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序論

本論文において論述する主な内容は、世界観(後に説明する仮想のパラレルワールド)を焼き

物として、展示空間に異世界を表現することである。そして、マキシマリズムを中心に装飾形式と

材料の研究を行い、これまで培った知識や得意とする技術を用いて世界観をインスタレーション

として表現する作品研究を行う。私の目指す泥釉とは主に天然の粘土と鉱物を調合した釉薬で

ある。釉薬は低融点の土を使用し媒融剤として少量の木灰や鉱物を用いて調合する。釉薬調合

の知識は私のルーツでもある中国の伝統釉に手がかりを得ることができる。中国には鉄紅釉、油

滴天目や虹彩天目等に泥釉を基礎として伝統的に用いている。また、釉薬に用いる粘土と鉱物

は地域により様々あり、材料による特性が大きく作用する。そして、泥釉を用いた作品は多岐に

わたり、他の地域の材料を用いて復元することは非常に困難であるとも言える。私はこの地域に

よる特性を生かした独自の質感が泥釉の魅力であると考える。

第一章は、卒業制作における根幹として、作者自身の生まれ育った場所の経験や留学をする

中で得られた知識から生まれたパイナップル王国という仮想の国について説明を行う。

第二章は技法と素材について、泥釉と陶磁器を中心に説明を行う。使用する土については、

土の特徴を生かし一つの作品でもより豊かな質感を表現するため、陶土と磁土を用いて制作を

行う。そして、手びねりやタタラ作りなどの技法を用いて成形を試みる。

第三章は作品の制作工程について、修士時代の作品からの革新と焼成方法について説明を

行う。そして、多様な素材を包括する作品を展示媒体として使用し新たな展示表現の模索を試

みる。焼き物によるオブジェと銅版画の作品を一つの空間作品として展示し、新たな表現形態を

確立することができると考える。展示方法は銅版画の作品をオブジェ作品の背景として用いて、

私の世界観を展示空間を通し体感することができると考える。
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第一章 パイナップル王国という仮想の国

地球は人類が共同で生きる場であり、地球上の各種の資源によって人類の生活は正常な

営みを維持している。一方で、人類の生活水準の上昇、経済の急速な発展にともない、天

然資源に対する需要は日ごとに増加している。資源やエネルギーなどの無節制な使用は人

類による環境破壊を引き起こしている。環境破壊の結果は深刻で、地球温暖化、津波、土

石流、酸性雨などの自然災害を発生させ、これらの自然災害の発生は人類の生存にも大き

な脅威をもたらしている。これらは、人間と自然が調和をなすことの重要性を物語ってい

る。

筆者は、人は思想があるがゆえに人になると考える。そして、行動は思想に影響される。

人類の歴史上、多くの宗教と思想が生み出されてきた。それは人類の発展を促してきた。

原始時代には各種の自然崇拝のもと、人の生存や生産のための儀式などが行われた。原始

時代の人類は、他の生物と共生し、自然の資源のうち生活を維持できる最低限の量を採取

したと考えられる。人類の発展に伴い、消費主義や利己主義を伴う思想の影響で、巨大な

養殖業や漁獲業などが生まれ、人と自然のバランスは崩れていった。例えば、ステラーカ

イギュウは 1741 年の発見から乱獲され、その後はわずか 27 年で姿を消した。

私が消費主義に対して疑問と警戒心を抱くようになったのはマイクロプラスチックの問

題からである。プラスチック産業の時代が始まったのは第2次世界大戦後の1950年代1で、

消費主義と共に発展した。約 70 年後の現代においてプラスチックは不可欠な素材となっ

ているが、消費されたプラスチック製品が自然に与えた影響は想像以上に甚大である。

マイクロプラスチックは日常的に口にする食塩2から、遠い北極海の海氷3にまで分布し

ている。この問題の解決手段は見当たらないままである。このように、プラスチック製品

が膨大な数量になったのは大量消費時代の結果だと考えられる。大量消費社会においては、

マスメディアの宣伝によって、個人の欲望の満足と利益の実現が喧伝される。そこでは他

者との相違が強調され、個人のアイデンティティが社会の中で定位される。このような価

値観や消費観に影響され、消費主義と大量生産は悪循環を生んでいる。このままでは、地

球はいつか人間の膨大な欲望を負担できなくなるだろう。そこで自然と人間の関係につい

て考えた結果として、「パイナップル王国」という構想が生まれた。

パイナップル王国とは、人間と自然の動植物が調和的に共存するパラレルワールドを想

像したものである。本作品では、人面、植物と動物の要素を主なモチーフとし、それらの

モチーフを立体および線形構造で作品のなかに表現する。また、粘土や木、竹等の天然素

材を材料として使用する。

人面を主要な要素の一つとした理由は、多くの古代文明において、人面の工芸品や祭具

が大量に登場し、例えばミケーネ文明のアガメムノンのマスク、中国三星堆遺跡の青銅縦

目仮面（写真 7）やアメリカ大陸のオルメカの巨石人頭像（写真 8）等、それらの出現が

人間の自己認識や思考を代表すると考えるためである。様々な土地で育った文明にはすべ

て、土や石や金属等の材料から作られた人面や人間像が存在している。人面と人間像とい

1 プラスチックの文化史―可塑性物質の神話学 遠藤 徹 水声社 (1999/12/1)
2 『ナショナルジオグラフィック』日本版（2018 年）は、9割の食塩からマイクロプラス

チックを検出され、特にアジアの国々で産出される食塩には、相当量のマイクロプラステ

ックが含まれていると報じた。
3 「プラスチック微粒子 北極海の氷 汚染最悪レベル」『日本経済新聞』夕刊 2018 年 5

月 21 日（社会・スポーツ面）

https://ja.wikipedia.org/wiki/%2525E5%25258C%252597%2525E6%2525A5%2525B5%2525E6%2525B5%2525B7
https://ja.wikipedia.org/wiki/%2525E6%2525B5%2525B7%2525E6%2525B0%2525B7
https://ja.wikipedia.org/wiki/%2525E3%252582%2525A2%2525E3%252582%2525A4%2525E3%252583%252587%2525E3%252583%2525B3%2525E3%252583%252586%2525E3%252582%2525A3%2525E3%252583%252586%2525E3%252582%2525A3
https://www.nikkei.com/article/DGKKZO30748970R20C18A5CR0000/
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う形式は、祖霊信仰を通して現れ、そこからは人と大地の関わりを見て取ることができる。

このような人面と人間像の特性を表現するため、人面の要素は私の作品にとって重要なも

のである。また、土と言う素材も、人の生存と発展には不可欠であり、空気と水のように

重要なものである。

写真 7 中国三星堆遺跡の青銅縦目仮面 写真 8 巨石人頭像、サン・ロレンソ 1 号記念物

高 66.0 幅 138.0（ｃｍ） 285×217×168（ｃｍ）

中国四川省広漢市 三星堆博物館 メキシコ、ハラパ ベラクルス州立博物館

動物、植物の要素も、古代文化でしばしば言及されるモチーフである。多くの動植物は

人類より長い歴史を持つ。従って原始社会の人類は、自然現象を科学的に理解することが

できなかった。自然界の抑圧によって、人類は自然に神秘を見出した。このことによって

原始宗教が生まれた。原始宗教の社会的な根源は、自然の力に対する人々の畏怖と尊敬で

ある。人々は、自然の中の動物や植物に畏怖と尊敬を寄せ、神格化、記号化した。例えば、

虎や鷹などの猛獣の崇拝、巨木や松の実、トウモロコシなどの植物の崇拝などである。し

かし、文明の発展に従って、太古の時代の多くの信仰は新しい信仰に取って代わられ、人

類の自然に対する態度も畏怖ではなく、征服と利用に変わった。今回の博士提出作品のデ

ザインの多くは動物と植物のシンボルからインスピレーションを得たものである。パイナ

ップル王国を象徴するパイナップルは、実際にはただの果物に過ぎない。しかし筆者の世

界観においては、パイナップルは多産、生命力などの意味をもった植物としての存在であ

る。パイナップルは多くの種を有する植物であるが、パイナップルの頭の部分を切り取り、

水に浸すことで新たに再生させることができる。この現実におけるパイナップルの植物と

しての性質が、私の目指す仮想の世界観と共通することを見出し、テーマとした。

私が仮想した世界観は、以下の特徴を持っている。これらは、現実に存在したものを分

解して再構成したものである。

1. 現実に存在したものを参考としたパラレルワールド。

2. 生態系レベルの自然発生的な（擬制的ではない）共存と犠牲。

3. 偶数に限らない人間や動物の器官：例えば三つの目、三つ足など。

4. パイナップルの再生と生命力：パラレルワールドの伝説の植物。

5. 森のイメージ：絶滅と再生を繰り返して、循環を続ける世界。

6. 人間の自然への依存と多神教。

作品の中の異化した人体、例えば多くの目、獣首の人身と奇妙な植物は生物の進化に対

する一つの想像を表現している。食、住とは人類の基本的な欲求の表現の在り方であり、

https://ja.wikipedia.org/wiki/%2525E3%252583%2525A1%2525E3%252582%2525AD%2525E3%252582%2525B7%2525E3%252582%2525B3
https://ja.wikipedia.org/wiki/%2525E3%252583%25258F%2525E3%252583%2525A9%2525E3%252583%252591


4

食物と建物の形は作品中の造形構想の源の一つでもある。

第一節 沖縄での影響

私は東京で１年間、語学の勉強をした後、2014 年に沖縄県立芸術大学大学院に入学し

た。景徳鎮では四年間で磁土の技法を勉強したが、陶土は初めて接触した材料であったこ

ともあり、好奇心を持って沖縄の赤土と信楽の白土を合わせて手びねりの研究を始めた。

収縮率が近い、違う種類の土を利用し、作品の制作を行った。そのなかで日本の大学の教

育課程と、中国の教育課程とで違うところに気が付いた。日本の大学で最も大事なことは、

釉薬を作ることと窯で焼成することである。釉薬を作ることは一から勉強して、わからな

いことは先生からアドバイスをいただき、釉薬テストを実験した。特に中国の景徳鎮と日

本の焼成温度は異なり、景徳鎮の磁土の焼成温度は 1300℃前後、日本は 1250℃前後で焼

成する。そのため釉薬の耐火度を調整しなければならない。テストを重ね、ブロンズ釉と

青白磁釉薬の実験に成功した。ガス窯での焼成は大学院に入って初めて一人の本焼きを経

験した。粘土の採取以外、釉薬の調合、電気窯とガス窯の焼成と登窯の焼成を学んだ。こ

のことによって、その後の創作の素材や技法にも多くの可能性が与えられることとなった。

沖縄と本土では全く違う風土を感じた。白い壁、赤い瓦と建物の門や屋根に据え付けら

れた陶器製のシーサーやヒカゲヘゴなどの熱帯植物、各所に配された鮮烈な色彩に好奇心

が沸いた。墓が民家の庭や近い場所にあることも驚いた。祖霊信仰に基づいて、死後の生

活に精神的に明るい観念があることを初めて知った。死後の生活を想像した上で、様々な

形や色の厨子甕が作られることを学んだ。このように、それぞれの土地にはその土地に根

付いた生活と文化があり、その土地の文化に触れることは、造形を理解する一歩なのであ

る。

2016 年は山田聡先生の御厚意により、読谷村にある島袋常秀先生の常秀工房を二回訪

ねた。工房の露天に置かれた赤土と化粧土用白土の原土や工房の中で使用している蹴ロク

ロなどには感動した。陶芸を学んで以来初めてとなる、採掘以前、自然な状態の粘土を観

察する機会を得た（写真 9．10）。工房の棚に置いてあるガラスの瓶の中には、農家の畑

から採取したマンガンノジュウルがあった。これも初めて目にするものであった。マンガ

ンノジュウルは沖縄の陶器によく使用されている下絵具のマンガン原料だが、丁寧に研磨

して使うことができる。陶芸を勉強し始めてから、市販材料しか使ってこなかった私は、

身近なものを利用し、陶芸の作品を制作することに衝撃を受けた。

写真 9 自然な状態の粘土 写真 10 掘り出した原土

1. 厨子甕

（１）厨子甕について

https://ja.wikipedia.org/wiki/%2525E5%2525BB%2525BA%2525E7%252589%2525A9
https://ja.wikipedia.org/wiki/%2525E9%252596%252580
https://ja.wikipedia.org/wiki/%2525E5%2525B1%25258B%2525E6%2525A0%2525B9
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沖縄県立芸術大学に在学中の頃、首里城の近くを通って学校に通った。首里城の近くに

は、世界遺産のひとつであり、沖縄県最大の破風墓の玉陵がある。そして、玉陵の地下 1

階の資料展示室で厨子甕を初めて見た。そこには、琉球王国第二尚氏王統の歴代国王が葬

られている陵墓として、木製、石製、陶製等の厨子甕が納められていた。また、厨子甕は、

各タイプの厨子甕の形によってさらに細かく分されている。沖縄で発見された厨子甕には

板厨子、石厨子、甕型、御殿型と日常雑器による代用品がある。

沖縄では、古来より死者を天然の洞窟や岩陰に運んで風葬にする風習があった。これは

風葬後に洗骨と呼ばれる遺体の骨を洗って、遺骨を厨子甕に納める風習へと発展した。日

本本土で一般に見られる火葬用の骨壺と比較すると、厨子甕はかなり大型で、甕型と御殿

型の高さは約 50ｃｍから 90ｃｍに至る。壺屋で製作された陶製の厨子甕の場合、仏教僧あ

るいは地蔵菩薩を思わせる人物像が、獅子・龍・蓮華などの文様に取り囲まれながら貼り

付けられている（写真 11）。

写真 11 御殿型厨子甕

第二尚氏時代・ 18～19 世紀

蓋：高 38.2 幅 45.5 奥行 39.2（ｃｍ） 身：高 34.0 幅 50.5 奥行 40.8（ｃｍ）

東京国立博物館

厨子甕は文化的には中国の華南地方の影響を受けたとみられ、中国には「穀倉罐」「魂

瓶」と「魂亭」などの名称がある。東京国立博物館所蔵《神亭壺》（写真 12）はこの一

つで、甕の上に楼閣を築き、屋根には無数の鳥がとまった装飾があしらわれている。浙江

省越窯で作られた青磁であり、熊とも鼠ともみえる不思議な姿の動物や、人物、神像が、

多く貼り付けられており、「穀物倉に満ち、百鳥食を争う」4という情景を示したもので

ある。「彼岸の世界でも、必ずや五穀豊穣を」という旅立つ魂への、残された人々の、魂

からの祈りの形なのである。これは墳墓に副葬するための明器で、被葬者の死後の生活に

備えるための穀物倉、あるいは死者の魂の住みかと考えられている。中国の華南地方の浙

江省や江蘇省の３～４世紀の墓葬においてみられるものである。

私が厨子甕に興味を持った点は、民俗学や工芸的価値だけではなく、来世の幻想や死者

への祝福を多様な造形や素材によって、建築や人物、鳥獣などの装飾を組み合わせたこと

であり、不思議な魅力を感じた。このことにより私にとって陶器は実用性から一転して、

精神的な祖先崇拝の物質化と実体化をもたらすものとなった。

4 参考文献:「中国陶瓷全集４・越窯」（上海人民美術出版社＋美乃美刊）

https://colbase.nich.go.jp/collectionItems/view/12f08f3c06a62af80737925634848303/185462?lang=jpn
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写真 12 神亭壺(しんていこ)

三国(呉)～西晋時代・ 3世紀

東京国立博物館

（２）厨子甕にもとづいた自作について

厨子にインパクトを受け、器の内外の空間についてはこれまでとは違った考えを持ち、

2017 年には陶と磁のコラボレーション作品を制作した（写真 13、14）。人間としての存

在には、外的な物質に代表される身体も、精神に代表される内的なものも含まれていると

いう考えを器を土台とにする作品に投影し、作品を内部空間と外部空間から再発想し創作

を行った。

これらの作品は、外部と内部の空間を 2 つの部分に分けて制作した。写真 13、14 は内

部空間の想定と製作方法を説明したものであり、陶土材料の収縮変化の理解と製作手順の

調整によって一挙に焼成したものである。

写真 13 の作品は、中身の形は瓢箪、磁土を手びねりでつくり、その上に数多くの小さ

い洞窟を彫って、豆仏像を付けた。中の瓢箪は一回素焼きをして、釉薬を掛けて置いてお

いた。外側は赤土で作り、高台の大きさは瓢箪の下の面より少し大きめ、そして瓢箪の乗

る台を作り、ビニールを掛けて、瓢箪が乗る台の部分だけ乾かして、硬さが残っている時

に瓢箪をなかの台に乗せて、外側の作業を始める。瓢箪の形に従って、外側のタワーを作

り、一番上は土を掘ることはしないようにして作った。上まで作った後、ビニールを掛け

て 30 時間放置し、湿度を統一させた。土を掘り、その後は屋根などを一段一段作り完成

させる。磁土と赤土は収縮率が違うので、中身の磁土を先に素焼きすることで収縮率を近

づけることができる。また、中身の釉薬を先に掛けて、外側は違う釉薬を掛けることが可

能になる。

この作品は私の陶芸創作にとって新しいジャンルの始まりであり、同時に制作方法に貴

重な経験を蓄積することとなった。博士提出作品の創作における基礎と参考ともなってい

る。
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写真13 45％の器と 65％の妄想――瓢箪仙人2017 写真14 45％の器と 65％の妄想――残塔2017

赤土 磁土 赤土 磁土

35 × 35 × 57（ｃｍ） 35 × 36 × 56（ｃｍ）

写真 15 写真 16
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2.ヒヌカンと御嶽

仏教や道教に親しんできた私は、日本に来てから、アニミズム的、祖霊崇拝的な民族宗

教を初めて体感として知ることができた。最も印象が深いことは、神像などの偶像がなか

ったことである。神社には、鏡など神が宿るとされているものを礼拝の対象としているこ

とも仏教や道教とは異なる。特に沖縄特有の民間信仰を本島と比較すると、御嶽信仰と火

神信仰は特別である。

ヒヌカンは家庭の守護神として信仰されてきた。「台所に祀られる３個の石をよりま

しとする神。沖縄諸島全域および、奄美諸島に分布。<ヒヌカン>系の呼称が一般的である

が、<ウミチムン>（神体からきた）、<ウカマ>（かまどからきた）などともいう。沖縄諸

島に仏壇が登場したのは後世のことで、それ以前、家庭を守る神は火の神のみであった。」
5現在一般的には台所の一角に香炉、水、塩、泡盛、米と生花を供えて祀る。中国の華南

地方はこのような信仰は存在するが、小型の神像等は不可欠なものである。

御嶽は、琉球王国（第二尚氏王朝）が制定した琉球神道における聖域の総称で、琉球の

神話の神が来訪する場所であり、また祖先神を祀る場でもある。山の中に森の空間や泉や

川などにイビ石という石碑があって、地域を守護する聖域として現在も多くの信仰を集め

ている。昔の人々にとって山は木の実や山菜、獣など生きる食糧を与えてくれる非常に身

近で大切なものであった。村落の単位で必ず御嶽があり、そこには村人の保護者であり支

配者である神が住んでいる。氏祖は村落の守護神とされる。村落構成員に対し絶対的守護

の義務を負う。このような信仰は人と環境の良いバランスを示すものと考えられる。

身近に存在する自然環境との結びつきから生まれた祖先信仰と神像のない宗教との出

会いはは衝撃的であった。信仰の存在は自然環境への人類の依存の現れであり、祖先に代

表される経験や知識の伝承でもある。精神や物質の需要は信仰の根底にある。作品中の植

物の神格化の定義もこのような考えから来ており、パイナップルを記号に簡略化して作品

中に表現することで、自然の生命力と再生の循環の象徴を持っている。

写真 17

5 『沖縄大百科事典 下ナ～ン』（沖縄大百科事典刊行事務局、沖縄タイムス社、1983

年）

ｐ305～306
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写真 18

御嶽は、森の中にある特別な空間であり、博士展のインスピレーションとなった。それ

は大学美術館の展示室の広い空間とは別の空間を創りだすテント（写真 18）として示し

た。写真 17 に書いたのはこのテントのイメージである。

空間の感覚を切り替えるため、テントの中に作品を設置した。また、焚き火の音と焚き

火を模倣するライトによって、特別な空間を演出した。

第二節 多様な世界観

世界という文字は、世は時間、界は空間のことを意味している。同じ世界に生きている

人間は民族や宗教によって、それぞれ異なる世界観を持っている。思想は客観的な世界の

表現であり、言い換えれば、私たちは思想の使い方を学習しているのである。また私たち

は客観的な物事や世界をどのように認知するかも学習する。この世界のすべての物事に対

する認識には階層があり、物事の同じ階層で私達は異なった角度から物事を見て、それに

よって異なった認知と了解を得ている。一つの物事を別々の側面から見ることで、断片化

した認知を融合し一貫したシステムにすることもできる。これは科学の由来でもあり、科

学理論の構築は無数の小さい知識の論証によって始まり、最終的にはそれら小さな知識の

集合が一つの巨大な知識システムを形成する。このシステムが逆となる場合には、全体か

ら一つの物事を見ると、世界の中のいかなる物事も単一の存在はなく、相互依存、共栄共

生の一部分であることがわかる。

筆者は生まれてから、知識や経験の蓄積に従って、この世界を徐々に理解し認知してい

ると実感している。しかし、同時により多くの疑問も抱えている。例えば、人間について、

地球について、宇宙についてなど想像しえない時代や動態がある。太古の部族の時代から

今に至るまで、人類はこの世界を解釈し認知するため伝統文化、宗教、科学その他多くの

方法によって、その答えを見つけるため模索している。一方では世界観を背景として、文

学や美術などの領域にその世界観が反映されることもある。世界を知るより、世界をいか

に知るかが人間の核心的な能力なのである。

パスカル6は「パンセ」の中の言葉において、「人間は、自然のうちで最も弱い一本の

葦にすぎない。しかしそれは考える葦である」として、自然において脆弱だが思考する存

在としての人間の本質を記した。

以下、私の世界観の形成に大きな影響を与えていたことを以下に述べる。

6 ブレーズ・パスカル（1623 年 6 月 19 日 - 1662 年 8 月 19 日）は、フランスの哲学者、

自然哲学者、物理学者、思想家、数学者、キリスト教神学者、発明家、実業家である。
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1. 宗教の宗教観

宗教の世界観は、人間の力や自然の力を超えた存在を中心とする観念である。また、そ

の観念体系にもとづく教義、儀礼、組織などをそなえた社会集団のことを示す。宗教の中

でもキリスト教、イスラム教、仏教は世界宗教とよばれ、人種や民族を超え多くの人々が

信仰している7。また、特定の地域や民族にのみ信仰される宗教は土着、もしくは民族宗

教と呼ばれ、ユダヤ教や神道などがこれに分類される。

写真 19

宗教は、人間の精神からつくられた世界と言っても過言ではない。異なる宗教や文明の

中には、さまざまな世界観がある。例えば仏教には三千世界という考えがある。古印度に

おける世界観では大地はスメール山（須弥山）の周囲に花弁のように集まった四つの大陸

から成る円盤であるという宇宙論がある。そして、千の小千世界が中千世界であり、千の

中千世界を大千世界とする考えがある。また、ヨーロッパでは、ソクラテス以前の哲学者

はほとんどが地球平面説を主張し、コロンブスの時代では教養人も地球平面説を信じてお

り、世界は円盤である地球平面説という考えも存在していた。そして、作家でもある天文

学者のフラマリオン8が 1888 年に作製した挿絵（写真 19）には、平面上の大地の端まで到

達して天蓋から顔を突き出している旅行者を描いた作品がある。意味を簡潔に述べれば、

氷山が地球を守り、その外側にまた別の世界がある、という含意がある。

以上の世界観の正解、不正解は別として、様々な宗教の世界観から生み出された美術や

文学は人類共通の遺産となっている。これらの美術や文学作品は私の心に響きを与える。

現実に対して、他の角度から理解することができる手段ともなっているためである。

写真 20 はこうした宗教の世界観から創作した作品である。2017 年、＜二元＞という題

でこの世界の構造に対する私のイメージを制作した（写真 20）。私たちの世界は大地と

空の二元からなる。一日のなかで昼と夜を分けて、太陽と月が毎日繰り返し、一つ世界に、

二元を作り出す。二元は相互に影響し合い、お互い依存する。この概念を作品にする際、

壺で二元に表現したいと思い、下の部分はつながった高台とし、上に上がるにつれて、二

つの壺になり、階段を掛け合い繋がり、お互いに依存する形を作った。

7 古野清人『世界大百科事典』14、平凡社、1978 年。
8 ニコラ・カミーユ・フラマリオン （1842 年 2 月 26 日 - 1925 年 6 月 3 日）は、フラン

スの天文学者、天文普及家、作家。

https://ja.wikipedia.org/wiki/1842%2525E5%2525B9%2525B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/2%2525E6%25259C%25258826%2525E6%252597%2525A5
https://ja.wikipedia.org/wiki/1925%2525E5%2525B9%2525B4
https://ja.wikipedia.org/wiki/6%2525E6%25259C%2525883%2525E6%252597%2525A5
https://ja.wikipedia.org/wiki/%2525E3%252583%252595%2525E3%252583%2525A9%2525E3%252583%2525B3%2525E3%252582%2525B9
https://ja.wikipedia.org/wiki/%2525E3%252583%252595%2525E3%252583%2525A9%2525E3%252583%2525B3%2525E3%252582%2525B9
https://ja.wikipedia.org/wiki/%2525E5%2525A4%2525A9%2525E6%252596%252587%2525E5%2525AD%2525A6%2525E8%252580%252585
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写真 20 45％の器と 65％の妄想――二元 2017

赤土

35 × 30 × 56（ｃｍ）

2.地球に隠された異世界

地球上の多くの生物の生存には水、日光、空気と適当な温度が必要である。しかし、科

学技術の発展によって人類の自然に対する探求心はさらに深く広いものとなった。その一

方、食物資源が乏しいため、深海環境は長く「生命の禁止帯」と考えられてきた。しかし

ここ数十年で、深海の中にも生命があることが発見された。それらの生き物は極限環境生

物と呼ばれている。

1977 年に Peter Lonsdale はウッズホール海洋研究所の潜水艇アルビン号を使って熱水

噴出孔を目視で確認した。そこでは熱水噴出孔に噴出する液体中に溶解した各種の化学物

質を目当てにした複雑な生態系が成立していた。熱水噴出孔をエネルギーの供給源として、

有機物合成をする細菌や古細菌を基礎とし、巻貝、エビ、カニと魚類などのより大きな生

物が食物連鎖を形成している。太陽エネルギーに依存する地表の生態系とは異なる体系で

ある。

鯨骨生物群集という、深海に沈降したクジラの死骸をエネルギーの供給源として形成

される生物群集もある。鯨骨生物群集を構成する貝などは体内に化学合成細菌を共生させ、

その細菌が硫化水素を摂取して有機物を生み出す。熱水噴出孔と同様、隔離された環境の

特殊な生態系である。砂漠の中のオアシスのように、自然の不思議さに感銘を受ける。

このように科学の新しい発見には、生命の存在形態や生態の構成にさまざまな可能性が

あることを人々に意識させる。

陶芸の作品は焼成しないと作品にはならない、焼成の過程では作品が窯の中で何十時

間と火に晒される。窯の中は、地面からその頂点まで千二百度以上の温度がある。窯から

ただ数十センチの距離にいる作家の世界とは全く異なる異世界が、焼成中の窯には広がっ

ている。焼成時には、作家が自らの手で作ったものが窯の中の世界に行って、作家と同じ

世界に戻った時には作品になっている。筆者は自ら窯を調整するが、自ら調整した窯の中

の世界と、出来上がった作品にはいつも不思議な感覚がある。
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写真 21

博士提出作品の銅版画（写真 21）、展示の背景の役割として、パイナップル王国の世

界を描いた。パイナップル王国では、地球には深海と地下の世界があり、人間の居場所か

ら隔絶されている。写真 21 の作品ではパイナップル王国の世界は六つの部分に分けられ

ている。

3.物理科学の仮想のパラレルワールド

パラレルワールドの概念は SF でもよくみられる世界観である。並行世界、並行宇宙と

もいう。一方、実際に物理学の世界でも理論的な可能性が語られている。例えば、量子力

学の多世界解釈や、宇宙論の「ベビーユニバース」仮説などである。その理論的根拠を超

弦理論など複数ある理論の一つ一つに求める考え方も生まれてきている。この宇宙は主に

正物質や電子などで構成されているが、陽電子などの反物質の存在もある。この物質の不

均衡は、ビッグバンによって正物質と反物質がほぼ同数出現し、正物質と反物質が反応し

て消滅したが、この間に微妙な量の差があり、正物質の方がわずかに多かったために起き

たものである。消滅しなかった正物質がこの宇宙を構成し、現在の既知宇宙はほぼ全ての

天体が正物質で構成されている。ビッグバンの過程において、この宇宙以外に泡のように

無数の宇宙が生成して、他の並行宇宙では正物質が消滅し、反物質のみから構成される世

界が存在するのではないかという仮説も提示されている。

このような SF や物理学の仮説は、この世界を様々な角度から認知することを可能とし、

私の創作や思考に大きな影響を与えている。
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写真 22

博士提出作品には、パラレルワールドを表現するため、絵画という形式を用いて、生

物や植物等の背景を描いた（写真 22 は一部分）。

第三節 陶芸で実現したいこと

この節では、以上の筆者の関心を踏まえて陶芸で実現したいことについて述べる。

写真 23 は 2015 年に制作した陶土の材料を使用して、初めて自分の世界観を表現した試

作である。景徳鎮で４年間磁土の勉強をした後、陶土には経験がなかった私は、2015 年

に沖縄県立芸術大学大学院に入学し、沖縄の赤土と信楽の白土を合わせた手びねりの研究

を始めた。本作は混沌と無秩序な世界観をマキシマリズムの装飾形式で表現する試みであ

る。本作は、犠牲と共存の中でシステム全体のバランスを維持することを表している。

作品では、様々な立体造型と平面構成を 1点の作品に圧縮したが、全体としてバランス

が悪く、また作品の各部分の結合が唐突であることが反省点となった。その後、本作の反

省を踏まえて、作品全体を意識して制作することによって、より豊かな造形と統一された

装飾形式により、さらに細かく表現することを考えるようになった。
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写真 23 Clairvoyant Dream 2015

25 × 25 × 80（ｃｍ）

もう一点は、2016 年に制作した染付の技法で私の世界観を表現した作品（写真 24）で

ある。この作品では、単一の表現手法を用いた。この作品は、食物連鎖についての考えを

表している。地球の食物連鎖の構造には、草食動物も肉食動物もあるが、各個体群の存在

は不可欠である。草食動物は個体群を数量で維持し、一部の数量を犠牲にして、肉食動物

の生存を保証する。肉食動物の数も一定の量を維持し、生存に必要な食料だけをとってい

る。無意味な殺戮や欲求はない。このような連鎖のシステムは生態系全体の存在を維持す

ることにつながっている。火山や地震など、自然災害や予知できないことによってバラン

スが崩されると、再び自然界が安定を取り戻す過程で、このような構造や秩序が再構築さ

れる。生態系の自己修復と持続性は不思議である。このような生態系のカオスと共存から

発想を得て、この作品を作った。
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写真 24 三千世界染付皿 2016

40（ｃｍ）

さて、これまでの論では、この世界を観察することで人によって考え方が変わってくる

ことを説明した。現代陶芸の創作は、精神の自由と個性をとりわけ重視する。したがって、

陶芸作家の芸術的な個性の涵養においては、他の芸術ジャンルと同様に、蓄積と昇華の過

程が重要である。その過程とは、生活経験の蓄積のみならず、文化的な知識と才能の蓄積、

全面的なスキルの蓄積の上で土の美を追求し、陶芸創作のキャリアを積むことである。作

者の思想、個性と美意識を表現するためには、材料の選択と応用は非常に重要である。

小結

第１章の記述では、芸術の創作と現実は関係が非常に深く、分けられないものだという

ことを示した。沖縄での学習と生活の経験は私の芸術創作に豊富な素材を提供し、創作表

現の多様性を充実させた。芸術の創作は、創作者の感情、態度と価値観を表現するだけで

はなく、現実生活における客観的な存在を芸術の表現として升華させることもできる。筆

者自身も人類の一員である。そのため、作品には必然的に個人の思想や感情が込められて

いる。世界が筆者自身に与えた影響として、宗教や科学や文化といった抽象的な知識、動

植物や海山など具象的なものも作品に反映されている。現実生活に由来した芸術作品は、

客観的な世界の反映だけでなく、創作者の主観的な感情の表現でもある。

これまで、自身の経歴を起点にして、陶芸創作のインスピレーションと私が思考したも

のを述べた。この世界への好奇心を常に保つことは私にとってとても大切なものである。

https://cjjc.weblio.jp/content/%2525E6%2525B7%2525B1%2525E3%252581%25258F


16

第二章 泥釉と陶磁器

泥釉は原始時代から使われている釉薬である。

新石器時代の中国では彩陶文化から始まり、紀元前 16 世紀の商代には泥釉を用いた彩

陶片が発見されている。当時の陶工は白、赤や黒に発色する釉薬に近い粘土を用いて加飾

していた。加飾する粘土の構造はガラスとヘマタイトからなる結晶であり、それは釉薬の

特徴と言える。殷代の陶片に掛けられた釉層の成分分析によって、成分の過半数は石灰石

と低融点の粘土であることが判明した9。東晋時代後期（紀元前 92 ー 159 年）の中国の浙

江省上虞が最古の黒釉磁器を生産したとなっている。黒釉磁器の主な特徴としては鉄分を

含む黒土を使い、高温で焼成する釉薬を製造していたことが挙げられる。黒釉磁器は宋時

代の茶文化の発展のなかで成熟し、全盛を極めた。例えば、建窯の油滴天目、吉州窯の木

ノ葉天目等が代表的な作品である。1191 年、日本の留学僧が宋の茶文化と建窯の天目を

日本に持ち帰り、日本の茶文化と融合させたことで天目茶碗の重要性は日本陶磁の歴史と

は切り離せない存在となった。

第一節 陶器と磁器の技法

陶土は白土、赤土や黒土等様々な種類があり、磁土と比べると粗いという特徴がある。

磁土は主にカオリナイトで構成された粘土であり、土の白さと細かさを持つ。そして、焼

成後の収縮率は陶土と比べ非常に高い。陶土、磁土はそれぞれ違った質感があるので、一

つの作品でもより豊かな質感を表現するために、陶土と磁土を合わせ、手びねりで成形を

試みることで新たな表現ができる。

筆者が学んだ中国の景徳鎮陶磁大学の陶芸専攻は専門分野が分かれており、創作を目標

とした陶芸専攻と主に染付による作品を制作する陶芸デザイン専攻を選ぶことができる。

筆者は創作を目標とした陶芸専攻を選択した。４年間の大半は陶磁器成形の技法を学び、

轆轤成型、手びねりやタタラ等の技法を習得した。３年生では 1年間かけて卒業制作を行

った。そこでは磁土の陶板成型を行った。失敗を繰り返しながら接着用泥の濃度を調整し、

磁土の乾燥状態に合わせるなど何十回とテストを重ねた。

４年生では中国の宜興市にて２ヶ月間勉強をし、朱泥の成型と焼成について研究した。

最終的に磁土の作品28点と朱泥の作品22点を提出するに至った。この卒業制作において、

磁土を乾燥状態で接着させ、収縮、焼成に伴うひび割れ等の実験を重ねた。陶板の収縮率

を研究した後、ロクロ形成よりも自由度の高い手びねりと陶板成型に魅せられ、その研究

に至った。

2013 年に日本へ留学し、修士では陶土を主に使用する沖縄で学んだ。ここでは陶土に

関する技法などの新しい技術を獲得することができた。陶土や磁土を構成する成分によっ

て、道具もそれぞれ異なる特徴がある。例えば、カンナと呼ばれる削る道具では、磁土の

場合、材質的に硬い超硬鋼のカンナを多く使用している。陶土では帯鉄や硬質な木などで

作られたカンナを多く使用している。土の特徴や表現の違いにより道具を換えることの重

要性を学ぶことができた。

博士後期課程２年次前期のテスト作品では轆轤成型も行い、多くの部分は手びねりと石

膏型の技法で制作した。そこでは、パーツと本体の乾燥状態を調整し、泥漿を用いて接着

することを試みた。残念ながら磁土と陶土の二種類を接着することは一部失敗に終わった。

作品のサイズにより接着できないことがあると判明したためである。

9
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今回の博士提出士作品では、主に手びねり、タタラや押し型の技法を使用している。押

し型は筆者独自の世界観から着想を得た模様で制作を行った。土台となる造形は手びねり

とタタラの技法で、そこへ文様の装飾を行うものである。以前の失敗の積み重ねを経験と

して、博士提出作品では改善した技法を使い作品の実現性を高め制作を行った。

第二節 泥釉について

中国出身の筆者にとって、初期の中国の陶磁器と釉薬に対する関心は陶芸を学ぶ理由の

一つである。

中国では、新石器時代の上絵を施した陶器を特徴とする彩陶文化の陶片の研究が進んで

いる。そこでは、紀元前 5000 年から紀元前 3000 年に仰韶文化の特徴がある陶片が発見さ

れたが、数は少ない。紀元前 16 世紀の殷代の陶片の研究では、人工的に釉薬を掛けた陶

器が多数発見されている。それらは中国では原始磁器、或いは釉陶と呼ばれている。殷代

の中期の硬陶と原始磁器の数は、同時期に発見された焼き物の 20％を占める。釉薬の成

分分析によって、酸化カルシウムの成分は 16％であり、過半数は石灰石と低融点の粘土

を用いて製造されたことと判明した。

今回の博士提出作品はオブジェが主体であり、釉薬の選択肢も広くあったことから、実

用性を基準とした釉薬の選択は行わなかった。異なる焼成温度における釉薬の色と質感を

鑑みて、作品に合わせた表現を行った。

1.泥釉とは

釉薬には、黄瀬戸や織部、辰砂など多くの種類がある。釉薬は外観から透明、失透、マ

ット、乳濁と区分されている。一方、釉薬の調合には、生合わせとフリット合わせとがあ

る。

今回の博士提出作品に用いる泥釉（slip glazes）とは主に天然粘土と鉱物を調合した

生合わせの釉薬である。泥釉では、低融点の土を使用し、媒融剤として少量の木灰や鉱物

を用いて調合する。釉薬調合の知識は私のルーツでもある中国の伝統釉に手がかりを得る

ことができる。中国には鉄紅釉、油滴天目や虹彩天目等、泥釉を基礎とする技法が伝統的

に用いられている。また、釉薬に用いる粘土と鉱物は地域によって様々で、地域ごとに多

様な特性がある。

日本に留学した経験から、日本の伝統釉薬の志野釉も単味の長石成分を原料としたもの

であることが分かった。焼成条件の変化には異なる質感や色が現れる。これは私にとって

良い勉強だけでなく啓発にもなる。

単味の土石材料を主材料とし、他の釉薬原料を少量添加して、異なる焼成方法で作品を

制作するのが今回の制作における最初のアイデアである。

2.泥釉の独自性

筆者の故郷は中国の陝西省宝鶏市、陳倉という所である。地質の分類は黄土の高原で、

田畑や山など全ての土は黄土である。黄土には、細かく明るい黄色の土から赤みある濃い

黄土など様々ある。それを知らずに、大学で景徳鎮に勉強へ行くこととなった。故郷から

景徳鎮に行く電車に乗り、土を観察すると、河南省から田畑の土色が徐々に変わっていく

ことが分かる。そして、江西省の景徳鎮市では、赤色の土となる。これらは陶芸を学んで
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いなければ、発見することもない貴重な体験であった。景徳鎮で初めて純白の磁土を使う

時、それまで見てきた自然の土の色や質感などとは異質であり、違和感を覚えた。磁土は

中国の長い歴史で皇帝や貴族に好まれ、それらは一般の民衆に馴染み中国で広く浸透する

こととなった。今の時代でも茶器や食器など評価が高いものは、およそ磁器の作品である。

日本へ留学し、文化の違いをはじめ土、技法などの知識が増えたことにより、筆者の陶芸

に対するも変化した。そして、作家としての自身の世界観が確立した事により、これら材

料の上下を考えず、陶土と磁土を使用した作品を制作することを目的に据える事になった

泥釉を用いた作品は多岐にわたり、他の地域の材料を用いて復元することは非常に困難

であるとも言える。私はこの地域による特性を生かした独自の質感が泥釉の魅力であると

考える。

今回、博士提出作品で使用した土は取手校地から採取した原土である。この原土を調整

して制作に用いた。この原土は、泥釉の材料の一つとして利用することができる特徴を持

つ土である。原土を陶土として使うには、耐火度、膨張率、収縮性、可塑性など様々な要

件を満たす必要がある。泥釉の材料として使うには、耐火度と接着性をテストし研究を行

う必要がある。これらの条件を研究していくことで原土の可能性を見出すことができる。

3.泥釉の制作及び実験

博士後期課程１年次の前期は穴窯用の低火度土のテストを行った。1230 度の酸化焼成

では土が溶けることが分かった。溶けた土は釉薬としての表情と同じであった。表面はマ

ットで、色は緑がかった灰色である。この土は結果として溶けて失敗した。しかし、泥漿

の状態で生地に塗ると釉薬になる可能性があると考え、更なる研究を行った。

博士提出作品に使う泥釉は二種類あり、一つは浮彫がある作品をより強調させることを

目的とした、うす塗りで用いる釉薬である。もう一方は生地に直接使う厚く塗る釉薬であ

る。釉薬研究にあたり重要となる色や質感の基準を設け、光沢感は抑え、浅く暗い緑の失

透釉の完成を目指した。泥釉に使う原料は低火度の赤土、取手校地で採取した原土、福島

珪石、ねずみ石灰と中国黄土である。（福島珪石、ねずみ石灰と中国黄土は伊勢久株式会

社の製品）穴窯で焼成するため、耐火度の研究を行うことが重要となる。ここでは、以下

の実験を行った。

写真 25
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写真 26

取手校地で粘土を採取する。採取場所は赤い点を取手校地の地図に表示した（写真 25）。

土を約 10 センチ掘ると、やや青みのある粘土層が見えた（写真 26）。指で握ると、粘り

が感じられた。

写真 27

採取した原土を細かく分けて、粉砕のために乾燥させた（写真 27）。

写真 28

乾燥した原土を細かく粉砕した（写真 28）。

写真 29

粉砕した原土を二種類に分けて、一つはそのままで水を入れ、混ぜて泥漿を作った。も
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う一つは普段より細かい番手の篩を使用した。水に溶かし、60 目の篩をかけ、泥漿を作

った（写真 29）。

写真 30

石膏板を使って、二種類の泥漿を乾燥させる（写真 30）。計測のため、乾燥した粘土

を細かく粉砕する。

写真 31

石膏型から作った原土テストピースと 60 目の篩をかけた泥漿を準備する。
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写真 32

原土 100%にて実験を行った。筆による塗りと型取りの 2 種類をテストすることで、熔

融の程度、接着性と粘土の強度の試験を同時に行った。塗り用のテストピースは赤土と白

土の二種類である。

二種類作ったテストピースを、1170 度、1200 度、1220 度、1230 度、1240 度と 1250 度

の温度帯での焼成実験に用いた（写真 32）。焼成実験に使った窯は日本電産シンポの小

型電気窯 DUA ー 01 プティ（Petit）である。1200 度以上では、原土が焼き締まる。型取

りのテストピースはひび割れなしで、綺麗な状態である。塗り状態の原土は 1250 度まで

融けなかった。つまりこの粘土は、耐火度が高い粘土である。

耐火度を調整するため、石灰石と珪石を入れて、三角座標を作った。

写真 33

原土の強度をテストしたいので、原土で器の形を薄めに作って、1250 度で焼成した。

口の部分はややひび割れした（写真 33）。水は漏れず、強度が高いと判断した。
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写真 34

原土の融け具合を検証したいので、1275 度の温度帯で石灰石と珪石を使って、三角座

標をテストした（写真 34）。テストピースの生地は白土で、焼成方法は酸化焼成である。

6号と 10 号はよく融けて、彫刻の部分も透けて綺麗に見えた。1275 度では穴窯使用が可

能になった。

写真 35

6 号と 10 号を 1240 度の温度帯で、生地に酸化金属の粉を塗ってテストした（写真 35）。

弁柄、二酸化マンガン、コバルトと二酸化銅を用いて、釉薬にどのような影響があるかを

検証した

第三節 現代陶芸における泥釉と陶器の可能性

現代社会の文化や芸術などに対して最も強い影響は個人主義である。個人主義において
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は、人間の尊厳と自己決定という 2つの価値概念と、個人は理性的存在または個性的存在

であるという認知的概念が共有されている10。そこでは、個性的存在と自由意志は芸術家

にとって不可欠なものであると考られている。作品とは芸術家の思想が反映される実体を

伴った表現である。筆者は日本の辻晋堂や八木一夫などの芸術家の影響を受け、陶芸を通

し新しい可能性を模索してきた。彫刻家の辻晉堂（1910-1981）11 の《時計》（ 1956 年

陶彫 京都国立近代美術館蔵）や 《寒山》（1958 年 陶彫 鳥取県立博物館蔵）などの作

品では、陶芸の常識を超えた表現が行われている。これらの作品は、走泥社同人らを始め

とする前衛陶芸家たちにも大きな影響を与えたと言われている。1948 年に八木一夫を始

めとする陶芸家たちによって走泥社12が結成され、日本の陶芸が色濃く影響を受けてきた

中国や朝鮮の陶器の価値観に囚われない、新しく自由な造形が発表された。そして、急速

に変化する世界の中で西洋文化を吸収し、伝統を基盤とする工芸の価値観に立ち向かうこ

とを示した。

八木一夫は 1950 年にニューヨーク近代美術館で自作が展示された際に「新しいものと

古典との結婚、これが私のねらいです。ピカソやクレーの近代絵画と、渋い日本の轆轤の

味を、作品の上でどう調和させるかが私の仕事です」と語っている13。八木一夫氏には轆

轤を単純な作陶の道具の原点に還元させたのである。この意識改革が《ザムザ氏の散歩》

（1954）の制作へとつながった。この作品のタイトルは、ある朝主人公が目覚めると虫に

変身していたというあらすじの、フランツ・カフカ（1883-1924）の小説『変身』に言及

している。「ザムザ氏の散歩」は八木自身の作品の変化と、彫刻的で抽象的な創作への転

向を示す記念碑的な作品となった。

昔の窯業は産地によって区別され、地方により陶磁器の色や土の原料などは限られてい

たが、現在は思想の自由化に伴い、情報の数量と物流の利便性は以前より格段に高くなっ

た。商品経済14のおかげで、土や釉薬の材料は地方に限らず、個人作家は使いたい材料を

入手することは可能になった。陶芸の創作においては、器やオブジェなどの制作は自由に

選べる。個人の作品においては、理想的な材料を用いて、作者の世界観を表現することが

できるようになった。例えば、沸いたお湯を茶葉の入った急須に入れ茶の湯が出るように、

同じ水ではあるが、ものの性質が変わったのである。

10 世界大百科事典 10 コウフ-コン 平凡社 2007 年 9 月改訂新版 p.318 個人主義
11 鳥取県日野郡二部村（現・西伯郡伯耆町）に生まれた辻晉堂（1910-1981）は、第二次

世界大戦後、陶などによる斬新な彫刻作品を発表し、戦後の彫刻界に独自の位置を占めた

芸術家である。辻は 1931 年に上京して独立美術研究所で洋画を学び、その後、彫刻に転

じて戦前・戦中は木彫を中心に日本美術院展に出品し、その迫真的な写実表現は平櫛田中

などから高い評価を得て、1942 年には 32 歳で最年少の日本美術院同人になった。1949

年に京都市立美術専門学校（現・京都市立芸術大学）に赴任後は、抽象的な造形に向かい、

1955 年頃からは抽象的な陶による彫刻作品（陶彫）に精力的に取り組んだ。
12 走泥社は、1948 年に八木一夫、山田光、鈴木治など京都の若手陶芸作家を中核に結成

された。伝統的な陶芸にとらわれず、実用性を伴わない「オブジェ焼き」という新たなジ

ャンルを生み出した。その成り立ちの背景には、京焼の歴史、また具体美術協会やパンリ

アル美術協会、墨人会や池坊など、同時期に京阪神で展開された前衛的な表現活動との関

係があった。
13 内山武夫「陶芸家 八木一夫」『八木一夫展』(日本経済新聞社、1981 年)
14 商品経済（英: commodity economy）とは、財の生産・消費が自給自足ではなく他者と

の分業と交換によって成立している経済である。
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泥釉は、市販の土と現地にある材料二つをベースにしている。これらのベースに加えて、

耐火度や色などを微調整するため、補充材料を加えて作品の表現を模索するのである。焼

き物には長い歴史があって、昔から赤陶土や白磁など様々な産地が存在する。焼き物の産

地が産地化する理由は、現地に使える土の原料があったためである。産地で使用できるか

どうかの基準は原土が成形できることであり、基準を満たさなかった地域も多数存在する。

今回の実験では、異なる視点から実験を行う。つまり、原土を成形のためでなく、釉薬の

表現のために用いるのである。そこでは、取手の土をサンプルに、泥釉の調合を通じて、

原土を利用する方法を探究する。この手法の利点として、産地以外の原土を利用すること

は可能な点が挙げられる。産地以外での原土を利用できれば、これからの陶芸創作や釉薬

の表現の可能性が増加するのである。

泥釉の作業は絵画の顔料のように行うことができる。作品の表面に泥釉を塗布した後に

焼成するが、焼成の方法によって、酸化金属は異なる色と質感に変化する。実験で行った

のは電気酸化であるが、その結果を参考にして、他の焼成方法で同じ温度帯を焼成した。

窯焚きは陶芸の制作の最終段階であり、作品を仕上げる作業である。焼成方法にはガス、

電気や薪などがあり、同様な釉薬と土でも、焼成条件の変化によって様々な表情が現れる。

今回の制作では、酸化焼成、炭化還元焼成と薪を燃料にした穴窯焼成を利用し、三つの焼

成方法で制作を行った。低火度土と取手原土は鉄分を含んだ材料なので、三つの焼成方法

によって、それぞれ仕上がった際の表情が異なる。

テストの温度帯を 1170 度から 1275 度まで設定したのは、酸化焼成、炭化還元焼成と薪

を燃料にした穴窯焼成における釉薬の熔融の程度と釉薬が積層された状態での浮き彫り

の具合を把握するためである。また、写真 35 のコバルトを塗ったテストの結果からは、

酸化金属を生地に塗った場合、掛けた釉薬を縮める可能性があることが示された。

1200 度の設定では、酸化焼成の場合、この温度帯にて釉下彩原料が良好な発色を示す。

釉下彩原料は温度が上がるに従って色が暗くなる。そのため 1200 度を設定した。また、

1250 度に設定したのは、CRF（炭化還元焼成）の温度帯における釉薬の熔融具合を探るた

めである。1275 度の温度帯では、穴窯の高い温度帯で釉薬が流れたり焦げ等が発生する

かどうかを検証した。

同じテーマで作った 18 点の作品は、それぞれの形を持っている。それぞれの形ごとに

適切な表現を行うため、酸化焼成、炭化還元焼成と穴窯焼成を計画した。

穴窯を使用することの利点は、低火度土と取手原土を主に使用した泥釉の釉薬が、穴窯

の中での温度や雰囲気、冷却によって、思いがけない色に変色すること、つまり窯変であ

る。また、穴窯は季節や天候などの自然の影響を受けやすく、薪の種類によって灰の化学

成分が異なるため、灰かぶりによって独特な表情が出る。そのため、今回の作品の制作に

は適切だと考える。

小結

泥釉は焼き物の中で長い歴史を持つ技法である。中国出身の筆者は日本に留学したこと

がきっかけで、地域によって陶土材料や釉薬の標準などが違うことに気づいた。

筆者は現代陶芸の造形と新表現を追求し、実用性を越え、地域による特性を生かした独

自の質感を研究した。このような新しい視点から、筆者は泥釉の実験を行った。泥釉のテ

ストでは、接着性、色と質感の三つの基準を設け、テストの三角座標を参考にして進行し
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た。その結果を踏まえ、酸化焼成、炭化還元焼成と薪を燃料にした穴窯焼成により、オブ

ジェを制作した。泥釉実験は博士提出作品に限らない応用の可能性がある。今回の泥釉の

研究によって、これからの創作では、伝統的な焼き物産地以外の地域でも、現地にある土

石材料を活用することが可能となる。
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第三章 博士審査提出作品のコンセプトと制作工程

芸術作品の表现は人間と自然、人間と社会、人間と宗教、人の世界との関係からなる。

芸術家は周囲の世界の観察により、自らの体験から練り上げたものを材料として造形を創

造する。複雑な世界と豊かな文化は自作の養分となっている。

パイナップル王国シリーズの作品は 2019 から考え始めたものである。制作期間には釉

薬の調整とテストの造形を同時に進めた。材料と焼成方法の組み合わせにより、作品の色

と質感の変化を考えることができた。

本章においては、作品に対する考えと制作概要を述べる。

第１節 博士審査提出作品のコンセプトと概要

当節では、博士審査展出展作品の全体コンセプトと各作品の概要を論じる。

作品全体のコンセプトは、人間と植物の繋がり、あるいは共生である。作品では、パラ

レルワールドとして創作したパイナップル王国において、人類の誕生に関わるパイナップ

ルのモチーフを通し、人間と植物の繋がりあるいは共生を表現した。

人の集落における人間社会と動植物の集落のある森林は調和と相互依存の世界である。

博士審査展出展作品では、その相互依存の世界の一部分を立体作品で表現した。例えば生

命と循環を示すパイナップル、世界に観察する逆立ちの人、秩序と規範を表す記憶の壁な

どがある。

・「パイナップル」(写真 51)

生命と循環を表現する。上の葉から栄養を吸収し、下の穴から生命が生まれる。パイナ

ップル王国の神話として、人間はパイナップルから生み出され、世界を探索し、文明を築

くことができたと設定した。

・「記憶の壁」（写真 37）

タイトルは「記録の壁」である。この作品は壁をイメージとして創作した。

実社会では壁は建物の一部として、空間を支える役割を果たしている。人類社会の発展

とともに、壁も秩序と規範の象徴性をもつようになった。この作品の壁は、内と外の空間

を区別せず、中央に穿たれた様々な形の空洞、表面の人面や動物の昆虫の模様などを象嵌

の技法で装飾し、空間と秩序のバランスを表現することを意図した。

・「キューブドッグ Alpha ・キューブドッグ Beta」（写真 1）

手びねりの技法を使って、少しずつ調整しながら形を作った。二つの作品は同時に進め、

同じ大きさとした。陰と陽の区別を表すため、顔の表現を変化させている。全体に線刻の

模様を彫り、どちらも背中に同じパイナップルの模様を施した。素焼きの後、異なる色の

赤土の泥を隙間に埋め、余分な部分をスポンジで磨いたが、線刻の部分には異なる表現が

現れた。キューブドッグの大きな目、鋭い爪、広い口の特徴は観察と武力を表し、パイナ

ップル王国を守護する意味を持つ動物である。

・「白タワー」(写真 2）

「白タワー」(写真 2)の制作は 2020 年の上旬に開始した。タワーのような建物のイメ

ージで造形し、それぞれの面に空間を作って、またそれぞれの空間に異なる表現を施した。
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現代の生活には、同じ建物の中にそれぞれ違う仕事や背景などを持った人が住んでいる。

この閉じられた空間は家という個人の世界である。様々な空間には異なる物語と感情が込

められて、一人一人の物語が人類全体を構成している。全体性、個性と建物に関する考え

がこの作品の発想の源泉である。

・「四面タワー」（写真 3）

扁壺のような形で作り、両側の大きな人面と前後の小さい人面で四つの面を構成した作

品である。陸地に住んでいる人間は、目が 180 度の範囲しか見えない。例えば草食動物に

は目が両側にあり、人間より広く見える。生きるために人間は集落化して、言葉や文化な

どを生み出した。作品の四つの面は集団を象徴し、作品上部の山は大地を象徴している。

このように本作品はタワーのように歴史を表している。

・「記憶—O 記憶—N」（写真 5）

厨子をモチーフにした造形である。焼物には当時の人間の痕跡が残っており、何千年の

時間が経っても、再発見された時は色褪せずに現代人に過去の時代の痕跡と記憶を伝える。

・「不安」（写真 4）

この作品は人の姿勢を感情に表すものである。日常の場合は顔や話し方などから人の感

情を読み取ることができるが、もし顔が見えない、話ができない場合、身体を通して感情

を表現できる。不安は、普段の生活において、何か一つの重要な出来事を行う時によくあ

る感情だと考える。例えば試験の前、面接の前と結果待ちの時。不安の感情に至ってから、

現実を変わる行動に動き出す。この珍しい感情を立体作品で創作した。

・「観察」(写真 50)

逆立ちの人をイメージして創作した作品である。普段立っている角度から観た世界を異

なる視角から見ると、新たな感想と気持ちが生まれることを確信し制作した。

・テント（写真 6）

穴窯で焼成した作品（写真 44 左）のうち、陶土と磁土二つの材料はそれぞれ異なる結

果になった。ひび割れの有無を基準に判断すれば、磁土材料は焼成に失敗した作品になっ

た。同じ技法と同じ焼成方法を施した作品が二つの結果になったということは、この二つ

の結果もすべて作品の一部に属するということである。二つの結果を展示することで、二

元性の世界のように、昼と夜のように、道家の陰と陽のように、観覧者にこの作品の全体

の構成を伝えることができるのである。その展示方法を考えて生まれたのが、展示スベー

スに別の空間を作り出す発想である。この空間に表現するのはテントである。テントの中

で炎のような照明と穴窯の窯焚き時の録音を演出し、空間感を創りだす。火の要素を使う

理由には、火は両面があること、火は地球の生態系に影響を及ぼす重要な要因の一つであ

ること、火のポジティブな影響は様々な生態系を維持し,成長を刺激することなどが挙げ

られる。人間は火を使って調理したり、熱を発生させたり、信号を生成したり、照明をつ

けたりする。火の負の影響は水質汚染、大気汚染及び生命財産に対する危害を含む。地球

温暖化の原因の一つは化石燃料を燃焼させて発生する二酸化炭素である。火の熱量を使っ

て焼成することも陶芸作品の仕上げの最後のステップである。空間設計では、割れた陶土

の作品と矛盾する火のイメージが、同じ空間のテントに設置され、展示空間をより豊かに

演出することを意図した。
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第２節 博士審査展出展作品の制作工程、材料と焼成

博士提出作品は、手びねりやタタラなどの成形技法と三種類の焼成方法によって制作を

行った。

焼成は軟らかな土を焼きしめて陶磁器に変化させる最も重要な工程である。以下、酸化

焔焼成、薪窯焼成と炭化還元焼成の順で説明する。

１．酸化焔焼成

写真 36

「記録の壁」の制作では、まずは手びねりの技法で全体の形を作り、形を崩さないため、

下の部分を乾燥し、ある程度固まった後に、三角や方形孔を透彫で表した。孔の中の空間

には、さらに人面を貼り付けた空間を形作った。爆発を防ぐために、人面の裏には空気孔

を設けた。人間は壁を建造するが、それは物理的な空間だけでなく、人間の心の中に秩序

をつくっているとも言える。そのため壁の両側面には、石膏型から作った人面を貼り付け、

骸骨と宝石の帽子を被せた。各パーツを作ったあとは、石膏板に同じ湿度で放置して、白

泥を用いて生地に貼り付けた。両側の下部分には象嵌の技法で赤土から作った動物の装飾

を貼り付けた（写真 37）。壁の中央には三面の顔とパイナップルを同じ技法で貼り付け、

パイナップルの葉は一枚づつ手びねりとした。壁と屋根の上には小さな人面を飾り付けた。

写真 37
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写真 38

写真 37「記録の壁」と写真 38「キューブドッグ Alpha ・ Beta」の作品は電気窯で酸化

焔焼成(写真 39)を行った。《記録の壁》はポンプ霧吹きによって泥釉を吹き掛けたもの

で、釉薬の厚さは 1mm 以内である。作品の表面はざらざらしていて鉄の色を持ち、薄黄色

を呈し、壁の質感を表現している。

「キューブドッグ Alpha ・ Beta」でも泥釉のポンプ霧吹きによる吹き掛けで、釉薬の

厚さは 2mm 程度でガラス質の釉を形成した。作品の色調変化を強調するために縁部に織部

釉を少量加え、酸化焼成で薄緑色の縁を表した（写真 1）。

写真 39

写真 39 は酸化焼成の窯焚きを記録した焼成グラフである。最上段左側に書いた上中下

は窯の上中下の電熱線の電圧調整の数字、下の数字が時間記録を表している。作品全体が

素焼き済みであったことにより、550 度前の段階において、50CM 以上の大型の作品にとっ

て急速な温度上昇がみられた。中盤の 20 時の段階では、相応の電圧で放置し、窯場を離

れた。翌日の朝九時から窯焚きを続け、電圧を少しずつ強めに調整し、一時間ごとに確認

した。最高温度の 1250 度になってから 20 分間は保温し、釉薬を安定させ、最後に自然冷

却段階に入った。



30

２．薪窯焼成

写真 40

写真 41

「白ターワー」（写真 2）は手びねりの技法でタワー形に積み上げで原型を成形し、道

具で叩きながら角度をがある面を作った。全体の四分の三の高さが出来た後、湿度を調整

し、崩れない硬度となった段階で、予定したところに空洞を彫り出した。各空洞には空間

を構成するため、生地の裏に別パーツを貼り付けることが必要であった。別パーツはまず、

タタラによって６つの面で囲まれた箱の形を成形した。そして、生地の裏に接着するため、

一つの面は閉じず、箱の中に泥漿で人面を貼り付けて、箱の後部に空気穴を彫った。それ

を石膏板を使って、生地と同じ湿度に乾燥させた。その後本体の穴が空いた部分に合わせ

て６面箱を貼り付けた。タワーの上部分を閉じて、全体の形は完成である。

タワーは五段に分けられ、各部分には異なる装飾を設定した。焼成の成功確率を上昇さ

せるため、石膏型から作ったパーツを補強に用いた。補強用のパーツを作るためには、ま

ず石膏板を作り、生地と同じ湿度に調整する。そして泥漿を使って生地の各部分に貼り付

ける。接着面からはみ出た泥漿は、粘度が高まった時点でヘラを使って綺麗に隙間の中に

押し込む。

写真 40 の黄色模様には、象嵌の技法を用いた。施文の際は、線刻の部分に赤土を埋め

込んだ後、ヘラを使って表面を綺麗にした。

写真 41 は、人、動植物をイメージして個別に構成した装飾のパーツである。これを石

膏型に取って、数に応じてさまざまに組み合わせ、多様な表現を行った。
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写真 42

写真 43

「記憶」シリーズ（写真 5）の作品制作の概要は以下の通りである。

まず、各辺の長さを計算した結果で型紙を作った。そしてタタラの技法で陶板を作り、

型紙のサイズに切った。陶板のパーツの湿度を調整し、硬さを統一した。各パーツは白土

の泥漿で接着し、形を組み立てた。立っている構造の場合、内側に支えるパーツが必要で

ある（写真 42 左）。作品の前後の面は石膏型から作ったパーツ（写真 42 右）を泥漿で貼

り付けて装飾した。施文の際は、両側に道具で線刻して模様を作り出した。作品を完全に

乾燥した後、強度を強めるため素焼きを行った。写真 43 右は作品を素焼きした後、全体

に天然二酸化マンガンを塗った様子である。二酸化マンガンの原料は冲縄の田んぼから採

取したマンガンノジュールである。加飾の際は、細かく砕いた粉を、素焼した作品の表面

に塗布した後、スポンジで水をつけてきれいに拭い、浮き彫りの模様の隙間にけ二酸化マ

ンガンを残した。釉薬は泥釉のポンプ霧吹きにより吹き掛けた。

写真 44

「白タワー」、「記憶—O」と「記憶—N」の作品は穴窯炭化焼成を行った(写真 44 は窯出

し時の状態)。焼成グラフ（写真 43）の上部は色見穴と空気穴の開閉状態、下部は窯の前

後部分の温度測定の記録、左側は温度の記録である。

穴窯炭化焼成は 4日間行った(写真 43 上・中・下)。燃料は薪の赤松である。

焼成初日の目標は穴窯自体を焙り、作品に含まれた水を蒸発することであった。空気穴

とエアダンパーは全開の状態で、薪を投入した。8:30—20：30 の 12 時間を経て、穴窯の

前部は 450 度、後部 300 度となった。熱量をキープするため煉瓦で門を密封した。上の色

見穴と後ろのエアダンパーも閉じた。



32

翌日の焼成を開始する時には前部 103 度、後部 99 度だった。夜間に温度が下がったの

で、朝から多めの薪を投入し、一時間で前日の温度まで上昇させた。8:00 - 19:00 の 11

時間の焼成を経て、窯は前部 964 度、後部 860 度の温度となった。前日と同じ工程で窯を

閉じた。

三日目の朝の時点で、穴窯は前部 322 度、後部 302 度だった。多めの薪を投入して三時

間で前日の温度にまで上昇させた。11 時頃からエアダンパーを半分閉じて還元状態とし

た（写真 46 中）。その後は空気穴と色見穴を調整しながら窯焚きを継続した。20 時には

前部 1306 度と後部 1280 度の温度にまで上昇した。1300 度の温度を維持すると、植物の

灰がよくかぶるが、作品自体の耐火度で破損するリスクも上がるので、途中で温度を 1220

度に下げることになった。

三日目から四日目は徹夜で窯焚きを継続した（写真 45）。四日目の 16 時まで薪の投入

を続けた。最後には大量の薪を同時に投入し、空気穴、色見穴とエアダンパーなど全てを

閉じた。するとすぐに黒い煙が大量発生した。道具土を濃い泥漿に調製し、細かい穴及び

発火した部分を完全に密封した。その後は自然冷却した。

写真 45

窯焚きはコロナ禍の影響で夜八時後に作業ができなかった。そのため窯を密封し、翌朝

に再開して、短時間で夜の温度にまで上昇させる方法で焼成を続けた。三上教授の指導を

受けて、焼成による事故の発生を免れた。釉の溶け具合や植物の灰の被り具合は理想の状

態となった。窯焚きの終了後、冷却期間は六日間で、作品を窯から出したときの温度は常

温だった。
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写真 46
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3.炭化還元焼成

「四面タワー」(写真 3)の制作では、手びねりの技法で少しずつ土を積み上げ、中間の

位置になった時に、下部分を先に乾燥させ硬度を増強し、両側の人面の形を作り出した。

そして陶土を積み上げ続けて上部を作って、少しずつ口をすぼめていった。上部の前後に、

石膏型から作ったレリーフ（写真 47 の三番目の図）を貼り付ける。その際には、石膏板

で湿度を調節し、生地と同じ湿度になった後、同じ陶土の泥漿を使って生地の表面に貼り

付けた。作品の両側には円形の赤土を貼り付けた。全体的に均等に 30％乾燥させた。接

着面からはみ出した泥漿をヘラで綺麗に押し付けた。作品前後の面に、道具を使って線刻

の模様を彫りだした。全体的に乾燥させた。

写真 47

写真 48

(写真 47)は「四面タワー」の素焼き前の状態である。パイナップル王国シリーズの作

品の大きさは 70~101 cm と比較的大型なので、、乾燥が十分でないと作品の中に含まれて

いる水分が膨張してひび割れや変形や爆発などのリスクが高まる。乾燥で重要なポイント

は、均等に乾燥させることである。上述したリスクを下げるため、素焼きの初期段階では

できるだけ穏やかに作品の中にあった水分を排出しなければならない。そのため、100 度

から 500 度の加熱範囲内で 23 時間をかけ、作品の水と成分中の結晶水を排出させた。550

度で窯上部の空気穴を閉じた後、1時間当たり約 60 度で加熱し、800 度に到着後電源をオ

フにして自然に冷却した。
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素焼きの後には表面と両側にそれぞれ泥釉と松灰釉でポンプ霧吹きによる吹き掛けお

行った、両側にはマット感あり自然な緑色ができた。

「不安」(写真 4)は手びねりの技法で制作した。高く揚げた両手と立った姿が不安を表

現し、仮面と穴の空洞は未知を表している。手びねりの技法の積み上げにおける難点は、

上に新しく積み上げる接着面の湿度を維持し、作品が崩れないために下部の陶土の硬度を

維持することである。このように、2 つの要素を同時に維持する必要があり、粘土の積み

上げを繰り返して形を作り出す（写真 49 左）。その後、陶土から作ったハンコで、作品

表面の模様を押し付ける。素焼きの後、指に白化粧土を掛けて文様を描いた（写真 49 右）。

泥釉のポンプ霧吹きにより吹き掛けを行い、最後に本焼を行う。

写真 49

「観察」（写真 50）は手びねりの技法で少しずつ積み上げ成形した。陶土材料の特性

を利用し、柔らかいうちに作品の形を修正しながら作品の重心を確保した。高さ安定的に

増加させ、重心を支える部分は先に乾燥させた。安定した状態を維持して徐々に全体を乾

燥させることが重要となった。

作品の素焼きをした後、表面には酸化鉄を細かく磨いた粉で鉄絵を描き、人物や動植物

などのイメージで装飾した。その後、泥釉をポンプ霧吹きにより吹き掛けた。泥釉の厚さ

は 2.5mm である。その後本焼きを行った。
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写真 50

「パイナップル」（写真 51）は手びねりの技法で生地を作った。生地が硬くなる前に

下部に凹む空間を作った。上には陶土を積み重ねていった。その後、石膏型から作った白

土の人面を、凹んだところに泥漿で貼り付けた。焼成時の爆発を防止するため、人面があ

った生地の裏側に空気穴を彫った。生地が 40%乾燥し次第、表面の顔を覆う部分を作った。

中空構造を作るため表面の顔の上に柔らかい陶土を貼り付けた。貼り付けた部分が手で押

さえて変形しない強度になった後、空洞を掘り出して、内部の人面の三分の二のが見える

大きさにした。これを進めながら徐々に高さを増加させ、上部に合口を成形した。

全体的に乾燥した後、酸化鉄と白い化粧土を使って絵を描いた。泥釉のポンプ霧吹きに

よって吹き掛けた。最後には炭化還元焼成を行った。

写真 51

「四面タワー」、「不安」、「パイナップル」は炭化還元焼成(CRF)で本焼きにした。

写真 52 の上・中・下には電気窯の上中下部分の電熱線の強度を制御する数字が記入され

ている。G は本焼の還元段階でのガス圧を表している。今回の本焼はコロナの影響で 2 日

に分けて行い、初日の焼成は 20 時まで 400 度に達したが、電圧を少し弱めて一晩放置し

た。翌日朝には 680 度まで上昇させ、その後本焼を継続した。11 時に 940 度から還元段

階に入り、窯の側面からガスのバーナーを入れて窯の内部を還元状態とした。一時間ごと

に電圧と気圧を調整し(写真 52),1250 度まで温度を上げた。1250 度になった後 20 分間保

温することで釉薬が安定し、窯内の温度差と温度のバランスがとれた。冷却段階は 5 時間

続き、1000 度に達したら電源とガスをオフにして、自然冷却段階に入った。

炭化還元の冷却段階では、ガス圧を調整せず電圧を調整することで行った。その結果、

釉薬の発色と熔融の程度を筆者の予想通りに焼成できた。
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写真 52

4．テントの工程

テント（写真 53）の組み立ては模型の通りに竹と麻のロープで行った。形は穴窯と類

似し、前の高さは 100ｃｍ、後ろは 195ｃｍである。骨の組み立ての完成後、周りには和

紙を。糊を使って外側に貼り付けた。紙が柔らかいので一日乾燥させた。紙が全体的に乾

燥した後、筆に墨をつけて模様を描いた。最後は手書きの絵を貼り付け、窓のような風景

を作った。

展示場所でのテントの設置（写真 6）にあたって、天井から電源を繋いだ。中には焔の

ように揺れる LED ライトと穴窯を窯焚きする録音を設置した。作品は真ん中の台の上に設

置し、周りを温かな LED のキャンドルで包んだ。このことによって、テント外の展示空間

と中の空間を区分した。

写真 53

5．銅版画

博士提出作品の背景を表現するための銅版画の作品は、2019 年の後半から制作を始め

た。マキシマリズムを中心に装飾した立体作品と良いバランスを実現するのが目標であった。銅

版画にはパイナップル王国の風景と世界を描いた。作品の額には取手校地で年末伐採され
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た樟木一年間乾燥させて利用し、木工室で形を成形した。

写真 54 は、銅版をニードルで直接描画するドライポイントの技法で作った作品である。

《窓・二》には小さい窓から顔を見たイメージで描いた。額は建物のような形にした。《浄

化》ではパイナップルが輝いて、神様の住んでいる建物を左側に描いた。右側には建物に

触って浄化された人物が立っている。《12》では画面を十二個の窓に分け、羽の帽子を被

ったシャーマンが瞑想している姿を描いた。

写真 54 「窓・二」、「浄化」、「12」

写真 55 は、グランドという防食膜をつくり、ニードルで描画し、その後硝酸で腐蝕し

たエッチングの技法の作品である。空にある濃い雲と鶏がいる眩しい太陽を描いた。

写真 55 「日の形」

小結

第 3章では、パイナップル王国シリーズ作品の制作工程を、焼成方法から順序立てて述

べてきた。

展示に提出したテントは、筆者にとって、初めて陶芸以外の材料を用いた立体作品とな

った。ライトがついたテントと陶芸作品を組み合わせ、新たな表現を模索した。

提出した陶芸作品の高さは 70 ー 101ｃｍがあり、筆者の過去の作品より大きなサイズ
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のものに挑戦した。造形技法と材料の把握におけるいい経験になった。

2020 年は、コロナ禍の影響で、普段と違う手順で作品の焼成を行った。作品の制作や

焼成などを無事に完成することができた。
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結論

本論では博士課程に提出する作品について、そのコンセプト・作品制作プロセス・展示

について論じてきた。論文の構成は３章からなる。

第１章では、芸術の創作と現実は関係が非常に深く、分けられないものだということを

示した。沖縄での学習と生活の経験は筆者の芸術創作に豊富な素材を提供し、創作表現の

多様性を充実させた。芸術の創作は、創作者の感情、態度と価値観を表現するだけではな

く、現実生活における客観的な存在を芸術の表現として昇華させることもできる。筆者自

身も人類の一員である。そのため、作品には必然的に個人の思想や感情が込められている。

世界が筆者自身に与えた影響として、宗教や科学や文化といった抽象的な知識、動植物や

海山など具象的なものも作品に反映されている。現実生活に由来した芸術作品は、客観的

な世界の反映だけでなく、創作者の主観的な感情の表現でもある。

これまで、自身の経歴を起点にして、陶芸創作のインスピレーションと筆者の思考を述

べてきた。この世界への好奇心を常に保つことは筆者にとってとても大切なことである。

第二章では、泥釉と陶磁器に関して論じた。泥釉は焼き物の中で長い歴史を持つ技

法である。中国出身の筆者は、日本に留学したことがきっかけで、地域によって陶土

材料や釉薬の標準などが違うことに気づいた。そこで筆者は現代陶芸の造形と新表現

を追求し、実用性を越え、地域による特性を生かした独自の質感を研究した。このよ

うな新しい視点から、筆者は泥釉の実験を行った。泥釉のテストでは、接着性、色と

質感の三つの基準を設け、テストの三角座標を参考にして進行した。その結果を踏ま

え、酸化焼成、炭化還元焼成と薪を燃料にした穴窯焼成により、オブジェを制作した。

泥釉実験は博士提出作品に限らない応用の可能性がある。今回の泥釉の研究によって、

これからの創作では、伝統的な焼き物産地以外の地域でも、現地にある土石材料を活

用することが可能となる。

第三章では、パイナップル王国シリーズ作品の制作工程を焼成方法から順序立てて

論じた。提出した陶芸作品の高さは 70〜101ｃｍほどであり、過去の作品より大きサ

イズのものに挑戦した。そこでは、造形技法と材料の把握において有益な経験となっ

た。また、初めての陶芸以外の材料での立体作品となったテントについても論じた。

テントの作品では、ライトのついたテントと陶芸作品を組み合わせ、新たな表現を模

索した。2020 年はコロナ禍の影響で普段と違う手順で作品の焼成を行った。三上先生

のアドバイスを参考に、作品の制作や焼成などを無事に完成することができた。

結論として、人類の陶磁材料の使用は悠久な歴史を持っているが、現代陶芸は相対的

に存在時間の短い芸術として、芸術創作にとっても更に大きい潜在力と可能性を持ってい

る。私は、芸術作品の表現は人間と自然、人間と社会、人間と宗教、人の世界との関係で

あると考える。20 世紀に入って、人類の発展や消費主義の影響で、人間と自然とのバラ

ンスが崩れ、氷河が溶け、動物は急速に絶滅し、マイクロプラスチック問題など、人間と

自然との衝突が日増しに高まっている。このような現代の世界の問題に対する省察に基づ

いて、筆者は、パラレルワールドの架空のパイナップル王国をテーマにして、古代文明と

宗教をイメージにして、このシリーズの作品を作った。作品の中の人と動植物の図案の缲

り返しの表象は、人と自然のバランスを代表していると同時に、人間と自然の関係につい

ても示唆している。人間と自然が調和と相互依存できるこの架空のパイナップル王国が、

陶磁のオブジェと平面作品の展示過程を通じて、観覧者に心の中で思考させたり共感を得

たりすることを目指した。

https://cjjc.weblio.jp/content/%2525E6%2525B7%2525B1%2525E3%252581%25258F
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今後の展望として、今回の作品は、人間と自然の関係についての検討でもあり、陶芸作

品の展示形態についての試みでもある。これからの創作においても、このテーマをもっと

充実させていきたいと考える。今後も材料や展示方法について、より多くの探索を行い、

陶芸の道を続けていきたい。
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