
ジョルジュ・サンドの作品における女性画家像 :
『ピクトルデュの城』をめぐって

言語: jpn

出版者: 

公開日: 2014-01-27

キーワード (Ja): 

キーワード (En): 

作成者: 村田, 京子

メールアドレス: 

所属: 

メタデータ

https://doi.org/10.24729/00004874URL



1

論文―2011年度コロキウムより

ジョルジュ・サンドの作品における女性画家像
―『ピクトルデュの城』をめぐって―

村田　京子

はじめに

　ジョルジュ・サンドは芸術に深く関わり、音楽においてはピアニストの
フランツ・リストとの交流や、フレデリック・ショパンとの恋愛関係は周
知の通りである。ショパンがサンドと一緒に暮らした1836年から９年間の
間に彼は多くの名曲を作り、例えば、サンドとのスペインのマヨルカ島へ
の旅をきっかけに作曲したのが、「雨だれ」や「ノクターン」（第12番ト長 
調）であった。演劇に関して言えば、マリー・ドルヴァルをはじめとする
著名な女優とも親しく、サンド自身、多くの戯曲を書いて、コメディー・
フランセーズを筆頭に様々な劇場で彼女の芝居が演じられた。晩年にはノ
アンの館にマリオネット劇場を作り、その脚本を書いたばかりか、マリオ
ネットの衣装も彼女の手作りであった。
　絵画に関しても、当時、良家の娘が嗜む芸事としてデッサンや水彩画を
学んだだけではない。不仲な夫カジミール・デュドヴァンと1830年に取り
交わした協定で、１年の半分を夫と離れてパリで暮らすことになった時、
彼女は煙草入れや小物入れの箱に花の装飾画を描いて生活費を稼ぐことを
真剣に考えたほどであった。作家として経済的に自立してからも、肖像画
や風景画、カリカチュアなど多くの作品を残している。とりわけ、晩年に
熱中したのがダンドリット手法による絵画であった。ダンドリットは「紙
の上に絵具を筆でたらし染み（tache）をつけ、その上に吸収性の強い厚
紙（デッサンや名刺に使う白いブリストル紙をよく使用）を押し付けて、
偶然出来た樹木模様を生かして描く手法１）」で、その一例が図１の絵画で
ある。サンドは同時代のヴィクトル・ユゴーと同様に、作家になっていな
ければ「著名な画家、恐らくは偉大な画家になっていたかもしれない２）」
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と思わせる才能の持ち主であった。
　また、画家のウージェーヌ・ドラクロワとは、1834年に彼がサンドの肖
像画を描いて以来の親しいつきあいで、サンドの息子モーリスはドラクロ
ワに師事し、母親の小説（『魔の沼』など）の挿絵を描いている。しかも 
モーリスは、イタリアの版画家ルイジ・カラマッタの娘リーナと結婚して
いる。サンドの若い頃の恋人アルフレッド・ド・ミュッセは詩人であると
同時にデッサンにおいても優れた
才能を見せ（図２）３）、晩年の恋
人アレクサンドル・マンソーは版
画家であった。他にもテオドール・
ルソーなどバルビゾン派の画家と
も交流があり、多くの画家がサン
ドの住むノアンの館を訪れた。彼
女は言わば、芸術家たちに取り囲
まれて暮らしていた。
　したがって、サンドの作品群に
は芸術家を扱った小説、いわゆる
芸術小説が多く見出せる。音楽家
を取り上げた代表作としてまず挙

　　図１．ジョルジュ・サンド《オロールとガブリエル・デュドヴァン＝サンド、
　　　　　ファデ氏と古城》（1875－76）

図２．アルフレッド・ド・ミュッセ《扇子を
持つサンドの肖像画》（1833）
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げられるのが、18世紀ヨーロッパを舞台にしたオペラ歌手コンシュエロの
物語『歌姫コンシュエロ』（1842－43）および、その続編『ルードルシュタッ
ト伯爵夫人』（1843－44）である。他にも『アドリアニ』（1854）、『七弦の琴』
（1840）、『笛師のむれ』（1853）など、音楽や音楽家を扱った作品は枚挙に
いとまがない。演劇に関しても、ジュール・サンドーとの共作でJ. Sand
というペンネームのもとで書いた『ローズとブランシュ―女優と修道女』
（1831）に始まり、『ルクレチア・フロリアニ』（1846）、『デゼルトの城』 
（1851）など、女優や男優を主人公にした作品を数多く生み出した。絵画
に関しても、ルネサンス時代のヴェネツィアを舞台にした『モザイクの師』
（1838）では、画家のティントレットやティツィアーノが登場人物として
描かれ、『オラース』（1841－42）ではドラクロワに師事する才能ある画家
の卵、ポール・アルセーヌが登場する。さらに『彼女と彼』（1859）には、
女主人公のテレーズが優れた肖像画家として登場し、その恋人のローラン
は歴史画家である。
　しかし、音楽や演劇を扱った他の芸術小説では理想の音楽や音楽家像
（『歌姫コンシュエロ』『ルードルシュタット伯爵夫人』）や理想の演劇（『デ
ゼルトの城』の即興劇など）が語られ、言わばサンドの音楽論、演劇論が
展開されているのとは異なり、画家の登場するこれらの小説では、理想の
画家像が具体的に示されることはない。『モザイクの師』はむしろ、創造
行為に携わる「芸術家（artiste）」と画家の下絵をもとにモザイク壁画を
仕上げる「職人（artisan）」との芸術におけるヒエラルキーの問題を浮き
彫りにしたもので、画家よりも「職人」の世界が描かれている。『オラース』
のポールは二人の妹と彼が密かに慕う女性マルトを養うために、画家の道
を断念してしまう。『彼女と彼』は芸術小説というよりもむしろ、サンド
とミュッセとの恋愛を下敷きにした、二人の恋人の愛の葛藤が中心テーマ
となっている４）。その中で唯一、一人の少女が様々な絵画的表象に触れる
ことで、優れた肖像画家に成長していく過程を描いているのが、サンドの
最晩年の作品集『祖母の物語』に収められた『ピクトルデュの城』である。
　『祖母の物語』は、サンドが68歳の時に二人の孫娘５）オロール［1866年１
月10日生］とガブリエル［1868年３月11日生］のために書き始めた13篇の物
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語で構成され、1872年から75年にかけて『両世界評論』誌や『ル・タン』
紙に掲載された。1873年には５篇の作品をまとめて『祖母の物語』第一集
が刊行され、1876年には残り８篇をまとめた『祖母の物語』第二集がサ
ンドの死後に刊行された６）。『ピクトルデュの城』は1873年３月５日から
23日にかけて『ル・タン』紙に掲載され、『祖母の物語』第一集の巻頭を
飾っている。『祖母の物語』全篇に共通しているのは、妖精や精霊、自然
の驚異などを扱っている点で、『ピクトルデュの城』でも、超自然的な存
在「ヴェールを被った婦人（La dame voilée）」が守っているとされる廃
墟の城が物語の舞台となっている。
　それゆえ、この作品に関してペローの『眠れる森の美女』との類似
を探るものや７）、ファンタジーと関連させて分析するなど８）、「驚異（le 
merveilleux）」に焦点を当てた研究が多くなされてきた。または、主人公
ディアーヌが様々な障害や葛藤に苦しみながら、優れた画家に成長する過
程は、「教養小説（B �������	
���）」［主人公が幼年期から成年にかけて、様々な
試練や体験を積み重ねながら成長し、人格を発展させていく過程を描いた小説］とみ
なすこともできよう９）。さらに、幼いディアーヌがピクトルデュの城で経
験した不思議な現象［彫像の声が聞こえたり、妖精が目の前に現れて話をするなど］
を頭から否定するのではなく、「詩の才能に恵まれた子ども10）」とみなして、
ディアーヌが夢と現実を区別できるまでその成長を待つフェロン医師―彼
は彼女に教育を施す「第二の父」となる―の教育を、教育学的観点から考
察することもできる。そもそも『祖母の物語』はその全篇において、下書
きの段階でサンド自身が二人の孫の前で読み聞かせ、その反応を確かめて
加筆修正を加える、という生成過程を経たもので、サンドが子どもたちに
読ませるために、これらの物語を執筆したのは確かである11）。
　しかし注目すべきは、一見、童話のように見えるこの物語が、子ども
向きの雑誌［『海底二万里』（1869－70）をはじめとするジュール・ヴェルヌの作
品が掲載されたエッツェル主宰の『教育娯楽雑誌』など］ではなく、大人向き
の『ル・タン』紙に連載されたことだ。現にサンドは、この物語を執筆
中の1873年１月末に、１月９日に死去したナポレオン３世に捧げる記事
を同紙（1873年１月30日付）に掲載している。『ピクトルデュの城』だ
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けに留まらず、『祖母の物語』の全ての作品が「大人向けの」新聞・雑
誌に掲載された。これらの作品にはサンドが精通している植物学や鳥類 
学、鉱物学などの知識がふんだんに盛り込まれ、さらに後半の作品群（『犬
と神聖な花』『花のささやき』『埃の妖精』）は彼女が信奉する輪廻転生の
思想に基づいたものである。それゆえ、伝記作家ウラジミール・カレーニ
ンが、『祖母の物語』の大部分が「子どもが理解できるように、または子
どもを喜ばせるために書かれたものではほとんどない12）」と断言している
のも不思議ではない。カレーニンはとりわけ、その中でも「最も長い物語」
である『ピクトルデュの城』に批判の矛先を向け、「実のところ、それは
率直に言って、ちょっとした小説であり、生来の才能の目覚めとその開花
を幻想的な形で描いたものである。このテーマは子ども向きの物語には向
かない13）」と述べている。
　カレーニンが『ピクトルデュの城』を長編小説『歌姫コンシュエロ』と
同列に並べているように、本稿ではこの物語を芸術小説とみなし、サンド
の理想とする画家像や彼女の絵画論を抽出していきたい。また、サンドが
なぜ男性画家ではなく、女性画家を描いたのか、そして、サンドの女性画
家の特徴とはどのようなものなのか、ジェンダーの視点から探っていく。

第１章「画家の城」ピクトルデュ

１．「ピクトルデュ」の意味
　『ピクトルデュの城』は、修道院に預けられていた８歳の娘ディアーヌ
が２日に一度、高熱を出すようになったため、父親のフロシャルデが娘を
修道院から引き取り、家に連れ帰る旅の途中で、馬車の事故に逢い廃墟の
城に一晩泊まらざるを得なくなった場面から始まる。その場所が「ピクト
ルデュ（Pictordu）」と呼ばれる城であった。このPictorduという名前の
由来に関して、作中で御者のロマネシュが次のように説明している。

城の上の方の森から突き出ているあの岩のせいですよ。まるで火に捻じ曲げられ

た（tordue par le feu）ようでしょう。昔、このあたり一帯が燃え尽きたのです。
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それで「火山の国」と呼ばれています。（35）

　このように、「ピクトルデュ」という奇妙な名称は、溶岩によって「捻
じ曲げられた山頂（pic-tordu）」を表わしている。フィリップ・ベルチエ
によれば、「ジョルジュ・サンドの神話的トポグラフィーにおいて、火山
は常に、大地の胎内に眠っている『聖なる火（feu sacré）』であり、『聖
なる火』は、インスピレーションの束となって熱狂のうちに大地から迸り
出ようとしている14）」。「聖なる火」は、神から火を盗んで人間に与えたギ
リシア神話のプロメテウスと結びつき、ロマン主義時代には、神に代わっ
て創造行為を行う芸術家がプロメテウスに喩えられるようになる。例えば、
バルザックの『知られざる傑作』（1831）に登場する天才画家フレノフェー
ルは「プロメテウスの松明」に言及し、真の芸術家の使命は、絵画的表象
に生命を吹き込むことだと語っている15）。神から火を盗むプロメテウスの
行為は神への冒涜であり、したがって、こうした芸術家＝プロメテウスは
悪魔的な雰囲気を伴って現れることがしばしばである16）。それと同時に、
創造行為において神に匹敵しようとする芸術家の「傲慢さ」は、プロメテ
ウスと同様に罰せられることになる。しかし、サンドの場合は少し違う。
サンドの芸術家像に関して、ナタリー・アブドラジーは次のように指摘し
ている。

芸術家＝創造者は、天の創造者である神からこの火を受け取る。新しいプロメテ

ウスは、神と張り合うとしても、もはや傲慢さによってではなく、特別な天恵に

よってである。芸術家はもはや火を盗むのではなく、その理想を引き受ける任務

のために火を与えられるのだ17）。

　このようにサンドの芸術家は、神の恵みによって「芸術家に生まれつい
ている18）」のであって、こうした特権的な人物の内には「聖なる火」がも
ともと潜在している。それゆえ、サンドの想像世界において、噴火によっ
て「原初の火の湧出」を引き起こす「火山」は、「主人公の内に眠り、芸
術家の天職を育む『聖なる火』を主人公が自覚すること19）」と深く結びつ
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いている。『ピクトルデュの城』においても、フェロン医師はディアーヌ
のことを「生まれながらの芸術家（née artiste）」（66）と呼び、彼女には
真の美を感じ取る能力が備わっていた。実の父で画家であるフロシャルデ
も、後に「お前には『聖なる火』が宿っている」（89）と認めている。『祖
母の物語』所収の『巨

タイ

人
タン

のオルガン』の主人公の少年が幻想的な夜闇の中
で、火山の噴火によってできた柱状の玄武岩の列―「タイタンのオルガン」
と呼ばれている―に触れることで、オルガン奏者としての才能に目覚めた
のと同様に、ディアーヌは「火山」と密接に関わる「ピクトルデュ」の城で、
自らの内に眠っている「聖なる火」―画家の天職―に気づくことになる。
　さらにPictorduという名称には他の意味も含まれている。エリザベート・
ミルマンが指摘しているように20）、「画家（peintre）」のラテン語の語源が
Pictorで、Pictor-duと切ってle château de Pictor-duとすれば、le château 
du peintre（画家の城）という意味になる。また、ラテン語のPictorは天
文用語で星座の「画架座」（フランス語で大文字のPeintreで表わされる）
を表わし、その略称がPicである。確かに、ディアーヌが画家を目指すきっ
かけとなる「ヴェールを被った婦人」との交流は、夜空の星の下で行われ、
「ピクトルデュ」の城はディアーヌが画家となるための言わば、イニシエー
ションの場であった。

２．自然による画家の開眼
　フロシャルデ親子が初めて城に足を踏み入れた時の描写は、次のような
ものだ。

かつては敷石で舗装されていたテラスは、今や野生の草が生い茂る庭のように

なっていた。剥がれた敷石の間に草が生え、昔、花壇に植えられていた珍しい植

物に混じっていた。緋色のスイカズラは野バラの巨大な茂みと調和し、ジャスミ

ンがキイチゴの木の間で花盛りであった。レバノンのヒマラヤスギが自生のモミ

の木とひなびたセイヨウヒイラギカシの上に聳え立っていた。蔦は絨毯のように

広がるか、花飾りのようにぶら下がっていた。階段の段の上にあるイチゴは、彫

像の台座の上まで唐草模様を描いていた。自由にはびこる植物に覆われたこのテ
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ラスは、恐らく今までこれほど美しいことはなかったであろう。（35－36）［下線

引用者］

　ここでは、緋色のスイカズラ、野バラ（白や赤、ピンク色の花が咲く）、
白いジャスミンの花、朱色のキイチゴや赤いイチゴ、緑の蔦など、鮮やか
な色調のもとに自然が描かれ、それはドラクロワの色彩豊かな絵画（図３）
を彷彿とさせる。ディアーヌは「この狂ったような植物の豪華さ」に魅惑
されるが、一方、「サロンの画家」である父のフロシャルデは「自然は大
嫌いであった」（36）。

　前述のように、サンドはドラクロワと親しくつきあい、彼を「現代、そ
して過去に関しても第一級の画家21）」として高く評価していた。ソフィ・
マルタン=ドゥエによれば、サンドが「芸術へのイニシエーションを受け、
不確かであった知識を掘り下げることが実際にできたのは、ウージェーヌ・
ドラクロワとの出会いのおかげであった22）」。したがってサンドは、その
絵画論においてもドラクロワの影響を大きく受けていた。
　ドラクロワは『日記』（1852年５月６日付）の中で、次のように記してい 
る。

図３．ドラクロワ《花瓶に生けた花束》（1848） 
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森の中や山の上で、自然の法則を観察したまえ。一歩進むごとに素晴らしい主題

が見いだせるだろう。

　動物、植物、昆虫、大地や水は、全ての存在の様々な法則を研究し、記録しよ

うとする者にとって糧となる23）。

　一方で彼は、自然よりも「アカデミーの緑の絨毯の周辺でおしゃべりの
方を好む学者24）」を批判した。それはまさに、ダンディで交際上手な「サ
ロンの画家」フロシャルデにあてはまり、娘のディアーヌ、および作者の
サンド自身はドラクロワの立場に立っている。ニコル・モゼが指摘してい
るように25）、サンドにとって「生の秘密」が啓示されるのは、「人との交流」
ではなく「自然との交流」の中であり、芸術家がインスピレーションを受
けるのに最適なトポスが「生い茂る植物に覆われた、ほとんど廃墟となっ
た古い館」であった。
　サンドはドラクロワと知り合う前にも、すでに風景画家ピエール＝アン
リ・ド・ヴァランシエンヌ（1750－1819）に言及している26）（図４）。ヴァ
ランシエンヌはアカデミー絵画における序列［神話や聖書などを題材に取った
歴史画を頂点とし、その下に肖像画、戦争画、静物画・動物画、風景画、風俗画と続く］
の下位に位置する風景画の地位向上を目指した人物で、風景を単なる絵の
背景ではなく、一つの主題とみなし「歴史風景画（paysage historique）」
を提唱した27）。彼は著書の中で「冷たくて無味乾燥で、生気のないかたち

図４．ヴァランシエンヌ《アグリジェンドの古代都市》（1787）
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で自然を描くのではなく、われわれの魂に語りかける声として、それ自身
の表現で、また感性ある人に素早く認知されるような効果で自然を描く28）」
ことが必要だと述べている。ヴァランシエンヌは移りゆく陽の光や大気の
描写など、戸外で風景を描くことを推奨し、19世紀フランスにおける風景
画家の第一人者ジャン=バティスト・カミーユ・コロー［コローはヴァラン
シエンヌの弟子ミシャロンのもとで歴史風景画を学んだ］などに大きな影響を与
えた。コローはまさに、晩年のサンドのお気に入りの画家であった29）。そ
れゆえ『ピクトルデュの城』では、ディアーヌが「生の真の秘密」（110）
を掴み取ったのは、当然のことながら、自然を通してであった。物語の最
後で、成長したディアーヌがピクトルデュの城を再訪した翌朝、日の出を
見に山に登る場面で、彼女に啓示がもたらされる。

彼女は岩の窪みの中にいた。正面には、素晴らしい小さな滝が光沢のある房をつ

けたクレマチスと野バラの間で、きらきらと輝きながら楽しげに流れ落ちていた。

斜めに差し込む太陽の光がこの絵のような景色（tableau）の魅力的な細部にバ

ラ色の光を投げかけていた。ディアーヌは初めて色彩の陶酔を感じた。山は片側

しか照らされていないので、彼女は反射に強弱がある光の魔術的な生に気づいた。

それは言葉で言い表しがたい調和を通して、鮮やかな輝きから穏やかな光へ、燃

え上がるような色調から冷たい色調へと移行していく。父親は彼女にしばしば中
0

間色
0 0

について語ってきた。彼女はあたかも父親がそこにいるかのように、思わず

叫んだ。「お父さん、中間色などないわ！　誓って言うけれどもそんなものはあ

りません。」

　それから彼女は自らの興奮ぶりに苦笑し、この啓示をゆっくり味わった。それ

は天と地、葉の茂みと水、草木と岩、夜を追い払う暁の光、太陽が射しこんでく

る透明なヴェールの下に優雅におとなしく引き下がっていく夜から彼女にもたら

されたものであった。（109－110）［傍点は作者の強調、下線引用者］

　このようにディアーヌは、自然が織りなす一幅の絵（tableau）を前に
して、「光」と「色彩」の啓示を受ける。彼女が認識した「反射に強弱が
ある光の魔術的な生」は、まさにドラクロワの言う「光の反射の神秘30）」
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に当たる。ディアーヌは、先ほどのヴァランシエンヌの言葉を借りれば、 
「魂に語りかける声」を自然の中に見出したと言えよう。
　先に触れたように、サンドの芸術家は「芸術家に生まれついている」と
しても、初めから完璧な作品を生み出せるわけではない。完璧さに達する
ためには、「卓越した技量を段階的に獲得」しなければならず、「絶えざる、
粘り強い、情熱的な労働」が必要となる31）。ディアーヌに関しても、啓示
に至る道のりは厳しく、美術に造詣の深いフェロン医師の下で学びながら、
父のアトリエで絵のテクニックを覚え、「理想の美」を見出すために病気
になるほどデッサンを描き続けねばならなかった。したがって、テクスト
には「働く（travailler）」、「辛抱強さ（patience）」という言葉が頻繁に用
いられている。こうした努力の末に、彼女は「生の真の秘密」を掴み取る
ことができたのだ。しかも、たとえ「美と真実の領域」に達したと思って
も、芸術家は更なる完璧さを求めて「立ち止まってはいけない果てしない
道」（108） を進んでいくしかない。こうしたディアーヌの生き方が、サン
ドの理想の芸術家像であった。
　このようにピクトルデュの城は、ディアーヌの内に秘められた画家の天
職を目覚めさせる装置として機能していた。しかも、城自体が造形芸術の
宝庫でもあった。それがどのようなものなのか、具体的に見ていくことに
しよう。

３．想像の美術館
　まず、ピクトルデュの城の建築様式に関して、次のように描写されてい
る。

それ［庭のあずまや］は、城の他の部分と同様、ルネサンス時代の建物であったが、

城の正面は様々な建築様式の気紛れな混合となっていた。このあずまやは回廊様

式の中庭に位置し、古代ローマの共同浴場を、規模を小さくして模倣したもので

内部はかなりしっかり壁で囲われ、まずまずの保存状態であった。（39）

　ディアーヌは、この浴室の大理石の浴槽に横たわって一晩過ごすことに
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なるが、その浴室のドアには「ディアーヌの浴室（Bain de Diane）」とい
う文字が刻まれていた。翌朝それを見た彼女は自分の名前がついているこ
とを喜んで、「じゃあ私は自分の家にいたのだわ」（54）と言っている。そ
れは「画家の城」ピクトルデュが彼女の魂の故郷であったからであろう。
興味深いことに、かつて浴槽に水を供給していた噴水がまだ庭に残ってい
て、「すばらしい水」（40）を出していたので、ディアーヌは銀のコップで
それを飲み干す。夢の場面でも、妖精に珍しい果物、花、お菓子の中から
何でも取るよう勧められた時、彼女は「冷たい水」（48）だけを所望している。
それに対して、妖精が彼女に息を吹きかけて喉の渇きを潤したように 
［「息」を意味するラテン語animaは「魂」「生命」も意味する］、「水」は「生命の
水」の象徴である。このように、何度も繰り返される「水」のモチーフは、
ピクトルデュの城が言わば、ディアーヌが画家として生まれ変わる「洗礼
の場」として機能していることを示すものである。
　ところで、Bain de Dianeはもともと「（ローマ神話の）女神ディア
ナの浴室」［ディアナはフランス語ではDianeと表記］という意味で、ディア
ナの水浴場面はしばしば絵画のモチーフとなってきた。実際、B�����
�����《ディアナの水浴》というタイトルの絵画が存在している（図
５）32）。この絵はルネサンス期のフォンテーヌブロー派の画家フランソワ・
クルーエ（1510頃－1572）の作品で、女神のモデルは、同時代のアンリ２
世の愛妾として有名なディアーヌ・ド・ポワチエ（1499－1566）だとされ

図５．フランソワ・クルーエ《ディアナの水浴》（1565頃）
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ている（図６）。エリザベート・ミルマンによれば33）、ディアーヌ・ド・
ポワチエの居城であるアネ城（図７）はルネサンス様式の建築であるが、
城の正面は中世のフランスの教会を想起させる石造りの尖塔、丸屋根はイ
タリア風といったように様々な建築様式の混合でもあった。したがって、
アネ城を彷彿とさせるピクトルデュの城を、女主人公と同じ名を持つディ
アーヌ・ド・ポワチエと関連づけることができる。
　ディアーヌ・ド・ポワチエと造形芸術との関わりは深く、絶世の美女と
謳われた彼女は、クルーエの他にも多くの画家や彫刻家にインスピレー
ションをもたらした。アネ城には、狩猟の女神ディアナに扮したディアー
ヌ・ド・ポワチエ像（図８）が存在するばかりか、クルーエと同じフォン
テーヌブロー派の画家の《狩猟の女神ディアナ》（図９）もディアーヌを

図６．ディアーヌ・ド・ポワチエ
の肖像画　　　　　

図８．狩猟の女神ディアナに扮した
　　　ディアーヌ・ド・ポワチエ像（アネ城）

図７．アネ城

図９．《狩猟の女神ディアナ》
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モデルとした作品として有名である。このように、ディアーヌ・ド・ポワ
チエはしばしば女神ディアナに結びつけられていた。『ピクトルデュの城』
でも主人公ディアーヌの夢の中に女神ディアナが登場するが、それに関し
ては次章で見ていくことにして、ここでは城の他の美術作品に目を向けて
みよう。
　ディアーヌたちが泊まった浴室の天井には花飾り模様の中に蝶を追いか
けて飛び回る鳥が描かれ、さらに壁一面に飾られたフレスコ画には、妖精
が手をつないで輪になって踊っている様子が描かれていた。この踊り子
たちの一人で、「むき出しの腕と足のデッサンはしっかりしている」（46） 
が、頭の部分は湿気で消えてしまった「顔のない」妖精がフレスコ画から
抜け出して、ディアーヌの前に姿を現す。

それは、うっとりするような姿であった。彼女のドレスは美しい体の上に無数の

優雅な襞をなし、銀箔を散りばめたようであった。宝石のベルトが薄いチュニ

カ［古代ギリシア・ローマの男女が着用したガウン状の衣服］の裾を留め、雪のように白

い彼女の肩の上に三つ編みとなって垂れさがるブロンドの髪を、輝くような紗の

ヴェールが包み込んでいた。このヴェールを通して彼女の顔を見分けることはで

きなかったが、目のところから二筋の赤い光が発せられていた。彼女のむき出し

の足と肩まで露わな腕は完璧な美しさであった。ついに、壁に掛っていた蒼白く

ぼんやりした妖精はきわめて魅力的な生きた女になった。（47）［下線引用者］

　この場面は、生命のない「蒼白くぼんやりした」絵画的表象が「魅力的
な生きた女」に変わる瞬間を描いたもので、ディアーヌの前に画家の理想
とする「完璧な美しさ」が提示されている。さらに、廃墟に見えた大広間
は「天井に金の浮き彫り模様のある美しいギャラリー」と化し、窓枠には
「松明をかかげた大きく美しい大理石像」が並び、他にも「ブロンズや白
大理石、碧玉、金箔を施した彫像が豪華な彫刻のある台座の上に立ってい
た」（48）。庭のテラスも、もはや「草の生い茂った見捨てられた場所」で
はなく、「様々な色の小石がモザイク状に敷き詰められた小道のある花園」
（49）に変貌している。こうした絢爛豪華な芸術作品に触れることで、ディ
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アーヌは「真の美」に目覚め34）、デッサンの勉強を志すようになる。
　さらに、城の持ち主である侯爵やその娘ブランシュにとって、がらくた
でしかないモザイクの断片も、ディアーヌにとっては貴重な芸術作品で、
彼女の拾った小石の中から、大理石の玉が出てくる。それは「子どもの彫
像の頭」で、「彼女にはとてもきれいに思え、太陽にそれをかざしたり、
薄暗がりに置いたりして、その前や後ろを飽きずに眺め、その度に新しい
美しさを発見する」（62）のだった。フェロン医師は、この像の髪に葡萄
の枝があることから、若いバッカス［ローマ神話の葡萄酒の神］（図10）だと
みなし、彼女の審美眼を讃えている。それに対し、父親のフロシャルデの
眼には、それは「古びた不格好な残骸」（63）でしかなく、フェロン医師
は彼を「生命とは何かもわかっていない」「取るに足らぬ芸術家」（63）だ
と批判している。一方、「真の芸術家」であるディアーヌにとっては、彼
女の前に次々に現れる、体の一部が欠
けた美しい肉体―「ヴェールを被った
婦人」、顔または手足の欠けた妖精の
踊り子たち、体のない頭だけのバッカ
ス像―の欠けた部分を見つけること
が、「理想の美」に到達することを意
味していた。
　次章では、「真の芸術家」としての
ディアーヌの絵画論および、女性画家
の特徴とはどのようなものか、検証し
ていきたい。

第２章　女性職業画家の誕生

１．肖像画家フロシャルデ
　ここではまず、「取るに足らぬ芸術家」とされるディアーヌの父フロシャ
ルデがどのように描かれているのかを見ていきたい。サンドは彼を次のよ
うに描いている。

図10．カラヴァッジョ《バッカス》
（1597）　　　　　
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彼は非常に完成された、生き生きとした肖像画を作製してお金をたくさん稼いで

いた。いつも実物より美しく、若々しく描いたので、ご婦人たちはその肖像画を

よく似ていると必ず思うのだった。実を言うと、フロシャルデの肖像画はどれも

よく似ていた。頭の中に一つのとても美しい見本を持っていて、それを少しずつ

変えながら複製しているに過ぎなかった。彼は、モデルの服装や髪形を忠実に描

くことのみに重点をおいていた。この正確な細部だけが人物の個性を表わしてい

た。彼はドレスの色合い、髪のカールの動き、リボンの軽やかさをうまく真似る

のに長けていた。モデルの横におかれたクッションやオウムがよく似ているので、

すぐに彼が描いた肖像画だと見分けがついた。彼に才能がなかったわけではない。

それどころか、この類の肖像画家としては才能に恵まれている方だった。しかし、

独創性や天分、真の生の感覚などを彼に求めてはいけない。だから彼は異論の

余地のない成功を勝ち取った。エレガントなブルジョワ女性たちは、いぼや皺を

はっきり描く傲岸無礼な巨匠よりも彼の方を好んだのだった。（44－45）［下線引

用者］

　「実物より美しく」描いて、「いぼや皺をはっきり描く傲岸無礼な巨匠」
よりもブルジョワ女性に好まれる肖像画家フロシャルデは、バルザックの
小説『ピエール・グラスー』（1839）の同名の主人公を彷彿とさせる。グラ 
スーは実直だが凡庸な画家で、巨匠の模倣に過ぎない彼の絵は、画家仲間
には評価されないものの、俗世間には好評で、成り上がりのブルジョワ、
ヴェルヴェルに気に入られる。彼がヴェルヴェルの娘の肖像画を描いてい
る最中に、画家仲間のジョゼフ・ブリドーが訪ねてくる場面がある。ブリ
ドーは彼女の頬をピンク色に描いたグラスーの絵を「香水商の看板にうっ
てつけ35）」だと批判し、次のように忠告している。

　「だからあるがままの自然に取り組みたまえ」と、偉大な画家は続けて言った。

「お嬢さんは赤毛だ。それが大罪だとでもいうのか？ 絵画においては、全てが素

晴らしい。君のパレットに朱色を置いて、あの頬に血を通わせたまえ。そこに褐

色の小さなしみを点々とつけるのだ。［…］」36）
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　ここで作者自身がブリドーを「偉大な画家」と呼んでいるように、彼は
『人間喜劇』において優れた画家として登場する。そして、「褐色の小さな
しみ」を頬につけるよう忠告するブリドーは、ヴェルヴェル一家にとって、
まさに「いぼや皺をはっきり描く傲岸無礼な巨匠」であった。このブリドー
のモデルがドラクロワだと一般にみなされているが、ドラクロワ自身、「美
についての問題」と題する記事の中で、アングルをはじめとする新古典主
義を批判して、次のように書いている。

　現代の流派［新古典主義］は均整の取れた古代の美術作品から外れるものはす

べて追放してきた。彼らは［…］老いから皺を取り除き、避けがたい醜さ―それ

はしばしば、人生の波乱や労働が人間の体にもたらす特徴的な醜さであったが―

を削除することで、彼らにとって美は一つの料理法にしか存在しないという証拠

を率直に示した。彼らは幾何学を教えるように、美を教えることができ、単に教

えるだけではなく、その安易な例を与えすらした。［…］すべての特徴を唯一の

モデルに近づけ、自然における人間の様々な気質や多様な年齢層を隔てる根源的

な差異を弱め、消し去ること、顔立ちや手足の調和を乱しかねない複雑な表情や

激しい動作を避けること、それが彼らの原理の要約であり、それによって、美を

手に入れたように思っているのだ！37）

　新古典主義の基本は、古代の芸術またはその継承者とみなされる芸術家
たち（ラファエロ、プッサンなど）を模範とし、「手本＝模範に似せるこ
とを意図しつつ美術作品を制作する38）」ことにあった。ドラクロワは「美」
を「唯一のモデル」に押し込める新古典主義のこうした手法を批判したが、
それはまさしく「一つのとても美しい見本」に基づいて肖像画を描くフロ
シャルデの手法と合致する。ドラクロワにとって「ひしゃげた小さな鼻」、
「下唇の厚い口」と「小さな目」のソクラテス像も、「思想と内なる気高さ
の反映で活気づく」時、「美」の表象となる39）。「私はこれまで人間、人の心、
魂、その密やかな生を描いてきた。あなた方はどうして、くだらない衣装
や表皮に留まっているのか40）」というドラクロワ自身の言葉にあるように、
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彼は表層よりも、内面の魂を描くことを目指した。その点でも、服装や髪
形を忠実に描くことのみに専念したフロシャルデは、ドラクロワの対極に
あったと言えよう。
　こうしたドラクロワの考えがそのまま反映されたのが、彼が1834年に描
いたサンドの肖像画であった。この肖像画に関しては、すでに複数の研究
者が言及しているので、それを簡単にまとめて紹介してみたい41）。ドラク
ロワは、1834年11月に『両世界評論』の編集者ビュロの依頼でサンドの肖
像画を描くことになるが、それはちょうど、サンドとミュッセとの「ヴェ
ネツィアの愛42）」が破綻した時期にあたっていた。恋に破れたサンドの憔
悴ぶりはひどく、自殺を考えるほどで、彼女は絶望に駆られ―または決別
の印として―、自ら髪の毛をひと房切り取り、ミュッセに送りつけてい
る。ドラクロワの前でポーズを取る約束も、体調不良という理由で２度延
期した後、彼女は11月25日にパリのヴォルテール河岸にあるドラクロワの
アトリエに赴き、彼の前でポーズを
取った。その時、男装で現れたサン
ドは、落ちくぼんだ眼、苦悩に歪ん
だ顔をドラクロワに見せた。彼女は
絵のポーズを取っている間、ドラク
ロワとは初対面にも関わらず、彼に
ミュッセとの愛の苦悩を告白した
という43）。その結果、出来上がった
のが、図11の肖像画である。この肖
像画に関して、フランソワ―ズ・ア
レクサンドルは次のように描写し
ている。

ドラクロワは「隈のできた眼」や「こけた頬」を翻訳しようとした。彼は心の乱

れを表現することができた。その上、モデルの彼女以外は誰も見ていない高みに

向けられた、大きく見開かれた眼の表情によって、一種の「マグダラのマリア」

のような霊性（spiritualité）をも表現する術を心得ていた。彼はランダムにカッ

図11．ドラクロワ《サンドの肖像画》
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トされた髪の毛を尊重し、鋏でカットされたその段がわかるように描いた44）。

　このように、ドラクロワはサンド
の肖像画を通して、彼女の魂、その
スピリチュアルな様相を描こうと
した。それはまさに、彼女の心の苦
しみを映し出す「魂の肖像画」で
あった。
　この絵に基づいて、版画家のルイ
ジ・カラマッタが版画にし、それが
２年後にビュロの雑誌に掲載され
る（図12）。カラマッタの版画とド
ラクロワの絵を見比べてみるなら
ば、同じ服装に同じ構図であるにも
関わらず、根本的な違いが見いだせる。同じくアレクサンドルの文章を引
用しておこう。

ふっくらとした頬、穏やかだがやや視線を落とした眼―それは重たげな瞼を際立

たたせている―はもはや、虚空を見つめているようにしか見えず、思慮深い絵筆

によって鋏のカットの跡は削られ、短い髪は内側にカールされている。口元には、

ドラクロワが描いたぎゅっと結んだ唇のややひきつった笑いはもはや浮かんでい

ない。［…］ぞんざいに結ばれたスカーフや、首を締め付ける男物の外套の襟―

それはドラクロワの絵ではモデル［サンド］の身体的な不調を強調するものだが

―は、カラマッタにおいては一流の仕立屋によって整えられたように見える45）。

　要するに、カラマッタがドラクロワの絵をアングル流に「矯正」するこ
とで、モデルのサンドも「バイロン風戯曲の情熱的な女性」から「ヴォー
ドヴィル［軽喜劇］のヒロイン」へと格下げされることになる46）。
　『ピクトルデュの城』でも同様の対比がなされている。それは、父の仕
事を観察したディアーヌがフェロン医師に彼女の悩みを打ち明けるセリフ

図12．カラマッタ《サンドの肖像画》
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の中に見いだせる。

私は父がモデルを美しく描くためにどういう方法を使っているのか眺めていま

す。というのも父がモデルを美化していることは確かで、今や私にはそれがよく

わかります。彼の成功はそこからきているのです。それで私にどういうことが起

こったか、おわかりでしょう！　私が父のモデルを眺めると、確かにみんな、美

しいとは言えません。すっかり色香の衰えたご婦人方や非常に醜い殿方たちです

ら、父のところに絵を描いてもらいに来ます。この方たちを眺めていると、最も

醜い人でも父が描く型にはまった顔よりまだましなのです。ポーズを取っている

これらの顔は彼ら自身であり、どの顔にもあちこちに独創性（originalité）があ

ります。それはまさに、パパがその顔から取り去らねばならないと思っているも

のなのです。描いてもらった方はそれで満足しています。私の意見を言えば、彼

らをありのままに描くべきです。もし私が絵を描くことができれば、パパとは全

く違う描き方をするでしょう。（78）［下線引用者］

　父のフロシャルデのように人の顔を美化せずに「ありのままに描く」こ
とで、描く人物の「独創性」―それは「手本＝模範」から外れたものであ
るが―を尊重すること、それが「真の美」につながることをディアーヌは
知っている。サンドにおいて「美の唯一の基準」は、「アカデミー風の整っ
た顔つきでも、古代ギリシアの均衡の取れた彫像でもなく」、「魂の美徳の
『特異性（singularité）』」であった47）。したがって、「表層的な美」を優先
する父のフロシャルデはカラマッタの部類に入り、サンドはディアーヌを
ドラクロワの側に立たせていると言えよう。
　ディアーヌは父から彼女の絵の才能を否定されて以来、長い間、絵画に
ついての父との考えの違いに悩み、自分の才能を疑ってきた。しかし物語
の最後で、彼女が自然から啓示を受けた時、思わず叫んだのが「お父さ
ん、中間色などないわ！　誓って言うけれどもそんなものはありません」 
（110）というセリフであったように、父を否定することで「真の芸術家」
としての自己を確立する。実際、ディアーヌを「真の芸術家」へと導いた
のは、画家の父ではなく、「女

フェミニテ

性性」の象徴とも言える女神ディアナであっ
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た。

２．女神ディアナ
　ディアーヌが初めてピクトルデュの城を訪れたその晩、彼女の夢の中で
フレスコ画から妖精が抜け出す場面はすでに見たが、ここでもう一度、そ
の場面を引用しておこう。

それは、うっとりするような姿であった。彼女のドレスは美しい体の上に無数の

優雅な襞をなし、銀箔を散りばめたようであった。宝石のベルトが薄いチュニカ

の裾を留め、雪のように白い彼女の肩の上に三つ編みとなって垂れさがるブロン

ドの髪を、輝くような紗のヴェールが包み込んでいた。このヴェールを通して彼

女の顔を見分けることはできなかったが、目のところから二筋の赤い光が発せら

れていた。彼女のむき出しの足と肩まで露わな腕は完璧な美しさであった。（47）

［下線引用者］

　この描写の一部は、ルーヴル美術館所蔵の彫像（図13）を彷彿とさせ
る。紀元前４世紀半ば頃のものと推定されるこの彫像は、左手で鹿の角を
握り、右手で肩に背負った矢の先に触れる《狩猟の女神ディアナ》であ 
る。それは、サンドの描写の通り、「むき出しの足と肩まで露わな腕」の
女神で、その「無数の優雅な襞」をなすチュ
ニカはベルトで締められている。女神ディ
アナは「完璧な美貌の象徴48）」であり、サ
ンドの妖精も「完璧な美しさ」で特徴づ
けられている。ローマ神話の女神ディア
ナは、しばしばギリシア神話の女神アル
テミスと同一視され、「狩猟」の女神であ
ると同時に、「月」の女神でもある。サン
ドの妖精がフレスコ画から抜け出たのは
まさに、「月の光のような青い美しい光」
（47）の下であり、銀色の月を想起させる 図13．《狩猟の女神ディアナ》
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「銀箔」とともに、「月」と関連づけられている。その証拠に、テラスの彫
像は「月を讃えて美しい賛歌を歌い」、ディアーヌは「自分の名が取られ
た月の女神」（49）に会ってみたくなる。彼女の願いはたちまち叶えられ、
女神が「空に銀色の雲の形」で現れ、次第に大きくなって「輝くばかりの
弓」（49）を手にして彼女の前に姿を現す。また、ディアナはもともと「古
いイタリアの自然と森林の女神49）」であり、自然との関連でもディアーヌ
に啓示をもたらすのに最適な女神であった。
　したがって、画家ディアーヌの守り神は「太陽」の神アポロンではなく、
「月」の女神ディアナであり、それが男性作家の描く画家像とは違う点で
ある。というのも、例えば、バルザックの『知られざる傑作』で、フレノ
フェールが「宇宙の聖なる画家」として崇めるのは「月」ではなく、「太陽」
であるからだ50）。
　ディアナ＝アルテミスは「純潔」の誇り高い女神として、「愛」の女神
アプロディテとは対極にあり、彼女が水浴しているところに出くわしたア
クタイオンを鹿に変えて猟犬に食い殺させるという冷酷な一面も持ってい
る。サンドの作品では、こうした冷酷さは見られず、むしろ《エペソス
のディアナ＝アルテミス》像（図14）を連想させる51）。この像は、小アジ
アの古代の商業都市エペソスのアルテミス神殿に祀られたもので、この
地方の大地母神信仰と結びついて、
胸に多数の乳房を持つ「豊穣の女
神」となっている。その中には、顔
をすっかりヴェールで覆ったもの 
（図15）もあり、ヴェールで顔を隠
したサンドの女神像と重なるわけ
だ。
　「ヴェールを被った女神」像と言
えば、ロマン主義時代に流行したの
がヴェールを被ったエジプトの女
神イシス像（図16）で、「その見え
ない顔はあらゆる神秘、あらゆる禁 図14．《エペソスのディアナ＝アルテミス》
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忌の結晶となった52）」。それは、ネルヴァルの『東方旅行』（1851）で、イ
シス信仰のイニシエーションが詳述されている通りである53）。サンドの作
品でも「ヴェール」の下には、画家が捉えようとする「生の真の秘密」が
隠されていた。しかも、《エペソスのディアナ》が多数の乳房を持った「母
なる神」であるように、サンドの「ヴェールを被った婦人＝女神」は、若
くして死んだディアーヌの実の母親と重なる。女神のヴェールの下の顔 
は、「失われた母親の顔」でもあったのだ。この顔を見出した時、ディアー
ヌは「生きているような」（87）母の肖像を描くことができた。
　このように、サンドの作品では「母の探求」が「美の探求」に結びつ 
く。一方、男性作家の作品では「美の探求」はしばしば、エロチックな
メタファーを伴って現れる。『知られざる傑作』のフレノフェールがポル 
ビュスに向かって言う、次のようなセリフがそれを如実に物語っている。

君は形の奥底まで十分降りていってない。形が回りくどい手段を使って、逃げ回

るのを追い求めるだけの愛と忍耐が足りない。美は厳しく、なびきにくく、そん

なことで手に入る代物ではないのだ。無理やり降参させるには、美がくつろぐ時

を待ち、つけ狙い、しつこく口説き、しっかり抱きすくめないといけない54）。

　　図15．ヴェールを被った
　　　　　　《エペソスの女神ディアナ》

　図16．ヴェールを被ったエジプトの
　　　　 女神イシス像
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　フレノフェールは「美」の本質があたかも「女」であるかのように語り、
彼の描いた「知られざる傑作」《カトリーヌ・レスコー》に対しても、自
らを「父親、恋人、神55）」と規定している。それゆえ、男性作家の描く男
性画家が父権的な立場から絵画を語るのに対し、サンドの描く女性画家の
場合、むしろ母権的な立場からのアプローチがなされていると言えよう。

３．女性の職業画家
　サンドと同時代の男性作家の描く絵画小説にはもともと、ディアーヌの
ような女性職業画家は登場せず、むしろ男性画家と女性のモデルという構
図が定番となっている。すでに言及したように、バルザックの『人間喜劇』
には『知られざる傑作』のフレノフェールやプッサン、ポルビュスをはじ
めとして、様々な画家が登場する。しかし、そのすべてが男性画家で、『知
られざる傑作』のジレットや『毬打つ猫の店』（1830）のオーギュスチー
ヌのように、女性は絵のモデルか、せいぜい絵の鑑賞者として登場するに
過ぎない。その中で唯一、女性画家として登場するのが『ラ・ヴェンデッ
タ』（1830）のジネヴラであるが、彼女は良家の娘たちを集めたセルヴァ
ンの画塾生でしかなく、職業画家ではなかった。自らも画家であり、多く
の美術評を手がけたテオフィル・ゴーチエの作品においても、『オニュフェ
リウス』（1832）は同名の男性画家が恋人の肖像画を描くうちに、精神錯
乱に陥っていく過程を描いた幻想小説であり、『金羊毛』（1839）は、主人
公の男性がルーベンスの絵のモデルにふさわしい美しさを持つ女性を探し
求める物語となっている。19世紀末の自然主義文学の代表作、エミール・
ゾラの『制作』（1886）においても、画家のクロード・ランチエと彼の絵
のモデルとなった妻を中心に物語が展開する。
　このように、19世紀の絵画小説において男性画家のみが登場するのは、
一つにはロマン主義時代に席巻した「ピュグマリオン神話」によるもので
あろう。もともとはギリシア神話のキュプロス島の王ピュグマリオンにま
つわる話で、ピュグマリオンは理想の女性像を象牙に彫り、その彫像に恋
してしまう。そこでアプロディテに熱心に祈ったところ、女神は心を動か
され、この像に生命を吹き込んで生身の女性に変えた、というものだ。そ
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れがロマン主義時代には、女神の介在なしに、男の芸術家が自らの天分
によって作品に命を吹き込むという芸術家の創造神話に変容する。実際、 
『知られざる傑作』のフレノフェールはピュグマリオンに自らをなぞらえ
ている56）。それゆえ、芸術創造―とりわけ絵画や彫刻のような造形芸術―
は当時、男の領域とみなされていた。一方、女の領域は、アンヌ・ヒゴネッ
トの言葉を借りるならば、「女のセクシュアリテと分かちがたく結びつい
た消極性、模倣、再生産（生殖）57）」で特徴づけられる。要するに、「男は
独創的な芸術作品を創造し、女は子どもの中に自らを再創造するというわ
けだ58）」。
　それに対して、サンドはすでにジュール・サンドーとの共作『アルバー
ノの娘』（1831）の中で、主人公の女性画家ローランスに画家仲間のカル
ロスが、結婚の束縛から逃れて、芸術家として自由に生きることを勧める
時、「天才には男女の性の区別はない59）」というセリフを彼に語らせている。
したがって、サンドが『ピクトルデュの城』において、父親のフロシャル
デではなく、娘のディアーヌに画家の天分を授けたのも不思議ではない。
　小説の中に女性の職業画家があまり登場しないもう一つの理由は、当時、
良家の娘は「芸事（Arts d’agrément）」としてデッサンや水彩画を学ん
だ―サンドもその一人―が、職業とすることは憚られていたからだ。『ピ
クトルデュの城』でも、フロシャルデは最初、娘を職業画家にするつもり
は毛頭なく、「芸術家の教育を受けるのは、生活費を稼ぐのを目的とした
人に限られていた」（54）とある。裕福な家の女性たちは、あくまでもア
マチュアの絵描きであり、小さなサイズの絵を描いて、しばしばアルバム
にまとめて私的な空間で披露するに過ぎず、芸術的な尺度で評価されるこ
とはなかった60）。一方、生活費を稼ぐ必要のある女性たちは「画家」とい
うより「職人」の範疇に入るような職種―「（象牙などに描く）小

ミニアチュール

肖像画、
（花模様などを描いた）壁紙、陶器の絵付け、帽子用の造花や羽飾りの製造、
七宝細工、手彩色、布地のモチーフの考案など61）」―に就くしかなかった。
当時、アカデミー絵画の序列の最高位にある「歴史画」を描くには、男性
の裸体モデルを用いた素描研究が必須であったが、女性にはそれが禁じら
れていた。それゆえ、たとえ女性が職業画家になっても、ドラクロワがブ
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ルボン宮、リュクサンブール宮の両図書室の天井画やサン=シュルピス教
会の装飾画を依頼されたような、国や教会からの壮大な歴史画の注文を受
けることは期待できなかった。要するに女性画家は、肖像画や静物画、風
俗画という下位のジャンルに属する主題に甘んじねばならなかったのだ。
したがって、19世紀後半に画家として名をなしたローザ・ボヌール（1822
－1899）も、動物画というジャンルでしかなかった62）。
　サンドが自らの描く女性画家を肖像画家としたのは、恐らく「マリー=
アントワネットの肖像画家」として有名なエリザベート=ルイーズ・ヴィ
ジェ・ルブラン（1755－1842）や、彼女のライヴァルとされたアデライード・
ラビーユ=ギアール（1749－1803）など、女性の肖像画家が多く輩出され
てきたからであろう63）。彼女たちは肖像画の分野で、当時の最高権威であ
る王立絵画彫刻アカデミーの会員に選ばれている。こうした女性画家の多
くが父親または夫が画家という、画家の家系に属していることも、サンド
の作品に反映されている。このような歴史的背景をふまえた上で、サンド
はディアーヌを、天分を持った女性職業画家として描いたと言えよう。

おわりに

　以上のように『ピクトルデュの城』では、ドラクロワの絵画論の影響を
大きく受けたサンドの「理想の絵画」論が展開され、妖精物語の形を取り
ながらも、一人の少女が「真の芸術家」に成長していく過程が描かれてい
た。ほとんどの妖精物語の結末と同様に、ディアーヌはフェロン医師の甥
と「幸せな結婚」をするが、それは付け足しでしかない。サンドは『ピク
トルデュの城』の冒頭の、孫娘のオロールに向けた献辞の中で次のように
書いている。

これらの超自然的と言われる存在、精霊や妖精たちがどこにいるのか、どこから

来てどこに行くのか、私たちにどんな力を及ぼすのか、私たちをどこに導いてい

くのか、それを知らなければいけません。多くの大人はそれをよく知らないので

す。だから、あなたを寝つかせながら、私が語る物語を大人たちに読ませたいと
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思っているのです。（32）［下線引用者］

　ここでサンドは、妖精たちが「私たちをどこに導いていくのか」、子ど
もだけではなく、大人も知るべきだと述べている。それは、自らの内に眠
る「聖なる火」を自覚すること、そして自らの才能を伸ばす努力をするこ
とが子どもと同様に、大人にも求められていることを示唆するものであろ
う。
　ところで、サンドが理想の音楽家像として描いたコンシュエロは、彼女
と親交のあったオペラ歌手のポーリーヌ・ヴィアルドがモデルとされ、演
劇に関してもマリー・ドルヴァルや悲劇女優ラシェルなど、身近に女優の
モデルがいた。それに反して、女性の職業画家はサンドの周辺には見当た
らない。それが、サンドの作品において女性画家があまり登場しない理由
の一つであろう。ともあれ、サンドはディアーヌの生き方を通して、画家
として自立した女性像を描き、孫娘のような次世代の女性の模範となるよ
う願ったのではないだろうか。
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