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はじめに

17 世紀初頭のローマは、各国から多くの芸術家たちが
集い、非常に活発な交流と競争を繰り広げた舞台であっ
た。とりわけ、カラヴァッジョが殺人を犯して 1606 年に
ローマを離れ、1610 年に没すると、それまでカラヴァッ
ジョ様式の模倣をあえて控えていたかのようであった画
家たちが、一気に、この画家がもたらした新しい表現を
取り入れた作品を手がけはじめる。一般にカラヴァッジ
スムと呼ばれる流行現象が、ローマを出発点にヨーロッ
パ中に波及してゆくのである。
なかでもカラヴァッジョ様式の仲介者・伝達者として
しばしば名が挙げられ、注目されてきた画家がバルトロ
メオ・マンフレーディ（1582―1622）である 1。研究者に
よっては、1603 年の時点でカラヴァッジョのもとで下働
きをしていた「バルトロメオ」と同一人物ではないかと
いう可能性も提示されてきたこの画家は 2、確かに、カラ
ヴァッジョの様式を咀嚼し、応用しやすいかたちで提示
し直したとも言えるような作風で制作をし、多くの後続
の画家に影響を与えた。また、彼はおそらくナポリにも
足を運んでおり、ローマで目にできたカラヴァッジョ作
品にとどまらず、ナポリ時代の作品からの直接的な影響
を窺わせる絵画も制作している。例えば、カラヴァッジョ
のナポリ時代の祭壇画《七つの慈悲の行い》のなかから、
囚人を見舞い、飢えを和らげるために授乳する女性と囚
人の男性を抜き出して、《キモンとペロー》という主題と
して独立した絵画にした作品などがその明らかな例とし
てあげられる 3。そしてこれらは、やがてルーベンスや
ディルク・ファン・バビューレンといったネーデルラン
ト地域の画家たちの《キモンとペロー》にも主題表現上
の新たな工夫の導入という点で、大きな影響を及ぼして
いくのである 4。

本稿では、カラヴァッジョ、マンフレーディ、そして
ディルク・ファン・バビューレンがローマで制作した《キ
リストの捕縛》の相互比較を中心に、17 世紀初頭のロー
マにおける芸術家たちが、如何に互いの作品を見てそれ
を模倣し、そこから次なる着想を得て自作を制作して
いったのか、その具体的な様相を詳らかにすることを試
みる。準備的な作業として、まずは第 1章で、カラヴァッ
ジョ様式の伝達者としてのマンフレーディの評価や位置
づけを再検討しておきたい。そのうえで第 2章では、カ
ラヴァッジョとマンフレーディの《キリストの捕縛》を
具体的に比較し、それぞれの特徴を明らかにする。第 3
章では、ユダの裏切りとキリストの捕縛を描いたファン・
バビューレンの 2作品を検討する。この 2作品間に生じ
た変化を詳細に見ることで、彼の参照した作品について
考察するとともに、それらの先行作例を目にした機会に
ついても考えてみたい。こうした過程で、現代の感覚か
らするとかなり「模倣」に近い実践を通して新たな画面
の「着想」に向かっていた当時の画家たちによる、他者
のアイディアの活用の実態についても具体的に見ていく
ことができるだろう。

第 1章　  問い直される「マンフレーディの手法
（Manfrediana Methodus）」の影響力

先にも述べたとおり、1610 年代と 20 年代には、カラ
ヴァッジョ様式の模倣がヨーロッパ全土に広まり、カラ
ヴァッジスムと呼ばれる流行現象を引き起こした。マン
フレーディはそのなかで重要な役割を果たした画家だ
が、時期的にはカラヴァッジスムの先 をつけたわけで
はない。彼がカラヴァッジョ様式での制作を活発にした
のは 1610 年代からであり、バリオーネをはじめとして、
彼よりも早くからカラヴァッジョ様式を試みた画家たち
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は他にも存在していた 5。だが既に触れたように、カラ
ヴァッジョのナポリ時代の作品の情報も伝えているこ
と、またある種取り入れやすいかたちに咀嚼した表現な
どにより、マンフレーディの作品が周辺の、とりわけネー
デルラントやフランスなど北方からやってきた画家たち
に与えた影響は大きいものであった。
そのことを、端的なかたちで言葉にしたのが、ドイツ
人画家のヨアヒム・フォン・ザンドラルト（1606―1688）
である。彼は「マンフレーディの手法（Manfredi Manier, 

Manfrediana Methodus）」という言葉を自著で用い、この
印象的な言葉が後のカラヴァッジスム研究の中で繰り返
し引かれていくことになる。ザンドラルトはマンフレー
ディのローマにおける活動をリアルタイムで知っていた
わけではないが、1625 年からオランダに滞在し、やはり
1610 年代にローマに滞在したカラヴァッジストのひと
り、ファン・ホントホルスト（1592―1656）の工房で学
んだ。また 1629 年から 35 年にかけて、カラヴァッジス
トたちのパトロンとしても知られたジュスティニアーニ
の許に滞在しており、そうした時に関連する情報を収集
したものと思われる。
マンフレーディ本人について、ザンドラルトは 1675 年
に出版した『ドイツのアカデミー』のなかで、次のよう
に述べている。「カラヴァッジョの優れた様式を熱心に模
倣し取り入れたのが、マントヴァ出身のバルトロメオ・
マンフレーディで、彼らの作品にはほとんど相違がない
ほどだった。彼は大いなる真実を伴って実物を描写し、た
いてい等身大の半身像を描き、とりわけ、会話や遊戯、宴
会、兵士たちなどの完璧な作品に打ち込んだ［後略］6。」
これに続けて、彼の作品がコイマンという芸術愛好家に
よってアムステルダムにもたらされていること、またフ
ランクフルトでも彼の作品が見られることなどが紹介さ
れる。北方でのマンフレーディ人気を間接的に裏付ける
発言である。伝記の冒頭から彼がカラヴァッジョの模倣
者として位置づけられていることが見て取れるが、一方
で、ヘラルト・セーヘルス（1591―1651）、ヴァランタ
ン・ド・ブーローニュ（1591―1632）、ニコラ・レニエ
（ca. 1588―1667）という 3人の画家の伝記には、マンフ
レーディもしくは彼の様式が果たした役割にかんする言
及がある。
このうちレニエは、ザンドラルト本人の伝記部分でも、
ヴェネツィアを訪れた際、同地でヨーハン・リスととも
にもてなしてくれた人物として登場しており 7、個人的に
知り合っていたことが窺える。だがドイツ語版のレニエ
の伝記には、特にマンフレーディとの関わりにかんする
言及はない。レニエとマンフレーディが結びつけられる
のは、1683 年出版のラテン語版においてである。そこで
はこの画家が、アントウェルペンのアブラハム・ヤンセ

ンスのもとで学んだ後、ローマにおいて名声を博してい
たバルトロメオ・マンフレーディの手法に倣ったという
ことが述べられている 8。しかし、「マンフレーディの手
法」がいったい如何なるものなのか、その詳細について
は特に触れられていない。
より具体的な記述を伴うのは、セーヘルスの伝記であ
る。少し長くなるが引用しておこう。「ヘラルト・セーヘ
ルスも同様にアントウェルペン生まれで、彼の時代にお
いて傑出した画家であり、ローマにおいて、芸術の上達
のための基礎をバルトロメオ・マンフレーディの手法に
定め、あらゆるものにかんして、実物をいかにもそれら
しく形作ることに専心した。あらゆるものに強い陰影を
施し、明るい複数の面を［画表面の］近くにまとめ、人
物像が丸みをもって手前に浮かび上がるようにした。そ
していかにも肉肌の感じがする的確な色を用い、ぎらぎ
らとかたい、望ましくない色彩―つまり辰砂、鮮やか
な青、強烈な黄色、そしてハイライトは全く使わずに、全
体の色調を、釣合いもしくは調和のとれた状態にしたの
である。これについて別の言い方をするならば、これに
よって彼は、マンフレーディの手法に非常に近づいたた
め、ほとんど同一の手に見えるほどであったということ
である。そしてそうした仕方で、彼はアントウェルペン
で、幾つかの、カード遊びをする兵士たちの集いの場面、
楽器を手にした楽士たち、そしてその他の等身大で半身
像の人物たちを実物に基づいて非常に見事に仕上げた
［後略］。9」
ここには、一般にカラヴァッジョの画風の特徴とされ
る劇的な明暗法、そしてとくに彼の風俗画によく採用さ
れた、等身大の半身像という人物の表現形式が挙げられ
ている。また色彩の統一感や、主題の種類が指摘され、こ
れらの諸特徴を一言で言い換えて、「マンフレーディの手
法」として説明がなされているのである。同様のことは、
はるかに簡潔な仕方でではあるが、ヴァランタンの伝記
にも指摘できる。そこでは、カラヴァッジョやマンフレー
ディの模倣の証左として半身像の作品が挙げられ、そこ
から「しかし」と逆接の接続詞でつないで、祭壇画（全
身像の作品）も注文されたという事実が紹介されてい
る 10。全身像の人物を登場させる公的な祭壇画と、マン
フレーディの模倣の特徴が強くでた作品とは、ザンドラ
ルトにとって、対照的なものだったということだろう。
確かに、等身大の半身像による風俗画という特徴は、カ
ラヴァッジスムがヨーロッパを席巻していくなかで、極
めて頻繁に繰り返されたものである 11。だが実際のとこ
ろ、カラヴァッジョ当人についてみると、比較的初期に
半身像の風俗画が目立つものの、祭壇画の注文を手がけ
るようになって以降の作品群については、むしろ全身像
での構図が多い。一方で、教会の祭壇画の注文を受ける
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ことが極めて少なかったマンフレーディの作品には、確
かに半身像や 4分の 3身像の作品が多い。また、ここで
ザンドラルトが挙げたようなゲームや楽奏といった風俗
場面は、とくに 1610、1620 年代を中心に爆発的に流行し
た主題であった【図 1】12。そうした作品をいち早く制作
したマンフレーディが、カラヴァッジョの等身大半身像
の風俗画の伝播に一役買ったと判断されるのは、十分に
肯けることである。
しかし、実際のマンフレーディの作品群を検討してみ
ると、彼は同じ等身大半身像のフォーマットと明暗法で、
聖書主題の作品も数多く制作している。そしてそうした
宗教画も、風俗画に劣らず多くの追随者を惹きつけてき
たのである。ザンドラルトのいう「マンフレーディの手
法」は、確かに風俗場面という主題も含めて定義されて
いたのかもしれない。しかし作品の相互関係の実態とい
うことで見ると、マンフレーディの描いた半身像の宗教
画がもたらした影響の大きさも決して無視はできない。
そしてこうしたバランスは、マンフレーディのモノグラ
フを執筆したハルチェの選択にも反映されているように
思われる。彼女は、ザンドラルトのテクストの分析など
ではやはり風俗場面という主題の問題も指摘しつつ、
ヨーロッパ中に広まった「マンフレーディの手法」のい
わば血脈関係を分析している箇所では13、ケーススタディ
として《荊冠のキリスト》【図 2】、《バッカスと酒飲み》、
《占い師》、《陽気な集い》、《聖ペテロの否認》という五主
題を取り上げている。「バッカスと酒飲み」は酒神の登場
のゆえに神話と風俗画の中間に位置づけられるような主
題だが、風俗主題ふたつと並んで、聖書の主題もふたつ
取り上げられている。本稿では、こうしたハルチェの試
みに続くものとして、彼女が扱っていない「キリストの
捕縛」という主題に着目してみたい。
この選択には幾つかの理由がある。まず、筆者が研究

対象とするオランダ人画家ファン・バビューレンが（知
られている限りにおいて）ローマで最初に手がけた注文
制作が、現在ロンギ・コレクションに伝わる、キリスト
の捕縛場面を描いた縦構図の油彩画であり、このまだ年
若かったオランダ出身の画家のローマにおける初期の活
動を知る上で、この主題の作品の相互影響関係を見てお
くことが重要と思われること。さらに、マンフレーディ
の《キリストの捕縛》が、近年（2015 年）、国立西洋美術
館に購入されたことも大きな動機のひとつである 14。ま
た、印象的な言葉でもあり、繰り返し用いられてきた「マ
ンフレーディの手法」の影響力の範囲や実態について、
パーピらによる問い直しも行われている 15。「マンフレー
ディの手法」の影響力を包括的に問い直すということは
本稿の範囲を越えるテーマだが、カラヴァッジョ作品の
最初の咀嚼をマンフレーディが行ったことがほぼ確実視
できる事例として、「キリストの捕縛」を選び、この時期
の影響、模倣、着想の複雑な様相を吟味してみたい。

第 2章　  カラヴァッジョとマンフレーディの半身
像による《キリストの捕縛》

まずはふたりのイタリア人画家の《キリストの捕縛》か
ら見ていこう。カラヴァッジョの《キリストの捕縛》【図
3】は、1993 年に再発見され、2世紀間にわたって所在不
明であったオリジナル作品と判断されたものである。同
構図のコピーはそれ以前から複数伝わっていたのだが、
質的に見て、いずれもカラヴァッジョの真筆とは見なさ
れていなかった。オリジナル作品はマッテイ家にあった
ことが知られており、支払いの記録も残されている。そ
れによれば、1603 年 1 月 2 日に 125 スクーディの支払い
がなされていることから、作品の完成は 1602 年後半と考

図 1　  ニコラ・レニエ《カード遊びと占い師》1620 年代半ば、174×228㎝、
ブダペスト美術館

図 2　  バルトロメオ・マンフレーディ《荊冠のキリスト》119×138.5㎝、ミュ
ンヘン、バイエルン州絵画蒐集、シュライスハイム城
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えられている 16。このとき代金を支払った注文主はチリ
アーコ・マッテイ枢機卿である。このように制作年代と
最初の所有者が知られている一方で、この作品にかんす
る情報は、17 世紀当時から他の作品に比べて限定されて
いたことも指摘されている 17。ベネデッティが紹介する
ように、数ある美術関連の文献のなかで、マッテイ家の
コレクションにあるカラヴァッジョ作品として「キリス
トの捕縛」という主題を名指しているのはガスパーレ・
チェリオ（1638 年）とジョヴァン・ピエトロ・ベッロー
リ（1664 年）に限られるのである 18。この問題について
は後ほどまた触れることになるが、ここではまずカラ
ヴァッジョ作品の図像を見ておくことにしよう。
画中の登場人物は 7人。画面左端で目を引くのは、腕
を振り上げ叫び声をあげるように口を開けた聖ヨハネ
で、そのすぐ隣に、ヨハネとは逆方向を向いたキリスト
の姿がある。キリストはユダから裏切りの口づけを受け
るところだが、無抵抗を示すかのように両手を組み合わ
せ、視線を下の方に向けている。ただし心中の葛藤は、眉
間と額に寄った皺、こわばった表情に見て取れる。キリ
スト以上に多数の皺を額に寄せ、目の下が赤く見えるユ
ダの表情も、雄弁に悲痛な決意を伝えてくる。キリスト
の右肩に左手を回そうとするユダのさらに外側から、甲
冑に身を包んだ兵士がキリストの襟首に手を伸ばす。そ
のすぐ後ろ、画面の少し奥側には、同様に甲冑姿で有髭
の年嵩の兵士が描かれ、腕を伸ばして逃げるヨハネの翻
る赤いマントの端を両手でつかんでいる。さらに後ろに
続くのが、甲冑を身につけていない短髪の男性で、この
人物は右手で高くランタンを掲げるとともに、現場をよ
く見ようと背伸びをしているような姿勢で描かれてい
る。この人物の相貌が、伝えられるカラヴァッジョの肖
像素描と類似点を持つことから、この人物がカラヴァッ
ジョの自画像、あるいはアルター・エゴであるという判

断に基づいた解釈も提示されているが 19、本稿ではその
問題には踏み込まない。さらに彼と並んで画面の奥側に
は、兜の一部と目元しか見えない男が描き込まれている。
本作で注目すべきと思われるのは、カラヴァッジョが示
している力強く明快な動きの方向性の提示である。ユダ
を先頭にキリストの方をめがけて重なる横顔の連続に
よって、右から左へと押し寄せる力のベクトルが生みだ
され、同時にヨハネの手とランタンを掲げる男の手も、画
面上方でその方向性を補強する。その流れに抗して踏み
とどまるのはキリストのみである。そのキリストの頭部
と組んだ手の位置が大きく斜めにずれていることによる
軸の傾ぎも、彼が受けている圧迫を、視覚的印象として
伝えてくるようだ。さらにユダの腕と甲冑の男の黒々と
光る腕の二重の囲いが、捕われるしかないキリストの状
況を視覚的に強調している。ゲッセマネの園を表す状況
描写はほとんどなく、背景は暗い。非常に要素が切り詰
められた画面と言えるが、そうしたなかで、逃げるヨハ
ネのマントが後ろの男に捕まれて弧を描くことで、焦点
となるキリストとユダの口づけの瞬間の表情が取り囲ま
れて際立たせられてもいる。また、これも特異な点のひ
とつとして頻繁に指摘されているのが、あたかも両面の
ヤヌスのように配置されたキリストとヨハネのほとんど
溶け合っているかのような頭部である20。カラヴァッジョ
に帰属される《ペテロとアンドレの召命》や、テル・ブ
リュッヘンの《マタイの召命》に見られるように、当時
の画家たちは登場人物にとって二者択一が問題となる場
面において、人物の手を 180 度逆向きに配置し、その人
の迫られている「選択」を視覚的に伝える工夫を行って
いる。ここでも、これに先立つゲッセマネの園での祈り
に象徴される自身の運命に対する逡巡と、神の定めに対
する絶対的服従との対照が、逃げるヨハネと無抵抗に踏
みとどまるイエスという両者の正反対の顔の向きを用い
て強調されているものと思われる。
キリストの組み合わせた両手は、ベネデッティが指摘
するように 21、注文主チリアーコ・マッテイ枢機卿の兄
弟で同じパラッツォに同居していた、ジロラモ・マッテ
イ枢機卿がフランチェスコ会の保護者であったことと関
連しているとみるのが妥当であろう。フランチェスコ会
のキリストの倣びの思想において、この場面で重視され
るのは自己の否定（abnegatio）と恭順（oboedientia）であ
り、それがこのキリストのいかにも無抵抗な身振りとし
て表されているという解釈である。確かに、キリストの
捕縛の場面において、キリストは運命を受け入れる姿で
表されることが多いが、一切の抵抗を自らに禁じたよう
なこのポーズはなかでも特異なものであり、このベネ
デッティの解釈は適切なように思われる。
一方、マンフレーディの《キリストの捕縛》【図 4】は、

図 3　  カラヴァッジョ《キリストの捕縛》1602 年、133.5×169.5 cm、
ダブリン、アイルランド・ナショナル・ギャラリー
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研究者によって若干の幅はあるものの、1610 年から 15 年
の間に制作されたと推測されている 22。そして本作は、明
らかにカラヴァッジョ作品をひとつの出発点として構想
されている。前章で確認したような、ほぼ等身大の半身
像で描かれているという形式の共通性だけでなく、（向き
が左から右へと逆転してはいるものの）横顔を示す 4人
がキリストの方をめがけて詰め寄ってくる（そして兵士
たちの手の反復もその押し寄せてくる人の流れの方向性
を強める）、この基本構図はカラヴァッジョから受け継が
れたものだろう。後ろの方からキリストを照らそうと掲
げられたランタンも共通している。ただしもちろん相違
点もあり、マンフレーディは、キリストがユダのキスを
受けるその瞬間を描いてはおらず、ここではおそらく、合
図の口づけの直後が意図されているのではないかと思わ
れる 23。既に周りにキリストと見分けられるべき使徒は
おらず、逃げるヨハネの代わりに、キリストの背後には
兵士がひとりまわりこみ、完全に前後から挟み込まれた
状態である。ユダの表情は、既に後悔を浮かべているよ
うだ。カラヴァッジョが逃げだすヨハネの姿も活用して、
キリストの内心の葛藤と無抵抗の身振りとのコントラス
ト、言い換えればゲッセマネの園の段階のためらいとこ
の後に来たる受難の甘受の転換点としてのこの瞬間を表
現したと思われるのに対して、マンフレーディの関心は、
実際問題として物理的に挟み込まれ追い詰められたキリ
ストの状況の描写、そしてより和らげられてはいるもの
の人間的な彼らの感情表現に向かっているように見え
る。
さて前述の通り、マッテイ家のコレクションは、教会
は言うに及ばず、芸術家たちを身の回りに集めていた
ジュスティニアーニなどのような愛好家のものと比べ
て、画家たちに広く開かれていたわけではなかったこと
も指摘されている 24。また、カラヴァッジョの《キリス
トの捕縛》と同構図のコピーは現在に複数点知られてい
るものの、先述のように質は高くなく、それらの制作年

代は明らかではない。おそらく最も好環境で制作された
と思われるコピーは、マッテイ家の兄弟のひとりアス
ドゥルバルがジョヴァンニ・ディ・アッティーリという
画家に注文したものであり、状況に鑑みてこの画家はオ
リジナルを存分に見ながらコピーを制作することができ
たものと思われる。ただしこのコピーの制作時期は 1626
年であり、1622 年に没しているマンフレーディが目にし
た可能性はない。マンフレーディによるカラヴァッジョ
の《キリストの捕縛》の実見自体は誰もが想定するにも
拘わらず、その機会にかんする考察は少ない。そうした
なかでベネデッティは、おそらくマンフレーディは、マッ
テイ家関連の仕事を多くこなしていた師匠クリストフォ
ロ・ロンカッリ（通称ポマランチョ、c. 1552-1626）の何
らかの仲介を経て、カラヴァッジョ作品を見ることがで
きたのではないかと推測している 25。いずれにしても、マ
ンフレーディの作品を検討すると、彼が機会を逃さず積
極的にカラヴァッジョ作品の研究に当たっていることが
浮彫りになってくる。彼は、カラヴァッジョ作品の同化
吸収が、自身の作品の付加価値につながっていくという
ことを十分に意識していたに違いない 26。そして実際、第
1章でも見たように、そうした彼の作品に後続の画家たち
は鋭敏な反応を示していくのである。《キリストの捕縛》
の場合、ここでマンフレーディの後に続いたのはディル
ク・ファン・バビューレンであった。

第 3章　  ファン・バビューレンの縦構図・全身像の
《ユダの裏切り》と半身像の《キリストの
捕縛》

ファン・バビューレンは、「キリストの捕縛」の場面に
関わる作品を 2点制作している。より初期の作と推定さ
れている方は、全身像のフォーマットをとり、また逮捕
の場面だけでなく、聖ペテロがマルクスの耳を切り落と
すエピソードも画面に取り入れた作品で、一般に「マル
クスの耳を切るペテロのエピソードのあるキリストの捕
縛」などと称されている 27。長さと呼び分けの便宜上、本
稿ではこの縦構図・全身像の作品を《ユダの裏切り》【図
5】と表記する。もう 1点は、カラヴァッジョやマンフ
レーディの作品と同様にマルクスとペテロのエピソード
を伴わないもので、4分の 3身像の作品となっている。こ
ちらは、前二者の作品と同様に《キリストの捕縛》【図 6】
とする。
まずこれらの制作年代を見ておこう。ユトレヒト出身
のファン・バビューレンは、故郷での記録が途絶えるこ
とから、おそらく 1611 年以降まもなくイタリアに向けて
出発したと考えられている。イタリアにおける最初の痕
跡は、1615 年にパルマで制作した作品の記録だが 28、そ

図 4　  マンフレーディ《キリストの捕縛》119.5×174㎝、東京、国立西洋
美術館
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れ以前にローマやイタリアの他都市に滞在していたのか
どうかは不明である。その後 1617 年には、ローマの重要
な教会のひとつであるサン・ピエトロ・イン・モントー
リオ聖堂のクシーデ家の礼拝堂のために、側壁や上部ル
ネットの作品に加えて、ローマ時代の代表作となる《キ
リストの遺体の埋葬》【図 7】を制作している 29。彼が制
作した《ユダの裏切り》は、同じくピエトロ・クシーデ
のために制作されたということが来歴から確認されてお
り 30、作品の仕上げの質から見ても、また機会の重要度
から考えても、おそらく礼拝堂の仕事を任せられる以前
に注文された作品と考えられる。本作の制作年代は 1617
年の祭壇画制作に先立つが、そこから遡りすぎることは
ないように思われる。範囲としてはおそらくパルマにい
た 1615 年以降から 1617 年までの間、1616 年あたりが最
有力ではないだろうか 31。いずれにしても、本作は知ら

れている限りにおいて、彼にとってローマでほぼ最初の
注文制作であったと考えられる。そしてその相手は、権
勢を誇っていたスペイン王の代理人である。そうした重
要な作品の着想に当たり、この若き画家が参照した先行
作例として、少なくとも 3つの参照元が指摘できるよう
に思われる。以下では、それらを確認していきたい。
縦構図で全身像の本作は、一見したところでは、カラ
ヴァッジョやマンフレーディの作品とは遠いものと思わ
れよう。実際、おそらく本作の制作時点で、彼はカラ
ヴァッジョの《キリストの捕縛》を見たことはなかった
ものと思われる。一方で、ゲッセマネの園でのキリスト
の逮捕と、聖ペテロによる耳の切断の場面を全身像で同
画面に収めた作品は、デューラーの版画【図 8】からカ
ヴァリエーレ・ダルピーノの作品【図 9】に至るまで数多
く知られている。そのなかで、ファン・バビューレンの
作品と主要な人物の配置などの点が比較的近く、彼が参
照しえた作品は、ホワイトも挙げているように 32、1598
年にホルツィウス（1558-1617）が制作したエングレー
ヴィングの受難伝連作のなかの《ユダの裏切り》【図 10】
であろう。
ホルツィウスの版画でもファン・バビューレンの油彩
画でも、画面左上にキリストとユダ、そして左からキリ
ストに掴みかかる兵士が描かれ、右下にペテロとマルク
スが配置されている。油彩画の方ではより近接した視点
が取られているため、余白や、遠近による人物の大きさ

図 6　  ファン・バビューレン《キリストの捕縛》139×202㎝、ローマ、
ボルゲーゼ美術館

図 7　  ファン・バビューレン《キリストの埋葬》1617 年、222×142㎝、
ローマ、サン・ピエトロ・イン・モントーリオ聖堂

図 5　  ディルク・ファン・バビューレン《ユダの裏切り》125.3×95㎝、フィ
レンツェ、ロベルト・ロンギ財団
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の差などは小さくなり、また時代の趣味も反映してか、あ
からさまにカリカチュア的な兵士たちの表現は採用され
ていない。しかし、背景にモノクロームで設定されてい
る、岩壁がそびえる地形や、暗がりの中に林立する兵士
たちの槍や武具などのシルエット（図版では見づらい
が）、襲われて倒れるマルクスとランタンの組み合わせな
どの付随的な細部も、ファン・バビューレンがホルツィ
ウス作品を参照した可能性を示唆しているように思われ
る。

そして、マンフレーディがカラヴァッジョの描いたユ
ダのキスの瞬間から、表現する時間を少しずらしたのと
同じように、ここでファン・バビューレンは、ホルツィ
ウスの版画から少し後の瞬間を表しているようだ。抜刀
し、これから一撃を見舞おうというホルツィウスのペテ
ロに対し、バビューレンの方では、マルクスの耳は既に
切り落とされ、血の筋を引きながら画面手前へと転がり
落ちている。そうして、相手の手首を掴み、まだ半ば攻
撃の態勢を解かないままキリストの方を振り返るペテロ
に対して、既に身柄を拘束されたキリストは、両手を開
いて、諦念を促すような身振りを示してみせるのである。
ここでホルツィウスの版画に再度目を向けてみると、身
振りこそ異なるものの、やはりキリストは平静にこの出
来事を受け止めている様子で表現されている。バビュー
レンは、基本構図に加えて、ホルツィウスのこうしたキ
リストの態度も受け継いでいるようだ。
このホルツィウスの受難伝連作は、1595 年からミラノ
大司教にも任命された有力な枢機卿フェデリコ・ボッロ
メーオに捧げられたものであった 33。そして、ファン・バ
ビューレンの《ユダの裏切り》を所有したクシーデは、
ボッロメーオの代理人パピーロ・バルトリに宮殿を貸す
など、スペインの宗教政策も背景に、ボッロメーオとの
つながりをもつ人物だったのである 34。また、ボッロメー
オが対抗宗教改革以降のカトリックの信仰のなかで重要
な位置を占めていたことは言うまでもない。こうした状
況に鑑みて、ファン・バビューレンが当時のカトリック
世界のなかでも重要な人物であり、自身の注文主とつき

図 9　  カヴァリエーレ・ダルピーノ《ユダの裏切り》1597 年頃、板に油彩、
89×62 cm、カッセル絵画館

図 8　  アルブレヒト・デューラー《ユダの裏切り》1509 年、木版画、13
×10㎝、ロンドン、大英博物館

図 10　  ヘンドリック・ホルツィウス《ユダの裏切り》1598 年、エングレー
ヴィング、19.7×13㎝、アムステルダム国立美術館
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あいのあった人物にオランダのホルツィウスが贈った版
画を参照した、あるいはそうすることをクシーデから示
唆されたとしても、それは何ら奇異なことではないよう
に思われる。
さらに、ファン・バビューレンは、おそらくマンフレー
ディの同主題作品も知っていただろう 35。そのことは、キ
リスト、ユダ、そして目深に兜をかぶり、豊かな髭を蓄
えた兵士の人物の類型に見てとることができる【図 11】
【図 12】。額が狭く目から頭頂部までの距離が短いキリス
トの独特の相貌は両者に共通しており、まぶたの二重の
部分をややピンク色がかった色彩で塗る特徴も一致して
いる。表す意味合いは必ずしも同じではないかもしれな
いが、手のひらを開いて前に向け、腕を軽く身体の前方
に差し出すキリストの仕草も、また白目の部分が大きい
ユダのおずおずとした感情表現も、両者の共通点と言え
る。そして両作とも、口づけの直後、キリストとユダを
引き離すかのように、兵士の手や腕が彼らの頭部の間に
割り込んでくる瞬間を描いている。

これらの先例に加えて、もちろんカラヴァッジョ作品
を参照することも忘れない。マルクスの耳を切るペテロ
の部分に、コンタレッリ礼拝堂の《マタイの殉教》【図
13】に見られる身振り表現、あるいはそれとチェラージ
礼拝堂の《パウロの回心》の落馬のポーズを組み合わせ
て、1610 年代の半ば、圧倒的な人気を誇ったカラヴァッ
ジョ作品からの引用も行っているのである 36。
カラヴァッジョの《マタイの殉教》や《パウロの回心》
は教会にかけられた作品で、ファン・バビューレンがそ
れらを見ることができたのは確実だといえる。ホルツィ
ウスの作品についても、版画という媒体の複数性や上述
のようなパトロンとの関係性からして、彼が知りえた知
識と見なしても問題ないだろう。では、マンフレーディ
の《キリストの捕縛》をファン・バビューレンはいつど
のように目にすることができたのだろうか。
ここで、マンフレーディ作品の来歴を辿っておこう。カ
ラヴァッジョの《キリストの捕縛》同様、本作もまた、ご
く近年に再発見されたものである 37。しかしこの作品の
初期の来歴は、比較的確実に辿ることができる。本作の
来歴のなかで最も有名な所有者は、ネーデルラント総督
を務めたレオポルト・ヴィルヘルムである。この著名な
コレクションの管理に当たった画家のダーフィット・テ
ニールス（子）（1610―1690）は、1660 年にそのコレク
ションから選んだ作品の数々を複製図版付でまとめた
『絵画の舞台（Theatrum Pictorium）』を出版している。マ
ンフレーディの《キリストの捕縛》も収録作品として選
ばれ 38、ピーテル・ファン・リセベッテンによる複製版
画が掲載された【図 14】。また、テニールスが 1650 年代

図 11　図 5の部分図

図 12　図 4の部分図
図 13　  （部分図）カラヴァッジョ《マタイの殉教》サン・ルイージ・デイ・

フランチェージ聖堂コンタレッリ礼拝堂
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半ば以降に制作したギャラリー画のなかにも本作（左右
逆転しているが）が描き込まれている 39。
レオポルト・ヴィルヘルム自身は、この作品を、チャー
ルズ 1世の寵臣のひとりであったハミルトン公爵（1606
―1649）のコレクションの購入により入手している。ハ
ミルトン公爵の収集活動については、ヴェネツィアでそ
の代理人を務めたベイジル・ファイルディングとの間に
交わされた文書記録や所蔵品目録等が残されている。彼
はヴェネツィア派に重点を置いたコレクションを、主と
してバルトロメオ・デッラ・ナーヴェや先にも登場した
画家のニコラ・レニエ（1625 年頃にヴェネツィアに移住）
のコレクションから手に入れたのである 40。マンフレー
ディの《キリストの捕縛》は、年代は明記されていない
ものの、状況から 1638/39 年編纂と判断できるハミルトン
公爵の目録に既に記載があるが、ハルチェは、ファイル
ディングが、画商の仕事も手がけていた、そして我々も
見たとおりマンフレーディの模倣者でもあったレニエを
通じて、この作品を入手したのではないかと推測してい
る 41。
残念ながら、ウォーターハウスが活字にした、ハミル
トン・コレクションの一部の作品が入手先別に記載され
ている古文書のなかには、マンフレーディを作者とする
作品も、「キリストの捕縛」に該当する主題も登場しない。
しかしファイルディングが1635年 2月からヴェネツィア
で活動していたという事実からすると、ハルチェの推測
は実に興味深い 42。というのも、ファン・バビューレン
は1620年にはまさにこのレニエと同じ家に住んでいたか
らである。サン・ピエトロ・イン・モントーリオ聖堂の
仕事をともに手がけたダーフィット・デ・ハーンとファ
ン・バビューレン、ニコラ・レニエ、そして「ジョヴァ
ン・アントニオ・ピエモンテーゼ」という弟子、さらに

使用人ひとりで、サンタンドレア・デッレ・フラッテ教
区にある家をシェアしていたのである 43。しかしその前
年の 1619 年には、レニエではなく、コルネリオ・ブラバ
ンディアという別の人物がファン・バビューレン並びに
デ・ハーンと同居しており、それ以前の居住状況につい
ては不明である 44。そのため、《ユダの裏切り》の制作時
と彼らの同居時期はおそらく重ならず、さらに言えば（仮
にレニエ旧蔵品だとしても）レニエがマンフレーディの
《キリストの捕縛》を入手した時期も不明である。しかし
彼らが同居以前から知り合っていた可能性は十分にある
だろう。また、マンフレーディの影響を強く受けたと後
に名指されることになる画家たちがこうして同居してい
たという状況も示唆的である。彼らは互いの作品の参照
はもちろんのこと、非常に活発な情報のやりとりや、場
合によっては制作の補助などもしあっていたのではない
かと推測される。マンフレーディ自身も、1617 年からは
サンタンドレア・デッレ・フラッテ教区に、それ以前も、
少なくとも 1614 年以降はその近隣に居住していた 45。例
えば冒頭に挙げた《キモンとペロー》や《荊冠のキリス
ト》など 46、バビューレンのその他の作品におけるマン
フレーディ作品の学習の痕からみても、彼はおそらく近
所にあったマンフレーディの仕事場を覗きに行っていた
のであろう。レニエ、デ・ハーン、ファン・バビューレ
ンの同居という事実は、絵画上の方向性を近しくする画
家たちが、実生活においても協力し合っていた様子を窺
わせてくれる。またとりわけレニエとファン・バビュー
レンの作品の影響関係については、今後さらに具体的な
比較を通して検討していくべき研究課題だといえる。

《キリストの捕縛》
では、ファン・バビューレンの《キリストの捕縛》の
方はどうだろうか。本作は、現在ローマのボルゲーゼ美
術館に所蔵されているが、初期の所在や注文等の経緯は
不明である。18 世紀後半、当時、彫刻家・修復家として
名をなしていたバルトロメオ・カヴァチェッピが、年金
の支給と引き替えに本作を含む絵画作品をボルゲーゼ家
に寄贈したという経緯が、本作の来歴の上限である。カ
ヴァチェッピは熱心な収集家でもあり、特にその素描コ
レクションはよく知られている 47。もちろん断定するこ
とはできないが、おそらくファン・バビューレンの《キ
リストの捕縛》は、彼のローマ時代に制作され、そのま
まローマを離れることなくカヴァチェッピの所有になっ
たのではないかと思われる。フラニッツも、やはり帰国
前、1619 年頃の制作年代を推定している 48。
ここで注目したいのは、前作の《ユダの裏切り》とは
異なり、ここでファン・バビューレンは明らかにカラ
ヴァッジョの《キリストの捕縛》を知り、その知識を取

図 14　  ピーテル・ファン・リセベッテン版刻《キリストの捕縛》（マン
フレーディに基づくエングレーヴィング）、ダーフィット・テニー
ルス『絵画の劇場』所収
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り入れながら制作しているということである。そのこと
は、キリストの組み合わせた両手という特徴的な身振り
の採用に最も端的に表れているが、それだけではない。カ
ラヴァッジョのキリストが、視線を完全に下方に向ける
ことによって周囲との心理的懸隔を表現したのに対し、
ファン・バビューレンの方では、あたかも再び神との疎
通を図るか、あるいは神に応えるかのように、視線を上
方へと向けている。カラヴァッジョ作品同様、この場面
に先行するゲッセマネの園の祈りを想起させるような細
部だと言える。身体における完全なる無抵抗と、内心の
葛藤という組み合わせは、カラヴァッジョ作品に見られ
た場面解釈と一致しており、《ユダの裏切り》において採
用していたホルツィウスのキリストの平然とした様子と
もまた異なる態度だと言えよう。また、やはり繊細な違
いながら、甲冑を身につけてキリストに腕を伸ばす、こ
ちらに背を向けた兵士の配置も、新たにカラヴァッジョ
作品からファン・バビューレンが取り入れているものの
ひとつである。マンフレーディの作品が、わずかな凸凹
はありながらも、基本的にフリーズのような横一線の組
み立てをもつのに対し、カラヴァッジョの作品ではこの
兵士の身体が少し手前に出ていることによって、全体と
して彼の肩を一番の突出点に、左右に行くにつれて奥行
きが深くなる空間構成がもたらされている。ファン・バ
ビューレンの作品【図 6】ではやや弱められてはいるもの
の、彼はこの兵士の配置を採用することで、マンフレー
ディが示したような前後から挟まれるという平面的な感
覚を超えた、キリストの周囲を取り巻く楕円形の人物配
置に移行しているように思われる。むろんそれは、カラ
ヴァッジョ作品に見られる一方向への流れを強調するも
のともまた異なった組み立てではある。だがこうした諸
特徴を確認するにつけ、1616 ／ 17 年頃から 1620 年の後
半期（この頃イタリアを離れ帰国したと推定される）ま
でのいずれかのタイミングで、ファン・バビューレンは
マッテイ家に所蔵されていたカラヴァッジョの《キリス
トの捕縛》、あるいは少なくともそのコピーを見る機会を
得たと考えられるのである 49。
では、その機会はどのように訪れたのだろうか。残念
ながらこの点にかんして具体的に挙げられる記録はない
が、それでも幾つかの可能性を考えてみることはできる
かもしれない。ひとつは、1617 年にスペイン王の代理人
であったクシーデの礼拝堂装飾を上首尾に成功させた画
家としてのキャリアの進展により、おのずとそうした機
会に恵まれたという可能性である。実際、今なお十分に
全貌が明らかになってはいないものの、ファン・バビュー
レンの当時の評判は相当に高まっていたと考えられる。
例えばヴィンチェンツォ・ジュスティニアーニは、書簡
のなかで絵画の手法を12に区分してその特徴と代表的画

家を述べ、第 11 番目の、自然（実物）を目の前にして描
く手法をとる画家として、ルーベンス、フセペ・デ・リ
ベラと並んで、ゲラルド、エンリコ、テオドーロという
3人の名を挙げている 50。これは一般に、ヘラルト・ファ
ン・ホントホルスト、ヘンドリック・テル・ブリュッヘ
ン、ディルク・ファン・バビューレンのことと解される
ことが多く、実際おそらくその通りであろう。また実物
に基づいて描くといっても、それは単なる引き写しでは
なく、優れた素描力、よい比率をもった輪郭、優雅で適
切な色彩、そして何より各部分の色彩に適合した光を与
える力が必要な手法だとして、彼らの手法を高く評価し
ているのである。同様にジュリオ・マンチーニも、ファ
ン・バビューレンの画業について記しており 51、若い外
国人画家とはいえ、彼はこの当時、とくにカラヴァッジョ
様式に関心を抱く芸術愛好家たちのなかで十分に知られ
るようになっていたとみてよいだろう 52。とくにジュス
ティニアーニとのコネクションがファン・バビューレン
にもたらした機会については、今後さらに検討する必要
がある。
また、この頃にマッテイ・コレクションを実際に目に
した人物として我々が挙げられるのはマンフレーディと
ガスパーレ・チェリオだが、彼らの仲介を考えてみるこ
ともできるかもしれない。チェリオは件の1638年出版の
自著の序文で自ら述べるように、ガイドブックを執筆す
るという企画自体を、ヘンドリック・ホルツィウスのた
めにローマにある作品の数々を素描したところから着想
したという 53。また、彼がこの著作のためにマッテイ家
のコレクションを見たのは 1620 年のことであり 54、タイ
ミングとしてはファン・バビューレンがマッテイ家のカ
ラヴァッジョ作品を見たと想定される時期と近い。ただ
し彼のガイドブックのサン・ピエトロ・イン・モントー
リオ聖堂の紹介に、ファン・バビューレンの作品は含め
られておらず、これらの可能性にかんしては今後さらに
別の角度からも検討していく必要があるだろう。
《キリストの捕縛》を描いたカラヴァッジストの作品
は、ヘラルト・セーヘルスやマッティアス・ストム（c.1600-
after 1650）によるもの 55、あるいは作者同定の難しい作
品など 56、他にも幾つか存在している。本稿ではそのう
ち締め括りとして、「マンフレーディの手法」を採用した
とされる画家、セーヘルスの作品に触れておきたい。こ
の《キリストの捕縛》【図 15】は、相互参照が活発な環境
での影響関係の検証の難しさを感じさせるものである57。
ここで彼は、手を組み合わせて視線を下に向けた、カラ
ヴァッジョの身振りを一部取り入れている。また画面の
右端には、カラヴァッジョの聖ヨハネを彷彿とさせる、口
を開けた年若い男の横顔も見られる。一方で、画面手前
に位置する兵士、ユダ、キリスト、そして抜刀する聖ペ
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テロという主要な 4人の人物配置は、ファン・バビュー
レンの人物配置―右手をキリストに伸ばす甲冑の男、
ユダ、キリスト、そしてキリストに掴みかかる胸元のは
だけたシャツ姿の男（抜刀前だが腰の剣に手をかけてい
る）―を下敷きにしているように見えるのである。キ
リストの左右に 3人ずつが位置する点でも両作は一致す
る。特に抜刀の仕草や体勢から見て、セーヘルスがバ
ビューレン作品を踏まえたことは確実視できよう。
しかし、明らかに他者の作品の模倣を出発点としつつ、
ここでも画家は新しい着想を画面にもたらしている。
セーヘルスの場合は、右側からキリストに迫るシャツ姿
の粗野な男を聖ペテロに変えたという大幅なキャスティ
ングの変更だ。そのペテロの勢いのある反応に対して、キ
リストはここではただ、今受けようとするユダからの口
づけとその後の運命だけに心を向けているように見え
る。周囲の騒動を遮断したキリストの態度はカラヴァッ
ジョの描いたキリストに近く、抜刀するペテロはバ
ビューレン作品の男を彷彿とさせる。果たしてセーヘル
スは、この如何にも「マ

﹅ ﹅ ﹅ ﹅ ﹅ ﹅ ﹅

ンフレーディの
﹅

手法」に則った
かのような作品を、何を参照して作り上げたのだろうか。

むすび　―今後の課題

本稿では、17 世紀の第 1四半期の間に制作された数点
の《キリストの捕縛》を検討してきた。マンフレーディ
とファン・バビューレン、さらにはセーヘルスが自作に
カラヴァッジョ作品の知識を取り入れようと工夫する様
子は、この期間のカラヴァッジョ様式の影響力の強さを
窺わせてくれる。レニエ、セーヘルス、ヴァランタンに
かんしてザンドラルトが指摘したマンフレーディの手法
の採用も、カラヴァッジョ様式を取り入れた制作がこの
時期の画家たちにとってひとつの戦略でありえたことを
示しているだろう。
だが同時に、当時はローマに画家たちが集まり、競争

も交流もきわめて活発な時期であった。とくに外国人画
家たちに関しては、居住区域もかなり近接していた。そ
のように地理的な懸隔のないなか、他者の作品から学び、
ある部分を模倣しようとも、画家たちはそこに自分の着
想を加えて、参照元とはまた異なる時間帯や場面解釈、あ
るいは配役をともなった新しい宗教場面を描き出そうと
していたのである。しかしさらに翻って、それと同時に、
カラヴァッジョのような有力な参照元にかんしては、そ
れを透かし見せることも意図していた。いわば、応用の
仕方を鑑賞させるという態度である。模倣し、自身の着
想を加えて変化させ、分かる人間には自分の参照先を見
てとらせる。カラヴァッジョ様式という基調のなか、カ
ラヴァッジストと呼ばれた画家たちは、こうした手法で
いわば変奏曲を作るようにして、何らかの新味のある作
品を生み出そうと試みていたのである。
こうした環境にあった画家たちを研究するにあたり大
きな課題となるのは、極めて多数の芸術家やパトロンた
ちがひしめいていたローマにおける人的ネットワークの
精緻な再検討である。文書記録にそうした関係性が明記
されることは稀だが、マンフレーディとファン・バビュー
レンの関係のように、作品から浮かび上がってくる明ら
かな参照関係から人的な結びつきを想定してみることが
できるかもしれない。さらに、ザンドラルトがローマで
活躍し客死した画家としてひとまとめに扱ったレニエ、
ファン・バビューレン（実際には帰国）、デ・ハーンが 58、
ザンドラルトが明記する（事実ではない）共通点で結ば
れるどころか、実際にかつてローマで同居していたとい
う事例などからみると、同時代の文献のなかに今なお潜
んでいる事実関係も、再度丹念に検討していく価値があ
るものと思われる。また、カラヴァッジョという圧倒的
に強力な影響源があるなかで、霞みがちなその他の図像
的典拠や様式の活用をどう解釈していくべきかと言うこ
とも考察すべき問題のひとつであるように思われる。「マ
ンフレーディの手法」再考はそうした影響関係をより多
角的に解釈していくための手がかりともなりうるだろ
う。本稿ではこれらの課題に答えることはできないが、ひ
とつの主題に絞ったケーススタディとして、彼らの制作
における模倣と着想の有り様が少しでも明らかにできて
いればと望むものである。
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