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　瀧一夫について、多少、詭弁が許されるならば、
彼は名工となりうる先ずの条件を備えていたともいえ
るのだ。彼は陶芸という仕事を、陶芸の世界の内部
からとらえたのではなく、外部から、自らの欲求や意
志をもって確認し、接近していった、ということ。つま
り、多くの陶工にみられる、陶家の出生ゆえの、当然
のなりゆきとでもいうように、陶工となっていた

4 4 4 4 4

のでは
ない。全く無縁の場から、しかとこころざして、陶工と
なった
4 4 4

のである。古くの、または近代の名工といわれ
ている人々に視線を当てがえば、誰しもそうと肯ける
ことであろう。たとえば故人の、木米、乾山を初めとし
て、近くは富本憲吉、河井寛次郎、北大路魯山人、
石黒宗麿と、みなそうだ1）。

（八木一夫「瀧一夫のこと」、傍点原文のまま）

はじめに

　本稿では近代日本陶芸における「古典復興」につ
いて、北大路魯山人（1883–1959）の作陶を通じて紹
介したい2）。
　魯山人の活動は、彼の工房で働いた経験を持つ
荒川豊藏（1894–1985）をはじめ、川喜田半泥子
（1878–1963）、石黒宗麿（1893–1968）、加藤唐九郎
（1897–1985）、金重陶陽（1896–1967）そして加藤土
師萌（1900–68）といった同時代の陶芸家たちのなか
で先んじていた。
　現在、魯山人をはじめとする彼らの作品とその動向
は、「古典復興」あるいは「桃山復興」という言葉によ
って語られている。一般に向けての全集類や展覧会な
どでの使用例は前者が早く、2002（平成14）年に東京
国立近代美術館工芸館で開催された「昭和の桃山
復興　陶芸近代化の転換点」以降は後者が多く用い
られている3）。同展の美術館長名によるあいさつ文で
は、「桃山復興」についてつぎのように記されている。

　昭和初期は古陶磁に対する関心が高まった時期で
したが、とりわけ、志野、織部、備前、唐津、伊賀な
どの桃山陶芸のやきものが高く評価されるようになっ

た時期でした。こうしたなかで桃山陶芸に注目した陶
芸家たちは、はじめはその再現を目指しましたが、や
がて、その作品をよりどころとしながら独自の作風を
確立していきます。このような桃山復興への取り組み
を通して作品制作に携わる人々に作家意識が芽生
え、近代陶芸の様相は大きく変化していくことになり
ます4）。

（辻村哲夫「あいさつ」）

　桃山時代のやきものが評価される根拠について
は、陶磁史の研究者であり、また実作者としても知ら
れている小山冨士夫（1900–75）が1958（昭和33）年3
月、『淡交増刊　やきもの日本』に寄稿した「日本陶
磁の故郷」のなかにみることができる。

……今日の日本のやきものと生きたつながり
4 4 4 4 4 4 4

をもち、
今日のやきものの直接の源流と見るべきものは桃山
から江戶初期にかけてのやきもので、今でも日本的な
やきものとして内外人とも認めている、志野・織部・
樂・萩・備前・信樂・伊賀の類は素地でも、釉調でも
器形でも文樣でも、すべて桃山時代に形成された傳
統をそのままに保持している。桃山時代の茶陶こそ日
本のやきもののふるさとではなかろうか5）。

（小山冨士夫「日本陶磁の故郷」、傍点引用者）

　小山冨士夫は「桃山時代の茶陶」と記しているが、
現在用いられている「桃山茶陶」という呼称は、当時
すでに存在していた。末吉佐久子によれば、「桃山茶
陶」が美術用語として用いられた例として現在確認で
きる初出は、『茶陶名品圖錄―桃山時代を中心とす
る―』（便利堂、1955年）に編者である蓮實重康
（1904–79）が執筆した概説「桃山茶陶の文化史的意
義とその美的性格」であるという6）。この図録は奈良
国立博物館で1953（昭和28）年に開催された展覧会
を基にしたものだった。同書には当時奈良国立博物
館長だった黑田源次（1886–1957）が「序」を寄せて
いる。その冒頭、

　茶陶という文字は私にはまだ親しみの
4 4 4 4 4 4 4 4 4

薄
4

い文字で
4 4 4 4
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あるが
4 4 4

、その意味は
4 4 4 4 4

通
4

じないことはない
4 4 4 4 4 4 4 4

。のみならず、
其一群の所謂桃山茶陶の背景に慥に新らしい美の
發見があつたということも異論はない。發見は卽創造
である。創造は一面破壞を伴う。桃山期が此二つを
兼ね併せた活氣潑剌たる新時代を代表することは、
ここに收められた茶陶のどの一つをとつてみても之を
認識するに難くないのである7）。

（黑田源次「序」、傍点引用者）

とあり、「茶陶」ということばそのものが当時の美術関
係者にとっても、まだ新しいひびきを帯びていたこと
が示されている8）。
　しかし、陶芸家たち（それは小山も含む）は志野を
はじめとする桃山時代に勃興した日本のやきものにの
み注目していたわけではなかった。本稿に記す魯山
人や半泥子にとっての朝鮮陶磁、あるいは宗麿の
《曜変天目茶碗（稲葉天目）》（12–13世紀、現・静嘉
堂文庫美術館蔵）に対する関心などは、そのことを示
している。このため、魯山人たちの関心を「桃山陶芸」
（辻村）に限定してしまうと全体像が見えにくい。彼ら
が関心を向けた「桃山陶芸」以外を見ると、その多く
は中世から近世初頭、鎌倉期から江戸初期にかけて
日本に流入した東アジア（および東南アジア）圏のや
きものであり、桃山期に千利休（1522–91）によって大
成された茶道において用いられるやきもの、小山や黑
田が記す「茶陶」として日本に定着した。そして、「桃
山陶芸」は「国焼」や「和物」という呼び名によって、
茶陶のなかで位置づけられている。つまり、魯山人た
ちが向き合ったやきものの多くが、茶陶の古典―
優れた、規範とされるモノや形式―として存在して
いたことになる。
　それでは、なぜ「古典」と向き合うことによって「作
家意識が芽生え、近代陶芸の様相は大きく変化して
いくこと」になったのだろうか。
　本稿では、この問いを念頭においてすすめることに
したい。

＊
　「古典復興」、「桃山復興」に用いられている「復
興」ということばは「いったん衰えた物事が再び盛ん
になること、また、再び盛んにすること」（『日本国語大
辞典』）であり、多くの場合地震や戦争といった災禍
との関連で用いられる。だが、近代日本の芸術のな
かでこのことばの持つイメージは14世紀イタリアでは
じまったルネサンスと結びついている。明治期からル
ネサンスには「文芸復興」の訳語があてられており、

ラファエル前派と関係の深いウォルター・ペイター
（1839–94）の The Renaissance: Studies in Art and 

Poetry （第2版、1877年）は田部重治（1884–1972）に
よって1915（大正4）年に『文藝復興』（北星堂書店）と
して翻訳されている9）。
　岡倉天心（本名・覺三、1863–1913）は The Ideals 

of the East, with Special Reference to the Art of 

Japan （1903年）のなかで、彼が生きる明治の日本に
「比肩しうる」世界史のできごととしてルネサンス（「か
つて十五、六世紀に強健な活動を示したイタリア精
神」）をあげている10）。岡倉だけでなく日本史の動向を
「文芸復興」ということばによって語ることは明治期か
らみられ、昭和期に入ると本来のルネサンスに擬した
新しい文学運動のあり方を示すものとして用いられて
いる11）。
　澤村專太郞（1884–1930）は1910（明治43）年5月の
『國華』第240号に足利末期から江戸初期にかけての
文化的な特徴を、文芸復興にあるとする「近世日本
美術の曙光」を寄稿している。

　凡そ慶長元和の偃武以來、元祿に至つて其最高
潮を示せし近世我文藝復興の風潮は幕府當初の文
藝治國の大方針に援助せられ、かくて姸麗絢爛、百
花一時に開くの春を迎へ得たりと雖も、此復興的精
神は果して德川幕府の治下に於て初めて發現し來れ
るものなりやと討ぬれば則ち然らず12）。

（澤村專太郞「近世日本美術の曙光」）

　澤村は戦国時代以来の古典籍の印行、俳趣の出
現の背景としての茶道の隆盛（「而かも其茶道が實に
戰國を通じ豐臣時代に於て驚くべき隆盛を示せるが
如きは抑〻是れ如何の意味を體せるものなりや」）13）、
などに「戰國より豐臣時代へかけて其曙光を放てる
文藝復興の氣運」を見ている。彼があげる例には
「近世詩歌の一定形なる七七、七五、形式の成立が
戰國時代と見得べきが如き」14）のように、今日では疑
問と思われる見解を含みながらも、論考の核となる文
芸復興の意義をかつての文物の復元や模倣
（reproduction）のような復古や尚古趣味ではなく、新
しい文化や芸術の誕生を導くものとしている。日本国
内のできごとでありながら、澤村は視点を設定するに
あたってヤーコプ・ブルクハルト（1818–97）をはじめと
する欧米のルネサンス研究15）に刺激を受けたものと考
えられる。
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……想ふに藝術の復興的潮流が古代形式其儘の再
生に過ぎずとせば、是は寧ろ喜ぶべきものなる能は
ず、而して若し藝術の復興をして眞に意義あらしめむ
と欲せば必ずや復興は直ちに新樣式の發現を意味せ
ざるべからず、此點に於て繪畫史上の我桃山樣式の
如きは明かに眞箇意義ある復興と言ふを得べし16）。

（澤村專太郞 同）

　澤村が指摘する過去の復興による「新樣式の發
現」という展開は、さきに引用した「昭和の桃山復興　
陶芸近代化の転換点」のあいさつ文に記されていた
ことと同じである。
　本稿とのかかわりで見れば、奧田誠一（1883–

1955）は1919（大正8）年4月の『國華』第347号に寄
稿した「日本趣味陶磁器の發逹」のなかで、「史家の
所謂桃山時代は國民自覺の時代で我國の文藝復興
時代である」17）としている。この視点はその後も受け
継がれた。そのひとつの例として、滿岡忠成（1907–

94）が45（昭和20）年に出版した『日本人と陶器』があ
る。彼は直接「文藝復興」ということばを用いてはい
ないものの、武野紹鷗（1502–55）と彼を受け継いで
侘茶を大成した千利休（1522–91）をはぐくんだ背景
の記述において、羽仁五郞（1901–83）が『ミケルアン
ヂェロ』（岩波新書、1939年）に記した「ルネサンスの
花フィレンツェの自由獨立の市民民衆」18）と同じ質を
持ったひとびとの姿を見出している。

　周知の樣に茶の湯は、近世初頭に於て奈良衆・京
衆・堺衆等の主として近畿地方に於ける新興市民層
を母胎として生れたものであつた。當時日本に於ける
早期商業資本は近畿の地に於て殊に著しい發展を
示し、近世的社會秩序形成の原動力をなしつ あゝつ
た。かくて彼等近畿の新興市民層は新しき社會の根
幹として當時に於ける最も積極的な要素であり、舊き
中世的な秩序に對する最も銳い批判者であり對立者
であつた。當時澎湃として社會の上下を貫流せる時
代思潮であつた自由の精神は、實に彼等新興市民層
を其源泉とせるものであつた。この樣に新しき秩序體
制の實質的要望者であり新興自由の氣に燃える潑剌
たる市民層が、實に茶の湯文化を生める主體であつ
たのであるが、其社會的性格は茶の湯に於ける美的
規範に色濃く投影してゐると考へられる19）。

（滿岡忠成「茶陶鑑賞論」）

　また滿岡は、同書に『茶道　器物篇（四）　卷の

十五』（創元社、1937年）に発表した「茶陶鑑賞史」
を再録しているが、そこには紹鷗が珠光（1423–1502）
以来の侘茶を追求した美的感覚について、「要するに
𧰼徴的な内容美が彼等の希求したもので、そのやう
な美意識は中世以降の傳統的幽玄思想の繼承の上
に生れたものであつた」20）とある。
　澤村や奥田たちが桃山期に向けたまなざし（および
そのイメージ）は1945（昭和20）年以降も引き継がれ、
「桃山茶陶」という概念の成立にかかわっていること
は、さきに引用した黑田源次の文章でも確認すること
ができる。日本史のなかでどの時代、あるいはどのよ
うな動向をルネサンス＝文芸復興として語るかについ
ては一様ではない。そのなかでも澤村たちが比較をこ
ころみた足利後期から桃山期にかけては、この時代
にはじまった日本とヨーロッパの直接的な交流によっ
て、近現代の出発点としてのルネサンスの印象を日本
にあてはめやすくしている。結果として、澤村たちの語
り口は過去を対象としながら、同時に自分たちの「い
ま」に重ねようとする姿勢を帯びることになる21）。これ
は、小山冨士夫が「日本陶磁の故鄕」で桃山期の茶
陶が今日と「生きたつながり」があると主張した、精
神的な背景となっている。

＊
　現在のように北大路魯山人たちの活動が「古典復
興」、「桃山復興」と呼ばれる以前、小山冨士夫は彼
らのことを「新古典派」と呼んでいる。1950（昭和25）
年から翌年にかけてフランスで開催された Japon. 

Céramique contemporaine 22）（現代日本陶磁展）に協
力した小山は、その編成について1950（昭和25）年12
月に刊行された『淡交』に記している。

　私は今度送つた作品がアカデミツクな日展系のも
のだけでなく富本憲吉氏を盟主とする新匠工藝の
人々、民藝派の河井寬次郞、濱田庄司、舟木遂

（ママ）
忠氏

たちの作品、新古典派ともいうべき
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

北大路盧
（ママ）
山人、

石黑宗磨
（ママ）
、荒川豊藏、加藤唐九郞、金重陶陽氏など

の他、前術
（ママ）
派とでも云うべき四耕会、走泥社の若い

連中、素人と目されている
4 4 4 4 4 4 4 4 4

川喜田半泥子老、別格とし
てイサム・ノグチの瀨戶の作品、彫刻家木内克氏の
手なぐさめの彫刻まで加はり、我國陶界の全分野の
人々が出品されたことはよろこびにたえない。エリセエ
フ氏もいつていたが、フランスに於てもいろいろの作
風の作家をもれなく一堂に集めるということは先づ不
可能なことで、私はフランスえ送る前ぜひ一度東京で
展觀したいと思つていたが、どうしてもその時日のな
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かつたのは殘念なことである23）。
（小山富

（ママ）
士夫「陶磁器の洋行―日本陶磁展の撰定に

あたり―」、傍点引用者）

　1930年代、日本美術院の日本画家である小林古径
（1883–1957）をはじめ、安田靫彦（1884–1978）、前田
青邨（1885–1977）たちを中心とした傾向は、「新古典
派（主義）」と呼ばれていた。小山の形容は彼らの動
向と重なる。なかでも古径は、留学中の23（大正12）
年に大英博物館で伝顧愷之《女史箴図》（4世紀末）
の模写をおこなったことから線描の研究をはじめ、そ
の後は俵屋宗達のたらし込み技法を自作に取り入れ
るなど、古典に由来する技法を活かした制作をおこな
っていた。小山は中国陶磁の研究に基づいた石黒宗
麿の作陶について「民芸派の人たちは、石黒は写

うつし
物
もの

屋だと笑っていたようだが、釉薬でも、形でも、文様
でも、石黒さんぐらい独創的なものを創作した陶工は
いないのではなかろうか」24）と評しており、彼は魯山人
（小山の文章では宗麿）たちの傾向を、古径たちと同
じ志向を持った陶芸家としてとらえていたのだろう25）。
　ただし、古田亮は2005（平成17）年の小林古径に
関するエッセイのなかで、近代日本画における「新古
典主義」は意味するところがあいまいであるために
「定義できず、用語としては意味を成していない」26）と
し、近年の論考ではさらに「……二十世紀初頭、特
に大戦間の西欧芸術に現れたモダニズムの中の古典

4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

回帰
4 4

という大きな水脈から考え直さなければならな
い」27）（傍点引用者）としている。
　古田の指摘から連想されるのは、古径が制作した
《舞踏（崔承喜）》（本画は不明、下図は1948年、東京
藝術大学大学美術館蔵）のモデルとなった崔承喜
（1911–69？）に対する川端康成（1899–1972）の評であ
る。石井漠（1886–1962）の許でモダン・ダンスを学ん
だ崔について、川端は1934（昭和9）年に発表した「朝
鮮の舞姬崔承喜」のなかで、「……崔承喜は朝鮮の
舞踊をそのまま踊つてゐるわけではない。古きものを

4 4 4 4 4

新しくし
4 4 4 4

、弱
4

まつたものを强め
4 4 4 4 4 4 4 4

、滅
4・
び
4・
た
4・
も
4・
の
4・
を
4・
甦
4・
ら
4・
せ
4・
、

自らの創作とした
4 4 4 4 4 4 4 4

ところに生命がある」28）（傍点引用
者）と記している。この評は川端という20世紀のモダニ
ズムを体験した当事者じしんによって、モダニズムにと
っての古典というものが「いま」「ここに」生きるつくり
手にとって、単に回帰するための目的地ではなく、養
分であり土壌そのものであるということが明らかにさ
れている点で注目される29）。
　ここで、魯山人たちの活動を振り返るためにも、

1928（昭和3）年に林達夫（1896–1984）が『岩波講座
世界思潮』（第一次）（岩波書店）に発表した「文藝復
興」の一節、「ルネサンスの語が本来

4 4

何を指示すべき
であるか」30）（傍点原文のまま）について参照したい。

　ルネサンスとは第一義的には再生
4 4

または新生
4 4

を意
味する。（従って我々は一応

4 4

これを復興
4 4

の意味にとる
解釈を却けておかねばならぬ。）再生とは単に何等か
の死せるもののよみがえり

4 4 4 4 4

、例えば死せる文化の復興
や滅びた世界の再興等を意味するのではない。むし
ろそれはそれ自らの我、それ自らの現在の生、それ自
らの人間的更生、人間性の更新等に関する事柄であ
る。即ちそれは永い間燻ぶっていた、衰弱していた、
あるいは脇道に外れていた状態ののち、自らの本源
的の生を再び取り上げるの謂である。我々は例えば
重い病人が病気から癒えて自らを新しく再び生まれた
と感ずるあの現象にそれをうかがい知るであろう。か
かる場合、回復者は以前とは違った健やかなる心臓、
大いなる情熱、豊富なる力の感情を以て、彼の本源
的生を再び取り上げたのだと思うであろう。彼は昂め
られ、その限りにおいて新生をはじめたのだと思うで
あろう。重病の癒えたる者が彼自らの生を、よりよき
途に導くために、いまひとたびその濁らざる源泉に遡
って獲得しようとするあの肉体的、精神的現象―こ
の類比において我々は最もよく再生の観念を理解し
得るであろう。事実これはもともと一つの比喩的観念

4 4 4 4 4

なのである31）。
（林達夫「文芸復興」、傍点原文のまま）

　林はルネサンスの理解に「復興」という言葉を用い
ることに慎重であるべきことを示しているが、魯山人た
ちについて考えるうえで彼の解説は示唆的である。彼
らが古典を「復興」すること、すなわち川端が崔のダ
ンスを評したように、「古きものを新しくし、弱まつたも
のを强め、滅びたものを甦らせ、自らの創作と」したこ
とと「作家意識が芽生え」ることが結びつくとすれば、
それは対象（＝古典）を追求するなかでこちら

4 4 4

側を絶
えず意識（「それはそれ自らの我、それ自らの現在の
生、それ自らの人間的更生、人間性の更新等に関す
る事柄」）していたことになる。
　林の「文藝復興」はルネサンスというものが「……
根源的には
4 4 4 4 4

それがイタリア的事実」32）（傍点原文のま
ま）であり、ほかのヨーロッパの国々はもとより、ことな
った文化のあゆみを持つわが国への安易な応用を戒
めながら、同時にそこに作用している「古代へ復るこ
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とによって自己を更新させる」33）精神の運動を重要な
ものとしている。この見解は魯山人たちの活動がなぜ
わが国の「近代陶芸」に影響を与える力になり得た
かについて考えるさい、指針となる。

＊本稿は2019年に碧南市藤井達吉現代美術館、千葉市美術
館、滋賀県立陶芸の森陶芸館を巡回した「没後60年　北大路
魯山人　古典復興―現代陶芸をひらく―」の図録に寄せた報
告を基に加筆・訂正した。
　魯山人がみずからその名を用いるようになるのは1918（大正
7）年ころからだが、煩瑣であるため、本稿では引用文などを除
きべつの名は用いない。本文における敬称は略した。
　引用文のかなづかいは一部の繰り返し符号以外はそのままと
し、煩瑣ではあるが初出に基づきできるだけ旧漢字を用いた。ま
た、引用文中には時代表記や表現など今日の観点から不適当な
ものもあるが、資料の性格上原文のままとした。

陶との出会い

　北大路魯山人はその生涯に膨大な点数のやきもの
を制作した。彼の作陶について清水眞砂は「北大路
魯山人と古陶磁」のなかで、4期に分けている34）。こ
れは制作の展開と外的な要因（魯山人が星岡茶寮を
退いたことなど）を組み合わせている。魯山人は初期
からさまざまな技法（技術）を用いており、それらの制
作年代（時期）を逐一同定することは現在困難であ
る。このため彼の作陶のあゆみを考えるさい、清水の
区分は有効なものとなっている。
　各時期については下記のとおり。清水の区分には
年代が明記されていないため、筆者（ 科）が一部の
改変とともに補った。

1．須田菁華窯時代　1915–16（大正4–5）年
2．星岡茶寮時代（古窯址の発掘を含む）
　̶① 美食倶楽部および茶寮準備期　
　　　　　　 1922–26（大正11–15／昭和元）年
　̶② 茶寮・前期　　　  1927–31（昭和2–6）年
　̶③ 茶寮・中期　　　  1931–33（昭和6–8）年
　̶④ 茶寮・後期　　　1933–36（昭和8–11）年
3．北鎌倉時代（戦前）　1936–45（昭和11–20）年
4．北鎌倉時代（戦後）　1946–59（昭和21–34）年

　清水は第2期にあたる星岡茶寮（以下、本稿では多
く「茶寮」と略記）の時代についてひとくくりにしている
が、これは山代の須田菁華窯や京都の宮永東山窯
（ともに初代）などに赴いて制作した期間と、北鎌倉・

山崎に窯を築いた期間に分けられるべきだろう。その
傍証として1925（大正14）年から27（昭和2）年まで
「魯山人習作展觀」と名付けた展覧会を星岡茶寮で
4回開催しているにもかかわらず、27年2月にみずから
の窯が完成してからは同種の名によるやきもの

4 4 4 4

の展
覧会は開いていないことをあげることができる。このた
め、魯山人が中村竹四郎とともに茶寮の運営をおこ
なったのは25年3月だが、やきものの制作から見れば
26年までが「準備期」（①）となる。
　第2期の②は1927（昭和2）年2月に窯が完成し、翌
年5月に荒川豊藏、川島禮一（1900–80）、魯山人の
長男である福田櫻一（1908–49）をともない朝鮮半島
南部を中心に古窯址を巡り、陶片のほか、素材とな
る土を収集するという、30年の豊藏による志野古窯
址の発見の前段階とも位置づけられる活動から、31
年1月に三越（高麗橋・大阪）で開催された「魯山人
作 抹茶に關する陶瓷器展觀（魯山人作陶展觀）」を
区切りとする35）。③は現在展覧会の開催が確認でき
ない時期で、33年11月に星岡茶寮で開催された「魯
山人新作陶器展覽會／魯山人舊作茶寮使用品即賣
會」まで続く。④は彼が星岡茶寮を退くまでである。
　魯山人はみずからの古美術の収集活動などが星
岡茶寮の経営を圧迫したため、1934–35（昭和9–10）
年に収集した古陶磁を手放している（「北大路家蒐藏 
古陶磁展覽會」）。その後も古陶磁をはじめとする古
美術の収集が衰えることはなかったが、古窯址の探
索・発掘と古陶磁の精力的な蒐集、星岡茶寮での活
動を通じて知り合うことができた収集家や数寄者たち
との交流は、ほかの時期にはみられない第2期をいろ
どるはなやかな特徴となっている。清水が魯山人の
言葉を用いているとおり、星岡茶寮時代の終わりと古
陶磁の「第一期卒業」36）は重なる。
　第3期、第4期の北鎌倉時代は、魯山人が星岡茶
寮時代に北鎌倉に築いた窯で制作活動を行い、彼
の作陶が開花した時期である。第2期の終わりである
1936（昭和11）年に星岡茶寮ほかで開催された「魯
山人近作 鉢の會」の出品作には第3期に共通する自
在さがうかがわれるが、翌37年からの展覧会には今
日一般的に展覧会などで魯山人の代表的な作品とし
て紹介されるような作品がまとまって発表されている。
第3期の終わりを第二次世界大戦の末期としたが、こ
れは物資不足や彼の作陶を支えたスタッフたちが徴
兵や徴用されたことによって作陶が中断されたことに
よる。
　第4期は従来の技法による作品に加え、本格的に



7

備前に取り組み、寂としたたたずまいを帯びた陶を作
り出しながら、それとは一見正反対に思われる銀刷
毛目や銀彩という技法をこころみていることが大きな
特徴となっている。また、この時期の壺には古陶を原
型とした鋳込が多くみられる。器物の表面を銀でおお
ったり、鋳込などの技法は以前からおこなわれていた
可能性があるが、第4期に代表作とされるものが多く
みられる。
　また、清水はそれぞれの時期の魯山人の活動につ
いて、第1期を「修行時代」、第2期を「ディレクターと
して」、第3期と第4期を「陶芸家として」とまとめてい
る。
　最初期である「修行時代」は1年にも満たない期間
（8ヶ月から10ヶ月ほどのあいだ）であり、一般的に想
像されるような修行とはことなる。加えて、続く第2期
にそのまま移行することはなく、空白の期間がある37）。
これは、「修行時代」当時の魯山人が陶芸家を志して
いなかったためであるし、第2期の作陶にかかわるきっ
かけも、みずからの事業である美食倶樂部のために
食器を揃えなければならなかったという偶然の理由か
らだった。彼はみずからを陶芸の専門家であると規定
することについてしばしば否定的な態度を示してい
る38）。このため第1期は修行時代というよりも、彼が初
めて作陶を体験した時期、と理解した方が妥当だろ
う。
　第2期以降の「ディレクター」と「陶芸家」というそ
れぞれの時期についてみれば、魯山人の作陶は主に
器胎の制作をスタッフに指示し、みずからは絵付や
最後の仕上げに傾注することで成り立っている。これ
は第4期まで変わることがない39）。その意味で彼は望
むと望まざるとにかかわらず、作陶においてはもっぱら
ディレクター的な立場にあった。
　現在確認されるところでは、1931（昭和6）年1月に
三越（高麗橋・大阪）で開催された「魯山人作 抹茶
に關する陶瓷器展觀」から33年11月に星岡茶寮で開
催された「魯山人新作陶器展覽會／魯山人舊作茶
寮使用品卽賣會」までの間、やきものの発表を展覧
会形式ではおこなっていない（茶寮で用いる器物など
は制作していたかと思われる）。これは、茶寮の活動
全般に彼がディレクター＝監督として関与（共同経営
者の中村竹四郎はプロデューサーに当たる）していた
ためで、作陶にのみ時間を割くわけにはいかなかった
ことを主な理由としてあげることができる。
　このため、清水が記す「ディレクター」と「陶芸家」
は、あくまで同時代の第三者が目にした魯山人の姿

のちがいである。
＊

　料亭「𠮷兆」の創業者である湯木貞一（1901–97）
は料理研究家・辻静雄（1933–93）との対談で、星岡
茶寮で北大路魯山人による料理を食べた思い出を語
っている。

辻　そのお料理、よく覚えておられますか。
湯木　料理の手の内はわかっています。金沢と京料
理を合わしたものですけれども、あの時分に十円でし
たか。
辻　何年ごろですか。
湯木　やはり昭和の八、九年ごろじゃなかったです
か40）。

（湯木貞一、辻静雄『𠮷兆料理花伝』）

　湯木はみずからの店を持つ以前の1929（昭和4）
年、当時としては「……本当にどう言いましたらよろし
いか、何とも言えん、料理の花を咲かせてる家」41）で
ある茶寮で働く機会を得るために上京したという。そ
れは実現しなかったが、彼の回想は料理の由来につ
いてだけではなく、魯山人に大きな影響を与えた京都
の内貴淸兵衞（1878–1955）、金沢の細野燕臺（本
名・申三、1872–1961）という、二人の後援者の存在
を思い出させる。彼らは魯山人に料理をはじめさまざ
まな芸術について学ぶ機会を与えた。
　京都に生まれた魯山人は幼いころに見た竹内栖鳳
（本名・恒吉、1864–1942）の作品に惹かれ、画家に
なることを希望したが養父に反対され、正統な教育
を受けることなく独学で書を学び、後には篆刻も行う
ようになった。1905（明治38）年から07年にかけて東
京で岡本可亭（本名・竹二郎または竹次郎、1857–

1919）の内弟子となっていたが、魯山人はその前年に
日本美術協会主催の第36回美術展覽會に隷書《千
字文》を出品し褒状一等二席を受けている。可亭の
許で学んだことは当時書で生計を立てることとして一
般的であった版下書きの技術であったため、芸術とし
ての書ではない。篆刻にしてもその出発は小学校を
卒業した10代のころから養家の家業だった木版彫を
手伝ったことからだった。
　魯山人が可亭の内弟子となって版下書きの技術を
学んでいた当時、可亭の子である岡本一平（1886–

1948）は東京美術学校西洋画科に学ぶ学生だった。
魯山人本人からの聞き書きを基に最初の詳細な記録
（1916年ごろまで）をまとめた𠮷田耕三は、一平に対
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する彼の感情を記している。

……岡本一平が、美校の友人達を家に呼んで、奔放
に若さを発散させながら、愉快そうに騒いでいる時な
どは、何かしら、その賑やかさの中に自分を同調させ
ることの出来なかつた卑屈さがあつたらしく、「一平が
羨やましかつた」と魯山人が当時を追憶して話してい
たことがあつた42）。
（吉田耕三「北大路魯山人伝（七）」、執筆者名は初出の
表記による。以下同）

　可亭から独立した魯山人は書道塾を開き、書家・
篆刻家として一家を成すための機会を得るために、
各地を巡った。1911（明治44）年に朝鮮半島に渡り一
時期朝鮮総督府で職を得ながら各地を見聞し、翌年
には上海で文人として著名な呉昌碩（1844–1927）に
面会して帰国した。帰国後の魯山人は13（大正2）年
の初め、近江・長浜に赴き地元の富商たちの後援を
受け、ここで後援者が同じだった冨田溪仙（本名・
鎮五郎、1879–1936）の紹介によって淸兵衞と出会
った43）。内貴家は京都の呉服問屋であり、淸兵衞の
父・甚三郎は家業の一方で京都市長を勤めた人物
だった。
　淸兵衞について𠮷田耕三の文章から引用する。

　清兵衛の性格も（引用者註：父・甚三郎同様）豪
放磊落、恬淡として小事に拘泥することもなく、本業の
「銭貴」の商売以外にも、親交の厚かつた島津源蔵
の創立した島津電池株式会社の大株主をはじめ、其
の他の有力会社等の株主を兼ねて贅沢な生活をして
いた。食事も幼少から父にあちらこちらの料亭につれ
て行かれ、家庭に於ける毎日の食事も四条大橋の西
右にあつた「ちもと」（仕出し専門の料理屋）から取り
寄せたり、富小路御池の角の料亭「松清」からも取
っていた。およそ金で買える美食は食べあさり、料理
人の料理に飽きては自宅の縁側にコンロを持ち出して
あれこれと自分なりに味を創作し、材料を新しく発見
しては食道楽のはばをひろげることを楽しんでいたよ
うである。美術に対する見識も新旧をわかたずすこぶ
る高いものを持ち、漢籍にも深い造詣があつたところ
から、飛鳥、天平、藤原の仏教美術はもとより、東山
の蒔絵、肉筆浮世絵、古陶磁器等を蒐集する反面、
土田麦僊、富

（ママ）
田溪仙をはじめ榊原紫峰等の当時京都

に於ける新進の画家に対する援助を惜しまなかつた
人であつた44）。

（吉田耕三「北大路魯山人伝（十一）」）

　𠮷田が記す淸兵衞の幅広い美術品の収集は、京
都美術倶楽部でおこなわれた売立目録からうかがう
ことができる。これは「内貴家所蔵」として開催され
たもののみでも1933（昭和8）年11月15日、40年5月27
日、同6月29日の3回を数える。これらの売立は重要美
術品だった《春日鹿曼荼羅》および《道成寺縁起絵
巻》（ともに第3回）のような仏教美術の名品をはじめ
江戸期の絵画や書を中心として、同時代の日本画と
油彩画（第2回に多い）にまでおよんでいる。売立のな
かには代々の所蔵品も含まれていると考えられるが、
𠮷田の文章に照らしてみれば代表的なものの多くは
淸兵衞の収集品だったのだろう。
　魯山人が淸兵衞の許を初めて訪ねた年の暮には、
東京から牛田雞村（本名・治、1890–1976）、小茂田
青樹（本名・茂吉、1891–1933）、翌年には「速水御
舟」と名乗ることになる蒔田浩然（本名・榮一、1894–

1935）たちが京都に入り、彼らも滞在中は淸兵衞の
世話になった。当時を知る人物の証言によれば、内
貴家での画家（溪仙）と魯山人との扱われ方には「番
頭と丁稚程の違い」45）があったという。それでも魯山
人は同家においてさまざまな古美術を知り、若い画
家たちと出会うことで同時代の美術を評する素地を
獲得することができた。
　魯山人は淸兵衞から、「……世間で云ふ所のえらく
なるつて希望を捨てなくては、藝術家には、なれん」
46）と言われた。彼は具体的にどのような芸術観を学ん
だか。淸兵衞は御舟の歿後に記した回想で、彼と出
会った当時のことを記している。

　其頃の速水君は一言に言へば楓湖の傳統其儘の
繪を描いてゐたと云ふ風だつた。夫れを私は頭ごなし
に叩きつけたものだ。小さな人間が小ざかしく作り出

4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

した傳統などに囚はれてゐて何が出來るものか
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

。そん
4 4

なものは皆噓だ
4 4 4 4 4 4 4

。ほんとのものは自然だけだ
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

。自然を
4 4 4

見て
4 4

、自分の見だしたものを描かなければ駄目だ
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

、と
云ふ調子で糞味噌に言ふのを又速水君も負けてはゐ
ないで意見を述べる。何でも三日三晩ぶつ通しに議
論しあつて、到頭私の言ふ事が分つて自分のもので
なければ藝術は駄目だと云ふ氣になつた47）。

（内貴淸兵衞「京都時代の速水君」、傍点引用者）

　古田亮は御舟の《京の舞妓》（1920年、東京国立
博物館蔵）に関する報告で淸兵衞のこの文章に小松
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均（1902–89）の回想を加え、さらに「当時内貴は誰に
対しても自分の目で見ろ

4 4 4 4 4 4 4

、写実に徹し、写実を捨てて
抽象に向かえと論じていた」（傍点引用者）という関係
者の証言を紹介している48）。
　御舟に語った淸兵衞の主張は絵画にのみ向けたも
のではなかった。1926（大正15、昭和元）年以降のこ
とになるが、楠部彌弌（本名・弥一、1897–1984）は淸
兵衞に自作の茶碗を示したさいに同様の経験をして
いる。

　私が三十代のころの話だが、京都に内貴清兵衛氏
という大変な素封家がいた。この人は瀬戸の古窯も
のや中国の名器などもかなり収集しておられると聞
き、私は自分の勉強のためにもと、さる老画家の紹介
でお宅を訪ねた。偶然、内貴氏は私に「一つ茶碗を
作ってくれないか」といわれた。茶碗くらい簡単なこと
と、私はすぐ自分の工房で作って、それをたずさえ内
貴氏を訪問した。ちょうどそのとき、内貴氏の机の上
にすばらしい茶わんの名器が三点おかれていた。そ
れを見たとたん、私は自分がいまたずさえて来た自作
の茶わんのみすぼらしさに、いたたまれぬ気がして、
私は包みを開くこともできずにこっそり持ち帰った。
　それからというものは博物館や収集家のもとで名
器の茶わんを見ても、私の頭の中はいつもあのときの
ことでいっぱいだった。何としてもあの場に持込んで
も恥ずかしくないものを作りたい一念で私は茶わんを
こわしては作り、作ってはこわした。そうしてやっと三
年目にどうにか自分で気にいる作ができたので、私は
喜び勇んで内貴さん宅を訪れ、得意げに苦心の茶わ
んを内貴さんに出した。「楠部さん、うまくやれたな」
内貴さんは茶わんをとりあげるなりいった。そこまでは
よかったのだが「この茶わんにはあんたの

4 4 4 4

“これでも
4 4 4 4

か
4

”“これでもか
4 4 4 4 4

”という心がそのまま出とる
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

。茶わんが
そういうとるね……」というあとの言葉に、私は思わ
ず頭を打ちのめされたような気がした49）。
（楠部彌弌「ときに思う　「知る」と「わかる」のわかるま
で」、傍点引用者）

　淸兵衞が御舟と彌弌に語ったことばが示すところ
は、どちらも同じである。後に魯山人は絵画や陶磁器
について記すさい、過去の作品と対比して現代の人
間を小さくとらえる―時には諦念とも感じられる
―趣旨の文章を記している。これは自然（御舟）や
時間を経て残った古美術（彌弌）という、個人では抗
えない存在を重視する淸兵衞の薫陶によるところが

大きかったと考えられる。
　それでは、淸兵衞の許で出会った若い日本画家た
ちとはどのような交流50）があったのだろうか。今日で
は魯山人が彼らとの交流から何を得たのかについて
は明らかではない。さきに紹介した証言のように、内
貴家において「番頭と丁稚程の」扱われ方のちがい
があったとすれば、魯山人よりも若い画家たちが彼を
どのように見ていたか。「世間で云ふ所のえらくなるつ
て希望」（淸兵衞）を持ち、自分の境涯や現状からの
脱出を芸術というものに賭けていた当時の魯山人に
対して、年長者である淸兵衞はともかく、若い日本画
家たちから向けられた言葉があったとすれば、それは
年齢がちかいだけにむきだしで、苛烈なものであった
と想像することはたやすい。一方、かつて画家をここ
ろざしながら果たせないままにいた魯山人は彼らをど
のように見ていたか。これについて𠮷田耕三はかつて
可亭の許で出会った岡本一平に対して抱いたと同じ
ような魯山人の心情を推測している51）。
　このころ、淸兵衞のもとを訪れていた画家たちのう
ち、麦僊や御舟は雑誌『白樺』などが紹介するポスト
印象派の情報を受容していた時期だった。彼らは数
年後、『白樺』とちかい岸田劉生（1891–1929）の細密
描写に影響を受けた日本画を制作することになる52）。
魯山人が画家たちと交流したとするならば、彼もまた
『白樺』や劉生の活動などについて知っていた可能性
について否定はできないものの、それまでの彼のあゆ
みをたどると彼が同時代の新しい動向を知る余裕な
どはなかったと思われる。実際のところ、交流は対等
なものではなく、彼が一方的に周囲から学ぶばかりだ
ったのではないか。
　ここで、魯山人は若い画家たちとの交流から、ポス
ト印象派のような新しい美術思潮という情報に止まら
ず、その媒介である『白樺』が提唱していた「自分と
は何か」という問いから出発して自我の確立を目指す
という主張にふれる機会があった―断片的ではあ
っただろうが―と仮定することは可能だろう。加え
て、筆者には淸兵衞が語ったという「世間

4 4

で云ふ所
のえらくなるつて希望を捨て」ることや、「自分

4 4

の見だ
したものを描かなければ駄目」（傍点引用者）という主
張などは、『白樺』や劉生たちと文脈はことなりながら
も、受け取る側の魯山人にとってはそれほどのちがい
があるものではなかったように思われる53）。

＊
　北大路魯山人が初めてやきものの制作にかかわり
を持ったのは、1915（大正4）年7月、金沢に住む細野
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燕臺を知ったことがきっかけだった。京都を離れ再
び地方の後援者を求めた魯山人は、福井・鯖江を経
て同年8月30日に金沢の燕臺の許を訪れた。細野家
は豪商（魯山人が訪れた時はセメントと中国骨董を商
う店を経営していた）で、燕臺は内貴淸兵衞同様書
画骨董にくわしく、漢学と書道はそれぞれ五香屋休哉
（1862–1919）と北方心泉（1850–1905）から深く学び、
「金沢最後の文人」と呼ばれた54）。
　燕臺だけではなく、魯山人は金沢で彼のその後の
活動に大きな影響を与えた人物と出会った。その代
表的な人物が料亭「山の尾」の主人で彼に加賀料理
を教えた太田多吉（1852–1932）であり55）、そして作陶
の手ほどきをした初代須田菁華（1862–1927）だった。
　初代菁華は1876（明治9）年に石川県立勧業試験
場に陶器部門専門生として入り、80年の修了後はさ
らに京都で学んだ。彼は特に絵付にすぐれ、82年に
九谷陶器会社に画工長として招聘され、91年に同社
が再編（解散）されることを機に独立し、山代に窯を
開いた。国内外の博覧会や展覧会にも出品しており、
魯山人と出会った後、1917（大正6）年に大阪で開催
された第8回日本産業博覧会では金牌を受賞してい
る。
　初代菁華はみずからの窯で染付、祥瑞、赤絵や古
九谷など多様な倣古作を手がけていた。その技術の
卓抜さについて清水眞砂は「署名がなかったら罪つ
くりだと言われた」という評を紹介している56）。これは
燕臺をはじめとした金沢のいわゆる「旦那衆」の嗜好
に応じて菁華が制作したと理解するよりも、彼が燕臺
たちと煎茶仲間だったことからわかるように、彼もま
た金沢の地で同じ嗜好を育んだ存在だった。燕臺は
そのような菁華の窯を訪れては、職人に注文して制作
させた器胎にみずから絵付を楽しみ、それを日々の食
事に用いていた。
　𠮷田耕三は「魯山人が後年、料亭『星ヶ岡茶寮』
の創設とその運営で大いに名を馳せ、又それに関連
して作陶家としても一家を成すに至つたそもそもの素
因が、実は僅か八ヶ月の短い期間ではあったが、こ
の金沢時代に培われたのだと考えられる」57）として、
魯山人本人の発言を書き留めている。

　「自分の造つた食器で毎日食事をしているとは、全
く風流なもんだなあ。」と、この頃房次郎（引用者註：
魯山人）は食事ごとに燕台氏を羨んでいたと云う。そ
して後年、「料理とその容器とは、実際に微妙な関係
があることぐらいそれ迄も考えないことはなかつたが、

料理がそれにマッチした焼物にぴつたりとあてはまり
盛りつけられた時、あたかもその容器からダシが出る
かのように一段とその味が旨くなることを、この時程、
思い知らされたことはなかつた。」と魯山人は語つて
いた58）。

（吉田耕三「北大路魯山人伝（十四）」）

　燕臺に紹介されて菁華窯の刻字看板を制作した魯
山人は初代菁華に気に入られ、彼の陶房でやきもの
の制作過程を見、みずから絵付けもこころみた。金沢
滞在が1年にも満たなかったことから、その間に彼が
土をもみ、轆轤による成形を行うことができるまでに
習熟したとは考え難い。魯山人の歿後、小山冨士夫
は彼の土に対する感情を、座談会で回想している。

　ぼくにこういうことをいったことがあります。僕はろく
ろをさわるのはきらいだ。土がべとべとつく。きたなく
て大きらいだって。自分ではろくろひかないからそうい
うのです。いじくるだけなんですよ。それで松島（引用
者註：宏明）さんが手足のように働いたのでした59）。
……（後略）

（「座談会　残照―北大路魯山人の徳―」）

　この回想に従えば、魯山人は従来つくり手の意識
やイメージを具体化する素材として考えられていた土
そのものに対して、生理的に馴染むことができなかっ
たことになる。彼にとって土は、みずからの裡にとりこ
むことができないモノとして存在していた。彼が小山
に対してこの発言をいつおこなったのかは不明だが、
制作のスタイルを考えればこの感覚はほぼ終生払拭
することはなかったと判断できる。このことは、彼が土
や轆
ろく
轤
ろ
の扱いについてみずからの言語と化すまでに

習熟させることを阻んだ。
　この「言語」は、中井正一（1900–52）が『美学入
門』（河出市民文庫、1951年）のなかで美感について
説明するためにあげた水泳の例がわかりやすい。

……水泳の時、クロールの練習をするために、写真で
フォームの型を何百枚見てもわかりっこないのであ
る。長い練習のうちに、ある日、何か水に身をまかし
たような、楽に浮いているようなこころもちで、力を抜
いたこころもちで、泳いでいることに気づくのである。
その調子で泳いでいきながら、だんだん楽な快い、す
らっとしたこころもちが湧いてきた時、フォームがわか
ったのである。初めて、グッタリと水に身をまかせたよ
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うなこころもち、何ともいえない楽な、楽しいこころも
ちになった時、それが美しいこころもち、美感にほか
ならない。自分の肉体が、一つのあるべき法則、一つ
の形式、フォーム、型を探りあてたのである。自分の
あるべきほんとうの姿にめぐりあったのである60）。……
（後略）

（中井正一「美学入門」）

　さらに中井は水泳に続いてボートのフォームについ
て記し、「一つのあるべき法則」にまで高められたもの
を「技術」と呼んでいる。

……この法則は、自然の法則のように、宇宙の中にあ
った法則であろうか。これは人間と水との間に、人間
の創りだした新たな法則であって、自然の法則ではな
い。人間がこの宇宙の中に、自然と適応しながら、自
分で創造し、発見し、それを固め、そしてさらに発展
させていく法則である。これを「技術」というのであ
る。これは大きい意味の技術をさすのではあるが、ど
んなつまらない技術も、みな、この大宇宙に対決する
にたりる、大創造物でないものはない。たとえ、破れ
靴のきれっぱしでも、人間の創造物なのである61）。

（中井正一 同）

　魯山人にとっての「土」を中井が記す「水」、「轆
轤」を「ボート」であるとすれば、彼は「一つのあるべ
き法則」、「技術」を身につけていなかったことになる。
その決定的な障壁がありながら魯山人が晩年までや
きものの制作に向かうことを可能にさせた理由は、日
本の窯業が近世までに分業化が完成していたためだ
った。
　それでも、菁華窯においてやきものを制作する技術
過程や作陶上の様 な々コツ（あるいはテクニック）は理
解したのだろう。燕臺の日常に接したことと初代菁華
の陶房で得た知見はその後の魯山人が作陶するさい
の基礎となった。1955（昭和30）年、彼は金沢美術倶
楽部で「私ハ先代菁華に教へられた」と題する講演
をおこなっている。

「作陶の心」

　本節では、北大路魯山人がやきものをどのようにこ
とばとして語るまでになったかについて、主に周辺の
状況からたどる。

　1916（大正5）年、金沢の細野燕臺の許を辞去した
魯山人は、京都を経て翌年再び東京に戻った。13年
の初めに近江に向けて旅立って以来である。
　東京に落ち着いた魯山人は以前の書道塾を再開
することなく、「古美術鑑定所」の看板を掲げ、古美
術商となった。これは東京を離れ、内貴淸兵衞や細
野燕臺をはじめとする彼の後援者たちの許で様々な
古美術に接した体験に基づいたものだったと想像さ
れる62）。彼は生きのびるために身につけ、覚えたいく
つものこと、そしてみずからが出会ったひとびとから学
んだ体験を新たな場で活かし続けなければならなか
った。彼はこの当時（1916年ころ）、唐代の書家であ
る顔真卿（709–785）にちなむと言われる「魯卿」を名
乗るようになっており、彼の活動にとって書や篆刻が
重要な位置を占めていることを示している。
　「古美術鑑定所」は魯山人が内貴淸兵衞に世話に
なっていた京都時代に知り合った田中傳三郎（1878–

1930）の弟である中村竹四郎（1890–1960）を共同経
営者に迎え、1919（大正8）年に「大雅堂藝術店」とし
て新たに出発した（翌年、「大雅堂美術店」と改称）。
　この店でどのような古美術品が商われていたかに
ついてはくわしく伝わっていない63）。評判となったのは
扱っていた古美術ではなく、魯山人が自分で食べる
ために作った料理だった。
　この事情について、後年魯山人が語ったとされる
回想から引用する。

　星岡の由来？　ウン、あれはネ、便利堂の中村竹
四郎君が、仕事がないというので、僕も書画道楽だ
し、一緒に東仲通りに美術店を開いた。大雅堂という
店名のね。そのうち常連も出来て、毎日鰻とか何とか
料理がはいる―僕は、本当を言つて、そんな料理
はうまくないので、自分だけ、里芋のいいのがあるとこ
れを煮たり、茄子のいいのを見つけて料理したり、塩
鮭を焼いたりして食べたものだ―鮭はしつぽでない
といい味はないものだ。すると、外の連中が見つけ
て、美

う
味
ま
そうだな、俺にも一つ、というようなことにな

り、そのうちに、料理屋の品よりこつちがいい、一つ
料理方を受け持つてくれ、ということになつたので、
僕も好きなものだから、よろしい、とやることになつ
た。そのうち仲間だけで食べるのは惜しいから「美食
倶楽部」をこしらえようじやないかと、みなが言い出す
ようになつた。じやあ、一食二円ということになつて、
やつているうちに、その中の一人が、江木衷は有名な
食道楽だ。あの人にぜひ一つ食べさしてやりたい、二
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十円の膳部を作つてくれと言われた。二十円なんて
料理を作つたことがないので少しまごついたが、とに
かくやつて見ることになつた。すると江木さんが喜んで
くれる。今度は江木さんが食通を引つぱつてくるとい
う始末で、狭い東仲通りに自動車がたてこんで、巡査
に注意される始末だつた。そこへ関東大震災64）……
（後略）

（北大路魯山人「料理一夕話」）

　1921（大正10）年、「美食倶樂部」を発足させた魯
山人は店の商品である古陶磁だけでは足りなくなっ
た食器を揃えるため、翌年から山代の菁華窯や京都
の初代宮永東山（本名・剛太郞、1868–1941）の窯に
たびたび赴いた。魯山人と24年に東山窯で知り合っ
た荒川豊藏（1894–1985）によれば、魯山人が東山窯
を訪れた理由は、淸兵衞と初代東山が「前々から交
際があった」65）ためだった。

……この美食倶楽部の頃から、彼はやきもの作りに
熱を入れている。美食倶楽部は七月と八月が休みで
あった。もちろん、日曜日と祭日も休みだったが、そう
した休日を利用して、山代の須田菁華や京都の宮永
東山の窯場へ出かけ、窯をかりて作陶にはげんだ。
美食倶楽部の頃に使用したうつわは、大体が古陶磁
で、古染付や古赤絵などが主であったが、倶楽部の
終わり頃には、自作のものもぼつぼつ登場したとい
う。大正十二年には、本物のような力のあるものを自
分で作ってやろうと、八百円ほどの金をつぎこみ、須
田菁華の窯で食器を大量に製作している66）。
（魯山人会編『魯山人のやきもの　古陶に迫る不思議な
価値』）

　初代東山は10代後半から横浜で古美術や美術工
芸品を輸出する商社に勤務したことをはじめ、岡倉天
心の助手を務め、1895（明治28）年からは農商務省
で5年後にパリで開かれる万国博覧会の準備に従事
した。博覧会開催の前後2年間はパリに滞在し、同地
で七代錦光山宗兵衛（1868–1928）や浅井忠（1856–

1907）と知り合った。この縁で1901（明治34）年の帰
国後は京都の粟田口三条にある錦光山の工場に招
かれ、美術顧問として粟田焼の意匠改良を担当した。
09年に錦光山の工場を退き、伏見稲荷ちかくの深草
開土に自分の工場である東山窯を開いた。大正期に
は農商務省図案及応用作品展覧会（農展）に出品
し、29（昭和4）年の第10回帝国美術院美術展覧会か

ら官展に出品するようになった。特に青磁にすぐれ、
初期の魯山人の青磁はほとんど彼の窯で制作されて
いる。菁華窯における染付や祥瑞と並んで魯山人の
初期のやきものに顕著な、書道に由来する中国趣味
を具現化する重要な役割を果たした。
　経歴で明らかなとおり、初代東山は産業（技術）と
芸術が未分化の状態で近世以来発達していた明治・
大正期の京焼のなかで、工房を経営しつつ、個人とし
ては芸術としての陶芸を志向した人物のひとりだっ
た。淸兵衞が魯山人に初代東山を紹介した理由は、
彼の工房が京都において魯山人の要望を聞き入れる
だけの技術と感覚を備えていたからだろう。そしてま
た、30代の野心的な、何が正業かわからない人物を
相手にできるだけの規模的な余裕が東山窯にはあっ
た67）。後者からみれば、淸兵衞による初代東山の紹
介は、陶芸家というよりも知り合いの実業家に世話を
依頼したことにちかい。

＊
　北大路魯山人が初代宮永東山の窯を初めて訪れ
た3年前の1919（大正8）年、前節で紹介した楠部彌
弌は河合榮之助（1893–1962）、河村己多良（本名・
憙太郎、喜太郎とも、1899–1966）、八木一草（のち
一艸、本名・榮二、1894–1973）、荒谷芳景（生歿年
未確認）、道林俊正（1892–1964）と革新的な陶芸運
動の団体「赤

せき
土
ど
」を結成した。彼らは11（明治44）年

に設置された京都市（立）陶磁器試験場附属伝習所
（試験場の設立は1896年）に学んだ、新しい世代だっ
た。
　附属伝習所はそれまでのように全て経験を重ねて
習得する（いわゆる、「体で覚える」）陶磁器の制作68）

だけではなく、あわせて近代的な化学を基礎として分
節された技術の体系を学ぶという性格を備えていた。
このような教育と、同時期に京都の若い日本画家たち
によって国画創作協会が結成（1918年）された状況の
なかで、彌弌たちは技術だけでなく彼ら自身が制作す
る陶磁器そのものにも、新しい認識を持つようになっ
た。
　菊池芳一郎は自著でつぎのような彌弌の言葉を紹
介している。

……京都の工芸界では、古老の勢力が断然強くて、
新人の出て行く𨻶は全くと言うほど塞がれていた。こ
れに反撥したことも〈赤土社〉結成の一因だが、それ
よりもこうした時代（引用者註：「国画創作協会」など
の新しい芸術運動が勃興した大正時代の気運）を背
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景に誕生したのが、この〈赤土社〉の精神と言えるだ
ろう。だから私達の課題は、画家が絵の材料を使い

4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

、
彫刻家が石や木材等を使うのと同じ様に
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

、陶器の素
4 4 4 4

材
4

、材料を使って
4 4 4 4 4 4

、自らの内なる思想をそれに結晶さ
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

せたい
4 4 4

というところにあった69）。……（後略）
（菊池芳一郎『楠部彌弌』、傍点引用者）

　菊池の記述どおりに当時の彌弌たちが考えていた
とするならば、彼らはみずからが制作するやきものを
絵画や彫刻と同じモノ、造形物として客観的ないし抽
象的にとらえている。
　このような彌弌たちによるやきものの客観化は、同
じ時期に雑誌『白樺』同人のひとりであった柳宗悦
（1889–1961）によって考察が進められていた。「赤土」
の結成にやや遅れた1921（大正10）年1月、柳は雑誌
『新潮』に発表した「陶磁器の美」のなかで、まず
「作者の心が淨まる時、器も心も美しさを受ける」「陶
磁器を只の器だと思つてはいけない。器と云ふよりも
寧ろ心である」70）と主張し、それを前提としたうえで
「窯藝も空

4

間を占める
4 4 4 4 4

彫塑的藝術の一つ」71）（傍点引
用者）と位置づけ、やきものを彫塑とともに「立體」と
いう高次の概念のなかにまとめている。

　立體の世界を要する窯藝は又一つの彫刻であら
う。彫刻の法則がこゝ にも見出されると私はいつも思
ふ。陶磁器に現はれる美しい形は、自から人體に其
の暗示を受けるのではあるまいか。人體に流れる自
然の法則がこゝ に守られる時、器も亦自然の美に活き
てくるのである。試みに一つの花甁を想ひ浮べて見よ
う。やゝ上に向かつて開く其の頂きは頭部を暗示す
る。そこには屢々美しい頰をも見ることが出來る。時と
しては耳さへも添へてあるではないか。之につ くゞ狹
まつた所は頸部である。其の邊りは人體に於てと同じ
やうに屢々非常に美しい。頰の下から頸を傳つて肩
に流れる其の線は、人の姿を想ひ起させるに充分で
ある。器は續いて其の主要な個所である胴體を常に
具へてゐる。そこにはいつも豐かな健かな肉づけがあ
る。此の肉づけがないならば、器は自らを保つに堪へ
ないであらう。それは我々の肉體に於てと同じである。
時として陶工は肩にそつて左右に二つの手を添へるこ
とを忘れない。之のみではない、あの高

かう
臺
だい
は一つの器

を立たしめる足であらう。よき高臺によつて器は地の
上に安泰である。私はかく考えることが附會ではない
やうに思ふ。人體が安定な法則を含んで佇立するや
うに、一つの花甁も同じ法則を守って、安定な位と美

とを空間に占めるのである。私は屢々器の面に人の膚
を聯想する。あの一つの壺も一個のトルソーである。
私はかく考へることによつて一層其の美の神祕に近
づき得ると思ふ。器にも活きた人の姿がある72）。

（柳宗悦「陶磁器の美」、ルビ原文のまま）

　柳は、彫刻とやきものをアナロジーによってとらえて
いる。彫刻と、壺や茶碗を同列に論ずることは一般的
な発想ではありえない。近代以降、彫刻はそれ自体
に主体的な存在が獲得されるものとしてあり、壺や茶
碗は生活の「用」という機能のなかで客体的なものと
して位置づけられるからである。柳が彫刻と壺や茶碗
の機能的性格に由来するヒエラルキーという美学的
な垣根を跨ぐとき、彼は壺や茶碗に彫刻のような主
体的性格を求め、彫刻に客体的性格を認めている。
ここで、彫刻がそれを見る者にとって思念を注ぐ
「器」であるという形而上のアナロジーが成立する73）。
　彌弌たちも彫刻が「自らの内なる思想」を結晶させ
たモノであると理解しているため、つくり手と受け手が
同じアナロジーによって向かい合い、双方向から造形
としてのやきものを位置づけていることになる。ただし
「赤土」結成当時、彌弌たちはやきものが彫刻や絵画
と同じモノであるという視点を獲得しただけに止まっ
ている。柳は彼らと同じ視点に立ち、やきものが空間
のなかに存在し、彫刻と比肩しうる構造を備えている
という新たな認識を示した。柳の方が彌弌たちよりも
深化していることになるが、彼らの思索はともに、やき
ものによる彫刻（この時代以降にみられることになる、
つくり手が一般的な彫刻のイメージを陶によって再現
したような）などという表層的な、うわべだけの発想で
はない。
　柳の思索は彼一人によってのみ成し遂げられたわ
けではなかった。彼が1922（大正11）年12月に「陶磁
器の美」を私家本として上梓したさい末尾に、

此書を余の友として又陶工として敬愛する／富本憲
吉、バーナード・リーチ兩兄に贈る。／言葉なき兄等
の器から、是等の言葉の多く／を學び得たことを、
こゝ に紀念したい74）。

として、富本憲吉（1886–1963）とバーナード・リーチ
（1887–1979）という『白樺』とかかわりの深い二人に献
辞を捧げている。特に富本の場合、陶芸家となる以
前、留学中の10（明治43）年にマイヨール（1861–1944）
の彫刻に触発されてやきものの制作を構想した体験が
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あり、彫刻とやきものを同じ範疇（または、位相）にある
ものとして理解する発想は柳よりも早かった。

　厚く柔らかい白磁釉を壺に用ひて一種特別な感じ
のする陶器を造り出さうと考へ出したのは私が未だ陶
器家として身を立てなかつた若い頃で、フランスでマ
イヨール作の小像を見てその柔らかくふくよかな肉附
に感心した時に始まる75）。

（富本憲吉「陶技感想　白磁」）

　柳は「陶磁器の美」のなかでやきものの根本の要
素を「形」の美であるとし、「貧しい形は其の利に於
ても美に於ても、よき器となることは出來」76）ないと
し、やきものを構成する二つの要素である「素

き
地
ぢ
」と

「釉
うは
藥
ぐすり
」について「素地は陶磁器の骨であり肉であ

る」、「釉藥によつて器は全き裝ひを得る」77）と記して
いる。この文章が発表された同じ年の9月、富本が
『白樺』に寄稿した「李朝の水滴」は、この時期の両
者のやきものをめぐる考察の親和性がよく示されてい
る。

　模樣について一言をゆるされたい。第一にその外
形である。普通には通用せぬ事ではあるが私は模樣
と云ふ語のうちに立體的のもの及び外形等をも含ま
せて考へて居る。壺の形なしに模樣を考へる事が出
來ず、建物に於ける壁間の裝飾は側面圖や空

スカイライン
界線な

しには考へられない。形は身體骨組みであり
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

、模樣は
4 4 4

その衣
4 4 4

服
4

である
4 4 4

。形と模樣とは相互に連關して初めて
一つの生命を造る。釉藥に造り出される斑點その他
釉の變化も同斷なる事無論である78）。
（富本憲吉「李朝の水滴」、ルビ原文のまま、傍点引用者）

　柳の「陶磁器の美」はこのような実作者たちの体験
を汲み上げ、言語化・体系化を図ったものであり79）、
同時にかつての茶人たちが茶碗に見出した精神性を
近代に敷衍する第一歩となった。その論考の重要性
は、従来から日本に存在していた茶陶を評価する基
軸、「見る」だけではなく「使う」という視覚以外（たと
えば触覚において）による価値判断の基準などを受け
継ぎながら、同時に「やきもの」がまず空間のなかに
存在しているモノであるという、現在から見ればしごく
当たり前に思われるところからはじまり、自分自身のこ
とば―近代の日本語―によって再定義をこころ
みた点にある。さきに引用した箇所について具体的に
みれば、彼は「やきもの」の各部位を従来の茶人たち

などによって定着した呼称や、すでに存在していた人
体とやきもののアナロジーを踏まえながら、ロダン以
降の近代彫刻で確立された部分と全体の関係で位
置付けることによって、それらの美的機能を明らかに
している80）。
　柳たちの思索の新しさは、大河内正敏（1878–

1952）が中心となって1914（大正3）年に結成された陶
磁器研究會、それに続き陶磁器の科学的・学術的な
研究を標榜して結成された彩壺會の見解と比較でき
る。大河内は20年の段階で陶磁器を「純藝術（的）作
品」と「應用藝術」の二分法のなかで、「繪畫とか彫
刻とか云ふものに近づきたがつて居る」ヨーロッパの
陶磁器を前者、日本の陶磁器を後者に位置づけてお
り81）、23年には同会で奧田誠一が「陶磁器の鑑賞に
就いて（本質・製作・趣味）」と題した講演の冒頭で
「一體陶磁器と云ふものは純粹の藝術品と云ふ事は
出來ませぬので、繪畫や彫刻を見るのと同じ立場で
是を見ると云ふことはちよつと困難かと存じます」82）と
語っていることからもわかる。
　特に奧田の場合、「陶磁器の美」が発表される以
前の1918（大正7）年9月、『國華』第340号に寄稿した
「茶器の鑑賞に就て」では、茶器鑑賞のポイントにつ
いて形、色、線などの抽象的なことばを用いて解説
し、さらには「鑑賞に重要なる役目をなす感官」とし
て触覚をあげている。彼はみずからの論考のなかでそ
れらをふたたび綜合し、「かく一の個體が空間中に成
立すると」「自然界の一分子」83）として存在するという、
柳の論説に近似した見解を示しながら84）、絵画や彫
刻と彼が語る「個體」が同じモノであるとはしていな
い。彼には前提として「純藝術（的）作品」と「應用藝
術」というヒエラルキーが根強くあった。逆に、彼が
柳の主張をとりいれた早い時期の論考として現在確
認されるところでは24年10月、『思想』第36号に発表
した「井戶から光悅迄」がある。ただし、この論考は
彼が立脚していたヒエラルキーの枠組みに柳の「陶
磁器の美」を表層的に織り込んでいるだけであり、や
きものと彫刻を同じモノとしてとらえる視点を導入しな
がら、前提としての彫刻観がロダニズム以前（奧田）と
以後（柳）というちがいがある85）。奧田（および大河内
など、ほかの彩壺會の会員たち）がやきものに向けた
このようなまなざしとはことなり、柳たちは清新だっ
た。
　彌弌たち「赤土」の活動は1920（大正9）年から翌
年にかけて大阪、京都、東京で4回の展覧会を開催
したものの、同人は次第に退会し、22年に彌弌と一
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草の二人展を大阪でおこなったことで翌年自然消滅
した。関東大震災の年である。雑誌『白樺』も編輯の
行き詰まり86）と震災によって23年8月の第160号を最
後に刊行が途絶え、翌年4月、柳は東京を離れて京
都に移住した。彼は『白樺』誌上でロダンをはじめと
するヨーロッパの美術、そして朝鮮半島のやきものを
紹介していたが、移住前の1月に朝鮮陶磁の調査に
赴いた甲府で木喰仏を発見し、その研究を発願して
いた。彼は25年6月に京都府立図書館で「木喰五行
木彫展覧會」を開催した。彌弌は黒田辰秋（1904–

82）とともに展示の手伝いに行き、そこで柳と出会っ
たという87）。
　柳は1924（大正13）年11月に木喰五行上人研究會
を発足し、翌年3月から12月にかけて『木喰上人之研
究』を6冊（特別号を含む）刊行した。各号には調査
の報告のほか、新たに研究会に加わった会員の名が
紹介されている欄がある。第3号（6月15日発行）の
「新入會員氏名（第三回五月末日迄）」には濱田庄司
（1894–1978）の名が確認される。同じく掲載されてい
る「河井寬一郞」は河井寬次郎（1890–1966）だろう。
会員の住所はともに京都となっている88）。二人は東京
高等工業学校窯業科で学び、卒業後は京都市（立）
陶磁器試験場に助手として勤務した経験があった。
柳との交流は濱田の方が早く、19年5月にバーナー
ド・リーチ（1887–1979）を介して我孫子で知り合って
おり、河井はこの雑誌が刊行された前年、24年4月に
濱田の紹介で京都の柳宅を訪ね、木喰仏を介して初
めて対面したばかりだった。
　続く第4号（8月15日発行）の「新入會員氏名（第四
回七月末日迄）」にも京都の陶磁関係者たちの名前
がみられる。河村蜻山（1890–1967）、彌弌、荒川豊
藏、河村己多良（「河村喜多良」と表記）である89）。蜻
山は己多良の兄。彼は1905（明治38）年に京都市
（立）陶磁器試験場を修了し、この雑誌が刊行された
年にはパリ万国装飾美術工芸博覧会で金賞を受賞し
ている。
　この会員名簿に記載された陶磁関係者の顔ぶれを
見ると、この後昭和期を通して日本の陶芸（蜻山の造
語とされる）をさまざまな立場で担った作家たちが揃
っている。木喰研究の最中から本格化した柳の民藝
運動を終生支えた濱田と河井、官展系の展覧会のな
かで創作陶芸を追求した彌弌と河村兄弟90）、そして
古典復興の豊藏である。
　彼らのなかで豊藏だけが京都市（立）陶磁器試験
場の関係者（助手や修了・卒業生）ではなく、陶磁に

関する専門的な教育すら受けていなかった。彼は1906
（明治39）年に多治見尋常高等小学校を卒業後、神
戸や多治見、そして名古屋で陶器の輸出業に従事し
た。22（大正11）年に大倉陶園の採用を断られ、その
年末に東山窯の工場長となった。この時点での彼は
主にやきものを販売する側であり、つくり手ではなか
った。しかも東山窯で「初めて、焼き物に風雅なのが
あるのを知」91）った。「工場に、美術部と普通部があ
る。美術部は上手物を作り、普通部は実用品を作る。
そんな種分けがあると知ることさえ、私の陶芸への視
野をひろげる基となる」92）。
　現在、柳が1924（大正13）年から29（昭和4）年にか
けて京都に滞在したさいの陶芸家たちとの交流は、
濱田と河井にほぼ限定して語られている93）。例外は彌
弌であり、彼は52年2月の『淡交』民藝特輯に「民藝
の事」という回想を寄稿した。そこには柳との出会い
からはじまり、彼から26年に具体化した民藝運動へ
の参加を促されながらその主張である「用即美」の
思想に対して、「意識なくしては生活して行けない世
界に、意識なき無想の器物が作られるであらうか」94）

という自問によって袂別しなければならなかったこと
が記されている。彼の回想を基に考えれば、すでに柳
と親しかった濱田と河井、そして京焼をめぐる状況が
理解できなかったにちがいない豊藏を除けば、彌弌
や河村兄弟たちがなぜ木喰五行上人研究會に参加
したかについて推測することができる。彼らには木喰
仏への関心もあったかもしれないが、それ以上に彼ら
の関心（共感、としても誤りではないだろう）は柳がそ
れまでおこなっていた『白樺』誌上での活動や、彼が
発表した「陶磁器の美」などにあったのではないか。
「赤土」の宣言文を引用すれば、柳の入洛そのものが
「忘我の眠りより覺めず、因襲的なる樣式に拘泥せる
陶工を謳歌し讚美する」状況を変革するものとして期
待されていたのだった。若い陶芸家たちのその後をた
どれば、結果として彼らの多くは彌弌の回想に見られ
るように柳の思索の深まり（＝民藝運動の展開）ととも
に彼から離れているが、木喰五行上人研究會の会員
名簿は柳が入洛した当時の熱気を伝えている。
　豊藏の自伝『縁に随う』（日本経済新聞社、1977
年）には、柳や彌弌たちの活動や言説について、当時
の彼がどのように受け止めていたかについては記され
ていない。

＊
　北大路魯山人のやきものに関する言説があらわれ
るのは1925（大正14）年以降であり、彼が星岡茶寮に
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かかわってからのことになる。
　興味深いことに、魯山人は1929（昭和4）年3月に三
越（日本橋・東京）で開催された「魯山人陶磁器作品
展觀」の図録巻頭に掲げた「二回目公開自作陶磁に
就て」のなかで、やきものを「土の仕事」と「衣裳

4 4

に
比すところの釉藥や、模樣」（傍点引用者）に分けてい
る。これは22（大正11）年当時の柳宗悦や富本憲吉の
思索と同じである。

……近時の陶磁作家たるものは、土の仕事に親しむ
べきを等閑輕視し、表皮の意匠のみを以て、愛陶家
の心を奪はんとして居る。從つて陶磁を鑑賞なすとき
に於ても、亦表皮の模樣、釉色、外型等のみを視て
以て得たりとなすの弊があることを私は遺憾に思つて
居る95）。

（北大路魯卿「二回目公開自作陶磁に就て」）

　魯山人には後年語ったとされる「食器は料理のキ
モノ」96）ということばがあるが、彼はこの段階でやきも
のそのものを同じようにとらえており、両者は入れ子
構造の関係になる。執筆時期や内容、比喩などから
考えて、この魯山人の文章が柳や富本の論説の影響
下にあることは明らかだろう。富本にしても「全く無縁
の場から、しかとこころざして、陶工となった

4 4 4

」（八木
一夫）存在であり、出発にあたってやきものを客観視
せざるを得ない立場にあった魯山人は、柳や富本と
思想や趣味、あるいは生い立ちなど、さまざまな隔た
りがありながらも彼らの論理を受け入れている。
　1930（昭和5）年4月に松坂屋（名古屋・愛知）で開
催された「魯山人作陶展觀」図録に掲載した「作陶
の心」の冒頭でも柳と近似した思考を確認することが
できる。

　轆轤は姿を作り、繪付と釉藥は色を現す。陶器は
立體物なるが故に、姿と色の完備せるものでなけれ
ば名品ではない。然し色は何人にもすぐに判別される
が、姿は閑却されがちである。况んや姿の持味をや。
たゞ 茶道に心をよするものは夙に、作ゆき

4 4 4

と稱へて姿
の持つ美、姿の持つ味を觀賞上の重點として居る97）。

（北大路魯卿「作陶の心」、傍点原文のまま）

　魯山人はやきものの成立条件として、柳が「陶磁
器の美」でこころみていたことと同じように、「立體物」
という概念を据えることによって対象（＝やきもの）を
客観的に扱っている。その「姿の持つ美、姿の持つ

味」が「作ゆき」と呼ばれるという。翌年、彼は星岡
茶寮の広報誌（紙）『星岡』第11号に「私の陶器製作
に就いて」を発表したが、そのなかで「作ゆき」につ
いて、みずからがやきものの制作を行うさいに重きを
置く点であるとして、ややくわしく語っている。

……（引用者註：「作ゆき」とは）土の仕事、卽ち土に
よつて成立つ成型上の美醜に係る點に於て藝術上か
ら鑑る觀點であります。陶磁器は、この土の仕事が藝
術的價値を充分に具へて居ることを第一條件としま
す。如何に美しい釉藥が塗布されても如何に力ある
模樣が付されても土の仕事が不充分では面白くない
ものであります。それに引き換へ土の仕事が、藝術的
價値を充分に具へます塲合は釉藥が掛りませんで
も、少し曲りまして出來そこねましても、所期の通りの
光澤が出ませんでも元々根本の土の仕事の作ゆきが
良いのでありますために燦然として有價値に光を放つ
のであります98）……

（星岡窯主人「私の陶器製作に就いて」）

　「作ゆき」ということばは、「作陶の心」と「私の陶
器製作に就いて」のふたつをつなぐ役割を果たしてい
る。前者では「茶道に心をよするもの」が「姿の持つ
美、姿の持つ味」を評価するものとして説明されてい
る。これは現在でも用いられている意味と同じであり、
『角川茶道大事典　普及版』（角川書店、2002年）では
「作

さく
意
い
気
き
ともいう。陶磁器鑑賞上の用語

4 4 4 4 4 4 4 4 4

。作者の個
性や癖の現れ、作品そのものの気品などを含めて、そ
の器物のできばえを評する語」99）（伊東明弘、傍点引
用者）とされている。
　さらに魯山人の文章と比較するものとして、『陶器
大辭典　卷三』（冨山房、1935年）の「さくゆき　作
行」の項目を参照したい。同書では石川出身の数寄
者・茶道研究者である粟田天靑（本名・常太郞、
1878–1953）が解説している。

これを上品にいふならば『芥子園畵傳』に謂ふところ
の氣韻生動である。近世の畵家の術語に見るならば
卽ち「個性の表現」であらう。陶器の作行も、それら
の意味と一脈共通のものがあつて、陶工個人の「人
格の現はれ」といつた精神的な表現もあれば、その
昔、名もない賤民といはれた勞役の一陶工が、多年
熟練の恐ろしさには、其無心に引上げた轆轤乃至箆
とり、又は繪附、又は釉掛に、到底人間の理智的意
圖では表はし得ない、天籟的な面白さを、其腕によつ
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て發揮する場合があるが、それも卽ち作行である。但
し如上は作行の上乘の場合である。また陶工の癖の
みにかかるものがある。善い癖は其工人の天分と共
に、個性の表現として「あの人が出てる」と珍重され
るが、惡い意味の癖が出てゐるものは、其癖によつて
「此作行はあの人の嫌な癖が出てゐる」として喜ばれ
ない。又單に癖以外でも、作者不明のもの、窯跡不
明瞭のものにでも、作行の善 □

（一文字欠）
は、器の鑑別上に、

よく使はれてゐることはいふ迄もない。作行の文字
「作意氣」と書く人が多い100）。

　これに対して、魯山人が「私の陶器製作に就いて」
で記す「作ゆき」は、「土の仕事」にまず焦点が当て
られている。それは柳が「陶磁器の美」で示した見解
と同様の「土によつて成立つ成型上の美醜」であり、
魯山人によれば「古來有名なる陶器は何れもこの土
の仕事が立派に藝術的要素を具へ」101）ていた。「…
…萬曆赤繪にしても、古染付にしても、乃至朝鮮もの
にしても何れも何れも土の作ゆきが良いと云ふことが
根本價値となつて光彩を放つてゐるのである。古瀨
戶然り、古唐津然り、仁淸、乾山、木米、或は柿右
衞門、何れも何れも土の仕事が根本的に藝術的要素
を具へての有名であることは爭へない事實である」
102）。
　魯山人は顧客層に対して「土の仕事」を説明する
うえで、顧客たちが古陶を評価するさいに用いていた
であろう「姿の持つ美、姿の持つ味」としての「作ゆ
き」ということばを、みずからのことばとして採用した
と考えられる。そして彼は「作ゆき」を学ぶためにも数
多くの古陶に接することを欲した。

　そこで、私は、私の製作上必然の慾求として、學者
の慾求が常に活書にあるやうに、古へより傳ふる處の
古陶名器を出來得る限り聚集し、與へられる限り廣
く深く古へを見ることに努めてゐる103）。

（星岡窯主人「私の陶器製作に就いて」）

　魯山人は古陶の「作ゆき」が、どのように生み出さ
れたと考えていたのか。

……そもそも形に於ける意匠、釉藥表現の色調、着
け模樣等に依る賢しい働きは主として理智である、殘
念にも此理智のみに依て出來て居るのが現代の藝術
である、名は藝術であつても、實は藝術でも何んでも
ない、美の表現を標凖とした智惠比べである、帝展な

どの出品物を見ると、繪畵と云はず、工藝と云はず、
何れも意匠圖案の智惠比べである、色調取合せの智
惠比べである、斯の如く作者の智惠比べのみに依つ
て毎年……柄と模樣と色調とが仰 し々く取換へられ
る、それだけの仕事が帝展及其他であるが、鑑賞家
も亦作者同樣に智惠を以て理智鑑賞を爲すが爲に、
兎も角一時的に現代美術は支持されてゐるやうなも
のゝ、本當のこと藝術の所詮は智惠の問題ではない
のである、實は眞心の問題であり、熱情の問題であ
るのであるから、永く後に殘る作品は智惠のみで作る
ことは駄目だと云ふことが明白になるのである、ところ
で今日の狀態は別として、古は如何、昔はと顧みると
き、古への人は如何に考へても、今の人よりは眞心
が多い、年代を遡れば遡る程、眞心の持主が多かつ
た事を幾多の事實が物語てゐるやうだ、眞心の仕事
であればこそ、未來永劫、昔の藝術が後の人の心を
打つのである、假りに古へ人の持つた智惠だけを見
ても感心するにはするが、何と云つても根本は古人の
眞心と熱情に成つた點に、吾々後人は動かされてゐ
るのである、私は全く斯ふ信じてゐるのである、だか
ら私は古人の仕事を眺める、さうして古人の心を讀ま
んとする、少しづ でゝも古人の心が讀めて來ると實に
うれしい。それと云ふのは自分も古人のやうに、心で
仕事を仕て見たいと思ふからである、さうして心の作
品が生れると、はたと膝を打たない譯にはゆかない。
古の人はこの調子だなと考へさゝ れる104）。

（星岡窯主人 同前）

　これを踏まえた上で、彼は「……私の陶器を作る
場合に於ける作ゆきに重きを置くと云ふのは自巳

（ママ）
の内

容に重きを置くことであり、自巳
（ママ）
の心を作品に寫さん

とする願ひごとである、從つて模樣や色は根本を飾る
爲めの補助にすぎない第二義的硏究とも云ひ得られ
る」105）としている。
　ここで、魯山人が記す「作ゆき」には「土の仕事」
「土によつて成立つ成型上の美醜」と、「自巳

（ママ）
の内容」

「自巳
（ママ）
の心」という要素が重なり合っていることが明ら

かになる。後者に重きをおいた場合、基本的な趣旨は
「自らの内なる思想をそれ（＝みずからが制作するやき
もの）に結晶させたい」とした楠部彌弌たちと同じであ
る。このような彼らの「願ひ」は、柳が「陶磁器の美」
に記していた前提（「作者の心が淨まる時、器も心も
美しさを受ける」、「陶磁器を只の器だと思つてはいけ
ない。器と云ふよりも寧ろ心である」）に収斂される。
　しかし、魯山人が鑑賞家ではなくつくり手として
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「古人」から学んだ「作ゆき」を自作に反映させる時、
何が作用するか。それは、制作過程においてつくり手
の（美的）価値判断という「智惠」によって決定される
「成型上の美醜」であり、粟田が説く「熟練」や「無
心」、「天籟」などとは正反対の「理智的意圖」であ
る。魯山人の主張は、彌弌が柳の民藝運動を受け容
れることができなかった同じ問題を抱えていることに
なるが、彼はこの問題（が存在すること）について、
「私の陶器製作に就いて」で明らかにしていない。
　魯山人の古陶と「古人」に対する敬慕は終生続い
た。彼の姿勢は、内貴淸兵衞や細野燕臺をはじめと
する後援者たちや初代須田菁華などとの交流によっ
て育まれたが、それを彼がみずからの文章として記し
た時に見られる特徴―「私の陶器製作に就いて」
に記した現代美術の「智惠」と古陶の「眞心」という
対比、「古人」という存在の設定―は、柳が1927
（昭和2）年から翌年にかけて雑誌『大調和』に連載
し、『工藝の道』（ぐろりあそさえて、1928年）としてま
とめた複数の論文のなかに、より精緻に構築された
論理をみることができる。柳はみずからが設定した
「民衆」や「無學な工人」と個人作家の関係につい
て、「民衆から轉じて個人作家に來る時、そこに見出
される著しい特質は、無心から意識へ

4 4 4 4 4 4 4

の推移であ
る」106）（「來るべき工藝　中　工藝と個人作家　
二」、傍点引用者）とした。それを逆転させること。た
とえば、つぎに引用する柳の文章の「民衆」を「古
人」と読み換えるならば、つくり手としての魯山人がや
きものの制作でみずからの「理智的意圖」を克服す
ることはできないだろうか。

……彼等（引用者註：個人作家）は彼等自身をのみ
表現しようとすべきではない。況んや自らの名に急ぐ
愚を重てはならぬ。作家は彼の個性の小さい室と、
彼獨りの工房とから外に出ねばならぬ。彼らは自らを
民衆の世界に投ぜねばならぬ。「多」と離れる事によ
つて「孤」を守るべきではなく、「孤」を「多」の中に
活かさねばならぬ。彼等の存在を彼等自身で保とうと
すべきではなく、民衆の中にその生命を見出さねばな
らぬ。107）……
（柳宗悦「來るべき工藝　中　工藝と個人作家　五」）

　柳の「民衆」「無學な工人」と魯山人の「古人」は、
彼らが示した作例をみれば重なるもの（朝鮮半島より
もたらされた井戸茶碗など）があるが、柳は「民衆」
「無學な工人」が生み出す「下手物」を個人作家が

学ぶことによって近代的な自意識からべつの次元、
「個性を包み個性を越えた更に大きな世界」108）へと
展開（『白樺』の語法では「生長」）する可能性を論じ
た。「……あの僅かな「上

じょう
手
て
物
もの
」は美しい場合でも、

どこかに病ひが見え、夥しい「下
げ
手
て
物
もの
」は粗末な場合

でも、どこか健やかである」109）（「正しき工藝　三」）。
　柳のやきものをめぐる思索は、「陶磁器の美」から
『工藝の道』の諸編へと移行する間に、「素地と形態
と用途とその模樣との間に」110）結合と平衡がある「下
手物」の「工藝美」を指標として、やきものを生みだ
す社会全体のあり方にまでひろがった。これは彼が
「陶磁器の美」でこころみたような、絵画や彫刻の理
解を援用してやきものの美的機能を分析・評価する
視座からはなれることを意味する111）。この結果、柳が
著した『工藝の道』のなかでは、魯山人が「土の仕
事」を評価した古陶でも、個人に由来するものは批
判の対象となった。柳は、個人にとどまるかぎりそれは
「美術化された工藝」でしかなく、純粋な「工藝」の
美に劣ると説いた112）。

……見られよ、あの苦心になる絢爛な柿右衞門の赤
繪に對し、明代の下

げ
手
て
な五彩は壓倒的捷利を示すで

はないか。あの聰明な木米の煎茶器も、支那の雜器
に見られる染附に、立ち打ちが出來ないではないか。
無心な美の前には賢い智慧もまだ愚に見える113）。

（柳宗悦「正しき工藝　四」、ルビ原文のまま）

……後代に作られた茶器を見られよ、もはやそれは
美の爲に出來た器であつて、あの大茶人逹（引用者
註：ここでは利休以前、柳のことばでは「初代の茶人
逹」）が決して選ばなかつた器である。私逹は「井戶」
と呼ばるゝ 「下

げ
手
て
物」たる「大名物」と、「樂」と印さ

れた「上
じょう
手
て
物」たる茶碗との間に、本質的な區別が

あるのを見誤つてはならぬ。一つは無想に發し、一つ
は有想に滯つた作物に過ぎない。あの大名物が若し
「下

げ
手
て
物」でなかつたら、決して大名物とはならなか

つたであらう114）。
（柳宗悦「工藝美論の先驅者に就て　六」、ルビ原文のまま）

　このような柳の主張に対して、魯山人は1930（昭和
5）年12月、星岡茶寮の広報紙（誌）『星岡』第3号に
寄稿した「柳宗悅氏の民藝論をひやかすの記（上）　
一名初步悅君　帝展工藝評を讀みて」で批判した。
彼はそのなかで、つくり手の道を歩むみずからの立場
から、「上手物とて本格のものには、生命がある、其
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心は純眞であつて、無慾な美であり、その作意も有
心より出でゝ 無心に歸して居る、君の民藝とも何等心
に、かはりはない」115）と主張している。
　魯山人の批判は柳だけではなく河井寬次郎や濱田
庄司の制作や作品に向けられたことはよく知られてい
る。それらの文章のトーンから単なる悪罵とも、感情
的な反撥のようにも受け取られかねないが、最初に
記された批判のなかには、「……立體にしろ平面にし
ろ、何の價値も無い俗線を以て、物の形をまとめて居
るに過ぎない」116）という前後の文章との温度差を感
じさせる一節があり、素朴ではありながらも彼の主張
が柳の出発点となった思索と同じであることが示され
ている。魯山人は柳を批判しながら、同時期に記した
みずからのやきものをめぐる造形思考では、さまざま
な点で彼（および初期の富本）の言説に負っていた。
　魯山人は生涯にわたって多くの文章や談話筆記を
発表した。本節で紹介した魯山人の文章はいずれも
北鎌倉に自分の窯を築いて間もなく、1929（昭和4）年
から31年にかけて記されている。このため、作陶をめぐ
る彼の思索はそれ以前、本節に記した柳たちの京都に
おける活動などから、魯山人が星岡茶寮の準備のため
に訪れた東山窯で荒川豊藏と出会った24（大正13）年
ごろには始まっていたと考えることができる117）。

茶碗

　1923（大正12）年9月1日の関東大震災によって大
雅堂美術店は罹災し、北大路魯山人と中村竹四郎
はつて

4 4

をたどって芝公園内に「花の茶屋」を開いた。
同店の専用封筒には「元美食倶樂部　新稱 花の茶
屋」とある。彼らはその後、25年3月から星岡茶寮を
共同経営することになった。魯山人は茶寮の事業を
推進するディレクター（顧問兼料理長）であり、中村
が経理・経営を担当した。
　星岡茶寮の成立は明治初期までさかのぼる。1882
（明治15）年8月に三野村利助（1843–1901）、奥八郎
兵衞（生歿年未確認）、小野善右衞門（西村勘六、
1826–1900）の連名によって麹町公園内の拝借と家屋
建設の願が東京府に提出され、84年6月に開業した。
その目的は「……貴客紳士之雅筵小集ニ供シ、又ハ
一時之休憇所」であり、「專ラ雅致高尙ヲ宗」とする
ものだった118）。
　魯山人は1936（昭和11）年の『星岡』7月号に政治
家・実業家長尾半平（1865–1936）の追悼文「星岡茶

寮の產みの親としての　長尾さんを想ふ」を寄稿して
いる。そのなかで彼は「僕は前々から、山王の星岡茶
寮には眼をつけてゐたが、美⻝倶樂部が壞滅した時
には、特に星岡茶寮程度のところで、美⻝倶樂部を
復興したいと思つた」119）と記している。また後年、彼は
「……建築が気に入つて、長尾半平という方の紹介
で、藤田謙一氏から借り受けるようになつて……」120）

とも語っている。
　1897（明治30）年に刊行された『風俗畵報臨時增
刊 新撰東京名所圖會　第九編』の星岡茶寮の項に
は「設立の計畵」として、

明治十四年の夏、納涼みがてらに、奥八郞兵衛八木
佳平の二氏此地に遊び、亭閣林泉の趣、洛東圓山

4 4 4 4

の佳境の坐ろ思ひ出でられ
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

てや、低回久うしたりけ
る、茶寮設立の計畵は斯夕結ばれつるなり121）。

（傍点引用者）

とあり、東京のなかに「洛東圓山の佳境」を見出した
ことが茶寮設立の契機とされている。さらに同誌に紹
介されている水原氏（不明）による茶寮の撰文は、魯
山人が「建築が気に入った」理由を説明するものとな
っている。

吾妻に大宮所遷
うつ
されてより、よろつ都

みやこ
の手ふりにうつ

りゆくか中に、茶の道はしも古
いにしへ
より都にぞ名たゝる

人々世々に出て、何
なに
事
ごと
もよ所にはゆつらさりける、爰

こゝ

には好
この
めりといふ人も猶いかにそやおほゆるか多かる

をくちをしとて、都よりうつろひ來
き
ぬる人

ひと
とち相はかり

て、日
ひ
枝
え
の御社のかたはら、星か岡といふ所に新たに

たてられたる是の茶寮よ、其道に心得たる工
こう
ともを京

より呼
よび
とりて、室のたてさまはさらなり、庭のおもむき

はかなき木草石のたゝ すまひまても、千の翁のなかれ
をくみて、瓦かへ土をさへみな都より取よせられたり、
扨間ことのさまのうつは、くひ物の調

てう
理
り
をも悉

ことごと
く都ふ

りにしたてたれは、さなから都に歸りぬる心ちぞする、
只加茂川の淸き流をひき得ぬぞ心にまかせぬ事には
ありける、あまさかる鄙

ひな
より出たる人すらも、獨古

ふる
鄕
さと
を

よしと思ふはなへての習なるを、まして都人の是を見
これを味はひては、いかてかめてくつかへらさらむ、ま
んまん心のあつま人も、此道には一步をゆつらんかし
と阿かむたふととさのそゝ ろ言をかくなん122）。
水原生物具（ルビ原文のまま、変体仮名は現行に変更した）

　瓦や（壁）土までも京都から取り寄せ、「只加茂川
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の淸き流をひき得ぬぞ心にまかせぬ事」だった茶寮
は、東京でありながら京都そのものだった。明治、大
正と時を経てもその雰囲気が変わっていなかったとす
れば、星岡茶寮は京都を離れた魯山人たちにとって
故郷をしのぶ場として、東京のどの施設よりも魅力的
な場として映ったにちがいない。
　茶寮はただ京都をしのぶばかりではなかった。撰
文には、茶道の中心地としての京都（「茶の道はしも
古より都にぞ名たゝ る人々世々に出て、何事もよ所に
はゆつらさりける」）を新首都の東京に示すという意
図が記されている。桐浴邦夫は近代数寄屋建築の観
点からこの施設の目的が「茶の湯のための施設」に
あったと指摘しており、論考において「茶寮」という語
自体を「茶の湯を行うことを中心に考えられた施設」
として「数寄屋」と同義に見なしている123）。これは茶
寮に配された部屋のなかに千利休を祀る利休堂が設
けられていたことからも明らかであるし124）、庭も撰文に
「千の翁」とあるように、利休以来の伝統が意識され
ていた。
　茶寮は大正期に入り経営不振となり経営者が何人
も替わり、関東大震災を経て魯山人たちが美食倶樂
部や大雅堂美術店の顧客たち―貴族院議長の徳
川家達（1863–1940）や前出の長尾半平（1865–

1936）、実業家・三島海雲（1878–1974）をはじめとす
る―の支援を受けて経営することになった125）。これ
は単に建物を引き受けて営業をおこなっただけではな
く、その性格をも受け継いだことを意味する。古美術
店でみずからが作る料理が評判となり、やがて「二
十円の膳部」を作ることになった魯山人は、茶寮で
懐石料理、その根本である「茶（道）」そのものと向き
合うことになった。
　そして茶寮を開いた翌年の1926（大正15）年8月30
日126）、金沢における後援者である太田多吉から本阿
弥光悦（1558–1637）作と伝えられる赤樂茶碗「山の
尾」（魯山人による追銘）を譲り受けたことも彼の意識
を茶、さらには後述するように桃山期の茶陶に強く向
かわせることになったと思われる。
　「山の尾」は益田孝（号・鈍翁、1848–1938）が太田
多吉宛の書翰のなかで「恍惚として忘れ難く」、「昨
夜も獨り夢に見る」127）と評した茶碗だった。この書翰
は1935（昭和10）年の『北大路家蒐藏古陶磁圖錄』
に10月26日付として紹介（写真版ではない）されてい
るが、世田谷美術館の「魯山人とゆかりの名陶展」
（1996年）図録には26（大正15）年11月に太田が益田
を星岡茶寮の利休堂に招き一亭一客の茶会を催し

た会記が図版掲載されており、「碗　光悅赤　直齋
書付」とある128）。古陶磁図録の書翰に記された日付
を活字化されたさいの誤りとすれば、益田の「……利
休堂に安置せらるゝ 利休居士の靈に……」という記
述から、彼の書翰はこの茶会の礼状として読むことが
できる。世田谷美術館の図録では茶会が11月6日か
翌日かは判然としないが、当時東京美術学校の校長
だった正木直彦（号・十三松堂、1862–1940）は同月7
日に魯山人が星岡茶寮で催した茶会に出席した。彼
の日記には、「光悅の赤茶盌山の尾主人より北大路
魯山人に傳來せるもの當日の主なり」129）と記されてい
る。
　「山の尾」を譲られた魯山人は原色図版二葉（側面
と底面）にみずからの文章を添えてタトウに収め、関
係者に配布した。

光悅赤茶碗／直齋書付　　銘「山の尾」　　
高四寸五分／横四寸二分

北大路魯卿記

右別紙印刷（二種）を廣く同好の士に頒ち、この名器
を余に與へたる（家號山の尾）太田多吉氏の厚意に、
酬ひんとする余の一端の微意を表す。

此の茶碗を余が嘉惠を受けたるは去る八月三十
日にして與ふる者、受くる者、共に今以て其の所
以を知る無し、餘人も亦以て唯奇現象と爲し天
事と爲すの外無きが如し、但余の今日深く感ず
る處は實に此の茶碗贈受以後僅々二ケ月を出で
ざるに拘らず、藝術上其神の養はるゝ ところ詢に
鮮少の糧にあらず而して、この自覺は自づから感
謝の念の生ずるを禁ずる能はず夢寐報謝の道な
きに悶ふるところ耳嗟嗟

器名、山の尾は太田氏の家號（山の尾）と金城
の異名尾山と云ふを記念せん爲めの微衷に出で
越權を省みず余の自から付して以て後來に傳へ
むと欲すところ、幸ひに大過に非ずんば余の喜
悅これに過ぎず
　　時　大正十五年十一月一日130）

　益田孝が太田に宛てた礼状には「……斯る名器を
遠く相携へ被遊て」と記されており、魯山人の文章と
はくいちがいがある131）。この印刷物の発行日は不明
ながら、文章の執筆時から考えて一亭一客の茶会や
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正木が参加した茶会とほぼ同時期のものだろう。益
田と魯山人の文章には月日のちがいなどがあるもの
の、茶会や印刷物はすべて同じ目的によって計画さ
れたものであったと推測することができる。それは、
「同好の士」である正木のような茶道に関心のある従
来からの茶寮の顧客に対して、星岡茶寮の新たな運
営者（魯山人）が「千の翁のなかれ」をくむものとして
開かれた茶寮の性格を受け継ぐにふさわしい人物で
あるということの喧伝である。この後、「山の尾」は魯
山人が収集した茶碗のなかでも別格のものとして扱
われた。1928（昭和3）年6月、久邇宮邦彦王（1873–

1929）が北鎌倉の窯に訪れたさいには太田多吉を金
沢から招いてこの茶碗で宮に呈茶したほか、大寄せ
の茶会（第6回洞天會）ではガラスケースに入れて展
示するだけに止め、使用していない132）。

＊
　北大路魯山人は星岡茶寮の再開に当たって懐石
料理で用いるうつわや茶陶にかぎらず、あらゆるうつ
わを新調しなければならなかった。美食倶樂部で用
いていた古陶磁は震災で喪われていたし、まず揃えな
ければならない数から違っていた。

……現在の星ヶ岡茶寮を經營する事となり、舞臺は
更に大きく展開し、時には百人前を越える器物一切
を必要とする樣になつた。以前のやうに古陶磁でその
用を辨ぜさせようとするは殆ど不可能の事である。と
云つて五條坂の陶器は又用ひらるべくも無かつた。
　こゝ に於て自分は京都の宮永東山、河村蜻山、三
浦竹泉、九谷方面では山代の須田菁華、山中の矢口
永壽、大聖寺の中村秋塘、尾張赤津の加藤作介
等々の諸氏に依囑して、先づ好みのまゝ に生地を作
つてもらひ、それに自分が繪付をして震災後我々の有
となつた星岡茶寮最初の器物を調へる事として、先
づ當時の用を滿たす事としたのである133）。

（魯山人「なぜ作陶を志したか」、原文のまま）

　引用文中の「五條坂の陶器」とは後段との関係で
読めば特にどの作家を指すというわけではなく、この
当時高級料亭で用いられるうつわを調達できた最大
の生産地のひとつが京都の五条坂だったため、既成
品というぐらいの意味だろう。この魯山人の回想には
初代宮永東山をはじめとする京都、初代須田菁華の
石川という二つのグループのほかに、「尾張赤津の加
藤作介」が記されている。「加藤作介」は三代加藤作
助（本名・精一、号・春山、1879–1948）。加藤家は

御窯屋加藤唐三郎（初代）の三弟景元を家祖とする
赤津の陶家で、「あの邊では相当の物持ちであり、且
つ陶工の親分」134）（魯山人）だった。先代は大正天
皇より「古瀬戸窯」の号と金印を賜っており、三代作
助は織部の釉と焼成に長じていた。誰が魯山人に彼
を紹介したかは不明な点が多いが、パリ万国博覧会
の事務を通じて全国の主要な窯元と知り合っていた
初代東山である可能性が高い（これについては不明
な点が多く、さらに調査が必要である）。
　1924（大正13）年9月に魯山人は華族会館（霞ヶ関・
東京）で初めての個展「魯山人作品展觀」を行い、
書、篆刻、やきものを販売した。この展覧会について
は資料が少ないが茶寮を開くための資金獲得だった
とされる135）。翌25年3月に茶寮を開いて後、27（昭和
2）年までに魯山人が茶寮で開催した4回の展覧会は
全て「習作展觀」とされている。
　「習作展觀」図録の内容・構成はつぎのとおり。

第1回（1925年11月）　書（篆刻を含む）、陶の順で掲載
第2回（1926年3月）　日本画（主に色紙）や木彫額に 
　　　　　　　　　続き陶を掲載
第3回（1926年11月）　陶のみ
第4回（1927年5月）　日本画の小品のみ

　第1回と第2回では書や日本画の掲載が優先されて
おり、やきものについては観衆の反応をうかがうよう
な構成になっている。第4回を除けばやきものが掲載
されているが、第4回も図録にまとめなかっただけで
出品していた可能性がある。
　魯山人は第1回の図録巻頭に掲げた「自己の作品
に對して一言す」のなかで、書、日本画そしてやきもの
と、それぞれのジャンルにおいて「感興の觸るゝ 儘に、
順序も無く統一も無く極めて散漫に製作」136）したと記
している。個展という形式で自作を発表したばかりの
ころだったとは言え、書と篆刻の技倆によって各地の
後援者の門を叩いた経験を持つ彼が、それらの発表
を「習作」と謙遜することは、一見大言壮語であるか
のような図録の文章とあわせてみると、そぐわない印
象を与える。日本画の場合、第1回展図録には「戱
畵」として掲載されており、後の展覧会も小品が主で
あるため、それらはたしかに「感興の觸るゝ 儘に」描
かれている。すでに記したとおり、1927（昭和2）年に
自分の窯を北鎌倉に開いてからは「習作展觀」の名
称による展覧会を開催しておらず、「習作」とはやきも
のの制作を他人の窯でおこなっていた、いわば助走
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は図録に巻頭文として「某氏に與へたる書翰（陶磁器
と茶事に就いて）」を掲げ、《倣古刷毛目作意 茶碗》
を筆頭に東山窯で制作した《青瓷酒甁（刻字丸紋無
釉）》のほか、《倣乾山意 火入》、《浪白釉茶碗》、《燒
シメ黃交趾風 平鉢》が続いている。茶碗は現在所在
が不明のため、残念ながら実見できない。
　魯山人は東山窯で制作のために京都滞在中、茶器
の名手として知られ、明治期に朝鮮半島に渡り現地
のやきものの状況を見聞した経験のある二代眞淸水
藏六（1861–1936）を荒川豊藏とともに訪ねており139）、
「高麗茶碗」の一種である刷毛目に対する関心は以
前からあったと考えられる。これは彼の好みだけでは
なく、技術的問題からでもあった。豊藏は回想のなか
で、彼と出会った1924（大正13）年ころの魯山人が
「まだ焼き物に明るくなく、私が図案を下書きし、それ
で染め付けの絵を描いていた。また、青磁などには双
魚の判を押したりした」140）と記している。魯山人にい
くら菁華窯での経験があったとしても、すでに多くの
職人たちの仕事に接していた豊藏の眼から見ればそ
の程度だったのであり、数年で技倆が飛躍的に上が
ったとは考えられない。このため、魯山人が第3回展
の図録に《倣古刷毛目作意 茶碗》を最初に掲げた
理由もおのずと理解できる。刷毛目茶碗は茶道にお
いて「高麗茶碗」として古くから親しまれていたため
に茶陶としての格がありながらも、30年代に入って浅
川兄弟や柳宗悦たちが指摘した141）ように、元来が一
般庶民の雑器であったために使い勝手を問わなけれ
ばそれほどの技術を必要としない。同じく《浪白釉茶
碗》もそれほど制作が困難というものではない。
　魯山人は茶寮が「茶の湯を行うことを中心に考え
られた施設」であるために、自分の茶陶（特に茶碗）
が茶道に精通した顧客たちに受け入れられるという
自信を持つまで、図録への掲載や展覧会での本格的
な発表を控えていたのではないか。第3回展の図録
巻頭文「某氏に與へたる書翰（陶磁器と茶事に就
て）」には「現在世に行はれ居り候處の職業茶人、金
滿茶人」142）への批判と、「職工と自己との合作を以て
怪しみもせず自己製作の如く思惟致し居り候事も有
之候但だ今日は恥かしきことゝ 相成申し候」143）とい
う、つくり手側の現状を憂える文章が記されている。
1913（大正2）年に相談役に退いた後も三井コンツェ
ルンの重鎮だった益田孝をはじめ、近代の数寄者た
ちの多くが経済人だった。「金滿茶人」への批判はそ
のまま茶寮の重要な顧客層に向けられてしまうことに
なるわけで、この月並みで思慮の足りない批判はみず

期間を指す。彼は極めて計画的だった（華族会館で
おこなった展観に「習作」の名を冠しなかった理由
は、それが茶寮にかかわる資金獲得という理由があ
ったためだろう）。
　第1回、第2回の図録に掲載されたやきものは青
磁、古九谷写、仁清風、赤絵、呉須、黄瀬戸、志野、
織部風、五郎介（第1回）、染付、吉田屋風、金襴手、
乾山風（第2回）などである。このなかには後年の作品
を思わせる、錫蒔絵の月に芒をあしらった仁清風の
大鉢（第1回）や「福」を籠字で書いた《古九谷風赤
呉須》（第2回）などがある。もっとも、前者は写真で
確認するかぎり巧みにまとめてはいるがまだ拙さがみ
られる137）し、黄瀬戸や織部は鍋や釡、擂鉢である。
志野に至っては「スキヤキ鍋」であり、その表面は平
滑にちかく、色は現在のわたしたちが「志野」から想
像するようなものではない。全体が黒あるいは暗褐色
で底の周りに薄く白い釉薬が認められ、これが長石
を原料とした志野の釉だろう。そのような問題はある
ものの、傾向の多様さは目を引く。これはおのれの才
能を誇るためと考えるよりも、魯山人の言葉を用いれ
ば茶寮で「先づ當時の用を滿たす」うつわとしてそれ
だけの種類を必要としたと見るほうが適っている。
　「スキヤキ鍋」が物語っているように、志野あるいは
織部という桃山期に興った技法は、江戸期をくぐり抜
けて近代になると初期の茶陶にみられる力強さを喪っ
ていた。志野と比較すれば織部には緑釉によってまだ
雑器としての魅力があり、これは魯山人の展覧会図
録からでも確認することができる。とはいえ、志野や
織部などによる過去の茶陶の名品が高額で取引され
ている状況のなかで、新たに作られるモノは魯山人が
「スキヤキ鍋」を「志野」として図録に―おそらく、
自信を持って―掲載することができたのだった。結
果的に見れば、この時点での魯山人はいくら図録の
巻頭文で古人を理解することを誇ってはいても、やき
ものにかぎってみれば過去との結びつきは薄い。過去
の作品に近づけた雰囲気をいくら纏わそうともそれは
過去「風」であり、仮に技術を凝らしてオリジナルに
近づけたとしても「写し」の域を出ることはない。
　傾向の多様さだけであれば、1933（昭和８）年に
『魯山人作瓷印譜　磁印鈕影』を贈られた正木直彦
が印譜を評したように、「さても逹者な男哉」138）で終
わっただろう。魯山人はこれに応えるかのように、第3
回では茶陶というひとつのテーマでまとめるこころみ
をおこなっている。茶席で用いられる茶碗は第1回、
第2回の展覧会図録には掲載されていない。第3回で
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回展の図録に《刷毛目平茶碗》が1点掲載されてい
る。この展覧会は茶寮ではなく百貨店（三越、日本
橋・東京）を会場としており、外狩素心庵（本名・顕
章、1893–1944）によれば約300点ほどの出品のうち、
「……その中で一番數の多いのは刷毛目の類、恐らく
全體の七分を占めてゐるかと思ふ、後は、信樂、瀨
戶、染付、薩摩、九谷、南蠻、赤繪の類がそちこちと
顏をのぞかせる」150）内容だった。魯山人は茶陶にお
いて朝鮮半島に由来するやきものを集中して制作して
いたことがわかる。図録には最初の図版として《刷毛
目水指》が掲げられている。
　魯山人は展覧会図録の巻頭文として「余が近業と
して陶磁器製作を試みる所以」を掲げている。そこには
「由来陶磁器製作は識見高き人物自らが其の製作に
沒頭し泥土を取扱ひたる例は頗る稀であつて、槪して
低級な人間の製作爲す所となつて居るのである」151）と
して、「甚だ僭越なる申分であるが余の如き薄識鈍才
を以て斯道に係るすら現代に於ては無人境を行くが
如き感無きを得ない」152）と記されており、彼の強い自
信は変わらない。
　この展覧会直後、彩壺會の主要なメンバーであっ
た奧田誠一が主宰する東洋陶磁研究所（1924年設
立）の機関誌『陶磁』第1巻第4号に掲載された展覧
会評は、第3回の習作展観以来の彼のやきもの、特
に茶碗に対する批判となっている。

……器用な同君の作品には君ならでは把握の出來な
い古陶磁器の甘味が表されてあつた。此傾向は茶盌
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に於て特に
4 4 4 4 4

著
4

しい
4 4

。然し鑑賞家にして作家たる君の
立場は頗る損な立場である。腕と口とは絕えず爭つて
居る。そうして此鬪爭は可成り醜い矛盾を作家を裏
切つて我々に見せて居る。賢明なる君は之をよく知つ
て居る筈だ。知つて敢てする君の眞意は現代の所謂
陶藝家に對する挑戰にあるのであらう。其意氣の壯
は吾人の認むる所であるが、其理由の如何に關せず
此口手の必ずしも上品ならざる鬪爭の跡を曝露する
事を敢てする事は君を知る吾人に取つては可成り堪
えられぬ痛恨事でなけらばならぬ。君も亦若う人の一
人であるとは思ひながらも153）。
（無署名「展觀漫錄　曜々會展觀と星岡窯魯山人製陶
展」、傍点引用者）

　「君ならでは把握の出來ない古陶磁器の甘味」と
は、魯山人の鑑賞眼の卓抜さではない。むしろ逆で
あり、彼の古陶磁に対する理解の甘さ、浅さである。

からが作った茶碗に対する自信であり、彼の性格に
由来する。そして「職工と自己との合作を以て怪しみ
もせず」というくだりは、自分自身を批判する言葉に
なってしまっている。彼の制作は「職工と自己との合
作」だったからである。
　習作展で魯山人が発表した茶陶がこのような彼の
文章とつり合うものであったかについては、現在くわ
しい反応が確認できないためにわからない。この後、
彼が展覧会で発表するやきものは、北鎌倉に築いた
窯で制作したものになる。
　魯山人は1919（大正8）年11月、東京から北鎌倉に
転居し、26（大正15）年秋、同地の山崎で築窯に着手
した。窯は翌年2月に完成。工房づくりのために栃木
から東山窯で働いた経験のある川島禮一、菁華窯か
ら山本仙太郎（生歿年未確認）、同じく石川から松島
小太郎（1872–1946）そして東山窯から豊藏などが集
められた。禮一は京都市（立）陶磁器試験場で学ん
だ後東山窯で働き、その後郷里の渡良瀬で登窯を築
いた経験があり、この魯山人の最初の窯は彼が設計
した144）。仙太郎と小太郎は素地の担当（轆轤など）で
あり、豊藏はマネージャー役（技術主任）として築窯と
併行して進められていた古陶磁を展示するための参
考品陳列館普請の指図などまで任された。それでも、
豊藏は北鎌倉に来てから初めて「自分専用の轆轤を
持ち、夜になって暇な時、試みることがあった」145）と
いう。彼は当時33歳であり、陶芸家としての出発は遅
い。偶然ながら魯山人が初代菁華の窯で初めて作陶
を体験した年齢（32歳）とほぼ同じだった。この後、北
鎌倉の窯に勤務するスタッフは魯山人との衝突や個人
的な事情などでしばしば替わったが、小太郎の長男で
ある松島宏明（初名・文智、1898–1982）は27（昭和2）
年父に呼ばれ窯に勤めることになり、31年父が金沢に
去った以降も57年まで魯山人の作陶を支えた146）。そし
て、28年には細野燕臺を金沢から鎌倉に招いた。こ
れは魯山人が彼に茶寮や窯の相談役ないしは後見人
（燕臺本人は「窯場の世話役」と形容している）となる
ことを期待してのことだったと伝えられる。ふたりの交
流は魯山人が茶寮を退いた36年を境として乏しいも
のとなるが、その後も燕臺は亡くなるまで鎌倉に住み
続けた147）。
　北鎌倉での初窯は魯山人本人が記すところでは
1927（昭和2）年10月7日148）。12月、茶寮において「星
岡窯 第一回作品展觀」として発表され、黄瀬戸の水
指や信楽などが評価を得た149）。最初の展覧会図録
に茶碗は掲載されておらず、翌年6月に開催した第2
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年に関根についてみずからの調査が完結しない理由
について、

……大正期に村山槐多、高間筆子とともに同時代の
青年層にはげしい衝撃を与えた関根正二はその後、
忘却のなかに置かれ、ときに異端としてわずかに名を
記されている歴史的状況のためもあったといっていい
（たとえば、雑誌『美之国』、昭和二年二月号、大正
美術紹覧号の諸家のアンケートに、関根正二の名を
ひとりも挙げていない）156）。……

（土方定一「幻視の画家―関根正二」）

としており、遺作展の開催や雑誌の追悼記事の後は
急速に「忘却のなかに置かれ」たという。
　村山、関根の遺作展はともに、1919（大正8）年3月
に開廊した兜屋画堂で相次いで開催（関根が9月、村
山が11月）されており、同じ年に東京で大雅堂藝術店
を開いた魯山人が展覧会を見た可能性は高い。兜屋
画堂は翌年閉廊してしまうが、画廊を経営していた写
真家の野島康三（1889–1964）は在野（反官展）の新
進芸術家たちを積極的に紹介し、20年6月の閉廊後
は21年暮から22年にかけて集中的に自宅で富本憲吉
や岸田劉生など、雑誌『白樺』とかかわりの深い芸術
家の個展を中心に展覧会をおこなった157）。
　魯山人は村山や関根のような同時代の早逝した画
家たちに心を寄せる「眼」によって過去の美術品を
見ていたことになり158）、これが『陶磁』誌上で批判さ
れた彼の古陶磁理解の「甘さ」につながる。そして、
「自己の作品に對して一言す」のなかで、富岡鉄斎
（1837–1924）について「……小生は近代に於て斯く
の如き大藝術家の顯はれたるを異とし、全世界に誇
らんとするものである。彼のゴッホ、セザンヌ、ロダン、
ルノアールの如き、若し夫れ鐵翁に對比せんか、殆ど
足下の問題なりとす」159）と評した箇所から、魯山人
が明治末から大正期にかけてヨーロッパの芸術を積
極的に紹介していた『白樺』についてある程度纏まっ
た冊数を読んでいたという仮説を導き出すことは難し
くない。これは彼の「眼」の成立についてだけでなく、
前節に記した、彼が1929（昭和4）年から31年ごろに
かけて発表した「作陶の心」や「私の陶器製作に就
いて」などの、やきものをめぐる言説の由来にもかか
わっている。
　魯山人は三越で開催した1928（昭和3）年の第2回
展以後、29年から31年にかけて東京や大阪をはじめ
名古屋や金沢、島根など茶（道）が盛んな土地で8回

その「甘味」が茶碗に顕在化しているという。この展
覧会評は、彼の「腕と口」の乖離に対する批判に止ま
らず、巻頭文に記されていた「溫故知新の意を以て
窯藝に精進せむことを欲する」154）ため窯場に陶磁器
参考館を建設したという「眼」に対する批判でもあ
る。文章中では明示されていないが、彼が作る茶碗の
「甘味」を彼個人の古陶磁理解の甘さや浅さに求め
るとすれば、それに対置されるべき存在は、古来から
茶人たちによって積み重ねられた記憶の蓄積から醸
成された茶陶に対する評価になる。
　ここであらためて、1925（大正14）年12月に星岡茶
寮で開催された「魯山人習作第一回展觀」の図録巻
頭に魯山人が掲げた「自己の作品に對して一言す」
を読み返してみたい。この文章には彼の「眼」の指標
が記されている。

……小生の美術鑑賞は約千年に遡るに非ざれば、
最大の感激を爲し得ない。支那でも宋、元、明、とな
つては支那崇拜患者の其れの如く感服同意は爲し難
い。况や淸朝においておやである。但し日本に於て
は、德川時代の中にも鑑賞に價すべきもの、鮮なから
ざるを認むる一人である。就中、光悅、宗逹、大雅、
蕪村、丈山、玉堂、芙蓉、茂卿、雪山、光琳、乾山、
木米、仁淸、版畫、大和繪、特に良寛の如き、其外
大茶人、高僧、大人物に肝銘敬服すべきもの少しと
せず。維新以後に於ても、雅邦、芳厓の特長を認め、
春草の天分を敬愛し、村山槐多、關根正二、二君の
洋畵に特偉の天才は近世稀に見る所と爲す。而して
栖鳳が天來の名工振りも感心せざるには非ざれど
も、世の聲價に比し敬愛の念厚からざるを吿白する
155）。……（後略）

（北大路魯卿「自己の作品に對して一言す」）

　中国美術の評価は、この時の彼の展覧会および図
録にはやきものよりもまず書の展示紹介が優先されて
いたことから考えて、主に書についての見解であると
思われる。徳川期の芸術家たちの羅列は内貴淸兵衞
をはじめとする後援者たちの許でじかに接したものだ
ろう。「特に良寛の如き」という一節は、後に魯山人
が積極的に収集することになる良寛に対する敬慕が
すでにこのころからあることが示されている。
　そのなかで、村山槐多（1896–1919）と関根正二
（1899–1919）の名前は唐突である。とりわけ、関根の
名を1925（大正14）年の時点で記すことは珍しいこと
ではなかったか。土方定一（1904–80）が71（昭和46）
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陶磁調査は新しい段階を迎えていた162）。
　もっとも魯山人たちの場合、調査はあくまで自分た
ちの作陶上の関心（あるいは制作上、技術上の問題
解決のため）であって、伯教たちのような学術的な性
格はなかったといってよい。報告書をまとめなかった
ことはもとより、陶片などの収集は見目の良いものをあ
ちこちで拾い集めることが主だった。この調査旅行に
ついては、『魯山人作陶百影』第一輯（便利堂印刷
所、1933年）に魯山人本人による作品自註のなかに
半島行に関する言及と行程を記した地図があるほ
か、関係機関に現地で撮影した写真などが残されて
いる。

　朝鮮へ行く前年、朝鮮古窯が鉄道敷設の際に見
つかるということがあり、それで星岡窯でも、発掘調
査をしようとの話になったのである。五月一日四人で
出発したが、魯山人の長男桜一君は徴兵検査で中途
で帰った。行く前に貴族院議長徳川家達さんが、朝
鮮総督山梨半造、政務総監池上四郎の二人あてに
紹介状を書いてくれた。それをたずさえて総督と政務
総監をたずねた。先方は、よほど偉い人が来たと思っ
たようである。大変丁重に扱われ、多くの便宜を供与
してくれる。どこへ行くにも役所の車で、巡査が警護
に付く。五月一日出かけて三十日帰るまで、一度雨が
降ったきり、天候にもすこぶる恵まれた。
　南朝鮮の主だった窯をほとんど回る。破片収集の
他、焼き物用の土も掘り、内地へ発送する。朝鮮の
焼き物を知る上で、非常な勉強になった163）。

（荒川豊蔵『縁に随う』）

　豊藏は「朝鮮古窯が鉄道敷設の際に見つかるとい
うことがあり」と記しているが、魯山人の文章に「丁
度當時は彼の鷄龍山發掘でやかましい折柄で、自分
逹の旅行直前まで、まだ發掘が盛んに行はれて居つ
た」164）とあるように、忠清南道公州郡の鶏龍山にお
ける古窯址発見が該当すると思われる。野守健
（1887–1970）と神田惣蔵（生歿年未確認）の連名によ
る『昭和二年度古蹟調査報告　第一册　鷄龍山麓
陶業址調査報告』（朝鮮総督府、1929年）の「緖言」
には、「昭和元年十二月以來忠淸南道公州郡反浦面
鶴峯里鷄龍山支峯の麓に在る、陶窯址から夥しく陶
器の殘片を盗掘して、之を骨董商に賣る者があり、
骨董商も盛に出入りして其歪曲せるもの、甚しきは斷
片すら高價に買ひ取り、遠く東京・名古屋・大阪等
へ送る有樣であつた」165）と記されている。

にわたって展覧会を開催している。29年4月に金沢美
術倶楽部で開催された個展では細野燕臺をはじめと
する以前からの彼の後援者に加え、粟田天靑などが
発起賛成者として名前を連ねており、図録とはべつに
それまでの展覧会評のうち好評なものを抜粋して配
布するという念の入れ方である（展評の抜粋を配布す
ることは、べつの地方会場でもおこなわれた可能性が
ある）。彼はこれらの図録に前節で紹介した「作陶の
心」を掲載160）し、みずからの陶磁器観が「茶道に心
をよするもの」と同根であることを表明している。『陶
磁』の批判的な展覧会評に対する「作陶の心」とい
う位置づけによって後者を読めば、前節でみたように
一見矛盾をはらんだ内容でありながら、近代に入り
茶陶に取り組んだひとりの人間による、彼個人の造
形観と古来から受け継がれ蓄積された茶陶の評価を
接合させようとするこころみであり、『陶磁』の評に対
する魯山人の間接的な反論となっている。近代、茶
陶の制作において個人の（美感や制作にかかわる）意
識と集団の記憶が対峙したできごとで文献上確認で
きるものとして、魯山人のこの文章はごく初期のもの
に属する。

＊
　1928（昭和3）年5月、北大路魯山人は荒川豊藏、
川島禮一そして最初の妻である安井タミ（1884–1941）
との子である長男・福田櫻一を伴い、朝鮮半島の主
に南部を巡る調査旅行をおこなった。身内である櫻
一の同行は、彼が22（大正11）年に京都市（立）陶磁
器試験場附属伝習所で学んでいたからだった。
　証言などでは確認できないが、魯山人たちにとって
柳宗悦および浅川伯教（1884–1964）、巧（1891–

1931）兄弟による朝鮮半島のやきものをはじめとする
工芸の研究が刺激になっていたと考えられる。彼らは
1922（大正11）年の『白樺』9月号における李朝陶磁
器の特輯をはじめ、24年4月には朝鮮王宮内に朝鮮
民族博物館を開館していた。特に伯教の現地調査に
もとづいた考察は研究者である奧田誠一から評価さ
れていたが、伯教は中・近世の日本にもたらされ茶陶
として用いられたやきものの調査まで行い、奧田とは
立脚点がことなる高橋義雄も『大正名器鑑』におい
て先行者である二代眞淸水藏六とならんでその所見
を紹介している161）。魯山人たちが朝鮮半島に赴く前
の月には主に伯教を中心として巧、柳、倉橋藤治郎
（1887–1946）の連名による共同研究「朝鮮に於ける
高麗末期より李朝初期の陶磁器の根本的硏究」に対
して財団法人啓明會の補助が決定し、朝鮮半島の古
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　この粉吹平茶碗も亦鷄龍山の原料を用ひてすべて
出來上つたものである。朝鮮陶器中頗る簡
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單
4

な手法
4 4 4

に成るもの
4 4 4 4 4

であるに關らず、その價尤も高くやかましい
粉吹、又は粉引といふもの、それを狙つてこの茶碗を
作つた169）。
（魯山人「粉吹風平茶碗（昭和三年度作）」、傍点引用者）

　魯山人の朝鮮半島を巡る旅の成果は、1929（昭和
4）年3月に三越（日本橋・東京）で開催された「魯山
人陶磁器作品展觀」において披露された。

　今度の展觀作では粉吹手のものに「とうとうこゝ ま
でやつた」なの感を起させた、土も朝鮮、釉も朝鮮、
竈だけが鎌倉の氏の星ヶ岡竈その粉吹手の二十數
點どれもが大時代の現前來で、それこそ窯印や作銘
を取りのけたならば、古陶磁の鑑賞を以て喜びとする
者にしては、卒然とその名品ぶりに眼を拭はざるを得
ない事でもある170）。

（外狩素心庵「魯山人の作陶第二回展」）

　これが素心庵の過褒ではなかったことは、このころ
べつの場所で魯山人のやきものに接したという小林
一三（号・逸翁、1873–1957）の回想から裏付けられ
る。

　私が魯山人の作品を初めて知つたのは昭和四年
頃と記憶する。交詢社の七階に有尾君のお店にお伺
した時、偶然開催中の星岡窯の作品展覽會を見て非
常に驚いた。その潑剌たる個性を大膽に發揮して居
る點に於て近代作家の何人よりも、自己の强い力

4 4 4 4 4 4

を
現はしてゐる點に於て、其作品に一つ一つの取りどこ
ろがあるので、三島手、粉引手（引用者註：素心庵の
「粉吹手」に同じ）の茶碗、古唐津の割山椒の向付
や、染付、御本手の中皿なぞ買ひ得たのであるが、
其時私は此三島手、粉引手の茶碗は、恐らくイミテ
ーションとしては、現代に於ける何人よりも優秀なも
のである事を吹聽した。それが單にイミテーションと
いふ心持から出た外觀形式の持つ模寫
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、作意氣のウ
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ブな野暮らしさが躍如としてゐる
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のに引つけられた。
殊に中皿の自由繪模樣の、何とも言へぬ放逸の力强
さが明時代の名品を見ると同じに感じたので、全體
星岡窯とか魯山人とかいふのは何人か―といふ疑
問を暫らく持つて居つたのである171）。

（小林一三「私の魯山人觀」、傍点引用者）

　『陶磁』第1巻第2号の記事はより具体的である。

……此地には鷄龍山寺及其末寺があるが昔は大伽
藍であつたらしい。此山の山腹の傾斜に窯跡が發見
され、最近其跡から比較的完全な三島茶碗や鉢片口
杯抔臺の類刷毛目の鉢德利水指等の外、刷毛目の
上に鐵繪の描いてある繪刷毛目とも云ふべき種々の
器物が掘り出されて、東京や名古屋大阪の市場に現
はれ茶人や好事家を喜ばせた。のみならず此窯趾か
ら最近弘治三年の年號が見ゆる墓志銘の書きつけた
陶板の斷片が發見された。弘治は支那明の孝宗の
年號で、三年は我が延德二年に當り、足利義政將軍
薨去の年で、今から四百三十七年前になる166）。……
（後略）

（無署名「硏究資料　鷄龍山三島と繪刷毛目」）

　記事では「……昔から茶人が古三島と云つたり、
禮賓三島と稱して珍重した茶盌や鉢の中には、鷄龍
山窯で燒成されたものがある事は明らかである」167）と
結論づけており、魯山人たちはこの情報を話題にし
たのではないか。
　朝鮮半島から戻った直後の6月、前述の『陶磁』で
茶碗を酷評された第2回展が開催されているが、開
催時期から考えて出品作は5月以前に制作されてい
る。その次の展覧会に向けて、魯山人は持ち帰った
土で制作した。

　鷄龍山では、刷毛目の原料土が出土したと覺しき
跡に立つてその土を探し、それを持つて歸つたのであ
る。刷毛目の原料土の白土も折よく居合せた鮮人古
老の思ひがけぬ言葉によつて、山の一部を六尺餘り
の深さに掘り、その底にある赤黑き小豆色の土をそれ
と聞いて、半信半疑ながら持歸つたのである。
　歸來半信半疑の小豆色の土を以て刷毛目の試驗
を行つて見た所、果して古老の言の如く、往古の三
島や刷毛目の持つ白色と略同樣の成績を得た。
　この白土は内地の蠟石類の白、信樂邊の白泥の持
つ純白過ぎるものと異ひ、鈍色の美しさを有し、頗る
風情に富むもので、茶
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點が嬉しい。
　次に原土は、果して採取したものがその昔の刷毛
目三島に用ひたのと同一のものかどうかは判らない
が、兎に角鷄龍山古窯跡附近に於て試掘したもので
ある168）。……（後略）
（魯山人「彫三島風茶碗（昭和三年度作）」、傍点引用者）
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　近代の数寄者として知られる小林は1915（大正4）
年ころから茶道に親しむようになっていた。美術品の
収集はそれより早く明治末期からである。
　この、1929（昭和4）年3月の三越での出品作と、26
（大正15）年11月の第3回習作展観を比較することが可
能であれば、制作の展開について何らかの検証できる
かもしれないが、それは今後の課題である。たとえば、
29年の金沢美術倶楽部で開催した展覧会の図録表紙
に掲げた《刷毛目釘彫三島風茶碗》172）（1928年、個
人蔵）は厚手であり、同時期に制作されたべつの三
島茶碗は薄手で成形（轆轤）の巧みさが目立ち、出来
上がりにはばらつきがある。これは、オリジナルの三
島茶碗自体が不均一であることに由来するという173）。
素心庵が「大時代の現前來」と形容したように古陶
の再現、つまり手本にどれだけ近づいたのかを評価し
ていることに対して、小林の評で注目すべき点は「外
觀形式の持つ模寫」の奥にある個人作家の「作意
氣」に着目し、評価をこころみているところにある。そ
れはおそらく魯山人的な「土の仕事」ではなく、粟田
天靑が解説する「個性の表現」という意味であると思
われるが、小林は魯山人の茶碗にオリジナルとは違っ
た、土に向かうつくり手の姿をとらえている。「自己の
强い力」と、それが生む「ウブな野暮らしさ」である。
　小林は伝統的な茶道具を用いる一方で、後には茶
席に現代作家による日本画を掛け、海外の旅先で求
めた美術工芸品を取り入れた。彼が近代の数寄者の
なかでも柔軟な姿勢の持ち主だったからこそ、魯山人
の茶碗をはじめとする茶陶をみずからの尺度によって
評価できたのだろう。この後、魯山人と小林は茶寮を
通して交流が始まり、それは1943（昭和18）年ごろに
途絶えてしまうが、彼らの出会いは茶陶をめぐって新
しいつくり手と受け手が登場したことを物語っている。

（わらしな ひでや　千葉市美術館上席学芸員）
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 　滿岡忠成の場合、『日本人と陶器』は第二次世界大戦
下（敗戦のおよそ2週間前）に刊行されおり、より直截であ
る。彼は「茶人」という呼称は「……其後茶の湯が極度
に墮落して全くの無内容となり、本來の精神を失つて單な
る煩瑣な愚劣その物ともいふべき形式のスケレトンと化し
去つた」江戸中期以降に生まれたとする。

 ……極言すれば茶人などといふ名前は、茶の湯の眞精神
に徹する者にとつては絕大な侮辱といふべきで、この名稱
を甘受する者は卽ち茶の湯以外の何か愚劣な猿芝居で
も演じてゐるものであるかも知れないが、絕對に茶の湯の
道に參じてゐる者でないことだけは確言出來よう。そこで
わたしはこの際提言したいのであるが、いまや桃山盛時の
本格的な生氣潑剌たる雄大豪放な眞の茶の湯が八紘一
宇の大日本精神の全面的展開と共に堂 と々復興されて世
界に雄飛せんず勢ひを示してゐるこの昭和の歷史的時代
に於ては、宜しく茶人なる語を茶の湯界から全然抹殺し
去つて、之に代ふるに桃山時代に於ける茶湯者の稱をあ
らためて復活し使用されんことを、わたし自身は單なる一
局外者に過ぎないとはいへ切に希望する次第である。精
神の復興は、當然名稱の復活をも伴ふべきであらう。

（滿岡忠成「茶・陶・句」）

 　戦時下、「桃山」と「昭和の歷史的時代」を重ねた茶
道関係者は滿岡だけに限らない。端的な例をあげれば
1942（昭和17）年3月、「御影左大臣」（高原慶三、号・杓
庵、1893–1975）の案として『汎究美術』に発表された
「南方茶道具資源圖」では、過去（「呂宋壺」や「南蛮縄
すだれ水指」のような茶道具）と現在（日本陸海軍が進出
した南方の地名）が二重写しになるように視覚化されてい
る。

 　なお、滿岡の『日本人と陶器』は1946（昭和21）年に河
原書店から再刊されているが、引用した箇所などは改変
されていない。

 澤村專太郞「近世日本美術の曙光」註12、p.299
 御影左大臣（案）「南方茶道具資源圖」『汎究美術』第54

号、1942年3月、n.pag.
 滿岡忠成「茶・陶・句」註19、pp.293–294

＊
 　1945（昭和20）年以降について見ると、和辻哲郎

（1889–1960）は50年に発表した『鎖国　日本の悲劇』（筑
摩叢書）で、「室町時代乃至戦国時代が国家の統一の失
われた時代、秩序の乱れた時代であるということは、誤り
のない事実である。江戸幕府がその統一と秩序を回復し
た後に、その功績を誇示し、前代の無秩序と対比して宣
伝したことも、決して嘘の宣伝ではなかった。しかし視点
を変えてみれば、その秩序の乱れの裏には、ちょうどイタ
リアの十四、五世紀におけるような、個性のある強剛な人

4 4 4 4 4 4 4 4 4

物
4

の輩出を指摘することができるであろう。数々の専制君
主や、傭兵をひきいていつでも戦争の需要に応じたコンド
チェーレなどが、イタリアのルネッサンスの時代の特徴と
なっている。それと同じタイプの人物が室町時代や戦国
時代を作ったのである」（傍点原文のまま）としている。さら
に彼はイタリアにおいて社会の秩序が失われ争闘や残虐
による「伝統破壊の現象」が「人間性解放の一つの仕
方」としてあり、そこからルネサンスの文化が作り出された
ように、日本の14、5世紀も戦乱に明け暮れながら「能楽・
茶の湯・連歌のごとき、日本文化の独自の特徴を示すも
のは、みなこの時代に作り出された。歌舞伎や浄瑠璃の
ごとき次代の創造の基礎を築いておいたのもまたこの時
代である。そういう点から見ればこの時代は創造的な時
代、積極的な時代であって、決して闇黒な時代ではない」

就いて」をそれぞれ寄稿しているが、45年以前に刊行さ
れたテクストに「茶陶」を標題として掲げたものはすくない
（また、その執筆者は研究者に偏っている）。このため、註

7のように黑田源次が展覧会の図録の序文に「茶陶という
文字は私にはまだ親しみの薄い文字であるが、その意味
は通じないことはない」と記したことも理解できる。

 吉田堯文「隨想錄（二）　茶陶雜記」『やきもの趣味』第2
巻第11号、1936年12月、pp.12–13

 滿岡忠成「茶陶鑑賞史」、「日本茶陶書解題」加藤唐九郞
（編）『茶道　器物篇（四）　卷の十五』創元社、1937年、

pp.475–529,545–560
 高橋龍雄「茶陶に就いて」『歴史公論　臨時增刊　趣味

の陶磁器』第7巻第9号（通巻第74号）、1938年8月、pp. 
89–101

    9） ただし田部重治は「譯者序」で、「Renaissanceを文藝復
興と譯することは、原作者の意志に反することは知りつゝ
も適當な譯語が思ひ附かぬ爲め、在來の名稱を用ゐるこ
とにした」と記している。

 田部重治「譯者序」『文藝復興』北星堂書店、1915年、
p.8

  10） 岡倉覚三、佐伯彰一（訳）「東洋の理想」『岡倉天心全集　
第一巻』平凡社、1980年、p.111

  11） 磯貝英夫「第五講　文芸復興期の文学」『昭和文学十四
講』右文書院、1966年、pp.[201]–242

 河田和子「第九章　国学の再建による《文芸復興》と国
民文化運動」『戦時下の文学と《日本的なもの》―横光利
一と保田與重郎―』花書院（比較社会文化叢書ⅩⅤ）、
2009年、pp.208–249

 平浩一『「文芸復興」の系譜学』笠間書院、2015年
  12） 澤村專太郞「近世日本美術の曙光」『國華』第240号（第

20編）、1910年5月、p.290
  13） 註12、p.291
  14） 註13と同。
  15） ブルクハルトの Die Kultur der Renaissance in Italien, ein 

Versuch （1870年）は間崎万里（1888–1964）により『ルネサ
ンスの文化』（泰西名著歷史叢書第4卷、國民圖書）として
1925（大正14）年に翻訳されているが、それ以前に複数の
版が日本で読まれていたと考えられる。たとえば本文で後
述する林達夫は、第一高等学校時代（1916–19）にペイタ
ーの『文藝復興』（註9参照）を読み、京都帝国大学時代
（1919–22）にブルクハルトの同書を英訳で読んだという。

 林達夫、久野収「解説対談」『林達夫著作集6　書籍の
周囲』平凡社、1972年、pp.400–401

  16） 註13と同。
  17） 奧田誠一「日本趣味陶磁器の發逹」『國華』第347号（第

29編第10冊）、1919年4月、p.387
  18） 羽仁五郞『ミケルアンヂェロ』岩波新書、1939年、p.2
  19） 滿岡忠成「茶陶鑑賞論」『日本人と陶器』大八洲出版、

1945年、pp.175–176
  20） 滿岡忠成「茶陶鑑賞史」加藤唐九郞（編）『茶道　器物篇

（四）　卷の十五』創元社、1937年、p.509
 滿岡忠成「茶陶鑑賞史」『日本人と陶器』大八洲出版、

1945年、p.144
  21） 澤村專太郞はみずからの論考の末尾に、「破壞より喚起

せられたる自由奔放の精神に充てる事を認めざる能はず」
からはじまる「桃山形式」の「命題」をあげており、そのな
かに「對外關繫が與ふべき影響を認めざる能はず、卽ち
征韓の役や南洋西歐との交通が美術界に對し、何等か
の感化を及ぼせあるを想到せしむ」という項目がある。彼
の論考が発表された1910（明治43）年が日露戦争（1904–
05年）を経、韓国併合の条約が締結された年であること
はおそらく偶然ではない。
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 佐蕨生（佐藤進三）「理事の栞」『陶説』第2号、1953年5
月、p.36

  26） 古田亮「小林古径をめぐる、5つの断章」『小林古径展』
日本経済新聞社、2005年、pp.20–21

＊
 　草薙奈津子は講演「1920～30年代日本画を検証する」

で、古典（日本および中国）の影響を受けた近代日本画に
は岡倉天心によって始められた日本美術院の系統と、松
岡映丘（1881–1938）を中心とした新興大和絵の一派とい
うふたつの大きな流れがあるとしているが、講演会にあわ
せて行われたシンポジウムのまとめのなかで、「……ヨーロ
ッパの新古典主義が古典をはっきり規定しているのに対し
て、日本ではその古典といったものがはっきりしない」と語
っている。また、草薙は「新古典主義」ということばの初
出についても、「これはいつ使ったか、なかなかはっきりし
ない」としながら、鏑木清方（1878–1972）が1938（昭和
13）年に発表した松岡の追悼文で彼の《室君》（1916）に
対して用いた例と、森口多里（1892–1984）がわが国の近
代美術について記した『美術五十年史』（鱒書房、1943
年）を紹介している。

 　濱中真治は草薙の講演を再録した報告書に、近代日
本美術のなかで「新古典主義」という用語がどのように使
用されたかについて、批評家や研究者たちによる個々の
用例の調査を寄稿している。彼によれば、本文中に記した
ように日本美術院の画家たちを新古典主義とするのは、
1945（昭和20）年以降の河北倫明（1914–95）や今泉篤男
（1902–84）の言説によるところが大きいことが確認される。
それ以前についてみれば、草薙が言及した『美術五十年
史』の著者である森口多里は戦前期、日本画の傾向につ
いて「新古典主義」を明瞭に用いた例であるというが、や
はり「明確な定義づけ」はなされていないとする。

 　森口は『美術五十年史』のなかで、1930年代の日本画
の動向を中心として「新古典主義」の呼称を用いて回顧
している。そこでは、土田麦僊（1887–1936）や小林古径な
どの作品に見られる「……屬性描寫の省略と線形の洗煉
と沈靜及び均整への嚴しい順應とによって古典的な畫品
を得た」作品を「新古典主義的」なものとしているが、第
2回新文部省美術展覧会（新文展）に出品された石崎光瑤
（1884–1947）の《霜月》（1938、東京藝術大学大学美術
館蔵）を、

 ……菊花の華やかな色にも拘らず全體として古典的な均
整の靜かさを持ち、こゝ でも數株の菊のほかは地面の落
葉だけで、鳥も蟲もゐない。花

4

あれば鳥という常型から離
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

れて
4 4

均整の美を追求したのである。……
（傍点引用者）

 と評しているところから、「常型」の古典主義に対して新
古典主義はそこから脱したものであると考えることができ
る。また森口は（彼の考える）新古典主義の「靜粛な秩序」
には、「わが國の茶道や、禮法に通ずるものがある」として
いる。彼のこの評は、後の『美術八十年史』（美術出版
社、1954年）でもそのまま活かされている。

 　ところが森口は同じ著作のなかで、油彩画家の伊原宇
三郎（1894–1976）が1929（昭和4）年の帝国美術院第11
回美術展覧会に出品した《椅子によれる》（アーティゾン
美術館蔵）や翌年の出品作《二人》（徳島県立近代美術
館蔵）について、「……裸體の重厚な量感と單純な色彩
計畫とに新古典主義ピカソの鼓吹を示し、鈴木誠や猪熊
弦一郞の裸體群像にも類似の表現があつた」ともしてい
る。森口は欧米の近代美術のあゆみについて記した『近
代美術』（東京堂、1940年）のなかで新古典主義に一章を

という。
 　和辻が『鎖国　日本の悲劇』を執筆した理由は同書の

副題や「序」に記した「日本人及び日本文化の運命に関
する反省」に明らかであるが、結語の「……日本に欠けて
いたのは航海者ヘンリ王子であった。あるいはヘンリ王子
の精神であった。／恐らくただそれだけである。そのほか
にさほど多くのものが欠けていたのではない」という筆者の
「反省」は、戦後の「復興」というものに彼が必要であると
考える精神をもとめてのことだった。彼が記した桃山期以
前の「秩序の乱れた時代」に輩出される「個性のある強
剛な人物」という存在は、澤村專太郞が記していた「破
壞より喚起せられたる自由奔放の精神」や註7で紹介した
黑田源次の「序」も同じ文脈に沿っている。

 　ここでもうひとり、花田清輝（1909–74）をあげなければ
ならない。彼は和辻が『鎖国』執筆の準備に着手した1945
（昭和20）年以前、41年から43年にかけて『復興期の精
神』（我觀社、1946年）の諸編を書き続けていた。花田の
場合は、和辻のように近代を「復興」するための「反省」
ではない。時代という本来流動的なもの（花田が用いたこ
とばでは「転形期」）のなかで前進（＝創造）し続ける人間
にとって、必要とされる精神を示したものだった。書き手
にとっての「いま」が照射されているのではなく、「近代に
内在しつつ「近代をこえ」ようとする」（谷口英理）こころみ
である（この点、後に引用する林達夫のルネサンス論にち
かい）。その後彼は、『鳥獣戯話』（講談社、1962年）あた
りを助走として、最晩年にかつての自著と呼応するかのよ
うな『日本のルネッサンス人』（朝日新聞社、1974年）を発
表した。

 　また、若き日に花田や岡本太郎（1911–96）の活動に触
発された草月流三代家元の勅使河原宏（1927–2001）は、
千利休400年忌にちなんでみずからが監督した映画『利
休』（1989年）の制作と並行して、連続講座（草月文化フォ
ーラム）「日本のルネッサンス・桃山文化を考える」を開催
している（1988–89年）。

 和辻哲郎『鎖国　日本の悲劇（上）』岩波文庫、1982年、
pp.268–269

 生松敬三「解説」和辻哲郎『鎖国　日本の悲劇（下）』
岩波文庫、1982年、pp.309–322

 草月文化フォーラム（編）『日本のルネッサンス（上・下）』
原書房、1990年

 谷口英理「花田清輝『復興期の精神』と戦時下における
「ルネサンス」」五十殿利治、河田明久（編）『クラッシック 
モダン ―1930年代日本の芸術』せりか書房、2004年、
pp.44–59

  22） Japon. Céramique contemporaine については、つぎの論
文にくわしく紹介されている。

 田口知洋「ピカソの陶器と日本陶磁―陶器芸術における
伝統と近代―」『南山大学国際教育センター紀要』10号、
2009年、pp.35–66

  23） 小山富
（ママ）
士夫「陶磁器の洋行―日本陶磁展の撰定にあた

り―」『淡交』第4巻第12号（通巻第30号）、1950年12月、
p.21

  24） 小山冨士夫「石黒宗麿・人と作品」『小山冨士夫著作集
（中）　日本の陶磁』朝日新聞社、1978年、p.361

  25） 小山冨士夫が理事を務めていた日本陶磁協会は、1953
（昭和28）年4月に機関誌『陶説』を創刊した。題字は第1
号から56年12月の45号まで小林古径、翌年1月の第46号
から今日まで安田靫彦（同会特別会員）によるものが用い
られている。

 　小山は同誌の編輯担当ではなかったが、編輯には深く
かかわっており、註26に記すような工芸の動向などよりも、
日本画家たちの方が連想しやすかったと思われる。
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は具現されるのだ。そこに、日本の傳統があるのだと思
ふ。つまり、現代の感覺がなければならない、と、云ふこ
とになる。單なる古代への憧れからは精神的な何物も生
れるわけはない」と発言することで、座談会の方向付けを
行っている。髙村の発言で注目されるのは、前出のシンポ
ジウムにおける草薙奈津子の発言と軌を一にするような、
（日本の）工芸の古典というものが、「確立した範疇がない
と言つてもいい」という見解である。

 　本項の工芸に関する文献は大長智広氏（京都国立近
代美術館）より御教示をいただいた。

 渡邊素舟「帝展工藝美術評」『アトリヱ』第4巻第10号、
1927年11月、pp.83–92

 髙村豐周、廣川松五郞、杉田禾堂、豐田勝秋、山崎覺太
郞、大島隆一（司会）「工藝美術座談會　第一囘　「古
典」と「新古典」　「批評及び批評家に就いて」」『アトリ
ヱ』第8巻第2号、1931年2月、pp.117–124

  27） 古田亮『日本画とは何だったのか　近代日本画史論』角
川選書、2018年、pp.242–264

  28） 川端康成「朝鮮の舞姬崔承喜」『川端康成全集第二十七
巻』新潮社、1982年、p.85

＊
 　川端康成と崔承喜については、李賀晙が戦後まで続く

川端の崔に対する関心をくわしく紹介している。
 李賀晙「補章　戦前から戦後における川端康成の〈崔承

喜〉論―『舞姫』の中の〈崔承喜〉を中心に」『「東洋」を
踊る崔承喜』勉誠出版、2019年、pp.299–327

  29） 20世紀のモダニズムの性格については、（主に）文学の場
合になるが、つぎの説明がわかりやすい。

 湯川豊「書評の意味―本の共同体を求めて」、鹿島茂
「官能的なものへの寛容な知識人」『書物の達人 丸谷才
一』集英社新書、2014年、pp.76–79、132–133

  30） 林達夫「文芸復興」『林達夫著作集1　芸術へのチチェロ
ーネ』平凡社、1971年、p.145

  31） 註30、pp.145–146
  32） 註30、p.148

＊
 　ブルクハルトは「……卽ち古代の復興はその獨力を以

て西歐の天地を征服したのでなかつた、寧ろ之と並んで
存在した伊太利の國民精神と密接に聯合して始めて之を
爲し得たのであつた」としている。

 ブルクハルト、村松恒一郞（訳）『伊太利文藝復興期の文
化　上卷』岩波文庫、1931年、p.230

  33） 註32と同。

陶との出会い

  34） 清水真砂「北大路魯山人と古陶磁」『―伝統と創造―　
魯山人とゆかりの名陶展』世田谷美術館、NHK、NHK
プロモーション、1996年、pp.14–20

＊
 　山田和は『夢境　北大路魯山人の作品と軌跡』（淡交

社、2015年）で、書や篆刻、絵画も含めた制作年代をつ
ぎのように区分している。

 美への覚醒と実現。ロサンニンからロサンジンへ
 1．初期　　　　　　  ～1924（大正13）年
 2．「星岡茶寮」時代　1925–36（大正14–昭和11）年
 自立と苦難の時代
 3．「星岡窯」時代　　1937–41（昭和12–16）年
 4．戦中時代　　 　　1942–45（昭和17–20）年
 「無境」、融通無碍の時代

割き、アンドレ・ドラン（1880–1954）やパブロ・ピカソ
（1881–1973）の傾向について論じている。ひとりの研究者
が東西の同じ時代の絵画を、同じ用語を用いているが、
濱中が指摘するとおり印象批評であり、明確な定義による
ものではない（森口はドランについて、「彼自身はこの名で
呼ばれるのを意外とするかもしれないが」と記している）。
そのなかでも森口が論じる東西の「新古典主義」に共通
する要素は、ピカソの1923年から翌年にかけての肖像画
について「古典的な寫形と沈靜な情操とに新しい感覺を
與へたもの」とする見解に集約されるものと考えられる。

 森口多里『近代美術』東京堂、1940年、pp.389–402
 森口多里『美術五十年史』鱒書房、1943年、pp.506, 

509–518, 526–528
 森口多里『美術八十年史』美術出版社、1954年、

pp.313, 316–321, 325–326
 草薙奈津子「1920～30年代日本画を検証する」、鈴木杜

幾子、玉蟲敏子、林功、大熊敏之（パネリスト）、草薙奈
津子（兼司会）「日本に新古典主義絵画はあったのか？ ―
1920～30年代絵画を検証する―」、濱中真治「〈新古典
主義〉って何？ ―研究ノートより―」『山種美術館開館30
周年記念シンポジウム報告書　日本に新古典主義絵画は
あったか？　―1920～30年代日本画を検証する―』山種
美術館学芸部、1999年、pp.13–21, 50–60, 61–71

＊
 　「新古典主義」ということばは、日本の美術のなかで日

本画や油彩画のみに用いられていたわけではなかった。
続いて工芸の分野（陶芸を除く）での使用例のいくつかを
みたい。

 　1927（昭和2）年に開催された帝国美術院第8回美術展
覧会には美術工芸部門が「第4部」として新設された。工
芸（史）研究の渡邊素舟（1890–1986）が『アトリヱ』11月
号に寄せた同展の評において、鋳金の佐々木象堂（本名・
文蔵、1882–1961）の《鑄銀孔雀香爐》を「新古典主義的
な作品」、「單に、ネオ、クラシシズムとのみいふことの出
來ない感じを持つところの作品」と評している。この「新
古典主義」の意味について考えるとすれば、渡邊が象堂
の傾向にならぶものとしている、彫金の北原千祿（千鹿、
1887–1951）による《置物（花の折枝）》について「……極
めて日本的な味と感じとが啓示される」と評していることと、
「古典主義の美しさを物語る作品」として鋳金の香取秀眞
（本名・秀治郎、1874–1954）の《蝶鳥文八稜鏡》をあげ
ていることが参考となると思われる（ちなみに、渡邊は同展
の「陶器」について「全く良い作品がないのに落膽した」
と記している）。

 　また、1931（昭和6）年の同誌2月号には工芸批評の大
島隆一（1903–84）の司会によって、鋳金（金工）の髙村豐
周（1890–1972）と杉田禾堂（1886–1955）、豐田勝秋
（1897–1972）、漆芸の山崎覺太郞（1899–1984）、染色の
廣川松五郞（1889–1952）による座談会「工藝美術座談會　
第一囘　「古典」と「新古典」　「批評及び批評家に就い
て」」が掲載されている。

 　座談会では主に現代工芸の古典主義が文学を参照し
つつ議論されている。特に、出席者のひとりである髙村が、
「「古典」とは、いつ時分のことを云ふかと云ふと、日本で
は工藝史上にそう云ふ藝術運動がなかったから、確立し
た範疇がないと言つてもいい」、「古典主義は、形式を重
んずるし、約束を重んずる……だから類型的になる。それ
故、獨創はない。古典主義は類型的であることを是認して
いるのだ」、「要するに、結論としては「古典」の藝術の形
式を尊重するのみで、その精神を忘れたものは擬古主義
と云つていゝ ね。古い時代の樣式を必ず固守しないでも、
現代の日本の樣式で、作つたものにでも自然と民族精神
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年11月、p.56
＊

 　この時期のできごとについて魯山人は後年、

 ……僕が若い頃、東京へ出て来て、岡本一平のお父さん
に世話になったことがあるが、ある時、一平と僕を並べて、
「お前たち金があつたらどんな道楽をするね」と言われて。
「陶器をいじつてみたいと思います」と答えたのを覚えてい
る。一平はこの時「人間は一生の大半を寝て暮すのだか
ら、布

ふと ん
団だけは道楽したい」と答えた。そんなふうで、料

理などは頭になかつた。
（北大路魯山人「料理一夕話」）

 と、回想している。当時の彼の関心から考えてみれば中国
の陶磁器ということになるが、この時期に、「いじる」もの
として明確な対象があったとは考え難い。それよりも、余
裕のある境涯を「陶器」というモノに象徴させたと理解す
べきだろう。

 北大路魯山人「料理一夕話」平野武（編著）『独歩―魯
山人芸術論集』美術出版社、1964年、pp.430–431

  43） 𠮷田耕三による。𠮷田が『陶説』に発表した魯山人の1916
（大正5）年ころまでのいきさつは、本人からの聞き取りを
基にしているが、最晩年の魯山人は辻嘉一との対談でも、
内貴淸兵衞と会ったのは誰の紹介だったのかという辻の
問いに対して、「富

（ママ）
田溪仙に紹介状もらって行ったら『ま

あ上がれ』といって、……」と語っている。
 　しかし一方で魯山人は「田中伝三郎君の想い出」（初出

未確認）のなかで、中村便利堂の長兄である彌左衛門
（1870–1925）のおかげで淸兵衞と知りあうことになったと
記している。

 ……私が中国、朝鮮方面の滞留を了えて帰省した三十歳
くらいの時であったと憶うが、私のかねて好きであったとこ
ろの書や篆刻において、彼（引用者註：傳三郎）の目に多
少芸術的進展あることが映じたものか、君京都でチト仕
事しやはれ……てなことをいって、長兄の弥左衛門君に
特に私を紹介して援助を乞うたりした。そこで弥左衛門君
は京都の名門にして殊に美術に卓見の聞えある内貴清兵
衛氏に紹介すべく尽力してくれた

4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

。その結果として
4 4 4 4 4 4 4

、私は
内貴氏の同情のもとに東山清水寺内泰山寺に留って銭筆
に属する作業を始め出した。

（北大路魯山人「田中伝三郎君の想い出」、傍点引用者）

 このため、魯山人に淸兵衞を紹介した人物が誰であった
かについて判然とはしない。筆者は現在、溪仙の紹介状
と彌左衛門による「尽力」の双方がともにあったと考えて
いる（後者はいわば、京都における魯山人の身元保証人
のような役割ではなかったか）。

 辻嘉一、北大路魯山人「北大路魯山人様との対談　独
歩の舌」辻嘉一『庖丁控』婦人画報社、1960年、p.58

 吉田耕三「北大路魯山人伝（十）」『陶説』第95号、1961
年2月、p.61

 吉田耕三「北大路魯山人伝（十一）」『陶説』第96号、
1961年3月、p.38

 北大路魯山人「田中伝三郎君の想い出」平野雅章（編）
『新装愛蔵版　魯山人著作集　第二巻　美術論集』五
月書房、1998年、p.402

  44） 吉田耕三「北大路魯山人伝（十一）」『陶説』第96号、
1961年3月、p.40

  45） 註44、p.41
  46） 内貴淸兵衞「放談」『星岡』第26号、1933年1月、p.11
  47） 内貴淸兵衞「京都時代の速水君」『塔影』第11巻第5号、

 5．戦後時代　　 　　1946–54（昭和21–29）年
 6．最晩年時代　 　　1955–59（昭和30–34）年

 　山田の区分は清水の区分と較べると、空白の時期
（1917–21年）がなく、生涯を理解するためには理解しやす
い。ただし作陶の展開をたどるには山田が記す第1期と2
期の区分、あるいは第2期と3期をことなった時代として分
けるにはさらに検討されるべきではないかと考えられるた
め、本稿では清水に従った。

 山田和『夢境　北大路魯山人の作品と軌跡』淡交社、
2015年、pp.32–33, 46–47, 72–73, 122–123, 142–143, 
236–237

  35） 1931（昭和6）年に大阪の三越で開催された展覧会は、こ
れまで1月と6月の2回開催されたとする資料があり、2019
（平成31／令和元）年の「没後60年　北大路魯山人　古
典復興―現代陶芸をひらく―」展の図録に掲載した年譜
（pp.279–280）でもそれにならっていたが、1月の開催のみ
だったことが確認された。

  36） 北大路魯卿「自序　所藏陶磁器を公賣するの辯」『北大
路家蒐藏　古陶磁展覽會』星岡窯硏究所、1935年、
n.pag.

  37） 白崎秀雄によれば、この間の作例が存在する（筆者は未
確認）。

 　大正四、五年、彼はおそらく京都の五条坂あたりの陶
房へ行き、やきものに字や絵をかきつけていたことがあ
る。染付の盃などが、その例である。器胎は半陶半磁のよ
うな柔かいもので、魯山人は呉須で簡単な詩句や、「大観
学人作」などと銘を書いている。漢瓦を描いた皿などもあ
る。

 白崎秀雄『魯山人の世界』ちくま文庫、2013年、p.133
  38） 魯山人は1936（昭和11）年に開催された「魯山人近作 鉢

の會」の挨拶文に「私は別に陶器作家を以て世に名を成
すのが目的ではありませんから」と記し、最晩年に開催さ
れた展覧会の挨拶文では自分自身について「兎に角陶人
でも画人でも書家でもない得態の知れない一種の駄々つ
子に似た者らしいのです」と記している。

 北大路魯山人「自作鉢の會に一言」『魯山人近作 鉢の
會』星岡茶寮、1936年、n.pag.

 魯山人「御挨拶」『北大路魯山人　五十四回作陶展』善
田昌運堂、1957年、p.3

  39） 山田和は最晩年の魯山人が窯のスタッフが贋作を作るた
め、彼らを遠ざけてみずから「厚手の作品」を制作したと
記している。

 山田和『知られざる魯山人』文春文庫、2011年、pp.565–
566, 570–571

  40） 湯木貞一、辻静雄『𠮷兆 料理花伝』新潮社、1983年、
p.214

  41） 註40、p.212
 末廣幸代（編）「湯木貞一年譜」、湯木美術館（編）『𠮷兆　

湯木貞一のゆめ』朝日新聞社、2002年、p.274
＊

 　湯木貞一が星岡茶寮で働く目的で上京したのは「二十
九歳の九月」であり、希望がかなうこと無く帰郷したのは
翌年の「六月十日頃」だった。この年の11月21日に大阪・
新町に「𠮷兆」を開業。

 湯木貞一『𠮷兆味ばなし　四　お茶事その他』暮しの手
帖社、1992年、pp.38–39

 末廣幸代『𠮷兆 湯木貞一　料理の道』吉川弘文館、
2010年、pp.17–20, 23

  42） 吉田耕三「北大路魯山人伝（七）」『陶説』第92号、1960
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「作陶の心」

  62） 廣田松繁（号・不孤斎、1897–1973）は魯山人歿後の座談
会で、当時の思い出を語っている。

 　私が神通薫隆堂商店にいた頃、二十才前の時かな
―私の主人というのがシナ通いをしてた人で、竜泉堂
の先代を北京へ連れていつた人で、シナへ骨董を仕入れ
にいつた最も古い人だつたのです―唐の石仏をウイン
ドウに飾つてあつた。それを洋装の三十年輩の人が一生
懸命みている。そして中へ入つてくると小僧の私にその石
仏の値を聞かれた。二十五円か三十円だと思つたなあ、
三像仏（引用者註：三尊像か）で。その買いつぷりがいゝ
んだね、値切りもしないで、届け先が紅梅町。ニコライの
坂の中途、右側に格子のはまつた家がある。金を貰つて
フト見ると古美術鑑定所と書いてある。だから石仏を買つ
たのはその青年じやなくて、その店の主人かなにかだと思
つてた。その後星ケ岡であつた時、神田に住んでた事が
あるでしようという話から、石仏を届けに行つたのは私だ
が、買つたのは誰だと聞いたら、いや俺が買つたんだとい
うわけ、あれは面白いからと。

 秦秀雄、真船豊、小山富
（ママ）
士夫、広田松繁、吉田耕三、佐

藤進三、黒田領治（司会）「天上天下唯我独尊―北大路
魯山人氏を偲ぶ―」『陶説』第85号、1960年4月、p.63

  63） 岸田劉生による1923（大正12）年4月6日付の日記に大雅
堂美術店を訪れた記述がみられる。

 ……それからかねてたづねてみやうと思つた大雅堂といふ
家へよつたらそこの主人の一人の男がひどく不快の奴に
て、余にくつてかゝ りいろいろ議論をふきかける。余は早く
怒つて、かへつてしまへばよかつたのにへんにひつかゝ つ
てしまつて、馬鹿をみた。実にいやな奴だ。かういふ時も
う少しソーメイにならうと思ふ。もつともつと豪マンになつ
てい とゝ思つた。十時半の汽車で帰つたら千家（引用者
註：元麿）と横堀（同：角次郞）が来てゐた。もつと早く帰
ればよかつたと思つた。千家たちと話して三時頃迄話す。
千家とまる。おかげで、不快の気持が殆どなくなつてうれ
しかつた。

 　これだけでは判らないが、この当時劉生は既に《呂紀
風花鳥》や邊文進《鳩》、錢舜擧《葵》などを収集してい
るため、当時の魯山人の嗜好と劉生の日記の記述、細野
燕臺の家業などから考え、「支那畫」を扱っていたことは
推測できる。

 　劉生と口論になったことについては魯山人も後に語って
いる。

 　岸田劉生とは京橋の美術商のところ（引用者註：みずか
らの店舗のことをこのように語るのは不自然だが、編集者
によるものか）で會つたことがある。酒を僕は飮んでいた。
そこへ出てきて彼が言うのは、僕は世界に三つしか頭の
下る繪はないんだ、だからどうとかこうとか言つている。劉
生が威張つているんだ。僕が飮んでいなければよかつた
が飮んでいた。それなのに、こういうものはないか、ああい
うものはないかと言つて掘り出しを探している。それじや、
あんたは世界で三つしか繪がないと、□

（一文字不明）
んなにはつきり

知つていながら探さんかていいじやないか、わかつている
んだから、それ以外のもの見つけたつてしようがないじや
ないかと憎まれ口をきいた。彼も賣り言葉に買い言葉で何
かやりとりをしたよ。神田の喫茶店のマッチのペーパーみ
たいなものを畵いていたでしよう。僕はよう知つているが、

1935年5月、pp.27–28
  48） 古田亮「速水御舟筆「京の舞妓」について―修復を終え

て―」『MUSEUM』第518号、1994年5月、p.32
  49） 楠部彌弌「ときに思う　「知る」と「わかる」のわかるまで」

『毎日新聞』東京本社版、1972年1月12日（夕刊）、5面
  50） つぎの年譜には画家たちとの交流が言及されている。
 足立美術館学芸部「北大路魯山人の生涯」『足立美術館　

北大路魯山人展』日本経済新聞社、1993年、p.80
 中ノ堂一信（編）「年譜」『没後50年　北大路魯山人展』

E.M.I.ネットワーク、2009年、p.145
  51） 吉田耕三「北大路魯山人伝（十二）」『陶説』第98号、

1961年5月、pp.55–57
  52） 尾崎正明「大正期の細密描写」、尾崎「大正期の速水御

舟」、尾崎「国画創作協会の作家達」、尾崎・水谷長志
（編）「関連年表」『写実の系譜Ⅱ　大正期の細密描写』
東京国立近代美術館、1986年、pp.10–15,130–133,176–
179,226–243

  53） 内貴淸兵衞はキリスト教を学んだ時期があり、この経験
が彼と『白樺』（に集った同人とその読者たち）の主張が近
似し得た根拠として考えられる。秦秀雄（1898–1980）が
1933（昭和8）年11月、『星岡』第36号に「越前京太郞」の
筆名で寄稿した「趣味人を探る　内貴淸兵衞氏」には淸
兵衞のキリスト教体験が記されている。

 老子を學び、莊子を暗んじたピユリタン内貴氏はアメリカ
歸りの牧師、牧野とかいつた人（引用者註：同志社の牧
野虎次か）から五年間續けて一週に一度バイブルの講義
をさへ聞いた。話は聞くが僕に宗敎を强ひるのは一切御
免だ、さういふ約束を前置きにして彼は彼のキリスト敎を
認識する事を勉めた。何不自由ない生活の中で、聰明な
彼は仰いで天界に自由を求めた。……（後略）

 越前京太郞（秦秀雄）「趣味人を探る　内貴淸兵衞氏」
『星岡』第36号、1933年11月、p.18　＊目次の筆名は「乃
木一仁」。

  54） 細野燕臺についてはつぎの資料を参照した。
 吉田耕三「北大路魯山人伝（十三）」『陶説』第99号、

1961年6月、pp.65–69
 吉田耕三「北大路魯山人伝（十四）」『陶説』第100号、

1961年7月、pp.69–75
 北室南苑『新装改訂　雅遊人 細野燕台　魯山人を世に

出した文人の生涯』里文出版、1997年
  55） 𠮷田耕三によれば燕臺は魯山人に太田多吉を紹介してい

ない。
 吉田耕三「北大路魯山人伝（十六）」『陶説』第102号、

1961年9月、pp.54–59
  56） 清水真砂「北大路魯山人と古陶磁」『―伝統と創造―　

魯山人とゆかりの名陶展』世田谷美術館、NHK、NHK
プロモーション、1996年、p.16

  57） 吉田耕三「北大路魯山人伝（十四）」『陶説』第100号、
1961年7月、p.69

  58） 註57、p.72
  59） 小山冨士夫、棟方志功、棟方夫人（チヤ）、辻嘉一、黒田

領治（司会）「座談会　残照―北大路魯山人の徳―」『定
本　北大路魯山人』雄山閣、1975年、p.516

  60） 中井正一「美学入門」『中井正一全集　第三巻　現代美
術の空間』美術出版社、1981年、pp.7–8

  61） 註60、p.9
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 楠部彌弌（聞き手・岡満男）「對談閑話　土と火にかける
（1）　陶芸との出会い」『毎日新聞』東京本社版、1968年

6月27日、5面
 前﨑信也（編）『大正時代の工芸教育　京都市立陶磁器

試験場附属伝習所の記録』宮帯出版社、2014年
＊

 　楠部彌弌の回想で言及されている目釡新七について
は、本人が座談会に出席したつぎの記事があり、みずから
「……楠部弥弌とか、伊東翠壺とか近藤悠三とか全部の
人がほとんど私の教えた人ばかりです。現在日展の審査
員に私の教えた方が七人出ています」と語っている。

 目釡新七、木村繁、竹内富造、永田康夫、太田諒、山田
ひさ子（座談会）「五条坂職人会議」『淡交増刊　現代や
きもの読本』4（通巻第137号）、1959年7月、pp.108–119

  69） 菊池芳一郎『楠部彌弌』時の美術社、1976年、pp.16–17
＊

 　「赤土」から後、1945（昭和20）年以降にも彼らと一見
似たような発言を若い工芸作家たちの中に見ることができ
る。しかし、それがはたして「赤土」のようにみずからの制
作物を客観的にとらえたものであるかについては、検討を
要する。

 科英也「清水九兵衞、造形のあゆみ」『清水六兵衞歴
代展　京の陶芸・伝統と革新』千葉市美術館、2004年、
pp.195,215

  70） 柳宗悦「陶磁器の美」『柳宗悅全集著作篇第十二巻』筑
摩書房、1982年、p.6

  71） 註70、p.7
  72） 註70、pp.8–9
  73） この段落は以前の拙稿をほぼそのまま用いた。原文では

「柳」以外に浅川伯教と巧の兄弟を指していた。当時の柳
宗悦や伯教たちの活動においては、具体的に彫刻とやき
ものが等価なものとして交互に現れている。

 科英也「量塊の変容―植木茂の木彫作品を中心に」
『河井寬次郎と植木茂―ふたりの木彫』千葉市美術館、

2001年、p.124（語句を一部改めた）
  74） 水尾比呂志「解題」『柳宗悅全集著作篇第十二巻』筑摩

書房、1982年、p.757
  75） 富本憲吉「陶技感想　白磁」『随筆集　陶器』朝日新聞

社、1948年、p.3
  76） 註70、pp.7–8
  77） 註70、pp.9–10
  78） 富本憲吉「李朝の水滴」『白樺』第149号（第13年9月号）、

1922年9月、p.26　＊「李朝陶磁器の紹介」頁であり『白
樺』本体ではない。

  79） 「陶磁器の美」の成立と富本憲吉たちによる実作とのかか
わりについての言及は大長智広氏の御指摘による。

  80） 柳宗悦による「自分自身のことば」、「近代の日本語」で過
去の美術や美意識を語る作業は、『白樺』と関係が深か
った岸田劉生による宋元画や初期肉筆浮世絵の論考など
と同じである。しかし、柳の「陶磁器の美」は劉生の論考
にくらべて、論理が飛躍したような印象はすくない。これ
は、劉生の場合はあくまで制作の現場でつちかわれた、
彼じしんの造形論を用いて古美術を読解していることに対
して、柳の「陶磁器の美」は導入部に、従来の茶陶の見
方を柳が学んだ「彫刻の法則」によって再読するという作
業を据えているためだろう。

 　この柳の論考を可能にさせた従来の茶人達によるアナ
ロジーについて、西堀一三は『茶道　器物篇（四）　卷の
十五』（創元社、1937年）に寄稿した「茶具鑑賞史序說」
で、「茶道の傳統に於ては、茶器の部分に名稱を與ふる
に、之を人體に比して居る事がある。茶入の形を肩衝と云
ひ又尻膨と云ふことも人體に事よせたのであることは疑ひ

要するにあんた（引用者註：勅使河原蒼風か）えらそうなこ
とをさつきから聞いていると言うが、岸田劉生というものは
タカの知れた繪畵きだということを覺えておいてくれ。

 　劉生の京都時代の日記に頻出する「内貴さん」は淸兵
衞のことであり、また彼が魯山人の星岡茶寮に赴いてい
た可能性もあるが、二人はすれ違ったままで終わった。

 岡本太郎、北大路魯山人、勅使河原蒼風、棟方志功
「華 し々き毒舌　戌年談義」『淡交』第12巻第1号（通巻第

116号）、1958年1月、pp.141–142
 岸田劉生「日記　大正十二年」『岸田劉生全集　第八

巻』岩波書店、1979年、pp.114–115　＊4月7日の項。
 岸田劉生、松崎天民「春宵酒興座談会」『岸田劉生全集　

第十巻』岩波書店、1980年、p.773
  64） 引用文中の江木衷（1858–1925）は法学者・弁護士で、東

京弁護士会会長を務めた。
 北大路魯山人「料理一夕話」平野武（編著）『独歩―魯

山人芸術論集』美術出版社、1964年、pp.431–432
  65） 内貴淸兵衞の父・甚三郎は1887（明治20）年5月に京都初

の工場制工業による陶器生産を目指して結成された京都
陶器会社に重役として参加しており、初代宮永東山との
交流は父の代に遡るものと思われる。

 荒川豊蔵『縁に随う』日本経済新聞社、1977年、p.64
 奈良本辰也「海外市場の形成と京都陶器会社―明治陶

磁業史の一断面―」『奈良本辰也選集　別巻　初期論
文集』思文閣出版、1982年、p.103

  66） 魯山人会（編）『魯山人のやきもの　古陶に迫る不思議な
価値』徳間書店、1963年、p.62

  67） 荒川豊藏は東山窯の規模について「職人は四十人以上、
この種の工場としては大きい」と記している。職人たちは
美濃や瀬戸からも来ていた。三代宮永東山氏の話による
と、近代の京都では各地の陶磁器生産が工業化に進む
に従って職を失った熟練の職人たちを受け入れたという。
たしかに、豊藏の自伝には1922（大正11）年に彼が東山窯
に入るまでについて、工業化した多治見や名古屋での陶
磁器生産について記されている。

 　豊藏は「宮永さんの窯では他所より給料は良かった」
（「京焼き随想」）とも記している。ただし、初代東山の窯の
規模が大きいことが安定した経営に結びついていなかっ
たことは彼の回想にくわしい。

 北大路魯山人「山椒魚と蝦蟇の味」『星岡』第57号、
1935年6月、p.14–15

 荒川豊蔵『縁に随う』日本経済新聞社、1977年、pp.54, 
58–61

 荒川豊蔵「京焼き随想」『日本のやきもの［第3集］』読売
新聞社、1978年8月、p.31

  68） 楠部彌弌は京都市（立）陶磁器試験場での体験につい
て、後に回想している。

 ……私たちにロクロを教えてくれた目釡新七さんという方
は、まだ健在です。ロクロでは、ずいぶん鍛えられました。
同じ形のものを百も二百も作らせられる。まず盃（さかず
き）、浅底や深底などいろいろやる。次が湯のみ茶わん。
さらにこれをロクロで引っぱりあげると、徳利ができる。そ
れに手足をつけると、どびんに変わる。もう一つロクロをひ
いて大きくすると、花びんが生まれる。つまり、一つのもの
がロクロの働きで、いろいろなものへ発展できるわけです。
私はいま、いちいち寸法をとらなくても、目分量で正確に
ロクロをひくことができますが、これはあくことのないロク
ロの修練のおかげだと思います。陶芸を志す若い人たち
がぜひとも肝に銘じてほしいのは、ロクロが陶芸の技術の
すべての基礎になるということです。
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ずる物がある。中から外へ下から上への發逹は生物發生
の形式であり、中より外への擴張は立體藝術創作に於け
る普通の過程である。故に轆轤と云ふ一器械の力を利用
はするが壺の成立に自然律や藝術味の流溢するのは自然
の數である事は云ふ迄もない事と思ふ。首の締り肩の線
の柔かさ曲面や肉附の溫かさ、胴の脹ら味脚の强さ、そ
れは陶壺の美しい姿の主なる要素であると同時に、彫塑
に於ける作家の藝術的表現であらねばならぬ。美しい人
體彫塑の製作と何の變りがあらう。工人は云ふ。壺程姿
の採り難いものはない。肩の肉取の少しの不注意は燒成
後の燒縮みに依つて豫想せぬ姿の破綻を現じ來ると。然
し製作の難易は藝術の價値に關係はない。壺は藝術的な
器物ではあるが純藝術品と云ふには猶不滿な何物かゞ濳
在して居る。茶盌に至つては一つの立體として其姿は纒り
のない物足らぬものであると云ふ。成程胴切りにされた彫
塑に表はるゝ 全體としての滿足の得られぬ感は之に認られ
る。一は全體であり是は部分である。然し此不滿は卽ち
茶盌の使命本性の發現である。生 し々き人間の生活が藝
術に喰ひ入る痛感である。吾々は立場を換へねばならぬ。
眼鏡を取らねばならぬ。現實其儘の眼で見ねばならぬ。
此處に吾人は陶の器物を或る配列に置いて見ると、一方
の端に壺を置き他方の端に皿を置く。中間に來るものは
鉢や茶盌である。是は立體から平面への開展であり部分
より全體への充實である。皿は全體への手引にはならぬ
が茶盌の姿の中には纒つた形の動きが窺はれる。完成へ
の動、生動が窺はれねばならぬ。早い話が壺を二つに胴
切りにするとそこに二つの茶盌が生れる。然しそれは死ん
で居る。茶盌成立の運動を繼續するならば軈ては壺に到
逹するであらう。それは生きて居る。然も浮世の聲を擧げ
ながら。工人が茶盌を捨てゝ 壺に走るは自ら葬る穴に急ぐ
ものとも考へられよう。工藝としての陶器は茶盌を至上と
せねばならぬ。吾々の肉に最も近く來り得るものは茶盌を
措いて何があらう。人間の生活の渦中に端的に投じ來る
茶盌の如きものが他にあらうか。鑑賞に於て壺は吾人か
ら離れる、又離れねばならぬ。反之茶盌は人間に近づき
來り、遂には手の中に入らねばならぬ。人間生活の基礎
に立つて藝術への突進をなすものと云ふべきである。工
藝美術としての立場は此處にある。十訓抄に「近くは德大
寺の右の大臣、うちまかせてはいひ出でかたき女房のもと
へ獅子形をつくりたる茶盌の枕を奉るとて、うすやうの紙
をやりて此の歌を書きておもひがけぬはさまにかくし入れ
たり。わびつ はゝなれだに君にとこなれよかはさぬ夜半の
枕なりとも。」此茶盌は陶器を指す事は云ふ迄もない。茶
盌の語を以て陶器全體を表はす事は頗る吾人の意を居

（ママ）

た面白い事實である。

 　柳宗悦の「陶磁器の美」を連想させるような文章では
じまっているが、「成程胴切りにされた彫塑に表はるゝ 全
體としての滿足の得られぬ感は之に認られる。一は全體
であり是は部分である」という箇所は、「陶磁器の美」に
記されていた「あの一つの壺も一個のトルソーである」（註
72参照）をなぞりながら、奧田みずからの主張によって柳
の思索から外れている。奧田は「善く作られた一つの胴體
は一切の生命をも含」む（ロダン）とは考えておらず、あく
まで「全體」にこだわっている。彼の彫刻に対する評価は
現実の写像、再現性にあったのだろう。これが本文で言
及した彼の彫刻観が理解できる箇所である。ここから、
「然し此不滿は卽ち茶盌の使命本性の發現である。生々
しき人間の生活が藝術に喰ひ入る痛感である」として、彼
のそれまでの「應用藝術」論に接続している。

 　この奧田の論考が発表された数年後の1927（昭和2）年
ごろ、柳は後述するようにやきものを絵画や彫刻に照らし

がない……（後略）」と指摘している。
 西堀一三「茶具鑑賞史序說」加藤唐九郞（編）『茶道　

器物篇（四）　卷の十五』創元社、1937年、p.537
 科英也「油彩画家・椿貞雄」『千葉市美術館研究紀要　

採蓮』第20号、2018年、pp.22–27
  81） 大正生（大河内正敏）『彩壺會講演錄　日本陶磁器の分

類法』彩壺會、1921年9月、pp.1–6　＊講演は1920（大正
9）年4月。

  82） 奧田誠一『彩壺會講演錄　陶磁器の鑑賞に就て』彩壺
會、1925年2月、p.2　＊講演は1923（大正12）年12月。

  83） 奧田誠一「茶器の鑑賞に就て」『國華』第340號（第29編
第3册）、1918年9月、p.105

  84） 奧田誠一と柳宗悦の論考についてそれぞれの発表時期
や論述の展開を比較した場合、後者は前者を下敷にした
のではないかとも考えられるがその判断は保留したい。

 　奧田は1910（明治43）年に東京帝国大学文科大学哲学
科を心理学によって卒業し、柳は13年にやはり同科心理
学専修を卒業している（文科大学は10年9月に3学科19専
修学科制に改組）。柳が在学中の12年に奧田は心理学教
室の副手に採用された（14年より美術史研究室の副手と
なる）。

＊
 　奧田と柳のふたりを比較した論考については、つぎの論

文がある。
 竹中均「桃山中心主義に抗して―日本的美イメージをめ

ぐる柳宗悦の闘争」『大阪大学人間科学部紀要』第25
巻、1999年、pp.79–99

 裵洙淨「朝鮮陶磁器をめぐる近代の二つの視点―柳宗
悦と奧田誠一の見解を比較して―」『文化交渉　東アジア
文化研究科院生論集』第3号、2014年、pp.75–96

 　奥田個人についてはつぎの記事および論文を参照のこ
と。

 梅澤曙軒「偉大なる足跡」、広田不孤斎「奧田先生を悼
む」、滿岡忠成「工藝史的陶磁硏究の草分」、林屋晴三
「奧田先生のこと」、余田喜一「奧田さんのことども」『陶
説』第33号、1955年12月、pp.121–128

 小山冨士夫「奧田誠一先生の死をいたむ」、久志卓眞
「奧田先生と私」、滿岡忠成「奧田先生を偲ぶ」、松本榮一
「谷中淸水町」、内藤匡「先生と私」、藤岡了一「奧田先
生のことども」、邑木千以「五色の天目」、中川千咲（編）
「奧田誠一先生著述文献目錄」『日本美術工芸』第207
号、1955年12月、pp.51–65　＊「奧田誠一先生追悼錄」
（pp.44–65）のうち。

 林屋晴三「師奧田誠一先生を語る」『東洋陶磁』第42号、
2013年、pp.5–14　＊東洋陶磁学会第三十九回大会基
調講演（筆耕：髙田瑠美）。

 Seung Yeon Sang, “The Trajectory of Modern Ceramic 
Scholarship: Okuda Seiichi’s Ceramic Appreciation in 
the Taishō Period, 1912–1926” （PhD diss., Boston 
University, 2016）.

  85） 奧田誠一の「井戶から光悅迄」は註82の講演の翌年に
執筆された（末尾の日付は大正13年9月7日）。

 　冒頭の一章をそのまま引用する。

 　陶磁器の中最も多く藝術味の現はれ得る器物として、
壺は近來流行物の一となつた。口に首に肩に胴に腰に脚
に各部分に變化があり、一つの纒つた姿を表現して居る
點に於て、其形式美を之に見るは當然である。土塊を轆
轤の中心に安んじ其の𢌞轉に逆つて手先の力と腕の運動
に依つて内から外へ、下から上へ一つの姿がぬらぬらと
創造されて行くのは、丁度土塊の上に更に其一握りづつ
を加へて内より外へ肉附けられて行く彫塑の成立と相通
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の中見出しのひとつに「食器は食物の衣裳」がある。
 北大路魯山人「私は何故に窯を築いたか（筆記）―十月

一日東都一流の料理業諸家を星岡窯参考館に招いて講
演せし要旨―」『星岡』第63号、1935年12月、pp.36–39

 北大路魯山人「自作鉢の會に一言」『星岡』第65号、
1936年2月、p.28

 魯「うまいもの話」『魯山人・生活誌　獨步』第1巻第1号、
1952年6月、p.56

 北大路魯山人「食器は料理のキモノ―私はどうして陶磁
器ならびに漆器などを作るようになったか―」『春夏秋冬　
料理天国』淡交新社、1959年、pp.91–99

  97） 北大路魯卿「作陶の心」『魯山人作陶展觀圖錄』松坂屋
美術部（名古屋）、1930年

  98） 星岡窯主人「私の陶器製作に就いて」『星岡』第11号、
1931年9月、p.1

  99） 伊東明弘「作ゆき」林屋辰三郎ほか（編）『角川茶道大事
典　普及版』角川書店、2002年、p.547

100） 粟田天靑「さくゆき　作行」陶器全集刊行會（編）『陶器
大辭典　卷三』冨山房、1935年、p.22

101） 註98と同。
102） 註98と同。
103） 註98と同。
104） 註98と同。
105） 註98、p.2
106） 柳宗悦「來るべき工藝　中　工藝と個人作家　二」『柳

宗悅全集著作篇第八巻』筑摩書房、1980年、p.164
107） 柳宗悦「來るべき工藝　中　工藝と個人作家　五」註

106、p.176
108） 柳宗悦「來るべき工藝　中　工藝と個人作家　四」註

106、p.174
109） 柳宗悦「正しき工藝　三」註106、p.100
110） 註106、p.167
111） 「陶磁器の美」のなかで「日本の著名な陶工に於いて最

も模樣の意味を知り、豐かな模樣を產み得たのは頴川や
初代の乾山等であらう。彼等の筆には自由があつた」と評
されているが、「來るべき工藝　中　工藝と個人作家　
二」では「繪畫的要素」として批判されている。「……作
者は多く繪畫的分野に於て、彼の個性をより自由に、より
充分に表現し得るからである。之に反し工藝に要する素
材と、其物理的工程とは幾多の自由を拘束する。彼等の
工藝は彼等の繪畫より優れてゐた場合は殆どない」。

 　これに対して魯山人は後年、正反対の見解を記している。

 　世の作陶家に向かつて、先づ筆で陶器を作れと云ひた
い。筆で陶器が表現出來ぬ樣では、良い陶器の出來やう
筈はない。陶器の生命を繪に表はせる作家にして始

（ママ）
めて

理解ある陶器を作ることが出來、繪付の力も物を言ふ。
 　陶工人の大抵は質がわるく、もともと繪も書も解らぬ職

人が多い。それに陶器では燒上つた繪が實力以上に旨く
見える傾きがあり。自然不勉强となる。しかし繪畵は陶器
の生命で、これなしに陶器を作らんとするのは、水無きに
魚を求める類で良い陶器の生れやう筈がない。

 　陶聖と云はれてゐる仁淸、乾山、木米を見ても分るやう
に何れも畵家以上に繪がうまい。私も常々それを心にか
けて油斷しないつもりである。

（魯「口繪解說　染付鉢の繪」）

 柳宗悦「陶磁器の美」『柳宗悅全集著作篇第十二巻』筑
摩書房、1982年、p.13

 註106、pp.165–166
 魯「口繪解說　染付鉢の繪」『魯山人・生活誌　獨步』

第1巻第1号、1952年6月、p.50

合わせる立場からはなれている（註111参照）。
 奧田誠一「井戶から光悅迄」『思想』第36号、1924年10

月、pp.160–162　＊のち、『茶碗談義』（創藝社、1948年）
に再録。一部、「彫塑」を「彫刻」のように語句を改めた
箇所があるが、さきに引用した箇所の論旨に変更はない。

 高村光太郞（訳）「ロダンの言葉（ジユヂト クラデル筆錄）」
『高村光太郞全集第十六巻』筑摩書房、1996年（増補
版）、p.83

 長谷川三郎「オーギュスト・ロダン《歩く人》」『研究紀要』
第3号、愛知県美術館、1999年、pp.29–46,Ⅱ

  86） 今井信雄「『創作』物語」『新訂　『白樺』の周辺―信州
教育との交流について―』信濃教育会出版部、1986年、
pp.230–304

  87） 菊池芳一郎『楠部彌弌』時の美術社、1976年、p.20
＊

 　入洛以前の柳宗悦の活動をどれほど知っていたかにつ
いて、楠部彌弌は具体的な思い出を記していない。しか
し、赤土が1920（大正9）年11月に第2回展を開催した京
都府立図書館では18年11月に「第八回白樺美術展覽會」
が開催されており、同じ時期に道路を隔てた向かいの第
一勧業館では「國畫創作協會第一回展覽會」が開かれ
ていた。赤土の成立について国画創作協会結成の影響
は従来から指摘されており、彌弌たちも『白樺』や宗悦の
活動について知悉していたと考える方が自然だろう。そう
でなければ、木喰仏の展覧会を準備中だった宗悦を訪ね
ることもなかったに違いない。

 長舟洋司「『白樺』と京都―黒田重太郎、須田国太郎、
国画創作協会をめぐって―」、籾山昌夫「白樺主催展覧
会新資料の考察―「白樺主催第五回美術展覧会」場内
の写真―」『『白樺』誕生100年　白樺派の愛した美術』
読売新聞大阪本社、2009年、pp.160–168

  88） 「新入會員氏名（第三回五月末日迄）」『木喰上人之硏
究』第3号、1925年6月15日（裏表紙は1日）、p.73

  89） 「白石盛香」もやきものの関係者と思われるが、詳細は
不明。

 「新入會員氏名（第四回七月末日迄）」『木喰上人之硏
究』第4号、1925年8月15日、p.85

  90） 河村兄弟はこの後京都を離れ、兄は1938（昭和13）年か
ら54年にかけて我孫子の宗悦の旧宅に窯（深草窯）を持
ち、その後は鎌倉に移住した。弟は50年に愛知県猿投に
移住し、魯山人亡き後の61年に北鎌倉の窯を引き継いだ
（其中窯）。

 榎本重雄「旧魯山人窯見学記」『陶説』第107号、1962年
2月、pp.32–34

  91） 荒川豊蔵『縁に随う』日本経済新聞社、1977年、p.56
  92） 註91と同。
  93） 杉山享司、土田眞紀、鷺珠江、四釡尚人『柳宗悦と京都　

民藝のルーツを訪ねる』光村推古書院、2018年
  94） 楠部彌弌「民藝あれこれ　私はこう考える　民藝の事」

『淡交』第6巻第2号（通巻第44号）、1952年2月、pp.36–
39　＊目次では「民藝の手」。

 菊池芳一郎『楠部彌弌』時の美術社、1976年、p.21
  95） 北大路魯卿「二回目公開自作陶磁に就て」『魯山人作陶

展觀圖錄』三越、星岡茶寮、1929年、n.pag.
  96） この言葉は魯山人が亡くなった直後、1959（昭和34）年2

月に刊行された『春夏秋冬　料理王国』（淡交新社）に掲
載された文章の題だが、初出とは題もことなり文章にも異
同がある。どちらの文中にも「食器は料理のキモノ」とい
う言葉はない。類似のものは36年の「自作鉢の會に一言」
に「料理に對する食器の存在は人間に於ける着物の存在
でせう」という一節がある。また52年に創刊された個人誌
『魯山人・生活誌　獨步』第1巻第1号の「うまいもの話」
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125） 魯山人たちは震災後から星岡茶寮を経営するまでの間、
芝公園内でかつて美食倶樂部に勤務していた関係者が
開いていた「花の茶屋」を足場として活動していた。

 北大路魯卿「星岡茶寮の產みの親としての　長尾さんを
想ふ」『星岡』第69号、pp.10–13

 中村桃太郎「父と事業」『中村竹四郎』「中村竹四郎」刊
行会、1962年、pp.366–369

 「同時代資料で探る　星岡茶寮誕生から魯山人追放ま
で」『魯山人と星岡茶寮の料理』柴田書店、2011年、
pp.88–94

126） 北大路魯卿「（光悅赤茶碗）」『光悅赤茶 圖　二葉』北
大路魯卿、1926年頃　＊本資料は北大路魯山人資料室
の確認による。

127） 「益田鈍翁書翰寫」『北大路家蒐藏古陶磁圖錄』星岡窯
硏究所、1935年、n.pag.

128） 世田谷美術館（編）『―伝統と創造―　魯山人とゆかりの
名陶展』世田谷美術館、NHK、NHKプロモーション、
1996年、pp.200–201

129） 正木直彥『十三松堂日記　第一巻』中央公論美術出版、
1965年、p.439　＊11月7日の項。

130） 註126と同。
131） 太田多吉が星岡茶寮の利休堂に益田孝を招いた茶会に

ついては、1932（昭和7）年11月の『星岡』第24号に掲載
された太田の追悼記事に言及されている。

 　「今から三十年餘りも昔」とあるために1900（明治33）年
ころと思われるが、益田孝は金沢の太田宅に滞在したこと
があったという。その後交渉がないままだったが、大正の
末ごろ（「今から六年前の秋深む頃」）上京した太田が益
田に会いたい旨を魯山人に話し、ふたりで栃木県塩原に
あった益田の別邸を訪ねたと記されている。この記事では
利休堂での一亭一客の茶会は、この別邸訪問の返礼とし
ておこなわれたという。

 　それから二人が男（引用者註：男爵だった益田を指す）
邸の話は止さう。かくして男が太田翁の乞ひを容れ、山王
臺星ヶ岡の利休席へ招き返される話になる。太田翁は七
十幾歲にして男を迎へる三四日後の一茶會の爲に夜行で
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益
4

田男をもてなす茶
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器
4

を取りに金澤へ出かける
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

。そしてま
4 4 4 4

た夜行でもどつて來るといふ騷ぎ
4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

。實に壯者を凌ぐ活動に
よつてそれぞれ準備をとゝ のへる事となつた。細野燕臺氏
また加はつてこれを手傳ひ愈星岡で益田男其他を御招き
するといつた趣向。

 　自分一人は氣に入りの太田邸に三十年の昔泊りこん
で、御ともの人は宿屋に寢せて太田邸に通はせて平然た
る野人の風格を具へる益田男を、いかに樂しましめるか、
苦心は並々のもので無かつたらしい。

 　當日太田翁のもてなしは、いたく益田男の心にかない、
男は一日の淸遊をつくしてにこにこしてもどられた。……
（後略、傍点引用者）

 　この記事のとおりであれば、太田は益田の礼状にあるよ
うに茶道具を「遠く相携へ」て茶会をおこなっている（ただ
し、それが「山の尾」であるかは不明）。また、記事には
「益田男其他を御招き」とあるが、註127の「益田鈍翁書
翰寫」には「……大野鈍阿に拜見可致さす候へ共夫どこ
ろでは無く今日の世に光悅其他詮議高き田中親美と言ふ
友人に一目拜見相致度是は小生より懇願致候も茶寮にま
かり御厄介相懸候ては恐縮に付高輪東禪寺内小生次男
の家即ち昨日同行致候家内

4 4 4 4 4 4 4 4 4 4

の方へ茶碗御持參御來駕被
下候はば田中氏も參り拜見相致度折角の名器を東京の
識者に見せざるは殘念故斯く御願致候」（傍点引用者）と
記されている。

112） 註106、p.166
113） 柳宗悦「正しき工藝　四」註106、p.121
114） 柳宗悦「工藝美論の先驅者に就て　六」註106、p.205

＊
 　このほか、柳宗悦は「正しき工藝　四」（註113）で、

（伝）光悦作とされる赤樂茶碗「鷹ケ峯」と樂茶碗を批判
している。両者に対する批判はすでに「陶磁器の美」に記
されており、彼の個人作家および茶（道）に対する批判の
原点と考えられる。

 柳宗悦「陶磁器の美」『柳宗悅全集著作篇第十二巻』筑
摩書房、1982年、pp.22, 24

 科英也「ふたつの茶会―棟方志功の「実験茶会」と柳
宗悦の茶会―」『河井寬次郎と棟方志功　日本民藝館所
蔵品を中心に』千葉市美術館、2016年、pp.249, 261

115） 魯山人「柳宗悅氏の民藝論をひやかすの記（上）　一名
初步悅君　帝展工藝評を讀みて」『星岡』第3号、1930年
12月、p.5

116） 註115、p.6
117） 1924（大正13）年前後、京都滞在中の魯山人が東山窯以

外にどれだけの陶芸家と交流があったかについてはくわし
い記録がない。32（昭和7）年の『星岡』第24号に発表し
た河村蜻山に関するふたつの文章には「自分は以前から
蜻山君を能く知つてゐる」（「作者河村蜻山君から聞く　
染付の製作」）、「懇意な蜻山君」（「三越に於ける　川村
蜻山 川村喜太郞 新井謹也　三氏の合同作品展を評
す」）などと記されており、翌33年に発表した「なぜ作陶を
志したか」には茶寮の食器を調達するために京都の陶家
では初代宮永東山と蜻山、三浦竹泉（三代か、1900–90）
に依頼したとある。

 魯山人「作者河村蜻山君から聞く　染付の製作」、呂仙窟
「三越に於ける　川村蜻山 川村喜太郞 新井謹也　三氏
の合同作品展を評す」『星岡』第24号、1932年10月、
pp.7, 17

 北大路魯山人「なぜ作陶を志したか」『魯山人作陶百影
解說　第一輯』（『魯山人作陶百影』別冊）、便利堂印刷
所、1933年、p.5　＊作品集本体の著者名は「北大路魯
卿」（以下同じ）。

茶碗

118） 東京市役所（編）「麴町公園茶寮建築事蹟」『東京市史稿
遊園篇第五』東京市役所、1933年、p.702

119） 北大路魯卿「星岡茶寮の產みの親としての　長尾さんを
想ふ」『星岡』第69号、1936年7月、p.11

120） 北大路魯山人「料理一夕話」平野武（編著）『独歩―魯
山人芸術論集』美術出版社、1964年、p.432

121） 「星岡茶寮」『風俗畵報臨時增刊 新撰東京名所圖會　
第九編』第151号、1897年10月、p.17

122） 註121、p.18
123） 桐浴邦夫「東京府の公園経営と星岡茶寮の建設経緯　

星岡茶寮の建築の研究　その1」『日本建築学会計画系
論文集』第491号、1997年1月、pp.217–218

 桐浴邦夫「第二章　公の場所に設置された数寄屋」『茶
の湯空間と近代　世界を見据えた和風建築』思文閣出
版、2018年、pp.55–56

124） 桐浴邦夫によれば星岡茶寮に先立って1881（明治14）年
に芝公園内に開館した紅葉館にも83年の拡張時に茶室
「利休堂」が加えられた。

 桐浴邦夫「第二章　公の場所に設置された数寄屋」『茶
の湯空間と近代　世界を見据えた和風建築』思文閣出
版、2018年、pp.50–52, 54–55, 70–71
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p.251　＊本項での引用は中公文庫版の下巻（1997年、
p.287）に基づく。

 近藤京嗣「忘れられた陶芸家川島礼一のこと」『民藝』第
548号、1998年8月、pp.24–28

145） 荒川豊蔵『縁に随う』日本経済新聞社、1977年、p.71
146） 佳川文乃緒『魯山人と影の名工　陶工 松島宏明の生

涯』オスカーアート、1990年
147） 細野燕臺は座談会で鎌倉への転居を1926（大正15）年の

暮であると語っているが、本稿では北室南苑の調査（註
54参照）に従った。同じ座談会で燕臺は「松島といふ都
合のよい窯焚きなど数人連れて来たのもわしじゃ」とも語
っている。これは松島小太郎（註146参照）のことと思われ
るが、彼は26年に魯山人の窯に入っている。このため、燕
臺は転居以前から鎌倉で築窯中の魯山人を訪れていたと
推測される（彼が転居を26年暮であると語った理由もその
ためか）。金沢の名士であった燕臺の家業はこのころ傾い
ており、魯山人はそれを知り移住を勧めたとも思われる。

 　また、本文にも記したように1936（昭和11）年以降ふた
りの交流は乏しくなるが、その後も燕臺が魯山人を訪問し
たことを示す資料がある。

 細野最明庵、瀨津雅陶堂、廣田不孤齊、黑田陶々庵、齋
藤壽福菴（司会）「北鎌倉放談　於 柴庵」『陶説』第46
号、1957年1月、pp.47–48

 広田不孤斎「鑑定のむつかしさ」『骨董裏おもて』国書刊
行会、2007年、pp.278–279

148） 北大路魯山人「魯山人作陶百影序」『魯山人作陶百影解
說　第一輯』（『魯山人作陶百影』別冊）、便利堂印刷
所、1933年、p.1

149） （執筆者未確認）「魯山人の新陶作　星岡窯第一回展」
『作品に對する世評』（『魯山人陶磁器觀圖錄』付録）、

1929年、p.2　＊初出：『都新聞』1927年12月
150） 素心庵生「魯山人の陶磁展を觀る」『作品に對する世評』

（『魯山人陶磁器觀圖錄』付録）、1929年、p.2　＊初出：
『中外商業新報』1928年6月

151） 北大路魯卿「余が近業として陶磁器製作を試みる所以」
『星岡窯 魯山人陶磁器展觀圖錄』星岡茶寮、三越吳服
店、1928年、n.pag.

152） 註151と同。
153） （無署名）「展觀漫錄　曜々會展觀と星岡窯魯山人製陶

展」『陶磁』第1巻第4号、1928年7月、p.44
154） 註151と同。
155） 北大路魯卿「自己の作品に對して一言す」『魯山人習作

第一回展觀錄』便利堂コロタイプ印刷所、1925年、pp.2–
3

156） 土方定一「幻視の画家―関根正二」『土方定一著作集7　
近代日本の画家論Ⅱ』平凡社、1976年、p.145

157） 光田由里（編）「兜屋画堂　展覧会活動歴」、「竹早町野
島康三邸　展覧会活動歴」『渋谷区立松濤美術館所蔵　
野島康三　作品と資料集』渋谷区立松濤美術館、2009
年、pp.76–78,80

158） 酒井忠康は『関根正二　遺稿・追想 新装版』（中央公論
美術出版、1991年）の「新装版あとがき」で、関根正二の
遺作集刊行計画を伝える『讀賣新聞』1921（大正10）年8
月17日付の記事を紹介している。

 　記事から一部を引用する。

 一昨年六月、廿一で夭折した天才的洋畵家關根正二君
を追慕し、その遺された藝術を熱愛する人たちによつて、
遺作畵集の編纂が着手された／主として骨を折つてゐる
のは鴻の巢の主人なる鴻巢山人と洋畵家瀨津伊之助氏
等で、右畵集には遺作油繪三十點、素描八十點並びに
遺稿を網羅し、一千部に限り一部價廿圓で頒つ計畫なさ

 記者「太田翁と益田男」『星岡』第24号、1932年11月、
pp.33–34

132） 閑艸亭「第六回洞天會の記」には、「……光悅の赤樂茶
碗、これ亦金澤の某氏珍藏せし所の傳世品（益田孝氏の
激賞に成る一間もある書簡付）を今から十年も前に一見、
即座に魯山人氏膝をたゝ いて激賞せるもの。その態度が
氣に入つたとあつて門外不出の家寶を割愛せしと聞く。ず
んぐりした茶碗。惜しい事にガラス箱の中にあつて手に取
つて拜見出來ぬ」とある。

 　この記事が掲載された見開きには「金澤の某氏」であ
る太田多吉の訃報、べつのページには魯山人の弔辞が掲
載されている。

 　第6回洞天会は1932（昭和7）年9月25日に開催された。
太田は同じ月の27日歿。

 （無署名）「故久邇宮邦彥王殿下星岡窯御成を偲び奉る
の記」『星岡』第3号、1930年12月、p.1

 （無署名）「金澤の大茶老（山の尾）太田多吉翁逝く」、閑
艸亭「第六回洞天會の記」、北大路魯卿「茶道を語る
（故山の尾太田多吉翁に送る弔辭）」『星岡』第23号、

1932年10月、pp.24–25,28
133） 北大路魯山人「なぜ作陶を志したか」『魯山人作陶百影

解說　第一輯』（『魯山人作陶百影』別冊）、便利堂印刷
所、1933年、p.5

134） 北大路魯山人「食道樂四十年を語る 三　珍味二題　山
椒魚と蝦蟇の味」『星岡』第57号、1935年6月、p.14

135） 山田和『知られざる魯山人』文春文庫、2011年、p.325
136） 北大路魯卿「自己の作品に對して一言す」『魯山人習作

第一回展觀錄』便利堂コロタイプ印刷所、1925年、p.2
137） この後、1931（昭和6）年10月の『星岡』第12号に掲載さ

れている「魯山人作大皿（徑一尺五寸）」に描かれている
蟹も、サイズの違いを考慮に入れたとしても、後に多く制
作された今日よく知られている蟹の意匠とはちがい、省略
が行き届いていない。

138） 正木直彥『十三松堂日記　第三巻』中央公論美術出版、
1966年、p.1024　＊2月17日の項。

139） 荒川豊蔵『縁に随う』日本経済新聞社、1977年、p.66
140） 註139、p.64
141） 浅川巧「朝鮮茶碗」高崎宗司（編）『朝鮮民芸論集』岩波

文庫、2003年、p.261　＊初出：『工藝』第5号、1931年5
月

 柳宗悦「「喜左衞門井戶」を見る」『柳宗悅全集著作篇第
十七巻』筑摩書房、1982年、pp.149–150　＊初出：『工
藝』第5号、1931年5月

 淺川伯敎「鈍翁と茶道　鈍翁の立體的趣味道」橫井夜
雨、佐分雄二、鈴木智足堂（伸樹）（編）『大茶人益田鈍
翁』（『やきもの趣味』臨時增刊號、第5巻第3号、通巻第
48冊）、1939年3月31日、p.78　＊奥付には「第六卷」とあ
るがあやまり。

142） 北大路魯卿「某氏に與へたる書翰（陶磁器と茶事に就
て）」『第三回魯山人習作展觀陶器』星岡茶寮、1926年、
p.1

143） 註142、p.4
144） 白崎秀雄は「魯山人が山崎に築いた窯は、大正十四年の

川島禮一による試験的なものを最初に、備前古窯が六基
目であり、最後であった」と記している。川島は1916（大正
5）年ころ京都市（立）陶磁器試験場附属伝習所に学び、
18年東山窯に入った。21年に郷里の足利に戻り、翌年登
り窯を築いた。

 　川島に関する情報は、大森哲也（足利市立美術館）、
河野エリ（とちぎ蔵の街美術館）、松﨑裕子（益子陶芸美
術館）各氏より御教示をいただいた。

 白崎秀雄『北大路魯山人（下）』ちくま文庫、2013年、
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通ったのもその頃のことで、向井潤吉・佐伯祐三両画伯
は同窓で親しく交っていました。又、安井曽太郎先生にも
師事され、二科会に入選したこともあったそうです。瀬津
さんが東京に出て来たのは北大路さんの勧めもあったよう
ですが、安井先生が東京に居られたためでもあったようで
す。

（広田不孤斎「追悼　瀬津伊之助さんのこと」）

 『芸術生活』1963年12月号に掲載された「特集・人間研
究　北大路魯山人」（執筆者不明）には、瀨津が内貴淸
兵衞のもとで魯山人と出会った年を1915（大正4）年とし、
上京のさいには魯山人が「駿河台の自宅に泊めてくれた」
とあるが、この年は魯山人自身が金沢で細野燕臺の食客
となっていた。駿河台に居を構えたのは前述のとおり17年
2月のことになるので、瀨津の上京はそれ以後のことだろ
う。

 　関根正二が亡くなったのは1919（大正8）年6月16日だ
が、現在まで魯山人と中村たちが生前の関根と出会った
形跡は認められない。関根はメイゾン鴻乃巣を何度か訪
れたことがあるが、「自由な所のない厭な所だ」（17年7月
23日付の日記）と記しており、駒蔵と会うこともなかったよ
うに思われる。関根が歿して3ヶ月たらずの9月に兜屋画堂
で開催された「關根正二　遺作展覽會」の出品目録に所
蔵者として駒蔵と瀨津の名はみられず、翌年9月の『美術
寫眞畫報』に現在アーティゾン美術館が所蔵する《子供
（小兒像）》が《エスキース》とともに「鴻之巢主人藏」と
して掲載されていることから、ふたりはこの遺作展以後に
作品を収集している（村岡黑影は「……九月兜屋に開催
の遺作展覽會は豫想外の好結果を來した、出品の繪は
全部賣約になつた」と記す）。魯山人と駒蔵が濃密な交
流をしていた19年、「藝術を談ずる」なかで関根の遺作展
やその作品が話題になったことは現在の時点で実証でき
ないが、その可能性は高い。

 　新聞記事にもどれば、1921（大正10）年にメイゾン鴻乃
巣で開催された遺作集出版の打合せの席上に魯山人は
同席していたのだろうか。中村はさきに引用した文章に続
けて、魯山人と駒蔵は前者が提案した（と、中村は記す）
すっぽん料理の材料であるすっぽんの質が原因となって
対立し、「さうなると北大路君のことだからぽんと匙を投げ
て、玆に緣が切れてしまつた」という。この時期がいつか
について中村は明らかにしていない。21年4月に会員制の
「美食倶樂部」が発足し、「……狭い東仲通りに自動車が
たてこんで、巡査に注意される始末」（「料理一夕話」）で
あるほどの人気だったことを考えれば、向かいにあった駒
蔵の店に対する遠慮などはすでになかったかと思われる。
遺作集の打合せの時にはすでにふたりの「緣が切れて」
おり、集まりに魯山人はいなかったのではないだろうか。

 　結局、関根の遺作集を刊行しようとした駒蔵と瀨津た
ちの努力は実ることはなかった。1923（大正12）年9月の関
東大震災によって魯山人や駒蔵たちの店は喪われ、25年
3月に星岡茶寮が魯山人たちの運営によって新たに開か
れたが、同じ年の10月1日に駒蔵は亡くなった。瀨津は魯
山人の誘いで星岡茶寮の帳場を担当したものの、慣れな
いままに茶寮を辞め、30年12月に「雅陶軒」を開いた。

 　佐藤進三、秦秀雄、廣田松繁たちの回想から引用す
る。

 佐藤　瀬津さんが星ケ岡にいた頃は貴方が支配人の時
ですか。

 秦　いや、あの人が出て一ケ月経たない中に私が入つた。
 佐藤　もう瀬津君をボロクソに云つて、非道いんだよ、傍

で聞いてられない。良く我慢してたと思う。

うだ……（中略）……で、此等の二點（引用者註：記事で
言及された《信仰の悲しみ》と《樂器を持てる女》）が今
度の畵集に收められるのは勿論、瀨津氏所藏の「死のお
どり」外數點鴻巢山人所藏の油繪十一點、小說家久米
正雄氏所藏□

（判読不能）

數點など、準備は大分整ひかけてゐるの
で、目下はその出版費用一萬五千圓の調達に奔走中だと
の話。……（後略）

（「ビールの泡」）

 　「鴻の巢の主人なる鴻巢山人」とはカフェ兼レストラン
のメイゾン鴻乃巣（鴻之巣、鴻ノ巣などとも）主人である
奥田駒蔵（1882–1925）であり、「洋畵家瀨津伊之助氏」
はのちに美術商となり「雅陶軒」（のちの雅陶堂）を開いた
瀨津伊之助（1896–1969）である。ともに、魯山人とは関係
が深い。

 　メイゾン鴻乃巣は1910（明治43）年夏の創業以来、「パ
ンの会」をはじめとして多くの文学者や美術家たちに愛さ
れた店だった。日本橋小網町ではじめられた店は日本橋
通1丁目（1913年）を経て、16（大正5）年に京橋区南伝馬
町2丁目に移転している。

 　義祖父の伝記を記した奥田万里の『大正文士のサロン
を作った男　奥田駒蔵とメイゾン鴻乃巣』によれば、メイ
ゾン鴻乃巣に魯山人が彫った大きな看板が掲げられたの
が1919（大正8）年ごろのことだった。駒蔵は19年3月に京
橋区東仲通南鞘町6にすっぽん料理の店「まるや」を開
店する。奥田は自著でこの店の「◯」の看板も魯山人が
彫ったものだったといういいつたえを紹介しているが、同
じ年の5月に魯山人と中村竹四郎は南鞘町7、ちょうど駒
蔵の「まるや」と道をはさんだ向かい側に大雅堂藝術店
を開いた。

 　中村竹四郎は昭和に入ってから（つまり、駒蔵の歿
後）、魯山人と駒蔵の交流について記している。

 　うまいものと云へば此の時分よく料理屋といふ料理屋
を食ひ步いた。鴻の巢などへは殆んど毎晩のやうに一緖
に出かけて行つた。あんまり行つたものだから終ひには鴻
の巢の親爺さんとも懇意になつて仕舞つて、果ては此親
爺さんを引張り出して、又他へ飮みに行くやうになつた。
此人も亦かなり趣味的の人で自分で畵を描いたりするも
のだから、北大路君に認められて、之亦藝術を談ずる樣
になつてしまつた譯である。

（中村竹白「美食倶樂部以前」）

 　魯山人が1913（大正2）年に長浜の後援者を訪問して以
来、京都や金沢などをめぐり、ふたたび東京に腰を落ち着
けるのは17年2月のことであり、以後19年11月まで駿河台
に住んでいた。中村が兄の田中傳三郎（1878–1930）に伴
われて魯山人と出会うのは17年の5月である。魯山人と中
村が東京の料理屋を食べ歩き、駒蔵と出会ったのはこの
翌年までのあいだのことだったと考えられる。以後、中村
が記すような交流がはじまったのだが、魯山人より一歳年
長の駒蔵は京都周辺の生まれ（久世郡寺田村、現在の城
陽市寺田）であり、10代はじめに実家が家財競売にかけ
られたために学校をやめ、建仁寺町の酒造家に奉公に出
た経験があった。

 　一方、瀨津については廣田松繁が記した追悼文に、彼
が美術商となる以前のことが言及されている。

 　京都の有名な素封家の内貴清兵衛さんの家に北大路
さんが居られた時に、瀬津さんは内貴さんを訪ね、北大
路さんと知り合われたのでした。瀬津さんは画家になるつ
もりで京都の関西美術学

（ママ）
院を出て東京の川端画学校に
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 酒井忠康「あとがき」、「新装版あとがき」『関根正二　遺
稿・追想新装版』中央公論美術出版、1991年、pp.260–
261, 265

 貝塚健「研究報告　関根正二《子供》のいま」『館報』61
号（2012年度）、石橋財団ブリヂストン美術館・石橋財団
石橋美術館、2013年3月、pp.77–80

 樋口良一「近代日本版画家名覧（1900–1945）　戦前に
版画を制作した作家たち（7）　鴻の巣山人」『版画堂』
107、2015年3月、pp.81–82

 奥田万里『大正文士のサロンを作った男　奥田駒蔵とメ
イゾン鴻乃巣』幻戯書房、2015年

 『奥田駒蔵とメイゾン鴻乃巣―寺田出身の青年が作った
大正文士のサロン―』城陽市歴史民俗資料館（平成30
年度秋季特別展 展示図録30）、2018年、pp.14–15

159） 北大路魯卿「自己の作品に對して一言す」『魯山人習作
第一回展觀錄』便利堂コロタイプ印刷所、1925年、p.3

160） 「作陶の心」が掲載されている図録はつぎのとおり（出版
社の代わりに会場を記した）。

 『魯山人作陶展觀圖錄』松坂屋（名古屋・愛知）、1930年
4月

 『魯山人作陶展觀圖錄』興雲閣（松江・島根）、1930年5
月

 『魯山人作 抹茶に關する陶磁器展觀』三越（日本橋・東
京）、1930年9月

 『魯山人作 抹茶に關する陶磁器展觀』三越（高麗橋・大
阪）、1931年1月

161） 奧田誠一は1922（大正11）年から翌年にかけて『國華』に
9回にわたって連載した「朝鮮の陶磁器に就て（八）」で、
柳宗悦と浅川伯教の活動とその主張について言及してい
る。

 ……最近柳宗悅君や淺川伯敎君に依つて李朝陶磁器の
藝術的價値は高調された。從來世人に依つて捨てゝ 顧ら
れなかつた我が李朝陶磁器が、世人の注目を得る樣にな
つた事は兩氏の賜であると云はねばならぬ □

（一文字空白）
柳君は高

麗の作に女性の美があるならば、李朝の作には男性の美
がある。感情よりも意志が美を支配した力だと見做す事
が出來る。と云つて居らるるが、此言はよく李朝窯の或る
種のものに適合する言葉である。然し五百年の永い李朝
の總ての陶磁器を表はす言葉としては、自分は少し受取
り兼ぬるのである。又朝鮮に於て大きさのあるものや、强
さのあるものを求めようと思ふなら、李朝の磁器に來ねば
ならぬ。と論じられて居るが、君が李朝の磁器を高調して
陶器を看過した事は自分に取つては頗る不滿である。自
分は貧弱なる智識を以て、君の所論を駁する譯ではない
が、自分の立場と君の立場とは大いに異なる所がある。
從つて君の所論が自分には受取れぬ所があり。自分の云
ふ所が君の反感を買ふ樣な結果になるのである。然し自
分は鑑賞家としての君及淺川君の硏究に依つて、非常な
啓發を受けた事を硏究者として厚く感謝し度いのである。
そうして將來自分は兩君に依つて李朝の磁器に就て硏究
上敎示を受け度いと思ふのである。

（奧田誠一「朝鮮の陶磁器に就て（八）」）

 　奧田はこの報告に続く「（九）」で、「……自分は柳君や
淺川君の白樺に發表された論文を三讀して大いに啓發さ
るゝ 所があつた」とも記している。これは1922（大正11）年の
『白樺』9月号の李朝陶磁器特輯をさす。同誌には浅川伯
教の考察「李朝陶器の價値及び變遷」と詩「壺」、柳宗
悦の「李朝窯漫錄」が掲載されている。また、奧田は24
年の「井戶から光悅迄」（註85参照）でも伯教の調査を引
用している。

 吉田　瀬津さんの偉さというものがわからなかつたんでし
よう。

 広田　しかし瀬津さんが道具商として才能があることを一
番先に見抜いて私と西田

（ママ）
君（引用者註：西山保、号・南

天子、1901–33）の処へ行つて相談しろと云つたのは北大
路さんですよ。

（「天上天下唯我独尊―北大路魯山人氏を偲ぶ―」）

 　駒蔵の歿後、借財の整理のために彼が所蔵していた関
根正二の「油繪十一點」は売却された。その全貌は現在
も明らかになっていないが、『美術寫眞畫報』に駒蔵の所
蔵品として紹介されていた《子供》は、魯山人と瀨津のふ
たりにゆかりが深い京都の内貴淸兵衞が購入したと現在
考えられている。淸兵衞は1922（大正11）年5月に京都市
岡崎公会堂東館で駒蔵の展覧会（「鴻巢山人繪畵小品展
覽會」）が開催された時には榊原紫峰（1887–1971）や竹
四郎の兄弟である長兄の中村彌左衞門（1870–1925）、三
兄の田中傳三（田中家に入った）たちとともに発起人に名
をつらねているだけでなく、25年11月に鴻乃巣で開催され
た「鴻乃巢山人遺作展覽會」でも世話人となっている。こ
の世話人は、呼びかけ人である與謝野晶子（1878–1942）
をはじめ21年に復刊された『明星』同人が中心であり、そ
こに京都在住の淸兵衞がわざわざ加わっていることは、
淸兵衞と駒蔵の間に魯山人を介さないつながりがあった
ことを物語っている（そして、世話人に魯山人の名前がな
いことは印象的である）。京都での個展発起人一同による
挨拶文（「鴻巢山人繪畵小品展覽會に就て」）の冒頭は、
「吾等友逹に、東京にて佛蘭西料理を渡世とする男あり
鴻巢山人と云ふ」という文章で始まっている。京都での個
展に魯山人がかかわったことは前述の理由によって考えに
くい。そして、ふたりの兄が発起人となっている竹四郎の
存在は無視できないが、「吾等友逹」は単なる世辞では
ないのかもしれない。

 　それでは、魯山人が関根と並んで「特偉の天才」と呼
んだ村山槐多について、ここで記したような関根の歿後と
同様のできごとがあったのだろうか。これについては現在
不明。酒井は生前の瀨津について「昭和四十二年の展
覧会のときに、右も左もわからぬ若僧のわたしに、懇切に
応対してくださって、ご自分の所蔵になっていた「三星」な
どを、進んで貸してくださり、村山槐多の、あの、桃色のラ
ブレターなどもみせていただいたりした」（「あとがき」）と記
している。

 　本項については薄井ゆみこ（城陽市歴史民俗資料館）、
三本松倫代（神奈川県立近代美術館）、堀宜雄（福島県
立美術館）、原田光の各氏より御教示いただいた。

 村岡黑影「關根正二君を憶ふ」『みづゑ』第178号、1919
年12月、p.21

 川路柳虹「夭折したる二人の畫家―關根正二氏と村山
槐多氏の作品について―『美術寫眞畫報』第1巻第8号、
1920年9月、p.68

 「ビールの泡」『讀賣新聞』1921年8月17日、7面
 中村竹白（竹四郎）「美食倶樂部以前」『星岡』第63号、

1935年12月、pp.28–30
 秦秀雄、真船豊、小山富

（ママ）
士夫、広田松繁、吉田耕三、佐

藤進三、黒田領治（司会）「天上天下唯我独尊―北大路
魯山人氏を偲ぶ―」『陶説』第85号、1960年4月、p.70

 「特集・人間研究　北大路魯山人」『芸術生活』、1963年
12月、pp.106–110

 北大路魯山人「料理一夕話」平野武（編著）『独歩―魯
山人芸術論集』美術出版社、1964年、pp.431–432

 広田不孤斎（松繁）「追悼　瀬津伊之助さんのこと」『古美
術』第26号、1969年6月、p.135
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利堂印刷所、1933年、p.29
＊

 　なお、本稿では『魯山人作陶百影解說　第一輯』の
文章を魯山人のものとして扱った。ただし、文章中に記さ
れたゼーゲル錘の数値などを記述した箇所などは京都市
（立）陶磁器試験場附属伝習所で学んだ川島禮一や福田
櫻一によるものと推測されるが、このことがただちに竹中
久七（1907–62）が批判するような「代筆」に当たるかにつ
いては疑問である。

 竹中久七「陶器は個性の表現なりや」『陶器を見る眼』春
岱寮美食會、1939年、p.225

165） 野守健、神田惣藏「一、公州郡反浦面鶴峯里陶窯址　
（一）緖言」『昭和二年度古蹟調査報告　第一冊　鷄龍
山麓陶業址調査報告』朝鮮総督府、1924年、p.1

166） （無署名）「硏究資料　鷄龍山三島と繪刷毛目」『陶磁』
第1巻第2号、1928年1月、p.42

167） 註166、p.43
168） 北大路魯山人「彫三島風茶碗（昭和三年度作）」『魯山人

作陶百影解說　第一輯』（『魯山人作陶百影』別冊）、便
利堂印刷所、1933年、pp.29–30

169） 北大路魯山人「粉吹風平茶碗（昭和三年度作）」註168、
p.23

170） 表題の「第二回展」は三越での回数と思われる。
 外狩素心庵「魯山人の作陶第二回展」『作品に對する世

評』（『魯山人陶磁器觀圖錄』付録）、1929年、p.1　＊初
出：『中外商業新報』1929年3月

171） 引用文中、小林一三が記す1929（昭和4）年ごろの「交詢
社の七階に有尾君のお店にお伺した時、偶然開催中の星
岡窯の作品展覽會」は現在未調査。

 小林一三「私の魯山人觀」『雅俗山莊漫筆　第四』私家
版、1933年、p.35

172） 『特別展 浅川巧生誕120年記念　浅川伯教・巧兄弟の心
と眼 ―朝鮮時代の美―』美術館連絡協議会、2011年、
p.151　＊cat.no.210

173） 黒田佳雄氏の御教示による。氏によれば、以後に制作さ
れた1930（昭和5）年ころの三島茶碗には厚手のものが多
く作られているという。

 謝辞等は（2）に掲載。

 　現在、伯教の日本国内での調査は朝鮮半島で行なった
ものにくらべて明らかになっていない。奥田は「朝鮮の陶
磁器に就て（八）」に当時の調査をめぐる状況を記してい
るが、伯教も同様だったと思われる（註141の伯教の文章
を参照）。

 ……然らば李朝初期の陶磁器は何に依つて考へ得るか
と云へば、吾人は之を我國に室町以來傳來した茶器の
中、大名物等と稱せられ尊重されたものに依つて判斷す
るより致し方がないのである。然るに是等の茶器の多くは
何れも諸候富豪の祕庫に藏せられて、我々硏究者が容易
に窺ひ知る事の出來ぬ狀態にある。從つて此方面より來
る我々の智識は極めて少い。然し最近財界の好況の爲に
諸家入札會の催さるるものが多く、其間名器珍什の吾人
の目に觸れ手に接して可成り徹底的に鑑賞し觀察する事
が出來た。然し之とて我國に傳來して居る名器の中の頗
る狹少なる範圍に過ぎぬ。故に茶器の硏究は吾人硏究者
に取つては最も困難なる事の一であらねばならぬ。最近
に至つて之等蒐藏家が學術硏究の爲に其祕藏を開か
るゝ 樣な傾向になつたから、今後此方面の硏究は進捗す
る事と思ふ。

（奧田誠一 同前 ）

 　このような状況のなかで、伯教と高橋義雄がいつごろ
出会ったかは不明（現在高橋が公表した茶会記では『昭
和茶道記』にその名が確認できるのみ）。伯教が1925（大
正14）年ごろ益田孝と出会ったさいには仲介者として横井
夜雨（本名・半三郎、1883–1945）がいた（「翁と知り會ひ
になつたのは夜雨氏からである」）ことから、数寄者である
高橋との出会いにはやはり横井のような（あるいは彼本人
か）仲介者がいたものと想像される。

 奧田誠一「朝鮮の陶磁器に就て（八）」『國華』第392号
（第33編第7冊）、1923年1月、pp.233–234

 奧田誠一「朝鮮の陶磁器に就て（九）」『國華』第393号
（第33編第8冊）、1923年2月、p.274

 高橋義雄「解說」『大正名器鑑第六編』大正名器鑑編纂
所、1925年、pp.4–5　＊「御所丸」の項。

 高橋義雄「解說」『大正名器鑑第七編』大正名器鑑編纂
所、1926年、pp.1–4　＊総説、「五器」（あわせて「大德寺
五器」p.187参照）、「御本」の項。

 高橋義雄「解說」『大正名器鑑第八編』大正名器鑑編纂
所、1926年、pp.1–2　＊「三島」の項。

 淺川伯敎「鈍翁と茶道　鈍翁の立體的趣味道」橫井夜
雨、佐分雄二、鈴木智足堂（編）『大茶人益田鈍翁』（『や
きもの趣味』臨時增刊號）通巻第48冊、第5巻第3号、
1939年3月31日、1939年3月、p.76　＊註141参照。

 高橋箒庵「朝鮮茶目旅行」熊倉功夫（編）『昭和茶道記　
二』淡交社、2002年、pp.96,110

162） 鄭銀珍「朝鮮古陶資料大展覧会―窯跡調査の集大成」
『特別展 浅川巧生誕120年記念　浅川伯教・巧兄弟の心
と眼 ―朝鮮時代の美―』美術館連絡協議会、2011年、
pp.50–57

＊
 　同じ著者によるつぎの書籍は、柳宗悦や浅川兄弟の活

動について研究史だけではなく産業史などからも位置づ
けた包括的な研究となっている。

 鄭銀珍『韓国陶磁史の誕生と古陶磁ブーム』思文閣出
版、2020年

163） 荒川豊蔵『縁に随う』日本経済新聞社、1977年、pp.76–
77

164） 北大路魯山人「彫三島風茶碗（昭和三年度作）」『魯山人
作陶百影解說　第一輯』（『魯山人作陶百影』別册）、便
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Doppo (Stand Alone) – Kitaōji Rosanjin’s Pottery and the Renais-
sance of Modern Japanese Ceramics

Warashina Hideya

� 7KLV�HVVD\�GRFXPHQWV� WKH�DFWLYLWLHV�RI�.LWDĿML�5RVDQMLQ� �����²������ZLWKLQ� WKH� IUDPHZRUN�RI� WKH�
developments termed the “Renaissance of modern Japanese ceramics” or the “modern revival of Momoyama 
ceramics.”
� 7KH�WUDMHFWRU\�RI�WKUHH�GLPHQVLRQDO�PRGHOLQJ�ZLWKLQ�-DSDQ�RZHG�FRQVLGHUDEO\�WR�WKH�DUULYDO�RI�%XGGKLVW�
VFXOSWXUH�WRJHWKHU�ZLWK�WKH�GRFWULQHV�RI�%XGGKLVP�GXULQJ�WKH�$VXND�SHULRG�����²������7KHUHDIWHU��%XGGKLVW�
VFXOSWXUH�DOWHUQDWHG�EHWZHHQ� ORFDOL]DWLRQ�RI�VW\OH�DQG� WKH�DUULYDO�RI�QHZ�PRGHV� IURP�RYHUVHDV��$IWHU� WKH�
HPHUJHQFH�RI� WKH�.HL� VFKRRO� LQ� WKH�.DPDNXUD�SHULRG� �����²�������KRZHYHU�� LW�HQWHUHG�D� ORQJ�SKDVH�RI�
stagnation.
 Tea ceramics (FKDWĿ��� WKH�ZDUHV�XVHG�LQ�WKH�FRQWH[W�RI�ZKLVNHG�WKH�PRGH�RI�WHD�SUHSDUDWLRQ�LQWURGXFHG�
IURP�&KLQD��HPHUJHG�DV�WKRXJK�DQ�DOWHUQDWLYH�WR�%XGGKLVW�VFXOSWXUH��7KHUHDIWHU��WHD�FHUDPLFV�HYROYHG��DV�LI�WR�
IROORZ�WKH�SUHFHGHQW�RI�%XGGKLVW�VFXOSWXUH��QRW�RQO\�PRYLQJ�LQ�WKH�GLUHFWLRQ�RI�ORFDOL]DWLRQ��EXW�DOVR�EHFRPLQJ�
D�YHVVHO�IRU�-DSDQHVH�FRQFHSWV�RI�PDWHULDOLW\�DQG�VSLULWXDOLW\��DQG�EORVVRPLQJ�LQ�WKH�$]XFKL²0RPR\DPD�HUD�
�����²������� ,Q� WKH�HQVXLQJ�(GR�SHULRG� �����²�������FHUDPLFV�GHYHORSHG� IXOO\�DV�DQ� LQGXVWU\�PHUJLQJ�
aesthetics and mass production.
� -DSDQHVH�FHUDPLFV�IURP�WKH�0HLML�HUD������²������RQZDUG�FRQWLQXHG�WKH�WHFKQRORJ\�SHUIHFWHG�GXULQJ�WKH�
ODWH�(GR�SHULRG�ZKLOH�JUDGXDOO\�SLYRWLQJ�WRZDUG�D�PRGH�RI�PRGHUQ�LQGLYLGXDOLVP��)URP�WKH�7DLVKR�HUD������²
������LQWR�WKH�SUHZDU�\HDUV�RI�WKH�HDUO\�6KRZD�HUD������²�������HPHUJLQJ�SRWWHUV�SDLG�DWWHQWLRQ�WR�FHUDPLFV�
IURP� WKH�&KLQHVH�PDLQODQG�� WKH�.RUHDQ�SHQLQVXOD�� DQG�HDUOLHU� -DSDQ��7KHLU� DFWLYLWLHV� FRXOG�EH� VDLG� WR�
FRUUHVSRQG�SUHFLVHO\�WR�WKH�ZD\�LQ�ZKLFK�WKH�5HQDLVVDQFH�PRYHPHQW�LQ�(XURSH�RSHQHG�D�QHZ�ZRUOG�WKURXJK�LWV�
HIIRUWV� WR�UHYLYH�WKH�FODVVLFLVP�RI�DQFLHQW�*UHHFH�DQG�5RPH�� �$JDLQVW�D�EDFNJURXQG�RI�UHVHDUFK�UHÁHFWLQJ�D�
SRVLWLYLVW�DSSURDFK�FRQWLQXLQJ�IURP�WKH�HDUO\�PRGHUQ�SHULRG��DQG�RI�QHZ�DSSURDFKHV�WR�FHUDPLF�KLVWRU\��WKHVH�
potters strove to revive historical ceramics and their modes of production. They emerged on the scene of their 
RZQ�YROLWLRQ�DQG�JUDGXDOO\� FUHDWHG�D�QHZ�PRGH�RI�PRGHOLQJ��1R�RWKHU� H[DPSOH� FDQ�EH� IRXQG� LQ� WKH�
GHYHORSPHQW�RI�PRGHOLQJ�LQ�-DSDQ�GXULQJ�WKH�HDUO\�PRGHUQ�DQG�PRGHUQ�HUDV�RI�D�ÀHOG�RI�HQGHDYRU�VKRZLQJ�
VXFK�D�WLJKW�FRQQHFWLRQ�EHWZHHQ�SDVW�DQG�SUHVHQW��7KH�IRUHUXQQHU�LQ�WKLV�ÀHOG�ZDV�5RVDQMLQ�
� %RUQ�LQ�.\RWR��5RVDQMLQ�RFXSLHV�D�XQLTXH�SRVLWLRQ�DPRQJ�-DSDQHVH�FHUDPLF�DUWLVWV�RI�PRGHUQ�-DSDQ��+H�
ÀUVW�HQJDJHG�LQ�WKH�ÀHOGV�RI�FDOOLJUDSK\�DQG�VHDO�FDUYLQJ��,Q������KH�IRXQG�D�SDWURQ�DQG�PRYHG�WR�1DJDKDPD�
LQ�6KLJD�3UHIHFWXUH��7KHUH�KH�KDG�WKH�RSSRUWXQLW\�WR�EHFRPH�DFTXDLQWHG�ZLWK�WKH�SURVSHURXV�.\RWR�LQGXVWULDOLVW�
1DLNL�6HLEHH������²�������1DLNL�LQVWUXFWHG�5RVDQMLQ��ERUQ�LQWR�SRYHUW\�DQG�PLVIRUWXQH��RQ�WKH�QDWXUH�RI�DUW��,Q�
������5RVDQMLQ�PRYHG� WR� ,VKLNDZD�3UHIHFWXUH��ZKHUH�+RVRQR�(QWDL� �����²������EHFDPH�KLV�EHQHIDFWRU��
+RVRQR�WRRN�KLP�WR�<DPDVKLUR�2QVHQ��ZKHUH�WKH�PDVWHU�SRWWHU�RI�.XWDQL�ZDUH��6XGD�6HLND�,������²�������
LQWURGXFHG�KLP�WR�FHUDPLFV��7KLV�ZDV�5RVDQMLQ·V�IDWHIXO�HQFRXQWHU�ZLWK�FOD\�
� $W�WKH�VDPH�WLPH��5RVDQMLQ�FXOWLYDWHG�KLV�ORQJVWDQGLQJ�IDVFLQDWLRQ�ZLWK�IRRG��,Q�DGGLWLRQ�WR�WKH�LQÁXHQFH�
RI�WKH�JRXUPHW�1DLNL��KH�UHFHLYHG�LQVWUXFWLRQ�LQ�FODVVLF�FXLVLQH�IURP�WKH�SURSULHWRU�RI�D�UHVWDXUDQW�LQ�.DQD]DZD��
ľWD�7DNLFKL������²������
� ,Q�������LQ�7RN\R��5RVDQMLQ�FROODERUDWHG�ZLWK�1DNDPXUD�7DNHVKLUR������²������WR�RSHQ�DQ�DQWLTXH�VKRS�
WKH\�QDPHG�7DLJDGĿ��5RVDQMLQ�JDLQHG�D�UHSXWDWLRQ�IRU�WKH�IRRG�KH�FRRNHG�LQ�WKH�VKRS�IRU�KLV�RZQ�PHDOV��$V�D�
UHVXOW�� LQ������KH�RSHQHG�WKH�PHPEHUV�RQO\�´*RXUPHW�&OXEµ�RQ�WKH�VKRS·V�VHFRQG�ÁRRU��$W�ÀUVW��KH�VHUYHG�
PHDOV�RQ�WKH�DQWLTXH�FHUDPLFV�WKDW� WKH�VKRS�VROG��EXW�DV�WKH�FOXE·V�PHPEHUVKLS�JUHZ�WKRVH�YHVVHOV�ZHUH�QR�
ORQJHU�VXIÀFLHQW��DQG�KH�EHJDQ�SURGXFLQJ�WDEOHZDUH�WR�KLV�RZQ�GHVLJQ�DW�WKH�NLOQV�RI�6XGD�6HLND�,�DQG��ZLWK�
1DLNL·V�LQWURGXFWLRQ��WKH�.\RWR�SRWWHU�0L\DQDJD�7Ŀ]DQ�,������²�������/LNH�KLV�FDOOLJUDSK\��WKH�WDEOHZDUH�WKDW�
KH�FUHDWHG�GXULQJ�WKLV�SHULRG�VKRZHG�WKH�LQÁXHQFH�RI�&KLQHVH�VW\OH�
� 7KH�*UHDW�.DQWĿ�(DUWKTXDNH�RI������GHVWUR\HG�5RVDQMLQ�DQG�1DNDPXUD·V�VKRS��6HL]LQJ�DQ�RSSRUWXQLW\��
WKH\�WRRN�RQ�PDQDJHPHQW�RI�WKH�+RVKLJDRND�6DU\Ŀ��ZKLFK�KDG�EHHQ�LQ�RSHUDWLRQ�VLQFH�WKH�0HLML�HUD��ZLWK�WKH�
HQGRUVHPHQW�RI�LWV�RZQHUV��1DNDPXUD�EHFDPH�WKH�SUHVLGHQW��ZKLOH�5RVDQMLQ�VHUYHG�DV�DGYLVHU�DQG�KHDG�FKHI��
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'HVSLWH�FRPPRQ�PLVXQGHUVWDQGLQJ��WKH�+RVKLJDRND�6DU\Ŀ�KDG�QRW�RULJLQDWHG�DV�D�UHVWDXUDQW��7HD�SUDFWLFH�ZDV�
DW�WKH�FRUH�RI�LWV�RSHUDWLRQ�DV�D�FHQWHU�IRU�VRFLDOL]LQJ�DPRQJ�WKH�HOLWH��LWV�FKDUDFWHU�ZDV�FORVH�WR�WKDW�RI�WKH�FOXEV�
RI�(QJODQG��
� 7KH�UHVSRQVLELOLW\�IRU�PDQDJHPHQW�RI�WKH�+RVKLJDRND�6DU\Ŀ�VHUYHG�WR�LQWHQVLI\�5RVDQMLQ·V�LQYROYHPHQW�LQ�
SURGXFLQJ�FHUDPLFV��7KH�HVWDEOLVKPHQW�DWWUDFWHG�JXHVWV�RI�VWDWXV�LQFRPSDUDEO\�VXSHULRU�WR�WKRVH�RI�WKH�HDUOLHU
´*RXUPHW�&OXE�µ�,Q�������WR�SURGXFH�ZDUHV�IRU�WKH�+RVKLJDRND�6DU\Ŀ��5RVDQMLQ�RSHQHG�D�NLOQ�LQ�<DPD]DNL��
.LWD�.DPDNXUD��,Q�WKH�FRXUVH�RI� WKLV�GHYHORSPHQW�� WKH�TXDOLW\�RI�KLV�FHUDPLFV�XQGHUZHQW�D� WUDQVIRUPDWLRQ��
5HVSRQGLQJ�WR�WKH�RULJLQDO�SXUSRVH�RI�WKH�+RVKLJDRND�6DU\Ŀ��5RVDQMLQ�WXUQHG�WR�SURGXFWLRQ�RI�ZDUHV�LQ�WKH�
mode of historical ceramics used for tea (FKDWĿ���7KLV�FKDQJH�LV�WKRXJKW�WR�KDYH�EHHQ�LQVSLUHG��DV�ZHOO��E\�ľWD·V�
SUHVHQWDWLRQ�WR�KLP��LQ�.DQD]DZD�LQ�������RI�D�WHD�ERZO�DWWULEXWHG�WR�D�IDPRXV�FXOWXUDO�ÀJXUH�RI�WKH�HDUO\�(GR�
SHULRG��+RQ·DPL�.ĿHWVX������²�������7KH�ERZO�ERUH�WKH�QDPH�´<DPD�QR�2�µ�DIWHU�WKH�QDPH�RI�ľWD·V�UHVWDXUDQW�
DV�ZHOO�DV�WKH�QDPH�E\�ZKLFK�.DQD]DZD�ZDV�NQRZQ�IRU�D�ZKLOH�GXULQJ�WKH�0RPR\DPD�SHULRG��$V�D�UHVXOW�RI�
WKDW�JLIW��5RVDQMLQ�FRQIURQWHG�WKH�WHD�SUDFWLFH�WKDW�VWRRG�DW�WKH�FRUH�RI�WUDGLWLRQDO�-DSDQHVH�FXOWXUH�
� 5RVDQMLQ�VKLIWHG�KLV�LQWHUHVW�IURP�WKH�VLPSOH�WHD�ERZOV�PDGH�RQ�WKH�.RUHDQ�SHQLQVXOD�WKDW�KDG�FDSWXUHG�
WKH�DIIHFWLRQ�RI�WHD�SUDFWLWLRQHUV�RI�WKH�0RPR\DPD�SHULRG�WRZDUG�6KLQR�ZDUH�PDGH�LQ�-DSDQ�DURXQG�WKH�VDPH�
WLPH��,W�ZDV�DV�WKRXJK�WKH�WHD�ERZO�´<DPD�QR�2µ�JXLGHG�KLP�WR�WKH�URRWV�RI�EHDXW\��&HUWDLQO\��6KLQR�ZDUH�ZDV�
DOVR�DGPLUHG�E\�WHD�DIÀFLRQDGRV��sukisha���%XW�5RVDQMLQ�FRQVLGHUHG�6KLQR�ZDUH�WR�EH�WKH�HSLWRPH�RI�FHUDPLF�
EHDXW\��,Q� WKH�VDPH�ZD\��5RVDQMLQ�DQG�KLV�FRQWHPSRUDU\�� WKH�RLO�SDLQWHU�.LVKLGD�5\ŗVHL������²�������ILUVW�
DGPLUHG�1RUWKHUQ�5HQDLVVDQFH�GUDZLQJV��EHJLQQLQJ�ZLWK�$OEUHFKW�'�UHU��WKH\�VWXGLHG�IURP�UHSURGXFWLRQV���
WKHQ�FDPH�WR�HVWHHP�WKH�SDLQWLQJV�RI�&KLQHVH�6RQJ�DQG�<XDQ�SHULRG�DUWLVWV��ZKLFK�KDG�EHHQ�KHOG�LQ�KLJK�UHJDUG�
LQ�-DSDQ�IURP�WKH�$VKLNDJD�SHULRG�(����²����)�RQZDUG�E\�sukisha and others. Rosanjin had no formal training 
LQ�FHUDPLFV�IURP�DQ�DUW�VFKRRO�RU�D�ZRUNVKRS��+LV�FRQFHSWV�RI�FHUDPLF�IRUP�DQG�HYDOXDWLRQ�ZHUH�LQÁXHQFHG�E\�
WKH�HDUO\�ZULWLQJV�RI�<DQDJL�0XQH\RVKL��6ĿHWVX������²������LQ�WKH�OLWHUDU\�MRXUQDO�Shirakaba���5\ŗVHL�DOVR�KDG�
D�FRQQHFWLRQ�WR�WKDW�SXEOLFDWLRQ���7RGD\�<DQDJL�DQG�5RVDQLMLQ�DUH�SHUFHLYHG�DV�KROGLQJ�RSSRVLQJ�RSLQLRQV�ZLWK�
UHJDUG�WR�DHVWKHWLFV��EXW�WKH\�ZHUH�QRW�VLPSO\�ULYDOV�
� 5RVDQMLQ�ZDQWHG�WR�NQRZ�WKH�ORFDWLRQ�RI�WKH�NLOQV�WKDW�KDG�PDGH�6KLQR�ZDUH�LQ�WKH�0RPR\DPD�SHULRG��$W�
WKH�WLPH�KH�ZDV�VHDUFKLQJ�IRU�WKH�NLOQ�VLWHV��KH�VHHPV�WR�KDYH�EHOLHYHG��WKDW�6KLQR�DQG�RWKHU�W\SHV�RI�FHUDPLFV�
PDGH�IRU�WHD�XVH�GXULQJ�WKH�0RPR\DPD�SHULRG�KDG�EHHQ�SURGXFHG�LQ�6HWR��$LFKL�3UHIHFWXUH��³�%XW�LQ�������D�
PHPEHU�RI�5RVDQMLQ·V�SRWWHU\�ZRUNVKRS�VWDII��$UDNDZD�7R\R]Ŀ������²�������GLVFRYHUHG�6KLQR�VKDUGV�DW�WKH�
2JD\D�0XWDJDKRUD�NLOQ�VLWH�LQ�0LQR��PRGHUQ�*LIX�3UHIHFWXUH��7KLV�VLWH�ZDV�FORVH�WR�ZKHUH�7R\R]Ŀ�KDG�EHHQ�
ERUQ�DQG�UDLVHG�
� 7R\R]Ŀ·V�GLVFRYHU\�RI�WKH�6KLQR�VKDUGV�PDGH�FOHDU�WKDW�6KLQR³�DV�ZHOO�DV�2ULEH��.L�6HWR��DQG�6HWRJXUR�
ZDUHV�RI�WKH�0RPR\DPD�SHULRG³�KDG�EHHQ�PDGH�DW�NLOQV�LQ�0LQR��3RWWHUV�.DWĿ�7ĿNXUĿ������²������DQG�.DWĿ�
+DMLPH������²������DOVR�WRRN�SDUW�LQ�WKH�NLOQVLWH�LQYHVWLJDWLRQV��7KLV�SURMHFW�PDUNHG�WKH�FRQFUHWH�EHJLQQLQJ�RI�
WKH�PRGHUQ�UHYLYDO�RI�0RPR\DPD�FHUDPLFV��$OWKRXJK�5RVDQMLQ�GLG�QRW�GLVFRYHU�WKH�6KLQR�VKDUGV��KH�SOD\HG�DQ�
LPSRUWDQW�UROH�WKURXJK�KLV�HDUO\�DGYRFDF\�RI�WKH�VLJQLÀFDQFH�RI�6KLQR�ZDUH�LQ�D�PRGHUQ�FXOWXUDO�FRQWH[W��,Q�
������5RVDQMLQ·V�FRPSOH[�WHPSHUDPHQW�DQG�D�YDULHW\�RI�RWKHU� LVVXHV� OHG�WR�KLV�GHSDUWLQJ�IURP�+RVKLJDRND�
6DU\Ŀ�DQG�WXUQLQJ�LW�RYHU�WR�1DNDPXUD��)RU�WKH�UHVW�RI�KLV�OLIH��KRZHYHU��KH�FRQWLQXHG�SURGXFLQJ�FHUDPLFV�DW�KLV�
NLOQ�LQ�.LWD�.DPDNXUD�
� 7KH�GLVWLQFWLYH�WUDLW�RI�5RVDQMLQ·V�FHUDPLFV�LV�WKH�PDQQHU�LQ�ZKLFK�KH�UHLQWURGXFHG�YLWDOLW\�WR�WKH�VW\OHV�RI�
WUDGLWLRQDO�WHD�FHUDPLFV�ZKLFK��LQ�WKH�FRXUVH�RI�WKHLU�SHUSHWXDWLRQ�RYHU�D�ORQJ�WLPH��KDG�ORVW� WKHLU�H[SUHVVLYH�
SRZHU��$�FRQFUHWH�H[DPSOH�LV�KRZ�KH�IUHHO\�FRPELQHG�D�FOD\�ERG\�IURP�RQH�FHUDPLF�WUDGLWLRQ�ZLWK�D�JOD]H�IURP�
D�VHSDUDWH� WUDGLWLRQ��+LV�PHWKRG��ZKLFK�FRXOG�EH�FDOOHG�D�´PDVK�XS�RI� WUDGLWLRQV�µ�ZDV�QRW�VRPHWKLQJ�KH�
SUDFWLFHG�FRQVFLRXVO\��EXW�LW�FOHDUO\�ÀWV�ZLWKLQ�WKH�SDUDPHWHUV�RI�WZHQWLHWK�FHQWXU\�PRGHUQLVP��7KLV�PHWKRG�
ZDV�QRW�FRQÀQHG�WR�5RVDQMLQ�DORQH��,W�FDQ�EH�VHHQ�DV�ZHOO�LQ�WKH�ZRUN�RI�DQRWKHU�SRWWHU�ZKR�IROORZHG�WKH�VDPH�
WUDMHFWRU\��.DZDNLWD�+DQGHLVKL� �����²�������+RZHYHU��FRPSDULVRQ�RI� WKHLU�DWWLWXGH� WRZDUG�ROG�FHUDPLF�
WUDGLWLRQV�VKRZV�WKDW�WKH�SLRQHHULQJ�5RVDQMLQ�ZDV�VXEMHFWLYH��ZKHUHDV�+DQGHLVKL��OLNH�7R\R]Ŀ�DQG�YDULRXV�RWKHU�
SRWWHUV�DV�ZHOO��ZDV�REMHFWLYH�DQG�DQDO\WLFDO��7KURXJK�KLV�HIIRUWV� LQ�UHYLYLQJ� WUDGLWLRQ��5RVDQMLQ�VWURYH� WR�
GLVFRYHU�KLPVHOI��WKH�HVWDEOLVKPHQW�RI�D�PRGHUQLVW�HJR���7KDW�DSSURDFK�KDG�WKH�SRWHQWLDO�WR�RSSRVH�WHD�FXOWXUH�
ZLWK� LWV�KHDY\�EXUGHQ�RI� WUDGLWLRQDO�VWDQGDUGV��DV�ZHOO�DV�RUWKRGR[\���$W� WKH�VDPH�WLPH��5RVDQMLQ·V�VWDQFH�
GLIIHUHG�IURP�WKDW�RI�WKH�DFDGHP\��UHSUHVHQWHG�E\�WKH�7HLWHQ��DQG�WKH�0LQJHL�PRYHPHQW�HVSRXVHG�E\�<DQDJL��,W�
H[HUWHG�LQÁXHQFH�RQ�WKH�SHULRG�RI�KLV�RZQ�OLIH�DV�ZHOO�DV�RQ�WKH�SRWWHUV�ZKR�FDPH�DIWHU�KLP�

�7UDQVODWHG�E\�/RXLVH�$OOLVRQ�&RUW�



Bulletin of Chiba City Museum of Art
Siren No.23

March 30, 2021

Edited and Published by
Chiba City Museum of Art
3–10–8 Chuo, Chuo-ku, Chiba City, Chiba 260–0013 JAPAN
Phone. 043–221–2311

Translated by
Barbara Cross
Louise Allison Cort
Produced by
erA

ISSN 1343-148X



千
葉
市
美
術
館
研
究
紀
要

採
蓮
　
第
二
三
号

二
〇
二
一
年
三
月
三
〇
日
発
行

編
集
・
発
行 

財
団
法
人
千
葉
市
教
育
振
興
財
団

 

千
葉
市
美
術
館

 

二
六
〇̶

〇
〇
一
三
　
千
葉
市
中
央
区
中
央
三̶

一
〇̶

八

 

電
話
　
〇
四
三̶

二
二
一̶

二
三
一
一（
代
）

翻
訳
協
力 

バ
ー
バ
ラ
・
ク
ロ
ス

 

ル
イ
ー
ズ
・
ア
リ
ソ
ン
・
コ
ー
ト

制
作 

e
r
A


