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若さとしての牧歌
──プッサンの《詩人の霊感》と文芸ジャンルの新旧の問題──

高　橋　健　一

1．「叙事詩人の霊感」？：問題の所在と考察の方向性

　現在ルーヴル美術館が《詩人の霊感》と呼んで所蔵するプッサンの絵画
（図 1）は、前世紀の初頭に公共の鑑賞に供されて以来、作者の古典主義的思
考を象徴する事例として特別な評価を受けてきた。画面の中央では月桂冠を
頭上に載せて竪琴をもった詩神アポロンが樹木──やはり月桂樹と判断され
る──を背にして座し、右に立つ若者に身体を向けている。わずかに口を開
いて歯をのぞかせたこの神はおそらく何か声を発しているのだろう（図1a）。
その右手の人差し指は、若者が手と腰に挟んで水平に保った紙の束の方に差
し出されている。上の紙の表面に与えられた腕の影はアポロン自身の発する
強い光を暗示するのにちがいない。やや不自然にペンを摘まんだもう片方の
手を宙に浮かせたその若者は、恍惚とした表情で天を仰ぎ見て口の内側を晒
している（図1b）。一般に広く承認された現行の作品名はこれら一連の要素
にやはり相応しいのかもしれない。従来の主要な研究は、この図像を「詩的
狂気」の発露と芸術的な創造行為をめぐる新プラトン主義的な考えを図解す
るものと見てきた。アポロンと若い詩人のあいだでは有翼のプットが高く両
腕を上げて飛び、二つの月桂冠を上空から詩人に運んでいる。
　画面の左では足を交差させて立つひとりの女性がアポロンの背後で手前に
ある段に寄り掛かり（図1c・1d）、彼女と詩神のあいだでは月桂冠と本を一点
ずつ手にした別のプットが私たちの側に向かいながら詩人の方を振り返って
いる（図1e）。従来のプッサン研究の多くにおいて、その女性は叙事詩の
ミューズとしてのカリオペに同定されてきた1）。おそらく高地に設定された
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舞台の性格はかなり曖昧だが、詩神アポロンと組み合わされた彼女にミュー
ズの役割を認めるのはたしかに難しくない。たとえばチェーザレ・リーパは、
英雄詩（叙事詩）を司るカリオペに関する自身の最も有力な考えとして、同
じミューズが左手には「数多くの月桂冠」を、右手には『オデュッセイア』
『イリアス』『アエネイス』の三冊の本をもつ、若い女性として表わされる、
と説明するのだが2）、ルーヴル作品には実際、（アポロンのものの他にも）三
つの月桂冠と三冊の大部の本が描かれている。絵画面近くの狭い空間に配さ
れたプッサンの群像において、ミューズはいわばアポロンを軸にして、同じ
く前傾姿勢を取った若い詩人と対称的な関係をなしている。その詩人はしば
しば敢えて叙事詩人と記述されてきた3）。伝統的な文学諸ジャンルの最高位
を占めた叙事詩のテーマが採用されたとすれば、それは作品を古典主義者の
理論的立場の表明とする解釈にきわめて有効な材料となるだろう。
　画中の三書を覆う羊皮紙には『オデュッセイア』『イリアス』『アエネイス』
と読まれるが、近年の修復を経てそれらの題名は後世の加筆とみなされてい
る。ただいずれにしても、相当に厚いこれらの本が叙事詩を表わすことは疑
われないだろう。しかし問題の場面において、女性と三冊の本の関係は明確
ではない。『イリアス』と『アエネイス』とされる二書はミューズの視界には
入らない、アポロンの足元に乱雑に放置されていて、月桂冠とともに『オ
デュッセイア』とされる本をもつ童子はその身体を主要な登場人物たちから
むしろ意図して背けているように見える。しかも当の女性は、明らかに木製
とみなされる縦笛を杖のように立てているが、その素朴な楽器は、叙情詩の
ミューズのエウテルペには適しているとしても、偉大な叙事詩のジャンルに
はあまり馴染まない。たしかにリーパはカリオペが一冊の本と仮面そして
「ファイフ」（ 6－ 8孔の木製フルート）をもつ状態で表現される可能性にも
言及するのだが、しかしその副次的な案が美術に実際に採用された例は管見
の限り知られない。片胸を露わにして寛いだその姿、頬を赤らめて微笑み、
歯を見せたその表情は、カリオペに不可欠な性格として一般に強調される威
厳に著しく反している。またリーパはカリオペが「額に金の輪」を装着する
と言うのだが、プッサンのミューズの頭部に巻かれたリボン状の物について
は、他の事例との比較において慎重に考える必要があるだろう。
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　したがって第一には、ミューズの名前と役割が正確に特定されなければな
らない。そしてその結果をもとに、場面の状況と意図が改めて検討される必
要があるだろう。当のミューズとエウテルペの対応をほのめかす研究もある
が、そこで判断の理由は説明されていない4）。「月桂冠を与えられるひとりの
詩人と一ミューズをともなうアポロン」として1653年にマザラン枢機卿のコ
レクションに記録された作品は、今日広く同意を得た見解では1629年頃に置
かれるが、初期の来歴は知られない。一方、後にこれを所有したヴェッルア
伯爵夫人ジャンヌ・バティスト・ダルベール・ド・リュイヌの1736年の遺言
では、主題は「ウェルギリウスに教えるアポロン」と理解されている5）。画
中の若者には、他にも複数の新旧の実在の詩人が提案されたが、十八世紀に
はそれをウェルギリウスと同定する試みが繰り返された。そうした言説は、
具体的な創意の根拠を示しておらず、現代では一部の論考以外でほとんど忘
れられる傾向にあるが、結論の方向性は改めて考慮されなければならない。
しかし、この図像で根本的に重要なのは、その詩人の若さそのものだろう。
あまりに基本的なこの事実に注意を払う研究は過去にない。背景の広い空で
はとくに左の上方を厚い雲が覆い、飛翔するプットはその方向から来た強い
風のあおりを受けている。画面内の情報を十分に踏まえるならば、絵からは
「詩人の霊感」では言い尽くせない物語が導き出されるのにちがいない。
　ウェルギリウスの『牧歌』第六歌や、その詩人の生涯をめぐる伝説が、作
品の典拠として新たに指摘されるだろう。しかしプッサンの絵は特定のテク
ストを図解するだけではなく、重層的な読みの可能性を内に残している。図
像成立の背景にウルバヌス八世の文化政治を想定した文学史家フュマロリは、
詩人マリーノの長編『アドーネ』を禁書目録に入れた当の文人教皇の厳格な
道徳性が画面には反映されたと主張した6）。しかし教皇ウルバヌス八世とそ
の一族バルベリーニ家が影響力を行使したローマの環境でマリーノが非難さ
れたのは、表現の官能性のためばかりではない。マリーノの仕事は1625年の
詩人の死の後にも論争の対象であり続けたが、そこでは衒学的で幻惑的な『ア
ドーネ』と伝統的な文学ジャンルとの不調和が主要な主題のひとつとされて
いた。バロックの詩論において、牧歌のジャンルには、アリストテレス的な
統一性の原則を逃れた複合的な性格をもつ新しい文学を包摂するものとして、
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特別な価値が与えられていた。その事例に挙げられたのは「悲喜劇」として
名高いグアリーニの『忠実なる牧人』ばかりではない。マリーノ擁護を目的
として書かれた論考のひとつは、同じく多様性、異種混淆性を理由として
『アドーネ』を「牧歌」に分類していた。『牧歌』を構想の基礎に定めた問題
のプッサン作品はむしろ、本稿ではこうした同時代文学をめぐる傾向との関
係において捉え直されるだろう。
　樹下の影の領域から人間に光をもたらすアポロンは、先行研究ではラファ
エッロの「署名の間」天井装飾の《アポロンとマルシュアス》における太陽
神や、現在ローマのヴィッラ・アルバーニにある古代の浮き彫り《ヘラクレ
スとへスぺリスたち》における英雄に7）、あるいはミケランジェロのシス
ティーナ礼拝堂天井画の《アダムの創造》における最初の人間に8）、と関連
づけられてきた。しかしそれは、身振りや表情ばかりか顔の表面の明暗がつ
くりだす模様においても（図1a）、むしろカラヴァッジョの《聖マタイの召
命》のキリストに類似している9）。召命のかたちの選択は画面の物語の内容
ともけっして無縁ではないはずだが、その意義については、プッサンの古典
主義をめぐる既存の批評の妥当性の再検討をも視野に入れつつ論じられなけ
ればならない。自身の盟友マリーノにたいする画家の態度は、二人の直接的
な交流が途絶えてもなお、おそらくなんら揺らぎはしなかった。他の詩人表
象などのプッサンの自己言及的な試みとの比較を通して、画家の理念の表明
としての本作品の位置と役割について改めて考えてみたい。

2 ．タレイアの庇護と嵐の表徴：ウェルギリウス『牧歌』第
六歌と詩人の選択

　地面に不揃いに直置きされた『イリアス』と『アエネイス』とされる二書
が近くのアポロンや彼に寄り添い立つミューズにむしろ否定的な仕方で関係
することは、類似の表現から明らかだろう。たとえばブダペスト美術館のロ
レンツォ・ロット作品（図 2）でアポロンの前に衣服や楽器などとともに書
物をも散乱させたミューズたちは居眠り中のその詩歌芸術の神から急いで逃
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れており、ローマのサントノーフリオ聖堂のポルティコのリュネットにドメ
ニキーノが描きだした幻視の場面（図 3）では神の法廷で自身の過去の過ち
の原因をなすキケロの本を手放し落とした聖ヒエロニムスが天使に笞打たれ
ている。大部の本はプッサンのミューズの持物ではあり得ず、彼女はやはり
カリオペとはみなされない。たしかに『オデュッセイア』と書かれた同じく
厚い一書はプットの手に持たれているが、彼は基本的には画面の出来事の中
心から離れる方向性を示している（図1e）。同じプットが握り締める月桂冠は
小さな実を複数付けていて、実のない他の月桂冠と区別されているが、図像
の理解に重要なこの点には後で再び触れたい。
　現在プラド美術館に所蔵されるプッサン自身の作品《パルナッソス》（図
4）が、問題のミューズにたいする画家の考え方を教えている。多様なテク
ストに描かれるミューズたちの特徴はつねに流動的だったが、この時代にリー
パの定義はすでに重要な指針をなしていた。それに照らせば、《パルナッソ
ス》に集うミューズたちのうち、九体の右端にいる女性がカリオペと判断さ
れるだろう（図4a）。黄金の王冠らしきものを前頭部に載せて、少なくとも二
つの月桂冠を手にしたそのミューズは、英雄詩（叙事詩）を担うカリオペの
表現としてリーパが設定したものに適うにちがいない。条件として加えて求
められる『イリアス』『オデュッセイア』『アエネイス』の三書は直接には手
にしていないが、彼女が月桂冠を授与している詩人には二冊の厚い本が属し
ている。胸を張って直立したその姿は威厳において他の人物に際立つ。そこ
に私たちのミューズの自由奔放な振る舞いの兆候を探し出すのは難しい。
　一方で、ルーヴル作品の女性（図1d）は、衣服や容姿、持物などの点で、
《パルナッソス》のミューズたちの左端のそれ（図4b）に類似している。笑
顔の仮面と木製の縦笛を手に持ったミューズはタレイアだろう10）。無論、私
たちのミューズには仮面がない。しかも一般的に喜劇のミューズとされるタ
レイアの表象では、ほとんどの場合、同様の仮面を欠かないが、そこに笛が
用意されることは珍しい。しかしプッサンが当の二作で縦笛とともに描いた
二体のミューズは、タレイアの表現の基準を十分に満たしている。たしかに、
頭部を花冠で囲んで、ティービア（フルートに似た古代ローマの楽器）ある
いは「管楽器」を備える、とリーパが説明する別のミューズ、叙情詩のエウ
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テルペとの関係は、考慮されなければならない。しかし《パルナッソス》で
はカリオペのすぐ隣に配された女性が、葦笛のシュリンクスらしきものと花
冠をともなう姿において、リーパのエウテルペの規定に合っているのにたい
し、ルーヴル作品のミューズに花の要素は与えられていない。一方リーパは、
「淫らで陽気な」タレイアの外見について強調する11）。《パルナッソス》のタ
レイアに淫らさは感じられない。しかし紅潮した頬で歯を出して笑い、胸を
見せたルーヴル作品のミューズの様子は、リーパのいうタレイアの特性に相
応しい。彼女はかつてフランソワ・デュケノワの代表作《聖スザンナ》（1629
―1633年）に比較されたが、これらの女性では聖俗の差異がむしろ印象的で
はないだろうか12）。加えてリーパは、タレイアには木蔦の冠を被せるように
と勧めたが、画家はいずれの絵でもそれには応じていない。
　縦笛をともなうタレイアの像は、ローマのヴィンチェンツォ・ジュスティ
ニアーニの邸宅に設置されていた《ミューズの石棺》（図 5）のタレイア
──喜劇の仮面と縦笛らしきものを持つ13）──に由来するのかもしれない。
しかし、プッサンのタレイアに当の楽器が与えられたのは、そのミューズに
牧歌の守護者の働きが期待されたからなのだろう。パイプともフラウト・ド
ルチェとも分類できるそうした木製の縦笛は、牧人の表象の伝統と強固に結
びつく。「画家と彫刻家にきわめて有効な著作」の副題をもつジョヴァン・パ
オロ・ロマッツォの1591年の概説書『ギリシア語、ラテン語の古代作家から
引き出されたミューズたちの形象について』は、ウェルギリウスをタレイア
から霊感を受けた「タレイアの詩人」と定義する14）。『牧歌』第六歌の冒頭部
でウェルギリウスはタレイアを牧歌のジャンルを司るミューズと理解してい
たが、ロマッツォはその一節に依拠したのにちがいない。既述の通り、叙事
詩を担うカリオペに同様の楽器は許されなくはないが、彼女が実際にそうし
たものを手に持って視覚的に表わされた事実は少なくとも現状では報告され
ない。またカリオペと性格的に近い歴史のミューズのクレイオは（金属製の）
喇叭とかならず組み合わされる。ルーヴル作品のミューズはやはりタレイア
で、喜劇の仮面を排して笛を主たる持物に選んだ彼女は、牧歌の側面に特化
して言及しているのではないだろうか。たとえば、クリストフォロ・ラン
ディーノの注解を付したダンテ『神曲』の1529年の版本の扉には、仮面を伴
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わず両手で縦笛を奏するタレイアの姿が名前とあわせて確認されるが、その
役割もまた問われなければならない15）。ミューズたちを表わした古代の石棺
は上記の作例以外にもプッサンの時代のローマには複数あって、笑顔の仮面
と組み合わされたそれらのタレイアには、棍棒をもつものと鉤型の杖をもつ
ものがいるが16）、前者は喜劇の能力を、後者は牧歌の能力を、強調している
のだろう。
　『牧歌』の第六歌で自身を発話の主体として語り始めたウェルギリウスは、
タレイアを「私の詩神」と呼んだ。そして詩人は、牧歌の分野の偉大な先達
テオクリトスの遺産を継承した当のミューズが「シュラクサエ風の歌で戯れ
たまい、恥ずかしがらずに森に住まれた」と書き進めている。牧歌のミュー
ズとして羞恥心なく森に住んで詩人を助けるタレイアは、木々の間で淫らに
立ち詩人の創造の瞬間を見守るプッサンのタレイアと比較されるだろう。実
はウェルギリウスの同歌は、その他の点でも、プッサンのルーヴル作品の図
像との共通性を示している。続く詩行の展開によれば、ウェルギリウスが叙
事詩を作ろうとしたとき（「私が王と戦いを歌おうとしたとき」）、アポロンは
彼にたいし牧人の立場に見合った歌を詠むようにと忠告し（「牧人たる者は、
ティテュルスよ、羊は飼育して太らせ、歌はほっそりと紡がねばならぬ」）、
かくして詩人は牧歌に取り組むと決意した（「田園の歌を、か細い葦笛で繰り
返し奏でよう」）17）。この叙述はプッサンの場面に直接に通じていないだろう
か。問題の絵において、タレイアを背後にともなうアポロンは叙事詩とみな
される三書を粗雑に扱い、詩人はその神から指示を得ている（図 1）。プッサ
ンの詩人は、詩人としてはきわめて若いが（図1b）、その若さもまた、同じ
テクストに関係するのかもしれない。ウェルギリウスの作品でも『牧歌』は
現存する最初のものとして知られた。ウェルギリウス本人が、自身のもうひ
とつの代表作『農耕詩』の第四歌の最後──すなわち同作自体の最後──で、
『牧歌』をうたった若き日を追憶し、「かつて私は、牧人の歌で戯れつつ、若
さに勇み立って」と書いている18）。かつて十八世紀の観察者たちが、そして
現代では珍しくスタニックが、それぞれ主張するように、画中の詩人はやは
り第一義的にはウェルギリウスとして表わされたのではないだろうか。クリ
スパン・ド・パッスがウェルギリウス作品を視覚化した自身の版画集のため
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に古代のメダルに依拠して制作した当のローマ詩人の肖像は（図 6）、同じく
スタニックが指摘する通り、襟足の長いその特徴的な髪形においてもプッサ
ンの若者にきわめて近いと言えるだろう19）。
　しかしプッサンのミューズが長くカリオペと考えられた事実にもここで改
めて注意する必要があるだろう。彼女の周囲には暗い雲が集まり、右の上空
のプットが髪に受ける強い風はおそらくそこに発している（図 1・1b）。嵐
の表徴はもうひとりの古代ローマ詩人ルクレティウスを引き合いに出させる
かもしれない。その『物の本質について』の第六巻は、雷電の発生をユピテ
ルの介入の結果とみなす迷信を退け、嵐の自然科学的な原因を論じたことで
名高い。ルクレティウスを自らの精神的な師のひとりとしたウェルギリウス
の『牧歌』第六歌は、タレイアを作者の庇護者と宣言するその内容において、
ルクレティウスの同書同巻との繋がりを感じさせずにいないだろう。自著を
叙事詩の一種と捉えたルクレティウスはそこで、カリオペに論述の導き役を
務めるようにと請うていたのである20）。ウェルギリウスの風変わりな同歌は、
酔っ払いの老人シレノスの声を介して自然界の生成を説くもので、実際、基
本的な主題をルクレティウスと共有している。四世紀の文法学者ドナトゥス
のウェルギリウス伝によれば、満十五歳を迎えたウェルギリウスがトーガを
着けた成年式のその日にルクレティウスは他界したという21）。広く知られた
この伝説を踏まえれば、不穏な大気と間接的にその影響を被った若い詩人を
対置する図像は、ルクレティウスとウェルギリウスの関係性、その二人の継
続性と対照性を印象づけるかもしれない。
　画中にある月桂冠では、手前に立つプットが大部の本とあわせて保持する
ものだけに実があり、詩人の上空に浮かぶプットが掲げる二つにもアポロン
の頭上にある一つにも実がないが（図1a・1b・1e）、この違いを通して画家
は、過去の叙事詩の大作の領域と、若い詩人の牧歌の領域という、対象の成
熟、新旧の度合いに触れたのだろう。こうした描き分けはすでにラファエッ
ロの《パルナッソス》にも認められていて、月桂樹がなす三つのグループの
うち、ホメロスとウェルギリウス、ダンテの近くのものと、アポロンと
ミューズたちの近くのものには実が付いているのにたいし、牧歌的物語『ア
ルカディア』の作者ヤコポ・サンナザーロの近くのものには実が付いていな
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い。プッサンが同様の方法を意識したのは疑われず、実際、プラド美術館の
《パルナッソス》の左端では、若い詩人が実を欠いた月桂冠を、壮年の詩人が
実の付いた月桂冠を、老年の詩人が枯れた葉の月桂冠を、頭部に置いている
（図4c）。壮年の詩人が手にする本が相当な厚みをもつのにたいし、若い詩人
の本が非常に薄いのは偶然ではない。この若い詩人は、背後のタレイアの鏡
像のようにも見えていて、伸ばされた腕は、牧歌の象徴をなす笛のかたちを
反復している（図4b）。すでにパノフスキーは、十分な観察と記述を欠きな
がらも、その若い詩人をウェルギリウスと──そして壮年の詩人をタッソと、
老年の詩人をホメロスと──みなしていたが22）、彼の直観がもし正しいのだ
として、若い詩人はやはり具体的には、『牧歌』の作者としてのウェルギリウ
スではないのだろうか。プッサンの《パルナッソス》では無論、叙事詩の
ミューズに特別重要な役割が与えられていて、月桂冠のほとんどは実ととも
に描きだされた。しかし一方で、絵の中心を流れる霊泉から黄金の器に水を
汲んだ童子のひとりは、それを明らかに当の若者の方に差し出している。叙
事詩のジャンルにたいする画家の態度については、本稿の最後の方で改めて
考察したい。
　若き日のウェルギリウスは、ルクレティウスに学びつつ、アポロンの忠告
に従い、敢えて叙事詩のジャンルを諦めて、『牧歌』に挑戦しようとした。同
様にしてルーヴル作品のプッサンの詩人は、カリオペの叙事詩からタレイア
の牧歌にと向かう、文学の力の変遷の物語を、自らが演じてみせているので
はないだろうか。プッサンの構想はやはり、ウェルギリウスの存在と不可分
のものに思われる。この場合、上空のプットがもつ実のない月桂冠のひとつ
は『農耕詩』の段階に対応するのかもしれない。たとえば実際、過去の
ミューズ研究の重要な事例をなす、リーリオ・グレゴリオ・ジラルディの
1511年の『ミューズたちの構造』は、タレイアを農耕のミューズとして論じ
て、樹木とともに木版画の挿絵に視覚化していた23）。『牧歌』の次に『農耕
詩』に取り組んだウェルギリウスは、円熟期になって『アエネイス』を完成
している。画面は、叙事詩をいちど迂回して牧歌に、そしてその先の仕事に、
と至る流れを暗示するのだろう。
　ルーヴル作品にプッサンが描いた三冊の本がミューズの手にではなくアポ
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ロンの足元にある事実に注目したフュマロリは、図像が当の部分を通して叙
事詩ばかりか「崇高」の概念にも言及しようとした、と主張していたが24）、
この論理にはあまりに大きな飛躍がある。画面にはウェルギリウスの『牧歌』
第六歌がその最も基礎的な典拠として認められるのであり、とすれば、当の
《詩人の霊感》は、叙事詩から離れて牧歌に向かう詩人の選択、と称するのが
適切なのかもしれない。両足を広げて岩場に座したアポロンを他の人物の中
心に置いたその構図は、実際、選択という行為そのものを主題とする絵画、
たとえばアンニーバレ・カラッチがローマのファルネーゼ宮殿のために描い
た《分かれ道のヘラクレス》を想起させる。そしてそのアポロンとカラ
ヴァッジョの《聖マタイの召命》のキリストとの類似は、たんに造形的な判
断をもとに生じたのではないだろう。その奇跡の場面において、キリストの
召命を受けたマタイは一瞬にして、人生の選択を強いられたのである。

3 ．悲劇と喜劇のあいだ、「平和の」叙事詩とオウィディウ
ス的恋愛詩のあいだ：マリーノとバロック文学における
牧歌の位相

　月桂樹の下に座すアポロンがミューズと詩人を傍にともなう点でラファ
エッロの象徴的な事例を参照させる作品の舞台は、従来パルナッソスと同定
されてきた25）。左下に白のハイライトで表現された、光を反射する水溜まり
は、たしかにその霊泉を想わせるかもしれない。しかし図像がウェルギリウ
スの『牧歌』から導き出されたのだとすれば、その土地をめぐる前提には当
然、再考が必要だろう。『牧歌』の登場人物の活動場所の性格は全十歌のいず
れにおいても曖昧だが、明示される地名でもアルカディアが際立って強い喚
起力をもつことは広く認められている。新たに明らかになった主題は、アル
カディアとその牧人たちを生涯に繰り返し描いたプッサンにはじつに相応し
い。注文の状況はなんら定かではないが、画家の他の多くの作例の場合と同
様に、構想には作者の自発性が想定できないだろうか。
　オルフェウスの父母とも言われるアポロンとカリオペの組み合わせの選択
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をプッサンにむしろ当然のものと判定したフュマロリは、作品成立を促した
力の源泉を文人教皇ウルバヌス八世に見出している。1623年にパリで初めて
印刷されて以来、多くの知識人に衝撃を与えるのと同時にその淫らな性格の
ために警戒されたマリーノの長編詩『アドーネ』は、ウルバヌス八世治下の
ローマでは出版を許されず、1627年には禁書目録に入れられた。自身が詩人
として発表した同教皇の作品は、第一にはその厳格な道徳性で知られている。
教皇ウルバヌスの教訓的な詩は、敬虔や純潔を放棄して放縦な愛を肯定する
文学を糾弾する点において、それ自体が反マリーノの立場の実践の模範とも
理解されていた。この時代の文芸の個々の傾向は、概してマリーノの趣味と
の関係、距離をもとに計測される。フュマロリがプッサンの若者の像主とし
てヴィルジニオ・チェザリーニとマルチェッロ・ジョヴァネッティという同
時代の詩人を提案したのは、この二人が──前者が1624年に二九歳で、後者
が1631年に三二か三三歳で──いずれも夭折したからというばかりでなく、
彼らにウルバヌス八世の思想と共鳴する要素が認められたからでもあった。
フュマロリはすなわち、問題のプッサン作品を、同教皇の存在が支えたマリー
ノ批判の運動の一表現とみなした。その場合、同じ図像において、アポロン
は教皇ウルバヌス八世本人にもキリストにも、ミューズは知恵の女神ミネル
ウァにも聖母マリアにも、意図して重ねられたと推察されている26）。
　しかし若さとしての『牧歌』が絵に描かれた以上、その制作の理由に近づ
くには、画家の時代の「牧歌」に関する言説を考える必要があるだろう。同
時代のマリーノ批判は、詩人の表現の官能性にばかり焦点を当てたのではな
い。一連の展開では、先行作例の模倣と作者の創意の独自性が論じられてい
て、それにはプッサン自身の絵画理論をめぐる研究でも注目されてきたが27）、
他にも重要な論点としては、『アドーネ』のジャンルの問題が扱われていた。
たしかに、叙事詩を諸ジャンルの最高位に置く立場は、いまだ特別に権威づ
けられていて、マリーノ作品をめぐる論述にも本質的に重大な作用を及ぼし
ていた。『アドーネ』の初版に寄せた序文でジャン・シャプランがマリーノの
同作を奇妙にも「平和の詩」と呼んだのは、ヴィーナスに愛された牧人アド
ニスの悲劇の物語をなし、戦争など英雄的な行為の描写を基本的には含まな
いそれを、敢えて叙事詩に分類するためであった28）。一方で、詩人の死後1627
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年に『望遠鏡』と題されて発表されたトンマーゾ・スティリアーニの反マ
リーノ論は、筋の構造的な統一性を欠いた『アドーネ』の性格が伝統的な叙
事詩の定義には不適合だとし、その判定をもとに同書の地位を徹底して貶め
ようと試みている29）。しかしこのスティリアーニの論考には公然と反対の声
が出された。そして強調すべきことに、当の文脈で準備されたマリーノ擁護
論のいくつかは、むしろ『アドーネ』が叙事詩に属さないという前提に立っ
て構築されているのである。
　この時代の文学批評において、オウィディウスの『変身物語』は、恋愛詩
ないしは叙情詩のある種のアンソロジーとして理解されたが、問題の『アドー
ネ』は、マリーノの支持者の側でも反対者の側でも、積極的にその古典と比
較されていた30）。しかし現実には、『アドーネ』の評価の新たな枠組みの確保
には相当な困難がともなったらしい。『変身物語』はアリストテレスの考えに
照らせば不完全ながら、創意などの本質的なわざに関してはウェルギリウス
の『アエネイス』に劣らない、と言ってオウィディウス作品を賛美したマ
リーノ自身は、空想の豊かさと恋愛の表現の中心性のために、『アドーネ』が
それに親和的だと認めていた。しかし、当の自作をやはり叙事詩とみなした
いマリーノは、「多くの人物による多くの筋」で出来た『変身物語』とは違っ
て、『アドーネ』が「たった一人の人物による」筋をなすのだ、とも敢えて強
調してみせている31）。そしてこの場合、私たちにとりわけ注目されるのは、
メッシーナの文学者シピオーネ・エッリコの言説である。スティリアーニに
たいする反論を意図した1629年の『曇った望遠鏡』において、作者のエッリ
コは、『アドーネ』が「英雄詩ではなく、愉快な恋愛詩」であり、「様々な物
語を接ぎ合わせる点において」も『変身物語』に近いと考えながら、それが
「楽しいこと愛らしいことをより多くもつので」、当のオウィディウス作品に
は「完全に類似するのではない」と論じていた32）。そして彼は、最終的に一
見かなり唐突にも、『アドーネ』の「形式」（stile）が、「牧歌ないし田園詩の
もの」（dell'Egloga, o Idilio）であって、テオクリトスとウェルギリウスの方
法に、そして「私たちの時代の牧歌と田園詩」のそれに近似する、と主張す
るのである33）。
　『アドーネ』がその極端な長さにもかかわらず敢えて「牧歌」と定義された
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のは、たんに主人公のアドニスが牧人として設定されたからではない。伝統
的に「牧歌」では、牧人たちと神々が場面を共有し、貴賤の要素が混在して
いるが、エッリコは同ジャンルの特徴として、第一にそうした多様性、異種
混淆性を挙げていた。中心をなす筋を曖昧にして無数の逸話を散りばめた『ア
ドーネ』は実際、内容的に極度に大きな振れ幅をもつ。マリーノ作品では、
「天界の諸事象」が扱われているが、エッリコが指摘する通り、「牧歌」には、
一見素朴な状況の下に、「あれこれの哲学に関する最も高次の意味」が覆い隠
されていて、たとえばウェルギリウスの古典では、シレノスが世界の創造を
説いていた34）。一方『アドーネ』において、物語は「庭園、新奇なもの、愛
の喜びのあいだで」展開して、作者の自己称讃や他者の批判を含んだ詩行に
は、「機知」や「諧謔」、「卑俗さ」が織り交ぜられているが、同じバロックの
批評家の主張によれば、こうした傾向は、英雄詩の規則には適さないものの、
「牧歌」には許されるものであろう35）。「私たちの時代の牧歌と田園詩」の作
例をエッリコは具体的に記していないが、それらを想像するのは難しくない。
「治外法権的性格」を備えたルネサンスの牧人文学では、既存の諸ジャンルの
境界線も階層も無視されて、その踏み越えあるいは破壊そのものがむしろ主
題として意識されていた、と言うのは、『虚構と想像力──文学の人間学──』
の著者ヴォルフガング・イーザーである36）。そしてバロックの「牧歌」では、
諸ジャンルの総合に依拠した創作の試みがさらに積極的に推進されたのだが、
たとえば、牧人を主人公にして舞台をアルカディアに定めたバッティスタ・
グアリーニの「牧歌」（Pastorale）の作例をなす『忠実なる牧人』（1602年に
決定版）は、「悲喜劇」（Tragicommedia）にも分類されたもので、その新し
いジャンル名にも示される通り、悲劇と喜劇それぞれの在り方を連立させて、
古典的な演劇の規範に強く反する形式をなしていた37）。こうした新しい「牧
歌」においてウェルギリウスの原型がつねに下地ないしは触媒として意識さ
れたのは、作品の内外に残された証拠から疑われない。マリーノ擁護のため
の言説において、『アドーネ』は当の「牧歌」の系譜のなかに置かれたのであ
る。
　親マリーノの論者エッリコは、『アドーネ』の性格を「自由」という語で表
現している。すなわち彼は、「牧歌」としての同作が、「大胆な隠喩を使い、
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複数の時間を混ぜ合わせて、新語、外来語、ラテン語を織り込み、要するに、
（性格的に他に比してつねに荘重であるか純粋な）叙事詩、悲劇、叙情詩がほ
とんど適さないものを成す、そうした自由」の点で肯定されるのだと言う38）。
威厳に満ちた統一的な外観の要請とは無縁のウェルギリウスの『牧歌』はい
わばすでに自由であって、その自由こそが弱さの要因ともみられた39）。そし
てその古典と比較された新しい「牧歌」は、さらに多彩な変化を設けて異形
を生んだ「自由」そのものにおいて評価されている。無論マリーノは、文学
の伝統を軽視していない。しかし『アドーネ』という「牧歌」は、叙事詩を
も含んだ古代の遺産に倣いながらも、作者の個人の判断をもとに、既存の価
値、過去の体制とは相容れない新しさをもたらしたのであった。
　高次のジャンルに深く通じたプッサンが、ルーヴル作品のじつに例外的に
モニュメンタルな群像において、たんに牧歌の好みばかりでなく、叙事詩と
いう特定の権威の不選択をも敢えて強調してみせた動機は、牧歌をめぐる同
時代のこうした言説ともけっして無縁とは思われない。『忠実なる牧人』とい
うグアリーニの「牧歌」も、既成のジャンルの規則との適合性をめぐって激
しい論争を呼び起こしたが、プッサンは同作を称讃する名高い試みに好意的
な立場から言及している40）。そして『サンポーニャ』などの狭義の牧歌ばか
りか代表作の『アドーネ』でも同じ「牧歌」の歴史に位置づけられたマリー
ノは、プッサンにとって、彼の才能を見いだしてローマに導いてくれた恩人
にして盟友でもあった。画家がその詩人の批評的な運命に注意を払い続けた
のは疑われない。プッサンの詩人はたしかにウェルギリウスとして考えられ
たにちがいないが、決定的なしるしを欠いたそれは他の実在の人物にもむし
ろ容易に重ねあわされただろう（図1b）。残されたその多義性から浮き立つ
若さそのものは、ウェルギリウスの『牧歌』の参照だけではなく、バロック
の新しい「牧歌」との比較をもまた、同時にうながしたのではないだろうか。
シピオーネ・エッリコの1629年のマリーノ論は、叙事詩から離れて「牧歌」
を重視する方向性を明確に打ち出した。その内容は、まさしく1629年頃に問
題の絵を制作したプッサンに、詩人の「自由」の意味とともに届いていて、
視覚的に対応する表現を生ませたのかもしれない。バロックの「牧歌」は実
際、プッサンの思考様式にはきわめて親和的だと思われる。最後にそのこと
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について考えてみたい。

4 ．プッサンと新旧の詩人たち：牧歌の画家における創作の
自由をめぐる結びに代えて

　本稿で注目されたシピオーネ・エッリコは、別の作品でも文学ジャンルの
（新旧の）問題に取り組み、叙事詩を中心とする既存の体系の揺らぎに貢献し
ていた。1626年ヴェネツィア初版のその彼の喜劇『パルナッソスの反乱』で
は、ミューズたちと現実世界のイタリア詩の巨匠たちの恋の駆け引きの物語
が、各人の詩論の主張と諧謔的な仕方で絡み合わされて繰り広げられている。
舞台のパルナッソスでは、悲劇のメルポメネがトリッシノに、喜劇（と風刺
詩）のタレイアはアリオストに、天文学のウラニアはタッソに、恋愛詩のエ
ラトはマリーノに、それぞれ夢中なのだが、詩人たちは当初、彼女らの気持
ちを意に介さない。彼らはみな叙事詩のカリオペに憧れて、次つぎと求愛を
試みるのだが、ことごとく拒んだカリオペが求めたのは、かつての伴侶ホメ
ロスであった。しかし状況はそこから劇的な変化をみせる。諦めの悪い男た
ちにたいし、一計を案じた仲介役の詩人──チェーザレ・カポラーリ──は、
ミューズたちが洞窟に入り、カリオペの声を真似てイタリア詩人たちを招く
ように促した。すると、騙された詩人たちは暗闇のなかで彼女らと結ばれて
ついには幸せを実感、一方で、「悪臭を放つ老いぼれ」と揶揄されるホメロス
にこだわるカリオペは、新しい価値観を理解しない哀れな女として軽蔑され
ている41）。物語の最後に読み上げられた布告において、パルナッソスの統治
者アポロンは、「イタリア詩人の誰もが自分の意思で創作できるよう最大限の
自由を付与する」意思を表明していた42）。詩人はこの時代、叙事詩との関係
においてではなく、それぞれの特性において評価されたのである。
　プッサンは無論、叙事詩をけっして軽視はしていない。現在プラド美術館
に置かれる画家の《パルナッソス》（図 4）において、アポロンから黄金のゴ
ブレットで飲み物を与えられる詩人はそのジャンルに深く通じているのだろ
う。彼の頭上に月桂冠を載せているミューズがカリオペに対応するのは疑わ
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れない。描かれた月桂冠の多くには木の実が付いているが、それらはプッサ
ンの他の事例と同じく成熟の証をなすと信じられよう。しかしこの作品にお
いて、叙事詩はたしかに特別に尊重されてはいるのだが、絶対視されている
わけではない。詩人はカリオペからばかりか、他の個性的なミューズたちか
らも支持を受けている。一方でパノフスキーは、画家がアポロンと詩人のこ
の描写において、オウィディウスの『恋の歌』を参照したと指摘していた43）。
作者がカスタリアの泉の水で満たされた杯を詩神から差し出される様子をう
たった『恋の歌』の一節に、プッサンの場面はやはり通じているのかもしれ
ない。叙事詩のカリオペのすぐ隣、すなわち当の詩人の真後ろに、叙情詩の
エウテルペと恋愛詩のエラトがいるのは偶然ではないだろう──彼女たちの
左で天を指差すのは天文のウラニア、その左で軽やかに動くのは舞踏のテル
プシコラであり、弦楽器と弓を持った上空のキューピッドは後者の二体にで
はなく、エウテルペの肩を抱いた白衣の女性に関係している──（図4a）。絵
の主人公である詩人をパノフスキーはマリーノに同定して、その手のなかの
二書を彼の聖俗の「叙事詩」の代表作としての『アドーネ』と『嬰児虐殺』
とみなしたが44）、当の壮年の髭の男性に実在の人物の姿を認めるのは難しい。
しかし、プッサンが自身の詩人表象の試みにおいて盟友マリーノの存在を何
らかのかたちで意識したことは十分に想定されるだろう。既述の通り、マリー
ノ本人の信念において、『アドーネ』は第一義的に叙事詩でありながら、ある
種の恋愛詩の性格をも備えるものであった。画面の詩人が持つ二冊の本は、
描かれた他の書物に比べて特別に大きくも小さくもなく、その物理的な状態
は、新しい文学のあり方に相応しく感じられたかもしれない。
　パルナッソスを舞台とするエッリコの物語において、最初は叙事詩のカリ
オペに憧れたマリーノは結局、恋愛詩のエラトと結ばれた。そしてプッサン
のもう一つの《詩人の霊感》の主人公はさらに明確に、愛の主題と関連づけ
られている。現在ハノーファーのニーダーザクセン州立博物館に所蔵される
作品（図 7）において、画面左のミューズは恋愛詩のエラトよりも叙情詩の
エウテルペとみなされてきた45）。木製の笛を手に持って立ち、岩に寄り掛かっ
て胸を露わにした彼女は、タレイアでもあり得るかもしれないが、上空のプッ
トが撒き散らす花はやはりエウテルペとの繋がりを強く感じさせよう。しか
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し、中心を占めるアポロンから身体を背けて険しい表情をとったそのミュー
ズが右側の詩人に果たす役割については、慎重な考察を要するかもしれない。
詩人は「無名の叙情詩人」とも判断されたが、伝統的にはアナクレオンとも
オウィディウスとも提案されてきた46）。従来の研究が想定する通り、詩人と
その口に金の杯を近づけるアポロンの関係において、作品はオウィディウス
の『恋の歌』の問題の箇所に触れているのだろう47）。アナクレオンも「愛の
狂気」をうたった叙情詩人として認識されていたが48）、絵の中の詩人がオウィ
ディウスと何かしらの繋がりをもつのは疑われない。過去においてバッカス
に重ねて見られたそのアポロンは49）、たしかに愛の主題の担い手たちを思わ
せるだろう。華奢な身体をもって、性器を晒して座り、腰を大胆にくねらせ
たその神は、プッサン自身の《マルスとヴィーナス》（現在ボストン美術館所
蔵）の武装解除された軍神にも、ヴィンチェンツォ・ジュスティニアーニが
所有したカラヴァッジョの《勝利のアモル》の少年にも、類似している。ア
ポロンの金の杯と地面の壺の中身はやはりカスタリアの泉の水だろうが、頬
や耳を極度に紅潮させて、目を閉じかけたその詩人に、恍惚とした状態を認
めないのは難しい。一方アポロンは、調和をもたらす竪琴を地面に打ち捨て
ている。初期のプッサンにオウィディウスにたいする関心は明らかで、それ
は現在ローマのコルシーニ美術館に所蔵されて1624―1625年頃の画家に帰さ
れる作品《オウィディウスの勝利》（図 8）にも凝縮的に反映されていた。
『アドーネ』を『変身物語』と関連づける批評の言説をもとに、ロレンツォ・
ペリーコロはその《オウィディウスの勝利》をプッサンによるマリーノ擁護
の試みとして解釈したが50）、画家の思考におけるオウィディウスの意義につ
いては、また改めて検討しなければならないだろう。

＊
　とりわけフュマロリは、プッサンの二つの《詩人の霊感》のあいだに、マ
リーノ主義から離れて古典主義に向かった画家の変節、あるいは思考の断絶
があると強く主張したのだが、その見方はやはり適切ではないだろう。ルー
ヴルの絵の若者は、純然たる叙事詩人ではなく、むしろ牧歌の選択を表明し
ており、もうひとつの作品の詩人は、熱狂的な愛のテーマの好みを示唆して
いる。プッサンの時代の批評において、牧歌は恋愛詩とともに、詩人マリー
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ノを象徴するジャンルとみなされていた。たしかに、堂々と胸を張って片足
を前に踏み出したルーヴルの絵の詩人の態度は、ラファエッロの試みに倣っ
てプラド美術館の《パルナッソス》に参入してくる文人たちのものとほとん
ど区別されていない。同じルーヴル作品におけるアポロンと詩人の関係性を、
プッサンは1641年パリ版ウェルギリウス著作集の扉の下絵に転用するのだ
が51）、大部の本を手にその版画に現れた詩人は、『牧歌』と『農耕詩』のしる
しを伴うものの、『アエネイス』の威厳に十分相応しいだろう。しかし私たち
の詩人はいまだあまりにも若い。当の油彩画に登場する女性はカリオペでは
なくタレイアであり、その彼女の笑顔で自由に寛いだ淫らな姿は、上半身は
露出しながら硬い表情でやや身構えたハノーファー作品のミューズのものと
むしろ対照的ですらある。牧歌の創作をうながすアポロンは、性器こそ隠し
ているのだが、陰影により強調される細かな皺の寄った腹を晒した官能性の
点でも、もう一方の男性神と同じく、カラヴァッジョの人物を想わせるのに
ちがいない。
　他の作品でも狭義の牧歌に繰り返し取り組んだ画家は、アルカディアを舞
台に絵画史上の傑作を生んで、自らの絶筆にも再び同じジャンルを選択する
ことになる。ルーヴルの絵画に作者個人のある種のマニフェストの機能を想
定する従来の見方そのものは、やはりなお尊重されなければならないだろう。
牧歌はすでにウェルギリウスの古典において、多種多様な心理的経験に開か
れていた。そしてプッサンの時代に同じく牧歌と称されたバロック的な複合
体は、悲劇から喜劇に、叙事詩から叙情詩、恋愛詩にといたる諸ジャンルの
要素を、その内に集めている。印象的な詩人表象をも含んだプッサンの画業
は、そうした牧歌の性格に全体としてむしろ相応しい。ジョゼッフォ・ザル
リーノの音楽理論書『ハルモニア教程』を密かに援用して仕上げた1647年11
月24日付のポール・フレアール・ド・シャントルー宛ての名高い書簡におい
て、画家が場面に応じて適切な「モード」を使い分けて描く必要性を説いた
プッサンは52）、換言すれば、自らが通じた古代の複数の「モード」で幅広い
文学主題を扱えることを誇っている。プッサンの牧歌は、過去の鑑賞者たち
のなかに、死の恐怖と生の喜び、退廃の認識と創造の希望という、互いに強
く相矛盾する反応をすら引き起こしたが、おそらくそれはただの偶然ではな
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い。とはいえ、プッサン本人の牧歌の詩学のさらに具体的な様相、そして彼
の画業全体における同ジャンルの位置と役割については、個々の事例──の
自己言及的な側面──をもとに考究される必要があるだろう。

【付記】本研究は JSPS科研費 JP23K00161の助成を受けたものです。内容の大半は、
慶應義塾大学を会場に開催された第74回美学会全国大会で2023年10月15日に口頭発
表されました。
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＊図 1・ 3の写真は筆者の撮影
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（図 1）ニコラ・プッサン《詩人の霊感》1629年頃、パリ、ルーヴル美術館
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（図1a）図 1の作品の部分

（図1b）図 1の作品の部分
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（図1d）図 1の作品の部分 （図1e）図 1の作品の部分

（図1c）図 1の作品の部分
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（図 2）ロレンツォ・ロット《眠るアポロン、離散するミューズたち、飛び去る「名声」》
1549年頃、ブダペスト美術館

（図 3）ドメニキーノ《聖ヒエロニムスの幻視》1604―1605年、ローマ、サントノーフリオ
聖堂
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（図 4）プッサン《パルナッソス》1630―1631年、マドリード、プラド美術館
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（図4a）図 4の作品の部分

（図4b）図 4の作品の部分

（図4c）図 4の作品の部分
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（図 6）クリスパン・ド・パッス《ウェルギリウスの肖像》（『ウェルギリウス作品要約』ユ
トレヒト、1612年、扉の版画）

（図 5）《ミューズの石棺》ローマ、ジュスティニアーニ館
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（図 7）プッサン《詩人の霊感》1627年頃、ハノーファー、ニーダーザクセン州立博物館

（図 8）プッサン《オウィディウスの勝利》1624―1625年頃、ローマ、コルシーニ美術館




