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Ⅰ　ヘシオドスとムーサ

詩人はモローが生涯描き続けた主題の1つだが、中でもヘシオドスは1860年代から1890
年代まできわめて長い期間に繰り返し描かれたテーマであった 1。それらの作品で、モローは
ほぼ一貫してヘシオドスがムーサによってインスピレーションを授かる場面を描いたが、こ
の場面は、ポーズや両者の位置関係などでさまざまなヴァリエーションを生み、やがてヘシ
オドスという一詩人のエピソードを超えて、インスピレーションの寓意へと展開した。本論
文ではその経過をたどりながら、モローがどういったイメージ・ソースにヒントを得ながら、
インスピレーションの新たな図像を生み出すに至ったかを明らかにする。
ヘシオドスは『神統譜』『仕事と日々』などの作品で知られる紀元前8世紀のギリシアの詩

人である。彼は『神統譜』の冒頭で、自分はもともとヘリコン山の麓で羊飼いをしていたが、
ある日学芸を司る九人の女神であるムーサ達から月桂樹の若枝を杖として授けられ、過去と

 1 モローは生涯に同主題の作品を数多く制作しているため、題名だけで作品をアイデンティファイすること
は不可能である。慣例に従って以下のカタログの番号を略号で記すこととする。生前アトリエから出た
ものは、ピエール＝ルイ・マチューのカタログ・レゾネの番号をPLM.として記す。ただしマチューは二
度にわたってカタログ・レゾネを刊行しており（Pierre–Louis Mathieu, Gustave Moreau, sa vie et son œuvre. 
Catalogue raisonné de l’œuvre achevé, Fribourg, Office du Livre, 1976〔邦訳：ピエール＝ルイ・マチュー『ギ
ュスターヴ・モロー ―その生涯と作品』高階秀爾・隠岐由紀子訳、三省堂、1980年〕と、その改訂版
Gustave Moreau: Monographie et nouveau catalogue de l’œuvre achevé, Paris, ACR Edition Internationale, 1998）、
それぞれで番号が異なる。ここでは1998年の新版の番号をPLM.として記す。またギュスターヴ・モロー
美術館の所蔵作品については、同美術館の所蔵番号を慣例に従って以下のように記す。水彩・油彩・大型
デッサン等、Geneviève Lacambre, Peinture, cartons, aquarelles, etc... exposés dans les galleries du Musée Gustave 
Moreau, Paris, RMN., 1990 に記載されているものはCat. 、デッサンのうち展示されておりMarie–Cécile 
Forest (ed.), Gustave Moreau: Catalogue sommaire des dessins: Musée Gustave Moreau, Paris, RMN., 2009に収録
されているものはDes. 、それ以外の習作や素描は Inv.で始まる。なおギュスターヴ・モロー美術館の所蔵
作品に関しては、所蔵館の表記を省略した。
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―ギュスターヴ・モローの作品に見るインスピレーションの寓意―
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未来について語るために「神の声」を吹き込まれたと語っている2。
同主題の絵画化は、モローが父親から譲り受けたジョン・フラックスマンの作品集にも収
められており3、ウジェーヌ・ドラクロワも1845年頃にブルボン宮図書室のペンデンティフ
に描いている（図1）4。また、1881年のフランス芸術家協会のサロンにはジャック・ワグレが、
ムーサが詩人の頭上に月桂冠を差し出す《ヘシオドス》（No. 2389、所在不明）を出品してお
り5、頻繁に取り上げられこそしないものの、決して知られていない題材ではなかった。
モローがこのテーマに興味を持って最初に造形化したのは、1857年から59年にかけての
イタリア滞在中であった。歴史画家を目指していたモローは、1846年に国立美術学校に入
学、エドゥアール・ピコのアトリエに属し、ローマ賞コンクールに2回挑戦するが果たせず、
1849年には退学する。1857年10月には私費でイタリア旅行に出発し、59年9月に帰国す
るまで、ローマ、ミラノ、ヴェネツィア、シエナ、ピサ、ナポリなどを回って多くの模写を
持ち帰った。この間、エドガー・ドガと意気投合して親しく行動を共にしたこともよく知ら
れている6。
このイタリア滞在中に、モローはヘシオドスを扱った素描を2点制作した。どちらも、
様々な技法を併用して丁寧に仕上げられ、年記とサインも入っているところから、完成作品
として制作されたものだと分かる。
最初に描かれたのは、「ヘシオドスとムーサ」と「1857年、ローマ」という書き込みを持

つ《ヘシオドスとムーサ》（図2、PLM. 51、マサチューセッツ州ケンブリッジ、ハーヴァー
ﾄﾞ大学フォッグ美術館）である。そこではヘシオドスは先のとがったフリュギア帽を被り、
先が渦巻状に巻いた杖を持ち、葦笛を携えて座っている。その前で竪琴を背負ったムーサは、
左手に花か小枝のような植物を捧げ持ち、右手脇の下には月桂冠を携えているように見える。
ヘシオドスが持っている杖は牧杖と思われるが、上部からは枝葉が出ている。おそらくモロ
ーは牧杖が月桂樹へと変わり芽吹くことで、詩人としての覚醒を示そうとしたのだろう。
フリュギア帽は、古代ローマで解放された奴隷に与えられたところから、リーパの『イコ
ノロジーア』では自由の擬人像のアトリビュートとされ 7、フランス革命期に成立した共和国
の擬人像マリアンヌのかぶり物としてよく知られるが、モローは先が巻いた杖とともに羊
飼いを表すのによく用いている。1866年のサロンに出品された《オルフェウス》(PLM. 84、
パリ、オルセー美術館 )では背景の山の上の牧人に、また《ジョット》(PLM. 312、パリ、ル
ーヴル美術館グラフィック・アート部 )では、羊の番をしながら地面に坐って絵を描く少年

 2 ヘシオドス『神統記』21–34(廣川洋一訳、岩波文庫、1984年、11–12 頁 )。 
 3 Exh. cat., Gustave Moreau, 1826-1898, Paris, Galerie nationales du Grand Palais / New York, Metropolitan 

Museum / Art Institute of Chicago, 1998–1999, p. 59.
 4 Lee Johnson, The paintings of Eugène Delacroix. The Public Decorations and their Sketches. A Critical Catalogue, 

vol. V, Oxford, Clarendon Press, No. 561.
 5 Pierre Serie, La Peinture d’hisotire en France 1860–1900. La Lyre ou Poignard, Paris, Arthena, 2014, p. 383.
 6 モローのイタリア滞在に関しては、以下の文献を参照。Pierre–Louis Mathieu, ”Gustave Moreau en Italie 

(1857–1859)  d’après sa correspondence inédite”, Bulletin de la Société del’histoire de l’art français, 1974, 
pp. 173–191; Exh. cat., Gustave Moreau e l’Italia, Rome, Accademia di Francia, 1996–97.

 7 チェーザレ・リーパ『イコノロジーア』伊藤博明訳、ありな書房、2017年、242頁。
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画家にかぶらせている8。
ヘシオドスの原典ではムーサは複数になっているが、ここでは1人しか描かれていない。
これはすでに挙げたフラックスマンやドラクロワの作品などにも認められるところから、モ
ロー独自の解釈ではない。ただこの設定は、次に挙げるようないくつかの構図上のイメー
ジ・ソースの利用を促した。
既に指摘されているように、この作品の構図はモローがイタリア滞在中にローマのカピ
トリーノ美術館で写した、羊飼の少年と犬を表した古代の浅浮彫《エンデュミオン》に拠
っており9、輪郭の陰影のみを強調する描き方も浅浮彫を思わせる（図3、Des. 4643）。しか
し、《ヘシオドスとムーサ》のための準備素描の1点（Des. 1952）は、左右は反転しているも
のの、ローマのボルゲーゼ美術館に所蔵されるズッキの《プシュケとアモル》の模写（図4、
Des. 4700）との明らかな類似を示しており10、二人の人物の配置とポーズの参考にしたと考
えられる。その素描では、ムーサが天から舞い降りつつ右手に月桂樹の枝と思われる植物を
掲げ、左手でヘシオドスの頭に月桂冠のようなものを載せようとしており、完成作に近い設
定となっている。またモロー美術館に残された大英博物館所蔵の古代ギリシアの壺絵を模写
した素描（Des. 4827）の左側に描かれた、ディオスクーロイによって略奪されるレウキッポ
スの娘のポーズは、ムーサのポーズとよく似ている。この素描には実際「ヘシオドス」とい
う書き込みがあり、モローがムーサのポーズのために参照したことは疑いえない。これらの
イメージ・ソースから、モローはこの素描を描くに際して、構図やそれぞれの人物について、
様々な過去の作品を利用したことが見て取れる。
次に描かれたのは、1866年のサロンに出品されたときには《ムーサの訪れを受けるヘシ
オドス》と名付けられていた素描（図5、PLM. 52、オタワ、ナショナル・ギャラリー・オ
ヴ・カナダ）で 11、 1858年の年記とローマという書き込みを持っている。この作品には題名
の書き込みがないため、かつては所蔵者だったA・マルモンテルの1883年の遺産売立目録
の記載に基づき、「羊飼パリスにインスピレーションを与える音楽の精」という題で知られ
ていたが、1857年の作品との比較によりヘシオドスを描いたものと確認された12。
前年の作品と比べると、ヘシオドスは右腕の形以外は殆ど変わらないものの、ムーサは翼
を持っており、かがんでヘシオドスの耳に何かを囁きかけている。ムーサにはふつう翼はな
いが、古代の壺絵にも翼のあるムーサが描かれている例はないわけではない。また既に触れ
たモローが所蔵していたフラックスマンの作品集の中には、竪琴を弾いて昔語りをする老人
のもとに翼のある女性が飛んでくる場面を描いたものがある13。キャプションには「トロイ攻

 8 喜多崎親「歌えなくなった詩人―ギュスターヴ・モローの二組の《人類の生》をめぐって―」『國學院雜
誌』第99巻3号（1998年3月）、21頁。

 9 Julius Kaplan,The Art of Gustave Moreau, Theory, Style, and Content, Ann Arbor, 1982, p. 33.
10 喜多崎親「ヘシオドスとムーサ」解説、『ギュスターヴ・モロー』（展覧会カタログ）、国立西洋美術館／京

都国立近代美術館、1995年、64頁。
11 Mathieu, 1998, p. 286, No. 52.
12 Pamela Osler, “Gustave Moreau, some drawings from the Italian sojourn”, Bulletin de la Gazette Nationale du 

Canada, vol. 6, no. 1, 1968, pp. 210–21.
13 A. Morel ed., Œuvres de John Flaxman sculpteur anglaise, ccomprenant L’Iliade d’Homère – L’Odyssée d’Homère – 

Les Tragédies d’Eschyle – L’œuvre des jours et  laThéogonie d’Hésiode, auxqulles on joint Les Tragédies de Sophocle par 
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囲の出来事について語る古老たちの合唱の頌歌」とだけあってムーサとは明記していないも
のの、これはムーサと考えるのが妥当だろう。またドラクロワがブルボン宮図書室のペンデ
ンティフに描いた《ソクラテスとそのダイモーン》（図6）では14、女性として表されたダイモ
ーンは翼を持ち、ソクラテスの背後に飛んでいるように描かれている。ダイモーンはもちろ
んムーサではないが、ソクラテスのもとに飛来するその姿は詩想を授けるムーサを彷彿とさ
せる。したがってモローが翼のあるムーサを描いたこと自体は驚くべき事ではない。モロー
美術館には、1857年の完成素描のように体を起こしたポーズのムーサに翼を描いている素
描（Des. 1610）があり、モローが1857年の上体を起こしているムーサのイメージにまず翼
を与え、それからかがみ込むようなポーズに変更したことが推測される。

1857年の素描では、ムーサはヘシオドスに話しかけるよりも、枝を差し出すことによっ
てインスピレーションを授けているように見えた。これに対して、1858年の素描では、後
ろに広がる翼はムーサが天から降り来たった瞬間を示している。これは、ヘシオドスの耳元
に何かをささやくそのポーズと相まって受胎告知の天使ガブリエルを想起させるが、特定の
作品を参照したというより、受胎告知の図像一般の利用と考えられよう。
モローがどのようなテキストによってこの話を知ったかは定かではないが、稿者が確
認できた19世紀の『神統譜』の仏訳を見る限り、原典でのムーサの動作はあいまいであ
る。1814年のトマ・ゲスフォールの訳では、「彼女たちは､ 杖として素晴らしい緑の月桂樹
の枝を手折って渡し、それから私に神の言葉を吹き込む（elles me remirent pour sceptre un 
rameau de vert laurier superbe à cueillir ; puis, m’inspirant un divin langage）としている15。また、
1869年頃と考えられているルコント・ド・リールの訳は、「彼女たちは、一本の杖を、素晴
らしい緑の月桂樹の枝を手折って渡した。そして彼女たちは神の声を私に吹き込んだ（elles 
me donnérent un scepter, un rameau de vert laurier admirable à cueillir ; et ells m’inspirèrent 
une voix divine）」としている16。モローが初め、ムーサが枝を差し出すポーズを描いたの
は、inspirerという動詞が「息を吹きかける」とか「ささやく」という動作を直接意味する語
ではないからだろう。しかしそれは語源的には「息を吹きかける」という意味をはらんでお
り、実際にモローの素描の後であるが、1872年のM. パタンの訳では「彼女たちは､ 私の手
に素晴らしい杖、オリーヴ［ママ］の青々とした枝を置き、そして私に神の声を耳打ちした。」
（elles placèrent dans mes mains un scepter merveilleux, un verdoyant rameau d’olivier ; ellesme 
soufflèrent une voix divine）17と、動作を示唆している。恐らくこうした語感から、モローは
ムーサのポーズを、耳元でささやくポーズへと変更したのだろう。
このムーサのポーズの変更はモローの詩人イメージにとって重要な意味を持っていた。と
いうのも、それはまさにムーサがヘシオドスの耳にささやくことでインスピレーションを与
えるというものであり、後に検討する「インスピレーションの寓意」へと展開していくきっ

Giacomelli, Paris, s, d., 16e.
14 Johnson, op. cit., No. 549.
15 Hésiode, La Théogonie, Traduction française par Thoma Gaisford, Paris, 1814, p. 5.
16 Hésiode, La Théogonie, Traduction française par Leconte de Lisle, Lemerre, s. d. (1869?).
17 La Théogonie d’Hésiode, Traduction nouvelle, Traduction française par M. Patin, Paris,  1872, p. 6.



27

ヘシオドス変奏

かけとなったと考えられるからである。

Ⅱ　ヘシオドスとムーサ達

ヘシオドスの主題は、イタリアからの帰国後も画家の心を強く捉えていたらしく、1860
年の年記を持ったムーサ達の素描（Des. 2970, 2989, 3774）が残されている。モロー美術館
には、9人のムーサ達が詩人を取り囲み、月桂冠を掲げたり、囁きかけたり、捧げものを
したりしている場面を正方形の画面に描き出したうす橙のほぼ単色の制作途中の油彩（図7、
Cat. 872）が残されているが18、この作品もそれらの素描との比較から1860年頃に位置づけら
れている。前述のように『神統譜』によれば、ヘシオドスのもとを訪れたのは複数のムーサ
達であり、その点では、イタリア滞在中の素描よりも、これら9人のムーサを描く構想の方
が、もとのテキストには忠実だといえる。
画面左側にはフリュギア帽をかぶった裸体のヘシオドスが、6人のムーサに囲まれながら

右に歩みを進める。ムーサ達は竪琴を携え、1人はヘシオドスの頭上に月桂冠を差し出して
いる。その前には3人のムーサが座っており、そのうち最も手前の1人は、跪いてヘシオド
スがさしのべた手に何かを渡すかのように手を上げているが、このポーズはシスティーナ礼
拝堂にペルジーノが描いた《ペテロに天国の鍵を与えるキリスト》を思わせることが指摘さ
れている 19。ムーサの後ろには2羽の白鳥が描かれているが、これはアポロンの鳥である20。
モローはこの構図で油彩画を仕上げようとしていたが、1882年に画面を上下に拡大した21。
その大きな油彩画（図8、Cat. 28）は、かなり完成に近い状態でモロー美術館に残されており、
ヘシオドスと白鳥の間にペガサスとアモルのような子供が加えられた以外には、人物には目
立った変化はない。ペガサスはモローの作品に頻出するマンテーニャの《マルスとウェヌス》
（パリ、ルーヴル美術館）のペガサスを踏襲するポーズをとっている22。細部はより明確にな
り、ヘシオドスが手にする杖は牧杖のままで芽を吹いてはいないが、手前の跪くムーサは小
枝のような植物を差し出しており、これによって詩想の受け渡しが暗示されているのだろう。
この作品に就いてモローは2つの文章を残している。ひとつは年代がなく断片的で、いか

にも覚え書きのようである。

　ヘシオドスは、ムーサ達によって教育される。彼女たちは彼の伸ばされた両手を引く。
彼は額に触れられる。彼の耳にはムーサ達のささやき。ひしめく一群。驚きほほえむ若

18 この作品は濃淡で描かれた下絵のようなその彩色から、かつて稿者は習作として記述したが（喜多崎「ヘシ
オドスとムーサ達」解説、『ギュスターヴ・モロー』（展覧会カタログ）、国立西洋美術館 ／京都国立近代美
術館、1995年、196頁）、カメオを模したものと考えられている。Exh. cat., Gustave Moreau, 1998–99 (cit.), 
p. 68.

19 Ibid.
20 Ibid.
21 Ibid.
22 Ibid., p. 71.
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者の顔（ういういしく、うっとりとして、全くくつろいだ態度。詩人の周囲の9人の姉
妹達は生き生きとしている。ほほえんでいる。そのうちの1人は花を摘み、1人は神の
葦を持ち、1人はヘシオドスに戴冠する）。
　そして羊飼いの杖は月桂樹へと変えられる。
　緑の草地に囲まれた一群。この一団の周りには大きな空間としての草原。明るいタブ
ロー。23

ここにはペガサスやその上の少年についての言及がないことから、構図を拡大する前の構想
だと考えられるが、完全に一致する作品は確認されない。
もうひとつは、晩年の1897年11月に書かれたもので、「ヘシオドスとムーサ達」という
タイトルがあり、自宅の美術館化を意識して書かれた解説と思われる。

　周囲を軽やかに飛び回り、神秘的な言葉を呟いて自然の聖なる奥義を明かす処女の女
神達に取り巻かれ、若き牧人〈子供っぽい牧人〉は、驚かされ喜び、驚嘆して微笑み完
全な生へと目覚める。
　聖なる新たな参入者は、魅惑と愛撫の混じったこれら天上の講義に耳を傾ける。
　一方春のさなかにある全自然は目覚め、自分たちの未来の歌い手に微笑みかける。
　白鳥達は愛おしそうに飛び回り、花々は開き、動く。全が生まれたように思われ、全
ては神の愛に目覚めて、その若さと歓喜と愛とに接する。24

ここに語られているのは、ムーサ達によって天上の神秘を伝授された詩人を礼賛するのみな
らず、詩人の歌によって全自然が神の愛に目覚める様子である。拡大された画面に自然の描
写が増えていることは確かだが、神の力によって活気づく自然という発想は、1883年の《レ
ダ》（Cat. 43）に関する解説や1895年の《ユピテルとセメレ》（PLM. 446）の解説に共通する
ものであり25、1860年代のモローがすでにこうした解釈をしていたとは考えにくい。
ペガサスの上に乗る有翼の子供を描いた素描（Des. 456）には、「ヘシオドスとムーサ達の

精霊（Génie）」という書き込みがある。génieとは、寓意画の中でその主題に応じて擬人像と
なったり、補助的な役割を果たしたりする有翼の少年あるいは青年のことである。ここでは
松明を持っているが、同様の有翼の子供は、すでに1865年の《若者と死》（PLM. 80、マサ
チューセッツ州ケンブリッジ、ハーヴァード大学フォッグ美術館）に消えかけた松明を持っ
て描かれている。松明を持つ精霊は様々な意味で用いられるが、1827年にエドゥアール・
ピコがルーヴルのエジプト展示室の天井に描いた《真実と精霊がギリシアに古代エジプトの

23 Gustave Moreau, Ecrits sur l’art par Gustave Moreau: Sur ses œuvres et sur lui–même: Théorie et critique d’art, 
préface de Geneviève Lacambre, texts établis, présentés et annotés par Peter Cooke, vol. 1, Fontfroide, Fata 
Morgana, 2002, p. 63.

24 Ibid., pp. 63–64.
25 モローが《ユピテルとセメレ》と《レダ》をともに聖婚として解釈していたことについては、以下の論文を

参照。喜多崎親「ギュスターヴ・モローの《ユピテルとセメレー》」『美術史研究』第25冊（1987年12月）、
早稲田大学美術史学会、107–126頁。
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ヴェールを剥いでみせる》ではギリシアの擬人像をエジプトの擬人像の方へ導き、バスティ
ーユ広場に建てられた円柱の上に1830年の七月革命を記念して設置されたオーギュスト・
デュモンの彫刻では球の上に立って自由を謳い、1899年にナシオン広場に設置されたジュ
ール・ダルーの《共和国の勝利》ではマリアンヌの車を先導するなど、19世紀フランスでは、
しばしば導き手としての役割を果たしているように思われる。モローは友人のウジェーヌ・
フロマンタンに宛てた1856年12月の手紙の中で､ この少年の意味について「寓意的な付け
加え」とほのめかしているいるだけだが 26、早世したテオドール・シャセリオーに捧げられ
たこの作品では、消える松明によって生命の終焉が暗示されていることは確実だろう27。《ヘ
シオドスとムーサ達》においては、少年が持つ松明には火がともっているが、ここでは生死
は問題ではないため、おそらく詩の着想を象徴しているのだと思われる。モローの素描に
は、1人の坐るムーサの後ろに少年を描き、「ムーサとその精霊」という書き込みがあるもの
（Des. 1646）がある。《ヘシオドスとムーサ達》においては、ヘシオドスにささやきかける役
割はムーサの1人が担っているが、インスピレーションそのものは、松明を手にしたこの少
年によって暗示されていると考えることが出来るだろう。

Ⅲ　ヘシオドスの変貌

興味深いことに、モローは一方ではムーサが1人のタイプも描き続けていた。1870年頃
に描かれた《ヘシオドスとムーサ》（Inv. 15502）では、海岸の岩の上に坐る詩人と女神を描
いている。『神統記』にはもちろんこのような場面はなく、これは逸話的・牧歌的に演出さ
れていると考えるべきだろう。ここでは、ムーサはヘシオドスの後ろからその肩に腕をかけ
て寄り添っている。モローはこの作品を伴侶とも言うべき存在だった女性アレクサンドリー
ヌ・デュルーに贈っており28、クックはそこに画家＝詩人としてのモローにとってのアレク
サンドリーヌの役割を見て取っている。29

だが、注目すべきは、この作品と同じ頃に、こうした逸話的な要素を排除したタイプが現
れ、以後むしろそちらが主流となっていく点なのである。

1867年に描かれた《ヘシオドスとムーサ》(図9、PLM. 113、リスボン、カルースト・グ
ルベンキアン美術館 )では、縦長の画面ほぼいっぱいに、ヘシオドスとムーサが描かれて
いる30。ヘシオドスは、月桂冠をかぶり、大きな竪琴を持ってゆっくりと歩みを進めている。

26 Barbara Wright et Pierre Moisy, Gusutave Morau et Eugene Framentin, Documents inédits, La Rochelle, Quartier 
Latin, 1972, p. 88.

27 喜多崎親「若者と死」解説、『ギュスターヴ・モロー』（展覧会カタログ）、既出、192頁。
28 この女性の存在は以下の論文で最初に明らかにされた。Pierre–Louis Mathieu, “Gustave Moreau amoureux”, 

L’Œil, mars 1974, pp. 28–33 et 73.
29 Peter Cooke, Gustave Moreau, History Painting, Spirituality and Symbolism, New Heaven and London, Yale 

University Press, 2014, pp. 137–139.
30 この素描は、ルコント・ド・リールが仏訳したヘシオドスの『神統譜､ ヘラクレスの牧歌、労働と日々』: 

Hésiode, La Théogonie – Je Bouclier d’Héraklès – Les Travaux et les jours, traduction nouvelle de Leconpte de Lisle, 
Paris, s. d. (ver 1869),に挿入されている。Mathieu, 1998, p. 307。
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ムーサは宙に浮かびながら、竪琴の弾き方を教えているかのようにヘシオドスの後ろから
右手を伸ばしている。モロー美術館に残されているこの作品の準備素描（Des. 62）には1860
年の年期があり、かなり早くからこのような構図が模索されていたことが確認できる。

1880年頃に制作されたと考えられている31殆ど同じ構図の作品 (図10、PLM. 117、マ
ドリード、ティッセン＝ボルネミッサ・コレクション）には、画面下部に題名として「LES 
VOIX（声）」と書き込まれている。この作品では、青年はフリュギア帽を被り、羊飼いの
杖を持って歩みを進める。後ろから彼に囁くのは有翼の女性だが、月桂冠を手にしている。
「声」という題名は、『神統譜』でヘシオドスがムーサに吹き込まれた神の声に他ならないだ
ろう。この作品そのものは、ヘシオドスを描いたものに相違ないが、題名が「ヘシオドス」
ではなく「声」へと変えられていることは、この詩人のイメーヘシオドスという個人名から
一般的な「詩人」へと変貌しつつあること示唆している。
同様の構図によるヘシオドスとムーサは、その後も制作されているが 32、特筆されるのは

1891年に描かれたヴァージョン（図11、PLM. 429、パリ、オルセー美術館）である。そこ
ではヘシオドスは既にフリュギア帽も牧杖も身につけてはおらず、月桂冠を被り、竪琴を手
にしている。これは羊飼いとしての要素の排除を意味し、この主題は視覚的にはヘシオドス
から離れ、詩人一般へと脱却したといえよう。この作品は、画面下の枠内に「美術アカデミ
ー終身書記アンリ・ドラボルド伯爵へ。深い感謝と親愛なる尊敬を込めて。ギュスターヴ・
モロー」という献辞が書き込まれており、1888年に美術アカデミーの会員に選ばれたモロ
ーが、その返礼として贈ったものと思われる。そこには、文筆家としても業績のあったドラ
ボルドを礼賛するという意味もあったのだろう。
このように、ヘシオドスとムーサのイメージは、次第にヘシオドスのエピソードから、詩
人一般へと転化していく様相を見せる。
その例は、まず1886年に制作された多翼祭壇画形式の作品《人類の生》（図12、Cat. 216）
の中に認めることができる。この作品では、9枚のパネルによって人類の堕落の過程が3段
階で表され、頂上の半円形のリュネットで贖い主キリストによる救済が示唆されている。9
枚のパネルは3段に組まれ、画面への書き込みやモロー自身の解説文から、各段は上から楽
園のアダムとエヴァを描いた黄金の時代、オルフェウスを描いた白銀の時代、カインによる
アベル殺しを描いた鉄の時代を表し、各段には左から朝・昼・晩の時間が設定されているこ
とが分かる。白銀の時代では、オルフェウスが竪琴を授かり、詩人となり、やがてその詩
想を失っていく姿が朝、昼、晩の1日の3つの時の情景として描かれている。昼の場面（図
13）では、オルフェウスの後ろには有翼の人物が立ち、そのイメージの原型がヘシオドスと
ムーサである事は明らかである。というのもモロー美術館に組み立てられずに残されている
もうひと組の《人類の生》（第二ヴァージョンと呼ばれている）では、その「朝」の場面の詩
人は画面にヘシオドスと記されており、フリュギア帽を被っているからである（図14）33。さ

31 マチューはこの作品をリスボン作品と同じ1867年頃としているが（Matheu, 1998, p. 308）、スタイルと図
像の違いから異論が出されている（Exh. cat., Gustave Moreau, 1998–99 (cit.), p. 171, no. 83.）。

32 PLM. 223。
33 2組の《人類の生》の白銀の時代で、主人公がヘシオドスからオルフェウスへ変えられた理由については、
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らに付け加えると、《人類の生》の全体構想を描いた素描（Des. 1838）では、このオルフェウ
スの朝の場面に「インスピレーション l‘inspiration」と記されている。
ところで《人類の生》では、ムーサには翼とともに円光が与えられてその聖性が強調され
ている。1860年代に描かれた《ヘシオドスとムーサ達》のための素描の中には、ムーサに円
光が与えられているように見えるものもある（Des. 3933）が、これまで確認した一連の完成
作や未完制作において、モローはムーサに円光を与えたことはなかった。
翼を付けたムーサが天使のイメージと重なることはローマで制作された2番目の素描につ
いて指摘したが、ムーサが本来神であり、その役割も神の声を伝えることであったことは、
ムーサを聖なるものとして描く理由になっただろうと推測できる。
そしてこのことは、ヘシオドスとムーサのイメージが逆にキリスト教主題に転用されるこ
とを可能にした。それは1876年のサロンに出品された《聖セバスティアヌスと天使》（図15、
PLM. 191、マサチューセッツ州ケンブリッジ、ハーヴァード大学付属フォッグ美術館）であ
る。この作品では、木にくくりつけられ、体に矢を射込まれたセバスティアヌスの背後に天
使が舞い降り、殉教者に何かを告げているように見える。セバスティアヌスの頭上には光輝
く十字架があり、そこから流れ落ちる血が、セバスティアヌスの額に降り注いでいる。これ
は殉教のたとえである「血の洗礼」という概念を視覚化したものだと考えられ 34、だとすると
天使は神からのそのメッセージを伝えているのだろうと推測できる。
この作品とほぼ同じ構図で描かれた素描（Cat. 15500）には、ヘシオドスとムーサを描い
たティッセン＝ボルネミッサ・コレクションの作品と同様、「LES VOIX（声）」と書き込ま
れており、ヘシオドスと聖セバスティアヌスが構図のみならず､ 内容的にも神の声を伝える
という意味で関連づけられていたことが確認できる35。

Ⅳ　インスピレーションの寓意

モローの作品には、1876年の《サロメ》（PLM. 184、ロサンジェルス、アーマンド・ハマ
ー美術館・文化センター）や《出現》（PLM. 186、パリ、ルーヴル美術館グラフィック・アー
ト部）以降、オリエント風の要素が増えてくるが、その中で描かれた一連の東洋の詩人にも、
しばしば有翼のムーサのような人物が添えられるようになる。1886年頃の《アラブの詩人》
（図16、PLM. 384、個人蔵）36では、ターバンをかぶり、シタールのような楽器を携えた馬
上の詩人と、彼に後ろから語りかける有翼の人物で構成されている。これはヘシオドスとム
ーサの設定が、ギリシア神話の枠組みを完全に離れ、詩人がインスピレーションを授かると
いう一般的な図像へと変化していることを示している37。

以下の文献を参照。喜多崎親「歌えなくなった詩人―ギュスターヴ・モローの二組の《人類の生》をめぐ
って―」『國學院雑誌』第99巻3号（1998年3月）、國學院大学、15–30頁。

34 喜多崎親『聖性の転位―19世紀フランスに於ける宗教画の変貌』2011年、三元社、203–204頁。
35 Exh. cat., Gustave Moreau, 1998–99 (cit.), p. 156.
36 この作品は《ペルシャの詩人》《オリエントの詩人》とも称されている。Mathieu, 1998, p. 397.
37 他に《ペルシャの詩人》（PLM. 385）など。
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そしてこうした変化が決定的となるのは、1893年頃に位置づけられている《インスピレ
ーション》（図17、PLM. 443、アート・インスティテュート・オヴ・シカゴ）、《夕べに》（図
18、PLM. 438、個人蔵）、《詩人のインスピレーション》（PLM. 442、個人蔵）などである。
夕暮れの自然を背景に、前景に大きく、竪琴を携えた詩人が立っている。まとめた髪や髪
飾り、また腰のあたり丸みを帯びた輪郭などから性別は女性と思われる。そしてこの詩人の
耳元には、翼と円光を持つきわめて小さな人物が、何かをささやきかけている。有翼の人物
が詩人の耳元にささやきかけているという点では、このイメージがヘシオドスとムーサに基
づいていることは疑いえないものの、すでに詩人はヘシオドスではなく、小さな有翼の人物
もムーサではない。また詩人の右下には二羽の白鳥が描かれており、そこにも《ヘシオドス
とムーサ達》との関係が認められるが、この2羽の白鳥は睦み合っており、詩が愛と関わる
ことが示唆されているようだ。
詩人にささやく有翼の人物を、小さくまた円光を伴って描く発想を、モローは恐らくイタ
リアで模写した聖チェチリアの一生を描いた祭壇画から得たに違いない 38。今日この作品の
存在によって、「聖チェチリアの画家」と呼ばれている14世紀の逸名画家に帰されているこ
の祭壇画は、当時はチマブーエの作品と考えられており、モローは1858年のフィレンツェ
滞在中にウフィツィ美術館で、その祭壇画から聖チェチリアが頭上に小さな天使を伴って部
屋に入ってくる場面を模写 (図19、Des. 4578)していた。
《インスピレーション》においてモローが利用したのが聖チェチリアの図像だったことは
偶然とは思えない。聖チェチリアは音楽の守護聖人としてしばしば奏楽の天使を伴って描か
れるからである。この古代詩人と殉教者のあいだでのイメージの往還は、やがて詩人を聖な
るものと捉え、かつまた殉教者と捉えることを可能にしていったと考えられる。39

チェチリアが女性だったとしても、それだけで《インスピレーション》において、詩人が
女性へと変えられたとは考えにくく、性別変更の理由は明確ではない。しかしフランス語の
inspirationという名詞が女性形であることを考えれば、この作品は、詩人と有翼の小人物を
組み合わせた状態で、インスピレーション、すなわち着想という概念の寓意画になっている
のではないかと思われる。同様の主題は、ニコラ・プッサンのよく知られた作品《詩人のイ
ンスピレーション》（1629–30年頃、パリ、ルーヴル美術館）に見られるが、そこでは若い詩
人が、アポロンから詩想を授かっている。それは逸話として明示されることこそないが、詩
人はウェルギリウスとも考えられているように、具体的な物語性を残している40。だがモロ
ーの場合は、ヘシオドスやムーサという具体性が完全に排除され、超越的な存在が詩人に語
りかけるという形を取ることで、完全にインスピレーションの寓意へと変化していることに
注意すべきだろう。すなわち、これは小さな有翼の人物と竪琴をアトリビュートとして伴っ
たインスピレーションの擬人像なのである。
こうして、ムーサから神の声を吹き込まれるヘシオドスという主題は、インスピレーショ

38 喜多崎親「甦る詩人の竪琴―モローの《死せる竪琴》における諸神混淆的ヴィジョンの形成」『ギュスター
ヴ・モロー』（展覧会カタログ）、国立西洋美術館 ／京都国立近代美術館、1995年、44頁。

39 この問題については、モローのオルフェウス・イメージを扱う準備中の拙論で考察する。
40 Exh. cat., Nicolas Poussin 1594–1665, Paris, Galerie nationales du Grand Palais, 1994–1995, p. 180.
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ンの寓意へと変化していったが、その過程でヘシオドスとムーサを原型にしながら直接イン
スピレーションを扱わない作品が、いくつも派生していったことは興味深い。
画面への書き込みから、エマイユのための下絵であったことが分る1882年頃に描かれた

《詩人の嘆き》（図20、PLM.324、パリ、ルーヴル美術館グラフィック・アート部）では41、1
人の少年が、キタラと呼ばれる大きな竪琴を携え月桂冠をかぶった堂々とした女性に寄りか
かり、何かを訴えている。女性は落ち着いて彼の頭に手を伸ばして慰める。少年の足元に落
ちているのは、メルクリウスが亀甲に山羊の角を付けて作ったとされる小さな竪琴リュラで
ある。
この作品のための素描（Des. 84）には、「ムーサと詩人」という題名と、以下のような主題
の解説が書き込まれている。

　涙にくれたひとりの若い詩人が自分のムーサのもとに来て、その苦しみと虚しい戦い
とを訴える。ムーサは彼を慰め、聖なる歌を授ける。ムーサの後ろには月桂樹がしっか
りした、まっすぐな枝を広げている。少年の傍らでは若く強い枝が、絶え間なく再生す
る詩想のイメージとして、空に向かって伸びている。42

ここで「授ける」と訳した語は inspirentであり、この場面もインスピレーションのヴァージ
ョンであることがわかる。ムーサに嘆き訴える少年はもちろんヘシオドスではない。しかし、
ムーサが聖なる歌を授け、詩の着想が萌出る木の若枝に例えられているところは、『神統譜』
に基づくものに違いない。
そしてこれを踏まえると、ポール・ブールジェの詩に想を得てやはり1882年頃に描かれ

た2点の水彩画《夕べと苦しみ》に、モローがヘシオドスとムーサに基づく、翼のある人物
と詩人を描いた理由が推測できる。
ブールジュの詩「夕べと苦しみ」は、ボードレールの『悪の華』第2版に収められた「沈思」

の模作とされ、擬人化された〈苦しみ〉と〈夕べ〉との束の間の逢瀬を歌ったものである。モ
ローはこの詩に基づいて、縦長の構図の水彩画（図21、PLM. 316、サン＝ジャン＝カプ＝フ
ェラ、フランス・アカデミー、エフリュッシ・ド・ロチルド美術館）と、横長の構図の水彩
画（図22、Cat. 325）を描いた。縦長の作品の額裏には出版されたものとは若干異なるその
詩のヴァリアントを、ブールジェ自らが書き記した紙片が張り付けられている43。
詩の内容は以下のようなものである。〈苦しみ〉が優しい〈夕べ〉を慕い、呼びかけると、
彼は「西の空の階段」を彼女のもとに降りてくる。〈夕べ〉は〈苦しみ〉に囁きかけ、その手
をとって坐らせ、世界が死の眠りに就こうとしていることに耳を傾けるようにと促し、残酷
な人類の声が黙し、〈苦しみ〉の姉妹である〈夜〉が訪れようとしていることを語る。〈苦し
み〉は、影の恐ろしさ、「暗い空の何千もの目」の恐ろしさを訴え、彼の「もの寂しい心地よ

41 抑えられた色彩は《ヘシオドスとムーサ達》（Cat. 872）同様、カメオを意識したものと推測されている。
Exh. cat., Aquarelle en France au XIXe siècle, Paris, Musée du Louvre, 1983, p. 96.

42 Moreau, op. cit., p. 115.
43 Mathieu, 1998, p. 376.
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さ」を愛していると言う。しかし、夜の訪れとともに〈夕べ〉は去る運命にあり、もう〈苦し
み〉の嘆きを聞くことが出来ない。〈夕べ〉は立ち上がり、〈苦しみ〉を抱きかかえようとす
るが、「夢のように」虚しく消えて行き、〈苦しみ〉は1人残される。
横長の作品では、〈苦しみ〉は竪琴を持った詩人として表され、〈夕べ〉は翼と月桂冠をつ
けており、この作品の人物の背景にヘシオドスとムーサがあったこと、詩人が嘆きムーサが
慰めるという設定は《詩人の嘆き》が元になっていることを明示している。詩の中では、〈苦
しみ〉と〈夕べ〉はフランス語の名詞の性に従って、それぞれ女性と男性として登場してい
るが、この作品では性別はきわめて曖昧になっている。
一方縦長の作品では、〈苦しみ〉は青衣を纏った金髪の女性、〈夕べ〉は赤衣を着た有翼の
男性として表されている。それぞれの色彩が、憂鬱と夕暮を表すことは言うまでもない。モ
ローは、この2人を水辺の美しい自然の中に置いて、詩には登場しないが、飛び去ろうとす
る水鳥を添えて時の流れを示し、左上の枝の間から覗く弦月によって、夜の訪れを表してい
る。
構図の写しや素描（Des. 383, 1605）で見る限り、〈夕べ〉の頭上に飛んでいるのは鳥のよ
うだが、彼の頭には蝶の羽のようなものが付いている。モローは「夜」という書き込みのあ
る素描（Des. 322）で、夜の擬人像の頭の両側に蛾の羽のようなものを描いているところから、
それが夕べや夜を表すひとつの型になっていたとも考えられる。
そしてこれらの作品を通して次第に明確になっていくのが、インスピレーションを受け
る時間帯が夕方に設定されていくことなのである。1887年の《夕べ》と題する水彩画（図23、
PLM. 391）では、弦月の掛かる夕暮れの自然の中で竪琴を弾く詩人が描かれている。モロー
美術館には、脇に鹿を横たわらせて水辺に坐る詩人を描いた素描（Des. 321）があり、やは
り「夕べ」という書き込みがある。また、「夕べに（Vers le Soir)」という書き込みのある別の
素描（Des. 310）では、水辺にたたずむ1人の光輪を持った詩人が描かれているが、このタ
イトルは既に触れた、小さな有翼の人物を伴う水辺の詩人を描いた水彩画（図18）にも書き
込まれている。こうした一連の作品は、夕べという時間帯と、水辺の孤独な詩人という共通
点を持っており、直接ブールジェの詩をモティーフとしたものではなくとも、そこに登場し
た〈苦しみ〉のイメージを、詩人として展開したものであることは疑えまい 44。
またモローはまた1890年頃の作品と思われる《夕べの声》（図24 、Cat. 288）では、円光

と翼を持つ3人の人物を描いている。一見天使のようだが、みな竪琴を携えており、タイト
ルからも、詩人にインスピレーションを与えるムーサの変形と考えた方がいいだろう。
ところで、これらの作品では詩人の頭部にしばしば円光が付けられている。円光を伴った
詩人のイメージは、モローの作品の中で1880年代の後半から次第に増えていくが、その背
景には、ヘシオドスにおいてムーサが神の声を伝えるという神聖な役割を担っていたこと、
これがすでに述べた《聖セバスティアヌスと天使》のような作品とつながることが考えられ
るが、何よりも詩人そのものが聖なるものとしてイメージされるきっかけは、光明神であり
詩人でもあったアポロンにあったのではないかと考えられる。1885年頃に位置づけられて

44 小さな人物を伴わないが、竪琴を持った人物が水辺に浮遊する様子を描いた《黄昏》（PLM. 437）も、同じ
系譜のヴァリアントと考えられる。
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いる《アポロンとサテュロス達》（PLM. 359）では、竪琴を持ったアポロンにすでに円光が描
かれているからである。これはやがて詩人一般に敷衍され、ついにはオルフェウスのような
特定の詩人にも与えられるようになる。
ところでこの《夕べ》をはじめとする作品において、竪琴を伴った詩人の性別はとても明
確だとはいえない。ヘシオドス以来モローの描く具体的な詩人のイメージは、西洋の一般的
な詩人のイメージと同様男性であった。例外は1870年頃に集中して描かれたサッフォーだ
が、モローの描くサッフォーは基本的に悲恋から自死する姿であり、詩人そのものとは異な
っている。モローの作品では1864年の《オイディプスとスフィンクス》（PLM. 75、ニュー
ヨーク、メトロポリタン美術館）以来、英雄を描く際にも細身の長髪の青年として描かれる
ことが多く、これは肉体性よりも精神性を強調したものだろう。モローの詩人イメージは、
精神的存在として当然こうした青年像を基本としており、1880年代以降の作品でその性別
が不明確になる理由もそこに求められよう。
ただし《インスピレーション》において明らかなように、この時期には詩人が女性として
も描かれるようになることは見逃せない。モローの描く主題に、ファム・ファタルが多いこ
とは事実であり、また男性と女性に精神性と物質性、善と悪といったきわめて19世紀的な
ジェンダー観を読み取ることも容易である。しかし、モローの描く詩人は時にこうしたジェ
ンダーの枠組みを逸脱している。
こうしたイメージの両義性ともいえる要素は、ムーサから展開した有翼の小人物にも認め
られる。それは多くの場合インスピレーションを表すが、1885–90年頃に描かれた《試練》
（Cat. 386）では、女性のように見える詩人につきまとっている小人物達は、翼を持ってはい
るものの、その下半身は蛇のようであり、詩人がそれらに悩まされ試練を受けていることが
わかる。もともとムーサから始まったインスピレーションを与える人物は、チェチリアの天
使によって小さくなり、ムーサでなくなることによって、神の声を伝える存在とは全く逆の
意味を担わされているのである。
これはモローという画家のイメージの形成を考える上で重要なヒントを与えているように
思われる。これまで確認してきたように、モローは様々なイメージ・ソースを用いて、ヘシ
オドスとムーサを詩人とそのインスピレーションの図像として展開していた。しかし、それ
ははじめからインスピレーションの図像を作ろうという明確な目的をもって探索された訳で
はない。むしろモローは素描という形でストックされた過去のイメージを見ながら、自らの
構想を変化させているのである。

V　結論

歴史画はもともと具体的な物語によって普遍的メッセージを示すものだった。しかし19
世紀の中頃には、歴史的設定は画家の知識や技量を示し、眼の楽しみに資するものになって
いた。ジャン＝レオン・ジェロームの《闘鶏》（1846年、パリ、オルセー美術館）はその典型
であり、それは、古代を舞台とした風俗画にすぎない。モローはそうした傾向に反発して、
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新しい歴史画を生み出そうとしていた。1864年のサロンで話題となった《オイディプスと
スフィンクス》は、オイディプスの怪物退治という物語を超えて、英雄と怪物、精神と物質、
男性と女性という19世紀的なジェンダー的対立項を示唆することで新しい歴史画の試みと
して評価された 45。従ってヘシオドスとムーサの主題が、インスピレーションの寓意を意味
することは当然なのである。だがそれは、17世紀のプッサンがアポロンにインスピレーシ
ョンを授かる、恐らくウェルギリウスを描いて、詩人のインスピレーションを表したのと同
じではない。モローは、イメージ上も、詩人をヘシオドスから、いや男性詩人にからさえ切
り離し、ムーサも小型化してギリシアの学芸の女神とは異なる存在に変えてしまった。つま
り、具体的な歴史的場面で普遍的な意味を表すのではなく、歴史的具体性を排除することで
普遍的なイメージを作り出しているのである。
モローはその生涯に、オルフェウス、サッフォー、アリオストなど古代の詩人を数多く描
いているが、ムーサ達にインスピレーションを授かる逸話はヘシオドス独自のものであり、
そのことからヘシオドスはモローの詩人の図像学の中で基本的な役目を果たすことになる。
この場面はヘシオドスという固有名を離れてインスピレーションを授かる詩人へ変貌してい
ったが、それはヘシオドスとは関係がない過去のイメージの利用によって形成される過程で、
必ずしももとの意味やメッセージに縛られず、多義性を孕むようになっていったと考えられ
るのである。

45 特にクックはモローの1860年代の神話画を「歴史画の再創造」と位置づけている。Cooke, 2014, pp. 39–69.
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図1　ウジェーヌ・ドラクロワ《ヘシオドスと
ムーサ》1845年（?）、油彩・カンヴァス（貼付）、
221×291cm、ブルボン宮図書室のペンデンティフ

図3　モロー《古代のレリーフ：エンデュミオンの
模写》1957-59年、鉛筆・紙、21.9×16.8cm、パリ、
ギュスターヴ・モロー美術館

図4　モロー《ズッキのプシュケとアモルの
模写》1857-59年、鉛筆・紙、15.6×9.4cm、
パリ、ギュスターヴ・モロー美術館

図2　モロー《ヘシオドスとムーサ》1857年、鉛筆・茶
のインク、白のグアッシュ・紙、41.9×33cm、マサチュ
ーセッツ州ケンブリッジ、ハーヴァーﾄﾞ大学フォッグ美
術館）
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図5　モロー《ムーサの訪れを受けるヘシオドス》1858年、
黒チョーク・茶のインク、白のハイライト・紙、
37.7×39cm、オタワ、ナショナル・ギャラリー・オヴ・カナダ

図6　ドラクロワ《ソクラテスとそのダイモ
ーン》1841-42年、油彩・カンヴァス（貼付）、
221×291cm、パリ、
ブルボン宮図書室のペンデンティフ

図7　モロー《ヘシオドスとムーサ》1860年頃、
油彩・カンヴァス、133×133cm、
パリ、ギュスターヴ・モロー美術館

図8　モロー《ヘシオドスとムーサ》1860年頃 /
1882年、油彩・カンヴァス、263×155cm、
パリ、ギュスターヴ・モロー美術館
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図10　モロー《声》1880年頃、水彩、グ
アッシュ・紙、22×11.5cm、マドリード、
ティッセン＝ボルネミッサ・コレクション

図11　モロー《ヘシオドスとムーサ》1891年、
油彩・板、59×34.5cm、パリ、オルセー美術館

図9　モロー《ヘシオドスとムーサ》1867年、水彩・紙、10.2×6.2cm、
リスボン、カルースト・グルベンキアン美術館
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図13　モロー〈白銀の時代・オルフェウス・
朝・インスピレーション〉《人類の生》第1ヴ
ァージョンより、油彩・板、33×25cm、パリ、
ギュスターヴ・モロー美術館

図14　モロー〈白銀の時代・ヘシオドス・朝・
インスピレーション〉《人類の生》第２ヴァー
ジョンより、油彩・板、34×25.6cm、パリ、ギ
ュスターヴ・モロー美術館

図12　モロー《人類の生》第一ヴァージョン、
1886年、油彩・板、パリ、ギュスターヴ・モ
ロー美術館

図15　モロー《聖セバスティアヌスと天使》
1876年頃、油彩・カンヴァス、67.8×38.7cm、
マサチューセッツ州ケンブリッジ、フォ
ッグ美術館
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図16　モロー《アラブの詩人》1886年頃、水彩、グアッ
シュ・紙、60×48.5cm、個人蔵

図17　モロー《インスピレーション》1893年、
水彩、グアッシュ、鉛筆、青インキ・紙、28.7×
19cm、アート・インスティテュート・オヴ・シカゴ

図18　モロー《夕べに》1893年頃、
水彩、グアッシュ・紙、31.5×18.5cm、
個人蔵

図19　モロー《聖チェチリアと天使の模写》
1858 年頃、鉛筆・紙、16.5×10.4cm、パリ、
ギュスターヴ・モロー美術館
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図20　モロー《詩人の嘆き》1882年頃、
水彩・黒チョーク・金・紙、28.3×17.1cm、
パリ、ルーヴル美術館グラフィック・アート部

図22
モロー《夕べと苦しみ》
1882年頃、水彩・紙、
24.5×33.5cm、パリ、
ギュスターヴ・モロー美術館

図21　モロー《夕べと苦しみ》1882年頃、
水彩・グアッシュ・紙、36.7×19.8cm、
サン＝ジャン＝カプ＝フェラ、フランス・アカデミー、
エフリュッシ・ド・ロチルド美術館



43

ヘシオドス変奏

図23　モロー《夕べ》1887年、水彩、グアッシ
ュ・紙、39×24cm、ノイス、クレメンス＝ゼル
ス美術館

図版出展
図９：Wikimedia commons

図24　モロー《夕べの声》1890年頃、水彩・紙、
34.5×32cｍ、パリ、ギュスターヴ・モロー美術館
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Hesiod's transformation in the works of Gustave Moreau

Chikashi Kitazaki

The Greek poet Hesiod in about 700 BC wrote in his Theogony that the Muses made him a poet by 
breathing the “divine voice” into him (Theogony, II, 29-35). This was one of the favorite themes of Gustave 
Moreau (1826-1898).

Moreau in Rome in 1857 and 1858 initially made two drawings representing Hesiod being inspired by 
a Muse. What is noteworthy is that Moreau gave the Muse wings in the second version but not the first. This 
change became Moreau’s lifelong fundamental image of Hesiod accompanied by a Muse. In the 1860s, Moreau 
tried to draw Hesiod surrounded by nine Muses on large canvases. These works were not completed. Moreau's 
remarkable depictions of Hesiod walking with a Muse behind him were drawn in 1870 and after.

 In the 1880s, Moreau transformed this composition into the image of inspiration, which depicted an 
unidentified poet who was sometimes a woman and a small figure inspiring the poet on the poet’s shoulder. 
Moreau probably used the image in an altarpiece drawn by Master of Saint Cecilia, one of the works Moreau 
copied in Florence, which depicted a small angel in the air behind the Saint. With this change of composition, 
Moreau established the allegory of inspiration.

Moreau painted many poets, which included Orpheus, Sappho, and Arion. Hesiod accompanied by a 
Muse led Moreau to create an image of the first stage in becoming a poet. The Muse's inspiration was the fuel for 
turning someone into a poet, which is the image of gaining inspiration.


