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はじめに 本稿の趣旨および概要

　初期ネーデルラントの画家ハンス・メムリンク（Hans Memling、1430/40年頃、
ゼーリゲンシュタット-1494年、ブルッヘ）によって描かれた三連祭壇画《最後
の審判》（図１）の中央パネルでは、審判者キリストと大天使ミカエルが復活し
た死者たちの魂を裁き、天国行きの左翼パネルか地獄行きの右翼パネルかに振り
分けている（図５）。外翼パネルでは寄進者夫妻とグリザイユの聖母子像、さら
に再びミカエルが表されている（図２）。本作は紋章および寄進者像に示される
ように、かつてメディチ銀行ブルッヘ支店三代目支店長であったアンジェロ・ター
ニ（Angelo di Jacopo Tani、1415-1482年、フィレンツェ）によって注文された
とみなされる。にもかかわらず、中央パネル下部のミカエルが持つ天秤の上には、
ターニのライバルであったはずの、当時のブルッヘ支店四代目支店長トンマーゾ・
ポルティナーリ（Tommaso di Folco Portinari、1428年頃-1501年、フィレンツェ）
の肖像（図14）が加えられている。この肖像はトンマーゾがメムリンクに加筆さ
せたとみなされるため、本作はトンマーゾのパトロネージの一環としても重要な
作品である。
　ハンス・メムリンクによる《最後の審判》には豊富な研究の蓄積がある。まず
1843年にハインリヒ・グスタフ・ホトーが画家をメムリンクに同定した（１）。以下、
第一章で詳述するが、1902年にアビ・ヴァールブルクが寄進者像を含む肖像群を
同定したことは、初期ネーデルラント美術史における偉大な功績として名高
い（２）。近年では、X線や赤外線写真、赤外線リフレクトグラフィなどの下絵調査
による制作過程の復元作業が盛んである（３）。また注文主ターニの注文意図につ
いてもさまざまに議論されてきており、それらはバーバラ・レーンによる2009年
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図１　ハンス・メムリンク《最後の審判》開扉時、1467-71年、板・油彩とテンペラ、
221×161 cm（中央）、223.5×72.5 cm（両翼）、グダニスク、国立美術館蔵

図２　メムリンク《最後の審判》閉扉時、
1467-71年、グダニスク、国立美術館蔵
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のモノグラフに詳しい（４）。レーンの説明をまとめ直すと、本作の注文意図は第
一にターニ夫妻の結婚記念、第二にミカエルに捧げられた祭壇画によるターニ自
身の救済、第三にネーデルラント絵画をフィレンツェへ送ることによる名声の獲
得であるといえる。
　一方で、中央パネル上部の使徒たちを含む「天の法廷」において、聖アンデレ
と み な さ れ る 人 物 が 四 代 目 ブ ル ゴ ー ニ ュ 公 シ ャ ル ル 突 進 公（Charles le 
Téméraire、1433年、ディジョン-1477年、ナンシー。ブルゴーニュ公在位：
1467-77年）のいわば「擬装肖像」として表されていることの意義については、
十分に考察されてきたとはいいがたい。ディルク・デ・フォスと今井澄子は、本
作にはブルゴーニュ公に即位したばかりのシャルルを顕彰する意図も含まれてい
ることを指摘したものの（５）、シャルルの肖像を全体の図像プログラムの中に位
置づけ、制作過程を再構成するには至っていない。また、シャルルの肖像とトン
マーゾの加筆肖像の関係についても考察されてこなかった。そこで本稿では、デ・
フォスと今井の指摘を補強するために、主に二つの論点を追加する。第一に、シャ
ルルの肖像を新たに全体のプログラムの中に位置づけること、第二にそのプログ
ラムの目的を注文主であるターニが属するメディチ銀行とシャルルとの関係から
考察することである。
　本稿の構成は以下のとおりである。まず第一章では、メムリンクによる《最後
の審判》の基本情報を概観する。それを踏まえ第二章では、本作の図像プログラ
ムにおけるシャルル突進公の「擬装肖像」の役割を明らかにする。最後に、それら
のプログラムを理解したうえで行われたであろうトンマーゾによる肖像加筆の目
的について可能な解釈を提示し、本作の制作過程全体を再構成することを試みる。

第一章　ハンス・メムリンク作《最後の審判》の作品概要

1.1 注文主の同定による共作説への反証─単独制作か共同制作か
　この《最後の審判》がハンス・メムリンクのみによるのか、それともメムリン
クとその師匠とされるロヒール・ファン・デル・ウェイデン（Rogier van der 
Weyden、1399/1400年、トゥルネー-1464年、ブリュッセル）による共作なのか、
という議論が現在でも巻き起こることがある（６）。なぜならメムリンクの審判図
は、ロヒールによる多翼祭壇画《最後の審判》、通称《ボーヌの祭壇画》（図３）
と看過できない類似性を有しているためである（図４、図５）。パネルの枚数や
規模は異なるものの、どちらも審判者キリストとミカエルが画面の中央を縦に二
分し、それらの周囲を聖母マリアと洗礼者ヨハネに十二使徒を加えた「天の法廷
（the divine court）」（７）、さらには受難の諸道具を掲げる天使とラッパを吹きな
らす天使たちが囲んでいる（８）。特にキリストの身に着ける赤い衣の襞に至って
は、大きさを除けばほとんど一致しているといってよい。また本作は年輪年代測



國學院雑誌　第 123 巻第 11 号（2022年）─ 50 ─

図３　ロヒール・ファン・デル・ウェイデン《最後の審判／ボーヌの祭壇画》開扉時、
1446-52年、板・油彩、215×560 cm、ボーヌ、オテル・デュ蔵

図４　図３の中央パネル 図５　メムリンク《最後の審判》中央パネル
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定によっても、早くとも1460年の終わりには制作を開始できたことがわかってお
り、1464年に亡くなったロヒールの参加を完全に否定することはできない（９）。
　しかし、外翼（図２）に描かれた紋章と寄進者像によって、ロヒールの参加は
認められないことがわかる。紋章から寄進者を同定したのは、20世紀前半の美術
史家アビ・ヴァールブルクである。男性の紋章はライオンに斜めの帯を配する一
般的なタイプだが、女性の紋章はライオンに鉗子、つまり手術用のハサミが三つ
描かれた斜めの帯が入っている。この紋章はタッツィ家かタナーリ家のものしか
該当しない（10）。そこでヴァールブルクは、カタリナ・タナーリとアンジェロ・ター
ニの結婚が1466年であることから、ターニがメムリンクの《最後の審判》を注文
したことを特定し（11）、この説は現在でも受け入れられている。本作には夫妻の紋
章が下絵の段階から描かれているため（12）、彼らの結婚の1466年以前から制作が
開始されたとみなすことはできない。したがって1464年に亡くなったロヒールの
参加はありえず、メムリンクによる単独の制作であることがわかる。ただし、メ
ムリンクがロヒールの審判図から多大な影響を受けたであろうことは疑いえない。

1.2 制作年代の推定─その開始と完成をめぐって
　制作の開始時期は、夫妻が結婚を迎えた1466年以降、具体的には1467年の末で
あるとみなされる。なぜなら、アンジェロ・ターニは1465年にメディチ銀行ブルッ
ヘ支店を追い出されてからフィレンツェに留まっていたが、1467年末にフィレン
ツェからロンドンへ派遣されているからである（13）。1468年１月12日にはすでに
ロンドンに到着していたことがわかっており（14）、ターニはその移動の途上でブ
ルッヘを経由し、そのときにメムリンクに本作を注文した可能性が高いとされて
いる（15）。この旅行に際し、ターニは1467年12月12日に遺書を認めているため、
自身の死を強く意識していたことがわかる（16）。また、中央パネル左下、画中の
墓 石 の 銘 文（ 図 ６） は、「1467年、 こ こ に 永 眠 す る（［H］IC IAC［ET］ / 
ANNO DOMI［NI］ / ［MC］CCCLXVII）」と読めることから（17）、この数字が何
を指すのかは議論が尽きないとはいえ、本作の制作開始時期はおおよそこの頃と
みなせるだろう。
　制作の終了時期については、本作がブルッヘからフィレンツェへ送られるのが
1473年であるため（18）、それ以降には設定しえない。そしてターニ夫妻の第一子
誕生が1471年であり、本作には子供が描かれていないことから、決定的ではない
ものの、おそらくその年までには完成していたと推測されている（19）。以上のこ
とから本作は、ターニが1467年にブルッヘへ立ち寄った際にメムリンクへ注文さ
れ、それから約四年後の1471年頃には完成していたとみなすのが妥当であろう。
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1.3 アンジェロ・ターニの注文意図─結婚の記念、ミカエル崇敬、名声の回復
　冒頭でも述べたように、アンジェロ・ターニによる祭壇画の注文意図としては、
レーンなどの研究者によって、結婚の記念に加え、救済願望と名声の獲得が挙げ
られている。まず前述したとおり、本作がターニ夫妻の結婚の1466年から約一年
後に制作され、外翼に二人の寄進者像が描かれていることは、結婚記念品として
の性格を物語っている（20）。
　ターニの救済願望については、本作が大天使ミカエルを強調し、中央パネルと
外翼パネルに二度登場させていることからうかがえる。「アンジェロ」・ターニの
守護聖人が大天使ミカエルであり（21）、本作の設置されるはずだった場所が聖ミ
カエル礼拝堂であることがほぼ疑いえないことからも、ターニのミカエルへの崇
敬が推し量れる。この審判図の本来の設置場所は、フィレンツェ近郊フィエーゾ
レのバディア聖堂、バディア・フィエゾラーナ（図７、Badia Fiesolana）であ
ることが定説となっている（22）。ターニが、彼の結婚と同じ1466年に獲得したバ
ディア聖堂の聖ミカエル礼拝堂（図８）の天井には、ターニの紋章が現在でも残っ
ている。メムリンクの《最後の審判》は表裏に大天使ミカエルが二度登場するた
め、ミカエルに捧げられた礼拝堂の祭壇画としてふさわしい主題といえるだろう。
また、バディア聖堂内の、各礼拝堂のアーチの形状がこの審判図外翼に描かれた
壁龕の形状（図２）と重なることも設置場所の根拠の一つとなっている（23）。し
たがって、バディア聖堂の聖ミカエル礼拝堂に捧げられるはずだった本作には、
ターニのミカエル崇敬とそれによる救済への祈りが込められているのである。

図６　メムリンク《最後の審判》中央パ
ネル（図５）の墓石銘文部分
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　名声の獲得については、本作がメディチ家の聖堂に設置される予定だったこと
が重要な意味を持つ。フィエーゾレのバディア聖堂はコジモ・デ・メディチが
1451/52年に着工し、次代のピエロ・デ・メディチが1466年に完成させた（24）。ま
たバディア聖堂身廊の南側にある四つの礼拝堂は、すべてメディチの銀行家たち
が所有している。手前からアンジェロ・ターニ、マルテッリ家、サセッティ家、
トンマーゾ・ポルティナーリの兄ピジェロによってそれぞれ設立された（25）。そ
こに自身の肖像を描かせたモニュメンタルなネーデルラント絵画を飾ることは、
バーナード・リデルボスも指摘するように、メディチ家に仕えるターニにとって
威信になったはずである（26）。なぜなら、本作は同時代のイタリア的嗜好にほと
んど合致しているとみなされるためである。
　その具体例としてリデルボスは、ナポリ王アルフォンソ一世に仕えた人文主義
者バルトロメオ・ファツィオ（Bartolomeo Facio、1400年頃、ラスペツァ-1457年、
ナポリ）が1456年に執筆した『名士伝（De viris illustribus）』（1745年、フィレンツェ
刊）において、ヤン・ファン・エイク（Jan van Eyck、1395年頃、マーセイク
-1441年、ブルッヘ）の鏡像表現および奥行きの表現、そしてロヒール・ファン・
デル・ウェイデンの感情表現および裸体描写を称賛したことを挙げている（27）。
以下は、ファツィオの『名士伝』から、ヤン・ファン・エイクの失われた作品に
ついての評である。

「また同じく彼［ヤン］の優れた絵が名士オクタヴィアーヌス枢機卿の
許にあるが、それらの中の一枚には羞ずかしさにくっきりと頬を染め、
薄い麻布で身体の恥部を隠して浴室を出る容姿の美しい婦人たちがい

図８　バディア聖堂、聖ミカ
エル礼拝堂

図７　フィエーゾレ、バディア聖堂内部
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て、画家は向い側に描かれた鏡によって背中を見せながらその中の一人
の顔と胸とを表現しているので、腹と背をともに見ることができる。［中
略］全作品中、この絵の中に描かれた鏡よりも驚くべきものはない。そ
こには真の鏡のうちに見るのと同様に、有りとあらゆるものが写されて
いるのである」（28）。［下線部は筆者による］

　この絵は残されていないものの、描かれた光景を反映する鏡の技巧が賞賛され
ており、イタリア的嗜好に基づくファン・エイク作品の受容を端的に表す評だと
みなせる。そうした技巧は、ルッカ出身の商人ジョヴァンニ・アルノルフィーニ
が注文したとされる、《アルノルフィーニ夫妻の肖像》（図９）における凸面鏡（図
10）の表現によく表れている。ファツィオの評にみられるように、ここでは室内
の全体が映り込み、登場人物を背中から見ることができる。同様のことはメムリ
ンクの審判図にもいえるだろう。鏡ではないものの、ミカエルの鎧に地上の光景
が映り込み、人物たちを背中から眺めることができる（図25）。
　ついで、同じく『名士伝』から、ロヒール・ファン・デル・ウェイデンによる
失われた作品についてのファツィオの評を引用する。

「ジェノヴァには彼［ロヒール］の重要な作品がある。その絵ではひと
りの婦人が入浴しており、そばには犬がいる。背後から隙間越しにこっ
そり覗き見るふたりの若い男が描かれているが、彼らのにやにやした笑

図９　ヤン・ファン・エイク《アル
ノルフィーニ夫妻の肖像》1434年、
ロンドン、ナショナル・ギャラリー蔵

図10　図９中央の凸面鏡部分
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いが印象的である。［中略］中央パネルにはキリストの十字架降架が描
かれている。聖母マリア、マグダラのマリア、ヨゼフといった人々の悲
嘆や涙はあまりにも見事に描かれているので、この絵を見る者はそれが
本物としか思えないだろう」（29）。［下線部は筆者による］

　ここでは、ロヒールの感情表現および涙の迫真性が評価されていたことがわか
る。例えばメディチ家の注文作であるロヒールの《キリストの埋葬／哀悼》（図
11）では、墓の前で死せるキリストを支える聖母や弟子たちが大粒の涙を流して
いる（図12）。そして、メムリンクの《最後の審判》においても、罪人たちの多
くは涙を流していることが確認できる（図13）。したがってファツィオによる初
期ネーデルラント絵画の評価は、本作にもほとんど当てはまるといえる。もしヤ
ンとロヒールの特徴を併せ持つ祭壇画がターニの礼拝堂に設置されれば、それは
彼にとって非常に栄誉なことであったに違いない。次節でみる、トンマーゾ・ポ
ルティナーリの策略によってブルッヘ支店長を失脚させられたターニにとって、
本作を注文することは、結婚の記念や救済願望を叶えるのみならず、メディチ銀
行家としての名声を回復する手立てだったはずである（30）。

1.4 天秤の上の加筆肖像─野心家トンマーゾ・ポルティナーリ
　《最後の審判》中央パネルの大天使ミカエルが持つ天秤の上に乗る人物（図14）
は、かつてターニの部下であったトンマーゾ・ポルティナーリの肖像とされてい

図11　ロヒール・ファン・デル・ウェ
イデン《キリストの埋葬／哀悼》1450年、
フィレンツェ、ウフィツィ美術館蔵

図12　図11の涙を流す聖母部分
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る。このトンマーゾの同定も、ターニの寄進者像と同じくヴァールブルクによっ
てなされた（31）。その手順は以下のとおりである。
　まず、ヒューホ・ファン・デル・フース（Hugo van der Goes、1430/40年頃、
ヘント-1482年、アムステルダム）による1475年頃の《羊飼いの礼拝の三連祭壇画》、
いわゆる《ポルティナーリ祭壇画》（図15）の左翼に描かれたトンマーゾ・ポルティ
ナーリの肖像は、この祭壇画が所蔵場所をほとんど動かなかったために容易に特
定される。次にメムリンクによる1470-71年の《受難伝》（図16）における寄進者像、
さらに同画家による1470年の《トンマーゾ・ポルティナーリの肖像》（図17）が、
ヒューホの作品との類似性からトンマーゾを描いていることが多くの研究者に
よって認められてきた。そこでヴァールブルクは、メムリンクによる《最後の審
判》における天秤の上の肖像（図14）がこれらの三作品の頭部に類似することに
着目し、この人物もまたトンマーゾであることを指摘した。「短くふくらんだ下
唇にしっかりと押し付けられた、線のように細い上唇、長くて幅の狭い鼻、狭い
間隔で並ぶ小さな眼など」が四作品すべてに共通しているとヴァールブルクは述
べる（32）。この説もほとんどの研究者に受け入れられている。なお、この頭部は
1851年にベルリン美術館の修復家クリスチャン・ゼラーが修復し、現在の状態に
復元された（33）。このときゼラーはこの頭部がトンマーゾであることを知らなかっ
たはずで、ヴァールブルクのトンマーゾ説の信憑性を増している（34）。
　この頭部が描かれた時期については、祭壇画の完成直後に追加されたことが定
説になっている。成分分析によって、肖像の描かれた錫箔が絵画層の上から貼り

図13　メムリンク《最後の審判》中央パネル（図 
５）、涙を流す「罪人の魂」部分

図14　メムリンク《最後の審判》
中央パネル（図５）、天秤の上の「救
われる魂」部分
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付けられていることが明らかになった（35）。トンマーゾは、《ポルティナーリ祭壇
画》（図17）でも同じく自身の肖像に錫箔を用いさせている（36）。一般に、モデル
が制作に同席できない場合などにこうした手法が用いられた（37）。しかし、当時
ブルッヘを活動拠点としていたトンマーゾが《最後の審判》の制作現場に立ち会
えなかったとは考えにくいため、リデルボスの述べるように、トンマーゾの肖像
を描くことが決まったのは完成後であった、とみなすべきだろう（38）。ミヒャエル・
ロールマンは、完成後に肖像を加筆する場合、下絵から繰り返し転写して描くよ
りは、別の媒体に描きそのまま貼り付けた方が真正性を確保できることを指摘し
ている（39）。さらに、錫箔の下に現在では確認できない別の頭部が描かれていた

図15　ヒューホ・ファン・デル・フース《羊飼いの礼拝／ポルティナーリ祭壇画》開扉
時、1475年頃、フィレンツェ、ウフィツィ美術館蔵

図16　メムリンク《受難伝》1470-71年、トリノ、ガレ
リア・サバウダ蔵

図17　メムリンク《トン
マーゾ・ポルティナーリ
の肖像》1470年、ニュー
ヨーク、メトロポリタン
美術館蔵
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ことは（40）、制作開始当初の下絵の段階では、トンマーゾの肖像は予定されてい
なかったことを裏付けているといえるだろう。
　ただしもっとも不可解なのは、ターニがメムリンクにこのトンマーゾの肖像を
描かせた理由である。1464年にターニがフィレンツェへ会計報告のためにブルッ
ヘを離れた際、トンマーゾはメディチ銀行ブルッヘ支店を乗っ取ることを企て、
翌年にそれが実現する。トンマーゾは、ターニがフィレンツェへ向かった直後の
手紙で、もしターニがブルッヘ支店の支店長として帰ってくるなら、自分はこの
支店を辞めるといって脅しをかけたのである（41）。このような仕打ちを受け、ター
ニがライバルであるトンマーゾの肖像を、天秤の上の「救われる魂」の位置に快
く描かせたとは考えにくい。ゆえにトンマーゾの肖像が加筆されたことは不可解
であるものの、その経緯について、いくつかの仮説が唱えられてきた。
　第一に、単純にトンマーゾがターニから祭壇画を購入したという説である（42）。
この説の問題点は、祭壇画の所有者が変わっている場合、外翼パネルの寄進者像
が変更されなかった理由を説明できないことである。第二に、トンマーゾがター
ニないしはメムリンクを脅して、無理やり付け加えさせたという説である（43）。
この説はトンマーゾの悪名高い性格から理解できないことはない。レーンはこの
とき祭壇画の支払いの権利自体がトンマーゾに移っていたと考え、その状況を利
用して制作の主導権を握ったであろうことを、本作における最初の「海賊行為」
とみなした（44）。しかし当時トンマーゾとターニはビジネスパートナーであった
ことには変わりがないため、はたしてこうした自身の評判を落とすような真似を
繰り返しただろうか。第三に、メディチ銀行家の共同体を示す祭壇画としての側
面を持つ本作に、トンマーゾの肖像が加筆されたこと自体なんら不自然ではない、
とする解釈である（45）。前述のとおり、バディア聖堂身廊（図７）の南側にある
礼拝堂は、メディチ家に仕える四名によって設立されたが、トンマーゾの兄ピジェ
ロの礼拝堂はあっても、トンマーゾ自身の礼拝堂は存在しなかった。そこで、ト
ンマーゾはターニになんとか自身の肖像を追加してもらえるよう頼んだのかもし
れない。あるいは、なんらかの形でトンマーゾが祭壇画制作の資金援助をしてい
て、その見返りとして特別な位置に肖像を加えてもらうことが許可された可能性
も否定できない（46）。とはいえ、祭壇画の支払い記録が残っていないため、現時
点ではこれ以上の推測は難しい。

1.5 所蔵場所の変遷─ブルッヘからフィレンツェではなくグダニスクへ
　上記で確認したターニやトンマーゾの希望に反し、この祭壇画はフィレンツェ
およびフィエーゾレには届かなかった。本作の所蔵場所の変遷はヤン・ビアウォ
ストツキの研究に詳しい（47）。メムリンクの《最後の審判》は、1473年にトンマー
ゾ・ポルティナーリが管理するブルゴーニュ公国のガレー船「サン・マッテオ号」
によってフィレンツェへ輸送されていた。しかし航海の途中、ゼーラント海域で
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ハンザ同盟の私掠船によって拿捕されてしまう。私掠船長パウル・ベネッケは、
ポーランドのグダニスク、聖母聖堂の礼拝堂にこの《最後の審判》を寄進した。
その後の17世紀の展示風景は、バルトロメウス・ミルヴィッツに帰属される《グ
ダニスクの聖母聖堂内部》（図18）からうかがい知れる。それから19世紀初頭には、
ナポレオン軍がこの審判図をグダニスクからルーヴル美術館へと移した。1815年
のウィーン会議後にベルリンへ送られ、そこから再びグダニスクの聖母聖堂に返
還される。そして第二次世界大戦の際、ナチス・ドイツによってテューリンゲン
州の聖堂に隠されたのち、レニングラードのエルミタージュ美術館へ送られた。
1956年、審判図は現在のグダンスク国立美術館にあたるポメラニアン美術館に返
還されたが、現在もイタリアへ返されることなくそこに展示されている。

第二章　シャルル突進公の「擬装肖像」とメディチ銀行

2.1 シャルル突進公の「擬装肖像」についての先行研究と課題
　さて、メムリンクの《最後の審判》にシャルル突進公の肖像が描き込まれた理
由については、十分に考察されてきたとはいいがたいものの、少なからず先行研
究において言及されている。
　まずディルク・デ・フォスは1994年のモノグラフのなかで、中央パネル上部の
「天の法廷」の右側（図19）にシャルル突進公が描かれており、ブルゴーニュ公

図18　バルトロメウス・ミルヴィッツに帰属《グダニスクの聖
母聖堂内部》1635年頃、グダニスク、聖母聖堂蔵
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国の守護聖人である聖アンデレを表している可能性を最初に指摘した（48）。デ・
フォスは、ロヒールによる《シャルル突進公の肖像》の残されたコピー（図20）
との類似から、《最後の審判》のこの使徒がシャルルであると推測した（49）。確かに、
カールした髪や上瞼、厚い唇、顎の輪郭等が酷似している。本作のシャルル突進
公の肖像が聖アンデレになぞらえた「擬装肖像（the disguised portrait）」（50）で
あることは、メムリンクによる《聖アンデレ》のコピー（図21）に描かれたこの
使徒が、同じく赤と青の服装であり、聖アンデレはブルゴーニュ公国の守護聖人
であったことから推測されている（51）。
　そのうえでデ・フォスは、もしこの肖像がシャルルであることが正しければ、
本作が新たな支配者である彼に捧げるものでもあったとみなしている（52）。それ
には、先に述べたように、中央パネルの墓石の銘文（図６）には「1467年、ここ
に永眠する」と記されており、この年がシャルルの父である三代目ブルゴーニュ
公フィリップ善良公（Philippe le Bon、1396年、ディジョン-1467年、ブルッヘ。
ブルゴーニュ公在位：1419-67年）の没年であることも根拠の一つとなっている（53）。
ロヒールの審判図を中心にキリスト教における「他界観」を考察した今井澄子も、
デ・フォスの説に基づきつつ、本作にシャルル突進公の肖像が描かれたのは、ター
ニが新たなブルゴーニュ公となったシャルルとの関係を良好に保ちたかったため
とみなした（54）。

図19　メムリンク《最後の審判》中央パネル（図５）上
部、「天の法廷」右側の聖アンデレ（＝シャルル突進公の
「擬装肖像」）部分
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　とはいえ、シャルルを含む「天の法廷」は、後述する下絵の段階では構想され
ていなかったためか、祭壇画全体のプログラムの中にシャルルを位置づけること
はいまだに試みられていない。そこで本稿では、デ・フォスと今井の指摘を裏付
けるために、本作のプログラムが制作の過程で、シャルルを顕彰する意図を含ん
だものに変更されたことを提示する。そのために、先述のデ・フォスと今井の指
摘に、新たに二つの論点を追加する。第一にシャルルを中心とした図像プログラ
ムの内容について、第二にそのプログラムを組み込んだ目的についてである。

2.2 シャルル突進公を中心とした図像プログラムの再構成
　まず図像プログラムについて、キリストが足を置く球体（図22）が天上と地上
の空間を、特に使徒たちの「天の法廷」（図19）とミカエルによる「魂の計量」
とを結びつける役割を担っていることを新たに指摘する。例えばエドガー・ヴィ
ントは、「天の法廷」と上下反転したミカエルが球体に映り込んでいることを指
摘したが、それは視覚的な驚きをもたらす工夫とみなしている（55）。デ・フォス
もまた、球体に映るミカエルに言及しているものの、それはメムリンクの意図に

図20　ロヒール・ファン・デル・ウェ
イデン《シャルル突進公の肖像》のコ
ピー、1462年頃、ベルリン、国立絵画
館蔵

図21　メムリンク《聖アンデレ》のコピー
（「十字架降架」の二連画左翼の裏パネル、
右翼は遺失）、1490年代、ブルッヘ、フルー
ニング美術館蔵
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よるとしている（56）。リデルボスは、この球体に聖母と洗礼者ヨハネ、数人の使
徒と天使が映し出されていることを指摘し、メムリンクがヤン・ファン・エイク
を受け継いだ画家であることを示そうとしたのではないかとした（57）。
　しかし筆者は、この球体の映り込みは画家による技量の誇示のみならず、ター
ニによる明確な目的を反映していると考える。なぜなら、下絵の段階では、メム
リンクが影響を受けた先述のロヒール・ファン・デル・ウェイデンによる《ボー
ヌの祭壇画》（図４）と同様、この球体には「世界球」を示すT字の帯が施され
ていたものの、（図24）絵画層ではそれが取り除かれている（図22）ためである（58）。
　ここで、これまでの代表的な下絵調査とその解釈を確認しておきたい。モリー・
ファリーズらが1993年に行った赤外線リフレクトグラフィ調査（図23）によれば、
シャルル突進公を含む「天の法廷」は制作途中に追加されたもので、球体の表現
も変更されている（59）。「天の法廷」の使徒たちは下絵には見られず、その場所に
は受難具を携えた天使たちが描かれていたことが判明している。すなわち、制作

図22　メムリンク《最後の審判》中央パネル（図５）、キリストが足を置
く球体部分。シャルル突進公（＝聖アンデレ）を含む「天の法廷」（画像左・
右）と、「魂の計量」を行うミカエル（画像下）が同時に映り込んでいる
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の過程で「天の法廷」を加えることが決まり、天使は上方に移動させられたので
ある。キリストの座す虹が地平線まで伸び、自然現象に反する表現となっている
のも、唐突な使徒の追加により生じた構図の不均衡を解消するための、メムリン
クによる苦肉の策だったことが明らかにされた（60）。以上のことから、リデルボ
スとファリーズも指摘するように、本作に「天の法廷」が加えられたのは、制作
途中でのターニによる強い希望であったことがわかる（61）。
　では、球体の変更についてはどうだろうか。筆者は、メムリンクが下絵の段階
で確認された球体の帯を取り除き、周囲の光景を映り込ませたことは、「天の法廷」
の追加に応じていると考える。なぜなら、天上の空間は雲によって地上と分断さ
れている一方で、この球体の映り込みによって両空間が連続していることが示さ
れているからである。このように分断された空間を鏡像によって接続する手法は、
武装したミカエルの黄金の鎧（図25）にもみられる。レーンは、この鎧に、天秤
にかけられた「救われる魂」と左翼パネルの「天国の門」が同時に映されること
で、その魂の天国行きが暗示されていることを指摘した（62）。
　メムリンクはこうした空間的連続性を、リデルボスも述べるように、ヤン・ファ
ン・エイクから獲得したのだろう（63）。例えば先述のヤン・ファン・エイクによ
る1434年の《アルノルフィーニ夫妻の肖像》（図９）では、壁にかけられた凸面
鏡（図10）が場面の全体を映し出すことで、パネル内の人物と、パネル外にいる
はずの人物が鏡によって連続する空間に存在していることが示されている。そし
てこの工夫は、メムリンク円熟期の作品である、1487年の《マールテン・ファン・

図23　メムリンク《最後の審判》「天の法廷」の赤外線リフレクトグラフィ
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ニューウェンホーフェと聖母子の二連画》（図26）において両翼をつなぐ役割を
果たす凸面鏡（図27）のように、のちのメムリンク作品にも応用されたことを、
リデルボスは指摘する（64）。この《ニューウェンホーフェの二連画》では、画枠
によって隔てられた聖母子と寄進者が一つの凸面鏡に映されることで、両者が同
一空間に存在することが示唆されている。
　筆者は、このリデルボスの指摘を補強するため、同じくメムリンクによる1480

図24　ファリーズによる、図23を基にした《最後の審判》下絵構想の再
構成図
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年の《聖母子と奏楽天使の二連画》、いわゆる《ミュンヘンの二連画》（図28）に
おいても同様の工夫がみられることを補足したい。デ・フォスも指摘するように、
右翼の聖ゲオルギウスの鎧（図29）には、跪拝する寄進者の後ろ姿と、画枠で隔
てられた左翼の聖母子が同時に映り込んでいる（65）。おそらくここでメムリンク
は、約十年前の《最後の審判》で試みた、鎧の表現を応用したのだろう。この工
夫が、さらに七年後の《ニューウェンホーフェの二連画》に結実したとみなしうる。
　このように、画中の凸面鏡や鎧による反射を用いた作例から、メムリンクが《最
後の審判》の制作を通じて獲得した鏡像表現を、のちの作品にも意識的に取り入
れていることがわかる。したがって、本作の球体（図22）も、こうした空間的連
続性を示唆する仕掛けとして構想されている可能性がきわめて高いといえるだろ
う。雲で分断された天上と地上をつなぐ工夫が施されたのが、シャルル突進公を
含む「天の法廷」の追加と同じ時期だったならば、「天の法廷」と「魂の計量」
の結びつきをターニは意識していたに違いない。以上のことから本作は、シャル
ルの地上の支配者としての性格が強調されているとみなせるだろう（66）。ミカエ
ルが天秤で魂の善悪を量り、天国と地獄に振り分ける「魂の計量」は、地上の支

図25　メムリンク《最後の審判》中央パネル（図５）、ミカエルの
鎧における天国行きの暗示。天秤の上の「救われる魂」（画像下）と、
左翼パネルの「天国の門」（画像左）が同時に映り込む
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配者である新たなブルゴーニュ公シャルルによって見守られているのである。

2.3 シャルル突進公の「世紀の結婚」におけるメディチ銀行の役割
　ついで、上記で確認したシャルル突進公を含む大幅な変更の目的について、シャ
ルルとその三人目の妻、マーガレット・オブ・ヨークとの結婚式へのメディチ銀
行の関与を指摘したい。この「世紀の結婚（The Marriage of the Century）」（67）

とも称される、15世紀で最も壮麗な結婚式は、1468年７月３日にブルッヘ近郊の
ダンメで行われた。同日ブルッヘで入市式と行列が行われ、さらにそこから宴会
や余興など、九日間にわたる祝祭が催された（68）。
　この豪華な祝祭の主要な資金源となったのがメディチ銀行である。マーガレッ
ト・オブ・ヨークの兄でイングランド国王だったエドワード四世は、1468年の６

図26　メムリンク《マールテン・ファン・ニューウェン
ホーフェと聖母子の二連画》1487年、ブルッヘ、メムリ
ンク美術館蔵

図27　図 26の左翼パネル
における凸面鏡部分

図29　図 28右翼パネルの聖ゲ
オルギウスの鎧部分

図28　メムリンク《聖母子と奏楽天使の二連画／
ミュンヘンの二連画》1480年、ミュンヘン、アル
テ・ピナコテーク蔵
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月にメディチ銀行から10,000ポンドの融資を受けており、それは妹の結婚費用を
賄うためとされている（69）。そのときの債権者がトンマーゾ・ポルティナーリ、
アンジェロ・ターニ、ゲラルド・カニジャーニだった（70）。この融資についてはデ・
フォスも言及しているものの、祭壇画の制作と直接結びつけてはいない（71）。そ
してターニは翌年の1469年の初夏にフランドルを訪れているため（72）、シャルル
を含む大幅な変更がなされたのはこの時期であったと推測されている（73）。つま
り、ターニは「世紀の結婚」に際してメムリンクに変更の指示をしたとみなせる
のである。さらに付け加えるならば、トンマーゾ・ポルティナーリもメディチ銀
行の支配人として、1460年代から1470年代までにシャルルに対して13,000ポンド
に及ぶ過剰な貸し付けを行っており（74）、「世紀の結婚」に対しても莫大な金額を
提供した（75）。
　これらのことから、シャルル突進公はメディチ銀行にとってきわめて重要な顧
客であったことがわかる。メディチ家の礼拝堂であるフィエーゾレのバディア聖
堂に、シャルルの肖像を描いた祭壇画を飾ることは、シャルルとメディチ家の双
方に意義のあることだったに違いない。

おわりに 加筆肖像の動機再考、そして制作過程全体の再構成へ

　以上、デ・フォスや今井が述べるように、メムリンクによる《最後の審判》中
央パネルの「天の法廷」にはシャルル突進公が聖アンドレとして描かれ、本作に
はシャルルを称える意図が含まれることが指摘されてきた。この指摘を裏付ける
ために、本稿では、シャルルを含む「天の法廷」とミカエルによる「魂の計量」
を結びつけるために、メムリンクが革新的な鏡像表現を用いていることと、本作
の「天の法廷」の追加には、シャルルによる「世紀の結婚」に対しメディチ家の
行った資金援助が関係している可能性が高いことの二点を付け加えた。よって、
メディチ家の重要な顧客であったシャルルの結婚に際し、彼を地上の支配者とし
て顕彰する意図が、ターニの希望によって本作に追加されたといえるだろう。
　最後に、上記の議論を踏まえたうえで、トンマーゾ・ポルティナーリが《最後
の審判》に自身の肖像（図14）を加えさせた理由について再検討する。トンマー
ゾはシャルル突進公の財務顧問を務め、「世紀の結婚」においてもシャルルに莫
大な資金を提供していた。したがって、トンマーゾがシャルルによって見守られ
る天秤の上に乗り、そこで救済されることには必然性がある。第二章でも確認し
たように、この天秤の上に乗る人物には、鏡像による天国行きの暗示がなされて
いた。ここで、元々トンマーゾ以前には誰が描かれていたのかが問題となる。た
だし、この救われる魂の頭部がターニであった可能性は低いと思われる。もしこ
こにターニが描かれており、その上からトンマーゾが描き直されるなら、外翼パ
ネルのターニの肖像（図２）も塗りつぶされていただろうからである。よってト
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ンマーゾが加筆される以前は、ロヒール作品（図３）のように、おそらく通常の
図像伝統（76）にのっとり、特定の個人ではない頭部が描かれていた可能性が高い
だろう。もしそうであれば、バディア聖堂のターニの礼拝堂を訪れ本作の前で祈
りを捧げるすべての人物がこの頭部に代入されたはずである。そして、その人物
はおおよそシャルル突進公の目線の先に位置し、そこにもまたシャルルの支配が
及んでいることを再確認したことだろう。
　筆者は、トンマーゾがこうした図像プログラムを理解したうえで、自身の肖像
をこの頭部の位置に描かせたと考える。なぜなら、先述したとおり、本作のプロ
グラムの変更に大きな影響を与えたシャルルとマーガレット・オブ・ヨークの「世
紀の結婚」では、トンマーゾがきわめて重要な役割を担っていたためである。ブ
ルゴーニュ公の年代記者であったオリヴィエ・ド・ラ・マルシュ（Olivier de la 
Marche、1425、ヴィルゴーダン-1502年、ブリュッセル）の『回想録（Mémoires）』
（1562年、リヨン刊）から、「世紀の結婚」でのトンマーゾの役割を表す行列の
様子を引用する。

「次は、フィレンツェ人だ。まず青い服を着て松明をもった60人が徒歩
であらわれ、銀糸織のダブレットと深紅のビロード織のケープを纏った
４人の小姓が青いビロードで縁取りした白繻子の覆いをかけた馬に乗っ
て進んだ。フィレンツェ商人の後に続いたのが、彼らの長でありブルゴー
ニュ公の顧問官の身なりをしたトマーゾ・ポルティナリ〔ママ〕、彼の
後には、模様入りの黒繻子の衣を着た10人の商人が２人ずつ続き、さら
に無地の黒繻子姿の10人の金融業者が続いた（みな深紅のダブレットを
着ていた）」（77）。［下線部は筆者による］

　この記述から、トンマーゾがブルゴーニュ公国の貴族のような身なりで、フィ
レンツェ商人の長としてふるまっていたことがわかる。したがってトンマーゾは、
シャルルに仕える身として、メムリンクの審判図においてもその地位を示した
かったのではないだろうか。加えて、本作を輸送するガレー船が1473年にハンザ
同盟の私掠船によって拿捕された際、トンマーゾは何度も返還要求をしており、
ブルッヘ当局のみならず、シャルル突進公や教皇にも助力を仰いでいる（78）。こ
れらのことから、ターニによる注文作とはいえ、シャルル突進公を顕彰する意図
を含んだ祭壇画でもある本作は、トンマーゾにとって決して失うわけにはいかな
い意義を有していたに違いない。
　ここで、改めて本作の制作過程を再構成するならば、おおよそ以下のようにな
るだろう。1466年、アンジェロ・ターニがカタリナ・タナーリとの結婚に際し、
バディア・フィエゾラーナの聖ミカエル礼拝堂に設置する「最後の審判」を主題
とした祭壇画の注文を着想した。1467年、ターニがフィレンツェからロンドンへ



ハンス・メムリンク作《最後の審判》に描かれた肖像をめぐって ─ 69 ─

派遣されることになり、おそらくこのときブルッヘを経由した際に、メムリンク
に祭壇画を注文する。それから1468年に行われたシャルル突進公とマーガレット・
オブ・ヨークとの結婚に対し、メディチ銀行が巨額の資金援助を行う。それを受
け、1469年にターニがフィレンツェへ戻る際、ブルッヘで《最後の審判》の進捗
状況を確認、メムリンクにシャルルの「擬装肖像」を含む図像プログラムに変更
させる。1471年頃ついに祭壇画が完成、そのときシャルルのもとで力を増してい
たトンマーゾ・ポルティナーリが自身の肖像を天秤の上に加えさせる。そして
1473年、トンマーゾが管理するガレー船でフィレンツェへ送られる途中、本作は
ハンザ同盟の私掠船に奪われてしまう。
　「最後の審判」という主題でもって、もっとも倫理的な資質を問うはずの本作が、
これほどまでに人々の欲望の対象となり、現在でもイタリアへ返還されないとい
う事態は、きわめて皮肉であると言わざるを得ない。こうした波乱の経歴を念頭
に置いたうえで再び本作を注視するならば、そこには天秤のごとく揺れ動いた
フィレンツェ人銀行家たちの心情が読み取れるであろう。
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