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という方法論的問題が存在している。

この方法論的問題には，技術の歴史を具体的に素描す

ることによって，その内容の面から答えていくほかはな

い。本論は，その問題に答えるためにも，象徴について

の美学的・技術的考察から出発する。その結果，本論は，

工業化以前のデザインをその固有の美学的内実におい

て規定することになる。

1 技術の原史

そもそも技術の原初的形態とは，人聞が自己の生存の

ためにさまざまに工夫するところ，とりわけ道具を制作

して使用するところにある。自己保容のために自然の資

源を手段として合理的に組織するありかたを，二十世紀

の社会学者マックス・ウェーパーは目的合理性と呼んで

いる。しかしながら人聞が道具により自然を制御するこ

とは容易ではなかった。技術の限界に感受されるもの，

それが超越的なものとそのあらわれとしての威力，つま

りマナであった。天変地異といった外在的なもの，人間

の誕生と死という内在的なもの，そして自らの心の奥底

にうごめく情念と狂気，技術的制御の限界に感受される

超越者といったものを一括して自然と呼ぶとすれば，人

聞は超越するその自然を目前として，その威力(マナ)

に対抗する。

日本の伝統においては，こうしたマナに対応するのは

「モノ」である。自然はまずもって卑小な自己を取り巻

きそれを脅かす「モノモノしい」ものである。自然のう

ちに感受されるモノは，人間の内部に入り込み「タマ」

となる10 人聞は外的自然のうちにモノを，内的自然の

うちにタマを感じつつ，その両者に挟まれて，その威力

に対抗して自己同一性を保とうとする。

こうした外的・内的な威力に直面し，それに対抗しよ

うとする原初的な情念が発声を生むとルソーは言う九

その原初的な言語は，超越的なものが自己の内部へと侵

入して発出したものであり，外界の威力のいわば化身で

あるがゆえにその威力にかろうじて対抗しうるのであ

る。自己は言葉によってマナと同化し，同化するがゆえ

に言葉によってマナに対抗しうる。こうした超越的なモ

ノへの自己同化は，日本の伝統ではツキ，つまり滋依に

相当1.-.西洋の伝統ではミメーシス(同化的模倣)と呼

ばれるロ超越に対するこうしたミメ」シス的過程を経

て，その言語はマナを分有する。この原初的な言語こそ

が. r象徴 (symbol)Jの起源である。象徴とは，超越

者の代理として，その威力が物質的・外面的な姿を取っ

たものであり，そのかぎりで呪術的な力を保持してい

る。

超越する自然，そしてその霊的形態である神的なもの

と，この象徴を用いて交流するありかたが宗教的儀礼で

あり，儀礼を司るのが祭司たちである。祭司たちは，超

越的な威力を分有する象徴を操作し，そうすることで超

越者とコミュニケ」ト(交感)1.-.それを制御可能にし

ようと試みる。そのために祭司たちは，一定の形式で象

徴を操作1.-.超越的な何かを一定の制御下におこうとす

る。これがたんなる道具的操作から区別される象徴の技

術であり，象徴においては対象を操作するという意味で

の操作的技術と，対象に同化するという意味での模倣的

芸術とが一体となっている。

この一連の象徴操作が定式化され，それが反復される

ようになるとき，それは儀式と呼ばれる。そしてまた，

そうした象徴の連闘が一つの定型の物語を形成すると

き，それは神話と呼ばれる。神話は神々を代理する固有

名詞，つまり象徴としての言語によって世界の枠組みを

構成1.-.その枠組みでもって超越的自然を説明する。し

たがって儀式と神話は舞台芸術と文学の起源であり，し

かも同時に自然を制御しようとする操作的技術の原初

的形態なのである。

こうした儀礼と神話を通じて，祭司階級は自らの精神

と身体のうちにマナを分有すると主張し，その宗教的権

威でもってそれ以外の階級に対する支配権を確立して

いυ。自然の様々な要素のうちに宿る「アニマJ.す

なわち活動力をー者のうちに集中1.-.それ以外のすべて

の自然からそれを剥奪したのが一神教であり，キリスト

教の文脈においては，この絶対神との交流を独占したの

が教会と聖職者たちである。したがって十字架像やそれ

を掲げる祭壇は第一の象徴となる。この象徴の周りに，

その威光を引き立てるかたちで画像や彫刻，音楽と建築

などの二次的な象徴(装飾)が配置される。装飾は，そ

れが第一の象徴を引き立てうるためには，それ自身のう

ちに第一の象徴に由来する神的威力を分有していなけ

ればならない。二次的な象徴は，はじめの象徴の代理者，

その権能の再現というかたちで第一の象徴のま議活で

官誕百な威力を引き立てる。

日本においてこうした宗教的で呪術的な原理によっ

て支配が行われたのはおもに古代においてであり，中世

においては軍事力による世俗的な統治に取って代わら

れたが，宗教的伝統がはるかに強力だった西洋社会にお

いては中世に至っても，世俗的権力の支配と平行して社
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会の各方面において教会の支配が存続した。しかし宗教

的権威にせよ，世俗的権力にせよ，最高権威を第一の象

徴として，それを代理ないし装飾する位階制の象徴秩序

を必要とする点では同じである。位階的な官僚制におい

ては，判断の権限が聖職者や国王や貴族といった上j級者
ぜルト

に独占され，下級者はその判断の代理者，薄められた像

でしかありえない。上級の権威もしくは象徴がもっとも

公的であり，その公的権威を代理するしかたで次第に薄

めつつ下位に位置するありかたがより私的(剥奪的)で

あるとされる。その最外縁には，教皇もし〈は皇帝の威

光と恩恵の及ばない存在，つまり異教徒，夷a)I(.奴隷，

不可触民などが位置することになる。

こうした位階秩序によって特徴付けられる公私のあ

り方を，現代ドイツの哲学者，ユルゲン・ハパーマスは

「代表的公共性(町田sentativeOft回世chkeit)J 4と呼ん

だ。ハパーマスによれば，十七世紀のヴェルサイユに至

っても位階秩序がすべてを決定していたという。そこで

何が優れた政策であるか，なにが優れた芸術であるかを

決める者，つまり正義と美の決定者は最終的には主権で

あった。そこで芸術家たちは国王に侍る存在，お抱えの

寄在であった。イギリスのヴィクトリア朝やドイツのヴ

イルヘルム朝の時代において流行した意匠は，かつて成

立した歴史的な様式を模倣するという点で「再現的

(represen凶 veI町田屈曲.tiV)J と呼ばれるが， この「再

現的」という形容詞は同時に，上位者(本体)の威光を

下位(装飾)が代理する「代表的」という意味を含んで

いる。

象徴を構成する技術は，西洋においてはおもに神殿や

教会の建築，その装飾というかたちで発展したが，そう

した技術のほとんどが有機的な性質をもっていた。ここ

で有機的というのは，ある個物が運動するとき，その運

動の原理(目的)が，その個物に内在しているような運

動のありかたを指す。有機的な技術とは，対象のうちに

潜在するその目的を発現するよう手助けし，対象をその

本来のありかたへと開花させる技術ということになろ

う。こうした技術は古代ギリシャの哲学者，アリストテ

レスによって詩(芸術)の制作技術， 「ポイエーシス

(poiesis)J と呼ばれたものである。

古代ギリシャにおいて自然はすべてそれ自身のうち

に運動の原理を内在させ，それ自体の潜在的目的を発現

させるように運動するものだと見なされていた。こうし

た自然のあり方は. rピユシス(physis)J と呼ばれる。

したがって制作技術はこのピュシスの原理を同化的に

模倣(ミメーシス)するものということになる。だとす

れば象徴を操作する技術は有機的な技術ということに

なろう。なぜなら象徴はそのうちに超越的でアニマ的な

活動力を内在させているからであり，その操作はその活

動力に応え，それを活性化するように営まれるのだから

である。

古代ギリシャに基礎をおくラテン語の伝統において，

「技術(醐)Jの概念は，「自由な技術(町出liberal田)J 

と「機械的技術(町国盟国h阻 C田')Jに区分されていた50

前者は，哲学的対話，純粋数学，悲劇の制作と上演，修

辞学と演説の修練，あるいは古代ギリシャの弦楽器キタ

ラの演奏やピタゴラス以来の音楽理論といった，有閑な

市民がみずからの生命力の昇華と卓越を示すための技

術であり，そのための審美眼や精神の修養であり，実用

目的から解放された教養とでもいうべきものである。こ

の自由な技術は基本的に象徴の操作であり，象徴の活動

力を引き出すことと自らの活動力を高めることが同時

に実現するような「制作の技術(恒chnepoie出e)Jであ

る。その制作の目的はあ〈まで個物や自己の潜在的なも

のを顕在化させることであり，したがって外的な目的に

拘束されていないがゆえに，その技術は自由なのであ

る。

後者の機械的技術は特定の目的を実現するための技

術，目的に拘束された手段の開発であり，日々の糧のた

めにする手仕事の訓練，奴隷や町人の労働に由来する専

門的な職人仕事を意味した。それは象徴をその内的原理

にしたがってではなし外部から与えられた目的のため

に強制的に動員する。そしてそれを行う自分自身もまた

たんなる生存のために賃金によって強制的に駆動され

る。運動の原理(目的)が個物の外側から与えられ，そ

れが個物の内的原理にとって強制として感受されるよ

うな運動の原理は「機械的」とよばれる。これはピュシ

スに対比的な意味での「技術 (techne)Jの概念を引き

継fものである。

自由な技術と機械的技術の対立は，ギリシャ神話にお

ける美の女神アアロディテや学芸の神アポロンといっ

た第一級の神々と，そこから疎外された工作の神へパイ

ストスの対比にまでさかのぼる。西洋文化の伝統におい

て重要なのは，その技術が外的目的(たんなる生存目的)

から自由なのかもしくはそれに拘束されるのか，自己保

容からの卓越なのかそこへの屈従なのか，市民の技術か

それとも奴隷のそれなのかという区別であった。

象徴の技術が装飾に関わるとき，その装飾の構成は，
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第一の象徴を装飾するという点からみれば外的固的に

従属しており機械的である。しかしながら同時に，装飾

それ自体が象徴であり，その内的原理に従ってそれを構

成するかぎり有機的であり自由である。近代以前の制作

者もまたこうした両義性のうちにあり，マエストロは自

由の，下層の雇用職人は機械の色彩をより強く帯びてい

たのである。

いずれにせよ象徴の技術は象徴の潜在的威力にミメ

ーシス l，それと一体化するいわば呪術的努力によって

可能となる。その接近の努力こそが位階制を生みだす原

動力なのである。そこにおいてひとは，象徴が織りなす

呪術的世界に同化したままであり， 「自己の視点」をと

ることはできず，世界を僻献することもできない。しか

しながらこうした象徴連関への無制限の同化を切断し，

「方法』の軸の中に象徴を再配置することで，技術の歴

史は新たな局面を迎えることになる。

2 ルネサンスにおけるデイゼーニョ

近代デザインの前史の起源をどこに定めるかについ

ては様々な説がある。そのうちでもっとも古いものは，

ルネサンス期の工房制作を挙げる。十五~十六世紀の地

中海世界，とりわけイタリア半島においては，交易を通

じて富を曹積した商人たちが組合を結成し，その組合や

都市貴族たちが政治を司る自治都市が成立していた。 7

ィレンツェやヴェネツィアがそうである。これらの自治

都市では，教会や都市貴族，そして権勢を誇った商人た

もの需要に応えるために工房が数多く組織されていた。

そこからは多方面に傑出した才能を発揮する天才的な

工作人も輩出した。

こうした工房による制作活動のうちに「デザイン

(design) J に相当する言葉を探るとき，イタリア語の

「デイゼーニョ (di田，goo) J にゆきあたる九十六世紀

の建築家であったジョルジョ・ヴァザーリはその言葉を

芸術や建築における制作のスケッチやデッサン，つまり

素描の意味で用いている。イタリア語のディゼーニョに

対応するラテン語は「デジグナチオ (designatio)Jであ

り，その動詞形「デジグナーレ (design間) Jは，高

みから すること，規定すること，配置することを意

味する。デザインの起源をデイゼ」ニョやデジグナーレ

といったルネサンス期の言葉に見いだそうとするなら

ば，そのときデザインは，素描としての設計的意味と，

要素の組み立てという配置的意味の双方をすでに手に

しているといえよう。

ものごとを配置するこの素描を実現する「方法」が，

十五世紀の初頭の7イレンツェにおいて，建築家のプル

ネッレスキが発見l，同じく建築家のアルベルテイが理

論化したとされる線遠近法であった。線遠近法とは画面

の奥(消失点)へと遠ざかるにつれて対象を比例的に小

さ〈描〈ことにより，二次元の画面上に三次元の立体的

な空間を幻視させる幾何学的な技法である。この技法に

おいては，距離に比例して対象の大宮さを変化させるよ

うに画像要素を正しく配置するとき，その三次元的画像

全体が三次元の現実空間と等しくなるとされる。

遠近法においては，そこに描かれる諸要素の象徴性が

大きな変質を被っている。というのも画面全体の配置秩

序は，そこに配置される個別の象徴が保持するはずの内

的威力とは原則的に無関係であるからである。象徴はそ

の内実に無関心な「方法」によって外面的に配置される。

そうしたいわば樟蹴的方法に則ることにより，ひとびと

は有機的・呪術的世界にとりこまれたありかたから離脱

して，世界を見通す普遍的な限を獲得する。世界を透視

する透明な主観による歪みなき配置的素描こそが，世界

の真の姿，“真の自然"を明らかにする。その主観が占め

る位置は「視点J，それが展望する世界のありさまは「視

界」と呼ばれる。

たしかに遠近法は，消失点から送り返されてくる軸銀

上に見る者の視点を固定する。だがそのことによって遠

近法は，世界が，その軸線上に視点をお〈者にとっての

視野でしかないことを逆説的に示しでもいる。というの

も異なる視点から対象を見る者には，また対象の異なっ

た見え姿が現れるだろうからだ。その意味で緩遠近法

は，それ自体普遍的な方法でありながら，視点に左右き

れない真の実在なるものを解体してしまう。ミメーシス

においてひとは真の実在に同化することで普遍に近づ

いている。同化する自己を相対化する余地はそこには容

在しない。そのかぎりで同化する自己と普遍のあいだに

分裂は存在しなかった。これに対して，遠近法の視野に

あらわれる世界は，客観的で普遍的と称されるほど，そ

れはたんなる一つの視点に相対的なもの，個別的なも

の，主観的なものとなる。

相対性が普遍性の条件であるという，配置的素描に内

在する両義性は，当時のイタリア都市国家を支配してい

た商人たちの基本的な経験の枠組みでもあった。という

のも通商取引，とりわけ海運をともなう遠隔地貿易にお

いて，商人は一切の共同体とその慣習から切り離され，

みずからの視H線においてのみ世界を支えるのであり，た
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とえそれが王権であろうと超越者であろうと，すべての

飽対的なものを自己の視点から価値付けて判断するこ

とになる.それと同時に，実際の売買の局面において，

その究極の根拠であるはずの商人の主体性は取引相手

の視線によって相対化され.あまたある商品経済主体の

一つに差し民されてしまう.そこでは視野の唯一位と互

換性が同時に経験される.

イタリアルネサンスを代表する一人であり，フィレン

ツェやミラノなどで活躍したレオナルド・ダ・ヴインチ

は，人聞の身体との密接な関係のうちで数多〈の技術的

考案物の下図を残した.ぞれらはすべて，自然を人為的

に再構成し.自然の構造を把彊するためであった.レオ

ナルドにとって「絵画の科学」もまた，その来完成の作

品の多さからみてを).なによりも自然の成り立ちを探求

する手段であった.画家は玄ず「第一に立派な遠近法学

者」でなげればならず， 「頭のかわりに 0 を描き.腕

のかわりに真直fで折れた..脚や胴体も同様に描し

そうした「簡単な線描によってこれを書きとめておかね

ばならないJ7.そこで描かれる素描は，したがって「自

然の孫」となる.

図1 レオナJt.ド・ダ・ヴインチ〈電後の院餐ヨーの分析図

{小山満男『遠近法の成立一因法の原理と絵画空間」より)

十五世記末後期ルネサンスの時代に成立した《最後

の晩餐)>(一回力J¥年)は，配置する素描の集大成であ

った.<.最後の晩餐:>においては，人闘の創造者である

神=イエス・キリストとその弟子たちまでもが，鑑賞者

の視点に支えられてはじめて存在する.とりわげこの絵

画は，画面中央のイエスのこめかみ部分に消失点を設定

しており，イエス・キリストそのひとが.鑑賞者の視線

によって串刺しにされる.遠近法という理性的な構えを

とるならば，みずからを創造したはずの神をひとは見返

し.そのまなざしは創造者の容在を支える.神をも超え

る高みから指示し配置することで，はじめてその視野は

美となる。レ*ナルドは次のように言っている。「画家

は，自分を魅惑する美を見たいとおもえ』式それを生み

だす主となり，また，肝をつぶすほど奇々怪々なもので

あれ，ふざけて噴き出したいようなもの.実際可哀そう

なものであれ，何でも見ょうとおもえば，その主となり

神となる.J (岡. 191頁)

ドイツで活躍した美術史家のハインリッヒ・ヴェルフ

リンは『美術史の畠槌概念.1 (一九一五年}においてイ

タリアルネサンスの中心掛念を「完全な比例」ーのうち

に求め，ルネサンスの絵画様式を線的(輪郭的)・平面

的{平面的な層構造による空間の表現}・完結的(画面

の中での描写主題の完結佐)・多数的(個体的なものの

集積}であり，かっ r明瞭」なものとして規定した.こ

うしたルネサンス絵画の幾何学的とでもいうべき「様

式」においてディゼーニョは，レ*ナルドの《最後の晩

餐〉にもっとも典型的にあらわれているように，対象の

輸郭を描き，それを遠近法の角錐の中に層として配置

い画面の枠からあたかも世界全体をのぞき込んでいる

かのように幻視させる，ぞう Lた複数の事物の外面的

「配置」を意味する.

だが同時に遠近法によって聞かれる視野は，ひとりの

人聞の一つの視界でしかないはずである.それはキリス

トをとりまいて敏を凝視する視野の一つでしかなしそ

の近隣には無数の可箇的視野が存在するはずだろう.し

かしながら《最後の晩餐〉の画面においては，このこと

は言外に予感されはしても.キリストを見通す自らの視

腺そのむのをみること，つ玄り自己を対象也する視線の

可飽性は画面から排除されている.その画面は，キリス

トを中心として展開される劇的な構成も手伝って，それ

を自己の視野とする限りにおいては，その視野を相対佑

する別の視点を顕在化させない.その新たな視点はあ〈

までタプローの枠外のもの.意識されていないという意

味で無意識的なものである.こうした視点が画面のうち

に書き込まれて〈るには，十七世紀のパロック絵画を待

たなければならない.とりわけペラスケスの《ラス・メ

ユーナス(女官たち):> (一六五六年}は，遺近法を用

いながらも同時にそれを相対化し不可能にする様々な

視野の交錯として画面を構成している圃全体を統括する

至上の消失点は空白であり，それに対応して全体を見通

す視点もまた一つに確定し得ない.

だが《最後の晩餐:>においては，鑑賞者の視点とイエ

スの顔面とが一直線上に串刺しになり.それを対象化す

る視座は画面の外に排除されていた。しかもそこで表象
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されるキリストもまた，鑑賞者を見返すことな〈視線を

外していた。したがってそこで視野は，自らを創造した

はずの神の視線を追跡することができず，不可視の神

意，その自然のなかで宙づりにされているといえる。再

配置する理性，つまりディゼーニョは，そのかぎりで自

然に包囲されているのである。

ラテン語のデジグナ」レが高みから示し，規定すると

いう意味を持っとするならば，それはすでに一方ではす

べての下図を描くもの，人間の精神と身体を起点として

世界を位置づけ，配備し，計画する，いわば神の位置を

占める人闘のありかたを示唆している。しかし同時に，

その神としての人間なるものは根拠をもたずに浮遊し

ている。遠近法に内在するこうした両義性，つまり神の

前の人聞が一方では神の害在根拠となりながらもなお

人間の存在根拠が不明という両義性，これこそが《最後

の晩餐》が無意識のうちに表出する状況であった。

神の視線を対象化できない以上，その可能的視点は理

解不能な非合理であり，場合によっては痴愚であり，狂

気である。そこで人聞はその技術的洗練と能動性の極点

において，不可知で不合理な自然(超越者)の意志を実

現する媒体，それゆえに細部，つまり塵のような私とそ

の私が描こうとするディテールにおいて神意が現実化

する象徴化の媒体となる。ベトラルカやエラスムスをは

じめとした多〈のルネサンス文学が示すように，また

『狂気の歴史』や『言葉と物』においてミッシェル・ 7

-コーが指摘するとおり，その狂気を裏面とすることで

はじめて配置的理性が成立するのであり，そのかぎりで

理性は狂気の延長線上に害在していたのである。

教会や世俗的権力がその象徴の位階秩序のうちに人

聞を取り込んで圧迫したとすれば，ルネサンスの人間主

義とはそうした位階秩序からの象徴の離脱であり，人間

の視線を軸とする象徴の再配置であった。そこに技術の

人間化を理念とするデザインの起源を見ることもある

いは可能であろう。だがそれは神を中心とした象徴秩序

に対して，たんに人聞を中心とした技術が登場したとい

う意味においてではない。ルネサンスにおける人聞の復

興とは，自らの精神のうちに万能を自覚し，現実に理性

的に行為しながら，なおその仕事をより深い在京・自

然・神の仕業とみなすことであり，技術の人間化が究極

的には不可能であることの自覚なのである。そのかぎり

遠近法としてのディゼーニョは，その機械的・幾何学的

外観にもかかわらず，その中枢において自然の威力を現

実化する象徴の有機的技術にほかならない。人聞は自然

の子供である。そして絵画が「自然の孫」であるのは，

その人間の技術を通じて顕現する自然の姿であるから

にほかならない。

3 デイゼーニョの変質

素描する理性がルネサンス以降，どのような経H緯をた

Eったのかを見ることにしよう。金融業を通じて宮を蓄

積したメディチ家は， 7イレンツェを長年にわたって独

裁的に支配すると同時に，芸術家や工房へのパトロネー

ジュを実施した。またヴェネツィアは豪商・貴族たちに

よる共和制を維持し，教皇庁の影響力を最小化すること

で思想の自由を確保L，出版業の中心地となった。個人

として独立して交易する商人の視線のごとくに，それぞ

れ独立した個人たちがそれでもなお共通して立脚すべ

き認識と交流の基盤，つまりそれを踏まえることによっ

てはじめて客観的な世界と向き合うことができる普遍

的「方法」をルネサンスが探求したとすれば，そのあと

の時代は，その「方法」を，それを踏まえてさえいれば

作品を普遍的だと称しうる「手法 (m回目'a)J として

教条化することになる。ルネサンスの中心は，メディチ

家の権勢の低下とともに7イレンツェからローマやヴ

ェネツィアへと移行L，十六世紀にはフランスのルイ王

朝によるイタリア侵略やローマの劫掠を通じて最終的

にはイタリアからルネサンス運動が消失していく。そう

した歴史的経過のうちでマニエリスムと呼ばれる様式

が成立する。

ルターによる宗教改革への反動としてマニエリスム

を批判的に捉える見方をまずは美術史家のニコラウ

ス・ベヴスナーの叙述において知ることができる九支

配からの解放という社会の発展傾向の上に，技術や美学

といった文化的形態を位置づけるときにはじめて，当の

文化を正当に評価できる。こうした唯物論的で進歩主義

的な歴史観からみるならば，マニエリスムはまずもっ

て，ルネサンスの市民的な解放勢力に対する教皇庁の反

動政策の反映であり，のちのパロックによって克服され

るべき文化として否定的に評価される。

ルターによる宗教改革はルネサンス精神の一つの果

実である。というのもそれは，幾重にも装飾された教会

で聖職者たちが操作する象徴の位階秩序を通じて神の

声を聞〈のではなし印刷された聖書を各個人が直接読

むことを通じて，それぞれの個人の視点から神の言葉を

解釈し，なおかっそうした個人的読解の共同化を通じ

て，読書共同体としての普遍的な視野を立ち上げること
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を意図したからである。それはもろもろの象徴を読み解

〈解釈の遠近法システムを構築するかのようであった。

反宗教改革の動きは，象徴を一覧する各人の「視点」を

否定し，イエズス会の厳格なる軍隊秩序のように，それ

をもういちど位階的な象徴秩序のうちに同化させよう

とした。すでに正統化され確立されたドグマの反復，オ

ーソドクシ」の支配がそこに回帰する。

マニエリスムにおいては，ルネサンス期に達成された

透明なパースベクティヴは屈折して見通しの効かない

歪みを抱えている。ベヴスナーによれば，その背後にあ

るのは，ルネサンス的秩序に対する教皇庁の Fグマテイ

ズムの侵入，とりわけ異端審聞を通じた自由の抑圧であ

る。 r個々の人間の意味のこのような否定，そしてそれ

を形のうねりの中に沈め，その自然の形にそむいて引き

伸ばし，重い衣の袈の中にとらえる拘束力が，マニエリ

スム美術と反動宗教改革時代を支配した思想との，もっ

とも深くもっとも重要な連闘を形づくっているのであ

る。 J (同.28頁)

マニエリスムはこうした時代の表現として，まずもっ

て「模倣の芸術」と特徴付けられる。ルネサンスの精神

が忘却され，その外面的特徴のみが表面的に「模倣」さ

れる。しかもその「模倣」は，より高次の象徴的権威へ

と同化してそこに従属するあまり，自己の視点を溶解さ

せて遠近法空間を歪ませる。 r古代風の衣装，裸体，ル

ネサンス風の類型などの外的な要素は保持されていた

が，絵画の構成やその中での人物の意味などの本質は，

ルネサンス時代のそれとは正反対なものになったJ(同，

23頁)。マニエリスムに特徴的な細部の誇張は，いう

なれば範とすべき古典の特徴を模倣していることを誇

示する強調であり，まるで異端審問官が聖書の末節を強

調して本筋を歪めるかのごとしわれこそが正典にもっ

とも接近しているという過剰j適応のあらわれである。

これに対してマニエリスムの「歪み」を自由との関連

で積極的に価値付ける近年の解釈もある。こうした解釈

は，進歩主義的な歴史観がその効力を失うにつれて，教

条的な図式に抑圧されてきた歴史的現象に異なる光を

当てようとするものである。

ルネサンスのディゼーニョは，遠近法秩序のなかで，

本質的には相互に無関係である諸対象の外面を模写し

た。これに対して美術史家の若桑みどりはマニエリスト

たちを代弁して言う。「自然の雑多な形を模倣するもの

はこれをデイゼーニョと呼ぶべきではない。それはプラ

トンのいうとおり. r影の影』にひとしい。 J10 yニエ

リスムは対象の「形」ではなくその「内面J.つまりプ

ラトンのいうイデアに目を向け，その精神的な力にミメ

ーシスする。そうすることで画家は，その力と一体とな

ってイメージをあらたに形象化する。若桑は，ツッカロ

の「内なる素描(ディゼーニョ・インテルノ)Jこそ，

この事態を表現したものだという。こうした観念論的解

釈によれば，ミケランジエロの人体像に典型的にあらわ

れるマニエリスムの「歪み」とは，清明なる精神の働き

に対する位階制の圧迫の痕跡，正典権力への過剰J適応の

結果などではなく，対象の精神的本質を創造的に描き出

す力が対象の物質的・外面的形姿を突き破った時に生じ

るものである。

こうして獲得された形象は「アレゴリー」と呼ばれる。

若桑は次のように言う。「このような抽象観念をイメー

ジに化するにあたって，もっともふさわしい形式こそ，

アレゴリーにほかならなかったJ (同. 31頁)。超越

的なものの精神的な威力が外的な形象となって物質化

したものが象徴であった。そのかぎり象徴において精神

的内実と物質的形象とは一体であり，両者は均衡してい

る。これに対してアレゴリーは，象徴の整った外皮が破

綻したときに現れる歪んだ物質的形姿である。そこで物

質的形象は外皮にすぎず，それを突き破った内的精神に

こそ春在が付与される。「見ることのできないものこそ，

見ることができないからこそ，それはもっとも強い，打

ち消しがたい現存となる。それは何もののシンボルでも

ない。確実に r在る』観念の擬人化，その化肉した姿で

ある。 J (同.33頁)

マニエリスムをルネサンスからの頑廃，デカダンス，

無力化とみるべヴスナーの見方からすれば，アレゴリー

はルネサンス的比例からのたんなる逸脱，無残な失敗で

あろう。だが若桑の見方からすれば，アレゴリーは，ま

さにその失敗という姿において，対象の精神的本質，そ

の実相を暴き出しているのである。イタリアのマニエリ

スムに発するアレゴリーの概念は，三十世紀の批評家，

ヴァルター・ベンヤミンによって，ドイツのパロック文

化のうちに再認される。

マニエリスムに対する唯物論と観念論とは完全に対

立するものではない。というのも，輪郭的な出例性から

新プラトン主義への移行という観念論的解釈は，マニエ

リスムの歴史的反動性を主張する唯物論とそのまま両

立するからである。外面的・政治的解放が押しとどめら

れるとき，その解放への力は屈折して内面化し理念化す

る。可視的輪郭より，不可視の精神的事在により大きな
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現実性が付与される。それは新プラトン主義のそもそも

の成立条件，つまり古代ギリシャにおけるポリス世界が

崩壊し，帝国的支配の中で人々が私的なアトムとして放

浪するほかなかった時代と符合している。ルネサンス的

都市国家の崩壊とともに，西洋文化はもう一度，かつて

のヘレニズム的条件に捕捉されたといえよう。

マニエリスムがデザインの美学にとってもつ意義と

は，歴史の唯物論的な進歩史観を前提とした場合には，

いわゆる歴史的反動の概念を準備することにある。歴史

の方向性が生産力の強化，支配の緩和，市民的自由の確

立，社会的弱者への倫理的配慮のうちにあるとすれば，

そうした現実社会の進歩に対してかならず反動があら

われる。こうした反動局面のうちに特定の時代のデザイ

ンをとらえる可能性がそれである。こうした唯物論は一

見すると時代遅れのもののように見える。しかしながら

依然としてデザインと技術にかんする歴史記述と美学

理論は，この物差しを最終的に捨て去ることはできず，

たとえそれを表面上克服したと称しても，それはふたた

び記述の細部のうちに何度も回帰してくるのである。お

そらくは，その評価軸に埋没することもなしまたそれ

を全面的に否定することもなし相対化しつつそれと適

切な距離を取りながら記述することが求められている

のだろう。

マニエリスムが新プラトン主義の文脈において観念

論的解釈を受ける場合には，それは克服すべきたんなる

反動ではなしアレゴリーの概念を準備した時代とな

る。対象の外面的法則性を科学的に捉え，それゆえ対象

の本質を表象が正確に捉えると称するルネサンスのデ

イゼーニョに対して，マニエリスムのディゼーニョ・イ

ンテルノは，対象の本質に対して表象が過少であるこ

と，それゆえにディゼ」ニョは過程的なものであり，つ

ねに不十分に留まることを示している。破綻した素材た

ちは，象徴への挫折のゆえにこそ，記号もし〈は部品と

して，新たな編集と配置を新しい理念のもとで待ちわび

ているのである。

4 仮象という実在

ヴエル7リンは，ルネサンスとパロックの絵画を区別

するに際して，デューラーとレンプラントを胎較し，前

者を「線的J，後者を「絵画的」と規定した。 r線的に

見ることとは，形と形の聞をしっかり分けて見ることで

あり，他方，絵画的な眼は，逆に事物全体の表面をかす

め過ぎる運動を狙うものであるJ(ヴエルアリン，31頁)。

さらに両者の対立は「存在の芸術と仮象の芸術J (同，

M 頁)，つまり「線的表現は事物を在るがままに表現

L，絵画的表現は事物を在ると見えるように表現する」

(同， 33頁)と規定される。この両者の対立は，たん

に素描の技法以上の，つまり世界認識のあり方の相遣を

示している。ルネサンスにおいては，まずもって世界は

象徴の外面的集積であり，したがってそこでは象徴を物

のごと〈に秩序立てて配置するためのシステム(線遠近

法)が必要とされた。これに対してパロックにおいては

世界の構成単位はもはや物ではなくはじめから表象，イ

メージである。パロック的世界観において表象は実在に

対する仮象という副次的な存在ではなしまさにその仮

象それ自体が世界の内実であり実在である。象徴として

のイメージたちは，装飾の位階制秩序から抜け出て，す

べて対等な価値を持つものとして，一つの合理的なシス

テムのうちに統合される。こうした世界の存在のありか

たをヴェルアリンは「絵画的』と表現したといえる。

パロックが表象をこそ存在とみなした必然性を説明

するには，レオナルドを十七世紀のオランダの哲学者，

デカルトと比較する必要がある。レオナルドは世界を配

置する視野を構成し，それを視点によって支える。これ

と同様，デカルトもまた，全宇宙をそのうちに位置づけ

る時空間の座標系を考案した。そこで全宇宙の要素を配

置するのは座標系を設定する「思考する私(コギト)J 

である。レオナルドにとって視野を支える私の視点その

ものは，それ自体理性化できない自然の一部であった。

これに対Lてデカルトは，私の思考の実在を理性的な恩

考そのものによって確保Lょうとする。

デカルトによれば，座標系の内部に現れる表象，つま

り思考の内容すべては夢や悪霊の仕業かもしれず，い〈

らでも疑い得る。だがそうだとしても，それを疑ってい

る自分の思考が寄在しないとすれば，その夢や疑いその

ものも成立しない。したがってデカルトは，懐疑の実行

そのものによってその限界，つまり「思考する私」の実

在の証明が可能だと主張した。だがこの証明は，表象の

存立からその基体としての私の意識を論理的に要請す

るだけで，その意識による恩考の正し吉を保証するもの

ではない。ここでデカルトは，神の恩寵の原理を引き合

いに出す。私の意識が明噺判明に直観したものが誤謬と

なるように，わざわざ私を神が創造したはずがないか

ら，物体に対する私の認識が正しいことは神によって保

証されると言うのである。

レオナルドとデカルトは，理性の視線が空間を条件付
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けるという点では同じである。しかしながら両者は明白

に異なっている。というのも，前者においては万能の視

点を支える「自然」が視界の外部に意識されているのに

対L，デカルトは表象を可能にする理性的思考を思考自

身によって支え，さらにその正しさをそのまま神に保証

させるのだからである。いわばデカルトは，自己の理性

を宙づりにする狂気・自然・神のありかたを，自己の理

性を支えるかぎりの春在へと切り縮め，それを理性の中

に回収してしまったのである。だがそうすることでかえ

ってデカルトは神の位置を見失う。なぜなら理性が設定

する座標系の内部に神が住み着くはずはないし，理性の

外に神を置くこともできないからである。もはや視野の

内側にも外側にも神は春在しない。神は隠れてしまい，

すべてを思考L，素描し，位置づけるはずの思考はその

外部を失い，無限に引き延ばされて孤立する。

デカルトにおいて，究極の実在者であるコギトの直観

(知覚)によって支えられず，したがってデカルト座標

系のうちにその場所を持たないものは実在とは認めら

れない。だがその座標系のうちで人聞は，その座標系を

設定してそこに全宇宙を包括する理性的思考と，自らが

設定したその座標系のうちでかろうじてその極小の実

在を保つにすぎない身体へと分裂することになる。デカ

ルトの合理主義が陥ったこの危険を察知し， r人聞は考

える葦である」という警句を発したのがパスカルであ

る。そこで人聞は「考えるもの (res∞g加国)J として

は全宇宙を表象しそれを支える中心であるのに対L，

「延長する身体』としては草原に群生するはかなき一片

の「葦J，宇宙の塵でしかない。一方で全能の思考者で

あるはずの人聞は，他方で無力な直として規定される。

その矛盾の凍り付いた表現が「考える葦」なのである。

デカルトの後続者たちは人間存在が苧むこの矛盾に

直面して，物と意識という二項対立図式を廃棄してしま

う。デカルトが思考の中に神を吸収してしまったがゆえ

に，思考そのもの，意識そのものが神の一部であり，そ

のうちで表象されるものはそのままに実在だという一

元論的構図に追い込まれるのである。

スピノザは，私の知覚とは神のなかで生じているもの

だという。私の精神と身体，世界はすべて，神が具体化

したありかた，つまり神の様態であり，したがって自分

の精神とは区別される自立した対象が眼前に存在する

と思い込むのはたんなる想像の産物にすぎない。またラ

イプニッツは，事物の要素単位の代わりに表象の単位と

しての無数のモナドから世界が構成されていると主張

する。モナドは主語のように表象の単位である一方，そ

れ自身の内部に世界のすべてを潜在的に映し出して活

動するいわば生命体のようなものである。したがってわ

れわれが通常外部に知覚Lていると思っている対象と

その運動は，すべて私のモナドの中に映し出されている

表象とその変化にすぎないのである。モナドの表象活動

を駆動しているのは，すでに自己のうちに潜在している

表象を顕在化させるというかたちで，特定の表象を自己

のモナドのうちで最大限の解像度で表出しようと努力

する「欲求」であり，しかもこの欲求や表象能力はすべ

てのモナド，鉱物や植物，動物や人間のモナドに原理的

に備わっているのである。したがってライプニッツのシ

ステムにおいては，モノとモノの聞に作用する因果関係

は存在せず，そうであるかに恩われているのは，表象と

表象との聞の対応関係にすぎない。

十七世紀においては，絵画や彫刻といったいわゆる芸

術領域とならんで，科学においても表象を実在のはかな

き複写物と見なす構図は崩壊していた。ガリレオ・ガリ

レイは，科学的実験によってえられる現象の背後に，そ

の現象を実現するはずの形而上学的実体を認めなかっ

た。ガリレイはもはや，現象を可能にする力とは何かと

いう，それ自体実験によって検証不能な問題を考察から

排除した。ガリレイは，現象の変化を説明する法則のみ，

自然の「何であるか」ではなくその「いかに」だけを問

題としたのである。同様にニュートンの古典力学におい

ても，力はもはや実験現象を可能にする実体的な何かで

はなし質量と加速度という観測可能な独立変数から定

義される数学的項目であり，運動方程式における従属変

数Fの位置を占めるものであった。

このような表象の実在住を，物体の遠近法的配置とし

ての空間性の内部に位置づけることはできない。なぜな

らそうした幾何学的空間それ自体が表象の一つのあり

かたにすぎないのだから。したがってパロックは遠近法

から独立して，むしろそれを包括するように，独自の現

実性を主張しはじめる。その表象の現実性は，遠近法的

空聞から見るならば「歪んで』おり，したがって「絵画

的」ということになる。

パロックの見かけ上の「歪み」は，その本質において

合理的な表象秩序が事物の外形的な統一感を乗り越え

るときに生じるものである。だがこの「歪み」は，その

合理性が理解されないとき，たんなる装飾として認知さ

れる。合理的秩序の中では対等であったはずの諸要素

が，見かけ上，位階制を構成する諸装飾だと誤解される。
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破綻した外形と，その背後に今や隠れてしまった合理性

の分裂を指して，ベンヤミンはパロックにおけるアレゴ

リーを定義したのである。

十七・十八世紀に成立した「仮象」とその法則性は，

古典力学を成立させた科学革命を根底で可能にした存

在論的前提となった。その科学草命の成果は，十八・十

九世記の産業革命において具体的な技術の姿をとる。し

かしながらその一方で，パロックの論理的極致としての

ライプニッツの表象システムは，来る工業化の時代には

いまだ，現実に具体化することがなかった。というのも

そうした表象のテクノロジーが花聞くには，マ」シャ

ル・マクルーハンがいうように，二十世紀のエレクトロ

ニクスの時代を待たなければならなかったからである。

ひとびとの日常生活において，モノとモノとの聞の因

呆関係以上に，表象と表象の関係性，情報とコミュニケ

ーシヨンそれ自体が，ひとつの社会的現実としてするど

〈意識されるようになるのは，コンピュータと E 技術

の時代においてであった。パロックの時代，とりわけラ

イプニッツのモナドロジーはすでにそうした現代の意

識を先取りしていたのである。

5 近代芸術の起源

象徴に関わる技術は，代理的な位階秩序において，象

徴やその操作という宗教的儀礼の伝統を受け継いでき

た。それはキリストや仏の像を彫刻すること，また教会

や寺院の建築や装飾というかたちをとった。制作的技術

の対象はけっしてたんなる素材ではなく，その素材の加

工のうちに精神的なアニマを宿Lており，技術はあたか

もその精神的なものがそれ自身を顕現させる手助けを

するかのようなのである。だがルネサンス以降，象徴の

技術は，代理的な位階秩序から離脱しはじめる。装飾の

位階秩序から解き放たれ，いまや独自の連闘をとりむす

ぶようになった象徴連関，これが近代の芸術を特徴付け

る。こうした象徴の解放は，人閣の位階秩序の崩壊，つ

まり自由で平等な社交の登場によってもたらされた。

新たな人間関係をlffi胎させる社会的な装置となった

のがフランスのサロンであった。ランプイエ侯爵夫人

は，武断政治により粗野だった当時の宮廷の気風を嫌

い，イタリアルネサンスの洗練をもたらすべ〈自邸「オ

テル・ド・ランプイエ」にてサロンを開催した(一六一

O年頃)。そこでは位階制秩序における身分にもとづく

ことなし人柄の豊かきや会話のエスプリといった人格

的魅力が自由な社交を成立させたとされる。そののち十

八世紀に至り，ルイ十四世の時代となると，国王が絶対

主義的権力を握って官僚組織を発達させる一方で，宮廷

と結びついて巨大な成長を遂げた商業プルジョワたち

が経済的な地位を固める重商主義のプロセスが進行し

た。政治的・経済的な影響力を失った都市貴族たちの一

部は，旧来の特権と身分的な秩序でもって新興プルジョ

ワたちに対抗しようとした。ヴェルサイユにおけるこう

した位階秩序の強化の一方で，パリにおいては身分にと

らわれない社交の場が成立したのである。たしかにサロ

ンは宮廷文化に端を発l，その嫡熟した代表的な象徴秩

序のなかから誕生した。その会場はオテルと呼ばれる貴

族の邸宅であり，そこを支配していたのは身分制の中で

高貴とされる女性と貴族文化に由来する洗練された

様々の作法であり，そこに出入りしていたのは貴族を中

心とした人々であった。しかしながら参加者はすべてそ

の身分的・社会的地位をひとたびは中断して，あたかも

ひとりの紳士・淑女であるかのごとくに振る舞わなけれ

ばならなかった。つまりサロンにおいて人々は，社会属

性から切り離された「人間』をあえて演技することで，

代表的な象徴秩序の効力を停止したのである。

サロンにおいて価値を決めたのは，その場における行

為の卓越性であった。ひとが「何であるか」ではなく，

「何をするかJ.そのパ7ォーマンスこそが評価の対象

となった。サロンにおいては交流の歓ぴに対する各自の

貢献，すなわち芸術的上演，会話の精妙さ，身のこなし

の優雅さ，親切さ，経済的寄付といった卓越性が評価の

基準となる。そこでは身分や春修による権勢の誇示では

なし趣味の良さが受け入れられる。

上級者の装飾ではない，装飾なき象徴を生みだす場所

がサロンであった。そこでは，すべての人々が，自分の

行為が優れたものであるかどうかの判断基準を，自らの

行為を省みつつ，自ら構想しなければならなかった。そ

のための感性の錬磨と陶冶がそれぞれに課されていた

のであり，参加者のひとりひとりが，そしてその行為や

作品が，社交の精神の体現者，つまり象徴となることを

求められていた。

ひとびとは，土地につながれて生寄のためにたんに生

きるのではなしよりよく生きるために都市に出て交際

し，そこで自らを陶冶L..評価を得ていく。こうしたひ

とびとのつながり方は，生存のために生業に拘束される

集団のあり方が主屋浜|両体と呼ばれるのに対して，

描五肢と呼ばれる。ひとびとはサークルや協会，も

しくは会議を自発的に組織し，そこにおいて芸術的な
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なかたちがイメージされて，それにもとづいて実際に椅

子が制作されるような技術が機械的な技術ということ

になる。この技術の制作対象は，座ることを実現させる

といった，概念で表現できる目的たいていの場合は実

用目的ーを持っている。この制作物は，あたかも物のよ

うに眼前にあるもの，つまり客観的なものである。カン

トの定義からすれば，椅子もネックレスも建物も，そし

て後の産業革命の時代に登場する発電所もダムも工場

も，それを作り出そうとする技術は，すべて目的概念を

前提とする以上， r機械的」であることになる。ただし

カントは，この「機械的技術」を，賃金による強制とし

ての職仇の「手仕事」ではないとしている。カントはこ

れをあくまで自由な技術に分類している点で，場合によ

っては強制的な手仕事を包含する伝統的な機械的技術

の概念から区別される。

これに対してカントは，ひとを心地よ〈させる技術を

「快適の技術」と呼んだ。音楽を演奏したり，室内を整

えたり，ワインをサービスするのは，それがひとを心地

ょくすることを目的とするかぎり快適な技術である。そ

の技術は， 「快適」という，概念によって表現できる目

的を持つという点で機械的技術と同じであるが，その制

作対象がひとの感性の状態，つまり主観的なものである

という点でそこから区別される。

カントは機械的技術でもな<.また快適の技術からも

区別されるものとして「美の技術(芸術)Jを定義した。

美の技術は，快適の技術と同じように感性に関わる

(也血etisch)技術であるが，目的概念に規定されないと

いう点で快適の技術と異なる。伝統的な「自由な技術

(町出 libera1es)Jの概念とカントの美の技術は，後者

が美的領域に制限される点で区別されるロ

カントの言う美の技術とは，何か特定の概念ーそれが

客観的なものであれ主観的なものであオトを実現するこ

とを目的とするのではない。自然美，たとえば美しい夕

焼けが，それ自体なにかの概念を前提と L，何かを目的

として実現されるものではないように，美の技術もまた

概念に規定されることなしなおそこに感性的な統ーを

作り出すものである。したがって美の技術は，そのあり

さまにおいてただ美しいという自然美のありかたを，ひ

とつの「かたち」として人為的に再現しようとするもの

であり，その意味で自然美を規定する美学的構造を模倣

する技術である。

椅子という機械的技術の製作物は，たとえばひとの疲

労を軽減するためとか会議を開催するためというより

高次の目的のための手段となる。実用目的をもって作ら

れた制作物は必ず別の目的の手段となるのである。しか

しながら芸術作品はそれ自身がいわば究極目的として

制作される。外部目的をそれ自身の中に解消したもの，

目的性を取り込みそれ自体が最終的な目的となったも

のとして，芸術作品は機械的な技術連関からも，また快

適さを実現する主観的な技術連関からも自立している。

カントはこのような美のありかたを，一切の目的概念か

ら解放されているという意味で， r自由美」と呼んだ。

自由美は，たんにそのかたち(色，音を含むもろもろの

感性的な統一態)において，ただ美しいのである。

ある対象が美しいか，そうでないかを判断する能力を

カントは「趣味」と呼ぶ。この趣味はいわば生まれなが

らにひとに備わった一つの能力なのだが，しかしそれが

実際に機能するには，十分な働験を積まなければならな

い。美を吟味する経験は，カントによれば他者との社交

のうちで錬磨される。ある対象がたんに心地よいかどう

か，いわば好きか嫌いかの判断はたんに主観的だとされ

る。というのも心地よさは心の状態を指すので，それを

そのように感じて表明する権利はそれをそう感じてい

るひとにのみあるからである。ある椅子が他者の目から

見ればいかに低俗な仕様に映ったとしても，あるひとが

それを好きだと言えば，その「好き」だということにつ

いて他者が異論を挟む余地はないだろう。なぜならそれ

は一つの感覚の事実であるからである。

これに対して，その事物が「よい」とか「わるい」と

いう判断は，カントによれば客観的なものであるロとい

うのも，その事物の目的概念とその規則に照ちして，そ

の事物がそれをどの程度満たしているかという評価は

客観的に判断できるからである。たとえば「椅子」とい

う概念から「座りやすい」とか「長持ちする」といった，

それが椅子である以上充足すべき規則が導き出せると

すれば，それを実際の椅子がどの程度充足するかは，そ

の椅子の性能，いわばスペックとして客観的に規定され

るだろう。

だが，その椅子の形態が「美しい」かどうかについて

の判断は，たんに主観的なものでも，また客観的なもの

でもない。カントは，あるものが美しいかどうかを決め

る判断，つまり趣味判断は，高名な評論家がなんと言お

うと自分はそう判断するという独立したものでなけれ

ばならず，しかも同時に，だれもがそう判断するはずだ

という普遍性の構えをとる必要があるという。独立性と

普遍性というこの矛盾を引き受けることで趣味判断は，
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とすることになる。
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7 応用芸術としてのデザイン

ここで美の技術からカントのいう機械的技術に目を

移してみよう。衣類や生活用品の制作は，農作業の合聞

に，もしくは冬期などの農閑期に，農民がみずからおこ

なうのが通常であった。そのうちに鍛冶屋などの専門的

な制作者が農民から分化し，かれらは様々な農村を渡り

歩いたり，都市において定期的に開催される市場におい

てみずからの制作物を販売したりした。地場に根付いた

生活用品の生産の一方で，中世の封建制のもとでは，領

主や貴族のお抱えの職人や出入りの商人たちからなる

町民階級が台頭し，専門の工房群が成立し，親方の指揮

下で美的に洗練された制作物が生産された。

十七世紀前半にランプイエ公爵夫人が，フランスの宮

廷にルネサンス的洗練を持ち込み，サロンを開催した一

方で，十七世犯峻半においては，代表的な公共性にもと

づく工芸文化の花が開〈ことになる。というのも，ルネ

サンスの豪商たちによるパトロネージュの役割を引き

継いだのは，重商主義を通じて富を蓄積した絶対主義の

アランスだったからである。 ルイ十四世，太陽王の居住

地であるヴェルサイユ宮殿は，選りすぐりの工房職人た

ちによる職人的手作業の集大成ともいうべきものであ

る。国王が資金をまかない，職人を雇用して支配する王

立製作所が設立された。デザイン史家のジョン・ヘスケ

ットによると，一六六七年に設立されたゴプラン工場

は，タベストリー，キャピネット家具，高級貴金属を扱

う数百人の職人を抱え，六O名の徒弟が学ぶ付属学校を

併設していた。そこにおいて，ルイ十四世お抱えの主任

芸術家であるシヤルル・ル・プランをはじめとしてさま

ざまな芸術家たちが馬車，タベストリー，家具などを制

作していたというえヴェルサイユの宮廷文化は欧州全

域の君主たちの美的範例となり，ヨーロツパ中の宮廷が

王立製作所を抱え込み，たとえばドイツのマイセンの磁

器のような芸術性の高い工芸品が制作された。封建制や

絶対主義に支えられるこうした制作活動はむろん，象徴

としての王権の装飾であり，装飾による位階秩序をその

構成の原理としていた。

とはいえ製作所を維持する経費は莫大であり，十八世

紀の中頃までに製作所は運用費用の埋め合わせに，当時

成長しつつあった中産階級を目当てとして商業市場を

独自に開拓しはじめる。それと並行して，絶対主義体制

が崩壊して宮廷文化が弱体化するにつれ，制作に携わっ

ていた芸術家や職人たちもまた，宮廷のパトロネージュ

から独立した専門職となり，その経済的基盤を市場に求

めるようになる。こうした次第で，近代ヨーロッパにお

いては何よりもまずフランスがデザイン産業の先進地

となったのである。

工房による制作物は，実用性とともに誇示的な美的装

飾性を同時に実現する必要があった。そこでは手段とし

ての機械の原理とともに自由な美の原理がともに満た

されることが要求された。同一の制作物において実用と

美が同時に実現するありかたをカントは r判断力批判』

において「付属美@叫cbritudoa晶a問問)Jと呼ぶ。「自

由美』は，対象が何であるかについてのいかなる概念も

前提としないのに対l.付属美はこうした対象の概念を

前提と l.この概念を実現する程度に応じてその完全性

が計られる。カントは建物(教会，宮殿，武器庫，東屋)

の美を付属美の例としている。建物を建築するとき，ま

ずもってその建物の概念を現実に実現することが目的

となる。これは建物のいわば実用性に相当し，これを満

たすほどそれはよい建物と言われるであろう。このかぎ

り建築は機械的技術である。そしてその機械的な制作の

過程において，その建物が同時に美的な統一性を実現

し，趣味判断によって美しいと判断されるとき，その建

築は美の技術でもあろう。

純粋に美的なものと実用物の美しさにかんするカン

トの区別は，純粋芸術と工芸の区別に相当する。純粋芸

術(美術や音楽など)は純粋な趣味判断の対象となるも

のであり，それは社交における共通感覚の歓びのうちで

成立する。これに対して工芸は，自由な技術(芸)のう

ちに機械的な制作の論理(工)を浸透させるがゆえに，

自由な社交圏の枠外にはみ出してしまう。その剰余の部

分(工)は，自律するはずの趣味判断のうちに，はじめ

は王権による権力的な利害関心，その後は市民たちの誇

示的欲望を混入させる。工芸はいわば不純な装飾として

自由な社交界からも，また素朴な日用品の実用技術から

も区別される独自の権威的領域を作り出す。

強固なギルドに組織された工房群は，注文をうけて職

人の手による一品生産を行っており，そこでは制作物の

下図を描く人間と実際に制作に携わる人聞は，その後の

工場における大量生産におけるようにはっきりと分化

してはいなかった。職人はかならずしも自ら描いた下図

の通りに制作するとはかぎらず，近代の芸術家と同様

に，制作過程の中でかたちをそのつど発案したり変更す

ることもあっただろう。しかしながら家内制手工業や工

房内制作が発展し，分業にもとづく工場制手工業が成立

すると，同一生産物を短時間で大量に複製する能力，つ
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た。職人ではなく公衆が問題となるのは，製品の使用者

や購買者の趣味が高まるならば，当然，それは制作者，

いや，その下図を指示する図案家の趣味を吟味するはず

だからであり，また図案家の高い趣味の探求を支える広

範な購買層を するためである。カントが表現してい

たように，機械的技術から下級職人の単純な手仕事が除

外されてしまうのも，技術的複製を生産する工業技術に

とっては，実際に手を動かす現場の製作能力よりも，何

をどう作るのかという下図作成のセンスこそがより決

定的役割を果たすのだからである。こうしたデザインの

国策化は，自国製品の美的な水準を高め，それによって

ヨーロッパ諸国におけるいわば美のスタンダードを形

成L，もって製品の国際競争力を高めることを目的とし

ていた。工芸の「趣味(回恒)Jをめfる国際競争は，

一八五一年の第一回ロンドン万国博覧会にむかつて高

まっていくことになる。

十八・十九世紀における図案の趣味をめ「る企業間競

争(利潤動機)，ひいては国家間競争(ナショナリズム)

は近代デザインの成立に深〈関与していた。そこにおい

て特徴的なのは，一つには，これらの図案作成が王立製

作所にせよ市場にせよ，社会の特権者や支配的階級，教

養的階層の美的な趣味を満足させることを任務として

いたということである。二つには，その点で図案はあく

までも，実用物に付属した美的装飾にすぎなかったとい

うことである。生産過程の要請から図案への7ィードパ

ックは基本的に成立しておらず，図案は素材の性質や生

産工程との有機的な関係を持たないまま機械の技術の

うちに外から芸術家によって持ち込まれていた。それゆ

えその「趣味」もまた，自由な社交ではなし上から国

策的に規定され，あたかも物的な部品であるかのように

外部から製品に接着された。そして最後に指摘すべき

は，その美的な「趣味」は，自然美や純粋芸術において

はそれ自身で価値ある目的であったのに対L，この段階

の工芸デザインにおいては，それら美の技術が地位の誇

示や利潤，国策といったより上位の概念を実現するため

の手段，戦略になっているという点である。このように

生産過程の論理と美の論理とが内的に結合することな

く並存し，なおかつ後者の美の論理が前者の生産を促進

する手段となり，むしろそれを装飾しているデザインの

ありかたを，『応用芸術 (applied副 Iangewandte Kunst) J 

と呼ぶことができる。この言葉は広い意味でのデザイン

の別名としても用いられるが，とりわけ三十世紀のモダ

ニズムにおけるデザインから区別されて，伝統工芸とし

ての十八・十九世紀のデザインを指すことが多い。した

がってこの言葉には，モダニズムのデザインとは異なっ

た美学上の規定が与えられるべきであろう。

8 ピーダーマイヤ一時代

近代の工芸が不純なものとして， 7ランスの絶対王政

における装飾的位階制のただなかで生まれ，そのあとイ

ギリスのヴィクトリア朝やドイツのヴィルへルム朝の

時代になって市民たちの誇示欲望や国策の手段になっ

ていったとしても，もうひとつの現代的な工芸のありか

たもはじまろうとしていた。工芸における装飾が位階制

の誇示から距離を保ち，簡素で清潔なものとして，市民

たちの美的公共性と密接な関係を持っていた時代があ

った。それはドイツにおけるロマン主義とピーダーマイ

ヤーの時代である。

ピーダーマイヤー時代とは，一八一四年のウィーン会

議から一八四八年の市民草命までの三四年間を指して

いる。 7ランス革命(一七八九年)の革命思想を輸出し

ようとしたナポレオンの軍事的敗北によって，古い封建

的な政治体制の復古を招いた時代，宰相メッテルニヒが

統括したウイ」ン体制の時期にあたる。この時代におい

て人々は，フランス草命に由来する市民的自由主義の思

想的洗礼を受けながらも，社会体制においては権威主義

的な内務警察による自由の拘束を余儀なくされていた。

ピーダーマイヤーという言葉は， rドイツではもっと
ピーグー

もありふれた姓マイヤーに r実直な』という形容詞を加

えてピーダーマイヤーという姓をこしらえたものJ"で

あり，政治や社会問題に背を向けて当時の支配体制に順

応しつつ，その私的な生活の細部において趣味や社交に

いそしむ小市民の類型を指Lている。こうした人物類型

が時代を指す言葉となったのは，復古的な官僚制が支配

するウィーン体制のただなかで，もっぱら市民生活の私

的な部分，つまり家族や友人たちとの親密な空間，美的

で感性的な交わりにおいてのみ市民的公共性の先取り

を図るほかなかったからである。

だがこうした類型を肯定的に捉えてみれば，小市民た

ちは簡素で自然と調和した穏やかな生活スタイルによ

って，われ知らず，ひとを身分で差別する代表的な官僚

制の暗い力と戦っていたということもできょう。シュ」

ベルトの歌曲，美し〈整えられた小さな庭，コーヒ-，

鳥かごのようなスカート，そして家具のギリシャ風の意

匠といったインテリアの連闘のうちに，暗い力の支配か

ら抜け出そうとするロマン主義の息吹を感じることも
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できる.今日にまで至る私的な市民生活の原型がこの時

代に形成されたのである。

産業革命以前においては，同業者組合(ギルド)に組

織された職人たちが，そのプライペートな工房において

徒弟を使役しつつ，君主や貴族や地主たちからの注文に

応じて一品生産していた.それらの生活用品や建援物の

多〈は，君主や貴銭たちの権威や富を誇示する目的を持

っており，者修的であった.ピーダーマイヤー時代にお

いても君主や貴銭たちの城館では擬古典趣味やその反

動としての中世趣味が蔓延しており，そうした影響を受

げて市民層にもネオゴシック調の家具が施行を見せて

いた. 「トレーサリ(ゴシック様式の窓の飾り格子). 

ピナクル(小尖塔).軒蛇腹.尖塔アーチ.パラ憲とい

ったゴシック式教会堂の装飾形態が，椅子やソファー，

コモーヂや戸棚にも転用されたJISのである.こうした

時代遅れの施行の家具や小物で居聞は一杯であり，快適

さが瞥牲になっていた.

他方でピーダーマイヤー時代に特有の調度品は，工房

職人の手による注文生産品でありながら.ことさらに権

力や富を誇示する込のではなし直線的で簡素な形式を

盤え，機能的でありながらも装飾性を失っておらず，質

素な美を保っている.装飾的な小物を詰め込んだ特権層

の室内とは異なり.家財道具は機能的で必要不可欠なも

のにかぎられ，落ち着いた色の壁には何一つ余計なもの

がなしそれでいて室内は全体として優震であり.居心

地の良さが追求された.車掌なフランスの家具様式に対

して，快適さを重視するイギリス家具の影曹を受け，ツ

ヤ量りのマホガニー材のうちに美を求める市民的な家

具様式が追求されたのである園「ナポレ.:tン一世時代の

擬古典主接的様式であるアンピール織式でさえ，まだ家

具にプロンズの金具や金舗を認めていたのに，ピーダー

マイヤー時代は今やそれさえも放棄するJ(岡，476頁)園

こうした家具のうち，この時代を象徴するのが一家の

主人の響れとなる書毒物机{ゼクレテール)であった.

ぞれは引き出しを備えており，上方に折りたたまれた天

援を使用時に引さ下ろして使用するむので，教義あるこ

とを自動する市民の知性の象徴であった.これに対して

女性の誇りとなるのがガラスの飾り戸掴であった.ぞれ

は旅の記念品，食器.贈答品，書籍などを飾るものであ

り，社交や旅行といった市民的富裕や見聞の広さ.美的

趣味の象徴であった.こうした家具は.室内全体をコー

ディネートするためにセットで販売されることもあっ

た.建築家のシンケルは市民の家庭生活のために実用家

具をデザインして室内を全体的に調度した.そうした室

内美術をつうじて，ピーダーマイヤー様式は，公園や都

市の自然，ともに市民生活を送る人々と調和し.ぞう

することで自分自身とも調和した，感性的に統一された

美しい生活連闘を実現しようとしたのである.

園2 1830年頃に鎗かれた芸術家の室内

Car1 Wilhe(m Gropius， Das Wohnzimmer des Kunstlers， 

gemalt um 1830. M::Irkisches Musium， 8er1in 

ピーダーマイヤー犠式は当時の宮廷{フリードリヒ・

ヴイルヘルム三世)にその起揮を持っとも言われる.啓

聾された君主や領主は封建的な身分を自己の存在根拠

とするのではなく，むしろ思想的には開明的であろうと

した.君主は謁見室や宴会場といった公的区画において

はパロックやロココ風の掌美な装飾によって誇示的な

装飾を凝らす一方で，私的な執着室においては簡素で快

適な様式に満足した.生活様飽に目を向けたそうした様

式が宮廷の高級官僚に影響を与え，そこから一般の上層

市民階級の趣味へと広がっていったのであるヘ

ピーダーマイヤー以前のネオゴシック的装飾が身分

的地位を誇示するものであり，むしろそのために生活機

飽を犠牲にしていたのに対t...ピーダーマイヤー様式は

美的連闘のうちで生活構飽を充足しようとする。ドイツ

語固におげる十九世紀前半の時代，つまりピーダーマイ

ヤー時代においては，市民的公共性はその政治的表現を

得ることができず，私的領域に制限されていたことを想

起しよう.その私的な生活は，トーマス・マンが rプッ

デンプローク家の人々』において描き出したように，市

民とその家族が，その私的な室内空聞において，交際そ
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れ自体を目的として対等な立場で交流するありかたと

深〈結びついていた。市民がその私的な生活の場におい

て社交を営むには，その居室において生命維持機能と美

的機能とが融合することを要求するであろう。この要求

は，応用芸術(工芸)における実用に対する美の従属と

いう付属美の図式を超えるものである。いまや美は実用

に付随した誇示的な装飾ではなしま吉に生活それ自体

が美的=社交的に生きられるありかたを示す。生活を構

成する各要素が統ーした連闘を取るように全体をコー

ディネイトするという思想は，ウィリアム・モリスのア

」トアンドクラフト運動やドイツのユ」ゲントシュテ

イルの先駆けとなるものである。その意味でここに機能

主義の端緒を見ることすら不可能ではない。

とはいえ十九世紀前半のこの時代は，文化史上ではロ

マン主義の時代にあたる。ロマン主義は，十七・十八世

紀の啓蒙主義，近代における古典期に対するある種の逸

脱から生じる。パロック以来の啓蒙主義は，まさに市民

的公共性の帰結として科学革命や市民革命を成し遂げ，

封建社会に由来する象徴の位階秩序，装飾の従属的秩序

を，対等な要素からなる合理的システムへと変換する運

動であった。これに対してロマン主義は，そのようにし

て達滅された合理的秩序や形式が，いまや人間の発展の

障害となり，人格のあるべき自由と阻欝を来す一種の居

心地の悪さのなかで展開する。

だが一見すると理性的秩序からの逸脱とみえるロマ

ン主義は，しかしながら，表象の次元でより理性的であ

ろうとして結果的に幾何学的秩序を「歪める」ことにな

ったパロックの継承という側面ももっ。公的部門よりも

私的領域へ，行動よりも心情へ，都市の男性よりも農村

の女性や子供へ，知性よりも感情へ，街頭よりも室内へ，

形式よりも内容へ，調和よりも破綻へと「逸脱』するこ

とで，より高次のしかたで理性的であろうとするのがロ

マン主義であったともいえる。そしてその工芸的表現で

あるピーダーマイヤーにおいては，ロマン主義の核心で

あるはずの深刻な自己分裂や自己破綻までは至らず，た

だ私的領域への撤退とそこでの平和のみが，俗化された

ロマンティッシュなかたちをとった。とはいえそのロマ

ンティッシュなものは，旧来の支配構造の誇示的装飾と

は一線を画しており，市民生活の実質的なありかたに対

応するというかたちで，かろうじて，官僚的な権威主義

に回収されない抵抗力を発揮していた。

当時，シューベルティアーデと呼ばれる私的な音楽サ

ークルがウィーンで開催されていた。そこにおいてはシ

ューベルトを中心として教養ある女性，詩人，劇作家，

ピアニストや歌曲の歌い手，弁護士，法律家，役人とい

った人々が集まっていた九こうしたサロンを背景とし

て，音楽家は次第に宮廷のお抱え芸術家であることから

離れ，公闘の音楽会において聴衆が支払う入場料と批評

によって支えられてい<r自立した」存在になってい〈。

しかしながらそうした社交界それ自体が， 「人間」一

般を代表するものではなし封建的特権層の残津と新興

の都市教養市民階級という，ごくかぎられた階層である

ことは，十九世紀の初頭にもすでにひとびとに予感され

ていた。かぎられたサ」クルに出入りするひとびとは，

その外部に教養を持たない膨大な労働者や農民が存在

すること，したがってサークルの中で認められる調和は

その外部者たちを排除することによってかろうじて達

成される偽の調和であること，したがってそこで達成さ

れる「美」もまた醜であることをどこかで意識していた。

したがってロマン主義は，古典的調和と美をもはやリア

リティを持って受け入れることができず，外面的形式性

を乗り越える精神性，社交固から外れた内面性，形式性

の破綻，無限を目前とした畏怖としての崇高のうちに可

能性を見る。シューベルトは一連の歌曲において，美的

形式の担い手であった器楽に対して声楽を採用L，とり
わけ「冬の旅」において帰還なき「旅」における破綻の

経験を形象化した。しかしながらそうした芸術作品の制

作と評価はなお，サロン文化とその調和の内部に制限さ

れていた。自らが立脚すべき場と形式を抜け出すことが

適わないままなおそれを信じることができない，逆に言

えば，自己から逸脱することでかえって自己であろうと

する，そうした引き裂かれた意識をロマン主義の批評家

7リードリヒ・シュレーゲルは「イロニーJ18と呼んだ。

それは理性の自己懐疑であり，形式性の破綻としての形

式，自己と逸脱の二重性の意識である。

こうしたロマン主義の意識の先行者をマニエリスム

のうちに見ることもできょう。ルネッサンスの幾何学

的・輪郭的理性主義に対してマニエリスムのプラトン的

精神主義が成立したとすれば，ロマン主義は，自然や神

を理性のうちに吸収して全体化したパロック的な理性

主義を継承し，それを内側から生きることで理性を二重

化したともいえる。マニエリスムとロマン主義は理性的

秩序に対するアイロニカルな性質を共有する。もっとも

マニエリスムは無限への聞かれをなによりもまず宗教

的意識のうちに求めたのに対して，ロマン主義はそれを

芸術に要求したという点で異なっている。後者のプラト
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ン主義は，カント後継のシラーの美学に典型的に見られ

るように，もっぱら人聞の内面性やその精神の交わり，

芸術作品といった世俗化された形態を神聖視した。

労働者階級，そしてその外部に広がるルンペン・プロ

レタリアート，外国からの移民，とりわけア7リカ大陸

から連れてこられた黒人たちは，市民たもの居住地であ

る市壁の外，つまり社交の調和的秩序の外部に位置する

ものであり，意識はそれに直面して美ではなく崇高を感

受する190 市民たちはみずから調和的秩序の城壁のなか

に位置しつつも，それを破綻させかねない無限に直面し

て戦標する。ウイ」ンにおげる一八四八年の草命は，市

民階級と労働者階級がいわば偶発的に協同してウィー

ン体制に対抗したが，これ以降，産業革命のよりいっそ

うの進展とともに，双方の階級は次第に敵対的色彩を帯

びる。市民階級にとっての自由な社交とその文化は，労

働者にとっては自らの搾取と抑圧によって購われる特

権的な象徴であった。調和は虚偽である，文化は不正で

ある，そうした意識を予感しつつ，美的に調和した工芸

とともに，ピーダーマイヤーの時代もまたその終わりを

迎えることになる。

9 総括

本論は工業化以前の技術の歴史をおもに象徴の操作

のうちに見てきた。象徴とは，それ自身のうちに内的な

活動力を宿したものであり，したがって象徴の操作は有

機的な技術である。有機的な技術は，まずもって装飾の

位階制を形成するが，ルネサンスやパロック，近代芸術

やピーダーマイヤーといった時代的系譜の中では，位階

制を離脱した対等な要素の連闘を形成する技術として

発展した。本論は，装飾の位階制と対等な連関構成とい

う，象徴をめ「る二つの技術形態の対立と相克のうち

に，工業化以前の技術の歴史を位置づけてきた。

近代デザインはまずもって工房における一品生産か

ら工場制手工業における分業への移行のうちにその起

源を持つ。その原初的形態において近代デザインは，象

徴の有機的技術を総体として機械化しつつも，まさに対

等な要素連関としての美の側面と，実用機能の装飾とい

う位階的側面の混合物，つまり応用芸術としてその産戸

を上げた。その後近代デザインは，ピーダーマイヤーの

時代において，その装飾的側面をいかに対等な美的連関

のうちへと解消するかを課題と L，その全面的な解消を

機械的生産が全面化する工業化の時代に達成しようと

する。以上のような考察の結果として本論は，工業化以

降の近代デザインの先行的形態として，それ以前の時代

のうちに，象徴を対等化し，連関として構成する有機的

な技術の系譜を発見するに至った。

だが，来たるべき全面的な工業化の時代は，それ以前

の時代が前提としていた象徴そのものを，機械的に大量

生産されるたんなる記号と部品へと解体するであろう。

近代以降のデザインは，機械性大工業によって分断され

た実用と美，頭脳と手足，人為と自然といった要素をふ

たたび統合する技術として自己を主張する。近代と現代

のデザインは，機械化を否定せず，むしろそれら無機的

となった諸要素を組み合わせることでふたたびそこに

有機性を再現しようと努力する。そしてその努力は，技

術の歴史においてまったくはじめて企てられたのでは

なし象徴を対等化して連闘を構成する，工業化以前に

すでに高度に発展していた技術のうちにその先行形態

を見いだすのである。工業化以前の，ルネサンス以来の

デザインの美学を構想することは，このような前史とし

て可能なのだといえよう。
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