
《フルドフ詩篇》(モスクワ国立歴史博物館所蔵Cod.gr.129d)に関する諸問題

高 晟 竣

1 序 ・研究史

ビザンティン文化圏のみならず、全てのキリスト教世界において『詩篇』の持つ意味

は大きい。旧約聖書の「F者書」に分類されるこの『詩篇』は、グヴイデ王が作ったとさ

れ、賛美の詩、感謝の詩、嘆願の詩などからなる1駒篇の韻文から構成されているが、人の

望みが直接的に表現され、神への真摯な信仰告自が表現力豊かに書かれていることか

ら、聖書中の折りの歌である「頌歌」と共に本にまとめた詩篇集は、古くからキリスト教

世界の人々に愛されてきた。住Dア レクサンドリアのアタナシオスは、「まるで庭のよ

うに、詩篇は音楽的な形で聖書の全ての部分を含み、それでいて独自の性格を持ってい

る。」住分と述べているが、『詩篇』には、確かに出エジプトなどといった人大書の内容が

含まれていたり、新約聖書の福音書のキリスト伝を想起させるような記述もあり、古代

教父たちがその重要性を指摘し、多くの注釈を施したことはもっともだと言える。(証D

(註1)

本稿で引用する 『詩篇]そ の他の聖書の 日本語訳は、

日本聖書協会編 「聖書 新共同目卸 (1987年)に従ってい

る。しかしながら、章と節のナンバーは、《フル ドフ詩篇》

に関する文献のほとんどが欧文で著されていることを

考慮 して、ヘブライ語原典のものではなく七十人訳 (セ

プ トゥアギンタ)に 従っている。

(証2)

」n Mittc(cd),Par′り10g′θc ctィ′なとなでσ′″!り折βrtな,さ品夕′′容g71ク″α

(PanS,1857-1966,以下 PGと 略 ),2■12c(dt h:JH Lol■dcn,
“P s a h c r " l n  A  K a z h d a n ( c d  h  C h l C O , r r r 夕の, 傷″D たr わ″αプ

ヴらゼ。″″lll,(Ncw Yolk Oxford,1991),p1752)参照。関根

正雄訳 岡日約聖書 詩 篇J(岩 波書店 ,1973年 )の 解説

(pp 419‐425)も参照。

(註3)

初期キリス ト教時代の詩篇注釈者 としては、オリゲネ

ス、カエサリアのエウセビオス、偽アタナシオス、盲

目のデイディモス、 タルソスのデイオ ドロス、モプス

エスティアのテオ ドロス、キルフスのテオ ドレトス、

エルサレムのヘシュキオス、アンプロシウス、アウグ

ステ イヌスらが挙げられる。 しか し、彼 らのと釈は詩

篇本文の余白への書 き込み (カテーナ)と して、それ

も部分的にしか残っていないため、《フル ドフ詩篇》の

挿絵 と教父注釈の関係の考察においても支障をきたし

ている。この点については、《フル ドフ詩篇》を初めと

する余白詩篇辞の挿絵におけるクリス トロジカル (予

型論的)な 挿絵 と教父注釈 との対応関係 を考察 した

ウォルターの次の文献でも指摘されている。ch wttcL
“ChHstological Thcmcs in thc Byzantine Marginal Psaltcrs

iom thc Ninth to thc Elcvcnth Ccnttl呼'',R夕y:でdesゼr″主s

,ンZク″r177谷,44(1986),pp 267‐281

( 註4 )

Lowdcn,ibid

( 註5 )

Lowdcn,op clt,p1753

(註6)

この分類に関して、例えばテイッカネンは 「貴族的詩篇J

(Dlc anまokranschc Psalcrgnlppc)、「1多道院的神学的詩篇」

(M6nChtCh‐theologische Redak“on)というように挿絵の

内容によって分類 している onfta)oまた、画面形式に

よって分類 して 「全頁大詩篇」「余白詩篇Jと いう場合

もあるが、本稿では、便宜的に 「貴族的詩篇」「余白詩

篇Jと いう呼称を用いることにする。またこれらの用

語の使用にまつわる問題点に関 しては、ラウデンの次

の文献 を参RRo J H Lowden,“Obscrvahons on Hhsraにd

Byzantinc Psaltcrs''J″夕″7r,2′′′α′″,70(1988),pp 242_260

(csP Pp 255‐259)貴 族的詩篇を全て網羅 した図版集は、

1984年 にカ トラーによって出版されている。A Cunci

r17夕カアなりo″たるク′r鉛 メ″Bジzα″rわ″,Patts,1984

(註 7)

《フ ル ド フ 詩 篇 》 の 挿 絵 の カ ラ
ー
図 版 は 、 1977年 に 刊

行 さ れ て い る 。 M B Щ cnKMHa,筋 ″′rra"″ 所 筋 y∂θ征 0'

暉御 771じヮ″ ル マイ延 K″テを卿 つo,7772rr θα御 ″"テ Ю θ夕で メ でマ灯 ,

MOC(8a,1977こ の文献に従って、《フル ドフ詩篇》の

基本デー タをここで述べてお く。 まず、 この写本は

1844年 からのグリゴロヴイッチ隊によるバルカン半島
の学術調査の成果としてロシアにもたらされた。グリ
ゴロヴィッチが どこでこの写本を入手 したかは不明で

あるが (シェプキーナは、グリゴロヴイッチが当時の

ロシア帝国とオスマン ト ルコとの緊迫 した政治状況

の中、1参道士たちが トルコ軍の攻撃を受けぬよう、敢

えて入手 した場所を公表 しなかったと推測 している。

ЩCnmHa,6P St,P304)、 写本の書き込みによると、《フ

ル ドフ詩篤》はある時期、ア トス山の聖アタナシオス

1ケ道院にあ り、その後コンスタンティノポリス近郊の

ハルキ島の聖三位
一
体1多道院に移ったという。グリゴ

ロヴィッチがこのハルキ島でこの写本を入手 したこと

は、ほほ確実である。その後 《フル ドフ詩篇》はロプ

コフのコレクションに入 り、さらに大商人で写本収集

家であったアレクセイ フ ル ドフの手に渡った。フル

ドフの死後、写本はモスクワのエコルスキー修道院に

追贈され、1917年 のロシア革命の際に国立歴史博物館

に移管、そ して現在に至っている。写本のす法は 195
×150mmで あるが、 ト リミングされる前の元の寸法は

215× 170mm程 度だと推測されている (ЩcnRИHa,Op

街:,P30)。 また、内容 としては,外 典を含む詩篇 1～

151章 と、14の頃歌、聖務日課が書かれている。また、

アンシャル体で書かれていたものが小文字体に書 き直

された、重ね書き (パリンプセス ト)写 本である。

(註8)

《フル ドフ詩篇》と同 じ9世 紀に竹1作されたとされて

いる 《パ ン トクラ トール詩篇》(Mt Atllos,Pantocrator,
No 61)に も同様に聖像論争にまつわる挿絵がおかれ

ている。その他、同 じリセンションに属するものとし

て、《パリの 2 0 番》( P a t t s , B i b l l o t h l q u c  n a h o n a に, c o d  g R
2 0 , 9世紀 )、《ブリス トル詩篇》(L o n d o n , B H t t s h  L i b r a r v ,
Add 40731,1000年頃 )、《テ オ ドロス詩 篇》(London,
British Library,Add 19352,1066年)、《バルベ リ

ーニ詩

篇》(CItta dd tttにano,Vi cod Barbcn前gmcc 372,1092

年 頃 )、《ハ ミル トン詩篇》(Bcrlin,Kupfc「sSchkablllc“!
HamutO■78A9,13世 紀。ギ リシア語 ラ テン語併記)、

《ボルティモア詩篇》(BatimOrc,Thc Waltcrs 7M Callc財
cod W733,13-14世 紀 )が ある。これ らの写本の挿絵

は、全部あるいは
一
部が出版 されている。《パ ン トク

ラ トール詩篇》《パ リの 20番 》《プリス トル詩衛)に

関 しては S Dufrcnnc,と
'デ
′れな″クrゎ′?万容クsa″rr′ι′さ♂セ体れr

閉り初,す寓,1(Pans,1966)、《テオ ドロス詩篇》に関して

は S Dcr Ncrscssian,力〃杯″切fο″後sクsa″′′た'なヨでごS t71r

77fり御 す評,II(Pans,1970)、辻絵理子 「テオ ドロス計柿

研究―余白挿絵詩篇プログラム論J(M A dlsscHttbn早

稲田大学 ,2007年 )、《バルベ リ
ーニ詩篇》に関しては

:駆庸脇稽覇号,手サ岳flg号母欲ti3て:子をiti岳こ言亡
な典礼の際に節を付けて応答頌歌として歌わ

れたり、さらには初等教育における教科書とし

ても用いられていた。脩コ)

このような詩篇集のうち、ビザンティン文化

圏で制作されて現存する彩飾写本の数は、ジョ

ン・ラウデンによると85を数える。(註Dま た、

その断の中でも画面形式によって大きく二つ

のカテゴリーに分けることができ、10世紀に

制作 された《パ リ詩篇》(Ptts,Biblo碇que

nttonale,cod野139)に代表される、いわゆる

「貴族的詩篇」、そして本稿で主に扱うことにな

る 《フ ル ド フ 詩 篇 》(MocKBa,「 OcttapCTBeHHЫ Й ИcTopИ HecKИ Й My3e拡 ,X■ 刀 129-Д ,図 1)

に代表される、いわゆる「余白詩篇」とがある。(註。

ビザンティン美術史において《フルドフ詩篇》は、「余白詩篇」の代表的作911であるば

かりではなく、現存するあらゆる彩飾詩篇写本の中でも最古の作pllでぁるという点で

極めて重要である。(註のまた、おかれている挿絵にしても、単に詩篇の詩句を挿絵化し

ているにとどまらず、詩篇の語句から想起される旧約 ・新約の様々な物語や詩篇作者

とされるダヴイデの伝記が、詩篇本文の「注釈」という形で余白画面に配されており、さ

らには同時代の政治】犬況すなわち聖像論争にまつわる歴史的場面が風刺画として生き

生きと表され、興味の尽きないものとなっている。(註D



J C Andcrson,ct al,rllで2Parとでガ″,Psa′r2,(Z↓dCh,1989)、

《ハミルトン詩篇》に関してはCh Havtc,“Thc Marginal
Miniatu「cs h thc Hamlton Psahcr'',ブα力,ちと″4/1″′βで′′′′,マ′
脇がで卸,26(1984),pp 79_142、くボルティモア詩篇》に関
してはD E Mincr,“Thc Monastc Psaicr orthc wtttcrs AR
CallcりⅢ,in:とo′2 Crassicβ′♂′7rrル々rrlを、7rr′srr"容ル,力ο′,θ″′

ヴ 河 〃 局 ′御 タテ (Pttncctonl 1955)、 PP 232_253を 参 メH。

さらに、同種の挿絵の施された、教会スラヴ語できか

れたロシアの詩篇集 〈キエフH t櫛〉( C a H r  r l c T c pけP ,
Pocc[Ihc(a, HaЦ ■oHa」IsHa月 6116Jl■oTCXa, 1252 F6 1397

年 )に 対 し て は 「 B3AOp■ OB r/74●コめ θ̀ alllで θ rtlででc印 ,

屁 r L 7 " w ″ A l l c 2 征ヽ傷 7 7 c r J 7 ″′b ヮb ( M O C Bヽ a 、1 9 7 8 ) 、高 晟 を

「ロシア回立阿書館コレクションの美術史的意義一彩飾

写本、版lJ、写真を中心にJh:F「 Erマノフエ朝と近代

H小 」展 版画と写真でたどる日韓交流― ロシア国立図

iヰnl所 成‖「「ょり』 (Exh Cat新 潟県立万代島美術館他 ,

200611),PP 181‐ 184を 参lR。 ヴァイツマンが紹介 した

くシナイ計楠》(Sinai St Cathcinc,cod 48)に 関しては、

彼出身伊l外的なものだと述べている。さらにリハチェ

ヮは余riHt篇の例として《ペテルプルクの241番 》(CaHKT
阿cTcP5yp二PoccMIc(ajI Hau■OHa」lbHa夕6似6nuoTc(a,cod g「

214)を 挙げているが、この挿絵はむしろ 「物語イニシャ

ル 」 で あ る。K Hcllzmam,“ Thc Sinal Psallcr Cod 48

with Marginal Hlustrahons and Thrcc Lcaves in Lcningrad'',

in:みをク″′デ″を'′zィ′哲たク′Psクルタ′sα″メCθl″でな,Londo8,1980,

p p  l‐1 2 (初出 19 7 3年) BД  Л, X a■c s a ,“ИЮHo 6 o pЧc c KИe

TCMLI B M,H“aTЮpax KFICBCKOi rICa.TslpИ
'',ini力
で′夕s抗ィ

好姥 ごθAgts lll″77Jarわ″ク′たJど′"″sらをク″rr′,容,コ″でク,4′,

い125?″rrlう■ 1971,Bucurcsi,19751 PP 47M79なお、「リ

セ ンション」 という用語は、ラウデ ンによる優れた

人 大 せ の 研 究 ( J  H  L o w d c n , 乃? θJ α″て, s  t t  S r l r J l , 7

うどα′,′′″ ルイα″′なご′,r rlrrな′′切rゎ′,,Univ Park,Pcnnsilvania!

1 9 9 2 )以来、使い方が慎重になっている。

(註9)

《フル ドフ詩篇》の研究史に関 しては、19 6 0年代 まで

を ドゥイチェフが シェプキーナの前掲書において ま

とめている。 また、それ以降 19 8 0年代前半 までの研

究 については、辻佐保子氏が振 り返 っている。II  C

ДyЙHCB,“ XЛ yAoBcRal nca■ TЫ PL 8 HayЧ Hott Л ttTcPa,pc■

ln:ЩCn【“Ha,oP jt,pp 7 26,辻佐保子 「「地獄の扉」の

破砕と「天の扉」の開放J『ビザンティン美術の表象世
界』岩波書店,1993年,pP 229 283(csP pp 281 282!初出:

Caカルなα″カゼθlag″″容,31(1983))

(H110)
B H yH40■ bCKttЙ,“On“ caHMe「 peHcc(oFO(OД C【Ca

ΠcaЛTsIP“IX―XH BB HpHHaД JIcxa■Щc「o A II JIo6KoBy''!

Cσο″"″てθo‐lrl cで77Ca θクで3■で,ycc【θ′。“CAlてC′″αク′アク“

筋 θc約 3で打aャ 五bアo‐7″“″伽 ′trl13″ョ。 18662,MOCKBa!1866,

pp 136‐155

(計 11)

O И  Byciac8,‐ 05Щ z,■ oHア T“】 O Pycc【 。'■ Ю Ho■ ■cM'',

COθ ″″″【 ″ o 1866 2θ θ, ″ ,Dク ″"b′' θ σ2′夕ご〃 30ヤ

労 β3″″夕CC020″ でり Cで″`ク P7P″財 θr θ`̀ ご【αwイ メ所 ″V"αW

%を″,MoC(Ba,1866(now hi命 中″′例″″″θq″¢研θュ̀″″
■で″のrrn″で六Tccコ″∽,1,CaHRT IIcTcP6yP,1908,pp l 193)
ロシアの美術史研究に果たしたプスラーエフの役
割 に つ い て は、 次 を 参 F R o  M  B 3 Дo p H O B , た材″財

θ″′ワ″"″″″″ⅢVで"lrp″ンcCЮ 'C77カ ″“でo3所 ンPβσ″″ar

永7χ32て,Moc(■ a,1986

(註12)
5ンCЛacB,oP ct,pp l10 115またこれに加えて、古文書

学の立場からの《フルドフ詩篇)研究である次の文献も
重 要 で あ る 。 A P x H M a Щ p " T  A M o 加 6 X I M , 夕″忽 7 1 θ″′V “A  l r で

!r332Cttrra″`Jこ 、そrrlF″0″ タマ″ Ю '′'ca77Jbヮ ″,MOC【 Ba,1866

(註 13)

この ような研究法 を発展 させ、後世の手本 となった

であろう失われた仮説上の写本 を想定するとい う研

究の最たるものが、次に挙げるヴァイツマ ンの著作

の よ う に 思 え る。K  W t t z m a n n , “D l c  H l u s t t a h o n  d c r

S c p m a g l■ば ,筋″″c″cP 2αカル仇rc″ブ"′う′′″″″ Kr r 7 7 S r , H I F ,

3‐4(1952_53)(nOw in:sr″ かでsf″ごわssたo′α′,メ,メzα″rr71で

ルイク,■6c′,r rl′:′″f″クrr。″,chicago,1971,P,4575)

(註 14)

H  I I  K o ■/ 1 a K o B , “l I C T O p ″■ B■3 a H T ИЙc K o 「oイ C【y c c T B a  И

“(0■ Orpaゆ “И 『6M″ H″ aTKIPaM「 pCHCCk“ x pyKOnHccЙ
'|

,α″″ごκ″″■′″で,θ〃θクご(ο2θ r rοで。〃θでC″'Cてθ2θ

メ″″好マPC“77で″α,21(1876),oД cCCa,pp l-276(tranSiatcd in

F「cnch by Travlnsk」,rrrsl。ルでル ′
'α
′′らをα″″″でθ″s拘ゼだ

それゆえ《フルドフ詩篇》に関しては、19世紀以来多くの美術史家によって様々なア

プローチが試みられてきており、関連の研究論文もかなりの数にのぼる。しかしなが

ら、この作品の制作年代や制作地、さらに注文主や画家の問題に関しては、全て今なお

仮説にとどまっており、さらなる考察が必要とされている。(辞り

《フルドフ詩篇》に関する最初の学問的記述は、1866年に発行されたモスクワ公立美

術館紀要の二つの論文に始まる。まずウンドリスキーは、抑ベージにわたるモノグラ

フイーにおいて《フルドフ詩篇》のデイスクリプションを試みた他、制作地をアトス山

に定めた。偏H。さらに、著名なスラヴ学者ブスラ
ーエフは、初期キリスト教時代から中

世ロシアに至るまでの図像の変遷を辿る概説住的の中で、《フルドフ詩篇》の記述を試

みた。彼は、聖像論争との関連を重視した他、ハデスや慈悲の擬人像について興味を示

したが、ここで特に指摘すべきは、《パントクラトール詩篇》や《バルベリーニ詩篇》との

比較を初めて行ったことである。Gtり今となっては当たり前のことであるが、各国の

図書館に散らばっている同種の写本をそれぞれ比較して原型を探るという、後世に大

きな影響を与える研究法が始まったのは彼からとも言える。l.0

このような先駆的な研究を受け、単なる古代研究ではなくビザンティン美術史とい

う独自の学問分野を構築し、その中に《フルドフ詩篇》を位置づけたのが、次世代の学者

たち、すなわちコンダコフ、ティッカネン、ミレ、シュトゥルツィゴフスキーらである。

まず、ブスラーエフの門下生であったコンダコフは、オデッサの新ロシア大学の1876年

の紀要において、各国の図書館に所蔵されているビザンティンの彩飾写本を体系的に

整理した結果を、「ギリシア語写本の挿絵によるビザンティン美術と図像の歴史」仙41

という論文にまとめた。今日なお基本的文献であるこの著作においてコンダコフは、

《フルドフ詩篇》の様式に古代の残存を認めており、(註0二 年後のモノグラフイ
ーでは、

聖像論争の図像のより詳細な研究から、制作地をコンスタンティノポリスのストゥー

ディオス修道院に定めた。cm次 にテイッカネンは、F中世における詩篇集装飾』Gコっ

という、西欧の詩篇集も含めた包括的な研究の中で、ビザンティンの詩篇集を大きく二

つに分類し、《フルドフ詩篇》を「修道院的神学的詩篇」の代表例として扱った。(社D彼

もやはり擬人像や聖像論争の図像に注目し、さらにキリスト伝の図像を詩篇の語句と

対応させ、教父注釈や典礼との関係を示唆している。(註0ガ ブリエル
・ミレは、ミッシェ

ルの編集した美術史叢書の中で既に《フルドフ詩篇》について触れているが、(社如)さら

″′′″r"αル″で″raけ′,s′容 rllr′,メar″ィ′否,Pans London,188691  (註 17)

(rCpttnt Ncw York,1970))                 J J Tikkanen,Dル ネクrr.ァf〃lrsrrarfθ″rrrf●rr″crarrFr,HdttnH,

1895 19CXl(rcprint sOcst,1975)この うちビザ ンテ ィン

(註 15)                     の 詩篇集の研究に関 しては、 シュ トゥルッィゴフス

コンダコフを含めた くフル ドフ計篇》の様式研究の問  キ ーの書評が出ている。(J sttyBowSki ll BメZa″rr77なC12タ

題点については次を参照。高晟次 「クル ドフ詩篇に関  多 rrsc力r/7,6(1897),pp 422_426)

する覚普J(BA dお scnaSon,東京芸術大学 ,1998年 ),

pp 20‐29                         (註 18)

註 6を 参照。

(註 16)

H  Π K o HД a K o B ,“MИ H■a T I K D pЫ「p c■c c K oЙ p y K oΠ■c ,   (註 1 9 )

8CajlTЫPI IX BC【a■3C66PaH“I A И ttyttBa B MocKBc',  TIkkancn,op cl,pP 47 65しかしながら、註 3に 挙'すた

ん産仰 ごrrj″物メDげ lroごκoactθ2θ?ICθ′θ2rr■rCc【θ2ο  ウ オルタ
ーの文献において、ティッカネンの方法論の

θ仇′″″380,7(1878),Moc【Ba,pp 162 183 ピザンティン美   「 甘さ」が指摘されている。Waltc,oP clt,pp 270 272

術史の創始者 としてのコンダコフの功績 とその方法論

に関 しては、ラザ レフを初め多くの研究者が論 じてい  (証 20)

るが、ここでは次の文献のみを挙げる。WE Kに inbaucr,  G MiHct,“ L'aH byzandn"h A MichcKcd),"Srο ルで
“Nikodim Pavlovich Kondakov The Fttst Byzantlne Art   ″β′七,r,1,premilrc parhc,Paris,1905,pp 127‐301(csP

Hおlo高an in Russla",in:D Mourlki(cd),8ya″r′″でど体′   pp 221-227)
Larr71 tts,ガィカたゎ′た〃Sl,冴お ′,″ο″ο′9「て″〃″を,′zrPla″″,

Phnccton,1995,pp 637 6仏

■ 10



に15世紀前後のミストラス、マケドエア、アトス山における福音書図像の研究(I12Dにお

いて、《フルドフ詩篇》の図像の原型はパレスティナあるいはカッパドキアにあると述

べている。(422)シユトウルツィゴフスキ
ーの主たる研究テーマは《フルドフ詩篇》とい

うよりは《ミュンヘン詩篇》(Mttche■Bayemische Staatsbil北山eL cod dav.415世紀)

であったが、(証郷)他の詩篇集との関連という文脈において《フルドフ詩篇》について触

れており、そこで彼は余白詩篇の原型は6世紀のメソポタミア=シ リアの修道院でで

きたと述べている。G194)

三度の世界大戦の戦間期には、制作地をめぐる議論が活発に行われた。その発端と

なったのが、1927年に発表されたマリツキーの論文であり、(謁)その5年後の論文で彼

は、それまで定説であったコンダコフの説、すなわち《フルドフ詩篇》の制作地はコンス

タンティノポリスのストゥーディオス修道院であるという説に果を唱え、アヤソフヤ

のスクリプトリウムでの制作であると述べた。住幻またラザレフは、加筆の問題を扱っ

た論文において、マリツキーに従いながらも様式論に基づき、《フルドフ詩篇》の挿絵の

原型はシリア=パ レスティナにあると結論付けた。(諺)さらにヴァイツマンは、F九・

十世紀のビザンティン写本画』住ぁ)という文献において、この時代の写本の制作地をそ

の様式によって振り分け、《フルドフ詩篇》は小アジアでの制作であると述べた。(註郷)

1950～御年代にかけては、主に聖像論争に関する図像を実際の史実と照らし合わせ

て、制作年代や注文主、画家を同定しようとする研究が相次いだ。その代表と言えるの

がグラバールの諸研究である。1957年に出版された『ビザンティンの聖像論争』に、卸)

において彼は、制作年代を総主府教フォテイオスの最初の在位期間 は尋踊7年)に定め、

フォティオスの盟友で風刺画を得意としたグレゴリウス・アスベスタスが《フルドフ

詩篇》を制作したという仮説を立てた。脩i机)さらに19備年には、グロンディースやフロー

ロフの説住授)を退けて、自説をさらに補強した。(註範)この年には、グラバ
ールの論文が

載った同じ雑誌にデュフレンヌとシェプチェンコも論考を発表したが、制作年代に関

しては、デュフレンヌはグラバールに同意し、シェプチェンコは総府主教メトディオス

の在位期間 (84賀47年)を主張した。Gi341

1970年代後半のシェプキーナによる図版集の出版Q拓)や、デュフレンヌによる「
一覧

表」の作成ぼ亜)は、《フルドフ詩篇》研究に新たな
一石を投じた。詩篇の章節それぞれ

と東西合わせて15の詩篇集の挿絵を逐一対応させて一目瞭然たらしめたデュフレンヌ

の「一覧表」によって、写本同士の比較が容易になり、同じ詩篇の詩句に対応する挿絵

の時代ごとの変化を典礼との関係で考察した、カトラーや辻佐保子氏の研究が生まれ

た。(註7)そ してその結果、研究者の関心は《フルドフ詩篇》自体よりもその後の群小余

白詩篇に向けられるようになっていったが、(註鶴)その
一方で9世紀の余白詩篇の研究

( 註2 1 ) Sr切なあわ打οr力c″Mェ;,,c力c′,,Fαるル"′た,Wicsbadcni 1983

G Mlllct,R“ 力αで力釘 sI″′
'た
。″θg,そヮ打で″夕′冴va″g,たクセ付

加降,メ7乞θ′粁 Ic s'tcres〃均,′ぁ“否ヵθrrJを′″2″なち修賊sr7 a   (註 24)

冴夕わ財あごゼ冴θ筋22r冴″〕わ″′ッ協ぃ,Patts,1916(2cd 1960)   StヮγgoWskl,Op clti p 91

(H125)
N V Malisk巧,“Rcmarqucs sur ia datc dcs mosalqucs dc
l'tghsc dcs Saints‐AP6trcS a ConstantinoPIC dCCrits Par
Mesatttts",呼a′,アわ″,3(1927),pP 123 151

sray盗ごθ′″。′セ″容 Dで原ル″で″c″ιf′はCa どヽぁゎ初夕″οf″″
r/・夕θ材9セロ,″マ″∫たr/,2c partic,Paris,1932,Pp 235‐243

(註27)
VN LazarcL“Einigc kmtschc Bcmcrkungen zllln Chludov
PSよに「",ルをarrrルなc/1夕Z″なc77′r/r,29(1929‐30),pp 279 284

( n O W  i n : 3 2 4 ヨク″″″た てa 切 易κt t θ″″ごし, M O C K B a , 1 9 7 1 ,

pp 240‐245)

(註 28)

K Wcizmam,Dた 時za″rttrsc力ββをで″″クル″′″s9″ ″ダ10

カ″力″″″rな,Dedln,1935(rcpAnt Wilh addcnda&appendlx
Wien,1996)ヴ ァイツマ ンのこの著作での試みをは じ

め、ある一定の写本群を仮説上の 「ア トリエ」での制

作 と見なすことに対する危険性については、デュフレ

ンスが次の文献で指摘 している。S Dufrcmc,“Probにmes

dcs atctcrs dc miniaturlstcs byzanins'',XVI Intcmationalcr

B y z a n t i n i s t e n  K o n g r c s s , W i c n , 4 ‐9  0 k t o b e r , 1 9 8 1 ,

Hauptrcfcratc,】 α″rb!で力冴2ァθsrrrelc力なごカタ″時こα″rrrrrsrfた,

31/2,Wに n,1981,pp狙 5‐4拘

(註 29)

Wttzmann,op dt pp55‐ 56ヴ ァイツマンは 1996年 のリ

プリント版において大 lRに自説を訂正 しているが、こ

れを踏まえた議論についてはtlr論を参照。ci高 前掲書。

(註 30)

A6rab“ rた。"。c体加ιらを,″′わ ル 冴ぃsル aでああrogゥ′′2,

Pans,1957(2cd 19散 )

(註 31)

Grabar,op cit(2cd),pp 284‐286

(H132)

グロンディースは 11世紀に、フローロフは聖像論争の

最中と仮定したc L M GrondttS,“La datalon dcs psautcrs

byzanins ct cn particuicr du psauher Chloudovll,どヶzα″rゎ″,
25‐27(1955‐57)(■ow市 :″″rθ仲 ″ ′,cθ″ogra沖形bl Za″rj″タ

沈″●ャc"ど″οァr Sr″ゎ C′りた,Lcidcn,1960,ppみ28),A

F「olo、L“La nn dc la quc‖c iconoclastc ct la datc dcs plus

ancicns psautiers grecs a llustranons mattinalCS'',Rタソ″2″ ′

″な′ο′確ルs,セ′lgわzs,163(1963),pp 201 263

(註 33)

A Crabar,“ QuClqucs notcs sur lcs psautlcrs illustrts
byzantns du IXc slcclc'',6α打o下α′で力どθrag,?″容,15(1965),

pp 61-82

(註3 4 )

I ScvtcnkO,“Thc Anh lconoclastc Pocm in dlc Pantocrator

PsalterちCa力fで,Sa宅 カゼ。わgf?■cs,15(1965),PP 39‐ 60,

S Duienne,“ Une illustranon《 historiquc)inconnue

du psauticr du Mont‐Athos,Pantocrator N 61",Cα 力?rs

arc″あ70gセ″容,15(1965),pp 83‐95

(註3 5 )

ЩC n【“Ha , O P  j tシ ェプキ
ーナの この文献 に関 して

は、シュティッヒェルが大変厳 しい書評を書いている

が、確かに制作地や制作年代については、それまでの

論考が十分踏まえられていない。 しか し、シェプキー

ナの新たな見解に関 して欧米圏の研究者が考慮に入

れていない点が多いの もまた事実である。R S h c h e l i n

'メZα″ガ″なc力ι Z2rなご力′1/r,74(1981),pp 357_362

(目主36)

S Dutcmc,乃うたα[rl sl″″′′?″容ル ′j Psa″r′夕な初タカタИIvI

力′′′船ア″′′οtt 17frでョフr2sぉさを′容あ たが′で,PaHs,1978

(註37)

A Cuncr,“ Liturgical Strata h thc Marginal Psalters'',

D[′71うβ′均″θクIs P?でな,34/35(1981181),pp 17 30,SG

TstlJi`DcstRICtiOn dcs Porlcs dc l'Enfcr ct ouvcrturc des

pOrtcs du ParadiH a propos dcs illustrattons du Psaumc

23,7‐10 ct du Psaumc l17,1920'',C2″fでrs αでカゼθrOgj?″6,

31(1983)(now h「ビザンティン美術の表象世界』岩波

書店 ,1993年 ,pp 229‐283)           ~

(註38)

次 の よ う な 研 究 が そ の 例 で あ る。J  C  A n d c r s o n
“T h c  D a t c  a n d  P u r p o s c  o F  t h c  B a r b c r i n i  P s a l t c r ' ' , C a 打ご′i f

a′でrrどθ′θgF?″でs,31(1983),pP 35‐60,Id,“On thc Naturせ

o f  t h c  T h c o d o r c  P s a l t c r ' ' , T ルガ′r β″′′¢r F ″, 6 0 ( 1 9 8 8 )

p p  5 5 0 - 5 6 8 , I d ,“T h c  P a l i m p s c s t  P s a l t c r , P a n t o k r a l o「

Cod 6■Its COntcnt and Rela“onship to thc Bhstol Psalcr

(註22)

Mllct,op cit,P7

(註23)

J Sti守=owski,“Die Miniaturcn dcs scrbischcn Psalcrs dcr

k6nigl Ho「und Sttatbibllothck in Munchcn",Dで″るc77rr/rC″  (註 26)

″ て Иれ″″た互 И郎2″sttarrでヵ,ル f′θS rlJsrて′αssで,  N V Malitsklj,“Lc PsaunCr byzanttn a i‖ustradons marginalcs

L I I , 2 ( 1 9 0 6 ) , p P  l  1 3 9 次の ファクシ ミレ版 も参照。S   d u  t y p c  C h i u d o v  c s 卜i l  d c  p r o v c n a n c c  m o n a s t i q u c ? …,

Dufrcnnc,ct al,Dで ,Sでァう,scカタPs″rc″″α β々 ンで"sc″ι″    ini roィ ぃzrr″r′″ご力22′2s S′αッタs たち″でた,,″夕島′ssFを,たs



D ! 1 7 2 あ″′′θ″Oαな見“りoド4 8 ( 1 9 9 4 ) , p p  1 9 9 ‐2 2 0 , Y  V i l d l i O t s ,
｀`Lc consc‖dcs imptcs dans ics psauticrs Vancanus graccus
1 9 2 7  c t  d c  K i c 、i C ` ′わご′ドa′あめ′θg′r F″ビj , 4 3 ( 1 9 9 5 ) ,

p p  1 5 3  1 6 2

( f l : 3 9 )

、ブリス トル詩揃)の 1「絵が詩席集の原JJに近いとい

うよ)とは、デュフレンスに代表される。微女は、この
'メ本のイ十ことして リテラルな (詩精の詩句をそのまま

な山「化した)l T絵が多いことを指摘 し、そのうちの 10

の L超 は他のビザンテ ィンの詩篇集には兄られず、た

だ ユ トレヒト詩楠)と のみ比政できるとした。そし

て実際にこの二つの詩常i朱を比較 したのち、両者の挿

絵川家の作画態度が古代の千1学者や文字昔のlT絵の施

し方にjuずるものがあると述べている。S D u t t c n n c ,｀L c

PsaHScr dc Bttstol ct lcs autrcs psautcrs byzanins,Ca力rc2,s

て, (んど17 1はr t r″1 2 S , 1 4 ( 1 9 6 4 ) , p p  1 5 9  1 8 2 ( c s P  P  1 6 1 )またデュ

フレンスは、(ブリス トル討補)と 〈パリ詩楠)に 同 じ

躍人像が登場することから、共に同じPr代のモデルに

遡るという (D u i c n i c , o p  c l t  p  1 7 5 )。《ユ トレヒト.j楠)

と (シュ トュットガル ト計楠)に 関しては、ファクシ

ミレ版が|1 1ている。K v a n  d c r  H o「s ,はH , t 7 r′“力作み“力り

(COdiCCS SClcci,LXXV)Graz.1984,B Blschott ctal Dで ′

Sr″アな″7α跡胸 rarra StuttaHⅢ 1965‐68 後 者に関して

はキ ッツインガーの苦評も出ている。E K121ngcr ll動で

“′ィ』″′lt77′″‐31(1959),pP 393‐397ま た (ザンクト ガ レ

ンの!代金詩楠》に関しては、1994年に東京芸術大→4芸

術lFtll船(現 東京芸術大弓4大学美術蛸)で 行われた 「ザ

ンクト ガ レン1ケ道院の文化J展 の図録を参】ⅢⅢ

(di 40)

LowdcnぅoP c“p103ラ ウデンは同頁で、どうして 19

‖1紀以来の美術史研究においてllx説上のプロ トタイプ

の挑究が陸席を極めたかという問題に対 し、19世紀 ド

イツにおける古代'F究と本文校Hl(Alにruniswにscnschan,

TthxtkHttk)の影響であると述べている。

(lil:11)

K A Corrigan,力 s,4′Pひ′ご″,lcs llr/ルM″′力`で′777,1

4に“″′'7ビみa/rg′ざ、cambrldgc‐1992,Passimこ の Ji十】と

なったコリガンの悼士論文は、1984年 にカリフォルニ

ア大学ロサンゼルス校に提出されている。

た1121
LI〕ruいょにr B卜zantinc Art in thc Ninth Ccntury Thco「y,
Pradにせdnd C dmrc…み=ω〃ルで印ァメ〕方9姥"7c‐7でオSl“り,でs,

13(1()ヽヽ))PP 23-93

に関しては、ある種の方法論的な行き詰まりが感じられるようになった。史実と照ら

し合わせた聖像論争の図像の研究によっても、制作年代や画家の問題に関する決定的

な解答を得られるには至らず、また教父注釈と挿絵を引き比べる研究にしても、カテー

ナの研究の進展を待つしかないのが実情である。様式や図像の原型を求めるという古

典的な方法に関しては、《フルドフ詩篇》を含む二つの詩篇集がビザンティン最古のも

のである以上、挿絵をキリスト伝サイクル、ダヴィデ伝サイクルなどと分類し、それぞ

れを詩篇集以外の彩飾写本や他のメディアの作品と比較する必要があるのだが、前述

のとおりその結論は漠然とシリアやパレスティナとの関係を示唆するにとどまってい

る。《フルドフ詩篇》の遠い祖先であったであろう、失われた初期キリスト教時代の詩

篇集を再現するために、その原型に最も近いと言われる《ブリストル詩篇》や、カロリ

ング朝の《ユトレヒト詩篇》(Uttecht Bbmtheek der ttkttniverdtet Ms 32)、《シュ

トゥットガルト詩篇》(Sttttgart Wttmbergltthe LandesbibhodleL MS bib.foL 23)、

《ザンクト・ガレンの黄金詩篇》(Sankt Galen,Cod San3 22)と詩篇の詩句ごとの挿

絵の果同を確かめるという方法は,39も、ラウデンが人大書写本の研究において指摘し

ているのと同様、その原型はそれではさらにどの原型に遡るのかという問題に直面し、

「画家の不在」をまねいてしまうことになる。(註的)

そのような認識が研究者の間に広まった結果、近年の《フルドフ詩篇》研究は、単にそ

の様式や図像のプロトタイプを求めるという伝統的な方法を取るよりも、むしろ9世

紀という時代の文脈の中で、当時の鑑賞者は作品をどう見ていたか、あるいはもっと積

極的に、その作品はどのような役割を果たしたかを、同時代の史料を駆使して論じるよ

うになってきたように思える。元々政治的なメッセージが強く表れている《フルドフ

詩篇》に関しては、前に述べたように当時の社会情勢と結び付ける研究が絶えなかった

のであるが、四半世紀来の美術史学全体の風潮であるいわゆる「ニュー・アートヒスト

リー」の諸研究に後押しされる形で、当時の社会情勢や精神構造との関連が積極的に模

索されるようになったと見ることができよう。

そのような試みの代表的な例がコリガンの研究である。彼女は『九世紀ビザンティ

ンの詩篇集における視覚的論争』という著作の全体を通して、《フルドフ詩篇》を初めと

する三つの9世紀の余白詩篇の挿絵は基本的に戦闘的な性格を帯びており、一見普通

に詩篇の詩句を解釈しているように見える挿絵すらも聖像破壊論者に対する抗議を含

み、さらにユダヤ人やイスラム教徒を論破して正教の教義を堅持しようとする姿勢ま

でもが読み取れると述べている。(―MI)実際に聖像論争に参加した聖職者の文書のみな

らず、反ユダヤ文書やその他多くの史料を用いてそれを立証しようとするコリガンの

著作は、確かに《フルドフ詩篇》研究に新たな道を開いたことは事実だが、史料の解釈に

おいてやや意図的な部分があるのではというのが、大方の読者の持つ印象ではないだ

ろうか。

一方ブルーベーカーは、9世紀のビザンティン美術全般を扱った論文住セ)において、

この時代特有の視覚的慣習について考察している。そこで彼女は、『ナジアンゾスのグ

レゴリオス説教集』に挿絵を施した写本《パリの510番》(Ptts,BIblothёque natlon』e,

cod gr 510)のマカベア家一族の殉教場面 lfoL340r)は決して我々に感情移入を許さな

いのに、9世紀の聖職者であるイグナテイオスによる作品記述 (エクフラーシス)では、

観者に感動するように呼びかけていることから、当時のビザンティンの作品鑑賞は、



作品自体が喚起する力だけでなく、それと観者の想像力との相互作用によって行われ

るゆえ、たとえこの時代の作品である《フルドフ詩篇》や《サクラ・パラレラ》(P施

団bmmttue nattn』e,cod gr 923)に、近代的な価値観をもとにした我々の視点から

見て、図像の面での発展がなく単純化された様式であったとしても、それは観者に感

情移入を呼びかけるための「H己号」の役割を果たしているのだから当然だと述べてい

る。(静D

こうした近年の研究が共通して投げかけているのは、我々が今日「芸術」作品として

扱っているものが、それが生み出された社会のコンテクストの中でどう鑑賞されたか、

というよりもむしろ、どのような役害Jを演じたかという問題である。住りそしてこの

問題意識は、翻ってヴァザーリ以来の「規範」の再検討を促すという意味でも大きな意

義を持つものであろう。ほ149だがその
一方で、なるほど9世紀の観者にとっての《フル

ドフ詩篇》の役割が解明できたとしても、それでは9世紀の観者と21世紀の観者との断

絶はそれほど大きなものなのかという疑間は残る。(註布)我々が《フルドフ詩篇》の挿絵

に興味を示すのはその形態を通してであるだろうし、それに9世紀においても「役割」

を十分に果たすべき形態が与えられてはいなかったのだろうか。ベルティングの指摘

を待つまでもなく、美術作品の形態を無視し、分析の中心テーマとすることのできない

研究法に対しては、疑間を挿まざるを得ない。儲の コリガンやブル
ーベーカーは9世

紀の画像を聖像破壊論者へのアンチテーゼとして、あるいは信仰心の喚起のための隔己

号」としてのみ捉えているがゆえに、結果としてこうした形態の持つ力を過小評価して

しまったとは言い過ぎであろうか。

2 挿 絵の配置とその道形的特質

制作年代に関する議論あるいは時代背景との関わり等については先行の諸研究に譲

るとして、ここではまず、画家がどのような構図上の工夫をして挿絵を配置したか、言

い換えれば、我々観者に向けて画家が発したメッセージが、挿絵の配置という面から見

た場合、いかに効果的に伝わっているかという問題について、少し深く掘り下げてみた

い。ところでこの問題に関しては、すでに二つの解答が出されている。まず、《フルド

フ詩篇》の挿絵が、「対比」をうまく用いて画面上に効果的に配されているという観察で

あり、これはテイッカネン以来何度か指摘されてきた。(註481また、画面上に描かれた物

語に、中世ロシアの叙事詩に見られるような時間表現上の「緩慢性」が読み取れるとい

う指摘が、シェプキーナによってなされている。(註4りそれゆえ、最初はこれまで指摘さ

れている構図の「読み方」をもう一度たどりながらそれらの妥当性を再検討し、より厳

密に《フルドフ詩篇》の構図を読み解いてみる。

まずはその手始めとして、「対比」という手法について考えてみたいと思う。とはい

え、そのために例示されている挿絵は研究者によって様々であり、「対比」という言葉の

ニュアンスも少しずれている。(証的)

ティッカネンが挙げた「対比」の例は、詩篇第4章の第4節と第7節にそれぞれ施され

た二つの挿絵 (fols3、マL図 2,3)で ある。(証取)ここでは 柱`の上の庵から顔をのぞか

せる柱上行者シメオンに縄を用いて食物を渡している若い男と、十字架に懸かるキリ

ストのイコンを見上げるダヴィデが、フォリオの見開きに併置されている。脩i5刀確か

(註43)

B R I b a k C i  o P  c l , p p  2 4  2 6 , 7 5 8 1 ブル ー ベ ー カ ー

は、次の文献 において も同様の問題 を扱 っている。

L B r u b a k c r ,“P c r c c p t i c n  a n d  C o n c c P t i O n i  A r t , T h e o r y

and Cuhurc in Ninth ccnmりByzantium'',170〃&rlPlクgC,
5(1989),pp 19 32《パリの 510番》に関する同著者のモ

ノグラフイーも参照。L BrubakcLるわ″α″ブ1万夕α″わgブ″

7fr1711カて形′,r`′り B/a″ r′″′″ rlPlagF tts EIctesな′″′″夕rro′/11ヵ容

ヴ Ctt g O′7ヴ 対αZ力71をさ(Ca l l l b H d g c  S h l dにs h  P a a c O g r a p h y

and Codicolo観 ),Cambttdge,1999

(註44)

事実ブルーベーカーは、「芸術は社会 という車論の一

本のスポークを構成するJと いう比喩 を用いて、「コ

ンテクス トの中の芸術」(an h contcxoではなく 「コン

テクス トとしての芸術」(aH as contcxt)として見る視点

が重要であると述べている。Brubakcら
“Pcrccphon and

ConccpHon",P26]リ ガンもやはり前掲書において、こ

れと同じ結論に達している。C。高gan,op dt,P139

(註45)

この問題に関 しては、次の方法論的著作 を参照。 H
ベルティング (元木幸一訳)『美術史の終焉 ?』 勤草書

房 ,1991年 (csp pp 78‐111,原著 H Bering,Das動 ″ 務′

拘′容rges初た力′惚?,Munchcn,1985(2cd 1995))

(註46)

次の文献においても筆者 と同様の疑問が発せ られてい

る。 C Barbcr,“ From lmagc into Arti Art aftcr Byzantinc

lconoclasm''iC否修,34(1995),pp 5 10

(註47)

ベルティング前掲言 ぅPP 35‐36

( H 1 4 8 )

T i k k a n c n , o p  c i t , p 3 7 , H ェc  n  R 1 4 H a , O p  c i t , p p  2 7 5  2 7 6 )

C O F i g a n , o p  c l t , P P  l l l _ 1 1 3

(註49)

ЩC■【■Ha,Op clt,pp 268‐269シ ェプキ
ーナはこの文献

で 「挿絵の芸術的特質」という章を設けて、「対比」の

手法と共にこの問題を論 じている。

(註50)

Tlkkancn,ibid,Щ CII【14Ha,Op cit,p275,Coll■gan,ibid

(註51)

詩篇第 4章 第 4節 には、「主の慈 しみに生きる人を主は

見分けて、呼び求める声を聞いて下さると知れ。J、第 7

節には、「恵みを示す者があろうかと、多 くの人は間い

ます。主よ、わたしたちに御顔の光を向けて ください。」

とある。

(註52)

ラフオンテース =ド ブーニュによると、シメオ ンは

大抵の場合、柱の上に直接胸像で表 されてお り、庵

の窓か ら顔 を見せるシメオンが拍かれるのは、余白

詩篇においてのみだという。 また彼女は、《フル ドフ

詩篇》のこのシメオン像 は、実際の柱上行者 を見て

描かれたのではないか と推測 している。J Lafontぶnc―

Dosognc,7rf″タフβカセs,′c″ゼ0′Ogデク[′夕sブα′,s′り,セ旨′σ″″

力″′′θごんで R夕ご″夕′で力容s″′形lPlθ′?aJンあセで,s″′r'た。″θg′“β力lc2

姥 S  S l ″どο″S , ′ルタセン″″夕, B r u s s c l s , 1 9 6 7 , p 1 9 9 ( c i  l n t

ChヽValcL“ L`aherday'Saints and thc lmagc of Ch高酎in

thc Ninth ccnturv Byzantinc Marginal Psaltcrs'',沢で、ィ′ビて7●ヽ

わ ね ケ α″筋谷, 4 5 1 1 9 8 め, P 2 0 働
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(註53)

ЩCnMHa)ibid詩 篇第 55章 の表題には、「ダヴイデがガ

ドでペリシテ人に捕 らえられたとき。」とあ り、第 3節

には 「陥れようとするものが、絶えることなくわたし

を踏みにじります。」とある。

(註54)

Didymus,所 agmで″協 F″ra′″ω (PG 39 2551,cit in:Ch
WalteL“Chrislological Thcmcs in thc Byzantinc Marginal

Psaltcrs iom thc Ninth to thc Eleventh Century'',Rタソ″夕″s

彦′″ルsゥ zク″rr77容,44(1986),pp 26千287,csp p 273)

(註55)

この点はコリガンも指摘 している。COHgan,Ibid

凶 2               図  3

にシメオンを見上げる男とダヴイデの視線やポーズが類似してはいるが、呆して画家

がこの二つの挿絵を「対比」させようと意識したかどうかという点に関しては、疑間を

挿まざるを得ない。何分テイッカネンがこの「対比」を持ち出した意図は不明瞭であり、

単にこれら二つの挿絵の構図の類似が彼の興味を引いただけではないだろうか。

シェプキーナやコリガンが挙げている

「対比」の例は、それらが一貫した議論の中

で挙げられているために、より納得のいく

ものとなっている。まず、シェプキーナは

六つの対になる挿絵のペアを選び出して論

じているが、その中でも最も説得力がある

と思われる例は、詩篇第55章の表題と第3

節にそれぞれ施された挿絵の組 lfoL54v,図

4)である。価31ここでは、左の余白の上に

捕らえられるダヴィデが、その下には捕ら

えられるキリストが、それぞれペリシテ人

たち、祭司長のしもべたちに囲まれる形で

描かれている。それぞれの構図もさること

ながら、捕らえられているそれぞれの人物

の毅然とした態度からも、これらの比較は

適切だといえる。詩篇第55章はデイデイムスが実際に福音書を引用しながら注釈を加

えており、捕らえられるキリストの存在は十分説明が付くものであるが、《フルドフ詩

篇》の画家はここで、単にキリスト伝の挿絵のみを描くにとどまらず、旧約の場面と対

比させることによって、ダヴィデイ云とキリスト伝の共通性を、より効果的な形で提示し

たと言える。衛41

しかしながら、シェプキーナが挙げている例のうちには、はたして純粋に「芸術的特

質」を示しているものであるかどうか疑わしいものがある。というのも、『詩篇』の文学

的特質を考えてみた場合、すでにそこで比喩や対比の手法が至る所に用いられている

からである。(諏)例えば、彼女が挙げた詩篇第41章第1節の、「涸れた谷に鹿が水を求め

るように、神よ、わたしの魂はあなたを求める。」という箇所では、すでに「鹿」と「わた

t l電U P r l

■
桃

T T肥
蟹増胡

灘
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しの魂」が対比され、この詩句に施され

た挿絵 化阻lr,図5)で もその通り、「涸

れた谷」を表す水の入った容器に近づく

鹿と、天の半球を見上げるダヴィデが並

べて描かれているのである。

コリガンの場合は、さらに積極的に

「善」と「悪」、正教徒とそれに対立する

ものとを対比させる手法として捉えて

おり、それまで述べてきた自説を強調す

る形となっている。(註弱)その例として

挙げられている七組の挿絵のうちには

「キリスト降誕」の場面 (foL2v,図6)も含まれており、ここではコリガンに従うならば、

キリストの「受肉」を認める牡牛とロバ、認めないユダヤ人が対比されている。(註動そ

してさらに彼女は、このような対比の手法が、当時の聖像擁護論者が反対派を反駁する

際に用いた論述の手法から導き出されたものであるという点も指摘している。(註鶴)

とはいえ、《フルドフ詩篇》の挿絵の配置の特質を「対比」という視点においてのみ論

じることは難しいであろう。それというのも、シェプキーナやコリガンの挙げる例の

中には、一枚のフォリオの表と裏にわたって施されている対比的な挿絵の組もあり、こ

れらが同一画面上における対比ではない以上、その視覚的な効果は薄く、これらを考慮

に入れるならば、作品の特質として「対比」という用語のみで積極的に論じることはた

めらわれるのである。(註即)それゆえ次は「対比」から離れて、それとは違った視点から

構図の問題にアプローチしてみたい。

その際の出発点として筆者がまず考慮したいのは、シェプキーナが指摘した「緩慢

性」という特質である。彼女が指摘しているこの概念は、《フルドフ詩篇》の挿絵に見ら

れる時間表現の説明として用いられているものであり、その例として挙げられている

のが、詩篇第1章と第151章に施されたそれぞれの挿絵である。(証∞)詩篇第1章に対応

する挿絵 lfoL24図7)は、第1節から第4節の詩句が字義どおりに絵画化されたもの

図  5
(証5 6 )

Corrigan,ibid

(註57)

コリガンは、「降誕J場 面の上に対かれている、会話

をする三人の人物に付された詞書 (イザヤ書第 1章 第

4節 からの引用)に 注 目し、「降誕J場 面の牡牛 とロバ

が、同 じイザヤ書の第 1章 第 3節 にある、「牛は飼い

主を知 り、ろばは二人の飼い葉稲を知っている。 しか

し、イスラエルは知 らず、わたしの民は見分けない。J

から由来 していることと併せ考えて、上の三人がイザ

ヤと議論するユダヤ人を表 したものであ り、それゆえ

この上下二つの場面は、ユダヤ教徒を反取するために

対置されたものであると述べている。COrri3an,oP c■,

pp 45‐46

(註58)

Corrigani ibidコリガンが比較 している聖像擁護論者の

著作は、ス トゥーディオスのテオ ドロスによる 「聖画

像破壊諭者への第二の駐論Jで あるが、既に日本語訳

のある 「第一の残論」にも同様の対比的手法が読み取

れる (鳥巣義文訳 F後期ギリシア教父 ビ ザ ンティン

思想』(中世思想原共集成3,平凡社 ,1994年)所収)。もっ

ともこのような手法は、例えばプラ トンの 『饗宴』の

ような対話篇に代表される、古代ギリシアの反論術に

既に見られるものであ り、受像論争時代に特有のもの

ではない。 しかし、キリス ト教世界においても、昔か

ら異瑞が台頭 して来るたびに同様の手法を用いて反論

が試み られてきてお り (例えば、アレクサンドリアの

キェリロスによる 「キリス トはひとりであることJ(小

高毅訳 『後期ギリシア教父 ビ ザ ンティン思想』 (中世

思想原典集成 3,平凡社 ,1994年)所 収)に 見られるよ

うな)、聖像論争時代の様々な議論 もこのような伝統に

負っているものであろう。その意味で、コリガンのよ

うに積極的に結び付けないにしても、《フル ドフ詩篇》

の対比的手法がこのlt代の文人のメンタリテイーに合

致するものであるという点は、指摘できよう。

(註59)

シェプキーナの挙げている例では、「マナの収集」と 「聖

体秘蹟Jの 両場面の対比 (fo 7ヽ6,76v)、コリガンの挙

げている例では、「慈悲の凝人像から施 しを受ける僧た

ちJと 「悪魔から霊感を与えられる文法学者ヨハンネスJ

の対比 (fOに35r35v)について、このことが指摘できる。

□ЦCΠK,Ha,ibid,Corrigani ibid

(H160)

口4C■(イHa,OP cit,pp 268-269
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( 註6 1 )

Щ C r I K “H a , i b i d

(註6 2 )

これはシェプキーナが、19世紀末に発表されたシェー

プキ ンの論文の内容 を (フル ドフ詩篇)に 無批判に

適用 したことに起因するもの と言える。 シェプキー

ナが 自らの著書の付録 として派 えている、「ビザ ン

テ ィンお よびスラヴの絵 画芸術の特 質」 と題す る

シ ェ ー プ キ ン の 論 文 (B H Щ cnR“Hぅ
“
XapattcPICF11【 a

B■8aHT,IicKoM 14 C■aS,HcRoi 14ヽ 6HCIIIC,I'l in:LЦ cII【1lH a、

6P Cl,pp 307‐ 314初  出 1“ДBa c6opH■ (a ИcTOp■■cc RO的

My3Cガ
'ノ
″【“a,θュ′v2ぃ′′2′′で07で∂θCa′′2夕Z′,avo,ュ′′2′.4(1897),

MOCR8a,pp 13 32)では、中世絵画はスラヴの民衆的

な叙事詩 と共通す る特質を持つ とい うことが論 じら

れ、その特質のうちの一つの要素 として挙げられてい

るのが、「桟慢性Jと いう概念なのである。シュテイッ

ヒェルも書評で批判 しているとお り、シェープキンを

そのまま引用 し、ヴィックホフやヴァイツマ ンらその

後の欧米の研究者の業績を考慮に入れていないシェプ

キーナの研究は、少なくとも時間表現の考禁において

は時代rtrれである と言 えるであろう。ci R Stたhd h

みコ″rrlrな`172 ZCrrsで力r1/r,74(1981),pp 357‐362

図 8                       図  9

で、それぞれの節に対応する挿絵が余白の上から下にかけて併置されている。これに

関してシェプキーナは、画家は「最も効果的な瞬間」を描くことなしに、物語を時間の流

れに沿って「緩1皇に」表現したと述べている。(証α)詩篇第151章に対応して描かれた挿

絵 (fol147v,図8)に関しても同様の指摘がされている。ここでは、画面中央に「竪琴を

弾くダヴイデ」が、そしてその向かって左右には、「ぢ師子を倒すダヴィデ」と「熊を倒すダ

ヴィデ」がそれぞれ描かれ、言わば「異時同図」的な表現になっているが、シェプキーナ

はこのように同じ人物が繰り広げる三段階の異なる時間に属する場面が併置されてい

るこの挿絵に関しても、「緩慢性」という概念を当てはめている。

しかしながら、「緩慢性」をキーヮードとしたこのようなシェプキーナの考察も、《フ

ルドフ詩篇》の挿絵の配置の問題を考えるに際しては、あまりにも漠然としているとい

う感は免れ得ないであろう。そもそも、彼女が「緩慢性」という言葉を用いたのは、《フ

ルドフ詩篇》の挿絵が「民衆的」で「叙事詩的」な特質を持っているという点を主張する

ためであって、結果として中世絵画全体に広く見られる性格を、単に《フルドフ詩篇》を

用いて指摘したにとどまっているのである。(乱2)

それでは、《フルドフ詩篇》の構図上あるいは時間表現上での特質を説明するために

は、どのような方法を用いればよいのであろうか。それを模索するために、まずはシェ

プキーナも挙げた詩篇151章の挿絵をもう一度観察してみたい。

旧約聖書正典にはない外典の詩篇第151章には、ベージの見開き全体を画面にして、

「竪琴を弾くダヴィデ」llo1147v,図8)と 「ダヴイデとゴリアテの戦い」(fol14比図9)

が描かれている。そのうち「竪琴を弾くダヴイデ」は、余白というよりもむしろ画面下

半分の全体に渡って挿絵が施されている。おおよその構図をディスクリプションして

みると、まず画面中央には、桃色の線で簡潔に表された岩の上に静かに腰掛けて竪琴を

奏でている「アポロン・タイプ」

のダヴィデが、そしてその向かっ

て左には「41市子を倒すダヴイデ」、

向かって右には「熊を倒すダヴィ

デ」が、中央のダヴイデよりやや

小さめに表されている。極めて構

図が類似している「オルフェウス

=キ リスト」を描いたイェルサレ

ムの舗床モザイク (図10)と同様、

図  9



奥行きを全く暗示しない背景には、ダヴイデの生家であると思われる青い屋根の建物

と数匹の羊が、それぞれダヴィデの右と左に添えられている。Gi備)

ここではダヴィデが、果時同図的に三度にわたって表されている。その意味では、

ヴァイツマンの用語に従えば、「サイクリック・イラストレーション」住m)であると言

えよう。とはいえ画家はその三場面を同等に扱ってはおらず、中央のダヴィデを大き

く表すことによって、あくまでも竪琴を弾くダヴイデに表現の重点を置いている。左

右の場面は中央に座すダヴィデに対して、幼いながらも獅子や熊を倒すことが出来た

という生い立ちの説明となっており、ダヴィデの伝記を知る観者にとっては、一目瞭然

でその意味を察することが出来る。(きぃ)

この左右のダヴィデが果たしている役日は、しかしながら「生い立ちの説明」だけで

もない。それだけなら描かれる動物は41W子と熊だけでいいはずであるが、ここではそ

れに加えて、大あるいは狐と思われる動物が付加されている。つまり、中央のダヴィデ

のすぐ左には羊が数匹描かれているが、これだけでは竪琴を弾いているダヴイデの牧

歌的な雰囲気を出すことは難しい。そこで、ちょうど獅子と熊を入れると動物が増え、

さらに物語にはそれほど必要のない副次的な動物すらも加えることによって、このほ

ぼ正方形の画面を牧歌的な雰囲気の中にまとめることに、画家は成功しているのであ

る。 値66)

さらに果味深いことに、三つの場面のダヴィデは、観る者の視線を隣のベージの「ダ

ヴイデとゴリアテの戦い」に注ぐように導いている。(証w)導かれるままにこの場面に

目を遣ると、左手でゴリアテの髪を引っ掴み、右手に持った剣を高らかに挙げているダ

ヴイデに行き当たる。まるで勝利を宣言しているように上方に大きく伸ばされた剣は、

余白画面を十三分に生かした結果であり、この場面のドラマ性を強めてもいる。

左の「牧歌的」な場面と右の「ドラマティック」な場面の「対比」と見ることもできよう。

しかしこの二つの場面は、ダヴイデの視線によって強く結び1寸けられているのである。

それぞれのモティーフは、独自の意味を持ちながらもお互いを補い合い、全体として一

つのシンフォニーを奏でている。獅子と熊は中央のダヴィデを牧歌的な雰囲気に中に

置くことに貢献し、そのダヴィデの視線はゴリアテを倒す将来の自分に結びつく。ま

た、ゴリアテを倒すダヴイデには、獅子や熊と戦った過去があるのである。このような

「ゆるやかで相補的な結びつき」こそ、シェプキーナがそこに範めるべきであった「緩慢

性」という言葉のより的確な説明ではなかろうか。ほ距)

3.加 筆の問題二様式論の前に

近年の優れた諸研究によって、《フルドフ詩篇》の挿絵が担っている「注釈」としての

役割、そしてその聖像論争やカテーナの伝統との関連性が次第に明らかになってきた。

しかしながらその際、教父注釈や聖像擁護論者の著作が当該の挿絵を裏付ける史料と

して引用される一方で、《フルドフ詩篇》の挿絵とそれらの文書との表現媒体の違いに

起因する問題、言い換えれば、画像史料としての挿絵が文書史料とは異なるどのような

特質を持っているのかという点に関しては、それほど十分な議論がなされて来なかっ

たように思える。(註691文字ではなく挿絵で注釈を施した必然的な契機が、社会的なも

のにせよ画家の個人的なものにせよあったであろうし、生命ある作品である以上、その

(註 63)

ダヴィデの顔に見 られるハイライ トと言で強調された

ドレイパリーは、後の時代の加筆である。ci ЩcII― a,

op St,pp 284‐285

(証 64)

次 の古共 的名著 を参照。K IVcltzmann,rlrパrra筋″"″

Rθ′′ク″メ命冴傑,Pttnccton,1947(2ed 1970)時間表現のみ

ならず、詩篇集をはじめとする余白画面の装飾の成 り

立ちや分類についても優れた論考がなされている。

(証65)

ダヴイデが獅子や熊を倒す場面は詩篇本文にはないが、

「サムエル記 ・上」第 17章第 37節 には、ダヴイデがサ

ウル王に対 して 「獅子の手、熊の手か ら私を守って く

ださった主は、あのベ リシテ人の手か らも、わたしを

守って くださるにちがいあ りません。」と述べる箇所が

ある。それゆえ、ゴリアテとの職いの場面を含めて、「サ

ムエル記』を絵画化 した先行作例 との関連が問われる
べきである。

(註66)

《パ リ計篇》の同場面に描かれている擬人像 も、同様の

働きをしていると観察することもできよう。

(註67)

永浮崚氏は次に挙げる論文において、獅子退治か ら

熊退治、そ してさらにゴリアテとの戦いへ と向かっ

て、ダヴィデの動作が次第に上昇的になって行 くこと

に注 目し、これを 「クレッシェン ド」 という的確な表

現で論 じている。さらに永浮氏は、ダヴィデの竪琴の

上に止まっている鳥を精霊のlSであると観察すること

によって、ダヴィデの戦いの場面の持つ精神的な意味

が、精霊から霊感を受けて竪琴を奏でるダヴイデの場

面によって示されていると推測 している。■Na g a s a w a ,
“Notc sur l'lvolution dc l'iconograPhie du《Comba`de

David contrc Gohath》dcs oH=incs au Xc sieclc'',らZα″′わ″,

5 8 ( 1 9 8 8 ) , p p  1 2 3 ‐1 3 9 , c s p  p p  1 3 4 ‐1 3 6

(言上68)

このような 「ゆるやかで相補的な結びつき」は、《フル

ドフ許篇》の他の挿絵に関 しても指摘で きると思 う。

例えば 《フル ドフ詩篇》には、 ヨルダン河の梶人像や

紅海の梶人像が頻繁に見られるが、彼 らが流 している

水の流れによって、個々のモティーフがゆるやかに運

結 されている。また、計篇第 23章 と第 24章 に対応す

る 「キリス トの天の扉への上昇」と「平伏するダヴィデ」

の場面は、確かにそれぞれのモティーフが独立 しては

いるが、この二つを一続 きのものとして見ることも可

能であろう。

(註69)

例えばフローロフは、《フル ドフ詩篇》を含む 9世 紀

の余白詩篇の年代設定をするに当たって、指かれてい

る人物の活動期間や服装を、史実の再現のための史料

としてそのまま論拠 として用いている。この場合、画

家が故意に或る人物を描かなかった り、服装を幌古的

に或いは当世風に結 き換えることもあ り得るわけであ

り、やはりそのような画家の創意 も考慮に入れるべ き

であったと思う。そういった意味で 正 教の 「敵」の

顔が蔵画的に拍かれている点を指摘 したコリガンの観

察は、あまりにも煮図的な限定の仕方であるとはい

え、画家の道形的な手法の評価 として興味を引 くEA

Fro161■A“La rln dc la qucllc iconociastc ct la datc dcs plu、

anciens Psallhcrs grecs a illustratons marginalcs'',Rで、“ごてた′

力なゎ′″″s″/7gわな,163(1963),Pp 201 223,Corrigan oP

cit,pp 46‐47



(iil:70)

VN Lazarcv,HEinigc kritschc Bcmcrkungcn zum Chludov‐

P s a k c r ' ｀, みをa ′r r ル位/ l c  Z ですなて力′" , 2 9 ( 1 9 2 9 ‐3 0 ) , p p  2 7 9  2 8 4 ,

c s p  p p  2 7 9  2 8 0 ( ■o w  i n , I ィ〕α″′″r r l r ` A 4 r j r  2 r c ″ィ̀θ′? ″でら, M O C 【8 a ‐

1 9 7 1 )

形態に託されたメッセージを読み取る作業を棚上げするわけには行かないと思う。前

項において挿絵の配置の問題を取り上げたのは、そのような考えに基づくものであり、

今後本格的な様式研究が待たれるが、その前段階として、ここでは後世の加筆の問題に

ついて指摘しておくにとどめたい。

1929年にこの作品を観察したラザ

レフは、グルトンやエベルソルらが

この加筆について指摘 していない

点を批判しながら、ほとんど全ての

挿絵が加筆を受けており、その粗野

な加筆は人物の衣服、海の描写、川や

木、花にまで及んでいると述べてい

る。時に拘)この観察がどこまで正確かはともかく、少なくとも「紅海徒渉」を表した二つ

の場面の波の描写が、同じ写本においてかなり違うことが分かる。詩篇第105章に施さ

れた挿絵 位脱側峰図11)の方では、白と薄い青を交互に用いて規則正しいリズミカルな

波を作っているのに対し、頌歌に施された挿  4

絵 (foL14筑,図 12)の方は、彩度の高い群青色

の顔料で大雑把に波を描いている。おそら

くこのような波の描写の違いも、後世に行わ

れた加筆によるものと思われる。さらに細

部を見ていくと、モーセを初めとするイスラ

エル人たちの表情も、前者では、最後尾の天

を見上げる女性や肩車されている子供が生

き生きとした表情で描かれているのに対し、

後者では、人物の瞳はただ黒い点を打たれて

いるだけであり、これもやはり「粗野な」加

筆のせいではないかと思われる。

十f に, 1 )

La′a rc、 op cit

また、ラザレフはこれと合わせて色彩の間

題にも言及しており、それによると加筆の際

に用いられた顔料は、彩度が高い群青、紫、藤

色、赤、そして黄土色と緑であり、多くの人物

像の顔と手足には、新たに黒か赤で線が引き

直され、ハイライトは新たに鉛白で際立たさ

れ、瞳は黒い点で打ち直されたらしい。は1.)

p281             確
かに、比較的加筆が少ないと言われている

「キリストの変容」の場面lfoL88v,図13)でも、

画面中央右側のペテロの腕が濃い線で引き

直されているのが分かる。元々の挿絵には

このような黒や赤の描線は用いられず、ラザ

レフの言葉を借りればマーレリッシュ (彩

画的)な調子で引かれた輪郭線は、人物像の

内側のドレイパリーの線と一致していたこ

1妥1  11
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とであろう。(証7か 元 々使われていた色彩に関して、ラザレフは淡い藤色や青、薄緑や

黄土色を挙げているが、さらに彼は、これらの色の使用によって《フルドフ詩篇》は、古

代印象主義の伝統との繁がりをなくしてはいないと述べている。(註7め

このような加筆が行われた時代に関して、ラザレフは12世紀を主張している。とは

いえこの意見は、19世紀の古文書学者アンフィロシウス師に従っているもので、彼自身

の観察としては、加筆に用いられている色彩がなるほど確かに9世紀のものではない

という指摘にとどまっている。(註7りこれらの議論を受けてシェプキーナは、foL39rにあ

る書き込みに注目し、《フルドフ詩篇》の加筆は、この写本がアトス山の修道院に移った

14世紀に行われたと主張した。その根拠として彼女は、群青や暗い藤色、金泥の使用は

14世紀の板絵に多く見られる特徴であり、また、本文の冒頭にある飾り文字が12世紀と

いうよりは14世紀のものであるという点を挙げている。(註7D少なくとも加筆が行われ

る契機として所成の変遷は大きな要因になると思われるので、本稿でもやはり、加筆が

行われたのは12世紀というよりむしろ14世紀であるという意見に従いたいと思う。

ところで、興味深いことにシェプキーナは、ラザレフが「粗野」であると観察した加筆

に関して、積極的な評価を与えている。既に前項で論じた「竪琴を弾くダヴイデ」の場

面 (図8)の中央のダヴィデに施された加筆についてもシェプキーナは、髪や手の輪郭線

は黒で、ドレイパリーも9世紀の線に沿って入合に加筆されていると観察し、その他の

例も挙げながら、14世紀の画家が用いた方法は単純ではあるにしても、顔に自のハイラ

イトをうまく用いてイリュージョニスティックな効果を与えるなど、確かな腕である

と述べている。(計70しかしヽ筆者がさらに注目したいのは、14世紀の画家が描き加えた

とシェプキーナが観察した、モティーフの新たな細部描写である。

その観察によると、14世紀の画家が呆たした役割は、単に9世紀の画家の引いた線に

上描きしただけでなく、修道院での使用に合わせて挿絵のニュアンスを変えてしまっ

たことである。例えば「人々に施し物をする慈悲の擬人像」の場面 (飢354図 14)では、

慈悲の凝人像の隣の、向かって一番左の頭巾を被った人物は構図の上で無理があり、こ

れはシェプキーナによると、抑ケ道僧が先頭に来るように14世紀に描き加えられたもの

だという。はの同様の場面を描いた他の挿絵 (fo1 116■図15)でもやはり、施しを受ける

T■,3

盟 Ⅲ
… 生

(註72)

L a z a r c v , i b i d

(註73)

LazarcL oP c古,p282

(註 74)

A p x ИM a H Дp ИT  A M фИЛ慎航1 0 p  h 色 彩 に 関す る問題

については、ラザ レフも引用 している次の文献 を参

呂q J J Tikkancn,“Dic byzantinischc Buchmalcrci dcr crstcn

n a c h i k o■o k l a s t i s c h c n  Z c i t  m i t  b c s o n d c r e r  R u c k s i c h t  a u f  d i c

F a r b c n g c b u n g〕, m i  t t s位/ 7 7  1 r r / 1 r rュツθ″SC力わN2 r , W i c n ,

1927,pp 70 82(nOw ini説 ″所夕″,レ,冴夕fα′わ夕″解うz′77g r77

″′″デ′セ″″伊た″夕″β″ご力″,2た″,,Hclsillki,1933)

(註 75)

ЩCnKИHa,Op ch,pp 32,281-282

(註 76 )

□ЦCIIRIIHa,oP cit,pp 284_285

(註77)

この擬人像については次の論文を参照。E AntoncPouloS,
いMiscrlcordc,ollvic,agcnts ct attributs",どメ2a″′′ο″,

51(1981),pp 345‐385ア ントノプロスもこの加筆を念頭

に入れている。
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(註78)

くテオドロス詩篇)に 関しては、註8で挙げたネルセシ
アンの文献の他、次に挙げるアンダーツンの語文も参
照。アンダーソンはこの議文において、(テオドロス

詩篇)に は 「憐み」や 「施し」など惨道僧の徳育のた
めの図像が多く見られるようになり、その思想的背景
として10世紀の詩篇注釈や修道院長テオドロスの政
策があると詰じた。J c Andcrson,“On thc Na“町 of the
Theodo時Psaltcr",効2沼″,冴rr2筋,60(198め,pp 550‐568

( 註7 9 )

例外としては、モーセの海の歌 (モーセの第一頃歌)
に付された 「モーセの紅海渡渉」の場面と、イザヤの

頌歌に付されている、不信心者の髪を掴んで引きする
天使を描いた場面が挙げられよう。それというのも、
この二つの挿絵はレンマ記号を用いて頃歌の本文と結
び付けられており、詩篇本文の挿絵と同様に 「注釈」
としての役目を負わされているからである。ただし、

挿絵に対応するはずである本文 (出エジブト記第15幸

第4節)に は 「主はファラオの職車と軍勢を海に投げ
込み、えり抜きの戦士は球の海に沈んだ。」とあり、こ
れは挿絵においては、彩色された海の下に微かにその

跡が角える当初のデッサンに見られるのみである。そ
れゆえレンマ記号はあるにしても、挿絵全体として
は、イスラエルの民が 「海の中の乾いたところ」を進
む場面をおいており、それを考えると画家はtrしろこ
こでモーセの海の歌全体に挿絵を施そうとしたと言え
ないだろうか。デュフレンヌの 「一覧表」では、この

挿絵に対応する本文は、出エジブト記第15章の表題と

第1師、第4節であるとなっているが、これはあくま
で我々が目にしている 「実際の」対応関係を詳細に記
したものである。s Dufrcmc,物b722班切″″″容″ 15
んα″汀夕rs初ど加どИ広力rrrarsrra的な′″そち″容称2reSあたす夕,
Pans,1978

ために並んでいる人々のうちの最前列の人物が、おそらく9世紀には他の人々と同じ

服装をしていたものが、後の加筆によって僧服を着せられているのが観察できる。

シェプキーナは、これを修道院的なメンタリテイーの反映と捉えている。確かに、11

世紀以降のビザンティンの写本挿絵に「修道院的要素」が指摘されることは多く、この

ことは十分納得できるであろう。10664Fに制作されたことが明らかな《テオドロス詩篇》

は、9世紀の余白詩篇との比較の上で「修道院的」であるとしばしば論じられるが、シェ

プキーナの観察を考慮に入れるならば、《フルドフ詩篇》の場合は、一つの作品のうちに

「修道院的」になって行く変化が見られるのである。lalも しそのような観察が正しい

のであれ↓景《フルドフ詩篇》の加筆は、普通に用いる意味での「加筆」とは違った意味を

持つであろうし、当初の挿絵とともに積極的に考察の対象とする必要があるのではな

いだろうか。

我々は往々にして、作品が制作者の手を離れた時点で、そこに「完成作」あるいは「オ

リジナル」という価値を与える一方、後世に加えられた「手」を作品に対する「無理解」

や「冒流」として捉えてしまうことが多いように思える。しかしながら、《フルドフ詩篇》

の「完成作」としての状態は、はたして9世紀の挿絵であると断言できるであろうか。

ここで再び思い出したいのは、《フルドフ詩篇》を含むビザンティンの余白詩篇の挿絵

が「注別 としての役割を担っているという点である。「物語の絵画化」という役割を

持つ陪J世剥 や陥音書』の挿絵とは異なり、『詩篇』というテクストに対応する確固た

る図像サイクルはない。言い換えれ↓よいずれの挿絵を施すかは画家やその周辺の精

神風土に委ねられており、極端な場合「挿絵=注利 を施さないというのも一つの選択

であろう。もちろん各々の詩句に共通して施される挿絵は多々あるカミ制作された時

代や地域によって異なったモティーフが配されるのもしばしばであったことは、デュ

フレンヌの「一覧表」が示す通りである。

9世紀の画家が『詩篇』の全ての詩句に「挿絵=削 を施したわけではなく、その意

味で《フルドフ詩篇》が後世に向かって開かれた「未完成」の作品であると読むことも

できるであろう。5世紀も前に制作された彩飾詩篇集をリアルタイムなものにし、そ

の上アトス山の修道院での使用というコンテクストに合わせるという要請に、14世紀

の画家が応えたまでのことではないだろうか。

4.余 白詩篇の頌歌挿絵に関する研究の現状と課題

既に見たように、《フルドフ詩篇》の挿絵は『詩篇』の詩句の注釈という形を取ってい

る。しかしその付録である頃歌の挿絵は、詩篇本文に施されたものとは異なり、頌歌の

詩句というよりもその表題に施されている場合力討まとんどである。lul従 って描かれ

ている挿絵も、それぞれの頃歌の作者である預言者の単独像や、預言者のイメージを直

接的に喚起する物語場面であり、方法論の上でもやはり、詩篇本文の挿絵の考察におい

て試みられているような、「テクストの絵画化=注測 というメカニズムの解明とは異

なるアプローチがなされるべきであろう。

頌歌図像の研究においてまず念頭に入れておくべきことは、第一に、それぞれの図像

の殆どが初期キリスト教時代あるいはさらに遡ってユダヤ教の時代から既に繰り返

し描かれてきた、ポピュラーなものであるという点である。周知のとおり、初期キリス



卜教の石棺やカタコンベの壁画で好まれた図像には、「モーセの紅海渡渉」やヨナの物

語が含まれており、預言者イザヤも既にドゥーラ・エウローポスの壁画に描かれてい

る。(d80)従って《フルドフ詩篇》の頌歌の図像はこうした長い伝統の上に立つものであ

り、そもそも頌歌が古くから詩篇集の「補遺」として加えられてきたのも、それぞれの歌

から想起される預言者のエピソードに対する人気ゆえなのである。(認D

第二に考慮すべきは貴族的詩篇との関係である。《パリ詩篇》を筆頭とするこのグ

ループは、挿絵の選択やその役割の面で余白詩篇と大きく異なるが、頌歌の冒頭部分に

逐一挿絵を施しているという点では、《フルドフ詩篇》を始めとする余白詩篇群と共通

している。とかくそれぞれ独自に考察されてきた両グループであるが、その双方に属

する詩篇集の頌歌図像を詳細に比較観察することによって、貴族的詩篇と余白詩篇の

間に何らかの接点が見いだせるであろうし、(註膨)さらには、
一つのサイクルとしての頌

歌図像の変遷や発展の歴史を構築することも出来るように思える。

このように多くの問題を提起するはずである頌歌図像であるが、その研究は不思議

なことになおざりにされてきた。(註聞)これは頌歌に施された挿絵が全体の半分を占め

る貴族的詩篇についても同様であり、双方のグループ合わせても、それらの頌歌挿絵に

関する図像学的な研究は三つを数えるに過ぎない。284)その上、これらの研究におい

て、《フルドフ詩篇》の挿絵は、あくまでも参考作例としての扱いにとどまるか、あるい

は頌歌図像の発展における過渡期の段階の作品として簡単に触れられるに過ぎないの

である。なるほど《フルドフ詩篇》の頌歌図像が一つの「過渡期」であることは確かで

あるが、現存の先行作例がない以上、《フルドフ詩篇》の画家が如何にしてそれまでの、

おそらくは頌歌のためではなく物語の挿絵としてのナレーティヴな性質であったと思

われる図像を頌歌用に編集し、また頌歌の挿絵にふさわしいものとして創意を加えた

かという問題には、やはり答えておく必要があるように思える。本稿での試みはその

ような問題意識に基づくものであるが、実際に作品を検討する前に、まずはこれまでの

研究の成果と問題点をまとめておきたい。

ネルセシアンは、《テオドロス詩篇》のモノグラフイーの中で一つの章を頌歌図像の

研究にあてており、その意味では先駆的である。ここで彼女は《テオドロス詩篇》の頌

歌図像の全てをディスクリプションし、その上で他の詩篇集の図像との比較を試みて

いるが、そこから明らかになった作品ごとの表現の違いについて指摘してはいるもの

の、その違いがどのような過程を経て起こったかという問いかけは行われていない。

例えば「モーセの紅海渡渉」の図像の考察においてネルセシアンは、《テオドロス詩篇》

の頌歌の挿絵にミリアムが描かれていることを指摘しながらも、このモティーフが《パ

ントクラトール詩篇》や《パリの510番》にも登場すると言及するのみで、ミリアムが登

場する背景には触れていない。住断)また「二人のヘブライ青年」の図像に関しては、《テ

オドロス詩篇》の挿絵は《フルドフ詩篇》や《バルベリーニ詩篇》とは異なり、天使が三

人を上から守るように配され、二人の半身が炉の中に隠れるように表されており、これ

は貴族的詩篇と共通する点であると指摘しているが、こうした表現の違いをさらに追

究してはいないのである。住師)

その点でヴァイツマンの研究は、ひとまずこの反省を踏まえているように思える。

彼の考察の対象は貴族的詩篇であるが、ここでヴァイツマンは、貴族的詩篇において詩

篇本文に施されたダヴィデ伝の挿絵が、必ずしも元から『詩篇』の図像としてあったと

(註 80)

ドウーラ エ ウローポスの壁画の図像 プログラムや

個々の図像については、次の文献を参lqo K■ cllzmann

&H L Kcssに r,rll夕舟セscθ容 ヴ′力でD″′クS3″β39g″夕o″冴

Cあlsガα″Иァイ,WashingtOn D C,1990

(註81)

頌歌が詩篇集の 「補遺」(Psalmcn ausscrhalb dcs Psalcrs)

として加えられたのは 5世 紀のアレクサ ンドリア写本

(London,Btthsh Libra,んRoy』I D VVIII,B1564‐569)が

初めてであるが、ユダヤ教の時代か ら既に 『詩篇』の

内容を締 うためにい くつかの頌歌が抜粋 されていた。

このような頌歌の歴史については、シュナイダーが詳

細にまとめている。H SchncdcL“Dic blbltchcn Odcn〕,
,fう′たo,30(1949),pp 28-65,239-272,433-452,479-500

(註8 2 )

このように、貴族詩篇 と余白詩篇をそれぞれの 「リセ

ンションJに 分けることなしに考察すべ きだという

観点は、次のラウデンの論文にも明記 されている。」

Lowdcn,“ Obscrvations on 11luminatcd Byzantinc Psaltcrs'',

動で力〃B“′′"″,70(1988),pp 242_260,csp p 258

(註83)

この点はウォルター も指摘 している。Ch Waltcr,“Thc

Aristocratic Psaltcrs and Odc lnustration in Byzantiun'',

帥Za″r″′ο∫わνたり,51(1990),pp 43 52,csp p 44

( 註8 4 )

頌歌図像に注 目した研究は以下の三つである。S  d e r

N c r s c s s i a n , と
' デ
′′″s r ′a r ′θ″たs クs a ″アメ伊∫g ′夕容 沈′, % οメα″

をで,rr tt。″dres,И冴″ 19352,Paris,1970,PP 99‐ 106,K

Vヽcitzmann,“Thc Odc Picturcs of thc Aristocranc Psaltcr

Rcccntion",D“″bク′rθ″θクIs P″り下,30(1976)(now in:
8ンzα″rf″でニメr2′′をた2′P∫arr2パク″″cθッタrs,Londoコ,1980,

pp 65 84),ヽVahCr,Op cltなお、西欧のウルガタ訳聖書の

頌歌 (カンティクム)挿 絵に関しては次の研究がある。

技みどり 「ユ トレヒ ト詩篇写本のカンティクム挿絵に

おけるキリス ト論図像についてJh:辻 佐保子先生献呈

論文集刊行会 (cd)『美術史における軌跡と波紋』中央

公論美術出版 ,1996年 ,pp 27‐54

(註85)

Dcr Ncrscssian,op cit,p102

(註8 6 )

Dcr Ncrscssian,op cit,pp 104‐106



( 古1 8 7 )

Vヽcitznlann op ci〔

(iに88)
Wcitzmann ibid

( 市上8 9 )

《フルドフ詩篇)の 「モーセの紅fl波渉Jの 場面
(l o l  1 0 8 r )の多くのモテイーフが、 ドゥーラ エ ウ
ローポスの壁画や現作する人大書写本のlT捨と共通
するという指摘が代表的である。これを合め、ヴァ

イツマンの以 卜の文献を参Hl o  K  W t t z m a n n .“T h c
lllustrahon of thc Scptuagintil int Srr"ぃル,Cra∫∫たク′β′ゼ

み=。″r"″筋″″な伊,r〃ん初lrliarわ″,Chtago,1971,pp 45 75,
csp pp 60 62(初出: D` i c 11lustration dcr ScPtuaginta",
7 1 1 1 k 力仰セ′Й1 7 7  b l r , ヵ′あ〃わ?″拘r 7 7 y , I H F , 3 4 ( 1 9 5 2 5 3 ) ) ,
Id、“Thc Sttdy of Byzaninc B66k Hlumination Pasti Prcscnt
and Futurc",mみ=β″"″“βθθr rlrl′777''α″θ″αヵ″rl θガでs,
London,1980,pp 1 61.csp pp 16 17(初山 i r17で,′αcで

?/βひθ【〃′′′′,,′′,ar′θ′,′′,2にrr″′′′,夕′r,Princcton、1975),
K  W c l t z m a n n & H  L  K c s t t c r , r 7 7 でr r l でsでθでs ?″1 7でD“r a
Sl,電οg[セβ′,メC/1ル∫7カ′,力′ィーヽVashington D C,1990,p49,

K Wcizman■,Addcnda of Dたらをα″r′′,lsで力で'″で,″7クたャF
`/c2,9″″〃10 yαヵ"“′,47F′rs,Wにn,1996,p53

( f 1 9 0 1
ミ、lcr oP ci〔 pp 16-18

は言えないことを《サクラ・パラレラ》などの例を引いて指摘しながら、頌歌の挿絵に

ついても、これらが詩篇集に付随する「頌歌集」のために作られたというよりも、むしろ

それぞれ別のコンテクストから移植されたものであるということを検証する必要があ

ると述べている。脩隠つさらに彼は、この作業によって単に挿絵の移植を指摘するだけ

ではなく、頌歌の挿絵になることによって起こった「変形」の過程についても観察し、こ

の「変形」にはいくつかの段階があると結論付けている。それによると、ナレーティヴ

な性質を持つセプトウアギンタの写本挿絵では、帯状の画面が本文の間に挿まれてお

り、これが貴族的詩篇のプロトタイプに取り込まれる過程において、二つの画面が一つ

に、あるいは一つの画面が縦に引き延ばされて全頁大の挿絵となっていく。そしてこ

れが「マケドエア・ルネサンス」の時代に「古典化」され、さらに11世紀には「典礼化」

されると言うのである。信i聞)

こうした仮説上の発展史を、ヴァイツマンは《パリ詩篇》を始めとする作例を用いて

実証していくが、ここで筆者が問題にしたいのは、果して彼が論じるような発展史は、

貴族的詩篇の考察のみで説明が出来るかということである。ヴァイツマンの論文は確

かに貴族的詩篇の研究を目的としており、ここで《フルドフ詩篇》を始めとする余白詩

篇に言及しなかった点を責めるわけにはいかないが、ヴァイツマン自身が他で指摘し

ている「八大書リセンション」と《フルドフ詩篇》の挿絵との関連性や、(H189)ネルセシア

ンが述べているような、特に11世紀の余白詩篇と貴族的詩篇の間の表現の類似を考慮

に入れるならば、より広い視野での慎重な発展史の構築が必要であろう。

ウォルターの研究は、そのような意味でより総合的な見地から行われたものと言え

るが、ここでウォルターは、余白詩篇と貴族的詩篇の影響関係を考慮しつつ、「祈る人

物」のモティーフ(Prayer Themes)が双方のグループの詩篇集で時代ごとにどのよう

に取り入れられているかを手がかりに、頌歌図像の発展の歴史を考察している。そも

そも頌歌は神への感謝の祈りあるいは救済の祈りを詩に託したものであると言える

が、そこに施される挿絵もやはり「祈り」の道形化であると考えるならば、ウォルターの

考察はある程度説得力のあるものである。

この研究において最初に扱われているのは、やはり《フルドフ詩篇》の頌歌図像であ

る。ここでウォルターは、《フルドフ詩篇》の頌歌挿絵に「祈る人物」が比較的少ないこ

とを指摘しているのであるが、確かに祈りのポーズを取っているものは、ヨナ、ヒゼキ

ア、マナセを描いた三つの挿絵のみであり、後世の詩篇集では祈りのポーズに描かれる

ことになるハンナやイザヤは、正面を向いて立っているに過ぎない。これが11世紀の

《テオドロス詩篇》になると、ハンナは建物を背景に祈りを捧げ、紅海を渡り切ったモー

セもやはり神に感謝の祈りを捧げているのである。このような変化についてウォル

ターは、11世紀には9世紀に比べ、詩篇集に「祈りの書」としての役割が強く求められる

ようになった結果であると述べ、そしてこの11世紀の改変の際に、やはり「祈る人物」が

ほとんどの挿絵に登場する、初期の貴族的詩篇が影響を与えたのではないかと推測し

ている。(赴的)

ところで、このように「祈る人物」の登場頻度に注目して頌歌図像の変遷を辿るなら

ば、このモティーフがそれほど登場しない9世紀の詩篇集の挿絵は、どう理解すればよ

いのであろうか。確かにウォルターの方法は頌歌図像の発展史を構築する一つの方

法であるが、この視点に立脚した場合、《フルドフ詩篇》を初めとする9世紀の詩篇集

さ  22



は、そのモデルであったと推測されるナレーテイヴな図像と未分化であり、それゆえ祈

りの詩の造形化としては不十分であると位置づけられてしまうのではないだろうか。

ウォルターは9世紀の詩篇集のモデルの同定を致えて避けているが、実際に初期キリ

スト教時代以来の図像伝統との比較の上で《フルドフ詩篇》の頌歌図像を検討してみる

ならば、なるほどこの作品に「祈る人物」の数は少ないものの、それまでのナレーティヴ

な図像とは異なる、頌歌の挿絵としての特質が浮かび上がって来るように思える。

これから見ていくように、《フルドフ詩篇》の画家は、むしろそれまでの図像伝統を意

識的に改変し、「祈る人物」を描くという明らかに「/AN歌的」な表現を用いる以外に、様々

な工夫によって頌歌の挿絵として相応しい表現を試みているのである。とはいえその

手法は大変暗示的かつ象徴的であり、それぞれの挿絵に描かれている預言者に対する

信仰という同時代的な神学上の問題に支えられているものである。次項以降はその論

証に当てられることになるが、またその結論として次のような頌歌図像の発展史が構

築できよう。すなわち、9世紀の余白詩篇の画家は、キリストの「受肉」の証明を含めて

各預言者に担わされている役割を挿絵によって暗示した。《パリ詩篇》に代表される10

世紀以降の貴族的詩篇の画家は、扉絵として画面を豪華にするために預言者の物語を

強化し、その代わり/」R歌の挿絵として相応しくなるように「祈る人物」を加えた。《テオ

ドロス詩篇》などの11世紀以降の余白詩篇の画家も、修道士の修徳のために教訓的な物

語を付け加えたが、その一方でやはり頌歌の挿絵であることを明示するため、貴族的詩

篇を参考にして「祈る人物」を描いたのである。は例)

5 頌 歌挿絵―モーセの海の歌、ヨナの頌歌、三人のヘブライ青年の頌歌

それでは、実際に《フルドフ詩篇》の画家が継承したであろう図像伝統を類推しつつ、

それらが頌歌の挿絵として再編成されていく過程を観察してみることにするが、その

際にまず行うべき作業は、現存する11の挿絵を幾つかのグループに分類することであ

る。それというのも、第一に、頌歌の本文が「救済の頌歌」や「感謝の頌歌」などその性

格によって分類されており、それぞれの発展の歴史も多少異なるゆえに、挿絵の考察に

おいてもこの点を考慮に入れる必要があるからである。そして第二に、挿絵自体の間

題として、聖書中の場面や預言者の単独像、さらに予型論的挿絵というようにその表現

形態に幾つかのヴァリエーションがあり、その図像伝統もそれぞれ異なった歴史を歩

んでいるからである。

この項では、その中でも「救済の頌歌」に施された三つの挿絵、すなわち「モーセの紅

海渡渉」「大魚の腹の中のヨナ」「炉の中の三人のヘブライ青年」について検討するこ

とにするが、これらは共に聖書の物語の表現であり、初期キリスト教時代以来共におか

れることが多かった図像である。それゆえ、その意味においても共通する点が多いの

であるが、まずはそれぞれを単独に見て行きたい。

他の詩篇集の場合と同様、《フルドフ詩篇》の頌歌の冒頭もやはり「モーセの紅海渡

渉」の挿絵 lfoL148v,図12)で彩飾されている。脩19分本文の余白を存分に用いたこのL

字型の画面には、赤い縁取りで囲まれた紅海が左から下へ向かって湾出するように流

れており、そこに割り込むようにして「海の中の乾いた所」が画面の左下を中心に描か

れている。そしてその部分を、杖を持ち、若者の容貌で表されたモーセを先頭にして、

(註9 1 )

《テオ ドロス詩篇》では、「二人のヘプライ青年」の

物語や ヨナの物語がナ レーテイヴな形で描かれてお

り、《キエフ詩篇》でも同様である。c f  D c r  N c r s c s d a n ,

O P  C l t ,「 B 3ДO P , O B , % C C 7カ θ衝 ″で θ掩 ででc商 ,鳳 蝸 閉bヮ“

れ ′で竹 κ似 万c 卸′″B 7 7 b  M O C K B a , 1 9 7 8

(註92)

この挿絵が施されている本文、すなわち 「モーセの海

の歌J(出 エジプ ト記第 15章第 119節 )は 、古 くから

復活祭に洗礼を受けた者によって、神の救済 (ファラ

オか ら故ったモーセ とキリス トを同一視)に 対 して、

そ して洗礼の秘蹟を受けたことに対する感謝の歌 とし

て歌われていた。夜の ミサを伴った復活祭は、遅 くと

も2世 紀には行われており、その際の説教ではまず F出
エジプ ト記』が読まれ、そして次に新たに洗礼を受け

た者がこの歌を歌ったという。また、このような 「モー

セの海の歌」をアレクサ ンドリアのフイロンは 「尊ぶ

べ き歌」 と呼んで推奨 し、アレクサ ンドリアのアタナ

シオスは 「ファラオに対抗するこの歌を歌 う時が今や

やって来た。」 (PG 26 1377)、「さあ、二のために勝利の

歌を歌お う。J(PC 26t1388)などと述べている。ct H

Schncidcr,“Dic bibhschc■Odcn im chHstlichcn Ahcrtum",

コ,あ′′ca,30(1949),pp 28-65



(計93)

ここに描かれているモーセは一見老人の容貌で描かれ

ているように見えるが、これは頭部の顔料が剥落 して

いるか らであ り、おそ らくは頌歌の挿絵 と同様、若者

の容貌で描かれていたことであろう。

(H194)

この写本はラウデ ンによって 12世紀後半に編年 され

ているが、おそらくはかな り以前の手本を何 らかの形

で維承 していると考えてよかろう。 また、ここで描か

れているのは紅海従渉の少 し前の場面である 「ヨセフ

の遺骨を運パイスラエルの民Jで あるが、同じイスラ
エルの民を描いているという点で 《フル ドフ詩篇》 と

の比較 もで きる と思 う。J Lowdcn,rrr夕 θcraセ2rCなどン

tF12rJlりrrlた′″F″ク′タタらzθ″rrr7で肋修″′ドc′,な,UniVersiけPark

( P C n n S i l V a n i a ) , 1 9 9 2 , p p  2 6 - 2 8

(註95)

初期キリス ト教時代の石棺にみられるこのような子供

のモティーフは、《平和の祭壇》の浮彫など、ローマ美

術にその起源が辿れる。Lowdcn,op dt,p97

(註96)

「モーセの紅海渡渉Jの 最古の作例は3世 紀の ドゥーラ
エウローポスの壁画であ り、そこではモーセ伝サイク

ルの一つとして描かれている。4世 紀には、エジプ トの

エル バ ガヮッ トの壁画やローマのヴイア ラ ティー

ナのカタコンベ、さらには一連の 「紅海徒渉石棺Jに

この二題が描かれている。5世 紀の作例 としては、共

にローマにあるサ ンタ マ リア マ ッジョーレ教会の

モザイクやサンタ サ ビーナ聖堂の木製扉浮彫があり、

その後 もシナイ山のイコンなどに作例を求め られる。

聖像論争以後の現存作例はほとんどが彩飾写本であ り、

詩篇集や人大書の挿絵のみならず、Fコスマスの地誌]
の諸写本や 《サクラ パ ラレラ》、 さらには 《パ リの

510番》や《レオンの聖書》などにもこの主題が見られる。

これ らのうち特に初期キリス ト教時代の作例に関 して

は、古 くから 「連続型J「対比型Jと いった構凹による

分類が行われてお り、辻佐保子氏は次に挙げる文献に

おいて、特に 「対比型」の構図の神学的な背景を論 じ

ている。s G Tsu」i… Le Passagc dc la Mcr Rougc':|ltldc

iconographique d'un dcs panncaux sculptes dcs portcs dc

Saintc Sabinc a Romc",θァfで″r,8(1972),TOkyO,pp 53‐79

以下も参照。J Lassus,“Quclqucs rcprtscntaHons du
《Passagc dc la Mcr Rougc)〉dans l'art chrtticn d'Oricnt ct d'

Occident'',〕万どわ′7g容がθ,でカゼο′θJタ タr′
'″
なrοルセ,46(1929),

pp 159 181,J Doignon,“ Lc monogrammc cruciformc du

sarccPhage pa16ochrlten de Mctz rcprcscrltant ic Passagc dc

la Mcr Rougc",Cttfでなクrc″ゼθlogr夕″容,12(1962),pp 65 87,

K  W c s s c ドD u r c h z u g  d u r c h  d a s  R o t c  M c c r ' ' , i n : I d ( c d ) ,

降β′体 ′κθ″コ″らz α″芹″な訪¢″て“″s r , B a n d  I I , S t u t t g a H ,

1971、pp l-9

( H 1 9 7 )

ミリアムは初期キリス ト教時代の石棺浮彫にしばしば

登場するが、空像論争以降の作例では 《フル ドフ詩篇》

と (パントクラ トール詩篇)が 初めてである。

(註98 )

この こ とは ネルセ シア ンも指摘 して い る。S  d c r

Ncrscssian,とfrrrttr′arわ′,てFtns″s″″′形なglでご∫力′l方の々 ″ag2,

I I , L o n d r c s  A d d  1 9 3 5 2  P a t t s  1 9 7 0 , p 1 0 2

イスラエルの民が行進している。このイスラエルの民は群像として表されているが、

中でも個性化されて描かれているのは、行列の最後尾に配されている赤いヴェールを

まとった女性と、その前にいる白いひげをたくわえた老人である。彼らの後ろの海中

にはエジプトの軍勢が描かれてはいるが、波を表す彩色の下にベンで素描されている

のみで、イスラエルの民を追跡しているというよりも、既に紅海の底に沈んでしまって

いるようである。さらにイスラエルの民の前では、「約束の地」への到着を祝う女預言

者ミリアムが、タンバリンを手にして踊っている。

この挿絵の上台となったものは、すでに画家自らが詩篇本文に施した挿絵 lfoL108r,

図11)であろう。それというのも、頌歌の挿絵に見られた赤いヴェールをまとった女

性と、白いひげをたくわえた老人がここでも描かれているからである。仰〕ところで、

この詩篇本文に施された挿絵には、それまでの図像伝統を継承していると思われる要

素が多く見られるのである。まず、ヴァテイカンの人大書の挿絵 (Gtt dd Vaticanα

Bibttoteca Apos商比a Vttcana COd gr 7勺foLl餓,図16)と比較してみると、ヴェール

をまとった最後尾の女性が上方を見上げている点、そして肩車をされたり手を引かれ

ている子供が登場するという点が共通点として挙げられる。(註勢)特にこの子供のモ

ティーフは初期キリスト教時代から見られるものであって、例えば、4世紀に制作され

たアルルのサン・トロフィーム教会の石棺においても、同様のモティーフが見られる

のである。(証弱)すなわち《フルドフ詩篇》の詩篇本文に施されている挿絵は、物語とし

ての紅海渡渉を表したそれまでの図像の伝統的な要素を多分に受け継いでいると言え

る。 儲96)

しかしながら、画家はこれと全く同じ表現を頌歌の挿絵に用いることなく、頌歌とい

うコンテクストの要請に基づいて挿絵を新たに組み替え、挿絵に象徴的な意味を持た

せているのである。その点を考える上で重要なポイントとなるのは、頌歌の挿絵にの

み見られ、なおかつ最も印象的なモティーフとして描かれている女預言者ミリアムで

ある。脩i夕)この挿絵を描くにあたって画家は、イスラエルの民の人数を減らし、なおか

つ紅海を左の余白にずり上げてまでミリアムを加えているのであるが、そもそも頌歌

の本文は出エジプト記第15章第19節で終わっており、ミリアムが登場する第郷節以降は

含まれていない。儲鶴)従って、本来ならば頃歌の挿絵にミリアムは不可欠というので

はなく、実際ほとんどの貴族的詩篇ではミリアムが描かれてはいない。それでは、《フ

ルドフ詩篇》の頌歌挿絵にミリアムが加えられたことは、何を意味しているのであろう

か。この問題を解決するためには、《フルドフ詩篇》においてミリアムに与えられてい

る役割を考えてみる必要がある。

既|】;鍔誓揮横 、、ド!機 A、鑑!吾
券 嘉と言あ承百ヽ あす=|‐:れ̀ 浮1…求祥革

図 17
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「モーセの海の歌」に続く出エジプト記第15章第2は21節には、ミリアムがエジプトの

軍勢に対する勝利を祝って歌い踊る場面が記述されている。(註弱)それゆえこの記述を

知る者にとって、ミリアムは「勝利」を象徴するものとなる。実際にナジアンゾスのグ

レゴリオスは、「背教者」ユリアヌスの死を祝うために、ミリアムの「勝利の歌」を歌った

とされている。(註1∞)そこで《フルドフ詩篇》に描かれているミリアムのポーズに注目

してみるならば、これは《パリ詩篇》に描かれている、ゴリアテを討ったダヴィデを祝っ

て歌い踊る楽女 lfoL5▼図17)に類似しており、さらにモーセとの位置関係を考えてみ

ると、コンスタンティヌス2世とその勝利を祝う女神ニケを表した、エルミタージュ美

術館所蔵の《ケルチュの銀皿》が想起される。情iwl)よつて こヽのような「勝利」のイメ
ー

ジを喚起することが、《フルドフ詩篇》のミリアムに与えられた役割の一つであると言

える。

とはいえ、さらに重要なことは、単に「勝利」を祝うということではなく、むしろ神を

讃えるということであり、このような役割をミリアムが担うことによって、頌歌という

コンテクストに合致することになる。この点を考えるにあたって手がかりとなるの

は、やはり両手を上に挙げたミリアムのポーズと、彼女が手に持っているタンバリンで

ある。ミリアムに見られるこの二つの特徴については、ドワニョンが初期キリスト教

時代の石棺浮彫を題材にして論じているが、彼はそのような特徴をローマ時代の「アド

ヴェントゥス」の儀式と関連付けている。伺:lα)「アドヴェントゥス」において参加者は

皇帝を讃えるために両手を高く挙げるが、ゴルゴニウスの石棺に登場するミリアムも

同様のポーズをしており、さらに他の幾つかの石棺において、タンバリンを用いて「ア

ドヴェントゥス」の儀式に欠かせない音楽を奏でている。このような観察に基づいて

ドワエョンは、都市に入城した皇帝を讃える「アドヴェントゥス」を想起させる特徴

が、ここでは紅海における神の顕現を讃えるミリアムに与えられていると推論してい

る。(証〕備)こうしたドワエョンの考察に従うならば、《フルドフ詩篇》のミリアムも同様

に「神の顕現を讃える」役割を呆たしていることになり、ミリアムの登場によって頌歌

の挿絵として相応しい表現になったと言えるであろう。

それでは次に、ヨナの頌歌に施された挿絵 (follyr,図18)について考えてみた

い。信1llj41挿絵は「巨大な魚」の腹の中に預言者ヨナが「祈り」のポ
ーズで座っていると

いう簡単な構図で、本文の下の余白に配されている。さらに観察してみると、ここに描

かれている「巨大な魚」は二本の前脚を持ち、下半身はとぐろを巻いている。そしてそ

の頭部には長く尖った耳と鋭い牙があり、魚と言うよりもむしろドラゴンのようであ

る。日.0〕ヨナの場面におけるこのような魚の表現は、ロ
ーマのサン・カリストのカタ

コンベに見られるように、初

期キリス ト教時代以来の伝

統に従っているものであり、

ここで特色と言えば、中にヨ

ナを描 くために普通より大

きく描かれた腹である。一

方、呑み込まれているヨナ

は、白い衣を身に付けた禿げ

た老人の容貌で描かれてお

(証99)

出エジプ ト記第 15章 第 2021節 には次のようにある。

第 20師 「アロンの姉である女頂言者 ミリアムが小太鼓

を手に取ると、他の女たちも小太鼓を手に持ち,踊 り

なが ら彼女の後に続いた。」、第 21節 「ミリアムは彼 ら

の音頭を取って歌った。主に向かって歌え。主は大い

なる成光を現 し、EFJと乗 り手を海に投げ込まれた。」

( 註1 0 0 )

Grcg。占os,Cο′?″切′″′力′72′′″.I(PG 35:541c,cit in Doignon,

oP cit,pp 83-84)

(註 101)

c i  A  B a n k らをα″′力翔 ′r  l l l ァカでC θ′′夕c r ′θ″∫ヴ s θ" でァ

1沈′Sで2′′7,S,Lcningrad,1977,p271

(証 102)

Doignoni Op cit,pp 81 83

(註 103)

Doignon,ibid さらにここで ドワニ ョンは、「 タ ンバ

リンを作るには木に皮 (肉)を 張 りつける Jと 言っ

て ミリアムの タンバ リンとキリス トの眸刑 と結び付け

たアウグスティヌスの説教を引用 し、 タンバリンの役

割をさらに考察している。

(註104)

ヨナの物語はユダヤ教の時代から人気があり、『ヨナ書J
は贖いの日のタベの祈 りでも読まれていた。その理由

としては、一つにはニネヴェの街を故った神の慈悲を

讃えるためであ り、二つには、神に背 くものから敗世

主に転身したヨナ自身の性格による。キリス ト教徒 も
ユダヤ教徒 と同様にヨナを崇めたが、彼らはさらにこ

れをキリス トとの関連において信仰 した。マタイによ

る福音書第 12章 第 3940節 には、イエスの言葉で 「よ

こしまで神に背いた時代の者たちはしるしを欲 しがる

が、預言者 ヨナの しるしのほかには、 し るしは与えら

れない。つまり、ヨナが三 日三晩、大魚の腹のなかに
いたように、人の子 も二日三晩、大地の中にいること

になる。」とあり、キリス ト教徒はこれをイエスが自ら

の死 と復活を示す ものであると解釈 した。こうした見

解はオリゲネスの著作 (0声3cncsi力加印なぃ カクo容 1,III〕

21,1,Id,cο″r′αCゴs tr″7,VII,53.57)に も見 ら,■る。 ヨ

ナの頌歌 (ヨナ書第 2章 第 310節 )力S古くから復活祭
の夜の ミサで歌われたというのも、このような背景に

基づ くものである。これらの問題に関しては以下の文

献を参,1,schncldcr,ibid,B Narkiss,“ThcSign of Jonah",

Ca,/4‐18(1979)pp 68 76,csp pp 63‐65

(;]1105)

し十人刊tの判〔Osは、日本話訳と同様に 「巨大な魚」と

いう意Hl.であるが、この言栄にはさらに本文で述べた

ようなイメージがllけ加わるらしい。

1  1芯こふt卜it、irjそれ,・|トトふ4ふ“
"て

,|ュ納蕗消Ⅲ‐やれ
ギ



(註 106)

ユ ダヤ教の聖普注解書である ミドラシュには既に、ヨ

ナは大魚の腹のなかで衣服 と頭髪を失ったことが記さ

れている。初期キリス ト教時代の作例では、大れに呑

み込まれる前の場面のヨナも裸で表されることが多い

が、これに関しては何人かの研究者が「無垢な(裸の)魂」

というプラ トン ii義の思想と結び付けている。NarHss,

op cit,pp 65 66《フル ドフ計篇》のヨナは着衣である

が、これは預言者としての最低限の成舷を与えるため

ではないだろうか。当然なが ら預言書の写本押絵では

ヨナは着衣である。また、《パ リ計篇》などいくつかの

貴族詩篇では、ヨナが黒髪の若者の容貌で表されるこ

ともある。預言き写本におけるヨナの容貌の問題を扱っ

た もの として次の文献 を参H4。J Lowdcn,アわ所″″″

P,?β力"β θοls tt S′̀り,ヴ 」l=α′,ア丁′で lra″rsでァゥr∫?√′姥

d電ο′α,メLrr′,θ′P′。ρカタな,Univcrsity Park(PcnnSJVania),

1988

( 討! 1 0 7 )

ヨナの物語を複数の場面 (「大魚に呑み込まれるヨナ」

「大魚から吐き出されるヨナ」「エネヴェの街で預言を

するヨナ」「とうごまの木の Fの ヨナ」など)で 描い

た ものは、ルクレールが 20 7を数えた初期キ リス ト

数時代の作例のうちの大多数を占めている。こうした

マルチシーンの凶像伝統はその後 も根強 く残 り、「コ

スマスの地誌]の 話写本や くパ リ詩篇》《パ リの 51 0

番》の挿給にも受け雑がれている。場面の数 も二つ

や三つ、あるいは四つ以上など様々であ り、こうした

ll L  l a l数の通い と意味内容 との関係 を探 った研究 とし

て、次に挙げるシュピーゲルの文献がある。J S Pにg c l ,
Das Blldprogramm dcs Jonasmotivs in dcn Malcrcicn

dcr r5mischcn KatakombcnⅢ,Rづ′ガs訪夕2″αイarsでヵ,7/r

/"′ で17′′Sr/′で力で力ll“′ィセ′″7s z々′″″タセ″,メ/1rr K'′て/7で″gでscrr′c17′で,

73(1978),pp l■5ビ ザンティンにおけるヨナの作例は、

次に挙げるは1像学事典の記述を参BFlo K Wcss』,“Jonas"

in ld(Cd), で々α′1でIiわ″z:′′by=a″′′″ホc/1で″ス1′rrFr,Band III,

StungaR,1976,pp 647 655 キソツインガーは、3世 紀後

半に制作されたとされているクリープランド美術館所

蔵の大理石製の用夕像辞のうち、「折 り」のポーズをして

いるヨナは大魚の】えの中で祈っているものであると述
べているが、ナルキスはこれに反論 している。いずれ

にせよ、この作品は大魚 と共に表現 したものではなく、

「大魚の腹の中のヨナ」の作例は、やはり《フル ドフ許篇》

が初めてであると言える。Narkもs,oP clt,P74i n 35

(肯主108)

Narkiss,op cl,p65

(註 109)

三人のヘブライ青年の須歌は、これまで見てきたモー

セの海の歌やヨナの頌歌 と同様、復活祭の夜の ミサで

用いられはじめ、新 しく洗礼を受けた者 (二人の青年)

が、神によってサ タン (ネブカ ドネザル王)の 子か ら

故われたことの実証 として歌われたという。 また、11

世紀に書かれた三歌斎経には、そこで歌手はこの歌を

「鋭い声で」歌ったとあ り、今日の正教の典礼において

もやはり、歌手 とコーラス隊が応答する形で歌われて

いるらしい。さらに、アレクサ ンドリアのアタナシオ

スは、放蕩の女性に対 して、早朝諜としてこの歌を歌

うように勧めてお り、その後、1ケ道院の独房や共住所

においても歌われたという。これを受けてニッサのグ

レゴリウスは、これを賛美歌詠唱の理想形であると述
べてお り、ルフィニウスも、400年 頃にはこの歌がキリ

ス ト教世界の草る所で歌われるようになったと証言 し

ている。以 上はシュナイダーの文献から得た知識であ

る Schncidc■ibid

り、魚の腹の中に居ながら「祈り」のポーズを取ってい

る。は11∝)すでに見たように、「祈り」のポ
ーズは頌歌の

挿絵として与えられた要素であり、これは《パリ詩篇》

の挿絵 (foL431v,図19)にも見られる工夫である。しか

しながらここで注目したいのは、《フルドフ詩篇》にお

いては、ヨナが魚の腹の「中」に描かれているという点

である。ヨナの図像は初期キリスト教時代以来繰り返

し描かれているが、それらはいずれもヨナの物語を果

時同図的に数場面で表したものであり、「大魚の腹の中       図
 19

のヨナ」が描かれているのは、《フルドフ詩篇》が最初の作例となるのである。は0こ

れについてナルキスは、この挿絵と同様の表現が今は失われた聖像論争以前の作品に

もあり、《フルドフ詩篇》の画家はそれを手本としたと述べているが、挿絵に対応する本

文であるヨナの頌歌は、ヨナが魚の腹の中で神に祈っている場面であるということを

考えると、これは頌歌の挿絵とするための画家の倉J意であると理解したい。働碑)

最後に、二人のヘブライ青年の頌歌に施された挿絵 lfoL抑併,図20)を観察してみた

い。田∞)左の余白の上部に配されたこの挿絵は、天丼部分がド
ーム状になっている燃

える炉の中に三人のヘブライ青年すなわちシャドラク、メシャク、アベド・ネゴ、そし

て天使が横一列に並伏 炉の下には恐らくネブカドネザル王の臣下であると思われる

兵士が、炉から発する炎に焼かれて倒れているという構図で描かれている。ベルシア

風の衣装を身に付けた二人の青年は、ローマのプリシッラのカタコンベにも見られる

ように、初期キリスト教時代以来の図像イ云統に従って「オランス」のポーズで描かれて

おり、「祈り」の造形化という頌歌の挿絵としての要請にひとまず応えている。

むしろ果味深いのは、この挿絵における天使の役割である。この主題を表した聖像

論争以降のほとんどの作例においては、天使は二人を上から翼を広げて守るような構

図で描かれており、こうした表現は《フルドフ詩篇》とほぼ同時代の《パントクラトー

ル詩篇》lfoL222r,図21)を始めとするいくつかの余白詩篇に見られるばかりでなく、貴

族的詩篇の挿絵には、一つの例外もなくこの表現が用いられている。しかしこのよう
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HHA Wlヽ Πni“ え4rln714 111「'1/` に天使を上に描いた場合、
弓言LlLN化しじHrh ωЧL耳済L停  明 L 三 人の青年の祈りの性質は

｀
  変 わってしまうのである。

例えば、《パントクラトール

詩篇》においては三人の祈く ~       口 "巾″・`コ
▼`  ｀い一/ ヤヽ ツ[

ィ=▲    り のポーズはすでに遠慮が
/

ちになっており、《キエフ詩

易千
ロロ田口「｀ ~`  ヽ~はヽ

  篇 》化越死L図 22)や 《トプ

カプ宮殿の13番》llstallbuL

Topkapl Saraン■Mtzesi cod13,fo1277v)では、左右の青年の目線は天使の方に向けられ、

むしろ天使に祈りを捧げているようである。バウイトの壁画に至っては、構図の中心

は天使によって占められ、三人の青年は従属的な役割しか与えられていない。(註110翻っ

て《フルドフ詩篇》の挿絵を見てみると、天使は向かって右から二番目にエンブスを

伴って表されているに過ぎず、翼も描かれていない。確かに《フルドフ詩篇》の天使は、

シナイ山聖カテリーナ修道院のイコン断片やナーマン氏所蔵のコプトの浮彫の天彼が

手にしているような、三人を守る棒状のものを持ってはいるが、これも注意して観察し

ない限り見落としてしまう程である。(註上ぃそうした点を考えるならば、《フルドフ詩篇》

における天使の役割はそれ程大きいとは言えない。これは、二人の青年と神との直接

の対話、あるいは真っ直ぐに向けられた祈りを表すためではないだろうか。後の作例

のように半身を炉の中に隠さずに全身をあらわにし、その上正面観で頭の位置を揃え

て描いていることからも、そのような印象を受ける。

6 頌 歌挿絵二預言者の単独像

この項で扱うことになるのは、頌歌の挿絵の中でも預言者の単独像を描いたもので

あり、ナレーティヴな要素をほとんど持たない性格のものである。従って前項で考察

した三つの挿絵とは、図像伝統も異なれば直接のモデルを類推する方法もおのずと異

なってくる。その上、挿絵に対応する本文である頌歌のテクストも、復活祭の夜に歌わ

れるものは少なく、ほとんどが早朝課の際に歌われるものであるという点で、性格を異

にするのである。(註l12

その中でも、特にヒゼキアの頌歌とマナセの

頌歌の挿絵については、簡単な説明で許される

であろう。この二つの頌歌はいわゆる「正統

の九つの頌歌」|コよ含まれていないために挿絵

を施されることが少なく、またそれに伴って図

像伝統と呼べるものがないというのがその理

由である。ヒゼキアの頌歌の挿絵 (fol157v,図

23)は、寝台に横たわる工が左の余白に配され

ているのみというものであるが、ただ「祈 り」

のポーズを取っているという点は、頌歌の挿絵

としての唯一の工夫と言える。とはいえ、この

納
諏

(註 110)

(トプカプ官殿の 13番 》 (12世紀後半)、例示 したバウ

イ トの壁画 (8世紀 )に 関 しては、それぞれ次の文献

を参照。A Cuticr,И′なわc,コrたPsarr2′ざ271ら切′77れ″?,Patts,

1984,E DHoton, U`n bas―rclicf coptc dcs trois Hcbrcus dans

l a  f o u r n a i s c Ⅲガ 2 ′′′g r ′″βセ′α銃 ′ゼr 翔フ′て力どθ′θg f β C θ〃アで,

Ka市o,8(1942),pp1 8そ の1と、「二人のヘブライ青年」

を表 した作例は、初期キリス ト教時代には、カタコン

ペ壁画や石植浮出夕を筆頭に、エル バ ガヮットの壁画

やポ ドゴリッツァのガラス皿 (エル ミタージュ美術館

所蔵)、象牙の二進板 (ラヴェンナ国立美術館所蔵)や

象オ製の小箱 (エルミタージュ美術針、ラインラント
=プ ファルツ州立美術館所蔵)な どがある。コプ ト美

術にも作例は多 く、本文で挙げた以外にもワディ サ

ルガやサッカラーの壁画がある。聖像論争以降の作例

としては、計篇集の挿絵は言うまでもなく、カッパ ド

キアやオフリド、 ミ ス トラスなど、地方の壁画にも作

ljlは48t数にある。 これ らに関 しては、 ド リオ トン前

掲書の他、次の図像学事典の記述 を参呂“。(wcssd,
“
Junglingc im Fcucrofcn"ini ld(Cd),Rで α′′な′々θ′z″′

らZα″rrlぉc17ビ″るlllsr,Band III,Sm“ga式,1972,pp 668 676

(註 111)

シナイ山聖エカテリニ1ケ道院のイコン断片、ナーマ ン

氏所蔵のコプ トの浮彫に関しては、それぞれ次の文献

を参 RR。(Wcitzma■ niみ でおイθ″御r印ングS10111で'″夕o′

M6″フイS'′惚′ 五″ビrcひ″ざ ″b′′ 7「2り,7′力でShr力rθ r力2形 ″rカ

Cで″′Z′り',Princcton,1976,Drioton,6P Cit

(註 112)

ここでは使宜 L「預言者の単独像」 という挿絵の種類

によって分類 したが、それらに対応する頌歌は、意味

の上でい くつかの種類に分けることができよう。病の

床にあったが神の力によって治癒 したヒゼキア王、か

つての偶像崇拝を悔いて神に許されたマナセエ、そ し

て、やっとのことで神の力で子宝に恵まれたハンナの

それぞれの祈 りは、神に対する 「感謝の頌歌」 と呼ぶ

ことができる,ま た、イザヤの頌歌は異教従に対する

碑劾を表 したものであ り、ハバククの頌歌は救 世上の

登場を頂言するものとなっている。これ らはほとんど

が早朝f業で用いられたが、ハバククの鎮歌だけは例外

で、復活祭の夜の ミサで用いられた。H Schnddcr,“Dlc

bibhschcn Odcn im christlichcn Aitcrlum'',,fb′たo,30(1949),

PP 28 65 1d、
…Dic bibilischcn Odcn scit dcm scchstcn

Jahrhundcll ,メbllてo,30(1949),pp 238-272

図 23



( 「i  l 1 3 )

このように (プ リス トル誇篇)の 1〒絵において廷架モ

テ イーフが登場するのは、やはり貴族19詩備の影響 と

考えてよいのではないだろうか。41に頌歌の挿絵に限

ケとすれば、他にもイザヤの頌歌のよT絵 に住と4jkの擬人

像が登場するなど、何 らかの影響関係を示唆するもの

がある 「ツ商床のヒゼキアエJを ‖いた作品はそのlL

にも |パリの 5 1 0番) ( f o 1  4 3 5 nや(サ クラ パ ラレ

ラ | ( l o 1  2 5 2 v )があるが、その うち後者は 「列工記』
の去旭のⅢ「捨であるにもかかわらず、ヒゼキア上が析

りのポーズで表されてお り、このことからウォルター

は、|サクラ パ ラレラ)の l T I給が頌歌のl T絵の形響

を受けたのではないか と述べている。C h  w a l c r T` h c

A t t s t o c r a↓i c  P s a l t c r s  a n d  O d c  1 l l t i s t l a t i o n  i 1 l  B y z a n t i u lコ' ' ,

コ、どと′″r′″oざ′tllた“ 51(1990),pp 43-52、csp p 48

( i l : 1 1 4 )

マナセの頌歌のlr捨は、概 して余 句詩偏においてはプ

ロスキネーシスのポーズです市かれることが多 く、R族

的計柿においては 「旧像Jを 表す41 i午と共に表される

ことが多いが、ベナキ美術館所蔵の貴族的詩楠 (A 0 1 vュ,
M o両 c t o  M I c v d ( 1、c o d  v i r  3 4  3 . l o l  1 9 1 v )においては、

ちヽド1討楠の挿絵 と同様の表現がなされている。 また、

(パリの 51 0希) ( F o 1  4 3 5 r )にもマナセが抽かれている

が、ここでは牡牛と共に表されている。これらに関 し

ては以下の文献を参lR . A  C u tに二月′ホrθて′“″てるoルo下"

ユヽ=`″Iア′r′″7,Paris 1984, Vヽalcr,ibid

(註 115)

イザヤの頌歌 (イザヤキ第 26幸 第 920姉 )も 、復活

容の夜の ミサの際に使用されたのではなく、早朝課の

ために選びだされたものである。これは ヒ1人 訳で頌

歌の冒頭部分が よ 的(お1 6βop`勘[O和85Hdぃ。u IP6s σt,

もoじ6sとぃうように始 まっていることから'こ想される

ことである。日本H・訳の「わたしの魂は夜あなたを投 し、

わたしの中で霊はあなたを投 し水めます。Jで は、この

ニュアンスは洞みづ らい。H schncldcr,｀Dた blbhschcn

Odcn im chHttHchcn Akcrtunl'｀コわ′たo30(1949),pp 2離65

(fi l16)

イザヤ普第 26章 第 10節には、「抑に逆 らう考は、情れ

みを受けても■Lし さを学ぶことがあ りません.公 “モの

行われている国で不正を行い、 Lの 成光を顧みようと

しません.Jと ある。呆教徒 (「利1に逆 らう者」)へ のhlltr

劾 という性1各はこの節に最 もよく現れてお り、同 じ場

画をよ古いた 〈テオ ドロス計楠)(fo1 2001)においては、

大ltに引きずられている人物がユ リアスス市であると

ヽヽ うこと力∫、 F司苦によって明力ヽ さ'■ている。(パ リ計

慌i) ( F o 1  4 3 5 v )や(ブ リス トル詩篇〉(F o 1  2 5 2 r )には、

Fl  l 1 5で述べたようなrJ l歌胃頭部分からの,こ想で、「夜J

と 「略Jの 性人1象が描かれてお り、その他の計楠朱に

おけるイザヤの頌歌の挿絵 も、作品ごとに様々な形で

1前かイiて ヽヽる。c「s Duicnnci竹 あ/c2αA中 り″〃′イ″rで∫̀た15

みて, ″セ′、" ゼれど, 4 なカメルl t A ヵr r l ブθ1 7 A  r l r ′宅′でたs な∫″c 7 3  4 1 z r  r 剣で、

Paris 1978

( 声] : 1 1 7 )

頂言ユ1写本のイザヤ像に関しては、次の文献を参‖lD
J Lowdcn′lll″"ルar泌乃マβ力でr』θθttf"酌″Ⅲヴ■、fa″7カで
!7ヽt″″ri(′rr27s?/r方でlra/θ′̀′″″r rl″θ′P′っ″力でな〕Univcrsly
Par((PCllllsil▼allia)、1988,pp 49-63

ような単純な構図は何も《フルドフ詩篇》に

限ったことではなく、《パリ詩篇》(foL446v,

図24)においても、新たに「祈る人物」として

王を再び右に描く以外は本質的な部分はそ

れ程違わない。《ブリストル詩篇》lfo1260r)

に至っては、《パリ詩篇》に見られた寝台が

取り払われ、建築モティーフの隣で祈る工

が描かれるのみである。(前。マナセの頌歌

の挿絵 (fol15櫛,図25)においても事情は同

じである。左上の余白に平伏(プロスキネー

シス)するマナセ王は、同じポーズをとるダ

ヴイデの挿絵 (fo125r,図26)から簡単に応用できる

するものではない。(市出H)

図  24

ものであり、それほど創意を必要と
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図  25                                   じ』  26

イザヤの頌歌には二つの挿絵 (fol 156r,図27)が描かれている。脩口的 まず、右の余白

には頌歌の表題に対応するイザヤの肖像があり、その下には儲申に逆らう者」の髪を掴

んで引きずる天使が描かれており、これは頌歌本文のイザヤ書第26章第10節に対応す

る。(前mイ ザヤはエンブスを伴った自髪白者の老人の容貌で表されており、これは現

存する全ての預言書写本と多くの詩篇集の挿絵に共通する特色である。(itl lむしろこ

こで注目したいのは、イザヤが下の場面と独立して描かれており、しかも正面観で描か

れているということである。詩篇本文に施された挿絵の、例えば「イサクの犠牲」の場

面 (fol 105v,図舞)を見ると、ここには神の手がのぞく天の半球に祈りを捧げるアブラハ

ムが左の余白に表され、そしてその下には我が子の髪を掴んで刃にかけようとするア

ブラハムが、異時同図的に描かれている。この挿絵を念頭においてイザヤの頌歌の挿
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( 「i 1 1 1 8 )
ハ ンチのとⅥ歌 (サ2、エル記 i l第2キ 第 1 1 0節 )は 4世

紀ごろか ら早W i米で用いられたらしい フ リソス トモ

スは、この時代に‖L界中でこの l‐歌が歌われていると

市にliしている (P656661)SchncidcL ibid

(言|:119)

S dci Nc、cssinnエア〃′A″“′わ″セたゞ ′,ャ“〃た′`首′“、それ rヽrⅢ“″

すFでII Londrcs Add 19352 Pattsl 1970 P 106ヴ ァイツマ

ンもやはり、/ダ ンバー トン オークス詩楠｀(Washilgton

D C DHlnbaHon Oats cod 3,f0175r)の ハンナの頌歌の

lr絵 が、 1‖Mの 山FでJlけ r像 に近いことをJ析摘 し、 こ

うした1!t習的な新約は1像のlPjはが 日約の円1象に取 り人

'とらイlる ことは、 こ デとが叫i ‐の竹Jではなヽヽ と述べて,ヽ

る。 また彼は、この」「拾でJ ! l l  r 像の1 件は| をはサ| した

ことにより、「典礼的Jな 要素がより崎ヽ まったと述べ

ている こ れは フ ル ドワキ1 1 品 に ついて も1 1 える

こ とで あ ろ う K  W t t z n l a n ■, T` h c  O d c  P にt t l l c s  O f  t h C

A l i s t o c l a t i c  P s a l t c r  R c c c n t  o n  つr r ′′れr ′々, " θ̀ ′ふ P r ″, で′| 、

30(1976)(1loW in ュ、ユ′′7′′′でとル′′′甘rC″′''allβ′sと′″̀/Cい7'ごA

L o n d o n  1 9 8 0  p p  6 5  8 4 ) c s p  p p  7 3  7 4  ハンナの頌歌に

」Lされる〕F絵は、後の時代の余I Ⅲl析iでも、オデ ィキ

トリア型単母子像の構図でrmかれるものが多 く、貴族

n3 1 1併iでは、大jl tは「祈 る人物Jと して‖かれるが、

中にはプロスキネーシスのポーズでおかれているもの

もある.

(記: 1 2 0 )

シュナイターは、1!母マ リアが イエスを身範もったこ

とを利に感 41するマニフィカー ト (ルカによる福音詳

第 1■ 第 t1 6 5 5よ付)を 歌った‖十、Flじように和|の加1設

があったハンナの数歌が、位女の頭の中に1【ま設のう

ちに浮かんだのではないか と述べているが、実際にこ

の ■つの町〔校の文体は類似 してお り、これは細得でき

る,S c h i c l d c r  b l d (フル ドフ詩稀》にも頌歌の本文に

マニフ イカー トが採用されているが、そこに施されて

いたであろうと思われる挿捨は、現状では何をかによっ

てLI JりI Rられている

(高ヤ12 1 )

1 つ の 太 陽 の そ ば に は、 そ れ ぞ れ A N A T O A H 、

AMBAKOYMと ヽ`う nl書がある=

(「L i221

ここに,場 するイマゴ ク リペアー タ対!のキリス トの

イコンを、カントロヴ ィンツは 「太場のIII推のH■のキ

リス トral像」と呼び、Chヽ lLS OHCnsの思想 (キリス ト

を太陽とTlびf」ける思想W)反 映であるとしている EH

Kan:orow cz t OHCnS Augu、市―Lctcr du Ror D″″′ゎa′ゎ′7

θαなPィ″cjl下17(1963)pp l17 177 csp p145

(註 123)

ハバククが,巾lr火 の ダニエルにrr lJを延ぶ場い|は、サ

ンタ サ ビーナII Jをの木H夕町!や大ウ[IⅢ物館所蔵の象力
1

製小箱、ブレシアの石情などに子‖かれている 予 'i世論

的な挿絵は、(フル ドフ誇楠 の 他は イテオ ドロスij

篇》や くバルベ リーニ計補|、十キェフ計補i卜にも児ら

れる。貴族的詩稀の作Fylでは、獅子火のダニエルに食

物を運ぶ場面がそのまま転用されているものや、「祈る

人物」で描かれているものなど様々である,ま た、Fナ

ジアンゾスのグレゴリオス訂[教朱]の 計写本では、ハ

パククはキリス トのテ天の場面に■場するが、これと

同じ場面は、ペチの聖使従教会の壁面やポガノヴす1ケ

道院 日蔵のイコン (ソフ ィア同立美術館所蔵)に も

描かれている.ハ バ ククの図像 とその変遣について

は、次の文献を参照‐Ch Wahcr、
｀
ThcにonograPhy of thC

Prophct HabakkttkⅢ降、″ビ̀ た中れて″ドみf“″ガ″否,47(1989)

pp 251‐260

(註 124)

ア レクサンドリアのキュリロスやテオ ドレトスは、ハ

バクク書第 3章 第 3節 にある 「利1はテマ ンか ら、単な

る方はパランの的から来られる。Jと いう詩句に対 し、

テマ ンをベツレヘム、パランをキリス トの先tllである

と解釈 した (PG 71「904〕Pc 81!1825)。ウオルターは、

この挿絵が子型論的に抽かれていることは、こうした

注釈から米たのではないかと推iR」している。Walcr、op

cit“pP 255-256

(「1:125)

ネルセシアンもこのことを指摘している。Dc r  N c r s c s t t a n

OP Cit p 103

図 31

絵を考えてみると、ここでは儲申に逆らう者」を征伐する行為は天使によって代行され

ている一方、イザヤは物語に参加してはいないばかりか、まるで神と対話するかのよう

に正面観で立っており、預言者としての威厳を保っている。おそらくこのような点が、

詩篇本文の挿絵と区別するために画家が行った工夫であろう。

礼拝画のような正面観で預言者の肖像を描くという方法は、ハンナの頌歌に施され

た挿絵 (fol 153■図29)にも見られる。(註l181サムエルを抱いたこのハンナの肖像は、オ

ディギトリア型の聖母子像を運想させるに十分であり、ネルセシアンもこのことに言

及している。GⅢD頌 歌の挿絵以外でハンナを表した作例はほとんどなく、画家は自ら

図像を創造するか、あるいは意味が近い既存の図像を再編成する必要があったであろ

う。そしてその際に聖母子の図像が取り入れられたということは、十分想定できるこ

とではないだろうか。(詐囲)

それでは最後に、ハバククの頌歌に施された挿絵 (foL15特,図30)について考察して

みたい。黒髪黒家の壮年の容貌で表された預言者ハバククは、
/」R歌本文の左余白に正

面観で立っており、その向かって左には登る太陽が、そして右には赤で塗りつぶされた

「丘」に沈む太陽が描かれている。住セDハ バククは右手を挙げて上方を指し示し、その

ひとさし指が導く所には、イマゴ・クリベアータ型のキリストのイコンが描かれてい

る。脩112)初期キリスト教時代の作例では、ハバククは41W子穴のダニエルに食料を運ぶ

という副次的な位置を占めるに過ぎなかったが、ここではキリストのイコンを指し示

して救世主の到来を預言するという、予型論的な役割が与えられているのである。(証抑

ハバククの頌歌の予型論的な解釈は、既に初期キリスト教時代の教父著作に見られる

もので、挿絵はそのような解釈を反映していると考えることができようが、輸抑)左右に

捕かれている太陽は頌歌の本文からは導き出されないものである。おそらく画家の念

頭には、同じくハバククが登場する詩篇第勺章の挿絵があったに違いない。(計1努この

詩篇本文に施された挿絵 (fo148v,図31)には、「日の出るところから日の入るところま

で」という詩句の絵画化として、余白の最上部と最下部に幌人像を用いてそれぞれ日の



(註 126)

画面上部に対かれた四頭立ての馬車に乗る擬人像は、

太陽神ヘ リオスに出来するものであ り、図像 自体はサ

サ ン朝美術の影響である。ci HP L'Orangc,前泌 盗θ″

r/72た。″θg′?リ ヴ め s″た持″gsル ′″rた477ごル″′施′“
Oslo,1953,pp 64 79筆者はこの文献を和光大学の永澤

唆先生のご好意によって参照することができた。

(証 127)

ア タナシオスの詩篇と釈 (PG 27:229232)を参照。 コ

リガンもこの注釈を引用している。K A Corrigan,殆′′ク′

Pθ′cr71f容"?r/1t tw,″r/7てで″r2′′ァらをク″′lrlcPsa′セ′ざ,Cambttdgc,
1992,p70

(註 128)

Augushnus,つ夕でfl r竹たDび,18,32(cit h SCllllcrdc,。P cl,

p40)セ プ トウアギンタでは、ハバクク書第 3章 第 2,

4節 は以下の通 り。第 2節 :KもpE Bi的 Юdコ v dK01V

σOU Kαi 8Kp。,lolV,(α岬 61σα Tじどpγα σ側 (di札 lo[¬v壺

はおQ δわo  b t t  v o o 6 0 1 m ( ) 、第 4 節 : ( a t 。こ‖6 て高[ 0 5

お|。61どσ[こL(3θd[α[v Y80σtt dも[05,(αiどeciO dγこπlσw

(pd=ditt ioか01αも「05(傍 線は引用者)。本文で引用 し

た部分はシュナイダーの独訳 を重訳 したものである。
ヘブライ語原典を典拠 とした日本語訳聖書では、かな

り文意が違う。

(註 129)

Schncidc与ibid

(註 130)

ザカリアの頌歌 (ルカによる福音書第 1章 第 6879節 )

は、洗礼者 ヨハネの記念 日である白衣の二 日の次の

土曜 日に歌われたらしい。H schneldeL“Dに bibhschcn

Odcn scit dcm scchstcn Jahrhundcrt'ちβわ′た2,30(1949),

pp 239-272

(H1131)

詩篇集の挿絵においても、ザカリアが描かれている写

本は 10に満たない。そしてそのほとんどは余白計篇の

挿絵であり、大きな図像の変化は認められない。

出と日の入りが描かれているが、(註1拓)二つの擬人像の間には、やはリイマゴ・クリベ

アータ型のキリストのイコンを崇めるダヴィデとハバククが描かれている。ダヴィデ

の登場は詩篇作者であるということで簡単に説明が付くが、ここでハバククを登場さ

せて予型論的な挿絵にしているのは、おそらくこの章節に施されたアタナシオスの注

釈を受けてのことであろう。(註1冴)

頌歌の挿絵の方に戻って考えてみると、ほぼ同じモティーフが登場するにも関わら

ず、ここでは詩篇本文の挿絵と異なる表現がなされている。まず、詩篇本文の挿絵で擬

人像を用いて表されていた太陽が簡略化されて表されている。そしてハバククは構図

の中心に置かれ、正面観の厳しい表情でキリストのイコンを指し示すように描かれて

いるのである。こうした表現によって、頌歌の作者であり預言者でもあるハバククの

権威が象徴的に表されたと言える。

さらに構図に注目してみると、キリストのイコンとハバククを結ぶ線、そして登る大

陽と沈む太陽を結ぶ線とによって十字架が形成され、二つの太陽を描くことによって、

大抵の傑刑図に添えられている太陽と月を連想させるのである。これはハバククの/AH

歌に対する信仰の問題が絡んでいるように思える。七十人訳聖書のハバクク書第3章

の第2節 と第4節には、「二つの生き物の間には人が見え、…その両手には角がある。」と

あるが、『神の国』においてアウグスティヌスは、これは二人の盗賊の間で傑にされるキ

リストについて述べているものであると解釈した。(註1郷)こうした解釈によって、ハバ

ククの頌歌は復活祭のタベの祈りにおいて、キリストの傑刑を連想させるものとして

読まれることになったのである。(註1カ)これを考えるならば、ハバククの頌歌の挿絵が

傑刑を思わせるような構図で描かれていることも、何らかの意味があるのではないだ

ろうか。

7 頌 歌挿絵ニザカリアの頌歌、シメオンの頌歌

最後に考察するのは、新約聖書に登場する二人の

聖人すなわちザカリアとシメオンの頌歌の挿絵で

ある。そのうち、ザカリアの頌歌の挿絵 (fo1163v,

図32)に関しては、簡単に述べることができるであ

ろう。(証1抑)それというのも、洗礼者ヨハネの父ザカ

リアを描いた作例はほとんどなく、一般的な図像伝

統との効果的な比較が不可能だからである。(註13D

ただ、この挿絵に関して言えることは、白髪白家の

老人として表されたザカリアがヨハネを抱いてい

る姿が、ハンナの/2H歌の挿絵で見たように、オディ

ギ トリア型の聖母子像の構図を借りていることで

あり、これによって、マリアやハンナと同様に子を

授かったことに対する神への感謝が表されており、

卜
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また、ザカリアがニンブスを伴って正面観で描かれることにより、祭司としての威厳が

表されている。

シメオンの頌歌の挿絵 (図33)は、ザカリアの頌歌の挿絵と同じ画面に、下の余白を
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■
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■
■
■
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■
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用いて「神殿奉献」の場面として描かれている。徹の ここでシメオンは、神殿を表す小

建築物から半身を出してキリストの方に手を差し伸べており、その一方、後ろに山鳩の

つがいを手にしたヨセフを伴ったマリアは、幼子イエスをシメオンの方へ差し出して

いる。登場人物は全て福音書の記述通りであり、ここで一般的な図像伝統と比較でき

るのは、シメオンとイエスの位置関係、そしてイエスの身振りである。(註醐 今 観察し

たように、幼子イエスは聖母マリアに抱かれており、失われたヴァティカンのヨハネス

7世礼拝堂の壁画や他のいくつかの現存作例のように、シメオンがイエスに触れてはい

ない。(註1ュ)イエスの身振りを見ても、ミラノ近郊カステルセプリオの壁画などに見ら

れるように、身を乗り出してシメオンの方に手を仲ばすことはせず、マリアの腕に静か

に抱かれている。価351後世の加筆の下をさらに細かく観察してみると、イエスはシメ

オンを静かに見下ろし、さらに右手を少し挙げて「祝福」のポーズを取っているのであ

る。こうした幼子イエスの身振りは、「神殿奉測 を描いた他の現存作例にはほとんど

見られず、イスタンブルのカレンデルハネ。ジャーミー出上のモザイク (図341に見ら

れるのみである。仙軍)とはいえ、カレンデルハネ
・ジャーミーのモザイクでは、堂々た

る姿勢のシメオンはイエスの方に限りなく近づき、今にもイエスを受け取ろうとする

場面で描かれいるのに対し、《フルドフ詩篇》の同場面では、マリアに抱かれる幼子イエ

スと神殿の建築モティーフの枠組みに収められたシメオンは、緊張感を伴った位置関

係で表現されている。そしてその結果、シメオンは恭しく「祝福」を受け、同時にそれに

対する神への感謝を表明しているような印象を与えることとなる。この点で、シメオ

ンの神への感謝を表すという頌歌の挿絵としての要請に応えていると言えるこ

(新潟県立万代島美術針 美 術学芸員)

( i i l : 1 3 2 )

シメオンの頌歌 (ルカによる福 ま書第 214第 29_32節)

は、 1‖,把から5‖L紀のl J5にタベのfrりにおいて用い

られ始めたらしい。H Schacldc与
“Dに blЫにchcn Odul l■

chttsHthcn A■ciun",コわんでα,30(1949)A pp 28_65ここで

はlt宜的に 「刊股本は」 とするが、よりJtflには 「幼

子 イエスとシメオンとの出会いJで ある。神殿に幼子

イエスを 「本は」する場rliを描いた作例は,町欧に多く、

シャル トル大型生のこの「Llにある浮ロタがその興型的な

例である

(「主133)

ルカによる付i  l i中第 2予 第 2 2 3 5飾には、「コ‖腔本はJ

の場山Fが 卜ヽ対‖に記述されている。それ, "え、登場人物

やア トリビューションなどは、束西を「]わずほとんど

の作世」でサ〔j山している c「D  C  S h o [ l  ⅢT h c  l c o n o g r a p hた

D c v c l o p n l c n t  O F  t h c  P r c s c n t a t t o n  i n  t h c  T c m p l c ' ' T / 1で力r r

』′lrr427カ72ぷ(1916)PP17 32 K VヽcsscL Darstclhing Chttst

i m  T c m p c t  i n  l d ( c d )沢“α′′でヽルθた "匁 ョ″″所″'Sて' 2″

【!″ド′Ba■d i ShHigttt 1966 pp l134 1145 H Magurc
ttThc lconoどrdPh)oF Syillcon with thc Christ Child,

DI′′″わoアィ2111た′息′セ7,でパ 3485(1980‐81)pP 261‐269

(証 134)

聖像論争以後の1午例では、幼 Fイ エスが シメオンの腕

に抱かれるものが多くなり、パ レオロゴス朝時代の作

例では、シメオンが イエスに頬をす り寄せているもの

もあるここうした変化についてマグワイアは、「神殿

奉献」の説教のレトリックの影響であると考察 してい

る[Magurc oP St ld И ィクヵメ,οク抑″ご抑 7ら=α″rた″″

P占nceton.1981 pp 84_90

(註 135)

ヴエ ンセルは前掲の図像学事共において、幼児イエス

の位置を、(1)マリアの腕に抱かれているタイプ、(2)マ

リアとシメオンの二人に抱かれているタイプ、(3)シメ

オンに抱かれているタイプ、14j幼子イエスとシメオン

だけが独立 して一つの場面を構成 しているタイプ、と

分類 している。Wesscl,ibld

( 註1 3 6 )

c i  C L  S t高k e r & Y Dに a D  K u b _“W o r k  a t  K a l e■d e r h a n e

Camh in lstambu1 1■ rdand Fourth Prelmmary RcPortS",

D“"防 殉″0施 P?で /s,25(1971),pp 25t1 265

にお 無 鍵 酌 申 |ゃAキィと 鳴

3 1  日


