
岩手大学教育学部研究年報第39巻（1979）

油彩実習の基礎表現に関わる材料及び技法，

ならびにその展開について

種倉紀昭＊

（1979年7月6日受理）

凡例に代えて

油彩制作に関わる言葉では外来語が，材料・道具，表現方法等に多く使われて日本語化している。

絵具名もフランス語と英語が混然と同居してそれが常識化している。（例えばジョーン・ブリアン，

テール・ヴェルトがフランス語，コバルト・ブルー，カドミウム・レッドが英語というように）。他に

フランス語のデッサン，モティーフ，フォルム，パンドル，グラッシー等も日本語として使われている。

これらの言葉を日本語か英語かに統一して使うことも不可能では無いが，かえって慣用的な言葉で説明

し直す二重の手間を要する場合も出て来る。またテンペラ（本来イタリア語）のよダこ日本語に置換不可

能な言葉もある。

以上のような事情から，外来語であっても慣用的に日本語として用いられているものについてはカタカ

ナ書きとして外来語の原語による説明は特に必要と思われる箇所を除いて省略することとした。

序

デッサンが描画の基礎であり，油彩画の基本であることは一般に常識とされて来たo造形の

基本でさえあるということから教育学部の美術科に限らず，美術系の大学では鉛筆や木炭によ

るデッサンが入試科目に加えられているO（この言い回しはむしろ逆であるべきかも知れず，

教育学部の美術科の入試方法が美術系大学や過去の美術系専門学校の方法に準じていると言う

べきかも知れない。従って，教育学部の美術科の入試方法に一部の例外も出て来ている。）

絵画専攻の学生であれは油彩専攻の学生の場合特に入学後一年間は油彩画の基礎という観点

から石膏デッサンをカリキュラム上学ぶことになっている。

他のジャンル（版画，日本画，彫塑，ヴィジュァル.デザイン等）と異なり，デッサンから

油彩に至る過程には幾つもの越えなければならない段階が在る。そういう前提にこの小論は基

づいている。その段階とは主として材料及び技術上の問題である。同時に技術を理論の裏付け

によって技法と呼べば，これは単なる材料の問題を超越した描画概念の問題にもなり得る。
.・・・・・.・・・

他のジャンルと異なる，と強調したのは，他のジャンルがその手法や技法に於いて常に連続

した手順と材料を前提としなければ決して完成にまで至らないからであり，デッサンから油彩

にも同様の連続した手順や材料を前提とすべきであるにも拘らず，それらを全く無視しても一

応の見せかけの完成には至ることが可能だからである。一般にカリキュラム上，指導上もデツ

＊岩手大学教膏学部



（380）  種  倉  紀  昭   100  

サンから油彩実習の問にほ特に他のジャンルに見られるようなグランド引きと腐蝕法（金属凹  

版），膠と胡粉による下地の作成（日本画），木芯・粘土・石膏等の取扱い（彫塑），水張りを  

したパネル地とガッシュの水練り（ヴィジュアル・デザイン）等の例のように厳しいと言われ  

る程の前掟は無いと言える。それ故にこそ，デッサンから油彩に至る過程にほむしろ無視され  
●●●●●●●●●●●●●●●●●●●  

がちであるが無視してほならない，幾つもの越えなければならない段階が在るのである。   

油彩画を乏しい予備知識のもとで措く者ほ誰しも，初め精油（テレビンかベトロール）で希  

釈した油絵具を下地塗料を施さない市販のキャンバスに直接塗りつける。ある場合には精油を  

用いずにべインティング・オイルやルソルノミン（いずれも樹脂，乾性油，精油，竜燥材1）を適  

度に配合調整した溶き油）で最初の下措きがなされることもある。そしてその上から乾燥を待  

たずに間断の無い油絵具の塗り重ねが行われる。   

木炭デッサンに優れた能力を示す老が油彩表現過程では技法上の不満や不安を持ちながら油  

彩表現材料に興味を失うのほ，こうした初期の状態に適切な助言や自主的な材料及び技法に関  

する解決がなされない為である。もう一つの原因はデッサンが油彩画の基礎であるということ  

は言われても形体形成と彩色との関係を取扱う基礎的な材料表現のカリキュラムが油彩画実習  

で多くの場合，欠落していることから来ている。   

寺田春式氏の説明によれば，明治9（1876）年，イタリア人でトリノ美術学校教授であったア  

ントニオ・フォンタネージ（1818－1882）が工部美術学校（東京芸術大学美術学部，東京大学  

工学部の前身）に招かれた頃より明治28（1895）年までほ，古典技法の秩序立った研究と指導  

とほ油彩画実習の主流を為していたのだが2），明治28年秋の明治美術会第7回展以来，高山樗  

やに 牛と森 鴎外に代表されるところの，いわゆる古典的様式（旧派，脂派）と印象派様式（新派，  

紫派，外光派）の論争が盛んになり，明治29（1896）年に東京美術学校の創設時薮官として黒  

田清輝，藤島武二ら新派が招かれるようになって，油彩画のアカデミー教育ほ作画表現の技法  

よりも様式にその重点が置かれる傾向を持つに至った3）。古典画法が大学に於ける油彩画実習  

の中で欠落した遠因ほこうした歴史的背景にも縁るところが大きい。   

本稿では先づ第一章でデッサンから油彩画実習に移行する間に存する材料上・技法上の問題  

点を指摘し，デッサンと油彩実習との連続性を持たせるための方法について述べ，第二葦で油  

彩実習上，絵具の乾燥を早めるために採用されるべき材料例とその取扱いについて，第三章で  

卵テソベラのメディウムの処方例とその描線のコントFr・－ルについて，第四童でグリザイユ画  

法，カマイユ画法の実習例とその教育的意義について論じてみたい。この論拠ほ古典画法がデ  

ッサンと油彩画との連続性の上に成立していたという仮説に基づくものである。  

1）あえて乾燥剤とせず，材としたのは湿気を吸収するための乾燥剤とは材料も性格も異なるためで，後述  

する黒江光彦氏の訳本訳出方法に倣った。（cf．グザヴィェ・ド・ラングレ F油彩画の技術』）  
2J寺田春式；『古典画法から学ぶ油絵の基礎技法』，（1975アトリエNo．586，アトリエ出版社）pp．10－11  

参照  
3）富み才d．p．11，『日本の美術』（1977第一法規）pp．50－54，限元謙二郎・市川政慧r明治の洋副；F柔術   

手帖』10月号増刊（1978美術出版社）pp．26－27，歌田真介「く油絵導志留辺〉のことなど」参照   
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第一章 デッサンから油彩画実習に移行する間に存する材料上，技法上の問題点   

Ⅰ．デッサンから油彩画実習に移行する際の不連続性   

デッサンから油彩画実習への移行の際の不連続性ほいかなる点に見出され得るかを以下に記  

してみよう。   

イ 油彩画はデッサンと異なり描き加えの際の乾燥を前掟とする。つまり，初層の絵具の乾  

燥を待って措き加えがなされないと初層と第二・三層の絵臭が混濁し，的確な描写や線描が行  

われにくい。（特殊な媒質を用いる場合ほ別である。）また，油彩画は，   

ロ 措き加え，塗り重ねに日時の経過と媒質の性質を念頭に入れてその乾燥固化の度合いを  

考慮しないと混濁以外に作品完成後の耐久性が著しく換われる。また，変色，白亜化，ヒビ割  

れ，剥落等の不都合な現象が後日必ず生ずる。これは一般に油絵臭が常温なら平均4日から5  

日経て表面乾燥し，約1mm厚以内で完全乾燥するまでには平均7ケ月の期間を要することと  

関係がある4）。なぜならば，無分別に塗り重ねられた各絵具層ほ随処でその含有する油の吸収  

と譲渡を反復してほ膨潤，収縮し，画面を不均等で不安完な状態にするからである。加うる  

に，絵具の乾燥時間・日数は顔料の化学的組成により大きな差を持ち，これらの濫用は画面の  

不安定さに拍車を掛けるからである。   

以上が，デッサンから油彩実習に移る際に連続しない材料上の問題点である。更に，形体形  

成がデッサンではモロクロ【ムでなされるのに比し，油彩画ほ   

ハ 各色相の純色が明度を異にすることから純色のみで形体形成を行うにほ点描による他に  

方法が無く技法的にも慣れるまでには熟練を必要とする。また，黒，自，灰，茶等を純色に混  

ぜて必要な明度を得ることも可能であるが彩度を低下させロで述べた不都合を招来する。   

という技法上の問題をも含むのである。   

ⅠⅠ．デッサンと油彩実習との連続性を持たせるための方法   

以上述べた不連続性を解消するためにほ次の点に留意する必要がある。  

（1）吸油性を地に持たせ各絵具層の乾燥性，固着力，耐久性を増すこと。油彩の乾燥性，  

固着力，耐久性を増すこと。油彩の乾燥性，発色，耐久性と深い関わりを持つ顔料の化学的組  

成，溶剤，乾燥材（シッカチ【フ等）に対する予備的・基礎的な知識を得させること。  

（2）（1）に関してデッサンと同じ程度に描線の的確なコントロールが短時間で可能となる  

描画材料を油彩技法との関わりの中で発見させ実践させる。  

（3）油彩画の色層（絵の具層）の重なりを体系的，組成的に構築する習慣を育て，画面構  

築における形体形成と彩色層とを分離して当初は取扱い，その総合化を次に行わせる0  

（1）の地の形成については既に多くの技法吾5）に示されている。これらの技法書を参考に応  

用しながら，布や木板等を基底材にした吸収性，半吸収性，油性の地を作ることが可能であ  

4）A乃㈹．，『ホルベイソ油絵具のメチエ』ノ’（1977，ホルペイン工業株式会社），p．3，参照  
5）岡 鹿之助『油絵のマティエール封1967，美術出版社），pp．113－147；寺田春式・F油彩画の科学封1975，   

三彩社），pp．134－138；ⅩavierdeLanglais川Latechniquedelapeintureal’huile‖（1973Flammarion・   
Paris），pp．87－1弘邦訳，黒江光彦乱グザヴィェ・ド・ラングレ，『油彩画の技術卦（1977，美術出   
版社），pp．117－178；津田周平，「テソベラのプレバレショソ」（1972，京都市立芸術大学美術学部研究紀   
要第18巻），pp．6－14；佐藤一郎，「テンペラと混合技法，古典画法の生かし方」（1977，アトリエNo・   
605，アトリエ出版社）pp．42－48，参照   
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る。（油性，水性，羊水性と分顕することも出来よう。）   

そのうち代表的なものを略記してみよう6）。   

i）膠と白亜を用いる吸収性の地。   

ii）カゼイン糊と白亜による吸収性の地。   

iii）膠，スタンド・オイル，白亜，ジンクホワイトを用いた半吸収性の地。   

iv）膠の糊引きの上に或いほ市販のキャンバス上にセリュ【ズ（C畠me，鉛白とリンシー  

ド・オイル）を塗布した油性の地。  

Ⅴ）アクリル絵具の下地塗料やポリマーエマルジョンを施した水性・吸収性の地。  

これらの地の形成により，市販のキャンバスとは異なった絵具の乾燥，発色，耐久性，絵の  

具の伸び（展色効果）が得られる。また，描線も措き易くなる。   

顔料の化学的組成についての知識を予め持たせるにほ主として鉛化物系，酸化物系，硫化物  

系，コバルト系，炭化物系，人工レーキ系，フタロシアニン系，アゾ系のような分掛こよるの  

が先ず適当である。次にその主成分の化学的性格や被覆九 着色九耐久性，毒性，また混合  

等によって起こる変化などについて具体的な技法喜やメーカ【の絵具カタログ等によって知識  

を得させるべきと思われる。   

溶剤については精油（揮発性油），乾性油，樹脂油（描画用，加筆用，仕上げ用），加工油  

（主として加工乾性油）の種類と名称について原材料名と共にそれらの性格を記憶させなけれ  

はならない7）。作画過程の初めは精油で粗描し，仕上がるにつれて乾性油，樹脂油の分量を多  

くするように指導する。乾燥材の種頼と使用法についてほ別に述べる。  

（2）に関してほ卵テンペラ，膠テンペラ（デトランプ），カゼインテンペラ，ポリマーエマ  

ルジョンによる卵テンペラ等が油彩と水彩，油彩とデッサンを結びつける材料であることを認  

識させる。その理由はテンペラが描線のコントFr・－ルに向き，0／Wエマルジョンの溶剤により  

展開されるため親水性，親油性の両傾向を持ち，しかも速乾性であるからである。  

（3）についてはグリザイユ画（Grisai1le，単色画），カマイユ画（Cama‡eu，多色画）8）の方  

法及びその上からの彩色層の形成方法等について説明し，次のような順序で理解させ実践させ  

る。   

イ 油彩のみによるグリザイユ画，カマイユ画のアンダー・ペインティングの実施とその彩  

色   

口 卵テンペラによるグリザイユ，カマイユと油彩によるその彩色   

ハ 卵テンペラと油彩グラッシーとの組み合わせによるカマイユの形成と油彩による彩色   

（油彩とテンペラの混合技法）  

6）i）膠（トタソまたはColledepeau）10g，水100g，白亜40g   
ii）粉末カゼイン10g，水100g，アンモニア2～3g，白亜50g  

7）精 油…・テレビソす乱 ベトロール油，アスピック油（スパイク油，ラヴェソダー油とも言う）。   
乾性油…・リソシー ド油，ポピー油，サフラワー油（市販は溶き油としては無し）。   

樹脂油…・用途によりバンド／レ，ルツーセ，タブローの各ワニス  

樹脂の種類によりダソマー，コーパル，マスティック，バルサム   
加工油…・スタソド音乱 サン・シックソド・リソシードオイル，ボイルド・リソシード・オイル等  

以上が先ず基本的な溶き油として考えられる。  
8）グリザイユは白，黒，灰による単色画monochromie。カマイユは乱 黒，茶，緑土（テール・ヴュル  

b）等を主調とした多色画polichromie。   
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イ及びロの方法はハと比較して完全に形体形成と彩色とを分離している点に特徴があるが，  

ハはそれを更に技法的に発展させ，油彩の実習をテンペラとの複合構造に於いて実施する点に  

特徴がある。固有色がグリザイユ，カマイユの上に油彩で施される点でほ類似性を以上の三つ  

は持っている。このことについてはファン。アイクの技法に関わるラングレとデルナー，佐藤  

一郎氏の技法と寺田春式氏の技法とを比較しながら第四章でその意義を考えてみたい。  

第二章 油彩実習上，採用されるべき材料の取り扱いについて  

Ⅰ．乾操材・透明メディウム・増量材例とその取扱い方法について  

A．液状のシッカチーフ   

液状のシッカチーフとして我国で市販されているものには一般にクルトレと言われるものが  

多い。茶色の液状のものは二酸化マンガン（MnO2）と一酸化鉛（PbO）とを加熱した油に混合  

して金属石鹸としたものが多い。r場合によってはコバルトやコー／くル樹脂を含むものもある。）  

これはフランスでほSiccatif de CourtraibrurIと言われるものである。このシッカチーフほ  

黒，レーキ系のように乾燥の遅い顔料に極めて少量用いるべきである（絵具の重量の3～5％）。  

多量に用いると硫化物やクロームを主成分とする顔料を鉛の塩が黒変させる。また，マンガン  

塩は絵具層の強度を減ずる。   

少量用いられる場合にほラングレの指摘9）するようにむしろ顔料相互の乾燥時間の差を修正  

することになるから亀裂を防くやことになる。   

透明な液状シッカチーフほSiccatif de Courtraiblancと呼ばれ，国内ではホワイト・シッカ  

チーフと言われている。一酸化鉛を主としている。乾燥力ほ茶色のシッカチーフに比して緩慢  

であり，油膜の内部から乾燥させる性質を持つ10）。  

クルトレ以外のシッカチ【フとしてコバルトを含むシッカチーフがあるが，これほ絵具の表  

面の乾燥を早める性質がある11）。従らて厚塗りの場合には使用を避けないと亀裂の原因とな  

る。また黒紫色を呈しているので白色や明度の高い色との混用には不向きである。グラッシー  

を予定しての厚塗り（empatement）にほ樹脂油や乾性油と共に小量のシッカ←チーフ●クルト  

レ（ホワイトかブラウンいずれか）が選ばれるべきであろう。シッカチーフは原則として絵の  

具に混ぜる習慣をつけなければならない。溶き油に混入すると変色の危険のある（特に鈴によ  

って）顔料と安易に混合することになり，また絵具の乾燥時間を調整することがやや難かしく  

なるからである。   

ランプ・ブラック，アイヴォリー・ブラック，ロ【ズ・マツダー，ヴアーミリオン，イエロ  

r・オーカー等乾燥の遅い絵具の乾燥順位を予め念頭に入れて使用すべきである。   

乾燥が早いからと言ってシッカチーフをグラッシーに用いてはならない。完成後の画面の変  

化が著しいからである。  

9）ⅩavierdeLanglais；坤．Cit・・pp．158－163，グザヴィェ・ド・ラングレ，邦乱黒江op・Citリpp・207－  

213参照  
10）A乃吼，Fホルペイン油絵具のメチエ』咋．ぐれ，p・9；島本雅夫，「両用液ノート」（1977，マルマソ株式  

会社画材部），p．8．参照  

11）わc．cれ，参照   



（384）   種  倉  紀  昭  104  

B．絵の具そのものをシッカチーフとして働かせる場合   

顔料自体が乾燥材として油に作用する場合がある。コバルト系（コバルト・ブルーなど），  

鉛系（シルヴァ←・ホワイト，クロ1－ム・イェFrr－など），マンガン系（ミネラル・ヴァイオ  

レットなど，他にマンガン系でほないがシェンナのようにマンガンを含むもの）はそれ自体が  

乾性油と反応して乾燥性を増す。（ただし例外としてコバルト・ヴァイオレット・ディ【プの  

ように乾燥性の遅いものもある。）   

一般に，乾性油中にこれらの塩が（金属に換算して約0．1％ないし0．3％）含まれていると  

酸化時間が著しく短縮されるからである12）。   

C．オイル変性アルキド樹脂を主成分とする透明メディウム，ワニスについて   

アルキド樹脂（AlkidResin）は脂肪酸をグリセリン（多価アルコrル）でエステル化したも  

のであり，一般に用いられているのはフクル酸（二塩基酸）をグリセリンによってエステル化  

した鎖状重合体である1a）。   

アルキド樹脂ほ乾性油と結合させると堅牢性と柔軟性が増す。また黄化（やけ）が起こらな  

い14）。また耐候性にすくいれ，ゼリー状のものはthixotropy（揺変性）を持ち，液状やゼリー状  

の様々な状態を外部の刺激により持つので増量や盛上げ，グラッシー等に最適である。また，  

乾燥が比較的早いのでシッカチーフ的な役割を持たせることができる。（但し，唯一の欠点は  

乾燥後の除去が難かしいことである。）オイル変性アルキド樹脂の構造は脂肪酸のグリセリン  

エステルである乾性油と額似しているが乾性油と異なり，ベンゼン核を所有する事と鎖状であ  

る事がこのような複雑な性格を有すると思われ興味深い。  

第三章 卵テンペラのメディウムの処方例とその描線のコントロールについて   

Ⅰ．技法書に示された処方例  

1．卵黄を用いる場合15）   

新鮮な鶏卵の卵黄をカップに入れ，索状体（からざ）を取除いたのち，茶さじ1・2杯の水   

を加えて充分に撹拝する。より円滑なメディウムにするには2・3滴の酢（もしくは3％の酢   

酸）を加えると良い。   

2．卵黄と卵白，樹脂油，リンシード・オイル（またほサンシックンド・リンシード・オイ   

ル）を用いる場合1¢）   

卵黄のみにリンシ【ド・オイルとダマール・パンドル（またはコーパルワニス，マスティッ  

クワニスでも良い），を1：1／2：1／2の分量で強く振り混ぜた後，卵白1を加える。   

以上の例は各自添加する油の分量や樹脂の種類を変化させたり，膠液，小麦粉を加えたりす  

ることにより様々なヴァリエーションを与えることが出来る。  

12）R．J．GettensandG．L．Sto11t，”PaintingMaterials，AShortEncyclopaedia，”（1966，DoverPubli－  
cations，Inc．NewYork）．邦訳，森田恒久訳，・ゲッテンス，スタウTL，『絵画材料事典』（1973美術  

出版社ノ，p．39，参照  
13）GeorgeNedey，”PeintureetVemis”（1969，PressUniversitairesdeFrance，Paris．），Pp．20－21，参照  
14）f∂よdりp．58；邦訳，『絵画材料事典」p．も参照  

15）DanielV．Thompson，Jr・，。ThePracticeofTemperaPainting，”（1962．DoverPublication，Inc．，  
NewYork．），p．96，参照  

16ノ 津田周平，（玖 ぐれ，p．3，参照   
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ⅠⅠ．卵テンペラの描線のコントロールについて   

卵テンペラの実習にほ準備が必要である。その一つは第一章で述べた吸収性の地の作成，も  

う一つほ，顔料粒子の粗い場合には予め水で練板，練棒を用いて充分練砕することである。（務  

料粒子の細かい場合には直接絵皿で水と練り合わせれば良い。）顔料は小さな容器に水を張っ  

た状態で保存すると良い。レーキやブラック等の微粒子で水となじまない顔料ほアルコールを  

加えると良い。   

メディウムを水で2～3倍に希釈して吸収性の地の上に措くのがテンペラ画の実際である。  

このメディウムは瞬間的な乾燥力を持つ。   

また，水によって薄められた場合にほ顔料を半透明に自由に拡げることが出来る。   

テンペラほ塗り重ねるに従って筆に含むメディウムの量を減らしていくのが原則である。   

措き始めはウォッシング的描法で流動性を生かして措き，途中からメディウムをあまり含ま  

ない，脱脂的な殆んど乾いたような状態の筆を走らせるとレンダリソグによって的確な描線を  

得ることが出来る。この方法ほ油彩画の場合と正反対である。油彩画は初め油性分を少なくし  

て，完成に至るにつれて脂肪分（油性分）を多くするのが原則だからである。   

こうして得られる的確なレンダリングに向く描線は鉛筆や木炭でのデッサンから容易に連続  

し得る性格を持っている。また，メディウムの速乾性は毎日の連続した制作にも充分耐える材  

質的長所を持つので色相の混濁を避けることができる。顔料による乾燥日数の違いも殆んど考  

慮する必要が無い。   

希釈のための水ほ蒸留水が良いが，代りに10％明碧水や5％膠水，2～3％ホルマリン溶液  

を用いると更に接着色は強化される17）。中間ワニスとしてこれらの溶液や約0．5％のゼラチン  

溶液を引いて更に措き加えを行なっても良い。   

テンペラ・メディウムは速乾性ではあるが，完全乾燥までには何日か（1週間～2週間）が  

必要であり，完全乾燥するとこのメディウムほ耐水性を帯び，強国な画面を作る。このことを  

利用して失敗した箇所を未乾燥時にスポンジ等に水を含ませて拭い取り，消し去った後に新た  

に措き加えることも可能である。   

中間ワニスにほ前述の水溶液（明賛，膠，ホルマリン，ゼラチン）の他にアルコールを含ま  

ない，また，乾性油等り脂肪を多く含まない樹脂ワニスを用い，適宜，完全乾燥に至らない画  

面に耐水性を与えながら構築的に加筆を行なうことも出来る。描線はこの時，漸次確かなもの  

となる。   

メディウムと顔料は充分適量を混ぜ合わせなければならない。水練りされた顔料と同量の卵  

メディウムを標準として各量を調節しなければならないが，メディウムの過多はその過少より  

はまだ結果が思わしい。メディウムの過少ほ採料の乾燥時の色彩を未乾燥時に比べて大幅に狂  

わせ，乾燥時の白亜化やワニス掛け後の汚点（しみ）を作ってしまう18）。   

従って，塗り重ねの際の前述したところの所謂ドライ・ブラッシュほ顔料に加えるメディウ  

ムの量の多少によって調整するのでは無く，筆のスキージー（絞り）によって得られなければ  

ならない。  

17J佐藤一郎，「テンペラと混合技法」呼．r払，p．41  

18）DanielV．Thompson，Jr・，呼．Cit．，pp．97－98，参   
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第四章 グリザイユ画法，カマイユ画法の実習例とその教育的意義   

Ⅰ．油彩を用いたグリザイユ画法，カマイユ画法   

A．寺田春式氏の方法をめく－って   

寺田春式，「古典画法から学ぶ油絵の基礎技法」19）では，グリザイユ画法，カマイユ画法に  

ついての美術史的背景とその現代的意義について述べられている。また，その技法について実  

例を通して詳述して油彩画実習の基礎としての両画法の作画過程が示されている。   

その技法の特徴を挙げると，チューブから出したままの油絵具（シルヴァー・ホワイト ピ  

ーチ・ブラック，ローシュンナ，ノべ－ント・シュンナ）をパレットで良く練り合わせ，そのま  

ま用いる点，初めからあまり厚塗りせずに絵具層を薄層に置いて，序々にマチエールを形成し  

ながら画面全体の構成を深めて行き，最終段階に入る頃から明部に厚い盛り上げを作って行  

き，暗部を平滑に仕上げながらグリザイユ画，カマイユ画を完成する点，その完成後最低1ケ  

月の完全乾燥を待ってからダラッシ【やフリュイド錮）による彩色を施す点である。   

シルヴァー・ホワイトやヴァイン・ブラック（ピrチ・ブラックと同じ）を使用する点につ  

いてほ以下のような説明がある。   

「シルバー・ホワイトが油との関係で固化安定する理化学性を持つ事と混ぜられるパインブラックは，  

同じ黒色顔料と異なり呈色成分の炭素に灰分として，珪酸分を含有しているので，油と練られた状態で透  

明性を維持する事と混色しても濁る事のない性質がある。」飢）   

油絵具のシルヴァー・ホワイトは鉛白2PbCO8，Pb（OH）2（ヒドロオキシ炭酸鉛）を主成分  

として少量の亜鉛華ZnO（酸化亜鉛，ジンク・ホワイト）を含む。この鉛白はチューブ中の乾  

性油（サフラワー油等）と化合して金属石鹸を作り，他の白色顔料と異なった半透明の強い皮  

膜を作る22）。また鉛化物が油の乾燥を促進する理由，シュンナが二酸化マンガンを含むために  

同様に油の乾燥を早める理由については第二章のBで述べたように，絵具自体がシッカチーフ  

として働くためである。   

寺田氏の技法のアンダー・ペインティング（カマイユ画）にはバ【ント・シュンナとロ1－シ  

ュンナのみを勧めているが，これはレオナルド・ダ・ヴインチ（1452－1519）が初層にレッド・  

オーカー（オ【クル・ルージュ，ヴェネチアン・レッド，インディアン・レッド，ライト・レ  

ッドなど）を用いて，その層の完全乾燥を待たずに第二層以上を彩色した場合に起きたと思わ  

れる上層の彩色層の暗色化の災害を避け得なかったことなどをその根拠にしている。つまり着  

色力の強い，溶出性のある褐色を除くとシュンナのみとなるという論理があると思われる23）。  

またシュンナと同様に二酸化マンガンを含み乾燥性も早いアンバーやヴアンダイク・ブラウン  

が取り上げられていないのほ，これらの顔料がシュンナよりやや大きな被覆性を持ち，透明で  

はあるがシュンナ程の透明感が無いことから登場しないと思われる。   

イコニIユ・一・オ「カ【，インディアン・レッド，ヴェネチアン・レッド等の褐色はその透明さ  

の度合い，着色力の強弱とは全く無関係に，それらの乾燥の遅さからカマイユ画には除かれる  

19）寺田春式；『アトリエ』No．586，qt）．Cit．，pP．9－14，p．53，p．79，参照  

20）且uide，（仏語），流動性を帯びた絵具（樹脂油等によってやや稀釈した油絵具）を塗りつけること。  

21）寺田春式，『アトリエ』（や．C才子‥ p．13  

22）桑原利秀・安藤徳夫，『顔料及び絵具」（1976共立出版），p．91，参照  
23）寺田春式，『アトリエ』呼．C払，p．79；『油彩画の科学』，噴C払，pp．4ト43，参照   
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ベきであろう。しかし，透明性，着色力，乾燥性等シュンナとほぼ類似の性格を持つヴアンダ  

イク・ブラウンは用いられるべきであろう。   

鉛白が鉛化物であるので，グラッシー彩色やフリュイド彩色にほ黒変の虞れのある硫化物系  

顔料（ヴアーミリオン，カドミウム・イエロ【，カドミウム・レッド，カドミウム・グリーン，  

ウルトラマリン）は避けられねばならないことになる。寺田氏はグラッシー 彩色に使われる色  

として被覆力の小さい，透明度の高い色彩数種を取上げているが24），硫化物系顔料は避けられ  

ている。硫化物系顔料は鉛化物のみならず，酸化鉄系顔料である褐色によっても変化する25）の  

で除かれていると言えよう。   

しかし，ヴァ←ミリオンのように変化の認められない事実が歴史的に証明されているものも  

あるので，樹脂油等の絶縁層を乾燥した初層に設けたのち彩色層を形成して行けば問題ほ無  

い26）。   

鉛白が取扱いに慎重さを欠くと人体に有害であることから，これを使用せずに他の白色に置  

き代えた場合を考えてみよう。   

チタニウム・ホワイト（TiO2酸化チタン）は酸性の強い油と混ぜても反応せず，乾燥も早ま  

らないが，被覆力及び着色力が白色顔料中最大である。従って透明性では遠くシルヴアー・ホ  

ワイトに及ばない。   

ジンク ・ホワイト（ZnO酸化亜鉛，亜鉛華）は酸性の強い油と混ぜると金属石鹸を生じるけ  

れども弱い皮膜を作り，砕け易い27）。   

この両者の長所短所を組み合わせて欠点を補えは，乾燥速度もシルヴァー・ホワイトより早  

いために彩色層の形成までの時間は短縮される。   

B・アンダー・ペインティング（グリザイユ画，カマイユ画）に溶き油を用いる場合   

溶き油としてシッカチーフ・フラマン（コーパル，精油をベースにした樹脂油。乾燥材と考  

えてほならない。）を使い，他にボルイド・リンシ【ド・オイル，リンシード・オイル，テレ  

ビンを併用した例を記してみよう。  

④ セリエ【ズ加工の地を用いる。木炭による粗描。（フィクサティーフは用いない。合成  

樹脂が含まれていて油となじまない場合が多いからである。）その上から筆により粗描する。  

油絵具をテレビンで希釈したものをこの時用いる。厚塗りは行なわない。シルヴァー・ホワイ  

ト，′し－ント・シュンナ，ロ←シュンナ，ヴアンダイク・ブラウン，ピ【チ・ブラックを用い  

る。この場合，ハーフト←ンを画面全体に作って，次に明部と暗部をこのハーフトーンを利用  

しかつ塗り残しながら措き進める方法を取る。明部は極端に白くせず，暗部もまた漆黒の感じ  

にしないようにする。こうして三段階の調子を作る。絵具は平滑に塗られる。（一日目）   

㊥ 中厚塗り。チューブの絵具を古新聞上に出し，10分程経ってから／くレット上に並べて練  

り合せ材によってペインティングナイフで練り合せる。練り合せ材にはシッカチーフ・フラマ  

ンとボイルド・リソシード・オイルを10：3（重量比）に混ぜ合わせたものを用いる。溶き油  

としてはシッカチ←フ・フラマンにボイルド・リンシード・オイル10：1（重量比）の割合で  

24）寺田春式，「アトリエ」呼．Cff‥p．格参照  
25）寺田春式，F油彩画の科学』，呼．cれ，p．弧参照  
26）fろ紘，pp・89朝，・147，参照  

27）桑原・安藤，呼．c払，p．87，参照   
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加えたものを2～3倍にテレビンで希釈したものを用いる。   

絵具の練り合わせは，必ず数滴の練り合わせ材によってなされ，そのまま厚塗りされたり，  

溶き油によってフリュイド状にして画面に塗布される。厚塗りしない部分は地の基底材の肌を  

生かしたり，基本色（用いられているところの）相互の微妙なマチエ【ルの重なり合いを考え  

て画面全体の構成を整理してグリザイユ，カマイユのアンダー・ペインティングを完成する。  

（二日目から週末まで）   

盛り上げの際にほ前述したオイル変性アルキド樹脂をベースにした透明メディウムを併用す  

ることも勧められる。   

㊦ ㊥の拒触乾燥呵を待って柔らかい筆（馬毛，セーブル筆など）を用いたグラッシー彩色  

やフリュイド彩色を施す。ダラッシーはアンダー・ペインティングの明度差に応じて色相を違  

えると良い。   

㊤ 更に㊥の塗り重ねを回有色や主観的な色彩によって施す。グラッシーを予定して，再び  

㊥の基本色に基づいた形体形成が点描等により行われても良い。   

以上の制作過程では前述した通り，油彩画の原則であるところの，次第に油脂の乏しい感じ  

から油脂の多い感じの原則を守らなければならない。その原則はテンペラと同様に筆の含む油  

の量によっても調整可能であるが，基本的には溶き油中の樹脂油，乾性油と精油との比率の調  

整を制作者自ら行なうことにより可能となる。また練り合わせ材を用いる理由は絵具層に堅牢  

さと輝きを与えるためである。   

ⅠⅠ．卵テンペラと油彩混合技法によるグリザイユ画法，カマイユ画法   

混合技法の実際例を考える前に，古典画法に於けるテンペラと油彩の結び付きについて触れ，  

混合技法とグリザイユ，カマイユとの関わりについて次に考えてみよう。   

A．ヤン・ファン・アイク（1375／90～1440）による技法をめぐってのラングレ説とデルナ  

一説について   

イタリアの画家チェンニーニ（1360～1330）は卵白と卵黄の中に無花果の乳汁を入れたテン  

ペラ・メディウムを用いて素描し，その上から樹脂油かテンペラの彩色を施した。   

下措きは木炭の素描の上からテンペラを混じえた膠インク呵で初めなされ，次の基本色調と  

してヴュルダチオ（Ver血∝io）呵と言われる混合色調がテンペラで置かれた。ヴェルダチオ  

とは普通，イェロ←・オーカー，黒，テール・ヴュルトであり，しばしば微量のレッド・オr  

カーを混ぜた黄と黒であった。これがテンペラの上に油彩を重ねた中世の未発達の混合技法で  

ある。   

その後，ヤン・ファン・アイクによる「油彩画の確立（1410年頃）」乱）を見る。発明とせずに  
確立としたのは，油彩画の発明が「メロ→－デの祭壇画」などを措いたフレマールの画家（pベ  
ール・カンパンとも言われる）とその同時代の画家であるとする説も唱えられているからで  

28）指で触れて漠料色が手に付着しない表面乾燥の意味  

29）インディアン・イソクとも呼ばれる。墨汁と同類のものである。  
30）ⅩavierdeLanglais，qt，．Cit・，pp．35T38，邦乱pp．50瑚；Cenninod’AndreaCennini，”Illibrodell’  

Arte”，Thompson，”The CIaftsman’s Handbook”，1933，邦訳 チェソニrノ・チェソニMニ，  
中村典弘『芸術の書⊥（1975，中央公論美術出版），p．102，参照  

31）ⅩavierdeLanglais，呼．Cit．，p．28ではl’invention（発明）となっている。  

32）H．W．Janson，『History of AltS』，（1969，HarryN．AbramsInc．．New York），井乱 村田 潔  
監修，（1976，美術出版社），pp．誼8－2鍋．   
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ある叫。   

いずれにせよ，ラングレほファン・アイクの技法を新しいワニスの発明の中に定義付けてい  

る。そしてその技法の分析によって生み出された再構成とは以下のものである。以下にラング  

レ『油彩画の技術』の邦訳（p．47）を引用するさ3）。  

「（1）非晶質の石膏とトタン膠（兎の皮から取った膠）による地  

（2）卵のテンペラによる，グリザーユ状の最初の下描き  

（3）下の層がよく乾いてから塗り重ねたダラッシーによる本制作。溶け合った部分を描くには，  

乾かないうち軽く重ね塗りをすることも，その限りではない。」  

ラングレは，（3）以下の彩色層をヴェネチア・テレビン・バルサムを主とする溶材であると  

仮定して「フランドルの技法」として制作の実際の処方例を示しているが，彼の関心はグリザ  

イユ，カマイユ画とその彩色層の関係にあるのではなく，専らバルサムの使用法，処方，ファ  

ン・アイクの彩色法の応用にあったようだ。これは『油彩画の技術』全般の記述に散見される。   

以上のラングレのファン・アイクの技法の分析は形体形成のテンペラ，彩色層の油彩という，  

いわば，形体形成と彩色層の全き分離という点で寺田春式氏の方法と考え方を一とする。   

フランドルではファン・アイクの時代に新しいワニスが作られ，テンペラ技法の欠点である  

微妙な色彩の移行の難かしさや形体の生硬さを救ったのである。これを現代の視点で見るとテ  

ンペラの長所である的確な表現と明るい色彩とが油彩の透明感と色彩の深さにおいて最大限に  

結びついていると言えよう。   

さて，デルナーの説を引用してみよう。デルナーほフアン・アイクの技法として，重層的な  

テンペラと油彩の混合技法を考えている。以下ほデルナー著象『絵画材料と絵画におけるそ  

の使用』（邦訳，下村耕史，谷口鉄堆両氏）84）の抜粋である。  

「1．緊密で白い石膏地の作製。  

2．輪郭素描の透写と，重か黒のテンペラ絵具によるその強調。  

3．赤味がかった油絵臭かあるいは黄色味を帯びた黄土色の油絵具と精製ワニスEssenz丘misとに  

よる着色下塗り。〔中略〕  
4．濡れているか乾いている着色下塗りの中に，テンペラの白色の明部の浮き出しが作られる。  

〔中略〕  

5．明部の浮き出しが十分におこなわれたのちに，ワニスか煮つめられた油を含むバルサムかで薄  

められた樹脂油絵具のラズールが引かれる。そこにはまた樹脂油絵具も半透明に薄く塗られる。  

〔中略〕  
6．形体がなおも不十分であるところでは，テンペラの白色で浮き出しが濡れた地の中になきれ  

る。〔中略〕  
7．5．のように再びラズールが引かれる。そこにはまた樹脂油絵具も半透明に薄く塗られる。ラズ  

ールも明るいところから漸次暗いところへ引かれるべきである。〔後略〕」  

ラズール（ドイツ語∴L矧∬）とほ少量の顔料を樹脂油等の媒質に混ぜて，透けて下層が見え  

33）グザゲィェ・ド・ラソグレ，邦訳，qi，．Cit．，p．47，XavierdeLanglais，qt・・Cii・，p■34・  
34）Max Doemer，Malmaterial，und seine Verwendungim Bilde，1971，Ferdinand Enke Verlag   

Stuttgart．マックス・デルナー，邦訳，下村耕史・谷口鉄雄「昔の画匠から現代に至る絵画の技法（1）」，  
r絵画材料と絵画におけるその使用』（九州産業大学芸術学部研究報告，第9巻，1978），pp．13－14．   
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るように塗ることを言う。英語のグレイズ（Gla托），フランス語のグラッシ【（Glac鹿）とほぼ  

同義に用いられる。   

上記の1．から6．までの過程でラズールとテンペラの線描とが交互に実施されてカマイユ画  

が徐々に完成される。この過程で明部の浮き出し（H6hung）に用いられる白色を油絵具に置  

き換えた場合には，厚塗りは可能となるが，次のラズ←ルまでにほ乾燥時間をテンペラの場合  

よりも大幅に必要とする。また線描の鎖さほテンペラの方が遥かに優る。4．の記述に見られる  

ように濡れたワニス上にも容易にテンペラで措くことができる。   

デルナーのフアン・アイク技法の分析はテンペラの形体形成をグリザイユ，カマイユで（ア  

ンダー ・ペインティングとして）完成し，次にペイントフイルム（paint一丘lm）としての彩色層  

が樹脂油絵具で施されるという簡単な図式では無く，ラズー ルとテンペラの基本色（ヴュルダ  

チオ）によるカマイユの完成過程を絵画組成上微細な手法にまで触れながら述べている点が特  

徴的である。   

デルナーはカマイユの形体形成の分析，アンダー・ペインティングの作画過程に重点を置き，  

ラングレほアンダー・ペインティングの下地（地，地塗塗料）と彩色層のバルサムを中心とす  

る樹脂油の処方とに重点を置いている点が両者のファン・アイク技法への関心分野の相違点で  

あると言えよう。   

この両者の説を総合してみることにより，新たな技法も誕生するのである。   

B．卵テンペラと油彩画による混合技法一佐藤一郎氏の方法から   

『アトリエNo．605．古典画法の生かし方』呵で佐藤一郎氏は「混合技法の実地」と題して，  

デルナドの技法を実践し，具体的に説明している。   

浮出しに用いる白色顔料としてほ亜鉛華及び鉛白を挙げており，その制作過程を要約すると  

以下の通りになると思われる。  

㊥ 木版及び麻布を用いた白亜地（膠またはカゼイン糊仕立て），或いはジュッソ（アクリ  

ル・エマルジョンをベースにした炭酸カルシウム，チタニウム・ホワイトを含む白色地塗塗  

料）を使用した地を用いる。   

㊤ 蒸留水（もしくほ前述した明察水，膠水，ホルマリン溶液）で強く希釈した卵テソベラ  

メディウムと水練りした顔料のアンバー（もしくはイェロ・－・オーカ【，レッド・オーカーを  

混ぜたもの）で素描する。   

⑥ 油絵具のテール・ヴェルトをダマール・ニス（樹脂：テレビン＝1g：3c．c．から1g：4  

c．c．）に混ぜ，ラズールする。   

④ あまり希釈していない卵テンペラメディウムを白色顔料に混ぜて，白色による浮き出し  

を行う。第一層は薄すぎるヴェールがかかる部分まで，第二層は半影，第三層は最明部を覆う。  

現像時に失敗した映像の弱い写真のようにする。第三層ほ第一層より卵テンペラメディウムが  

少く用いられるようにする。   

㊥ ここで⑥，⑧を繰り返したり，部分的にテンペラ自による浮き出しを行なったり，素描  

をテンペラで強調したりして，構成と明暗を整理する。  

（む 最後のラズールを行う。  

35）佐藤一郎，ゆC才f‥pp．36－60「テンペラと混合技法」，p．51「混合技法によるカラープロセス」，及び  

p．55「混合技法の実地」参府   
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以上の佐藤氏のプロセスほ，前述したラングレのファン・アイク技法とほ必ずしも一致しな  

い。また寺田氏のグリザイユ・カマイユ技法でも理解できない。氏がデルナーの研究家である  

ことからすれば当然であるが，デルナ【の技法と同じく，ヴュルダチオによるカマイユをテン  

ペラと油彩の混合技法で展開している点に氏の技法の特徴が見られる。   

佐藤氏の文章にも，デルナーの文章にもグリザイユ，カマイユという言葉は見られない。デ  

ルナーの方に画面構築における形体兢与（Formgebung）と彩色の分離36）についての記述が見ら  

れるのみである。このことほテンペラと油彩の混合技法がグリザイユ・カマイユといかなる関  

連を持つのかの理解をやや難解なものにしている。しかし，前述のように，アンダr・ペイン  

ティングの詳細な分析にほ佐藤氏の技法例ほデルナー以上に具体的な説得性を持っている。   

下地の形成の具体的処方，テンペラの化学的説明（エマルジョンの説明），メディウムの自  

製例，中間ワニス，描画ワニスの処方などを含めて，作画過程の具体的な体系化（システム化）  

が展開されている。また，脂肪抜きの中間ワニス，描画ワニスの使用がデルナーの説明を忠実  

に守っている点にも佐藤氏の優れた技法分析が感じられる。   

さて，箇条書きにした佐藤氏の方法を再び検討してみよう。⑤から⑥に至るまでに，ラズー  

ルとテンペラによる素描がヴュルダチオにより，また浮き出しにより執拗に追究され，カマイ  

ユによる形体形成が完成する。（診に至って初めて固有色を含んだ彩色層が展開されると解釈出  

来よう。   

デルナ一によれは，未乾燥のラズール上にテンペラ白色と油絵具の白色とが（いずれも鉛白）  

滑合されて87），浮き出しに用いられた例をヴェネツィア派，ティツイア【ノ（1476／77あるい  

は1489／軸－1576），グレコ（1541－1614）に認めている38）。   

この混合白色は厚塗りとぼかしを容易にする。また乾燥も比較的早い。その粘性から点描に  

よるハッチング89）や擦り込みにも最適である。   

ⅠⅠⅠ．グリザイユ画法，カマイユ画法実習の教育的意義について  

以上述べ或いは紹介してきた技法はそれぞれ，古典技法に遡ることによって，単なる古典絵  

画鑑賞の域を大幅に出て，新たな技法の開発が出来る点にのみ意義を持つ。作画過程の技法を  

体系的に分析し総合することによって個人個人の新たな技法の誕生の可能性を求めさせる点が  

強調されなければならない。   

従来の絵画実習における，いわゆる計画性の無い探り措き（匹im措き）では指導者側も部  

分的な発色やフォルムの修正，助言に終始してしまい，形体形成と色彩，彩色層の関係に言及  

して指導することが難しかった。   

グリザイユ画法，カマイユ画法ほ，デッサンと彩色，アンダr・ペインティングと彩色層の  

関係を綿密に分析，思考しなければ成り立たない方法であるため，描画材料と絵画組成につい  

て自らその可能性を素直に考える機会を与えてくれる。それほプリマ措きが習作（封ude）の域  

を脱し切れないのに比して，習作と計画的な作画方法に拠った制作晶（αuVre）との連続性を  

36）マックス・デルナー，邦訳，坤．C払，「普の画匠から現代に至る絵画の技法（1J」，pp．19－20，参照  

37Jマックス，デルナー，砂C紘邦訳，下札谷口，「昔の画匠から現代に至る絵画の技法r2）⊥（九州産  

業大学芸術学部研究報告第10巻，1979Jp．1参照。佐藤一郎坤．Cれ p．58では「こねもの」と呼ん  

でいる。  

38）マックス，デルナー，邦訳，坤．ビ払，pp．2－4．  

39）hatching，平行線やその変形による系統立った重ね措き。   
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も示すものである。そういう点で，画家が一般に長期間の試行錯誤の後に修得する作画過程及  

び原理をも短期間で修得することができる。指導者の側にとっても，対象が多人数の場合であ  

っても，条件を限定して，また使用画材の説明をも含めて，多人数の全体指導を容易に実施で  

きる利点を持つ。   

最後に，これらの画法によって学び得る点を箇条書きにして本稿を締め括りたい。  

① 彩色過程における透明（tranSPerenq），乳光（opak，CenCe），不透明（opacity）の効果の  

問題をグリザイユ画，カマイユ画によるアンダー・ペインティングの明度との関係で，彩色層  

の効果の問題として把振できる。   

① 基底材，地塗塗料を自ら工夫して自製することにより，それらに対する材質的興味と関  

心を持つようになり，絵具の発色，耐久性，描画の難易性，接着性の違いを感覚を通して具体  

的に理解できる。   

⑨ 金属凹版やデッサンで用いられるハッチングの性質をテンペラの導入の際には使うこと  

ができる。   

④ 版画で使われる明暗効果（血iarosc∬0）40）についてもアンダr・ペインティソグの段階で  

充分に考えながら制作できる。③と同様に版画やデッサンとの関係で作画過程を考えることが  

できる。   

⑤ 顔料とその媒質との関係をテンペラを導入する際には考えるようになる。絵具の自製，  

メディウムやワニスの自製により，媒質による発色性，乾燥性，措き易さ，耐久性，被覆性へ  

の関心が高まり，顔料の比重や粒子の大きさと親水性，親油性との関連も直接的に体験できる。   

⑥ ②，⑤より得られる地や媒質の可能性を組み合わせることにより，従来表面的に行われ  

て釆た古今東西の描画，絵画作品に対する絵画鑑賞が，絵画組成的関心のもとに思考され得る  

という変化が起こる。これほ油彩の溶き油，絵具の組成のみならず，クレヨン，パス，パステ  

ル，水彩絵具，アクリル絵具等の描画材料（絵具）全般に対する関心を惹起する。また，これ  

らの地と媒質を通しての描画の可能性を近代や現代の画家の様々な表現との関連に於いて自ら  

工夫する態度が養われる。  

40Jイタリア語，「明るさ略さ」の意味   




