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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


































