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芸術工学の余地

The actuality of modern design 

古賀徹

KOGA Toru 

This paper brings philosophical foundations to the 

・argument of a modern design through evaluating 

philosophical theories about art and technology. Classical 

aesthetics of Kant and Hegel distinguishes the freedom 

of arts from the necessity of technology. Contemporary 

philosophers、suchas Merleau-Ponty, Heidegger and 

Lukacs, define the freedom as the possibility to transcend 

the ordinary world ruled by technological rationality. 

They say the transcendence makes the core of modern 

art. But, such possibility seems to be too powerless to 

influence the automatism of technology. Benjamin denies 

the transcendence inherent to fine art in order to save 

the very ideal of it. He relies on the technology to change 

the real world ruled by wrong rationality. This paper 

tries to connect his theory to define the philosophical 

concept of a modern design. But, it is dangerous for 

Adorno because cultural industries have filtered total 

experience in the world. It seems that the concept of 

design has been totally sacrificed. The decay of the ideal 

of modern design between art and technology is 

unavoidable because art and technology are 

indistinguishable, only in the sense contrary to the 

meaning that Benjamin aimed. 
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境界領域について語ることにはつねにある種のいかが

わしさがつきまとう。というのもそれは一つの学問領域

（ディシプリン）からの逸脱と見なされるからであり、

そのような立場に身をおく者は、いずれの中心からも周

辺化されてしまうからである。境界領域は、アイデンティ

ティを不断に脅かされる一つのマイノリティとしていつ

も存在するのであり、それゆえにこそ、確固たる自己同

一性への欲求、自己を一つのディシプリンとして確立す

ることへの欲望はいやがうえにも高まることになる。だ

が中心からの逸脱は、もう一つ別の中心の確立とともに

終わるのだろうか。それはふたたび、自らがかつて拒否

した同一性へ回帰することではないか。そのような危険

を抱え込みながらも境界領域は、中心に背を向ける自ら

の必然性、その独自の活動領域、固有の実定性の基盤、

その存在理由についてつねに再認を余儀なくされる。そ
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のような精神的運動が消滅するならば、一つの実験は終

わりを告げ、我々はふたたび、自分がそこから生まれ出

てきたねぐらに帰ることになるだろう。

本論は、芸術工学という精神的運動に哲学的な基盤を

準備することを目的とする。そのためには、芸術工学を

支える二つの巨大な活動領域、芸術と工学のそれぞれが

抱える本質的問題を踏まえ、芸術工学の余地が生ずる必

然性について明確にする必要がある。この手続きをゆる

がせにするならば、芸術工学は芸術および工学というそ

れぞれ確立したディシプリンが抱え込む問題を意識的に

切断することができず、両者が抱え込む基本的問題を意

識しないまま強迫的に反復し自己崩壊をむかえると思わ

れる。

近代芸術の理念は、何ものにも束縛されることのない

自由な表現という点にある。周知のように、近代芸術の

成立と発展の過程は、外的権力への奉仕、その装飾とい

う従属的位置から次第に脱却し、表現を可能にする規律

として表現それ自身のみを承認する自律化のプロセスと

して把握される。そこで芸術は、自分を支えるものとし

て、自己自身以外のものを拒否しようとするのである。

芸術は、自らの手段としてのあり方を抜け出て、まさに

みずから目的として存立するための手段＝技術であると

主張したのである。こうした考え方を美学の領域でもっ

とも鮮明に、体系的に展開したのはカントである。だが

美的自律の立場は、芸術それ自身の発展運動のなかで次

第に困難をきわめてゆく。今日の立場から見て、そのもっ

とも切実で、回避困難で、それゆえ素朴な疑問とは、外

的権威からの〈自律＝主体化〉というその理念そのもの

が、現実の商品経済社会を支えるもっとも基本的な形式

そのものであり、したがって自由な芸術を支えた自律の

理念とは、封建的支配に抗する市場経済の自由というも

う一つの支配形式をそのもっとも深奥の内面に受け入れ

ることを意味したのではないか、というものである。つ

まり美的自律は、独立それ自体を支配形式とするもうひ

とつの連関への従属に逆転してしまっているのではない

か。この手の批判がいかに言い尽くされ、手垢にまみれ

たものであるとしても、それでもなお依然として有効で

あることは動かしようがない。

九州芸術工科大学には当初、東京芸術大学と並ぶもう

一つの国立芸術大学として構想された経緯がある。しか

しながらこの構想は結局転換され、産業芸術大学、芸術

工科大学へと転換していった。この転換については、わ

れわれの文脈ではとりあえず二つの見方が可能である。

一つは、外的な力からの自由を固守するいわゆる純粋芸

術の立場からなる解釈である。いまや芸術にとってもっ

とも危険で切迫した支配は、商品経済社会の側からやっ

てくる。大衆による文化の切り下げと商品化こそ、もっ

とも警戒すべき敵である。したがって芸術は、その独自

の発展のために一切の外的な権力から自由な真空地帯を

確保すべきであり、それは国家という抽象概念によって

のみ保証される。しかも芸術は、この国家の直接的支配

からもまた自由でなければならず、それゆえ国立であり
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ながら国家行政の直接的支配の及ばない制度、すなわち

自由な大学によって最終的に保証されなければならない。

この考え方は、なによりもまず学問の自由という憲法的

保障、科学に対する大学の意味、市民社会に超然とする

大学の権威についてのもっとも古典的な理念に対応する

ものである。この古典的立場からすれば、純粋芸術大学

から産業芸術大学への転換は、自由な芸術という理念の

屈服、産業と資本主義への従属、教会や封建領主の代わ

りに科学技術という新たな権力への芸術のぬかずきを意

味することになる。

もう一つの解釈は、芸術を支える自律の理念を市民社

会という商品経済主体の集合体の側に解放しようとする

立場からのものである。この立場は、芸術の自由という

理念を真っ向から否定することはないが、しかし芸術の

自由は、たんに芸術家の自由ではなく、市民社会を構成

する一人一人の自由と無関係ではないと考える。国立の

機関を支えているのは納税者であり市民であるから、そ

こでなされる教育や制作についてもなんらかの民主的な

統制・公開が必要であり、また成果は市民社会に還元さ

れなければならない。そのやり方については立場により

様々な考え方があり、多様な対立が生じるものの、その

対立をむしろ積極的契機として議論のうちに生かしつつ、

社会全体のなかで芸術の自由もまた追求され実現される

べきだというのがその理念に他ならない。この考え方か

らすれば、芸工大の創設は、それが文部省の意向や地元

財界からの要請に基づいて各種の委員会や国会で開かれ

たかたちで議論され承認されたものである以上、大学以

外からの大学への民主的関与によって実現されたと言う

ことになる。そこでは大学の自治は、大学関係者の自治

ではなく、大学をとおして実現される市民社会の自治、

市民社会における学芸の自由として構想されるのである。

古典的なアカデミズムによる大学観の転換をもっとも鋭

いかたちで提起したのはもちろん、 1969年に一つのピー

クを迎えた大学紛争である。そこでは、大学の自治の名

のもとに、大学の基本的な組織である講座内部に教授を．

頂点とするいわば一つの封建制が存立していることが厳

しく糾弾された。本学の成立は、そうした状況に対する

行政側・産業側からの再編成過程として位置づけること

ができる。講座制の弊害に対しては領域横断的な教員組

織が、学芸の独立に対しては地域社会や産業界との連携

が対置された。助手を構成員に含む最高議決機関として

の拡大教授会の存立もまた、講座内封建制に対する一つ

の対抗案として以上の文脈の中で積極的意味を保持して

いたと現時点から理解することは不可能ではない(1)0

しかしながらこの両者の立場はどちらも、芸術大学か

ら芸術工科大学への変容をもたらした力をその変容の外

側に設定する点で共通している。両者はいずれも、芸術

と芸術工学との関係を内在的に考え抜くことなく、芸術

と市民社会の関係を一否定的であれ肯定的であれ一外的

な影響関係、強制関係として捉えるにすぎない。そこで

は芸術工学の本来的な理念をたんなる社会の要請として

語ることしかできない。それは芸術そのものにとっても
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また芸術工学にとっても端的に他律を意味する。したがっ

て我々はこの単純な対立の背後に第三のラインを発見し

救済しなければならない。それは、芸術と工学のそれぞ

れがその発展の一つの必然的形態として芸術工学を生み

出さざるをえない必然性を内在的に語る道である。

そのためには純粋芸術の自律性が現代において被って

いる本質的な困難について考察することが不可欠である。

この問題を考えるにあたって重要なことは、芸術活動の

自律性というものがまず存在しそれに対して外側からそ

の独立性が吾かされていると考えてはならないというこ

とである。そのように考えるのならば、その外部勢力を

排除ないしは受容するという先の対立の次元に戻ってし

まう。そうではなく、芸術の自律性の危機はまさにその

自律性の核心において生起しており、それゆえ芸術はそ

の困難を克服するために芸術工学にその存立の余地を与

えたという視点が不可欠である。この点に関してもつも

鋭い考察をなしたのが、ベンヤミンやホルクハイマー、

アドルノといったフランクフルト学派に属すると目され

る理論家たちであった。とりわけアドルノは、芸術の自

律性という理念を極限まで押し進めたモダニズム芸術の

論理が、市場経済における商品の論理を内在させている

ことを指摘する。先鋭なモダニズムに対して市場経済が

外側から介入的に圧力を加えるのではなく、いかに先鋭

なものであろうとも芸術作品それ自体が現代においては

すでに一つの商品としてしか存立しないのではないかと

アドルノは考えるのである。もしこの考え方を額面通り

に受け取るとすれば、もはやいかなる表現の可能性も、

一つの差異ーボードリヤールがいうところの商品の差異一

の提供でしかないことになり、新しい電気製品が市場に

提供されるのと全く区別できないことになるだろう。表

現の可能性の純粋な追求という理念は、当然その表現の

受け手の獲得を必要とする。 したがって芸術家はひとり

のベンチャー企業家として芸術市場において機能するわ

けである。さらには巨大な文化産業資本の登場とともに

（そこには美術館も含まれる）この市場は全体としてコ

ントロールされ、作品それ自身の論理や構成や効果より

はむしろ、プロダクションの力、広告宣伝費、作者のネー

ムヴァリュー、評者の影響力、マスコミなどによって、

消費者の消費選択行動自体が作り出されるわけである。

芸術作品は消費者の慰み物となることをはじめから期待

して制作され流通させられる。こうした事態への反動と

して、伝統的な芸術への欲求が高まるものの、それもま

たその純粋性を売り物とする一つの商品であることに変

わりなく、伝統化した芸術は、その封建的で閉じられた

連関のなかで自動運動する商品連関として、外部に対す

る別種の商品価値を主張する。国立芸術大学のなかで営々

と積み重ねられる芸術活動もまた、強固な既得権益に守

られた一つの権威的業界という意味では、テレビや映画

の芸能界と何らかわらない。このような強固な制度が成

立してしまうと、もはや何をどう表現しても同じである。

いかに新しい表現も、いかに伝統的な表現も、すべて一

つの回路に流し込まれて、可能性の一つとして商品経済

社会を装飾したり慰めたりする役割を果たす。それはちょ

うど、かつての芸術の任務が教会や君主の装飾であった

ように。そこでは、外的な目的から自由な表現活動とい

う表現それ自体の目的性が、徹底的に手段化されている。

これに対して工学の危機もまた自明である。手段から

の自由が芸術の理念であったように、目的からの自由が

工学の理念である。工学にとっては初期状態と目的とが

すでに事前に設定されている。出発点と目的が規定され

たなかでその道行きを構想し実現すること、これが工学

に課せられた使命である。民主的な社会にあってこの目

的は、行政による計画立案と議会による予算審議をつう

じて政治的に設定されるか、商品需要にもとづいて市場

において決定される。このように目的は社会や個人によ

る自律的決定によって成立するのだから、それを達成す

る工学技術は最終的に市民社会とその構成員たる市民の

自律（自由）に奉仕することができるだろう。もし問題

が生じるとすれば、それは目的設定を誤った社会ないし

は個人の責任であり、工学そのものの原理的欠陥ではな

い。しかしながら、以上のような自律の理念と結びつい

た工学の理想がイデオロギーと化していることはいまや

誰の目にも明らかである。それは、工学が市民の統制の

及ばない別のものに忠誠を留いだしたとか、市民の利益

を危険にさらす戦争技術として悪用されたり、公害を生

み出したりといったことではない。それらは本質的な問

題というよりは、より本質的な問題の結果でしかない。

工学技術がなぜ公害を生み出すのか、その問題に少しで

も真剣に取り組んだことがあれば、本来は民衆のために

ある技術が資本の利益のために利用されたとか、それゆ

え住民の健康への配慮が不十分であったとか、そうした

理由を本質的なものとみなすことはないであろう。本質

的な問題とは、道具に徹するという工学の基本的姿勢が

それ自体目的と化し、手段性の追求とその実現それ自体

が一つの政治的・社会的力を獲得するようになるという

ことである。いまや人々の需要に基づいて製品が作り出

されるのではない。逆に製品を作り出す技術の自動的展

開、すなわち技術革新が、人々の需要を作り出す。経営

者の決定が工学技術の採用と運営を左右するのではなく、

現状の工業生産力、工学技術の進展とその競争が経営者

の決定を可能にする。また政治が工学技術の採用と適用

を決めるのではなく、巨大な工学技術とその組織が、何

をつくるべきかを政治に決めさせるのである。テクノロ

ジーの自動運動化においてその論理の外部、すなわち、

ゴミ、環境、健康、財政、平和といった要素が決定的に

なおざりにされてゆく。たとえ環境や福祉にかんするエ

学が成立したところで、その枠に入らない（その概念図

式に適さない）環境や福祉の要素はその工学の自動的展

開のうちでふたたび押しつぶされてゆくだろう。自律し

た個人とその社会のなかでの工学という理念は、工業技

術の自動運動とそこへの個人と社会の従属という逆転し

た姿をとることになる。

本来目的であるべき芸術と手段であるべき工学とがそ

れぞれに反転するところ、その交差点に芸術工学が成立
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するとしたら、これほど悲惨なことはないであろう。つ

まり、工業技術とそれに規定された資本ないしは官僚機

構の自己増殖運動を推進し、強化し、賛美するものとし

て、そしてその運動によって切り捨てられつぶされてゆ

く様々な要素の代償品・慰めとして芸術が役立つところ、

そこに芸術工学が成立するとしたら、芸術工学は、こん

にちの芸術と工学のすべての汚辱を我が身に引き受けて

自足することになる。このとき芸術工科大学は、かろう

じて建前として維持されていた戦後的理念をきれいさっ

ぱり清算して産業の論理に追従するたんなる企業と化す

ことだろう。腐敗の沼の奥底から芸術工学の理念は輝き

出さなければならない。そのためには、芸術と工学の概

念を辛抱強く精密に規定し、それを酷使することからは

じめなければならない。

第 1章 芸術および技術の古典的概念構成

一、自由な技術

我々は、芸術と技術についてのカント(1724-1804)の古

典的な定義を学ぶことから始めることにする。 『判断力

批判』 (179僅F)において「技術 Kunst」とは、 「自由に

よる産出、つまりその働きの根底に理性が存しているよ

うな随意による産出」 (KU155)と定義されている。たと

えば、蜜蜂の産物である蜂の巣は、理性によらないたん

なる本能による産物であるがゆえに技術とはいえない。

これに対して湿地に落ちている削られた木片は、それを

産出した原因である産出者がある目的のうちで、つまり

理性の関与をもって生み出したことが予想できるから、

技術の産物であるということができる。当然技術は、人

間の熟練によって達成されるものである。したがって、

何がなされるべきかを知るだけでなく、それを実際に制

作する技能がなければ、技術による制作は実現されない
(2)。

カントはこの技術を機械的技術、快適の技術、美の技

術（美術）に分類する(3)。機械的な技術とは、概念によっ

て規定されるある一定の客観を産出する技術、概念が最

終的な制作物（客観）を規定するような技術である。こ

れに当たる例を考えるとすると、たとえば机という概念

を発想してそれに応じた制作物を作り上げるような技術

がそれにあたると考えられる。そこで机という概念を客

観のうちに実現するためには天板と少なくとも三本以上

の脚が必要となろう。このように概念が制作の規則を規

定する技術、これが機械的技術でありそれは次の快適の

技術と同様今日の工学技術に受け継がれる技術形式であ

るということができる(KU160)。これにたいしで快適の

技術とは、カント自身の例によれば「食卓についた仲間

を満足させる」 (KU158)ような技術、すなわちたんに感

覚の満足、享受を目的とする技術である。大宴会での食

事中の奏楽もまた、誰もその曲の組立に集中することな

く、快適な物音として人々の心を楽しませるのが目的で

ある以上は、快適な技術であるとカントは言う。機械的

な技術が客観を産出するものであったのに対し、この技
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術は人の感覚的主観的状態を作り出そうとする技術であ

る。機械的な技術もまた快適な技術も、それが目的とす

るのが一方は客観であり他方は主観であるという違いに

もかかわらず、いずれも概念により規定された特定の目

的を実現する技術であるという点で同じである。

これに対して「美の技術」 (KU158)は、特定の目的の

実現をめざす（それが客観的なものであれ主観的なもの

であれ）ものではない。とはいえ無目的な技術というも

のは定義上技術ではない。このジレンマの間隙にカント

は美の次元を構想する。美の技術は我々が自然を美しい

と見なすときの経験の形式に依拠して定義される。美し

い自然は、人間の何か特定の理性的目的を実現するため

にそのような姿・色をしているわけではないだろう（そ

れが自然の定義である）。しかしながら自然が美しいと

感じられるのは、それがなにかの目的の実現を目指して

いるかのように感じられるとき、つまりそこに理性的な

秩序が設定されているかのように感じるときであろう。

このことをカントは次のように述べる。 「自然はそれが

同時に技術のように見えたときに美しかった。」

(KU159)つまり自然美においては、その実質的な目的が

不明なまま合目的性の形式のみが看取されているのであ

る。

カントによれば美の技術は、この自然美の構造を人為

的に「模倣」する技術であるということになる。ここで

美の技術は、具体的に規定された目的の実現を目指すも

のではないが、しかし何かの目的を目指しているという

その形式（合目的性という形式）を備える技術として考

えられている。つまり美の技術は、カントによれば「目

的なき合目的性」を実現する技術なのである。美しい技

術の「形式における合目的性は、あたかもこのものがた

んなる自然の産物であるかのように、随意の諸規則のあ

らゆる強制から自由であると見えなければならない。」

(KU159)つまり美の技術は「それが技術であることを我々

が意識していながら、それでもそれが我々に自然のよう

に見えるときにのみ、美しいと呼ばれることができる」 ． 

(KU159)のである。

美の技術の産物は、概念によって規定される目的を実

現するもの、つまり概念に支配されたものではない。に

もかかわらず作品は、意図的に制作されなければならな

い。美の技術の合目的性は、美を実現する諸規則との厳

密な合致による（さもなければそれは技術でもなくそれ

ゆえ合目的性ももたない）のだが、その規則は外側から

強制的に一概念によって一与えられるものではなく、感

性的素材そのものの秩序とそれに手を加える理性の秩序

が一致するような形式を内在的に探り出すことによって

実現される。カントはこのことを「主観のうちにある自

然が技術に規則を与える」 (KU160)と表現し、そうした

ことを行いうる能力を「天才 Genie」(KU160)と呼んで

いる。そしてそのときにのみ、技術の産物はあたかもそ

れが自然であるかのように見えることになる。ここで美

の技術は、概念の支配からも、またたんなる素材の物理

的連関からも独立した技術として、両者に対する自由を



実現するのである。

感性と知性（理性）にかんして、 『純粋理性批判』

（嘩1781年， B版1787年）においてカントは次のように述

べている。 「我々が対象から触発されるしかたによって

表象を受け取る能力（受容性 Rezeptivitat)を感性

Sinnlichkeitという。それだから対象は、感性を介して

我々に与えられる、また感性のみが我々に直観を手渡す

のである。一方、知性を通じて直観は思考されるのであ

り、知性から概念が生ずる。 」(KrVB33)すなわち感性

は、概念による把握以前の、対象の表象（イメージ）を

受け取る能力として定義されている。そして感性によっ

て与えられた現象を知性が概念のもとに把握し、そこで

認識が成就するとカントは考えたわけである。受け取ら

れた現象を概念によって統一し同一化する自発的な能力

が「知性 Verstand」である。認識を可能にするこれら

概念は、ある特定のカテゴリー（純粋知性概念）に属し

ているとカントは考える(4)。知性による概念把握に先立

つあらわれ（現象）は、意味に先立つものでありしたがっ

て無意味で多様なものであるが、だからといって完全に

無秩序というわけではない。カントによれば、概念に包

摂される以前の現象は空間と時間という形式によってす

でに枠づけられている(5)0

ここで私なりに一つの例を挙げて説明することにしよ

う。たとえば我々は交通事故にでくわす。目の前の出来

事が交通事故であり、それがどのように生じたかを認識

するためには、感性によって与えられる直観（現象）が

なければならない。そして次にはその現象がたとえば「あ

の赤い自動車がたまたま歩行者をはねた」、というかた

ちで特定の命題のなかに包摂されなければならない。そ

こでは、単数性、実在性、因果性、偶然性などといった

カテゴリー（規則）が直観に対して適用されるのであり、

直観は、これらのさまざまな規則のうちで概念に包摂さ

れて認識にもたらされる。

知性が規則を用いて現象を統一する概念の能力である

のに対し、理性は知性の規則を「原理 Prinzip」(KrV

B356)のもとに統一する能力として定義されている（6)。知

性認識と理性認識との差異を先ほどの例にしたがってみ

てみよう。我々は特定の交通事故に出くわして、その原

因をさらに探ることもできる。たとえば運転手が前方を

よく見ていなかったとか、酒を飲んでいたとかである。

それらの認識は、すべて知性認識である。だがこれらの

認識を通じて、生起するものはすべて原因をもっという

判断がなされたとすれば、それは個々の特定の認識や一

般に生起する概念から生じたということはできない。こ

のように、直接の経験に対応する概念ではなく、概念そ

れ自体からの推論によってえられるより包括的で一般的

な判断をカントは原理と呼ぶ(7)。

これに加えて、感性、知性、理性の間を媒介する能力

として「判断力 Urteilskraft」(KrVB171)をカントは挙

げている。カントは規則のもとに包摂する能力として判

断力を定義した。それは、何かあるものがより普遍的な

規則の適用を受けるか否かを判別する能力である。判断

力は、認識の規則としてのカテゴリーを現象に適用する

能力であるから、それは一方では知性的であり、かつ一

方では感性的なものでなければならない。そうでなけれ

ば判断力は感性と知性という二つの能力を媒介するこ

とはできないであろう（8)。そしてこの判断力がたんに認

識を目的として感性を知性に媒介するのではなく、両者

のあいだで独立して機能するとき、その能力は美的なも

のにかかわる能力として重要な役割を果たすことになる。

『判断力批判』において判断力は、美にかんして主観

の快または不快の感情を可能にする能力である「趣味

Geschmack」(KU27)に関係する能力と定義されている(9)

。たとえば我々は花を見て美しいと感じる。そのとき我々

は、趣味判断を行ったということができる。そしてこの

判断をなす能力が趣味なのである。このとき、我々は目

の前のものを花として認識したのではない。もしそうで

あれば、判断力はたんに花という概念に直観を包摂する

補助として媒介的に働いたにすぎず、そこに美的なもの

を感じる余地はないことになる。それは実践的な観点か

らみて、花という概念にしたがって対象を制作する機械

的技術が美的な技術ではないのと同じである。認識にせ

よ機械的技術にせよ、判断力は概念に感覚的直観を従属

させる媒介者としてのみ働いている。これに対して美的

なはたらきをなす判断力は、原理や概念に回収されない

かたちで、しかもそれらから無縁というわけではなく、

感性的直観をいわば形象化している。花が美しいと感じ

られたとすれば、それは、たんなる認識には回収されな

いかたちで判断力が働いたからにちがいない。この意味

で美的なものにかかわる判断力は、たんなる感性的なも

のからも、また概念の支配からも距離をとるいわば中間

領域において自律している。

我々が快適なものを欲求するときには、その主観的な

快の目的としてある特定の状態（つまり欲求が満たされ

た状態）を想定しているといえる。つまり快適なものは

主観的目的として機能している。他方で善いものを実現

しようとするときには、その目的は概念によって、すな

わち客観的に想定されている。これに対して我々がある

対象を美しいものと見なすときその趣味判断が対象とし

ているのは、主観の満足した状態でもなければ、概念に

よって規定されたなにか特定の実在的事物でもなく、た

んなるイメージの連関にすぎない(JO）。この連関はたんに

混沌としたものではなく、なんらかの目的に向かう（だ

がその目的は与えられない） ことを主観に想定させる表

象諸力の連関である。したがってそれは合目的性の形式、

すなわち主観的であれ客観的であれ一切の目的を欠いた

主観的合目的性以外の何物でもない。 「目的なき合目的

性eineZweckm謡igkeitohne Zweck」(KU66)は、実質

を伴って与えられる目的に従属しない判断力の作用によっ

て達成される。

二、共通感覚と社会
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カントによれば美しいものは、快遮なもの、もしくは

善いものから次の点でふたたび区別される。快適なもの、

自分の感覚に気に入るものは、たんに個人的感情に基づ

いており、その意味で主観的であり普遍性をもたない。

たとえばこの「カナリア産のシャンパン」 (KU 49)が気

に入るかどうかは全く人それぞれであり、それが気に入

るかどうかということにかんして他人の判断の正しさを

なじるのは全くナンセンスであろう。というのもここで

は、対象それ自体の性質ではなく、それをどう受け取る

かという主観的側面がたんに論じられているにすぎない

からである。 一方、善いものにかんしては、たとえばど

の選択肢がある集団の決定に対して善いかということに

かんして、正当性にかんする論争が生じ、それは概念に

よって普遍的な妥当性を客観的に要求されることになる。

つまり事柄それ自体の客観的善し悪しが概念を通じて規

定される。

これに対して美しいものは、カントによれば、快適な

ものと違ってたんに私の受け取り方に左右されるもので

はない。誰かが何かを美しいと称するならば、彼は他の

人々にも同じように感ずることを要求している。 「つま

りかれはたんに自分に対してだけ判断しているのではな

く、あらゆる人に対して判断しているのである。」

(KUSO)その限りで、人は各人が自分それぞれの趣味を

もつということはできない。そのとき美的判断はたんな

る相対主義に陥ることになる。そうではなくその判断は、

ある対象を気に入ることがあらゆる人にあえて要求され

るという意味で公共的なもの、社交にかかわるものであ

る。つまり美にかんしては、それがあたかも事物の性質

であるかのように語られるのである。だがそれは、あく

まで「かのように」である。善し悪しに対する判断が、

概念によって規定され、それぞれの各人の主観的なあり

方から独立した客観それ自体に対する客観的判断である

のとはちがって、美しいものの趣味判断は、概念を欠い

たあくまで主観的なもの、にもかかわらず公共性を要求

できるもの、つまり「共通妥当的なもの」に留まる。 「こ

の共通妥当性 Gemeingultigkeitとは、ある表象と認識

能力との関係についての妥当性でなく、ある表象とそれ

ぞれの主観にとっての快不快の感情との関係についての

妥当性を指す。 」(KU 53) 以上のことをまとめると、

「美しいのは、概念を欠いたままで普遍的に気に入るも

の」 (KU58)ということになる。

美にかかわる判断力の働きはあくまで主観的なもので

ありその判断基準を概念によって定めることはできない

にもかかわらず普遍性を要求する。だがこれは矛盾して

いる。主観的なものは伝達不能であり普遍的であること

はできない。客観的なものは伝達可能であり普遍的であ

るが概念的なものである。ところが美的な判断は、主観

的で概念から独立していながら、普遍的な拘束力を要求

するのである。正確に言えば、美的な判断力が普遍性を

獲得するためには、心の状態の普遍的な伝達可能性こそ

が趣味判断の主観的条件として趣味判断の根底になけれ

ばならない。しかしながら伝達可能なものは、概念によっ
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て把握された認識とその認識に属するかぎりでの表象に

かぎられる。なぜなら、表象はその限りにおいてのみ客

観的であり、そのことによってのみ、他者一般に対する

強制力を発揮できるからである。だが趣味判断は客観的

認識ではない以上、判断の規定根拠は主観的に、つまり

概念を欠いたまま考えられなければならない。これはど

のようにして可能となるのだろうか。もし伝達可能性が

たんなる感覚によるとすれば、それはたんなる快適なも

のとなり普遍性を失うであろう。またその可能性がたん

に知性的なものであるとすると、それは対象の認識を前

提とすることになるだろう。カントはこの矛盾に対し、

伝達可能性は判断力と知性との「自由な戯れ」 (KU 56) 

によると答えた(11)。両者の矛盾はまさに「戯れ」という

かたちで解消されて、しかもその戯れこそが、主観でも

客観でもない共通妥当なものの次元を作り出すとカント

は主張したのである。

そしてこの次元は、主観的なものと客観的なものの中

間にあるものとして両者の支配から自律している。だか

らある建物や眺望を美しいと認めない場合には、それを

ことごとく賞賛する百の声によっても賛意を内的に押し

つけられることはできない（主観的なものからの独

立）。また高名な学者や批評家が優れた作品の条件とし

て提出する規則もまた、趣味判断を規制することはでき

ない（客観的なものからの独立）。我々はむしろ自分自

身の趣味判断の立場から、それら批評家たちの言う規則

や客観的原理を吟味することができる。逆に言えば趣味

判断を誰かに強制するようないかなる経験的な証明根拠

も存在しないのである。したがって趣味判断は、こうし

た他者への従属（他律）によってではなく、まさにいう

なればただひとりだけの主観的判断によって普遍性を要

求するのである。

だが同時に趣味判断の自律性はたんなる独断や偏見と

は区別される。というのも趣味判断は、そのうちに普遍

妥当性への要求を含んでいるから、自分だけがそのとき

たまたまそう感じるといったいわば主観的開き直りはで．

きないからである。それは主観的な感性の相対主義を排

除する。カントによれば趣味判断にはつねに「他のあら

ゆる人の立場で」 「いつも一貫して」 (KU145)という要

素が入り込んでいる(12)。趣味判断は、ただひとりだけに

よって、いわば誰にとってもいつでもそう感じられるは

ずだ、というかたちで遂行されなければならない。主観

的なものでありながらも客観性を要求するその判断は他

者の同様の判断とつきあわされ、社交のうちで共通の判

断基準がいわば熟成されてくる。そうした趣味判断を遂

行するためには社会のうちでの熟練が必要だとカントは

説いたのであった。

熟練は、自分自身の判断を社会のなかで自分自身に対

する「反省」 (KU146)とともに遂行することを要求する。

こうした「反省的」(KU15)判断の積み重ねを通じて趣

味判断は、自己の立場と普遍性の立場を統一し、いつも

一貰した考え方を示そうとする（理性の格率）のである。

その意味で、 「美しいものが経験的に関心を引くのは、
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ただ社会においてのみ」 (KU148)ということになる。社

会のすべての人々が、こうして自らの趣味判断を熟成し

ようとするとき、そこには自ずから一致した感覚が想定

されることになろう。こうした公共的判断が成立する可

能性をカントは「共通感覚 sensuscommunis」(KU144)

の名で呼んだのである。

三、古典的構図におけるデザインの位置

美と技術の定義を検討し、そこに芸術工学の可能性の

芽を見いだそうとするにあたっては、カントが定義した

以上のような基本的な概念システムを最低限ふまえてお

く必要がある。とりあえず芸術工学は、ここでカントが

あげた、 「機械的技術」 「快適の技術」 「美の技術」の

いずれにも回収されてしまうものではない。むしろこう

したカントの古典的概念システムのうちには、芸術工学

（もしくは近代デザイン）の成立の余地はありえないの

である。そのシステムの根本的変革とともに、古典的な

概念図式は崩壊し、その後に成立する新たなシステムの

なかにはじめて新しい余地が生まれてくる。したがって

いまだ実現されていないこの空虚な空間の意味を理解す

るには、古典的図式そのものと、その崩壊の必然性、そ

の意味についての十分な理解が不可欠なのである。

カントによれば、絵画や彫刻においては、いなそれど

ころかあらゆる造形芸術において、したがって美術であ

る限りでの建築や造園において、 「素描」(KU64)こそ

が趣味判断にとって本質的な事柄である。素描の中で示

される、視覚や聴覚といったある単純な感覚様式におけ

る純粋さ(13)は、その感覚様式の同型性がいかなる異種の

感覚によっても乱されたり中断されたりしないかぎりで、

したがってたんに形式に属するかぎりで趣味判断の対象

となる。したがって純粋な趣味判断は魅力や感動には依

存しない。なぜなら、魅力や感動は感覚的で経験的な快

であり、趣味判断の要件である主観的な普遍妥当性を要

求できないからである。色の感覚にしても音の感覚にし

ても、それらが純粋であり形式（組立）にかかわるもの

であるかぎりにおいてのみ正当に美的評価に値するので

あり、そのかぎりでその表象は、普遍的な伝達が可能と

なる。これに対して形式から離れた感覚そのものの質は

あらゆる主観において一致していると想定することはで

きない。楽曲の組立と違って、ある楽器の音のほかの楽

器の音に優る快適さは、誰にでも同じしかたで判定され

ると想定することは困難である(14)。

カントにおいて素描という意味でのデザインは、それ

自身一つの形式として、芸術作品の本質を構成する。そ

れと同時に、機械的技術によって構成される物の本質も

また、その設計のさいの概念によって規定される。前者

が後者から区別されるのは、前者の形式が概念によって

把握されてしまわないということ、すなわち目的の実質

的内容は不明なまま、目的を目指しているというその形

式のみが存立しているということによる。したがってこ

こでは、近代デザインを構成する二つの要素、すなわち

概念にしたがって事物を設計するという工学的要素とそ

の設計の形式が美にかなっているという美学的要素とが

完全に分裂し相容れないかたちで対立している。だがカ

ントはこの二つの相対立する要素をそのまま結合しよう

とする。

カントによれば、美には二つの種類がある。一つが「自

由な美 pulchritudovaga」(KU69)であり、もう一つが

「付随的な美 pulchritudoadhaerens」(KU69)である。

「自由な美」は、これまで述べてきたように、対象が何

であるべく定められているかについてのいかなる概念も

前提としない美である。たとえば花は、自由な自然美で

ある。ある花がどのような事物であるべく定められてい

るかということ（花の概念）やその充足とは全く関係な

く、目の前の花はたんに美しい。カントによれば、美に

かんする趣味判断がむかう第一の本来的な対象は、この

自然の美である。自然それ自体なにかの目的のために作

られたものではない。にもかかわらず、自然のうちに一

つの調和を見いだし、そこに美を感ずることは、目的な

き合目的性をそこに見いだすことを意味するであろう。

また自然物ではなくともたとえば 「ギリシャ風の線描」

(KU 70)や「額縁や堅紙などにみられる葉型装飾J(KU 

70)はたしかに技術による構成物ではあるが、それだけ

ではなにも意味せず、ある規定された概念のもとにある

いかなる客観も表象しない。にもかかわらずそれはそれ

だけで美しい。歌詞を持たない楽曲、主題のない幻想曲

なども同様である。

これに対して「付随的な美」は概念を前提とし、この

概念にしたがった対象の完全性を前提とする。概念を基

準とした対象の完全性とは、たとえば、家という概念を

実際の家がどの程度充足しているかという点から測られ

るものである。現代的な言い方で言えば、設計の形式が

その理念をどれほど実現できているかという意味での設

計の完全性と言い換えてもよいかもしれない。その完全

性が高いほど、その作品はその概念にしたがって善いと

判断される。この善さを前提としてそこに美が実現され

ている場合に、その美は付随的な美と呼ばれるのである。

カント自身の例によれば、建物（教会、宮殿、武器庫、

東屋）の美は、その事物が何であるかを定めている目的

の概念を、つまりその事物の完全性の概念を前提として

おり、その意味で付随的な美である。もしそれらの美が

実用に供する建物という概念と無関係にその美という基

準のみによって判断されるとすれば、それはもはや美し

い建築物ではなく、いわば巨大な彫刻ということになろ

う。

だがこうした付随的な美は、美そのものについての判

断である趣味判断の純粋性を妨げる。それは、感覚の快

遥さを実現する技術（快適の技術）が美と結びつく場合

と同様である。たとえばターフェル・ムジーク（食事の

さいの演奏）は、食卓に着いている人を心地よくすると

いう目的の実現を前提としてはじめて美しい音楽といわ

れることができる。だがこれは、音楽そのものの組立（素

描）にかんする純粋な美的判断ではない。そこには主観
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的な状態をつくりだす（心地よくさせる）という目的に

かんする判断が混在している。純粋音楽は聞き手を心地

よくさせ満足させるという理由で美しいのではない。そ

の組立形式に対する評価によって、すなわち主観的ある

いは客観的な目的から自由に美しくありうるのである(15)

。純粋趣味判断は、美的判断の実質としてのいかなる感

覚もその規定根拠として持つことはない。

自由な美と付随的な美とにかんするカントの区別を、

本格芸術と芸術工学（近代デザイン）との区別に相当す

ると考えてみよう。本格芸術（彫刻、絵画、音楽など）

は、純粋な趣味判断の対象となるものである。これに対

して近代デザインは、概念によって規定される善いもの

との結合のうちで成立する。たとえば家や自動車の優れ

たデザインは、まさに家や自動車といった概念を完全に

実現する（その意味で性能がよく使いやすい）かたちで、

つまり対象の概念と一致する形でなされなければならな

い。そのものの機能性と切り離されたところで純粋に美

を追究するならば、それはもはやデザインとは呼ばれえ

ないだろう。したがって形式と概念の合致をめざすデザ

インは純粋な趣味判断のうちに実践の要素を混入させる

のであり、もはや純粋に観照的なものということはでき

なくなると思われる。つまりカントの純粋な趣味判断、

たんなる感性からもまたたんなる知性からも独立した美

的次元の自律性という構図の中では、設計の完全性とそ

の美的基準とは、付随的な美というかたちでしか一致し

ない。だがこの一致は、たんに対立したものが、その対

立を保持したまま一つの作品の中で共存しているにすぎ

ない。近代デザインの積極的な可能性はここからは全く

展望することができない。その可能性が生じるとすれば、

まさに古典的な図式そのものの全体的な改変を待たねば

ならない。

2章 芸術および技術の現代的概念構成

ー、意識の外部

現代哲学の始まりを画する著作の一つにフッサールの

『論理学研究』 (1900年）がある。フッサールは、我々

から離れて実在すると思われる世界がじつは主観の一し

たがって超越論的主観性の一構成体であることを示す点

でカント以来の観念論の伝統を引き継ぐのであるが、そ

の構成の形式をアプリオリに設定することを排し、主観

性による世界構成の形式を自らの主観性に対するそのつ

どの反省（超越論的反省）をつうじて規定しようとする

点できわめて現代的な特徴を示す。対象構成の形式原理

（志向性の存立規則）を超越論的反省によってすこしづ

つ明らかにするフッサールの戦略は、対象を構成する意

識の存立原理をたんなるアプリオリな形式として示すカ

ントとは違って、その形式そのものが構成される次元（超

越論的次元）を意識の外部に具体的に規定する可能性を

保持する。フッサールにおいて意識は、たしかに私のい

まであると同時に、そのいまを構成する外部、その歴史
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的・社会的環境でもあるという点で本質的に時間的・歴

史的なものである。現象学的美学は、カントにあっては

単純に意識の反省的判断力のはたらきに帰せられていた

美的なものの構成・判断の次元を、意識の外部に歴史的・

社会的にとらえ返す。現象学は私の意識を規定するのが

意識の外部であることを示し、その外部の具体的成り立

ちを解明する超越論的解明という次元において、歴史学・

社会学・心理学といった人文諸科学と合流する。この流

れに沿う芸術の哲学は、たんなる意識の分析論を越えて

きわめて現代的なものとなる。

フッサールそのひとは一部の書簡や遺稿をのぞくと芸

術論をあまりまとまったかたちでは展開していない(16)。

これに対してフッサールの強い影響を受けて独自の現象

学とそれに基づく芸術論を展開したフランスの哲学者メ

ルロ＝ポンティ Merleau-Ponty(1908-1961)にわれわれ

は注目することにしたい。彼はその晩年の著作『眼と精

神』 (1960年）において、芸術家（とりわけ画家）の視線

がたんに対象を成立させているのでもなく、また対象の

たんなる写しとして画家の視線が可能になっているので

もないという。彼によれば、画家が絵を描くこと（した

がってものを見ること）を可能にしているのは意識の外

にある〈物〉であって、しかもその〈物〉はたんに実在

するのではなく、あくまで画家の視線によってはじめて

存在が可能となるというのである。

したがってメルロ＝ポンティの第一のテーゼは精神が

絵を描くということはありえないというものとなる(17)0

精神が絵を描くという立場からすれば、世界は精神の視

線によってはじめてその実在性を保持することになり、

その精神が世界の構成をキャンバスの上でふたたび遂行

するということになる。かれはその初期の主著『知覚の

現象学』 (1945年）において、デカルトやカント以来の

伝統的な観念論の立場、すなわち世界をたんに意識の構

成物とみなす「反省的分析 l'analysereflexive」(PPIII) 

の立場をすでに詳細に批判していた。その立場は、 「私

が何かを把握する行為のうちでまずはじめに自分自身を・

実在するものとして体験するのでなかったら、私はいか

なるものをも実在するものとして把握することができな

い」と考え、 「意識、すなわち私に対する私の絶対性を、

それなくしてはいかなるものも存在しえなくなる条件と

して示す」(PPIII)ような思想的立場に他ならない。すな

わちこの立場によれば、画家という抽象的な視線が見て

いるから世界が存在するのであり、その視線は世界に属

することなく世界をたんに可能にしているということに

なる。

だがこの立場は、世界というものが、それについて私

のなし得る一切の反省や分析に先立ってすでにそこにあ

るということ、むしろこの世界があるがゆえに反省や分

析が成立することを見落としている、とメルロ＝ポンティ

は批判する。なぜなら見ることを可能にするのは眼であ

るが、それは顔の一部にあって、それは胴体や四肢にさ

さえられ、そしてまた、そのような身体は椅子の上にあっ

て、そのような配置が、たとえば一つの風景、一つの静
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物に対する視覚を可能にしているからである。もし物と

しての眼が、そして物としての身体がなければ、そもそ

も見るということ、そして何かに働きかけることは不可

能であろう。つまり、精神は身体を通じてこの世界にあ

くまで内属しているのであり、まさにそのような世界の

一部であることによってはじめて物を見ることができ、

また物の世界に働きかけることができる。

とはいえ、メルロ＝ポンティの第二のテーゼは、たん

なる物が視覚を可能としているのではない、というもの

である。たしかに物としての眼や身体やそれを支える椅

子などがなければ、ある特定の視覚が可能となることは

ない。その意味で視覚（精神）を可能にしているのは物

である。ところが、この物というのは視覚から独立した

かたちで視覚を可能にしそれによって世界つくりあげる

という意味での実在物ではなくて、あくまで視覚によっ

てはじめて可能となる〈物〉以外ではありえない。メル

ロ＝ポンティはすでに同じく『知覚の現象学』において

フッサール以来の現象学の伝統を引き継ぎ、 「科学的説

明!'explicationscientifique」(PPIII)が依拠する実証主

義的立場を批判していた。この立場からすれば、私の精

神は、生物学・心理学・社会学の一部が主張するように、

外部に実在する物から一方的に作り上げられ決定されて

いることになる。たとえば機械論的生理学によれば、知

覚（視覚）は、外的な対象が感覚器官を刺激しその刺激

が神経繊維を伝わって脳に伝達され、また逆に行動は、

脳からの電気信号が神経を伝わって筋肉を刺激する、と

いうように説明される。だが、 『知覚の現象学』のメル

口＝ポンティによれば、このような客観的科学の立場は、

物理化学的プロセス自体が意識によって見いだされ、正

当化されていることを見落としており、したがって挫折

せざるをえない(18)。意識が大脳や神経組織の物理化学的

プロセスにすべて還元できると主張したとたんに、その

ような主張自身もまた物理化学的プロセスのたんなる結

果であるということになる。ということになればそれ以

外の主張ーたとえば意識はすべて神によって成立してい

るという主張ーもまた物理化学的プロセスの結果だとい

うことになり、両者の正当性を差別化する根拠を提示す

ることができなくなる。外的な刺激を神経の電気信号に

変換するものとして眼があるのではない。そのような客

観的とされるプロセス自身もまた、眼によって見るとい

う経験に依拠して意識が理論的に構成したものに他なら

ない。したがって意識や身体は外側からの受動的で客観

的なプロセスに還元されることは不可能であり、そのプ

ロセスを意識しまた見ることのできる主体性の次元を欠

くならば、いかなる客観的なプロセスもありえない、と

メルロ＝ポンティは主張する。

もし視覚を可能にしているのがたんなる物としての身

体であったとすれば、つまりたんなる物が精神（視覚）

を可能にしているとすれば、その物はどのようにして見

いだされ規定されるというのか。それを規定するのはあ

くまで精神としての視覚に他ならない。だとすれば、身

体は物として視覚を可能にする主体であると同時に、視

覚によって見られることではじめて存在する客体でもあ

ることになる。すなわち身体は、視覚をうみだしまた視

覚によってうみだされる〈物〉である。メルロ＝ポンティ

は『眼と精神』において次のように述べている。 「もし

われわれの眼が自分の身体のどの部分をも一切見ること

ができないようになっているとすると、自分を省みるこ

とのあり得ないこの身体は自分を感じることもないだろ

うし、それに、小石のようなこの身体はもう肉体とは言

い切れないであろうから人間の身体でもない。」 (OE20)

身体がたんに客観的なものでもなく、またたんに意識

によって構成されているものでもない〈物〉であるとい

うことを、彼の遺稿となった『見えるものと見えないも

の』の記述を利用しながら、もう一度説明してみよう(19)

。私が何かあるものを見ているとすると、私の意識が直

接それを見ているのではない。私は私の眼をとおしてそ

のものを見ているのである。つまり、あるものを見るた

めには、見えるもの（客体）としての眼がなければなら

ない。だが同時に私が対象を見ているときにその眼は見

えるものではなく見るものとなっている。すなわち眼は

見えるものでありかつ見るものという相反する性格をもっ

ていてはじめて、眼として存在しうるということができ

る。これと同様に、机に触れることができるためには触

れられるものとしての手がなければならない。だが机に

私が触れているとき、その客体としての手は退き、まさ

に手は触れるものになっている。しかしながら同時に机

によって私の手が触れられるとき、私は触れているので

はない。合掌している両手はどうであろうか。われわれ

は触れる右手に触れているのだろうか。メルロ＝ポンティ

は、両手が同時に触れるものとなったり触れられるもの

となったりすることはない、 という。もし同時に触れる

ものになっているとすれば、触れられるものとしての手

は存在せず、結局のところ触れることは不可能になるだ

ろうし、同時に触れられるものとなっているときには、

触れるものがないのだから、触れることは不可能になる

だろう。見るものが見られるものとなったり、見られる

ものが見るものとなるこの機能の逆転現象、これをメル

ロ＝ポンティは「転換可能性 reversibilite」(VI194)と

よび、この転換の連鎖によってはじめて〈物〉の存在が

生まれるのだと考えた。

以上のメルロ＝ポンティの論理構成が現代的であるの

は、知覚を可能にするのがたんなる主観やその諸機能で

はなく、その主観性を織りなしている具体的な〈物〉の

「世界」として規定されているがゆえである。このよう

に精神は「世界内存在etreau monde」(PPVIII)として、

いまやその背後に自らを可能とする〈物〉の配置として

の外部を保持している。

画家はタブローの上にイメージを展開する。これはい

かにして可能となるのだろうか。メルロ＝ポンティは当

然、実在物がそれ自体としてすでにあり、それを画家が

模写するという構図を否定する。 （この構図は主知主義

によっても機械論的実証主義によっても同様に正当化さ

れ得るだろう。）そもそも視覚が可能となるのは、身体
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という〈物〉、見える〈物〉に制約されてのことであっ

た。そしてその身体もまたその身体を取り囲む〈物〉一

見える〈物〉一のあいだに位置づいている。様々な

〈物〉のあいだにあってはじめて、視覚を可能にする身

体が、ひいては視覚そのものが成立しているのである。

その意味で「物と私の身体は同じ生地 lameme etoffeで

したてられている」(OE21)のであり、そのような〈物〉

の連関としての「生地」のうちで視覚が可能となるので

ある。このような「生地」を「自然」と呼ぶならば、視

覚を可能としているのはこの「自然」であり、その意味

で視覚には「自然Jが内在している。この事態を指して

セザンヌは「自然はうちにある」(OE22)といったのだと、

メルロ＝ポンティはいう。だとすると、たんに目の前に

あるように見える質・光・色彩・奥行きといったものは、

実はこれらの「生地」によって可能となったのであり、

〈物〉としての身体がそれら を迎え入れたために見える

ようになったのである。これこそ「物が私のうちに引き

起こす現前 presence」(OE22)であり 、その〈物〉の配

懺が私のうちに引き起こした視覚の図式であり、その図

式にしたがって精神が見いだすもの、それこそが、

〈物〉の「痕跡 traces」(OE24)としての画像である。

「画家はそのとき自分が見ているものに、物が画家のう

ちに見ているものを付け加える。 」(OE34)この意味で、

画像は国己形象化的 autofiguratif」(OE69)なもので

あり、 「いわば、見えるものが焦点をえて、自己に到来

することによって、むしろ画家の方が物の間から生まれ

てくる。 」(OE69)

メルロ＝ポンティによれば、画家の役割とは、彼のう

ちでひとりでに見えてくるものを図取りし、カンバスに

投ずることにある。だから、画家にとってもっとも独自

な行為は、 「星座の図取りと同様、物そのものから発出

してくるかに思える。」 (OE31)メルロ＝ポンティはマル

シャンのいまは有名になった言葉を引用している。 「森

のなかで、私は幾度も私が森を見ているのではないと感

じた。木が私を見つめ、私に語りかけているかのように

感じた日もある。 ・・・画家は世界によって貫かれるべ

きなので、世界を貰こうなどと望むべきではないと思

う。」 (OE31)(20)

とすれば、画家によって描き出され可視的となった画

像、すなわち「現実的なもの l'actuel」(OE24)の背後に

は、それを可能にした〈物〉の連関が、いわば直接には

見えない r想像的なもの l'imaginaire」(OE23)として、
つまり見えるものの「裏側 envers」(OE24)ないしは見

える表面を支えている「果肉 pulpe」(OE24)として存

在することになる。逆に言えば画家は、いまだ確固とし

た画像をとりえない「想像的なもの」にその存在を与え

現実的な〈物〉に転化する触媒にほかならない。したがっ

て描かれるのは現実的なもののたんなる外観の模写では

なく、 「想像的なもの」の「類似物 laressemblance」

(OE24)であり、そのような類似物として世界は見えるも

のとなるのである。だが同時に画家は、想像的なものを

現実的な〈物〉に転化するだけではなく、現実的な物を
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可能にしている「内なる視覚の痕跡lestraces de la vision 

dudedans」(OE23)、視覚をうちから織りなしている「リ

アルなものの想像的組成latexture imaginaire du reel」

(OE24)を再考するように精神に機会を提供する。

しかしながら〈物〉の配置が一つの画像を焦点化する

よう画家に促しているとすれば、画家の役割とはどのよ

うなものになるだろうか。優れた画家とそうでない画家

が存在するとすれば、両者を区別する規準は何であろう

か。 一つには画家は、通常我々が当然視している物の固

定した外観、すなわち日常的現象にさからって、 〈物〉

の側から迫られてくる像を、いわば世界の真の姿として

表現にもたらさねばならない。画家がしたがうべきその

規範をメルロ＝ポンティは存在のロゴスと呼ぶ。優れた

画家がよいデッサンをし、また彫刻家がよい彫刻を作り

もするのは、 「等価なものの体系、すなわち線・光・色

彩・レリーフ・量などに共通なロゴスがあるということ、

普遍的存在を概念なしで提示しうることの証拠」 (OE71)

であり、概念を超えたそのロゴス（論理）に敏感に反応

することによる。メルロ＝ポンティによれば、近代絵画

の努力というのは、このような存在のロゴスを表現にも

たらし、 「物の表皮」 (OE71)が固定するのを不断にうち

破ることにあった。近代絵画が描く線は、たんなる輪郭

や境界線ではなく、 「物によって指示され含意され、そ

して全く否応なく要求されるものであり、しかしそれら

は物そのものではない。 」(OE73)「クレーの言葉にした

がえば、線はもはや見えるものを模倣するのではなく、

見えるようにするのであり、線はものの発生のデザイン

l'epure」(OE74)に他ならない。

画家が依拠する存在の論理は、したがって当然のこと

ながら物理学や工学が前提する対象物の法則的論理では

ない。対象物にかんする法則性が成立するには、対象の

対象性そのものを可能にする、 〈物〉と視覚との特定の

関係の確立が先行しなければならないだろう。この確立

以前の次元にかかわるのが画家の視線であり、むしろそ

の視線は、工学によって固定された対象の像を動揺させ．

る点で工学に対して批判的であることを宿命づけられて

いる。その点で絵画は、対象物の正確な模写像を提供す

る製図ないしは設計の立場の対極にある。メルロ＝ポン

ティは次のように言う。 「女の輪郭を物理学的・工学的

なやり方ではなく、脈として、つまり肉体的な能動・受

動の系の軸としてみること、マティスはこれを我々に教

えた。 」(OE76)

メルロ＝ポンティは、客体と主体とのすでに確立され

た関係にしたがって客体を計測・設計するのではなく、

その確立された関係そのものを可能にする超越論的次元

を問題にしたのであり、しかもその次元を、カントのよ

うにたんに主観のアプリオリな形式に求めるのではなく、

その主観をとりまく〈物〉の発生の論理に求めたのであ

る。そして確立した主客関係に先行するその論理それ自

体を表現にもたらすーしたがってそこでは確立された主

客関係は必然的に動揺にさらされる一視線として芸術を

位置づけたということができよう。 r具象的であろうと
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なかろうといずれにせよ、線はもはや物の模倣でもなけ

れば物そのものでもない。それは白紙の無記性のうえに

引き起こされたある平行喪失であり、即自のなかで遂行

されたある発掘作業であり、何かを構成する空虚である。

だが、これこそが物のいわゆる実在性を支えているもの

であることを、ムーアの彫像が決定的に示している。」

(OE76) 

二、芸術作品と存在

メルロ＝ポンティが、事物を素朴に前提する日常的世

界における主観性に対抗して、その主観性そのものを構

成する超越論的次元として 〈物〉の論理を位置づけ、そ

の存在のロゴスの表現として芸術を位懺づけたのと同じ

く、ハイデガー Heidegger(1889-1976) もまた、日常

的世界における存在者の連関から脱出する契機として芸

術を考える。

ハイデガーによれば芸術が奉仕するのは日常的世界に

一撃を加える可能性である。この意味でハイデガーにお

いても自然科学的・工学的な世界と芸術はするどく対立

する。ハイデガーは、 『芸術作品の起源 Ursprungdes 

Kunstwerkes』(1935-36講演）において、芸術作品と存

在について述べている。芸術作品がたんなるものと区別

されるのは、芸術作品が存在者（たんなるものやひと）

の存在を露呈させるからである。芸術作品は、 H常性を

切断することによって、これらの存在者をいわば裸のか

たちでわれわれに直面させる。工学技術と芸術を取り巻

く現代的状況をより深く理解するため、我々が問題とす

る技術的なものがハイデガーにおいてどのように考えら

れていたかを彼の前期の主著『存在と時間』 (1926)の

うちに追跡し、そののち、その技術的世界に対して芸術

がどのように位楢づけられていたのかを見てゆくことに

する。

『存在と時間』におけるハイデガーによれば我々は

目の前に事物がそれ自体として独立に存在しており、そ

うしたものの集合として世界が成立しているように思い

こみがちであるが、実はそうではない。それもまた世界

の中に生きる私とそれと向き合う存在者（もの・ひと）

との特殊な関係でしかない。ハイデガーによれば存在者

は、眼によって観察の客体として見いだされる以前に、

すでに手によってたぐり寄せられ構成されている。ハイ

デガーは明晰な意識によって対象化される以前のそうし

た存在者のありかたを「用具性 Zuhandenheit」(SZ69)

とよび、これをもっとも根源的な存在者のあり方と規定

した。したがってハイデガーにおいて世界はすでにはじ

めからいわば技術の文脈のうちで理解されている。たと

えば槌は、道具的目的性のうちで「何々するためにある

もの etwas,um zu」(SZ68)として、釘や板といった次

の道具を「指示 Verweisen」(SZ68)しつつひとつの道具

連関を構成している。

この道具連関は、それ自体として存在する槌や釘といっ

た個々の道具によってあとから構成されるものではなく、

逆に個々の道具が分節化されてくる場面にほかならない。

個々の道具は、何かを制作するための目的手段連関のほ

うからひとに現れてくるのである。普段の日常生活にお

いては他人もまた、こうした道具的な存在者として私に

現れる。私はたとえば単純な手工業という道具連関のう

ちで、着用者や製造者、消費者などといった他の「ひと

das Man」(SZ114)と出会う。このようにして「ひと」

と 「ひと」とのあいだには「公共的世界 dieoffentliche 

Welt 」(SZ71)が構成される。ハイデガーは、ひとのま

わりに構成されたこうした道具性からなる世界を「環境

世界 Umwelt」(66)とよび、この道具連関を通じてひと

は 「自然」(SZ65)を発見しているとした。

ハイデガーの言うこの「世界」はまさに道具連関に規

定された技術的世界であり、また「自然」は技術的に把

握された自然であると言うことができる。当然そこには、

対象をつねに何かの手段として発見し操作する根源的な

態度と、操作可能なかぎりで対象を正確に認識する方法

がふくまれる。事実ハイデガーは、このような道具連関

の特殊な一形態として、根源的に道具的な存在者を主題

的に把握する理論的認識の立場が成立するとした。つま

りもともとは道具的なものであった存在者に対してそれ

を理論的に認識しようとすることにより存在者の「客体

性Vorhandenheit」(SZ70)が成立するのである。自然科

学の発見する自然はたしかに、追具連関の彼方にすでに

見いだされている日常的な自然とは異なるものである。

しかしながら、自然科学もまたそれ自体道具連関のひと

つの特殊な形態である以上、 日常的な自然を基盤として

その延長線上に成立するものなのである。そして今度は、

自然科学という道具連関に基づいて、日常生活に資する

新たな道具連関が開発されてゆくことになろう。こうし

て道具連関と科学的認識とは複合することでより強力な

世界構築の制度と化してゆく。それこそがまさしく科学

技術であり、これを我々は工学的世界と呼んでいるので

ある。

それでは、存在者としての各々の道具の存在を可能に

する、道具的存在者の指示連関はどのようにして成立す

るのであろうか。ハイデガーは、道具連関のうちに住ま

うひとの存在理解によって、その道具連関が開示される

という。ひとは、たとえば水を飲みたいというしかたで、

いつも自己を一定の方向に差 し向けているのであり、そ

うであるからこそ、そのうちでコップ、水道といった道

具からなる連関が成立し、個々の道具の存在が可能とな

るのである。ハイデガーは、たいていは日常世界を構成

しつつその世界のうちに住みついている「ひと」である

人間を「現存在Dasein」(SZll)と定義した。現存在は、

現存在によって発見されるたんなる事物とはちがって、

自己の存在可能性（自分が将来どうありうるのか）を理

解している存在、すなわち「実存 Exsistenz」(SZ12)で

ある。実存としての現存在は、 一方で自らのまわりに張

り巡らされている道具的な存在者の連関を可能にする基

盤であり、他方でそれらの連関を基盤として存在する一

個の存在者である。現存在は、メルロ＝ポンティと同様、
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世界を構成しかつ同時に世界によって構成される「世界

内存在In-der-Welt-Sein」(SZ53)にほかならない。

このことを私なりにわかりやすく説明すると次のよう

になるだろう。ひとはたしかに自分の目的を持つ（つま

り自らの存在可能性を存在する）ことによって特定の道

具連関を構成する。たとえば生活の糧をえるという当座

の目的のために他の現存在と共同して会社を設立すると

いったように。ここで会社は現存在の環境世界の一部を

構成する。しかしながら現存在は、自らが構成したはず

の環境世界（会社組織）の方から今度は逆に存在可能性

を規定され、つねに突き動かされることになる。現存在

は道具によって世界を支配しようとし、逆に道具によっ

て世界から支配されるのである。そのとき、ものやひと

は道具連関の中に位置付くことによりはじめて見いださ

れ意味を保持し、したがって存在者となっているのであ

るから、その存在者としてのあり方は、そのひとやもの

の本来の存在そのものをいわば覆い隠すことになる。我々

は存在者に気を取られたままみずからの環境世界の中で、

いわば一個の会社員として、 自らの存在を忘却したまま

日々を生きながらえている。

ここでもう一度この技術的・日常的世界の構造をとら

え返してみよう。現存在は特定の目的を投企することに

よって、目的手段連関としての道具連関の回路を世界の

うちにひらき、またそうした回路を世界の方からひらか

れるのであるが、しかしそうした目的性もまた、別の目

的のための手段として投企されるわけである。たとえば、

家を建てるという目的もまた快適な生活を実現するとい

うより高次の目的の手段として位置づけられる。このよ

うに考えてゆくと最終的には究極の目的に至りつかざる

をえない。しかし日常の生活に埋没する人々は、そうし

たことを考えることなく、人々やもののうちに紛れこみ、

世間話や好奇心や曖昧さにとらわれて、日々世界の中で

うまくやってゆくことで満足している。こうした状況を

ハイデガーは、現存在の「秀飼落 Verfallen」(SZ175)とな

づける。だが現存在がその中を生きる目的手段連関の究

極の目的地とは死である。どんな人も必ず死ななければ

ならず、その死は人に代わってもらうこともできず、ま

た別の何かの手段とすることができないという意味で、

死は追い越すことのできない存在可能性である。だが、

世界の道具連関は日常的な生を可能にするために日々織

り込まれているのであるから、この究極の存在可能性を

先延ばし忘却することによってはじめて成立していると

いうことができる。逆に言えば、この死という究極の可

能性に直面するとき、環境世界を構成する道具連関の意

味は崩壊し、ものやひとはいわばむき出しの存在をあら

わにする。そのときひとは、 日常の生活の中で忘却して

いた、ものやひとの存在そのもの一それはいまや意味を

失っているーに直面する。死というその究極の可能性に

直面するとき、現存在は他者やものからなる世界とのな

じんだあり方からいきなり切り離され、たったひとりの

何も持たない孤独な存在へと差し戻され、自らの人間存

在（実存）そのものに直面するよう強制されることにな
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る。このように非本来的な日常性から本来的な覚悟性へ

と移行すること、これこそがハイデガーにとって本来的

に自己でありうる可能性であった。そのときひとは、も

はや手段としての他者と出会っているのでもなく、道具

としてのものと出会っているのでもない。またたんに道

具連関に規定されるかぎりでの自己であるのでもない。

目的手段連関に規定される工学的世界が崩壊することに

よって、他者とものもまたその存在において立ち現れる

ことになる。

ハイデガーは先述の『芸術作品の起源』においてゴッ

ホの「百姓靴」 (UK18)という作品を例としている。靴

は、野良仕事をする女性が靴のことを考えたり、靴を眺

めたり、あるいはただこれを感じたりすることが少なけ

れば少ないほど、それだけ本当に道具として靴であるこ

とができる。また普段われわれは、目の前の靴を様々に

説明する。木靴か革靴であるとか、縫いつけがどうとか、

仕事用かダンス用とか。だがこれらの説明はいずれも有

用性の観点から一我々の言葉では技術的観点から一、そ

の道具を新たに発見しているだけで、その存在者の存在

そのものに迫っているわけではない。これに対して、ゴy

ホの絵に描かれている靴は、それが描かれることによっ

てそうした道具的存在から脱却し、まさに存在者として

の靴そのものをわれわれに提示するものになっている、

とハイデガーは言う(21）。この絵を見てわれわれは、風が

すさぶ畑の様子や、土の湿りやタベの野道の寂莫、ある

いは大地の呼び声、死の威嚇の戦慄などを感じとるかも

しれない。それらは普段生きられていて自覚されること

のない百姓女の世界を露呈させ、靴という存在者を存在

させているその世界をわれわれに感じさせる。ハイデガー

は次のように言う。 「この絵が語ったのです。この作品

の傍らでわれわれは突然、われわれがふだん慣れ親しん

でいるのとは違ったしかたで存在することになったので

す。 」(UK21)そこでは存在者の存在が少しばかり開か

れ、あきらかにされているということができる。そして

この存在を開示することこそが、ハイデガーにとってもっ．

とも深い「真理 Wahrheit」(UK21)の概念を形作るので

ある。 「ゴソホの絵は、この道具、すなわちー足の百姓

靴が、実際に何であるかを開いて見せているのです。こ

の存在者は、その存在を露呈しています。この存在者の

露呈を、ギリシャ人たちはアレーテイアとよびました。

われわれは真理という言い方をしますが、この言葉では

それが十分思考されているとはいえません。ここで存在

者の開示が、その存在の本質と様態に向かって生じてい

るとすれば、その作品における真理の生起が作品のうち

で生じているのです。」 (UK21)

ハイデガーは『存在と時間』以後、存在者の方から世

界を問い、ひいては存在を問うという方策を放棄し、逆

に存在の方から世界を説明しようとするようになる。つ

まり、存在者を存在させているのが現存在の世界性であ

るとすれば、その世界を可能にしている存在の原理を直

接に言葉にもたらそうとするのである。ハイデガーは世

界を開き、 「世界が世界する Weltweltet」(UK30)こと

library
ノート注釈
library : None

library
ノート注釈
library : MigrationNone

library
ノート注釈
library : Unmarked



を可能にする土台を「大地Erde」(UK28)と呼んでいる。

大地は世界を開く基盤となるのと同時に自らをその背後

で閉じる。ハイデガーはギリシャ神殿を描いた一枚の絵

を取り上げ、その世界と大地の関係がこの絵に描かれて

いるという。この神殿は、そこに立ってギリシャ人の世

界を開いていると同時に、この世界をふたたび大地へと

差し戻している。大地は、世界の基盤となり、その意味

で世界の故郷でもある。 (UK28)これと同様に、作品そ

れ自体が一つの世界を開くものであるから、その作品を

支えその作品が差し戻されてゆく基盤があることになる。

それもまた大地であり、作品の故郷である。だがその大

地は、作品を生み出すと同時に、自らを閉じてしまうの

である。ハイデガーは、そのようなしかたで芸術作品は

大地を作り出すという。開くものとしての世界は、それ

を支え閉じるものとしての大地とつねに闘いを繰り広げ、

その闘いが存在の振動として様々な存在者を存在させる

ことにつながっている。ハイデガーによれば芸術作品は、

その作品の生成によって、この世界と大地のたたかいを

具体的に戦う。すなわち存在の振動をまさに作品の制作

．によって引き起こすのである。

この振動こそが、存在の真理に至る一つの契機として

人々に「不気味なもの dasUngeheure」(UK54)を感受

させる。その意味で芸術作品は、まさにその存在感によっ

て、存在者の存在に対する人々の慣れを断ち切る。 「あ

るものがあるということほど以上に慣れやすいものがあ

りましょうか。これと反対に作品においては、作品が作

品として『ある』ということは慣れにくいものでありま

す。」 (UK53)「作品は形態をしつかりと定めて孤独に

自立すればするほど、人間たちとのすべての関係をより

純粋に断ち切れば切るほど、そのような作品が『ある』

という衝撃が開かれて、それだけ本質的に不気味なもの

がつきあげられ、それまで安全だったものがつき倒され

るということになります。 」(UK54)

メルロ＝ポンティにとっては、物に対する私の視覚を

可能とするのは、その視覚経験を可能とする 〈物〉の連

関であった。その意味でこの 〈物〉の連関は、たんなる

経験の対象ではなく、その経験そのものを可能とする超

越論的条件であった。いうなればメルロ＝ポンティは、

経験の対象としての物と、その経験そのものを可能とす

る〈物〉とが「類似Jというかたちをとって相互に移行

しあう次元に芸術を展望したのだということができる。

経験の対象としての物は、科学技術による認識と操作の

対象であり、そのかぎりでその姿をあらわにするという

意味で一面的である。これに対して芸術家は、その「固

定した物の外皮」を打破するものとして、超越論的次元

に存在する〈物〉の論理に訴えかける。これと同様にハ

イデガーも道具連関に支配された技術的な世界を描き、

その世界こそが、人間の経験の対象であるだけでなくそ

の経験自体を支えていることを説いた。しかしながらハ

イデガーがメルロ＝ポンティから区別されるのは、後者

においては、経験を可能にする超越論的次元が、芸術に

よって呼応可能な〈物〉の論理のうちに直接求められて

いるのに対し、前者においてはそうした超越論的次元自

体がすでに高度に技術化された経験的世界として具体的

に規定されている点である。ハイデガーにおいては、超

越論的次元に直接、技術的世界からの離脱の根拠を求め

ることができない。なぜならそうした超越論的次元もま

た、この機械化された日常的世界、経験的世界そのもの

なのであるから。したがってハイデガーは、超越論的な

ものと経験的なものとが循環しつつ技術化が進行してい

る世界の内部にこの世界を超越し変革する根拠を具体的

に見いだすことができない。この循環プロセスの切断は、

あくまで非本来的な世界のうちにとらえられている現存

在が、その世界それ自体から離脱しようとする態度変更

にのみ賭けられることになる。それは『存在と時間』に

おいては死に直面した覚悟性であり、 『芸術作品の起源』

においては日常人の視線から芸術家の視線への変更であ

り、世界を支えるものとしての「大地」に依拠すること

であった。

いずれにせよ二人の思想家が現代的であるのは、経験

を可能にする超越論的根拠を意識のたんなるアプリオリ

な形式ではなく、意識の外部にある〈物〉の連関一意識

によってそのつど具体的に把握されうる世界一に求めた

点にある。しかもより重要なことに両者においては、こ

の超越論的な次元を巡って、支配的な科学技術的な世界

とそれに抽象的に対杭しうる芸術の可能性というかたち

で、工学と芸術とはその対立関係をもっとも先鋭な形態

にまで高めているのである。カントとは違って、この対

立する両者が対立したままにともに共存しうるような次

元はどこにも存在しない。現代の芸術理論において、エ

学と芸術は徹底的に排他的な関係におかれているのであ

り、哲学もまた後者の側に立って、工学の世界に対して

徹底的に批判的な立場をとるのである。

だがこれはいうなればはじめから敗北を運命づけられ

た反乱である。なぜならば両者において世界を構成する

支配的原理はあくまで科学技術の原理であり、芸術によ

る批判は基本的には無力な抽象的可能性にとどまるから

である。芸術は、現実を具体的に構成する構成的原理の

中にいつまでも入っていくことができない。このことは

とりわけハイデガーに当てはまることである。なぜなら

『存在と時間』のハイデガーにおいては、技術的世界か

ら脱出する可能性は死に直面した孤立した現存在（芸術

家を含む）にのみ与えられるのであり、彼（女）らは原

理的に世界と和解することなくしたがって現実の具体的

建設には全くかかわらないからである。覚悟した現存在

に残されるのは、抽象的な破壊の可能性のみであり、そ

の可能性の具体化には、世界の方からいかなる制約をか

けることも原理的に不可能なのである。

三、総体性

われわれは、現象学の伝統を受け継ぐこれら思想家に

よって示された、芸術と現実世界の対立関係を極限まで

先鋭化させ、なおかつ、世界の変革というかたちで両者
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が手を結びうる可能性をその両者に先立ってすでに示唆

していた思想家として、ルカーチを検討することにした

しヽ。

ルカーチは1916年の『小説の理論』において、客体化

された主体から成り立っている歴史的世界の問題性をあ

らわす代表的な芸術形式として小説を論じている。ルカー

チによれば近代小説は、共同体と個人、他者と自己とが

敵対し、それにともなって個人の外面と内面（魂）とが

徹底的に分断された時代に必然的な芸術形式に他ならな

い。 「われわれは認識と行為、信条と形態、自我と世界

とのあいだに架橋しがたいさまざまな深淵をおき、深淵

のかなたにある実質性を、すべて、反省性のうちに飛び

ちらしめねばならなかった。またそれゆえに、われわれ

の本質は、われわれにとって要請とならざるをえなかっ

たのだし、われわれとわれわれ自身とのあいだに、さら

に深い、さらに恐るべき危険をはらんだ深淵をおかなけ

ればならなかったのである。」 (TR26) 

ルカーチにとって近代小説は、かつての叙事詩にみら

れたような明澄な世界の総体性がもはや与えられてはい

ない時代、それゆえにこそ、それ自体においては意味を

失った世界から総体性を作り出そうとする過渡的時代に

対応する形式である。叙事詩の時代とは、ルカーチによ

れば具体的には古代ギリシャを指し、そこにおいては内

面と外面の分裂がなく、生とその本質とが決定的に分裂

してもいない。そこでは内面の魂と外面的行為とが対応

を保っている。 「自己を失うということがありうるとい

うことを魂はまだ知らないし、自己を探求しなければな

らぬということなど考えてもみない。これが叙事詩の生

まれた時代である。」 (TR22f2)これに対して近代とは物

象化の時代であり、そこでは世界と自我とが深く分裂し、

個と共同体の調和が完全に崩れてしまっている。すなわ

ち小説とは、その分裂を「本質」とする意識が、自己と

世界の「総体性 Totalitat」の回復をひとつの 「要請」

として反省的に探求する芸術形式に他ならない。 「叙事

詩は、それ自体において完結した生の総体性を形象化し、

小説は、形象化しながら、生の隠されている総体性を発

見し、築き上げるべく探求する。」 (TR51) だがその試

みは、近代の社会的基礎がその分裂を引き起こしている

以上、必然的に挫折を運命づけられ失敗を宣告されてい

る。にもかかわらず、分割され不透明なものとなった自

己が、世界全体を合理的に理解しようとしてあえて試み

る意識の冒険として、ルカーチは小説をとらえていると

言うことができる。

近代的人間を深くとらえているその社会的・物象的基

礎を、ルカーチはその理論的主著と目される『歴史と階

級意識』 (1923) において分析している。人間は自然の

圧力に対して抵抗しそこから自由になるために、労働を

社会的に組織し、様々な生産関係を作り上げる。そして

そうした生産関係のうちで様々な物を社会的な生産財・

消費財として生み出しつづける。だがルカーチは、そう

した自然からの脱出の手段がこんどは固定化・物化して

自動運動を始め、その一部に人間を組み込んで逆に人間
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を強迫すると言う。人間は、自然からの解放の条件とし

て自らが作り出す物的連関の囚人となる。このように、

人間が作り出した諸関係や諸物が逆に「第二の自然j(23) 

と化して、人間を支配する事態、すなわち人間の特殊な

社会関係が物化し、逆に主体となって人間関係を規定し

人間の活動を規制する事態を、ルカーチは「物象化

Verdinglichung」(GK257)とよぶ。この物象化の概念は

無論マルクスに由来する。マルクスはその『資本論』第

一巻「商品の物神的性格とその秘密」において、商品の

r物神的性格 Fetischcharakter」について論じていた。
マルクスによれば物神性とは、人と人とのあいだの社会

的関係が物の自然属性であるかのように、物と物との関

係であるかのようにあらわれる錯視的「転倒

quidproquo」を意味する。ルカーチはマルクスのこの

錯視の概念を引き継いで、さらにそれがたんなる錯覚で

はなくまさに現実的な力を持つこと、すなわち物的なも

のの連関が現実に人間の社会的関係を支配していること

をとりわけ強調する。ルカーチは次のように言う。 「こ

の物象化の基本的事実によって、人間独自の活動、人間

独自の労働が、なにか客体的なもの、人間から独立して

いるもの、人間には疎遠な固有の法則性によって人間を

支配するもの、として人間に対立させられる。 」

(GK261)このとき人間は、自然からの解放の条件として

生産関係を構成する主体であり、かつ同時に、その生産

関係によって支配され生産それ自身を強制される客体で

もある。人間はこうした「同一の主体客体 identisches 

Subjekt-Objekt」(GK331)としてのありかたを余儀なく

されている。

ここで人間は、生産関係を構成する物化し客体化され

た合理的側面と、そこに回収されずそこから排除され庄

迫される非合理な側面とに分割されることになる。この

分割は、共同体と自己、身体と精神、外面と内面、形式

と内容といった様々な形をとる。 『小説の理論』でルカー

チが強調した、近代的主体そのもののうちに穿たれたか

の深淵は、ここではまさに高度に生産関係を発展させた．

資本主義社会に固有の分割として定義されているのであ

る。われわれはここで、ルカーチの論述をもとにして、

近代社会における物の生産の実際について考えてみるこ

とにする。

物象化された社会にあっても、物を生産するために生

産関係を組織し運営しているのはさしあたりは主体とし

ての人間である。しかしながらその主体性は同時に、人

間自身が組織した生産関係（物の連関）によって実現さ

れている。すなわちわれわれは物をつくっているのでは

なく、逆に物の連関によって物をつくらされているので

ある。経験を可能とする超越論的な機能を物質性が果た

しているという点で、これはメルロ＝ポンティが記述し

たのと同一の事態に他ならない。しかしルカーチがメル

ロ＝ボンティから区別されるのは、メルロ＝ポンティが

視覚や経験を可能にする〈物〉への依拠を、日常的経験

的世界から離脱する「奥行き」への視線として、すなわ

ち技術的で操作主義的な思考の乗りこえの契機としてと
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らえているのに対し(24)、ルカーチにおいて物的連関はそ

うした批判的な力を持たず、まさに現存の生産関係とし

て、物象化を継続させる超越論的根拠として位置づけら

れているという点においてである。超越論的根拠として

の物が同時に経験的な物を意味する点でルカーチはハイ

デガーにより近いが、ハイデガーにおいて「用具性」の

概念によって規定される世界は、すでにルカーチにおい

ては、商品交換が全面化した高度に発達した資本主義社

会としてより強力に規定されていたのである(25)0

ルカーチにとって市場での商品の運動の法則は、その

商品を生み出す経験の基礎となるという意味で超越論的

役割をはたしている。何がどのように売れるかを指示す

るその法則は、たしかに人間によって認識されるのであ

るが、その法則は人間によって制御しがたい自動的なも

のとして人間に対立する。人間はその法則の認識を、自

分の利益のために利用することはできるとしても、その

場合でも個人は自己の活動によってその現実の経過その

ものに働きかけ、そこに介入していくことができない。

その結果、物を商品として生み出す人間の活動は、その

活動の基体となる人間自身から独立して経過することに

なる(26)。すなわち、交換経済が全面化した社会において

は、労働者が労働生産物を生み出しているとしても、そ

うした生産行為自身が、商品自身の運動法則によって可

能となっている、とルカーチは言うのである。

こうした商品自身の運動法則を正確に認識しその法則

に従うことは、この商品の法則に適合しない生産行為は

すべて滅ぼされるがゆえに強制的である。何がどのよう

に売れるのかを指示する法則に忠実に適合する労働を社

会的に組織するためには、労働の内容自体が計算可能な

もの、制御可能なものとならなければならない。 「労働

過程がますます機械化され合理化されるために、できあ

がった完結した客観性をもって労働者に対するような客

観的に計算できる労働課業となる。このような合理的機

械化は（テーラーシステムのように）労働過程が近代的

に『心理学的に』分解されていくとともに、労｛動者の

『魂』にまでくい込んでくる。すなわち、労働者の心理

学的な特性さえも、彼の全人格から切り離されて全人格

に対立して客体化され、その結果、合理的な専門体系の

なかに組み入れられて、そこで計算できるものとして把

握されることになる。 」(GK262)機械化された労働者の

主体性は、当の労働者自身に決定的な無力感を抱かせる

ことになる。 「労働者の人間的個性と特性は、この抽象

的な部分法則の合理的に予測される機能に対しては、過

ちのたんなる源 bloBeFehlerquellenとしてますます現

れるようになる。」 (GK263)そうなると労働者は、その

ような労働プロセスに対して、そしてそれに貫かれる自

分自身に対して、ますます「静観的な態度

kontemplative Handlung J (GK264)をとることになる。

生産過程の機械化的分解は、 「有機的」(GK262)な生産

の際には個々の労働主体を一つの共同体へと結びつけて

いた紐帯を引き裂き、労働主体を生産プロセスにつなが

れているかぎりでの主体性として、孤立化させ抽象的な

アトムにしてしまうのである。

このような事態は、たんなる合理的な生産ラインに従

属する労働者だけでなく、まさに精神的な労働一官僚や

知識人ーにも当てはまる。 「ただ官僚制が工場の場合と

異なるのは、精神的能力全体が機械的な機構によって圧

迫されるのではなく、 一つの能力（または諸能力の一複

合体）が全人格から切り離されて、全人格に対立して客

体化され、物となり商品となる、ということである。」

(GK274)この「官僚制」 (27)のなかには、認識の労働とし

ての学問的行為も含まれる。学問の専門化と合理化もま

た、商品生産を可能にする技術体系に規定されて無限に

進行する。そこでは商品の法則に従う労働者にとって労

働者自身の個性が「誤謬の源泉」となったように、物に

対する認識を可能とする法則に包摂されない物そのもの

の側面が非合理的な「素材」として、法則に対する「攪

乱要因」として規定されることになる。 「この体系にとっ

ては、自分の領域の外部にある世界も、またさらにはま

ず認識のために自分に与えられている素材、つまり体系

自身の具体的な現実的基礎までもが、方法的にも原理的

にも把握できなくなる。」 (GK280)こうして人間は、い

まやその工学的合理性の核心において、商品の世界から

要請されるかぎりで物を認識し加工することができるだ

けであり、その合理的体系の外部はたんなる素材として

取り扱われ、合理的形式によって把握できるかぎりの物

を物そのもの • その本質と誤認するようになる。こうし

て自己と世界の総体性は失われてしまう(28)。

カントにおいては、経験を可能にする超越論的条件は

たんに主観に固有のアプリオリな形式としてのみ把握さ

れていた。したがってそこでは、合理的に認識可能・制

御可能な形式的側面と、それを根底で支える物自体の側

面との分断はスタティックなものであった。ところがル

カーチは、カントにおいては主観の形式として把握され

ていた合理的側面を、商品経済が全面化した社会によっ

て実現される物象化した形式としてとらえ返す。そして

その形式を通じた認識が、物と人間の総体性を把握する

には必然的な一面性を帯びるとルカーチは論じ、それに

よって把握できない要素を「素材」と名付けたのである。

ここでは主観の形式は主観に固有のものではなく、社会

によって主観のうちに実現されるものである。したがっ

てルカーチにおいては、カントとは違って、合理的に認

識可能な形式とそれを根底で支える非合理な素材との関

係は動的かつ社会的である。 したがってこの社会的関係

が変化することによって、認識（技術）とその対象、主

体と客体との関係もまた根底から変化することになる。

現状のデザインもまた、それがいかに科学的であるこ

とを自称しようとも、ルカーチが指摘したこうした事態

からけっして無縁ではありえない。工業製品の造形とそ

の機能と社会的意味を決定するのはさしあたりはデザイ

ナーとその合理性であろう。しかしデザイナー自身を規

定する合理性は、生産関係という意味での物的連関によっ

て生み出される。だとすれば、物のかたち、その線、そ

の色、その内部機能、それらを決定しているのはデザイ
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ナーの主観ではなく、その主観を実現する物的連関その

ものということになろう。産業デザイナーは自らを貫く

合理性にしたがって客体を認識し操作するにすぎず、ル

カーチの言う素材という意味での物そのものに決して触

れることができない。ルカーチは人間の主体性を手段化

し道具化することで主体と客体との関係を固定化するこ

うした生産の自動運動に対して、主体と客体の関係を組

み直そうとする芸術の可能性を対置する。そしてその可

能性は、ルカーチによれば、生産関係を現実的に変革す

る共産主義革命への挑戦からあくまでも切り離すことは

できない。芸術家とプロレタリアートは手を携えて物の

世界から人間の手に真の主体性を奪い返す。

ルカーチの芸術論にかんしては1963年に執筆された未

完の大著『美学』がある。しかしながらこれはマルクス

主義的な反映論に強く規定されており、むしろ初期の時

代に執筆された『ハイデルベルク芙学論考』 (1912-

1914)の方にルカーチ固有の芸術観がより凝縮されたか

たちであらわれている。 『小説の理論』 (1914)や『歴

史と階級意識』 (1923) との密接な関連を見る上でも、

この初期の草稿にわれわれは注目する。

ルカーチの芸術論が依拠する基本的立場は、創造者な

いしは受容者の r体験的現実 Erlebniswirklichkeit」
(HPK9)から芸術作品が独立しているというものである。

つまり芸術作品は、それにかかわる主体の生のプロセス

を超越したものとして事実性を、またそのたんなる現実

としての生のプロセスを超越したものとして規範的特質

を帯びている。芸術作品をたんなる体験プロセスに還元

する見方としてルカーチは、芸術を「伝達過程」

(HPK13) と見なす立場を第一に批判する。ルカーチに

よればその立場は、創造者の「芸術的意欲」(HPK13)が

作品のうちに表現され、受容者がその作品に触発される

ことによって創造者のその意欲を体験するというもので

ある(29)。ここで芸術作品は、創造者の体験的現実を受容

者に伝達する媒体として機能しているにすぎず、その意

味で両者の体験的現実に対する超越性・独立性を確保す

ることができない。たしかに作品は創造者の体験プロセ

スによって構成され、また受容者の体験のうちに享受さ

れる。このどちらを欠いても作品は作品として成立する

ことはない。したがってたしかに、作品は体験から出発

し体験に還帰するのである。しかしながら、にもかかわ

らず、あくまで両者の体験に還元できないその事実性と

規範性をこそ芸術作品はその存在として保持するのであ

る。これは一体いかにして可能となるのか、この問いを

ルカーチは「現象学」 (HPK43)のアプローチで解こうと

する。 「芸術作品が存在する一それはどのようにして可

能であるのか」 (HPK9)。

のちに『歴史と階級意識』によって明らかにされる物

象化の現象を乗り越えうる可能性を、われわれは『美学

論考』のうちに先行的に伺うことができる。物の生産は、

さしあたりは労働者の主体性の反映として理解できる。

ところがその主体性は、 『歴史と階級意識』においては、

現実の生産関係に条件付けられた合理性として、現実の
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商品運動法則によって実現されるものであった。その意

味で生産は人間の主体性を貫通して物の論理によってい

わば自動的・強制的に遂行されてゆく。そこで生産物は

すべて、生産者の体験的現実の反映であり、それは結局

は現状の生産関係の反映の地位にとどまる。また消費者

もその生産物をたんに自らの現実の生命プロセスを維持

するためにのみ消費するだけであって、そこにはたんな

る現実を乗り越える契機はどこにも見いだされないので

ある。これに対して芸術作品は、創作者と受容者の体験

的現実を超越するその「事実性」の力によって、このよ

うな現状の再生産にくさびを打ち込み、現実の世界と現

実の時間を超越する「新しいもの dasNeue」(HPK153)

の生誕の次元を切り開こうとする。そしてそこにこそ、

現状の主体性の水準を超える規範的なものの根拠が示さ

れるのである。

もし体験的現実に対して、それをたんなる素材として、

何々すべきというかたちで形式的規範を設定し、その規

範の力によって現実を乗り越えようとすれば、素材（体

験的現実）と形式（規範）とはつねに対立したままであ

り、両者の関係は偶然的・強制的なままでありつづける

(3~。そこで形式的規範はあくまで素材の外部に設定され、

そののちに素材に対する規制関係が設定されているにす

ぎない。そのとき形式は、現実のその姿を乗りこえるこ

とを願う素材自身の要請によって形成されたものではな

く、したがってその形式が真に現実の乗り越えを実現す

る保証もない。規範は技術化された現実世界の方から要

請されるたんなる合理的・普遍的格率として、支配関係

を支え強化しているにすぎないかもしれない。いずれに

してもそこで形式は体験的現実の「憧憬 Sehnsucht」

(HPK90)を実現するものではありえない。

これに対して芸術的形式化は、体験的現実を生きる主

体の憧憬を成就するものとして素材の内側からいわば結

晶化してくる。 『小説の理論』においては、さまざまな

分裂を体験することを余儀なくされる主体が、その分裂

を廃棄しうる総体性の地点を探求するものとして小説が・

位罹づけられていた。そこでは、体験的現実を構成する

さまざまな素材は、ハイデガーが道具連関として示した

ように、たんに生活を維持する観点から順序づけられて

いるにすぎず、相互に異質なものとして分断されたあり

方のうちにとどまっている。その現実を生きる個人は、

相互に異質なそうした諸要素をたんに私の体験というか

たちで、混乱したまま抽象的に同一化しているにすぎな

い。だがそうした素材がたとえば登場人物の生活といっ

たかたちで小説のうちに組み入れられるならば、その素

材は一つの形式を受け取り、総体性を志向する小説とい

う枠の中でその一つの構成要素に組み替えられる。これ

と同様、造形芸術においてもまた、世界の断片としての

各種の素材が、創造者の構成する全体的な形象のうちへ

と相互に異質なあり方を廃棄して統合され、その限りで

総体性への関係を確保する。そうした統合を可能とする

ような形式が、素材と対決する創造者（天才）の手によっ

て見いだされるのである。その形式は、たんなる経験の
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形式ではなく、あくまで体験的現実を超越するそれ自体

独立した別の現実性の形式という意味で「超越論的形式

transzendentale Form」(HPK88)と呼ばれる。この形式

は、素材そのものがその憧憬の表現としていわばそれ自

体形象化したものであるから素材との分裂を知らない。

そこで素材と形式との対立は全面的に廃棄され、素材は

その内的本質としての形式を受け取っている。 「作品の

実在は、作品の中にあらわれることができるほどの要素

がすべて、それを構成する形式によって絶対的に貫通さ

れていることに依拠している。」 (HPK58)このような形

式を受け取った素材は、日常的な世界における価値づけ

の差別をこえて、 「構成的な等質性 konsti tu tive 

Homogenei tat」(HPK58)を実現する、とルカーチは論

ずる。

そのような超越論的形式の達成は、創造者と受容者が

それぞれの体験的現実から出発して、それに対応する現

実性をユートピアとして憧憬することを基礎としている。

すなわち作品内部での素材から形式への移行と、主体内

部での体験的現実から規範的形式への移行が一致する地

点、ここにおいてこそ「象徴 Symbol」(HPK88)の達成

が可能となる。したがって、芸術作品の「象徴的現実性」

(HPK87)を規定する超越論的形式は、それ自体として作

品のうちに内在するものではなく、それぞれの体験的現

実を生きる主体が一創造者であれ受容者であれ一その固

有の現実の形式に応じて作品のうちにいわば自らのユー

トピアを想定することによってそのつど新しく成立する。

ルカーチは次のように言う。

作品における素材と形式との予定調和は形

而上学的原理ではない。それが意味するの

はただ、ある体験形式に適合した、それに

ふさわしい現実性の想定可能性である。そ

こから帰結するのはとりわけ、体験的現実

全体に対してそうした象徴的ーユートビア

的な新しい現実性をもたらす《立場》がた

だ一つだけ存在するのは不可能であるとい

うこと、むしろ《立場》というまさに特定

の概念と同時にその実現可能性の複数的性

格が措定されているということである。 《立

場》のこうした必然的な複数性が、芸術的一

象徴的現実性と経験的一体験的現実性との

関係を規定する。 (HPK88)

作品に形式を付与する創作者の技術は、作品の技術形

式という意味でのたんに純粋な形式にかかわるものであ

るが、これに対して作品の超越論的形式は、たんに技術

によって実現されるものを超えて、複数の体験的現実と

結びついた複数のユートピアの現実性に対応する。とす

れば創造者と受容者は当然その固有の体験的現実をこと

にするわけであるから、それぞれの憧憬のありかた、そ

れぞれが作品のうちに見いだす現実性の形式も異なるこ

とになる。ルカーチは、体験的現実を生きる主体が、現

実世界の隠された本当の意味の暴露として、すなわち真

の現実、総体性として、新たな世界を作品のうちに直接

的に体験することを「幻視 Vision」(HPK129)と名付け

ている。したがって幻視は、 「生産的となった誤解」

(HPK128)にほかならない。芸術作品は、創造者と受容

者とが、自らの体験的現実に基礎をおきつつも、それを

超える現実性をそれぞれ直接に r誤解」するというしか
たで、現実を超越した規範的性格を獲得する、とルカー

チは論ずる。そしてこの複数性によって実現される超越

性にこそ、ルカーチが最初に問題にした、個々の主観の

体験的現実を超越する芸術作品の事実性の核心があると
いえよう (31).

ここでわれわれが振り返って着目すべきは、技術によ

る現実超越の可能性がルカーチにおいては芸術において

のみ可能であったという点である。ルカーチにおいて、

技術によって達成されるたんなる形式は近代に本質的と

なったかの分割を宥和するものではなく、物象化された

合理的形式としてあくまで体験的現実の構成要素であり、

したがってその分裂自身によって可能となりまたそれを

強化するものであった。だがルカーチはその芸術作品の

理論のうちで、 「憧憬」や「幻視」を現実化する可能性

へと技術形式を接続することで、技術をユートビア形成

の跳躍台にまで高めようとした。そこには複数の主体が

一つの芸術作品をめぐって誤解というかたちで相互に結

びつく可能性が含まれている。したがってルカーチの芸

術論にはのちに『歴史と階級意識』でしめされる革命の

プログラムヘと展開する潜在的可能性がはらまれていた

と言うことができよう(32)。それは、それぞれに抑庄され

相互に手段として対立する個別の体験的現実を生きる生

身のプロレタリアが階級へと結集して等質化し、作品の

うちに示される超越論的形式を社会のうちに実現される

べき形式へと転化させるしかたで、芸術という枠を易々

とのりこえてユートピア的現実の構成要素に自ら転成す

ることを決断するというものとなろう。だがここでは、

変革後の社会の構成原理をどのように展望するかという

視点は示されない。したがってそのかぎりで技術は、芸

術作品の内部でのみユートピアヘの跳躍台として現実超

越の要素となりうるのであり、技術と芸術とはそのかぎ

りで相互に内在的で本質的な関係を取り結ぶことができ

る。そこで芸術作品の完結性は、新しいものの先端を切

り開く唯一の可能性として、技術に依拠しつつも技術を

総括するものとして位置づけられている。だが芸術作品

の外部では、現実構成の原理としての技術（支配）と現

実超越の原理としての芸術（自由）とは相互に依然とし

て対立したままである。技術が芸術作品の本質的構成要

素の地位にとどまるかぎり、技術は憧憬を現実化する役

割、すなわちユートピア的現実を仮象的にではなく現実

的に構成する役割を奪われたままである。なぜならここ

で技術の役割は、あくまで芸術作品内部のものであり、

しかも芸術作品は仮象として、すなわち誤解というかた

ちでユートピアの可能性を示す仮構的「現実」以外のも
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のではないからである。ルカーチが技術的合理性を物象

化された支配形式と同一視する限り、ルカーチにとって

この帰結は必然的である。近代デザインの理念、すなわ

ち芸術工学の理念は、技術的合理性の展開力それ自身が、

日常的・現実的に貫徹される合理性にたいする超越力、

現象学的芸術論の系譜が芸術それ自身のうちに見いだし

ていたかの可能性を獲得する決意とともに成立する。ハ

イデガー、メルロ＝ポンティ、ルカーチといった思想家

にとって、合理的形式に支配された現実はあくまでも否

定的なものであった。したがってそこからの離脱の可能

性はつねに、現実の生活形式をのりこえる可能性と一致

していた。それはアドルノによればいっさいのモダニズ

ム前衛芸術を規定する基本的な図式である。だがそこで

現実とそれを超越する芸術の可能性との対立は依然とし

て抽象的でありつづける。芸術作品によって仮象として

示される可能性が現実に現実の社会を作りかえてゆくた

めには、技術は芸術の構成要素にとどまるのではなく、

みずから政治化してその可能性を現実化する具体性をそ

れ自身のうちに獲得しなければならない。

たしかにルカーチは階級意識論を媒介として現実の社

会革命を志向した。しかしデザイン論の欠如が現実の社

会主義革命において支払った対価はかぎりなく高価なも

のについた。それは、革命の進展のうちで技術的形式が

現実的に果たすべき役割とその限界について考察するこ

との無力であり、革命を現実的に前進させる技術が容易

に物象化から免れうると誤認する重大な誤謬であった。

ここにきて技術と芸術の関係が招来したのは、技術が芸

術の批判力を現実の構成原理のうちに引き継ぐのではな

く、芸術が技術の合理性に奉仕するたんなる技術となる

とともに、技術が芸術を罷免して粗暴な支配的合理性そ

のものと化する悲惨である。

3章 芸術工学の積極的概念構成

一、第二の技術

芸術工学の哲学的基礎の考察は、日常を支配する技術

的合理性それ自身の限界を不断に対象化する可能性を技

術そのものの展開原理のうちに見いだすというしかたで

追求されなければならない。ヴァルター・ベンヤミンは、

芸術の理念を徹底的に合理化・脱神話化して、その可能

性を技術に引き渡す道を示した。ここで主な考察の対象

とするベンヤミンの論文は『複製技術時代の芸術作品』

(1935-36)である。この論文は映像論・表現媒体論の

古典となっているが、技術に対するベンヤミンのクリティ

カルな立場をともすれば閑却する粗雑な解釈が横行しが

ちなためとりわけ詳細な検討が必要である。ベンヤミン

は機械技術の手段を用いた複製芸術の積極的な可能性を

論じているが、その可能性はそのまま、 芸術から独立し

たデザイン（芸術工学）へと発展可能である。したがっ

てわれわれはとりあえず、ベンヤミンの言うところの複

製芸術論を追跡することから始めなければならない。
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ベンヤミンによれば、技術的複製の特徴は、本物とそ

の「像 Bild」(KZ355)という伝統的な構図を破壊してし

まうところにある。写本や模写といった手製の複製は「真

正さ Echtheit」(KZ352)を前提として成立するものであ

る(33)。そこではオリジナルとそのコピーとの関係が成立

している。これに対して写真や映画においては、その表

現対象となる事物もしくは事態が本物でありその複製が

偽物であるという事態は成立しない。ベンヤミンは本物

とのそのような関係をとらないコピーを「模造 Abbild

」(KZ353)とよぶ技術的複製においては、オリジナル

とそのコピーとの対立が消滅し、まさにコピーそのもの

が作品となるのである。

技術的複製がそれ自身ひとつの独立した作品となるの

は、それが人間の知覚を超えるものを記録することがで

きるからであり、またオリジナルの像を、オリジナルそ

のものが到達できない受容者の状況のなかへ運び込むか

らである。作品は生活の細部に入り込むことによって、

そこに独自の存在価値を生む(34)。

こうしたプロセスの普遍化の行き着く先は、従来複製

と対立するものとされた「本物 dasOriginal」(KZ352)

の本物性、真正さの消滅である。真正さとは、ベンヤミ

ンによれば、ある事物が歴史のなかでそのいわば証人と

して存在してきたその持続性が生み出すものである。ベ

ンヤミンは、本物がもつこの一回性、礼拝の対象となる

その性格、 「ある遠さが一回的に現れているものJ

(KZ355)を指して「アウラ」(KZ355)という。技術的複

製は、本物とその像の関係を否定することによって、ア

ウラを一掃する。ベンヤミンは、過去から維持されてき

たかに見える伝統の支配力を複製技術が崩壊させ、作品

を rァクチュアル」なものにすることで、人類が伝統の
支配から離脱して生きる可能性を示唆する。だがそれは、

絶望的なファシズムと戦争に至る道でもあり、また新し

い出発をなしうる道でもある(35)。その分かれ目はきわめ

て微妙なところにあるのだが、それをさぐりあてるには

ベンヤミンの言葉にもう少し付き添う必要がある。

ベンヤミンは、真正なる芸術作品の比類ない価値はつ

ねに儀式に基づいてきたという。 事実最古の芸術作品は、

礼拝の対象、つまり儀式（秘儀）に用いられるものとし

て成立したのであり、 「芸術作品が伝統連関に埋め込ま

れているもっとも根源的な様態は、礼拝に表現されてい

た」(KZ356)のである。ベンヤミンは本物としての芸術

作品がこの文脈で保持する価値を「礼拝価値 Kultwert

」(KZ357)とよぶ。これに対して、礼拝の対象となって

いた「本物」の呪術的性格を破壊し、使いならされた連

想を中断し、それとともに伝統の連続性を切断する複製

芸術作品の価値は、 「展示価値 Ausstellungswert」

(KZ357)である。ベンヤミンはこの展示を、それが伝統

の支配力を破壊する批判力を保持するかぎり、 一つの政

治としてとらえている(36)。礼拝は、かつてからずっとそ

うであり、今後もまたずっとそうであり続けるもの、す

なわち連続的なものとして、支配の現実を強制する。だ

が展示は、アウラに包まれていた礼拝の対象を白日の下
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にさらけ出しそれを脱神話化する。それと同時に現実の

全く異なった相貌を見せることによって、現実の固定し

た像をうち砕き、日常性を切断する(37)0

ベンヤミンは『ドイツ悲劇の根源』 (1925)において、

歴史の支配力を反映する断片のあり方を「象徴」と名付

けていた。象徴においては、歴史のうちでいまや失われ

てしまったかつての起源の栄光が永遠なものとしてあら

われる。そうすることで象徴は歴史がふたたび救済され

る可能性を保証しようとする。それに対してベンヤミン

が対置するのが「アレゴリー」である。アレゴリーにお

いては、象徴とは逆に、永遠とされるものが時間＝歴史

のうちで推移し衰微すること、歴史の救済の保証はすで

に過去のものとなり失敗し死んでしまっていることが表

現されている。そしてそのような失敗という姿において、

アレゴリーは逆にその対象の経験の歴史、凋落と苦悩の

歴史を示している。少し長くなるが引用したい。

象徴においては、没落の聖化とともに、変形

された自然の顔が救済の光のもとで一瞬啓示

されるのに対して、アレゴリーにおいては、

歴史の死相が凝固した原風景として観察者の

目の前に広がっている。チャンスを逸したと

いうこと、苦悩に満ちていること、失敗、歴

史に最初からつきまとっているそうしたもの

のすべては一つの顔、いや一つの獨骸の形を

とってはっきり現れてくる。表現の r象徴的」
な自由や顔のもつ古典的な調和、そのうえ人

問的なものがこのような獨骸に欠けていると

いうことがいかに正しいとはいえ、人問存在

そのものの自然本性ばかりでなく、一個人の

伝記的な歴史性が自然のこのもっとも荒廃せ

る姿のうちに意味深長な一つの謎として現れ

ている。これがアレゴリー的考察、歴史を世

界の苦悩史Leidengeschichteとしてみるバロッ

クの世界解釈の核心である。 (UT343)

ベンヤミンにとってアレゴリーとは廃墟の集積体とし

て、いわば一つの自然物一これはルカーチの第二の自然

に対応するーとして、錯綜した失敗と崩壊の歴史を「表

現」している。フッサールの記号論においては、意味作

用は記号においてその志向性を成就させ、逆に記号はそ

の意味作用を再活性化するとされるが、ベンヤミンにお

いてはもちろんこの連関は崩れている。両者の連関が破

綻しているところ、そこにベンヤミンは「文字 Schrift

」を見いだす(38)。 「近代悲劇によって舞台に乗せられる

自然＝歴史のアレゴリー的骨相は、廃墟として実際に目

の前に現れる。」 (UT353)これはルカーチにおいて、失

われた全体性とその規範的性格を「幻視」させ受容者の

うちにその唯一の客観的意味を「誤解」させるというし

かたで、 「象徴」としての芸術作品が現実からの超越を

可能とするのとは対照的である。ベンヤミンにおいて作

品はそうした規範的性格によって現実に拮抗するのでは

ない。むしろ作品は失敗という歴史的本質の痕跡をその

尊厳をもって証言する消しようのないそれ自身一つの歴

史的事実なのである。ルカーチが象徴というかたちで作

品に過剰な意味性（それは複数の主体による誤解を通じ

て意味を拡散させる）を付与したのに対して、ベンヤミ

ンは作品からの意味の剥奪をもって応える。だがそれは、

そのような失敗の痕跡＝文字によって、歴史の真理をネ

ガティブなかたちで告知する。

哲学的批判の目的となるのは、芸術形式の機

能がまさに次のことにほかならないことを証

明することである。すなわち、重要な作品の

根底に潜む歴史的事態を哲学的な真理内実に

転換すること。この事態を真理内容に変える

ことにより、以前魅力の中核をなしていたも

のが年々力を失ってゆくあの効果の衰えを、

新たな再生の基礎とすること。そのとき顕現

する美は完全に脱落して作品は廃墟として自

己を主張する。 (KZ358)

『ドイツ悲劇の根源』における以上のようなアレゴリー

論に対応するかたちで『複製芸術論』におけるベンヤミ

ンは、複製技術による芸術作品が、現実から象徴的意味

や幻想を徹底的に奪い去ったのちにはじめて作品を構成

することを論じている。一切のアウラや気分、そして芸

術性ーエキゾチズムやロマンチシズムーを拒否してパリ

の街路を「犯行現場 Tatort」(KZ361)のように写した写

真家としてベンヤミンはアジェを高く評価する。その仮

借のない脱神話化の姿勢は、慣れ親しみ不変なものとみ

なしていた牢獄としての環境から人々を引き離し、そこ

に新たなリアリティが息づく余地を与える。それは全く

新しい芸術、伝統的な芸術であることを拒否する政治的

な芸術であり、 「芸術としての写真」 (KGP381)に対抗

する「写真としての芸術」 (KGP381)である。それは、

アウラをまとった特別なものを創作する「創造的写真」

(KGP384P9J.rはなく、意味を剥奪することで新たな現

実を構築し展示する「構成的写真」 (KGP384)である。

技術的複製が不動の現実を流動化させてアクチュアル

なものにするとすれば、複製技術の高度化に伴って我々

の知覚も激しく変容にさらされることになる。だがこう

した意味の奪取と知覚の変容は、現実に意味を付与して

それを作り替えてゆく可能性と一体である。写真は現実

からその意味を奪取することによって逆に、現実に対し

て意味を付与する積極的可能性に道を開く。すなわち写

真は、その意味の道しるべとしてキャプションの添加を

不可欠なものとする。そして映画においては、個々の映

像（写真）の理解は、先行するすべての映像（写真）の

つながりによって強制的に指示されている。こうしたか

たちで複製芸術は、作り手の意図によって新たなアクチュ

アリティを構成し展示する可能性を獲得するのであり、
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それこそがベンヤミンの言う複製芸術の政治的機能の核

心だということができよう。

複製芸術は、礼拝の対象であった不動のリアリティを

自らに近づけることによって崩壊させ、逆に自分たちの

ために周囲の世界を表現しなおす可能性を与えてくれる。

人々は、撮影器械の助けを借りて、周囲の世界にあるも

のをたとえばクローズアップというしかたで全く違った

相貌のもとに表現することができる。それは人々の生活

を支配する必然性をよりいっそう理解させてくれるし、

またあらたな自由の可能性を我々に約束してくれる。と

いうのも、技術による知覚の変容はさらなる技術的発展

の可能性の基礎となることによって、さらなる変化をも

たらしてゆくからである。ベンヤミンは、芸術が対象を

美化するという意味で美術であることにきわめて懐疑的

である。むしろ芸術の可能性は、美化されたものからの

アウラの剥奪、剥奪された歴史の廃棄物が結集していわ

ば一つの文字として展示される可能性にかけられている。

その意味で、美と芸術はベンヤミンにおいて一致しない。

このような政治的な可能性は、大衆が俳優をチェック

し、俳優が大衆の代表としてその意識を表現にもたらす

ことによって実質化されるが、しかしその中間段階に映

画資本が介在すると、その可能性は失われてしまうとベ

ンヤミンは言う。というのも映画資本は俳優をスターと

して礼拝の対象に変えてしまうからであり、そうしたか

たちで大衆の欲望に奉仕することで大衆の革命性を腐敗

させるからである。ファシズムもまた、このようなかた

ちで映画を利用し、ねつ造されたアウラをまとった新た

な礼拝の対象を作り上げる。ファシズムは、政治を芙的

なものにしようとし、それを映画という手段を用いて礼

拝の対象に据え、そのことでもって大衆を組織し動員し

ようとする。その行き着く先は戦争である。ベンヤミン

はマリネッティの言葉を引用する。 「二十七年前から我々

未来派は、戦争を美的でないとする意見に反対してきた。

したがってここで我々は確認する。戦争は美しい。なぜ

なら戦争は、ガスマスクや威嚇用拡声器や、火炎放射器

や小型戦車によって、人間が機械を征服し支配する状態

を樹立するからだ。 （略）未来派の詩人と芸術家たちょ、

これら戦争の美学の諸原理を思い出せ。新しいポエジ一

と新しい造形を求める君たちの組闘が、これらの原理に

よって照らし出されるために！」（KZ3お）ファシズムは、

技術によって変化した感覚的知覚に芸術的満足感を与え

ることを戦争に期待する。ベンヤミンはこれを「技術の

反乱 Aufstandder Technik」(KZ383)と呼び、自立した

自己にアウラをまとわせそれを美化することを目指す「芸

術のための芸術」 (KZ384)の完成形態だという。

ここでベンヤミンが批判しているのは、真正なる歴史

やその記憶なるものを代表すると称する本物の芸術作品

という構図が、それを拒絶するものであった複製芸術の

ただなかに復活する事態であり、それが結局は現実を美

化し、また技術そのものをフエティッシュに美化してし

まう危険である。それはテクノロジーが、脱神話化によ

る現実の再構成というその本来の任務を妨げられて、自
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己の神話化による現実の破壊へと反転する事態に他なら

ない。これに対してベンヤミンが擁護する複製芸術の可

能性は、伝統によって価値を付与されたすべてのものが

（そこには人間もまた含まれる）、その背後に虚無を抱

えるいわば一つの破片、歴史と社会のいわば廃棄物であ

ることを暴露する。それは真正なものを成就しようとし

た歴史の失敗作、歴史的自然として我々の前に散乱して

いるアレゴリーとしてのゴミである。この無価値な廃棄

物が廃棄物として結集・形象化するのではなく、その背

後に新たに歴史と価値をねつ造しようとすること、これ

をベンヤミンは「反革命」と呼び、その代表者に映画資

本とファシズムを名指したのだった。これに対して革命

の担い手として大衆は、その徹底した無価値性、無意味

性、骨髄まで物象化されたたんなる物、歴史なき自然物

を、逆に歴史の連続性を切断する契機、ベンヤミンの言

うところの革命的暴力の契機として自らのものとする。

そして同時に、機械的装置との「遊技 Spiel」(KZ359)

をつうじて、一人一人は歴史の廃棄物以外ではない大衆

が、一つの連関へと一いわば無数の写真が一つの映画作

品を構成するかのように一ふたたび結集し、そこに新し

い現実を作り上げることを目指すのである。

ベンヤミンはそのようなあらたな現実構成の触媒とな

る技術の可能性を「第二の技術 diezweite Technik」

(KZ359)と呼ぶ。第一の技術は、現在にまで至る「原始

時代」(KZ359)の技術であって、それは呪術の力によっ

て人間を支配し、その組織された労働でもって自然を支

配するものである。これに対して「第二の技術」は「私

たちの技術」 (KZ359)であって、それは人間を多く必要

としない技術、すなわち自然支配のプロセスとしての労

働から人間を解放する技術にほかならない。

第一の技術は実際、自然の支配を目指して

いた。第二の技術はむしろ、自然と人類と

の共演 Zusammenspiel を目指すところが

はるかに多い。今日の芸術のもつ社会的に・

重要な機能は、この共演の練習をさせるこ

とにある。このことはとくに映画に当ては

まる。人間生活においてほとんど日毎にそ

の役割が増大してきているある器械装置と

のかかわりが生み出すような統覚および反

応において人間を訓練するのに映画は役立

つ。同時にこの器械装置とのかかわりから

人間は次のことを教えられる。すなわち、

第二の技術が開拓した新しい生産力に人類

の心的状態がすっかり遥応したときにはじ

めて、器械装置への奉仕という奴隷状態に

かわって器械装置を通じての解放が生じる

であろうということである。 (KZ359f)

ベンヤミンにいたってついに芸術は、その本来の理念

のために自己自身を否定するに至った。芸術はヘーゲル
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とは全く異なった意味で終焉する。ここに示されている

のは、その個別的なあり方において現実の世界から超越

することを目指す自立した芸術作品（それは現実からの

遠さを表すものとしてのアウラを保持する）という理念

の否定であり、その超越の可能性を現実それ自体の現実

的構成のうちに見いだそうとする技術の理想の肯定であ

る。複製技術時代の芸術作品は、もはや自らを伝統的な

意味での芸術作品とするのではなく、現実そのものを変

革し構成する触媒となることで、破片としての素材から

形象を現実的に生み出そうとする現代デザインの理念に

限りなく接近する。

カントにおいて、自由な美は概念の支配から免れた純

粋な素描のうちに実現されるものであった。これに対し

て概念に対する実用物の完全性を規準とする美は付随的

な美と呼ばれていた。付随的な美においては、事物の技

術的完全性とその美しさは対立したまま共存するにすぎ

なかった。これに対して現代の現象学的な芸術理論は、

事物の技術的構成に拮抗・超越する原理としてはじめて

芸術的なものの次元を可能にすることで、両者の対立を

調停不能なものとして描き出した。そこにおいてテクノ

ロジーは労｛動や自然に対する支配の原理と一体であり、

したがってそこから超越することだけが現実への批判原

理となりえたのである。芸術理論が技術と芸術の関係を

そうしたものとして描き出したのは、現実を構成する経

験の基礎としての超越論的根拠をすでに高度に発達し制

度化された技術的連関（経験的世界）のうちに見いだし

たからであった。これに対してカントにおいては、超越

論的次元は主観のアプリオリな形式として権利上完全に

経験から分離されていた。そこにおいて経験を可能にす

る根拠は世界の内部で構成されるのではなく、主観の普

遍的な形式として世界に先立ってすでに存立しているの

であって、それゆえにこそそれは共通感覚というかたち

で美的普遍性の構成をその根底で支える根拠となりえた

のである。共通感覚はたしかに社交的なものであり、そ

れゆえに経験によって規定されるのであるが、しかしそ

れでもその経験（趣味判断）が可能となるのは、美的な

主観一般が共通の能力（感性と知性）をアプリオリな能

力としてずでにその内部に保持しているからなのである。

だからカントにおいては、美的原理と技術的原理とは、

主観のアプリオリな能力のはたらきかたの違いに還元さ

れるがゆえに、あくまで別種の原理なのであり、それゆ

えに両者の原理が付随的な美というかたちで同一の対象

のうちにたんに併存することが可能となったのだ。

これに対して現代においては経験の条件（超越論的条

件）を経験的世界の影響を受けないかたちでもはや構想

することができない（世界内存在）。現代においては、

総体性の立場を保持する芸術の原理がまさに世界の技術

的原理によって激しく吾かされるところにはじめて成立

するものであるがゆえに、そこでは芸術作品の形式的・

構成的側面である素描は、技術化された世界を超越し人

間の疎外を総体性の観点から回復する可能性そのものと

して、テクノロジーヘの応用を拒否する。これに対して

ベンヤミンは、芸術作品のそうした超越性こそがまさし

くいまではひとつの罠であることを見抜き、テクノロジ一

そのもののうちに、現状のテクノロジーの支配的性格を

乗り越える回路を見いだす。ベンヤミンは、人間の疎外

された状況そのものを、全く新しい現実を生み出すため

に積極的に利用する(40)。つまり疎外そのものの生産性が

強調されている。したがってもはやベンヤミンにおいて

は、芸術作品の素描という意味でのデザインと、設計、

すなわち現実世界の積極的構成という意味でのデザイン

とはもはや区別されえない。デザインはいまやようやく、

機械技術を媒介として直接に現実を構成する原理として、

しかも現状の機械技術による支配を乗り越えるものとし

て構想されうる。この意味でわれわれがここで展望する

のは、工学テクノロジーを芸術化すること、技術を美的

に粉飾することではない。それはむしろ現実の支配的構

成原理を、すなわち現状の生活を装飾し美化することで

あって、ベンヤミンが技術と芸術の反動形態としてもっ

とも厳しく批判したものである。美はもはや現状におい

てはイデオロギーとしてのみ機能する。そうではなく、

芸術の工学化、すなわち従来芸術が担うとされてきた現

実超越の原理を工学技術そのものの構成原理とすること

である。それは、第一の技術としての工学を、支配の最

後的廃絶を目指す政治的実践のうちにおきなおす、工学

の政治化によってはじめて可能となる。

したがってわれわれがベンヤミンのうちに注目すべき

点は、第一の技術と第二の技術を区別するもの、支配的

テクノロジーと支配を廃棄するテクノロジーが分岐する

場所以外ではありえない。ベンヤミンはそれをモダニズ

ムの原理それ自身のうちに要求する。すなわち伝統から

の切断、意味を支配する神秘的な支配力からの機械技術

による解放である。 『ドイツ悲劇の根源』のベンヤミン

の用語を用いればアレゴリー的なものとして、技術は現

実を意味の支配から解放する。そしてこの可能性こそが

モダンデザインの理念を実はそのもっとも根底において

構成するものであった。しかしながら残念なことに、こ

うしたベンヤミンの主張にはもはや十分な説得力をわれ

われは感じることができなくなっている。というのも現

代のテクノロジーは、ベンヤミンのいうとおり、伝統的

支配の意味体系を粉砕し、そのがれきの山を築くことで

回転しているのであるが、ベンヤミンの予測とは違って、

それらはいかなる新たな意味連関の構成を結果すること

なく、商品としてふたたびさまざまなアウラを身にまと

うだけだからである。いまや第二の技術は、たんに宣伝

文句としてのみ支配なき新しい世界を構築すると称する

にすぎず、その実体はいつも第一の技術でしかありえな

いからである(41）。ベンヤミンはもちろんこの事態を洞察

していた。だが戦争技術の異常な発達と、第二の技術が

いつまでも到来しないということには、より深い根底的

問題が潜んでいるとわれわれは考えることができる。

二、技術と芸術の終焉
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この点にもっとも真剣に向き合ったのがベンヤミンの

学友であり、ベンヤミンを支えた社会研究所のメンバー

であったアドルノとホルクハイマーである。よく知られ

ているようにユダヤ系の知識人であったアドルノはナチ

ズムから逃れてアメリカに亡命し、ファシズムと消費文

化の双方を身をもって知ることになった。芸術と哲学が

そこで経験した一切のことをかれはホルクハイマーとと

もに記述にもたらそうとする。通常我々は、人間性の理

想を擁護する学問や芸術の活動がそれ自体として存在し、

その外部に非人間的な暴力ないしは退廃が対立しており、

したがって学問や芸術は自由な精神の立場から場合によっ

てはそれらと対決可能であると考える。このような啓蒙

の理念をカ ントは、後見から脱した理性が迷信や偏見、

各種の神話から脱して自らの責任で思考を開始すること

と定義した。人類の文明がその未成年状態から脱して合

理的で成熟したものになることは、ヘーゲルがプログラ

ムとして掲げたように世界史の進歩であると単純に信じ

られたのである。

だがアドルノはホルクハイマーとともに、 1944年にそ

の主要部分が仕上げられた著作『啓蒙の弁証法』におい

て、そのような文明化 ・合理化のプロセスとしての啓蒙

が f自己崩壊」 (DAll)に陥っているという。著者たち

にとってナチスと文化産業の経験は、精神の自由が外的

現実によって押しつぶされるといったようなものではな

く、むしろ近代の芸術や哲学の理念そのものが醜悪な現

実を支え生み出してゆくというものだった。著者たちが

洞察したのは、暴力的退廃にまさにこの尊敬すべき精神

活動が手を貸しそこに容易に反転するという事態である。

人類は道具を発明し社会を形成することで自然の強制力

から逃れようとする。すなわち技術的理性と社会的労働

は人間の自由の条件だったのである。だがこのような自

然支配のプロセスはその約束を裏切り、自由の条件であっ

た自然支配の形式そのものがいつしか人間を拘束する栓

桔となり、そのことでもって人類は新たな野蛮、新たな

自然状態のうちに落ち込んで行く。神話への啓蒙のこの

逆転は、このように啓蒙自身の展開過程それ自身によっ

て生じるのである。

本格芸術に代表される文化は、 19世紀においては教養

市民階級の独占物であった。そこから疎外された下層階

級は文化とは無緑な労働を強制されていた。だが19世紀

の終わりから20世紀にかけて、労働者階級の社会的台頭

や複製伝達技術の進展に伴って、文化は下層階級にも接

近可能なものとなりはじめる。そのこと自体は人類の発

展にとって好ましいことであり、暴力的支配の廃絶にとっ

ても必要不可欠なことだと一般に考えられよう。ベンヤ

ミンもまたこの文脈で複製技術の進歩的性格を論じてい

た。だがそのように考えれば文化産業の成立は、それが

複製技術の現実的な展開形態であるかぎり啓蒙の展開プ

ロセスの一部であり歴史の進歩を後押しするものとなる

はずである。だが著者たちは、そのような啓蒙のプロセ

スが新たな文化的野蛮を作り出すと主張する。その意味

で著者たちは、ベンヤミンが警告した「技術の反乱」の
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文脈に焦点を合わせる。

本来カントにおいて美は、共通感覚のうちにある個々

の主観の判断力によって、美的普遍性の要求とともに感

受され表現されるものであった。そこでは、美的判断の

普遍的規範性はいまだ、それぞれの主観の側から出発し

てそれらの主観からなる共同体の社交において熟成され

るものであった。それゆえこんにち、そうした共同体の

可能性を下層階級にも広げうる産業とマス・コミニュケー

ションの技術は、このような共同性の民主主義的媒体と

して機能することが期待されている。だがいまや、主観

の判断力の図式を普遍的なかたちで形成しているのは、

アドルノとホルクハイマーによれば、そのためのたんな

る媒体 ・手段であるはずの産業システムの方である。 「カ

ントの図式論においては、感覚的な雑多さをあらかじめ

基本的な概念に関係づける働きは、まだ主観に期待され

ていたのだが、いまやその働きは産業の手によって主体

から取り上げられてしまう。」 (DA191)そうした事態が

生じたのは、趣味判断の根底、すなわち反省的判断力を

支える主観性の形式が、個々の主観に基礎を持つアプリ

オリな一般性として成立しているのではもはやなく、現

実の社会によって規定され実現されているがゆえである。

共通感覚は個々の主観の相互批評から熟成されるのでは

なく、主観のあり方を取り決める社会的合理性によって

一義に規定される。それでもなお、こうした事態に対抗

するためにルカーチは、社会的合理性の支配を芸術作品

を構成する不可欠の要素である技術的合理性として把握

し直す。技術的合理性は芸術作品のうちで自己自身を乗

りこえるはずであった。だがいまや、技術的合理性が作

品の内部で廃棄されるのではなく、作品が技術的合理性

の内部で廃棄される。

その意味で現代に「様式Stil」(DA151)は存在しない。

というのもかつて様式とは、社会的拘束、すなわち芸術

家がそれをふまえつつ同時にそれと拮抗するものであり、

またそのような抵抗のなかから生み出されてくるもので

あったからである。第一に芸術にとって社会的拘束とし・

ての様式が必然的であるのは、それなくしては作品を律

する形式が崩壊してしまうだけでなく、共通感覚や普遍

性といった美的判断力のそもそもの存立可能性が失われ

てしまうからである。また様式にしたがう個々の作品が

それと対決せざるをえないのは、それが社会的拘束であ

る以上支配の形式と結びついており、したがって真の普

遍的な形式とはいえないからであった。 「たんにキリス

ト教中世のみならずルネッサンスにおいても、様式の統

ーのうちに表現されていたのは、社会的暴力のそれぞれ

に異なった構造なのであって、普遍的なものを秘めてい

た被支配者たちの暗い経験ではない。偉大な芸術家とい

われる者が、かつて様式をもっとも破綻なく完璧なかた

ちで体現していたためしはない。むしろ彼らは様式を、

苦悩の混沌とした表現に逆らう壁として、否定的な真理

として、自分たちの作品に取り入れたのである。 」

(DA151) 

だが、文化産業は個々の主観と普遍的形式との不一致

library
ノート注釈
library : None

library
ノート注釈
library : MigrationNone

library
ノート注釈
library : Unmarked



を強制的に一致にもたらすことで様式という概念を破壊

する。すなわち産業のコントロールは個人の内面を貫き、

それに対抗するいかなる余地も残さないことによって、

かの不一致を消去しようとする。作品を構成する形式と

しての様式が崩壊し、文化産業が準備する図式がそれに

取って代わることによって、 もはや作品の文法としての

全体的形式は問題にされなくなる。というのも文化産業

の商品において作品のデイテールはすべて、形式（全体）

と対決するモメントを失い、前もって用意されすでに体

制化された図式を追認するために存在するからである。

細部は「図式のなかでそれらに割り当てられている目的

によって完全に規定されている。」 (DA146)その結果生

じるのが表現の紋切り型（ステレオタイプ）にほかなら

ない。形式の喪失に（したがってそれと対立する要素で

あった素材の喪失に）取って代わるのが、受け手の感覚

を刺激する技術的効果であり、たんなる感覚的素材とい

うことになる。いかに新しい技術がそこで用いられてい

るか、いかに真新しい素材が取り扱われているか、いか

に有名な演奏家や役者が登場しているか、そしてそれら

．によっていかに楽しむことができたか、こうした「差異

Differenziertungen」(DA144)が作品の評価を決する要

素となる。これは、真正の芸術作品において存在しえた

様式への反抗が逆説的な意味で成就し、細部の、そして

むき出しの素材の全面的な解放が実現した結果である。

ベンヤミンが複製技術に希望を寄せた第二の技術の可

能性は、ここではたんに新製品の、もしくは素材を取り

扱う新たな技術の可能性へとつねに引きずりおろされて

しまう。第二の技術は、それが登場したとたんに（それ

は厳密には登場しているとさえいえないのだが）、第一

の技術からの差異ではなく、その技術内部での差異とし

て消費されてしまう。そのことによって逆にいかなる作

品も実践もまた一切の否定的要素を失い、差異を不断に

生み出すテクノロジーに完全に包摂されてしまうことに

なる。啓蒙は逆転して野蛮に転化する。

第二の技術の可能性がこうして挫折すること、すなわ

ち第二の技術を支える政治的実践が、支配的現実の継続

を意図する政治に不断に敗北してゆく理由にかんしては、

独自の考察が必要であろう。ここでそれを詳論すること

はできないが、見通しのみを述べるなら、一つにはその

実現の可能性を政治に賭ける第二の技術は、その政治的

実践の基盤をもはや商品市場以外の場に求めることがで

きないということ、それは商品交換の全面化によっては

じめて存立する資本主義社会の必然であるかのようにみ

えるということである。たしかにベンヤミンの時代には、

大衆の登場と階級対立とが自由な商品交換社会というイ

デオロギーに切れ目をもたらし、それによって商品の外

部の世界の可能性を展望させえたかもしれない。そして

その可能性は資本主義の危機に対する反動形態としての

ファシズムの危険と拮抗関係をとりえたのかもしれない。

だが現実の資本主義が階級問題というそれ自身のアキレ

ス腱をさまざまなしかたで克服し、戦争と煤力を構造化

することで矛盾を外部化し、商品社会の内部を外部から

気密状態に保つことによって延命をはかったのちには、

その外部を展望することすら困難になってしまった。い

まや文化産業の与える現実だけがわれわれの現実であり、

この世界こそがわれわれの「総体性」である。いまもし

資本主義の不可能を、すなわち自由な商品交換社会とい

うかのイデオロギーの限界を、かつての革命理論以上の

厳密な必然性をもって指し示すものがあるとすれば、そ

れは生態学的ペシミズム以外のものではありえないだろ

う。

『啓蒙の弁証法』から約四半世紀後、アドルノは『美

の理論 AsthetischeTheorie』(1970年）において、 20世紀

のモダニズム芸術の可能性とその困難を精緻に描き出し

た。技術化された現実を変革するテクノロジーという理

念の行き詰まりは、現実を超える仮象の力によって現実

に批判的に拮抗しようとする純粋芸術の理念の困難と実

は表裏一体である。アドルノはモダニズム芸術を「新し

さ」の追求によって特徴づける。だがそのかぎりにおい

て芸術は現代の科学技術やそれと結びついた「産業

Industrie」と同一の側面を保持する。市場においては、

従来品が意図的に陳腐化されることを通じて新製品の新

しさがつねに強調され、それを実現するために産業全体

が駆動されている。現代の芸術もまたそれと同様に、伝

統の強制力を代表する作品の形式を不断に破壊すること

を通じていままでになかったものを実現しようとする。

芸術は産業と同様、生産力のもっとも進歩した水準にお

いて、新しい素材、最先端の技術とセンス、そして新し

い販路を追求する。だが芸術が産業から根底的に区別さ

れるのは、前者が経済的利益を度外視するということで

はなく、また後者が現実の構成に直接に関与するという

ことでもない。むしろ芸術は、自ら生産力の最先端を要

求することを通じて、最先端に関わると称する産業がそ

れ自身牢固とした生産関係を再生産しあらたな栓桔と化

す事態を表現にもたらし、そうすることによってそれに
抵抗する(42)。

芸術の自由な精神は、社会の現実的な変革に先立って、

現実世界を越える何かを先取りし表現にもたらしてきた。

伝統的な芸術といえども、伝統によってもたらされる様

式を自らの構成原理とし、同時にそれを乗り越えようと

することで伝統の支配力に抵抗した。この意味で美的な

生産力は美的生産関係といつも対決してきた、とアドル

ノは言う。しかしながら現代においては、そうした様式

としての伝統の支配力は、それを乗り越えようとする芸

術の可能性共々、文化産業によって粉々にうち砕かれて

しまった。芸術がこのかたずっと目指してきた様式への

抵抗、全体的形式からの細部の解放を、より徹底的かつ

全面的に実現したのは産業の威力にほかならない。産業

は最先端を目指すことによって最新鋭という紋切り型に

陥ってゆくのだが、そうした経過をたどることによって

産業は、新しい生活をもたらすというその宣伝文句を裏

切って昨日通りの生活を人々に強制する。こうした状況

にあって芸術に残されるのは、伝統を様式として乗り越

えることではもはやない。なぜならそのような伝統の強
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制力なるものはどこにももはや残されてはいないのであ

るから。芸術は、新しいものを目指す産業の論理を徹底

的に押し進めることによって、産業が新しいものを何ら

生み出してはいないことを否定的に告発するのである。

したがってすべての真剣なモダニズム芸術は、産業によっ

て培われた我々の日常的な感受性（図式）に対して必然

的に抵抗することになる。

解放を求める意識は、新しいものを提供すると呼号す

る市場と産業によってその解放の約束を毎日裏切られて

いる。だが意識は日常性の栓桔の中でそれでもなお何か

別のものを求め続ける。そうした欠乏した意識に対して

慰めを差し出す役割が芸術には期待される。芸術はその

意味での主観的な需要に応えることを、物象化を強要す

る世界の側から求められているのである。これに対して

真剣なモダニズム芸術は、そうした慰めの要求を拒否し

て産業が準備する罠に陥ることを回避する。モダニズム

芸術は、産業の論理を自己自身のうちに反復することを

通じて、産業の支配を乗り越える可能性を、つまり物質

的利害に基づくすべての支配が破棄された後に出現する

であろうものの予感、すなわち「自然の声 Naturlaut 

」(AT121)を表現にもたらそうとするのである。芸術は

慰めを求める主観的需要を拒否して、支配の彼岸を求め

る「客観的需要 objektives Bediirfnis」(ATSO)に奉仕

する。

以上のようにアドルノが主張するモダニズム芸術の前

衛主義は、芸術の自律性をもって現実と拮抗するものと

見なす点で、現象学的芸術理論と基本的に同一線上にあ

るといえる。だがそれらの芸術理論からアドルノが区別

されるのは、そのような芸術の可能性がそれ自体として

芸術に保証されているのではなく、まさに現実そのもの

を自ら反復するというしかたで、瞬間的にその反復に切

れ目を入れると論ずる点であろう。だが現実の技術的連

関に立ち向かうには、それではあまりにもはかなく、あ

まりにも無力である。現実的な変革の希望が過ぎ去った

のちには、その可能性に対応するものであったモダニズ

ム芸術は、ヘーゲルの言うとおりすでに終焉を迎えてい

るのかもしれない。

ヘーゲルによれば、絶対精神が感覚的な形態をとって

直観されるのが芸術であった。芸術作品を制作したり、

それを観照したりすることを通じて精神は自己自身を美

というかたちで感性的に認識する。その意味で「芸術は、

絶対精神の最初の直接の自己満足の形式」 (VA141)であ

る。ヘーゲルは、主体としての精神が、自らと対立する

ものとして作り出した自然とふたたび関係するあり方と

して、様々な契機を描いてゆく(43）。はじめにくるのが有

限な精神の立場である。この局面において精神は、客体

としての自然を自らに対立したもの、疎遠なもの、自己

に限界を与えるものとみなしている。 「自然はまだ、精

神によって作られ、精神がそこから自己にかえってゆく

ような他者として精神に対立しているのではなく、克服

できない限界をなす他者として目の前に客観的に存在し、

主観的な精神が知や意志の活動を通じてそれと関係し、
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自然を自分とは別物と考えています。」 (VA129)そこで

は精神はたんに主観であると考えられ、この主観が自ら

の限界を取り除き、疎外態としての客体と合ーしようと

するのが、 「欲望」 (VA131)である。そこで客体は、そ

の自立したあり方によって、主体にどうにもならない限

界をしめしている。客体はそこでいわばあこがれの対象

である。そこで主体は、その限界を取り除くために、対

象の自立したあり方を破壊してそれを自分のうちに取り

込もうとする。だがたとえ欲望の充足が成就したとして、

それはそのときそのときの中途半端で個別的な満足でし

かない。というのも、主体は客体と合ーするためには客

体の自立したあり方を破壊しなければならず、その意味

で客体そのものを獲得することはできないからである。

この立場においては、自然支配が自然破壊としてのみ可

能になること、技術によって対象を消費することが、反

復というかたちをとって、対象とそれに合ーする主体の

双方をも結局は不可能にしてしまうことが示されている

といえる。ヘーゲルはこの立場を「不幸な精神の境地」

(VA129)とよんでいる。

これに対して、精神が自然をもはや自分と対立するも

のとみなすことなく、 一見自己に対立する自然のうちに

自己自身を見いだす場合には、精神は自己自身をある意

味で認識しているのであるから、そのとき精神は絶対的

な精神となっているということができる(44)。そのとき精

神は自らの限界と外部を知らず、対象を精神として認識

するのである。この絶対的な精神がみずから自身を対象

のうちに再認する形式には芸術と宗教と哲学があるとヘー

ゲルは言う。芸術とはまさに、先述したとおり、絶対精

神が自らを感性的に認識する形式なのである。すなわち

ヘーゲルにおいてもすでに芸術作品は、アドルノが言う

とおり、欲望の対象となる商品から区別されるところに

はじめて成立していたということができる。

カントは、主蜆的思考と客観的対象、特殊と普遍、知

性と感性、抽象的な普遍性と感覚的な個別性との対立を

前提として、その両者の対立が消滅する目的性の次元と・

して美を構想した。ヘーゲルは、カントのこうしたスタ

テッィクな対立図式を批判し、そうした対立が歴史のう

ちで次々と乗り越えられてくるような体系を構想した。

ヘーゲルにとって世界史は、絶対精神が自らを展開し、

次第に顕在的になってくるプロセスと考えられている。

ヘーゲルにとって精神は、もっとも抽象的で単純であり、

無内容な確信からその歩みをはじめ、知性や理性や芸術

や宗教というより高次の段階をたどって、絶対的な自己

意識に、すなわち絶対知としての哲学へと高まってゆく。

そのようなプロセスの一つの契機として、すなわち絶対

精神の歴史的な一つの形態として芸術があるとヘーゲル

は考えた。とすれば芸術は、絶対精神の展開のプロセス

のうちで、次なる契機によって乗り越えられて終わるこ

とになる(45)。 「今日の世界精神、詳しく言えば、現代の

宗教と理性のうちにある精神は、芸術が絶対的なるもの

の最高の意識形態であるという段階を超えています。 」

(VA24)「芸術の最盛期は私たちにとって過去のものと
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なったといわねばならない」 (VA25)のであり、芸術は

もはや、過去の時代の民族が芸術のうちに求めていた満

足、尊敬や崇拝を、現代人に与えることができなくなっ

ている。現代の人々はむしろ、作品によって掻き立てら

れた情緒を、もっと高度な次元で吟味し確証しようとす

る。つまり「思考と反省が芸術を上回る」 (VA24)ので

ある。ヘーゲルによれば、芸術はいまやその自立したあ

り方を維持できず、芸術の学問によってその意味を把握

されなければならない。芸術作品においては絶対精神が

感覚的なあり方で現れているのであり、絶対精神はその

ような自らのあり方を自覚して、それを思考へともたら

そうとする。このようにして芸術というモメントが乗り

越えられるのである(46)0

アドルノが描き出す芸術の姿は、欲望を満たす技術的

世界が、絶対精神の感覚的形態としての芸術によって乗

り越えられ、それは結局は芸術の自己廃棄として、自然

と精神とのより裔度で確実な宥和の段階へと至るという

プロセスでは無論ない。そうではなく、自然支配の廃棄

をその理念として掲げた芸術がその究極の形態にまで達

・したのちに、人間の理性が文化産業とアウシュピッツを

生み出してしまったという事態である。結局芸術は何ひ

とつ変革することができなかった。芸術はもはや完全に

死んでしまったように見える。文化産業が大衆の意識を

支配下におくたんなる素材のテクノロジーであり、しか

もそれがそれに抵抗するものすら一つの差異として、自

らを強化する素材へと還元して飲み込んでしまうものと

して把握されている以上、モダニズム芸術もはじめから

その敗北を運命づけられていたのかもしれない。そこに

おいてはクレーもベケットもカフカも、いやアドルノ自

身ですら「高級」で「知的」な文化商品として消費され

てしまうだろう。アドルノは『美の理論』の冒頭部分で

悲痛な声をあげる。 「芸術はそもそもいまなお可能なの

か、芸術は自己の完全な解放以後、自己の前提をほり＜

ずしそれを失ったのではないか。 」{ATlO)

モダニズム芸術の息の根を止めたのはナチズムでもス

ターリニズムでも天皇制でもなく、また自由民主主義を

自称する政府の文化政策でさえもなく、まさに自由な市

民社会そのものであった。アドルノのいうとおり、人々

の意識を平板化することで現状の延長を願う目に見えな

いシステムに対して前衛芸術は抵抗し、そうすることで

市民社会の真に客観的な需要に応えようとしたといえる。

しかし芸術は、それをも一つの差異として不断にその栄

養物に転化しようとする複雑で巨大な市場機構に対抗し

ようとして、ますます自らを取り込み不能なものと化す

先鋭化のプロセスに導かれることになる。だがそのプロ

セスは同時に、客観的需要の客観性の内実を見失ってゆ

くプロセスでもあった。それは、社会との断絶、すなわ

ち自らの理念の挫折へと最終的に至りつくことになるだ

ろう。ヘーゲルとは違って客観性の内実が概念によって

支えられることなく芸術は、行き場を失い、道に迷い、

自らの敵に次々と殺されてゆく。自らを攻撃しているも

のが何者なのか、どのような武器なのか、どこから攻撃

を受けているのか、そうしたことが全くわからないまま

に芸術は死滅する。疲れ切った抵抗がその最後の息を引

き取ろうとするとき、やましさのない奇妙な明るさがこ

の社会を満たすことになる。

芸術工学の余地は、このような地点に示されている。

ベンヤミンは芸術が培ってきた現実批判の契機が、もは

や芸術というかたちではなく、技術そのもののうちでの

み生きながらえることができる必然性を示した。ベンヤ

ミンにとっては、芸術が現実に対して真に超越的であり

うるのは、自らの超越性そのものを徹底的に破壊するこ

とによって、支配されきった現実のうちにいわば一つの

意味の真空地帯を作り出すことによってのみであった。

モダニズム芸術もまた、芸術という枠のなかで、世界に

体系的に意味を吹き込みつづける文化産業に対抗して、

そこに別の何かの〈余地〉を必死に作り出そうとした。

しかしながらこれにくわえてアドルノが示すのは、その

ような現実批判の契機そのものが、芸術という自立した

ディシプリンのうちですでに困難になりつつあるという

事態である。技術的世界に対する批判という希望が賭け

られている芸術的要素のすべてがその士台から不可能に

なりつつあるとすれば、その可能性を技術そのものによっ

て実現しようとする芸術工学にももはや全く可能性は残

されてはいない。アドルノが最後の可能性を読みとった

先鋭なモダニズム芸術も、またベンヤミンが希望を託し

た第二の技術もひとしく商品経済社会のなかに飲み込ま

れようとしているとき、芸術工学は、商品経済のファン

クションと化すことがないとすれば、そもそもいかにし

て可能となるのだろうか。芸術工学はアドルノが批判し

た水準を超えて真に新しい生活をいかにしてもたらすこ

とができるというのか。この問いに対する答えは依然と

して謎に包まれている。今日のデザインの可能性の条件

それ自身であるとともにその不倶戴天の敵でもある文化

商品は、その肯定的な性格のゆえに商品経済社会の正当

性と永続性を謳い続ける。われわれの頭脳を麻痺させる

その鉄のような拘束力は、まさにこの永続性のイデオロ

ギーによって支えられている。だがおそらく、現状の生

産関係は数十年のうちに回復不能な根底的破綻に陥るで

あろう。それを全力で回避するにしても船体はあまりに

重く舵はあまりに無力であろう。とはいえ、その破綻ヘ

と自ら進んで歩みいることなくそれをあくまで回避しよ

うとすれば、その回避の運動のさなかにおいて、芸術が

技術の最後的可能性共々たんに潰滅して終わるのではな

く、芸術が工学となりそれが結果として政治になるとい

う芸術工学の理念がもう一度その輝きを取り戻すことが

できるかもしれない。そしてそうした可能性とともに、

客観的需要に奉仕することを任務とする芸術は、ふたた

び束の間その息を吹き返すかもしれない。ベンヤミンが

訴えるように、支配なき技術によって自然との遊技を可

能にする新しい生活という切実な夢を、われわれはもう

一度見ることができるだろうか。
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（付記）本論は、学部一年生を対象とする本学の人文社会系碁礎科目「哲

学」の講義草稿をもとに全面的に書き下したものである。生産の技術に

全く奉仕しないこれらの議論に時間をかけて真剣に取り組んでくれた学

生諸君に感謝したい。また芸術工学に全く無知であり 「哲学」という牢

固としたディシプリンに白足していた筆者に対し、別の思考の可能性を

辛抱強く説き、真の対話があるとすればきっとこういうものだと幻視さ

せてくれた彫刻家の知足院美加子、グラフィック・デザイナーの坂本安

章の両氏にはとりわけ深く感謝する。
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(!) 本学の設立は、学芸の自由という戦後民主主義の理念が

その脱敗形態を改革する意志をもって実現したものであり、歴史のバラ

ンスのうえに希有なかたちで存立したといえる。というのもこののち、

大学紛争の泥沼化とともに行政側からの再編過程は管理化・附洞化の様

柑をさらに強くし、戦後の理念は業績主義へと変質して筑波大学の成立

へと至ることになるからである。拡大教授会を追悼して。

(2) カントによれば技術は手仕事から区別される。 「手仕事

Handwerk」は、それがいかに精巧なものであるとしても「貨金技術」

であり、それ自身では快適ではなくただその結果（賃金）だけが魅惑的

な強制、すなわち「労働」でしかない。これに対して技術は自由なもの

であり、あたかもそれがたんなる遊びとして、つまりそれ自身で快適な

仕事としてのみ、合目的的に成果を上げるものである。 (KU156f)

(3) 「ある可能な対象の認識にあわせて、たんにその対象を

実現するためにそれに必要なイ動きをする場合は、その技術は機械的であ

る。だが技術が快の感梢を直接的に意図している褐合は、その技術は感

性的 asthetischな技術とよばれる。この感性的な技術は、快適な技術で

あるか、美の技術schi:ineKunstである。 」(KU158)

(4) このカテゴリーは、分量（単数性、複数性、全体性） 、

性質（実在性、否定性、制限性）、関係（付屈性ど史体性、因果関係、

相互性）、様相（可能不可能、存任—非存在、必然4偶然）といったもの

で、それらは判断における各種の形式から発見される。

(5) 時間と空間というこの直観形式は、認識主観の方から見

れば、すべての対象が必然的に備えている形式であるという意味で実在

性（客蜆的妥当性）をもつのであり、また、物自体の側から見れば、現

象を可能にする主観的条件として観念性をもつ。カントはそれを超越論

的観念性と呼んでいる。この感性による枠付けに先立 ってその向こう側

に仔在するものが 「物自体 Dingean sich」である。この形式は、そも

そも感性的直観を可能にするt観の側の条件であるから、すべての現象
にたいして、これら⑪杉式は無条件に妥当することになる。逆に言えば、

その枠つけに先立つ物自体そのものを我々は感覚することすらできない。

『純粋理性批判』 「超越論的感性論」を参照．

(6) カントにおいて知性と理性は一括して理性の名で呼ばれ

ることもあるが、そのような文献学上の問題にはここでは触れない。

(7) 理性は経験に基づいて規則や概念を産出するのではな

く、知性によってえられた概念や規則に基づいて推論し原理を与える。

とくに理性が経験から離れて推論を行うとき、理性は純粋であり、そこ

でえられた概念は純粋理性概念、すなわち「理念 !dee」ということに

なる。知性概念が概念によって知覚を 「理解Verstehen」するのに対し、

理性概念は、理性によって「把握Begreifen」する。

(8) このような第三者、これはカントによって 「超越論的図

式 transzendentalesSchema」とよばれる。認識にさいしてこの図式を

生み出すのが 「構想）JEinbildungskraft」に他ならない。 (KrVBl79)た

とえば、あるものを見てそれを犬だと判断するとすれば、それは感性的

直観の対象を犬という概念に包摂する判断力の慟きによるのであり、そ

のさい、犬という概念にもとづいて犬の図式（形象）が一つの規則とし

て構想力によって産出され、それと目の前の犬との一致が判断されたの

だとカントは考える。

(9)趣味という訳語はあまりにもアカデミックかもしれない。

なじめない場合には、 「美的センス」と訳すとわかりやすい。
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(10)趣味判断は、 「快適なもの Angenehme」(KU42)を享受

することとは区別される。感覚にとって心地よいものは、たしかに概念

的認識に回収されない快不快の感情に関係するといえるかもしれない。

だがそれは、その対象となるものが実際にそこにあることを要求する。

その意味で快適なものの享受は、その対象の現存に対して利害関心を持っ

ているのである。同様に、 r善いものGute」(KU43) （手段として善い

ものもしくはそれ自体で善いもの）の享受も、対象の現存に関して利害

関心を持っている。そして善いものとは何よりも理性を介して、概念に

よって気に入るものである。これに対して美的なものは、これら快適な

ものからも、また善いものからも区別される。というのも、美的判断は

対象の現実存在に対する関心を持っていないからである。我々は美しい

ものを距離を罹いて眺めるのであり、しかもそれを概念による包摂なし

にそうするのである。したがって、趣味は一切の利害関心を欠いたまま

何かを気に入ったり、気に入らなかったりすることによって、ある対象

やそのイメージを判定する能力であり、そのさい人が気に入る対象が美

しいと呼ばれる。

(11) 『判断力批判』第9節は次のように記述する。美的な判

断力の規定根拠は、 「与えられた表象を表象諸力が認識一般に関係づけ

るかぎりにおいて、こうして表象諸力相互の連関のうちに見いだされる

・心の状態以外のものでありえない」 (KUSS）。このことをわかりやすく言

えば、客観的な認識に向かうかぎりで様々な表象は概念によって把握さ

れそれゆえ客観的でありうるが、しかしその表象はそうであるかぎり美

的なものではない。しかしその表象の連関自体は、そこから概念的要素

をりlき離すならば、そこに主蜆的なもの、つまり心の状態を同時に映し

出している。このばあいの様々な心の働きは、概念に回収され固定され

ないものである以上主観的なものであるが、しかしそれは客蜆的認識に

関わる表象から見いだされるものである以上完全に伝達不可能なもので

もない、ということになる。

(12) 趣味判断の諸原則に深い関連をもつ知性の格率としてカ

ントは三つのものを挙げている（『判断力批判』第40節）。第ーは、 「自

分で考えること」すなわち 「偏見にとらわれないこと 」。第二は、 「他

のあらゆる立場の人の立場で考える」という 「拡張された考え方」。第

二は、 「いつも自分自身と一致して考えること」という 「首尾一貫した

考え方」である。第一の格率は、趣味判断から他人の意見を追放するこ

とを意味し、第二の格率は、趣味判断のうちに他人の立場を内任させる

ことを求めている。これは一見すれば矛盾しているが、いわばカントは

この矛盾の統一を求めていると考えることができる。すなわち、判断に

際してひとはあくまで主観的な個人的立場を出発点とするが、同時に他

の人々の吃場へと自分を懺き移すことによってそうした狭小な立場を抜

け出し、普遍的立場に到達することを目指すのである。

(13) 絵画においてはデッサン、音楽においては楽謂を想定す

るとよい。

(14)装飾は、それ自身が美しい形式を本質としている場合の

ほかは、たとえば「黄金の額緑」(KU65)のようにたんなるその感党的な

魅力だけによって絵を引き立てている場合には、 「虚飾 Schmuck 」

(KU65)と呼ばれる。このように純粋趣味判断は、美的判断の実質として

のいかなる感覚もその規定根拠として持つことはない。

(15) この区別は実はカントにおいては厳密には維持されえな

い。そしてこの困難さを理由としてカントは、人工物の美を自然美と比

較して、それがなんらかの別の目的のために制作されていない場合にお

いても、純粋な趣味判断の対象としては劣る場合があると考える。人工

物による美的な感倍の喚起は．それが何か別の目的のための手段ではな

く、それ自体が目的とされる場合でさえも、つまり「意図的に我々の適

意をあからさまにねらった技術」である場合でさえも 、その適意を獲得

するという目的によって、趣味判断の純粋性を妨げるからである。ある

客人が庭の小烏の嗚き声の美しさに感心していたところ、実は、客をも

てなすために主人が、鳥の鳴き声の物まねをする人を庭に潜ませていた

ということを知るならば、人はがっかりするであろう、という例をカン

トは挙げている。カントにとって純粋な芸術美でさえ、それが他者を心

地よくしようとする関心を持つかぎり、目的性の原理からは完全に自由

ではない。その意味で、美の技術は自然美を手本として目的から自由な

美を人為印こ作り出そうとする未完の技術なのだといえるかもしれない。

以上自然美と芸術美の関係については『判断力批判』 42節を参照。

(16) フッサールの美学については、堀栄造 「フッサールの美

学一現象学的方法とその関連性J （日本哲学会『哲坐』 50号）を参照。

(l7)0E 16. 

(18) 「私とは、私の身体とか私の 『心的現象』とかを決定す

るさまざまな因果関係の結果またはエ作ではない。 」(PPII)

(l9)y1194 

(20) このように物は画家を通じて自らを見えるようにするの

であり、視覚との絡まりあいのなかで物は生み出されるのである。

〈物〉がすべて身体の延長であると見れば、 〈物〉が生み出されてくる

その可逆関係の働きを担ういわば母脚ま、 『見えるものと見えないもの』

において「肉 chair」と呼ばれ、それは「存在」の機能を担うとされ、

〈物〉はすべて存在の裂開の結果として与えられることになる。

(21) 「しかしながらすべてこうしたことを百姓靴だけから見

て取るのもおそらくそれが絵に描かれているからでしょう。」 (UK19)

(22) 後述のアドルノとホルクハイマーはホメロスの叙事詩を

近代的市民的啓蒙の先駆形態とみなす点でルカーチの立場とは好対照で

ある。ルカーチは近代という分裂の時代からそれ以前の分裂を知らなかっ

た時代を一つの理想形態としてとらえるのだが、これはまさしく現象学

に代表される近代的な反省的理性に典型的な疎外論的構図といえる。

(23)第二の自然のルカーチによる定義は以下の通り。 「この

第二の自然の進行過程は、いままで非合理的な自然諸）J （より正確にい

えば、この非合理的な自然力というかたちであらわれた社会諸関係）が

対立したのと同じような厳しい合法則性をもって、人間に対立する。」

(GK307) 

(24) 「実在する世界が持つ奥行き profondeurと計り知れない

神の奥行きは 『技術化された』思考の単調さをもはや裏付けたりはしな

い。」 (OE56)

(25) メルロ＝ポンティが強調した〈物〉の次元、およびハイ

デガーの 「存在」の次元は、ルカーチにおいては後述するように 「総体

性Jのカテゴリーに対応している。

(26周知の通り、この状況をマルクスは、 『経済学哲学華稿』

において労働する主体の 「疎外」の現象としてすでに記述していた。

(27) ルカーチは、総体としての社会的正当性を実現するべき

官僚制が、その分業形態において、まさに「倫理的なもの」を分割し分

裂させると述べる。官僚制に直面する個人は、まさに総体として実現さ

れるべき合理性の断片のみを、理解不能な非合理性として強制されるこ
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とになる。現代における倫理問題の核心がまさにここで指摘されている。

(28) 「近代科学が発展すればするほど、また近代科学が自分

自身を方法的に明確にすればするほど、自分の領域の存在問題からます

ます決定的に離れてゆき、自分が築き上げてきた把握可能な範囲から｀

この存在問題をますます決定的に閉め出さざるをえないということが淵

示されることになる。」 (GK280)

(29) 「それは最終的には、他の人間とは違ったふうに組織さ

れためざましい人間、つまり芸術家がいて。その心理学的理解かう彼

によってもたらされたもの、つまり芸術を理解すべきだ、ということに

なってしまわざるをえないのである。」 (HPK38f)このルカーチの立場

は、凡廂な美術史的芸術理解 Asthetikhaftigkeitに対する哲学的美学の

吃場からの批判と解釈できる。作品を心理学的・社会学的にのみ解釈す

る立場は、体験的現実からの切断、すなわち作品の事実性という芸術作

品の粕髄をその核心において破壊する。

(30) それはまた体験的現実において記号とそれが指し示すも

のとの関係が本質的な偶然性を免れないのと同じである。そこでは、芸

術作品が記号であり、それが指し示すものが創作者の体験であるという

先の伝達関係もまた偶然的なものでしかない。

(31) ハンナ・アレントもまた、表現における受容者の複数性

をもって表現されたものの実任性を定義する。

(32) 以上のルカーチ論にかんしては、高幣秀知『ルカーチ弁

師法の探求』 （未来社1998年）に多くの示唆をえた。この著害は現在の

日本におけるルカーチ研究の水準を示すものといえる。

(33) ベンヤミンのこの論文には二つの版がある。いずれも、

「フランクフルト社会研究所Jとのやりとりのうちで1935年から36年に

かけて相次いで成寸，した。ここでは、 「第一の技術」 と「第＝の技術」

との対比にかんしてi嶺韮な論述がなされている第コ版を取り上げる。 「遊

技性」に代表される技術にかんする積極的な肯定が目に付くが、この部

分はその後の版では削除や修正がなされている。

(34) オーケストラの一回切りの生演奏をオリジナルな表現だ

と考えるとすれば、その録音はオリジナルのコピーだということになろ

う。そうした図式では、本物とそのコピーという図式は維持されたまま

である。だが再生音楽によって実現されるのはたんなる色あせたコピー

ではなく、音楽を分析的に聴く可能性であり、また日常生括においてそ

の独自の背呆のうちで音楽を聴く可能性である。それはオリジナルな演

奏とは令く違った芸術経験であり、その意味でそこではオリジナルとコ

ピーとの関係はもはや成立しない。

(35) ［一般的に定式化するならば、複製技術は複製されたも

のを伝統の領域から引き離す。複製技術は複製を数多く作り出すことに

よって、複製されたものを一回かぎり出現させるのではなく、大量に出

現させる。そして複製技術は複製に、それぞれの状況のなかにいる受け

手の方へ近づいてゆく可能性を与えることによって、複製されたものを

アクチュアルにする。この二つの過程を通じて伝承されてきたものは激

しく震撼されることになりこのような伝統の震撼は人類の現任の危機

および再出発と表裏一体をなしている。 」(KZ353)

(36) ［だが、芸術の生産において真正さという基準が無効に

なる瞬間には、芸術の社会的機能全体が大きな変化を遂げてしまう。芸

術は儀式に基づくかわりに、必然的にある別の実践、すなわち政治に基

づくことになる。 」(KZ357)
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(37) この国の現実に当てはめて考える場合には．近代天皇制

がもっともこの事例としてふさわしい。宮内庁が天皇の蘊を調査するこ

とを許さないのは、神秘的色彩を帯びた隠蔽に支配がつねに結びついて

いる何よりの例証であろう。よく指摘されているとおり、昭和天皇とマッ

カーサーが並んで写っているあの有名な写真の破壊力は、こうした文脈

でよりよく理解できる。

(38) ベンヤミンは次のように言う。 「アレゴリー画家は、

『絵の背後に』潜む本質をあらわすのではない。アレゴリー画集におい

て表現されたもの密接に結びついている文字として、署名の文字として、

アレゴリー画家は表現されたものの本質を目の前に引きずり出す。 」こ

こで言われる「文字Jとは、失敗の歴史を担って散乱する様々な断片が

自らの 「理念」に対してその配硲のままにとりうる位阻関係により構成

されるものである。

(39) ペンヤミンは r写真小史』において．写真技術の担い手

であった市民階級が自らを写真のなかで「芸術化」し、そこにアウラを

捏造しようとしたことを反動として批判している。

(40) 「人間が機械装憧によって表象されることで、人間の自

己疎外はきわめて生産的に利用されることになった。」 (S2369)

(41) コミュニケーション技術の発達によるインタラクテイプ

アートもまた、こうした文脈の中で現在もてはやされている。だがコミュ

ニケーションそれ自体にはいかなる価値もない。それが意味あるものと

なるのは．むしろコミュニケーションではなく、異質なものを前提とし

た対話（ダイアローグ）によってであり、それを通じて自ら自身を貰<

技術的・管理的性格が不可能になる経験によってであろう。コミュニケー

ション自体はいくらでも管理の手段になりうるし、技術的世界の補完物・

装飾物に容易に成り下がる。最悪なのはヴィデオ・ゲームであり、そこ

では特定のコードヘの適応だけが柑互性として許可されている。現実に

対して正しく対応しそれを真に作り替えてゆく可能性を奪われた者たち

に、ゲームは管理された柑互性という慰めを提供する。管理された規則

内部でのインターアクションではなく、規則そのものを問い直しつくり

かえる能力が求められている。

(42) 『美の理論』の「現代芸術と..l業生産」 (AT56)「美的

合理性と批判J(AT58)などの段落を参照。

(43) 「白然の真理は、自然を生み出す理念の））と自己否定の

力とを持つ粕神にあって、粕神は自分を分割し否定しつつ、この分割と

否定を自分が作り出したものとしてさらに破棄し、そこに限界や制限を

感じるのではなく、自由な一般坪念の力によってこの他なるものと合一

します。この理念の力と無限の否定力が、精神の主体性の深い意味で

す。 」(VA128f)

(44) 「精神はいったんは有限な姿をとり、ついでそれを破梨

します。そういうかたちで、精神はその最涵の領域において、自分自身

を自分の知と意志の対象とします。絶対的なものが精神の対象となるの

は、精神が意識の段階にいたって、精神自身が、知るものとしてのキ．観

と知られるものとしての絶対的対象とにわかれるからです．以前の有限

な精神の立場からすれば、絶対的なものを自分と対吃する無限の客観と

して認識する粕神は、まさにそれゆえに、絶対的なものから区別される

有限なものと考えられる。しかし、もっと高度な哲学の目から見ると、

絶対精神が自分自身を明確に認識するために、内部に分裂を起こして．

有限な精神を作り出し、その中で自ら知の絶対的対象となるのです。か

くて、精神は精神の共同体のうちに生きる絶対の精神ー自己を認識しつ
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つ現実に存在する絶対の精神ーとなります。」 (VA130)

(45) ヘーゲルは、 「芸術は宗教及び哲学と共通の地平に並び

寸．ち、人間の最新の関心半であり、粕神の最大限の真理である神々しさ

を表現し、意識にもたらすものJ(VA20f)と述べる一方で、 「芸術が、

その内容からしても形式からしても、精神の真坪を意識にもたらす最尚

かつ絶対の方法ではないことを忘れてはなりません」 (VA23)と言ってい

る。むしろヘーゲルにとって芸術は，絶対粕神を感受させるものとして

はすでに過去のもの、乗り越えられたものであった。

(46) ヘーゲルにおける絶対粕神は、芸術自身のうちでも、物

質的・感覚的なものを低次なものとして、より高次な内面性や理性へと

展閲してゅ＜。ヘーゲルはこの展開を「芸術形式の理論」 (VA107)にお

いて詳論する。つまり、芸術の格形式のうちでもより感覚的なものとよ

り理性的なものが発展段附的に区別されるのである。理念に対して素材

が俊位する「象徴的芸術形式J(VA107)の段階の代表的な形式としての

建梁、 「占典的芸術形式」 (VA109)として「坪想塑」 (VA109)を構成す

る彫刻、素材に対して理念が優位する「ロマン的芸術形式」 (VAll1)と

しての絵画と音楽と詩（文学）である。この段附にあっては、素材が抽

象的な粕神を十分受け止めることができず、芸術の終わりとともに、共

同体という姿をとる絶対粕神の段陀、すなわち宗教の始まりを準備する

•ことになる。
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