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アルノルフィニ夫妻の婚礼の小部屋

一絵画空間とフレームの関係をめぐって一

乗　原　周　吾

はじめに

　ヤン・ファン・アイクとその後継者あるいは周辺の初期フランドル画家の作品の研究は主にイコノ

ロジー的研究を中心に行われてきた。と言うのも、E．パノフスキーの『初期ネーデルランド絵画』

において明らかにされているように、リアリズムによって描かれた図像もただ現実を再現しただけで

はなく、その背後に宗教的に規定された象徴的意味を隠しているからである。彼は、フランドル絵画

にみられるこのような性格を「偽装された象徴主義（disguised　symbolism）」1と呼び、イコノロジ

ーの手法によって見事な現実的描写の背後に隠された意味を読み解いた。

　また初期フランドル絵画の空間やパースペクティヴに関しては、この書物の序論で扱われ、そこで

はヤン・ファン・アイクの《アルノルフィニ夫妻像》が例に挙げられて考察されている。それ以降、

この作品だけでなく、他のアイクの諸作品を対象に、これらの問題について多くの見解2が提出され

続けることとなった。しかしながら絵画空間とフレームとの関係に限ってはパノフスキー以降、ほと
　　　ノ
んど問われることはなかったのである。

　したがって本稿ではこの観点から夫妻像におけるパノフスキーの見解を再検証しっっ、それに当時

の芸術論に基づく根拠を与えて行くことから始めたい。

　また、本稿において論じられる問題はもう一つある。それは、こういつた根拠に基づいてアルノル

フィニの空間を理解し、観る者にとってのその意義を明らかにすることである。例えばこの夫妻像の

解釈に関しては、パノフスキーの行ったイコノロジーによる有名な論文がある。3この中で、彼はこ

の夫妻像の図像に隠された意味を読み解きこの作品の主題を明らかにしたのである。しかしながら、

今度の研究においてこの空間の意義を理解することにより、イコノロジーとは別の角度からこの作品

の意味が読み解かれることとなる。その結果パノフスキーの解釈が補足されることとなるだろう。

第一章）フレームと絵画空間の関係一《アルノルフィニ夫妻像》をめぐって

　a）《ティッセンの聖告》とアルベルティーの空間

　パノフスキーに即したアルノルフィニ夫妻像の空間とフレームの関係に関する考察を行う前に、本

節ではまずはアイクの作成したトロンプ・ルイユ（だまし絵）を採り挙げる。そしてこの絵の絵画空

間に対するフレーム（額縁）の連携を見てみよう。というのも、夫妻像の空間とフレームの関係を理

解する良い手掛かりが、この考察から確かめられるからである。

　アイクとその周辺の画家たちは数多くのトロンプ・ルイユを作成した。それらの内、特にここで取

り挙げる｛図1｝は本稿における考察の主な対象の一つとなる《ティッセンの聖告》（1436？年）4

と呼ばれる作品である。この絵における聖告の場面は一枚のパネルの中に描かれているのではなく、

二つに分けられている。右には聖母マリア左には大天使ガブリエルがおのおの配置されている。この
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二人の人物はともにストーンカラーで（パノフスキーによればグレーの大理石の色）彩色5されてい

るためまるで彫像を模しているように見える。6しかしながらこの絵がトロンプ・ルイユとして観ら

れるとき、注目されるべきは次の二つのことである。一つ目は実際の額縁の内側に、描かれた額縁が

存在していることである。またそれは、本物の額縁と同じ石の色で塗られている。二つ目は二体の石

像の土台となる二個の石の台座が画面の下端ぎりぎりいっぱいに描かれていることである。上の二つ

の特徴によって、この二体の石像がまるで額縁をまたぎ越しているように見える、即ち、だまし絵の

効果が生じているのである。この作品において目を向けるべき額縁と画像との関係は、この石の台座

に認められるだけではない。右のパネルのマリアの持つ聖書は描かれた額縁を越えて画面から見る者

へ向かって突き出しているようにみえるし、左パネルの大天使の翼も描かれた額縁全ての層から突き

出しているように表現され、最も外側の本物の額縁のうえにその翼によって作られた濃い陰をおとし

ている。

　このような額縁の機能を利用したトロンプ・ルイユの効果によって我々見る者は絵画と現実の境目

を見失う。この効果についてパノフスキーは適切にも「どこでリアリティーが終わり、フィクション

がはじまるのか？」7と論評している。このトロンプ・ルイユでは描かれた対象とそれを取り巻く空

間が額縁を越えて見る者の方へ向かって突き出し、またあふれ出しているように見える。そのため観

る者はまるで絵の中の世界にいるようでもあり、絵の世界が現実に入り込んできているようにも感じ

られる。ところが、アルベルティーの薦める理想の絵画においては、後に示すように画面は視覚ピラ

ミッドの裁断面と呼ばれる境界とみなされている。8その断面によって、観るものの居る世界と絵画

の世界はきっぱりと裁断されるのである。パノフスキーの言葉を借りれば、フィクションとリアリテ

ィーの境界がはっきりと明確化されているのである。

　以上の説明と引用から判るように、《ティッセンの聖告》では、二体の聖像が額縁を乗り越えてい

るかのように描かれる。それによって、絵画空間と見る者のいる現実との境界をむしろ取り払おうと

する。このような表現によって両者の間のアルベルティーにおいて理想とされているような境界を破

壊してみせるのである。以上の裁断面の有無をめぐる考察において、比較される両者はあきらかに異

なる空間構造をもっていることが容易に理解できるはずである。

　しかしながら、この作品が上に明らかにされるような空間の構造を示すのは、それが単にトロンプ・

ルイユの効果を追及しているゆえだからではないか？といった疑惑が生じるかもしれない。だがこ

の空間構造がヤン・ファン・アイクにおいては、トロンプ・ルイユに限らないことを、以下明らかに

してゆきたい。

　ではパノフスキーによる《アルノルフィニ夫妻像》の絵画空間とフレームに関する考察を整理する

とともに検討してみることにしよう。

　b）バノフスキーによる絵画空間の比較一《アルノルフィニ夫妻像》とマソリーノ作《聖アンプロ

　　　一再の死》

　パノフスキーは、《アルノルフィニ夫妻像》｛図2｝（1434年）の絵画空間を考察する際に、マソリ

ーノの《聖アンブローゼの死》｛図3｝を比較対象として取り挙げている。ここでは、これらの絵画

空間の特質がフレームとの関わりにおいて明らかにされている。ただしここでパノフスキーによって

使われているフレーム（frame）という用語は前節で採り挙げた《ティッセンの聖告》の場合のよう
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に額縁を意味してはいない。一般に美術用語でフレームは特に絵画に関しては額縁と訳されることが

多い。しかもそれは、画面の外部に組み上げられた木や金属の物質的な枠構造を思い起こさせる。よ

って彼がここでフレームというとき、それは画面の外部にある額縁という意味に限らず画枠、絵の縁

ほどのより広い意味を含んでいることをあらかじめ断わっておく。

　さて、彼はアイクの創造した空間とイタリアルネッサンスに生まれた一点透視図法による絵画空間

との差異をこのような派手な比較によって、明確化しようと試みている。そこで、まずは透視図法に

従って幾何学的に作図されたマソリーノの作品をみてみよう。この絵画空間に対するパノフスキーの

見解は「その死者のいる室内は完全なまた閉じられたユニットであり、フレームの内側に完全に収ま

っていて外界との交流はない」9というようなものである。これを解釈すれば、この絵に表現されて

いる空間はフレームの内側に完全に枠付けられており、この枠付けによって絵の外側の世界と完全に

隔離されている。確かにこの作品の空間は上下・左右に四辺形の枠づけがしつかりとなされ、その内

側に絵画空間が構成されているようにみえる。一方、アイク作《アルノルフィニ夫妻像》の空間はど

うか？これに関してパノフスキーは「その壁面・床・天井はあらゆる側面で巧妙にカットされ、フレ

ームだけでなく絵画空間も飛び越えるため、…観る者は部屋そのものの中に含まれているように感じ

る」1⑪と見ている。パノフスキーがここで言わんとしていることは、夫妻像の室内は、前者の空間の

ようにはフレーム内で完結してはいないということである。

　絵画空間のこのような未完結な印象に対しパノフスキーは「アルノルフィニの婚礼の小部屋はその

居心地のよい狭さにもかかわらず限定されないものの切片なのである」11といった理解をおこなって

いる。この表現を言い換えるなら、アルノルフィニ夫妻の婚礼の空薫は画面の中で自己完結性を持つ

ものではなく、限りなく広がっている空間の一部分だけを切り取り表現したものであるといえる。い

わばこの絵の空間はフレームの内側で完結するようには構成されてはいないのである。

　パノフスキーが、アルノルフィニの絵画空間の特徴をフレームとの関係において理解するにあたり、

ここで言おうとしている二つの性質はつぎのように要約できる。一つめは描かれた床面がフレームを

またぎ越えて観る者の足元まで連続しているような印象を与えるということである。即ち「連続性」

の印象であり、二つめは、絵画空間が画面のなかで自己完結しているのではなく、空間の切り取られ

た一部分を呈示するような「断片性」を示しているということである。しかし、前者は、絵画空間が

どのように見えるのかといった観者にとっての体験的な現われ方の特徴であり、後者は、そこから明

らかにされる客観的な形式上の特徴である。いわば、空間の同一の特性の二つの側面なのである。

　さて以下の節では、夫妻像の空間に認められたこの特性の各々二つの側面に関して、当時の芸術論

に基づいて理論的根拠づけを行うことになる。そこでは順序を逆にして、まずは「断片性」に関する

問いからみてゆくっもりである。

　c）一点透視図法におけるフレーミングの問題とアルベルティー

　先ほど明確化したように、断片的である《アルノルフィニ夫妻像》の室内空間に対して、マソリー

ノの室内空間はフレームの内側に完全に収まり、完結したユニットであるといえる。では、この空間

の完結性とその構成に利用された一点透視図法とは関係ないのであろうか？このような観点から、理

論的根拠を求めるために、この二人に少し遅れてではあるが、おなじルネサンス初期（15世紀）に一

点透視図法による理想の絵画空間を思い描いた『絵画論』（1435／36年）12を著したアルベルティーを
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みてみることにしよう。彼の教説のなかには「私は自分が描きたいと思うだけの大きさの四角の枠を

引く、これを私は描こうとするものを通してみるための開いた窓であるとみなそう」13と言っている

ところがある。このようにアルベルティーは、絵画製作にあたってまず、四角い枠を引くことを薦め

る。そして、この枠内に幾何学的原理に基づいた透視図法による絵画空間をつくりあげるのである。11

つまり、透視図法に基づく絵画空間を製作する際に、第一段階としてまずあらかじめ枠どりをほどこ

すのである。この結果、絵画空間は完結したユニットとして造りあげられることになる。いわば絵画

制作にあたって第一に、いやおうなしに枠どりをほどこし、絵画空間を限定してしまう一点透視図法

は完結したユニットを作るシステムなのである。そして絵画製作におけるこのような枠どりを特に

「フレーミング」と呼ぶことにしたい。この観点からみれば、マソリーノの《聖アンプローゼの死》

の空間もまた一点透視図法によるゆえ、フレーミングされているはずである。その一方、《アルノル

フィニ夫妻像》の空間は、フレーミングされていないにちがいない。というのも、夫妻のいる室内は

画面のなかに収まっておらず画面の縁からさらにひろがっているようにみえるからである。すなわち、

このフレーミングがなされていないゆえに、この絵の空間を画面の内側に完結させられないのである。

そもそも、絵画空間を完結させる役割をもっこのフレーミングの欠如ゆえ、夫妻像の空間はパノフス

キーの示したごとく、まるでフレームを越えてひろがっているかのように見えるのである。

　従って、ここで論述したことから解るのは、絵画空間が完結的であるのかあるいは断片的であるの

か？という問題が、実は、フレーミング即ち、枠どり機能に関わる問いとしての一面をもっているこ

とであった。

　では、もう一つの問題、即ち絵画空間の「連続性」についてはどうか？

　先ほどみたように、アルベルティーにとっては画面は画家が描こうとするものを通して見るため

の開いた窓であるとみなされていた。しかも彼は次のようにも言っているのである。

　我々の仲間のあいだで「裁断面」とよび習わしているあのヴェール以上に有用なものは見出し得

ないと私は考えている。それは薄く繊細におられたヴェールで君の好みの色にそめられるし、思う

ように太い糸を幾本でも平行に並べることができる』。このヴェールを眼と対象物の間に置くと、視

覚ピラミッドが薄いヴェールをとおってゆく。15

　この引用から判るのは、アルベルティーは画面を画家の眼と対象物との間に張り渡されたヴェール

にたとえていることである。先に示された彼の発言と併せてみると、彼は画面を開かれた透明な窓に

たとえる一方でヴェールにたとえているのである。確かあられることは二つある。一つは彼が画面を

絵画空間を現実から裁断してしまう面であると考えていること、もう一つは同時に視覚が透過する向

こうが透けて見える半透明のヴェールか透明なガラス窓と考えていたことである。いってみればアル

ベルティーの画面の性質は世界を見る者の立脚する現実と絵画空間に裁断しっっ、また見通されると

いう二重性をもっている。見る者の立場からもう少し説明すれば、見る者は裁断面としての画面によ

って絵画空間から絶対的に隔てられる一方で、視覚的に透明化された画面のなかをのぞきこむ。「裁

断と透視」一この一見矛盾する行為が一度になされねばならないがために、アルベルティーの理想の

絵画では、画面は眼にとって薄く透けるヴェールや透明なガラス窓のアナロゴンでなければならなか
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つたのである。しかしながら、彼の絵画の特性を明確化する場合、この二重性のうち、ここでは特に

裁断という性質が重要視されてくる。なぜなら、アルベルティーの理想とする絵画を外のものから分

け隔てるのは観る者が画面を透明蔵することではなくて画面によって裁断されてしまうことだからで

ある。その性質ゆえに、彼の理想の絵画においては観る者は絵画空間に対して絶対的な隔たり

（distance）をとることになる。その結果、観る者は絵画空間の参加者としてではなく傍観者として

位置付けられるのである。絵画内部の出来事に対して距離をとり遠くから静観しその空間中に巻き込

まれることはないだろう。

　しかし、夫妻像では、パノフスキーもみたように、室内空間が観る者の方まで連続しているように

見えるのは、この裁断面をもたないからである。トロンプ・ルイユが境界を破壊して見せたように、

夫妻像においても裁断面は存在せず、その絵画空間はアルベルティーの理想とは全く異なる構造を示

しているのである。

第二章）ヤン・ファン・アイクの絵画空間

　a）聖堂の聖母の空間

　前章では夫妻像の絵画空間の特質に理論的根拠が与えられた。ではこの絵画空聞の構造がアイクの

他の諸作品にも適合することを実例を幾つか挙げて確かめてみる。同時にアルベルティー的な特質を

持つ作例と比較しながら、この理論的根拠に基づく空間の特性を実証してみたい。そこで、まずは

《聖堂の聖母》｛図4｝を採り挙げ、アルベルティー的特質をもつ絵画と比較したい。その際、比較

対象であるアルベルティーの理想の絵画に適合している実例としてフラ・アンジェリコの《受胎告

知》｛図5｝（1450年）を挙げるつもりである。16この絵の空間に表現されている建物の柱はルネサン

スにおいて復活したコリント式の柱頭17をもっている。この柱は奥行き方向へ向かって規則的に縮小

しており、幾何学的な透視図法によってこの空間が構成されたことをうかがわせる。ここに描かれた

受胎告知の行われている建造物の正面部分は丁度画面の最も手前の部分と一致し、また最も手前に位

置している円柱も画面の最も手前側と一致している。そして建物の床面も画面もっとも手前からはじ

まるように描かれている。つまりこの建物はこの空間の枠どりをしめし、またアルベルティーのいう

ところの裁断面をみせてくれる。言うなれば、この絵画の空間はちょうどあの視覚ピラミッドの裁断

面から始まっているといえる。従って、建物とそこに作り出される空間はまるで、その外部から眺め

られたように表現されている。そのため観る者は建物の中に含まれているように感じることは決して

ないだろう。彼は、むしろそこから締め出されてしまい、離れて傍観することになる。

　では、《聖堂の聖母》の空間をパノフスキーに考察に従ってみてみることにしよう♂8

　ヤン・ファン・アイクの《聖堂の聖母》においては、空間のはじまりはもはや絵の限界とは重な

らず、画面はその空間のただなかに置かれており、したがってこの空間は画面の手前にまでも跨ぎ

越しているばかりか、さらに距離（ディスタンス）が短いので板絵の前に立っている鑑賞者をも一

緒に包み込んでしまうように思えるくらいなのである。19

さらにパノフスキーはこの著作のなかでは次のようにも述べている。
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　この空間は画面を越えて広がり、いわば画面によって切り取られていて、観る者をその中に一緒

に取り込んでゆくように思われるし、またこの空間は、まさしく描写がそれ（空間）をこのように

「切りとられた」かたちでのみ示す…20

　この引用文から解るのは、パノフスキーがこの絵画の空間についてここでも、以前確認した二つの

特質を言おうとしていることである。一つは絵画空聞が画面の限界を越えて鑑賞者の方へ向かって広

がっているようにみえること、即ち空間の「連続性」である。もう一つは空間を切りとられた一部分

しか呈示していないかのように示すこと、即ち「断片性」である。これらは《アルノルフィニ夫妻像》

に関して言われたことと全く同じである。

　b）《■斎の聖ヒエロニムス》の室内空間の比較

　絵画空間のこのような特性は、この夫妻像や《聖堂の聖母》だけではなく、アイクのその他の絵画

にも認められる。21次にさらなる実例として《書斎の聖ヒエロニムス》を採り挙げよう。しかし実は

この作品はアイクが製作に着手したものの彼の死後、弟子のペトルス・クリストゥスが完成したもの

である。｛図6｝さらにこの主題はアントネッロ・ダ・メッシーナ22も採り挙げている。｛図7｝その

ため、主題の同一性にもかかわらず全く異なる空間表現を示す好例として比較することができる。こ

のような比較によって、アイクの創造した空間の特質が浮き彫りとなるだろう。そのことを確かめる

ために、まずは、メッシーナの作品の方から考察してみたい。そこで彼の空間を非常に的確に理解し

ているパノフスキーに説明を委ねてみることにしたい。

　アントネッロ・ダ・メッシーナのようにネーデルランド絵画の影響を強く受けた巨匠でさえも、

《書斎のヒェ二日ムス》の絵では書斎を遠い距離から作図し（それゆえこの書斎は、ほとんどすべ

てのイタリアの室内画と同様に、根本においてはむしろ、全面の壁がとりはらわれた外から見られ

た部屋である）、また空間がちょうど画面のところがらはじまるようにし、視点をほとんど正確に

中央に置いている。23

　この絵の空間は左右の角柱と上方のアーチによって枠どられ、下端においては書斎の床が画面少し

手前で途切れている。そのため、この書斎の空間はその外から見られたものであって、見るものはこ

の空間の内に居るようには感じられず、その外部に排除されているように感じられる。しかしクリス

トゥスの作品においては、画面の縁にそって伸びる柱やアーチのように絵画空間を画面に枠づけるも

のはない。画面上端は書棚を覆う紺色の天蓋とステインドグラスが途中で切断されたように表現され

ており、右端は、彼が読書する緑色のクロスをかけたテーブルとその向こうの書棚が途中で切り取ら

れたように表現されている。左端は彼の腰掛ける椅子とその背後の壁が途中で恣意的に切り取られ、

下端では、塗床が途中で切り取られているようにみえる。そのため、画面に表現されている書斎の空

間は限りなく広がっている世界の断片を恣意的に切り取ったもののようにおもわれる。そのため見る

者にとっては床板もヒエロニムスの腰掛ける木椅子の背後の壁も自分の立つ位置の方にまで連続して

いるように想像されうるのである。
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　さて、上に挙げた諸例からも明らとなったように、アイクの創造した絵画空間は、枠づけられて

（フレーミングされて）構成されてはおらず、限りなく広がる空間の切り取られた一部分として「断

片性」を示している。そして描かれた床面は画面を越えて見る者の足元まで伸びてきているかのよう

に見えるように表現されてもいた。以上、本章において、前章において理論的に根拠付けられた空間

の二つの特徴が、アイクの他の作品に認められることがわかった。これらの特徴はアルノルフィ駅夫

肖像だけでないことが実証されたのである。

第三章）《アルノルフィニ夫妻像》の絵画空間

　a）空間の記述

　前章では、アイクの絵画空間の特性を確かめてきた。ここでは、この理解に基づいて、《アルノル

フィニ夫妻像》に立ち返り、そして、この空間における、特殊な仕掛けを示そうとおもう。結果、前

章までに確かめられたアイクの一般的な空間の特性とこの仕掛けの連携によるその空間構造を明らか

にしたい。それによって、この空間のもつ観る者にとっての意味を理解するつもりである。

　これまでの我々の考察からも明らかなように、この絵の空間も《聖堂の聖母》と同じ特質を持って

いた。このことはパノフスキーも十分によく理解しており、『象徴形式としての遠近法』のなかで次

のように述べている。

　…《聖堂の聖母》における聖堂の空間と同様に、《アルノルフィニ夫妻像》では庶民の居間が、

（特に天井の切りとられた、画面に直交する梁を見てほしい！）その空間の限界をなすのではなく、

その空間を切断しているかに思われるように、実際にそこにある空間の一部しか呈示されていない

かのように描かれるのである。24

　この適切とも言える理解ゆえに、彼は本論において「…《聖堂の聖母》は遠近法の観点からすれば、

1434年の《アルノルフィニ夫妻像》と同列に並ぶ」25と言うことができたのである。確かにアルノル

フィニにおいても《聖堂の聖母》同様、その空間は世界の断片を呈示したものであって、それはフレ

ーミングされていないので画面を越えて床面は観る者の足元にまで続いているようにみえた。さらに

《聖堂の聖母》が短い視距離すなわち至近距離から見られた光景で描かれているたあ観る者は聖堂の

空間の内部に含まれているように感じられるのと同様、夫妻像も短い視距離すなわち至近距離でみら

れた光景が表現されているため、観る者も新郎新婦とともに同じ室内空間のなかにいるように思える。

いってみれば、この婚礼の光景を描いた絵の空間を前にする者は、新婚の二人と同じ室内から夫妻を

見ているように思えるのである。

　だが、《アルノルフィニ夫妻像》では観る者の足元まで連続しているように思われる床面の幻影の

効果だけにとどまらない。《聖堂の聖母》と違って、観る者自身が、絵画空間の内部にいるように思え

るのを補強する仕掛けがある。それは、手を取り合う夫婦の中央に掲げられた凸面鏡｛図8｝である。

　b）凸面鏡の意義

　ではこの凸面鏡を分析してみよう。このなかには手を取り合う新郎新婦が裏返しに映しだされてい

るのが判る。その奥には夫婦とは別に青い衣装と赤い衣装の二人の人物が映し出されているのがみえ
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る。％さらにその後方にはこの室内へ入るための引き戸があり、半開きのためその向こうに広がる外

の空間一青空がのぞいている。ここで重要なのは、凸面鏡は世界を裏返しに捕らえているだけではな

く、観る者の背後にまで広がっている空間を映し出しているということである。

　実はこの夫妻像の凸面鏡のような鏡像のモチーフはアイク以外のフランドル絵画にもしばしばみつ

けられる。回り道となるかもしれないがアイクあるいは周辺のフランドル絵画の空間の特性を理解す

るために例を二・三挙げてみる。ただし、ここで紹介した以外の有名な例は註の27のなかで挙げてみ

たい。

　最初の例はフレマールの画家の作品《キリストとマリアの頭部》のキリストの身につけているブロ

ーチである。銘このブローチは鏡面の役割をもち、画面の外部にあると思われる「十字架型に仕切ら

れた窓をもつ部屋」が映し出されている。そのためこのブローチに焦点を向ける者は、彼の延方に広

がっていると思われる空間のイメージを知ることによって、小さな室内のなかに閉じ込められている

ように思うであろう。また同じ画家による《ウェルルの祭壇画》の左翼にはアルノルフィニと同様凸

面鏡が描かれており、やはり画面の外に広がっている「見る者の背方の室内空間やそこにいる制作者

自身とおもわれる人物の姿」などが映し出されている。また現存するアイクの鏡像の表現のうちには、

上に挙げたものとは少し趣の異なる表現がある。《ファン・デル・パーレの聖母》のなかで、画面向

かって右端で、白地に赤い十字の旗を抱きかかえる聖ゲオルギウスが顔の左側面を見せて立っている。

彼は鏡のようにぴかぴかに磨き抜かれた青銅の甲冑を身につけており、なんとその表面には画面外部

にいるはずの「画家ヤン・ファン・アイク自身の姿」が映し出されているのである。

　上の諸例から共通して判ることは、絵の中の鏡が画面の外の世界を映し出していること、更には画

面の中に取り込んでしまっていることである。言ってみれば、鏡の作用のおかげで絵画空間が画面の

外部まで広がっていることが示されるのである。これらの作例にもまして、《アルノルフィニ夫妻像》

では、絵画空間の表現上、凸面鏡は効果的に作用している。というのもこの作品においては、床面の

連続性とこの観る者の背後を映し出す凸面鏡のイメージとの組み合わせが巧妙だからである。例えば、

観る者はこの絵の凸面鏡のなかに出現した光のミニアチュールと微細かっ判読しにくい花文字による

ラテン語のインスクリプションを詳しく見ようと画面に近づいてゆくのであるが、いつのまにか彼は

婚礼の室内空間のただなかに居ることに気付くことになる。そして、そのとき特に重要と思われるの

は、鏡に接近する者は自らの背後の室内空間のひろがりを認識するだけではないということである。

同時に観る者は前方にいつのまにか自分の足元まで床面が連続してきていることに気づかされること

になるからである。ここにおいて、床面の表現と凸面鏡が補完的な連携をなしていること、細密描写

とこの連携に巧妙な共謀関係があることを我々は知ることとなる。このような共謀関係のため、観る

者はいつのまにかアルノルフィニの婚礼の室内に粗妙いこんで、その空間に閉じ込められて居ること

に気付かされることになる。

おわりに一アルノルフィニの空間の観る者にとっての意味と解釈

　ではアルノルフィニ夫妻像において、上のようなシステムを示す絵画空間、それ独自の意義が明ら

かにされ、それとの関連でこの絵の意味を読み解釈することは可能なのだろうか？

　アルノルフィニ・の室内に認められるこの仕掛けは、鑑賞者が単なる傍観者として絵画を眺めること
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を許さない。それによって絵画空間内部に入り込み、内属する。観る者の絵画空間へのこのような関

与によって、即ち、ここでは観る者は鑑賞者であると同時に、絵画空間への参加者となっているので

ある。その結果、この絵画空閲においては婚礼の室内にさまよい込んだような臨場感を見る者は得る

ことができるのである。しかし観る者自身を内属させるような作品の構造が明らかにされたことによ

って次のようにいうことができる。この作品の主題は図像のみの解釈では完全ではなく、彼自身を含

めたコンテキストのなかで読まれ、解釈されねばならないのではないか？いわば、観る者自身が絵画

の主題に関与し、そのコンテキストに組み込まれているような解釈が必要ではないか？このコンテキ

ストに基づいて解釈するなら、観る者は絵画空間の単なる参加者であるのみならず、婚礼の儀式に立

会い、今、二人を祝う者となる。即ち、1434年の夫妻の新居での行われた婚礼の儀式の祝福者へと変

貌するのである。
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図2　ヤン・ファン・アイク、

　　　《アルノルフィニ夫妻像》

図4　ヤン・ファン・アイク、《聖堂の聖母》

図1　ヤン・ファン。アイク、《ティッセンの聖告》

難獄露鶯撫

図3　マソリーノ、《聖アンブローゼの死》

図5　フラ・アンジェリコ、《受胎告知》
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図6　P．クリストゥス、

　　　《書斎の聖ヒエロニムス》

図7　A．メッシーナ、《書斎の聖ヒエロニムス》
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図8　《アルノルフィニ夫妻像》の凸面鏡
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