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学術論文 『デザイン理論』35/1996

マ ンテ ーニ ャ絵 画 にお け る空 間表 現
"突出モチーフ"を 中心 として

柴 田 純 江

石川 県能 登 島 ガ ラス 美術 館
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1."突 出 モ チ ー フ"の 構造

II.絵 画 にお け る突 出表 現 の 系譜

III.ド ナ テ ッ ロの 影響 一 ス キ ア ッチ ャー ト法 と"突 出 モ チ ー

フ"

N.ド ナ テ ッ ロの ス キア ッチ ャー ト法 に お ける 空間 表 現 の 変遷

1."突 出 モチー フ"の 構造

ア ン ド レ ア ・ マ ン テ ー ニ ャ(AndreaMantegna

1430/31-1506)の 絵 画 を前 にす る とき,観 者 は,絵 画 空間 に取 り

込 まれた よ うな錯覚 に とらわれ る ことが ある。 こ うした錯覚 を生

じさせ る要素 として,絵 画空間か ら現 実空 間へ と突 出 して いるか

の ように表現 され たモチー フに注 目した い。例 えば,マ ンテーニ

ャの最 初期 の作例で あ るパ ドヴ ァのエ レ ミター二聖堂 内オ ヴェ タ

ー リ礼拝 堂 壁 画(1448-57頃 制 作)1}の 『聖 母被 昇 天』(図1)で

は,使 徒 の1人 の半 身が現実空 間 に突 き出 して いる よ うな印象 を

与 えて いる。 また,同 壁 画の 『聖 ク リス トフォロ(ク リス トフォ

ロス)の 殉 教』(図2)の 場 面 で は,壁 面 の損 傷が 激 しいた め に

後年の模 写(図3)を 論 拠 とせ ざるをえないが,左 端 と右端 に描

かれ た人 物像 に同様 の表現が認 め られ る。 さ らに,マ ン トヴ ァの

カー メ ラ ・デ ッ リ ・ス ポー ジの壁 画(1465頃 一74制 作)に おいて
図1『 聖母被昇天」

も,モ チー フの一部 が あたか も突出 してい るか の ような錯覚 を誘 ってい るので ある。本論 で は,

こ うした視覚的錯 綜 を惹起 す るマ ンテーニ ャのモチー フを"突 出 モチー フ"と 称 し,そ の構造
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と系譜 にっいて考察 してみたい。

マンテーニ ャの"突 出モチーフ"に つ

いてはこれ までにも言及されて きた。例

えば,上 記の 『聖母被昇天』の使徒につ

いてはR.ラ イ トボーンが 「柱に片腕 を

巻 きつけた使徒 は,現 実の使徒たちの背

後 に立つ目撃者 としての感覚 を観者 にも

た らす」2)とし,E.カ メ ザ ス カ は

「アーチの 支柱 を抱 くことでわ れ

わ れ の空 間 に"入 り込 み",観 者

まで も出来 事 に参加 させて い

る」3)と論 じた。 また,K.ク リ ス

チ ャンセ ンは,同 礼拝 堂の 『聖 ク

リス トフ ォロの殉教 』 の画面 につ

図2厂 聖 ク リス トフ ォロの殉教.

図3作 者 不祥 聖 ク リス トフ ォロの 殉教.模 写 バ り,ジ ャクマール ・アン ド

レ美術 館

いて 「絵画の枠そのものに縛 られたように描かれた聖人の体が観者の立つ空間へ とイ リュージ

ョニスティックに突出」 し,「右端の兵士 と小姓の姿が絵画面か ら突 き出して,観 者の注意を

喚起する」 としている4)。これらはいずれ も,絵 画空間より手前の現実空間を指向する"突 出

モチーフ"が 観者の感情移入を誘 うことを指摘するものである。

こうした観者の感情移入 を促すマンテーニ ャの"突 出モチーフ"の 視覚的効果 を分析するた

めに,こ こで 『聖母被昇天』の画面を詳細に観察したい。左端の使徒は,物 語画面を縁取 るア

ーチ形の支柱 を抱 くように覆っている。 このアーチ形支柱 は観者に とって,絵 画空間 と現実空

間 との視覚的,さ らには心理的境界に位置するもの と言 えるだろう。なぜならば,そ れは描か

れた虚構のモチーフとして物語の世界を縁取 るとい う絵画構成上の役割を果たしながら,同 時

に,優 れた写実的描写 と,礼 拝堂の建築構造 との自然な融和に支えられて5),あ たかも現実の

建築要素のような印象を与えているか らである。 このように,ア ーチ形支柱が絵画空間 と現実

の建築空間 との境界に位置する存在 として観者 に認知 されるからこそ,こ の支柱を覆 って(遮

蔽 して)描 かれる使徒の上体は,絵 画の基本的な遠近法である 《遮蔽法》の原理に基づいて,

境界 よりも手前の現実空間の方向へ と突出しているような錯覚 を促すわけである。同様の効果

は,マ ン トヴァのカーメラ ・デッリ・スポージの 『宮廷』の場面(図4)に も確認できる。す

なわち,画 面左端のロ ドルフォ ・ゴンザーガに話 しかける執事 とその上部のカーテン,お よび

画面中央で両手を腰 に当てて立っ青年が,『 聖母被昇天』 と同様の効果 によって現実性を付与

された建築モチーフを覆い,手 前へ と突出しているかのような錯覚をもた らしているのである。
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ところで,上 述 した建築モチーフは,必 ず し

も写実的描写 と建築構造 との融和のみによって

現実空問 と絵画空間 との境界に位置づけられて

いるわけではない。マ ンテーニャ絵画 における

現実空間 と絵画空間 との境界 という概念には,

当時の絵画に絶対的な影響 を及ぼしていた線遠

近法の理論が関与 しているのである。1420年 代

に フ ィ リ ッポ ・ブル ネ ッ レス キ(Filippo

Brune11eschi1377-1446)ら によって確立 され

図4「 宮廷 」(カ ーメ ラ ・デ ッリ ・ス ポージ)

た線遠近法の方法論が,絵 画の中にあたか も三次元空間が拡がっているかのような表現を可能

にして,ル ネサンス絵画の精神的支柱 となったことは周知のとお りである。 この線遠近法の基

本的法則は,人 間の目と目の見る対象 とを結ぶ 《視覚線》の束 としての 《視覚 ピラミッド》を

垂直 に切断する断面 を絵画の画面 とみなす ものである6)。つまり,《視覚 ピラミッド》モデル

を想定することによって観者の視点 と絵画 とが連結 されたために,絵 画のモチーフ相互の位置

関係ばか りでな く,絵 画空間 と現実空問 との位置関係 も厳密に規定 されるようになったのであ

る。 こうして,線 遠近法の理論に基づいて絵画空間 と現実空間 とは直結され,絵 画の画面は両

空間の境界である 《視覚 ピラミッ ド》の切断面 としてとらえられるに至った。線遠近法におけ

るこの 《視覚 ピラミッド》の切断面は 「画面」 と訳 されることが多いが,本 論では,物 語絵画

ないしは浮き彫 りの各場面や壁画の分割単位 としての画面などとの混同を避 けるために,以 後

はピクチャー ・プレインと呼ぶことにする。

マンテーニャは,1400年 代前半のフィレンツェ派 の北イタリア流入(後 述)と,義 父ヤコ

ポ ・ベ ッリー二を通 じてη,線 遠近法の理論 を熟知 していた。 このことは,彼 が最初期の制作

(オヴェターリ礼拝堂壁画)の 中で線遠近法 を駆使 した事実か らも明白である。そして,先 に

重視 した境界上の建築的モチーフは,彼 の線遠近法的構図の中でピクチャー ・プレインに位置

づけられるのである。例 えば,画 面のほぼ中央に消失点を持つ線遠近法の構図として まとめら

れた 『聖クリス トフォロの殉教』におけるピクチャー ・プレインは,中 央のイオニア式円柱 と

左右の柱の最前面を垂直に切 り取 る面である。すなわち,こ れ ら3本 の円柱 は,線 遠近法の理

論における現実空間 と絵画空間との境界であるピクチャー ・プレイン上に位置しているのであ

る8)。したが って,マ ンテーニ ャの"突 出モチーフ"の 構造 は以下のように整理することが可

能である。 まず,徹 底 した写実描写と現実の建築構造 との融和によって絵画空間 と現実空間と

を媒介する枠 としての要素 と,幾 何学的遠近法に従 って二次元空間 と三次元空間 とを媒介する

面 としてのピクチャー ・プレインの要素を兼ね備えることで,両 空間のはざまに位置づけられ
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た境界上の建築モチーフを設定する。そして,こ の建築モチーフを遮蔽する人物像などのモチ

ーフが
,絵 画 と現実 との境界を越境 しているかのような錯覚を促し,"突 出モチーフ"が 成立

するわけである。ただ し,当 然のことなが ら,"突 出モチーフ"は 物理的に現実空間へ と突出

しているわけではな く,あ くまで も二次元の絵画空間に属する存在である。換言すれば,"突

出モチーフ"は 絵画の最前景部に形成 された疑似現実空間とも呼ぶべき領域に存在していると

言える。・つ まり,境 界上の建築的モチーフによって設定 された理論上のピクチャー ・プレイン

と,絵 画の描かれた支持体の物理的な表面 とのはざまに拡がる疑似現実空間に位置するのが

"突 出モチーフ"な のである。したがって,"突 出モチーフ"は,描 かれた虚構の存在であ り

なが ら視覚的には現実空間に存在 しているかのように見えるという両義性を備 えてお り,こ の

両義性が絵画 と現実の両空間を瞬間的 に直結 して,観 者の主体的な感情移入を惹 き起こすので

ある。

II.絵 画における突出表現の系譜

ところで,マ ンテーニ ャ以前にも,二 次元の絵画 に突出感 を付与する試みはなされていた。

まず,線 遠近法成立以前の段階でモチーフの突出感を追及 した画家 として,ジ ョット(Giotto

1267?-1337)が いる。彼は,主 にモチーフの量感(ヴ ォリューム)表 現によって絵画空間に

奥行 きをもた らし,い わば平面に閉 じ込め られていた中世の絵画を根底か ら変化 させた。優れ

た 《濃淡法》9)に負 うジョッ トの量感表現は,絵 画面か ら観者への方向性 を持つ点で,突 出表

現の系譜の初期 に位置づ けることができる。ただし,彼 のモチーフの突出表現 はあ くまでも線

遠近法以前 のそれであり,「周囲を取 り巻 く介在物 に本来そなわってそこか ら個々の事物に分

け与 えられる性質のものではな く,最 初か らその ような個々の事物 に本来そなわる性質」1°)の

ものだった。すなわち,固 定的な視点から眺められた絵画空間全体の迫真性よ りも,各 モチー

フの実在感がその突出表現を支えていたわけである。 ここで,ジ ョットのモチーフの量感表現

に用い られる 《濃淡法》が,陰 影法 と異なることを確認 しておきたい。っ まり,陰 影法は事物

と光 との関係性 に立脚 して色彩の陰影グラデーションを施す方法であり,《濃淡法》は事物 自

体 に固有の凹凸を色彩の濃淡 によって表現する方法なのである。両方法の感覚的効果 という点

に着 目すれば,光 の表現である陰影法がまさに視覚 に訴 えるのに対 して,《濃淡法》は触覚の

領域 とも深 い関係 を持つものである。触覚 との関連性を示唆する 《濃淡法》に基づいた量感表

現 は 《リリエーヴォ》(rilievo)と 呼ばれることもある。《リリエーヴォ》 とはイタ リア語で突

出部 あるいは浮 き彫 りを意味する名詞だが,絵 画の優れた量感表現 を指す言葉 としても伝統的

に用いられて きた11)。絵画に浮き彫 りのような突出感を付与するジ ョッ トのモチーフは,ま さ

に 《リリエーヴォ》だったのである。
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ジョッ トが 《リリエーヴォ》の表現に力を注いだ背景 として,13世 紀中葉頃に彫刻の分野 に

おいて古代の造形精神の復興が試みられ,自 然主義的な表現が完成 されていた事実があるだろ

う。すなわ ち,ニ コラ ・ピサーノ(NicolaPisano1220/30-1278/84)が,古 代 ローマの石棺

浮 き彫 りか ら学んだ古典的表現をピサの洗礼堂の説教壇において実現し,彼 の弟子であるアル

ノルフォ ・ディ ・カンビオ(ArnolfodiCambio1245頃 一1302)も 古代彫刻に匹敵するような

作品を制作 しているのである。ジョットが,彫 刻におけるこうした古典主義復興の先駆的な試

みに触発 されて三次元芸術の持っ力を絵画の中で追及することを意図し,自 らの造形表現に彫

塑的要素 を採 り入れた ことは十分に理解で きるのであるiz>。

ジョットの 《リリエーヴォ》 は絵画の各モチーフにそれまでにない迫真性をもたらしたが,

1420年 代前半に確立された線遠近法の理論 は,す べてのモチーフを内包する絵画空間その もの

の概念 を変化させた。既述 した とお り,線 遠近法によって絵画空間 と現実空間 との位置関係が

明示 され,両 空間の視覚的な連結が可能 となったのである。ところで,こ の線遠近法の確立か

ら約20年 後の1440年 代前半に,マ ンテーニャの"突 出モチーフ"を 想起 させるようなモチーフ

が描かれている。すなわち,パ オロ ・ウッチェッロ(PaoloUccello1397-1475)が1443年 に

フィレンッェ大聖堂内の時計装飾 として描いた 「預言者の頭部』(図5)と,ア ン ドレア ・デ

ル ・カ ス ター ニ ョ(Andreadel

Castagno1419頃 一57)が お そ ら

く1449年 か ら1451年 頃 に描 い た

『著 名人 た ちの 肖像』(図6)の

人 物 モチー フであ る。 これ らのモ

チー フは,マ ンテーニ ャの"突 出

モチ ーフ"と 同様 の視覚 的効 果 に

よって人 物像 が現実空間 へ と突出

して い るか のよ うな印 象 を与 えて

図5の 部分

図5パ オ ロ ・ウ ッチ ェ ッロ 「予言者 の頭 部」(フ ィレンツ ェ大聖堂 の時計 文字盤)

いるので ある。 ところで,パ オ ロ ・ウ ッチ ェ ッロ と

アン ドレア ・デル ・カス ターニ ョの両者 は,い ずれ

も1440年 代 前半 にヴェネ ト地 方で制作 活動 を行 って

い る。 まず,パ オ ロ ・ウ ッチ ェ ッロ は1425年 か ら

1433年 にか けて ヴェネツ ィアでモザ イ ク画 の制 作 に

従事 した ほか,1445年 に もパ ドヴ ァで壁画 を制 作 し

た記 録 が 残 され て い る13)。 ま た,ア ン ドレア ・デ

ル ・カ ス タ ーニ ョは,1442年 に ヴ ェネ ツ ィア のサ

図6ア ン ドレア ・デル ・カ ス ターニ ョ 「著 名人 た ち

の 肖像 」部分
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ン ・ザ ッカリア聖堂で壁画装飾を手がけているのである14)。彼 らのヴェネ ト地方における一連

の制作活動 は,マ ンテーニ ャがオヴェター リ礼拝堂壁画装飾 を開始する直前にあたってお り,

その造形言語がマンテーニャに直接的な影響を与 えたであろうことは想像 に難 くない。事実,

サン ・ザッカリア聖堂におけるアン ドレア ・デル ・カスターニ ョの造形が,マ ンテーニャのオ

ヴェター リ礼拝堂壁画に引き継がれていることは,こ れ までにもしばしば指摘されてきた15)。

したがって,本 論で問題 とするヤンテーニャの"突 出モチーフ"を,両 者 との影響関係の もと

に考察する試みは無益ではないだろう。ただし,オ ヴェター リ礼拝堂壁画制作以前に,マ ンテ

ーニャが両者のフィレンツェにおける突出表現 を見た可能性 はほぼありえない。マンテーニャ

が フィレンツェを訪れたのは1466年 のことであ り16),それ以前のマンテーニ ャとフィレンツェ

派の接点は,鹽あくまでも北イタリアにおけるフィレンツェ派の制作活動に求めるべきである。

ここで問題 となるのは,1445年 にパオロ ・ウッチェッロがパ ドヴァで制作 した とざれ る現存 し

ない壁画,す なわち,ヴ ィタリー二邸に描かれた 『巨人たち』である。 この壁画をマンテーニ

ャが賛 えていたというヴァザーリの証言17)を俟つまでもなく,オ ヴェターリ礼拝堂での制作の

直前に完成 されたウッチェッロの作品がマンテーニャに及ぼした影響は重視 されてしかるべき

である。 そして,フ ィレンツェの 『預言者の頭部』の2年 後に制作 した 『巨人たち』において,

パオロ ・ウッチェッロがやはりイ リュージョニスティックな突出表現を試みた可能性 は否定で

きないのではないだろうか。 この仮定が成立するならば,パ オロ ・ウッチェッロの 『巨人た

ち』 とオヴェター リ礼拝堂壁画の突出表現 とが直接的な結び付きを持つ蓋然性 は極 めて高い も

の となる。だが,パ オロ ・ウッチェッロの作品が失われているため,両 者の影響関係を細部に

わたって検討することは現在のところ不可能である。

m.ド ナテッロの影響 一 スキアッチャー ト法 と"突 出モチーフ"

前述 した とお り,1440年 代前半 に北イタリアで制作 を行ったパオロ ・ウッチェッロやアン ド

レア ・デル ・カスターニ ョと,マ ンテーニ ャの"突 出モチー フ"と の影響関係 については

一 特 にウッチェッロの影響は重視すべ きであるものの 一 現在の ところ保留せざるをえない。

しかし,マ ンテーニャの"突 出モチ尸フ"を 予期 させる表現は別の芸術家に求めることもでき

る。すなわち,1443年 か ら約10年 間,パ ドヴァに滞在 してサンタン トニオ聖堂の主祭壇や 『ガ

ッタメラータ騎馬像』の制作などに携わった,フ ィレンツェ派の彫刻家 ドナテッロである。

ドナテッロぽ,パ ォロ ・ウッチェッロやアン ドレア ・デル ・カスターニ ョと同様 にフィレン

ツェ派ルネサンスの北イタリアへの伝播 において大きな役割 を果た した芸術家のひ とりである。

彼がマンテーニャに直接的な影響を及ぼしたであろうことは,い くつかの史実から推測 される。

まず,ド ナテ ッロが制作 したサンタン トニオ聖堂主祭壇の装飾 に関 してはマンテーニャの師で
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あ り養父 で あった フランチ ェス コ ・スクワル チォーネへ の支 払の記録 が残 され18〕,ス クワルチ

ォーネ の同主祭壇制 作 にお ける主体的 な関与 を示 して いる19)。 さ らに,同 じスク ワルチ ォーネ

ー 門 で マ ン テ ー ニ ャ の 約10歳 年 長 で あ っ た ニ コ ロ ・ ピ ッ ツ ォロ(NiccoloPizzolo

1421-1453)が,こ の祭壇 制作 におい て ドナ テ ッロの助 手 をつ とめてい た事 実2°}にも注 目すべ

きであ る。 ニ コロ ・ピ ッツ ォロは,1448年 に 始 まるオ ヴ ェター リ礼拝 堂の装飾 にマ ンテーニ ャ

とと もに携 わ ってお り,こ の制 作活 動の中 で ドナ テ ッロの造形 を反映す る表現 を行 った21)。 こ

れ らの事実 は,マ ンテーニ ャが,師 スクワルチ ォー ネや共同制作 者ニ コロ ・ピッツォロ を通 じ

て直 接的 あ るい は間接 的 に ドナテ ッロの創 意 に触 れ る機 会が豊 富で あった こ とを示 してお り,

事 実,こ れ まで に もマ ンテーニ ャ絵 画 にお ける ドナテ ッロの影響 は数 多 く論及 され て きた22)。

これ ら一 連の論及 の中で,本 論 で問題 とす るマ ンテーニ ャの"突 出モチー フ"と ドナテ ッロ

との影響 関係 を示 唆す るの は,K.ク リスチ ャ ンセ ンの次 の指摘 であ る。す なわち,

(『聖 ク リス トフ ォロの殉 教』 にお ける)マ ンテー ニ ャの激 しい造 形言語 に先 行す る も

の として は,唯 一,サ ン タ ン トニ オ聖 堂 にお け る ドナ テ ッロの 「サ ンタ ン トニオ の奇

蹟 」 を表 した浮 き彫 りパ ネル があ げ られ る。マ ンテーニ ャが ドナ テ ッロの浮 き彫 りを間

近 に観 察 した ことは疑 い えない。 マ ンテーニ ャ は これ らの浮 き彫 りか ら(中 略),ド ナ

テ ッロの常 套手段 一 画 面 の枠 組 を覆 って激 しい身振 りを見せ る人物像 と急勾配 を表 す

天井 部 の短 縮法 一 に よって画面 の奥行 きを示 す,ド ラマテ ィックな効 果 を学 ん でい

る23)。

上 記 の ク リスチ ャンセ ンの論 述 にお ける 「画 面の枠組 を覆 って激 しい身振 りを見せ る人物 像」

は,マ ンテーニ ャの"突 出モチ ーフ"を 想起 させ る もので ある。 だが,ク リスチ ャンセ ンは,

この影響関係 に関 する考察 をサ ンタ ン トニ オ聖堂 の主 祭壇 の 『T7バ の奇蹟』 との比較 のみ によ

る簡 潔 な言 及の うちに終 えてお り,突 出表 現 にお け る直接的 な関連 について は触 れ ていな い。

そ こで,以 下 で は,ド ナテ ッロのサ ンタン トニ オ聖堂 主祭壇 のスキ ア ッチ ャー トとマ ンテーニ

ャの"突 出モチー フ"に つ いて,さ らに詳細 に検討 して みたい。

サ ンタ ン トニ オ聖堂 主祭壇 を装飾 す る4枚 の浮 き彫 りは,聖 ア ン トニオの奇蹟 の4場 面 すな

わち 『新生児の奇蹟』(図7),『 悔

悛する息子の奇蹟』,『ロバの奇蹟』

(図8),『 吝齎者 の心臓 の奇蹟』

(図9)を 表 している。 これらはい

ずれ も線遠近法 を取 り入れた非常に

薄肉の浮 き彫 り,す なわち ドナテ ッ

ロのスキア ッチャー ト法24)によるも 図7ド ナ テッ ロ 「新生 児の奇 蹟」
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のである。スキアッチャー ト法 とは

石ないしは金属に非常に肉薄の浮 き

彫 りを施す技法で,そ の中でモチー

フの造形を基本的に担 っているのは,

浮 き彫 り本来の凹凸 というよりも線

刻である。上記4つ の浮き彫 りは,

実際のパネルの厚みに比 して驚 くほ

どの奥行 き感 を呈す るが,そ れは幾

何学的な線刻 に基づ く線遠近法的空

間構成の中に人物などのモチーフが

配されていることに起因している。

ところで,こ れら4つ のパネルのう

ちの3枚 まで に,マ ンテーニ ャの

"突出モチーフ"を 想起 させるよう

な突出表現が認められる。すなわち,

ヨ

図8ド ナ テ ッ囗 ロバの奇 蹟一

図9ド ナ テ ッロ 」吝嗇 者の 心臓の 奇蹟

『新生児の奇蹟』,『ロバの奇蹟』,お よび 『吝嗇者の心臓の奇蹟』では,画 面全体を垂直に3

分割する2本 の柱が線遠近法的構図における最前面すなわちピクチャー ・プレインの位置に設

定 され,そ の柱 を覆 う人物像が一連の人物群の中で もひときわ強い突出感 を見 る者に印象づけ

ているのである。こうした人物像の突出感は,浮 き彫 り本来の物理的な突出や,高 さや大 きさ

における他の人物像 との相違にも基づいているとはいえ,ピ クチャー ・プレイン上に位置する

柱 というモチーフを遮蔽することによって増幅されていることは疑いえない。こうした ドナテ

ッロの突出表現 は,マ ンテーニャによる"突 出モチーフ"と 明 らかな類似性 を持つ。1.で 述

べた とお り,マ ンテーニャの"突 出モチー フ"と は 『聖母被昇天』におけるアーチ型支柱や

『聖クリス トフォロの殉教』における左右両端の柱 といった現実空間 と絵画空間 との境界上の

モチーフを遮蔽することによって,他 のモチーフよりも突出 しているかのような錯覚 をもたら

すものである。そして,ド ナテッロのスキアッチャー ト法による浮き彫 りの空間構成 は,ピ ク

チャー ・プレインに位置する建築的モチーフ とそれを遮蔽する突出モチーフという図式におい

ては,マ ンテーニャのそれ と一致 しているのである。

マンテーニャが ドナテッロのスキアッチャー ト法からインス ピレーションを受け,"突 出モ

チーフ"を 生み出した という仮定 は,さ ほど不自然ではないように思われる。既述 した美術史

的背景から両者の影響関係の必然性が導 きだ されるばか りでなく,"突 出モチーフ"が 絵画空

間 と現実空間,す なわち二次元空間 と三次元空間 との関係性に立脚す る表現であることから,
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まさに二次元芸術 と三次元芸術 との中間に位置する ドナテ ッロのスキアッチャー ト法からの影

響は軽視できないように考 えられるからである。II.の 初めに述べた とおり,ジ ョットが同時

代の彫刻に触発されて 《リリエーヴォ》の表現を試みたの と同様 に,マ ンテーニャも彫刻家 ド

ナテ ッロか らの直接的な影響 のもとに"突 出モチーフ"(付 言すれば,こ れもまた 《リリエー

ヴォ》のひとつのヴァリエーションと考えられる)を 創出 したのではないだろうか。

IV.ド ナテッロのスキア ッチャー ト法における空間表現の変遷

前章では,ド ナテ ッロ彫刻のスキアッチャー ト法の突出表現がマンテーニャ絵画の"突 出モ

チーフ"に 影響 を与えた可能性に関 して推論 した。 これを受けて本章では,ド ナテ ッロのスキ

アッチャー ト法の空間表現の変遷を詳 しくた どり,マ ンテーニャ絵画における ドナテッロの影

響についてさうに考察を進めたい。

ドナテッロがスキアッチャー ト法を用いた最初の例 は,オ ルサンミケーレ教会(フ ィレンツ

ェ)の 『聖ジョルジョ像』の台座を装飾す る 『竜を退治する聖 ジョルジョ』(図10)の 浮 き彫

りで,こ こでは線遠近法に従った右端のポルティコの表現によって,浅 い浮 き彫 りにもかかわ

らず深い奥行 き感が示 されている。その後,シ エナの大聖堂付属洗礼堂の洗礼盤 を装飾する浮

き 彫 り 『ヘ ロ デ の 宴 』

(1423-1434頃)(図11)に お い

て,ド ナテ ッロはよ り精妙 な構

成 のス キア ッチ ャー ト法 を試 み

た。 す なわ ち,画 面 内のモチ ー

フを数 グループ に分 け,各 グル

ープ を ピクチ ャー ・プ レイン と

並行 す る複数の断面上 に配 して,

図10ド ナテ ッ ロ 厂竜 を退治 す る聖 ジ ョル ジ ョ」

あたか も演劇の書割 りが舞台の手前か ら奥へ と何層

も並べ られているかのような空間構成を行ったので

ある。 これ らの断面をスキア ッチャー ト法における

"層"と 呼 ぶ こ とにすれ ば
,『 ヘ ロ デの宴』 の

"層"構 造は次のように分析することができるだろ

う。まず,画 面最前部の,ヘ ロデ王が ヨハネの首 を

見て驚愕する情景が第1の"層"を 形成する。そし

て,ア ーチ型窓を隔てたひ とつ奥 の部屋 が第2の

"層"で あり
,さ らに奥の,ヨ ハネの首を載せた皿 図 目 ドナ テ ッロ 「ヘ ロデの宴」
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を持つ従者のいる部屋が第3の"層"を 形成 している

のである。 そして,こ れ ら3つ の"層"相 互の遠近関係は,梁 や柱な どの建築的モチーフが線

遠近法によって整合 されているために極めて明確なもの となっている。 このように,モ チーフ

をいくつかの"層"に 整理 した上で"層"相 互の遠近関係を線遠近法に基づいて処理すれば,

"層"と"層"の 間に存在するはずの間隙を視覚的 に押 しつぶしてしまうことが可能 となる
。

この,空 間 を 「押 しつぶした」9(schiacciato)表 現がスキアッチャー ト法の本質 と言 えるだろ

う。

前章ですでに述べた とおり,ス キアッチャー ト法 は,ド ナテッロが線遠近法 という方法論 を

自らの表現領域の中に採 り入れた試みであった。彫刻家 ドナテッロが絵画の方法論 をこれ ほど

まで意識し,積 極的に自らの表現の中に受け入れた事実 は,線 遠近法によって実現された空間

表現の革新性が二次元芸術 と三次元芸術の領域 を超 えてすべての芸術家に大 きな影響力を及ぼ

すものであったことを物語っている。また同時 に,新 様式の絵画に匹敵する表現を自らの造形

において実現 しようと決意した,彫 刻家 としての ドナテッロの自負心 をも示すもので もあるだ

ろう。絵画 と彫刻の優劣論が しばしば戦わされていた当時において,絵 画の空間表現が新時代

を迎えた事実が ドナテッロに与えた衝撃は,容 易に想像 されるのである25)。II。で述べた とお

り,ジ ョットは彫刻の先駆的な試みに触発 されて絵画 における彫刻的表現である 《リリエーヴ

ォ》の表現 を試みたが,ド ナテッロは逆に,絵 画の新 しい方法論である線遠近法に触発 されて

彫刻におけるスキアッチャー トを試みた と考 えられる。すなわち,彼 のスキアッチャー ト法は,

浮き彫 りの二次元性を最大に活用することによって絵画の表現をも包摂 した,新 しい三次元芸

術の可能性の追及だったのである。

『ヘロデの宴』において成熟を見せたスキア ッチャー トの"層"構 造は,前 章でマンテーニ

ャとの影響関係を検討 したパ ドヴァの4面 の浮き彫 りにも見い出せる。すなわち,4つ の画面

のいずれにおいても画面最前部に密集する人物群によって第1の"層"が 形成され,そ の奥の

空間は,建 築モチーフの線遠近法的処理によって整合されているのである。だが,こ こで,パ

ドヴ ァの作例 では"層"構 造が単純化 されている事実 に着 目したい。すなわち,『 ヘロデの

宴』において3つ の"層"が 設 けられていたのに対 し,『新生児の奇蹟』では"層"は1つ に

減 じているし,『 ロバの奇蹟』ではアーチ型の窓に隔てられた2つ の"層"が 認められるもの

の,窓 にはめられた格子によって第2"層"以 奥の空間の印象が薄められているのである。こ

うした"層"構 造の単純化は,奥 への拡が りを"閉 じる"と いうドナテッロの意図を感 じさせ

る。 さらに,『新生児の奇蹟』,『ロバの奇蹟』,『吝嗇家の心臓の奇蹟』の3場 面 に見出せ る,
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顕著なモチーフの突出表現も注目したい。

単なる物理的突出なら 『ヘロデの宴』の手

前に彫 り出された最前部の人物にも認めら

れるが,パ ドヴァの上記3場 面に見い出さ

れるモチーフの突出は,線 遠近法 と遮蔽法

という2種 の遠近法を複合してさらに強い

視角的効果を狙っている。つまり,パ ドヴ

ァの作例には,ス キアッチャー ト法の本質

を活かしながらもあえて奥行 きを"閉 じ"

た上で,よ り手前に拡がる空間表現 を指向

した ドナテッロの意思が感 じられるのであ

る。

ところで,ド ナテッロが,よ り奥か らよ

り手前へ と空間表現の指向を移 した背景に

は,彼 がスキア ッチャー ト法における奥行

き表現の限界 に直面 した事実があったので

はないだろうか。 このことを考えるにあた

り,ド ナテッロがパ ドヴァに赴 く前に制作

した 『聖母被昇天』(図12)と 『キ リス ト

図12ド ナ テ ッロ ヨ聖母 被昇天.

図13ド ナテ ッロ1キ リス トの 昇天 とペテ ロへの鍵 の引渡 し」

の昇天 とペテロへの鍵の引渡 し』(図13)の 背景の処理を観察 してみたい。両作品では,そ の

主題上,空 中に浮かぶ人物が主要モチーフ となるために,幾 何学的モチーフではなく気体 によ

って充填 された背景 を設定せ ざるをえない。 ドナテッロは背景を細かい線刻 による雲や霞な ど

のモチーフで埋めて陰影グラデーションの表現を試みているのだが,奥 行 き感 という点では視

角的効果 は薄 く,主 要モチー フと空間全体 との位置関係 も曖昧であり,『ヘロデの宴』に見ら

れるような確固 とした空間の整合性 を得ることには成功していない。これが仮 に絵画であれば,

タッチ と同時 に彩色を工夫して豊かな奥行 き感 をもたらしたにちがいない。だが,大 理石の浮

き彫 りにおいては色彩 による描 き分けやグラデーション効果を採用できないため,光 しか存在

しない空間の表現が絵画 と比較 して著しく平板なものとなってしまうのである。

ドナテ ッロのスキアッチャー ト法 は,絵 画が 《濃淡法》によって表現する 《リリエーヴォ》

を文字通 り 《リリエーヴォ》である浮き彫 りの突出によって活か し,線 刻された建築モチーフ

によって線遠近法をも応用した新 しい三次元芸術の試みであった。しか しながら,光 だけに満

たされた空間を表現する陰影グラデーション,す なわち 《陰影法》 においては,色 彩が重要な
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要素 となる。 したが って,ド ナテ ッロは光 の表現 において浮 き彫 りの限界 に直面 し,そ の後 に

制 作 したパ ドヴァの浮 き彫 りで はあえて奥行 きを遮 断す る'"閉 じた"空 間を設定 したので はな

いか と推測 され るのであ る。画 面の背景 を閉 じて しまえば,よ り奥 へ拡が る空間 を表 現す る必

要 はな くな るか らで あ る。 ただ し,奥 へ の拡 が りを遮 断す る ことに よってスキア ッチ ャー ト法

の画面の うち に展開 され る場面 の厚 みが減 じられ るのは避 け られ ない こ とにな る。 そ こで,ド

ナテ ッロは線遠 近法 を応用 しなが ら浮 き彫 りの突出感 を回復 させ,よ り手前 の空間 を拡張 す る

ことによって,視 覚的表現 の舞台 を確 保 したので はないだ ろ うか。 すなわ ち,サ ンタン トニオ

聖堂 のスキ ア ッチ ャー ト法 に見 られ るピクチ ャー ・プレイ ン上の建築 モチ ーフ とその手前 に立

つ人物像 は,よ り手前へ の拡 が りを追及 した結果,生 み 出 された もの と推測 され るので あ る。

浮 き彫 りの奥行 き表現の 限界 に直面 す るに及 んで,ド ナテ ッロは再度,三 次元芸 術本来 の突

出感 を回復 させ,よ り手前 の空間 を指 向す るにいた った。換 言すれ ば,ド ナ テ ッロの スキア ッ

チ ャー ト法 は,絵 画 の線遠近 法 に触発 されて平面 的な表現 を模 索 した ものの,そ の模 索過程 に

お いて本来 の表現媒体 で あ る三 次元芸術 としての本 質 と限界 を再認識 せ ざるをえなか った ため

に,必 然的 に変質 したので あ る。 そ して,こ のよ うに変質 した ドナ テ ッロの スキア ッチ ャー ト

法 にお ける空間 の表 現方法が,マ ンテーご ヤの"突 出モチ ー フ"に 継承 されて い るので はない

だ ろ うか。 つ ま り,ド ナテ ッロが絵画 か ら彫 刻へ と応 用 した空間表現 が,マ ンテーニ ャに よっ

て再び絵画 へ とフ ィー ドバ ック され た結 果,マ ンテーニ ャ絵 画 にお け る"突 出 モチー フ"が 生

み出 されたので はないか と推測 され るので ある。 もち ろん,ス キ ア ッチ ャー ト法 で は彫刻作 品

と して の物 理的 な厚 み,す なわ ちモ チー フを盛 り上 げる技術 に よって も突出感 を助 長で きるが,

絵 画で はす べて を平 面 にお いて表現 しな けれ ばな らない。 そ こで,マ ンテーニ ャは精 緻 な写 実

に よって ピクチ ャー ・プレイ ンに位置 す る境 界上 のモチー フに確 固た る視 覚的存在感 を付与 し,

この存在 感 を基盤 として疑似 現実 空間 ともい うべ き空 間 を形成 した上で,"突 出モチー フ"を

創 出 した ので ある。
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