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シエナの国立絵画館は所蔵作品の数に比していささか手狭なためもあり，１

階奥に位置する収蔵庫には，多くの絵画が観衆の眼に触れることなく眠ってい

る。なかでも，その数と様式的一貫性，さらには極彩色ときらびやかな金箔の

多用によってひときわ異彩を放っているのが，「サンタ・マルタの修道女たち」

の名のもとにグルーピングされている，１６世紀の第２四半世紀を中心に描かれ

た板絵群である。伝承によれば，これらの板絵は，シエナのサンタ・マルタ修

道院の修道女たちが，自ら絵筆をとって手がけたものであるという。

いずれの作品も板にテンペラという古風な技法で描かれ，その様式も，ベッ

カフーミやソドマらシエナにおける「マニエラ」の立役者と同時代の作品とは

にわかに信じがたい，稚拙なアルカイズムを呈している。１６世紀前半のイタリ

ア絵画における中世的回顧趣味については，よく知られたボッティチェッリ晩

年の「ゴシック回帰」以外にも，フラ・バルトロメオをはじめとする所謂「サ

ン・マルコ画派」の敬虔主義，あるいは２０年代におけるセバスティアーノ・デ

ル・ピオンボの様式硬化などがしばしば取り沙汰される1)が，その定義づけや

歴史的背景との関連については異論がないわけではない。これに対し，「サン

タ・マルタの修道女たち」の作品群が示す前ラファエッロ趣味は，質・量とも
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に議論の余地のないものであって，ラファエッロ没後のイタリアにおけるラ

ファエッロ以前への最初の明白な回帰現象のひとつと見なして差し支えないと

思われる。だが，進歩史観がいまだ残存する従来のシエナ美術研究において，

これらの作品は〈民衆的〉というレッテルを貼られて軽視され，文字通りお蔵

入りの状態が長く続いてきたのである。

これに対し，サンタ・マルタ修道院の尼僧たちが行なっていたとされる絵画

制作は近年，（特に英語圏における）フェミニズム美術史の流れの中で，中世・

ルネサンス期における女性芸術家の活動の一例として時おり言及されている2)。

だが，これらの研究においては，修道女＝画家という伝承の妥当性が議論され

ることも，作品にまで踏みこんで具体的に論じられることもなかったため，近

代以前における女性画家の存在の傍証として，ほとんど記号的に利用されてい

るという印象は否めない。

これらの点を踏まえて，ここでわれわれはまず，いまだ混乱している「サン

タ・マルタの修道女たち」の作品の帰属を見直して，そのコルプスの確定を試

みる。次に，コルプスから除外された作品も含めて，その技法や機能，主題な

どを考察した上で，作者像と受容者像を推定し，さらにはこの前ラファエッロ

趣味がもつ歴史的意義についてもいささか論じてみたい。

１．パラサイト／モンタージュ――様式・技法・機能・構造

「修道女たち」の作品帰属を見直すにあたってまずひもとくべきは，ピエ

ロ・トッリーティによるシエナ国立絵画館の図録である3)。トッリーティが

「リッチョの民衆的な逸名追随者（「サンタ・マルタの修道女たち」）」“Ignoto

popolaresco seguace del Riccio（«Monache di S. Marta»）”というクレジットで同

図録に掲載している作品のうち，以下のものは「修道女たち」の作とみて問題

ないだろう（作品の順番は図録での掲載順に従う）。

①《アレクサンドリアの聖女カタリナの神秘的結婚》（所蔵番号３６２［以下同］，
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図１）

②《奏楽天使たち》一対（１６１a，b，図４）

③《キリスト降誕》を中心とするプレデッラ（３２９）

④《カルヴァリオの道行き》を中心とするプレデッラ（３３０）

⑤《聖女の死》を中心とするプレデッラ（３３２，図１０）

⑥《洗礼者ヨハネの埋葬》（聖遺物容器の基台部分）（３４５a，図８）

⑦《聖ベルナルディーノのモノグラムを掲げる２天使》（１７３，図５）

さらに，トッリーティが「修道女たち」の「周辺（ambiente）」に位置づけ

ている⑧《聖家族と洗礼者ヨハネ4)》（３３６，現在カーゾレ・デルサ，コッレジャー

タ付属美術館に寄託，図２）もまた，特に聖ヨセフとヨハネに見られる相貌表

現から考えて，やはりコルプスに含めてよいように思われる。

これに対し，彼が「修道女たち」作とする板絵のうち，次の２点は別の手に

帰すべきであろう。すなわちまず，中世の聖母像を外側から枠づけている，「最

後の審判」を描いたペディメントとプレデッラから成る額縁（２９２c，図７）は，

その闊達な筆致，引きのばされた人物のプロポーション，頭部のタイプなどの

点において，より１６世紀的・「マニエラ」的である5)。また，《聖女カタリナの

神秘的結婚》（３４１，現在カーゾレ・デルサ，コッレジャータ付属美術館に寄託，

図１７）は，のちに詳しく見るように，ジョヴァンニ・ディ・ロレンツォの手に

なるものと筆者は考えている6)。よってここでは，これら２点はコルプスから

除外しておく。

次に，シエナの国立公文書館に所蔵されているビッケルナ（シエナ市財務局

の注文による小型板絵）のうち，⑨《シエナの聖女カテリーナの聖痕拝受》

（１５３９年）と，⑩《カトー＝カンブレーシスの和》（１５５９年）は，すでに指摘

されているように7)，「修道女たち」と同手と見てよいだろう（なお，「修道女

たち」の作品中，年記があるのはこれら２枚のみである点でも貴重である）。

他方，シエナのキージ＝サラチーニ・コレクションの収蔵品中では，⑪《プロ

セルピナの掠奪》（所蔵番号３３５）と，⑫《キリスト降誕》のトンド（同８２１）
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が，問題なくコルプスに含めうるだろう8)。さらに，いずれも近年チャンポリー

ニによって提案された，⑮《聖母子と聖者たち》のトンド（シエナ，ニッキオ

地区美術館），および，⑯聖体用キボリウム（ブォンコンヴェント，アルビア

川流域宗教美術館）の帰属も，説得力がある9)。したがってここでは，「修道女

たち」によるものと認定しうる作品として，以上の１６点を挙げておきたい。

さて，これらの作品の様式的特徴についてまず見てみよう。共通する要素と

しては，軽く笑みを浮かべるが表情に乏しい頭部とその類型化した表現，運動

感に欠ける硬く鈍重な人体表象，丹念で緻密な筆運び，黒々と強調された太い

輪郭線，原色の多用とそのくっきりとした併置，陰影表現の欠如，過剰な衣服

の装飾などが挙げられる。こうした特徴が最も網羅的・体系的に表れているの

は，シエナ国立絵画館の《アレクサンドリアの聖女カタリナの神秘的結婚》

（図１）であろう。とはいえ，これら要素を即プリミティヴあるいは「前ラ

ファエッロ的」と形容することは，やや曖昧であるとして躊躇されるかもしれ

ない。だが，たとえば《聖家族と洗礼者ヨハネ》（図２）における聖母マリア

の頭部，その切れ長の伏し目や首の傾け方などは，ペルジーノとともにラファ

エッロ以前の「第２マニエラ」を代表し，晩年をシエナで過ごしたウンブリア

画家，ピントリッキオの様式を明白かつ特定的に参照していることが分かる。

とりわけ，幼児イエスに本を書かせる（読み書きを教える？）聖母という図像，

後者の身振りや衣服の描写は，ピントリッキオによるバレンシアの《熱の聖

母》（図３）に直接基づいているようにさえ見えるのである10)。ウンブリア的

アルカイズムへの関心はまた，《洗礼者ヨハネの埋葬》をプレデッラとする聖

遺物容器（図８）の中央に，やはりウンブリア的なプレ古典主義様式による１６

世紀初頭の《マギの礼拝》がはめ込まれていることからも理解できよう11)。

他方，様式から技法へと目を向けてみると，その参照対象がクワトロチェン

トではなくトレチェントであることが明白となる。テンペラによる丁寧な彩色

と金箔の多用（濫用？）もさることながら，「修道女たち」の作品に一貫して

認められる，光輪を縁取る刻印模様（プンツォーネ）や，掻き落とし技法（ズ

グラッフィート）による衣服や織物の金襴模様は，いずれも１４世紀にシモー
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ネ・マルティーニが確立し，多大な人気を博した技法である12)。特に後者は１５

世紀においてはほとんど用いられることがなかったが，「修道女たち」の作品

ではそれが稚拙なかたちで復活し，画面全体を覆い尽くしている（図１）。さ

らに，先の聖遺物容器（図８）の上方において用いられている，装飾用漆喰

（パスティリア）を盛り上げて文様を描き出し，その上に金箔を置くという技

法も，１４世紀，さらには１３世紀にまで遡る古風な手法である13)。

他方，様式と技法に加え，その機能や構造の点でも，これらの板絵群には共

通する特徴が少なくない。直ちに理解されるのは，いずれの作品も小型である

ことである（最も大きな《聖女カタリナの神秘的結婚》［図１］でも高さ１１６セ

ンチ，幅８５センチである）。このことはおそらく，これらが公共空間への設置

ではなく，比較的プライヴェートな環境での受容を想定して制作されたことを

図１ 「サンタ・マルタの修道女たち」《アレクサ
ンドリアの聖女カタリナの神秘的結婚》シ
エナ，国立絵画館
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示している（パブリックな場で使用されたことが確実なのは唯一，ブォンコン

ヴェントの聖体用キボリウムのみである）。

加えて，わずかな作品を例外として，いずれも単体で成立するのではなく，

他のオブジェ，とりわけ古画や聖遺物などの礼拝対象に付加・統合され，それ

を周縁から枠づけるような機能を担っている場合が大半を占めることも，注目

に値する。たとえば，国立絵画館の《奏楽天使たち》は元来，１４世紀のピエト

ロ・ロレンツェッティ（工房？）による《聖母子》の両脇にとりつけられ，中

央のマリアとイエスを称える脇侍として機能していたことが知られる14)（図４）。

しかも，このロレンツェッティによる聖母子は，同じ「修道女たち」の手に

よって大幅に加筆され，ぎこちないズグラッフィートとプンツォーネによって

一面侵食されているのである15)。また，現存しない別の作品の下部にとりつけ

られるプレデッラとして制作されたと思しき板絵も，３点現存している（図

１０）。他方，これとは逆に，《聖ベルナルディーノのモノグラムを掲げる２天

使》（図５）は，下部の入り組んだ形状から推して，複雑な形状の額縁を伴う

図２ 「サンタ・マルタの修道女た
ち」《聖家族と洗礼者ヨハネ》
シエナ，国立絵画館（カーゾ
レ・デルサ，コッレジャータ
付属美術館に寄託）

図３ ピントリッキオ《熱の聖母》バレンシア
美術館，部分
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後期ゴシックの板絵の上部にとりつけられ，頂部装飾（コロナメント）として

機能していたと考えられる。

さらに，「修道女たち」によるものではないがそれに近い環境で制作された

作品には，古画の側部・上部・下部を部分的に装飾するのではなく，「ラファ

エッロ以前」の礼拝像全体を周囲から枠づける，正真正銘の〈額縁〉として構

想された作品もある。たとえば，１５世紀半ばにサーノ・ディ・ピエトロが手が

けた板絵（図６）には，１６世紀の１画家によって，すでに見た「修道女たち」

のもの（図５）と酷似したリュネット型のコロナメント，古典主義的な付柱，

人物像を描いたプレデッラが付加されている16)。このような操作を通じて，後

期ゴシックの装飾的なフレーミングがルネサンス的な簡潔な形状へと改変され

たわけだが，これは，古い作品を新しい建築的コンテクストへと適合させるた

めの措置であったかもしれない17)。また，すでに「修道女たち」のコルプスか

ら除外した，１５４９年の年記のある板絵（図７）の構造は，いっそう複雑である。

１４世紀後半の画家による中央の聖母子像を，同時期の別の画家が描いた聖クリ

ストフォルス像および磔刑図が両脇から挟みこみ，さらにその周りを，１６世紀

の逸名画家によるコロナメント，プレデッラ，付柱がとり囲んでいる18)。ここ

で中世の板絵群は，その当初のコンテクストから抽出されて断片化し，さらに

再統合を経て，一個の別の作品と仕立て直されているわけである。

異なる時代に属する複数の板絵を統合したものとしてはさらに，「修道女た

ち」の手になる聖遺物容器も挙げられよう（図８）。１５世紀の《祝福するキリ

図４ ピエトロ・ロレンツェッティ（工房？）《聖母子》，「サンタ・マルタの修
道女たち」《奏楽天使たち》シエナ，国立絵画館（CG合成による復元図）
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スト19)》と１６世紀初頭の《マギの礼拝》が接合され，枠部分（聖遺物を収める

穴がかつて設けられていた）がその周囲をとり巻き，さらにその外側を，華美

な装飾が施された色鮮やかな額縁がとり囲んでいる。その基部には，「修道女

図５ 「サンタ・マルタの修道女たち」《聖ベルナ
ルディーノのモノグラムを掲げる２天使》
シエナ，国立絵画館

図６ サーノ・ディ・ピエトロ《聖母子と諸聖人》
（１６世紀の逸名画家による枠装飾を含む）
シエナ，国立絵画館
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たち」の様式になる《洗礼者ヨハネの埋葬》がプレデッラのように付属してい

る。中央の礼拝像を複数の聖遺物がとり囲むという特異な構造は，１４世紀中葉

のシエナでしばしば制作された，小板絵型の聖遺物容器を模したものとなって

いる（図９）。幾重にも枠づけられたラファエッロ以前の礼拝像群はかくして，

聖遺物と同様の，あるいは（聖遺物に囲まれているという意味で）それ以上の

中心的なステイタスを獲得しているわけであるである20)。ちなみに同様の聖遺

物容器としての機能は，同じ時期に別の画家が制作した《聖女ウルスラと殉教

処女たち》にも認められ21)（図１４），中世的な聖遺物への個人礼拝の実践形態が

同時期に復活していたことが推測される。

さて，以上で見てきた「修道女たち」およびその周辺の画家たちによる作品

群がもつ特徴的な機能と構造は，パラサイト／モンタージュという２つの語に

よって定義づけることができるように思われる。そのほとんどは，作品（＝エ

図７ 作者不詳《聖母子》《磔刑と聖クリストフォ
ルス》１４世紀，および《枠装飾》１５４９年，
シエナ，国立絵画館
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ルゴン）としては独立しておらず，中世の礼拝像の周縁（＝パラ）に付加され，

枠として機能していた。しかしそれは純粋な額縁ではなく，それ自体描かれた

額縁，周縁としての作品（＝パレルゴン）であり，作品と枠の中間に位置づけ

られる曖昧な存在である。のみならず，枠づけるべき中世の作品に寄生（パラ

サイト）してその内部まで侵食したり（図４），恣意的にカット／ペースト（モ

ンタージュ）を施したり（図７，８）と，単なる額縁に留まらない介入度の高

い操作を行なってもいるのである。さらに，中世のオリジナル作品にオリジナ

ルを模した疑似中世的な装飾が施されることにより，ここでは中世の板絵は，

「オリジナルを模倣するオリジナル」という，いささか倒錯的な性質さえ帯び

ることになる。このように，アルカイックな作風のみならず，作品としての自

己完結性や作者としての個人性，オリジナル／コピーの厳格な区分といった，

近代的な芸術概念までも骨抜きにしてしまうような，これらの〈ヴァナキュ

図８ 「サンタ・マルタの修道女たち」ほか
《聖遺物容器》シエナ，国立絵画館

図９ ピエトロ・ロレンツェッ
ティ《聖母子》（聖遺物容
器）セッティニャーノ，ベ
レンソン・コレクション

－１１４－



ラー〉な板絵群の制作者としては，「サンタ・マルタの修道女たち」という集

合的・複数的（さらには女性的）な符牒は，ある意味で相応しいものであった

かも知れない。

２．尼僧の手仕事？――その批評的運命と作者像について

ここまでは「サンタ・マルタの修道女たち」という伝統的な作者名を，特に

断ることなく用いてきたが，これはもちろん，様式的一貫性を有する作品群を

包括するための便宜的な符牒としてであり，これらの絵を即，尼僧たちの手仕

事として評価するわけには当然いかない。以下では，この呼称は歴史的に見て

妥当なのか，また仮にそうでないとすれば，作品群から浮かび上がってくる実

際の作者像はどのようなものかを考えてみたい。

シエナのサンタ・マルタ女子修道院の尼僧たちが芸術活動に携わっていたと

いう伝承に最初に言及したのは，グリエルモ・デッラ・ヴァッレである。ピエ

モンテ出身だがシエナ滞在中に同地の芸術文化に魅せられたこのフランチェス

コ会士は，１７８２年から８６年にかけて『シエナ書簡』全３巻を刊行した。その中

で彼が，イタリア絵画の「最初の光明」が兆したのはフィレンツェにおいてで

あったという１６世紀のヴァザーリ以後の根強い郷土主義的思考に対し，「最初

の真の決戦」（プレヴィターリ）を挑み，ピサおよびシエナのプリミティヴ絵

画の先行性と独自性を主張したことは，よく知られている22)。『シエナ書簡』

第２巻に収録されているフランチェスコ・サヴェーリオ・デ・ゼラーダ枢機卿

宛書簡の末尾において，デッラ・ヴァッレは中世シエナの写本装飾について，

次のように書いている――

こんなにもたくさんの大きな本に短時間でいったいどうやって細密画を描

き，文章を書き，註解を施すことができたのか，理解しがたいことがままあ

る。だが，サ
�

ン
�

タ
�

・
�

マ
�

ル
�

タ
�

女
�

子
�

修
�

道
�

院
�

の
�

院
�

長
�

が
�

私
�

に
�

語
�

っ
�

た
�

こ
�

と
�

を知るべきで

ある。彼女によれば，同修道院の帳簿には，大聖堂管理局や［サンタ・マリ
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ア・デッラ・スカーラ］施療院，あるいはその他の聖堂のために，修道女た

ちが写字と註解と細密画を施したさまざまな書物に対する，これらの団体か

ら修道院側への少なからぬ支払い記録が含まれている，というのである。

福者ピエトロ・ペトローニの姪［ママ］にあたる修道女ジョヴァンナ・ペ

トローニは，１３３５年頃，絵画や細密画を手がけていた。彼女からおそらく上

述の修道院の画派が形成され，それは１５世紀の終わり頃まで続いたが，そこ

で途絶えた。というのも，存
�

命
�

中
�

の
�

修
�

道
�

女
�

た
�

ち
�

が
�

口
�

承
�

で
�

伝
�

え
�

て
�

い
�

る
�

よ
�

う
�

に
�

，

修道女のひとりが，草か鉱物の汁に浸された絵筆かペン先を軽率にも口に含

んだために，その毒がまわって数日後に死んでしまったからである。

［…］修道女たちがひとりの思慮深い年配の修道女の指導のもと，共同で

生活し絵を描いていたことは，手
�

稿
�

に
�

よ
�

る
�

彼
�

女
�

た
�

ち
�

の
�

規
�

約
�

の
�

第
�

２
�

３
�

条
�

に
�

書
�

か
�

れ
�

て
�

い
�

る
�

通
�

り
�

である23)［傍点松原］。

デッラ・ヴァッレが『シエナ書簡』を執筆するにあたり，１次史料や２次文

献，文通や旅行など，さまざまな情報源を駆使したことが知られるが，これら

の文章を読むと，シエナにおける細密画の歴史をさかのぼるにあたって，彼が

当時なお存命中であった修道女たちをインフォーマントとした聞き取り調査を

も行なっていたことが分かる。かくして彼は，（サン・マルコ画派ならぬ）サ

ンタ・マルタ画派の起源と結末について，信頼できるどうかは措くとしても意

義深いことに変わりはない伝承の数々を，われわれに伝えてくれるのである。

さらに彼は，「上述の修道女ジョヴァンナの手になることが確かだと考えられ

ている［作品の］手法は，ドゥッチョやウゴリーノのそれに似ている」とも述

べており，画派の始祖であるという修道女ジョヴァンナ・ペトローニへの作品

帰属の試みが当時存在していたことも明らかにしている。だが彼は，当時のサ

ンタ・マルタ修道院に残されていた写本の細密画は「とるに足らぬ」ものとし，

伝承と現存作品をこれ以上結びつけることはしていない。

このように，デッラ・ヴァッレが「修道女たち」の芸術活動として論じたの

は細密画のみだったのだが，そこにテンペラ板絵をも加えたのが，シエナ大学
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教授・図書館司書のルイージ・デ・アンジェリスである。１８１０年，ナポレオン

政府による修道院廃止の布告を受け，サンタ・マルタ修道院も閉鎖されるが，

修道院から撤去された美術品はシエナ大学に運ばれ，１８１６年に設立された美術

協会（Istituto di Belle Arti）による管理の下，年代順に展示された（これがの

ちの国立絵画館の母体である）。そこには《アレクサンドリアの聖女カタリナ

の神秘的結婚》（図１）および１６世紀のプレデッラが付加されたサーノ・ディ・

ピエトロによる祭壇画（図６）も含まれていたが，これら２枚の板絵がおそら

くサンタ・マルタ修道院に由来するものであることから，デ・アンジェリスは

これらをデッラ・ヴァッレの伝えるサンタ・マルタの「画派」へと帰属させた

のである24)。その後ピーニもまた，《聖女カタリナの神秘的結婚》を「修道女

たち」の手に帰している25)。

他方，１９世紀シエナの博識家エットレ・ロマニョーリも，１３巻の手稿から成

る大著，『１２世紀から１８世紀までのシエナの美術家たちの年代順伝記』（１８３５年

以前）の第２巻において，サンタ・マルタの修道女たちが携わっていたのは細

密画だけではないとし，次のように書いている――

［…］だが，美術に関しては，［修道女の手になる］テンペラ画のさまざ

まな小品が現存している。その中でも，我らが主イエス・キリストのご降誕

が描かれた板絵は，（下の方に書かれている通り）修道女バルトラ・ラ

ニョーニによって，粗野な様式で描かれた絵である。この修道女がどの修道

院に所属し，どの時期に活動していたのか，知る由もないが，このことは，

修道女たちの間で，聖歌集の屈従的な細密装飾のみならず，物語画なども制

作されていたことを，はっきりと示している26)。

修道女の署名が入っていたというこの《キリスト降誕》のその後の運命は不

詳であるが，「修道女たち」に帰属されている作品の中にも同主題を扱った板

絵が複数存在する（③および⑫）ため，このいずれかと同一である可能性もあ

る。いずれにせよ，かくして「修道女たち」は，「屈従的」な写字生からより
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ステイタスの高い物語画家へと格上げされたわけである。そして，アトリビュー

ションの議論は１９世紀には一般化し，２０世紀初頭のヤコブセンによる議論を経

て27)，コルプスも次第に拡充していくのである。

その後，ブランディは「サンタ・マルタの修道女たち」への帰属を「まった

く根拠がない」と厳しく批判し，様式論的見地から「リッチョ派」へとクレジッ

トを修正した28)。現時点で最も充実したシエナ国立絵画館カタログの著者であ

るトッリーティも，このブランディの立場をほぼ踏襲している29)。

これに対し近年，サンタ・マルタの尼僧たちが絵筆を握っていた可能性に今

一度光を当てようとしたのが，ミケーレ・マッケリーニである。彼はサンタ・

マルタ修道院で制作された写本の中に，《正義》の擬人像を伴う１５２１年の写本

を発見，そこに記名のある修道女オルテンティア・ディ・ニコロ・ディ・ゴー

ロがこの挿絵の作者であるとし，またこの修道女が他の尼僧たちとともに，従

来「修道女たち」に帰属されてきた板絵群を手がけた可能性があるとしてい

る30)。

だが，このマッケリーニ説はいくつかの点で問題があるように思われる。ま

ず《正義》の擬人像は粗雑なペン素描であり，「修道女たち」の板絵と厳密に

比較するには無理がある。第２に，チャンポリーニも指摘するように31)，「修

道女たち」に記される作品群は見紛うことなき様式的一貫性を示しており，複

数の作者の手になるとは考えにくい。そして第３に，「修道女たち」のコルプ

スの中には，同時代の出来事を描いた《カトー＝カンブレーシスの和》のよう

な完全な世俗画や，さらには《プロセルピナの掠奪》のようなエロティックで

快楽的な作品さえ含まれており，これらは世俗から隔絶された修道女たちの手

になるものとは到底考えられないのである。

さらに，「修道女たち」の作品を仔細に観察するならば，その作者が時代錯

誤的なアルカイズムにのみ徹していたわけでないことも明らかとなる。たとえ

ば，《聖女カタリナの神秘的結婚》（図１）に見られる聖女の優美なプロフィー

ル，特に高い額やあごから首にかけてのふくよかなラインは，同時代のベッカ

フーミ作品を抜きにしては考えにくいものである。同じことは，《シエナの聖
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女カテリーナの神秘的結婚》を描いたビッケルナの背後に認められる，すばや

い筆致による木々や雲の描写にも当てはまるだろう。そして，われわれの観察

が妥当だとすれば，これらの作品に認められるクワトロチェント的な画風は，

マッケリーニが考えるように，１６世紀初頭のジャコモ・パッキアロッティより

直接連続する無意識的なもの，あるいは敬虔な修道女たちの衒わない手仕事の

結果というよりも，むしろ「マニエラ」にもある程度まで通じていた画家によ

る，意図的な様式選択の産物と見なすべきであるように思われる。さらに，名

誉あるビッケルナの制作を２度にわたって依頼されていることから考えて，お

そらく作者は，小型の板絵制作を専門とする，当時かなり名の知られた職業画

家だったのではないだろうか。

３．マルタとウルスラ――その図像と受容者像について

しかし，だからと言って「修道女たち」に帰されてきた作品群が，サンタ・

マルタ女子修道院とまったく関係なかったのかと言えば，そうではない。とい

うのも，同修道院はアウグスティヌス隠修士会に属していたが，「修道女たち」

の板絵群には，同会が崇拝してきた聖者たちが頻繁に登場するからである。

たとえば，《アレクサンドリアの聖女カタリナの神秘的結婚》（図１）では，

聖女カタリナの背後，彼女に次ぐ栄誉ある位置に，教団の始祖アウグスティヌ

スが，修道服の上に司教の大外衣をまとった姿で描かれている。また，国立絵

画館のプレデッラのひとつ（所蔵番号３２９）の一番左に描かれた聖女（やはり

聖女カタリナ？）も，アウグスティヌスと同様に，外衣の下にアウグスティヌ

ス会の修道服を着ているように見える。さらに重要なのが，別のプレデッラ

（図１０）の中央に描かれた主題である。これまで特定されたことはなかったが，

この場面がほかならぬ修道院の名義聖人，聖女マルタの葬儀を表したものであ

ることは確実である。横たわった聖女の遺骸の左方にはひとりの司教が走り寄

り，右側にはイエスが書物を広げて葬儀に参列している。『黄金伝説』によれ

ば，この人物は，マルタの訃報をイエスより受けて急いで駆けつけたペリグー
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の司教聖フロントであり，彼はイエスとともに聖女を埋葬したという32)。この

図像がシエナ絵画に登場するのはきわめて稀であり，まさしくサンタ・マルタ

修道院の聖歌隊席を飾る１４世紀のフレスコ画など，その現存作例は２，３を数

えるのみである33)ことからしても，この作品が同修道院と何らかの関係にあっ

た可能性は高いように思われる。

他方，「修道女たち」とは異なる手だが同種の環境において制作／受容され

ていたと考えられる〈描かれた額縁〉（図７）のプレデッラにも，やはりアウ

グスティヌス隠修士会との関連を示唆する図像が見出される（図１１）。中央の

玉座に聖アグスティヌスが鎮座し，その両側に居並ぶアウグスティヌス会の修

図１０ 「サンタ・マルタの修道女たち」《聖女マルタの死と諸聖人》シエナ，国立絵画館

図１１ 図７の部分（修道士たちに会則を授与する聖アウグスティヌス）
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道士たちに会則を授けている場面である。この主題は，先の「聖女マルタの埋

葬」ほど珍しいものではないが，やはりサンタ・マルタ修道院の聖歌隊席にも，

同じテーマを扱った１４世紀末のフレスコ画が描かれている点は，注目されるべ

きだろう34)。

ところで，このイメージを図像学的に唯一無二のものとしているのは，左に

並ぶアウグスティヌス会士たちの一番手前に，アウグスティヌス会の黒い修道

服ではなく，なぜかひとりだけ白い僧服をまとった修道士がひざまずいている

という事実である。その頭上には光背が輝き，彼が単なる一介の僧ではないこ

とを示している。この人物は，１４世紀シエナのカルトジオ会士，福者ピエト

ロ・ペトローニではないだろうか。というのも，福者ペトローニの伝記には，

彼がサンタ・マルタ女子修道院のことをとりわけ気にかけ，修道女のひとりに

顕現したり，彼の死に際して修道院がまばゆい光に包まれたりと，さまざまな

奇跡を起こしたことが記されているからである35)。さらに重要なことに，ピエ

トロ・ペトローニの従姉妹で，彼と親しい間柄にあったジョヴァンナ・ペト

ローニは，彼女自身サンタ・マルタ修道院の修道女となっているのである36)。

これらの事実を念頭に置くならば，同画面の右前方において，福者ピエトロ・

ペトローニと対をなすかたちでひざまずく，修練士らしき僧服を着た女性は，

彼の従姉妹ジョヴァンナと見なしてよいように思われる。

ここで改めて想起すべきは，すでに見たように，デッラ・ヴァッレ（あるい

は彼に情報を提供した１８世紀の修道女たち）によれば，当時，このジョヴァン

ナ・ペトローニこそ，サンタ・マルタ修道院において細密画の画派を創始した

人物と見なされていたという事実である。「修道女たち」の板絵群と深い関係

にあるこの作品に，画派の始祖その人が登場しているのは，単なる偶然とは思

われない。もしかするとこの作品もまた，かつてはサンタ・マルタ修道院にあ

り，「サンタ・マルタ画派」とその起源にまつわる伝承の形成に，何らかのか

たちで関与していたのかもしれない。

さて，今一度プレデッラに立ち戻り，今度は右の場面に目を向けてみると

（図１２），中央に座する聖者の周囲を多くの人々がとり囲むという，類似した
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構図に基づく場面が描かれている。白地に赤十字を象った旗の存在から，中央

の人物は聖女ウルスラで，周囲の女性たちは彼女とともに殉教した１万１千人

の処女たちの一部であることが分かる。そして，聖女ウルスラもまた，「修道

女たち」とその周辺の作品群にきわめて頻繁に登場する人物なのである。実際，

同じ額縁の上部を形成するリュネットの右下にも，ウルスラが目立つ位置に，

しかもひときわ大きく，アレクサンドリアの聖女カタリナとペアで描かれてい

図１２ 図７の部分（聖女ウルスラと殉教処女たち，およびゴーリ家の紋章）

図１３ 図７の部分（聖女カタリナおよびウルスラ，アウグスティヌス
隠修士会の福者たち）
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る（図１３）（ちなみにちょうどその背後

に，特定こそできないが，アウグスティ

ヌス隠修士会の修道服を着た女性の福者

たちの姿が見えることにも注意された

い）。

さらにこれ以外にも，《アレクサンド

リアの聖女カタリナの神秘的結婚》（図

１）では，聖アウグスティヌスのすぐ右

隣に描かれているし，ブォンコンヴェン

トの聖体用キボリウムにも旗をもった姿

で描かれている。また，「修道女たち」

と関連のある作品群にも目を向けてみる

と，聖遺物容器として制作された上述の

小型板絵（図１４）にも，先に見たのとほ

ぼ同じ構図でウルスラと殉教処女たちが

描かれている。だが，さらに興味深く重

要なのは，１６世紀前半に加筆修正が施さ

れた１４世紀前半の小型板絵《聖母の戴冠》（図１５）である。

もともとニッコロ・ディ・セル・ソッツォあるいはその周辺の画家により制

作されたと思われるこの祈念画は，「サンタ・マルタの修道女たち」に近い粗

野な手法によって，何箇所かに描き直しが加えられている37)。とりわけ注目さ

れるのは，画面右下の聖女と，彼女によって執り成される女性である。トッリー

ティによるシエナ絵画館の図録（１９７８年）の図版では，聖女は右手に赤十字の

旗を持ち，執り成される女性は殉教の棕櫚の葉を手にしていた（図１６）。つま

りこれは，明らかに聖ウルスラとその仲間の殉教処女を描いているわけだが，

筆者が作品を実見した２００８年９月の時点では，すでにこの旗と棕櫚の葉は修復

によって除去されており，見ることができなかった（図１５）。つまりこれらは，

もともと別の聖女であった人物像をウルスラへ，注文主の像を殉教処女へと改

図１４ 作者不詳《聖女ウルスラと殉教
処女たち》シエナ，国立絵画館
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変するという明白な意図をもった，１６世紀の加筆の産物だったのであり，それ

を不純な付加物と見なした現代の修復家によって除去されてしまったわけであ

る（ちなみに，ウルスラと対をなす画面左の聖者もまた，元来は聖フランチェ

スコだったのが，同時期の加筆によって，特定はできないが別の聖女へと変更

されている）。このような本来の図像の修正と流用を依頼したのは，「修道女た

ち」の作品の受容者，あるいはその近辺にあった人物だったと推測される。そ

してそれが女性であった可能性はきわめて高い。

ところで，聖女ウルスラに対する崇拝は，これらの板絵が制作されたのとま

さしく同じ１６世紀前半に高まりを見せ始めるが，聖女アンジェラ・メリーチが

図１５ ニッコロ・ディ・セル・ソッ
ツォ（？）《聖母の戴冠》（１６
世紀に加筆）シエナ，国立絵
画館（現在の状態）

図１６ 同（修復前の状態）部分
（聖女ウルスラと殉教処女）
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１５３６年，ブレッシャに聖女ウルスラ同信会を創設したことが，その大きな契機

であった。その会員たちは，結婚または出家という，当時の女性に許されてい

た二者択一の道を選ばず，世俗に居ながらにして純潔を守り聖性を追求すると

いう「リミナルな地位」（ザッリ）を占め，女性の霊性の新しいモデルを提供

したのである38)。この同信会の守護聖女としては，ウルスラと同じく王族出身

の殉教聖女であるアレクサンドリアの聖女カタリナも崇拝されたが，「修道女

たち」周辺の作品には，聖女カタリナの神秘的結婚が好んでとり上げられてい

る（図１，１７）。シエナにおいては，シエナ戦争末期の１５５４年から翌年にかけ

て，孤児となった女子（イタリア語で「デレリッタ」）の世話をするためのサ

ントルソラ・デッレ・デレリッテ同信会が創設されたが，ウルスラはその守護

聖者であった39)。「修道女たち」の手になるプレデッラには，赤子や子どもを

伴った同定困難な聖人たちが登場する（図１０）が，これらがデレリッテ同信会

における浮浪児の保護活動を暗示しているという可能性についても，今後考え

てみる必要があるだろう。

このように見てくると，「修道女たち」およびその周辺の作品の多くが，サ

ンタ・マルタ女子修道院と聖女ウルスラ崇拝という，女性的霊性の２つの様態

が交差する地点に位置づけられることが理解される。受容者についてこれ以上

絞り込むことは，残念ながら現時点ではできないが，それが女性であったこと

はほぼ確実であろう。また，その〈民衆的〉な作風から想像されるところとは

異なり，おそらくその受容者が――「デレリッタ」とは程遠い――富裕層に属

していたということは，〈描かれた額縁〉のプレデッラに認められる紋章（図

１２）が，シエナの名門ゴーリ家のそれであることから理解される40)。他方，同

プレデッラにおける聖女ウルスラの仲間のひとり（左端）や《キリスト降誕》

の聖母マリアが，謙虚な裸足の姿で描かれているという図像的特異性，および

古画のリサイクル的転用などからして，この女性が（少なくとも道徳上の）慎

ましさと清貧を旨としていたことが推測されよう。
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４．ジョヴァンニ・ディ・ロレンツォとの連携？

――カーゾレ作品をめぐって

「サンタ・マルタの修道女たち」に帰される作品は，その様式や年記のある

作品の存在から推して１５３０年代から５０年代にかけて制作されたものと思われる

が，１５３０年代は，シエナ美術においてラファエッロ以前あるいは中世絵画への

関心が多様なかたちで顕在化した時代であった。たとえばソドマはこの時期，

祭壇画中央の開口部に中世のイコンを埋め込んだ，いわゆる「絵画タベルナー

クルム」を複数手がけ，イコンの古拙な様式と自らの優美な「マニエラ・モデ

ルナ」を対比させることを通じて，前者の聖性とアウラをいっそう際立たせて

いた41)。他方，同じ頃ジョヴァンニ・ディ・ロレンツォは，光背や衣服の装飾

における金の多用，正面性の強いイコニックな人物表現，群像における遠近法

的位置関係の無視，簡潔で古拙な図像選択などにおいて，１５世紀絵画への回帰

を明確に打ち出していた42)（その顕著な例としては，サン・ジャコモ聖堂の《無

原罪懐胎の聖母》やサン・ロッコ祈祷堂の《聖母被昇天》が挙げられる）。こ

うした差異化と同化が混在する当時の前ラファエッロ回帰の潮流にあって，

「修道女たち」が選択したのは，言うまでもなく後者の道であった。実際，あ

る意味で中世絵画以上に中世主義たろうとするその作品は，すでに見たように，

中世風を装った稚拙なズグラッフィートやプンツォーネによって，１４世紀の作

品に同化しようとするだけでなく，さらにはその内部へと侵食し，オリジナル

の画平面をほとんど覆い尽くしてしまっているのである（図４）。そして，

ジョヴァンニ・ディ・ロレンツォと「サンタ・マルタの修道女たち」との類縁

性をさらに明白に証するものとしてここで注目したいのが，１枚の板絵である

（図１７）。

アレクサンドリアの聖女カタリナの神秘的結婚を主題とするこの作品は，シ

エナ国立絵画館の所蔵になり，トッリーティによる同館のカタログでは「修道

女たち」の手に帰されていた43)。だが最近，この作品はシエナ近郊カーゾレ・

デルサのコッレジャータ付属美術館に移管され，現在は「ジョヴァンニ・
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ディ・ロレンツォとバルトロメオ・ディ・ダヴィドに近いシエナ画家」という

クレジットとともに，１５２０年代の作品として展示されている。だが，この板絵

はジョヴァンニ・ディ・ロレンツォ「に近い」というよりも，端的に彼の作品

と見なして差し支えないように思われる。最も適切な比較対象は，１５３０年に

ジョヴァンニ・ディ・ロレンツォが制作した《聖母子と聖アンナ》（シエナ，

サン・ジローラモ聖堂，図１８）である。聖母の膝で立ち上がるイエスの揃えら

れた両足とつぶらな瞳，聖母や聖女カタリナのまっすぐにのびた長い手指，くっ

きりと強調された鼻の稜線，微笑んだ口元など，われわれの帰属の議論を支え

る類似点は枚挙に暇がない。

とはいえ，カーゾレ作品を「修道女たち」に帰していたトッリーティの見解

も，まったくの見当外れというわけではない。というのも，ここで多用されて

いるプンツォーネやズグラッフィートなど中世風の工芸的技法は，「修道女た

図１７ ジョヴァンニ・ディ・ロレン
ツォ《アレクサンドリアの聖
女カタリナの神秘的結婚》シ
エナ，国立絵画館（カーゾレ・
デルサ，コッレジャータ付属
美術館に寄託）

図１８ ジョヴァンニ・ディ・ロレ
ンツォ《聖母子と聖アンナ》
１５３０年，シエナ，サン・ジロー
ラモ聖堂，部分
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ち」のそれと酷似しているからである。否，聖者たちの光背を縁取る黒々とし

た太い輪郭線，そのフリーハンドでぎこちない運筆などは，「修道女たち」に

おけるそれと同一であるとみなして差し支えないように思われる。そして，わ

れわれのこの仮説が正しいとすれば，カーゾレの作品は，ジョヴァンニ・

ディ・ロレンツォと「修道女たち」の共同制作の産物だということになる。あ

るいはむしろ，中世的な工芸技法を得意とする職人が独立して存在し，この職

人がジョヴァンニと「修道女たち」両方の作品の装飾部分のみを担当したのか

もしれない。いずれにせよ，１５３０年代以降のシエナにおけるラファエッロ以前

への回帰趣味の背後には，尼僧たちの集団制作体制ではないにせよ，中世の工

房を思わせるような非個人主義的な画家同士の連携や分業のかたちが存在して

いた可能性は，大いにありうるだろう。

糊塗と結婚――結論にかえて

従来「サンタ・マルタの修道女たち」という名のもとにグルーピングされて

きた作品群は，その作者をサンタ・マルタ修道院の尼僧たちとすることはもは

やできないが，受容の場として同修道院とその周辺の環境を想定することは，

的外れではないだろう。そして，以上の考察から，いくつかの重要な一般的結

論を導くことができる。

まず，１６世紀シエナにおける古画崇拝は，他の托鉢修道会同様，アウグスティ

ヌス隠修士会あるいはそれと関連の深い環境においても行なわれていたという

ことである。従来の研究においては，ドメニコ会はロザリオ祈祷を，フラン

チェスコ会は無原罪懐胎の聖母崇拝を市民に普及させるために，これらの信心

に捧げられた同信会の礼拝堂に古画を設置し，一般の人々の信仰心を高揚させ，

いわば誘導することを試みていたことが，すでに明らかにされている44)。「修

道女たち」の作品がサンタ・マルタ女子修道会と直接関係を有していたかどう

かについては，現時点では確言できないが，もしもそうだとすれば，ドメニコ

会やフランチェスコ会に比して研究が進んでいないアウグスティヌス会とその
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周辺における聖像崇拝の実態について，新しい光を投げかける契機となりうる

だろう。

第２に指摘すべきは，古画崇拝が教会や同信会の礼拝堂など公共的な空間に

おいて実践されるのみならず，よりプライヴェートな領域にも浸透していた可

能性である。これは，ラファエッロ以前あるいは中世の古画への様式的関心が，

私的な祈念画というやはり中世的な絵画ジャンルへの機能上の関心と連動して

いたことを示している。

そして最後に，最も重要なのは，今回検討した作品群の作者（たち）が女性

であったかどうかは措くにせよ，それらの図像的特質から判断する限り，私的

空間における古画や擬古的様式による作品崇拝の実践の中心となっていたのは，

やはり女性であったらしいということである。ハイアート＝マニエリスムの進

歩的な受容層としての男性／ロウアート＝前ラファエッロ様式の保守的な受容

層としての女性，という二項対立の図式を安易に弄することは，言うまでもな

く避けねばならない。だがここでは，様式レベルにおけるこうした類推を，図

像レベルでの特異性が補強しているように思われるのである。

ここで想起されるのは，「修道女たち」の作品の制作時期にわずかに先立つ

１５２６年，シエナとフィレンツェの間で勃発した戦争，いわゆる「カモッリーア

の戦い」の翌年に刊行された，オルランディーニの著作である。そこには，こ

の戦いのさなか，シエナの女たちが「敬虔な像（divote imagini）の足元に身を

投げ出して」祈り，救いを求めたと書かれているのである45)。これはもちろん，

男たちが戦場にあって町には不在だったこととも関係していようが，特に戦乱

などの危機的状況下における（古画を含めた）聖像崇拝の実践の中で，女性た

ちが小さからぬ役割を担っていた可能性を示唆しているとも読めるのではない

だろうか。シエナ共和国の命運が衰亡に向かって急速に傾いていく１５３０年代か

ら５０年代にかけて制作された「サンタ・マルタの修道女たち」の作品群は，単

に対抗宗教改革期における芸術上の保守趣味を反映したものではない。その息

苦しいほどに緻密で丹念な筆致や，過剰なまでにきらびやかな金襴装飾の下に

は，共和政末期シエナの困難な時代状況が糊塗されているように見える。さら
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に言えば，様式的にラファエッロ以前の絵画〈を〉同化するだけでなく，作品

への直接的な介入を通じて物理的にそれ〈に〉同化しようとすることにより，

これらの作品は，中世というシエナの失われた黄金時代との幸福な――不可能

な――結婚を夢見ているように思われてならない。
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