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序論 

 陶磁芸術は、日常で使われている陶磁器から鑑賞芸術としての陶磁器まで、生活

の中に広く見受けられる。筆者は粘土を捏ねることを通して、自由かつ無限の方向

性を感じつつ、思考そのものを伸張、反転させてきた。さらにそこに焼成技術を組

み合わせ、作品に多くの異なる可能性を持たせるような創造を行うことが筆者の目

的である。本論文は、筆者の制作のコンセプト、技法、考え方について論じるもの

である。 

論文の構成は以下の通りである。 

第 I章では、筆者の創作のコンセプトについて論じる。筆者は、作品を通して鑑

賞者が自身の理想を追求し、現実世界の中に夢を見出したり、ファンタジーを追求

したりし、現実世界に埋もれて忘れてしまった夢を思い出す体験を起こしたい。そ

して、鑑賞者の中に眠っている理想や夢に気付いてほしいと考えている。 

第Ⅱ章では陶芸の多面性というで、作品の制作技法と筆者の素材に対する感覚に

ついて論じる。筆者はデザインと陶芸を区別して芸術を見るのでは無く、それらを

統合して一つのものとして見る。筆者はそのことを通じ、自分の価値観を尊重しつ

つも視点を変えることにより、新しい価値観や世界観を発見できるのでは無いかと

推測する。 

第Ⅲ章ではこれまでの研究と創作経験を振り返る。筆者はデザインと工芸は分野

を区別するべきなのか、同じ分野のものとして統合して見るべきなのかを悩み続け

てきた。その過程で筆者は自分の創作理念を何度も覆しつつ、研究や創作で積み重

ねた経験と思想を作品にして表現してきた。 

結論として過去の自分と未来の自分を区別することなく一つの自分とし、水平線

の上と下とで各々が違う一面を持ちつつ一つの世界の中に存在しているように、デ

ザインと陶芸を区別することなく組み合わせる。その結論に至ることで、筆者の作

品は多様性を持つようになったことを論じる。 
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第Ⅲ章 自作品について 

 

 本章では、博士修了作品のコンセプト・技法・展示について詳しく論じる。 

 

第１節 博士修了制作のコンセプト 

本作品群のテーマは「水平線」である。本作品群における「水平線」は、今、そ

の瞬間に見えている世界を規定する基準面である。見えている地平線の上に世界が

広がっているように、地平線の下にも見えない世界は存在する。筆者はこれまでの

作品においても、このような、「水平線」によって区切られる世界の「同時性」を

主題としてきた。 

その意図は、鑑賞者にも、「見えている世界だけが全てなのではない」ことの自

覚を促し、自己の認識をさらに発展させて、夢を実現するきっかけを示すことであ

る。誰もが自分の考えや経験を持っている。しかし、夢を達成するためには、現況

を打ち破る方法を知る前に、まず本質に立ち向かい、理解する必要がある。見えて

いる世界が全てではない、という気持ちさえあれば、どこまでも固定観念を打ち破

っていくことができるのである。 

筆者の作品制作には 1.自分との直面、2.幻想の空間、3.サイケデリックな造形、

4.瞬間の永遠化という４つの概念が存在する。以下ではその４概念を詳述する。 

1. 自分との直面 

夢の追求における最大の難所は、自己との戦いである。従って、自分との直面

が、作品制作においても重要となる。夢の実現への道には常に、ためらい、緊張、

誤りへの恐怖が満ちている。未知の先人たちは、それが安全かどうかに関わらず、

前進への道を妨げるものと戦ってきた。戦いに勝つためには、勇気と希望が必要で

ある。人生は共有、感情、喜び、夢の共有に満ちているのである。 

 子供の頃「あなたは何になりたいですか？」という質問を多く受けた。それは

往々にして、「今、行っていることの意味は何ですか？」という意味である。しか

し、このような夢の共有には、陽気さと自信が強制される。それ故に、筆者は大人

になるにつれて、段々と夢の共有をためらうようになっていった。慎重な目線と事

実との照合、そして忠言の下で、目に見えない抑圧が自分自身を傷つけ始めたので

ある。 

しかし、芸術的な創造物には、以上のような目線とコミュニケーションが常に必

要である。芸術家は常に、社会からの目線と忠言を相手取らなければならない。つ
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まり、敵は自分自身であり、謙虚な心で忠言を受け止め、社会との相互理解を図っ

ていかねばならないのである。 

 童話の原型は大人による現実世界の暗喩である。ゆえに子どもたちは早くから、

社会というものを受け入れることができる。物語の主人公は擬人化の過程を経て、

自然、動物など、想像力の及ぶ限りの象徴と組み合わされる。最終的に、童話はハ

ッピーエンドになり、「期待される」楽観的な複合体で止まり、人間性の残酷な性

格を隠す。 

 現実が私たちが見るほど完璧であるかどうかにかかわらず、「人」に含まれる複

雑さは、罪のないおとぎ話が想像するほど美しくはないようでる。しかし童話とい

う箱庭の中では、私たちは皆、真の美しさの中を漂うことができる。 

 童話の中で理想の世界を追求することは、現実の世界に童話のような夢を加える

ことができる。そして、夢から生まれた希望を追求したり、かつて存在した夢を思

い出したり、アイデンティティを再考することは、物語の賜物といえる。 

 誰しもの役に立つ普遍的な物語の価値は、いったいどうやって定義すればいいの

だろうか？欲求は人生のすべての段階で異なる。人生に対する態度は、社会からの

圧力の下で変わる。童話の所有者の積極性は、子供たちの学習のモデルに向かって

いる。しかし、それは大人の学習モデルではないとどうして言えるのだろうか？ 

自然と文明の共存、すなわち空の街や海の城などの理想的な生活環境は普遍的に追

求されるべき夢である。自然と人の同居こそが、筆者の伝達したい夢の実践と想像

である。 

 

2.幻想の空間：「逆転」のコンセプト 

  コインには表と裏があり、人には表と裏があり、空と海は地平線で分かれ、世界

は上、下、および中央の３つに分割される。 

 私たちは普段、日々を急ぐあまり、眼前の世界を見て、それが全てだと思い込み

がちである。しかし、反対側から世界を見てみれば、同じものでも新鮮に感じるこ

とができる。「逆転」には、同じ空間でも異なる視覚効果を作成する力がある。驚

きをもたらし、思考を逆転させることで、多くのものが再び見えるようになる。 

  上面と下面の相違は水平線に基づいている。上面と下面が逆転したとき、または

水平線が垂直または曲線になったとき、空間における視覚効果も変化する。鑑賞者

の目だけが上面と下面を判断する権利を持つ。たとえば、同じ物語であっても、子

供の時に見るのと、成長してから見る、または将来見るのでは、全く異なる視点か
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ら見ることができる。しかし、それぞれの段階はすべてその当時の自己であり、存

在と保存の価値がある。このように保存された自分の段階が、自己の存在を物語に

する。 

 筆者はこれを創造的な表現として使用し、作品とのつながりや対比を作り出す。

夢を追求する中で、筆者の作品が、このように多様な視点を得られるものであって

ほしい。物語の展開のように、勇気は弱さをもたらし、喜びは涙をもたらし、失敗

は成功をもたらすのである。 

 今回の作品では、自分の経験と感情、そして創造的な概念に関連する理論的基盤

の分析に基づいて、夢の空間を山、海、空に分ける３つのシリーズの作品を開発し

た。創造的な含意の変換としての一連の作品の造形要素と表現を以下に説明する。

自己実現目標としての夢の種は、私たちが考えたり、望んだり、経験したりしたこ

とから心にもたらされる。それはいわゆる目標として、それらは非常に具体的で明

白なものであるか、あるいは漠然とした心の願いである。もしも、夢として家を望

むとき、それは特定の目標である。それが特定の目標であるとき、それを達成する

のは簡単である。しかし夢の目標は、時にあいまいで一般的な言葉かもしれない。

たとえば、理想の国に住みたいという夢を持った場合、どうすれば自分の望む世界

を作ることができるのだろうか？ 

 その一つのアイデアとして、作品の中で筆者は、現実と想像、そして粘土と磁器

を組み合わせて、それらを矛盾させたりつなげたりして、関係を再構築した。 

 また、仮想と現実または上下の存在は、鏡に映った世界のようでもある。鏡は光

に照らされた自分を反映し、自分自身を探求する最も直接的な方法である。人は自

己の客観的な形を鏡を通して把握するが、鏡を通して観測した自己は必ずしも現実

の自分ではない。このような経験と自己認識を通して、視野の広がりを感じること

ができる。筆者が作品の中で行うこのような「逆転」の要素は、多面的な視点だけ

でなく、新しい空間感覚を生み出し、ひっくり返す瞬間の上下の驚きと思考を示

す。 

 

3.サイケデリックな造形 

  瞬間は感覚に支えられている。瞬間との接触は神秘的であり、驚きの美しさを含

む感覚で対象を覆っている。多くの場合、視覚的な魅力は常に一目見た瞬間から把

握できる。 

 なかでも、色彩は視覚的にメッセージを伝えるためには最も直感的な方法であ
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り、さまざまな言葉を有している。色は人生を彩るものであり、色彩は人を幸せに

するのである。 

 キッチュなピンクの製品から色の純粋な融合まで、さまざまな色の表出と重なり

を、筆者は好んでいる。特に、白は色の基本的な色相であり、すべての色とのブレ

ンドに適している。 

 白は純粋な空白感を持っている。他の色を追加した後にも、色は元の柔らかさを

保つ。夢の色と人生経験の色彩である自我は元々白紙である。自我は外界で、元の

白色と混ざり合って外の世界に入り込み、自分の色となる。 

 作品では、色と空間の重なりと反転を通じて、色の境界線も方向性を持つ。しか

し内部では、境界なく混ざり合う。このような視覚体験は、広大な宇宙と星空、海

のような不思議なファンタジーのようなものである。そして生き物のような豪華な

花、そして同じ基本構造と異なるディテールを持つオブジェクトの繰り返しの組み

合わせは、連続した動的な生活を表現し、夢の中で保存された、ファンタジーの世

界を提示する。  

 細部の色は、それぞれ異なるカラフルな色調で表示され、相互の色彩は混じり合

って境界はない。無数の細胞が成長するように個々に固有の色がある。各細胞は個

体であり、小さな個体はより大きな個体とつなぎ合わされる。全体はオブジェク

ト、オブジェクトの集合、グループに集約され、中断のない継続的な操作の広がり

を表している。 

 

4.瞬間の永遠化 

幼少期、夢を作る時間には抑圧となる制限はなかった。しかし、夢を追求する段

階では、時間は残酷で急速であり、時間に追われると、まるで夢から遠ざかってい

くようにも思える。 

開花は終わりではなく、さまざまな段階の完了である。希望の実を結んで、次の

ステップに進む。新たな種子の萌芽と開花は混ざり合い、夢の変容も進む。その美

しい瞬間を永遠に残すため、筆者は、粘土を丸みを帯びた柔らかな形で成形し、希

望に満ちた流れるようなループを形成した。また、それを焼成して瞬間的な美しさ

を凝縮し、永遠に存在する夢の希望を表現した。 

世界のすべては変化する。唯一の定数は、人が息をしている間は、時間が不可逆

であり、そして流れ続けることである。 

生命の永遠に残すべき美しさは、一定のサイクルのもと、それぞれの瞬間に生ま



 

38 

 

れる。蓄積された経験とアイデアによって未来を覆すことも可能である。故に、時

間の流れに対する最も誠実な立場と信念を維持することを忘れてはならない。 

  時間の流れの中で、各段階は自己の一部である。過去に蓄積されたものは、現在

を直視するのに有用であり、それぞれが適切に保存されなければならない。 

 今回制作した作品の大きさはこれまで最大の課題であり、制作の過程で直面して

いた思考や困難が逆転し、粘土の蓄積によって自己の苦悩を蓄積した気分になっ

た。 

 抑圧、想像力とビジョンの継続は希望を生み出すことができる。自己と作品と世

界の関係は偉大さと無意味さの両義から解釈されうる。幼少期、筆者は成長して、

純粋に大きな存在として、楽観的に、偉大になることを夢見ていた。しかし成長し

たあとは、現実のために小さく、世界の広大さのために小さく、自己についての不

確実性のために無力であることを実感し勇気を失った。成長は持続的であり、そこ

には拡大を続けるダイナミズムがある。人間の形は成長に伴い強くなるが、しかし

心の力は必ずしも十分ではない。 

 今回の制作により、巨人になりたいという欲望と勇気が小さな自己に与えられ

た。作品の穴とオブジェクトが配置される溝は、思考を表現し、宝物を保存し、信

念を強化するための溝である。それは人生のうちで最も大切な役割を果たす―目標

を守り、信念を確固たるものとし、自己に最も大きなエネルギーを与える、という

役割である。 

 

第２節 《Ｌａｐｕｔａ－ｓｋｙ》の制作工程 

《Ｌａｐｕｔａ－ｓｋｙ》は、陶器とガラスの組み合わせによる４つのオブジェク

トで構成されている（図３５－図３８）。 

       

図３５ 25×25×16cm              図３６ 16×16×28cm 
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図３７ 18×18×92cm                 図３８ 20×20×32cm 

 

1.成形 

花器の機能として、ガラス瓶に作品を上下逆さまに置き、陶器部分には植物を置

くための溝がある。ガラスが作り出す浮遊感と新しい空間効果の表現を目指した

（図３９）。ガラスと接触するこの作品の表面は平面な形状であり、他の部分は不

規則な形状で接合されている（図４０）。造形の工程は３つの部分に分かれてい

る。１つ目は石膏型を使用してオブジェクトを回転させ、２つ目はオブジェクトを

つなぎ合わせ、最後に接合されたオブジェクトを平らな粘土の板に結合する。 

 

     

図３９            図４０  
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当初、果物の形状に基づいて石膏型を作成し、粘土にする際には、いくつか土の

型を押してからオブジェクトを結合することが予想された。土の板は最初に作成し

た。このシリーズの作品には、古信樂微粒土を使用した。後に吹き付けられた泥漿

を発色させるために、白い土を選択した。土の細粒は土の板を作るのに便利であ

り、モデリングラインを修正するのにも役立った。土には方向性があると思う。た

とえば、手で成形する場合、土は指の力に沿って広がる。土の板を作るとき、押し

付ける力によって土も膨張するので、均一に収縮する土の板を作るためには、あら

ゆる方向に力を繰り返して加える必要がある。土の板が互いに接合されると、オブ

ジェクトには完全性がなく、収縮は不均一になる。 

土の板を作る前に、水分を吸収するために使用する綿の布を置く。布の材料は滑

らかにすることができる。布の材料は滑るので、布があまりに不均一である場合、

不均一な繊維の痕が土の板に転写されてしまう。土を繰り返し強く叩いて四角いブ

ロックにし、片栗粉を木の棒に軽くたたいて、土が木の棒にくっつかないようにす

る。次に、土ブロックをたたいて、中央から左右にたたいて（図４１）、土ブロッ

クを取り出して９０度回転させ、再度中央から左右にたたいて（図４２）、土が

徐々に膨張して薄くなると、厚い土の板になる。予想される土の板と同じ厚さの木

の板（板１）を土の板の両側に置き、土の板の上にもう１枚の土の板（土の板２）

を追加する。つまり、２枚土の板を置く。この動作を２回実行する。この際、より

太い棒に変更する。棒に片栗粉を軽く振りかけた後、棒に両手の手のひらを置き、

棒を真ん中から水平に上下に動かして、厚い土の板を絞る（図４３）、そしてソフ

トゴムの板を使用して、土の板を水平方向と垂直方向にずらして修正する（図４

４）。土の板は内側に収縮して密度を上げる。そこで棒を再び転がす。両側の木製

ボードの接触は、土の板の厚さが２枚の土の板の厚さと同じであることを示してい

る。このとき、最初に土の板を置き、土の板がわずかに乾くのを待つ。すると硬度

がわずかに上がるが、まだ成形しやすい範囲内にある。次に、２回目の土の板の圧

縮を行って、土の板２を取り外し、土の板１のみを使用する。土の板の両側で、木

の棒を転がし始める。今回は、土の硬さが増すため、最初よりも圧搾するのに大き

な力が必要になる。しかしその密度と安定性も向上する。 
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図４１      図４２     図４３      図４４ 

 

 土の板の準備ができたら、次にモデリングパーツの製造プロセスに進んた。ま

ず、土の板をカバーする石膏型と同じサイズに土の板を切断し、次に溝に入れるた

め、土を大体同じような形状に練る（図４５）。そして土の板を溝に入れ、周辺か

ら最もくぼんだ中心までゆっくりと絞る。中心を直接押すと、土が均一に広がる。

そのため、薄すぎて割れやすくなる。スポンジで土の板をタップして石膏型に付着

させ、指でもう一度押して（図４６）、土の板と石膏型の密着度や土の板の厚さと

一致するようにした。  

 次に、石膏の溝に合わせて土の板を切り取る（図４７）、造形のエッジに沿って

約４５度の角度で切り取る（図４８）。２つの石膏型を組み合わせると、多くの接

着点がある。出てきた土は、圧力によって圧迫され、接合部がより密接に接続され

る。石膏型の高さと同じ高さで土の板が切断された場合、２つの石膏型が接合され

ると、圧力によって接合部が圧迫されず、土が結合されない。 

    

図４５      図４６      図４７      図４８ 

 

２つの石膏型に土の板を入れた後（図４９）、石膏型を結合する。この時、石膏

型にジョイントマークを付け、対応する標識に従って２つの部分を絞る（図５

０）。石膏型をしっかりと保持し、ゴムロープで石膏型をしっかりと締めて分離し

ないようにする（図５１）。その後、そのままにして、約２０〜３０分待ってゴム
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ロープを開き、コンプレッサーによるエアーを使用して、石膏型の接合部に吹き付

けて、ゆっくり二つ石膏型を分離する。（図５２）に示すように、押し出し後に土

の板の接合部に余分な土があることがわかる。これは、形状がしっかりと組み合わ

されていることを示している。その後、一時的に石膏型の半分を保持して、土を支

えて変形を防ぎ、土の形状を修正して、土の硬度が変形しにくいようにした後、エ

アーを使用して、石膏型と土の間の隙間に空気を吹き付ける。最後に全体の形状を

修正する（図５３） 

 

     

図４９       図５０         図５１ 

     

図５２           図５３ 

 

形状の完成後、土の板と接合する部分を切断し（図５４）、２つの土の板の接合

部を修正した（図５５）。同時に、平坦な底板を作成した。土の板を押し、上にも

っと大きな木の板を置くと、土の板の変形を防ぐために少し圧力が発生した。板が

重すぎて過度の圧力がかかると、土の板に収縮スペースがなく、壊れやすい傾向が

あった。土を削り、可能な限りの硬さまで乾燥させた。次に、組み合わせるガラス

のサイズを計算し（図５６）た。そして必要なサイズの円を切り取り（図５７）、

それを花の穴として使用してから、立体を結合した（図５８）。 
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2.装飾 

ムロに入れて作品の全体的な乾燥と湿度を一定にした後、土は適切な硬さとなっ

た。そしてスポンジで作品を覆った後、横向きに寝かせ、平らな部分にニューボン

という磁土の泥漿を吹きかけた（図５９）。これはここで釉薬をかけずに、磁土の

色を保つためである。底が磁土の色のようになったら、作品を裏返し、絵の具を混

ぜた泥漿を立体の部分に吹き付けた。ここでは数回吹き付けを行い、粒状の質感を

蓄積させた（図６０）。  

3.焼成 

 作品底部の平面を保持するために、同じ土を使い、底部より広めの土の板を作っ

た。また、土の板の上でアルミナを塗り、作品を設置した。１２３５度でゆっくり

と焼成した。（図６１）。 

    

図５４           図５５           図５６    図５７

    

図５８      図５９       図６０          図６１  

 

第３節 《Ｌａｐｕｔａ－ｓｅａ》の制作工程 

 この作品のサイズの高さは、これまでの作品のブレークスルーである。焼成中の

高温により、陶磁器は形状を変形させて収縮し、例えば、皿であれば縁は焼成前よ

りも外側かつ下方に拡張する。したがって、形状が積み重なると、土の相対的な重

量が増加し続けるため、これらの問題は成形時に考慮する必要がある。     

 以前は、筆者の作品は焼成後にガラス瓶の上に置かれていた。しかしガラス製造

の未熟な技術とガラスが支えられる重量のために、陶器作品のサイズと形状が制限
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された。また、創造的なアイデアも制限された。今回は、この制限を打破するた

め、アイデアを拡張し、作品のサイズを大きくすることを計画し、鉄の陳列台に作

品を配置することを計画した（図６２－６３）。 

       

図６２、図６３ 《Ｌａｐｕｔａ－ｓｅａ》71×60×175cm 

1.成形 

制作工程としては、最初に、成形の観点から作品のベースである展示台に接触す

るパーツを作成するが、作品を裏返すと、このパーツが作品の上部になる。ただ

し、現在の説明では、この部分を底と呼ぶ（図６３）。なぜなら陶磁器は焼成時に

棚板に接地する必要があるが、通常、その部分が底と呼ばれるためである。茶碗の

場合、高台は茶碗の底のようなものである。そして、私の作品は、反転された作品

の全体的な方向性も逆転することを考慮しなければならないので、作品にはいわゆ

る底がない。成形プロセス中に、制作の底部に対処する方法を考える必要がある。 

作品には平らな接地点がないため、作品全体の重量を支え、作品の底部の有機的な

形状を保持するための石膏型を作成した（図６４）。  
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図６３ 作品造形の説明          図６４ 石膏型表示 

作品には植物や装飾を配置する機能があるため、作品は一般に花のような中空の

保管スペースである（図６３）（図６５）。石膏型では、最初に開口部の位置とフ

レームの形状（図６６）を計画した。そして、土を使って形を作り始めた。石膏型

が作られた後、それもひっくり返され、そして現在テーブルに触れている側が手で

形作られる（図６７）。 

   

図６５          図６６          図６７ 

私にとって、作る石膏型のサイズは、持ち運ぶことができる重量に適していな

い。私に適した生産方式は段階的に実行されるため、石膏粉末と水との比率は固定

される。１２００ｇの水を対して２０００ｇの石膏粉、比率が同じであることによ

って、全体の石膏型に結合し、吸水速度も変化しないという利点がある（図６

８）。 

 

図６８ １２００ｇの水を対して２０００ｇの石膏粉 

中空 

開口
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石膏型は開いた型である。原形の形は底が広いので、石膏型は１つになる。原形

が不規則であるため、石膏型の作成時に土で作られた土壁を使用して壁を作成した

（図６９）、原形の曲線を使用してフレームを作成すると、石膏の厚さが均一にな

り、吸水速度が同じになる。 

 石膏型を作った後、土壁を取り外し（図７０）、石膏型を繰り返し、スポンジの

上に置いてから、原形としての土を取り除いた（図７１）。石膏の表面をきれいに

し、サンドペーパーを使用して全体の形状をスムーズかつ完全に整える。一般に、

石膏型は、土と泥漿の水分を吸収するために使用され、形状が製造された後、成形

されて石膏型から放出される。しかし、今回は、形状を固定することに加えて、そ

れから使用する形状の重量を支えるためにも使用する必要がある。長いプロセスの

後、石膏型が石膏に付着した土の水分を吸収する場合、全体の形状の乾燥と湿度は

一貫しない。そのため、石膏型が十分な水分を吸収したのち、ビニール袋を下に置

いて密閉した（図７２）。これにより、石膏型の乾燥を防いだ。製造プロセス中、

石膏型の全体的な乾燥と湿度が均一になるように、水分を補充する必要があった。 

    

図６９      図７０       図７１     図７２ 

石膏型を作った後、石膏が土の水分を吸収しないように、石膏の上にラップを敷

き、たたらを押し付け、石膏型に接合して石膏型全体を覆い、圧力をかけて表面を

軽くたたいた。石膏型のうねりに適合して形状を生成した（図７３）。次に、事前

に考えられた開口部に基づいて、制作後に配置される展示台のサイズを造形範囲と

した（図７４）。 

           

図７３              図７４ 
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図７５に示されている制作時は、写真の下部にある本体の境界面との接合部を決

定後、境界部分を作った。この部分も中空であるため、カバーする土の板を支える

ために土の壁を作成した（図７６）。底部を整形した後（図７７）、本体部分の成

形を開始した。 

 

     

    図７５          図７６          図７７ 

 形状は不規則な有機形状と空の籠状であるため、重量は上向きに発達するにつれ

て下向きに蓄積される。全体が中空の場合、最も外側の土壁でのみ支えられ、乾燥

と焼成で収縮するにつれて、簡単に割れる。故に筆者は下から始めて、土の壁を作

るために中央から拡大した。一般に、たたら技術を実行するときの土の板の硬さ

は、指で軽く押すことで成形できる状態である。しかし、筆者は紙と土を混ぜたの

で、湿度が不足する状況では土の成型は容易ではない。したがって、土が通常より

わずかに柔らかい場合、造形に最も役立つ。高湿度の土の板は、形状を固定するた

めにサポートする必要がある。新聞紙は練った後、さまざまな形をとることができ

る。そこで、新聞紙を丸めて内部の空洞に入れて土の板形状の固定材とした。新聞

紙は土の板の水分を吸収するので，ラップを使用して、新聞紙を土の板から分離

し、土の板が急速に乾燥するのを防いだ（図７８）。本体の形は、海の泡のような

球体の概念に基づいている。アイデアが浮かび上がるにつれて、泡を積み重ねた。

具体的な計画はなく、手成形の方向に広がった（図７９）。 

制作の難しさは、外部形状の形成に加えて、モデリングの内部サポートのための

土の壁の制作も同時に行わなければならないことである。したがって、制作の時間

と使用される土の量は、形状の内側と外側の両方が加算される。土の板の接合に必

要なサイズを繰り返し測定し、土の板の接続と密度を確保する必要があった（図８

０）。生産のプロセスでは、展示台に配置できるサイズであるボディの形状の展開

を確認する必要があった。そのため、スタンドのサイズのフレームをいつでも使用

して、造形の展開がサイズに適合するかどうかを測定した（図８１）。  

接合部 

本

体 

境界部

土の壁 
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   図７８       図７９    図８０      図８１     

 この作品のモデリングは約１ヶ月続いた。制作時間は夏であり、水は特に急速に

蒸発するため、作品の湿度、特に石膏と接触する底部の湿度が常に一定であること

を確認する必要があった。石膏型がビニール袋で密封されている場合でも、土と石

膏の湿度を維持するために適時に水を噴霧する必要があった（図８２）。また、中

空形状の部分にもスポンジやラップなどが充填され、上の重量を支えるとともに、

形状が固定されていった（図８３）。作品の溝は、最初に円筒部分を密封し、次に

形状を上向きにすることであり（図８４）、形状の展開は中間点に集まり、最後に

完全に閉じられた（図８５）。 

    

図８２       図８３       図８４      図８５ 

 

全体の造形が完了したら、ビニール袋で覆った。約１日が経過した後、土全体の

湿度はほぼ同じになった。次に、湿度を維持しているラップとビニール袋を取り外

し、削りと同じ硬度まで土壌を乾燥させた。動いたり触れたりしても、作品の形状

には影響しない。下部の石膏型を取り外して、底部を修正するには、まず充填溝を

充填材で満たし、次にスポンジで包んで作品と横たわっている保護層を動かした。

（図８６）次に、石膏型と作品をより大きな台に移動して倒し、ベルトを使用して

作品を台に固定し、作品が倒れないようにした（図８７）（図８８）。 
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図８６      図８７         図８８ 

作品を固定してから、底部の修正を開始した。土の板が接合され、ラップによっ

て残された痕跡が滑らかになった後、ＳＰ４（蛙目入り）磁器の泥漿をスプレー

し、底の土の表面を覆った。土部分は比較的乾燥しているため、一度に泥漿の噴霧

が重くなりすぎることはない。さもないと、乾燥後に泥漿が割れやすくなる。その

ため、泥漿が土の色を覆ったら、泥漿を約３回スプレーし、乾燥したスポンジとサ

ンドペーパーで表面を乾かした（図８９）。次に、作品全体を回転させてスポンジ

の上に直立させるが、今回は石膏型のサポートがないため、形状の中空部分にスポ

ンジを充填して形状を固定する必要があった（図９０）。 

          

図８９                  図９０ 

 

2.装飾 

 次のステップは、表面の質感を作ることである。作品を窯に入れて作品を運ぶ場

合、手で保持部分に触れる必要がある。触れる部分は、作品本体の下になる。作品

の装飾は粒子の集合体を使用して質感を表現するが、焼成が完了する前に手で触れ

ると粒子が落下するため、手で触れる部分を滑らかな質感で保持することを考え

た。 

 色の変化は、下部が白、上部につれて色彩がつく。そのため、下を分離してから

他の色の泥を吹き付け、テクスチャーを下部の滑らかさから上部に向かうにつれ

て、徐々に変化させた（図９１）。アタッチメントパーツが完成したら、約２週間
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乾燥させた後、プレーンバーンを実行した。色の変化は下から白へと変化するた

め、下に白い泥を吹き付けた後、ビニール袋を使用してそれを分離し、作品の上に

他の色の泥漿を吹き付けた。質感の表現では、下部の滑らかさから上部への粒状累

積変化として表した。（図９２）装飾が完成し、約２週間乾燥させた後、８５０度

素焼きをした。      

        

図９１             図９２ 

 

3.焼成 

素焼後、滑らかな部分の底部をサンドペーパーでサンディングし、底部に撥水剤

を塗り、釉薬をスプレーした。底に釉薬が施されてない磁器粘土の色に合わせるた

めに、作品の下部は主に白色のマット釉薬、上部には様々な色の絵の具と３号釉薬

をまぜて、吹き付けた。（図９３）次に、本焼きを続行した。この焼成前、珪砂の

上に作品を置いた。底は、円柱に成形された窯土で囲まれていた（図９４）。作品

のサイズが大きいため、温度が高すぎると、土と磁器粘土の収縮は激しく、壊れや

すい。そのため、７番―１２３０度のゼーゲルコーンが完全に倒れ、８番－１２５

０度が６０度（角度）まで倒れ状態であり、低温でゆっくりと焼成した（図９

５）。焼成後、色の変更を追加し、パーツの重要な部分を強調するため，質感の粒

子に金液が付けられ、７８０度で焼成した。 
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図９３        図９４            図９５  

 

第４節《Ｌａｐｕｔａ－ｍｏｕｎｔａｉｎ》制作の制作工程 

 作品の展示方法は非常に重要な要素であり、作品を完成させてから考えるのでは

なく、草稿段階から作品のアイデアに取り入れる必要がある。焼成後の造形の収縮

と構造全体の強度は変数であり、その収縮を計算し、不測の事態を想定する必要が

ある。図９６は、《Ｌａｐｕｔａ－ｍｏｕｎｔａｉｎ》のスケッチである。 

 

図９６ 

 

1.成形 

 展示の時には、作品を「逆転」させるため、図９７の上部は図９８の下部にな

る。制作時には、この形状の石膏型を作成し、また石膏型を裏返して、たたらで成

形する。各サイズのフレームを描画し、原形土の使用を節約するために、中央部分

で、発泡材等々を充填代替物として使用し（図９９）、それを土で覆い、型をつく

る。次に、各石膏型の位置を設定する。一人で作業する場合には、取り扱いと組み

立てを容易にするために、６つの石膏型を作成することになる（図１００）。自分

自身でも運搬および組み立てができるようになっている。 
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図９７       図９８      図９９      図１００  

まず、全体の一部分の石膏型を作り、土の板は周囲の壁として利用する（図１０

１）。そして石膏で覆う（図１０２）。閉じた空間ではないため、石膏は通常の流

れとは異なる。石膏を直接に流動性よく注ぐことはできない。まず、指を使って石

膏を原形で覆い、形状がはっきりと表れることを確認した。次に、石膏の硬度と粘

度がわずかになると、石膏の最初の層がゆっくりと覆われた。これは、クリーミー

な状態であり、わずかに造形を行うことができた。石膏型の厚さを原形の形状に合

わせて調整すると、この石膏には吸水機能がないため、石膏型の厚さは約２〜３ｃ

ｍとなった。繊維と石膏を追加し、石膏型の強度を高めた。 

その後、土の壁を分解し、石膏を修正し（図１０３）、次の石膏パターンに結合

されたほぞ穴をその上に作り、離型剤でコーティングし、次の石膏パターンの生産

を続けた（図１０４）。 

    

図１０１       図１０２      図１０３     図１０４  

 ６つ石膏の組み合わせと分解順序を考慮すると、石膏型のほぞも非常に重要であ

る。凸のほぞ部分は、最初に取ることができる。図１０５に示すように、石膏型１

が最初に取られる部品であり、最後に石膏型の動きを容易にするためのハンドルと

して約１０ｃｍの木製のストリップが石膏と結合された。作業が完了したら、石膏

型を原形の外側から離した（図１０６）。そして石膏型の内部をスポンジできれい

にし、サンドペーパーで少し形を整えた。作品のサイズは大きいため、内部を取り

除くには時間がかかった。 

  表面を作るため、そして石膏型が作業中に土の水分を吸収するのを防ぐため

に、図１０７に示すように、防水スプレーを塗布した。テストのために水を噴霧す

ると、石膏型は水を吸収しなかった。 

2 3 1 

上

部 

下部 
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図１０５          図１０６       図１０７ 

石膏型を作成するとき、原形の上部は不規則な形状であるため、その空間を埋め

るために使用すると、石膏が多く消耗され（図１０８）、石膏型の重量が増加し

た。以上の段階まででは、石膏型には立てかけるためにに十分な平面がない。その

ため、まず、中央の石膏型を壁に傾けてから、レンガと土で固定し（図１０９）、

その後、他の５つの石膏型をゆっくりと張り合わせた（図１１０）。              

   

図１０８       図１０９    図１１０ 

石膏型を組み立てた後、土を石膏型の接合部に満たし、接合を強固にした。この

石膏型で２つのオブジェクトを作成することを考えたが、２つは複製品であっては

ならない。そのため最初の１つ目は作品の上部を手捻りで成形した。従って、最初

の作業では、まず石膏型の上部のスペースを埋めた（図１１１）。離型を容易に

し、かつ土の水分の吸収を防ぐため、石膏型にラップを敷き、その上から土の板を

置く（図１１２）。そしてスポンジで軽くたたき、指で押して圧力をかける。そし

て針で土の板をランダムに突き刺して、土の板の厚みを確認した。土の板の厚さは

石膏の凹凸と一致しており（図１１３）、最終的に内部空間全体を覆っていること

が確認された（図１１４）。 

    

   図１１１     図１１２   図１１３     図１１４ 

2 
3 

1 
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次に、展示台に合う穴を開ける。まず、円柱を作成し（図１１５）、適する形に

固定した。ここでは、展示台の柱が貫通できるように深さが必要である。 柱を閉

じた後、その上に粘土壁を作った。穴と作品の収縮は一貫して正確である必要があ

る（図１１６）。シリンダーが傾いている場合、展示台の棒は上に伸びることがで

きない。そのため、柱のスペースを上に拡張し、ブースに挿入するときに調整でき

るようにした。 

     

図１１５         図１１６                  

作業が終了したら、裏返して配置する必要がある。その後、焼成するときには、

すべての重心が逆転し、上部の土の重量と全体的な収縮を支えることができるよう

に、内部の土の壁の設計を図１１７に示すように造形する。石膏型の上部の周りに

は、土壁の中央と左右に土壁のリングがあり、これを互いに組み合わせて、次の上

部を支えることができる（図１１８）。上部を閉じる方法は、最初に土の板を４つ

の側面から継ぎ合わせ、次に左右の側面から中央に集める（図１１９）。新聞は内

部空間を埋めるために充填され、粘土の板の水分を吸収し、モデリングの修正の助

けとなる。石膏型から取り外す前に、粘土の全体を一定の硬度にする必要がある。

この時点でほぼ完成しているので、石膏型から取り出すときに形状が変形しないよ

うに、ドライヤーを使用して内側の部分をわずかに乾かした（図１２０）。 

     

図１１７        図１１８    図１１９    図１２０ 

図１２１に示すように、最終的に造形は閉じられた。さらに、この作業にはオブ

ジェクトを配置する機能もあるため、溝付きシリンダーを別に作成し、上部に穴を

開けて結合した（図１２２）。 
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図１２１            図１２２ 

 石膏型のエッジは水平だが、作品のエッジは高い底のうねりを持たなければなら

ない。そのためエッジは修正された。石膏型の水平面に完全に組み合わせるのでは

ない（図１２３）。 

 以上の工程で形状を決定したのち、上部装飾パーツに取り掛かった。ここでは、

ニューボンの泥漿を吹き付けた。磁器の土の柔らかな白さを表すためである（図１

２４）。サンドペーパーで滑らかにした後は、土台を作成した。作品を「逆転」し

た後、土台に置いて作品を運搬するためである。作品の表面には白い泥が吹き付け

られているため、色をきれいに保つために、ラップを使用した。作品と同じ土を、

上部の形状に沿って丸く覆われた土の帯に練り込み（図１２５）、最後には、土台

の接地点を作成して、安定して固定できるようにした（図１２６）。 

    

図１２３    図１２４       図１２５      図１２６ 

上部の土台が乾いて固定されるのを待ってから、石膏型を保持しているものをす

べて取り外し、石膏型の分離を開始した。この操作は、４人で協力する必要があっ

た（図１２７）。石膏型を持ちながら、ゆっくりと分解した（図１２８）。隔離の

ためのラップがあるので、土と石膏はまったく粘着せず、離型は速やかに行うこと

ができた。最後に、石膏型を作品とともに水平に置き、裏返し、スポンジに作品を

置いた（図１２９）。次に、ラップを取り外し、土の表面を修正した（図１３）。 

    

図１２７    図１２８    図１２９      図１３０ 
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2.装飾 

元の形状が展開し続ける開口部を切り取り（図１３１）、上部を個別に作成し

た。そして、それらを個別に結合し、形状をひねり、石膏型から造形を変更した

（図１３２）。表面が修理可能な程度に乾いたら、準備した土台の上に作品を置

き、そして、絵の具と混ぜた泥漿をスプレーで吹いた（図１３３）。この色は互い

に混ざり合わないため、色の接続と効果として複数の色を展開し、粒状になるまで

レイヤーを徐々に蓄積して、焼成前に装飾を完了させた（図１３４）。 

     

図１３１       図１３２     図１３３   図１３４ 

3.焼成 

２週間の乾燥の後、最初にあぶり、４００度までの低温で焼成し、次に８５０度

で焼成し、温度を１時間あたり約８０度上昇させた。素焼終了後、修正処理を行っ

たが、土台と底面は釉薬張りではないため、撥水剤を塗り、新聞紙で覆う必要があ

った。作品は山の形象であるので、釉薬の光沢を出さねばならない。３号釉薬は溶

けやすく、発色も良好であった。この部分《Ｌａｐｕｔａ－ｓｅａ》でも表現する

ことができた。１対１の比率で１号石灰釉と３号石灰釉を混合し、他にも沢山の絵

の具と混ぜて、スプレーした。低温酸化焼成は１２３５度で実施された（図１３

５）。ゼーゲルコーン７番は接地、焼成を終了した（図１３６）。  

 本焼の焼成が終了したら、少しマットな金彩を加えた。釉薬の厚さは金の色に影

響を与え、釉薬が薄いところの金絵は濃い紫色を示し、金色と異なるレベルのマッ

チングになった。金が存在する場所には、さまざまなレベルの光沢がある（図１３

７）。作品を焼成した後、収縮は均一で、内部の溝は歪まなかった。最後に、展示

台の製作では、いくつかの測定の後、２本脚の柱、溝と金属の間のスポンジの緩

衝、高さ調整、およびブースのサイズの調整を行った（図１３８）。 
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図１３５       図１３６       図１３７    図１３８ 

 

第五節 展示について 

博士終了審査の展示は、山、海、空の３つのシリーズの作品で構成されている

（図１３９）。各作品は、東京芸術大学大学美術館地下展示室の一角に配置され

た。展示効果としては、鑑賞者が導線に従って移動するとき、鑑賞者が作品の前後

不覚で眩暈を促すような不思議な世界に没入できるのが最も望ましい。そのため、

展示台も作品に合わせて異なるデザインコンセプトから作成した。3シリーズの作

品は、それぞれ花器の機能を有している。展示では、表現のために、そして植物が

成長していくイメージから、実際の植物の替わりに、曲線造形の陶磁器を作品の溝

に設置した。 

 

図１３９ 展示会場風景 

《Ｌａｐｕｔａ－ｓｋｙ》は、空の神秘的な感覚を表している。この作品の展示

では、作品群を壁の異なる高さに設置することで、空中に浮遊するムードを作り出

した（図１４０）。目線の高さからは水平に見えるが、もし下や左右に移動し、視

点が変われば、作品の他の部分も見ることができる（図１４１）。また鏡をのぞき

込めば、自分と作品を同じ平面上に見ることができる。作品は鏡の上に置かれてい

るため、鏡が照明の光を反射し、作品のガラスの透明部分を通して壁に投影したこ
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とで、興味深い影の変化が生じた。影には作品とは異なる形状変化と拡張効果もあ

った。 

    

図１４０              図１４１ 

《Ｌａｐｕｔａ－ｓｅａ》は比較的閉じた空間に置かれ、海の静かで孤立した雰囲

気を表現した（図１４２）。陶磁の作品を金属製の展示台に置くことで、泡のよう

な形が海底のより深い場所を探索するように広がり、予測できない海の深さ、海の

浮遊感を表すことにつながった（図１４３）。水平面に配置された形状は、流れる

波の曲線を感じさせるものである。また、上へと展開する形状は、作品がさらに拡

張していくことを予測させるものである。照明の難点は、作品の焦点となる下部の

造形よりも上部の造形のほうが大きいため、上からの照明だけでは影を作ることで

もあった。照明を下から当てた場合、鑑賞者の目線に直接光源が入ってしまうため

不可能であった。これらはもっと考えて改善する必要がある。 

    

図１４２            図１４３ 
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《Ｌａｐｕｔａ－ｍｏｕｎｔａｉｎ》は山の広がりと脈動を伝える作品である。当

作は３つのシリーズの中で最もオープンな空間に配置した。２つのオブジェクトを

別々に配置し、鑑賞者はその間を歩き回って作品を楽しむことができた（図１４

４）。展示台の１つ（図１４５）は、鉄の展示台を備えた柱構造である。展示台に

設置する溝は事前に作品そのものに設定されている。（図１４６）もうひとつの展

示台は木製の台座で、こちらは山の安定を示している。右側のオブジェクトの照明

にあたっては、 《Ｌａｐｕｔａ－ｓｅａ》と同じく、上部の影に下部が隠れると

いう問題が発生した。これについては、要検討課題と考えられる。 

 

図１４４《Ｌａｐｕｔａ－ｍｏｕｎｔａｉｎ》 

左 82×55×45cm         右 85×47×153cm 

  

図１４５            図１４６ 
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小結 

作品群のテーマは「水平線」である。今、この瞬間に筆者たちのいる世界を基準

として、見えている水平線の上と下にも、見えない世界は存在する。陶芸の多面性

を模索するため、筆者は夢の空間を空、海、山に分ける３つの作品群を利用した。 

 第１節では修了制作で用いた４つのコンセンプトを詳述した。第２節では、空を

テーマにした作品である＜Ｌａｐｕｔａ－ｓｋｙ＞シリーズを論じた。第３節では

海をテーマにした作品である＜Ｌａｐｕｔａ－ｓｅａ＞に関して論じた。第４節で

は、山をテーマにした＜Ｌａｐｕｔａ－ｍｏｕｎｔａｉｎ＞シリーズに関して論じ

た。 
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結論 

本論文は３章からなり、以下のとおり論じた。 

第１章では、自作の最も重要なアィディアである夢、人間、現実、自然につい

て、インスピレーションを受けた作品や自作を織り交ぜつつ論じた。 

第２章では陶芸の多面性というで、作品の制作技法と筆者の素材に対する感覚に

ついて論じた。 

第３章では博士提出作品のコンセプト・技法・展示について論じた。 

私の大学の学科は、アートとデザインの２つの専攻に分かれていた。一般的に、

アートは絵画であり、デザインは画像や製品を作るためにコンピューターを使用す

ると考えられている。私は、デザイン部門に入ることにしたものの、そこには工芸

も含まれていた。それ以前は私は工芸という用語の定義すら分からなかった。台湾

人にとって、それは一般的な単語ではなかった。私にとって、工芸とはアートとデ

ザインの間であり、素材を尊重し、アーティスト自身のアイデアと組み合わせて表

現するものである。世界のいたるところで工芸は大きな変化を遂げ、互いに混ざり

合っている。  

技術が進歩したこの時代では、工芸の魅力は、人の手によって作られた温もり

と、人々だけができる革新にある。機械を使用して品質を改善し、労力と時間を節

約できる。工芸が実際の社会生活と相互作用することができないならば、工芸はそ

れ自身の含意と機能を失う。工芸に携わるのであれば、学術的研究と文化的・芸術

的視野からのの客観的思考に加えて、伝統芸術の保存、維持、および関連する技術

的および行政的措置についての意見をしっかりと持つことが必要である。 

 台湾は中国や日本の文化の影響を受けた歴史があるため、台湾文化には多様性が

ある。台湾の生活には美しさが満ちているが、多くの人々はそれを観察せず、心か

ら理解していない。美しさに気づくことができなければ、それは存在しないのと変

わらない。いま、台湾の生活文化の美しさを再認識すべきと考える。したがって、

私は、今後も「生活の美学」を根底に置き、教育を推進していきたい。その目的は

「芸術の生活と生活の芸術」の実践を促進することである。 

人々は生きていく中で美と常に隣り合わせであり、個人的な嗜好やスタイルはそ

の人の美学を示している。食料や衣服産業では、あらゆるところで美的な特質を示

すことができる。私たちが特別な注意を払わなくても、美学は人生に自然に存在す

る。陶磁芸術は日常広く使われている陶磁器から鑑賞芸術品まで、生活で広く見ら

れる。最初に人々は、陶土を用いて器物を制作し日用品としていた。ところが、こ
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うした器物からも新しい文化を創造することができる。例えば喉が渇いたら道具を

使って茶を飲む、この時の茶碗は食器である。しかし茶道は道具を使って、茶を楽

しみながら、器の美しさを感じることもできる。これは生活の美学の創造である。

私は、台湾や他の国でも、自身の美学を表現していきたい。   

人々の生活がまったく変わらなければ、新しいものが人生の領域に入ることはな

く、人生に変化や発展が生じる可能性はない。良いものは時が経っても変わらず良

いものであり続ける。生産プロセスの透明性と情報の開放性、信頼性、そして共鳴

は、作家と使用者のお互いの「心」を見ることのできる関係に繋がる。愛着のある

「もの」を使う、という自然な行動は、この、生産者と使用者の潜在的で深い信頼

に基づいている。生活の美学を伝えていくことは、社会的進歩の不可欠な主題であ

る。 

 工芸の価値は、作家と使用者の「双方向」によって確立される。作家は使用者が

自分の思いをどのように受け入れられるかを明確に定義する必要がある。そして利

用者の共鳴を誘発し、充実した生活と経験の蓄積、伝統と現代性の感性を組み合わ

せることで、芸術性と機能の点でユニークな「アート＆デザイン」を作成すること

ができる。 

 なぜ陶磁器を創造的な媒体として使用するのかとよく聞かれる。私にとって、陶

磁器の定義は非常に広く、芸術から生活にまで及ぶ。私は芸術とデザイン両方に興

味があり、工芸の分野は、この欲張りな創造的欲求を満たしている。柔らかい土

は、私の指の成形と思考を通して自由に発展することができ、陶磁器の焼成は、作

品に堅実な機能性を与え、様々な土と釉薬の質感の変化による物質的な魅力を与え

る。創造のプロセスは難しいが、それは私に創造の楽しさを感じさせる。各アーテ

ィストの個性は、自身が使用するメディアの特性と一致していると思う。私は台湾

にいた頃、人が多い電車に乗ることすら気乗りしなかった。多くの人が肩をぶつけ

合う場所で、他人と揉め事を起こすことになるのを恐れていた。土の柔らかさと、

私のこのような性格の優しさ、脆さはよく似ている。しかし、私は自分に挑戦し、

強くなることに挑み続けた、これは陶磁器の焼成にも似ており、時には予測できな

い変化があり、継続的に試してみる必要がある。この博士課程の創作では、自分自

身が水平線の上下を行き来するような歩みを経た（図１３９）。 
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図１３９ 

陶磁器の専門知識を増やし、連続的な制作研究のなかで、他の素材との組み合わ

せなど、芸術の創造と人生経験をかき立てるより多くの可能性を試した。私の芸術

研究の重要性は、即時に見える効能ではなく、使用者との相互作用を通じて観賞者

と交流し、心を癒し、美学を促進することにある。それによって生活と社会の調和

を促進し、具体的な変化を実現できることを願っている。 
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