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序 
 

 メディチ家の傍系出身のコジモ1世は、1537年に2代目フィレンツェ公爵の地位を世襲した直後より、
都市機構の再編と改善に着手し、その一環で同地における水路網の整備を推進した。その結果として都
市部に新鮮な水を安定的に供給することが可能になり、この功績を顕示するために、宮殿付属の庭園や
都市の広場を舞台として、彫像群や豊かな彫刻装飾を施した複数のモニュメンタルな噴水がこの時代に
はじめて造られるようになった。こうした噴水はコジモ 1世による委嘱で進められた公共事業として位
置づけられ、その制作をめぐって同時代の彫刻家が競合する好適な機会を設けるものであった。 

 コジモ 1世時代以降に造営された噴水は、都市の広場や宮殿付属の庭園あるいは郊外のヴィッラを舞
台とする大型のモニュメントである。それゆえ造営に際しては、経費や資材、人員などの問題から計画
の大幅な変更を余儀なくされるのみならず、計画が頓挫し造営に至らなかったケースも少なくない。ま
た造営後には、都市計画や敷地の再整備等の都合で、往々にして設置場所や噴水の構成に変更が加えら
れるほか、解体される場合もある。したがってフィレンツェの噴水に関する先行研究は、各噴水の個別
研究を主軸として進展した。そこでは造営史の解明や、現存する一次史料に基づく当初計画の再構成の
試み、噴水を構成する彫刻装飾の造形分析など、多角的かつ重層的な研究が行われてきた。しかしなが
ら、コジモ 1世のもとで制作された一連の噴水を考察対象として、ひとつの噴水史を編もうとする試み
は未だかつてなされていない。フィレンツェではコジモ 1世時代にはじめて大型の噴水制作が可能にな
り、同君主は治世を通じて連続的に噴水の委嘱を行った。その結果としてこの時期に相次いで構想され
た新しい形式の噴水は、バロック時代以降のイタリア半島における噴水制作の興隆をうながすと同時に、
それらの範例にもなった。それゆえコジモ 1世時代の噴水制作は、その後イタリア各地で連綿と続く噴
水の歴史のなかで、言わば「実り豊かな初動」と位置づけられるだろう。この歴史的重要性に鑑みて本
論文は、これまで個別に検討されてきた一連の噴水をコジモ 1世の文化政策の枠組みのなかで連動的に
読み解くことで、依然として体系的な研究を欠いている噴水史の一端を形成しようとするものである。 

 本論に先立ち、以下ではコジモ 1世時代の噴水制作に関する先行研究を概観することで序章としたい。
イタリア・ルネサンスの噴水を体系的に扱った最初の研究書は、ワイルズによる『ドナテッロからベル
ニーニに至るフィレンツェの彫刻家およびその追随者による噴水』（1933 年）である1。ワイルズは本書
で、噴水の前身として位置づけられる 15世紀の水場から 17世紀のベルニーニ作品までを対象とし、フ
ィレンツェの彫刻家によって制作された噴水について、6 つの類型に大別して提示した。すなわち、軸
足構造に円形水盤を上下に重ねる「カンデラブロ（燭台）型」、建築体の壁面を支持体あるいは背景幕と
して用いる「壁面型」、1 体の彫像を中心の高い位置に配する「中央像屹立型」、大円形水盤を 1 点用い
て構成するため古代ギリシア時代の酒杯の形状に近づく「キュリクス型」、中央に設けた小島の周囲を彫

像群が飾る「島嶼型」（通称イゾロット）、多孔質石灰石を用いてつくられた人口洞窟
グ ロ ッ タ

あるいは自然の岩
山を模した小島を設ける「ルスティカ型」である。 

 なお本論文が扱う 7基の噴水のうち 5基は、ワイルズによって適切に類別されている̶̶すなわちカ

                                            
1 Wiles 1933. 
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ステッロの庭園を飾った 2基《迷宮の噴水》と《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》（第Ⅲ章第 1節）
はカンデラブロ型、ボーボリ庭園の《オケアヌスの噴水》（第Ⅲ章第 2節）はキュリクス型、ヴェッキオ
宮殿五百人大広間のための《ユノの噴水》（第Ⅳ章第 1節）は壁面型、シニョリーア広場の《ネプトゥヌ
スの噴水》（第Ⅳ章第 3節）は中央像屹立型である。ワイルズは制作のなかで頓挫したものを含め実際に
着手された噴水のみを考察の対象としているが、本論文ではこれらに加えて、同研究書が刊行された当
時には知られていなかったところの、実現しなかった噴水の計画案も考察対象に含めた。第Ⅳ章第 2節
にて扱うヴィンチェンツォ・デ・ロッシによる 2点の大型素描がそれにあたり、それらに描かれた噴水
はいずれもカンデラブロ型に類型されるものである。 

 ワイルズは形式分類に際して各噴水の概要を端的にまとめたが、その記述は各噴水の構成要素の確認、
制作背景の概略、そして関連作例との比較を主体としており、図像分析には至っていない。一方で各噴
水を構成する彫像群については、その造形様式にしたがってやはり類型化を行い、造形の系譜を提示し
ている。 

 ワイルズの研究を契機として、その後 20世紀を通じて研究は各噴水の検討へと枝分かれした。すなわ
ちそこでは、現存する作品について、制作状況の跡付けや初期構想の復元をめぐる考察が中心的になさ
れた。とくに 20世紀前半には、後年に解体されて散逸していた噴水を構成する彫刻装飾の再発見が相次
いでなされており2、こうした状況もまた個別研究の充実を後押しするものであった。以下では本論文が
扱う 7基の噴水について、各先行研究の概略を順に示したい。 

 まずカステッロの庭園に作られた 2基̶̶《迷宮の噴水》と《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》
̶̶については、カステッロのメディチ家別邸を扱ったライトが 1976年に提出した博士論文『オルモ・
ア・カステッロのヴィッラ̶̶その歴史と図像』において体系的な分析をおこなった。ライトは邸館の
改修事業と庭園装飾の双方に関して、一次史料に基づいて造営史を跡付けた上で、実現されなかった構
想をふくめて同ヴィッラのための一連の装飾について図像学的解釈を提示した。噴水を飾る彫像群につ
いては、それらを手がけた各彫刻家に関する個別研究のなかで、造形様式や図像分析がなされた。庭園
の構想を担当したトリーボロに関しては、アショフが 1967年に提出した博士論文『ニッコロ・トリーボ
ロ研究』が最初の網羅的な研究であり、その後研究は停滞していたものの、21世紀に入ると、2001年に
トリーボロの功績を取り上げた学会の論文集において、とくにその造園家としての側面に焦点があてら
れた3。さらに 2007 年にはジャンノッティが『自然の劇場』と題した研究書において、トリーボロがと
くに噴水やグロッタ装飾としてつくった動物・生物を表す彫刻について造形様式の分析ならびに図像的
解釈をおこなった4。そのなかでカステッロの庭園造営は中心的議題のひとつに据えられており、噴水彫
刻に詳細な造形分析が加えられた点で、先のライトの研究における不足を補うものであった。また両噴
水の頂点を飾るブロンズ像《ウェヌス／フィオレンツァ》と《ヘラクレスとアンタイオス》は、トリー
ボロの歿後にジャンボローニャとアンマンナーティがそれぞれ制作したものであり、両彫刻家の個別研
究においては主に様式研究に焦点が当てられた。 

                                            
2 Kriegbaum 1928; Exh.cat. Firenze 1940; Heikamp 1978. 
3 Pieri 2001. 
4 Giannotti 2007. 
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 次にボーボリ庭園のために制作された《オケアヌスの噴水》については、とくに頂点を飾るオケアヌ
スの彫像の造形分析を通じて彫刻家の様式をめぐる議論が進められている5。噴水自体については後述す
るモレのカタログレゾネが最も体系的なものであるが6、図像解釈については今なお 1991 年のキャンベ
ルの論考に限られていると言わざるを得ない7。また造営史についても、とくにフランチェスコ 1世時代
にジャンボローニャに委嘱される以前、すなわちコジモ 1世時代に進められたボーボリ庭園の整備に関
連する初期の様相は不明瞭である。したがって当該の噴水制作が本来的に委嘱されていたトリーボロお
よびバンディネッリによる計画案についての議論は、これまで看過されてきた。この状況下で 2016年に
ファン・フェーンが初めてこの領域に着手し、バンディネッリによる噴水の再構成に取り組んだ8。 

 次にアンマンナーティの《ユノの噴水》については、散逸していた彫像群が 1970年代までにすべて再
発見されたことを受け、ハイカンプを中心としてその再構成へ向けた取り組みがなされた9。またこれと
同時期には、この噴水が本来的に計画されていたヴェッキオ宮殿の各室内を飾る内部装飾について体系
的にまとめた一種のレゾネを著したアッレーグリとチェッキによって、一次史料に基づきその造営史が
まとめられた10。これらの研究は、2011 年に開催されたアンマンナーティ展として結実する。ここにお
いてハイカンプを中心とするプロジェクト・チームによって、現存の彫像をもちいた同噴水の再構成が
披露され、同時に刊行された図録では、再構成にあたってなされた科学調査に基づく分析が提示された。
加えて、フェッレッティによって同噴水が予定されたヴェッキオ宮殿五百人大広間の建築構造との関連
性ならびにその変遷が詳細に検討されたほか、ツィコスは噴水を構成する彫像群のシンボリズムの読解
に貢献している11。 

 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシによる《ヘラクレスの 12 功業の噴水》については、1964 年にハイカ
ンプがその構想を示す 2点の素描を初めて提示し、これをデ・ロッシによる現存の 7体の彫像と結びつ
けたことで、実現しなかったその計画案についての議論が開始された。まず 1966年にはウッツによって
この彫刻家の造形様式を解明する取り組みがなされた。続いて 1971年には同じくウッツによって、ハイ
カンプが提示した噴水の構想を表す素描についての図像解釈が提示され、これが同噴水についての唯一
体系的な論考である。1998年にはシャッラートが『ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ研究（1536-1561年）』
を出版し、ヴェールに包まれていたこの彫刻家の活動の前半期が網羅的に示された。しかし同書ではデ・
ロッシの活動の後期、すなわちコジモ 1世の委嘱で同噴水の制作に取り組んだフィレンツェ時代につい
ては含まれていない。なお噴水計画を示す素描は、2014年にボストンで開催された『ドナテッロ、ミケ
ランジェロ、チェッリーニ̶̶イタリア・ルネサンスにおける彫刻家の素描展』にて初めて公開されて
いる。 

 一方、1997年にハイカンプによって「ヘラクレスとケルベロスの犬の噴水」を表す素描の存在が初め
て言及された。ハイカンプはこれを《ヘラクレスの 12功業の噴水》に関連するものとしてデ・ロッシに
                                            
5 Holderbaum 1959; Keutner 1987; Laschke 2000. 
6 Morét 2003. 
7 Campbell 1991. 
8 Van Veen 2016（未刊行）. 
9 Heikamp 1978, 1980; Utz 1977. 
10 Allegri–Cecchi 1980. 
11 Ferretti 2011a; Zikos 2011. 
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帰属したが、当該素描は 1982年のオークション以降所在不明であり、今なお議論の対象外に置かれてい
るのが現状である。 

 アンマンナーティによる《ネプトゥヌスの噴水》は、同時代に制作者をめぐって競作が行われたため、
これに参加した彫刻家によって複数の構想がつくられた経緯を持つ。したがって先行研究では、コート
ナー、アヴリー、ミッソクらによって現存する関連モデルならびに素描群の比較分析が進められたほか12、
同時代の言説の検討が議論の中心となっている。同時代以降に完成作品に対して低い評価が与えられた
こともまた、現存する作品の検討が看過される傾向に拍車をかけるものだったと言える。一方、この噴
水は 1565年のフランチェスコ 1世とジョヴァンナ・ダウストリアとの結婚祝祭におけるメイン・モニュ
メントとして制作されていたため、このとき仮設装置として仕上げられた同噴水の装飾については、ジ
ノリ・コンティやテスタヴェルデ・マッテイーニ、赤松らによる同時代の祝祭に関する研究において、
その様相が明らかにされている13。 

 20世紀を通じてなされた個別研究の成果を反映するかたちで、2003年にはモレが 16世紀の噴水彫刻
を網羅的に取り上げ、各噴水について、それらを構成する彫像群の基本情報・作品の概要・関連する一
時史料や同時代作品の一覧・対象の噴水が描かれた絵画・モデルおよび素描・造営背景・文献一覧をそ
れぞれまとめたカタログレゾネを刊行した。これはワイルズの研究書を飛躍的にアップデートしたもの
と位置づけられる一方、各噴水に関する詳細な議論は省略されており、この部分を埋める研究は未だな
されていないのが現状である。 

 また本論文では第Ⅴ章にて詳述するが、水路網の充実を背景として 16世紀になってはじめて庭園なら
びに都市の広場を飾る大型のモニュメントとして造営が可能になった噴水は、この時代の彫刻家に新た
な制作フィールドを提供することになった。したがって噴水の個別研究の充実は、16世紀のフィレンツ
ェ彫刻史の飛躍的な進展と同時並行するものであった。こうした 16世紀の彫刻家の個別研究の進展は、
とくに 21世紀に入ってから各彫刻家の回顧展が相次いで開催されていることにも如実に示されている。
2006 年のジャンボローニャ展、2008 年のヴィンチェンツォ・ダンティ展、2011 年のバルトロメオ・ア
ンマンナーティ展、2014年のバッチョ・バンディネッリ展がその最たる例である14。 

 また噴水研究の前提となる水路整備事業に関しては、建築史や土木工学の分野で進められた研究に負
っている。とくにフェッレッティが 2016年に出版した、ルネサンス期のフィレンツェにおける水路整備
に特化した研究書は、豊かな一次史料に基づきその全容の解明に貢献するものである15。また水路網は、
水源から引いた水を郊外の庭園に設けた貯水池ないし貯水槽に集め、これを拠点として都市の中心部へ
供給される。したがって庭園造営の研究からも取水事業に関する資料が提供されている。とりわけラン
ベルティーニおよびタマンティーニによる研究書では、土木調査の成果に基づいてボーボリ庭園の取水
状況が明らかにされた16。またホフマンは 2000年に出版した『ルネサンス期における給水』において、

                                            
12 Keutner 1984;  
13 Ginori Conti1936; Testaverde Matteini 1988, 1990; 赤松2011. 
14 Exh.cat. Firenze 2006; Exh.cat. Firenze 2008; Exh.cat. Firenze 2011; Exh.cat. Firenze 2011a. 
15 Ferretti 2016. 
16 Lamberini–Tamantini 2013. 
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取水にまつわる土木技術や使用された機械について、豊富な図版資料と併せて詳らかにした17。 

 噴水に関する研究史では、頓挫した噴水計画については、主に関連する一次史料の不足に起因して、
依然として研究の初期段階にあることは否めない。また各噴水の図像プログラムについても、それらが
コジモ 1世による水路整備の功績の称揚や政治的プロパガンダとして機能するものとみなす考察にとど
まるものであった。この状況を踏まえ、本論文ではコジモ 1世時代の噴水̶̶造営されたものに加え、
頓挫した計画も含む̶̶を対象として、横断的に検討することを目的とした。すなわち噴水制作は、コ
ジモ 1世の治世を通じて公共事業として連続的に計画されており、その委嘱は公国にとって重要な出来
事や転換期と連動してなされていることがわかる。したがって一連の噴水制作を単発的な作品としてで
はなく、コジモ 1世による文化政策のなかで連続的な作品として読み直すことで、噴水制作が各フェー
ズにおける君主の具体的な功績の称揚の場になっていたこと、そして君主が目指した対外的アピールの
様相とその推移が明らかになるのである。 

 なお本論文では、コジモ 1世による委嘱が確実な噴水 7基を考察対象とし、君主の権威を次代のフラ
ンチェスコ 1世に委譲した 1564年以降に計画された噴水については除外した。 

                                            
17 Hoffmann 2000. 
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Ⅰ 総論 
 

 第Ⅰ章は総論とし、1537年に第 2代フィレンツェ公爵として即位したコジモ 1世・デ・メデ
ィチ（1519-1574年）に焦点を当てる。第 1節ではその統治期間を、即位、1560年のシエナ併
合に至る活動前半、1569年のトスカーナ大公位の獲得をハイライトとする活動後期の 3つの期
間に区分し、コジモ 1世が実現した君主国の枠組みを確認する。続いて第 2節では、フィレン
ツェで大規模な噴水が造営されるようになった直接的な背景として、コジモ 1世が同地で精力
的に推し進めた水路整備事業を概観し、噴水彫刻を検討するための布石とする。 

 

 

1 コジモ 1世 
 

1-1 フィレンツェ公国の誕生とコジモ 1世の即位 
 

 フィレンツェは 15 世紀を通じて同地の政権を掌握したメディチ家のもとで確かな経済基盤
に支えられ、人文主義文化を大きく発展させた。ジョヴァンニ・デ・メディチ（1360-1429年、
通称ジョヴァンニ・ディ・ビッチ）が発足したメディチ銀行は 1420年代にかけて躍進し、これ
を背景としてジョヴァンニの息子コジモ（1389-1464 年、通称コジモ・イル・ヴェッキオ）は
あくまでも共和制の枠組のなかで、自身そして一族の覇権を確立したのである1。その後ピエ
ロ・イル・ゴットーゾ（1416-1469 年）、次いでロレンツォ（1449-1492 年、通称ロレンツォ・
イル・マニフィコ）がそれぞれ当主となり、彼らメディチ家の「兄脈」がフィレンツェを支配
下に治めたのである。一方、コジモ・イル・ヴェッキオの弟ロレンツォに始まる「弟脈」の家
系は、政治的には周縁に置かれることになった。ロレンツォの代までに、メディチ家は国内外
の有力家門との婚姻関係の拡張や、銀行業や学芸のパトロネージによる人脈、そして一族が中
心的勢力となっていた地域での連携網を密にすることで、広範囲な派閥を形成していた。また
メディチ銀行は国内外へ支店を拡大し、多品目に渡る商品の輸出を執り行う貿易業やフィレン
ツェでの織物産業を通じて財を蓄えた。 

 こうした人的ネットワークと確かな経済力を背景として、歴代の当主は文芸のパトロネージ
にもきわめて積極的であった。それは人文主義的教養に裏付けられた学問への探究心と、芸術・
文化活動に対する深い理解に支えられた活動だったのである。すなわち古典文献や古今聖俗の
写本の収集や、その保管場所としての図書館や聖俗の建築事業、また絵画や彫刻、工芸など美

                                                        
1 後にベネデット・ヴァルキ（1503-1565年）は著書『フィレンツェ史』（1527-1538年執筆、1721年初刊）のなかで、
コジモ・イル・ヴェッキオがすでに君主に準ずる権力を有していたことを記している。Varchi 1838, vol. 1, p. 51. し
かしその支配はあくまでも一市民として共和制の枠組を保つかたちで行われたのであり、コジモ・イル・ヴェッキ
オはその死に際して共和国政府から「祖国の父

パーテル・パトリアエ
」の尊称を与えられている。コジモ・イル・ヴェッキオの統治に

ついては、Rubinstein 1966; 森田 1999, pp. 81-130を参照。 
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術作品の収集や制作の委嘱を精力的に行ったことで、一族の栄華を対外的に明示することが出
来たと同時に、フィレンツェをローマと並ぶ世紀最大の文化都市のひとつへと昇格させたと言
える。 

 しかしピエロ・ディ・ロレンツォ（1472-1503 年、通称ピエロ・イル・ファトゥオ）がロレ
ンツォ・イル・マニフィコの後を継いだ直後より、イタリア半島ではヴァロワ朝のフランスと
ハプスブルク家のスペイン・オーストリアによる覇権闘争、所謂「イタリア戦争」の舞台とな
った。そして 1494年にフランス国王シャルル 8世がイタリアに侵攻したことを契機に、フィレ
ンツェでは反メディチ派が立ち上がり、最終的にメディチ家を同地から追放するに至ったので
ある。 

 メディチ家追放後のフィレンツェでは、まず修道士サヴォナローラが立ち、宗教的な煽動に
よって人々を支配した。彼はキリストを王とする共和国の建設を目指し、厳格主義に基づいて、
政治、市民生活、宗教、文化のすべてに渡って改革を進めた2。しかしその狂信的とも言える過
激な諸改革に対して教皇庁がサヴォナローラに破門を突きつけたことで、1498年にはそのカリ
スマ性が失われ、最終的には絞首刑に処されることになる。これを受けてフィレンツェでは、

新たに設置された終身の「 正 義 の 旗 手
ゴンファロニエーレ・ディ・ジュスティツィア

」の地位に就いたピエロ・ソデリーニと、そ
の腹心として尽力したニッコロ・マキャヴェッリのもとで共和制が再編された。市民生活はサ
ヴォナローラによる一種の「神権政治」から解放され、一時的に衰退していたフィレンツェの
文化は再び高揚した。 

 しかしソデリーニ政権は、教皇によって結成されたフランスに対する神聖同盟への参加を拒
み、これを契機として、教皇はナポリ副王の軍隊をフィレンツェに送り、フィレンツェ近郊の
プラートを占領した。この不穏な状況のなかソデリーニは逃亡し、1512年にはローマを拠点と
して一族支配による再建を画策していたメディチ家がフィレンツェに帰還することになった。
一族の当主で枢機卿のジョヴァンニ・デ・メディチ（1475-1521年）3は、翌 1513年に教皇ユリ
ウス 2世が崩御すると、メディチ家から初めて教皇に選出され、レオ 10世として即位した。フ
ィレンツェの支配はウルビーノ公ロレンツォ（1492-1519 年）に任されたが、実権を掌握して
いたのはレオ 10世であった。これをもってメディチ家の教皇時代が幕開けることになり、ロレ
ンツォ・イル・マニフィコが実現した黄金時代の復活を目指して、彼が支配の原則としていた
「祖国の壮麗化、一族の繁栄、学芸の発展」4をフィレンツェにおいて再び実現させるのである。 

 1521 年にレオ 10 世が死去すると、オランダ出身のハドリアヌス 6 世が教皇の座に就いた5。

                                                        
2 サヴォナローラ時代には、メディチ時代の文化的産物は彼の独断で「虚栄の焼却」として一掃されるところとなっ
た。 
3 1503年 12月にナポリ近郊でのフランス軍とスペイン軍との戦いにおいて、ピエロ・イル・ファトゥオは教皇軍総
司令官チェーザレ・ボルジア率いる軍隊とともに後者の側について敗退し、逃走中にガリリャーノ川で溺死した。
したがってこの時点で、ピエロの弟で枢機卿の地位にあったジョヴァンニが後を継いでいた。 
4 Chastel 1964, p. 17; 北田 2003, 20頁. 
5 ハドリアヌス 6世は、神聖ローマ皇帝カール 5世の家庭教師を務めていた人物である。宗教改革の波を受けて、教
会の改革を目指していた。しかし芸術に関しては保守的であり、この教皇のもとではとくに先代のレオ 10世がパト
ロネージ活動を進めていた事業は中断に追い込まれた。 
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しかし即位の後 1 年余りで死去し、1523 年にはレオ 10 世のもとで枢機卿を務めたジュリオ・
デ・メディチ（1478-1534年）がクレメンス 7世として教皇に即位した6。フィレンツェの支配
はアレッサンドロとイッポリトに委ねられ7、彼らがまだ若かったために枢機卿シルヴィオ・パ
ッセリーニが後見人を務めた。クレメンス 7世時代に、フィレンツェでのメディチ家による支
配体制は再び強化され、ハドリアヌス 6世のもとで一時的に停滞していた文芸のパトロネージ
活動も再開された。しかしながら 1526年にクレメンス 7世が神聖ローマ皇帝に対して結成され
たコニャック同盟に参加したため、皇帝軍による進軍を招くことになる。翌 1527年 5月には皇
帝軍がローマに侵攻し、教皇は幽閉された。このいわゆる「ローマ劫掠」を受けてフィレンツ
ェでは、すでにこの前月に決起をしていた市民が蜂起し8、メディチ家は再び同地から追放され
た。 

 こうしてフィレンツェでは再び共和国政府が樹立し、終身ゴンファロニエーレとしてニッコ
ロ・カッポーニ、次いで 1529年には反メディチ派のフランチェスコ・カルドゥッチが就任した。
一方、水面下で進められていた教皇と皇帝の和解が同年 6月に成立し9、皇帝はメディチ家のフ
ィレンツェ復帰を約束すると、同年 10 月には皇帝=教皇軍がフィレンツェを包囲した10。包囲
戦は 10ヶ月に及んだが、1530年 8月 12日にフィレンツェは降伏し、政権は再びメディチ派を
含む有力市民のもとに返されたのである。 

 共和国政府の指導者や支持者は徹底的に処罰され、1530年 10月 28日、メディチ家兄脈の直
系最後の子孫であったアレッサンドロ（1511-1537 年）がクレメンス 7 世によって擁立され11、
皇帝カール 5 世から「フィレンツェ共和国の政府、国家、体制の長」12としての地位を授けら
れた。1532年 4月 27日にはアレッサンドロが皇帝より「フィレンツェ共和国の公爵」の称号13

が与えられたことで、メディチ家による君主制が実現されることになり、ここにフィレンツェ
公国が誕生したのである。共和国政庁のシニョリーアは解体され、これに代えて公爵の下には
4人の顧問で構成される顧問団、そしてふたつの議会̶̶200人議会と 48人議会̶̶による新
体制が構築され、これがその後の君主国の基本的な枠組となった。アレッサンドロはまた、バ
ッソ要塞（洗礼者聖ヨハネ要塞）を新たに建設することに加え、公国の常備軍を整備し、対外
勢力の脅威のみならず内部で君主制に反発しうる危険分子の排除を目的として、都市の防衛と
                                                        
6 ジュリオ・デ・メディチは 1523年 11月にクレメンス 7世として教皇に選出された。彼はレオ 10世時代にはフィ
レンツェ司教および枢機卿として、ウルビーノ公ロレンツォとともに同地を統治し、1519年にロレンツォが死去し
た後はその支配権を一手に担い、フィレンツェにおける実質的な当主として振る舞っていた。 
7 アレッサンドロはウルビーノ公ロレンツォの庶子もしくはクレメンス 7世の庶子とされ、イッポリトはヌムール公
ジュリアーノの庶子であり、両者はともに 11歳であった。 
8 フィレンツェでは実質的な支配者であった枢機卿パッセリーニに対する反発が強まり、皇帝軍の南下に乗じて
1527年 4月 26日に、政庁を占拠する暴動を起こしていた。これは鎮静化されたものの、「ローマ劫掠」の報を受け
て同年 5月 11日に再び蜂起した。ローマ劫掠については、Chastel 1984を参照。 
9 バルセロナ条約を指す。 
10 1529年 8月にはフランス国王フランソワ 1世と皇帝カール 5世がカンブレーの和約を締結し、フランスがミラノ
とナポリに対する権利を手放したため、フィレンツェはフランスという後ろ盾を失っていた。 
11 アレッサンドロは、1529年に皇帝と教皇の間で結ばれたバルセロナ条約において、カール 5世の庶子マルゲリー
タ・ダウストリアとの結婚が約されており、実際に 1536年に結婚した。 
12 北田 2003, 28頁. 
13 北田 2003, 28頁. 公爵位は世襲とされた。 
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軍備の増強を図った。しかしながら 1537年 1月 6日、アレッサンドロはメディチ家の弟脈出身
のロレンツィーノ（ロレンザッチョ）によって不意に暗殺された14。このときマルゲリータと
の間にアレッサンドロの嫡子がいなかったため、公国は皇帝領に併合される危機に接した。こ
の状況下で、フランチェスコ・グイッチャルディーニやフランチェスコ・ヴェットーリらメデ
ィチ派の議会メンバーは、後継者として初めてメディチ家弟脈出身のコジモ 1 世（1519-1574

年）を擁立したのである15。 

 1537年 1月 10日、48人議会の決議により、当時若干 18歳のコジモ 1世には「フィレンツェ
とその領域の長にして第一市民」の称号を与えられたものの、それは同時に公爵位の否定を示
すものであった。また政府の決定はコジモと 48人議会の共同決議によってなされることや、48

人議会の意向でコジモの代理人が決定されること、コジモ 1世の年収を 12000ドゥカートとす
ることが取り決められた16。すなわち議会メンバーの目的は、コジモ１世を傀儡として登位さ
せ、彼ら有力貴族が政権を掌握することにあったのである。しかしながらその目論みは大きく
外れることになった。次節では、コジモ 1世による統治体制について見ることにしたい。 

 

 

1-2 行政改革と領地の拡大  
 

 本節では、コジモ 1世によるフィレンツェ公国の統治形態と、統治領域を拡大した様相を検
討する。コジモ 1世はまず登位から約 10年のうちに行政を整備した。それは、登位の時点では
きわめて限定的であった君主の権威を強化することと、秩序と平和の確立17に主眼を置くもの
であった。 

 中央官僚機構は、基本的に初代公爵アレッサンドロ時代の組織に新しい官職を加えるかたち
で整備された18。まず、君主の決定を文書化して議会に承認させる役目を果たす「法務監査役」
が設置され、これにより君主が議会の優位に立つ構造が作られた。また国家運営において大き
な権限を持つ「税制監査役」が新設された。これは財源の管理を担当する官職であり、その性
質上、司法や政策にも影響力をもつものであった。さらに、1545年には君主の諮問機関として
の枢密顧問団が設立された。これはアレッサンドロ公時代の顧問団に代わる存在となった。 

 一方コジモ 1世の直属の人員としては、第一書記局ならびに書記団が配備され、宮廷メンバ
ーによって構成された。1547 年から 1560 年までの記録では、書記官の総数は約 10 人から 20

人ほどの不定人数であり、例としてレリオ・トレッリ、フランチェスコ・カンパーナ、ピエル
フランチェスコ・リッチョらを挙げることができる。彼らはコジモ 1世のブレーンの立場にあ

                                                        
14 暗殺の理由は依然として不明瞭である。Diaz, p. 65. 
15 Varchi 1838; 北田 2003, 32頁以降; 松本 2006, 6-8頁. 
16 北田 2003, 34頁. 
17 北田 2003, 47頁. 
18 コジモ 1世時代の官僚制については北田 2003, 42頁以降; 松本 2006, 32頁以降を参照。 
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り、君主の右腕として幅広い任務に携わった19。とくに文化政策への書記官の関わりは、本論
文においては強調すべき側面である。なかでもコジモ 1世の幼少期に家庭教師を務めた人物で
もあるリッチョは、文化政策に関連する事業を担当していた。噴水制作を含め、公国の委嘱に
よる作品制作に際して芸術家との交渉や進捗状況の監督、給与の調整を行ったほか、都市計画
の推進や、祝祭などの公的行事の実行に際しては、監督の立場で介入することもあった20。 

 コジモ 1世はまた、法令や布告を発布することにより、公国内の治安や社会秩序の維持を図
った21。すなわち、盗賊に関する布告や武器の所持の禁止の布告が統治期間に複数回繰り返し
発布されたほか、市民の夜間外出の禁止や集会および騒動の禁止、さらにロマへの立ち退き勧
告も行われ、厳格なまでの治安維持が目指された。また、社会的な規律の形成と公的組織の統
制を目的として、人々の労働日や労働時間が定められた。加えて風紀に関しても、宗教やジェ
ンダーに対する「冒涜行為」に対して厳しい処罰が設けられたほか、贅沢禁止令も発布されて
いる。コジモ 1世は、こうした行政改革をフィレンツェのみならず統治領域全体に適用するこ
とによって、司法や行政の一本化を目指したのである。 

 一方、対外的には重商主義政策が採られた22。その基盤として、コジモ 1 世は産業と直結す
る不動産の所有を精力的に進めた。沼沢地を入手し、これを干拓地に変えて農場を整備するほ
か、鉱山や大理石の採掘場を所有し、製鉄所の経営も行ったのである。こうした事業に伴い、
外国から職人や技術者が積極的に招聘され、公国における産業の発展に活かされた23。例とし
て、ドイツ人技師や鉱夫によって銀山の発掘が進められたほか、新たに設立されたタペストリ
ー製作所にはフランドルから織職人が招聘された。またフランドル出身のラウレンス・ファン・
デル・ブリークを招致して公国印刷所トレンティーノを創設している24。そうすることでコジ
モ 1世は、出版物を通じても自身のイメージ形成をコントロールし、社会的秩序を統制するこ
とを可能にしたのである。 

 コジモ 1世は行政改革によって自身の権威を強化し、また統治領域全体における中央集権化
と地方格差の是正、君主のもとでの公平性の保持を目指して改革を進めることで、公国に堅固
な社会基盤を形成すると、1550年代以降、統治領域の拡大を本格化するようになる。これに先
立つ 1540年代には、エルバ島を含むピオンビーノ公国を皇帝から授封された経緯があった。す
なわち 1543年から翌 1544年にかけて、フランス国王フランソワ 1世によって送り込まれたオ
スマン艦隊がトスカーナ沿岸に進軍したが、カール 5世の要請を受けたコジモ 1世は、トスカ
ーナ艦隊をもってこの脅威を撃退したのである。また、その後イタリアでは皇帝の支配に反旗
を翻す動きが活発化したが、コジモ 1世はそれらの鎮静化に尽力した。皇帝はこうした功績を
認め、1548年に報償としてコジモ 1世にピオンビーノ公国を譲渡したのである。その後皇帝は
                                                        
19 例えばリッチョの職務については、「病気のライオンの世話から公爵と枢密顧問団の間の仲介役まで」とされた。
Fragnito 1986, p. 35. 
20 リッチョについては、Fragnito 1986; Cecchi 1998を参照。 
21 法令や布告については北田 2003, 47頁以降を参照。 
22 松本 2006, 11-12頁. 
23 フィレンツェ公国の産業については松本 2006, 51-74頁を参照。 
24 公国印刷所トレンティーノについては、北田 2003, 215-250頁を参照。 
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公国領を取り上げてしまうが25、すでにコジモ 1 世が皇帝の認可のもとで建設していたエルバ
島の要塞都市ポルトフェッライオは、フィレンツェ公国の領土として維持された。 

 一方、同時期にコジモ 1世はシエナ共和国に対する関心も強めていた。シエナは皇帝派に属
していたが、国内では複数の党派によって政権が争奪された。またこれに加えて各党派に各地
の家門や派閥が介入したため、不安定な政情が続いていた。1546年 2月には反皇帝派の反乱が
勃発したものの、皇帝軍によって鎮圧され、シエナはその支配下におかれた。それゆえコジモ
1世には、この時点でシエナに介入する余地は残されていなかったのである。 

 しかしながら 1552年 7月にシエナ共和国内で再び勃発した反皇帝派の反乱は、コジモ 1世に
好機を与えることになる。この反乱でフランス軍の援助を得たシエナは、皇帝軍を追放した。
その後フランス軍は、フィレンツェ人亡命者で反メディチ派の中心人物の一人であったピエ
ロ・ストロッツィを現地に派遣する。この挑発行為を受け、これに反発するコジモ 1世もまた
参戦の大義名分を得ることになったのである。翌 1553年にはコジモ 1世からの要請を受けたス
ペイン軍とともにシエナ包囲戦が幕を開けたが、この最中に再浮上したフランス=オスマン艦
隊による進軍の脅威に備えるためスペイン軍は退陣し、コジモ 1世率いるフィレンツェ軍が包
囲戦を一手に担うことになった。1554年よりコジモ 1世が軍事行動を開始すると、ピエロ・ス
トロッツィ率いる軍隊は援助を要請したトスカーナの周辺国が非協力的であったことに起因し
て各地で連敗に帰した。そして翌 1555年 8月、シエナはフィレンツェ軍の前に降伏を宣言した
のである26。 

 シエナ領の譲渡に関しては、皇帝カール 5世とスペイン王フェリペ 2世が難色を示したため
時間を要したものの、2年余り後の 1557年 7月、コジモ 1世は皇帝の封土として授封するかた
ちを採ることでシエナを支配下に治めることに成功した。1559年には、モンタルチーノに移っ
ていた一部の逃亡者によるシエナの残存国家も制圧され、ここにおいてコジモ 1世は悲願であ
ったシエナ併合を実現し、領土の拡大を完了させたのである。 

 

 

1-3 統治権の委譲と大公位の獲得  
 

 コジモ 1世は公爵として登位後、およそ 10年のうちに内政を整備して中央集権化を図り、さ
らに皇帝からの授封というかたちではあったが、南方のシエナ共和国の併合を達成したことで、
トスカーナ一帯を支配する領域国家をつくりあげた。すなわちフィレンツェ公国は 1560年まで
に、コジモ 1世を頂点に据える君主国としての地位を確たるものにしたのである。これを受け
てコジモ 1世は 1560年代以降、国力のさらなる増強に加え、公国の発展と栄華の対外的なアピ
ールを目指すと同時に、自身の栄誉の獲得をも画策すべく、それまでの政策からの戦略的な転

                                                        
25 最終的にピオンビーノ公国は、1552年 8月に皇帝よりコジモ 1世の手に再譲渡された。松本 2006, 13-14頁. 
26 シエナ戦争の推移については、北田 2003, 60-63頁; 松本 2006, 13-16頁を参照。  
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換を図るようになる。 

 治世後半にまず着手されたのは、サント・ステファノ騎士団の創設である。コジモ 1世はす
でに治世の前半に、ピサの造船所で造られた 7隻のガレー船からなる艦隊を所有していた。前
項にて述べたとおり、1540年代にオスマン艦隊がトスカーナ沿岸に侵攻した際には、皇帝カー
ル 5世の要請を受けて、自身の艦隊によってその防衛に成功している。しかしながらその指揮
は外国人に委ねられており、軍備の増強を含めてその組織自体も刷新する必要に迫られていた。
こうした状況下でコジモ 1世は、騎士と修道士の性格を兼ね備えた宗教騎士団の創設に着手し
たのである。守護聖人には、その祝日である 8月 2日がメディチ家の戦勝記念と重なるという
理由で、教皇殉教者ステファノ 1世が選ばれた。すなわち、フィレンツェ共和国の終焉を迎え
た 1530 年のガヴィナーナの戦い、1537 年にコジモ 1 世がフィレンツェの亡命軍を打破したモ
ンテムルロの戦い、1554年にシエナ戦争での勝利を決定づけたスカンナガッロの戦いが、いず
れもこの聖人の祝日にあたる。修道会の手続きにしたがい、1562年 2月 1日には教皇によって
同騎士団の会則が認可され、翌 3月 15日にピサ大聖堂にて聖別式が行われたことで、サント・
ステファノ騎士団は正式に公認されることになったのである。 

 同騎士団の構成員には貴族性が求められ27、公国内のごく一部の有力者のみに入会が許可さ
れていた。すなわちこの騎士団は、コジモ 1世による権力の強化によって政治的権力を弱めら
れていたトスカーナの各地方の有力者層の者に一種の機関を与えるものであり、その目的は彼
らの不満を和らげ、なおかつ公国に統合することにあった。団員には、コジモ 1世を団長とす
るヒエラルキーのもと、発足と同時に制定された会則を遵守することが義務づけられており、
その組織はきわめて規律正しいものであった28。また海軍学校が新設され、そこでは航海者か
つ騎士を育成することを目的として、入団員に一定の研修期間のうちに理論と実践を学ばせる
措置が採られた。すなわちサント・ステファノ騎士団は、貴族階層のための形式的な拠り所な
どではなく、実質的な公国の海軍として機能する組織であった29。 

 宗教騎士団は修道会のひとつであり、12世紀初頭の十字軍以来、中世を通じて各地で複数結
成されたが30、イベリア半島でレコンキスタが成し遂げられた 15世紀以降は次第に形骸化して
いった。したがって 16世紀には既存の宗教騎士団のほとんどが廃絶されていたにも関わらず、
コジモ 1世はきわめて戦略的な政治的意図のもとにサント・ステファノ騎士団の設立を進めた。
すなわち海軍の組織化に際してコジモ 1世は、あえて宗教騎士団を新設し、国営海軍に宗教的
な動機付けを行うことで、教皇庁への接近を視野に入れていたのである。1560年代以降のコジ

                                                        
27 トスカーナでは封建貴族はほぼ存在せず、都市貴族には称号が与えられていたわけではなかったため、騎士団へ
の入会に際して求められた貴族性とはすなわち、都市と公認された土地の出身であることや、本人および祖先が歴
任していた政府の要職や名誉職によって判断されるものであった。入団についての手続きについては松本 2006, 144
頁以降を参照。 
28 サント・ステファノ騎士団の会則および組織については、松本 2006, 135-150頁を参照。 
29 サント・ステファノ騎士団の本部は、ピサのパラッツォ・デッラ・カロヴァーナ（現在の高等師範学校の一角に
あたる）に置かれた。 
30 十字軍時代にはヨハネ騎士団、テンプル騎士団、ドイツ騎士団が結成され、その後イベリア半島でもレコンキス
タを通じて複数の騎士団が生まれている。 
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モ 1世と教皇庁との関係性については、後述する。 

 1564年にコジモ 1世は、公爵位と最高指揮権、そして要職の任命権を除き、嫡子であるフラ
ンチェスコ 1世に君主の権限の大半を委譲した。これにより、以降の公国の公務は実質的にフ
ランチェスコ 1世が主導することになる。したがって本論文にて取り上げる噴水計画について
も、このときまでにコジモ 1世によって企図されたものに考察範囲を定めた。コジモ 1世がこ
の時点で君主権を委譲した背景としては、登位から早くも 27年が経っており統治に疲弊してい
たこと、また 1561 年に三女ルクレツィア、1562 年に公妃エレオノーラ、次男ジョヴァンニ、
三男ガルツィアを相次いで亡くしたこと、またフランチェスコ 1世の結婚前における委譲を望
んだことが挙げられている31。すなわちサント・ステファノ騎士団の創設が実現されたことを
もって、フィレンツェ公国は内政、領土、軍備のいずれの側面においても不足無く整備された
のであり、ここにおいて表舞台から身を引くことで、コジモ 1世は公国を安定した状態で次代
に継ぎ、なおかつ余生を自身の栄誉の獲得に費やすことを可能にしたのである。 

 君主権を委譲した翌 1565年には、フランチェスコ 1世と、神聖ローマ帝国皇帝フェルディナ
ント 1世の娘ジョヴァンナ・ダウストリアとの結婚が決まった。コジモ 1世自身は登位当初に
アレッサンドロ公の寡婦で皇帝カール 5世の庶子であったマルゲリータとの結婚を果たすこと
が叶わず、また敵対するフェラーラ公アルフォンソ 2世がやはり皇帝フェルディナント 1世の
娘バルバラ・ダウストリアとの再婚を決めたばかりであった。すなわちフィレンツェ公国の発
展を見据え、またフェラーラ公国に対抗するためには、フランチェスコ 1世の結婚をもってハ
プスブルク家と姻戚関係を結ぶことはきわめて有効な手段であったと言える。また、授封のか
たちが採られたとは言え、皇帝も支配を望んでいたシエナ共和国をコジモ 1世が併合したこと
でやや溝が生まれていた両国の関係を、この結婚をもって修復する意味合いもあったことが指
摘されている32。 

 こうして同年 12 月 16 日に行われたジョヴァンナのフィレンツェ入市式を皮切りに、2 日後
の 12月 18日にはコジモ 1世が登位直後から私邸として改築を進めてきたヴェッキオ宮殿にて、
結婚式が執り行われた。祝祭は翌 1566年 3月にかけて、各種の演目が市内の各地で順次開催さ
れるかたちで継続された。プログラムは人文主義者でコジモ 1世の助言者の立場にあったヴィ
ンチェンツォ・ボルギーニが構想し、ヴァザーリの総指揮のもと制作された各種の祝祭装置や
演目を通じて、そこではコジモ 1世支配下のフィレンツェ公国の発展史と今後の展望が視覚的
に明示されたのである。すなわちこの結婚祝祭は、コジモ 1世の統治によってフィレンツェに
もたらされた栄華とコジモ 1世自身の威信を示すものであった点で、公爵による栄誉の獲得の
第一段階であったと言える。 

 こうした軍備増強や公国の栄華の対外的アピールと並行して、コジモ 1世が 1560年以降戦略
的に進めていたのは、大公位の獲得に向けた努力であった。イタリアのすべての君主を陵駕す

                                                        
31 Diaz 1976, p. 185; 北田 2003, 66-67頁. 
32 北田 2003, 66頁. 
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る称号である大公位を得る計画は、本来的にはコジモ 1世の発案ではなく、教皇ピウス 4世に
よる提案に端を発するものであった。コジモ 1世は登位直後より教皇パウルス 3世と不仲であ
ったことに起因して、反ローマ政策を採ってきた。同教皇の死後は、コジモ 1世の後押しによ
り就任したユリウス 3世とは良好な関係を築いたものの、着任後 1ヶ月経たずして死去したマ
ルケルス 2世を経て選任されたパウルス 4世は、イタリアからスペイン勢力を駆逐する手段に
出たため、コジモ 1世と教皇庁との関係は再び悪化することになった。しかし次に就任したピ
ウス 4世は枢機卿時代よりコジモ 1世の庇護を受けていたため、1559年に教皇位に就くと、そ
の恩義からフィレンツェ公国に対して特権的な対応を採ったことに加え33、上述のようにコジ
モ 1世にハプスブルク家の成員にのみ許可されていた大公位〔arciduca〕の授与を提案したので
ある。 

 ハプスブルク家の反発を懸念したコジモ 1世は、教皇ではなく皇帝からこの称号を得ようと
したものの棄却され、これに代えて神聖ローマ帝国の大公とは異なる大公位〔granduca〕の称
号を教皇から得ることが決定された。しかしながら 1565 年にピウス 4 世が死去し、ピウス 5

世が即位したことでこの計画は白紙となったのである。これを受けて、コジモ 1世は教皇庁と
の関係性の強化を積極的に進める政策を採るようになる。それまでコジモ 1世は公国内では異
端派や改革思想を事実上容認する立場をとっており、ローマの異端審問所に告発されていたピ
エトロ・カルネセッキをも保護していた。カルネセッキはスペインの神学者フアン・デ・バル
デスを提唱者とするバルデス主義の教えの影響を受けた人文主義者であり、このときピウス 5

世によって教皇への引き渡しが要求されていた。ドメニコ会出身のこの教皇は異端審問官の経
歴が長かったため、改革派の取り締まりに厳格な態度で望んでいたのである。この状況下でコ
ジモ 1世は従来の寛容な立場を放棄し、教皇の姿勢に同調するように、カルネセッキの引き渡
しに応じている34。これに加え、同教皇がフランスのユグノーに対して派兵した際にもこれに
協力したことが知られる35。 

 教皇庁に対するこうした親和政策が功を奏し、最終的にコジモ 1世は 1569年 8月 27日にピ
ウス 5 世から大公位を授与されるに至る。1569 年 12 月にはピッティ宮殿にて教皇勅書が交付
され、翌 1570年 3月にはコジモ 1世はトスカーナ大公としてローマにてピウス 5世より戴冠さ
れた。こうしてフィレンツェ公国はトスカーナ大公国として生まれ変わり、コジモ 1世はその
頂点に君臨することで最大の栄誉を手にしたのである36。 

 

 

 

                                                        
33 ピウス 4世により、コジモ 1世の息子ジョヴァンニが枢機卿に選出されたほか、教皇使節をフィレンツェに常駐
させる措置が採られた。北田 2003, 68頁. 
34 1567年、カルネセッキはローマの異端審問所により有罪判決を受けた後、死刑に処されている。 
35 北田 2003, 69頁. 
36 トスカーナ大公位は教皇によって授与されたものの、周辺国家による認可には時間を要した。とくに神聖ローマ
皇帝がこの称号を認めるのは、コジモ 1世が死去した翌年の 1575年を待つことになる。 
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2 コジモ 1世によるフィレンツェの水路整備  
 

 本節では、コジモ 1世がその治世の前半において成し遂げたフィレンツェにおける治水事業
を総括する。フィレンツェは、ファルテローナ山を源泉として最終的にティレニア海に注ぐ大
河川アルノ河と、フィエーゾレからアルノ河へ合流するムニョーネ河が都市を潤していること
に加え、大別して 3つの丘陵に囲まれている̶̶すなわち北西のモレッロ山、フィエーゾレと
の境界に位置する北東の丘陵地帯、そしてアルチェトリを中心とした南側の丘陵地帯がそれに
あたる。（fig. I.2.1）。しかし中世を通じて都市部では井戸水が人々の生活を支えており、こうし
た水源の利用は郊外に限られていた37。水の安定供給と水量の増加、そして新鮮な流水の確保
を目指した水路網の整備は、まさしくコジモ 1世のもとで初めて実現に至ったのである。以下
では、3 つの丘陵地帯からの取水事業について、年代を追うかたちでコジモ 1 世の功績を検討
する。 

 

 

2-1 カステッロの整備  
 

 フィレンツェの北西にはモレッロ山が聳え、その麓にはコロンナータと称される地域（現在
のセスト・フィオレンティーノの中腹にあたる）がある（fig. I.2.1中の③）。列柱廊を意味する
この地名は、古代ローマ時代に水道橋が造られていたことに由来し、その古代の水路について
はジョヴァンニ・ヴィッラーニ（1276-1348年）が次のように記している38。該当箇所を抄訳引
用する。 

 

マクリヌス39は導水管と拱門で水路を造らせ、7マイル離れた町〔フィレンツェ〕へと水
を供給させた。それゆえこの町は良質の飲料水と都市を清潔にするための水に恵まれた。
この水路はモレッロ山の麓を流れるマリーナと呼ばれる河から出発し、セスト、クイン
ト、コロンナータにあるすべての水場に水を集める。そしてフィレンツェにおいて、水

はこうした水場から大宮殿へと注ぎ込み、「水 の 都
カープト・アクアエ

」と呼ばれた。ただし俗語ではカ
パッチョと呼び、最終的に今なお、その廃墟を目にすることが出来る。 

 

 ここで述べられている古代水道は、15世紀中葉に記されたマルコ・ディ・バルトロメオ・ル
スティチによる写本（ルスティチ写本）の挿絵に描かれており、ところどころに拱門が残され
ていたことが見てとれる（fig. I.2.2）。 

                                                        
37 中世の取水状況については、第 2章第１節にて後述する。 
38 Villani istorie, libro 1, cap. 38. 
39 カラカラ帝の後に即位した第 22代ローマ皇帝マルクス・オペッリウス・セウェルス・マクリヌス・アウグストゥ
ス（164頃-218年）を指す。 
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 一方、コロンナータからフィレンツェへ向かって南東 15キロほどの地に、カステッロと称さ
れる地域がある。そこに建つ邸宅と付属の敷地は、15世紀後半以降にメディチ家の弟脈の所有
となり、コジモ 1世は 1526年にこれを父ジョヴァンニ・デッレ・バンデ・ネーレより相続した
（fig. I.2.3）40。そしてフィレンツェ公爵に登位するとすぐに邸宅の改築に加え、付属の敷地に
水を引いて庭園として整備する事業に着手したのである。コジモ 1世が所有したカステッロの
土地の前史を確認するにあたり、1427年以前の記録は現存しない。すなわち同年に施行された
カタストの記録において初めて、この地にビアージョ・ディ・ドメニコ・ディ・ビアージョ・
デル・ミラネーゼとその兄弟およびフランチェスコ・ディ・メッセル・ジョヴァンニ・ミラネ

ーゼによる共有財産として、邸宅、離れ、壁に囲まれた庭
オ ル ト ・ ム ラ ー ト

、複数の菜園が登録された。この不
動産はその後、1440年に先のビアージョの孫とみられるジョヴァンニ・ディ・ドメニコ・デル・
ミラネーゼによってディオニージ・ダ・マンゴーラに売却された。さらに 1454年にはアンドレ
ア・ディ・ロッテリンゴ・デッラ・ストゥーファに売却されており、この時の記録には

「養魚池の土地
ア ル ・ ヴ ィ ヴ ァ イ オ

」として記されている。この「養魚池」は、ヴァザーリが『美術家列伝』第 2

版の「トリーボロ伝」で、コジモ 1世時代に行われたこの別邸の庭園造営について詳述したな
かで言及したところの「2つの巨大な養魚池」と同一視される41。 

 

〔邸館の〕主要なファサードは南向きで広大な草原を見下ろし、2 つの巨大な養魚池が
あった。池にはローマ人がヴァルディマリーナの谷からフィレンツェまで水を引くため

につくった古代の水道から来る流水が満ち、円筒天井の下に浄水槽
ボッティーノ

を備えている。その
眺望は非常に美しく人目を楽しませる。池の正面は幅 12 ブラッチョの橋によって真ん
中で分けられ、橋は同じ幅の道路へと続く。 

 

 この養魚池は、16世紀末にジュスト・ウーテンスがこの別邸の敷地を表したルネット画にお
いても、ヴァザーリの記述通りファサードの正面に描かれている（fig. I.2.4）。養魚池が造営さ
れた時期は不明だが、この記述からは、少なくともコジモ 1世時代のカステッロの治水事業の
際、先に引用したヴィッラーニの記述にある「モレッロ山の麓を流れるマリーナと呼ばれる河
から出発し」たマクリヌスの古代水道が修繕して再利用され42、浄水槽を備えたカステッロの
養魚池に貯水されていたことがわかる。 

 1477年になると、この不動産はメディチ家弟脈のロレンツォとジョヴァンニ・イル・ポポラ

                                                        
40 カステッロの邸宅および付属の敷地の所有者の変遷は、1427年のカタストの記録以降、史料の上で確認すること
が出来る。1440年と 1454年に所有者が変わった後、1477年にメディチ家の弟脈であるロレンツォおよびジョヴァ
ンニ・ピエルフランチェスコ・デ・メディチに売却された。1510年にはジョヴァンニ・デッレ・バンデ・ネーレに
所有権が渡り、その息子コジモ 1世は 1526年にこれを相続した。その後 10年近くは母マリア・サルヴィアーティ
の管理下にあったものの、1530年代半ば頃にはコジモ 1世が実質的な所有権を握っていたものと考えられる。コジ
モ 1世以前の同地の所有者の変遷については、Wright-d 1976, pp. 8-29を参照。 
41 Vasari 1568, vol. 5, pp. 459-460.［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、336頁］ 
42 この古代水道は 5世紀まで使用されていたが、それ以降は実質的に利用されていなかったものとみられる。Ferretti 
2016, p. 17. 
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ーノ兄弟に売却され、この時点で初めてカステッロの敷地がメディチ家の所有になった43。こ
の時の記録によれば、敷地は壁で囲まれており、そこには葡萄畑と数種類の果樹園、そして木
の柵を備えた鶏舎が含まれた。また宮殿の周りには橋を架けた養魚池と芝地が設けられており、
プラートへと繋がる道路に面する門には、2基の壁面型噴水が配されていたことがわかる44。道
路に面したこの噴水もまた、先の養魚池と同様に、コジモ 1世時代の治水事業の際にも残され
ていたことがヴァザーリの記述によって確認される。先に引用した箇所に続く記述を引用する
45。 

 

道路の両側と上方は高さ 10ブラッチョの桑の木がつくる切れ目のないアーチで覆われ、
長さ 300ブラッチョのアーチで覆われた歩道を形成している。木陰はたいへん心地よく、
2 つの噴水のあいだにある門を通ってプラートの主要な道路へと至る。その噴水は旅人
に役立ち、動物に飲み水を提供している。 

 

 その後、ジョヴァンニ・イル・ポポラーノの妻カテリーナ・スフォルツァが同不動産の所有
権を得て、1510年にはその息子で後のコジモ 1世の父であるジョヴァンニ・デッレ・バンデ・
ネーレの所有となった。こうして 1526年、上述のように息子コジモ 1世に相続されるに至った
のである46。 

 コジモ 1世が登位後まもなくこの土地の整備を決意した頃の状況について、ヴァザーリは次
のように記している47。 

 

コジモ・デ・メディチ殿がフィレンツェ公に就任し、モンテムルロで敵を打ち破ってそ
の治世 1年目の苦労を脱すると、気晴らしを始め、フィレンツェから 2マイル以上離れ
たカステッロの別荘に特に足しげく通い、いくつかの造営に着工して宮廷ともどもこの
地で居心地よく過ごせるようにした。そしてこのカステッロの地に水を引こうという決
心を徐々に固めた。その決心はピエロ・ダ・サン・カシャーノという親方のせいでさら
に強まった。ピエロはその頃かなり腕の立つ親方と評判で、公の母マリア后に大いに仕
え、常にこの一家の家屋造営をつかさどり、かつてはジョヴァンニ殿の使用人だった。
公はかねがねここに水を引きたいと望んでいたため、カステッロから 4分の 1マイル以
上離れたカステッリーナの丘からの水をすべて受ける水道の建造に着工すると、作業は
大勢の男たちの手で勢いよく進んでいった。 

 
                                                        
43 ロレンツォとジョヴァンニが同地を購入した背景には、彼らの後見人であったロレンツォ・イル・マニフィコに
よる提言があった。 
44 Wright-d 1976, p. 148. 
45 Vasari 1568, vol. 5, pp. 459-460.［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、336頁］ 
46 コジモ 1世に所有権が移る以前のカステッロの邸宅を含む敷地の状況と所有権の変遷については、Wright-d 1976, 
pp. 12 ff.を参照。 
47 Vasari 1568, vol. 5, pp. 457-458.［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、325-357頁］ 
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 ヴァザーリがこの庭園へ引かれた水の水源として示している「カステッリーナの丘」とは、
上述のコロンナータの一部である。すなわちコジモが公爵に就任した約半年後の 1537年 8月末
から 9月頃には、先代から技師ならびに建築家としてメディチ家に仕えていたピエロ・ダ・サ
ン・カッシャーノ（生年不明-1541 年）によって、モレッロ山の麓の水源カステッリーナから
敷地に水を引き入れる工事が進められたことがわかる。この新しい水路は、ヴァザーリによれ
ばピエロの死の直前に完成し、庭園は「カステッリーナの水でなかをすっかり満た」された48。
その水路網は、18世紀のトスカーナ大公ピエトロ・レオポルド時代に作成されたカステッロの
水路図において、左上部に明記されている（figs. I.2.5-6）。すなわち、カステッリーナの水源か
ら引かれた水は、カステッロの庭園の北西部から敷地内に入ると、緑地を抜けて庭園の最も奥
に位置する壁面に到達している。この壁面は、養魚池が設けられることになる庭園北端の高台
への入り口にあたり、第Ⅲ章第 1節にて後述するが、壁面型の噴水が予定された場所にあたる
（fig. I.2.7）。 

 庭園造営の構想と指揮は、1538年 3月までにはニッコロ・ディ・ラファエッロ・デ・ペリー
コリ、通称トリーボロ（1497-1550 年）に委ねられたとみられ49、《迷宮の噴水》と《ヘラクレ
スとアンタイオスの大噴水》を中心とした造園計画が進められていた（figs. I.2.8-9）。いずれの
噴水もトリーボロの生前には完成しなかったものの、それらがトリーボロによる庭園構想の中
核をなしていたことは、ヴェッキオ宮殿に描かれたこの彫刻家がこれら 2基の噴水を配したこ
の庭園の模型を手にしていることによって示されている（fig. I.2.10）。これらの噴水については
第Ⅲ章第１節にて検討するものとし、ここでは水路網について考察を続けたい。ピエロが建造
した水路によって 1541年までに同庭園に到達したカステッリーナの水源からの水は、庭園内を
潤しながら 2基の噴水を経由して宮殿へ注がれる予定であったものの、水量の十分な確保には
至らなかったようである。この経緯についてヴァザーリは次のように記している50。 

 

前述したピエロ・ダ・サンカッシャーノ親方が水道の仕事をカステッロまで引き終え、
カステッリーナの水でなかをすっかり満たすと、激しい高熱に襲われ、数日のうちに亡
くなってしまった。このためトリーボロはこの造営の仕事を全部一人で監督する任務に
就いたが、豊富な水が引き込まれたにもかかわらず自分が計画した案には不十分である
ことが分かった。なにしろカステッリーナの水は必要な高さまで上がってこなかったの
である。そこで、カステッロとは 150ブラッチョ以上の距離があるペトライアの豊富で
良質な水を引き入れるよう公爵に頼まれたため、もう一つの水道管と同様の、人がなか
に入るくらい大きなものを建造させた。こうして前述したペトライアの水が別の水道を
通って養魚池に至り、養魚池や大噴水に水が十分落ちるようにしたのである。 

 

                                                        
48 Vasari 1568, vol. 5, p. 463［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、337頁］ 
49 Wright-d 1976, pp. 94-96. 
50 Vasari 1568, vol. 5, p. 463［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、337頁］ 
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 このヴァザーリの記述からは、カステッリーナからの給水量を補うため、隣接するペトライ
アの別邸からも取水をする追加工事がなされたことがわかる。カステッロの別邸から東へ 1キ
ロほど丘陵を上ったところに、ペトライアと呼ばれる邸宅があり、コジモ 1世は 1544年にこの
不動産を入手している（fig. I.2.11）51。ペトライアの北側にはヴァルチェンニと称される水源
があり、水はそこから引かれていた。しかしながらコジモ 1世が所有する以前のペトライアで
の給水状況はそれほど芳しくなく、果樹や薬草の栽培のために庭園を潤す程度であったとみら
れる。したがってペトライアからカステッロへ取水をするにあたっては、ヴァルチェンニから
ペトライアへの既存の水路の修繕と、カステッロへと繋ぐ水路建設が行われた。 

 追加でなされたこの水路網の建設は、トリーボロに加え、その娘婿で土木技師のダヴィド・
フォルティーニ（1515/1520 頃-1594 年）が助手を務めるかたちで進められた52。このとき建設
されたペトライアからのカステッロへの水路網は、先の 18世紀の古文書に描かれた水路図にお
いて右上に図示されている通りである（figs. I.2.5-6）。すなわちヴァルチェンニの水は、ウーテ
ンスのルネット画にも描かれているペトライアの邸館の正面に設けられた長方形の養魚池に貯
められ（fig. I.2.12）、そこを拠点として邸館の西側から斜面を利用してカステッロの庭園の北東
の壁に到達する。北東部の区画には小さな貯水槽が設けられ、ここを分岐点として、1 つの水
路は邸館の東側に位置する菜園へと向かう。もう 1つの水路はそのまま西進し、庭園の背後に
ある高台の中央に設けられた方形の養魚池に到達したのである。 

 こうしてカステッロの庭園では、北西部のカステッリーナの水と、北東部のヴァルチェンニ
の水が合流し、庭園の中央に計画された 2基の噴水へともたらされることになった。この水は
さらに邸館の内部へ引かれた後、ファサードの正面に設けられていた上述の養魚池に再び貯水
される。ヴァザーリによれば、トリーボロはこの水路をアルノ河まで延長し、フィレンツェの
都市部を潤す水路網として拡張することを構想していたようである53。 

 

主要な入口には、最初に述べた 2つの養魚池と桑の木に覆われた道路を設けた草原があ
るが、トリーボロはこの道路が同じ形状と覆いを保ったまま 1マイル以上延長されてア
ルノ河にまで至り、すべての噴水からこぼれた水がさまざまな種類の魚やザリガニのい
る楽しい水路を通って道路の両脇をゆったり流れ、アルノ河まで付き従うようにしたい
と考えた。 

 

 しかしながら、実際にはトリーボロが構想した水路網の拡張工事は実現せず、カステッロへ
取水された水はフィレンツェの都市部をも潤すには至らなかったのである。一方、同時期には

                                                        
51 ペトライアは 14世紀にはブルネレスキ家が所有する小さな要塞が造られていたが、1422-1423年にはパッラ・ス
トロッツィに所有権が移された。 
52 カステッロの造園事業へのダヴィド・フォルティーニの参加は、トリーボロが死去した 1550年以降の記録におい
て確認される。しかし両者は、ピエロ・ダ・サン・カッシャーノの歿後に進められたペトライアからの取水工事を
共同で行っていたものとみられる。 
53 Vasari 1568, vol. 5, p. 461［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、336頁］ 
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ムニョーネ河を水源として都市部に水路網を敷く計画が進められていた。次項ではこの治水事
業について検討しよう。 

 

 

2-2 北部の水脈：ムニョーネ河からの取水  
 

 カステッロの庭園造営におけるトリーボロの本来的な構想は、前項で述べたように、この別
邸からさらに水路を延長し、都市の中心部へと水を供給するというものであった。ヴァザーリ
によれば、これに関連してコジモ 1世は次のような野望を抱いていたようである54。 

 

当時公はこの地〔カステッロ〕にこれほど多量の水がきていることにも満足せず、豊富
なヴァルチェンニの水を手に入れ、残りの水とひとまとめにして、すでに造営されたも
のと同種の水道によってフィレンツェの自邸前の広場に引き入れようともくろんでいた。 

 

 このもくろみが最終的に実現することはなかったものの、コジモ 1世による都市への取水事
業では、フィエーゾレの麓を源流としてアルノ河へ注ぐムニョーネ河が利用された。本来ムニ
ョーネ河はフィレンツェを縦断して現ヴェッキオ橋付近でアルノ河に合流していたが、1534年
から 1537年にかけて、アレッサンドロ・デ・メディチ統治下で北西部にバッソ要塞が建設され
たことに伴い、フィレンツェの北西部を守る壕として利用するため、市壁の北端に位置するサ
ン・ガッロ門からバッソ要塞へ向けて市壁の外に設けた側溝を流れるように軌道修正されてい
た55。すなわちコジモ 1 世の登位時、ムニョーネ河はサン・ガッロ門の外側を市壁に沿って南
西へ進み、プラート門付近へ流れる経路を採っていたのである（fig. I.2.13）。一方、市壁の内側
へのムニョーネ河の取水はいかなる状況だったのだろうか。結論を先に述べると、この河川を
水源とする水路網の整備のクロノロジーを一次史料から跡づけることは難しい。しかしながら、
1540年代以降に市壁内部の北側の区画で造営が進められていた 3つの庭園における水路整備に
着目することで、その輪郭を明らかにすることが出来る。すなわち、これらの庭園ではムニョ
ーネ河の水を利用した造園構想が練られていたのである。 

 ムニョーネ河の水を庭園に引き入れ、噴水をはじめとする庭園装飾に用いるという構想は、
アカデミア・フィオレンティーナの創設メンバーに数えられるフィレンツェの人文主義者コジ
モ・バルトリによって、自著『ラジョナメンティ・アカデーミチ』のなかで詳述されている56。
                                                        
54 Vasari 1568, vol. 5, p. 471［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、342頁］ 
55 この事業が進められていた 1529年時点でのサン・ガッロ門を含む地区における河川工事について、ベネデット・
ヴァルキが言及している。Varchi 1838, vol. 1, p. 109, vol. 2, p. 79.  
56 『ラジョナメンティ・アカデーミチ』は、バルトリが 1542年から 1548年にかけてアカデミア・フィオレンティ
ーナで行ったダンテの『神曲』に関する 5つの講義をもとに再編集されたものであり、各講はバルトリを含む 3人
の話者による対話形式で展開される。5つの講義は、1542年 1月 8日、1542年 12月 17日、1544年 1月 25日-同年
3月 9日、1547年 7月 10日、1548年 3月 12日-同年 5月 13日に行われた。1567年にヴェネツィアで出版されたが、
これらの話者および登場人物の生没年に基づく検討から、執筆年代は 1551年 6月から 1552年 10月と推察されてい
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すなわち、コルトーナの司教バッティスタ・シモーネ・リカーゾリがフィレンツェの私有地を
庭園として整備するにあたり、この計画に携わったバルトリが庭園の構想を伝えるものである。
リカーゾリは、サン・ガッロ通りに面する旧サン・ミニアート・アル・チェッポ修道院に付属
する敷地を 1538年に叔父から譲渡され、バンディネッリの弟子の 1人である彫刻家フランチェ
スコ・カミッリアーニ（1530以前-1586年）を登用して造園に着手した（fig. I.2.14：図中、赤
で示した敷地）。しかし庭園計画は 1550 年初頭に頓挫し、1555 年には土地が売却されている。
したがってバルトリによる構想は、1538年以降 1550年までになされたものである。以下に『ラ
ジョナメンティ・アカデーミチ』における該当箇所を抄訳引用する57。 

 

アンジェロ・デッラ・ストゥーファ：確かにそうですね。しかし水盤や水路を配した小
径は蔦づたいにあちらへ向かっていたのかどうか教えてください。あのオレンジの
木々のところまでどのように造営したのですか。 

コジモ・バルトリ：小径は向こうまで向かっていました。私はこの小径にあらゆる種類
のハーブを植えさせたのです。センプリチと呼ばれる最も珍しい薬草で、これは湿
気と日陰を好みます。そして葡萄畑を区切る大きな門の見えるこの場所には、先ほ
どの水があちらこちらでネプトゥヌスの噴水とウェヌスの噴水のための小径に流れ
込みながら、その大きな門を越えて、幅 2ブラッチャの水路に注ぎ込む予定でした。
私はこの水路を 2つに分け、この道の中程で左側と中央に配置しました。 

アンジェロ・デッラ・ストゥーファ：どの貯水池ですか。どこから新鮮な水を引いてい
たのですか。 

コジモ・バルトリ：それについてお話しましょう。捨て子養育院院長のルカ・アラマン
ニ氏が、常々自邸の利便性について考えている方であるので、サン・ガッロ門の外
で壁沿いにムニョーネ河の水を引き、そこに水車小屋を建てたことをご存知でしょ
うか。私は、氏が〔サン・ガッロ〕門のそばで市壁に穴を穿ち、水を引き込むこと
が出来るようサンタ・エレーナ教会に許可を得ることを算段していました。その水
というのは、水車小屋を出て、キアリート〔修道院の〕菜園のためにここまで到達
し、その修道院に少なからぬ恩恵をもたらすものであったのです。そしてその利便
性にあずかり、私はこの葡萄畑の道の中程に、先の水路が注ぎ込む楕円形の養魚池
を設けようとしました。さらに養魚池を掘削した土を用いて、山をつくる構想を立
てました。 

 

 この対話からは、捨て子養育院院長ルカ・アラマンニの尽力で、サン・ガッロ門（fig. II.2.14：
図中、橙破線で示した門）の外側に水車小屋が建てられていたことがわかる。そしてこれを拠

                                                                                                                                                                                 
る。Bryce 1983, pp. 253-254; Davis 1975, p. 266. 
57 Bartoli 1567, ragionamento 1, fols, 20rv; 本論文別冊 Appendix I. 
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点として、サン・ガッロ通りの中程から北西に伸びるルオーテ通り沿いに建つ修道院の菜園ま
でムニョーネ河の水を引く計画が進められていた。バルトリはこの水路をさらに延長してリカ
ーゾリ庭園に取水し、造園に活かす構想を練っていたのである。この対話の時期を特定するこ
とは難しいものの、サン・ガッロ門の外側に建てられた水車小屋は、少なくともルカ・アラマ
ンニが死去する 1552年までは稼働していたものと考えられる。 

 コジモ 1世は 1541年 11月 7日に、サン・ガッロ門の外側の土地、すなわち「フィエーゾレ
付近から流れる新しいムニョーネ河からサン・ガッロ門に至る、ムニョーネ河の旧川床の有用
な領地」を捨て子養育院に譲渡している58。この土地の譲渡は、「水車小屋ないし毛織物の縮絨
所を建て、旧川床ないし養育院のその他設備へ取水するため」であり、養育院には水車小屋の
稼働と便宜のためにサン・ガッロ門を頻繁に利用する権限が与えられた。また水車小屋（もし
くは縮絨所）の建造場所については、「公共の便宜をはかるための道路を確保するため、市壁ま
での 11ブラッチャ〔の距離〕には近づいてはならない」とされた59。すなわちアラマンニの水
車小屋は、1537 年までに進路変更されたムニョーネ河の川床であった区画内で、市壁から 11

ブラッチャ以上離れた場所に建てられていたことがわかる。現存する一次史料から、水車小屋
は 1542年 6月にはすでに建設が進められており、翌 1543年には稼働していた60。その後 10年
間は利用されていたとみられるが、水車は 1553年 11月には休止しており、翌 1554年にはサン・
ガッロ門を含む地区に堡塁を建設するために取り壊されている61。 

 ここまでの考察から、コジモ 1世が譲渡したムニョーネ河の旧川床にアラマンニが建設した
水車小屋が稼働した 1543年以降に、サン・ガッロ門からリカーゾリの庭園まで水路が引かれた
ことがわかる。その後、上述の通り 1550年初頭にリカーゾリの庭園計画は頓挫したが、翌 1551

年、公妃エレオノーラの弟ルイス・デ・トレドは同地のサンティッシマ・アンヌンツィアータ
聖堂付属の裏庭の土地を入手し、庭園として整備することに着手した（fig. I.2.14：図中、緑で
示した敷地）62。造園には、リカーゾリ庭園の造園を請け負っていたカミッリアーニが登用さ
れ、15 年を費やして噴水を含む諸彫像の制作に従事した63。ルイスの庭園は、リカーゾリの庭
園から、サン・マルコ聖堂裏の細長い区画̶̶サン・ガッロ通りとジョルジョ・ラ・ピラ通り
に挟まれた地区̶̶を隔てた西側に位置し、北の境界でサン・ガッロ門から伸びる市壁と接し
                                                        
58 Archivio Ospedale degli Innocenti di Firenze, 4, cc. 66r-67 (Libro di Privilegi, secc. XVI-XVIII); Ferretti 2016, p. 99. 
59 註 58に掲載の公文書から抜粋して抄訳引用した。なおヴァザーリは「トリーボロ伝」のなかで、トリーボロがサ
ン・ガッロ門の外側でムニョーネ河に橋を架けた旨を記しており、それはおそらく「公共の便宜をはかる」ための
事業の一環であったと思われるが、その施工時期は不明であり、また橋自体の存在も確認されていない。Vasari 1568, 
vol. 5, p. 472［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、342頁］ 
60 Archivio Ospedale degli Innocenti di Firenze, 5424, cc. 145v, 183 (Memoriale); Ferretti 2016, p. 100, n. 131.  
61 Archivio Ospedale degli Innocenti di Firenze, 6861, cc. 242-245; Fubini 2002, p. 55, n. 93; Ferretti 2016, p. 100, n. 132. 
62 1551年 12月付、公国の書記官ピエル・フランチェスコ・リッチョからクリスティアーノ・パーニ宛の書簡には、
このとき既にルイスが庭園の整備を開始している旨が記されている。A. S. F., Mediceo del Principato, f. 406, c. 617; 
Zangheri 1999, p. 19, n. 8. 
63 Vasari 1568, vol. 8, pp. 50-51. ルイスの庭園の構想については、史料の欠如に起因して先行研究においても依然と
して明らかになっていない。カミッリアーニによる庭園装飾の一部は、1570年 8月にスペイン国王が所有するマド
リード郊外アランフェスの庭園に、次いで 1573年には残りの彫刻群がシチリア島パレルモ市にそれぞれ売却された。
前者は 17世紀に散逸したが、後者は部分的に彫像を補い、1581年には《プレトーリアの噴水》としてほぼ現在の姿
で移設された。この噴水については、本項では基本文献として Pedone 1986を挙げるにとどめ、第Ⅳ章第 1節第 3節
にて後述する。また本論文別冊付録の拙稿も参照。 
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ている。すなわちこの庭園の造園計画においても同様に、アラマンニの水車小屋を経由して市
壁の内側へ取水されたムニョーネ河の水を利用することが前提になっていたはずである64。ま
た、双方の造園を担ったカミッリアーニによって、リカーゾリ庭園のために制作されていたと
みられるネプトゥヌスの彫像がルイスの庭園装飾のために転用された可能性が高いことが指摘
されていることに加え65、リカーゾリ庭園のためのバルトリによる図像学的構想も、部分的に
ルイスの庭園造営の着想源を提供することになった文脈が想定される66。したがってルイスの
庭園では、リカーゾリの庭園で実現に至らなかったムニョーネ河からの取水事業を引き継ぐか
たちで、水路整備が進められたものと考えられるのである。史料の上では、1552 年 12 月から
翌 1553 年 1 月までの間に、ルイスの庭園で水路整備がなされたことが確認される67。ただし、
その事業内容の詳細は依然として不明である。 

 ここまで、サン・ガッロ門の外に建造されたアラマンニの水車小屋を拠点として、1540年代
にリカーゾリの庭園へ、次いで 1551年以降はこれに変わって近隣のルイスの庭園へ、ムニョー
ネ河からの水が引かれた様相を明らかにしてきた。一方、コジモ 1世による公国の水路事業も
また、これら 2つの庭園造営に伴うムニョーネ河からの取水と関連して行われたとみられる。
その拠点となったのは、サンティッシマ・アンヌンツィアータ聖堂とルイスの庭園の間の区画
を占めるセンプリチ庭園であった（fig. I.2.14：図中、黄で示した敷地）。 

 コジモ 1世は 1545年 11月 16日にこの敷地を手に入れ68、すぐに医学および博物学の教育施
設としての庭園整備に乗り出したとみられる。このときトリーボロが造園の構想を立て、植物
学者で薬学者のルカ・ギーニが植物の選定と栽培の監督を担当した。センプリチ庭園の造園ク
ロノロジーに関してもまたルイスの庭園と同様に詳らかではないが、17世紀に記されたジョヴ
ァンニ・チネッリとフェルディナンド・レオポルド・デル・ミリオーレによる記述から、この
庭園にはムニョーネ河から引かれた水を貯める養魚池があり、庭園内を水路が小川のように流
れていたことがわかる69。すなわちここでは、屋根等の囲いの無い側溝のような形状の水路が
想定される。ただし両者の記述には 17世紀前半になされた水路網の再整備が反映されているた
め、16世紀中葉の造園状況を一次史料によって跡づけることは難しい。 

 センプリチ庭園の水路整備は、ダヴィド・フォルティーニが指揮をとるかたちで進められた
が、その進行状況を示す史料は、ムニョーネ河から取水するための導水管の配備に対して 1555

年から 1557年にかけてなされた支払い記録が現存するのみである70。それゆえ、センプリチ庭
園の造営がムニョーネ河の取水工事と並行して行われたのか、あるいはムニョーネ河を水源と
する水路が都市の水路網として整備されてからこの庭園が整備されたのかについては不明であ
                                                        
64 フェッレッティは、1551年のルイスによる敷地の入手自体がムニョーネ河からの取水に関連してなされた決定で
あったとみている。Ferretti 2016, p. 102. 
65 Jonietz 2011, p. 311. リカーゾリ庭園のための《ネプトゥヌス》については、本論文別冊付録の拙稿を参照。 
66 リカーゾリ庭園に「人工のパルナッソス山」を造るというバルトリの構想が、ルイスの庭園装飾において擬人像
《パルナッソス》の制作に繋がったと考えられる。この議論については、第Ⅳ章第 1節第 3項にて後述する。 
67 A. S. F., Scrittoio delle Regie Possessioni, 4136, c. 28; Tchikine 2010, p. 229, n. 39. 
68 Ferretti 2016, p. 92. 
69 Bocchi-Cinelli Calvoli 1677, p. 17; Del Migliore 1684, p. 239.  
70 A. S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, 2, cc. 120r, 139r; Ferretti 2016, p. 97. 
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る。ただし、上述の通りこの庭園は多種の薬草を含む植物園として構想されており、また名称
に用いられている「センプリチ」という薬草は、「湿気と日陰を好む」性質であることをバルト
リが述べていたことに照らせば71、この庭園が当初計画の段階から豊富な水を要するものであ
ったことは想像に難くない。それゆえ筆者の見解では、この直前の時期にコジモ 1世が捨て子
養育院に譲渡した土地に建てさせた水車小屋を利用するかたちで、公国の水路網が建設され、
その際にセンプリチ庭園が都市部への給水の拠点として造営されたと考えられる。いずれにせ
よ同庭園は、造園から数年のうちに都市部の水路網の要として機能するようになったのである
72。事実、上述の通りアラマンニの水車小屋が 1554 年に取り壊されている状況下で、翌 1555

年以降センプリチ庭園への導水管の配備がなされていることに鑑みれば、この時点でムニョー
ネ河を水源とする公国の新しい水路網が築かれていたことが確実視されよう。 

 コジモ 1世によるムニョーネ河から取水する水路網については、アゴスティーノ・デル・リ
ッチョが 1595年から 1598年にかけて著した『経験農業論』のなかで、その概要が初めて明か
されている73。リッチョによれば、「大公はフィレンツェに多量の水を引き込むにあたり、ムニ
ョーネ河の〔流れる〕ポンテ・アッラ・バディーアの上方に大きな堰を造営させ、この堰を造
る際に、滑車装置で川を遮断するという優れたオーダーを設けた」。これはすなわち、サン・ガ
ッロ門の外側で稼働されていたアラマンニの水車小屋に代えて、水位や水量の調節を行うため
の設備をコジモ 1世がムニョーネ河の源流付近に設けたことを示す。また水路の構造について
リッチョは、「大公コジモは自身の水路を人の入れるほどの高さで整備し、壁を 2枚設けて、そ
こを人が 2人立ち上がってその水路〔の中〕を歩けるようにした。中央には、蓋の無い水路を
造り、水路に半ブラッチャ程度の〔幅で〕水が流れるようになっている」と記している。ここ
に示された水路は、後述する南部の水源からボーボリ庭園へと建設されたトンネル型の水路と
ほぼ同タイプのものとみてよいだろう74。 

 以上の考察から、ムニョーネ河の水を都市部へ引き込む公国の治水事業については、その水
路網の建設時期と経路を特定することは難しいものの、センプリチ庭園を都市部への水の供給
の拠点とし、同時期に近隣の 2 つの庭園̶̶リカーゾリの庭園とルイスの庭園̶̶の造営のた
めに準備されていた導水管を、新たに建造した公国の水路に接続して用いていたことを示す文
脈が強く示唆された。 

 

 

2-3 南部の水脈：ピッティ宮殿とボーボリ庭園の整備  
 

 先立つ項にて、都市部に水を供給するためにコジモ 1世時代に整備された北部の水脈、すな
                                                        
71 本項の前半で抄訳引用したバルトリの『ラジョナメンティ・アカデーミチ』の一節および註 57を参照。 
72 Ferretti 2016, p. 90. 
73 Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, Ms. Targioni Tozzetti, 56, I, cc. 32rv; Micheli 1748, p. 16, n. 12; Rinaldi 1997, pp. 
15, 304, n. 46; Ferretti 2016, pp. 88-89. 
74 本節第 3項および fig. I.2.19を参照。 



 26 

わちムニョーネ河からの取水事業について述べた。続いて本項では、これを補う目的で 1550

年以降に水源を確保し整備が進められた南部の水脈について検討する。 

 フィレンツェの南部から都市部へ水を引く事業は、1550年 2月に公妃エレオノーラが同地で
最も大きな 15世紀の建物であったピッティ宮殿と旧ルカ・ピッティ邸宅群、そして 146スタイ
オーラに及ぶ付属の敷地「ピッティ庭園」を総額 9000 スクーディで購入したことに始まる75。
さらに同年 5月には庭園の東側に位置する 74スタイオーラの土地76を、次いで 1551年 12月に
は南東側に位置するベルヴェデーレ要塞の下、市壁によって区画される 56スタイオーラの石切
り場を追加購入した77。宮殿の南側に広がるこの広大な庭園の造園は、1550 年 3 月までに公爵
夫妻よりトリーボロへ委嘱された78。トリーボロは同年 9 月に急逝するまでに、庭園の基本設
計を定め、中核的なモニュメントとしての噴水に用いるための水盤をエルバ島にて制作したこ
とがわかっている。トリーボロへの委嘱の経緯ならびにその初期構想については第Ⅲ章第 3節
にて詳述するが、その後の造園はトリーボロの計画にしたがって進められた。ジュスト・ウー
テンスによる 16世紀末のルネット画には、宮殿に対して垂直に伸びる道を中心軸として整然と

区画分けされた庭園が描かれている（fig. I.2.15）。奥に貯水池を設け、そこから「 緑 の 劇 場
テアトロ・ディ・ヴェルドゥーラ

」
と称された半円形の緑地を経由して中央の「草地

プラート
」に君臨する噴水へと水が流れるという基本

的な構想は、トリーボロによるものとされている。 

 ボーボリ庭園を経由して都市部へ水を供給するために、2つの水源が用意された。すなわち、
サン・ミニアート要塞とベルヴェデーレ要塞の中間に位置するジーラモンテ丘陵に注ぐジネヴ
ラ水源79と、サン・ジョルジョ門の外側 1.2キロメートルの所に位置するサン・レオナルド水源
である。前者は、かつてこの地を所有していたジネヴラ・ジーニが初めて取水を行った海抜 90

メートルの水源であり、16世紀には「リザベッタ・ジーラモンティの不動産」としてカッポー
ニ家の管理下にあった（fig. I.2.16）80。後者は、アルチェトリ丘陵の西斜面に注ぐ海抜 135 メ
ートルの水源であり、デッラ・ルーナ家の所有下にあった（fig. I.2.17）81。ボーボリ庭園はこ

                                                        
75 1スタイオーラは 525平方メートルに相当する。すなわち 146スタイオーラは 7.665ヘクタールに相当する。
Lambertini-Tamantini 2013, p. 14. 
76 3.885ヘクタール相当のこの土地は、サンタ・フェリチタ聖堂付属修道院の所有であった。Rinaldi 1991, p. 19; A. S. 
F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, f. 68, Libro di ricordi e conti di Eleonora di Toledo, 1551-1554, 
cc. 25v-26. 
77 Rinaldi 1991, p. 20; Lambertini-Tamantini 2013, p. 14. この場所は 2.940ヘクタール相当の石切り場であり、主に建
築資材として用いられるピエトラフォルテ（「強い石」を意味する）や、マチーニョ石（灰褐色の砂岩）が採石され
ていた。ピエトラフォルテは、本来は灰色だが採石後は酸化して黄土色に変色する石材であり、ピッティ宮殿の建
築体にも用いられている。 
78 Lambertini-Tamantini 2013, p. 14. またヴァザーリは、ピッティ宮殿を購入した直後に公爵からトリーボロに庭園
の造営が委嘱された旨を記している（Vasari 1568, vol. 5, p. 482）。トリーボロへの委嘱の詳細およびヴァザーリの記
述の該当箇所については、第Ⅲ章第 3節を参照。 
79 ジネヴラ水源の水は、カッライア通りの頂上付近に配された貯水槽に貯められた後、ジーラモンテ丘陵へ注ぐ。
この貯水槽は通りの両脇に 2基設けられ、総量 5500バリーレ（1バリーレ＝45.584リットル換算；250712リットル
相当）の水を蓄えることが出来た。Lambertini-Tamantini 2013, p. 57, n. 12. 
80 Lambertini-Tamantini 2013, p. 14. 
81 なお、デッラ・ルーナ宮殿の隣にはバルドゥッチョ宮殿が建っていたことから、とくに 1554年から 1555年に記
録された史料上においては、サン・レオナルド水源からの取水を示す語彙として、「サン・ジョルジョ門の外、バル
ドゥッチョ宮殿の下を通る水道管」や「バルドゥッチョ宮殿からフィレンツェ郊外に流れる水」と記される場合が
ある。A. S. F., Anonimo, Bottega dei fontanieri in Boboli, Fondi vari e Piante, Piante dello Scrittoio delle Fortezze e 
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れらの水源に囲まれており、また敷地自体も急勾配の丘陵の一角に位置するため、取水環境と
してきわめて好適な立地条件を有していた82。その庭園への取水事業は、トリーボロの歿後に
後を継いだダヴィデ・フォルティーニが指揮をとり、1555年にかけて集中的に進められた。す
でにカステッロの庭園造営においてフォルティーニはトリーボロと共同で水路整備を経験して
おり、ボーボリ庭園においても同様に治水に関する技術監督の立場で指揮にあたった。一方、
庭園を彩る彫刻装飾等の制作に関してはバンディネッリが指揮官をつとめ、主に

マダマの小洞窟
グロッティチーナ・ディ・マダマ

の彫刻装飾と草地のための噴水を担当した83。 

 着工時期は不明だが、おそらくトリーボロが急逝する前後の時期に、まずジネヴラ水源から
庭園へ向かう水路の建設が開始された。庭園への取水は上述の立地条件を活かし、基本的に自
然の勾配を利用するかたちで行われた。水路は、内部を通行可能なトンネルである。例として、
後述するサン・レオナルド水源からの水路に見えるように、石積みの壁面に煉瓦造りのトンネ
ル・ヴォールトを架け、床面には水が流れる中央の溝に向かって両脇から傾斜がつけられた（fig. 

I.2.19）。ジネヴラ水源からの水路は、カッライア通り沿いに設けられた貯水槽を経由したのち84、
緩やかなカーブを描きながら北西へ向かい、庭園を貫く垂直軸の延長線と交わる場所で庭園奥
に配する貯水池へ向けて直進する（fig. I.2.18：図中に赤線で示した水路）。 

 一方、1551 年 1 月の時点で、庭園の草地の中央に設ける噴水には毎時 50 バリーレの水が供
給される見込みであったが85、同噴水に加え、都市部への追加取水に伴ってシニョリーア広場
に計画された《ネプトゥヌスの噴水》86にも利用するためには、この水量では不足であった。
したがってこれを補うために、サン・レオナルド水源からも給水する準備が進められ、1553年
1月に当時の水源所有者パンドルフォ・デッラ・ルーナが公爵夫妻に所有権を譲渡した87ことで、
追加の水路整備が開始された。この水路は、サン・レオナルド水源から北西方向へ伸ばされ、
サン・ジョルジョ門から南へ約 200メートル付近で先のジネヴラ水源から引かれる水路と合流
し、庭園へ向かう（fig. I.2.18：図中に黄線で示した水路）。この水路がボーボリ庭園の南の境界
線となっている市壁に到達したのは、1553年 12月である88。こうして庭園内における水路整備
                                                                                                                                                                                 
Fabbriche, n. 15, bobina 1, Firenze (Giardino di Boboli), scala di braccia 30 fiorentine, s. d.; Lambertini-Tamantini 2013, p. 
14, p. 57, n. 15. 
82 メディチ家のローマ大使アヴェラルド・セッリストーリは 1550年 11月 30日の書簡（A. S. F., Serristori, Famiglia, 
422, c. n. n.）で、セッリストーリ家がこの丘陵地帯の利用を希望している旨を伝えている。この地域の豊かな水脈は、
同時期にサン・ミニアート要塞においても利用されていた。Ferretti, 2016, pp. 105-106. 
83 ボーボリ庭園でのバンディネッリの活動については、第Ⅲ章第 3節にて検討する。 
84 註 79を参照。 
85 1551年 1月 25日付、公国の監督官ルカ・マルティーニからバンディネッリ宛の書簡に、バンディネッリに委ね
られていたボーボリ庭園のための噴水に供給される水量が明記されている（Waldman 2004, pp. 454-455, doc. 787）。
50バリーレは 2279.2リットルに相当する。 
86 《ネプトゥヌスの噴水》については第Ⅳ章第 3節にて検討する。 
87 1553年（表記上はフィレンツェ暦の 1552年）1月 23日付の契約書（A. S. F., Miscellanea Medicea, f. 580, Stato 
Patrimoniale della Casa Reale di Toscana, tomo 3, Somario de’ contratti, disposizioni, et ultime volontà dell’agnati della 
serenissima casa di Toscana. Ridotti sotto ciascuna persona di detti agnati secondo l’annessa nota de quali fino ad ora si è 
avuto notizia: Cosimo di Giovanni di Giovanni Gran Duca di Toscana, Acqua per condurre in Boboli donata a Sua Eccellenza, 
Notaro Ser Giovanni di Sigismondo Conti, contratto n. 331, c. 173）による。Conforti 1992, p. 88 n. 8; Ferretti 2016, p. 109; 
Lambertini-Tamantini 2013, pp. 14-15. 
88 1553年 12月には、庭園の南側に到達した水路を庭園へ通すために市壁に穴を穿つ作業に従事した石工に対して、
複数の支払いがなされている。A. S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, f. 68, Libro di ricordi e 
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が本格的に着手されることになった。 

 次に、現存する一次史料に基づき、ボーボリ庭園内での水路整備のクロノロジーを概観する
（fig. I.2.20）。フォルティーニは、1551年 4月 17日より庭園中央の草地へ取水するための基礎
工事に着手していた89。1553 年 8 月には、サン・ジョルジョ門の外側に水路を設けるための側
溝が掘削され90、さらに翌月には庭園中央の草地の下にて水路配備のための作業が進められて
いた91。そして 1553 年 12 月に 2 つの水源から引かれた水路が庭園の南側で合流して市壁に到
達すると、1554 年 1 月から 2 月には庭園内で少なくとも 70 ブラッチャの長さの水路が建設さ
れた92。次いで 1555 年から 1556 年の間に 428 ブラッチャが増設され、これにより水源からの
水路は噴水が予定された庭園の草地に到達したのである93。その後ヴァザーリがフォルティー
ニの後任となり、1556年春にこの水路網設営事業は完了を迎えた94。 

 庭園中央の噴水へ向けた水路整備の傍ら、庭園の北東に位置するマダマの小洞窟のための治
水事業も並行して進められていた。すなわち 1553年から 1554年にかけて、フォルティーニは
この小洞窟に導水設備を設けている95。 

 1556 年から 1557 年には、やはりフォルティーニが方形貯水池を建設した。雨水も貯めるこ
とが出来るよう屋根の無い形式が採られた長方形の貯水池は、水源から引かれた水を貯めると
同時に養魚目的で利用することも考慮されていた96。水は貯水池から再びトンネル型の水路を
伝って中央の噴水、そして宮殿へと供給された。なお、この貯水池の下方すなわち「緑の劇場」
の中央に水路を建造する作業の途中で、フォルティーニは地下 5メートルのところに水源を掘
り当てている。これを受けてすぐに水路が増設され、それを庭園の中心を走る本来の水路に合
流させることで、この新しい水源からの取水をも可能にした97。 

 一方、後述するヴェッキオ宮殿へ向かう水路網の整備はヴァザーリの指揮下で進められるこ
とになるが、都市部への水の安定供給と渇水時における水量調節を目的として、1557年 1月か
らは庭園内にもともと養魚池が設えてあった場所、すなわち庭園の入り口付近に「ヴァザーリ
の貯水池」を建造する工事が開始された98。この貯水池はヴァザーリによって構想され、1564

                                                                                                                                                                                 
conti di Eleonora di Toledo, 1551-1554, cc. 63rv; Lambertini-Tamantini 2013, p. 17. 
89 A. S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, f. 68, Libro di ricordo e conti di Eleonora di Toledo, 
1551-1554, c. 36v.  
90 A. S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, f. 68, Libro di ricordi e conti di Eleonora di Toledo, 
1551-1554, cc. 56v, 57r; Lambertini-Tamantini 2013, p.17. 
91 A. S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, f. 68, Libro di ricordi e conti di Eleonora di Toledo, 
1551-1554, cc. 57rv; Rinaldi 1991, p. 24; Lambertini-Tamantini 2013, p. 17. 
92 この水路に用いた石灰の支払い記録が現存する（1554年 1月 13日、同年 2月 17日、同年 2月 28日）。なお 70
ブラッチャは約 40メートルに相当する。A. S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, f. 68, Libro di 
ricordi e conti di Eleonora di Toledo, 1551-1554, cc. 64v, 66v-67r; Lambertini-Tamantini 2013, p. 17. 
93 A. S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, f. 2, Libro di ricordi e conti di Eleonora di Toledo, 
1552-1572, cc. 152, 157. 
94 Lambertini-Tamantini 2013, p.19. 
95 A. S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, f. 68, Libro di ricordo e conti di Eleonora di Toledo, 
1551-1554, c. 67. マダマの小洞窟の装飾については、第Ⅲ章第 3節にて後述する。 
96 Lambertini-Tamantini 2013, p. 21. 1730年代には、庭園内のマダマの草地

プラート・ディ・マダマ
に配されていたストルド・ロレンツィの

ブロンズ像《ネプトゥヌス》が移設された。第Ⅲ章第 3節を参照。 
97 Lambertini-Tamantini 2013, p. 21. 
98 Lambertini-Tamantini 2013, p. 20. 
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年にはジョヴァンニ・ファンチェッリによる彫像《樽を空ける農夫》(fig. I.2.21)と古代石棺を

組み合わせた噴水が配されたものの、1583 年にはブオンタレンティによって大 洞 窟
グロッタ・グランデ

に組み
込まれることになる99。 

 1558 年からはアンマンナーティによって 大 中 庭
コルティーレ・グランデ

が設えられ、その正面には現在のテラ
スの下部に、豊かに装飾された溜め池の装置が建造された。これは庭園と宮殿を繋ぐ役目を果
たすものであり、実際に 1582年には庭園への新しい入り口とされた。 

 

 

2-4 シニョリーア広場への取水  
 

 前項にて、1550年代前半に行われたアルノ河対岸
オ ル ト ラ ル ノ

の取水事業、すなわち南部のジネヴラ水源
とサン・レオナルド水源からボーボリ庭園およびピッティ宮殿への水路配備について、その全
貌を確認した。本項では、それ以降進められた、都市中心部すなわちヴェッキオ宮殿およびシ
ニョリーア広場への取水事業の様相を示す。 

 1553 年 12 月にボーボリ庭園の南の境界に到達した水路を、ピッティ宮殿内の給水を経てさ
らにヴェッキオ宮殿へ伸ばす工事は、ボーボリ庭園内の水路整備とほぼ同時並行して開始され
たようである。すなわち 1554年 11月 26日には、ヴェッキオ宮殿へ向かう水路建設に用いるた
めのテラコッタをはじめとする資材が準備されている100。1554 年 11 月から 1555 年 12 月にか
けては、ヴェッキオ橋を伝いアルノ河を越える導水管の配備が進められた101。また同時期に、
この導水管のための側溝の掘削作業を経て102、ヴェッキオ橋に導水管の埋め込み作業がなされ
ている103。1555年 2月には依然としてオルトラルノからヴェッキオ橋へ向かうグイッチャルデ
ィーニ通りで水路網に関連する作業が行われているものの、同年 4月には導水管がヴェッキオ
宮殿に到達した（fig. I.2.22）104。 

 一方ヴェッキオ宮殿内では、取水工事に関してどのように作業が進められていたのだろうか。
宮殿内には、4つの噴水の造営が計画されていた。すなわち、最終的に実現に至った中庭の《プ

                                                        
99 ジョヴァンニ・ファンチェッリの《樽を空ける農夫》は、1553年から 1556年の間にバンディネッリの素描に基
づいて大理石で仕上げられたとされる等身大の彫像である。本作品は、1580年代にプラトリーノのヴィッラに移設
されたものの、1773年にはボーボリ庭園に戻された。Capecchi-Pegazzano-Faralli 2013, p. 173, tav. 21a. 
100 A. S. F., Fabbriche Medicee, 1552-1572, cc. 101v, 103r; Allegri-Cecchi 1980, p. 222. 
101 この作業に従事した左官や石工、真鍮細工師への複数の支払い記録が残されている。A. S. F., Scrittoio delle 
Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, f. 68, Libro di ricordi e conti di Eleonora di Toledo, 1551-1554, c. 76（1554年 11
月 24日）; A. S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, f. 2, Libro di ricordi e conti di Eleonora di Toledo, 
1552-1572, cc. 12, 102, 109, 115, 126, 138（1555年 1月 19日、1554年 11月 24日、1555年 3月 12日、同年 4月、同
年 6月 15日～11月 19日）; Lambertini-Tamantini 2013, pp. 19-20.  
102 1555年（表記上はフィレンツェ暦 1554年）1月 12日および同年 3月 21日に、側溝の掘削作業に従事したアン
ドレア・ディ・ミケーレ・ディ・ジョヴァンニに支払いがなされている。A. S. F., Fabbriche Medicee, 1552-1572, cc. 97r, 
113r; Allegri-Cecchi 1980, p. 222. 
103 この作業に従事した職人として、少なくともニッコロ・ダントニオとアンドレア・ディ・ミケーレ・ディ・ジョ
ヴァンニが確認される。A. S. F., Fabbriche Medicee, 1552-1572, cc. 107v-109r, 113r, 114v-115r; Allegri-Cecchi 1980, p. 
222. 1554年 11月以降の水路延長事業については Ferretti 2016, pp. 110 ff.も参照。 
104 Ferretti 2016, pp. 111-112. 
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ットーの噴水》と二百人広間脇の噴水、そして制作されたものの実装に至らなかった《ユノの
噴水》105と、実現しなかったユノのテラスのための噴水である。1554年 4月には、これらのう
ち《プットーの噴水》（figs. I.2.23-25）を設営するために、当時ヴェッキオ宮殿の中庭を飾って
いたドナテッロのダヴィデ像を移設させる決定がなされている106。次いで 1555年秋からは、2

階の現五百人大広間の南壁を飾るために、アンマンナーティが《ユノの噴水》の制作に着手し
た（figs. I.2.26-27）107。この噴水については、第Ⅳ章第 1 節にて検討したい。ヴェッキオ宮殿
内での取水に関しては、ヴァザーリによれば、翌 1556年 4月には宮殿のファサードに掛けられ
ている時計の高さまで水が引き上げられていたようである108。1550年代末には、上述の宮殿の
中庭に設置された《プットーの噴水》への取水装置の設営が完了し109、またこれと時期を同じ
くして宮殿 2階の二百人広間の脇の通路に噴水が設けられ、宮殿内への給水の要所として機能
したものとみられる110。 

 ここまで、ボーボリ庭園からヴェッキオ宮殿への取水の様相を一次史料に基づいて示したが、
本項を締めくくるにあたり、市内のその他の主要地区への取水状況についても触れる必要があ
るだろう。まず、ヴェッキオ橋で導水管配備が完了を目前に控えていた 1556年 12月下旬に、
ピッティ宮殿に最も近いサント・スピリト聖堂前の広場に予定されていた噴水への給水計画が
決定された111。ラピーニの記述によれば、1566年の時点でこの噴水は稼働している112。このと
き噴水がいかなる形態を呈していたのかは不明だが、1584年のボンシニョーリの地図には円筒
形の造作物が見える（figs. I.2.28-29）。フェッレッティは、小さな水槽がこの造作物からの水を
受けていたと想定し、1568年に石工への支払い記録の残っている小水槽をこれと関連づけてい
る113。 

                                                        
105 アンマンナーティの《ユノの噴水》については、第Ⅳ章第 1節にて後述する。 
106 A. S. F., Manoscritti, 127, c. 641v; Caglioti 2000, p. 116; Pizzorusso 2002; Ferretti 2016, p. 109. この噴水は、ヴェロッキ
オの手になるブロンズの《海豚を手にするプットー》（制作年不明）を用いるかたちで、1555-1557年にヴァザーリ
とアンマンナーティによって実装された。このブロンズ像は本来的にフィレンツェ郊外のカレッジに建つメディチ
家のヴィッラのために制作され、同地に 1469年以降に設置されたものであり、彫像の足元を飾る 3つのライオンの
頭部が付された軸足装飾もオリジナルの噴水を構成するものであった。ヴェッキオ宮殿への移設に伴い、1555年に
フランチェスコ・デル・タッダが水盤を制作し、ヴァザーリとアンマンナーティが軸足をデザインし、設営に至っ
た。ヴェロッキオがカレッジに造営した本ブロンズ像を用いた噴水については、Wiles 1933, pp. 8-9を参照。 
107 《ユノの噴水》に関する現存の初見史料は 1555年 10月 29日のもので、これ以降 1556年 2月 29日までの間に、
フランチョーネ・ディ・ジョヴァンニ・ダ・カッラーラがこの噴水に用いるための大理石を運搬している。A. S. F., 
Fabbriche Medicee, 1552-1572, Libro debitori e creditori segnato C, tenuto da Tanai de’Medici e iniziato il 6 gennaio 1553
（表記上はフィレンツェ暦 1552年）, c. 148v; Heikamp 1978, p. 154; Allegri-Cecchi 1980, p. 225. 
108 1556年 4月 23日付、ヴァザーリからコジモ 1世宛の書簡（A. S. F., Mediceo del Principato, 453, c. 204; Ferretti 2016, 
p. 112）。ただしヴァザーリは本書簡で、「混沌とした状況である」ピッティ宮殿（およびボーボリ庭園）に対してヴ
ェッキオ宮殿での取水工事の順調さを強調しており、当時ボーボリ庭園において指揮をとっていたバンディネッリ
に対する蔑視を含む誇張である可能性も考えられる。 
109 A. S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, 20, c. 192v; Ferretti 2016, p. 115. 
110 A. S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, 20, c. 64v; Allegri-Cecchi 1980, p. 221; Ferretti 2016, p. 
115. この噴水には、アンマンナーティに帰属される《メディチの精霊》が装飾として用いられた可能性が指摘され
ている。Exh. cat. Firenze 2011, pp. 408-411. 
111 1556年 12月 21日付、フランチェスコ・セッティマンニの日記に「ピッティ宮殿からサント・スピリト聖堂の噴
水へ給水することが決定された。」と記録されている。A. S. F., Manoscritti, 128, c. 67r. 
112 「サント・スピリト広場の噴水は水を吐き出しており、その水はピッティ宮殿から供給されている。」と記され
ている。Lapini 1900, p. 154.  
113 Ferretti 2016, p. 113, n. 162. 
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 ボンシニョーリの地図では、サンタ・クローチェ聖堂前広場の入り口すなわちベンチ通りに
も、1つの水盤から成る 1基の噴水が認められる（fig. I.2.30）114。1565年 12月のフランチェス
コ 1世とジョヴァンナ・ダウストリアとの結婚祝祭では、シニョリーア広場に建設中の《ネプ
トゥヌスの噴水》（fig. I.2.31）は最も重要視されたモニュメントであり、国家の威信と豊かさを
視覚的に示すためには、十分な量の水がしぶきを上げて噴出する演出が不可欠であった。それ
ゆえコジモ 1世は 1565年 1月、水の供給量を増やすためにジネヴラ水源から新しい水路を配備
し、既存の水路網と接続させる計画を実行に移した（fig. I.2.32：図中、緑線で示した水路）。シ
ニョリーア広場の《ネプトゥヌスの噴水》を水の最終到達地点に定めて建設された新しい水路
は、ジネヴラ水源からサン・ミニアート門へ向かって北上する。この門から市壁の内側に入る
と、アルノ河沿いのレナイ通りを西に進み、ヴェッキオ橋の東に架かるグラツィエ橋を渡ると
ベンチ通りを直進する。そしてサンタ・クローチェ聖堂前広場の手前でペルッツィ広場からボ
ルゴ・ディ・グレーチに入ると西進し、シニョリーア広場の《ネプトゥヌスの噴水》の背後に
接続された。1565年に造られたこの水路は同噴水への給水のみを目的とするものであったため、
途中で配水することなく総ての水が直接噴水へ注がれた。サンタ・クローチェ聖堂前広場の入
り口を終着点として南部から取水されるのは、1630年代を待つことになる。すなわちサンタ・
クローチェ地区での需要の高まりから、この時期に《ネプトゥヌスの噴水》への取水と同じ経
路で新たに導水管が配備されることになったのである（fig. I.2.32：図中、橙破線で示した水路）。
したがって同噴水は、ボンシニョーリが地図に描き込んだ時点では、水路の整備に先立って設
けられていながら、実質的には稼働していなかったものとみられる115。 

 

                                                        
114 同じ場所に現存する噴水は、17世紀の制作である。 
115 この噴水の取水装置に関しては、1590年 11月 5日の支払い記録が現存の初見史料である。A. S. F., Scritto delle 
Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, 12, c. 67 sn.; Ferretti 2016, p. 113, n. 162.  
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Ⅱ 16世紀のフィレンツェにおける噴水の制作基盤  
 

 コジモ 1世統治下のフィレンツェで興隆した噴水を検討するにあたって、その制作基盤を詳
らかにする必要があるだろう。先立つ第Ⅰ章第 2節ではコジモ 1世の治水事業で刷新された同
地の水路網を総括したが、まず本章第１節では、それ以前の時期にはどのように水が利用され
ていたのか、その様相を明らかにする。次いで第 2節では、コジモ 1世時代に先立って造営な
いし計画された噴水の作例を検討することで、その後の大規模な噴水造営に至る発展史を示す。
そして第 3節では、16世紀の噴水形式とその装飾体系に変革をもたらしたフィレンツェの彫刻
家ジョヴァン・アンジェロ・モントルソリの功績を考察する。 

 

 

1 コジモ 1世統治以前のフィレンツェ  
 

1-1 都市部における水の供給  
 

 16 世紀の技術者ジローラモ・ピコ・フォンティクラーノ（1541-1596 年）はフィレンツェに
ついて次のように端的に記した1。 

 

事実この町は湿潤である。というのもアルノ河の水で至るところ濡れており、町のどこ
でも水を掘り出せる。 

 

 すなわちフィレンツェでは、都市を横断するアルノ河が深い帯水層の土壌を形成した。それ
ゆえ地表から 5, 6メートル付近の帯水層から水を汲み上げることが常であった井戸の造営は容
易であり、後述するが、コジモ 1世によって水路整備がなされる以前は井戸水が都市のインフ
ラを支えていた。フォンティクラーノの記述は、16世紀に都市部で塔や邸宅を建設する際に偶
発的に水脈が見つかる事例が相次いでいたことからも裏付けられる。例として、1546年に着工
されたメルカート・ヌオーヴォのロッジャの新築作業時に、地下 12.5ブラッチャの地点で水脈
が見つかったため、同地に 2 つの井戸を設けている2。また 1565 年にはサンタ・トリニタ聖堂
前に円柱を設置するにあたり、やはり帯水層に直面している3。その後も、ジャンボローニャが
シニョリーア広場の《コジモ 1世騎馬像》（1588-1591年）を制作するため、ボルゴ・ピンティ
のアトリエに鋳造施設を建造した際にも、同様に水脈を得たことが知られる4。 

 またフィレンツェは大別して 3つの丘陵地帯に囲まれており、それらは一定の流入量を確保

                                                        
1 Fonticulano 1582, p. 46; Ferretti 2016, p. 21. 
2 この事実は匿名人物の覚書により確認される。Coppi-Marucelli 2000, p. 64; Ferretti 2016, p. 18. 
3 Lapini 1900, p. 143; Belli 2005, p. 68. 
4 A. S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, 22; Zikos 2004. 
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することの出来る豊かな水源を内包していた。すなわち、第Ⅰ章第 2節にて取り上げた 3つの

地域̶̶南側のアルノ河対岸
オ ル ト ラ ル ノ

地域、フィエーゾレとの境に位置する北東地域、そして北西側に
聳えるモレッロ山斜面のカステッロ一帯̶̶を指す。まずアルノ河対岸地域では、南東側のサ
ンタ・マルゲリータ・ア・モンティチ付近の水源と、その東側でサン・ニッコロ門からサン・

ピエロ・ア・エマ聖堂へ到達する複数の細流が注ぐ、通称「混成水源
アクア・リンフーザ

」がある5。そしてこの
地から都市の方へ北上したところに位置するジネヴラ水源は、前章で述べたようにコジモ 1世
時代に最も利用された6。このそばには、1530 年代前半には「ピッティ水源」と称された別の
水源があったことが確認され、名称からルカ・ピッティの宮殿付近であることがわかるが、エ
レオノーラが同宮殿を購入した頃にはすでに利用されていなかった7。またアルノ河に面するサ
ン・ニッコロ地区のデル・ポルト水源8と、アルチェトリの西側でコロンバイアと称された地区
に建つサント・イラーリオ聖堂付近のサンクト・ガージョ（あるいはサント・イラーリオ）水
源9は、いずれも市壁を建造する際に整備されたものとみられる10。一方、フィエーゾレとの境
界にあたる北東の丘陵地帯もまた、豊かな帯水層の土壌であることが知られていた。それゆえ、
15世紀にはコジモ・イル・ヴェッキオ以降のメディチ家の当主によって、フィエーゾレに別邸
が建設され、この丘陵の水源を用いて庭園が整備された11。アルベルティの『建築論』におい
ても、同地域の豊かな水資源について端的に示されている12。 

 

フィエーゾレやウルビーノは山岳都市であり、石礫を含む粘土質の土壌であるため、そ
こでは掘削するとすぐに水を得ることが出来る。 

 

 一方フィレンツェの北西地域には、第Ⅰ章第 2節第１項で言及したように、モレッロ山斜面
の水源を起点として古代ローマ時代に造られた水道が残されていた。その様子がルスティチ写
本に描かれていることは、前章にて確認したとおりである（fig. II.1.1）。水道は約 16キロに及
び、5世紀頃まで使用されていたものとみられる。 

 欧州では 1200年代以降に人口が増加したことに伴って居住区が拡張したため、河川や細流な
どが通らない地域にも取水する必要が生まれた。また建物を建設する際に水の必要性が高まり、
それと同時に土地の掘削技術も向上したことは、取水事業の発展を促した。そうして 13世紀か

                                                        
5 これらの水源については、Casprini-Turchi 2008, p. 109を参照。 
6 第Ⅰ章第 2節第 3, 4項を参照。 
7 ヴィンチェンツォ・ボルギーニが 1534年の覚書のなかで、ピッティ水源について言及している。Borghini-v 1909, pp. 
1-24; Ferretti 2016, p. 85. この水源の利用規模については不明だが、第Ⅰ章第 2節にて言及したように、ボーボリ庭園
での水路整備が進められる中で、庭園内の「緑の劇場」にて偶発的に水脈が掘削された事例に鑑みて、この地域一
帯の土壌が豊かな帯水層であったことがわかる。 
8 サン・ニッコロ地区の水源については Faini 2010, p. 73を参照。 
9 サンクト・ガージョ（サント・イラーリオ）水源については Pampaloni-Rodolico 1973, doc. 99, p. 177; Ferretti 2016, 
p. 15を参照。 
10 Ferretti 2016, p. 15. 
11 フィエーゾレの旧メディチ邸は、1450年頃にコジモ・イル・ヴェッキオが購入した敷地に、息子ジョヴァンニに
よって 1551年から 1557年にかけて別邸が建設された。 
12 Alberti 1485.［伊訳：vol. 2, p. 890 (X, 3)］ 



 35 

ら 14世紀には、欧州の各地域で給水設備が整えられるようになったのである。中世の給水設備
は、上述のようなエトルリアやローマ時代の古代水道や浴場が保護され、積極的に再利用され
ていた。これに加えて、アラブ・イスラム圏の治水技術がシチリア島やイベリア半島にもたら
され、新しい水路網の建設を促した13。すなわち、古代水道と中世の新しい水道設備が併用し
て用いられていたのである14。 

 しかしながら、とくにフィレンツェの都市部での生活用水や、一部の産業用水の供給を支え
たのは、井戸水であった。中世のフィレンツェおける新しい水路網の設備に関する一次史料は、
きわめて乏しい。ヴェネツィアでは 1463年にブレンタ河から直接取水する水路網の建設が計画
されたものの、すでに各戸で使われていた井戸は、複雑な構造体であったと同時にその建造に
もメンテナンスにも費用のかかるものであったため、これを上回る難しい設備を導入すること
には大きな反対があったことが知られる15。フィレンツェの場合にも、おそらくヴェネツィア
と同様の事情があったものとみられている16。実際、13 世紀から 14 世紀のフィレンツェでは、
各邸宅には 1 基の井戸が設えられていたことが確認される17。さらに 15 世紀になると、1478

年以降に建造された邸館では 1基もしくは 2基の井戸が設えられ、新鮮な水が供給されていた18。
なお 13世紀以降の都市部では、井戸に加えて公共の洗濯場が設けられ、人々はそこで衣服やリ
ネンを洗うことができた。トスカーナでは、ラーリ、マッサ・マリッティマ、シエナ、ヴォル
テッラには大々的な建築施設としての洗濯場を認めることが出来るが、アルノ河が走るフィレ
ンツェやピサでは、川沿いに簡易的な設備を用意したものとみられる19。 

 フィレンツェでは、15世紀後半以降に水の汲み上げ技術が向上した。その背景として、主と
して東ヨーロッパで 13 世紀以降培われていた水の汲み上げ装置が新たな水場の建造に導入さ
れたこと、また 16世紀にはこうした設備のための技術書が翻訳されていたことが挙げられる20。
実際に用いられた汲み上げ装置の例として、捨て子養育院で用いられた装置を描いたスケッチ
が残されており、鉄や銅の鎖に弁を取り付けて回転させることで井戸や貯水槽から水を汲み上
げる仕組みであったことがわかる（fig. II.1.2）。それでは実際に井戸は都市生活でどのように用
いられていたのか、次項にて考察する。 

 

 

 
                                                        
13 Avalle-Berschin-Campanile 2003, pp. 38-46; Ferretti 2016, p. 4. 
14 古代の水道設備と中世の新しい水路が併用して用いられていた事例については、Ferretti 2016, pp. 5-8を参照。 
15 Costantini 1984; Ferretti 2016, pp. 12-13. 
16 Ferretti 2016, p. 13. 
17 ジローラモ・ダーティの記述によって確認される。Dati 1735, p. 107. 
18 ベネデット・ヴァルキの記述によって確認される。Varchi 1838, vol. 2, p. 114. 
19 Ferretti 2016, p. 30. 
20 Ferretti 2016, pp. 30-31. 技術書の例として、ドイツの知識人ゲオルグ・バウアー（通称ジョルジョ・アグリコラ）
（1494-1555年）による鉱山技術についての百科全書『金属論』（De Re metallica）が 1556年にバーゼルで出版され
た。この著作には、源泉から水を汲み取る機械や設備一式が豊富な図版とともに掲載されており、1563年にフィレ
ンツェ出身のミケランジェロ・フローリオによってイタリア語に翻訳された（Michelangelo Florio, Opera di Giorgio 
Agricola de l’arte de metalli partita in 12 libri, Basilea, 1563）。 
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1-2 水場の形状と利用状況  
 

 フランチェスコ・ボッキは、アルノ河の効能について次のように記している21。 

 

〔アルノ河の〕水はミネラル、とくに硫酸塩を含んでいるので、医師たちの奨めでこの
水を使うことで、多くの者がさまざまな疾患から健康を回復した。 

 

 アルノ河の水は当然ながら土壌の帯水層と関連するものであるため、そこから取水される井
戸水にも同様の成分が含まれていたはずであり、少なくとも摂取することに問題はなかったと
みられる。前項で述べたように、早くも 14世紀には各邸館に 1基の井戸が設えられていた。同
時に、都市部には公共の井戸や貯水槽も配備されていた。こうした都市の水場は、後年に描か
れたボンシニョーリの《フィレンツェ地図》の細部にも複数描き込まれており、それらは初期
に造営されたものを修復したり、新たな水脈を得て増設されたりしたものとみられる（figs. 

II.1.3-4）。14 世紀の主要なものとしては、サンタ・フェリチタ聖堂側すなわちヴェッキオ橋の
たもとや（fig. II.1.5）、現在の中央市場付近のキアーラ通り沿い、メルカート・ヌオーヴォにそ
れぞれ造営された。また史料の上では、サン・ニッコロ地区と、サン・ピエル・スケラッジョ
聖堂（現ウフィツィ美術館の一部）とアルタフロンテ城（現ガリレオ博物館）の間に位置した
プルチ家の貯水槽が確認されているほか22、ボルゴ・オニッサンティの北側に建つサン・パオ
リーノ聖堂側、そしてサンタ・フェリチタ聖堂側には少なくとも 2基の井戸があったとみられ
る。加えて、かつてサン・シスト広場と称されていたソーレ通りとスパーダ通りに挟まれた区
画にも、同広場の名称を冠した井戸が造られていた23。通称「ダンテの家」のある区画には「円
形井戸」があり、同じく都市の中心部にはバルジェッロの一角にも別の井戸が設えられていた24。 
 15 世紀には、食品を扱う市場における井戸が目立つようになる。14 世紀初頭にはメルカー
ト・ヴェッキオに 1基の井戸の存在が確認されたが、1468年の火災で消失すると、市場は 2基
の井戸を備えたかたちで生まれ変わった25。ジョヴァンニ・ストラダーノがヴェッキオ宮殿内
に描いた板絵では、広場の中央付近に、円筒形の水槽に等身大の 2倍ほどの高さの円柱を軸足
とする井戸を認めることが出来る（fig. II.1.6）。 

 一方、ルスティチ写本には、複数の聖堂の前にそれぞれ井戸が置かれていることが確認され
る（figs. II.1.7-9）。いずれも方形であり、サン・ヤコポ聖堂前のものは、先のメルカート・ヴェ
ッキオの新しい井戸と類似した形態を呈している。こうした機能面に特化した基本的な井戸の
ほか、ボルゴ・オニッサンティ付近にはひと際大きな八角形の井戸が造られていたことも確認

                                                        
21 Bocchi-Cinelli Calvoli 1677, p. 294. 
22 Ferretti 2016, pp. 23-24. 
23 Sznura-Conti 1975, p. 80, n. 154. 
24 Ferretti 2016, pp. 24-25. ダンテの家の前の井戸は 20世紀初頭に失われ、現在同じ場所にはこの時新たに造られた
ものが配されている。 
25 Ferretti 2016, p. 25. 
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されている（fig. II.1.10）26。 

 ここまでに言及した各邸館および公共利用のための井戸や貯水槽には、水の汚染対策も常に
要された。この問題に関してすでに 14世紀前半には、個人所有の井戸は所有者もしくは利用者
の自費にて、1 年に 1 度は井戸の洗浄をすることが義務づけられており、執政官による水質調
査が行われていた27。こうした行政機構による管理により、15 世紀までのフィレンツェでは流
水の使用こそ叶わなかったものの、水質は基本的には一定の水準に保たれていたものと考えら
れる。 

 公共の井戸や貯水槽に関連して、フィレンツェでは毛織物・絹織物組合のための水場も設営
された。すなわちこれらの産業において、とりわけ染色の過程でムニョーネ河とアルノ河の水
の利用が必須だったのである。14世紀にはムニョーネ河にアクセス可能な市壁の外側の地区で、
織物を水に浸して洗う作業に用いる施設を毛織物組合が建設している28。同じく毛織物組合が
所有する別の水場がサン・シモーネ聖堂の正面にあったことが知られるが、これは道路よりも
低い位置に設けた中庭を高い壁で囲い、床を石畳とし、屋根は取り付けない簡素な形態であっ
た29。 

 以上、16世紀までのフィレンツェの都市部における水の利用について総括した。つまりこの
時期には、都市を取り囲む丘陵地帯の水源から、古代水道を用いて部分的な取水がなされてい
たが、その水は市壁の内側の居住区を直接的に潤すものではなかった。一方の都市部では、ア
ルノ河とムニョーネ河の水が主として建設作業や毛織物および絹織物を製作するための産業利
用に有用であったのに対して、人々の生活はこうした河川の存在に起因する豊かな帯水層の土
壌を利用した井戸設備に支えられていたことが確認された。井戸は私有のものと公共のものが
併存していたが、いずれにも過度な装飾などは施されず、機能面を重視した方形または多角形
の簡素な造りに限られていた。すなわちこの時期の水場は、依然として都市の豊かさを体現す
るモニュメントとは成り得なかったのである。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
26 Exh. cat. Firenze 1992, pp. 21-23; Frangenberg 1994, pp. 43-44. 
27 Magnusson 2001, p. 24; Ferretti 2016, p. 23. 
28 Enriques Agnoletti 1940, rubrica XXXVIII, p. 174. 
29 Barzellotti 1880, p. 30. 
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2 噴水彫刻の先行作例   
 

 本節では、16世紀以降に大規模な噴水が造営される以前に制作されていた大規模な噴水の作
例を確認し、次いで 15世紀を通じてフィレンツェでつくられるようになった噴水を総括する。 
 

 

2-1 中世の大規模な噴水   
 

 そもそも噴水とは継続的に水の流れる装置を指し、その実現には豊かな水源の確保と水路網
の整備が必須であったため、イタリア半島においては中世を通じてその作例はきわめて限定的
である。早い時期に水路整備が行われた地域では、郊外から引かれた水路が到達する都市中心
部の広場に大型の噴水が造営された。ラツィオ州のヴィテルボは、13 世紀から 17 世紀にかけ
て多数の噴水が造営された点で、特筆すべき地域である。12世紀末には大噴水が造営されてい
たとみられ30、現存作例ではギリシャ十字型の水槽の中央に大小 2 つの水盤を備えた尖塔が立
ち上がる形態を呈している（fig. II.2.1）。その水盤の下部には、蛇口をライオンが咥える意匠が
施されている（fig. II.2.2）。また 13世紀、14世紀には、長い蛇口を備えた尖塔が円形の水槽の
中央に立ち上がる形式の 2 基の噴水̶̶《サンタ・マリア・イン・ポッジョ噴水》（fig. II.2.3）
と《ピアノスカラーノ噴水》（fig. II.2.4）31̶̶が造営され、これらはそれ以降に同地に造営さ
れた噴水の範例となった。装飾は中央の尖塔に施された植物モティーフやライオンの頭部に限
られ（fig. II.2.5）、水槽の各面は空白のままに残されている。 

 こうした簡素な噴水に対して、13 世紀後半から 15 世紀初頭にかけてペルージャとシエナに
つくられた噴水は、装飾的な豊かさの点で噴水制作が新たなフェーズを迎えたことを示すもの
である。ペルージャでは、都市の北側に位置するパチャーノ山を水源として水路網の整備が進
められ、1254 年までにはそこから都市部への水の供給が可能になっていた32。取水後は、既存
の井戸や貯水槽を利用するかたちで人々の生活用水として用いられたが、1275年になると都市
の中心に位置する大広場（現在の 11月 4日広場）に噴水を造営する計画が進められ、ニコラ・
ピサーノとジョヴァンニ・ピサーノにその制作が委嘱された。1277 年には噴水装置が稼働し、

翌 1278年 2月 13日に完成されている（fig. II.2.6）。この 大 噴 水
フォンタナ・マッジョーレ

はペルージャの伝説的な
創建者エウリステオに捧げられており、大小 2つの 25面体の水槽を重ね、頂点にブロンズの女
性像と水盤を配する構造を採る。下段の水槽は、各面が付柱によって二分され、それぞれの区
画には 12星座の表象を伴う 1年の各月のモティーフと、自由学芸の擬人像や聖書およびローマ
史の登場人物を表す計 50の浮彫装飾が施されている（fig. II.2.7）。上段の水槽は白大理石と赤
大理石によって構成され、24の付柱には旧約および新約聖書の登場人物と、都市の執政長官や
                                                        
30 1192年には fontem Sepalisとして記録されている。 
31 この噴水は、1376年に崩壊した噴水を教皇ウルバヌス 5世の命で再造営したものである。 
32 Ferretti 2016, p. 8. 
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有力市民の立像がそれぞれ 1体ずつ配された。 

 この大噴水と併せて、同じ広場には 小 噴 水
フォンタナ・ミノーレ

も企図され、1277 年から 1281 年にかけてア
ルノルフォ・ディ・カンビオによって造営された。しかしながらこの噴水は後に解体され、現
在は噴水を構成していた一部の彫刻装飾のみが残されている。ウンブリア国立美術館に所蔵さ
れる彫像群は、喉の渇きを訴える大理石の人物像や身体の不自由な人物像を表しており、噴水
を取り巻く縁装飾であったと考えられる（figs. II.2.8-9）。 

 一方シエナには、都市の中心に位置するカンポ広場の一角に、長方形の噴水《フォンテ・ガ
イア》が造営された（figs. II.2.10-11）。これは 1408年にヤコポ・デッラ・クエルチャに委嘱さ
れたもので、当時としてはきわめて長い 25キロに及ぶ水路網の整備を記念するものであった33。
制作は 1414年頃になって着手されたものとみられ、1419年 10月までに完成をみた。長方形の
水槽内側は付柱とニッチ、装飾区画によって構成され、各ニッチにはシエナの創建者とみなさ
れたアッカ・ラレンティアとレア・シルヴィア（いずれもローマの建国者ロムルスとレムスの
養母）、聖母子をはじめとする聖書の登場人物、そして枢要徳の擬人像が配され、噴水自体はシ
エナ共和国の善政を象徴するものとなっている。 

 本論文ではこれらの噴水の造形についての議論は割愛するが、ここに挙げた中世の噴水はい
ずれも、宗教主題、あるいは噴水が造営された都市ならびにその恩恵を受ける市民に関連する
モティーフによって構成されていた。こうした装飾は、図像の豊かさの点で、中世を通じて建
設された聖堂の建築体を豊かに彩った彫刻装飾に拮抗するものであった34。 

 

 

2-2 15世紀のフィレンツェにおける噴水  
 

 前節で確認したように、フィレンツェでは井戸や貯水槽の利用が長く続き、水路網の整備は
コジモ 1世の登場を待つことになった。したがって 15世紀までの作例として、前項で言及した
都市に造営されたような大型の噴水は少なくとも現存例は確認されない。しかしながら、公共
あるいは私用を問わず各所に設けられた水場の変遷を辿ることにより、16世紀に興隆する噴水
造営の素地が前世紀までに一定の水準に達していたことがわかる。 

 噴水の形状としては、なんらかの建築体の壁面に付される形式と、広場や中庭、庭園など開
けた空間に設置される独立型のものに大別される。前者の壁面型噴水は、私有地のみならず公
共用にも採用された一方、後者の独立型噴水については、小型のものを私的な空間に配するこ
とが多かった。まず壁面型噴水は、使用時のみ水を出すものであったため、厳密には噴水では
ないが、そこにみられる造形は後年の噴水制作に繋がるものであった。ひとつめの例として、

                                                        
33 Exh.cat. Boston 2014, p. 124. 尚、現在カンポ広場にみえる噴水は 1858年にティート・サッロッキによって造られ
た複製であり、オリジナルの噴水を構成していた装飾は、サンタ・マリア・デッラ・スカーラ美術館に所蔵されて
いる。 
34 Wiles 1933, p. 3. 
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オルランディーニ・デル・ベックート邸（現モンテ・デイ・パスキ銀行所有地）の中庭に設置
されるものが挙げられる（fig. II.2.12）。コリント式の付柱に囲まれたニッチに配したライオン
の頭部から、その下に置かれた蹄を模した脚部を持つ半月型の水盤に水を注ぐ形式が採られた。
尚ルスティカ様式で覆われているニッチは、後年に付されたものである。また聖堂や修道院に
置かれた聖水盤も、同様のニッチ構造のものを見出すことが出来る。サンタ・マリア・ノヴェ
ッラ聖堂のためにジョヴァンニ・デッラ・ロッビアが制作した聖水盤は、壁面に設けられた水
道から、より高い脚部によって支えられる水盤に水を注ぐ形式である（fig. II.2.13）。ここでは
上部の半円アーチを飾る聖母子と天使のテラコッタ装飾に加え、その周囲には裸体のプットー
や花綱、付柱を覆う植物紋様の浮彫装飾が配されているが、こうしたモティーフは世俗の水場
にも用いられるものだった。 

 これらの聖水盤と同形式の水盤は、世俗の独立型噴水に一形式を提供することになる。独立
型噴水はまず小型のものが邸館の中庭や庭園など私的な場所に造営された。完全な形で残され
ている作例は稀であり、噴水を構成していた一部の装飾のみが現存していたり、後年に別の作
品に再利用されたほか、素描あるいは版画にその全貌が記録されている（figs. II.2.14-15）。基本
的な形式としては、頂点に配された人物小像から、下部に置かれた浮彫装飾の施された水槽あ
るいは聖水盤と同形式の水盤に水が落ちるかたちが採られていたことがわかる。人物小像には
多くの場合プットーが採用されたが、三美神や、あるいは噴水の所有者や設置場所に関連する
小像が置かれることもあった。 

 こうした独立型の噴水の頂点を飾る小像は、彫像制作に新たな課題を与えた。すなわち、そ
れまで彫像は何らかの建築体に従属するものやニッチに配されるものとして制作されていたが、
独立型の噴水で彫像を開放的な空間に単独で配することが出来るようになったため、彫像に多
視点からの鑑賞に耐えうる形態が求められるようになったのである。ドナテッロによる《魚を
担ぐクピド》はコントラポストの姿勢を採る古典的な優品だが、左右に向けて広げられた翼と
相まって、正面性が強い（fig. II.2.16）。これに対して、アンドレア・デッラ・ロッビアによる
《海豚を担ぐプットー》は、身体にひねりの動作が加えられている点で、多視点が意識された
彫像の先駆けと言える（fig. II.2.17）。そしてヴェロッキオがロレンツォ・イル・マニフィコの
もとで、すなわち 1469年以降、フィレンツェ郊外のカレッジのメディチ家別邸のために制作し
たとみられる《海豚を抱えるプットー》において、独立型の噴水に配される彫像は全方位性を
獲得したと言える（fig. II.2.18）35。こうしたプットーや、それに倣う多視点的な小彫像は、ワ
イルズがキュリクス型として分類した噴水形式36̶̶すなわち一つの水盤を受け皿としてその
中央に設けた台座に彫像を配する噴水̶̶に用いられていたことが、現存する絵画や素描によ
って確認される。 

 また、ドナテッロの《ユディトとホロフェルネス》は、1495年に共和国政庁舎（現ヴェッキ
                                                        
35 Wiles 1933, pp. 8-9. この彫像は最終的にコジモ 1世統治下の 16世紀中葉に、ヴェッキオ宮殿の中庭に造営された
噴水を飾る彫像として再利用されることになった。第Ⅰ章第 2節第 4項を参照。 
36 Wiles 1933, pp. 10, 59-67. 
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オ宮殿）正面のリンギエーラに設置される以前には、メディチ宮殿の庭園を飾る噴水として企
図されており、ホロフェルネスの座すクッションの四隅から水が噴出する構想が採られた（fig. 

II.2.19）。この台座は 3面体であり、各方向からの視点が意識された上部の群像と同様に、やは
り多視点性が持ち込まれていることは明らかである。同様の台座は、現在カステッロのメディ
チ家別邸の庭園奥に設けられたグロッタ内部に配されている噴水にも認められる（fig. II.2.20）。
この噴水は 16世紀後半に、最上部の小水盤とプットーを加えた形で現在の場所に置かれたが、
本来的には失われた別の彫像を伴って、ロレンツォ・イル・マニフィコの治世にメディチ宮殿
あるいは同家が所有した別のヴィッラのために制作されたとみられるものである37。カステッ
ロに置かれる噴水は、先行するキュリクス型の噴水に比してより高い軸足を備えるものであり、
コジモ 1世の治世において興隆することになるカンデラブロ型の噴水の原型となるものである。 
 こうした形態を呈する 15世紀の作例は現存しないが、ピントゥリッキオの絵画や、アゴステ
ィーノ・ディ・ドゥッチョによる浮彫装飾に描写として登場していることを確認することが出
来る（figs. II.2.21-22）。さらに、ヤコポ・ベッリーニに帰属される素描帖には、邸館の中庭に 3

つの水盤と立像で構成されるきわめてモニュメンタルなカンデラブロ型の噴水が描かれている
（fig. II.2.23）。とりわけベッリーニによる描写は、その規模に鑑みても夢想的なものであるが、
実際のところ 15世紀のフィレンツェにおいて、こうした大規模な噴水を実現することは叶わな
かった。それはひとえに、水路網の未発達に起因する水不足を要因としている。またこのよう
な大規模な噴水の造営場所としては、都市の広場や宮殿付属の庭園あるいは郊外のヴィッラが
考えられるが、この時代のフィレンツェの噴水̶̶あるいは水場̶̶は個人的な委嘱によるも
のが大半を占め、また庭園やヴィッラの整備もほとんど手付かずの状態であったため、制作に
は至らなかった。したがってフィレンツェでは、コジモ 1世による水路網の整備をもって初め
て、噴水の造営が可能になるのである。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
37 この噴水の制作者については、先行研究においてドナテッロやアントニオ・ロッセリーノ、フランチェスコ・デ
ィ・シモーネ・フェッルッチに帰属されてきたが、依然として見解の一致を見ていない。Wiles 1933, p. 14. 
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3 モントルソリの功績  
 

 16世紀イタリアで興隆した噴水制作において、フィレンツェの彫刻家ジョヴァン・アンジェ
ロ・モントルソリ（1499-1563年）の果たした役割は極めて大きい。すなわち結論を急ぐなら
ば、モントルソリによって新しい噴水の形式が確立され、それがその後のフィレンツェをはじ
めとする各地での噴水制作に応用されることになったのである。本節では噴水制作においてモ
ントルソリが果たした功績に着目し、この彫刻家がジェノヴァとメッシーナにそれぞれ 2基ず
つ手がけた噴水を対象として、それらにみられる新しい創意を検討する。 

 

 

3-1 ジェノヴァ、プリンチペ宮殿  
 

 モントルソリは、1538年よりフィレンツェ郊外のカステッロに建つコジモ 1世の別邸にて進
められた庭園造営にて、初めて噴水制作に携わった。このとき造園の指揮をとっていたトリー
ボロの構想に基づき、庭園の中心に計画された大噴水の頂点を飾る大理石像《ヘラクレスとア
ンタイオス》の制作に着手していたものとみられている。同計画については第 3章第 1節にて
後述するが、最終的に本彫像がモントルソリによって実現されることはなく、約 20年後にアン
マンナーティがブロンズ像として仕上げるに至った。この制作と時期をほぼ同じくして、モン
トルソリはジェノヴァの軍人アンドレア・ドーリアの彫像制作のために、初めて同地を訪れて
いる。この彫像は先立ってバンディネッリに委嘱されていたものの、実質的に制作が進められ
ていなかったためモントルソリが請け負うことになった経緯をもつ38。1540年にこれを仕上げ
ると、続けて同地のサン・ロレンツォ大聖堂のために大理石像《福音書記者ヨハネ》を制作し
ている39。その後、ナポリですでに着工していた《サンナザーロ墓碑》を仕上げ、再びジェノ
ヴァに戻った際、ドーリアの委嘱でサン・マッテオ聖堂の装飾制作を手がけた。ドーリアのた
めのこうした制作が現地で評価され、これに引き続きモントルソリはドーリア邸（現プリンチ
ペ宮殿）の建築事業40に携わることになる。一次史料の不足と後年の大幅な改築および戦禍に
起因して、同邸宅の建設にモントルソリがどの程度関わっていたのかは不明である。しかし彼
はここに、小規模ではあるが 2基の噴水を制作した（figs. II.3.1, 14）。以下ではまず、フィレン
ツェ郊外のカステッロにおいて進められていた噴水造営に並行してジェノヴァで実現されたこ
れらの噴水について論じる。 

                                                        
38 アンドレア・ドーリア像の委嘱の経緯については、Vasari 1568, vol. 6, pp. 38-40, 43, 483-484［抄訳：『美術家列伝』
第 4巻、388, 391-393頁］を参照。本制作に関連するバンディネッリへの支払い記録は 1534年 6月から 1538年 12
月まで現存する（Waldman 2004, docs., 241-243, 245,247, 250,256, 267-268, 270-271, 273-274, 277-281, 284-285, 293）。一
方モントルソリは 1539年から本彫像制作に着手し、翌 1540年 7月に完成、同年 9月 20日にジェノヴァのドゥカー
レ宮殿正面入口の右側に設置された。1797年にナポレオンが侵攻しリグーリア共和国が建国された際に破壊された
が、胴部と台座のみ同宮殿に保存されている。Laschke 1993, pp. 39-41, 160. 
39 Vasari 1568, vol. 6, p. 485; Laschke 1993, pp. 42-43, 160. 
40 Manara 1959, pp. 38-39. 
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3-1(1) 《トリトーンの噴水》  
 

 ジェノヴァの名門貴族出身の軍人アンドレア・ドーリア（1466-1560 年）は、1521 年にファ
ッソーロにある邸館を含む土地̶̶海岸通りに面する農園、葡萄畑、菜園̶̶を、同地の名門
貴族であるヤコポ・ロメッリーノより購入し、これを宮殿として改築する計画を進めていた41。
1481年時点のジェノヴァの景観を描いたテンペラ画で確認されるように、ファッソーロは市壁
の外側、サン・トンマーゾ門の正面に位置し、湾への北西の入り口にあたる（fig. II.3.3）。すな
わち後にカール 5 世より地中海・アドリア海軍総司令官に任命されることになるドーリア42に
とってこの場所は、海軍を監督し、自身の邸館の正面に船舶を停泊させることの出来る好適な
立地であった。ドーリアは、おそらく古代ローマ時代につくられた海のヴィッラを手本として
（fig. II.3.4）、湾に面する邸館の南ファサードに U字形の中庭を設けた。そしてこの中庭から海
へ向かって広がる敷地が庭園として整備されたのである（figs. II.3.5-7）。 

 邸館の室内装飾は、1528 年から 1537 年にかけてフィレンツェ出身の画家ペリーノ・デル・
ヴァーガ43（1501-1547年）の指揮下で進められ、シルヴィオ・コジーニやジョヴァンニ・ダ・
フィエーゾレらとともにストゥッコやフレスコ、油彩での装飾がなされた44。ドーリアからモ
ントルソリへの委嘱の時期は不明だが、彼は 1543年よりジェノヴァに滞在してサン・マッテオ
聖堂の内部装飾を手がけており、これに続いてドーリア邸の改築事業へ参加したものとみられ
る。またモントルソリは 1547年 6月にはローマに居ることが確認され45、その後メッシーナに
移り別の噴水制作に従事することになるため、これがジェノヴァでの制作年代の下限を示す。
この邸館でのモントルソリの制作について、ヴァザーリは次のように記している46。 

 

この〔サン・マッテオ〕聖堂の装飾が仕上がると、ドーリア公は、今度は自分の邸館〔の
改修〕を開始させ、新たな建物と美しい庭園を増築させることにした。そして、この仕
事をジョヴァンニ・アンジェロの指揮のもとに行わせたのである。最後の仕上げの段階
で、ジョヴァンニ・アンジェロは邸館の向かいに養魚池を設け、そこに大理石で丸彫の
海の怪物をつくり、この怪物が大量の水を池に注ぎ込むようにした。彼はこの怪物に似
た作品をもう 1 点、同家の人々のために手がけたが、これはスペインのグランヴェルに
送られた。さらに彼は、ストゥッコでネプトゥヌスの巨像を制作し、これは台座に載せ

                                                        
41 改築事業は 2期に渡って行われ、1529年までの前期には邸館の増改築、そして 1533年にかけて居室の分割が進
められた。Gorse 1985, pp. 21 ff. 
42 ドーリアは 1528年 8月に、カール 5世より地中海・アドリア海軍総司令官に任命された。 
43 本名ピエロ・ブオナコルシ。ジェノヴァ滞在以前には、ローマのラファエッロ工房にてヴァティカン宮殿内の教
皇の間の装飾制作に携わったほか、バルダッシーニ邸内の大広間装飾、サンタ・アンナ女子修道院内の礼拝堂装飾、
サンタ・マリア・ソプラ・ミネルヴァ聖堂内の礼拝堂装飾、サン・マルチェッロ・アル・コルソ聖堂の礼拝堂装飾、
トリニタ・ディ・モンティ聖堂内プッチ家礼拝堂装飾などに従事していた。Vasari 1568, vol. 5, pp. 331-355［抄訳：『美
術家列伝』第 3巻、248-262頁］ 
44 邸館の改築および室内装飾については Gorse 1985を参照。 
45 Laschke 1993, p. 63. 
46 Vasari 1568, vol. 6, pp. 489-490より筆者抄訳。 
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てドーリア公の庭園内に設置された。 

 

 ヴァザーリは、モントルソリが邸館の増築と庭園整備の指揮をとったことを伝えているが、
この事業へのモントルソリの介入の程度については依然として詳らかではない。現在のプリン
チペ宮殿の庭園は、ドーリアの甥の息子にあたるジョヴァンニ・アンドレア・ドーリアのもと
で、1570 年代から 1590 年代にかけて拡張された。現在庭園の中央に配される《ネプトゥヌス
としてのアンドレア・ドーリアの大噴水》は、この拡張工事に伴い、1599年にタッデオ・カル
ローネによって造営されたものである（fig. II.3.8）。また当初の敷地は海岸線と鉄道によって分
断され、旧ドーリア邸の庭園は一区画が現存しているに留まり、ドーリアが整備させた庭園を
再構成することは難しい。本項で考察する《トリトーンの噴水》は養魚池に海の怪物を伴うト
リトーンの彫像を配するものであり、「邸館の向かいに養魚池を設け、そこに大理石で丸彫の海
の怪物をつくり、この怪物が大量の水を池に注ぎ込むようにした」とのヴァザーリの記述が示
す噴水と同一視されている。現在この噴水は、邸館の南ファサードにつくられた中庭の東側の
区画に配されているが（fig. II.3.2）、これは上述の拡張工事の際、1578 年以降に現在の場所に
移設されたのであり、本来の設置場所は依然としてわかっていない。 

 またヴァザーリの記述に登場するストゥッコでつくられたネプトゥヌス像は、先例にしたが
ってドーリアを形象する彫像としてつくられたと想定され、庭園において最も高い位置に設置
されたものと考えられているが47、現存しない。1584 年頃のジェノヴァの景観を描いたフレス
コ画には、庭園の中央に設けられた円形の構築物に等身大をはるかに超えるとみられるネプト
ゥヌスの巨像が海の方を向いて配されている様子を確認することが出来る（fig. II.3.9）。ネプト
ゥヌスは右肩から左脚にかけて長い棒状の杖もしくは三叉の戈を手にしており、足元にはおそ
らく海豚を伴っている48。 

 ヴァザーリが記述するところの、海の怪物をともなう養魚池は、現存の《トリトーンの噴水》
を指す。地上より一段高いレベルに設けられた方形の養魚池の周囲には階段が設けられ、その
四隅に円形を接続することで膨らみをもたせた特徴的な形態をなしている（figs. II.3.1-2）。尚、
この形態に沿って設置されている欄干は、後年につくられたものとみられる49。養魚池の中央
には擬岩が造られ、そこに海豚に近い海の怪物にまたがったトリトーンが 1 体配されている
（figs. II.3.10-11）。トリトーンは海の怪物の尾を掴んだ左腕を高く上げ、もう一方の右手でこの
怪物の上顎を大きく開いている。露わになった怪物の口には複数の噴水口が設けられ、そこか
ら水が放出される仕組みである。 

 養魚池に自然を模した造作物をもって小島を設け、そこに彫刻装飾を設置する形式は、モン
トルソリによるこの《トリトーンの噴水》が最初の作例であり、ワイルズは「ルスティカ式噴

                                                        
47 Manara 1959, p. 71. 
48 Gorse 1985, p. 28. 
49 Möseneder 1979, pp. 15-43; Laschke 1993, pp. 62-64. 
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水」の一形式すなわち「ルスティカ式島嶼型」として分類した50。ワイルズが分類したルステ

ィカ式噴水は、人工の岩肌装飾
ロ カ イ ユ

を用いて自然界に見出される岩の形に可能な限り似せたグロッ
タや岩に彫像を配置することにより、現実の自然環境から切り離した空間を設定する形式であ
る。ルスティカ式噴水には、ルスティカ式島嶼型に加え、グロッタが含まれる。グロッタにつ
いては、ヴァザーリが『美術家列伝』に収録した技法論のうち「建築について」第 5章にて適
切に記している51。 

 

その上近代の人々は、古代のものに絶えず変化を加え、冷たくて石灰分の多いところで、
永い年月の間に水の凝固物から出来、太い根のように垂れ下がっている鍾乳石で覆った、
トスカーナ式の噴水を、古代人の工夫の上に更に付け加えたのである。〔中略〕これらの
鍾乳石は、自然がそれを創ったところから掘り出されて、鉄の棧とか、溶けた鉛で継ぎ
合わせた枝とかそのほかの方法を用いて、他の者〔人間〕の創ろうと欲する作品の中で
そのところを得るのである。それを石の中に吊り下がるように植え込み、その周りには
トスカーナ式の石積みで壁を造り、ところどころそれが見えるようにする。それから、
壁の間にこっそりと鉛の筒を配置し、そこここに孔を開け、先に述べた管の根元の蛇口
をひねると、水が噴き出すようにする。このようにしてさまざまな具合いに水が噴き出
るように水路を作り、これらの鍾乳石を浸み透って水が滴り落ちるようにするが、その
際その水の滴りは耳に優しく、目に美しいようにする。 

 同じ遣り方で、もう一つ、自然そのままの泉を完全に模造してしまうことによって、
いっそう野趣豊かな別種のグロッタを作ることもできる。それには多孔質の石をいくつ
か組み合わせて、その上に草を生えさせるのだが、その草はいかにも無秩序に、作為な
く秩序づけられていなければならない。そうすれば大層自然らしく、より一層ほんもの
らしくなる。〔後略〕 

 今日ではさらにもう一つの別種のまったく田園風の噴水装飾も用いられている。それ
は次のような方法で造る。まず人像なり他の好みの形なりの骨格を作ってから、それを
石灰粉またはストゥッコで覆い、それぞれの望むように白や黒やその他の色大理石や、
様々な色をした砂利などで、その外皮を埋め尽くすのであるが、これらは丹念に造れば
寿命が永いものである。〔中略〕このような砂利、つまり丸くつぶれている河原の石を使
った噴水の床は、これらの石を小口積みにして作り、そこから水を湧き出させるように
すると実に素晴らしい。〔後略〕 

 

 ここヴァザーリが記している 3種のグロッタについて、先立つ 2種はヴァザーリが本文で明
記しており、順に、コジモ 1 世のもとでトリーボロがカステッロの庭園に構想したもの（fig. 

                                                        
50 Wiles 1933, pp. 79 ff.  
51 Vasari 1568, vol. 1, pp. 85-88［抄訳：『ヴァザーリの芸術論：『芸術家列伝』における技法論と美学』84-87頁］ 
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II.3.12）、ジュリオ・デ・メディチ枢機卿（後の教皇クレメンス 7世）のもとでジョヴァンニ・
ダ・ウーディネが手がけたローマ近郊のヴィッラ・マダマの庭園装飾を指す。3 種めは、フラ
ンチェスコ 1世時代に着手されフェルディナンド 1世のもとでブオンタレンティによって完成
されたフィレンツェのボーボリ庭園内グロッタ・グランデが好例として挙げられている（fig. 

II.3.13）52。 

 「ルスティカ式島嶼型」で養魚池の中心に設けられる島嶼は、ヴァザーリが伝えるグロッタ
制作と同様の手法を用いて造営される。ドーリア邸の場合と同様に、養魚池自体は方形に整え
られるため、実際の自然を模して造るルスティカ式噴水とは対局にある。しかしモントルソリ
は階段付きの縁囲いの四隅に円形を配することで養魚池の人工的な方形を視覚的に和らげ、周
囲との調和を促している。また中央の島嶼は水面からわずかに覗く程度であり、全貌は水中に
隠されている。それゆえ養魚池の水深の高さを感じさせる効果を生み出し、島嶼の上に乗り上
げて口から水を吐き出す海の怪物の迫力と相まって、人工的な養魚池はここにおいて深い海と
なって立ち現れるのである。上述の通りこの養魚池のオリジナルの設置場所は不明であるが、
これが庭園に配されたストゥッコの海神《ネプトゥヌス》と関連するものとして制作されたこ
とは疑いない。すなわちネプトゥヌスの巨像は庭園の中央で台座の上から眼前に広がる実際の
海を見下ろし、海を制する者として、すなわち地中海・アドリア海軍総司令官を務めたアンド
レア・ドーリアとして君臨した。そしてその息子であるトリトーンは、小さな海に見立てられ
た養魚池において海の怪物を制し、水を供給するのである。 

 「ルスティカ式島嶼型」の噴水は、その後フィレンツェで興隆し、1560年代前半にカステッ
ロの庭園で高台に設けられた養魚池にアンマンナーティが島嶼とブロンズの巨像を組み合わせ
た《アペニン山脈／1 月の噴水》を造営したほか、フランチェスコ 1 世時代にはプラトリーノ
のヴィッラにジャンボローニャが造り上げた《アペニン山脈の噴水》において、内部にグロッ
タを設けた巨像自体を養魚池の島嶼として設える形態へと発展した。またモントルソリの《ト
リトーンの噴水》は、養魚池を実際の自然環境に見立てることを可能にする新規な創意であっ
たと同時に、開けた空間に構造体を伴わない彫像のみで構成する噴水の形式をも予告するもの
ともなった。モントルソリはこの形式を数年後にメッシーナの《ネプトゥヌスの噴水》̶̶こ
の噴水については次項にて後述する̶̶にて実現し、それは後年にフィレンツェのシニョリー
ア広場に造営されることになる同主題の噴水へと受け継がれるのである。 

 

 

3-1(2) 《カンデラブロ噴水》  
 

 ジェノヴァの現プリンチペ宮殿には、現在の庭園の中心区画に面して開かれロッジャに囲ま
れた空間を挟んで、東側に位置する《トリトーンの噴水》と対称をなす西側に開かれた区画に、

                                                        
52 Vasari 1907, p. 90. 
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カンデラブロ型の噴水がある（fig. II.3.14）。この噴水についてヴァザーリは記述を残しておら
ず、初期の研究史ではモントルソリ以前にドーリア邸の装飾制作に携わっていたペリーノ・デ
ル・ヴァーガへの帰属や、デル・ヴァーガの構想に基づいてシルヴィオ・コジーニが制作した
とみなす見解が提示されてきた53。これに対してワイルズは、モントルソリが数年後にメッシ
ーナに実現することになる《オリオンの噴水》（fig. II.3.15）̶̶この噴水については次項にて
後述する̶̶との様式的類似性を指摘し、これをモントルソリが 1547年にメッシーナに発つ直
前に制作したものとみなした。 

 噴水は、8 角形の水槽のなかに大小 2 つの円形水盤を等間隔で積み上げるカンデラブロ形式
である。8角形の水槽は 3段の装飾帯から成る（figs. II.3.16-17）̶̶すなわち最下部には正十
字と貝殻を組み合わせた装飾紋、半円の凸部をなす中段には尾びれを持つ海の生物がそれぞれ
浅浮彫で表され、上段は浅い曲面を成す長方形の石板装飾が凹面をつくっている。8 つの各面
の中央には、四足獣の脚をモティーフにした持ち送りが施され、そのうち 4つにはライオンと
グリフィンの頭部が交互に付されている。8 角形の水槽の周りをこうした動物が取り巻く構想
はメッシーナの《オリオンの噴水》においても踏襲され、そこでは水槽の外周を灰褐色の石材
でつくられた丸彫の海獅子や海グリフィンが守護神のように取り囲むかたちで展開された。 

 《オリオンの噴水》との類似性は、一つ目の円形水盤を支えるトリトーンの造形にも見出す
ことが出来る。すなわち、軸脚に背を向け合って身を寄せ合う 3体のトリトーン（《オリオンの
噴水》では 4体）は、いずれも両腕を上げて肘を曲げ、水盤を支えている（figs. II.3.18-19）。ま
た魚類のひれのような脚部は互いに絡み合って根のように張り、噴水の軸足に安定感を与える。
これらのトリトーンが上体を垂直に保ち正面観で捉えられているのに対して、彼らが支える水
盤の上でもう一つの小振りな水盤を載せる軸脚の周りでは 3 人のプットーが駆け回っている
（figs. II.3.20-21）。プットーたちは肩にグロテスクな頭部を見せる魚を担ぎ、片脚を踏み出して
いる。隣り合うプットーは互いに反対の脚を動かしており、観者は彼らの歩みに合わせて噴水
を一周するよう促される。 

 この噴水には、上述の通り海や水に関連するモティーフがちりばめられており、それゆえ海
神ネプトゥヌス像とその息子であるトリトーンを擁する養魚池で構成される庭園の構想に沿う
ものであることに疑いないが、中心となる彫像を欠いているためその図像プログラムは不明瞭
である。しかしながらここにおいて初めて、下部水槽を高く立ち上げることでその側面を装飾
帯として活用するという新しい創意が生み出されたことがわかる。すなわち、イタリアにおけ
るカンデラブロ型の先行作例であるカステッロの 2 基の噴水̶̶《ヘラクレスとアンタイオス
の大噴水》（fig. II.3.22）と《迷宮の噴水》（fig. II.3.23）については、第 3章第 1節にて後述す

                                                        
53 ベルグラーノは 2つの水盤からなる類似した噴水を描いた素描を指摘した上でデル・ヴァーガに帰属した。指摘
された素描は、サント・ヴァルニがローマのロレンツォ・ジュスティニアーニから入手した、モントルソリとデル・
ヴァーガに帰属される一連の素描群に含まれるものとされるが、記述のみ掲載され、図版および素描の所在は現段
階で未確認である。ベルグラーノによれば、ペンと褐色インクで描かれたこの噴水は、中段の水盤を女性の単独像
が支え、複数のプットーと海豚が支える上部の水盤には海豚の群れが配されるものである。Belgrano-Merli 1874, pp. 
36-37. 《カンデラブロの噴水》の帰属については、Wiles 1933, p. 113, appendix Aを参照。 
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る̶̶では、同様に 8 角形の水槽が設けられていたものの、それは背の低い縁囲いの役目を担
うのみであったのである。それまで軸足に限定されていたカンデラブロ型の噴水の装飾は、モ
ントルソリの新規な創意によって、その領域を水槽にも広げたのである。水槽の各面は物語場
面を描くことの出来る区画を提供し、また高さを獲得したことで欄干としても機能するように
なり、そこに新たな彫像を配することが出来るようになった。ここにおいてモントルソリは、
噴水に一層複雑な図像プログラムを投影することが可能になったことを確信したのだろう̶̶
彼は、これを仕上げたとみられる 1547年のうちにローマを経由して訪れたシチリア島メッシー
ナにおいて、同様の新しいカンデラブロ型の噴水に明確な図像プログラムを敷いた《オリオン
の噴水》に着手することになる。この噴水については、次項にゆだねたい。 

 

 

3-2 メッシーナ  
 

 モントルソリは 1547年 6月までにジェノヴァを発ち、ローマへ向かった54。時期を同じくし
て同地ではメッシーナの使者が噴水制作のために力量のある彫刻家を探しており、モントルソ
リが選出されたのである。こうして 1557年までの 10年間、この彫刻家はシチリア島の北東端、
イオニア海とティレニア海が交わる海峡に面する町メッシーナに滞在し、2 基の噴水を造営し
た。サンタ・マリア・ラ・ヌオーヴァ大聖堂広場の 1基は、メッシーナの守護神オリオンに捧
げられた《オリオンの噴水》であり（fig. II.3.24）、別の 1基はもともと南側の港に置かれてい
たが現在はイタリア統一広場に移設されている《ネプトゥヌスの噴水》である（fig. II.3.55）。
いずれも都市の広場に造営され、設置場所の面でも規模の面でもメッシーナの記念碑的な存在
として位置づけられる。それゆえそれらのモニュメンタルな造形は、同時代以降に各地で噴水
が造営されるにあたり、常に参照され続けた。本節ではこれら 2基の噴水について概観し、そ
れらがその後のフィレンツェで興隆する噴水制作にとっていかなる点で範例となったのかを考
察する。 

 

 

3-2(1) 《オリオンの噴水》  
 

 16世紀中葉のメッシーナは約 6万人の人口を抱える都市に成長しており、その規模はナポリ
やヴェネツィアには及ばないものの、ボローニャ、フィレンツェ、ジェノヴァ、パレルモと並
んでいた55。《オリオンの噴水》の委嘱をめぐる経緯を一次史料から跡づけることは難しいもの
の、フィレンツェの場合と同様に、1530年代に始められたとみられる都市の治水事業に関連し
                                                        
54 1547年 6月 17日付の書簡の存在から、このときにはすでにローマにいることが確認されている。Laschke 1993, p. 
63. 
55 Ffolliott 1984, p. 36; 松本 2006, 53頁、表 3-1. 参考として、1551年時点のフィレンツェの人口は 59557人であった。 
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て、セナートゥスと称された行政機関56によって噴水を造営することが決定されたものとみら
れる。1547年 5月 15日付の現存する史料57からは、このときすでに都市の水路整備を監督する

立場にあった行政委員会にドメニコ・ヴァネッロ58によって噴水の 案
モデッロ

が提出されており59、噴
水の制作者としてジョヴァンニ・ダ・ノーラ（1488 頃-1558 年）とラファエッロ・ダ・モンテ
ルーポ（1505頃-1566年）、「もしくはこの案に基づいて噴水を制作するに相応しい熟練の親方」
が候補に挙っていたことがわかる。しかしジョヴァンニ・ダ・ノーラはナポリで副王ドン・ペ
ドロ・デ・トレドの墓碑制作に従事しており、ラファエッロ・ダ・モンテルーポはローマにて
ミケランジェロのもとで進められていた《ユリウス 2世墓碑》の最終局面にあたっていた。ヴ
ァザーリによればこの状況下で、メッシーナの使者がローマにてラファエッロ・ダ・モンテル
ーポを選出したものの、メッシーナへ発つ段になってこの彫刻家が病に倒れたため、「もともと
請願や口添えを通じてこの注文を得ようと試みていた」モントルソリがこの委嘱を得ることに
なったという。 

 モントルソリは 1547年にジェノヴァを発った後、かつて制作助手を務めたミケランジェロを
訪ねてローマへ向かっていた。ミケランジェロの協力を得てフィレンツェのコジモ 1世のもと
に戻り、カステッロの庭園のために着手していた大理石像《ヘラクレスとアンタイオス》の制
作を継続する算段をつけていたようである。しかしこの大理石をバンディネッリが公国書記官
のピエル・フランチェスコ・リッチョの許可を得て建築資材として再利用したとの情報を得て、
変心したものとみられる60。メッシーナの使者との交渉は、こうした背景のなか進められた。
当時メッシーナ大聖堂の大司教を務めていたのは、かつてモントルソリをジェノヴァに派遣さ
せたインノチェンツォ・チーボであり61、メッシーナの噴水制作の委嘱には何らかの形でチー
ボの後援があったことが想定される。 
                                                        
56 セナートゥスは任期 1年の行政官 6人で構成された。Ffolliott 1984, p. 36. 
57 Bottari 1928, p. 237; Ffolliott 1984, p. 36, p. 204, n. 8. 
58 ドメニコ・ヴァネッロもしくはドメニコ・ダ・カッラーラは、1532年から 1549年にかけてメッシーナで活動し
ていたことが確認されており、同地の大聖堂の石工長の立場にあった。 
59 彫刻制作に関連して用いられる「モデッロ」は、彫刻家が実制作に移る前に蝋や粘土でつくる模型を指すものと
して用いられていた。しかし《オリオンの噴水》の場合、「モデッロ」を提出したのは当時メッシーナで活動してい
た石工長であり、またこの人物は噴水制作の候補者には挙がっていないことから、この時点での「モデッロ」は立
体模型ではなく、噴水の原案ないしプログラムを指し、噴水を飾る彫像群や浮彫のサイズや数などセナートゥスが
要求した情報を提示するかたちのものであったと想定されている。Ffolliott 1984, p. 38. 
60 この経緯についてヴァザーリの記述を「モントルソリ伝」より抄訳引用する。「以上のような諸作品を完成させる
と、ジョヴァンニ・アンジェロはジェノヴァを発ってローマへ向かった。もう何年も会っていなかったミケランジ
ェロに再会し、なんらかの方法でフィレンツェ公爵と再び関係をつなぎ、未完成のまま残してあるヘラクレス像の
制作に戻ることはできないか探るためだった。しかしローマに到着してサン・ピエトロ騎士団員の称号を手に入れ
た後、フィレンツェからの手紙を通じて彼は次のことを知った。大理石を必要としていたバンディネッリが、例の
〔モントルソリの〕ヘラクレス像のことを彫りそこなった大理石であると人々に信じ込ませ、執事リッチョの許可
を得て、この像をばらばらに壊してしまい、当時自分が手がけていたジョヴァンニ〔・デッレ・バンデ・ネーレ〕
殿の墓碑のコーニスのために使ってしまった、というのである。これを聞いたジョヴァンニ・アンジェロは非常に
憤慨し、当面フィレンツェに戻る気持ちも失せてしまった。実際、この男〔バンディネッリ〕の厚かましさ、傲慢
さ、無礼さたるや、とても耐えがたいと思われたからである。」Vasari 1568, vol. 6, pp. 490-491.  
61 インノチェンツォ・チーボは 1538年から 1551年にかけてメッシーナ大聖堂の大司教に就いていた。1528年にジ
ェノヴァのドーリア公の彫像制作がバッチョ・バンディネリに委嘱されており、少なくとも 1534年から 1538年ま
で大理石で制作が進められたものの、バンディネッリがこれを途中で放棄したため、枢機卿チーボがその制作の後
任としてトリーボロをドーリア公に推薦し、1539年から 1540年にかけて制作された経緯がある。Vasari 1568, vol. 6, 
pp. 38-40, 43-49, 483-485［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、388, 391-393頁］ 
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 こうした経緯でモントルソリは噴水の制作権を得て、1547年よりこれに着手し、1553年に完
成させた。《オリオンの噴水》は、20 面で構成される水槽に大小 2 つの水盤をほぼ等間隔に重
ね、頂点にオリオンの立像を配するカンデラブロ型の噴水である（fig. II.3.24）。20面で構成さ
れる水槽は、2面 1組でつくられる 4つの鈍角の凸部と 3面でつくられる 4つの凹部を交互に
組み合わせた形態を成し（figs. II.3.25-26）、各面には水に関連する神話に取材した物語画が高浮
彫で表されている。凸部をつくる 8面には、それぞれ楕円形の装飾枠のなかに主としてオウィ
ディウスの『変身物語』に基づく物語場面が描かれる（figs. II.3.27-34）62。凹部には、上面に 1

体ずつ配される横臥像がそれぞれカール 5世の統治領域の象徴である《ナイル河》《テヴェレ河》
《エブロ河》、そしてこの噴水に取水されるメッシーナの河川《カマロ河》を表し、各河神像が
手にする甕壷から、下方に置かれた楕円形の小水盤に水が注がれる（figs. II.3.35-38）。この 4

つの凹部を装飾する高浮彫は、水に関連する神話モティーフに加え、それぞれの上部に置かれ
る河神像と関連する主題が表されている（figs. II.3.39-42）。また、この水槽の外側には、8体の
海の怪物が先の各河神像を守るように配されている（figs. II.3.43-44）63。 

 一方、噴水の軸足は彫像群によって豊かに装飾された（fig. II.3.45）。まず下部の台座は貝殻
を伴うセイレーンが四隅を飾る。その上に 4体のトリトーンが両膝をつき、両腕を上げて一つ
目の大きな水盤を支えている（fig. II.3.46）。この水盤の上部では、4 体のネレイスが片脚を立
て優美に身体をひねって腰掛けており、各彫像の間には口から噴水する海豚が顔をのぞかせる
（figs. II.3.47-48）。ネレイスが互いの腕を絡ませながら支えている小さな水盤の上では、海豚に
またがる 4体のプットーが軸足を取り囲んでいる（figs. II.3.49-50）。そして最頂部では、古代ロ
ーマ時代の甲冑を身につけて犬を伴ったオリオンが、同地の紋章と皇帝の冠を付した盾を構え、
右腕を上方へ掲げる姿で君臨している（figs. II.3.51-53）。オリオンの彫像には、「ザンクル64の
創建者にして、星となり、古代の崇高の目撃者たるオリオン、此処にあり」の銘文が付されて
おり、ここにおいてオリオンがメッシーナの創建者とみなされていることは明らかである65。 

 《オリオンの噴水》の図像プログラムは、メッシーナの識者フランチェスコ・マウリコ66

（1494-1575 年）の構想に基づくものとされ、1547 年にドメニコ・ヴァネッロが制作していた

                                                        
62 「イシスとオシリス」「アキスとポリュフェモス」「プリクソスとヘーレー」「デイアダロスとイカロス」「エウロ
ペの略奪」「ペガソス」「ナルキッソス」「ディアナとアクタイオン」がそれぞれ描かれている。各図像については、
Ffolliott 1984, pp. 112-128を参照。 
63 《ナイル河》の左右には海牛と海馬、《カマロ河》の左右には海のスフィンクスに似た雄と雌の海中生物、《テヴ
ェレ河》の左右には海鷲と海獅子、《エブロ河》の左右には海彪と海グリフィンがそれぞれ配されている。これらの
生物については、Ffolliot 1984, pp. 128-129を参照。 
64 メッシーナの古代名。 
65 オリオンをメッシーナ創建者とみなす伝説については、Ffolliott 1984, pp. 130-131を参照。また古代においてオリ
オンは戦闘を司る神とみなされていたため、通例として甲冑を身につける姿で表される。本噴水において《オリオ
ン》が右手にしているものについては、Hittorff-Zanth 1835に記載の挿絵では短い棒が描かれているが、これがオリ
ジナルの状態であったかどうかは不明である。伝統的な持物にしたがえば、棍棒を握っていたものとみなされる。
Möseneder 1979, p. 92; Ffolliot 1984, p. 132. 
66 フランチェスコ・マウリコは占星術、神話、詩や歴史に造詣が深く、メッシーナの公的な詩人であり、副王や 1535
年にメッシーナを訪れたカール 5世のために開催された凱旋式などの祝祭の際には、銘文の構想を担当していた。
またメッシーナのセナートゥスよりシチリア史の執筆を依頼され、メッシーナを中心に据えた著作『シチリアの功
績』を 1562年に出版した。Ffolliott 1984, pp. 38-39, 137. 
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何らかの原案もマウリコの助言を反映したものと考えられている67。上述の通り、オリオンは
伝統的な慣例に即して古代風の甲冑姿で表されているが、そこにはシチリア王を兼任していた
カール 5世が同時代に実現した軍事的功績も投影されている68。1535年、大提督バルバロッサ・
ハイレッディン率いるトルコ艦隊がチュニス襲撃を企てると、同地のハフス朝スルタンはカー
ル 5世のもとに逃亡して庇護を求めた。これを受けてカール 5世はチュニスへ進軍してこの地
を制圧し、同スルタンを復位させる代わりにこれを属国とした。このアフリカ侵攻の成功によ
り、カール 5世統治下のハプスブルク帝国は地中海を手中にしたと言える。カール 5世はチュ
ニスでの勝利の後、シチリアへ渡り、同年にメッシーナも訪れた。同地に《オリオンの噴水》
が造られるのはこの 12年後であり、またこの間に同皇帝は再び進軍した北アフリカで敗戦し、
帝国の威信も失墜したものの、水に関連するモティーフによって豊かに装飾された同噴水は、
カール 5 世が地中海世界において覇権を築いたことを記念するものであったことは疑いない。
《オリオンの噴水》で水槽の縁に配された 4 体の河神像がそれぞれ表象する河川̶̶北アフリ
カのナイル河、ローマのテヴェレ河、イベリア半島のエブロ河、メッシーナのカマロ河̶̶は、
カール 5世が統治する地中海世界の境界を示しており、メッシーナは地理的にその中心に位置
している。したがって《オリオンの噴水》において水を湛えた水槽は、まさしくその地中海世
界を視覚化したものと捉えることが出来、その頂点に「新しきオリオン」としてのカール 5世
が君臨しているのである69。 

  メッシーナの場合と同様に同時期のフィレンツェにおいても、第Ⅰ章にて確認したとおり
コジモ 1世のもとで治水事業が進められており、最初の水路整備が行われたカステッロの庭園
において、当初モントルソリは庭園の中核となる《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》の制
作に携わっていた70。詳細は次章に委ねるが、カステッロの造園では、庭園装飾によってコジ
モ 1世の統治するフィレンツェを地誌的に表す試みがなされており、君主はヘラクレスに重ね
合わされていた。モントルソリは《オリオンの噴水》を制作するにあたり、君主の統治世界を
言わばミニチュアとして庭園に再現し視覚化する手法を、都市の広場に独立して置かれる噴水
の図像プログラムに凝縮するかたちで昇華させたと捉えることが出来るのではないだろうか。
そしてモントルソリがメッシーナに極めて高い完成度をもって実現したこの噴水構成は、その
後のフィレンツェ公国において制作された公的な噴水に受け継がれることになるのである。 

 まさに《オリオンの噴水》が完成した頃、フィレンツェのボーボリ庭園とシニョリーア広場
にそれぞれ計画されていた噴水の構想に当たっていたバッチョ・バンディネッリは、公国の秘
書官に宛てた書簡のなかで《オリオンの噴水》について言及している。以下に抄訳引用する71。 

 
                                                        
67 Ffolliott 1984, pp. 38-39. 
68 この文脈においてフォッリオットは、《オリオンの噴水》の凹凸面を組み合わせた水槽の形態が要塞を模したもの
であるとの見解を提示している。Ffolliott 1984, p. 134. 
69 Ffolliott 1984, pp. 132-137. 
70 《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》については第Ⅲ章第 1節第 1項にて後述する。 
71 1551年 3月 15日付、バンディネッリ（在フィレンツェ）から秘書官ヤコポ・グイーディ宛の書簡。Waldman 2004, 
pp. 463-464, doc. 800; 本論文別冊 Appendix VI.  
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私が公爵様にお送りしたいくつかの噴水の案をご覧ください。と言いますのも、〔お送り
しましたのは、〕公爵様が他のあらゆる作品をも凌駕するものをお望みであられると私に
重ね重ねおっしゃったからです。公妃様は公爵様に、私がメッシーナの噴水群に携わっ

た親方たち
マ エ ス ト リ

について熱心に学んだ旨をお伝えになられましたが、私にはそれら〔の噴水〕
が卓抜なものであると同時に何一つ惜しむことなしに造られていることが分かります。
だからこそこの親方は、苦労をものともせずに、いずれの噴水にも 3 つの水盤を設けた
のです。1つの水盤が別の水盤へと水を噴出し、すべてが怪物で装飾され、地面から数え
て 1 つめの水盤〔水槽〕は八角形になっているのです。とまれ、私の作品が公爵様のお
気に召すものにならんことを、そして、こんにちこの地上世界につくられておりますあ
らゆる作品を凌駕するのみならず、ギリシャ人やローマ人でさえも 1 基たりとも作らな
かったような噴水にならんことを、私は公爵様にお約束いたします。そして、他の方々
が〔費用面で〕10かかるところを、私はかかる短期間でお披露目いたしましょうし、公
爵様は〔費用面で〕5も御遣いにならずに済みましょう。しかも私にしてみましては、そ
れが掛け値なしの費用なのです。 

 

 この文面からは、噴水制作においてメッシーナの《オリオンの噴水》がメルクマールとなっ
ていたことが示唆される。それと同時に、同噴水を称賛しながらも、フィレンツェ公国のため
の噴水制作に対するバンディネッリの気概と、公爵夫妻への抜け目ないアピールが顕われてい
る。バンディネッリが《オリオンの噴水》の造形の詳細や図像プログラムについてどの程度情
報を得ていたのかは不明だが、その後のフィレンツェにおいて公国の委嘱で制作された噴水を
見渡せば̶̶第Ⅲ章、第Ⅳ章にてこれらの噴水について論及する̶̶、噴水を飾る主要な彫像
に君主を重ね合わせ、また君主の功績ならびに統治領域を図像プログラムに投影する手法がモ
ントルソリの《オリオンの噴水》を介してフィレンツェに「逆輸入」されたことが理解される
のである。 

 

 

3-2(2) 《ネプトゥヌスの噴水》  
 

 ヴァザーリは、「モントルソリ伝」のなかでこの彫刻家が《オリオンの噴水》を仕上げた後の
状況について次のように伝えている。以下に抄訳引用する72。 

 

さて、メッシーナの人々はこの噴水をたいそう気に入ったので、税関の建物が建つ海沿
いに、もう一つの噴水をジョヴァンニ・アンジェロにつくらせることにした。この噴水
もまた美しく壮麗なものに仕上がった。 

                                                        
72 Vasari1568, vol. 6, p. 493. 
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 「もう一つの噴水」とはすなわち《ネプトゥヌスの噴水》を指し、メッシーナの入り江の中
央に面して建っていたドガーナ門の正面に、市内の側を向くかたちで造営されたものである
（fig. II.3.54）。しかし 18 世紀後半以降の革命や地震によって損傷を受けたため、1934 年には
海岸沿いのガリバルデイ通りを北上したところに位置するイタリア統一広場に、オリジナルの
彫像群をレプリカに置き換えて町に背を向けるかたちで移設され、現在に至る（figs. II.3.55-56）。
《ネプトゥヌスの噴水》がモントルソリに委嘱された経緯や正確な年代を伝える史料は現存し
ない。しかし、先立つ本項（1）にて抄訳引用した 1551年 3月 15日付のバンディネッリからフ
ィレンツェ公国の秘書官ヤコポ・グイーディ宛の書簡において、《オリオンの噴水》のみについ
て言及されていることから、この時点ではメッシーナの《ネプトゥヌスの噴水》の計画が少な
くともバンディネッリ、ひいてはコジモ 1世の宮廷に知られていなかったと考えられるため、
これが制作年代の上限を示す73。一方の下限は、モントルソリが教皇パウルス 4 世の命によっ
てメッシーナを発った 1557年である。 

 噴水は横長の 8角形の水槽を構え、中央ではひと際高い台座に三叉の戈を手にしたネプトゥ
ヌスの立像がそびえ立ち、その両脇には低い位置に海の怪物であるスキュラとカリュブディス
が配される（fig. II.3.57）。中心に立つ《ネプトゥヌス》は右脚を支脚として古典的なコントラ
ポストの姿勢を採って遠方を見据え、右の足元には海豚が顔をのぞかせる（fig. II.3.58）。地に
立てた三叉の戈を左手で支え、右腕を前方に伸ばして掌を地に向けており、この両腕の動きが
つくり出す強い垂直軸と水平軸は彫像に厳格さと力強さを生み出している。《ネプトゥヌス》は
等身大を超える大きさの自立した単身像であり、完全な姿で現存するモントルソリによる単身
像のうちでは最も年代が早く、また最も大きな作品に数えられる。メッシーナに伝わるネプト
ゥヌスの伝説では、この神が三叉の戈を用いてイタリア本土からシチリア島を切り離したとさ
れ、また別の機には山を切り拓いて河を通した偉業が讃えられる74。したがって同地のカマロ
河からの取水事業がネプトゥヌスの功績に重ね合わされ、それが同噴水制作の前提となってい
ることに疑いは無い。一方、彫像の台座には、「此処に海の統治者は怒りと叫喚を鎮める。此処
にて彼は大破した船舶を修繕する〔HIC PELAGI RECTOR FREMITVM DEDISCIT ET IRAM／
HAC RECREAT FESSAS IN STATIONE RATES〕」の銘文が配されている75。すなわちここにお
いて《ネプトゥヌス》は、ウェルギリウスの『アエネイス』のなかで語られる「クオス・エゴ」

                                                        
73 ただし、モントルソリはメッシーナにて噴水制作に従事する直前の時期に、カステッロの庭園に造営する大噴水
のために雛形を制作していた《ヘラクレスとアンタイオス》の彫像と、バンディネッリに委嘱されていたものの制
作が遅延していたジェノヴァのドーリア公の彫像の各制作をめぐって、バンディネッリとの間に亀裂が生じており、
両者の関係性は良好なものとは言えない状況にあった。したがって、モントルソリが自身の制作に関してバンディ
ネッリに積極的に情報を伝えていた可能性は低く、この書簡が記された時点ですでに《ネプトゥヌスの噴水》の制
作が着手されていたことは十分に考えられる。なおフォッリオットは、同噴水を構成する巨像のための大理石の調
達や、水路整備が要されたことに鑑みて、その制作時期は《オリオンの噴水》とやや重なるものであった可能性を
指摘している。Ffolliott 1984, p. 140. 
74 Möseneder 1979, p. 106. 
75 水槽側面左側に刻まれた別の銘文̶̶すなわち「サトゥルヌスの鎌〔メッシーナの入り江〕が大破した船舶を迎
え入れる一方、ネプトゥヌスは新鮮な噴水から飲み水を差し出す〔DVM RECEPIT QVASSAS FALX HIC SATVRNIA 
PVPPES／NEPTVNVS DVLCI FONTE PRONPINAT AQVAS〕」̶ ̶はネプトゥヌスの台座に付された銘文と関連する
ものとみなされる。Ffolliott 1984, pp. 165-166. 
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を主題としていることがわかる76。『アエネイス』の一節では、女神ユノの怒りによって引き起
こされた嵐がアエネイスの航海を脅かした際、ネプトゥヌスは自身こそ海の統治者であること
を表明した上で三叉の戈をもってこれを鎮め、被災した船を立て直して適切な方角へ舵を切ら
せた。その後ネプトゥヌスは海馬が引く馬車に乗り、穏やかになった海の上を悠然と走るので
ある77。同噴水においてもネプトゥヌスの台座の四隅に配された海馬が前脚で水を掻いており、
外側へ向かうその力強い動作は、台座の上部から噴出する水の流れ̶̶オリジナルの設置状況
を伝える 19世紀に描かれたとみられる素描（fig. II.3.59）にも確認出来るように、放物線を描
いて海馬の脇にほとばしり、さらに水槽の四隅を飾る小さな水槽へと注がれる̶̶と相まって、
外へ向けて放出されるネプトゥヌスのエネルギーを視覚化する効果を発揮している。 

 《ネプトゥヌス》の両脇には低い台座が設けられ、そこに海の女怪物が跪いて、ネプトゥヌ
スの威圧に恐れ戦くように身体を外側へ反らしながら恐ろしげな顔を向けている（fig. II.3.57）。
左側は《スキュラ》、すなわちメッシーナ海峡にある同名の岩に住み悪行をはたらくとされた女
怪物であり（fig. II.3.60）、一方の右側は《カリュブディス》、すなわちシチリア島沖に発生する
大渦巻の女怪物を表す（fig. II.3.61）。スタティックな《ネプトゥヌス》に比して、これら 2体
の怪物は、上半身を外側へひねり、頭部を上へ向ける。それぞれの右腕は、《カリュブディス》
は背後にまわし、《スキュラ》は鎖を掴んで手前に降ろしており、その動きは身体のひねりと連
動して彫像の旋回運動を強調する。両者の脚は鱗と鰭のついた海の生物の尾を呈しており、重
量感をもってのたうちまわるその造形は、両彫像のダイナミックな動きを強く印象づけると同
時に、上方で君臨する《ネプトゥヌス》の穏やかながらも威厳と勇猛さを兼ね備えた堂々たる
勇姿と鮮やかな対比を生み出している。 

 両者の台座には、「野蛮なスキュラが解けない鎖で捕らえられ、船舶は我々の海峡を安全に通
過する〔IMPIA NODOSIS COHIBETVR SCYLLA CATENIS PERGITE SECVRAE PER FRETA 

NOSTRA RATES〕」、そして「シチリアの海の忌まわしき略奪者は取り押さえられ、不実のカリ
ュブディスは水中で暴れまい〔CAPTA EST PRAEDATRIX SICVLIQVE INFAMIA PONTI NEC 

FREMIT IN MEDIIS SAEVA CARIBDIS AQVIS〕」の銘文がそれぞれ付されている。すなわち「ク
オス・エゴ」のネプトゥヌスは、まさしくメッシーナ海峡を荒らす怪物の悪行を諌め、同地に
新鮮な水を供する存在として表されているのである。 

 多角形の水槽に中心となる巨像を配置するこの形式は、実現された噴水としては前例がない
ものであり、ワイルズは「中央像屹立型」として分類した78。唯一チェッリーニは自伝のなか
で、これに先立つ 1542年にフランス王フランソワ 1世のために「マルスの噴水」を構想してい
た旨を記しており、それが中央像屹立型であったことが示唆される79。 

 

                                                        
76 Möseneder 1979, pp. 107 ff.; Ffolliott 1984, pp. 165-170. 
77 Virgil 1974, vol. 1, pp. 144 ff.  
78 Wiles 1933, pp. 47 ff. 
79 Cellini vita, pp. 441-443［抄訳：pp. 293-294］ 
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モデルは 2ブラッチャ以上あり、正方形の泉を嵌め入れ、泉の周囲にはたがいに交叉し
ているきわめて美しい階段を配した。このような構想はフランスで見られたことはなく、
イタリアでも非常に稀であった。また泉の中央には、その水盤よりやや高目の台座を設
けた。台座のうえには、全体との調和を考慮しつつ優美な裸体像をのせた。高く掲げた
右手は折れた槍を支え、左手は美しい形をした偃月刀の柄のうえに置いた。左脚に重心
をかけ、右脚は想像しうるかぎり豪華に仕上げた兜のうえにのっている。泉の四隅には、
各々標章を施した座像を配した。 

 

「〔中略〕この中央の像は 54フィートになります。」 

 

「さて、この像は軍神マルスを想定したものでございます。他の 4つの像は陛下がつね
づねご愛好なさいます徳をあらわします。右手にありますのは文学一般を、その向かい
のものは哲学とその関連する学問をあらわします。またこれは造形芸術、つまり彫刻と
絵画と建築を象徴いたします。さらにこちらは音楽でありまして、他の芸術たちと同伴
すべきものでございます。そしてこれは非常な慈愛に満ちておりますが、自由、寛大を
意味します。これがなければ、神様がわれわれに下された素晴らしい徳を発露すること
はかないません。中央にあります大きな像は陛下を形象しました。マルスの神でござい
ます。陛下はこの勇気を、ご自身の栄光を守るために正しく神聖にお使いになるでしょ
う。」 

 

 最終的にチェッリーニによる「マルスの噴水」は実現されず、ここに記されている雛形も現
存しないが、記述からはそれが正方形の水槽を構え、中央に設けた高い台座にフランソワ 1世
を形象する等身大のマルスの立像を配し、台座の四隅を国王が好む美徳を示すものとして標章
を伴う 4体の「学芸」を表す座像が取り囲むものであったことがわかる。モントルソリの《ネ
プトゥヌスの噴水》は、低い水槽の中央に古典的なコントラポストの姿勢を採る等身大（ない
しそれ以上）の立像を据え、それよりも低い彫像が周囲を飾る点でチェッリーニの計画ときわ
めて近いが、モントルソリがメッシーナへ赴く以前に両者がこうした「イタリアでも非常に稀」
な噴水の構想を共有する機会を持ち合わせていたことを裏付ける史料は無い。 

 モントルソリの《ネプトゥヌスの噴水》では、水槽は長方形の四隅を断ち切った形状の横長
の 8角形を呈す（figs. II.3.55-56, 59）。その四つ角にライオンの頭部で装飾された楕円形の小さ
な水槽が配され、その上部すなわち水槽の縁に付された 2つのグロテスクな人物の頭部の口か
ら水が噴出する（figs. II.3.2.62-63）。また周囲には水槽と楕円形の小水槽で構成されるこの下部
構造の輪郭を象った 3段の階段が設けられた。《オリオンの噴水》と異なり、水槽の縁に物語場
面を表す浮彫装飾は施されないものの、8つの角と 2つの長辺の中央の計 10カ所に、帆立貝を
あしらった錨に 2頭の海豚が絡み付くモティーフが表されている（fig. II.3.63）。これは「ゆっ
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くり急げ〔FESTINA LENTE〕」のモットーとともに古代ローマ時代のアウグストゥス帝が常用
した標章であり、この皇帝に自身を重ねあわせたカール 5世もまた用いていた。ウェルギリウ
スの『アエネイス』では、アウグストゥス帝がネプトゥヌスの父たるサトゥルヌスが統治した
地域の中心に再び黄金期を築き上げたことが示されている80。また《ネプトゥヌスの噴水》が
本来的に造営されたメッシーナの入り江は、古来よりその形状の類似から「サトゥルヌスの大
鎌」の異名を持っていた81。すなわちここにおいて《ネプトゥヌスの噴水》には、当世のアウ
グストゥス帝すなわちカール 5世のもとでメッシーナに新たなる黄金期がもたらされるという
解釈を読み取ることが出来るのである82。 

 水槽の中央にはネプトゥヌス像の立つ高い台座が設けられ（fig. II.3.64）、前後の面には 2本
の円柱の間に鷲の翼と脚をあしらったカール 5世の紋章（fig. II.3.65）、左右の面にはメッシー
ナの紋章が付された（fig. II.3.66）。カール 5世の紋章は、1535年の同皇帝の凱旋式の装飾のた
めにポリードロ・ダ・カラヴァッジョが考案した図案に基づくものとみられている83。紋章の
上部、フリーズを飾る頭部像の間に付される装飾板には短い銘文が刻まれており、本来的な設
置において町に面していた側（正面）には「皇帝カール 5 世、1557 年〔CAROLO QVINTO 

INPERANTE MDLVII〕」、海に面していた側（裏面）には「皇帝カール 5世の嫡子にして君主た
るフェリペ、1557年〔PHILIPPO CARLI V. IMP. FILIO REGNANTE MDLVII〕」とされ、この噴
水が当時のスペインおよびシチリアの王フェリペ 2世とその父カール 5世に捧げられたもので
あることが明示されている。また、同じく海に面していた側の水槽の長辺には 2つの銘文が刻
まれている。ひとつには、「王国の境界なり。不屈のカールとフェリペが時を同じくして此の地、
此の水を供する。〔REGNORVM HAEC META EST CAROLO SIMVL ATQVE PHILIPPO HIC 

TERRA INVICTIS HIC TAMVLANTVR AQVAE〕」である。この銘文は、海からメッシーナに到
着した者が最初に目にする文言であり、この土地と水源はカール 5世からフェリペ 2世に継承
されたハプスブルク帝国に属するものであることを知らしめると同時に、両者の「不屈」の権
力が永続することが示唆されている84。もうひとつの銘文は、「此の噴水はアポロンとムーサイ
にそぐわしく、ベレロポーンの水に好まれるだろう〔DIGNIS HIC EST MVSIS HIC DIGNVS 

APOLLINE FONS EST BELLEROPHONTEIS ANTEFERENDVS AQVIS〕」である。ムーサイが好
んだボイオティアの森にはベレロポーンが従えるペガソスによって生み出されたアガニッペー
とヒッポクレーネーの 2つの泉があったとされるが、この銘文は、《ネプトゥヌスの噴水》がこ
れらの古代ギリシャの泉に匹敵するものであると謳っている。加えてムーサイは学芸を司り、
またアポロンが住まうパルナッソス山には詩の着想源となるカスタリアの泉があることから、

                                                        
80 Virgil 1974, vol. 6, pp. 792-795. 
81 Ffolliott 1984, p. 166. サトゥルヌスはイタリアに農耕と文明の発達をもたらして黄金期を築いた伝説の王であり、
鎌をそのアトリビュートとする。 
82 Campbell 1977, pp. 30 ff.; Ffolliott 1984, p.176. 
83 Ffolliott 1984, p. 145. 祝祭装飾では、翼とともに 2つの鷲の頭部、その上に冠があしらわれており、モントルソリ
の《ネプトゥヌスの噴水》にも同様に付されていたとみられるが、後年の自然災害もしくは破壊行為によって現在
は欠損している。 
84 Ffolliott 1984, p. 172. 
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この銘文にはハプスブルク家の庇護下でメッシーナにおいて詩趣に富む営みが興隆するであろ
うことも含蓄されているのである85。 

 一方、町に面していた側の水槽の縁には、次の 3つの銘文が刻まれた̶̶「見よ、やんごと
なきユピテルが穏やかなる海を授け、此処に森と海の女神たちの戯れんことを認め給う〔DAT 

PLACIDVM PEGAGVS DAT JVPPITER ECCE SERENVS HIC MARIS HIC NEMORVM LVDERE 

POSSE DEAS〕」「チンティア〔ディアナ〕よ、いざそなたの広大な湿地を手放し給え。此処ザ
ンクル〔メッシーナ〕はそなたに噴水と祖国を与え給う〔DESERE MONTANOS IAM DESERE 

CYNTHIA SALTVS HIC TIBI DAT FONTEM DAT TIBI ZANCLA DOMVM〕」「高貴なる都市よ。
われわれシチリアのニンフは冷たい噴水よりほとばしり、そなたの好意に身を委ねよう
〔SICELIDES NYMPHAE GELIDIS A FONTIBVS ORTAE OBSEQVIMVR MERITIS VRBS 

GENEROSA TVIS〕」。これらの銘文はいずれも女神や、メッシーナの水路に取水されるカマロ
河に関連するニンフに言及するものであり、彼らがメッシーナを故郷として住まうことを示し
ている。同地のサン・サルヴァドール修道院を拠点として 15世紀にはギリシャ語テクストの研
究が隆盛し、ギリシャの知的サークルが育まれていた。すなわち噴水に刻まれた銘文は、「新し
きアテネ」を誇るメッシーナを象徴する文言であった86。 

 《ネプトゥヌスの噴水》では、中央に君臨する「クオス・エゴ」のネプトゥヌス像は、海の
脅威からメッシーナを守り、同地に黄金期をもたらすカール 5世に明白に重ね合わされた。そ
して噴水に付された銘文において古代ギリシャの神々との関係性が強調されることで、ハプス
ブルク家の同皇帝とその後継者であるフェリペ 2世のもとで、メッシーナが「新しきアテネ」
の呼び名にふさわしい学芸の興隆を我がものにすることが示されているのである。すなわち、
先立って制作された《オリオンの噴水》では皇帝の軍事力を記念することに力点が置かれてい
たが、この《ネプトゥヌスの噴水》ではメッシーナに恩恵をもたらすハプスブルク家の権力と
栄光が讃えられており、ここにおいて《オリオンの噴水》のプログラムを補強するものとなっ
たのである。 

 

                                                        
85 Ffolliott 1984, pp. 173-174. 古代ギリシャの泉との関連を示すモティーフとして、《オリオンの噴水》にも水槽を飾
る浮彫装飾にペガソスが描かれている。 
86 Ffolliott 1984, pp. 175-176. 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ⅲ 1537-1560年  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 59 

Ⅲ 1537-1560年  
 

1 カステッロの庭園——トリーボロの初期構想  
 

 コジモ 1世は、2代目のフィレンツェ公爵に登位した翌年の 1538年より、フィレンツェ郊外
のカステッロに建つ別邸の改修と付属する敷地の整備に乗り出した。庭園装飾はフィレンツェ
の彫刻家ニッコロ・ディ・ラファエッロ・デ・ペリーコリ、通称トリーボロ（1500-1550年）
によって、複数の彫刻装飾と水の戯れによって豊かに彩られた庭園が構想され、その指揮下で
制作が進められた。構想の実現のために、北西のモレッロ山の麓と北側のヴァルチェンニをそ
れぞれ水源とする取水事業については、第Ⅰ章第 2節第 1項で総括したとおりである。1550年
に彼が死去した後は、その娘婿ダヴィド・フォルティーニ（生年不明-1590年）とジョルジョ・
ヴァザーリが造園を引き継ぎ、トリーボロの構想に基づきつつ部分的に改変を加えてこれを仕
上げた。庭園は大公フェルディナンド 1世時代に再び手を加えられたが、16世紀末に描かれた
ジュスト・ウーテンスによるルネット画からは、敷地には複数の養魚池によって豊かな水が確
保されていることに加え、中央の区画には「迷宮」と称された円形の樹木に囲まれた《迷宮の
噴水》1と、これを上回る規模の《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》2が設けられ、周囲の
壁にはグロッタやニッチ装飾が施されていることが確認される（figs. III.1.1-2）。本節では、ト
リーボロのもとで完成することはなかったものの、この彫刻家が構想し、制作に着手していた
ことが確認されているこれら 2基の噴水を対象として、考察を進める。 

 

 

1-1 庭園のプログラム  
 

 カステッロの造園は、第Ⅰ章第 2節第 1項にて論及したように、モレッロ山の麓の水源カス
テッリーナからの取水と、北の水源ヴァルチェンニからペトライアの別邸を経由して引かれる
水路網の整備と並行して行われた。本項では、庭園に造営された 2基の噴水の考察を進めるに
あたり、まずトリーボロが構想した庭園のプログラムについて検討する。 

 まず、造園計画のクロノロジーを確認しよう。1538年 2月から 3月初め頃にトリーボロが登

                                                        
1 1788年に、カステッロの別邸に近接する別邸ラ・ペトライアに移設された。噴水の頂点を飾るブロンズ像《フィ
オレンツァ》は、当初ザノービ・ラストリカーティ（1508-1590年）によって鋳造されたものが置かれていたとみら
れるが、これが 1571年に恐らくスペインのアランフェスの庭園に移設されたことに伴い、ジャンボローニャによる
現存する彫像に代えられたと考えられている。現在、噴水はペトライアの庭園にて復元設置され、ジャンボローニ
ャによるオリジナルのブロンズ像は邸宅内にて別途展示されている。この噴水については、本節第 2項および
Giannotti 2007, pp. 76-77を参照。 
2 現在、大噴水はカステッロの庭園で原寸大にて復元展示されている。頂点を飾るブロンズ群像はバルトロメオ・ア
ンマンナーティによる《ヘラクレスとアンタイオス》である。本群像については後述するが、作品の概要について
は Exh.cat._Firenze 2011, pp. 382-387を参照。また大円盤の縁に配される 4体のブロンズのプットーについても、オ
リジナルはペトライアの別邸内にて別途展示されている。 
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用され、彫刻装飾を含むその構想と制作が彼の指揮下で進められることになった3。同年 4月に
は《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》のための大理石がカラーラにて採掘されているため、
庭園の初期構想はトリーボロの登用から約 1、2ヶ月の内に練られたものとみてよい。庭園には、
宮殿の背後に造られた開廊から奥へ向かって垂直に伸びる軸線が設けられ、整然と区画分けさ
れた菜園がシンメトリーに配された。最も奥の壁の両脇にある階段を上った先には高台があり、
そこからは庭園さらにはフィレンツェを一望することが出来る。ペトライアから引かれた水は
この高台に設けた養魚池に集められた後、下階の庭園でカステッリーナから引かれた水と合流
する4。そして庭園内に設けた複数のグロッタや小さな壁面型噴水を経由して、中央に設けられ
た 2 基のカンデラブラ型の噴水——《迷宮の噴水》と《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》
（figs. III.1.3-4）——へ至る構想が採られたのである。二度目の庭園構想が練られたのは、文学
者としての名声を得ていた亡命者ベネデット・ヴァルキ（1503-1565 年）がコジモ 1 世によっ
て公国に招聘された 1543年頃とみられ、カステッロの庭園構想に関してヴァルキの助言が反映
された。ヴァザーリは、このとき庭園を囲む壁面沿いに美徳の擬人像や技芸、学問の寓意像を
配する構想が採られたことを伝えている。それらはコジモ 1世を含む歴代のメディチおよび臣
下たちの頭部肖像彫刻と併置されることで、彼らの人格や功労と結び付けられるものであった。 
 庭園の様子を伝える同時代の記述からは、1550年にトリーボロが死去した際には彫刻装飾の
大部分が未完成であったことが確認される5。すなわちこの時点では、中央に作られた 2基の噴
水のうち、《迷宮の噴水》（fig. III.1.4）はブロンズ像《フィオレンツァ》を頂点に据えるかたち
でほぼ仕上がっていたものの、《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》（fig. III.1.3）は下部の水
槽と大円盤ならびに一部の軸装飾のみの状態であった。また庭園の後方に予定された小型の噴
水のための河神像 2体（現存せず）6と寓意像《フィエーゾレ》（fig. III.1.5）、そしてグロッタの
噴水に用いるための水槽装飾の一部がトリーボロによって制作されていたとみられる。未完成
に残された造営事業は、ダヴィド・フォルティーニとヴァザーリ、さらにベルナルド・ブオン
タレンティ（1531-1608 年）が中心となって引き継ぎ、トリーボロの構想に基づきつつ部分的
に改変してこれを仕上げた。すなわちウーテンスによるルネット画は、16世紀末における庭園
の全貌を明瞭に伝えている（fig. III.1.1）。16世紀の庭園の様相については後述するが、主要な
モニュメントとしては、宮殿側に《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》、そして庭園中央に造
られた「迷宮の森」に《迷宮の噴水》が配されていた。そしてその先にあるレモン菜園の奥、
すなわち北側の壁面にグロッタを設け、高台にはブロンズ像《アペニン山脈》（fig. III.1.6）を

                                                        
3 ヴァザーリによれば、トリーボロが抜擢された背景には、コジモの助言者オッタヴィアーノ・デ・メディチと、後
にコジモの顧問次いで総督を努めたクリストーファノ・リニエーリによる提言があった。Vasari 1568, vol. 5, pp. 
458-459を参照。 
4 取水経路については、第Ⅰ章第 2節第１項を参照。 
5 制作中の庭園の様子を確認しうる同時代史料としては、1543年のニッコロ・マルテッリの記述と、1549年時点の
様子を伝えるピエール・ベロンの記述が挙げられる。原典については Martelli 1546, pp. 40-41および Belon 1589を参
照。また、Giannotti 2007, pp. 76-78も併せて参照。 
6 「アルノ河」と「ムニョーネ河」とみられるが、いずれも現存しない。この 2体については、Wright-d 1976, pp. 173-175
を参照。 
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配する養魚池が整備された。17世紀には、コジモ 3世（在位 1670-1723年）のもとで東側にジ
ャスミン温室が設けられ、また庭園の左右の敷地は野鳥狩りのための区画として整備されたの
である。その後 18 世紀後半には西側に 2 棟のレモンハウスが建てられたことに加え、1773 年
から 1788年の間に庭園中央に造られていた「迷宮の森」が撤去されたことで、当初のトリーボ
ロによる構想が完全に失われることになる7。これに伴い、《迷宮の噴水》はペトライアの別邸
に移設され、《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》が庭園中央を飾ることになった（fig. III.1.7）。
また「迷宮の森」とレモン菜園を隔てていた壁も撤去され、代わって新古典主義様式の胸像を
配する門状の柵が造られた。そして 1820年代にはロレーヌ家のもとで、東側に広がる葡萄園と
野鳥狩りの区画が英国風庭園として再整備され、現在に至る。 

 それでは、庭園はいかなる構想のもとに計画されていたのだろうか。以下では、トリーボロ
の生前に構想されていた庭園の装飾プログラムを確認する8。庭園は、邸館の背後に設けた開廊
の眼前に広がるものとして計画された。ウーテンスのルネット画（fig. III.1.1）に見えるように、
庭園は手前の正方形に近い区画と奥すなわち北側のレモン菜園が壁によって二分される。両区
画は、邸館に対して垂直に延びて庭園奥の高台に設けられた養魚池まで貫く軸線によって繋が
れ、その両脇には菜園がシンメトリーに区画分けされている。この中央庭園の左右には別の私
的な菜園が造られた。そのうち西側の菜園では薬草が栽培され、最も水位の高い地点には「ア
スクレピオス」の彫像と水盤で構成される壁面型噴水が予定されていた9。一方、東側には菜園
と緑地が用意された。ヴァザーリによれば、トリーボロはこの緑地に立つ樫の木に噴水装置を
設けた小屋を設けて飾り立てた。これは、椅子に囲まれた小さなテーブルの上に置かれた壷か
ら水を自由に噴出させることの出来るものであり、人々を楽しませる創意と遊び心に富んだ仕
掛けであったことが窺われる10。 

 中央庭園に目を戻すと、奥の高台は奥に向かって鈍角をなす敷地に常緑樹を配列した原生林
であり、その中央に養魚池を設けた。養魚池はトリーボロの生前にすでに用意されていたが、
その歿後にヴァザーリの指揮下で造園が進められた際、1565年にアンマンナーティによるブロ
ンズの寓意像《アペニン山脈》が設置された（fig. III.1.6）11。養魚池に単独像を配して噴水と
して機能させる手法は、第 2章第 3節第 1項で論及したように、1547年までにモントルソリが
ジェノヴァのドーリア邸に《トリトーンの噴水》として実現していた（fig. III.1.8）。後述する

                                                        
7 氷室を新たに建造する必要性が生じたことから、庭園の再形成が行われた。「迷宮の森」が撤去された背景には、
18世紀後半には時代遅れのものと見なされていたことに加え、メンテナンスの難しさもあったものと考えられる。 
8 庭園の装飾プログラムについては、Vasari 1568, vol. 5, pp. 457-472; Wiles 1932; Giannotti 2007, pp. 75-100を参照。と
くに庭園の図像解釈については、Keutner 1965; Wright-d 1976; Del Bravo 1978; Mastrorocco 1981; Conforti 1984; Conti-a 
1989を参照。 
9 Vasari 1568, vol. 5, pp. 468-469［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、340-341頁］トリーボロは《アスクレピオス》の雛
型をつくった後、大理石にてその制作に着手したが未完成に終わり、歿後にアントニオ・ディ・ジーノ・ロレンツ
ィによって仕上げられた。本彫像は現在、フィレンツェのメディチ=リッカルディ宮殿に置かれる同主題の大理石像
と同一視されている。 Keutner 1965, pp. 238-241. 
10 Vasari 1568, vol. 5, p. 469［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、341頁］ 
11 《アペニン山脈》は、1563年 1月にはその模型が完成しており、翌 1564年 4月 8日までに鋳造された。同月 22
日までにドナート・ダントニオによって仕上げの作業がなされた上で、同月 28日にはカステッロの養魚池に設置さ
れたことがわかっている。 
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が、モントルソリはトリーボロにカステッロの造営が委嘱された初期の段階で、《ヘラクレスと
アンタイオスの大噴水》の制作を担っていた。モントルソリがカステッロの造園に再び戻るこ
とは叶わなかったが、ヴァザーリはこれを先例としてカステッロの養魚池に彫像を配して噴水
を造営する構想を得たものと考えられる。事実、ヴァザーリは「モントルソリ伝」でジェノヴ
ァの作例に言及しており、その存在が知られていたことが確かめられる。 

 養魚池から流れ出た水は、この高台の真下に位置する壁面に設けられたグロッタに到達する
（fig. III.1.9）。グロッタの両脇には、同じ壁面に 2 基の噴水が予定されていた。これらの噴水
には、フィレンツェの北方に横たわる「アシナイオ（セナリオ）山」と、フィレンツェの東方
に位置する「ファルテローナ山」をそれぞれ表す巨大な石像が配される予定であり、ヴァザー
リによれば、「アシナイオ山」の擬人像は「髭を絞って穴から前方の水盤に水を注ぐ12」ものと
して構想されていた。これらの山から流れる水は、それぞれムニョーネ河とアルノ河となって
フィレンツェを流れる。トリーボロの計画では、ふたつの山を表す噴水から流れ出す水が、庭
園を二分する上述の壁̶̶邸館側から見た場合には「迷宮の森」の奥に位置する̶̶に予定さ
れた別の 2基の噴水に注がれた。すなわちこれらの噴水にはそれぞれ「ムニョーネ河」と「ア
ルノ河」の擬人像が予定されていたのであり、水の流れを通じて、庭園内に実際の地理的環境
が視覚的に示されるものとして構想されていたのである。最終的にフィレンツェに注ぐ河川の
水源である山を主題とした 2基の噴水は実現されなかったが、上述の養魚池に造られた擬人像
《アペニン山脈》にこの構想が引き継がれたのだろう。つまり双方の山は、それらを内包する
アペニン山脈として庭園の高台に配されることになり、すべての水脈の源泉として立ち現れる
のである。 

 一方、山を表す予定であった 2基の噴水に挟まれた上述のグロッタには、内部の 3つの壁面
に水が降り注ぐ。トリーボロはこの制作に着手していたものの未完成に終わり、ヴァザーリの
指揮下で、各壁面はアントニオ・ロレンツィが手がけた動物のブロンズ彫像群を配したニッチ
によって飾られ、それらの手前には楕円形の水盤が置かれた（fig. III.1.10）13。このうち左右の
2 つの水盤の側面には様々な魚類と貝のレリーフが施されており、それらのユーモラスかつ精
緻な造形はトリーボロの手に帰されている（figs. III.1.11-12）。現存する 2点のトリーボロによ
る素描からは、少なくともグロッタ内の 2面には「パン」と「ネプトゥヌス」の各像をニッチ
に配した装飾が施される予定であったことが推察されている（figs. III.1.13-14）14。いずれの素
描においても同じ壁面構成が採られている̶̶すなわち壁面はコーニスによって 3 段に分けら

                                                        
12 Vasari 1568, vol. 5, p. 463［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、337頁］なおこれらのふたつの山の擬人像のうちトリー
ボロの歿後に未完成で残された「ファルテローナ山」については、1740年にガスペーロ・ブルスキが《メルクリウ
ス》（フィレンツェ、リベルタ広場凱旋門北側）として改作したとする説が提示されている（Del Bravo 2011, p. 27）。 
13 「動物のグロッタ」については、Conforti 1987; Acidini Luchinat 1989; Lapi Ballerini 1999を参照。 
14 グロッタの構想を伝える素描として、「パン」を配する壁面を描いた一葉（ロンドン、サー・ジョン・ソーンズ美
術館）と「ネプトゥヌス」を配する壁面を描いた別の一葉（ベルリン、国立版画素描館）の 2点が現存している。
また、後年に作られた動物彫刻群の中に「オルフェウス」の像が置かれていたという 17世紀前半に出版されたイタ
リア旅行記の記述を根拠として、当初計画では上述の 3体が予定されていたとみられている。Giannotti 2007, pp. 80-81, 
n. 30を参照。 
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れ、最下層の中央には長方形の区画に海の怪物が側面観で描かれている。円柱によって三分割
された中段の中央にはニッチを置き、上段は 1対の鳥を配したメダイオンを中心として、向か
い合うサテュロスが配されている。上述の「パン」と「ネプトゥヌス」は中央に設けられた半
円アーチのニッチに配されている。その左右には長方形の区画がつくられ、「ネプトゥヌス」の
両脇にはコルヌコピアに類する花筒が、そして音楽を司る「パン」の両脇では一方の区画に横
笛を奏でるサテュロス、もう一方の区画に花綱とともに横笛と棍棒をクロスさせた装飾が施さ
れた。ライトは「パン」の壁面を調和の創造の寓意とみなした上で、「パン」の脇に表されたこ
のモティーフについて、コジモ 1世が自身の象徴として用いていたヘラクレスの棍棒と、コジ
モ 1世によってフィレンツェにもたらされた調和を表す横笛であると解釈している15。 

 「ネプトゥヌス」の壁面もまたコジモ 1世の功績と結び付けられた。すなわちここでは水の
流れを通じて、上述の《アペニン山脈》から噴き出した水がグロッタにおいて三叉の矛を手に
した「クオス・エゴ」のネプトゥヌスによって鎮められるという構想を読み解くことが出来る。
これは、コジモ 1世が登位する直前にモンテムルロの戦いにおいて都市の混乱を鎮静化した功
績に重ね合わされていると考えられるのである16。しかしグロッタにおいてこのトリーボロの
構想は実現せず、上述の通り後年にヴァザーリの指揮下で制作された動物の彫像群に変更され
たが、17世紀前半に出版されたイタリア旅行記には、これらの動物彫刻群の中に「オルフェウ
ス」の像が置かれていた旨が記されている17。この彫像は現存しないが、実際にコジモ 1 世が
オルフェウスとしての自身の肖像画をブロンズィーノに描かせていることに鑑みて（fig. 

III.1.15）、先行研究ではヴァザーリのもとで構想が変更されたグロッタ内では、オルフェウス像
がその中心的な彫像として配されていたとする見解が主流である18。 

 庭園全体に立ち戻ると、ネプトゥヌスもしくはオルフェウスの彫像によってコジモ 1世の存
在が示されたこのグロッタを潤した水は、この両脇に予定された上述のフィレンツェを取り囲
む山の擬人像を配した噴水から、同地へ注ぐ河の擬人像を抱く噴水へたどり着く。河を表すこ
れらの噴水のうち「ムニョーネ河の噴水」のためにトリーボロはこの河の擬人像を制作してお
り、この彫像は「フィエーゾレ」の擬人像とともに灰褐色の海綿石で覆われた大きなニッチに
配される予定であった19。現存の女性擬人像《フィエーゾレ》は上に掲げた左腕で甕壷を抱え
ており、ヴァザーリによればそこから水が噴出された（fig. III.1.5）。右脚を折って海綿石に腰
掛け、右ひじを背後に突いて上半身を大きく旋回させて後方を振り返る仕草は、ミケランジェ

                                                        
15 Wright-d 1976, pp. 295-297. 
16 ルネサンス期には、波打つ海や急流は不運の象徴とされ、そうした荒れる水の様子はたびたび都市の混沌とした

状況とも重ね合わされてきた。例として、アルベルティは川の流れを「 運 命
フォルトゥーナ

」の乱れのメタファーとして用い
ており、マキャベリは『宮廷人』のなかで川の洪水と「フォルトゥーナ」を照応した。また航海者アントニオ・ピ
ガフェッタは自身が参加したマゼランの航海の記録のなかで荒れる海を表す際に「フォルトゥーナ」という単語を
用いたほか、ヴァザーリはコジモ 1 世について言及する際に「波打つ政治の海に突如として天から舞い降りた」と
しており、荒れる海と都市の混沌を重ね合わせている。これらの証左についてはWright-d 1976, pp. 290-292, n. 208
を参照。 
17 Furttenbach 1627, pp. 104-105; Wright-d 1976, p. 206, n. 151. 
18 Lapi Ballerini 1999, p. 275. グロッタ内のオルフェウスの彫像に関する議論は Giannotti 2007, p.81, n. 30を参照。 
19 Vasari 1568, vol. 5, p. 464［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、337頁］ 
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ロがフィレンツェのサン・ロレンツォ聖堂新聖具室（メディチ家礼拝堂）のために制作した女
性擬人像《夜》の造形を彷彿とさせる（fig. III.1.16）20。ここまでに言及した庭園の北側区画に
予定された壁面型噴水のための擬人像は《フィエーゾレ》を除いて現存しないため、その造形
はヴァザーリの記述によって断片的に推察されるばかりである。すなわち、「アシナイオ山」は
先に引用したように「髭を絞って穴から前方の水盤に水を注ぐ」像であり、「ムニョーネ河」で
は「片方の肩に載った壷のなかに（水が）入る仕組み21」であった。また「アルノ河」は「腿
の上に壷を載せ、前足で百合を持つ獅子の上に横たわり、一方の腕で身体を支えて」おり、「壷
は穴の開いた壁から出る水を受け22」るように造られていた。これらの記述ではいずれの彫像
においても水の噴出口が明示されており、またその噴出口自体も造形の上で視覚的に強調され
ていることがわかる̶̶「アシナイオ山」は髭を絞る仕草をとり、「ムニョーネ河」は壷を肩に
担ぎ、「アルノ河」は腿の上に壷を載せている̶̶。それゆえそこには、山の擬人像が放出した
水を河の擬人像が受け止めるという仕草を視覚的に印象づけることで、庭園を訪れる者に対し
て、庭園内で実際の地理的環境が言わばジオラマ的に立ち上がるという構想を理解させるとい
う明確な意図が表出していると言えるだろう。この地理的環境の追体験を通じて、訪れた者は
庭園に新しく整備された水路網を無意識のうちに辿ることになるのである。 

 このようにして水は菜園を潤しながら、庭園の中央で円形に植樹された「迷宮の森」のなか
に置かれる噴水へたどり着く。頂点に置かれた濡れ髪を絞るウェヌスは、フィレンツェに永遠
の春をもたらす存在と解された23。すなわちここにおいて、山から河へ流れ出た水がフィレン
ツェにもたらされたことが示されるのである。次いでこの噴水からこぼれでた水は、「迷宮の森」
を抜けて、庭園でもっとも大きな噴水へ向かう。大噴水の頂点には《ヘラクレスとアンタイオ
ス》のブロンズ像が君臨し、ヘラクレスに持ち上げられて悶えるアンタイオスの口から上空に
向かって水が吹き出す仕組みになっている。コジモ 1世は登位の直前よりヘラクレスを自身の
象徴として常用してきたのであり24、ここにおいてこの大噴水が公爵と重ね合わされているこ
とは自明である。しかし何故「ヘラクレスとアンタイオス」の主題が選択されたのかという議
論を含め、庭園の中核的な存在であるこれら 2基の噴水については、本節第 2, 3項にて論及し
たい。 

 ここまで見てきたように、カステッロの庭園では、「アペニン山脈」の養魚池から邸宅の方へ
と降りてくる水の流れと、その要所要所に配された擬人像によって、フィレンツェにおける水
脈を視覚化することが目指されていた。すなわちアシナイオ山やファルテローナ山から湧き出
た水は、ムニョーネ川とアルノ川を生み出し、庭園中央の噴水において擬人化されている「フ

                                                        
20 トリーボロはこの新聖具室の制作に助手として携わり、《ヌムール公ジュリアーノ墓碑》で公爵の彫像の脇に予定
されていたとみられる「大地」を表す擬人像の制作に着手していた。 
21 Vasari 1568, vol. 5, p. 464［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、337頁］ 
22 Vasari 1568, vol. 5, p. 465［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、p. 338頁］ 
23 当時カステッロの別邸にはボッティチェリの《春》と《ウェヌスの誕生》が所蔵されており、ブロンズ像《フィ
オレンツァ》はこれらの作品を庭園にて置き換えた存在とみなされている。これらの関係性についてはWright-d 1976, 
pp. 343-347を参照。 
24 コジモ 1世によるヘラクレス・モティーフの利用については、本節第 3項で後述する。 
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ィレンツェ」を潤す。そして最終的に《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》へと至ることで、
この水の恩恵がコジモ 1世の統治によってもたらされたものであることが明示されているので
ある。 

 この意味合いは、さらにヴァルキの助言で計画された美徳の擬人像や歴代メディチの肖像が
庭園を取り囲むことで一層強められた。ヴァザーリの記述によれば、まず庭園の四隅に「四季」
を表す擬人像が 1体ずつ予定された。入口の右側の角に配されたのは「冬」であり、この像か
ら庭園の上方へ延びる壁面に「メディチ家の偉大さと善政を表し、コジモ公がそのすべての美
徳を備えていることを示す 6体の彫像、『正義』『同情』『武勇』『高貴』『叡智』『寛大』が置か
れる予定だった25」とされる。「冬」はメディチ家の直系が途絶え26、同時にコジモ 1 世が第 2

代フィレンツェ公爵として登位した季節である。コジモ 1世が即位した 1537年 1月 9日は例外
的に春のような陽気であったとされ、コジモ 1世の統治によりフィレンツェに平和がもたらさ
れることの吉兆とみなされた27。それゆえ「冬」はコジモ 1 世がもたらす「春の訪れ」として
解され、後述するが、カステッロの庭園ではこの意味合いが強調されている28。すなわち庭園
において、「冬」の擬人像の並びにコジモ 1世に関連する美徳の擬人像を配する構想は、この文
脈に則っているのである。さらに、これらの擬人像と向かい合うように、対面にあたる庭園左
側の壁面には、上述の 6つの美徳の特質がフィレンツェにもたらしたとされる、『法律』『平和』
『軍備』『学識』『言語』『学芸』の各寓意像が配された29。加えてこれら計 12 体の擬人像と寓
意像の上部に設けられる切妻に、それぞれの特性が認められる歴代のメディチならびに彼らに
仕えるフィレンツェ人らの頭部肖像彫刻が予定されていた30。すなわちヴァルキによる追加構
想には、これらの彫像群で庭園を囲むことにより、庭園に文字通り視覚的に表されたフィレン
ツェにおける水の恩恵がメディチ家の正統的な後継者であるコジモ 1世の叡智によって完成さ
れることを明示する意図を読み取ることが出来、ここにおいて庭園はコジモ 1世の功績を讃え
る政治的プロパガンダとして立ち上がるのである。 

 

 

1-2 《迷宮の噴水》  
 

 前項では、カステッロの庭園造営において指揮をとったトリーボロが本来的に目指していた
庭園構想について総括した。すなわち庭園では、高台から邸館へと至る水の流れと各要所を飾
る彫像群を介して、フィレンツェを潤す水に関する実際の地誌的環境が再現的に表された。こ
れは実際に実現された水路網の整備を視覚化するものであると同時に、同地を統治するコジモ

                                                        
25 Vasari 1568, vol. 5, p. 470［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、341頁］ 
26 アレッサンドロ・デ・メディチは 1537年 1月 6日に暗殺され、これによりメディチ家の兄脈の子孫が途絶えた。 
27 Wright-d 1976, pp. 286 ff. 
28 Wright-d 1976, p. 325. 
29 Vasari 1568, vol. 5, p. 470-471［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、341-342頁］ 
30 Vasari 1568, vol. 5, p. 470［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、341頁］ 
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1世の功績に重ね合わされていた。庭園の中央には円形の「迷宮の森」が造られ、そこには《フ
ィオレンツァ》の像を頂点に据える噴水（fig. III.1.17）が置かれた。したがってこれがフィレ
ンツェの表象であることは明白であり、この都市が文字通りトスカーナの中心に君臨している
ことが視覚的に明示されている。しかしながらこの「迷宮の森」を、山や河を表す他の擬人像
と同じように、フィレンツェの表象として読み解くだけでは不足であろう。本項では、中心に
造営された《迷宮の噴水》の考察を通じて、コジモ 1世による同時代の政治的文脈から新たに
解釈を加えたい。 

 《迷宮の噴水》̶̶「迷宮の森」に配されたことから通称される̶̶は、8角形の低い水槽の
中心に設けられた 8 面体の台座に大小 2 つの水盤を重ねたカンデラブロ型の噴水である（fig. 

III.1.2.1）。頂点にはブロンズ像《フィオレンツァ》を配し、彼女が絞る髪の先から水が滴り落
ちる仕組みであった（fig. III.1.38）。ワイルズはカデラブロ型の噴水のなかでもこれを古典的な
作例と見なし、16世紀初頭に北フランスで制作された同形式の噴水との類似性を指摘した。こ
の噴水は枢機卿ジョルジュ・ダンボワーズ（1460-1510 年）のために建設されたガイヨン城に
造営されたもので、その制作にはアントニオ・デッラ・ポルタ（1489-1519 年活動）と彼がジ
ェノヴァに構えていた工房の彫刻家が携わったものとみられている31。噴水は 17世紀に取り壊
されたが、その形態はエングレーヴィングによって知られている（fig. III.1.18）32。同噴水は、
多面体の水槽のなかに 2つの水盤を重ね、頂点に立像を配するものであり、その基本的な形式
が《迷宮の噴水》において踏襲されていることがわかる。トリーボロがガイヨンの噴水を手本
にしたことを示す史料は見当たらないが、トリーボロはカステッロの庭園造営に先立つ 1529

年に、当時フランス国王フランソワ 1世のもとでフィレンツェを中心に美術品の収集に努めて
いたジョヴァン・バッティスタ・デッラ・パッラの依頼で、噴水の軸足となるカリアティード
《自然》を制作し、これはフォンテーヌブローに運ばれた。したがってカステッロの造園以前
に、フランスの宮廷ないしデッラ・パッラを通じて、ガイヨンのカンデラブロ型噴水の情報を
得ていた可能性が推察される。事実、両噴水には基本的な噴水形式のみならず、細部の装飾に
おいても類似性がみとめられる。すなわち《迷宮の噴水》では、後述するように、下部の軸足
に女性と男性のサテュロスが配されているが、両脚を広げて互いに背を向け合い、両手で上部
の大水盤を支えるその造形は、ガリヨンの噴水にも表されている（figs. III.1.19-21）。またガリ
ヨンの噴水では 2つの水盤の下部の曲面に均等に配されたマスケラから水が噴出する様子が示
されているが、トリーボロもまた《迷宮の噴水》の小水盤の下部に同様の構造を設けているの
である（figs. III.1.19, 36）。 

 しかし《迷宮の噴水》では水槽の高さが大幅に引き下げられ、その側面は浮彫装飾のための
区画を用意することに代えて、曲線と直線の組み合わせで穏やかな輪郭線をつくり出すことで
周囲の環境との調和が図られた（fig. III.1.17）。加えて、とりわけ基壇および軸足の下部装飾が
遠目にも露わにされたことで、噴水の上昇効果が一層際立つものになった。8 面体の基壇に設
                                                        
31 ガイヨン城の建設についてはWeiss 1953を参照。 
32 Androuet Du Cerceau 1576, vue 214, p. 261. 
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けられた円形の台座には、4体の男女の森の精サテュロスがそれぞれ 2頭だての海豚に跨がり、
両腕を掲げて互いに巻貝を握り合って大水盤を支える仕草を採っている（figs. III.1.20-21）。海
豚の尾は軟体動物のようにサテュロスの脚に絡み付き、隣り合う各ペアの尾が触れ合うところ
には、ウミガメと山羊の頭部を組み合わせた意匠が配されている（fig. III.1.24）。これは、コジ
モ 1 世が治世を通じて自身の表象として用いた山羊座のモティーフと、「ゆっくり急げ
〔FESTINA LENTE〕」のモットーとともにやはり公爵が常用した亀̶̶通常は帆を伴う姿で表
される̶̶であり（figs. III.1.25-26）、この噴水がコジモ 1世に捧げられていることは疑いない。
これらのモティーフの上部すなわち各サテュロスの間には、二枚貝の一片の上に開かれた区画
に、裸体のプットーたちが浅浮彫で表された（figs. III.1.22-23）。彼らは小さな身体を反らせて
ガチョウや植物、円盤を担ぎながら、噴水の軸足を廻るように軽やかに歩を進めている。この
軸足装飾の制作者について同時代の記述では、まずヴァザーリはトリーボロが軸足の雛形を仕
上げ、その制作をピエリーノに委ねたとしている33。一方ラファエッロ・ボルギーニはこれを
トリーボロの手に帰した34。この状況を踏まえ、ライトはこの軸足装飾の制作をとりわけロレ
ンツィ、マリニョッリ、サンティ・ブリオーニを中心としたトリーボロ工房の彫刻家に帰し、
さらに徒弟であったピエリーノ・ダ・ヴィンチとヴァレリオ・チオーリの参加も認めている35。
これに対してジャンノッティは、この装飾にみられる様式的一貫性に鑑みてトリーボロとピエ
リーノの合作とみなし、とりわけ後者がその後に開花させる彫刻の技量を早くもこの噴水装飾
において発揮していると評価した36。 

 一方、この上部に配される大水盤はオッタヴィアーノ・デ・メディチがジュリアーノ・サル
ヴィアーティから購入し、フィレンツェ南東に位置するアンテッラの別邸から持ち込まれたも
のとされており37、トリーボロはその縁に、花綱を担ぐプットーを均等に配する浮彫装飾を施
した（figs. III.1.27-28）。プットーは上述の軸足装飾として表された別のプットーよりも大きな
身振りで正面を向いたり背を向けたりしながら懸命に花綱の端を持ち上げており、その全身運
動は縁装飾に軽やかなリズムをもたらすと同時に、豊かに咲き乱れる花綱の重量感を存分に伝
えるものとなっている。ここまでに言及した下部の軸足装飾と大水盤は、1545年までにカステ
ッロの庭園の中央に設置されていたことがピエルフランチェスコ・リッチョの書簡によって確
かめられる38。これに先立つ 1543 年 3 月にはニッコロ・マルテッリが、「迷宮の中央には、フ
ィレンツェの像を頂点に据えた白大理石の噴水がある。」と記しているが、先行研究では先のリ
ッチョの記述と、マルテッリが上部の軸足装飾について記述を省略していることを根拠として、
マルテッリは実際には上部構造を目にしていなかったと考えられている39。 

                                                        
33 Vasari 1568, p. 493［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、362頁］ 
34 Borghini-r 1584, p. 387; Wright-d 1976, p. 657, n. 131. 
35 Wright-d 1976, p. 180. 
36 Giannotti 2007, pp. 96-97. 
37 Vasari 1568, vol. 5, p. 466［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、338頁］; Wright-d 1976, p. 179; Giannotti 2007, p. 96. 
38 1545年 5月 4日付、ピエルフランチェスコ・リッチョからロレンツォ・パーニ宛の書簡を指す。リッチョは、軸
足と大水盤のみが設置されている旨を記している。Tosi 1908, vol. 5, p. 41; Wright-d 1976, pp. 179-180, p. 657, n. 130. 
39 Wright-d 1976, pp. 179-180; Conti-a 1989, p. 54; Acidini Luchinat-Galletti 1992, p. 191; Giannotti 2007, p. 96. 
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 次に、大水盤の上部構造に目を移そう。水盤の上には中程にコーニスを設けて二段構造を採
る軸足の上に小水盤を載せ、その上に円筒形の台座に配されたブロンズ像《フィオレンツァ》
が立ち上がる（figs. III.1.17, 29）。下部の大水盤に接する基壇部分は曲面をなし、下部の軸足装
飾にもみられたコジモ 1世の象徴であるカプリコルノの頭部 4点と植物紋様を組み合わせた帯
装飾が施されている（fig. III.1.30）。各カプリコルノの上部ではライオンとみられる獣の蹄が爪
を立て、その上方には軸足の中央に設けられた持ち送りにプットーが腰掛けている（figs. 

III.1.31-32）。これらのプットーは軸足に従属しながらもほとんど丸彫の像としてつくられてお
り、また高さを違えて両脚を折り曲げているため、真っ直ぐに立ち上がる軸足に豊かな動きを
与えるモティーフとなっている。彼らの間の区画は上下に二分され、下段には花や貝、果物、
鳩をそれぞれ手に抱えたサテュロスが表された（figs. III.1.33-34）40。上段は、先のプットーの
上部を飾るマスケラによって繋がれた花綱から、海老、蟹、亀、蛙がそれぞれ糸でぶら下げら
れる様が浅浮彫で施されている。この上部の軸足装飾は、トリーボロの構想に基づきピエリー
ノ・ダ・ヴィンチによって制作されたものとみられる41。一方この軸足装飾の上に配された小
水盤は、浅い凹面を下にして傘のように用いられており、この凹面が豊かに装飾されている（figs. 

III.1.35-36）。すなわち口を開けた 4 つの怪物の頭部に設けられた噴水口から水が放出され、そ
れらの間には怪物にまとわりつく薄い衣に手をかけるように両腕を伸ばす 4体のプットーが腰
掛けている（実際の仰視では、浮遊しているように見える）。この部分の仕上げは、1547 年に
ピエリーノがローマへ発った後、1549 年から 1550 年にかけてアントニオ・ディ・ジーノ・ロ
レンツィによって仕上げられたものとみられる42。 

 ここまでに考察した水盤を含む軸足装飾を表した素描が 1点現存している（fig. III.1.37）。こ
れは、モントルソリの弟子であったジョヴァンニ・ヴィンチェンツォ・カサーリ（カサーレ）
（1539-1593 年）が残した素描帖に収められたもので、モントルソリに帰属されている。カサ
ーリの素描帖では、カサーリ自身のオリジナルの素描に加え、モントルソリが手がけた作品を
写し取った素描、そしてモントルソリの真筆素描が含まれている43。モントルソリがカステッ
ロの造園に携わったのは 1538年にトリーボロが構想に着手した最初期の段階のみである。その
後地方で活動したモントルソリがフィレンツェに帰郷した際にカステッロを訪れた可能性は十
分に考えられるものの、当該の素描に最長部のブロンズ像が描かれていないことに鑑みて、お
そらくモントルソリがトリーボロのもとでカステッロの噴水造営に携わった際に、トリーボロ
の構想を写し取ったものとみられる。本素描に描かれた噴水の構想は、現存の《迷宮の噴水》
の大水盤および軸足装飾と大差ないが、大水盤上部にみえるコジモ 1世の象徴であるカプリコ
ルノの頭部が、現存の浅浮彫（fig. III.1.30）に比して強調されている。 

                                                        
40 これらのサテュロスはトリーボロが 1549年に制作したブロンズのサテュロス像との類似性が指摘されている。
Giannotti 2007, p. 97. 
41 Giannotti 2007, p. 97. 
42 アントニオ・ディ・ジーノ・ロレンツィへの支払い記録は 1553年まで確認される。Wright-d 1976, p. 181; Conti-a 1989, 
p. 54; Acidini Luchinat-Galletti 1992, p. 194; Giannotti 2007, p. 97. 
43 カサーリの素描帖については、Kubler 1978; Bustamante-Marìas 1991; Lanzarini 1998/1999を参照。 
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 さて、小水盤の上には人物の頭部の浅浮彫と持ち送り装飾を交互に配した円筒形の台座を据
え、そこにブロンズ像《フィオレンツァ》が配された（figs. III.1.38-39）。この現存の彫像は、
ジャンボローニャが 1560 年から 1562 年頃に仕上げた作品であり、1570 年から 1572 年頃に既
存の《フィオレンツァ》と代えられた。一部の先行研究では、既存のブロンズ像は 1571年にス
ペインのアランフェスの庭園に移設されたとみられる《フィレオンツァ》と同一視されている44。
ヴァザーリはトリーボロが生前にこのブロンズ像のための雛型を制作していたことを記してい
る45。 

 

トリーボロはこの脚部の上に、フィレンツェを表した高さ 3 ブラッチョのブロンズ像を
置くつもりだった。前述したアシナイオ山やファルテローナ山からアルノ川とムニョー
ネ川の水が発してフィレンツェに至ることを示すためである。トリーボロはブロンズ像
にするためたいへん見事な雛型を制作した。それは髪を両手で絞って水を出す姿であっ
た。 

 

 トリーボロの雛型は失われたが、このヴァザーリの記述は現存の彫像の造形と基本的に一致
するため、ジャンボローニャがトリーボロの構想に基づいて制作したことは確かだろう。ジャ
ンボローニャのブロンズ像は、頭部を右に向け、左側から束ねた長い巻き毛の中程と毛先の近
くを両手で掴んで胸の前で絞る仕草を採る。左脚を曲げて壷に載せており、全身は優美な S字
曲線を描いている。しかしヴァザーリが 3ブラッチャ（約 165センチメートル相当）としてい
るのに対し、ジャンボローニャのブロンズ像は 125センチメートルとやや小振りであり、また
1560年代初頭における制作の目的も不明瞭である。一方、足元の低い円筒形の台座の側面には、
フィレンツェ公国が 1555 年までに支配下におさめたトスカーナの主要都市の紋章がそれぞれ
横長の楕円形区画のなかに表されている（fig. III.1.40）。 

 一方、当時カステッロの邸館にはボッティチェッリの《ウェヌスの誕生》《春》《ミネルヴァ
とケンタウロス》の 3 点の絵画が所蔵されていた46。コジモ 1 世に関連する図像解釈では、こ
れらの作品のうち前者 2点は 1537年のモンテムルロの戦いでコジモ 1世が勝利したことで都市
に平穏がもたらされ、同年にコジモが登位した日が真冬にも関わらず春のような陽気であった
ことと関連づけられる47。したがって、《迷宮の噴水》は邸館に飾られていたこれらのボッティ
チェリ作品を庭園の中心において彫像として置き換えた存在とみなされ、コジモ 1世の統治下
で新たなる平和と栄華がもたらされることの表象として解釈されている48。 

 この濡れ髪を絞る女性像の造形については、「アナデュオメネ」として知られる古代のウェヌ
                                                        
44 Exh.cat._Milano 2002, p. 214. 
45 Vasari 1568, vol. 5, p. 466［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、338頁］ 
46 3点の絵画は本来的にカステッロの邸館のために制作されたものではないが、おそらくカステッロの所有者であ
ったいずれかのメディチによって委嘱されたものとみられている。Wright-d 1976, pp. 343 ff. 
47 Wright-d 1976, p. 346.  
48 なお《ミネルヴァとケンタウロス》は《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》と関連づけられている。Wright-d 1976, 
p. 346. 
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ス像に基づくものである49。プリニウスの『博物誌』では、アペレスの優れた絵画術について
の記述のなかで、アペレスが描いた「海から出現するウェヌス」をアウグストゥス帝が父カエ
サルの神殿に奉納した旨が語られ、それは「ウェヌス・アナデュオメネ」として知られたとさ
れている50。ジャンボローニャのブロンズ像と類似する造形の 16世紀の先行作例としては、マ
ルカントニオ・ライモンディによるエングレーヴィングやバルダッサーレ・ペルッツィのフレ
スコ画、ティツィアーノの油彩画を挙げることができる（figs. III.1.2.41-43）。しかしヴァザー
リの記述ではこの女性像は「フィレンツェ」の表象とみなされ、同時代以降の記述もこれに従
っている。しかし何故トリーボロは、「フィレンツェ」を表す彫像として「ウェヌス・アナデュ
オメネ」を選択したのだろうか。 

 ヴァザーリはこの噴水の設置環境、すなわち「迷宮の森」について次のように記している51。 

 

この庭園の中央には糸杉、月桂樹、ミルトの原生林が密生し高くそびえ、それらが円形
に配列されて迷宮を形づくり、高さ 2 ブラッチョ半の生け垣で囲まれている。生け垣は
たいそう平坦に美しくつくられているため、まるで絵のように見える。この迷宮の中央
には公の所望で、後述するようにトリーボロがたいへん見事な大理石製の噴水を 1 基つ
くった。 

〔中略〕 

前述した迷宮の真ん中にトリーボロは水の工夫を凝らした装飾をつくろうと考えていた。
噴出口を設け、噴水の周囲にはたいへん美しい椅子を 1 脚用意し、大理石製の水盤は、
のちに実際に制作されたように、主要な大噴水の第一の水盤よりずっと小さくすること
にした。 

 

 別の箇所では次のように言及している52。 

 

そして舗床全体に精密な噴出口をぎっしりと設け、蛇口をひねるだけで噴水を見ようと
近づいてくるすべての人々を水浸しにできるようにした。人々は容易には素早い避難が
できない。なぜならトリーボロは噴水や噴出口を備えた石畳の周囲に灰色の石でできた
椅子を置いたからである。椅子は獅子の蹄で支えられ、蹄のあいだには低浮彫で海の怪
物が表されている。この建造は困難を伴った。というのは、トリーボロはこの場所が砂
浜で傾斜した広場であるため、椅子を用いて平坦にしようと考えたからである。 

 

 「迷宮の森」は、敷地に設けた区画を植物の植え込みによって出入り口を限定するかたちで

                                                        
49 Wiles 1975, p. 24; Exh.cat._Firenze 2006, cat. 2, pp. 158- 160. 
50 Plinius Secundus［抄訳：p. 第 3巻、1426頁（第 35巻 91）］ 
51 Vasari 1568, vol. 5, pp. 460-462［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、336頁］ 
52 Vasari 1568, vol. 5, p. 465［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、338頁］ 



 71 

造営する手法であり、イタリアではとくに 16世紀から 17世紀にかけて、宮殿や別邸の庭園に
好んで造営された。例として、カステッロの別邸そばのペトライアの庭園や、18世紀末から 19

世紀のボーボリ庭園の平面図に見えるように（figs. III.1.44-45）、同心円や方形を重ねる形式で
造られることが多いが、より複雑な幾何学紋様や、自由な曲線を多用するものも含まれる。ト
リーボロの計画した「迷宮の森」は、先に引用したヴァザーリの記述を総合すると、背の高い
糸杉、月桂樹、ミルトが円形に植樹され、その周囲を̶̶ウーテンスの描写に照らせばおそら
く方形に̶̶約 140センチメートルの高さに刈り込まれた生け垣が囲んでいた（fig. III.1.46）。
森の中央に《迷宮の噴水》を配し、その周りをおそらくベンチ状の腰掛けが取り囲んでいたと
思われる。獅子の蹄が腰掛けの脚部を形づくり、海の怪物がおそらくその蹄によって捉えられ
るモティーフが施されていたことが想定される。 

 ここで、上述の《迷宮の噴水》の軸足装飾に海や水のモティーフが散りばめられていたこと
を思い返したい。すなわち海豚やウミガメ、海老、蟹、複数の貝がきわめて再現的に表されて
いることが確認された53。つまりこの噴水では、《フィオレンツァ》は軸足装飾によって表され
た「水」ないし「海」の上に文字通り立ち上がっているのであり、それは「海から出現するウ
ェヌス」としての「ウェヌス・アナデュオメネ」であると同時に、「水を制するフィレンツェ」
として読み解くことが出来るだろう。 

 コジモ 1世は登位の直前に指揮をとったモンテムルロの戦いにおいて、神聖ローマ皇帝カー
ル 5世の支援を得て勝利を収め、登位後も同皇帝の陣営にて戦略的かつ密な協力関係を築いて
いた54。第 2章第 3節にて言及したように、カール 5世は 1535年にチュニスで勝利しアフリカ
侵攻を成功させたことで、地中海においてその覇権を手にしていた。しかし 1540年代に入ると
カール 5世はアルジェ遠征の失敗やイタリア戦争での軍の疲弊に加え、国内では対抗宗教改革
の問題を抱えていた。それゆえ 1543年から 1544年にかけてフランスを後ろ盾にしたオスマン
艦隊がトスカーナに侵攻した際、コジモ 1世は皇帝の要請を受けてトスカーナ沿岸地域の防衛
に尽力した55。この功績が認められてコジモ 1 世はエルバ島のポルトフェッライオを授封し、
1548年より同地に要塞を建設するのである。この要塞建設の様子は、後にヴァザーリによって
ヴェッキオ宮殿内のコジモ 1世の間を飾るトンドに描かれた（fig. III.1.47）。そこでは三叉の戈
を手にしたネプトゥヌスが女性像を伴って海馬に跨がり地中海を駆けている様子が表されてい
る（fig. III.1.48）。この女性像についてヴァザーリは『ラジョナメンティ』のなかで、「この女
性は『安全』を表しています。御父上〔コジモ 1世〕がかの都市〔ポルトフェッライオ〕を建
設したことで、国家と海洋に至上の安全をもたらされたことを物語るのです。」と述べている56。
すなわちコジモ 1世にとってポルトフェッライオの建設は、地中海の制海権を掌握するための
決定的な足がかりであったことは疑いなく、実際に 1562年にはコジモ 1世によって創設された

                                                        
53 生物モティーフの再現性については Giannotti 2007, pp. 96-97を参照。 
54 松本 2006, 7, 107頁. 
55 松本 2006, 107頁. 
56 Vasari 1981, giornata seconda, ragionamento quinto, p. 220. 
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サント・ステファノ騎士団がこの地を海軍基地としている57。そしてコジモ 1 世の間のトンド
では上述のネプトゥヌスにコジモ 1世が重ね合わされていることがヴァザーリの発言からも明
白であり、ここにおいて公爵はネプトゥヌスとして、「安全」が確保され平穏を回復した地中海
を手中に収めたことが示されていると解釈されよう。 

 カステッロの庭園に《迷宮の噴水》が造営されたのは、まさしくコジモ 1世が後年に実現す
ることになった地中海進出を画策していた時期にあたる。したがって、この噴水において示唆
された「水を制するフィレンツェ」とはすなわちコジモ 1世が抱いていた地中海支配に対する
野心の表明であったと考えられる。同噴水の軸足装飾には、上下構造ともに公爵の象徴的モテ
ィーフであるカプリコルノと亀が繰り返し表されており、とくに初期構想を示すと思われる上
述のモントルソリに帰属される素描では、放出される水を溜める大水盤̶̶海洋のように見せ
る意図さえ感じさせよう̶̶の上にカプリコルノが堂々とその頭部を見せつけている（fig. 

III.1.37）。それゆえこの噴水においてコジモ 1世の存在が強調されていることは明らかである。
先に引用したようにヴァザーリによれば、「迷宮の森」では、そこに足を踏み入れた者が「水浸
し」になる仕掛けが造られていたのであり、背の高い木々によって周囲から隔絶された空間の
なかで不意に水を浴びた者は、おそらく水に身を沈めたかのような、ひいては海に潜ったかの
ような感覚を得たかもしれない。その水のなかから現れた「フィオレンツァ」としてのウェヌ
スは、濡れた髪を絞り、フィレンツェに潤いをもたらすのである。 

 

 

1-3 《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》  
 

 ここまでの考察により、庭園のプログラムは《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》（fig. 

III.1.49）でクライマックスを迎え、ここにおいてフィレンツェを統治するコジモ 1世の存在が
高らかに称揚されていることは明らかである。ただし、庭園の核となるこの噴水の頂点を飾る
彫像として《ヘラクレスとアンタイオス》が選択された動機については、先行研究においてこ
れまで論及されてこなかった。コジモ 1世は 1530年代初頭以降、自らの象徴としてヘラクレス
図像を継続的に用いたことが知られ、さらにその治世を俯瞰すれば、彼が政治および軍事面で
達成した自身の功績に応じて複数のヘラクレス図像を巧みに使い分けていたことがわかる。以
下では、当該の大噴水を、これに先立ってミケランジェロが計画していた同主題の彫像計画と
関連づけて考察することで、「ヘラクレスとアンタイオス」をカステッロの大噴水の主題に導入
したコジモ 1世の意図を読み解きたい。 

 まず、コジモ 1世の統治初期においてヘラクレス図像がどのように用いられていたのかを確
認しよう。コジモは 1530年代初頭に初めて自身の人格を端的に示すための象徴図像を用いた際、

                                                        
57 松本 2006, 129頁. 
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「ヘラクレスとアンタイオス」を選択した58。1537 年に彼が勝利をおさめたモンテムルロの戦
いを記念して作られたコジモの肖像メダルには、裏面にこの図像が表されている（fig. III.1.50）。
これには、早くもこの時点でコジモが同モティーフを自身の象徴として用いていたことに加え、
大地から脚が離れると力を失ってしまうアンタイオスの急所をヘラクレスが心得ているという
点に照らして、コジモが軍事的戦略に長けていることを称揚する意図があったことは明白であ
る。またこの図像は、同じくドメニコ・ディ・ポーロが同年に制作していた、当時のフィレン
ツェ公爵アレッサンドロ・デ・メディチの肖像メダルにも同じものが施されていることが確認
される（fig. III.1.51）。コジモの肖像メダル裏面は、アレッサンドロのそれと同じ鋳型から作ら
れたのだろう。この選択には、メディチ家の直系出身者と同じ図像を用いることで、コジモが
同家の正当的後継者の立場にあることを表明しようとする意図が垣間見える。 

 またポントルモが描いた《兵士の肖像》には、帽子飾りにこの図像が描き込まれている（fig. 

III.1.52）。この肖像画について、ヴァザーリは「フィレンツェが包囲されている時期（すなわち
1528年頃）に若き貴族フランチェスコ・グアルディを描いた」作品としたが、その後確認され
るリッカルディ家の所蔵目録のなかでは、「コジモ 1世の肖像」とみなされているものである59。
描かれたモデルについて未だ見解の一致をみない作品ではあるものの、少なくともほぼ同時代
にフィレンツェで本肖像画がコジモ 1世と同一視されていたことに鑑みて、コジモが青年時に
「ヘラクレスとアンタイオス」の図像を用いていたことを示す作例である。 

 しかし 1537年に登位した後、コジモ 1世の周辺では、これに代えて勝利者としてのヘラクレ
スの単身像が常用されるようになる。この頃コジモのために作られた印章には、ライオンの皮
をさげ、棍棒を肩に担いで歩を進めるヘラクレスの姿が表されている（fig. III.1.53）60。また 1539

年のエレオノーラ・デ・トレドとの結婚祝祭では、メディチ宮殿の主要門の上にヘラクレスの
単身像が施されたメダイオンが設置されたことが知られる。この選択の背景には、神聖ローマ
皇帝カール 5世がヘラクレスの 2本の柱をインプレーザとして自身を新たなるヘラクレスと見
なしていた伝統に、コジモもまた理念の上で自らを重ねあわせていたことが指摘されている61。 
 以上の状況を踏まえると、コジモ 1世は公爵の地位に就くと同時に、それまで用いていた「ヘ
ラクレスとアンタイオス」の図像から、「勝利者としてのヘラクレス」の単独像の使用へとシフ
トしたことが窺える。カステッロの大噴水はその移行期に構想されたことがわかるが、コジモ
1 世の象徴として用いられた「ヘラクレスとアンタイオス」を主題にした作品としては、その
統治期間を通じて最大規模を誇るものとなった62。 

                                                        
58 この図像選択には母マリア・サルヴィアーティの口添えがあったとみられている。Richelson 1978, p. 82. 
59 本肖像画は、1612年のリッカルディ家の所蔵品目録において「若きコジモの肖像」として記録されている。描か
れたモデルに関する議論は、Berti 1993, pp. 152-157; Costamagna 1996; Cropper 1997を参照。 
60 公国の印章については Richelson 1978, pp. 83-84を参照。 
61 Richelson 1978, p. 84. 
62 1561年以降、コジモ 1世の委嘱でヴィンチェンツォ・デ・ロッシが「ヘラクレスの十二功業」を主題にした大型
の噴水を計画した。この噴水のために制作された大理石のヘラクレス群像は 7体がフィレンツェに現存しており、
そのうち 1体に《ヘラクレスとアンタイオス》がある。本彫像もカステッロの大噴水のためのアンマンナーティに
よるブロンズ像と同様に等身大のサイズだが、あくまでも「十二功業」のひとつとして作られたものである。デ・
ロッシによる噴水の計画については、第Ⅳ章第 2節を参照。 
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 そもそもフィレンツェにおいてヘラクレスは、あらゆる危険に立ち向かい、暴君を倒す英雄
として美徳の範例とみなされ、少なくとも 13世紀前半にこの図像が共和国政府の官印として用
いられて以降、フィレンツェと強く結び付けられた図像として定着していた63。メディチ家が
実権を握るようになってからは、歴代の当主もまたこの英雄と重ねあわされ、折に触れて作品
化されてきた。とくに 1460年代にはピエロ・ディ・コジモのもとで、アントニオ・デル・ポッ
ライウオーロがメディチ宮殿の大広間のために、「ヘラクレスの功業」に取材した 3点の大型の
カンヴァス画̶̶《対アンタイオス》《対ヒュドラ》《対ネメアのライオン》̶̶を描いたこと
が知られている。作品は失われたが、現存する小型の板絵 2点は、このうち前者 2点の描写を
伝えるものと考えられている（figs. III.1.54-55）64。さらにポッライウオーロは、 1470 年代後
半にはロレンツォ・イル・マニフィコのもとで、小型ブロンズ像の《ヘラクレスとアンタイオ
ス》も制作した（fig. III.1.56）65。先に述べた通り、ヘラクレス図像は 13世紀前半以降フィレ
ンツェの象徴として用いられてきたが、なかでも「ヘラクレスとアンタイオス」の図像に関し
ては、メディチ家のパトロネージのもとでポッライウオーロによって考案されたこれらの造形
様式が後代の規範的存在となっていたものとみられる66。 

 以下では、カステッロの庭園に「ヘラクレスとアンタイオス」の図像が導入された状況を説
明する文脈として、16世紀初頭に同地の共和国政府からの委嘱でミケランジェロが構想してい
た「ヘラクレスの彫像計画」に着目したい。これは、ミケランジェロによる大理石像《ダヴィ
デ》が 1504年にフィレンツェの政庁舎（現ヴェッキオ宮殿）の正面に置かれた直後から、これ
と一対をなす別の彫像を設けることが望まれていた計画であり、1508年になってミケランジェ
ロに委嘱されたものである67。しかしそれ以降、この計画は約 30年に渡って、共和国政府とメ
ディチ家の支配が交互に繰り返される複雑な政情に翻弄され、ミケランジェロとバンディネッ
リの間で、制作権のみならず彫像の主題もまた揺れ動くことになった。 

 共和国政府は早くも 1507年 8月までに、カラーラにて採掘された高さ 4メートル近い良質の
大理石を入手しており、ミケランジェロによる視察を経て、1508年のうちには制作を担う意向
が確約されていたことが終身執政長官ピエトロ・ソデリーニによる書簡から裏付けられている
68。同年末のソデリーニの文面では、この時点で早くもミケランジェロが彫像の構想を持ち合
わせていたことが示唆されており、先行研究ではこれを「ヘラクレスとアンタイオス」の群像
であったとする見解が通説となっている69。史料の上で当初の構想を明らかにすることは難し

                                                        
63 フィレンツェにおけるヘラクレス図像の変遷については、Ettlinger 1972を参照。 
64 本連作については、Wright-a 2005, pp. 75-87; Exh.cat. Milano 2014, pp. 61-65, cat. 2, pp. 192-197を参照。 
65 本ブロンズ像については、Wright-a 2005, pp. 334-340; Exh.cat._Milano 2014, cat. 13, pp. 198-201を参照。 
66 WRIGHT-a 2005, p. 336を参照。 
67 1508年 5月 10日付、ソデリーニからアルベリゴ・マラスピーナ宛の書簡によって確認される。Gaye 1839-1840, vol. 
2, pp. 97-98, no. XLII. 
68 1507年 8月 21日付、ソデリーニからアルベリゴ・マラスピーナ宛の書簡（Frediani 1837, pp. 67 ff.）; 1508年 5月
10日付、ソデリーニからアルベリゴ・マラスピーナ宛の書簡（Gaye 1839-1840, vol.2, pp. 97-99, no. XLII）; 1508年 12
月 16日付、ソデリーニからアルベリゴ・マラスピーナ宛の書簡（Gaye 1839-1840, vol. 2, p. 107, no. LI）を指す。あ
わせて Bush 1980, pp. 169-170も参照。 
69 De Tolnay Michelangelo, vol. 3, pp. 98-103. 
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いものの、ジョアニデスが 1505年頃の真筆素描として提示したスケッチにはこの主題が描かれ
ており（fig. III.1.57）70、ソデリーニの委嘱に先立って、ミケランジェロが自ら制作した大理石
像《ダヴィデ》の対になる作品を構想していたことが推察される。しかしながら当時ミケラン
ジェロは教皇ユリウス 2世からの委嘱で、墓碑制作に加えてシスティーナ礼拝堂の天井画の制
作にも従事していたため、事実上この彫像制作が進展することはなく、1512年にメディチ家が
復権すると、この計画は頓挫することになった。 

 同家から新しく教皇位に就いたレオ 10 世は、1515 年頃にはこの計画をバンディネッリに委
ねる意向を示していたようだが71、その後教皇クレメンス 7 世として登位したジュリオ・デ・
メディチによって、1524 年にこの彫刻家に正式に委嘱された72。この決定の背景としては、す
でに着手されていたフィレンツェのサン・ロレンツォ聖堂新聖具室（メディチ家礼拝堂）がミ
ケランジェロによって滞り無く完成されることが強く望まれたため、委嘱の重複を回避する意
図があったことが挙げられる。翌 1525年にはカラーラで確保されていた大理石がフィレンツェ
に到着し、バンディネッリは「ヘラクレスとカクス」を主題として、素描と雛形の制作に当た
っている。 

 しかしフィレンツェ市民からの熱望に後押しされるかたちで、ミケランジェロは「メディチ
家礼拝堂」の制作から身を引く代わりに、この巨像を制作して共和国に寄贈する旨を教皇に申
し出た73。ミケランジェロがこのとき自発的に構想したのが「ヘラクレスとアンタイオス」の
群像である。彼はおそらく 1508年の構想に再び取り組んだのだろう。この時期に描かれたとみ
られ、オックスフォードとロンドンにそれぞれ所蔵される 2点の真筆素描からは、両者が捩じ
り上げられるように絡み合い、次第に特徴的な蛇状曲線を描く群像へと展開していく過程が観
察される（figs. III.1.58-59）74。アンタイオスがヘラクレスの頭部を押さえつける両腕の動きや、
持ち上げた敵を腰で支えるヘラクレスの動作を見れば、この造形がポッライウオーロによる同
主題の群像表現に端を発するものであることは明らかである。しかしアンタイオスの脚の動き
に着目すると、ポッライウオーロ作品（fig. III.1.56）では宙に浮いて外へ拡散していく印象的
なシルエットを形作っているのに対して、ミケランジェロは、最初期の素描ではそれを参照し
ていた形跡があるものの（fig. III.1.57）、1520年代半ばの段階ではその造形様式から離れ、アン
タイオスの両脚がヘラクレスを捉えることで絡み合う両者の求心性を高めるという新しい形態
を模索していたことがわかる（figs. III.1.58-59）。 

 最終的に教皇クレメンス 7世は当初の予定通りバンディネッリに巨像制作を委ね、ミケラン
                                                        
70 本素描については、Joannides 2003を参照。 
71 1515年、バンディネッリはフィレンツェにて開催されたレオ 10世の凱旋入城式の祝祭装飾として、政庁舎前の
ロッジャ・デイ・ランツィにストゥッコでヘラクレス像を制作しており、これは大理石の巨像制作のための試作の
意味合いがあったと考えられる。 
72 Gaye 1839-1840, vo. 2, pp. 464-465に収録の Vari ricordi di Firenze sino al Dominio de’Medici, Riccardiana, no. 1854に
て確認される。 
73 1525年 11月 10日付、ミケランジェロ（在フィレンツェ）からジョヴァン・フランチェスコ・ファットゥッチ（在
ローマ）宛の書簡によって確認される。Buonarroti carteggio, vol. 3, p. 183を参照。 
74 オックスフォードの素描については Exh.cat._Wien 2010, pp. 232-236、ロンドンの素描については De Tolnay corpus, 
vol. 2, pp. 55-56を参照。 
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ジェロをメディチ家礼拝堂の制作に従事させる決定をくだした。しかし 1527年に再びメディチ
家がフィレンツェから追放されると、共和国政府のもとで大理石は再びミケランジェロの手に
戻され、「自由に選んだ二体の人物」の群像制作が改めて委嘱されることになったのである。大
理石はバンディネッリによって粗彫りされ始めていたため、ミケランジェロは、「サムソンとペ
リシテ人」もしくは「ヘラクレスとカクス」へと主題を変更し75、ここにおいて「ヘラクレス
とアンタイオス」の計画は手放された。ミケランジェロは 1529年の下半期にフィレンツェを離
れたため76、制作は実質的に中断されており、1530 年、メディチ家がフィレンツェに復権した
ことで、この巨像計画は最終局面を迎える。すなわち教皇クレメンス 7世は、この政変以前の
目論み通りバンディネッリに再び委嘱し、1534年に「ヘラクレスとカクス」として完成される
に至ったのである（fig. III.1.60）77。 

 コジモ 1 世のカステッロの別邸庭園に《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》（fig. III.1.49）
が構想されたのは、そのわずか 4年後である。政庁舎前の巨像をめぐる一連の状況を踏まえれ
ば、この噴水は同時代人にとって、ミケランジェロが 20年近く構想を持ち続けていながら実現
し得なかった「ヘラクレスとアンタイオス」の彫像計画を少なからず意識させるものであった
ことが推察されるだろう。 

 前述の通り、フィレンツェにおける「ヘラクレスとアンタイオス」は、ポッライウオーロ作
品がその規範となっていた。それは同時に、メディチ家による支配の黄金時代に作られ、とく
にそれらを所有していたロレンツォ・イル・マニフィコが自身をヘラクレスに重ね合わせてい
たことから78、メディチ家当主の象徴として理解されるものであったはずである。こうしたメ
ディチ家のもとでのヘラクレス図像の伝統に照らせば、政治的に周縁に置かれてきた傍系の弟
脈出身のコジモ 1世にとって、直系の祖先が好んで用いたのみならずその黄金時代にメディチ
家のもとで定着した「ヘラクレスとアンタイオス」の図像を採用することは、それが軍事面に
おける自身の有能さを示すモティーフである以上に、自らをメディチ家の正統的な後継者とし
て位置づける一つの手段であったことは想像に難くない。またカステッロの庭園は、政治的プ
ロパガンダを表明する統一的な図像プログラムに基づいて構想された庭園としては前代未聞の
作例である。都市部の整備に先駆けて着手されたコジモ 1世によるこの野心的なプロジェクト
において、水の安定供給の実現は最も重要な事業であり、高らかに水を吹き出す噴水はこの功
績を視覚的に刻み付ける記念碑であった。その頂点を飾る彫像を決定するに際して、コジモ 1

世が自身の善政を象徴することになる庭園に上述のミケランジェロによる実現されなかった彫
像計画を転用しようとする態度を読み取ることは、主題の上での合致のみならず、カステッロ
の造園が着手される 4年前にはすでにローマに永住していたミケランジェロの存在を、後年に

                                                        
75 フィレンツェのカーサ・ブオナローティに所蔵されるミケランジェロによる粘土モデル（inv. no. 192）は、この
時点で制作されたものとみられている。 
76 1529年 9月から 11月にかけて、ミケランジェロはフェラーラを経てヴェネツィアに逃亡している。 
77 バンディネッリの《ヘラクレスとカクス》については、Heikamp 2001; Vossilla 2014を参照。 
78 ロレンツォ・イル・マニフィコによるヘラクレス図像の利用については、Ettlinger 1972, pp. 128-37; Richelson 1978, 
p. 95を参照。 
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ヴァザーリが『美術家列伝』のなかで高らかに宣言するように、フィレンツェの芸術の頂点に
据えるという文脈にも沿うものである。 

 《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》をカステッロの庭園に据えることは、トリーボロに
よる 1538年 3月の初期構想によって早くも決定され、その頂点に据える「ヘラクレスとアンタ
イオス」の群像が大理石像としてジョヴァン・アンジェロ・モントルソリに委ねられた。この
とき作られたとされる雛形は現存しないが、1538年 4月、すなわちトリーボロが庭園の造営監
督として登用された約 1ヶ月後にモントルソリがカラーラにて大理石の採石にあたっていたこ
とが確認されている79。ヴァザーリは「バンディネッリ伝」のなかで、ミケランジェロを手伝
ってモントルソリも制作に当たっていたフィレンツェのメディチ家礼拝堂にて、大理石でほぼ
仕上げられたこの彫像が発見されたもののバンディネッリがこれを破壊した旨を記しているが、
これを裏付ける史料はない。その後、1550年にトリーボロが歿すると、この群像の制作はコジ
モ 1世によって 1557年頃ヴィンチェンツォ・ダンティ（1530-1576年）に委ねられ、ブロンズ
での制作が目指された。しかしダンティが鋳造の失敗を重ねたため、アンマンナーティに委嘱
され、1560年になってようやく現存するブロンズ像として仕上げられたのである（fig. III.1.61）。 
 1538年春の状況としては、おそらくトリーボロが「ヘラクレスとアンタイオス」の群像を構
想し、モントルソリはそれに基づいて大理石での制作に着手したものと考えられる。この当初
計画がいかなる造形を呈していたのか̶̶つまり、ポッライウオーロの造形に近いものであっ
たのか、あるいはミケランジェロの構想に近いものであったのか̶̶を明らかにしうる史料は
ない。ミケランジェロは大理石像として構想しており、トリーボロがモントルソリに託した彫
像もまた同様であった。しかしヴァザーリはモントルソリによる現存しない雛形の造形につい
て、「アンタイオスの口から呼気の代わりに水が空高く噴出するというもの」と記しており80、
少なくともこの記述はミケランジェロの素描にみえるような、頭部を肩から背面の方へと強く
捻るアンタイオスの形態とは一致しない。また群像の上部に重量の偏るミケランジェロの造形
は、大理石像として実現するには不安定であることは否めず、したがって大噴水の頂点に設置
する彫像としては不向きであったかもしれない。一方で、トリーボロの初期構想から約 20年後
にブロンズ鋳造へと転じられた理由は不明だが、材の変更に伴って彫像の形態も改めて再構想
された可能性もまた想定しうるだろう。このように、トリーボロによる初期構想を明らかにし
得ない以上、最終的にアンマンナーティが仕上げたブロンズ像についても、それがトリーボロ
の構想をどの程度引き継ぐものであるのか推察することは困難である。この状況を踏まえ、以
下では現存するアンマンナーティによる同ブロンズ群像の造形的特質を詳細に検討することで、
その着想源としてミケランジェロの構想を想定しうる可能性を新たに示したい。 

 アンマンナーティによる《ヘラクレスとアンタイオス》（fig. III.1.61）がポッライウオーロの
造形様式（fig. III.1.56）を踏襲するものであることは、アンタイオスが後方へ高く蹴り上げる
右脚と、それに伴って大きく仰け反り、苦悶の表情で顔を上空へ向けるダイナミックな動作に
                                                        
79 Wright-d 1976, p. 158. 
80 Vasari 1568, vol. 6, p. 483. 
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よって生み出されるシルエットにおいて、一見して明らかである。またアンタイオスの両腕は、
上下反転の位置関係ながら、ほぼ直角に曲げた両肘がヘラクレスの頭部を介して作る半円の形
状は、いずれの群像にも共通して特徴的なリズムを与えている。 

 一方でアンマンナーティの群像には、ポッライウオーロの群像を着想源とみなすだけでは説
明のつかない表現が随所に見受けられる。ポッライウオーロのヘラクレスは、持ち上げた敵の
身体を腰で支えているため背を後方へ大きく突き出しており、またバランスを取るべく頭部を
直角に立てているため、その側面観において強い S字曲線を描くものである。これに対してア
ンマンナーティのヘラクレスは、右脚を一歩踏み出すことで直立の姿勢を保ち、アンタイオス
の胴部にその上半身を密着させている。このヘラクレスの造形は、ミケランジェロの構想に近
いものと言えるだろう。オックスフォードとロンドンの両素描とも、ヘラクレスは脚を前後に
開くことで仰け反る姿勢を回避しており、ポッライウオーロの造形のようにその身体がアンタ
イオスから離れることはない（figs. III.1.58-59）。また、ポッライウオーロのアンタイオスの両
腕はいずれも前方に曲げられてヘラクレスを掴んでいるのに対し、アンマンナーティ作品では
その左腕にアンタイオス自身の背面から右脇への強いひねりが加えられており、やはりミケラ
ンジェロに由来する造形と言えよう。すなわちミケランジェロの素描では、いずれのアンタイ
オスも強い力で拘束するヘラクレスから逃れるべく上半身を外側に向けて半回転させており、
それゆえ片腕が背面へ回り込んでいるのである。 

 ここまでの考察から、アンマンナーティによるブロンズ像がポッライウオーロの造形様式に
基づきながらも、ミケランジェロの構想をも反映するものであることが新たに確認された。こ
れを受けて、どのような経緯でカステッロの大噴水のための群像にミケランジェロの造形が持
ち込まれたのかを検討する。まず、アンマンナーティが上述のミケランジェロの素描群を直接
目にする機会があったことを史料の上で裏付けることは難しい。一方ミケランジェロの素描に
ついて、オックスフォードの一葉には、おもて面・裏面とも、人物の頭部や動物、解剖学的に
表された人体の一部など複数のモティーフの簡易的なスケッチが併置されている。ここには一
部に弟子の手も確認されていることから、彼らが鍛錬を積むために、ミケランジェロが指導の
目的で用いていたとみられている81。トリーボロは、当時ミケランジェロが従事していたメデ
ィチ家礼拝堂での彫像制作に協力者として携わっていた。これと時期を同じくして、後にトリ
ーボロから《ヘラクレスとアンタイオス》の制作を任されることになるモントルソリもまた、
同礼拝堂の完成に向けて従事していたことが知られる。この状況から、カステッロの大噴水の
初期構想を担った 2人の若き彫刻家が、いずれもミケランジェロによる巨像計画のための素描
を実際に目にしていた可能性は十分に考えられるだろう。ここにおいて、大噴水に「ヘラクレ
スとアンタイオス」の彫像を据える構想がまとめられた際、トリーボロとモントルソリがミケ
ランジェロの造形を参照していたとみる文脈が立ち上がるのである。とくにトリーボロは、1534

年にミケランジェロが先の礼拝堂の制作を放棄してローマへ永住した後も、残された彫像群を

                                                        
81 Exh.cat. Wien 2010, p. 232. 
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粘土で写し取る作業を自発的に行っており、自らの彫刻術の鍛錬のためのみならず、ミケラン
ジェロの造形の転用あるいは伝承に積極的であったことが窺える。それゆえ実現しなかった師
の計画を、トリーボロ自身が大噴水を構想するにあたって参照していたことは十分に想定され
よう。 

 一方で、《ヘラクレスとアンタイオス》に先立ってアンマンナーティが手がけた作品には、ト
リーボロの造形様式が引用されている例を複数見出すことが出来る。1540 年から 1542 年にか
けて、すなわちカステッロにて初期構想の制作が進められていた時期、アンマンナーティはフ
ィレンツェのサンティッシマ・アンヌンツィアータ聖堂のサン・ニッコロ礼拝堂のための《マ
リオ・ナーリ墓碑》の制作に従事していた82。ここにおいて、故人の横臥像と併せて作られた
勝利の女神像に踏みつけられる「囚われ人」（fig. III.1.62）の形態は、トリーボロが手がけた 2

点の「河神像」の粘土モデル（fig. III.1.63）との造形上の類似を指摘することが出来る。これ
らの粘土モデルは、1536年のカール 5世の入市式の際に作られたエフェメラルな河神像のため
とも、1538年以降、カステッロの庭園に予定された四つの河神像を配するニッチ型の泉のため
とも目されているものだが、いずれにせよアンマンナーティが墓碑を手がける直前に作られて
いたものである。また、アンマンナーティが 1556年頃に仕上げたとみられる蝋製の小像《メデ
ィチ家の精霊》（fig. III.1.64）83は、《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》の軸脚を飾る 8体の
プットーたち（fig. III.1.65）において繰り返されているところの、引き上げた脚と反対側へ上
半身を大きく捻る姿勢を踏襲していることが見てとれる。こうした作品間に見出しうる形態上
の類似からは、アンマンナーティが継続的にトリーボロの造形を参照していたことが示唆され
る。この文脈において、アンマンナーティが《ヘラクレスとアンタイオス》のブロンズ像を手
がけた際、本来的なトリーボロの構想に変更を加えたとしても、それを大幅に書き換える選択
をとったとは考えにくいと推測することは的外れではないだろう。 

 ここまで、カステッロの庭園に作られた大噴水について、その頂点を飾る《ヘラクレスとア
ンタイオス》の彫像が、共和国政府のためにミケランジェロが構想していた同主題の巨像計画
に遡るものとする仮定にもとづき、その構想が導入された状況を跡付けた。しかしながら、な
ぜコジモ 1世はフィレンツェ公国の支配者の地位を世襲して間もなく、都市部に先駆けて、郊
外に建つ別邸とその庭園の整備に着手し、そこに噴水という形でこの彫像を配する決定をくだ
したのだろうか。第Ⅰ章第 2節第 1項および本節第 1項にて論及したように、カステッロの庭
園へ引かれた水は、別邸正面の道路脇の水路からさらにアルノ川へと合流するよう水路網を整
備する予定であった。最終的には実現しなかったものの、そこには、コジモ 1世の善政によっ
てフィレンツェ公国領にもたらされる恩恵を視覚的に描き出した庭園が水路を通じて実際の領
土と連結してゆく構想が示されている。すなわち、カステッロの庭園は郊外に位置していなが
ら、都市計画ならびにインフラ整備の基盤となる要所として捉えられていたことがわかる。 

                                                        
82 フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館所蔵。本作品については、Exh.cat._Firenze 2011, pp. 360-363を参照。 
83 個人蔵。本作品については、Exh.cat._Firenze 2011, pp. 404-407を参照。 
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 したがって《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》は、フィレンツェに文字通り潤いをもた
らす根源となる地につくられた、大規模な治水事業の功績を記念する一大モニュメントと解す
るべきだろう。この文脈においてコジモ 1世は、自らの統治を投影する新たなるシンボルをカ
ステッロに制作させるにあたって、ミケランジェロがかつてフィレンツェの象徴として構想し
ていた彫像の計画を適用したものと考えられる。コジモ 1世がミケランジェロを自国に召還す
ることを望んでいた事実もまた、ミケランジェロの構想と《ヘラクレスとアンタイオスの大噴
水》を結び付ける要因とみることが出来るだろう。ミケランジェロはクレメンス 7世が死去し
た 1534年、それまで従事していたフィレンツェのメディチ家礼拝堂の制作を手放してローマに
永住した。すなわちコジモ 1世統治下のフィレンツェに、ミケランジェロは不在であった。し
かしながらコジモ 1世は、自国が輩出したこの名実ともに最大の彫刻家をフィレンツェに呼び
戻し、メディチ家のために制作をさせることを強く望んでいた。とりわけ、《ヘラクレスとアン
タイオス》のブロンズ群像の制作が進められていた 1557年にヴァザーリがミケランジェロに宛
てた書簡からは、コジモがミケランジェロを懇意にしていると同時に、その帰還を待ち望んで
いることが明示されている84。彫刻家がフィレンツェに戻ることはなかったが85、コジモが示し
ていた期待に鑑みれば、これがミケランジェロの実現しなかった計画を自らの庭園において再
構想する動機に繋がったとする文脈が示唆されよう。つまりこの計画の転用には、ミケランジ
ェロをフィレンツェの伝統に再び取り込もうとする公爵の文化政策の一端が垣間見えるのであ
る。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
84 1557年 5月 8日付、ヴァザーリ（在フィレンツェ）からミケランジェロ（在ローマ）への書簡。Buonarroti carteggio, 
vol. 5, pp. 98-99. 
85 ミケランジェロは前註の書簡に対する同月 11日付の返答——ミケランジェロ（在ローマ）からヴァザーリ（在フ
ィレンツェ）への書簡——において、公爵とヴァザーリへの謝意を表明しながらもフィレンツェへの召還を断って
いる。Buonarroti carteggio, vol. 5, p. 30. 
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2 ボーボリ庭園——《オケアヌスの噴水》の初期計画  
 

 1549年、公妃エレオノーラは別邸として利用する目的で、アルノ河の南に位置するピッティ
宮殿とその南側に付属する敷地を購入した86。後年のボンシニョーリによる地図では、これ以
降ボーボリ庭園の中心区画として形成されることになるこの敷地が、ベルヴェデーレ要塞と土
塁に囲まれている様子を確認することが出来る（figs. III.2.1-2）。また、南西のロマーナ門に向
かって鋭角の三角形状に広がる敷地は、17世紀に拡張された区画である。すなわち同宮殿がメ
ディチ家の所有となった際、敷地の南側の境界は、現在の衣装博物館の南端と、宮殿から現在
の《ネプトゥヌスの噴水》を配する池へ至る垂直軸の南端を結んで対角線状に伸ばされた土塁
によって囲まれていた。公爵夫妻は購入直後に、この敷地の整備をトリーボロに委ね、同時に
噴水の造営を委嘱していたとみられる。しかしこの噴水計画は、1550年にトリーボロが死去し
たことで頓挫した。その後バンディネッリに委嘱されたものの、計画の完遂を待たずして同様
に彫刻家の死を迎えることになる。最終的に、1567年に改めてジャンボローニャに委嘱され、
1574年には宮殿の背後に位置する半円形の平地（現アンフィテアトロ）の中央に、《オケアヌ
スの噴水》として完成をみた（figs. III.2.3, 8）。17世紀初頭より、ゲラルド・メキーニとジュリ
オ・パリージによって庭園がロマーナ門付近まで拡張され、その南端に楕円形の養魚池が設け

られると、同噴水はこの池の中央に造営された「小島
イゾロット

」に移設され、現在に至る（fig. III.2.4）。
本節では、本来的にボーボリ庭園の造営の第一段階において中心的なモニュメントとして企図
されていたとみられるこの噴水計画を取り上げ、コジモ 1世が委嘱に直接関わった初期計画、
すなわちトリーボロ次いでバンディネッリによる構想を考察することで、この噴水がボーボリ
庭園において本来的に担っていた意味合いを解釈する。 

 

 

2-1 トリーボロへの委嘱  
 

 公妃エレオノーラがピッティ家の不動産を購入した当時、現在の宮殿の原形となった邸館は
田舎風の建造物であり、付属する敷地もほとんど手つかずの状態であった。ヴァザーリとスト
ラダーノがヴェッキオ宮殿五百人大広間に描いた天井画には、南側から市壁越しに捉えられた
この敷地が描かれており、邸館の手前に緑地のみが広がっている様子が示されている（fig. 

III.2.5）。この敷地には、サンタ・フェリチタ修道院の所有であった土地と、市壁に至るまでの
土地̶̶耕作地、小さな森林群、果樹園、建築石材の採石場87̶̶が含まれた。敷地は奥の市壁

                                                        
86 ピッティ宮殿の購入年については、ラピーニの記述に基づいて 1550年 2月 3日とされてきたが、1549年の春に
はエレオノーラの会計で仮契約がなされている（Lapini 1900, p. 162; Capecchi 2001）。同宮殿の形成は、1341年にチ
ョーネ・ディ・ボナコルソ・ピッティが大元となる不動産を購入したことに始まるが、メディチ家の所有に至るま
での同宮殿の所有権と敷地拡張の変遷については、Morandini 1965; Facchinetti Bottai 1979; Capecchi 1993, pp. 21-22; 
Rinaldi 1991; Capecchi 2003bを参照。 
87 これらの土地は、ピッティ家の相続人との最初の契約後に追加して入手された。またそこに含まれた採石場では、



 82 

に向かって急な斜面を形成する丘陵地帯であり、邸宅はその麓に建つ88。それゆえこの特殊な
地形は、カステッロの整備と同様に、市内に水を引き入れるための水源として整備するには好
適地だったのである。ヴァザーリは『美術家列伝』（第 2版）に収録された「トリーボロ伝」の
末尾で、ピッティ宮殿を購入した直後にコジモ 1世がトリーボロに庭園の造営を委嘱した旨を
記している89。 

 

やがてコジモ公はピッティ宮殿̶̶この宮殿については別の箇所で述べた̶̶を購入
すると、庭園、森、噴水、養魚池、そのほか同様のもので宮殿を飾ろうと考え、トリー
ボロが丘全体の区分けを現状のように行った。優れた判断力ですべての事物を適切な場
所に配したのである。もちろん庭園の多くの箇所で後から若干の変更がなされてはいる
が。 

 

 造園の初期計画は、カステッロの庭園造営に携わっていたメンバーにバンディネッリが加わ
るかたちで着手され、トリーボロが全体の統率をとった90。エレオノーラによる宮殿の購入年
の下限は 1550 年 2 月であり91、トリーボロは同年 5 月 12 日には造園の指揮官として作業に着
手したものの、4 ヶ月後の 9 月 7 日に急逝している92。その死の直前、同年の夏にはコジモ 1

世の命で、同庭園に設置する噴水に使用する大水盤を制作するため、エルバ島へ花崗岩の採石
に派遣されている。ヴァザーリは、先に引用した箇所に続けて次のように記述している93。 

 

これらの仕事の後、トリーボロは公からエルバ島に派遣されたが、それは公が建設させ
た町や港の視察だけでなく、直径 12 ブラッチョの丸い花崗岩一塊を運ぶ指示を出すた
めだった。この岩からピッティ宮殿の広い牧草地に置く水盤をつくるためで、主要な噴
水から水を受けるはずだった。トリーボロはエルバ島に行くと、水盤を運ぶ船を一艘つ
くらせ、石工たちに運搬方法を指示すると、フィレンツェに帰った。 

 

 したがってトリーボロは、1550年の夏までには庭園の構想を練っており、また噴水について

                                                                                                                                                                                
「強い石」を意味するピエトラフォルテや、灰褐色の砂岩であるマチーニョ石が採石されていた。ピエトラフォル
テは、本来は灰色だが採石後は酸化して黄土色に変色する石材であり、ピッティ宮殿の建築体にも用いられている。 
88 ピッティ宮殿と付属の敷地の立地条件については、Ferretti 2016, pp. 77-86を参照。 
89 Vasari 1568, vol. 5, p. 482［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、347頁］ 
90 Vasari 1981, vol. 6, pp. 184, 186-188; Campbell 1991, p. 91; Edelstein 2004a, pp. 203, 217, n. 95; Ferretti 2006, p. 45. 尚、
トリーボロの歿後には娘婿のダヴィド・フォルティーニが後を引き継いだ。それ以降は、ヴァザーリ（1556年以降）、
アンマンナーティ（遅くとも 1562年以降）、ブオンタレンティ（1575年以降）、ゲラルド・メキーニ（1602年以降）
とジュリオ・パリージ（1606-1628年）がそれぞれ造園の指揮を執った。その後は、パリージの息子アルフォンソ・
イル・ジョーヴァネ、フェルディナンド・タッカ、ニッコロ・ガスペロ・パオレッティ、パスクアーレ・ポッチャ
ンティが主導的立場にあったことがわかっている。 
91 註 86を参照。 
92 ボーボリ庭園の造営におけるトリーボロの活動期間について、その上限は 1550年 5月 12日であるが、カペッキ
は早くも前年の晩春には計画が進められていたとみている。Medri 2003a, p. 36.  
93 Vasari 1568, vol. 5, pp. 482-483［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、347］ 
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も同様に、その全体構造を構想していたものとみられる94。初期構想の全貌を史料の上で跡づ
けることは難しいものの、トリーボロの死からおよそ 8ヶ月後の 1551年 5月にエステ家の大使
がピッティ宮殿を訪れた際に同家の公爵エルコレ 2世に宛てて造営途中の庭園の様子を伝えた
書簡が現存している。以下に抄訳引用する95。 

 

公爵様が公妃様とご一緒にドゥカーレ宮殿を出られ、ピッティ宮殿へ移られたことを知
りました。ピッティ宮殿にはたいへん広大な庭園があるのですが、丘陵を平らにして、
森をつくったり、一区画あたり 5、6本の樹木を植えたり、水を引いたり、その広さにふ
さわしい作品群をつくるなど、驚くべき事業をして整備しておられます。ピッティ宮殿
に到着されると、公妃様は私を中へ招いてくださいました。それまで、コルトーナ司教
（ジョヴァン・バッティスタ・リカーゾリ）を除いて誰にも［入ることを］許されてい
なかったところです。その庭園はたいそう広く、丘陵に取り囲まれております。その中
央の平地には、噴水96と、養魚池あるいはここで言うところの貯水池があります。丘陵に
は、月桂樹やオリーブ、その他の果樹といった様々な種類の樹木の小さな森林が幾つも
つくられています。宮殿は未完成ですが、上階では、河や低い丘陵の続く平野の広がる
フィレンツェの美しい景色を見渡せます。公爵ご夫妻によると、完成部分は全体の 4 分
の 1ですが、10万スクーディはかかったであろうところ、公妃は敷地を含めて 9000スク
ーディで購入したそうです。この敷地を耕し、作物を育てれば、500スクーディの収入を
見込めるとのことです。 

 

 この書簡には、すでに 1551年 5月の時点で庭園における噴水と養魚池の存在が明記されてい
る。しかし実際に同庭園の草地に水路網が設営されたのは 1556年であり97、噴水については次
項で論及する通り、バンディネッリがその初期構想に着手していた時期に当たる。したがって
書簡に記された「噴水」は、大使が公妃から聞いた計画内容を盛り込んだ情報であったか、1551

年 4 月より着工されていた噴水造営のための建築的基礎であったと考えられる98。いずれにせ
よ、トリーボロの歿後も噴水計画は庭園造営の要となっていたことがわかる。 

 先行研究では、16世紀に整備されたボーボリ庭園の区画は基本的にトリーボロの構想に基づ
くものと考えられている。ジュスト・ウーテンスがピッティ宮殿とベルヴェデーレ要塞を含む
ボーボリ庭園を描いたルネット画には、その基本的な区画割りが明瞭に示されている（fig. 

                                                        
94 Giannotti 2007, p. 130. ジャンノッティによれば、噴水の構想にはルカ・マルティーニ（1507-1561年）も関わって
いた。マルティーニはトリーボロをはじめ、ヴァザーリ、バンディネッリ、ブロンズィーノ、ポントルモら同時代
の芸術家や、ベネデット・ヴァルキやラスカなどの知識人とも深い親交があった。アカデミア・フィオレンティー
ナの初期メンバーの一人に数えられ、コジモ 1世にとっては私的な文化アドヴァイザーの立場にあったとされる。
マルティーニについては Cantini 1805, pp. 192-193; Cochrane, p. 70を参照。 
95 1551年 5月 5日付、バルトロメオ・サーラ（在フィレンツェ）からエルコレ 2世・デステ宛（在地不明）の書簡
（Archivio Stato di Modena, Ambasciatori, Firenze, fasc. 16, s.c, 18; Ferretti 2006, p. 46; 本論文別冊 Appendix VII）。 
96 原文では fonteと記されている。 
97 第Ⅰ章第 2節第 3項を参照。 
98 第Ⅰ章第 2節第 3項を参照。 
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III.2.6）。宮殿から真っ直ぐに伸びる通路が厳格な垂直軸を形成し、最も奥の高台には、後年に
ストルド・ロレンツィによる《ネプトゥヌスの噴水》が配されることになる長方形の貯水池が
設けられている99。庭園はすり鉢状の地形を利用しているため、中心部は最も低い位置に相当

する（fig. III.2.7）。方形に開かれたその中心区画は「草地
プラート

」と称され、1550年 5月までにはト
リーボロによって整備が着手され、その歿後に作業を引き継いだダヴィド・フォルティーニに
よって翌年 3月に仕上げられた100。ウーテンスのルネット画では、この「草地」の中央に、大
円盤を擁するキュリクス型101の噴水が認められる（fig. III.2.8）。これは、トリーボロがエルバ
島で手がけた大円盤を用いてジャンボローニャが仕上げた《オケアヌスの噴水》であり（fig. 

III.2.3）、1574年に設置された。尚、この噴水の手前、すなわち宮殿のテラスに見えるのは、1588

年にフェルディナンド 1世によってプラトリーノの別邸から移設された、アンマンナーティの
《ユノの噴水》である102。また中央の大噴水と奥の貯水槽の間に作られている半円形の緑地は、

「 緑 の 劇 場
テアトロ・ディ・ヴェルドゥーラ

」と称され、生け垣によって U字形平面に成形されていた。17世紀になる
とこの区画は、同じ平面を踏襲するかたちで、現在見られるように「円形劇場

アンフィテアトロ
」として再整備

された（fig. III.2.9）103。本来的にこの区画は建築石材の採石場であったため104、トリーボロは
採石による窪みを再利用するかたちで緑地として整備したのである。また、宮殿の左手にはひ
と際大きな区画「プラート・ディ・マダマ（マダマの草地）」が設けられ、その中央にもやや小
振りの噴水が描かれている（fig. III.2.10）。これはストルド・ロレンツィによる《ネプトゥヌス
の噴水》であり（fig. III.2.11）、1596 年にこの場所に設置されたが、1630 年代に庭園奥の高台
に位置する上述の方形貯水池に移設されたものである105。したがってトリーボロの初期構想に
は含まれない。 

 一方、「プラート・ディ・マダマ」の左奥に見える赤い屋根の小さな建物は、公妃エレオノー
ラによって委嘱された「グロッティチーナ・ディ・マダマ（マダマの小洞窟）」であり、トリー
ボロの構想に基づき、ダヴィド・フォルティーニの主導で 1553年から 1556年にかけて造営さ
れた（fig. III.2.12）106。このグロッタは公爵夫妻と家族が通うための私的な空間として企図さ
れており、かつてサンタ・フェリチタ修道院とスピリト・サント・アッラ・コスタ教会の菜園
であった区画との境界壁に沿ってつくられた小道の先にひっそりと作られている。ファサード
は多孔質石灰石の装飾で覆われ、破風の下部にはメディチ家とトレド家の合同紋章が配された。

                                                        
99 史料の上でこの貯水池は、方形貯水池〔Bacino Quadro〕、方形養魚池〔Vivaio Quadro〕、大養魚池〔Vivaio Grande〕
の名称で示されている。 
100 Medri 2003a, p. 36. 
101 古代ギリシャ時代の大鉢の形態に由来する「キュリクス型」の名称は、ワイルズによる噴水の形状区分に基づく。
Wiles 1933, pp. 61 ff. 
102 《ユノの噴水》については本論文第Ⅳ章第 1節を参照。 
103 「円形劇場」は、「緑の劇場」の平面を踏襲するかたちで、1630年から 1635年頃にかけてジュリオ・パリージが
建設した。Medri 2003a, pp. 36-39; 金山 2002を参照。 
104 註 87を参照。 
105 ストルド・ロレンツィの《ネプトゥヌスの噴水》は 1596年 5月 20日にプラート・ディ・マダマに設置された（A. 
S. F., Scrittoio delle Fortezze e Fabbriche, Fabbriche Medicee, f. 69, c. 37）。この噴水については、Acidini Luchinat 1991; 
Campbell 1996; Capecchi 2003hを参照。 
106 マダマの小洞窟については、Baldini 1979; Rinaldi 1991; Petrucci 1989; Ferretti 2006; Giannotti 2007, pp. 130 ff.を参照。 
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グロッタの内部は円筒形の天井を支える 3つの壁面で構成される。そのうち正面の壁面には、
ジョヴァンニ・ディ・パオロ・ファンチェッリによる楕円形水盤の奥に、多孔質石灰石で飾ら
れた岩窟状のニッチが設けられ、「ニンフの洞窟」を主題としてバンディネッリの指揮下でジョ
ヴァンニ・ファンチネッリが制作した山羊とプットーの彫像群によって構成されている107。す
なわち下段中央には大きな乳房を露にした雌山羊が、イルカを手にしたプットーを両脇に伴う
形で配される。上段では 2頭の若い雄山羊が、先の雌山羊の左右から伸びる樹木に向き合って
乗り、さらに上部に正面観で掲げられたバンディネッリによる大山羊の頭部の方へと首をもた
げている。すなわちここには、イーデー山の洞窟で幼いゼウスに山羊の乳を与えて育てたアマ
ルテイアに関する古代神話が投影されている108。床面はファンチェッリとミケーレ・ディ・サ
ンティ・ブリオーニによって赤、白、黒の大理石を用いた優美な幾何学模様で装飾され、ヴォ
ールト天井には床面の構成を反映したストゥッコの区画に、バッキアッカによってフレスコ装
飾がなされた（fig. III.2.13）。このグロッタの建設と装飾には、トリーボロと親しかった彫刻家
および建築家が登用されており、トリーボロによる初期構想が忠実に再現されていると考えら
れる109。 

 ここまで、庭園造営の根幹を形づくったトリーボロによる構想を概観した。すなわち庭園の
奥に位置する高台に養魚池を設け、そこから宮殿へ垂直に伸びる軸線上に大型の噴水を配し、
菜園をシンメトリーに整然と区画分けするという庭園の基本構想は、トリーボロが先立って手
がけていたカステッロの庭園計画を踏襲するものである。しかしボーボリ庭園は、第Ⅰ章第 2

節第 3項にて論及した南部の水源からの取水の実現を第一の目的としていたと同時に、農作物
の栽培による利益収入を見込んだ大農場としての役割も担うものであったことが確認された。
それゆえカステッロの庭園のように、複数のモティーフを配置することで庭園内に明確な政治
的プロパガンダを表す図像プログラムが持ち込まれたわけではない。マダマの小洞窟は唯一、
古代神話に依拠した図像プログラムによって構成されているが、これは公爵夫妻と家族のため
の私的な空間であり、庭園脇の小径を抜けて密やかに通うことが出来るよう設えられている。
したがって庭園中央の草地に計画されたキュリクス型の大噴水こそが、必然的にこの庭園の象
徴的な存在として立ち上がることになるのである。 

 この噴水計画は疑いなくトリーボロに委ねられていたが、その本来的な構想の断片は、この
彫刻家が死の直前に残した大水盤の他に知られない。冒頭で言及したように、噴水制作はその
後バンディネッリに委嘱され、さらに凡そ四半世紀を経てフランチェスコ 1世の命でジャンボ
ローニャによって仕上げられている。トリーボロの歿後すぐにこの制作を引き継いだバンディ
ネッリは、同時期にシニョリーア広場のための《ネプトゥヌスの噴水》の構想も並行して進め
ていたことが現存の複数の書簡から確かめられる。この《ネプトゥヌスの噴水》が造営される
                                                        
107 マダマの小洞窟のための彫像制作に関するファンチェッリへの支払い記録は、Baldini Giusti 1979, p. 93を参照。
同記録以外のファンチェッリの制作については Capecchi 2001, p. 143を参照。 
108 Medri 2003b, pp. 69-73. 
109 尚ジャンノッティは、カステッロの庭園のためにトリーボロが構想していたグロッタの原型がボーボリ庭園のマ
ダマの小洞窟に反映されている可能性を指摘している。Giannotti 2007, p. 131 ff.を参照。 
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都市部への取水の拠点として象徴的な意味合いを付与されたのが、ボーボリ庭園の《オケアヌ
スの噴水》だったのである。次項では、研究史において一次史料の不足ゆえに考察の対象外に
置かれてきたバンディネッリによる構想を明らかにし、その上で公爵夫妻のもとで同噴水にい
かなる意味合いが付与されたのかを考察する。 

 

 

2-2 バンディネッリへの委嘱と計画案の再構成  
 

 前項にて確認したように、ピッティ宮殿に付属する敷地の整備は、1550年 3月頃よりトリー
ボロの指揮下で着手された。その約半年後の 9月にトリーボロが死去すると、ダヴィド・フォ
ルティーニが後を継ぎ、1555年にかけて水路整備に主眼を置いた造園が集中的に進められた110。

庭園の中心となる「草地
プラート

」のために企図され、トリーボロがエルバ島にて水盤を制作していた
噴水は、彫刻家の死去を受けてバンディネッリに改めて委嘱されたとみられる。この再委嘱を
直接示す一次史料は現存しないが、バンディネッリがこの噴水計画に着手していた経過は、翌
年以降に残された複数の書簡や覚書によって裏付けることが出来る。 

 バンディネッリへ委嘱された時期については、公国の監督官ルカ・マルティーニからバンデ
ィネッリに宛てた 1552年 2月 10日の書簡がその下限を示す111。すなわちこれは、バンディネ
ッリがボーボリ庭園の噴水のために描いた素描をマルティーニが公爵夫妻に見せたことを報告
した上で、さらに他の計画案を求める内容である。この時点ですでにバンディネッリが噴水の
構想を提出していたことに照らせば、遅くとも 1552年 1月初頭頃までにはバンディネッリに委
嘱がなされていたとみてよいだろう。またマルティーニの書簡の翌日に、バンディネッリが公
国の秘書官ヤコポ・グイーディに宛てた書簡においては、噴水の設置予定場所であるボーボリ
庭園の草地を視察した旨が報告されており、ここに構想の初期段階の状況が明かされている112。
以下に該当箇所を抄訳引用する。 

 

公妃様が噴水を造営することを望まれている草地の区画を丹念に視察して参りましたこ
とを、陛下にご報告ください。この噴水につきましては、公妃様が私にご用命なさいま
したとおり、幾つかの構想を練るつもりでございます。それから、複数の噴水の構想を
準備いたすべく、陛下が私に命じられましたとおり、〔シニョリーア〕広場の噴水のため
の素描をあと幾つか用意するつもりです。陛下のお気に召すものをお決めになっていた
だくためでございます。またルカ・マルティーニが私に、その場所〔ボーボリ庭園〕の
広さに相応しいものをつくるようにと̶̶つまり正確に申し上げますと、噴水は、他の

                                                        
110 Ferretti 2006, p. 47. 
111 1551年 2月 10日付、ルカ・マルティーニ（在ピサ）からバンディネッリ（在フィレンツェ）宛の書簡。Waldman 
2004, p. 458, doc. 792; 本論文別冊 Appendix IV. 
112 1551年 2月 11日付、バンディネッリ（在フィレンツェ）からヤコポ・グイーディ（在ピサ）宛の書簡。Waldman 
2004, pp. 458-459, doc. 793; 本論文別冊 Appendix V. 
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各建物と併せて、前述の草地の向かい側に建設されることになっている防壁と釣り合う
〔高さの〕ものにするようにと̶̶書いてよこしておりますのは、壁で囲い込む造作物
は〔そこに〕配するものよりも大きな目印になるはずのものであるからです。整備する
ことになります庭園の他の部分につきましては、人々が衛生的に快楽を享受出来るよう
にするため、その区画割りと装飾はこの健やかなる地域に適うものにいたします。私が
視察いたしましたこの草地は、他には目にしたことが無いほど素晴らしい特質を備えて
いるように見受けられます。 

 

 まずこの記述からは、ボーボリ庭園の草地に噴水を配するという計画が、エレオノーラの希
望によるものであったことがわかる。一方のコジモ 1世は、これに先立ってシニョリーア広場
に噴水を造営することを所望しており113、2 つの噴水計画の構想がバンディネッリによって並
行して進められていたことが読み取れる̶̶すなわち、公爵がフィレンツェの中心に建つ私邸
の正面に噴水を企図していた傍ら、新しい別邸では公妃の主導で噴水が計画されていたのであ
る。エレオノーラの資金によってピッティ宮殿が購入されたこと、そしてその庭園整備自体が
都市の中心部すなわち君主の私邸およびシニョリーア広場への取水を第一義的な目的としてい
たことに照らせば、ボーボリ庭園とシニョリーア広場に公爵夫妻がそれぞれ企図した噴水は、
実際の取水の流れを通じて、公妃の経済的援助によって公爵の栄華が支えられているという構
図を象徴的に示すものとして計画されていたと読み取ることが出来るだろう。 

 またこの噴水の規模について、先に引用したバンディネッリの書簡では、ルカ・マルティー
ニの要請にしたがって、庭園のなかで目印となるような、防壁と同程度の高さを誇るモニュメ
ントがイメージされていることがわかる。バンディネッリは直ちにこの噴水の構想に着手した
と見え、翌月すなわち 1551 年 3 月初旬には公妃に新しい案を提出している114。加えてこの 10

日後にはヤコポ・グイーディに宛てた書簡において、バンディネッリはモントルソリによるメ
ッシーナの噴水の壮麗さを讃えながらも、自身が構想する噴水が当時目にすることの出来た他
の作例のみならず、古代ギリシャ・ローマ時代の作品をも凌駕するものになることを公妃と約
している旨を記しているのである115。 

 ボーボリ庭園の《オケアヌスの噴水》の初期構想、すなわちトリーボロの計画を引き継いだ
バンディネッリが着手していた噴水は、研究史において看過されているプロジェクトである。
ファン・フェーンは、2016年 1月にグローニンゲン大学で行われた退官記念講演にて初めてこ
の問題を取り上げ、現存する 2点の大理石の発注リストをもとに初めてその再構成を試みた116。

                                                        
113 シニョリーア広場に企図された《ネプトゥヌスの噴水》については、第 IV 章第 3節を参照。 
114 1551年 3月 5日付、ルカ・マルティーニ（在ピサ）からバンディネッリ（在フィレンツェ）宛の書簡。マルティ
ーニはこの前日にバンディネッリによる噴水の新しい素描を受け取ったが、公妃が不在であるため、その帰国後に
改めて公妃の意向を知らせる旨を記している。したがって本書簡には、この時点で構想されていた噴水の形態につ
いては記述されていない。Waldman 2004, pp. 462-463, doc. 798. 
115 1551年 3月 15日付、バンディネッリ（在フィレンツェ）から秘書官ヤコポ・グイーディ宛の書簡。該当箇所は
第Ⅱ章第 3節にて抄訳引用した。Waldman 2004, pp. 463-464, doc. 800; 本論文別冊 Appendix VI. 
116 同研究成果は未刊行であるが、本論文ではファン・フェーン氏よりご提供いただいた同講演の発表原稿（Van Veen 
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本項では、提示された再構成案を確認し、それを踏まえた上でこれを再検討したい。 

 大水盤を用いた噴水をボーボリ庭園に設置するという発想の着想源としてファン・フェーン
は、かつてブラマンテが構想したヴァティカンの「ベルヴェデーレの中庭」を飾る噴水を想定
した。この中庭は、教皇ユリウス 2世が 1503年に即位して間もなく、ヴァティカン丘陵のうち
最も高いサン・テジディオの丘に建つインノケンティウス 8世のヴィッラ（現ピオ・クレメン
ティーノ美術館）と南側に位置するヴァティカン宮殿を連結させることを目的として、両者の
間に広がっていた広大な敷地を開廊付きの中庭として整備させたものである。後年の増改築に
よって現在では当初の景観は失われたが、この事業を主導したブラマンテによる構想は、幅 100

メートル、長さ 300メートルに及ぶこの広大な傾斜地を 2本の開廊で囲み、そこに 3段のテラ
スを設けるというものであった117。各テラスには、中段にニンフェウム、上下段にそれぞれ噴
水が配され、こうした水の演出がこの開廊コンプレックスの中心軸を形成した。このうち最も
ヴァティカン宮殿に近い第 1のテラス（下庭）の中央には、古代ローマ帝国時代のティトゥス
帝浴場跡に由来する直径約 7メートルの大水盤を用いた大噴水が設けられた。建設途中であっ
た 16世紀半ばの状況を描いたアントニオ・ドーシオの素描の再前景には、台座に据えた大水盤
の足元を八面体が設けられている様子を確認することが出来る（fig. III.2.14）。また後年の描写
からは、大水盤から流れ出す水の受け皿として、最終的にクローバー型と方形を組み合わせた
形態の水槽（現存）が作られたことがわかる（figs. III.2.15-16）。 

 ボーボリ庭園のためにトリーボロが制作した大水盤は、ブラマンテがこの噴水に用いた古代
の大水盤と規模の点でほぼ一致する。ファン・フェーンによれば、第 1テラスに古代の大水盤
を設置する構想は、ベルヴェデーレの中庭にローマ帝政的性格を付与するものであった。そし
てこれと同様の性格付けが、ピッティ宮殿の背後に広がるボーボリ庭園に同様の大水盤を用い
た噴水を造営するという構想に反映されたものと解された。事実、ファン・フェーンが指摘し
ているとおり、トリーボロの後を継いだバンディネッリがブラマンテの構想に学んでおり、こ
れを公爵夫妻と共有した上で、凌駕する庭園造営を目指していることを書簡から確認すること
が出来る118。ここにおいて、ほぼ同寸の大水盤を用いたブラマンテの噴水は、バンディネッリ
にとって範となる先例であったと同時に好敵手であったことは確実視される。 

 それでは、バンディネッリは如何なる形態の噴水を構想していたのだろうか。まず考察対象
となる一次史料を確認したい。バンディネッリによる構想の輪郭は、この噴水制作のために同

                                                                                                                                                                                
2016）をもとに考察を進めた。 
117 ヴァザーリはブラマンテによる構想を端的に伝えている。Vasari 1568, vol. 3, pp. 464-465［抄訳『美術家列伝』第
3巻、86-87頁］また研究史においてもその全貌は復元されている。Ackerman 1951; Bruschi 1969, pp. 291-434; Frommel 
2003, pp. 89-153; 稲川-桑木野-岡北 2014、377-422頁. 
118 1551年 2月 11日付、バンディネッリからヤコポ・グイーディ宛の書簡（Waldman 2004, pp. 458-459, doc. 793; 本
論文別冊 Appendix V）の後半には、次のように記されている。「おしなべて書き記すことは出来ませんゆえ、公妃様
のお気に召します折に、ブラマンテがユリウス 2世のために手がけた敷地や噴水に用いた計画をお見せいたしまし
ょう。その計画というのは、後年にウルビーノのラファエッロがレオ教皇やクレメンス教皇のために制作した際に
模倣したものであり、私はこの計画〔が施工された地〕にもう何年も住んでおりました。ですから私の研究と素描
の威信にかけまして、栄えある公妃様のために、その計画を凌駕する〔ものを作る〕つもりであります。」 
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彫刻家が作成した 2点の大理石の発注に関するリスト119の分析を通じて、一定程度推察するこ
とが出来る。これらのリストは、1551年 4月から 9月の間に作成された発注書、そして同年 11

月 12 日以降に記録されたとみられる追加ないし再発注を見込んだ石材の寸法と形状を図解し
たスケッチ（fig. III.2.17）である。以下では、前者をリスト 1、後者をリスト 2として考察を進
める。また噴水用の資材については、両史料に加えて、大聖堂造営局からバンディネッリに提
供された大理石のリストも現存するが、この史料には個数と重量のみが記されており、石材の
形状を推定することは難しい120。加えて制作状況については、1551 年 9 月から 1552 年 4 月に

かけて複数の支払い記録が残されており、最初の大理石の発注後に模型
モデッロ

の制作へと移行してい
たことがわかる121。 

 上述の大理石の発注に関する 2点のリストに計上されている石材は、その大部分が噴水の建
築資材に相当する。以下に拙訳にて示すリスト 1は、Aから Hのアルファベットを付した各種
大理石ブロックの寸法およびそれらの運搬費用を一覧にして示したものである122。 

 

〔リスト 1〕 

 いとも清明なる公妃様のために騎士〔バンディネッリ〕が要請する大理石、および海
洋船での運搬費用を以下に記すものである： 

 大理石 Aを 8点、高さ 2⅓ブラッチャ、各面の厚み 1½ブラッチャ。1点につき 10ス
クーディ………………………………………………………………....…..総額 80スクーディ。 
 円形大理石Bを 8点、幅 2ブラッチャ、厚み½ブラッチャ。1点につき 2スクーディ......16

スクーディ。 

 大理石 Cを 8点、高さ 2⅓ブラッチャ、幅 2¼ブラッチャ、厚み 1¼ブラッチャ。1点
につき 8スクーディ…………………………………………………………….64スクーディ。 
 噴水の欄干のための石材 Dを 32点。すなわち、長さ 5⅓ブラッチャ、幅½ブラッチャ、
厚み⅔ブラッチャの石材を 16 点；1¾ブラッチャ、厚み⅔ブラッチャ、幅½ブラッチャ
の石材を 16点；総額……………………………………...……………………...20スクーディ。 
 大理石 Eを 8点、高さ 1¾ブラッチャ、幅 1½ブラッチャ、厚み 1¼ブラッチャ。1点

                                                        
119 1551年 4月から 9月、バンディネッリによるボーボリ庭園の噴水のための大理石の発注リストおよび搬送費用一
覧（Waldman 2004, pp. 465-466, doc. 803; 本論文別冊 Appendix VIII）と 1551年 11月 12日以降、バンディネッリに
よるボーボリ庭園の噴水用大理石を発注するための覚書（Waldman 2004, pp. 481-482, doc. 842, fig. 9; 本論文別冊
Appendix X）を指す。なお後者には、該当する大理石ブロックの図解が付されている。 
120 1551年 11月 2日から 1554年 1月 18日、大聖堂造営局の記録『木材および大理石の書（Libri dei legnami e marmi）』
（現存せず）からの写し。Waldman 2004, p. 479, doc. 837; 本論文別冊 Appendix IX. バンディネッリに提供された 7
項目の大理石のリストが掲載されているが、このうち 4項目が当該の噴水用であることが明記されている。該当す
る石材は下記の通りである。 
1551年 11月 2日、大理石 5点、重量 7900リッブラ；同月 10日、大理石 1点、重量 1000リッブラ；同月 16日、大
理石 1点、重量 600リッブラ；1551年 1月 9日、大理石 1点、重量 2200リッブラ。（1リッブラは約 300グラムに
相当する。） 
121 Waldman 2004, pp. 479-480, 497, docs. 838, 839, 882. バンディネッリが模型のための蝋を購入しているほか、ジュ
リアーノ・ディ・バッチョ・ダーニョロが制作した木製模型への支払いがなされている。 
122 本論文別冊 Appendix VIII. 
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につき 6スクーディ……………………………………………………….…..48スクーディ。 
 大理石（F）を 1 点、長さ 3⅕ブラッチャ、幅 1⅛ブラッチャ、厚み¼ブラッチャ。2

スクーディ………………………………………………………………………..2スクーディ。 
 石材 Gを 8点。高さ 2ブラッチャ、各面の幅 1ブラッチャ。各石材につき 3スクーデ
ィ………………………………………………………………………………...24スクーディ。 
 石材 Hを 8点。高さ 2ブラッチャ、幅 1ブラッチャ、厚み½ブラッチャ。各石材につ
き 1½スクーディ…………………………………………………………….….12スクーディ。 
 円柱のための大理石 Iを 1点。高さ 4ブラッチャ、各面 1½ブラッチャ。総額 20スク
ーディ…………………………………………………………………………….20 スクーディ。 
 台座のための円形大理石を 2点。第１材は幅 3ブラッチャ、厚み 1½ブラッチャ。騎
士〔バンディネッリ〕は第 2材も同様の寸法を見積もっている。50スクーディ相当….....50

スクーディ。 

 石材 8点、すなわちサテュロスを作るための 4点、および鳥を作るための 4点。これ
らは、騎士が制作する模型にしたがって粗彫りするものとする。騎士は 100スクーディ
相当と考える………………………………………………………………...….100 スクーディ。 
〔総計〕436スクーディ。 

 上述のとおり、すべての大理石を計上する………………………………..436スクーディ。 
 費用に関しては先立って： 

 ピサの海岸までの上述の大理石の輸送費………………………………....190 スクーディ。 
 ピサからシーニャ港までの輸送費、270スクーディ…………………...…270スクーディ。 
 〔シーニャ〕港からフィレンツェまでの馬車引きに、130 スクーディ…....…130 スク
ーディ。 

〔総計〕1026スクーディ。 

 上述のとおり、上記の大理石をフィレンツェまで運搬する費用を、1026スクーディと
計上する。輸送中の天候によっては、40ないし 50スクーディ費用が前後する可能性が
ある…………………………………………………………………………....1026スクーディ。 

 

 次に拙訳にて示すリスト 2はバンディネッリによる覚書であり、噴水のための大理石ブロッ
クが図示され、石材ごとに寸法および備考が記載されている123。したがって便宜上、描かれた
石材に①から⑦の番号を付し（fig. III.2.17）、以下の拙訳と対応させた。 

 

〔リスト 2〕 

① 八角形を据える大きな段；縦 5½ブラッチャ、横 1⅓ブラッチャ、厚さ⅓ブラッチャ。 
② 貝殻、12点；横 1⅔ブラッチャ、厚さ⅔ブラッチャ。 

                                                        
123 本論文別冊 Appendix X. 
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③ 八角形の欄干、縦 5⅔ブラッチャ 、高さ 1⅖ブラッチャ�上面、幅⅝ブラッチャ。  

④ 八角形の底面から立ち上がる同八面体の角；縦 1⅔ブラッチャ、横 1⅛ブラッチャ、
および複数の装飾；高さは欄干に同じ。 

⑤ 貝殻、8点；横 2ブラッチャ；厚さ⅔ブラッチャ。 

⑥ ひとつの角から別の角まで 1⅓ブラッチャ；すると全て 2⅔ブラッチャになる。 

⑦ 彫像群の間に設ける円柱；高さ 4½ブラッチャ、厚さ 1⅓ブラッチャ。 

 

 当該の大理石は、石材が示すとおりの大きさで採寸された角材が、八角形の〔水槽の〕
中心に沿うように切断されるものとする。 

 また大理石は、作業効率〔を良くする〕ために、好適かつ出来る限り美しいものとす
る。なぜなら、半分を仕上げるにも余計に時間を要するような類いの大理石があるが、
それらは採石し易いため、石工たちはこうした大理石を用意しようとするものだからで
ある。かたや美しく良質の大理石は、〔大理石山の〕より高所にある。それゆえ〔山の〕
上に、凹みや傷の無い石の性質に熟知している者を派遣せねばならない。そうした傷も
のの大理石を扱うとなると、時間を要するからである。〔しかし〕この作業のために大
理石の作業にかかる手間賃を惜しんだり、ましてや自分の目で石を検分してから彫りた

いと思わないような親方
マエストロ

は居るはずもない。しかし〔私にはそれが出来ないので〕、お
目星の者を派遣してくださるよう、公爵様にお願いいたします。 

 

 次に、上記の両リストに示されている石材の作図を提示する（figs. III.2.18-35）124。寸法の単
位は両リストに記載のブラッチャを採用し、図版はすべて一律の縮尺にて掲載している。なお
便宜上、各リストに掲載されている石材には次の要領で記号を付した。リスト 1では、原本に
付されている大文字アルファベット表記を踏襲し、同じ表記で複数種が掲載されている石材（D

および I）については小文字アルファベットを併用して区別した。リスト 2には上述のとおり、
描かれた図形の左上から順にアラビア数字を付した（fig. III.2.17）。 

 バンディネッリは石材の寸法について、「高さ〔alto〕」「長さ〔lungo〕」「幅〔largo〕」「厚さ〔grosso〕」
を組み合わせて示しているため、作図に際しては、これらの語句を字義通り解することを基本
とした。ただし、リスト 2に記載の石材④および⑥の採寸については、以下の要領で行った。
まず噴水の下部に八角形の水槽が想定されていることは同リストの石材①③④の記述から明ら
かであり、石材④はその八角形の角を作るものとして指定されている。石材⑥の用途は明記さ
れていないが、鈍角の凹凸面を備える点で④と類似した形状をなしていることから、これと同
様に八角形の角に置かれるものとみてよい。したがって両石材の鈍角は八角形の内角 135°に固
定される。次にスケッチ上では両石材の側面が平行に描かれているが、この形態を忠実に再現
すると、八角形の各辺を構成する横材との間に隙間が生じることになる。それゆえ横材と連結

                                                        
124 本項に掲載した作図については、東京藝術大学美術学部建築科教育研究助手・秋田亮平氏の協力を得た。 
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させる必要性に照らして、両石材の側面は傾斜面に対して垂直に切断し、扇状の形態になるも
のと推察した。この形態の修正は、石材⑥の下部に「八角形の〔水槽の〕中心に沿うように切
断されるものとする」と付記されていることに鑑みて妥当であると考える。また、石材④には
3 辺の寸法が示されているため方形と同様の採寸方法に倣うものと考えられるが、バンディネ
ッリのスケッチに照らして「縦 1⅔ブラッチャ」を奥行き、「横 1⅛ブラッチャ」を幅と見て作
図すると、横材によって確定されるこの水槽の欄干幅から大きく逸脱する。しかし幅の狭い鈍
角の両端を結ぶ直線を 1⅔ブラッチャ、奥行きを 1⅛ブラッチャと解することで、八角形の水槽
の角を成す石材として合致するため、本項ではこれを最適な形状とみなして提示するに至った。
一方、石材⑥の採寸方法は特殊であるが、「ひとつの角から別の角まで 1⅓ブラッチャ」という
記述を、幅の狭い鈍角の 1辺の寸法を示すものとみなした。この解釈のもと、さらに奥行きを
2⅔ブラッチャに設定すると、幅の広い鈍角の 1 辺は必然的に約 2⅖ブラッチャとなり、若干の
誤差はあるものの、「すると全て 2⅔ブラッチャになる」という記述にほぼ合致するのである。
なお高さは、後述する再構成案においてこの石材と連結させることになるリスト 1 の石材 D-a

に揃え、½ブラッチャとみなした。 

 ここまでに確認した石材の形状および寸法を踏まえ、これらを用いてバンディネッリが構想
していた噴水の形態を検討したい。まず、上記の 2点のリストをもとにファン・フェーンが提
示した再構成案を確認する。再構成にあたってファン・フェーンは、バンディネッリの構想は
上述のブラマンテによるベルヴェデーレの中庭の噴水を先行例とするものであり、なおかつバ
ンディネッリの歿後に《オケアヌスの噴水》として仕上げたジャンボローニャによる初期構想
を示す素描を挙げ（fig. III.2.38）、これがバンディネッリの構想を受け継ぐものであると見なし
た。これを踏まえ、提示された再構成案は次のとおりである（figs. III.2.36-37）125。 

 まず外枠構造としては、同心円をなす大小2つの16角形で作られる円環状の水槽が設けられ、
その周囲を八角形の欄干が巡る構造が想定されている。16角形の水槽は、リスト 1の石材 D-a

（16点）が外枠を、D-b（16点）が内枠を形成する。これを囲む八角形の欄干は、リスト 2の
①を 8点用いて八角形の台座とし、その上に同リストの③を渡して柵をつくる。さらに同リス
トの④および⑥がこの八角形の角をなす石材として用いられた。その形状は、ジャンボローニ
ャが《オケアヌスの噴水のための構想》で描いた八角形の外枠構造を強く参照したものである。
八角形の角の立ち上がりを成す石材④に関しては、これに「複数の装飾」が配される旨がリス
トに明記されており、ジャンボローニャの素描では海の怪物と思われる裸体の坐像が噴水の内
側に向かって配され、口から水を吐き出しているほか、石材の側面にも小振りな装飾がみとめ
られる。ファン・フェーンは、バンディネッリが書簡において噴水にマスケラを付す意図を示
していることを根拠として、再構成案では石材④の上にマスケラを描き込んでいる。またリス
ト 1 の石材 ABC についても、ファン・フェーンはこの八角形の外枠を構成する石材とみなし

                                                        
125 Van Veen 2016. 本論文に掲載の再構成図はファン・フェーン氏より提供いただいた。 
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ているが、その挿入箇所は明らかになっていない126。 

 次に、上述の石材 D-b で構成される 16 角形の内側には、円柱構造に支えられたトリーボロ
の大水盤が台座に据えられ、その周囲に八角形の欄干が設けられた。この台座は、描かれた再
構成案においてはジャンボローニャの素描に倣った六角形が用いられている。また周囲の八角
形には、リスト 1 の石材 EGH 各 8 点を組み合わせた構造体が想定されている127。さらにその
縁には、同リストの末尾に明記されたサテュロスと鳥が 4体ずつ交互に配された。ファン・フ
ェーンは上部の水盤から流れ落ちる水のカーテン越しに、これらのモティーフが鑑賞されるデ
ザインを想定している128。一方、中央の円柱構造については、両リストに記載された円柱が中
心軸をつくる。ただしリスト 2の⑦は、このリストが作成された時点で、先立って発注してい
たリスト 1 の I-a が用意されていなかったために再発注されたものであるとみなされた。した
がってまずリスト 1の 2材の I-bのうち 1点を、水盤を支える台座として用い、もう 1点を水
盤の上に配した̶̶すなわち 2材の I-bが水盤を挟み込むかたちを呈する̶̶。そして上側の石
材 I-b を台座として、リスト 2 の円柱⑦を設置する構造が採られた。これは《オケアヌスの噴
水》の初期構想においてジャンボローニャが描いた構造に類する形式であり、ファン・フェー
ンはこの円柱構造を、ジャンボローニャがバンディネッリの構想を踏襲したものとみなした。
ジャンボローニャの素描では、3 体の坐像（配置に鑑みて、実際には 4 体が想定されているだ
ろう）が円柱の周囲に配され、頂点には立像が 1体配されている（fig. III.2.38）。なお最終的に
ジャンボローニャがフランチェスコ 1世の命によって仕上げた《オケアヌスの噴水》（fig. III.2.3）
では、円柱の周囲に 3体の河の擬人像̶ 「̶ナイル河」「ガンジス河」「ユーフラテス河」̶̶、
頂点に「オケアヌス」の立像が配された。バンディネッリがいかなる主題の彫像装飾を構想して
いたかは不明だが、ファン・フェーンの再構成案では後年のジャンボローニャの構想と同様の
坐像が示されている。 

 以上に示したファン・フェーンによる再構成案を受けて、筆者は作図の協力を得て再検討を
試みた129。その結果、以下の問題点が判明した。まず、外枠構造である八角形の欄干（リスト
1の石材 ABCおよびリスト 2の石材①③④⑥を使用）の内接円の直径は、約 18⅖ブラッチャに
なる130。しかし円環状の水槽の外枠をつくるものとみなされたリスト 1の石材 D-aを用いた 16

角形は、外接円の直径が約 26⅘ブラッチャとなるため、この 16 角形を八角形の外枠構造の内
側に配置することは不可能である。次に、水盤の下部構造について、水盤を支える台座の 

周囲にリスト 1 の石材 EGH 各 8 点を組み合わせた八角形が想定されていたが、これは描かれ
                                                        
126 ファン・フェーンによれば、バンディネッリはリストにおいて、噴水の外枠を構成するものから中心構造に用い
るものへと順に石材を列挙する方式を採っており、これを根拠として、リスト 1の石材 ABC各 8点が 8角形の外枠
を構成するものと解釈している。 
127 ファン・フェーンによれば、この 8角形の構造体は、5.2メートル幅の円形の「小島」に配される。ただし、こ
の「小島」を形成するための石材はリストには記されていない。また描かれた再構成案においてこの 8角形に用い
られている石材はリスト 1の石材 Fの形状に類似しているが、この構造体および石材 Fの使用箇所については言及
されていない。この点については、本文にて後述する。Van Veen 2016. 
128 Van Veen 2016. これらの彫像の設置場所について現存の史料には明記されていない。 
129 上述の石材の作図と同様に、再構成案の作図についても秋田亮平氏の協力を得た。 
130 リスト 2の石材③④で作られる 8角形の内接円を指す。 
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た再構成案と齟齬をきたすものである。すなわち提示された図では、サテュロスと鳥を配する
八角形に横長の部材が用いられているが、これは石材 EGHのいずれとも合致しない。リスト 1

において石材 EGH と並んで記載された石材 F がこの横長の部材に類似するが、これは 1 点の
み計上されているものであり、なおかつ同リストでは各石材の個数が指定されていることに鑑
みて、石材 Fの個数を増やして八面体の構成部材とみなすのは早急だろう。 

 以上の問題点に対する解決策として、本項では次のような 2つの再構成案を提示したい（figs. 

III.2.39-44）。両者は、上部構造の捉え方のみ異なるものである。第一に、共通する外枠構造と
しては、踏み段を備えた八角形の水槽が想定された。すなわち、リスト 2の石材④を 8点用い
て角に置き、これに横材として石材③を同じく 8点用いて欄干を設ける。この構造体の外側に、
石材⑥を 8点用いて石材④にそれぞれ連結して 8つの角を延長し、それらの間の区画には次の
2種の横材を渡した̶̶16角形の部材として不適切であることが判明したリスト 1の 16点の石
材 D-aを 2本 1組として石材③の外側に加え、これと連結させる形でリスト 1の石材①を最も
外側に配するという構成である。石材 D-a を石材①の内側に配することで、高さ⅓の段差が作
られ、緩やかな踏み段が形成されることになる。 

 一方、噴水の中央構造については依然として考察の余地を残すものではあるが、現段階では
以下のような形態が想定された。まず、ファン・フェーンの再構成案と同様に、リスト 1の石
材 D-b（16点）を用いて 16角形の縁を設ける（figs. III.2.48-50）。これは上述の外枠構造すなわ
ち八角形の水槽の内側の縁をつくるもので、上部の水盤から流れ落ちる水は円環をなすこの水
槽に滴り落ちる。次に水盤を支える円柱構造の台座として、この石材 D-bから成る 16角形（内
接円の直径は約 7⅗ブラッチャになる）の内側に収まる構造体が要された。使用可能な部材と
しては、リスト 1の石材 ABCEGH（各 8点）と石材 F（1点）が挙げられる。これらの石材は、
リスト上での記載順に照らして、ABCおよび EFGHの 2グループに分けられるだろう131。これ
を踏まえて可能な組み合わせを検討した結果、石材 Aと石材 Cでそれぞれ作られる八角形を上
下に配する構造体が、円柱構造の台座として機能しうる可能性が見出された（figs. III.2.51-53）。
2 つの八角形はいずれも方形の石材のみを用いて成形されるため、必然的に大理石の切り落と
し部分が大きくなる。しかしながら大理石の無駄を最小限に抑えることを優先して方形石材の
内側の角を連結させる組み方を採用した場合には、8 つの角に隙間が生じるため、形態として
不自然である。したがって再構成案では、方形石材の外側の角を重ねることで八角形を作った。
なお円盤の石材 B（8 点）については、八角形になんらかの彫像を配する場合に台座として用
いる可能性、あるいはリスト 2で貝殻装飾として見込まれている円盤②および⑤と同様に、彫
刻装飾それ自体として用いる可能性が考えられるが、いずれの場合にも現段階で使用箇所を特
定するには至らなかった。 

 この石材 ACから成る台座の上には、水盤を支える円柱構造が配される。第 1案では、ファ
ン・フェーンの再構成案と同様に、リスト 1 の円盤 I-b で水盤の上下面を挟み、上側の円盤に
                                                        
131 ファン・フェーンも石材のリストアップ順および個数の一致に照らして、同様のグルーピングを示唆している。
Van Veen 2016. 
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リスト 2の円柱⑦を重ねた（figs. III.2.39-41）。この円柱の周囲および頂点には、ファン・フェ
ーンの指摘するとおり、ジャンボローニャの初期構想および最終的に実現した《オケアヌスの
噴水》と同様の彫像群が配されるものと考える。なお上述の円柱構造の内部には、水を汲み上
げて放出させるための水道管が通されるものと考えられる。類似した構造を採る現存の《オケ
アヌスの噴水》では、水盤上部の台座に坐す 3体の河神像がそれぞれ手にする水瓶に水の噴出
口が設けられている。この構造に鑑みて、バンディネッリによる構想でも、地下132から少なく
とも水盤の上部に配した円盤 I-b までは水道管が予定されていたものとみてよいだろう。石材
AC から成る台座に関しては、中心に作られる隙間に配管することが可能であり、実質的に穿
孔の必要が生じるのは石材 I-b（2点）および水盤と考えられる。 

 一方の第 2案は、ここまでに未使用の石材EGHの用途を考慮したものである（figs. III.2.42-44）
133。これら 3種の石材を同一面上に配置して構成しうる多角形は複数想定されるが、上述の石
材 D-bから成る 16角形あるいは石材 ACから成る台座と併置可能な形態は見出されなかった。
一方で石材 EGH から成る構造体を、噴水の上部構造として使用する案が想定された。すなわ
ち石材 EGH を用いてそれぞれ作成した 8 面体を順に積み重ね、水盤上部の軸足部を被うよう
に配置するというものである（figs. III.2.54-56）。この構造体は、その凹凸を利用して持ち送り
装飾を作り得る構造と考えられる傍ら、円柱⑦が隠れることにより、後年にジャンボローニャ
が構想したような河神像を配する余地が生まれない（figs. III.2.38）。したがって上部構造につい
ては、EGHの石材から成る構造体を軸足装飾として用いるか（figs. III.2.42-44）、あるいはこれ
を除いて河神像に類する彫像を配するか（figs. III.2.39-41）、少なくとも 2種の可能性があるこ
とを提示するにとどめたい。 

 ここまで現存する大理石ブロックのリストを検討することで、バンディネッリが着手してい
た噴水の形態について、ファン・フェーンの再構成に認められる問題点を指摘した上でこれを
解消する再構成案 2点を提示した。バンディネッリの噴水に関連する一次史料にトリーボロの
水盤に関する直接の記述は見受けられないものの、噴水のためにバンディネッリが準備した主
要な石材リストに水盤が計上されていないことから、トリーボロの水盤を用いることが制作の
前提条件になっていたことは疑いない。またとくに水槽を含む外枠の構造については、バンデ
ィネッリによる 2つのリストから、後年にジャンボローニャが描いた初期構想のそれと極めて
類似する形状を想定しうることが確認された（figs. III.2.45-47）。ジャンボローニャの素描では、
噴水は水盤よりも大きな 6角形の水槽に囲まれており、その 6つの角で水槽の内側へ身体を向
けた裸体の坐像が口から水を吐き出す構想が採られている（fig. III.2.38）。ワイルズが指摘する
ように、ジャンボローニャは、水槽の縁の坐像から水盤上で円柱の周りに配する河の擬人像、
そして最頂部に立つオケアヌス像へと、下部から上部へ段階的に、彫像の姿勢を立ち上がらせ

                                                        
132 当該の噴水の本来的な設置場所であるボーボリ庭園の草地の中心部への取水については、第Ⅰ章第 2節第 3項を
参照。�
133 リスト 1の石材 Fも同様に未使用であるが、この方形材 1点の用途を現段階で特定することは出来なかった。 
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ている134。このプログラムは、大型の水槽の内側に水盤を収め、単独の立像へと円錐を築くよ
うに昇華される噴水の形態とも調和している。上述の石材からの再構成案は、彫像の総数や配
置についての情報を欠くものであるが、噴水の構成にジャンボローニャの初期構想との親近性
が認められるため、すでにバンディネッリによってこの円錐形に立ち上がる噴水構造が計画さ
れていたと考えられるのである。 

 それではバンディネッリの噴水は、いかなる意図のもとに計画されたのだろうか。ここで、
噴水が企図された当初の状況を改めて整理する必要があるだろう。ピッティ宮殿と付属の敷地
は公妃エレオノーラの資金で購入され、耕地として利用することで 500スクーディの収入が見
込まれていた135。一方で、コジモ 1世による治水事業において新たに南の水源を確保する必要
性が生じたことから、貯水池を備える庭園として当該の敷地を整備し、都市部へ水を供給する
ことを目的として水路整備が進められた（fig. III.2.57）。その中心となるモニュメントが当該の
噴水であり、その委嘱者はエレオノーラであった。先に論及したように、最終的に水が到達す
るシニョリーア広場において同時期に企図されていた《ネプトゥヌスの噴水》がコジモ 1世に
よる委嘱であったことに照らせば、ボーボリ庭園の噴水はエレオノーラのシンボリズムを投影
するものであったとみなす文脈を想定することが出来るだろう。最初期のトリーボロの構想、
そしてバンディネッリの計画のいずれにおいてもメインとなる彫像の主題は不明であるが、バ
ンディネッリが「鳥」の丸彫り装飾を組み込む構想を持っていたことは、この文脈において示
唆的である。すなわちエレオノーラのイメージは結婚当初より女神ユノに重ねあわされており、
この概念は 1555年にはパオロ・ジョーヴィオによって考案されたエレオノーラのインプレーザ
として結実している（fig. III.2.58）136。そこでは「慎み深くも幸福なる多産［CVM PVDORE 

LAETA FOECVNDITAS］」のモットーとともに、ユノのアトリビュートである孔雀が翼を広げ
て 6羽の雛鳥を抱く意匠が表された。したがって、バンディネッリがボーボリ庭園の噴水装飾
に組み込んだ「鳥」は、エレオノーラを象徴的に示すものであったと考えられる。ボーボリ庭
園では耕作によって収益が見込まれ、そこに蓄えられた水が都市を潤すというフィレンツェ公
国にとっての恩恵が公妃の尽力によってもたらされるものであるという事実は、まさしく「多
産」のイメージを体現するものと言えるだろう。それゆえ、エレオノーラによってトリーボロ、
次いでバンディネッリに委嘱された噴水は、公妃のシンボリズムが投影されたモニュメントと
してボーボリ庭園の中央に君臨するものであったことが推察されるのである。 

 

                                                        
134 Wiles 1933, p. 61. 
135 本節第 1項にて抄訳引用した、1551年 5月 5日付、バルトロメオ・サーラからエルコレ 2世・デステ宛の書簡を
参照（本文別冊 Appendix VII）。 
136 ドメニコ・ポッジーニによるコインの裏面に表された。コインのおもて面には、公妃のプロフィールが名前とと
もに刻まれる。意匠に関しては、ジョーヴィオがコジモ 1世に宛てた 1555年 8月 9日付の書簡において「孔雀はた
いへん謙虚で美しく多産な鳥であり、天空の女王ユノに捧げられております」と説明していることに加え、1556年
に刊行された『戦いと愛の標章についての対話』においてもこのコインを挙げて同様の解説を加えている。ユノと
エレオノーラの関係については、第Ⅳ章第 1節において言及する。 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Ⅳ 1560-1574年  
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Ⅳ 1560-1574年  
 

１ バルトロメオ・アンマンナーティの《ユノの噴水》  
 
 コジモ 1世は、ナポリ副王の娘エレオノーラとの結婚祝祭を経た翌 1540年、従来のメディチ
家の邸宅から、シニョリーア広場に面する現在のヴェッキオ宮殿へと居を移した。この建物は
13世紀末より共和国政府の政庁舎として整備されていたが、コジモ 1世の転居に伴って、約 30

年をかけて君主の私邸へと様変わりする。改築事業はフィレンツェの建築家で彫刻家のバッテ
ィスタ・デル・タッソ（1550 -1555年）が指揮を執って着手されたが、1555年にヴァザーリが
総監督を引き継いでからは室内装飾に主眼が置かれ、現存する大規模な壁画を中心として事業
が進められた。 

 本節で取り上げる大理石群像《ユノの噴水》は、同宮殿 2階に位置する大 広 間
サーラ・グランデ

（現在の五
百人大広間）の南壁のために、コジモ 1世によってバルトロメオ・アンマンナーティ（1511-92

年）に委嘱されたものである（figs. IV.1.1-2）。最終的に本作品が同大広間に実装されることは
なかったが、実現していれば、公共の広間に水を持ち込む点で同時期のイタリアでは唯一の作
例となったはずである1。噴水を構成する 8点の彫刻——すなわち《ユノ》と 2羽の《孔雀》、《大
地／ケレース》、《フローラ／フィレンツェ》、《賢明》、《アルノ河》、《パルナッソスの泉》——

が同時期に制作され、現在はフィレンツェのバルジェッロ国立美術館において、欠損していた
円環の構造を新たに補って復元展示されている。以下では、アンマンナーティによる当初計画
を確認したのち、これまで十分になされてこなかった現存する彫像群の造形分析を行う。その
上で、とくに「パルナッソスの泉」とみなされている女性横臥像の図像の特殊性に着目し、こ
の像を糸口として、研究史においてはこれまで示唆されるにとどまっていた図像助言者コジ
モ・バルトリの介在を史料の上で裏付け、この噴水の図像プログラムに再解釈を加える。 

 

 

1-1 当初計画の再構成  
 

 1555年 3月、教皇ユリウス 3世が死去すると、アンマンナーティはローマでの制作を切り上
げてフィレンツェに帰還した。同年よりヴェッキオ宮殿改築事業の総監督を担ったヴァザーリ
とは、既にローマでサン・ピエトロ・イン・モントリオ聖堂内のデル・モンテ家礼拝堂制作と
それに続くヴィッラ・ジュリアの建設を通じて親交を深めており、恐らくは彼の口添えで、帰
郷後すぐにコジモ 1世から委嘱を受けることになった2。それが同宮殿大広間のための《ユノの
                                                        
1 公共の室内に水を持ち込む文化はアラブ・イスラム世界において典型的な手法であり、同時代にはカルロス 1世統
治下のスペインにて導入されていた。Ferretti 2016, p. 112. 
2 1550年、同世代のアンマンナーティとヴァザーリは、後者が教皇ユリウス 3世より委嘱されていたローマのサン・
ピエトロ・イン・モントリオ聖堂のデル・モンテ家礼拝堂の制作に前者が登用されたことで知り合った。これに続
いて建設が進められた同地のヴィッラ・ジュリアでは、両者はニンフェウムの制作において再び協力関係にあった。
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噴水》の計画である3。噴水を構成する彫像群の制作年代については、次の 2点の史料によって
その下限が示される。まず 1561年 1月 19日付の契約にて、同月末までの 48ヶ月分の泉の制作
に対するアンマンナーティへの支払いが約されている4。加えて同年以降アンマンナーティは君
主の新たな私邸であるピッティ宮殿の改修に従事しているため、《ユノの噴水》の制作は、遅く
とも 1561年までに大部分が仕上げられていたとみなすのが妥当だろう。次に、1563年 10月に
泉のための彫像のうち少なくとも 4体が、アンマンナーティのアトリエから一時保管場所とし
てのロッジャ・デイ・ランツィへ移送されている5。ハイカンプによれば、これらの彫像は《ユ
ノ》《ケレース》《賢明》《フィレンツェ》の 4体であり、いずれもこの時までに完成していたも
のと推察される（figs. IV.1.3, 6-8）6。 

 ヴェッキオ宮殿大広間の改築は 1563年に着工されたが、これは同年にコジモ 1世の嫡子フラ
ンチェスコ 1世と神聖ローマ皇帝フェルディナンド 1世の娘ジョヴァンナ・ダウストリアが婚
約したことを受けて、1565年に予定された結婚祝祭に向けて整備された。大広間の南壁は、高
さ 48メートル×幅 38メートルであり、そのうち彫刻グループを囲うための壁面サイズは、1560

年の秋以降、31ブラッチャ四方（18メートル四方弱）を占めるものとして予定されていた7。
現存の史料からは、この壁面に予定されていた建築構造と装飾が一定程度推察される。すなわ
ち壁面は 4本の円柱と、コリント式の柱頭を持つ 4本の付柱で構成され、2つの窓を嵌め込ん
だ楣式構造のモニュメンタルなモールディングが予定された。また建築体のための装飾として、
灰褐色の石材ピエトラ・セレーナで造られた 2つの腕木部分には、マスケラと、花綱を伴うカ
プリコルノの頭部のレリーフがそれぞれ 2つずつ表される計画であった8。しかしながら、《ユ
ノの噴水》を設置するため同広間南壁の建築構造の制作も着手されたものの、祝祭までには完
成しなかった。また 1564年にミケランジェロが死去し、コジモ 1世はフィレンツェのアトリエ
に残された大理石の裸体群像《勝利》を入手したため、祝祭では南壁に一時的な代替装置とし
て木製の建築体が準備させ、《ユノの噴水》に代えてこの場所でミケランジェロによる群像を初

                                                                                                                                                                                
アンマンナーティに先立ってフィレンツェに戻ったヴァザーリは、1554年 12月 15日に画家としてコジモ 1世の宮
廷に入り、その後アンマンナーティを公爵に紹介したとみられる。アンマンナーティがフィレンツェに到着したの
は、1555年 5月 2日（同日付、在ローマのアンマンナーティから在パドヴァのマントヴァ・ベナヴィデスに宛てた
書簡が、アンマンナーティのローマ滞在年の下限を示す。Fossi 1967, pp. 174-175を参照。）またヴェッキオ宮殿の壁
画装飾事業には、1555年 5月 20日から同 25日までの期間に新たに 4人の画家やストゥッコ細工師が登用されてお
り（Allegri‒Cecchi 1980, p. 72を参照。）、アンマンナーティは、このうち同 20日以前にヴァザーリの命でローマより
招集されていたマッテオ・ディ・ニッコロ・ヴェネツィアーノとマルコ・マルケッティ・ダ・ファエンツァと共に
フィレンツェへ帰還したものとみられている（Cecchi 2011, p. 33, n. 8）。ヴァザーリとアンマンナーティの交友関係
については、Cecchi 2011を参照。 
3 《ユノの噴水》に関する最初の史料は 1555年 10月 29日から翌 1556年 2月 29日の「宮殿の泉に用いる人物像の
ための大理石」の輸送費の支払い記録である。Archivio di Stato di Firenze, Fabbriche Medicee, vol. 2, c. 149 left (Heikamp 
1978, Appendix I, p. 154).  
4 Archivio di Stato di Firenze, Fabbriche Medicee, vol. 3, c. 62v (Heikamp 1978, Appendix VII, p. 155; Allegri–Cecchi 1980, 
pp. 225-26). 
5 Archivio di Stato di Firenze, Fabbriche Medicee, vol. 10, c. 39v, 40r, 41r, 42r, 43r (Heikamp 1978, Appendix XIII-XVII; 
Allegri–Cecchi 1980, p. 226). 
6 Heikamp 1978, pp. 136-137. 
7 Archivio di Stato di Firenze, Scrittoio delle Fortezze e delle Fabbriche, Fabbriche Medicee, vol. 3, c. 49; Ferretti 2011a, p. 
142. 
8 Ferretti 2011a, p. 143. 
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披露したのである9。その後ヴァザーリは『美術家列伝』第 2版「クローナカ伝」中で、この噴
水が依然として当初の大広間に「円柱、そして大理石やブロンズの彫像群による極めて美しい
装飾とともに」設置予定である旨を記しているが10、最終的にこれが大広間に実装されること
はなかった。 

 《ユノの噴水》をめぐる最も早い同時代の記述は、1579年 5月 1日付、大公フランチェスコ
1世（在地不明）に宛てた秘書官タナイ・デ・メディチ（在フィレンツェ）の書簡である。以
下に抄訳引用する本書簡は、ヴェッキオ宮殿とロッジャ・デイ・ランツィに分割して保管され
ていた彫像群をプラトリーノのメディチ家のヴィッラに移設するにあたり、タナイが老年のア
ンマンナーティを訪ね、《ユノの噴水》の構想を示した素描を目にして記したものである11。 

 

〔ヴェッキオ〕宮殿に置いてあります彼が手がけた大理石像四体のうち、2体はニッチに
配し、その中央に開口部〔アーチ〕を置きます。まず「フローラ」は腹部にいくつもの花
を抱え、腕は武装しています。これは「フィレンツェ」を表します。もう一方の若い男性
像は「賢明」を表し、カエサル・アウグストゥス帝のインプレーザを手にしています。両
乳房を押さえている女性像は「大地」としてつくられ、もう一方の女性像は「大気」とし
てのユノであり、これは大きな円環の上に坐しています。この円環は「大地」を取り囲み、
円の内側にロッジャ・デ・バルディに置かれている 2体の像を配します。これらのうち一
体は「アルノ河」で、もう 1体は「パルナッソスの泉」であるため彼女の下には傍らに有
翼の馬がおります。これらの群像は水の生成を象徴するものです。というのも、大地は大
気を吸い込み、それから水を外に放ち、そうして泉や河が生まれるからです。それゆえ「パ
ルナッソスの泉」がつくられたのです。「フィレンツェ」はそれ自体詩情に富み、「アルノ
河」はこの都市に豊穣をもたらします。 

 

 タナイは本書簡で、アトリビュートの孔雀と共に円弧に降り立つ「大気」としての《ユノ》
の力を得て、それを吸い込む「大地」《ケレース》から河や泉が湧き上がり、コジモ 1世の統治
するフィレンツェを潤すという解釈に根ざしていることが読み取れる。一方、この記述の 5年
後、1584年にラファエッロ・ボルギーニは『リポーゾ』と題した著作を刊行し、おそらくタナ
イの記述に根ざして、《ユノの噴水》に「水の生成」のプログラムを読み取っている。以下に該
当箇所を抄訳引用する12。 

                                                        
9 1564年 3月 22日、ミケランジェロの甥レオナルドはコジモ 1世に宛てた書簡のなかで、ミケランジェロのフィレ
ンツェのアトリエに残された彫像群を公爵に寄贈する意向を伝えた。大理石群像《勝利》は、ジョヴァンナ・ダウ
ストリアの入市式が執り行われた 1565年 12月 16日までにヴェッキオ宮殿大広間に運び込まれた。この運搬に対す
る報酬は 1565年 12月 31日、トンマーゾ・ダンドレア・ツァバッリに支払われている（Archivio di Stato di Firenze, 
Fabbriche Medicee, vol. 4, c. 40v; Allegri-Cecchi 1980, p. 269） 
10 Vasari 1568, vol. 4, p. 146. ブロンズの彫像については、これまでのところ同定された作品は現存しない。 
11 Archivio di Stato di Firenze, Mediceo del Principato, 723, fol. 723r. Gaye 1839-1840, vol. 3, pp. 423-424, no. CCCLXIII; 
Heikamp 1978, Appendix XXI, pp. 158-159; Utz 1977, p. 388, n. 18; Zikos 2011, pp. 160-161に基づく筆者抄訳。本論文別
冊 Appendix XI。 
12 Borghini-r 1584, p. 592. 
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それゆえアンマナーティは等身大よりも大きな、水の生成を表わす 6 体の彫像を制作
した。大理石の大きなアーチの上に、彼は大気を表わす《ユノ》をつくった。そして
アーチの下には大地として示された《ケレース》を置いた。彼女は乳房を押さえてい
るので、そこから水が流れ出す。これは、大気の力をかりて、河や泉が大地から湧き
上がることを示そうと意図したものである。それゆえアンマナーティはそこに《アル
ノ河》の像と、「パルナッソスの泉」を表わす女性像をつくった。さらに別の 2体は《フ
ィレンツェ》と《節制13》であり、後者は手にしている錨とイルカ、すなわち大公コジ
モの紋章によって示されている14。 

 

 先に抄訳引用したタナイの記述は、アンマンナーティが本来的にヴェッキオ宮殿の大広間南
壁に設置するための構成を示すものと考えられる。すなわち、円環構造をなす噴水は壁面の中
央に設けられたひと際大きな半円形のニッチに配される。円環の上には《ユノ》が坐し、中央
には《ケレース》が置かれ、円弧の内側に《アルノ河》と《パルナッソスの泉》が予定されて
いる。《賢明》と《フィレンツェ》は、このニッチの両脇に設けられた別のニッチに配されるも
のであった。タナイとボルギーニの両者が伝える解釈を統合すると、円環構造はそこに配され
た 4体の擬人像により、水の生成を体現するものであった。また両脇のニッチに配される 2体
はそれぞれコジモ 1世とフィレンツェを表象する寓意像として構想されていたことがわかる。
タナイ・デ・メディチとラファエッロ・ボルギーニが伝えるこの噴水の図像プログラムについ
ては本節の次項以降に議論を譲り、本項では噴水の構成について考察を進めたい。 

 《ユノの噴水》はその後、散逸の歴史をたどることになる15。まず先の 1579年 5月 1日付の
タナイの書簡により、この時点で《賢明》《フィレンツェ》《ケレース》《ユノ》の 4体（figs. 3, 

6-8）はヴェッキオ宮殿に、《アルノ河》と《パルナッソスの泉》（figs. IV.1.9-10）はシニョリー
ア広場に面するロッジャ・デイ・ランツィに保管されていたことが確認される。これを受けて
大公フランチェスコ 1世は、フィレンツェ郊外に新しく建造したプラトリーノのヴィッラにこ
れらの彫像群を移設した。しかし 1589年には、次代の大公フェルディナンド 1世がクリスティ
ーヌ・ド・ロレーヌとの結婚祝祭に際して、フィレンツェのピッティ宮殿にて擬似海戦を開催
するための舞台装飾として用いることを目的として、この噴水は同宮殿に付属するボーボリ庭
園に面するテラスに設置された16。その後、1635年から 1636年の間に《ユノの噴水》は解体さ
れて庭園内に散逸し、これに代えて宮殿野テラスには 1639年にスジーニによる《アーティチョ
ークの噴水》が設置され、現在に至る。散逸した彫像群は、20世紀に入って《ユノの噴水》の

                                                        
13 ボルギーニは「節制〔Temperanza〕」としているが、現在の研究史では一様にして「賢明〔Prudenza〕」と見なされ
る。 
14 Borghini-r 1584, p. 592; Borghini-r 1584-Ellis 2007, p. 286に基づく筆者抄訳。 
15 設置場所の変遷については、Heikamp 1978, pp. 138-145; Thieme–Becker 1980, vol. 2, p. 414; Exh.cat. Firenze 2011, pp. 
370-377, cat. 6: esp. pp. 374-375を参照。 
16 Heikamp 1978, 141. 
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断片として相次いで「再発見」された。まずクリークバウムによって《ケレース》《アルノ河》
《パルナッソスの泉》《フィレンツェ》《賢明》の 5体が見出され（figs. IV.1.6-10）、この噴水を
構成する彫像として同定された17。続いて 1938年にはポッジが《ユノ》（fig. IV.1.3）を見出し18、
既にクリークバウムが存在を指摘していた 2体の《孔雀》（figs. IV.1.4-5）を 1968年にハイカン
プが《ユノ》のアトリビュートとして同定し、ここにおいて噴水を構成する全ての彫像群が再
び一堂に会したのである19。 

 噴水の形状と彫像群の配置については、同時代の史料によって視覚イメージが示されている。
まずジュスト・ウーテンスがピッティ宮殿とボーボリ庭園を描いたルネット画には、フェルデ
ィナンド 1世時代の命で移設された《ユノの噴水》が円環の構造体を伴って設営されている様
子が描き込まれている（fig. IV.1.11）。ラフな描写ではあるものの、頂点の《ユノ》の腕の向き
から、この噴水が宮殿を正面にして配されていることが看取され、下部では円形の水槽が水を
受けている。またジョヴァンニ・グエッラが同時期の《ユノの噴水》を描いた素描がヴィツム
によって提示された（fig. IV.1.12）20。本素描には「ピッティにて／プラトリーノに設置するこ
とを意図して作成された、ピッティ宮殿に置かれている彫像群の詩的な協奏」という銘文とと
もに、円環によって構成される噴水が示されている。「詩的な協奏」と明記されているように、
本素描では現存の彫像群を用いてアレンジを加えるかたちで、図像プログラムのもとに「再構
想」されていることがわかる。円環の上部には孔雀を伴うユノが腰掛け、円環の内側では中央
に立つケレースを囲んで縁にもたれかかるように、手前側にはライオンを伴う「アルノ河」と
ペガソスを伴う「パルナッソスの泉」の各擬人像、奥にはコルヌコピアを手にした着衣の人物
像が 2人描かれている。これらの着衣の人物像については、現存の彫像から「賢明」と「フィ
レンツェ」を示すものとみられ、円環の背後に配されることで、この噴水の背後すなわちボー
ボリ庭園側からの視点が不完全ながら意識されている。 

 そもそもこうした円環をなす噴水は、ほかに先行する類例を見出せない。パオロ・ジョーヴ
ィオによるメディチ家のインプレーザには絡み合う三連のリングが用いられている（fig. IV.1.13）
21。「常に〔SEMPER〕」のモットーとともに用いられ、メディチ家の恒久的な栄華を表すこの
インプレーザは、ジョヴァンニ・チネッリによって初めて噴水の円環構造と結びつけられた22。
また本来的には円環を支えるためのカリアティードの役目を担うものと考えられた中央のケレ
ースは23、本素描では単独立像として表されており、頭部の上すなわちユノの足元には指輪状
の冠がかけられている（fig. IV.1.12）。この輪冠もまたメディチ家の紋章を彷彿とさせるもので

                                                        
17 Kriegbaum 1928. 
18 Exh.cat. Firenze 1940, p. 86. 
19 Heikamp 1978, p. 118, 
20 Vitzthum 1963. 
21 Giovio 1556, p. 31. 
22 Giovanni Cinelli, Descrizione di Firenze, Biblioteca Nazionale di Firenze, Cod. Magl. XIII, 34, c. 154 recto; Heikamp 1978, 
doc. LVII, p. 169. 
23 Heikamp 1978, p. 146. ハイカンプは、《ケレース》がその頭部で円環の内側から《ユノ》を支えるカリアティード
として機能することで円環構造を支えるものとみなし、後述の再構成案に反映している（fig. IV.1.15）。 
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ある24。1960年代以降には同噴水の再構成をめぐる議論が進められ、1969年にはデッツィ・バ
ルデスキが円環構造の再構成案を提示した（fig. IV.1.14）25。ここでもやはり円環は、ウーテンス
やグエッラの描写にしたがって正円に近い形状とされている。しかしながらハイカンプは、現存す
る彫像群すなわち《アルノ河》と《パルナッソスの泉》にそれぞれ残されている円環構造の断片の
曲線を精査することで、これが楕円形を呈していたとする見解を提示した（fig. IV.1.15）26。その
後、3Dデジタル・スキャニング調査を経て円環の形状が確定され、2011年にバルジェッロ国立美
術館において現存の彫像群を用いた姿で復元されるに至ったのである（fig. IV.1.2）27。 

 

 

1-2 現存する彫像群の造形分析  
 

 本項ではアンマンナーティによって《ユノの噴水》のために制作された現存の彫像群を考察
対象として、その造形分析を行うことで、以下に展開する作品解釈のための素地としたい。 

 まず円環の頂点に君臨する《ユノ》は、アトリビュートである 2羽の孔雀を伴い、衣の裾の
下から幾つもの渦となって湧き上がる雲海に坐している（fig. IV.1.16）。噴水にかかる円環の縁
に掛けた左脚から、下方へ降ろした右脚へと流れ落ちる豊かな衣の襞は、彫像に躍動感を与え
ている。ユノの左脚の裾や左脇の衣は上方に向かってはためき、また両の二の腕で括った紐の
下で広がるたっぷりとした袖は、風に煽られたかのように舞い上がっている（fig. IV.1.17）。こ
こに感じられる下方からの空気の流れは、あたかもユノが舞い降りた時に生まれた風を思わせ
る。この瞬間的な動性は、彼女の足先にも顕われていよう。両脚の指先は突っ張り、上を向い
た親指や収縮した小指から緊張感が伝わる。しかしながらこうした豊かな動感は、背筋を伸ば
すユノの凛とした姿勢、そして肘を上方へと垂直に掲げる左腕が伸ばした右脚と相似形を成す
ように呼応することで、彫像全体に強い縦軸を意識させ、堂々たる安定感を生み出すことに成
功している。 

 ユノはローマ神話においては、主神ユピテルの妻である。本節第 1項にて抄訳引用した同時
代史料においては、タナイ・デ・メディチ、ラファエッロ・ボルギーニともに、《ユノ》に「大
気」の寓意を読み取っている28。古代において、ユノと「大気」を結びつけることは稀であっ
たが、おそらくルネサンスになって、両者を関連づけて考えるようになったと見られている29。
「大気」は通常、若い女性の姿で表わされ、その足元には水辺が広がる（fig. IV.1.18）。さらに、
彼女と共に虹が現れ、それは天上と地上とを結ぶ空気の本性を表わすとされる30。したがって

                                                        
24 Heikamp 1978, p. 146. 
25 Dezzi Bardeschi 1969. 
26 Heikamp 1978, pp. 147-149. 
27 2011年にバルジェッロ国立美術館で開催されたアンマンナーティの回顧展において、初めて現存彫刻を用いた復元展示
がなされた。本展覧会カタログには《ユノの噴水》の再構成に関する最新の調査報告が掲載されている。Exh.cat. Firenze 2011. 
28 タナイ・デ・メディチおよびラファエッロ・ボルギーニの記述については本節第 1項を参照。 
29 Heikamp 1978, p. 125. 
30 水之江 1991, pp. 106-107. 
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先行研究においては、《ユノの泉》にかかる円環の円環が虹を模しているとする見解も散見され
る。また、後述するが、実際に噴水の頂点に坐す《ユノ》の真下に配された《ケレース》の乳
房からは水が放出される構造がとられており、足元に水辺を設ける「大気」の表現と合致して
いる。一方、《ユノ》は右手をタンバリンに掛けているが（fig. IV.1.19）、これは雨の直前にも
たらされる雷を示す31。高く掲げた左手に握っているものは欠損しており（fig. IV.1.20）、その
モティーフを同定することは困難だが、ハイカンプはそれを、笏あるいは「大気」が天からも
たらす光の束であると見なしている32。 

 次に、円環の中央に置かれる女性裸体像に目を移そう（figs. IV.1.21-22）。タナイとボルギー
ニの記述から、本彫像は大地を司る女神ケレースを表すものであることがわかる33。重心をか
ける左脚に右脚を沿わせるようにしてわずかに曲げ、つま先を軽く地につけて静かに佇む。両
の乳房に手を添え、少し下げた左肩越しに顔を左方へ向けて微笑を投げかけている。乳頭には
噴水口が確認され、ここから水が放たれる構想であったことがわかる。ホタテ貝を付した紐で
束ねられた細かな巻き毛は柔らかに波打ち、滑らかな裸体と好対照をなす。また頭頂部に結わ
え付けられた布は、後頭部へと大きく突き出したのち、うなじに垂れる幾筋かの巻き毛ととも
にその背を覆って足元に立ち上がる凹凸のある岩にかかっており、風になびくようにはためく
その豊かなドレイパリーは彼女のための背景幕となっている。 

 ローマ神話における「ケレース」はすなわち豊穣と農耕の女神であり、古来から人々はその
豊穣性を大地と結びつけてきた34。しかしながら「豊穣」のアトリビュート35であるコルヌコピ
ア、稲穂、花冠、ならびにケレースの一般的なアトリビュートである蛇は、アンマンナーティ
による当該の女性裸体像には与えられていない。また、体格の良い年配の女性像で描かれる「大
地」とも異なり（fig. IV.1.23）、張りのある肉体をみせるうら若き女性像として表されている。
ただし、本彫像において視覚的に強調されている乳房は、人類に実りをもたらす泉として「大
地」の寓意と合致するものである36。 

 リーパが「大地」のアトリビュートとしている葡萄の蔓は、むしろこの《ケレース》と視線
を交わす位置に配された女性横臥像の上半身に胸の間を横切るようにして這っている（fig. 

IV.1.24）。右手には花冠を握り、左手は花や松笠が咲き乱れた束に指をうずめている。タナイ
とボルギーニのいずれも、この女性像を「パルナッソスの泉」とみなしている。パルナッソス
山にはカスタリアが入水した泉があるとされるが、往々にして、同じ山脈から連なるヘリコン
山の泉と同一視される。すなわちそれは、有翼のペガサスが蹄で蹴った岩から湧き出た泉（ヒ
ポクレーネー）であり、通常ペガサスが「曙」の寓意像とともに表わされる37。本横臥像の傍
らにもペガサスが佇んでおり、女性像の足元に翼を広げ、両の前足を折って岩肌に立てている
                                                        
31 Heikamp 1978, p. 125. 
32 Heikamp 1978, p. 125. 
33 両者の記述については本節第 1項を参照。 
34 水之江 1991, p. 228. 
35 Ripa 1611, pp. 1-2. 
36 水之江 1991, p. 229 
37 Ripa 1611, p. 39.  
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（figs. IV.1.24-25）。一方の女性像は左脚を真っ直ぐに伸ばして水甕に跨がり、右脚でそれを抱
え込んでいる。観者の側に開口部を向ける水甕と彫像の股間部に噴水口を確認することが出来
るため、水は《ケレース》の乳房から放出される水と交差する形で噴水の中央へ向かって噴出
するものであったことが想定される。したがってペガサスと組み合わせられることでこの像が
「ヘリコン山の泉」と関連付けられることは十分に示唆されるものの、慣習的に表されるとこ
ろの「曙」の擬人像とは異なっている。すなわち「曙」は光を与える松明、露の壷、暁の明星、
朝を告げる燕をアトリビュートにするが（fig. IV.1.26）38、それらのモティーフは本彫像には与
えられていない。 

 しかしながらこの女性像は、ミケランジェロが 1534年までにフィレンツェのサン・ロレンツ
ォ聖堂新聖具室のメディチ家墓碑のために制作した 4体の「時」の擬人像のうち、《曙》との類
似性を指摘することが出来る（fig. IV.1.27）。とりわけ片脚を伸ばしてもう一方の脚を曲げる
《曙》の姿勢は、《パルナッソスの泉》に引き継がれている。また両者は乳房の下に巻き付けら
れた帯状の布を共有しており、ここにおいてアンマンナーティがミケランジェロの造形を強く
参照していることは明らかと言えるだろう。加えて、ミケランジェロは女性横臥像《曙》と男
性横臥像《黄昏》を一対の像として組み合わせているが、この構想はアンマンナーティにおい
ても、《パルナッソスの泉》と対面して配される男性像《アルノ河》に投影されているのである
（figs. IV.1.28-29）。 

 《アルノ河》は豊かな髭を蓄えた裸体の男性像であり、左手を水瓶の開口部にかけて脚を組
む彼の傍らにはライオンが横たわる（fig. IV.1.30）。この像は、ヴァザーリがアルベルティの『建
築論』のタイトルページとして描いた素描に表わされた「アルノ河」の男性像との形態の類似
性が指摘されている（fig. IV.1.31）39。しかしながらアンマンナーティの《アルノ河》は後頭部
に置かれたイチジクの束を右手で支えており、右腿の脇から右脚をまたいで水瓶の方にまで、
同じ果実を実らせた枝が伸びている（fig. IV.1.32）。ツィコスは、この彫像がコジモ 1世の政策
によって実現したところの徹底した水の管理がもたらした豊かさを表象するものと見なした40。
イチジクは「豊穣」や「多産」を表わすのみならず、自発的に恵みを与えるというその実の性
質から「慈愛」の寓意でもある41。それゆえ政治的な意味合いにおいては、領土の豊かさ、そ
して臣民に対する慈愛と見なすことが出来るため、このモティーフによってもツィコスの見解
は補強される。 

 一方、《ユノの泉》の両脇に配される 2体のうち、男性像については《賢明》の彫像とみなさ
れている（figs. IV.1.33-34）。若年の裸体男性像として表され、左脚を支脚としたコントラポス
トの姿勢で立ち、左方に視線を投げかけるこの彫像は、顔に近づけた左手には何本かの樹の枝
を握り、杖のように立てた大きな錨に右手を乗せている。錨にはイルカが巻き付いており、眼

                                                        
38 Ripa 1611, p. 39; 水之江 1991, pp. 8-9. 
39 Zikos 2011, pp. 170 ff. 
40 Zikos 2011, p. 172. 
41 Vries 1974［邦訳：237頁以降］ 
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を見開いて鼻孔を膨らませたそのグロテスクな頭部を彫像の両脚の隙間から覗かせている42。
タナイは、この「錨とイルカ」のモティーフを古代ローマ時代のアウグストゥス帝（BC 63-AD 

14 年）のインプレーザと見なしているが、実際にはティトゥス帝（39-81 年）のそれであった
ことがわかっている。すなわち、1508年に刊行されたエラスムスの『格言集』に記されたティ
トゥス帝の銀貨をめぐる記述の余白に、フランス人蔵書家ジャン・グロリエ（1479-1565 年）
による書き込みとともにこの銀貨の両面が印字されているのである。そこには、ティトゥス帝
の横顔を示したコインの裏面に、頭部を下にして錨に巻き付くイルカが表わされている（fig. 

IV.1.35）。 

 パオロ・ジョーヴィオによれば、ティトゥス帝が用いた「錨とイルカ」のインプレーザは「ゆ
っくり急げ〔FESTINA LENTE〕」を意味しており、この格言はアウグストゥス帝によって常用
されていた43。アウグストゥス帝と自身を同一視していたコジモ 1世44が、この格言を「帆と海
亀」のモティーフで図案化して用いていたことは、コジモ 1世に捧げられた上述のアルベルテ
ィ『建築論』のタイトルページに認められるほか（fig. IV.1.31）、同時期にヴァザーリがパラッ
ツォ・ヴェッキオの四大元素の間に描いた壁画からも明らかである（fig. IV.1.36）。それゆえ
「FESTINA LENTE」の格言によって関連付けられる《賢明》は、コジモ自身を表わす像とみ
なされている45。また彫像の左手に握られる若枝は、フィレンツェにおけるメディチ家の支配
が連綿と続くことを示すべく、「たとえひとつが切り取られても、すぐに他が出てくる〔UNO 

AVULSO NON DEFICIT ALTRO〕」のモットーと共にコジモ・イル・ヴェッキオ以来用いられ
ており、コジモ 1世の肖像画にも同様の象徴として登場する46。 

 《賢明》と対置される女性像は、同時代史料においても一貫して「フィレンツェ」の寓意と
みなされている（fig. IV.1.37）。左脚に重心を置き、右脚を軽く引いて右方へ顔を向けるこの女
性像は、足首まで隠れる衣の上に膝丈のチュニックを纏っており、濡れ衣のような質感の細か
な襞が全身を覆う。腹部に掛かる衣に花を蓄え、左手でその端をそっと握る一方、高く掲げた
右腕は武装しており、数本の矢を手にしている（fig. IV.1.38）。これは、フィレンツェの軍事的
な強さを物語るものであると同時に、1555年のシエナに対するフィレンツェの勝利との関連も
また指摘される47。また彼女の足元には兜が置かれており、ツィコスは地に置かれたこの状態
を「戦いの終焉」の表象と見なしている（fig. IV.1.39）48。この兜の頭頂部はライオンの頭部に
よって意匠化されており、その下部正面に魚の尾をもつ 2体のトリトーンが表わされている。
フィレンツェの象徴であるこのライオンのモティーフに加え、同じく同地を示す百合の紋章が
本像の正面観において両脚の隙間から見える位置に刻まれていることから、都市性の強い像と

                                                        
42 イルカの鼻孔から水が噴出する仕組みがとられていた可能性が指摘されている（Zikos 2011, p. 162）。 
43 Giovio 1556, p. 4 
44 コジモ 1世は同じ山羊座のもとに生まれたアウグストゥス帝に自らを重ね合わせ、山羊のモティーフをインプレ
ーザにしていた。コジモ 1世とアウグストゥス帝との関連性および自己イメージについては、Richelson 1978を参照。 
45 Zikos 2011, p. 165. 
46 Giovio 1556, pp. 39-40; Zikos 2011, p. 165. 
47 Zikos 2011, p. 169. 《フィレンツェ》の武装する腕の描写については、本節第 4項を参照。 
48 Zikos 2011, p. 169. 
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して意図されていることは明らかである。加えて、胸元に見える金羊毛皮騎士団の騎士勲章49は、
1545年に神聖ローマ皇帝カール五世がコジモ 1世に授与したものである（fig. IV.1.40）。 

 ここまでの考察から、前項にて言及したタナイによるこの噴水の解釈は、現存する彫像群と
基本的に合致するものであることが確認される。すなわち、水分を含む大気を大地が吸い込み、
河川や泉となってフィレンツェを潤すという水の生成が擬人像によって表され、その傍らにコ
ジモ 1世を表す彫像をフィレンツェの擬人像とともに配することで、この水の恩恵がまさしく
公爵の功績によるものであることが強調されているのである。しかしながら、《アルノ河》と対
をなす彫像として《パルナッソスの泉》が選択された理由は不明瞭である。これに先立って制
作された噴水では、例えばカステッロの庭園においてはフィレンツェを潤す水の流れを地誌的
に表すにあたり、「アルノ河」と対をなす彫像としては同じくフィレンツェを流れる河川である
「ムニョーネ河」が選択されていた。また、河神像を泉の擬人像とともに表す先例は見当たら
ない。実在の河川と神話上の泉を併置する表現は、図像の上でもきわめて稀な例だろう。した
がって次項では、《パルナッソスの泉》に焦点をあて、《ユノの噴水》ひいてはコジモ 1世にと
ってこの図像がいかなる意味合いを持つものであったのかを考察したい。 

 

 

1-3  擬人像《パルナッソスの泉》の構想背景  
 

 ここまで《ユノの噴水》を構成する各人物像について、造形分析を軸として考察を加えてき
たが、本項では噴水の図像プログラムを読み解く糸口として、善政による恩恵の象徴としての
水の寓意像として《ユノの噴水》に組み込まれている 2体の横臥像のうち、とくに女性擬人像
《パルナッソスの泉》に着目する（fig. IV.1.41）。女性裸体像《パルナッソスの泉》は、ペルセ
ウスがメドゥーサの首を斬り落とした時、その血から生まれたペガソスが蹄の一蹴りでムーサ
イの住まうパルナッソス山に泉をもたらしたとする神話主題に基づくものである。しかし本図
像が《ユノの噴水》に挿入された経緯については十分に検討されていない。したがって以下で
は、同時代のフィレンツェにおける彫刻制作の状況を明らかにすることで、本図像の構想にお
いて図像助言者コジモ・バルトリ（1503-1572年）が介在していた可能性を実証的に考察する。 

 同女性像は岩場に腰掛けて折り曲げた右脚で水瓶を支え、左脚を手前に投げ打って円弧にも
たれかかっている。露になった胸元から背にかけて這うツタは、詩人やムーサイの冠に用いら
れる植物であり、右手に握る月桂冠と共にパルナッソス山を想起させる（fig. IV.1.42）50。それ
ゆえハイカンプは本彫像を、《アルノ河》と併せて「ムーサイの住まうフィレンツェの表象」と
推察した51。この見解は、本節第 1項で抄訳引用したところの、「『フィレンツェ』はそれ自体

                                                        
49 金羊毛騎士団はブルゴーニュ公フィリップ（1396-1467年）によって結成された世俗の騎士団である。紐で括られ
た羊のモティーフは、この騎士団の紋章として知られている。 
50 Heikamp 1978, p. 126. 
51 Heikamp 1978, p. 127. 
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詩情に富み、『アルノ河』はこの都市に豊饒をもたらします。」というタナイの記述にも合致す
る52。 

 マンテーニャやラファエッロの著名な絵画作例を通じて、君主の宮廷や支配都市における学
芸の隆盛を称揚する図像としての「パルナッソス」は、既に確立した伝統となっていた（figs. 

IV.1.43-44）。しかし《ユノの噴水》に前後する時期の同主題に取材した数少ない作例では、い
ずれも単独あるいはムーサイを伴うペガソスの姿で表わしており、女性寓意像とペガソスのみ
で表わす図像は見当たらない53。《ユノの噴水》においては、《アルノ河》と共にコジモ 1世の
支配領域を示す像として、本彫像を 1557年にコジモ 1世の支配下に入ったシエナを流れるアル
ビア河の擬人像とする見解も提示されているが54、この同一視は他に類例を見出し得ない。 

 アンマンナーティによって前例のない《パルナッソスの泉》が生み出された背景は、同時期
のフィレンツェにおいて別の庭園装飾のために制作された女性寓意像との図像上の関連性をひ
もとくことによって、詳らかにすることが出来るだろう。以下ではまず、両作品の比較検討を
行う。 

 《ユノの噴水》とほぼ同時期にフィレンツェの彫刻家フランチェスコ・カミッリアーニ
（1530-1576年）は、同地の庭園装飾として、ペガソスを伴う裸体のムーサの横臥像を手がけ
た（fig. IV.1.45）。本作品は、アンマンナーティの《パルナッソスの泉》と類似する図像を示す
唯一の作例として度々指摘されてきたものである55。 

 1551年、エレオノーラの弟ルイス・デ・トレドはフィレンツェのサンティッシマ・アンヌン
ツィアータ聖堂付属の庭園の背後に隣接するサン・ドメニコ・デル・マッリオ女子修道院の裏
庭の土地を取得し、庭園としての整備に着手した（fig. IV.1.46）56。ヴァザーリは『美術家列伝』
第 2版（1568年）で、カミッリアーニがこの庭園のために 15年を費やして噴水を含む諸彫像
の制作に従事したことに言及している57。この時に作られた庭園装飾の一部は 1570年 8月にス
ペイン国王が所有するマドリード郊外アランフェスの庭園に58、次いで 1573年には残りの彫刻
群がシチリア島パレルモ市に59それぞれ売却された。前者は 1634年以降散逸したが60、後者は

                                                        
52 タナイ・デ・メディチの書簡の全文は、本節第 1項；本論文別冊 Appendix XIを参照。 
53 「パルナッソス」の神話主題に依拠した同時代の作例として、モントルソリ《オリオンの噴水》の水盤装飾「カ
スタリアの泉」（1547-1551年、メッシーナ、大聖堂広場）、《ペガソスの噴水》（1560年代、ティヴォリ、ヴィッラ・
デステ）、《ペガソスの噴水》（1560年代後半バニャイア、ヴィッラ・ランテ）、《パルナッソス山》（1570年代後半、
ローマ、ヴィッラ・メディチ）がある。 
54 Van Veen 2006, p. 16; Zikos 2011, p. 172. 
55 カミッリアーニの彫像を用いたパレルモの《プレトーリアの噴水》に関する体系的な基本文献は、Pedone 1986で
ある。また近年のまとまった調査報告として、Demma–Favaea 2006がある。 
56 1551年 12月付、ピエル・フランチェスコ・リッチョからクリスティアーノ・パーニ宛ての書簡（Archivio di Stato 
di Firenze, Mediceo del Principato, f. 406, c. 617; Zangheri 1999, p. 19, n. 8より該当箇所引用）には、ルイスが早くも庭
園の整備を開始している旨が記されている。 
57 Vasari 1568, vol. 8, pp. 50-51. カミッリアーニが制作した彫像群については、本論文別冊に付録の拙稿も参照されたい。 
58 庭園彫刻は 1570年よりルイスの弟で前シチリア副王ガルシア・デ・トレドの主導で市内に噴水を導入する計画を
進めていたパレルモ市の評議会において、同年 8月 7日、当該の庭園彫刻の一部をスペインへ移送する決議がなさ
れた。議決内容を示す議事録は以下を参照。Archivio Storico Comunale di Palermo, Consigli Civici, anni 1560-72, n. 68, c. 
260. 
59 パレルモ市への売却に関しては、以下の 3点の一次史料に基づく。まず 1572年 8月 26日付、パレルモ市の評議
会議事録（Archivio Storico Comunale di Palermo, Consigli Civici, anni 1560-1672, n. 68, c. 320）には、ルイスの庭園の噴
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パレルモに赴いたカミッリアーニの息子カミッロ（生年不明-1603年）の指揮の下、現地に工
房を構えていたヴィンチェンツォ・ガジーニ（1527-1595年）が階段と欄干を含む建築体を設
営し、また部分的に彫像を補って、1581年頃にはプレトーリア広場にほぼ現在の姿で移設され
た（fig. IV.1.47）61。ヴァザーリは先の記述でルイスの庭園装飾を全てカミッリアーニに帰して
おり、中でも「アルノ河とムニョーネ河を表わす等身大よりも大きな 2体」に言及している。
その後パレルモに移設された作品群を伝える 1574年のリストには、この 2体と共に「一部破損
したパルナッソスの彫像、1体」が記されており、これらの横臥像 3体がフィレンツェで制作
されたことは確実である62。また《パルナッソス》には「1566」の年記があるため、アンマン
ナーティの《ユノの噴水》とほぼ同時期に進められた計画の一部とみてよい。 

 カミッリアーニの《パルナッソス》は、女性横臥裸体像とペガソスの組み合わせで構成され
る点で、アンマンナーティによる擬人像と共通する（fig. IV.1.45）。ただし古代の伝統的な河神
像に範をとっており、造形様式の点では異なる系譜に位置づけられるだろう。またカミッリア
ーニの作品では、足元の笛、左肘の下に積まれた 2冊の書物、仮面というアトリビュートを伴
っており、泉の擬人像というよりは寧ろパルナッソス山にてアポロンのもとで学芸を司るムー
サイを示唆する。しかし両者は如何なる経緯で、同時期に同じフィレンツェでこの前例のない
図像を共有するに至ったのだろうか。以下では、両者の制作に先立ってフィレンツェで計画さ
れた別の庭園に着目することで、図像構想の背景にコジモ・バルトリの介在を想定しうること
を指摘する。 

 フィレンツェのルイス・デ・トレドの庭園計画が着手される直前の時期、この敷地から通り
を 2本隔てたサン・ガッロ通りに面するコルトーナの司教ジョヴァン・バッティスタ・シモー
ネ・リカーゾリの私有地に、庭園を整備する計画が進められていた（fig. IV.1.3.6）。構想を担当
したのはコジモ・バルトリであり、噴水の制作をカミッリアーニが請け負った。両者はこの計
画に従事することで親交を深めたとみられる63。この敷地はリカーゾリが 1538年に叔父のジュ

                                                                                                                                                                                
水を購入する決議がなされた旨が記されている。次いで 1573年（史料上は 1572年の表記）1月 8日付、ルイス・デ・
トレドの代理団とパレルモ市の評議会代表団との間で交わされた契約書（Archivio di Stato di Palermo, Real Segreteria, 
n. 1）にて、ルイスの庭園の噴水を二万スクードで売却することが決定された。翌 1574年 5月 26日付、公証人の記
録（Archivio di Stato di Palermo, Notaio Carasi Antonino, 1573-74, vol. 6295, fols. 1067-1069）には、フィレンツェからパ
レルモへ移送された 644ピースの庭園装飾が一覧として示されている。 
60 スペインに移送された作品群の散逸の変遷については、Jonietz 2011, p. 312を参照。 
61 プレトーリア広場に移設後の噴水の詳細については割愛するが、概要としては直径 20メートルに及ぶ円形の噴水
であり、内部に作られた同心円の溜め池に浮き島を設け、その中心の楕円に 3つの水盤からなるカンデラブロ型の
噴水を据えるものである。浮き島には 4方向に階段が設けられ、その各欄干の両端に古代神話に依拠する神々の立
像が立ち並ぶ。外周の 4方角に位置する楕円形の水盤には、トリトンとネレイスを伴う河川の横臥擬人像を配す。
彫像群のうち横臥像《パピレート河》と《アルノ河》の脇像をなすネレイス 1体には、1571年頃以降ナポリで活動
したフィレンツェ出身の彫刻家ミケランジェロ・ナケリーノの署名が確認される。 
62 1574年 5月 26日付、公証人の記録（Archivio di Stato di Palermo, Notaio Carasi Antonino, 1573-1574, vol. 6295, fols. 
1067-1069: fol. 1068）に記された“una figura chamata parnaso chi ha uno ditto rotto - no. 1”は、カミッリアーニの女性裸
体像《パルナッソス》を示す。 
63 1550年 4月 5日付、バルトリ（在フィレンツェ）からヴァザーリ（在ローマ）宛の書簡（Vasari–Frey 1982, vol. 1, 
no. CXXXVII, pp. 281-83）においてバルトリは「私の非常に親しい友人であるフランチェスコ・ディ・ジョヴァン・
デッラ・カミッラ」として、カミッリアーニをローマのサン・ピエトロ・イン・モントーリオ聖堂内デル・モンテ
家礼拝堂の制作に当たらせるようヴァザーリに推薦している。 
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リアーノ・ディ・ラニエーリから譲渡された旧サン・ミニアート・アル・チェッポ修道院に付
属しており、バルトリは建築家としてこの建物の改修に携わる他、庭園のデザインを提供した64。
1550年代初頭にリカーゾリの意向で計画が頓挫し、1555年 3月には同地が売却されたため、構
想の大半は実現しなかった65。しかしここでは、『ラジョナメンティ・アカデーミチ』第 1講で
の同庭園をめぐる対話の中で、バルトリがここに計画していたと言及する「人工のパルナッソ
ス山」の構想に着目したい。該当箇所は以下の通りである66。 

 

その〔ムニョーネ河から引かれた水路の〕利便性にあずかり、私はこの葡萄畑の通路の中
程に、先の水路が入ってゆく楕円形の貯水槽を造らせようとしました。またその貯水槽を
掘り起した土を使って、山を造らせることにしました。この山には、陽光と乾燥を好む別
の種類の草を植えて、山頂部に「カスタリアの泉」すなわち「パルナッソス山」を示唆す
るように、沢山の月桂樹を植えるつもりでした。  

  

 この一節からは、アンマンナーティ及びカミッリアーニによる各作品に先立って、両者に共
通する「パルナッソス」の主題をバルトリが取り上げていたことがわかる。そして頓挫したリ
カーゾリの庭園計画と入れ替わるようにして、1551年には近隣の敷地にルイスの庭園を整備す
る計画が持ち上がり、いずれの庭園装飾の制作にもカミッリアーニが登用された。それゆえリ
カーゾリの庭園のためのバルトリによる構想がルイスの庭園計画に転用された可能性は高い67。
同書第 1講からは、バルトリがリカーゾリの庭園のために《ネプトゥヌスの噴水》と《ウェヌ
スの噴水》を構想し、カミッリアーニに制作が委ねられたことが読み取れる68。双方の泉の着
工状況は不明瞭だが、《ネプトゥヌスの噴水》は記述内容の豊富さゆえに、リカーゾリの庭園に
おいて話者が作品を目にしていた——つまり一定程度まで仕上げられていた——と推測される。
一方、後年のボンシニョーリによる地図には、ルイスの庭園に大小 2つの噴水が描かれている
（fig. IV.1.48）。このうち大きいものは、描かれた彫像が片手に長い矛のようなものを握ってい
るため《ネプトゥヌスの噴水》と見られる。小さな泉については、現存の史料からその構想を
推察することは難しい。 

 それではパレルモに移設された《パルナッソス》を含む 3体の横臥像は、いつ制作され、ル
イスの庭園においてどのように展示されていたのだろうか。まずヴァザーリが言及した《アル
ノ河》と《ムニョーネ河》は、《ネプトゥヌスの噴水》に組み込まれていた可能性が高い69。《ア
ルノ河》には「1555」の年記があり、これはリカーゾリの庭園の敷地が売却された年と一致し

                                                        
64 Bartoli 1567, ragionamento 1, fol. 1v; Jonietz 2011, p. 302. 
65 Poli–Piccini–Brunetti 1973, pp. 52-70; Jonietz 2011, pp. 302-303. リカーゾリの庭園については、第Ⅰ章第 2節第 2項
も参照。 
66 Bartoli 1567, ragionamento 1, fol. 20vより執筆者抄訳。 
67 Jonietz 2011, pp. 315-16. 第Ⅰ章第 2節第 2項を参照。 
68 Bartoli 1567, ragionamento 1, fols. 1r, 18r.《ネプトゥヌスの噴水》については Jonietz 2011, pp. 303-304を参照。関連
して、ネプトゥヌスとウェヌスの主題選択については、Fukada 2012を参照。 
69 Jonietz 2011, p. 311. ヴァザーリ『美術家列伝』での該当箇所は Vasari 1568, vol. 8, pp. 50-51. 
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ている（fig. IV.1.49）。したがって本来いずれの庭園のために着手されたかは不明であるが、カ
ミッリアーニが既にリカーゾリの庭園のために着手あるいは少なくとも構想していた《アルノ
河》をルイスの庭園に転用したことが推察されよう。一方「1566」の年記のある《パルナッソ
ス》（fig. IV.1.45）は、ルイスの庭園のために制作されたとみられる。その際、リカーゾリの庭
園のためにバルトリによって発案された「人工のパルナッソス山」の構想が引き継がれ、カミ
ッリアーニが造形化するに至った文脈が推察されるのである。尚ジョニエツは、確証を欠く示
唆に留めてはいるが、先のボンシニョーリの地図に描かれる小さな噴水を《パルナッソス》を
配する「カスタリアの噴水」とみている70。 

 しかしここでカミッリアーニによる《パルナッソス》（fig. IV.1.45）を《アルノ河》（fig. IV.1.49）
との関係において考察することで、それがバルトリの構想に基づくものであることが一層強く
示唆される。カミッリアーニの両横臥像は、脚を互いに反対の方向へ伸ばし、共に片腕で上半
身を支え、その肩の方へと頭部を回して遠方を見遣る姿勢をとる点で、一対をなしうる造形を
呈している。《アルノ河》は高く立てた左膝頭の位置に左腕を伸ばして笏を握る一方、控えめに
脚を曲げる《パルナッソス》はその膝に立てた笛を右手で支える。両像の伸ばされた腕はほぼ
同じ高さに揃えられており、造形は呼応している。事実、プレトーリア広場に再配置された現
況を見ると、階段を軸として線対称をなす場所にこの 2体が配されており、移設の段階で対の
構想が理解されていたことが示唆されよう。つまりルイスの庭園において《パルナッソス》は、
既に制作されていた《アルノ河》と一対をなす像として構想された可能性が考えられるのであ
る。 

 アンマンナーティの《ユノの噴水》に立ち戻ると、円弧にもたれて向き合う 2体の横臥像《パ
ルナッソスの泉》と《アルノ河》は、明確な対の構想を示している（fig. IV.1.50）。この構想は、
とりわけミケランジェロがフィレンツェのサン・ロレンツォ聖堂新聖具室のメディチ家の公爵
墓碑において「時」の擬人像を 2体 1組の男女の横臥像で表わしたことで、16世紀中葉には彫
像配置の一形式として確立していた。アンマンナーティの両像がこの先例に依拠していること
は、前項で言及したように、ミケランジェロによる《黄昏》と《曙》の両像と親近性を示して
いることによっても明白である（fig. IV.1.51）71。特に《曙》が身体を支えるための底辺をつく
るように片脚を伸ばし、上側の脚を曲げる姿勢は《パルナッソスの泉》に引き継がれている他、
乳房の下に巻き付けられた帯状の布までも共通している。《アルノ河》は《黄昏》に比して坐像
に近い姿ではあるが、奥の脚を手前に投げ出すようにして組み、片腕を脚に触れることで上半
身を捻る姿勢には、《黄昏》に対する強い参照の態度が表れている。《ユノの噴水》においてア
ンマンナーティは、自らが敬意を表する彫刻家の用いた対をなす男女の横臥像という造形言語
を左右反転した姿で実現しているのである。 

 《アルノ河》と《パルナッソスの泉》を一対とする構想が時期を同じくして同じフィレンツ
ェで制作された状況を考慮することで、それがいずれもバルトリの図像構想に端を発するもの
                                                        
70 Jonietz 2011, p. 317. 
71 本節第 2項を参照。 
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であった可能性を想定しうる。すなわちバルトリは、政治的な表象である泉に「豊穣」と「学
芸」を象徴するこれら 2体の寓意像を対の構想として組み込むことで、コジモ 1世の善政を示
すプログラムを成立させたと考えうるのである。 

 以上の考察を経て、アンマンナーティとカミッリアーニが「パルナッソス」に関連する特殊
な図像を共有するに至った着想源を、これに先立つリカーゾリの庭園のための「人工のパルナ
ッソス山」というバルトリの構想に求めることで、これら一連の計画にバルトリの介在が強く
示唆されることが確認された。その上で、バルトリが如何なる目的で「パルナッソス」の図像
を発案し、《ユノの噴水》に挿入したのかを検討する必要があるだろう。 

 本項の前半で引用したバルトリの言及に見える通り、「人工のパルナッソス山」は、リカーゾ
リの庭園に水を供給する治水事業に伴って計画された。この庭園計画とほぼ並行して捨て子養
育院の院長ルカ・アラマンニの尽力で水車小屋が建てられ、ムニョーネ河の水を市内に引く水
路整備がなされたのである72。「この修道院に少なからず利をもたらした」とバルトリが伝える
ように、同庭園を含む敷地一帯もこれによって潤い、前述の噴水の計画もこの事業の恩恵にあ
ずかった。「カスタリアの泉、すなわちパルナッソス山」を庭園に持ち込む構想をたてた際、バ
ルトリは土地に恵みを与える水路整備という同時期の情勢をこの神話主題に重ね合わせたのだ
ろう。 

 水路整備と「パルナッソス」の主題選択の関連性という観点から《ユノの噴水》が委嘱され
た状況に鑑みると、そこには共通項を見出しうる。本論文第Ⅰ章第 2節第 3項で言及したよう
に、1550年にコジモ 1世は公妃と共にピッティ宮殿とその背後の土地を購入し、ボーボリ庭園
の造営を進めた73。同事業に際してはフィレンツェ南端ジーラモンテのジネヴラ水源から水を
引いて養魚池や貯水槽を完備し、1554年以降は用水路を整備している74。これに伴ってコジモ
1世は 1555年までにヴェッキオ宮殿の周辺に 3つの泉ないし噴水の建設を企図した。すなわち、
同宮殿の中庭に設置するためヴェロッキオによるブロンズ像《プットー》を乗せた噴水円盤、
シニョリーア広場のための《ネプトゥヌスの噴水》75、そして当該の《ユノの噴水》である76。
これら全ての作品に同用水路を通じて君主の宮殿から水が提供され、コジモ 1世と公妃エレオ
ノーラによる「水の恩恵」が顕示されたのである。 

 バルトリの発案が《ユノの噴水》に転用されたと見なすこの文脈において、いずれの計画に
おいてもその直前に当該地へと水を供給する事業が行われていることを踏まえると、《パルナッ
ソスの泉》を、コジモ 1世の水路整備という具体的な功績と結びつけることが可能になるだろ
う。加えて事業に関わる公妃の経済的な助力を考慮すると、泉の頂点に君臨するユノ、すなわ
ちエレオノーラの力を得てコジモ 1世の統治領域に恵みがもたらされるという同時代の具体的

                                                        
72 Bartoli 1567, ragionamento 1, fol. 20rv. この地域の水路整備については、第Ⅰ章第 2節第 2項を参照。 
73 Rinaldi 1991; Baldini–Ferretti 2001; Ferretti 2006; Ferretti 2011b. 
74 Allegri–Cecchi 1980, pp. 221-222; Edelstein 2004; Ferretti 2016, p. 109. 
75 《ネプトゥヌスの噴水》については第Ⅳ章第 3節を参照。 
76 Heikamp 1978, p. 124. この時期のコジモ 1世によるヴェッキオ宮殿およびシニョリーア広場における噴水計画に
ついては、第Ⅰ章第 2節第 4項を参照。 
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な様相を「水の生成」の図像プログラムに読み取ることが出来る。 

 一方で、「フィレンツェはそれ自体詩情に富む」というタナイの記述77を看過すべきではない
だろう。この一節は「パルナッソス」の神話主題の伝統的な意味解釈に即しており、パルナッ
ソス山のムーサイが司る学芸の繁栄の寓意であることに異論の余地はない。すなわちこの女性
擬人像は、《アルノ河》との対構想で提示されることにより、公爵夫妻のもとでフィレンツェに
学芸が興隆したことを顕示する存在とみなしうるだろう。それは、噴水が本来設置される予定
であったヴェッキオ宮殿大広間南壁においては、歴代のメディチの肖像彫刻群が一堂に会する
北壁の謁見壇と対面することで、メディチ家のパトロネージのもとに発展してきたフィレンツ
ェの学芸がコジモ 1世の統治下において再興し、なおかつそれが一族の正統的な伝統を引き継
ぐものであることを視覚的に明示するものとなったはずである。実際、コジモ 1世は内政改革
と並行して学芸振興にも積極的であり、その推進と君主による公認の手続きを通じて、公国内
における自身の権力の強化に繋げていた。その最たる例がピサ大学の改革とアカデミア・フィ
オレンティーナの認可である。 

 登位からわずか 5年のうちにコジモ 1世は、財政難によって閉鎖されていたピサ大学を再開
させ、これをフィレンツェ公国における学問、とりわけ法学分野の中心地として積極的な支援
を進めた78。一方のフィレンツェでは、1540年に文学者を中心とした知識人サークルであるア
カデミア・デッリ・ウーミディが誕生していた。これは詩の執筆を活動の主軸にする人文主義
者の集まりであったが、約 1年のうちにコジモ政権の政府高官や高位聖職者らを新入会員とし
て迎え入れ、翌 1541年にはアカデミア・フィオレンティーナとして新たに発足する。同アカデ
ミアでは、フィレンツェ語の洗練、文学作品に依拠した公開講演の実施を活動の主軸に据え79、
そのほか喜劇の上演や死亡した会員のための追悼演説などが行われた。公国の要職に就く者た
ちが運営に携わるアカデミアは、学者の私的な集まりではなく実質的には公的な組織として形
成されていたとみられ、その後改革を重ねるごとに公国の介入が増えた80。 

 1553年にはコジモ政権によって改革が主導されたことで、ここにおいて同アカデミアがコジ
モ 1世のコントロール下に置かれたことがわかる81。したがって君主の認可のもとに形成され
たこのアカデミアは、宮廷芸術家と異なり、コジモ 1世の宮廷に雇用されることがなかった文
学者や知識人を公的に権威付けるものであった点で、「宮廷文化の形成を示すもの」と解されて
いる82。すなわちこのシステムは君主による一種の文化統制の役目を果たすものであったと同

                                                        
77 タナイ・デ・メディチの書簡の全文は、本節第 1項および本論文別冊 Appendix XIを参照。 
78 ピサ大学は 1348年にフィレンツェ共和国政府によって創設されたが、15世紀、16世紀前半を通じて主として財
政難に起因して複数回に渡る閉鎖を経験していた。16世紀にはメディチ家出身の教皇のもとで財政的援助を受けて
いたが、1527年のローマ劫掠以降は再び閉鎖に追い込まれていた。コジモ 1世は 1543年 11月 1日に同大学を再開
させ、新規約の制定をはじめ、有能な学者の招致、学生寮の整備を進めることで、これを公国の学問的中心地とし
て機能させた。Carranza 1980; 北田 2003, pp. 87-92. 
79 とくにアカデミア会員による講演については、Bryce 1995を参照。 
80 アカデミア発足後の諸改革については、北田 2003, 134頁以降を参照。 
81 すでに初期の段階からコジモ政権によるアカデミアへの介入は明らかであったが、1553年の改革において初めて、
改革内容の決定者は「公爵殿下と公爵殿下に代わる代理人、および顧問たち」とされた。北田 2003, 156頁を参照。 
82 北田 2003, 164頁. 
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時に、学芸の庇護者としてのコジモ 1世をアピールすることに直結していたと言える。知識人
のサークルに対するパトロネージ活動は、コジモ・イル・ヴェッキオが行った人文主義者たち
による人文学研究の庇護やプラトン・アカデミーの牽引、ロレンツォ・イル・マニフィコによ
る人文主義者への公私にわたる援助やプラトン研究の発展、イタリア俗語の復権、活発な詩作
活動など、黄金期を築いた先代のメディチが行っていた学芸保護に倣ったものである。したが
って《ユノの噴水》の解釈に立ち戻れば、そこに表された擬人像《パルナッソスの泉》は、コ
ジモ 1世によるアカデミアの創設と、その学芸パトロネージの伝統的正当性を示す存在として
挿入されたものと考えられる。つまりこの特殊な図像は、同噴水が計画される直前の時期まで
にアカデミア・フィオレンティーナが君主によって公的な組織として権威付けられたことを示
す存在として、またそれが歴代メディチによる同様のパトロネージ活動を継承するものである
ことを顕示する存在として挿入されたものと考えられる。また、アカデミア・フィオレンティ
ーナが制定したインプレーザは「ライオンの皮をまとうアルノ河の擬人像」である（fig. IV.1.52）。
《ユノの噴水》においては、コジモ 1世のもとで繁栄する学芸を表す《パルナッソスの泉》と
一対をなす擬人像としてライオンを伴う《アルノ河》が配されており、このことによっても、
《ユノの噴水》が同アカデミアの存在と結び付けられるものであるとする文脈が補強されるだ
ろう。 

 

 

1-4 プログラムの図像解釈  
 

 《ユノの噴水》（fig. IV.1.53）の図像プログラムが構想された背景として、研究史ではコジモ・
バルトリの関与が指摘されてきた83。バルトリは大学で学位を取得した形跡はないものの、文
学者アンドレア・ダッツィら同時代の識者に学び、ラテン語、文学、歴史、数学、音楽など多
岐に渡る分野に精通した人文主義者として知られる84。1541年に正式に発足したアカデミア・

フィオレンティーナの創設メンバーに数えられ、1548年には第 16代会長
コンソロ

にも就任した85。ヴェ
ッキオ宮殿の改築事業では、1550年代後半に「四大元素の区画」および「レオ十世の区画」の
壁画装飾のための図像をヴァザーリに提供したが86、1560年よりジョヴァンニ・デ・メディチ

                                                        
83 Davis 1975, p. 264; Heikamp 1978, p. 122; DeAngelis 2005, pp. 154-155. 
84 コジモ・バルトリ研究の基本となっているのは Bryce 1983である。近年の研究としては、2009年にフィレンツェ
で開催された国際シンポジウムの報告書 Fiore–Lamberini 2011が挙げられる。 
85 1540年 11月 1日にアカデミア・デッリ・ウーミディの初会合がなされ、創立メンバーは文学者ラスカを中心と
する 11人であった。同 11月 14日には 4人の新会員が加わり、同 12月 25日にバルトリとピエルフランチェスコ・
ジャンブッラーリが入会した。その後も会員数を増やし、1541年 3月 25日、86名をもってアカデミア・フィオレ
ンティーナとして正式に発足した。アカデミア・フィオレンティーナについては、北田 2003, 74-160頁を参照。 
86 バルトリがヴェッキオ宮殿の「四大元素の区画」及び「レオ 10世の区画」の壁画構想に携わったことを示す史料
として、フライは 5通をバルトリからヴァザーリ宛の書簡と同定した。これらの書簡は各区画の総ての室内装飾を
網羅するものではなく、内 2通は前者の区画に属する「四大元素の間」及び「オプスの間」についてのみ示すもの
である。残る 3通は後者の区画に関するもので、「ロレンツォ・イル・マニフィコの間」の人物像について、「コジ
モ・イル・ヴェッキオの間」「ジョヴァンニ・デッレ・バンデ・ネーレの間」「コジモ 1世の間」の 3室について、
そして「レオ 10世の間」「クレメンス 7世の間」について、歴史画と寓意像の詳細な説明を加えている。Vasari–Frey 
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に仕えた後、1562年から歿年までの 10年間はコジモ 1世によって外交官としてヴェネツィア
に派遣された。それゆえ同宮殿の室内装飾のための図像構想は、この時点でバルトリに代わっ
てヴィンチェンツォ・ボルギーニ（1515-1580年）に引き継がれ、主として 1565年の結婚祝祭
に向けて準備が進められた。つまり 1561年までに成立していたと推察される《ユノの噴水》の
構想は、バルトリが同宮殿のための図像助言者を務めた時期に相当しているのである。 

 しかしながら《ユノの噴水》とバルトリの繫がりについて、先行研究ではデイヴィスが次の
点に初めて触れて以来、具体的な議論がなされてこなかった。デイヴィスは、フィレンツェで
バルトリが図像助言者として携わった諸プロジェクトを列挙する中で《ユノの噴水》への関与
にも言及し、バルトリの著作『ラジョナメンティ・アカデーミチ』で説明される「フィレンツ
ェ」の擬人像と《ユノの噴水》の同主題の女性像（fig. IV.1.54）が呼応関係を示している点を
指摘している87。本書は、バルトリが 1542年から 1548年にかけてアカデミア・フィオレンテ
ィーナで行ったダンテの『神曲』に関する 5つの講義をもとに再編集されたものであり88、各
講はバルトリを含む 3人の話者による対話形式で展開される。1567年にヴェネツィアで出版さ
れたが、これらの話者および登場人物の生歿年に基づく検討から、執筆年代は 1551年 6月から
1552年 10月と推察されている89。本書第 2講でバルトリは、「フィレンツェ」の擬人像につい
て次のように述べている。 

 

ここでフローラは、お分かりのとおり「フィレンツェ」として意図されています。この女
性像の腕はこの都市の強さを示すために武装されるのです。そのように表すことで、その
右腕によって肉体の強さが、そして左腕によって魂の強さがそれぞれ示されるのです。私
はこの国の人々が、肉体の雄々しさと魂の勇猛さを備え持っていることを表そうとしたわ
けです90。 

 

 本節第 2項にて言及したように、アンマンナーティの《フィレンツェ》は、確かに右腕は硬
質な鎧に覆われている。しかし花を抱く左腕には衣の襞が垣間見えるため武装しておらず、上
記の言及と一致しない（figs. IV.1.55-56）。バルトリは同書第 1講でアンマンナーティがフィレ
ンツェ及びローマで手がけた作品群を挙げてその力量を高く評価しており、この頃には既に親
交を深めていたことが窺えるため、同書の出版以前にこの図像が提供された可能性は考えられ
よう91。しかし《ユノの噴水》を構成する他の擬人像については同書の中に該当するものを見
出せず、デイヴィス以降の先行研究でも新たな実証的根拠は示されていない。 

                                                                                                                                                                                
1982, nos. CCXX (pp. 410-412), CCXXI (pp. 413-415), CCXXXII (pp. 437-438), CCXXXIV (pp. 439-442), CCXXXVI (pp. 
447-451). 同書簡については、松本 1994, pp. 28-30も参照。 
87 Davis 1975. 
88 5つの講義は、1542年 1月 8日、1542年 12月 17日、1544年 1月 25日-3月 9日、1547年 7月 10日、1548年 3
月 12日-5月 13日に行われた。 
89 Bryce 1983, pp. 253-54; Davis 1975, p. 266. 
90 Bartoli 1567, ragionamento 2, fol. 23v. 
91 Bartoli 1567, ragionamento 1, p. 19v. 
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 これに対して本節 3項の考察では、フィレンツェにおいて時期を同じくしてアンマンナーテ
ィとカミッリアーニが「パルナッソス」に関連する特殊な図像を共有するに至った制作状況を
明らかにすることで、両者がバルトリの構想に基づくものであることが強く示唆された。この
考察を補強するものとして本項では、バルトリと《ユノの噴水》を結びつける新たな文献的根
拠を提示する。バルトリはレオン・バッティスタ・アルベルティが 1485年にラテン語で著した
『建築論』のイタリア俗語版を、1550年に公国印刷所トレンティーノから出版した92。10書か
ら成るこの書物のなかで「修復」に関する内容に当てられた第 10書では、第 3章で「水の一般
的性質」が述べられている。ここにおいてプルタルコス以来の古代人による水についての見解
が示されており、次の一節に《ユノの噴水》の図像プログラムと重なる内容を読み取ることが
出来るのである93。 

 

常に流れる水は、水瓶に貯められたものをこぼすようにではなく、水が生じるところで、
大気から、それもあらゆる大気からではなく、まさしく蒸気になりうる大気から、絶え間
なく生まれているという。また大地、とりわけ山はたくさんの気孔の開いたスポンジのよ
うなものであり、こうした気孔を通じて吸いとられた大気は寒さによってさらに凝結し、
一つにまとまる。そうして他の様々な証拠からわかるように、最大級の山々から最大の河
が生み出されるものと考えられている。 

  

 この言及は、本節第 1項で抄訳引用した書簡のなかでタナイ・デ・メディチが記した《ユノ
の噴水》の図像解釈、すなわち大気を吸い込んだ大地から水が湧き上がるとみなす記述と合致
している。それゆえ、バルトリは自らが俗語翻訳したこの記述に想を得て噴水を構想したとい
う推測が成り立つのである。そして後年にアンマンナーティからの直接の見聞に基づいてタナ
イが記した書簡の内容は、バルトリが構想した《ユノの噴水》の図像プログラムを反映したも
のであることが示唆されるのである。 

 生活に欠くことの出来ない水の恩恵を明示する噴水は土地の支配者による「善政」の象徴と
なり、宮殿の近く、とりわけそれが面する広場に繰り返し建設されてきた。《ユノの噴水》にお
いては、コジモ 1世およびフィレンツェを示す寓意像が組み込まれていることから、政治的舞
台である宮殿の大広間において、コジモ 1世の善政を十分に印象づけ得るものであっただろう。
一方リチェルソンを初めとする先行研究では、《ユノ》に公妃エレオノーラの投影を読み取って
いる94。これはパオロ・ジョーヴィオの『戦いと愛のインプレーザについての対話』の中で、

                                                        
92 Bartoli 1550を指す。アルベルティの原典は、Alberti 1485.  
93 Bartoli 1550, p. 355より執筆者抄訳。本論文別冊 Appendix XII。尚、翻訳に際しては Alberti 1485［邦訳：p. 307; 英
訳：p. 214］も参照した。 
94 Richelson 1978, pp. 104-105. 《ユノ》にエレオノーラを重ね合わせる主要な見解として、キャンベルは、バンディネッ
リが手がけた北側の謁見壇において歴代メディチの肖像彫刻によって一族の男性系統が示される一方、その対面である南
側に予定された《ユノの噴水》では女性系統が表されるとみなした（Campbell 1983, pp. 820 ff.）。ルソーは、エレオノー
ラが水瓶座であった可能性に基づいてユノと関連づけた（Rousseau 1983, p. 379）。上記 2者及びエデルシュタインは、ヴ
ェッキオ宮殿内の「ユノのテラス」に置かれたユノの彫像にエレオノーラが投影されていたと推察している（Edelstein 
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ユノのアトリビュートである孔雀の多産性によって両者が結びつけられていることに依拠して
いる95。更にこの文脈を補強しうる点として、フィレンツェ公国にとっての公妃による経済的
な助力を看過することは出来ない。エレオノーラの結婚に際してトレド家は公国に 3万スクー
ディの持参金をもたらし96、公妃はその後二十年の内に複数の不動産を購入した。ピサを中心
とする複数の地域（1546年）、フィレンツェのピッティ宮殿およびその背後の敷地（1550年）、
そしてシエナおよびグロッセートを含む土地（1558年）がそれにあたる。更に所有地において
治水灌漑、漁業および小麦生産といった事業を展開して計画的に商業利用することで、継続的
に利を得ることを可能にした97。エレオノーラによるこうした経済的貢献に鑑みるならば、大
気すなわちユノの力を借りて土地に恵みがもたらされるというタナイの解釈は、極めて同時代
的な意味合いをもって立ち現れるのである。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                                                                                
2004）。 
95 ジョーヴィオの記述は次の通りである。「入念な細工によって印象づけることの出来るメダルの裏面には、フィレ
ンツェ公妃殿下のための別の画、すなわち正面観の孔雀を施しました。この孔雀は翼を高く持ち上げて、雛を左右
に三羽ずつ育てており、この鳥の性質を示唆する『節度ある多産〔CVM PVDORE LAETA FOECVNDITAS〕』のモッ
トーを伴っています。それゆえ異教の考えに基づき、天の女神ユノに捧げられるものです。（筆者抄訳）」Giovio 1556, 
p. 94. 
96 Edelstein 2008, p. 745. 持参金として取り決められた 5万スクーディのうち、ドン・ペドロ・デ・トレドが 3万ス
クーディを、残りの 2万スクーディをコジモ 1世が負担した。 
97 公妃の経済的助力については、太田 2012, pp. 241-242を参照。 
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2 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシの《ヘラクレスの 12功業の噴水》の計画  
 

 フィレンツェには大理石のヘラクレス群像 7 体̶̶ すなわちヴェッキオ宮殿 2 階の五百人大
広間に置かれる 6 体98と、同市の南端に建つメディチ家の別邸、ポッジョ・インペリアーレの
通用門右手に配されている別の 1体99̶̶ が現存しており、フィレンツェの彫刻家ヴィンチェン
ツォ・デ・ロッシ（1525-1587年）による大規模な噴水の計画と関連づけられている（figs. IV.2.1-7）。
デ・ロッシは、遅くとも 1536年までにはバッチョ・バンディネッリ（1493-1560年）のもとで
学んでいた100。活動の前半は、バンディネッリがローマに構えていた工房を拠点として、師の
片腕として制作に従事するほか、単独注文も請け負っていた101。1560年に師が歿すると、その
年末にフィレンツェへ帰還し、同地の公爵コジモ 1世より「ヘラクレスの 12功業の噴水」を委
嘱されたとみられる。結果としてこの噴水は完成をみなかったが、実現していれば当時のヨー
ロッパで最大規模の作品になり得たことに異論の余地はない。 

 この計画を伝える史料として、ニューヨークのクーパー・ヒューイット美術館には、「ヘラク
レスの功業」を題材にした噴水を表す素描が所蔵されている（fig. IV.2.8）。同素描は、現存す
る彫像群が本来的に大規模な噴水として構想されていたことを伝える唯一の史料として重要な
意味をもつものである。先行研究においてデトレフ・ハイカンプは、本素描に関連して、ルー
ヴル美術館素描版画室に所蔵される「ヘラクレスの物語」を表す別の素描を提示し（fig. IV.2.9）、
これが噴水の下部に設けられた水槽の縁を飾る浮彫場面のための構想と考えられることから、
いずれの素描もデ・ロッシに帰属した102。その後ヒルデガルト・ウッツによる図像解釈をもっ
て、この噴水の構想はフィレンツェ公爵コジモ 1世に捧げられたものとみなされている103。し
かしながら、一次史料の不足や、作品自体が未完成であることに起因して、この噴水の委嘱の
状況や、設置予定場所、最終的な仕様に関する一切の情報は明らかになっていない。それゆえ、
実現していればコジモ 1世の統治下において最大規模を誇るモニュメントとなっていたと考え
られながらも、先行研究ではウッツの論考以来、この噴水の構想をめぐる議論が十分になされ

                                                        
98 《ヘラクレスとアンタイオス》《ヘラクレスとケンタウロス》《ヘラクレスとカクス》《ヘラクレスとディオメデス
王》《ヘラクレスとエリュメントスの猪》《ヘラクレスとアマゾン王ヒッポリュテ》を指す。 
99 《天球を支えるヘラクレス》を指す。 
100 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシがバッチョ・バンディネッリ工房に入った時期について、1534年とする説（Utz 1966a, 
p. 33）が提示されているが、本稿ではこれを踏まえたシャラートの見解（Schallert 1998, pp. 14-15）に従った。デ・
ロッシの修業時代を巡る概要は、拙稿（友岡 2014b, pp. 115-116, n. 2）を参照。 
101 ローマにてデ・ロッシが単独で仕上げた作品としては、《十歳の少年としてのキリストを伴う聖ヨセフ》（ローマ、
パンテオン内聖ヨセフ礼拝堂）がある。デ・ロッシがローマで手がけた他の作品群について、同時代の史料では 1584
年にフィレンツェで出版されたラファエッロ・ボルギーニの『イル・リポーゾ』において、一定の記述が残されて
いる（Borghini-r 1584, pp. 486-489）。デ・ロッシの活動前半期については Schallert 1998を参照。 
102 1964年にハイカンプがクーパー・ヒューイット美術館所蔵の噴水の構想を表す素描に加え、ルーヴル美術館版画
素描室所蔵のデ・ロッシの短信が付された物語場面を表す素描を、本彫像連作に関連するものとしてデ・ロッシに
帰属して提示した（Heikamp 1964）。クーパー・ヒューイット美術館所蔵の素描については、2014年にボストンで開
催された彫刻家の素描展に出展された折にも、その作者同定に関する見解は覆されていない（Exh.cat. Boston 2014, cat. 
39, pp. 222-224）。 
103 ハイカンプが噴水の構想を示す素描を提示したことを受け、1971年にはウッツ（Utz 1971）がこれをデ・ロッシ
による実現しなかった「ヘラクレスの 12功業の噴水」の計画であることを図像学的な分析を通じて示し、現在まで
通説となっている。 
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ているとは言い難い。本節では、現存する素描群を詳細に検討することで、初期構想における
モティーフの着想源を新たに指摘し、この噴水計画を歴史的文脈に位置づけることを目的とす
る。さらに、研究史において看過されてきた現存のヘラクレス群像に対して、造形分析を行う
ことで、言わばバンディネッリの一番弟子として名を連ねながらも未だ不明瞭なデ・ロッシの
円熟期の造形様式を輪郭づけようとするものである。 

 

 

2-1 初期計画  

 

 本項では、当該の噴水制作に関連するものとして現存している 3点の大型の素描を主要な考
察対象とし、初期計画の様相を明らかにする。フィレンツェに現存するデ・ロッシによるヘラ
クレスの彫像群7体について、その委嘱の経緯を伝える最も早い史料は1568年の『美術家列伝』
第 2版におけるジョルジョ・ヴァザーリの記述である104。ヴァザーリによれば、1560年末にフ
ィレンツェ公爵コジモ 1世がローマに滞在していた折、デ・ロッシが《テセウスとヘレネ》の
群像（fig. IV.2.10）を見せ、それが評価されたためこの彫刻家はフィレンツェへ帰還し、公爵
よりヘラクレス連作の委嘱に与ったようである105。デ・ロッシは、1561年のうちには連作の構
想に着手したものと考えられる106。その後の制作の経過は、次の 4点の一次史料によって断片
的に裏付けられる。すなわち、1560年代初頭よりヴェッキオ宮殿の改築事業に携わっていた人
文主義者ヴィンチェンツォ・ボルギーニがコジモ 1 世に宛てた 1563 年の書簡107、前述の 1568

年のヴァザーリの記述108、翌 1569 年になされたデ・ロッシへの支払い記録109、1584 年に刊行
されたラファエッロ・ボルギーニの『イル・リポーゾ』における記述110である。これらの情報
を総合すると、デ・ロッシは 1563年までに 4体に着手し、そのうち《ヘラクレスとカクス》（fig. 

IV.2.1）と《ヘラクレスとケンタウロス》（fig. IV.2.2）の 2体を 1568年までに完成させた。さ
らに現存する 7体のうち、先の完成作 2体を除く 5体(figs. IV.2.3-7）を 1584年までに仕上げて
いたが、現存しない別の 5体はこの時点で粗彫りの状態にあったことがわかる。すなわちラフ
ァエッロ・ボルギーニの記述にある通り、デ・ロッシが「ヘラクレスの十二功業」の連作を目
                                                        
104 Vasari 1568, vol. 6, pp. 247-248. 同列伝におけるデ・ロッシについての記述全体の翻訳は、拙稿（友岡 2014b）を
参照。 
105 《テセウスとヘレネ》は現在、フィレンツェのピッティ宮殿ボーボリ庭園内のグロッタ・グランデに置かれてい
る。この群像はコジモ 1世の目に入れる目的で、1558年から 1560年の間にデ・ロッシによって自発的に制作された。
本作品については、Schallert 1998, pp. 201-223; Galleni 1991を参照。 
106 ウッツは、デ・ロッシが 1560年末にフィレンツェに帰還した後、1561年から 1563年春にかけてフィレンツェの
大聖堂内陣席の制作に携わっていたものの、これと並行して 1561年にはヘラクレス連作の委嘱を受け、同年中に構
想のための素描に着手していたとみている（Utz 1971, pp. 347, 352）。 
107 ヴィンチェンツォ・ボルギーニからコジモ 1世に宛てた書簡では、フィレンツェの大聖堂造営局にデ・ロッシに
よる彫像四体が置かれている旨が記されている。彫像の具体的な主題は不明だが、制作途上のヘラクレス連作を指
すものとみられている。Ceppi–Confuorto 1980, p. 344. 
108 註 104を参照。 
109 1569年、彫像 2体に対する支払いがデ・ロッシになされた（Vasari–Frey 1940, p. 180, nos. 14, 15）。これらはヴァ
ザーリの記述に登場する 2体と推察される。 
110 Borghini-r 1584, pp. 595-598. 
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指していたことは確実視されるものの、これが完成をみることはなかったのである。 

 次に、考察対象とする 3点の大型素描について、その概要と推察される制作年代を示す。ま
ず、先に挙げたクーパー・ヒューイット美術館所蔵の噴水の素描（fig. IV.2.8）について、その
制作年代を裏付ける史料は見当たらない。先行研究では、ハイカンプとウッツはいずれも制作
年代への具体的な言及を避けながらも、これをデ・ロッシによる構想素描とみなしている。中
段の円形水盤の縁には、コジモ 1世の象徴として常用されていた山羊座を示すカプリコルノに
プットーが跨がる彫刻装飾が施されているほか（fig. IV.2.11）、最頂部のヘラクレスが支える天
球には、黄道を表す帯の中央に同じく山羊座のモティーフが表されている（fig. IV.2.12）。さら
にコジモ 1世は、フィレンツェ共和国の象徴として伝統的に用いられてきたヘラクレス図像111

を、自身の象徴として 1530年代初頭から用いており、ここにおいて「ヘラクレスの功業」とフ
ィレンツェ公爵としての自身の功績を重ねあわせる意図があったと考えられる。したがってこ
の噴水がコジモ 1世を記念するものであることは確実であり、本素描はその治世の間に描かれ
たものとみてよいだろう。 

 また、ここに描かれたヘラクレスの立像 6体のうち、下段と最頂部に表された 4体は現存す
る大理石の彫像と同じ主題を示すものだが、その形態はいずれも完成作とは異なっている（figs. 

IV.2.1-3, 7, 8）112。それゆえ本素描は、彫像が仕上げられるより以前に描かれたものと見るべき
だろう。さらに、下部の水槽の側面に設けられた長方形の区画については、正面のそれには複
数の人物から成る物語場面が、その右手に隣接する面には単独の人物像が、それぞれ至極簡素
な筆致で描かれているばかりで113、左側の面に至っては空白のままに残されている（fig. 

IV.2.13）。したがって本素描は後年の作ではなく、構想の初期ないし少なくともその途上を示
すものと考えるのが妥当である。1560年末にデ・ロッシがフィレンツェに帰還してまもなくヘ
ラクレス連作が委嘱され、1563年には彫像制作がすでに始められていることに鑑みれば、本素
描の制作年代は 1561年から 1562年頃と推察し得る。 

 一方、ルーヴル美術館所蔵の《ヘラクレスの物語習作》（fig. IV.2.9）は、噴水の水槽の欄干

                                                        
111 フィレンツェでは早くも 13世紀後半、共和国の官印にヘラクレスの単身像が美徳の範例として用いられていた。
その後、メディチ家が同地を支配するようになると、とくにロレンツォ・イル・マニフィコによってヘラクレス図
像が好まれ、ポッライウオーロによるヘラクレスの小型ブロンズ像（註 150を参照）、さらにヘラクレスの功業を表
す絵画 3点（内 2点が現存）がロレンツォの広間に置かれていたことがわかっている。1498年には、アンヌス・ダ・
ヴィテルボによってヘラクレスがフィレンツェの創建者として解釈され、共和国の象徴として積極的に用いられる
ようになった。フィレンツェにおけるヘラクレス図像については Ettlinger 1971; Exh. cat. Firenze 2013を参照。 
112 対カクス、対ケンタウロス、対アンタイオスを表す各ヘラクレス像、そして天球を支えるヘラクレス像を指す。 
113 デ・ロッシによる当該の素描では、下部の水槽の正面区画に描かれているのは、おそらく「犠牲の仔羊」の場面
だろう。中央に仔羊の立つ台座が置かれ、その向かって左で腕を振り上げる 2人の人物は、コジモ 1世の父ジョヴ
ァンニ・デッレ・バンデ・ネーレの墓碑の台座を飾る物語場面のためにバンディネッリが構想した、戦闘場面を描
いた素描（オックスフォード、クライスト・チャーチ絵画館所蔵）において、中央右側で背を合わせて剣を構える 2
人の兵士と酷似している。さらに、デ・ロッシの素描において、向かって右側の区画には単独の人物像が描かれて
いるが、これはバンディネッリの同素描において中央左側で両腕を対角線状に開いて襲いかかる兵士の姿、あるい
は同じくバンディネッリが 1520年代前半に制作した模刻《ラオコーン》（フィレンツェ、ウフィツィ美術館所蔵）
を彷彿とさせる。この類似性の指摘はこれまでになされていないが、本稿では指摘にとどめ、デ・ロッシの素描に
おけるバンディネッリからの引用については稿を改めて検討したい。ここに挙げたバンディネッリの素描について
は、Exh. cat. Cambridge 1988, cat. 43, pp. 75-76を参照。バンディネッリの《ラオコーン》については、Capecchi 2014
を参照。 
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部分に嵌め込まれるブロンズ浮彫のための素描とみられる。すなわち本素描の裏面には、デ・
ロッシの署名とともに、1560年代初頭よりヴェッキオ宮殿改築事業における図像助言者の立場
にあった捨て子養育院院長ヴィンチェンツォ・ボルギーニに宛てた短信が残されていることが
わかっている114。そこには、本素描が「ヘラクレスの群像下部のブロンズ製の物語画のため」
の下絵であることと併せ、これについてボルギーニに助言を仰ぐ内容が記されているのである。
この文面においてコジモ 1世を表す「閣下」という言葉に「Altezza Serenissima」という大公の
尊称が用いられているため、本素描は彼がトスカーナ大公に就任した 1569年以降に描かれたも
のと考えられている115。 

 前述の通り、1568 年のヴァザーリの記述および 1569 年の支払い記録のいずれにおいても、
彫像群についてのみ言及されており、本素描以前に、噴水のための物語画の制作に関する情報
は現存する史料の上では提供されていない。また本素描の中央最前景には、一段低く掘られた
楕円形の空間が「冥府」の舞台を形づくっており、ケルベロスを手なずけて棍棒を担いで歩を
進めるヘラクレスの後ろ姿が描かれている（fig. IV.2.14）。この印象的な所作は、サン・ロレン
ツォ聖堂の主祭壇に最も近い南側廊の壁面にブロンズィーノが 1569年に仕上げた《聖ラウレン
ティウスの殉教》を表す壁画において、最前景左に描かれる背面観の男性像を彷彿とさせる（fig. 

IV.2.15）。ブロンズィーノによる同壁画の習作では、壁画に表された腰布は未だ描かれておら
ず、それゆえデ・ロッシによるヘラクレスの裸体の背面観とよく似ていることがより明らかに
なる（fig. IV.2.16）116。とりわけ、球体に近い臀部の膨らみや、臀部と太腿の厚みとの比率、
また下に降ろした腕に見える細かな筋肉の動きといった具体的な細部に、両者の類似をみとめ
ることが出来るのである。したがってデ・ロッシによる本素描を 1569年以降のものとする見解
は、描写の面からも妥当なものと考えられる。 

 先行研究においてデ・ロッシに帰属されている上述の 2点の素描に加え、「ヘラクレスとケル
ベロスの犬の噴水」を描いた素描の存在が指摘されている（fig. IV.2.17）。この素描は 1982 年
にクリスティーズのオークションにおいてデ・ロッシに帰属されるかたちで出品されたが、そ
の後の所在はわかっていない。先の《ヘラクレスの 12功業の噴水》の素描とほぼ同じ大きさの
紙葉には、ケルベロスの犬を捕らえるヘラクレス像を頂点に配したカンデラブロ型の噴水が表
されている。研究史においては、1997年にハイカンプがこの素描について言及しているのみで
あり、これまで具体的な考察がなされていない。筆者はこれを、本節で考察対象としている噴
水計画と関連してデ・ロッシが制作した代替案であると考える。この仮説については、本節第
4項にて、本素描の造形分析を通じて考察したい。 

 

                                                        
114 ヴィンチェンツォ・ボルギーニ（1515-1580年）は当時、コジモ 1世のもとで図像助言者の立場にあった。現在
素描には裏打ちされているため確認することが出来ないが、ハイカンプによってデ・ロッシからボルギーニに宛て
た短信の全文が明らかにされている（Heikamp 1964, pp. 38-39）。 
115 Heikamp 1964. 
116 パリ、ルーヴル美術館素描版画室 inv. 10900Fを指す。本素描については Exh. cat. New York 2010, cat. 59, pp. 
214-215を参照。 
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2-2 現存する彫像群の造形分析  
 

 初期構想を表す素描群の考察に移るに先立ち、まず現存する彫像群の造形を考察する必要が
あるだろう。ヴァザーリは『美術家列伝』第 2版（1568年）にて、デ・ロッシが制作した彫像
として《ヘラクレスとカクス》《ヘラクレスとケンタウロス》の 2体（figs. IV.2.18-19）を挙げ
ている。さらにボルギーニは 1584 年に出版された『イル・リポーゾ』のなかで、現存する 7

体の完成を伝えている。したがってヴァザーリが伝える 2 体を除く 5 体は、1568 年から 1584

年の間に制作されたことになる。しかしデ・ロッシは 1563年 3月には工房を構えており、1587

年に死去する彼の晩年にあたるため、こうした巨像が部分的に工房作であることは十分に考え
られる。 

  7 体の制作者の帰属の問題について、ハイカンプは現存するヘラクレス連作のうち《ヘラ
クレスとカクス》《ヘラクレスとケンタウロス》《ヘラクレスとアンタイオス》の 3 体（figs. 

IV.2.18-20）をデ・ロッシの手に帰した117。すなわちこの 3 体では「正面観が考慮されており、
この特質がバンディネッリ的な伝統に合致する118」として、バンディネッリのもとで修行を積
んだデ・ロッシの造形を示す根拠としている。一方、《ヘラクレスとアマゾン女王ヒッポリュテ》
《ヘラクレスとディオメデス王》《ヘラクレスとエリュメントスの猪》（figs. IV.2.21-23）につい

ては、先の 3体には見られない強いひねりの形態
フィグーラ・セルペンティナータ

が意識されているとして、デ・ロッシの様式
的特徴と区別されている。これら 3体は、《ヘラクレスの噴水の構想》の素描にも描かれておら
ず、その造形の決定にデ・ロッシがどの程度関与したのかは不明である。 

 ハイカンプによる様式分類のとおり、《ヘラクレスとアマゾン女王ヒッポリュテ》《ヘラクレ
スとディオメデス王》《ヘラクレスとエリュメントスの猪》（figs. IV.2.21-23）は、真作とみなさ
れた上述の 3体に比して寸胴であり、組み合う 2体の距離が近く、群像としての密な一体感が
重視されているのを見てとることが出来る。つまり《ヘラクレスとディオメデス王》（fig. IV.2.23）
は《ヘラクレスとアンタイオス》（fig. IV.2.20）と同様に敵を抱えるタイプの像であるが、後者
ではアンタイオスがヘラクレスから離れようとする動きを見せていたのに対して、前者では逆
にディオメデス王がヘラクレスに絡み付くことによって抵抗を示している。また《ヘラクレス
とアマゾン女王ヒッポリュテ》（fig. IV.2.21）は《ヘラクレスとカクス》（fig. IV.2.18）や《ヘラ
クレスとケンタウロス》（fig. IV.2.19）と同様に上方から敵に襲いかかるタイプの像だが、カク
スあるいはケンタウロスが片腕を上げてヘラクレスの攻撃を避けているのに対し、アマゾン女
王は同様に片手を振りかざしながらも、反対の手を手前に出すことで、依然として応戦の手を
休めず、迎え撃つ意思をみせている。加えてヘラクレスの頭部表現についても、《ヘラクレスと
カクス》《ヘラクレスとケンタウロス》《ヘラクレスとアンタイオス》の 3体では、顔が体躯に
対して小さく作られ、丸みのある輪郭を見せているのに対して、別の 3体では広めの額と面長
の輪郭に差異を見出すことが出来る（figs. IV.2.25-28）。 
                                                        
117 Heikamp 1964. 
118 Heikamp 1964, p. 39 
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 一方、ポッジョ・インペリアーレに移された《天球を支えるヘラクレス》（fig. IV.2.24）につ
いては、1572年にフランチェスコ 1世の書斎のために作られた小型のブロンズ像《ウルカヌス》
（fig. IV.2.29）との様式的類似性が指摘されている119。ここでもやはり、ずんぐりとした肉体
表現や顔貌表現は、後者の 3体に通じるものと言える。《ヘラクレスとアマゾン女王ヒッポリュ
テ》は《ヘラクレスとカクス》や《ヘラクレスとケンタウロス》《天球を支えるヘラクレス》の
4体（figs. IV.2.21-24）では、デ・ロッシが 1560年代後半に《バッコス》や《死せるアドニス》
（figs. IV.2.38-39）において到達していた複数の相反するひねりを共存させた様式的特徴が見出
せず、むしろそれ以前の単調なひねりを加えた形態に回帰していると言わざるを得ない。《バッ
コス》と《アドニス》の造形については後述するが、本項では以上の観察を根拠としてハイカ
ンプに倣い、《ヘラクレスとカクス》《ヘラクレスとケンタウロス》《ヘラクレスとアンタイオス》
の 3体（figs. IV.2.18-20）をデ・ロッシに帰属し、考察を進めるものとする。 

 これら 3体の造形を考察するにあたり、まず基準となるデ・ロッシの作品を確認する。《テセ
ウスとヘレネ》（figs. IV.2.30-31）は、デ・ロッシにヘラクレスの連作が委嘱される契機となっ
た作品である120。1558 年以降 1560 年 2 月までにローマで制作された121。この直後に同地を訪
れたコジモ 1世はこれを高く評価し、同群像は 1560年から 1561年にはフィレンツェのピッテ
ィ宮殿に運ばれた122。この群像においてデ・ロッシは、人物像に感情を付与し、ヘレネを捉え
ようとするテセウスと彼から離れようとするヘレネの相反する仕草を群像として巧みにまとめ
あげている。本作品は、テセウスが盟友でラピタイ族のペイリトオスとともに、互いの後妻と
してゼウスの娘を略奪する約束を交わし、テセウスが美女として知られたヘレネを攫う場面を
表している。腰掛けるテセウスは左脚にヘレネを載せ、上半身を彼女の方へ大きくひねってそ
の身を抱きかかえている。脚部はそれと反対の方向へ投げ出されているためテセウスの上半身
には強いひねりが生まれているが、左方へ向けた頭部から右肩へ繋がる輪郭線が正面観におい
て右方へ伸ばす左脚の膝下と呼応して、彫像に向かって左手前から右奥へ向かう斜め方向の大
きな動きを生み出す。ヘレネはこの動きのなかに取り込まれるように、向かって右後方へと身
をよじりながらテセウスから逃れようとしている。テセウスの足元にはアテネ王の象徴と解さ
れる雌豚が彼のアトリビュートである剣とともに、腹を露わにして仰向けになっており123、そ
の上に配された両者は坐像としては不安定である。しかしながら両像は上述の右奥へ向かう旋
回運動を共有することで、相反する動きを採りながらも群像としての一体感を獲得していると
言える。テセウスの上半身には、ヴァティカンの《ピエタ》に認められるミケランジェロの銘
                                                        
119 Utz 1971. 
120 《テセウスとヘレネ》については Schallert 1998, pp. 201-223を参照。 
121 1558年 5月 7日付、デ・ロッシ（在ローマ）からバンディネッリ（在フィレンツェ）宛の書簡（Biblioteca Nazionale 
Centrale di Firenze, mss. Palatini, Bandinelli 2, viii, c. 50 recto; Utz 1971, p. 362, doc. 2）において、この群像とみられる作
品をコジモ 1世への献呈作品として準備している旨が記されている。1560年 2月 24日、デ・ロッシはコジモ 1世に
対して本作品の視察を申し込んでいる。Utz 1971, p. 344. 
122 このとき同群像は宮殿内に置かれたとみられるが、1587年には現在の設置場所である同宮殿付属ボーボリ庭園の
グロッタ・グランデに移設された。 
123 雌豚は「トロイア」と称されることからアテネ王の象徴とみなされているが、トロイア戦争との関連性から、テ
セウスをパリスとみなす見解も混在している。 
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文と同様に、デ・ロッシの制作を示す銘文を刻む帯が架けられており、同郷の巨匠に対する強
い参照態度は明らかである（fig. IV.2.32）。ミケランジェロ作品との関連性については、コント
ラポストをベースとしながらひねりの動作を加えるテセウスに、《モーセ》や《ヌムール公ジュ
リアーノ》（figs. IV.2.33-34）に由来する形態を見出せるほか、ヘレネにおいては、向かって右
方へ身体をよじらせながらも両腕を反対方向へ回すことで 2つの逆回転を取り入れている点で、
ミケランジェロの《曙》や《ダヴィデ=アポロン》、さらに《勝利》にみられる複数のひねりを

同居させた 蛇 状 形 態
フィグーラ・セルペンティナータ

を認めることが出来る（figs. IV.2.35-37）。 

 一方、フィレンツェに帰国後の作品として、《バッコス》と《死せるアドニス》が挙げられる
（figs. IV.2.38-39）。この 2体については、ボルギーニとバルディヌッチの記述を根拠として、
イザベッラ・メディチがヴィラ・バロンチェッリに置くために購入した作品とみなされている124。
コジモ 1世がこのヴィッラを娘イザベッラに与えたのは 1565年 10月 1日であり、したがって
これが上記 2体の制作年代の上限を示す。ウッツは、とりわけ《バッコス》が二重のひねりを
備えた複雑な動性を示す点を指摘した（fig. IV.2.38）。すなわち、身体を後方へ引くことで左脚
にかかるはずの重心が、一歩踏み出した右脚に移動しており、さらに、右にひねった頭部は同
時に正面へと向けられている。この奇妙なバランスを保った造形は、類似する姿勢をとるミケ
ランジェロによる彫像群においては保たれているコントラポストを覆すかのような新たな柔軟
性を備えるものである。この特徴は、同様に細く滑らかな肢体をみせる《死せるアドニス》に
もあてはまる（fig. IV.2.39）。アドニスは左腕で頭を抱えるように支え、左上半身を完全に起こ
している。それゆえ本来ならば右の腰に重心が置かれるはずであるが、彼は猪の頭に掛けるよ
うに立てた右脚を左脚に交差させており、重心は左腰へと移動している。さらに、垂れ下がっ
た頭部は、依然として起きあがる意思を見せるように僅かにもたげられている。こうした相反
する動作をひとつの所作に組み込む造形は、デ・ロッシが 1560年代後半において、おそらくは
ミケランジェロの造形から展開する形で到達した個人様式であったと考えられる。以下では、
ここまでに言及した基準作を比較対象として、デ・ロッシのヘラクレス群像を検討する。 

 《ヘラクレスとカクス》《ヘラクレスとケンタウロス》《ヘラクレスとアンタイオス》の 3体
では、襲いかかる者と身をかわす者が相反する動作を採りながらも群像としてひとつの大きな
流れあるいは旋回運動としてまとめあげられている（figs. IV.2.18-20）。この基本的な様式的特
徴に加え、いずれの人物像も感情が表出した劇的な表情をみせる点は、デ・ロッシがすでに《テ
セウスとヘレネ》（figs. IV.2.30-31）において到達していた特質と共通するものと言える。これ
らのうち《ヘラクレスとカクス》は、他の 2体に比してやや正面性が強い群像である（fig. IV.2.18）。
しかしまさにその正面観において、ヘラクレスが脚を開いて棍棒を振り上げる仕草を採ること
で作り出される対角線の動きは、その足元で仰向けに倒れ込むカクスへと滑らかに接続し、左
上奥から右下奥へ向かって弓なりの動線を描く群像として構成されていることがわかる。ウッ
ツはこの群像と上述の《バッコス》や《死せるアドニス》との様式的類似性を指摘しているが、

                                                        
124 Utz 1971, p. 344. 
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《ヘラクレスとカクス》の各人物像自体には、これら 2体に認められる複雑なひねりの要素は
まだ見出せない。したがって筆者の見解では、《ヘラクレスとカクス》は《テセウスとヘレネ》
により近い時期、すなわちヘラクレス連作が委嘱された直後の時期に編年しうるものと考えら
れる。ウッツが主張するこの彫像の動性は、むしろヘラクレスの右側面観が見せる緩やかな S

字曲線に由来するものだろう（fig. IV.2.40）。これはミケランジェロがすでに 1510 年代に手が
けていた《瀕死の奴隷》の滑らかな伸運動に共通するように思われる（fig. IV.2.41）。また現在
デ・ロッシのヘラクレス連作と共に大広間に安置されるミケランジェロの《勝利》においても
側面観における曲線運動は顕著であり、前方へ突き出す細身の引き締まった長い太ももの表現
に類似性を認めることが出来る（fig. IV.2.42）。 

 一方、《ヘラクレスとケンタウロス》（fig. IV.2.19）には、《バッコス》と《死せるアドニス》
にみられるような重心の移動を伴う複数のひねりの動作が看取される（figs. IV.2.38-39）。すな
わちヘラクレスにおいて、向かって左後方へと上半身をひねって棍棒を振りかざすため本来右
脚にかかるはずの重心が、ケンタウロスをまたいで一歩踏み出した左脚へと移動している。さ
らにケンタウロスの左腕を後方へ強く引きながら、頭部は前方へ突き出している。このきわめ
て複雑な二重のひねりをもつ姿勢は、《バッコス》（fig. IV.2.38）と共通するものだろう。した
がって本彫像は、後年の《バッコス》に近い時期に制作されたものと考えられる125。 

 ここにみられるヘラクレスの形態には、ミケランジェロによる《ヘラクレスとカクス》とみ
られる粘土モデルとの類似性も認めることが出来るだろう（fig. IV.2.43）126。すなわち両者は、
身体を折り曲げる人物を別の人物が上から押さえ込む点で共通の様式的特徴を示すものである。
この粘土モデルでは上になる人物像が正面にひねり回した左腕を敵に向かって垂直に振り降ろ
す様子が、腕の動きと連動する視線と相まって、射抜くような闘争心を露にしている。デ・ロ
ッシでは、ミケランジェロのように 2体の人物が絡み合いながら渾然一体となる構図とは異な
るが、2 体の人物ともに上半身を翻すようにひねりあげて対峙する独特の造形はミケランジェ
ロの形態との強い繋がりを感じさせる。ミケランジェロでは敗者に対する勝者を明示した上で、
強い垂直方向の動きの中で両者に群像としての一体性を作り出していたのに対して、デ・ロッ
シでは打ち負かされるケンタウロスがヘラクレスを仰ぎ見て視線を交わすことで、そこに精神
的な対峙をもって張りつめる一瞬の緊張感を作り出しているのである。 

 《ヘラクレスとアンタイオス》（fig. IV.2.20）は、第Ⅲ章にて論及したように、ヘラクレス連
作がデ・ロッシに委嘱されたのと時期を同じくして、アンマンナーティがカステッロの庭園の
大噴水のためにブロンズで同主題の彫像を仕上げていた（fig. IV.2.44）127。デ・ロッシの彫像
がアンマンナーティのブロンズ像を反映するものであることは、一見して明らかである。後者
は、アントニオ・ポッライウオーロによる小型のブロンズ像と形態上の親近性がきわめて高い
                                                        
125 ウッツは本彫像を、《ヘラクレスとカクス》とともに連作の初期に編年しているが、本文で論及したように、両
群像は異なる様式を示している。 
126 ミケランジェロによってこの粘土モデルが制作された背景については、第Ⅲ章第 1節第 3項を参照。 
127 カステッロのメディチ家別邸付属庭園の《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》については、第Ⅲ章第 1節第 3
項を参照。 
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（fig. IV.2.45）。ポッライウオーロのブロンズ像はロレンツォ・イル・マニフィコの委嘱とされ、
1492年のメディチ家の所蔵品目録に初めて記されてから、1587年にはカシーノ・ディ・サン・
マルコの目録に、17世紀にはグァルダローバの目録に、18世紀および 19世紀にはウフィツィ
のギャラリーにその存在が確認されており、当初より継続して同家の所有であることが確かな
作品である128。ルネサンス期におけるこの図像は、例えばピッティ宮殿所蔵の古代作品（fig. 

IV.2.46）129を直接の手本として、ヘラクレスがアンタイオスを背後から抱え込む造形が主流で
あり、アンティーコなどがこの形式を踏襲している（fig. IV.2.47）。しかしポッライウオーロは
フィレンツェの大聖堂のポルタ・デッラ・マンドルラの装飾において作られた、両者が向き合
う姿勢に回帰した（fig. IV.2.48）。先行作例としては、レオナルド・ベゾッツォの写本挿絵が挙
げられるが（fig. IV.2.49）、後年の範例となったのはブロンズ像であったと思われる。すなわち
1560 年 3 月までに仕上げられたアンマンナーティによる同主題の大型のブロンズ像にとって、
ポッライウオーロの造形が直接の源泉となっていることは明らかである。アンタイオスの脚が
完全に地上から離れ、片足を大きく後ろへ投げ出し、片手でヘラクレスの頭部を押さえつける
造形は、そのシルエットにおいてほぼ一致している。 

 後述するが、デ・ロッシは噴水の構想を表す素描では、ポッライウオーロ、そしてアンマン
ナーティによる各彫像との類似性の高い「ヘラクレスとアンタイオス」の群像を描いている（fig. 

IV.2.50）。しかし実際に制作された大理石像では、アンタイオスの左手は虚空をつかむかのよ
うに上方へ伸ばされ、先行作例に見られるような両腕が織りなす鋭角の形態からは離れている
（fig. IV.2.51）。この完成作品の仕草は、同じくポッライウオーロがフィレンツェ近郊のヴィッ
ラに描いた《踊る裸体人物像》の造形を彷彿とさせよう（fig. IV.2.52）。おそらく異教主題に根
ざすと思われるこの壁画において、とくに左端で背を反らすように跳躍する人物は、ダンスの
軽やかさよりもむしろ、上方へ向かってひねり上げられるような力強さを秘めている点で、大
地の力を失ってもがき苦しむアンタイオスの造形に転用しうるものと考えられる。加えて顔貌
表現においても、口を半開きにして上空を仰ぎ見る視線に類似性がみとめられる点はきわめて
示唆的である。 

 ここまでの考察から、デ・ロッシは 1560年にヘラクレス連作を委嘱された時点で、主題とな
る物語に依拠した人物像の感情を身体運動や顔貌に表出させ、それを群像として大きな流れの
なかにまとめあげる力量を備えていたことがわかる。それはほとんどバロック様式を予告する
かのような、複雑に絡み合うドラマティックな群像であり、ここにおいてデ・ロッシの個人様
式が確立していることが看取される。しかしながらデ・ロッシは、委嘱を受けた 1560年末まで
にはすでに《テセウスとヘレネ》（figs. IV.2.30-31）においてこうした形態に繋がる様式に到達

                                                        
128 本作品および関連するポッライウオーロのヘラクレスを主題とする作品については、第Ⅲ章第 1節第 3項を参照。 
129 ピッティ宮殿所蔵の古代彫像《ヘラクレスとアンタイオス》については、1509年にユリウス 2世がこれをヴァテ
ィカンに運ばせたことが記録上の初見である。アンティーコは少なくとも 1497年にはローマにおり、そこで本像を
目にした可能性が高い。ただし 1530年のヘームスケルクの素描では、当時は両像ともに両脚と両腕を欠損し、アン
タイオスについては頭部も欠いている状態であった。コジモ 1世は 1560年に教皇ピウス 4世から本群像を譲り受け、
現在の姿に修復された。Exh.cat. Tokyo 1993, pp. 140-141. 
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していたにもかかわらず、初期構想においては完成作品とはまったく異なる彫像を描いている。
以下では、その初期構想を表した大型の素描群を考察対象として、デ・ロッシの造形上の着想
源を明らかにしたい。 

 

 

2-3 初期構想を表す素描群の検討  
 

2-3(1) バンディネッリの造形との関連性  
 

 デ・ロッシによる未完成の噴水計画を考察する上で、上述した現存する素描群は、本来的な
構想の一端を伝える一次史料であると同時に、彫刻家がいかなる着想源を有しており、自身の
造形を通じてどのようなアピールを志していたのかを読み取るために極めて重要である。上述
の通り、「ヘラクレスの 12 功業の噴水」の計画に関連する大型の素描は、3 点を挙げることが
できる。すなわち、噴水の全体像を表した、クーパー・ヒューイット美術館（ニューヨーク）
所蔵の《ヘラクレスの 12功業の噴水の構想》（fig. IV.2.53）、噴水下部の浮彫装飾パネルの構想
を伝える、ルーヴル美術館（パリ）所蔵の《ヘラクレスの物語》（fig. IV.2.54）、そしてハイカ
ンプによってその存在が伝えられた、《ヘラクレスとケルベロスの噴水》を描いた素描（fig. 

IV.2.17）である。ここではまず、これらのうちデ・ロッシに帰属される《ヘラクレスの 12 功
業の噴水》に関連する前者 2点の素描に焦点を当て、いずれの素描にもバンディネッリの造形
が着想源として用いられていることを具体的な造形の比較を通じて示したい。デ・ロッシがバ
ンディネッリの歿年までその片腕として制作を補佐していた事実に鑑みれば、自身が単独で請
け負った作品に師の造形が反映されていることは至極当然のことである。それゆえ先行研究で
は、両者の密接な関係をめぐる具体的な考察は未だ十分になされてはいない。この点を踏まえ
て以下では、デ・ロッシによる噴水の素描における引用元としてのバンディネッリの素描を新
たに提示する。さらに、初期構想の段階でもより早い時期に描かれたと推察されるニューヨー
クの素描と、より遅い時期のものとみられるパリの素描では、師の造形に対する参照の態度が
異なることに注目し、噴水の構想過程を通じてデ・ロッシがバンディネッリの造形を参照した
意図を再解釈する。 

 ニューヨークの素描には、方形の低い台座に立つ八角形の水槽と一つの円形水盤で構成され
るカンデラブロ型の噴水が表されている（fig. IV.2.53）。ヘラクレス像は正面から見える 6体が
描かれているが、水槽の 8辺の縁と、水盤上部におそらく 3つ予定されている持送りの上、そ
して最頂部に各 1体ずつ、すなわち全 12体が配される計画であることが読み取れる。これらの
立像に加え、上述の通り、水盤の縁に描かれた幼児ヘラクレス像と、カプリコルノ130に跨がる
プットーが描き込まれていることから（fig. IV.2.11）、先に示したように、これが「ヘラクレス

                                                        
130 コジモ 1世が常用していたシンボルについては Richelson 1978を参照。 
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の 12功業」を主題としてコジモ 1世に捧げられた噴水を表していることは確実視される131。 

 本素描に描かれたモティーフのうち、ここではまずバンディネッリに由来する描写のなかで
も、その直接的な形態の借用が認められるモティーフを特定することに焦点を絞って論を進め
る。まず円形水盤の上部、左側の S 字持送りの上に描かれる「ケルベロスを狩るヘラクレス」
は、一歩踏み出して右手で怪物を押さえつけながら、振り返り様に、怪物に掛けた手綱を掴ん
だ左手を右上方へ掲げている（fig. IV.2.55）。この特徴的な仕草は、バンディネッリによる「戦
闘場面の裸体人物群像」の素描で、闘う裸体男性のうち中央に描かれた人物の姿に、一致する
形態を見出すことが出来る（fig. IV.2.56）。この素描は、1512年頃にバンディネッリが手がけた
《レダと白鳥》の板絵（fig. IV.2.57）の後景右手に描かれた戦闘場面に一致し、その準備素描
とみられている132。一方、バンディネッリは後年に、同じ形態を《ノアの酩酊》の浮彫で、父
親から布を剥ぎ取る息子ハムのポーズに転用した（fig. IV.2.58）133。しかしハムの頭部や体躯
では捻りの動作が強められており、デ・ロッシの描いたヘラクレス像は寧ろ、より早い時期の
《レダと白鳥》に登場する裸体男性像に近い。バンディネッリの素描には、彫刻制作のための
人物習作にみられる解剖学的な描写に対する高い能力がみとめられるため、これが後年の浮彫
制作のための準備素描である可能性も指摘されている。またデ・ロッシが「ヘラクレスの 12

功業の噴水」を構想した当時、バンディネッリの板絵はサルヴィアーティ家の所有であり、フ
ィレンツェの同家のヴィッラに所蔵されていた134。したがってデ・ロッシがこの完成作品を目
にした可能性は少なくないが、それ以上に、バンディネッリの本素描が工房にて長期にわたっ
て共有されていたことは十分に想定される。 

 次に、デ・ロッシによる噴水の構想において、八角形の水槽の各面に描かれた物語場面の装
飾に目を移したい。そこには、水槽の各側面に長方形の区画が設けられており、そのうち 2つ
に粗略なスケッチがなされている（fig. IV.2.59）。また上述の通り《ヘラクレスの物語》を表し
たパリの素描は、この区画を飾るブロンズ・レリーフのための下絵として用意されたものであ
ることがわかっている（fig. IV.2.54）。以下では、このいずれの描写においても、バンディネッ
リによる戦闘場面を表した一葉の素描からの人物像の借用を見出しうる点を新たに指摘する。 

 1540年、コジモ 1世は教皇軍の傭兵隊長として活躍して 1526年に戦死した父ジョヴァンニ・
デッレ・バンデ・ネーレ135の記念墓碑を、バンディネッリに正式に委嘱した（fig. IV.2.60）136。

                                                        
131 ヒルデガルド・ウッツ（Utz 1971）による《ヘラクレスの 12功業の噴水》についての図像解釈が現在まで通説と
なっている。註 103を参照。 
132 バンディネッリの本素描は、先行研究においてロッソ・フィオレンティーノ、ポントルモ、フランチェスコ・グ
ラナッチに帰属されてきたが、1961年に《レダと白鳥》の板絵の後景に描かれた戦闘場面との一致が指摘され、バ
ンディネッリ作品として同定された。Exh.cat. Firenze 2014a, pp. 270-271, cat. 4を参照。 
133 バンディネッリ《ノアの酩酊》（フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 inv. 311 Sculture）は、1530年頃に制作
された。本作品については、Exh.cat. Firenze 2014a, pp. 278-281, cat. 7を参照。 
134 16世紀の所蔵先を示す史料を欠いているが、17世紀にはフィレンツェ近郊ポンテ・アッラ・バディアに建つサ
ルヴィアーティ家のヴィッラに所蔵されていたことから、それ以前に本作品はすでに同家の所有であったと推察さ
れている（Exh.cat. Firenze 2014a, pp. 264-267, cat. 2）。1699年から 1703年の間には、ローマのルンガーラ通り沿いの
同家の宮殿に移された（Béguin–Costamagna 2003）。 
135 ジョヴァンニ・デ・メディチ（1498-1526年）、通称ジョヴァンニ・デッレ・バンデ・ネーレ（黒隊長ジョヴァン
ニ）。コジモ 1世の父で、傭兵隊長として知られた。1526年 11月、マントヴァの戦いで死去し、同地のサン・ドメ
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この契約では、ジョヴァンニの彫像および台座の浮彫装飾 2点を 2年以内に仕上げる旨が取り
決められた。1543年にはサン・ロレンツォ聖堂内ネローニ家礼拝堂がコジモ 1世に譲渡された
ことで設置場所は確保されたが137、最終的には完成をみないまま 1560年の彫刻家の死を迎える
ことになった138。しかし 1542年にはジョヴァンニの彫像がほぼ仕上げられており139、また 1554

年のバンディネッリから公爵に宛てた書簡からは、この時点で「大勢の戦闘場面 1つ」を除い
て完成していたことがわかる140。バンディネッリはこの記念墓碑に着手した当初、台座の各面
に、ジョヴァンニに関連する物語場面を表す浮彫で装飾する構想を立てていた141。しかしバン
ディネッリ歿後に残された台座は、各短辺の 2面にメディチ家の紋章、そして正面に「ジョヴ
ァンニ・デッレ・バンデ・ネーレの前に連れ出された捕虜たち」を表す浮彫装飾が施されたの
みであった。1554年時点で制作が予定されていながら、最終的に実現されなかった「大勢の戦
闘場面」は、ウフィツィ美術館（フィレンツェ）とクライスト・チャーチ絵画館（オックスフ
ォード）に現存する 2 点の素描と関連づけられている142。このうち後者の素描（fig. IV.2.61）
には、奥で騎兵たちが、手前では歩兵たちが、互いに格闘している様子が描かれており、紙葉
一面に裸体の男性群像が絡み合うようにひしめいている143。 

 ここでデ・ロッシのニューヨークの素描に立ち戻ると、水槽の側面に表された二つの区画装
飾のうち、正面の区画には、中央に置かれた高い台座に四足獣が乗せられ、その周囲ではこれ
に注目するように複数の人物が集まっている様子が描かれている（fig. IV.2.62）。主要な人物の
輪郭をかろうじて把握出来る程度ではあるものの、中央の台座に向かって左隣に描かれた、腕

                                                                                                                                                                                
ニコ聖堂に埋葬された。ジョヴァンニの遺体は、コジモ 3世統治下の 1685年にフィレンツェへ運ばれ、サン・ロレ
ンツォ聖堂に改めて埋葬された。 
136 コジモ 1世はすでに 1538年末にジョヴァンニの記念墓碑を所望していた（Waldman 2004, doc. 292, p. 173）。ヴァ
ザーリの記述によれば、当初この記念碑の制作はトリーボロに委嘱されており、彼はすでにカラーラへ採石に向か
っていたが、ローマからフィレンツェに戻ったバンディネッリがコジモ 1世に取り入ったため最終的にバンディネ
ッリに委嘱が変更された。さらに制作には、公爵を通じてミケランジェロがフィレンツェで所有していた大理石が
用いられた旨が語られているが、これを裏付ける史料はない（Vasari 1568, vol. 5, p. 259 ［邦訳：『美術家列伝』第 4
巻、397-398頁］）。1540年 1月 3日付の公爵宛ての書簡からは、バンディネッリはローマにてこの墓碑の雛型を制作
し、公爵に提示したことがわかる（Waldman 2004, doc. 308, pp. 185-186）。バンディネッリへの正式な契約は、1540
年 5月 26日付でなされた（Waldman 2004, doc. 319, pp. 192-193）。 
137 1543年 1月 26日付、宮廷秘書アレッサンドロ・マルツィ=メディチからバンディネッリ宛の書簡、および同年 2
月 14日付、宮廷執事ピエルフランチェスコ・リッチョからコジモ 1世宛の書簡が現存する（Waldman 2004, docs. 408, 
411, pp. 248-250）。さらに制作途上の大理石が同年のうちに、同聖堂内に運び込まれている（Waldman 2004, doc. 409, 
p. 249）。 
138 バンディネッリの歿後、ジョヴァンニ像は 1592年にコジモ 2世の洗礼式が行われた際にヴェッキオ宮殿へ移設
され、一方の台座は、1620年にサン・ロレンツォ聖堂前の広場の一角に移された。1850年になり、広場に置かれた
台座は噴水としての機能を与えられ、これに伴って上部にジョヴァンニ像が配され、現在の姿となった。 
139 1542年 9月から 11月頃に記されたバンディネッリから恐らくコジモ 1世の秘書フランチェスコ・カンパーナに
宛てた書簡の草稿が現存する（Waldman 2004, doc. 393, pp. 239-242）。 
140 1554年 10月 12日付、バンディネッリからコジモ 1世に宛てた書簡の草稿が現存する（Waldman 2004, doc. 1032, 
pp. 566-567）。 
141 1540年 1月 2日付、バンディネッリからコジモ 1世に宛てた書簡を参照（Waldman 2004, doc. 308, pp. 185-186）。 
142 フィレンツェの本素描（ウフィツィ美術館素描版画室 inv. 531F recto）についてワードは、何らかの別の素描の
断片、あるいは、より完成度の高いクライスト・チャーチ所蔵の素描の右上部を拡大して描いたものとみなしてい
る。Exh.cat. Firenze 2014a, cat. 5, pp. 426-427を参照。 
143 オックスフォードの本素描については、Ward 1982, no. 287, p. 345; Ward 1988, cat. 43, pp. 75-76を参照。ワードは
ベルリンに所蔵される別の素描（ベルリン、ダーレム美術館版画素描室 inv. 15623）との関連を指摘している（Ward 
1982, no. 4, pp. 188-189）。 
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を振りかざして立つ 2人の人物については、比較的明瞭にその形態が示されている。向かって
左の人物は正面観で捉えられており、左腕を身体の前に差し出してその肩越しに中央の仔羊に
頭部を向けている。両脚を開いて右手を高くかざすその大きな身振りによって、場面には印象
的な斜めの動きが与えられ、中央の仔羊の台座の存在感を強める効果を生み出している。一方、
この人物と背を付け合うようにして立つもう一人の人物は、右腕を頭部の下で水平に伸ばして
いる。上半身に強い捻りが加えられているため、その胸部の輪郭が大きく膨らんでいることが
見てとれる。 

 デ・ロッシが描いたこの 2人の人物は、先のバンディネッリによる戦闘場面の素描（fig. IV.2.61）
のなかに見出すことが出来る。すなわち、画面中央で片腕を付いて倒れる人物の背後、向かっ
て右側に登場する 2人の姿と酷似しているのである。このうち、とくに向かって左の正面観の
人物像の形態の類似は顕著である。もう一方の人物像は、デ・ロッシの素描では正面観とみら
れるが、バンディネッリの素描では斜め背面観で捉えられており、右肩が露になっている。し
かし両者の輪郭を比較すると、デ・ロッシの人物像が、バンディネッリによるこの 2体と基本
的な形態を共有していることは明らかだろう。 

 次に、ニューヨークの素描に描かれた水槽の浮彫装飾のうち、向かって右側の区画に目を向
けたい。そこには、両肘を軽く曲げて、右腕は上に、左腕は下へそれぞれ動かす人物の姿が単
身で表されている（fig. IV.2.63）。下半身の形態は明瞭ではないものの、右脇腹から左脚へかけ
て引かれた輪郭線が筋肉の動きを簡易的に示しており、半身を捻りながら伸び上がる姿勢であ
ることが窺える。方形の区画を斜めに横切るこの人物像の特徴的な形態もまた、上述のバンデ・
ネーレ墓碑の台座のためのバンディネッリによる戦闘場面の素描に、これと類似する人物像を
見出すことが出来る（fig. IV.2.61）。すなわち、中央左寄りで、跪いて仰け反る人物に剣を振り
下ろそうとする裸体の兵士の姿とほぼ一致している。バンディネッリは、古代彫刻《ラオコー
ン》に関連するとみられる一連の素描において、これと同様もしくは相似形をなす裸体の人物
像を度々描いているが（figs. IV.2.64-65）144、デ・ロッシの描写では、それらに看取される胴部
の伸びやかさが減じられている。上下に圧縮されたようなその描写はむしろ、先の戦闘場面に
登場する兵士の前屈みの動作により近いものと言える。すでに噴水の水槽の正面区画において、
バンデ・ネーレ墓碑のための同素描を着想源にしていることに鑑みれば、隣の区画にも同じ素
描から別の人物像を借用することは十分に考えられる。 

 次に、ルーヴル美術館に所蔵される「ヘラクレスの物語」を表す素描（fig. IV.2.54）に目を
移し、バンディネッリの造形との関連性について考察を進める。先の《ヘラクレスの 12功業の
噴水の構想》の素描ではバンディネッリの造形が直接的に借用されていたのに対して、本素描
ではデ・ロッシが異なる態度をもって師の造形を参照している点に注目したい。 
                                                        
144 1520年、ビッビエーナ枢機卿（ベルナルド・ドヴィツィ・ダ・ビッビエーナ）はフランス国王フランソワ 1世へ
贈呈する目的で、1506年にローマで発見された古代彫刻《ラオコーン》と同寸の大理石像の制作をバンディネッリ
に委嘱した。関連する現存素描のうち、とくにワードが 2014年に初めて紹介した 2点の素描（ニューヨーク、トビ
ー・コレクションおよびフィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 inv. 6896 F recto; Ward 2014, pp. 341, 344, figs. 8, 
14）において、いずれも紙葉の左側に描かれる裸体の人物像は、当該のポーズのヴァリアントを示している。 
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 本素描には、3つの場面が同居している。前景には「ヘラクレスの冥府降下」、左奥には「ユ
ピテルへの奉献」の場面がそれぞれ描かれているが、ここでは右奥描かれた「エジプト王の前
での供犠」の場面を取り上げる。テーブルの前に腰掛けたエジプト王とその周囲を取り囲む臣
下たちの前で、複数の裸体の人物によって供犠が行われている。このうち、同場面の左端で、
背面観の人物を押さえ込むようにして一撃を振り下ろそうとする裸体の男性像を取り上げたい
（fig. IV.2.66）。片脚を踏み出して体躯を捻る下半身の動作は、先に言及したヘラクレス像およ
び男性裸体像と類似している（figs. IV.2.55-57）。一方、その上半身は、右後方へ捻って右手を
頭部へ回し、対峙する別の人物の方へと左腕を伸ばして掴みかかっている。この身振りは、上
述のバンディネッリによる《レダと白鳥》の板絵で、前景に大きく描かれるレダの仕草を彷彿
とさせる（fig. IV.2.67）。レダは腰掛けており、デ・ロッシの人物像とは左右が逆ではあるもの
の、両者がその基本的な造形を共有していることは明らかである。 

 完成作のレダには、指先の繊細な動きに顕著であるように、女性に特有のしなやかさが付与
されているが、その習作素描に目を移すと、その腕はより直線的で力強い動作であり、また胴
部の捻りも強い（fig. IV.2.68）。上述したように、本素描に先立つ「ヘラクレスの 12 功業の噴
水の構想」の素描においてデ・ロッシがこの板絵の後景に描かれた裸体男性像を借用している
ことに鑑みれば、噴水の構想を継続するなかで、同じ作品を着想源として用いていたことは十
分に考えられる。しかし完成作に表された造形よりも、その準備習作に近い形態を反映してい
ることから、先の男性像の場合と同様に、デ・ロッシは板絵自体ではなく、バンディネッリ工
房にてその習作を直接的な手本として用いていたことが強く示唆される。 

 一方でバンディネッリの造形に特徴的なモティーフもまた、デ・ロッシの「ヘラクレスの物
語」の素描に見出すことが出来る。すなわち前景に描かれた冥府には、背面観のヘラクレスが
歩みを進める先に 3体の骸骨が描かれている（fig. IV.2.69）。そのうち 2体は棺の蓋を押し上げ
て頭部を覗かせ、叫ぶかのように口を開いている。残る 1体は腰を下ろし、右手を顔の前にか
ざしているが、その姿は、その右奥に描かれる供犠の場面で王の前に腰掛けて頬杖をつく人物
と相似形を成すようである。生きて動き回るこれらの骸骨の描写は、バンディネッリによる同
様の表現を彷彿とさせる。現存するバンディネッリの素描では、骸骨が複数の人物像と等しく
身振り豊かに描かれているのである（fig. IV.2.70）145。 

 ここまでに取り上げた「ヘラクレスの物語」を表す素描（fig. IV.2.54）では、「噴水の構想」
の素描（fig. IV.2.53）に認められたようなバンディネッリの表現からの直接的な借用は見当た
らない。デ・ロッシは、ここで取り上げた 3つの細部描写について、手本をバンディネッリに
求めながらも、それを自らの造形言語に変換していることが看取されるのである。すなわち犠
牲の場面の男性像では、バンディネッリの女性像レダの姿を反転して用い、その劇的な身振り
を、凄惨な格闘場面の男性像へと転用している。また冥府の場面に描かれた骸骨の描写につい
ては、師が残したグロテスクな骸骨という独特のモティーフを取り込み、自ら新しく同様の表

                                                        
145 fig. IV.2.3.25については、Exh.cat. Firenze 2014a, cats. 79, 80, pp. 532-535を参照。 
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現をつくり出している。すなわち本素描では、バンディネッリの造形を意識的に取り込み、そ
れらを踏まえている事実を明示しながらも、直接的に形態を借用するのではなく、自身の造形
言語に翻訳して間接的に用いているとみなすことが出来るのである。 

 ここまでに考察した「ヘラクレスの 12功業の噴水」に関連するデ・ロッシによる 2点の素描
のいずれにおいても、描かれた複数の人物像の形態にバンディネッリの先例が強く反映されて
いたが、その参照の態度は明らかに異なっていることが確認された。すなわち、《ヘラクレスの
12功業の噴水の構想》の素描（fig. IV.2.53）では、バンディネッリの素描に見出された特徴的
な身振りの人物像を単独で抜き出し、ほとんど模写をする形で形態を借用している一方、《ヘラ
クレスの物語》の素描（fig. IV.2.54）では、そうした直接的な転用を意識的に避けながらも、
自らの表現が師の造形に基づくものであることを知らしめている。 

 バンディネッリの造形への参照態度の違いは、両素描の性質が異なることに由来するものと
考えられる。ニューヨークの素描では、描かれたヘラクレス像 6体のうち 4体146は現存する大
理石の完成作と同じ主題でありながら異なる形態で表されている。それゆえ本素描は構想の初
期段階、すなわち本節の前半で示した通り、1561 年から 1562 年頃につくられたものと考えら
れる。一方ルーヴルの素描は、裏面に残された短信に記されたコジモ 1世の尊称を根拠として、
1569年以降に編年されている147。つまり、初期構想の段階で描かれた前者の素描にはバンディ
ネッリの造形が直接的に参照され、一方、すでに大理石での彫像制作が進められていた時期に
物語場面に関して助言を求める段階で描かれた後者の素描では、明白な引用が避けられている
ことがわかる。 

 おそらくデ・ロッシは、委嘱を受けた直後に、噴水の全体像をコジモ 1世に伝えることを目
的として前者の素描を仕上げたのだろう。噴水の建築的構造が的確に捉えられ、各彫像および
装飾の位置関係が明瞭に示されながらも、描かれたヘラクレス像が完成作と一致しない点は、
これが最終的な計画案ではなく、おそらく委嘱に際して注文主に提示されたデザインとみなす
ことで理解される。それゆえデ・ロッシは、師が残した既存の造形をこの素描に当てはめるか
たちで用いたものと考えられる。一方、年代の下るルーヴルの素描では、すでにその時点でデ・
ロッシはよりオリジナルな表現を追求していたのだろう。 

 しかしながら両素描において、直接的にせよ間接的にせよデ・ロッシがバンディネッリの造
形を積極的に用いたことは、強い絆で結ばれた師弟関係に由来する制作態度と解釈するだけで
は不足である。メディチ家の宮廷彫刻家として第一人者の地位を築いていたバンディネッリが
歿した 1560年以降のフィレンツェでは、その後継者の地位をめぐって、次世代の彫刻家による
熾烈な競争が始まっていた。この状況下で同地に帰還したデ・ロッシは、メディチ家から公的
な委嘱を取り付けるに際して、自らがバンディネッリの系譜を引き継ぐ正統的な存在であるこ
とをコジモ 1世に明示する必要があったはずである。とりわけ《ヘラクレスの 12功業の噴水の

                                                        
146 噴水の水槽の縁に立つ、対カクス、対ケンタウロス、対アンタイオスを表す各ヘラクレス像と、最頂部の天球を
支えるヘラクレス像がそれに当たる。 
147 Heikamp 1964. 
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構想》の素描において、《ジョヴァンニ・デッレ・バンデネーレ墓碑》の台座装飾ための実現し
なかった戦闘場面を持ち込んでいる点は、実に示唆的である（fig. IV.2.61）。バンディネッリの
死によってこの墓碑計画は頓挫したが、墓碑の台座の各面を傭兵隊長としてのジョヴァンニの
功績を讃える浮彫で装飾するという当初計画を、デ・ロッシはこれを上回る規模の噴水の計画
に転用し、造形の上でバンディネッリの意思を引き継ごうとしていたのではないだろうか。そ
こには、コジモ 1世が軍事に優れた父ジョヴァンニの気質を継いでいるがゆえにフィレンツェ
公国の領土拡張を実現したことを示す意図があったと推察することが出来るだろう148。それは
同時に、マントヴァに埋葬されていた父の遺体を引き取り、フィレンツェでその功績を記念し
ようと努めたコジモ 1世の希望149に合致するものでもあったはずである。それゆえ、デ・ロッ
シによるバンディネッリの造形の利用は、師に対する敬意のみならず、むしろ師の亡き後のフ
ィレンツェで自身が活躍するための戦略的な選択でもあったことが強く示唆されるのである。 

 

 

2-3(2) ポントルモの造形との関連性  
 

 ニューヨークの素描では、噴水のプロポーションや構造体の形態は少なからず明瞭に提示さ
れているものの、正面観のみが表され、見ることの出来ない両側面から背面にかけて配すべき
彫像や付随する彫刻装飾、そして下部の水槽のための区画装飾に関する情報を欠いていた（fig. 

IV.2.59）。つまりここでは、詳細な図像プログラムや各彫像の形態を度外視してそのモニュメ
ンタルな全体像を捉えた、初期構想の段階にあると推察出来る。それゆえデ・ロッシは、未だ
確定しない彫像や物語場面を表す区画の描写を表すにあたって、当時目にすることの出来た既
存の作例を参考にしたのではないだろうか。本項（1）では、デ・ロッシの師であるバンディネ
ッリからの造形上の借用について言及したが、以下では本素描に描かれた 3体の人物像を取り
上げ、その着想源を同時代にコジモ 1世のもとで活動していた画家ポントルモとの関連におい
て新たに指摘したい。 

 まず、噴水の下部に見える八角形の水槽の縁に配される群像について検討する。素描には左
から、カクス、ケンタウロス、アンタイオスとそれぞれ闘うヘラクレスの群像が表されている
（fig. IV.2.53）。上述の通り、これら 3体の形態は、彫像として実現された完成作とは異なる（figs. 

IV.2.18-20）。素描に表された人物像のうち、「ヘラクレスとアンタイオス」（fig. IV.2.71）につ
いては、15世紀後半のポッライウオーロによる同主題の小型ブロンズ像（fig. IV.2.72）、さらに

                                                        
148 コジモ 1世は 1540年代からシエナ共和国の征服を目論んでおり、1552年 7月に同地で勃発した反皇帝派の反乱
を契機として、神聖ローマ皇帝軍およびスペイン軍と連携して軍事介入に乗り出した。1557年にコジモ 1世は神聖
ローマ皇帝カール 5世の封土としてシエナの地を授かり、その後シエナ共和国から逃亡した者が南のモンタルチー
ノに樹立していた共和国をも攻略したことで、1559年に悲願であったシエナ併合を達成している。「ヘラクレスの
12功業の噴水」は、この直後に委嘱されたとみられることから、「ヘラクレスの 12功業」の主題を借りて、コジモ
1世の最後かつ最大の領土拡大事業とそれを成し遂げた公爵の軍事的手腕を記念するために委嘱されたという文脈
が示唆される。 
149 後年の遺体の移送については註 135を参照。 



 134 

本作品の様式を継承してアンマンナーティが 1560 年に制作した大型ブロンズ像（fig. IV.2.73）
との関連性が明白である150。一方、残る 2体については、これまでその典拠が指摘されたこと
はない。これに対して筆者は、ポントルモがフィレンツェのサン・ロレンツォ聖堂の内陣壁画
を装飾するために残した習作群に、これらと非常に類似する人物像を新たに見出した。 

 早くも 1525年には、当時の教皇クレメンス 7世が、ヴァティカン宮殿のシスティーナ礼拝堂
天井画に匹敵するような作品を切望しており、この意思を引き継いだコジモ 1世によって、メ
ディチ家が代々改修を続けてきたフィレンツェのサン・ロレンツォ聖堂の内陣を壁画で飾る計
画がポントルモに託された151。彼は 1546年頃からこれに着手したが152、完成を目前にして歿し
たため、ブロンズィーノが事業を引き継いで仕上げ、1558 年 7 月 23 日に除幕された。しかし
1742年に内陣を改修する必要性を免れなくなった際、壁画は取り壊された。当時の装飾プログ
ラムについては、1598年に同聖堂で行われたフェリペ 2世の葬儀の様子を伝える版画に一部描
かれた壁画（fig. IV.2.74）と、現存する真筆の素描群を根拠として、その配置と図像構成が推
定されている153。すなわち内陣の 3面はそれぞれ上下二段に区分され、創世記を主軸として、
裸体の人物がひしめき合う物語場面が展開されていたとみられる154。 

 この壁画の上段右壁の中央に予定された「イサクの犠牲」を表す習作素描には、アブラハム
がイサクに跨がって今まさに刃物を突き立てようとするところに、神の使いの天使が現れてそ
の手を遮る場面が描かれている（fig. IV.2.75）155。このアブラハムの身振りは、デ・ロッシが
噴水の素描に描いたケンタウロスと闘うヘラクレスの描写と極めてよく似ている（fig. IV.2.76）。
打ちのめされる人物の描写は異なるものの、デ・ロッシの素描には、アブラハムが右脚を直角
に曲げてのしかかり、左手でイサクを押さえつけながら右腕を後方へと突き上げるその独特の
柔軟性を備えた動きが反映されていると言えよう。頭上に現れた天使を仰ぎ見る仕草を正面観
で捉えたアブラハムに対して、デ・ロッシのヘラクレスでは頭部から膝にかけての円弧が強調
されている。デ・ロッシがポントルモの当該素描を直接目にし得た事実を史料の上で裏付ける
ことは難しいが、模倣するにあたって少なくとも除幕された壁画を実見していた状況は十分に
想定し得る。デ・ロッシは、バンディネッリが 1545年以降その制作に従事していたフィレンツ

                                                        
150 ポッライウオーロによる小型のブロンズ像（フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館所蔵）は、ロレンツォ・イ
ル・マニフィコの委嘱とされ、当初よりメディチ家の所有であることが確かな作品である。本作品については Exh.cat. 
Firenze 2001, pp. 58-63を参照。一方アンマンナーティは、トリーボロが整備したカステッロのメディチ家別邸の大噴
水の最頂部を飾る同主題のブロンズ群像を 1560年 3月までに制作したが、これは先のポッライウオーロの作品に形
態の源泉を求め得る（第Ⅲ章第 1節第 3項を参照）。本作品については Exh.cat. Firenze 2011, cat. 8, pp. 382-387を参照。
ルネサンス期のフィレンツェにおける「ヘラクレスとアンタイオス」図像の変遷については、Ettlinger 1971, pp. 
119-142を参照。 
151 Vasari 1568, vol. 6, pp. 331 ff. 本壁画については、Clapp 1916, pp. 73-88; Cox-Rearick 1964, pp. 318-342; Costamagna 
1994, pp. 252-266; Firpo 1997; Pilliod 2001; Damianaki 2009を参照。 
152 ポントルモへの壁画の委嘱の年代は、1545年ないし 1546年とみられる。制作年代についての議論は Cox-Rearick 
1964, P. 319; Damianaki 2009, pp. 77-80を参照。 
153 とくに Costamagna 1994, pp. 252-266を参照。 
154 壁画の構成については、とくに Cox-Rearick 1964; Costamagna 1994を参照。 
155 ベルガモ、アカデミア・カッラーラ、inv. 2357. コックス・リーリックは本素描の特徴として、複数の人物が連
結して垂直に伸び上がる点を端的に指摘している（Cox-Rearick 1964, cat. 366, pp. 336-337）。デ・ロッシの素描にみ
られる柔軟性は、このポントルモの造形と共通していると言える。 
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ェの大聖堂内陣装飾を手伝うため、ローマから度々フィレンツェを訪れていた156。フィレンツ
ェにおいて時期を同じくしてメディチ家のパトロネージのもとで二つの聖堂の内陣制作が進め
られていた状況に鑑みれば、デ・ロッシにとってポントルモの制作が大きな関心事であったこ
とは想像に難くない。ヴァザーリによればポントルモはサン・ロレンツォ聖堂の内陣装飾の制
作を公開していなかったが157、少なくとも 1560年末にフィレンツェに帰還した際には、当然な
がらデ・ロッシはその約 1年半前に除幕されていたポントルモの壁画を実際に目にしていたと
考えられる。尚、本項で取り上げる同壁画のための素描は、原寸大下絵として図案を拡大する
ためのグリッドないし寸法を示す目盛りが施されているため、最終的な構想を伝えるものと考
えられる。したがって、これらの素描群は失われた壁画に描かれていた形態と基本的に一致す
るものとみなし、論を進める。 

 一方、同壁画において上段左壁に描かれたとされる「カインとアベル」のための準備素描に
おいて、仁王立ちでアベルを打ち殺そうとするカインは、右上方へ持ち上げた両手で棍棒を振
りかざし、肩越しにアベルを見据えている（fig. IV.2.77）158。このカインの身振りは、デ・ロ
ッシが描いたカクスを倒すヘラクレスと、その基本的な形態を共有しているとみてよい（fig. 

IV.2.78）。ただしデ・ロッシのヘラクレスは両脚を前後に開いて上半身をより強く捻っており、
ポントルモによるカインのポーズにも勝る柔軟性を備えている。この特質は、ポントルモが同
内陣壁画の正面壁に描いた「栄光のキリスト」に登場する人物像に近い159。キリストの両脇に
は浮遊する裸体の男性像が描かれ、いずれもカインの形態のヴァリアントと考えられる。この
2体のうち、とりわけキリストの左下に描かれる人物（本論文に掲載の部分図では右上の人物）
の非現実的なまでの柔軟で曲線的な輪郭は、デ・ロッシの描写に強く反映されている（fig. 

IV.2.79）。 

 次に、噴水の水槽側面を飾るブロンズ・レリーフのための下絵《ヘラクレスの物語》に目を
移したい。本素描には、中央手前に「ヘラクレスの冥府降下」、右奥に「エジプト王の前での廷
臣殺害」、左奥に「ユピテルへの奉献」の 3場面が表されている（fig. IV.2.3.2）。本項では、描
かれた幾つかの特徴的な人物像において、やはりポントルモの素描からの借用がみられる点を
新たに指摘したい。最前景に表された冥府には、ヘラクレスの両脇に、複数の骸骨と共に裸体
の女性が 2体ずつ横たわっている。このうち左側には、奥で上半身を起こして仰向けにしなだ
れる人物、その手前にはこちらに背を向けて左方を見遣る半横臥の人物が描かれる（fig. 

IV.2.80）。まず前者について、ウフィツィ美術館素描版画室所蔵のポントルモによる《ピエタ

                                                        
156 同大聖堂内陣装飾の制作におけるデ・ロッシの関与については、Schallert 1998, pp. 136-145を参照。1556年には
デ・ロッシが内陣席のための浮彫装飾をテラコッタで仕上げており、フィレンツェに居たことが確実視される（Vastro 
1998, p. 113）。なおバンディネッリがこの制作のためにデ・ロッシをローマから招集したことについては Vasari 1568, 
vol. 5, p. 269を参照。バンディネッリ歿後の同制作への関与期間については註 106も参照。 
157 Vasari 1568, vol. 5, p. 331. 
158 フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室、inv. 6739F recto. 本素描については Cox-Rearick 1964, cat. 350, pp. 
327-328を参照。 
159 フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 inv. 6609F. 本素描については Cox-Rearick 1964, cat. 359, pp. 331-334
を参照。 
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の習作》160との比較において検討する。 

 コックス・リーリックは「死せるキリスト」を表す 11点の素描をアイルランド国立美術館の
《ピエタ》を描いたプレデッラ161のための習作として提示しており162、それらはいずれも力な
く投げ出されるキリストの腕や頭部に修正を加えながら最終的な形態へ至る構想の過程を示し
ている。これらの習作のうち、ウフィツィ美術館素描版画室所蔵の一葉は最も遅い段階の構想
を示すものとされる（fig. IV.2.81）163。画面には複数の再検討の痕跡がみられるが、中央にひ
と際明瞭に描かれた裸体のキリストは、上半身を背後から支えられ（右腋に聖母の右手が描か
れている）半横臥像として表されている。両手には習作が重ねられており、未だ腕の角度は定
まっていない。しかしデ・ロッシの女性像に目を移すと、両腕の位置や、右肩にしなだれる頭
部といった全体の構成において、ポントルモの当該の素描と極めて似通っていることが看取さ
れる。 

 両者の類似性を示すにあたって注目すべきは、ポントルモの素描において未だ不明瞭に残さ
れた細部が、デ・ロッシの素描においても同様にその「不明瞭さ」を残している点である。す
なわちデ・ロッシの女性像では、右の手首から先の同じ部分が、冥府の縁で不自然にトリミン
グされている。一方ポントルモのキリスト像でも、重ねて描いた右腕のうち外側の手はトリミ
ングされ、内側のそれはラフスケッチの段階にある。加えて余白に繰り返された同じ右手の習
作も、依然として途中経過を示している。また、ポントルモはキリストの右腋に彼を支える聖
母の手の存在を描き込んでいるが、デ・ロッシの女性像では巧妙にも同じ位置に突き出した岩
がこれに代わっているのである。 

 続いて、当該の女性像の手前で背を向けて半横臥の姿勢をとる別の人物像について検討する
（fig. IV.2.80）。この女性像の緩やかな弧をなす背面の描写については、まず前述のサン・ロレ
ンツォ聖堂内陣のためのポントルモの素描の中に、これと類似する形態を見出し得る。例えば
《大洪水の場面のための習作》で中央左寄りに描かれた背面観の人物の、およそ直角に曲げら
れた上半身のポーズは、左右を反転すればデ・ロッシの女性像と非常に近い（fig. IV.2.82）164。
また、単体の裸体像を描いた同壁画のための習作165や、《魂の昇天または死者の復活のための習

                                                        
160 フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 inv. 6689F recto. 尚、バンディネッリが本素描を参照していた可能
性については、本項（1）を参照。 
161 本板絵は 19世紀後半にはアンドレア・デル・サルトに帰属されていたが、ジュリア・シニバルディ以降、ポン
トルモの作品として認められている（Sinibaldi 1925）。本来的には《ピエタ》を中心として左右にそれぞれ 4聖人を
配する 3つのパネルで構成されていたが、左右パネルに描かれた全 8体の聖人像は現在、総て 1体ずつに分断され
ている。プレデッラを構成していたとみられるが、これが付属していた作品については、アンドレア・デル・サル
トがサン・ガッロ聖堂の祭壇画として 1512年に制作した《受胎告知》、あるいは 1518年にポントルモが仕上げたヴ
ィスドーミニ祭壇画の《聖母子と諸聖人》とみなす説があり、見解の一致をみていない。本プレデッラについては
Cox-Rearick 1964, pp. 137-145を参照。 
162 Cox-Rearick 1964, cat. 62, pp. 140-141. 
163 Cox-Rearick 1964, cat. 67, pp. 142-143. 
164 フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 inv. 6752F recto. 本素描については Cox-Rearick 1964, cat. 373, pp. 
339-340を参照。 
165 フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室、inv. 6560F. 本素描については Cox-Rearick 1964, cat. 381, p. 343を
参照。 
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作》166にも、こうした背面観の人物像を正面から捉えたヴァリアントと見なし得る半横臥の人
物像を見出すことが出来る167。しかしポントルモは、同内陣壁画の制作よりはるか以前に、同
様の人物像を考案していたようである。すなわち 1510年代半ばから後半に描かれたとされる《3

体の裸体習作》の上部に背面観で描かれる裸体人物像において、この印象的な曲線を描く形態
が、早くも明瞭な輪郭線をもって達成されているのである（fig. IV.2.83）168。 

 一方デ・ロッシが描く横臥像のうち、右側で折り重なるように倒れている 2体についても、
ポントルモのサン・ロレンツォ聖堂内陣壁画を伝える人物習作の内に、比較し得る人物像が見
出される。デ・ロッシは、片膝を立てて仰向けに倒れる女性と下半身を折り曲げてうつ伏せる
女性を組み合わせて描いた（fig. IV.2.84）。ポントルモに基づく素描にも同様に重なりあう男女
のペアが描かれており、両素描の類似性は明らかである（fig. IV.2.85）169。とくにうつ伏せの
人物については、片足を折り曲げて両腕をそれぞれ上下に動かしている点で、形態の明白な借
用が窺える。仰向けの人物については、腕を上げて背を反らして頭部を左へ傾ける基本的な仕
草において、別の素描模写に見える人物像とも一定の類似性を見出せるだろう（fig. IV.2.86）170。 
  ここでポントルモが、ミケランジェロの造形に顕著な捻りの動作とそれを強調するように
引き延ばされた人体表現171を継承し、展開していることは疑いない。同世代の芸術家もまた同
様にミケランジェロの造形を学んでいたことに鑑みれば、そこから派生した同種の人物表現は
コジモ 1世支配下のフィレンツェにおいて散見される。なかでも、脱力して地に横たわる、も
しくは死せる人物の表現は、ブロンズィーノによるヴェッキオ宮殿内エレオノーラの礼拝堂を
飾るフレスコ壁画《青銅の蛇》（fig. IV.2.87）や、サンティッシマ・アンヌンツィアータ聖堂内
グアダーニ礼拝堂を飾る板絵《キリストの復活》（fig. IV.2.88）にも見出せる。しかし、そこに
描かれる人体は依然として均整を保っており、ポントルモの描写にみられるような滑らかに絡
み合う造形とは異なるものである。デ・ロッシが描く裸体の人物像は、同時期のフィレンツェ
で見られたミケランジェロに倣った表現をさらに押し進めた、まさしくポントルモに特徴的な
人物表現を反映していると言えるだろう。 

 また本項の冒頭で、当該の「ヘラクレスの物語」を表す素描の前景に登場するヘラクレス像
が、1569年にブロンズィーノがサン・ロレンツォ聖堂に描いた壁画、ひいてはその習作素描を

                                                        
166 フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室、inv. 6754F recto. 本素描については Cox-Rearick 1964, cat. 375, p. 340
を参照。 
167 これらに加え、フィレンツェ近郊のポッジョ・ア・カイアーノに建つメディチ家のヴィッラにポントルモが描い
た《ヴェルトゥムノとポモナ》のフレスコ画においても、右側に描かれた「豊穣」の擬人像や「女神ポモナ」に、
類似する形態が持ち込まれている。本壁画については、Medri 1995を参照。 
168 フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 inv. 6543F verso. 本素描については、Cox-Rearick 1964, cat. 78, p. 147
を参照。 
169 パリ、ルーヴル美術館 inv. 1026. 本素描はポントルモに基づいてアレッサンドロ・アッローリが描いたものと目
されている（Costamagna 1994, p. 262）。 
170 タキシード・パーク、ロバート・サイモン・コレクション。本素描もまたアレッサンドロ・アッローリへの帰属
が提示されている（Costamagna 1994, p. 262）。 
171 ミケランジェロが 1520年代以降、ローマへ永住する 1534年にかけて断続的に制作したサン・ロレンツォ聖堂新
聖具室のメディチ家墓碑のために制作した彫像群は、本稿で言及した新しい様式の先駆けであり、同時代の諸芸術
家によって多く学ばれ、範例となっていた。 
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踏まえている可能性に言及した。ブロンズィーノはポントルモの弟子の一人であり、サン・ロ
レンツォ聖堂での制作に関しては、前述の通り、1557年に師が歿した後に未完成に残された内
陣壁画を仕上げている。ここでデ・ロッシが本素描を描くにあたってブロンズィーノによる同
聖堂の壁画《聖ラウレンティウスの殉教》のための素描（fig. IV.2.16）を参照していたと考え
るならば、ブロンズィーノを介してデ・ロッシがポントルモの素描を目にする環境にあったと
いう文脈を想定することは的外れではないだろう。 

 以上の観察から、デ・ロッシがこの噴水の構想を練るにあたって、彫像においても浮彫パネ
ルにおいても、ポントルモの形態のレパートリーを意図的に参照し、大幅な借用を行ったこと
は殆ど確実視することが出来る172。それでは、デ・ロッシがそのような選択を行った意図と歴
史的背景はいかなるものであったのだろうか。 

 第Ⅱ章第 1節にて総括したように、従来フィレンツェの都市部では井戸や貯水槽による貯め
水の利用に限られていたため、公共の噴水を建設することは出来なかった173。しかしコジモ 1

世は登位するとすぐに郊外の水源から市内に水を引き入れる事業を展開し174、結果としてその
功績が大型の噴水のかたちで示されることになったのである175。コジモ 1世による治水事業の
なかでも最も大きな効果をもたらしたのが南部の水源からの取水であり、この水路網の整備が
ヴェッキオ宮殿内に 4基、そしてシニョリーア広場に 1基の噴水を造営するというコジモ 1世
の野心と結びついていたことは第Ⅰ章第 2節にて確認したとおりである。次節にて詳述するが、
シニョリーア広場の噴水は1558年までにはコジモ1世によってバンディネッリに委ねられてい
たとみられ、《ネプトゥヌスの噴水》として仕上げられる予定であった。しかしベンヴェヌート・
チェッリーニによるコジモ 1世への度重なる嘆願と、1560年 2月にバンディネッリが死去した
ことを受け、この噴水の制作権は諸彫刻家による設計競技によって決定されることになったの
である。最終的にはアンマンナーティがこの噴水の制作を請け負うことになったが、そこには、
都市における政治色の強い噴水をテーマとして、彫刻家たちに野心的な自己アピールが促され
る状況があったことが窺える。同時にその制作動機は、公爵と公妃に寵愛されたバンディネッ
リが 1560年に歿したことで、その後継者の地位を狙う熾烈な競合意識と結びついたのである。
この好機に、当然ながらデ・ロッシも師の後継者としての活躍を目指し、バンディネッリが歿
した約 2週間後からコジモ 1世に宛てて少なくとも 3通の推薦書および嘆願書を立て続けに送
っている。そこからは、彼が上述の《テセウスとヘレネ》（fig. IV.2.10）を切り札としてフィレ
ンツェへ帰還し、コジモ 1世の庇護を得て、バンディネッリが着手していた大聖堂の内陣席装

                                                        
172 彫刻家デ・ロッシが画家ポントルモの作品に依拠している点について、ポントルモが当時メディチ家の宮廷にお
いて主要な美術家の一人であったこと、そして当該の内陣装飾がメディチ家のパトロネージの中でもその威信を示
す最も重要な委嘱の一つに数えられるものであったことに鑑みれば、分野を超えての参照は十分に想定される。加
えて、本稿では割愛したが、バンディネッリの素描および彫刻作品には、しばしばポントルモから形態を借用して
いた痕跡がみとめられる。したがって、師であるバンディネッリのポントルモへの関心を、ここにおいてデ・ロッ
シが継承していることは想像に難くない。 
173 第Ⅱ章第 1節を参照。 
174 コジモ 1世の治水事業については、第Ⅰ章第 2節を参照。 
175 フィレンツェの噴水に関しては、コジモ 1世が初めてその建設を発案し、導入に尽力した。Artusi 2005, p. 11. 
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飾およびシニョリーア広場のための《ネプトゥヌスの噴水》の制作委嘱を得ることを切望して
いたことが読み取れる176。しかし、彼が《ネプトゥヌスの噴水》の構想をした記録はなく、同
年末にフィレンツェに帰還した際、公爵より別途「ヘラクレスの 12功業の噴水」の計画を提示
されたものと考えられる。 

 以上の状況からは、1560 年の時点で、《ネプトゥヌスの噴水》はフィレンツェの中心地であ
るシニョリーア広場においてコジモ 1世の治水事業における功績を視覚的に提示することを目
的とした、極めて政治色の強い計画であったことがわかる。それは同時に、彫刻家達にとって
はメディチ家に重用された宮廷彫刻家であったバンディネッリの歿後にその後継者としての地
位を手に入れ得る絶好の機会をも用意した。この直後に浮上した「ヘラクレスの 12功業の噴水」
の計画は、《ネプトゥヌスの噴水》を上回る規模と目される。設置予定場所を特定することは難
しいが、1550年代の治水事業に鑑みれば、南部の水源からボーボリ庭園を介して市内に供給さ
れた水を利用し、それを讃える存在として都市部のために企図されたものと解することが出来
るだろう177。それゆえ、《ネプトゥヌスの噴水》の制作権をめぐって彫刻家同士の熾烈な競合が
なされた状況を踏まえるならば、「ヘラクレスの 12功業の噴水」の計画がデ・ロッシに委ねら
れた際にも、彫刻家には先の噴水と同等もしくはそれを上回るアピール性が求められたことは
十分想定し得る。 

 デ・ロッシはローマのバンディネッリ工房で修行を積み178、おそらく 1540年代半ばに単独で
制作を請け負うようになった後、1560年にコジモ 1世と共にフィレンツェへ行くまで、ローマ
を活動の拠点としていた179。したがってデ・ロッシが、師であるバンディネッリのみならず、
1534 年以降ローマに永住していたミケランジェロの表現に学んでいたことは容易に想定され
る。1541 年には同地のシスティーナ礼拝堂にてミケランジェロによる祭壇壁画《最後の審判》
（fig. IV.2.89）が除幕されており、とくに裸体の人物群像を構想するにあたっては、極めて大
きな影響力をもっていたからである。 

 しかしながら、バンディネッリが歿した 1560年 2月以降、その後継者の地位をめぐってフィ
レンツェの彫刻家の間でなされた上述の攻防に鑑みれば、デ・ロッシが噴水の構想の着想源を
ミケランジェロではなく、ポントルモに求めた理由が解されるのではないだろうか。つまり、

                                                        
176 1560年 2月 23日付、ジュリアーノ・チェザリーノ（在ローマ）からコジモ 1世（在フィレンツェ）宛の書簡（Archivio 
di Stato di Firenze, Mediceo, fil. 483A, c. 625）; 1560年 2月 24日付、デ・ロッシ（在ローマ）からコジモ 1世（在フィ
レンツェ）宛の書簡（Gaye 1839-1840, vol. 3, no. XXVIII, p. 24）；1560年 3月 2日付、ジローラモ・モレッリ（在フ
ィレンツェ）からコジモ 1世（在地不明）宛の書簡（Archivio di Stato di Firenze, Mediceo, fil. 483A, c. 748）。とくにデ・
ロッシの直筆の書簡では、同じくバンディネッリの流れを引き継ぐアンマンナーティとフランチェスコ・モスカが
ライバル視されている。 
177 シチリア島のメッシーナに彫刻家モントルソリが制作した《オリオンの噴水》と《ネプトゥヌスの噴水》を筆頭
に、16世紀後半のイタリアでは各地で大規模な噴水が盛んに造営されるようになった。「ヘラクレスの 12功業の噴
水」を含め、フィレンツェで計画が進められた複数の噴水も、当然ながらこの文脈に位置づけられるものである。
このうちアンマンナーティの《ユノの噴水》については、拙稿（友岡 2014a）を参照。 
178 バンディネッリ工房への入門時期についてはウッツが 1534年とする見解を示しているが（Utz 1966a）、シャラー
トは 1536年以降弟子入りしたとみている（Schallert 1998, pp. 27-69）。先行研究の概要に関しては友岡 2014b, p. 115, n. 
2を参照。 
179 フィレンツェに移るまでのデ・ロッシのローマでの制作の概要については、友岡 2014b, p. 116, nn. 3-6にまとめた。 
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1560年末にデ・ロッシがフィレンツェに到着した時、メディチ家のパトロネージのもとで実現
された最新の表現として手本になり得たのが、1558年に除幕されたばかりであったポントルモ
によるサン・ロレンツォ聖堂の内陣装飾だったと考えられるのである。確かに本節で取り上げ
た 2点の構想素描では、本項（1）で考察したように、メディチ家に受け入れられてきたバンデ
ィネッリが描いた過去の素描群からも多くの人物像が借用されていることが観察された。しか
しこうした直接的な引用に加え、デ・ロッシは、メディチ家が代々改修を重ねてきたサン・ロ
レンツォ聖堂の内陣に実現された最新の造形イディオムこそ、同家による委嘱に際して参照す
べき対象と考え、自らの彫刻制作へ積極的に取り入れたと解釈し得るのではないだろうか。 

 ここで今一度、噴水の構想を示す素描が構想の初期段階のものであったことを思い返したい。
すなわちデ・ロッシは、前例のない規模を誇るこのモニュメンタルな噴水の委嘱に際して、自
身がコジモ 1世の治世下で制作された作品群を踏まえており、この噴水がその系譜に位置づけ
られるものであることを視覚的に示す必要があったものと推察し得る。実際に制作された現存
のヘラクレスの彫像群が素描と異なっている点は、本項の冒頭で言及したように、この素描が
細部の図像プログラムを決定する以前の段階に描かれたものであると見なすことで説明される
だろう。そこには「ヘラクレスの 12功業の噴水」の構想が同家の正統的なパトロネージの延長
線上にあることを明示するという意図があったと考えられるのである。 

 

 

2-4 「ヘラクレスとケルベロスの犬の噴水」の計画案 
 

 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシによる《ヘラクレスの 12功業の噴水》の造営計画に関連して、
もう 1点の大型素描にも論及しておく必要があるだろう。この素描は、1982年末にクリスティ
ーズのオークションにおいてその存在が明らかになったものであり、その後 1997 年にデトレ
フ・ハイカンプが論文のなかで改めて言及したが180、現在まで所在が不明であり、議論の対象
外に置かれているものである（fig. IV.2.90）。クリスティーズのオークション・カタログでは、
制作年代は示されていないものの、1560年に委嘱された「ヘラクレスの 12功業」の噴水計画181

と比較されうるものであることからデ・ロッシに帰属されている。また、卓上用の噴水のため
の計画案と見なされたものの、その根拠は提示されていない。一方ハイカンプは、トリーボロ
が生前にエルバ島で準備していた大型の水盤を用いて新しい噴水を造営するという計画がフィ
レンツェで持ち上がっていた際182、デ・ロッシが極めて大規模な噴水を夢想的に表した計画案
とみなした。というのも、このとき依然として委嘱先が決まっていなかった噴水計画に対して
デ・ロッシは、師であるバッチョ・バンディネッリとともに、素描を通じて自身が抱く構想を

                                                        
180 Heikamp 1997, p. 356, fig. 17. 
181 本節第 1, 2項を参照。 
182 この噴水計画は、最終的にジャンボローニャによってフィレンツェのピッティ宮殿付属のボーボリ庭園において、
《オケアヌスの噴水》として実現された。この噴水の初期計画については、第Ⅲ章 3節を参照。 
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提示することの出来る環境に身を置いていたと考えられるからである183。 

 以下では、この素描に描かれたモティーフについて、その造形分析を行う。描かれた噴水は、
低い円形の台座の上に円形の水槽を配し、その内側に、1 つの水盤と、彫像群を施した 3 つの
飾り円盤で構成されるカンデラブロ型を呈している。円形の水槽の側面（fig. IV.2.91）では、
等間隔に設けられた凸部にそれぞれライオンの頭部が施され、その猛獣の顎下から口と胸びれ
を開いて身を投げ出す魚の装飾が建築体の持ち送りとして機能している。各凸部の間に設けら
れた長方形の区画には、花綱を伴う 2人の人物の頭部が向き合うモティーフが繰り返されてい
る。 

 水槽の内側に立ち上がる噴水の基壇は円筒形を成し、裸体のトリトーンやネレイデスが絡み
合う浮彫の装飾帯がその側面を覆う（fig. IV.2.91）。この基壇の上方には、同様の装飾帯と水を
噴出するライオンの頭部が縁を飾るほぼ同寸の直径の水盤が配されているが、両者の間の空間
は直径の一回り小さな円盤で二段に仕切られている。このうち下段では、水甕を手にしてウミ
ガメの背に乗るプットーを中心として、その両脇には噴水の外側へ向かって前脚を投げ出して
いななく仕草の海馬に跨がるプットーが 2体ずつ描かれる（fig. IV.2.92）。一方の上段では、ウ
ミヘビを押さえつける 4体のトリトーンが水盤の下から身を乗り出し、その中央には裸体のプ
ットーがグロテスクな仮面に跨がっている（fig. IV.2.92）。この上方に配される水盤の内側には、
円筒形の基壇が立ち上がり、その上に三つ頭のケルベロスの犬を押さえつけるヘラクレス像が
頂点を飾る（fig. IV.2.93）。仮面を支える 2体のプットーとその脚を噛む首の長い怪物が彫像の
ための基壇に配され、そこには公爵コジモ 1世の象徴である山羊の頭部をあしらった花綱とと
もに浮彫りで装飾されていることから（fig. IV.2.94）、この噴水は同公爵に捧げられたものとみ
てよいだろう。 

 次に最頂部のヘラクレス像を取り上げ、類似する形態を示す先行作例の検討を通じて、この
形態が生み出された文脈を跡づけたい（fig. IV.2.93）。噴水の頂点に君臨する「ヘラクレスとケ
ルベロスの犬」の形態については、早くもクリスティーズの出品カタログにおいて、ウィンザ
ー城とヴェネツィアにそれぞれ所蔵される素描との類似性が指摘されていた184。ウィンザー城
の素描はミケランジェロによる作品として認められているものであり185、横長の紙葉には左か
ら順に、ネメアのライオン、アンタイオス、ヒュドラとそれぞれ闘うヘラクレスが描かれてい
る（fig. IV.2.95）。左端に描かれた「ヘラクレスとネメアのライオン」では、裸体のヘラクレス
がこの猛獣の背に跨がり、左方へ頭部をもたげて威嚇するライオンの口に手を入れ、割くよう
に両顎を押さえつける姿が正面から表される。先行研究においてこの形態は、アンドレア・マ
                                                        
183 Heikamp 1997, p. 356. 
184 Manson & Woods Christie, Important Old Master Drawings From a Continental Collection: Which Will Be Sold at 
Christie’s Great Rooms on Thursday 9 December 1982, London, 1982, p. 18, cat. 23. 
185 本紙葉の作者同定については、20世紀初頭にフレイやトーデによってミケランジェロの真筆素描とされていたも
のの、ポップが贋作であることを主張すると議論を呼び、パノフスキーはアントニオ・ミーニの手に帰し、ミケラ
ンジェロのオリジナル素描からの模写とする見解を提示した。しかし様式分析を通じてヴィルデがこれを否定して
以来、ミケランジェロの真筆素描として改めて認められている。本素描が描かれた目的は不明だが、親しい友人へ
の贈呈素描とみられており、ベレンソン、ヴィルデ、ジョアニデス、グナンらによって 1530年頃に編年されている。
本作品については、Exh.cat. Wien 2010, pp. 262-265, cat. 79を参照。 



 142 

ンテーニャの作品186に基づくものと考えられており、これを伝えるジョヴァンニ・アントニオ・
ダ・ブレーシャのエングレーヴィング（fig. IV.2.96）187と比較すると、ライオンを打ち負かす
ヘラクレスの基本的な姿勢のみならず、ヘラクレスがまとうマント（ミケランジェロはライオ
ンの毛皮に変更している）がこの闘いの激烈さと呼応するかのように円弧を描いてはためく様
も共通していることがわかる。 

 一方、クリスティーズのカタログにおいて提示された、ヴェネツィアのアカデミアに所蔵さ
れる同主題の別の素描（fig. IV.2.97）は、先のウィンザー城の素描（fig. IV.2.95）と極めて類似
した形態を示すものである。ウッツは、ウィンザー城の紙葉の左上に記される覚書の筆跡を根
拠としてこれをデ・ロッシに帰属し、「ヘラクレスの十二功業の噴水」の下部水槽のためのブロ
ンズ製の物語装飾のための下絵とみなしている188。それゆえこれとほぼ同じ形態を有するヴェ
ネツィアの素描をウィンザー城の素描のための習作として位置づけ、この作者を同じくデ・ロ
ッシに同定している。両素描に表されたヘラクレスとライオンのいずれの形態も完全に一致し
ていることから、両者が参照関係にあったことは疑いない。しかし、ウッツが習作とみなした
ヴェネツィアの素描では描かれなかったライオンの毛皮が、ウィンザー城の素描では、マンテ
ーニャの造形を伝える先行作例から想を得るかたちで新たに付け加えられている点に着目すれ
ば、ウッツがウィンザー城の素描に先立つ習作として位置づけたヴェネツィアの素描にのみ、
模範となった先行作例に由来するマントないし毛皮の描写が省略されていることは不自然だろ
う。これに加えて、両素描の陰影表現にも注目したい。すなわち、ウィンザー城の素描（fig. 

IV.2.4.6）では前屈みの姿勢を採ることでヘラクレスの左腹部から左脚にかけて落ちる影が、背
後に翻る先の毛皮によって光が遮られることでその陰影を一層深いものにし、右肩や右腿に当
たるハイライトと鮮やかなコントラストをなしている。この特徴は、ヴェネツィアの素描（fig. 

IV.2.4.8）においても強調されており、とくに均一なハッチングによる陰影表現や、左の指先の
み白く残されている点からは特定の遮光物の存在を想起させる。したがって筆者の見解では、
ヴェネツィアの素描はウィンザー城の素描を手本として、ヘラクレスとライオンの形態のみを
写し取ったものと考えられる。 

 先行研究で示された「ヘラクレスとネメアのライオン」を主題とする先行作例に加え、この
図像系譜の延長線上に位置するものとして、1581年にアレッサンドロ・アッローリ工房によっ
て制作されたとみられるウフィツィ美術館 2階の東側回廊天井画、第 29区画に描かれる同主題
のフレスコ画189を挙げることが出来るだろう（fig. IV.2.98）。ライオンの首に跨がり、その口を
                                                        
186 この作品は、クライスト・チャーチ絵画館所蔵の素描に記録されているものである。Tolnay corpus, vol. 2, ill. p. 104
を参照。 
187 Exh.cat. Wien 2010, pp. 262-263. この形態は、マルカントニオ・ライモンディに帰属される別のエングレーヴィン
グにおいても複製されている。 
188 Utz 1971, pp. 349-352. またウッツによれば、3体のヘラクレス像が描かれたウィンザー城の素描は、同時代の芸
術家が用いた紙葉としては異例の約 20 x 45 cmという大型サイズであるが、これはデ・ロッシが好んで用いた大き
さであったとされる。「ヘラクレスの十二功業の噴水」の下部水槽のためのブロンズ製の物語装飾については、本節
第 1項を参照。 
189 現ウフィツィ美術館はコの字型の建築体であり、2階の回廊はヴェッキオ宮殿に接続する東回廊とロッジャ・デ
イ・ランツィに接続する西回廊が、アルノ河に並行して架けられた南回廊によって結び付けられている。回廊の天
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開いて取り押さえるヘラクレスの形態は、上述の先行作例に由来するものであると言える。し
かしこのフレスコ画では、ウィンザー城およびヴェネツィアの両素描で左脚に置かれていた重
心が右脚に移されている。それゆえ先行する 2葉では左半身の側へ傾いていたヘラクレスの上
半身は垂直に立ち上がり、この動きに伴って、鋭角に突き上げられていた右肩も降ろされてい
る。 

 ここで「ヘラクレスとケルベロスの犬の噴水」の素描（fig. IV.2.90）に立ち戻ると、噴水の
頂点を飾るヘラクレス像は、上述のウフィツィ美術館の回廊天井画に描かれたヘラクレスの形
態（fig. IV.2.98）に近いことが看取される。すなわち、紙葉の上辺に沿ってやや窮屈に下げら
れた頭部と、重心の移動に伴って垂直に立ち上がる右半身がつくる方形に近い輪郭、さらに胴
部から離れた位置で猛獣を掴む左腕の形態に、両者の共通性が認められるのである。 

 ここまでの考察から、このヘラクレス像の形態をめぐって、以下のような状況が想定される。
まず、ウフィツィ美術館の回廊天井画に描かれたヘラクレス像が、ウィンザー城とヴェネツィ
アの 2葉が示す造形に基づきながらも、とくにヘラクレス像の形態に、支脚の逆転など大きな
改変が加えられていることが確認された。この造形の変化は、従来ライオンと闘うヘラクレス
の姿に用いられてきた形態が、当該の噴水の素描において三ツ頭を持つケルベロスの犬を押さ
えつけるヘラクレス像に用いられることになったことと無関係ではないだろう。つまり先行作
例においてライオンの口を縦方向に開いていたヘラクレス像は、当該の素描においては、ケル
ベロスの三ツ頭のうち左右の 2つを横方向に引っ張るよう変更する必要が生じたことがわかる。
それゆえ本素描は、ライオンと対峙するヘラクレスを描きながらも「ヘラクレスとケルベロス
の犬」の造形を継承しているウフィツィ美術館の回廊天井画のヘラクレス像に先立つものと考
えられるのである。 

 「ヘラクレスとケルベロスの犬」の造形が同回廊天井画のヘラクレス像にとって直接の手本
となったことを裏付ける史料はない。しかし、両者が直接の参照関係にないとしても、何らか
の手本を共有していた可能性は十分に想定されるだろう。それゆえ、ウフィツィ美術館の回廊
天井画制作を担ったアッローリ工房がこの「手本」に触れていた可能性に照らせば、「ヘラクレ
スとケルベロスの犬の噴水」の素描の作者もまたアッローリ工房と繋がりを持つ人物であると
考えられるだろう。アッローリはブロンズィーノの高弟であり、デ・ロッシがコジモ 1世から
委嘱を受けた際、メディチ家の宮廷画家として寵愛されていたブロンズィーノの工房を通じて
アッローリと接触していた可能性は十分に想定される。また本節第 3項で示したように、デ・
ロッシは「ヘラクレスの 12功業の噴水」を構想するにあたって、フィレンツェのサン・ロレン
ツォ聖堂内陣壁画にポントルモが描いた造形に着想しており、おそらくはこの壁画のための習

                                                                                                                                                                                
井に描かれるグロテスク装飾は、フランチェスコ 1世のもとで 1580年に東側より着手され、1581年の夏までには南
回廊の大部分が制作されたことが支払い記録から明らかになっている。東回廊の第 14区画まではアントニオ・テン
ペスタを中心として制作されたとみられ、その他はこれを引き継いだアレッサンドロ・アッローリ工房の手に帰さ
れている。なお西回廊の装飾はコジモ 3世時代に仕上げられた。本文で言及したヘラクレス像は、東回廊第 29区画
に描かれているため、アッローリ工房のもとで仕上げられたとみられるが、作者の同定は困難である。この天井画
装飾については Lecchini Giovannoni 1991を参照。 
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作を含めた関連素描を目にする機会を得ていたと推察される。この壁画はポントルモが死去し
た後、ブロンズィーノが仕上げて 1558年に除幕されたため、アッローリもまた師の工房におい
てその造形に親しんでいた。実際、アッローリは同壁画の模写を残しており、奇しくもデ・ロ
ッシによるブロンズ・レリーフのための《ヘラクレスの物語》の素描で前景に描かれた「冥府
降下」の場面で、ケルベロスを引き連れるヘラクレスの周囲に横たわる人物像は、アッローリ
による模写と酷似していることが看取されたのである190。ここまでに示した両者の関係性に鑑
みれば、アッローリ工房と「手本」を共有しうる関係にあった彫刻家、すなわち「ヘラクレス
とケルベロスの犬の噴水」の素描の作者として、これをデ・ロッシと同定しうる文脈が立ち上
がるのである。 

 次に、噴水の基壇と中段の水盤の間に二段で構成される、海馬に跨がるプットーたちとウミ
ヘビを伴うトリトーンに目を移そう（fig. IV.2.92）。4体ずつ描かれたこれらの人物像は、いず
れも対照的な仕草を採る隣り合う 2体が 1組をつくり、それが反復されるかたちで構成されて
いる。すなわち上段のトリトーンは、胸の前でウミヘビを片腕で捕らえ、もう一方の腕を頭部
に当てる仕草の1体と、腹部の手前でウミヘビを両腕で捕らえる別の1体がペアとなっている。
そして下段のプットーは、片腕を頭上に掲げる 1体と、左腕を胸の前に回して身体の右側で海
馬に抱きつく別の 1体が組み合わされているのである。いずれの像においても、両腕あるいは
上半身と下半身をそれぞれ異なる方向に動かすことで体躯に大きなひねりが加えられており、
また胴部から離れて自在に動かされる腕が生み出す躍動的なリズムが、海馬の尻尾やウミヘビ
の絡み合う形態と相まって、全体にうねるような動きをもたらしている。 

 こうした人物像の動作は、デ・ロッシの造形に散見される特徴である。「ヘラクレスの 12功
業の噴水」の素描においても、そこに描かれたヘラクレス像が胸の前で片腕を持ち上げたり、
四肢を広げたりすることで、噴水全体に軽妙なリズムが生み出されていることが看取される
（fig. IV.2.99）。またデ・ロッシによる《ラオコーン》には、この造形的特質が極めて明朗に表
出している（fig. IV.2.100）。すなわち 3 体の人物像とも、オリジナルの造形に比して、ひねり
の動作と胴部から離れて伸ばされる四肢が強調されているのである。また、《ラオコーン》との
共通性の文脈でさらに付け加えるならば、ヘビの頭部の形態の類似性を指摘することが出来る
（figs. IV.2.101-104）。デ・ロッシの《ラオコーン》に巻き付くヘビの口は、鳥類の嘴のように
突き出しているが、当該の噴水の素描でトリトーンが捕らえているウミヘビの頭部もこれと同
じ特徴を有しているのである。この特殊なヘビの口は、オリジナルの《ラオコーン》にも師で
あるバンディネッリによるコピーにおいても認められず、デ・ロッシに特有の造形の一つに数
えられるものだろう。 

 ここまで「ヘラクレスとケルベロスの犬の噴水」の構想に描かれたモティーフの造形分析を
通じて、この大型素描をデ・ロッシに帰属しうる証左を提示した。次に、この素描が描かれた
目的について考察したい。上述の通り、本素描について唯一言及しているハイカンプは、これ

                                                        
190 本節第 3項を参照。 
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をトリーボロがエルバ島に残した水盤を用いた噴水のための計画案の一つと見なした。しかし
ながら、本素描に描かれた水盤は、口径に比して下部に膨らみが付けられており、トリーボロ
の水盤とは形状が異なる。トリーボロの水盤がエルバ島からフィレンツェに到着したのは 1567

年であるため、それ以前に水盤の形状がどのように伝えられていたのかは不明である。しかし
ながら、早くも 1551年にはバンディネッリによって初期構想が作られ、建築体および装飾に必
要な大理石が発注されていたことに鑑みれば、この時点で彫刻家が噴水の要となる水盤の基本
的な形状を把握していることは、噴水制作に際して必要条件であったと考えられる。したがっ
て、「ヘラクレスとケルベロスの犬の噴水」の構想においてトリーボロの水盤と異なる形状のも
のが描かれていることはすなわち、この既存の水盤を用いる噴水計画とは別の構想を示してい
ると推察されるのである。本素描の作者をデ・ロッシとみなす場合には尚のこと、バンディネ
ッリ工房においてトリーボロの水盤の形状に関する情報が共有されていたであろうことは想像
に難くない。 

 筆者の見解では、本素描は「ヘラクレスの 12功業の噴水」の構想と時期をほぼ同じくして描
かれた代替案と考えられる。本節第 1項で言及したように、コジモ 1世からデ・ロッシに噴水
制作が委嘱されたことを伝えるヴァザーリの記述では、「（コジモ 1世はデ・ロッシに）大理石
を用いて等身大を超える大きさの丸彫りの彫像群でヘラクレスの功業を作るよう命じた。」とさ
れており、これが噴水計画であることはおろか、功業の主題や彫像数についても特定されてい
ない191。しかし、「ヘラクレスの 12功業の噴水」と「ヘラクレスとケルベロスの犬の噴水」を
表す 2点の素描は、いずれも中段に 1つの水盤を配したカンデラブロ型の類似した構造体を呈
しており、そこに表されたモティーフの造形には上述の通り親近性が認められる（figs. IV.2.90, 

99）。また紙葉の大きさについても、縦横の比率は異なるものの、ほぼ同じサイズの大型紙葉が
用いられている。それゆえ両素描が、新規の噴水のための異なる構想を表すものであると推察
しうるのである。また、当該の素描において噴水の頂点を飾る彫像として選択された「ヘラク
レスとケルベロスの犬」の主題は、もう一方の「ヘレクレスの 12功業の噴水」水槽を飾るブロ
ンズ・レリーフとしても構想されていた192。すなわち 12功業の英雄譚の一つに数えられるこの
主題は、素描には描かれていないものの 12体のヘラクレス群像のうちの 1体として噴水に配さ
れる予定であったことが推察されることに加え、本節第 1項で取り上げた同主題を表す素描193

の存在に鑑みて、水槽の側面に用意された 8区画のうちの一面においても繰り返される構想で
あったことが読み取れる。コジモ 1世はデ・ロッシにヘラクレスの功業に取材した彫像群を委
嘱する直前の 1557年、スペイン王フェリペ 2世より旧シエナ共和国領を授封した。実際には、
シエナ領を併合するため皇帝軍の側についてシエナ=フランス軍と約 3 年に渡って戦火を交え
た末に実現された領土拡大であったが、最終的に「授封」の形式が採られたことは、この直後
に計画された当該の噴水計画において「ヘラクレスとケルベロスの犬」の主題が強調されてい
                                                        
191 Vasari 1568, vol. 8, pp. 49-50. 邦訳は友岡 2014b, p. 114を参照。 
192 本節第 1項および第 3項を参照。 
193 ルーヴル美術館素描版画室 inv. 1573を指す。本素描については、本節第 3項を参照。 
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ることと無関係ではないだろう。ヘラクレスの最後の功業に数えられるこの物語では、ヘラク
レスが冥界へ降りた際、冥界の番犬であるケルベロスを、刃物三昧せずに地上へ連れて行くこ
とが出来たことが伝えられる194。すなわちコジモ 1世はこの英雄譚を、形式的ではあるにせよ
シエナ領を̶̶ 形式的ではあるにせよ、侵略や強奪ではなく̶̶ 授封した自身の功績と重ねあわ
せていると考えられるのである。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                        
194 「彼〔ヘラクレス〕がプルートーンにケルベロスを求めた時に、プルートーンは彼の持っている武器を使わない
で圧伏して連れ出るように命じた。彼はケルベロスをアケローンの門で発見して、胸当てをつけ、獅子の皮で身を
蔽い、犬の頭を両手で抱き、尾にある竜に噛まれたけれども、いうことをきくまでは猛獣をつかみしめることをや
めなかった。そして彼はそれを伴ってトロイゼーンを通って上った。」Apollodorus bibliotheke, vol. 2, V: 12［邦訳：
102-103頁］ 
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3 アンマンナーティの《ネプトゥヌスの噴水》  
 

 フィレンツェの中心に位置するシニョリーア広場には、その東側に面して建つヴェッキオ宮
殿（旧政庁舎）の正面の一角に、同地の彫刻家バルトロメオ・アンマンナーティ（1511-1592

年）が手がけた《ネプトゥヌスの噴水》が設置されている（figs. IV.3.1-2）。大理石のネプトゥ
ヌスの巨像が 4頭の海馬が率いる貝殻に立ち、その周囲を取り囲む欄干は河神とサテュロスの
ブロンズ彫像群で飾られている。この噴水は、1575年になってようやく現在みられる総体とし
て除幕されたが、噴水の実質的な制作期間は 2期に区分される。すなわちアンマンナーティは
1560年から制作に着手し、コジモ 1世の嫡子フランチェスコ 1世とジョヴァンナ・ダウストリ
アとの結婚祝祭のため、1565年にストゥッコ製の人物像を用いて一時的に仮設の噴水として仕
上げた。その後 1572年から 1575年にかけて、先立つ結婚祝祭までに未完成であった大理石お
よびブロンズの彫刻装飾を仕上げるための最終的な施工が行われたのである。しかしながらこ
の噴水制作の計画が持ち上がったのは少なくとも 1550年頃に遡る。そして最終的に 1560年に
アンマンナーティに正式に委嘱されるまでの期間には、その制作権をめぐって同時代の彫刻家
のあいだで激しい火花が散らされた。 

 この噴水については、完成作品に対して同時代以降に低い評価が与えられたことも手伝い、
先行研究においては、作品以上に、制作にまつわる社会的文脈の方により大きな関心が寄せら
れていることは否めない。この状況を踏まえて本節では、1550年代以降に展開された上述の各
フェーズで《ネプトゥヌスの噴水》に関連して制作された諸構想ならびに現存する同噴水に対
して、詳細な造形分析を加える。その上で、完成作品の造形が構想段階から大幅に変更されて
いる点に着目し、同時代におけるコジモ 1世の動向との関連性のなかでその変更の意図を読み
解きたい。 

 

 

3-1 委嘱の前史とアンマンナーティの初期構想  
 

 本項ではまず、1560年にアンマンナーティが《ネプトゥヌスの噴水》の制作権を取得するに
至る経緯を総括し、その期間に制作された初期構想群を検討する。《ネプトゥヌスの噴水》の計
画は、高さ 10.5 ・幅 5ブラッチャ（6 x 3メートル弱相当）の巨大かつ良質な白大理石がカッ
ラーラで採石されたことに起因する。この大理石に関する同時代の記述は 1550年代以降に散見
されるものの、採石時期についての記録は欠いている。チェッリーニは 1558年に公爵夫妻に面
会した際にコジモ 1世が「あの立派な大理石はもう 20年以上も以前に、バンディネッロ〔バン
ディネッリ〕のために掘りだしたものだ。195」と述べた旨を記している。この記述を信じるな
らば、1538年すなわちバンディネッリが同じくシニョリーア広場のために大理石群像《ヘラク

                                                        
195 Cellini vita［邦訳：414頁］ 
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レスとカクス》を完成した 2年後には早くも大理石が採石されていたことになるが、その真偽
は不明である。しかしコジモ 1世がバンディネッリにこの大理石を用いた噴水の計画を実質的
に委ねていたことは、複数の書簡から確かめられる。すなわちバンディネッリは、早くも 1551

年 2 月にはトリーボロの歿後に委ねられていたボーボリ庭園の噴水と並行して「〔シニョリー
ア〕広場のための噴水」の構想を進めており196、これが《ネプトゥヌスの噴水》の計画に言及
した最も早い史料である。またバンディネッリは、同年 3月から翌年 2月にかけても同様に噴
水の構想について公国側と書簡を交わしている197。その後バンディネッリの記録にはこの噴水
計画についての記述はみられないが、1558年 4月になり、初めて前述の巨大な大理石に言及し
ている198。 

 バンディネッリがこの噴水のために構想していたとみられるネプトゥヌス像について、後に
ヴァザーリは、競作に参加した者たちが制作した雛型を見た上で、バンディネッリが生前に手
がけたモデルが最も優れているとして賛辞を贈った199。その造形は、ニューヨークとローマに
現存する 2点の小型のブロンズ像から窺い知ることが出来る（figs. IV.3.3, 5）。2点のブロンズ
像はいずれも、右脚に重心を置くコントラポストの姿勢を採り、左手に小さな海豚を握り、右
手にはおそらく三叉の矛が握られていたのだろう200。両者の相違はとくに頭部に顕著であり、
前者のそれが右方へ旋回する左半身の動きと相まってわずかに傾けられ、正面観において右脚
がつくりだす円弧と滑らかに接続するのに対して（fig. IV.3.3）、後者の頭部は垂直に立ち上が
る身体の中心軸をつくり出している（fig. IV.3.5）。ニューヨークの小像は、バンディネッリが
先立って制作し 1536年に未完成の状態でカッラーラの大聖堂広場に設置された《アンドレア・
ドーリア記念碑》やそれに関連するネプトゥヌスの素描との形態の類似性が指摘されるものの
（figs. IV.3.6-7）、その顔貌はコジモ 1世の肖像を示しており（fig. IV.3.4）、フィレンツェの《ネ
プトゥヌスの噴水》のための構想に数えられる。つまりこれに先立ってモントルソリがメッシ
ーナに実現した《ネプトゥヌスの噴水》では、噴水は皇帝カール 5世に捧げられその功績を讃
えるものでありながら、ネプトゥヌス像は肖像彫刻にはされず、あくまでも皇帝を間接的に表
象する存在として機能していたのに対し201、バンディネッリは「ネプトゥヌスとしてのコジモ
1 世」を噴水に君臨させる構想を採っていたことがわかる。このブロンズ像はバンディネッリ

                                                        
196 1551年 2月 11日付、バンディネッリ（在フィレンツェ）から秘書官ヤコポ・グイーディ宛の書簡。Waldman 2004, 
doc. 793, pp. 458-459; 本論文別冊 Appendix V. 
197 1551年 3月 15日付、バンディネッリ（在フィレンツェ）から秘書官ヤコポ・グイーディ宛の書簡（Waldman 2004, 
doc. 800, pp. 463-464; 本論文別冊 Appendix VI. 第Ⅱ章第 3節第 1項の抄訳引用を参照）; 1552年 2月 21日付、バン
ディネッリ（在フィレンツェ）から監督官ルカ・マルティーニ（在ピサ）宛の書簡（Waldman 2004, doc. 867, p. 491）; 
1552年 2月 23日付、バンディネッリ（在フィレンツェ）から秘書官ヤコポ・グイーディ（在ピサ）宛の書簡（Waldman 
2004, doc. 868, p. 492）を指す。 
198 1558年 4月 25日付、バンディネッリ（在フィレンツェ）から秘書官ヤコポ・グイーディ宛の書簡（Waldman 2004, 
doc. 1211, pp. 648-649）。この書簡でバンディネッリは、本文で記した巨大な大理石を粗彫りし、カッラーラからフィ
レンツェへ運搬する許可を求めている。これはすなわち、バンディネッリによる事実上の大理石の取り押さえを意
味している。 
199 Vasari 1568, vol. 6, p. 83［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、411頁］ 
200 Exh.cat. Firenze 2011, cats. 20-21, pp. 420-423. 
201 第Ⅱ章第 3節第 2項（2）を参照。 
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がおそらく蝋か粘土で制作したモデルに基づき、公爵夫妻に献上する目的で彫刻家の生前に鋳
造されたものとみられている202。すなわち、これにより公爵夫妻による《ネプトゥヌスの噴水》
の委嘱はバンディネッリに確約されたものと考えられるのである203。一方ローマの小像は、バ
ンディネッリが生前に制作していた同様の蝋ないし粘土モデルを、当時これを所有していたヤ
コポ・サルヴィアーティの意向でバッティスタ・ロレンツィとドメニコ・ポッジーニによって
1573年にブロンズ像として鋳造されたものとみなされている（fig. IV.3.5）204。したがって両者
の鋳造時期は異なるものの、いずれもバンディネッリのモデルに基づくものと考えられ、筋肉
が隆起するその体躯には溢れんばかりのエネルギーと堂々たる威厳がみなぎっている一方、全
身は優美な S字曲線を描き、観る者の視線をひきつける。頭部は左方へ向けたこの彫像は、シ
ニョリーア広場において噴水と同じ並びに配されていたミケランジェロの《ダヴィデ》に由来
する造形であることは疑いなく、バンディネッリ自身がこれに先駆けてやはり同じ並びに制作
した《ヘラクレスとカクス》と併せ、一様に左を向くコントラポストの彫像として構想された。 

 こうした状況が示すように、バンディネッリは 1551年頃より《ネプトゥヌスの噴水》の計画
を進めていたが、それは正式な委嘱ではなかったようである。上述の 1558年 4月の書簡におい
てバンディネッリはカッラーラで採石されていた巨大な大理石をフィレンツェへ輸送するため
の許可を公国の秘書官に求めているが、直後にこれが実際に運搬された際、チェッリーニは輸
送中の大理石を見に行き、採寸をも行った205。そしてフィレンツェへ戻ると、「適切と思われる
モデル数種」を制作し、当時フィレンツェ近郊のポッジョ・ア・アカイアーノの別邸に滞在し
ていた公爵夫妻にこれを見せに訪れているのである206。このときチェッリーニは公爵夫妻に次
のような嘆願を行った207。 

 

かりに両殿下が同意されて、われわれ各々にネプトゥヌスのモデルを造らせていただけ
るなら、たとえお二人がバンディネッロの方を選ばれたとしても、彼はおのれの面子に
かけても、競争者の手前、よりよい仕事をするでありましょう。〔中略〕殿下、お願いで
ございます。志のある者にモデルを造らせてくださいませ。そして全員の作品を学院に
送り、殿下は専門家の見解をお聞きになり、参考にされたうえでご自身の判断を下され、
最優秀のものを選ばれたらいかがでしょう。この方法によりますと、殿下は金貨を無駄
に投げ捨てられることも無く、現在世界で唯一無比の学院の精神を裏切るおそれもあり
ませんでしょう。それどころか、殿下のご光栄をさらに輝かしめることでしょう。 

 

 すなわちチェッリーニは、《ネプトゥヌスの噴水》の制作権をめぐり、複数の彫刻家がそれぞ

                                                        
202 Exh.cat. Berlin 1995, cat. 79, pp. 127-128. 
203 ただし、本ブロンズ像はメディチ家の財産目録に登録されていない。Exh.cat. Firenze 2011, cat. 20, pp. 420-421. 
204 Falsitta 2009, pp. 55-56; Exh.cat. Firenze 2011, cat. 21, pp. 422-423. 
205 Cellini vita［邦訳：413頁］ 
206 Cellini vita［邦訳：413頁］ 
207 Cellini vita［邦訳：414-415頁］ 
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れに模型を提出して公開の競作を行う提言をしたのである。これに対してコジモ 1世は次のよ
うに応えたという208。 

 

ベンヴェヌートよ、もう退出してもよい。モデルを造るのだ。そしてあの美しい大理石
を獲得してみよ。おまえの言ったことはもっともだと思っている。 

 

 チェッリーニの自伝からは、競作の実施にはバンディネッリを寵愛していた公妃エレオノー
ラによる強い反対があったことが窺われるが、チェッリーニはすぐに 2つの模型を制作し、こ
れをコジモ 1世に披露する機を得た209。これを受けて競作の実施が決定され、参加者は実寸大
の模型を制作することが決められた210。しかし 1560年 2月に、当初この噴水制作を実質的に委
ねられていたバンディネッリが急死する。この宮廷彫刻家の死により、噴水制作のための競作
は実質的に新規の制作者を決定する場となり、それは同時にメディチ家の宮廷芸術家として確
たる地位を築いてきたバンディネッリに代わる存在としてその後のフィレンツェ彫刻を牽引す
る芸術家として躍進する機会をも提供する場にもなったと言えよう。 

 競作は1560年3月頃から同年夏にかけて行われたとみられ、参加した彫刻家はチェッリーニ、
アンマンナーティ、ジャンボローニャ（1529-1608年）、ヴィンチェンツォ・ダンティ（1530-1576

年）、フランチェスコ・モスカ（1531-1578年、通称モスキーノ）の 5人であった211。チェッリ
ーニとアンマンナーティには、シニョリーア広場に面するロッジャ・デイ・ランツィを仕切る
かたちで隣り合う作業場が割り当てられた。またジャンボローニャはサンタ・クローチェ聖堂
中庭で、ダンティはオッタヴィアーノ・デ・メディチの邸館にてそれぞれ作業に従事し、モス
キーノはピサで制作した。チェッリーニとアンマンナーティにロッジャが充てがわれ、また最
終的にコジモ 1世はこの 2者の模型のみを検分していることから、この競作は当初より公平性
を欠いた形式的なものであったと考えられる。そして最終的には、チェッリーニが病に伏した
ことを受けて、その療養中にアンマンナーティに制作権が与えられたのである212。すなわち実
施に際してコジモ 1世は、すでにパドヴァで巨像《ネプトゥヌス》を制作してその石彫術に高
                                                        
208 Cellini vita［邦訳：415頁］ 
209 このときコジモ 1世はフェッラーラとルッカの大使とともにチェッリーニのアトリエを訪れ、チェッリーニが制
作した 2つの模型のうち 1点を高く評価したとされる。Cellini vita［邦訳：416頁］; Falsitta 2009, p. 11. 
210 コジモ 1世がポッジョ・ア・カイアーノの別邸でチェッリーニによる提言を受けて以降、競作の実施を決定した
具体的な時期は不明である。チェッリーニの自伝では、コジモ 1世らが彼のアトリエを訪れた際にチェッリーニ自
身が実寸大の模型制作を提言したと語られている。後述するバンディネッリの死（1560年 2月 7日）の原因として、
この老齢の彫刻家の体調面での不調もさることながら、競作に対する過度な心労も挙げられるため、これが実施決
定時期の下限を示すものと考えられる。Falsitta 2009, p. 14. 
211 モントルソリもまたこの競作への参加を検討していたことが指摘されている。彼はバンディネッリとの確執のた
め、1530年代末以降フィレンツェでの制作を行っておらず、このときも 1558年よりボローニャのサンタ・マリア・
デイ・セルヴィ聖堂の主祭壇および内陣装飾の制作に従事していたが、バンディネッリの死を受けて一時的にフィ
レンツェに帰郷し、《ネプトゥヌスの噴水》の競作への参加を希望していたとみられている。ヴァザーリは同競作に
関してモントルソリの記述を省いているが、このことはこの彫刻家が入会していたセルヴィ会の年代編纂者アルカ
ンジェロ・ジャーニの記録によって確かめられる。Giani-Garbi 1721, p. 202; Laschke 1994; Falsitta 2009, pp. 26-27. 
212 チェッリーニは模型の荒削りをほとんど終えた頃に、牧畜業を営むピエルマリア・ダンテリゴリ（通称ロ・スビ
エッタ）からヴィッキオの土地を借用し、その関係で同地に招かれた際に毒を盛られたため 1年余りの療養を強い
られたとされる。Cellini vita［邦訳：420-426頁］ 
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い評価を得ていたアンマンナーティを擁立し、表向きには公平性を保ちつつも事実上はチェッ
リーニを退けるための口実とすることが目的であったとみられるのである。 

 チェッリーニに制作権を与えまいとするこの動向には、エレオノーラの意向が強く反映され
ているのだろう。チェッリーニの自伝ではバンディネッリを寵愛していた公妃がチェッリーニ
に対して嫌悪感を露わにしていた旨の記述が散見され、これを自覚していたこの彫刻家は《ネ
プトゥヌスの噴水》の制作権を得るために公妃への歩み寄りを重ねていたものの、それが受け
入れられることはなかった213。一方、アンマンナーティにはコジモ 1世に寵愛されていた宮廷
芸術家ヴァザーリが援助した。さらに噴水の構想について当時ローマに居たミケランジェロに
助言を仰いでいたことが知られる214。ミケランジェロの意見が反映された構想は、1534年以降
ローマに永住していたこの芸術家を再びフィレンツェに帰還させることを望んでいたコジモ 1

世に対しても大きなアピールとなったはずである215。ここにおいて、競作においては、予めア
ンマンナーティに軍配を上げるための道筋が整えられていたことは明らかである。この状況は、
史料によっても裏付けられた̶̶すなわち、実寸大模型の制作には作業場の確保に加えて必要
な資材の準備費用も提供されたが、その最初の支払い時期は、アンマンナーティ、チェッリー
ニ、ジャンボローニャの順に約 1ヶ月ずつ遅れてなされており、この事実はすなわち競作に参
加した彫刻家間の「力学関係を投影」するものとみなされたのである216。 

 この競作の推移について、レオーネ・レオーニはミケランジェロに宛てた 1560 年 10 月 14

日付の書簡において次のように記している217。該当箇所を抄訳引用する。 

 

アンマンナーティは優品をつくったと言われていますが、その模型は大理石のところへ
運ぶために布で包まれているので、私はそれを目にしていません。その場所でベンヴェ
ヌートは彼の模型を見せてくれたのですが、哀れなことに老齢の彼は粘土や〔詰め物用
の〕屑で具合を悪くしているようです。ペルージャ人〔ダンティ〕は若年でありながら
見事にやってのけました。ただ、話題にはなっていません。フランドル人〔ジャンボロ
ーニャ〕は費用面で退けられたものの、粘土像をたいそう美しく仕上げました。巨像〔の
競作〕について貴方様に申し上げるのはこのようなところです。 

 

 これ以前のフィレンツェでは、噴水はいずれも宮殿に付属する庭園に造られていた。したが
って《ネプトゥヌスの噴水》は、都市部、それもコジモ 1世の新しい邸宅として改装事業が進
                                                        
213 小型彫像の収集を好んだエレオノーラに対してチェッリーニは、彫金作品を持参したほか、公正な競作の実施へ
の協力と引き換えに、黒大理石の十字架に白大理石のキリストを組み合わせた小型の磔刑像を贈る旨を申し出てい
るが、エレオノーラはこの受け取りを拒絶している（Cellini vita［邦訳：416-417頁］）。この時期のエレオノーラと
チェッリーニの関係性については Heikamp 2011, pp. 220-221も参照。 
214 Vasari 1568, vol. 6, p. 81［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、410頁］ 
215 コジモ 1世がミケランジェロを再びフィレンツェに召喚することを所望していたことは、両者の間で交わされた
書簡によって裏付けられる。当該書簡については第Ⅲ章第１節第 3項（註 84-85）を参照。 
216 MORI 2011, p. 145. フィレンツェ国立古文書館の史料に基づく各彫刻家への支払いは、アンマンナーティに 1560
年 3月 9日、チェッリーニに同年 4月 6日、ジャンボローニャに同年 5月 20日になされたことが示されている。 
217 Buonarroti carteggio, vol. 5, pp. 232-233, no. MCCCXXXIX. 
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められていた旧政庁舎の正面という極めて政治色の強い場所のために計画された最初の噴水と
位置づけられる。それゆえその制作は、公爵の対外的なプロパガンダとなる大規模なモニュメ
ントを同地の中心に制作するという意味において、政治的意味合いの強いものであったはずで
ある。ここまで委嘱の歴史を総括したが、シニョリーア広場に造営された《ネプトゥヌスの噴
水》を考察するにあたり、アンマンナーティがどのような構想を練っていたのか検討する必要
があるだろう。現存する史料からは、アンマンナーティは競作の際に少なくとも 2つの構想を
抱いており、さらに 1565年の祝祭で披露した造形と、その後に仕上げられた現存の作品におい
ても構想に変更を加えていることが確かめられる。しかしながらその変更がいかなる意図のも
とになされたのかという点については、これまで積極的な議論がなされてこなかった。本項の
後半ではまず、現存する素描群と小型の粘土モデルの考察を通じて、アンマンナーティが競作
の段階で構想していた造形を検討し、次項以降にて 1560年秋以降の実際の制作における構想の
変化に論及したい。 

 ルーヴル美術館素描版画室に所蔵される 1葉には、複数の覚書とともに、ニッチを備える高
い台座に立像を据えたモニュメントが中央に描かれている（fig. IV.3.8）。その左右には長方形
の低い台座の上に甕壷を抱える横臥像が 1体ずつ配され、脇の覚書によって、右の像が「狼を
伴うテヴェレ河」、左の像が「ライオンを伴うアルノ河」の擬人像であることが明示されている。
紙葉の右上には、このモニュメントの設置場所であるヴェッキオ宮殿の北西の一角が平面図で
示されており、これが《ネプトゥヌスの噴水》のための構想であることがわかる。アンマンナ
ーティが噴水を制作する以前、同宮殿の北側の壁面（シニョリーア広場に面する側）から西側

の壁面にかけては、1323年に設置された高 台
リンギエーラ

があり218、この素描の時点ではこのリンギエー
ラの手前、宮殿の角にあたる場所に噴水のための 6面体の区画が予定されている。その左右の
長方形の区画には、北側に「テヴェレ」、西側に「アルノ」と記されており、それは下部に描か
れた上述の横臥像に対応している。 

 中央に描かれたモニュメントに着目すると、まず台座については、下段の各角にコジモ 1世
の象徴であるカプリコルノが付され、各面に 1つずつニッチを配する中段は優美な曲線を描く
大きな持ち送りがその角を飾り、最上部ではメディチ家の紋章を付した方形の区画の脇にねじ
れた尾をもつトリトーンが配されている。台座の上に配された人物像は、ラフな描写ではある
ものの、右手を頭上に高く掲げ、右脚に重心を置き、左脚を曲げて立つ仕草を採っている。こ
の人物像を含む上部構造は、ロンドンの個人蔵の素描（旧ドゥビーニ・コレクション）におい
て一層明瞭な形態へと展開されている（fig. IV.3.9）。本素描には、先のルーヴル美術館の素描
と同じ形状の台座の中段より上部が描かれている。各ニッチにはコントラポストの姿勢を採る
裸体の立像が配され219、上部のトリトーンは甕を抱えており、そこから水が噴出する構想であ
ることが想定される。中心となる人物像は足元に 2頭の海豚を引き連れたネプトゥヌスであり、
                                                        
218 リンギエーラは共和制時代にプリオーレが民衆の前で儀式や集会を執り行うために設営された。リンギエーラに
ついては赤松 2005; Heikamp 2011, pp. 192 ff.を参照。 
219 ニッチ内部の人物像について、ハイカンプはこれをファウヌスとみている。Heikamp 2011, p. 228. 
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その形態は先の素描の人物像ときわめて似通っている。ネプトゥヌスは左手で尾を掴んだ海豚
の上に左脚を載せ、右腕は先の素描よりも下げられて入るものの、肘を肩の位置まで掲げてい
る。この右手は、三叉の戈を頭上で振りかざすものとして構想されていたとみられる。 

 両素描の作者については、先行研究において依然として見解の一致を見ていない220。ダネン
スやハイカンプは、これら 2点の素描にはミケランジェロに加え、バンディネッリやアンマン
ナーティの造形を丹念に学んだ形跡が認められ、また 1563年から 1567年にボローニャにおい
て造営された同主題の噴水を彷彿とさせることから、この噴水を制作したジャンボローニャに
帰属している。すなわち、当該の個人蔵の素描に描かれたネプトゥヌス像は、上述の《アンド
レア・ドーリア記念碑》や、ミケランジェロの歿後にコジモ 1 世が入手した大理石像《勝利》
（fig. IV.3.10）と親近性の高い造形を共有しているほか、ルーヴル美術館の素描に描かれた河
神像は、ローマのヴィッラ・ジュリアにてアンマンナーティが手がけた河神像との類似性が指
摘されている（figs. IV.3.11-12）221。一方、ファルシッタはこれらをアンマンナーティに帰属し、
ルーヴル美術館の素描から個人蔵の素描へと同じ構想の展開を示すものとした上で、現存の完
成作品との不一致のみを根拠として、構想の初期すなわちバンディネッリの生前の 1559年頃に
編年した222。これに対して筆者は、描かれたネプトゥヌス像とミケランジェロの《勝利》との
関係性から、これをアンマンナーティによる初期構想とみなす見解を支持したい。上述のよう
に、両素描に描かれるネプトゥヌスは、左脚を曲げて上半身をひねり伸び上がるような姿勢を
みせる点で、ミケランジェロの《勝利》に特有の造形を共有している。ただし《勝利》は 1564

年にミケランジェロが死去した際、フィレンツェのアトリエにて「発見」されたものであり、
実際ミケランジェロがローマに永住した 1534年以降このときまで、本彫像に関する情報は見当
たらない。それゆえ 1560年秋までに開催された《ネプトゥヌスの噴水》の競作において、《勝
利》の造形を構想に反映させることは、通常では想定することは難しい。しかしアンマンナー
ティが噴水の競作に際してミケランジェロより助言を受けていた事実に照らせば、実際の彫像
を目にせずとも、ミケランジェロ本人から、類似した造形を指南された可能性を想定しうるだ
ろう。ルーヴル美術館の素描に示された設置場所の平面図に、宮殿のリンギエーラを残存させ
た状態で噴水が計画されていることから、本素描が競作のために準備された構想であることは
確実視される。この状況下で、フィレンツェで密やかに保管されていたミケランジェロの造形
を噴水の構想に反映することが出来る人物は、アンマンナーティの他に想定し得ないのである。 
 アンマンナーティが片腕を上げたネプトゥヌス像を構想していたことは、後年のヴィンチェ
ンツォ・ボルギーニの記述によっても示唆されている。すなわちボルギーニは『イル・リポー
ゾ』において完成された《ネプトゥヌスの噴水》について語った際、「大理石は〔ネプトゥヌス

                                                        
220 本素描は、ジャンボローニャ、ヴィンチェンツォ・ダンティ、アンマンナーティといったミケランジェロ周辺の
芸術家に帰属された経緯をもつほか、法学者で人文主義者のジョヴァン・ヴィットーリオ・ソデリーニへの帰属も
試みられた。本素描については Exh.cat. Firenze 2011, cat. 22, pp. 424-427を参照。なお本展覧会カタログでは匿名画家
とされている。 
221 Dhanens 1956; Heikamp 2011, pp. 228-231. 
222 Falsitta 2009, p. 60. 
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の〕肩のあたりで窮屈になってしまうように思われたため、アンマンナーティは望んでいたよ
うに、腕を上げる仕草で彫像を提示することが出来なかった。そうして、たいへんな苦労をし
て現在見られるようにつくりあげたのである。」と記しているのである223。 

 ロンドンに所蔵される粘土モデルは、上述の 2点の素描のネプトゥヌス像とは異なる形態の
「腕を上げる仕草」のネプトゥヌス像を示すものである（figs. IV.3.13）。本彫像は、ジャンボ
ローニャが制作したネプトゥヌスの小型ブロンズ像および後年に彼がボローニャに造営した同
主題の噴水のネプトゥヌス像との類似性が指摘され（figs. IV.3.14-15）、ジャンボローニャに帰
属されてきた224。しかしコートナーやミッソク、ファルシッタらによってアンマンナーティへ
の帰属が主張されている作品である。ジャンボローニャのネプトゥヌス像は左脚に重心を置き、
右脚を後方へ蹴り上げるようにして海豚の背に載せている。右腕は背後へ回して三叉の戈を掴
み、左腕は前へ伸ばして海を鎮める仕草を採る。さらに頭部を左方向へ向けることで、ネプト
ゥヌス像は開けた空間に設置する自立した彫像として耐えうる全方位性を獲得している。これ
に対してロンドンの粘土モデルは、左腕を前方へ伸ばす点ではジャンボローニャのブロンズ像
と共通しているものの、遊脚である左脚はわずかに上げられるばかりであり、頭部は伸ばされ
た左腕の先に向けられている。右腕についても左半身を前方に捻る仕草による反動で後ろに下
げられてはいるものの、それが背後に回されることはない。つまりこのネプトゥヌス像におい
ては、とくに背面観からの視線が意識されておらず、ジャンボローニャが用いた彫像の造形言
語とは根本的に異なっているのである。この特徴はむしろ、宮殿に面する背面観を除く前方の
270 度のみに観者の視線が限定される、アンマンナーティによる《ネプトゥヌスの噴水》の初
期構想の設営計画̶̶先に論及したルーヴル美術館の素描に描かれた平面図に示されている̶
̶と合致する造形と言える。 

 ここまで、噴水の競作が行われた 1560年秋までになされたとみられるアンマンナーティの初
期構想について検討してきた。そこでは、ネプトゥヌスの立像が「アルノ河」と「テヴェレ河」
を表す河神像とともに併置される構想が採られていた。ネプトゥヌス像については、ウェルギ
リウスの『アエネイス』に由来する「クオス・エゴ」のネプトゥヌス225として構想されている
ことは明らかであるが、素描においては 2頭立ての海豚に跨がり、今まさに荒れる海に三叉の
矛を突き立てようとする様子が、一方の粘土モデルではすでに海を鎮静化し、自らが海の支配
者であることを示す様子がそれぞれ造形化されていた。すなわち、現存する素描群と粘土モデ
ルの制作時期を特定することは難しいが、少なくともアンマンナーティがこれら 2種の構想を
抱いていたことが推察された。本節では初期構想の造形の検討にとどめ、1560年秋までに、な
ぜ「クオス・エゴ」のネプトゥヌスが構想され、またフィレンツェとローマを流れる河川を表
す河神像とともに表される必要があったのかという点については、本節第 3項に議論を委ねた
い。 

                                                        
223 Borghini-r 1584, p. 593. 
224 Avery-c 1987, pp. 130, 246. 
225 「クオス・エゴ」のネプトゥヌスについては、第Ⅱ章第 3節第 2項（2）を参照。 
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3-2 彫像群の造形分析  

 

 前節では 1560年秋までに行われた競作を通じてアンマンナーティに《ネプトゥヌスの噴水》
の制作が委嘱されるまでの時期を総括し、このときまでにつくられていた初期構想を検討した。
本節では 1560 年以降のアンマンナーティが実際に大理石およびブロンズにて制作にあたった
期間に焦点を当てる。本項の冒頭で言及したように、この実制作期間は 1565年のフランチェス
コ 1世とジョヴァンナ・ダウストリアとの結婚祝祭を境として、実質的に 2期に区分される。
以下ではまず 1565年の状況を同時代の記述によって確認したのち、その後完成された現存の彫
像群の造形を分析する。 

 コジモ 1世の嫡子フランチェスコ 1世は、1565年 3月に神聖ローマ皇帝フェルディナント 1

世の娘ジョヴァンナ・ダウストリアとの結婚を発表し、同年 12月 16日に執り行われたジョヴ
ァンナのフィレンツェ入市式を皮切りに、翌 1565年 3月にかけて壮大な結婚祝祭が行われた226。
祝祭のプログラムはヴィンチェンツォ・ボルギーニが構想し、ヴァザーリの指揮のもとで同地
の芸術家たちによって種々の装飾が制作された。この一連の行事ならびに祝祭装置のなかで、
ボルギーニは《ネプトゥヌスの噴水》を「最も美しい装飾」として構想していた227。すなわち
この噴水は、ジョヴァンナが入市式の際に市内を練り歩いた後、最後に到着しクライマックス
を迎えるシニョリーア広場で一行を迎え入れる存在であり、また祝祭の後に取り壊されるエフ
ェメラルな装飾が大半を占めるなかで、その後も都市の中心に設置され続ける恒久的なモニュ
メントでもあったのである。 

 この祝祭時の《ネプトゥヌスの噴水》の造形は、ドメニコ・メッリーニによる一連の祝祭装
置の記録と、ヴァザーリが『美術家列伝』第 2版に収録した「結婚祝祭についての記述」にお
いて記録されているほか、アゴスティーノ・ラピーニもまた日記に設置された時の状況を記し
ている。まずラピーニの記述をみてみよう。彼は《ネプトゥヌスの噴水》の制作の推移を端的
に書き残した上で、祝祭に際して準備されたこの噴水の造形について記している228。該当箇所
を抄訳引用する。 

 

1565年 9月 19日、23時、水曜日、先のロッジャ〔・デイ・ランツィ〕の巨像ネプトゥ
ヌスが今見える姿で仕上げられて除幕された。22日、この彫像が広場のたいへん美しい
噴水の中央に設置された。こんにちの噴水はブロンズや美しい斑状大理石でつくられた
たくさんの人物像によって飾り立てられているが、このとき噴水はまだ現在見られるよ
うな姿ではなく、むしろこの同じモデルに基づくものだが、石灰で塗り固められてさま

                                                        
226 ジョヴァンナの入市式に始まった結婚祝祭では、その 2日後の 1565年 12月 18日に結婚式が執り行われ、その
後ヴェッキオ宮殿大広間（現在の五百人大広間）の天井画の除幕式、喜劇や仮装行列、その他ジョストラやトルネ
オなど各種のイベントが 1566年 3月まで継続的に行われた。同祝祭については、Ginori Conti 1936; Dezzi Bardeschi 
2003; 赤松 2011; Petrioli Tofani 2015を参照。 
227 1565年 4月 5日付、ヴィンチェンツォ・ボルギーニからコジモ 1世宛の書簡において確認される。Bottari-Ticozzi 
1979-1980, lettera LVI; Falsitta 2009, p. 27. 
228 Lapini 1900, p. 128. 
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ざまな色で塗られており、またそこに配されていた人物像はすべて今ある〔のと同じ〕
ものだが、〔当時は〕ストゥッコでつくられていた。これらは数ヶ月持ちこたえたが、そ
の後取り壊されて屑ものになった。 

 

 ラピーニの記述からは、結婚祝祭の時点ではネプトゥヌス像のみが白大理石で仕上げられ、
現在ブロンズや斑状大理石でつくられている噴水装飾については、ストゥッコによるはりぼて
で同じ形態の装飾としてつくられていたことがわかる。 

 一方、メッリーニの記述は、噴水装飾に関してより詳しい情報を提供するものである。そこ
ではまず水槽に関する記述がなされるが、それは現況の形状と同様のものであることが確認さ
れる。すなわち 3段の踏み段が取り囲む水槽は、大きな 4面とその 3分の 1程度の小さな 4面
を組み合わせた 8角形である。小さな 4面にはコリント式の柱頭をもつ「柱」が設けられ、こ
れらの柱を中心にそれぞれ 3体で 1組をなす彫像群が配された。以下に、これに続く彫像群お
よび彫刻装飾の記述を抄訳引用する229。 

 

〔柱につくられた〕各面には 3体の彫像が配され、各彫像は 4ブラッチャである。これ
らのうち 2体はサテュロスで、〔柱の〕外側の突出部〔水槽の縁〕に腰掛け、噴水の水槽
に対して身体を外側に向けている。各サテュロス像は、〔水槽の〕2面すなわち小さな面
と大きな面を飾る角に座るかたちで、〔水槽の〕縁をつくっているのである。こうしたサ
テュロスたちはそれぞれ、毬栗や野生の果実を入れた小籠を手にしている。〔3体で 1組
をなす彫像群のうち〕3つめの彫像は、〔水槽の〕小さな面の中央の大きな縁の上に横た
わり、あたかも海の浜辺に居る人であるかのように、貝殻に囲まれ、海の貝、海老、海
豚、さまざまなものがあふれる 2つのコルヌコピアを手にしている。また花綱を〔水槽
の〕角とサテュロスを繋ぐように掛けている。これらの彫像は全部で 4体すなわち男性
像 2体と女性像 2体であり、サテュロスの間に置かれている。〔水槽の〕大きな面は、低
浮彫で〔表された〕さまざまな身振りを採る子どもたちと海の怪物のまことに美しい戯
れによって飾り立てられている。 

 水槽の中央には、高さ 11ブラッチャの大理石像が配されている。すなわちネプトゥヌ
スとして形づくられ、古代の人々がネプトゥヌスに冠を授けるために用いたという松の
冠をかぶり、右手に三叉の戈を、左手に彼の〔海〕馬の手綱を手にしている。馬たちは
山車を引っぱり、ネプトゥヌスはその上に美しい身振りで真っ直ぐに立ち、まったくも
って喜ばしく慈悲深い姿をみせている。 

 上述の山車はたいへん大きなカタツムリでつくられており、海洋の生物や松の綱飾り、
そして前方はカプリコルノ、後方は山羊でそれぞれ壮麗に飾り立てられている。前者は
公爵の上昇宮、後者は君主のそれである。同様のカタツムリと山車の上には、ネプトゥ

                                                        
229 Mellini 1556, pp. 111-112; 本論文別冊 Appendix XIII. 
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ヌスの周りに、大理石でできた 3体のトリトーンが居り、まっすぐに立ってホラ貝を吹
く仕草をみせている。ホラ貝にはそれぞれ穴が貫通しており、そこから 3筋の水が噴出
するのである。 

 

 メッリーニの記述を検討するに先立ち、ヴァザーリの記述も確認しよう。彼は上述の「結婚
祝祭についての記述」のなかで、市内の各地につくられた祝祭装置の装飾を詳らかにしており、
「〔シニョリーア〕広場とネプトゥヌス像」という項目を設けて、1565 年時点におけるその全
容を記している230。噴水に関する部分を抄訳引用する。 

 

〔前略〕この広場に、常設で恒久的な装飾として計画されたものなのだが、ここ数日で
たいへん入念に次のような装飾〔の制作〕が急がれた。リンギエーラの端に設けた場所
に、その規模と美しさにかけて、またあらゆる部分をとっても驚くほど見事な、上等の
白大理石の巨像を設置した。この巨像は今なお目にすることが出来るが、手にした三叉
の戈、松飾りの冠、そして足元でホラ貝を吹きながら立っているトリトーンたちによっ
てわかるように、海神ネプトゥヌスである。この像は、さまざまな海の生物、そして公
爵の上昇宮であるカプリコルノや君主の〔象徴である〕山羊によって飾り立てられた素
晴らしい山車に乗っており、確かなる慈悲深い庇護をもって、彼が鎮めようとする海洋
における幸福と勝利を約束しているようである。 

 この巨像を美しいマニエーラでひときわ頑丈に、そして壮麗に据え置いているその足
元には、この時のために、たいへん美しく大きな 8角形の噴水を造営した。噴水は、さ
まざまな野生の果実と毬栗を入れた籠を手にした数頭のサテュロスや、いくつかの低浮
彫の物語画、さまざまな花綱飾り、海に住む貝や海老によって優美に支えられている。
また、そのほかの装飾も散りばめられており、それらが表していた君主の物語を通じて、
噴水はたいへん喜ばしく堂々たるものであった。というのも、2 体の女性像と 2 体のた
いへん美しい若者の像が、やはり大きな貝を手にして、少なからぬ優美さをもって噴水
の主要な 4つの面の縁に横たわっていたためである。これらの彫像はまるで海岸に寝そ
べっているかのように、まったくもって優美な仕草を採っており、低浮彫に施されてい
たのと同様の海豚を何頭か伴って、愛らしく戯れているようであった。 

 

 ヴァザーリは噴水の競作においてアンマンナーティに協力しており、またこの祝祭において
は芸術面で制作の指揮をとっていたため、当然ながらこの噴水については精通していたはずで
ある。しかし列伝における記述に関しては、描写の細部にメッリーニの記述と同様の表現がみ
られることから、メッリーニの記録に基づくものであると推察される。したがって両者が記述
する噴水装飾に大きな相違はみられない。しかしそれらは、とくに水槽の形状、そして彫像群

                                                        
230 Vasari 1568, vol. 8, pp. 124-125. 
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のアトリビュートや彫刻装飾の細部において、前項にて確認された初期構想とは大幅に異なっ
ていることがわかる。まず水槽は素描に描かれた平面図では 6 角形であったが、8 角形に変更
された。加えて水槽の両脇̶̶ヴェッキオ宮殿の北壁と西壁に接する場所̶̶に予定された 2

体の河神像は、建築構造を含めて放棄されている。またネプトゥヌス像は、素描では 2頭の海
豚を伴っていたが、ホラ貝を吹き鳴らすトリトーンを従える姿に代えられた。三叉の矛を握る
右手の形状については、メッリーニとヴァザーリは特筆していないが、前項にて論及したよう
に、後年にラファエッロ・ボルギーニが「大理石は〔ネプトゥヌスの〕肩のあたりで窮屈にな
ってしまうように思われたため、アンマンナーティは望んでいたように、腕を上げる仕草で彫
像を提示することが出来なかった。」と記している231。ラピーニが記したように、この祝祭が終
わるとストゥッコでつくられていた彫刻装飾は取り壊され、1572 年から 1575 年にかけて大理
石およびブロンズにて現在みられる姿で改めてつくり直された。しかしネプトゥヌス像は祝祭
の時点ですでに大理石で仕上げられていたことに鑑みれば、ネプトゥヌスの右手についてはこ
の時点で、初期構想の素描に描かれたような三叉の戈を頭上で振りかざす形態がすでに放棄さ
れていたことがわかる。 

 一方、メッリーニとヴァザーリの記述は、現存する噴水とも異なっている。つまりネプトゥ
ヌス像が三叉の戈を右手に携えている点、水槽の縁に配された計 8体のサテュロスが毬栗や野
生の果物を入れた小籠を抱えていた点、サテュロスの脇に花綱飾りが配されていた点、子ども
たちと海豚の浮彫装飾が水槽の大きな面に配されていた点、そしてネプトゥヌスが乗っている
山車の前後に公爵および君主の象徴としてカプリコルノと山羊の装飾が配されていた点におい
て、現存の噴水との相違が認められるのである。この状況を踏まえた上で、以下では現存の形
態、すなわち祝祭の後に恒久的なモニュメントとして仕上げられた噴水を確認し、その造形に
ついて分析を加える。 

 祝祭においてストゥッコでつくられていた装飾は、斑状大理石とブロンズにて改めてつくり
直され、1575年に仕上げられた（fig. IV.3.16）。この噴水は当時のフィレンツェにつくられた最
大規模のモニュメントであり、またアンマンナーティが円熟期に手がけた恒久的な作品であり
ながら、噴水を構成する彫像群の様式的特質についてはこれまで論考の主たる対象になること
がほとんどなかった。研究史におけるこの傾向は、噴水の中心に聳える大理石像《ネプトゥヌ
ス》の造形が除幕当初より非難を浴び232、また「白い木偶の坊」を意味する「ビアンコーネ」
という蔑称によって揶揄されてきたことで、この作品が公正な評価ひいては考察の対象から除
外される結果を招いたこと、また欄干を飾るブロンズの彫像群については、複数の協力者の手
に帰属する見解が主流であることにそれぞれ起因するものと考えられる。したがって本節では、
同時代のフィレンツェ彫刻の歴史的文脈に位置づけることを目的として《ネプトゥヌスの噴水》
を構成する彫像群の造形を検討したい。 

                                                        
231 本節第 1項および Borghini-r 1584, p. 593を参照。 
232 ラピーニは除幕当初の状況について、「アンマンナーティは、彼のことを非難する人にも誉めそやす人にも事欠
かなかった。」と記している。Lapini 1900, p. 154. 後年の批評については Falsitta 2009, pp. 30 ff.を参照。 
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 まず《ネプトゥヌス》は、4 頭の海馬が引く山車の上に、休息のポーズで立っている。この
巨像について観察するに先立ち、山車の構成を確認しよう（fig. IV.3.17）。山車は 2つの大車輪
と、計 6点の噴水口を備える方形の台座を持つ。各車輪の中央にはライオンの頭部があしらわ
れており、周囲の歯車は各車輪に 6つずつ 12星座のシンボルを施した盾形の浮彫装飾板と、人
物の頭部を表した小さな楕円状の装飾板を同じく 6つずつ、交互に組み合わせて構成される。
この台座から立ち上がる曲面の装飾帯には、噴水口を備える装飾、貝殻、空想的な魚類の頭部、
ウナギに似た魚類の浮彫装飾が交互に表されている（fig. IV.3.18）。この立ち上がり部の上に、
開かれた二枚貝が受け皿のように配され、《ネプトゥヌス》はその中央でそれぞれ片手を上に掲
げてホラ貝を吹き鳴らす 3体のトリトーンを従えて立ち、左方へ静かに視線を投げかけている。 
 《ネプトゥヌス》の両腕は下方へ降ろされ、右手には円筒と垂れ下がって襞をつくる帯が、
左手にも複雑に絡む同様の帯が、それぞれ握られている（fig. IV.3.19）。左脚に重心を置いて、
わずかに後方へ引いた右脚で空想的な海の生物を踏みつけており、その古典的なコントラポス
トの姿勢は彫像にゆるぎない安定感をもたらすと同時に、強い正面性をも与えている。頭部は
ほとんどプロフィールを提示するように左方へ向けられているが、その大きなひねりの動作が
肩や腕、胴部へと連動することはない。 

 アンマンナーティは、早くも活動の初期において等身大を超える大きさのネプトゥヌス像を
制作していた。パドヴァのストロッツィ宮殿に所蔵される石像《ネプトゥヌス》は、アンマン
ナーティによる現存する最初期の作品として認められているものである（fig. IV.3.20）。この彫
像には、ネプトゥヌスの両脚の間から顔をのぞかせる海豚の鼻と目に噴水として利用可能な穴
が穿たれているものの、金属製の噴出口を備えていないため、実際に噴水として用いられた形
跡は無い233。フィオッコは、フィレンツェから亡命したストロッツィ家の邸宅を飾るためにア
ンマンナーティによってこのネプトゥヌス像が制作されたとする見解を提示したが234、史料の
上で同家とアンマンナーティとの関連を裏付けることが出来ない点、そしてパドヴァの同邸宅
は 1599年までストロッツィ家による所有が確認されない点を根拠として、キニーによって否定
された。アンマンナーティのヴェネツィア滞在直後の作品であることを示唆しながらもその造
形的特質についてはバンディネッリ作品との形式的な類似を指摘するにとどまったフィオッコ
の見解を展開させるかたちで、キニーはとくに頭部にみられる優美さを、筋肉や骨構造を誇張
するバンディネッリの造形様式とは比較し得ない、サンソヴィーノに由来する表現として指摘
した。これに加えて、肩のひねりや斜めに構える脚部の動作がつくりだすダイナミズムや旋回
するようなリズムには、ミケランジェロの造形に対する積極的な参照態度を読み取っている235。 
 30年後に制作されたフィレンツェの《ネプトゥヌス》では、パドヴァの《ネプトゥヌス》に
認められたような全身を貫くミケランジェロ的な旋回運動は封印され、頭部の大きな左回転す
らも上半身とは切り離された単独運動であるかのように、彫像の正面性が頑なまでに保たれて

                                                        
233 Kinney 1976, p. 11. 
234 Fiocco 1954, pp. 361 ff. 
235 Kinney 1976, p. 14. 
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いるのである。この特徴は、1545年までに仕上げられ、パドヴァのマントヴァ・ベナヴィデス
宮殿中庭に置かれる巨像《ヘラクレス》に顕著に認められる（fig. IV.3.21）。 

 パドヴァの《ヘラクレス》は、同地の法学者で古代美術の収集家でもあったマルコ・マント
ヴァ・ベナヴィデス（1489-1582 年）の委嘱で、1545 年 4 月までにアンマンナーティがパドヴ
ァで制作した。アンマンナーティは 1543年末から 1544年初頭にはウルビーノからヴェネト地
方へ向かい、ヴェネツィアに到着している。パドヴァへ移動した時期は明らかではないが、1545

年 1月には同地のマントヴァ・ベナヴィデス邸に居住しており、同年 4月にはこの彫像の完成
が確認されている。したがってこの彫像は 1544年頃から 1545年の春までに制作されたものと
考えられている。ヘラクレス像はパドヴァ産の石材 8ブロックを組み合わせており、総高 7.13

メートルを誇る。高さ 1.78メートルの台座は 8面体で構成され、各面にはヘラクレスがその功
業において妥当した猛獣が浮彫で表されている236。1 つのブロックから彫られた彫像ではない
にせよ、この《ヘラクレス》は、石像としては古代以来最大規模の作品と認識されていた237。 

 パドヴァの《ヘラクレス》は、左脚を支脚としたコントラポストの姿勢を採り、右手で握る
棍棒を杖のようにして地に付ける一方、左手は肘を直角に曲げて腰に当てている。これは、棍
棒を片手に休息するヘラクレス像としては、古代由来の古典的なポーズである。古代の作例と
して、マルタ島のドムス・ロマーナにて発見された古代ローマ時代のヘラクレス像を挙げるこ
とができる（fig. IV.3.22）238。この彫像は右脚を支脚としているが、頭部を左方へと大きくひ
ねり、腰に当てた左腕の肩越しに遠方を見遣るその基本的な姿勢をアンマンナーティの巨像と
共有していることは明らかである。一方キニーは、7 世紀前半の東ローマ帝国で制作された銀
製の手桶に施された浮彫装飾を、先行する類似作例として提示した（fig. IV.3.23）。そこに表さ
れた正面観のヘラクレス像は、伝統的なコントラポストの姿勢でありながら肩の位置が並行を
保ち、直線的で硬質な印象を与えている点で、アンマンナーティの巨像と共通している。この
浮彫装飾、そして筆者が提示したマルタ島の彫像のいずれの作例も、アンマンナーティにとっ
て直接の視覚的源泉になったとは考えにくい。しかし、ベルトルド・ディ・ジョヴァンニ周辺
の作家に帰属される同主題の小型ブロンズ像は、マルタ島の作例にみられたところの、頭部の
みを左方へ向けながら腰に手を当てるコントラポストの姿勢がルネサンス期のイタリア本土に
おいて受け継がれていたことの証左となる（fig. IV.3.24）。フィレンツェにおいては、ドナテッ
ロの《ダヴィデ》がこの系譜上に位置づけられることに加え、1515年に執り行われた教皇レオ
10 世の入市式の際にバンディネッリが制作したエフェメラルなヘラクレス像もまた同タイプ
に属するものである。バンディネッリによる彫像は後年にヴァザーリが描いた壁画に表されて
おり、当時ロッジャ・デイ・ランツィに配されていたことがわかる（fig. IV.3.25）。 
                                                        
236 台座の各面には、正面から右時計回りに、ネメアのライオン、クレタの牡牛、レルネーのヒュドラ、ケリュネイ
アの鹿、ディオメデスの人喰い馬、ケルベロスの犬、ステュムパリデスの鳥、エリュマントスの猪がそれぞれ表さ
れている。 
237 Kinney 1976, p. 123. マントヴァ・ベナヴィデスも、1551年に出版した著書 Enchiridion rerum singulariumのなかで、
このヘラクレス像を古代以来最大規模の彫像とみなしている（Mantova Benavides 1551, fols. 238, 305, 292r）。 
238 1546年に発見された《ファルネーゼのヘラクレス》も「休息のヘラクレス」として最もよく知られる作例であり、
ピッティ宮殿には 1576年までにそのコピーが置かれた。Kinney 1976, p. 132; Gáldy 2009, p. 91. 
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 アンマンナーティによるパドヴァの巨像《ヘラクレス》（fig. IV.3.21）は、完成するとすぐに
高い評価を得たことが同時代の文字史料から確認される。マントヴァ・ベナヴィデス邸に設置
されてから凡そ 1年後の 1546年 4月にはピエトロ・アレティーノがマルコ・マントヴァ・ベナ
ヴィデスに書き送った手紙で、この彫像が「たいへんな評判を博している」旨を記している239。
またマントヴァ・ベナヴィデス自身も 1551年に出版した著書のなかで、ヘラクレスの巨像を 3

度引用し、これをもってアンマンナーティの成し遂げた功績を古代ギリシャの彫刻家̶̶フェ
イディアス、プラクシテレス、ポリュクレイトス̶̶に比肩するものとして賛辞を贈った240。
これらの文字史料と並行して、1548年にはエネア・ヴィーコもしくはジュリオ・クローヴィオ
によって、この巨像を描いた素描241が制作されている（fig. IV.3.26）。ローマやその近郊で実際
に見られた古代建築を含めた古代遺跡を舞台として、その中央に聳え立つアンマンナーティの
巨像《ヘラクレス》は、それがあたかも古代彫刻であるかのように錯覚させる。画面の左右下
部では、古代風の衣装を身にまとった 2人組の人物たちが台座装飾を眺めているほか、彫像を
スケッチしている人物も描き込まれており、このヘラクレス像の実寸を伝える指標となってい
るのみならず、彫像自体が人々にとって称賛の対象となっていることを物語っている。この素
描は、ローマで活動していたフランス人版画家アントワーヌ・ラフレリの手で複製され、3 度
に渡って刊行されて各地に伝播したことが知られている242。同時代におけるこうした関心と評
価の高さに支えられた成功は、後年のフィレンツェにおいて《ネプトゥヌスの噴水》の制作権
がアンマンナーティに与えられる布石になったと考えられる。 

 しかしパドヴァの《ヘラクレス》に対する評価は、フィレンツェでの《ネプトゥヌスの噴水》
の競作が行われた 1560年においては、巨像の石彫術に関するアンマンナーティへの信頼の指標
にはなったが、その造形が積極的に求められたわけではなかったとみられる。実際アンマンナ
ーティは、初期構想において上方に伸び上がるような動性に富む彫像を企図していたのであり、
それはパドヴァの巨像の古典的な様式とは相反するものであった。しかしながら彼は最終的に
初期の構想を断念し、その古典的な造形へと回帰した（fig. IV.3.27）。その造形は、ヴェッキオ
宮殿の正面でリンギエーラの縁に配されていたミケランジェロの《ダヴィデ》（fig. IV.3.28）、
そしてこの彫像と対をなすものとしてつくられたバンディネッリの《ヘラクレスとカクス》（fig. 

IV.3.29）に倣うものとしてつくられていることは明白である。3 体は一様にコントラポストの
姿勢を採り̶ 《̶ダヴィデ》は右脚に、《ネプトゥヌス》は左脚にそれぞれ重心を置く一方、《ヘ
ラクレスとカクス》のヘラクレス像は直立に近いものの、右脚を支脚として上半身にわずかな

                                                        
239 1546年 4月付（日付不明）、ピエトロ・アレティーノ（在ヴェネツィア）からマルコ・マントヴァ・ベナヴィデ
ス（在パドヴァ）宛の書簡では、その冒頭で「パドヴァに建つ貴殿の邸宅の中庭に貴殿が彫らせなさった彫像です
が、それはたいへんな評判を博しておりますゆえ、いかなる君主であろうともこの彫像について誉めそやされるこ
とでしょう。」と記されている。Aretino lettere, vol. 2, p. 157, no. CCCXL; Kinney 1976, pp. 123-124を参照。 
240 Mantova Benavides 1551, fols. 238, 292r, 305. 
241 この素描については Davis 1976b, p. 479; Monbeig-Goguel 1988, pp. 39-40; Exh.cat Firenze 2011, p. 416, cat. 18を参照。 
242 初版はアンマンナーティがローマに到着した翌年の 1549年であり、1553年に再版された後、1567年に編纂され
たラフレリによる版画集『壮麗なるローマの鏡』（Speculum Romanae Magnificentiae）にも組み込まれた。Exh.cat. Firenze 
2011, cat. 18, p. 416を参照。 
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がらコントラポストを認めることができる̶̶、頭部を左方へ向けている。その形態の親近性
は、3体が同じ高さ̶̶すなわちリンギエーラの縁の高さ̶̶に揃えて配されたことで243、観る
者に一層強く印象づけられたはずである。すなわちアンマンナーティによる構想の変更は、造
形様式の発展史の観点では古典回帰であったが、それによって《ネプトゥヌス》は、シニョリ
ーア広場に展示されている歴代の彫像群との視覚的連動性を獲得したと言えるだろう。ただし、
こうした古典的な形態は 16 世紀後半においてはすでに時代遅れのものであったことは否めな
い。ジャンボローニャがこの直後にボローニャで、優美な旋回運動によって全視点的な彫像を
実現していることに照らしても、それは明らかである。それでもなお、アンマンナーティに古
典回帰的な彫像が求められたのかということに関しては次項に議論を委ね、ここでは《ネプト
ゥヌス》の周囲に配されたブロンズの彫像群の造形分析に移りたい。 

 《ネプトゥヌスの噴水》の水槽は、各 4つの短辺と長辺でつくられる 8角形であり、短辺に
それぞれブロンズの横臥像 1体と 2体のサテュロスないしファウヌスが 3体 1組として配され
ている（fig. IV.3.30）。これらの部分は 1565 年の祝祭時にはストゥッコで制作されていたが、
その後取り壊され、1572年 3月に水槽の縁部分が大理石で仕上げられた。これを受けて、縁装
飾として配されるブロンズの装飾を含む彫像群が、それ以降 1575年にかけて順次制作された。
水槽は、ストゥッコで造られていた際には現状のものより背の高いものであったが（fig. 

IV.3.31）、人の目線から内側の水が見えなかったため、大理石で仕上げるにあたって縁を低く
する措置がとられた244。 

 横臥像は水槽の縁に設けた背の高い台座の上に配され、サテュロスは縁の外側に張り出す小
さな台座に腰掛けている。横臥像の台座の正面には、2 体のブロンズのプットーが白大理石の
楕円形の球体を取り囲むように配され、球体の上部にはやはりブロンズでコジモ 1世の象徴で
ある山羊の頭部が 2羽の小鳥とともにあしらわれたほか、プットーの足元から顔をのぞかせる
魚は口から水を吐き出している（figs. IV.3.32-33）。横臥像は男性像の海神と女性像のネレイデ
スを表しており、北側（正面、向かって左側）に貝を手にする壮年の《グラウコス》245（figs. 

IV.3.2.34-35）、西側（正面、向かって右側）にコルヌコピアを手にする《ドーリス》246（fig. IV.3.36）、
南側（背面、向かって左側）に息子アキレスの盾を手にする《テティス》247（fig. IV.3.37）、東
側（背面、向かって右側）にコルヌコピアを手にする若年の《ポルキュース》248（fig. IV.3.38）
がそれぞれ配される。いずれも片腕で上半身を支える半横臥像であり、2 体の海神は身体の下
側の脚を、別の 2体のネレイデスは上側の脚をそれぞれもう一方の脚に絡ませるように持ち上
げている。その両脚は、引き伸ばされた上半身に滑らかに接続し、いずれの彫像においても彼

                                                        
243 3体が同じ高さに設営されたことについては、Heikamp 2011, p. 193を参照。 
244 水槽の縁の高さが低くされたことは、フランチェスコ・セッティマンニの記述により確かめられる。Archivio di 
Stato di Firenze, Diario fiorentino di Francesco Settimanni, ms. III, 1555-1574, c. 562 verso; HEIKAMP 2011, p. 239. 
245 グラウコスはもともと漁師であったが、薬草を口にしたことで海神になったとされる。 
246 ドーリスは海神オケアヌスとテーテュースの子で、ギリシア神話上の女神。ネレイデスの１人に数えられる。 
247 テティスはギリシア神話上の女神で、ネレイデスの１人に数えられる。 
248 ポルキュースは海神ポントスと大地母神ガイアの子でギリシア神話上の神。海の怪物スキュラやセイレーン、エ
キドナの父ともされる。 
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らが腰掛ける台座に対して優美な対角線をつくりだしている。彼らの脇には空想的な魚が尾び
れを上げてまとわりついており、絡み合う両者が織りなす柔らかな曲線は、垂直にそびえ立つ
ネプトゥヌス像と好対照をなす。またこれらの横臥像は交互に身体の向きを違えて配されてい
るために、水槽の縁にリズミカルな動きが生まれ、それは遠目にはまるでネプトゥヌスの足元
で揺れ動くさざ波のようにも映る。こうした海の神々に認められる身体的特徴は、フォンテー
ヌブロー派の造形的特質を反映するものであることが指摘されている249。例えばプリマティッ
チョによる裸体の人物像や、周辺の作家による模写に顕著にみられるように（figs. IV.3.39-41）、
引き伸ばされた身体が先細りの脚部や小さな頭部によってひときわ強調される描写に類似性が
認められる。アンマンナーティはおそらく、当時出回っていた版画を通じてこうした造形を吸
収したものとみられる。 

 一方、水槽の一段低い位置に配されるサテュロスおよびファウヌスは、ゆったりと穏やかに
横たわる海神およびネレイデスとは対照的に、より大きな身振りで様々な方向へ身体を向けて
いる（figs. IV.3.34-38, 42-43）。上半身を大きくひねり、その旋回運動とは逆方向へ頭部を向け、
さらに片脚をもう一方の脚に絡ませる基本的な形態は、ミケランジェロに由来する人物像と関
連づけられることは一見して明らかである。ミケランジェロはまず 1501年頃に描いた一葉にお
いて、メルクリウス̶̶有翼のかぶり物から判断される̶̶を描いた後に、腕や脚に波打つひ
れ状のものを付け足し、これをトリトーンの坐像に変えている（fig. IV.3.44）250。そこでは、
異なる主題を自由に行き来し、四肢の動きの組み合わせによって複数の人物像を連続的に構想
してゆく過程が垣間見える。この直後に描かれた「カッシナの戦い」の壁画251のための習作と
みなされる真筆の素描には、腰掛けた姿勢で片腕を上げながら背後を振り返る裸体の男性像が
表されている（fig. IV.3.45）。そこに認められる上半身の強いひねりと、連動して開かれる脚部
がつくりだす複雑な旋回運動は、その後のミケランジェロの作品においてたびたび繰り返され
た。その直後に描かれたシスティーナ礼拝堂の天井画では、青年裸体像として同様の人物像が
ヴァリエーション豊かに展開されている（figs. IV.3.46-47）。 

 ミケランジェロによるこうした人物像では、上半身と下半身に逆方向の旋回運動が組み合わ
されており、それは全方位的な視点を確保しうる点で、とくに開けた空間に配する彫像制作に
好適なものだった。チェッリーニに帰属されるブロンズのサテュロス（もしくは競技者）像は、
こうしたミケランジェロに由来する旋回運動を存分に発揮する作例に数えられる（ figs. 

IV.3.48-49）252。ファルシッタは、このブロンズ像と《ネプトゥヌスの噴水》を飾るサテュロス
やファウヌスのブロンズ像との様式的類似性を指摘し、アンマンナーティがチェッリーニを通

                                                        
249 Heikamp 2011, p. 239. 
250 Tolnay corpus, vol. 1, no. 18. 
251 コジモ 1世のもとで私邸へと改築されることになるおよそ 40年前に、レオナルド・ダ・ヴィンチとの競作とし
て、ミケランジェロがフィレンツェの市庁舎の大広間（ヴェッキオ宮殿五百人大広間）のために構想していた壁画
の構想を指す。 
252 ファルシッタはこのブロンズ像について、パドヴァ南方のヴィッラ・ガルツォーニにチェッリーニが制作した《ケ
ルベロスの犬を伴うプルトーン》でケルベロスの犬を手綱で引っ張る 2人の御者の彫像との類似性を指摘し、この
作者をチェッリーニに同定し、1546年頃に制作されたものとみなした。Falsitta 2009, p. 72. 



 164 

じて彫像に多角的な視点を付与したことを示す好例とみなした。 

 しかしながらアンマンナーティによるサテュロスやファウヌスのブロンズ像では、身体運動
は前方に限定されていると言えよう（figs. IV.3.50-53）。これらの彫像群は、たしかにミケラン
ジェロに由来する形態を示してはいるものの、とくに彫像の後方に対する意識は希薄であり、
チェッリーニにみられるような全方位的な旋回運動は持ち込まれていない。そこでは、彫像群
は依然として噴水の水槽に従属していると言わざるを得ないのである。それはむしろ、ミケラ
ンジェロがセバスティアーノ・デル・ピオンボの《ラザロの蘇生》のために提供した一連の素
描に描かれたラザロの身振りのための構想に近い（figs. IV.3.54-56）253。この習作もまた上述の
人物像の延長線上に位置づけられるものだが、そこでは後方に配される別の人物群の前で、ラ
ザロの動きは前方に向かって開かれているのである。全方位的な人物像が見込まれる開放的な
空間に配されているにも関わらず、アンマンナーティのブロンズ像の動きが身体の前面に限定
されているのは、おそらく噴水の縁の高さが変更されたことに起因するものだろう。すなわち
1565年の祝祭の時点でこれらの彫像は、より高い縁構造の側面に配されていたのであり、縁構
造が 1572年に現在みられる低いものに造り直された際にも、彫像群はそれまでにつくられてい
たのと同形態のまま鋳造されたものと考えられるのである254。 

 

 

3-3 プログラムの図像解釈  
 

 ここまで、1560年までの競作のための初期構想、1565年の結婚祝祭のためのストゥッコ装飾
を含む仮設装置、そして 1575年までになされた大理石とブロンズによる最終仕上げの造形を順
に検討してきた。そこからは、まず祝祭時に初期構想からの大幅な変更がなされ、その後スト
ゥッコ装飾を解体後にも再び改変がなされたことが確認された。こうした変更は、当然ながら
用いる素材にまつわる問題や、時間的制約、作業人員などに起因するものでもあっただろう。
しかしながら、同時代のコジモ 1世の動向と照らし合わせて検討することで、それが公爵の意
向を反映した意図的なものであったことが推察される。以下では、フィレンツェの都市部に初
めて造営された大規模な噴水であり、またそれが公爵の邸館へと改築されたかつての政庁舎の
正面というきわめて政治色の強い場であるがゆえに、公爵ひいては公国の威信をダイレクトに
発信する役割を担っていた《ネプトゥヌスの噴水》について、初期構想から完成に至る約 15

年のあいだに構想および造形に改変が加えられた点に着目して、当時のコジモ政権の動向との
符号関係を指摘することでこれを読み解きたい。 

                                                        
253 これらの素描については、Exh.cat. Roma 2008, cats. 108-109, pp. 338-341を参照。 
254 このとき彫像群の形態が見直されなかった背景として、宗教改革の動向のなかでこの時期のアンマンナーティが
とくに公的な場における裸体像の制作に対して積極的ではなくなっていたことが挙げられる。この事実は、1582年
8月 22日付、アンマンナーティからアカデミア・デル・ディセーニョの会員宛の書簡において、裸体像の制作に対
して宗教的観点から自責の念にかられている様子が綴られていることによって確かめられる。本書簡の全文は
Falsitta 2009, pp. 54-55, n. 28の引用を参照。 
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 第Ⅰ章第 2節にて示したように、《ネプトゥヌスの噴水》の計画の根底にあったのは、何より
もまずフィレンツェの都市部における水路網の整備であった255。それは、後年につくられたコ
ジモ 1世のメダルの裏面に《ネプトゥヌスの噴水》が表されていることに端的に示されている
（fig. IV.3.57）256。とくに都市の南部に位置する肥沃な水源からボーボリ庭園を介して都市の
中心まで取水することは、それまで井戸水や貯め水の利用に頼っていたフィレンツェにおいて、
新鮮な水の安定的な供給を実現した点で画期的であった257。《ネプトゥヌスの噴水》は、文字通
りフィレンツェを潤すことになったその君主の功績を讃えることを目的として、最終的な水の
到達地である君主の私邸の正面に造営することが計画されたのである。一方、競作の実施が決
定されたとみられる 1560年初頭頃、コジモ 1世は悲願であったシエナの併合を達成したばかり
であった。すなわち、包囲戦の後に戦勝を重ねたフィレンツェ軍の前にシエナは降伏し、コジ
モ 1 世はその領地を 1557 年 7 月に皇帝より授封されていたが、1559 年になり、一部のシエナ
人が逃亡先のモンタルチーノに樹立していたシエナ共和国が陥落したことで、コジモ 1世はよ
うやくシエナ併合を完遂したのである258。 

 この直後の時期に実施された競作においてアンマンナーティが構想したのは、三叉の戈を振
りかざすネプトゥヌス像が「アルノ河」と「テヴェレ河」を表す河神像の中央に君臨するとい
うものであった（fig. IV.3.58）。これに先立って 1550 年代にバンディネッリがこの噴水のため
にネプトゥヌス像を構想していた事実に照らせば、計画の当初よりネプトゥヌス像を噴水に据
えることは前提になっており、それはこの海神が水を司ることに起因するものであったことは
想像に難くない。また、コジモ 1世が登位の直後に着手したカステッロの別邸における庭園造
営では、庭園奥の中央にグロッタが設けられ、トリーボロはそこに三叉の戈を手にしたネプト
ゥヌス像を配する壁面構成を構想していた（fig. IV.3.59）259。それは 2 つの水源からカステッ
ロへ取水される水がこのグロッタにおいて合流するという実際の水路網を造園プログラムに取
り込み、グロッタに流れ込む水をネプトゥヌスが鎮め、庭園に平和をもたらすという構想であ
ったと推察された。加えてそのネプトゥヌス像は、モンテムルロの戦いに勝利したことで、混
乱の渦中にあった都市を平定したコジモ 1世にも重ねられていた。 

 この先例に鑑みて、シニョリーア広場に企図された《ネプトゥヌスの噴水》は、1560年の時
点では、水路網の実現を讃えるものであると同時に、コジモ 1世がシエナ併合を達成したこと
を重ね合わせる意図を持つものであったとみなす文脈が強く示唆される。この文脈を補強する
上で、アンマンナーティが構想した三叉の戈を振りかざすネプトゥヌス像が、ミケランジェロ
の大理石像《勝利》と類似する形態を示していることを改めて思い返したい（fig. IV.3.60）260。
ミケランジェロの《勝利》は、本来的には 1510年代以降《ユリウス 2世墓碑》の初期構想に含

                                                        
255 第Ⅰ章第 2節第 3, 4項を参照。 
256 同メダルについては Van Veen 2006, pp.107 ff.を参照。 
257 第Ⅱ章第 1節を参照。 
258 第Ⅰ章第 1節第 2項を参照。 
259 第Ⅲ章第 1節第 1項を参照。 
260 本節第 1項を参照。 
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められていた勝利像に関連して制作されたものと考えられる。しかし不安定な政情のなかで計
画は大幅に縮小され、さらにミケランジェロがローマに永住したことで《勝利》はフィレンツ
ェのアトリエに封印されてしまった261。ミケランジェロの歿後にこの彫像を入手したコジモ 1

世は、1565年の結婚祝祭に際して未完成であったアンマンナーティの《ユノの噴水》に代えて
この彫像をヴェッキオ宮殿大広間の南壁に設置させたが、その後この彫像は同大広間の東壁に
「シエナ戦争」を題材としてヴァザーリが描いた壁画262の下に置かれた。対面する「ピサ戦争」
の壁画の下にはジャンボローニャが《勝利》と対をなす彫像として制作した《ピサに対する勝
利》が配され、ここにおいて戦勝場面を表した各壁画を象徴的に示す意味合いが両彫像に付与
されたことは明らかである（fig. IV.3.61）。彫像が制作された本来的な意図から離れ、コジモ 1

世のもとでこの《勝利》がシエナ戦争の勝利を表す彫像として利用された事実は、この彫像に
類似した形態を示すアンマンナーティによるネプトゥヌス像の初期構想とコジモ 1世によるシ
エナ併合を重ね合わせる解釈においては、きわめて示唆的だろう。ミケランジェロの《勝利》
の形態は、1564年にコジモ 1世がこれを入手するに先立って、おそらくは《ネプトゥヌスの噴
水》の競作に際してミケランジェロからアンマンナーティへなされた助言を介して、アンマン
ナーティのネプトゥヌス像に反映され、シエナ戦争の勝利を経て成し遂げた同地の併合という
コジモ 1世の功労を表彰する彫像として構想されたと考えられるのである。 

 一方、アンマンナーティの初期構想では「アルノ河」と「テヴェレ河」を表す河神像が噴水
の左右、すなわちヴェッキオ宮殿の北側外壁と西側外壁に接するように配する計画がなされて
いた（fig. IV.3.58）。この構想は、第一には噴水彫刻として水を司る河神像を配する形式を継承
したものだろう。実際、アンマンナーティはこれに先立ってローマのヴィッラ・ジュリアのニ
ンフェウムにて同様の河神像を制作している（figs. IV.3.11-12）。これに加え、第二の動機とし
て、フィレンツェ創建の起源をローマに求める説との関連性を指摘したい。フィレンツェの起
源については、中世を通じて古代ローマに求められてきた。その建国者については、カエサル、
スラ、第 2回三頭政治などローマ起源説を支持した各人文主義者によって諸説が提示されたが、
彼らは一致してフィレンツェをローマ由来の国とみなしていたのである。しかしドメニコ会士
アンニョ・ダ・ヴィテルボが 1498年に出版した『古代について語っている様々な作家の作品へ
の注解』において、ノアに始まる古代エトルリアにフィレンツェの起源を求める、いわゆる「エ
トルリア神話」263が提示されると、実際にはこれは史実の捏造による解釈であり、ごく一部の

                                                        
261 ミケランジェロの《勝利》については、Wilde 1954; Allegri-Cecchi 1980, pp. 268-270を参照。 
262 コジモ 1世が 1553年から 1555年にかけて行ったシエナ戦争を題材とし、「カモッリア門での要塞攻略」「ポルト・
エルコレの攻略」「マルチャーノ・イン・ヴァル・ディ・キアーナの戦い」を表す 3場面がヴァザーリの指揮のもと
ナルディーニ、ストラダーノ、ツッキらによって描かれた。本壁画については Allegri-Cecchi 1980, pp. 256-267を参
照。 
263 エトルリア神話では、エトルリアの建国者を『創世記』のノアに求める。すなわちノアは大洪水の後イタリアに
来てエトルリア王国を建国した。建国後 600年ほど経った頃、王国は存亡の危機にさらされたが、このとき各地に
広がっていたノアの子孫の一人でエジプトを統治していたヘラクレス・リビオがエトルリアに来てその危機を救い、
善政を行ったとされる。フィレンツェはこのときにヘラクレス・リビオによって建国されたと考えられた。エトル
リア神話については、Cipriani 1980; 北田 2003, 251頁以降を参照。 
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人文主義者によってしか支持されていなかった264にも関わらず、コジモ 1世は治世の前半を通
じてこれを自身の統治に取り入れた。その理由として先行研究では 4点挙げられている265。す
なわち、コジモ 1世は登位直後より教皇パウルス 3世との確執を深めており、反ローマ的な政
策を採っていた点、領土を拡大するにあたり、かつてエトルリア王国に含まれていた諸都市が
いま再びコジモ 1世のもとでフィレンツェを中心にひとつの領域国家として結びつくことを正
統化する手段であった点、これに関連して統治領域の一体性を強調する狙いがあった点、そし
て宮廷内で行われる儀式における序列争い、すなわち優先権をめぐる論争266で敵対関係にあっ
たフェッラーラに対して、統治領域の古さや創建者の偉大さを主張するための手段であった点
である。 

 しかしながらコジモ 1世はシエナ併合を完遂し、領土拡大に対する野心を満足させると、自
身の大公位の獲得を目指してローマ教皇との繋がりを模索するようになる267。この目的の変更
に伴い、コジモ 1世は反ローマ的な政策に利用していたエトルリア神話から離れ、中世以来信
じられてきたように、フィレンツェの起源をローマに求める説を採用する方向へと転換するの
である。実際、1565年の祝祭時に除幕されたヴェッキオ宮殿大広間の天井画の一区画に描かれ
た《フィレンツェの創建》には、第 2回三頭政治によってフィレンツェが創建されたことを表
す場面が描かれた（fig. IV.3.62）268。ただしそれはグラデーション的な移行であり、同じくヴ
ェッキオ宮殿大広間の天井画にヴァザーリが描いた《コジモ 1世の神格化》には「エトルリア
に平和をもたらす至高の君主コジモ」の銘文が刻まれたほか、1569年にトスカーナ大公位を授
与されると「エトルリア大公」の銘を刻んだ印章が使用され、コジモ 1世の葬儀を含めた各種
の祭典においてもエトルリアを題材にした意匠が用いられてはいた269。しかし 1560年の時点で
領土拡大に終止符を打ち、登位直後からの尽力によってすでに国家の安定を実現していたコジ
モ 1世にとって、エトルリア神話を統治に利用する必要性は失われ、ローマ教皇との関係性に
鑑みればそれはむしろ捨て去るべき理念だったのである。アンマンナーティが《ネプトゥヌス
の噴水》の初期構想でフィレンツェとローマの河川を示す河神像を取り入れたことは、まさに
この時期にコジモ 1世がフィレンツェの起源に対する見解を従来のローマ起源説へと戻してい
く先駆けであったと考えることが出来る。すなわちフィレンツェ「アルノ河」とともにローマ
の「テヴェレ河」を配することで、「ローマの狼」としてのフィレンツェを示すことが意図され
ていたと考えられるのである。 

 次に、1565年の祝祭において披露された《ネプトゥヌスの噴水》には、どのような意図が投

                                                        
264 コジモ 1世時代にエトルリア神話を支持していたのは、アカデミア・フィオレンティーナで活躍し、自著『フィ
レンツェの起源について』においてこの神話をまとめたジョヴァンバッティスタ・ジェッリと、同様にこの神話に
関する著書『イル・ジェッロ』とその増補版『フィレンツェ語の起源、あるいはイル・ジェッロ』を出版したピエ
ルフランチェスコ・ジャンブッラーリを中心とするグループだけであった。北田 2003, 257頁。 
265 コジモ 1世によるエトルリア神話の利用については、北田 2003, 251頁以降を参照。 
266 フィレンツェとフェッラーラ間での優先権をめぐる論争については、北田 2003, 264-273頁以降を参照。 
267 第Ⅰ章第 1節第 3項を参照。 
268 《フィレンツェの創建》の天井画については、Allegri-Cecchi 1980, p. 242を参照。 
269 北田 2003, 261頁以降。 
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影されていたのだろうか。前節で考察したように、このときアンマンナーティは初期構想を放
棄し、ネプトゥヌス像ならびに噴水の形態、付属する彫像群をまったく異なるものに変更した。
すなわちネプトゥヌスは三叉の戈を握る手を下に降ろし、足元の海豚はトリトーンに代えられ
た。また河神像は姿を消し、これに代えて各 2体のサテュロスに囲まれる 4体の横臥像が 8角
形の噴水の縁を飾ることになったのである。 

 ネプトゥヌス像の形態の変更については、ミケランジェロによる助言や、大理石がバンディ
ネッリによって粗彫りされていたことが理由として挙げられてきた。しかし、競作の時点でミ
ケランジェロの助言があったことは確かめられるものの、大理石で仕上げられたネプトゥヌス
像の形態がその助言に基づくものであることは不明である。ヴァザーリは自身が仲介者として
ミケランジェロにアンマンナーティの蝋製モデルを見せて助言を仰いだ旨を記しているが、こ
の彫像へのミケランジェロの関わりについての記述は、競作が行われた時期に限定されている。
この記述は 1568年に出版された第 2版に掲載されたため、その 3年前にネプトゥヌス像が除幕
された際には、ミケランジェロの助言があったことは少なくとも公表はされていなかった。し
かしヴァザーリは彫像が非難の対象になったことを熟知しており、ともすれば列伝の「頂点」
に君臨するミケランジェロの名声をも落としかねないにも関わらず、助言の事実を公表してい
る。しかしその助言はあくまでも競作の際になされたものとされ、完成作品と直接的に結びつ
けられているわけではない。またヴァザーリは完成したネプトゥヌス像についての自身の見解
を巧妙にも避けており、決して多くを語ろうとはしていない270。前項にて抄訳引用した 1565

年の祝祭装置の記述においても、それはヴァザーリ自身の言葉というよりはむしろ、先立って
記されたメッリーニの記述を踏襲したものであった271。完成したネプトゥヌス像に対するこう
したヴァザーリの冷ややかな態度は、自身の仲介でミケランジェロの助言を反映させることが
出来たネプトゥヌス像の構想が、その後大理石で制作される段階で、なんらかの理由により破
棄されたことを示唆するものと読み取ることを可能にさせるだろう。一方、大理石がすでにバ
ンディネッリによって粗彫りされていたことは、史料によって裏付けられるものではない。む
しろ、競作に先立ってこの大理石がカッラーラからフィレンツェへ輸送された際にこれを視察
したチェッリーニは、このとき何らかの粗彫りがされていたことを一切記述していない272。確
かにバンディネッリはこの輸送の許可を請う書簡において、同時に粗彫りをすることも記して
いるが、もしこの時点でバンディネッリよって大理石に幾ばくかの鑿が打たれていたとするな
らば、バンディネッリと不仲であったチェッリーニが測量時にそのことを咎める記述を残して
いないのは不自然である。それゆえバンディネッリの生前すなわち 1560年まで、大理石は採石
時の状態で残されていたとみられる。つまり、アンマンナーティが構想していた右手を上に掲
げるネプトゥヌス像は、採石されていた大理石の大きさに鑑みて十分に実現可能な形態であっ
たと考えられるのである。したがってネプトゥヌス像の形態の変更は、ミケランジェロの助言
                                                        
270 Vasari 1568, vol. 7, p. 387［抄訳：『ルネサンス彫刻家建築家列伝』1989年、318頁］ 
271 本節第 1項を参照。 
272 Cellini vita［邦訳：413頁］ 
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や大理石の形態によって理由づけられるものではない。それでは、どのような意図のもと初期
構想に変更が加えられたのだろうか。 

 アンマンナーティによるネプトゥヌス像は、一貫して「クオス・エゴ」のネプトゥヌスであ
る。しかし初期構想にみられる三叉の矛を振りかざすネプトゥヌスは、荒れる海に三叉の戈を
突き立て、まさしく海を鎮める瞬間を表すものである（figs. IV.3.63-64）。それは戦勝記念とし
てコジモ 1 世に重ね合わせる目的には合致するものであっただろう。しかし、1560 年 11 月に
シエナ入市式を終えたコジモ 1世にとって、対外的にアピールすべきは自身の軍事的功績では
なく、むしろ領地の平和に変化していたものと考えられる。登位直後から、領地国家としての
まとまりや、政治・経済面で均質な国家を形成することを目指していたコジモ 1世は、嫡子の
結婚祝祭という国家行事に際して、最大のモニュメントである《ネプトゥヌスの噴水》を介し
て、自身の統治のもとですでにフィレンツェに平安がもたらされていることを示そうとしたの
ではないだろうか。その意図を投影するネプトゥヌス像は、もはや三叉の戈を振りかざす姿で
はない（fig. IV.3.65）。ネプトゥヌスはすでに荒波を鎮め、三叉の戈を握っていた手を降ろし、
穏やかになった海の上を海馬に引かれてその存在を知らしめるように悠然と駆けるのである。
ネプトゥヌス像の足元に配された 3体のトリトーンは、手にしたホラ貝を吹き鳴らしている（fig. 

IV.3.66）。それは、領土の拡大と中央集権化によって安定した領地国家を実現したコジモ 1 世
のもとでフィレンツェ公国に平和がもたらされたことを祝福するように響き渡る音であっただ
ろう。前項で抄訳引用したメッリーニの記述に、このホラ貝から水が噴出する仕組みであった
ことが記されていたことを思い返せば、まさしくその祝福の音が、恵みの水として高らかに放
出されるという視覚的効果が意図されていたと推察されるのである。 

 この祝祭時には、ネプトゥヌス像の周りに仮設装置としてつくられた噴水装飾が抜本的に変
えられている。初期構想で予定されていた河神像は放棄され、これに代えて 1 体の横臥像と 2

体のサテュロスから成る 3体 1組の彫像群が 8角形の水槽の 4つの短辺に配された。前項で確
認したように、その構成自体は現存の噴水と同じものとみなされる。「アルノ河」と「テヴェレ
河」の河神像については、ローマ教皇との繋がりを意識して回帰的に採用されたところの、フ
ィレンツェのローマ起源説との関連性を指摘した。しかしフランチェスコ 1世が神聖ローマ皇
帝フェルディナント 1世の娘ジョヴァンナ・ダウストリアと結婚することを祝するこの式典に
おいて、対外的に強調されるべき点は、コジモ 1世の大公位獲得を視野にいれて戦略的に目指
されていたローマ教皇との繋がりではなく、むしろハプスブルク家との結びつきであったはず
である。それゆえ、この機会に 2体の河神像に代えて、異なる彫像群を水槽の縁装飾として用
いる案が採られたものと考えられるのである。新たに構想された 3 体 1 組の彫像群のうち、4

つの横臥像の主題は同時代の記述には明記されていない。しかしそれらが海の生物やコルヌコ
ピアを手にして悠然と横たわり、それらの左右に配されたサテュロスたちは栗や果実の詰まっ
た籠を抱え、両者を繋ぐように花綱飾りが付されていたとされる。こうしたモティーフは豊か
さの象徴そのものであり、フランチェスコ 1世とジョヴァンナとの結婚が文字通り実り豊かな
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ものであることを示すと同時に、ネプトゥヌスとしてのコジモ 1世が統治するフィレンツェ公
国自体の繁栄をも表す装飾であったと考えられる。 

 最後に、最終的に大理石とブロンズにて 1575年までに仕上げられた《ネプトゥヌスの噴水》
（fig. IV.3.67）にみられる変更の意図はどのように読み解くことが出来るのだろうか。最終的
な形態すなわち現存する同噴水では、まずネプトゥヌス像から三叉の戈が外されている（fig. 

IV.3.68）。この三叉の戈が取り外された時期については不明だが、これによりシニョリーア広
場におけるミケランジェロの《ダヴィデ》（fig. IV.3.69）とバンディネッリの《ヘラクレスとカ
クス》（fig. IV.3.70）との造形上の関連性が強められたと言える。前項にて考察したように、3

体の形態の類似性は明らかであり、いずれもヴェッキオ宮殿の正面に設置されていたリンギエ
ーラの高さに揃えて一列に配された（figs. IV.3.71-72）273。アンマンナーティの《ネプトゥヌス》
を先行する 2作品に倣う姿でなおかつ併置することは、コジモ 1世にとって象徴的な意味合い
を持つものであったと推察される。《ダヴィデ》と《ヘラクレスとカクス》は 16世紀のフィレ
ンツェが経験した激動の時代、すなわちメディチ家による統治と共和国政府の樹立が交互に繰
り返されたきわめて不安定な政情のなか、いずれもフィレンツェを象徴する存在として制作さ
れた彫像である。《ダヴィデ》は共和国政府のもとで制作され、《ヘラクレスとカクス》はこれ
と対をなす像として、もとは共和国政府の発案で計画されていたが、最終的にはメディチ家の
もとで完成された274。そしてコジモ 1世のもとで制作された《ネプトゥヌス》は、《ダヴィデ》
および《ヘラクレスとカクス》に倣って左方を見据え、3 つめの対作品としてシニョリーア広
場に配されることになったのである。上述したように、ネプトゥヌス像にコジモ 1世ならびに
その統治が重ね合わされていることは明白である。したがってここにおいて、ネプトゥヌス像
を介してコジモ 1世がフィレンツェの歴史のなかに位置づけられたことが視覚的に明示された
とみなしうるだろう。コジモ 1世は世襲制の公爵の地位に就き、なおかつ内政改革を通じて政
権における自身の決定権を高めることで実質的な君主国を実現したが、共和国の伝統をもつフ
ィレンツェの歴史の中に自身を適切に位置づける必要性があったのである。1565年の結婚祝祭
に際して整えられたヴェッキオ宮殿大広間の装飾では、バンディネッリによってつくられた謁
見壇の周囲を取り囲むように歴代のメディチの肖像彫刻が配され、コジモ 1世もそのなかに組
み込まれた。また私邸内部の装飾も同様に、コジモ 1世を含めフィレンツェを統治した歴代の
メディチ家当主の名を冠した部屋が一室ずつ設けられ、各室内装飾はそれぞれの当主の功績に
捧げられている。こうした装飾は、一族の傍系出身であったコジモ 1世を、メディチ家の正統
的な流れの中に組み込むための仕掛けではあったが、君主国であるフィレンツェ公国を共和制
の伝統をもつフィレンツェ史のなかに位置づけるものにはならなかった。しかしシニョリーア
広場において、先立ってフィレンツェの象徴としてつくられてきた 2体の彫像に倣うかたちで
併置された《ネプトゥヌス》は、コジモ 1世の存在がフィレンツェの歴史の延長線上にあるこ

                                                        
273 本節第 1項を参照。 
274 《ヘラクレスとカクス》については、第Ⅲ章第 1節第 3項を参照。 
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とを視覚化した存在として立ち現れたとみることが出来るだろう。 

 一方、ネプトゥヌス像を取り囲む彫像群としては、最終的にブロンズで海の神々の横臥像と
サテュロスが制作された（fig. IV.3.73）。そこでは、祝祭時にみられた果実の籠や花綱飾りなど
のモティーフは放棄され、三叉の戈を持たないネプトゥヌス像を補強するかのように、4 体の
海神たちによって海洋のイメージが強調されている（fig. IV.3.74）。ラピーニの記述275では、す
でに 1565 年の祝祭の時点で制作されていた横臥像が完成作と同様の彫像群であったことが示
唆されているが、その主題は明らかになっていない。しかしながら 1560年代後半に《ネプトゥ
ヌスの噴水》において海洋のイメージが強調されたことは、コジモ 1世による海軍の所有と関
連づけられるのではないだろうか。コジモ 1世は早くも治世の前半に国家艦隊を所有していた
が、それは 7隻のガレー船のみであり276、実際にオスマン艦隊が攻め入ったときにはこれを撃
退し功績をあげたものの、地中海における覇権の掌握を目指していたコジモ 1世にとってそれ
は規模を拡大すべき存在であった。それゆえコジモ 1世は、1562年にサント・ステファノ騎士
団の創設に至る。これは修道士と騎士の性格を兼ね備えた、十字軍にさかのぼる宗教騎士団で
ある。同騎士団は、聖ステファノ（新約聖書における同名の殉教聖人ではなく、教皇殉教者聖
ステファノ 1 世を指す）を守護聖人として277、1562 年 3 月 15 日に行われた聖別式をもって修
道会に公認された。コジモ 1世を頂点として組織された同騎士団には、貴族出身者のみが入会
を認められ、入団後には 3年間の研修期間を通じて、海軍学校において理論と実践の習得が義
務づけられていた278。すなわちこれは国家海軍に他ならず、この整備により、コジモ 1世は地
中海への本格的な進出を果たすことになる。そして 1571年にオスマン軍とスペイン・ヴェネツ
ィア・教皇・ジェノヴァ・マルタ等の連合軍が衝突した海上戦、レパントの海戦において、サ
ント・ステファノ騎士団は教皇軍を肩代わりする形で出陣し279、同年 10月の勝利に大いに貢献
したのである。《ネプトゥヌスの噴水》の最後の制作が進められたのはこの騎士団が活躍した直
後の時期にあたる。それゆえ、ここにおいてネプトゥヌス像のまわりに海神たちが配され、海
洋のイメージが強められたことは、まさにコジモ 1世による海軍の創設を反映するものであり、
その活躍によって文字通り地中海の平和が守られたことを記念する意味合いが付与されたと考
えられるのである。 

 ここまでの考察を通じて、《ネプトゥヌスの噴水》が約 15年に及ぶ制作期間を通じて改変を
繰り返してきたことを指摘した上で、同時代におけるコジモ 1世の動向からその改変の意図を
新たに解釈した。すなわち、初期構想からの大幅な改変、そしてフランチェスコ 1世とジョヴ

                                                        
275 本節第 2項の本文における抄訳引用を参照。 
276 コジモ 1世が所有していたガレー船については、松本 2006, 153頁以降を参照。 
277 聖ステファノの祝日は 8月 2日であり、この日が 3つの戦勝記念日と重なっていたため、この聖人が守護聖人と
して採用された。3つの戦勝とはすなわち、フィレンツェ共和国の終焉とメディチ家による支配の開始が約された
1530年のガヴィーナの戦い、コジモ 1世が圧勝した 1537年のモンテムルロの戦い、シエナ戦争においてコジモ 1
世が勝利をおさめた 1554年のスカンナガッロの戦いを指す。松本 2006, 133-134頁。 
278 サント・ステファノ騎士団については、松本 2006, 131頁以降を参照。 
279 教皇庁艦隊は 12隻から成り、うち 5隻がサント・ステファノ騎士団、残る 7隻はトスカーナ大公国に所属する
もので、いずれの艦隊にも同騎士団員が分乗していた。松本 2006, 183頁。 
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ァンナとの結婚祝祭を経て最終的な仕上げにおけるイメージの強化は、とくにネプトゥヌス像
について語られてきたような形態の改悪や、あるいは噴水の規模の縮小といったマイナス方向
の変更ではなく、むしろコジモ 1世の統治理念と密接に結びついた積極的な変更であったこと
が新たに確認されたのである。 
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Ⅴ コジモ 1世時代の噴水制作の意義  
 

 前章までにコジモ 1世による委嘱で計画された 7基の噴水を取り上げ、各噴水について先行
研究において看過されてきたトピックを設定して検討した。その結果、各噴水を君主およびそ
の善政の象徴とみなす従来の大枠的な解釈に対して、コジモ 1世の治世を通じて連続的に造営
された噴水の各図像プログラムは、同君主が実現した具体的な功績とそれぞれ結びつけられる
ものであることが確認された。一方でこうした大型の噴水制作は、フィレンツェではこの時代
に初めて興隆し、それゆえ同地で活動した彫刻家に新たなフィールドを準備するものになった
と言える。本章ではコジモ 1世時代の噴水制作の意義について、君主による文化政策、そして
16世紀のフィレンツェ彫刻史という 2つの文脈から考察を加え、本論文の締めくくりとしたい。 
 

 

1 コジモ 1世の文化政策と噴水制作  
 

 本論文にて考察したフィレンツェの噴水群は、研究史においてはコジモ 1世の水路整備とそ
れによって同地に恩恵をもたらす君主の善政の象徴として解釈されるにとどまっていた。実際
にコジモ 1世の統治下にあるフィレンツェで新鮮な水が安定的に供給されるようになった点、
その水路網の形成の上に噴水制作が成り立っている点、そして噴水には往々にしてコジモ 1世
ならびに公妃エレオノーラの表象が用いられている点に鑑みて、それは言わば当然の帰結であ
る。しかしながら、一連の噴水をコジモ 1世の治世を通じてなされた連続的な委嘱という観点
から捉え直すと、それらは公国の栄華に直結する君主の具体的な功績を反映した同時代性の強
いパブリック・モニュメントとして造営されたものとして読み解くことが出来る。ここで改め
て、各噴水と、その構想ならびに制作時期におけるコジモ 1世の動向との連動性を整理しよう。 

 前提として、すべての噴水はコジモ 1世のもとで整備された水路網の要所に位置しており、
郊外から都市中心部へという水路網形成の展開に沿って造営されてきた。まず郊外のカステッ
ロの別邸とオルトラルノのピッティ宮殿にそれぞれ付属する庭園は、いずれも水源から取水し、
都市の中心部へ水を供給するために水量を調節する貯水槽を配備する場所として整備された。
その中核となる庭園装飾として、前者には《迷宮の噴水》と《ヘラクレスとアンタイオスの大
噴水》が、後者には《オケアヌスの噴水》が計画されたのである。その次の段階として、庭園
に集められた水は都市の中心部へ向けて供給され、最終的な到達地である公爵夫妻の私邸̶̶
当時改築が進められていた旧政庁舎、現ヴェッキオ宮殿̶̶ とそれが面するシニョリーア広場
に、《ユノの噴水》と《ネプトゥヌスの噴水》が造営された。《ヘラクレスの 12功業の噴水》の
設置場所については不明だが、これがデ・ロッシに委嘱された 1560年末の時点で郊外の別邸に
て水路整備を伴う新たな庭園造営が企図されていた事実が確認されないことに鑑みて、やはり
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都市内部のための噴水として構想されていたのだろう1。 

 カステッロの庭園はコジモ 1世が登位した翌年の 1538年より整備され、そこに造営された 2

基、すなわち《迷宮の噴水》と《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》は、コジモ 1世の統治
するフィレンツェの表象として立ち現れる（figs. V.1.1-2）。すなわち山や河の擬人像を配する
複数の壁面型噴水やグロッタを水が順を追って流れることで、庭園ではフィレンツェにそそぐ
水脈が地誌的に再現された。そこにおいて、中央に植林された「迷宮の森」のなかで《フィオ
レンツァ》を頂点に据える前者の噴水はそれ自体がフィレンツェを、ヘラクレス図像を頂く後
者の大噴水が君主の象徴として構想されていることは明白である。一方で、コジモ 1世が登位
する直前のモンテムルロの戦いでの勝利が記念されていることもまた確認された。すなわち庭
園に流れ込む水がグロッタに配されたネプトゥヌス像によって鎮められ、邸館に所蔵されてい
たボッティチェリの《ウェヌスの誕生》と《春》を庭園内に置き換えた存在と解される《フィ
オレンツァ》へ到達するという庭園構成に、モンテムルロの戦いの勝利によって混乱を平定し
たコジモの功績が重ねられたのである。加えて、この時期に制作された《迷宮の噴水》が海洋
モティーフの装飾で豊かに彩られ、なおかつ頂点に置かれた《フィオレンツァ》が「海から出
現するウェヌス／アナデュオメネ」として表された。これは、同時期にコジモ 1世がオスマン
艦隊の撃退を成功させたことを契機として、地中海での覇権を手にすることを画策していた文
脈において理解される（fig. V.1.3）。すなわちコジモ 1世は、自身の統治のもとに栄華がもたら
されるフィレンツェを表す庭園において、その後実際に展開することになる地中海進出への野
心をも表明していたと解釈することが出来るのである。 

 次いで 1550年に公妃エレオノーラの資金でピッティ宮殿が購入されると、付属のボーボリ庭
園を拠点として南部の水源からの水路網が整備された。その際、庭園の中心的モニュメントと
して計画されたのが《オケアヌスの噴水》である。噴水は最終的にフランチェスコ 1世のもと
でジャンボローニャによって完成されたが、コジモ 1世のもとでトリーボロ次いでバンディネ
ッリに委嘱されていた初期構想の段階から「オケアヌス」の主題が選択されていたかどうかは
不明である（fig. V.1.4）。しかしながら、同時期に計画が浮上していたシニョリーア広場のため
の《ネプトゥヌスの噴水》との関連において、ボーボリ庭園の噴水が同庭園造営の実質的な委
嘱者であったエレオノーラの権威を示すものであったとみなす文脈が示唆された。つまりエレ
オノーラの経済的支援によって入手ならびに整備が進められたピッティ宮殿およびボーボリ庭
園を拠点として、君主の私邸の建つシニョリーア広場へ向けて、同じ南部の水源からの水が供

                                                        
1 先行研究において《ヘラクレスの 12功業の噴水》の設置場所についての議論が看過されているなかで、ガルディ
は可能性としてヴェッキオ宮殿大広間を挙げているが（Gáldy 2009, p. 402）、根拠は示されていない。同大広間の天
井高や設置面積、重量との兼ね合いから考えても、この噴水を室内に設置することは現実的な案とは言えないだろ
う。一方で筆者は、フィレンツェのカント・デイ・カルネセッキを設置場所の候補として考えているが、史料によ
る裏付けには至っていない。この場所は、1565年の結婚祝祭の際にデ・ロッシが弟子のイッリアリオーネ・ルスポ
リとともに勝利門の制作に携わった場所であり、その後 1599年にはジャンボローニャによる《ヘラクレスとケンタ
ウロス》が設置された（現在はロッジャ・デイ・ランツィに移設）。東側で大聖堂と結ばれ、南側ではサンタ・トリ
ニタ橋からマッジョ通りへ伸びることで君主の私邸であるピッティ宮殿と結ばれるこの場所は、伝統的なヘラクレ
ス・モティーフを用いた君主の象徴としての《ヘラクレスの 12功業の噴水》の造営地として好適と考えられる。 
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給されたのであり、双方の場所にモニュメンタルな噴水が造営された。後述するが《ネプトゥ
ヌスの噴水》がコジモ 1世の表象であることに鑑みれば、ボーボリ庭園の噴水をエレオノーラ
の表象とみなすことで、同公妃の尽力が公爵の功績ならびに公国の栄華を支えていた事実が、
水路ならびに噴水によって視覚的に示されていると考えることが出来るだろう。つまりそこで
は、カステッロの庭園において物理的な水の流れが図像プログラムに組み込まれていたのと同
じように、ボーボリ庭園とシニョリーア広場に造営された 2基の噴水を繋ぐ実際の取水経路そ
のものが、公爵夫妻のシンボリズムの読解を促していたと言える。 

 1550年代に入ると、ボーボリ庭園から都市の中心部への取水が見込まれたことに伴い、改築
中であった君主の私邸に複数の噴水が企図された。このうち実際に着手された新規の大型噴水
は、大広間南壁のための《ユノの噴水》とシニョリーア広場のための《ネプトゥヌスの噴水》
であり、いずれもアンマンナーティが制作を請け負った。《ユノの噴水》はコジモ・バルトリの
助言のもと、アルベルティの記述に基づく「水の生成」をテーマとして制作されたことが史料
によって確認された。また噴水の円環の頂点に君臨する女性擬人像《ユノ》にエレオノーラが
重ね合わせられており、ここにおいて、公国の発展に不可欠な公妃の助力が公的な空間におい
て図像として明示された（fig. V.1.5）。加えて、噴水には類似する先行作例の見出せない特殊な
図像である別の女性横臥像《パルナッソスの泉》が挿入された（fig. V.1.7）。学芸の寓意である
この擬人像は「水の生成」の帰結としてフィレンツェを潤す《アルノ河》（fig. V.1.6）と併置さ
れることで、公爵夫妻のもとでフィレンツェに学芸が興隆したことを顕示する存在とみなしう
る。実際コジモ 1世がこの噴水が計画される直前の時期までに、アカデミア・フィオレンティ
ーナを公的に認可していたことに照らすと、《パルナッソスの泉》には、公爵によるこの具体的
な学芸のパトロネージが投影されていることが強く示唆された。 

 次いで、1560 年以降に計画されたヴィンチェンツォ・デ・ロッシの《ヘラクレスの 12 功業
の噴水》およびその代替案と想定された《ヘラクレスとケルベロスの犬の噴水》は、まさしく
コジモ 1 世の統治における転換期に位置づけられる（figs. V.1.8-9）。それは内政改革や経済活
動の推進、学芸保護を通じて、フィレンツェ公国がこの時までにコジモ 1世のもとで安定した
国家として確立していたことに加え、1559年にすべてのシエナ共和国領をフィレンツェ共和国
に併合し、コジモ 1世がルッカ共和国を除くトスカーナ一帯を支配下に治めた歴史的事実によ
って確かめられる。実際にコジモ 1世は、第Ⅰ章第 1節第 3項にて概観したように、1560年を
境として自身の栄誉の獲得へ向けて政策の転換を図るのである。この文脈において、デ・ロッ
シによる《ヘラクレスの 12功業の噴水》が、まさしく 12功業に勝るとも劣らない君主の功績
を讃える目的で構想されたものであることは明白だろう。この噴水構想に関連して現存する素
描群では、同噴水の水槽側面を飾るブロンズ・レリーフのための構想を示す素描（fig. V.1.10）、
ならびに代替案としての噴水の構想（fig. V.1.9）のいずれにおいても「ヘラクレスとケルベロ
スの犬」の主題が強調されている点に着目すべきだろう。すなわちここでは、ヘラクレスがケ
ルベロスの犬を手なずけて冥界から地上に連れ出した物語に、コジモ 1世がシエナ共和国の併
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合に成功した功績が重ね合わされているとみなす文脈が示唆されたのである。 

 最後にシニョリーア広場の《ネプトゥヌスの噴水》は、都市の中心部において実現に至った
唯一の大型噴水であり2、コジモ 1世の統治における集大成として位置づけるべきパブリック・
モニュメントである（fig. V.1.11）。1560年以降着手され、1565年のフランチェスコ 1世とジョ
ヴァンナ・ダウストリアとの結婚祝祭を介して最終的に 1575年に仕上げられるまでに、噴水の
構想には複数の改変が加えられた。しかしコジモ 1世の動向に照らせば、その変更はこの時代
の芸術家が往々にして直面していたところの「悲劇的な」変更ではなく、むしろ君主の同時代
的な功績や意向を反映する「積極的な」変更であったと考えられる。すなわちアンマンナーテ
ィは、1560年の競作においては、荒れる海に三叉の戈を振りかざす姿のネプトゥヌス像をもっ
て、その直前にコジモ 1 世が達成したシエナ併合の戦勝記念として構想していた（figs. 

V.1.12-13）。しかしこれを結婚祝祭における中核的モニュメントとして設営することが決まり、
また同時にコジモ 1世が栄誉の獲得を目指すようになると、ネプトゥヌス像はすでに自らの手
で鎮めた穏やかな海の上で支配者としての自己を顕示する姿へと変えられたのである。さらに
この祝祭時にストゥッコで作られていたエフェメラルな装飾部分を、大理石およびブロンズに
よって恒久的な作品として仕上げる段階になると、ネプトゥヌスは海神およびネレイデスによ
って取り囲まれ、文字通り海の支配者としての側面が強調されるようになった（fig. V.1.11）。
ここにおいて同時期に公国の海軍であるサント・ステファノ騎士団が創設されたことが強く想
起され、なおかつ噴水に最終的な改変が加えられた時期がレパントの海戦と重なることに照ら
せば、地中海の平和を守ることに貢献した同騎士団の活躍が《ネプトゥヌスの噴水》に投影さ
れたものとみなす文脈が強く示唆されたのである。 

 コジモ 1世時代の芸術においては、フィレンツェにもたらされる平和を表す際、先立って 15

世紀に実現されたメディチ家による支配のもとでの黄金時代を一般化するかたちで用いる手法
は基本的に採られていない3。そこでは常に、コジモ 1世自身の功績や権威がリアルタイムで発
信されていることが確認された。水路網を整備することで、コジモ 1世のもとで初めて実現可
能となった大型の噴水制作は、水の噴出によって君主の善政を視覚化すると同時に、コジモ 1

世がその治世を通じて成し遂げた功績と野心を、ほとんどリアルタイムで対外的に表明する機
会を与える言わば広告塔として機能するものであったと結論付けることが出来るだろう。 

 

 

 

 

 

                                                        
2《ユノの噴水》はコジモ 1世の治世において設営に至らず、デ・ロッシの《ヘラクレスの 12功業の噴水》もまた実
現しなかった。ヴェッキオ宮殿内には中庭と二百人広間の脇に 2基の噴水が造営されたが、前者は既存のブロンズ
像を言わば再利用した小型の噴水であり、後者は室内への給水を目的とした壁面型の水場であったと推定される。 
3 この側面は、コジモ 1世の象徴であるカプリコルノが常に付されていることによっても強調される。Cox-Rearick 
1984, p. 267. 
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2 16世紀フィレンツェ彫刻史における噴水制作の位置づけ  
 

 16世紀のフィレンツェ彫刻界において、ミケランジェロとバンディネッリは紛れも無く二大
巨頭であった。しかしメディチ家との関わりにおいては、両者の態度は相反するものである。
バンディネッリは 1512年に追放されていたメディチ家がフィレンツェに復帰すると、当時制作
した蝋製の小像を自ら提示することで、すぐに同家の知遇を得ることになる4。そもそもバンデ
ィネッリの父ミケランジェロ・ディ・ヴィヴィアーノはメディチ家に仕えた金細工師であり、
この父の工房で修業を積んだバンディネッリにとって同家に仕えることは至極順当な成り行き
であった。以降、バンディネッリはメディチ家出身のレオ 10世、次いでクレメンス 7世のもと
で重要な委嘱を受けたほか、彼らの入市式や戴冠式、そして墓碑制作を手がけ、メディチ家の
ために尽力することになる5。そして 1540年にはコジモ 1世のもとで宮廷彫刻家の地位を得て、
歿年までの 20年間に渡り、《ジョヴァンニ・デッレ・バンデ・ネーレ墓碑》、ヴェッキオ宮殿大
広間の謁見壇、ボーボリ庭園、フィレンツェ大聖堂の聖職者席といった同家の威信を顕示する
プロジェクトに従事している。またこの間、バンディネッリ工房では後年にヴァザーリらが中
心となって設立されるアカデミア・デル・ディゼーニョの先駆的な教育が行われており、この
環境のなかで後にフィレンツェで活躍することになる彫刻家が育成されていた（fig. V.2.1）。 

 一方、ミケランジェロは中世以来フィレンツェに根を張る「 市 民
チッタディーニ

」の家系であり、一族は
14世紀半ばから 15世紀後半にかけて共和制国家のプリオーレやグエルファ党の党首を輩出し、
また居住区であったサンタ・クローチェ地区においてゴンファロニエーレや代表市民など要職
に就いていた。ミケランジェロの父ロドヴィーコと兄フランチェスコもそのなかに数えられる。
したがってミケランジェロには生まれながらにしてフィレンツェ人意識ならびに市民階級への
社会的帰属意識がきわめて強く、それはすなわち根本的に共和制支持者であることを意味して
いた。ミケランジェロはロレンツォ・イル・マニフィコ、次いでピエロ・デ・メディチのもと
に寄寓し、その庇護を受けたが、メディチ家が 1494年に追放されると同家とは袂を分かち、1501

年に滞在先のローマから帰郷するとフィレンツェ共和国政府のもとで言わば政府公認の芸術家
として尽力するのである。しかしその後フィレンツェにメディチ家が復権し、同家が教皇レオ
10 世を輩出すると、ミケランジェロはその「恩恵」のもと6、メディチ家の委嘱に報いること
になった。そのうち最も大きなプロジェクトのひとつが、フィレンツェでメディチ家が代々改

                                                        
4 蝋製の小像《聖ヒエロニムス》をジョヴァンニ・デ・メディチとジュリアーノ・デ・メディチのもとに持参して示
し、称賛と恩恵に預かったとされる（Vasari 1568, vol. 6, p. 21［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、381頁］）。次いで 1514
年にはメディチ家の援助のもとローマ滞在を実現している。 
5 活動の前期にバンディネッリがメディチ家の委嘱で手がけた計画として、1515年のレオ 10世のフィレンツェ入市
式、フィレンツェ大聖堂のための《聖ペテロ》、ローマのヴィッラ・マダマの庭園に配する 2体の巨像、フィレンツ
ェのメディチ宮殿のための《オルフェウス》、《ラオコーン》の模刻、1523年のローマにおけるクレメンス 7世の戴
冠式、フィレンツェの《ヘラクレスとカクス》、ローマのサンタ・マリア・ソプラ・ミネルヴァ聖堂内のレオ 10世
とクレメンス 7世のための墓碑などが挙げられる。 
6 ブオナローティ家は復帰したメディチ家のもとで少なからぬ恩恵を受けていた。とくに弟ブオナロートは代表市民
（1513年）、プリオーレ（1515年）、ポデスタ（1517年）、グエルファ党カピターノ（1519年）、サンタ・クローチ
ェ地区のゴンファロニエーレ（1521年）といった各要職に選出されている。 
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修を重ねてきたサン・ロレンツォ聖堂における新聖具室（メディチ家礼拝堂）の建設であった。 

 このメディチ家礼拝堂は、後年のコジモ 1世時代におけるフィレンツェで活躍した彫刻家に
ついて論及する上で、特筆すべきトピックと言える7。礼拝堂の制作は、1520 年にはミケラン
ジェロに委嘱され8、彼がローマへ永住する 1534 年まで断続的に進められた。最初期には、室
内の中央に配する独立型のマウソレウムとして計画されたが、その後室内の祭壇を除く 3つの
壁面に《ヌムール公ジュリアーノ墓碑》《ウルビーノ公ロレンツォ墓碑》《ロレンツォ・イル・
マニフィコとジュリアーノ・デ・メディチ複合墓碑》を配する形式に変更された（figs. V.2.2-4）。
これらの墓碑を構成する彫像群の制作に協力者として携わった彫刻家に、モントルソリとトリ
ーボロが挙げられる。 

 まずモントルソリは、ミケランジェロが同礼拝堂の制作に着手して間もなく、自ら志願して
これに携わる機を得た。1527年にはローマ劫掠を受けてフィレンツェからメディチ家が追放さ
れたことに伴い、この制作も中断されたが、このときまでにモントルソリはその他の彫刻家や
石工とともに、おそらく建築体に属する彫刻装飾の一部を手がけていたものとみられる。この
制作がミケランジェロによって高く評価され9、1530 年にメディチ家が復権して同礼拝堂の制
作が再開されると、モントルソリはミケランジェロに召喚され、不足していた彫像の制作を請
け負う運びとなったのである。このときモントルソリは《ロレンツォ・イル・マニフィコとジ
ュリアーノ・デ・メディチ複合墓碑》において聖母子像とともに配するメディチ家の守護聖人
像 2体のうち、《聖コスマス》を手がけている（fig. V.2.5）10。ヴァザーリによれば、モントル
ソリがこの彫像のために制作した大型の雛型に対してミケランジェロは「多くの部分に手を入
れて修正し、それどころか、自ら粘土で彫像の頭部と両腕をつくってやった」という11。この
彫像は雛型に基づいて 1533年にモントルソリが大理石にて制作に着手し、1537年ないし 1538

年に仕上げられた。 

 一方のトリーボロは、メディチ家の復権後、1530年以降に同礼拝堂の制作に登用されたとみ
られる。このとき 2人の公爵のための 2基の墓碑にはそれぞれ、石棺の下に 2体の河神像、石
棺の上に「4 つの時」を表す現存の擬人像が各 2 体、そして壁面に設けられたニッチには、両
公爵の坐像とその両脇に《ジュリアーノ公墓碑》では「天」と「大地」、《ロレンツォ公墓碑》

                                                        
7 同礼拝堂の制作について筆者は、2008年度卒業論文（「サン・ロレンツォ聖堂新聖具室におけるミケランジェロの
彫像研究̶̶ヌムール公ジュリアーノとウルビーノ公ロレンツォの両壁面墓碑の比較̶̶」東京藝術大学、2008年
度提出）にて論じた。 
8 これに先立ち 1514年にはレオ 10世はミケランジェロにサン・ロレンツォ聖堂のファサード制作を委嘱しており、
制作が進められていたが、1516年、1519年にメディチ家ヌムール公ジュリアーノとウルビーノ公ロレンツォが相次
いで夭逝したことを受け、1520年にはファサード制作の契約が破棄され、同じ聖堂に上記の 2人の公爵および同名
の先代を埋葬するメディチ家礼拝堂の建設が新たにミケランジェロに委嘱された。 
9 Vasari 1568, vol. 6, pp. 474. ミケランジェロはその後 1530年にメディチ家が復権して間もなく、クレメンス 7世か
らローマのベルヴェデーレの彫刻庭園に置かれていた古代彫刻の修復を行う力量のある彫刻家の紹介を依頼された
際、モントルソリを紹介している。 
10 もう 1体のメディチ家の守護聖人像《聖ダミアヌス》は、ラファエーレ・シニバルディ（1504-1566年、通称ラフ
ァエッロ・ダ・モンテルーポ）によって仕上げられた。 
11 Vasari 1568, vol. 6, p. 478. 
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では「知恵」と「意志」が予定されていたとみられている12。トリーボロはこのうち「大地」
を担当し、雛型を制作したのち大理石での制作に着手していた13。しかしながら 1534年にクレ
メンス 7世が死去し、ミケランジェロがフィレンツェから去ったことにより、彫像のみならず
メディチ家礼拝堂の制作自体が頓挫することになった。 

 以上の状況からは、1530 年から 1534 年にかけて、トリーボロとモントルソリがメディチ家
礼拝堂の制作を通じて同じ時間を共有していたことが確認される。その後 1538年にトリーボロ
がコジモ 1世の要請でカステッロの庭園造営に着手した際、その中心的なモニュメントである
大噴水の頂点に据える群像《ヘラクレスとアンタイオス》の制作をモントルソリに委ねている
ことからも14、両者は同じミケランジェロ門下として良好な関係性を築いていたものとみてよ
い。 

 トリーボロとモントルソリに加えて、メディチ家礼拝堂の制作現場に足を運んでいた若手の
彫刻家の一人に、アンマンナーティが居た。彼はバンディネッリ工房にて修業を積んだ後、1527

年の政治的混乱を機にヴェネト地方へ移り、ヤコポ・サンソヴィーノ工房にて活動をしていた
が、フィレンツェには度々帰郷していたことが確認される。またアンマンナーティは、バンデ
ィネッリ工房での修業時代の後半にモントルソリと知り合っていたとみられており15、この友
人を介してミケランジェロの作業場を訪れることが出来たのである16。 

 1530年代初頭にメディチ家礼拝堂の制作現場においてこの 3者が集っていた事実は、その後
コジモ 1世の統治下における噴水制作の展開を考える上で興味深い。本論文にて論じてきたよ
うに、トリーボロは 1538年以降カステッロの庭園造園、そしてボーボリ庭園の構想に従事し、
いずれの場所においても大規模な水路整備と噴水制作を進めた。またモントルソリは、上述の
ようにトリーボロのもとでカステッロの庭園のための《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》
の制作に着手した後、これを仕上げることは叶わなかったが、1540 年代から 1550 年代にかけ
て、ジェノヴァとメッシーナに、その後の噴水制作の範例となるモニュメンタルな噴水 4基を
手がけている。そしてアンマンナーティは 1555年以降、ヴェッキオ宮殿のための《ユノの噴水》、
次いでシニョリーア広場のための《ネプトゥヌスの噴水》の制作に従事した。3 者が噴水制作
に携わった場所や時期が異なるため、彼らが実制作において協力関係にあった可能性は低く、
またそれは史料によっても裏付けられない。しかし、トリーボロはヴェネツィアに移住する前
のヤコポ・サンソヴィーノの工房にて修業時代を過ごしていた時期に、フィレンツェのバルト
リーニ・サリンベーニ家がグアルフォンダに所有していた庭園の整備に携わっていた17。その
現場では、ナンニ・ディ・ウンゲロ、バッチョ・ダーニョロ、ロレンツェット、アロンソ・ベ
ルゲテ、アントニオ・ダ・サンガッロ・イル・ジョーヴァネらが作業に従事しており、とりわ
                                                        
12 「天」と「大地」についてはミケランジェロとヴァザーリがそれぞれ記述を残しているため確実視されるが、「知
恵」と「意志」についてはトルナイによる仮説に基づく。De Tolnay Michelangelo, vol. 3, p. 70. 
13 Vasari 1568, vol. 5, pp. 452-453［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、332頁］; De Tolnay Michelangelo, vol. 3, p. 70. 
14 第Ⅲ章第 1節第 3項を参照。 
15 Cherubini 2011a, p. 78, n. 12. 
16 Cherubini 2011a, p. 48. 
17 Vasari 1568, vol. 5, pp. 444-445［抄訳：『美術家列伝』第 4巻、328頁］; Ferretti 2016, p. 187. 
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け 1518年には噴水を潤すために既存の井戸から取水し、これを引き上げる装置の設営が行われ
た18。おそらくトリーボロはこのときに取水装置の技術を学ぶ機会を得て、その後研究を進め
たとみられる。1530年代初頭にメディチ家礼拝堂にほぼ同世代の 3者が集った際、こうした新
しい土木技術に関する情報が共有されていた可能性は十分に考えられるだろう。 

 コジモ 1世が統治したフィレンツェに、ミケランジェロは不在であった。クレメンス 7世が
逝去した 1534年にローマへ居を移し、同地に永住したためである。コジモ 1世は歴代のメディ
チと同様に、フィレンツェが誇るこの彫刻家による作品を公国内に実現させる野心を抱き続け、
たびたび招聘の意向を伝えていた19。この状況下で、コジモ 1 世にとってミケランジェロに直
接学んだ経験をもつ上述の彫刻家を雇用することは、一定の信頼と価値を持つものだったと考
えられる。実際、モントルソリはバンディネッリとの確執から、その存命中はフィレンツェで
の制作に携わる機を得なかったが、トリーボロはコジモ 1世が登位直後より重用された。アン
マンナーティについてもコジモ 1世の宮廷に入る直前にローマのヴィッラ・ジュリアでの制作
においてミケランジェロと協力関係にあり、フィレンツェに帰郷してすぐに《ユノの噴水》の
委嘱を受けているのである。 

 一方で、メディチ家の宮廷彫刻家であり、とくに公妃エレオノーラからの寵愛を受けていた
バンディネッリが 1560年に死去すると、フィレンツェの彫刻家の間ではその後継者の地位をめ
ぐって熾烈な争いが展開された。その最たる例が第Ⅳ章第 3節にて取り上げた《ネプトゥヌス
の噴水》の競作である。結果的にアンマンナーティが制作権を得たほか、これに参加が叶わな
かったデ・ロッシは別枠で《ヘラクレスの 12功業の噴水》の委嘱に預かったことに照らせば、
この時点でバンディネッリの門下にあった彫刻家が優位にあったことは否めない。実際、バン
ディネッリと敵対関係にあったチェッリーニは、前者を寵愛した公妃エレオノーラとの折り合
いの悪さを主たる原因として落選し、また 1552年にフィレンツェに到着していたジャンボロー
ニャは未だ大型の彫像制作を手がけていなかったことに加え、コジモ 1世ではなくフランチェ
スコ 1世の庇護下にあったことに起因して、この時点では未だ活躍の機会を得ることは叶わな
かった。ヴィンチェンツォ・ダンティは 1557年にはコジモ 1世の宮廷に入っていたものの、カ
ステッロの大噴水のための《ヘラクレスとアンタイオス》の鋳造に失敗しており、公的な大型
モニュメントの制作を請け負う力量をアピール出来ていたとは言いがたいのである。 

 しかしこのとき噴水制作が競作の舞台に選ばれたことは、巨石の分割を避けるために使用す
る必要性が生じたこととバンディネッリの死去という外因的な事由のみによるところではない
だろう。大型の噴水では、取水や建築に関する技術的知識、モニュメンタルな彫像の制作、開
けた空間の有効利用といった項目のすべてを満たす力量が求められた。またそれは、公国の水
路整備の一環で造営されるものであったため、都市計画にも関連する大規模な公共事業であっ

                                                        
18 グアルフォンダのバルトリーニ庭園での取水事業については、Ferretti 2016, pp. 187 ff.を参照。同庭園の取水装置
および取水技術については、ベンヴェヌート・デッラ・ヴォルパイアらによる『ヴォルパイア手稿』（Biblioteca 
Nazionale Marciana di Venezia, mss. It, IV, 41 (5363), c. 42 recto）に記載されている。 
19 第Ⅲ章第 1節第 3項を参照。 
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た。それゆえパブリック・モニュメントとして位置づけられる噴水に君主のイメージが付与さ
れることは必然的であり、きわめて政治色の強い委嘱であった。加えて、大型の噴水自体がト
スカーナではコジモ 1世のもとで初めて実現された造作物であり、先例も限られていたため、
彫刻家の創意を存分に発揮しうる機会を与えるものであったはずである。したがって私的な委
嘱とは異なり、噴水制作はそれを委嘱された彫刻家にとっても、芸術家間でのヒエラルキーに
関わる事業であったと考えられるのである。 

 上述のように、コジモ 1世時代のフィレンツェにおける彫刻家の活動は、帰郷と同地での制
作が強く望まれたミケランジェロの一貫した不在と、宮廷彫刻家として寵愛されたバンディネ
ッリの死という 2つの状況に後押しされるかたちで推移した。すなわち両者に続く世代の彫刻
家がその後継の地位を目指し、しのぎを削って競い合う構図が生み出されたのである。それで
は 16世紀のフィレンツェ彫刻史において、噴水制作はどのような意義を持つものだったのだろ
うか。 

 記念的な彫刻装飾は、3 つの分野すなわち葬礼彫刻、騎馬像、泉水彫刻に大別され、いずれ
も異教時代より各地で造形様式の展開を見せた。なかでも葬礼彫刻の形式の変遷はきわめて豊
かであり、浮彫装飾や彫像を配した骨壺や石棺にはじまり、早くも古代ローマ時代には、墓碑

祭壇（墓石）、葬礼礼拝堂、ピラミッド、四塔門建築、塔状建造物、墓 廟
マウソレウム

といった記念碑的な
建築体へと規模を拡大した。一方で中世に興隆した墓石板の伝統は、そこに表された故人の横
臥像の様式展開に伴い、天蓋を冠した独立型の棺墓や、壁面に接する壁龕墓へと発展した20。 

 フィレンツェの彫刻家が手がけた 16世紀のモニュメンタルな作例として、例えばバンディネ
ッリと工房による《教皇レオ 10世墓碑》と《教皇クレメンス 7世墓碑》（いずれもローマ、サ
ンタ・マリア・ソプラ・ミネルヴァ聖堂内陣）が挙げられる（figs. V.2.6-7）。建築体を模した
付柱構造には半円アーチのニッチを設け、そこには故人の坐像をはじめ丸彫の諸聖人像が配さ
れたほか、その他の方形区画には故人の生前の行いに取材した物語場面を表す浮彫装飾が施さ
れている。また、前節にて言及したミケランジェロによる《ヌムール公ジュリアーノ墓碑》と
《ウルビーノ公ロレンツォ墓碑》（いずれもフィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖具室「メ
ディチ家礼拝堂」）では、建築体を模してつくられたニッチ配された故人の坐像に加え、墓碑の
手前に設置された石棺に「時」を表す丸彫の擬人像が配されており、墓碑は壁面構造から観者
の空間へと一歩踏み出すものである（figs. V.2.2-3）。 

 しかしながらこうした墓碑を構成する彫像群は、いずれも支持体となる建築構造の「中」に
組み込まれるものである。上述のミケランジェロによる墓碑さえ、擬人像を配した石棺は背後
の壁面構造を前提として配置され、正面観で捉えられる。すなわち墓碑彫刻では、彫像群はそ
れぞれにムーヴマンをもち、場合によっては同一墓碑や同一室内に配される他の彫像と互いに
関連づけられることで空間を内包する存在として立ち現れるものの、根本的には建築体に従属
するものである。墓碑彫像に課されているこの特質は、コジモ 1世の治世下で創設されたアカ

                                                        
20 墓碑形式の発展史については、Panofsky 1964を参照。 
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デミア・デル・ディセーニョの会員によって君主の歿後に完成された「画家の礼拝堂」（フィレ
ンツェ、サンティッシマ・アンヌンツィアータ聖堂付属聖ルカ礼拝堂）においても、やはり他
の壁面墓碑と同様に保持されている（fig. V.2.8）。すなわち壁面に穿たれた半円アーチのニッチ
に配された各坐像は、そこに埋葬される死者への追悼演説がおこなわれる空間を共有するかた
ちで一堂に会しているが21、彫像自体はやはり建築体に従属し、丸彫の彫像が本来的に備える
全方位性は制限されているのである。 

 一方、騎馬像はそれが制作された当初より、独立したモニュメントとして機能していた22。
すなわちローマのカピトリーニの丘に配された《マルクス・アウレリウス騎馬像》（fig. V.2.9）
がそうであったように、早くも古代ローマ時代にはフォロや広場など開けた公共の場所に都市
の記念碑として設置されていたのである。こうした特定個人を記念する騎馬像は、基本的に高
い台座に配される姿でつくられ、その形式は時代の推移に左右されない。すなわちルネサンス
期の代表的な作例であるドナテッロの《ガッタメラータ騎馬像》（fig. V.2.10）においても、や
はり伝統的な形式が踏襲されている23。また 16世紀のフィレンツェでは、複数の祝祭において
制作されたエフェメラルなモニュメントとして、祝祭行列が進行する都市の要所に騎馬像が配
されたことが確認される24。これらの作例は現存しないが、コジモ 1 世の歿後に同地で制作さ
れた現存作例̶̶ジャンボローニャの《コジモ 1 世騎馬像》や、同《フェルディナンド 1 世騎
馬像》̶̶を見ても、伝統的な形式からの逸脱は認められない（figs. V.2.11-12）。記念碑として
の騎馬像は、墓碑彫像と異なり、外部の空間に配されるものであるがゆえに全方位性を獲得し
うる彫像であった。しかしながらそれは各時代を通じて、主題と形式の制約のなかで制作され
ていたのであり、複数のモティーフによって複雑な図像プログラムを作る記念碑ではなかった
のである。 

 最後に泉水彫刻に関しては、第Ⅱ章第 2節にて、15世紀に独立型の小型噴水が邸館の中庭や
庭園に造営されるようになった際、その頂点を飾る小像に多視点性が付与された過程を示した。
またそれ以前の水場については、第Ⅱ章第 1, 2節にて考察したとおり、往々にして生活用水を
供給する機能面が優先され、井戸や貯水槽の装飾は紋章や動物の頭部といった限定的なものだ
った。一方で、水路網の整備によって潤沢な水資源を享受することの出来た古代ローマ時代に
造られていた浴場やニンフェウムといった大型の水場は、丸彫の彫像や人像柱によって飾られ
るのが通例であった。例としてハドリアヌス帝の別邸に設えられたカノプスでは、池を取り囲
む列柱廊が織りなす各アーチの下に等身大を超える大きさの立像が配されていた（fig. V.2.13）。
しかしこうした彫刻装飾は上述の墓碑彫刻と同様、自らの設置場所として建築体を必要とする
                                                        
21 画家の礼拝堂において彫像群が担う機能を死者の顕彰に求める論考については、古川 2016を参照。 
22 例外として、13世紀初頭から 15世紀半ばにかけて葬礼美術に組み込まれた際、騎馬像は従来の独立性を失い、
建築体に従属する墓碑彫像として用いられた。Panofsky 1964［邦訳：77-79頁］ 
23 ただしこの騎馬像に関しては、世俗的記念碑でありながら、中世のあいだに組み込まれてきた葬礼彫刻の伝統を
記憶するかたちで、見せかけの埋葬室に配される姿で表された。 
24 カール 5世の入市式（1536年）でサンタ・トリニタ広場にトリーボロが手がけた金塗りの騎馬像、フランチェス
コ 1世の結婚祝祭（1565年）でバルジェッロの正面にヴィンチェンツォ・ダンティが制作した《都市の悪徳を打ち
負かす騎馬像》がそれぞれ確認されている。 
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存在であったと言える。 

 ここまで概観したように、記念的な彫刻装飾は墓碑彫刻・騎馬像・泉水彫刻のいずれの領域
においても、建築体の枠組みに従属するものとして、あるいは主題と形式の制約のなかで制作
されてきた。これに対して、16世紀以降の水路網の整備に伴う泉水彫刻の進展、すなわち噴水
彫刻の出現は、同時代の彫刻家に新たな制作フィールドを提供するものであったと言える。す
なわち噴水彫刻は基本的に中庭や庭園、あるいは都市の広場といった開けた空間のために用意
された独立型のモニュメントであったため25、そこに配される彫像群ならびにその他の彫刻装
飾は必然的に、従来の記念的な彫刻装飾に課されてきた正面観から解放され、全方位性を獲得
することになった。同時にこの革新は、支持体としての建築構造とそこに付属する装飾として
の彫刻という従来の主従関係を解消するものでもあった。噴水彫刻は、従来の記念的な彫刻装
飾が付されてきた台座や壁面に代わるものとして噴水の構造体を用いたほか、例えば噴水の軸
足装飾や彫像のための装飾的な台座に認められるように、彫刻自体が支持体として機能するよ
うにもなったのである。 

 また、複数の水源を利用して水路整備が大々的に行われたことで水の供給量が上昇し26、よ
り大型の噴水を計画することを可能にした。それに伴って噴水の造形様式も瞬く間に多様化し、
なおかつ複雑な図像プログラムが構想されるようになったのである。その結果噴水は、構造の
形式の自由、浮彫による物語場面や装飾の挿入、多視点的な動きを備えたダイナミックな彫像
群、水の噴出を利用した遊戯̶̶これらをすべて組み合わせることの出来る新たな複合芸術に
なったと言えるだろう。16世紀の彫刻家にとってそれは、無限のインスピレーションを与える
舞台を提供したはずである。同時にコジモ 1世が統治するフィレンツェでは、君主国の威信を
対外的にアピールする政治色の強いモニュメントの制作が求められていた。なおかつ同地の彫
刻家のあいだでは、ミケランジェロとバンディネッリという二大巨頭に代わる存在として時代
を牽引する立場につくための競合の場が要されていた。噴水制作はこうした君主と彫刻家、双
方の要請を満たす好適な舞台を提供するものであり、まさにこの新たなフィールドにおいて 16

世紀の豊かな彫刻芸術が展開することになったと位置づけることが出来るだろう。 

                                                        
25 第Ⅳ章第 1節にて検討したアンマンナーティの《ユノの噴水》は、室内において壁面を背景として企図された例
外的な作例である。 
26 実際には、コジモ 1世時代には十分な水量を安定的に供給することは依然として難しく、完成された噴水におい
ても水の放出は祝祭や重要な行事の際に限られていた。しかし井戸水に頼っていた従来の環境は著しく改善され、
一定量の流水を確保出来るようになったことは大きな功績である。 
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付録論文 
 

フランチェスコ・カミッリアーニの初期活動とバッチョ・バンディネッリ 
 

1 フランチェスコ・カミッリアーニの初期活動——先行研究と問題の所在 
 

 ジョルジョ・ヴァザーリは『美術家列伝』第 2版のなかで「アカデミア・デル・ディゼーニョ会員」
について割いた章において、フィレンツェの彫刻家バッチョ・バンディネッリの門弟として複数の彫刻
家を挙げており、本稿で取り上げるフランチェスコ・カミッリアーニ（1530以前-1586年1）もその一人
に数えられている2。カミッリアーニは彫刻家であったジョヴァンニ・ディ・ニッコロ・アルベンジ・グ
ッチ、通称ジョヴァンニ・デッラ・カミッラ3とその前妻ナンニーナのもとにフィレンツェで生まれ、お
そらく父を最初の師として彫刻分野に足を踏み入れたのだろう4。その後ヴァザーリの伝える通り、バン
ディネッリの工房にて修業を積んだと目される5。 

 ヴァザーリが言及したカミッリアーニによる唯一の作品群は、コジモ 1世の公妃エレオノーラの弟に
あたるルイス・デ・トレドがフィレンツェに所有した庭園のために手がけた噴水である6。同庭園装飾の
ための彫刻群は 1570年以降順次売却され、その大半は現在シチリア島パレルモ市内のプレトーリア広場
において補作を加えて新たに再構成された形で残されている（fig. 1）7。ヴァザーリはフィレンツェのル
イスの庭園につくられた噴水のための彫刻群をすべてカミッリアーニの手に帰しており、この制作に 15

年が費やされたと言及している8。ルイスがサンティッシマ・アンヌンツィアータ聖堂付属の庭園の背後
に隣接するサン・ドメニコ・デル・マッリオ女子修道院の裏庭の土地を取得し、庭園としての整備に着
手したのは 1551年とみられる9。それゆえヴァザーリの『美術家列伝』第 2版が 1568年に出版されたこ
とに鑑みれば、庭園計画が企図されるのと時を同じくしてカミッリアーニに彫刻制作が委嘱されたと考
えられる。ルイスの庭園計画については、ヴァザーリの記述やパレルモへ移送された同庭園の彫刻群を

                                            
1 AKL, vol. 15, p. 678. 
2 Vasari 1568, vol. 8, pp. 50-51. 
3 カミッリアーニの父ジョヴァンニ・デッラ・カミッラ（生年不明-1566年）に帰属される作品は確認されていない。ただしミラ
ネージによれば、16世紀中葉にフィレンツェ大聖堂造営局で制作に従事していたとみられる。Vasari 1550/1568 a, vol. 7, p. 628. 
4 Pedone 1986, p. 41. 
5 ペドーネはカミッリアーニの修業時代について、ほぼ同年代の彫刻家ピエリーノ・ダ・ヴィンチ（1530頃-1553年）が12歳でバ
ンディネッリの門弟となるも、その後ニッコロ・トリーボロ（1500-1550年）の工房へと移った経緯を踏まえ、カミッリアーニも
またピエリーノと同様に最終的にはトリーボロのもとで修業を積んだ可能性を指摘している。Pedone 1986, pp. 41-42. 
6 ルイス・デ・トレドは1551年にフィレンツェのサンティッシマ・アンヌンツィアータ聖堂付属の庭園の背後に隣接するサン・
ドメニコ・女子修道院の裏庭の土地を取得し、遅くとも同年12月までにはこれを庭園として整備する計画に着手した。Archivio di 
Stato di Firenze, Mediceo del Principato, f. 406, c. 617; Zangheri 1999, p. 19, n. 8. 
7 ルイスのフィレンツェの庭園装飾のうち、一部は1570年8月にマドリード郊外アランフェスにスペイン国王が所有する庭園に、
残りの彫刻群は1573年にパレルモ市にそれぞれ売却された。前者の移送の決議についてはパレルモ市の評議会議事録（Archivio 
Storico del Comune di Palermo, Consigli Civici, anni 1560-72, n. 68, c. 260）を参照。後者の売却については複数の関連する史料のうち、
ここでは1574年5月26日付の公証人の記録（Archivio di Stato di Palermo, Notaio Carasi Antonino, 1573-74, vol. 6295, fols., 1067-69）が
フィレンツェから移送された彫刻群644ピースの一覧を示している。スペインに渡った作品群については1634年以降散逸してい
る。Jonietz 2011, p. 312. 
8 Vasari 1568, vol. 8, pp. 50-51. ヴァザーリが遅くとも1567年までに執筆したとみて逆算すると、1551年にルイスが敷地を取得した
直後からカミッリアーニは庭園装飾の制作に従事していたと推察される。 
9 1551年12月付、ピエル・フランチェスコ・リッチョからクリスティアーノ・パーニ宛ての書簡（Archivio di Stato di Firenze, Mediceo 
del Principato, f. 406, c. 617; Zangheri 1999, p. 19, n. 8には、既にルイスが庭園の整備を開始している旨が記されている。 
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示す作品リスト10から断片的に推察されるに留まり、庭園での彫像群の配置や噴水の図像構想については
明らかになっていない。 

 ルイスの庭園計画に従事していたとみられる時期に、カミッリアーニはフィレンツェ公国すなわちコ
ジモ 1世を当主とするメディチ家のために作品を提供している。1561年にはシエナのサンタ・バルバラ
要塞のために同家の紋章——2体の裸体の青年像がこれを支える——を制作したほか、1565年に開催さ
れたフランチェスコ 1世とジョヴァンナ・ダウストリアとの結婚祝祭に際しては、ボルゴ・オニッサン
ティのための彫像および大聖堂扉口のためのレリーフを手がけたとみられる11。ヴァザーリは 1563年に
コジモ 1世の認可のもと、公的制度としての素描アカデミー（アカデミア・デル・ディゼーニョ）を創

設したが、カミッリアーニもこの会員に登録され、1564年 10月より半年間に渡って会長
コンソロ

をも務めてい
る12。また帰属作品として、1567 年の制作とされるフィレンツェのサンティッシマ・アンヌンツィアー
タ聖堂内サン・ルカ礼拝堂の祭壇左側ニッチに配される《預言者メルキゼデク》が現存しているが13、い
ずれの作品についても関連史料の不足を主たる要因として、カミッリアーニの造形様式が十分に検討さ
れているとは言い難い。 

 しかしカミッリアーニはメディチ家および公妃エレオノーラのトレド家の委嘱に従事し、またアカデ
ミアにおいて同時代のフィレンツェ彫刻を牽引していた芸術家たちと並んで公職を得ていたことから、
1550 年代および 1560 年代のフィレンツェ公国において彫刻家として一定の地位を築いていたと考えら
れる。実際、コジモ 1世治下の文化政策においてアカデミア・フィオレンティーナを牽引した同時代の
人文主義者で、ヴェッキオ宮殿改築事業を筆頭に図像助言者としても活躍したコジモ・バルトリ［1503-72

年］は、アカデミアでの自身の講演を再編集した『ラジョナメンティ・アカデーミチ』14のなかで、カミ
ッリアーニがルイスの庭園に先立つ時期にその近隣にコルトーナの司教バッティスタ・シモーネ・リカ
ーゾリが所有した別の庭園のための計画にバルトリと共同で従事していたことに言及しており、その存
在を高く評価している15。このリカーゾリの庭園装飾については現存作品が確認されていないために先行
研究で見落とされてきたが、近年ジョニエツの指摘によってその重要性が再認識された16。同庭園計画に
ついては第 2節で検討する。またバルトリの同講の後半では、ミケランジェロの功績をもって開眼した
フィレンツェの若手の芸術家として、バルトロメオ・アンマンナーティ［1511-92年］を筆頭に、カミッ
リアーニの息子であるサンティ・デッラ・カミッラに至るまでの彫刻家が列挙される17。さらに在ローマ
のヴァザーリに宛てた 1550年の書簡では、同地のサン・ピエトロ・イン・モントーリオ聖堂内デル・モ
ンテ家礼拝堂の制作にカミッリアーニを推薦しており、このことはフィレンツェ公国の文化政策に尽力

                                            
10 註7を参照。 
11 Mellini 1556, p. K 3. 
12 アカデミア・デル・ディゼーニョのコンソロは任期半年の3人が務めた。カミッリアーニとともにコンソロに着任したのはバル
トロメオ・アンマンナーティとバッティスタ・ダ・シエナである。同アカデミーについては、森1999, pp. 8-25を参照。 
13 Tonini 1876, p. 240. 
14 バルトリが1542年から1548年にかけてアカデミア・フィオレンティーナで行ったダンテに関する5つの講演を再編集しており、
各講はバルトリを含む3人の話者による対話形式で展開される。1567年にヴェネツィアで出版されたが、執筆年代は1551年6月
から1552年10月と推察されている。Bryce 1983, pp. 253-54; Davis 1975, p. 266. 
15 Bartoli 1567, ragionamento 1; Bryce 1983, p. 269. 
16 Jonietz 2011, pp. 302-07. 
17 Bartoli 1567, ragionamento 1, pp. 19r-20r. 
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していたバルトリによって、カミッリアーニがすでにこの時期には彫刻家として認められていたことを
示している18。 

 カミッリアーニに対する同時代の評価とは対照的に、フィレンツェの彫刻史においてその活動は看過
されてきた。先行研究において考察対象とされるのは主としてパレルモに移設されたルイスの庭園のた
めの彫刻作品群であり、カミッリアーニに関する調査は依然としてペドーネによる同作品についての体
系的な個別研究に拠るところが大きい19。しかしながら、ルイスの庭園計画に先立つカミッリアーニの初
期活動および彼の造形様式を特徴付けていると考えられるバンディネッリとの関係性については、これ
まで十分に検討されてこなかった。確かにバンディネッリは自著と目される『備忘録』で自身の門弟に
ついて語る際、カミッリアーニの名を挙げていないが20、カミッリアーニの造形がバンディネッリに由来
するものであることは十分に観察されよう。したがって本稿では、これまで注目されてこなかったカミ
ッリアーニの初期活動について、とくにフィレンツェのふたつの庭園計画に焦点をあて、師とされるバ
ンディネッリとの関係性を具体的に考察することを目的とする。 

 

2 リカーゾリの庭園のための《ネプトゥヌス》 
 

 バルトリの『ラジョナメンティ・アカデーミチ』第 1講によれば、コルトーナの司教バッティスタ・
シモーネ・リカーゾリの私有地に庭園を整備する計画にバルトリが携わり、庭園装飾のための彫刻制作
をカミッリアーニが請け負った。この土地は 1538年にリカーゾリが叔父から譲渡されたフィレンツェの
サン・ガッロ通りに面する旧サン・ミニアート・アル・チェッポ修道院に付属する敷地であったが、庭
園計画は 1550年初頭に頓挫し、1555年には土地が売却されている21。そこでは《ウェヌスの噴水》と《ネ
プトゥヌスの噴水》とされるふたつの噴水が実現される予定であった22。バルトリの記述において、前者
については構想段階と目されるウェヌス像と副次的な彫刻がごく概略的に示されるに留まり、彫刻の制
作はなされていないとみられる23。一方の《ネプトゥヌスの噴水》については、断片的ではあるが同書の
複数箇所で言及されており、噴水の総体として完成していたとは考えにくいものの、少なくともネプト
ゥヌス像は大部分が仕上げられていたと推察しうる。同庭園におけるネプトゥヌス像の存在は、同書の
冒頭でバルトリが「彫刻家フランチェスコにすでに作らせましたネプトゥヌスの彫像をヴィンチェンツ
ォ〔・マルテッリ〕氏がご覧になりたいとのことでしたので、我々はコルトーナの司教の庭園に行くこ
とにいたしました。」24と述べていることによって確認される。ただしこの像のその後の変遷について、
フランチェスコ・ボッキが 1591年に出版したフィレンツェ市内のガイドブックには、カッライア橋のた
                                            
18 1550年4月5日付、バルトリ（在フィレンツェ）からヴァザーリ（在ローマ）宛の書簡を指す。Vasari–Frey 1982, vol. 1, pp. 281-83, 
no. CXXXVII. 
19 カミッリアーニに関する主要文献は下記の通りである。Venturi 1901-1940, vol. 10, parte 2, pp. 530-45; DBI, vol. 17, pp. 217-18; Pedone 
1986; AKL, vol. 15, p. 678. 
20 Barocchi 1971-1977, vol. 2, pp. 1359-1411（Baccio Bandinelli, “Memoriale”）. 
21 Bartoli 1567, ragionamento 1, p. 1v; Jonietz 2011, p. 302. 
22 Bartoli 1567, ragionamento 1, pp. 17r-21v. 
23 ウェヌス像の限定的な記述については以下に見られる。Bartoli 1567, ragionamento 1, p. 18r. 
24 Bartoli 1567, ragionamento 1, p. 1r: <……noi andavamo insino al giardino del Vescovo di Cortona, perche M. Vincenzio voleva vedere quella 
Statua del Netunno, che io feci gia fare a Francesco Scultore.> ; Jonietz 2011, p. 305. 
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もとのリカーゾリ邸の中庭に置かれていた彫刻群についての一連の記述のなかに「フランチェスコ・カ
ミッリアーニによるネプトゥヌスの優れた石像」の存在が記されているが、彫像を特徴付ける記述の不
足ゆえに、これとバルトリが言及する《ネプトゥヌス》とを同一視することは現段階では難しく、また
これが現存していることも確認されていない25。 

 バルトリの記述から、《ネプトゥヌスの噴水》は庭園の入り口から見渡せる軸線上に、ヘルメ柱が支え
るアーチを伴う後陣状の空間に囲われて植物棚とともに配される予定であったことがわかる26。噴水から
溢れる水を受ける楕円形の大きな水盤〔tazza〕では、海の怪物たちが別の水盤〔pilo〕を肩で支えており、
ネプトゥヌスを含む彫像群はその上に配された27。すなわちこの噴水は大小ふたつの水盤で構成され、上
から下へと水が流れ落ちるよう構想されていたことがわかる。ネプトゥヌス像について、バルトリは次
のように述べている28。 

 

アーチの内側には、ネプトゥヌスを入り口に向かって、海の湾もしくは岸辺に辿り着いたかのよ
うに配することを思い描いておりました。ネプトゥヌスはトリトンたちと海のニンフたちを引き
連れ、二頭の海馬が引く車に乗ってやって来ます。トリトンやニンフは皆、異なる仕方で水盤
〔pilo〕に水を溢れ出させるのです。 

 

さらに、別の箇所では次のように語られる29。 

 

〔二頭の海の怪物の〕尾に変容した両脚は、水盤〔Pilo〕から溢れ出した水を受ける水盤〔Tazza〕
の底で戯れていました。この水盤〔Pilo〕の縁の上に海馬たちが前脚をかけ、ネプトゥヌスがま
さしく辿り着いたのであります。この場所へとネプトゥヌスに先導された海馬たちは、力を尽く
して〔ネプトゥヌスを〕運ぶかのように、荒々しく口や鼻から水盤〔Pilo〕に水を噴き出すので
した。 

 

 バルトリが言及するカミッリアーニの《ネプトゥヌス》についてジョニエツは、レオナルド・ダ・ヴ
ィンチの素描を通じて 16 世紀には良く知られていた古代ローマの詩人スタティウスによる記述に関連

                                            
25 BOCCHI−CINELLI CALVOLI 1677, p. 103; JONIETZ 2011, pp. 305-306. 
26 BARTOLI 1567, ragionamento 1, p. 4v: <……oltre alla veduta delle stanze, si vedeva ancora la Fontana del Nettuno, & tutta la spalliera de gli 
aranci, che sapete quanto è bella, per essere alta piu di dodici baccia & lunga pure assai.>; ibid, 18r: <……correva lo occhio infino alla Fontana del 
Nettuno, laquale come vi mostrerò dipoi haveva ad essere infra questa finestra & la spalliera de Melangoli, che voi cola vedete.> 
27 BARTOLI 1567, ragionamento 1, pp. 18v-19r：<……& su questo lastrico moveva per ricetto del Pilo una lunga et larga Tazza, ma nò piu alta 
che un terzo di braccio, et come colà la potete vedete quasi che fornita, la facevo Ovata; nel mezo della quale si posava il Pilo; et di qua et di là vi 
andavano quei duoi monstri marini che voi vedete che con la stiena, & con le spalle loro faccendo forza mostravan di reggere le teste del 
Pilo;……> 
28 BARTOLI 1567, ragionamento 1, p. 18v: <……dentro al quale Arco io fingeva che arrivasse come ad una Porta un Golfo di Mare, & come a 
Proda vi venisse con la sua Nicchia tirata da duoi Cavagli Marini il Nettuno accompagnato da Tritoni & da Nimfe Marine, che tutti diversamente 
versassero acqua in questo Pilo, che qui vedete finito.> 
29 BARTOLI 1567, ragionamento 1, p. 19r: <……le Gambe amendue dequali convertitesi in code, scherzavano giu per la Tazza, che riceveva la 
acqua che traboccava del Pilo; Sopra le sponde del qual Pilo arrivava apunto con le zampe dinanzi de suoi Cavalli Marini il Nettmno; I quali come 
affaticati per il viaggio, guidati da lui in questo luogo sbuffavano per la bocca & per le Nare del Naso quasi che Stizzosamente acqua nel Pilo…..> 
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する主題とみなした30。ウィンザー城王立図書館所蔵のレオナルドの素描では、右腕を高く持ち上げて三
叉の戈を振りかざし、水面に視線を定めて波を鎮めるネプトゥヌス（「クォス・エゴ」）が表わされてい
る（fig. 2）。左腕を体の手前から背後へ回して体をひねるネプトゥヌスの躍動的な動作と呼応するように、
彼を引き連れる四頭の海馬は頭部を高くもたげて仰け反ったり、前脚を忙しなく掻いたりしており、苦
難を今まさに制する者としてのネプトゥヌスの荒々しくも力強い姿を印象づける。しかしながら、先に
引用したバルトリの描写からは、カミッリアーニの《ネプトゥヌス》としてレオナルドの素描が表わす
波を鎮めるネプトゥヌスと同様のタイプを想定することは難しい。バルトリの構想においてネプトゥヌ
スを乗せて運ぶ海馬たちは、先の引用に登場したトリトンやニンフとともに、水を噴出させる役割を担
っていたのだろう。確かにこうした海馬の「荒々しく口や鼻から水盤に水を噴き出す」様子は、レオナ
ルドの素描に見える海馬の獰猛な動きを思わせる。しかしバルトリが言及するカミッリアーニの《ネプ
トゥヌス》は、二頭の海馬が引く凱旋車に乗って岸に辿り着いた様子を示すものであり、それは「クォ
ス・エゴ」を主題とするレオナルドの素描とは明らかに異なるタイプの造形であろう。 

 ここにおいてバルトリの言及から想定しうるカミッリアーニの《ネプトゥヌス》の造形としては、師
とされるバンディネッリが描いた素描に近いものであった可能性が示唆されるのではないだろうか（fig. 

3）。バンディネッリは 1552年に、フィレンツェのシニョリーア広場のための噴水の計画を請け負った。
最終的にはその歿後にアンマンナーティが同計画を実現するに至ったが、ヴァザーリによれば、これは
「公妃を通じて巨人像を制作する許可を得た」ものであり、「水を取り巻く大きな噴水で、その中央には
海馬たちに引かれた車に乗ったネプトゥヌスがいる」ものとして構想された31。ルーヴル美術館に所蔵さ
れるバンディネッリの素描は、もとはヴァザーリのコレクションに入っていたもので、この噴水の委嘱
に伴って 1554年から 1560年頃に制作されたとみられる（fig. 3）32。右脚に重心をかけて左方を見据える
姿勢には、設置予定地の同広場にすでに配されていたミケランジェロの《ダヴィデ》に対する積極的な
参照が見てとれる（fig. 12）。バンディネッリは同計画に先立つ 1528年に、ジェノヴァ共和国の市庁舎の
ために委嘱されたブロンズ像《ネプトゥヌスとしてのアンドレア・ドーリア》を手がけるにあたって、
早くもこのタイプの造形を実現している（fig. 4）33。計画の変更によって大理石像としてカラーラ大聖堂
に隣接する噴水として設置されたのは 1563 年だが、1538 年頃――リカーゾリが庭園のための敷地を入
手した同年――には仕上げられていたと目される34。腰布を纏い、二頭の海豚の頭部に両脚を乗せて立
つ本像に比して、ルーヴル美術館の素描に見えるネプトゥヌスは平板な台座に立ち、その足元で這う二
頭の海の怪物に噛み付くトリトンのうねりながら伸びる尾を力強く握っている。 

                                            
30 JONIETZ 2011, p. 304. ジョニエツはレオナルドの素描をスタティウスの記述（著作および該当箇所の記載なし）と結びつけてい
るが、先行研究ではウェルギリウスの『アエネイス』の冒頭で、トロイア掠奪後にトロイア人が海路で落ちのびる場面において
（1:125-143）、ユノが風の神をして起こさせた嵐に対してネプトゥヌスがこれを鎮める際にネプトゥヌスが風に対して発しかけた
脅し文句「クォス・エゴ（お前たちを私は）」（1:135）に典拠が求められている。レオナルドの素描については以下を参照。VASARI 
1568_De Agostini, vol. 3, p. 394; GOULD 1952, pp. 289-95; FUKADA 2012, p. 20. 
31 VASARI 1568_De Agostini, vol. 6, p. 76. 
32 HEIKAMP 2011, pp. 214-215; VIATTE–BORMAND–DELIEUVIN 2011, cat. 74, pp. 190-193. 
33 ジェノヴァ共和国の軍人アンドレア・ドーリアは1528年に神聖ローマ帝国の海軍総督に着任し、これを受けて同年10月7日に
は「祖国の父」とされ、これを記念するブロンズ像がバンディネッリに委嘱された。現存の状態では欠損しているが、両手には三
叉の戈と小さな海豚を握っていたと推察される。HEIKAMP 2011, p. 212. 
34 HEIKAMP 2011, pp. 212-214. 
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 レオナルドの「クォス・エゴ」のネプトゥヌスを描いた素描は、海上のネプトゥヌスを表わすにあた
って着想源になり得たが、16世紀のモニュメンタルな野外彫刻においてレオナルドの造形は適用されな
かった35。モントルソリがメッシーナに制作した噴水（1557 年）においても、バンディネッリの歿後に
アンマンナーティが手がけたシニョリーア広場の噴水においても、ネプトゥヌス像は前述のバンディネ
ッリの造形を継承するかたちで、コントラポストの姿勢で悠然と構える立像として実現された。カミッ
リアーニがリカーゾリの庭園に《ネプトゥヌスの噴水》を手がけた際、彫刻分野においてバンディネッ
リのネプトゥヌスの造形が最大の範であったことに鑑みれば、カミッリアーニの《ネプトゥヌス》に対
するバルトリの解説は先のルーヴル美術館所蔵の素描に見られるような立像を示していることが強く示
唆されるのである。 

 またリカーゾリの庭園計画が頓挫した直後に、カミッリアーニは後述するルイス・デ・トレドのフィ
レンツェの庭園装飾に携わることになるが、この時期のルイスの庭園を描いたボンシニョーリの地図に
は、《ネプトゥヌスの噴水》と目される噴水が示されていることがわかる（fig. 5）。すなわちリカーゾリ
の庭園のために制作されていた《ネプトゥヌスの噴水》が、通りを二本隔てた近隣に位置するルイスの
私有地において新たに開始された庭園装飾に転用されたとみられる36。ここには庭園を南北に貫く通路の
中程に大小ふたつの噴水が描き込まれているが、このうち大きな噴水において円形の水盤の中央に据え
た台座に配されているのは、やはり立像である。この立像は三叉の戈を思わせる長い棒状のものを手に
しているため、ネプトゥヌス像とみてよいだろう。 

 以上の考察から、バルトリが『ラジョナメンティ・アカデーミチ』第 1講で語るネプトゥヌス像の描
写は、レオナルドが描いた「クォス・エゴ」のそれとは異なり、16世紀の彫刻分野で確実な範例となっ
ていたバンディネッリの穏やかな立像形式を引き継ぐ造形であった可能性が導かれた。カミッリアーニ
は、1530年以前と目される生年に鑑みて恐らく初の単独制作であった《ネプトゥヌス》を、師の先例を
強く参照するかたちで作品を構想したと考えられるのである。 

 

3 ルイス・デ・トレドのフィレンツェの庭園のための彫刻群 
 

 次に、ヴァザーリがカミッリアーニの作品群として言及した、ルイス・デ・トレドのフィレンツェの
庭園のために制作された噴水を対象とし、そこにおいてカミッリアーニがバンディネッリをいかに参照
しているかを検討したい。カミッリアーニの彫像群は、パレルモのプレトーリア広場に移設後、直径 20

メートルに及ぶ円形の噴水として設営された（fig. 1）。内側の同心円状の溜め池に浮き島を設け、中心の
楕円に三つの水盤からなるカンデラブロ型の噴水を設えている。浮き島には四方向に階段を設け、そこ
に付された各欄干の両端にはそれぞれ古代神話に依拠する神々の立像が立ち並ぶ。2体が欠損しており、
現存する 14体のうち 1体は大戦後のコピーであることが確実視される37。更に外周の四方向には楕円形

                                            
35 HEIKAMP 2011, p. 218. 
36 JONIETZ 2011, p. 311. 
37 PEDONE 1986, p. 61. 
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の水盤とともに河川の横臥擬人像を配し、各像は両脇にトリトンとネレイスを従えている。 

 フィレンツェから彫刻群をパレルモへ移送する際に記された 1574年の公証人の記録には、移送される
「大理石群 644点」がリストアップされている（記された総計には 4点の誤差がみられる）38。そこには
彫像群 40体、動物の頭部像 19点、その他部分的な建築体を含む副次的な装飾群 589点の三群に分けて、
主題ないし名称と保存状態、個数が列挙されている。まず彫像群は、現在噴水の外周に配される横臥像
のうち《アルノ河》《ムニョーネ河》《パルナッソス》の 3体が明記される。《パピレート河》とみなされ
る禿頭の男性横臥像については、補作に携わったとみられる彫刻家ミケランジェロ・ナケリーノの署名
があるため、パレルモで新たに制作されたと考えてよい。残る彫像群のうち、トリトン、海の怪物、中
央の水盤のための装飾彫刻、ヘルメ柱などを除く少なくとも 15体が古代神話の神々の像と認められる。
しかしこの中には、移送途中に失われたとみられる作品や現存の彫像と名称が一致しないものも含まれ
る。次に、動物の頭部像は、現況の噴水の中央に設けられた同心円の浮き島の外周の四区画——4 つの
階段によって四分割された外周壁——に 6体ずつ、計 24体がそれぞれ小さな半円形のニッチから顔をの
ぞかせるかたちで配されているものを指す。移送時のリストに記載された 19体を除き、残る 5体は移設
後に補作された。 

 神々の像は着衣像と裸体像が混在しているが、各像はいずれもコントラポストの姿勢をとり、とりわ
け上半身を左右いずれかの方向へわずかに捻ると同時に、大半の像は上半身の回転と反対の方へ顔を傾
けている（figs. 6-7）。そこにみられる、しなやかさを持ちながらも図式化されたような人体表現は、バ
ンディネッリがフィレンツェ大聖堂の主祭壇のために手がけた《アダムとエヴァ》の裸体像を彷彿とさ
せる（fig. 8）。本作品では、彫像に隙間を多く取り入れることで体躯がしなやかさを帯びており、それに
よって視覚的に強調されるコントラポストの S字曲線が、不均衡な接続を否めない人体表現をまとめあ
げる効果を発揮している。カミッリアーニによる神々の像においても、《ウェヌス》《ケレース》《バッコ
ス》《ガニュメデス》を除いて、神々の両腕は多かれ少なかれ体躯から離されて隙間を作っており、捻り
を加えた上半身のゆるやかな曲線が印象づけられているのである（figs. 6-7）。石材を大胆に削り落とし
て彫像に隙間をつくる手法は、バンディネッリの造形の特徴に数えられるだろう。1554年に着手された
サンティッシマ・アンヌンツィアータ聖堂のための《ピエタ》においても同様に、バンディネッリは人
物の重なりを避け、キリストの身体の周りに意図的に空間を作ることでその存在を際立たせているので
ある（fig. 9）。バンディネッリが《アダムとエヴァ》を設置した 1552年は、カミッリアーニがルイスの
庭園計画に着手したとみられる時期に重なる。すなわちカミッリアーニは、師の最新の造形を手本とし、
僅かに変化をつけながらこれを繰り返し用いることで神々の像を仕上げたと考えられる。 

 こうした人体の本来的な均衡とは無関係に生み出される緩やかな曲線の表現が多分に取り入れられて
いる一方で、幾分のぎこちなさを保持し続けているカミッリアーニの造形に深く根を張っているのは、
すでにシニョリーア広場に設置されていたバンディネッリの《ヘラクレスとカクス》の様式であろう（fig. 

10）。とりわけトリトンやネレイスに顕著であるが、筋肉の弛緩を許さないかのように硬直した面的な肉

                                            
38 註7を参照。 
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体表現は、明らかにバンディネッリのヘラクレス像に範をとっている（fig. 11）。支脚に添えて降ろした
腕と反対の腕を曲げ、体躯を軽くひねって肩越しに視線を投げ掛ける姿勢は、バンディネッリにとって
も偉大な先行作品であったミケランジェロの《ダヴィデ》を反映している（fig. 12）。しかしながらカミ
ッリアーニは、内的な緊張をはらみながらもコントラポストの姿勢による弛緩の造形をとる《ダヴィデ》
とは異なり、遊脚を設けず、一歩前へ踏み出す姿勢をもって両脚で像に重心をとらせている（fig. 11）。
つまりカミッリアーニにとって、師であるバンディネッリの代表作たる《ヘラクレスとカクス》は絶対
的な指標となっていたのであり、コントラポストの姿勢をとる前述の神々の像においてさえも散見され
る、構造的であろうとするがゆえの単調さは、バンディネッリのヘラクレス像に由来する造形であると
考えることが出来よう。 

 また神々の像のうち、《アポロン》には前述のバンディネッリの《ネプトゥヌス》の素描との類縁性が
みとめられる（figs. 3, 6）。《ネプトゥヌス》に見られる頭部の強い左回転は《アポロン》においては弱め
られているものの、両者は左肩を手前に迫り出させ、対する右肩を後方へ大きく引き下げて上半身をひ
ねり、腕を軽く曲げて持物を握る仕草をとる点で共通する。主題は異なるが、人体を貫く S字曲線の強
調と上半身に顕著な筋肉の緊張は、カミッリアーニが師であるバンディネッリの造形様式に忠実であっ
たことを物語っていよう。 

 カミッリアーニがバンディネッリを直接的な手本としていたことは、前述の動物の頭部像において決
定的である。すなわちこれらのうち 4点が、バンディネッリの《ヘラクレスとカクス》が立つ岩場のモ
ティーフの四隅に付されたライオン、イノシシ、オオカミ、イヌの各頭部像を忠実に模倣した作品であ
り、先の移設作品を示すリストに記載されていると同時に、現況の 24 体のうちに確認されるのである
（figs. 13-16）。いずれも、口の開き方や耳の形、毛並みや筋肉の動きなど細部に至るまでバンディネッ
リ作品と酷似している。これら以外の頭部像は、実在の動物と空想の怪物が混在しているが、いずれも
4点の模倣作品から展開していることは明らかである。 

 

4 トレド家によるパトロネージ 
 

 バンディネッリはメディチ家と極めて密接な関係性を保った芸術家であり、とりわけトレド家からコ
ジモ 1世の公妃となったエレオノーラがバンディネッリを寵愛していたことは、第 2節で扱ったシニョ
リーア広場のための《ネプトゥヌスの噴水》をめぐる一連の証言に如実に表れている。先に引用した通
り、ヴァザーリはこの作品の制作について、「（バンディネッリは）公妃を通じて巨人像を制作する許可
を得た」39と伝えている。またすでにバンディネッリに委嘱されていたこの噴水の制作に対してコジモ 1

世に競作を申し出たベンヴェヌート・チェッリーニも、エレオノーラがバンディネッリを寵愛していた
事実を自伝のなかで次のように伝えている40。 

 

                                            
39 註20を参照。 
40 CELLINI_vita_gp, p. 413（第99節）より部分抜粋。 
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ちょうどこの頃〔1559年〕、海神ネプトゥヌス制作用の巨大な大理石が運ばれてきた。（中略）公
爵夫人が個人的なご愛顧のゆえに騎士・バンディネッロのために確保されたことは重々承知して
いた。 

  

 チェッリーニはこの他にも同自伝のなかで複数回に渡って、公妃によるバンディネッリの贔屓が自身
の委嘱の取り付けに支障となっていたことを述べている。これがバンディネッリに対してチェッリーニ
が抱いていた激しい敵対心ゆえの吐露であることを考慮しても尚、フィレンツェ公国にとってバンディ
ネッリが最も信頼の厚い彫刻家であったことは、1540 年以降およそ 30 年をかけて進められたヴェッキ
オ宮殿の改築事業において、二階の大広間の北側壁面に設けられた謁見壇およびそこに配する歴代メデ
ィチの大理石肖像彫刻群の制作がバンディネッリに委ねられたことに表れていよう。 

 ここに見られる公妃エレオノーラによるバンディネッリの寵愛は、バンディネッリの様式を忠実に継
承したカミッリアーニにも好機を与えたのではないだろうか。ペドーネは、カミッリアーニがエレオノ
ーラの弟であるルイスの庭園計画に従事し得た背景として、バンディネッリがトレド家、とりわけ公妃
エレオノーラに対する恩義ゆえに、門弟のカミッリアーニをルイスに紹介した可能性を提示している41。
彫刻家としてのキャリアが未完成のうちに頓挫したリカーゾリの庭園のための制作に限られていたと思
われるカミッリアーニが、公妃の出身であるトレド家から大規模な噴水の委嘱を取りつけ得たことは、
バンディネッリに対するトレド家の信頼を裏付けるものであろう。それは同時に、第 2、3節で考察した
ようにカミッリアーニがバンディネッリを強く参照する彫刻家であったことが、委嘱者であるトレド家
にとって好都合であったとも考えられる。実際、ルイスの庭園のための彫刻群では、バンディネッリと
の造形様式の親近性のみならず、モティーフレベルでの複製も見受けられることが確認された。すなわ
ちルイスの庭園において、トレド家の側からバンディネッリの既存の作品に近い作品が希求されていた
可能性が推察されるのである。 

 公妃エレオノーラは弟のルイスに対して非常に協力的であり、ルイスのフィレンツェ滞在の折には継
続的に経済的支援を行っていた42。すなわちルイスの同地での活動には、エレオノーラの意向が少なから
ず反映されていることが窺えるだろう。それゆえルイスがフィレンツェに庭園を整備する計画を立てた
際、エレオノーラに助言を仰いだことは想像に難くない。すなわちバンディネッリを寵愛していたエレ
オノーラの意向を反映するかたちで、ルイスの庭園を「バンディネッリ的な」作品で充填することが目
指され、師の様式を継承したカミッリアーニがトレド家の需要に合致したと捉える文脈を想定すること
が出来るのである。 

                                            
41 PEDONE 1986, p. 41. 
42 1552年から1554年にかけて、ルイスはカステッロやペトライアで生産された小麦やワイン、その他の穀物などをエレオノーラ
から受け取っていることに加え、1562年12月17日付のエレオノーラの遺言状には、ルイスに対して500スクーディの相続が約
されている。Archivio di Stato di Firenze, Ricordi e Lettere della Ill.ma S.a Duch,a 1552-1554, c. 7r; Archivio di Stato di Firenze, ibid., c, 57v; 
Archivio di Stato di Firenze, Testamento di Eleonora di Toledo del 17. 12. 1562, c. 237r; ORFANELLO 1997, p. 66. 
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Appendix I 
Cosimo Bartoli, Ragionamenti accademici di Cosimo Bartoli: gentil’ hvomo et accademico 
fiorentino, sopra alcvni lvoghi difficili di Dante, Venezia, 1567, pp. 20-21. 
 
M. A.: Questo vi si crede, ma diteci andava di là lungo la ellera un muricciuolo con le Pile, & con i 
canali come voi bavete fatto a gli Aranci? 
M. C.: Andavavi, & havevo ordinato di metter dentro a quel muricciuolo, tutte quelle sorte di herbe, 
che i Medici chiamano Semplici piu rare, & ch'amano l'humido, & l'ombra; Et quà dove voi vedete 
questo Portone, che divide lo orto della Vigna, voleva che le dette acque, che di qua & di la venendo 
giu per i muricciuoli dalle fontane del Nettunno & della Venere, cadessino oltre al detto portone in una 
Gora larga due braccia, laquale io baveva ordinata che dividendosi in due, mettessi in mezo questo 
viale al manco insino al mezo di esso. 
M. A.: Che Gora? donde si cavava l’acqua viva. 
M. C.: Dirovvelo noi sapete che Messer Luca Alamanni Priore de gli Innocenti, come quello che va 
sempre pensando a la utilità di quella casa, hà condotto qua fuori della porta a S. Gallo lungo le mura 
la acqua del Mugnone, & fatttovi un mulino, io havevo designato che Monsignore ottenessi da S. 
Elena di poter forare le mura della città, quivi presso alla Porta, & di quivi pigliare la acqua, che esce 
del Mulino & condurla insino qui per lo orto di Chiarito, che faceva non poco benefizio a quelle 
Monache; & servirsene poi qui per la sua commodità, & al mezo di questo Viale della Vigna voleva 
che si facesse vn Vivaio ovato nel qualle entrassino queste Gore, & della terra che di esso si cavava, 
havevo disegnato di farne vn Monte, su per ilquale voleva porre tutti quegli altri semplici che amano il 
Sole & lo asciutto, incima del quale volevo assai allori alludendo al Fonte Castalio, & al Monte 
Pernaso, & lo accomodava di sorte che chi usciva del Giardino poteva venirvi difeso dal Sole; perche 
da cotesta banda dove quel Monsignore confina con i vicini, io vi faceva giu per la lungheza un 
salvatico di sorte che di ogni tempo si poteva andare sino alle mura della Città, coperti della ombra. 
M. A.: ame pare che questa fusse una delle belle cose che voi ci facesse, percioche questa acqua che si 
pigliava dal Mugnone, arrichiva in vero questo luogo, & mi maraviglio molto che Monsignore non 
metta ad effetto questo nostro disegno. 
 
 
 
 
 
Appendix II 
Agostino del Riccio, Trattato di Agricoltura (miscellanea), Ms. Targioni Tozzetti, 56, Firenze, 
Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, vol. I, cc. 32 r-v 
 
     Il terzo modo di condurre l’acque alle città e poi a’ giardini è questo che adesso descriverò, ma 
se nel descrivere sarò al quanto prolisso scusatemi, poiché si favella delle anime dei giardini et orti che 
sono le limpide e cristalline acque, quel modo d’avere l’acque in abbondanza nella città mi par 
bellissimo altresì utilissimo, et si fa in questo modo che si fa una gran pescaia a’ un fiume o fossato 
che vi siamo molt’ acque e detta pescaia si fa discosto alla città due miglia o più o meno secondo 
l’acque che vuoi condurre et a che altezza perché l’acque tanto salgono quanto scendono, però è bene 
pigliarle sopra la città come fece il Gran Duca Cosimo che volendo condurre una gran copia d’acque 
alla città di Firenze, fece fare una gran pescaia sopra il ponte alla Badia di Mugnone, et in far questa 
pescaia si tenne questo bell’ ordine che si tagliò il fiume a tagliaporro, et così si entra ne’ canti de dua 
campi più braccia e fassi un muro a traverso et poi sopra detto muro, profondo più che non è il letto 
del fiume vuol essere, vi si fa una volta forte, che a ogni due braccia habbia una duca a uso di coda di 
rondine, come sono le feritorie che si fanno alli archibusi e artiglierie ne’ muri, che in verso i muri 
sono strette e in bocca sono più larghe, così sono queste buche che si fanno nel fondo della volta, acciò 
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che l’acque possin passare purgate et entrare in quella volta e di quella volta poi si manodono al 
condotto e così facevano gli antichi Romani, che condussero tante acque alla città di Roma, ma 
pigliavano l’acque lontano da Roma più di dodici miglia, e facevano condotti buoni e stabili come 
ogni uno può vedere; così ordinò il suo condotto il Gran Duca Cosimo, con una volta tanto alta anche 
vi va un huomo et ha due muriccioli dove possono andare su su per il condotto due huomini ritti, e per 
il mezzo poi vi ha fatto murare le docce aperte che conducono per il condotto un mezzo braccio 
d’acqua che dicono che è per la metà di quello condotto di Roma che è un braccio d’acqua per ogni 
verso; in vero questo condotto come sarà fornito sarà delle belle e utili memorie che habbi lasciato il 
detto Granduca Cosimo, ma vorrebbe essere seguitato di fare senza risparmio, il detto condotto con il 
suo gran bottino; altresì s’arebbe a seguitare il bellissimo ordine di Sua Altezza cioè che l’acque 
andassino a bei giardini così alle piazza della città che in vero alla città di Firenze non par che gli 
manchi altro se non l’acqua, insieme con regali fonti, poichè adornata come si vede di bellissimi 
temp(l)i, torre, palazzo, loggie, casamenti et alter cose che fanno stupire ognun che le vede. 
 
 
 
 
 
Appendix III 
1551年 1月 25日  
ルカ・マルティーニからバッチョ・バンディネッリ宛の書簡  
BNCF, Palatino Bandinelli 6, fol. 162.  
WALDMAN 2004, doc. 787. 
 

Molto Mag.co et Ecc.mo S.or Cavaliere etc. Non havendo havuto prima occasione di scrivervi, che al 
presente non l’ho fatto per non vi infastidire, et hora essendomi data dall’ Ill.ma et Ecc.ma Signora 
Duchessa, mi è stata sopra modo cara, per darli questo honorato principio, offerendomeli in tutto 
quello ch’io vaglia che che io mi sia, faccendole fede che mi farà grazia servirsi di me come di cosa 
sua propria et senza rispetto nessuno, in tutto quello che gli occorre. Et perché io non so fare 
ceremonie, et anche li pari vertuosi a voi ne sono inimicissimi, però non dirò altro se non che mi 
riserbo all’opere dove mancassino le parole. Et venendo alla commessione che mi ha data 
l’Illustrissima Signora Duchessa, vi dico da parte sua che gli facciate quanto prima uno modello per 
una fonte che ha da stare nel mezzo del prato del giardino de’ Pitti, dove dal suo piano sarrà l’acqua 
solamente braccia quattro, et sarà in cinquanta barili per hora. Et disidera che, come il luogo è 
capacissimo, così corresponda la fonte, et mi ha commesso che io ve la solleciti et che gnene mandiate 
quanto prima. Et sappiendo io quanto vi sieno a cuore li negozii di S. E. I., non vi dirò altro salvo 
offerirmi et raccomandarmivi, faccendo fine alla presente, pregando Nostro Signore Iddio che vi dia 
ogni contento et allegrezza etc. Di Pisa, alli XXV di gennaio MDL. 

A’ comandi vostri 
 
 
 
 
 
Appendix IV 
1551年 2月 10日  
ルカ・マルティーニからバッチョ・バンディネッリ宛の書簡  
BNCF, Palatino Bandinelli 6, fol. 172.  
WALDMAN 2004, doc. 792. 
 
Mag.co et Ecc.mo S.or Cavaliere etc. Io ricevetti alli giorni passati la vostra lettera con la suplica e 

insieme quelli disegni dello spangniuolo. Et essendo S. E. I. a Livorno, per potere fare quanto mi 
commette vi aspettai la tornata, la quale fu domenicha, che ancora arivò la vostra siconda insieme con 
il disegnio della fonte et in uno tratto feci, e con l’una Ecc.zia e con l’altra, quanto mi imponesti che 
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lessi loro le lettere. Il S.or Duca presa la suplica e disse che farebbe quanto occoreva et lodò il disegno 
della fonte e così quelli profili dello spangniuolo. E similmente la S.ra Duchessa, la quale mi 
commesse ch’io scrivessi a Messer Pasquino che lo vestisse di nuovo, il che ò fatto questo giorno; e 
allo spangniuolo che attendesse a studiare e a farsi huomo da bene ora che egli n’à sì bella occasione. 
Del disegno della fonte si risolvetteno che voi ne doverete fare qualchuno altro e che tutti insieme poi 
veduti si potranno risolvere. Il che io credo che ci occorerà solamente. Il giudizio vostro fu loro 
gratissimo e vi lodorno della presteza della invenzione, del componimento, del disegno e d’ogni altra 
parte. E perché il dire a noi medesimo le lode delle parte vostre sarebbe una cirimonia, però no’ ne 
dirò altro se non che mi abbiate per scusato se non scrivo di mia mano, ché la indispositione mia n’è 
cagione. E se sono buono a nulla comandatemi. Che Nostro S.re Iddio vi conceda quanto meritano le 
virtù et qualità vostre. E state sano. 
Di Pisa, alli X di febbraio 1550. 
Di Vostra S. 

 
 
 
 
 
Appendix V 
1551年 2月 11日  
バッチョ・バンディネッリからヤコポ・グイーディ宛の書簡  
ASF, Guidi 528/32, no. 1.  
WALDMAN 2004, doc. 793. 
 
Hon.do Messer Iacopo. Per l’ultima di V. S. ralegrato del piacere ch’ha havuto S. Ecc.a ch’io solleciti 

il choro, che posto fia lavoro grandissimo, ho deliberato inanzi ne lievi le mani dar fine a tutto quel 
circulo di marmo, perch’io voglio dare eterna memoria alle degnità ch’io veggio che S. Ecc.a mi vuol 
dare nella mia patria, ch’è il magior contento ch’io possa havere, perché io per sempre veggio 
illustrarne la Casa mia. Et vi aviso che in questo dì della Candellaia sono stato al palazzo de’ Pitti, 
ch’è vicino a trenta anni che più non l’ho veduto, e certo che ne’ moderni non è stato fatto edifitio che 
più s’apressi alli edifitii antichi; ma non voleva manco principe né di forza né d’ingegno. Et sappi S. 
Ecc.a, che diligentemente ho osservato lo spatio del prato dove vuol far la fonte, et farronne qualche 
inventione come m’ha commandato la nostra Ill.ma S.ora Duchessa. Et havendomi a disporre a trovare 
inventione di fontane, farò anchora qualche disegno della fontana di piaza, come mi commandò l’Ill.mo 
Duca, a ciò che possa deliberare a suo piacimento; et perché Luca Martini mi scrive ch’io faccia cosa 
degna della grandezza del loco, come fedele avertirò che la fontana con ogn’altro appartamento sia 
corrispondente a quella parte della muraglia che s’ha da fare, che vien rincontro a detto prato, ché le 
cose che si murano debbono esser guida e superiore a quelle che si piantano. L’altra parte che de’ 
giardini debbasi osservare si è che e partimenti et adornamenti convenghino con le salubrità delle 
regioni, a ciò che gli huomini ne possino pigliare diletto con sanità; e questo prato ch’io ho veduto 
parmi che la natura l’habbi posto tanto ben quanto nisun’altro ch’io n’habbi mai visto. Et perché tutto 
non si può scrivere, quando a S. Ecc.a piacerà, un dì gli mostrerò li ordini che usò Bramante ne’ 
pratelli et fontane che fece a Papa Giulio; dipoi Rafaello d’Urbino lo inmitò a quelle che fece a Papa 
Leone e Clemente; et in questi ho habitati molt’anni. Et m’offero per l’autorità delli studii et disegno 
mio, per honorare S. Ecc.a, superarle. Et ricordandomi d’una parola che mi disse da illustrissimo 
principe, che voleva che questa fonte superassi tutte l’altre, et a tanto mi disporrò. Et a S. Ecc.a 
humilmente bascio le mani, et a V. S. mi racommando. Di Firenze, il dì 11 di febraio MDL. 
 Alli piaceri di V. S. 
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Appendix VI 
1551年 3月 15日  
バッチョ・バンディネッリ (在フィレンツェ )からヤコポ・グイーディ宛の書簡  
ASF, Guidi 528/32, no. 4.  
WALDMAN 2004, doc. 800. 
 
Honor.do Messer Iacopo. Desidero Sua Ecc.a sappi come è finito a travati che ànno a servire per 

murare l’arcone et cornicioni et architravi, che sono pietre molto grande, però è bisognato torre molto 
legname, et grossi, et hoccupano lo spatio dall’un cancello all’altro, che rincontrono le porte delle 
sagrestie. Et perché tale apparato è faticoso et di scompiglio alla chiesa, avvertisca Sua Ecc.a, se vuole 
fare alcuna provvisione per lo altare, innanzi che simili machine si guastino, che se più si arà a rifare, e 
preti saranno forzati di uficiare in altro luogo; che’ mediate arò messo el Chrissto, tornerò lo altare al 
suo antico luogo. Però Sua Ecc.a, che è prudentissima, consideri quello che vuole fare. 
Appresso, aspettavo con desiderio che mi facesse vedere (pensando esserne degno) come Bernardone 

o Francesco da Sangallo, ma è ragionevole Sua. Ecc.a faccia gratia a chi più gli piace, ché ormai sono 
tanto in là con gli anni, che poca parte me ne tocca; ma io penso, come Signore giustissimo, mi vorrà 
riserbare a gratia magiore, et di più utile, come si aspetta alla sua grandezza et alle magnifiche opere 
che ei mi fa fare. E si degni notare e disegni che io gli ho mandati delle fonti, perché Sua Ecc.a più 
volte mi à detto che vuole che superino tutte le altre, et per ubbidirlo, Vostra Signoria gli dica come io 
ho diligentemente investigato e ricerco de’ maestri che ànno lavorato sopra le fonti di Messina, e 
truovo che sono magnifiche, et che sono fatte senza alcuno rispiarmo [sic]. Però el maestro non ha 
guardato a fatica, et à fatto a ciascuna delle fonte tre pile, che l’una gatta in nell’altra, tutte storiate di 
mostri, et la prima, che si parte di terra, è in ottangolo. Ma io prometto a Sua Ecc.a, se le mie fatiche 
gli piaceranno, fargli una fontana che non solo supererà tutte quelle che oggi si veggono sopra della 
terra, ma io voglio che i Greci et Romani non abbino mai auto una simile fontana. E se gl’altri Signori 
ànno ispeso dieci, darò tali hordini brievi che Sua Ecc.a non ispenderà cinque, et di questo à di me vero 
exenpio. Ma io lo voglio umilmente supplicare che si degni mantenermi la gratia, che con tanta 
benignità mi à inpromesso, né altro da Sua Ecc.a desidero. E così da fedel servo gli bacio la mano, et a 
Vostra Signoria assai mi raccomando. Di Firenze, addì 15 di marzo 1550. 
 
 
 
 
 
Appendix VII 

1551年 5月 5日  

バルトロメオ・サーラ（在フィレンツェ）からエルコレ 2世・デステ（在地不明）宛
の書簡  
Archivio di Stato di Modena, Ambasciatori, Firenze, fasc. 16, s.c. 18. 
 
un maestro Luca Ghino medico che legge in Pisa et molto familiare del detto Duca desidera avere una 
patente da Vostra Eccellenza conforme all’incluso suo memoriale; la supplico si degni comandare sia 
fatta et mandatami, atteso che Sua Eccellentia l’ha fatta dire con molta istantia perché si diletta 
anch’Essa di queste erbe et hanno da servire per un suo giardino in Pisa, al qual giardino maestro Luca 
[Ghini] è soprastante […] andai una hora prima et trovai Sua Eccellenza con la Signora Duchessa 
[che] uscivano di palazzo per andare al Palazzo di Pitti, ove è un grandissimo giardino, che si acconcia 
spianando monti et facendo delli miracoli che fa ancora Vostra Eccellentia, di far boschi et piantare a 
un tratto 5 o 6 mila arbori et condurre acque et fare cose che sono opere da grandi. Nel partir dal 
palazzo la Signora Duchessa, subito che mi vidde, mi chiamò et accostandomi alla lettica mi domando 
di Vostra Eccellenza ancora che per le lettere del Babbi avea inteso che stava bene, risposi Vostra 
Eccellenza era sanissima […] et giunti al palazzo de Pitti volse che io entrassi drento ancor che non 
fussi concesso ad alcuno, salvo che al Vescovo di Cortona; entrati mi dimandò quello mi pareva del 
sito di quel luogho: io dissi quello che deve dire ognuno delle cose che piacciono a’ Signori et lo lodai 
in tutte le parti; è un luogho grandissimo che ha colline intorno; nel mezzo un piano con una fonte, et 
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una peschiera o vivaio come qui si dice; per le colline sono piantati boschetti di sorte di arberi diversi: 
lauri, castagni, olivi et altri fruttari […]. Il palazzo è imperfetto et ha una vista delle belle di Fiorenza 
che sendo all'alta scopre il piano tutto col fiume et le colline basse; dicono quella parte finita ch'è la 
quarta d'esso, costò forse 100.000 scudi et la Signora Duchessa l’ha comprato per 9000 scudi col 
terreno che dicono se si lavorasse et seminasse renderia 500 scudi d’entrata. Nascono da ogni banda 
delle colline due fonti che scendendo per i condotti a basso e vengono poi a far la fonte e il vivaio che 
ho detto: piacesse a Dio che un tal sito avesse Vostra Eccellenza in Ferrara che con l’artificio non 
accaderia andarlo fabbricando, ma crederei ben col suo grandizio si facessero opere più vaghe assai di 
queste. Subito entrai nel giardino et vedutomi il Signor Duca mi chiamò et tiratomi molto dagli altri 
lontano, mi ragionò a lungo […]. 
 
 
 
 
 
Appendix VIII 
1551年、おそらく 4-9月  
ボーボリ庭園の噴水のためにバッチョ・バンディネッリが発注した大理石ブロックと
運搬費用の一覧表  
ASF, Miscellanea Medicea 708, fols. 357-357v. 
WALDMAN 2004, doc. 803. 
 

Yhesus 
Nota de’ marmi che domanda il Cavaliere per la Ill.a et Ex.ma S.a Duchessa, et quello costeranno 

insino posti in barcha a’ marina: 
8 pezzi di marmo segnati A, d’altezza di braccia 2⅓ et grossezza braccia 1½ per ogni verso, l’uno 

per scudi dieci c[i]aschuno; 
montono.........................................................................................................................................scudi 80 

8 pezzi di marmo tondi segnati B, di larghezza di braccia 2 et grossezza di braccia ½ l’uno,  per 
scudi dua 
c[i]aschuno................................................................................................................................... scudi 16 

8 pezzi di marmo segnati C, alti braccia 2⅓ et larghi braccia 2¼ et grossi braccia 1¼, per scudi otto 
l’uno............................................................................................................................................. scudi 64 

32 pezzi di marmo segnati D, per le sponde della fontana, cioè pezzi 16 lunghi braccia 5⅓ et larghi 
braccia ½ et grossi ⅔; et pezzi 16 di braccia 1¾, grossi ⅔ et larghi braccia ½; montono in tutto 

…………………………………………………………………………………………………scudi 20 
8 pezzi di marmo segnati E, d’altezza di braccia 1¾ et larghezza braccia 1½ et grossezza braccia 1¼, 

per scudi 6 l’uno.....................................................................................................……………...scudi 48 
1 pezzo della misura (segnato F) lungo braccia 3⅕ et largho braccia uno et ⅛ et grosso ¼, per scudi 

dua………...................................................................................................................................scudi dua 
8 pezzi segnati G, alti braccia 2, larghi braccio 1 per ogni verso, per scudi tre c[i]aschuno.....scudi 24 
8 pezzi segnati H, alti braccia 2, larghi braccio 1 et grossi braccia ½ l’uno, per scudi 1½ 

c[i]aschuno……………................................................................................................................scudi 12 
1 pezzo di marmo segnato I, per una colonna d’altezza di braccia 4 et braccia 1½ per ogni verso, in 

tutto scudi venti…………………………….……………………………………………………scudi 20 
2 pezzi di marmo per uno piede, tondi, larghi braccia 3 l’uno et grossi braccia 1½, e dato loro il 

prezzo secondo pensa il Cavaliere, che vaglino scudi 50……………………………………….scudi 50 
8 pezzi cioè 4 per fare satiri et 4 per fare uccegli, che hanno a essere abozzati secondo che farà il 

modello il Cavaliere, che giudica il Cavaliere possino valere scudi cento.................................scudi 100 
〔総計〕                                                                                   

scudi 436 
Sommono tutti e marmi, come nelle faccie di là si vede.........................................................scudi 436 
A presso spese, et prima: 
Per noli de’ sopradetti marmi dalla piagg[i]a a Pisa................................................................scudi 190 
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Per noli da Pisa al porto a Signa, scudi 270.............................................................................scudi 270 
Per Carradura dal porto a Firenze, scudi 130...........................................................................scudi 130 
〔総計〕                                                                                  

scudi 1026 
Sommono e sopradecti marmi per costo et spese, come si vede, insino condocti in Firenze, scudi 

1026. Potrebbe essere che costassino più o meno scudi 40 o 50, secondo saranno e temporali quando si 
condurranno……………………………………………………………………………...……scudi 1026 
 
 
 
 
 
Appendix IX 
1551年 11月 2日 -1554年 1月 18日  
ボーボリ庭園とその他の諸計画のために大聖堂造営局からバッチョ・バンディネッリ
に譲渡された大理石ブロックの一覧表  
BNCF, Palatino Bandinelli 2/10, fol. 77.  
WALDMAN 2004, doc. 837. 
 

1551 
A Sua Ex.ia Ill.a addì 2 di novembre pezzi cinque di marmo biancho per lui al S.e Cavaliere 

Bandinello, disse per la fontana de’ Pitti, pesorno...................................................................libbre 7900 
Et addì X decto pezzi uno di marmo disse per la decta fontana, pesò……..........................libbre 1000 
Et addì 16 decto pezzi uno di marmo disse per la decta fontana............................................libbre 800 
Et addì 9 di gennaio pezzi uno di marmo levò il Mancino et portollo nella stanza del Cavaliere, disse 

per la decta fontana...................................................................................................................libbre 2200 
Et addì 5 di novembre 1553 uno pezzo di marmo mandatogli nella sua stanza…………...libbre 1750 
Et addì 29 decto pezzi uno di marmo, il quale disse haverlo a pagare il Signiore Don Luigi, 

pesò.............................................................................................................................................libbre 750 
Et addì 18 di gennaio uno pezzo di marmo levò Giovannino scultore, disse per fare una testa alla S.a 

Duchessa......................................................................................................................................libbre350 
Tomaso Salvetti, sottoproveditore dell’Opera 

 
 
 
 
 
Appendix X 
1551年 11月 12日 (?) 
ボーボリ庭園の噴水に用いる大理石ブロックに関するバッチョ・バンディネッリの覚
書  
ASF, Miscellanea Medicea 93/3, no. 32-101.  
WALDMAN 2004, doc. 842. 
＊�①から⑦の番号は覚書のスケッチに付した番号に対応する。いずれも筆者による付記。 
 
① Ischaglione dove posa l’ota[n]golo; lungo braccia 5½, largo braccia 1⅓, groso ⅓. 
② Nichi, pezi 12; largo braccia 1⅔, groso ⅔. 
③ iIsponda [sic] de l’otangolo, lunga braccia 5⅔, alta braccia 1⅖; la facia disopra larga ⅝.  
④ L’angulo de lo otangolo che risalta el suo piano; è lungo braccia 1⅔, largo braccia 1⅛ e di più li 
ogieti; alto chome la sponda. 
⑤ Nichi, pezi 8; largo braccia 2; groso ⅔. 
⑥ Da l’uno chanto a l’altro braccia 1 ⅓; el tuto fa braccia 2⅔. 
⑦ Cholona che va tra le figure; alta braccia 4½, grosa braccia 1⅓. 
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S’averti[s]cie che deti marmi sieno tagliati i’ modo che le loro quadrature sieno rispondente al cientro 
de l’otangolo, misurato a la sua grandeza, chome le pietre mostrano. 
 A[n]chora s’averti[s]cie e marmi sieno cha[m]pati e migliori e più beli per l’utile de’ lavoro, perché 
v’è di cierte sorte marmi che si pena più tenpo la metà a farli, e chararini si sforzano darne perché sono 
facilissimi a chavarli, ché e beli e buoni istano molto alti, però su s’à mandare uno uomo praticho che 
chonoscha le paste che non abino tarsi né ismerigli, che portano asai tenpo a lavorarli, e per questo no’ 
si trova maestro che tog[l]i uno lavoro di marmo i’ chotimo che no’ voglia cho’ l’ochio suo vederli 
chavare, però supricho a l’Ilu.mo S.re Ducha ci mandi uno uomo che i[n]tenda. 
 
 
 
 
 
Appendix XI 
1579年 5月 1日  
大公国秘書官タナイ・デ・メディチ（在フィレンツェ）から大公フランチェスコ１世
（在地不明）宛の書簡  
Arch. Med. Carteggio del Granduca Francesco filza 64. 
GAYE 1839-1840, vol. 3, no. CCCLXXIII, pp. 423-433. 
 
 Sermo. Gran Duca 
 Lamannato si trova in casa che si medica, e per quanto ho ritratto dal lui delle quatro statue di marmo 
che si truovono di suo in palazzo, venè dua che havevono andare in nichie, e mettevono in mezzo una 
porta, che era la Flora, ch’à fiori in grembo, el braccio armato, e dinota Fiorenza, l’altra è un giovane 
che significha il prudente, che ha limpresa di Cesare Agusto in mano; la femmina che si preme le 
poppe è fatta per la terza, e quel altra è Giunone per l’aria, e questo (sic) sedeva sopra un gran cerchio, 
che circhonda la terza, al qual cerchio va di dentro le due figure che sono nella loggia de’ Bardi, che 
luna è fatta pel fiume d’Arno e l’altra pel fonte di Pernaso, che però ha sotto il cavallo allato. e tutto 
questo gruppo significa come nasce laqua, e ne nascono le fonti e i fiumi, e però à fatto la fonte di 
Pernasso, sendo che Fiorenza habbia molto propria la poesia, et Arno che fa fertile la cità. di tutto 
questo gruppo ne ha il disegnio, e lo mosterrà a V. A. Sma. mercoledì, che arà finito di purgarsi. 
  Firenze primo Maggio 79 
                 Tanai de’ Medici 
 
 
 
 
 
Appendix XII 
Cosimo Bartoli, L’architettura di Leon Battista Alberti: tradotta da lingua Fiorentina da Cosimo 
Bartoli Gentil’huomo e Accademico Fiorentino, Cap. III., p. 365. 
 
 Sono alcuni, che affermano che le acque, che corrono sempre, non escono di vn’vaso come raccolte 
in esso, ma che di quei luoghi, onde elle nascono continouamente vi si generino di aria, non dogni 
sorte aria, ma di quella finalmete, che sia piu atta a diuetare vapore, & che la terra & massimo, i Monti 
sono come vna spugna piena di Pori, per i quali l’aria conceputa diuenta piu serrata per il freddo & si 
vnisce insieme, & penso che questo accaschi si per gli altri inditii si per questo che e’veggono che i 
gran’ fiumi nascono ne gran’ monti. 
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Appendix XIII 
Domenico Mellini, Descrizione Dell' Entrata Della serenissima Reina Giovanna d'Austria Et 
dell'Apparato, fatto in Firenze nella venuta, & per le felicissime nozze di S. Altezza Et 
del'Illustrissimo, & Exellentiss. Don Francesco De Medici, Prencipe di Fiorenza, & di Siena, 
Firenze 1556, pp. 110-112. 
 
Della Fontana, che è in ful canto del/Aringhiera del Palagio Ducale. 
Cap. XIIII. 
 
Poco piu oltre in sul canto dell’Aringhiera del Palagio Ducale di verso Tramótana; per lo qual uéto, et 
per Ostro corre la sua facciata dinanzi, si trovava la Fótana fatta fat nuouaméte dall’Eccellentissimo 
Signor Duca cosi p. maggior commodità di molti, come per ornamento perpetuo di quelluogo, 
havendovi egli fatto per hora condurre l’acqua della fonte alla Ginevra un mezzo miglio fuori della la 
Città, & dato ordine, che quanto prima villa ancor quella di Monte Reggi cinque miglia lontana. Acque 
amendue buone nel grado dell’eccellenza, oltre all’altre tutte, che sono salutifere: delle quali la città, 
& tutto il paese è abbondantissimo. Di questa fontana dunque, & del suo ricco ornamento, & della sua 
bellezza non mi è parso di dover in alcun modo tacere in cosi fatta narrazione essendo ella 
massimamente stata sollecitata, & in un certo modo finita, & messa in uso, accioche ella 
accompagnasse l’apparato delle Nozze della Serenissima Précipessa. Però con brevità dicendo 
com’ella stia, me ne passerò a quello che mi resta a dire di esso apparato. E lo suo Vaso con tre 
scaglioni ch’egli ha all’intorno fatti diversamente da tutti gli altri gradi & da tutte l’altre scale per li 
molti risalti, tagliate, concavità, & angoli, alto piu di tre braccia, girando della parte di dentro poco 
manco di braccia 64. & essendo lo suo diametro braccia 20. questo ha otto faccie, che quattro ve n’ha 
maggiori, et quattro un terzo di quelle minori: le quali essendo terminate da otto Angoli risaltano 
infuori, & hanno con le maggiori assai della somiglianza, & proporzione, che i coni della pianta 
dell’abaco del capitello Corinthio ma piu spuntati dell’ordinario, hanno con le faccie concave, & lati 
grandi di quello. ciascuna delle quali è ornata di tre statue di quattro braccia l’una. & di queste due 
sono due Satiri, i quali seggono in sur’un risalto, che fa infuori il corpo del Vaso della Fontana. & 
sostengono la cornice. di maniera, che ciascuno di essi sedendo ad un’angolo adorna due faccie, una 
minore, et una maggiore, Questi Satiri hanno appresso di loro alcuni panieri picni di ricci di castagno, 
& d’altri frutti saluatichi. La terza statua è una figura, che stede sopra il cornicione nel mezzo delle 
minori faccie, & come persona, che fusse in sul lito del mare, ha nelle mani, et d’intorno conchiglie, 
chiocciole marine, Gamberi, Delfini, et due Cornucopij pieni di varie cose, che facendo Festone, 
vanno a trovare gli angoli e Satiri, & sono quattro in tutto; due di maschio, et due di femina, 
tramezzate fra di loro. Le faccie maggiori sono adornate da certi begli scherzi di bambini, & di mostri 
marini insieme di basso rilevo in diverse attitudini. 
   Nel mezzo del vaso è posta una statua di marmo alta dieci braccia, figurata per Nettunno coronato 
di Pino, secondo che gli antichi usorono di coronarlo, col tridente nella destra mano, et con le briglie 
de’ suoi cavalli nella sinistra, i quali tirono il Carro, in sul quale egli sta ritto con bella attitudine, 
mostrandosi nel sembiante tutto lieto, et benigno. 
   E il detto Carro fatto d’un grandissimo nicchio, arricchito, & abbellito di cose marine, & di gestoni 
di Pino, & dinanzi del Capricorno, & dietro dell’Ariete. Quello ascendente del Duca, & questo del 
Prencipe, et d’intorno al Nettunno in sul medesimo Nicchio, et Carro sono tre Tritoni di marmo, i 
quali stanno ritti, & in guisa, che pare che suonino le loro Buccine: & essendo ciascuno di essi forato, 
con tre gran zampilli getta p quella l’acqua. 
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図版一覧 
 

 

第Ⅰ章 
 
fig. I.2.1 「フィレンツェ広域航空写真」 
 
fig. I.2.2  マルコ・ディ・バルトロメオ・ルスティ

チ《サント・セポルクロへの旅路の記録》
（ルスティチ写本）c.2 recto（部分）15
世紀中葉、フィレンツェ、大司教座神学
校図書館 

 
fig. I.2.3  カステッロのメディチ家別邸（現アカデ

ミア・クルスカ） 
 
fig. I.2.4  ジュスト・ウーテンス《カステッロのメ

ディチ家別邸の景観》1599 年、キャンバ
スにテンペラ、フィレンツェ郷土史博物
館 inv. 1890, no. 6316 

 
fig. I.2.5  《カステッロの大公の別邸への取水を示

す水路図》プラハ、農林省古文書館 Fondo 
Lorena, Pietro Leopoldo, f. 57, c. 10 

 
fig. I.2.6  《カステッロの大公の別邸への取水を示

す水路図》（fig. I.2.5部分：庭園内の水路） 
 
fig. I.2.7  ジュスト・ウーテンス《カステッロのメ

ディチ家別邸の景観》（fig. I.2.4部分） 
 
fig. I.2.8  トリーボロ、アンマンナーティ他《ヘラ

クレスとアンタイオスの大噴水》（レプリ
カにて庭園内に復元）大理石、ブロンズ、
1538-1560年、カステッロ、メディチ家別
邸 

 
fig. I.2.9  トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷宮

の噴水》（レプリカにて庭園内に復元）大
理石、ブロンズ、1538-1572年、カステッ
ロ、メディチ家別邸ラ・ペトライア 

 
fig. I.2.10  ジョルジョ・ヴァザーリ《コジモ 1 世と

宮廷芸術家》（部分：カステッロの模型を
手にするトリーボロ）1555-1565年、板に
テンペラ、フィレンツェ、ヴェッキオ宮
殿、レオ 10 世の区画（コジモ 1 世の間） 

 
fig. I.2.11  メディチ家別邸ラ・ペトライア 
 
fig. I.2.12  ジュスト・ウーテンス《メディチ家別邸

ラ・ペトライアの景観》1599 年、キャン
バスにテンペラ、フィレンツェ郷土史博物
館 

 
fig. I.2.13  ピエロ・デル・マッサイオ《フィオレン

ティア》（部分：サン・ガッロ門）ヴァテ
ィカン、教皇庁図書館  Codice Vat. Lat., 
5699 

 
fig. I.2.14 「サン・ガッロ門、リカーゾリの庭園、ル

イスの庭園、センプリチ庭園の位置関係」

ステファノ・ボンシニョーリ《フィレン
ツェ地図》1584 年、フィレンツェ、ウフ
ィツィ美術館版画素描室  inv. no. 21918 
ST. SC.  

 
fig. I.2.15 ジュスト・ウーテンス《ピッティ宮殿とボ

ーボリ庭園、ベルヴェデーレ要塞を望む
景観》1598-1599 年、油彩、カンヴァス、
フィレンツェ郷土史博物館 

 
fig. I.2.16 ステファノ・ボンシニョーリ《フィレンツ

ェ地図》1584 年、フィレンツェ、ウフィ
ツィ美術館版画素描室 inv. no. 21918 ST. 
SC.  

 
fig. I.2.17 ジョルジョ・ヴァザーリ、ジョヴァンニ・

ストラダーノ《1529-1530年の皇帝軍によ
る包囲時のフィレンツェ、南からの眺望》
（部分）1561-1562年、フレスコ画、フィ
レンツェ、ヴェッキオ宮殿内クレメンス 7
世の間 

 
fig. I.2.18 「ジネヴラ水源とサン・レオナルド水源か

らボーボリ庭園への水路」ステファノ・
ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》（fig. 
I.2.16部分） 

 
fig. I.2.19 サン・レオナルド水源からの水路、1553

年以降建造 
 
fig. I.2.20 「ジネヴラ水源とサン・レオナルド水源か

らボーボリ庭園への水路」ステファノ・
ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》（fig. 
I.2.16部分） 

 
fig. I.2.21 ジョヴァンニ・ファンチネッリ《樽を空け

る農夫》1553-1556年、大理石、総高 181cm、
フィレンツェ、ボーボリ庭園 inv. 232 

 
fig. I.2.22 「ジネヴラ水源とサン・レオナルド水源か

らボーボリ庭園、ヴェッキオ宮殿への水
路」ステファノ・ボンシニョーリ《フィ
レンツェ地図》（fig. I.2.16部分） 

 
fig. I.2.23 ジョルジョ・ヴァザーリ、バルトロメオ・

アンマンナーティ、フランチェスコ・デ
ル・タッダ《海豚を抱くプットーの噴水》
1555-1557年、フィレンツェ、ヴェッキオ
宮殿中庭 

 
fig. I.2.24 《海豚を抱くプットーの噴水》（fig. I.2.23

部分） 
 
fig. I.2.25 アンドレア・デル・ヴェロッキオ《海豚を

抱くプットー》ブロンズ、フィレンツェ、
ヴェッキオ宮殿 
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fig. I.2.26 フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿五百人大広 間南壁外観 

fig. I.2.27  バルトロメオ・アンマンナーティ《ユノ
の噴水》1555-1563 年（《ユノ》および 2
体の《孔雀》は模刻、オリジナルは別途
展示。円環は後補）大理石、フィレンツ
ェ、バルジェッロ国立美術館 

 
fig. I.2.28 「サント・スピリト聖堂とボーボリ庭園」

ステファノ・ボンシニョーリ《フィレン
ツェ地図》（fig. I.2.16部分） 

 
fig. I.2.29 「サント・スピリト聖堂広場の噴水」ステ

ファノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ
地図》（fig. I.2.16部分） 

 

fig. I.2.30 「サンタ・クローチェ広場前の噴水」ス
テファノ・ボンシニョーリ《フィレンツ
ェ地図》（fig. I.2.16部分） 

 
fig. I.2.31 バルトロメオ・アンマンナーティ他《ネ

プトゥヌスの噴水》1560-1575 年、大理
石、ブロンズ、フィレンツェ、シニョリ
ーア広場 

 
fig. I.2.32 「ジネヴラ水源とサン・レオナルド水源

からボーボリ庭園への水路」ステファ
ノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》
（fig. I.2.16部分） 

 
 
 

 
 
 

第Ⅱ章 
 
fig. II.1.1 マルコ・ディ・バルトロメオ・ルスティ

チ《サント・セポルクロへの旅路の記録》
（ルスティチ写本）c.2 recto（部分）15
世紀中葉、フィレンツェ、大司教座神学
校図書館 

 
fig. II.1.2 アントニオ・ダ・サンガッロ・イル・ジ

ョーヴァネ《捨て子養育院の取水装置の
仕組みを描いたスケッチ》1530年代、フ
ィレンツェ、ウフィツィ素描版画室 inv. 
1488A recto 

 
fig. II.1.3 「サンタ・マリア・デル・カルミネ聖堂

中庭の井戸」ステファノ・ボンシニョー
リ《フィレンツェ地図》（fig. I.2.16部分） 

 
fig. II.1.4 「オニッサンティ広場の西側区画の公共

井戸と私有の井戸」ステファノ・ボンシ
ニョーリ《フィレンツェ地図》（fig. I.2.16
部分） 

 
fig. II.1.5 「サンタ・フェリチタ聖堂前の井戸」ス

テファノ・ボンシニョーリ《フィレンツ
ェ地図》（fig. I.2.16部分） 

 
fig. II.1.6  ジョルジョ・ヴァザーリ、ジョヴァン

ニ・ストラダーノ《メルカート・ヴェッ
キオのある広場の景観》（部分）1561-1562
年、板にテンペラ、フィレンツェ、ヴェ
ッキオ宮殿エレオノーラの区画（グアル
ドラーダの間） 

 
fig. II.1.7  マルコ・ディ・バルトロメオ・ルスティ

チ《サント・セポルクロへの旅路の記録》
（ルスティチ写本）c. 12 verso （部分）
15世紀中葉、フィレンツェ、大司教座神
学校図書館 

 
fig. II.1.8  マルコ・ディ・バルトロメオ・ルスティ

チ《サント・セポルクロへの旅路の記録》
（ルスティチ写本）c. 14 verso （部分）、
15世紀中葉、フィレンツェ、大司教座神
学校図書館 

 
fig. II.1.9 マルコ・ディ・バルトロメオ・ルスティ

チ《サント・セポルクロへの旅路の記録》
（ルスティチ写本）c. 26 verso （部分）
15世紀中葉、フィレンツェ、大司教座神
学校図書館 

 
fig. II.1.10 フランチェスコ・ロッセッリ《カテーナ

（フィレンツェ）地図》（部分：オニッ
サンティの広場）1470年頃、版画、58.5 
x 131.5 cm （6葉にて構成）、ベルリン、
新博物館銅版画室 

 
fig. II.2.1 《大噴水（フォンタナ・グランデ）》ヴィ

テルボ、大噴水広場 
 
fig. II.2.2 《大噴水（フォンタナ・グランデ）》（部

分）ヴィテルボ、大噴水広場 
 
fig. II.2.3 《サンタ・マリア・イン・ポッジョ噴水》

ヴィテルボ、サンタ・マリア・イン・ポ
ッジョ聖堂広場 

 
fig. II.2.4 ピアノスカラーノ噴水》ヴィテルボ、ピ

アーノ噴水広場 
 
fig. II.2.5 《ピアノスカラーノ噴水》（部分）ヴィテ

ルボ、ピアーノ噴水広場 
 
fig. II.2.6 《大噴水（フォンタナ・マッジョーレ）》

ペルージャ、11月 4日広場 
 
fig. II.2.7 《大噴水（フォンタナ・マッジョーレ）》

（部分）ペルージャ、11月 4日広場 
 
fig. II.2.8 アルノルフォ・ディ・カンビオ《渇きを
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 訴える若者》1281年、大理石、ペルー
ジャ、ウンブリア国立美術館 

 
fig. II.2.9  アルノルフォ・ディ・カンビオ《渇き

を訴える女性》1281年、大理石、ペル
ージャ、ウンブリア国立美術館 

 
fig. II.2.10  ヤコポ・デッラ・クエルチャ《フォン

テ・ガイア》1408-1419年（ティート・
サッロッキによる複製、1858 年）、シ
エナ、カンポ広場 

 
fig. II.2.11  ヤコポ・デッラ・クエルチャ《フォン

テ・ガイア》（部分）（ティート・サッ
ロッキによる複製、1858年） 

 
fig. II.2.12  作者不詳《ライオンの水場》フィレン

ツェ、オルランディーニ宮殿 
 
fig. II.2.13  ジョヴァンニ・デッラ・ロッビア《聖

水盤》1499年、テラコッタ、フィレン
ツェ、サンタ・マリア・ノヴェッラ聖
堂聖具室 

 
fig. II.2.14  マンテーニャ派《噴水の習作》フィレ

ンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 
 
fig. II.2.15 「噴水」木版画フランチェスコ・コロン

ナ『ヒュプロネロトマキア・ポリフィ
リ』（ヴェネツィア、1499年）に収録 

 
fig. II.2.16  ドナテッロ《魚を担ぐクピド》

1435-1440年頃、ブロンズ、ロンドン、
ヴィクトリア・アンド・アルバート美
術館 inv. no. 475-1864 

 
fig. II.2.17  アンドレア・デッラ・ロッビア《海豚

を担ぐクピド》テラコッタ、ニューヨ
ーク、エドウィン C. ホイト・コレク
ション 

 
fig. II.2.18  アンドレア・ル・ヴェロッキオ《海豚

を抱えるクピド》ブロンズ、フィレン
ツェ、ヴェッキオ宮殿 

 
fig. II.2.19  ドナテッロ《ユディトとホロフェルネ

ス》1457-1464 年、ブロンズ、フィレ
ンツェ、ヴェッキオ宮殿 

 
fig. II.2.20 《メディチ家の噴水》大理石、カステッ

ロ、メディチ家別邸グロッタ 
 
fig. II.2.21  ピントゥリッキオ《噴水のそばに居る

スザンナと長老たち》1493-1495 年、
フレスコ、ヴァティカン、ボルジアの
間（諸聖人の間） 

 
fig. II.2.22  アゴスティーノ・ディ・ドゥッチョ《噴

水の周りで踊りまわるプットーたち》
1455年、ストゥッコ、リミニ、マラテ
スティアーノ聖堂 

fig. II.2.23 ヤコポ・ベッリーニ《洗礼者聖ヨハネ聖
堂の装飾》素描帖 R.F. 1484, 13（fol. 16 
recto）パリ、ルーヴル美術館素描版画室 

 
fig. II.3.1  モントルソリ《トリトーンの噴水》

1543-1547 年、大理石他、ジェノヴァ、
プリンチペ宮殿 

 
fig. II.3.2 モントルソリ《トリトーンの噴水》（俯瞰

写真）1543-1547 年、大理石、ジェノヴ
ァ、プリンチペ宮殿 

 
fig. II.3.3 クリストーフォロ・デ・グラッシ《1481

年のジェノヴァの都市景観》（ファッソ
ーロ部分：サン・ベネデット聖堂とサ
ン・トンマーゾ聖堂を左右に構える 15
世紀のドーリア邸敷地）1597 年、222 x 
400 cm、カンヴァスにテンペラ、ジェノ
ヴァ、ガラータ海洋博物館 inv. no. 3486 

 
fig. II.3.4 作者不詳《スタビア、カステッラマーレ

の海に面する古代ローマのヴィッラ》1
世紀、フレスコ壁画、ナポリ、国立考古
学博物館 

 
fig. II.3.5 ジェノヴァ、プリンチペ宮殿（庭園南か

らの眺望） 
 
fig. II.3.6 ジェノヴァ、プリンチペ宮殿（南ファサ

ード西側） 
 
fig. II.3.7 ジェノヴァ、プリンチペ宮殿（南ファサ

ードから庭園を見下ろす眺望） 
 
fig. II.3.8 タッデオ・カルローネ《ネプトゥヌスと

してのアンドレア・ドーリアの大噴水》
1599年、大理石、ジェノヴァ、プリンチ
ペ宮殿南庭園 

 
fig. II.3.9 アウレリオおよびフェリーチェ・カルヴ

ィ《ジェノヴァの景観》（部分：モント
ルソリによるストゥッコのヘラクレス
像を配したドーリア邸の南庭園）1584
年頃、フレスコ、ジェノヴァ、ドーリア・
スピノーラ宮殿上階ロッジャ 

 
fig. II.3.10 モントルソリ《トリトーンと海の怪物》

（fig. II.3.2部分：正面観） 
 
fig. II.3.11 モントルソリ《トリトーンと海の怪物》

（fig. II.3.2部分：左側面観） 
 
fig. II.3.12 アントニオ・ロレンツィ他《動物たちの

噴水》カステッロ、メディチ家別邸、グ
ロッタ正面ニッチ  

 
fig. II.3.13 ブオンタレンティ、ピエロ・ディ・トン

マーゾ・マーティ他《グロッタ・グラン
デ》（内観）1583-1584年、フィレンツェ、
ピッティ宮殿付属ボーボリ庭園 
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fig. II.3.14  モントルソリ《カンデラブロ噴水》
1543-1547 年、大理石、ジェノヴァ、プ
リンチペ宮殿 

 
fig. II.3.15  モントルソリ他《オリオンの噴水》

1547-1553 年、メッシーナ、サンタ・
マリア・ヌオーヴァ大聖堂広場 

 
fig. II.3.16  モントルソリ《カンデラブロ噴水》（fig. 

II.2.47：水槽部分） 
 
fig. II.3.17  モントルソリ《カンデラブロ噴水》（fig. 

II.2.47：水槽縁装飾部分） 
 
fig. II.3.18  モントルソリ《カンデラブロ噴水》（fig. 

II.2.47：トリトーン部分） 
 
fig. II.3.19  モントルソリ《カンデラブロ噴水》（fig. 

II.2.47：トリトーン部分） 
 
fig. II.3.20  モントルソリ《カンデラブロ噴水》（fig. 

II.2.47：プットーたち部分） 
 
fig. II.3.21  モントルソリ《カンデラブロ噴水》（fig. 

II.2.47：プットーたち部分） 
 
fig. II.3.22  トリーボロ、アンマンナーティ他《ヘ

ラクレスとアンタイオスの大噴水》（レ
プリカにて庭園内に復元）大理石、ブ
ロンズ、1538-1560 年、カステッロ、
メディチ家別邸 

 
fig. II.3.23  トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（レプリカにて庭園内に復元）
大理石、ブロンズ、1538-1572 年、カ
ステッロ、メディチ家別邸ラ・ペトラ
イア 

 
fig. II.3.24  モントルソリ他《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15） 
 
fig. II.3.25  モントルソリ他《オリオンの噴水》（俯

瞰写真）1547-1553 年、メッシーナ、
サンタ・マリア・ヌオーヴァ大聖堂広
場 

 
fig. II.3.26 「オリオンの噴水の平面図」Hittorff-

Zanth 1985 より転載 
 
fig. II.3.27 「アキスとポリュフェモス」モントルソ

リ《オリオンの噴水》（fig. II.3.15：水
槽凸部浮彫装飾部分） 

 
fig. II.3.28 「イシスとオシリス」モントルソリ《オ

リオンの噴水》（fig. II.3.15：水槽凸部
浮彫装飾部分） 

 
fig. II.3.29 「ナルキッソス」モントルソリ《オリオ

ンの噴水》（fig. II.3.15：水槽凸部浮彫
装飾部分） 

fig. II.3.30 「ディアナとアクタイオン」モントルソ
リ《オリオンの噴水》（fig. II.3.15：水槽凸部浮彫装
飾部分） 
 
fig. II.3.31 「ペガソス」モントルソリ《オリオンの

噴水》（fig. II.3.15：水槽凸部浮彫装飾
部分） 

 
fig. II.3.32 「エウロペの略奪」モントルソリ《オリ

オンの噴水》（fig. II.3.15：水槽凸部浮
彫装飾部分） 

 
fig. II.3.33 「ダイダロスとイカロス」モントルソリ

《オリオンの噴水》（fig. II.3.15：水槽
凸部浮彫装飾部分） 

 
fig. II.3.34 「プリクソスとヘーレー」モントルソリ

《オリオンの噴水》（fig. II.3.15：水槽
凸部浮彫装飾部分） 

 
fig. II.3.35  モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15部分：《テヴェレ河》と水槽凹部
装飾、小水盤） 

 
fig. II.3.36  モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15：《エブロ河》と水槽凹部装飾、
小水盤） 

 
fig. II.3.37  モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15部分：《カマロ河》と水槽凹部装
飾、小水盤） 

 
fig. II.3.38  モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15部分：《ナイル河》と水槽凹部装
飾、小水盤） 

 
fig. II.3.39  モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15部分：《テヴェレ河》の下部浮彫
装飾〔左から《盲目のクピド》《海豚に
股がるプットー》《双子を育てる雌狼》
《海豚に股がるプットー》《アリオン》〕） 

 
fig. II.3.40  モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15部分：《エブロ河》の下部浮彫装
飾〔左から《ネプトゥヌス》《トロフィ
ーを掲げるプットー》《エブロ河、ネプ
トゥヌス、コルヌコピアを持つ女性像、
カール 5 世の紋章（「カール 5 世の勝
利」）》《トロフィーを掲げるプットー》
《プルートーン》〕） 

 
fig. II.3.41  モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15部分：《カマロ河》の下部浮彫装
飾〔左から《スキュラ》《海豚を伴うプ
ットー》《女性擬人像メッシーナとカマ
ロ河》《海豚を伴うプットー》《カリュ
ブディス》〕） 
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fig. II.3.42 モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 
II.3.15部分：《ナイル河》の下部浮彫装
飾〔左から《ガラテア》《プットー》《ナ
イル河》《プットー》《ウェヌスと松明
持ち》〕） 

 
fig. II.3.43  モントルソリ《オリオンの噴水》

（fig.II.3.15部分：《海馬》） 
 
fig. II.3.44  モントルソリ《オリオンの噴水》

（fig.II.3.15 部分：《海のグリフィン》） 
 
fig. II.3.45 モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15部分：上部構造） 
 
fig. II.3.46 モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15部分：《トリトーン》） 
 
fig. II.3.47 モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15：上部構造《ネレイス》部分） 
 
fig. II.3.48 モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15：上部構造《ネレイス》部分） 
 
fig. II.3.49 モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15：上部構造《プットーたち》部
分） 

 
fig. II.3.50 モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15：上部構造《プットーたち》部
分） 

 
fig. II.3.51 モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15：上部構造部分） 
 
fig. II.3.52 モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15：《オリオン》〔正面観〕） 
 
fig. II.3.53 モントルソリ《オリオンの噴水》（fig. 

II.3.15：《オリオン》〔背面観〕） 
 
fig. II.3.54 メッシーナ、ドガーナ門正面写真（20

世紀の移設以前における《ネプトゥヌ

スの噴水》の設置状況） 
 
fig. II.3.55 モントルソリ他《ネプトゥヌスの噴水》

（正面観：レプリカを含む）1551以降
-1557年、メッシーナ、イタリア統一広
場 

 
fig. II.3.56 モントルソリ他《ネプトゥヌスの噴水》

（背面観：レプリカを含む）1551 以降
-1557 年、メッシーナ、イタリア統一広
場 

 
fig. II.3.57 モントルソリ他《ネプトゥヌスの噴水》

（fig. II.3.55：中央 3体部分） 
 
fig. II.3.58 モントルソリ《ネプトゥヌス》大理石、

メッシーナ州立美術館 
 
fig. II.3.59 作者不詳《メッシーナのネプトゥヌスの

噴水》年代不詳、ペン、インク、フィレ
ンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 
inv. 943E 

 
fig. II.3.60 モントルソリ《スキュラ》大理石、メッ

シーナ州立美術館 
 
fig. II.3.61 モントルソリ《カリュブディス》大理石

（fig. II.3.55部分） 
 
fig. II.3.62 モントルソリ《ネプトゥヌスの噴水》（fig. 

II.3.55：左手前角部分） 
 
fig. II.3.63 モントルソリ《ネプトゥヌスの噴水》（fig. 

II.3.55：水槽縁装飾と小水盤部分） 
 
fig. II.3.64 モントルソリ《ネプトゥヌスの噴水》（fig. 

II.3.55：ネプトゥヌスの台座部分） 
 
fig. II.3.65 モントルソリ《ネプトゥヌスの噴水》（fig. 

II.3.55：ネプトゥヌスの台座部分） 
 
fig. II.3.66 モントルソリ《ネプトゥヌスの噴水》（fig. 

II.3.56：ネプトゥヌスの台座部分） 

 
 
 
 

 
 
 

第Ⅲ章 
 
fig. III.1.1  ジュスト・ウーテンス《カステッロの

メディチ家別邸の景観》1599年、キャ
ンバスにテンペラ、フィレンツェ郷土
史博物館 inv. 1890, no. 6316 

 
fig. III.1.2  ジュスト・ウーテンス《カステッロの

メディチ家別邸の景観》（fig. III.1.1部
分） 

 
fig. III.1.3  トリーボロ、アンマンナーティ他《ヘ

ラクレスとアンタイオスの大噴水》（レ
プリカにて庭園内に復元）大理石、ブ

ロンズ、1538-1560年カステッロ、メデ
ィチ家別邸 

 
fig. III.1.4  トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷宮

の噴水》（レプリカにて庭園内に復元）
大理石、ブロンズ、1538-1572 年、カス
テッロ、メディチ家別邸ラ・ペトライア 

 
fig. III.1.5 トリーボロ《フィエーゾレ》 

海綿石、1538-1550 年、フィレンツェ、
バルジェッロ国立美術館 
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fig. III.1.6 アンマンナーティ《アペニン山脈》ブロ
ンズ、1563-1565 年、カステッロ、メデ
ィチ家別邸 

 
fig. III.1.7 カステッロ、メディチ家別邸（高台から

の眺望） 
fig. III.1.8  モントルソリ《トリトーンの噴水》

1543-1547年、大理石、ジェノヴァ、プ
リンチペ宮殿 

 
fig. III.1.9 ジュスト・ウーテンス《カステッロのメ

ディチ家別邸の景観》（fig. III.1.1部分） 
 
fig. III.1.10 トリーボロ、ヴァザーリ、アントニオ・

ロレンツィ他、動物のグロッタ内観（パ
ノラマ図）、多孔質石灰石、ブロンズ、
大理石、カステッロ、メディチ家別邸 

 
fig. III.1.11 トリーボロ《動物のグロッタのための

水盤》大理石、カステッロ、メディチ
家別邸 

 
fig. III.1.12 トリーボロ《動物のグロッタのための

水盤》大理石、カステッロ、メディチ
家別邸 

 
fig. III.1.13 トリーボロ《パンを配したグロッタの

壁面構想》ロンドン、サー・ジョン・
ソーンズ美術館 

 
fig. III.1.14 トリーボロ《ネプトゥヌスを配したグ

ロッタの壁面構想》ベルリン、国立版
画素描館 

 
fig. III.1.15 ブロンズィーノ《オルフェウスとして

のコジモ 1世》1537-1539年頃、板に油
彩、93.7 x 76.4 cm、フィラデルフィア
美術館 inv. no. 1950-86-1 

 
fig. III.1.16 ミケランジェロ《夜》大理石、フィレ

ンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖具
室 

 
fig. III.1.17 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4） 
 
fig. III.1.18  「ガイヨン城の噴水」Androuet Du 

Cerceau 1576, vue 214, p. 261  
 
fig. III.1.19 「ガイヨン城の噴水」（fig. III.1.18部分：

下部軸足装飾） 
 
fig. III.1.20 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：下部軸足
装飾） 

 
fig. III.1.21 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：下部軸足
装飾） 

 
fig. III.1.22 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：下部軸足
装飾） 

 
fig. III.1.23 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：下部軸足
装飾） 

fig. III.1.24 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷
 宮の噴水》（fig. III.1.4部分：下部軸足
装飾） 

 
fig. III.1.25 ジョルジョ・ヴァザーリ《サトゥルヌ

スに捧げる大地の果実》（ FESTINA 
LENTE を表わす「帆と海亀」部分）
1555-1557 年、フレスコ、フィレンツ
ェ、ヴェッキオ宮殿、四大元素の間 

 
fig. III.1.26 バッティスタ・ボッティチーニ「コジ

モ 1 世の意匠」1555-1565 年、フィレ
ンツェ、ヴェッキオ宮殿、五百人大広
間天井 

 
fig. III.1.27 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：大水盤） 
 
fig. III.1.28 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：大水盤縁
装飾） 

 
fig. III.1.29 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：上部軸足
装飾） 

 
fig. III.1.30 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：上部軸足
装飾） 

 
fig. III.1.31 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：上部軸足
装飾） 

 
fig. III.1.32 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：上部軸足
装飾） 

 
fig. III.1.33 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：上部軸足
装飾） 

 
fig. III.1.34 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：上部軸足
装飾） 

 
fig. III.1.35 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：上部小水
盤） 

 
fig. III.1.36 トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（fig. III.1.4部分：上部小水
盤） 

 
fig. III.1.37 モントルソリに帰属《カステッロのメ
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ディチ家別邸のためにトリーボロが構
想した迷宮の噴水の初期構想》ジョヴ
ァンニ・ヴィンチェンツォ・カサーリ
の素描帖に収録マドリード、国立図書
館 Taccuino, B 16-49, fol. 38 recto 

 
fig. III.1.38 ジャンボローニャ《フィオレンツァ》

（正面観）1560-1562年、ブロンズ、125 
cm、カステッロ、メディチ家別邸ラ・
ペトライア 

 
fig. III.1.39 ジャンボローニャ《フィオレンツァ》

（背面観）1560-1562年、ブロンズ、125 
cm、カステッロ、メディチ家別邸ラ・
ペトライア 

 
fig. III.1.40 ジャンボローニャ《フィオレンツァ》

（fig. III.1.38部分：台座装飾） 
 
fig. III.1.41 マルカントニオ・ライモンディ《ウェ

ヌス・アナデュオメネ》1510-1527 年、
大英博物館版画素描室 

 
fig. III.1.42 バルダッサーレ・ペルッツィ《ウェヌ

ス・アナデュオメネ》1506-1510年、フ
レスコ、ローマ、ファルネジーナ荘 

 
fig. III.1.43 ティツィアーノ《ウェヌス・アナデュ

オメネ》1520 年頃、板に油彩、75.8 x 
57.6 cm、スコットランド、国立絵画館 
inv. NG 2751 

 
fig. III.1.44 カステッロ、メディチ家別邸ラ・ペト

ライア俯瞰写真 
 
fig. III.1.45 「ボーボリ庭園平面図」1709年、フィ

レンツェ、国立中央図書館  Nuove 
acquisizioni, 7, 159. 

 
fig. III.1.46 ジュスト・ウーテンス《カステッロの

メディチ家別邸の景観》（fig. III.1.1部
分：「迷宮の森」） 

 
fig. III.1.47 ヴァザーリ《ポルトフェッライオの建

都》1557年頃、フレスコ、フィレンツ
ェ、ヴェッキオ宮殿コジモ 1世の間 

 
fig. III.1.48 ヴァザーリ《ポルトフェッライオの建

都》（fig. III.1.47部分：海馬に股がるネ
プトゥヌスと「安全」） 

 
fig. III.1.49 トリーボロ、アンマンナーティ他《ヘ

ラクレスとアンタイオスの大噴水》（レ
プリカにて庭園内に復元）大理石、ブ
ロンズ、1538-1560年カステッロ、メデ
ィチ家別邸（fig. III.1.3） 

 
fig. III.1.50 ドメニコ・デ・ポーロ 《コジモ 1世の

肖像メダル》（裏面）ロンドン、サザビ
ーズ（1974年 5月 27日） 

 

fig. III.1.51 ドメニコ・デ・ポーロ 《アレッサンド
ロ・デ・メディチの肖像メダル》（裏面）
ロンドン、大英博物館 inv. no. George 
III Tuscan M 196 

 
fig. III.1.52 ポントルモ《槍を持つ兵士の肖像》（部

分）1529-1532年頃、板（カンヴァスに
移行）に油彩、92 x 72 cm、カリフォル
ニア、ポール・ゲッティ美術館 

 
fig. III.1.53 ドメニコ・デ・ポーロ《コジモ１世の

ためのヘラクレスの印章》（部分）フィ
レンツェ、貴金属美術館 inv. Bargello 
(II) n. 30 (1917) 

 
fig. III.1.54 アントニオ・ポッライウオーロ《ヘラ

クレスとヒュドラ》1475年頃、板にテ
ンペラ、フィレンツェ、ウフィツィ美
術館 inv. no. 1890nn.8268 

 
fig. III.1.55 アントニオ・ポッライウオーロ《ヘラ

クレスとアンタイオス》1475年頃、板
にテンペラ、フィレンツェ、ウフィツ
ィ美術館 inv. no. 1890nn.1478 

 
fig. III.1.56 アントニオ・ポッライウオーロ《ヘラ

クレスとアンタイオス》ブロンズ、1475
年、フィレンツェ、バルジェッロ国立
美術館 

 
fig. III.1.57 ミケランジェロ・ブオナローティ《闘

う 2 人の裸体人物の習作》1505 年頃、
ペンと褐色インク、ワシントン、ナシ
ョナル・ギャラリー inv. no. 1991.150.3  

 
fig. III.1.58 ミケランジェロ・ブオナローティ《闘

う 2人の人物の習作》（部分）1524-1525
年、赤チョーク、オックスフォードア
シュモレアン美術館 inv. no. 1844.63 

 
fig. III.1.59 ミケランジェロ・ブオナローティ《ヘ

ラクレスとアンタイオスの習作》（部分）
1524-1525年、赤チョーク、ロンドン、
大英博物館 inv. no. 1859,0625.557 

 
fig. III.1.60 バッチョ・バンディネッリ《ヘラクレ

スとカクス》大理石、1534年、フィレ
ンツェ、シニョリーア広場 

 
fig. III.1.61 バルトロメオ・アンマンナーティ《ヘ

ラクレスとアンタイオス》ブロンズ、
1559-1560年、カステッロ、メディチ家
別邸ラ・ペトライア 

 
fig. III.1.62 バルトロメオ・アンマンナーティ《マ

リオ・ナーリ墓碑》（部分）1540-42年、
大理石、フィレンツェ、バルジェッロ
国立美術館 

 
fig. III.1.63 トリーボロ《河神》1536/38年頃、テラ

コッタ、フィレンツェ、バルジェッロ
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国立美術館 
 
fig. III.1.64 アンマンナーティ《メディチの精神》

1556年頃、蝋、個人蔵 
 
fig. III.1.65 トリーボロ《ヘラクレスとアンタイオ

スの大噴水》（部分）1538 年以降、カ
ステッロ、メディチ家別邸 

 
fig. III.2.1  ステファノ・ボンシニョーリ《フィレ

ンツェ地図》（部分：ピッティ宮殿とボ
ーボリ庭園）1584 年、フィレンツェ、
ウフィツィ美術館素描版画室 inv. no. 
21918 ST. SC. 

 
fig. III.2.2  ステファノ・ボンシニョーリ《フィレ

ンツェ地図》（fig. III.2.2部分：ピッテ
ィ宮殿とボーボリ庭園） 

 
fig. III.2.3  ジャンボローニャ《オケアヌスの噴水》

1567-1574年、大理石、花崗岩、フィレ
ンツェ、ピッティ宮殿付属ボーボリ庭
園 

 
fig. III.2.4  フィレンツェ、ピッティ宮殿付属ボー

ボリ庭園イゾロット俯瞰写真 
 
fig. III.2.5  ジョルジョ・ヴァザーリ、ジョヴァン

ニ・ストラダーノ《シエナ戦争の勝利》
（部分：サン・ピエル・ガットリーニ
門とピッティ宮殿裏の眺望）1563-1565
年、フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿五
百人大広間（天井画） 

 
fig. III.2.6  ジュスト・ウーテンス《ピッティ宮殿、

ボーボリ庭園、ベルヴェデーレ要塞》
1599年、フィレンツェ、郷土史博物館 

 
fig. III.2.7  ジュスト・ウーテンス《ピッティ宮殿、

ボーボリ庭園、ベルヴェデーレ要塞》
（fig. III.2.6部分） 

 
fig. III.2.8  ジュスト・ウーテンス《ピッティ宮殿、

ボーボリ庭園、ベルヴェデーレ要塞》
（fig. III.2.6部分） 

 
fig. III.2.9  ピッティ宮殿付属ボーボリ庭園「アン

フィテアトロ」全貌写真 
 
fig. III.2.10  ジュスト・ウーテンス《ピッティ宮殿、

ボーボリ庭園、ベルヴェデーレ要塞》
（fig. III.2.6部分） 

 
fig. III.2.11  ストルド・ロレンツィ《ネプトゥヌス》

1571年（噴水としての完成は 1574年）
ブロンズ、総高 180cm、フィレンツェ、
ボーボリ庭園 

 
fig. III.2.12 バッチョ・バンディネッリ、ジョヴァ

ンニ・ファンチェッリ他《マダマの小
洞窟》フィレンツェ、ボーボリ庭園 

 
fig. III.2.13 バッチョ・バンディネッリ、ジョヴァ

ンニ・ファンチェッリ他《マダマの小
洞窟》（fig. III.2.12部分） 

 
fig. III.2.14 ジョヴァンニ・アントニオ・ドーシオ

に帰属《ベルヴェデーレの中庭の景観
（南側から望む）》1558-1561年、ペン、
褐色インク、紙、330 x 220 mm、フィ
レンツェ、ウフィツィ美術館素描版画
室 

 
fig. III.2.15 「ベルヴェデーレの中庭（第 1テラス）

の大噴水」俯瞰写真 
 
fig. III.2.16 ジョヴァンニ・バッティスタ・ファル

ダ《ベルヴェデーレの中庭（第 1 テラ
ス）の噴水》1665-1691年、エッチング、
210 x 286 mm（Giovanni Giacomo de’
Rossi, ed., Le fontane di Roma nelle 
piazze e luoghi pubblici della città con li 
loro prospetti come sono al presente, 
Roma, 1691, vol. 1, pl. 4）ロンドン、大
英博物館 inv. no. 1928,0713.2 

 
fig. III.2.17 バッチョ・バンディネッリ《ボーボリ

庭園の噴水に用いる大理石ブロックに
関する覚書》1551年 11月 12日（?） 
Archivio di Stato di Firenze, Miscellanea 
Medicea 93/3, no. 32-101 ※本論文別冊 
Appendix IXを参照。赤字のアラビア数
字は筆者による。 

 
fig. III.2.18 大理石発注リスト 1より石材 A 
 
fig. III.2.19 大理石発注リスト 1より石材 B 
 
fig. III.2.20 大理石発注リスト 1より石材 C 
 
fig. III.2.21 大理石発注リスト 1より石材 D-a 
 
fig. III.2.22 大理石発注リスト 1より石材 D-b 
 
fig. III.2.23 大理石発注リスト 1より石材 E 
 
fig. III.2.24 大理石発注リスト 1より石材 F 
 
fig. III.2.25 大理石発注リスト 1より石材 G 
 
fig. III.2.26 大理石発注リスト 1より石材 H 
 
fig. III.2.27 大理石発注リスト 1より石材 I-a 
 
fig. III.2.28 大理石発注リスト 1より石材 I-b 
 
fig. III.2.29 大理石発注リスト 2より石材① 
 
fig. III.2.30 大理石発注リスト 2より石材② 
 
fig. III.2.31 大理石発注リスト 2より石材③ 
 
fig. III.2.32 大理石発注リスト 2より石材④ 
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fig. III.2.33 大理石発注リスト 2より石材⑤ 
 
fig. III.2.34 大理石発注リスト 2より石材⑥ 
 
fig. III.2.35 大理石発注リスト 2より石材⑦ 
 
fig. III.2.36 ファン・フェーンによる再構成案（噴

水全体） 
 
fig. III.2.37 ファン・フェーンによる再構成案（噴

水の中央構造） 
 
fig. III.2.38 ジャンボローニャ《オケアヌスの噴水

のための構想》1571-1575年頃、ペン、
褐色インク、黒チョーク、尖筆、205 x 
330 mm、オックスフォード、アシュモ
レアン美術館 inv. no. WA1954.29 

 
fig. III.2.39 ボーボリ庭園のためのバンディネッリ

の噴水再構成案 1（見取り図） 
 
fig. III.2.40 ボーボリ庭園のためのバンディネッリ

の噴水再構成案 1（立面図） 
 
fig. III.2.41 ボーボリ庭園のためのバンディネッリ

の噴水再構成案 1（平面図） 
 
fig. III.2.42 ボーボリ庭園のためのバンディネッリ

の噴水再構成案 2（見取り図） 
 
fig. III.2.43 ボーボリ庭園のためのバンディネッリ

の噴水再構成案 2（立面図） 
 
fig. III.2.44 ボーボリ庭園のためのバンディネッリ

の噴水再構成案 2（平面図） 
 

fig. III.2.45 石材①③④⑥D-a で構成する外枠構造

（見取り図） 
 
fig. III.2.46 石材①③④⑥D-a で構成する外枠構造

（立面図） 
 
fig. III.2.47 石材①③④⑥D-a で構成する外枠構造

（平面図） 
 
fig. III.2.48  石材 D-bで構成する内水槽（見取り図） 
 
fig. III.2.49  石材 D-bで構成する内水槽（立面図） 
 
fig. III.2.50  石材 D-bで構成する内水槽（平面図） 
 
fig. III.2.51  石材 AC で構成する下部構造（見取り

図） 
 
fig. III.2.52  石材 ACで構成する下部構造（立面図） 
 
fig. III.2.53  石材 ACで構成する下部構造（平面図） 
 
fig. III.2.54  石材 EGHで構成する下部構造（見取り

図） 
 
fig. III.2.55 石材 EGHで構成する下部構造（立面図） 
 
fig. III.2.56 石材 EGHで構成する下部構造（平面図） 
 
fig. III.2.57 「南部の取水経路」ステファノ・ボン

シニョーリ《フィレンツェ地図》（fig. 
I.2.16部分） 

 
fig. III.2.58 ドメニコ・ポッジーニ《エレオノーラ・

デ・トレドのメダル》（表・裏）1555
年、フィレンツェ、バルジェッロ国立
美術館 

 
 
 
 

 
 
 

第Ⅳ章 
 
fig. IV.1.1  バルトロメオ・アンマンナーティ《ユ

ノの噴水》（展示風景）フィレンツェ、
バルジェッロ国立美術館 

 
fig. IV.1.2  バルトロメオ・アンマンナーティ《ユ

ノの噴水》（《ユノ》および 2体の《孔
雀》は模刻、オリジナルは別途展示。
円環は後補）1555-1563 年、大理石、
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術
館 

 
fig. IV.1.3  アンマンナーティ《ユノ》大理石、180 

cm、フィレンツェ、バルジェッロ国立
美術館 inv. Depositi, n. 135 

 
fig. IV.1.4  アンマンナーティ《孔雀》大理石、63 

x 83 x 27 cm、フィレンツェ、バルジ
ェッロ国立美術館 inv. Depositi, n. 149 

fig. IV.1.5  アンマンナーティ《孔雀》大理石、66 
x 115 x 30 cm、フィレンツェ、バルジ
ェッロ国立美術館 inv. Depositi, n. 150 

fig. IV.1.6  アンマンナーティ《ケレース》大理石、
230 cm、フィレンツェ、バルジェッロ
国立美術館 inv. Depositi, n. 132 

 
fig. IV.1.7  アンマンナーティ《賢明》大理石、232 

cm、フィレンツェ、バルジェッロ国立
美術館 inv. Depositi, n. 133 

 
fig. IV.1.8  アンマンナーティ《フィレンツェ》大

理石、240 cm、フィレンツェ、バルジ
ェッロ国立美術館 inv. Depositi, n. 140 

 
fig. IV.1.9  アンマンナーティ《アルノ河》大理石、

230 cm、フィレンツェ、バルジェッロ
国立美術館 inv. Depositi, n. 141 
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fig. IV.1.10  アンマンナーティ《パルナッソスの
泉》大理石、213 cm、フィレンツェ、
バルジェッロ国立美術館 inv. Depositi, 
n. 139 

 
fig. IV.1.11  ジュスト・ウーテンス《ピッティ宮殿

とボーボリ庭園、ベルヴェデーレ要塞
を望む景観》（テラスの《ユノの噴水》
と草地の《オケアヌスの噴水》部分）
1598-1599 年、油彩、カンヴァス、フ
ィレンツェ、郷土史博物館 

  
fig. IV.1.12  ジョヴァンニ・グエッラ《アンマンナ

ーティによる噴水》1598 年頃、ウィ
ーン、アルベルティーナ美術館 

 
fig. IV.1.13  パオロ・ジョーヴィオによる「メディ

チ家のインプレーザ」（Giovio 1556, p. 
31） 

 
fig. IV.1.14  マルコ・デッツィ・バルデスキによる

《ユノの噴水》の再構成案（Dezzi 
Bardeschi 1969）  

 
fig. IV.1.15  デトレフ・ハイカンプによる《ユノの

噴水》の再構成案（Heikamp 1977）  
 
fig. IV.1.16  アンマンナーティ《ユノ》（fig. III.1.3） 
 
fig. IV.1.17  アンマンナーティ《ユノ》（左側面観：

fig. III.1.3） 
 
fig. IV.1.18 「大気」の擬人像（Ripa 1611, p. 218） 
 
fig. IV.1.19  アンマンナーティ《ユノ》（タンバリ

ン：fig. III.1.3部分） 
 
fig. IV.1.20  アンマンナーティ《ユノ》（左手：fig. 

III.1.3部分） 
 
fig. IV.1.21  アンマンナーティ《ケレース》（ fig. 

III.1.6） 
 
fig. IV.1.22  アンマンナーティ《ケレース》（左側

面観：fig. III.1.6） 
 
fig. IV.1.23 「大地」の擬人像（Ripa 1611, p. 215） 
 
fig. IV.1.24  アンマンナーティ《パルナッソスの

泉》（fig. III.1.10） 
 
fig. IV.1.25  アンマンナーティ《パルナッソスの

泉》（左側面観：fig. III.1.10） 
 
fig. IV.1.26 「曙」の擬人像（Ripa 1611, p. 109） 
 
fig. IV.1.27 ミケランジェロ《曙》フィレンツェ、

サン・ロレンツォ聖堂新聖具室 
 

fig. IV.1.28 ミケランジェロ《黄昏と曙の擬人像を
配するヌムール公ロレンツォ墓碑》フ
ィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新

聖具室 
 
fig. IV.1.29  アンマンナーティ《ユノの噴水》（fig. 

III.1.2部分） 
 
fig. IV.1.30  アンマンナーティ《アルノ河》（ fig. 

III.1.9） 
 
fig. IV.1.31  ヴァザーリ《アルベルティ『建築論』

（1550年版）のタイトルページ》フィ
レンツェ、ウフィツィ美術館素描版画
室 

 
fig. IV.1.32  アンマンナーティ《アルノ河》（側面

観：fig. III.1.9） 
 
fig. IV.1.33  アンマンナーティ《賢明》（fig. III.1.7） 
 
fig. IV.1.34  アンマンナーティ《賢明》（側面観：

fig. III.1.7） 
 
fig. IV.1.35 「ティトゥス帝の銀貨意匠」ジャン・

グロリエによるエラスムス『格言集』
（ヴェネツィア、1508年）への書き込
み 

 
fig. IV.1.36  ジョルジョ・ヴァザーリ《サトゥルヌ

スに捧げる大地の果実》（部分：
FESTINA LENTEを表わす「帆と海亀」）
1555-1557 年、フレスコ、フィレンツ
ェ、ヴェッキオ宮殿、四大元素の間 

 
fig. IV.1.37  アンマンナーティ《フィレンツェ》（fig. 

III.1.8） 
 
fig. IV.1.38  アンマンナーティ《フィレンツェ》（右

腕部分：fig. III.1.8） 
 
fig. IV.1.39  アンマンナーティ《フィレンツェ》（兜

部分：fig. III.1.8） 
 
fig. IV.1.40  アンマンナーティ《フィレンツェ》（金

羊毛皮騎士団の騎士勲章  部分： fig. 
III.1.8） 

 
fig. IV.1.41  アンマンナーティ《パルナッソスの

泉》（fig. III.1.10） 
 
fig. IV.1.42  アンマンナーティ《パルナッソスの

泉》（胸部：fig. III.1.10） 
 
fig. IV.1.43  アンドレア・マンテーニャ《パルナッ

ソス》1497年、キャンバスにテンペラ、
54.6 x 70.7 cm、パリ、ルーヴル美術館 

 
fig. IV.1.44  ラファエッロ《パルナッソス》

1510-1511 年、フレスコ、幅 670 cm、
ヴァティカン、署名の間 

 
fig. IV.1.45  フランチェスコ・カミッリアーニ《パ

ルナッソス》1566年、大理石、パレル
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モ、プレトーリア広場 
 
fig. IV.1.46  ステファノ・ボンシニョーリ《フィレ

ンツェ地図》「ルイス・デ・トレドの
庭園とリカーゾリの庭園」（fig. I.2.16
部分） 

 
fig. IV.1.47 フランチェスコ・カミッリアーニ他《プ

レトーリアの泉》主要彫刻群のみ 1574
年移設、大理石、パレルモ、プレトー
リア広場 

 
fig. IV.1.48  ステファノ・ボンシニョーリ《フィレ

ンツェ地図》「ルイス・デ・トレドの
庭園」（fig. I.2.16部分） 

 
fig. IV.1.49  フランチェスコ・カミッリアーニ《ア

ルノ河》1555年、大理石、パレルモ、
プレトーリア広場 

 
fig. IV.1.50  アンマンナーティ《ユノの噴水》（fig. 

III.1.2部分） 
 
fig. IV.1.51  ミケランジェロ《黄昏と曙の擬人像を

配するヌムール公ロレンツォ墓碑》フ
ィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新
聖具室 

 
fig. IV.1.52 「アカデミア・フィオレンティーナの

インプレーザ」 Jacopo Rilli, Noticie 
Letterarie, ed istoricheintorno agli 
uomini illustri dell’Accademia fiorentina, 
Firenze, 1700の扉絵より転載 

 
fig. IV.1.53  バルトロメオ・アンマンナーティ《ユ

ノの噴水》（fig. III.1.2） 
 
fig. IV.1.54  アンマンナーティ《フィレンツェ》（fig. 

III.1.8） 
  
fig. IV.1.55  アンマンナーティ《フィレンツェ》（右

腕部分：fig. III.1.8） 
 
fig. IV.1.56  アンマンナーティ《フィレンツェ》（左

腕部分：fig. III.1.8） 
 
fig. IV.2.1   ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとカクス》大理石、フィレンツ
ェ、ヴェッキオ宮殿大広間 

 
fig. IV.2.2   ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとケンタウロス》大理石、フィ
レンツェ、ヴェッキオ宮殿大広間 

 
fig. IV.2.3   ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとアンタイオス》大理石、フィ
レンツェ、ヴェッキオ宮殿大広間 
 

fig. IV.2.4   ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ
クレスとアマゾン王ヒッポリュテ》大
理石、フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿

大広間 
 
fig. IV.2.5   ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとエリュメントスの猪》大理石、
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿大広間 

 
fig. IV.2.6   ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとディオメデス王》大理石、フ
ィレンツェ、ヴェッキオ宮殿大広間 

 
fig. IV.2.7   ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《天球

を支えるヘラクレス》大理石、フィレ
ンツェ、ポッジョ・インペリアーレ 

 
fig. IV.2.8   ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12 功業の噴水の構想》1562
年頃、433 x 253 mm、紙に尖筆、黒チ
ョーク、ニューヨーク、クーパー・ヒ
ューイット美術館 inv. 1942-36-1 

 
fig. IV.2.9   ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの物語習作》1569年以降、350 x 
450 mm、紙にペン、褐色インク、パリ、
ルーヴル美術館 inv. 1573 

 
fig. IV.2.10   ヴィンチェンツォ・デ・ロ

ッシ《テセウスとヘレネ》1558-1560
年、大理石、約 180cm、フィレンツェ、
ボーボリ庭園内グロッタ・グランデ 

 
fig. IV.2.11  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12功業の噴水の構想》（水盤
装飾：fig. III.2.8部分） 

 
fig. IV.2.12  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12功業の噴水の構想》（「天球
を支えるヘラクレス」：fig. III.2.8部分） 

 
fig. IV.2.13  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12 功業の噴水の構想》（水槽
の浮彫装飾：fig. III.2.8部分） 

 
fig. IV.2.14  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの物語習作》（fig. III.2.9 部分） 
 
fig. IV.2.15  ブロンズィーノ《背面観の裸体男性

像》（《聖ラウレンティヌスの殉教》部
分）1565-1569 年、フレスコ、フィレ
ンツェ、サン・ロレンツォ聖堂 

 
fig. IV.2.16  ブロンズィーノ《背面観の裸体男性像

習作》1565-1569 年、裏打ちされた紙
に黒チョーク、28.8 x 21.6 cm、パリ、
ルーヴル美術館素描版画室 inv. 10900F 

 
fig. IV.2.17  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属

《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉
の構想》所在不明（1982 年 12 月まで
ロンドン） 

 
fig. IV.2.18  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ
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クレスとカクス》（fig. III.2.1） 
 
fig. IV.2.19  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとケンタウロス》（fig. III.2.2） 
 
fig. IV.2.20  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとアンタイオス》（fig. III.2.3） 
 
fig. IV.2.21  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとアマゾン王ヒッポリュテ》
（fig. III.2.4） 

fig. IV.2.22  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ
クレスとエリュメントスの猪》（ fig. 
III.2.5） 

 
fig. IV.2.23  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとディオメデス王》（fig. III.2.6） 
 
fig. IV.2.24  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《天球

を支えるヘラクレス》（fig. III.2.7） 
 
fig. IV.2.25  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとカクス》（ヘラクレスの頭
部：fig. III.2.1部分） 

 
fig. IV.2.26  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとアンタイオス》（アンタイオ
スの頭部：fig. III.2.3部分） 

 
fig. IV.2.27  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとエリュメントスの猪》（ヘラ
クレスの頭部：fig. III.2.5部分） 

 
fig. III.2.28  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとアマゾン王ヒッポリュテ》
（ヘラクレスの頭部：fig. III.2.4部分） 

 
fig. IV.2.29  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《クピ

ドの矢を鍛造するウルカヌス》1572
年、ブロンズ、フィレンツェ、ヴェッ
キオ宮殿フランチェスコ 1世の間 

 
fig. IV.2.30  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《テセ

ウスとヘレネ》（正面観：fig. III.2.10） 
 
fig. IV.2.31  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《テセ

ウスとヘレネ》（左側面観：fig. III.2.10） 
 
fig. IV.2.32  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《テセ

ウスとヘレネ》（テセウスの胸部銘
文：fig. III.2.10部分） 

 
fig. IV.2.33  ミケランジェロ《モーセ》1513-1515

年、大理石、235 cm、ローマ、サン・
ピエトロ・イン・ヴィンコリ聖堂 

 
fig. IV.2.34  ミケランジェロ《ヌムール公ジュリア

ーノ》1520-1534年、大理石、173 cm、
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂
新聖具室 

 

fig. IV.2.35  ミケランジェロ《曙》1520-1534 年、
大理石、フィレンツェ、サン・ロレン
ツォ聖堂新聖具室 

 
fig. IV.2.36  ミケランジェロ《ダヴィデ=アポロン》

1530/1531 年、大理石、146 cm、フィ
レンツェ、バルジェッロ国立美術館 

 
fig. IV.2.37  ミケランジェロ《勝利》1534年、大理

石、フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿五
百人大広間 

fig. IV.2.38  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《バッ
コス》1565年以降、大理石、フィレン
ツェ、ボーボリ庭園内カフェハウス 

 
fig. IV.2.39  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《死せ

るアドニス》1565-1570 年、大理石、
68 x 166.5 x 65 cm、フィレンツェ、バ
ルジェッロ国立美術館 inv. Sculture, n. 
6 

 
fig. IV.2.40  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとカクス》（右側面観：fig. III.2.1） 
 
fig. IV.2.41  ミケランジェロ《瀕死の奴隷》

1513-1516年、大理石、228 cm、パリ、
ルーヴル美術館 

 
fig. IV.2.42  ミケランジェロ《勝利》（右側面観：

fig. III.2.37） 
 
fig. IV.2.43  ミケランジェロ《ヘラクレスとカクス

の習作》1528年頃、粘土、41 cm、フ
ィレンツェ、カーサ・ブオナローティ 
inv. 192 

 
fig. IV.2.44  バルトロメオ・アンマンナーティ《ヘ

ラクレスとアンタイオス》ブロンズ、
1559-1560 年、カステッロ、メディチ
家別邸ラ・ペトライア（fig. III.1.61） 

 
fig. IV.2.45  アントニオ・ポッライウオーロ《ヘラ

クレスとアンタイオス》ブロンズ、
1475 年、フィレンツェ、バルジェッ
ロ国立美術館（fig. III.1.56） 

 
fig. IV.2.46  《ヘラクレスとアンタイオス》(1560

年以降補作修復）大理石、1-3 世紀、
フィレンツェ、ピッティ宮殿 

 
fig. IV.2.47  アンティーコ（ピエル・ヤコポ・アラ

ーリ=ボナコルシ）《ヘラクレスとアン
タイオス》ブロンズ、1460-1528年頃、
43.2 cm、ウィーン、美術史美術館 

 
fig. IV.2.48 《ヘラクレスとアンタイオス》大理石、

1391-1405 年頃、フィレンツェ、大聖
堂、ポルタ・デッラ・マンドルラ 

 
fig. IV.2.49  レオナルド・ベゾッツォ《ヘラクレス

とアンタイオス》（部分）写本挿絵、
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1440年頃、ミラノ、Coll. Crespi-Morbio 
 
fig. IV.2.50  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12 功業の噴水の構想》（「ヘ
ラクレスとアンタイオス」：fig. III.2.8
部分） 

 
fig. IV.2.51  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスとアンタイオス》（fig. III.2.3） 
 
fig. IV.2.52  アントニオ・ポッライウオーロ《建造

物の上で踊る裸体人物》フレスコ、
1465年頃、アルチェトリ、ヴィッラ・
ラ・ガッリーナ 

 
fig. IV.2.53  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12 功業の噴水の構想》（fig. 
III.2.8） 

 
fig. IV.2.54  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの物語習作》（fig. III.2.9） 
 
fig. IV.2.55  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12 功業の噴水の構想》（「ヘ
ラクレスとケルベロスの犬」： fig. 
III.2.8部分） 

 
fig. IV.2.56  バッチョ・バンディネッリ《戦闘場面

の裸体群像習作》（部分）1512 年頃、
黒鉛筆、ロンドン、大英博物館  inv. 
1895,0915.562 

 
fig. IV.2.57  バッチョ・バンディネッリ《レダと白

鳥》（部分）1512 年頃、板に油彩、パ
リ大学 inv. 44, monuments historiques, 
24.12.1974 

 
fig. IV.2.58  バッチョ・バンディネッリ《ノアの酩

酊》（部分）1530年、大理石、60 x 130.5 
cm、フィレンツェ、バルジェッロ国立
美術館 inv. 311 Sculture 

 
fig. IV.2.59  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12功業の噴水の構想》（水槽
の浮彫装飾：fig. III.2.8部分） 

 
fig. IV.2.60  バッチョ・バンディネッリ《ジョヴァ

ンニ・デッレ・バンデ・ネーレ記念墓
碑》大理石、フィレンツェ、サン・ロ
レンツォ広場 

 
fig. IV.2.61  バッチョ・バンディネッリ《戦闘する

裸体の兵士たちの習作》ペンと褐色イ
ンク、オックスフォード、クライス
ト・チャーチ絵画館 inv. 0090 

 
fig. IV.2.62  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12功業の噴水の構想》（水槽
の浮彫装飾：fig. III.2.8部分） 

 
fig. IV.2.63  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12功業の噴水の構想》（水槽
の浮彫装飾：fig. III.2.8部分） 

 
fig. IV.2.64 バッチョ・バンディネッリ《戦闘する

裸体男性像習作》ニューヨーク、トビ
ー・コレクション 

 
fig. IV.2.65 バッチョ・バンディネッリ《2 人の裸

体男性像習作》フィレンツェ、ウフィ
ツィ美術館版画素描室  inv. 6896F 
recto 

fig. IV.2.66  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ
クレスの物語習作》（fig. III.2.9 部分） 

 
fig. IV.2.67  バッチョ・バンディネッリ《レダと白

鳥》1512年頃、板に油彩、パリ大学 inv. 
44, monuments historiques, 24.12.1974 

 
fig. IV.2.68  バッチョ・バンディネッリ《レダと白

鳥のための習作》1512 年頃、ペンと
褐色インク、フィレンツェ、ウフィツ
ィ美術館版画素描室 inv. 509F 

 
fig. IV.2.69  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの物語習作》（fig. III.2.9 部分） 
 
fig. IV.2.70  バッチョ・バンディネッリ《人物群像

と骸骨たち》ペンと褐色インク、ロー
マ、国立素描版画室（ヴィッラ・ファ
ルネジーナ）inv. FC 124258 

 
fig. IV.2.71  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12 功業の噴水の構想》（「ヘ
ラクレスとアンタイオス」：fig. III.2.8
部分） 

 
fig. IV.2.72  アントニオ・ポッライウオーロ《ヘラ

クレスとアンタイオス》（fig. III.1.56） 
 
fig. IV.2.73  バルトロメオ・アンマンナーティ《ヘ

ラクレスとアンタイオス》（fig. III.1.61） 
 

fig. III.2.74 作者不詳《1598年 11月 12日にサン・
ロレンツォ聖堂で執り行われたフェ
リペ 2 世の葬儀の様子（内陣）》エン
グレーヴィング（第 2 ステート）、ウ
ィーン、アルベルティーナ美術館 

 
fig. IV.2.75 ポントルモ《イサクの犠牲のための準

備素描》（部分）ベルガモ、アカデミ
ア・カッラーラ inv. 2357 

 
fig. IV.2.76 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12 功業の噴水の構想》（「ヘ
ラクレスとケンタウロス」：fig. III.2.8
部分） 

 
fig. IV.2.77 ポントルモ《カインとアベルのための

準備素描》フィレンツェ、ウフィツィ
美術館素描版画室 inv. 6739F recto 
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fig. IV.2.78 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ
クレスの 12 功業の噴水の構想》（「ヘ
ラクレスとカクス」：fig. III.2.8 部分） 

 
fig. IV.2.79 ポントルモ《キリストの栄光とエヴァ

の創造のための習作》（部分）フィレ
ンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 
inv. 6609F 

 
fig. IV.2.80 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの物語習作》（fig. III.2.9 部分） 
 
fig. IV.2.81 ポントルモ《ピエタの習作》フィレン

ツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 
inv. 6689F recto  

 
fig. IV.2.82 ポントルモ《大洪水の場面のための習

作》フィレンツェ、ウフィツィ美術館
素描版画室 inv. 6752F recto  

 
fig. IV.2.83 ポントルモ《3 体の裸体人物像習作》

フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描
版画室 inv. 6543F recto 

 
fig. IV.2.84 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの物語習作》（fig. III.2.9 部分） 
 
fig. IV.2.85 アレッサンドロ・アッローリに帰属《大

洪水の場面の部分模写（ポントルモに
基づく）》パリ、ルーヴル美術館 inv. 
1026 

 
fig. IV.2.86 アレッサンドロ・アッローリに帰属《大

洪水の場面の部分模写（ポントルモに
基づく）》タキシード・パーク、ロバ
ート・サイモン・コレクション 

 
fig. IV.2.87 ブロンズィーノ《青銅の蛇》（部分）1542

年、フレスコ、フィレンツェ、ヴェッ
キオ宮殿内エレオノーラの礼拝堂 

 
fig. IV.2.88 ブロンズィーノ《キリストの復活》（部

分）1552年、カンヴァスに油彩、フィ
レンツェ、サンティッシマ・アンヌン
ツィアータ聖堂グアダーニ礼拝堂 

 
fig. IV.2.89  ミケランジェロ《最後の審判》   

1536-1541年、フレスコ、13.7m x 12.2m、
ヴァティカン、システィーナ礼拝堂 

 
fig. IV.2.90  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属

《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉
の構想》所在不明（1982年 12月まで
ロンドン） 

 
fig. IV.2.91  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属

《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉
の構想》（下部水槽：fig. III.2.102部分） 

 
fig. IV.2.92  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属

《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉

の構想》（中段軸足装飾：fig. III.2.102
部分） 

 
fig. IV.2.93  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属

《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉
の構想》（「ヘラクレススとケルベロス
の犬」：fig. III.2.102部分） 

 
fig. IV.2.94  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属

《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉
の構想》（山羊の頭部装飾：fig. III.2.102
部分） 

 
fig. IV.2.95 ミケランジェロ《ヘラクレスの功業の

習作》1530年頃、赤チョーク、27.2 x 
42.2 cm、ウィンザー城、王立コレクシ
ョン inv. no. 12770 

 
fig. IV.2.96 ジョヴァンニ・アントニオ・ダ・ブレ

ーシャ《ヘラクレスとネメアのライオ
ン》1507年以降、エングレーヴィング、
28.2 x 25.3 cm、アムステルダム国立美
術館 inv. RP-P-OB-1969 

 
fig. IV.2.97 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属

《ヘラクレスとネメアのライオンの
習作》ペンと薄い褐色インク、32.1 x 
20.8 cm、ヴェネツィア、アカデミア美
術館 inv. 187 

 
fig. IV.2.98  アレッサンドロ・アッローリ工房 

《ヘラクレスとネメアのライオン》
1580-1581 年頃、フレスコ、フィレン
ツェ、ウフィツィ美術館 2階東側回廊
天井画（第 29区画） 

 
fig. IV.2.99  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの 12 功業の噴水の構想》（fig. 
III.2.8） 

 
fig. IV.2.100  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ラ

オコーン》大理石、個人蔵 
 
fig. IV.2.101  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰

属《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉
の構想》（蛇の頭部：fig. III.2.102部分） 

 
fig. IV.2.102  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ラ

オコーン》（蛇の頭部：fig. III.2.112 部
分） 

 
fig. IV.2.103  バッチョ・バンディネッリ《ラオコ

ーン》（部分：蛇の頭部）1520-1524年、
大理石、186.6cm、フィレンツェ、ウ
フィツィ美術館 

 
fig. III.2.104 アゲサンドロス、アタノドロス、ポリ

ュドロス《ラオコーン》（部分：蛇の
頭部）50年頃、大理石、184 cm、ヴァ
ティカン美術館 
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fig. IV.3.1 フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿正面とシ
ニョリーア広場 

 
fig. IV.3.2 アンマンナーティほか《ネプトゥヌスの

噴水》1560-1575 年、大理石、ブロン
ズ、フィレンツェ、シニョリーア広場 

 
fig. IV.3.3 バッチョ・バンディネッリ《ネプトゥヌ

ス》1550-1560年、ブロンズ、49 cm、
ニューヨーク、クラリーチェ・スミス、
ロバート H. スミス・コレクション 

 
fig. IV.3.4 バッチョ・バンディネッリ《ネプトゥヌ

ス》（fig. III.3.3部分） 
 
fig. IV.3.5 バッチョ・バンディネッリに基づく《ネ

プトゥヌス》1573年、ブロンズ、52 cm、
ローマ、ガレリア・コロンナ inv. Fid. 
n. 97 

 
fig. IV.3.6 バッチョ・バンディネッリ《アンドレ

ア・ドーリア記念碑》1536年、大理石、
カッラーラ、大聖堂広場 

 
fig. IV.3.7 バッチョ・バンディネッリに帰属《ネプ

トゥヌスの習作》紙に黒鉛筆、230 x 
174 mm、パリ、ルーヴル美術館素描版
画室 inv. 122 recto 

 
fig. IV.3.8 アンマンナーティに帰属《ネプトゥヌス

の噴水のための計画案》1560年頃、ペ
ンと褐色インク、銀尖筆、赤色天然石
（サンギーヌ）、木炭、430 x 286 mm 、
パリ、ルーヴル美術館素描版画室 inv. 
711 recto 

 
fig. IV.3.9 アンマンナーティに帰属《ネプトゥヌス

の噴水のための計画案》1560年頃、ロ
ンドン、個人蔵（旧ドゥビーニ・コレ
クション） 

 
fig. IV.3.10 ミケランジェロ《勝利》（fig. III.2.37） 
 
fig. VI.3.11  アンマンナーティ《テヴェレ河》

1550-1553 年、大理石、ローマ、ヴィ
ッラ・ジュリア 

 
fig. IV.3.12  アンマンナーティ《アルノ河》

1550-1553 年、大理石、ローマ、ヴィ
ッラ・ジュリア 

 
fig. IV.3.13 アンマンナーティに帰属《ネプトゥヌ

ス像のモデル》粘土、48 cm、ロンド
ン、ヴィクトリア・アンド・アルバー
ト美術館 

 
fig. IV.3.14 ジャンボローニャ《ネプトゥヌスの噴

水のための準備モデル》ブロンズ、78.6 
cm、ボローニャ、市立中世美術館 inv. 
1503 

 

fig. IV.3.15 ジャンボローニャ《ネプトゥヌスの噴
水》1563-1566 年ブロンズ、大理石、
ボローニャ、マッジョーレ広場 

 
fig. IV.3.16 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（fig. III.3.2） 
 
fig. IV.3.17 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（山車：fig. III.3.2部分） 
 
fig. IV.3.18 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（ネプトゥヌス台座背面：fig. 
III.3.2部分） 

 
fig. IV.3.19 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（「ネプトゥヌス」：fig. III.3.2
部分） 

 
fig. IV.3.20 アンマンナーティ《ネプトゥヌス》195 

cm、パドヴァ、ストロッツィ宮殿 
 
fig. IV.3.21 アンマンナーティ《ヘラクレス》7.13 m、

パドヴァ、マントヴァ・ベナヴィデス
邸 

 
fig. IV.3.22 作者不詳《休息するヘラクレス》1-2

世紀頃、大理石、マルタ島、ドムス・
ロマーナ 

 
fig. IV.3.23 作者不詳《休息するヘラクレスの銀製

手桶》7 世紀中頃、銀、ウィーン、美
術史美術館 inv. ANSA Vlla 95 

 
fig. IV.3.24 ベルトルド・ディ・ジョヴァンニ《休

息するヘラクレス》15世紀後半、22.2 
cm、ニューヨーク、フリック・コレク
ション inv. 1916.2.04 

 
fig. IV.3.25 ジョルジョ・ヴァザーリ《1515年のレ

オ 10世のフィレンツェ入市式》（部分）
板に油彩、1555-1562 年、フィレンツ
ェ、ヴェッキオ宮殿レオ 10世の間 

 
fig. IV.3.26 ジュリオ・クローヴィオ《ベナヴィデ

ス邸のヘラクレス》1544-1545 年、紙
に黒石墨、538 x 415 mm、パリ、ルー
ヴル美術館素描版画室 inv. 48 recto 

 
fig. IV.3.27 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（「ネプトゥヌス」：fig. III.3.2
部分） 

 
fig. IV.3.28 ミケランジェロ《ダヴィデ》1504 年、

大理石、フィレンツェ、アカデミア美
術館 

 
fig. IV.3.29 バンディネッリ《ヘラクレスとカクス》

1534年、大理石、フィレンツェ、シニ
ョリーア広場 
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fig. IV.3.30 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス
の噴水》（fig. III.3.2） 

 
fig. IV.3.31 「アンマンナーティによる第一計画（縁

の高い水槽を示す）」（Heikamp 2011, p. 
237, fig. 57より転載） 

 
fig. IV.3.32 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（横臥像の台座装飾：fig. III.3.2
部分） 

 
fig. IV.3.33 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（横臥像の台座装飾：fig. III.3.2
部分） 

 
fig. IV.3.34 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《グラウコス》《サテュロス》
《ファウヌス》）正面観：fig. III.3.2部
分） 

 
fig. IV.3.35 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《グラウコス》《サテュロス》
《ファウヌス》左側面観：fig. III.3.2部
分 

 
fig. IV.3.36 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《ドーリス》《サテュロス》《フ
ァウヌス》正面観：fig. III.3.2部分） 

 
fig. IV.3.37 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《テティス》《サテュロス》《フ
ァウヌス》：fig. III.3.2部分） 

 
fig. IV.3.38 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《ポルキュース》《サテュロス》
《ファウヌス》：fig. III.3.2部分） 

 
fig. IV.3.39 プリマティッチョ《アポロン、アモル、

キュパリッソス》サンギーヌ、白のハ
イライト、172 x 291 mm、パリ、ルー
ヴル美術館素描版画室 inv. 8541 recto 

 
fig. IV.3.40 プリマティッチョ《フローラの習作》

紙に褐色および灰褐色インク、白のハ
イライト、ロンドン、大英博物館 inv. 
1946,0713.489 

 
fig. IV.3.41 フォンテーヌブロー派の作家《アポロ

ンとパン》（プリマティッチョに基づく）
紙に褐色インク、白のハイライト、382 
x 227 mm、ロンドン、大英博物館 inv. 
SL,5236.44 

 
fig. IV.3.42 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《ファウヌス》：fig. III.3.2部
分） 
 
fig. IV.3.43  アンマンナーティほか
《ネプトゥヌスの噴水》（《ファウヌ
ス》：fig. III.3.2部分） 
 

fig. IV.3.44 ミケランジェロ《トリトーンに姿を変
えられた裸体男性像および 3 つの男性
頭部の習作》1501 年頃、紙にペン、2
種のインク、235 x 185 mm、オックス
フォード、アシュモレアン美術館 inv. 
Parker 292 recto 

 
fig. IV.3.45 ミケランジェロ《背を向けた男性裸体

像》1504-1505年頃、紙にペン、褐色イ
ンク、灰色と褐色の水彩、白のハイラ
イト、419 x 286 mm、ロンドン、大英
博物館 inv. 1887,0502.116 

 
fig. IV.3.46 ミケランジェロ《青年裸体像》1508-1512

年、フレスコ、ヴァティカン、システ
ィーナ礼拝堂天井画 

 
fig. IV.3.47 ミケランジェロ《青年裸体像》1508-1512

年、フレスコ、ヴァティカン、システ
ィーナ礼拝堂天井画 

 
fig. IV.3.48 チェッリーニ《サテュロスあるいは競

技者（正面観）ニューヨーク、メトロ
ポリタン美術館 

 
fig. IV.3.49 チェッリーニ《サテュロスあるいは競

技者（側面観：fig. III.3.48） 
 
fig. IV.3.50 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《ファウヌス》：fig. III.3.2部
分 

 
fig. IV.3.51 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《ファウヌス》：fig. III.3.2部
分） 

 
fig. IV.3.52 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《ファウヌス》：fig. III.3.2部
分） 

 
fig. IV.3.53 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《ファウヌス》：fig. III.3.2部
分） 

 
fig. IV.3.54 ミケランジェロ《ラザロの蘇生のため

の習作》1516年、紙に赤チョーク、250 
x 118 mm、ロンドン、大英博物館 inv. 
1860,0714.2 

 
fig. IV.3.55 ミケランジェロ《ラザロの蘇生のため

の習作》1516年、紙に赤チョーク、250 
x 183 mm、ロンドン、大英博物館 inv. 
1860,0714.1 
 

fig. IV.3.56 ミケランジェロ《ラザロの蘇生のため
の習作》1516-1518年、紙に赤チョーク、
203 x 331 mm、バイヨンヌ、ボナ美術
館 inv. 682 
 

fig. IV.3.57 ピエトロ・パオロ・ガレオッティ《ネ
プトゥヌスの噴水を伴うコジモ 1 世の
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メダル》1567年、フィレンツェ、バル
ジェッロ国立美術館 

 
fig. IV.3.58 アンマンナーティに帰属《ネプトゥヌ

スの噴水のための計画案》1560 年頃、
ペンと褐色インク、銀尖筆、赤色天然
石（サンギーヌ）、木炭、430 x 286 mm 、
パリ、ルーヴル美術館素描版画室 inv. 
711 recto 

 
fig. IV.3.59 トリーボロ《ネプトゥヌスを配したグ

ロッタの壁面構想》ベルリン、国立版
画素描館（fig. III.1.14） 

 
fig. IV.3.60 ミケランジェロ《勝利》（fig. III.2.37） 
 
fig. IV.3.61 フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿五百人

大広間内観（右手の「シエナ戦争」を
表す壁画の下・中央にミケランジェロ
《勝利》が配されている） 

 
fig. IV.3.62 ヴァザーリほか《フィレンツェの創建》

1563-1565年、板にテンペラ、フィレン
ツェ、ヴェッキオ宮殿五百人大広間天
井画 

 
fig. IV.3.63 アンマンナーティに帰属《ネプトゥヌ

スの噴水のための計画案》（fig. III.3.58
部分） 

 
fig. IV.3.64 アンマンナーティに帰属《ネプトゥヌ

スの噴水のための計画案》1560 年頃、
ロンドン、個人蔵（旧ドゥビーニ・コ
レクション） 

 
fig. IV.3.65 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《ネプトゥヌス》：fig. III.3.2
部分） 

 
fig. IV.3.66 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《トリトーンたち》：fig. III.3.2
部分） 

 
fig. IV.3.67 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（fig. III.3.2） 
 
fig. IV.3.68 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《ネプトゥヌス》：fig. III.3.2
部分） 

 
fig. IV.3.69 ミケランジェロ《ダヴィデ》（fig. III.3.28） 
 
fig. IV.3.70 バンディネッリ《ヘラクレスとカクス》

（fig. III.3.29） 
 
fig. IV.3.71 ヴェッキオ宮殿正面の現在の配置（立

面図：Heikamp 2011, p. 191より部分転
載） 

 
fig. IV.3.72 ヴェッキオ宮殿正面の現在の設置状況 
 
fig. IV.3.73 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（水槽縁装飾：fig. III.3.2部分） 
 
fig. IV.3.74 アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》（《ポルキュース》《サテュロス》
部分：fig. III.3.38） 

 
 
  

第Ⅴ章 
 
fig. V.1.1   トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷

宮の噴水》（レプリカにて庭園内に復元）
大理石、ブロンズ、1538-1572年、カス
テッロ、メディチ家別邸ラ・ペトライ
ア（fig. I.2.9） 

 
fig. V.1.2  トリーボロ、アンマンナーティ他《ヘ

ラクレスとアンタイオスの大噴水》（レ
プリカにて庭園内に復元）大理石、ブ
ロンズ、1538-1560年、カステッロ、メ
ディチ家別邸（fig. I.2.8） 

 
fig. V.1.3   ジャンボローニャ《フィオレンツァ》

（正面観）1560-1562年、ブロンズ、125 
cm、カステッロ、メディチ家別邸ラ・
ペトライア（fig. III.1.38） 

 
fig. V.1.4  ジャンボローニャ《オケアヌスの噴水》

1567-1574 年、大理石、花崗岩、フィ
レンツェ、ピッティ宮殿付属ボーボリ

庭園（fig. III.2.3） 
 
fig. V.1.5   バルトロメオ・アンマンナー

ティ《ユノの噴水》1555-1563年（《ユ
ノ》および 2 体の《孔雀》は模刻、オ
リジナルは別途展示。円環は後補）大
理石、フィレンツェ、バルジェッロ国
立美術館（fig. I.2.27） 

 
fig. V.1.6 アンマンナーティ《アルノ河》大理石、

230 cm、フィレンツェ、バルジェッロ
国立美術館 inv. Depositi, n. 141（fig. 
III.1.9） 

 
fig. V.1.7  アンマンナーティ《パルナッソスの泉》

大理石、213 cm、フィレンツェ、バル
ジェッロ国立美術館  inv. Depositi, n. 
139（fig. III.1.10） 

 
fig. V.1.8  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラク
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レスの 12 功業の噴水の構想》1562 年
頃、433 x 253 mm、紙に尖筆、黒チョ
ーク、ニューヨーク、クーパー・ヒュ
ーイット美術館  inv. 1942-36-1（ fig. 
III.2.8） 

 
fig. V.1.9 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属《ヘ

ラクレスとケルベロスの犬の泉の構
想》所在不明（1982 年 12 月までロン
ドン）（fig. III.2.17） 

 
fig. V.1.10  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラ

クレスの物語習作》1569年以降、350 x 
450 mm、紙にペン、褐色インク、パリ、
ルーヴル美術館 inv. 1573（fig. III.2.9） 

 
fig. V.1.11  アンマンナーティほか《ネプトゥヌス

の噴水》1560-1575年、大理石、ブロン
ズ、フィレンツェ、シニョリーア広場
（fig. III.3.2） 

 
fig. V.1.12  アンマンナーティに帰属《ネプトゥヌ

スの噴水のための計画案》1560 年頃、
ペンと褐色インク、銀尖筆、赤色天然
石（サンギーヌ）、木炭、430 x 286 mm 、
パリ、ルーヴル美術館素描版画室 inv. 
711 recto（fig. III.3.8） 

 
fig. V.1.13  アンマンナーティに帰属《ネプトゥヌ

スの噴水のための計画案》1560 年頃、
ロンドン、個人蔵（旧ドゥビーニ・コ
レクション）（fig. III.3.9） 

 
fig. V.2.1   エネア・ヴィーコ《バンディネッリの

アカデミー》1561-1562年頃、エングレ
ーヴィング、306 x 479 mm、ボストン
市立美術館 inv. 1976.611 

 
fig. V.2.2   ミケランジェロ《ヌムール公ジュリア

ーノ墓碑》大理石、1520-1534年、フィ
レンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖
具室 

 
fig. V.2.3   ミケランジェロ《ウルビーノ公ロレン

ツォ墓碑》大理石、1520-1534年、フィ
レンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖
具室 

 
fig. V.2.4  ミケランジェロ《ロレンツォ・イル・

マニフィコとジュリアーノ・デ・メデ
ィチ複合墓碑》大理石、1520-1534年、
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂
新聖具室 

 
fig. V.2.5   ジョヴァンニ・アンジェロ・モントル

ソリ《聖コスマス》1533-1537/1538年、
大理石、フィレンツェ、サン・ロレン
ツォ聖堂新聖具室 

 
fig. V.2.6   バンディネッリおよび工房《レオ 10

世墓碑》大理石、1536-1541 年、ロー
マ、サンタ・マリア・ソプラ・ミネル
ヴァ聖堂内陣 

 
fig. V.2.7  バンディネッリおよび工房《クレメン

ス 7 世墓碑》大理石、1536-1541 年、
ローマ、サンタ・マリア・ソプラ・ミ
ネルヴァ聖堂内陣 

 
fig. V.2.8 「画家の礼拝堂」（聖ルカ礼拝堂）内観、

1570-1575 年、フィレンツェ、サンテ
ィッシマ・アンヌンツィアータ聖堂 

 
fig. V.2.9 《マルクス・アウレリウス騎馬像》175

年頃、ブロンズ、4.24 m、ローマ、カ
ピトリーノ美術館 

 
fig. V.2.10 ドナテッロ《ガッタメラータ騎馬像》

1453年、ブロンズ、パドヴァ、サント
広場 

 
fig. V.2.11  ジャンボローニャ《コジモ 1世騎馬像》

1587-1594 年、ブロンズ、フィレンツ
ェ、シニョリーア広場 

 
fig. V.2.12  ジャンボローニャ、ピエトロ・タッカ

《フェルディナンド 1 世騎馬像》
1602-1607 年、ブロンズ、フィレンツ
ェ、サンティッシマ・アンヌンツィア
ータ聖堂広場 

 
fig. V.2.13 「カノプス」外観、118-138年頃、ティ

ヴォリ、ヴィッラ・アドリアーナ 

 



fig. I.2.2　 
マルコ・ディ・バルトロメオ・ルスティチ 
《サント・セポルクロへの旅路の記録》 
（ルスティチ写本）c.2 recto（部分）15世紀中葉、
フィレンツェ、大司教座神学校図書館 

fig. I.2.1 
「フィレンツェ広域航空写真」 
Google Earthに図示 
① アルチェトリを中心とする南の丘陵 
② フィエーゾレとの境界の丘陵 
③ モレッロ山の麓 

fig. I.2.4　 
ジュスト・ウーテンス《カステッロのメディチ家別邸の景観》
1599年、キャンバスにテンペラ 
フィレンツェ郷土史博物館 inv. 1890, no. 6316 

fig. I.2.3 
カステッロのメディチ家別邸 
（現アカデミア・クルスカ）  
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fig. I.2.5　 
《カステッロの大公の別邸への取水を示す水路図》 
プラハ、農林省古文書館 Fondo Lorena, Pietro Leopoldo, f. 57, c. 10 

fig. I.2.6　 
《カステッロの大公の別邸への取水を示す水路図》
（fig. I.2.5部分：庭園内の水路） 

fig. I.2.7　 
ジュスト・ウーテンス 
《カステッロのメディチ家別邸の景観》
（fig. I.2.4部分） 



fig. I.2.8　 
トリーボロ、アンマンナーティ他 
《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》（レプリカにて
庭園内に復元）大理石、ブロンズ、1538-1560年、 
カステッロ、メディチ家別邸 

fig. I.2.9　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他 
《迷宮の噴水》（レプリカにて庭園内に復元）
大理石、ブロンズ、1538-1572年、 
カステッロ、メディチ家別邸ラ・ペトライア 

fig. I.2.10  
ジョルジョ・ヴァザーリ 
《コジモ1世と宮廷芸術家》（部分：カステッロの
模型を手にするトリーボロ）1555-1565年、板にテ
ンペラ、フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿、レオ10世
の区画（コジモ1世の間） 

fig. I.2.11  
メディチ家別邸ラ・ペトライア 

fig. I.2.12  
ジュスト・ウーテンス 
《メディチ家別邸ラ・ペトライアの景観》1599年、
キャンバスにテンペラ、フィレンツェ郷土史博物
館  



fig. I.2.13  
ピエロ・デル・マッサイオ《フィオレンティア》 
（部分：サン・ガッロ門外のムニョーネ河の流れる地区） 
ヴァティカン、教皇庁図書館 Codice Vat. Lat., 5699 

fig. I.2.14　 
「サン・ガッロ門、リカーゾリの庭園、ルイスの庭園、センプリチ庭園の位置関係」 
ステファノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》1584年、 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館版画素描室 inv. no. 21918 ST. SC.  
 
図示 
■：リカーゾリの庭園 
■：ルイスの庭園 
■：センプリチ庭園 
○：サン・ガッロ門 



fig. I.2.17　 
ジョルジョ・ヴァザーリ、ジョヴァンニ・ストラダーノ 
《1529-1530年の皇帝軍による包囲時のフィレンツェ、南からの眺
望》（部分）1561-1562年、フレスコ画、 
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿内クレメンス7世の間 
 
図示 
A: ピッティ宮殿 
B: バルドゥッチョ宮殿（サン・レオナルド水源付近） 

fig. I.2.16　 
ステファノ・ボンシニョーリ 
《フィレンツェ地図》1584年、 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館版画素描室 
inv. no. 21918 ST. SC.  
 
図示 
●：ジネヴラ水源 
■：現在のボーボリ庭園 

fig. I.2.15　 
ジュスト・ウーテンス 
《ピッティ宮殿とボーボリ庭園、ベルヴェデーレ要塞を望む景観》1598-1599年、 
油彩、カンヴァス、フィレンツェ郷土史博物館 



fig. I.2.18　 
「ジネヴラ水源とサン・レオナルド水源からボーボリ庭園への水路」 
ステファノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》（fig. I.2.16部分） 
 
図示 
――：ジネヴラ水源からの水路 
――：サン・レオナルド水源からの水路 
■：貯水槽 
■：マダマの小洞窟 
 
LAMBERINI−TAMANTINI 2013、tav. 1に基づき、筆者作成 



fig. I.2.19　 
サン・レオナルド水源からの水路、
1553年以降建造 

fig. I.2.20　 
「ジネヴラ水源とサン・レオナルド
水源からボーボリ庭園への水路」 
ステファノ・ボンシニョーリ 
《フィレンツェ地図》 
（fig. I.2.16部分）  
 
――：ジネヴラ水源からの水路 
――：サン・レオナルド水源からの
水路 
■：貯水槽 
□：マダマの小洞窟 
 
LAMBERINI−TAMANTINI 2013、tav. 
1に 
基づき、筆者作成 

fig. I.2.21　 
ジョヴァンニ・ファンチネッリ 
《樽を空ける農夫》 
1553-1556年、大理石、総高181cm、 
フィレンツェ、ボーボリ庭園 inv. 232 



fig. I.2.22　 
「ジネヴラ水源とサン・レオナルド水源からボーボリ庭園、ヴェッキオ宮殿への水路」 
ステファノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》（fig. I.2.16部分） 
 
図示 
――：ジネヴラ水源からの水路 
――：サン・レオナルド水源からの水路 
■：貯水槽 
■：マダマの小洞窟 
■：大洞窟 
■：現在のボーボリ庭園 
■：ヴェッキオ宮殿 
 
LAMBERINI−TAMANTINI 2013、tav. 1に基づき、筆者作成 



fig. I.2.23　 
ジョルジョ・ヴァザーリ、バルトロメオ・アン
マンナーティ、フランチェスコ・デル・タッダ
《海豚を抱くプットーの噴水》1555-1557年、
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿中庭 

fig. I.2.24　 
《海豚を抱くプットーの噴水》 
（fig. I.2.23部分） 

fig. I.2.26　 
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿五百人大広間南壁外観 

fig. I.2.27   
バルトロメオ・アンマンナーティ《ユノの噴水》 
1555-1563年（《ユノ》および2体の《孔雀》は模刻、 
オリジナルは別途展示。円環は後補）大理石、 
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 

fig. I.2.25　 
アンドレア・デル・ヴェロッキオ
《海豚を抱くプットー》ブロンズ、
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿 



fig. I.2.28　 
「サント・スピリト聖堂とボーボリ庭園」 
ステファノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》（fig. I.2.16部分） 
 
図示 
○：サント・スピリト聖堂広場の噴水 

fig. I.2.29  
「サント・スピリト聖堂広場の噴水」 
ステファノ・ボンシニョーリ 
《フィレンツェ地図》（fig. I.2.16部分） 

fig. I.2.30　 
「サンタ・クローチェ広場前の噴水」 
ステファノ・ボンシニョーリ 
《フィレンツェ地図》（fig. I.2.16部分） 

fig. I.2.31　 
バルトロメオ・アンマンナーティ他 
《ネプトゥヌスの噴水》1560-1575年、大理石、ブロンズ、
フィレンツェ、シニョリーア広場 



fig. I.2.32　 
「ジネヴラ水源とサン・レオナルド水源からボーボリ庭園への水路」 
ステファノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》（fig. I.2.16部分） 
 
図示 
――：ジネヴラ水源からシニョリーア広場への追加水路（1565年） 
- - - ：ジネヴラ水源からの追加水路（1630年代） 
■：貯水槽 
■：ヴェッキオ宮殿 
○：《ネプトゥヌスの噴水》 
 
LAMBERINI−TAMANTINI 2013、tav. 1に基づき、筆者作成 



fig. II.1.1　 
マルコ・ディ・バルトロメオ・ルスティチ 
《サント・セポルクロへの旅路の記録》 
（ルスティチ写本）c.2 recto（部分）15世紀中葉、
フィレンツェ、大司教座神学校図書館 

 fig. II.1.2　 
アントニオ・ダ・サンガッロ・イル・ジョーヴァネ 
《捨て子養育院の取水装置の仕組みを描いたスケッチ》
1530年代、フィレンツェ、ウフィツィ素描版画室 
inv. 1488A recto 
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fig. II.1.5　 
「サンタ・フェリチタ聖堂前の井戸」 
ステファノ・ボンシニョーリ 
《フィレンツェ地図》（fig. I.2.16部分） 

fig. II.1.6　   
ジョルジョ・ヴァザーリ、ジョヴァンニ・ストラダーノ 
《メルカート・ヴェッキオのある広場の景観》（部分）
1561-1562年、板にテンペラ、 
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿エレオノーラの区画 
（グアルドラーダの間） 

fig. II.1.3　 
「サンタ・マリア・デル・カルミネ聖堂中庭の井
戸」 
ステファノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》 
（fig. I.2.16部分） 

fig. II.1.4　 
「オニッサンティ広場の西側区画の公共井戸と 
私有の井戸」 
ステファノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》 
（fig. I.2.16部分） 



fig. II.1.9　 
マルコ・ディ・バルトロメオ・ルスティチ 
《サント・セポルクロへの旅路の記録》 
（ルスティチ写本）c. 26 verso （部分）、15世紀中葉、
フィレンツェ、大司教座神学校図書館 

fig. II.1.7　   
マルコ・ディ・バルトロメオ・ルスティチ 
《サント・セポルクロへの旅路の記録》 
（ルスティチ写本）c. 12 verso （部分）、15世紀中
葉、フィレンツェ、大司教座神学校図書館 

fig. II.1.8　   
マルコ・ディ・バルトロメオ・ルスティチ《サント・セポルクロへの旅路の記録》 
（ルスティチ写本）c. 14 verso （部分）、15世紀中葉、フィレンツェ、大司教座神学校図書館 

fig. II.1.10　 
フランチェスコ・ロッセッリ 
《カテーナ（フィレンツェ）地図》 
（部分：オニッサンティの広場） 
1470年頃、版画、58.5 x 131.5 cm  
（6葉にて構成） 
ベルリン、新博物館銅版画室 



fig. II.2.1　 
《大噴水（フォンタナ・グランデ）》
ヴィテルボ、大噴水広場 

fig. II.2.2　 
《大噴水（フォンタナ・グランデ）》（部分）
ヴィテルボ、大噴水広場 

fig. II.2.3　 
《サンタ・マリア・イン・ 
ポッジョ噴水》ヴィテルボ、 
サンタ・マリア・イン・ポッ 
ジョ聖堂広場 

fig. II.2.4　 
ピアノスカラーノ噴水》 
ヴィテルボ、ピアーノ噴水広場 

fig. II.2.5　 
《ピアノスカラーノ噴水》（部分）
ヴィテルボ、ピアーノ噴水広場 

fig. II.2.6　 
《大噴水（フォンタナ・マッジョーレ）》 
ペルージャ、11月4日広場 

fig. II.2.7　 
《大噴水（フォンタナ・マッジョーレ）》（部分） 
ペルージャ、11月4日広場 



fig. II.2.8　 
アルノルフォ・ディ・カンビオ 
《渇きを訴える若者》1281年、大理石、 
ペルージャ、ウンブリア国立美術館 

fig. II.2.9　   
アルノルフォ・ディ・カンビオ 
《渇きを訴える女性》1281年、大理石、 
ペルージャ、ウンブリア国立美術館 

fig. II.2.10　   
ヤコポ・デッラ・クエルチャ《フォンテ・ガイア》 
1408-1419年（ティート・サッロッキによる複製、1858年） 
シエナ、カンポ広場 

fig. II.2.11　   
ヤコポ・デッラ・クエルチャ 
《フォンテ・ガイア》（部分） 
（ティート・サッロッキによる複製、1858年） 



fig. II.2.12　   
作者不詳《ライオンの水場》 
フィレンツェ、オルランディーニ宮殿 

 fig. II.2.13　   
ジョヴァンニ・デッラ・ロッビア 
《聖水盤》1499年、テラコッタ、 
フィレンツェ、サンタ・マリア・ノヴェッラ聖堂
聖具室 

fig. II.2.14　   
マンテーニャ派《噴水の習作》 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 

fig. II.2.15　 
「噴水」木版画 
フランチェスコ・コロンナ『ヒュプロネロトマキ
ア・ポリフィリ』（ヴェネツィア、1499年）に収録 



fig. II.2.16　   
ドナテッロ《魚を担ぐクピド》 
1435-1440年頃、ブロンズ、 
ロンドン、ヴィクトリア・アンド・ 
アルバート美術館  inv. no. 475-1864 

fig. II.2.17　   
アンドレア・デッラ・ロッ 
ビア《海豚を担ぐクピド》 
テラコッタ、 
ニューヨーク、エドウィン  
C. ホイト・コレクション 
  

fig. II.2.18　   
アンドレア・ル・ヴェロッキオ 
《海豚を抱えるクピド》ブロンズ、
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿 

fig. II.2.19　   
ドナテッロ《ユディトとホロフェルネス》 
1457-1464年、ブロンズ、 
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿 

fig. II.2.20　 
《メディチ家の噴水》大理石、 
カステッロ、メディチ家別邸グロッタ 



fig. II.2.21　   
ピントゥリッキオ《噴水のそばに居るスザンナと長老た
ち》1493-1495年、フレスコ、 
ヴァティカン、ボルジアの間（諸聖人の間） 

fig. II.2.22　   
アゴスティーノ・ディ・ドゥッチョ 
《噴水の周りで踊りまわるプットーたち》
1455年、ストゥッコ、 
リミニ、マラテスティアーノ聖堂 

fig. II.2.23　   
ヤコポ・ベッリーニ《洗礼者聖ヨハネ聖堂の装飾》 
素描帖 R.F. 1484, 13（fol. 16 recto） 
パリ、ルーヴル美術館素描版画室 



fig. II.3.1　 
モントルソリ 
《トリトーンの噴水》 
1543-1547年、大理石他、 
ジェノヴァ、プリンチペ宮殿 

fig. II.3.2　 
モントルソリ 
《トリトーンの噴水》（俯瞰写真）
1543-1547年、大理石、 
ジェノヴァ、プリンチペ宮殿 

fig. II.3.3　 
クリストーフォロ・デ・グラッシ 
《1481年のジェノヴァの都市景観》 
（ファッソーロ部分：サン・ベネデット聖堂と 
サン・トンマーゾ聖堂を左右に構える15世紀の 
ドーリア邸敷地） 
1597年、222 x 400 cm、カンヴァスにテンペラ、 
ジェノヴァ、ガラータ海洋博物館 inv. no. 3486 

fig. II.3.4　 
作者不詳《スタビア、カステッラマーレの海に面する古代
ローマのヴィッラ》1世紀、フレスコ壁画、 
ナポリ、国立考古学博物館 



fig. II.3.9　 
アウレリオおよびフェリーチェ・カルヴィ《ジェノヴァの景観》 
（部分：モントルソリによるストゥッコのヘラクレス像を配したドーリア邸の南庭園）
1584年頃、フレスコ、ジェノヴァ、ドーリア・スピノーラ宮殿上階ロッジャ 

fig. II.3.5　 
ジェノヴァ、プリンチペ宮殿（庭園南からの眺望） 

fig. II.3.6　 
ジェノヴァ、プリンチペ宮殿（南ファサード西側） 

fig. II.3.7　 
ジェノヴァ、プリンチペ宮殿（南ファサードから 
庭園を見下ろす眺望） 

fig. II.3.8　 
タッデオ・カルローネ 
《ネプトゥヌスとしてのアンドレア・ドーリアの大噴水》
1599年、大理石、ジェノヴァ、プリンチペ宮殿南庭園 



fig. II.3.10　 
モントルソリ《トリトーンと海の怪物》 
（fig. II.3.2部分：正面観） 

fig. II.3.11　 
モントルソリ《トリトーンと海の怪物》 
（fig. II.3.2部分：左側面観） 

fig. II.3.12　 
アントニオ・ロレンツィ他《動物たちの噴水》 
カステッロ、メディチ家別邸、グロッタ正面ニッチ  

fig. II.3.13　 
ブオンタレンティ、ピエロ・ディ・トンマーゾ・マーティ他
《グロッタ・グランデ》（内観）1583-1584年、 
フィレンツェ、ピッティ宮殿付属ボーボリ庭園 



fig. II.3.14　 
モントルソリ《カンデラブロ噴水》1543-1547年、大理石、
ジェノヴァ、プリンチペ宮殿 

fig. II.3.15　 
モントルソリ他《オリオンの噴水》1547-1553年、 
メッシーナ、サンタ・マリア・ヌオーヴァ大聖堂広場 

fig. II.3.16　 
モントルソリ《カンデラブロ噴水》 
（fig. II.2.47：水槽部分） fig. II.3.17　 

モントルソリ《カンデラブロ噴水》 
（fig. II.2.47：水槽縁装飾部分） 



fig. II.3.18　 
モントルソリ《カンデラブロ噴水》 
（fig. II.2.47：トリトーン部分） 

fig. II.3.19　 
モントルソリ《カンデラブロ噴水》 
（fig. II.2.47：トリトーン部分） 

fig. II.3.20　 
モントルソリ《カンデラブロ噴水》 
（fig. II.2.47：プットーたち部分） 

fig. II.3.21　 
モントルソリ《カンデラブロ噴水》 
（fig. II.2.47：プットーたち部分） 



fig. II.3.22　 
トリーボロ、アンマンナーティ他《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》 
（レプリカにて庭園内に復元）大理石、ブロンズ、1538-1560年、 
カステッロ、メディチ家別邸 
  

fig. II.3.23　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷宮の噴水》 
（レプリカにて庭園内に復元）大理石、ブロンズ、1538-1572年、 
カステッロ、メディチ家別邸ラ・ペトライア 



fig. II.3.24　モントルソリ他《オリオンの噴水》（fig. II.3.15） 

fig. II.3.26　 
「オリオンの噴水の平面図」 
Hittorff-Zanth 1985 より転載 

fig. II.3.25　   
モントルソリ他《オリオンの噴水》（俯瞰写真） 
1547-1553年、メッシーナ、サンタ・マリア・ヌ 
オーヴァ大聖堂広場 



fig. II.3.33　「ダイダロスとイカロス」  

fig. II.3.32　「エウロペの略奪」  fig. II.3.31　「ペガソス」  

fig. II.3.29　「ナルキッソス」  fig. II.3.30　「ディアナとアクタイオン」  

fig. II.3.34　「プリクソスとヘーレー」  

fig. II.3.27　「アキスとポリュフェモス」 fig. II.3.28　「イシスとオシリス」  

すべてモントルソリ《オリオンの噴水》（fig. II.3.15：水槽凸部浮彫装飾部分） 



fig. II.3.35　   
《テヴェレ河》と水槽凹部装飾、小水盤 

fig. II.3.38  
《ナイル河》と水槽凹部装飾、小水盤 

fig. II.3.37  
《カマロ河》と水槽凹部装飾、小水盤 

fig. II.3.36　  
《エブロ河》と水槽凹部装飾、小水盤 

すべてモントルソリ《オリオンの噴水》（fig. II.3.15：水槽装飾部分） 
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fig. II.3.43　 
モントルソリ《オリオンの噴水》 
（fig. II.3.15部分：《海馬》） 

fig. II.3.44　 
モントルソリ《オリオンの噴水》 
（fig.II.3.15部分：《海のグリフィン》） 

fig. II.3.45　 
モントルソリ《オリオンの噴水》 
（fig. II.3.15部分：上部構造） 

fig. II.3.46　 
モントルソリ《オリオンの噴水》 
（fig. II.3.15部分：《トリトーン》） 



fig. II.3.47　 
モントルソリ《オリオンの噴水》 
（fig. II.3.15：上部構造《ネレイス》部分） 

fig. II.3.48　 
モントルソリ《オリオンの噴水》 
（fig. II.3.15：上部構造《ネレイス》部分） 

fig. II.3.49　 
モントルソリ《オリオンの噴水》 
（fig. II.3.15：上部構造《プットーたち》部分） 

fig. II.3.50　 
モントルソリ《オリオンの噴水》 
（fig. II.3.15：上部構造《プットーたち》部分） 
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fig. II.3.54　 
メッシーナ、ドガーナ門正面写真 
（20世紀の移設以前における《ネプトゥヌスの噴水》 
の設置状況） 

fig. II.3.55　 
モントルソリ他《ネプトゥヌスの噴水》（正面観：レプリカを含む）1551以降-1557年、
メッシーナ、イタリア統一広場 

fig. II.3.56　 
モントルソリ他《ネプトゥヌスの噴水》（背面観：レプリカを含む）1551以降-1557年、
メッシーナ、イタリア統一広場 



fig. II.3.57　 
モントルソリ他《ネプトゥヌスの噴水》 
（fig. II.3.55：中央3体部分） 

fig. II.3.58　 
モントルソリ《ネプトゥヌス》大理石、 
メッシーナ州立美術館 

fig. II.3.59　 
作者不詳《メッシーナのネプトゥヌス 
の噴水》年代不詳、ペン、インク、 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館 
素描版画室 inv. 943E 



fig. II.3.60　 
モントルソリ《スキュラ》大理石 
メッシーナ州立美術館 

fig. II.3.61　 
モントルソリ《カリュブディス》大理石 
（fig. II.3.55部分） 

fig. II.3.62　 
モントルソリ《ネプトゥヌスの噴水》 
（fig. II.3.55：左手前角部分） 

fig. II.3.63　 
モントルソリ《ネプトゥヌスの噴水》 
（fig. II.3.55：水槽縁装飾と小水盤部分） 



fig. II.3.64　 
モントルソリ《ネプトゥヌスの噴水》 
（fig. II.3.55：ネプトゥヌスの台座部分） 

fig. II.3.65　 
モントルソリ《ネプトゥヌスの噴水》 
（fig. II.3.55：ネプトゥヌスの台座部分） 

fig. II.3.66　 
モントルソリ《ネプトゥヌスの噴水》 
（fig. II.3.56：ネプトゥヌスの台座部分） 



fig. III.1.1　   
ジュスト・ウーテンス《カステッロのメディチ家別邸の景観》 
1599年、キャンバスにテンペラ 
フィレンツェ郷土史博物館  inv. 1890, no. 6316 

fig. III.1.2　   
ジュスト・ウーテンス《カステッロのメディチ家別邸の景観》
（fig. III.1.1部分） 
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fig. III.1.3　   
トリーボロ、アンマンナーティ他 
《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》 
（レプリカにて庭園内に復元） 
大理石、ブロンズ、1538-1560年 
カステッロ、メディチ家別邸 

fig. III.1.4　   
トリーボロ、ジャンボローニャ他 
《迷宮の噴水》（レプリカにて庭園内に復元）
大理石、ブロンズ、1538-1572年、 
カステッロ、メディチ家別邸ラ・ペトライア 

fig. III.1.5　 
トリーボロ《フィエーゾレ》 
海綿石、1538-1550年 
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 

fig. III.1.6　 
アンマンナーティ《アペニン山脈》 
ブロンズ、1563-1565年 
カステッロ、メディチ家別邸 

fig. III.1.7　 
カステッロ、メディチ家別邸
（高台からの眺望） 



fig. III.1.8　 
モントルソリ《トリトーンの噴水》 
1543-1547年、大理石 
ジェノヴァ、プリンチペ宮殿 

fig. III.1.9　 
ジュスト・ウーテンス 
《カステッロのメディチ家別邸の景観》
（fig. III.1.1部分） 

fig. III.1.10　 
トリーボロ、ヴァザーリ、アントニオ・ロレンツィ他 
動物のグロッタ内観（パノラマ図）、多孔質石灰石、ブロンズ、大理石、
カステッロ、メディチ家別邸 

fig. III.1.11　 
トリーボロ《動物のグロッタのための水盤》大理石 
カステッロ、メディチ家別邸 

fig. III.1.12　 
トリーボロ《動物のグロッタのための水盤》大理石 
カステッロ、メディチ家別邸 



fig. III.1.13　 
トリーボロ 
《パンを配したグロッタの壁面構想》 
ロンドン、サー・ジョン・ソーンズ美術館 

fig. III.1.14　 
トリーボロ 
《ネプトゥヌスを配したグロッタの壁面構想》
ベルリン、国立版画素描館 

fig. III.1.15　 
ブロンズィーノ《オルフェウスとしてのコジモ1世》
1537-1539年頃、板に油彩、93.7 x 76.4 cm 
フィラデルフィア美術館 inv. no. 1950-86-1 

fig. III.1.16　 
ミケランジェロ《夜》大理石 
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖具室 



fig. III.1.17　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》（fig. III.1.4） 

fig. III.1.18　 
「ガイヨン城の噴水」 
Androuet Du Cerceau 1576, vue 214, p. 261  

fig. III.1.19　 
「ガイヨン城の噴水」 
（fig. III.1.18部分：下部軸足装飾） 



fig. III.1.20　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：下部軸足装飾） 

fig. III.1.21　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：下部軸足装飾） 

fig. III.1.22　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：下部軸足装飾） 

fig. III.1.23　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：下部軸足装飾） 



fig. III.1.24　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：下部軸足装飾） 

fig. III.1.25　 
ジョルジョ・ヴァザーリ 
《サトゥルヌスに捧げる大地の果実》 
（FESTINA LENTEを表わす「帆と海亀」部分）
1555-1557年、フレスコ 
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿、四大元素の間 

fig. III.1.26　 
バッティスタ・ボッティチーニ
「コジモ1世の意匠」1555-1565年
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿、
五百人大広間天井 



fig. III.1.27　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：大水盤） 

fig. III.1.28　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他《迷宮の噴水》（fig. III.1.4部分：大水盤縁装飾） 

fig. III.1.29　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：上部軸足装飾） 

fig. III.1.30　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他 
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：上部軸足装飾） 



fig. III.1.31　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：上部軸足装飾） 

fig. III.1.32　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他 
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：上部軸足装飾） 

fig. III.1.33　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：上部軸足装飾） 

fig. III.1.34　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：上部軸足装飾） 



fig. III.1.35　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：上部小水盤） 

fig. III.1.36　 
トリーボロ、ジャンボローニャ他
《迷宮の噴水》 
（fig. III.1.4部分：上部小水盤） 

fig. III.1.37 
モントルソリに帰属 
《カステッロのメディチ家別邸のために 
トリーボロが構想した迷宮の噴水の初期構想》 
ジョヴァンニ・ヴィンチェンツォ・カサーリの 
素描帖に収録 
マドリード、国立図書館  
Taccuino, B 16-49, fol. 38 recto 



fig. III.1.38　 
ジャンボローニャ《フィオレンツァ》 
（正面観）1560-1562年、ブロンズ、125 cm、 
カステッロ、メディチ家別邸ラ・ペトライア 

fig. III.1.39　 
ジャンボローニャ《フィオレンツァ》 
（背面観）1560-1562年、ブロンズ、125 cm、 
カステッロ、メディチ家別邸ラ・ペトライア 

fig. III.1.40　 
ジャンボローニャ《フィオレンツァ》
（fig. III.1.38部分：台座装飾） 



fig. III.1.42　 
バルダッサーレ・ペルッツィ 
《ウェヌス・アナデュオメネ》1506-1510年 
フレスコ、ローマ、ファルネジーナ荘 

fig. III.1.43　 
ティツィアーノ《ウェヌス・アナデュオメ
ネ》1520年頃、板に油彩、75.8 x 57.6 cm 
スコットランド、国立絵画館 inv. NG 2751 

fig. III.1.41　 
マルカントニオ・ライモンディ 
《ウェヌス・アナデュオメネ》1510-1527年 
大英博物館版画素描室 



fig. III.1.44　 
カステッロ、メディチ家別邸
ラ・ペトライア俯瞰写真 

fig. III.1.46　 
ジュスト・ウーテンス 
《カステッロのメディチ家別邸の景観》
（fig. III.1.1部分：「迷宮の森」） 

fig. III.1.45　 
「ボーボリ庭園平面図」1709年 
フィレンツェ、国立中央図書館 Nuove acquisizioni, 7, 159. 

fig. III.1.47　 
ヴァザーリ《ポルトフェッライオの建都》 
1557年頃、フレスコ 
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿コジモ1世の間 

fig. III.1.48　 
ヴァザーリ《ポルトフェッライオの建都》 
（fig. III.1.47部分：海馬に股がるネプトゥヌスと「安全」） 



fig. III.1.49　 
トリーボロ、アンマンナーティ他 
《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》 
（レプリカにて庭園内に復元） 
大理石、ブロンズ、1538-1560年 
カステッロ、メディチ家別邸（fig. III.1.3） 

fig. III.1.50　 
ドメニコ・デ・ポーロ  
《コジモ1世の肖像メダル》（裏面） 
ロンドン、サザビーズ（1974年5月27日） 

fig. III.1.51　 
ドメニコ・デ・ポーロ 
 《アレッサンドロ・デ・メディチの肖像メダル》（裏面）
ロンドン、大英博物館 inv. no. George III Tuscan M 196 

fig. III.1.52　 
ポントルモ《槍を持つ兵士の肖像》（部分）
1529-1532年頃、板（カンヴァスに移行）に 
油彩、92 x 72 cm 
カリフォルニア、ポール・ゲッティ美術館 

fig. III.1.53　 
ドメニコ・デ・ポーロ 
《コジモ１世のためのヘラクレスの印章》（部分） 
フィレンツェ、貴金属美術館 inv. Bargello (II) n. 30 (1917) 



fig. III.1.54　 
アントニオ・ポッライウオーロ 
《ヘラクレスとヒュドラ》1475年頃、板にテンペラ
フィレンツェ、ウフィツィ美術館 inv. no. 1890nn.8268 

fig. III.1.55　 
アントニオ・ポッライウオーロ 
《ヘラクレスとアンタイオス》1475年頃、板にテンペラ
フィレンツェ、ウフィツィ美術館 inv. no. 1890nn.1478 

fig. III.1.56　 
アントニオ・ポッライウオーロ 
《ヘラクレスとアンタイオス》ブロンズ、1475年 
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 



fig. III.1.58　 
ミケランジェロ・ブオナローティ 
《闘う2人の人物の習作》（部分） 
1524-1525年、赤チョーク 
オックスフォードアシュモレアン美術館 
 inv. no. 1844.63 

fig. III.1.59　 
ミケランジェロ・ブオナローティ 
《ヘラクレスとアンタイオスの習作》（部分）
1524-1525年、赤チョーク 
ロンドン、大英博物館 inv. no. 1859,0625.557 

fig. III.1.57　 
ミケランジェロ・ブオナローティ 
《闘う2人の裸体人物の習作》 
1505年頃、ペンと褐色インク 
ワシントン、ナショナル・ギャラリー 
 inv. no. 1991.150.3  



fig. III.1.60　 
バッチョ・バンディネッリ 
《ヘラクレスとカクス》大理石、1534年 
フィレンツェ、シニョリーア広場 

fig. III.1.61　 
バルトロメオ・アンマンナーティ 
《ヘラクレスとアンタイオス》ブロンズ、1559-1560年 
カステッロ、メディチ家別邸ラ・ペトライア 

fig. III.1.62　 
バルトロメオ・アンマンナーティ 
《マリオ・ナーリ墓碑》（部分）1540-42年、大理石
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 

fig. III.1.63　 
トリーボロ《河神》1536/38年頃、テラコッタ 
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 



fig. III.1.64　 
アンマンナーティ 
《メディチの精神》 
1556年頃、蝋 
個人蔵 

fig. III.1.65　 
トリーボロ《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》（部分）1538年以降 
カステッロ、メディチ家別邸 



fig. III.2.1　（左図）　 
ステファノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》 
（部分：ピッティ宮殿とボーボリ庭園）1584年 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 inv. no. 21918 ST. SC. 
 
fig. III.2.2　（上図） 
ステファノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》 
（fig. III.2.2部分：ピッティ宮殿とボーボリ庭園） 

fig. III.2.4　   
フィレンツェ、ピッティ宮殿付属ボーボリ庭園イゾ
ロット俯瞰写真 

fig. III.2.3　   
ジャンボローニャ《オケアヌスの噴水》 
1567-1574年、大理石、花崗岩 
フィレンツェ、ピッティ宮殿付属ボーボリ庭園 



fig. III.2.5　   
ジョルジョ・ヴァザーリ、ジョヴァンニ・ストラダーノ《シエナ戦争の勝利》 
（部分：サン・ピエル・ガットリーニ門とピッティ宮殿裏の眺望）1563-1565年 
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿五百人大広間（天井画） 

fig. III.2.6　   
ジュスト・ウーテンス《ピッティ宮殿、ボーボリ庭園、ベルヴェデーレ要塞》1599年 
フィレンツェ、郷土史博物館 

fig. III.2.7　   
ジュスト・ウーテンス 
《ピッティ宮殿、ボーボリ庭園、ベルヴェデーレ要塞》 
（fig. III.2.6部分） 

fig. III.2.8　   
ジュスト・ウーテンス 
《ピッティ宮殿、ボーボリ庭園、ベルヴェデーレ要塞》 
（fig. III.2.6部分） 



fig. III.2.9　   
ピッティ宮殿付属ボーボリ庭園
「アンフィテアトロ」全貌写真 

fig. III.2.11　   
ストルド・ロレンツィ《ネプトゥヌス》
1571年（噴水としての完成は1574年） 
ブロンズ、総高180cm 
フィレンツェ、ボーボリ庭園 

fig. III.2.12　 
バッチョ・バンディネッリ、ジョヴァンニ・ファン
チェッリ他《マダマの小洞窟》 
フィレンツェ、ボーボリ庭園 

fig. III.2.10　   
ジュスト・ウーテンス 
《ピッティ宮殿、ボーボリ庭園、ベルヴェデーレ要塞》 
（fig. III.2.6部分） 

fig. III.2.13　 
バッチョ・バンディネッリ、ジョヴァンニ・ファン
チェッリ他《マダマの小洞窟》（fig. III.2.12部分） 



fig. III.2.14　 
ジョヴァンニ・アントニオ・ドーシオに帰属 
《ベルヴェデーレの中庭の景観（南側から望む）》
1558-1561年、ペン、褐色インク、紙、330 x 220 mm 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 

fig. III.2.16　 
ジョヴァンニ・バッティスタ・ファルダ 
《ベルヴェデーレの中庭（第1テラス）の噴水》 
1665-1691年、エッチング、210 x 286 mm 
（Giovanni Giacomo de’Rossi, ed., Le fontane di Roma nelle 
piazze e luoghi pubblici della città con li loro prospetti come 
sono al presente, Roma, 1691, vol. 1, pl. 4） 
ロンドン、大英博物館 inv. no. 1928,0713.2 

fig. III.2.15　 
「ベルヴェデーレの中庭（第1テラス）
の大噴水」俯瞰写真 
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fig. III.2.18　 
大理石発注リスト1より石材A 

fig. III.2.19　 
大理石発注リスト1より石材B 

fig. III.2.20　 
大理石発注リスト1より石材C 

fig. III.2.21　 
大理石発注リスト1より石材D-a 

fig. III.2.22　 
大理石発注リスト1より石材D-b 

fig. III.2.23　 
大理石発注リスト1より石材E 

fig. III.2.24　 
大理石発注リスト1より石材F 

fig. III.2.25　 
大理石発注リスト1より石材G 

fig. III.2.26　 
大理石発注リスト1より石材H 

fig. III.2.27　 
大理石発注リスト1より石材I-a 

fig. III.2.28　 
大理石発注リスト1より石材I-b 

リスト1に記載の石材一覧（単位はブラッチャ表記） 
作図：秋田亮平 



fig. III.2.29　 
大理石発注リスト2より石材① 

fig. III.2.30　 
大理石発注リスト2より石材② 

fig. III.2.31　 
大理石発注リスト2より石材③ 

fig. III.2.32　 
大理石発注リスト2より石材④ fig. III.2.33　 

大理石発注リスト2より石材⑤ 

fig. III.2.34　 
大理石発注リスト2より石材⑥ fig. III.2.35　 

大理石発注リスト2より石材⑦ 

リスト2に記載の石材一覧（単位はブラッチャ表記） 
作図：秋田亮平 



fig. III.2.36　 
ファン・フェーンによる再構成
案（噴水全体） 

fig. III.2.37　 
ファン・フェーンによる再構成案
（噴水の中央構造） 

fig. III.2.38　 
ジャンボローニャ《オケアヌスの噴水のための構想》 
1571-1575年頃、ペン、褐色インク、黒チョーク、尖筆、205 x 330 mm 
オックスフォード、アシュモレアン美術館 inv. no. WA1954.29 



fig. III.2.39　 
ボーボリ庭園のためのバンディネッリ
の噴水再構成案1（見取り図） 

fig. III.2.40　 
ボーボリ庭園のためのバンディネッリ
の噴水再構成案1（立面図） 

fig. III.2.41　 
ボーボリ庭園のためのバンディネッリ
の噴水再構成案1（平面図） 

再構成案案1（単位はブラッチャ表記） 
作図：秋田亮平 



fig. III.2.43　 
ボーボリ庭園のためのバンディネッリ
の噴水再構成案2（立面図） 

fig. III.2.44　 
ボーボリ庭園のためのバンディネッリ
の噴水再構成案2（平面図） 

fig. III.2.42　 
ボーボリ庭園のためのバンディネッリ
の噴水再構成案2（見取り図） 

再構成案案2（単位はブラッチャ表記） 
作図：秋田亮平 



fig. III.2.45　 
石材①③④⑥D-aで構成する外枠構造
（見取り図） 

fig. III.2.46　 
石材①③④⑥D-aで構成する外枠構造
（立面図） 

fig. III.2.47　 
石材①③④⑥D-aで構成する外枠構造
（平面図） 

再構成案のための外枠構造（単位はブラッチャ表記） 
作図：秋田亮平 



fig. III.2.48　 
石材D-bで構成する内水槽（見取り図） 

fig. III.2.50　 
石材D-bで構成する内水槽
（平面図） 

fig. III.2.51　 
石材ACで構成する下部構造
（見取り図）  

fig. III.2.52　 
石材ACで構成する下部構造
（立面図） 

fig. III.2.53　 
石材ACで構成する下部構造
（平面図） 

fig. III.2.54　 
石材EGHで構成する下部構造
（見取り図） 

fig. III.2.55　 
石材EGHで構成する下部構造
（立面図） 

fig. III.2.56　 
石材EGHで構成する下部構造
（平面図） 

再構成案のための各パーツ（単位はブラッチャ表記） 
作図：秋田亮平 

fig. III.2.49　 
石材D-bで構成する内水槽
（立面図） 



fig. III.2.57　 
「南部の取水経路」 
ステファノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》
（fig. I.2.16部分） 
 
図示 
――：ジネヴラ水源からの水路 
――：サン・レオナルド水源からの水路 
■：貯水槽 
■：マダマの小洞窟 
■：大洞窟 
●：噴水 
 
LAMBERINI−TAMANTINI 2013、tav. 1に基づき、
筆者作成 

fig. III.2.58　 
ドメニコ・ポッジーニ 
《エレオノーラ・デ・トレドのメダル》 
（表・裏）1555年 
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 



fig. IV.1.1　   
バルトロメオ・アンマンナーティ《ユノの噴水》（展示風
景）フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 

fig. IV.1.2　   
バルトロメオ・アンマンナーティ《ユノの噴水》 
（《ユノ》および2体の《孔雀》は模刻、オリジナルは別途展示。円環は後補） 
1555-1563年、大理石 
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 
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fig. IV.1.3　   
アンマンナーティ《ユノ》 
大理石、180 cm、フィレンツェ、バル
ジェッロ国立美術館 inv. Depositi, n. 135 

fig. IV.1.6　 
アンマンナーティ《ケレース》 
大理石、230 cm、フィレンツェ、
バルジェッロ国立美術館 
inv. Depositi, n. 132 

fig. IV.1.7　   
アンマンナーティ《賢明》 
大理石、232 cm、フィレンツェ、
バルジェッロ国立美術館 inv. 
Depositi, n. 133 

fig. IV.1.8　 
アンマンナーティ《フィレンツェ》 
大理石、240 cm、フィレンツェ、バル
ジェッロ国立美術館 inv. Depositi, n. 140 

fig. IV.1.9　アンマンナーティ《アルノ河》 
大理石、230 cm、フィレンツェ、バルジェッ
ロ国立美術館 inv. Depositi, n. 141 

fig. IV.1.10　アンマンナーティ《パルナッソスの泉》
大理石、213 cm、フィレンツェ、バルジェッロ国立 
美術館 inv. Depositi, n. 139 

figs. IV.1.4, IV.1.5　   
アンマンナーティ《孔雀》 
大理石、63 x 83 x 27 cm 
フィレンツェ、バルジェッロ
国立美術館   
inv. Depositi, nos. 149, 150 



fig. IV.1.12　 
ジョヴァンニ・グエッラ 
《アンマンナーティによる噴水》1598年頃
ウィーン、アルベルティーナ美術館 

fig. IV.1.14　 
マルコ・デッツィ・バルデスキによる 
《ユノの噴水》の再構成案（Dezzi Bardeschi 1969）  

fig. IV.1.15　 
デトレフ・ハイカンプによる《ユノの噴水》の再構成案
（Heikamp 1977）  

fig. IV.1.11　 
ジュスト・ウーテンス《ピッティ宮殿とボーボリ庭園、 
ベルヴェデーレ要塞を望む景観》 
（テラスの《ユノの噴水》と草地の《オケアヌス 
の噴水》部分）1598-1599年、油彩、カンヴァス 
フィレンツェ、郷土史博物館 

fig. IV.1.13　 
パオロ・ジョーヴィオによる
「メディチ家のインプレーザ」
（Giovio 1556, p. 31） 



fig. IV.1.16　アンマンナーティ《ユノ》
（fig. III.1.3） 

fig. IV.1.17　アンマンナーティ《ユノ》
（左側面観：fig. III.1.3） 

fig. IV.1.19　 
アンマンナーティ《ユノ》 
（タンバリン：fig. III.1.3部分） 

fig. IV.1.20　 
アンマンナーティ《ユノ》
（左手：fig. III.1.3部分） 

fig. IV.1.18　 
「大気」の擬人像 
（Ripa 1611, p. 218） 



fig. IV.1.21　 
アンマンナーティ《ケレース》 
（fig. III.1.6） 

fig. IV.1.22　 
アンマンナーティ《ケレース》 
（左側面観：fig. III.1.6） 

fig. IV.1.23　 
「大地」の擬人像（Ripa 1611, p. 215） 



fig. IV.1.24　 
アンマンナーティ《パルナッソスの泉》
（fig. III.1.10） 

fig. IV.1.25　 
アンマンナーティ《パルナッソスの泉》
（左側面観：fig. III.1.10） 

fig. IV.1.26　 
「曙」の擬人像（Ripa 1611, p. 109） 

fig. IV.1.27　 
ミケランジェロ《曙》 
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖具室 



fig. IV.1.28　 
ミケランジェロ《黄昏と曙の擬人像を配するヌムール公ロレンツォ墓碑》 
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖具室 

fig. IV.1.29　 
アンマンナーティ《ユノの噴水》（fig. III.1.2部分） 



fig. IV.1.30　 
アンマンナーティ《アルノ河》（fig. III.1.9） 

fig. IV.1.31　 
ヴァザーリ《アルベルティ『建築論』（1550年版）
のタイトルページ》 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 

fig. IV.1.32　 
アンマンナーティ《アルノ河》（側面観：fig. III.1.9） 



fig. IV.1.34　 
アンマンナーティ《賢明》（側面観：fig. III.1.7） 

fig. IV.1.33　 
アンマンナーティ《賢明》（fig. III.1.7） 

fig. IV.1.35　 
「ティトゥス帝の銀貨意匠」 
ジャン・グロリエによるエラスムス『格言集』
（ヴェネツィア、1508年）への書き込み 

fig. IV.1.36　ジョルジョ・ヴァザーリ 
《サトゥルヌスに捧げる大地の果実》 
（部分：FESTINA LENTEを表わす「帆と海亀」）
1555-1557年、フレスコ 
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿、四大元素の間 



fig. IV.1.37　 
アンマンナーティ《フィレンツェ》
（fig. III.1.8） 

fig. IV.1.38　 
アンマンナーティ《フィレンツェ》
（右腕部分：fig. III.1.8） 

fig. IV.1.39　 
アンマンナーティ《フィレンツェ》
（兜部分：fig. III.1.8） 

fig. IV.1.40　 
アンマンナーティ《フィレンツェ》 
（金羊毛皮騎士団の騎士勲章 部分：fig. III.1.8） 



fig. IV.1.41　 
アンマンナーティ《パルナッソスの泉》
（fig. III.1.10） 

fig. IV.1.42　 
アンマンナーティ《パルナッソスの泉》 
（胸部：fig. III.1.10） 

fig. IV.1.43　 
アンドレア・マンテーニャ《パルナッソス》 
1497年、キャンバスにテンペラ、54.6 x 70.7 cm 
パリ、ルーヴル美術館 

fig. IV.1.44　 
ラファエッロ《パルナッソス》 
1510-1511年、フレスコ、幅670 cm 
ヴァティカン、署名の間 

fig. IV.1.45　 
フランチェスコ・カミッリアーニ 
《パルナッソス》1566年、大理石 
パレルモ、プレトーリア広場 



fig. IV.1.46　 
ステファノ・ボンシニョーリ《フィレンツェ地図》 
「ルイス・デ・トレドの庭園とリカーゾリの庭園」 
（fig. I.2.16部分） 
 
図示 
二重線による大きな敷地：ルイス・デ・トレドの庭園 
実線による小さな敷地：リカーゾリの庭園 

fig. IV.1.47　 
フランチェスコ・カミッリアーニ他 
《プレトーリアの泉》 
主要彫刻群のみ1574年移設、大理石 
パレルモ、プレトーリア広場  

fig. IV.1.48　   
ステファノ・ボンシニョーリ 
《フィレンツェ地図》 
「ルイス・デ・トレドの庭園」
（fig. I.2.16部分） 

fig. IV.1.49　   
フランチェスコ・カミッリアーニ
《アルノ河》1555年、大理石 
パレルモ、プレトーリア広場 



fig. IV.1.50　 
アンマンナーティ《ユノの噴水》（fig. III.1.2部分） 

fig. IV.1.51　   
ミケランジェロ《黄昏と曙の擬人像を配するヌムール公ロレンツォ墓碑》 
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖具室 

fig. IV.1.52　 
「アカデミア・フィオレンティーナのインプレーザ」 
Jacopo Rilli, Noticie Letterarie, ed istoricheintorno agli uomini illustri dell’Accademia 
fiorentina, Firenze, 1700の扉絵より転載 



fig. IV.1.53　   
バルトロメオ・アンマンナーティ《ユノの噴水》（fig. III.1.2） 

fig. IV.1.54　   
アンマンナーティ《フィレンツェ》
（fig. III.1.8） 

fig. IV.1.55　   
アンマンナーティ 
《フィレンツェ》 
（右腕部分：fig. III.1.8） 

fig. IV.1.56　   
アンマンナーティ 
《フィレンツェ》 
（左腕部分：fig. III.1.8） 



fig. IV.2.1　   
《ヘラクレスとカクス》 

fig. IV.2.3　   
《ヘラクレスとアンタイオス》  

fig. IV.2.2　   
《ヘラクレスとケンタウロ
ス》  ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ、大理石、フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿大広間 

fig. IV.2.4　   
《ヘラクレスとアマゾン王
ヒッポリュテ》  

fig. IV.2.5　   
《ヘラクレスとエリュメン
トスの猪》 

fig. IV.2.6　   
《ヘラクレスとディオ 
メデス王》  

fig. IV.2.7　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ
《天球を支えるヘラクレス》 
大理石、フィレンツェ、 
ポッジョ・インペリアーレ 

ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ、大理石、フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿大広間 



fig. IV.2.8　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》 
1562年頃、433 x 253 mm 
紙に尖筆、黒チョーク 
ニューヨーク、クーパー・ヒューイット 
美術館 inv. 1942-36-1 

fig. IV.2.9　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラクレスの物語習作》 
1569年以降、350 x 450 mm、紙にペン、褐色インク 
パリ、ルーヴル美術館 inv. 1573 



fig. IV.2.10　    
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《テセウスとヘレネ》 
1558-1560年、大理石、約180cm 
フィレンツェ、ボーボリ庭園内グロッタ・グランデ 

fig. IV.2.11　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》 
（水盤装飾：fig. III.2.8部分）  

fig. IV.2.12　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》 
（「天球を支えるヘラクレス」：fig. III.2.8部分） 

fig. IV.2.13　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》 
（水槽の浮彫装飾：fig. III.2.8部分） 



fig. IV.2.15　   
ブロンズィーノ《背面観の裸体男性像》
（《聖ラウレンティヌスの殉教》部分）
1565-1569年、フレスコ 
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂 

fig. IV.2.16　   
ブロンズィーノ 
《背面観の裸体男性像習作》
1565-1569年、裏打ちされた紙に 
黒チョーク、28.8 x 21.6 cm 
パリ、ルーヴル美術館素描版画室 
inv. 10900F 

fig. IV.2.14　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの物語習作》 
（fig. III.2.9部分） 

fig. IV.2.17　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属 
《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉の構
想》所在不明（1982年12月までロンドン） 
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fig. IV.2.25　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスとカクス》 
（ヘラクレスの頭部：fig. III.2.1部分） 

fig. IV.2.26　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスとアンタイオス》 
（アンタイオスの頭部：fig. III.2.3部分） 

fig. IV.2.27　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスとエリュメントスの猪》
（ヘラクレスの頭部：fig. III.2.5部分） 

fig. IV.2.28　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスとアマゾン王ヒッポ 
リュテ》（ヘラクレスの頭部：fig. III.2.4部分） 

fig. IV.2.29　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《クピドの矢を鍛造するウルカヌス》
1572年、ブロンズ 
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿 
フランチェスコ1世の間 

fig. IV.2.30, fig. IV.2.31   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《テセウスとヘレネ》 
（正面観、左側面観：fig. III.2.10） 

fig. IV.2.32　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ
《テセウスとヘレネ》 
（テセウスの胸部銘文：fig. III.
2.10部分） 



fig. IV.2.33　   
ミケランジェロ《モーセ》 
1513-1515年、大理石、235 cm 
ローマ、サン・ピエトロ・イン・ヴィンコリ聖堂 

fig. IV.2.35   
ミケランジェロ《曙》 
1520-1534年、大理石 
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖具室 

fig. IV.2.36　   
ミケランジェロ 
《ダヴィデ=アポロン》
1530/1531年、大理石、146 cm 
フィレンツェ、バルジェッロ
国立美術館 

fig. IV.2.34　   
ミケランジェロ《ヌムール公ジュリアーノ》 
1520-1534年、大理石、173 cm 
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖具室 

fig. IV.2.37　   
ミケランジェロ《勝利》
1534年、大理石 
フィレンツェ、ヴェッキオ
宮殿五百人大広間 



fig. IV.2.38　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《バッコス》 
1565年以降、大理石 
フィレンツェ、ボーボリ庭園内カフェハウス 

fig. IV.2.39　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《死せるアドニス》 
1565-1570年、大理石、68 x 166.5 x 65 cm 
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館  inv. Sculture, n. 6 

fig. IV.2.42　   
ミケランジェロ《勝利》
（右側面観：fig. III.2.37） 

fig. IV.2.40　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ
《ヘラクレスとカクス》 
（右側面観：fig. III.2.1） 

fig. IV.2.41　   
ミケランジェロ 
《瀕死の奴隷》1513-1516年 
大理石、228 cm 
パリ、ルーヴル美術館 

fig. IV.2.43　   
ミケランジェロ 
《ヘラクレスとカクスの習作》
1528年頃、粘土、41 cm 
フィレンツェ、カーサ・ブオナ
ローティ inv. 192 



fig. IV.2.44　   
バルトロメオ・アンマンナーティ 
《ヘラクレスとアンタイオス》 
ブロンズ、1559-1560年 
カステッロ、メディチ家別邸ラ・ペトライア 
（fig. III.1.61）  

fig. IV.2.45　   
アントニオ・ポッライウオーロ 
《ヘラクレスとアンタイオス》ブロンズ、1475年 
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館（fig. III.1.56） 

fig. IV.2.46　   
《ヘラクレスとアンタイオス》(1560年以降補作修復） 
大理石、1-3世紀、フィレンツェ、ピッティ宮殿 

fig. IV.2.47　   
アンティーコ（ピエル・ヤコポ・アラーリ=ボナコルシ）
《ヘラクレスとアンタイオス》ブロンズ、1460-1528年頃 
43.2 cm、ウィーン、美術史美術館 

fig. IV.2.48　   
《ヘラクレスとアンタイオス》大理石、1391-1405年頃、
フィレンツェ、大聖堂、ポルタ・デッラ・マンドルラ 

fig. IV.2.49　   
レオナルド・ベゾッツォ《ヘラクレスとアンタイオス》
（部分）写本挿絵、1440年頃、ミラノ、Coll. Crespi-Morbio 



fig. IV.2.50　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》 
（「ヘラクレスとアンタイオス」：fig. III.2.8部
分） 

fig. IV.2.52　 
アントニオ・ポッライウオーロ 
《建造物の上で踊る裸体人物》 
フレスコ、1465年頃 
アルチェトリ、ヴィッラ・ラ・ガッリーナ 

fig. IV.2.51　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスとアンタイオス》（fig. III.2.3） 



fig. IV.2.53　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》 
（fig. III.2.8） 

fig. IV.2.54　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラクレスの物語習作》（fig. III.2.9） 



fig. IV.2.55　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》
（「ヘラクレスとケルベロスの犬」：
fig. III.2.8部分） 

fig. IV.2.56　   
バッチョ・バンディネッリ 
《戦闘場面の裸体群像習作》 
（部分）1512年頃、黒鉛筆 
ロンドン、大英博物館 
 inv. 1895,0915.562 

fig. IV.2.57　   
バッチョ・バンディネッリ《レダと白鳥》
（部分）1512年頃、板に油彩 
パリ大学 inv. 44, monuments historiques, 
24.12.1974 

fig. IV.2.58　   
バッチョ・バンディネッリ 
《ノアの酩酊》（部分）1530年、大理石、60 x 130.5 cm 
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 inv. 311 Sculture 

fig. IV.2.60　   
バッチョ・バンディネッリ 
《ジョヴァンニ・デッレ・バンデ・ネーレ記念墓碑》
大理石、フィレンツェ、サン・ロレンツォ広場 

fig. IV.2.59　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》 
（水槽の浮彫装飾：fig. III.2.8部分） 



fig. IV.2.61　   
バッチョ・バンディネッリ《戦闘する裸体の兵士たちの習作》 
ペンと褐色インク、オックスフォード、クライスト・チャーチ絵画館 inv. 0090 

fig. IV.2.62　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》 
（水槽の浮彫装飾：fig. III.2.8部分） 

fig. IV.2.63　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》 
（水槽の浮彫装飾：fig. III.2.8部分） 

fig. IV.2.64　 
バッチョ・バンディネッリ 
《戦闘する裸体男性像習作》 
ニューヨーク、トビー・コレクション 

fig. IV.2.65　 
バッチョ・バンディネッリ 
《2人の裸体男性像習作》 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館
版画素描室 inv. 6896F recto 



fig. IV.2.66　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ
《ヘラクレスの物語習作》 
（fig. III.2.9部分） 

fig. IV.2.67　   
バッチョ・バンディネッリ 
《レダと白鳥》1512年頃、板に油彩 
パリ大学 inv. 44, monuments historiques, 
24.12.1974 

fig. IV.2.68　   
バッチョ・バンディネッリ 
《レダと白鳥のための習作》 
1512年頃、ペンと褐色インク 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館 
版画素描室 inv. 509F 

fig. IV.2.69　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの物語習作》（fig. III.2.9部分） 

fig. IV.2.70　   
バッチョ・バンディネッリ《人物群像と骸骨たち》
ペンと褐色インク、ローマ、国立素描版画室
（ヴィッラ・ファルネジーナ）inv. FC 124258 



fig. IV.2.71　   
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ
《ヘラクレスの12功業の噴水の
構想》（「ヘラクレスとアンタ
イオス」：fig. III.2.8部分） 
 

fig. IV.2.73　   
バルトロメオ・アンマンナーティ 
《ヘラクレスとアンタイオス》 
（fig. III.1.61） 

fig. IV.2.72　   
アントニオ・ポッライウオーロ 
《ヘラクレスとアンタイオス》 
（fig. III.1.56） 

fig. III.2.74　 
作者不詳《1598年11月12日にサン・ロレンツォ聖堂で
執り行われたフェリペ2世の葬儀の様子（内陣）》 
エングレーヴィング（第2ステート） 
ウィーン、アルベルティーナ美術館 



fig. IV.2.75　 
ポントルモ《イサクの犠牲のための準備素描》
（部分）ベルガモ、アカデミア・カッラーラ 
 inv. 2357 

fig. IV.2.77　 
ポントルモ 
《カインとアベルのための準備素描》
フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描 
版画室 inv. 6739F recto 

fig. IV.2.78　 
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》 
（「ヘラクレスとカクス」：fig. III.2.8部分） 

 fig. IV.2.79　 
ポントルモ 
《キリストの栄光とエヴァの 
創造のための習作》（部分） 
フィレンツェ、ウフィツィ美術
館素描版画室 inv. 6609F 

fig. IV.2.76　 
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》 
（「ヘラクレスとケンタウロス」：fig. III.2.8部分） 
  



fig. IV.2.80　 
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの物語習作》（fig. III.2.9部分） 

fig. IV.2.81　 
ポントルモ《ピエタの習作》 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 inv. 6689F recto　 

fig. IV.2.83　 
ポントルモ《3体の裸体人物像習作》 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 inv. 6543F recto 

fig. IV.2.82　 
ポントルモ《大洪水の場面のための習作》 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 
inv. 6752F recto  

fig. IV.2.84　 
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ
《ヘラクレスの物語習作》 
（fig. III.2.9部分） 

fig. IV.2.86　 
アレッサンドロ・アッローリに帰属
《大洪水の場面の部分模写 
（ポントルモに基づく）》 
タキシード・パーク、ロバート・サイ
モン・コレクション 

fig. IV.2.85　 
アレッサンドロ・アッローリに帰属
《大洪水の場面の部分模写 
（ポントルモに基づく）》 
パリ、ルーヴル美術館 inv. 1026 



fig. IV.2.88　 
ブロンズィーノ《キリストの復活》（部分）1552年、カンヴァスに油彩 
フィレンツェ、サンティッシマ・アンヌンツィアータ聖堂グアダーニ礼拝堂 

fig. IV.2.87　 
ブロンズィーノ《青銅の蛇》（部分）1542年、フレスコ
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿内エレオノーラの礼拝堂 

fig. IV.2.89　   
ミケランジェロ《最後の審判》 1536-1541年、フレスコ、13.7m x 12.2m 
ヴァティカン、システィーナ礼拝堂 



fig. IV.2.90 　 
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉の構想》 
所在不明（1982年12月までロンドン） 

fig. IV.2.91 　ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉の構想》
（下部水槽：fig. III.2.102部分） 



fig. IV.2.92 　 
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉の構想》
（中段軸足装飾：fig. III.2.102部分） 

 fig. IV.2.93 　 
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属 
《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉の構想》 
（「ヘラクレススとケルベロスの犬」：fig. III.2.102部分） 

fig. IV.2.94 　 
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属 
《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉の構
想》（山羊の頭部装飾：fig. III.2.102部分） 



fig. IV.2.95　 
ミケランジェロ《ヘラクレスの功業の習作》1530年頃、赤チョーク、27.2 x 42.2 cm 
ウィンザー城、王立コレクション inv. no. 12770 

fig. IV.2.96　 
ジョヴァンニ・アントニオ・ダ・ブレーシャ 
《ヘラクレスとネメアのライオン》 
1507年以降、エングレーヴィング、28.2 x 25.3 cm 
アムステルダム国立美術館 inv. RP-P-OB-1969 

fig. IV.2.97　 
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属 
《ヘラクレスとネメアのライオンの習作》
ペンと薄い褐色インク、32.1 x 20.8 cm 
ヴェネツィア、アカデミア美術館 inv. 187 

fig. IV.2.98　  
アレッサンドロ・アッローリ工房 
《ヘラクレスとネメアのライオン》 
1580-1581年頃、フレスコ 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館2階東側回廊 
天井画（第29区画） 



fig. IV.2.99　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》（fig. III.2.8） 

fig. IV.2.100　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ラオコーン》大理石、個人蔵 

fig. IV.2.101　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属 
《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉の構
想》（蛇の頭部：fig. III.2.102部分） 

fig. IV.2.102　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ラオコーン》
（蛇の頭部：fig. III.2.112 部分） 

fig. IV.2.103　  
バッチョ・バンディネッリ 
《ラオコーン》（部分：蛇の頭部）
1520-1524年、大理石、186.6cm 
フィレンツェ、ウフィツィ美術館 

fig. III.2.104　 
アゲサンドロス、アタノドロス、ポリュ 
ドロス《ラオコーン》（部分：蛇の頭部）
50年頃、大理石、184 cm 
ヴァティカン美術館 



fig. IV.3.1　 
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿正面と 
シニョリーア広場 

fig. IV.3.2　アンマンナーティほか 
《ネプトゥヌスの噴水》1560-1575年、大理石、ブロンズ 
フィレンツェ、シニョリーア広場 

fig. IV.3.3　 
バッチョ・バンディネッリ《ネプトゥヌス》
1550-1560年、ブロンズ、49 cm 
ニューヨーク、クラリーチェ・スミス、 
ロバート H. スミス・コレクション 

fig. IV.3.5　 
バッチョ・バンディネッリに基づく 
《ネプトゥヌス》 
1573年、ブロンズ、52 cm 
ローマ、ガレリア・コロンナ inv. Fid. n. 97 

fig. IV.3.4　 
バッチョ・バンディネッリ
《ネプトゥヌス》 
（fig. III.3.3部分） 



 fig. IV.3.6　 
バッチョ・バンディネッリ 
《アンドレア・ドーリア記念碑》 
1536年、大理石 
カッラーラ、大聖堂広場 

fig. IV.3.7　 
バッチョ・バンディネッリに帰属 
《ネプトゥヌスの習作》 
紙に黒鉛筆、230 x 174 mm 
パリ、ルーヴル美術館素描版画室 inv. 122 recto 

fig. IV.3.8　 
アンマンナーティに帰属 
《ネプトゥヌスの噴水のための計画案》 
1560年頃、ペンと褐色インク、銀尖筆、赤色天然石
（サンギーヌ）、木炭、430 x 286 mm  
パリ、ルーヴル美術館素描版画室 inv. 711 recto 

fig. IV.3.9　 
アンマンナーティに帰属 
《ネプトゥヌスの噴水のための計画案》
1560年頃、ロンドン、個人蔵 
（旧ドゥビーニ・コレクション） 

fig. IV.3.10　 
ミケランジェロ《勝利》
（fig. III.2.37） 



fig. IV.3.13　 
アンマンナーティに帰属 
《ネプトゥヌス像のモデル》 
粘土、48 cm 
ロンドン、ヴィクトリア・ 
アンド・アルバート美術館 

fig. VI.3.11　   
アンマンナーティ《テヴェレ河》1550-1553年 
大理石、ローマ、ヴィッラ・ジュリア 

fig. IV.3.12　 
アンマンナーティ《アルノ河》1550-1553年 
大理石、ローマ、ヴィッラ・ジュリア 

fig. IV.3.14　 
ジャンボローニャ 
《ネプトゥヌスの噴水のための準備モデル》
ブロンズ、78.6 cm 
ボローニャ、市立中世美術館 inv. 1503 

fig. IV.3.15　 
ジャンボローニャ 
《ネプトゥヌスの噴水》
1563-1566年ブロンズ、大理石 
ボローニャ、マッジョーレ広場 



fig. IV.3.16　 
アンマンナーティほか 
《ネプトゥヌスの噴水》 
（fig. III.3.2） 

fig. IV.3.17　 
アンマンナーティほか 
《ネプトゥヌスの噴水》 
（山車：fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.18　 
アンマンナーティほか 
《ネプトゥヌスの噴水》 
（ネプトゥヌス台座背面： 
fig. III.3.2部分） 



fig. IV.3.19　 
アンマンナーティほか《ネプトゥヌスの噴水》 
（「ネプトゥヌス」：fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.20　 
アンマンナーティ 
《ネプトゥヌス》195 cm 
パドヴァ、ストロッツィ宮
殿 
  

fig. IV.3.21　 
アンマンナーティ 
《ヘラクレス》7.13 m 
パドヴァ、マント
ヴァ・ベナヴィデス邸 

fig. IV.3.22　 
作者不詳《休息するヘラクレス》
1-2世紀頃、大理石 
マルタ島、ドムス・ロマーナ 

fig. IV.3.23　 
作者不詳 
《休息するヘラクレスの 
銀製手桶》7世紀中頃、銀
ウィーン、美術史美術館 
inv. ANSA Vlla 95 

fig. IV.3.24　 
ベルトルド・ディ・ジョ
ヴァンニ 
《休息するヘラクレス》 
15世紀後半、22.2 cm 
ニューヨーク、フリック・
コレクション inv. 1916.2.04 

fig. IV.3.25　 
ジョルジョ・ヴァザーリ 
《1515年のレオ10世の 
フィレンツェ入市式》（部分）
板に油彩、1555-1562年 
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿
レオ10世の間 

fig. IV.3.26　 
ジュリオ・クローヴィオ《ベナヴィデス邸のヘラクレス》
1544-1545年、紙に黒石墨、538 x 415 mm 
パリ、ルーヴル美術館素描版画室 inv. 48 recto 



fig. IV.3.27　 
アンマンナーティほか 
《ネプトゥヌスの噴水》 
（「ネプトゥヌス」：fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.28　 
ミケランジェロ《ダヴィデ》 
1504年、大理石 
フィレンツェ、アカデミア美術館 

fig. IV.3.29　 
バンディネッリ《ヘラクレスとカク
ス》1534年、大理石 
フィレンツェ、シニョリーア広場 

fig. IV.3.31　 
「アンマンナーティによる第一計画 
（縁の高い水槽を示す）」 
（Heikamp 2011, p. 237, fig. 57より転載） 

fig. IV.3.30　 
アンマンナーティほか 
《ネプトゥヌスの噴水》（fig. III.3.2） 



fig. IV.3.32　 
アンマンナーティほか《ネプトゥヌスの噴水》 
（横臥像の台座装飾：fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.33　 
アンマンナーティほか《ネプトゥヌスの噴水》 
（横臥像の台座装飾：fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.34　 
アンマンナーティほか《ネプトゥヌスの噴水》 
（《グラウコス》《サテュロス》《ファウヌス》 
正面観：fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.35　 
アンマンナーティほか《ネプトゥヌスの噴水》
（《グラウコス》《サテュロス》《ファウヌス》
左側面観：fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.36　 
アンマンナーティほか《ネプトゥヌスの噴水》
（《ドーリス》《サテュロス》《ファウヌス》
正面観：fig. III.3.2部分） 



fig. IV.3.37　 
アンマンナーティほか《ネプトゥヌスの噴水》
（《テティス》《サテュロス》《ファウヌス》：
fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.38　 
アンマンナーティほか《ネプトゥヌスの噴水》 
（《ポルキュース》《サテュロス》《ファウヌス》：
fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.41　 
フォンテーヌブロー派の作家 
《アポロンとパン》 
（プリマティッチョに基づく） 
紙に褐色インク、白のハイライ 
ト、382 x 227 mm 
ロンドン、大英博物館  
inv. SL,5236.44 

fig. IV.3.39　 
プリマティッチョ 
《アポロン、アモル、キュパリッソス》 
サンギーヌ、白のハイライト、172 x 291 mm 
パリ、ルーヴル美術館素描版画室 inv. 8541 recto 

fig. IV.3.40　 
プリマティッチョ 
《フローラの習作》 
紙に褐色および灰褐色インク、
白のハイライト 
ロンドン、大英博物館 
inv. 1946,0713.489 



fig. IV.3.44　 
ミケランジェロ 
《トリトーンに姿を変えられた 
裸体男性像および3つの男性頭部の習作》
1501年頃、紙にペン、2種のインク、 
235 x 185 mm、オックスフォード、 
アシュモレアン美術館 inv. Parker 292 recto 

fig. IV.3.42, fig. IV.3.43　 
アンマンナーティほか《ネプトゥヌスの噴水》 
（《ファウヌス》：fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.45　 
ミケランジェロ《背を向けた男性裸体像》
1504-1505年頃、紙にペン、褐色インク、 
灰色と褐色の水彩、白のハイライト、 
419 x 286 mm、ロンドン、大英博物館  
inv. 1887,0502.116 

fig. IV.3.46, fig. IV.3.47 　   
ミケランジェロ《青年裸体像》 
1508-1512年、フレスコ 
ヴァティカン、システィーナ礼拝堂天井画 



fig. IV.3.48, fig. IV.3.49 　 
チェッリーニ 
《サテュロスあるいは競技者》 
（正面観・側面観 ） 
ニューヨーク、メトロポリタン美術館 

fig. IV.3.50, fig. IV.3.51, 
fig. IV.3.52, fig. IV.3.53 
　アンマンナーティほか 
《ネプトゥヌスの噴水》 
（《ファウヌス》：fig. III.3.2部分 



fig. IV.3.54　 
ミケランジェロ《ラザロの蘇生のための習作》
1516年、紙に赤チョーク、250 x 118 mm 
ロンドン、大英博物館 inv. 1860,0714.2 

fig. IV.3.55　 
ミケランジェロ《ラザロの蘇生のための習作》
1516年、紙に赤チョーク、250 x 183 mm 
ロンドン、大英博物館 inv. 1860,0714.1 

fig. IV.3.56　ミケランジェロ《ラザロの蘇生のための習作》
1516-1518年、紙に赤チョーク、203 x 331 mm 
バイヨンヌ、ボナ美術館 inv. 682 



fig. IV.3.57　 
ピエトロ・パオロ・ガレオッティ 
《ネプトゥヌスの噴水を伴うコジモ1世のメダル》
1567年、フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 

fig. IV.3.58　 
アンマンナーティに帰属 
《ネプトゥヌスの噴水のための計画案》1560年頃 
ペンと褐色インク、銀尖筆、赤色天然石（サンギーヌ）、
木炭、430 x 286 mm  
パリ、ルーヴル美術館素描版画室 inv. 711 recto 

fig. IV.3.59　 
トリーボロ 
《ネプトゥヌスを配したグロッタの壁面構想》
ベルリン、国立版画素描館（fig. III.1.14） 

fig. IV.3.60　 
ミケランジェロ
《勝利》 
（fig. III.2.37） 



fig. IV.3.61　 
フィレンツェ、ヴェッキオ宮殿五百人大広間内観 
（右手の「シエナ戦争」を表す壁画の下・中央にミケ
ランジェロ《勝利》が配されている） 

fig. IV.3.62　 
ヴァザーリほか《フィレンツェの創建》 
1563-1565年、板にテンペラ、フィレンツェ 
ヴェッキオ宮殿五百人大広間天井画 

fig. IV.3.64　 
アンマンナーティに帰属 
《ネプトゥヌスの噴水のための計画案》 
1560年頃、ロンドン、個人蔵 
（旧ドゥビーニ・コレクション） 

fig. IV.3.63　 
アンマンナーティに帰属
《ネプトゥヌスの噴水の
ための計画案》 
（fig. III.3.58部分） 

fig. IV.3.65　 
アンマンナーティほか 
《ネプトゥヌスの噴水》 
（《ネプトゥヌス》：fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.66　 
アンマンナーティほか 
《ネプトゥヌスの噴水》 
（《トリトーンたち》： 
fig. III.3.2部分） 



fig. IV.3.67　アンマンナーティほか《ネプトゥヌスの噴水》（fig. III.3.2） 

fig. IV.3.68　 
アンマンナーティほか 
《ネプトゥヌスの噴水》 
（《ネプトゥヌス》： 
fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.69　 
ミケランジェロ《ダヴィデ》 
（fig. III.3.28） 

fig. IV.3.70　 
バンディネッリ《ヘラクレスとカク
ス》（fig. III.3.29） 



fig. IV.3.71　 
ヴェッキオ宮殿正面の現在の配置（立面図：Heikamp 2011, p. 191より部分転載） 

fig. IV.3.72　 
ヴェッキオ宮殿正面の現在の 
設置状況 

fig. IV.3.73　 
アンマンナーティほか 
《ネプトゥヌスの噴水》 
（水槽縁装飾：fig. III.3.2部分） 

fig. IV.3.74　 
アンマンナーティほか 
《ネプトゥヌスの噴水》 
（《ポルキュース》《サテュロス》 
部分：fig. III.3.38） 



fig. V.1.2　   
トリーボロ、アンマンナーティ他 
《ヘラクレスとアンタイオスの大噴水》 
（レプリカにて庭園内に復元）大理石、ブロンズ 
1538-1560年、カステッロ、メディチ家別邸（fig. I.2.8） 

fig. V.1.1　    
トリーボロ、ジャンボローニャ他 
《迷宮の噴水》（レプリカにて庭園内に復元） 
大理石、ブロンズ、1538-1572年 
カステッロ、メディチ家別邸ラ・ペトライア 
（fig. I.2.9） 

fig. V.1.3　    
ジャンボローニャ《フィオレンツァ》 
（正面観）1560-1562年、ブロンズ、125 cm 
カステッロ、メディチ家別邸ラ・ペトライア
（fig. III.1.38） 

fig. V.1.4　 
ジャンボローニャ 
《オケアヌスの噴水》1567-1574年、大理石、花崗岩、 
フィレンツェ、ピッティ宮殿付属ボーボリ庭園（fig. III.2.3） 
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fig. V.1.5　 
バルトロメオ・アンマンナーティ《ユノの噴水》 
1555-1563年（《ユノ》および2体の《孔雀》は模刻、オリジナルは別途展示。円環は後補） 
大理石、フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館（fig. I.2.27） 

fig. V.1.6　 
アンマンナーティ《アルノ河》 
大理石、230 cm、フィレンツェ、バルジェッロ 
国立美術館 inv. Depositi, n. 141（fig. III.1.9） 

fig. V.1.7　  
アンマンナーティ《パルナッソスの泉》 
大理石、213 cm、フィレンツェ、バルジェッロ 
国立美術館 inv. Depositi, n. 139（fig. III.1.10） 



fig. V.1.8　  
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ 
《ヘラクレスの12功業の噴水の構想》 
1562年頃、433 x 253 mm、紙に尖筆、黒チョーク、
ニューヨーク、クーパー・ヒューイット美術館 
inv. 1942-36-1（fig. III.2.8） 

fig. V.1.10　 
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラクレスの物語習作》
1569年以降、350 x 450 mm、紙にペン、褐色インク、 
パリ、ルーヴル美術館 inv. 1573（fig. III.2.9） 

fig. V.1.9　 
ヴィンチェンツォ・デ・ロッシに帰属 
《ヘラクレスとケルベロスの犬の泉の構想》 
所在不明（1982年12月までロンドン）（fig. III.2.17） 



fig. V.1.11　 
アンマンナーティほか《ネプトゥヌスの噴水》1560-1575年、大理石、ブロンズ 
フィレンツェ、シニョリーア広場（fig. III.3.2） 

fig. V.1.12　アンマンナーティに帰属 
《ネプトゥヌスの噴水のための計画案》 
1560年頃、ペンと褐色インク、銀尖筆、 
赤色天然石（サンギーヌ）、木炭、430 x 286 mm  
パリ、ルーヴル美術館素描版画室  
inv. 711 recto（fig. III.3.8） 

fig. V.1.13　 
アンマンナーティに帰属 
《ネプトゥヌスの噴水のための計画案》 
1560年頃、ロンドン、個人蔵 
（旧ドゥビーニ・コレクション）（fig. III.3.9） 



fig. V.2.1　 
エネア・ヴィーコ 
《バンディネッリのアカデミー》
1561-1562年頃、エングレーヴィング、
306 x 479 mm、 
ボストン市立美術館 inv. 1976.611 

fig. V.2.4　 
ミケランジェロ《ロレンツォ・イル・マニ 
フィコとジュリアーノ・デ・メディチ複合墓碑》 
大理石、1520-1534年 
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖具室 

fig. V.2.3　 
ミケランジェロ《ウルビーノ公ロレンツォ墓碑》 
大理石、1520-1534年 
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖具室 

fig. V.2.2　 
ミケランジェロ《ヌムール公ジュリアーノ墓碑》 
大理石、1520-1534年 
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖具室 

fig. V.2.5　 
ジョヴァンニ・アンジェロ・モントルソリ 
《聖コスマス》1533-1537/1538年、大理石 
フィレンツェ、サン・ロレンツォ聖堂新聖具室 



fig. V.2.6　    
バンディネッリおよび工房《レオ10世墓碑》 
大理石、1536-1541年、ローマ、サンタ・マリア・ 
ソプラ・ミネルヴァ聖堂内陣 

fig. V.2.7　 
バンディネッリおよび工房《クレメンス7世墓碑》 
大理石、1536-1541年、ローマ、サンタ・マリア・ 
ソプラ・ミネルヴァ聖堂内陣  

fig. V.2.8　 
「画家の礼拝堂」（聖ルカ礼拝堂）内観、1570-1575年 
フィレンツェ、サンティッシマ・アンヌンツィアータ聖堂 



fig. V.2.9　 
《マルクス・アウレリウス騎馬像》 
175年頃、ブロンズ、4.24 m、 
ローマ、カピトリーノ美術館 

fig. V.2.10　 
ドナテッロ《ガッタメラータ騎馬像》 
1453年、ブロンズ、パドヴァ、サント広場 

fig. V.2.11　 
ジャンボローニャ《コジモ1世騎馬像》 
1587-1594年、ブロンズ、 
フィレンツェ、シニョリーア広場 

fig. V.2.12　 
ジャンボローニャ、ピエトロ・タッカ 
《フェルディナンド1世騎馬像》1602-1607年、 
ブロンズ、フィレンツェ、サンティッシマ・ 
アンヌンツィアータ聖堂広場 

fig. V.2.13　「カノプス」外観、118-138年頃、 
ティヴォリ、ヴィッラ・アドリアーナ 



fig. 1  
フランチェスコ・カミッリアーニ  
《プレトーリアの噴水（ルイス・デ・
トレドのフィレン ツェの庭園装飾を
部分的に移設、再構成）》1574年移設 
パレルモ、プレトーリア広場 

fig. 2  
レオナルド・ダ・ヴィンチ 
 《ネプトゥヌスと海馬》 
1504年以前、紙に黒チョーク、251 x 392 mm 
ウィンザー城王室図書館 inv. RL 12570 

fig. 3 
バッチョ・バンディネッリ 《ネプトゥヌス》 
1554-60年頃、 紙に黒鉛筆、23 x 17.4 cm 
パリ、ルーヴル美術館 inv. 122 recto 

fig. 4 
バッチョ・バンディネッリ 
《ネプトゥヌスとしてのアンドレア・ドーリア》 
1538年頃、大理石、カッラーラ、大聖堂広場 



fig. 5  
ステファノ・ボンシニョーリ 
《フィレンツェ地図》 
（ルイス・デ・トレドの庭園部分） 
1584年、フィレンツェ、ウフィツィ 
美術館版画素描室 inv. 21918 ST. SC. 

fig. 6 
フランチェスコ・カミッリアーニ 
《アポロン》大理石 
パレルモ、プレトーリア広場 

fig. 7 
フランチェスコ・カミッリアーニ 
《オルフェウス》大理石 
パレルモ、プレトーリア広場 

fig. 8 
バッチョ・バンディネッリ 
《アダムとエヴァ》1552年、大理石 
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 

fig. 9 
バッチョ・バンディネッリ《ピエタ》 
1554年、大理石 
フィレンツェ、バルジェッロ国立美術館 



fig. 10 
バッチョ・バンディネッリ 
《ヘラクレスとカクス》大理石、1534年 
フィレンツェ、シニョリーア広場 

fig. 11 
フランチェスコ・カミッリアーニ  
《トリトーン》 大理石 
パレルモ、プレトーリア広場 

fig. 12 
ミケランジェロ・ブオナローティ 
 《ダヴィデ》1501-04年、大理石 
フィレンツェ、アカデミア美術館 

【左】 fig. 13 
バッチョ・バンディネッリ 
《ライオンの頭部》 
（fig. 10の台座部分）1534年、大理石 
フィレンツェ、シニョリーア広場 
 
【右】 fig. 14 
フランチェスコ・カミッリアーニ  
《ライオンの頭部》  
（fig. 1の下層部分）大理石 
パレルモ、プレトーリア広場 

【左】 fig. 15 
バッチョ・バンディネッリ 
《オオカミの頭部》 
（fig. 10の台座部分）1534年、大理石 
フィレンツェ、シニョリーア広場 
 
【右】fig. 16 
フランチェスコ・カミッリアーニ  
《の頭部》  
（fig. 1の下層部分）大理石 
パレルモ、プレトーリア広場 
 


