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ディドロの「関心」概念と作品の物質性 
 
 

川野恵子 
 

 

はじめに 

 フランス啓蒙時代を代表する哲学者ディドロ（Denis Diderot, 1713-1784）は、

自然科学論から芸術論に至るまで幅広いジャンルで革新的な哲学を展開したこと

で知られる。そのディドロにとって「関心(intérêt)」概念はその芸術思想を特徴づ

ける枢要な概念の一つとしてみなされてきた。その最も重要な用例の一つは『百

科全書』項目「美」のなかにある。ここでディドロは、美の概念を歴史的に概観

した上で、「関係の知覚」を美の根拠とする独自の美論を構築しようとする。それ

によれば、コルネイユ悲劇にあるホラティウスの「死んでおればよかったのに」

という台詞への鑑賞者の「関心」は、その台詞の発せられた様々な状況に関する

知識が増大するとともに生起する。この関係の知覚が美の認識の条件であり、つ

まり美とはある美的な対象とその対象の持つ様々な関係を鑑賞者が知覚し、その

関心が生起されることで成立する(1)。こうした美の再定義を試みるディドロの思

想的背景に、18 世紀の哲学的動向を看過することはできない。コンディヤックが

「人間精神の身の丈」にあった哲学を提唱したように (2)、神の存在から出発する

哲学からの脱却が模索された 18 世紀は、哲学的概念のいわば地上化をテーマとし

た時代と言い換えられる。言語や社会などあらゆる概念について、人間の認識に

基づいて再定義することが啓蒙主義哲学者たちの課題であり、それに失敗すれば、

その哲学的立場を明け渡すことを意味する。そうした哲学的使命の中心にいたデ

ィドロにとって、「イデア」とともに語られてきた「美」の概念も再定義されるべ

き重要な概念であったといえる。この哲学的背景を鑑みれば、「関心」概念はディ

ドロにとって「イデア」を介在しない「美」の再定義を可能にする重要な概念で

あることがわかる。 

 関心概念は以上の通り、ディドロが模索するいわば地上的な芸術哲学において

欠かせない概念であるが、この概念については、すでにその語源における世俗性

も明らかにされている。それによれば、intérêt は、もともと「利子」などを意味

し、法律や財務など実務的な場面で用いられていた。したがって隣人愛を重んじ、

融資の利子を禁じるキリスト教の伝統においては、intérêt は不道徳を連想させる

語であった。それが 17 世紀頃から「自己愛」の評価の高まりとともに intérêt の

不道徳性も払拭され始め、やがて芸術論の術語として転用されるようになる (3)。

このように intérêt は世俗的な来歴を持つが、実際 intérêt の芸術領域への転用は、

この時代の芸術論の地上化の傾向を象徴すると考えられる。それまでの古典主義

的な芸術論の照準がイデアに合わせられていたのとは異なり、この時代に制作の

焦点を鑑賞者の認識に定めようとする新しい芸術論が起こる。この鑑賞者を焦点
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化する新しい芸術観の興隆のなかで、intérêt という語が鑑賞者の「関心(intérêt)」

として芸術論の中で特別な意味を持つようになった。つまり intérêt の芸術論への

転用は、芸術論の照準が、イデアではなく、鑑賞者という地上の存在に合わせら

れるようになるこの時代の芸術動向の大きな変容が背景にあると考えられる。 

 このように 18 世紀における「関心」概念の流行の背景に、近代における叡智界

との決別を確認するとき、この概念を芸術作品の造形的／物質的要素において考

察する必要性がいっそう浮き彫りとなる。なるほど、ディドロにおけるこの概念

についてはこれまで重要な研究がなされてきたが (4)、先の「美」論や、あるいは

後に示す通り、関心概念の重要な用例は、演劇の「台詞」にかかわる場合が多い

ために、演劇作品の中でもとりわけ詩的な要素に基づいて論じられてきた。しか

しこの「関心」は上述の通り、語源からして強意に近代的な概念である。したが

って芸術史が明らかにする通り、古代よりあらゆる造形芸術諸ジャンルがイデア

との親近性から「詩／演劇」を目指したのとは異なり、近代以降は「詩」からの

解放を試みたことを考えれば、この概念の真価は詩／イデア的な要素というより、

造形的要素にあるのではないかと推定される。言い換えれば、芸術概念の地上化

の流れの中で誕生した関心概念を、芸術作品を構成するさまざまなアスペクトの

なかで、詩的な要素よりも、近代において顕在化する造形的／物質的要素——色

や形などの感覚において認識される作品の物質存在——において検討することが、

この概念のさらなる解明につながるのではないか。実際「美」を論じるディドロ

の焦点は、悲劇などの詩ジャンルというよりも、むしろ造形芸術諸ジャンルにあ

り、美の認識とほとんど同等に位置付けられる「関心」概念の射程も詩に限定さ

れないことは容易に推定される(5)。本稿はこうした問題意識に基づき、まず『イ

リアス』の舞台化に際し、造形的／物質的要素を問題にする「関心」が論じられ

ていることに着目する。その後、ディドロの芸術論全体からこの用例を分析する

ことでディドロの関心概念に新しい視座を示したい。 

 

第一章 演劇改革と二つの関心概念 

 青年期に「ソルボンヌとコメディ」、すなわち神学と俳優の間で将来の選択に悩

んだというディドロは(6)、演劇作品の制作や演劇論の執筆に生涯を通して取り組

み、演劇改革を志した(7)。それまでの伝統的な演劇作品においては神や英雄など

高貴な人物が題材とされてきた一方で、ディドロ演劇は、市井の人間つまり「市

民生活」が描き、それはしばしば「ブルジョワ演劇(Le drame bourgeois)」と総称

される。ただし、ディドロ自身は「悲劇と喜劇という伝統的な演劇ジャンルの中

間」に位置する「ジャンル・セリュー(genre sérieux)」という新しいジャンルを提

唱し、そこに自らの演劇作品を分類する[DPV, Le Fils naturel, 10, 140]。一般に「真

面目なジャンル」と邦訳されるこの「ジャンル・セリュー」について、ディドロ

は古代ローマの劇作家テレンティウスによる妻の不貞に苦しむ男の作品を具体例

に挙げながら、このジャンルを「関心」概念によって定義する。ディドロによれ

ば、なるほどジャンル・セリューに属する演劇に、喜劇の笑い、悲劇の恐怖はな
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い。しかし、その作品は、われわれの生活の中で「差し迫った(sérieux)事態」に

われわれがもちいる「トーン」で構築されていために「関心」を喚起する。つま

りディドロが新しく提唱する演劇ジャンル「ジャンル・セリュー」とは、英雄の

非業の死というより、不倫や三角関係などわれわれにより「差し迫った」「利害関

係(intérêt)」のある題材を描くジャンルであるといえる[DPV, Le Fils naturel, 10, 

129]」。 

 悲劇と喜劇による伝統的演劇ジャンルを再編し、「関心」という術語によって特

徴づけられる「ジャンル・セリュー」の新設が提唱される背景には、18 世紀哲学

一般の地上化の動向が演劇領域にも敷衍されるべきだとするディドロの理念があ

る。ディドロは、オペラ改革の必要性を主張する一節で近代哲学の転回と芸術の

関係を以下のように論じる。 

 

着想されるに値しなかったものを詩にして何の役に立つのか？〔…〕哲学、

詩、音楽、絵画、舞踊を不条理に専念させることは、それらを安売りする

ことではないか？これらの芸術はおのおの自然の模倣を目的としている。

そしてこれら諸芸術を結合した魔術を利用するために、作り話（fable）を

選ぶとは！〔…〕詩的な原因(raison poétique)の基礎として常に利用される

べき諸事物の普遍秩序は、変身(métamorphose)や呪い(sortiège)と何を共有す

るのか？天才たち〔イギリスの経験論者〕は今日、叡智(intelligible)の世界

の哲学を現実世界に再び連れ戻した。今日、オペラの詩に同じことをしう

る天才は出てこないだろうか？オペラの詩を魔法の地からわれわれが住ん

でいる大地に降ろさせる天才は出てこないだろうか？ 

[DPV, Le Fils naturel, 10, 150-151] 

 

このようにイギリス経験論哲学の成果は、古代以来の形而上学の伝統を形而的哲

学に転回したこととみなしたディドロは、それに比類する転回を芸術領域にも求

める。こうしたディドロの近代人としての強い自意識がわれわれのありふれた市

民生活を題材とする「ジャンル・セリュー」の提唱に結びついたと考えられる。

つまり、哲学が神の存在をその領域から排除した近代に生きるわれわれにとって、

変身や呪いといった超自然的な表象は本質的にはもはやわれわれの「関心／利害

関係」にない。したがって、近代の演劇はより世俗的／地上的な題材を描かなく

てはならない(8)。 

 しかしディドロにおいて「関心」を軸とする演劇改革は、神から人間へという

演劇作品の詩的要素における改革だけに限定されない。ディドロはもうひとつの

「関心」に言及する。本稿が注目したいのは、この「関心」の用例である。それ

は『イリアス』の一場面、アドニスの死を嘆くウェヌスに言及する一節で、この

ウェヌスをオペラの舞台で描くと、なぜ元々のホメロスの詩のなかのウェヌスほ

どよくないのかという問いの中で使われる「関心」の用例である。この問いへの

回答として、「寓話の神や巫女、不死身の英雄は流行ではない」という題材上の／
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詩的な理由に加え、以下のような理由があると主張される。 

 

〔以上の理由に加えて、私としては〕自分の想像力で描くことと、自分の目

に動かす〔描く〕こと(mettre en action)の違いをつけ加えたい。わたしの想像

力にひとは何であれ望むものはすべて許容させる。〔…〕〔一方で〕わたしの

感覚（sens）はそうではない。〔…〕一言で言えば、この〔オペラの〕体系が

時代に相応しい真実を持ち得なければ、どう舞台の上で私たちの関心を喚起

する(intéresser)ことができるというのだろうか？ 

[DPV, Le Fils naturel, 10, 147] 

 

ここでディドロは、想像力で描くことと目に描くことの違いに言及し、想像力と

比較して、目という「感覚」の許容範囲の狭さを指摘する。つまりこの文脈にお

いて、「わたしたち〔観客〕の関心」を喚起するために、オペラから「アドニスの

死を嘆くウェヌス」を排除しなければならない理由は、単に神は流行ではないと

いう詩的な問題ではなく、舞台上の造形／物質を見る目の問題にある。したがっ

てここで問題にされる関心は、演劇作品の題材や台詞といった詩的要素というよ

り造形的／物質的要素にかかわる。ディドロはこの「関心」において何を問題に

しているのか。そこで想像力で描くことと目に描くことの比較の問題は、『アエネ

イス』のネプチューンの一節(9)を例に、最初期の美学論『聾唖者書簡』(1751 年)

から後年のサロン評に至るまで、ディドロが繰り返す重要な論点であることを手

がかりに、造形上の「関心」の問題の解明に取り組みたい(10)。 

 

第二章 物質性に基づく諸芸術の比較 

 ディドロが『アエネイス』のなかで問題とするのは次の一節である。 

 

そのあいだに、海をかき乱す大きな騒ぎと 

暴風の解放にネプチューンは気づいた。海の底から 

澱んだ水が湧き上がるのに、激しく憤り、沖を 

見渡そうと、頭を静かに波の上にもたげた(11)。 

 

この海の神ネプチューンが荒れ狂う海から静かに顔を出すという荘厳な場面にデ

ィドロは注目し、波の上に頭をもたげる海の神は詩の心像としては荘厳であるに

もかかわらず、これを絵画の視覚像にすると「頭を切り落とされた男」の像にし

かならず、「奇妙な印象を与える」と指摘しながら、このネプチューンの一節を例

に、「詩の中では見事な描写(peinture)が、なぜキャンバスに描かれるとすると奇妙

になってしまうのか」、「われわれの想像力を魅了するものが、われわれの目を不

快にするということがどのように起こるのか [ DPV, 4, 182-183 ]」と疑問を投げか

け、詩の像と絵画の像の交換不可能性の問題を提起する。 

 このネプチューン問題は、詩画論の伝統に連なるものとして論じられてきた (12)。
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18 世紀はちょうど詩画論の変革期にあたる。ルネサンス以来、絵画技術の自由学

芸化が試みられ、ホラティウスの『詩論』のなかの「詩は絵画のように」を代表

に、絵画論は詩に関する古典理論を援用することでまず構築された。そのため、

当初絵画は常に詩をモデルとし、つまり実際は「絵画は詩のように」であった。

しかし、17-18 世紀頃になると、この詩と絵画の序列関係が変化する。たとえば

18 世紀にデュボスやレッシングなどは、詩と絵画を純粋に記号論的な関心から、

時間芸術の記号と空間芸術の記号とに分け、物語る記号としての特性を平等に論

じた(13)。この芸術記号論の芽生えは、やがて詩に還元されない空間芸術独自の価

値——作品の物質性のみによって自律的に構築される価値——の確立に結びつき、

近代芸術を用意することになる。ディドロもこの系譜の一人に数えることができ

るが、一方でディドロは自身の詩画論は周囲と比べて独自の理論であると主張し

ている点も看過することはできない。ディドロは 1767 年『サロン』のラグルネ評

のなかで、ネプチューンを例に繰り返し論じてきたとしながら、新たにサン＝ラ

ンベールの詩『四季』の挿絵を例示し、自身の詩画比較論は独自の論点であると

主張する。 

 

それら〔『四季』の無数で繊細な観念〕は、著述されれば相当でも、描かれれ

ば救いようがない。これこそわたしの仲間たちが気づいていないことだ。彼

らの念頭には、「詩は絵画のようにかかれる(Ut pictura poesis erit)」があり、

これが「絵画は詩のようにかかれない(ut poesis, pictura non erit)」よりずっと

真実であると疑っていない。なるほど絵画において素晴らしいものは、つね

に詩においても素晴らしいが、しかし、その逆も然りというわけではない。

[DPV, Salon de 1767, 16, 150] 

 

ここでもディドロは絵画と詩の交換不可能性を論じる。それによれば、『四季』に

こめられる「無数で繊細な観念」は挿絵においては表現されないか、あるいはさ

れたとしても効果が失われる、したがって、絵画に転換することが不可能な詩、

しかもだからこそ優れた詩がある。ディドロは、こうしたサン＝ランベールの詩

を例に、なるほど、絵画から詩は常に交換可能であるが、しかし詩から絵画は常

に交換可能というわけではないという絵画の限定性を浮き彫りにする。その上で、

こうした詩と絵画の交換不可能性を指摘する詩画比較論は、同時代の理論家には

ない独自の視点であるとする。 

 この絵画と詩の交換不可能はなぜ起こるのか。ディドロは「想像力」による像

と「視覚」による像の違いを以下のように指摘する。 

 

〔詩を書く〕紙(papier)の上には、時間の統一もなければ、場所の統一、筋の

統一もない。〔…〕想像力は像から像へと素早く通り過ぎていく、すなわち想

像力の目はまったく同時に全体を把握する。〔…〕想像力は突然、果てしない

距離を突き進むだろう。突然同じ速さで戻ってきて、あなたにさまざまな事
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物を押しつけるだろう。想像力は何がハーモニーなのか、リズムなのか、バ

ランスなのか知らない。想像力は思うがままに、積み重なり、混ざり、動き、

近づき、離れ、溶け、染め上げる。〔…〕〔しかし〕以下のような技術におい

ては事情は同じではない。配慮が欠けていたために、ちょっとした隔たりが

できて、それがへこみとなってしまう技術、ある人物が他の二人の人物から

あまりに遠すぎたり、あるいはあまりに近すぎたりすると、量塊表現を重苦

しく、あるいは断絶してしまう技術、しわくちゃな端切れがちょっとあった

だけで眼をちらつかせ、衣紋表現が下手だと、腕や足を骨折させてしまう技

術、ちょっとした飾り布の着色が下手であれば不協和を起こす技術〔…〕。

[DPV, Salon de 1767, 16, 151] 

 

冒頭の「紙(papier)」は直前の「キャンバス(toile)」と対比的に用いられ、無論比

喩的に、紙に記される詩、つまり物質的には存在しない心像——想像力の目——

を示す。この「紙／詩」に、その伝統的制作法である三統一の規則は不要である

とディドロは大胆な主張をする。なるほど、先に述べた通り 18 世紀は詩と絵画の

本質的違いが探究され、その結果、過度に絵画に近づこうとする描写詩も過度に

詩に近づこうとするアレゴリー絵画も、どちらに関する批判も高まっていった時

代である(14)。実際このウェルギリウスの詩の絵画への交換不可能性は、後にレッ

シングの『ラオコーン』(1766 年)においても論じられることになる。ただし、同

時代の詩画論の議論は、複雑な問題を含んでいるとはいえ、基本的には詩という

継起的な記号を用いるジャンルは継起的な対象を表現するべきであり、絵画とい

う並列的な記号を用いるジャンルは並列的な対象を表現するべきであると定義し、

物語における継起と並列という記号の特質を区別する。しかしディドロの詩画論

において、詩における想像力の目は、対象を継起的にも並列的にも捉えるほどの

万能性を持っており、「全く同時に全体を把握」し、前後関係おかまいなしに、果

てしない距離を突き進んでは戻り、数多な事物をみる。一方で、こうした詩にお

ける想像力の目に比べて、絵画の目は、少しでも視覚像を乱す隔たりや、あるい

は重苦しかったり、逆に軽々しすぎる量塊表現などですぐさま不快を感じる。 

 注目すべきは、ディドロにおいて、視覚像の偏狭さの問題は、詩と絵画の比較

のみならず、絵画と彫刻の比較、言い換えれば、空間芸術相互の比較においても

展開する点である。この点は、レッシングがラオコーンという彫刻を問題にしな

がら、彫刻も絵画と同じ空間芸術に分類したのとは異なり、ディドロの比較論を

単なる詩画論ではなく、文字通りの諸芸術比較論とする特異な特徴である。さき

にディドロは、想像力においては何事も許されるが、絵画においてはちょっとし

た空隙、ちょっとした密度が途端に目を不快にするというが、以下のように 1763

年の彫刻家ブーシャルドン論において、彫刻は絵画よりさらに目にとって厳しい

ジャンルだと述べる。 

 

彫刻に対して下す判断は、絵画に関する判断よりもずっと厳しいように思わ
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れる。もしデッサンに欠陥があっても、色彩において卓越していれば、その

絵画は貴重である。もし色彩の力やデッサンの正確さが欠けていたとしても、

表情(expression)や構図の美しさでひきつける。だけれども、彫刻家には何も

大目に見ない。彫刻家の作品は、その最も瑣末な部分でも欠陥があれば、も

うなにものでもない。鑿のひと振りが悪ければ、最も偉大な作品でも凡庸な

制作物の境遇に減じる。彫刻家には頼みの綱が欠けている。〔…〕／実に、人々

に彫刻の前に立ち止まってもらうために欠かせない一つの条件は、プロポー

ションとデッサンの純粋性である。この点においては容赦がない。 

[ DPV, Sur Bouchardon et la sculpture, 13, 323 ] 

 

前述の通り、なるほど絵画において空隙や密度の操作を少しでも誤れば、それは

目の不快につながるが、ここでは、とはいえそれら欠陥を補う手段はさまざま確

保されていることが示される。それに比べて、彫刻における制作の方策はプロポ

ーションとデッサンのみに限られ、しかもそれらには鑿の一振りの間違いも許さ

れないほどの厳密さが必要とされる。つまり彫刻において、その比率や形に少し

でも誤りがあれば鑑賞者の目を捉えることができないことになる。こうした彫刻

を見る鑑賞者の目に見られる特段の偏狭さを、ディドロは「彫刻家には何も大目

に見ない」という言葉に約める。 

 なぜ絵画に比べ彫刻は困難なのか。先の引用は鑑賞者の目にかかわるが、以下

の 1765 年のサロン評では制作に焦点をあてて、画家と彫刻家が比較される。 

 

画家と彫刻家はともに詩人であるが、しかし彫刻家は決して誇張しない。彫

刻は滑稽さやバーレスク、ばかばかしさを受けつけず、喜劇でさえ許容する

ことは稀である。なぜなら、大理石(marbre)ははしゃがないからだ。〔…〕彫

刻は官能的であるが、決して下品ではない。彫刻はその官能性の中にもなお、

何かよくわからない探し求められているもの、稀有なもの、卓越したものを

残し、それはわたしに、その彫刻の制作が手間のかかる、労苦を伴うもので、

困難なものであること、また、一瞬で作っては、一吹きで消し去りうる瑣末

なアイデアをキャンバスにつなぎとめるために筆を取ることが許されても、

鑿はそうではないことを知らせる。鑿は、芸術家の思想(pensée)を硬くて、扱

いにくく、永遠に持続する物質(matière)に預けながら、独創的であまり一般

的ではない選択をしなくてはならない。〔デッサンのための〕鉛筆は筆よりも

自由奔放で、筆は鑿よりも自由奔放である。[DPV, Salon de 1765, 14, 281] 

 

ここでディドロは、絵画に比較して、彫刻が題材として許容しうる範囲の狭さを

指摘しながら、その理由を同時代の諸芸術比較論が問題にする物語の記号上の違

いに求めるのではなく、「大理石」という「物質」の硬さ、扱いにくさ、永続性に

求める。画家は何か瑣末な思いつきでも、すぐさま紙に鉛筆を走らせることがで

きるが、しかし大理石を刻む鑿は鉛筆おろか筆と比べても自由に振る舞えない。
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つまりディドロは、絵画における紙ないし画布、彫刻における大理石といった具

合に、絵画と彫刻それぞれのジャンルにおいて用いられる物質／マテリアルを比

較し、それが作り出す像の物質性が現実世界において高まれば高まるほど、制作

が困難になることを指摘する。例えば、芸術家が頭の中で上半身が人間、下半身

が鳥の女性をイメージして、それをさっと紙に描くことに困難はないが、扱いに

くい大理石を媒体とする彫刻の像はそれほど簡単には作られない。この「物質」

を焦点に、先の鑑賞者の目の問題に再度立ち返れば、ディドロの詩、絵画、彫刻

に及ぶ文字通りの諸芸術比較論は、詩、絵画、彫刻の像の物質性が、紙／心像、

キャンバス、大理石と高まり、それに応じて、それを見る人の目も徐々に偏狭に

なる事態を論じているのではないか。こうした仮説に基づき、次に、このブーシ

ャルドン論の末尾に展開する哲学者-芸術家論に着目したい。 

 

第三章 哲学者と芸術家 

 ディドロはブーシャルドンのデッサン《テイレシアスの霊を呼び出すユリシー

ズ》の右上に描かれる「生贄の匂いに惹きつけられた空飛ぶ人物たち」に着目し、

この人物たちのアイデアはどこから来たのかと問う。なぜならこの人物たちは「わ

れわれのように、頭、足、手、肉体がある」にもかかわらず、「地上の上に舞い上

がり、駆け抜け、ひしめいていて」、われわれとは「別の秩序」のなかにいるから

である。 

 

なぜこれらの人物はわれわれを喜ばせるのか？なぜこれらの人物が、なにも

支えがないのに空中にいるのをみて、わたしは少しもショックをうけないの

だろうか？桁違 (énorme)やキマイラ (chimérique)に陥らないように、詩情

(poésie)が飛び越えられないラインがあるとすれば、それはどこなのか？もっ

といえば、ルシュウールやプッサン、ラファエロ、古代人がさまざまな地点

を捉えた境界(lisière)とは何か？ルシュウールは自然に触れる境界の縁にい

て、そこから古代人たちは、どれくらい可能な限り遠くに離れることが許さ

れていたのか？一方で真実があればあるほど、一方で天分とは薄まる。また

他方で天分があればあるほど、真実は弱まる。このうちどちらが優先される

べきなのか？自然と詩情の両極の二本のラインの間に、ラファエロはヘリオ

ドロスの絵の中の天使の顔を見つけた。今日の最も優れた彫刻家の一人は、

イノサンの泉のニンフたちをみつけた、そしてブーシャルドンは《テイレシ

アスの霊を呼び出すユリシーズ》のデッサンの精霊たちをみつけた。 

[ DPV, Sur Bouchardon et la sculpture, 13, 331 ] 

 

この一節で問題にされるのは、自然に仲介される哲学者と芸術家の関係である。

ブーシャルドンは、「詩情／天分」に基づいて、空中に浮かぶ無重力の人物像とい

う「自然／真実」には見られない対象を描いたが、鑑賞者に「ショック」を与え

ず、むしろ喜ばせた。ただし、ディドロはここで、芸術家は自然を無視して「詩
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情／天分」に基づいて描くと論じているのではない。そうではなく、芸術家に「自

然」と「天分」という二つの極の間に適当な着地点をみつけることを求め、ブー

シャルドンはそれに成功したと指摘する。つまり、芸術家は天分をもって自然か

ら思うがままに遠ざかってよいというわけではなく、飛び越えてはキマイラに陥

る境界があり、反対に、自然に近づきすぎても芸術家の天分は発揮されない。し

たがって、「自然」はいわば芸術家の「天分」に制限をかける。そのためディドロ

は、ブーシャルドンという芸術家は気づかないうちに、哲学者の発見した「自然

の恒常的な法則(lois constantes de la nature)」や「物理学の観察(observations de la 

physique)」に基づいて制作していると指摘し、したがって、こうした芸術家の仕

事を正しく評価できるのは自然法則の発見を生業とする「哲学者」にほかならな

いとする[ DPV, 13, 332 ]。 

 ディドロは同様に、古代芸術についても自然を介した芸術家と哲学者の相関関

係を認め、しかも古代と近代の自然はそれぞれ異なることを指摘する。 

 

人間の自然(nature humaine)について継続的な研究に最初に没頭した人々〔古

代人〕は、まず情念を区別し、 識別し、特徴付けることに取り組んだ。ある

人がその抽象観念を着想した、それは哲学者であった。もう一人別の人がそ

の観念に肉体と動きを与えた、それは詩人であった。第三の者が、その〔詩

人の像に〕似せて大理石を削った、それは彫刻家であった。〔…〕 異教の神々

は人間に似せて作られていた。ホメロス、ソフォクレス、エウリピデスの神々

とは何者か？人間どもの悪, 善, すなわち擬人化された自然の偉大な現象で

ある。これこそ真の神々の起源である。 [DPV, Le Fils naturel, 10, 148] 

 

このように古代においても、芸術家の制作と哲学者の仕事の相関関係が指摘され

る。それによれば、「人間の自然」の研究に取り組んだ古代の哲学者は抽象観念を

着想する。それに古代の詩人は血肉を与え、神々の表象が形成され、これに基づ

いて芸術家は神々の彫刻像を制作した。したがって、なるほど古代ギリシャの神々

は「変身(métamorphose)」したり「呪い(sortilège)」をかけたりするが、それは「擬

人化された自然の偉大な現象」であり、古代人なりの自然の法則に準じたもので

ある。だからこそ、ギリシャ神話を信仰する「異教徒」ギリシャ人は、良心の呵

責に苛まれている時、ギリシャ神話の復讐の神フリアイが自分に罰を下すのでは

ないかと本気で畏れを抱き、実際にこの神を演劇の舞台で目にすれば、激しく動

転した。しかしこれに続けてディドロは、今日の啓蒙時代を生きる「われわれ」

にとって、ギリシャの神々は「迷信」に過ぎないと一蹴する。なぜなら、近代の

自然科学の発展は、一番最初の引用にあるように「詩的な原因(raison poétique)の

基礎」である「諸事物の普遍秩序」から「変身や呪い」を成立させる自然観を切

り離したからである。 

 こうした自然を介した哲学者-芸術家論は、芸術家に独特の自然との関係を浮き

彫りにする。なるほど哲学者は自然を自然として認識し、その法則の発見に努め
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る。しかし芸術家は哲学者のように自然に対峙するのではない。哲学者が発見し

た自然法則から「詩情／天分」を持って、その時代に生きる人々の自然観が許す

限りにおいて自然から離れること、これが芸術家の仕事である。しかも、近代の

哲学的転回ゆえに、重力の法則は、より限定的で、厳格なものとなり、近代の芸

術家にとって「重力」という自然は古代よりのそれよりも差し迫った問題となっ

た。反対に先の引用にある通り、近代人ルシュウールに比べて古代人は自然から

より遠くへ離れることが可能であった。 

 さらに注目すべきは、ディドロにおいて、芸術家の天分が発揮される範囲は、

時代のみならず、諸芸術ジャンル各々の物質性と自然との関係においても異なる。

例えば、諸芸術ジャンルのなかでも、彫刻は重力の法則に最も影響を受けるジャ

ンルである。なぜなら詩はいうに及ばす、絵画においても人の立ち姿を描くこと

に何の困難もないが、彫刻においては像を立てることさえ重力に振り回される。

その証拠に、彫刻の立像の胴体の荷重は何らかの形で——例えばヘラクレスの胴

体を支える棍棒——支持されなくてはならない。その上、「重心がすこしでも土台

からずれれば、上の部分の荷重が作品を崩壊させる結果とな」り、結果的に「自

然の中には様々なポジションが存在するが、そのなかで大量のポジションが彫刻

家から剥奪されている」[ DPV, 13, 324 ]。だからこそ前章で問題にした通り、「画

家と彫刻家はともに詩人」であるものの、彫刻においては物理的に制作すること

が不可能な題材があり、その選択肢は限定される。 

 こうした彫刻家の制作を制限する独特の重力の支配に相関して、ディドロは鑑

賞者として彫刻をみる自身の目が、とりわけ冷めて彫刻を判断する事態を記述す

る。ブーシャルドンの彫刻《ヘラクレスの棍棒で弓を作るキューピッド》をみて

ディドロは、キューピッドという非力な子供が、かつてヘラクレスの手を武装し

ていたほどの屈強な棍棒を弓状にするのにどれだけの時間がかかるのか考え、

「そんな肉体労働に長々と従事するキューピッドなど好まない」ので、自分の「想

像力(imagination)」が「傷付けられた(choquer)」と主張する。さらには、当時有名

だった技師ル・ローマンの意見を持ち出しながら、ブーシャルドンが彫ったキュ

ーピッドの羽の形状では空を飛行することは物理的に不可能であるとも批判する

[ DPV, 13, 330 ]。このように、なるほどキューピッドがヘラクレスの棍棒を弓に

変えていく様は心像においては躍動的で可笑しみがある。しかし、この光景が石

の像として重力の法則が支配する世界に出現した途端、その世界の法則に基づい

て判断され、あまりにその法則に反している場合、想像力の減じる事態がブーシ

ャルドンの彫刻から指摘される。 

 以上から、なるほど芸術家は哲学者とは異なり天分を持って自然法則から離れ

なければならない。しかし、物質／マテリアルが作り出す像の物質性が現実世界

において高まれば高まるほど、つまり重力の法則に支配される自然界により比重

を置けばおくほど、芸術家の制作は困難なものになるばかりか、鑑賞者もより自

然法則にしたがってその像を判断するため、芸術家の天分の発揮される範囲は狭

まらざるをえないことがわかる。ディドロは、自然をまったく参照せず、いわば
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詩情だけで制作する画家の代表格としてブーシェをしばしば激しく批判するが
(15)、詩情に偏重するブーシェの絵画は、像の物質性を許容しえないことになる。

実際ブーシェの絵画と彫刻との交換不可能性をディドロは強調する。それによれ

ば、ブーシェが描く男女の像のなかで、浮き彫り、ましては彫像に適したものを

見つけるのは相当に困難であり、「そこには偽り、わざとらしさ、マニエール

(manière)、媚びがありすぎて、質実な(sévère)芸術〔彫刻〕にふさわしくない」と

結論される(16)。ブーシャルドン論の中でも彫刻には絵画に比べていっそう自然に

近い位置を保たなければならないことが主張される。 

 

〔…〕凝りすぎな不自然さ／マンネリ(maniéré)はいずれにしても趣がないが、

これは色彩よりも大理石やブロンズにおいてよりいっそう当てはまる。凝り

すぎで不自然な彫刻とはなんとみっともないことか！したがって、彫刻家と

は画家よりもさらに厳格な自然模倣が課せられているのではないか？ 

[ DPV, Sur Bouchardon et la sculpture, 13, 323 ] 

 

このように彫刻の大理石やブロンズは、絵画の色彩よりいっそう自然からの乖離

を受け付けないがゆえに、彫刻家には「厳格な自然模倣」が課される。ただし前

述の通り、絵画といえどもキャンバスの視覚像において天分の範囲は限定的であ

る。物質性を解かれた詩における想像力の像のみが、時空間を無制限に行き来す

ることが可能である。 

 

結論 

 ディドロは『イリアス』のアドニスの死を悲しむウェヌスのオペラ化に際し、

題材上の問題に加え、目という観点からもオペラにおいて相応しくないと発言す

るが、その理由を詳述しない。本稿の考察は、その理由が、像の物質性の多寡と

自然から離れられる距離の多寡の違いにあることを示す。ホメロスの詩の中で、

ウェヌスは弓に打たれ、腕から血を流し、その白肌を黒くする。この描写には、

白、赤、黒という色彩の連鎖があり、想像力の目においては十分に許容され、む

しろ美しい。しかしこの白、赤、黒という詩情を舞台の上で、血が噴出したり、

白肌から黒肌へという変容する視覚像にすれば、グロテスクであり、かつ近代の

自然法則からあまりにもかけ離れるので、「関心」を減じる、だからこそ、この場

面はオペラの舞台には適切ではない。 

 このようにディドロにおいて、「関心」概念は芸術作品の詩的要素に限らず、各

ジャンルの像の物質性の多寡にも相関し(17)、像の物質性に応じて、「自然／真実」

と「詩情／天才」の間に巧みに着地点をとらえる芸術家の技術が、鑑賞者の「関

心」を喚起する。こうした像の物質性を比較し、それに応じた芸術作品の「関心」

の在り方を定めようとするディドロの諸芸術比較論を浮き彫りにするとき、芸術

の世俗化、地上化というこの時代の芸術動向におけるその重要性が明らかになる。

ディドロの諸芸術比較論において比較されているのは、自然つまり物質と芸術家
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の想像力の中間地点の比較である。ディドロはこの中間論を展開することで、芸

術家に独特の認識能力を際立たせる。すなわち、哲学者は物質を単に物質として

取り扱い、その法則を定義する。しかし芸術家は物質に哲学者のように対峙する

のではなく、その想像力をもって物質を単なる物質ではなく芸術作品に変容させ

る。芸術作品の制作において、この物質のいわば非物質化は、鑑賞者の関心を喚

起する要因でもあり、同時に失わせる要因でもある。この鑑賞者の複雑な関心を

とらえるため、各々の芸術ジャンルの像の物質性に応じて、物質と非物質の間を

いかに采配するのかという問題がディドロの諸芸術比較論の比較点である。した

がって、伝統的な詩画論が、あるイデアの詩と絵画への翻訳の比較論であり、そ

れは結局は天上と地上のヒエラルキーに回収されるなら、ディドロは自然／物質

と芸術家の想像力、そして鑑賞者の関心というまったくの地上の論理に基づく詩

画論を構築することに成功した。このようにディドロは「関心」という新しい美

学概念を取り入れながら、近代に相応しい芸術論を確立しようとしたと考えら

れる。 
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着せられるべきではないとディドロは主張する[DPV, Salon de 1761, 13, 254-257]。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


