自らの芸術において、彼女〔フランス〕に話しかけるのである」。 
227 GEFFROY [1924], pp. 61-64. 
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ロワは判断したのではないだろうか。事実、《パリ万歳》の下絵は、様々な寓意的・象徴的モティー

フを、自由闊達な人物描写に顕著にみられるベル・エポックの軽やかな雰囲気の中にまとめ上げ

ており、そこには表現の独自性と同時代性が認められる。社会風刺、体制批判に資していたカリカ

チュアの「反体制」の態度が、《パリ万歳》において、第三共和政の「公式イメージ」の流布に貢献す

ることとなった。 
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2.2 《ブルゴーニュ》（ルイ・アンクタンに基づく）  

・下絵制作者：ルイ・アンクタン（1861、ウール―1932、パリ） 

・製織期間：1911 年 2 月 28 日〜1920 年 2 月 3 日  

 

（1）注文  

 1910 年 6 月 1 日発行のアレテにより、ルイ・アンクタン（fig. 61）が 5,000 フランで「ブルゴーニュ」

と題した下絵を制作する旨が決定され、約半年後の 1911 年 3 月 26 日には下絵提出と画家に対す

る支払いが完了し、タピスリーは 1911 年 2 月 28 日から 1920 年 2 月 3 日の間に織り上げられた。 

 

（2）図像の詳細とマケットからの変更点  

 まず、完成したタピスリーの図像（fig. 62 / cat.（2）-2）について、ジェフロワの記述を参照しつつ、

考察する228。 

 フランスの東部、セーヌ河とローヌ川を擁する肥沃な地であり、かつてのブルゴーニュ公国の直

轄地に由来する地を、アンクタンは葡萄酒の銘醸地として捉え229、酒樽をかたわらに戯れる男女の

姿を中心に描き出した230。 

 画面中央で白い肌を晒す「葡萄」の女性擬人像の胸元に手を伸ばすのは、サテュロスである。こ

ちらに背を向けつつ、女性の背後から回り込むようにして現れるサテュロスの下半身は描かれず、

代わりに、サテュロスの身体的特徴や、好色、淫欲といったその性質を表す山羊が、その下方に描

き込まれている。山羊は木の枝を咥えながら女性の方を見上げるが、その口先が白い布の先端と

重なり合うことで、あたかもこの山羊が女性の衣を剥ぎ取っているようにも見える。女性像の頭上に

はコルヌコピアを携えた有翼の「豊穣」が接近し、角から溢れ出る薔薇と葡萄が、戯れる男女を祝

福するという構図を提示することで、葡萄と葡萄酒生産の豊かさを寓意的に示している。「豊穣」が

舞い降りてきたのは、この男女を祝福する為だけでなく、その視線は一人の男を捉えている。葡萄

生産者の男は、画面右側、やや奥まった空間に大きな酒樽231と共に描き込まれるが、壺を高く持

ち上げ、勢いよく葡萄酒を注ぐその身振りの躍動は、「葡萄」の女性像の足元で顔を赤らめながら

葡萄酒を呷るプットーや、左手で盃を掲げるサテュロス、そして、女性像の表情が象徴的に表す画

面全体の享楽的な雰囲気と共鳴するものである。しかしながら同時に、サテュロス、「葡萄」、プット

                                                        
228 本作に関するジェフロワの記述には、1 章分（「第 13 章 ルイ・アンクタンの《ブルゴーニュ》」）が割かれて

いる。GEFFROY [1924], pp. 70-72. 当該箇所の全訳は、以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、

「第 13 章」。 
229 紀元 1 世紀頃、葡萄栽培とワイン製造の技術は、イタリアよりローヌ川を沿いを北上し、ブルゴーニュ地方

に根付いた。 
230 ブルゴーニュ地方一般の情報に関しては、以下を参照。AEBA 1998. 
231 イタリア産のワインはアンフォラ入りで、輸送に難があったのに対し、ブルゴーニュ地方のワインは、樽詰め

を特徴とする。 
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ーや山羊が登場する画面左側の寓意的な場面と、現実世界の男が労働に従事する画面右側とが、

構図上、聖俗の対比を成していることも指摘しておきたい。 

 こうした場面を取り囲むボーダー部分に目を転じると、画面最上部には、兜の下に、葡萄の図柄

を持つ紋章が配され、左右の区画に並ぶタンバリンや笛、シンバルといった楽器類、そして最下部

の松明の炎が、ワインを囲む宴に、さらなる賑やかさを添えている。ボーダー部分はトレリスを地とし、

様々なモティーフの間を、葡萄をはじめとする果実や花が埋め尽くす。その華やかさをさらに強調

するのは、頂点の羽根付き兜をから、たわわに垂れ下がる花綱と、ボーダーを外周する金属的な

光沢を帯びる装飾文様であるが、他方で、左右上端に挿入され、サテュロスの足元の山羊とは「生

と死」の対照をなす山羊の頭蓋骨は、このような画面全体に満ちる享楽的な雰囲気の儚さをも暗示

している。 

 そして、タピスリーの最下部、プットーが抱える飾り布には、「アポロンは、葡萄を、ブルゴーニュの

丘につなぎとめる（APOLLON / FAIT ENCHAÎNER LAVIGNE / SUR LES COTEAUX DE LA / 

BOURGOGNE）」というフランス語の文言が、刺繍のように縫い付けられている。アポロンの姿は、

葡萄生産者の上方に描かれており、ジェフロワの記述によれば、「空には、太陽が輝き、アポロンが

空を、垂直に向く馬の〔鬣を〕かき乱しながらギャロップで通過する」。このアポロンの恩恵により、絶

え間ない葡萄生産が保証されたブルゴーニュの地で、男は葡萄酒生産に従事することができ、そ

してその生産力の豊かさを、寓意的人物たちの戯れが表している、と読み取ることができる。ジェフ

ロワが「古代の祝祭と近代的な素朴さ」と記しているように、中央画面において、寓意的人物と労働

者が聖俗の対比的な構図をとりながら葡萄酒生産を表し、そのディオニソス的な享楽の雰囲気とア

ポロンの存在がさらなる対比構造を示している。そして、全体構図の要となる紋章の「葡萄」と、カル

トゥーシュとして機能している飾り布上の文字「ブルゴーニュ」は強く結びつき、豊かな葡萄酒生産

によって同地を表現するという本タピスリーのコンセプトを示しているのである。以上のような巧みな

構図の考案者の名が、酒樽の横板に刻まれているのも確認できる。 

 

 さて、タピスリーの図案の大半は確かにアンクタンの構想によるものだが、先述の《パリ万歳》同様、

ジェフロワの指示による変更点も指摘しておかなければならない。一番初めに提出されたマケット

（fig. 63）と完成作を比較すると、図案の修正がいくつか確認できる。《ブルゴーニュ》に関しては、

マケット、カルトン、完成作と、3 つの段階が現存しており232、カルトンと完成作の図案は同一である

                                                        
232 マケット（GOB 425）、カルトン（GOB 424、ボーダー部分は GOB 424 bis）、完成作（GOB 674）。下絵に関

する時系列の詳細は、以下の通り。1910 年 4 月以前、マケットがボーメッツおよびジェフロワへ提出される；

1910 年 4 月 18 日、ジェフロワがボーメッツに対し、本注文のアレテ発行を求める；1910 年 6 月 1 日、アレテ

発行；1910 年 7 月末、カルトン提出；1910 年 11 月、カルトン完成（修正がなされた）；1910 年 12 月、カルトン

登録；1911 年 3 月、カルトンの最終提出（提出が遅れていたボーダー部分を含めたすべてのカルトンの提出）。

なお、カルトンは、1911 年の国民美術協会のサロンに出品されている（no. 3811）。AUBUSSON 2012, pp. 
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ことから、以下に挙げるマケットからの変更箇所は、本作の図案に対するジェフロワ側の意向と捉え

ることができる。 

 修正箇所は、ボーダー部分を中心に、少なくとも 5 点が確認できる。まず、空欄のまま残されてい

た紋章に葡萄の図柄が挿入され、同じく、最下部の飾り布にも銘文が加えられた。また、マケットで

は、ボーダーの左右に大小 2 つずつ、計 4 つのメダイヨンが配されていたようだが、それらは削除さ

れ、タンバリン、笛、シンバルといった楽器に取って代わられた。最後に、紋章の上には羽根付きの

兜が、画面の左右上端には山羊の頭蓋骨が加えられた。 

 これらから推察される意図は、政治的なメッセージを読み取らせる要素の排除、あるいはその最

大限の抑制だろう。仮に、本タピスリーに、14〜15 世紀にフランス王国の分封国として一定の政治

的、経済的独立性を確保していたブルゴーニュ公国の歴史を背負わせるならば、その紋章を掲げ

ただろう。あるいは、アンクタンが当初提案したように、メダイヨンに公国に関連する人物の肖像を

挿入したかもしれない。しかしジェフロワは、葡萄の紋章と銘文を加えることで、あくまで、農耕に適

した土地を生かした葡萄生産に特徴付けられるブルゴーニュの姿をタピスリーで表したいと考えた

のであり、本連作における《ブルゴーニュ》の役割として、何らかの政治的表象を担うという点は求

めていないのである。それはむしろ、《パリ万歳》が果たす役割であったことは、先述した。このよう

に考えると、紋章の上部の兜も、ブルゴーニュ地方の軍事的な卓越性を示すのではなく、山羊の

頭蓋骨と共に、画面全体に漂う享楽的雰囲気と対照をなす、ヴァニタスの要素として機能している

と考えられる233。 

 

（3）様式的特徴、アンクタンの起用  

 以上のように、図像を確認した上で、次に、本作を特徴付ける様式について検討していく。人物

の身体表現に着目すると、筋骨逞しいサティロス、肉付きの良い女性像やプットーの丸みを帯びた

描写には、アンクタンのルーベンスへの傾倒が明瞭に現れているのが観察される。20 世紀初頭に

おいて、17 世紀の北方由来の様式を採用するこうしたアンクタンの造形は、どのように理解すべき

だろうか。 

 アンクタンはパリに上京後、1882 年にレオン・ボナのアトリエに、1883 年にフェルナン・コルモンの

アトリエに入り、後者で出会ったエミール・ベルナール（1868-1941）と共に、「クロワゾニズム」の技法

の創始者と位置付けられる234。1877 年 3 月から 5 月頃に「発明」したとされる「クロワゾニズム」とそ

の創始者アンクタンの名は、故郷のリセ時代からの友人で後の象徴主義詩人エドゥアール・デュジ

                                                        
218-219 ; BEAUVAIS 2004. 
233 また、18 世紀のルイ 16 世時代に国営化されたショーサード製鉄所をはじめ、同地の産業の中心である製

鉄業をも示唆するものと考えられる。稲生永「ブルゴーニュ地方の産業」、AEBA 1998, pp. 191-216. 
234 アンクタンに関する基本情報は、以下を参照。GÉRALD et al. 2008 (1996 ; 2003), pp. 52-53 ; PARIS 
1991a ; DESTRÉMAU 1994. 
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ャルダン（Édouard Dujardin, 1861-1949）の 1888 年の記事235によって広く知られるようになるが、実

のところ、アンクタン自身がこの技法を使用したのは、1890 年頃までのわずか数年間に過ぎず、む

しろ、この画家の画業の特徴は、そのめまぐるしい様式変遷に求められると言って良い。アンクタン

に関する博士論文を提出したデストレモー236によれば、アンクタンの様式は、パリ上京直後の修行

時代である 1883 年から 1894 年までの約 10 年間で、レアリスム、ロマン主義、印象主義、分割主義、

クロワゾニズム、線描主義、表現主義、と展開し、1892 年のアンデパンダン展への出品作に対する

不評と 1894 年のオランダ旅行を機として、1890 年代半ばより没するまでの後半生は、「メチエ

（métier）への回帰」の時代として解釈できると言う237。つまり、アンクタンは、絵画技法の鍛錬と、過

去の画家たちの様式の学習を「メチエ」と捉え、それに対し、自らが試みた一連の様式転換に見る

近代性は、そうした「メチエ」から目を背ける為の口実であると否定的に捉えるようになった238。 

 以後アンクタンは、17 世紀の北方絵画、とりわけルーベンスやフランス・ハルスの様式を研究し、

人物の身体表現や、馬の躍動的な動きの描写を模索してゆく。その成果は、ルーヴルの素描室な

どに多数残された人物や馬の素描に認められるばかりでなく、劇場の緞帳デザイン《夜明け》

（1897 年 / fig. 64）239や、1899 年の国民美術協会サロンに出品され、横 5 メートルという作品サイ

ズを理由に批評家たちの議論の的となった《戦い》（fig. 65）など、大画面の作品において結実す

る。 

 さらに、「メチエへの回帰」の実践は、実作品にとどまらず、著作や講演240としても発表された。

1924 年には、当時ルーヴルで目にすることのできたルーベンスの大連作《マリー・ド・メディシスの

生涯》に関する詳細な分析『ルーベンス：その技法：ルーヴルのメディシスの間の絵画に関する分

析』241を著し、また、絵画技法の手引書となることを目指した『芸術について』242も、画家の没後に

弟子によってまとめられ、出版された。前者は、ゴンクール・アカデミー会長としてのジェフロワが監

修した叢書243の 1 冊であり、その序文をジェフロワが執筆している。ジェフロワは、アンクタンへの執

                                                        
235 Édouard Dujardin, « Aux XX et aux indépendants : Le Cloisonisme [sic] (1) », La Revue Indépendante, no. 
17, mars 1888, pp. 487-492. 
236 DESTRÉMAU 1994. 
237 デストレモーによるアンクタンの様式変遷は以下の通り。レアリスム（1883〜84 年）；ロマン主義（1884 年夏

〜1885 年春）；印象主義（1885 年春〜1886 年夏）；分割主義（1886 年秋〜1887 年春）；クロワゾニスム（1887
年春〜1889 年秋/1890 年）；線描主義（1890 年冬/1891 年〜1891 年春）；表現主義（1891 年春〜1894 年）；「メ

チエへの回帰」（1893/94〜1932 年）。PARIS 1991a, pp. 16-17 ; DROUOT 2008, p. 12. 
238 Thiébault de la Chatre, « Modernité de Louis Anquetin », PARIS 1991a, pp. 139-141. 
239 エドゥアール・デュジャルダンの紹介で、アントワーヌ劇場の緞帳の為のデザインを手がけた。この下絵は、

1898 年 5 月の国民美術協会のサロンに出品され、国家買い上げとなる。 
240 アンクタンは 1914 年頃、モンパルナスのヴィッティ邸等で講演を行っている。PARIS 1991a, pp. 129-130. 
241 ANQUETIN 1924. 
242 ANQUETIN 1970. 
243 Maîtres anciens et modernes, 17 vols., Paris : Éditions Nilsson, 1924-c.1925.刊行されたタイトルは以下の

とおり。テニールス（子）、リベラ、デューラー、コロー、レオナルド・ダ・ヴィンチ、フィリップ・ド・シャンパーニュ、

ピエトロ・ロンギ、コンスタンタン・ギース、ベラスケス、アルベール・ベナール、クールベ、ターナー、ラファエロ、
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筆依頼の理由を、「ルイ・アンクタンは、ルーベンスに対する崇拝の念ゆえ、非常に頻繁に非難さ

れてきた。その為、彼に弁明、ひいては弁論あるいはまた反論の機会さえ与えた」と説明しており、

さらに、ゴブランからの注文についても、以下のように言及している。「私は、ゴブランの為に《ブル

ゴーニュ》の下絵が、誤りや不足なく、〔・・・〕製作されるのを見た。〔・・・〕我々は同じように、その時

が来たならば、絨毯《白鳥》244、そしてタピスリー《ノルマンディー》を賞賛することになろう」。ここで

ジェフロワは、「クロワゾニズム」から「ルーベンス様式」へと大きな様式的転換を図ったアンクタンの

後期様式が、当時、不評を買っていたことを明かしており、また執筆依頼自体が、当該叢書の執筆

陣の中でただ一人、画家であったアンクタンに対する擁護と賞賛の証であったと言える。さらに、叢

書に取り上げられた巨匠たちの名が示す通り、そこに数えられるルーベンスの様式の継承者として

のアンクタンを、ジェフロワは、《ブルゴーニュ》計画へと召喚したのである。 

 先に考察したとおり、《ブルゴーニュ》には、波打つ輪郭線によって表される人物たちの肉感的な

身体、彼らの動的なポーズ、量感と光沢感のある様々なモティーフを画面内に隙間なく配しながら

も、絵画的な奥行き空間を確保している構図、そして、全体に赤みを帯びた鮮やかな色彩245など、

ルーベンスの絵画と共通する要素が確認された。この点に関しては、《ブルゴーニュ》にとどまらず、

1917 年にボーヴェ製作所から依頼された 2 点の下絵《出発》、《帰還（勝利）》においても一貫して

顕著であることが指摘できる（figs. 66, 67-1, 67-2, 68）246。では、ジェフロワがアンクタンとその「ルー

ベンス風」様式を採用した理由は何だったのであろうか。 

 

（4）第三共和政後半期における「ルーベンス的様式」  

 《ブルゴーニュ》について、近年で唯一、造形に関する評価を行なっている 1991 年の展覧会カタ

ログでは、「これらのタピスリー〔《ブルターニュ》、《白鳥》、《ノルマンディー》〕は、並外れて豊富な

                                                        
ルーベンス、ベンヴェヌート・チェッリーニ、ジョット。叢書の刊行を宣伝する広告によれば、少なくとも全 25 冊

以上が予定されていたが、おそらくジェフロワの死により刊行は中断した。広告によれば、プッサン、ウードリ

ー、シャルダン、フラゴナール、レイノルズ、ワトー、ブーシェ等も予定されていた。なお、著者はそれぞれ異な

り、ジェフロワ自身は、ベラスケスを担当している。 
244 1911 年 4 月 14 日のアレテにより、5,000 フランでアンクタンが「白鳥」を主題とする絨毯の為の下絵を制作

することが決定した。Arch. nat., F/21/4164. 
245 アンクタンは、タピスリーにおける色彩の使用法に関して、自著『芸術について』の中で、以下のように説

明している。「タピスリーは、絵画と同じように扱うべきではない」とした上で、背景には様々な色彩を用い、そ

の上に描かれる人物が、そのシルエットによって背景から浮かび上がるようにする、また、タピスリーは経年と

ともに色褪せることを予め考慮に入れて、光を色によって表し、金色に輝くようにすることが重要である。そし

て、形体は、堅固かつ明瞭に、しっかりと強調して描くことが重要であり、中間色を極力使わずに、明るい色の

面積を多くすることが重要、としている。最後には、「多彩な背景の上の、強烈な色彩」の実践が、《ブルゴー

ニュ》だとしている。ANQUETIN 1970, p. 478. 
246 1917 年にボーヴェ製作所より、2 点の下絵《出発》、《帰還（勝利）》が注文された。画面中央にメダイヨンを

配し、それらを周囲の人物が見上げたり、様々なモティーフで取り囲むという構図は、例えば、ルーベンスに

よる《ヴァリチェッラの聖母》（1608 年、サンタ・マリア・イン・ヴァリチェッラ聖堂、ローマ）との類似が指摘できる

だろう。 
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活力、つまり、『キッチュさ（kitsch）』を示しており、それは、作品の大きさによって強調されている」と

している247。ただしここでは、その「キッチュさ」が何に起因するのか、具体的に説明されない。言葉

としては、「低俗」、「陳腐」、「まがいもの」といった意味を持つ「キッチュ」な要素を、《ブルゴーニュ》

の造形に見出すとすれば、歯を見せながら微笑む女性の表情が、神話的構図においては世俗的

な親しみを感じさせたり、葡萄酒生産者という世俗的な人物を場面に挿入することでモティーフ上

の聖俗を対比させる意図、あるいは、風俗画に多く見られるこうした要素が、タピスリーという大画面

で仰々しくも引き伸ばされ、歴史画や神話・宗教画のみが許されてきた「偉大な大芸術」に、「不適

切」で「違和感」を感じさせる要素が混入している点、ということになるだろう。 

 「キッチュ」という言葉を用いないまでも、上述のような「違和感」は、以下にみるように、《ブルゴー

ニュ》のみならず、アンクタンの後期様式全般に対する同時代批評の中に、確かに認められるもの

であった。 

 共に「クロワゾニズム」を創始したエミール・ベルナールは、「近代芸術を捨て去った」以後の、ア

ンクタンによる「ルーベンス風の」造形に、「主題の英雄性」、「素描の技量」、「純粋芸術の具象性」

を見出している248。ベルナールにとどまらず、アンクタンに対する同時代評は概して、その後期様

式をルーベンスと結びつけ、巨匠の色彩表現と素描をアンクタンが習得したことに言及している。と

ころが、そうした「ルーベンス回帰」を高く評価する批評家は意外にも少なく、ベルナールが、「それ

まで、時代の有力者であったアンクタンは、非難を浴びる画家となった」249と記しているように、「ル

ーベンス風」様式に対しては、次のような否定的な意見が散見される。 

 1912 年のアンクタンの個展の展示作品を見たヴァルノーは、「〔レオナルド・ダ・〕ヴィンチやレンブ

ラント、ルーベンスの素描は、もはや、今日の大御所の素描では全くない」とした上で、「昔の巨匠

たちの美しい伝統を保存する」アンクタンは、「今の時代の画家たちの間で、アナクロニズム、つまり、

かつての巨匠たちの直系として、あり続けるだろう」としている250。また、セルステヴァンは、1921 年

のサロン評で、「アンクタン氏は、ルーベンスの色と、ルーベンスの線で、描きたかったのだろうが、

しかし彼はルーベンスではない」として、アンクタンの造形を巨匠ルーベンスの「模倣」だとしている

251。 

 ここから明らかとなるのは、世紀転換期から 20 世紀初頭にかけて、ルーベンスの様式に回帰する

ことの必要性や意義を見出しかねている批評家たちの態度である。アンクタンの様式転換を手放し

に賞賛することへの躊躇は、ベルナールの「近代芸術を捨て去った」という言葉によく現れているよ

うに、印象派以後に登場する多様な様式のほとんど全てを試みてきたこの画家が、劇的な方向転

                                                        
247 PARIS 1991a, p. 129. 
248 BERNARD 1932, p. 597. 
249 BERNARD 1932, p. 600. 
250 WARNOD 1912. 
251 T’SERSTEVENS 1921. 
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換を図ったという態度によって、より一層、強まるものだろう。また、セルステヴァンが、アンクタンの

様式はルーベンスの模倣に過ぎないとしている点からも明らかなように、アンクタンの「回帰」には、

「回帰」することによって時代に即した新しい価値を生むという積極的な意味合いは付与されず、む

しろ非生産的な「逆行」と捉えられている。 

 しかしながら、ジェフロワが選択したのは、「ルーベンス様式」のアンクタンであり、その特徴的な身

体表現、鮮やか色彩、そして流動的な筆致こそ、ブルゴーニュの大地の豊かさを表し得る様式と考

えた。軽やかさや上昇感といったロココ的な美を備えていた《パリ万歳》とは対照的に、《ブルゴーニ

ュ》では、バロック的な表現が目指されたと言える252。異なる様式の起用は、極めて意図的であり、

その差異を強調できる存在が、アンクタンであった。あからさまなルーベンス様式は、同時代からの

批判を受けたが、本連作においては、様式の多様性を強調する 1 点となった。本連作において、

一時代の典型的な様式を築いた巨匠の様式を「保存」しようとする意図は、《ブルゴーニュ》の製作

と同時期に、ジェフロワが過去の巨匠たちを取り上げた叢書を企画していた点を想起すれば、自然

なものと考えられるだろう。 

 

 

 

                                                        
252 ただし、当時の批評の中で、アンクタンの様式を「ルーベンス式」だとしても、「バロック的」だと述べている

ものは確認できない。なお、例えばヴェルフリンが『ルネサンスとバロック』を発表したのは 1888 年、『芸術史の

基礎概念』は 1915 年であり、当時のフランスで、ルーベンスの様式を広く「バロック的」だと認識していたか否

かは不明である。 
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2.3 《ブルターニュ》（ジャン＝フランソワ・ラファエリに基づく）253 

・下絵制作者：ジャン＝フランソワ・ラファエリ（1850、パリ―1924、パリ）  

・製織期間：1911 年 10 月 29 日〜1917 年 1 月 30 日  

 

（1）注文  

 本連作の 3 点目となる《ブルターニュ》の制作は、1910 年 8 月、ジャン＝フランソワ・ラファエリ（fig. 

69）の名と共に、ジェフロワ側から発案され、1911 年の予算で製作することが決定された。1910 年

10 月 21 日発行のアレテにより決定されたのは、ラファエリが 5,000 フランで当該下絵を担当するこ

とに加え、「『ブルターニュの祝祭』を主題とする」という具体的な主題の指定である254。約半年後の

1911 年 5 月 26 日、下絵は「ブルターニュ」というタイトルを付されてゴブランへ提出された。製織は

同年 10 月 29 日に開始され、タピスリーは大戦中の 1917 年 1 月 30 日に織り上がった。 

 

（2）図像の詳細とマケットとの比較  

 主題の指定を受けたラファエリは、フランス北西部をどのような図像で表現したのか。ジェフロワに

よる記述255を参照しつつ、初期段階の構想を示すマケットの考察も行いながら、本作の図像を見て

いく（fig. 70 / cat. (2)-3）。 

 横 7 メートルを超える横長の画面は、三連祭壇画を模すかたちで、ハリエニシダの葉が生い茂る

枠取りにより 3 つの区画に分割され、それぞれの区画には紋章が付されている。中央上部の白テ

ンの毛皮文様の紋章は、14 世紀から 16 世紀のブルターニュ公国で使用されていたもので、公国

が途絶えた後も、ブルターニュ地方で継続して用いられてきた伝統的な紋章である（fig. 71-1）256。

他方、左の区画の下辺には、半島の南側に位置する都市ロリアンの紋章、右区画には、半島北部

のモルレー市の紋章が配される（figs. 71-2, 71-3）257。中央の区画には、この地方の伝統的な祝祭

であるパルドン祭の行列が描かれる（fig. 72）。パルドンとは本来「赦免」を意味し、信者たちが行列

をなして聖人にまつわる地を巡礼する祭事である。この祭りは、ブルターニュの伝統的な衣装を身

にまとった人々が野外を練り歩くのを特徴とするが、ジェフロワが記す通り、本画面では婚礼の儀も

                                                        
253 本項は、OKASAKA 2018 に加筆・修正を加えたものである。 
254 Arch. nat., F/21/4285 ; F/21/4261. 
255 GEFFROY [1924], pp. 72-78. 本作に関するジェフロワの記述には、1 章分（「第 14 章 J.-F.ラファエリの

《ブルターニュ》」）が割かれている。当該部分の全訳は以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第

14 章」。 
256 白テンの毛皮モティーフのみの柄は、ブルターニュ公ジャン 3 世のものであるが、歴代ブルターニ公の各

紋章には、部分的であれ、必ず白テンの毛皮文様が使用された。 
257 紋章がどの都市のものであるのか、文献中には記載が無く確証は得られない。ただし、ブルターニュ地域

圏の全コミューン（地方自治体）の紋章と照合したところ、ロリアン市とモルレー市に特定できるだろう。 
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兼ねている258。行列の先頭は夫婦となる若い男女であり、刺繍やボタンなど細かな装飾が施され

た衣装姿の彼らの後ろには、まさにブルターニュの伝統衣装である白いレースでつくられるコワフ

（女性の被り物）や前掛け姿の女性たち、他方には、ビニウと呼ばれるブルターニュ地方特有の小

型バグパイプの奏者たちが配される。行列は左右に蛇行しながら画面奥へと見る者の視線を導き、

その行き着く先には木々の間にのぞく教会の尖塔が、その反対側には、水夫たちが集まる海岸が

描かれる。ここに描かれる人物たちは、最前景の若い男女、それに続く男女数人のグループ、この

賑やかな行列を小径の脇で見守る 3 人の子供、そしてその後ろのバグパイプ奏者たちを除いては、

ほとんどが頭部しか描かれず背景と化している。しかしながら、彼らの衣装はそれぞれに描き分け

られ、ラファエリの執拗なまでの細部描写への態度がうかがわれる。 

 対して左右の区画には、複雑に入り組む海岸線と丘陵地帯という、ブルターニュの二つの地理的

特質がそれぞれに描かれる。左側には、ルイ 14 世により国営造船所が設立されて以来、東インド

会社の貿易拠点として栄えた造船と漁業の都市ロリアンの海岸風景が、他方、右側には、12 世紀

以来、ブルゴーニュ公と対立するイングランド艦隊の上陸拠点となったモルレーが描かれる。この 2

都市が選択された理由は定かではないが、歴史的に見て、公国あるいはフランス王国の軍事的な

重要拠点と見なされていた為だと推察される。また、モルレーはジェフロワの両親の故郷でもあっ

た。 

 数隻の船が停泊する左の海岸風景は、人々が密集する中央画面とは対照的に、穏やかな水平

線を臨む開けた空間を画面に挿入し、他方、右の区画には、左手前に配される地肌を晒した崖と

遠方の丘が作り出す窪地に、尖塔が特徴的な建築物259が描かれる。尖塔の背後の低地部分には、

立ち並ぶ家々と、その左側には極めて微細であるものの、人々の姿が確認できる。左右の区画の

画面手前に座り込む民族衣装姿の女性たちは、このタピスリーがブルターニュの表象であることを

今一度強調するかのように、いずれも風景の中の点景として、画面内に挿入されている（fig. 73）。 

 異なる風景を描いた 3 つの区画は、エニシダの縁取りで区切られながらも、水平線、群衆の頭部、

丘陵風景が、3 画面を横断する緩やかな結びつきを有している。とりわけ、画面の下半分を占める

地面は、やや上方から俯瞰するように捉えられ、点景人物が座し、行列をなす人々が踏みしめるブ

ルターニュの大地の存在を、見る者にありありと提示する意図が窺われる。ラファエリの署名もその

大地に刻まれており、新郎の足先に「J. F. RAFFAELLI」と確認できる。数ページを割いてモティー

フの詳細な記述を行うジェフロワは、その最後で、「ここはどこの街であるのか」と自問し、「どこでも

ないし、どこの街でもある」と答えている。そして、モルレ、カンペール、サン＝ポル＝ド＝レオン、カ

ンペルレ、といったブルターニュ地方の地名を列挙しながら、こういった具体的な土地を想起させる

                                                        
258 GEFFROY [1924], p. 76. 
259 尖塔の形態から判断して、おそらく、モルレー城（château de Morlaix、1600 年頃に取り壊された）と考えら

れる。 
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諸要素が、「この〔ラファエリの〕明確なイメージを前にすると、心の中に漠然と交錯する。そして

人々は、ある一つの側面に、記憶の鏡の中に生き生きと〔現れる〕様々な諸側面が並置されるよう

な芸術を賞賛するのだ」と述べている。つまり、ラファエリの写実的な細部描写は、見る者の民俗や

習俗に対する関心を満たすばかりでなく、その地に蓄積される記憶といった普遍的な要素をも喚

起する力があると述べているのである。 

 

 本作に関連して、ラファエリの手によるマケットが残されている（fig. 74）。現存するのは中央部分

のみであり、左右の区画のマケットや、マケットから原寸大下絵までの制作過程を示すその他の素

描等は残されていない260。マケットは素早い筆致で大まかなデザインを示すにとどまっている為、

原寸大下絵の制作にあたっては、人物の表情や衣装の細部などを描き込んだ、より段階の進んだ

下絵の存在が推察される。とはいえ、本マケットと完成作との比較からは、以下のように、ラファエリ

による最初期の構想と、完成作に至るまでの過程に関する幾つかの推測が可能となろう。 

 厚紙に油彩で描かれたマケットは、ラファエリの印象派的な様式を示す素早い筆触による粗描で

あり、厚紙の地の色が見えることから、絵の具は薄く溶かれ、ほとんど塗り重ねられていないことが

確認できる。完成したタピスリーと比較すると、構図の変更はほとんど無く、画家が指定した色彩も、

ほぼそのまま採用されていると言って良い。では、この中央区画を構想した最初期の段階で、画家

は、左右の区画についてはどのように構想していたのだろうか。 

 両サイドの構想を示す素描等は今日まで一切確認されていないことから推察の域を出ないが、こ

こではむしろ、画家は、当初、中央の 1 画面で完結するものと構想したと考えられないか。というの

も、ラファエリが下絵制作を依頼された時点で、当該連作は、《パリ万歳》が織り上がり、《ブルゴー

ニュ》の製織が開始されたばかりという状況であった。これらは両作ともに縦長のフォーマットであり、

本作《ブルターニュ》も、中央区画だけであれば、先行する 2 点とサイズの統一が図れるからだ。さ

らにマケットでは、祭りの情景が、繁茂するハリエニシダの枠で縁取られ、その中に収まっているが、

完成作では、左右の枠の中央部分からハリエニシダは除去され無地となり、代わりに、人物モティ

ーフが枠の上に意図的に重ねられている（fig. 75）。これらのことから、画家は当初、中央区画のみ

の縦長のフォーマットとしてマケットを描いたが、おそらくジェフロワの要請によって、左右にブルタ

ーニュの風景を挿入することになり、さらに、中央と左右の連続性を視覚的に強調する措置として、

枠上に人物を重ね、構造上の操作を行ったのではないか。左右の風景の挿入は、「タピスリーによ

って、都市や地方という存在の正確な姿」261の描写を目指すジェフロワにとって、祭りの場面に特

定の場所を与え、現実味をもたせる重要な要素であった。枠上の人物描写にみる、いわば視覚的

                                                        
260 1911 年 5 月 26 日付の文書で製作所への提出が確認できる「下絵」が、このマケットを指すのかは不明で

ある。 
261 GEFFROY [1924], p. 74. 
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遊戯のようなこの意図的な操作は、画家の本来的な意図ではなく、また、視覚的枠組みに革新をも

たらす程の試みであるとは言い難いが、先述した 3 つの風景の連続性を補強するものとして、興味

深い工夫であると言える。こうして、ブルターニュの風景を左右に従えた祭りの情景は、結果として、

先行するタピスリー3 枚分の大きさの、モニュメンタルなタピスリーとなった。 

 またラファエリは、マケットにおいて、ボーダーの上部と下部の中央に、紋章あるいはそれに相当

するモティーフを加える余地を残している。これも同様に、おそらくジェフロワと相談の上――今回

は構図全体ではなく部分的な修正の為、審議会の意見であった可能性も考えられる――、上部に

ブルターニュの紋章が付された。 

 以上、考察したように、ラファエリは契約で定められた通り、「『ブルターニュの祝祭』を主題に」マ

ケットを制作した。そこで提案した図案と色彩はほぼ修正されずに採用されたが、それに加えて、

ジェフロワをはじめとするゴブラン側は、特定の土地であることを示唆する紋章の追加と、風景描写

の挿入を決定した。とりわけ、本作の全体的な構図を大きく変えた風景描写について、ジェフロワ

自身、「現実の情景が、テキスタイルによって再現されたという絶対的な新しさ」262であると、その成

功を評している。この「両翼」部分の挿入は、祭りに参列する人々を、ブルターニュの豊かで広大な

大地に立たせることとなったわけだが、では、三連画形式の採用という着想は何に由来するのだろ

うか。19 世紀の絵画史における動向を確認しながら、以下で考察していこう。 

 

（3）「トリプティックの再興」  

 美術批評家ルイ・ジレ（Louis Gillet, 1876-1943）は、1906 年、「トリプティックの再興」と題した文章

を発表した263。ジレは、その冒頭で、「近代の芸術家は、何百年も軽視を続けてきた後で、この古

めかしい〔三連祭壇画という〕形式を用いている」が、「その魅力の理由とは何であるのか」、と問い

を立て、第三共和政期のフランスで見られる三連画の流行に関して、その起源、造形的特徴、そし

てその効果について考察を行っている。《ブルターニュ》に採用された三連画形式を、ジレの論に

照らして考察していこう。 

 ジレによれば、近代における三連画形式の流行の起源は、ロセッティの《パオロとフランチェスカ》

（1855 年）の例にみられるように、ラファエル前派に求められると言い、フランスでは、1879 年のサロ

ンで、エルネスト＝アンジュ・デュエズ（Ernest Ange Duez, 1843-1896）が発表した《聖カスバート》

（fig. 76）が最初の例で、その後、アンリ・マルタン（Henri Martin, 1860-1943）やシャルル・コッテ

（Charles Cottet, 1863-1925）（fig. 77）、レオン・フレデリック（Léon Frédéric, 1856-1940）（fig. 78）ら

若い世代もこの形式を用いた。ジレは、宗教主題を写実的に描き出したデュエズの時代から、民衆

                                                        
262 GEFFROY [1924], p. 72. 
263 GILLET 1906. 



 108 

を中心とする風俗主題を三連画にした若い世代に至るまでには、三連祭壇画形式の用いられ方

に変化が生じ、世紀末から 20 世紀初頭の新しい三連画は、翼部が開閉する独自の視覚的効果や

宗教的な用途など、三連祭壇画の本来的な構造と機能はないがしろにされ、形式のみが「乱用」さ

れているとする。開閉式の翼部や上部のトレーサリーが、単なる飾りとして形骸化し、三連祭壇画が

「一つの枠に収められた 3 枚の絵」264に陥っている状況に危機感を抱いている。 

 しかし、ジレの本意は、三連祭壇画の本来的な特質の喪失に警鐘をならすことにあるのではなく、

むしろその問題意識は、19 世紀を通じて絵画芸術が被った様々な変化、いわば「近代化」の文脈

において、三連祭壇画の再興現象の理由を考えることにより、フランスの絵画芸術の向かうべき方

向性を模索しているように思われる。いわゆるタブロー画の主流化によって、歴史画や神話・宗教

画の居場所であった壁画や大画面絵画が衰退するという危機は、世紀末のピュヴィス・ド・シャヴァ

ンヌの特権的な活躍により、ある意味で、一応の「克服」は達成されたが、しかし他方で、印象派が

その功罪の「罪」の部分として残した、主題それ自体への無関心、イメージの単なる視覚的現象へ

の還元、即興的な描写による画面構成の放棄、といった要素は、フレデリックら若い世代の実践の

ように、三連祭壇画という形式と、レアリスムあるいは自然主義という様式によって、「克服」できるの

ではないか、とジレは考えている。 

 ジレが三連画という絵画形式に見出す特性は、複数の画面が並置されることにより、構成の複雑

さ、秩序、展開が生じるという点である。つまり、表現の目的が、時間的奥行きを持つ物語叙述であ

れ、象徴的主題（モティーフ）の並列であれ、複数の画面が三連画に収められることで、観る者は

その「構成された全体」を読み解くことを求められる。また、レアリスムは、表現に真実味を与える利

点があるが、その微視的な態度をあまりにも突き詰め過ぎると、画題として人々の日常から切り取ら

れた一部は、価値の無いつまらない「部分」へと還元され、人生の平凡さ、つまらなさを強調しかね

ない。そこで、三連画という形式を用いることで、描かれた主題、すなわち、コッテやマルタンらが描

く民衆の厳しい暮らしや労働の風景に、威厳が付与される、と主張しているのである。 

 ジレが観察するように、確かに 19 世紀には、世俗化する主題に、三連画という「聖」の枠組みを与

えた作品が多く現れ265、20 世紀に入ると、多翼式絵画の試みはさらに多様化し、より前衛的なもの

となっていった266。 

 従って、《ブルターニュ》の画面構成も、厳しいレアリスムの眼差しに晒される民衆の姿を、「大芸

術」たるタピスリーとして成立させる為に、三連画形式を利用したと考えられる。中央の区画には

人々の姿を、左右には風景を配すことで、両者の間には「主」と「従」という明らかな階層が生じるこ

ととなった。また、19 世紀末の農民の描写の傾向には、大きく、「逸話的」描写と「英雄的」描写があ

                                                        
264 GILLET 1906, p. 263. 
265 Bruno Foucart, « Le polyptique au XIXe siècle : une sacralisation laïque », PARIS 1990, pp. 130-139. 
266 Isabelle Monod-Fontaine, « 1905-1955 : L’exploration des plis du polyptique », PARIS 1990, pp. 210-216. 
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ると指摘されるが267、本作は、後者の性格を持つだろう。 

 寓意図像によって構成された《パリ万歳》と《ブルゴーニュ》に続く本作は、先行する 2 点とは異な

り、初めて無名の世俗的人物の祭事を主題とした。ゴブランの歴史においても、民衆の姿をモニュ

メンタルなタピスリーで描くことはほとんど初の試みであった。そこで、本作には、タピスリーの主題

たり得る「威厳」を与えるべく、同時代の絵画動向に現れた三連画形式を用いたと考えられるので

ある。 

 

（4）ラファエリの起用、様式的特徴  

 次にラファエリの起用理由について検討する。1908 年前後という時期を考慮するならば、ブルタ

ーニュ地方の衣装や習俗に関心を持ったポール・ゴーガン（Paul Gauguin, 1848-1903）やポール・

セリュジエ（Paul Sérusier, 1864-1927）といったナビ派やポン＝タヴェン派の画家を選択するのが一

見妥当ように思われる。しかしジェフロワは、世代的には印象派とポスト印象派のちょうど間に位置

し、また、様式的には印象派と 19 世紀半ばのレアリスムを折衷したような特徴を持つラファエリを選

択した。 

 批評家アルセーヌ・アレクサンドル（Alsène Alexandre, 1859-1937）が、ラファエリ没年の追悼文で

述べたように、しばしば「非常に独立した位置に居た」268とされるラファエリの様式は、同時代のいく

つかの様式の間を行き来し、折衷的な立場を示している。1840 年前後生まれが多くを占める印象

派世代の 10 年程後にパリで生まれたこの画家は、国立美術学校で新古典主義の画家ジャン＝レ

オン・ジェローム（Jean-Léon Gérôme, 1824-1904）に学び、1870 年にサロン・デビューを果たした後、

サロンを主たる作品発表の場として活動する269。アカデミスムから出発したラファエリは、パリ近郊

のアニエールを制作拠点とし、「パリの城壁」の外側、すなわち貧困地区に暮らす職人や屑拾い、

浮浪者といった社会的最下層に属す人々を描く一方（fig. 79）、ジェフロワ（fig. 80）やエドモン・ド・

ゴンクール（Edmond de Goncourt, 1822-1896）、クレマンソー（fig. 81）などの肖像画は、ジェフロワ

周辺の人物たちとの幅広く盛んな交流を示している。エドガー・ドガ（Edger Degas, 1834-1917）の

誘いにより第 5 回（1880 年）、第 6 回（1881 年）印象派展に参加するも、その比較的抑制の効いた

色調と、社会的周縁部に属す人々を画面に大々的に描く主題選択と構図の特徴は、印象派分裂

の契機の一つともなる270。しかし一方で、その社会主義的な眼差しは、ラファエリを「パリのミレー」

                                                        
267 LÜBBREN 2001, p. 47. 
268 ALEXANDRE 1924. 
269 ラファエリに関する基本情報は以下を参照。PARIS 1884 ; ALEXANDRE 1909 ; COQUIOT 1911 ; 
DELTEIL 1923 ; MELOT 1993 ; PARIS 1999 ; GÉRARD 2008, pp. 316-317. 
270 ラファエリの出品作は、印象派独自の筆触分割により明るい色調を好んだ印象派展参加者たちからは受

け入れられず、ラファエリの参加を強く主張したドガに反対する者は、次第に印象派展を離れていく。1881 年

の第 6 回展には 35 点ものラファエリ作品が展示された。YOUNG 2008. 
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だと評したユイスマンスなど、多くの自然主義の作家や批評家からの支持を得ていた。また画家は、

ブルターニュ地方に度々滞在し、同地に生きる人々を対象に、重々しく禁欲的な画面を描いてお

り（fig. 82）、とりわけ 1904 年のサロンでは、ブルターニュを主題とする 7 点を発表している。絵画に

とどまらず、挿絵や版画、彫刻など、表現手段を幅広く求めた画家の作品は、フランス国内外の美

術館に多数所蔵されており271、また、1888 年と 1906 年にレジオン・ドヌール、オフィシエ及びシュ

バリエを受勲し、1910 年のゴブランからの下絵注文時には、すでに社会的な名声は十分確立され

ていた。 

 ラファエリの様式に関しては、技法的には印象派に接近した時期もあったが、その本質はレアリス

ムにある。パリの都市景観を描く際のラファエリは、印象派に倣い、均整のとれた合理的な三次元

空間を基盤とし、明るい色彩に細かな筆触の蓄積によって画面を構成していたが、1870 年代から

80 年代にパリ郊外のアニエールに移り住むと、社会的底辺に生きる人々の描写に焦点を当てるよ

うになる。人物の衣服や相貌の細部までを入念に描き込む筆致は、ほとんど「記録」のようであり、

そこには社会学的な眼差しさえ窺わせる。事実、ラファエリは展覧会の出品作に、「説明」を付して

展示したという。それは例えば、「肖像画―下層階級の人々のタイプ」、「肖像画―プチ・ブルジョワ

のタイプ」、「パリについて」、「パリ近郊の特徴」といった具合である。このような手法を、画家自ら、

その自著『現代美術の動向と独特な美の研究』（1884 年）の中で、「特徴主義（caractérisme）」と名

付け、芸術家のあるべき姿を、「衝動的、ロマン主義的、創造的な精神ではなく、むしろ、現実世界

の様々な諸相、とりわけ人間の本質的な特徴を明らかにするという使命に結びついた理性的な存

在であるべき」だと説明している272。 

 アカデミスムを出発点とするラファエリの様式は、ゾラやゴンクール兄弟といった自然主義文学と

の同時代性を背景として、「特徴主義」確立の過程で独自のレアリスムへと向かっていった。ラファ

エリのレアリスムは、単に細部描写を突き詰めるばかりでなく、色数と色調を厳格に抑制し、《プル

ガヌーの農民たち》が示すような、暗く、絶望感さえ漂う雰囲気を持つ。印象派画家たちが描いた、

近代文明を謳歌する人々が行き交う明るく活気に満ちた都市景観とは表裏をなす、ラファエリのレ

アリスムの着想源には、クールベの他に、17 世紀のル・ナン兄弟にまで遡るという同時代の指摘も

ある273。レアリスムの系譜におけるラファエリの位置付けに関しては後述するが、ジェフロワが《ブル

ターニュ》の制作に起用したのは、フランス絵画の流れに起源を見出せるラファエリのレアリスムで

あった。そのマケットには確かに、印象派的な、軽やかな筆致で描かれるが、ブルターニュの祭事

を風俗史的な正確さをもって描くラファエリの視線は、あくまでもレアリスムのそれであると言えよう。 

                                                        
271 ラファエリのモノグラフを著したアレクサンドルによれば、1909 年時点で 50 点以上の作品がフランス国内

外の美術館に所蔵されている。ALEXANDRE 1909a, pp. 231-232. 
272 Jean-François Raffaëlli, Etude des mouvements de l’art moderne et du beau caractériste, Paris, 1884.本文

中の引用箇所は、以下より引用。PARIS 1999, p. 307. 
273 HUYSMANS 1883 (1903), pp. 270-271. 
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 続いて、ジェフロワとラファエリの接点にも触れておく。両者の個人的な交流は比較的早い段階

で始まる。1881 年頃からラファエリは、クレマンソーが主宰する『ラ・ジュスティス』紙の編集部に頻

繁に出入りしており、この頃、同紙に寄稿していたジェフロワと知り合った274。1889 年に『フィガロ』

紙が企画した『パリの諸タイプ（Les types de Paris）』は、ジェフロワをはじめ、アルフォンス・ドーデや

ゾラら自然主義作家を迎え、都会の様々な職業を紹介するシリーズであるが、ラファエリは挿絵画

家としてこれに参加している275。おそらくこの共同作業を機として、両者の関係は、社会の様々な

階層の人々をその鋭い観察眼によって捉える画家と、第三共和政の華々しい成立の陰に隠れた

いわば「暗」の部分から目をそらさない画家の姿勢を評価する新進気鋭の美術批評家として、画家

が没するまで続くこととなる。1890 年、グーピル商会でのラファエリの個展のカタログには、ジェフロ

ワが序文を捧げ、また自身の叢書『芸術人生』では、たびたびラファエリを取り上げている276。1924

年に没したラファエリへの追悼文の中で、「ラファエリなしでは、我々はそこに横たわっている美しさ

を知らずに郊外(banlieue)を通り過ぎてしまうだろう」277と記しているように、ジェフロワにとってラファ

エリは、パリの城壁の内側に目を向けた印象派とは対照的に、郊外に追いやられた人々の姿にこ

そ関心を寄せる画家として映っていた。 

 「パリ郊外（banlieue）」と並び、画家にとって重要な芸術的トポスとなるブルターニュに関する言及

は、ジェフロワにおいてはあまり認められず、ここでは他の批評家の言葉を参照したい。美術批評

家ギュスターヴ・コキオ（Gustave Coquiot, 1865-1926）は、「〔・・・〕しかしながら、彼は〔1903 年の〕サ

ロンが閉幕する前に、旅行かばんを閉じ、ブルターニュへと再び旅立ったのだ。この地方こそ、ラフ

ァエリが本当に愛着を持った地なのである」278と記し、1903 年のサロンにパリを主題とした都市風景

を 2 点出品した279ラファエリの、ブルターニュへの関心の強さを語っている。また、批評家アレクサ

ンドルも、次のように記している。「〔・・・〕とりわけ彼は風景画家であった。というのも我々は、ブルタ

ーニュ、ラ・ロシェル、マントン、ヌムール〔・・・〕といった数多くの魅力的な眺めを彼から得ているか

らだ」280。ジェフロワは、1924年の自著『ゴブラン』を除いては、ゴブランからラファエリへの注文の経

緯についてほとんど明らかにしていないが、先に引用した『ガゼット・デ・ボザール』誌の記事では、

『メルキュール・ド・フランス』紙 1924 年 3 月 1 日号に掲載された象徴主義詩人であり美術批評家の

                                                        
274 LUCS-SUR-BOULOGNE 2013, p. 38. 
275 DAUDET 1889. 
276 ラファエリ評の掲載は、以下の通り。vol. 1（1892）, pp. 47-55, 261-265（1891 年のサロン評）；vol. 3（1894）, 
pp. 181-226. その他に、画家の没する前年である 1923 年に出版されたラファエリの版画作品集でも、ジェフ

ロワは序文を寄せている。DELTEIL 1923. 
277 GEFFROY 1924. 訳文中のイタリックは、原文のまま。 
278 COQUIOT 1911, p. 142. 
279 1903 年のサロンには、Le Carrefour Drouot と La Rue des Saints-Pères を出品した。 
280 ALEXANDRE 1924. 
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ギュスターヴ・カーン（Gustave Kahn, 1859-1936）の文章の一部をそのまま引用するかたちで、《ブ

ルターニュ》について説明している。 

 

〔プルガヌー、コンカルノー、カンペルレといったラファエリが制作のためにしばしば訪れたブ

ルターニュ地方を題材とした作品について述べた後、〕その諸地域の連作において、ラファエ

リはブルターニュを総合している。偉大な印象派世代で唯一、すでにジュール・シェレの装飾

的な作品群によって豊かになっているゴブラン281の為に傑作を作ったのだ。ポスターや壁面

装飾を手がけていたシェレとは異なり、ラファエリの三連画は、国家による装飾や注文に、長い

間、印象主義者たちが不在であったことを後悔させるものである282。 

 

 以上より、ラファエリにとってブルターニュがパリ郊外と並ぶライトモティーフであったことは、周囲

にも認識されるところであったことがわかり、従ってジェフロワも、「ブルターニュの画家」としてのラフ

ァエリに下絵を発注したものと考えられる。とはいえ、先述の通り、ブルターニュという辺境の地とも

いえる地方に、都会にはない「素朴さ」や「伝統」といった懐古的なユートピアの情景を見出した画

家が当時多くいた中で、ジェフロワはラファエリを選択したのだった。その理由を、ラファエリの様式

に見出せるレアリスムの性質をさらに分析し、当時の社会的状況に即してそれを考えることで、ラフ

ァエリのレアリスムを選択した意味を考えていく。 

 

（5）ラファエリのレアリスム――クールベの系譜 

 先述したように、批評家で友人のユイスマンスは、ラファエリのレアリスムの正統性を主張するため

に、17 世紀のル・ルナン兄弟にまで遡っており、確かに《プルガヌーの農民たち》は、人物をフリー

ズ状に配した厳格な構図の《農民の家族》（fig. 83）を彷彿させる。同時に、《プルガヌー》で突如と

して表明された頃のラファエリのリアリスムは、「暴力性」をも孕むクールベのレアリスムに近いとの指

摘もある283。しかし、1876 年に描かれた《プルガヌー》に見出せるレアリスムは、その後の 80 年代の

印象派への接近を経て多少とも変容しているはずである。では、30 年後、ラファエリの晩年に位置

付けられるタピスリー《ブルターニュ》におけるレアリスムは、どのように記述できるだろうか。 

 まず人物描写に関して、本タピスリーは、決してそれまで扱ってきた画題から大きくかけ離れる造

形的性格を示しているわけではない。油彩画に限定して言えば、人物画を主とするラファエリの画

面は常に、人物の風貌や身につける服装、ポーズを忠実に再現することで、モデルの社会階級や

                                                        
281 ジェフロワが就任直後に計画した「第一計画」に含まれるジュール・シェレに基づく「サロン・シェレ」を指

す。 
282 KAHN 1924 ; GEFFROY [1924]. 
283 TOKYO 2014, p. 78. 
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職業を示すことを主眼としてきた。モデルの性格付けは、概して、その人物像の描写によって完結

している場合が多く、建築モティーフや風景といった、画面に物語性を付与する背景は、人物の周

囲に示唆的に挿入される程度で副次的な位置に徹する場合が多い。画面を大きく占める人物は、

建物等のモティーフによって極めて浅く設定された絵画空間の中で、半ば「標本」のように、画家

（あるいは鑑賞者）の観察の対象となる。本作の人物描写や風景描写にも、細部まで正確に再現し

ようという態度は明らかに認められる。クールベやマネを中心とする 19 世紀半ばのレアリスムを論じ

たマイケル・フリードを下敷きに、ラファエリにおけるレアリスムの分析をしたヤングは、興味深いこと

に、1881 年のジェフロワによるラファエリ評を引用しながら、描かれたモティーフを一つ一つ丁寧に

説明するジェフロワの記述方法と、細部から細部へと視線を移しながら見ることを求めるラファエリ

のレアリスムのあり方をパラレルなものとして捉えている284。実際、ジェフロワがラファエリを評価した

のは、モデルの外観を徹底して冷静かつ客観的に捉えることで、その人物の社会的な立ち位置を

観る者にありありと突きつけるという、その社会主義的な眼差しであった285。 

 人物描写における即物的な関心は、ラファエリの中で不変な要素として晩年まで保たれたが、し

かし、《ブルターニュ》においては、《ブルガヌーの農民たち》に見られた冷徹で批判的でさえあるレ

アリスムの視線は後退し、同地の風俗描写に力点が置かれている印象がある。 

 ヤングは、具体的な作品比較を通じた検討は行っていないものの、ジェフロワの言葉を介したラ

ファエリとクールベとの比較は、《ブルターニュ》と例えば 1849 年の《オルナンの埋葬》（fig. 84）との

比較を可能にするだろう。モデルを画面の中心に大きく据えた人物画を多く描いてきたラファエリ

にとって、《ブルターニュ》のように、人々を群衆として描き、その舞台として広大な風景表現を設定

することは特異である。ジェフロワ自身は、ラファエリとクールベとを並べて論じていないものの、無

名の人々による祭事を歴史画にのみ許されてきたモニュメンタルな規模で描くという発想それ自体

は、まさに《オルナンの埋葬》に由来するものであることは明らかである。ここで、本作の左右の区画

が後から追加された可能性、しかも、それがジェフロワの指示によるものであったという可能性を思

い起こせば、その全体構図の方向転換には、《オルナンの埋葬》の存在が大きかったに違いない。

仮に、左右の区画の風景の挿入がジェフロワの案だとしよう。するとその事実は、ラファエリとジェフ

ロワがそれぞれに持つ「クールベ観」の違い、すなわち、「ブルターニュの祭事」という課題を与えら

れて、祭事を中心に据えた構図を提案した前者と、ブルターニュの広大な大地に人々を立たせる

という構図を提案した後者がそれぞれに持つ「クールベ観」の違いを示していると言えるだろうか。 

 ジェフロワは、クールベについて、「国民的画家、19 世紀フランスの画家、〔・・・〕我々の種族（race）

と我々の大地（sol）を描いた」と述べている286。 

                                                        
284 YOUNG 2008. 
285 PARADISE 1985, p. 212. 
286 Gustave Geffroy, « Courbet », La Justice, 6 juin 1882. 以下に引用。PARADISE 1985, p. 95. 
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 とはいえ、ラファエリも確かに、クールベの描く大地の重要性には気づいている。1884 年にラファ

エリ自身がクールベについて語った言葉に注目すると、《オルナンの埋葬》に描かれる登場人物た

ちがそれぞれに示す身振りの素晴らしさに触れ、埋葬の為の穴が開けられた地面については、「そ

の大地は墓場のための大地ではなく、フランシュ＝コンテのどこか美しい大地である」として、とりわ

け大地の存在に着目している287。ラファエリが記述するように、画面中央で大きく口を開ける穴は、

死者が埋葬され参列する人々がその足で踏みしめる大地の存在を強く印象付けている。《ブルタ

ーニュ》でも同様に、起伏のある地形の描写や、人々が行列をなして前進するという行為が、彼ら

の足元の大地の存在を見る者に否応なく意識させ、《オルナンの埋葬》と共通する構図を確認でき

る。 

 さらに、ラファエリの表現には、クールベの構図との類似の他にも指摘すべき要素がある。個々の

顔が識別できるようフリーズ状に人物を配したクールベの画面構成が、17 世紀オランダの集団肖

像画の伝統を踏襲しているのに対し、若い男女を先頭に無表情でこちらへ前進する集団はむしろ、

ジュール・ブルトンの《落穂拾いの招集》（1859 年 / fig. 85）に描かれる農民たちと比較されるべき

だろう。夕日を背に帰途につく農婦たちの神々しく威厳に満ちた姿は、無名の人々に英雄性を付

与している。《ブルターニュ》でも同様に、腕を組む若い男女が人々を引き連れており、これまでの

ゴブランが作るタピスリーでは主役となり得なかった無名の人々が、英雄然として厳かに前進して

いるのである。 

 

 以上の考察より、本タピスリーは、《オルナンの埋葬》にその起源を求められる、大地や景観による

その土地の地理的個性の描写と、同時代の絵画動向を反映した風俗表現を組み合わせることで、

ブルターニュのアイデンティティーを視覚化していることが確認された。 

 1864 年から 1871 年に頂点を迎えるとされるクールベの風景画は、画家がよく知る故郷オルナン

の森や野山を画題としたが、それらは、画家が意図的に、直接的な政治的メッセージを込めなくと

も、パリの権力に屈しない地方主義、自由な独立精神の表明の場として捉えられた、と指摘される

288。時は、第二帝政末期、ナポレオン 3 世がパリ万博（1867 年）にて中央政府主導の文化政策を

大々的に諸外国にアピールするのに対抗して、クールベが特設会場で独自の回顧展を開催し、そ

の反逆精神を主張した時期にあたる289。 

 では果たして、《ブルターニュ》の制作背景に関しても、これとパラレルな状況はあったのだろう

か。 

                                                        
287 PARIS 1884, p. 33. 
288 CLARK 1873 ; 太田泰人「ギュスターヴ・クールベ」、SHOGAKUKAN 1992-1997, 第 21 巻, pp. 123-136, 
esp. 133-135. 
289 1867 年、万博が開催されると、これに対抗するクールベは、その会場近くに自費で会場を特設し、《オル

ナンの埋葬》、《石割り》等を含む、132 点を展示した。 
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（6）描かれたパルドン祭――「創られた伝統」 290 

 本作では、ブルターニュのアイデンティティーを表象するにあたって、パルドンと呼ばれる伝統的

な祭事が主題として選択された。本来、「赦免」を意味するパルドン祭は、巡礼に対する免償を目

的としたブルターニュ地方の伝統的な宗教行事であるが、ジェフロワが説明するように、本作では、

若い男女の婚礼の儀も兼ねたかたちで表されていた。パルドン祭と婚礼の混在は、この宗教的祭

事本来の厳密な意味合いが、19 世紀を通じて薄れていったことを示している。つまり、「巡礼に対

する免償」を本来の目的としていたパルドン祭は、19 世紀を通じ、地方の独自性をアピールする為

の文化的・民俗的な行為の枠組みとして制度化・儀礼化する過程で、各村の「守護聖人に免償を

請う」という意味合いに変化していき、ついに 20 世紀初めには、民族衣装を着て練り歩くことを目的

とする行事と変容した291。従って、本作に描かれた人々の行列も、パルドン祭の本来的な目的や

意義あるいは祭りの行程を正確に再現しているわけではなく、20 世紀初頭の首都パリから見た―

―少なくとも図案考案者のラファエリはパリ出身である――、ブルターニュの地方の伝統的行事

「パルドン祭」に対して抱く、イメージの総体であると言えるだろう。 

 そうした他者の視点から見た地方に対するイメージは、産業革命以降、19 世紀を通じて徐々に形

成されたものであった。ミシュレやメリメら、1830 年代のロマン主義作家は、その旅行記の中で、国

内各地の風光明媚な景観のイメージを文字によって活写し、1850 年代より鉄道が敷かれ始めると、

人の移動の活発化と並行して、旅行ガイド等を通じ、諸地方の文化や風俗に関する情報が往来す

る。そのようなイメージ形成の際たるものが、万博のパビリオンというかたちで幾度となく示された、

地方の姿だろう。ブルターニュも 1889 年、1925 年、1937 年のパリ万博にて専用のパビリオンを与え

られている。ただし、こうしたステレオタイプのイメージ形成は、「他者」（主にパリ等の「中央」）から

地方に対する一方的な「発見」の結果ではなく、その背景には、自らのアイデンティティーの自覚と

主張という、地方側からの動機も存在していた。つまり、他者と当事者双方の要請が交差するところ

に伝統が「創られる」という現象が、19 世紀を通じて起きていたのであり、本作についても、そうした

文脈での解釈が可能ではないだろうか。 

 

 19 世紀を通じ、フランスの政治的、経済的中心が首都パリに一極集中していく中、地方は、その

独自性や自主性を、様々な分野、レベルで主張するようになる。とりわけブルターニュ地方は、

1532 年にフランス王国に併合されるまで、ブルターニュ公国として政治的な半自立状態を維持し

                                                        
290 イギリスの社会史家エリック・ホブズボウムらを中心に編纂された本のタイトル。HOBSBAWM et RANGER 
1983 [jp.1992]. 中央集権的な近代国家においては、しばしば、昔から存在すると考えられていた「伝統」に

対し、（意図的な）「形式化」「儀式化」「権威付け」といった「捏造」が施され、その結果、地方に対するステレ

オタイプ的な見方が生み出された場合が多いことを、実証的に検証した文献。 
291 HARA 1994, p. 426. 
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ていた歴史があり、人々はブルトン語を用い、ケルト文化に根付いた伝統が培われていた。また、

敬虔なカトリック信仰を背景に、政治的にも保守層が多くを占め、大革命時には反革命王党「シュ

ーアン」が中央の共和政府に対抗、同地には「反抗的な農民」のイメージが根強く残った。第三共

和政が成立すると、地方にとっての中央の脅威には、大きく以下の点が挙げられる。第一に、1880

年代の一連の義務教育化法案の成立によって、フランス語のみによる教育制度が確立し、地方語

衰退の危機が生じること、第二に、共和思想の浸透により脱宗教化が進むこと、そして第三に、文

化面（特に出版など）において生じる地方と中央の格差、である。政治、経済、文化において、益々

パリが力を持つ中で、諸地方から中央に向けられる対抗意識は常に存在し、特に、ブルトン語とい

う言語的アイデンティティーは、後述するオック語圏のトゥールーズの場合と同様、地域的独自性を

主張する同地方の地域主義者たちの精神的支柱の一つであった。 

 そうした活動の中でも一つの転換期が、1898 年の「ブルターニュ地域主義連合（Union 

régionaliste bretonne）」の結成だろう。すでに言語（文学）の領域においては個別のいくつかの動き

は確認できるが292、地域主義者たちが組織として動き出したのは、ようやく世紀末であった。同地

の有力者や知識階層は、パリの政治的、経済的集権化に歯止めをかけるべく主張を行い、連合結

成以降、毎年大会を開催することで、ブルトン語の重要性、伝統音楽や衣装の素晴らしさ等、自ら

の民俗的独自性の自覚に務めた293。中でも視覚的な華やかさを持つパルドン祭は、ブルターニュ

の内と外、双方に対して非常にわかりやすいアピールとなり、20 世紀に入ると立て続けに、ブルタ

ーニュ半島の各地で民俗的祭りが毎年恒例の行事として開始されるようになる（figs. 86, 87）294。こ

のような宗教行事の「世俗化」に対する、1905 年の政教分離政策の影響の有無あるいはその程度

は不明であるが、これらの祭りが、鉄道という新たな交通手段を使って見物に来る都市部や国内各

地からの観光客を受け入れることで、他者と当事者は、「レース編みのコワフ」、「ビニウ」、「パルド

ン祭」等に象徴されるブルターニュの民俗的独自性のイメージを共有するに至った。 

 本作《ブルターニュ》も、上述のような「世俗化した」あるいは「創られた」パルドン祭を描いたもの

ではないだろうか。ブルターニュに関心を持ち、画題にしたとはいえ、同地を観察するラファエリの

視線は、あくまでパリから時折訪れる「他者」のそれであった。他方、ブルターニュ出身で故郷を活

動拠点とし、また地域主義者の立場から、同地の風俗や風景を描いた同時期の画家は目立ったも

のではなかった。地域主義的と大きく括られる同地の様々な活動の中で、芸術あるいは美術の領

域におけるものは、先行する文学に続いて建築であり、視覚芸術、とりわけ絵画においてはその活

                                                        
292 ブルターニュの地域主義の動きは、まず、言語（ブルトン語）に関する活動から始まる。フランスにおける

民俗学の草分け的存在となった「ケルト＝アカデミー」（1805 年から 1814 年まで活動）の活動は、19 世紀のブ

ルターニュを代表する伝承歌集でラヴィマルケによる『バルザス＝ブレイス』編纂につながった。HARA 1990. 
293 HARA 1994, pp. 428-434. 
294 1905 年にポン＝タヴェンで「金のハリエニシダ祭」が、1909 年にコンカルノーで「青網祭」が、1923 年にカ

ンペールで「コルヌアイユ女王祭」が始まった。 
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動の有無や実態は見えてこず、先行研究においてもほとんど言及がない295。 

 確かに、1900 年頃結成され、ブルターニュを画題とし、印象派の明るい色彩を否定して暗い色調

でメランコリックな作品を制作した「バンド・ノワール（黒の一団）」の活動が指摘できよう。リュシアン・

シモン（Lucien Simon, 1861 パリ―1945 サント＝マリン）、シャルル・コッテ（Charles Cottet, 1863 ル・

ピュイ―1925 パリ）、エミール・＝ルネ・メナール（Émile René Ménard, 1862 パリ―1930 パリ）らは、

ブルターニュの民族衣装に身をつつむ女性や、宗教的行事の描写を通じて、この辺境の地で慎ま

しく素朴な生活を営む人々の感情の抑揚を、抑制された表情と暗い色調、そしてリアリスティックな

描写で表現している（figs. 75, 88）。この時期のヨーロッパ各地に現れる地域主義思想に関する研

究の中で、美術における地域主義の傾向を考察しようとするエリック・ストームは、フランスの場合に

はコッテとシモンの名を挙げ、国際的に名を馳せた「地域主義絵画」の代表的存在として論じてい

る296。しかし、そもそもバンド・ノワールの画家たちの絵が、地域主義者の主張と共鳴する何らかの

政治性を帯びているとは言い難く、さらに、彼らの誰一人として同地に出自を持たない事実を考慮

すれば、彼らもまた、ラファエリと同じく、あくまで「他者」の視点でブルターニュを見、描いていたと

いうことになる。 

 

（7）第三共和政後半期における「クールベ的レアリスム」  

 20 世紀初頭、伝統的な生活様式が残存するブルターニュを画題にしたのは、ラファエリだけでな

く、ゴーガンを中心とするポン＝タヴェン派や、バンド・ノワールの画家たちであった。絵画化された

ブルターニュという場合、直ちに想起されるのはこうした若い世代の作品だろう。しかし、ジェフロワ

がタピスリーの下絵制作者として選択したのはラファエリであり、その「クールベ的レアリスム」を必要

としていた。その理由は何か。そしてまた、その選択は、20 世紀初頭のクールベ受容とどう関係す

るのか。 

 完成したタピスリーを見れば、その構図が《オルナンの埋葬》を念頭に置いて構想されたことは明

らかであった。本作《ブルターニュ》と《オルナンの埋葬》とを直接結びつける実証的な証拠は無く、

本作が一般に公開された 1922 年の展覧会に対する批評言説の中にも、クールベとの関連性に気

づいている批評は見当たらない。むしろ、「印象派の中で唯一、ゴブランの為に大規模な作品を制

作した画家」と評され、あくまで印象派世代の画家として製作所に貢献したと認識されている297。し

かしここで、ジェフロワ自身の記述の中に、画家たちがこぞってブルターニュへ向かうという当時の

潮流と、故郷フランシュ＝コンテの風景を描き続けたクールベとを比較している興味深い記述があ

ることに注目したい。 

                                                        
295 ブルターニュにおける地域主義の活動は、以下を参照。CHASLIN 1986. 
296 STORM 2009 ; STORM 2010. 
297 KAHN 1924, p. 368. 



 118 

 ジェフロワによる 1899 年のサロン評の中に、「V. 田舎の暮らし――ブルターニュ」と題した短い記

述がある298。この中でジェフロワは、ブルターニュを描いた様々な画家とその作品について論じて

おり、自分好みの作品として、ギヨーム・ロジェ（Guillaume Roger, 1867-1943）、ル・パン・ド・リニィ

（Josephe Le Pen de Ligny, c. 1868-1908）、ウジェーヌ・ヴェイユ（Engène Vail, 1857-1934）、そしてリ

ュシアン・シモンを挙げている。しかし同時に、「しかしながら、完全につくられた詩という利点をブ

ルターニュに見つけた画家たちの熱中には、行き過ぎなものがある」として、盲目的にブルターニュ

へ向かう彼らの制作態度を手放しには賞賛しない慎重さをみせている。そして当該文章は、クール

ベがオリエンタリストたちに向けて放ったとされる嘲弄の言葉、「ああこれだ！つまり彼ら〔オリエンタ

リストの画家〕は自分たちの郷土
く に

（pays）を持っていないということだろう？」で締めくくられる299。ブル

ターニュを描いた絵画を語る文章において、突如として引き合いに出されたクールベの名とその言

葉は示唆的であり、「よそ者」、「他者」としてブルターニュの習俗を表面的に理解する画家と、よく

見知った土地をリアリスティックな描写で再現するクールベの態度とを対比させ、ジェフロワは後者

に軍配を上げているのである。 

 このようにジェフロワは、郷土を描く画家としてのクールベに 1899 年の時点で言及しているが、す

でに 1877 年に没したこの画家の存在とその様式は果たして、本作が制作された第三共和政後半

期に何らかの意味を持ち得たのだろうか。 

 1871 年のコミューンにてヴァンドーム広場の円柱を破壊した罪を問われ、1873 年よりスイスに亡

命していた画家が、政治的な名誉を回復することなく 1877 年に没して以降、いくつもの回顧展が

開催され、その画業が振り返る機会が用意された300。世紀転換期以後まで続く、これら一連の大規

模展覧会は、クールベという画家が成した功績の顕彰作業に他ならない。また、批評のレベルでも

この時期、マネや印象派の擁護者でありジェフロワの前世代に属す代表的批評家テオドール・デ

ュレ（Théodore Duret, 1838-1927）は、画家の生誕 100 年にあたる 1918 年に『クールベ伝』を刊行し、

画家の「政治性」を払拭することにより、芸術的な側面の名誉回復を試みている301。しかし、実制作

の現場では、30 年以上も前に没した画家の様式を参照する懐古的な態度の画家の動きは確認で

きず、従って、《ブルターニュ》構想における「クールベ的様式」の採用は、当時の絵画動向との同

時代性を持たず、極めて特異であると言える。クールベの様式は、すでにフランス絵画史の一部と

                                                        
298 GEFFROY 1892-1903, Vol. 6 (1900), pp. 406-409. なお、当該文章の直前の文章は、「IV. カザン―ラフ

ァエリ―風景画家たち」である（pp. 402-406）。 
299 クールベの言葉は、以下のように続く。「つまり彼らは自分たちの郷土を持っていないということだろう？

〔・・・〕土地（pays）を描く為には、そこを知っていなくてはならない。私は、私の郷土を知っているから、それを

描く。」G. Riat, « Gustave Courbet, peintre », Pierre Courthion, Courbet raconté par lui-même et par ses amis, 
Genève : Pierre Cailler, 1948, p. 227. 
300 大規模なものをいくつか挙げると、以下の通りである。国立美術学校での回顧展（1882 年）、パリ万博「フ

ランス美術 100 年展」で計 11 点を展示（1889 年）、パリ万博「フランス美術 100 年展」で展示（1900 年）、サロ

ン・ドトンヌでクールベ大回顧展（1906 年）。 
301 INAGA 2014. 
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なっており、新たな芸術的創造を目指す画家たちにとっては参照すべき対象ではなくなっていたと

考えられる。ここで明らかとなるのは、本作の制作意図は最新の絵画動向を吸収することではなく、

むしろ、その主眼は、クールベ様式という過去を、タピスリーの中に保存することにあったと考えら

れるのではないか。 

 ジェフロワは、郷土の姿を雄大な自然と人々の風習を用いて表し、さらにその描写に真実味を与

える正確な細部描写と迫真的なレアリスムと駆使したクールベの態度を、ラファエリの中にも見出し、

下絵制作者として起用した。そのような《ブルターニュ》制作の目的は、二つあると言えよう。第一に、

同地の人々を英雄然と描き出し、固有の伝統や風俗、風景といった要素から成るブルターニュの

独自性を賞賛することであり、そしてそれを実現するに最適な、《オルナンの埋葬》の構図を参照、

利用した。そして第二に、すでにフランス絵画史の中に刻まれたクールベという存在の正統性を、

タピスリーによって大々的に明示することにあった。織り上がった《ブルターニュ》は、《オルナンの

埋葬》を遥かに上回ってモニュメンタルな規模に仕上がり、ブルターニュの雄大な大地に立つ人々

の姿を現前させたのである。 
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2.4 《トゥールーズの栄光》（アンリ・ラショに基づく）  

・下絵制作者：アンリ・ラショ（1856、トゥールーズ―1944、トゥールーズ） 

・製織期間：1913 年 6 月 1 日〜1919 年 4 月 28 日  

 

（1）注文   

 《トゥールーズの栄光》については、先述の《ブルターニュ》と同時期、1910 年 8 月にはジェフロワ

が正式に提案し、1911 年の予算で制作することが決定された。その後、1911 年 3 月 17 日発行の

アレテにより、アンリ・ラショ（fig. 89）が 4,000 フランで下絵を制作する旨が決定、画家は、1913 年 5

月 1 日に下絵を提出した。約 6 年を費やして織り上げられたタピスリーは、大戦後の 1919 年 4 月

に完成した（fig. 90 / cat. (2)-4）302。 

 

（2）図像の詳細  

 下絵制作に関して、1911 年 3 月 17 日のアレテで指定されたのは、「『トゥールーズ』を象徴的に表

すタピスリーのモデル」を制作する、という点のみである。先述したように、ラショはアレテ受理の 3

日後、政務次官宛ての書簡の中で、すでにジェフロワと本件に関して連絡を取り合っていることを

明かしていることから、ラショとジェフロワの間で、図像についての何らかの相談がなされたことが想

定されるが、それを根拠づける史料は現存しない。なお、本作に関連する下絵については、マケッ

ト（GOB 443/1 / fig. 91）とカルトン（GOB 442 / fig. 92）が現存している。マケットと完成作の間に図

案の変更は認められない為、ここでは完成作の図像について記述する。 

 フランス南西部の都市トゥールーズは、ピレネー山中からボルドー等を経由して大西洋へと注ぐ

ガロンヌ河の中継地に位置する。ガロンヌ河の両岸に広がる同市は、中世より、皮革業や製粉業を

基盤として経済的にも自立し、トゥールーズ伯が治める領地の政治的中心として栄えた。伯によっ

て設置されたキャピトラと呼ばれる共同議会を中心に政治的運営がなされた同地は、1271 年、最

後の伯の死によってフランス王領へ併合されるまで政治的自立を保っており、安定した伯の統治

の下、教育や文芸活動が栄える一方、のちにアルビジョワ十字軍による討伐の対象となる異端、カ

タリ派の活動の地でもあった。 

 こうしたトゥールーズに生まれたラショは、南仏の古都をどのような図像で表現したのだろうか。 

 完成時に《トゥールーズの栄光》と題された本作は、画面手前の中央に座す「トゥールーズ」の女

性擬人像を中心に、同地に関連するモティーフの集合によって、この都市を表象する一つのイメー

ジを作り出している。「トゥールーズ」の背後で、今まさにその頭に冠を授けようとする二人の人物は、

                                                        
302 トゥールーズの芸術家たちに関する博士論文を執筆したバルラングは、本作は、カルパントラ（フランス南

部、プロヴァンス＝アルプ＝コート・ダジュール地域圏の都市）病院の為に制作されたとしているが、その根拠

は不明である。従って、本研究ではその説を支持しない。BARLANGUE 1989, p. 788. 
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中世の伝説上の人物で、同地におけるオック語の文芸活動を象徴する白い衣姿のクレマンス・イゾ

ール303と、同地を訪れたフランソワ 1 世より「美しきポール」304との愛称を与えられたルネサンスのト

ゥールーズ人女性である。赤と青の衣を纏っただけの質素な姿で描かれる「トゥールーズ」の足元

では、跪く二人の少女が花を差し出し、それに応えるように「トゥールーズ」も右手を差し出している。

この戴冠の場面を取り囲むのは、左から順に、「詩」、「絵画」、「彫刻」、「音楽」の擬人像であり、古

代風の衣装をまとった彼女たちは皆、「トゥールーズ」に向かって体を向け、それぞれの事物を差し

出し、戴冠を祝福している。 

 前景において、擬人像のグループにより、古都トゥールーズと文芸との結びつきが示される一方、

色鮮やかな緑地に樹々が点在する中景では、左手に、読書や思索に耽る聖職者たち、右手に、

同地の守護神ミネルヴァ像に向かって手を差し出す人々の集団が描かれる。さらに奥では、画面

右手から、騎馬姿のトゥールーズ伯爵が従者を従えて登場し、樹々の間でひしめき合う大勢の

人々がそれを出迎えている。遠方には、ガロンヌ河とポン＝ヌフによって特徴づけられる旧市街の

輪郭が霞み、中世以来、20 世紀初頭まで変わらない同地の景観が描かれる。 

 ボーダー部分では、トゥールーズ伯の紋章でもある、白抜きの十字架と 12 のリベットを特徴とする

オクシタニア十字の紋章が頂点に掲げられ、四隅には女性の顔のメダイユが配される。左右の部

分では、建築物を描いた 6 点のメダイユを、女性たちが両手で支えている。限られた先行研究305に

おいても、これらモティーフの同定作業に関する記述は乏しいものの、同地の歴史に関連付けて

読み解けば、次のように特定が可能となろう。紋章の左右で、水瓶とともに横たわる男女は、画中

にも描かれるガロンヌ河と、その支流のアリエージュ川の擬人像である。四隅のメダイユは、画中の

文芸の 4 擬人像を反復していると考えられるが、特に右上の詩には、その白い衣から、クレマンス・

イゾールの姿が重ね合わされていることがわかる。また、建築のメダイユに描かれるのは、旧市街に

現在も残る 6 つの建築物、すなわち、ノートル・ダム・デュ・トー教会（左上）、サン・セルナン聖堂

（左中）、サン・テティエンヌ大聖堂（左下）、アセザ館（右上）、ノートル・ダム・ド・ダルバート教会（右

中）、オーギュスタン修道院（右下）である。そして下辺の銘板には、オクシタニアのラテン語モット

ー「SECVRA QVIESCIT OCCITANIA（安泰がオクシタニアに眠る）」が刻まれている。 

 以上より、本図像の中心的主題は、戴冠の場面が象徴しているように、トゥールーズの文化的繁

                                                        
303 Clemence Isaure. 中世の伝説上の人物。オック語圏に生まれたクレマンス・イゾールは、トルバトゥール

（吟遊詩人）であった恋人の死後、詩人団体「喜ばしき知識団（Gai Savoir）」がかつて行っていたオック語によ

る詩歌コンテスト「花合戦（Jeux floraux）」を復活させる為に、トゥールーズ市に寄付を行った。以後、美と知恵

の象徴とされる。ARISTE et BRAUD 1898, pp. 134-138. 
304 La belle Paule. 本名ポール・ド・ヴィギエ（Paule de Viguier, 1518-1610）。1533 年、ミニムの修道院からの

帰途、トゥールーズへ立ち寄ったフランソワ 1 世の入城の際、市に入る為の扉の鍵を王に渡した。その美しさ

に感動した王は、「美しきポール」という愛称を付けた。ARISTE et BRAUD 1898, pp. 150-151. 
305 《トゥールーズの栄光》に関する記述、考察は、主に以下に限られる。GEFFROY [1924], pp. 78-80 ; 
BEAUVAIS 1999, pp. 34-35. 
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栄であることが観察された。同地の文化が、とりわけオック語との強い結び付きの中で営まれてきた

ことは、「トゥールーズ」に冠を与えるクレマンス・イゾールの存在が象徴的に示している。また、そう

したオック語圏の文化的繁栄は、トゥールーズ伯の治世下に保証される「安泰」によってこそもたら

されるものであることは、背景の馬上の伯と人々との出会いの場面として背景に挿入されている。そ

して、中世の同地の宗主がトゥールーズ伯であることは、頂点の紋章によっても象徴的に説明され

るものの、しかし本図像においてその存在は周縁的な位置にとどめられ、むしろここでは、冠を授

けるもう一人の女性像「美しきポール」の存在によって暗示される、「北のフランス」によって南のトゥ

ールーズが祝福されるという構図が、中心を占めていることに注目したい。 

 

（3）「オクシタニア」としてのトゥールーズ  

 本図像は、トゥールーズ伯による統治時代に由来する同地の姿を描き出してはいるが、しかしな

がら、13 世紀後半にトゥールーズ伯による統治が途絶えて以来、同地はフランス王の領地となった

為、本作における俗権や政治的寓意の表現は限定的である。北のフランス王家と同地のとつなが

りは、フランソワ 1 世の存在を暗示する「美しきポール」の姿のみである。伯の描写を背景に小さくと

どめ、戴冠の場面を前面に押し出した構図からも明白なように、ここで強調されているのはむしろ、

「オクシタニア」すなわち「オック語が話される地域」としてのトゥールーズの姿である306。政治的領

土区分ではなく、オック語という地方語を基盤とした領域の表象であることが重要視されていること

は、銘文中の「オクシタニア」の文字によっても強調される。純白の衣姿のクレマンス・イゾールは、

画面内でひと際、観る者の注目を引く姿で表されるが、19 世紀における同市のアイデンティティー

を集約したカピトール（トゥールーズ市庁舎）の壁画装飾をはじめとする公共装飾などでもしばしば

主題とされ、伝説上の人物でありながらも、オック語文化、ひいては、トゥールーズの豊かな文芸を

象徴する存在として、描かれ続けてきた人物であった307。 

 本作において、フランス国内の一地方語である「オック語」、あるいは「オクシタニア」としてのトゥ

ールーズが強調される背景には、オック語が、同地域のアイデンティティーを形成し、同地の人々

の共属意識を喚起する重要な要素であったことに加え、第三共和政成立以後、急速に推し進めら

れてきた言語同化政策が存在している。そもそも、オック語は、ブルトン語やバスク語等、フランス

で使用されていたいくつかの言葉の中でも、全土の約三分の一で広く使用されてきた言葉であり、

                                                        
306 「オクシタニア」は、「オック語が話される地域」を意味し、南フランスを中心に、イタリア、スペイン、モナコな

ど、複数の国にまたがる地域を指す。ラングドック（Langue d’Oc）も同様の意。 
307 1880 年代より、断続的に行われてきたカピトール内の一連の装飾事業は、トゥールーズ出身の複数の同

時代画家、彫刻家によって担当された。同地の歴史、文化、宗教、さらに、同地のフランス共和国への貢献を

テーマとして、「著名人の間」や「大階段」の壁画が描かれた。JONES 2005 ; THOMSON 1998, pp. 152-155.
クレマンス・イゾール伝説に関しては、アンリ・マルタンが、「著名人の間」の為に《クレマンス・イゾールの出現》

（1893）を描き、ジャン＝ポール・ローランスは、大階段の壁面の為に、《第 1 回花合戦》（1912 / fig. 206）を描

いている。 
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北部の俗語であるフランス語と双璧をなしていた。もっとも、12、13 世紀においては、南の中世オッ

ク語こそが、北のフランス語を凌ぎ、ヨーロッパにおける最も成熟した俗語の文学空間を形成してい

たが、13 世紀初頭のカタリ派討伐を目的としたアルビジョワ十字軍による軍事的征服を機として、

南部が王領へ吸収されると、プロヴァンス語を含むオック語に対する抑圧が始まった308。ラテン語

に対する俗語であるフランス語の地位向上を目指すフランソワ 1 世が発布した、1539 年の「ヴィレ

ール・コトレの勅令」は、国内の公的生活におけるフランス語の使用を義務付け、1635 年創設のア

カデミー・フランセーズではフランス語の洗練が目指された。さらに、大革命を経た 1793 年には、

「単一にして不可分の共和国」を目指す革命精神を反映する「言語の平等」という考えの下、人々

は法の前の平等を享受できるのと引き換えに、共和国民として「国家語（langue nationale）」である

フランス語の使用が徹底されるに至る309。こうした過程で、「方言（patois）」の地位に成り下がったオ

ック語は、ナポレオン 3 世の第二帝政下で地方語による授業が制限され、さらに、第三共和政成立

後、ジュール・フェリーが推進する「義務化・無償化・世俗化」を原則とする教育改革により、1881 年

にはついに、教育の場での使用が禁止された。 

 当然ながら、パリの中央政府が主導する中央集権的な一連の施策に対する同地の抵抗は存在

し、19 世紀初め以降、フランス語形成の歴史的研究が進むのと同時に、地方語文学の見直しもな

されるようになる310。1854 年創設のオクシタン文化擁護団体「在パリ・フェリーブル協会（Société des 

Felibres de Paris）」は、フレデリック・ミストラル（Frédéric Mistral, 1830-1914）ら作家や詩人たちを中

心に、オック語の保存を目的として活動し、やがてオック語復興運動の中心として認知されるように

なる311。ただし、パリの文壇で評価されたミストラルのプロヴァンス語による詩集『ミレイユ』（1859 年）

は、オック語復興の最初の成果であるが、その評価の理由は、近代文明によって失われた「古き良

き習俗」を描いている点、つまり、都会では失われた人情を見出す対象としてパリでの評価を得た

のであり、従って、パリを中心とする「フランス」側のニーズに応えた運動形態であったことが指摘さ

れている312。そして、1906 年に設立された「オクシタン連合」では、オック語の綴りと発音に関する

正字法をめぐる議論がなされ、世紀転換期以後も、同地の言葉を保護しようとする運動は途絶える

ことなく展開されていた。 

 また、当初は中央に対する純粋な言語的要求であったフェリーブル協会も、1890 年代には王党

派で反ユダヤ主義者のシャルル・モーラスの思想に接近することで、フランスにおける連邦制を唱

えるなど、次第に政治的要求を掲げるようになるが、しかしあくまで、その姿勢は、フランスという枠

組みにおける「オクシタン性」の要求にとどまった。とはいえ、ミストラルが隣国スペインのカタルーニ

                                                        
308 TANAKA 1981, pp. 86-89. 
309 TANAKA 1981, pp. 95-105. 
310 THIESSE 1999, p. 129. 
311 FUKUDOME 2009, pp. 244-249. 
312 FUKUDOME 2009, p. 260. 
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ャ復興運動と関わり、「スペイン」や「フランス」といった国民国家という枠組みを超えた共同体「オク

シタニー」を構想したことは、中央政府から「分離主義者」として危険視される要因となったこともま

た、事実である313。 

 こうした一連の動きに見て取れるのは、言語同化政策をめぐって、強力な中央集権を敷く中央に

対する、地方オクシタニア側からの対抗意識である。政治的実際における同地の主張は、本作が

構想、制作された 1910 年代には未だ実を結ばず314、この時期のオクシタニアの主張は、まずは、

言語的アイデンティティーを核とする文化的側面での主張であった。そして、造形芸術における、

こうした動きの源流は、カピトールの内部装飾に確認できるだろう。また、文芸にまつわる擬人像を

構図の中心に据えた《トゥールーズの栄光》も、同様に、同地の文化的アイデンティティーの主張の

一例としても捉えられる。本タピスリーでは、都市トゥールーズ、あるいは、オック語圏の人々共属感

情を喚起する言語の同一性が明示され、オック語に基づく独自の文芸活動が、そのタイトルが示

すように、「栄光」であると賞賛されていると同時に、それがフランスという一つの国家に欠くことので

きない重要な地であることを認めている。 

 そうしたオクシタニアの文化的繁栄は、ラテン語モットーで明示されるように、中世の政治的、経

済的安定によってもたらされたものであり、その「安泰」は、淡い色調を基調とするラショの静謐で牧

歌的な風景描写によっても視覚的に示される。その様式は、19 世紀の壁画装飾画家として極めて

特異な位置を占めるピュヴィス・ド・シャヴァンヌの様式を踏襲するものであることは明らかである。

牧歌的な風景描写や古代風の人物像、フレスコ画を思わせる淡い色調や、明快な画面構成を特

徴とする「ピュヴィス風」の様式は、確かにラショ自身の画風を特徴づける要素であり、トゥールーズ

出身という画家の出自以上に、ジェフロワがラショを採用した理由も、その点に求められるだろう。

事実、ジェフロワが、1914 年当時、リヨン市が所蔵していたピュヴィスによるカルトン《秋》を借りて、

タピスリーへの翻案を試みたとの証言もある315。 

                                                        
313 FUKUDOME 2009, p. 252. 
314 オクシタニア（オック語文化圏）固有のアイデンティティーの主張は、ミストラルが中心となって活動した「在

パリ・フェリーブル協会」（1854 年創設）が、「北のフランス」への対抗姿勢を明らかにしながら展開したオック語

復興運動に端を発する。非政治性を表明しながらも、やがて、プルードンやシャルル・モーラスらの「フェデラ

リスム」の理念に影響を受け、フランスという国家の枠組みの中で、地方の経済的・政治的な自立を求める連

邦制を主張するようになる。しかし、ミストラルらの世代の主張は文化的側面にとどまり、政治的活動やプロパ

ガンダを担ったのは、第一次大戦で召集された経験を持つ次の世代であった。従って、同協会の活動が、政

治団体の設立や特定の主義を掲げる新聞・雑誌の創刊といったかたちで具体化するのは、以下のとおり、

1920 年代以降となる。1920 年にエクスにおいて「青年地域主義者同盟会議」が開催されたことを受け、1922
年の「マイヤーヌ宣言」は地方語使用の権利を主張し、「南仏国民要求行動委員会」設立へと繋がった。オッ

ク語圏に関しては、「オック地域主義同盟」（在トゥールーズ）、「南仏諸国同盟」（1923 年）、「オクシタン研究

学院」（1923 年）等、各種団体が相次いで創設された。また、1924 年創刊の雑誌『オック（Oc）』は文化的オク

シタニスムの大衆化に貢献し、新聞『オクシタニオ（Occitanio）』はのちに政党を結成して政治的活動を展開

するようになる。FUKUDOME 2010. 
315 BORGEX 1914. 1914 年にリヨンで開催された国際展（l’Exposition internationale urbaine de Lyon）に参加

したゴブランの出品作について論じた本記事で、筆者は、「サロン・シェレ」や「サロン・ブラックモン」への高評
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 では、何故ジェフロワは、ラショの造形を介して、ピュヴィスの様式を本連作に採用したのだろうか。

以下では、まず本作の様式的特徴を、ラショの画業と様式展開において確認し、次に、第三共和

政期後半期においてジェフロワが、「ピュヴィス風」の様式を採用した意図を検討したい。 

 

（4）様式的特徴、ラショの起用  

 トゥールーズに生まれたラショは、1874 年から 1877 年までトゥールーズ美術学校に学んだ後、パ

リに出てからはレオン・ボナやフェルナン・コルモンのアトリエに通い、そこで出会ったルイ・アンクタ

ンや同郷のロートレックと交友を結んだ316。1900 年以降は活動の拠点を故郷トゥールーズに移し、

制作のかたわら、同地のオーギュスタン美術館317館長（在任 1903-1941）、トゥールーズ美術学校

校長（在任 1906-1933）を兼任している。 

 まず、1880 年代から 90 年代にかけて、身近な人物をモデルにした肖像画家としての才が評価さ

れ、サロン（1881 年、フランス芸術家協会）初出品作である《編み物をする人》は 3 等を受賞、同作

は翌年のポー市のサロンに出品されると 4,000 フランで買い上げとなった318。その実績は、1892 年

のカピトールの内部装飾の参加へと繋がり、「著名人の間」に《美しきポール》を残している（fig. 93）。

また、印象派に近い明るい色彩で外光を捉えた風景画を描く一方319、館長として在籍したオーギ

ュスタン美術館の所蔵品や、トゥールーズの歴史文化遺産の保存を目的として設立された各種団

体での委員として活動320は、画家の中世美術への関心も促した（fig. 94）321。20 代の数年間を過ご

したパリ時代を除いては、基本的には活動拠点を故郷のトゥールーズに定めており、作品発表の

場は専ら、トゥールーズ、ポー、ボルドーなどの地方のサロンや、地元紙『ラ・デペッシュ（La 

Dépêche）』主催の展覧会であった。 

                                                        
価を下し、ジェフロワによるタピスリーの近代化の意図に理解を示す一方、19 世紀のゴブランは、何故、ドラク

ロワやピュヴィスに下絵を依頼しなかったのか、と疑問を呈している。筆者はこの疑問をジェフロワ本人に投げ

かけたところ、ジェフロワは、タピスリー制作の為に、リヨン市に掛け合い、同市所蔵のピュヴィス作《秋》の貸し

出しを依頼したという。しかし、タピスリー化は実現していない。ここで言及される《秋》についても詳細は不明

だが、おそらく、リヨン市美術館所蔵《秋》（1864 年、油彩／カンヴァス、285 x 226 cm、Inv. A 2963）だと推察

される。 
316 ラショに関する基本情報は以下を参照。BARLANGUE 1989, pp. 787-790 ; THOMAS 1995 ; GÉRALD 
et al. 2008 (1996 ; 2003), p. 316. 
317 トゥールーズ旧市街にあるオーギュスタン修道院の建物を使用し、1795 年から美術館となった。《トゥール

ーズの栄光》のボーダー部分、右下のメダイユに描かれる。 
318 その他にも、1884 年に《ウジェーヌ・ボッシュの肖像》で 3 等賞、1889 年のパリ万博では再び同作で 3 等

賞、1890 年に後の妻《ヴィクトリーヌ・イマールの肖像》で 2 等賞を獲得しており、作品発表の場をパリに据え

た画業初期には、肖像画家としての地位確立に成功している。 
319 国家買い上げ作品に、《カルカッソンヌの街》（1905 年）がある。 
320 「絵画彫刻美術館監督委員会（Surveillance du Musée de sculpture et de peinture）」のメンバー（1900 年

〜）、「いにしえのトゥールーズ委員会（la Comission du Vieux Toulouse）」のメンバー（1901 年〜）を務める。 
321 THOMAS 1995, pp. 111-113. 例えば、《ゴシックの聖母像》（1909 年、オーギュスタン美術館）、《トゥール

ーズ、オーギュスタン修道院》（1900 年、カルカッソンヌ美術館）などがある。また、ラショ自ら、同美術館のカタ

ログを執筆している。RACHOU 1931. 
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 1890 年代のカピトール装飾の参加に引き続き、公的な装飾プロジェクトに度々参加してきたラショ

は、1911 年にゴブランからの下絵注文を受けるに至る322。従って、ゴブランの注文は、画家の成熟

期に位置し、トゥールーズにおける美術教育の要職にあって、社会的名声を確立すると同時に、同

市を基盤に活動する画家としての活動も認知されている時期にあたる。 

 次に、ラショの様式的展開と特徴に関して。肖像画家としての名声は主として、パリのサロン出品

時代に築かれるが、当初出品していたフランス芸術家協会のサロンから、1890 年に分離独立した

国民美術協会のサロンに鞍替えした 1894 年以降、静物、室内、牧歌的風景を描くようになって主

題の幅が広がったこと、また、それに伴い、ラショの様式がピュヴィスのそれに接近したことが指摘さ

れる323。しかしながら、先行研究において、例えばピュヴィスはラショにとっての「精神的な師」であ

り324、そのアトリエに通って助言を受けていた325という漠とした指摘はなされるものの、自明であるか

らだろうか、両者の造形的な関係を詳細に考察しているものはない326。ラショ自身もピュヴィスにつ

いて語ることはなく、美術館館長として執筆した『トゥールーズ美術館所蔵、彫刻及び碑石カタログ』

（1912 年）の献辞文にピュヴィスの名を掲げているに過ぎない327。また、ジェフロワは、『ゴブラン』に

おける記述の中で、ピュヴィスの名に言及しないものの、「壁画装飾の才能」があるとして、両者の

造形的な近似性を示唆している328。 

 以上のように、両者の関連性は断片的に語られるにとどまるが、ラショが当該タピスリーの下絵を

構想するにあたって、ピュヴィスを参照していた可能性は、次の観察から指摘できよう。 

 マルセイユのロシャン宮殿の装飾によって、大規模壁画家としての国民的な名声を得たピュヴィ

スは、普仏戦争勃発直後の 1870 年 7 月、新たに建設されたポワティエ市庁舎の内部装飾として、

2 点の壁画制作の国家注文を受けた。画家はその中で、732 年のトゥール・ポワティエ間の戦いに

取材し、ウマイヤ朝の侵攻を食い止め、西ヨーロッパをイスラム勢力から救ったシャルル・マルテル

                                                        
322 ラショに対する国家注文は、全 4 件確認できる（サロン出品作の買い上げを除く）。1892 年、《美しきポー

ル》（カピトール内「著名人の間」、3,300 フラン）；1900 年、カピトール内の劇場のフォワイエの為の装飾；1905
年、カルカッソンヌ市役所の為の装飾パネル（現カルカッソンヌ美術館蔵、5,000 フラン）；1911 年、ゴブランの

為の下絵制作（4,000 フラン）。なお、カピトールの装飾事業の参加者リストに、当初ラショの名前は入っておら

ず、本事業に関する市議会と中央政府（公教育大臣）とのやりとりの過程で追加された。JONES 2005, pp. 
100-101. ジョーンズによれば、大臣が作成したリスト（10 名の画家、6 名の彫刻家の名が記される）が市議会

で検討・承認され、その旨が中央政府へ送られると、1892 年 2 月 15 日、「著名人の間」の装飾に関して国家

の合意が正式に出された。この段階で、ラショの名前が追加されている。 
323 THOMAS 1995, p. 101. 
324 THOMAS 1995, p. 105. 
325 PRICE 2010, vol. 1, pp. 125-126. 
326 1999 年の展覧会カタログにおいて、《トゥールーズの栄光》に関する解説を執筆したジャン・ヴィテも、「こ

の芸術家〔ラショ〕に、革新的な部分はほとんどないが、その造形はピュヴィスの様式を想起させ、またその点

をジェフロワは評価した」と記すにとどまっている。BEAUVAIS 1999, p. 35. 
327 RACHOU 1912.裏表紙に、「MANIBVS / PETRI / PVVIS DE CHAVANNES / DISCIPVLVS / MEMOR 
/ H. R.」と記されている。また、ラショは館長として、ピュヴィスの 44 点の素描を同館の収蔵品として獲得してい

る。PRICE 2010, vol. 1, p. 126. 
328 GEFFROY [1924], p. 80. 
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にまつわる逸話を描いている（fig. 95）。画面中央、馬にまたがるマルテルが、ハンマーを掲げて勝

利を報告すると、画面左に描かれるキリスト教の聖職者たちはそれに感謝の意を示し、手前では、

人々がその疲弊を感情的な身振りであらわにしている。はためく軍旗の背後にはポワティエの情景

が広がるが、本作を見た同時代人の眼には、真横から捉えた騎馬像の描写が印象的だったようで、

これはカリカチュアにも残されている（fig. 96）。ラショが本作を実見できたのか、ここで実証的に示

すことはできない。しかし、人物の配置によって生まれる前景から中景、後景へと至る連続的な空

間の設定、また、決して劇的な動作はせずともとりわけ手の動きによって互いに関連付けられる人

物たち、そして、中景の抜けた空間に騎馬像を挿入するという印象的な構図は、確かに、《トゥール

ーズの栄光》のデザインに踏襲されているのを観察できる。ピュヴィスの画面において、ドラマの中

心は馬上のマルテルであったが、ラショの画面では、トゥールーズ伯は背景の一部として後退する

ものの、両者の構図上の類似は明らかである。そして何よりも、牧歌的な風景の中、古代風人物た

ちが佇む全体の舞台設定、肉付きを抑制した人体表現と静的なポーズが相まって全体として静謐

な雰囲気を生み出している点、といった特徴は、1870 年代から 80 年代に確立されたピュヴィス独

自の様式そのものだと言って良い。 

 あるいは、ゴブランからの注文を受ける前の 1892 年、ラショは、カピトールの「著名人の間」の為に

《美しきポール》を描いているが、縦長の画面を用い、建築モティーフによって幾何学的に構築さ

れる安定した舞台に、高台から遠方を見下ろす女性単身を佇ませている構図はまさに、ピュヴィス

がパンテオンに描いた、《パリを見守る聖ジュヌヴィエーヴ》（fig. 97）を連想させる。欄干に手をかけ、

静かに黙考する女性のプロフィール姿はしかし、興味深いことに、ラショの方が 6 年先行して描い

たものであった。 

 以上のように、ラショのピュヴィスへの個人的な傾倒と、《トゥールーズの栄光》における「ピュヴィス

的様式」は明らかであることが確認された。世紀末において、ピュヴィスの存在は、ナビ派や象徴主

義者たちを中心とする若い世代の画家たちの間で、換言すれば、イーゼル画を超えて、壁画や

「装飾（的）絵画」と呼ばれる新たな絵画形態を模索する者たちの間では、絶大な影響力を持った

329。ラショもそうした世代に属し、1880 年代にはピュヴィスのアトリエに出入りをし、その芸術を自ら

の造形の糧にしようと模索していた。ピュヴィス芸術に刺激を受けた若い世代の画家たちは、この

「壁画の巨匠」の中に見出せる様々な要素を、実に多様なやり方、多様なレベルで独自の造形に

昇華していったが、中でもラショは、ピュヴィス様式に自己流の改変をあえて加えず、この巨匠に忠

実な様式を長期間「保存」した画家であり、本タピスリーにおける「ピュヴィス様式」の踏襲は意図的

なまでに顕著である。 

 では、1910 年代においてもなお、ピュヴィスの様式を保持し続けるラショを起用した理由は何だっ

                                                        
329 AMAMO 2001, pp. 223-250. 
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たのか。ピュヴィス没後の 20 世紀初頭、世界大戦前夜という時代背景もあわせて、以下ではこの問

いを考えていく。 

 論を進める前にここで、ゴブランの実質的な最終決定権を握っていた政務次官ドゥジャルダン＝

ボーメッツと画家とのつながりも指摘しておこう。基本的には、ラショの起用はジェフロワの判断によ

るものと考えてよい。ところが、ゴブランからの注文以前の 1905 年、ラショは、自身をトゥールーズ美

術学校校長の地位に就けるよう、ドゥジャルダン＝ボーメッツに頼んでいた事実も、ゴブランでの起

用理由として留意すべき点だろう330。1905 年 1 月 25 日に政務次官に就任したドゥジャルダン＝ボ

ーメッツは、後にラショをジェフロワに推した可能性も考えられるからである。 

 

（5）第三共和政後半期における「ピュヴィス的様式」  

 ラショの画風の中に「保存」された「ピュヴィス的様式」は、果たして 20 世紀初頭のフランスにおい

て、どのような意味を持ち得たのか。まずは、ジェフロワ個人のピュヴィス評価を確認し、次いで、世

紀末以降のピュヴィス受容および評価から、本作の位置付けを検討する。 

 ピュヴィスは、ジェフロワの芸術論において重要な一部を成しており、1890 年代の複数のサロン

評の中心を占める批評文は、批評家としての活動が集約された叢書『芸術人生』の中に収録され

ている331。また、画家が没する前年、1897 年刊行の第 5 巻の巻頭に掲げられた献辞「ピュヴィス・

ド・シャヴァンヌに。神話と歴史に精通した詩人、簡素で光り輝くイメージの中に、幻想と人間の偉

大さを喚起した偉大なる芸術家に」という文言は、ジェフロワの中での評価の高さを示している。ま

ず、シャヴァンヌの造形に対するジェフロワの認識は、1880 年代に確立されたこの画家に対する一

般的な評価と共通しており、他の批評家同様、「構図の簡潔さ、抑制されたモデリング」、「フレスコ

画のような淡い色彩」、「古典志向」、「静謐で牧歌的な雰囲気」等を指摘している332。しかし一方で、

寓意像や何らかの観念を具現化した個々のモティーフに関する同定作業や解釈に深く踏み込もう

としないジェフロワの態度は、翻って、「示唆性」、「曖昧さ」とでも言い得る、不特定性を多分に孕ん

だピュヴィスの造形的特質の一つの証左であるとも言える。つまり、例えば、「労働」や「休息」といっ

た観念的なイメージの表現を目的としているにもかかわらず、人物の身振りや衣服を含むアトリビュ

ートの表現は、示唆ないし暗示のレベルにとどまっている、とみているのである（figs. 98, 99）。 

 ピュヴィス独自の、レトリカルな表現や逸話的細部描写を控え、様々な解釈の余地を与える「示唆」

や「暗示」による観念や理念の表現方法はやがて、象徴主義以降の世代へと引き継がれ、より私的

な画家の内面を孕んだ複雑で難解なイメージへと結実していくこととなる。アルカディアの画家の

                                                        
330 THOMAS 1995, p. 109. 
331 GEFFROY 1892-1903. ピュヴィス評の掲載は、以下の通り。vol. 1(1892), pp, 217-219（1890 年サロン評）, 
250-154（1891 年サロン評）；vol. 4(1895), pp. 127-139（1894 年サロン評）；vol. 5(1897), pp. 98-109, 149-167
（1896 年サロン評）, pp. 392-396（1897 年サロン評）；vol. 6(1900), pp. 266-282, 328-322. 
332 PARADISE 1985, pp. 151-154. 
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遺産は、実際に多くの若い画家に受け継がれ、そこでは確かに「アルカディアニズム」として一つの

系統が形成されたが333、彼らの様々な造形は、ピュヴィスの様式や世界感に着想を得ながらも、そ

こからは大きく飛躍した表現へと展開した。例えば、新印象派の理論を批評家フェリックス・フェネ

オン（Félix Fénéon, 1861-1944）が「現代版ピュヴィス」と呼んだスーラによる《グランド・ジャッド島の

日曜の午後》（1884 年 / fig. 100）、南太平洋のタヒチに住まう女性たちをミューズとしたゴーガンに

よる《海辺のタヒチの女性》（1892 年）、ドニの《スミレのブーケの裸婦》（1894 年）、マティスの《豪奢、

静寂、悦楽》（1904-05 年 / fig. 101）、ピカソの《浴女たち》（1918 年 / fig. 102）などは、ピュヴィスを

出発点としながらも、実に多様な様式を示しており、画家が各々に追求した独自の理想郷の表現と

なっている334。これら若い世代の画家たちと同様に、ピュヴィスの芸術から多大な影響を受けなが

らも、一方でラショは、その学びを独自の表現へ深化、変容させることに慎重な姿勢を貫き、あくま

でピュヴィスの様式に忠実な態度は崩さなかった。その態度の違いこそが後に、カピトールの装飾

事業やゴブランへの下絵提供といった、公的注文とラショとを結びつける大きな要因の一つとなっ

たと考えられる。 

 ジェフロワは、ドニやゴーガンらが描く、個人的経験や主観に基づく主題、またプリミティヴな造形

を志向する行き過ぎた態度は、「創造性の無さ」として退け、ピュヴィス自身の表現とその「追随者」

の表現とを明確に区別した335。また、ジェフロワがピュヴィスを高く評価する時、単にプリミティヴな

造形を盲目的に追求する画家としてではなく、リヨンのアイデンティティーを持った画家である点を

重要視していることにも注目したい。1886 年のサロン評において、「装飾絵画」と題した項目の中で

ピュヴィスを論じるジェフロワは、画家の出身地、リヨン美術館の為に描かれた 3 場面――《古代の

光景》、《ローヌとソーヌ》（fig. 103）、《キリスト教の霊感》――について、3 点の主題が一つのプログ

ラムの中でうまく関連付けられていないという周囲の批判的な意見に対し、当該壁画を「総合的に

理解する為には、〔・・・〕現地の興味深い点、地理的な状況、先導的なこの都市の雰囲気〔・・・〕を

考慮すべき」であるとし、この「リヨンの画家」が、こうした条件を、「ローヌ川とソーヌ川が合流する、

本物の風景の中に、象徴している」と説明している336。リヨン以外の作例についても、「空気感

（atmosphère）」、「捉えがたい持続性（fugitif durable）」、「生命のあるものとそれらを取り囲むものと

の調和」といった語彙を用いてピュヴィスの風景描写を論じるジェフロワの批評方法は、確かに印

象派を語る時の記述方法と同様であり、まさにその点にジェフロワの観察眼の偏りと独自性が確認

できる。しかし同時に、ピュヴィス芸術については、その風景描写を、国内に実在する特定の土地

のリアリティーと結びつけて理解しようとする態度が、観察できる。 

                                                        
333 TOKYO-SHIMANE 2014, pp. 20, 133-135. 
334 PRICE 1994, pp. 237-251. 
335 PARADISE 1985, p. 154. 
336 GEFFROY 1886. 
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 こうしたジェフロワの視点を支える精神的なモチベーションは、決して特異で同時代から孤立する

ものではない。つまり、ピュヴィスの古典主義を愛国的な様式と捉え、そこにナショナリズムを喚起

する要素を読み取ろうとする態度、またその結果としての、ピュヴィスを国民的画家と認める当時の

一般的な評価337と共通するものであった。すなわち、普仏戦争で傷付いたフランスが、国家のプラ

イドを回復しようとする時、古典文学や古代史の素養を観る者に要求しない簡素で明快な構造を

持つピュヴィスの古典主義は、「北方のゲルマン的文化」とは峻別される、「古代ギリシア・ローマ」、

「地中海文明」というフランスの正統な出自を保証する文化的イデオロギーとなったのだった。意図

的に文学性や物語性を廃した画面では、時間を超越した人物たちが、フランスと思しき場所で、安

定した共同体を築く様が描かれる。そうした共同体が共有すべき理念、倫理、美徳を人々に喚起

する表現は、地方の保守層にも受け入れられ、フランスの様々な地方の景勝が公共建築の壁に取

り込まれていったのである338。そして、ピュヴィス様式の広がりは、ゴブラン製作所にも及び、1891

年のピュヴィスへの下絵制作依頼もその延長線上で捉えられている339。 

 普仏戦争やドレフュス事件に代表される、世紀末の人種的排他主義に基づく政治的分裂など、

国内外の政治的危機を背景として、ピュヴィスの古典主義には新たな意味づけがなされたわけだ

が、それは、「ギリシア・ローマ文明に起源を持つ正統なフランス文化」と「ゲルマン的プロイセン（ド

イツ）文化」という単純な対立構図に発する考え方であった。また他方では、中央集権的政治に対

する地域主義という国内の対立構造を背景に、諸地方の風景にもアルカディアとしての情景を見

出そうとする動きへと繋がっていく。ピュヴィス研究の第一人者であるプライスが、「色々なフランス

の地方は、ピュヴィスによって〔・・・〕アルカディアとなった」と述べているが340、ジェフロワがピュヴィ

ス芸術に見出し、また評価したのは、まさにそうしたフランスの諸地方の景観を賛美し、「郷土愛」と

でも言い得る感情を人々に喚起させる表現力を持った様式であった。 

 

 1898 年に没したピュヴィスの「壁画の巨匠」としての評価と位置付けは、1904 年のサロン・ドトンヌ

での大回顧展で確固たるものとなる。その遺産の継承は確かに、この時代のドニやマティス、ある

いは大戦後のピカソの「新古典主義の時代」に至るまで、様々なかたちとレベルで認められる。そう

したピュヴィスの「追随者」の中でも、ラショは師の様式的独自性を「保存」したという点で他の画家

                                                        
337 GOLDWATER 1946. 
338 ピュヴィスに対する公的建築の壁画装飾の依頼は、パリ市内（市庁舎［1887-94］、パンテオン［1874-78, 
1893-98］、ソルボンヌ［1886-89］）に限らず、ポワティエ（市庁舎［1870-75］）、ルーアン（美術館［1888-91］）、

アミアン（ピカルディ美術館［1861-65, 1878-88］）、リヨン（美術館［1883-86］）、マルセイユ（美術館、ロンシャン

宮［1867-69］）と、各地に及ぶ。 
339 VAISSE 1995, pp. 240-258, esp. p. 258. 1891 年に、ピュヴィスにタピスリーの下絵制作が依頼されたようだ

が、実現されていない。 
340 TOKYO-SHIMANE 2014, p. 15. 



 131 

とは異なり、反対に、ラショの様式は、絵画的な革新性をもたらしたという観点においては、決して

評価は高くないだろう。しかしながら、カピトール装飾への参加が示すように、その様式は、かつて

ピュヴィスが国内各地で必要とされていたように、世紀転換期の公共建築において、必要とされた

ものであった。そして、ジェフロワの中で、「リヨンの画家」ピュヴィスが故郷の風景を美術館の壁に

描くことと、「トゥールーズの画家」ラショがタピスリーを通じて同地を描くことは、パラレルな関係であ

ったに違いない。ジェフロワが本作の下絵をラショに依頼しようと考えた 1910 年前後は、折しも、

1905 年にドイツ皇帝ヴィルヘルム 2 世がモロッコを突然訪問して同国のフランスの優越的地位を牽

制したことにより（第一次モロッコ事件）、植民地支配をめぐる両国の緊張が再び高まった時期にあ

たる。当時の仏独を取り巻く政治的状況が本タピスリーの制作目的に直接的に影響した形跡は無

いが、かつて、ピュヴィスの造形をナショナリズム的に読み解かせたのと同じ状況は、世紀転換期

以後も依然として存在していた。つまりこの時期、1904 年のピュヴィスの回顧展開催直後、ピュヴィ

スの様式それ自体、あるいはその様式に忠実であることは、フランス絵画の「血統」とでも言い得る

正統な系譜を紡ぐことを意味していたと考えられる。そのような時代に制作された《トゥールーズの

栄光》は、その主題によって同地の過去と結びつき、その様式によって、フランスの一地方としての

トゥールーズの古き良き姿を保存し、観る者にそれらを懐古させる。そしてさらに、フランス絵画の

「血統」を、タピスリーというフランスが誇る芸術形態の内に、保存しているのである。 
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2.5 《ノルマンディー》（ルイ・アンクタンに基づく）  

・下絵制作者：ルイ・アンクタン（1861、ウール―1932、パリ）  

・タピスリー化されず（マケットは現存）  

 

（1）注文  

 アンクタンに下絵制作を依頼した《ブルゴーニュ》の製織が開始されてすでに 2 年近くが経過した

1913 年初頭、画家の下絵制作の力量に確信を得たジェフロワは、今度はノルマンディーを主題と

する下絵を依頼した。1914 年 3 月 23 日発行のアレテは、12,000 フランで「ノルマンディー」の下絵

制作依頼を決定した。《ブルゴーニュ》の 2 倍以上の価格は、完成予定作のサイズが物理的に 3 倍

近くになること、また、トリプティックを構成する為、3 画面分のデザインを提供することが見込まれて

いたことを示している。 

 画家は上記の条件で注文を引き受けたものの、結局、タピスリーは製作されなかった。残された

史料によれば、計画の頓挫は、画家の下絵提出の遅れに原因があったようだ。アレテが発行され

てから 1 年 7 ヶ月が経過してもなお、画家から下絵が一向に提出されない状況を受け、美術総視

察官（Inspecteur général des Beaux-Arts）アンリ・アヴァール（Henri Havard, 1838-1921, 在任

1887-1917）がアンクタンのアトリエを訪れた。下絵制作の進捗状況を伝えるアヴァールの報告書で

は、2 点が制作途中であることを伝えている341。1 点目が、「1.4 メートル程のサイズ、3 つの部分に

分割されている」「ノルマンディーのエスキース」であり、2 点目が、「右側部分、『嵐』を表した、3 x 4

メートル大で、グリザイユで描かれた」下絵である。これを確認した当局は、下絵の対価を数回に分

けて画家に支払ったものの、結局、完成下絵は提出されなかった。そこで、製作所を含む当局は、

画家に対し、以下の 3 つの選択肢を提示し、最後通告を行なった。すなわち、（1）1 年以内に下絵

を完成させる、（2）本注文を放棄し、すでに制作した下絵を製作所へ譲渡する、（3）本注文を放棄

し、すでに受け取った分の金額を国へ返済する、である342。 

                                                        
341 「1915 年 11 月 6 日付、美術総視察官アンリ・アヴァールによる報告書（公教育美術大臣宛）」、Arch. nat., 
F/21/4164, dossier no. 190. 
342 当局からアンクタン宛て文書。Arch. nat., F/21/4164, dossier no. 190. 日付が無いが、内容から 1916 年 8
月 16 日以降のものと推察される。全文は以下の通り（翻訳は、古文書館に残された当局保管用控えを底本と

して用いた。現物は画家側が保管していると思われる）。 
「〔アンクタン〕氏へ。／1914 年 3 月 23 日、あなたは、国家の予算、一万二千フランを使用して、ゴブラン製作

所の為のタピスリーの下絵「ノルマンディー」の制作を担当することになり、〔請求額が〕合計で 6,000 フランに

達しました。／あなたに対し、前金は、1915 年 11 月 19 日、1915 年 12 月 28 日、1916 年 8 月 16 日に支払わ

れています。／この仕事の完成に長期の遅れが生じ、また、おそらくあなたがこの仕事を放棄していると思わ

れることを理由として、財務当局の指示に従い、貴殿には以下に示す 3 つの解決策の中から選択していただ

くようお知らせいたします。／1o - この通知を受理してから 1 年以内に、下絵を完成させる。2o - 注文を中止

し、支払われた予算の代償として、〔すでに制作した〕1 点ないし複数点の下絵を国家に譲り渡す。3o - 注文

を中止し、国庫に〔すでに受け取った費用を〕返済する。／大至急、あなたのお考えを当方までお知らせ下さ

い。」 
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 アンクタンが選択したのは、（2）であった。下絵注文の打ち切りによりアンクタンの手元を離れた 2

点の下絵は、製作所に提出され、ジェフロワの著作『ゴブラン』にその図版が掲載されている（figs. 

104, 105 / cat. (2)-5）。1913 年にジェフロワが政務次官に宛てた書簡の中で、「フランスの諸都市の

連作を継続させる為、この重要な注文の必要性について強調させていただきたい」343と述べている

ように、《ノルマンディー》は所長として是非とも完成させたい 1 点であった。1924 年刊行の『ゴブラ

ン』の記述においても、「《ノルマンディー》は制作中であり、ここで見せることができるのは、マケット

の図版のみである」としている344。 

 

（2）図像の詳細と様式  

 では、残された 2 点の下絵とジェフロワの記述に基づき、《ノルマンディー》の図像を考察していこ

う。下絵は、《ブルゴーニュ》と同様、カンヴァスに油彩で、グリザイユで描かれた。1 点目の全体構

想を示した下絵は、「1.4 メートル程のサイズ」とあることから、デザイン全体の初期構想を示すマケ

ットであり、2 点目の、右区画のみを描いた「3 x 4 メートル大」のものは、織師が製織時に用いるカ

ルトン（原寸大下絵）と推察される。1920 年代にアンクタンがボーヴェ製作所から依頼された《帰

還》の下絵作成時にも、原寸大で描いていることから（fig. 68）、アンクタンはまず、小型のマケットを

制作した後、原寸大に引き伸ばし、織師がすぐに使用できる段階まで画家の範疇で行なっていた

ものと考えられる。 

 まず、横長の画面全体は、三連祭壇画を模して、ゴシック建築モティーフによって 3 分割される。

複雑なトレーサリーを上部に頂く中央の開口部からは、ノルマンディーの中心都市ルーアンの景観

が臨まれる。左手前で水甕に右腕を掛け、横たわる「セーヌ河」の女性擬人像の視線の先を辿ると、

背の高い頭巾をかぶり農民の姿に扮した「ノルマンディー」の女性擬人像と、その足元にはプットー、

そのかたわらには、「豊かさ」と「労働」をそれぞれ表す馬と雄牛が配され、遠方にはルーアン大聖

堂の尖塔の輪郭が浮かび上がっているのを確認できる。一方、左の区画には、同地方の伝統的な

酒、シードルの製造の様子が描かれる。林檎を入れた圧搾機を労働者が回し、そのかたわらでは

林檎の籠を背負った男が行き来している。また、左手前には、箒や鍬のような農具が、ボーダー部

分を成す建築モティーフの枠組みに立てかけられている。 

 他方、報告書にて「嵐」と題された右の区画は、海漁の場面である。激しく荒れる波の上で、漁に

出る帆船が、月光を背にその帆を大きく広げている。帆の陰で黒く光るマストが画面を斜めに横断

するダイナミックなこの構図の中には、波に激しく打ち上げられる船体から身を乗り出し、格闘する

漁師の姿が見える。渦を巻き飛沫をあげる波の躍動は、夜空に一際明るく輝く月の光を受けてそ

                                                        
343 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【16】。 
344 GEFFROY [1924], p. 72. 当該箇所の全訳は、以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第 13
章」。 
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の姿を晒している。月光を反映する夜空、帆、波立つ海、光と影の劇的な明暗対比は、グリザイユ

で描かれることでなお一層、強調されている。加えて、より完成度の高い右区画のみの下絵を見る

と、枠組みの壁龕に聖人が描き加えられていることがわかる。 

 以上のように、全体構図は、ノルマンディーという地域を寓意的に表した中央区画と、陸と海にお

ける労働を表す左右の区画から構成され、これら 3 画面が、教会建築モティーフの枠組みにより三

連画としてまとめ上げられていた。そして、中央上部では、トレーサリーの間にはめ込まれたパネル

に、「ノルマンディー（LA NORMANDIE）」の文字が刻まれている。 

 さらに、様式に関して言えば、硬質で堅固な構築的要素を画面にもたらしている枠組みとは対照

的に、その向こう側で展開する 3 場面は、柔らかく動きのある筆致を特徴とするアンクタンの後期様

式で描かれているのを確認できる。とりわけ中央の「セーヌ河」の擬人像は、たっぷりとした肉付き

で描かれ、先の《ブルゴーニュ》でみたルーベンス風の裸婦像と共通する描写である。また、グリザ

イユによって一層明らかとなるのは、アンクタンの描写力と構成力の高さだろう。個々のモティーフ

同士は、溶け合うように互いにその流動的な輪郭線を接しながらも、減り張りのある明暗表現によっ

て、形態の量感を確実に捉えている。そして、個々のモティーフを的確に配置することで、前景か

ら後景へと至る連続的な奥行き空間がごく自然に達成されている。こうした絵画的な空間表現と、と

りわけ右の区画に見られるロマン主義的な雰囲気を持つ動的な構図の構想力は、画家の細部描

写と質感表現の技術的な高さを示す枠組みの描写と共に、下絵の完成度を高めていると言える。 

 

（3）建築的モティーフ――「ゴシック的フランス」 

 アンクタンの巧みなノルマンディーの表象もさることながら、本作を特徴付けているのは、ゴシック

教会の建築モティーフで形作られるボーダー部分だろう。3 つの場面がほとんど窓枠から覗かれた

風景と化している言っても良い程、太い柱と細部の装飾、流麗なトレーサリーは画面の多くを占め、

その存在感は圧倒的である。そこで以下では、アンクタンがゴシック建築のモティーフを取り入れた

意義を、当時の文化的な文脈を確認しながら検証したい。 

 アンクタンは 1890 年代後半より、タブローにとどまらずより大規模な「装飾画」を手がけるようになり、

1897 年には、アンドレ・アントワーヌ（André Antoine, 1858-1943）が創設したアントワーヌ劇場の緞

帳をデザインし（fig. 106）、1906 年には結婚を機に移り住んだパリ 16 区、ヴィーニュ通りの自邸の

内部装飾を構想している（fig. 107）。また、特定の目的が無くとも、タピスリーや大画面の装飾画を

度々構想していたことは、アトリエに残された多数の素描や下絵類が示している（fig. 108）。これら

の下絵では、共通して、そのデザインに建築モティーフの枠を用いている。古代風の柱を模した枠

組みが、現実世界と絵画世界との境界を成し、その奥に風景や神話の場面が展開するという構造

は、《ノルマンディー》の下絵にも繰り返されている。当初は古代建築の柱を用いていたものが、後

半期にはゴシック建築の語彙を用いるようになるという傾向がこの間に認められるが、ゴシック建築
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モティーフを用いたの最初の試みは、おそらく 1906 年のヴィーニュ通りの自邸の内部装飾のデザ

インだろう。そして、1913 年に描き始められる《ノルマンディー》の下絵において、より顕著なかたち

で現れたと考えられる。 

 建築モティーフを枠組みとして採用することで、画面内空間と現実空間とを、擬似的かつ明瞭に

隔てようとする意図は、劇場という空間の特性にも由来するものであろう。加えて、三連祭壇画を模

すという着想は、《ブルターニュ》で考察した通り、同時代のリヴァイヴァル運動を背景としている。さ

らに、《ノルマンディー》の下絵に見られるゴシック建築への関心は、アンクタン個人の趣向のみに

由来するものではなく、以下でみていくように、19 世紀フランスの文化に幅広く認められる「中世趣

味」、「ゴシック・リヴァイヴァル」、「国民芸術としてのゴシック」といった潮流に重なるものだろう。 

 アンクタンのこの特徴的な縁取りデザインについて、ジェフロワは、「円柱、小円柱、ポーチ、壁龕

を備える建築は〔・・・〕偉大なノルマンディー芸術のイメージである」345と述べているが、この一文が、

中央区画の遠景にシルエットとして浮かび上がるルーアン大聖堂（fig. 109）を念頭に書かれたであ

ろうことは、想像に難くない。大革命から第一次世界大戦という長期的なスパンの中で、「カテドラ

ル」に代表される中世美術および建築は、歴史的記念物視察官ヴィオレ＝ル＝デュック（Eugène 

Emmanuel Viollet-le-Duc, 1814-1879）らの活動を通じた「文化遺産（保護）」という認識の形成によ

り、国家規模の保護運動の対象と見なされてきた。それを背景に、19 世紀を通じて、シャルル・ノデ

ィとテロール男爵から、ユゴー、プルースト、ユイスマンス、ロマン・ロラン、モネ、ロダン、ルドン、マ

ルケに至るまで、カテドラルは、各分野の芸術家たちの重要な着想源となった346。 

 第三共和政になり、フランスが国民国家としての体制を整えていく過程では、国民のアイデンティ

ティを形成する手段として、「国民芸術」の創出と理論化が様々に試みられたが、そのうちの一つに

は、大聖堂に象徴される「ゴシック的フランス」がある。そこでは、「ゴシック（性）」は、フランス芸術の

「起源」であると主張され、また、美術アカデミーがこれまで規範としてきた「イタリア・ルネサンス」や

地中海の「古典古代」の美学とは対立項を成すもの、という理論が世紀末には唱えられるようにな

っていた347。それは、やがてロダンが 1918 年の自著『フランスの大聖堂』において述べた「フランス

精神はゴシックの芸術とともにある時には、その全力を発揮している。イタリア・ルネサンスとともにあ

る時には、それは貧弱になる。おそらくそれはあまりにも整然となりすぎるのだ。」という言葉にもよく

現れている348。 

                                                        
345 GEFFROY [1924], p. 72. 
346 ROUEN 2014-2015 ; LE MEN 2014. 
347 19 世紀末のルーヴル美術館彫刻部門の学芸員ルイ・クラジョ（Luois Courajod, 1841-1896）による説。

Michela Passini, « La Cathédrale, une « création française» », ROUEN 2014-2015, pp. 42-47. なお、19 世紀フ

ランスにおける、中世美術をめぐる「文化遺産」思想の形成、美術行政制度の整備の過程等は、以下に詳し

い。IZUMI 2013. 
348 引用は以下より。RODIN 1914 [jp.1984], p. 257. 新庄嘉章訳。 
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 1906 年には、中世美術史家エミール・マール（Émile Mâle, 1862-1954）が、ソルボンヌ大学にお

いて、講義「中世キリスト教美術史」を創設し、キリスト教図像学の分析を美術史研究の手法として

取り入れる。これは、1905 年の政教分離法成立の直接的な影響を受けた結果であるが349、それと

同時に、マール自身が後に、「ドイツは偉大な創造的国家社会において姿を表す資格を有してお

らず、誇り高くカテドラルを擁する権利があるのは、ドイツではなくフランスである」350と語っているこ

とは、その思想の背景に、ドイツ（美術）に対する対抗意識が横たわっていることを示している。民

族主義思想を多分に反映した美学の理論形成、とりわけ「カテドラル」に象徴される「ゴシック美術」

を自らの国家の芸術的独自性と捉える理論形成は、ヴィルヘルム・ヴォリンガー（Wilhelm 

Worringer, 1881-1965）など、ドイツ側の美術史家の活動にも同様に見て取れる351。もっとも、19 世

紀において「中世趣味」や「ゴシック・リヴァイヴァル」の運動を先導したのはイギリスであったが、「カ

テドラル」のイメージが政治的プロパガンタとして用いられる時、それは、大戦下のドイツ軍によりラ

ンス大聖堂が爆破された時（1914 年 9 月 19 日）、最も先鋭化したのだった（fig. 110）352。 

 折しも、アンクタンに対し《ノルマンディー》の下絵制作が正式に決定したのは、ランス爆破の半年

前という時期である。上述のように、ノルマンディーという地方のアイデンティティーの表象を、中心

都市ルーアンの景観に集約し、さらに、都市ルーアンとゴシック建築を結びつけてデザインの中核

とするというアンクタンの着想は、大きな文脈で言えば、当時のドイツに対する文化的な対抗意識と

政治的な緊張関係を背景としていた。ノルマンディーという土地は、かつてテロール男爵らが編纂

した『古きフランスのピトレスクでロマンティックな旅』（1820〜1878 年）が、3 巻にわたって取り上げ

ていることからもわかるように、古き良き時代のフランスを残存させた地でもあった353。同地へ向けら

れたノスタルジックでロマン主義的な眼差しは、《ノルマンディー》についてのジェフロワの記述にも

確認できる。 

 

中央には、この地域の中心地であるルーアンが〔描かれている〕。川、橋、船、記念碑、尖塔

といった、時間を経ても朽ちなかった、この町に古くからのあらゆる装飾や、河岸の賑わい

〔が描かれている〕。このピトレスクな装飾の前には、ノルマンディー〔を表す〕寓意的人物が、

農民の格好をし、背の高い帽子を被り、ニンフ姿のセーヌ河は葦のあいだに横たわっている。

                                                        
349 IZUMI 2013, pp. 230-232. ROUEN 2014-2015, p. 45. 
350 Émile Mâle, L’art allemand et l’Art franais du Moyen Age, Paris : A. Colin, 1917, p. 1. 引用箇所の出典

は、以下。ROUEN 2014-2015, p. 42. 
351 WORRINGER 1911 [jp.2016 (1944, 1968)] ; WORRINGER 1921 (1908) [jp.1980 (1953)]. 
352 当時、爆破されたのは、ランスだけではなく、アラス、アミアン、ソワッソン、ノワイヨンの大聖堂も爆撃の対

象となった。しかし、ランス大聖堂は、クローヴィウスが洗礼を受けて以来、歴代フランス国王の戴冠式が行わ

れ、またジャンヌ・ダルクが訪問するなど、国内の大聖堂の中でも特権的な位置にある。 
353 Isidore Taylor, Charles Nodier et Alphonse de Cailleux, Voyages pittoresques et romantiques dans 
l’ancienne France, 19 vols., Paris, 1820-1878. 全 19 巻のうち、ノルマンディーは 3 度取り上げられる。『ノルマ

ンディー（1）』（1820 年）、『ノルマンディー（2）』（1825 年）、『古きノルマンディー』（1878 年）。 
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354 

 

 文中の歴史的な遺構への言及からは、『ピトレスクでロマンティックな旅』に掲載された豊富な挿

絵によって流布していた、同地に残存するキリスト教時代の遺構物に対する懐古的な憧憬の念が

読み取れる。 

 

 また、ジェフロワの個人史のレベルでは、ルーアン大聖堂というモティーフは、美術批評家時代の

世紀末に擁護したモネの連作「ルーアン大聖堂」と深く結びついており355、また、当該連作に関し

て、クレマンソーが、国家買い上げを大統領フォールに求めた記事「大聖堂の革命」を『ラ・ジュス

ティス』紙の第 1 面に掲載したことはよく知られた事実である356。ノルマンディーの湾岸都市ル・ア

ーヴル出身の大統領フォールに対し、連作散逸の危機を訴えるクレマンソーの論調は、美術作品

をめぐる単なる批評の域を超えて、政治的ニュアンスを多分に感じさせる357。1893 年の総選挙落

選以来、ジャーナリズムの世界に身を置いていたこの政治家は、ジェフロワによる「優れた印象主

義研究」358を参照した上で、モネが「ルーアン大聖堂」で成し得た光の表現を、「征服者」、「視覚革

命」、「勝利」という政治家らしい強い言葉を用いて論じている。 

 

印象主義者たちの登場を以って、ついに光の至上性が確立される。光は炸裂し、存在する

ものを侵食し、征服者然として幅を利かせて世界を支配している。それは、印象主義への栄

光の踏み台であり、彼らが勝利するための手段であるのだ。 

 

私にとって重要なのは、大聖堂の力強い統一感、その至上の威厳の中に、一塊の存在感が

出現するのを見るということである。 

 

 当該記事が発表されたのは、折しも、ドイツのスパイ容疑で逮捕されたドレフュスの軍位剥奪が行

われた 1895 年 1 月 5 日から 4 ヶ月後である。クレマンソーが、「嗚呼、我がつかの間の君主よ」と言

って語りかけるフォールは、同年 1 月 17 日に、保守派と穏健派の支持を得て、海軍大臣から大統

                                                        
354 GEFFROY [1924], p. 70. 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、「第 13 章」。 
355 1895 年、デュラン＝リュエル画廊にて、連作「ルーアン大聖堂」の中から 20 点が展示された。これに関し

て、ジェフロワは批評を残している。Gustave Geffroy, « L’art d’aujourd’hui. Claude Monet », Le Journal, 10 
mai 1895. 
356 Georges Clemenceau, « Révolution de Cathédrales », La Justice, 20 mai 1895.当該記事の全訳は、以下を

参照。OKASAKA 2012. 
357 当該記事でクレマンソーは、国立美術学校校長アンリ・ルージョン、公教育大臣レイモン・ポワンカレ、国

立美術館総局長アルベール・ケンプフェン、首相アレクサンドル・リボの名も挙げ、当時の美術行政の重要人

物たちを批判している。 
358 Gustave Geffroy, Histoire de l’impressionnisme, 1892. 
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領に就任したばかりであった。そして 3 年後の 1898 年 1 月 13 日、ゾラがクレマンソーの要請を受

け、ドレフュスの不当な投獄を告発する公開書簡「我弾劾す」を『オーロール』紙に掲載した時の相

手も、同様に大統領フォールであった。 

 1890 年代、反ユダヤ主義を背景としたドレフュス事件によって、国論が二分される危機に直面し

ていた状況を踏まえて、再度、「大聖堂の革命」を読むならば、「大聖堂の力強い統一感」という表

現には、多様な（政治的）主義主張を抱えながらも分裂することなく一体となる国民の姿を、強固な

石造建築であり、フランスが誇るゴシック建築、「大聖堂
カ テ ド ラ ル

」の姿に重ね合わせていると、読み取ること

ができる。 

 

 画家が意図する解釈の範疇を超えて、「カテドラル」は、様々な政治的局面で、政治的メッセージ

を付与されプロパガンダとして利用されてきた。1895 年の記事にクレマンソーが込めた意味合いを

どこまで政治的アクチュアリティに即して読み解くことができるのか、それを実証的に示すことは難

しい。しかし、「大聖堂の革命」に関しては、ジェフロワがよくその意味するところを最も理解していた

人物であったことは間違いない。そのような記憶を持つジェフロワが、《ノルマンディー》のデザイン

の方向性として、ゴシック建築の語彙を用い、その背後にルーアン大聖堂を描き込むことに同意し

たことはごく自然であったと言える。 

 ただし、本連作において「ノルマンディー」を表象させる時に、モネを選択するという発想はジェフ

ロワには無かったはずだ。当時のモネは、後にオランジュリー美術館の《睡蓮大装飾画》として結実

する睡蓮連作に着手し始め多忙であり、何よりも、その筆触による光の表現が、クレマンソーの言

葉を借りれば、大聖堂の「石それ自体が生命を帯びる」程、明るいものであった。つまり、モネの筆

触は堅固な石造建築を溶解させてしまうものであり、また、寓意的モティーフによる表象を行ったこ

とのない画家は、《ノルマンディー》の下絵作家として適切ではないと判断したからに他ならない。 

 対して、アンクタンは本下絵において、硬質な石の質感、経年による石のひび割れや摩耗の様

子を忠実に再現し、石造建築の物質性を追求している。そして、ルーベンスに学んだ様式と、同地

の表象に適した寓意像の考案、ロマン主義的な構図を巧みに融合することで、フランスの重要な

一地方を表現してみせたのである。ルーアン大聖堂の描写と建築モティーフを模したボーダーの

デザインは、「ゴシック的フランス」を体現する地方としてのノルマンディーを象徴的に表しており、

それは、世紀末から第一次大戦にかけての政治的イデオロギーを多分に反映した造形であると言

える。 
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第 3 節 大戦前の造形的特徴  

 

フランス絵画の血統  

 大戦前に計画され、4 名の画家を起用したタピスリー5 点は、結果的に 4 点のみが実現した。各作

品はいずれも、画家個人の造形的独自性に依拠し、それらの間には様式的多様性が確認された。

それは端的に、「ロココと風刺画」、「ルーベンス的」、「クールベ的」、「ピュヴィス的」と形容できるも

のである。 

 連作でありながら、個々のタピスリーの様式に多様性を持ち込んだのは、極めて意図的なジェフ

ロワの判断によるものである。その方針は、戦後の製作にも引き継がれるが、戦前の様式選択に特

徴的な点は、同時代に活躍する画家を通じて、すでに没している巨匠の様式を再現するという懐

古的な態度である。しかも、起用した画家たちは、巨匠たちの様式にかなり忠実であった。すでに

没した画家の絵画様式をタピスリーで再現するかのような方針は、19 世紀のタピスリー芸術が課題

としてきた「絵画への依存状態からの脱却」という問題に対して、一見、逆行するかのような態度で

ある。するとここで、ジェフロワ自身が本連作の企画意図として述べた「近代芸術の力を借りて、あら

ゆる広がり、あらゆる豊かさ、こういったテーマが備えるあらゆる多様性を付与したい」359という言葉

の、「近代芸術の力」とは何を指すのか、という疑問が生じる。先に考察したように、当時の「前衛」と

して新しい様式を提案してきた代表的画家を起用した「第一計画」において、「近代芸術の力」が

非常にわかりやすい形で利用されていたとするならば、本連作の大戦前のタピスリーにおいても利

用したいと考えた「近代芸術の力」とは、一体、何を意味するのか。この問題を、世紀転換期直後

から 1920 年頃までに見られる、風景画における懐古趣味の潮流に照らして考えてみたい。 

 

 大戦以前から、モンパルナスでは、「エコール・ド・パリ」と称される多くの外国人芸術家が活動し

ていた。しかし、第一次大戦へ向かってヨーロッパ諸国との緊張関係が高まる中、1905 年の第一次

モロッコ事件や、1906 年のドレフュス事件終息などの社会的な事件を受けて、反ユダヤ感情が再

燃し、またナショナリズムが高揚すると、ユダヤ人が大半を占めたエコール・ド・パリを、パリの美術

界から締め出そうと主張する声が現れた。そうした排斥の動きは、同時に、「フランス人によるフラン

スで制作された美術」を指す「エコール・フランセ」を守ろうとする動きと表裏を成すものであった360。

一連の動きは、「フランス芸術の伝統」を再定義し、「フランス的なもの」と「外国的なもの」を区別し

て、後者を排除しようとする、排外的な民族主義を反映する動きであったと言える。保守的なフラン

ス文化擁護者たちは、エコール・フランセの代表的画家として、ドラン、スゴンザック、ヴラマンク、フ

                                                        
359 GEFFROY [1924], p. 59. 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第 11 章」。 
360 GOLAN 1985 [jp.2000]. 
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リエスら、かつてフォーヴィスム運動を牽引していた者の名を挙げた。エコール・フランセの画家た

ちは、1920 年頃までには保守的様式へと転向し、フランス国内の地方を賞賛する為に風景画を描

き、またその様式は、「メチエ」の様式的な強調が特徴的であったことが指摘されている361。ここで

言う「メチエ」とは、素描習作の蓄積による入念な構図の構想や、即興的な描法ではなく丹念な仕

上げを心がける職人的な姿勢を指す。そして、エコール・フランセの画家たちは、フーケ、プッサン、

ル・ナン兄弟、コロー、クールベ、セザンヌという系譜をたどる、15 世紀から 19 世紀のフランス絵画

の「血統」という概念をあからさまに奉じていた、とされる362。 

 彼らの多くは、南仏へ向かい、プッサンやクロード・ロラン、コローなどを念頭に置きながら、水平

線と海に面する陸地を組み合わせた沿岸風景を描いた（figs. 111, 112, 113, 114）。主に南仏へ向

かった画家たちの作品を、当時のナショナリズムの思想と関連付けて論じたハーバートは、彼らは、

フランスの古典主義の伝統を、地中海のラテン的世界に結びつけ、「偉大な遺産」を受け継ごうとし

た、としている363。また、こうした画家たちの動向は、フランスの地中海的起源を主張して国粋的な

社会結社「アクション・フランセーズ」を創設（1894 年）したシャルル・モラスら国粋主義者たちの動

向と連動するものと見なしている364。 

 ゴランやハーバートは、「エコール・フランセ」の実態を検証すべく、フォーヴの画家の保守化の傾

向に着目したが、両者がフォーヴの絵画の造形を通して明らかにした「フランス絵画の系譜」、「フ

ランス絵画の血統」は、まさに、ジェフロワが企画した戦前のタピスリーの様式に端的に表れている

と言えるのではないか。《パリ万歳》にはロココ的な華麗さを、《ブルゴーニュ》はルーベンスを、《ブ

ルターニュ》にはクールベを、《トゥールーズの栄光》にはピュヴィスを、《ノルマンディー》にはロマン

主義とルーベンス、そしてゴシック的要素の融合が、見出せた。また、ルーベンス様式に固執した

アンクタンは、まさにこの時期、「メチエの回帰」を実践していたことは、先に述べた。フォーヴの画

家たちが過去の巨匠を奉じたやり方とは異なり、北方のルーベンスやゴシック的要素を含むなど、

必ずしもラテン的古典の世界ばかりを体現するものではない。しかし、これらのタピスリーは、フラン

ス芸術を形作ってきたあらゆる要素を織り交ぜながら、フランス絵画の血統を顕彰しようというジェフ

ロワの明確な意図が込められていることは明らかである。ここで言う「近代芸術の力」とは、こうした

「血統」を引き継いでいる画家たちを指していると考えられる。さらに、そうした多様な様式の全てが

正統な系譜に連ねられ、各地域を個別に表象するという本連作全体の構造からは、各地域の多様

なアイデンティティーの正統性を保証するというメッセージも読み取れるのである。 

  

                                                        
361 GOLAN 1985 [jp.2000], p. 87. 
362 GOLAN 1985 [jp.2000], p. 87. 
363 HERBERT 1992, pp. 112-145. 
364 「アクション・フランセーズ」創設には、1886 年に「象徴主義宣言」を発表した詩人ジャン・モレアスも加わっ

ている。 
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 本章では、連作「フランスの諸地域と諸都市」のうち、第一次大戦後に製作された 8 点、すなわち、

《ピレネー》、《ベアルン》、《オーヴェルニュ》、《フランシュ＝コンテ》、《セーヌ河のニンフ》、《プロヴ

ァンス》、《リムーザン》、《ケルシー》を考察対象とする（cat. （2）-6, 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13）。 

 まず第 1 節にて、第一次大戦期がゴブラン製作所の運営にもたらした影響を確認する。次いで第

2 節で製作のクロノロジーを確認し、第 3 節にて作品個別の考察を行う。第 4 節にてこれら 8 点に

対する考察の総括を行い、最後に第 5 節ではジェフロワ没後の本連作の展開をみていく。 

 

第 1 節  第一次大戦とゴブラン製作所  

 

 1914 年 6 月 28 日のオーストリア＝ハンガリー大公の暗殺事件を契機として、第一次世界大戦は

勃発した。フランスは、三国協商を通じたロシアからの要請を受けて、8 月 1 日に総動員を開始して

参戦、ロシア、イギリスと共に連合国側の陣営で戦うこととなった。首都攻略を目指すドイツ軍は、パ

リから 70 キロメートルの地点まで侵攻するものの、マルヌ河畔で食い止められた。 

 ゴブラン製作所は、普仏戦争時のような実質的な被害は被らなかったものの、平時と同等の稼働

率を維持することは困難であった。1918 年 7 月 11 日付けの、戦時の製作所の運営状況を伝える

文書によれば365、その要因には、人員損失に加えて、タピスリーの原料の高騰、羊毛、絹、染料の

不足があった。タピスリー職人は、全部で 60 名程度が在籍していたが、そのうち半数以上の 37 名

が兵役に就き、戦死を含む数多くの被害者が出ていると報告されている。中でも染色工房はかなり

縮小され、職人 1 名で稼働させている状態であった。他方、戦前から開始されていたゴブラン・ギャ

ラリーの再建計画も中断された。 

 戦時のゴブラン製作所は、タピスリー製作を縮小せざるを得ない状況にあったが、それでも、諸地

域連作、ヴヴェの「おとぎ話」、《ヴァトーへのオマージュ》（cat. (4)-1）などをはじめとする数点の製

織は続けられた。 

 1918 年 11 月 11 日、ドイツ政府との間に休戦協定が締結され、翌 1919 年のパリ講和会議開催と

6 月のヴェルサイユ条約の調印を以って、大戦は終結した。1918 年の休戦協定締結には、大統領

レイモン・ポワンカレ（Raymond Poincaré, 1860-1934, 在任 1913-1920）に請われて首相に再び就

任したクレマンソーが尽力した（第二次クレマンソー内閣、1917 年 11 月 16 日〜1920 年 7 月 20 日）。

これが、「勝利の父」と呼ばれる所以である。また、普仏戦争後にプロイセン領となっていたアルザ

ス＝ロレーヌに関しては、フランスの領有権が認められ、アルザス語の禁止とフランス語の公用語

化を定めた教育制度改革が進められた。 

 戦後、戦争の混乱が終息していく中、ジェフロワは、予算担当議員に対し、タピスリーによって

                                                        
365 「1918 年 7 月 11 日付け、1917 年のゴブラン製作所の状況に関する覚書」、Arch. mob., boîte 6. 
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「我々が経験した戦争の時代を記念すること」を希望した366。そして実際に、ボンフィスに基づく絨

毯と椅子（cat. (5)-ii-3, 4, 5）、ジョルムに基づくタピスリー（cat. (5)-ii-2）で構成される「戦争のサロン」

が製作され、後の 1925 年のアール・デコ博に出品されることとなる367。 

 戦争の勃発によって、製作所の生産力はかなり低下したと考えられるが、「戦争のサロン」の企画

にみるように、国家の機関として、戦後の戦勝記念に貢献する意を示した。 

 

                                                        
366 「1921 年、ギュスターヴ・ジェフロワによる、下院議員兼美術省予算に関する報告者ピエール・ラマイユの

為の覚書」、Arch. mob., boîte no. 6, 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【21】。 
367 アール・デコ博における展示については、第 IV 章、第 2 節、（2）で詳述する。 
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第 2 節 大戦後の連作製作のクロノロジー  

 

 1908 年に開始された当該連作は、4 年間の第一次大戦の期間を挟み、戦後も継続された。戦後

期に計画が進められた 8 点のうち、戦前に制作が決定されたのは、《ピレネー》と《ベアルン》の 2 点、

残りの 6 点は、戦後に制作を正式に決定したアレテが発行されている。戦前からの製織が完了して

いない作品があった為（《トゥールーズの栄光》は 1919年 4月 28日に完成、《ブルゴーニュ》は 1920

年 2 月 3 日に完成）、8 点はいずれも織機が空いてから、つまり 1919 年以降の製織となる。 

 本節ではまず、これら 8 点に関し、製作所側による提案から製織完了までの経緯を、一次史料に

おける重要な言及を引用しながら、時系列に沿って整理する。 

 まず、戦前から提案のあった《ピレネー》と《ベアルン》は、共にスペインと国境を接する地域であ

る。最終的には、前者をエドモン・ヤルツ、後者をガストン・プルニエが担当したが、1913 年、最初

にジェフロワが提案したのは、プルニエに《ピレネー》を依頼するというものであった368。次いで、

1914 年 2 月 4 日の文書では、「美術大臣の承認を得た計画を確実に継続する為に必要な」作品と

して、《ベアルン》をプルニエに、《ピレネー》をヤルツに依頼する意向を述べている369。画家が逆転

した理由は定かではない。前章の最後に考察したアンクタンによる《ノルマンディー》と同時期に提

案されたこれら 2 点について、アレテの発行は確認できないが、ジェフロワが下絵注文の正式な依

頼を政務次官に交渉している段階の 1915 年 1 月 20 日付の文書では、ヤルツが、戦争が始まる前

にすでにマケットを提出していることを伝えている370。その後、大戦が終結すると、1919 年 2 月 27

日には《ピレネー》が、1920 年 7 月 7 日は《ベアルン》の製織が始まった。両作が織り上がるのは

1924 年であり、その他の 6 点に関しては、1923 年まで計画の動きはほとんどみられない。 

 以下 6 点は、アテレの発行順に整理する。1923 年からジェフロワ没年の 1926 年まで、当該連作

に関しては、毎年 1 点ないし 2 点というペースで契約が結ばれた。 

 まず、1923 年 3 月 17 日付け、ジェフロワから美術大臣宛ての文書の中には、「オーヴェルニュ」、

「フランシュ＝コンテ」、「リムーザン」という 3 つの地名とそれぞれの下絵担当画家の名が確認でき

る371。ジュール・ザング、レイモン・ルグー、エドモン・タピシエの 3 名は、「ゴブランで企画中の連作

『フランスの諸地方』を継続させる為に十分な能力を持った」芸術家だと紹介される。当時製織中で

あった《ピレネー》と《ベアルン》の完成を間近に控え、同年中にこれらの画家にモデルを提出して

もらい、翌 1924 年から新しい作品の製作に着手したい様子である。これら 3 点のうち「オーヴェルニ

ュ」については、同年に正式な注文が決定した。1923 年 6 月 9 日発行のアレテにより、ザングが、

                                                        
368 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【16】。 
369 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【18】。 
370 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【19】。 
371 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【22】。 
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約 4 x 7 メートルを予定とする「オーヴェルニュ」の下絵を 25,000 フランで制作する旨が決定してい

る372。また、同じく、同日発行の別のアレテは、ルネ・ピオが「プロヴァンス」を主題に 25,000 フラン

で下絵を制作する旨を決定しているが373、それ以前の文書に、ピオの名は確認できない。以上、

1923 年中にアレテが発行されたのは、《オーヴェルニュ》と《プロヴァンス》の 2 点であった。 

 1924 年になると、前年に提案された《フランシュ＝コンテ》と、《セーヌ河のニンフ》の下絵注文が

決定された。前者に関するアレテは現存しないが、1925 年頃より製織が開始されていることから、

1924 年以前には制作が決定されたと推察でき、また、画家への支払い記録より、下絵の報酬は

24,000 フランであったことがわかっている374。一方、後者に関する史料は乏しく、画家ジャン・スリエ

ールが下絵を制作したこと、またこれに対し 20,000 フランが支払われたことが確認できるのみであ

る375。以上、1924 年の契約は、《フランシュ＝コンテ》と《セーヌ河のニンフ》の 2 点であった。そして

同年 10 月になると、前年に決定された《オーヴェルニュ》の製織が開始されている。 

 次に、1925 年にアレテが発行されたのは、すでに 1923 年にジェフロワが提案していたタピシエに

よる《リムーザン》1 点である。本作に関しては、2 度、アレテが発行されており（1925 年 7 月 11 日、

同年 7 月 15 日）、下絵は 2 度に分けて、それぞれ 10,000 フランずつ、合計 20,000 フランが画家に

支払われた376。また、この年より、《フランシュ＝コンテ》と《セーヌ河のニンフ》の製織が開始され

た。 

 そして、最後の 1 点が《ケルシー》である。1926 年 4 月 19 日発行のアレテにより、画家ガストン・

バランドが、20,000 フランで下絵を制作する旨が決定された377。しかしながら、同年 12 月 24 日付け

のジェフロワから美術大臣宛ての文書によれば、下絵はすでに 1925 年のうちに画家から提出され

ており、事実、1925 年 8 月 7 日には製織が開始されている。 

 

 以上が、戦後新たに契約が結ばれた 6 点である。いずれもジェフロワの監督下で提案され、アレ

テ発行に至っているが、その大半が完成するのが 1929 年から 1930 年のことであり、ジェフロワ自身

がその完成作を見ることは無かった。ジェフロワ没後は、本連作を拡充させる動きはなく、フランス

国内全ての地域を網羅することなく、「中断」している。 

 

 

 

                                                        
372 Arch. nat., F/21/4285, dossier no. 49. 
373 Arch. nat., F/21/4258, dossier no. 9. 
374 Arch. nat., F/21/4234, dossier no. 31 ; F/21/4854, dossier no. 39. 
375 Arch. nat., F/21/4270, dossier no. 62. 
376 Arch. nat., F/21/4275, dossier no. 17. 
377 Arch. nat., F/21/4167, dossier no. 37. 
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第 3 節  第一次大戦後に製作された連作  

 

2.1 《ピレネー》（エドモン・ヤルツに基づく）  

・下絵制作者：エドモン・ヤルツ（1846、トゥールーズ―1921、パリ） 

・製織期間：1919 年 2 月 27 日〜1924 年 9 月 25 日  

 

（1）注文  

 ジェフロワからタピスリーの下絵制作に関して、最初にエドモン・ヤルツに接触があったのは、

1912 年だとされている378。当初、《ピレネー》の下絵制作者には、別の画家ガストン・プルニエの名

が挙がっていた。理由は不明だが、1914 年 2 月 4 日付け、ジェフロワから政務次官宛ての文書で

は、ヤルツが本作の下絵を担当することが提案されている。次いで、1915 年 1 月 20 日付けの文書

で、ジェフロワは、「『ピレネー』〔・・・〕の制作者はエドモン・ヤルツ氏であり、彼は、戦争の前に、こ

の作品のマケットを提出してくれました」と述べ、戦前、すでにマケットを受け取っていたことを報告

している379。カンヴァスに油彩で描かれたマケットは、3 つの風景を別個に描いた 3 点であった。当

局にてマケットを検討した結果、これら 3 点の風景画を 1 枚のタピスリーにする為に、ボーダー部分

の下絵を新たに作成する必要が生じ、画家への正式な下絵制作の依頼は、1916 年 3 月 29 日とな

る。次いでジェフロワから、報酬として 5,000〜7,000 フランという額が提案され、1915 年 9 月 25 日

にアレテが発行されるに至り、1918 年 6 月にカルトンが提出された。製織は、1919 年 2 月に開始さ

れ、約 5 年半の歳月をかけてタピスリーは完成した（fig. 115 / cat. （2）-6）。 

 戦後の史料にも本作への言及が確認できる。1921 年のジェフロワ作成の報告書であるが、ここで

は「将来的には世紀の栄光となり得る」連作だとして、パリ、ブルゴーニュ、トゥールーズ、ブルター

ニュ、ベアルン、ノルマンディーと共に言及され、戦後の予算獲得の為に、本連作を継続すること

の重要性が念押しされた380。 

 

（2）図像の詳細  

 すでに戦前にヤルツが提出したマケットを見たジェフロワは、1915 年 1 月 20 日付け、画家への正

式注文の承認を求める政務次官宛ての文書の中で、その感想を次のように述べている。 

 

〔《ピレネー》〕の制作者はエドモン・ヤルツ氏であり、彼は、戦争の前に、この作品のマケット

を提出してくれました。この芸術家こそ、その才能が長年認められている人物であり、彼が示

                                                        
378 BEAUVAIS 1999, p. 43. 
379 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【19】。 
380 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【21】。 
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す作品は、森、山頂、渓谷といったピレネーの素晴らしい諸相を展開しています381。 

 

 ここでジェフロワは、ヤルツのデザインが、ピレネー地方の 3 つの諸相、「森」、「山頂」、「渓谷」で

構成されると述べている。 

 では、完成作は、どのようなモティーフ、様式で表現されているのだろうか。『ゴブラン』におけるジ

ェフロワの記述を参照しながらみていこう。本作は 1924 年 9 月に完成するが、本書には完成した

《ピレネー》の図版も掲載されており、この記述は、下絵と完成間近のタピスリー双方を見ながら記

したものだろう。他の作品の記述と比較しても、多くの紙幅が割かれており、そこには、ヤルツの芸

術を理解しようとする批評家の視点が窺える382。 

 3.76 x 7.43 メートルの巨大な横長の画面は、先述の《ブルターニュ》と《ノルマンディー》に続いて、

3 点目の三連画形式である。3 分割された画面には、ボーダーの上辺にそれぞれ、「森（LA 

FORÊT）」、「頂（LES CIMES）」、「平原（LES PÂTURAGES）」と記され、ピレネー山脈地帯を特徴

付ける 3 つの風景が描かれている。まず左の区画では、林立する樹木と繁茂する植物に覆われた

山間を流れる水が描かれる。白い飛沫をあげて画面奥から手前へと勢いよく流れる急流は、ピレネ

ー山脈の奥地を水源としているのだろう、陽光を浴びてピンク色に染まる遠方の山脈の手前にも、

滝が確認できる。植物に覆われたこの深い「森」の瑞々しい生命の描写とは対照的に、中央区画の

「頂」は、岩肌を晒して切り立つ、荒涼とした山頂付近の岩場が描かれる。画面手前の鋭い形態の

岩場には一切の植物は描かれず、この頂が生命を寄せ付けない厳しい環境にあることを示してい

る。手前の岩場は確かに観者の足場を提供するものの、その間にのぞく深い谷間と遠方の山脈は

白く霞み、観者の視点はかなり高い位置にまで引き上げられていることがわかる。そして、右側の

「平原」の区画では、植物がまばらに生える画面手前の岩場から、その奥に広がる牧草地と山間部、

さらに、裾野に雲を漂わせる山の連なりが臨まれる。画面右側に挿入される白い木肌を晒した 2 本

の木と、その奥の別種の木々は、左区画とは異なる植生を示し、また、見下ろした平原には極めて

微細ながら草を食む動物の姿も確認できる。画面の右下には、署名が「E. Yarz 1917-18」と記され

る。 

 こうしたピレネー山脈周辺の 3 つの諸相を表した区画は、遠方に描かれる山の稜線によっても緩

やかな連続性を保っているが、一つのタピスリーとしてさらなる一体性をもたらしているのが、動植

物を描いたボーダーだろう。ジェフロワが丹念に記述しているように、そこには、「鉱物や果実、生

い繁る葉、動物、秋の赤く染まった葡萄の中にいる狐の家族、岩場に立つシャモア、頂きで舞うオ

オライチョウ、リスたちが駆け回る枝」が描かれ（fig. 116）、下部中央には、本作のタイトル「ピレネー

                                                        
381 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【19】。 
382 GEFFROY [1924], pp. 80-82. 当該部分の全訳は以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第 15
章」。 
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（LES PYRÉNÉES）」の文字が、巻物を模したカルトゥーシュに刻まれている。 

 動植物で覆われたこのボーダーは、風景のみで構成される区画内の図柄とあわせて、「ヴェルデ

ュール（verdure）」383と呼ばれる種類のタピスリーの伝統を引き継ぐものである。伝統的なヴェルデ

ュールにおけるボーダーは、パターン化された植物文様を規則的に配列し、ボーダー内部の区画

に対する「飾り」として、副次的な位置にあった。しかし本作では、しばしばその描写の効果が「トロ

ンプルイユ的」と評されるように384、ボーダーに描かれる植物が、ボーダーの区画を超えて中心画

面に侵入し、風景に覆いかぶさるかたちで描かれている。さらに、このボーダー上の空間構成にも、

画家の創意が観察できる。上半分は、文字が刻まれた明るい水色の地と、それを両側から挟む細

かな葉が散りばめられた紺色の細い帯を基盤とし、平面的な装飾が意図されているが、一方、下半

分、とりわけ 3 画面の仕切りとなる中央のボーダー下部に配されたジギタリスとトリカブトを境とした

下半分は、三次元的な空間表現が意図されている。つまり、地面に生える植物やそこに生息する

狐やシャモアを配したボーダー下部の空間は、それ自体で一つの空間をつくり、区画内部の 3 つ

の景観とは空間的連続性を持たない。従って、本作を観る者は、あたかも窓枠から外の風景を覗く

ように、3 つの景色を眺めるという視覚体験をすることになる。 

 こうした「トロンプルイユ」としての視覚的な説得力を本作にもたらしているのは、ヤルツの鋭敏な

写実的描写に他ならない。20 世紀初頭には、使用できる色数は格段に増えたとはいえ、タピスリー

の特性として、色調の微妙な差異を糸で再現する際の困難がある。しかし、本作においては、個々

のモティーフの形態と立体感は、そのようなタピスリー固有の表現性によって損なわれてはいない。

3 つの区画では、清涼な大気に満ちた奥行き空間の表現が、絶妙な色調の変化によって達成され

ているのに対し、ボーダー部分の細密描写は、本連作の中でも最も際立った写実性を示してい

る。 

 極めて写実性の高い本作は、ピレネー山脈周辺の自然環境を描き出すことに徹している。これま

で考察してきた他の作例とは異なり、本構図に人や建築物は一切描かれず、また、何らかの政治

性や宗教性を付与する紋章や寓意的モティーフも描かれない。 

 以下では、こうしたヤルツの様式を、画家の画業と起用理由と合わせて、検討していこう。 

 

（3）ヤルツの起用――地方画家と国家注文  

 1846 年、トゥールーズに生まれたヤルツは、トゥールーズ美術学校で学んだ後、パリに上京し、

                                                        
383 verdure (tapisserie de verdure). タピスリーの種類、樹木と植物の図柄で構成される。中世から 16 世紀に

高く評価された。動物（実在するもの、外来種、空想上のものを含む）が加えられることが多い。人間や建築が

描き込まれることもあるが、その場合は、周縁的な位置に徹する。狩りの場面は、原則、ヴェルデュールに含

まれない。 
384 BEAUVAIS 1999, p. 43. 
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1875 年のサロンに《モンマルトル、モン＝スニ通り》を出品して画壇デビューを果たした385。印象派

とほぼ同世代に属す地方出身者であるヤルツは、パリのサロンを主たる作品発表の場としてそのキ

ャリアを形成し、1893 年、フランス芸術家協会のサロンに出品した《日没》386が国家買い上げとなり、

1889 年のパリ万博では銀賞を受賞した。印象派の明るい画面に影響を受けながらも、合理的な空

間構成と的確な形態把握に基づくアカデミックな描法を保ち続ける折衷的な態度は、印象派世代

とフォーヴィスムやキュビスムらのモダニズムの世代の狭間に位置する世代の特徴の一つである。

ヤルツの関心は専ら風景や都市景観へと向かい、ヴェネツィア、ピレネー山脈、地中海地方を描い

ているが、中でも故郷近郊のピレネー山脈は、画家が繰り返し描いたモティーフだった。パリにお

いては、国家主催による官展を前身として 1880 年に民営化されたフランス芸術家協会のサロンを

拠点としていたヤルツであったが、他方で、「ポー市芸術友の会（Société des Amis des Arts de 

Pau）」や「トゥールーズ芸術連盟（Union artistique de Toulouse）」が主催するサロン等、当時国内各

地で開催されていた地方の芸術団体によるサロンにも積極的に参加し、そのキャリア形成に務め

ている387。その画業の一つの頂点と言えるのが、トゥールーズ市庁舎「カピトール」の壁画装飾事業

への参加だろう。 

 アンリ・ラショに基づく《トゥールーズの栄光》の項でも述べたが、トゥールーズの政治的中枢である

カピトールは、改築に伴い、同地（あるいはその周辺地域）出身の画家・彫刻家を約 20 名動員した

内部装飾事業を実施し、この一大プロジェクトにヤルツも参加している。壁画の担当配分をみれば、

この中央政府主導による事業の中心は、ジャン＝ポール・ローランス（ Jean-Paul Laurens, 

1838-1921）とアンリ・マルタン（Henri Martin, 1860-1943）の 2 名であったと言えるが388、それでも、

公教育大臣が作成しトゥールーズ市議会に検討を委ねた芸術家のリストに、ヤルツも同地の代表

的画家としてその名を連ねている389。ヤルツは、ラショと同じく「著名人の間」の 1 画面を与えられ、

同室では唯一の純粋な風景画である《近郊の丘から眺めたトゥールーズ》を描いた（fig. 117）390。カ

ピトール装飾へのヤルツの参加は、おそらく、1909 年、1910 年、1911 年にサロンに出品した風景

画が政府当局の目に止まったことが契機となったと指摘されている（fig. 118）391。 

 ジェフロワがヤルツ個人を取り上げて詳細に論じた批評文は確認できないが、1901 年のサロン評

の「9 章 風景画家たち」には、アルピニーやポワントランら十数名の画家と並んでヤルツの名にも

                                                        
385 ヤルツに関する基本情報は、以下を参照。GÉRARD et al. 2008 (1996 ; 2003), p. 534. 
386 《日没（Clépuscule）》、1893 年以前、油彩／カンヴァス、43 x 61 cm、オルセー美術館（INV 20621）。 
387 例えば、1888 年制作の《プラーニュから見たピレネー山脈、朝の効果》は、同年のポー市芸術友の会のサ

ロンに出品され、800 フランで国家買い上げとなった（ポー市美術館蔵）。また、1893 年制作の《夕暮れ》も、フ

ランス芸術家協会のサロンに出品後、買い上げとなっている（オルセー美術館蔵）。 
388 ローランスは、大階段と「著名人の間」の 2 面（南面と天井）を担当、マルタンは、後に「アンリ・マルタンの

部屋」と称される一室全てを任されている。 
389 「リスト」に挙げられた芸術家については、以下を参照。JONES 2005, p. 100. 
390 JONES 2005, pp. 102, 111. 
391 BEAUVAIS 1999, p. 43. 
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言及している392。また、ピレネー山脈を描いたサロン出品作を目にした時の鮮烈な印象を、『ゴブラ

ン』の中で次のように記している。 

 

彼は、パリのサロンにのみ出品しており393、私の記憶では、それらの中に、ピレネー地方の

本当に素晴らしい風景画があり、それは部屋の一角を占める画面の上で目がくらむような輝

きを生み出していた。手前の葉叢は緑のビロードでできており、段丘に確認できるこうした類

の〔ビロード状の葉叢の〕すべては、黄金の光を浴びているが、画家〔ヤルツ〕がこのような表

現を行うのは珍しい。詩人であった画家によって表現されたこの光景の広がりは、忘れること

はできない。つまり、〔その光景は、〕明瞭な形体を描くと同時に、柔らかく全体を包み込む

空気感によっておぼろげであった。神秘的でもあり、〔描かれた〕自然がそうであるように、現

実味も帯びていた394。 

 

 時に 3000 点近くに及ぶサロンの展示作品の中で、ヤルツの風景画はよほど印象深かったのだろ

う。ここで言及される作品は特定できないが395、ピレネー山脈が、陽光に満たされた大気に包まれ

ている様子を捉えるヤルツの描写を評価し、それが「神秘的」であると同時に「現実味も帯びて」い

るとして、詳細に論じている。ジェフロワは、ヤルツを「南仏の芸術家」、「輝かしい首都トゥールーズ

を擁する南部地域の画家」と形容し、慣れ親しんだ故郷の景観を描き続けた風景画家と認識して

いる。事実、ヤルツは、定期的にパリのサロンに出品していたとは言え、画業後半はトゥールーズに

居を構えて制作している396。 

 また、ジェフロワにとって、「風景画家としての画業を真に要約する」《ピレネー》の下絵を依頼した

ことは、ヤルツの作品を「国家が正しく認識し保護」したことを意味した。1912 年、ジェフロワがヤル

ツに下絵制作を打診した時期は、カピトールの装飾事業にヤルツの参加が検討されていたのと同

時期であり、ピレネーという特定の地域の風景描写を得意とする画家の才能が、国家注文というレ

ベルにおいて同時期に必要とされていたことを示している。第三共和政成立以降、各地方でも公

共建築装飾が推進される中、その物理的な規模と参加した画家たちの豪華さという点において、カ

ピトールほど目立った事業は当時無く、ジェフロワも当然ながら知っていたはずであるが、《ピレネ

ー》の評価として、「ヤルツの名をこのように記憶にとどめる、我々の時代の芸術である」と述べた一

                                                        
392 GEFFROY 1892-1903, vol. 9 (1903), p. 436. 
393 実際には、ヤルツは地方のサロンにも出品している。 
394 GEFFROY [1924], pp. 80-81. 当該箇所部分の全訳は、以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、

「第 15 章」。 
395 ジェフロワの描写と作品タイトルから、1889 年のフランス芸術家協会のサロン出品作と推察される。l’Aube, 
sur les Pyrénées （no. 2746）. 
396 ヤルツは、アンリ・ラショと共に、トゥールーズ市のオーギュスタン美術館の館長職を没するまで兼任した。

また、「トゥールーズ芸術連盟」の名誉会員でもある。 
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文からは、ヤルツの芸術の真価は、本作においてこそ示されているという自負が読み取れる。 

 以上のように、ジェフロワは、「ピレネーの風景画家」としてのヤルツに着目し、同じトゥールーズ出

身で近い世代にありながら、ピュヴィス的様式を通じて中世回帰を目指したラショとは異なる方向性

を示す、ヤルツの写実的な様式を採用した。 

 

（4）国境としてのピレネー山脈  

 カピトールの一連の装飾において、ヤルツの画面が唯一の風景描写であったように、本連作に

おいても《ピレネー》は、自然のみを描いた構図と写実的な描写の点で際立っていると言える。一

見したところ、本作にあからさまな政治性や宗教性は示されないと先述したが、果たして《ピレネー》

は、同地方の自然の美しさだけを写し取った「純粋な風景画」だと言えるのだろうか。 

 ピレネー山脈は、1659 年、西仏戦争終結時に締結されたピレネー条約以来、フランスとスペイン

の国境となっていた。ピレネー山脈を描くことは従って、単に目に快い自然景観を描くという以上に、

二つの国土の境界線を示すという意味を内包する。還元すれば、具体的な境界標識のモティーフ

を画中で示さずとも、ピレネー山脈それ自体を描くことがすでに、国土領有の権利や正当性を主張

するという政治的意味合いを暗に帯びていることになる。国境の風景はしばしば、「エキゾチックな、

野生の自然」の姿を呈し、「国境森林地帯の踏破の困難さは、支配者に国境の安全と通行の不可

能を保障してくれる」のである397。本作におけるピレネー山脈もまさに、そのような侵略者の気配が

消された未開の山岳風景として描かれ、フランスの国土を侵入者から守る「防壁」としての側面を持

つ。 

 次に検討すべき点は、描かれている視点だろう。観者の視点は、かなり標高の高い位置にまで引

き上げられているが、その俯瞰する視点は、眼前の土地が自らの所有領域であることを暗示する。

つまり、描かれた森林、岩場、平原は皆、自らの所有する土地であることを示す。また、3 画面を横

断する遠方の稜線が、フランス側から山脈を眺めた姿で、その向こうにスペインがあると解釈すれ

ば、本作には、2 つの視点が同居していると考えられるだろう。つまり、山頂に立って（スペイン側に

背を向けて）フランスの内地を見下ろす視点と、フランス内地から山脈全体を眺める視点である。こ

の巨大なタピスリー《ピレネー》の前に立つ観者は、自らが、この土地を所有するフランス国民であ

ることを認識するだろう。 

 また、ピレネー山脈を単にパノラミックに描くのではなく、自然の 3 つの要素の集合体で表してい

る点についても、解釈の余地が残される。国家君主の権力あるいは革命精神といった政治的な力

の発露を、自然（現象）を用いて暗喩的に示すという伝統的手法においては、滝、火山、巨石など

のモティーフがそれぞれ、「自由」、「革命精神」、「王権」といった様々な理念のメタファーとして利

                                                        
397 WARNKE 1992 [jp.1996], pp. 10-12. 
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用されてきた（figs. 119-1, 119-2）。本作に描かれる、渾々と流れる水、鋭い先端を天に向ける巨石、

起伏のある広大な緑の大地も、第三共和政成立の文脈に即した積極的な見方を試みれば、それ

ぞれ、市民たちの政治参加の意志、主権者としての国民、共和政の安定的継続、と読解することも

不可能ではないだろう。 

 また、ジェフロワは、ヤルツの愛国的な人物像を次のように伝えている。「戦争〔第一次大戦〕によ

る不安の日々が続いていたが、その間、私はしばしばヤルツと会い、彼の考えや熱烈な愛国心、

そしてその不屈の信念の完全さを称賛する機会を持った」398。確かな証拠は無いが、熱烈な愛国

的主義者ヤルツが、ピレネーの 3 つの風景の中に、政治的なメッセージを込めたと考えることは、

必ずしも的外れではないだろう。 

 さらに、ヤルツが極めて写実性の高い様式を用いたのも、ピレネーの大自然の崇高さをロマン主

義的に描くことを目的にした訳ではないからだろう。かつて、ヤルツのサロン出品作を観たジェフロ

ワが、「黄金の光」に満ちた「神秘的」と評した描写は、本作には無い。むしろ、写実的描写の意図

は、自分たちの国土を守るピレネー山脈の偉大な存在感を、観る者すなわち当時の国民の眼前に

提示する点にあったのであり、その為に、リアリスティックな様式が選択されたと考えられる。 

 本作を考察するにあたり、特定の政治的意図を読み取ることには慎重になる必要がある。しかし、

故郷トゥールーズを拠点として活動した愛国主義者ヤルツが、写実的な様式で 3 つの諸相を描き

出した《ピレネー》には、少なくとも、ピレネー山脈が、フランス国土のアイデンティティを形成する重

要な要素であることを示した作品なのである。 

 

 

                                                        
398 GEFFROY [1924], p. 82. 
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2.2 《ベアルン》（ガストン・プルニエに基づく）  

・下絵制作者：ガストン・プルニエ（1863、ル・アーヴル―1927、ル・アーヴル） 

・製織期間：1920 年 7 月 7 日〜1924 年 10 月 20 日  

 

（1）注文  

 先述の通り、当初プルニエは、《ピレネー》の下絵制作担当として、その名が挙がっていた。ところ

が、1913 年 8 月 12 日の文書では、フランス北部のノルマンディー地方出身のこの画家に対し、ピ

レネー山脈の麓一帯の地域、ベアルンを描くことが提案されている399。次年度の予算での注文を

念頭においての提案であった。本件に関するアレテは現存せず、どの時点で下絵注文とその条件

が正式に決定されたかは不明だが、おそらく 1914 年までには注文が決定していたと推測できる。

そして、画家に対する支払い記録（日付無し）によれば、6,000 フランが支払われ400、1920 年 7 月 7

日に製織が開始、約 4 年後の 1924 年 10 月 20 日にタピスリーは完成した（fig. 120 / cat. （2）-7）。 

 タピスリーは、完成後に公の場で展示される機会を得ていないが、第二次大戦以降、パリ上院議

会場の記者用食堂の壁に飾られている（fig. 120-1）。 

 

（2）図像の詳細  

 ピレネー山脈の麓、バスク地方とオート＝ピレネーに挟まれたベアルンは、ポー市を中心とする

地域一帯で、オッソー（Ossau）やアスプ（Aspe）をはじめとするいくつもの谷と、山岳地帯から成る起

伏のある土地である。隣国スペインやバスク語圏と接し、ベアルネ（Béarnais）と呼ばれる言葉を話

す、オック語圏に属するベアルンは、国内で最も辺境にある地の一つである。そのような土地を、プ

ルニエはどのように描いたのだろうか。 

 横長の画面に描かれるのは、山間部の大きな村で開かれる市場の様子である。人々が集う広場

の賑わいを眺める観者の視点は、森の中を抜けて、明るく開けたこの空間へと向かう村人の視線と

同じであり、遠方の山並みを仰ぎ見る低い視点が設定されている。画面内で最も目を引くのは、手

前の女性が身に付ける、ベアルン地方の女性が被る頭巾（capulet）の鮮やかな赤だろう（fig. 121）。

頭部から腰までを覆い、黒い十字線のデザインが特徴的なこの頭巾は、20 世紀初頭まで日常的

に身につけられていたもので、同地の代表的な民俗イメージである（fig. 122）。彼女の視線の先に

は、こちらも同様に同地の典型的な男性の衣装である黒いベレー帽にベスト姿の家畜商人が、足

元に犬を引き連れて、杖を支えに休息している（fig. 123）。左手前の岩場では人々がそれぞれに

過ごしており、黄色い頭巾と上着、赤いスカートに青いエプロン姿の若い女性は、目の前の軍服姿

                                                        
399 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【18】。 
400 Arch. nat., F/21/4260, dossier no. 17. 
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の男性と話し込んでいる。ジェフロワの言葉を借りれば、それは、「昨日は兵士だった者と話しをす

るベアルンの美しい人々」の姿である401。その「兵士」とは、まさに先の世界大戦で国家の為に前線

に立って戦った人々を象徴する存在である。その奥には、家畜市に連れてこられた牛、アヒル、羊

などの家畜が描かれ、店の屋根と群衆として表された無数の人々の小さな姿が、広場の周囲を囲

んでいる。また、広場の奥には、教会の鐘楼も確認でき、ここが村の中心であることを示している。 

 帯を成す群衆を境とし、その上方、画面の上半分の空間に描かれるのは、左右から迫る山と、そ

の稜線が描く谷間の向こうに青く霞むピレネー山脈と空である。画面左手に林立する木々の深い

緑、明るい緑から茶に至るまでの山の斜面のグラデーション、そして遠方に霞む高山の青、というよ

うに、色彩の変化によって、清んだ大気に満ちた奥行き空間が作られている。このような開けた空

間と、渓谷の向こうへと誘導される視線は、画面の周辺部に意図的に描きこまれた、右端の 2 本の

松、上方から垂れ下がる黄色い葉の枝、あるいはまた、左下の白い花の効果的な配置によって遮

られる。こうしたモティーフは、かつてのセザンヌやジャポニスム絵画に多く用いられた造形語彙だ

が、ここではもはや、ベアルンの風景の一部となり、控えめな装飾的なアクセントとしての機能を果

たしている。 

 白いラインによって中心画面から区切られたボーダー部分に関しては、下辺中央の「ベアルン

（LE BEARN）」の文字が刻まれたカルトゥーシュを除いては、植物で覆われている。黄色と緑のア

ザミの葉が交互に配され、黄色の大きな花芯を持つ花が散りばめられている。本連作の多くのタピ

スリーが、ボーダー部分に、主題や画中の風景に対応した紋章を掲げていたのに対し、本作では

紋章は一つも付されず、上辺中央には、白い花が配されるのみである。先に考察した《ピレネー》と

同様、本作のボーダーも、伝統的なヴェルデュールを踏襲している。 

 このようなプルニエの構図は、ジェフロワが、「プルニエが研究したすべての諸要素を巧みに組み

合わせた、考え抜かれたイメージであり、驚くべき統一感で表現されている」402と評しているように、

合理的な奥行き空間に様々なモティーフを秩序立てて配した、極めて安定した構図となっている。

群衆による地平線の強調、樹木の垂直線、稜線の斜線が、画面を幾何学的に形作っている。さら

に、本画面を特徴付けるのは、その色彩の鮮やかさと、配色だろう。緑や青、茶を基調とした風景

の中に、赤、黄、青、黒など、人物の衣服の鮮やかな色が、パッチワークのように色面の集合となっ

て、画面を構成している。 

 

（3）「主役」の交代――「国王と宮廷」から「祖国と人々」へ 

 プルニエは、人々に様々な民俗衣装を着せて画面に配したが、ジェフロワはこの中に、「農民た

                                                        
401 GEFFROY [1924], p. 82. 当該箇所を含む全訳は、以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第

15 章」。 
402 GEFFROY [1924], p. 82. 
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ちの人だかり、年寄りに若い者、ずる賢い家畜商人、辛抱強く値切る者、あらゆる小動物、雄牛、

雌牛、豚」を確認し、この画家を「人間の観察者」と形容した403。またジェフロワは、同じ文脈の中で、

いくら人物描写に優れているからといって、タピスリーは、人間の悲劇や喜劇ばかりを描こうとせず、

あくまで「装飾の芸術（an art de décoration）」でなければならないとの認識も同時に示している。つ

まり、人物の外見的な特徴の描写力の高さと正確さに刺激されたジェフロワは、ここで、タピスリー

の扱うべき主題や表現の方向性について、問いを提起している。タピスリーは、絵画のように、人間

の悲劇・喜劇的な側面を人物の外見的な特徴の描写によって描くべきか、それとも、装飾性を追求

すべきなのか。ジェフロワは、ル・ブランによる 17 世紀後半期のタピスリー連作、「王の歴史」を引き

合いに出し、それが描き出した、ルイ 14 世とそれを囲む宮廷の人々の描写の系譜に、《ベアルン》

が位置付けられるのかを考えている（fig. 124）404。 

 ここで所長が自問しているのは、《ベアルン》をはじめ本連作の正統性の問題だと言える。フラン

ス芸術が威信としてきたタピスリー芸術の歴史に、《ベアルン》が描き出す主題と美的な質が、そこ

に名を連ねるに足るものであるかどうか、というこの問いに対し、ジェフロワは、以下のように答えて

いる。 

 

我々は至る所に、〔絵画で〕描かれてきたように、織り上げられた表現を見つけるだろう。今

日の芸術家たちは、同じことは繰り返さない。彼らはもはや、国王やその宮廷を描くことはせ

ず、自らの祖国の風景の中に、自分たちの時代の人々の姿や諸相を描き出す。 

 

 この文章からは、《ベアルン》を正統なフランス・タピスリーの系譜に位置付けようというよりは、むし

ろ、主題を同時代の社会的・政治的情勢に即したものに更新することで、タピスリーの伝統を刷新

し得る点を強調していることがわかる。ジェフロワが考える新しい「正統なタピスリー」にとっての重要

な主題は、「祖国の風景」と「同時代の人々」である。それ故、プルニエの描いた、無名ではあるが、

その土地だと特定できる衣装を身につけることで「表現性に富んだ群衆」は、タピスリーの伝統を踏

まえつつ、フランス芸術の正統性も併せ持つ表現となり得るのである。プルニエが詳細に描いた

人々の姿は、ベアルンの民俗や地誌的特徴を伝える同時期の雑誌類が、豊富な写真を介して流

布、定着させたイメージと同じものである（fig. 125）。 

 また、タピスリーのもう一つの重要な要素である装飾的価値であるが、これについてもジェフロワ

は、プルニエのヴェルデュールと、同時代の風景画家に、「装飾の無尽蔵の可能性」を見出してい

                                                        
403 GEFFROY [1924], p. 82. 
404 ジェフロワはこの文脈の中で、連作「王の歴史」から、４点を挙げている。《ローマ教皇使節の謁見》、《パリ

のノートル・ダム聖堂で国王ルイ 14 世とスイス 13 州そその同盟の大使たちにより行われた、フランスとスイスと

の同盟の更新、1663 年 11 月 18 日》、《王の戴冠、1654 年 6 月 7 日》、《ゴブラン製作所を訪問するルイ 14
世》。 
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る。《ベアルン》において、ボーダーの区画に描かれたアザミの葉は、境界線となる白いラインの上

に侵入し、またその生命力に呼応するように、中央画面の周囲に配された垂れ下がる枝や松、岩

場の白い花もボーダー部の縁取り機能に加わろうとしている。先に考察した《ピレネー》のボーダー

においても、その写実性の高さとトロンプルイユ的な描写が観察された。また、最初期に制作され

た《ブルターニュ》においても、三連祭壇画を模したり、画中の人物をボーダー上に配すという実験

的な試みがなされていた。こうしたヴェルデュール表現の新たな試みは、（イーゼル）絵画との関係

性を問われてきたタピスリーにとっての、新たな試みになり得るとジェフロワは考えたのではない

か。 

 これまでタピスリーは、時の為政者の「栄光」を広く知らしめる為の図像や表現を選択してきたが、

《ベアルン》では、首都から遠く離れた地方である同地に生きる無名の人々が、画題の中心となり得

ることが示された。それは例えば、かつてゴブラン創設の基礎を築いたアンリ 4 世の生地として表さ

れるベアルンの姿ではない。第三共和政において、タピスリーに描かれる「主役」は、国王から、フ

ランスという祖国に住む無名の人々へと変化したのである。 

 

（4）プルニエの起用  

 最後に、プルニエの画業における本注文の位置付けと、様式的特徴について考察する。 

 1863 年、フランス北部の海岸の町ル・アーヴルに生まれたプルニエは、同地の美術学校にて、ヨ

ンキントやモネらをよく知るシャルル・リュリエ（Charles Lhullier, 1824-1898）のもとで学んだ後、1887

年にパリに出て、国立美術学校へ入学すると、アレクサンドル・カバネル（Alexandre Cabanel, 

1823-1889）の指導を受けた405。 

 故郷ル・アーヴルとパリを拠点に、風景や都市近郊の建設現場や工場風景を好み（fig. 126）、同

世代の他の画家同様、ブルターニュへも足を運び、また、ピレネー地方出身の妻との結婚を機に、

ピレネー地方もプルニエにとっての主要な制作地となった。1890 年代には、パリの画廊や、各種サ

ロンへ積極的に出品している。1891 年、印象派や象徴主義に加え、若手や前衛作家の作品を中

心に扱っていたパリの画廊、ル・バルク・ド・ブトヴィル（Le Barc de Boutteville）にて初めて公の場に

作品発表したのを出発点とし、以後も、サミュエル・ビングやジョルジュ＝プティ、アラールといった

パリの主要画廊での作品発表を行っていった。一方、サロン・デビューは 1893 年で、国民美術協

会のサロンに、版画集『ル・アーヴルを通じて（À travers Le Harvre）』を出品し、1898 年から 1925 年

まで、同サロンには毎年出品した。また、1890 年代半ばより、独立芸術家協会のサロン（アンデパ

ンダン展）にも出品し、これは 1907 年まで続いた。『プリュム』誌の主幹レオン・デシャンが主催する、

                                                        
405 プルニエに関する基本情報は以下を参照。BÉNÉZIT 1999, t. 11, p. 283 ; WOLPERT et WINTER 2006, 
p. 225 ; GÉRALD et al. 2008 (1996 ; 2003), p. 312. 
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版画作品を主とした商業目的のサロン・デ・サン（Salon de Cent、百選展）への参加（1894 年）にみ

るように、画業前半は、絵画と並行して版画と水彩画が制作の主軸を成すが406、これは、1905 年の

セリュリエ画廊での個展「パリ、ブルターニュ風景：ル・アーヴル、ピレネー」の成功へと結びつく。当

該個展のカタログには、ジェフロワをはじめ、ジャン・ドラン（Jean Dolent, 1835-1909）、ロジェ・マル

クス、アルセーヌ・アレクサンドル、カミーユ・モークレール、シャルル・モリス（Charles Morice, 

1860-1919）といった多くの批評家たちが序文を捧げ、プルニエの画面構成の技術の高さを評価し、

「真の色彩画家」や「大地の解剖学」といった言葉で、その造形を賞賛している407。20 世紀初頭の

この時期は、風景画家としての名声が確立しつつある時期と言えよう。また、1894 年には、ピレネー

＝アトランティック地域圏のサン＝パレ教会の装飾も手がけた。 

 他方、油彩画制作に関しては、1907 年にル・アーヴルで開催された「グループ XXX（Groupe des 

XXX）」のグループ展への参加が重要である。「ルーアン派408」の画家ピエール・デュモン（Pierre 

Dumont, 1884-1936）が創設したグループの第 1 回展にあたる同展には、デュフィ、ブラマンク、マ

ティス、ドランら、1905 年以来「フォーヴ」と称されていた画家たちが多く参加し、そこにプルニエも

名を連ねている。「グループ XXX」の活動は、小規模ではあるが、地域主義を背景とした地方にお

ける芸術新興活動の一側面を示すものであり、パリに対抗したノルマンディー地方の一連の公的

な芸術活動409の文脈の中で捉えられるものだろう。プルニエが、地方作家としてのアイデンティティ

を意識し、同地方の芸術活動の新興にどの程度積極的に関わっていたか、推測の域を出ないが、

しかし、様式の点では、周囲の画家と同じように、フォーヴやキュビスムの様式を採用し、鮮やかな

配色と輪郭線を強調した構図を採用した。また、建設中あるいは破壊されたの建物や切り立つ岩

をモティーフとして好み、垂直線や上昇する線を構図に取り入れる傾向があった410。 

 タピスリー《ベアルン》に確認できる、樹木や山の稜線を利用した幾何学的な構図や、鮮やかな

色面を併置することで画平面を構築するやり方は、上述のような油彩画での実践の延長線上に位

置付けられる。フランス国内の美術館に所蔵される限られたプルニエの作品と比較しても、《ベアル

ン》の構図はよく練られ、整理されていることがわかる。 

 現在では忘れ去られたこの画家の画業に関する情報は乏しく、その全体像を把握することは容

                                                        
406 AUBRY 1906. 
407 PARIS 1905. 
408 ルーアン派（École de Rouen）。19 世紀末から 20 世紀初頭にかけて、ルーアンで活動した芸術家グルー

プ。ノルマンディー沿岸の海景や、ルーアン大聖堂など同都市の典型的な景観や風景を描く。様式的には、

新印象派や点描技法に影響を受けた第一世代と、フォーヴィスムやキュビスムに影響を受けた第二世代がい

る。「ルーアン派」という呼称は、批評家アルセーヌ・アレクサンドルが 1902 年に、グループ展のカタログで使

用したことに由来する。 
409 1833 年、ル・アーヴル芸術の友協会創設（Société des Amis des Arts du Havre、1926 年に Société 
Havraise des Amis des Arts du Havre と変更）、1906 年、ルーアン芸術家協会設立（Société des Artistes 
Rouennais）、1923 年、ノルマンディー芸術家協会設立（Société des Artistes Normands）。 
410 BÉNÉZIT 1999. 
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易ではないが、本作は、画家の最晩年作であり、画業の集大成であったと言える。プルニエの起用

は、1905 年の個展において当時の主要な批評家たちが保証した風景画家としての実績が、実を

結んだ結果であった。 
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2.3 《オーヴェルニュ》（ジュール・ザングに基づく）  

・下絵制作者：ジュール・ザング（1882、モンベリアル―1942、パリ） 

・製織期間：1924 年 10 月 16 日〜1927 年 12 月 31 日  

 

（1）注文  

 ゴブランがジュール・ザング（fig. 127）へ下絵制作を依頼するきっかけとなったのは、1921 年の国

民美術協会のサロンへの出品作、《サン＝サテュルナンの祭り》であった（fig. 128）。これを観たジ

ェフロワは、「祭り」を主題とし、6 x 4 メートルの完成作を念頭に置いた下絵制作を画家に打診した

411。 

 現存する史料の中で、最も早く《オーヴェルニュ》について言及している公文書は、第 III 章第 1

節でも引用した、1923 年 3 月 17 日付けのジェフロワから美術大臣宛ての書簡であり、画家への下

絵注文の正式決定の承認を求める内容であった412。間もなくアレテが発行され（1923 年 6 月 9 日）、

ジュール・ザングが「オーヴェルニュ」を主題に、25,000 フランで、約 4 x 7 メートルの完成作を見込

む下絵を制作する旨が決定され、6 月 12 日には画家をこの条件を承諾している。 

 ザングが描いた下絵は、1924 年のサロン・テュイルリーに出品された413。その後、同年 8 月 30 日

付の書簡では、画家が修正の許可を求めている。修正完了の後、1924 年 9 月 30 日に下絵は製作

所に提出、1924 年 10 月 16 日には製織が開始され、約 3 年の歳月をかけてタピスリーは織り上が

った（fig. 129 / cat. （2）-8）。完成した《オーヴェルニュ》は、1928 年のサロン・ドトンヌに出品された

414。 

 

（2）図像の詳細と 1921 年のサロン出品作との比較  

 まず、完成したタピスリーの図像を考察し、次に、ジェフロワがザングを起用するきっかけとなった

1921 年のサロン出品作《サン＝サテュルナンの祭り》との比較を行い、サロン出品作をタピスリーに

翻案するにあたって行われた変更点を検討する。 

 主題となるのは、オーヴェルニュ地方の中心に位置する町、サン＝サテュルナンで開催される、

家畜市を兼ねた祭りである。ザングはこの祭りの賑わいを、広場で売買される牛が密集する様子を

中心に構成している。なお、本作に関するジェフロワの記述はわずかであり、「収穫物のある中景と

共に村の市場と祭りを描き、どっしりとした山々と輝く夏の空が〔画面の中で〕支配的である」と述べ

                                                        
411 ザングと友人との書簡によって示される。書簡は部分的に以下に引用。ZINGG 1997, p. 76. 
412 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【22】。 
413 出品番号 1575 番、「《オーヴェルニュ》（ゴブランの為のタピスリーの下絵）」として展示された。 
414 出品番号 2110 番、「《オーヴェルニュ》（ゴブランのタピスリー）」として展示された。 
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るにとどまっている415。帽子を被り、棒を手にした男たちに連れられた牛が、広場に文字通り隙間な

くひしめいており、その間には、牛の売り買いについて交渉しているのだろうか、話し込む牛飼いの

グループがいくつか点在している。地元の人々の交流は、左手前に描かれる、店先での和やかな

食事風景や、画面右端の中景、「BAL（ダンスホール）」と描かれた音楽隊の小屋の前でダンスに

興じる人々の姿、あるいは大木の背後に見える回転木馬の周囲に集う子供たちによっても表され

ている。ザングが考案したオーヴェルニュの表象は、祭りの描写を中心としているものの、その構図

は実景を再現したものではなく、背景に、農作業に従事する人々の日常の情景や、八角形の鐘楼

を特徴とするサン＝サテュルナンのノートルダム教会、同地の地形的特徴を示す火山「ピュイ・ド・ド

ーム」の姿を同居させることで、オーベルニュのイメージを総合的に表したものである。 

 他方、ボーダー部分は、同地の農業における生産力の豊かさを示すもので、中央画面で背景の

一部として挿入されていた農作業の様子を、より具体的に描き出している。左辺では、収穫した葡

萄を背負い籠に入れる男性と、豊富に実った果実を食べる子供たち、下辺の両端には、鎌で小麦

を刈る男女が描かれ、その間には、牛、羊、アヒルなどの家畜の世話をする人々が描かれる。また、

右辺では、借り入れた麦を干す者や、果実酒を飲む人物が確認でき、ボーダー全体は、豊かな農

作物のモティーフによって満たされている。 

 これまで考察してきたいくつかのタピスリーでは、ボーダーに配されたカルトゥーシュ内に、作品

の主題となった地名が刻まれていることが確認されたが、本作では「オーヴェルニュ」の文字は示さ

れない。代わりに、同地に関連の深い歴史上の人物の肖像がメダイユで表されることで、この祭り

の情景がオーヴェルニュのそれであることが示唆される。3 名は、その風貌から判断して、左から順

に、極左のジャーナリスト兼政治家でパリ・コミューンにも参加したジュール・ヴァレス（Jeules Varrès, 

1832-1885）416、ガリア人の一部族アルウェルニ族の部族長でガリアに侵攻するローマのカエサルと

の戦いに敗れたウェルキンゲトリクス（Vercingetrix, B.C.80 頃-B.C.46）417、そして、17 世紀の哲学者

ブレーズ・パスカル（Blaise Pascal, 1623-1662）418だと考えられる。3 名は皆、現在のオーヴェルニュ

地方の出身であるが、活躍した時代は、古代、近世、近代と様々である。とりわけ興味深いのは、

中央に配された古代の英雄ウェルキンゲトリクスだろう。 

                                                        
415 GEFFROY [1924], pp. 83-84. 当該箇所を含む全訳は、以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、

「第 15 章」。 
416 ジュール・ヴァレス（Jeules Varrès, 1832-1885）。ピュイ＝アン＝ヴァレー出身のジャーナリスト、作家、極左

の政治家。第二帝政期より反体制的な政治活動を行い、パリ・コミューン参加時には、日刊紙『民衆の叫び 
Le Cri du peuple』を創刊するなどした。ベルギー、ロンドンへ亡命の後、1880年の大赦によりフランスに帰国。 
417 ウェルキンゲトリクス（Vercingetrix, B.C.80 頃-B.C.46）。ガリア人の一部族、アルウェルニ族（現オーヴェル

ニュ一帯に居住）の武人。古代ローマによるガリア侵略に抵抗し、フランス最初の英雄とみなされる。ガリア人

の総決起を呼びかけ、ローマ軍に抵抗したものの、最終的にはアレシアの戦い（紀元前 52 年）でカエサルに

敗れる。 
418 ブレーズ・パスカル（Blaise Pascal, 1623-1662）。クレルモン＝フェラン出身の哲学者、思想家、神学者。数

学、自然哲学、キリスト教神学を中心に、他分野においてその才を発揮した。 
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 オーヴェルニュを象徴的に示す位置に掲げられたこの武人はそもそも、フランスがフランク王国と

して初めて統一的な国を形成する以前、すなわちフランスが「ガリア」と呼ばれていた時代の人物

である。ウェルキンゲトリクスの出自であるアルウェルニ（Arverni）族は、「オーヴェルニュ」という地

名の由来でもあり、ケルト（ガリア）人の一派であった。最終的にはカエサルに敗れるものの、古代ロ

ーマの侵攻からガリア世界を守った英雄としてのウェルキンゲトリクスの姿は、フランスがその起源

を、古代ローマのラテン的世界とも、また、フランク王国成立後のゲルマン系民族の世界とも異なる、

ケルト系の「ガリア」に求めようとする時、その象徴としてしばしば利用され、第二帝政期から 20世紀

初頭においてもなお、政治的な図像利用の対象となった英雄である（fig. 130）419。口髭を特徴とし、

本作では兜姿で表されたウェルキンゲトリクスは、オーヴェルニュが、ゲルマン系民族による侵略以

前の「ガリア」時代のフランスに起源を持つことを、観る者に喚起する役割を果たしている。 

 

 このようなボーダー部分の図像を含め、1921 年のサロン出品作をタピスリーに翻案するにあたっ

ては、構図にいくつかの修正がなされている。以下では、サロン出品作《サン＝サテュルナンの祭

り》とタピスリー《オーヴェルニュ》との図像の差異を指摘し、「フランス国土としてのオーヴェルニュ

称揚」の為の図像操作がいかに行われたかを考察したい。 

 タピスリーは、基本的に、1921 年の油彩作の構図とモティーフを踏襲しているが、中景から後景

を中心に、モティーフの配置や差し替えが行われているのが観察できる。 

 まず、油彩作の後景左側に描かれていた葉を落とした樹木と小高い丘が消され、その場所に、

丘の右隣に描かれていた教会が、オレンジ色の屋根とクリーム色の壁が連なる建物の連続とともに

配された。また、油彩画において、教会の右手、遠方に小さく描かれていた火山ピュイ・ド・ドーム

は、背景の中心的位置へと移動し、その手前の空間を、農作業の情景の描写に譲っている。油彩

画の右奥に配され、空間の奥行きを遮蔽し、またその暗い色調によって、寒々しい印象を画面にも

たらしていた 5 本の樹木は、太い幹に新緑の葉を茂らせた生命力ある 2 本の樹木に代わった。さら

に、最も明らかな政治的表象は、フランス国旗の追加だろう。2 本の大木の手前、ダンスホールを盛

り上げる音楽隊の小屋には 3 枚のトリコロールがはためき、その色の鮮やかさは画面内で最も目を

引くモティーフとなっている。その場所は、油彩作においては、壇上に立つ白髭の老人と、挙手す

る熱心な聴衆たちが議論していた場所であった。 

 このように、全体構図に大きな改変は見られないものの、モティーフの変更や配置換えによって、

画面空間は、店先での食事と二人の牛飼いの会話場面から成る手前から、牛が整列する中景を

経て、街並みと火山を臨む後景へと連続する空間に整理されたことが観察された。また、単なる地

方の祭りの情景描写にとどまっていた《サン＝サテュルナンの祭り》は、三色旗を描き加えられ、ボ

                                                        
419 TSURUOKA 2018, pp. 516-524. 
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ーダー部分を備えることで、描かれた土地が、ガリアに起源を持つオーヴェルニュの地であり、その

地がフランス共和国の一部であることを明示する、政治的意図を持った図像へと変わった。反対に、

預言者めいた老人が中心となる議論の場面が削除されたことは、地方における政治的団結に対す

る危険視を物語っているのかもしれない。そのやり方は控え目ではあるものの、一地方の情景の中

に、「国家フランス」の表象が入り込んでいることが確認された。 

 

（3）ザングの起用――「ミュロル派」の画家 

 1921 年のサロン出品作をきっかけに制作されたタピスリー《オーヴェルニュ》は、ゴブラン当局側

からの要請に応じた図案変更がなされたものの、地方の人々の日常風景の素朴さを表現するザン

グの様式は尊重された。単純化され意図的な稚拙さが見られる形態、立体感の抑制、色面の並置

による画面構成といった特徴には、クロワゾニズムや「素朴さ」を探求したをゴーガンやナビ派など

同時代の絵画動向からの影響も認められる。他方、農業に従事する人々や牛といった個々のモテ

ィーフは、ザングがオーヴェルニュで描き貯めていた造形語彙であった。では、1920 年代のゴブラ

ンによる画家ザングの起用、あるいはその様式の採用から、どのような当時の状況がみえてくるだ

ろうか。以下ではザングの画業と、「ミュロル派」と称されたオーヴェルニュの画家集団の考察を通じ

て、当時の地方画家の活動と美術行政との接点をみていく。 

 スイスとの国境に近いフランシュ＝コンテ地方のモンベリアールに生まれたザングは、1898 年に

ブザンソン美術学校に入学した420。パリでの修行の機会を望み、1900 年に国立美術学校に登録、

次いで 1902 年にフェルナン・コルモンのアトリエに入る許可を得る一方、モンベリアール市の奨学

金取得（1900 年）や、最初の国家買い上げ（1904 年）、ロトシルト家による作品購入（1904 年、《農

民の食事》）、ローマ賞 2 等獲得（1911 年）など、公的な評価を重ね、画家としてのキャリアを着実に

積み上げていった。1915 年、制作旅行で赴いたブルターニュにて、ドニやセリュジエと出会ったこ

とが、ザングをナビ派やジャポニスムの造形へと接近させた。大戦が始まると、ヴュイヤールと共に

従軍し、1917 年 7 月には従軍画家としてオーヴェルニュに滞在、これを機に、オーヴェルニュの風

景はザングの主要画題となる。以後、ザングの制作は、パリと地方（オーヴェルニュ、フランシュ＝コ

ンテ、ピカルディー）を数ヶ月ごとに行き来して続けられた。1920 年代は、ザングにとって画家として

の地位と名声の確立期にあたり、1921 年にはドニの跡を継いで私塾アカデミー・ランソンの教師に

就任、同じく 1921 年にゴブランから下絵制作を打診され、1930 年にはレジオン・ドヌールを受勲、

1932 年にはパリ市フレスコ学校（l’École de la Fresque de la Ville de Paris）校長に就任した。ゴブラ

ンからの注文は、それまで積み上げてきたザングの画業を、国家が公式に評価することを意味し

                                                        
420 ザングに関する基本情報は以下を参照。PARIS 1943b ; BEUCLER 1955 ; MONBÉLIARD 1972 ; 
ZINGG 1981 ; ZINGG 1997 ; PONT-AVEN 2004 ; GÉRALD et al. 2008 (1996 ; 2003), p. 540. 
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た。 

 1917 年にザングが発見したオーヴェルニュの風景は、ゴーガンにとってのブルターニュと同様、

ザングにとって、フランスの「古き良き」人々の営みが保存された場所として映った。しかしながら、

芸術的トポスとしてのオーヴェルニュの環境は、ザングの個人史にのみに結びつくものではなく、そ

れ以前から、「ミュロル派（École de Murol）」と称された画家集団の活動の拠点でもあった。 

 

 オーヴェルニュは、1820 年代以来、ロマン主義の風景画家を魅了する地であり、イザベイ、ユエ、

コロー、テオドール・ルソーらが同地で制作していた。20 世紀初め、風景画家ヴィクトール・シャルト

ン（Victoir Charreton, 1864-1936）と、同地に赴任した司祭レオン・ブーダル（Léon Boudal, 

1858-1934）が中心となって、「ミュロル派」を結成し（1910 年頃）、国内外の各地から画家が集まるこ

とで、次第に画家コロニーが形成された421。シャルトン自身の様式は、後期印象派の特徴を示すが、

ワルシャワ出身の外国人ウラジミール・ド・テリコウスキ（Wladimir de Terlikowskim, 1873-1951）がフ

ォーヴィスムに近い様式を持ち込む等、ミュロルでは印象派以降の多様な様式が混交していた。戦

後も、ポーランド、ロシア、アメリカなどの外国から画家が多く流入し、ザングもこうした動きに乗って

ミュロルにやってきたうちの一人であり、シャルトンの様式に影響を受けたミュロル派の代表的画家

として、アルマン・ポワン（Armand Point, 1860-1932）と共に名が挙げられる422。 

 ミュロル派は、絵画における革新的な造形を創造しようと明確な主義を掲げたというよりはむしろ、

ミュロルを中心とするオーヴェルニュ地方一帯の風景を画題として取り上げ、シャルトンに同調して

その周辺に緩やかに集まった画家グループであったと言える。様式的には、個人間の差異はある

ものの、印象派の筆触表現を残しつつ、ゴーガンやナビ派の影響を受けて輪郭線の強調や色面

の並置による平面的な画面構築を特徴とした。また、雪景色を多く描き、1923 年にはパリでグルー

プ展「雪の画家たち」を開催423、これがミュロル派の存在が一般に広く知られるきっかけとなった

（fig. 131）。ザングも確かに雪景色を残してはいるが（fig. 132）、画題の多くは、山が連なる風景を

背景とした静かな農耕風景や、人物と牛を画面に大きく配し肉体労働に勤しむ人々の素朴さや朴

訥さの表現を得意とした（fig. 133）。 

 シャルトンを精神的中心とするミュロル派は、地元紙にその活動を掲載するなど、自らの社会的

認知に積極的であったことが功を奏し、その存在は、バルビゾン派やポン＝タヴェン派等の先例に

倣ってフランス風景画派の「公的な」創設を構想していた時の政務次官デュジャルダン＝ボーメッ

ツの目にとまったものの424、1930 年代以降、同派は急速に忘れられ、美術史研究の俎上に載るの

                                                        
421 MARTIN 2002, pp. 604-608. 
422 MARTIN 2002, p. 607. 
423 Reitlinger 画廊にて開催。ザングも出品した。 
424 1913 年にデュジャルダン＝ボーメッツが没したことにより、その構想は頓挫した。MARTIN 2002, p. 605. 
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は、1980 年代を待たなければならない425。ミュロル派の中には、モーリス・ビュセ（Maurice Busset, 

1881-1936）やヴィクトール・フォンフレッド（Victor Fonfreide, 1872-1934）のような熱狂的な地域主

義画家も存在し、彼らが描く、農民や土地に結びつけられたエンブレマティックな人物像を画面に

点在させた雪景色が、中央の美術行政関係者の目に止まったことは確かである。また、芸術の中

心であり続けたパリに対抗して、近代化の波に飲まれていない地方の原風景の重要性を主張する

「地域主義」画家たちの活動は、オーヴェルニュに特有のものではなく、1910 年代の一つの傾向で

あった。 

 

 造形芸術の領域における地域主義の実践が、近代化や工業化の波に対する「反動」の一つとし

て、1910 年代以降に顕在化したことは、ロミー・ゴランがその著作で論じている。ゴランは、国家主

導の地域主義芸術振興の実践の例として、当該連作に触れ、とりわけ《オーヴェルニュ》に関して、

工業化によって町の景観が変化を遂げる現実――近郊のクレルモン＝フェランはミシュラン社の広

大な工場地を擁した――とは対照的に、伝統的な人々の暮らしぶりを表した作例であると位置付

けている426。 

 ところがゴランは、「ラコスト、ザング、ラファエリ、レイモン・ルグーといった画家たちに委嘱された

連作は、全体として、地方の生活の、極度に時代錯誤的な表現によって特徴付けられる」と評する

に至る。ここでの「時代錯誤的な表現」とは、第一に、「近代化とは逆行する地方の伝統的な暮らし」

という主題選択と、第二に、その素朴さを強調するかのようなザングの様式の双方を指していると考

えられる。とりわけ後者については、パリのサロンや画廊を舞台に、いわゆる「エコール・ド・パリ」と

称される外国人画家たちの活躍により展開された、目まぐるしく興隆する新規性と多様性に富んだ

絵画様式・主義とは対照的な態度であった。 

 しかしながら、1917 年から 1932 年にオーヴェルニュに長期滞在して制作を続けたザングのような

画家たちの存在は、前衛的な絵画動向が展開する渦中にある中央の行政関係者たちから忘れ去

られるのではなく、むしろ近代化の中で消え去るフランスの原風景を絵画として保存する重要な存

在として映ったのであった。事実、《オーヴェルニュ》に関して、当初、そのカルトンを見た批評家た

ちはタピスリーへの翻案を心配したが、完成した《オーヴェルニュ》は一定の評価を得427、また 1932

                                                        
425 ミュロル派研究は、シャルトン研究の開始を契機とする。Valérie Huss, Victor Charreton (1864-1936), 
paysages d’Auvergne, Vienne, 1988 ; Robert Chatin et Bertrand Chatin, Victor Charreton : catalogue raisonné, 
Art Inprogress, 2007. 
426 GOLAN 1995, pp. 26-27. ゴランはここで、当該連作について言及しているが、その企画者をジェフロワで

はなく、当時ボーヴェ製作所所長であったジャン・アジャルベール（在任 1917-1935）の主導であるとし、また、

連作の開始を 1912 年、そして連作の全体像がおおよそ完成したのが 1920 年代としており、当該連作に関す

るゴランの事実関係の把握については疑わしい点がいくつか指摘できる。 
427 1924 年のサロンに出品された《オーヴェルニュ》の下絵に対して不評を示した批評家アレクサンドルとティ

エボー＝シッソンは、1928 年のサロン・ドトンヌに出品された完成作を見て、以下のように評価した。 
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年のボーヴェ製作所からの新たな注文へと繋がっているのである（fig. 134）。「オーベルニュとその

周辺地域」を主題としたボーヴェ版のタピスリーでも、ザング独自の様式は保持されている。 

 

 以上、みてきたように、ザングに基づく《オーベルニュ》の制作は、地域主義思想の高まりを背景

に、オーヴェルニュの風景をフランス風景画の伝統に連ねようと積極的に活動した「ミュロル派」と、

地方固有のアイデンティティーをタピスリー化することを目指したゴブランの意図が交差した結果で

あったと言える。そして何よりも、1900 年代から 1910 年代にかけて積み上げられたザング個人の、

美術行政の仕組みと制度内での評価が、その芸術の質を保証していた。1910 年代から 20 年代に

かけて、パリは依然として「芸術の中心」であり続けたが、他方で、セザンヌがエクスへ、ゴーガンが

ブルターニュへ、ゴッホがプロヴァンスへ向かったように、画家たちが首都から離れて地方へ分散し

ていく動きも同時に生じていた。規模の大小は様々であるが、各地で芸術家コロニーが形成される

中、ミュロル派は、一定数の画家が集まり、積極的な宣伝活動がなされたことによって、グループと

して中央でも認知されるに至り、かつてのバルビゾン派のように、フランス風景画の系譜に連なる可

能性を備えていた。デュジャルダン＝ボーメッツの死によりそれは実現しなかったが、しかし同派の

存在は、ザングの《オーベルニュ》やその後のボーヴェ作品を通じて、国家が保証するフランス美

術の正統な系譜の中に確かに位置づけられたのである。 

 

 

                                                        
 「今回だけは、ゴブランは、幸福な才能の持ち主を手に入れたと言う必要がある。ザング氏の田舎の主題に

基づく大きなタピスリーは、色彩豊かで、密集しているものの、装飾的ある。優れた散文であって、叙情詩には

なっておらず、素晴らしい効果を備えている。少し前の下絵は、欠陥があるように思われた。」（ALEXANDRE 
1928） 
 「タピスリー化することで、この主題が本来持たない一体感（unité）の印象が獲得されている。〔・・・〕これ

〔1924 年のサロン出品作をタピスリーに翻案すること〕は、向こう見ずな企てのように思えた。しかし、かつては

向こう見ずな試みだったとしても、ゴブランのタピスリーは、それを獲得したのである。」

（THIEBAULT-SISSON 1928） 
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2.4 《フランシュ＝コンテ》（レイモン・ルグーに基づく）  

・下絵制作者：レイモン・ルグー（1898、パリ―1971、パリ） 

・製織期間：1925-26 年頃  

 

（1）注文  

 1923 年 3 月 17 日付け、ジェフロワから美術大臣に宛てた文書の中で、連作の続行に足る才能を

持った芸術家として、レイモン・ルグー（fig. 135）の名前と「フランシュ＝コンテ」という主題が言及さ

れている。本作の正式な契約を示すアレテは、史料として現存せず詳細は確認できないが、画家

への支払い記録により、下絵の報酬は 24,000 フランであったことがわかっている428。アレテはおそ

らく 1924 年の日付で発行され、タピスリーは 1925 年頃から織り始められている。しかしながら、完成

したタピスリーの現所在は、不明である。 

 

（2）図像の詳細  

 本作に関連する下絵には、マケット 1 点（個人蔵、ブザンソン / fig. 136）、カルトンの為の習作

（fig. 137）、そしてカルトン 1 点（400 x 590 cm、モビリエ・ナショナル所蔵、GOB 504/1 / fig. 138）の

3 点が存在する。また、ルグーは、下絵制作にあたって複数の準備素描を残している（figs. 139-1, 

139-2）。 

 完成したタピスリーは現在、所在不明である為、ここでは、これらの下絵類から図像の考察を行う。

なお、『ゴブラン』におけるジェフロワの記述は、本作の下絵担当者がルグーになる予定であり、「ド

ゥーとジュラ429から、かつてクールベという天才が描き出した、活気を取り戻した山、岩、緑、この地

方の美しく野生の壮大さを総合する術を知っていることだろう」と述べ、完成図を予告するのみにと

どまっている430。従って、図像分析にあたっては、カルトンの為の習作（fig. 137）を見たという批評

家ラドゥエの記述を参考にする431。 

 東をスイスに隣接し、北部はアルザスおよびロレーヌ地方と隣り合うフランシュ＝コンテ地方を表

象するにあたって、ルグーは、収穫の情景を主要モティーフとした。横長の画面は、各々の農作業

に従事する人々の姿を捉え、画面では人物がひしめいているが、構図の中心となっているのは、

前景中央の二人の若い女性である。赤と黄のドレス姿で互いに腕を組む二人は、手に月桂樹と思

しき枝を持ち、こちらに歩み寄っている。一人は帽子を被り、もう一人はあたかも冠のように、月桂樹

を頭にかざしている。彼女たちはそれぞれに、「力」と「健康」、「労働」と「享楽」を表し、本図案全体

                                                        
428 Arch. nat., F/21/4234 dossier no. 31 ; F/21/4254 dossier no. 9. 
429 フランシュ＝コンテ地方に属す、ドゥー県とジュラ県。 
430 GEFFROY [1924], p. 84. 当該箇所を含む全訳は、以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第

15 章」。 
431 LADOUÉ 1925. 
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のコンセプトを象徴する位置にある。その左側には、酪農業に従事する労動者がおり、紫の衣服の

手前の男性は乳搾りを、その奥ではベストに帽子姿の男性が馬の世話をしている。その背後には

貯蔵庫であろうか、アーチ型の入り口をもつ小屋が描かれる。他方、画面右手は、果実の収穫場

面である。右上方の豊かな葉を茂らせる木に登って果実を採ろうと、背を向けた白い上着の人物か

ら、その手前の手を伸ばす二人の女性、そして再前景に腰掛けて枝に手を伸ばす男性へと、人物

が連続的に配される。彼らの動的な姿勢は、その間を埋めるように描かれる葉によって、連続的な

一体感を得ている。その右手には、後ろ向きの馬と、立ち並ぶ家も確認できる。 

 このように前景では、大きな身振りの人物たちの動作によって、酪農や果実の収穫が、あたかも

「見本」のように提示され、加えて、とりわけ女性の衣服に見られる労動作業とはかけ離れた鮮やか

で華やかな装いは、画面全体に漂う祝祭的な雰囲気を強調している。女性たちの服装が、農作業

用のものではなく、当世風であることは、2 点の部分習作によっても明らかとなる（fig. 139-1, 139-2）。

一方、背景では、丘の斜面で黙々と農作業を行う人々の様子が描かれる。画面のアクセントとなる

青い空の下では、丘の稜線が曲線を描き、小さく描き込まれた赤茶色の屋根の家と教会が確認で

きる。その手前に広がる斜面では、牛に鋤を引かせるかたわらで、人々が土地を耕している。彼ら

の一人は大きな籠を担いで、こちらへと向かい、観る者の視線を再び画面手前の賑やかな場面へ

と引き戻す。 

 ボーダー部分は、中央画面の華やかさと画面全体の装飾性をより一層強調するように、植物モテ

ィーフで満たされている。左右の区画には、肖像を描いた 4 点のメダイユが確認できるが、モデル

の特定は困難である。また、上辺にも大小 3 つの紋章が掲げられるが、こちらも特定は難しい。た

だし、中央の紋章は、羽を広げた横向きの鷲のようなシルエットと 2 本の円柱が確認できることから、

同地方の中心都市ブザンソンの紋章と推察される（fig. 140-1, 140-2）。なお、フランシュ＝コンテの

紋章は、横向きの獅子であり（fig. 141）、中央の紋章はこれとは異なるようである。フランシュ＝コン

テ地方の歴史を遡れば、その地名は、神聖ローマ帝国時代、ドイツ語の「自由伯領ブルグント

（Freigrafshaft Burgund）」に由来する432。フランシュ＝コンテ地方と称される一帯は、その後、14 世

紀末にブルゴーニュ公国の支配下となり、16 世紀から 17 世紀にはスペイン・ハプスブルク家の支

配地となるが、17 世紀末、ルイ 14 世が侵略戦争（ネーデルラント継承戦争、オランダ継承戦争）を

展開した結果、1678 年のナイメーヘン条約によって、フランス王領へと併合された。 

 

 以上でみてきたように、農作業や肉体的な労動に充実する人々を主題とした本作は、その現実

を観る者にありのままに提示するのではなく、ルグーの構想によって、祝祭的な場面として表現さ

                                                        
432  ドイツ語の「自由伯領（Freigrafshaft）」にあたるフランス語が、「フランシュ＝コンテ（Franche-Comté）」であ

る。GRESSER et al. 1988 ; HORIKOSHI 1996. 
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れていた。では、そのような表現と様式は、ルグーの画業や当時の芸術動向の中で、どのように位

置付けられるだろうか。以下では、その点について考察を進める。 

 

（3）ルグーの起用  

 世紀末の 1898 年、パリに生まれたルグーは、世界大戦が勃発した 1914 年に国立装飾美術学校

に入学した433。当時校長を務めていたウジェーヌ・エドゥアール・モラン（Eugène Édouard Morand, 

1853-1930, 在任 1908-1925）のアトリエに入り、途中、1917 年に徴兵されて戦地へ赴くが、1920 年

にパリに戻ると制作を再開した。このアトリエでは、モーリス・ブリアンション（Maurice Brianchon, 

1899-1979）、ロラン・ウド（Roland Oudot, 1897-1981）、フランソワ・デノワイエ（François Desnoyer, 

1894-1972）らと知り合い、中でもブリアンションは、1922 年（『グリセリディス』）と 1925 年（『竪琴の誕

生』）にオペラ座で上演された演劇の衣装デザインを共同で担当したり、共にスペインへ訪れるな

ど、深い交流を結んだ。ルグーの作品発表の場は主にパリのサロンであり、フランス芸術家協会の

サロン（1921 年〜）、サロン・デ・テュイルリー（1923 年〜）、サロン・ドトンヌ（1924 年〜）に積極的に

参加し、1929 年にはパリのポルティク（Poltique）画廊で初の個展を開催した。 

 装飾美術学校で学んだ成果は早くも、1922 年フランス芸術家協会のサロン出品作、タピスリー連

作「楽園のアダムとイヴ」のカルトン 3 点（figs. 142, 143）の成功へと結びつき、これによって国家支

給の奨学金（Bourse d’État）を受給した。1923 年のサロン・テュイルリーに出品した《風景の中の若

い裸婦》で一等を受賞し、別の奨学金（Bourse de voyage）を新たに貰うと、同年、スペイン（マドリー

ド、トレド、セビリヤ）へと出発し、ゴヤやベラスケスの模写を通じてスペイン絵画に触れた。この時に

描かれたベラスケスによる《マルガリータ》の模写からは、彩度の高い色彩の効果に対する関心が

窺われる（fig. 144）。 

 これと同じ頃、1925 年のアール・デコ博の起案者の一人であり、後に装飾美術学校校長に就任

することとなるシャルル＝モーリス・クイバ（Charles-Maurice Couyba, 1866-1931, 在任 1926-1931）

の勧めによって、フランシュ＝コンテでも制作を開始するようになり、以後、同地はルグーにとって

夏の制作旅行の主要拠点となった。このように、サロンを主要な作品発表と評価確立の拠点として

活動していたルグーは、その業績により、早くも 1925 年には装飾美術学校の教授に就任し、1945

年まで務めることとなる。 

 さて、1923 年のゴブランからの依頼は、ルグーの画業初期にあって、上述したような社会的地位

の上昇期に位置する。ルグーは本連作の下絵制作者の中で最も若く、25 歳にして国家注文という

名誉を手にしている。ジェフロワからの打診の直接的な契機となったのは、先に言及した、「楽園の

アダムとイヴ」のカルトンであった。1921 年のサロンに出品された 3 点のカルトン、《イヴの誘惑》（fig. 

                                                        
433 ルグーに関する基本情報は以下を参照。RENÉ-JEAN 1943 ; ORNANS 1998. 
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142）、《楽園追放》、《愛の幸福》（fig. 143）がジェフロワの目にとまり、1923 年の《フランシュ＝コン

テ》の下絵作家としての起用に繋がった434。旧約聖書の『創世記』に取材したこれらカルトンでは、

その物語を忠実に視覚化するというよりは、虎や馬、あるいは子供の姿を織り交ぜた独創的な構図

における風景と人物像の描写や、ボーダー部分に顕著に現れるエキゾチックな植物モティーフを

多用した装飾表現の探求に重きが置かれているのを観察できる。とりわけ《イヴの誘惑》は、ゴーガ

ンのエキゾチックなタヒチ風景を思わせる。『ゴブラン』の中で、ジェフロワは、「この若い芸術家〔ル

グー〕は、壮大さと繊細さ、色彩の強さとニュアンスとを併せ持つタピスリーのカルトンを提示するこ

とで、積極的に〔自分の才能を〕示してくれた」と述べているが、この記述は当該出品作を指してい

ると考えられる。ジェフロワは、旧約聖書の主題を大胆に解釈した装飾性の高いこれらのカルトンに、

伝統的なタピスリーにはない様式と表現の新規性を見出し、それをゴブランに取り入れようと、新進

気鋭の若手画家、ルグーに打診したのである。 

 

（4）様式的特徴  

 では、《フランシュ＝コンテ》の様式は、同時代の絵画様式の動向とどのような関係にあるのか。ま

た、その起用から、ゴブランの方針に関して、何がみえてくるだろうか。 

 まず、様式の議論をする前に、前提として、ルグーのキャリア形成の出発点が、フランス芸術家協

会のサロンへのカルトン出品であったことは、留意すべき点であろう。当時パリでは、5 つの主要サ

ロンがあった。国営時代のサロンに由来する 2 つのサロン、すなわち、フランス芸術家協会のサロン

（1881 年〜）と国民美術協会のサロン（1890 年〜）、そして、より自由で前衛的な試みにも開かれた

2 つのサロン、サロン・ドトンヌ（1903 年〜）と独立芸術家協会のサロン（通称アンデパンダン展、

1884 年〜）、そして、乱立するこれら 4 つを統一しようという機運の下に創設されたサロン・デ・テュ

イルリー（1923 年〜）である。前者 4 つのサロンの性格をあえて図式的に把握するならば、名を挙

げた順に、「保守派」から「改革派」へという立ち位置の違いがある435。また、前者 2 つのサロンは、

国家の保護対象であり、当時の現代美術館であるリュクサンブール美術館及び地方美術館の為の

作品購入の対象となっていた。ゴブランがタピスリーへの翻案を見込んで、下絵として作品購入を

行う場も、原則、この 2 つのサロンである。ルグーが最も「保守的」であるサロンを画壇デビューの場

として選び、当時、サロンで「装飾画」と題した平面作品が数多く出品される状況の中で、タピスリー

のカルトンという、用途の明白な作品を出品したことは、国家買い上げ、ひいては将来的なゴブラン

からの下絵注文を目指していたことの現れと言えよう。 

 次に様式であるが、本作の下絵制作時期は、1971 年に没したルグーの長期にわたる画業から見

                                                        
434 LADOUÉ 1925, pp. 21-24. 
435 島田紀夫「総論 フォーヴィスムの成立とその特質」、SHOGAKUKAN 1992-1997, 第 25 巻、pp. 13-22. 
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れば、自己の様式がまだ完全に確立されていない時期であったと言って良い。1920 年代前半は、

フランシュ＝コンテの風景を中心に描いていた時代であり（fig. 145）、地平線や稜線、橋や樹木な

どにより、構築的な画面構成を試みながらも、フォーヴ的な激しい筆触の萌芽も観察でき、また、同

時代のエミール・ザングの様式に近いとの指摘もある436。1923 年のスペイン旅行を経ると、画題の

中心は室内の人物画へと移り、激しい色使いと筆触によって、その画面はより一層明るく、フォーヴ

ィスムのそれへと近づき、1930 年代以降の様式へと至る（fig. 146）。1930 年代以降、ルグーがフォ

ーヴの様式を基盤として自身の様式を確立するにあたっては、マティスへの個人的な傾倒があっ

たことが大きく、《肘をつく緑衣の女性、花柄の背景に》に見るように、壁紙や衣服の装飾パターン

を画面内で等価に扱い、平面的かつ装飾的な画面構成へと還元しようとする意図は、まさにマティ

スの画面そのものである437。しかしながら、1921 年の出品作である 3 点のカルトン、あるいは《フラン

シュ＝コンテ》の下絵類の様式は未だ、ルグーの 1930 年代以降の「フォーヴィスムの時代」には到

達していないことは明らかだ。従って 1920 年代のルグーの様式は、印象派の遺産とも言える自然

主義描写の流れと、フィーヴィスム以降の「前衛」様式との間で、試行錯誤していた時期であったと

言える。 

 ルグー最初期の様式を示す《フランシュ＝コンテ》は、軽快な筆触と明るい色彩に基づく自然主

義的な描法という印象派の遺産を保持しつつ、セザンヌ以来の構築的な画面構成への志向も認

められ、また鮮やかな色彩対比の効果も意識されている。こうした様々な造形的特徴が混在した本

作の様式の解釈は、しかしながら、国家注文という性格を持つ以上、ルグー個人の様式的移行期

へと消極的に還元されるべきではないだろう。世界大戦の混乱を経験した後の「秩序への回帰」と

いう社会的風潮を背景にして、美術界でも生じた、古典回帰や懐古主義の動きを反映したものと考

えられないだろうか。 

 

 戦時下のフランス（パリ）の美術界では、画家当人の意図の範疇を超えて、あるいは真偽の検証

を抜きにして、絵画様式に対して政治的イデオロギーが付与され、それらを単純な対立構図に落と

し込む議論や言説が氾濫した。「エコール・ド・パリ」対「エコール・フランセ」という構図や、キュビス

ムを「ボッシュ（boche、「ドイツ野郎」の意）」と形容する風潮は、「フランスの伝統」、「フランス性」を

求める反動的・保守的な空気の中で生まれてきたものである。ナショナリズムを多分に孕んだ「フラ

ンスの偉大な伝統」を定義し継承しようとするこうした動きは、その答えの一つとして、秩序と構成を

重んじる古典主義と、マネに始まりポスト印象派へ至る近代絵画の成果とを融合する方向性に新た

な可能性を見出した。この伝統と現代性の融合は、サロンの組織運営の変化といった美術行政の

                                                        
436 ORNANS 1998, p. 21. 
437 RENÉ-JEAN 1943. 
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制度から、作品の様式、あるいは美術批評言説に至るまで、様々なレベルで探求されるが、ルグー

の起用と《フランシュ＝コンテ》の様式に示される 1920 年代初頭のゴブランの運営方針も、このよう

な大きな文脈に位置付けられる。 

 では、そのようなゴブランの判断は、どのように受け取られたのか。ここで、ルグーのカルトンに対

するいくつかの批評をみてみよう。 

 まず、1921 年出品の 3 点のカルトンを見た批評家ラドゥエは、1925 年に発表したルグー論の中で、

「彼の色彩は調和し、豊かであり、それはドラクロワの良き伝統の中にある。」と述べ、ルグーの色彩

表現を、ドラクロワのそれと関連付けた438。 

 また、《フランシュ＝コンテ》のカルトンは、1926 年のサロン・デ・テュイルリーに出品されたが（no. 

1233）、それに言及した批評は、その造形を以下のように説明する。また、そのうち 2 本の評文は、

図版入りで紹介していることから、当時のゴブランの動向への注目が窺われる。 

 

理想的なものが、調和の中に〔・・・〕とりわけ大きな装飾がの中にとどまっている。〔・・・〕ルグ

ー氏は、巨大なヴェルデュール装飾の中に、山の多い大地と、頑健なその土地の人々を、

見事に集約している。439 

 

通常通り、〔サロン会場の〕最初の部屋には、最も“思慮深い”白髪混じりの世代の芸術家た

ちの作品が展示されていた。それとは反対に、奥の部屋では、情熱的で荒々しい若さを持

つ作品を見ることになるだろう。〔・・・〕装飾画の中で最も重要なものは、レイモン・ルグーによ

るタピスリーのカルトンで、彼はフランシュ＝コンテを象徴した。我々はすでにこの作品につ

いて話したが、これは構成（composition）と色彩という質に満ちている。440 

 

おそらく、クールべのフランシュ＝コンテの風景にあまりにも目を奪われてきた我々は、この

地方について、あるお決まりの誤った見方を持っている。しかし、一目見て、ルグー氏の巨

大な画面は、我々にむしろ、いくらか南仏を総合したものを想起させる。〔・・・〕ルグー氏は、

堂々たる装飾的平面に、その絵を構成する術を知っていた。つまり、簡潔かつたっぷりとし

た形態、落ち着きのあるアラベスク、光沢や安易な絵画性を持たないフレスコの色調。441 

 

 「フランス性」を体現する造形に論理的根拠を与えようと試みる当時の批評言説は、概して、両義

                                                        
438 LADOUÉ 1925, p. 27. 
439 BOUYER 1926. 
440 P. L. 1926. 
441 REY 1926. 
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的な言葉や表現を用い、曖昧な主張にとどまることが多く、ここに引用した 3 つの言説も、ルグーの

様式の独自性を完全に捉えているとは言い難い。しかし、共通する観点も認められる。 

 第一に、「装飾（的）」である、という点である。それは、ヴェルデュールやアラベスクというそれ自

体が装飾的な属性を持つモティーフを使用している点と、「色彩」、「構成」、「装飾的平面」といった

語にみられるように画面の造形方法の、2 つを指している。また、画平面上で「色彩」と「構成」を秩

序立てて扱うルグーの能力を、フランス絵画の伝統である「古典主義」に必要な要素として認めて

いる。 

 第二に、ドラクロワやクールベの名を引き合いに出すことで――その着眼点が説得力を持つかは

別として――、ルグーの造形を「フランス絵画の正統な系譜」に関連付けようとしていることがわか

る。 

 これらの批評文は、《フランシュ＝コンテ》のカルトンの造形に、近代絵画が向かう造形の自立性

への動きと、フランス絵画の伝統への忠実な態度との双方を認めていると言える。ゴブランの決定

を追認する形であるとはいえ、これらの批評は、当該カルトンの伝統と現代性の融合という折衷的

な様式と、正統なフランス美術としての正当性を承認していたのだった。 

 

 《フランシュ＝コンテ》は、装飾美術学校で学び、公式の場でタピスリーのカルトン制作への意欲

を明らかにした新進気鋭の若手画家の手による、印象派からセザンヌに至る近代絵画の様式的遺

産を反映し、同時に前衛的な様式の萌芽をも示すタピスリーであった。同時代の批評家たちがそ

の造形に古典主義的な要素を見い出し、過去の巨匠に結びつけようと試みた本作は、「秩序への

回帰」を背景に、造形作品に「フランスの伝統」や「フランス性」を求める 1920 年代初頭の風潮にも

受け入れられるものであった。それは、同時代の社会的潮流を受けてゴブランが下した、判断の一

つであったと言える。 
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2.5 《セーヌ河のニンフ》（ジャン・スリエールに基づく）  

・下絵制作者：ジャン・スリエール（1893、ナンシー―1968、パリ） 

・製織期間：1925 年 1 月 15 日〜1929 年 6 月 18 日  

 

（1）注文  

  残された数少ない史料から把握できることは、「セーヌ河」を主題に、ジャン・スリエール（fig. 147）

が 20,000 フランで下絵を制作したこと、また、1924 年 1 月 4 日に製作所へカルトンを提出したこと

である442。その 1 年後、1925 年初頭より製織が始まったが、1926 年に没したジェフロワがその完成

を見ることはなく、タピスリーは 4 年の製作期間を経て、1929 年 6 月 18 日に完成した（fig. 148 / cat. 

（2）-10）。完成後のタピスリーが公の場に展示された事実は、確認されない。 

 

（2）図像の詳細  

 本作に関するジェフロワの記述は、『ゴブラン』に確認される、以下の一文にとどまっている。 

 

スリエール氏は、彼もまた若い芸術家であるが、パリ、フォンテーヌブロー、ルーアンを想起

させる、イル＝ド＝フランスとノルマンディーの諸相を、《セーヌ河のニンフ》によって総合す

ることを選んだ。443 

 

 従ってここでは、本作のカルトンについて書かれた批評文も参考にしながら、図像を考察する

444。 

 フランスの四大河川の一つであり、首都パリを流れるセーヌ河の表象は、ジェフロワの記述の通り、

イル＝ド＝フランスの 3 つの主要都市、パリ、フォンテーヌブロー、ルーアンを結びつける重要な河

川として表されている。画面は、中央の林檎の木が左右に大きく伸ばす枝によって 3 分割され、三

角形を成す各区画には、3 都市が表される。 

 パリを表す中央の最も大きな区画には、3 人のニンフの背景に、セーヌ河に浮かぶ中洲であるシ

テ島と、パリ最古の橋ポン・ヌフを臨む景観が描かれる。立ち姿のニンフの頭上でシルエットを浮か

び上がらせるノートル・ダム大聖堂は、その身廊部と翼廊部の屋根が手前に見えていることから、こ

の景観は、シテ島を上流（東）側から眺めていることになる。実際にはシテ島の西の端、つまりノート

                                                        
442 Arch. nat., F/21/4270, dossier no. 62. 本作の下絵に関しては、以下の 3 点がモビリエ・ナショナルに保管さ

れている。マケット（GOB 489/2、50 x 68 cm）、カルトン（中央画面、GOB 489/1、4.05 x 4.93 m）、カルトン（ボ

ーダー部分、GOB 489、4.04 x 0.66 m）。 
443 GEFFROY [1924], p. 84. 当該部分の全訳は以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第 15
章」。 
444 G. J. 1925. 
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ル・ダムより下流に架かるポン・ヌフと、ノートル・ダムとが、本作のような位置関係で見えることはな

いが、ここでは、パリとセーヌ河を結びつける建築的シンボルの明示が優先され、実景に対する意

図的な操作がなされていることがわかる。画面全体の左右対称性を強調する 3 人のニンフは、豊か

な金色の髪を腰まで垂らす中央の一人が立ち姿、左右の二人がわずかに布を纏って座る姿で表

され、安定した三角形の構図を形作る。彼女たちは白く美しい肌を露わにし、河岸で水浴してい

る。 

 次に、右下の区画には、パリの南西方向、セーヌ河を上流へさかのぼった場所に位置するフォン

テーヌブローが表される。フォンテーヌブロー城を遠方に臨み、その手前を流れるセーヌ河は、手

前のニンフによっても再度、寓意的に示される。ニンフは、横に倒した水甕に肘をかけて体を預け、

三角の区画に沿うようにその足を折り曲げる。その足元には大きな魚も確認できる。水が溢れ出る

甕は河神のアトリビュートであるが、セーヌ河――フランス語では女性名詞「la Seine」――の擬人

化を、男性の河神像ではなくニンフを用いて行なっている点は、主題であるフォンテーヌブローと

の接点を考慮すれば、その着想源の一つとして、フランソワ 1 世のギャラリーの装飾のうち、ロッソ・

フィオレンティーノによる《フォンテーヌブローのニンフ》を挙げることは、決して的外れな推察では

ないだろう（fig. 149）445。左腕を水甕に掛け、足を曲げて横向きに座るという河神の典型的な姿勢

を、フォンテーヌブローを表すニンフにとらせているロッソの擬人像は、「美しい水が湧き出す泉

（Fontaine Belle Eau）」という地名の由来を示す水甕をアトリビュートとして携え、また、その泉を発

見したという猟犬をかたわらに侍らせることで、同地を象徴的に表している。本作でも同様に、河神

の伝統的な表現に、フォンテーヌブローを流れるセーヌ河を表す擬人像のニンフを重ね合わせて

いる。地名の由来は、中景に描かれる、水が湧き出る泉によっても、繰り返し示されている。 

 他方、反対側の区画は、パリからセーヌ河を北西方向へ下った、ノルマンディー地方の中心都市

ルーアンを表す。本連作における都市ルーアンは、アンクタンに基づく《ノルマンディー》において

も、中心的モティーフとして扱われており、その中央区画では、ルーアン大聖堂がシルエットとして

浮かびあがる景色を背景として、最前景に「セーヌ河」の女性擬人像が横たわっていた（第 II 章、

2.5 《ノルマンディー》の項参照 / fig. 104）。本作でも同様に、3 つの塔が並ぶ446ルーアン大聖堂と

封建時代の要塞塔を背景に、中景にセーヌ河の流れを配し、最前景に大きく「セーヌ河」の擬人像

としてのニンフが描かれている。先のフォンテーヌブローのニンフとは左右対称を成すように、それ

とは反転した姿勢をとるが、ルーアンのニンフは、赤いドレスに青いマント、背の高い帽子といった

                                                        
445 この点に関して、G. J. 1925 では、16 世紀前半の彫刻家で建築家のジャン・グージョン（Jean Goujon, 
1510-1567）の名を想起している。 
446 ルーアン大聖堂は、1822 年の火事により、身廊交差部の尖塔（木製）を失ったが、1825 年から 1876 年に

かけて塔は再建された。遠方から見ると、ファサードの間に尖塔が覗き、3 つの塔が同列に並んでいるように

見える。 
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中世風の着衣姿で表される。衣装や帽子の形状から時代と地域、あるいは身分を特定することは

困難だが、袖が大きく広がったドレスは、中世の、身分の高い貴婦人やその侍女が身に付けてい

たものであり（fig. 150）、足元に犬を侍らせ花を手にする様子は、中世のタピスリーでしばしば描か

れてきた、宮廷生活の優雅な情景を思わせる。 

 このように、限定的に選ばれたモティーフを左右対称に配した簡潔な構図とは対照的に、ボーダ

ーは、植物、魚、貝など、細かなモティーフを密集させ、さらに、左右の縦長の区画にはそれぞれ

一人ずつ、二人のニンフを描いている。壁龕の石像のようにボーダーの枠組みに収まる彼女たち

は、一人は腕を頭上へ回し、もう一人は背を丸めて上半身を隠すように腕を縮めており、二人のポ

ーズは、開閉の対称を成している。上辺の中央に紋章は配されず、青い帯がなびくのみである。そ

して、下辺中央には、構図全体の左右対称性を一層強調するように、二人の子供がこちらに視線

を向けながら、木を下から支えている。果実が実る木の下に配されることによって、この二人はアダ

ムとイヴのようにも見える。 

 本作では、セーヌ河沿いに発展した 3 都市を 3 つの区画に分割して描き、それぞれの画面に共

通して淡い青色の川の流れを取り入れることで、セーヌ河によって結び付く、イル＝ド＝フランスの

主要 3 都市の諸相を表していた。フォンテーヌブローとルーアンはそれぞれ、セーヌ川の「水源」と

「河口」を表し、重ねて、「ルネサンス」と「中世」という二つの時代の象徴も担っている。そこには政

治的なメッセージは込められず、ニンフたちが川辺で水浴をしたりまどろんだりする、牧歌的な雰囲

気が漂っている。イル＝ド＝フランスの豊かな水源であるセーヌ河は、二人の子供が支える木に、

その根から生命を与えるほどの豊かさを持つ。しかも、生命の源としてのセーヌの流れは、アダムと

イヴの時代から、3 都市を誕生、発展させ、近代に至るまで、枯れることなく淡々と流れ続けてきた。

本作の図像は、イル＝ド＝フランス繁栄の大動脈であるセーヌ河の重要性と、それがもたらす恩恵、

そして、それを有するフランス国土の地理的な豊かさを示している。 

 

（3）スリエールの様式  

 次に、スリエールの画業における《セーヌ河のニンフ》の位置付けを確認した上で、その様式的特

徴について考察する。 

 1893 年にナンシーで生まれたスリエールは、1900 年にパリに上京して国立美術学校に入学する

も、指導内容を理由に間も無くそこを辞めた447。モンマルトルの私塾アカデミー・パレット448や、モン

                                                        
447 スリエールに関する先行研究は乏しく、モノグラフは未だ刊行されていない。1920 年代から 1930 年代に、

美術雑誌の記事（主にサロン評）に、その名前は散見されるが、展覧会出品作への言及にとどまる。スリエー

ルをモノグラフィックに扱った数少ない記事には、以下がある。DAYOT 1920 ; WATELIN 1924. 
448 アカデミー・パレット（Académie de la Palette）。フェルナン・コルモンが 1883 年に、モンマルトルのクリシー

通りで始めた私塾に由来する。「アトリエ・コルモン」は、その後、指導者が交代し、「アカデミー・ユベール」と

名前を変え、1900 年頃には、「アカデミー・パレット」となった。アトリエの所在地は変わったが、モンマルトル
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パルナスのアカデミー・ルジュンヌ449に通い、前者ではジョルジュ・デヴァリエールやシャルル・コッ

テらに学び、後者では、マルセル・グロメール（Marcel Gromaire, 1892-1971）やピエール・デュブル

イユ（Pierre Dubreuil, 1891-1970）らと交流した。アール・ヌーヴォー運動の中心的存在「ナンシー

派」を生んだ地に生まれたことが、どこまでスリエールの趣味とその後の制作の方向性に影響した

かは定かではないが、スリエールの制作は絵画にとどまらず、大戦後には工芸美術に関心を持つ

ようになる。とりわけエマイユの技法や真鍮製の工芸品への関心を強めると、1921 年から装飾芸術

家協会（Société des artistes décorateurs）のサロンに出品した。また、1920 年から 1933 年にかけて、

鋳造所の経営者アドリアン・エブラール450がロワイヤル通りに構えていたエブラール画廊での展覧

会にも参加している。また、美術行政による芸術家支援制度や公的な勲章とも無縁ではなく、1922

年の奨学金（Bourse de voyage）を受給し、また 1938 年にはレジオン・ドヌール・シュヴァリエを受勲

している。1920 年代初頭のゴブランからの注文は、若手作家として、美術行政からの評価を得なが

ら、その社会的地位を上昇させていった時期にあたる。 

 当時の批評文は、装飾芸術家や工芸作家としてのタピシエの作品を紹介、評価するものが大半

であり、この作家の活動が、絵画よりも、銅や銀、エマイユなど多様な素材と技法を用いた立体作

品に重点を置いていたことを示している。花瓶、食器類から家具に至るまで、スリエールが取り組ん

だ作品の種類は幅広く、動植物モティーフの形体と作品の形態とを融合させようと試みているもの

や、裸婦や花のモティーフを家具に貼り付けたものなど、その表現方法も様々である。（fig. 151）。 

 一方、平面作品については、風景の中の裸婦を主として扱い、そのタイトルに「パノー・デコラティ

フ（panneau décoratif）」と付されている作品が多いことは、画家自身の装飾芸術への関心と装飾芸

術家としての自己表明、そしてこの作家に対する周囲からの位置付けを物語っている（figs. 152）。

絵画の様式に関して言えば、裸婦や自然の中の休息など、伝統的な主題を扱いながらも、その表

現様式はモダニズム的性格が強いと言えよう。南仏風景を描いた対作品（fig. 153）では、葉が生い

茂る木々の生命力を活写しているが、勢いのある斜めの筆触や、木々の間に山や建物が覗く構図

は、1906 年に没したセザンヌの風景画に近いものがある（fig. 154）。また、裸婦を捉える輪郭線は、

その形を捉えるべく暗く強調され、肉付きの良い胴や手足の量感は、なめらかなグラデーションを

抑えたはっきりとした明暗によって表現される。それは、面と線の両方の性質を有する色面を並置

する晩年のセザンヌの様式を汲むものである。しかし同時に、スリエールの画面には、女性の相貌

を当世風に描き、あるいは、正方形の画面に緞帳のモティーフを挿入する等、画題の近代化と、装

                                                        
界隈に集まった芸術方たち、ロートレック、ヴィレット、ゴーガンらが通っていた。 
449 アカデミー・ルジュンヌ（Académie Lejeune）。スイス出身の画家エミール・ルジュンヌが始めたモンパルナ

スの私塾。 
450 アドリアン・エブラール（Adrien-Aurélien Hébrard, 1865-1937）。パリ 16 区に鋳造所を構え、ブールデル、ド

ガ、カルポー、ダルー、ポンポンら彫刻家のブロンズ鋳造を行う他、金属工芸作家の制作にも協力した。1904
年にパリ 8 区に構えた画廊では、定期的に展覧会が開催された。 
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飾的絵画への志向といった同時代性も確認できる。 

 このように、セザンヌ以降のモダニズムの傾向が顕著であったスリエールの絵画様式はしかし、タ

ピスリーにおいては影を潜めている。丸みを帯びていた女性の身体は、マニエリスム期の身体のよ

うに引き伸ばされ、その量感を伝える明暗も、緩やかなグラデーションによって達成されている。

個々のモティーフの輪郭線も、細く明瞭である。 

 以上のような、絵画作品とタピスリーの間の様式の違いは、意図的なものであろう。明瞭な輪郭線

が必要とされるタピスリーの下絵を制作する為に、スリエールは、絵画で用いていた描写方法を棄

て、懐古的な傾向を強めた。それは、ニンフに見るマニエリスム的な身体表現という点に、最も顕著

い表れているが、これは、本作の画題としての「フォンテーヌブロー」と無縁ではなく、フランスにお

けるマニエリスムの揺籃であるフォンテーヌブロー派へのオマージュが込められていたと解釈できる。

また、徹底した構図の左右対称性については、スリエールのアトリエで制作中の下絵を見たという

批評家が、「洗練された構成に、最大限に到達しているように思われた」451と伝えているが、それ以

前のスリエールの画面には見られず、タピスリーの為に採用したものであった。他方で、ボーダー

部分や、林檎の木の葉の表現に見るように、装飾性の高い細かな植物モティーフの描写は、金属

工芸に施された、パターン化された装飾文様の経験が活かされていると言える。 

 

 以上、考察してきたように、《セーヌ河のニンフ》は、スリエールの壮年期に位置するが、主に工芸

美術や装飾芸術の作家としてのキャリアを形成してきたこの芸術家は、タピスリーという大画面の下

絵制作にあたっては、自身が平面作品で用いてきた様式とは異なる、より懐古的な様式を用いた。

左右対称性の強調された安定した構図に、マニエリスム様式の身体のニンフを配し、セーヌ河の恩

恵と受ける 3 都市の表象を簡潔な構成によって明瞭に伝えている。同時に、簡潔な構図ながらも、

装飾性の高さをも備えている点は、スリエールの工芸作家としての力量が発揮されている証しだと

言えよう。 

 

 

                                                        
451 WATELIN 1924, p. 316. 
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2.6 《プロヴァンス》（ルネ・ピオに基づく）  

・下絵制作者：ルネ・ピオ（1866、パリ―1934、パリ） 

・実現せず（カルトンのみ）  

 

（1）注文  

 1923 年 6 月 9 日発行のアレテにより、ピオが 25,000 フランで「プロヴァンス」を主題に下絵を制作

する旨が決定され、この内容に合意するピオの署名入り承諾書が、6 月 12 日付けで残されている

452。また、本作は、1923 年 9 月 5 日付けの文書でも言及されており、ジェフロワが美術大臣に対し

て、1924 年度の予算で本注文を実行したいと申し出、また、「〔・・・〕主題を《プロヴァンス》とし、フラ

ンスの諸地域と諸都市連作の一部となるタピスリーは、工房での制作に絶対欠かせないものであり

〔・・・〕」として、その重要性を強調している453。古文書館に同じく保管される、日付の無いメモには、

そのサイズについて「4 x 6 メートル」と書き記されている454。 

 完成したカルトンは 1927 年のサロン・デ・テュイルリーに出品された。現在、カルトンはモビリエ・

ナショナルに収蔵されているが（GOB 780/1）、タピスリーに翻案されることはなかった。その理由は

不明であるが、一つにはジェフロワの死があると考えられる。1926 年 4 月に没したジェフロワが、カ

ルトンの完成を見ることはおそらく無く、ゴブラン審議会でカルトンの重要性を擁護する者はいなか

ったのではないか。カルトンがサロンに出品されているのと同時期、美術大臣からジェフロワの後任

であるウジェーヌ・プラネに対して、「ピオの下絵は現在、サロン・デ・テュイルリーに展示されている

が、〔・・・〕このモデルをタピスリーに翻案する意向があるのか、至急知らせてほしい」との催促の文

書が残されているが、結局タピスリー化はなされていない455。 

 また、本作の関連素描が、ルーヴルの版画素描室に数点所蔵されている456。従って本論では、

それらの素描と、1927 年のサロン評に唯一掲載されたカルトンの白黒図版（fig. 155）を基に考察を

行うこととする457。 

 

（2）図像の詳細  

 遠方に小高い山を臨む風景では、賑やかな雰囲気の中、人々が集う場面が描かれる。人々は華

                                                        
452 Arch. nat., F/21/4258, dossier no. 9 et 11. 
453 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【23】。 
454 Arch. nat., F/21/4258, dossier no. 9. 
455 催促は 2 度（1927 年 5 月 16 日、同年 6 月 29 日）、になされている。Arch. nat., F/21/4258, dossier no. 11. 
456 RF 31298, recto ; RF 31300, recto ; RF 31301, recto ; RF 31302, recto. ルーヴル美術館版画素描室のデ

ータベースにおいて、これらの素描が「1925 年に注文されたものの実現されなかった『プロヴァンス』のカルト

ンのための習作である」旨が注記されているが、ピオに関する先行研究においては、これら素描の存在につ

いて言及されていない。 
457 MALHERBE 1927, p. 93. 
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やかに着飾り、いくつかのグループに分かれ、それぞれにこの祝宴に興じている。この情景をプロ

ヴァンスと同定できる根拠は、女性たち身につける民俗衣装である。同地方には、2 種類の特徴的

な女性の民俗衣装があるが、アルルとコンタ・ヴネサン（旧ブナスク伯領）458に伝わる衣装は、それ

ぞれ、画面左手前の女性グループと、画面右手のグループが身に付けている。アルルの女性は、

長い髪を黒い帯状の布で纏め上げ、白い三角のレース編みの布を肩から掛けているが、この衣装

は 19 世紀末、同地の地方語プロヴァンス語の再興で知られる詩人フレデリック・ミストラルが復興を

謳ったもので、アルル時代のゴッホも描いている（fig. 156）。他方、コンタ・ヴネサンの民俗衣装に

ついては、画面右手、連れだつ 4 人の女性が、白いレース編みのコワフ（帽子）を被り、こちらも同

様の三角の布を肩から掛けている。 

 最前景では、跪くアルルの女性と、足を広げ前傾する男性が互いに手を取り合い、観者の目を引

いている。あたかも演劇の一場面のようなこの男女の姿を盛り上げるのは、民族衣装の女性たちの

コーラスであり、中景には、太鼓や笛を演奏する帽子姿の男性グループと、さらに右奥に、手を繋

ぎ列になってファランドール（プロヴァンス地方の民俗舞踊）を踊る女性グループが確認できる。そ

のスカートの動きがようやく確認できる程に小さく描き込まれたこれらの踊る女性たちは、手前の祭

りの一部であるというよりはむしろ、後景の一部となっている。背景の中心である丘は、その螺旋状

の道によって騎馬姿の男たちを頂上へと導き、その頂上には石碑と思しき四角いモティーフが見え

る。周囲は山の稜線に囲まれ、画面の両脇には樹木が左右対称を成すように配される。 

 1927 年のサロン評に掲載された当該図版の枠外には、作品情報に加えて「Cl. Vizzavona」と記さ

れている。これが、18 世紀末以来フランス領となっているコルス島の中央部に位置するコミューン、

ヴィザヴォナを指すとすれば、背景の丘は、大陸側（プロヴァンス）から見たコルス島ということにな

るが、この点は推測の域を出ない。 

 

（3）ピオの起用  

 以上のように、《プロヴァンス》に描かれた祭りの情景には、多数の人物が登場するが、画面全体

の構成や人物描写は、演劇的だと言える。最前景の二人の男女の身振りが、それを最も顕著に示

していることに加え、上述の民族衣装の二つの女性グループは皆、互いに顔が重ならないような立

ち位置でこちらに視線を向けている。構図の左右対称性を強調するよう配された丘と樹木や、画面

右下の特定が困難なモティーフは、装飾的な形態を示し、画面全体は舞台のようである。 

 さらに、女性の頭部を描いた準備素描は、エキゾチスムさえ感じさせる、黒髪と、褐色で彫りの深

い顔貌表現を特徴とし、カルトンの図版からは判然としない人物描写の細部を伝えている（figs. 

157, 158, 159）。そして、同地のアイデンティティーを表現する画題として選択された主題は、残さ

                                                        
458 現在のアヴィニヨン近郊一帯。 
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れた古代ローマ時代の劇場が復元されたことを契機として、オランジュ市で 1869 年から始まる屋外

でのオペラの祭典、通称「ローマ祭」を着想源としていると考えられる。 

 このように観察される、プロヴァンス地方の表象として構想された、典型的な民俗衣装とオランジ

ュ祭という 19 世紀の文化行事を組み合わせた図像、また異国風の顔貌を特徴とする人物表現は、

何に由来するのか。これらの要素を、ピオの画業に照らして考察していこう。 

 1866 年にパリに生まれたピオは、1892 年に国立美術学校へ入学すると、モローのアトリエに入っ

たが、そこでの指導が合わないと判断し、並行して通っていた私塾アカデミー・ジュリアンで、ランソ

ン、ボナール、ヴュイヤール、ドニ、セリュジエらと親しい交友を結ぶ459。後にナビ派となる彼らとの

交流は、その美学に加え、アラベスクや色彩の平面的な色の使用などの造形的特徴によってピオ

を刺激し、その後に展開される、簡略な形態と作品のモニュメンタル性という二つの方向性をこの

画家に与えた。また、ドラクロワの弟子であり共同制作者であったピエール・アンドリュ（Pierre 

Andrieu, 1821-1892）の許で学んだことは、ピオがドラクロワへ関心を抱くきっかけとなる460。 

 1893 年に、プロヴァンス、イタリア、ギリシア、アルジェリアなどを訪れた旅行は、その後のピオの

様式を決定付ける重要な機会となった。とりわけ、イタリアで目にしたトレチェント、クアトロチェント

の壁画は、フレスコ技法に関心を持つ契機となり、一方で、ドラクロワの足跡を追って赴いたアルジ

ェリアは、ピオの趣味をオリエンタリズムへと傾かせた。 

 帰国後のピオは、1894 年にサロン初出品を果たし、パリの主要な画廊でも作品を発表するが、そ

の主たる活動の場はサロン・ドトンヌであった461。ピオの社会的名声に繋がった最初の作品が、フ

レスコ連作《眠り（Requiescant）》（fig. 160）、《安らぎのうちに（In Pace）》（fig. 161）、《ミセレーレ（我

を憐れみたまえ） （Miserere mei）》、である。1908 年のサロン・ドトンヌに出品され、国家買い上げと

なった本作は、フレスコ画によるモニュメンタルな規模の画面に、古代風人物の姿の寓意像を配し、

中央画面から枠取り部分に至るまで、装飾性の高い画面に仕上がっている。ピオのフレスコは、個

人邸宅の内部装飾においても需要があり、小説家アンドレ・ジッド（1908 年）や美術史家バーナー

ド・ベレンソンの邸宅（1910 年）462の装飾も手がけた。 

 フレスコ画と並んで、ピオの画業のもう一つの主軸となったのは、舞台装飾である。芸術座の創始

者で 1914 年にはオペラ座の監督となったジャック・ルーシェ（Jacques Rouché, 1862-1957）をパトロ

ンとして、東方趣味を多分に反映した衣装や舞台装置のデザインを担当した（figs. 162, 163）。

                                                        
459 ピオに関する基本情報は以下を参照。ALEXANDRE 1908 ; SAUNIER 1919 ; GILLLET 1923 ; NEW 
YORK 1976 ; PARIS 1991b ; LOYER 2002 ; GÉRALD et al. 2008 (1996 ; 2003). 
460 ピオは、1893 年にドラクロワの日記出版に際して挿絵を担当し（Journal de Eugène Delacroix : précédé 
d'une étude sur le maître par M. Paul Flat ; notes et éclaircissements par MM. Paul Flat et René Piot, 3 vols., 
Paris : Librairie Plon, 1893-1895）、1930 年には、自著『ドラクロワのパレット Les palette de Delacroix』を出版

した。また、1930 年、ブルボン宮のドラクロワによるフレスコ画の修復にも参加した。 
461 1904 年にサロン・ドトンヌの会員に、1905 年には委員会メンバーに選出された。 
462 PIZZORUSSO 1984. 
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1919 年、オペラ座で上演された「サロメ」での仕事が評価されると（fig. 164）、1920 年にはレジオン・

ドヌールを受勲、1921 年以降は、ほぼ毎年オペラ座での仕事を行うようになる。 

 従って、ピオがゴブランから注文を受けた 1923 年は、「舞台装飾家」としての名声が確立しつつ

あった時期にあたる。ジェフロワがピオに最初に注目したのは、1899 年のサロンであり、その評文

では、「ルネ・ピオ氏の《エデン》の美しい姿の人物たち」とのみ言及し463、1924 年の『ゴブラン』で

は、以下のような一文を記すにとどまっている。「そして最後に、着想と理論の才を持つ熟達した芸

術家であり、ルイ・ジレ氏の素晴らしい『美術史』464の見事な挿絵画家であるルネ・ピオ氏は、《プロ

ヴァンス》を描く予定であるが、そこで彼は、歴史的な偉大さと、壮大な調和を示すことができるだろ

う」。 

 また、ゴブランからの依頼は、おそらく、三連画《聖セバスチャンの殉教》（1913 年、オルセー美術

館）や水彩、素描を購入していたジャック・ドゥーセ（Jacques Doucet, 1853-1929）らコレクターらの勧

めによるものであった465。1923 年にジェフロワが《プロヴァンス》を依頼した後、1924 年から 26 年に

かけて、ボーヴェの所長アジャルベールは、鳥を主題とした家具類の下絵を依頼している（fig. 

165）。このように、画家としての社会的地位が確立される中で、ゴブランから注文を受けたのだった。

1904 年以来、プロヴァンスはピオにとって重要な構想源であり、ゴブランから注文を受けた後、

1923 年の夏にはアヴィニヨンに滞在して、下絵制作の準備を行っている。 

 再び、《プロヴァンス》のカルトンに立ち返ると、そこにはピオの舞台装飾での経験が反映されてい

ると考えられる。背景の中心となる丘は、おそらく実景ではなく、この舞台の象徴として存在してい

るのであり、その中で、人々はグループを成してそれぞれの役――民俗衣装を着る者、演奏する

者、踊る者、そしてこの舞台の主役然として手をとり合う男女――に徹しているかのようである。この

カルトンに対する当時の反応の中には、「ルネ・ピオは、ゴブランの為のパネルの人物たちを、調和

的に配した」という評文が確認できる466。 

 また、その様式に関しては、ほとんどが裸体で表される寓意像を、画面を埋め尽くすようにフリー

ズ状に配すことで、空間的奥行きを抑制していたフレスコにおける描き方とは異なり、《プロヴァン

ス》は、遠方の山並みへと抜ける奥行き空間の中に、着衣の人物像たちを配している。寓意的人物

は用いず、同地方の人々の祭りの場面が、演劇的な演出を加えて表現された。 

 

 残念ながら、このカルトンはタピスリーに翻案されることはなかったが、《プロヴァンス》は、装飾画

家ピオ独自の舞台構成力と演出力を用いて、プロヴァンスの風俗が表現され、同時代の舞台芸術

                                                        
463 以下に再録。GEFFROY 1892-1903, vol. 6(1900), p. 419. 
464 Louis Gillet, Histoire de la nation française, tome XI, Histoire des arts, Pais : Société de l’histoire 
nationale : Plon, cop., 1922. 
465 LOYER 2002, p. 86. 
466 MALHERBE 1927, p. 96. その他、主要な批評は以下。GILLET 1927 ; RENÉ-JEAN 1927. 
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の美学がタピスリーに持ち込まれた、新しい造形であったと言える。 

 

（4）「地域主義」の萌芽――プロヴァンス語復権運動 

 最後に、《プロヴァンス》においては表現されなかったものの、同地の文化的アイデンティティの重

要な要素の一つである「プロヴァンス語」に関して、第三共和政期の動向に簡単に触れておく。 

 プロヴァンスは、15 世紀の終わりに、フランス王領に組み込まれたが、オック語の一方言であるプ

ロヴァンス語を話す独自の文化圏を形成していた。大革命後、共和国憲法第一条で「単一にして

不可分な共和国」という新たな理念を掲げたフランスは、19 世紀を通じて、共通の言葉としてのフラ

ンス語使用の原則を広めてゆくが、第三共和政となり、初等教育の義務化が進むと、国内各地で

使用されていた地方語は、さらに衰退していった。 

 言語的統一の強化と地方語の衰退という状況を受けたプロヴァンスでも、フレデリック・ミストラル

を中心として、「プロヴァンス語の復権」を掲げた文学結社「フェリブリージュ」が活動した467。同結社

は、当時大きな勢力を持っていたが、そのメンバーであるプロヴァンス語詩人ベルリュック＝ペリュ

サスは、1874 年に「地域主義（régionalisme）」 という言葉を初めて用いた人物とされている468。地

方語の保護と復興は、地域主義思想の最もわかりやすい顕在化の一つであるが、第三共和政期

のフランスは、均質的な市民の集合体を目指すナショナリズムと、地方の独自性と多様性を尊重す

る地域主義とが常に緊張関係にあり、当該連作が企画された 20 世紀初頭も、こうした社会的状況

下にあった。従って、《プロヴァンス》に描かれた民族衣装や舞踊、風景も、地域主義の興隆を背景

に、同地方のアイデンティティを表現したものであったとすることができる。 

 

 

 

                                                        
467 ミストラルの活動に関しては、第 II 章、2.4 《トゥールーズの栄光》の項も参照。 
468 SANO 2010, p. 33. 地域主義については、第 IV 章、第 3 節で詳細に論じる。 
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2.7 《リムーザン》（エドモン・タピシエに基づく）  

・下絵制作者：エドモン・タピシエ（1861、リヨン―1943、トレニャック） 

・製織期間：1924 年 10 月 21 日〜1930 年 4 月 25 日  

 

（1）注文  

 すでに 1923 年の文書中で言及されていたエドモン・タピシエ（fig. 166）による《リムーザン》の注

文が正式に決定したのは、1925 年になってからのことであった。本注文に関しては、2 度、すなわ

ち、1925 年 7 月 11 日と 1926 年 7 月 15 日にアレテが発行されており、各アレテは、下絵の「最初

の部分」と「2 番目の部分」のそれぞれに 10,000 フランずつが支払われる旨を決定している469。本

作のみ、下絵が 2 分割されているが、おそらく、中央画面と、ボーダー部分とに分けて下絵が制作、

提出されたものと考えられる（fig. 167）470。いずれのアレテも、報酬の支払いが完了したことを記し

ており、本作の製織は 1924 年 10 月 21 日に開始されている。タピスリーが完成したのは 6 年後、

ジェフロワの没年から 4 年後の、1930 年 4 月 25 日である（fig. 168 / cat. （2）-12）。 

 

（2）図像の詳細  

 フランス中南部に位置するリムーザンは、都市リモージュを中心に栄えた一帯である。中世より、

エマイユや金属細工の生産で発展した同地方を、タピシエはどのような図像で表したのだろうか。 

 横型のフォーマットのタピスリーは、画面の下半分、4 人の人物が陶磁器を作る場面と、リモージ

ュ市街を遠方に臨む風景により構成される。背景より一段高く、手前に設定されたテラスでは、轆

轤で壺を成形する職人の親子と、その壺に絵付けをしたり、腰をかがめて床に皿を並べる女性が

描かれる。赤、黄、青と、色鮮やかなルネサンス期の衣服に身を包んだ彼らは、袖を捲り上げ、

各々の手作業に集中している。その背後、左右から傾斜する丘の連続は緩やかな谷間を作りなが

ら観る者の視線を奥へと誘導する。同地の植生を特徴付ける栗の木が林立する風景の中には、羊

や山羊に草を食べさせる男女が点在し、右端には石を切り出す男たちの姿も確認できる。また、画

面右手奥、豊かな葉が生い茂る栗の木の森の頂上に聳えるのは、中世より同地の軍事拠点となっ

た要塞、シャルセット城であり、その左手、栗の大木との間にその姿を覗かせるのは、ヴィエンヌ川

と、サンティアゴ・デ・コンポステラの巡礼路として知られるサン・テティエンヌ橋、そして、その橋を

渡って入ることのできるリモージュ市街である。 

 同地方の中心地リモージュの都市景観を栗林の背後へと後退させ、「リモージュ焼き」として名高

い陶磁器生産の様子を構図の中心に据えられるが、この伝統産業の重要性を強調する図像構成

                                                        
469 Arch. nat., F/21/4854, dossier no. 9 ; F/21/4275, dossier no. 17. 
470 完成した下絵は、1924 年のフランス芸術家協会のサロンに出品された（no. 1862）。 
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の意図は、華やかに構成されるボーダーにおいても反復されている。 

 頂点には、白テンの毛をモティーフとしたリムーザン地方の紋章471が掲げられ、対する下辺のカ

ルトゥーシュには、本作のタイトル「リムーザン（LE LIMOVSIN）」の文字が刻まれる。花綱で飾られ

たボーダーには、リムーザンの産業の要であるエマイユ製の工芸品と磁器のモティーフが散りばめ

られる。まず、上部の両隅には、共和政ローマ期の軍人で政治家のカエサルとポンペイウスのプロ

フィール、左右中程には、フランソワーズ・ドルレアン（Françoise d’Orléans, princesse de Condé, 

1549-1601） 472 とヴァロワ朝時代の元帥アンヌ・ド・モンモランシー（Anne de Montmorency, 

1493-1567）473の肖像メダイユが配され、更にその下には、マルタン・ディディエ（Martin Didier Pape, 

16 c）に帰属される、遊ぶ子供を描いたエマイユの板状装飾が配される。また、下辺の両隅には磁

器製の花瓶が、そしてカルトゥーシュの両脇には、同じく磁器の皿と中世に作られた聖遺物箱が確

認できる。 

 ボーダーに配される肖像画のモデルは通常、作品の主題に関連付けられる人物である場合が多

いが、本作においては、モデルとなった 4 人の人物は、リムーザンと深い繋がりを持つ訳ではない。

エマイユ製のメダイユとして表される 4 点は、15 世紀から 16 世紀の同地の著名なエマイユ絵師の

手になる肖像であり、とりわけレオナール・リモザン作《アンヌ・ド・モンモランシー》は、ルーヴルの

工芸品部門のよく知られた所蔵品であった474。従ってここでは、モデル自体はモティーフとしての

重要性を持たず、むしろ、著名な絵師の作品を通じて、伝統工芸エマイユの技術をリムーザンの芸

術的なアイデンディディーとして示している。 

 そして、このような豊かな自然と伝統工芸によって発展してきたリムーザンの地を称えるのは、紋

章の周囲でたなびく帯状飾りに刻まれた詩句「AI LEMOZIS TERRA FRANCA E CORTESA

（Oh ! Limousin, terre de franchise et courtoisie / 嗚呼、リムーザン、誠実と礼節の地よ）」である。こ

れは、中世のオック語の叙情詩人ベルトラン・デ・ボルン（Bertrand de Born, c.1140-1215）によるオ

ック語の詩句である。 

 なお、本作の構想には、関連した素描がいくつか存在しており475、その中に、モビリエ・ナショナ

                                                        
471 リムーザンの紋章が白テンの毛のモティーフを採用しているのは、13 世紀にブルターニュ公ギ・ド・ブルタ

ーニュ（Guy de Bretagne, 1287-1331）がリモージュ子爵（Guy VII de Limoges）として同地の支配を開始したこ

とに由来する。ブルターニュの紋章については、第 II 章、2.3 《ブルターニュ》の項を参照。 
472 フランソワーズ・ドルレアン（Françoise d’Orléans, princesse de Condé, 1549-1601）。オルレアン＝ロングヴィ

ル家出身、コンデ公ルイ 1 世の妻。 
473 アンヌ・ド・モンモランシー（Anne de Montmorency, 1493-1567）。ヴァロワ朝時代の軍人、後に元帥。 
474 レオナール・リモザン（Léonard Limosin, c. 1505-1575）《アンヌ・ド・モンモランシーの肖像》、エマイユ／木、

72 x 54 cm、ルーヴル美術館、inv. no. N1254. その他に、カエサルとポンペイウスは、16 世紀のエマイユ絵

師 Jehan Limosin によるもの、カルトゥーシュの右側の聖遺物箱は 16 世紀後半の Pierre Courteys によるもの

である。 
475 TAPISSIER 1972 によれば、3 点存在する。（1）Bouillon コレクション、トレニャック、（2）Brive-la-Gaillarde
（Lebenche）美術館蔵、エスキース、55 x 45 cm、inv. no. 50-185-8、（3）リヨン美術館蔵、エスキース、油彩／
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ルが所有するマケットがある（fig. 169）。当該マケットと完成作との間には、ほとんど修正は見られな

いが、画面手前中央に描かれた籠を手にした男性が削除されていることがわかる。 

 

（3）カルトン《リムーザンにおける火の諸芸術》（1908 年）との比較  

 《リムーザン》の下絵制作がタピシエに依頼されたのは 1923 年頃であるが、実のところ、リムーザ

ンを主題としたタピスリーの為の下絵制作は、ジェフロワ就任以前に一度、この画家へ依頼されて

いた。1906 年 5 月 4 日、ゴブランは、リモージュ市の新しい県庁舎内の祝祭の間に飾るタピスリー

製作の為に、《リムーザンにおける火の諸芸術》（fig. 170）と題した下絵制作を 6,000 フランで依頼

しており、1908 年に下絵は完成したものの、ジェフロワ就任後の 1909 年 3 月 2 日の審議会での検

討の後、タピスリー化は見送られ、最終的にタピスリーは織られないまま、1912 年 2 月、公教育美

術省の指示で、下絵はリモージュ市に寄託された476。 

 この審議会では、ヴィレットによる《パリ万歳》の下絵も審議されており、当該連作の企画がこの時

点で開始されていることがわかるが、《リムーザンにおける火の諸芸術》は、画家への打診の時期か

ら考えて、この連作には含まれないと判断して良い。不採用の理由は推測の域を出ないが、物理

的損傷によって欠損部がある議事録には、当該下絵が「やや月並みな事物を表している」との記

述がわずかに確認でき477、下絵の完成度は高いものの、下絵の図柄の新規性を通じて製作所の

刷新を実現したいと考えている当時のゴブランとしては、容認できるものでなかったと推察される。 

 10 年以上の歳月を経て再びタピシエに依頼された《リムーザン》には、今度は、フランスの諸地域

を表象するという明確な目的を持った、連作の一部であるという条件が新たに加わった。《リムーザ

ン》の図像は、《リムーザンにおける火の諸芸術》の図像の大枠を踏襲するものではあるが、では、

この新たな条件によって、どのような変更が加えられたのか。以下では、両者の図像を比較すること

で、ジェフロワ時代のゴブランが求めた図像の性格を明らかにする。 

 

 両者の差異は大きく 3 点、すなわち、タイトル、紋章、人物描写、に認められる。まず、タイトルは

《リムーザンにおける火の諸芸術》から《リムーザン》に変わり、地名に限定された。しかし、同地の

表象の中心的モティーフとして、窯業を選択した点は変わらない。また、前者の紋章は、リムーザン

地方の主要都市の紋章を組み合わせたものであった――リモージュ（左上）、ベラック（右上）、ロシ

ュシュアール（左下）、サン＝ティリュー＝ラ＝ペルシュ（右下）――が、後者では、これら都市を含

む一帯を包括的に示す旧体制期の領域、リムーザン地域圏全体の紋章一つに差し替えられた。4

都市のみの限定的な指示から、地域圏全体の指示への変更は、タイトルの変更と合わせて、当該

                                                        
カンヴァス、72 x 62.5 cm。 
476 当該下絵は、1908 年のフランス芸術家協会のサロンに出品された（出品番号 1750 番）。 
477 ただし、この箇所には、削除線が引かれている。以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【4】。 
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連作のその他のタピスリーとの整合性を図る為に他ならない。ボーダーに関しては、細かな装飾デ

ザインの変更はあるものの、主要モティーフや肖像のモデルは、そのまま踏襲されている。 

 さて、大きく変更されたのは、中央画面である。端的に言えば、リムーザンの文化的アイデンティ

ティーの表現が、ローマ神話上の人物を用いた寓意的イメージから、現実の職人の姿へと、「世俗

化」された。 

 《リムーザンにおける火の諸芸術》の図像の主役は、同地の窯業を司る神々であり、画面前景を

大きく占めている。黄色い布で胸と局部を隠した裸婦姿で表される右端のウェヌスは、諸芸術を象

徴する白い炎が灯る燭台を手にし、その手前の人物たちのやりとりを見守っている。その夫、鍛冶

屋で職人の守護神でもあるウルカヌスは、赤い衣姿で地面に座し、左手には槌を、右手には激しく

燃える松明を握っている。その火を棒の先で受け取る二人のプットーは、鍛治の神ウルカヌスの恩

恵によって窯業を発展させるリムーザンを間接的に表す存在であり、二人の背後には、皿、壺、小

像、エマイユを手にした女性たちが豪華に着飾って歩み寄り、同地の手工業の豊かさを象徴する。

この場面の背後、中景右手には、窯業の中心地リモージュ市の女性擬人像が台座上に座し、玉座

の横には、ボーダー部の紋章にも含まれていたリモージュの紋章が再び描かれる。台座の足元に

座し、「リモージュ」と共に前景場面に視線を向けるのは、商業の神メルクリウスで、杖に帽子とサン

ダル姿の青年像で表されている。さらにその背後には栗の木と馬にまたがる若い男女が見え、リモ

ージュの街は遥か遠方に霞んでいる。 

 以上のように、1908 年の下絵では、リムーザンの窯業の豊かさとそれがもたらす商業的発展が、

神々や寓意像が示す象徴的イメージによって表されていた。一方、タピスリー《リムーザン》は、同

地の風景の中に窯業という文化的アイデンティティーを示すという、図像の基本的な構造は踏襲し

ているものの、ウルカヌスは轆轤をまわす職人に、プットーは壺を持つ少年に、工芸品を携えた女

性たちは各々の作業に励む二人の女性へと変化し、ウェヌス、メルクリウスは姿を消して、「リモージ

ュ」の女性擬人像の位置には山頂の城が描かれることとなった。神々の華々しい共演の光景は、

職人たちの勤勉な労働風景へと描き変えられたわけだが、まさに、この神話的場面こそ、1909 年の

審議会が「月並み」と評した表現だと考えられる。伝統的な表現から脱する必要のあったゴブラン

が、大戦後の 1920 年代に、当該連作のコンセプトを体現するに相応しい表現として認めたのは、

無名の職人たちが労働する姿と地誌的特徴の表現だったのである。 

 

（4）タピシエの起用とその様式  

 ここで、タピシエの画業における《リムーザン》注文の位置付けと、その様式的特徴を確認したい。 

 リヨンの商人の家に生まれたタピシエは、同地でクールベやマネの友人だったという画家シャティ

ニィ（Jean-Baptiste Chatigny, 1834-1886）の許で絵の勉強を始め、1883 年、国立美術学校入学を
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目指してパリに移ると、私塾アカデミー・コラロッシとアカデミー・ジュリアンに通い始める478。私塾に

通うかたわら、模写の為にルーヴルにも熱心に通った成果が実り、1887 年、念願の国立美術学校

に合格すると、カバネルとコルモンのアトリエで指導を受けた。1889 年、第二帝政期のアカデミスム

の権化とも言えるカバネルが没し、後任にギュスターヴ・モローが就くと、その作風に賛同せずロー

マ賞を狙う学生たちは、写実に迫る肖像画と異国趣味を持つレオン・ボナ（Léon Bonnat, 

1833-1922）のアトリエに移るが、タピシエも自らボザールでの指導から距離を置き、独学でローマ

賞を目指すようになる。ボザールでの指導にも象徴主義というが新たな流れが入り込む中、素描の

鍛錬といくつもの習作を積み重ねて絵の構図を構想するという伝統的な描法や、アカデミックな主

題のヒエラルキーをあくまで重んじるタピシエは、1896 年のフランス芸術家協会のサロンに出品し

た《セイレーン》で、自らの様式を確立する（fig. 171）。神話主題と夢想的な画面を好む一方、肖像

画も多く描き、安定した構図と確かな素描力はこれまでの鍛錬の成果であると言えるが、明るい色

調や外光に対する感覚は、印象派からの世代的な影響を免れているとは言えないだろう（fig. 172）。

こうしたタピシエが目指すのは、サロン等での公的な評価の獲得であり、1889 年から 1939 年まで、

ほぼ毎年サロン出品を続けている479。また、パリを拠点としつつ、トレニャックやコレーズをはじめと

するリムーザン地方に毎年通う一方、1919 年に就任した海軍専属画家としては、イタリア各都市を

経由して、コンスタンティノープルやベイルートまで足を運んだ。 

 さらに、様式においても、画家としての社会的地位の確立に関しても、前衛的であるよりは伝統的

な態度をとったタピシエの画業を特徴付けるのは、タピスリーの下絵制作である。以下に挙げるよう

に、1901 年から《リムーザン》の注文に至るまで、その経験は 20 年以上に及ぶ。 

 タピシエが最初に制作した下絵は《春の勝利》であり、1901 年のゴブラン審議会にてマケットが検

討されたものの、構成が「不十分（insuffisante）」だとして却下された480。従って、1904 年、当時のゴ

ブラン所長ジュール・ギフレに依頼された《過去の歴史》が、最初の正式な注文となる。1907 年完

成のカルトンには 3,000 フランが支払われ、1911 年に完成した（fig. 173）。次いで、1906 年に《リム

ーザンにおける火の諸芸術》が依頼されたが、審議会にて製織が見送られたことは、上述の通りで

ある。タピスリーという大画面に適した構成力の点ではタピシエを評価していたゴブランは、さらに

1911 年、パリ控訴裁判所の所長室の為のタピスリーとして、《青春の泉》の下絵を 5,000 フランで依

頼した（fig. 174）。これは、政務次官ドゥジャルダン＝ボーメッツと、所長に就任したばかりのジェフ

                                                        
478 タピシエに関する基本情報は以下を参照。AJARBERT [s.d.] ; TAPISSIER 1972. 
479 タピシエは、フランス芸術家協会のサロンを、主要な作品発表の拠点とした。サロン出品作については、

以下にまとめられている。TAPISSIER 1972, pp. 69-71. その他に、オリエンタリスト画家協会（Société des 
Peintres orientalistes français）のサロン、冬のサロン（Salon d’Hiver）、リヨンやナンシーなどの地方の画廊で

展示を行った。 
480 AUBUSSON 2012, P. 227. 
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ロワから、口頭で画家に依頼されたものであった481。 

 また、注文はゴブランからばかりではない。ゴブラン同様、1917 年にボーヴェ製作所の所長に就

任し、製作所の刷新を目指していたアジャルベールからも 1917 年に依頼を受けたタピシエは、「ト

ンボ」と題した家具一式の為のデザインを提供した（8,000 フラン）。椅子、長椅子、絨毯、衝立から

成る一式は、トンボや植物といったアール・ヌーヴォーが好んだモティーフを用いながらも、トンボを

水辺で飛び回る妖精の姿で表すファンタジーは、タピシエ独自の表現である（figs. 175-1, 175-2, 

175-3）482。 

 こうして 20 年以上にわたり国立製作所との関係を築いてきたタピシエに 1923 年に依頼されたの

が、本作《リムーザン》であり、タピスリーの下絵制作の経験を十分に積んでいた時期であった。 

 ジェフロワの所長就任以前の時期も含め、上述の中で主要作品は、《過去の歴史》、《青春の泉》、

《リムーザンにおける火の諸芸術》、《リムーザン》ということになる。これら 4 点を互いに比較しても、

タピシエ個人の様式確立後 20 年間での大きな様式的変化は見られない。また、前者 3 点はいず

れも、主題や画面構成の点で、タピシエの造形的志向が発揮されていることがわかる。ここで初期

の 2 点の図像を簡単に概観しておこう。 

 

 まず、《過去の歴史》は、石の階段の右上に座す青い衣の老年の女中が、今は途絶えた大ブル

ジョワの邸宅での様子を、階段の周りに集まる女性たちに話して聞かせる場面を描いている。老女

が語る内容は、画面上半分、後継に臨く城の前で、着飾った貴婦人や騎士たちの一団が華やか

に集う様子であるが、それが今となっては遠い過去であることは、生い茂る木々の間に姿を見せる

白い衣の妖精の存在が象徴的に示している。階段を中心に多数の人物を配し、演劇の舞台のよう

な華やかさを与えながらも安定した構図を構築している点はタピシエの特徴である。 

 一方の《青春の泉》は、設置場所である控訴裁判所の性格からはかけ離れたように思われる「生

命の賛美」を主題としている。中心の若い女性は「美」、「生命」、「若さ」を表し、目覚めたばかりの

ように全身を伸ばしている。その右方からは、彼女に服を着せようと、花柄の衣服を手にした壮年

の女性が、ボッティチェリ風の女性たちを従えて、泉の方へ歩み寄る。反対側には、泉から湧き出

る若返りの霊力を持つ水を飲んで、若さを取り戻そうとする白髪の老女が手を伸ばしているが、そ

の様子を大木の背後からじっと窺うのは、騎馬姿の「死」である。また、左下では、母子と羊があた

かも聖母子のように描かれ、他方、画面上方、木陰では、二人の男女で表された「愛」が、足元で

展開する場面を見守っている。 

                                                        
481 AUBUSSON 2012, P. 227. 1912 年に政務次官がレオン・ベラールに代わると、一度は本計画の中止が持

ち上がったが、最終的には 1913 年 2 月 24 日、本注文を正式に約束するアレテが発行された。同年 7 月にカ

ルトンが提出されたが、修正が求めらた。完成したカルトンは、1913 年のサロンに出品された（no. 1713）。 
482 1927 年、この家具一式は、実業家 Émile Chapal によって購入された。 
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 このように、《リムーザン》を除く 3 点は、神話上の人物や寓意像中心とする様々な要素を組み合

わせることで、主題となる理念を視覚化するという伝統的表現を採用し、確かな描写力と鮮やかな

色彩で表された人物や衣服が互いに有機的に結びついて一つの画面を構成していた。また《青

春の泉》は、画家の、伝統的な造形語彙の体得の成果を示している。しかし一方で、巧みに構成さ

れた構図は、モティーフの過度な詰め込みや、タピスリーに翻案することでより一層強調される明

暗対比や量感表現の過剰さがあるという消極的な見方もできるだろう。事実、《過去の歴史》を見た

当時の批評家スヴァルトは、空間表現の方法が 15 世紀のフランドルのタピスリーと同じで、タピスリ

ーはタブローではないと、19 世紀のタブローが抱えてきた大きな課題を提起している483。また、

2012 年のカタログで解説を執筆するジャン・ヴィテは、《青春の泉》について、「もはや我々には馴

染みのない芸術的語彙の引用を駆使して勤勉に構成されてはいるものの、古代神話の主題から

着想を得ていることを鑑みると、象徴主義運動に結びついている。」としている。さらに、リヨン美術

館長ルネ・ジュリアンは、タピスリーの下絵におけるタピシエの様式を、次のように評価している。 

 

タピシエの芸術はもはや我々の心を打つものではないが、〔・・・〕彼の装飾的な絵は、若干、

技巧に過ぎている部分があり、彼は、至る所に〔・・・〕世紀末のニュアンス、すなわち、象徴

主義と近代様式（modern style）から成るニュアンスを滑り込ませており、趣味の時代の貴重

な証明として、かなりはっきりとそれら〔様式〕の年代を示している484。（イタリックは原文の通

り） 

 

 ジュリアンは、タピシエの画面構成は技巧的で過度に装飾的であるとし、古代神話へ傾倒しなが

らも近代的な様式を生み出そうとするその姿勢を、「世紀末的」だとしている。タピシエ個人の中の

懐古的な態度は、「ゴシック・リヴァイヴァル」、「ロココ・リヴァイヴァル」、「中世趣味」といった様々な

「リヴァイヴァアル」が生じた世紀末の潮流が、タピシエの造形にも同様に流れていることを示す。 

 そのような懐古趣味を多分に反映したタピシエの下絵が複数回採用された背景には、ジェフロワ

の前任のギフレ個人の趣味があった。古書体学を専門として国立図書館の司書を務めた後、1893

年にゴブランの所長となったギフレは、タピスリー芸術が偉大であった中世、中でも 15、16 世紀の

タピスリーの簡潔さに立ち帰ろうと、ローランスに《15 世紀末の馬上試合》を描かせるなどしていた

485（fig. 29）。ギフレの所長時代には受け入れられていたタピシエの趣味や懐古的な様式が、ジェ

フロワ時代にはやや否定的に受け入れられたことは、上述したように、《リムーザンにおける火の諸

芸術》の不採用が象徴的に示していた。 

                                                        
483 Victoir Swarte, Le Matin, 20 avril 1905. 以下に引用。TAPISSIER 1972, pp. 42-44. 
484 以下に引用。AUBUSSON 2012, p. 228. 
485 ギフレの経歴については、以下を参照。第 II 章、第 2 章、第 1 節、1.1、（3）第三共和政前半の所長たち。 
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 従ってここから明らかとなるのは、《リムーザンにおける火の諸芸術》の不採用と、《リムーザン》に

おける図像修正が、ジェフロワ時代のゴブランの方針の一つのあり方をよく示しているという点であ

る。すなわち、公共装飾としてのタピスリーが、抽象的理念や政治的意味を図像化して伝えるという

機能を持つとはいえ、神話的・寓意的人物のあからさまな多用と過剰な装飾性を追求することは嫌

厭された。その結果、《リムーザン》では、神話上の人物たちは姿を消し、現実世界に存在する人

間が労働する描写に変わり、彼らは風景の一部として、リムーザンの風景の中に――《リムーザン

における火の諸芸術》と比較すれば控えめに――位置付けられたのである。第三共和政後半期の

ゴブランのタピスリーの主役は、世俗の人々に変化していたことを示す。 

 

（5）《リムーザン》に見る「中庸」画家の役割――「公認美術」の様式として  

 以上で考察したように、タピシエの様式と画風が、ゴブランにおいて徐々に容認されづらい状況

に変化していたとはいえ、その「変化」、つまりジェフロワが目指す「刷新」は当然ながら、急速な成

果を目に見えるかたちでもたらすものではなく、むしろ、その「変化」が達成される間には、タピシエ

のようなアカデミズムとモダニスムの間で揺れ動き、折衷的な態度（様式）をとった「中庸486」画家の

作品こそ、「公認美術」として重宝されていたという事実も、一方では存在していた。 

 設置場所を決定せずに開始された当該連作は、完成後に公開される機会をほとんど持たなかっ

た。数少ない公開の機会の一つである 1925 年の通称アール・デコ博において、ボーヴェと共有の

展示室が与えられたゴブランは、アンクタンの《ブルゴーニュ》やタピシエの《青春の泉》を中心に数

点を展示した（fig. 201）。「直近の制作状況と成果を紹介する」という目的にも関わらず、連作から

は《ブルゴーニュ》のみが出品され――大戦前に契約された 6 点は 1925 年時点ですでに織り上が

っている――、また、大型タピスリーは 7 点のみの出品という中で、《青春の泉》を選択したゴブラン

運営陣の意図は何であったのか。1925 年の展示については後述する為、ここでの詳述は避けるが、

この展示室での《青春の泉》に与えられた立ち位置は、明らかに「伝統」の側であった。隣に掛けら

れたブラックモンの《桟敷席》が、近代生活の余暇という主題そのものによって、タピスリーを刷新し

たとすれば、《青春の泉》は、寓意図像という伝統的な表現によって、タピスリーの「良き伝統」を体

現する立ち位置にあったと言える。 

 《青春の泉》を描いたタピシエの様式は、1920 年代のフランスの公認美術の一例となったわけだ

が、その理由は、「中庸」という性格にあった。「公認美術は、一般的に『中庸（juste milieu）』芸術と

                                                        
486 BOIME 1971 [jp.2005]. ボイムは、19 世紀フランスの芸術界における様々な二項対立、例えば「古典主

義対ロマン主義」、「アカデミー対前衛」といった構造における画家たちの中に、どちらの側にも与することなく、

折衷的な様式を確立することで、万人に受け入れられやすい「中庸様式（juste milieu）」を生み出した者がい

たことを、検証している。ボイムは、19 世紀を通じた政治体制の変化に関係なく、「中庸」画家の存在は恒常

的に存在していたと述べるが、本論でも、ボイムが使用する意味での「中庸」という言葉を用いる。 
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して分類されるかもしれない」とするボイムの言葉の通り487、《青春の泉》のようなタピシエの様式は、

20 世紀初頭のゴブランに必要とされたものであった。そして、ジェフロワの時代になると、《リムーザ

ンにおける火の諸芸術》の不採用と《リムーザン》での図案変更にみるように、その「保守性」は次第

に弱められることとなる。それでもなお、多様な様式を抱える当該連作の内では、《リムーザン》の様

式は、最も「保守的」な位置にあると言えるのかもしれない。タピシエの様式と、《リムーザン》の成立

経緯は、「公認美術」と「刷新」の間で揺れ動く、過渡期のゴブランの方針をも示していると言える。 

 

（6）リモージュ磁器  

 最後に、《リムーザン》が製作された 20 世紀初頭のリムーザンの窯業の実情について述べてお

く。 

 リモージュでは、18 世紀前半に製陶所が設立され以降、中世以来のエマイユ工芸に加えて、陶

器生産が同地の産業の中心となっていたが、1771 年に磁器の原料であるカオリンが国内で発見さ

れると、後に王立セーヴル製陶所の直属となった「アルトワ伯爵製陶所」（「リモージュ王立製陶所」

（1784 年創設）となる）を中心に磁器生産が盛んになり、19 世紀後半には、ドイツのマイセンや中国

から流入する製品に対抗できる、硬質な磁器の生産力を獲得した488。18 世紀に設立の起源を持

つ複数の製陶所が、世襲や相互の買収によって同地方の磁器製造を維持する一方、アメリカ人ダ

ヴィド・アビランドが 1864 年にリモージュに設立したアビランド製陶所は、アメリカへの製品輸出路を

拡大し、加えて、万博での紹介やジャポニスムの流行に乗った「リモージュ焼」は、19 世紀後半、全

盛期を迎える。 

 一方で、1870 年頃より、器の整形作業に機械が導入されると、器の生産量の飛躍的な増大と引

き換えに、多くの失業者を生み出すこととなった。20 世紀に入ると、アメリカやドイツ、日本から安価

な器製品が輸入されることにより、リモージュ焼きの伝統的な製造過程は益々打撃を受け、1930 年

代にはそのピークを迎える。 

 先に見た 1925 年のアール・デコ博では、ゴブラン、ボーヴェ、セーヴル、3 つの国立マニュファク

チュールが参加し、中でも美術省から最も多額の予算が与えられたセーヴルは、商品としての製

品の種類の豊富さを示す万博の趣旨に最も合致していた製作所で、国も力を入れていたことが窺

える。セーヴル製の陶器が展示されるかたわらで、リモージュ焼も華々しく展示される機会を得たが、

一方で、リモージュにおける職人による手仕事は工業化の打撃を受けており、《リムーザン》の中に

描かれたような職人の姿は、まさに過去の光景となりつつあったのである。 

 

                                                        
487 BOIME 1971 [jp.2005], p. 41. 訳文は、阿部・荒木訳。 
488 BARRIERE et al. 1984. 
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2.8 《ケルシー》（ガストン・バランドに基づく）  

・下絵制作者：ガストン・バランド（1880、ソジョン―1971、パリ） 

・製織期間：1925 年 8 月 7 日〜1929 年 6 月 18 日  

 

（1）注文  

 本作のアレテは 1926 年 4 月 19 日付けで発行され、ガストン・バランド（fig. 176）が 20,000 フラン

で「ケルシー」を主題にタピスリーの下絵を制作することが決定した489。同月 4 日にすでにジェフロ

ワは没しているが、本作制作の提案それ自体はジェフロワによるものだろう。下絵は 1925 年のうち

に提出され490、同年 8 月 7 日から製織が開始、1929 年 6 月 18 日にタピスリーは完成した（fig. 177 

/ cat. （2）-13）。 

 

（2）図像の詳細  

 まず、完成作の図像を考察する。バランドが最初に提出したマケット（fig. 178）と比較しても、図

案の変更はほとんどなされておらず、画家の提案通りに図案は決定したようだ。この図案に関して

画家は、ゴブランに宛てた書簡の中で、「芸術に関する私の知識を集約しました。今日及び過去の

あらゆる流行や影響も受けていません。私はケルシーの印象だけを表したかったのです」491と説明

している。では、いかなる絵画動向の影響も受けていないと自負するケルシーのイメージは、どのよ

うに考察できるだろうか。 

 横 7 メートルを超える大画面には、ケルシー一帯を眺望するパノラマが広がる。画面中央を流れ

るロット川と、14 世紀に建造され、同地方の中心都市カオールの象徴であるヴァラントレ橋を境界と

して、この風景は二つに分割される。左半分、眺望する観者が足場とするのは、深い緑を湛える樹

木の下で当世風に着飾るの女性たちが憩う小高い台地である。花を摘み、果物籠を抱え、あるい

は読書する女性たちのグループは、マネの《草上の昼食》の男女を想起させる（fig. 179）。彼女た

ちに背を向けて腰を下ろす羊飼いは、羊を見守り、左奥の空間には果物籠を頭に抱える女性と豚

の姿も確認できる。そのかたわらの木々の間からは、クリーム色の壁の建築物や連なる山々の稜線

が覗いている。女性グループの後ろでこちらに背を向けてスケッチを行う当世風の男性は、画家自

身であると言う492。彼の視線の先には、ロット川を挟んで対岸に広がるカオールの町と、サンティア

ゴ・デ・コンポステーラの巡礼路を行く人々が目指す崖の町、ロカマドゥールが見える。 

 一方、ボーダー部分は、花綱とメダイユによって構成される伝統的なデザインが採用され、2 羽の

                                                        
489 Arch. nat., F/21/4167, dossier no. 37. 
490 カルトンは、1925 年にブリュッセルで展示された。ASSOCIATON DE BALANDE 2012, p. 63. 
491 1926 年 8 月 26 日付、バランドからゴブラン宛て書簡。以下に引用。LEFRANÇOIS et JAUME 2004, p. 93. 
492 LEFRANÇOIS et JAUME 2004, p. 93. 
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鷲がくわえる色鮮やかな花綱の間に散りばめられた紋章やメダイユが、ケルシー地方のアイデンテ

ィティーを示している。まず、頂点に掲げられるのは、ヴァラントレ橋をモティーフにデザインされた

ケルシーの紋章である。その左側には巡礼路の宿場町フィジャックの紋章、右側には 5 つの金の

貝殻を持つ紋章が配され、これら 3 つは、フランス共和国を示すトリコロールの布地の上に掲げら

れる。次いで肖像のメダイユには、ケルシーに関連のある人物たちが描かれる。これら 6 名の人物

の選出にあたっては、まずゴブラン側から画家に、10 名の名前が記されたリストが渡され、最終的

に画家がその中から 6 名を選択した493。6 名は、中世から 19 世紀に至る様々な時代から選択され、

順に、教皇ヨハネス 22 世494（左下）、16 世紀の詩人クレマン・マロ495（左上）、軍人で政治家のジャ

ック・リカール・ド・ジュヌイヤック496（上辺左）、第三共和政確立期の政治家レオン・ガンベッタ497（上

辺右）、古代エジプト学者ジャン＝フランソワ・シャンポリオン498（右上）、ナポレオンの側近の軍人

ジョアシャン・ミュラ499（右下）である500。残り 2 つのメダイユに描かれるのは、キリスト埋葬の場面を

象った石棺と、ドルメン（支石墓）だろう。そして、下辺中央では、二人の半獣神が抱える花綱の内

側に、「ケルシー（QVERCY）」の文字が刻まれる。 

 ここで、様々な要素が組み合わされたこの図像を、今一度整理したい。高台から眺望する画家の

視点を通じて描かれたパノラマは、フランスからピレネー山脈を目指す 4 つの巡礼路のうちの一つ

「ル・ピュイの道」が経由する 4 つの町、すなわち、コンク、フィジャック、ロカマドゥール、カオールを

合成したものである。青地に白い十字の紋章で示されるフィジャックは向かって左の岸に、カオー

                                                        
493 LEFRANÇOIS et JAUME 2004, p. 92. 
494 ヨハネス 22 世（Jean XXII, 1244 ?-1334）。本名ジャック・ドゥーズ。カオール出身。プロヴァンス及びアヴィ

ニョンの司教を経て、1316 年、教皇に登位する。教皇庁のアヴィニョン捕囚時期の教皇。教皇庁の財政改革

に務める一方、教義や教会法をまとめた『教皇教令集』を編纂し、故郷カオールに大学を創設した。 
495 クレマン・マロ（Clément Marot, 1496/97-1544）。ルネサンス期の詩人。カオール出身。フランソワ 1 世治世

時代の宮廷詩人。フランスにおける近代詩を始めた。王の姉マルグリット・ド・ナヴァルの庇護を得るが、宗教

改革やルターの思想に賛同の意を表したこと等を理由に、スイスやイタリアに亡命、トリノで客死した。 
496 ジャック・リカール・ド・ジュヌイヤック（Jacques Ricard de Genouillac, 1465-1546）。ケルシー出身。シャルル

8 世及びルイ 12 世時代の軍人、フランソワ 1 世治世下ではケルシーの地方行政官、ラングドックの地方総監

を務める。 
497 レオン・ガンベッタ（Léon Gambetta, 1838-1882）。19 世紀の共和主義政治家。カオール出身。普仏戦争

後の共和国政府の樹立宣言に参加し、臨時国防政府の内務大臣を務める。穏健共和派の立場からコミュー

ンを非難した。第三共和政成立後の王政復古の動きに抵抗して共和制の定着に務め、共和制が確立した

1881 年、グレヴィー大統領の下で首相を務めた。 
498 ジャン＝フランソワ・シャンポリオン（Jean-François Champollion, 1790-1832）。古代エジプト学者。ロット県

フィジャック出身。ロゼッタ・ストーンを解読し、ヒエログリフを解明した。 
499 ジョアシャン・ミュラ（Joachim Murat, 1767-1815）。軍人、元帥。カオール近郊出身。ナポレオンの側近とし

て、イタリア遠征、エジプト遠征に参加。1800 年にはナポレオンの妹カロリーヌと結婚し、ベルク大公爵及びク

レーフェ公国の君主、次いでナポリ王（ジョアッキーノ 1 世）となった。 
500 リストに挙がっているが、タピスリーに描かれなかった人物は、以下の通り。政治家ジャン＝バティスト・カヴ

ェニャック（Jean-Baptiste Cavaignac, 1762-1829）、カメール将軍（Général Kamel, 1768-1815）、軍人ジャン＝

バティスト・ベシエール（Jean-Baptiste Bessières, 1768-1813）、考古学者ジャック＝ジョセフ・シャンポリオン

（Jacques-Joseph Champollion, 1778-1867）。 



 194 

ルはロット川、ヴァラントレ橋、そして画面中心に広がる平地で表される。糸杉を境とする画面右側、

巡礼する人々が目指す崖下の街並みはコンク、切り立つ岸壁に点在する建物とその頂上のロカマ

ドゥール城と思われる一帯はロカマドゥールである。赤地に 5 つの帆立貝モティーフを持つ紋章は、

いずれの町とも結びつかずどこのものか不明だが、コンクの紋章に近く（fig. 180）、また、巡礼者は

聖ヤコブの象徴である帆立貝を首から下げることから、同地方と巡礼路との関連を示したものと推

察される。そして、こうした 4 つの巡礼地を中心に形成されるケルシー地方の紋章が、頂点に掲げ

られている。 

 複数の街を一つの画面に共存させた構図は、ケルシー地方を、巡礼という中世以来の伝統的な

宗教的慣習と強く結びついた地というイメージの下に、総合的に描くことを主眼としている。確かに、

紋章や地形的特徴をたよりに、描かれた景観と実景との同定は一定程度可能だが、しかし例えば、

コンクのサント＝フォア修道院やフィジャックの 3 つの教会（サン＝ソヴール教会、カルム教会、ノー

トル・ダム・ド・ピュイ教会）のように、同地を特徴付ける具体的な宗教建築を、画面の中に特定する

ことは困難であり、また、その表情を明かさない画中の人物たちが静かに佇む様子からは、ユート

ピア的な雰囲気さえ感じられる。従って、本画面で重要なのは、あくまで、画面手前の当世風の人

物たちのように、近代（同時代）の視点で眺めたケルシーの姿ということになるだろう。近代化以降も、

古い街並みや伝統的な巡礼の光景が変わらずに保存されるこの情景の中で、当世風の男女の姿

は際立っているが、画家が観者に提供するのは、彼らと同一の立場であり、とりわけ高台から眼下

を見下ろす男性の視点である。画中人物が高みから平地を見下ろす視点は、ヴァルンケによれば、

戦況全体を俯瞰し指揮を執る司令官の視点であり、20 世紀に入るとそれは、ワンダーフォーゲル

や観光客の眼差しへと引き継がれるものである501。本作では、観者は、スケッチをする男性を始点

にケルシーを眺望し、巡礼する人々や遠方に見える道、橋、あるいは川の流れを借りて、このパノ

ラマの中で視点を周遊させる。そして、画面内を巡った視線は、スケッチするという男性の行為に

重ねられる。男性を通じてケルシーを眺める観者は、この土地の全体像を目で把握し、間接的に

「所有」し「占拠」しているという感覚を持つだろう。 

 

 以上の観察より、以下の点が明らかとなる。《ケルシー》は、複数の町の景観を組み合わせること

で、巡礼という伝統的な宗教行為と深く結びついた土地のイメージをパノラマとして提示し、その風

景は、ボーダー部に散りばめられた紋章やメダイユによって、ケルシーであることが保証されていた。

さらに、画中で主要な位置を占める当世風の人物たちは、ケルシーの過去や伝統と現代とを繋ぐ

役割を果たし、とりわけスケッチする男性の存在によって、本作を見る者（当時のフランスの一般大

衆）に、同地が自身に帰属しているという感覚を与えている。単なる実景の描写ではないバランドの

                                                        
501 WARNKE 1992 [jp.1996], pp. 72-78. 
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構図は、政治的な要素が混在する風景であることが明らかとなった。 

 

（3）バランドの起用、様式的特徴  

 紋章、メダイユ、カルトゥーシュを持つボーダーに加え、共存させた複数の風景に「統治（所有）者」

の視点を設定するという構図にみられるように、バランドが描いた《ケルシー》は、タピスリーの造形

語彙と政治的風景画の伝統を継承していた。それと同時に、明瞭な輪郭線、簡潔な形態の把握、

形態の立体感を強調する明暗表現、彩度の高い色面の並置など、バランドの様式は、1880 年生ま

れの若い世代の造形的模索をよく示している。ここで、バランドの画業における本作の位置付けを

確認し、バランドの起用を通じて見えてくる、当時の美術行政と画家との関係について考察した

い。 

 1880 年にマドリードに生まれたバランドは、間も無くフランスに移り住み、フランス西部のソジョン

で育った502。近郊の海岸都市ロワイヤンで 10 代の頃から劇場装飾や公共建築などの塗装業の手

伝いをするが、1900 年のパリ万博を見に上京したのを機に、本格的に画家になることを目指す。バ

ルビゾン派のアンリ・アルピニー（Henri Harpignies, 1819-1916）の助言を受けながら、ルーヴルやリ

ュクサンブール美術館での模写を通じて国立美術学校受験の準備をし、1900 年に装飾美術学校

に入学するとジャン＝ポール・ローランスとルパート・バニー（Rupert Bunny, 1864-1947）の指導を

受けた。次いで 1908 年に入学した国立美術学校では、フェルナン・コルモンのアトリエで学んだ。

バランドは、パリの各種サロンでの入選と、首都の画壇での評価の確立にかなり積極的な姿勢を見

せ、1905 年のフランス芸術家教会のサロンに初出品した《冬のオルセー岸》（fig. 181）が受賞（Prix 

Edouard Lemaître, 300 フランを獲得）したのを皮切りに、ほぼ毎年サロンに出品している503。 

 アカデミックな教育から出発したバランドの様式は、制作旅行や様々な画家との出会いを機とす

る、明らかな変貌と転換を特徴とする。1900 年の上京後から大戦前までは、パリ、故郷ソジョン、フ

ランス北部の海岸都市エタプルを主な制作拠点とし、1907 年のサロン出品作でロトシルト家が購入

した《漁への出発、エタプル》（Prix Marie Bashkirtseff 受賞 / fig. 182）のように、暗い色調と堅固な

形態把握によるレアリスムを様式的基盤としていた。「エタプルの時代」とも言うべきこの時期、バラ

ンドは、フランス北部の海岸地方の人々が労働に従事し、敬虔な信仰と伝統行事を守る姿に関心

を示し、その情景を、抑制された色調と堅固な形態把握に基づく禁欲的な画面に仕上げている

（figs. 183, 184）。海での労働と敬虔な信仰に深く結びついた人々の生活への関心は、ブルターニ

                                                        
502 バランドに関する基本情報は以下を参照。LEFRANÇOIS et JAUME 2004 ; GÉRALD et al. 2008 (1996 ; 
2003), pp. 73-74 ; ASSOCIATON DE BALANDE 2012. 
503 バランドのサロン出品歴は以下にまとめられている。LEFRANÇOIS et JAUME 2004, pp. 123-124. これに

よると、フランス芸術家協会のサロン（1905-1932 年）、サロン・ドトンヌ（1913〜1938 年）、独立芸術家協会のサ

ロン（1921〜1939 年）、国民美術協会のサロン（1924〜1936 年）、サロン・デ・テュイルリー（1926〜1932 年）に

出品している。 
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ュを拠点としたバンド・ノワールの関心と共時性を持つ。バランド自身、印象派の明るい画面や同時

代の前衛的な様式からは距離を置き、アカデミスムを志向することに自覚的であり、「絵画芸術に

関する私の考え方が、私を印象派と対立させていることは事実であり、私はとりわけ、『古い樫の木』

である父アルピニーの教えを受けてきた。当時あれほどにも非難を受けたこの新興の画派〔印象

派〕に自分を適応させるのは難しかったのだ〔・・・〕私は地味な色彩の古典を好んだ。」という言葉

を残している504。様式に関するバランドのこのようなスタンスは、アカデミー会員であったジョルジ

ュ・ルコントらの批評家をして、「クールベを称える、偉大なるフランス・レアリスムの優れた伝統にお

ける堅実な絵」と言わしめた505。さらに、「エタプルの時代」の作品は、サロンにおける評価にとどま

らず、1912 年の国家から奨学金（Bourse de voyage）受給者としての選出に繋がったが（fig. 185）506、

それを資金として訪れた国内外での制作旅行が、バランドの様式に変化をもたらすこととなる。 

 4,000 フランを手にしたバランドは、大戦期を挟む 1910 年代を通じて、オランダ、ベルギー、オー

ヴェルニュ（国内）、スペイン（マドリード、トレド）、イタリア（シエナ、アッシジ、ローマ、ヴァティカン、

ナポリ）を回った。とりわけ 1913 年に初めて訪れたローマは、バランドの画面を明るくする契機とな

った点で重要である（fig. 186）。バランドは日記の中で、この変化について次のように記している。 

 

私にはいまだ、暗いパレットのクールベやアルピニーが染み付いていた。〔・・・〕だから、あら

ゆる色彩を見せるこの〔イタリアの〕風景を前にした時、私はこれまでの自分の慣習から、自

身を解放してやらなねばならなくなったが、それは簡単な事ではなかった。〔・・・〕これまで遠

ざけてきた印象派の方へ向かった。〔・・・〕オランダで見たヴァン・ゴッホは、間違いではなか

ったのだ。私はこの芸術家についての知識を得て、彼へと向かった。ただし完全に影響され

ない程度に507。 

 

 ここには、レアリスムおよびアカデミスム、そして印象派との間で揺れ動く画家の逡巡が観察され

る。とはいえ、ゴッホへの潜在的な関心を土台とし、イタリア滞在を機に明るくなった画面は、印象

派的表現への単純な転換を示すものではない。確かに、地中海地域の明るい陽光を受けて画面

は突如として明るくなったが、粘り気のある筆触は、モティーフの堅固な形態や物質的な存在感を

捉え、さらには合理的で秩序立った三次元空間を再現しようとしている点で、印象派の表現とは別

                                                        
504 以下に引用。LEFRANÇOIS et JAUME 2004, p. 29. 
505 LECOMTE 1925. 
506 審査員にはジョルジュ・ルコント、ジャン＝ポール・ローランスが含まれていた。バランドは 2 等を受賞、

4,000 フランが支給された。この時の 1 等は Jacques Patissou（1880-1925）、3 等は François-Charles Baude
（1880-1953）、国家賞（Prix national）は Pierre Gourdault（1880-1915）であった。授賞式はエリゼ宮にて行わ

れ、大統領が授与するというかたちをとった。 
507 以下に引用。LEFRANÇOIS et JAUME 2004, p. 42. 
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な方向へ向かっていることが観察される。 

 帰国すると、1914 年のサロンに出品した《セーヌ河畔の昼食》が成功をおさめ、ティツィアーノによ

る神話主題を現代化したマネの《草上の昼食》に連なる主題系を、さらに当世風に展開した（fig. 

187）。大戦が始まると、看護師として赴いたソジョンの病院で負傷者を描く一方、1916 年には、美

術省が新たに創設した事業「前線における芸術的活動（mission artistique au front）」に応募し、従

軍画家として戦争を記録した（fig. 188）。戦地ヴェルダンで描いた 2 点が国家買い上げとなり（fig. 

189）、リュクサンブール美術館館長レオンス・ベネディット（Léonce Bénédite, 1859-1925）は、「それ

らの感動的な絵には、〔・・・〕事物の節度ある（moral）色彩と呼び得るものを真に見つけた」と評し、

前衛的過ぎず、またアカデミスムにも傾倒し過ぎない、バランドの中立的立場を評価している508。 

 そして、画家がゴブランから依頼を受ける 1920 年代は、アルベール・マルケ（Albert Marquet, 

1875-1947）との出会いによってより一層画面が明るく、また構築性が高まる時期となる。ラ・ロシェ

ルにて、このフォーヴィスムの画家と出会ったバランドは、共にカンヴァスを並べて制作し、彩度の

高い色面を制御することで、いかに一つの総合的な画面を構築するかを、この画家から学んだ（fig. 

190）。 

 1925 のレジオン・ドヌール受勲が示すように、1920 年代はバランドにとって社会的地位の確立期

であると同時に、公的注文を通じて、初期から関心を持っていた大画面装飾への挑戦の機会が与

えられた時期でもあった。オーヴェルヴィリエやエオレの市庁舎、またラ・ロシェルの学校の為の壁

画装飾をはじめ、公共建築壁画は画家の後半生の主軸となるが、作品の設置場所の性格上、そ

の画面は、様々な寓意的モティーフを組み合わせたより複雑な構成へと変化し、ステンドグラスの

ような輪郭線の強調と形態の単純化が見られる（fig. 191）。そこにはもはや、画家が自負していた

レアリスムというかつての出自は観察されない。従って、1925 年以前に打診を受けたゴブランから

の注文と《ケルシー》の造形的特徴は、画家個人の画業においては、後半生の一連の公共建築装

飾の出発点に、様式的展開においては、フォーヴの影響を受けたことによるアカデミスムやレアリス

ムからの脱却期の最初期に位置付けられる。 

 

 再び《ケルシー》に立ち帰れば、フランス各地を描いてきたバランドが、本タピスリーの主眼である

ケルシー地方の地誌的特徴を描きながら、画面の中心部分で《草上の昼食》という伝統的な主題

の系譜を当世風に刷新し、さらに、アカデミスムとも、フォーヴをはじめとする前衛とも距離を置いた

独自の様式を確立することに成功していると言えるだろう。当該連作のクロノロジーの中で最も遅い

時期に位置する《ケルシー》は、最初期の《パリ万歳》や《ブルターニュ》等と比較すると、造形の近

                                                        
508 Léonce Bénédite, « Peintres en mission aux armées », Les Arts, no 160, 1917. 以下に引用。LEFRANÇOIS 
et JAUME 2004, p. 56. 
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代性が浮き彫りとなるが、その様式は、1920 年代半ばのフランス国家が自国を表象するのに適切

な様式だと認めたものであったと解釈できる。それは、上述したバランドの業績それ自体が保証す

るところである。現在では忘れ去られたバランドの画業を辿ると、国の美術教育機関での基礎教育、

各種サロンでの入選と受賞の実績、国家からの奨学金による各国での修行、戦時の従軍活動、そ

して、ゴブランからの公的注文と公共建築装飾と、そのキャリアはほとんど模範的であったと言って

よい。伝統的な規範と前衛的な造形姿勢の双方から距離を保ったバランド個人の試行錯誤は、

1920 年代の国家の美術行政の方針に合致し、《ケルシー》というタピスリーを生み出したのである。 
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第 4 節  大戦後の造形的特徴  

 

（1）様式的多様性とその要因  

 第一次大戦が終結した 1918 年 11 月以降の戦後期には、連作「フランスの諸地域と諸都市」を構

成するタピスリーのうち、計 8 点が企画され、そのうち《プロヴァンス》を除く 7 点が完成をみた。戦前

のタピスリーには、過去の巨匠の様式を意図的に踏襲した造形が指摘できたが、他方、大戦後の

作品群には、どのような特徴が見出せるだろうか。 

 戦後に織られた各タピスリーの様式は、戦前のタピスリーと同様、画家の様式的個性を反映して、

多様性を極めていた点は変わらない。まず、その多様性を生じさせたいくつかの要素を検討してみ

よう。 

 1 点目は、世代の問題である。戦前の下絵画家たちは 1850 年代生まれが大半を占め、ゴブラン

から下絵注文を受けた時点では、その年齢は 50 代から 60 代に達し、画家としての社会的地位は

すでに確立して画業の壮年期に入っていた。それに対し、戦後に製織が開始されたタピスリーの

下絵画家たちは、1880 年代以降生まれの若い世代を含み、その世代は幅広い。20 代半ばでゴブ

ランからの注文を受けるという栄誉を得たルグーをはじめ、非常に若い世代の活躍が目立った点も

指摘できる。若い年齢でゴブランから注文を受けた彼らの中には、個人の様式が未だ確立されず、

それまでに傾倒してきたいくつかの様式の間で独自の様式を探求していた者も少なくなかったこと

は、先に考察した通りである。例えば、《フランシュ＝コンテ》を描いたルグーは、印象主義的な明る

い色彩とセザンヌ的な画面構築から、フォーヴの激しい色彩表現へ至る過渡期にあった。公共建

築装飾や著名な個人の邸宅の内部装飾などの実績を通じて、すでに名声の確立を果たした画家

のみならず、サロンデビューを果たしたばかりのような新進気鋭の若手画家も、戦後のゴブランは、

積極的に起用したのである。 

 こうした世代の開きは、それぞれの画家が修行時代に接した様式の違いとなって現れ、各々の様

式形成を左右する結果となったことは当然である。戦後の下絵を担当したの画家の多くが、美術学

校でアカデミックな教育を受ける機会を得ているが、そこを離れ、私塾などで同世代の画家と交友

し、その環境から刺激を受けたことが、自己の様式形成に影響を与えている場合が多く観察された。

中でも、ゴーガンとナビ派周辺の画家、またマルケやマティスらのフォーヴスムに接近した画家が

目立つ。《オーヴェルニュ》を担当したザングと、実現されなかった《プロヴァンス》を担当したピオは、

互いに世代の開きはあるもものの、共に、ドニ、セリュジエ、ランソン、ボナールらとの交流を介して、

ナビ派的な親密で私的な表現や、ゴーガンが求めたようなプリミティヴな表現を、自身の造形に取

り入れた。他方で、《ケルシー》を担当したバランドや《ベアルン》担当のプルニエは、他の画家との

直接的な接触の有無の違いはあれ、フォーヴィスムに由来する激しい色彩表現に感化された。 

 ゴーガンからフォーヴィスムに至るまで、すなわち、およそ 1880 年代半ばから 1910 年頃までに生
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まれた様々な「前衛様式」に接した彼らは、それらを自らの様式形成の過程で吸収していったわけ

だが、しかし、その結果は、特定の画家の様式をそのまま保存したかのような戦前の作品群が共通

して示していた特徴とは異なる質であったと言える。すなわち、ゴーガン、ナビ派、フォーヴィスムに

とどまららず、その他多くの画家、流派、様式が、それぞれの画家の中で、各々の方法、レベルで

融合され、昇華されていった。そうした試行錯誤の結果に生まれた彼らの様式は、例えば、1905 年

にフォーヴィスムと称される表現が初めて公に登場した時のような、衝撃を与える革新的な性質を

持つものではなく、むしろ折衷的で抑制の効いた様式であった。ジェフロワ時代のゴブランが、国

家予算に対して責任を負うことができたのは、「保守」と「前衛」のどちらの側にも過度に行き過ぎる

ことなく、また加えて、絵画における同時代的傾向を反映した位置にある、画家の様式に対してで

あったと言えよう。 

 第二に、彼らが拠点とした制作地である。「ミュロル派」としてオーヴェルニュで制作を続けたザン

グや、故郷トゥールーズを拠点に地方サロンに積極的に参加したヤルツらの例にみるように、パリ

から離れ、地方風景を制作の軸としていた画家たちが多く起用されていた点が指摘できる。彼らは

制作拠点である地方と、作品発表の場であるパリを行き来した。彼らによってパリにもたらされたフ

ランス各地の風景を、ジェフロワのような中央の美術行政の役人たちが目にしていたのである。地

方へと向かう彼らのような画家は、芸術の中心都市パリを目指して外国からやって来た外国人画家

たちとは、ある意味で反対の動きをしていたと言える。事実、ドラン、スゴンザック、ヴラマンク、フリ

エスといった、戦前のパリ画壇ではその先端にいた前衛派の画家たちが、1920 年代までに保守的

な様式へと転向すると、保守的なフランス文化擁護者たちからは、「エコール・フランセ」を代表する

画家と捉えられていた509。彼らの保守的転向を、ロミー・ゴランは、「地域的ナショナリズム（regional 

nationalism）」と言い表し、彼らは、大都会を捨てて、フランスの地方を賞賛し、実際に土地を購入

するなどして、文字通り「大地へ回帰」していったという。またこうした動きの結果に生じた、都市と地

方との間に生まれた新たな極性は、フランス文化の源泉とみなされていた地方の田園世界から外

国人を排除することを意味していた、としている510。フランス各地に制作拠点を見つけて風景画を

描き、本連作に参加した画家たちの活動も、ゴランの言う「地域的ナショナリズム」の流れを体現す

るものと考えられる。 

 

（2）「地域的ナショナリズム」  

 次に、「エコール・フランセ」や「地域的ナショナリズム」という考え方と、ゴブランによる下絵制作の

方針とを、さらに具体的に結びつけて考察してみよう。 

                                                        
509 GOLAN 1985 [jp.2000]. 
510 GOLAN 1985 [jp.2000], p. 87. 
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 下絵の様式に同時代性を求めるゴブラン製作所の、作家起用と様式選択の基準を考える上で興

味深いのは、1907 年にピカソが描いた《アヴィニヨンの娘たち》（fig. 192）の登場を機に、その後の

絵画動向に広く波及したキュビスムの様式が、この時期のゴブランには全く採用されていないという

点である。無論、ジェフロワの自著『ゴブラン』にもキュビストたちの名前は出てこない。ゴブランが製

作したタピスリーは、フランス国家公認の美術を体現するものであることは、製作所の性格から判断

して自明であるが、反対に、ゴブランが選択しなかった様式や動向についても、その不採用の理由

を検討することは、ジェフロワとゴブランの判断基準を検討する指標として重要であろう。 

 タピスリー芸術を刷新すると同時に、絵画芸術において継承されてきた「フランスの伝統」をいか

に理解し、刷新の糧とするか、という課題を抱えていた 20 世紀初頭のゴブラン製作所にとって、19

世紀における主要な二つの流れ、すなわち、世紀転換期以後にシャルル・モラスを中心とするナシ

ョナリストたちから「エコール・フランセ」、「偉大な伝統」と称された古典主義の伝統と、前衛様式が

次々と交替するマネ以降の近代絵画の流れは、本章でみてきた戦後の下絵制作者たちのような折

衷的な態度にみるように、第一次大戦を挟む前後の時期に、融合されていった。大戦が近づき、

排他的な民族主義感情がパリを中心とする美術界にも侵食すると、対独感情を煽るプロバガンダ

のイメージの氾濫、「秩序への回帰」運動の高まり、また「エコール・ド・パリ」と称された外国人芸術

家への差別的な態度など、様々な主張を通じて、フランス芸術のあるべき姿が問われ、またその

「純潔」を守ろうとする動きが盛んとなった。こうした過剰な国粋主義の感情は、当時の現代美術館

であったリュクサンブール美術館が、1922 年に、純粋なフランス人以外の作家の作品のみを収蔵

する専用の別館を創る程であった。 

 こうした中でもキュビスムは、その創始者がスペイン人のピカソとフランス人のブラックであるという

事実を無視して、「ドイツ（人）の」の蔑称にあたる「ボッシュ（boche）」の芸術として、攻撃の対象とな

った。これは、1910 年のサロン・ドトンヌにて開催された「ミュンヘン装飾芸術展」が、装飾産業芸術

の分野において急速に発展するドイツの脅威を、フランスにもたらしたことが一つの契機となってい

る511。アール・ヌーヴォーの曲線的な様式とは対象的に、直線的で幾何学的な造形を特徴としたド

イツの装飾芸術は、この分野におけるドイツに対するフランスの競争意識を刺激し、優雅さを欠い

た機械的で無味乾燥な造形だとして、その構造的な美が批判されたのである。当時の社会情勢と

完全に連動するかたちで上昇していく美術界での対独意識は、次第に、ピカソとブラックの作品を

扱った画商カーンワイラーがユダヤ系ドイツ人であったことも作用して、妥当な根拠を欠いたままキ

ュヴィスムとドイツを結びつけ、またその様式を、フランスの古典主義と対置させるという主張が重ね

られていった。 

                                                        
511 AMANO 2001, pp. 256-260 ; KOMOTO 2013 ; 河本真里「モダン・アートの〈参戦〉と〈擬装〉」、
YAMAMURO et al. 2014, pp. 55-165. 
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 キュビスムに対する逆風はまた、大戦中に復活した反ユダヤ主義を背景として、モンパルナスに

集った外国人芸術家たちを「エコール・ド・パリ」と一括りにし、「エコール・フランセ」の純潔からいか

に彼らの芸術的影響を排除していくかという大戦直後に出てくる動きと並行した動きでもあった512。

「エコール・ド・パリ」という呼称は確かに、特定の様式や主義主張を指す用語ではなく、「外国人

（実際にはユダヤ人画家が大半を占めていた）」に対する、排外的な民族主義観の現れであった

が、しかし、キュヴィスムやエコール・ド・パリに対する排外的な意識は、反モダニズムの動きにつな

がり、翻って、フランス人画家を国内各地の地方へ向かうよう促したのだった。そして、そのような地

方へと「流れた」画家たちを探し出し、国家のプロジェクトに呼び戻したのがジェフロワであり、「地

域的ナショナリズム」を大々的に体現させたのが、連作「フランスの諸地域と諸都市」であったと考

えられないだろうか。 

 「地域的ナショナリズム」を体現する画家たちは、その作品を通じて地方を賞賛したとされるが、本

連作もまさに、各地の歴史的、文化的、地誌的、民俗的アイデンティティーを賞賛していた。大戦

前と大戦後の造形的な差異を指摘するならば、寓意的な人物像やモティーフの多用が目立ってい

た大戦前に対し、大戦後のタピスリーからは、そうしたモティーフは姿を消し、同時代の人々の日常

的な姿と風景描写が増加したと言える。端的に「世俗化」とでも言い得るこの変化は、タピシエに基

づく《リムーザン》の下絵制作の経緯が象徴的に物語っていることは、すでに考察した通りである。

長期の製織時間を要するタピスリーでは、同時代の芸術動向との「時差」が生じるという特性がある

ものの、本連作においては、大戦期の「地域的ナショナリズム」の高まりを確かに反映していると言

える。 

 美術界における排他的なナショナリズムが持続する時代を、いわば「第一次大戦のエポック」を考

えるとすれば、それは、ドイツでブリュッケが結成されフランスではフォーヴィスムが登場した 1905

年を始点とし、1925 年の通称アール・デコ博辺りを終点とすることができるとの指摘がある513。ジェ

フロワがゴブランの所長を務めた 1908 年から 1926 年も、まさにこのエポックに合致するのであり、

本連作の大戦後の作品の様式や画家の起用には、上述した状況が反映されていると考えられる。 

 

 

 

                                                        
512 GOLAN 1985 [jp.2000]. 
513 河本、前掲論文、2014 年、p. 55。 
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第 5 節  ジェフロワ没後  

 

（1）ジェフロワの初期構想と未完の作品群  

 ジェフロワの所長就任と同時に開始された連作「フランスの諸地域と諸都市」は、当初より、明確

な終結点を定めずに開始され、1926 年 4 月 4 日のジェフロワの死を以って終息していった。1930

年 4 月に製織が完了したタピシエに基づく《リムーザン》を最後に、本連作に関係するタピスリーが

製作された形跡は判然としない。しかしながら、すでに完成したタピスリーを、フランス本土の地図

に重ね合わせれば、本連作が未完に終わっていることは一目瞭然だろう（『Vol. 2 図版・資料編』、

資料（5）、［地図 2］）。事実、ジェフロワ自身は、13 点にとどまらず、より壮大な計画を構想していた

ことは、自著『ゴブラン』の記述から明らかとなる。「第 11 章 フランスの諸地域と諸都市」の末尾をこ

こに引用する。 

 

こうした考えの下、私は美術省に、タピスリーの最初の連作を提案した。つまり、アドルフ・ヴィ

レットの「パリ」、ルイ・アンクタンの「ブルゴーニュ」、J.-F.ラファエリの「ブルターニュ」、アンリ・ラ

ショの「トゥールーズ」、エドモン・ヤルツの「ピレネー」、ガストン・プルニエの「ベアルン」である。

別のシリーズも〔ここに〕含まれるべきだろう。すなわち、ポール・シニャックによる「マルセイユ」

の栄光、ルイ・アンクタンの「ノルマンディー」。それから、エドモン・タピシエの「リムーザン」、ジ

ャン・スリエールの「セーヌ河のニンフ」、ザングの「オーヴェルニュ」、ルグーの《フランシュ＝コ

ンテ》、ルネ・ピオの「プロヴァンス」・・・。続いて、トゥーレーヌ、アルザス、ロレーヌ、ベリー、ド

ーフィネ、フランドル等が続くべきだろう。つまり全てのフランスの都市である！これ程たいそう

なプログラム〔になることを〕私は謝ることしかできないのだが・・・514 （下線は筆者による。） 

 

 本連作を企画した動機について述べた後、第 11 章の末尾において、ジェフロワは、本連作として

構想する具体的な地域名と下絵制作者の名を挙げている。この記述は、その死まで 2 年余りを残

す 1924 年以前のものであり515、列挙されたうち約半数は、すでに作品が完成しているか、契約が

完了している。では、完成作やそもそも契約自体が今日において確認できていない都市をみてみ

ると（引用文に下線を付した）、マルセイユ、トゥーレーヌ、アルザス、ロレーヌ、ベリー、ドーフィネ、

フランドル、の 7 都市ということになる。しかしながら、タピスリー化の実現の有無を問わず、ここで重

                                                        
514 GEFFROY [1924], pp. 60-61. 当該部分の全訳は、以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第

11 章」。 
515 『ゴブラン』の一部は、既刊記事に基づいて執筆されている。本連作に関する記述も、1911 年および 1921
年の 2 つの新聞記事に基づいている。従って、記述の時期によって、内容も多少異なっているが、本連作に

関しては、1924 年頃刊行の本著作の内容が最も充実したものとなっている。既刊記事と『ゴブラン』の関係に

関しては、『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）の「凡例」を参照。 
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要な点は、「全てのフランスの都市」をタピスリーによって網羅的に表現し、「たいそうな」本連作を

完成させようという野心的な計画を、ジェフロワ自身は抱いていたという事実である。ただし、ジェフ

ロワの想定している「フランス」は、フランス本土のみだと思われる。19 世紀前半以来、植民地政策

を推し進めてきたフランスは、列強諸国と競うようにしてその海外領土を拡大してきた。しかし、先に

引用したジェフロワの記述から判断して、植民地の表象を本連作で行う積極的な意図があったとは

断言しかねる。たとえその意図があったにせよ、《パリ万歳》に描きこまれた四大陸のプットーの存

在が示唆するように、まずは、本土の諸地域の表象が優先されたと考えられる。 

 結果として、タピスリー化された地域や河川が 11 にとどまった本連作は、ジェフロワの没後、継続、

拡充されることはなく、その完成した姿を現在でも見ることはできない。逆を言えば、その事実こそ、

所長の死と共に「中断」された本連作の最大の推進者が、ジェフロワ自身であったことを示している。

18 年にわたる在任期間中に一貫して継続された本連作は、ゴブランにおけるジェフロワの功績の

最も重要な軸を成していたのである。 

 

（2）没後の展開 

 本連作を、当時の芸術分野における地域的ナショナリズムの文脈で言及したゴランは、シャルル・

ラコスト（Charles Lacoste, 1870-1959）に基づく《風景、ドルドーニュ》と、レオン＝シャルル・カニチオ

ーニ（Léon-Charles Canniccioni, 1879-1957）に基づく《コルス島の葡萄の収穫祭》の 2 点も、当該

連作の一部だと指摘している516。 

 《風景、ドルドーニュ》は、1915 年 4 月に正式な下絵注文が決定し、1921 年 7 月に下絵がゴブラ

ンに提出され、1924 年 1 月 3 日から 1925 年 4 月 24 日に織り上げられた。その後、1927 年に、イ

ランのテヘラン在住の Nassir Bathhtiar 氏に売却され、現在、モビリエ・ナショナルにはカルトンのみ

残されている（GOB 475）517。契約時期から考えて、ジェフロワは本作について知っていたはずだ

が、『ゴブラン』等をはじめジェフロワ自身の記述や一次史料には、本作が連作の一部である点は

言及されていないことに加え、カルトンのサイズ（200 x 170 cm）、あるいはジェフロワの没後まもなく

売却された事実から判断して、当該連作には含まれないと考えるのが妥当だろう。 

 また《コルス島の葡萄の収穫祭》（fig. 193）は、現在もフランス国内にとどまっている作品であるが、

2.395 x 3.37 メートルというサイズや制作の経緯から判断して、本連作を継続させる為の作品であ

るかは、判断しがたい。ゴブランが最初にカニチオーニに接触したのは、1928 年 10 月、サヴォヌリ

ーで制作する椅子のデザインを打診する為であったが、同年 12 月の審議会に、本作の基となるマ

ケットと油彩画の写真を画家が見せたことを機に、本作の制作が決定した518。完成作は、コルス島

                                                        
516 GOLAN1995, p. 170, note 14. 
517 PARIS-BEAUVAIS-BORDEAUX 1985. 
518 BEAUVAIS 1999, pp. 61-62. 
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の紋章を掲げたボーダーで囲まれた区画に、葡萄の収穫を祝う祭りの情景が描かれ、密集する人

物配置とコントラストの強い色彩表現が、この画家の造形的特徴を示している。 

 主題や図像の構成から、当該連作に最も近いと考えられるが、他の連作の作品のサイズに比べ、

3 分の 2 から半分程度の大きさであることは、やはり本作を連作の一部として扱うには、慎重な態度

をとるべき根拠となる。 

  以上のように、ジェフロワ没後も、本連作を継続した可能性は確認されたが、いずれも連作の一

部として捉えるべきか否かの判断は難しい。加えて、1920 年代後半のゴブランの制作を考えるにあ

たっては、1931 年に開催されるパリ植民地万博との関係も考慮しなければならない。実際に、1830

年のフランスによるアルジェリア侵攻 100 周年を記念した文化事業が活発となるこの時期に、帝国

主義に基づく植民地主義を正当化する目的のあったこの万博に関連して、ゴブランでも《チュニジ

ア》（fig. 194）が制作されている。仮に、1931 年の万博を目指して製作されたタピスリーを本連作と

関連付けて捉えるならば、フランス本土の表象を主眼としていたジェフロワの企画意図の時代背景

と、1930 年前後のフランスを取り巻く国際状況との違いを、改めて検証しなければならないだろう。 

 ジェフロワ没後のゴブランの制作に関しては、本論の扱う範疇を超えている為、詳細な考察はここ

では行わないが、フランスの海外領土である植民地を主題として取り上げた作例や、1927 年に開

始された連作「フランスの河川」519（fig. 195）などの作例は、連作「フランスの諸地域と諸都市」に連

続する主題系だと言えるだろう。そうした意味で、ジェフロワが企画した本連作は、その後のゴブラ

ン製作所のタピスリーの主題のレパートリーに、重要な一つの方向性を与えたと言えるのである。 

                                                        
519 フランスの四大河川をテーマとした 4 点のタピスリー、《セーヌ河》、《ローヌ河》、《ロワール河》、《ガロンヌ

河》で構成される連作。いずれもギュスターヴ・ジョルムによる下絵に基づく。1 点目の《セーヌ河》の製織が

1927 年 1 月に開始されていることから、ジェフロワ在任中に構想されていた可能性も考えられる。4 点のタピス

リーに加え、1 点の絨毯と椅子と合わせてサロン形式が構想され、当初は、新築中の在ワシントン、フランス大

使館の為に製作された。サロン一式は製作されたものの、大使館への設置は実現しなかった。BEAUVAIS 
1999, pp. 56-58. 



 206 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

第 IV 章  
タピスリー連作によるフランス国家の表象  
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第 1 節  連作「フランスの諸地域と諸都市」のプログラムと造形  

 

（1）ジェフロワによる全体構想  

 1908 年に開始された連作「フランスの諸地域と諸都市」は、1926 年にジェフロワが没するまで製

作が継続され、その業績において一つの軸を成す重要な作品群であった。タピスリーの物理的な

サイズもさることながら、各地域の表象を集合させてフランス国土全体を表現するという構想も壮大

である。1926 年のジェフロワの死により、本連作は「中断」され、その後も継続されることがなかった

為、結局は「未完」のまま残された。ジェフロワ自身、その在任中にこの連作の完成した姿を見るこ

とができるとは考えていなかっただろうが、実際に製織が完了したのは 11 点、おそらく全体の半数

にも達していないと考えられる。連作の完成形は、「タピスリーによってフランス国家の領土を網羅

すること」だと考えられるが、では、ジェフロワ自身は、この連作の全体像をどのように思い描いてい

たのだろうか。連作の企画動機が述べられる、1924 年刊行の『ゴブラン』「第 11 章」を参照しながら

整理する。 

 まず、就任して間も無く、「かなり大きな規模のプログラム」を企画することを思いついたというが、

それは、「私の後継者たちに引き継がれ〔・・・〕長年にわたって持続するプログラム」だとしている。

長期間を要する製作はまた、製作所運営の要となる計画として、ゴブランの存続を保証する為だっ

たとも解釈できる520。 

 次に、連作のテーマについては、フランス国家を形成する地域や都市をモティーフとし、「あらゆ

る広がり、あらゆる豊かさ」、そして「多様性」を表現することが主眼だと述べている。国家を成立さ

せる上で最も重要な基盤となる「国土」を主題に選んだ理由は、第一に、第三共和政が、国土の喪

失から始まった点に求められる。普仏戦争において失ったアルザス及びロレーヌは、回復されるべ

きフランスの土地であり、国土の喪失を抱えたまま、40 年近い年月が経過していた。ジェフロワが本

連作において取り上げるべきだとする地域の中に、「アルザス」、「ロレーヌ」も挙がっていることから

521、双方がフランスの国土の重要な一部であるという認識が窺え、タピスリーによって国土という領

域をはっきりと提示し、それを人々の間で共有することが重要だと考えたと思われる。 

 そして第二に、20 世紀に入ったゴブラン製作所が担うべき、二つの役割が関係していると、次の

ように説明している。 

 

17 世紀、王や王政の栄光の永続性を定着させる為に創設された製作所は、20 世紀におい

て、時代の流れと我々の祖国の運命から生まれる新たなかたちで、芸術的、歴史的役割を

                                                        
520 当該部分の全訳は以下を参照。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第 11 章」。 
521 第 III 章、第 4 節を参照。 
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継続させなければならない。今まさに生き、過去を通過し、今現在美しく、未来に不安を抱

いているフランスこそ、我々の研究、賞賛、愛着の対象とならねばならない。こうして、今日の

芸術家たちに、フランスの諸地域と諸都市の生き生きとしてよく練られたイメージを提示して

もらうというアイディアが生まれた。 

 

 絶対王政期のタピスリーは、王による国家統治の姿と、さらに、それが不変に永続する姿を表して

いた。ゴブラン製作所自体もまた、その王政の繁栄の恩恵の下に機能していたが、政治体制が全

く変わり、近代化を経験した 20 世紀のゴブランは、今度はフランスという国家を、国王ではない別

のモティーフ、つまり「フランスの諸地域と諸都市の生き生きとし〔・・・〕たイメージ」によって表象しな

ければならなくなったとし、ジェフロワは「伝統の継承」と「時代に即した変化」という 2 点をゴブラン

のタピスリーの役割として認識している。 

 ゴブランがタピスリーを生み出すにあたっては、「時代の流れと我々の祖国の運命から生まれる新

たなかたちで」行わなければならないとしているが、ジェフロワがこう考える背景には、ミシュレやテ

ーヌの思想を基盤とするジェフロワ個人の芸術観があることが窺われる。芸術は、そもそも、集団と

しての人々と、彼らが置かれた環境（社会）を描き出すことで、「その時代の諸相を映し出した」もの

となることが必要だと考えたジェフロワは、本連作にも自身の考え方を反映させたのである。 

 こうした意図に基づき、美術大臣に提案した本連作は、第 II 章、第 III 章で見た通り、1 点ずつ織

り進められていくが、最終的には、「全てのフランスの都市」をタピスリーで表したいと述べている。 

 しかしながら一方で、ジェフロワは、「将来的に特別なギャラリーを飾る」と述べるのみで522、本連

作が設置される場所を具体的に決定していない。しかし、この時期に製作されたタピスリーは、明

確な展示場所が予め定められている作品の方が少ないと言える。例えば 1925 年のパリ万博のよう

に、一時的な展示機会を目指して製作が企画される場合はあっても、大半のタピスリーが完成後、

モビリエ・ナショナルに収蔵されたままとなった。これらの状況から、本連作も、特定の場所に恒久

的に展示されることを想定して企画されたのではなく、かつて国王の戴冠式や祭典の機会に聖堂

内にタピスリーが架けられたように、一時的な用途を想定して構想されたとも考えられる。 

 

（2）「プロヴァンス」が指すもの  

 個別の考察で確認したように、各タピスリーは、「フランスの諸地域と諸都市（Provinces et villes de 

France）」というタイトル523が示す通り、「地域（province）」、「都市（ville）」、あるいは河川を主題とし

ていた。13 点のうち 10 点が表している「地 域
プロヴァンス

（province）」が、20 世紀初頭において、どのような区

                                                        
522 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【21】。 
523 このタイトルの初出は、1908 年 7 月 8 日付けの文書。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（3）、【1】。 
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分を指し、またどのようなニュアンスを持っていたのか、確認しておこう。 

 本論で「地域」という訳語を用いてきた「province」は、「地方」あるいは「州」とも訳され、今日の「地

域圏（région）」とほぼ同等と考えてよく、本土を区分する単位の中で最も広域の区分である524。本

連作のタイトルとなった「地域（province）」という区分は、旧体制下で用いられていた区分であり、大

革命と同時に「地域」は廃止されていた。中世以来、旧体制下において長らく根付いていた「地域」

は、王権による地方統治機構とは別に認識されていた土地区分であり、封建領主の所領に歴史的

な起源を持ち、固有の習慣や文化、地域的独自性を維持していた空間的領域であった。つまり、

政治的な行政区分ではない。そして大革命後、この「地域」という定着した意識を克服し、中央集

権を強化するべく、新たな行政区分として「県（département）」制度が導入されたのである525。 

 その後、第三共和政下における実際の地方行政は、中央から派遣される県知事と県議会の下、

「県」単位で運営され、また、複数の県の集合体を指すさらに大きな区分は、「地域圏（région）」とさ

れた。 

 従って、本連作が企画された 20 世紀初頭、「地 域
プロヴァンス

」という語は、実際の行政においては用いられ

ず、独自の言語や風習を共有する、共同体意識に基づく領域的まとまりを表す語として認識されて

いた。本連作の各タピスリーが描き出しているのは、そのタイトルが示しているように、大革命前の

遥か以前から存在し、また様々な政体の変化を経てもなお存続し続ける、地誌的文化的連帯感を

基盤とする諸地域のアイデンティティーだと言える。 

 

（3）下絵画家の選択と様式的多様性  

 本連作には、複数の画家が下絵制作者として協力した。彼らは皆、異なる世代に属し、その経歴

も多様であったことは、先に考察した通りである。また、今日においては忘れ去られた画家も少なく

ない。本連作の下絵画家を選出する際のジェフロワの判断基準は必ずも明確なものではないが、

その選出理由について、いくつかの観点から考えてみたい。 

 まず、タピスリーの主題と画家との組み合わせであるが、その画家の出身地や制作拠点を極力反

映しようとする意図が窺える。画家の出身地と主題が合致する作品は、ラショに基づく《トゥールー

ズ》とヤルツに基づく《ピレネー》のみであるが、その他にも、ラファエリの《ブルターニュ》、ザングの

《オーヴェルニュ》、タピシエの《リムーザン》は、画家の慣れ親しんだ制作地を考慮に入れての起

用であった。 

 次に、画家とジェフロワとの個人的な繋がりの点で言えば、起用の遥か以前から交友を結び、共

                                                        
524 2015 年の再編により、それまで 22 あった「地域圏（région）」は、現在、13 となっている。なお、本論におけ

る「地域圏」は、2015 年以前の区分を念頭に置いている。 
525 1789 年 12 月 22 日のデクレにより、「県（département）」が設置された（デクレ発令当時は、96 県）。HAGAI 
1999 ; FUKUDOME 2017. 
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に仕事をした経験のあるラファエリの例などもあるが、とりわけ、大戦後のタピスリーに下絵を担当し

た画家は、世代が若いこともあり、ジェフロワの美術批評家時代の批評の対象ではなく、個人的な

接点ははっきりとしない。ただし、ヤルツ、プルニエ、ザング、ルグー、バランドはいずれも、地方都

市を拠点とした風景画家であり、パリのサロンに定期的に出品していた作品がジェフロワの目にとま

ったことが、起用の要因の一つとなっていた。 

 また、画家の経歴に着目すれば、ゴブランから注文を受ける以前にすでに、公共建築であれ個

人邸宅であれ、ある程度の規模の室内装飾の制作を経験していた点が共通点として挙げられる。

アンクタンは、1897 年にアントワーヌ劇場の緞帳のデザインを行い、ピオは、ジッド邸やベレンソン

邸など個人邸宅の壁面装飾を手がけていた。また、プルニエは、1894 年にサン・パレ（現ピレネー

＝アトランティック地域圏）にあるサント・マリー・マドレーヌ教会の壁画を描き、ラショとヤルツは

1890 年代のトゥールーズのカピトール装飾事業に参加していた。イーゼル画ではなく、大規模な装

飾画制作の経験は、タピスリーの下絵制作者としての資質を保証する一つの判断基準となったは

ずである。 

 起用の経緯や理由は、画家によって異なり、そこから明確な判断基準を導き出すことは容易では

ない。しかしながら、連作全体を見渡した時、その様式は互いに異なり、多様性を極める結果とな

った。戦前と戦後で比較すれば、特定の画家の様式を明らかに模倣した懐古主義的な傾向が見ら

れた戦前の作品に対して、戦後は、複数の様式を折衷的に用いた作風が顕著であり、同時代の絵

画様式のめまぐるしい展開や様式の林立状態を反映していたと言える。異なる世代、経歴、様式を

持つ、複数の画家を起用した理由は、何よりも、本連作の中に、様式的多様性を内包させる為に

他ならない。それは、先述した通り、ジェフロワ自身が、本連作のテーマの主眼として掲げた、フラ

ンス国内の諸地域が持つ「あらゆる広がり、あらゆる豊かさ」、そして「多様性」を表す為の手段であ

った。つまり、本連作において、各タピスリーの様式的多様性は、それらが表象する諸地域が持つ

アイデンティティーの多様性を意味しているのである。 
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第 2 節  連作「フランスの諸地域と諸都市」の同時代評価  

 

 ゴブランにおけるジェフロワの仕事の中核であった連作「フランスの諸地域と諸都市」は、同時代

においてどのように評価されたのだろうか。以下では 2 つの観点を設け、同時代の人々への受容と

本作の位置付けを確認する。本連作がある程度まとまったかたちで初公開された 1922 年の展覧会

と、1925 年の通称アール・デコ博でのゴブランの展示を、順にみていこう。 

 

（1）1922 年「新旧タピスリー」展  

 パリ 13 区のゴブラン大通りに面し、製作所の敷地内にあったギャラリーは、1870 年のパリ・コミュ

ーンによりその一部が破壊された。その後、1906 年から 1913 年にかけ、歴史的建造物総監であっ

た建築家のジャン＝カミーユ・フォルミジェ（Jean-Camille Formigé, 1845-1926）指揮の下、展示ス

ペースとしてのギャラリーが再建された。第一次大戦が勃発した為、同ギャラリーでの展覧会が始

まったのは、1922 年のことである。これ以後、ほぼ毎年展覧会が開催され、ゴブランの運営の成果

が発表されるようになった526。 

 本連作の同時代評価を検討する上で、一つ目の指標となるのが、1922 年にゴブラン・ギャラリー

で開催された「新旧タピスリー」展である527。1908 の就任からの 15 年間の成果が、初めて公開され

た機会であり、また本連作がある程度まとまったかたちで展示された、唯一の機会であった。本展

を見た同時代の批評家ハーラーも、この 15 年間が、ゴブランにとって新たな軌道に乗る為の重要

な期間であったことを認めている。「15 年――戦争の 4 年間を含む――は、重要な連作の製作を、

良い軌道に乗せるには、十分であった」528。 

 本展の構成は、大きく 2 つに分けられた。ギャラリーの地上階と 2 階の一部では、製作所のコレク

ションから「旧」タピスリーが、そして 2 階展示室では、直近で製作された「新」タピスリーが展示され

た。 

 「旧」タピスリーのセクションでは、タピスリーが偉大であった時代の作品、例えば、リゴーに基づく

《ルイ 14 世の肖像》、クロード・ルフェーヴルに基づく《コルベール》、ラルジリエールに基づく《ル・

ブラン》や、ル・ブランに基づく連作「ルイ 14 世の歴史」などが展示され、ゴブラン製作所の回顧展

と位置付けられた。 

 ジェフロワによる指揮の成果は、無論、「新」タピスリーのセクションである。縦に長いギャラリーの 2

階展示室の一端には、「第一計画」の作品と、ジャン・ヴべに基づく連作「おとぎ話」から大型タピス

                                                        
526 ジェフロワ在任中に開催された展覧会は、以下の通り。「新旧タピスリー」展（1922 年）、「新旧タピスリー」

展（1923 年、多少の変更を加えて前年の展示内容を繰り返した）、「ジュール・シェレ作品」展（1925 年）、「サ

ヴォヌリーの絨毯」展（1926-1927 年）。 
527 PARIS 1922 ; PARIS 1923. 
528 HORLOR 1922. 
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リーが展示された（fig. 196）。その反対側の区画には、連作「フランスの諸地域と諸都市」から、この

時点で完成している 4 点、《パリ万歳》、《ブルゴーニュ》、《トゥールーズの栄光》の 3 点が、《ブルタ

ーニュ》と向かい合うかたちで展示され、その近くの壁には、レンヌ市裁判所の為の 2 点も展示され

た（figs. 197, 198）。裁判所の為の 2 点のタピスリーは、本連作には含まれないが、地理的な位置関

係から《ブルターニュ》の近くに飾られたと推察される。 

 では、本展に対する批評を検討しよう。ここでは、本連作について言及がある二つの評文を取り

上げる。 

 まず、審議会メンバーでもあった批評家ジョルジュ・ルコントは、「12 年間の努力」という副題を掲

げた評文の中で、展示された全ての作品に言及した上で、製作所に新規性を取り入れたジェフロ

ワのイニシアチヴを概ね好意的に評価している529。ルコントの関心をより惹きつけているのは、「第

一計画」の作品の方であり、「ゴブランの伝統を尊重しながらも近代的な感覚を活かした」ジェフロワ

の能力を高く評価している。 

 連作「フランスの諸地域と諸都市」に関しても多少の記述がある。ヴィレットによる《パリ万歳》の構

図は、「優美さ、陽気さ、パリの反骨精神と英雄性を喚起し」、アンクタンによる《ブルゴーニュ》は、

「見事に構成された下絵〔の構成によって、〕ワインで溢れる晴れやかな《ブルゴーニュ》の、自由と

陽気な人生を思わせる」と記述し、下絵画家の構図と表現を評価している。ルコントが詳細に論じ

ているのは、ラファエリに基づく《ブルターニュ》であるが、そのほとんどはモティーフの記述に終始

している。しかしながら、ラファエリは、この 3 つの場面から成るタピスリーの中で、同地方の「本質的

な側面」を表現しているとし、「この地域の詩、特性、魂を、香水のように、我々に感じ取らせる」と述

べ、同地の個性を読み取っている。 

 諸地域連作に関する記述は少ないものの、評文の最後で、ルコントは次のような言葉で、ジェフ

ロワによって試みられた製作所の刷新を評価している。「ギュスターヴ・ジェフロワ氏は、我々の同

時代の芸術とその才能という資源を見事に利用」し、「〔ジェフロワ自身の〕自由自在な判断、その

良い趣味の持ち主の聡明な折衷主義、そして、フランス芸術においてそれぞれに重要な同時代芸

術の諸段階に関する完璧な知識と感覚」がタピスリーを通して示されている、としているのである。 

 また別の批評家ティルダ・ハーラーも、「ゴブランの近代タピスリー」と題した批評文において、「今

日のタピスリーはもはや、アカデミックな絵画の模倣や、ボザールの命令に従ったカルトンに基づく

活気のないコピーではない。」として、タピスリーの下絵の刷新が達成されていることを認めている。 

 ハーラーが本連作の中で最も関心を持ったのは、横 7.5 メートルの巨大な《ブルターニュ》であっ

たようだ。その「絶対性（souveraineté）」は、「タピスリーの大きさのみに起因するのではなく〔・・・〕バ

ランス、表現の真実味、細部、趣味の点で見事なコンポジション〔・・・〕である三連祭壇画」だからだ

                                                        
529 LECOMTE 1922. 
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と述べ、三連画を模した形式の特異性と視覚的効果に着目している。そして、3 つの区画のディス

クリプションを行ったハーラーは、ラファエリによる風景描写にの中に、「ノスタルジー」や「大地（la 

terre）の思い出」を読み取っている。 

 また、《トゥールーズの栄光》ついては、クレメンス・イゾールなどの人物たちが、この古都が偉大で

あった時代を記念し、ボーダー部分にはラングドック地方の古い都市のモニュメントが散りばめられ

ているとして、オック語文化によって繁栄した古都トゥールーズの表象、という本図像の構図の意図

を確かに読み取っていることがわかる。同様に、《ブルゴーニュ》に関しても、「ルーベンス風の肉感

的な活力に満ちた陽気さ」が「肥沃な大地」の反映だと捉え、明らかなルーベンス様式に気づいて

いる。 

 

 本連作についてコメントがなされているのは、以上でみてきた 2 本の評文が主であり、当時のゴブ

ランの製作状況を論じた批評文の多くは、「第一計画」を取り上げるものが大半であった。本文中で

の記述が無くとも、挿絵の掲載によって、本連作の存在が伝えられている批評文はいくつか確認で

き、《パリ万歳》や《ブルゴーニュ》の挿絵が比較的よく散見される530。 

 本連作が大々的に論じられなかった要因としては、1922 年時点で製織が完了し、展示できる状

態にあったのが 4 点のみであった点が挙げられる。ハーラーが述べるように、1 点であってもそのイ

ンパクトは大きかったであろうが、仮に 10 点近くの巨大なタピスリーが一室の壁を覆っていたならば、

それは壮観な展示風景であっただろう。いずれの批評文も、この後に続いて織られる予定の地域

と下絵作家名を伝えてはいるが、やはり 1922 年の時点では、本連作の全体像やそのコンセプトを、

実作品を見せながら提示するには、時期尚早であったのかもしれない。 

 しかしながら、当時の批評家たちは、本連作で描き出される各地を前に、描かれた大地とノスタル

ジックな記憶を結びつけ、他方で、アンクタンの描く寓意的人物の戯れから「肥沃な大地」を読み

取り、またヴィレットの秀逸な構図に「パリの英雄性」を見出すなど、各タピスリーの図像プログラム

の特徴を読み取っていることは確かである。 

 以上、同時代批評の着眼点から、「第一計画」が、ゴブランのタピスリーの「近代化」を体現してい

るとするならば、対して連作「フランスの諸地域と諸都市」は、大型タピスリーの「伝統」の保存を体

現していたとすることができる。 

 

（2）1925 年のアール・デコ博  

 1922 年の展覧会に続いて、ゴブランにとって大きな展示の機会となったのが、1925 年にパリで開

かれた現代産業装飾芸術国際博覧会、通称アール・デコ博であった。パリに限らず、ヨーロッパ各

                                                        
530 例えば、以下の批評文では、挿絵入りで本連作が紹介された。GAUTHIER 1923 ; ALEXANDRE 1925. 
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地で数年おきに開かれる万国博覧会には、ゴブラン、ボーヴェ、セーヴルの国立マニュファクチュ

ールは、毎回、フランスの代表として参加していた。アール・デコ博は、第一次大戦前から開催が

決定していた為、ジェフロワも当然、そこでの展示を念頭に日々の運営を行なっていたことは間違

いないだろう。 

 世紀末の装飾芸術を特徴付けるアール・ヌーヴォーが、1900 年のパリ万博において一つの頂点

を迎えたとするならば、1906 年頃から温められていたシャルル＝モーリス・クイバやロジェ・マルクス

らの主張を発端に組織された 1925 年のアール・デコ博は、絵画や彫刻などの「大芸術」と、職人的

な手仕事による工芸や装飾芸術あるいは機械を介して製造される産業芸術など、下位に位置付け

られていたジャンルとの間の区別を無くそうという理念の高まりを背景として開催されたものであっ

た。曲線的で有機的な造形が特徴的であったアール・ヌーヴォー様式から、幾何学的な形態を特

徴とするアール・デコ様式へ、という大きな推移は確かに認められるものの、各国が自国の装飾芸

術の先進性を競い合った 1925 年の実際の会場では、実に様々な傾向が共存していた。そのこと

は、装飾芸術、産業芸術をめぐる問題や理念が多岐にわたっていたことの証に他ならない531。世

紀末以降、タピスリーも装飾芸術という枠組みの中で改めてその造形の独自性や機能が問い直さ

れたことを反映して、アール・デコ博には国立製作所に加え、オービュッソンを中心とする民営のタ

ピスリー製作所も参加した。こうした状況の中で、ゴブラン製作所には、どのような立ち位置が与え

られていたのだろうか。 

 ゴブランとボーヴェには、主会場の一つであるグラン・パレの 2 階、第 13 部門「織物」に展示区画

「ゴブランとサヴォヌリーのサロン」が与えられた。ゴブランの展示は、大きく 3 つに別れる。 

 まず、「戦争のサロン」とされた展示区画では、ギュスターヴ・ジョルムに基づくタピスリー《アメリカ

の参戦》と、ロベール・ボンフィスがデザインした家具一式が展示された（fig. 199）532。これらは、

1920 年 7 月 31 日に政府が決定した、戦勝記念モニュメント製作事業の為の助成金による成果で

ある。先の大戦における、仏英露の三国協商に基づく戦勝国側の政治的・軍事的協力と、アメリカ

の参戦を記念する意図があることは明白である。このアール・デコ博に、第一次大戦での敵国ドイ

ツが不参加であった事実は、この展示室に込められた政治的意図を強調するだろう。また、《アメリ

カの参戦》は、1924 年にフィラデルフィア市に寄贈されることが決定しており533、この事実は、外国

への贈呈品製作というゴブラン本来の役割が未だ存続していたことを示している。 

 2 つ目の部屋は、ヴべの基づく「おとぎ話」に捧げられた（fig. 200）。ゴブランで織られた大型タピ

スリー3 点と、ボーヴェ製作の椅子と衝立が展示され、ポール・フォロがデザインした 2 点のテーブ

ルや飾り棚も合わせて置かれた。 

                                                        
531 AMANO 2001, pp. 294-299. 
532 AUBUSSON 2012. 
533 現在、フィラデルフィア美術館に所蔵される（所蔵番号 F1924-1-1）。 
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 3 つ目の展示区画は、ゴブランとボーヴェの共有で、両製作所の最新の製作状況が紹介された。

ゴブランからは、大型タピスリー2 点、すなわち、タピシエに基づく《青春の泉》と、ピエール・ブラック

モンに基づく《桟敷席》が、ボーヴェ製作の衝立と椅子と共に、展示された（fig. 201）。部屋の中央

に置かれた直線的な形態のテーブルとは対照的に、国立マニュファクチュールの展示品は、アー

ル・デコというよりはむしろ、アール・ヌーヴォー的な性格が色濃いと言える。また、記録写真は残さ

れないが、タピシエによる家具一式「トンボ」（fig. 175-1, 175-2, 175-3）と、その近くにアンクタンの

《ブルゴーニュ》（fig. 62）と《帰還》（fig. 67-1, 67-2）が展示された。 

 これら 3 つの主要展示区画とは別に、ゴブランでのタピスリー製織技術の教育の様子も、グラン・

パレ内の別部門「教育」において、「ゴブラン製作所学校の展示区画」として紹介されていた（fig. 

202）。 

 また、万博の枠組みからは外れるが、万博の開催と同時期に、パレ・ド・トーキョー近くのガリエラ

美術館――移設前のサヴォヌリーの工房があった場所――で、「サロン・ブラックモン」、「サロン・シ

ェレ」、ルドン、モネの作品が展示され、万博会場の展示を補完する役割を果たしていた。 

 同じタピスリー製作所であるボーヴェにも、ゴブランと同様の展示区画が与えられていた。しかし、

その作品は、多くの民間運営の製作所によってタピスリー製造が盛んであったオービュッソンにお

けるタピスリーを紹介する別の区画においても、重複するかたちで展示されていた534。このことは、

フランスにおけるタピスリー製造が、国営製作所のみに依存するのではなく、むしろ、1925 年のア

ール・デコ博という文脈においては、より自由で最新の芸術動向に即したタピスリー製造を展開し

ていた民営製作所の展示内容の方が、万博の趣旨に即したものであったことを物語っている。 

 1925 年の万博という文脈においては、国立のタピスリー製作所が「脇役」であったことは、3 つの

国立マニュファクチュールに当てられた予算の分配、すなわち、ゴブランには 30,000 フラン、ボー

ヴェには 20,000 フラン、そしてセーヴルには 120,000 フランが割り与えられていたこと、そして何より

も、セーヴルの展示にはアンヴァリッド近くの広場に特設パヴィリオンが建設されたことが、それを象

徴的に示している535。つまり、戦後復興期の中で各国が競うようにして生産してきた、機械製造によ

る大量生産と大量消費の成果である産業芸術を、一般大衆が生活に取り込むことが可能な商品の

ように展示することを趣旨の一つとしていたアール・デコ博では、作品のヴァリエーションの豊かさを

示すことができるセーヴル製陶所の展示に、力点が置かれたのである。こうした国立マニュファクチ

ュールに与えられた待遇の差は、「一点もの」の高級な芸術品／大量生産される安価な産業芸術、

職人の手仕事／画一的な量産を実現する機械製造、といった装飾・産業芸術をめぐって拮抗する

理念の反映と言えよう。 

                                                        
534 AUBUSSON 2012, p. 208. 
535 AUBUSSON 2012, p. 207. 
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 しかし、万博においてゴブランに与えられた立ち位置が「脇役」であったことは、逆説的に、「一点

もの」の高級な芸術を創るというゴブランの伝統的な使命を再確認させる。大型タピスリーは、一般

市民が手にできる産業芸術とは正反対の高級芸術であり、職人の手仕事によって時間をかけて織

り上げられる、フランス国家の威信を背負った芸術作品としての性格を備えていることを浮き彫りに

することとなる。つまり、ゴブランの出品作に付与されたタピスリー芸術の「伝統」の保持、継承という

役割が、万博会場の文脈においては、より強調されたのである。 

 

 ではここで、ゴブランの展示に関して、当時の批評文でどのように取り上げられていたのかをみて

みよう。 

 1925 年の 4 月から 11 月にかけ半年以上にわたって開催された万博期間中、新聞・雑誌は万博

の様子を様々に伝えた。中でも美術雑誌は、写真を豊富に掲載し、各国のパビリオンやモニュメン

ト、展示室内の様子に関して報告している。定期刊行物である美術雑誌では、毎号、それぞれの

批評家が様々なテーマを設定して、万博会場で展開する産業芸術の潮流を多方面から論じてい

る。これらの中には、一つの展示セクションやパビリオンを論じたもの、ルネ・ラリック（René Lalique, 

1860-1945）のような会場の目玉となった展示を行った特定の作家を扱ったもの、あるいは、「陶器」

「金属工芸」「ガラス製品」「モード」「室内家具」と細かくテーマを設定したものなど、実に多様なア

プローチがみられる。当然ながら、ゴブラン、ボーヴェ、セーヴル、3 つの国立マニュファクチュール

の展示も彼らの考察の対象となったが、そのタイトルに各製作所の名を冠した批評文は、二つの美

術雑誌、『ラール・エ・レ・ザルティスト』と、『フランス芸術および高級産業芸術のルネサンス（La 

Renaissance des arts français et des industries de luxe）』に寄稿された、批評家アルセーヌ・アレク

サンドルとマクシミリアン・ゴーティエによる評文が確認できる程度である536。ただし、陶器・磁器に

関する批評文は、タピスリーに比べて幾分多く散見され、セーヴルもその中で論じられている。 

 万博関連の記事に掲載された写真をみていくと、食堂、書斎、寝室、居間など一般家庭の特定

の機能を持つ部屋が、いわばショールームのように展示されている様子を写したものが多くあること

に気づく。そこでは、高い天井の部屋に、直線的なデザインの家具や絨毯が整然と配され、様々な

タイプの現代的な室内空間のアイディアが提案され、家具調度品と建築空間とが調和する統一的

な空間を創ることの重要性が説明されている537。こうした現代的な室内空間の壁は、大きな窓が設

えられ、カーテンや大きな鏡で覆われたり、あえて装飾品を何も設置せずに壁をむき出しのままと

するなど、もはやタピスリーが使用される空間ではなくなっているようである。 

 このように、アール・デコ博に関する批評文を概観してみても、室内装飾芸術としてのタピスリー

                                                        
536 ALEXANDRE 1925 ; GAUTHIER 1925. 
537 CLOUZOT 1925. 
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の存在感は決して大きなものではなかった、という前提を押さえておく必要があるだろう。 

 とはいえ、タピスリーを論じた批評文は数こそ少ないものの、以下で検討するように、それらは、会

場に展示の様子にとどまらず、アール・デコ博に至るそれぞれの製作所の運営の努力にも目を配

っており、万博という文脈における、国立機関としてのゴブランおよびボーヴェの立ち位置の重要

性が示されていることがわかる。 

 

 まず、アレクサンドルの評文を検討する。アレクサンドルは、会場にはゴブランの数年来の製作の

中から一部しか展示されていない為、絶対的な評価を下すことは難しいと前置きした上で、中でも

アンクタンに基づく《ブルゴーニュ》に着目し、それが「17 世紀フランドルの伝統における、装飾的

効果を大いに備えた、輝かしい 1 ページ」だと述べている。「17 世紀フランドルの伝統」という言葉

は、ルーベンスの絵画様式に依拠した《ブルゴーニュ》の様式的特徴を指しているに他ならない。

アレクサンドルはこの直後で、「創意に富み、機知に富んだ挿絵となっている、ジャン・ヴべによる

『ペローの物語』」に言及するのみで、諸地域連作の存在については触れていない。 

 他方、会場を訪れたゴーティエは、ジェフロワが 1908 年からゴブランの立て直しに取りかかり、そ

れに 10 年ほど遅れてボーヴェでも所長アジャルベールが同じく刷新運動を試みた経緯に触れた

上で、 「国立マニュファクチュールのタピスリーの展示は、1925 年の国際展の中で大成功」を収め

ていると報告している。特に、ゴブランとボーヴェの協力関係を示した、ヴべの連作「おとぎ話」の展

示に関しては、「国民的な作品であり、賢明と良いユーモアが奥深く表現された、ペローの物語」を

主題にした野心的な試みだと述べ、「偉大な壮麗さを持つタピスリー芸術が、生き生きとした芸術に

再び戻った」と評価した。ペローに取材した「サロン」の壮観な展示は、フランスの文化的アイデン

ティティーを誇示するものであったことがわかる。 

 他方、《ブルゴーニュ》については、以下のように記している。 

 

アンクタンの《ブルゴーニュ》は、我々の都市や我々の地方を讃える為の連作からの 1 点で

あるが、この連作は、豊かで気高いアイディアである。我々はすでに、その発想によって、大

衆の――と同時に比類なく洗練された――芸術の大切なモニュメントを、この連作のおかげ

で手に入れているのである。要するに、国立ゴブラン製作所所長であり、フランス国民の偉

大な小説家であるギュスターヴ・ジェフロワのアイディアである。 

 

 会場を訪れたどれほどの人々が、《ブルゴーニュ》が連作の一部であることを知っていたかについ

ては想像の域を出ないが、「我々の都市や我々の地方を讃える為の連作」だと認識しているゴーテ

ィエは、連作が「大衆の芸術の大切なモニュメント」だと主張する。ゴブランで作られるタピスリーは、

あくまで、個人消費の対象となる産業芸術とは対照的な公的な「モニュメント」であり、同時にそれ
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が「大衆の芸術（art populaire）」だとして、ゴブランがそれまでの王侯貴族の為の主題を捨て、大衆

に歩み寄る姿勢を認めているのである。 

 

 最新の装飾・産業芸術が展覧された 1925 年のアール・デコ博という文脈においては、ゴブラン製

作所の大型タピスリーは「脇役」に甘んじたが、それは逆に、職人の手仕事による「一点もの」の高

級な芸術品としての大型タピスリーの価値と、ゴブラン製作所の伝統的な機能を再認識させるもの

であった。豊富な写真を掲載して万博を報告する数多くの同時代評の大半が、アール・デコ調の

家具で統一されたモデルルームのような展示風景を紹介する中で、ゴブランに与えられた展示区

画では、フランスの伝統的なタピスリー芸術の威信が存続している（あるいは、その努力をしている）

様が提示されていた。その中で、控えめに展示された連作「フランスの諸地域と諸都市」は、王侯

貴族に資していた大型タピスリーが、大衆の為のモニュメントに変化しつつあることを発信していた

のである。 
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第 3 節  第三共和政期におけるナショナリズムと地域主義  

 

 連作「フランスの諸地域と諸都市」では、フランス国内各地のアイデンティティーが、個々のタピス

リーによって表現されていた。ゴブラン製作所でのタピスリーが、フランス国家の繁栄を国王の姿で

表してきた伝統を思い起こせば、本連作も、第三共和政下の国家フランスの姿を表象していること

になる。従って本連作の解釈にあたっては、フランスが、20 世紀初頭において、どのような状況に

置かれ、またどのような実態であったのかを確認することが必要であろう。以下では、本連作が企画

された背景を検証する為に、第三共和政期における政体表象、ナショナリズム、地域主義という観

点を整理する。 

 

（1）第三共和政期における共和制理念の表象  

 本連作の第 1 点目である《パリ万歳》は、19 世紀のフランスが被ってきたいくつかの政体の転換と、

その中で首都パリ（の市民）が果たしてきた英雄的な役割を表していた。パリの表象でありながらも

そこには、共和制を確立するまでの国家の歴史も重ね合わされていた。また、それに続く 12 点は、

《パリ万歳》で示された第三共和政の表象というコンセプトをその前提として共有しながら、国家フラ

ンスを形成する各地方の個性を、一つ一つ、順にイメージ化し、一つの国家に内包される多様性

を展開していたことは、すでに考察した通りである。「多様性」によって第三共和政下の国家の実態

を表すという手法は、第三共和政前半期、未だ共和制が不安定であった時期に盛んに行われた、

共和制イメージの流布の方法とは異なるやり方であることが、以下の考察から指摘できる。 

 大革命以来、共和制の理念は、視覚的イメージに限らず、三色旗、ラ・マルセイエーズ、革命記

念日などの祝日の制定、記念式典の開催など、様々なかたちで象徴されてきた538。隣国プロイセ

ンとの戦争と首都での暴動の鎮圧後に成立した第三共和政政府は、19 世紀を通じて幾度も失敗

に終わった共和制の確立とその安定化を望み、その理念を国民の間に広く浸透させるべく、共和

制（共和国）の「公式」イメージを創出し、それを流布させようとした。同様の努力はそれ以前の共和

政体においてもなされてきており、例えば 1848 年の二月革命の直後、政府は「共和国を象徴する

人物像」のコンクールを開催し、ドーミエが《共和国》（fig. 203）を残している539。ここでは、共和国の

理念は、トリコロールを手にする女性寓意像によって表されるが、それは、1830 年のドラクロワが

《民衆を導く自由》に描いた「自由」の女性寓意像の系譜に連なるものであった。こうした政府の努

力にも関わらず、第二共和政がほんの 4 年後の 1852 年に崩壊したことは、第三共和政の立役者た

ちにとって苦い記憶であった。 

                                                        
538 NORA 1984-1992 (1997) [jp.2002-2003]、「第 2 巻 統合」。 
539 SHOGAKUKAN 1992-1997, 第 21 巻、p. 18. 



 220 

 1870 年に成立した第三共和政は、1875 年に第三共和政憲法が制定され、翌 1876 年の選挙の

結果、下院で共和派が多数を占めるまで、保守派の反動と極左の革命熱との間で揺れ動く政治的

不安定を抱えていた。そうした政府が、共和国フランスのイメージとして採用したのは、「革命精神」

や「秩序破壊」を連想させる「赤いフリジア帽」を持たない女性像、マリアンヌであり、これは、穏健で

自由保守主義的な体制であった第二共和政期のイメージを借用したものであった540。フリジア帽

の代わりに、月桂樹や五芒星を戴いたマリアンヌ像が、硬貨、切手、記念メダルなど、様々な媒体

を介して流布し、また 1880 年頃には、地方で、君主の胸像の撤去後のマリアンヌ像の設置が盛ん

となった（fig. 204）。第三共和政確立期には、時の政局を反映しながら、革命精神の表現を抑制し

た「賢明な共和国」としてのマリアンヌ像の普及が目指されたのである。 

 ただし、共和国の象徴はマリアンヌが担う、とする一方で、それを覆しかねない意見も同時に存在

していたことには留意しておく必要があるだろう。それまで「フランス帝国」と「国家元首」という二つ

の理念を一人で象徴してきたナポレオン 3 世に代わって、「国家元首」を何（誰）によって象徴させ

るかという問題が 1870 年代後半期に浮上したことは、この時期の政局のあやうさを示している541。

また、共和派の勝利者意識の先鋒であった首都パリでは、市議会の多数派を占める急進派――こ

こに、議員時代のクレマンソーが属していた――から、市内の区役所や広場に、共和主義的な胸

像を設置するよう主張していた542。 

 このように、第三共和政初期にその具体的なイメージの創出が試みられた共和制理念を反映し

たマリアンヌ像は、それが置かれる場所や体現する理念などの違いに応じて、手にする事物やポ

ーズを変化させた様々なヴァイリエーションが考案された。例えば 1878 年のパリ万博の為にクレン

サンジェが考案した共和国像は、右手に両刃の剣を、左手には憲法典の上に置かれ、月桂樹と丸

い帽子（フリジア帽ではない）を頭に載せている（fig. 205）。除幕式における内務大臣の演説中で

は、これが「祖国の似姿」だと述べられた543。 

 多様なヴァリエーションが確認されようとも、あくまで、共和国の理念は、女性擬人像一人が担っ

ていたことに変わりはない。ヴィレットが図案を考案した《パリ万歳》においても、赤いフリジア帽とマ

スケット銃を手にする姿でマリアンヌ像が描き込まれていた。《パリ万歳》のフリジア帽の女性は、

「パリ」の擬人像にその玉座を譲りながらも、パリの革命精神を表象すると同時に、共和国の理念も

体現していたとすることができる。 

                                                        
540 AGULHON 1979 [jp.1989], pp. 189-190, 197-198. 
541 伝統を尊重するならば、マクマオン元帥の胸像を飾ればよいとの意見も出た。しかし、マクマオンに限らず、

その後の大統領らの胸像が作られることはほとんど無かった。このことについて、アギュロンは、第三共和政

初期の指導者が持っていた、深く根ざした自由主義や政治的慎重さによるものと指摘している。AGULHON 
1979 [jp.1989], p. 204. 
542 実際には実現していない。AGULHON 1979 [jp.1989], pp. 205-206. 
543 AGULHON 1979 [jp.1989], p. 209. 
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 しかし、連作全体からみれば、《パリ万歳》に描きこまれたマリアンヌの姿は、連作のコンセプトの

前提である共和制理念の表象を担うにはあまりに小さく、むしろ、その役割は、各地方を表象する

人々の姿に取って代わられていることが指摘できる。 

 

（2）ナショナリズムの高揚と地域主義の台頭  

 続いて重要なのは、ナショナリズムと地域主義の問題である。19 世紀のヨーロッパ各地は、民族

意識に基づく「国民国家（nation）」の形成が盛んとなり、ナショナリズムが高まった世紀であった。民

族、社会、言語、歴史、文化などの諸条件を共有する集団としての結束力を促し、またそれを対外

的に知らしめるべく、各国では、「国民的アイデンディディー」の創出が試みられた544。フランスにお

いては、大革命以来、中央政府の主導の下、強力な中央集権化によって、国家としての統一が進

められるにあたってはまず、様々な特性をもつ「諸地域」の存在があった。つまり、フランスが国家と

しての統一的なアイデンティティーを確立しようとするナショナリズム運動は、そこに内包される「諸

地域」の個々のアイデンティティーにどう向き合うか、という問題と表裏であったと言える。そして、各

地域の独自性を主張する立場を、一般に「地域主義（régionalisme）」と呼ぶ545。 

 芸術分野におけるナショナリズムと地域主義の議論に入る前に、フランスにおける地域主義思想

の誕生、またナショナリズムとの関係性について、ここでその歴史的概要を確認しておく。 

 旧体制下では、フランス王国に吸収される前の公国などの政治的主権よって統治されていた地

域がいくつも存在し、そうした政治的統治領域と緩やかに重なるかたちで、地域的独自性を持つ

領域「地 域
プロヴァンス

（province）」が存在していたことは、先に確認した。革命政府は、こうした「地域」の既得

権を否定するかたちで「県」制度を導入した。つまり、「国民」意識を定着させるために、まず行われ

たのが、「地域」との決別であったと言える。やがて、フランスの中心である首都パリと諸地域は二分

法的に対置され、パリを除く地域は、「停滞した地方」と認識されるようになる546。そして、言語統制

政策に象徴される統一政策は、中央集権的な施策を実行していく中央政府すなわち首都パリに対

する、諸地域の反感を生み出していった。フランス初の成文憲法である 1791 年憲法の第 1 条で定

められた「王国は単一にして不可分である」という条文を踏襲するかたちで、共和国を「単一にして

不可分」と定義した 1793 年憲法第 1 条は、単一国家の確立を目指す 19 世紀のフランスのナショ

ナリズムの根本的な原理となった。しかしながら、「単一にして不可分」という理念に反し、その内実

は、長い伝統と歴史の上に築かれてきた複数の地域を内包する国家、換言すれば、「常に分裂の

                                                        
544 THIESSE 1999 [jp.2013], pp. i-viii. 
545 「régionalisme（regionalism）」には、「地方主義」という訳語が用いられる場合もあるが、本論では「地域主

義」を採用する。「地域主義」の一般的理解にあたっては、主に以下を参照した。GRAS et LIVET 1977 ; 
THIESSE 1992 ; HAUPT et al. 1998 ; MOENTMANN 2003 ; STORM 2003 ; WRIGHT 2003 ; 
AUGUSTEIJN et STORM 2012 ; FUKURDOME 2017. 
546 SANO 2010, p. 32. 
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可能性がある」国家であったと言える。 

 こうした状況の中で、各地域が自らの文化的アイデンティティーや実際の政治的・経済的自立を

求める地域主義という概念が生まれた。「地域主義」という語が初めて使用されたのは、1874 年、プ

ロヴァンス語復権運動の運動家によってであったとされる547。地域主義が生まれてきた背景には、

急激な近代化によって失われつつある「農村・田舎の固有の伝統文化」へのノスタルジーが、「フラ

ンス国家」や「首都パリ」と対置される「地域」の概念を具体化させてきたというプロセスが指摘される

548。そして、19 世紀末になってようやく、「地域主義」という語が、政治的な議論やその文章に現れ

始め、地方分権化の傾向が増加する「地方の目覚め（réveil des provinces）」に至った549。教育を受

けた地方の若いエリート層を中心とするその初期の動向は、地方における文芸雑誌の創刊や各種

団体の発足が中心で、とりわけ、プロヴァンス、ラングドック、ブルターニュ、ブルゴーニュ、トゥール

ーズなど、「ペイ・デタ（pay d’États）」550と区分されてきた地域で盛んであった。また彼ら地域主義

者の目的は、自らのアイデンティティーを主張するばかりでなく、個／国家、地方／国民国家、伝

統／近代化、といった相反する要素の調停にあり、1900 年頃になると、各地域は、それぞれの「魂」

を持ち、それは「国家」に対して有機的につながる（隷属、盲目的従属ではない）ものだという思想

が一般化した551。 

 また、現実の政治レベルにおいては、「県議会に関する法律」（1871 年）、「コミューン（市町村）組

織法」（1884）が制定されるなど、第三共和政初期には、地方自治の地位向上を目指した法整備が

実施され、中央と地方との均衡が図られた552。 

 以上のように、19 世紀の国民国家形成において、フランスの特殊性の一つとして指摘できるのは、

「単一にして不可分」な統一国家を目指すナショナリズムと、地域主義とが共存していた点である。

両者は必ずしも単純な「対立」関係にあるのではなく、以下でみていくように、ある局面においては、

両者の主張が重なり合うこともあった。国家のあり方として、統一国家フランスを志向する「大きな祖

国（la grande patrie）」と、諸地域の自立性を志向する「小さな祖国（la petite patrie）」という二つの考

え方が同時に存在していたのである。 

 

（3）美術におけるナショナリズムと地域主義  

                                                        
547 SANO 2010, p. 33. 
548 SANO 2010, p. 33. 
549 THIESSE 1992. 
550 ペイ・デタ（pay d’États）とは、王領への併合後も、地方的特権としての地方三部会（États provinciaux）を

維持することが許されていた地域を指す。なお、王領へ併合された地域の伝統的区分は、以下の 3 つに分類

される。（1）「ペイ・デレクション（pay d’élections）」：最も早い時期にフランス王国に併合された地域、（2）「ペ

イ・ダンポジション・ディレクト（pay d’imposition directe）」：最も遅くに併合された地域、最も集権的な財務行政

が実施された、（3）ペイ・デタ。HANEDA 1999. 
551 STORM 2003. 
552 OKABE 1999. 
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 19 世紀のナショナリズムの高揚に伴って登場した地域主義思想は、美術の領域ではどのように

展開したのだろうか。 

 19 世紀末から 20 世紀初頭のヨーロッパにおける地域主義に着目してきたエリック・ストームは、地

域主義研究はこれまで、ナショナリズム研究の枠内で、とりわけ政治、経済の領域での研究が進め

られておきており、文化、芸術の領域では未だ手付かずだと主張する553。また、フランスにおける

地域主義は、まず、建築の領域において先行して実践され、その運動は、1937 年のパリ万博にお

ける各地の建築パビリオンの設置によってフランス国家が複数の地域の集合体であることを示すに

至った、と捉えるのが一般的である554。他方、ストームは、ヨーロッパにおいて同時多発的に展開し

たとする絵画における地域主義の流行を555、フランスの場合において考察するにあたっては、専ら

コッテやシモンら「バンド・ノワール」の画家を取り上げている。以下、ストームの考察に従い、バン

ド・ノワールに代表されるフランスの地域主義絵画の展開を整理する556。 

 まず、「地域主義画家」は 1855 年から 1875 年生まれを中心とし、僻地へと赴いて戸外制作を行

い、概してコロニーは形成しなかった点を特徴とする。ロマンティックな風景は描かず、また何か特

別な印象を与えるわけでもない、平凡な風景を描き、近代化の波にのまれていない村や伝統衣装

に身を包む人々の素朴な姿を題材とした。残存する田舎の人々の暮らしを描いたフォークロアな

絵画は、ノスタルジーとプリミティヴを喚起し、当時の 19 世紀末の美術市場では、ブルジョワ層に人

気があった。 

 彼らは特定の主義主張を表明しなかったがゆえに、次第に忘れ去られていったが、コッテとシモ

ンは例外的に、同時代から高い評価を得て国際的な名声を確立した。その大きな支えとなったの

は、パリの有力な英語の美術雑誌『ザ・スタジオ』での特集記事や、『ラール・デコラティフ』誌の編

集長ガブリエル・ムーレイ（Gabriel Mourey, 1865-1943）、またリュクサンブール美術館館長のレオ

ンス・ベネディット（在任 1895-1923）らの擁護だった。ジェフロワも、1904 年には『ザ・スタジオ』に、

国内各地を旅して制作したシャルル・ミルサンドー（Charles Milcendeau, 1872-1919）の記事を寄稿

している557。これらの記事には、「race（民族、血族）」、「terre（大地）」といった語が頻繁に用いられ

た。多くの批評家が共通して述べているのは、シモンやコッテが、海、大地、空といったブルターニ

ュの自然とそこに住む人々とを調和させて描き、「集団の魂（精神）」を描写している、という点であ

る。つまり、単なる旅行画家ではなく、物事の本質を捉え、人々の心理の洞察を深く行った点が評

価されたのである。 

                                                        
553 Eric Strom, « The birth of regionalism and the crises of reason : France, Germany and Spain », 
AUGUSTEIJN et STORM 2012, pp. 36-55. 
554 LOYER et TOULIER 2001 ; STORM 2010. 
555 STORM 2010, p. 21. ストームは、フランスに加えて、スペインとドイツの状況のみを考察している。 
556 STORM 2010. 
557 Gustave Geffroy, « The modern French Pastellists : Charles Milcendeau », The Studio, 15 février 1904, pp. 
24-29. 
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 バンド・ノワールが高い評価を得た背景と、中央集権化の反動として生じた地域主義の成立背景

には、以下でみるような、世紀初頭の 10 年間の、国粋主義者たちの活動が大きく影響していた558。 

 「大地と死者（ la terre et les morts）」による連帯を唱えたモーリス・バレス（Maurice Barrès, 

1862-1923）が、その一人である。世紀末のドレフュス事件では、「知識人」と呼ばれるドレフュス擁

護派が「真実」の解明を求めたことで、最終的には事件の解決とユダヤ人ドレフュスの名誉回復へ

と至ったが、国を二分したこの事件の一連の経過の中で、バレスは、国家秩序を「知識」や「理性」

ではなく「大地と死者（血）」に求めるようになる。つまりバレスは、擁護派の中心的存在の作家ゾラ

を「彼はデラシネ〔根なし草、祖国喪失者〕のヴェネツィア人としてごく自然に思考している」559と揶

揄して民族主義的な差別意識を示しながら、同時に、社会の土台を「理性」ではなく、「大地と死者

（祖先）でつくられる祖国」に求めるという思想を唱えた。その著作『根こぎにされた人々』（1897 年）

560や『国家主義とドレフュス事件』（1902 年）561の中で唱えられた、大地と死者に基づくナショナリズ

ムは、当時の青年たちに絶大な影響を与えた。土地に根をはり、血族の結束を重んじるバレスの思

想形成には、かつての普仏戦争にてドイツに割譲されたロレーヌ出身という出自がその根源にあっ

たことは明らかだ。バレスにとっての「大地」は、各国民がノスタルジーを抱く「郷土」という意味合い

を孕む抽象的な概念であると同時に、国家が所有する「領土」としての現実的な意味合いも持って

いた。「大地と死者」を国家秩序の基盤と見なすバレスの思想は、自らの郷土の自主性を中央政府

に訴える若い地域主義者たちの理論的根拠となった。 

 また、この時期、もう一つのナショナリズムの代表的思想家であったのが、1900 年に『君主制に関

するアンケート』562を出版して、大革命以前の君主制に立ち返る必要性を説いた王党派右翼のシ

ャルル・モーラスである。モーラスにとって、地域主義は、反共和制、反議会主義と同義であり、旧

体制下の伝統的な共同体を単位とする「小さな祖国」を求めた。またモーラスは、プロヴァンス語の

復興を唱えるフレデリック・ミストラルの活動を支持するなど、地方の文化的自主性も尊重した。 

 この時期のナショナリストたちは、互いに思想を異にするものの、国内各地の伝統や文化的独自

性を尊重するという共通の主張は、地域主義者たちの思想と共鳴するものであった。 

  

 このように、政治レベルにおいて、ナショナリズムと地域主義が互いに関連しながら、その代弁者

を獲得していく中、芸術においても、第一次大戦前には、地域主義の傾向を読み取る論考がいく

つか発表された。批評家でキュヴィスム擁護者のアンドレ・サルモン（André Salmon, 1881-1969）は、

                                                        
558 GOLAN 1995, p. 24. 
559 WINOCK 1999 (1997) [jp.2007], p. 36. 引用箇所は、[jp.2007]の訳文を用いた。ゾラは、イタリア人である

父とフランス人である母のもとに生まれた。 
560 BARRÈS 1897 [jp.1932]. 
561 BARRÈS 1902 [jp.1994]. 
562 MAURRAS 1900. 



 225 

1912 年の『フランスの新しい絵画』563の中で、世紀初頭の風景画の再興を「フランス風景画のルネ

サンス」と題した章の中で論じ、ジャン・メッツァンジェ（Jean Metzinger, 1883-1956）やアルベール・

グレーズ（Albert Gleizes, 1881-1953）らキュビスムの画家の名と共に、諸地域連作の下絵作家であ

るジュール・ザングの名も挙げて、彼らを「20 世紀の大地（terroir）の画家」としている564。キュヴィス

トたちを擁護する狙いがあったにせよ、サルモンは、「大地」へ回帰することの重要性を唱えた。 

 これに続いて、戦後には、ルイ・ヴォークセルが 1917 年に『カルネ・デ・ザルティスト（Le Carnet 

des artistes）』誌を、アルセーヌ・アレクサンドルが 1918 年に『フランス芸術および高級産業芸術の

ルネサンス（La Renaissance des arts français et des industries de luxe）』誌を創刊し、これらは地域

主義思想を色濃く反映した美術雑誌となった。 

 

 ストームは、フランスの地域主義画家をバンド・ノワールに限定して論じているが、仮に、地域主

義絵画を、「世紀転換期以後から第一次大戦後にかけて、フランス国内各地の風景や、田舎の

人々の暮らし、あるいは文化的・社会的アイデンティティーを、ノスタルジーを喚起しながら描いた

絵画」と緩やかに定義するならば、先にみたように、その実態はバンド・ノワールに限らないことは明

らかだ。例えば、キンバリー・ジョーンズは、ジャン＝ポール・ローランスがトゥールーズのカピトール

に描いた一連の壁画（1892-1915 年）を例にとり、絵画と地方的アイデンティティーの関係性につい

て考察を行っている565。トゥールーズ市議会と中央の公教育美術省の連携によって進められたこ

の装飾事業は、地方アイデンティティーの称揚という一義的なものではなく、第三共和政における

パリの文化的、政治的ヘゲモニーに対する地方の遺産を誇示する意図もあったと指摘している566。

ローランスとアンリ・マルタンを中心として 10 名以上の画家が参加した壁画事業では、オック語圏と

いう言語的なアイデンティティー（fig. 206）、フランス王国に対するトゥールーズ伯の政治的自立の

歴史（fig. 207）、人々の四季の暮らし（fig. 208）、同地のシンボリックな景観（fig. 209）、そして同市

の軍事的貢献（fig. 210）などが描き出され、様々な様式的特徴を持つ画家が、歴史、寓意、風景

など、実に多様な画題を通じて、トゥールーズのアイデンティティーを豊かに描き出した。また、前

章にて言及したように、この事業には、諸地域連作に下絵を提供したエドモン・ヤルツとアンリ・ラシ

ョも参加していた。 

 ジョーンズに限らず、リチャード・トムソンもカピトールの一連の壁画の位置付けを考えるにあたっ

て、地域主義の反映を指摘しているが、後者は特に、マルタンの風景描写に「terre natale（郷土）」

という性格を読み取り、この「郷土」意識は、世紀転換期のフランス文化にとっては、非常に重要で

                                                        
563 SALMON 1912. 
564 GOLAN 1995, p. 25. 
565 JONES 2005. 
566 JONES 2005, p. 97. 
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あったと指摘する567。 

 このように、地域主義的な要素を見出せる絵画は、幅広くまた多様であり、従って、「地域主義絵

画」の定義も容易ではないことがわかる。しかしながら、これらの例からは、政治的レベルでの主張

を起源とする地域主義の考え方が、世紀末の国内分裂の危機から世界大戦以後の約四半世紀の

時期に、絵画芸術の領域にも流れ込んでいたことを示している。すると、これらと同時期に製作され

た連作「フランスの諸地域と諸都市」も、その主題から判断して、地域主義の文脈に位置付けること

は、十分妥当であると考える。実際にゴランはその論の中で、大地への回帰を唱えたサルモンに始

まり、1910 年代から 1920 年代にかけて展開する、領土としてのフランスの風景画の再興運動の一

例として、本連作に言及している568。 

 

（4）地域主義から見た連作「フランスの諸地域と諸都市」  

 以上では、連作「フランスの諸地域の諸都市」と、地域主義思想との同時代性が確認された。フラ

ンス国内の土地を描き出しているという点からは、当該連作の基盤となるナショナリスティックな性

格は明らかであるが、さらに、地域主義的要素を見いだすことによって、連作の性格をより一層浮き

彫りにできるのではないだろうか。 

 第三共和政下のフランス国家の最も根本的な土台である、共和国としての性格は、《パリ万歳》の

マリアンヌ像や、革命の年号が刻まれたトリコロールなどの具体的なモティーフによって明示されて

いた。対して、《パリ万歳》を除くその他のタピスリーは、単体で見れば、必ずしも共和制理念の表

現が明瞭ではない場合が多い。また、連作として包括的に捉えてこそ、互いの表現の多様性も浮

き彫りとなった。従って、《パリ万歳》以外のタピスリーは、基本的に、共和制理念の表象というよりも、

地域主義的性格の主張が強いと言える。 

 そうした多様性を尊重する地域主義は、本連作において、具体的にどのように表現されているの

か。互いの差異はあるが、以下のように、いくつかの共通する要素が抽出できるだろう。 

 ①まず、風景描写である。特定の土地だと同定できる、地誌的特徴（山、河川、地形）あるいは植

生が描かれる。さらに、その地域のシンボルとなる宗教建築や歴史的建造物、また都市景観が、画

面の後景として描かれる。もしくは、眼下に見下ろす視点からその全体像を把握するような構図をと

る。 

 ②次に、シンボルの使用。風景描写による特定の地域の指示が曖昧な場合は、紋章、メダイユ、

カルトゥーシュ、モットーによって明示されていた。また、その土地の文化や主要産業が、寓意像に

よって表される場合もある。 

                                                        
567 THOMSON et al. 1998, pp. 152-166. 
568 GOLAN 1995, p. 26. 
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 ③人々の描写について。ほとんどのタピスリーにおいて、構図の中心となるのは、無名の人々で

ある。その土地固有の伝統衣装を身に付けている場合が比較的顕著であり、農業や手工業に従

事する、慎ましい姿で表される場合が多い。 

 ④最後に、場面設定について。基本的に、祝祭と労働の 2 場面が主である。宗教行事、結婚式、

市場など、多くの人が集う祝祭的な場面が多く、そこに、労働の要素が重ね合わされている場合も

ある。 

 これらの要素は、本連作の地域主義的の具体的な表現であると言えるだろう。 

 アンヌ＝マリ・ティエスは、国民的アイデンティティーの表現の一つである「国民的風景」に関して、

フランスの場合を以下のように述べている。 

 

フランスの国民的風景はもう少し複雑だ。それは主に、一群の地方の風景ということになる。

フランスの風景だと見分けは付くが、極めて多様である。国民的風景がいまひとつ定まって

いなかったように見えるのは、〔・・・〕自然という資源が多彩なことこそフランスの特色だという

考え方が、十九世紀に出てきたためもある。〔・・・〕多様性の総合というフランスの表象の必

然的な結果として、対照的な要素が調和的に結合したフランスは、まさにその中庸そのもの

の土地柄だということが、繰り返し熱心に唱えられるようになる。569 

 

 ティエスが指摘するように、フランスのナショナルな風景が、地方の様々な風景描写だとするなら

ば、本連作において、それは上記①ですでに達成されている。従って、②から④に挙げた個別の

要素は、本連作の地域主義的な性格を強調するものだろう。 

 

 以上の考察より、共和制理念が表象されていた《パリ万歳》以降に展開する、12 点では、同時代

の地域主義思想の興隆を背景に、それぞれの地域の独自性が示されていた。それらを総合的に

みれば、ナショナルな要素と地域主義的な要素の共存が、本連作の性格として浮かび上がるだろ

う。それはすなわち、「共和制理念に基づく国民国家としてのフランスの統一」と「地域の多様性」の

共存、あるいは、「大きな祖国」と「小さな祖国」の共存だとすることができるのである。 

 

 

、

                                                        
569 THIESSE 1999 [jp.2013], pp. 196-197. 引用箇所は、斎藤かぐみ訳。 
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第 4 節  クレマンソー内閣と連作「フランスの諸地域と諸都市」  

 

 前節で考察したように、連作「フランスの諸地域と諸都市」の表現には、「共和制理念に基づく国

民国家の統一」と「地域の多様性」の共存が確認された。しかしここで留意すべきは、とりわけ、同

時代の地域主義思想を反映した後者は、諸地域の当事者側からの主張ではなく、ジェフロワという

中央行政側の人間の主導によって、創り出されたイメージであるという点である。その点を踏まえて、

本連作の企画意図を考える為には、所長ジェフロワの後ろ盾であったクレマンソー第一次内閣をと

りまく状況を整理した上で、本連作と当時の社会的、政治的文脈との関連を検討する必要があるだ

ろう570。1908 年に就任したジェフロワの本連作の企画動機が、クレマンソー政権が抱える政治的課

題に関連するという仮定の下、以下では同時代の状況を整理する。 

 

クレマンソー第一次内閣（1906〜1909 年）における社会的状況と政治的課題  

 政治家クレマンソーの視点からみた第三共和政は、次の 3 つの時期に分けて考えることができる。

すなわち、共和政体確立の為に、「調停者」として奔走し日和見的な共和主義内閣を論破したパリ

市議会議員時代、次に、1890 年代の国の分裂に際して「知識人」の中心に立ち「真実」を求めたジ

ャーナリスト時代、そして、1906 年の政権獲得後、国家の指導者として国の統合を呼びかけ、第一

大戦時には 1918 年の戦争終結を国家にもたらした「勝利の父」としての政治家時代、と捉えること

ができる。 

 ジェフロワによる本連作の企画意図を検討するにあたっては、クレマンソーの政治家人生の中で

も、とりわけ、対独復讐、1890 年代の国内分裂の危機、政権獲得時の政治的課題に着目すること

が重要である。これらはいずれも、フランスが長らく望んできた共和政国家の確立と安定化を阻む

要素であるというのが、その理由である。 

 

（1）第三共和政成立期から 1890 年代の国内分裂の危機まで  

 ソルボンヌ大学の医学部を卒業後、政治家を志したクレマンソーは、普仏戦争が勃発した 1870

年にモンマルトルを擁すパリ 18 区の区長となり、翌 1871 年には下院議員に当選した。普仏戦争で

の敗戦後には、降伏を受け入れたヴェルサイユの国防政府と、それに対抗するパリ・コミューンとの

和解工作に奔走したが、それは実を結ばなかった571。1880 年に入ると、対独復讐論を掲げ、共和

派の中でも急進派勢力の筆頭として、ジュール・フェリー内閣による穏健な植民地政策を攻撃した

572。攻撃的な論陣を張り、しばしば内閣を退陣に追いやる強硬な姿勢は、「虎」と渾名された。また、

                                                        
570 本節は、OKASAKA 2017a の一部に、大幅な加筆・修正を加えたものである。 
571 SHIBATA et al. 1995, pp. 121-128. 
572 クレマンソーの左翼急進派としての活動が最も顕著であるのは、1880 年代にジュール・フェリー内閣（第
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ジェフロワと出会ったのも、この時期、1880 年 4 月のことである。 

 1888 年、パナマ事件によって議員の職を失って以後は、ジャーナリズムの世界に入り、新聞を創

刊して、紙面から現行の内閣を批判する立場に回った573。パナマ事件を機に国内で高まるユダヤ

人排斥の流れは、1890 年代に過熱し、1894 年のドレフュス事件で頂点を迎える。ドイツのスパイ容

疑をかけられ逮捕されたアルザス生まれのユダヤ人、アルフレッド・ドレフュス大尉の判決をめぐっ

て、国論が二分されるまでに至った背景には、ロトシルト家に代表されるユダヤ人資本家たちの経

済的繁栄による国内経済の混乱や、対独報復と熱狂的な愛国主義が行き渡っていた陸軍の存在

などが複雑に絡み合う状況があった。ドレフュス事件に象徴されるユダヤ排斥運動の中で、クレマ

ンソーは、ドレフュスという個人に集約された人権問題に、それが共和制の根幹に関わる重大な問

題だとして対峙している。ジャーナリストとしてのクレマンソーは、1898 年 1 月 13 日、自身が主幹を

務める『オーロール』紙に、エミール・ゾラによる記事「我弾劾す」を掲載させ、ドレフュス擁護派を形

成したが、これは「知識人」と呼ばれる文筆家たちに政治参加の道を用意したとされている574。 

 他方、反ドレフュスの側には、「知識人」に攻撃的な態度をとり、個人の利益よりも国家秩序を求

めて「フランス祖国同盟」を組織したモーリス・バレスのような国粋主義者や、「フランス反ユダヤ同

盟」を組織するエドゥアール・ドリュモンがいた――その活動の一環として、ヴィレットが選挙ポスタ

ーを制作した――ことは、先に考察した通りである。擁護派に回ったクレマンソーの動機は、共和

政理念の根本である人権が、軍の秩序や偏狭で排他的な民族主義意識によって侵されることへの

危機感、そして、政体安定を脅かす国内分裂に対する危機感であったと言える。 

 このように、政権を握る以前のクレマンソーは、その身を政治あるいはジャーナリスムのどちらの世

界に置こうとも、共和主義の徹底により第三共和政を定着させ、国民統合の達成を目指していた。 

 

（2）第一次内閣における国内問題  

 1870 年の成立後、1875 年にようやく憲法が制定され、翌 1876 年には下院で共和派が 7 割を占

める大勝利を収めたが、一向に安定の兆しをみない第三共和政がようやく統合の機運をみたのは、

1902 年の総選挙でクレマンソー率いる急進共和派を中心とする左翼連合が圧勝、1906 年にクレマ

ンソーが首相となり、政府内での実権を握ってからである。1906 年 10 月 25 日から 1909 年 7 月 23

日まで続いた長期のクレマンソー第一次内閣では、対外的には英露と手を結びつつモロッコをめ

                                                        
一次：1880 年 9 月 23 日〜1881 年 11 月 10 日、第二次：1883 年 2 月 21 日〜1885 年 3 月 30 日）が推し進

めていた植民地政策に対する批判活動である。国内の対独復讐論を外へと向けさせる為に膨張政策をとる

フェリーに対し、クレマンソーは、巨額な軍事的支出を理由にこれを非難し、対独復讐を主張した。 
573 反ユダヤ感情の高まりを背景に生じたパナマ事件により、事件への関与を疑われたクレマンソーは議員

の職を失い、その後『オーロール』紙を主幹するなど、1890 年代の活動の舞台はジャーナリスム界へと移っ

た。 
574 ドレフュス事件におけるクレマンソーは一般に、「知識人（intellectuel）」という新語をつくりだした人物として

認識される。MIQUEL 1959 [jp.1960]. 
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ぐる覇権争いで対独強硬の姿勢を貫き、同時に国内では、共和政に異議を唱える様々な勢力に

対し、時に軍隊の介入を以って対処していた。後者は大きく分けて、サンディカリズムと社会主義

勢力、カトリック勢力、そしてナショナリズム勢力であった。普仏戦争での敗北とアルザス＝ロレーヌ

割譲という屈辱以来、対独復讐という目標を掲げてきたクレマンソーの政治的責務は、20 世紀に入

ってようやく掌握した政権においてはまず、国内の分裂回避へと優先的に注がれたと言える。 

 政権についたクレマンソーの目下の課題は、1905 年から 1911 年にかけて各地方で多発する労

働運動の収束であり、これらに対しクレマンソーは軍の力を以って解決を試みた575。ジェフロワが

所長に就任した 1908 年は、ドラヴァーユ（6 月）とヴィルヌー＝サン＝ジョルジュ（7 月）で起きた大

規模なストライキが軍事介入によって弾圧されたものの、10 月には CGT（労働総同盟）がマルセイ

ユ大会を開催し、各地での労働者による活動が一層活発となった時期と重なる。彼らは、共和政を

ブルジョワジーのものと見なし、国家そのものを否定した。クレマンソーの高圧的な方針は、国家形

成それ自体をも拒絶する革命的サンディカリスムの運動によって、国が分裂するのを阻止し、国と

しての秩序を保つことが目的であった為である。それはまさに、ジェフロワが「クレマンソーは常に法

の人であり、フランスを守る人間であった」と言い表している通りである576。 

 また、一連の労働運動と並んで、この時期に問題となったのが、共和国と教会の問題であった577。

学校教育の世俗化によって共和主義を徹底しようとする急進派が 1901 年の結社法成立を機に勢

力を強めると、1904 年には修道士の教育への関与が禁止され、1905 年には政教分離法が可決さ

れた。これを受けて、1906 年には、教会財産の調査をめぐり、カトリック教徒による暴動が各地で頻

発している。政教分離の達成によって、それまでフランスの精神的基盤であったカトリシズムが否定

されると、その反動で、国粋主義者らによるカトリック信仰や、ジャンヌ・ダルク崇拝が盛んになった

（fig. 211）。 

 世紀転換期から 1910 年代にかけては、右翼のナショナリズムが発展する。共和政では対独復讐

に備えることができないと考える愛国者の増加を背景に、ナショナリストたちは、様々に「国家」を定

義した。先に述べたように、バレスは「大地と血」による結束を求めてアルザス＝ロレーヌ奪還を唱

えた。他方、シャルル・モーラスは王政復古の必要性を主張し、1905 年に「アクション・フランセーズ」

を創設、1908 年には同名の機関紙を創刊して支持者を集めた578。 

                                                        
575 1905 年以降、以下のような、経済的混乱とそれに伴う労働運動、ストライキが多発した。ワインの価格暴落

（1905〜1907 年）、南仏での葡萄の価格暴落（1907 年）、ドラヴァーユでの大規模ストライキ（1908 年 6 月）、

ヴィルヌーヴ＝サン＝ジョルジュでの大規模ストライキ（1908 年 7 月）、ニームでの暴動（1907 年 6 月）、郵便

局員によるストライキ（1909 年 3 月）、シャンパーニュ地方での暴動（1911 年）など。首相に就任する前、クレマ

ンソーは、サリアン内閣の内務大臣として、これらのストライキの解決にあたったが、穏健な方法を試みた為、

挫折に終わった。SHIBATA et al. 1995, pp. 155-157. 
576 GEFFROY 1919, pp. 116-119. 
577 SHIBATA et al. 1995, pp. 150-152. 
578 ドレフュス事件を機として形成されたモーラスの思想は、1905 年前後の一連の活動を通じて理論的厳密
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 以上のように、クレマンソー第一次内閣前後の時期は、共和政体存続の脅威となる実に様々な

勢力がひしめいていたのである。 

 

 長期的なスパンで捉えるならば、クレマンソーの政治姿勢は、1880 年代には対独復讐論者として

植民地政策よりも国内の共和主義に基づく法の整備の優先を唱えていたものが、1890 年代には

国内分裂の回避へと変化し、さらに世紀転換期以降の政権獲得期には、国内問題の沈静化へシ

フトしていったとすることができる。こうした変化は、国際的な視点に立てば、フランスを取り巻く諸国

間の政治的構図の変化を背景としている。すなわち、1870 年代から 1880 年代は宰相ビスマルクに

よる包囲網によってフランスは国際的に孤立していたが、1890 年代は国際的孤立からの脱却を果

たし579、世紀転換期以後は英仏の同盟関係強化を基盤に国際秩序の再編が進んでいった。従っ

て、20 世紀初頭の 10 年間は、1905 年のモロッコ事件によりドイツとの緊張関係が高まり、戦争が現

実味を帯びたという出来事を除いては、対外的な問題よりもむしろ、国内の諸問題の解決が優先さ

れるべき状況であったのである。 

 その国内問題とは、とりわけクレマンソーが国を率いた 1906 年から 1909 年という限定的な局面に

おいては、共和政を望まない革命的サンディカリストや各地で暴動を繰り返す労働者、あるいは王

政復古を唱えて第三共和政前半期の努力を否定するナショナリストらによって引き起こされる、国

の統一を阻む動きを指している。ジェフロワが、ヴィレットへの注文内容を、「春」から「パリ万歳」へ

と変更したのは、まさに、1908 年末から 1909 年初頭にかけてのことであった。 

 

 19世紀を通じて、王政、立憲王政、共和制、帝政という政体の転換を経て、ようやく共和主義がフ

ランスに定着し、それによって国民統合が達成されること。これを望むクレマンソーの政権下でゴブ

ランの所長となったジェフロワは、クレマンソーが直面する政治的課題の意を汲んで、本連作の構

想を練ったと考えることは妥当だと考える。本連作を開始するにあたってヴィレットを起用したことは、

1890 年代という政治的局面においては対極的な立場にあったクレマンソーとヴィレットが、《パリ万

歳》が表す政治的理念において同じ方向を向いたことを意味する。興味深いことに、《パリ万歳》が

完成した 8 年後の 1918 年、ヴィレットは、対独休戦協定締結前夜のクレマンソーを、500 年前にフ

ランスを統合したジャンヌ・ダルクに手を重ねる姿で描くに至っている（fig. 212）。正義を象徴する

剣を手にする両者の功績は、まさにそのタイトルが示す通り、「フランスの奇跡」として記憶に刻まれ

                                                        
さを獲得する。すなわち、1905 年に「アクション・フランセーズ」組織、同年「アクション・フランセーズ学院」創

設、1908 年『アクション・フランセーズ評論』（1889 年創刊）の日刊化である。この時期のモーラス動きは、フラ

ンスにおけるナショナリズム高揚の一つの到達点と理解されている。WINOCK 1990 [jp. 1995], p. 32. 
579 1890 年の宰相ビスマルク辞任によって国際秩序が流動化すると、1894 年露仏同盟締結、1898 年ファショ

ダ事件を機とする英仏関係の改善化が進んだ。 
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るべきものだと人々に訴えかけているのである。同時にそれは、対独復讐を掲げてきた「勝利の父」

クレマンソーの功績を讃えるヴィレットからの祝福とも読み取ることが可能だろう。 

 クレマンソーが国内各地で鎮圧する暴動の首謀者であった労働者たちは、いまや《パリ万歳》に

おいては、画面中景に示された度重なる政治的転換という過去に背を向け、パリの擬人像の庇護

の下、画面右下へと前進する集団として描かれている。理想化されることなく、この画面内で唯一、

同時代のリアリティーを備えた労働者たちは、クレマンソーが統合を呼びかける相手であると同時

に、共和制の主権者としてこのタピスリーに描き込まれているのである。パリを再建する姿で表され

る労働者たちは三度目となる共和制の再建を表し、追加された「たゆたえども沈まず」の銘文はも

はやパリ市のモットーに留まらず、王政復古によって幾度となく挫折しかけた、フランスにおける共

和制確立と安定化に対する希求を象徴的に言い表していると解釈できる。 

 

 



 233 

第 5 節  連作「フランスの諸地域と諸都市」におけるフランス国家の表象  

 

 連作「フランスの諸地域と諸都市」は、1908 年に始まり、1920 年代末まで制作が続いた。約 20 年

間に及ぶその制作期間は、クレマンソー第一次内閣から第一次大戦を挟んで、戦後復興期に至る、

第三共和政後半期、フランスにとっての激動の時代と重なる。本連作の制作意図を明らかにし、そ

こに内包される様式と表現の多様性を理解する為には、同時代の社会的、政治的、文化的な文脈

に照らして、様々な方向から検討する必要があった。本節では、ここまでに行ってきた考察を整理

し、本連作の解釈を行う。 

 

「単一にして不可分」の共和国フランスと多様性の尊重  

 まず、1908 年に所長に就任したジェフロワが、本連作の発案者兼制作の推進者であったことから、

その企画意図を、同時代の社会的・政治的状況、とりわけクレマンソー第一次内閣が抱えていた国

内問題と照らし合わせて考えることが必要であった。第三共和政は、成立初期の 1870 年代から

1880 年代の共和主義定着の努力の後、1890 年代には、ドレフュス事件によって引き起こされた重

大な国内分裂の危機に直面し、世紀転換期以後には、国際的な孤立状態から脱却した反面、国

内での社会問題や右翼ナショナリズムの高まりによって再び共和制存続の危機を迎えていた。普

仏戦争以来の対独感情をその根底に抱えながら、最終的に第一次世界大戦へと至る国際的な緊

張関係が高まる中で、共和主義に基づく国家としての団結は必須であった。その為にはまず、19

世紀のフランスが経験してきた幾たびもの政体の転換を、人々の英雄的な革命精神は讃えつつも、

過去の歴史として顕彰し、共和政の安定化という未来へ進むことが重要であった。 

 第三共和政確立と安定化への希求はまず、本連作の第 1 点目《パリ万歳》において、象徴的に

示される。「パリ」の女性擬人像を頂点としながら、その下には、共和国フランスを象徴するマリアン

ヌや、19 世紀の革命の歴史、そして、この国の主権者たる無名の労働者や軍人たちが、構図全体

の基部を成していた。頂点に掲げられた「たゆたえども沈まず」の文字は、パリ市のモットーであると

同時に、成立後も転覆の危機をくぐり抜けてきた第三共和政の理念をも表している。マリアンヌが

「パリ」の擬人像に玉座を譲っている点は、1870 年代のマリアンヌ像普及の為の一連のキャンペー

ンとは対照的に、共和政体の表象の中心が、マリアンヌから別のものへ変化しつつあることを予告

している。 

 《パリ万歳》の後に続く 12 点のタピスリーでは、国家フランスが、固有の伝統と歴史を持つ複数の

地域の集合の上に成立していることを、それぞれの主題と、連作という作品形態それ自体によって

表している。連作の最大の特徴であった様式的多様性は、各地域の多様性を意味する。各タピス

リーは、下絵画家とジェフロワのアイディアに基づく様々な図像プログラムによって、各地のアイデ

ンティティーを表象するが、第一次大戦の前後での違いも確認できる。すなわち、大戦前のタピスリ
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ーでは、過去の巨匠の様式の忠実な模倣によって「フランス絵画の血統」を示していたのに対し、

大戦後は、下絵作家の経歴と折衷的な作風から、「地域主義」の要素が強調された。 

 本連作における「フランス絵画の血統」を求める態度は、「エコール・フランセ」の画家たちが、古

典主義を通じてラテン的世界につながることで、フランス文化の「偉大なる遺産」の正統性を唱えよ

うという機運、さらには、「アクション・フランセーズ」を結成したシャルル・モーラスら国粋主義者たち

が、フランスの地中海的起源を主張するという社会的状況とも同時代性を有するものであった。し

かしながら、本連作では、ラテン的な古典主義のみならず、ゴシック、北方、ロココといった複数の

「起源」が内包されていた点が特徴的であった。 

 このように、大戦前のタピスリーには、「フランス絵画の血統」に倣うことで、タピスリー芸術の伝統

を守ろうとする、懐古主義が支配的であったとすることができる。 

 一方、大戦後には若い世代の画家を多数起用し、同時代の美術動向を積極的に吸収することで、

タピスリーは、「世俗化」を果たし、「地域主義」という性格が加わった。ここで言う「世俗化」と「地域

主義」とはすなわち、伝統的な寓意図像を抑制し、モティーフがフランスの同時代的な地方風景と

人々の日常的な場面へとシフトしたことを指す。また様式的には、世紀末以降に展開した「前衛様

式」を折衷的に取り入れた結果となったが、そこにはキュビスムの不在という重要な特徴が確認され

た。こうした大戦後のタピスリーに共通して見出せる特徴は、美術界で大戦後に顕著となる「エコー

ル・ド・パリ」に対する排他的な態度と関連していた。「フランス的」でないものを排除しようとする美

術界での傾向は、政治の次元における対独感情と反ユダヤ主義を軸とする複雑な民族的感情が、

その背景に存在していたらからに他ならない。 

 加えて、「単一にして不可分」の国家には、とりわけ普仏戦争以後に大幅に拡大された海外領土

が含まれ、それらがフランスの「多様性」をさらに複雑な実態へと変化させる要因となると同時に、

「大フランス」を成立させる重要な基盤となっていた。植民地政策によって獲得され世界中に点在

する領土も当然ながら、本連作にとって重要な主題となり得るが、ジェフロワの構想の中では、本土

の表象が優先されたと考えられる。本連作の企画の動機をクレマンソー第一次内閣期の政治的・

社会的情勢に照らして考えるならば、少なくとも構想の初期段階においては、ジェフロワの中で植

民地をプログラムに含める発想はほとんど無かったと言えるのではないか。確かに、《パリ万歳》の

四大陸像に見るように、植民地表象の発想が全く無かった訳ではないだろうが、ジェフロワの意図

としてはしかし、フランス国家の中核となる本土の、地誌と人々の描写を通じた同時代的な風景の

表現が最も重要であったのである。 

 このように、約 20 年間にわたって制作されてきた本連作の造形は、第一次クレマンソー内閣から

第一次大戦後までの、美術界の動向を反映し、またその背後にある社会的・政治的状況とも連動

するものであった。 

 長期間にわたって進められた本連作は、上述のように、大戦前後で造形上の傾向の違いが認め
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られたものの、ジェフロワの方針の根底を成しているのは、同時代的な現実の風景と人々の姿を描

くこと、そして、あくまで自然主義的な表現から大きく離れないという点である。こうした判断は、批評

家時代のの芸術観を反映したものであり、同時代的な表現と自然主義の原則が、タピスリーの近代

化の為の重要な条件になるとジェフロワは考えたとすることができる。 

 

 「第一次大戦のエポック」との確かな同時代性を確認した上で、本連作の制作意図と、そこに込

められたメッセージを述べるならば、それは、諸地域の多様性の尊重と、共和主義に基づく「単一

にして不可分」の国家統合の呼びかけだとすることができる。ジェフロワは、本連作の下絵提供者

たちが、自らの祖国の姿を、風景と人々の営みによって描き出していると述べたが580、その「祖国」

とは、まさにこの連作が示すように、国土という空間的な規定を土台とし、そこに内包される多様性

が、共和制という精神的・理念的支柱によって集合的な一体性を保っている国の姿を指しているの

である。別の言葉で言えば、連作「フランスの諸地域と諸都市」は、「大きな祖国」と「小さな祖国」と

いう二つの理念が、共和制の下に共存する、理想の姿を描いていると言えよう。 

                                                        
580 GEFFROY [1924], p. 83. 『Vol. 2 図版・資料編』、資料（4）、「第 15 章」。 
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第 1 節  連作「フランスの諸地域と諸都市」の美術史的位置づけ  

 

（1）タピスリーの「伝統の継承」と「近代化」のあいだで  

 連作「フランスの諸地域と諸都市」の制作意図や全体のコンセプトは、クレマンソー第一次内閣か

ら第一次大戦後までの、社会的、政治的、文化的情勢と関連していたことが確認されたが、では、

フランスの近代タピスリー史においては、どのように位置付けられるだろうか。 

 まず、19 世紀以降のフランスのタピスリー芸術が抱えていた問題を思い起こせば、それは、「絵画

の模倣」状態からの脱却、新たな主題の模索、タピスリー芸術の復権の 3 点に集約されていた。こ

れらの課題と前任者たちの解決の努力を踏まえた上で、1908 年に就任したジェフロワは近代絵画

の成果をタピスリーが積極的に利用し、すなわち、「我々の時代の芸術家」を下絵制作者として起

用することによって、タピスリー芸術の刷新を試みることが重要だと考えた。 

 実際に本連作には、幅広い世代、画業、様式の画家が起用され、結果的に、各タピスリーは、下

絵制作者の絵画における様式を反映するかたちとなった。同時代の絵画動向を積極的に取り入れ

るという意味では、その目標は達成されたと言える。他方、「絵画の模倣」という問題に対しても、タ

ピスリーの下絵制作の経験者や、絵画とは異なるジャンルの装飾芸術に関心のある画家を取り込

むことで、解決が図られた。 

 もっとも、ジェフロワが主導したタピスリーの中で、「近代化」の試みが最もわかりやすく実践された

のは、「第一計画」であった。逆を言えば、「第一計画」で起用した画家を諸地域連作では起用せ

ず、懐古的で折衷主義的な様式の画家たちを起用することから始めた点が、本連作の性格と役割、

そして近代タピスリー史での位置を明らかにすると予想される。結論を先に述べるならば、それは、

タピスリー芸術の「伝統の継承」ということになる。 

 「第一計画」が、「サロン」形式を主とする、室内装飾という形態が基本であったのに対し、諸地域

連作の目的は、フランス国家の顕彰にあった。縦 4 メートルという圧倒的なスケールのタピスリーは、

私的に消費される「サロン」形式とは異なり、ある種のモニュメントとして「公」の場で人々の眼に晒さ

れることを前提とする。それは、ゴブラン製作所でつくられるタピスリーが持つ基本的な性格であり、

本連作は、国家の調度品としてふさわしい内容、美的質を備えたタピスリーを生み出すという製作

所の使命を最も忠実に達成したものであると言える。さらに、第三共和政前半期の大型タピスリー

が、「絵画の模倣」問題の解決に注力するばかりに下絵の刷新の点では芳しい成果をあげず、中

世趣味に向かったり、あるいは抽象概念を表す寓意像を相変わらず描いていたのに対し、本連作

は、第三共和政成立以来、初めて、フランス国家の全体像をタピスリーで表そうとした野心的な試

みであったと言える。それは、国王の身体を通じてフランス国家の姿を表象してきた旧体制下のゴ

ブランの製作に立ち返るものであり、従って本連作は、フランスのタピスリー芸術の「伝統の継承」を

担っているとすることができる。「伝統の継承」の意図は、フランス絵画の血統に連なろうとする、各
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タピスリーの様式選択にも表れていた。 

 さらに、連作の企画とプログラムの内容それ自体は、「伝統の継承」を担っているものの、同時代

的な風景と人々を描き、「世俗化」と「地域主義」的表現を目指した点は、ジェフロワ独自の「近代タ

ピスリー観」に基づく判断であったと言えよう。 

 従って連作「フランスの諸地域と諸都市」が、タピスリーの「伝統の継承」と「近代化」のどちらのベ

クトルを持っていたかという問いには、それは双方であったと答えることができるだろう。壮大なプロ

グラム構成によって、フランス国家を表象するというゴブランの伝統の継承を実現しながら、同時に、

同時期の絵画界の動向を時差なく積極的に取り入れながら、表現を刷新することで造形的な「近

代化」も試みられた。その折衷的で一見したところ時代錯誤的な態度ゆえに、これまでの近代タピ

スリー史では看過されてきたが、本連作は、「伝統の継承」と「近代化」の双方をバランスよく共存さ

せ、ゴブラン製作所の役割と使命に最も忠実な作品群と位置付けることができる。 

 

（2）「フランスの公認美術」の系譜に対する布置  

 フランスの近代タピスリーが絵画的な表現から遠ざかろうとした側面があったとはいえ、ジェフロワ

が認めているように、やはり、タピスリーと絵画を切り離して考えることはできないだろう。そうした観

点から、第三共和政の美術行政が主体となり、主に絵画作品によって形成されてきた「フランスの

公認美術の系譜」に対する本連作の布置を、最後に考えてみたい。 

 先に述べたように、本連作の制作背景には、ナショナリズムをめぐる様々な思想が興隆するという

同時代的状況があった。その中で、思想と美術は、直接的にも間接的にも結び付いていた。世紀

転換期以降は、フランスの芸術の遺産をどう定義し、どのように継承するのか、という問題意識が、

ナショナリズム思想と分かちがたく結びついていた。こうした中、世紀転換期直後は、主要な二つの

流れが提示されていた。すわなち、秩序と構成を重んじる古典主義の伝統と、マネから印象派およ

びポスト印象派へ至る 19 世紀後半の「近代絵画」の展開である。 

 ハーバートが指摘したように、古典主義への回帰により、フランスの芸術的遺産を地中海的、ラテ

ン的な「正統」に結びつけようとする絵画動向が、モーラスのナショナリズムと連動するものであった

とすれば、他方、「近代絵画」の系譜の「公認」の作業は、世紀末から 20 世紀初頭にかけてのクレ

マンソーの奔走に支えられた一連の動きと捉えることができる。後者の近代美術の系譜形成には、

モネの連作「ルーアン大聖堂」、ロダンの著作『フランスの大聖堂』を通じた「ゴシック的フランス」と

いう価値観が含まれていた点は興味深い。あえて単純化した構図に落とし込めば、それは、「ラテ

ン的フランス」と「ゴシック的フランス」ということになろう。両者に共通するのは、フランスの芸術の起

源を何に求め、その遺産をどのように定義し、刷新、継承していくのかという問題意識である。 

 こうした問題意識の中で、本連作はまさに、その様式的多様性とゴブラン製という作品の性格が

定めるように、折衷的な立場を表明している。そして、当時の美術行政が示す「正統」の定義の一
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つが、本連作で体現されていると解釈することができる。同時にそれは、長年「近代絵画」の側に立

ってきたジェフロワの、美術行政官としての判断であったとすることができる。 
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第 2 節  所長ジェフロワのゴブランへの貢献  

 

 連作「フランスの諸地域と諸都市」の製作を中心とする、18 年間のジェフロワの仕事は、19 世紀

以来、様々な課題を抱えるゴブラン製作所にどう貢献し得たのか。本節では、ジェフロワ指揮下の

ゴブラン製作所に対する同時代評価を精査した上で、ジェフロワの業績全体における所長としての

功績の位置付けを考えたい。 

 

（1）ゴブラン製作所に対する同時代評価  

 ゴブラン製作所に対する同時代評価は、美術雑誌や新聞に掲載された記事によって知ることが

できる。ゴブランの運営状況や刷新の努力に対する評価は、国際的な博覧会や、ゴブラン・ギャラ

リーにおける展覧会に対する作品評を主とし、それらに加えて、タピスリー芸術の刷新をテーマに

論じた記事や、国立マニュファクチュールの予算及び自立的な運営の可能性について論じた記事、

カルトンが出品されたサロン評における断片的な批評、あるいはボーヴェ製作所についての記事

における言及など、一定数の批評文から、明らかにすることが可能である581。 

 ただし、1922 年に展覧会が開催されるまでは、ゴブランに関する批評文は決して多くない。1922

年以前の批評文には、1911 年のトリノ万博、1913 年のヘント国際展、1914 年のリヨン国際博への

出品作を紹介する記事が若干数確認できるが582、作品の列挙にとどまり、批評には至っていない。

個別の作品評や新所長ジェフロワによる新たな動きについて言及し、ゴブランに対する評価を下し

ている記事が多く登場するのは、1922 年の展覧会や 1925 年のアール・デコ博が開催された 1920

年代以降だと考えて良い。 

 以下では、主要な評文を取り上げ、同時代の評価をみていこう。 

 まず、就任当初の記事には、新たに就任したジェフロワへの期待が示され、「近代芸術をタピスリ

ーに近づけることで、新しい方向へ」導いてくれるとの期待があった583。シェレに基づくタピスリーの

製作状況を伝える同記事では、シェレの起用を以って、ゴブランの伝統に近代芸術の進展

（évolution）を適用した、と見なしている。 

 「第一計画」の作品にみるタピスリー刷新の兆しは、そのまま、タピスリーに近代性を取り込んだと

いう、現在まで続くジェフロワに対する評価の基盤をつくるが、そうした見方は、以下のような批評

                                                        
581 当時の批評には、主に以下がある。ANONYME 1908b ; BORGEX 1910 ; L. H. 1912 ; ANONYME 
1913 ; VAUCAIRE 1913 ; BORGEX 1914 ; JANNEAU 1920 ; ANONYME 1922b ; JANNEAU 1922 ; 
LECOMTE 1922 ; T. 1922 ; CLOUZOT 1923 ; GAUTHIER 1923 ; G. J. 1923a ; G. J. 1923b ; SWNTENAC 
1923 ; ANONYME 1924 ; HARLOR 1924 ; JANNEAU 1924 ; ALEXANDRE 1925 ; GAUTHIER 1925 ; 
LADOUÉ 1925b ; ANONYME 1926. 
582 ヘントへの出品については、ANONYME 1913 ; BORGEX 1913 を、リヨンへの出品については、

BORGEX 1914 を参照。 
583 BORGEX 1910. 



 241 

文によって補強されていく。 

 まず、1922 年の展覧会を観たジャーナリストで批評家のアドルフ・タバランは、凡庸な作品が並ぶ

中、モネ、ルドン、ゴンドゥアン584やボンフィス585などの数名の若い芸術家たちの作品が際立ってい

るとしている586。また、ボーヴェ所長アジャルベールは、今後のボーヴェのタピスリーの方向性につ

いて問われたインタヴュー記事の中で、ジェフロワの功績を次のように語った。 

 

私の友人ギュスターヴ・ジェフロワが、近代の画家たちをゴブランに召喚することで行なった

ことは、革新である。彼が決定した革新の努力がもたらしたものや、その意義を正当に評価

しない人はいないだろう。587 

 

 ジェフロワに 10 年ほど遅れてボーヴェの所長となったアジャルベールは、ジェフロワの指揮は、

製作所にとって「革新」であったと高く評価している。 

 同様に、1937 年からモビリエ・ナショナルの初代統括を行うこととなるギヨーム・ジャノーも、これま

でゴブランが 30 年間使用してきたメニャン、ローランス、トゥードゥーズによる下絵に代わって、モネ、

ルドン、ラファエリを起用した点の評価している588。また、タピスリーは絵画を常に模倣してきたとい

う否定し難い事実にジャノーも同意した上で、絵画を下絵として受け入れない旧態的な職人が頑

なに守ろうとする「伝統」に疑問を呈し、「タブローの翻案」にも同等の美があると擁護している。 

 これらの批評文はいずれも、とりわけ「第一計画」に着目し、これまでのゴブランからは想像できな

かった下絵作家の起用により、ゴブランに「近代性」が取り込まれた、と結論付けていることがわか

る。 

 概して、「第一計画」の成功を以って、ジェフロワへの好意的な評価を下している批評文が多い中、

以下に挙げるように、ジェフロワの審美眼や、仕事全体に対する総評を行う文章も確認できる。 

 1922 年の展覧会を観たルコントは、その評文の末尾を以下の文章で締めくくっている。 

 

彼〔ジェフロワ〕が執った指揮によって、また彼が美術部門に助言した、あるいは明日助言す

るだろう選択によって、ギュスターヴ・ジェフロワ氏は、その自由自在な判断、良い趣味の持

ち主の聡明な折衷主義、そしてフランス芸術においてそれぞれに重要な同時代芸術の諸

                                                        
584 エマニェル・ゴンドゥアンに基づく《マロニエ》。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（1）【カタログ】、（5）-v-3 を参

照。 
585 ロベール・ボンフィスに基づく《衝立：愛の告白》。『Vol. 2 図版・資料編』、資料（1）【カタログ】、（5）-v-1 を

参照。 
586 T. 1922. 
587 G. J. 1923b. 
588 JANNEAU 1924. 
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段階に関する完璧な知識と感覚を、証明している。美術史家としての公平さと明晰さによっ

て、ゴブラン製作所を運営している。彼のおかげで、製作所と近代の〔美術〕動向との間に、

もはや隔たりはなくなった。今後は、そこ〔ゴブラン製作所〕から、ジェフロワの影響が出てくる

だろう。589 

 

 ルコントは、ジェフロワが美術部門に積極的に提言を行なったこと、それが、美術批評家時代に

築いた確かな審美眼に基づくものであること、そして、その判断が公平かつ折衷主義的であったと

述べている。そして、これまでゴブランと同時代の美術動向との間にあった溝は解消された、として

いる。 

 ハーラーも同様に、次のように述べて、ジェフロワ時代のゴブランが同時代芸術への接近を達成

した点を認め、ゴブランが本来の使命に立ち返ったと称賛している。 

 

ゴブランは、同時代芸術の動向と無縁であり続けることはできなくなった。製作所を無気力

状態から抜け出させ、あらゆる時代が製作所に尽くしていることを証明するという、真の使命

に立ち返らせた、ギュスターヴ・ジェフロワ氏を称賛しなければならない。590 

 

 ゴーティエは、1922 年に展示された作品の全体を概観した上で、次のように総括を行なった。 

 

過去 1 年間、絶えず、新しい装飾芸術美術館591の 2 階に展示されていた〔・・・〕最近完成し

た作品すべては、我々の〔時代に〕起こった、タピスリー芸術における真の再興の証である。

それはまず、4 点の大型タピスリー、すなわち、ヴィレットのモデルに基づく《パリ万歳》、ラフ

ァエリに基づく《ブルターニュ》、アンクタンに基づく《ブルゴーニュ》、ラショに基づく《トゥール

ーズ》である。次いで「サロン・シェレ」〔・・・〕「サロン・ブラックモン」〔・・・〕クロード・モネの《睡

蓮》〔・・・〕ジャン・ヴベのモデルに基づく《おとぎ話》〔・・・〕である。592 

 

国立ゴブラン製作所は、今日、休みなく稼働し、近代芸術の物の見方に対して広く開かれ、

あらゆるアカデミックな影響を一掃している。 

 

 様々な主題、形態の作品が並んだ展示室を訪れたゴーティエは、それらが、「あらゆるアカデミッ

                                                        
589 LECOMTE 1922. 
590 HARLOR 1922. 
591 ゴブラン・ギャラリーを指す。 
592 GAUTHIER 1923. 
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クな影響」から逃れた「タピスリー芸術における真の再興の証」であると結論付けた。 

 

 これらの批評文は、ジェフロワの功績を好意的に受け入れるものであった。確かに、シェレやルド

ン、モネなど、19 世紀後半のフランス美術における「近代芸術」の成果を積極的に取り入れた作品

群への評価が主を成し、今日まで引き継がれる、所長ジェフロワの功績に対する美術史的評価も

こうした観点を土台としている。しかしながら、ゴーティエのように、「第一計画」以外の作品にも着

目し、その全体像に、フランスのタピスリー芸術の再興の兆候を見ている批評家もいた。 

 以上のように、同時代批評を丹念に追っていくことで、「第一計画」ばかりに評価が偏っていた、こ

れまでのジェフロワの功績及び 20 世紀初頭のゴブラン製作所に対する評価の中には、タピスリー

芸術の再興の萌芽を認めるものが確認された。 

 

（2）ゴブラン製作所所長としてのジェフロワ  

 美術批評家としての社会的地位を確立した後、キャリアの成熟期にゴブラン製作所所長に就任し

たジェフロワは、その晩年を、美術行政官としての責務に捧げた。18 年にわたる製作所運営の仕

事は、1880 年代初頭に開始した批評家としての活動を基盤として、ジェフロワのキャリアにおける

最終段階に位置する。所長としての仕事は、ジェフロワ個人史において、どのように理解され、位

置付けられるべきだろうか。 

 行政官としての活動が、批評家としての活動の延長線上に位置付けられようとも、ジェフロワの個

人的な思想や芸術観が、タピスリーの造形に直接的に現れていると見なすことは安易な判断であり、

この点には慎重にならなければならない。すでに考察してきたように、所長就任にはクレマンソーと

いう強力な後ろ盾があったものの、製作所運営の現場においてはむしろ、美術政務次官や審議会

メンバーからの、様々な「条件」や「障害」が存在していた。また、フランスのタピスリー芸術や製作

所が解決しなければならない課題も同時に抱えていた。 

 「第一計画」にみられるように、ジェフロワが批評家時代に最も擁護していた芸術家を起用した例

も確認されたが、他方、その活動の中核を占めた連作「フランスの諸地域と諸都市」は、第三共和

政下のフランス国家を顕彰する意図の下に企画され、公的な性格が強く押し出された作品群であ

った。この連作の下絵制作者は、ジェフロが批評家時代に擁護した芸術家ではなく、むしろ、サロ

ンや公共建築装飾事業での活躍を、ほぼ同時代的に知った者たちであり、批評家時代の交友関

係を利用するというよりはむしろ、同時代の動向を理解し積極的に取り入れようとするジェフロワ個

人の判断も窺える。つまりそこには、「印象派の擁護者」という一側面的な捉え方とは別の、ジェフロ

ワ像が浮かび上がってくるだろう。 

 本論の冒頭でも整理したように、ジェフロワの思想は共和主義がその基盤を成し、思想形成の初

期には、テーヌやミシュレの思想が重要な影響を与えていた。芸術作品を、人種、環境、時代の 3
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要素に還元して捉えるテーヌの思想に感化された初期のジェフロワは、芸術は、国民あるいはより

狭い社会環境の真の表現でなければならず、従って、個々の作品には、特定の時期の時代精神

が反映されるものと考えた。そうした意味で、特定の時代の「歴史家」となった画家が描く風景は、

「フランスの大地の歴史」となる。他方、ミシュレからは、「民衆」が歴史の主役になり得るという思想

を受けて、1890 年代に、集団としての人々――「農民」、「職人」――を描いた作品を評価した。そ

うした中で生まれたのが、「民衆のための芸術」、「社会芸術」という考え方である。芸術作品の啓蒙

的な効果を期待する態度は、ジェフロワの共和主義という政治的立場に起因するものでもあり、自

らの芸術観を以下のような言葉で定義している。 

 

芸術作品は、最も明確で確かなプロパガンダの方法の一つである。私は、絶対的な価値を

持つ芸術作品、文学、音楽、造形芸術といった、思想のあらゆる表明を抱える芸術作品を、

全く自然に理解できる。――人間の優れた点を訴えかけるもの、自然の発見、思想の発展、

文明化の向上について教授するもの全てを理解できる。593 

 

 こうした思想基盤を踏まえれば、諸地域連作はジェフロワにとって、第三共和政の理念を人々に

伝えるある種の「プロパガンダ」であったと考えることは可能ではないか。つまり、連作の企画意図、

主題、造形には、共和主義精神に満ちたジェフロワの芸術観がその根底に横たわっていたとする

ことができる。それは、ジェフロワが就任当初に述べていた「私がゴブランに入ったのは、批評と、

出版〔の世界〕で日に日に成し遂げられているプロパガンダの仕事をそこで継続する為にすぎなか

った」という言葉を裏切るものではないと言えるだろう。 

 

 これまでのジェフロワ研究においては詳細に論じられてこなかった、ゴブラン製作所所長としての

経歴は、美術批評家時代の延長であり、そこで形成された思想や芸術観の実践の場ともなった。

様々な条件や制約の下に織り上げられたタピスリーは、当時の美術行政を取り巻く状況を反映した

ものであり、同時にそこには、ジェフロワ個人の思想の形跡を確かに認めることができる。所長とし

ての 18 年間は、ゴブラン製作所にとっても「タピスリー再興」の時期となったと同時に、ジェフロワ個

人史においても、その活動の集大成と位置付けることができる。 

 

 

                                                        
593 GEFFROY 1892-1903, vol. 5, p. 34. 
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結語  

 

 ギュスターヴ・ジェフロワは、1926 年 4 月 4 日に 71 歳で没した。その「突然」の死は、日刊紙『コメ

ディア』の第一面（1926 年 4 月 5 日号）で報じられた（fig. 213）594。製作所の敷地内にある所長室で

発見されたという。翌々日の 4 月 6 日の葬儀では、クレマンソーが先頭に立った葬列は、ゴブラン

製作所を出発して、パリ 14 区のモントルージュ墓地まで続いた（figs. 214, 215）。ジャーナリストに

始まり、美術批評家、美術行政官へと至ったジェフロワの生涯は、長きにわたるクレマンソーとの信

頼関係の上に成り立っていた。死の床のジェフロワに立ち会ったクレマンソーは、次のような言葉を

残している。 

 

私は、死の床にある旧友に会うことができた。彼はもはや苦しそうではなく、その体は休息し

ており、私が最後に会った時ほどやつれてはいなかった。これほど長い時間、互いに近くで

生きてきて、たくさんの思い出があるのだが、もはや正確に覚えていない〔・・・〕。私には、ま

だ彼が『ラ・ジュスティス』に来た時のように、細く、痩せて貧弱で、内気で、ほとんど臆病者の

ように映って見える。彼はほんの小さな役人であった〔・・・〕薄給の〔・・・〕月に 100 フランであ

る！それでジェフロワは母上と妹を養っていたのだ。〔・・・〕当時、彼は、ジャーナリズムをや

って稼ぎたがっていた・・・。そしてこの通りだ・・・。我々はもはや離れ離れではなくなった。

彼は私を好いていた〔・・・〕私も、彼を非常に気に入っていた・・・。595 

 

 46 年前に最初に出会った時のことを回想しながら語るクレマンソーは、ジェフロワが所長の仕事

で家族を支えていたことに言及しているが、ゴブランでの成果に関して述べている文章は残念なが

ら確認されない。 

 ジェフロワの故郷、ブルターニュのモルレー美術館では、美術部門総検査官アルマン・ダイヨ

（Armand Dayot, 1851-1934）の主導により、ジェフロワの名を冠した展示室が作られ、ゆかりのある

芸術家の作品が飾られた。ロダンによる彫像《ジェフロワ》を中心に、シェレ、リュシアン・シモン、ド

ニ、ボナール、ヴィレット、ヴヴェ、ルグー、アシル・ロジェ、モネら、多くの作品が展示され、ジェフロ

ワの交友の広さを物語っている596。 

 他方、ジェフロワ亡き後のゴブラン製作所では、副所長であったウジェーヌ・プラネ（Engène 

Planès）が昇格するかたちで所長に就任した（在任 1926-1932）。すでに副所長として 13 年の経験

                                                        
594 BOISSON 1926. 
595 L. DX. 1926. 引用箇所は、『ラヴニール』紙、1926 年 4 月 5 日号に掲載されたジャック・エブスタインによ

る記事「クレマンソー宅にて」に掲載されたインタヴューの抜粋。 
596 ANONYME 1927b. 
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があったプラネは、ジェフロワの方針に賛同し、同じように、同時代の芸術家たちに協力を求める努

力をした597。しかしながら、同時期に、ゴブランの管理体制は変化した。第一に、ゴブラン製作所所

長は公教育大臣の直属となった。第二に、1926 年 10 月 1 日のデクレ（政令）が、3 つの国立マニュ

ファクチュールに対し、民間人の雇用と経済的自立を認め、すなわち、製作所に対する補助金を

減額した為に、ゴブランは、タピスリーの売却による資金確保を強いられることとなった598。すると、

ゴブランは、タピスリー修復と、起業家など個人購買者からの受注を、主要な資金源とするようにな

る。後者に関しては、古いカルトンを用いた大型タピスリーの人気が根強く、15 世紀の羊飼いを主

題とするものや、ブーシェに基づくタピスリーが注文された599。こうした資金調達の過程で、本論で

も言及した、モネに基づく《睡蓮》がヴィッタ男爵へ（20,000 フラン）、《ドルドーニュ》がイランへ

（53,000 フラン）と売却されたのだった。 

 プラネは、ジェフロワの時代にはすでに構想されていた可能性のある連作「フランスの河川」の製

織を 1927 年 1 月から開始させて、ジェフロワ時代の製作を引き継ぐと同時に、美術省当局の指示

で、連作「北アフリカ」に着手した。《アルジェリア》、《チュニジア》（fig. 189）、《モロッコ》で構成され、

フランスの植民地を表した本連作は、1931 年の植民地博覧会を目指して製作されたものである。

他方、評議会600の提案で、ドニに基づく《アルミードの庭に囚われたルノー》（fig. 216）なども製作さ

れている。プラネ自身が主導的に製作を進めたとされるのは、カニチオーニへの一連の注文で、そ

の中に諸地域連作を継続させる目的の可能性のある《コルス島の葡萄の収穫祭》（fig. 193）が含ま

れていた。 

 こうした製作状況が示すのは、1926 年に実施された新たな改組を要因として、プラネの時代には、

製作所の運営方針に対する評議会の発言権が強くなり、逆に、所長の発言権が弱まった点である。

ジェフロワの意思を継いだプラネが、前任者の製作を継続させることが、必ずしも容易ではなかっ

たと推察される。 

 行政当局が積極的に推進した連作「北アフリカ」は、フランスの植民地政策の長い歴史を正当化

する側面があった 1931 年の植民地万博での展示を目的として企画され、第三共和政期の海外進

出によって築かれた「大フランス」の繁栄を誇示する為に他ならない。植民地を主題とするタピスリ

                                                        
597 BEAUVAIS 1999, pp. 11-13. 
598 製作所の経済的自立は、すでに 1920 年代にセーヴルにおいて先行して試みられており、1925 年の万博

での成功を受けて、他の製作所にもこの方針が適用された。 
599 ル・マン市の実業家ジュリアン・シャペが、15 世紀の羊飼いを主題とするタピスリー1 点と、ブーシェに基づ

く 4 点（《イルカに救われるオリオン》、《ウェヌスとウルカヌス》、《パンとシュリンクス》、《ルノーとアルミード》）を、

総額 150,000 フランで注文した。 
600 評議会（Conseil d’administration）は、1926 年 12 月 28 日に新たに設置され、美術部門総監（Directeur 
général des Beaux-Arts）、財務省予算部局長（Directeur du Budget au Ministrère des Finances）、商務省通商

拡張部局長（Directeur de l’expansion commerciale au Ministère du Commerce）と、これら各部局から選出さ

れた 8 名で構成される。なお、ゴブラン審議会は存続している。 
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ーは、世紀末に一度、ロシュグロスに基づく《アフリカの征服》（fig. 31）が製作されていたが、「北ア

フリカ」のように連作形式で構想された背景には、連作「フランスの諸地域と諸都市」の経験があっ

たからだと考えられる。そうした意味で、連作「フランスの諸地域と諸都市」は、共和国フランスの領

土を、タピスリー連作という形式によって大々的に表すという重要な先例をつくったと言えよう。 

 

 本論では、ジェフロワ所長時代の国立ゴブラン製作所について、20 世紀初頭の製作所が 19 世

紀から引き継いだタピスリーをめぐる課題、第三共和政期の美術行政における製作所の位置付け、

ジェフロワ時代のタピスリー製作状況の把握、「第一計画」と連作「フランスの諸地域と諸都市」を中

心とする作品分析、ジェフロワによる製作所運営の背景としてのクレマンソー内閣の存在、そして、

フランスのナショナリズムをめぐる諸問題を通じた諸地域連作の解釈など、様々な観点から考察を

行った。これらの考察から、ジェフロワによる製作所運営の意義は、以下のように結論付けられる。 

 第 1 点目は、ゴブラン製作所の歴史における、1910 年代から 1920 年代の活動の位置付けに関

して。大革命以後、19 世紀のめまぐるしい政体の転換と、パリ・コミューンの混乱により、恒常的な

下絵不足と新たな主題の模索、そして「絵画の模倣」からの脱却という美学的な課題を抱えていた

ゴブラン製作所であったが、ジェフロワが指揮を執った 18 年間は、第三共和政後半期に位置し、ま

た、その長期的な在任期間が功を奏して、長期間の製作期間を要する比較的大規模な連作や作

品群の企画が可能となった。第一次大戦という困難な時期を挟みながらも、「第一計画」や連作「フ

ランスの諸地域と諸都市」を中心に、同時代の芸術家の協力を幅広く得ながら、実に多様で数多く

のタピスリー作品が生み出された。美術批評家時代に築かれた交友を頼りに、シェレ、ブラックモン、

ルドン、モネといった、絵画にとどまらずに様々な媒体での制作で活躍し、すでに社会的評価の定

まった芸術家たちに声をかけて実現した「第一計画」では、大型タピスリーにとどまらず、ゴブラン織

りを用いた様々な形態の装飾芸術が制作され、これまでのゴブラン製作所ではみられなかったよう

な、同時代の芸術の成果を取り入れた、製作所の「近代化」の証として高く評価された。 

 こうした「第一計画」にみる「刷新」を目指す方向性とは別に、他方では、ゴブランにおけるタピスリ

ー製作の伝統を「継承」する試みとして、フランス国土の多様性をテーマとする大規模連作「フラン

スの諸地域と諸都市」が企画された。伝統的に、フランス国家の繁栄を国王の姿で表してきたゴブ

ランは、共和制下のフランスの姿をタピスリーでいかに表象するかという問題を抱えていたが、それ

に対しジェフロワは、様々な文化、歴史、社会、伝統を持つ諸地域の個性を、同時代的な風景表

現とそこに生きる無名の人々たちと共に描き出し、連作という形式によってフランス国家を網羅的に

表すという野心的な計画を企てた。これら以外にも、風刺画家ヴベによる連作「おとぎ話」や、女性

の芸術家を下絵制作者として起用して製作した作品など、多様で新規性に富むタピスリーが多く

生み出された。こうした成果は、フランス国家が誇るタピスリー製作所としてのゴブランの伝統やタピ

スリーの質を維持、向上させる立場にあった美術政務次官や審議会メンバーに対する、所長自ら
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の積極的な働きかけの結果に他ならない。ジェフロワが思い描く計画にとって障害となる要素があ

ったにせよ、大革命以後のゴブランの歴史から捉えれば、あるいは、ジェフロワ没後に実施された

「評議会」設置や改組の事実を考慮すれば、製作所所長の権限が比較的発揮することが可能であ

った、最後の期間であったと言えるかもしれない。 

 第 2 点目は、近代タピスリー史における位置付けについて。19 世紀以来、フランスのタピスリー芸

術が抱えていた重要な課題の一つに、「絵画の模倣」状態からの脱却があった。歴代の所長が

様々に解決を試みる中で、ジェフロワはまず、タピスリーが絵画芸術から完全に脱却することはな

いという立場から、むしろ、同時代の絵画動向を積極的に下絵に取り入れることで、タピスリーの刷

新を図った。そうした意味で、タピスリーの美学をめぐる問題を根本的に解決したとは言えないが、

同時代の批評家たちからその成果は好意的に受け取られ、「第一計画」で使用された下絵は、ア

カデミックな規範に即したタブローのコピーから脱したとの意見もあるなど、一定の評価を得た。タ

ピスリーの近代化という課題に正面から対峙した結果が「第一計画」だとすれば、ジェフロワが最も

力を入れた連作「フランスの諸地域と諸都市」は、第一次大戦前後の同時代絵画の潮流を幅広く

利用することによって、世紀末から戦間期までの、複雑で多様な絵画動向の実情を反映させてい

た。端的に言えば、それは、当時の社会的、政治的背景と連動した「フランス絵画（芸術）の血統」

をめぐる問題意識に反応することで、ゴブランによるタピスリー製作の伝統の、継承と正統化を図っ

ていたということになる。また、多様化する絵画様式を積極的に取り入れることは、第三共和政の理

念の下に統合するフランス国家の表象、という連作のコンセプトに合致するものでもあった。同時に、

ジェフロワは、同時代的な絵画様式を取り入れることのみではタピスリーを近代化させることはでき

ないと考えたはずであり、現実の風景描写と人々の姿の描写にこそ、タピスリー近代化への道を見

出したのである。従って、本連作には、フランスの「公認美術」の系譜をつくろうとする美術行政に

おける問題意識をも見出せる、重層的な性格を有した作品群であると言える。大戦期を含む 18 年

間に、様々な制作意図の下に生み出された作品の豊富さは、19 世紀のゴブランの旧体質から脱し、

1930 年代以降のタピスリー芸術の展開へと繋がる、フランス・タピスリーの再興の兆しを製作所にも

たらした。 

 最後に、ジェフロワのキャリア全体における、所長時代の位置付けである。ジェフロワの長年にわ

たる美術行政官としての仕事は、批評家としての思想と実際の行動との関係性を検証できる貴重

なケースであるにも関わらず、これまでのジェフロワ研究では、美術批評家としての側面のみに着

目し、製作所所長としての仕事に対する検証と評価が手薄であった。一つ一つのタピスリーに関し

て、所長ジェフロワが作品のコンセプトを提案し、下絵制作者を選出、下絵制作を依頼し、画家と

のやりとりの中で具体的な図案を構想していったプロセスを丹念に整理し、またそうした一連の経

緯を同時代の芸術動向に照らして検証していけば、実に多様な行政上の条件、芸術界の潮流、

社会的な時勢に対処しながら、製作所の運営を行っていたことが明らかとなった。美術批評家とし
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ては、アカデミックな規範から外れた芸術家や印象派を擁護し、他方、共和主義、革命思想や社

会思想からの学びを基盤に、民衆のための「社会芸術」思想を成熟させていたが、それらはタピス

リー製作の方針にも確かに反映されていたことも確認された。同じく美術批評家のロジェ・マルクス

らが中心的な推進者であった世紀末の「社会芸術」思想の高まりを背景として、ポスター作家シェ

レ、装飾芸術家ブラックモン、風刺画家ヴィレット、ヴヴェら、大衆との距離が近い媒体による表現を

得意とする芸術家を起用することで、彼らの表現の新規性や訴求力、時にその親しみやすさをタピ

スリーに取り入れて、「大芸術」と「小芸術」として区分されていたジャンル間のヒエラルキーを、より

自由に行き来できることを示した。また、民衆のための「社会芸術」という思想は、テーヌやミシュレ

の思想と融合されることで、ジェフロワ独自の芸術観を形成したが、それが国家によるタピスリー製

作と結び付くと、連作「フランスの諸地域と諸都市」に体現されるように、第三共和政の主権者たる

無名の人々と現実風景が画題の中心となるタピスリーとして具現化された。諸地域連作のコンセプ

トは、ジェフロワが批評家時代から抱いていた理想的な芸術のあり方を体現する側面を持っていた

が、同時に、政治家クレマンソーが対峙していた当時の社会的、政治的状況とも連動するものであ

った。すなわち、共和国フランスの統合という理想が、本連作のコンセプトの基本的な土台となって

いたのである。このように、ジェフロワのキャリアの最終局面であるゴブラン製作所所長としての成果

は、美術批評家時代に形成された思想や芸術観と根底の部分で繋がっていたという点で、そのキ

ャリアの中で非常に重要な一部を成していたと言える。同時に、美術批評家が美術行政において

非常に重要な貢献を果たした点でも、評価されるべき実績である。 

  

 自身が高く評価するレアリスム、自然主義、印象派の絵画を通じて「印象派の批評家」ジェフロワ

が見てきたのは、「民衆・大衆」とされる無名の人々が政治的にも文化・芸術的にも、主役に躍り出

てくる時代の変化と、理想化されずに表現される自然・風景の現実的、神秘的、そして時に愛国心

をも喚起する姿であった。人々と自然風景の「今」の姿を、同時代的なリアルさを以って表現しタピ

スリーの中でに描きとどめることは、共和国フランスの未来とその安定的な永続性を願うジェフロワ

にとっては、寓意や象徴を多用して表現された空虚な理想像よりも、はるかに現実的な表現力を発

揮する、有効な手段であったのではないだろうか。モダンで現実的な人々とフランスの土地を描くこ

とこそが「近代的」なのであり、タピスリーの近代化を達成する為には要となる方法であったのである。

とりわけ連作「フランスの諸地域と諸都市」において顕著に観察できたように、それはあくまで、絵画

の表現をモデルとしていたのであり、そこにはやはり、19 世紀に生きたジェフロワの感覚が窺える。

20 世紀初頭という時代の文脈で捉えると、それは必ずしも、強烈な新規性や大胆さを示さないよう

に見えるが、反対に、そのような同時代とのある種の「ズレ」や時代錯誤的な要素にこそ、ジェフロワ

が、伝統あるゴブラン製作所のタピスリーの近代化に相応しいと判断した理想像が見えてくるので

ある。 
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 序章で述べたように、本研究は、ジェフロワ研究と近代タピスリー研究双方における欠落を補完

するという目標を出発点に進められた。ゴブラン製作所所長として成し遂げた功績の全てに対し、

同等に詳細な考察を加えることは困難であり、従って本論は、考察対象を限定した研究となった。

しかしながら、所長に命ぜられたジェフロワの使命感が最もよく現れた作品群を中心に考察するこ

とによって、これまで等閑に付されてきた、この美術批評家のキャリアの最終段階の内実が明らかと

なった。美術批評（家）研究が、時に、当人によって膨大な言葉を尽くして語られた批評言説の中

に囚われてしまうことが往々にしてある中で、それらの言葉を実作品に結びつけて捉えることが重

要となるが、ジェフロワの稀有なキャリアは、そういった美術批評（家）研究においても重要な指標と

なる。本研究は、ジェフロワの後半生を明らかにすると同時に、美術批評（家）研究においても貢献

をすることを目標とした試みである。 
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