
新収作品

New　Acquisitions

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　作品の帰属について

ディルク．バウツ派［1415頃一1475］　　　　　　　　　　　　　　　《荊冠のキリスト》と本作品《悲しみの聖母》は・まず最初に1938年に

《悲しみの聖母》　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　シェーネ（Sch6ne　l938）が・「写真でしか知らないが」と但し書きを

油彩、板　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　付けたうえで・バウツ自身の手による失われたオリジナル作品からの

45x3！cm　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　コピーとして言及し、ロンドン、ナショナル・ギャラリー（37．3×28　cm）
額前面ド・背面に銘文

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　やパリのルーヴル美術館（38．6×29．7cm）に所蔵されるヴァージョ

Follower　of　Dirk　Bouts［Haarlam　c．1415－？1475］　　　　　　　　ンと比して、最も優れた模写と見なしている。・E1Lまた1944年には「バ

ルlater　Dolorosa　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ウツ派」の《悲しみの聖母》《荊冠のキリスト》のリストの中に、ミシェ

Oil　on　Pane1　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ル（Michel　l944）は、ロンドン、パリ、ウィーンのヴァージョンとともに、
45x31　cm
Insc「iPti°n°n　the　l°we「Pa「t°f　the　f「ame：OUOS　OMES　QUI　TRANSITIS　　　当時バルセロナにあった本作品も列挙している♂・2）
（Lamentationes．ノをremiae，1．12）

inscripti・n　on　the　reverse・f　the　panel：“Esta　ymagen，　m［andl・／En　su　　　　これまで、すでに当館の所蔵となっている《荊冠のキリスト》ととも

｝職臨蕊e，盟翻！9｝1諜鷹臨P5i蟹翻認e齢瀦　に、本作品は、・ンドン・ヴ・一ジ・ンやルーヴル・ヴ・一ジ・ンとの比

騒Sl騨！諮鶴翻翻i濃11織゜臨爆1＆灘lll：：雛　較の中でその質の高さカ・認められている・しかしながら・構図的

P’2007－OOOI　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　な類似のほかに、バウツ自身の手に帰属されているほかの作品、た

燈，，。venance、　D。、。　L，。，。，　chac6。（ac。。，d、，g，。　an。ld、。sc，、p，、。、。、，he　とえば1462年の年記のある《男性の肖像》や《キリストの腓》（い

艦晶駅膿錨温ll、器鯉ζ。臨諮1昌ぎ醤賦膿儲　 ずれも゜ン隊ナシ・ナル゜ギャラリー）に見られるような・バウツに特

Thenc『by　descent　t°his　9「eat‘9「andchild「en・　the　P「esent°wne「s・　c°llecti°n°1　　　徴的な透明感のない絵具の質、また金地背景に施されている黒い
Balanz（》Family．

　　　．　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　絵具によるクロスハッチングの不揃いな線と比較した場合、本作品を
展覧会1埜　　Exhibition：！o　Iηagen　deルfaria，　Borce～ona，　Palacio　GueU－Comittas．1954．

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　含むカボット・コレクションに由来する対作品は、その透明感のある絵
文献Literature：W．　Sch6ne，　Dierc　Bouts　und　Seine　Schule，　Berlin＆Leipzig，1938，

P・129，　n・・19A1，rePr・duced　Plate　48a；E・－F・MicheL五祝・te　fi・mand　du　XVe　sie’cle　au　　　具、緻密で正確なクロスハッチングの線、さらには、いっそう強調され

ん佃s6e　du　Louvre，　Brusselles，1944，　pp．93－94，　as“6cole　de　Thierry　Bouts”；M．　Davies，

伽例用～薦陥用・nds；　C・rpus　de　ia　Peinture　des　Anciens　P・ys－Bas　Me・idi・na・x・au　　　たキリストや聖母の目の赤さなど、心理的パトスを誇張している点な
Quinzieme　Siecte，　The　National　Gallery，　London，　vol」，Antwerp，19．　53，　p．34，　undeピF，

C・mPa・ative　Material1，　n・・A（1）；J・　F・・t　E・Pina・‘La　lmagen　d・M・・ia　en　el　Palaci・　　　どは、バウツ自身のオリジナルからの直接のコピーあるいはバウツ生

Guell’，　in　Revista　6art）o，　Barcelona，1954，　PP．18－19，　reproduced；C．　Eisler，　Les

Primitifs　Fl・mands；　C・rpus　de　ia　Peinture　des　Anciens　R・y詔・s　Meridi・naux・u　　　存中の工房の手と見なすことを難しくする。しかも、本作品とその対
Quinzieme　Siecle　4，／VeωEngland　Museums，　Brussels，1961，p．59，　under　‘F．
C・mPa・ative　Materia「，　n・・A（1）；S・i・・M・yekawa，“On　the　New　A・qui・iti・n・1980”，　　　である《荊冠のキリスト》の泣きはらした目の赤さやパトスは、先例と

Annuot　BuUetin　of　the　Nationat　Museum　of；4Yestern　Art，　No」5，　Tokyo、1981，　PP．8－12；

E．Bermej・Martfnez，・L・Piritura　de　1・s　Primitiv・8陥meηc・s　en　Esρ・ria，　Mad・idT　　　してフラ・アンジェリコの《荊冠のキリスト》（1435年頃、リヴォルノ、ジ
1982，vol」1，　P．35，　no．17b，　reproduced　p．179，　fig．26，　as　circle　of　Dieric　Bouts．

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ヨヴァンニ・ファットーリ市立美術館）を想起させる。こうした点から、

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　単にバウツの工房と見なすよりは、むしろ、バウツの図像を引き継ぎ

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ながらも、成熟した絵画技法を習得した、新たな表現内容を模索し

作者について　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ていた逸名画家の手による類似構図作品として見なす方がむしろ

本作品は、国立西洋美術館が1980年に購入した、同じくディルク・バ　　　　自然であり、同時に本作品がもつ質の高さは決して軽んじられるベ

ウツ派の手による《荊冠のキリスト》の対の作品として、古くはカボッ　　　きものではない。

ト・コレクションにあった作品で、額前面の銘文も同様に両者に連続　　　　　バウツ自身のオリジナル作品は、シェーネによれば1450年頃パー

して記されている。ディルク・バウツはハールレムに1415年頃生まれ、　　　ルレム時代の作品、またアデマールによれば1447年頃とされ、とくに

1450年代半ばにはレウフェンで活躍するようになり、その頃からロヒ　　　ァデマールはロヒール・ファン・デル・ウェイデンの影響が強い時期の

一 ル・ファンデル・ウェイデンの影響を顕著に見せるようになる。1460　　　作品と見ている。・｝『3〕本作品は、聖母、キリストとも、赤い目や強い陰

年代には成熟した筆致を見せるようになり、1475年に没する。ディル　　　　影などの様式的特徴を別とすると、形式的にはルーヴル・ヴァージョ

クの描く人物像は、長く延びた人体のプロポーションと、小さな頭部、　　　ンに非常に近似しており（とくに聖母の右手の人差し指と中指の重

細い首を特徴とし、微妙な人体プロポーションの歪みが顕著で、絵具　　　　なり具合やキリストの顎髭の描写と形）、アデマールによれば1457－67

には艶がなく、輪郭線は不明瞭である。また、抑制された陰影表現　　　　年頃、すなわち原作が描かれてから10～20年後の時期に位置づけ

のため、立体感や造形的迫力に乏しい。一方彼の息子アールブレ　　　られている。しかし、本作品の場合、よりいっそう強い明暗や強調さ

ヒト（c．1452－c．1549）は、父の様式を引き継ぎながらもいっそう明瞭な　　　　れたパトス、さらにはロンドンとパリのヴァージョンには見られない盛

線と、強い陰影、さらには父よりも若干透明感のある絵具を特徴とし　　　り上げによる放射線状の光背や成熟した絵画技法などの点から、ル

ている。しかし、同時にエキセントリックとも言える過剰な細部表現も　　　　一ヴル・ヴァージョンよりさらに時代が下る可能性が考えられる。

見られ、本作品の抑制された「上品」な表現とは若一1二異なる。



銘文および来歴について　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　連の流れの中で、クレルヴォーのベルナルドゥスが与えた影響はフ

額前面下部に記されている銘文は『エレミアの哀歌』1－12にある「道　　　　ローテの著作からも、また近年の研究においても一致して認められ

行く人よO・ros　omnes，　g‘1～鱒ηs酪」で、その続きの「心して目を留　　　　るところであるが、必ずしも精確な検証が行なわれてきたとは言い難

めよ、よく見よ，ρer　vian？，　attendite、　et　videte」が国立西洋美術館に　　　　い、；ここでは、本作品の個別研究として、本二連画のもつ機能と

すでに所蔵されている・荊冠のキリスト）の額前面下に記されてい　　　ベルナルドゥスの言葉の関連性を指摘しておきたい。

る、この額の銘文の続きは以下のようになっている、「これほどの痛　　　　　上述のとおり、本作品の額下部に記されている「哀歌」の一節は、

みがあったろうか。　わたしを責めるこの痛み主がついに怒ってわ　　　　ベルナルドゥスの「主の受難と復活に関する瞑想Meditatio　in

たしを懲らすこの涌みほどの」（新共同訳『聖書」「哀歌」1．12）。ま　　　Passionem　et　Resurrectionem　Domini』第3章「キリストの受難に対

さにエレミアの哀歌のこの記述は、キリストや聖母への感情的導き　　　する人々の冷酷さについてDe　hominum　duritia　erga　Ch　risti

（compassio）を意図した銘となっているt　　　　　　　　　　　　　　ρassionem」の中で、十字架上のキリストが発した重要な言葉として

　本二連画の図像的特徴として、キリストの手の甲に傑刑の釘の痕　　　　記述されている♂　さらには、同じくベルナルドゥスは「キリストの受

が描かれていないことから、礫刑に処される前の姿、すなわち復活　　　　難とその母の悲痛と悲泣についてDe　passione　Christi　et・Do～oribus

前の姿を描き出していることは明らかで、いまだ人の子として存在す　　　　et　Planctibus　Matrisψ5』の中で興味深い記述を残している。聖べ

るイエスの苦しみと、彼を待ち受ける運命を悲しむ母マリアの姿を対　　　　ルナルドゥスが「真実の母mater　veritatis」と呼びかける聖母マリア

にしたものと理解される。この点で、数々のヴァージョンの残る一連　　　　から、彼女がキリストの受難に際し実際に見聞きしたことを、ベルナ

のバウツ派の同構図の二連画は、「悲しみの人」や「救世主」図像と　　　ルドゥス自身が直接教わりそれを記述するという形式で記されたこ

機能と目的を異にする、　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　の著作において、聖母は「わたしはただ泣きたいばかりで、それ以外

　ヘールト・フローテ（1340－1384）を祖とするDevotio　Modei’naの一　　　　は望みませんが」と言いつつ、ベルナルドゥスに請われて次のように



話し出す「わたしがイェルサレムにいたときのこと、これ1から話すこ　　　意志（memoria，　intelligentia，　voluntas）の三一性（trinitas）であり、

と1を聞いたのですそして我が主のもとへと歩み寄り、涙を流して　　　記憶の力に基づいて「意志はロ∫視的なものと視像とを知覚と思考の

いたのですそこでわたしは、彼に激しい拳や、平手打ち、つばを吐　　　　中で結合する」（XI，　xi，8）が故に、記憶の中の似像すなわち、知覚に

きかけたり、茨の冠、人々のあざけりがなされるのを見たのですそ　　　より想起される対象を必要とする［！tこうした議論を前提とすると、

して’コ 胸が熱くなり、涙がこぼれそうに』（「創世記」43．30）なり、7わた　　　　まさに∠）et）otio　Modθ’ηoのptiで、共同体すなわち兄弟会、同信会の

しの霊は悩んでなえ果てますぷ「詩編」77．4）一しかし彼はわたしに　　　　活動が同じイメージに基づいた記憶の共有と、その対象に対する意

声も表情も返しませんでした」（Bernardus．∠）e　possione　Christi…．　　　志と知解の共通理解の場を成立させるために、同じイメージを必然

ll34B－ll35A），　まさにここにキリストの受難（passio）に際して、涙　　　　的に求めた、つまりある特定の図像を共有しようとした行動が自然な

を流す聖母の心情（compassio）と図像が成立し、それがベルナル　　　　行為として説明される。この特殊なキリスト教的共同体意識の形成

ドゥスを介在者として、祈念者自身、すなわち修道1：（如たちの心　　　　こそ、ある特定の図像が正確にコピーされ流布する要因となってい

情の同化へと導かれる一さらに重要なのは、ここに描かれている聖　　　　たと想像される一

母と対となる荊冠のキリスト1は、手の甲に礫刑の痕跡がないことか　　　　　事実、∠）evotio　Modet“naの創始者ヘールト・フローテがアウグス

ら、明らかに礫刑に処せられる以前の姿であり、あくまで苫しむ「人　　　　ティヌスの影響をとくに受けていたことはすでに1924年にハイマが指

の子」としてのキリスト像を描き出しており、それに涙する聖母の姿　　　摘している：nH3同時にフローテ自身の著作『瞑想に適う主題の4つ

が対になっていることからも、あくまでキリスト復活後の救済を意図　　　の段階について』の中では、「瞑想における知覚の哲学的扱いにつ

する図像ではなく、アリストテレス的な悲劇のカタルシスあるいは感　　　　いて」という章で、アウグスティヌスの『三位一体論」を引きながら、フ

情移入によるcompassioの論理が作用していることは明らかであ　　　　ローテ自身が感覚認識の知的処理について論じている、彼は、視

る。こうした「悲しみの人」と異なる図像の特徴については、すでに　　　覚はほかの感覚よりもより信頼できる感覚であることを強調しつつ、

パノフスキーの指摘するところである。；しかしこのpassioと　　　　一視覚は、動きのない対象を離れたところから見た場合、ほとんど一一

compassioの問題は、パノフスキー以来‘lmago　pietatis’の形式分　　　　瞥しただけで、全体像、場所、秩序、光、色、そしてあるひとつのこと

析、さらにはリングボム以来さまざまな研究があるが、いわゆる祈念像　　　　以1二のものを近くすることができる。したがって、［視覚により把握さ

としての復活前の《荊冠のキリス㌧と♂悲しみの聖母》を対とした二　　　　れた像は］より共通感覚に近いものであるが故に、あらゆる学びや議

連画の機能に関しては、ベルナルドゥスの著作の本質的な影響を見　　　　論の源となるのである」と述べている：lm一方では、フローテはキリ

る研究は未だない、’ベルナルドゥスは、非常に多くの著作を残し、　　　ストの受難が常に信者の心の前にあることを強調しつつ、単にそれ

客観的な信仰よりも主観性と感情移入を説いている点で、祈念像の　　　　が瞑想によってのみ魂に至るのではなく、信者の愛（affection）の欲

機能そのものとの関連性を指摘することができる偽ボナヴェントゥ　　　求を通してこそ、キリストの苦しみを魂によって把握できるのだと論

一
ラの1キリストの生への瞑想Meditationes　vitae　Cん’奮〃』やベルナ　　　　じている一，1　「，こうした視覚認識と、おそらくアウグスティヌス的な意

ルドゥスの「マリアの涙」と諸作例との関連はファルケンブルクがすで　　　　味での「愛」の作用で魂に記憶され、繰り返し想起されるキリストの

に論じているものの、こうした著作と祈念像そのものの機能、さらに　　　　受難の苦しみを正しく知解する手段として、バウツ派の祈念像形式

は信仰のあり方についてはさらに踏み込んだ研究が必要である。tl’　　　が機能していたのではないか、という推測が成り立つ

とくに、イタリアでは、14世紀以来、机に向かうベルナルドゥスの前に

立つ聖母マリアの図像は数多く残されており（Giovann重da　Milano．　　　銘文

1353－63，Prato。　Pinacoteca　comunale；Matteo・di　Pacino，1439－1443，　　　また背面にある銘文は、「この絵はラ・プエブラのコンセプシオン修道

Firenze，　Galleria　delrAccademia，；Fillppo　Lippi，　c．1447，　London，　　　院に同修道院の庇護者であり創設者である、高貴なるレオノル・チ

National　Gallery：Fihppino　Lippi，　c．1485，　Badia　fiorentina）、それら　　　ヤコン領主夫人より遺言により寄贈されるものなり，ただし、それら

は明らかに、ベルナルドゥスが聖母からキリストの受難の物語を聞き　　　　：の絵］は何人にも寄贈もしくは貸出されてはならない，しかし同じ

記すという、『キリストの受難とその母の悲痛と悲泣についてDe　　　ラ・プエブラ内の教会聖職者には貸出は可とする」とある今回の調

ρas∫ione　Cht’isti　et　Doloi’il）us　et　Planctit！）us．Matris　eJus：1のテキストそ　　　　査では、以下のような新事実が明らかとなった，すなわち、銘文に記

のものの図像化であり、またこの書物が当時非常に読まれていたこ　　　　されている地名「ラ・プエブラLa　puebla」とは、現在のトレド近郊の

との証でもある。今後さらなる調査が必要とされる・　　　　　　　　　　ラ・プエブラ・デ・モンタルバンで、検討中の二連画はそこに1522年に

　　・方で、こうしたある祈念像のタイプが数多くコピーされたこと、あ　　　　創設されたコンセプシオン修道院に寄贈された可能性が極めて高い

るいは「複製」されたことの意義は、おそらくアウグスティヌス的な認　　　　ことが判明した。同修道院の創設者かつ作品の寄贈者として記述

識論と彼の説く「画像」の有用性あるいは機能から説明される，アウ　　　　されるレオノル・チャコン、トレド近郊の由緒正しい貴族チャコン・イ・

グスティヌスは、彼の7三位一体論∠）etinitate　lib，－i　XV』の中で、愛を　　　　ファハルド家の家系に生まれ、カスティーリャのイザベル女一ピ（1451一

媒介とする聖なるイメージの認識のあり方を説明している，アウグス　　　　1504）の侍女を務め、第2代ラ・プエブラ・デ・モンタルバンの領一Lフア

ティヌスは、限定的な意味でエピクロス的な感覚認識論を展開して　　　　ン・パチェコ・テジェス・ジロンの妻であった。レオノル・チャコンの没

おり、t・／1同時にそこに作用する精神の力、すなわち対象に対する　　　　年は、管見の限り不明ながら、1486年コルドバに生まれ、ラ・プエブラ

「愛」の力を強調している、　，，111曰く、「意志は、感覚を物体に結合す　　　　　にコンセプシオン修道院を設立した1522年は、レオノル36歳頃となり、

るように記憶を感覚に結合し、さらに思考の眼差しを記憶に結合す　　　　遺言により検討中の二連画がコンセプシオン修道院に遺贈されたと

る一（XI，　viii、15）：この時、アウグスティヌスの前提は、記憶と知解と　　　　するならば、修道院設立から30～40年後のことではないかと想像さ
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れる，また、修道院が設立された時期は、カルロス1世がスペイン王　　　註

となり、同時にフランドルも手中に収めた後で（1516年）、スペインが　　　　1）W’　Sch6ne’　Die「c　B°uts　und　Seine　Schule’　Be「lin＆LeiPzi9’　1938’　P’133’

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　2）E．－F，Michel，　L　’e’cole　flamand　du　XVe　sie’　cie　ouル1α∫6ρdu　Louvre，
本格的にフランドルとの関係を強くしていた時期とも重なる、同時に　　　　　Brusselles，1944，　pp．g3．g4．

レオノルがこれら二連祈念画の重要性、あるいは「聖性」をすでに認　　　　3＞Sch6ne・　oP・cit・・　P・133；H・　Adhema「・　Les　Ar’imitifs　Flamonds：　Corpus　de　ta

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Peinture　des　Anciens　Pays－Bas　Meridionaux　au　Quinzierne∫iecte，　Le
めていたことを匂わすような銘文となっていることから、この二連祈念　　　　　iluse’e　nati・nat・du・Louvre，　Paxis，　vol．1，　Bruxelles、1962，　p．57，

画は、単なる絵画コレクションとしてではなく、宗教的意義を意識した　　　　4｝Cf「・John　Van　Engen・　Dovoti°Moderna：Bosic　W”ritings・New　Yo「k／

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Mahwah，1988．
環境を通じて、レオノルの手に渡ったものと考えるのが妥当である。　　　5｝St．　Bernardus　Claraevallensis．“Meditatio　in　Passionem　et　Resunfectionem

さらにレオ・ルがこれらの作・lt］を修道院に遺贈したことは・フランドル　撒瀦1＆撚瀦1細詐鷹翻翻溜機撫忌｝

で制作された時と同じ文脈か、あるいは別な文脈が想定されるべき　　　　　est　dolO「　sicut　dolO「　meUS　（Thre’？L1，12）”・

かは今後の問題とするも、すでに述べたように、修道院内吝llでの祈　6）｝出藷1器鐙1，鼎盤1艦1旛欝謙落1器

祷に、聖ベルナルドゥス的な主観的宗教感情を喚起するという重要　　　　　quando　hoc　audi＞［1”et　9「essu　guo　Potui　aq　Dominum　m『um　fles

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　perveni．　Cumque　illum　fuissem　intuita　pugnls　percuti．　alapls　caedi，

な役割を、これらの二連画がコンセプシオン修道院に寄贈された当　　　　　faciem　conspui，　spinis　coronary　et・pprobrium　hominum　fieri，
　　　　　　　　　　　　　　　　．　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（：ommota　sunt　omnio　viscero　m（～a（Gen，　XLIII，30），　et　defecit～ηme
初から担っていたことを意味すると言えるz　　　　　　　　　　　　　　　　sρiritus　meus（PsaLLXXVL　4）et　non　erat　mihi　fere　vox，　neque　sensus．

　銘文そのものの物理的状態に関して付言すると、銘文の記され　　　　7）E・　Panofsky・　“』Jean　Hey’s‘“　Ecce　Homo　”・　Speculations　About　lts　Autho「1

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1ts　Donor　and　Its　Iconobgy”，M〃∫6〔～Roy（lux　des　Beaux－Art　Bu〃etin，　vol．5，

ている絵具層はオリジナルとは言い難く、非常に近代的な特徴をも　　　　　no．2／3．1956，　pp．112－ll3；Seiro　Mayekawa，“On　the　New　Acquisitions

っている、また書体に関して言えば、当館の所蔵となっている《荊冠　llllと衡鵠1；1’η゜f　’he　Nati°na1　Museum°f　i’Ves‘e「n　Art，　N°’15，

のキリスト背面に記されている同様の銘文を分析した上智大学の　　　8）E．Panofsky，“lmago　Pietatis：Ein　Betrag　zur　T｝・pengeschichite　des
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　’Schmerzensmanns’und　der　LMaria　PvGediatrix’”．　in　Festschrifi伽’！Vaax　J．
トマス・エセイサバレーナ教授q980年当時）によると、17～18世紀　　　　　Friedldindet’　tt・　um　60．　Geburtstage．　Leipzig，192Z　pp．261．：308；id．1・Jean

の書驚長いS曙き方から・少なくとも19世紀以前であると考えら　騰ll鼠Cl，糠謀織謹゜翻矯謬織舗’1謡。播

れる旨の報告がなされている、t／したがって、銘文そのものは15世　　　　　ed・D°o「nsPijk・　1984・　PP・142－143・

紀末から16世紀にかけてのオリジナルとは言えず19世紀踊に記　9）㌫、贈牒灘、曾e濃幅£1：｛：縢翻講翻槻。Pl

されたものが近年に修復ある・・は書き直しされた・1∫能性がil・Eされて　譜呈lljnκ゜nt°C°t’t°°〃繍’e’°S’x’en　R’ngb°m’　Helsi”ki’　1995’

いるものの、その内容の事実関係に高い蓋然性が認められることか　　　　10）S．Augustinus，　De　trinitate　libxi　XV，　X，　cap．6，10；cap．7，　g（アゥグスティヌス

ら、オリジナルもしくは伝承をある程度正確に伝えているものと見な　　　　　r／－1位一’体』「アウグスティヌス著作集28」・教文館・2004年）・

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　lPS．　Augustinus，　ibid．，　VIII，　cap．10，14；X，　cap．11．17．

すことができよう、　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　12）S．Augustinusjbid．．XL　cap．2．　2；　cap8，15，

　本作品は、1980年に購入した《荊冠のキリスト．v．の当初の対作品　　　　13）A．　Hyma．　The　Chxistian　Renoissance：　A　Histot：y，　of　the　’‘De（．）otio　A40derna”，

であることから漣祈念画のオリジナルの状態を襯するという点　14，ll器隷鰍lll『P’19

においても、またフランドル派の祈念像が16世紀にスペインに移入さ　　　　15）Van　Engen，　op．cit．，　p．87，　・Letter［62］：On　patience　and　the　lmitation　of

れ・撒的に重要な役割を果たしたことがかなり高い撚性をもっ　16，謙12月砒前川誠良［、館長、、i時、宛の手紙によ嬬、自町川誠良tl

て指摘できる作例が、当初の状態に復元される点からも、非常に重　　　　　「昭和55年度新収作品について」『国立西洋美術館年報jNo．15、1981年、

要な購i入となった，　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　PP’8－12

作品の状態について

本作品の状態に関しては、次のような箇所に修復補彩が観察された。

1）聖母の白のヴェールL、額右端中央部に大きな補彩箇所、およ

びその黒変，2）聖母の．青いマント左こめかみ付近に欠損および補

彩、3）画面下中央部、聖母の．右手甲に補彩、およびその黒変紫

外線ランプによる無蛍光反応もほぼ同じ結．果を見せだそのほか、

修復家サラ・ウォールデンによる状態報告書によれば、支持体の板は

おそらく樫、そして上記補彩箇所に加え、左目の端に小さな亀裂が

見受けられる。しかし、ウォールデンによると、全体として状態は良好

で、過去にも画面を摩耗させたような形跡はない、と報告している。

ただし、表面ニスの変色により、聖母のマントは黒ずんで見えるとし

ている、しかし全体として非常に良い状態を保っていることは疑い

ない、

　額そのものは後世のものながら、右中央部には蝶番の痕が、また

左中央部には両翼を閉じた際に2．枚の板を固定するためのフックの

痕が認められ、《荊冠のキリスト》の額に残されている金具の痕と場

所は一致している＝今後は、蝶番による二連画の連結も視野に入れ

た、歴史的展示構成を実現すべく、現在準備中である一（高梨光正）
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ディルク・バウツ派《悲しみの聖母》および

《荊冠のキリスト》の赤外線調査報告

絵画彫刻第1室では、平成19年度購入の

ディルク・バウツ派《悲しみの聖母》の購入

後、対作品である《荊冠のキリスト》とともに

赤外線による科学調査を行なった。以ドに、

簡略ながら報告をまとめておく。

［使用機器］

IRIS　SYSTEMデジタル赤外線カメラ

（Bresciani　SR．L，　ITALIA）

撮影波長：715nm，1000nm（フィルター装

着による固定波長による撮影）

図1および図2は、それぞれ1000nmフィルタ

ーによる《悲しみの聖母》および《荊冠のキ

リスト》表面撮影。図3および図4は1000nm

フィルターによる《悲しみの聖母》と《荊冠

のキリスト》の裏面撮影写真。

　全体としては、残念ながら詳細な下絵を

確認するにはいたらなかったが、部分的に

下描きの線が確認されたL以下に細部の

拡大写真を紹介する（細部写真はすべて

1000nmフィルター撮影）。

《荊冠のキリスト》

1）キリストの両手の爪の描線（図5）

2）キリストの両目の周囲、右小鼻、唇（図6）

3）右肩衣紋（図7）

1・；〈il　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　l剰2

図3　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　図4

《悲しみの聖母》

1）聖母の両手の爪の描線、衣紋の襲およ

　び陰影部のハッチング（図8）

2）聖母の両目の周囲、右小鼻、唇、右頬

　部から顎にかけての輪郭（図9）

さらに、キリストおよび聖母に共通して視認

されたのは、ハイライトの鉛白の使用が極

めて抑制されている点である。概して絵具

層は厚いとは言えないものの、下描き素描

を覆うには十分な厚みをもっており、部分

的に視認される描線から推測すると、ド描

れる。（絵画彫刻第1室：高梨光正新藤淳）

［叉17　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　［’xl　8　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　［i；く19
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                                                               in both the Madonna and Christ, the NMWA version is quite close to the

About the Artist Louvre version in its composition. This can be particularly seen in the
This work. il4dterDolorosa, is one ofa pair of paintings with Christas the layering of the forefinger and middle finger on the Madonna's right

Mbn ofSon'oLvs by the same Followrer of Dirk Bouts. Christ as the .ti4an of hand, and the form and depiction of Christ's beard. According to

Son'otL;s was acquired by the NIVIVV'A in 1980. Adhemar. the Louvre version is dated to ca, l457-67, in other words,

  In the past. both works were in the Cabot collection Barcelona. The positioRed in a period from 10 to 20 years after the originals were

inscriptions on the front and back of the two paintings are continuous created. The features of the NMWA version, namely stronger shading,

across the two ivN'orks. emphasized pathos, mature painting techniques, and halos with
  Dirk Bouts NN'as born in Haarlem around 1415 and he was active in radiating lines of light that are physically built up (a characteristic not

Louvain (Leuven) from around the middle of the 1450s. a time when his found in the London or Paris versions). all indicate the possibility that

works began to show a striking influence from Rogier van der Weyden. the NMWA pair was created even later than the Louvre version,

His brushwork matured in the 1460s and he died in 1475. The figures

depicted b-v Bouts are characterized by their long. attenuated body Inscriptions and Provenance

proportions. small heads and narrow necks. with a strikingly subtle The lower section of the front of the frame of 7-lhe Mater Dolorosa is

warping of the figural proportions. mat texture and ephemeral outlines. inscribed with "`O vos omnes, qui transitis," a text from Lamentations

Further. thanks to the suppressed shading expression, there is little sense 1:12, and the continuation of this line. "per viam, attendite, et videte" is

of three-dimensionality or formative power. Bouts' son Albrecht (ca, written on the lower front of the frame of the Christ as the Man of

1452 -ca, 1549) continued his father"sstyle while taking his outlines to a Sorrotos already in the NMWA collection. The continuation of this

further level of clarification, stronger shading, and a palette frame's inscription is as follows: "Si est dolor sicut dolor meus! 1

characterized by slightly more translucent pigments than those used by Quoniam vindemiavit me, 1 Ut locutus est Dominus, 1 In die irae furoris

his father. However, his style also featured an excessively detailed sui". CLarnentationes Ieremiae 1:12). The transcription of this

expression that could be called eccentric, a stylistic characteristic that Lamentations passage on the frames of the diptych was surely to inspire

differs somewhat from the subdued, "refined elegance" of the compassSon for Christ and the Madonna.

expression found in this work. Iconographic characteristics of these panels include the fact that the
                                                               palms of Christ's hands do not show the wounds of the nails used in the

Regarding the Attribution Crucifixion, and this clearly indicates that the painting depicts Christ
The NMWA version of Chn'st as the Mbn ofSon'oLL?s and this work. Mdter before the Crucifixion, in other words. in his body before his

Dolorosa. were first mentioned by Sch6ne in 1938. Sch6ne stated. Resurrection. This indicates that the figure of Maria is shovvn mourning

prefaced with the remark, "known only through photographs," that the both the suffering of Jesus. who existed then as a human son, and his

diptych panels are copies of lost originals b〉r Dirk Bouts. and compared coming fate. In this regard, the NMWA diptych differs from the other

them to versions in the London National Gallery,' (373 × 280 cm). and Follower of Bouts versions of the same composition, with their

the Louvre (38,6 × 29,7 cm). He also evaluated the artistic quality of the iconography and function indicating "Man of Sorrows" and "Salvator

NMWA works.'' In 1944 Michel listed the diptych then in Barcelona, Mundi".

along with the versions in London, Paris and Vienna, in a catalogue of Recent studies have, in general, indicated that considerable

Follower of Bouts versions of the Mater Dolorosa / Christ as the Mdn of influence from Bernardus of Clairvaux can be found in the books

Son'oLL;s.2i written by Geert Groote (1340-1384), the founder of the Devotio
  The pictorial quality of this iT4dter Dolorosa and the Christ as the /T4dn Moderna movement, And yet. further research remains on the

of Sorrott;s now in NMWA. as compared to the London and Paris theological relationships between Groote and St, Bernardusi;) Here. as

versions. has been recognized by many studies between Michel's listing part of the study of this individual work, it is important to consider the

and the present. However, at the same time. other compositional functions of the NMWA panels and their relationship to Bernardus's

comparisons have been made with works attributed to Bouts' own words,
hand. such as his Portrait ofa iWtin inscribed with a date of 1462 and his As noted above, a passage from Lamentations is inscribed on the

Elntombment (both in the National Gallery, London), Such comparisons lower section of this diptych's frames. The important words said by

have found that while the Bouts works have the characteristically Christ on the Cross are recorded in the third chapter, "De hominum

opaque palette and use of irregular crosshatching lines in black pigment durita erga Christi passionem," of St. Bernardus's Meditatio in Ptissionerri

across the gold background, the NMWA version, with its translucent et Resurrectionem Domini.S] There is a further interesting passage in

pigments, finely worked regu1ar crosshatching and slightly more Bernardus' De passione Christi et Doloribus et Planctibus Matris e:1'us. In

emphatic use of red of the eyes of the Christ and Madonna, is quite this book Bernardus writes in the form of a record the things that he

different from the autograph works by Dirk and Albrecht. These features heard directly from the A,later veritatis, as he called the Madonna. who

that emphasize psychological pathos make it hard to consider that the actually witnessed the Crucifixion. He states that she said that she

NMWA version was made either as direct copies from original Bouts simply wanted to cry and had no other desires. Asked by Bernardus, she

panels or as studio works painted while Bouts was alive, Further, the continued with a statement about when she went to Jerusalem, and told

reddened, crying eyes and pathos of the Christ as the Man of Sorrows him about that journey. In Jerusalem she walked to where the master

paired with this Mater Dolorosa, are reminiscent of the Fra Angelico was and her tears began to flow. There she saw his suffering hands, and

Christ as the Mdn ofSorroLvs (ca. 1435, Museo civico "Giovanni Fattori", the people as they scorned him, with slaps, spit, and his thorn of

Livorno). Thus, rather than seeing the NMWA diptych as simple Bouts crowns, quoting some passages from Genesis 43:30 and Rsalms 77:4 (De
studio works, it is natural to consider the pair to be works with similar passione Christi,.., 1134B-1135A).6) lndeed, these passages establish the

compositions by an unknown painter who continued Bouts' iconography and compassio ofthesobbing Madonna upon thepassio of
iconography while also showing that the painter, who had trained to a Christ. Bernardus acts as the intermediary and thus, leads to the

mature painting technique, was searching for new expressive content. identification by postulants, namely nuns, with the Madonnais

At the same time, the high quality of this work should not be compassion. Of further importance is the fact that Christ as the Mt]n of

underrated. Sorrotvs, painted as the pair for this Mdter Doiorosa, does not have the
  According to Sch6ne, Dirk Bouts' original diptych was executed in wounds of the Crucifixion upon the palms of his hands. Clearly this

Haarlem ca. 1450, while Adh6mar states that it was painted ca. 1447. In indicates his form prior to his Crucifixion and is thus an image of Christ

particular, Adhemar considers that it was executed during the period as suffering filius, By pairing such a human image of Christ with that of

when Bouts was strongly influenced by Rogier van der Weyden.3) Aside the sobbing Madonna, clearly the iconography is not intended to show

from such stylistic characteristics as the red eyes and the strong shading salvation after Christ's resurrection. Rather the iconography brings into

1-3



the play the logic of compassion through emotional transference or the worshipper's desire for affection that their soul is able to grasp Chris's

catharsis of an Aristotelian tragedy theory. Panofsky has previously suffering.i5) It can be surmised that the Bouts school style of devotional

indicated this iconographic characteristic that differs from the "Man of image was used as tool for properly understanding Christ's suffering by

Sorrows" iconography.7) The issue of passio and cornpassio has been repeatedly evoking thoughts and memories in the soul through such

addressed in Panofsky, and by later scholars, in their formal analysis of visual recognition and the workings of "affection" in Augustinian terms.

"imago pietatis," and further in various research by Ringbom and later

scholars. However, there is, as yet, no research that shows the Inscription

substantial influence of Bernardus's writings upon the function of The backs of the two panels are inscribed with the same text that

diptychs made up of Christ Crowned with Thorns prior to his explains that the diptych was commissioned by and donated by Dofia
resurrection and the Mdter Dotorosa as devotional images.8') Bernardus Leonor Chac6n, a member of the Spanish nobility, who was also both

Ieft a truly massive number of texts, and it can be suggested that he the founder and patron of the Monasterio de la Concepci6n in La

makes a connection between the actual function of devotional images Puebla. However, the panels were not to be given to or lent to other

in terms of subjectivity and emotional transference more so than people, with the exception that the paintings could be Ient out if they

dogmatic devotional form. Falkenburg has previously noted the were being lent to priests of the same village. After the research

connections between the Meditationes vitae christi by Pseudo- conducted on Mater Dolorosa at the time of its entry into the NMWA

Bonaventura or flalnctus Mtiriae after Bernardus and various devotional collection the following new information is discovered, The place name

images, and on their basis, there is need for further research on these "La Puebla" mentioned in the inscription is La Puebla de Montalban,

writings and the function of devotional images themselves, along with located on the outskirts of Toledo. This indicates that it is highly likely

the methods of worship.9) In particular, there are numerous images from that the pair in the NMWA collection was donated to the Monasterio de

Italy in the 14th century and later periods that depict the Madonna la Concepci6n that was founded in that town in I522, and records show

standing in front of Bernardus at his desk (Giovanni da Milano, 1353-63, that the founder and provider of various art works for the monastery was

Prato, Pinacoteca comunale; Matteo di Pacino, 1439-1443, Firenze, Leonor Chac6n y Fajardo. Leonor was born into the noble Chac6n y

Galleria dell'Accademia; Filippo Lippi, ca. 1447, London, National Fajardo family of proper lineage who lived on the outskirts of Toledo,

Gallery; Filippino Lippi, ca. 1485, Badia fiorentina). Clearly these works and was a courtier for Queen lsabella (1451-1504) and was married to

are the visualization of the text of De passione Christi et Doloribus et Juan Pacheco Tellez-Gir6n, 2nd Marquis of La Puebla de Montalban.

Planctibus Mdtris E7`us that records the narrative of Christ's Crucifixion as Leonor was born in 1486 at C6rdoba and while her death date is not

told to Bernardus by the Madonna. Further, these paintings stand as known by this author, judging from the fact that she was courtier to

proof that this text was extremely well read during the period. Further Isabella, who died at the young age of 53 in 1504, and that Leonor was

investigation of this matter is needed. 35 years younger than Isabella, she would have been around 36 years
  On the other hand, the fact that this type of devotional image was old when she established the Monasterio de la Concepci6n in 1522. If

subject to frequent copying, or indeed "reproducing," probably can be the diptych was donated to the monastery as a bequest, then it is

explained by Augustinian epistemology and his utility or function of possible that this would have taken place around 30 or 40 years after the

iconography. In his De T}"initate tibri XV, St. Augustine explains how establishment of the monastery. Further, by the time that the monastery

sacred imago can be recognized as intermediaries for affection, In a as established, King Charles I was already king of Spain, and Flanders

limited sense, St. Augustine developed the epicurean theory of sensory was under his control by 1516. Thus this period of Leonor's life and

cognition,iO) and at the same time, emphasized the power of amor for donor activities overlap the years when Spain was most closely linked to

the object of worship, or the spiritual potential to images.ii) "Voluntas Flanders. The inscription also suggests that Leonor recognized the

porro sicut adiungit sensum corpori,sic memoriam sensui, sic cogitantis importance or `Lsanctity"of this diptych, and thus it would be

aciem memoriae" (De trinitate, XI, viii, 15). In that instance, Augustine's appropriate to consider that the paintings left Leonor's hands and went

premise was the trinitas or trinity of "memoria, intelligentia, voluntas," into an environment that understood their religious meaning, rather

memory, intelligence and will, and he states that because "Voluntas than considering them just paintings for a collection. Further questions

uero quae ista coniungit et ordinat et quadam unitate copulat, nec remain about whether or not Leonor's decision to give the paintings to

sentiendi aut cogitandi appetitum nisi in his rebus unde uisiones the monastery occurred in the same context as their creation in

formantur adquiescens conlocat, ponderi similis est" (XI, xi, 18), based Flanders, or did the donation occur in another context. As mentioned

on the power of memory, it is necessary to have an object of worship above, from the time of its donation, this diptych would have served the

that evokes asimilar image in the memory.i2) With such an argument, in important function of evoking subjective religious emotions in the

the Devotio Mbderna movement it would have been a natural act for a Bernardus style during services in the monastery.

community or brotherhood to set out to share a specific image in order To add a comment about the physical state of the inscription, it is

that the activities of that brotherhood or community could share hard to say that the paint layers of the inscription are original. They

memories based on the same image and establish a place of shared reveal extremely modern characteristics. Sophia University professor

understanding of the will and intellect towards the similar devotional Thomas Eceizabarena analyzed the calligraphy itself in 1980 when the

images. The very formation of this special Christian community will can inscription on the back of the companion painting, Christ as the Mtin of

be imagined as one of the factors behind the creation and SoiToLvs, was examined. That analysis reported that the calligraphy was

dissemination of accurate copies of specific iconography. done in the 17th to 18th century style, and judging from the way the

  Hyma noticed in 1924 that St. Augustine particularly influenced Geert long S was written, the inscription was written before the 19th century at

Groote, founder of the Devotio Mbderna.ii3) At the same time, in his own least.i6) Thus, while the inscription itself cannot be considered original

work A 7-7reatise on four Classes of Subjects Suitable for Meditation: A to the end of the 15th or early 16th century, the fact that it was written

sermon on the Lord's IVZ]tivity, he quoted Augustine's De trinitate, and before the 19th century could indicate that it could have been rewritten

Groote himself discussed the intellectual function of sensoty awareness. or restored close to that time. This indicates that it is highly Iikely that

He emphasized that vision was more reliable than the other senses, the contents are close to what actually happened and that the
"Sight, however, from a distance without any movement of the thing, inscription conveys the original or its copy quite faithfully.

and almost at once, takes in the whole figure, place, order, light, color, This painting is an extremely important acquisition in terms of it

and much more of a thing; and therefore, as closer to the common being the pair of Christ as the Man ofSorrows acquired by the NMWA in
sense of it, it is the source of all learning and argumentation".i4) On the 1980, in terms of the transfer of Flemish devotional painting in the 16th

other hand, Groote emphasized that Christ's Crucifixion is always in the century to Spain, as a work whose impoitant religious function can be

front of the hearts of worshippers. Simply meditating on the Crucifixion indicated with a high degree of probability, and given that its

will not make it reach their soul, rather, indeed, it is through the acquisition reunitesadiptych.
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State of the Work 16) Information fromaletter addressed to former NMWA director Seirc)
Regarding the state of this NNrork. the following areas of restoration Ma.yekawa･ Seiro ,Mayekawa, "On thg New Acquisitions 1980", ,4nnual

retouching have been obsen･ed: BU/letiii ofthe ?"lattonal Museurn, No,lb, lgsl, pp.s-12.

1) The top of the Madonna's white veil. a large part of retouching in the

  center of the edge of her right cheek, and its blackening,

2) Loss and retouching near the left temple area of the Madonna's blue

  doak. Report on the lnfrared Survey of ft4dter Doloiosa and Christ as the
3) LoNs'er center of coinposition. inpainting in the Madonna's right palm. T4tin Ot'SOnJou･s by a Follower of Dirk Bouts

  and blackening.
Examination under ultravio]et light shows that areas that do not FOIIOWing the acquisition of fV4dter Doloiosa by a Follower of Dirk Bouts

fluoresce give essentialjs the same results. In addition. according to the in fiSCal 2007, the painting and sculpture curatorial department

consen'ation report svritten by consenTator sarah NNralden, the support COndUCted SCientifiC studies using infrared light on the newly acquired

panel is probabl.x oak, and in addition to the areas of retouching Paii)ting and itS Pair, Christ as the iL4dn of SotTou's, The following is a

Mentioned aboNe. small crackling can be seen on the edge of the left brief rePOrt On the findings of that study

eye. Ho"'ever. according to Walden. oN'erall the condition is good and
thei'e are no traces of the painting surface being abraded in the past, EqUiPMent

The surface varnish, howeN'er. has discolored and the Mador)na's doak IRIS S'Y'STEM digital infrared camera CBresciani S.R.L., Italy)

looks blackened. Undoubtedlv, these factors aside. the work is in EXPOSUre WaVelengths: 715 nm, 1,OOO nm (filtering devices used to

overall extremely good condition Shoot images at set wavelengths)
  The frame itself is of a later generation, but the right central area
shows traces of hinges, while the left central area sho"-s traces of hooks FigS 1 and 2 ShOw the front surfaces of Mdrter Doloiosa and C]:iirist as the

for fastening the two sides of the dipt.vch. The position of these traces il4dn Of SOtTOU' taken with 1.000 nm filters. Figs. 3 and 4 show the back

aCcord with those found on the Chn'st as the ,llan of sot7oiL･s panel, At SUijfaCeS Of ･Lftitet'  DOIOtOsa and Chrtst as the iWt]n of Son'ott-  taken with

PreSent pi'eparations are undei-ivvay to realize the l)ainting's historical IPOO i]M filterS-

disp]a.v format, taking into consideration the hinged connection OVerall･ Underdravv'ing lines were confirmed in some areas, while

between the two panels, (ptlitsumasa Takanashi.) UnfOrtUnatelY detailed underpainting was not confirmed. The detected
                                                                  underdrawing line areas are reprc)duced in enlarged photographs below

                                                                  (all detail imagery taken with 1,OOO nm filters.)

                                                                  (J7in'st as the tVfan ofSot7otvs

Notes: 1) Drawn lines on nails of both of Christ's hands (fig, 5)
1) W. Sch6ne. Dierc Bouts und Seine Schute. Berlin & Leipzig. Ig3s. p.133. 2) Area around both of Christ's e.ves. right nostril. tips (fig. 6)

2) E･-F･ Miche]. L'e'co/e flamand du XS'e sie'cle au ,vuse'e du Louvre. 3) Draper〉'lines on rightshoulder (fig. 7)

   Brusselles, 1944, pp.93-9･;.

3) SchOne, op.cit,. p.1313: H. Adhemar, Les P)in?itiL's F7amands: Cotpus de /a f14t]tet-Do/orosa

   Petnture des Anciens Pa.xs-Bas .Veridionau.x- au Quinoreme Siecte Le 1) Drawn lines of nails of both hands of the Madonna, garment folds
   Muse"e national du Lou['te. Ptiris. xol I, Bruxelles. 1962. p.57,
                                                                    and hatching on shading areas (fig. 8)
･D Cfr, John iv'an Engen, De('otio .Tloderna: Basic TL)'itings, New York 1
   MahNvah. lgss. 2) Area around both eyes, right nostril, lips, and outline from right
5) St- Bernardus ClaraeN'allensis, :lfeditatio in thssionem et Restinectionem Cheek tO Chin (fig･ 9)

   Domini, cap.III. De hornintun duritia erga Christi passionem, +LCiamat

   nobis de civce: 0 t'os omnes quibtinsitis pen'iam attendite, et t'idete si ln terms of shared elements between the two panels. x'isual observation

   est dolorsicut do/ormeus (77irenL l. 12)"- confirmed that the use of lead white in highlights was extremely
6) I･'lla,llllil,P,a,gS,806i,e,.C,il(]'f',',f(,,D,,i'(;i'A9LAS,,,et, 'ill,ag,9,(i','t'E,iC".'i.iS,,f7,'",g'6-,f.ltrl sLi.bdued･ Whiie in generai the painting iayers are. not thick.. ,they are

   quando hoc audivi" et gressu quo potui ad Dominum meum fles thiCk enOugh to cover the preparatory underdrawmg, Surmising from

   pei'N'eni. Cumque illum fuissem intuita pugnis percuti, alapis caedi. the partially visible drawn lines, it can be considered that the painting

   faciem conspui, spinis coronary et opprobrium homiiium fieri･ faithfully follows the underdrawing,
   commota sunt omnia {'tscera mea (Gen. XLIII, 130), et defecit in tne
   spiiitus meus ('Psal. LXXVI, 1) et non erat mihi fere vox, neque sensus.

7) E- Panofskv. "Jean He.v's Ecce Hbfno. Speculations About lts Author, Its (.MitS.UMaSa Takanashi and Atsushi Shinfuji, Curators. O]d Master
   Donor and lts lconologvNi Musee's Ro.vau.¥ des Beau.x-..tttt Bulletin. x,ol.s, Painting and Sculpture Section)

   no.2!3. 1956. pp.112-lli3: Seiro ?v'layekawa. "On the New Acquisitions

   1980". .4nnual Butletin of the t'N'ational :lfuseum ()f W"estern ,tlrt. No.15.

   Tokyo. 1981. pp.8-l2.

8) E, Panofsk.v, `'Imago Pietatis: Ein Betrag zur Typengeschichite des
   'Schmerzensmanns' und der `Ma}'ia Mediatrix'". in i[lestschtifi fu'r fT4b.x' Jl

   fiiedtdinder -,,um 60. Geburtstage. Leipzig, 1927, pp.261-308; ll)id,, "Jean

   HeN-'s 'Ecce Homo'', iVuse'e Rovaaux des Beax-.4rts Bu//etin, V, 1956,

   pp.95-138. cfr'. Sixten Ringbom. Icon to :VanutiL'e. second and revised

   ed.. Doornspijk. 1984, pp.1･42-1･43.

9) R. Falkenburg, "The Decorum of Grief: Notes on the Representation of

   Marv at the Cross in Late Medieval Netherlandish Literature and
   Painting", in Icon to CatToon.' .4 nibute to SLx'ten Ringbom, Helsinki, 1995.

   pp.65-85.

1O)S. Augustinus. De tn'nitate libri XV. X, cap. 6, 10i cap.7. 9,

l1 ) S, Augustinus. ibid., VIII. cap, lO, 14: X cap,11. 17,

12) S. Augustinus, ibld., XI, cap.2, 2: cap,8, 15.

113) A. Hyma. T7?e Chtistiati Renaissance: A Hlr'stoi)' ofthe "Det'otio :V･lodema",

   New York & London. 192-1. p.19,

1,4) Van Engen. op.ciL, p.108.

151} Van Engen. op.cit., p.8. 7, -Letter [61)]i On Patience and the Imitation of

   Christ".
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