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A Study of Making Technique of Glazed Terracotta Sculptures of Della Robbia's Workshop
—Comprehensive analysis of Renaissance sculpture fragments—

MATSUMOTO, Takashi;  FUJISAKI MATSUMOTO, Yuko;  IIZUKA, Yoshiyuki

　才能豊かな巨匠たちが鎬を削ったルネサンス彫刻史にお
いて、初期ルネサンス時代から一世紀以上に渡りフィレン
ツェに工房を構えた彫刻家一門があった。デッラ・ロッビ
ア一族である。その作品群は、テラコッタで造形した彫刻
の表面を色とりどりの釉薬で覆った作風によって知られて
いる。当時のマヨリカ陶器の技術を彫刻に応用したこの画
期的な表現方法は、ルカ・デッラ・ロッビアによって創始
され、一族の工房でほとんど独占的に用いられた。膨大な
実験を重ねて得られた高度で科学的な専門技術と原材料の
配合レシピは、工房内で秘匿されていたのである。当時と
同じ原材料や制作環境が失われた今日に至っては、彼らの
秘法を呼び起こすことはさらに困難になっている。
　ロッビア家のこの失われた制作技法に対するアプローチ
の一環として、本稿ではロッビア研究の権威であるジャン
カルロ・ジェンティリーニ氏の所有する 2 点の彫刻断片

（試料 A と試料 B）に対し美術史および化学的観点から総
合的な分析を試みた。まず作品の当初の形式の再構成と様
式的考察を通じ、本断片をロッビア工房の制作史上に位置
づける。次に非破壊検査により試料の化学組成値を明らか
にしたうえで、これを先行研究が提供するロッビア工房の
値と照合することで、試料の帰属および制作年代に対する
総合的考察を提示する。さらに前例のないこの新しい芸術
を実現するうえでロッビア工房が生み出した独自の配合上
の工夫も確認したい。

In the history of Renaissance sculpture where talented masters 

rivaled each other, there was a sculptor's family that kept a work-

shop in Florence, central Italy, for more than a century from the 

early Renaissance period. It is the Della Robbia family. Their 

works have well known for the style of terracotta sculptures cov-

ered with colorful glazes. This groundbreaking application of the 

Maiolica pottery techniques of the time to sculpture was initiated 

by Luca della Robbia and was used almost exclusively in the 

family's workshops. The high degree of scientific expertise and 

the recipes for the preparation of the ingredients, which were ob-

tained through extensive experimentation, were kept secret in the 

workshop. Today, the same raw materials and production envi-

ronment as in those days are no longer available, thus it is even 

more difficult to recall their secret methods.

As part of the approach to Della Robbia family's this lost tech-

nique of production, this study attempts a comprehensive analy-

sis, from an art historical and chemical perspective, of two sculp-

tural fragments (Fragment -A and -B) belonging to Prof. 

Giancarlo Gentilini, an authority on Della Robbia studies. Firstly, 

the fragment is placed in the history of the Robbia workshop's 

production through a reconstruction of the work's original form 

and stylistic considerations. Secondly, non-destructive analysis 

reveale their chemical compositions of the glazes and clays, and 

the obtained results are compared with those of the Della Rob-

bia's workshop provided by previous studies. These consider-

ations provide an overall conclusion on sample attribution and 

production dates. It also confirms the unique compositional inno-

vations created by the Della Robbia workshop in realizing this 

new and unprecedented art form.
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　「粘土ならば扱いやすく労苦もわずかであるから、あと
はこの粘土でもって作られた作品を長い時間維持すること
のできるような方法を見つけさえすればよいと考え、多く
のことを実験したのちに、彼は釉薬の上掛けをそれらにま
とわせる方法をみつけ出した。その釉薬は錫、一酸化鉛、
アンチモンやその他の鉱物、そしてそれ用の窯の火で焼成
した混合物から成る。彼はこの成果をたいへん見事なもの
にし、粘土の作品をほとんど永続的なものとした。彼はこ
の手法の創始者として非常に大きな称賛を得たが、来たる
あらゆる時代は彼にこのことで恩義を感ずることになろ
う。（註 1）」
　ヴァザーリは、その『列伝』の中で、彫刻家ルカ・デッ
ラ・ロッビア（Luca della Robbia、1399/1400-1482 年）
の功績をこのように紹介している。粘土を素焼きしたテラ
コッタそのものは、ルネサンスにおいて彫刻の主素材とし
て華々しく復権を遂げたが（註 2）、その後、時代の実験精神
を背景に、古代にも作られなかった真に新しい彫刻の表現
形態がルカ・デッラ・ロッビアによって 1440 年頃に生み
出された。それが施釉テラコッタ彫刻である（図 1）
（註 3）。ルカの成功は、一族をこの芸術の生産に大規模に巻
き込むことになった。彼がフィレンツェのグエルファ通り
に構えた工房は、甥とその子供たちの手により一世紀以上
に渡って存続され、彼らはフィレンツェ・ルネサンスと命
運を共にした彫刻家一門となるのである。この制作技法は
ロッビア家と、ブリオーニ家のような数えるほどの彫刻家
によって独占的に用いられたため、彫刻媒体と個人様式が
ほとんど同義のように語られる稀有な例となっている。
　高度な科学的専門知識と、数多くの経験を重ねて得られ
た材料調合のレシピは、一族の間で秘密裏に受け継がれた
まま、工房の消滅と共に失われた。ゆえに技法解明の手掛
かりとなる情報を書き残した一次史料も現存しない。『列
伝』序文においてさまざまな彫刻技法に触れているヴァ
ザーリもまた、この技術については沈黙を貫いている。ル
カ・デッラ・ロッビアがマヨリカ陶器の施釉技法を彫刻表
面に適用したと解釈すれば、マヨリカ陶器の最初の体系的
な技法書であるチプリアーノ・ピッコルパッソの『陶芸三
書』（註 4）からいくつかのヒントを得ることも可能だが、こ
の著作がルカの発明から約一世紀後のウルビーノ公国で成
立したことを考慮しても、それを紐解くだけではロッビア
家の「秘法」を解明することはできない。
　この「秘法」にアプローチする試みに光明をもたらした
のが、特に 2000 年代から大規模に実施された化学分析
キャンペーンであった。フランス美術館研究修復センター

（C2RMF）とジェノヴァ国立核物理研究所（INFN）の協
力体制のもと、ルーヴル美術館を皮切りにフランスとイタ
リアに所蔵されるロッビア作品に非破壊検査が実施され、
化学的視座から技法研究にメスを入れるに至ったのである。

　本研究グループもまた、この「ロッビア家の秘法」の解
明に美術史的・化学的分析、さらに再現実験を通じて取り
組んできた（註 5）。この研究の一環として、本論考ではロッ
ビア研究の権威、ジャンカルロ・ジェンティリーニ氏所有
のロッビア工房のオリジナル陶片を総合的に分析する。初
めにロッビア一族の活動を概観したのち（第 1 章）、美術
史の観点から陶片の当初の形状や様式的特徴に対する見解
を示す（第 2 章）。その後、実施した非破壊化学分析の結
果を提示したい（第 3 章）。最後に、本分析値を前述の先
行研究が提供するロッビア工房の分析値と比較し、それを
もとに帰属の妥当性を確認する（第 4 章）。

1．グエルファ通りのロッビア一族

　ルネサンス芸術が幕を開けたばかりの 15 世紀初頭の
フィレンツェにて大理石とブロンズの彫刻家として初期の
キャリアを築いたルカ・デッラ・ロッビアは、1441 年に
制作された《壁つき祭壇》（ペレートラ、サンタ・マリア
聖堂）（註 6）において、知られている限り初めて施釉テラ
コッタを導入すると、1442-1444 年の間にはフィレン
ツェ大聖堂の聖具室の扉を飾るルネッタ《復活のキリス
ト》をもって施釉テラコッタだけで作られた初めての作品
を世に問うた。ルカ自身は生涯独身であったが、兄の妻の
死をきっかけに 1446 年から兄とその子供たちと共にグエ
ルファ通りの家―ロッビア工房の一世紀に渡る拠点と
なる―に暮らし始め、2 年後に兄が没すると甥と姪たち
を養子にしている。
　その甥のうちアンドレア（Andrea della Robbia、1435-
1525 年）はルカの傍らで施釉テラコッタ彫刻の制作を学
び、共同制作者として 1460 年代からは工房における造形
的イニシアチブを引き継ぐことになった。とりわけ 70 年
代から手掛けられたラ・ヴェルナのフランシスコ会修道院
を飾る野心的な大きさの祭壇パネル群は（図 4）、アンド
レアの代表的作例となっている。作品のこのようなモニュ
メンタリティとレパートリーの拡大は、グエルファ通りの
工房を商業的成功へと
導いた。
　1482 年に没した叔
父ルカに代わってそれ
を助けたのは、アンド
レアの息子たちであ
る。アンドレアは 12
人の子宝に恵まれ、そ
のうち少なくとも 5
人、マルコ、ジョヴァ
ンニ、ルカ、フラン
チェスコ、ジローラモ
が彫刻家としての道を

図1：ルカ・デッラ・ロッビア《聖母のエ
リザベト訪問》1445年頃、ピストイア、
サン・ジョヴァンニ・フオルチヴィタス
聖堂
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選んだ。このうち次男のジョヴァンニ（Giovanni della 
Robbia、1469-1529/1530 年）は、15 世紀末より自立的
な活動を開始し、グエルファ通りの工房における次世代の
中心的芸術家となった。他の兄弟たちや彼自身の 3 人の
息子たちを協力者に迎え、工房の活動はジョヴァンニのも
とでより産業的規模で展開された。
　父アンドレアの死―それはジョヴァンニの死の 4 年
前にあたる―に際してグエルファ通りの工房をジョ
ヴァンニと分割したのが、ルカ、通称 " イル・ジョーヴァ
ネ "（Luca Bartolomeo della Robbia , detto "Luca il 
Giovane"、1475-1548 年）であった。彼に史料づけられ
る作品は 2 点の《バルトリーニ・サリンベーニ家の紋
章》のみでありながら、それらはルカの洗練された造形性
を示すのに十分である。5 人のうち最も若いジローラモは
ルカとの共同制作ののち 1518 年までにフランス王フラン
ソワ 1 世に仕える身となっている。残る兄弟マルコとフ
ランチェスコは、それぞれドメニコ会士フラ・マッティア
とフラ・アンブロージョとなり、托鉢修道院からの受注に
応じた。マルケ州におけるロッビア芸術の普及は、彼らが
制作拠点をおいたことによるものである。
　ロッビア風の作品を手がけた他の工房が、ブリオーニ家
であった。おそらくアンドレアの工房で修業したベネデッ
ト・ブリオーニ（Benedetto Buglioni、1461-1521 年）
は、ヴァザーリによればロッビア家の「施釉テラコッタの
秘法」を盗み（註 7）、1480 年代からフィレンツェに工房を
構えた。彼の教えを受け協力者となったのが親戚筋のサン
ティ・ブリオーニで、ベネデットとジョヴァンニ・デッ
ラ・ロッビアの死後、フィレンツェに残る唯一のロッビア
家の技法の継承者となった。このサンティの死をもって
ロッビア工房の歴史は幕を閉じることになる。

2．試料の形式・様式分析

2-1．試料の由来
　本研究の分析対象となる陶片 2 点、「試料 A」と「試料

B」は、ペルージャ大学教授ジャンカルロ・ジェンティ
リーニ氏によって所有されるものである。ジェンティリー
ニ氏は 80 年代より第一人者として 30 年以上ロッビア工
房の研究を牽引し（註 8）、彼の研究はルネサンスのテラコッ
タ彫刻や彩色彫刻全体の再評価をも後押ししてきた。当該
の陶片は、ジェンティリーニ氏がそれぞれフィレンツェの
古物商ジョヴァンニ・プラテージ氏（試料 A）とイーモ
ラの古物商ジョヴァンニ・アジオーリ・マルティーニ氏

（試料 B）より提供を受けたものである。ジェンティリー
ニ氏の見解によれば、試料 A と試料 B 共にジョヴァン
ニ・デッラ・ロッビアの工房に帰され、試料 A について
はルカ・イル・ジョーヴァネの関与も考えられる。以下、
この 2 点の試料を観察し、作品の当初の形態や様式、技
法に対する考察を示したい。

2-2．「試料A」の形式および様式の考察
　ひとつめの陶片、試料 A は、挿図（図 2）の向きで計
測した場合、縦 20cm、横 12cm の大きさをもつ。おもて
面と裏面を除き周囲をすべて破損した状態である。中央付
近を横に走る亀裂によって二分割された陶片は、現在接着
剤で固定されている。
　この断片に見える主要なモチーフは、灰青色のケシの果
実（いわゆるケシ坊主）と葉、それらの間に挿入された薄
青色と黄色の一輪の花である。右下にはやや青みを帯びた
白釉のかかった建築的要素の一部が見えている。
　本断片は一見して、ロッビア工房の作品で多用された装
飾要素である花綱（ガーランド）の一部と分かる。幾種類
もの花や野菜、果実と樹葉を数珠繋ぎにしたこのモチーフ
は、ルカが初めて彫刻に施釉テラコッタを取り込んだ《壁
つき祭壇》の上に現れて以来、彼の作品に不可欠な装飾要
素となった。特に 1460 年代以降は―彼らの工房が手が
ける「製品」の多様化、大規模化と時を同じくして―
ロッビア作品における重要な脇役として、ルネッタや小神
殿のような建築構造の装飾（図 3）や、紋章の外縁部、礼
拝像や祭壇パネルの縁取り（図 4）などに多用されること
になる（註 9）。そこでは青と白の抽象的な 2 色使いで実現さ

図2：
試料 A、
おもて面

図4：アンドレア・デッラ・ロ
ッビア《キリスト磔刑》1481年、
ラ・ヴェルナ、聖痕礼拝堂

図3：ルカ・デッラ・ロッビア《マドンナ礼拝
堂フリーズ装飾》1466年頃、インプルネータ、
サンタ・マリア聖堂
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れた中央のイメージを自然
主義的な花綱が囲み、静謐
な雰囲気に生き生きとした
緑や黄色の差し色を加えて
いる。花綱はカリン、松
ぼっくり、葡萄、ザクロ、
レモンなどの果実によって
構成され、しばしば倫理的
宗教的含意を付されていた。
　こうした他作例と照合し
ながら試料 A の当初の状

（註 10）。 ジ ョ ヴ ァ ン
ニ・デッラ・ロッビア
の世代になると、これ
らの植物はより豊かに
繁茂し、より混沌と
し、無秩序さをもつに
至った（註 11）。それは
結果的に花綱に一層の
生命感を与えたが、こ
れにはしばしば用いら
れた小動物の挿入や、
実物からの型取りとい
う制作プロセスも寄与
し て い る（註 12）。 一

態を類推すると、ケシの果実と葉は左右対称に近い形で配
されていたと思われる（図 5）。ケシの実に添えられた鋸
歯状の葉の他に、陶片下部には縁の滑らかな別の種類の葉
の断片が見えるが、これはおそらくカリンかシトロン、レ
モンのものであろう。色彩のコントラストを生かすため
に、多くの場合ケシの果実の隣には、これら黄色の果実が
配されていた。ロッビア家の大型の作品を見ると、大概果
実ごとにリボンで束ねられた意匠が用いられており、しば
しばそれはパーツ間の分割線と一致していた（図 4、8）。
試料 A においても、下の果実との距離は非常に近いもの
の、ケシの実と葉は同様のリボンで束ねられていたと考え
られる。一方、断片の右側下に見えるのは、古代建築の繰
形、卵鏃装飾の一部である。装飾の枠が直線であることか
ら、本断片が円形装飾やルネッタのような半円状の枠組み
の一部であった可能性は排除される。おそらく建築構造の
左右の枠組みのいずれかを装飾していたのだろう。モチー
フが対照的に配置されていたとすると、果実のレリーフの
施された部分の当初の横幅は約 11cm、卵鏃装飾を含めて
約 17cm であったと推測される。
　試料 A がその周囲を飾っていた中央のイメージとして
想定されるのが、たとえば工房にて数多く制作された聖母
子像であるが―実際枠組みを欠いたものが多数現存す
る―これらは中央のレリーフの幅が 50cm 前後、装飾枠
組みの幅は 12-13cm 程度である。したがって本試料の規
模の外縁装飾にバランスのとれる中央のレリーフは、70-
100cm 程ではないだろうか。とすれば全体で 100-130cm
の規模の祭壇パネルか、聖人像など単身像を収める
100cm 幅ほどの壁龕の縁取りであった可能性がある。
　上述のように、礼拝像や祭壇パネルに花綱装飾を組み合
わせた作品群は、1460 年代からグエルファ通りの工房の
トレードマークとなっていた。たとえばルカによる《パッ
ツィ家の紋章》（1461 年、フィレンツェ、サンタ・クロー
チェ聖堂、パッツィ家礼拝堂）では、ほとんど丸彫りで写
実的に作りこまれた果実と、一枚一枚色を違えながら幾重
にも覆い繁る葉の生命力が作品全体を支配している。ジェ
ンティリーニ氏はこのルカの自然物模倣の精神を、プリニ
ウスの『博物誌』におけるポッシスの記述―果実を本
物そっくりに作ったという―の影響下に説明した

方、迫真性と密度、絶妙な色使いによって花綱そのものが
圧倒的な見せ場となっている作例は、ルカ・イル・ジョー
ヴァネによる《バルトリーニ・サリンベーニ家の紋章》

（図 6。図 31 も参照）である（註 13）。
　試料 A はジェンティリーニ氏によってこのジョヴァン
ニとルカ・イル・ジョーヴァネに関係づけられたが、図式
化された対照的で簡潔な構成、またとりわけ単純化された
ラッパ状の花の表現は、たとえばサン・マルコ美術館所蔵
の《キリスト哀悼》（図 7）や、ビッビエーナのサン・ロ
レンツォ聖堂の祭壇パネル群、ルカ・イル・ジョーヴァネ
とジローラモの関与が考えられるルーヴル美術館の《ゲッ
セマネの園のキリスト》（図 8）のような 1510 年前後のア
ンドレア工房に見られるモデルも彷彿とさせる。
　最後に、裏面と側面の観察から試料 A の制作技法に関

図5：試料 A、再構成案

図6：ルカ・イル・ジョーヴァネ《バルトリーニ・サリンベ
ーニ家の紋章》（部分）1521-1523年頃、フィレンツェ、バ
ルジェッロ国立美術館

図7：アンドレア・デッラ・ロッビア《キリスト哀悼》（部
分）1510年代初頭、フィレンツェ、サン・マルコ美術館

図8：アンドレア・デッラ・ロッビア工
房《ゲッセマネの園のキリスト》1500-
1510年頃、パリ、ルーヴル美術館
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穴があり、その上部と右側にも同様の穴があったようだ。
いずれもレリーフが最も高くなっている箇所（3 つのケシ
の果実）の裏面にあたり、均一な乾燥を促す目的があった
ように思われる。乾燥や組み立てに役立つこうした穴を指
やヘラで穿つ例は他の工房作品にも多く見られる。一方で
断面を見ると粘土が積層され所々隙間ができている（図
11）。これは本陶片が、ケシの果実や葉といった個々のモ
チーフの浮彫りを型で抜いて複製し、それらのパーツを土
台の上に押し重ねて作られていることを示唆する。このこ
とは実や葉が重なる部分に釉薬が溶け込んでいない小さな
孔が数か所見られる点からも確認される。
　なお同じ技法的特徴は、ジェンティリーニ氏所有の葡萄
の果実のある別の断片（図 12）にも共有されている
（註 14）。この断片は同じラッパ状の花の挿入や釉薬の状態
などからも試料 A と同じ花綱に属していたとみられる
が、ここでは指紋が裏面を覆い、土がより軟らかい段階で

　もうひとつの陶片、試料 B は、挿図（図 13）の向きで
縦 21cm、横 29cm、外周が 38cm である。彫刻家が焼成
前に意図的に分割した形を保つ、ほぼ無損傷のパーツであ
る。濃い紫の地の上に横筋の付けられた青いリボンと、黄
色い房で飾られたその先端部が見られる。地の部分は一段
低く、白い外縁部にかけて湾曲して立ち上がる（図 14）。
弧を描く外縁部のフォルムとリボンから、この陶片は当
初、盾形の紋章を中央に掲げた円型装飾の中で、内側の円
の左下部分を構成していたことが類推される（図 15）。
　施釉テラコッタを用いた紋章装飾の制作は、ルカ・デッ
ラ・ロッビアの工房で 1440 年代から手がけられた。当時
市庁舎や政庁舎の外壁に大理石で彫られた紋章の浮彫りを
嵌め込むのが慣例であったが、施釉テラコッタはこの目的
に対する理想的な媒体として歓迎された（註 15）。すなわち
ルカは「とりわけ水のある場所や、湿気やら他の理由で絵
画に適さない場所にとって便利な、たいへん優雅で有用な
この美しい発明」に「色を施す方法にたどり着き、人びと
に驚嘆と途方もない喜びをもたらした」（註 16）のである。
建築素材であったテラコッタの堅牢性とガラス表面による
耐水性を備えていることに加え、紋章の色彩が釉薬によっ
て再現され（註 17）、遠目からの判読を可能にしたのであっ

整えられたようであ
る。この断片では、
型抜きされた葉の周
りにヘラで切り込み
を入れて鋸歯状に加
工したことが観察さ
れるが、ここから試
料 A でも同様の処
理が施されたことが
類推される。

して私見を述べ
たい。裏面を見
る と（図 9）、
写真左側には平
坦な場所（木目
のような筋が見
えるのでおそら
く木の板）の上
で作られたこと
を示唆する面が
わずかながら確
認され、その他
の部分はかきベ
ラで浅く削り取
られている（図
10）。他のパー
ツと組み合わせ
るにあたり、生
乾きの段階で微
調整されたよう
に見える。また
中央には親指の
太さに刳られた

2-3．「試料 B」の形式および様式の考察

た。ルカによる最
初の例は陶板によ
る《石工・木工組
合 紋 章》（1440/ 
1445 年頃、フィ
レンツェ、オルサ
ンミケーレ聖堂）
であるが、60 年
代からは本試料に
見られるような浮
彫りの紋章が制作

図9：試料 A、裏面

図10：
試料 A、
裏面細部

図11：試料 A、側面（図2左側）

図12：葡萄のある断片

図13：
試料 B、
おもて面

図14：試料 B、内縁側面

図15：試料 B、再構成案
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されるようになった。
　試料 B が属していたもともとの紋章は、ベネデット・
ブリオーニ工房に帰属された作品群に近い形式をとってい
たとみられる（図 16）。すなわちマーカンドが「トスカー
ナ風盾」（註 18）と分類したところの盾形の紋章が、筋の
入ったリボンによって飾られ、この中心部の外周を―
場合によっては卵鏃装飾を挟んで―花綱が囲んでいた

（図 15）。再構成からは陶片の内周が盾形紋章よりも小さ
いのが分かるが、これは盾が一回り小さい開口部に嵌め込
まれたことに起因しているからといえる。あるいは盾が司
教冠のような別の装飾を頂いていた可能性もある。試料 B
がその一部を成していた紋章の背景はおそらく 5 分割さ
れ、分割線はリボンの縁で目立たなくされていたのだろ
う。陶片の大きさから算出すると、白い外縁部に囲まれた
背景の直径は 56.5cm ほどであったとみられるが、ジェン
ティリーニ氏によれば、これは乾燥前の粘土の直径がちょ
うど 1 フィレンツェ・ブラッチョ（58.36cm）であった可
能性を示唆している（註 19）。さらに外側を花綱装飾（ある
いはそれに加え卵鏃装飾）で囲まれていたとすると、直径
80-90cm ほどの規模の紋章装飾であったと類推される。
　本試料で採用された、窪んだ中央部から白い外縁にかけ
てゆるやかに立ち上がる造形は、アンドレアやジョヴァン
ニに帰される紋章にも見出される。これはルカによって創
始された貝殻状の背景の簡易版とも、ルカのパッツィ家礼
拝堂のための使徒像の円型レリーフの背景の回復ともとれ
る。だが最も近い作例としてはベネデット・ブリオーニに
帰属された《パゴロ・ディ・ニッコロ・フレスコバルディ
の紋章》（図 17）が挙げられよう。一方、2 色使いのリボ
ンの表現は、ベネデットとサンティ・ブリオーニ工房帰属
作品にわずかに見つけられる程度である（註 20）。さらに白
い外縁部にイリュージョニスティックに飛び出すリボンの
意匠は、類例を探すのが一層困難である。これらの珍しい
要素は、本陶片の造形の独自性を物語るものといえる。な
お 2012 年にはハンペル・ファイン・アート・オークショ
ンズに、大きさ、造形、配色、釉薬の状態において本断片
に極めて近い紋章断片が出品され、少なくとも同工房で同

時期に制作された作例として注目に値する（註 21）。
　本陶片についても制作技法に触れておきたいが、その裏
面は石膏の表面で成形されたかのような滑らかな質感を
もっている（図 18）。紋章が数多く生産されたことを考え
ると、型を使用すること―そしてそれは 1 ブラッチョ

と思われる。ロッビア工房では、数多くの類似するパーツ
を取り違えず組み立てるために、組み合わされる面同士に
この様なマークが多種類用いられていた。

3．試料の化学組成分析

3-1．分析方法
　試料 A、B は、まずポータブル蛍光 X 線分析装置（Ox-
ford Instruments, Xmet-7500）を使用し、「そのまま」の
状態で、おもて面の釉薬を色別に、また裏面の胎土につい
てエネルギー分散型 X 線分光器による軽元素（マグネシ
ウム）から金属元素までを網羅する元素スキャン（定性分
析）を行った。その後、数ミリ程度の各断片サンプルを採
取し（採取箇所は図 20、21）、それぞれの断片の表面につ
いて、研磨も炭素蒸着も施すことのない走査型電子顕微鏡
を用いた微小領域の反射電子像観察と主要成分の定量分析
を行った。分析にはエネルギー分散型 X 線分光器（EDS: 
Oxford Instruments, Xmax-80/ INCA-350）附設の走査型
電子顕微鏡（SEM: JEOL JSM-7100F）を用いた。一次電
子線設定は加速電圧 15kV、電流値 100pA、試料室は低真
空（50Pa）とした。SEM 像で釉薬および胎土表面の平滑
な部位を探し、そこに対し走査領域 120μm × 85μm

（1000 倍率相当）で 100 秒間の X 線分析を 10 箇所行い平
均化学組成を求めた。また、おもて面に観察された粒状の
部位は、約 1μm 径での点分析を行った。

の大きさであったのだ
ろう―に不自然さ
はない。外縁に沿って
ヘラで入れられた切り
込みは、おもての縁の
立ち上がりと一致し、
厚みの均一化を助けて
いる。また、取り付け
のためと思われる鉄部
品が嵌っている。外側
の弧の側面には、中央
辺りに「△」と読める
線刻が残されているが

（図 19）、これは紋章
を組み立てる際にこの
断片の外側と面する花
綱のパーツと照合する
ためにつけられた目印

図17：ベネデット・ブリオーニ
工房《パゴロ・ディ・ニッコロ・
フレスコバルディの紋章》1503年、
ガッルッツォ、執政長官宮殿

図16：ベネデット・ブリオーニ
工房《フランチェスコ・ディ・
ベルナルド・ディ・バルド・デ
ッラ・トーザの紋章》1501年、
ヴォルテッラ、プリオーリ宮殿

図19：試料 B、外縁側面細部

図18：試料 B、裏面
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3-2．各部の分析値
表1：試料 A、試料 B の胎土と釉薬の分析値（SEM-EDS による分析）。カラーチャートは試料の色調を CMYK 値に換算して表示した。

図20：試料 A の測定箇所とその呼称 図21：試料 B の測定箇所とその呼称

図23：試料 B の胎土の電子顕微鏡反射電子像（胎土中に明瞭な鉱物粒子は
見られない。スケール：左側100μm、右側10μm)

図22：試料 A の胎土の電子顕微鏡反射電子像（右上：黄鉄鉱の微小結晶が観
察される。スケール：右上のみ1μm、その他は10μm）

図24：試料 A の釉薬の電子顕微鏡反射電子像（上段左から順に白釉、緑釉、灰青釉。表面にコントラストの強い（白色に見える）酸化錫・酸化鉛が観察さ
れる。スケール：各々左側100μm、右側10μm）
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　SEM による胎土表面の反射電子像は図 22、23 に示し
た。平均組成は 4 種ともほぼ同じである（表１）。カルシ
ア（CaO ／酸化カルシウム）が約 30wt.% あるのが特徴
的である。後述するように混和剤として石灰質分、珪砂

（石英）が用いられていた可能性が指摘できる。ガラス質
の網状の構造が観察され、部分溶融を起こしていることが
分かる。730-950℃で消失する方解石などが見受けられな
いことから、それ以上の高温で焼成が行われていたことが
推察される。
　釉薬表面の反射電子像は図 24、25 に表した。Pb-Sn

（鉛 - 錫）、Pb-Sn-Sb（アンチモン）、Pb-Sb のタイプに分
類することができる。また、釉薬試料表面の一部に、酸化
錫（SnO2）が再結晶していることが観察された（図 24）。

4．試料の細部観察および化学分析値の考察

　この章では、各試料の胎土および釉薬の状態に対して目
視観察を通じた所見を述べたうえで、第 3 章で紹介した
試料 A と B の組成分析値をロッビア工房関連作品の分析
値と比較検証する。また、分析値から割り出したゼーゲル
式（釉式）を提示し、釉の系統を明確にする（註 22）。
　以下の検証で比較材料として用いるのは、先行研究にお
けるロッビア工房関連作品の非破壊検査の値である。
1990 年にキンガリーとアロンソンにより初めて走査型電
子顕微鏡を用いた釉薬の化学組成が示されると（註 23）、
1990 年代後半からはフランス美術館研究修復センター

（C2RMF）とルーヴル美術館の主導で粒子線励起 X 線分
析（PIXE）法による大規模な非破壊検査が実施された。
このプロジェクトの指揮をとったのが C2RMF のアン
ヌ・ブキヨンと、イタリア側の共同研究者、ジェノヴァ国
立核物理研究所（INFN）のアレッサンドロ・ズッキアッ
ティで、10 年以上に渡って展開された彼らの研究が、
ロッビア工房の化学的見地からの理解の基盤となっている
（註 24）。

4-1．「試料A」「試料 B」の胎土の状態
　試料 A は、目視観察によれば、裏面は明るい肌色で、

断面では釉面に向かって白っぽく変化している（図 26）。
これは、焼成時に釉薬の成分、特に食塩が胎土に影響した
結果と考えられる（註 25）。細かい砂粒や、雲母とみられる
光を反射する（劈開をもつ）粒子がわずかに確認できる

（図 27）。

　一方試料 B は、全体に古色が覆い色調は判別しづらい
が、破断面の観察から、素地は明るい肌色である（図
19）。試料 A の胎土とほぼ同じ色調で、釉面に向かって
白っぽくなる現象も同様である。砂粒や光る粒子物質も確
認できた。裏面については、ポータブル XRF での計測値
では硫黄成分（SO3 値）が 49wt.% と高い値を示した
（註 26）。この組成は石膏（CaSO4）が陶片に接していた可
能性を考えさせ、それは作品の組み立てにおける石膏の利
用に起因しているのではないか。

4-2．粘土の分析値の考察
　まず 4 種のサンプルの胎土がほぼ同じ組成値を示して
いることから、試料 A と B は、同質の土であることが考
えられる。これらの組成値において、特筆すべきは約
30wt.% を示すカルシアの濃度である。ブキヨンらによる
研究によれば、ロッビア工房全世代の施釉テラコッタ作品
から得られたカルシアの平均値が 23wt.% であるのに対
し、ルカ・デッラ・ロッビアの非施釉の彩色テラコッタ用
の土（カルシア 5.5wt.%）や、ブリオーニ工房の施釉テラ
コッタ用の土（カルシア 2.5wt.%）は数値が低い（本稿末
尾、参考資料 1）。これはロッビア工房が意図的かつ独自
に施釉テラコッタに適した土を調合していた事実を示す
（註 27）。一方、試料 A、B では 28-32wt.% の範囲の高い数
値を示した。
　その他、アルミナ（Al2O3／酸化アルミニウム）は
13.2-13.8wt.% の範囲であり平均値に近い。シリカ（SiO2

／二酸化ケイ素）は 43.3-46.9wt.% の範囲であり、やや低

図25：試料 B の釉薬の電子顕微鏡反射電子像（上段左から順に白釉、黄釉、紫釉、青釉。スケール：各々左側100μm、右側10μm）

図27：試料 A、底面細部図26：試料 A、断面（図2左側）
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い。酸化鉄（Fe2O3）の値は 5.7-6.2wt.% の範囲であり若
干高めであるが、この値にしては胎土の発色が白すぎる
（註 28）。この点も他のロッビア工房作品によく見られる特
徴といえる。これらの数値の比較から、両試料の組成はい
ずれもロッビア工房のものに近いことが指摘できる。
　彼らがこの粘土をどのような配合で精製したか断定はで
きないものの、土を採取した土地特有の泥灰土（マール）
（註 29）について言及しておく必要があろう。ブキヨンらに
よれば「ロッビア家がヴァル・ダルノ（アルノ峡谷）―
より正確にはフィッリーネの辺り―に粘土の採掘場を
所有していたことが知られている。トスカーナの地質学の
地図によれば、一般的にフィレンツェからアレッツォにか
けて、かなり多くの泥灰土と粘土の地層があるという」
（註 30）。また窯業工学者である素木洋一氏によれば、マヨ
リカ陶器は可塑性粘土、緑色の泥灰土、白色の泥灰土、黄
色の砂を混ぜて制作されていた（註 31）。粘土の可塑性は特
に彫刻制作においては要となるため、ロッビア工房でもそ
の調合は厳密に行っていただろう。よって考え得る可能性
としては、ロッビア家の彫刻家たちも生の泥灰土を使わ
ず、可塑性の高い標準的粘土（5% 程度のカルシアを含む
このような土が、非施釉テラコッタに用いられたと考えら
れる）を原土としたうえで、各種の泥灰土もしくは純粋な
石灰石を混ぜ、さらに石英砂で胎土の耐火度と強度を強
め、施釉テラコッタにとって理想的な土を調合していたの
ではないか。
　これを現代に置き換えて考えるならば次のように試すこ
とができる。参考資料 1 に現代イタリア陶芸の原土とし
て示した値は、フィレンツェ近郊でルネサンス以来煉瓦や
素焼テラコッタの製造を請け負う窯業地、インプルネータ
で現在使われている粘土のものである。この土には
5.7wt.% のカルシアが含まれており、仮にこれを原土と想
定した場合、ここに石灰石（CaCO3）と石英砂（SiO2）
を重量比で 7：6：2 で混ぜると、計算上は今回分析に
よって得られた胎土の化学組成値に近づけることができる。
　石灰石を多くする理由については、胎土の白さを増し、
釉薬の発色を良くすることがひとつ挙げられる。また石灰
石（calcite）を構成する炭酸カルシウム（CaCO3）は、
730-950℃の範囲で石灰と炭酸ガスに分解されることか
ら、胎土の強度が増すことが期待されると考えられる。胎
土破断面の電子顕微鏡観察では、鉱物粒子が明瞭に観察さ
れていないことも、熱分解が起きている傍証として捉える
ことができるだろう。さらに石灰質素地は貫入を防ぐ効果
もある。一方で石灰石を 23wt.% 以上含む胎土の焼成温度
は、1100℃以上の高温域では溶融を起こし、収縮するた
め（註 32）、施釉後の焼成は温度に留意する必要がある。
ロッビアの施釉テラコッタは、この素地と釉薬の絶妙なバ
ランスの上に成立していると指摘できるのである。

［ゼーゲル式］
試料 A 胎土：GAC1

0.83 CaO  
0.12 MgO ｛ 0.2 Al2O3 ⎰ 1.15 SiO2

0 .02 K2O ⎰ 0.06 Fe2O3 ｛ 0.01 TiO2

0.01Na2O  
試料 B 胎土：GBC1
0.85 CaO  
0.11 MgO ｛ 0.2 Al2O3 ⎰ 1.14 SiO2

0.02 K2O ⎰ 0.05 Fe2O3 ｛ 0.01 TiO2

0.02 Na2O  

4-3．「試料A」の釉薬の状態と分析値の考察
　すべての釉薬の光沢が強く、滑らかで透明感がある。ま
た各釉の間に滲みが発生していることが特徴である。マヨ
リカ陶器に施すようなコペルタ（透明釉の上掛け）は見ら
れない。貫入はない。酸化鉛（PbO）が 27-32wt.% の高
濃度で存在し、ゼーゲル式も典型的な鉛釉であることを示
す。以下に個別の色釉に対する考察を述べる。

【白釉：GAW】
　色調は若干青みがかっている。透明感はあるが、透き通
るほどではない。B の白釉に比べると層が薄く、溶融が強
いことが窺える（図 28）。釉破断面に気泡が見られる（図
29）。分析値から白の発色は錫に起因するものと考えられ
る。既存のデータとの比較で注目すべきは、酸化錫の数値
である。参考資料 2 に示したロッビア工房のものが 17-
20wt.% の範囲であるのに対し、試料 A は約 33wt.% と極
めて高い。これは表面に錫が再結晶していることが原因か
もしれない。

［ゼーゲル式］
0.11 CaO  
0.16 K2O ｛ 0.11 Al2O3 ⎰ 2.72 SiO2

0.1 Na2O ⎰ 0.01 Fe2O3 ｛ 1.14 SnO2

0.63 PbO 

【灰青釉：GAS】
　色調は青みのある薄いグレー
で、透明感がある。釉層は薄
く、釉流れがあり、層の厚い部
分と薄い部分で色調を豊かに見
せている（図 30）。分析値か
ら、灰青色の発色は錫（約

13wt.%）とわずかな銅（約 1wt.%）に起因するものと考
えられる。先行研究による値と比較すると、ルカ・イル・

図28：白釉、細部 図29：白釉、破断面細部

図30：灰青釉、細部
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紋章》（図 31）のケシ
の果実に用いられた灰
青釉の値に近似してい
る（参考資料 2）。ま
た表面を見ると、黒
茶っぽい斑点が確認さ
れる。これは鉄分の影
響と思われるが、この
析出はサン・マルコ美
術館所蔵《キリスト哀
悼》の同じモチーフに
も表れている（図 7）。

［ゼーゲル式］
0.2 CaO  
0.06 MgO  

2.26 SiO2
 

0.09 K2O ｛ 
0.1 Al2O3

 ⎰ 0.31 SnO2

0.09 Na2O ⎰ 
0.02 Fe2O3

 ｛ 0.06 P2O5

0.5 PbO  
0.06 CuO  

【緑釉：GAG】
　色調は黄色がかった緑色で、
彩度が高く、透明感もある。釉
流れがあり、層の厚い部分と薄
い部分で色調を豊かに見せてい
る。結晶が析出し、まだらに発
色している（図 32）。分析値か

（図 33）。花びらの部分は青上釉（おそらく Co ベース）、
花芯には、黄上釉（おそらく Sb ベース）が薄く載る。こ
れは、マヨリカの特徴的な絵付け技法で、焼成前に白釉の
施釉面に、顔料入りの上釉で絵付けをするものである
（註 33）。

4-4．「試料 B」の釉薬の状態と分析値の考察
　試料 A に比べ全体に不透明である。試料 A 同様、コペ
ルタや貫入は見られない。酸化鉛が 23-39wt.% と高濃度
で存在し、ゼーゲル式も典型的な鉛釉であることを示す。

【白釉：GBW】

　色調は純白に近い。破断面には気泡がみられ、表面は梨
地である。表面に斜めから光を当てると、鉛釉特有のラス
ター状の光り方を示す。不透明で層が厚い（図 34、35）。
分析値から白の発色は錫に起因するものと考えられる。試
料 A より試料 B の酸化鉛が多いことから推測すると、焼
成温度がやや低い可能性がある。先行研究の値との比較で
は、酸化錫の値が約 6wt.% と低く、これはマヨリカ陶器
の数値に近い。これは、マヨリカの約 3 倍の錫を用いた
ロッビア工房はもとより（とはいえ時代が下るにつれ減少
傾向がある）、彼らよりも錫の比率が少ないとされるブリ
オーニ工房のものよりもさらに低い（参考資料 2）。この
ことから試料 B の白釉のみをみれば、量産体制下での
ロッビア工房か、ブリオーニ工房に近づけることが妥当で
はないか。その一方で、本試料が必ずしも最高品質の釉薬
を要求するわけではない屋外設置用の作品であることも考
慮する必要がある。

［ゼーゲル式］
0.07 CaO  
0.16 K2O ｛ 0.15 Al2O3 ⎰ 3.07 SiO2

0.16 Na2O ⎰ 0.01 Fe2O3 ｛ 0.15 SnO2

0.61 PbO  

【青釉：GBB】

ら、緑の発色は 6wt.% の酸化銅（CuO）に起因すると考
えられるが、同量程度の錫と、その半分にあたる約
3wt.% のアンチモン（Sb）によって、やや明るく、黄緑
に近い色調がもたらされているとみられる。先行研究の値
との比較では、ルカ・イル・ジョーヴァネ《バルトリー
ニ・サリンベーニ家の紋章》の緑釉（参考資料 2）よりも
銅とアンチモンがやや高いものの、概ね近似する。発色の
良さから酸化焼成されていると推測される。

［ゼーゲル式］
0.09 CaO    
0.06 K2O ｛ 

0.08 Al2O3
 ⎰ 2.65 SiO2

0.09 Na2O  
0.04 Sb2O3

  0.17 SnO2

0.5 PbO ⎰  ｛ 0.01 P2O5

0.26 CuO  

【花の部分の釉薬】
　当箇所に関しては、化学分析
を行っていない。目視観察で
は、この部分だけ他の釉と違
い、白釉の上に顔料上釉で上絵
付けをしているように見える

　色調は、工房の代名詞である
青色、いわゆる「ロッビア・ブ
ルー」に近い。B の他の部分に
比べ透明感があり、釉流れがあ
る（図 36）。分析値から、青の
発色は 1wt.% 程度のコバルト

（Co）に起因するものと考えられる。酸化錫の割合は
6wt.% ほどで、明度の調整に作用している。ロッビア・

ジョーヴァネによって《バルトリーニ・サリンベーニ家の

図31：ルカ・イル・ジョーヴァネ《バルト
リーニ・サリンベーニ家の紋章》1521-
1523年頃、エクアン、ルネサンス美術館

図32：緑釉、細部

図33：花の釉薬

図34：白釉、細部 図35：白釉、破断面細部

図36：青釉、細部



95武蔵野美術大学研究紀要　第51号　2020年

化錫が検出されていない。この傾向は、ルカ・イル・
ジョーヴァネ《バルトリーニ・サリンベーニ家の紋章》、
および同彫刻家に帰属された《洗礼者ヨハネ》（パリ、
ルーヴル美術館）の黄釉の酸化錫のデータに似る（参考資
料 2）（註 37）。

［ゼーゲル式］
0.10 CaO  

0.26 Al2O3
0.12 K2O ｛ 

0.01 Fe2O3
 ｛ 

2.78 SiO2
0.08 Na2O ⎰ 

0.07 Sb2O3
 

0.67 PbO  

4-5．釉薬と焼成温度に関する考察：マヨリカとの比較
　ロッビア家の釉薬が、ルネサンス期のマヨリカ陶器と制
作技法を多かれ少なかれ共有しているとするならば、いま
一度ピッコルパッソ『陶芸三書』の記述を紐解くことは意
味のないことではないだろう。彼の残したレシピを参照す
ると（註 38）、ロッビア家の白釉もまた、ワインの澱灰と砂
や塩を用いた「マルツァコット」と呼ばれるガラス・フ
リットをベースに、錫灰と呼ばれる錫鉛酸化物を混合（再
フリットまたは生合わせ）して作られた可能性がある。ま
たこれら白釉やコペルタ（透明釉の上掛け）をベースにし
て色釉が作られたと考えられる。
　今回検証した試料の釉薬は、分析値やゼーゲル式から分
類上は「低下度鉛釉（軟釉）」であることが分かる。媒融
剤となる塩基性成分のうち、多くを鉛が占めている。鉛以
外の媒融剤としてはカリウム（K）が挙げられるが、この
カリウムはワインの澱灰から得られていたことが『陶芸三
書』の記述から想定できる。加えて同書のレシピからは、
マヨリカでは釉薬原材料に食塩（NaCl）を多用していた
ことが分かる（註 39）。これらカリウムやナトリウム塩は水
溶性のため、施釉後成分が胎土に移ってしまい、釉薬、胎
土に影響し欠陥を起こしやすい。このことから、アルカリ

（塩基性酸化物）とシリカを合わせた材料を一旦壺などに
入れて高温で溶融させて固形ガラス化（水に溶けるアルカ
リを封印）し、粉砕して用いた。これが「フリット」と呼
ばれるものである。つまり、今回の試料の釉薬は「低下度
鉛釉のフリット釉」と想定できる。西洋では胎土の耐火度
から溶融温度を下げる必要があり、鉛釉とフリット製法の
技術が発展したと考えられる。東洋での、灰立ての高火度
釉（註 40）の概念と大きく異なるものである。
　釉薬のフリット化と、その灰汁抜き水洗によって水溶成
分（アルカリ）はかなり減少するものの、さらに素地への
浸透を抑えるために、吸水率を下げる工夫が必要であっ
た。そのためには、素焼きの温度を上げることがひとつの
解決となり、今回の試料およびマヨリカでは素焼きを本焼
きよりも高温で（例えば 1000℃近くで）行っていた可能
性が指摘できる（註 41）。たとえば今回の試料をはじめとす
る多彩色の施釉においては刷毛塗りが必須であったことが
考えられるため、釉薬を均一な厚みで塗布するには吸水を

ブルーの色調は、この錫との配合比が決め手になっている
といえる。酸化コバルトはごく少量で発色することから、
数パーセントの違いで色が変化する。先行研究の値との比
較では、ルカ・イル・ジョーヴァネ《バルトリーニ・サリ
ンベーニ家の紋章》の青釉の酸化コバルト値に近似する

（参考資料 2）。当研究チームのポータブル XRF の分析
（註 34）では、この青釉に 0.4% の砒素（As）が検出された
が、これは極めて重要なデータである（註 35）。というの
も、1520 年を境にロッビア派の作品の青釉には微量の砒
素が混在するようになるからであり、これはその原材料で
あるエルツ山地のコバルト鉱石の加工方法の変化によるも
のとみなされている（註 36）。ここで砒素の含有の有無は試
料の年代特定を助ける要素として機能し、砒素が検出され
た本試料の場合は、1520 年以降、すなわちアンドレアの
息子たちの世代の作品であることが類推される。

［ゼーゲル式］
0.16 CaO  
0.05 MgO   
0.18 K2O ｛ 0.06 Al2O3 ⎰ 2.76 SiO2

0.12 Na2O ⎰ 0.04 Fe2O3 ｛ 0.12 SnO2

0.44 PbO 
0.05 CoO 

【紫釉：GBP】
　色調は茶色がかった濃い紫色
で、釉調は失透ぎみで溶融が弱
い。所々に釉縮れが起きてい
て、素地が露出している（図
37）。試料 B の他の釉薬に比べ
酸化鉛が 24wt.% 程度と最も低
いことがこれらの欠陥の要因として考えられる。紫の発色
はマンガン（Mn）によるものと考えられ、3wt.% の錫

（Sn）も、明度の調整に作用しているだろう。
［ゼーゲル式］
0.27 CaO  
0.07 MgO   

⎰
 

2.47 SiO2
0.11 K2O ｛ 0.16 Al2O3  

0.06 SnO2
0.12 Na2O ⎰ 0.02 Fe2O3 ｛ 

0.02 P2O5
0.31 PbO 
0.12 MnO 

【黄釉：GBY】
　色調は黄色で、光沢が強く、
彩度が高い。釉溜りの部分は微
細な結晶が見られる（図 38）。
分析値から黄色の発色は、アン
チモン (Sb) によるものと考え
られる。この釉薬は、試料 B
の 4 色の中では、酸化鉛が 39wt.% と最も高い。また、酸

図37：紫釉、細部

図38：黄釉、細部
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抑えた素地の方が適しているのである。
　一方でマヨリカの第二焼成（釉薬の定着のための焼成。
本焼きともいう）の温度については、これまで諸説があっ
た。たとえば素木氏は本焼き 950-980℃というデータを提
示している（註 42）。今回の試料では、前述の反射電子像観
察から少なくとも 730-950℃で焼成された形跡が確認され
たが、粘土の収縮や炭酸ガスによる釉への影響を考えると
（註 43）、上限 1050℃の範囲での焼成を想定するのが妥当で
あろう。

結

　以上本稿では、ルネサンス時代に成立した作品の陶片を
美術史的・化学的見地から総合的に分析した。ここに帰属
と年代特定に対する所見を統合すると、試料 A は胎土の
カルシア値の高さ、白釉の酸化錫値の高さから、典型的な
ロッビア工房の特徴を示した。釉薬の状態も滑らかで光沢
がある。造形に型取りを用いてはいるが、それぞれのパー
ツを重層し配置しているため、立体感ある浮彫りとしての
魅力がある。造形的には、1510 年代のアンドレア・デッ
ラ・ロッビア工房のモデルを下敷きに、彼の息子たち、す
なわちジョヴァンニあるいは父に代わり制作を担っていた
ルカ・イル・ジョーヴァネに関連づけられるとみられ、特
に後者に関しては、ルネサンス美術館の《バルトリーニ・
サリンベーニ家の紋章》に用いられた釉薬の組成値との近
さからも帰属に説得力がある。
　試料 B は形式的・様式的にはベネデット・ブリオーニ
の作例に近いが、他の帰属作品には見られない枠外に飛び
出したリボンといった意匠も見られる。胎土の分析では試
料 A とかなり近い数値を示し、高いカルシア値はやはり
ロッビア工房の関与を示唆する。その一方で白釉の酸化錫
値はロッビア工房のものとして考えるには極端に低く、紫
釉には釉縮れも見られ、最良の質のものではない。そのた
めベネデット・ブリオーニ工房の可能性も完全には否定し
がたい。いずれにしても青釉から検出された砒素の値は、
断片が 1520 年以降に作られたことを保証する。
　今回ロッビア工房周辺のオリジナルの陶片を精査する機
会を得たことで、施釉テラコッタという媒体の新規性と
ロッビア工房の用いた技法の独自性も改めて確認した。そ
れは粘土において意図的に高められたカルシアの含有率
と、白釉において大量に用いられた酸化錫に象徴される。
粘土と釉薬、すなわちテラコッタ彫刻とマヨリカ陶器とい
うふたつの芸術の要となる媒体を掛け合わせるにあたり、
もっとも親和性の高い配合値を経験から割り出したのであ
る。創始者ルカ・デッラ・ロッビアが短い期間にそこに到
達したことは驚異であり、彼の子孫がその配合を一世紀に
渡り忠実に守った事実もまた驚異なのである。
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Gentilini,	Milano,	2009.
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形浮彫りの直径が同じく56.5cm である。なおこの浮彫り
の花綱を含めた全体の直径は80cm である。

20	 リボンの房に別の色彩が付された例は、たとえばベネデ
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の鉄化合物と反応して塩化鉄の蒸気になって逃げるので
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28	 ロッビア工房の平均値である、カルシア23wt.%、鉄分
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℃の温度帯にて、赤茶色を呈する結果となった。

29	 マールとは、粘土質と炭酸塩が混ざった堆積物あるいは
堆積岩。堆積物の場合は泥灰土、堆積岩の場合は泥灰岩
と呼ばれる。

30	 Bouquillon	2009,	op.	cit.,	p.	381.	ここで参照されている資
料 は	L.	Carmignani,	A.	Lazzarotti	et	al.,	Carta geologica 
della Toscana. Direzione generale delle politiche territoriali e 
ambientali,	Siena,	2004.

31	 素木	1973,	前掲書 ,	p.	135.
32	 Bouquillon	2011a,	op.	cit.,	p.	27.	 には「焼成温度は1000-

1050℃を超えてはならない。それを超えると、この酸化
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ス化する」とある。また当研究グループで行った実験で、
ロッビア工房の平均値（註28）で作成したカルシア
23wt.% の胎土では、1100℃を超える時点で胎土の収縮が
おき、色合いも大きく変わることが確認された。

33	 ピッコルパッソ『陶芸三書』第二書の顔料の作り方には、
展色剤としての酸化金属と酸化鉛を配合して作ったレシ
ピが紹介されているが、そこに砂（シリカ）は記載され
ていない。顔料と透明釉を混ぜて上釉とした可能性も考
えられるが、そこには言及されていない。

34	 ポータブル XRF による非破壊分析。
35	 素木洋一『釉とその顔料』技報堂 ,	1968,	pp.	113-114. は亜

ヒ酸（砒素化合物）が釉の乳濁材として使用されると記
しているが、今回の試料は意図して混合したものではな
いだろう。また同書には、珪酸コバルトの釉に砒酸塩を
加えると紫色になると記されており、本試料の若干の紫
傾向の発色に、砒素が関係しているかもしれない。

36	 Zucchiatti	2006,	op.	cit..
37	 Bouquillon	2011b,	op.	cit.,	p.	41.
38	 『陶芸三書』第二書にはマルツァコットの作り方、マルツ
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ァコットを用いた釉薬のレシピが紹介されている。
39	 現代のフリット釉の媒融剤として極めて多く使用される

ホウ酸（H3BO3）は、先行研究中の分析では触れられてい
ない。しかしこれは必ずしもロッビア工房では使用され
ていないことを示しているわけではない。ホウ素の存在
の確認については今後の分析の課題としたい。

40	 東洋、特に日本の陶磁器において、約750-900℃で素焼き
した素地に長石類と木灰を配合した釉を施し、約1200-
1300℃で本焼きをする灰釉の技術が発展した。

41	 The three books of the potter's art. a facsimile of the manuscript 
in the Victoria and Albert Museum, London by Cipriano Piccol-
passo,	trans.	and	intr.	R.	Lightbown	&	A.	Caiger-Smith,	2	
vols.,	London,	1980,	vol.	2,	p.	xvi.	この英訳版『陶芸三書』
の技法解説の中でも、マヨリカにおいては素焼きが約
1000℃、二度目の焼成が約950℃と記述されている。

42	 素木	1968,	前掲書 ,	p.	135.
43	 素木洋一『図解工藝用陶磁器―伝統から科学へ―』技報

堂 ,	1970,	p.	401. によると、石灰質素地の場合、1050-1100
℃で炭酸ガスによって素地が多孔質となり、素地に釉が
浸透しやすいという。
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ゼーゲル式の計算においてお力添え賜りました彫刻家の黄相求
氏および SEM-EDS 分析にご助力賜りました中央研究院地球科
学研究所の王宇祥氏に心より御礼申し上げます。

参考資料2：先行研究によるロッビア工房関連作品の釉薬の組成値

参考資料1：先行研究によるロッビア工房関連作品の胎土の組成値


