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(1)

ルネサンス期のフィレンツェで実質的君主の立場にあったメディチ家は,コジモ(Cosimo

1389-1464),その孫で詩人としても知られたロレンツオ･イル･マニフィーコ(Lorenzo, il

Magnifico 1449-92)など代々の当主が芸術のpatronageに極めて熱心であった｡パラツオ･

ヴェッキョを中心に当代の名高い画家,彫刻家,人文主義の学者,詩人が集まり,水準の高い

イタリア諸都市国家のなかでもフィレンツェにはひときわ目立つ豪華な芸術の花が咲き誇って

いたo歴史学者ケ-ニソグズバーガー(H.G.Koenigsberger)はこうしたメディチ家の芸術の

patronageを分析して,その本質は｢公共的な事業(publicservice)｣としての性格にあると指

摘している1)｡実際上は隣れもないフィレンツェの支配者ではあっても,形式のうえでは共和国

の一市民,銀行家としての立場でふるまわなければならなかったメディチ家は,芸術に対する

援助にしても,常にそれが市民のもの共有のもの(civicandcommunal)であることを示すの

に腐心した｡ドナテッロ(Donatello1386-1466)の｢ユディト像(Judith)｣にわざわざ｢王国

は替りのために滅び,都市がその美徳により興る｡見よ,騎りし者の首が謙虚なる者に切り落

とされるのを(regna cadunt luxu, surgunt virtutibus urbes, caesa vides humili colla

superuba manu)｣という銘文を付けたのもそのためであったという｡礼拝堂やそれを飾る宗教

画,聖像,あるいは国家の英雄を褒めたたえる詩歌など,公共的なものとしての作品に同時代

の芸術家の腕を振るわせる｡すべてメディチ家がpatronとなる芸術はメディチ個人のもので

はなくフィレンツェ市民に共有のものという印象を強く打ち出していた｡

ケ-ニソグズバーガーは,このような芸術のpatronageがフィレンツェにおけるメディチ家

の立場を考慮した,いわば政治的/戦略的なものであったと述べ,さらにこれを播手から示す

ために,ゴソブリッチ(E. H.Gombrich)のpatronageの金銭的な面に関する興味深い研究を

引用している2)｡これによると, pレンツオ･メディチは個人的に趣味をもつ古い美術品などに

は通常400から1,0007イオリーノ出費しており,ことに教皇パウルス2世(PopePaulusII)

から有名な｢タッツア･フアルネ-ゼ(TazzaFarnese)｣と呼ばれる両面に彫りを施した見事
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なめのうの杯を含む古美術晶を手に入れるためには35,000ダッカトの前貸しをも承知した｡こ

のめのうのカメオはエジプトのものといわれ10,0007イオリーノはするといわれていた｡一方,

メディチ家が当代の芸術家たち,フイリッピーノ･リッピ(FilippinoLippic1457-1504),ポッ

ティチェリ(Sandro Botticelli 1447-1510)などに支払った金額は,普通サイズの絵で50から

1007イオリーノ,フレスコの組み絵でも1,0007イオリーノ程度であったという｡つまり,メ

ディチ家は私的な趣味と蓄財を兼ねた美術コレクションには, ｢公共的な｣芸術に費やすよりは

るかに多額の金銭を費やしていたという事実｡ケ一二ソグズバーガーはこれを意味深いと考え

る｡メディチ家の当代の芸術に対するpatronageは彼らが心からそれを愛するため,芸術家に

金銭的,精神的援助を与えるためというよりは,民衆の心を一つにするため,メディチに向か

わせるため,また他の都市国家に対して自国をアピ-ルするために必要な｢公的な｣ものであっ

たのだ｡その証拠に本当にメディチの興味を引く古美術などの芸術品には｢私的に｣その何十

倍もの出費をしているではないか,と彼は指摘する｡

ルネサンスの都市国家における芸術のpatronageの持つこの｢公共的な｣側面はフィレン

ツェだけの特徴ではなく,多かれ少なかれどの都市国家にもいえることであり,伝統的な市民

的共有的芸術が君主あるいはそれに準ずる者によるpatronageを受け,あのような集中的な芸

術の開花をみたという点が十五世紀後半からのイタリア･ルネサンスの特徴である,というの

がケ-ニソグズバーガーの論文の主張である｡フィレンツェのような特殊な統治形態ではなく,

またヴェネツィアのようなれっきとした共和国でもない純然たる君主国,マントヴァとかフェ

ラーラのようなところでも,芸術のpatronageは公的な面が強調されているという｡

近世ヨーロッパ文化史･社会史の第一人者であるピーター･バークは『イタリア･ルネサン

スの文化と社会』 (Peter Burke; The Ihzlhm Renaissance.I Culturle and Society in lhzly 1972)

の中で,ルネサンス芸術のpatronageについてあらゆる方面から分析を試みているが,そこで

"why''の問題,つまり,芸術に対して資金援助する理由は何かという極めて実際的興味をそそ

る問題について,明解に｢信心,威信,趣味(piety, prestige, pleasure)｣の3つを上げている3)0

第1の理由は,宗教的主題の作品が圧倒的に多いという事実からも重要である｡また,純粋に

芸術を愛し,それに喜びを兄いだすからという第3の理由は,バークも指摘しているとおり,

イタリア都市国家のpatronたちが他の国々のpatronたちとは異なるレベルで示している特

徴であり,何故ルネサンスの芸術の花がフィレンツェに,ヴェネツィアに,マントヴァにイタ

リアの都市国家にひときわ鮮やかに咲きそろったかという問題にもっとも本質的に答える可能

性を持ったものとして見落とせない｡だが,ここではひとまず第2の理由に注目したい｡

威信(prestige)のためとは.家門の威信,国家の威信,いろいろな場合があるだろう｡例え

ば,新興貴族の力の誇示(nouveauricheexhibitionism)というのもある｡フィレンツェの貴

族ジョヴァソ二･トルナブォ一二(GiovanniTornabuoni)がサンタ･マリア･ノヴェッラ聖

堂に作った一族の礼拝堂のためにフレスコ画[ギルランダイオ作(Domenico Ghirlandai0

1449-94)]を注文した際,彼はおおっぴらに｢我が家名を上げるために｣といい,さらに家紋

を目立つよう書くようにと命じた4)｡もっとも極端な例では,ピエロ･デ･メディチ(Pierode'

Medicic1414-69)がフィレンツェのサソティツシマ･アナソツイアーク聖堂のために作らせた
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聖檀[ミケpッツオ作(Michelozzo di Bartolommeo c1396-1472)]には, ｢大理石の値のみ

で4,0007イオリーノ(Costofior.4milaelmarmosolo)｣と刻ませたという5)｡バークは｢新

興勢力は芸術のpatronageを彼らがトップに立ったこと,また既存の勢力よりpatronとして

活動していることを世に知らせる手段と考えた｣と述べている6)0

威信というpatronageの動機について,バークはさらにその君主にとっての政治的価値にも

言及して,マキャヴェッリの『君主論』 (Niccolo Machiavelli: II Prin頭)e 1513)から｢君主

は自らが能力ある者を愛することを知らしめるべきである｡そのためには才能あるものを庇護

し,一芸に秀でた者には敬意を表する必要がある｣ (21章)という箇所を引用している7)｡しか

し,彼はこのような視点があることを指摘するに止どまり,政治と芸術のpatronageの問題を

それ以上深く追及してはいない｡バークが『イタリア･ルネサンス』を書いた70年代中頃,新

しい歴史観の基礎になるフーコーなどの主な著作は既に世に出始めており,こうした思想の影

響の下にpatronageを権力とのかかわり,社会的ネットワークにおいてとらえ直す方向にあっ

た｡バークの著作もこの流れの中での芸術とそのpatronageについての優れた考察ではあるの

だが,やはりこの姿勢が定着するのは80年代,ライトルとオーゲル編の『ルネサンスのパトロ

ン制度』 (G. F. Lytle & S. Orgel eds.: Patronage in the Renaissance 1981)など一連の研究が

出て以来といえるだろう｡本来権力の戦略と深くかかわっていたpatronageはその点に新たな

光が当てられて,政治,宗教,社会,芸術など多くの分野でさまざまな新しい解釈の手掛かり

となりつつある｡先に引用したケ-ニソグズバーガーなどの視点も明らかにこれに基づいたも

のである｡

Patronageはその起源である宗教的なものから,政治,芸術の世界-と拡大してきたが,こ

れらは分離的に存在するのではなく,お互いに関連しあっている｡つまり, patronageという視

点は,芸術は決して孤立した分野ではなく,宗教,政治との必然の関係の中に存在せざるを得

なかったものであるという事実を明らかに示している｡そして,新しい歴史観は《権力の戦略

と芸術のpatronage≫　というテーマの持つ可能性を最大限掘り起こすものといえよう｡ルネサ

ンスという時代の中で,芸術のpatronageに含まれる意味は,権力者の支配の戦略という本来

のものから, patronと芸術家のさまざまなレベルの関係,そしてそこから生まれる芸術の質の

問題へと広がって行くことになる｡われわれはこの時代の芸術家のテクストとコンテクストを

探るキーワードの一つとしてpatronageの有効性を新たに認めた上で,その実態を知る必要が

あるだろう｡

『イタリア･ルネサンスの文化と社会』はこうした問題にもかなり適切に答えてくれる.バー

クはその第四章の冒頭でpatronageの形態を5つに分類している8)｡第1は｢お抱え制度(the

household system)｣で,経済力のあるpatronが数年間以上その屋敷内に美術家や文人を置き

衣食住を提供し,自分の求める作品を作らせる｡第2は｢注文制度(the made-t0-measure

system)｣で,これもpatron (あるいは注文主client)と芸術家の間の個人的な関係だが,それ

は注文した作品が完成するまでの一時的なもの｡第3は｢市場制度(themarketsystem)｣で,

芸術家はいわば"既製品''を作り,直接あるいは仲介業者を通してそれを売るo　イタリアでは

ルネサンス後半あたりからこうした"市場"が出現し始めていたという｡第四の｢アカデミー
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制度(the academy system)｣は政府の組織として芸術家を庇苦するもの｡第五の｢財団補助

制度(the subvention system)｣は財団が作品に対しては無条件援助する制度である｡ただし,

第4と第5のタイプは1 5世紀前半までのルネサンスにはまだないもので,当時としてほ,ち

ちろん第1と第2のタイプが主なものであった｡

これを見るとバークのpatronageの概念は,個人あるいは団体(組織)が芸術家を主として

経済的に支えるという比較的大枠なもので,個人的つながりを重視するのではなく,芸術を支

える制度としての考え方がうかがえる｡ことに第3の｢市場制度｣という項は,商品としての

作品を介して不特定の人(あるいは人々)がその作者を支えるという極めて近代的な方法を

patronageの一形態としており,この姿勢は芸術とそれを支える環境(milieu)を一貫してシス

テムとして理解していこうとするもので極めて興味深い｡もっとも,既に60年代にソーンダー

ス(∫. W. Saunders)が多数の民衆による文学作品の購読を｢集団パトロン制度(collective

patronage)｣9)と呼んで同質の考え方を示してほいるが,バークはこうした態度を明確に概念化

している｡いずれにしても,市場とか出版という要素を考慮に入れpatronageを個対個の関係

から,個対多数の関係に拡大していく方法は,社会的変化の中での芸術の在り方を一貫したシ

ステムでとらえようとする姿勢である｡

Patronは幾つかの方法によって分類されている10)｡宗教界のものか俗界のものか,私的なも

のか公的なものか,個人か団体か,経済力のあるものかそれほどでもないものか｡しかし,例

えば,教会内のpatronが世俗的なテーマのものを要求することも,俗界にある君主が宗教画を

求めることもごく普通にあるし,君主国の場合そのpatronageが公的なものか私的なものか区

別しにくいことも多かった｡したがって,この分煩はそれほど単純なものではないだろう｡確

かに, patronが個人かあるいはギルド,教会の信徒団体,共和国の委員会などの団体かによる

区別は意味があるかもしれない｡依頗者が個人の場合,その人物の性質あるいは趣味によって

左右される面が多いだろう｡団体の場合は,それの持つ方向性や制約が創作者や作品に影響を

与えるであろうoしかしながら, patronageの形態の中で最も問題なのは第1のケースと第2,

3のケースの違い,つまり芸術家がある特定のpatronに属しているか,独立して個々の注文に

応じて仕事をしているかの差である｡バークはこの点について, ｢お抱え制度｣は社会的地位,

経済的安定性を保証してくれるかわりに芸術家としての自由はなく,またpatronが死亡した

り追放されたりしていなくなればそれまで保証されていたものは霧散してしまう｡一方｢注文

制度｣は創作者としての自由な立場と引き換えに,社会的地位の低さと経済的不安定にさらさ

れる,という一長一短の状況を指摘している11)o

ここに内在するのほpatronと芸術家の力関係という問題である｡　両者の間にはあらゆる

レベルの関係が想定されるはずだが,少なくともイタリア諸都市国家においてほ(そして,そ

れがイタリア諸都市国家が他の国々と異なるレベルの成熟した文化を持っていたことを示して

もいるのだが),完全に自分の意のままに芸術家を扱えたpatronはいなかったといえよう｡

フィレンツェのpレンツオ･イル･マニフィーコ,ミ　ラノのロドヴィーゴ･イル･モーp

(Ludovico Sforza, il Moro 1451-1508),そしてヴァレンティーノ公チェ-ザレ･ポルジア

(Cesare Borgia 1475-1507)という当代一流の君主たちでさえ,レオナルド･ダ･ヴィンチ
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(Leonardoda Vinci 1452-1519)を意のままにすることは出来なかった｡芸術のpatronとし

ての名声が高かったあのマントヴァ公妃イザべッラ･デステ(Isabellad'Este1474-1539)もやっ

とチョーク･デッサンの肖像画を一枚書いてもらっただけで,あとはどう手を回しても何も得

られなかった｡意のままに振る舞ったのはむしろ芸術家の方であった｡この天才レオナルドは

例外としても,芸術家の方にpatronを選ぶ権利があったケースもまれではない｡フェラーラの

ボルソ･デステ(Borsod'Este1413-71)に仕えた画家フランシスコ･デル･コツサ(Francesco

del Cossa c1436-78)は有名な手紙で｢どうか,私があの控えの問に続く壁の3枚のパネル画

の作者であることをお忘れになりませんように｡ --今ではいささか世に名を知られ始めたと

考えますのに,フェラーラでは全くの駆け出しのものと同等に見られ,扱われております｣12)と,

自分のした仕事に対して正当な報いを得ていない不満をぶつけた｡この後,画家のほうからエ

ステ家と絶縁しボローニヤの宮廷へ去っている｡

しかしながら,やはり大半の画家や詩人は思いどおりにはいかない人生を送っていた｡デル･

コツサと同じくボルソ･デステにつかえたコジモ･トクーラ(CosimoTurac1430-95)はその

給料を｢絵を書くことだけでなく,家具の装飾をしたり,小箱や馬具に金箔を置いたり,椅子

もたれ,ドアのカーテン,ベッド用キルト,食器,馬上槍試合用の衣装などのデザインをする

ことで得ていた｣13)こうした雑多な仕事は｢お抱えの｣芸術家たちにはむしろ当然の義務であっ

たようだo　少し時代が下ってエルコt/ 1世(Ercoled'Este1431-1505)が治める同じフェラー

ラで,エステ家の子息イッポリート枢磯卿(Ipporitod'Este)に仕えたアリオスト(Ludovico

Ariosto1475-1533)は｢"くびきにつながれ-I"馬丁詩人"となり,教皇ユリウス二世との連絡

役にこき使われる｣ 14)いくら詩のなかに主人に対する賛歌を加えてみてもまったく相手にされ

ず,ただ家族のためつらい宮仕えに耐えねはならなかった｡多くのデル･コツサやアリオスト,

また彼ら以上に恵まれない芸術家たちが倣健で無理解なpatronのもとで,あるいはその

patronさえも得られずに不自由な中で創作していた｡

だが,ルネサンスの芸術の花は疑いもなく見事に咲いた｡バークは｢イタリアにルネサンス

が起こったのは, patronageという制度があったためなのか,または,この制度があるにもかか

わらず起ったのだろうか｣15)と極めて皮肉な問題提起をしているが,バーク自身の分析による広

い意味でのpatronageという芸術に経済的,精神的援助を与えるシステムの持つ意味は決して

否定的ではないであろう｡

(2)

アンドレ･シャスチル(AndreChastel)が｢ルネサンス時代には"芸術家(artista)''とい

う言葉は存在しない｣16)と述べているのは,その時代クローズ･アップされたのは芸術活動のも

つ"物理的側面''であることをいうためである｡彼はそれに携わるものはむしろ"技芸家

(artifex)''と呼ばれるべきで, ``芸術"といった｢ロマン主義と象徴主義によって作り上げら

れた特別にものものしい,どこか神秘的な意味合いを付与する｣17)言葉を避けることで,ルネサ

ンスの人間性の固有な表れ方がより一層正しく理解出来ると考えたからである｡われわれは"芸

術のpatronage''というとき,シャステルのこうした指摘を念頭に置くべきであろう｡だが,そ
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れより前に"芸術家''とは誰かという基本的な問題に立ち返ってみる必要がありそうである｡
"芸術家''と一語でいうとき,われわれが漠然と考えているのほ画家,彫刻家,建築家,音楽

衣,そして詩人,劇作家,学者などのいわゆる文人たち(letterati)であろうか｡ルネサンスの

時代に,はたしてこういう人々をまとめて``芸術家"という1つのグループと考えていたのだ

ろうか｡当時の彼らの社会的,また芸術的地位はそれほど均一なものだったのだろうか｡

ピーター･バークの『イタリア･ルネサンスの文化と社会』はこうした疑問にも幾つかの手

掛かりを与えてくれる｡彼はこの第3章で,ルネサンス期イタリアの約600人の｢創作のエリー

ト(creativeelite)｣について彼らのコンテクスト,つまり,性別/出身池/父親の職業/専門

教育を調査している18)｡バークによれば,創作に携わる者は600人中女性はたったの3人,圧倒

的に男性であるというo　また,出身地方もトスカーナ,ヴェネツィア,教会儀,ロンパルディ

アといった文化水準の高い地方が大部分を占めている｡こうした性的,地理的偏在の問題も興

味深いが,われわれの目下のテーマにとって重要なのは次の2つの社会的位置の問題,父親の

職業と受ける専門教育(修業)についてである｡まず,父親の職業(実は, 600例中判明してい

るのは43%, 248名｡あとの57%, 342名は不明なのだが)については,当時のイタリアでは人

口の大多数が農民であったが,こうした創作のエリートたちの父親のほとんどは農民ではなく

(判明している例では7名に過ぎない),多い順に,店舗か工房をかまえる職人114名,貴族84

名,商人か専門職48名であった｡第1のグループからは96名の画家や彫刻家などいわゆる美術

家が出ており,そのうち父親あるいは親族がやはり同じ技芸に携わり,工房(bottega)を持っ

ている者が70名と圧倒的多数を占めている｡ここから絵画,彫刻などほ主として家業として受

け継がれていたことがわかる｡彼らの教育も徹底した師弟関係による技術修業で,若年のころ

から徒弟として親方の工房などで見習い期間を過ごし,長ければ十数年の後ようやく独り立ち

できる｡ほとんど誰もが同じ道をたどった｡レオナルドはヴェロツキョ(Andrea Verrocchio

1436-80)のもとで,アンドレ-ア･デル･サルト(AndreadelSarto1486-1530)はフラ･バ

ルトロメ-オ(fra Bartholommeo 1472-1517)のもとで学んだ.一方,貴族や専門職の子弟は

画家や彫刻家にはなり難かった.それは彼らの親たちがこうした手職を一段低いものと考えて

いたからで,ヴァザ-リの『ルネサンス画人伝』 (GiorgioVasari: Vl'te1550)にはいくつかの

具体例が書かれている｡例えば,フイリッポ･ブルネレスキ(Fillipo Brunelleschi 1377-1446)

の父親は息子に画家としての才能を兄いだしたとき｢非常に失望した｣,彼は息子には自分と同

じ公証人か祖父のような医師になって欲しかったからであった｡社会的身分の高い家柄の子弟

はふつう大学教育をうける機会に恵まれていたので,そこからほ詩人,人文主義の学者などい

わゆる文人たちが多く輩出したのだった｡

バークはこうした事情をまとめて｢この時期のイタリアには2つの文化と2つの専門教育が

あった｡即ち,手職人的なものと知的なもの/イタリア語によるものとラテン語によるもの/

工房に基礎をおくものと大学に基礎をおくもの(manual and intellectual, Italian and Latin,

workshop-based and university-based)である｣ 19)と述べている｡この二項のそれぞれに属す

る者の社会的地位も当然別れる｡ダンテ(DanteAlighieri 1265-1321)とべトラルカ(Francesco

Petrarch 1304-74)が文学の慣域で創作家の尊厳を表明して以来,詩人に付与されていたのと
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同じ地位が"技芸家"にも認められていたかというと,そうではない｡われわれがひとまとめ

に"芸術家''と呼んでいるグループに,このように明確な背景の社会的差異があるとすれば,

画家,彫刻家,建築家などの美術家と詩人,劇作家,人文主義者などの文人たちとの間には

patronageの対象として,何等かの在り方の違いを考えねばならないだろう｡同じ章の｢芸術の

組織化｣という項目20)でバークが行った調査は,われわれの問題にとって興味深い｡ここで彼は,

画家,彫刻家,建築家の活動の基盤は工房であり,それぞれの工房は同業者組合ともいうべき

ギルドに属しており,これによって彼らのグループは明確に組織化されていることを示してい

る｡工房は,顧客,同業者仲間,貴族,寄進者たちの具体的な要請に応えて仕事をし,同時に

若手を養成する｡出来上がった作品は親方の名が入れられるが,実際は工房内の共同作業であ

る場合がほとんどである｡ギルドの役割はその規模,歴史によってさまざまだが,組合員の作

品の質の維持,そして注文者,親方,職人,徒弟の関係の調停が主な仕事であった｡そのため

に資金や企画に関する活動をし,また組合員の利益のためフリーランサーを締め出すような規

約を持つこともあった｡一方,人文主義者,科学者,劇作家,詩人たちはギルドを持たない｡

組織ということからすれば,人文主義者と科学者は大学(university)という組織に属している

といえるが,作家や詩人にはこうしたものはない｡彼らの仕事は組織されることが出来るよう

なものではなかった,ということなのだろうか｡

｢ものを書くということは,個人としての人が余暇にすることであり,彼の本来の仕事は兵

士であり,大使,あるいは司教なのである｣21)とバークはいう｡フルタイムの文学者は少なくと

もこの時代にはほとんど存在しないということだが,とすればパートタイムの文学者は何が表

看板だったのか｡最も大口の雇用主は教会と宮廷あるいは有力な貴族であったようだ｡彼らは,

そこで相磯卿や司教や書記の地位についたり,外交使節,秘書,子弟の教育などの仕事をして

いた｡万能の人アルベルティ(Leon Battista Alberti 1404-72)はボローニヤ大学で教会法を

修め1432年には教皇庁の職禄を受けて生活の安定にめどをつけた｡ポリツイア-ノ(Angelo

Poliziano 1454-94)はメディチ家に,サンナッザ- p (Jacopo Sannazzaro c1456-1530)は

ナポリのアラゴン家に秘書として仕えた｡フィレンツェ･プラトニズムの16世紀の継承者,

ピエトロ･ペソボ(PietroBemb01470-1547)は実はヴェネツィア生まれで,幼いころから大

使であった父について各地の宮廷に出入りし, 1515年から20年までレオ10世(Pope Leo X

1475-1521)の書記を勤めた｡後にヴェネツィアに戻り,共和国の史記編纂官に任ぜられ,聖マ

ルコ図書館長となり, 1539年にはノミウルス3世(Pope Paules III 146811549)のもとで枢機卿

にも選ばれた｡カステイリョ-ネ(BaldassareCastiglione1478-1429)もマントヴァ生まれの

文人外交官でミラノ,ウルビーノの宮廷にも出入りし,またゴソザーガ家の武将だったことも

ある22)0

ほとんどの文人が表の職業を持っており, ｢余暇に｣詩を書いたり古典を学んでいた｡この事

実は幾つかのことを物語るが,最も重要なのは≪文学者≫　という職業は未だ確立していなかっ

た,ということであろう｡画家,彫刻家,建築家などほ既に一つの職業(profession)としての

領域を確立していたと見られている｡彼らは原則として他に仕事を持たないし,なにより作品

が金銭的価値を持った,つまり売れたのであるo　このことを裏付けるものとして当時の彩しい
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注文契約書が残っているが,これは作品の主題,材料,期日,支払いについての細目から出来

損ないについての処置にいたる極めて形式はったもので,もちろん法律的に有効であった｡た

だし,アンドレ･シャステルはこれらの契約内容はあくまでも作者側を職人と見なしたもので,

契約した金額は作品の｢価格(pretium)｣ではなく｢日当方式契約(locatio operarum)｣に基

づいたものであった点を指摘し, ｢作品の質に対する評価を示すものでなく(そうだとすれば余

りにもささやかである),製作に要した時間に対するのものである｣と述べている23)｡そして｢こ

の"雇人方式1.の規定は--法律的にいえば,文字通りそれが芸術家の状況であった｣24)として,

彼らの職業がけっして``芸術家''と呼べるものではなく,あくまでも"職人"の域に止どまる

ものであったと主張する｡だが,こうした注文契約にそれほど縛られない花形"芸術家''も確

かに存在した｡ミケランジェロ(Michelangelo Buonarroti1475-1564)やレオナルドなどがし

ばしば注文主と問題を起こしたのは,彼らが｢日雇い｣の職人として以上の自負があったから

にちがいない. "職人"から"芸術家"に至るまでその内実は一様ではないにしても,ともかく

これらの人々は作品を作ることで生活を維持していたのは事実で,これは絵を書くこと,彫刻

をすることなどが職業として確立していたことを意味する｡

文筆家という職業の確立という問題は60年代にソーンダースが『イギリスにおける文筆業の

確立』 (The Profession of EnglishLette71S 1964)で真っ向から取り組んで以来,多くの学者の

注意を引くものであった｡社会的,経済的,歴史的要因が検討されている｡しかし,何よりも

文学作品がストレートに商品となり得なかった理由は,美術品との作品形態の遣いであろう｡

唯一の形態自体が価値を持つ美術品に対して,文学作品は視覚的にも聴覚的にも鑑賞可能で,

その形態は唯一のものであると同時に,無限にコピー出来る｡こういう蓄財的な価値が暖味な

ものに多額の金銭を支払うのはなかなか難しいことであったろう｡じじつ,投資としての

patronageが出現するのは,イタリアでも18世紀以降と見るのが妥当である25)｡確かに折々の詩

や祭りのための芝居にはそれなりの報奨金が支払われたことは事実だが,日常安定的に文学作

品にたいして生活が維持出来るだけのものが支払われたことはまずないであろう｡こうしたこ

とを考えると,文学作品が商品となりうるのは, ≪その形態が唯一のものであると同時に,無

限にコピー出来る≫　という商品としての決定的ディメリットをメリットに転換する以外にはな

い｡それが印刷術によって可能になる本の出版である｡

ソーンダースはルネサンスの宮廷を中心にした詩人たちが,出版イコール恥辱(stigma)と

いうコンベンションを乗り越えて,多くの読者をpatronとする方向にむかう様子をたどって

いる26)0 -万,バークは印刷術の進歩が文学の組織化にもたらした多様な影響を挙げて,出版業

の周辺で文学者たちの職域が拡大し,次第にプロとして自立していく可能性を示唆している27)0

例えば,印刷の校正,本の編集,翻訳,そして書き下ろしなどの仕事が出版社から文筆家たち

に依頼されるようになった｡鋭い文章で次々と有名諸公を批判し,大向こうからの喝采と,宿

名貴族からの金品を手に入れていたピエトロ･アレティーノ(PietroAretino1492-1556)は,

いちほやくヴェネツィアの印刷業者マルコーニと組んで出版業にも乗り出し,ジャーナリスト

の先駆的成功をなしとげた｡また,本の急激な増加につれて公私の図書館のための司書の仕事

も増えた｡詩人で学者のポリツイア-ノほメディチ家の司書としても働いたことが知られてい
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る｡

いずれにしても本の出版を境にして,文学の在り方は大きな変化を迎えることになるのだが,

ルネサンスという時代はその方向性が見えたところに過ぎない｡文人たちの地位は画家や彫刻

家に比べてはるかに暖味なものであり,またそれがルネサンスの文学の特徴でもあった｡ただ,

バークなどのような,文筆活動は職業とは無関係のアマチュア的行為であるという見方はあ普

りにも現象的なものだけしか語っていない｡文学作品が文筆家の生活維持のため,少なからぬ

役割を果たしていたこともまた事実なのだから｡これは,詩や劇にたいして折々に何等かの報

奨金品が与えられたという意味ばかりでなく,こうした文学的才能が求職活動に役立っていた

ということも意味する｡文学が職業として成り立たないとしても,文学を愛好しそういう才能

に敬意を払う人は多い｡優れた詩人は文筆の才能とそれによって得た名声が君主,貴族の目に

とまる枚会に恵まれるのだから,多くの詩人は自作を力ある人に献呈しその機会を得ようとし

ていた｡文学作品の献呈(dedication)とは, patronを求める,あるいは既にpatronである人

に敬意を表するものであるが,それは,文筆家という職業が末だ確立していない社会では,同

時に求職のための活動,あるいは昇進のための活動でもある場合が多い｡このことは,ルネサ

ンス文化を先導するイタリアの都市国家についてももちろん言えることであるが,その他の後

発諸国でほより顕著であるように思われる｡ことに,イギリス･ルネサンスの詩人たち, -ド

マンド･スペンサー(EdmundSpenserc1552-99),ジョソ･リリー(JohnLylyc1554-1606),

ジョン･ダソ(JohnDonne1572-1631)などが現実のレベルで求めていたものぼ宮廷における

何等かの地位であったことは疑いない｡

ルネサンスにおける芸術のpatronageを検討してみると,美術あるいは技芸家に対するもの

と,文筆家に対するものでは実際面において異なることがわかった｡美術や建築を対象とする

patronageの場合,作品を創造する主体としての作者に焦点が合わされており,良い作品,傑作

が期待される｡画家や彫刻家は宮廷や貴族の館で衣食住を保証され,もちろん,その人の優劣

によって待遇の差はあるにしても,作品の創造に励めばよかった｡他方,詩や劇を直接対象と

するpatronageはほとんど見られない｡詩人などの文筆家はその才能を認められたとしても,

作品を創造する主体としてのみ存在することはなかった｡彼らはpatronのために祐筆,家庭教

節,司書などの仕事をしており,外交官,武将,枢枚卿であった者もいた｡もちろん,彼らの

うちの多くがこのような地位にあるのほ,その文筆の才能のためであったといってもよいだろ

う｡文学のpatronageは通常の場合,作品を生む作者に対して直接ではなく,作者に職業,つ

まり生活の安定という創作の環境(milieu)を与えることであったと言えよう｡こうした形態は

ルネサンス後半からは,出版業の発達により大きく変化していくのだが,当時の　patronageに

支えられた文学を語る時見落とせない点である｡
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