
fig. 1 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラクレスの泉
の構想》1562年頃、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. 2 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ《ヘラクレスの物語》1569年以降、ペンと褐色インク、パリ、
ルーヴル美術館 inv. 1573
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はじめに

彫刻家ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ［1525-1587年］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とされる 1。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 2。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［在位 1537-1574年］より「ヘラクレスの泉」を
委嘱されたとみられる。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 3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 4―が現存しており、このデ・ロッシによる泉の計画と関連づけられている。
結果としてこの泉は完成をみなかったが、実現していれば同時代の泉としては最大規模の作品になりえたは
ずである。
　「ヘラクレスの泉」のためのデ・ロッシによる素描は、2点が現存している。すなわち、泉の全体像を表
したクーパー・ヒューイット美術館（ニューヨーク）所蔵の《ヘラクレスの泉の構想》、そして泉下部の浮彫
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》である（figs. 1, 2）。制作
年代については後述するが、前者は 1560年代初頭、後者は 1569年以降にそれぞれつくられたものと推察
される。筆者はすでに別稿にて、両素描には同時代にポントルモがフィレンツェのサン・ロレンツォ聖堂内
陣壁画に描いた新しい造形が借用されている点を指摘した 5。その一方で、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もまた看取された。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

ヴィンチェンツォ・デ・ロッシとバッチョ・バンディネッリ
―「ヘラクレスの泉」のための現存素描 2点の再検討―

友岡真秀



fig. 3 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ、
 fig. 1部分

fig. 4 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
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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。この点を踏まえて本稿は、先の別稿に補足するかたちで、デ・ロッシによる泉の
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ものである。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、泉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。

バンディネッリからの直接的な形態の借用

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1つの円形水盤で構成されるカンデラブ
ラ型の泉が表されている（fig. 1）。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、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、水盤の縁には中央に裸体の幼児ヘラクレス像、その
左右にコジモ1世のシンボルの一つとして用いられていたカプリコルノ6に跨がるプットーが描き込まれてい
る。したがってこれが「ヘラクレスの十二功業」を主題としてコジモ1世に捧げられた泉を表していることは
確実視される 7。
　ここに描かれたヘラクレス像のうち 3体の形態の典拠については、すでに別稿にて言及した。すなわち水
槽の縁に描かれる中央と左の 2体―対ケンタウロスと対カクスの両ヘラクレス像―の着想源は、前述の
通りポントルモがサン・ロレンツォ聖堂内陣に描いた失われた壁画に求められ、また右側の対アンタイオス
の像は、バルトロメオ・アンマンナーティが 1560年に仕上げた同主題のブロンズ像にその源泉を求めること
が出来る 8。本稿はこれに補足することを目的として、バンディネッリに由来する描写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、怪物の手綱を掴む左手を右上方へ掲げている（fig. 3）。
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. 4）。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. 5）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 9。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 10。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



fig. 5 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. 6 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》フィレンツェ、サン・ロレンツォ広場
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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
ラクレスの泉」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、フィレンツェ近郊の同家のヴィッ
ラに所蔵されていた 11。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間に渡って共有されていたことが
十分に想定される。
　次に、デ・ロッシによる泉の構想において、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（fig. 1）。
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。一方、パリの
《ヘラクレスの物語》を表した素描（fig. 2）の裏面にはデ・ロッ
シから捨て子養育院院長ヴィンチェンツォ・ボルギーニ 12に
宛てた短信が残されており、この素描が「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、そしてボ
ルギーニに助言を仰ぐ内容が記されている 13。すなわち当該
の素描で水槽の側面に描かれた区画には、ブロンズの浮彫
装飾が施される予定であったことがわかる。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。
　コジモ1世は 1540年、教皇軍の傭兵隊長として活躍し
1526年に戦死した父ジョヴァンニ・デッレ・バンデ・ネーレ 14

の記念墓碑をバンディネッリに委嘱した（fig. 6）15。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年にはフィレンツェ
のサン・ロレンツォ聖堂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 16、最終的には完
成をみないまま1560年に彫刻家の死を迎えることになった 17。
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 18、また1554年にバンディネッリから公爵に
宛てられた書簡からは、この時点で「大勢の戦闘場面一つ」を除いて完成していたことがわかっている 19。バ
ンディネッリはこの記念墓碑に着手した当初、台座の各面を、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 20。しかしバンディネッリの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



fig. 7 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 inv. 0090

fig. 8 ヴィンチェンツォ・デ・ロッシ、fig. 1部分「水槽の区画装飾（正面）」
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「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 21。このうち後者の素描（fig. 7）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 22。
　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. 8）。かろうじて主要な人物の輪郭が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に描かれた、腕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。このうち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四足獣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1人の人物は、身体の手前で右腕を水平に伸ばし
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. 7）のなかに見
出すことが出来る。すなわち、画面中央で片腕を突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と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考えられるが、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、デ・ロッシによるニューヨークの素描で水槽に描かれた浮彫装飾のうち、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、左腕は下にそれぞれ動かす人物の姿が単身で表
されている（fig. 9）。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についてもまた、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. 7）。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のである。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



fig. 9
ヴィンチェンツォ・デ・
ロッシ、fig. 1部分「水
槽の区画装飾（右）」

fig. 10  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、
 ウフィツィ素描版画室 inv. 509F
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物像を度々描いたが 23、当該のデ・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
たようなその形態はむしろ、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。すでに泉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。

バンディネッリからの間接的な着想

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
は、上述の通りハイカンプによってデ・ロッシに帰属され、「ヘラ
クレスの泉」の水槽に施す区画装飾のための構想を示すものと
みなされた（fig. 2）。本素描には、前景に「ヘラクレスの冥府降下」、
右奥に「エジプト王の前での供犠」、左奥に「ユピテルへの奉献」
の 3場面が表されている。別稿にて指摘したように、本素描に
もポントルモへの強い参照の態度が確認されたが 24、本節では
前節と同様に、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。ただし、先のニューヨークの素描《ヘラクレスの泉の構
想》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、当該の素描ではデ・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。
　本素描の画面右奥では、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（fig. 2）。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。片脚を踏み出して体躯を捻る下半身の動作は、前節にて言及したヘラクレス
に関連する男性裸体像と類似している。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
別の人物の方に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. 5）。レダは腰掛けており、デ・ロッシの
人物像とは左右が反転しているものの、両者はその基本的な造形を共有していると言える。
　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、レダの腕はより直線的で、胴部の捻りも強い（fig. 10）。前節で述べたように、
本素描に先立つニューヨークの素描において、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、泉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・ロッシは板絵本体ではなく、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。



fig. 12  バッチョ・バンディネッリ《ピエタ》1552年、大理石、フィレンツェ、サンタ・
 クローチェ聖堂

fig. 11  ポントルモ《ピエタの習作》赤および黒チョーク、フィレンツェ、
 ウフィツィ美術館素描版画室 inv. 6689F recto
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　一方、パリの素描で前景に広がる楕円形の冥府には、複数の横たわる人物像が描かれている（fig. 2）。
曲線的な動作が特徴的なこれらの人物像の着想源は、ポントルモによる複数のプロジェクトのための素描
群のうちに求めることが出来る 25。このうち、冥府の左側で片腕を伸ばして力なく横たわる女性像について、
すでに筆者はポントルモの《ピエタ》の習作（fig. 11）との類似性を指摘しているが、この点に関して、デ・ロッ
シに先立ってバンディネッリがすでにポントルモのこの造形を彫刻制作に用いていた可能性を推察すること
が出来る。バンディネッリは 1545年以降、フィレンツェのサンタ・マリア・デル・フィオーレ大聖堂の内陣席
の制作に従事し、1552年までに大理石の群像《ピエタ》を仕上げた（fig. 12）26。ここにおいて、背後から
上半身を支えられながら、伸ばした右腕の方へと頭部を傾け、左腕を腹部の前に力なく下げるそのポーズが、
ポントルモの素描と類似しているのである。重力にしたがって落ち込む肢体を巧みに表すポントルモの人体
表現は、バンディネッリの彫刻において明白に踏襲されていると言えるだろう 27。ポントルモによる同一の素
描に着想源を求めうるデ・ロッシの素描とバンディネッリの彫刻は、当然ながら類似している。しかしながらデ・
ロッシの素描では、腰部の立ち上がりや折り曲げた右脚の形態において、バンディネッリの彫刻よりも、そ
の造形の源泉とみなしうるポントルモの素描に一層近づいているのである 28。
　バンディネッリがポントルモを参照していると考えられる別の作例として、自身の墓碑のために着手した《ピ
エタ》（フィレンツェ、サンティッシマ・アンヌンツィアータ聖堂パッツィ家礼拝堂）のキリスト像を挙げるこ
とが出来る。本彫像は、ポントルモによるフレスコ画《十字架降下》（フィレンツェ、サンタ・フェリチタ聖
堂カッポーニ家礼拝堂）に登場する聖ヨハネの姿と類似しており、それはとりわけ両者の習作の比較におい
て顕著である 29。円弧を描くような前傾姿勢の類似のみならず、下方に垂らした手の描写において、両者
の習作ではいずれも人差し指をわずかに伸ばして軽く閉じた掌を上に向けている点は注目に値する。ポント
ルモは習作で描いたこの手を、フレスコ画では省略した。つまりバンディネッリはポントルモの本画ではなく、
素描を見ることの出来る環境にあったことが想定されるのである。助手としてバンディネッリの制作に携わる
機会の多かったデ・ロッシにとって、師の着想源に触れる機会は少なくなかったと考えられ、バンディネッリ
の関心を通してそれらを積極的に学んでいたであろうことは想像に難くない。
　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。そのうち 2体は棺の蓋を押し上げて頭部を覗かせ、叫び声をあげるかのように口を開
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 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
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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. 13）。
　「ヘラクレスの物語」を表すパリの素描においては、
前節で言及した「泉の構想」の素描に認められたよう
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、本節で取り上げた 3つの細
部描写について、いずれも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。また冥府の女性横臥像では、ポ
ントルモに対するバンディネッリの関心を積極的に引き継ぎ、自らその典拠と考えられるポントルモの人物像
を参照していることが確認された。さらに同じく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現をつくり出している。それゆえ
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、間接的に用いているとみなすことが出来るのである。

おわりに

ここまでに考察した「ヘラクレスの泉」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、ニューヨークの素描《ヘラクレスの泉の構想》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、パリの素描《ヘラクレスの物語》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のである。
　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 30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、構想の初期段階で描かれたものと推察し
うる。泉の計画は 1560年末にデ・ロッシがフィレンツェに帰還してまもなくコジモ1世より委嘱されたとみ
られ、1563年にはすでに彫像制作が着手されている。この状況から、本素描は 1561年から1562年頃に
つくられたものと考えてよいだろう。一方パリの素描は、裏面に残されたボルギーニ宛ての短信において、大
公に用いる尊称「Altezza Serenissima」がコジモ1世を示すために用いられていることから、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みなされている 31。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、明白な引用は避けられている
ことがわかる。
　おそらくデ・ロッシは、委嘱を受けた直後に、泉の全体像をコジモ1世に伝えることを目的として前者の
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素描を仕上げたのだろう。泉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、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、年代の下るパリの素描では、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
に用いたことを、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
泉の構想》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。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泉の計画に転用し、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 32。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 33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。
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は、1513年に相次いで 2つの祝祭を開催した。いずれにも複数の山車が用意され、ポントルモはこれら総てに「神々の変容」を
表す物語場面をキアロスクーロで描いたが、このうちブロンコーネ隊が 6つの山車に加えて用意させた「黄金時代の回復」を表す
凱旋車には、ポントルモの絵画装飾と併せて、バンディネッリによって「四枢要徳」の擬人像を含む人物群像を施したレリーフ装
飾がなされた。この祝祭についてはヴァザーリが「ポントルモ伝」に記述を残している（Giorgio Vasari, op. cit., vol. 5, pp. 307-

334: pp. 310-313）。また Frederick Mortimer Clapp, Jacopo Carucci da Pontormo: His Life and Work, New Haven, 1916, pp. 

13-17も参照。
28 当該のポントルモの素描とデ・ロッシの素描の類似性については、前掲拙稿、36頁を参照。
29 バンディネッリ《男性裸体像習作》（パリ、ルーヴル美術館 inv. 123 recto）および、ポントルモ《聖ヨハネの習作》（フィレン
ツェ、ウフィツィ美術館素描版画室 inv. 6576 recto）を指す。前者については、Françoise Viatt, Marc Bormand, and Vincent 

Delieuvin (eds.), Musée du Louvre, Cabinet des Dessins: Inventaire général des dessins italiens: Baccio Bandinelli, dessins, 

sculptures, peinture, Paris and Milan, 2011, pp. 188-190, cat. 72、また後者については、Janet Cox-Rearick, The Drawings of 

Pontormo, 2 vols., Cambridge, 1964, pp. 258-259, cat. 268を参照。
30 泉の水槽の縁に立つ、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。

31 註 13に掲載のハイカンプを参照。
32 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。「ヘラクレスの泉」は、この直後に委嘱されたとみられることから、「ヘラクレ
スの十二功業」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同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。

33 後年の遺体の移送については註 14を参照。
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 Cooper Hewitt, Smithsonian Design Museum / Art Resource, NY (fi gs. 1, 3, 8, 9) / Agence Photographique de la Réunion 
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ed Etnoantropologico e per il Polo Museale della città di Firenze (fi g. 11) / Fototeca del Kunsthistorisches Institut in Florenz 

(fi g. 13).


