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ヴィア･ラティーナ･カタコンベ壁画の様式

宮　坂　　　朋
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はじめに
　ローマのヴィア・ラティーナ・カタコンベ（以下VLCと略記）は、私的な地下墓であり、豊富な
壁画の図像は、新旧約聖書と神話主題の両方に取材する稀有な例である。発注者はエジプトやアフ
リカとの交易、特にアンノーナに携わる富裕の船主あるいは船主組合（corpus navicularii）である
と考えられる1。VLC壁画の登場人物の多数はアフリカ人の容貌をしており、また、4世紀という
キリスト教の時代でありながら、エジプト交易の守護神イシス女神、カルタゴやアフリカの擬人
像、キュベレーやヘラクレスという穀物や地中海交易に関わる神々の表象が登場する2。本論文で
は、VLC壁画の様式を取り上げ、制作年代と発注者の志向について考察する。
　本論文では、まず研究史を振り返り、VLC壁画の様式を定義し、またそれを古代末期の様式史
の中に位置づけることを課題とするものである。

（1）カタコンベ絵画様式研究史
　まずカタコンベ絵画の様式の研究史の概要を述べると以下のようである。20世紀前半までカタ
コンベ研究の大半が護教的内容であったが、高度成長期に考古学的発掘と新しい方法論が導入され
た。デ・ブライネ3は、図像を持ち出すことなく、壁画パネルの周囲を縁取る枠の唐草や植物の装
飾モティーフを分析することにより、絵画の客観的な年代決定を試みた。すなわち、ヒマティオ
ン、花綱、人像唐草、植物の枠、綾杉文等々の絵画の装飾モティーフについて取り上げている。装
飾モティーフ全体を扱っているわけではない点、装飾モティーフはカタコンベの中だけで独自に発
展したものではないことが見過ごされている欠点を指摘できる。
　この中で、デ・ブライネは、十字型の花のモティーフが次第に発展して様式化に向かい、自然主
義を失う過程を示しているが、その到達点がVLCの墓室Fの例であるとする（図 1 十字形花文 1
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墓室Ｆ）（De Bruyne, fig. 117, 6）。また、VLCの墓室E、F、Nに採用されている装飾モティーフ（十
字形の花の複雑なモティーフ（図2 十字形花文 2墓室Ｆ）（De Bruyne, fig. 125, 5, 6, 7, 9）をコンス
タンティヌス朝に帰しており、VLC墓室壁画の年代決定の重要な手がかりとなったと評価できる。
　テスティーニは4、カタコンベ絵画の様式をより包括的にまとめている。まず大前提として、墓
の装飾方法は、「ドムス（住宅）」の概念で描かれる点で異教もキリスト教も共通であり、壁面の分
割、装飾モティーフの選択、施工の技術は、民衆様式（popolareggiante）と定義できるとする。絵
画の質が低く単調な繰返しがなされるのが常であり、芸術家の個性の発露がみられることは稀だ
が、4世紀になって、葬祭美術の創造がより管理されるようになると、際立った才能の芸術家が現
れる。「明確さを重んじ、見た目は単純な、大衆のための芸術の特徴は、様式的アカデミズムの軌
跡からきっぱりと離れた画家や彫刻家の迷いのないやり方で、新受洗者の熱狂をもって民衆的な潮
流の中で活動し、短く濃い色彩の筆致で形態を創造しつつ、色斑に分解された画像上に投げられた
光の遊戯によって鑑賞者の関心を掴むというやり方で競わなければならなかった」5と述べるよう
に、形態の明確性と単純さ、短いタッチ、色斑に分解された形態、光（ハイライト）使用がその特
徴であると考え、ローマ的（古典的）人体表現は稀にしか現れないとしている。
　VLC壁画に関しては、フェルーアを踏襲し、①墓室A、②墓室B・C、③墓室D-F、④墓室H-O

図1　墓室Ｆ　《花文》

図3　墓室Ａ　《スザンナと長老》

図2　墓室Ｆ　《花文》
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の 4グループに分け、それぞれ墓碑によって特定されているどれかの家族のグループに属するもの
とする6。年代は、絵画の特徴（2層の漆喰、石棺や聖堂装飾のレパートリーからの図像選択、建築
構造、装飾模様）のみならず、地誌的および碑文的特徴から320‒360年としている7。
　様式的には、第 1グループ墓室Aの天井の聖告の聖母やアルコソリウムのスザンナ（図 3《スザ
ンナと長老》）、山上の垂訓場面のイスラエルの民のように丸い頭部、尖った顎、顎と鼻の間の 3本
の平行線は、コンスタンティヌス帝時代の特徴と考える。第 2グループ墓室B-Cでは、豪華な装
飾とモニュメンタルなモデルの模倣がみられ、これまでの墓地壁画とは全く異なる説話図像が導入
されると的確な指摘をする。目、鼻、口などや豊かな髪型に表現の重点が置かれるが、その他の細
部は省略され、モニュメンタルな装飾や彫刻との共通性を指摘する。第 3グループ墓室D-Fは、
装飾的である。特に人物像は輪郭線が強調され、容貌が表情に富み、群衆表現が劇的である（図 4 
墓室Fアルコソリウム《サムソン》）。同時代の比較例としてブルガリアのシリストラ（古代名ドゥ
ロストールム）の墓を挙げている8（図 5）。第 4グループ墓室H-Oは、モニュメンタルな建築を特
徴とし、一気に一家族のために作られたとテスティーニは考えている。目だまし的な絵画表現を示
し、人物像は古典主義に立ち戻るとする9。紅海渡渉といわゆる「ラザロ」の場面では、墓室Cでは
単純に平行線で影付けがされた容貌に表現価値は集中していたが、墓室Oでは彫塑的価値は遠近法
的空間的関係に従い、過剰な混雑を避け、場面の中での明白な位階制を示そうとする。丸い頭部は
「兄弟石棺」や「ユニウス・バッスス石棺」の浮彫を思い起こさせるが、これは350‒360年の「美し
い様式（stile belloスティレ・ベッロ）」である。異教のヘラクレス主題は、背教者ユリアヌス帝時
代と結びつけられるので、第4グループの制作年代は360年が適当であろうとする。
　テスティーニの記述は、作品の実態との整合性があり、実証的である。特に第 4グループ墓室
H-Oの壁画を360年とするのは説得力がある。しかし、墓室Aを 4世紀初めと考えるのは根拠が薄
く説得性がないし、墓室BCについても同様である。また、「美しい様式」の定義が曖昧である。
　ドリーゴ10は絵画様式について、モザイクとの比較を行いながら考察している。特に 4世紀の北

図4　墓室Ｆ　《サムソン》 図5　シリストラ墓壁画
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アフリカのモザイクを古代末期のコイネー（共通様式）と位置づけ、ピアッツァ・アルメリーナ（シ
チリア）のモザイクをはじめとして、4世紀の多くの作品が、北アフリカ（チュニジア）の様式を
採用すると考える。一方、4世紀初めのコンスタンティヌス時代のアンティオキア・モザイクとト
レヴィリ（トリア）壁画を「美しい様式」と呼び、テトラルキアの表現主義的キュービズムに対する
コンスタンティヌス帝の時代の古典主義の復活と位置づける。4世紀後半の葬祭および宗教主題で
は、表現主義とマニエリスムを指摘している。このような流れは、4世紀の美術様式の潮流をよく
理解したものと考えられる。
　しかしながら、この流れをVLCの壁画の様式に当てはめて考察する11章は、おおよそ作品とか
け離れているように思える。すなわち、VLCの掘削を 4世紀初めとし、その壁画を三段階に分け、
入口から順番に制作されたと考える11：

セクターⅠ：墓室A, B, C；320‒340年頃制作
セクターⅡ：墓室D, E, F, G ; 350年頃制作
セクターⅢ：墓室I, L, M, N, O ; 350‒380年頃制作

　その根拠として、墓室Aのスザンナをより線描的で塑像的でない色の使用法からコンスタンティ
ヌス帝末期の表現主義とし、トリア宮殿の「コンスタンティヌス朝のトリアのマスター」に由来す
る様式とする。また、墓室Cの紅海渡渉の説話スタイルにおける、エジプト兵とイスラエルの民の
群衆表現の拡大を現代のワイド・スクリーンの映画と比較する一方で（図 6 墓室C《紅海渡渉》）、
相似の画面構成を示す墓室Oには増幅拡張はないことを指摘し（図 7 墓室Ｏ《紅海渡渉》）、Cから
Oの変化を「より概略的総合的表現主義的な説話表現、より象徴的な具象」12と捉え、「進歩」と評
価する。
　しかしながら、これはカタコンベ美術の様式の潮流とは食い違う。すなわち、通例 3世紀から開
始するカタコンベ壁画の出発点において、画面には限られた人物しか登場せず、背景描写も稀で、
白地のまま残されるからである。

図6　墓室Ｃ　《紅海渡渉》 図7　墓室O　《紅海渡渉》
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　また、墓室Oの天井肖像をテオドシウス朝マニエリスムとするが、テオドシウス朝の代表的な作
品であるテオドシウス帝オベリスク台座浮彫や市門型石棺浮彫（図 8）に見られる、並列的な人物
群や引き伸ばされた人体はむしろ墓室Aに当てはまるものである。また、墓室Aのスザンナの驚
いたような眼差しと墓室Cの女性オランスの表情は、4世紀末と年代づけられているドミティッラ
のペトロネッラとヴェネランダの表情と非常に近い（図 9）。さらに、ドリーゴが同時代の作品と
考えているシリストラの墓地壁画について、発見者フローヴァがヘレニズム伝統の残存と評したの
を批判し、ドリーゴは「前ビザンティン」13と位置づけるが、ずんぐりした人体表現や丸みを帯び
た頭部、ぱっちりした目は、むしろアフリカ・モザイク様式である。
　サンティ･ピエトロ・エ・マルチェリーノのカタコンベ壁画の研究書2冊がほぼ同時に出版され、
同じ作品に対する年代判定が大きくずれる14と、美術様式論の限界が取り上げられることとなった。
その後カタコンベ研究は、考古学的調査および保存科学の方向と、教父文献を基礎とする図像学研
究へと二分し、様式分析はしばらく手が付けられてこなかった。しかしながら、本論文では改めて
様式について取り上げる。というのも、美術様式は古代性を指し示す指標であり、古代末期におけ
る古代性の問題、あるいは「古代はいつ終わったのか」という問いに答える一つの手立てであるか
らである。また、2002年のツィンマーマン15の後述する研究書の刊行以降、美術様式に関する新し
い動きも見えるからである。

（2）ツィンマーマン説
　VLC壁画は、地下墓が掘削され、「負の建築negative architecture」が準備された、306年以降の
いずれかの時期に描かれた16。これまでの研究では、入口階段に近い墓室Aが一番古く年代決定さ

図8　《市門型石棺》

図9　《ペトロネッラ》
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れ、壁画はそこから順番に描かれていったというのが全員一致の考えである。特に墓室CとOに
《紅海渡渉》といわゆる《ラザロの復活》に似た同じ図像が採用されているため、それらを比較して、
CをモデルにしてOが後に制作されたとする説に反論する者はいない。大多数の研究者がVLCの
壁画全体が 4世紀のうちに描かれたと考える。最近の研究では、ツィンマーマンによる様式分析に
よる工房の識別の説（A-Cはほぼ同時、次にD-Oが一時期に制作）17が受け入れられてきたのと同
時に、石棺図像との比較から、マッツエイらによりVLC壁画の制作年代をテオドシウス朝に下げ
る説が提出されている18。
　ツィンマーマンは2002年の単行本で、本格的に様式について取り上げている。すなわち、建築
形態（負の建築）、枠システム（絵画パネルの枠：ポンペイの絵画様式では建築再現であったものが
解体したもの）、画像（特に人体表現、容貌）を取り上げて分析し、第 1段階を墓室（A-C 333年頃
まで）、第 2段階を墓室D-O（350‒375/80年）と想定した。ツィンマーマンによると、墓室A-Cに
は異なる 3人の画家の手が認められ、3人同時に（墓室Aに墓室Cの画家の手が入る）制作した。
一方、墓室D-O では墓室Oが最初に描き始められ、2人の画家が同時に活動したため、2つの異
なる様式（個人様式）がみられるとする。
　ツィンマーマンの工房の様式分析は客観性が高く、概ね受け入れられる内容である。しかしなが
ら、群衆表現、建築背景、風景描写、ハイライトと影付け、ハッチング、早がきといったヘレニス
ティックな様式の要素や、モードの違い、装飾モティーフや登場人物の容貌についての分析が足り
ない点、石棺・公共浮彫、地上の聖堂装飾との比較がなされない点が欠点である。　

　筆者は、ツィンマーマンの工房の様式分析についてはほぼ同意見だが、以下の点で新たな編年を
提案したい：

（ア）D-Oが先に一気に描かれ、次にA-Cのグループが描かれた。
（イ）D-Oは 4世紀半ば、A-Cは 4世紀末から 5世紀初めである。

　これらの提案の根拠は、画面の枠線の太さ、人体プロポーション、そして公的浮彫および石棺浮
彫との比較である。同じ図像の墓室CとOの関係については、これまでのように「ヘレニスティッ
ク」な様式のCから、中世的なOへの変化と考えるのではない。登場人物の少ない素朴な「救済の
範示」図像的なOから、Cに見られるような、大規模で複雑な集団戦闘場面が復活し、モニュメン
タルな公的美術の座をキリスト教が勝ち取っていく過程がここに示されている、と考えるのであ
る。墓室D-Oの様式の一貫性、墓室A-Cの様式、紅海渡渉石棺とVLC様式の比較を以下に行い、
描いた順番と制作年代について考察する。
　まず、墓室D-Oの登場人物のプロポーションは比較的ずんぐりとして頭部は丸く大きく、目は
パッチリとして北アフリカ・モザイク的容貌である。肢体は太い輪郭線でくっきりと枠取られ、衣
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襞に強弱は付けられているが、比較的直線的である。大まかな影付けとハイライトの使用が認めら
れる。また人物像は重要性に応じたスケールで表現される。様式の一貫性は、このような北アフリ
カの床モザイク的な人物像のみならず、やはり北アフリカの床モザイクで繰返し使用された装飾モ
ティーフの採用にも表れる。枠線は細く何重にも引かれ、角のパルメット様の装飾、腰羽目の疑似
大理石、背景描写における建築や風景の描写、などの共通点も認められる。墓室Oニッチ天井のメ
ダイヨンの中におさめられた女性半身像（図10）は、サンタ・コスタンツァ霊廟周歩廊天井モザイ
クの人物像の形式的模倣と考えられる。ビスコンティは、この女性胸像の髪型を「メロン髪」
（Melonfrisur）と位置づけ、2世紀に流行った髪型の360‒390年における「リメイク」を行った女性
の肖像画と考えている19。しかしながらこれはメロン型の髪型というより、タイニア（リボン）で
まとめたアフロディーテの髪型であり、また頭部には水色の頭光が描かれていることから、神性、
おそらくアフロディーテその人を描いている。ホタテ貝に乗り海を渡る航海と死者の女神でもある。
　345年頃建築されたサンタ・コスタンツァとの共通点はすでに指摘されており20、北アフリカの
床モザイクから直接影響を受けたというより、皇族の霊廟モザイク経由でアフリカ・モザイクの要
素がVLC壁画に入り込んだと考えるのが適当であるかもしれない。ラッシュらは、サンタ・コス
タンツァ霊廟周歩廊モザイク（図11）とVLCの墓室D-O壁画の様式が近いことを根拠として、モ
ザイクの制作年代を340～350/75年と考えている21。このような点から、D-Oはサンタ・コスタン
ツァ霊廟とほぼ同時期に、その影響のもとに4世紀半ばに描かれたと考えられる22。

　次にA-Cの様式について取り上げる。墓室Ａには 2つのグループの仕事の跡が認められる。墓
室Ａ壁画大部分は、ローマのキリスト教共同体の画家に特徴的な、引き延ばされた人体、太い手

図10　《女性胸像》

図11　サンタ・コスタンツァ　《胸像》
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足、小さめの頭部といった人体表現を特徴とする、平凡な技量の画家によって描かれた（図12 墓
室Ａ《ダニエル》と《アダムとエヴァ》）。壁面の赤い区画帯はかなり幅広だが、よく見ると最初に
描いた細い区画線がやや乾燥した後、加筆され、黒と赤の非常に幅広の帯に修正してある。いずれ
にせよ、D-Oの細い枠線とは比較にならないほど太い帯となっている。通例、カタコンベ壁画の
枠線は、細いものから時代が進むと次第に太く変化する。墓室Aの天井と壁面の区画の枠線は、
墓室D-Oのそれよりも明らかに太い。このことから、少なくとも墓室Aは墓室D-Oよりも新しい
と考えられる。
　もう一つは右アルコソリウム（未完成ルネット）アーチ下壁面《モーセの前のイスラエルの民》
（図13）と《清水の奇跡》（図14）にみられる全く異なる様式である。細い区画線、重要性に応じた
スケール、群衆表現を得意とする画家で、この最初の二つの特徴は墓室Bの画家と共通し、群衆表
現は墓室Cの画家と共通する。この群衆表現はアレクサンダー・モザイクで顕著なヘレニズム的な
様式の特徴だが、ローマ・カタコンベではここで初めて登場すると言って良い。右アルコソリウム
のアーチ下壁面《モーセの前のイスラエルの民》（図13）において、イスラエルの民はおおよそ3列

図12　墓室Ａ入口
《ダニエル》　《アダムとエヴァ》

図13　墓室Ａ　アルコソリウム
《モーセの前のイスラエルの民》

図14　墓室Ａ　《清水の奇跡》
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に並んで表現されるが、最前面の人物は全身像で、四分の三面観を意識し、3人目は後ろを振り返
るなど変化と動きを表現する。後方の人物は胸像、最後部は人物頭部を円形輪郭線で描き、中を斜
めのハッチングで埋める省略表現の方法が、墓室C《紅海渡渉》（図 7）のイスラエルの民の群衆表
現と共通する。群衆表現は、ポンペイ壁画以降は、戦勝記念碑など公共浮彫の分野のみで取り上げ
られていたものである。壁画においては、以前表現されていたような重なりによる空間性は顧慮さ
れていなかった。しかし、このように廃れがちだった群衆表現は 4世紀のルクソール（エジプト）
の「ディオクレティアヌス帝崇拝神殿」の壁画に復活している（図15）。これはやはりテトラルキア
のモニュメンタルな公的施設である。VLCでは墓室F、I、N、Oにも群衆表現は登場し、ヘレニ
ズム様式への重要な回帰のきざしを示す。5世紀初めには、「ヴェルギリウス・ヴァティカヌス」
などの装飾写本やサンタ・マリア・マジョーレ聖堂モザイク（図16）に大々的に取り上げられ、貴
族的あるいは公的な発注の、神話主題あるいは旧約聖書の戦闘表現と組み合わされることが多い。
　墓室Bの様式の特徴は、フリーハンド的な墓室Aの区画帯よりかなり細い赤色のみの区画線と位
階に応じたスケールである（図17 墓室Ｂ《ナイル川から赤子のモーセを救うファラオの娘》）。すな
わち父なる神、ファラオの娘など各画面の主人公は大きく、副次的な人物像であるアダムとエヴァ、
モーセの実母などは小さい。人体にはヴォリューム感とダイナミックな動きが表現される。またヨ
セフの兄弟には群衆表現が採用される。この墓室の画家はローマの伝統とは異なる基礎を示す。
　墓室C壁画では、ポンペイ壁画以来の三分割の法則は放棄されている。また腰羽目には何も描か
れず、白地のまま残される。壁画を仕切る赤い枠線は墓室Bと比較しても非常に太く、そこに建築

図16　サンタ・マリア・マジョーレ聖堂
身廊モザイク《紅海渡渉》

図15　ディオクレティアヌス帝崇拝神殿
　　　 ルクソール
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の再現に対する傾向は僅かしか認められない。人体表現に関しては、全体的に動きが重視され、プ
ロポーションは軽視されているが、墓室Ｂの人体表現より自然主義的である。《イサクの犠牲》で
は、ハッチング、ハイライト、影を利用する。群衆表現が採用され、ヘレニズム風集団戦闘表現が
復活している（図18《神殿の前のイスラエルの民（約束の地に到着したイスラエルの民/ラザロの
復活》）。天井とアーチ下面のプットーや鳥、カンタロスの表現は、ヘレニズム由来の静物画の伝統
をやや残す。また、プットーの天空の青を映しこんだ肌の色は、ヘレニズム的彩色と言える。装飾
模様はカタコンベではありふれたレパートリーから取られるが、豊かで絵画的な魅力にあふれる。
また、《紅海渡渉》場面が石棺をモデルとしているのはもちろん、連続説話表現で繰り返されるモー
セが若者から老人に変化する表現方法は《ヘラクレス石棺》（図19）から取られたやり方であり、画
家は彫刻からも多くを学んでいることは確かである。モデルを自由に使用して新しい創造が試みら
れているようである。
　A-Cの年代に関しては、ほぼ同時に、Bの全体（旧約聖書の画家）、Aの右アルコソリウムのみ
（Cの画家による群衆表現）、Cの全体（幅広の区画線、群衆表現、連続説話表現）、Aの残り壁面全

図17　墓室Ｂ
《ナイルからモーセを救うファラオの娘》

図18　墓室Ｃ《神殿の前のイスラエルの民》

図19　《ヘラクレス石棺》、アルタンプス宮殿
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部と区画線の増幅（凡庸なローマ・カタコンベの画家）が、まとまって描かれたと考えられる。紅
海渡渉石棺（4世紀末～5世紀初め）をモデルとしているが、サンタ・マリア・マジョーレ聖堂モ
ザイク（432‒40年）における新しい展開（後述）の影響はないため、380年頃から410年位までに描
かれたのではないかと考えられる。
　最後に、紅海渡渉石棺の発展とVLC壁画について考察する。リッツアルディは、29例残る「紅
海渡渉石棺」の様式と図像の分析を行い、救済の範示図像の 7例をコンスタンティヌス帝時代に年
代決定し、石棺全面紅海渡渉のみの表現された22例をテオドシウス帝時代とした23。すなわち、最
小限の登場人物から構成される象徴的表現からしだいに拡大する傾向を示し、テオドシウス朝では
連続説話表現をとるようになると考えている。
　まず、最古の紅海渡渉場面の源泉は、コンスタンティヌス帝凱旋門のフリーズ浮彫である。これ
は、312年10月28日にコンスタンティヌス帝がミルウィウス橋でマクセンティウス帝を破った戦勝
記念碑であり、315年の即位10周年祝典に際し、元老院により皇帝に捧げられたものである。たっ
た 3年間で建立された凱旋門の浮彫のうち、大半はトラヤヌス帝、ハドリアヌス帝、マルクス・ア
ウレリウス帝時代の大切に保管されていたパネルを再利用したものであった。コンスタンティヌス
帝時代の浮彫は、凱旋門の周囲をめぐる細長いフリーズ部分だけである。セウェールス朝以降の彫
刻家は、大規模な公的浮彫を手掛けることがほとんどなく、もっぱら石棺浮彫をなりわいとしてい
た。テサロニケのガレリウス帝凱旋門でもそうであったように、石棺の正面の細長いフリーズ状浮
彫をつなぎ合わせることによって、コンスタンティヌス帝凱旋門の浮彫を漸く完成することが出来
たのである。《ミルウィゥスの橋の戦い》場面は、トラヤヌス帝記念柱やマルクス・アウ リウス
帝記念柱の川での戦いの場面をモデルとしていることは確かだ。しかしガレリウス帝凱旋門浮彫に
見られる、ササン朝ペルシアとの接触により、明確に定義されるようになった勝利の概念を表現し
ている。すなわち勝者は圧倒的に勝利し、勝利の女神の愛顧を受けているのに、敗者は追い詰めら
れてチャンスは全く残されていない。コンスタンティヌス帝凱旋門では石棺浮彫的な構図が採用さ
れ、またヘレニズム様式ではなく、武骨な人体表現の好みによって制作されている。しかし紫斑岩
のテトラルキア皇帝肖像やコンスタンティーナ石棺のテトラルキアの様式とも異なって、磨き立て
られておらず、左右対称性は守られているものの、コントラポストや変化に富む顔の向きなど動き
が表現されている。このことからコンスタンティヌス帝凱旋門の様式はテトラルキア様式がよりや
わらげられたローマ的な様式となっている。
　コンスタンティヌス朝の 1段フリーズ石棺には、「教会の平和」により創造された数多くのキリ
スト教図像が浮彫に初登場する。しかし、多くの図像を詰め込むため、説話を十分に展開すること
が出来ず、《紅海渡渉》は、最初蓋の部分の狭い面積にのみ彫られた。《紅海渡渉》の最古の破片は、
320年頃登場する24。これはコンスタンティヌス朝の全ての石棺と同様、2場面のみで構成される。
すなわち、紅海を杖で打つモーセと（破損して手のみが残るイスラエルの民 1名）、追いかけるエ
ジプト騎兵 2名と馬車のファラオである。登場人物は最小限で、背景は省略され、いわゆる「救済
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の範示」の図像タイプとなっている。ファラオの四頭立て馬車は、エリヤの昇天を表現した石棺浮
彫とコンスタンティヌス帝凱旋門の太陽神からヒントを得たものだ25。それから程なくして、やは
り蓋の部分にさらに拡大した場面が登場する26。イスラエルの民は二人の男と炎の柱、パエヌラの
子供、ミリアムで、モーセがしんがりで杖を振り下ろして奇跡を行う。一方追跡するエジプト軍も
増員し（3騎兵、2兵士）、波間に 2枚の楯が浮かぶ。これはコンスタンティヌス帝凱旋門浮彫上の
追いかけるコンスタンティヌス帝軍騎馬兵と一対一の対決の末、槍で貫かれ、川へ転落するマクセ
ンティウス軍兵士の構図をかなり忠実に写している。
　次第に紅海渡渉場面は蓋から石棺本体に移り、面積を増やす。テオドシウス朝には石棺前面の全
体が紅海渡渉場面で埋め尽くされる作品が登場する。アルルの 4世紀末の　《紅海渡渉石棺》（図
20）27では、テンポの速い説話の展開を表現する。右端のイスラエルの民は 5分の 2、左のファラ
オの軍勢は 5分の 3を占める。イスラエルの民は、ミリアム、全身の見える男性 3人（そのうち 2
人目は一人の子供を肩車にして、もう一人の手を引く。2人目は子供の手を引きつつ振り返る）、
背後には上半身の覗く女性 2人と男性 2人、しんがりに杖で水面を打つモーセからなる群衆となっ
ている。一方ファラオの軍勢に関しては、左の 5分の 2は、左端の城門を出立して馬車のファラオ
を先頭に意気揚々と進軍する 5人の騎馬兵（足元には 3人の擬人像が横たわる）、中心の 5分の 1
には、向かい合う 2騎のエジプト騎馬兵と、その下には、すでに死んでいる兵士を先頭に次第に、
水面に向かって溺れて行く 3人のエジプト兵が後に続く。登場人物がより多くなり、詳しい説明が
されると同時に、画面が左右対称にわかりやすく整理され、モニュメンタルな戦勝記念浮彫に近づ
く。しかしながら、ファラオの軍勢がイスラエルの民の1.5倍の面積を使っている上に、負けてい
るファラオが追跡し、神学的には勝利しているイスラエルの民が戦争難民のモデルを使って表現さ
れているという矛盾も残る。
　「エジプト図像」は、初期キリスト教美術でことさら好まれたが、特に《紅海渡渉》は葬祭美術か
ら聖堂装飾まで継続して取り上げられた最重要な主題であったと言える。それは、「新しきモーセ」
コンスタンティヌス大帝の政治的プロパガンダにもよるが、「ローマのパン籠」エジプトの豊かさ
に引きつけられた有力者や富裕の貴族が多かったことにもよるだろう。サンタ・サビーナ聖堂の木

図20　《紅海渡渉石棺》
アルル、キリスト教美術館
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彫扉（422‒432年）の《紅海渡渉》では、縦長パネルの上半分に上方へ上って行くイスラエルの民を、
その下 1/4に紅海で溺れるファラオを置くことによって、モデルからの脱却を試みたが、「勝利」
の表現に十分成功したとは言えない。
　さらにサンタ・マリア・マジョーレ聖堂身廊モザイクの《紅海渡渉》では、戦勝記念図像の借用
を行ったゆえに起こった葬祭美術での矛盾を克服するための新しい構図が考案されている。すなわ
ち、紅海を渡ってエジプトを脱出するイスラエルの民は、縦長の画面の左側からモーセを先頭に進
軍し、エジプト兵と真っ向から対決する。「逃走」のモデルから完全に脱却し、新しい「対決構図」
が打ち出される。縦長のパネルのフォーマットに合わせながら、聖堂内の軸線と典礼上の動線をも
考慮した画面配置は創造性にあふれている。
　VLC壁画の《紅海渡渉》の 2場面はおそらくコンスタンティヌス朝からテオドシウス朝の紅海渡
渉石棺の発展を受けて描かれた作品であると考えられる。墓室Ｃでは、イスラエルの民もファラオ
の軍勢も一体感と緊張感とスピード感をもって表現されている。最後尾のモーセだけやや大きく白
いトゥニカ着用のため目を引く。他の大勢のイスラエルの民は全身の見える前列だけ先頭は前傾姿
勢で前に進み、三人目は足を大きく踏み出してＶ字のような構図を作り出した中に、ぎっしりと後
方へ重なる頭部を三段ほど積み重ねて一体感と量塊感のある群衆表現を成功させている。追手の
ファラオの軍勢も前方最前列に様々な色彩の馬に乗った騎馬兵が次第に崩れていく様子が、あたか
もコマ送りのように表現され、手前にはすでに落馬して座り込む兵士を大きく描いて代表させ、そ
の背後にはまだ馬に乗っている騎馬兵、更にその背後に上半身だけを見せた騎馬兵の列、その背後
にさらに数多くの兜の先を重ねてランダムに描いている。手前は黒や茶色などの濃い色に彩られ、
後ろに後退するほど、空気遠近法で青白く彩色される。また槍の先の向きを進行方向に揃えて馬の
飛びあがるような上昇観とスピード感を表現し、ハイライトを使用して甲冑のきらめきと緊張感を
描き出している。ヘレニスティックな群衆表現が復活した瞬間である。
　紅海渡渉は 1パネルでは収まりきらず、その左右の 2壁面にも群衆表現は広がる。等身大よりは
小さいものの、メガログラフィアは見るものにモニュメンタルな印象を与え、石棺浮彫の手本を超
え、さらには葬祭美術の領域を超えたことを感じさせる。
　墓室Oの《紅海渡渉》には、群衆表現は認められるが、輪郭線をくっきり描いて不自然である。
特に紅海渡渉場面のファラオの軍勢とイスラエルの民の表現はぎこちない。ファラオの軍勢では、
先頭にすでに落馬した兵士、「飛び込み」の姿勢で落馬しつつある騎馬兵 2名、逃走する兵士頭部
2、進軍する兵士頭部 5あるいは 6、最後部で頭から真っ逆さまに落馬する兵士全身像 1が空間の
配慮なくぎっしり詰め込まれる。イスラエルの民の胴体はもっぱら正面向きで両手を広げている。
前から 2人目の人物だけ進行方向へ大きく手を伸ばし、足を踏み出しているが、大多数はむしろや
や後方の様子をうかがっている。これは墓室Cの「真剣な」追跡と逃走とは異なる。
　墓室Oの紅海渡渉場面は、群衆表現を試みたが、成功には至らなかった。アフリカ・モザイク的
なくっきりとした輪郭線は、後方がかすむほどの大軍の迫力やスピード感を表現するにはなじまな



　14

い。また 1画面でほぼ完結しているだけでなく、1画面の中でも群衆表現は切り詰められているよ
うに見える。すなわち、墓室Oの《紅海渡渉》は、テオドシウス朝の石棺で頂点を極めた劇的な大
追跡の高みには到達していないように見える。
　しかし一方で、イスラエルの民は逃走と言うよりは正面を向き、ファラオの軍勢の面積は縮小し
て人物のスケールも抑えられ、後方の兵に至るまで、戦闘を行う以前に「自ら進んで負けている」
ようだ。また、隣の左右の壁面には、左にエジプト兵、右にイスラエルの民を一人ずつ置き、対決
構図を形作っている。同時に、《紅海渡渉》パネルにおいて、モーセのスケールを突出させること
で、イスラエルの「自明の勝利」をやや古いやり方で明快に表現することに成功している。真似を
ようとしたが技量が足りなかったというより、わざと勝負を明確に表現したのだ。このようなこと
から、墓室Oの後で、墓室Cが描かれたと考える。
　VLC壁画では石棺と比較して、救済されない者と救済された者の対決はより鮮明になった点で
新しさがある。しかし先述のように、救済されないファラオの軍勢が戦勝記念碑における勝利の追
跡者をモデルにして、イスラエルの民はあくまで敗走者の図像モデルを借用している点はまだ修正
の余地がある、と図像考案者は感じたことだろう。聖堂装飾ではこのようなモデルを完全に脱し、
新しい勝利の図像を創造することが強く求められたが、モザイク制作者はその要請に十分応えた。
このようにVLC壁画は、凱旋門から石棺が継承した、公的浮彫の方法を単に借用するだけでなく、
キリスト教的な内容に合わせて練り直し、地上のバシリカにおいて「公的な」図像へと格上げする
ための中間的な役割を果たしていると言える。
　
（3）アフリカ ･モザイク的な様式
　これまで、相対的な制作順序と絶対的な制作年代について論じ、まず、D-Oについては 4世紀
半ばという年代、A-Cについては 4世紀末から 5世紀初めという年代を提唱した28。またモデルと
なった公共浮彫の図式をキリスト教的な内容にふさわしいものに改良したプロセスについて述べた。
　アフリカ・モザイクの様式を採用した発注者の意図はどこにあったのだろうか。すなわち、ずん
ぐりしたプロポーション、丸い頭、ぱっちりした目、強い輪郭線、動きの多いドラマティックな人
体と群衆表現、豊富な装飾モティーフ、平面性、細い枠線、明るい色彩で代表される様式である。
比較例は、サンタ・コスタンツァの周歩廊ヴォールトの天井モザイクの装飾モティーフ（4世紀半
ば）29は、「美しい様式」という曖昧な名前で呼ぶことは出来ない。それは、4世紀当時人気を博し
てローマ帝国中で引っ張りだこであった、北アフリカ人のモザイク職人の様式である。それは、よ
り厳めしいエジプトのテトラルキアの彫刻様式から始まり、コンスタンティヌス帝によりローマの
石工に導入されてやや優雅になったものの、依然として豊かな「アフリカン・ブーム」を喧伝する
様式なのである。
　また墓室AとCの引きのばされた様式は、テオドシウス朝美術様式のローマへの余波であると言
える。それは宮廷様式であるために、キリスト教葬祭美術を公的に格上げさせるために有効に働く



15　

ことが出来た。また、そのことは、ローマ帝国の行政サービスであるアンノーナ（食糧供給サービ
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