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フリードリヒ『テツチェンの祭壇画』

和泉雅人

0 フリードリヒ以前

無限なるものへの憧憶によって駆動するドイツ，ロマン主義のなかで、 

感性における表象手続きの大いなる結果がフリ一ドリヒの風景画であっ 

た。オツトー• ルンゲのように徹底した宗教的寓意性を追及することなく、 

あくまでも実体的な表象にこだわったフリ一ドリヒ絵画には、無害な風景 

画を装いながら、実は綿密に組み立てられた意味構造体としての解釈を求 

める強朝な意思が秘められている。この小論の目的は主にフリードリヒの 

初期作品である『チツチェンの祭壇画』をもとにして、このようなフリー 

ドリヒ絵画の特質を聞明することにある。

いわゆるフムド一ル論争を警見するまでもなく、カスパ一 ，ダーフイ 

ト，フリードリヒの初期油絵『テツチェンの祭壇画』（本来はD as K reuz  

im G ebirge  (1808年））は、さまざまな絵画技法上の問題を孕むばかり力、、 

恐らくはフリードリヒの創作史の中でも転回点を形成する作品とみなすこ 

とがで'き、その意味で重要な位置を占めている。加えて、この作品には最 

初からきわめて特徴的な額力附随しいわば額とともに作品が成立•受容 

されていったかの観がある。り

フリードリヒ以前の風景画ジャンルの様相については、おそらくフリー 

ドリヒの弟子で親しい友人でもあったカール，グス夕フ，カールスの発言 

に最もよく表現されているだろう。「風景画の歴史、とりわけドイツの風景 

画の歴史において 5、6 0年ぱかり週ろうとする者は、ある藝術ジャンルが 

かなり懷めな状態にあることに出くわすことだろう。そういった状態はし 

かし少なからぬ点でまさに比較的最近の話に属するはずのものである_|2)。
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フリードリヒ以前の典型的な風景画をカールスは次のように戯画的に描い 

てみせている。「前景の両側には、技巧的に描かれた数本の小暗い木々。 

古い寺院の廃墟がいくつかあり、あるいはその並びに岩の塊がある。それ 

から中央の土地には徒歩や騎乗のいくにんかの点景的人物。おそらくこれ 

には川あるいは橋や何頭かの家畜が付随している。これらすベてのものの 

背後にはぎい山岳のいくつかの部分、そしてその上方にしっかり描かれた雲。 

これがだいたい、当時風景とみなすことが許されたものであった。」3)ここ 

でカールスが挪输しているのは、主にラムドールやメンダスらの擬古典主 

義的參学であり、あるいはズルツァ一らの啓蒙主義的効用美学であること 

はH うまでもない。両者ともカールスカす批判した当時、すでに深刻な形骸 

化の過程にあり、その過程とは反比例するかたちで全ヨーロッパを席巻し 

ていたのであった。4)

常識的にいえば、ロマン主義絵画の創始者としてルンゲとフリードリヒ 

の名前が挙げられるのだが、両者の風景画のコンセプトはカールスが叙述 

したような古典主義的な風景画とは決定的に異質であることに注意しなく 

てはならないだろう。次第に幻想色を強めていったルンゲとは異なり、フ 

リードリヒは決して風景画におけるミメーシスの論理を大きく踏み出すこ 

とはなかった。これはカールスカす描写した伝統的，古典主義的風景画に对 

するフリードリヒの拒否と革新に矛盾しない。フリードリヒは風景画のミ 

メーシス的論理と寓意画の么〕想的論理を交差させ、それら二つの論理が藝 

術的表現において完全に融合した形姿を得る地点にまで進みえたのであ 

る。 1 9 世紀初頭のドレースデンにおけるアカデミ一の展覧会においても 

っぱら展示されていたのが、「昔の巨匠のコピー」であり、その風景画と 

い え ば 「たいていは昔の景観図様式」のものであったことからも、フリー 

ドリヒ風景画の革命性は理解できよう。5〉フリードリヒの革命性は、風景 

画の本質的要素であるミメーシス性を保持しつつも伝統的風景画における 

g 然模做の方向性を拒否したこと、カールスが先に述べたような前景• 中 

景 ，後景からなる画面構成のシン夕クスの否定と新たなる関係性の創造、 

そして風景画による宗教的，寓意的表現を創出した点にある。

フリードリヒの偉大さはさらに、ロマン主義者たちや風景画に関心をも 

っていた 1 8 世紀の知識人たちの予感—— 風景画は風景以上のものを描き

- フ リ ー ド リ ヒ 『チツチエンの祭壇画 J1
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得るという予感—— を実際に藝術性の極北において示し得たことにある。 

享実、ティークをはじめとするロマン主義者たちのみならず、シラーもま 

た、すでにフリードリヒがその画業に着手するはるか以前からこのような 

予感= イデーを充分に抱懐していた。シラーは『マティスンの詩について』 

(1 7 9 4年）と題するエッセイの中で風景画について言及し、次のように述 

ベている。「必然性は、真の藝術家がそれ（= 自然）に欠けるものとして 

残念に思い、それのみが真の藝術家を満足させるものであるが、この必然 

性は人間的本性の中にのみ存在する。それゆえ真の藝術家はみずからの描 

こうとする対象をこの最高參の領域へと到達させてしまうまでは、落ち着 

きを得ることはないであろう。」 ここでシラーが必悠性といって.いるの 

は、「客観的な法則」7》であり、务の本質的領域であり、即ち理念である。 

現象的偶然性の支配するg 然を描写对象とする風景画がこの理念的必然性 

に至るには、真の藝術家による「象徴的操作」8，を必要とする。そしてこ 

れによってのみ風景画家は精神の画家たり得るのであり、真の藝術家はこ 

の目的に向かわなければならない。

また同様のイデーをきわめて心情的に述べたのが、 ドイツ，ロマン派の 

源流に位置するヴァッケンローダーであった。ロマン派絵画、とりわけル

一力ス団の—— 明確な理論的方向性を与えはしなかったものの------- [：、情的

綱領であった『藝術を愛する一修道僧の真情の披應』（1 7 9 7年）には、次 

のように言かれている。「しかし私は一つの不可思議な吾語を知っている。 

その言語によって、創造主は、人間に、天上の享物を、全力を尽くして、 

いいかえると（こういうこと力《僧越でなければ）有限な人間にとって可能 

である限り把握し会得することを許されたのである。」9)この二つの言語と 

は S 然と藝術である。 さらにかれはH う。 r藝術家的天賦は、ただ、全自 

然を g 分の心理に受胎し、人間の霊を之に吹込み、室わしく変貌させて、 

再び生み出すのに役立つ機関であるべきである。」 ヴァッケンローダーの 

発言はロマン主義に共通の务的 :̂凡神論に貫かれ、 きわめて情調的であり、 

自悠をそのまま神の言語として絶衬視しており、自然に偶然性を見るシラ 

一の哲学的立場とは大きな距離があるとはいえ、自然と藝術家との関係に 

おいて両者は通底している。1り

フリードリヒの同時代人であるヘーゲルもまた、フリードリヒ風景画が



定着した以後に書かれた『參学講義』（1 8 2 0年代）において風景画のもつ 

ミメーシス以上の可能性をはっきりと述べている。「そうした藝術作品 

( = 外的環境としての山 .、答、草原などの自然物を描写の対象に選択した 

絵画。本稿筆者注）にあって内容の核をなすのは、外界の对象そのもので 

はなく、生命力と魂をもってそれらをとらえ造形する、藝術家の心情です。 

その心情が作品の内に投影されるとき、絵はたんに外界の享物を写しとっ 

たというにとどまらず、画家自身と、その内面をも提示するものとなる。」 

12)即ちヘーゲルは「外界の享物を写し」 とる過程において、「藝術家の心 

情」せ 「作品に投影される」ことこそ力す絵画にとって本質的であると規定 

しているのである。

最後に、小説家ルートヴイヒ . T イーク の 『フランツ，シュテルンパル 

トの遍歴』 (1 7 9 8年）の一節に、われわれはフリードリヒの実現したロマ 

ン主義絵画の明確な言説的予兆を見出すであろう。『テツチェンの祭壇画』 

の解釈の際に往々にして言及されるのが、『フランツ• シュテルンパルト 

の遍歴』の次の筒所である。「それは夜の風景であった。森、山、そして 

谷が混じりあい、ほとんど見分けのつかない塊となって横たわっていた。 

黒々とした雲が空から低くたれこめていた。一人の巡礼が夜の闇を歩いて 

いる。 （中略）巡礼の回りにはこれ以上はないほどの濃密な暗さが広がっ 

ていた。巡礼の姿を照らしているのはひそやかに差し込んで< る月光だけ 

である。答あいに暗い切り通しのあることがほのかに見て取れる。丘の上 

にある十字架が遠くから輝きを放ち、その十字架の周りで雲が分かたれて 

いた。月の光が雨の如く注ぎ、その聖なる記号のまわりで戯れていた」。13)

『テツチェンの祭壇画』の風景を説明するために、通常はどういうわけ 

かこの筒所しか引用されないのだが、実は風景画を論じている筒所がこの 

あとに続いている。そしてその筒所こそが恐らくフリードリヒ理解にとっ 

て重要性を帯びているのである。ここは隠者として暮らす画家とシュテル 

ンパルトが藝術について对話する場面である。隠者は言う。

「『ここにわたしは世俗の生と超越的で天上的な希望を描こうとしたのだ。 

見たまえ、暗闇の答から月の輝きに照らされる丘の高みへ来るようわれら 

に呼びかける暗示のさまを。（中略）十字架からやさしい力でもって光線 

がこの世界に差し込んでくる。この光線こそがわれわれに生命を与え、わ

フ リ ー ド リ ヒ 『テツチュンの祭壇画』
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れわれの力を保ってくれるものなのだ。この絵でわたしは自然を再び変容 

させようと試みた。そして自然自体がわれわれに語りかけることを、わた 

しの藝術的な方法で言おうと試みたのだ。わたしはこの絵のなかに穩やか 

な謎を* き記したのだ。その謎はだれにでも解けるものではないが、 しか 

し自總を覆いとしてみずからの周りに打ち広げるあの崇高なるものより 

も、容易に解き得るものなのだ。』『ではこの絵は』 とフランツは答えた。 

『寓意的な絵であるといえるかもしれませんね』『すべての絵画が寓意的な 

のだ』 と画家は言った。 （中略）われわれは組み合わせる、われわれは 

個々のものに普遍的な意味をピンでとめるように与えようと試みる、こう 

して寓意が成立するのだ。この言*葉の意味するところは真のポエジーにほ 

かならない。真のポエジーは気高きものを求めるのだが、ただこのやり方 

によってのみそれを見出すことができるのだ。」14)このあとフランツはまる 

で先ほど引用したヘーゲルのように「木々や山々を描き写すのではなく、 

今このときに自分を支配している気分を描くつもりだ」>5 )と発言し、風景 

画における心情の表現を強調する。巡礼の姿は別としても、「世倦の生と 

超越的で天上的な希望」「われわれに生命を与える光」「自然の変容」「語 

りかけるg 然」「穩やかな謎」「個々の ,ものに普遍的な意味を与える」 とい 

った叙述や、十字架への光の集中といった光景は、やがてフリードリヒが 

その代表者の一人となるはずの来るべきロマン主義絵画の綱領を示すがご 

とき発言■であろう。16)個々の存在に普遍的意味が付与されるとき、そこに 

は寓意が成立し、その寓意的表現によって真のポエジーが暗示される、と 

いうマニフェストによって、風景画における聖性の表現可能性とその方法 

論を明確に述べたティークのこの作品こそは、将来におけるフリードリヒ 

の超越的風景画への道を示した道標であった。

フリードリヒはいわばこのような一般論的に述べられた理論的言説に、 

具体的な例証をもって明晰で具体的な輪郭を与えたのであった。風景画は 

いまや単なる locus am oenusを描く手段ではなく、また観光土産としての 

vedutaのごときものでもない。風景画は多義的な象徴的，寓意的価値を内 

包するものとなったのである。そして、それらフリードリヒ風景画の出発 

点ともいえるのが、『山上の十字架』、別 名 『テッチェンの祭壇画』なので 

ある。以下われわれはこの「祭壇画」を構成するボキャブラリーとシン夕
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フ リ ー ド リ ヒ 『テツチェンの祭壇画』

クスの分析を通じて、フリードリヒ絵画の特質の解明を試みよう。

I 『テツチェンの祭壇画』絵画本体

『テツチェンの祭壇画』を解釈 

するためには、一次資料の乏し 

さで知られるフリードリヒま身 

が廣しく自らの給について述べ 

た発言を参照しなくてはならな 

いだろう。… この発H はいわゆ 

るラムドール論争に関連してフ 

リードリヒ自身によって間接的 

な形で雑誌に寄せられた発言で 

あり、また論争の只中でなされ 

た発H であるという意味できわ 

めて重大な意義をもつ。フリー 

ドリヒの発 H は 「絵 の 描 写 」

「額の描写」 r絵の解釈」の三部 

からなゥている。

「絵の描写。岩の頂上に十 

字架が高く立てられている。常緑の植の木に取り巻かれ、常緑のキプ 

夕が十字架の柱に巻きついている。輝きを放ちながら太陽かは;み、紫 

色にきらめく夕日の輝きのなかに十字架にかけられた救世主の姿が光

つている」。

この短い描写はきわめてsach lichであり、付け加えるべきなにものもな 

い。むしろ以下に述べる絵の本体の解釈に関する前段をなしているといっ 

ていいだろう。ここで絵の寓意的解釈にかかわるフリードリヒの発言を聞 

いてみよう。

「絵の解釈。木柱に打ち付けられたイェス • キリストは、ここでは 

犹みゆく太陽のほうを向いている。万物に生命を与える永遠の父とし 

て。イエスの教えと共にひとつの古い世界が、そして、父なる神が直 

接この地を歩:んでいた時代が死減した。この太陽は沈んでしまい、大
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地は輝く光をもはや捉えることができなかった。夕焼けの黄金色のな 

かで、最も純粋で高貴な金属で作られた、十字架上の救世主が光り輝 

き、そうして穩やかな輝きを地上に照り退している。ある岩の上に、 

イエス，キリストに対するわれらが信仰のごとく、十字架が揺ぎなく 

しっかりと直立している。四季を通じて緑の葉を見せる檢の衡々が十 

字架のまわりに立っている。それはまるでかれに、つまり碟刑に処せ 

られた者にかけている人間たちの希望のようだ」。

フリードリヒのこの発言には多くの寓意的仕掛けが組み込まれている。 

例えば、この絵で顕在的に意味上の中心的役割を果たしているのは明らか 

に十字架であり、十字架に架けられたイエス，キリスト像である力す、それ 

と同等の意味論的重要性をもつのが太陽である。太陽の表象もまたイエ 

ス • キリストと同義的に用いられている。そしてそれは「父なる神」 とも 

同義である。夕焼けの黄金色とイエス，キリスト像の材料である黄金色が、 

それらの同定を担保している。われわれ人間が父なる神であり、神の子で 

あるイエス，キリストを殺害したことにより、至福の時代、「父なる神が 

直接この地を歩んでいた時代が死減」 し、この地上は神の光を捉えること 

ができなくなったのだが、十字架上で人間たちの罪を腹われたイエス，キ 

リストにより人間たちは再び救済への希望を見出すことができる。つまり、 

父なる神である沈み行く太陽の光を黄金のキリスト像が反射し放ってく 

れ る 「穩やかな輝き」によって、地上は再び神の光に照らされているので 

ある。

このように『テツチェンの祭壇画』には光を中心とする確固とした寓意 

的 ，宗教的論理が存在し、それに造型表現が与えられ、その結果あるひと 

つのロマン主義的宗教感情が表出されているのである。例えばラムドール 

が異議を唱えた「時刻の暖昧さ」19 )といった批判は、この絵を古典主義的 

な技法的レヴェルでしか観察できなかったために生じたものでしかない。 

そしてそれが一層、当時フリードリヒを取り巻いていた風景画に对する伝 

統的な殼の硬さを思わせるのである。ラムドールの指摘するように2" \植  

の木立の後ろから、異様なほどくっきりと幾筋も美しく放たれている太陽 

光線は、まるで明け方の光を思わせる輝きを放っている。 しかし、描写さ 

れた光線は朝日のそれなどではなく、人間たちの手による神殺しを表す沈
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フリー ,ド リ ヒ 『チ ツチュンの祭壇画』

みゆく太陽である父なる神から、人間のための |賣罪者であり、父なる神と 

地上を結ぶ仲介者でもあるイエス，キリストへと贈られた、最後の光り輝 

く神の恩寵に他ならない。光線のひとつに碟刑像が完全に囲い込まれてい 

ることがこれを暗示している。夕方という設定のなかに、誤解を誘いかね 

ない朝日を思わせるかのような、輪郭のあまりにも明確な光線の描写を意 

図的に挿入したフリ一ドリヒの意識あるいは無意識の底には、このような 

寓意的表現への意思が隠されていたと考えねばならない。

最後の希望を表す太陽光線と呼応するかのように、フリードリヒは常緑 

御である縱の木々カ巧禁刑に処せられたイエス.キリストへの人間たちの希 

望を表現している、と述べている。知られるように、縦の木はそれが常緑 

であるところから、キリスト教においては第一に変わらぬ信仰を象徴する 

ものとして、そして古代オリエント以来、聖なる銜木として、また旧約聖 

言では神の聖所ゃ神殿を飾るものとして用いられてきた。神性とのコンテ 

クストにおいては、縱の木々によってH まれる空間は聖なる空間である。 

その意味で『テツチェンの祭壇画』において描かれた雲と光、十字架とキ 

リスト像が聖性への関連を顕在的に表現しているのに対して、十字架にか 

けられたキリスト像を取りH む縱の木々は、あたかも教会内陣を構成する 

空間を伝統的コンテクストに依拠する象徴形式で演出しているようにみえ 

る。 と言うより、人の手によって建設された教会を超えて、「最高の藝術 

家」たる神の手によって創造されたま然の織り成す神の家が、ここに寓意 

的表現を与えられているのである。

『テツチェンの祭壇画』のなかで縦の木立は但;から高への上昇曲線を左 

右からほぼ対称的に描き、それが十字架像の指し示す極点へと収敵してい 

るかのようにみえる。さらに夕陽から発せられる光線の収赦点もまた夕陽 

の存在を示している。加えて、十字架のたつ岩塊の側面もまた十字架へ向 

けて収敞している。このような構成的享物の一点への集中、集中の重なり、 

あるいはその身振りは、『チツチェンの祭壇画』以後の諸作品においてし 

ぱしぱ観察される技法である力ぐ、こ の 『テツチェンの祭壇画』において初 

めて、それが綱領的に告げられているのである。このフリードリヒの集中 

の技法のことを、 フリードリヒの絵画の弟子であったカールスは 

Konzentrationという概念で説明している。2り「完全な光の集中」 と 「精神の
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抽象」による視点の限定こそが風景画にそれ以上のものを生み出させ、観 

察者に感銘を与える技法上の秘密なのである。カールスの絵にフリ一ドリ 

ヒは手を入れるのだが、かれの行なったことは観察者の視線を集めたい筒 

所にもっとも強い光をあて、そこから徐々に暗色へのグラデュェーション 

をつけていくことであった。これはむしろ効果に重点を置こうとするマニ 

ェリスト的方法論であり、みずからの思い描いた快务な風景をあちこちの 

自然に求めようとした英国ピクチュアレスク信ぎ者たちの態度に（そこに 

はドイツの擬古典主義者たちも含まれる力り—— 創作の目的が異なるとは 

いえ—— ある意味で共通するものである。 とはいえ、フリードリヒは各地 

へのスケッチ旅行で描きためた図像モチーフを自在にデフォルメし、組み 

合わせたのだが、その目的は有限世界のなかの無限的契機に適切なる形象 

を与えんがためであった。この無服への視線の意味において、フリードリ 

ヒは真性のマニェリストには程遠い。フリードリヒにとって視覚効果は重 

要だが、それは効果というものが神聖なる目的に奉仕する限りにおいての 

ことである。

岩塊の上に立つ十字架を取り込んだ風景画は、こ の 『テッチェンの祭壇 

画』のほかに Kreuz an d er  O stsee  (1808 年頃）、M orgen im R iesengebirge  

(1 8 1 1年）、そ f l \ こ Kreuz im Gebirge (1812 年）がある。Kreuz on der Ostsee 

が描写するのは海岸に打ち捨てられたように存在する岩の量塊であり、 

M orgen im R iesen geb irgeが描くのは山岳の頂上をなす岩塊である。2 Kreuz 

im G e b irg eにおいては、十字架の立つ岩塊の中央から清水が湧き出ている。 

このように、岩塊にたつ十字架はフリ一ドリヒの好んで選択した題材とい 

っていいだろう。十字架が強固に立てられていることを示すために岩塊を 

選んだ、という現実的な論理がまず第一に考えられねばならないが、フリ 

一ドリヒの場合、画面に登場するさまざまな对象物—— 人間を含めて——  

が現実的論理に重ねあわせられるようにして、寓意的論理、幻想的論理に 

律せられていることを忘れてはならないだろう。フリードリヒ絵画におい 

ては、その寓意的論理が現実的論理の矛盾を暴力的といっていい仕方で露 

出させ、現実的論理を打ち碎いてしまう瞬間がある力ぐ、それを如実に示す 

(DijミM orgen im R iesen geb irgeにおける男女であろう。そこでは薄い生地の 

衣服を身につけた女性が山頂の岩肌に立つ十字架に右手をかけ、後から来
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る、これもまた散歩にでもでかけるような服装の男性の手を取って引っ張 

りあげている。この男女の異様ともいえる登場によって、通常の山岳風景 

画が寓意の位相にシフトされるのであり、それも十字架の立つ山岳の頂上 

にそのような日常的服装の男女を存在させてしまうことによって行われる 

のである。さらには、 Kreuz im G e b ir g eにおける教会、植の木立の厳しい 

までの左右対称性、加えて、十字架と教会の中心線とそれに両側の橘の木 

立の形成する（予想される）中心線が厳密に重ねられ、偶然性の支配する 

かに見える自然においてある意思が明確に存在していることを示してい 

る。こ れ に 反 し て an der O s ts e eにおいてはかろうじて風景画的なミ 

メーシスの論理が保面を保ち、幻想的論理の突出を防いでいる。

『テッチェンの祭壇画』においても岩塊は風景画の要求する自然物とし 

ての論理のなかにありつつも、やはり全体的な構成の中心に三角形的形状 

を与えられて存ましていることから—— 岩塊の表すこの形状の構成的意味 

については次享において額との意味連関のなかで考察する力す—— 否応なく 

寓意的価値を負わされているのである。即ち、描き出された岩塊は揺るが 

ぬ信仰を表すと同時に、岩塊そのものが「ペトルスの岩」への暗示を含ん 

でいる。23〉この解釈が妥当なものであるなら、岩塊は信仰のゆるぎなさを 

示し、同時にそれはキリストからぺトルスに与えられた教会という空間を 

も意味していなくてはならない。もしそうであるなら、同様のキリスト教 

的意味関連にたつ縱の木やキゾタとともに岩塊と十字架が構成する空間 

は、教会堂を、あるいは教会堂内陣を暗示する空間を表すものであると言 

えるだろう。後述するような縦の木々力す織り成す三角形状が惹起するあた 

かも教会堂の屋根のような印象がこれを強めている。

I I 寓意の門としての額—— 絵画本体の解釈を含めて

「額の描写。額はフリードリヒ氏の指示に従って彫刻家のキューン 

によって作製されたものである。額の横の部分にはゴシックの柱がニ 

本たっている。シュロの枝がそれらの柱から生えでて上に伸び、絵の 

上方で丸天井を成している。シュロの枝のなかには五体の天使の頭部 

があり、かれら天使たちは祈りを捧げながら下方の十字架を眺めてい 

る。中央の天使の頭上には、最も純粋な銀色に輝く夕べの星（まの明

フ リ ー ド リ ヒ 『テッチェンの祭壇画』
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星）がある。額の下部にある縦長のパネル部分には、すべてをみそな 

わす神の眼が描かれ、それは周りに光線を放つ聖なる三角によって囲 

まれている。穀物の稳と葡萄の蔓が両側から、すべてをみそなわす服 

に向かって傾き、十字架にかけられた人の体と血を暗示している」。24)

このキューンというのは彫刻家Gottlob Christian Kuhn (1 7 8 0 -1 8 2 8年） 

である。『テッチェンの祭壇画』の作製の年である1 8 0 7年、キューンはフ 

リードリヒの胸像もまた作製している。さらに 1 8 1 5年にハルツ旅行を共 

にしている。このような両者の親しさからみて、この額がフリードリヒの 

意思に反して作製されたとは考えにくい。25)従って、額は絵との補完的相 

互関係に立つものと解釈せねばならないだろう。

このような前提に立てば、額の解釈は重要性を帯びる。絵本体が寓意的 

な意味に満ちているとするならば、額もまた寓意的あるいは象徴的な意味 

層に覆われているとみるのが自然であろう。この額において特徴的なこと 

は、それが外部世界に衬する内部世界からの開口部的機能を果たしている 

ことである。それは両側のゴシック風の柱とそこから伸びているシュロの 

枝が丸天井を形成し、絵画本体に对して単なる額的機能を超えた役割を暗 

示していることからも明らかであろう。絵に対する額というもの力そも 

そも観察者のいる世界に対して別の世界を呈示する、いわば窓、的な役割を 

背#、っており、そしてさらにはフリードリヒが窓の形象を多く描いている 

ことからも、慈への連想と関連づけるのは26\きわめて常識的な解釈とい 

えるだろう。 しかしながら、両側に立つニ本のゴシック風の柱とそれぞれ 

の柱の頂点から生え出たシュロの枝が形成する—— 厳密には閉じていない 

—— アーチ型形状が（そしてこれらが額の本質的な構成部分であることは 

疑いもないのだが）慈というよりはむしろ門の形式を示唆していることは 

明らかであろう。即ち、この額には鑑賞者を此岸的世界に釘付けにし、絵 

画によって描出された世原への通行を阻む単なる慈枠的機能を超えて、さ 

らには描出された彼岸的世原への通行をいざなう門、神に到る門としての 

役割を認めざるをえないのである。 しかも造型藝術におけるこのような門 

の形状は、長い伝統を保持しており、それは中世以来のさまざまなキリス 

ト教関係図像に繰り返し登場してきている。.絵画の中に寓意的に地上カ唱 

写されているにもかかわらず、この門は観察者の立つ此岸と碟刑に処せら



れたキリストのいる彼岸との境界領域を形成している。彼岸は窓枠を通し 

て観照的に眺められるぺきものではなく、藝術家によって表現された門を 

通じてそこへと積極的に立ち入るべき領域なのである。この享情をより直 

截的な構成で表現しているの i f 、 Friedhofseingang  ( 18 3 0年頃）であろう。 

夫婦とおぼしき二人の男女が墓地の門の脇に身を潜め、何か畏怖の念に打 

たれた表情で墓地内部に見入っている。かれらの視線の先には飛び回る半 

透明の天使たちの姿が描かれているからである。つまり墓地の門を境界と 

して人間の存在する此岸と彼岸がここでは描かれている。門の機能は明ら 

かであろう。

ニ本の門柱から延びるシュロの枝は多義的な象徴物であり、マリアの処 

女性を示す表享物（A ttr ib u t)として、あるいは正義の象徴として（『詩篇』 

92、1 2 ) 用いられる力ぐ、フリードリヒの発H を基礎にするなら、ここでは 

一般的な生命銜の象徴として、キリストの死と復活、それにともなう人類 

の希望を示しているといえるだろう。27)シユロの枝が丸く湾曲しているの 

は、教会内陣天弁の弯霞を連想させるためである。このアーチ型の形式は 

フリードリヒにおいて教会の廃墟や門を描ぐときに多用されている。Aわす 

im E ich w ald  (1809/10 年）においても、 K lo sterfr ied h o f im Schnee  (1817- 

1 8 1 9年）においても、僧侶たちが肅々と門を通っていく様子が描かれて 

いる。それは神界と人界の仲介者である僧侶たちが、教会堂の廃墟として 

描かれた、彼岸と此岸との間の境界をなす門を通って死者を神のもとへと 

運んでいくための行列である。『チツチェンの祭壇画』においては、僧な 

らぬ身であるわれわれの敬度な視線のみが、経験世界からま由となり、神 

の国への通行を許されるのである。

『T ツチェンの祭壇画』絵画本体において構成上の大きな特徴をなすメ 

ルクマールがニつある。その一つは三角形状である。額の下部に描かれた 

直角二等辺三角形はフリードリヒによって「聖なる三角形」 と呼ばれてお 

り、これは言うまでもなく三位一体を表している。聖三角形の中心に目が 

描かれているが、これはすべてをみそなわす神そのものをましている。つ 

まり神が三位一体を不す聖三角形をh a loとしてもっているという構図であ 

る。28〉この聖三角形は「原」三魚形 / 理念的三角形として、絵画本体にお 

いて展開される現象的三角形状の意味論的中心に位置している。現象的三

フ リ ー ド リ ヒ 『テツチェンの祭壇画』
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角形状とは、例えば十字架の立っほぼ直角（約 9 5 度）の頂点をもっ岩塊 

の形状であり、十字架の背景をなしている縦の木々の織り成す三角形状 

(約 6 2 度）等を指す。後者の三角形状はとりわけ、まるで岩塊と十字架を 

その中に納めた教会堂の屋根のごとき印象を喚起する。

この絵を前にしたとき、無限の広がりを示す天への指向性、壮麗な紫色 

の雲と黄金色の光の反映のなかの神的莊厳さが看取されることは疑いの余 

地のないところである。 ドレースデンでこの絵が公開されたときの観察者 

たちもまた、一様にこの絵のかもし出す神的な莊厳さにH 及している。29) 

この莊厳さは色彩もさることながら、実はほかならぬ上述の三角形状によ 

って巧みに演出されたものなのである。それは岩塊の作る三角形頂点のな 

す角度、画面下部左右の隅から十字架先端を結んで作る三角形頂点のなす 

角度、さらに両側面に描かれている植の木の外縁力《作る最も大きい三角形 

頂点の角度が、僚々におよそ9 5 度 - 7 0 度 - 6 0 度という鋭角化を示し、鋭 

角化しながら稿行していくこのような三角形の重層的な構造によって初め 

て、神の唯一性を頂点とする神的ヒエラルヒーの印象が強く観察者に与え 

られるからである。この印象は次のような享情でさらに強められる。右側 

斜面の縦の木の頂点を結んで引いた線が、まさに額と絵の境界のところで 

中心の垂線と交差角約3 0 度で交差し、また画面下部右隅から十字架の先 

端を結ぶ線を引き、それを延長すると中央の天使の（こちらから見て）左 

側の翼から降ろしたII線と交差角約 3 0 度で交差する。つまりこれらの線 

分はまったく平行に左上方を目指して走っている。言い換えれば、大小の 

相似三角形が、中心軸と左軸を基線として重なりあい、上昇的印象を喚起 

しているのである。これと同様のことが画面左においても起こっている。3の 

即ち、この画面には隠された三角形狀が暗示的な仕方で観察者に天と崇高 

さと無限への指向を働きかけているのである。

そして画面下部の右隅から岩塊の斜面を通る線は、前景の縱の木の頂点、 

十字架の左に高くそびえるニ本の縦の木の頂点をかすめ通る。この線と、 

右斜面の縱の木の頂点を結んで引いた線は、放射开タを作りながら延びてい 

く。同じこと力す^ やや大きな規模で—— 画面左においても起こっている。 

ここでも放射状の膨が、縦の木の頂点を結んだ線と岩塊の斜面を結んだ線 

によって現出されるのである。これらの放射状形は、H うまでもなく地上
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から無窮の広がりへと発せられる太陽光線の放射状形を暗示的に強化する 

だけでなく、それらの放射状形が交差して創り出す空間に十字架が収めら 

れるよう計算されている。3り

このように自然のなかに幾何学的秩序を隠蔽しつつ描きこむことで、三 

位一体を表す三角形状が、 g 己の現象形態をフーガ的に幾度も変容させつ 

つ行なう自己反復は、三位一体の聖なる概念と形式があらゆる自然現象の 

なかに見出されるかのごとき沢神論的表現を与えており、さらには偶然性 

に支配されるはずの自然において隠された神的秩序が存狂することを暗黙 

の内に示しているのであるo32)

第二の構成上の特徴として挙げられるのは脱中心化D ezentralisiem ngの 

手続きである。祭壇画として構想された宗教画としてはきわめて異例なこ 

とに、この絵において十字架は最上部に位置する天使と最下部の聖三角形 

の頂点を結んだ垂直の中心軸から外れている。即ち、一般的な宗教画にお 

いて意味の中心を果たすはずの十字架が構成的中心と一致していない。十 

字架は地上の享物の内で最も高い位置に置かれているが、やや右側にずら 

されて配置されている。そして十字架の位置に対応するかのように最も高 

い縱の木もまたその中心軸から左に外れて配置されている。最上部の天使 

の両翼から降ろしたニ本の垂線と最も高い縱の木、十字架の両者はほ'ほ重 

なり合う33】ばかり力\ 中心軸から両者へのそれぞれの跟離は等しく、従っ 

て額の側縁から植の木，十字架までの各々の距離も等しい。即ち十字架と 

最も高い撥の木は正確な対称をなしている。この等間隔の規則性と天使の 

翼との对応閱係によって強調されたニ本の垂直線の存在によって、あたか 

もこの絵にはニ本の中心軸が走っているかのごとき印象が与えられるので 

ある。 しかし肝心の中心軸の丢線の走るところには何も描かれていない。 

つまり絵の中心が空虚化され、暖昧化され、隠蔽されているかのような印 

象を与えるのである。十字架と橋の木の間には両者から等間隔のところに 

垂直中心軸が通っているのだが、そこには光と色彩に埋め尽くされた空間 

があるだけである。

こ こ で 再び岩塊に注目するなら、キリスト像の立つ岩塊は一見すると激 

しいH 凸に覆われながらも一定のリズムをもって頂点への収赦性を表現 

し、その頂点は先ほども言及した9 5 度の角度で縱の木と十字架の間の空
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間を指示している。 しかしそもそも岩塊の地肌部分は滑らかに描かれて 

おり、岩のごつごつしたH 凸を無視して岩塊の両側面の地肌に沿って輪郭 

線を引けば、それは十字架の根元に収敛するのである。そしてその収敛点 

から空へと伸びる十字架は—— 雲と光を除けば—— この地表で最高の高み 

に達し、夕陽の光線を身に受けながら観察者たちの服を奪うのである。

それでは何故フリ一ドリヒはそのように重要なモチーフである十字架を 

中心軸に配置せず、意図的にその右側に配置したのか。それはフリードリ 

ヒにとって、『テツチェンの祭壇画』の本来の構成的•意味的中心を描く 

ことが不可能だったからである。フリードリヒが『チツチェンの祭壇画』 

本体において表象したいと願っていたのは自然に遍在する神であり、それ 

は沈みゆく夕陽や光という経験的な象徴形態を身に帯びることもできる 

力す、それと同時に自然に遍在するものでなければならなかった。明らかに 

美的沉神論の立場にたつフリードリヒにとって、かくのごとき神的遍在性 

はなんらかの有限的，現象的享物を媒介として描くことの不可能な理念的 

次元に厲していた。いわんや十字架を構成的中心に置くことなどでは解決 

のつかぬ問題であった。にもかかわらず、この理念的表象を観察者に予感 

させるためには、宗教絵画の文脈における経験的中心の否定、有限的現象 

態が絵画の構成的中心に居座ることの否定、即ち十字架の右軸への移動と 

中心領域の空虚化の手続きが是非とも必要であった。加えてフリ一ドリヒ 

は十字架に対置する形で、不変の信仰の象徴である最も高い縱の木を、中 

心軸からみて十字架と等間隔に、対称的に配置することで、十字架と縱の 

木の間に緊張領域を生じさせた。まさに人類によって殺害された神の子キ 

リストと殺害によって生じた人類のキリストへの信仰との間の緊張関係と 

いう関係性を呈示することで中心的領壞を創出し、そうすることによって 

のみ価値の中心としての十字架、即ち伝統的享物性の否定という手続きの 

生み出した虚の空間そのものに対して中心的価値を負わせる以外に、遍在 

すると同時に中心たり得る神を暗示する術はなかったのである。そしてこ 

こにこそ『テツチェンの祭壇画』のロマン主義的なマニフェスト的性格が 

認められるのである。

額下部の聖三角形の両側にある稳と葡萄の木はいずれも、フリードリヒ 

のH 葉から容易に理解できるように、 きわめて重大な秘踏である聖餐式の
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化体説 transsubstantiatioを暗7Kしている。化体説においては、穀物の稳は 

聖餐式において天のキリストの肉体と化するパンを、葡萄の樹はキリスト 

の血と化するワインを意味する。信徒は聖餐式においてパンと葡萄酒を摂 

取することによりキリストと文字通り一体化するのである。34)つまりここ 

でもまた信徒= 観察者と十字架上のキリストとの一体化が求められている 

のであって、その意味で額が窓を意味しているという説は、.窓に通過の機 

能が欠如しているがゆえに支持し難い。

額の上部に3 0 度から 3 5 度程度の間隔を置いて配置されている五体の天 

使力す、五本の光線に対応しているというBi3rsch-Supanの指摘35〉はおそらく 

正しいだろう。フリードリヒの絵にあわせて額が制作されたとき、キュ 

ンによって五本の光線の存在が考慮されたに違いない。父なる神である沈 

みゆく太陽の発する光線は、先にも述ぺたように、父なる神からのキリス 

トへの恩寵であり、ひいては仲介者キリストを経て人類へともたらされる 

恩寵である。 もし五本の光線と五体の天使が対応、しているとすると、天使 

たちはその翼のゆえに、あるいは中世の天使表象からいって、その神との 

近しい関係のゆえに、まず第一に父なる神の恩寵の伝達者という役割を果 

たしているといえるだろう。光線の数と天使の数の一致は容易に見て取れ 

るのだが、それでは一体なにゆえ五本であり五体なのであろう力、。これを 

理解するには恐らく絵画本体がキリスト碟刑図であることを考慮にいれな 

ければならないだろう。十字架上のキリストは碟刑に処せられた姿を爱し 

ているのだから、キリストは処刑の磨につけられた五つの刺し傷を負って 

いるはずである。実際、中世以来のさまざまなキリスト像はそれらの五つ 

の傷を正確に再現しているc?6)即ち、Wunden C hristiといわれるものである。 

そしてこのキリストが負った五つの傷を癒すため、父なる神が五つの光線 

を送っているとは考えられないだろう力、。おりしも一本の光線力す碟刑像を 

優しく包み込んでいることが、これを強く暗示している。

フリードリヒによって r最も純粋な銀色に輝く夕べの星」 と形容された 

星は、その形状が完全な七角形であり、それは古代より大地母神やキュぺ 

レを連想させ、そしてそのような母性性やこの星が策の明星であることか 

ら、さらにはStella m arisを連想ざせるものなのだが、フリードリヒもそし 

て恐らくはキューンもプロテス夕ントであることを考えれば、マリア信仰

フ リ ー ド リ ヒ 『テツチュンの祭壇画』
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を取り入れて星の意義を解釈するのは困難だろう。額縁の上部に付けられ 

た七芒星以外の表享物（A ttr ib u t)をみれば、それらが一般的な象徴レヴェ 

ルにおいて展開していることがわかる。ここから類推するなら、七芒星の 

意味がそこから大きく逸脱しているとは考えにくい。であるとすると、星 

が表すものは神の霊あるいは聖霊の贈り物という、ごく一般的なレヴェル 

に落ち着くのではないだろう力、。そうすれぱ父なる神である夕日と神の子 

であるキリスト像、そして聖霊を表す七芒星が摘い、三位一体の諸要素が 

完全に登場することになる。37)

I I I 有限と無限のはざまに—— 結語に代えて

これらの分析を綜合してみるならぱ、『テツチェンの祭壇画』はほかな 

らぬ沉神論的宗教感情を、そして具体的には自然のなかの聖所、自然/教 

会のなかの奥津城を表象しているといえるだろう。額装飾を含めたすべて 

の諸要素が単一の意味構造体を成しているといっても過H ではない。それ 

はミメーシス的身振りにおける超越的存在の暗示にほかならない。この空 

間はフリードリヒの創り出した、自然という壮大な神の家= 教会堂のなか 

の奥まった場所にある秘儀的空間なのである。それは日没とともに神の子 

の処刑が永劫に繰り返される現場そのものであり、そこにはまるで祝祭の 

おりに原初の時間がたち現れ、卑俗の秩序と感性が全否定されるように、 

神の教えの原初の時間が再生されているのである。そしてそれこそは有限 

的存在である自然において無限的存在である神の手を認める眼をもった、 

いわぱ藝衛的に聖別された者のみに許される認識なのである。フリードリ 

ヒの言•葉、「向体の眼を閉じよ。精神の服が汝の像をまず見るために。そ 

して闇のなかで見たものを明るみに出すがよい。それが外から内へと他の 

者たちに作用するために0」38)はまさにこのぎ象を指している。無限なるも 

のを表象しようとすれば、それは必ず寓意的表象にならざるを得ない。そ 

れはわれわれの認識媒体である感覚性= 身体性= 此岸性にその始まりから 

課せられた有限性の重い鎖であり、われわれには鎖につながれたまま有限 

性の大地から寓意的に無限の彼方の神的存在に憧憶の想念を向けることだ 

けが許されているに過ぎない。有限性= リアルな自然を幾度も繰り返して 

否定し、それに理念的な別の形象を与えつづけようとも、無限性= 神に向
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かって生み出されたフリ一ドリヒの表象が—— 前進することはあっても一 

一その目的地へ到達することはない。フリードリヒは有限性を否定する契 

機の内に、再構成の過程の内に、そして関係性の内にのみ、神の光を認識 

し得ると信じたのかもしれない。

理念界と経験的感性界が完全に分離した状況にある近代絵画においてフ 

リ一ドリヒは、力、れの理念たる観念的神性を経験的感性界としての風景を 

使って表象しようとした。両者の分離は絶対的であり、その架橋作業はた 

だ寓意的にしか実践しえない。そもそも理念界は、その要求によって経験 

的感性界を否定する契機においてのみ自らを垣間見させるのであり、それ 

は同時に風景画藝術のま己否定でありg 己創造にほかならない。フリード 

リヒは意識的にせよ無意識的にせよ、風景画におけるアポリアとでも言う 

べき破壊と創造のきわどい架橋作業を行なっていたのであって、風景画に 

おいて务による道徳的•感性的改善の可能性しか見ようとしなかった普蒙 

主義的 . 擬古典主義的美学の側にたつラムドールが、『テッチェンの祭壇 

画』を到底理解しえなかったのも首肯できるであろう。神を信ずる者のみ 

が絶时的な神の恩寵を認識できるように、精神の眼でフリ一ドリヒ風景画 

と向き合う「聖別」 された観察者のみが、両世界の境界をなす門を通って 

その秘儀的，超越的風景への參入を許されるのである。

フ リ ー ド リ ヒ 『テッチェンの祭壇画』

2)
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1
/ 

\—

/ 

3 

4

絵の成立享情、および公開当時の様子についてはHelmut Borsch-Supan: 
Caspar David Friedrich. Prestel Verlag, Miinchen, 1987, S.80.をはじめ、各研 

究言に繰り返し叙述されているため本稿では省略する。

Sigrid Hinz (hrsg.): Caspar David Friedrich. In Briefen und Bekenntnissen. 
Verlag Rogner & Bernhard. 2.veranderte und erweiterte Ausgabe, Miinchen, 
1974,8.196.
Hinz, S.196.
Allgemeine Theorie der Schdnen Kiinste (1793)によって一世を風靡し、そ 

れにともなって絵画趣味の形骸化を招いたスイス人Johann Georg Sulzer 
などはその典型であろう。かれにとって風景画もまた道徳性向上のため 

の道具でしかなかった。Vgl.J.G.Sulzer: Allgemeine Theorie der Schonen 
Kiinste. In: Landschaftsmalerei.Herausgegeben von Wemer Busch, Reimer,
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Berlin, 1997, S.222f.
Marianne Prause: Carl Gustav Cams, Leben und Werk. Deutscher Verlag fiir 

Kunstwissenschaft, Berlin, 1968, S.21.
Friedrich Schiller; „Uber Matthissons Gedichte". In: Busch, S.229.

ebd.
ebd.
w . H .ヴァッケンローダーr藝術を愛する一修道僧の真情の披歷』岩波 

文庫、1 9 8 8年、1 0 0頁。この関連において注目しなければならないの 

は、自然において神の手を直観しようとするヴァッケンローダーの態度 

であろう。（同上、100頁以下参照）

W .H.ヴァッケンローダー、113頁。

加えてフリードリヒ，シュレーゲルの主宰する雑誌Athenaeumにおい 

て絵画論が展開され、そこでも風景画について論じられている。風景画 

にたいするシュレーゲルの発言はそれほど明確なものではないが、風景 

画がそのジャンルを超えて風景以上のものを目指していることは明確に 

指摘されている。Vgl. Athenaeum.Eine Zeitschrift. Herausgegeben von 
A.W.Schlegel und Fr. Schlegel. 2.Bd., Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 
1983,8.65.

G.W.Rヘーゲル『■学講義』長谷川宏訳、作品社、1996年、 1 6頁。

Ludwig Tieck: Franz Sternbald’s Wanderungen 一 Eine altaeutsche
Geschichte. Herausgegeben von Ludwig Tieck. Druck und Verlag von G.
Reimer, Berlin, 16.Bd., 1843 (Unveranderter photomechanischer Nachdruck,
1966), S.281f.
ebd.
ebd.
ただ、ここから推測されることは、1802年にまだ無名のフリードリヒ 

が、当0# にあってすでにロマン主義の先駆者として名をはせていたティ 

ークに会ったときを契機として、フリードリヒがこの作品を読み、主に 

読* 体験を通じて、ティークによって—— 哲学的言語ではなく、詩的言 

語において—— 示されたロマン主義的風景画観に強く影響された可能性 

が高いということである。例えばKarl-Ludwig H ochはティークがシュ 

ライアーマハーの影響下にあったと述べている力s' (Vgl. Hoch,S.44)、シ 

ュライアーマハー研究者のほうからは、逆にシュライアーマハーのほう 

がティークの『フランツ. シュテルンパルトの遍歴』から影響を受けて 

いる可能性も指摘’されている。（岡林洋「シュライエルマッハーの美学 

思想形成期におけるシェリングの影響」『美学』136号、1984年、1 5頁 

参照）H ochはまたフリードリヒの1803年前後の急激な変貌について、
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ティークの影響が大きかったに違いないといっているカシこれもまた推 

測の域をあまり出ていない説である。一般に、ティークかSommerreise 
(1832年)において記述したフリ一ドリヒとの避過のくだりを無邪気にも 

そのまま信じ込む傾向が認められる力す、そもそもルートヴィヒ.ティー 

クが関心を寄せていたのはコレツジョの描くような人物画であって、決 

して風景画などではなかったし、いわゆるラムドール論争にも関心を示 

さなかった。『山上の十字架』が発表される以前からすでに、ロマン主 

義的感激から醒めきってしまっていたティークの関心は「神話学から歴 

史へ、宗教感情から誠実さの危機へ」 （Roger Paulin: Ludwig Tieck. A 
Literary Biography. Clarendon Press. Oxford,1986, p.150.)と禾多っていた。テ 

ィークはもはや『シュテルンパルト』の詩人ではなくなっていた。ロマ 

ン派の代表者であるルンゲ、フリードリヒ、そしてティークがドイツ第 

一の藝術の都ドレースデンで* 追し、ロマン主義糸会画の基礎を築き挙げ 

ていく、というのは美しい夢想でしかない。フリードリヒがティークの 

直接的な影響下にあったというよりはむしろ、フリ一ドリヒはティーク 

との* 追 （それが現実にあったかどうかは別にして）から刺激を受け、 

シュライアーマハーと同様に、『フランツ• シュテルンパルトの遍歴』 

の読言を通じて独まにその絵画観を漲化させたとみるのが穏当な推測で 

あろう。誤解を恐れずに言えば、フリードリヒと哲学的思考は刷染まな 

い。ロマン主義的絵画にまつわる思考に関して、フリードリヒはむしろ 

情調を媒介とした直観的な理解をしていたのではないか。そしてそれは 

かれの画家としての天才性にみじんの黯りももたらさないぱかり力、、そ 

れ故にこそかれの風景画が成立したのだといえるだろう。

C.D.Friedrich, in: Journal des Luxus und der Moden. Weimar, April 1809, III., 
S.239. zit. nach "Caspar David Friedrich. Bekenntnisse" Ausgewahlt und 
herausgegeben von Kurt Karl Eberlein. Klinkhardt & Biermann Verlag, 
Leipzig, MCMXXIV, S .205 .エ一パーラインの解説によると、これは雑誌 

の編集者に対してフリードリヒの友人（Johannes Karl Ludwig Schultze) 
が手紙を送り、フリ一ドリヒの言葉を伝えたということになっている力す、 

明らかにフリ一ドリヒの手になるものである。Siehe. a.a.O., Anm. S.387. 
フリ一ドリヒのこの書簡の不完全な発表にまつわる経緯については以下 

が参'照0 Caspar David Friedrich — unbekannte Dokumente seines Lebens. 
Herausgegeben und kommentiert von Karl-Ludwig Hoch, VEB Verlag der 
Kunst, Dresden, 1985, S.36.
Eberlein, S.206,
ラムドールは次のように指摘している。「この絵（『山上の十字架j ) の 

もうひとつの欠点は、あらゆる平野部分が退いているおかげで、時刻が

フ リ ー ド リ ヒ 『テツチェンの祭壇画』
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あいまいなものになっていることだ」。かれの論点としては、この絵の 

酸し出す大気の冷たさからいえば朝の時刻を描写していなくてはいけな 

いが、それにしては朝霧が欠けている、しかしフリードリヒのこの絵は 

朝を描いたものだといってもよかっただろう、というものである。ラム 

ドールはマスコミに載ったフリードリヒの『山上の十字架』に関する発 

言を知っており、その上で批判している。Eberlein, S.287,
20) ebd.
2 1 ) Hinz, S.194f.
2 2 ) さらに1820年頃の作品と推定されるKreuz im W aldeにおいても同様で 

ある。

2 3 ) ペトルスの岩塊については、マタイ福音*第1 6節 1 8享参照。

24) Eberlein,S.204.本来の記述の順序は以下の通り。「絵の描写」「額の描写」 

「絵の解釈」。ここでフリードリヒはま分のことを三人称で呼んでいる。 

これは他の筒所においても散見されるところである。

25) Borsch-Supanによると、フリードリヒは額の下図をわたしてキューンに 

製作させたということになっている力す、その根拠が筆者には不明である 

ため、本文のような記述となった。Bdrsch-Supan, S .8 0 .ただ、同じくキ 

ューンの手になるカールスの胸像は、カールス自身の言によると失敗作 

であったとのことなので、出来上がった額にフリードリヒが本心から満 

足していたかどうかは判らない0 V g l.T h iem e/B eck er: A llgem eines  
L exikon der bildenden Kiinstler von der Antike bis zu Gegenwart. 
Herausgegeben von Hans Vollmer, Deutscher Taschenbuch Verlag, 1992, 
Bd.22, S .5 8 .享実、rかれら天使たちは祈りを捧げながら下方の十字架を 

眺めている」という記述があるにもかかわらず、写真版の図像から確認 

する限りではある力す、額の天使たちは十字架のほうを見てはいないので 

ある。もしフリードリヒの記述が実現されていれば、天使から十字架、 

十字架から太陽という連関が成立するところであろう。このような離館 

から考えると、フリードリヒの額に対する本来の意図と、額の現実の姿 

をそのまま重ね合わせるには、相当慎重な手続きがあってしかるべきで 

あろう。

26) B5rsch-Supanによると、額と拾が窓をイメージさせるという。フリード 

リヒが数多く描いた窓の描写からいって、常識的な解釈ではあろう。 

Borsch-Supan, S .8 0 .フリードリヒの描く窓、やあるいは窓から外を眺める 

人物、あるいは観察者のほうへ背中を向けて風景に見入る人物群に関し 

ては、一般に次のようなことがいわれている。即ち、Blick aus dem  

Atelier des KUnstlers, Linkes Fenster (1805 / 06 年) 、Blick aus dem Atelier 
des KUnstlerSj rechtes Fenster (1805 / 06 年)、Fenster mit Parkpartie (1806
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/ I I 年）の場合や、Fmu am F em er  (1822年）の場合など、怠の外の風 

景とわれわれが観察者としての立場から絵を見る風景が重層化されてい 

る。つまり風景を見る女を見る観察者であるわれわれという存在、とい 

った「見る」行為のメ夕化がそこに呈示されているのである。そこには 

合わせ鏡の中に置かれた自意識のごとく、観察者であるわれわれ自身の 

背後にメ夕的な観察者を予想し、そのメ夕化を無限に反復.延長するロ 

マン主義的なReflexionの運動が見て取れるのである。あるいは窓を額 

のようにして取り込まれた風景、という風景を描く風景画などといった 

視線の重層化がいわれている。

27) B(3rsch-Supanはこれを「平和の象徴」（ebd.)としているが、フリードリ 

ヒの発言との関連性に乏しいのではないか。

2 8 ) この形状はフリーメーソンの中心的な象徴記号を想起させる力て、フリー 

ドリヒの孤独癖と嫌人癖を知る者にとって、これをただちにフリ 一メー 

ソン的意味連関で考えるのには禱躇がある。

29) B5rsch-Supan, S .8 0 .この絵の展示されている「部屋へ足を踏み入れた者 

は皆、まるでま/分が聖堂に入ったかのような感情に捉われた」。

3 0 ) 岩塊左斜面の縦の木々の頂点を結ぶ線を引くと、中心軸とほぼ3 5 度の 

角で交わり、画面下部左隅から十字架の先端を通る線を引けば、それは 

最上部の天使の（こちらから見て）右側の翼から下ろしたま線と交差し 

その角度はおよそ4 0 度である。つまり、ここでもまた（完全な相似形 

ではないが）天に向かってふたつの三角形が重なりあっている。

このような言十算がすぺて写真版に基づいて行なわれたことを付言してお

フ リ ー ド リ ヒ 『テツチェンの祭壇画』

31)

32) これらの三角形状は、フリードリヒのほかの作品にも実に多く出現する。 

十字架と岩塊という組み合わせや三角形の岩塊が中心に置かれる構図は 

フリードリヒにおいて珍しいものではない。たとえぱK rcu i an der  

りぶどどなどはその典型であろう。ここでは、カトリック的な十字架像で 

はなく、プロテス夕ント的な素朴な十字架像が描かれている。十字架は 

やはり三角形をした岩塊の上に立てられており、同様の意味連関を創出 

している。注目すべきは、Kreuz im G ebirgeやKreuz im W a ld e^そして 

Hochgebirge (1823 / 2 4年頃）における三角形状の組み合わせであろう。 

十字架や目印となる木の立つ位置は別として、それらのメルクマールを 

中心に底辺を下に、頂点を上にした三角形状と、それを1 8 0度転倒さ 

せた三角形状が組み合わされ、絵画全体の中心を形成すると同時に、天 

に向かって無限に開かれた空間を暗示するのに成功している。Kreuz im 
Geわ/>がの場合は前景の岩が逆三角形を、そのすぐうしろの十字架を担 

う岩が通常の三角形をなし、さらに後景をなす縦の木の樹間の形状が逆
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三角形、そのすぐ背後の大聖堂の輪郭が通常の三角形を形成しており、 

それぞれにおいて両三角形は交差している。 Kreuz im W aldeにおいても 

同様に、前景の岩々がこの関係を、そして前景の岩と後景の縱の木が同 

様の関係を作り出し、さらに縦の木の背後に太陽光線を使って暗示され 

た十字架の存在が、ここでもまたフーガ的に主題を変奏していくという 

フリードリヒの構成手法をはっきりと示している。二つの三角形の転倒 

した組み合わせにより、神への収敞性と神の無限性を同時に表現するこ 

とに成功しているのである。そしてこの特徴的な構図は『テッチェンの 

祭壇画』においても見て取れるところである。前景の岩山、縦の木、そ 

して額のなかの三角形と対立的に描かれるのは、太陽光線のなす逆三角 

形状である。

3 3 ) この認識については、高橋朋絵『「まなざし」による対話ゲームとして 

の C .D .フリードリヒ作品』第 6 , 以下参照。慶應義塾大学独文学研究 

室所蔵（2002年度提出卒業論文)。

3 4 ) ここでは十字架上のキリスト像との関連から、聖餐を新教的な共在説で 

はなく旧教的な化体説のなかで理解するのが妥当であろう。Biirsch- 
Supanもまた同様に聖餐への関連を指摘している力す、旧教との関連性に 

ついては沈黙している。

35) ebd.

36) Vgl.E.Kirschbaum u.a. (Hrsg.)* Lexikon der christlichen Ikonographie. 4.Bd., 
Herder, Freiburg im Breisgau,1994, S.542.

3 7 ) ここでパロックの寓意詩画伝統に依拠することが許されるなら、星は別 

種の意味関連にたつことになろう。即ち、雲に覆われない星はコンパス 

の役割を果たす。三王をベツレヘムへと導いた星の如く、それは人類の 

導きの星としてのキリストを暗示することになるだろう。Siehe:  

Emblemata. Handbuch zur Sinnbildkunst des XVI. und XVII. Jahrhunderts. 
Herausgegeben von Arthur Henkel und Albrecht Schone. Taschenausgabe. 
Verlag J.B.Metzler, Stuttgart-Weimar, 1996, S.41. ASTRA DEUS REGIT と題 

されたこの寓意詩画では、人がコンパスのようなものをもって星を指し 

ている。銘文は次の通り。r神と汝のゲニウス、星と悟性が汝を導く。 

なんとなれば神がゲニウスと星を支配するからである。」星に関わる寓 

意詩画においてこのような例は多い。

38) Hinz, S.92.

(慶應義塾大学文学部教授）
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