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はじめに

2016年11月30日から2017年5月7日まで、ローマのパラッ
ツォ・ブラスキでは 17世紀を代表する女性画家、アルテ
ミジア・ジェンティレスキ（Artemisia Gentileschi / 1593-

1654以降）の大回顧展が開かれた。この画家の名を冠し
た展覧会としては 5回目となる本展は、彼女の画業を周辺
の画家の作品と併せて時々の制作環境と共に概観するもの
である。

1. アルテミジア・ジェンティレスキとその時代

展示は基本的に作品編年に沿ったものである。アルテミ
ジアは生地ローマにおいて父オラツィオ・ジェンティレスキ
（Orazio Gentileschi / 1563-1639）の工房で修業し、1613

年頃フィレンツェに移った。1620年に再びローマに戻り、
その後ヴェネツィア滞在を経て、1630年頃ナポリに移住し、
後半生の活動拠点とした 1。展覧会では、まずフィレンツェ滞在期までの初期画業を概観し、次にローマに
帰還して後の活動が紹介され、さらにナポリにおける後期画業が取り上げられている。およそ 40年に及ぶ
彼女の画業を計 27点の作品と共に振り返り、時々の周辺画家たちの作品と比較しており、展覧会カタログ
に掲載された総作品数は 97点にも上る 2。これは画家の周辺環境も含めてアルテミジアの画業を浮かび上
がらせようという意欲的な試みである。
　加えて、本展の展示には、紹介される機会の少ない作品も含めて 17世紀絵画をより多くの人に楽しませ
ようとする企画者の意図が垣間見える。あまり一般に知られていない17世紀のフィレンツェ絵画や、必ず
しも有名ではないナポリの画家たちの作品を積極的に展示する姿勢は、本展の大きな特色のひとつである。
これに対して、イタリアにおけるアルテミジア研究に功績のあるジャンニ・パーピは、肝心のアルテミジアの
画業の発展が追いづらくなっていると批判している。パーピによれば、より展示作品数を絞り、適切な比較
作例を選んで見せるべきであったという 3。確かに、作品点数が充実していた反面、展示の流れが時に追
いづらかった点は否めない。これに関しては、作品数の問題のみならず、展示会場であったパラッツォ・ブ
ラスキが必ずしも理想的な環境ではないということも影響しているだろう。アルテミジアの後期作品はしばし
ば大型化するが、会場にはこうした作品を複数置くための壁面が十分確保されておらず、大小合わせて 17

の部屋ごとにシークエンスが分断されてしまい、全体の動線も煩雑となってしまっていた。
　さらに、本展は各セクションを異なった担当者が監修しているために、展示全体としての統一感に欠け
る印象を残した。具体的には、フランチェスカ・バルダッサーリがフィレンツェ時代を、ジュディス・W・マ
ンがローマ時代を、ニコラ・スピノザがナポリ時代をそれぞれ担当する形をとっていた。3人の中で中心的
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に展覧会の企画を行い、同時代画家の作品との比較や、後述する主要作品の年代設定の再検討など、最
も意欲的な試みを行っていたのはバルダッサーリである。マンは 2001年にアメリカとイタリア両国で開催
されたアルテミジアとその父オラツィオの回顧展の監修者でもあり、アルテミジアの個別研究に長年携わっ
ている立場から、安定したキュレーションで画業の流れをわかりやすく伝えていた 4。ナポリ絵画研究の
重鎮であるスピノザは、アルテミジアの画業のみならず、広く17世紀ナポリ絵画の概要を見せようとしてい
た。こうした三者三様の立場が本展の展示の流れにも表れており、内容は見ごたえのあるものとなっていたが、
同時にいささかまとまりを欠く部分があった。とはいえ、アルテミジアのフィレンツェ時代の作品からフランチェ
スコ・フリーニ（Francesco Furini / 1603-1646）やジョヴァンニ・マルティネッリ（Giovanni Martinelli 

/ 1600-1659） への影響を考察したり、ローマ時代の作品とシモン・ヴーエ（Simon Vouet / 1590-1649）
の作品の比較を行ったり、またナポリにおけるマッシモ・スタンツィオーネ（Massimo Stanzione / 1585-

1656）やベルナルド・カヴァッリーノ（Bernardo Cavallino / 1616-1656）およびオノフリオ・パルンボ（Onofrio 

Palumbo / 1606-1656？）との関係を概観するなどした点は、学術的にも一定の成果を上げたと思われる。

2. 新たな年代設定と新帰属作品

本展において、既存の作品編年を大きく覆すような提案はほとんど見られなかった。例外的な試みは、通
常 1611年から1612年におかれるカポディモンテ美術館の《ホロフェルネスの首を斬るユディット》（Cat. 

No. 27）を、バルダッサーリが 1617年に置いたことである 5。これは、アルテミジアが父の工房で描いた
とされてきたこの作品を、彼女が父の工房から離れ、フィレンツェにおいて画家として独立した後の作品と
みなすことを意味する。パーピによって様式的に不可能であると反論されてはいるが、この年代設定は、こ
れまで父の影響の下に語られ、しばしばオラツィオの介入さえ指摘されてきたこの作品の独自性を強調す
る試みとしては非常に興味深い 6。一方で、1617年のコルシーニ家の支払い記録にあらわれる《ユディット》
がカポディモンテの同主題作品であると想定することは、いささか早計かもしれない。アルテミジアによっ
てこの主題が数多く描かれていたことはよく知られている。また、戦前コルシーニ・コレクションには、現
在ピッティ宮にある《ユディットと侍女》（Cat. No. 19）のコピーとみられる作品が所蔵されていたことが判
明している 7。このコピーと1617年のコルシーニ家の支払い記録にあらわれる《ユディット》の関係も考慮
しつつ、《ホロフェルネスの首を斬るユディット》の編年は今後慎重に議論されるべきであろう。
　また、今回注目すべき作品のひとつは、現在パリにある《クレオパトラ》（�g. 1 / Cat. No. 97）である。
この作品は、これまでほとんど知られてこなかったアルテミジアのイギリスにおける制作活動と関わるものと
みなされているからである 8。本作は近年マリア・クリスティーナ・テルツァーギによって、イギリス王チャー
ルズ 1世の死後の売り立て目録の中にみられる、アルテミジアの「果物に手を置く聖女」であると同定され
た 9。しかし、売り立て目録の記述はカトリックの聖人のイコノグラフィーに通暁していない者が制作したゆ
えのミスであるとし、本作をアルテミジアに帰属することには躊躇いも覚える。確かにクレオパトラとしては珍
しいイコノグラフィーを持つこの作品が、誤って聖女とみなされた可能性はあるが、グィド・レーニ（Guido 

Reni / 1575-1642）の画風を思わせるようなこの女性像の作者帰属に関しては様式的観点からも議論の余
地が残るだろう。
　その他、素描（Cat. No. 24）が 1点同定されたことも付け加えておきたい。アルテミジアの描いた素描
への関心は、2015年ピサにおける彼女の回顧展以来の研究の流れを意識したものであると言えよう 10。
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3. 作品帰属の問題

本展に出品されたアルテミジアの作品（帰属作品も含む）27点のうち、10点は個人蔵で、目にする機会が限
られている。今回初めて公の場で展示された 7点のうち 6点はこうした個人コレクションに属するものであっ
た。イタリアにおける作品展に共通する傾向ではあるが、このように個人コレクションに由来する新帰属作
品が次 と々増えていく現状は手放しでは喜べない。イタリアの国内コレクターの元には、まだ一般に知られて
いない作品が数多く収蔵されているであろうことは容易に想像され、そうした作品を公に展示し、また、あ
えて疑わしい帰属の作品であっても広く議論を興すということに一定の意義を見出すにしても、近年多数提
案される帰属には安易に感じられるものも多い。
　本展に出展されたもののうち、例えば小型の《聖女の半身像》（Cat. No. 49）は筆者によれば、ジョヴァ
ンニ・バッティスタ・カラッチョロ（Giovanni Battista Caracciolo / 1578-1635）に代表されるナポリ派の
様式により近いと思われる。また、これまでオノフリオ・パルンボ作とされてきた《悔悛のマグダラのマリア》
（�g. 5 / Cat. No. 72）や、あまり質の高くない《クレオパトラ》（Cat. No. 70）など、あえてアルテミジアに
帰属するべきなのか迷う作品もある。特に、今回スピノザによってアルテミジアに帰属された《マグダ
ラのマリア》はスピノザ自身が 2009年にパルンボに帰属した作品でもあり、帰属を変更する基準が
やや曖昧である 11。研究者間で意見の分かれる作品も少なくない、例えばパーピは、今回新たにアル
テミジアに帰属された《クレオパトラの死》（�g. 7 / Cat. No. 62）について、さっそくシエナ出身の
カラヴァッジェスキのひとりニコロ・トルニオーリ（Niccolò Tornioli / 1598-1651）への帰属を提案
している 12。いずれにしても、本展では、ひとりの画家の画業を通覧するに際して、より説得力のあ
る作品帰属の基準が示されるべきであった。
　筆者が実見し、真作の可能性が高いと感じたのは、バルダッサーリが新たに見出した《クレオパトラの死》
（�g. 2 / Cat. No. 36）である。厳しくメランコリックな表情には現在ロサンゼルスにある《悔悛のマグダラの
マリア》（�g. 4）との共通点があり、たくましい腕や握られた拳などの肉体表現もアルテミジアの特徴を示し
ている。また、クレオパトラの被るギザギザととがった王冠の造形は、ピサの個人コレクションに見いだされ
た《アレクサンドリアの聖カタリナ》（�g. 3）に類似している 13。ロサンゼルスの作品およびピサの作品はい
ずれも詳細な年代特定はされていないものの、1610年代半ばから1620年頃にかけての作品である可能性
が高い。従って新たに帰属された《クレオパトラの死》が 1620年頃の作品とみなされることにも一定の妥
当性があると思われる。

4. 《クレオパトラ》と女性裸体像制作

本展において選ばれたアルテミジアの作品には、上述の絵画を含めてクレオパトラを主題としたものが多く
含まれていた。アルテミジアといえば、ユディットを主題とした作品群があまりに有名であるが、彼女は同様
にこの古代のヒロインを繰り返し描いている 14。年代順に並べられているため、クレオパトラを扱った作品は
他の作品の中に散見される形ではあったが、本展はアルテミジアの画業におけるこの主題の重要性を改めて
考えるきっかけとなった。
　アルテミジアの手になると思われるこの主題の表象には、既に紹介した新帰属作品のように、座像でメラ
ンコリーに満ちた女王の自殺を描くものの他に、裸体で横たわる女性像として女王の死を表現するものがあ
る。後者は明らかに女性裸体像を描く口実となっており、アルテミジアの画業における女性裸体像制作につ



fig. 2  アルテミジア・ジェンティレスキに帰属
 《クレオパトラの死》1620年頃、カンヴァス、油彩、

113.5×74.6cm、個人蔵（Cat. No. 36）

fig. 3  アルテミジア・ジェンティレスキ
 《アレクサンドリアの聖カタリナ》1615-1620年頃、

板、油彩、34.2×24cm、ピサ、個人蔵

fig. 4  アルテミジア・ジェンティレスキ
 《悔悛のマグダラのマリア》1615-1616年頃、
 カンヴァス、油彩、65.7×50.8cm、ロサンゼルス、

個人蔵

fig. 1  アルテミジア・ジェンティレスキに帰属《クレオパトラ》
1639-1640年頃、カンヴァス、油彩、223×156cm、
パリ、サルティ・ギャラリー（Cat. No. 97）
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fig. 5 アルテミジア・ジェンティレスキに帰属《悔悛のマグダラのマリア》
1640-1642年、カンヴァス、油彩、125.2×179.8cm、  
個人蔵（Cat. No. 72）

fig. 7  アルテミジア・ジェンティレスキ《クレオパトラの死》1630-1635年頃、
カンヴァス、油彩、117×175.5cm、ローマ、個人蔵（Cat. No. 69）

fig. 8 アルテミジア・ジェンティレスキ《ダナエ》1612年頃、銅版、油彩、
40×52.5cm、セントルイス美術館（Cat. No. 20）

fig. 10 アルテミジア・ジェンティレスキあるいはオラツィオ・ジェンティレスキ 
《クレオパトラの死》1611-1612年頃、カンヴァス、油彩、

 118×181cm、ミラノ、アメデオ・モランドッティ所蔵

fig. 6  アルテミジア・ジェンティレスキに帰属《クレオパトラの死》 
1625-1630年頃、カンヴァス、油彩、80×172cm、  
個人蔵（Cat. No. 62）

fig. 9 ドメニコ・フィアゼッラ《真実を見つけ欺瞞の仮面を
はぐ時の寓意》1611-1612年頃、カンヴァス、油彩、
196.5×142.5cm、個人蔵（Cat. No. 21）
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いて考える上で重要である。本展に出品された作品としてはローマの個人コレクションに属する《クレオパト
ラの死》（�g. 7 / Cat. No. 69）がとりわけ見事な出来栄えを示していた。同主題を語る上でこの作品と並ん
でもう1点重要な《クレオパトラの死》（�g. 10）がある。これは現在ミラノにあり、オラツィオとアルテミジ
アの間で帰属が大きく分かれている 15。ミラノの《クレオパトラの死》は、アルテミジアの《ダナエ》（�g. 8 / 

Cat. No. 20）の構図に転用され、また本展で新たに示されたように、ドメニコ・フィアゼッラ（Domenico 

Fiasella / 1589-1669）による寓意像（�g. 9/ Cat. No. 2）にも取り入れられて、異なった文脈で繰り返し用
いられている。本展を見る上で、《ダナエ》やフィアゼッラの寓意像に見られるような女性裸体像の変容の様
子は大変興味深かっただけに、今回肝心のミラノの《クレオパトラの死》（�g. 10）が出品されなかったこと
は非常に悔やまれる。主題ごと、あるいは同系列のイメージごとの作品制作の展開をうまく組み込むことが
できれば、本展はより深い考察の機会となったのではないだろうか。

おわりに

本展はアルテミジアの個別研究にまつわる種々の課題に対応しようとした結果、必ずしもすべてを解決でき
たとはいえないが、同時代の他の画家の作品と併せて彼女の画業を概観した点には、一定の意義が認めら
れる。これによって、アルテミジアの作品と、彼女がそれぞれの時代に触れた同時代絵画との相互的な影
響関係を改めて確認することができた。また、作品帰属の問題や、複数描かれた同主題絵画の相互関係など、
この画家の画業を研究するにあたって今後向き合っていくべき課題を提示したという意味で、有意義な展覧
会であったといえる。
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