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中世美術へのアプローチ

中世の美術は， 彫刻や絵画でなされた説教で、ある， と言われることがある.

このような考え方は， もしも説教のもとになるテキストを知りさえすれば， 最

初は 近付きがたいようにみえ， 奇妙で不可解な中世美術も 充分に理解すること

ができる， とし、う結論を自動的に導き出してしまう.

ここでしばし， そのような通俗的な中世美術の 定義が正しいとして， 特 定の

中世絵画あるいは彫刻作品がよりどころとしたテキストそのものをとにかく見

付けたとしよう. そうしたところで我々は， 表現の正確な意味を知ったにも拘

わらず， 作品の造形の秘 密， 形体の精神については相変わらず洞察できない，

ということに気付いて失望するに違いない. その芸術作品は， 前と同じく，

我々にとって奇妙でよそよそしいままなのである.

ちょうど， 誰かがエキゾティックな音楽作品の文化的背景あるいは哲学的な

意味を説明することを試みたとしても， その後も， 依然として我々は一一心地

よいにせよ， そうでないにせよ 様々な音響を聴きはするが， 決して音楽を

耳にしない， ということに気付くようなものである. 実際， このエキゾティッ

クな音楽を聴く， つまり， 単に演奏されたものに耳を傾けるだけではないよう

にするためには， 我々の音楽センスの特 別なトレーニング， 長く骨の折れるプ

ロセスを辿るであろう適切な教育が要求されるのである.

我々の中世美術へのアプローチについても状況は， これととてもよく似てい
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る. ここでもまた， 知覚器官， この場合は， 眼のトレーニングであるが， これ

にすべてがかかっている. 我々は見ること， すなわち， 中世の芸術家が用いた

「視覚言語」を理解することを学ばねばならない. 一つの芸術作品を編 成する，

色や線， 明暗， モデリング等々， 要するに形体の構造， これこそが， 我々の読

むべきテキストであり， これが正しく解読され， 完全に理解されれば， 我々に

対して， 作品の内的な意味もまた， 顕わとなるだろう.

芸術家が影響を受けた文学的フ.ログラム(文献)， そして， 彼に影響を与え

た宗教的哲学的理念についての知識は理解を助けるには違いないだろうが， し

かし， 芸術的言語のシンタックス(統語法)や文法や語棄を学ぶという， 根本

の作業の遂行を我々に免除してはくれない. 我々は， 別の言葉で言えば， 頭脳

だけではなく， 眼でもって理解しなければいけないのである. この作業が 成功

しない限り， 我々が研究する建築・絵画・彫刻は， 我々への， デットレター

(空文)に留まってしまう.

しかし， 過去の芸術作品は， 我々がそれを適切なパースペクティヴで見るこ

とが出来さえすれば， 再び生けるものとなる. 正しい設聞をすれば， 今にも

我々に語りかけるのである. そして， これこそ， 我々が学ぶべき作業である.

中世におけるレアリティ

具象(再現)芸術の分野において中世とし、う時代は， 長らく衰微の時代と考

えられてきた. 中世美術は， 特にロマン主義の時代 以来， 熱心にエネルギッシ

ュに研究されてきたにも拘わらず， 主たる 関心は古物研究的であり， 肯 定的な

美的認識に基づくものではなかった. 評価が変化したのは， 20世紀の 初頭で

ある. モダンアートの表現主義が， 自然主義的カノンという， それまで疑う余

地のなかった美的評価の基準に終鷲をもたらし， 非自然主義的な中世美術への

積極的な評価の足掛かりを決 定的なものにしたのである.

しかし 今日なお， 中世美術の弱点や欠点を弁解し， それらを芸術家の素朴さ，

あるいは 彼の想像力にプレーキをかけた宗教心のせいに帰している書物にしば

しば出会う. そもそも， 中世美術は本当にそのような言い訳を必要とするのだ
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ろうか.

例えば， 室内の奥行きの錯角を遠 近法によって表現する能力が欠けている，

という 「弱点jについて語る 前に， 我々は， 中世の芸術家が， そもそも， それ

を目指したのかどうか問うべきである. 彼の真の意図を探るべきなのであって，

彼自身のものでない 別の基準から作品を評価することは避けねばならない.

しばし， 我々の研究テーマと直接， 関係するある事実， 中世哲学から知られ

ている次の事実について考えてみよう. すなわち， 中世におけるレアリティに

対する考え方と， 我々自身の時代におけるそれとの違いである. 中世の哲学者

あるいは神学者にとって， 神の諸概念は現実のもの( res)であった. これに

対して， 可視的可触的な世界は単なるイリュージョン( 幻影)であり， 見せか

けのものであった. 思想こそ終局的な現実であり， 物質的な特質をもっ特 定の

存在あるいは対象物は単に偶然的なイメージに過ぎなかった.

それ故， 中世は実在の物( r eali a)を， 我々がレアリティとして理解するの

とはまさに正反対の理解をしたわけで、ある. 中世人にとっては， 表現の真実性

は決して事物の外観の忠実な 「模倣jと同義ではなかった.

それでは， 中世が真の絵画的価値と認めたものは 何か. これについては， 多

分， 聖顔の絵の物語を引き合いに出すのが最適であろう. キリストが超自然的

に自らの顔を写し出した像， すなわち， 聖顔 布像の伝承は 幾つもあるが， その

うち， 最も古く 有名なものの一つは， ヴエロニカのスダリウム su dariu m (1薄

布jあるいは「手布jの意)である. Veroni ca の語源は， ギリシア語のBeroni ke

であるが， これは， キリストの衣服の縁に触れた後に出血症が治った婦人の名

前であった. 奇跡のすぐ後で付け加えられた伝説によれば， この婦人は， キリ

ストの顔の絵が描かれていたノ、ンカチ， あるいは， 何か 別の方法で 彼の肖像が

刻印されていたハンカチを所 有していて， それに触った人は自分の病気が癒さ

れたという. キリストの肖像がどのような奇跡的方法で生み出されたのか， こ

れについては当 初， まだ 何も問われてはいなかった. 後の中世になって 初めて，

キリストにより癒された婦人が 彼の肖像を求めたので， キリストが 彼女のハン

カチを手に取り， 自分の顔をそれに押し付けて肖像を写し取ったとし、う伝説が
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生まれたので、ある. この奇跡的な肖像をもっスダリウムは11 世紀に再発見さ

れたと伝えられ， その後まもなく， ローマにあった， ある古いピザンティンの

イコンがそれと同 定され， 真のキリスト像と見なされた. これに拍車をかけた

のは， Be roni ke とし、う言葉に対する， 典型的に中世的通俗的な語源解釈であ

った. Be re-n ikeすなわちv e ra ikonから派生して Ve roni con/ V e roni ca とな

ったのである. これはまさに， 真の， 本物の像の意である.

Su da riu m Ve roni ca e  (ヴエロニカのスダリウム)と呼ばれた， このローマの

図l
Matthew Paris， Chronica Maiora (第II部)
ヴエロニカのスダリウム
St. Albans， 1240-1253年頃
Cambridge， Corpus Christi Coliege， 
Ms. 16， fol. 53v 

聖顔 布は1527年に姿を消すまでヴァティカンのサン・ ピエトロ聖堂に保存さ

れていたのであるが， これを表した現存最古の作 例がいくつかの13 世紀イギ

リスの写本に伝えられている とりわけ， セント・オーバンズ大聖堂の修道士

であり， 歴史家・写本挿絵画家であったマシュウ・パリス Matt he w Pa ris 

(12 00頃 1259)が著した『大年代記Chronica Maiora.lに見出される聖顔 布

像は重要である. パリスは， 1216年に教皇インノケンティウス3 世によりロ

ーマで執り行われた聖顔 布の行列について記し， それに聖顔 布像を添えたので
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ある. ケンブリッジのコーパス・クリスティ・カレッジ所蔵の写本『大年代記』

(1240-1253 頃)の 第二部(Ms.16 ， fol . 53v，図1)のミニアテュールを見ると，

キリストの顔面は厳格な正面観で， 髪の毛は両肩に垂れている. このタイプは，

その後ずっと， イギリスやフランスやドイツの写本挿絵において果てしのない

ヴァリエーションを生みながら繰り返されていった. 因みに， パリスの聖顔 布

像は14， 1 5世紀に 多数， 制作されたヴエロニカのスダリウムの作 例と異なり，

頭部のみならず， 両肩も描かれていて， この二つのタイプのうち， どちらがロ

ーマのスダリウムの真正なコ ピーなのか， という問題があるが， ここでは触れ

ない.

さて， この聖顔 布像のケース， すなわち， 奇跡的な状況で生じた真正の肖像，

ギリシア人がアケイロポイエートス a c he irop oi et os(原義は 「手によって作ら

れたのではなし、jの意)と呼ぶ画像に， 中世における真実性の概念が見て取れ

る. もし， 芸術家が 彼のキリスト像に歴史的真実を与えようとするならば， 聖

なる原型を忠実に繰り返す 以外には他に方法がなかった. 芸術家は， 原型の真

実に 近づけば 近づく程， レアリティを獲得したので、ある. 中世美術においては，

近代的意味における剰窃も， 創意も問題とはならなかった.

芸術的表現の正確さ

レアリティが中世と 近世・ 近代で 別の意味を持っとすれば， 芸術的表現の正

確度を判 定するためには， それぞれ 別のテストが要求されるだろう. 我々の目

には全く説得力がないと映るものも中世の観者には， 特 定の主題の神髄を極め

て 有効に暗示するものであったに違いない.

その 例として， 現在， ロンドンのヴィクトリア・アンド・アルパート・ミュ

ージアムにある， rマギの礼拝」を表した12 世紀の浮き彫り(セイウチ歯， 図

2 )を見てみよう(制作地についてはイギリス， フランス， スペインなど諸説あ

る). そして， 我々がこの浮き彫りの主題を仮に認識できないとしてみよう.

その場合， 我々は巨大な婦人の膝に坐る， すらりとした若者が新生児を表し，

左側に押し込められた三人の人物一一 彼等は坐っている婦人の半分そこそこの
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図2 -<ギの礼拝 セイ ウチ歯の浮き彫り 12位紀前半
London， Victoria and Albert Museum， Inv. No. 142.1866 
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図3
テオドシウス1世のオベリスク台座

北西面部分 大理石の浮き彫り
390-39 5年頃
イ スタンブーノレ， 旧競技場
(ヒ ッ ポドローム)

背丈であるが， 髭を蓄えているので子供とは間違えられない が東方の三賢

者であることは， ほとんど 推測できないだろう. また， ディアデム(王冠)を

被り， 刺繍が施された衣服をまとう巨大な婦人が， 村の宿屋で自分の子供を出

産した， 貧しい大工の妻であること， さらには， 場面全体を枠取っているエレ

ガントなアーチが伝説の場所を示していることも， 言い 当てることができない

だろう.

しかし， 我々が， 聖書の出来事(W新約聖書Jマタイ福音書2章1 -12節他)

の外面的な状況に注目する代わりに， 物語の精神的な内容一一中世人にとって

はレアリティを構 成する重要な要素であったーーをありありと心に描くように

努めるならば， その時にわかに， 始めは謎めいていて， 不条理にさえ見えた 多

くの特徴が， ロジカルなものとして立ち現れることだろう.

「マギの礼拝jにおける中心主題は， 世界の救世主となるべき幼児への， 最

高の賢者たちの捧げ物によって表される尊敬の行為である. このモティーフは

明らかに， 征服された民族または部族が 彼等の支配者に服従を示す古代世界の

儀式から借用したものであり， オリエント， そして後にはビザンティン世界に

おいては， この忠誠の行為は， ギリシア人がプロスキュネーシス pros kynesis

と呼んだ象徴的なジェスチャーで表された(例えば， コンスタンティノポリス

〔現イスタンブール〕 の競馬場のテオドシウス1 世のオベリシク台座〔 図3 )を

参照). このジェスチャーは， 崇拝する者の 前で平伏する場合(オリエント式)
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も， あるいは， もっと控えめに西方式に脆しもしくは， 身を固める場合(例

えば， オット一朝の『コデックス・エクベルティCodex E gb erti.l (トリーア市立

図書館〕 の 「マギの礼拝J)も， 共にその意味は同じであった. すなわち， 礼拝

される者の権力と 偉大さに対する卑下の告白である.

この象徴的なジェスチャーで、表されたこ者聞の精神的 関係は， ロマネスクの

浮き彫りでは， 人物像の外観およびサイズを決 定している. ここでは， 三人の

マギあるいは王( 因みに， 7世紀 以降， 王冠を被り馬に乗る姿で表されるように

なったため 「三王礼拝Jとも呼ばれる)は脆かず， 彼等の感情をあまり露わに

していないが， その代わり 彼等の卑しい本性に従って， 小さく形作られている.

精神的 関係が文字通り， 視覚的形体に翻訳されているわけである.

同様に， 幼児の母は， 賢者マギたちが想像したような， 神の母(テオトコス

T heotokos)に相応しい姿で表されている. また， 玉座の天蓋のように聖母マ

リアを枠取るアーチは， このような 儀式場面のセッティングとしてまことに似

つかわしいそティーフであり， 自然主義的に表された「三王礼拝Iの作例に見

出されるような， 聖書テキストに従った厩というモティーフよりもはるかに説

得力がある.

このように， 中世美術には不条理のロジックとも言うべき原理， すなわち，

重力の法則や 有機的な動きの法則に従う自然主義に取って代わる原理が存在す

るのであり， これによって， まさに自然においては対応物を持たない， 精神的

内容を事とする世界のイメージが創り出されるのである. このことを， さらに

二つのケースに則して見てみよう.

身振り言語

その 一つは人物像の動きの表現に係わるが， これは， アクションを表したり，

あるいはポジションの変化を示したりするものではなく， 中世の物語表現にお

いて重要な 役割を果たした造形言語である. すなわち， 物理的な目的を持たな

い， 腕または身体の動きであり， 造形表現の手段として用いられた， 一種のミ

ミック・ランゲージ(身振り言語)である.
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もちろん， ジェスチャーとし、う造形言語はキリスト教が起こるはるか 以 前に

古代世界に存在した. しかし， 異教世界においては， 後のキリスト教時代に較

べれば， その 役割ははるかに 小さかった. キリスト教世界では， ミミック・ラ

ンゲージは 一種の洗練された象徴的言語に変化した.

キリスト教の主題は， 不死の霊魂に対する強い 関心の故に， 必然的に元来，

不可視のものであった. そして， この本質的に精神的な内容を表現するには，

表現力豊かなジェスチャーの助けが必要であった. 例えば， 奇跡を行うキリス

トが伸ばした腕の表現は， 中世美術において 初めて， 場面に相応しいノζトスを

充分に伝える身振り言語となったと言ってよい. キリスト教美術でも， 古代美

術との繋がりが強かった 初期キリスト教美術においては， この種の身振り言語

はまだ熟してはいない.

このことを具体的に見ょう. 4 世紀後半の〈プレーシャのリプサノテカ〉

(プレーシャ市立美術館， 図4 )， すなわち， 象牙製の聖遺物箱(制作地にはイ

タリア， 小アジアなど諸説がある)において， 盲人を治癒するキリストは， 彼

の 眼に触れるために腕を上げているが， 彼のジェスチャーには， オット一朝美

術(10 世紀 初頭�ll世紀)のミニアチュール(図5 )と違ってダイナミックな

動きが欠けている. 後者は， ボーデン湖上のライヒェナウ修道院で 10 世紀 末

に制作された『オットー3 世の福音書j(ミュンヒェン， ノミイエルン国立図書

館)の挿絵である. この「腰の 曲がった婦人を治すキリストJ(ルカ福音書

13章9 �13節)で、は， 彼の腕は 一つの巨大なポインター(指し示す棒)を形作

っているようにみえる. ここでは腕はあたかも， 身体からゆるやかなカーブを

描きながら， キリストが治癒する人物に 向かつて 流れ出ているかのようである.

この激しいパトスに満ちたモニュメンタルな表現は明らかに， 翻るドレイパリ

ーと腕の連動によって生み出されている. 外衣の裾が腕の動きに合わせて吹き

飛ばされ， 腕の動きをエスコートするのである.

初期中世のミニアチュールに対して， 初期キリスト教時代の象牙浮き彫りで

はドレイパリーの動きと腕の動きは， それぞれ， 自分の本性の法則， 自然法則

に従い， 腕は水平に突き出て， 衣の裾は垂直に落ちている. 着衣にせよ身体に
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図4 Brescia Lipsanotheca (象牙製聖遺物箱) 部分

盲人の治癒 4世紀後半
Brescia， Civici Musei d'Arte e Storia 

図5 Evangeliar Ottos凹 腰の曲がった婦人を治すキリスト
Reich巴nau，10世紀末
München， Bayerische Staatsbibliothek， Clm. 44 52， fol. 1 75v 
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せよ， それぞれの物体の本質的要件がし、まだに考慮、されているのである.

このような制限は， 中世美術にはもはや存在しない. 地上的な重力の法則は

廃止され， 人体の解剖学的構造が変更されている. 制作に当たり中世の芸術家

が特に重視したことは， ジェスチャー全体の構 成であり， その表現力豊かな線

のデザインであった. 中世美術においては， 身体のアナトミーは， 古典古代美

術と異なり， とても融通のきくものとなったので、ある.

中世の構図法

身振り言語に注目した後で， 今度は 第二のケースとして， 個 別のジェスチャ

ーから構図全体の問題に目を向けよう. 作 例として， 再びオット一朝ライヒェ

ナウ派のミニアチュールを取り上げたい. rハインリヒ 2 世の典礼用福音書 抄

本.i(1007 と 101 2 の間， ミュンヒ ェン ・ バイエルン国立図書館)の「 羊飼いへ

のお告げJ( 口絵 1 )である( 因みに， 典礼用福音書 抄本とは年間を通じてのす

べてのミサに必要な福音書 テキストを抜粋した写本である).

ルカ福音書 2章 8-20節によれば， キリストが生まれた夜， ベツレへム地

方の野原にいた 羊飼いたちに突然， 天使が現れ， 救世主の誕生を告げ知らぜた

という. 画面では， 一人の巨大な天使がこの場面の精神的な中心である. 彼の

重要性は， 先に見た「マギの礼拝Jにおける巨大な聖母(図 2 )のケース同様，

そのサイズに示されている. 天使は 今まさに， 牧草地の平民に天上から喜ばし

い知らせをもたらすため， 小さな丘に降り立ったところである. 彼の両翼はま

だ飛行中のように大きく広げられ， 外衣は風に翻っている.

この天使の姿は， 一見すると， 盛期 ヘレニズム彫刻の〈サモトラケのニケ〉

(前190頃， ノリ ・ルーヴル美術館， 図6 )に似ている. しかし， 両者を比較し

始めるや否や， 構想、における根本的な違いを実感するだろう. 勝利のメッセン

ジャーを表す， 古代の造形においては， 突進するような 前進運動が両翼および，

着衣のゆったりとしたマッスを後ろの方 向に 流し， はためかせている. 女神は

翼を力強く一杯に広げて風を溜め， 勝利を約束した軍船の紬先に舞い降りたば

かりである. 薄地のキトン(古代ギリシアの一種の肌 着)は 前方からの強い風
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図6 Samothrakeの Nike
前190年頃
Paris， Mus邑e du Louvre 
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を受けて， く濡れた衣〉のようにぴったり

と肌に 密 着している.

中世のミニアチュールにおいても， 古代

のモデルとの 関係はまだ認められるが， し

かし， 前進運動の表現というメインテーマ

は， クラシックな観点からは， 全く誤解さ

れているといってよい. 両翼と， 翻る外衣

の裾はすべての方 向に 向かっていて， 至る

ところで風が吹いているようにみえる. も

しも， 我々が中世のヴァージョンを単に装

飾的で， シンメトリーの欲求に支配された

造形として説明するならば， 我々の写本画

家 彼は中世の最も 偉大な芸術家の 一人

である一ーを正当に評価するのに失敗する

であろう.

両翼と， 翻る外衣により形 成される遠心

性の動きは物語の表現上， 積極的なドラマティックな機能を持っているのであ

る. この四つの部分の動きは， 羊飼いたちにメッセージを伝える腕のジェスチ

ャーよりもずっと印象的であるし， また， 巨大な舌の如く翻るドレイパリーの

カーヴは腕のジェスチャーに見事に対応している. 自然主義的な表現において

は， 天使は 彼が対面する者一一例えば右手隅の 羊飼し、 にしか 話し掛けられ

ないが， このミニアチュールで、は， I受胎告知」のポーズで表された表現力豊

かな身振りによって， 天上のメッセージがその普遍的な重要性に相応ししあ

らゆる方 向に伝えられている.

この作例から我々は 多分， 中世美術においてコンポジションがどのような意

味を持つのかについて最 初の概念を得るだろう. 本当は， 我々は中世美術にこ

の用語を使うべきではない. というのは， Iコンポジションjとは分離可能な，

少なくともある程度までは 独立的な存在である諸部分から 成り立っているとい
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図7 口絵 1の部分 図8 手の習作素描 部分
Firenze派，1 5世紀
Firenze， Galleria degli Uffizi 

うことを意味するからである. すなわち， 最 初に諸部分があって， 次にそれら

が形式的な調和あるいは統ーが生み出されるような具合に配置され， 纏められ

るのが 「コンポジションJ である. 中世においては， 個々の部分の自給自足と

いうものは 全体に 組み込まれる 以 前に一 定の形体を持つという意味では

存在しない.

オット一朝写本の 「 羊飼いへのお告げ」の画面における 羊自動、の手の描き方

(図 7 )を見ると， 手の甲と指は一つの， 途切れていないカーヴを形 成し， 指

には 関節がない. この中世の表現に対して， ルネサンス， 例えば1 5世紀フィ

レンツェ派の素描(フイレンツェ ・ウフィツィ美術館， 図8)においては， 一

本一本の指のみならず， 指のあらゆる部分がそれぞれ 独立的な存在であれ そ

れらが 有機的にまとめ上げられた結果， 手の生命が生まれている. 古典 古代お

よび 近世 ・ 近代美術においては身体の形式的分割は解剖学的なものと符号する

のである. ところが中世美術においては， 形式的境界と解剖学的境界は必ずし
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も 一致しない.

さらに， 古典古代および中世 以後の時代においては， 一連の形体ユニットが

一つのコンポジションにまとめられる時にもあくまで 個々の諸部分から出発す

るが， これに対して中世においては全体から 個々の部分へと進む. 次に， この

ことを 幾つかの例を挙げながら見てみよう.

上位の要素の絶対性

この原理は建築の場合， 後述するように， 壁体の構造が円柱(または基柱

〔ピアJ)の形と プロポーションを決 定するということであり， 建築に付随し

た彫刻の場合は建築とし、う上位の要素の制約を受けることを意味する.

シャルトル大聖堂西正面の彫刻(図9 )はロマネスクからゴシックへの移行

期を代表する作例であり， ゴシック彫刻の派生を跡付ける遺例としてあまりに

有名である. 前代のロマネスクの教会堂扉口においては彫刻の装飾はまだ部分

的であったが， シャルトルの三つの扉口にはそれぞれ豊かに彫刻が施された.

これらの扉口が古くから 「王の玄 関 porta reg i aJ と呼ばれてきたのは， 各扉

口側壁の円柱に付けられた 26 体( 今は 1 9 体のみ)の彫像の中に， 制作当時

(1 2 世紀中葉)の宝 石を般め込んだ王冠や 刺繍のある衣服を纏った旧約聖書の

人物(1先触れする人々J)があり， フランスの王や王妃と考えられたためとさ

れるが， この 「王の玄 関」という言い方はすでに12， 13世紀の文献に登場す

る.

それはともかく， 我々のコンテキストで重要なのは， これらの林立するく円

柱人像 st atue-col onne>(図1 0)が柱の垂直性に順応させられているという現

象である. 人間像はここではブロック状の形体に押し込められている. 上位の

要素が下位のそれを規制しているわけで、ある.

同じことはまた， 彩飾写本の く形象イニシアルf igure i ni ti al>の場合にも

当てはまる. ここでは人間の身体はしばしば， 人間像とは全く異質な文字の形

体に依め込まれている. øUえば， ディジョン南方のシトー会修道院で1111 年

頃制作された写本， グレゴリウス大教皇G reg oriusMag nu s (在位 590-604)
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図9 Chartres， Cathédrale Notre-Dame， Portail Royal 114 5-11 50年頃

図10 Chartres， Cathédrale Notre-Dame， 
Portail Royal 中央扉口 右の側壁
旧約聖書の人物像 114 5-11 50年頃

1う
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著『ヨブ記講解 Moral勿in lob}， (ディジョン市立図書館)のイニシアノレQ(図

11)を見ると， 斧で木を割る二人の修道士の身体は見事に文字の円形と同化し

ていてほほえましい.

このように， 中世美術を理解しようとすれば， 我々は常に 高次のカテゴリー

から下位のそれに進まなければならない. 我々が慣れ親しんでいるのとは， 逆

の順序である. 下位の単 一要素は大変， 弾力 的であったが， 一方， 上位の美 的

システムは絶対 的な力を持っていた.

図11 Gregorius Magnus， Moralia in Iob 
〈形象イ ニがアノレ> Q 斧て、木を割る修道:1:
Cîteaux， 1111年頃

Dijon， Biblioth色que Publique， Ms. 1 70， fol. 59r 

下位の要素の柔軟性 円柱のプロポーション

下位の単一要素の柔軟性をよく示す例として， 中世建築における円柱， すな

わち， 柱頭(キャ ピタノレ)と基部(ベース)を備えたコラムを見てみよう.

我々はとかし次の事実を忘れがちである. すなわち， ロマネスク様式におい

ては短く， 頑丈でずんぐりした円筒(シリンダー)として， そして， ゴシック

様式においては過度に細長く， ノξイプのような柱身(シャフト)として現れる
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円柱が， 起源の上では同じであるということを.

ロマネスクとゴシックの円柱の具体 例を挙げよう. 北ドイツのマクデフeルク

に 近いイェリホーにある旧 プレモントレ会修道院聖堂(図12)は煉五による

聖堂建築の代表 例としても， 12 世紀建設当時の平天井パシリカ式聖堂の姿を

よく残す作 例としても 有名で、ある. 身廊と両側廊を区切る円柱はブロック型の

柱頭を備え， 非常にずんぐりとしているが， これと， 例えば， 北フランスのソ

図12 Jerichow， ehem. Klosterkirche 
身廊(東方[，'，1) 1144-1200年頃

図13 Soissons， Cathédrale Saint-Ger 
vais-et- Saint- Protais 
身廊(南側) 13世紀

ワソン大聖堂身廊(図 13)の大アーケードのほっそりとした円柱(13世紀)

とは， 著しいコントラストを 成している.

これらの円柱共通の祖先である古典の円柱は， 人間像の プロポーションに基

づく固 有の プロポーションを持っていたので， 中世とは異なり， 円柱の幅と 高

さは固 定的な 関係にあり， 時の 流れのなかでほんのわずかしか変更されなかっ

た. ギリシアとローマの神殿建築の円柱を比較してみよう. アテネのアクロポ

リスにあるアテナ・ニケ神殿(前427-424 頃)は， 均整のとれた 古典的な プ
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図14 ア テネ ， アクロ ポリス，
Athena Nike神殿 東面
前449年以降

中世思想研究43号

図15 ローマ， Pantheon ポノレティクス
118-12 5年頃

ロポーションを持つイオニア式の小神殿(図14)であり， ほぼ正方形の神 室

の東西両面に四本の円柱を備えている. その柱径と柱 高の比は約一対八である.

これと同じ比率はまた， ハドリアヌス帝(在位117-138)時代の再建であるロ

ーマのパンテオン(万 有神殿)のポルティクス(列柱玄関)を構 成するコリン

ト式円柱(図15)にも見出される.

中世において， 円柱のプロポーションは古代よりもはるかに 弾力的になった.

ロマネスク建築はどっしりした堅固な壁体を築き， この堅固さを支持体要素，

すなわち円柱に与え， ずんぐりしたプロポーションを持つ， かさばった円柱を

生み出したのである.

ロマネスクの柱頭も， 円柱同様， 下位の単 一要素の 弾力性という点で興味深

い. 柱頭はもはや， 円柱の 独立的な頭部ではなく， 壁体の四角形と円柱の柱身

の円形との妥協の産物と化した. 部分的に壁体， 部分的に円柱に属するような

特殊な柱頭が作り出されたのである. 例えば， グラインコムフ守ルクのザンク

ト・エギディウス聖堂(12 世紀)に見出されるくブロック柱頭>(方円柱頭，

図 16)がそれである.

この特殊な柱頭の形体の平行現象として， ロマネスク聖堂の身廊と側廊を分

かつアーケードの支持体にも注目しておきたい. 例えば， ザクセン地方のクヴ
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図16 Kleinkomburg， St. Ägidius 

南側廊から身廊への内観 12世紀

図17 Quedlinburg， Stiftskirche 
身廊(西方向) 10 70-1129年頃

19 
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ェドリンフ守ルクの修道院聖堂(1070- 11 29 頃， 図17)に見られるように， 円

柱が角柱と交代するケースである. 角柱はアーケードの開口部がし、わば事iJり貫

かれた後に残った壁体の部分に他ならない. 円柱も， ここで、は， 独立的なメン

バーとして建物の他の部分から分離することが難しい.

単一要素の柔軟性とし、うコンテキストで， 中世建築における円柱の用い方の

特徴をもう 一つ挙げておこう. すなわち， 異なったプロショーンの円柱がしば

図18 Knechtsteden， ehem. Abteikirche 
身廊(東方向) 1138-1162年頃

しば， 同じ建物のなかに共存するとし、う現象である. このような自由な発想は

古代建築には見られない. ロマネスクであれ， ゴシックであれ， 同じ聖堂の一

方の円柱は短く重々しく， 壁体の一部を構 成し， 他方の円柱は背丈が 高くほっ

そりとしていて， 寄寵(ヴオールト)システムの支柱として機能するのである.

ニーダーライン地方のクネヒトシュテーデンの修道院聖堂(1 138-1 162頃， 図

18)は， この点、でロマネスクの典型 例である.
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中世建築の円柱についての考察の最後に， ゴシックの支持 組織についても触

れておこう. ゴシック建築は壁体をできるだけ除く傾 向にあり， 構造的な要素

を重視して建築物を建てようと試みた. 一種のく骨 組み建築>(足場建築)と

いってよい. この様式はどっしりした円柱の使用を極力避け， ロマネスクのが

っしりした円柱は， すらりとして極端に引き延ばされた柱身のクーループにより

図19 Reims， Cathédrale Notre-Dame 
身廊(西方向) 1211-127 5年頃

構 成された基柱と交代したので、ある.

ランスのノートル・ダム大聖堂(図19)を見ょう. これはアミアン大聖堂

(図27， 28)と共にフランスの盛期ゴッシク建築を代表する聖堂として名 高い

ものである. ランスは歴史的には， 496 年にメロヴィング朝のフランク王クロ

ーヴィス(在位481- 511)がランス司教レミから洗礼を受けた地で、あり， それ
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故にランス大聖堂はフランス国王の戴冠聖堂となった. この大聖堂身廊の大ア

ーケードでは， 断面が円形である支柱を四つのほっそりした小円柱が取り囲み，

それらがヴオールトの交 差リブと横断アーチに連結しているので， 支柱たる円

柱の量塊性は見事に消えている. このように， ゴシックの大聖堂の身廊は， ヴ

オールトのリブの単なる延長に過ぎない支持体の上に笠える天蓋の集合と化し

ている. この場合， 支持体は地 上から立ち上がるというよりは， 地 上に下ると

いった感がある.

人間像のプロポーション

必要な変更を加えれば， 我々が視線を円柱のプロポーションから人間像のそ

れへと転じた時にも， 同じようなことが言える. 円柱に対しても人間像に対し

ても， 中世人はプロポーションを非常に 弾力的に運用したのである. 全体の美

的システムに従って， すなわち， 人間像が 組み入れられる装飾的あるいは建築

的な集合体の要求に対応して， 中世美術では， プロポーションが大幅に変化す

るのである.

ここで念のため， 古典古代の人体比例をみておこう. 人体の比例に 関心を寄

せ『カノーンKanon'Jと題する書を著した 前 5 世紀の彫刻家ポリュクレイト

スP olykleit os のプロポーションは， <ディアデュメノスDi adoumenos(勝利

のリ ボンを巻く青年))(ローマ時代の大理石模刻〔原作は 前420年頃のブロン

ズJ， アテネ国立考 古博物館)が示すように7等身である. この人体比例は 前 4

世紀のリュシッポスLysi p p os によって， <アポクシュオメノス A p oxy omenos

(汗または身体に塗った油を掻 き落とす青年))(ローマ時代の大理石模刻〔原作

は 前330年頃のブロンズJ， ヴァティカン美術館)に見らるように， 8等身と改

められたものの， 古代ギリシアではプロポーションに大きな変化はなく， ほぼ

一 定であった.

実際， 古典古代は決して， プレ・カロリング朝の(7， 8世紀)ミニアチュ

ール， あるいは， ロマネスク時代の浮き彫りフリーズにおけるような， 小人の

如きプロポーションを知らなかった. 例えば， スイスのザンクト・ガレン修道
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図20 St. Gallenの福音書 福音書記者ヨハネ
アイ ノレランド， 8世紀中葉
St. Gallen， Stiftsbibliothek， Cod. 51， p. 208 

図21 St-Genis-des-Fontain巴s， 聖堂 西正面楯石
荘厳のキリストと使徒たち 1020年

23 
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院一一因みに， この修道院は 612年にアイルランドから渡来した聖カツレス Gal lus

(550頃 645)により創設されたーーに伝わる. 8世紀中頃にアイルランドで

制作された「福音書』を飾る福音書記者ヨハネの像( 彼のシン ボルの 鷲と共に

表されて いる. 図20)は， なんと三等身くらいであれ また， カタロニアに 近

いフランスのルシヨン地方に位置する， サン・ジュニ・デ・フォンテーヌ聖堂

図22 St. Albans Psalter 
マリ アのエリザベツ訪問
St. Albans， 1123年以前
Hildesheim， St. Godehart， p. 20 

扉口の楯石(開口部上方の水平部材)に彫られた使徒像(図21)も同様であ

る. 後者の「荘厳のキリスト(MajestasDomini)と使徒たち」は銘文によっ

て年代(1020年)が分かる， 貴重な 初期ロマネスクの作品である.

古典 古代はまた， 例えば， イギリス・ロマネスク写本画の傑作. rセント・

オーバンズの詩篇j(ヒルデスハイム， ザンクト・コデハルト聖堂)の 「マリア
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のエリザベツ訪問J(図22)や， すでに見たシャルトルの 「王の玄 関」のく円

柱人像>(図10)のような引き延ばされた プロポーションも知らなかった.

また， 我々はすでに 「マギの礼拝」の浮き彫り(図2 )を 例として， 人物像

のサイズと プロポーションは物語における， その精神的な重要性に依存し， 一

つの構図内部においても変化するということを見た.

中世美術における人間像の造形を決 定する様々な他の諸要素のうち， ここで

は， もう一つ， 他のところでは同様のもの， 等価物を見いだせない要素を挙げ

ておきたい. すなわち， 人間像が非対象的抽象的な要素， 例えば， 文字とか円

柱と融合する傾向， および， それらから形体と構 成を借用する造形原理である.

人間像は， シト一派のロマネスグ写本(図11)におけるようヰ， イニシア

ルQのカーヴに沿って 曲げられ， また， 聖堂扉口の側壁の円柱(図10)にお

いてはブロック状の形体に引き伸ばされるわけである.く形象イニシアル〉に

見る法外な柔軟性， そして， <円柱人像〉の極端な硬直性は全く対照的である

が， しかし， 両作 例とも， 人間像と抽象的 無生物的要素とを 密接に結び合わせ

ている点で共通する. しかも， この両者は， 分離できない， 一つの形体ユニッ

トになっているのである.

〈オム ・アルカード> (アーチ列人間)

人間像と非対象的抽象的な要素の 組み合わせについては， フランスの美術史

家， アンリ ・フォシヨン(Henri F ocil l on， L 'art des sculpteurs romans. Recherches 

sur l'histoire des formes， Pari s  1923 (辻佐保子訳『ロマネスク彫刻 形体の歴史

を求めて』中♂央公論社 1975年 J)がくオム ・ アルカードh omm e-arcade> 

と名付けた形体ユニットが特に注目に値する. アーチの下の人物像という， こ

のモティーフは， 古代 末期が中世に残した重要な遺産であり， 初期中世やロマ

ネスクの工芸， また， すで、に見たサン ・ジェニ ・デ ・フォンテーヌの楯 石(図

21)を始めとする初期ロマネスクの 石彫など， 作例の枚挙にいとまがないが，

興味深いことに， 古代 末期 以来， 初めてモニュメンタルな， すなわち， 規模が

大きく堂々とした 偉容の 石彫彫刻がロマネスク美術に復活したとき， 人間像は
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図23 Toulouse， Saint- Sernin 周歩廊 大理石浮き彫り
荘厳のキリストと二天使 11世紀末

図24 Toulouse， Saint- Sernin 
周歩廊 大理石浮き彫り
使徒 11世紀末
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まさにアーチの中に 組み込まれていたので、ある.

南西フランスのラングドック地方の中心都市， トウールーズのサン・セルナ

ン聖堂周歩廊の内陣側壁面に現在， 阪め込まれている浮き彫りを見ょう(図

23). 11 世紀 末の作品で， 本格的なロマネスク 石彫の最 初期の作 例である. 中

央に「荘厳のキリスト」が配され， その 左右に二天使， それに加えて使徒たち

(図24)がアーチの下に表されている. 彼等の形体はブロック状であり， 彼

等を 収めるニッチ(壁禽)はがっしりした 石材からくり抜かれている.

図25 Amiens， Ca thédrale N otre-Dame 
西正面中央扉口 左の側壁 122 5-123 5年頃

トウールーズを出発点とする， その後のくオム・アルカード〉の発展史は中

世彫刻史を考える時に決 定的な意味を持つが， 要するに， ニッチは人物像の立

体性が増加するのに伴ってくぼみが深くなってゆく. そして， ついには， 例え

ばアミアン大聖堂(1225-1235 頃， 図 25)に見るように， 盛期ゴツシク様式

において彫刻はついに， 支えなしで立つ 独立の彫像に発展して， 自分専用の 小

さな屋根の下に住むようになる. ここに至って， 初期ロマネスクの浅いアーチ

(図24)は， 小さなタベルナクルム(聖体などを安置する天蓋〔 聖像などの上

方を覆う装 飾物〕付き壁禽)に変形した. 聖人にニンブス(頭光)が付いてい
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るように， 人物像にアーチまたは天蓋が冠せられたのである.

くオム .アルカ一ド> Vは主丸， 我々がすでで、tにこ取り上け

ンテ一ヌ聖堂扉口の楯 石(図21り)の浮き彫りにも見られた. ここでは， <オ

ム ・アルカード〉のモティーフは扉口全体の構 成から考えると， 部分的であれ

図26 Chartres， Cathédrale Notre-Dame， 
Portail Royal 中央扉口 114 5-11 50年頃

独立的な要素に留まっている. これに対して， 約12 5年後のシャルトル大聖堂

西正面中 央扉口に見出される くオム ・ アルカード〉のユニット(図26)は，

建築的アンサンプルの完全な一員となっている.

シャルトルの「王の玄 関」の中央扉口のテュンパヌム(アーチと楯で固まれ
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た半円形部分)には四福音書記者の象徴(マタイ=人， マルコ=獅子， ルカ二牛，

ヨハネ二 鷲)でもある黙示録の四つの生き物に囲まれた「荘厳のキリスト」が

座し， 右手を上げて聖堂に入る信者に 祝福を与えている. テュンパヌムを取り
せりぷち

囲んで迫り出す 三条のアーチヴォルト(飾り迫縁)には， キリストを礼拝する

24 人の長老が表され， 楯石には12 使徒がアーチ列に配されている. 扉口全体

が明快な建築的分節に従って構 成されているのが分かる.(なお， この構図は

図像学的には， 黙示文学に基づくキリストの終 末的出現を表す.)

ここでは， 人間像は建築の領域において優勢な法則に従って， 装飾的あるい

は技術的な機能に適合した姿を取っている. 引き延ばされたプロポーションを

もっ く円柱人像>(図10)のセットが配された， 同じ「王の扉口」中 央の楯に

おいて， 円柱人像とは明らかに異なった， 発育不十分な種族に属すると思われ

るような， 背の低い 小さな人物のフリーズが配されているが， まさに， この中

世 独特の， 人間像プロポーションの柔軟性のお陰で， 扉口の構 成は全体として

完全なハーモニーを達 成できたのである.

諸芸術の位階

さて， ここで我々は， 中世美術の根本問題の 一つ， すなわち， あの 偉大な集
カテドラル

団作品， 大聖堂を作り出すために用いられた様々な美術工芸の位階的秩序に触

れなければならない. ここでも我々は， すでに 個々の絵画あるいは彫刻におい

て見た， 同じ構 成原理に出会う. しかし， 今度は， それがより 高度のレベルで

作用するのである.

大聖堂は， 単に 無数の彫刻やステンドグラスを住まわせる， 聖なる御堂

(shrine)であるばかりでなく， その建築的構造は， これらの絵画や彫刻の内

的な構 成を条件づけ， 規 定する. それら造形諸芸術は全体として， コスモスの

精神的位階を象徴的に表現するが， それらに法則を与えるのは建築である.

フランス北部， ピカルディ地方の旧都， 織物産業で栄えたアミアン(アミヤ

ンともいう)のノートル・ダム大聖堂(図 27)をみよう. これは， ゴシック建

築の遺構として最も完全なものとされ. I ゴッシクの王者」と評される. 1220 
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年 着工. 1288年に主要部が完 成した. 延べ面 積約7700 平方メートル， 全長45

メートル(フランス第一位l. 身廊の寄径の 高さは 42 .3 メートル(フランス第

二位)とし、う壮大なものである. 驚くべき人間の業である.

西ファサードは三つの扉口をもち， 中央テュンパヌムに「最後の審判J. そ

れを取り巻くアーチヴォルトには「天上のエルサレム」に入ることを許され

た 人 々や天使 が 表 さ れ， そして， ト リ ュ モ ー(中央柱， 図25 の 右端)に，

「美しき神J(キリスト)の像が配されている. 中央扉口の左 右の側壁には12

図27 Amiens， Cathédrale Notre-Dame 西正面 1220- 123 5年頃

使徒， および， キリストの出現を予言した旧約時代の預言者たちが整然と並ぶ.

使徒たちの足下に広がる腰壁には二段の浮き彫りがあり， 四葉形の枠取りの中

に. ['美徳と悪徳jが対照的に表されている. 左 右の扉口の腰壁には， 黄道12

宮と月々の仕 事， 自由学芸， 天地創造の場面， マリア伝諸場面とその予型(新

約聖書の出来 事あるいは人物の前兆としての旧約聖書中の出来 事)などが配され，

こうして， 百科全書的な包括的神学大系に基づく図像 プログラムが実現される.

中世図像学の碩学エミール ・ マール(立mil e Mâl e， L 'art religieux du Xllle 
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siècle en France- Etude suγl'iconogγα!phie du moyen âge et su:γses sources 

d 'inspiration， Paris 1898 (田中仁彦他訳『ゴシックの図像学』国書刊行会 1998 

年))によれば， 大聖堂扉口彫刻はヴァンサン ・ ド ・ ボーヴェ Vincent de 

Beauvais (1190-1264 頃)が解釈した宇宙像とも言うべき『大鏡 Speculu m 

maJ仏、』の， 石による翻訳であるという.

アミアン大聖堂の中に入ると(図 28)， 支柱の大円柱に取り付けられた小円

図28 . Amiens， Cathédrale N otre-Dame 
身廊南壁(北東からの内観) 1220-33/36年頃

柱が天に伸び， 中空に浮かぶ大寄径を軽やかに支えている. 彫刻家オーギュス

ト ・ロダンは， アミアン大聖堂を 前にして森林のイメージを描いた. I ゴシッ

ク様式の教会堂と北国の森林一一これらの森林は， 教会堂から決して遠隔の地

にはなし これに 多くの材料を提供したものであった一ーが似ているという論

を， 街学者達は単 純だと言ふけれども， 私にはどうもそれが正しいやうに思わ

れてならない. 森林が建築家に霊感を興へたといふことは， 私はシャトーブリ
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アンの如く， 絶対に確信している. 建造者は自然の芦を聞き， 自然の教えを，

自然の手本を 理解し， それらのものから深奥にして 一般的な効用のある結果を

推測することが出来たのである. 樹とその影は家の材料でありモデルで、ある.

自然が 彼に明示した， 秩序ある樹々の集合や変化に富んだ統合， また分割や統

制， それが教会堂であるJ( Aug u ste Rodin， LωCathédrales de France， Paris 

1914 [新庄嘉章『フランスの聖堂』新潮社 1951年J)• 

トリフォリウム(高窓と大アーケードとの聞の， 身廊に面して設けられたアー

ケード)の上の高窓(クリアス トーリー)ゾーンにはかつて， シャル トルやノミ

リの大聖堂のように， ステンドグラスが依められていたが， それらは近代に堂

内を明るくするために人為的に破壊されてほとんど残っていない. ステンドグ

ラスが， 建築芸術の指導下に達 成された総合芸術作品の重要な構 成要素であっ

たことは言うまでもない.

さて， このような大聖堂の装飾において彫刻 ・ステンドグラス等々と， それ

らを住まわす建築との聞の関係を正確に把握することが肝要で・ある. これら諸

芸術は決して， 充填的な装飾パターンとし、う意味での， 単なるデコレーション

ではない. いずれも， 建築的構 成の直接的な分枝である. 建築が形象諸芸術を

同化できる度合いにおいて， ゴシックの大聖堂は卓絶しており， この点、で， 最

も完全に中世における諸芸術の位階を反映していると言ってよい.

地中海美術を手本とした人間像

我々はこれまでは主として， 個々の形象(人間像)， および， 諸々の形象に

よって構 成される構図への， 建築等の枠 組みの影響について考察した. ここで，

中世美術の他の局面に転じたい. 人間像自体の造形に関する問題である. 人間

像を文字に俵め込んだり(図11)， あるいは， 円柱に適合させたりする(図

10)ことに 何も抵抗を感じなかった中世としづ時代には， 古典古代におけるよ

うな 有機的な形体としての人間像とし、う 理念 一一例えば， 先に挙げたポリュク

レイ トスやリシュポスの人体像に見られるような造形 理念一一ーは， 全く相容れな

いものであった.
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これは， もし我々が次の 事実， すなわち， 西欧中世においては， そもそも形

象表現が地中海文化からの輸入品であった， ということを思い起こせば驚くに

当たらない. まさに， 地中海文化の影響なくして西欧は， 抽象的な装飾美術，

恐らく， 動物装飾と混合した抽象的装飾美術の段階を越えることは決してなか

った， とし、う事実を強調しておかねばならない. 西欧固 有の抽象的装飾美術の

典型 例として， パルパール美術(ゲルマンやケルトの美術)の傑作， <タラ ・ブ

ローチ} (ダプリン， アイルランド国立博物館， 図29)を挙げておこう. これは，

8 世紀のアイルランドで制作された金工品であり， 鋳金 ・ 彫金・透かし彫り，

図29 Tara Brooch (裏) 銀・鍍金・色ガラス ・税拍・
エマーユ 8世紀 Dublin， National Museum of lreland 

それにガラスや琉泊やエマーュ(日本でし、う七宝)の象俵など当時のあらゆる

技法が駆使されている. ここに登場する渦巻文や動物 組み組文は， ケル ト人お

得意の文様である.

中世を通じて， 形象表現の素材は決して， 直接， 自然からは取られず， 絶え

ず， クラシックなイメージから， すなわち， 出来合いの形式から得られた. 5 

世紀に西ローマ帝国が解体した後， 古典古代文化の遺産相続人となったパノレパ

ロイ(蛮族たち)に地中海文化の影響の下， 形象表現が最 初に導入された時，

その自然模倣的な造形は大幅に後退した.
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図30 Book of Lindisfarne 福音書記者マタイ リンディスファーン. 7世紀末
London， British Libraray， Cotton Ms. Nero D. IV， fol. 2 5v 
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図31 Codex Amiatinus 預言者Esra
W巴armouth - J arrow， 716年 以前

Firenze， Biblioteca Medicea Lauren. 
ziana， Ms. Amiat. 1， foL 5r 

その具体 例として『リンディスフ

ァーンの書j (ロンドン， 大英図書

館)の福音書記者マタイ (図30)の

像を見ょう. リンディスファーンの

修道院はブリタニア北部のケルト系

修道院文化の拠点であり， この写本

はここで698年頃制作された. リン

ディスファーン修道院は， 近隣のウ

ェアマスW earm ou t h 修道院と交

流があり， そこの学僧ベネディク

ト・ ピスコ プBenedi ctBiscop f主ロ

ーマに 何度も赴いて写本をもたらし，

こうして地 中海世界のキリスト教図

像とその様式がケルト系修道院のス

クリ プトリウム (scri pt orium 写本

制作所)に伝えられたのである.

ところで， フィレンツェのラウレンツィアーナ図書館には『コデックス・ア

ミアティヌス』と呼ばれる， 716 年 以 前にウェアマスかジャロウで制作された

と考えられる聖書本があって， その中の挿絵 「エズラの肖像J (図31)は一見

して『リンディスファーンの書』のマタイ像のポーズと酷似している. エズラ

f象は， 自然主義的な様式からして， ローマからブリタニアにもたらされた古代

末期の手本 (写本)の忠実なコ ピーとみなされるので， マタイ像もエズラ像と

同じ手本に遡ると考えてもよいだろう. つまり， マタイ像もグレコ ・イタリア

系の手本を下敷きにしているのであるが， しかし， ここではパノレパロイの造形

感覚に従って人間像の文様化が首尾一貫して行われていて， 装飾ページとして

の 役割が強く打ち出されている.

福音書記者の名がモニュメンタルなギリシア語綴り (0 AGIOS)で， また，

ラッパを吹く， マタイの象徴の「人」の名 前が小さくラテン語 (imag o h ominis) 



36 中世思想研究43号

でそれぞれ記されているが， ここでは， 文字がし、わば絵画のもとで客となって

いる. 文字と絵画との， この中世的な共生のための前提条件は， 両者がともに

無地の， すなわち， 空聞を含まない中世的な写本ページの上に配されるという

ことである. 文字を含まなし、， 地中海的なエズラ像のミニアチュールに対して，

ケルト系のマタイ像の方は， ポスターとしてみても， おかしくないような写本

画である. なお， カーテンの後ろから顔を覗かせている人物はキリストとされ

ているが， 福音書記者像の構図に 彼が登場するのはまれである. それから， 図

像学的なことをもう 一つ， 付け加えると， 象徴がその本体に加えて表されると

いうのは 一種の トートロジー( 類語反復)のようなもので， これはビザンティ

ンの福音記者像にはみられない， 西方的な特徴である.

さて， 本題に戻ろう. 北方の芸術家は， トーマス・ T ・ケンドリックが言う

ように(Thomas D. Kendrick， Anglo�Saxon Art to A. D. 900， London /New 

York 1938 [1972J)， I非 有機的あるいは超現実主義的な象徴によって 有機的な

形体を提示したのであるJ. しかも， 有機的な形体がもはや， 抽象的装飾的パ

ターンに圧迫されなくなった， 後代においてすら， 有機的形体は相変わらず，

様式化という プロセスを省略することはなかった. この プロセスの意味， すな

わち， 中世の視覚的想像力の本質を我々が正しく把握することは， 中世美術の

形象デザインについての 理解にとってきわめて重要である.

古代の擬人主義的造形

そこで， 古代および中世における造形思考の違いを具体的に見るために， 両

者の極端 例を対照することとしたい. 先ず， 古代のアンスロポモーフィックな

(擬人主義的=神人同形向性説的) 着想の典型 例として， 星座の形象を取り上

げよう.

ギリシア人は， 自然の諸力を人間の形で想像し， 川や山や雲などを擬人化し

たのみならず， 人間像を星座， すなわち， 恒星のク。ルー プにも投影したので、あ

る. 天球上の点の配置(星位)が 有機的な形， とりわけ， 生ける存在(神話の

英雄たち， あるいは， 神々等)で表されたのは， まさにギリシア人の想像力の
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図33 Atlas Farnese 裏面 部分

図32 Atlas Farnese ヘレニズム時代の原作に基づくローマ時代のコピー
大理石浮き彫り Napoli， Museo Nazionale， Inv.6374 

図34 Aratea (Germanicus訳) アントロメダ座
9世紀第2四半期
Leyden， Bibliotheek der Rijksuniversiteit， 
Ms. Voss. lat. q. 79， fol. 30v 
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しからしめるところであった. これは， 偉大な重要な創造であった. というの

は， ギリシアやローマの神々の宗教が死に絶えて後も， 異教神話のモティーフ

は， 長らく， 中世を通じて生き長らえたからである. 中世においても， 星座の

名称は相変わらずギリシア式であった.

ナポリの考古博物館に〈フアルネーゼのアトラス〉と呼ばれる大 理 石の天球

儀(図32 ， 33)がある. これは， ヘレニズム時代の原作に基づく， ハドリアヌ

ス帝時代( 2 世紀)のコ ピーであり， 古代における星座の表現の作 例として 有

名なものである. ギリシア神 話の巨神(ティターン)アトラスが天球を頭上に

支え， そこには双子座， 乙女座， 射手座， 水瓶座， 牡牛座， 山羊座， 撒座， ペ

ガサス座， 牡羊座， 魚、座， 鯨座， アンドロメダ座などの図像が配されている.

古代の星座図像は， 中世の修道院のスクリ プトリウムで盛んにコ ピーされ，

今日， 多数の天文学写本が伝えられている. その中でも， 現在， オランダのレ

イデン大学図書館に保管されている『アラテア Arateaj は最も 有名なもので

ある. これは， ソロイS ol oi(小アジア)のアラトス A r at os(前315 -245 頃)

が著した天文学詩『現象Phaino mena)，の， ゲルマニクス G er mani cus Ju lius 

Ca esar (前15 ←後 19)によるラテン語訳のテキストが 収められた古代 末期の

原本に基づくカロリング朝の模本である. 古代の星座のサイクルがきわめて忠

実に写されているので， その代用として重要な作 例である. 例えば， アンドロ

メダの図(図34)は図像のみならず， ボンベイ壁画のような古代絵画の様式

をもよく伝えている(困みに， カッシオベイアの娘， アンドロメダはエティオ ピ

アの王妃である母親の倣慢な言葉の償いとして， 海のd怪物への生け賛に海岸の 石

に鎖で、繋がれたが， 上空を飛んでいたペルセウスによって救われたという). 枠

取りのある青地をパックとして， 星座の形象が描かれ， そのあちこちにみられ

る金色の点によって星の位置が示されている.

このように古代においては， 抽象的な点のグルー プに対して具象的な形象が

投影されたわけで、ある. 中世の造形的想像力はこれとちょうど方向が逆であっ

た
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中世における人間像の造形

中世美術においては， 先に『リンディスファーンの書j(図30)で、見たよう

に， 手本となった 有機的具象的な人間像の形体を抽象的なパターンに分解する

ことが頻繁に行われた. 抽象化様式化が最も首尾 一貫して行われたケースとし

て， ここで、は. rエヒテルナハの福音書j(パリ国立図書館)の聖マタイの象徴

(口絵 2 )のミニアチュールを記述することを試みてみよう.

エヒテノレナハは 今日のルグセンブルク大公園の北部にあって， その修道院は

696年にイギリス北部のノーサンブリア生まれの聖ウィルブロードWillibr ord

(6 57 頃 738頃)によって創設された. rエヒテルナハの福音書Jはその時，

彼がもたらしたものと伝えられ， 布教活動に必要であった福音書本の 一つであ

った. エヒテルナノ、修道院には数 多くのケル ト系写本が所蔵されていたが， フ

ランス革命で修道院が世俗化した後. 1802年にパリにもたらされた. rエヒテ

ルナハの福音書�(33 .5 x 2 5.5センチ)はノーサンブリア(リンディスファー

ン)で 690年頃制作されたと考えられている.

さて， 問題のミニアチュールはマタイ福音書の扉絵としての 役目を果たし，

IM AG O  H OMINIS (人の像)というモニュメンタルなインスクリ プションが

我々に保証するように， 福音書記者の象徴を表している. しかし， 一見すると，

頭部と， 書物をもっ両手を除けば， 何が表されているかはほとんど認識できな

い. いくつかの水滴状の 輪(ルー プ)は衣を纏った人間像の表現としてはあま

り納得のゆくものではない.

ところが， よく見てみると， 人間の身体の分解が大幅に行われているにも拘

わらず， 全く気ままなパターンの形 成に終始しているのではないことが分かる.

事実， 我々は未だに， 人間像のデザインにおける三つのセクション各々につい

て， もとの意味を復元できるのである. 先ず， この人物は坐っていることが分

かる. 図式的に描かれた椅子がこの人物像を枠取り， そして， 椅子のシー トを

表すストライ プ(帯)が， 二 組のフソレズアイbu lls- ey e(水滴形)を区分して

いる. 二組のうち， 一方は上 向き， 他方は下 向きであるが， 後者を説明するの
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は難しいことではない. 芸術家は， ここで， 三次元的な表現をもっ手本に従っ

ているのである. 手本では， 膝の部分は， 突き出した膝頭がハイライトでマー

クされ， モデリングされていたに違いない. 一方， 膝の周りのドレイパリーに

認められた窪みは， 暗い色調で描かれていたので、あろう. 着衣が地面に達した

ところで， 向きは横に変わっている.

ブリテイン諸島の写本画家は手本の三次元的要素を二次元に置き換え， 変化

に富む色調を明暗二色に限定した. 暗い色のリボンが， 以前は(手本では)ハ

イライトが施され変化を付けられた膝蓋骨が表されていたところ， すなわち，

いまや画 一的な明るい色のアーモンド形となったところを取り囲む. こうして，

人間像全体が水滴形の装飾モティーフで形作られているのである.

シートのストライブの上に， 一対の水滴形が 今度は， 上向きに配されている

が， 色彩が下と逆である. このセクションは明らかに， 身体の胴の部分に相当

する. このゾーンの上方に， 輪(ルー プ)形のリボン・システムが 別のヴァー

ジョンで現れる. ここでのライトモティーフは， 内側に向いた両腕である. 腕

のアウトラインをルー プ ・パターンに翻訳する際に， 肘はカーヴする丸いモテ

ィーフとなった.

人体を分解することによって獲得された， これら三つのセクションは， 独立

的な装飾ユニットを形作っている. 点とか螺旋の渦巻が詰め込まれた諸部分の

入念な仕上げを見れば， 再現的な機能はもはや， どんな意味でも， 役目を果た

さず， 装飾的な構 成ということが唯一の関心事であることが分かる. この， 装

飾的に翻訳された人間像は， 組み紐文の枠取りに据え付けられた十字架のデザ

インの中心部を占めている. そして， イマー ゴ ・ ホミニスという装飾的なイン

スグリ プションが， 十字架， すなわち， キリスト教最大の象徴を基調とする，

ページ全体のレイアウトのノ、ーモニーを完 成させるのである.

この写本挿絵は「レ プリゼンテイション(再現)J と装飾的な「ディス プレ

ー」の混合と言えるが， 後者の方が優勢である. このように， プレ・カロリン

グ朝美術においては， 装飾的構 成に最大のアクセントが置かれたのである.

カロリング朝時代( 8世紀後 半から 900 年頃まで) 以降は， 重心はますます，
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「再現jの側に移ってゆく. そして， 有機的な形体の変形はもはや， 極端な分

解には至らなかった. この， 穏やかな程度の変形は， 我々がふつう「様式化

(stylization) Jと呼ぶ現象である. この術語は従って， プレ・カロリング朝の

諸派には適用すべきではないだろう.

風景の様式化

以上のように， 中世の美術には， r再現(レ プリゼンテイション)J と 「装飾

的構 成(パターン)J という， 二つの主要な原 理が認められるが， この美術は

まさに， 後者， すなわちアンチ再現的な造形思考が絶えず息を吹き返し， 前者，

すなわち再現的な図像表現の大波とドラマティックにぶつかり合う歴史として

捉えることができる.

我々はこれまでIこ， 単独人物像の様式化のプロセスを見てきたが， 次に風景

場面がどのようにして様式化されるのか， それを観察しよう. ここで取り上げ

るのは， 11 世紀 初頭に制作されたアングロサクソンの写本(ロンドン， 大英図

書館)を飾るカレンダー・ ピクチュアーである. この写本には， 土地の聖人の

祝日や宗教行事などを記したカレンダーと， 聖歌集が収められているが， 前者

に 1年 12ヶ月それぞれに， その月に特 有の労働の図が線描で添えられている.

2 月図(図35)では， 枝をおろす作業を表した田園風景が描かれている.

生き生きとしたアウトライン・ドローイングを残した， このアングロサクソ

ンの写本画家は， この主題を手がけるに当たって， カロリング朝の写本を手本

として， それに忠実に従ったに違いない. そして， カロリング朝の手本はと言

えば， 古代末期の図像学的絵画的伝統に深く根を下ろしたものであった. プロ

トタイ プの自然主義的叙述的な様式は， このアングロサクソンの線描がカロン

グ朝を介した「二番煎じ」の 古代解釈にも拘わらず， まだ， よく残されている.

ただし， 一つの点で 11 世紀アングロサグソンの画家は 彼の先行者たちとは異

なっていた. すなわち， 彩色画( ぺインティング)をドローイング(線描画)

に移し替えたとし、う点である.

この ブック ・ ドローイングでは途切れなく顛動する描線が人物， 風景， それ
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図35 カレンダ 2月図 Canterbury (?)， 11世紀初頭
London， British Library， Cotton Ms. Julius A. VI， fol. 3v 

図36 天文学写本 3月図 イ ギリス， 1140年頃
Oxford， Bodleian Library， Bodley Ms. 614， fol. 5r 
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に生命のない対象物までも同様に包み込む. そして， そのことが， 画面全体に

ひどく感情的な調子を与え， 月々の労働場面という単 純で控えめな内容とはお

よそ釣り合いがとれないものにしている. 場面全体が， 主題には動機が見出ぜ

ない， 生々しい興奮で、満たされているのである. 震える描線は， 中世人にとっ

ては， すべての主題に深い意味を与える精神生活の表現であった. 従ってここ

では， 描線は二重の機能を持っている. それは， 自然の対象物を性格付けると

同時に， 表現の超自然的な意味を象徴するのである.

この線描挿絵より約1 50年後に， 別のカレンダー ・ ピクチュアーが制作され

た. オックスフォードのボドレアン図書館にあるイギリス ・ロマネスグの写本

を飾る線描挿絵である. この写本は天文学関係のテキストと『東方の驚異』を

収めるが， 前者の 3月図(図36)は， ウィーンの美術史家オットー ・ ぺヒト

(Otto Pächt， The Pre-Carolingian Roots of Early Romanesque Art， in: 

Romanesque and Gothic Art. Studies in Westerη Aγt. Acts 01 the twentieth 

I汎teγnatio抗α1 Congress 01 the History 01 Art， New Yoγk 1 961， 、V01. 1， Princeton 

1963， pp. 67� 75)が指摘したように， 先に見た11 世紀のアングロサクソンの

2月図(図35)からインスピレーションを得ている.

12 世紀の画家は未だ， 純粋なライン ・ドローイングの技法を守っているも

のの， 2月図の自然主義的なレイアウト全体を放棄してしまった. すでに11

世紀の線描において， 樹木は大いなる不安の象徴となり， 樹木の枝は巻き付き

曲がりくねり始めてはし、たが， しかし， まだ樹木として認知できた. ところが

今や， 樹木は突然， 利用できる画面空間全部を占める巨大な渦巻模様と化した.

以前は， 一本の樹木の幹だったものが， 今や， 高度に形式化され， 様式化され

た渦巻で構 成される一対の葉飾りの茎に 成り下がった. そして， 人物たちは立

つべき地面を持たず， この巨大なエキゾティックな植物の校によじ登っている.

ついでに言えば， 彼等の行動は仕事ではなく， 単に遊びのようである. もしも，

彼等が自分で校を切り倒してしまえば， 彼等が依って立っところがなくなって

しまうだろう.

この線描挿絵全体は一つの場面というよりは， 活性化されたオーナメントの
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ようにみえ， 人が住んだ風景が人を住まわせた渦巻模様に姿を変えてしまって

いる. こうして， 装飾的なパターン化の原 理が再び， 再現的要求よりも強くな

り， それと交代したので、ある.

中世美の性質

中 世美術の特質を考察した本稿の終わりに， 中世美術特 有の， 美の性質につ

いて少し述べておきたい. 中世の美的 理想あるいは教義について我々に具体的

に教えてくれる， 同時代の文献資料はほとんど残っていない(この意味では，

「美術」という意識は中世には存在しなかったのかもしれなし、). しかし， 中世の

美的カノンについての手引きとなる， 同時代のドキュメントが， 幸運にも， 一

つだけ， 我々に残されている. ヴィラール・ド・オヌクール VilIard d'Hon 

necou rtの『画帖』がそれである. これは， 13世紀フランスの芸術家(建築家

とされてきた)の線描を 収めたアルパム(スケッチブック)であり， 事実上，

一種の応用美学の作 例と言ってよい.

現在， パリ国立図書館に保管されている， この『画帖』は123 5年頃に編集

され， 成立した. 33葉より 成るが， その内， 半分はヴィラールが旅した各地

(ハンガリーまで赴いている)の建築・彫刻などを記録したスケッチ， 半分は

図案集( 彼自身が企画した建築や機械などの設計図など)である. この種のも

ので， 1 5世紀 以前のものは他に残存するものはないので， この意味でも， き

わめて貴重な作例である.

ここでは， ボルトレイテュール por trai tu r e と称する， 幾 何学的補助線を用

いるデツサン法を示した図のうちの一つ(図37η)を取り上け

フオリオ 1目8( 第 18葉)のヴエルソ(裏面) �にこは， 塔や馬の頭部， 貴婦人の顔

や男の顔， 丸い帽子を被った男の横顔， 髭の男の顔が二回， 犬， 手， 羊， 鷲，

二羽のダチョウなどが， 幾 何図形に当て懐められている. 右上の髭の男は明ら

かにキリストである(図38). これは， 無論， 近代的な意味でのスケッチまた

は習作ではなく， キリストのポートレート(中世の言葉では si mile (例， 類似〕

という)のための 定形(for mula)である. 頭部の構造に横たわる図式が示さ
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図37 Villard de Honnecourt 画帖
ポノレトレイ テューノレ法 1235年頃
Paris， Bibliothèque Nationale， 
Ms. fr. 19093. fol. 18v 

図38 図3 7の部分 キリストの頭部

4ラ
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れているわけで、ある.

ヴィラールは， 画面の下部に次のように記している. Ci comm ence li force 

des trais de por trai tu re si con li a rs de iom et ri e  l es ensaig ne. por l eg i erem 

( en) t ovrer . Iここから， 仕事を容易にするために 幾 何図形を 利用して形取

りの線を描く方法が始まるJ(藤本康雄『ヴィラール ・ド ・オヌクールの画帖に

関する研究J中央公論美術出版 1991 年). 

ここで構 成のベースとなっているのはペンタグラム(五角の星形)であるが，

実際の 有機的な形体が図形と合わないところでは， 自然の欠点を訂正するため

に巧みな工夫が行われている. すなわち， キリストの顎髭は両側に強くウェー

ブしていて， その先端が五古星形下部の二つのポイントと合致するようになっ

ている. また， 鼻柱が広げられているので， 額と結合するところが五角星の交

差するラインのポイントと重なっている. 目と鼻は， 一つの二等辺三角形の中

に 収まっている. どの間隔も， 幾 何図形のセクションで測ることができる. も

ちろん， この頭部のデザインには， 五古星形から派生したのではない部分もあ

るが， しかし， 五古星形がキリストの顔面における， リズミカルな張りを強調

していることは否 定できない. 因みに， ヴィラールはこの 定形をおそらく，

「最後の審判jのキリストのために作図したので、あろう.

ヴィラールも言うように， 法則を与え， 構造を供給し， プロポーションを決

定するのはまさに， 幾 何学であった. これが， 最終的には， I再現(レプリゼ

ンテイション)Jを精神化するのである.

ヴィラールがかれの『画帖jで開示する， ゴシックのデザインに横たわる 幾

何学による構 成は， 中世美術において再現的諸要素を規制する様々なパターン

のうちの一つに過ぎない. なるほど， パターンの影響の程度は， ある場合には

隠されているし， 他の場合には明らかに表示されている. しかし， いずれも，

パターンの機能は， 中世を通じて同じであった.

中世美術におけるパターンとは精神化する要素であって， 事物のナチュラル

な秩序を破り， 因果関係の法則に従わない秩序， すなわち， 理念の世界におい

て支配的な法則を確立する要素であった. 古代のクラシックな美は再現された
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対象に内在する美であり， 古典古代美術においては， 自然美と造形美術の美は

密接に結び合わされていた. これに対して， 中世人にとっては， 美は決して物

理的な特質に基づくもので、はなかった.

キリスト教徒の目には， 自然そのものは形がなく， 何らかの超自然的な秩序

を表わしたり反映する時にのみ， 形体となり， 美的な尊厳を帯びるものであっ

た. それ故， 自然は美術に登場するためには精神化され， 高次なものにされね

ばならなかった. それはちょうど， 古典の作家， 例えばオヴィディウス Pub­

lius Ovidius N aso (前43 後 17 頃)がキリスト教の読者に受け入れられるた

めにはキリスト教的に「道徳化]されねばならなかったようなものである(中

世末期には『教化オヴィディウスOvid e moraliséJ，の写本が少なからず制作され

た).

美となるには， 自然の， あるいは， 有機的な形体はそれ自体， 何らかの装飾

的(あるいは建築的)なシステムと結びつかねばならず， そこからその規則性

を借用し， その秩序に預かったわけである. もしも我々が， 中世の美の概念を

定義しようとするならば， 多分， この美は超自然的秩序に由来し， 完全な美が

物質世界とし、う下位の領域に降りてきた結果ということになるだろう.

聖アウグスティヌス Au r el ius Aug ust inus (354-430)は 『真の宗教 De

Vera Region eJ， (XXII / 42)の中で「美の痕跡 u est ig ia pul c hritu dinisJ につし、

て語っている. í詩において……先行した音節が同時に響くのではなく最後の

音節だけが， しかもそれは先行した音節と接合されて， 韻律の形式と美とを完

成するというふうにして， 秩序に従って終わりに達するのである. しかしなが

ら， 詩を創作する芸術それ自体は， あたかもその美が時間的間隔のはかりに従

って分けられるという具合に， 時間に隷属しているのではなし、. ……それは，

〔詩という〕芸術そのものが不断にかつ不変に保持しているところの美の究極

の痕跡を示しているがゆえにこそ， 美しいのであるJ(茂原昭男訳『アウグス

ティヌス著作集 第二巻 初期哲学論集( 2 ) J，教文館 1979 年). これに倣っ

て聖アウグスティヌス風に言えば， 純粋な美とは神と共にだけあり， その痕跡

はあらゆる慎ましやかな創造物のなかに見出される， ということになろうか.
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* 本稿は第49回中世哲学会大会(2000年11月11日， 神田外語大学)に際して行われ

た講演「西欧中世美術序説jの原稿である. この場を倍りて， 講演への招待並びに本

誌掲載に際しての格別の御高慮に対し， 中世哲学会， 特に加藤信朗前会長および宮本

久雄会長に深く謝意を表したい.
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