








の牡羊は、聖書の記述において、イサクの代わりに犠牲
に供されることになるものだが、ミュンヘンの作例では
聖書の記述に忠実に、角を茂みに絡め捕られ、身動きで
きない状態の牡羊として描かれている。また、エルミタ
ージュの作品と異なり、レプリカでは画面右の暗がりに
置かれた犠牲獣のための火皿がより鮮明に描かれている。
さらに強烈な明暗の対比が天使の出現によって差し込ん
だ光によって生み出されていたが、天使が後ろから出現
するように変更されたレプリカでは、そのような劇的な
効果は失われてしまっている。
従来、この作品は1907年にカール・フォルによってほ
とんど客観的な根拠のないままレンブラントの真筆とさ
れてきたが(18)、その後、この作品に記されたインスクリ
プションをめぐって議論が始まった。これは画面中央
下右寄りに記されている。「Rembrandt. verandert. En
overgeschildert. 1636」。これは現代の標準的なオランダ
語として直訳するならば、「レンブラントが変更し、そし
て上塗りされた。1636年」となろう。フォルより後の研
究者たちによる共通見解としては、このインスクリプシ
ョンは「描き変え、そして上塗り」と解釈され、この作
品は弟子がその大部分を手がけ、その後レンブラントが
上塗りすることによって描き変えられたと考えられてき
た。この弟子の候補としてはレンブラントの工房に所属
していたホーファールト・フリンクが想定されてきたが、
ボブ・ハークは、この絵がフリンクの初期の作品に特徴
的な形態の不明瞭さやぼんやりとした筆致とは合致せず、
また彼の作品に施された年記からわかるように、1636年
の時点でフリンクはレンブラントの工房を離れて独立し
ていたこと、またエックス線調査の結果、実際にはほと
んど変更が施されていないことが判明したため、この作
品は前年の作品、すなわちエルミタージュの作品のレプ
リカとしてレンブラント自身の手によって制作されたと
主張した(19)。ハークが指摘したように、この作品とオリ
ジナルとの差異が小さいことは前述したとおりである。
ハークはインスクリプションの中の「overgeschildert」
を「上塗りされた」ではなく「新たに描かれた」と解釈
したのである。ハークと同様にエルンスト・ブローシュ
ハーヘン、ブリジット・クヌーテルらも、作品の完成度
の均一性とレンブラント作品との類似を根拠として、こ
の作品におけるレンブラントの関与が非常に広範囲に及
んだに違いないと述べている(20)。また、ステカウはこの
作品をエルミタージュの作品のレンブラント自身による
「異作」とし(21)、ブロースも、インスクリプションの解
釈を根拠として、レンブラント自身の作品であると結論
づけた(22)。彼は、1635年以降に作られたリーフェンスの
作品のコピーのエッチングに「geretuckeert」[加筆され
た]という言葉が現れていることから、この作品に施され
たインスクリプションは、前述したドーリア・パンフィ

ーリ美術館にあるリーフェンスの同主題の作例をレンブ
ラントが「改変」したと考えたのである。しかしながら、
先に述べたように、リーフェンスのこの作品がレンブラ
ントの作品より前に作られた可能性は極めて低い。
近年の研究では、このインスクリプションを以下のよ
うに解釈するのが主流である。「overschilderen」は「加
筆」「仕上げ」「修正」「修復」を意味する「retokeren」
と同義語であり、すでにある彩色の上に新たな彩色を施
すことを意味している。そして、「overgeschildert」は
この「overschilderen」の過去分詞である。したがって、
このインスクリプションは、レンブラントが自分以外の
作品の完成を手伝ったことを意味している。一方で、こ
の解釈ではこの作品がエルミタージュの作品とさほど大
きな差異を持っていないという問題点をはらんでいる。
しかしながら、近年のエックス線調査の結果からは、こ
のレプリカを手掛けた画家が、特に天使の造形において
かなり自由な決定権を持っていたことが明らかになって
いる。初期の段階では天使もまたアブラハムやイサクと
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図10 〈アブラハムの犠牲〉（モザイク壁画）６世紀
ラヴェンナ、サン・ヴィターレ聖堂

図９ 〈アブラハムの犠牲〉（フレスコ画）４世紀頃
ローマ、サン・マルセリーノのカタコンベ





祭壇の脇に立つかその上に跪いている。牡羊はほとんど
の場合において描かれ、しばしば「神の手」が天上から
突き出すようにして描かれる。しかしながら、スミスが
指摘しているように、時代を経るにしたがって、様々な
要素が整理されていき、洗練された図像形式が確立した。
例えば、スミスが最後の分類として挙げている「ビザン
ティン様式」は、それまでの初期キリスト教美術におけ
る様々な要素の統合だった。ラヴェンナのサン・ヴィタ
ーレ聖堂にある6世紀のモザイク画（図10）はその一例
であり、７世紀の彩色写本ではさらに細かい表現がなさ
れている。
「アブラハムの犠牲」図像の変遷に関するグッドマンの
論考によれば、中世写本に描かれた「アブラハムの犠牲」
においては、それまで天上から突き出すように描写され
ていた「神の手」が天使の形式を取るようになり、また
牡羊は聖書の記述に忠実に茂みに角を取られた状態で描
写されるようになる（図11）。これらの変化は遅くとも
13世紀には生じている。中世以降になるとこの変化はさ
らに進展し、アブラハムと天使が対峙する図像へと変化
していった(30)。
本作と同時代の作例（図12）を見ると、そのほぼ全て
が4つのモティーフを配置することでこの主題を表現して
いることがわかる。アブラハム、イサク、天使、時には、
これらに加えて犠牲獣のための火皿や祭壇が描かれる。
画面の中に占める割合は小さくなったものの、牡羊も依
然として存在している。これらのモティーフは作品が宗
教美術としての「アブラハムの犠牲」を表現しているこ
とを明確に示しているが、一方でより世俗的な作品とし
てのテーマは、アブラハムのもとに天使が突然、登場す
るという劇的な場面を中心的に扱っていくようになるこ
とがわかる。しかし、いずれにせよ牡羊の存在自体は画
面の端あるいは背景に後退しようとも、この主題に必須
のモティーフとして生き続けてきた。

(2）牡羊の意味するもの
それでは、この主題において牡羊は何を意味し、どの
ように理解されていたのだろうか。
まず「アブラハムの犠牲」という旧約聖書に取材した
主題が受け入れられていた前提として、当時のオランダ
共和国をめぐる特異な宗教的状況を挙げておきたい。17
世紀のオランダ共和国は周辺諸国に比べて寛容な宗教政
策をとっていたことが知られている(31)。カトリックは公
には禁止されていたものの、信者の宗教活動は黙認され
ており、公職にも就くことができた。この宗教的寛容は
ユダヤ人にも当てはまり、15世紀末にスペインを追放さ
れたユダヤ人集団セファルディと東欧からやってきたユ
ダヤ人集団アシュケナージが共和国全域、特にアムステ
ルダムに流入していた(32)。そして、オランダ共和国は宗

教的対立よりもユダヤ人たちの持つ金融資産と商業技術
を選んだのだった。多少の対立と時代による差はあるも
のの、彼らの信仰はカトリック同様に黙認されており、
コミュニティを形成していた。レンブラント自身もユダ
ヤ人有力者との交流を持っていたし、一時はユダヤ人コ
ミュニティの目と鼻の先に居を構えていた(33)。もちろん、
ほかのカトリックを信奉する国においても「アブラハム
の犠牲」をはじめとする、旧約聖書の説話を主題とした
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図14 レンブラント《カーテンの掛けられた聖家族》1646年
46.5×68.8袍
カッセル、州立美術館

図13 レンブラント《聖家族》1640年
41×34袍
パリ、ルーヴル美術館



宗教画は描かれてはいたが、より柔軟な宗教的寛容性を
持ち、大規模なユダヤ人コミュニティを擁していたオラ
ンダ共和国においてこのような主題はより受け入れられ
やすかったものと想定できよう。
また、「アブラハムの犠牲」は単なる旧約聖書に基づく
主題として受け入れられていたのではなかった。周知の
ように、いわゆる「予型論」が当時、一般的に受け入れ
られていたことがこれを説明してくれる。この神学理論
は、新約聖書で記述されている事柄が、旧約聖書におい
てすでに別の形で記述されているとするものである。「ア
ブラハムの犠牲」に即していうなら、まず、アブラハム
の家からモリヤ山までの三日間の行程はユダヤの三つの
時代を表している(34)。アブラハムに付き従う二人の召使
いはユダヤ民族の二つの分派、イスラエルとユダである。
犠牲のための道具を乗せて運ぶ驢馬は、無知なユダヤ教
会を表す。そして、イサクが肩に乗せて薪を山上まで運
ぶ光景は、イエスが十字架を背負い、ゴルゴダの丘を登
る悲劇的な光景の予型に他ならない。つまり、イサクは
神の子イエスの予型として解釈される。しかし、彼は最
終的には犠牲となることはない。物語の最後で本当に犠
牲に供されるのは茂みに角を取られて動けなくなってい
る牡羊である。ここでの茂みはイエスの頭に乗せられた
茨の冠であり、牡羊こそが神の子イエスの予型なのであ
る(35)。
以上のように、牡羊はこの主題において宗教的観点か
ら見るならば非常に重要なモティーフであることが確認
できる。同時代の作例においても、管見の限りでは、牡
羊を完全に描かない作例は17世紀のオランダに限られる。

(3）レンブラントにおけるモティーフの後退と逸失
前述したように、本作の焦点は同時代の図像形式がそ
うであったように、突然飛来した天使に驚くアブラハム
に当てられているが、それら同主題の作品と比較しても、
その緊張感がレンブラントならではの方法で高められて
いるようだ。彼は、場面を意図的に暗い状況に置くこと
で、天使の出現と、それに伴う天上からの光をより効果
的なものにすることに成功している。左方からの天使の
出現に伴う天上からの光は、イサクの若々しい体躯、ア
ブラハムの相貌、天使の手を明るく照らし出し、周囲の
暗がりとの強いコントラストを生み出している。このよ
うな状況の中で、レンブラントが、図像形式の歴史的変
遷において比較的重要ではないモティーフになりつつあ
った牡羊をあえて意図的に描かなかった可能性は大いに
あるのではないだろうか。実際、レンブラントは、他の
作品においてもこのようなモティーフの意図的な省略、
あるいはそれに近いことを行っている。たとえば1640年、
45年、46年と相次いで描かれた三枚の《聖家族》が典型
的な例として挙げられよう。ルーヴル美術館に所蔵され

ている1640年の作例（図13）では、中央にマリアと彼女
に抱かれる幼子キリスト、キリストをあやす乳母、そし
て窓の側にヨセフが配置されている。左方の窓から入っ
てくる光は、中央のマリアと幼子を集中的に照らしてお
り、ヨセフは背中に光が当たっているものの、後ろ向き
で描かれることによって、その表情などが隠されている
のは画家の意図によるものと判断できる。1645年に描か
れたエルミタージュ美術館所蔵の作例では、この傾向が
強くなっている。この作品では、1635年の《アブラハム
の犠牲》と同様に、左上方からプットーの出現と共に入
ってきた光が中央の母子を照らし、背後で大工仕事をす
るヨセフは強いコントラストの中に置かれその存在感は
薄くなっている。同様に、カッセルにある《カーテンの
掛けられた聖家族》（図14）においても、光は画面の左
の聖母子に当てられ、ヨセフは画面右端で暗闇に沈み、
観る者の注意は明るく照らされたマリアとキリストに向
けられる。ここで、レンブラントが「聖家族」という図
像形式をとりつつも、その主な関心事は聖母子に向けら
れていたことは明らかである。彼は伝統的な宗教図像の
形式を踏襲する一方で、そこに母子のいる家庭の情景と
いう普遍化された同時代的要素をも含ませることに成功
したのである。宗教画的性質を持ちながらも、その枠に
収まらないこのようなレンブラントの宗教画について、
受容美術史で著名なヴォルフガング・ケンプは次のよう
に述べている。すなわち、「彼は絵画がじかに体験させて
くれる臨場感や絵画に固有の同時代的性質が、アトリビ
ュートや象徴の強力な働きのためにこわされてしまわな
いようにしているのではないだろうか」(36)。
《聖家族》におけるヨセフと同様に、《アブラハムの犠
牲》における牡羊に関しても、レンブラントは宗教画に
おけるその重要性については認識しつつも、絵画的には
より重要性が低いモティーフであり、この場面の持つ劇
的な効果を高めるため、レンブラントが意図的にこれを
排除した可能性が高いと考えられる(37)。

(4）ラストマンの作例との比較
しかしながら、この「牡羊を描かない」という選択は
本当にレンブラントの創意だったのだろうか。実際には、
前述したピーテル・ラストマンの作例においてすでに牡
羊は姿を消している。おそらくレンブラントはこの絵を
主な着想源としたのだろう。その根拠の一つは、画面右
に描かれている火皿の存在である。確かに、このモティ
ーフは「アブラハムの犠牲」図像の歴史的変遷において
は次第に周縁に押しやられつつあり、かつ、ここでは《聖
家族》におけるヨセフのように、背景の暗闇に溶け込む
ようにして描かれている。ラストマンによる1616年の作
例と比較すると、先行研究でも述べられているように、
天使の位置を除けば、三者の位置関係には著しい構図の

32 レンブラント作《アブラハムの犠牲》に見るモティーフの後退と逸失



類似が見られる。注目すべきは、レンブラントの作品と
異なり、画面の左右が比較的大きく空いているにも拘ず、
牡羊の姿がどこにも確認できないという点だ。一方で、
火皿はというと、レンブラントの作品とちょうど同じ位
置に置かれている。レンブラントと同様に、ラストマン
も画面全体を暗くしたうえで、光源を画面上部に設定し、
三者の、特にイサクの体躯を浮かび上がらせていること
から、画家が登場人物たちの関係に焦点を当てようとし
ていたことは確かだろう。以上のことから、1624年の半
年ほどの間にラストマンの下で修行していたレンブラン
トがこのラストマンの作例を参考にした、あるいはより
可能性があるのは独立後のレンブラントがこの作品ある
いはそのコピーかレプリカを所有しており、1635年の作
品に応用した可能性が想定できる。
しかしながら、レンブラントが着想源にしたプロトタ
イプがいかなる作品であったとしても、彼は自分の意図、
つまり天使とアブラハムの突然の出会いという劇的な瞬
間を強調するためにさらなる工夫を加えている。
同時代の作例と比較すると、本作においてもっとも独
創的な表現は、アブラハムの手から落ちる小刀の表現で
ある。今まさに自身の独り息子を犠牲に捧げようとして
いたアブラハムは突然の天使の出現に驚き、小刀を取り
落とす。この小刀はあたかも空中で静止しているかのよ
うに描写されている。それまでの図像形式、あるいは同
時代の作例においてアブラハムは常に小刀を握りしめた
型式で表現されており、それがアトリビュートの一つと
もなっていた。完全なレンブラントの創意であるこのよ
うな小刀の表現は、彼以前には確認できず、極めて例外
的なものと言えるだろう。このことは、レンブラントが
本作において「時間」、言い換えれば「瞬間の表現」を強
く意識していたことを示唆している(38)。
さらに、レンブラントは、絵の左右、特に右側を大き
く断ち切ることで、アブラハムと天使が限りなく近づく
ように配置し、あえて余白の少ない画面を作り出してい
る。これによって、場面の緊張感はさらに高められてい
る。
モティーフの後退と逸失という点からみるならば、先
述した火皿の表現もその一つだろう。ラストマンの作例
で比較的大きく描かれ、強い存在感を保っていた火皿は、
《聖家族》のヨセフと同様に暗闇に溶け込むように描か
れる。図像の歴史的変遷において本来は中心的人物の一
人であったイサクでさえもその対象となっている。ここ
でのイサクの裸身は最も強い光線に照らされ白熱するか
のように輝き、見る者に強い印象を与えるかもしれない。
しかし、彼の顔はアブラハムの大きな手によって完全に
覆われている。驚愕の表情を露わにしたアブラハムと対
象的に、我々にはこの哀れな若者の表情を伺い知ること
はできない。さらに彼は、両手も後ろ手に縛られている。

表情と身体の動きの可能性が封じられることで、イサク
は完全に受動的な人物にされてしまった。彼は絵の中心
的モティーフから外れ、見る者の関心は画家の意図した
とおりアブラハムと天使に向けられる。ラストマンが牡
羊をあえて描かないという創意を作り出したとするなら、
レンブラントはそれをさらに推し進め、象徴的意味や寓
意性を持ったモティーフの積極的な排除を行っていると
もいえるだろう。

おわりに

以上で考察したように、エルミタージュの《アブラハ
ムの犠牲》は、それまでの図像形式の系譜の延長線上に
あり、特に師であるラストマンから強い影響を受けなが
らも、ある瞬間を捉えた表現に対する意識と明暗の表現
において、ラストマンの様式からの積極的な脱却は明ら
かである。これに加えて、彼の完全な創意ではないとは
いえ、本来は宗教美術において重要な象徴的意味を持ち、
図像の必須的要素を担っていたモティーフの積極的な排
除を行った形跡を読み取ることができた。
もっとも、レンブラントは「モティーフの後退と逸失」
にこだわり続けていたわけではない。本作が描かれてか
ら実に20年後の1655年に制作された同主題のエッチング
作例では、牡羊は描かれていないものの、核心となるイ
サクの殺害とは全く関係がない驢馬と二人の従者が描き
こまれている(39)。また、《アブラハムの犠牲》の翌年に
描かれた《スザンナと長老たち》でもモティーフの後退
が認められる。ここでも図像形式上重要なモティーフで
ある二人の長老の姿は画面右の茂みの中にうっすらと描
かれている。しかし、約10年後の1647年にレンブラント
が再び同主題をほとんど同じ構図で描いたとき、彼はそ
こにはっきりと確認できる長老たちを描いた。ここでは、
女性の裸体像それ自体だけではなく、図像が本来含意す
る説話の内容そのものに、レンブラントが改めて重心を
移していることを端的に示している。
レンブラントによるこのようなモティーフの省略に関
しては、古くはＦ・シュミット=デーヘネル(40)やＪ・ビ
オロストツキ(41)によって考察が加えられているが、Ｃ・
テュンペルは1992年の論考の中でこの問題を包括的に論
じた。彼は主にビオロストツキによる《ゲッセマネのキ
リスト》における「苦難の杯」の省略をめぐる解釈をと
りあげ、この図像の16世紀以来の図像形式の展開から、
これがレンブラントによる「モティーフの意図的な省略」
ではなく、何種類かの類型の中から画家が自らの意図に
最もふさわしい形式を選択した結果であると結論づけ
た(42)。今回とりあげた牡羊に関しても、レンブラントが
意図的に牡羊を描かなかったのではなく、同時代に並行
して存在していたいくつかの図像形式から選択されただ
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けである可能性は当然あるものとしても、彼がそれらの
類型の中から自らの目的に沿った形式を恣意的に選び取
ったことは疑いえない。同時代のオランダにおいて、ど
のような「アブラハムの犠牲」図像の類型が存在してい
たのかは今後さらに調査する必要があるだろうが、この
牡羊の「逸失」は、彼の用いた様々な創意と並んで、確
かにレンブラントの作品の特異な図像形式を決定する一
つの要因だったと言えるであろう。同時代の画家たちが
伝統的図像形式に則った純然たる宗教画を制作していく
傍ら、レンブラントは、その図像形式の原則を借りつつ
も、焦点をより劇的で刺激的な瞬間、あるいはより世俗
的な人々の居合わす情景に合わせ、複数の意味内容を含
有しうる新しい絵画の形式を作り出したのである。
レンブラントの宗教画において、その焦点が伝統的な
宗教的主題に合わせられているのか、それとも本稿で論
じたように、より世俗的な意味が秘匿されているのか、
そしてそれにともなうモティーフの取捨選択がどのよう
な要因によって生じたのかは、今後さらに実証的な考察
を加えることが必要だろう。より時代的・地理的に広範
に及ぶ同主題の作例の比較によって、レンブラントの用
いた「モティーフの後退と逸失」という手法の特異性と
レンブラント作品の持つ多重な意味内容に関する理解が
促され、レンブラント図像研究の新たな一面が開けるの
ではないだろうか。
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