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　筆者は、ここ三十年ほどの間、15世紀フランドル絵画が
イタリア・ルネサンス絵画に与えた影響について研究して
きた。このテーマの動機の根底にあるものは、1500年頃か
ら1525年頃までの古典主義の形成に、どのようにフランド
ル絵画が、つまりゴシック的要素が関与してきたのかとい
う問題意識である1）。この古典主義の様式を代表する肖像
画が、レオナルド・ダ・ヴィンチ（1452～1519）の《モナ・
リザ》だといえる。ハインリッヒ・ヴェルフリンは《モナ・
リザ》において、16世紀以降の肖像画とは原理的に区別さ
れる、15世紀からの「繊細な（fein）」様式が完成したとして
いる2）。一方ケネス・クラークは、その微笑を含んだ表情は
ランス大聖堂ポルタイユの天使像《ランスの微笑》を想起さ
せ、反古典的、非地中海的な性質で、ゴシック的な要素だ
としている。そしてレオナルドはゴシック的感覚を理想化
することにより、新しい質の古典的完璧さに到達したのだ
と述べている3）。つまりレオナルドの確立した古典主義を
古代の再生としてよりは、むしろゴシック回帰として捉え
ているのだ。本稿では《モナ・リザ》が、なぜゴシックの帰
結といえるのか、ヴェルフリンやクラークの言説に基づい
て解明していくことを主眼としている。

1.  ミラノのスフォルツァ家時代の初期肖像画

　レオナルドの古典主義肖像画へのプロセスは、第一次ミ
ラノ時代に始まった。1482年、30歳になったレオナルドは
フィレンツェを去り、ルドヴィコ・スフォルツァに仕えるた
め自薦状を携えてミラノに赴いた。その主な目的は、ルドヴ
ィコの父フランチェスコ・スフォルツァの騎馬像を制作す
ることにあった4） 。しかし肖像画においても少なくとも三
点制作しており、自身が構想し弟子のボルトラッフィオな
どが仕上げた作例を含めると数点が現存している。この第
一次ミラノ時代の肖像画の様式変化について、デイヴッド・
ブラウンは、モデルの肖似性を重視したリアリズムから、注
文主の肖似性に対する要求を離れて、肖像画の理想化が図

られたと分析している5）。
　このようなレオナルドの
初期の肖像画の事例とし
て、クラクフのチャルトリ
スキ美術館の《白貂を抱く
婦人》（図1）がある。モデ
ルは、ルドヴィコの愛妾だ
ったチェチリア・ガッレラ
ーニとされている。それに
は幾つかの根拠があり、一
つは貂がルドヴィコの紋章
としてしばしば用いられて
いたこと、もう一つは貂は
ギリシア語でガレイ（γα
λεη）と云い、ガッレラー
ニと語呂合わせになっていることだ6）。この絵には、ネック
レスや頭髪の網目などに加筆の跡が認められ、背景は塗り
直されたため、上半身の輪郭線がくっきりしすぎて空間の
微妙なグラデーションが失われてしまっている7）。とはい
え、振り向く婦人の顔や手の表情、そしてしなやかに身をく
ねらす貂の姿態に、レオナルドの技量を十分堪能できる。
実際、《白貂を持つ婦人》に関連した婦人や貂の素描が残さ
れていることからも、レオナルドが周到な準備をしてこの
肖像画の制作に臨んだことが窺える8）。
　このチェチリア・ガッレラーニの肖像には、興味深い資
料が残されている。それはチェチリア自身が、マントヴァ侯
夫人のイザベラ・デステ宛てに送った、1498年4月29日付
の手紙である。イザベラは、宮廷詩人ベッリンチョーニにも
謳われたこの肖像画を、ジョヴァンニ・ベリーニの作品と
比較したいので貸してほしいと要望した。チェチリアはそ
の要請に快く応じ、次のような手紙を添えた。「〔レオナルド
が〕この肖像画を制作したのは、まだ私が小娘だった頃で、
その後容貌が変わってしまったので、肖像画と照らし合わ
せても、私の肖像画と思う者はいないでしょう9）」としてい
る。1473年生まれのチェチリアはこの時25歳で、この絵が
描かれた年齢を15、6歳頃と推定すると、1489年頃の制作
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図 1　レオナルド・ダ・ヴィンチ
《白貂を抱く婦人》1489年頃、

54.3× 39.3cm、クラクフ、チャ
ルトリスキ美術館（Inv. XII-209）
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ということになる。重要な点は、肖像画が現在の自分とは似
ていないと記している点だ。これを裏返して言えば、チェチ
リアは少女時代の自分に似ていたことを認めていたことに
なり、モデルの肖似性に忠実な肖像画だったということが
できる。つまりこの時点では、まだレオナルドはモデルの肖
似性を意識して肖像画を描いていたことになる。

2.  アントネッロ・ダ・メッシーナの影響

　1475年頃、ルドヴィコ・スフォルツァはヴェネツィアに
滞在していたアントネッロ・ダ・メッシーナをミラノの宮
廷ヘ招聘しようと画策していた10）。これは成功しなかった
が、1482年のレオナルドのミラノ到着以前に、アントネッ

ロ様式の肖像画が宮廷で知
られていたことを意味して
いる。
　このアントネッロの影響
が看取されるレオナルドの
肖像画が、現在ミラノのア
ンブロジアーナ絵画館にあ
る《ある音楽家の肖像》（図
2）である。1905年の洗浄
によって楽譜と CANT の
文字が現れたため、音楽家
の肖像であることが判明し
た11）。かつては画面の下部
が塗り潰されていたため、
ルドヴィコ自身の肖像画と
みなされていた時期もあっ
た12）。像主に関しては、ミ
ラノの宮廷で活動していた
音楽家でレオナルドと親し
かった、1466年生まれのア
タランテ・ミリオロッティ
ではないかという説が有力
だ13）。比較例のアントネッ
ロの《傭兵隊長》（図3）に
は、それまでのイタリアの
肖像画にはないような像主
の内面的な心理表現、すな
わちレオナルドが手記に記

したようなモデルの「心の
動き」が看取できる14）。
　アントネッロ・ダ・メッ
シーナは、1475年頃わず
か一年ほどヴェネツィアに
滞在したに過ぎないが、油
彩技法の伝授を始め、ヴェ
ネツィア派に与えた影響は
計り知れない15）。当地のア
カデミア美術館とパレルモ
のシチリア州立美術館に
は、1476年頃制作された
《聖告を受ける聖母マリア》
（図4）がある16）。このお告
げの場面には天使は現れて
おらず、画面手前の鑑賞者
がいわば天使の役割を果た
している。右手を短縮法で
開いた聖母の一瞬の表情が
印象的だ。このように、鑑
賞者を画中の出来事に参画
させる「不在効果」というの
はバロックの手法なのであ
る17）。
　この効果を狙ったレオナ
ルドの秀作が《岩窟の聖母》
（図5）だ。右側の天使は人
差指で左の幼児ヨハネを指
して鑑賞者にそちらを見る
ように促している。ここで
天使は、アルベルティが1435年の『絵画論』で奨励してい
る「見るように手招きしている人」の役割を果たしている
18）。クラークは《岩窟の聖母》を、「15世紀最後の絵画の作
品であって、その魅惑的な幕間の優美さを示している。仕
上げの熟達が、この様式の新鮮さを覆うこともなく自然と
理想の美が保たれている。（中略）このゴシック的な理想主
義を補うのが、細部の申し分のない自然主義なのである」と
している19）。クラークはそこに、自然主義の熟達とゴシッ
ク的な理想主義の回帰を認めていた。
　一方「不在効果」は、単独像にも生かされた。レオナルド
派の《サルヴァトール・ムンディ》（図6）では、右手を掲げ

図 2　レオナルド・ダ・ヴィンチ
《音楽家の肖像》1485年頃、44.7
× 32cm、ミラノ、アンブロジア
ーナ絵画館（Inv. 99）

図 3　アントネッロ・ダ・メッシ
ーナ《傭兵隊長》1475年、36.4
× 30cm、パリ、ルーブル美術館
（Inv. M. I. 693）

図 4　アントネッロ・ダ・メッシ
ーナ《聖告を受ける聖母マリア》
1475年頃、45× 34.5cm、パレ
ルモ、シチリア州立美術館（Inv. 
47）

図 5　レオナルド・ダ・ヴィンチ
《岩窟の聖母》部分、1483年頃、

199× 122cm、パリ、ルーブル
美術館（Inv. 777）
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た救世主が、画面外の鑑賞
者に向かって祝福するポー
ズをとっている20）。またレ
オナルドのミラノ時代の代
表作ルーブル美術館の《婦
人の肖像》（図7）にもその
効果は認められる。像主は
長い間、レオナルドをフラ
ンスに招いたフランソワ一
世の愛人とみなされ、「ラ・
ベル・フェロニエール（美
しき鍛冶屋の娘）」と呼ばれ
てきた21）。その名称は、そ
の佇まいに相応しいともい
えるが、もしフランソワ一
世の時代だとすると《モ
ナ・リザ》よりも後に描か
れたということになってし
まう。様式的には、15世紀
末のミラノ時代に描かれた
ことは確かで、特に額に結
ばれた髪留めは流行した時
期が限られるので、1490年
代に位置づけられている
22）。モデルについては、ル
ドヴィコ・スフォルツァの
もう一人の愛人、ルクレツ
ィア・クリヴェリだとする
説が有力だ23）。X線写真に

よって、髪の稜線は実際には瞼から頬にかけて上方にあっ
たことが分かっている24）。こうした後補にもかかわらず、
肩に結ばれたリボンのふくよかなドラペリー、上目使いに
視線を鑑賞者の方向へ向けるという蠱惑的な表情、レオナ
ルドのミラノ時代のアントネッロ的な心理表現が頂点に達
した肖像画だということができる。
　現在残されている、当主ルドヴィコ・スフォルツァや嫡
子マッシミリアーノ・スフォルツァなどの肖像画は、古代
のメダイユに起源するプロフィール形式をとっている。レ
オナルドは、こうした伝統的な形式からも肖像画の理想形
を学んだに違いない25）。アンブロジアーナ絵画館の《真珠
のヘアネットの婦人》（図8）は、レオナルドがこの形式で残

した数 少 ない作 例 だ。
1618年に、所有者のフェ
デリーコ・ボッロメオ枢機
卿から寄贈された際に、
「レオナルドの手になるミ
ラノ公爵夫人の肖像」と記
載されていた26）。この作者
の伝承は、1880年にジョヴ
ァンニ・モレッリによって、
レオナルドの弟子アンブロ
ージオ・デ・ブレディスに
帰属されるまで続いた27）。
しかし、装身具の緻密な描
出はプレディスの技量を
凌駕しており、作者の同定
はその後も議論がたえな
い。近年の科学的調査によ
り、下地が他のレオナルド
作品に近いことが判明した 28）。その側面観の荘厳な
（representative）表現は、視線を鑑賞者に向けた「不在効果」
とは好対照をなしている。

3.  肖像画の理想化と像主の中性化（andro-
      gynious）

　レオナルドのミラノ時代
の肖像画には、もう一つの
重要な傾向が現れてくる。
それは像主の性差が見分け
にくいという特徴だ。やは
りアンブロージョ・デ・プ
レディスに帰される、メト
ロポリタン美術館の《サク
ランボを持つ少女》（図9）
を見てみよう。モデルは、
「忠誠や多産」を象徴する蔦
の冠を被り、性的なニュア
ンスのあるサクランボの入
ったバスケットを持ってい
る。身体をやや左に向け、
顔は正面を向いているが視線は鑑賞者から逸らされてお

図 6　レオナルド派《サルヴァト
ール・ムンディ》1490年代、48
× 38cm、ナンシー美術館（ルー
ブル美術館寄託）

図 7　レオナルド・ダ・ヴィンチ
《婦人の肖像》1493年頃、63×

45cm、パリ、ルーブル美術館
（Inv. 778）

図 8　アンブロージオ・デ・プレ
ディス《真珠のヘアネットの婦人》
1490年頃、51× 34cm、ミラノ、
アンブロジアーナ絵画館（Inv. 
100）

図 9　アンブロージオ・デ・プレ
ディス《サクランボを持つ少女》
1493年頃、48.9× 37.5cm、ニ
ューヨーク、メトロポリタン美術館
（Inv. 91.26.5）
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り、《モナ・リザ》の姿勢に近い。特筆すべきは左右の肩に
垂れる波打つ頭髪の表現で、ブラウンによればプレディス
の技量を超えるもので、レオナルドの手の介入を想起させ
るという29）。実は、本作に似た青年頭部の素描（Uffizi, 
425E）があり、レオナルドの弟子の一人ジョヴァンニ・ア
ントニオ・ボルトラッフィオに帰されている。性差が僅か
しか認められないということが、1490年代初めのレオナル
ド工房に共通した特徴なのだ30）。

　こうした特徴は、ボルト
ラッフィオのイギリスのデ
ヴォンシャーにある《若い
男の肖像》（図10）に顕著に
表れている。この人物の右
襟には CBのイニシャルが
刺繍されており、裏面の髑
髏の入った壁龕の下に「私
はヒエロニムス・カッシオ
の印である」のラテン銘が
あるので、像主はボローニ
ャの詩人ジェロラモ・カッ
シオに同定された 31）。CB
は、カッシオとボルトラッ
フィオの頭文字と措定され
た。
　ところがこの肖像画の像
主については、1951年にレ
ッギアニ・ラーニャが、ボ
ローニャの当主ジョヴァン
ニ・ベンティヴォリオの
姪、コンスタンツァである
という説を提唱した32）。つ
まり像主は、男ではなく女
だというのだ。この一見荒
唐無稽に思われる説には根
拠がある。ボルトラッフィ
オの肖像画には、ミラノに
《婦人の肖像》（図11）があ
り、それと顔立ちが似てい

るからだ。愛する夫の死後、その灰を呑んだというアルテミ
シア未亡人に擬された婦人像だという33）。確かにデヴォン
シャーの肖像画は、男の容貌にしては波打つ頭髪が豊かで

女性像を思わせるところがある。しかし衣服の脇腹に右手
を差し込むなど女性のポーズとしては不自然な点もあり、
何よりも裏面のラテン銘との整合性も弱い。
　実はこのラーニャの仮説には、レオナルドの肖像画にお
ける重要な問題が提起されている。それは像主の中性化
（androgynious）の問題だ34）。レオナルドはミラノ時代に、
サライ（小悪魔）とあだ名された少年を身近に置いていた。
サライには盗癖や嘘癖があったにもかかわらず、そのふさ
ふさとした金髪の巻き毛によってレオナルドから愛されて
いた。ウィンザー城には、サライをモデルにしたと思われる
チョークによる素描（RL12554）が残されているが、その表
情には両性具有の特有の気怠い雰囲気が漂っている35）。
　クラークは、《モナ・リザ》の身体には、普通の男性が若
い女性に感じる官能性とは異なる、ちょうど子供が母親の
身体について感じるような、どこか一抹の嫌悪感を催させ
るものがあるとしている36）。こうした感覚の惹起には、両
性具有の特徴が関わっており、ランブール兄弟の『ベリー公
のいとも豪華なる時祷書』など、ゴシック末期の写本挿絵の
人物像などにも見られる興趣だ。

4.  第二次フィレンツェ時代の《モナ・リザ》
　　の制作

　1499年10月に、フランス軍によってミラノが占領され
てスフォルツァ家は追放、レオナルドとその取り巻きはマ
ントヴァに赴きイザベラ・デステの世話になった。そして
書簡から、1500年の3月にはヴェネツィアに居り、4月24
日にはすでにフィレンツェに戻っていた事が分かってい
る37）。そしてヴァザーリの記述にもあるように、レオナル
ドはサンティッシマ・アヌンツィアータ教会の主祭壇の制
作をフィリッピーノ・リッピから譲り受けた38）。その下絵
である《聖母子と聖アンナ》を描いたカルトンは二日間にわ
たって公開され、イザベラ・デステの代理人であるノヴェ
ラーラの手紙にも、その様子は詳細に記述されている39）。
当時イザベラは肖像画を描いてもらうため、ノヴェラーラ
にレオナルドの身辺を探らせていたのである。
　その後レオナルドはチェーザレ・ボルジアに仕え、フィ
レンツェを離れていた時期もあったが、1503年の3月初め
にはフィレンツェに戻っていた。《モナ・リザ》（図12）の制
作が開始されたのは、ちょうどこの時期と考えられてい
る40）。レオナルドはイザベラ・デステや教皇などからも肖

図 10　ジョヴァンニ・アントニ
オ・ボルトラッフィオ《若い男の
肖像》1493年頃、40.5× 29cm、
デヴォンシャー、チャッツワー
ス・コレクション（Inv. 51）

図 11　ジョヴァンニ・アントニ
オ・ボルトラッフィオ《婦人の肖
像》1494年頃、49× 37cm、ミ
ラノ、マッティオリ・コレクション



7

像画の依頼があったにもか
かわらず、《モナ・リザ》の
制作に専念した。その理由
として、まず注文主のフラ
ンチェスコ・デル・ジョコ
ンドとかなり親しい関係に
あったこと、そして何よりも
モデルになったリーザ・デ
ル・ジョコンドが、レオナル
ドにとって魅力的な女性だ
ったことが考えられる41）。
その期間は、リーザが24歳
から27歳の時、1502年の
暮に男児を出産した後、
1503年の春から1506年
の夏までと推測されてい

る。着座した《モナ・リザ》は、全体的に黒い衣装に身を包
み、黒いヴェールを被っている。これを1499年に亡くなっ
たリーザの娘の死と関連付けて喪服とする説があるが、当
時黒いヴェールを被って教会に行くのは、高貴な婦人の嗜
みだったので必ずしも妥当するとはいえない42）。
　1911年に盗難に遭った《モナ・リザ》が、二年後フィレン
ツェで回収された際、当時ウフィツィ美術館の館長だった
ジョヴァンニ・ポッジはフィレンツェ国立公文書館を再調
査し、リーザの父アントンマリア・ディ・ノルド・ゲラル
ディーニの納税書を発見した。それによると、娘リーザは
1479年生まれで、アルノ川南岸のサント・スピリト教会の
近くに住んでいた。1495年5月5日に持参金170フロリン
で、フランチェスコ・デル・ジョコンドと結婚した43）。こ
の時フランチェスコは35歳、裕福な絹織物商の出でサン・
ロレンツォ教会の近くに居住し、すでに1491年と93年に
二度結婚していたが、いずれも妻に先立たれていた44）。
　では、注文主フランチェスコ・デル・ジョコンドとレオ
ナルドの間には、どのような接点があったのだろうか。ま
ず、ジョコンド家の墓所礼拝堂が15世紀以来、サンティッ
シマ・アヌンツィアータ教会の内陣部にあったこと。実際、
それに隣接する死者の回廊（chiostro di Morti）にジョコン
ド家の舗床墓碑があり、1539年の春にフランチェスコ・デ
ル・ジョコンドが、1551年に妻のリーザが埋葬されたとさ
れる45）。上述のように、レオナルドはフィレンツェ帰国後
サンティッシマ・アヌンツィアータ教会で起居していたの

で、この菩提寺が接点として考えられる。

5.  《モナ・リザ》の肖像画としての特質

　レオナルドは、1508年夏にミラノ総督シャルル・ダンボ
ワーズに仕えるまで、八年間フィレンツェを拠点に活動し
ていた。この第二次フィレンツェ時代は、レオナルドの生涯
において最も多産な時期だったといわれる。例えば、画稿と
模写しか残っていないが、1504年以前に描かれた《レダと
白鳥》、1504年5月にイザベラ・デステによって発注された
《博士と議論する幼児キリスト》46）、翌1505年にはミケラン
ジェロとの競作になるヴェッキオ宮大会議室の壁画《アン
ギアーリの戦い》が着手された47）。これらと並行して、《モ
ナ・リザ》の制作も進められたのである。
　現在ルーブル美術館に
16世紀に描かれた《モナ・
リザ》（図13）のコピーがあ
るが、オリジナルと比較し
てみると、コピーの方が幅
が広く左右に円柱が描かれ
ている。これはオリジナル
にも左右に円柱の台座の端
が見えるので、本来は描か
れていたか、額縁の左右に
円柱が装着されていたと推
測されている48）。またコピ
ーでは、左腕を載せた肘掛
け椅子の形状がはっきりと
識別できる。フランク・ツェルナーによると、モデルが肘掛
けに手を組むというポーズは、1500年以前の世俗的な肖像
画には見られないという。むしろ聖母子の絵画伝統を汲む
もので、例えばフィリッポ・リッピの1465年頃の《聖母子》
（Uffizi, Inv.1598）では、合掌しながら肘掛け椅子に腰掛け
ている。そのためツェルナーは、《モナ・リザ》は何らかの
祈念画として構想され、特定の宗教的空間が予定されてい
たのではないかと推定した49）。実際、《モナ・リザ》には生
身の人間のもつ生活臭が感じられず、宗教的な雰囲気さえ
湛えている。
　当時レオナルドは、フィレンツェのサンタ・マリア・ヌ
オーヴァ病院に預金をしており、しばしばそこで人体解剖
を行っていた50）。その病棟に組み込まれたサンテディジオ

図 12　レオナルド・ダ・ヴィンチ
《モナ・リザ》1506 年頃、77 ×

53cm、パリ、ルーブル美術館
（Inv. 779）

図 13　《モナ・リザ》の16世紀の
コピー、83× 65cm、パリ、ルー
ブル美術館

学術論文—レオナルド・ダ・ヴィンチの肖像画におけるゴシック的局面（江藤匠）
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［聖ジル］教会ポルティナー
リ家礼拝堂には、1487年
の年記のあるハンス・メム
リンクの《ベネデット・ポ
ルティナーリの祭壇画》が
設置されていた51）。この三
連祭壇画の翼画である《守
護聖人聖ベネディクト》と
《寄進者ベネデット・ポル
ティナーリの肖像》は、現
在もウフィツィ美術館で観
ることができる。
　しかし、中央部の《聖母
子》（図14）はベルリンに展
示されている52）。この《聖
母子》の背後の窓は、左右
円柱によって枠取られてい
たが、19世紀に一度切断さ
れてしまった53）。現在は復
元されているが、19世紀の
後補としてその部分は現状
では額縁で覆われてしまっ
ている。この建築枠を含め
たオリジナルの形状で《モ
ナ・リザ》のコピーと比較
してみると、レオナルドがこ
の肖像画を描く上でメムリ
ンクの《聖母子》を参照した
可能性は否定できない54）。
　ツェルナーによると、こ
のような建築モチーフに囲
まれた肖像画の起源は、ヤ
ン・ファン・エイクである
という55）。17世紀の画家
によってコピーされた、《ポ
ルトガルのイザベラ姫の肖
像》（図15） が、その事を証
左している。
　ラファエロは、フィレン
ツェ時代に《モナ・リザ》の
制作に影響され、《一角獣

を抱く婦人》（図16）を制作した56）。背後のパラペットの左
右に据えられた円柱の枠取りなども類似している。しかし
ラファエロの風景が、あくまでも此岸の世界であるのに対
して、《モナ・リザ》の風景にはどこか彼岸の世界という雰
囲気が漂っている。

6.  《モナ・リザ》の構図におけるゴシック的要素

　《モナ・リザ》の建築モチーフの起源が、上述のように、
ヤン・ファン・エイクの《ポルトガルのイザベラ姫の肖像》
に辿れるならば、レオナルドの目に触れたであろうサン
タ・マリア・ヌオーヴァ病院にあったメムリンクの《聖母
子》との関係は、なおさら重要になってくる。その人物像と
風景の関係に、ゴシック的要素を看取することができるか
らだ。
　ヴェルフリンは、《モナ・
リザ》の背後の風景（図17）
がもたらす不思議な効果に
ついて次のように述べてい
る。「風景それ自体は、モデ
ルの目の高さを超えてまで
広がり、不思議な性質のも
のである。つまり、湖や水
流が合間にあるファンタス
ティックな鋸歯状の山岳ラ
ビリンスなのである。しか
し最も奇妙なのは、その風景が夢のように漠とした仕上が
りを見せていることである。風景は人物とは別のレベルの
現実性をもっており、決して気まぐれなものではなく、肉体
的なものを押し出す手段なのである57）」と。
　このヴェルフリンの一節
を、マックス・ドヴォルシ
ャックは次のように補足す
る。「遠景と近景とを結びつ
けるためにレオナルドは、
ちょうどヤン・ファン・エ
イクが《宰相ロランの聖母》
（図18）で示したような構
成手段に目を向けた。つま
りレオナルドは、人物を高
いテラスに据えたのであ

図 18　ヤン・ファン・エイク《宰
相ロランの聖母》の部分、1434
年頃、66× 62cm、ルーブル美術
館（Inv.1271）

図 17　レオナルド・ダ・ヴィンチ
《モナ・リザ》の部分、1506年頃、

77× 53cm

図 14　ハンス・メムリンク《聖母
子》1487年、54.5× 43cm、ベ
ルリン国立絵画館（Inv. 528B）
（1929年以前の撮影）

図 15　ヤン・ファン・エイク《ポ
ルトガルのイザベラ姫の肖像》
17世紀のペン画によるコピー 
（保管所在地不明）

図 16　ラファエロ・サンツィオ
《一角獣を抱く婦人》1506年頃、

65× 51cm、ローマ、ボルゲーゼ
美術館（Inv. 371）
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る。それによって展望は妨げられることなく風景は中立的
な背景を形成した（中略）〔レオナルド〕は、肌の露出した部
分にそのような暗いフォーリエ（Folie、引き立て役）を与え
た後に、肉体の彫塑性に陰影の無限の豊かさを付与するこ
とができた58）」としている。ドヴォルシャックは、《モナ・
リザ》の画面構成に人物と風景とを結合する真の担い手と
してではなく、その中間リンクとしてのみ作用するフォー
リエ（引き立て役）という概念を導入した。それによってル
ネサンスの自然主義だけではなしえなかった人物像の精神
化が達成されたというのである。レオナルドが合理的な遠
近法を放棄し、フランドル的構図を採用することによって、
人物像の「荘厳さ（representative）」を獲得したとしている。
さらに、「その構成におけるフォーリエ〔の役割〕は、無尽蔵
な自然についての観察や賛嘆〔の念〕を育むことである。つ
まり人間の意志には依存しない、永遠性が照り返している
ような物質の『静かな』存在、生成、消滅への観察と賛嘆〔の
念〕を育むのである59）」とした。そして、「《モナ・リザ》の
肖像画は、この意味において、レオナルドの創造の頂点を
意味している。それは同時に、ゴシックの初期以来三百年
の間、西欧の芸術発展の中心に据えられてきたあの問題へ
の解決の途上における最高の成果（die höchste Leistung）」
でもある60）」と結論づけている。

7.  結論

　《モナ・リザ》が、盛期ルネサンスを代表する肖像画であ
ることは間違いない。しかしそれは単純な古代の再生では
ないし、自然主義の到達点でもない。もはやルネサンス美
術の最大の成果である、一点透視図法や線遠近法の適用と
いったものは見られない。ヴェルフリンやドヴォルシャッ
クの言説に従って、その構図を分析してみるならば、一時
代前のゴシック的な構成であったことが分かる。鑑賞者に
よって主観的に感情移入された風景と対比されて、初めて
像主の荘厳な表現が際立つのである。そこにはむしろ、『西
欧の芸術発展の中心に据えられてきたあの問題』、すなわち
地と模様の関係といった古代から中世、そして近世に至る
までの造形的課題が顕在化していたのである。アロイス・
リーグルは、古代において明確であった地と模様の関係が
中世において曖昧になり、その複合的構図によって律動的
空間が生まれたという。近世の深奥空間というのは、このよ
うな地と模様の並立的な関係が崩れた中世の律動的空間か

ら生成したとしている61）。もしそうだとするならば、フォ
ーリエという独特のゴシック的構成をとった《モナ・リザ》
は、古代の再生というよりは、ゴシック回帰の作品というこ
とができる。その意味で、《モナ・リザ》はゴシック以来の
主観的な理想主義を客観的な自然主義に融和させるとい
う、ルネサンスの古典主義の課題に解決を見出した「最高の
成果」ということができるのだ。
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The Gothic aspects of Leonardo da Vinci’s portraitures: 
A review of the significance of Classicism on Mona Lisa

Eto Takumi

 Leonardo da Vinci’s Mona Lisa is regarded as the 
representation of the high Renaissance, namely the Classicism. 
However, Kenneth Clark concluded that her smile might be a 
gothic smile, rather the anti-classical one, suiting the nature of 
Leonardo. Furthermore, Heinrich Wölfflin believed that such 
a gothic idealism is based on the essential difference between 
Cinquecento classic style and Quattrocento naturalistic 
one. Leonardo gradually acquired the idealized image in the 
portraiture developed at the Milanese court from the 1480s. 
This paper is aimed at following the idealizing process of the 
portraiture by Leonardo. 
 First, this result can be achieved by the oil painting that 
Antonello da Messina introduced into. At the same time, the 
idealized portraits grew up in Leonardo’s circle in the 1490s. 
Leonardo had the sitter’s physical appearance metamorphosed 
into the type of androgynous youth favored by his preference. 
This feature is also prominent in the works of his pupils of 
the Milanese era: Ambrogio de Predis and Giovanni Antonio 
Boltraffio. These elements had already been executed in Milan, 
and then culminated in Mona Lisa that Leonardo begun 
painting after returning to Florence. These are the reasons 
why we perceive Mona Lisa’s physical beauty as something 
mysterious, even a shade repulsive.
 However, the author stresses the importance of the unique 
composition of the portrait. This un-perspective setting, 
so-called Folie, brings the sitter representative dignity. 
It reminds us of the relation between Grund and Muster, 
which comes close to the issue of Gothic painting. Leonardo 
must have been inspired by Hans Memling’s Madonna of 
the Benedetto Portinari Triptych in Florence. This influence 
steered Leonardo to transcend the conventional naturalism. 
This is why Mona Lisa is received as a supreme achievement 
of the Classicism.


