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序　
芸術工学、もしくはデザインの起源は多くの場合工業

化に求められる。プロダクトかグラフィックかを問わ
ず、一方では機械による大量生産のひな型を人間の手が
造形することに、他方では機械的大工業の進展に伴う公
害や環境破壊、労働や人間性の疎外に対抗することに、
その歴史的な存在理由が求められてきたのである。だと
すれば、工業化を推進するにせよ、それを修正するにせ
よ、この両者の局面においてデザインが有効な技術であ
りえた理由は何であろうか。本論は、デザインが、一方
では機械論的な技術を支えるものとして、他方ではそれ
に対抗するものとして、いずれの場合にも有機的な制作
の論理に従うからであると考える。
とりわけ現代のデザイン思想においてその有機性は、

「人
ヒューマン

間」という謎めいた概念とともに語られる。「技術
の人間化」をはじめとして、人間中心デザイン、持続可
能性、SDGs、インクルージョンデザインなど、様々な
先端的トピックにおいて、人

ヒューマニズム

間主義は依然として中核的
な役割を果たしている。そしてそのような人間主義の延
長線上に、動植物や風景、記憶や死者、歴史、超越者と
いった、人間以外の存在者との関係、すなわち狭義の人
間主義を超える領域が位置づく。
　技術における有機性、もしくは人間主義とはいかなる
ものなのだろうか。または逆に技術における機械性、も
しくは非人間性とは正確には何を指しているのか。
ここでデザインの歴史記述は、あるいはルネサンス期

に成立した素
ディゼーニョ

描のうちに、あるいは工業化に対抗するポ
スト・ロマン主義のうちに、有機論や人間主義の起源を
求めがちである。たしかにデザインという言葉を依り代
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にしてその人間主義の起源を探ろうとすれば、ルネサン
ス以後の造形の歴史に注目せざるを得ない。だがひとた
びはデザインという言葉から離れて、広く人間主義、も
しくは技術という言葉に依拠して有機論の起源を探ると
き、その行き先はより古い時代にまで遡ることになる。
驚くべきことに、技術の人間化、もしくは人

ヒューマンセンタード

間中心デザ
インといったデザインに関する現代的着想のほぼ完全な
る対応物が古代ギリシアにおけるアテナイの哲学者たち
のうちに存在するのである。
なぜ古代ギリシアなのか、現代デザインを考察するの

になぜそこまで遡る必要があるのか、こうした問いかけ
には明瞭な答えを与えることができる。デザインは現代
において西洋思想の中核たる人

ヒューマ

間主
ニズ ム

義を最も先鋭な形で
代表する技術形態であり、その西洋人間主義はアテナイ
の哲学者たちから依然としてその思想的活力を汲み出し
続けているというのがその答えである。だがそれ以上
に、おそらくはデザインを有機性の観点から論じるいか
なる近現代の文献よりも、紀元前５世紀前後に成立した
古代ギリシア語のテクストの方が、この主題をより体系
的に、精緻かつ魅力的に論じているからである。デザイ
ンにおける人間主義が西洋文化のうちで育まれ、その規
範に立脚する以上は、古代における先行研究の達成水準
を少なくとも踏まえたうえで、その越し方行く末を論じ
る必要があると思われる。
　だが人間主義と言っても、それはむろん多義的であ
る。ルネサンス期、とりわけ 16 世紀のエラスムスにお
いてそれは、神に向き合う人間の不完全性を温かく、と
きにユーモラスに肯定することを意味した。また 18 世
紀のルソー以後においてそれは、法的権利を持たない存
在への人道的配慮のことを指していた。だが人間主義を
技術に限定して論じるとき、その人間主義にはやはり限
定された意味が付与される。それは機械性に対抗する有
機性というものである。
ここで有機性と機械性についての本論なりの定義を示

しておく。さしあたり本論が依拠するのは、アリストテ
レスが明瞭に定義した「自

ピュシス

然」と「技
テクネー

術」の区別であ
る。アリストテレスによれば、「自

ピュシス

然」とは、個物のう
ちに秘められた潜在的な可能性を実現するようにその個
物が自発的・自律的に展開する内発的な運動の原理であ
る

1

。これに対して「技
テクネー

術」とは、個物の外側から力が
加えられ、個物が強制的に加工・移動させられるような
外発的な運動の原理である

2

。本論はこの「自然」と「技
術」の定義に依拠するかたちで、前者の運動の論理を有

機的、後者の論理を機械的と定義する。
それゆえ有機的というのは花開く球根のように個物に

潜在している可能性が内側から開花するようにその個物
が自発的に運動する内発的な運動のあり方を指す。これ
に対して機械的というのは、ビリヤード台の上の球のよ
うに個物の内的本質とは無関係に外側から力が加えられ
てその個物が強制的に動かされるような外発的な運動の
ありようを指す。
　機械性に対抗する有機性というモティーフは、西洋の
みならず、現代の日本のデザインを考えるときにも主要
な論点となる。人間主義との強い関係をとって 1968 年
に設立されたのが、国立大学としては初めてのデザイン
系の単科大学、九州芸術工科大学（現在は九州大学大学
院芸術工学研究院・大学院芸術工学府・芸術工学部）で
あった。初代学長は小池新二であり、その手（当時は創
設準備室長）によると思われる設置時の大学案内（九州
芸術工科大学創設準備室：1968 年）には次のような文
言がある。

目的：科学および芸術を総合し、その全体的な
精神による高次のデザインを確立するため、こ
れに係る専門の学術を研究教育する

3

。

なにゆえに「科学と芸術の総合」なのか、「高次のデザ
イン」とは何かについて、引き続き「本学の使命」と題
された綱領的文言が詳細に説明していく。すなわち、
「近代の科学技術は、それぞれの分野の専門分化によっ
て、著しく進展し」たが、「それと同時に、時として『技
術』の独走におちいり、いわゆる人間疎外の現象が現わ
れていることもまた否定することはできない」。そのう
えで「『技術』をその本来あるべき位置に正しくすえ、
かつ、いかに機能させるかということは、技術を特色と
する現代文明最大の課題の一つである」と主張する。

1968 年と言えば、高度経済成長の弊害として公害が
発生し、また、東西冷戦を背景とした核兵器の開発競
争、ライン労働のような産業における人間疎外などが問
題化していた時期である。人間性を発展させるはずの技
術が人間から疎遠なものとなり、機械的に「独走」し、
有機的発展を望む人間性の障害となっている。こうした
危機意識が芸術工学の背景にあることをこの文章はまず
もって示している。そしてその状況を改善するために
もっとも重要となる理念が「技術の人間化」であるとさ
れる。
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技術の人間化とは、一つには、技術の発展自体
を人間的基準に立脚して進めることであり、二
つには、技術の発展を人類の福祉と人間生活の
いっそうの充実のために役立たせることである。
言い換えれば、技術の基盤であるところの「科
学」と、人間精神の最も自由な発現であるとこ
ろの「芸術」とを総合し、その全体的な精神に
よって、技術の進路を計画し、その機能を設計
する。すなわち、きわめて高次のデザインを確
立することである。

「人間的基準に立脚」という文言は、まさしく技術の
人間主義を指している。それを受けてこの綱領は「人類
の福祉と人間生活」の充実を挙げる。つまりこの文章
は、人間の 幸

ウェル・ビーイング

福 の観点から技術のあり方を再検討す
べきと主張しているのである。
またこれを実現するための「高次のデザイン」の確立

という言い方には、いうなれば低次のデザイン、つまり
現状のデザインに対する批判が含意されている。それ
は、現状の産業や資本にのみ奉仕するために製品を美的
に装飾したり、それによって生活者を無用な消費に駆り
立てたり、人間にとって何が真に必要なのかを自分の頭
で考えることなく、注文主や上司の要求に従ってただ手
を動かし、結果的に人間を不幸にするデザインのあり方
を指していると、さしあたり解釈できる。
これに対して、人間にとって真によいものとは何かを

根底から考えることにより、現代技術とそれを支える近
代科学の機械的なあり方に人間性の観点から介入してい
くことが「高次のデザイン」だと考えられる。その鍵は
「芸術」だと名指されているが、後続する文章を読めば、
それはむろん狭い意味での高級芸術や造形芸術だけでは
なく、広い意味での人

リベラル・アーツ

文諸科学、つまり目的に拘束され
ない有機的な探究の論理を指していることがわかる。
だとすれば、ここでいう両者の「総合」とは、「独走」

する科学技術の機械論的な自動運動を「人間精神の発現」
としての有機的原理によって統御すると同時に、機械論
の外在的・偶然的性質によって有機論を開き、より包括
的な有機性を展望するという、相互的関係を意味するこ
とになろう。有機性と機械性とが相互に刺激しあうこと
によって、技術連関のうちに生きる人間―利用者だけで
はなく制作者―の魂もまた、機械的な自動運動に従属す
る他律的なありかたから身をもぎ離し、さらによく、さ

らに豊かに展開することができる。だとすればそのとき、
20 世紀に展望された芸術工学、現代デザインの理念は、
それとまったく同じものを古代ギリシアの様々な文献の
うちに見出すことになる。しかもより精緻で、体系化さ
れ、考え抜かれたかたちにおいてそうなのである。
ここで先行研究との関連で本論の学術的な位置を示し

ておきたい。まず、哲学的文献を引用する形で近代デザ
インや近代科学技術を批判的に論じるデザイン学や技術
論の蓄積がある。存在論的デザインの主張によって知ら
れる気鋭のデザイン学者がデザイン哲学の基本的文献を
収集した論文集

4

には、ミメーシス論の観点からプラト
ンの『国家』が、理論、実践、制作の観点からアリスト
テレスの『ニコマコス倫理学』が採録されており、英語
圏のデザイン学にとって古代ギリシア哲学がその射程に
入っていることがうかがえる。とりわけ存在論的デザイ
ンに関する近年の研究動向など、ハイデガーの存在論を
ハブとしながら、古代ギリシアの技術論や制作論にアプ
ローチする多くの研究がある

5

。また「製品の魂」や「デ
ザインのテロス」といった概念を軸としつつ、持続可能
性の観点から近代デザインの思考類型を批判する論理と
して古代ギリシア思想に関心を寄せる論考もある

6

。
　とはいえ、これらのデザイン学や技術論における議論
は、近代デザインの現状を批判的にとらえ、それを超克
する手がかりとして前近代思想に依拠する構えを取って
いる。これに対して古代ギリシアの技術思想を近代デザ
インの可能性の中心として探究する研究もある。たとえ
ばWangの研究は、アリストテレスのファンタシア論に
基づいてデザインの想像力、創造性のありかを論じる

7

。
　本論の目的・学術的新規性は、後者の方向性を引き継
ぎ、芸術工学、もしくは近代デザインを構成する中核的
概念そのものが人間主義的制作論として古代ギリシアの
文献のうちですでに形成されていたことを示すことにあ
る。技術批判、設計、教育、作品批評（以上プラトン）、
機能、価値、制作、社会性（以上アリストテレス）など、
現代のデザイン論が依拠する有機的制作の論理を古代の
技術論のうちに探求し、それを人間主義的な技術論とし
て描き出すところに本研究の特色がある。

一、 技術における人間主義

人間の賢さ

プラトンは、技術における人間主義の原型を『ソクラ
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テスの弁明』のうちに書き記している。ソクラテスはデ
ルフォイの巫女から「私以上の賢者は一人もいない」と
いう神託を伝え聞く。そんなはずはないと思ったソクラ
テスは、賢者と思われる政治家や詩人を訪ねたのち、最
後に職人 χειροτέχνης を訪問する。ソクラテスの「無
知の知」が語られる有名な箇所である。

私がそうしたのは、私自身はいわば何事をも知
らないと私が自覚していたのに、これに反して
彼らは多くの精妙な事柄を知っていることが判
明するだろうと私が信じていたからである。そ
のとおりこれに関して私は誤ることはなかった。
彼らは実際私の知らぬことを知っており、そうし
たしかたで彼らは私よりも賢かった。とはいえ、
アテナイ人諸君、私には、これらのよき職人た
ちもまた詩人と同様の誤りに陥っているように
思われたのである。自分の技をうまくこなせる
がゆえに、もっとも大切な別の事柄に関しても
自分はきわめて賢いと誰もが思い込んでいたの
であって、しかも彼らのこの愚かさがかの賢さ
を曇らせていたのである。そこで私は神託の名
において自問した。彼らの賢明さにおいて賢く
あり、かつ彼らの愚昧さにおいて愚かであり、
この二つを彼らのように併せ持つのと、今のま
まの自分であるのと、私はどちらを選ぶべきで
あるかと。私自身と神託とに対して、今のまま
の自分である方が私にはよい、と私は答えた

8

。 
(Apology, 22d-e)

たしかに物を作るための「精妙」な知識についてソク
ラテスは職人たちに及ぶところはない。だが職人たち
は、「自分の技をうまくこなせるがゆえに、もっとも大
切な別の事柄に関しても自分はきわめて賢いと誰もが思
い込んでいた」とソクラテスはいう。その「大切な別の
事柄」とは何であろうか。それは、自分が作っている制
作物が人間にとっていかなる意味でよい、もしくは美し
いと言えるのか、その倫理的・美的理由に関わるもので
ある。
あるものがよい、もしくは美しいのはあくまでそれに

関わる人間にとってのことである。しかしながら職人た
ちが長けているのは、物作りを上手くこなしていく「精
妙な」技術知、つまり物の知の方である。これに対して
ソクラテスが備えているのは人間の知、すなわち「人間

の賢さ ἀνθρωπίνη σοφία」（Apology, 23a）である。
では「人間の賢さ」とは何だろうか。ここでソクラテ

スが備えている知
ソフィア

は肯定的なものではない。というのも
彼はその知については「何も知らない」というのである
から。かの「人

アントローピネー

間の」というギリシア語の属格表現は多
義的である。というのもそれは人間についての` ` ` ` 「哲学知
σοφία」であると同時に、人間による` ` それをも意味する
からである。ソクラテスは不完全な人間である。それゆ
えその不完全な人間によっては、人間についても何も知
られない。すなわち人間は、まったくもって賢くはない
のであり、そのことを少なくともソクラテスはわきまえ
知っている。人間の不完全性に関するこの「無知の知」
こそが、彼の言う「哲学知」であり、かつそれを備えて
いることが「人間の賢さ」なのである。
これに対して職人たちは、自分の技をうまくこなせる

がゆえに、「もっとも大切な別の事柄」に関しても自分
は知っていると思い込んでいる。ソクラテスのこの言葉
もまた技術の本質に関する多くの含蓄を含んでいる。す
なわち技術者は自分がうまく対象を操作しうる能力や実
績のゆえに、それが同時に人間にとって無条件によいも
のであると考えがちになるとソクラテスは言うのであ
る。専門的技術知という点では「彼らの賢明さにおいて
賢くあり」とソクラテスは皮肉を込めて言う。つまり、
人間についても見通しているというほどに彼らは “ 賢
い ” というのである。だがそれは愚昧さそのものであ
る。「彼らの賢明さにおいて賢くあり、かつ彼らの愚昧
さにおいて愚かであり、この二つを彼らのように併せ持
つ」、そうしたいわば技術に関する根源的錯誤をソクラ
テスはここで指摘している。
困難を乗り越え、仕上げ、達成したという能力感情と

自尊心、作業が順調にはかどっているリズム感覚、そう
したものによって技術者たちは自分が手掛けているもの
をよいものだと思い込んでしまう。逆にそう思わなけれ
ば職人たちがリズミカルに仕事をこなしゆくことはでき
ない。技術、もしくは技術者の自己正当化はこのように
いわば回避困難なかたちで生じてくる。
ここでは目的と手段の取り違えが生じ、それは職人た

ちが自称する「賢さ」、すなわちその技術知までをも曇
らせてしまうとソクラテスは言う。技術が進歩する根源
的動機は人間の状態をよりよいものにしたいという熱意
にあろう。だが、かの錯誤によって人間にとっての「よ
さ」が問われなくなるとき、技術は表面的なスペック、
確実性や精度の点では進展するとしても、人間生活をよ
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りよいものにする根源的なイノベーションの力を鈍らせ
ていく。だとすればここで人間知、すなわち倫理学は技
術の進歩の必要条件となる。
にもかかわらず技術は、かの錯誤とともに自己目的化

し、善美の根本的評価を離れてただ機械的に「独走」す
る。それはまるで頭を失ったままのたうち回るタコの足
のようである。だがいつしか、反射的で機械的な足の動
きを見慣れるうちに、タコの魂がそう望んでいるのだと
ひとは思うようになっていく。足の方から、つまり技術
がすでに達成してきた実績の方から、その実績にかなう
ように人間の本質を規定するようになってしまう。都市
を計画する技術はそれに従う人間像を、武器と戦争の技
術はそれに従事する人間のイメージを、人間の自然、そ
の本質だとみなすようになる。
それならば職人たちはどうすればよいというのだ。

哲学者ソクラテスに人間知の教えを請えばよいのだろ
うか。だがソクラテスは人間について何も知らないと
言う。ソクラテスがなすことができるのは、人間とは何
か、自らの技術が真に人間のためになるとなぜ言えるの
か、それはそもそも美しいといえることなのかをつねに
問い返すよう技術者に促すことのみである。機械性を統
御すべき有機性はいわば不可視な白い空隙として可視的
な黒い機械性に縁どられている。それゆえに、無知を標
榜する空隙、すなわちソクラテスという穴と対話するこ
とで、技術者は自分自身の魂の内側に存するその白い
キャンバスに自分なりの図柄を描いてゆかなければなら
ない。ソクラテスの人間主義はこのように、人間の本質
が不明であり不知であることをもって主張される。これ
を否定的人間主義と呼ぶことができる。技術の目的部分
には白い焦点がいつも口を開けていて、根拠不在のただ
なかに技術はつねに中吊りにされている。むしろその白
い穴は、根拠なく展開する技術連関のただなかにおい
て、それに意味を与え、修正と矯正を要求する洞穴であ
り、〈本当にそれでよいのか〉という謎の呼びかけとし
て機能するのである。ソクラテス自身、こうした自分の
魂の内奥から発してくるダイモーンの声を聞き取り、独
自の探求を開始したのであった。このようにして技術者
は同時に哲学者となる。
これに対してかの穴の存在を忘れ、技術知をもって人

間知を定義するときには、技術者はいま眼前に存在する
上司や研究室の方針、すでに投資して稼働している実験
機械、利益や達成の見込みといった手段連関にからめと
られ、そこから逆に自己の目的を定義して、人間という

不可知の白い穴を黒く平らに埋め立ててしまう。これこ
そが技術の持つ最も不気味な平坦性である。人間の本質
やその自然をすでに既知のものとして前提するこうした
あり方を肯定的な人間主義と呼ぶことができる。このよ
うな肯定性・実定性は、技術の傲慢、その「愚昧さ」の
条件となり、それはソクラテスによって「人間を超えた
賢さ」と皮肉を込めて呼ばれる。というのもそれは謎と
しての「人間」を追放し、細部とスペック、物量と規模
における拡張を自己目的的に追求する「賢さ」だからで
ある。さしあたりここに「技術の独走」ないしはそれに
よる人間の「疎外」の論理的原因を見出せる。
しかしながら以上のようなソクラテスの物言いは、哲

学的に思考する者が何らかの意味で技術者であらざるを
えない必然をも示唆している。なぜなら人間の本質が不
明でありそれについては「無知」である以上、ひとは自
己反省の足掛かりを技術知の現場に求めるしかないから
である。それは哲学者が実際に職人作業に従事するとい
うのではなく、技術の現場を観察し、手を動かす技術者
と交わり、利用者や批評者として技術を内側から経験す
るということであり、技術のありかたへの違和感や反省
のただなかに思考の場所を定めることを意味するのであ
る。職人に対して哲学者を上位におくギリシア以来の西
洋の伝統に抗して、ひとりの人格の中に位置づく二つの
人格として両者は対話し続けることになる。そのような
二つの人格役割が同時に、もしくは交互に機能しうるあ
り方として、デザイン、もしくはデザイナーをさしあた
り規定することができる。

低次のデザイン

ソクラテスは哲学を欠いた職人たちを軽蔑したが、こ
れはソクラテスだけのことではなかった。古代ギリシア
において、ひいては西洋文化全般において職人や工芸の
地位は低いままに留め置かれていた。機械的な技術は人
文的な教養に比して第二級のものとされ、それが「専
門」であるという理由で近代に至ってもなお、神学・哲
学・法学を中心とした大学から排除されてきた。機械的
な技術とそれに携わる者たちが知的にも、道徳的にも、
かつ美的にも一段と低い存在だと誤って見なされるその
典型はすでに神話のうちに見出される。
鍛冶と工芸の神であるヘパイストスは自らの工房で

様々な道具をこしらえることを生業とする。ゼウスの妻
で結婚の神とされるヘラは、ゼウスと交わることなくヘ
パイストスを生む

9

が、ホメロスの『イーリアス』によ
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れば、両足に障害があるという理由で天から海に彼を投
げ捨ててしまう

10

。
しかしなにゆえに工芸の神ヘパイストスは血縁におい

てゼウスから隔てられ、さらに生まれながらの障害を持
つ身として神話に描かれなければならなかったか。考え
てみるにそれは工芸が生命の必要に拘束されていたため
であったといえる。生命の必要を満たすことは、死すべ
き存在としての人間にふさわしく、生命から自由である
はずの神々にはふさわしくない。その点でヘパイストス
の製作物のうちには不純なもの、つまり実用性が混入し
ており、したがってそれは神の属性たる善美の障害とな
るのである。いうまでもなくこのような障害観は今日で
は到底受け入れられるものではない。
とはいえ神々といえども武具や道具は必要である。ヘ

パイストスはゼウスから様々な用事を言いつかり、彼の
ために様々な実用道具を拵える使用人のように扱われ
る。それゆえヘパイストスはオリュンポスの神々の一員
であるとしても、つねに第二級のもの、歪んだものとし
て表象される。
神話が説くところによれば、工芸という歪みはヘパイ

ストス自身の容姿や性格にも及んでいる。オリュンポス
の神々の多くが容姿端麗とされるのに対し、彼はそうで
はない。しかもそうした自分の姿に劣等感を持ち、恨み
深く、それゆえにこそ美に強烈な憧れを抱く存在として
古代の文献に彼は描かれるのである。
ギリシア神話はローマの著作家の手によってラテン語

に翻訳され、ローマ神話の中に組み込まれていく。紀元
前 64 年ごろに生まれたラテン語の著作家ヒュギーヌス
は、ヘパイストスがかつて自分を虐待した実母ヘラを、
美的に粉飾された機械、すなわち宝石をちりばめた黄金
の仕掛け椅子に誘い込み、拘束する話を伝える

11

。
プラトンによればひとが美の有機性に憧れてそれに魅

惑されるのは、現状の生活を営むための必要、つまり生
命の機械性から解き放たれるためである。だがその椅子
の本質は機械仕掛けの拘束具である。ここにはのちに
一九世紀において応用芸術と呼ばれるデザインの類型と
同様のものが見出される。イギリスのヴィクトリア朝期
の消費者たちが、製品を装飾する応用美術の絢爛さに魅
惑され、結局は資本主義と帝国主義の手中に陥っていく
ように、古代ギリシアの物語においても神々は美に誘わ
れ、欺かれて、必然性の手に落ちるのである。
ヘパイストスはヘラを解放する条件として、美の神ア

フロディテとの結婚をゼウスに要求する。ゼウスはこの

要求に応じ、ヘパイストスはアフロディテと婚姻生活を
始める。しかしそれは長くは続かない。周知のように、
美の化身アフロディテは容姿端麗とは言い難い夫との生
活に飽き足らず、夫の留守中に戦争の神アレスを夫婦の
寝台に引き入れて恋仲となる。ホメロスの『オデュッセ
イア』は、楽人デモドコスがオデュッセウスに次のよう
に歌った様子を伝えている。

ヘパイストスは、ひどく胸が潰れるこの話を耳
にして、恐るべき企みを胸中に抱きつつ、ひと
り鍛冶場へ歩み入り、床に巨大な金床据え付け
て、恋人たちがその場で身動きできぬよう、断
つも抜けるもかなわぬ鎖を鍛造した。鎖の網は
蜘蛛の糸のごとくにか細く、恵みを受けた神と
いえども誰も見分けができぬほど、念入り細工
の極みにあったのだ

12

。(Odyssey, 8 -270)

工芸の神ヘパイストスとの生活が示唆しているのは利
便、安全、体制、そして単調な反復である。これに対し
て戦争の神アレスがアフロディテに提示するのは美貌と
官能、ならびに背徳のスリルである。ホメロスは美の神
を、安全と退屈ではなく危険とスリルの方に赴く存在と
して描き出す。密通を知ったヘパイストスは、美と破壊
が融合する頂点、生の自由の極点を機械の手で捕捉し、
神々の眼前に晒し、そのうえで決定的な言葉を吐く。

二人の閨の熱さがすぐ冷めるとて、
この恥知らずの女の代わりに父が手に入れた、
婚姻の贈物をそっくりそのまま返すまで、
網と鎖が二人をしっかと掴まえ離しはしない、
その娘は美しくはあるが、自らを抑え得な
かったのだから。(Odyssey, 8 -317)

美が自律的に己れを形象化できないなら、機械が外から
型に嵌めるしかないとヘパイストスは考える。婚姻とは
まさにそのような拘束であり、その拘束をもたらしたの
は、娘の所有者である父親との取引、すなわち美と実用
物との交換である。このようにヘパイストスは有機性と
機械性を引き換えにし、そうすることで両者を混ぜ合わ
せてしまう。
アポロドーロスによれば、ヘラは男と交わることなく

ヘパイストスを生んだとされる
13

。その理由として、ゼ
ウスがヘラと交わることなく自分の頭部からアテナを
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直接誕生させたのをヘラが見たためと伝える記述もあ
る

14

。これに従うなら、競技と卓越の女神アテナはまさ
に全能の神ゼウスの頭脳を引き継ぐ存在であり、それと
対照をなすのがヘパイストスということになる。そして
アポロドーロスが伝えるところによれば、アフロディテ
に去られたヘパイストスは、その傷を癒すため眼前のア
テナに欲情する。

アテナは武器を調えるためヘパイストスを訪れ
た。だがアフロディテに去られたヘパイストス
は、アテナに欲望を抱いて彼女を押し倒そうと
した。アテナは逃げようとした。彼は何として
でも彼女に縋りつき（というのも彼の足には障
害があったから）、彼女と交わろうとした。ア
テナは身持ちが固くしかも処女であったので彼
に応じなかった。それで彼は彼女の脚に子種を
播いた。アテナは嫌悪して毛でこれをふき取り、
地に投げた

15

。

アテナはヘパイストスの工房を自分の装備品のために
訪れる。ヘパイストスはこれに対してアテナに美を見出
し追跡する。アテナが交わりを知らない純粋性を保つの
に対して、ヘパイストスは業務とエロスを混ぜ合わせ
る。襲い掛かる生物の欲求から卓越の神アテナは必死に
逃れようとする。だが逃げ切れぬその脚は機械男の下半
身に汚されてしまう。オリュンポスの神々の最高位に位
置するのは、アフロディテやアテナのみならず、月と狩
りの神アルテミス、文芸と音楽の神アポロンといった、
生活から無縁で純粋な神々である。こうした第一級の
神々の高さに比して、ヘパイストスがかくも惨めに低く
描かれていることのうちには、労働、および工房と職工
に対するギリシアの侮蔑が表現されている。自由である
べき有機性のうちへと、自由を拘束する機械性を混ぜて
くることへの西洋文化に独特の嫌悪がそこに表出してい
るのである。
古代の神話とそれを語る詩人の筆には、家父長的支配

の影が色濃く差しており、女性を贈与物で獲得する習慣
や婚姻制度に則った女性の評価など、今日では受け入れ
がたい当時の価値観が反映している。そうした当時の価
値観に則って職人と工作が同時に低く位置づけられてい
るのである。今日のデザインは、西洋文化の価値観に立
脚しながらも、工芸への侮蔑的な価値評価をいかに克服
し、「つくること」をいかに高貴に定義するかに心を砕

いてきた。われわれはその出発点を、職人技術に対する
ソクラテスの批判、および神話における工作者表象のう
ちにまずは確認することができる。

二、 設計という観念論

観念論とは何か

近代デザインの起源を工業化に見る古典的なデザイン
史は次のように記述する。

工業ということで理解して欲しいのは、同一の
製品を大量に生産するという意味であり、デザ
イナーということで私が意味するのは、実用品
を考案しその図案を描く人のことである。（略）
自分で考案や作図したものをそのデザイナーが
みずから製作するやたちまち、彼はデザイナー
であることを止めるのである

16

。

設計者と労働者の分業を前提とするこうした記述に現
れているのは、人工物にその存在を与えるのは物質では
なくその観念、アイデアだとする思想である。労働者と
機械はたんにそのアイデアの鋳型に従って物質をかたど
るにすぎず、製品の根拠となり、それを実在させている
究極の原因はデザイナーの思考であり、それが抱く観念
である。このように、実在の根拠を観

イ デ ア

念のうちに見出
し、物質や素材をたんに無内容な下地のようなものだと
みなす哲学的立場を「観念論 Idealism 」と呼ぶ。
観念論の思想史的起源はむろんプラトンである。彼は

ソクラテスの弟子であり、ソクラテスの対話を書物に書
き留めた人物である。プラトンによれば真に実在するの
は、感覚（五感）によって感受される素材ではなく、知
性のうちに前もって存在するイデア（アイデア・観念）
である。それゆえイデア論においては、観念こそが真の
実在者であり、通常我々が実在すると思いなしているか
たちあるモノは素材の上にその観念が投射された映像、
すなわちイデアの影でしかない。
これを説明するために独自の例を考えてみよう。「お

にぎり」という観念と、目に見えて食べることができる
実物のおにぎりのどちらが実在的かと問われれば、腹を
空かせた多くの人が躊躇なく後者を選ぶはずだ。だがプ
ラトンはそうは考えない。たとえば目の前におにぎりが
見えているが、この場合それが〈おにぎり〉として実在
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しえているのは、「おにぎり」という観念があるからで
ある。もしその観念がなければ、目の前の「もの」は「お
にぎり」としてそこに実在することはない。それどころ
か別の何かから区切られた「もの」として存在すること
もないだろう。したがって一切のイデアなき素材は、あ
たかもマーブリングのように明暗が蠢く渦、境界なき下
地でしかないことになる。いやこの場合でも、「境界」
とか「マーブリング」とか、「何か」という観念を用い
ている以上、すべてのそうしたイデアを取り去った後で
は、そこに残されるのはもう何とも言いようのないほど
に無差別に感覚されたもの、いうなれば物質としてのス
クリーンのみである。プラトンは『国家』においてソク
ラテスの口吻を借りて次のように述べている。

目の中にたしかに何かが現れており、それを保
持する者がそれを用いようとしても、そしてそ
のものには色彩があるとしても、しかし、そ
れ自身に向かって生み出されたところの第三
の類がそこに並び立つことがなければ ἐὰν μὴ 

παραγένηται γένος τρίτον ἰδίᾳ ἐπ᾽ αὐτὸ τοῦτο 

πεφυκός、君も知っているように、視覚は何も
のも見ないだろうし、さまざまの色彩も見られ
ないままだろう。―あなたがおっしゃっている
ところのものとは何でしょうか？と彼は言った
―君が光と呼んでいるものだ、と私は言った

17

。
(Republic, 507d-e)

　見えるものとしての映像と見るものとしての感覚だけ
では、いまそこに現れているものが何であるかはわから
ないままである。したがって色は特定の色として、つま
り一個の客体としてそこにあるのではない。それはたと
えば「赤」とか「黄色」といった観念とともに、はじめ
てその色として存在する。うごめくイメージの傍らにイ
デアがあるとき、その流動するイメージは「何か」の流
動としてはじめて見えるものとなる。つまりこの「第三
の類」としてのイデアがあることによって何かが見える
ようになるのであり、だからイデアとは〈もの〉をそれ
として見えるようにさせる「光」だとプラトンは言う。
その「第三の類」は、何かに仲介されることなく、まさ
に観念「それ自身に向かって生み出された」ものであ
り、それゆえ独立した実体である。この引用箇所以外で
も、プラトンはたとえば『パイドン』において、「等し
いもの」という観念を例にしてそれを説明している。昨

日の私と今日の私のように、我々が見たり聞いたり触れ
たりする感覚世界にあるものは、それがどれほど似てい
たとしても厳密には同じものではない。にもかかわらず
それを同じ人物だというとすれば、我々は実際には異な
る感覚イメージに対して、すでに先んじて知っていた
「等しいもの」というイデアを「第三項」として関与さ
せて、その「等しいもの」を見ているのである

18

。
このように観念こそが実在の根拠となるという思考

は、そのまま先のペヴスナーによる近代デザインの定
義に当てはまる。デザインされた制作物があると言わ
れるときのその根拠（存在根拠）は、目で見て触れるそ
の物質性、その感覚性にあるのではない。それは制作に
先立ってデザイナーに抱かれた観

イデア

念たちの連なり、すな
わち設計・計画のうちにある。その観念が傍らに並び立
つことによってはじめて、物は物となり、あるものとし
て見えるようになり、何かとして存在し、機能するよう
になる。そしてその観念に従って作業する職人・工場労
働者はそのかぎりでデザイナーの影なのであり、ペヴス
ナーによればデザイナーがその暗部に手を染めるとき、
それはもはやデザイナーとは呼ばれないのである。

設計を設計する

プラトンは『国家』において制作における観念論を次
のように定式化している。

たしかに職人というものは、イデアの方を眺めや
りながら二つの家具のそれぞれを、つまりある
場合にはソファーを、別の場合には机を制作し、
それらをわれわれは使用するのである、ほかの
ものも同様である、というように言われている
のではなかったかね。というのも、どのような
職

デーミウールゴイ

人 といえども、いかなるイデアそれ自体を
も拵

デーミウールゲイン

えあげたりはしないのはたしかだからね。 
(Republic, 596b)

まずソファーを作ろうとする職人は、「ソファー」と
いう既存のイデア、すなわち近代デザインの用語法に従
えばコンセプトから出発し、その概念にふさわしいかた
ち＝イメージを構想する。そしてそのうえでそのかたち
を設計図案として起こし、それを素材のうちに実際に作
り込み製品を仕上げる。だからこそ同じ職人でも「眺め
や」るイデアが異なれば別の製品が出来上がるのであ
る。プラトンはこの工程を「制作 ποιεῖν 」と呼んでい
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る。このように古代においては、最上層のイデアそれ自
体は職人作業の枠外にあり、不可触な前提、いわばア
プリオリな自然として職人に与えられる。これに対して
ペヴスナーの言うように工業化以後の近代においては、
デザインがコンセプトの立案と設計を担当する。デザイ
ナーは古代においてはアプリオリな自然であった領域を
担う。いうなればデザイナーは真

イ デ ア

の実在物を「拵えあげ
る」イデア職人なのである。
とはいえここで注目すべきは、古代と近代のその相違

ではない。むしろいずれの時代の制作にもソクラテスの
いうかの職人批判が妥当するということである。たとえ
ば「机」という既存のイデアに従って机の要求条件を満
たすような製品を腕のよい職人が首尾よく作り上げたと
しても、しかしそれだけでは、なにゆえにその「机」が
その状況において人間の状況をよりよいものにするとい
えるのか、自分が制作しようとしている当の机がそもそ
も人間にとってどのような意味を持つのかという、その
制作目的についての是非判断がなされたわけではない。
現代においては、効率性や安全性、信頼性や耐久性、

使いやすさという点では優れた工業製品が大量にあふれ
ている。たんに性能的に優れた製品でも、その製品を製
造し所有し使用することがなにゆえに人間にとってよい
のかが説明できなければ、その製品を本当の意味で「よ
い」ということはできない。これについてプラトンは次
のように言う。

何かを得ているとしてもそこによ
ア ガ ト ン

いものがなけ
れば、それが何の役に立つのかとは君は思わない
かね。もしくはありとあらゆるものを得ているこ
とを得るとしても、まさにその得ていることが
まるでよろしくないとすれば、同じことになる
とは思わないかね。あるいはよいこと以外のす
べての事柄に気

フ ロ ネ イ ン

を使っていながらも、美しいも
のにもよいものにもそうしていないとしたら？ 
(Republic, 505a -b)

プラトンの思想に従えば、すべての人工物は二つの意
味を持つことになる。それは一つには、その製品が〈何
であるか〉を示す文字通りの意味、すなわちそれが机で
あるとか家であるといった即物的な意

イデア

味である。もう一
つは、その即物的な意味が人間の魂や人生にとってどの
ような価値を持つのかという倫理的な意

イデア

味である。この
第二の意味、すなわち倫理的な意味が判然としないと、

人工物にあふれる世界の中で、一つ一つのモノの意味は
明瞭でも、しかしその人工物の価値、ひいてはそれと交
渉する人生が総体として意味不明となるという、まさに
技術的世界における「人間疎外」の状態が生まれてしま
う。プラトンの言う、「得ていることを得ているとして
も、それがまるでよろしくない」というのは、まさにこ
の状況を指している。
デザインはそれぞれの製品がそれ自体としてどのよう

な機能を実現するかを問う。そこにデザイナーは「気を
使う」。これに対して、精密に確実動作する製品、多大
な国家予算を用いて運用される制度、人々を楽しませる
ように設計された出来事に対して、はたしてそれに一体
何の意味があるのかと改めて疑問視することは価値にか
かわる問いであり、その問いを問うデザインこそが「高
次のデザイン」なのであった。高次のデザインは、個別
の製品を設計し製造する制作に対して、その設計・製造
そのものを、それは果たして人間の魂をよくするのかと
いう善美の観点から問い直し、それら個別の制作自体を
その倫理的観点から再組織化する役割を果たす。そのか
ぎりでその設計は〈設計の設計〉とでもいうべきであ
り、そのデザインは〈デザインのデザイン〉ともいうべ
きものとなる。
　その高次のデザインを遂行する究極の主体は誰であろ
うか。近代においてそれは高次のデザイナーであるのだ
ろう。だが古代においてそれは人ではない。プラトンに
よればそれは「善のイデア」である。善のイデアとは、
「机」とか「家」といった個別のイデアに対して、その
即物的意味を倫理的価値の点から再評価するより高次の
イデアであり、したがってイデアのイデアと呼ばれる。
プラトンの言葉は次のとおりである。

というのも、何を差し置いても学ぶべきものは善
のイデア ἡ τοῦ ἀγαθοῦ ἰδέαであり、それを用い
ることで正しきこともそのほかのことも、役に
立ち、恵みをもたらすと君は聞いているだろう。 
(Republic, 505a)

「用いる」、「役に立つ」、「恵みをもたらす」など、
この引用で何度も登場するのは実用の比喩である。むろ
んこの実用の比喩は技術と深い関係を持っている。なぜ
なら、製品を取扱説明書の通りに「正しく」使用するこ
とと、そもそもその正確な使用をさらに「正しく」活用
し、社会と人生の「正しさ」を実現するためにいかに使
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いこなすかとは別の次元に属するからである。たとえば
この机はその上に何かを載せたり、そのうえで作業でき
る道具であるだけではなく、それを用いて素晴らしい作
品を仕上げたり、人を教育したりするために活用すべき
ものである。前者は前もって想定され、製品にすでに作
りこまれた過去に関わり、後者はその活用可能性、つま
り未来に関わる。だとすれば、すでに存在するモノに未
来の可能性（べき、できる）を与えるものこそが善のイ
デアである。それゆえ製品の使用とそのデザインはいつ
も未来に開かれており、決して完成に至ることがない。
ここでいう「善」とは、人間の魂を最高の状態へと高

めることを意味しており、したがってそのうちには美の
要求も含むことになる。〈よいもの〉と〈うるわしいも
の〉との関係はプラトンにおいては必ずしも明確ではな
いが、しかしながら善美は技術や使用の最高目標として
設定されており、それとの関係の中で製品はその意味と
可能性を展開するのである。こうした統合性・完全性の
観点から見るならば、ある事物が真に活用されること
と、それを真に知ることとは等価となる。たとえある製
品をその説明書通りに使えたとしても、その製品の可能
性も含めてそのすべてを知ったことにはならない。制作
を通じた知識にも、その使用と同様、つねに二つの次元
が存在する。これはデザインの認識論にとって決定的に
重要な論点となるだろう。
善のイデアは、個別のイデアにその存在理由を与える

ものであるから、すべてのイデアよりも高い実在性をも
ち、それらの最上位に位置する。このことを『国家』
においてプラトンは太陽の比喩を用いて説明している
（Republic, 508b -c）。プラトンは、あるものが見える
ようになるにはイメージと目（感覚）だけでは不十分で
あると言った。そこには、見えている映像が「何である
か」を示す観

イデア

念が必要不可欠なのであった。先の引用で
プラトンはそれを「第三の類」と呼び、それを光に喩え
ていた。個々のイデアが光であるとするならば、その光
源は太陽であり、それこそが善のイデアに比肩されると
プラトンは言う。善のイデアは様々な光を地上に振り撒
く。その善美な光源を把握するのは感性的な知覚ではな
い（なぜなら太陽を見る目は潰れてしまうだろう）。そ
れは対話を通じた知性による理解である。
プラトンによればふつうの人々は、光によって照らさ

れる地上の事物には関心を寄せるとしても、その物事を
可能にしている光、ひいてはその光源、すなわち太陽を
振り返って見返すことはめったにないという。だからこ

そ人々は、自分が価値あると思い込むその事物の方に気
をやるばかりで、それを価値づけている理由、つまり価
値の源泉には気を配らない。「われわれはこの善のイデ
アを十分に知ってはいない」(Republic, 505a) 。だとす
れば人々の視線を地上の製品、つまりイデアの影から光
としてのイデアへと、ひいてはそのイデアの源泉として
の太陽そのものへと対話を通じて向け直させる「教

パイデイア

育」
が高次のデザインの仕事になるはずである。高次のデザ
インがその地位を保とうすれば、価値とは何かを問う不
断の教育的営為を欠くことができないのである。

作り手の魂なるもの

何かを制作しようとする人は、その目的とする制作物
の観

イデア

念だけではなく、それが同時にいかなる意味におい
て人間にとってよいのか、それはいかなる意味で価値を
持つのかの観

イデア

念を同時に探求しなくてはならない。これ
がソクラテス＝プラトンにおける技術の人間主義の基本
テーゼである。そしてその〈よさ〉というのは、たんに
客観的な性能、そのスペックによって測られるのではな
い。その善美は客観の側というよりはむしろ制作者や使
用者の側に、つまり人間の魂に向かって探求すべきもの
だとプラトンは主張する。技術はそれに携わる人間の精
神、すなわちその魂の奥底と響きあうものであり、魂を
よく、かつ、うるわしく導くものでなければならない。
そのかぎりで技術とは有機的なもの、つまり内発的・自
発的なものである。
「三角形」や「等しいもの」という観念は、人から聞

いたり、経験―「可視界」(Republic, 509d)―から学ん
だりしたわけではないとプラトンは『メノン』において
主張する。これを説明するのにたとえば幾何学の授業で
教師が生徒に三角形を教える場面を独自に考えてみよ
う。教師が黒板に定規で三角形の図を描いてこれが三角
形だと教える。しかしその黒板に書かれた三角の図は
様々な誤差や歪み、線の太さを持っているから、幾何学
的な意味での三角形ではなく、観念としての三角形に似
たものでしかない。また教師が発する「三角形」という
音声もまた、むろん三角形の観念そのものではない。だ
とすれば生徒はいかなる状況においても教師からその観
念を取り入れたのではない。むしろ教師の音声や黒板の
図形をきっかけとして、そこに「三角形」という観念を
生徒が見出したから、それら音声や図形は「三角形」と
いう観念とともに生徒に受容されたのである。とすれば
生徒は「第三の類」としてのその観念を授業の前にすで
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に知っていたということになる。これがプラトンの立論
である。
イデアが後天的に学習されたのではないとすれば、そ

れは生まれながらに魂に備え付けられていたとしか考え
るほかなく、ひとは何かをきっかけとしてそのイデアを
思い出し、眼前のイメージをそのイデアとともに観てい
ることになる。何かを知ること、善美を見ることは、外
部から何かを注入することではなく、自分の心の奥底に
眠っているイデアを引き出すこと、すなわち魂を問い訪
ねてそれを活性化することである。魂が何も反応しなけ
れば人は眼前のものを見ることも、それが何かを知るこ
ともできない。ましてやそれが善く美しいと感じ、それ
と知ることはできない、プラトンはこのように主張す
る。自己の魂の震えをいわばリトマス試験紙のように用
いつつ、それは真理か、それは善美かとひとは探索して
いく。このように善美を判断する経験をつうじて、忘却
の沼に眠る自己を呼び覚まし、よりよく、より美しくひ
とは成長する。このような有機的な認識論は「想起説
ἀνάμνησις 」と呼ばれる。

自然というものはすべて相互に一体となって生
成 συγγενής しており、魂はすべてを学んでし
まっているのだから、気概を保持して飽くこと
なく探求を続けるなら、ある一つのことを想起
したことが ―これをまさしく人間は学習と呼ん
でいるのだが―、それ以外のすべてのものを見
出すことにつながるということに何の妨げがあ
ろうか。というのも探求することと学習するこ
とは全体としてみれば想起すること ἀνάμνησις

なのだからね
19

。(Meno, 81c -d)

プラトンによれば自然は「相互に一体的に生成」してい
るという。それはたとえばこういうことであろう。人間
の身体が成長するにはそれに食物を供給する動植物もと
もに成長する必要があり、そのためには人間が植物を栽
培し動物を飼育する必要がある。同様にある人間が精神
的に成長するには、それを取り巻く人たちと相互に教え
教えられながら全体として成長する必要がある。これと
同様に、一つのイデアを想起しようとすれば別のイデア
を想起する必要があって、その別のイデアはまた他のイ
デアの想起を前提としているというように。このように
ある要素は他の要素をそれ自身のうちに論理的（潜在
的）に含み込んでおり、それゆえに一つの想起は別の想

起を要請する。こうした想起の連鎖こそが論
ロ ゴ ス

理＝理性を
有機的に形成する。発見のこの連鎖をたどり明らかにす
るのが探求＝学習であり、したがってそれは総体として
一つの論理を構成するだろう。こうした探求の過程は、
要素間の緊密な連携によって全体として生成変化する
自
ピュシス

然の一部として実現するのであり、したがってそれ
は、自然へのミメーシスというかたちをとるのである。
プラトンによれば、この探求、もしくは学習は対話を通
じた哲学となる。ひとはソクラテスのようなすぐれた哲
学者と対話をし、みずからの思い込みを破られ、自然を
形成する個別要素の学習から真理と善美そのものの認識
にまで導かれていく。これは、感覚的思いなし、個別的
認識、哲学的認識という、いわば認識の三段階を形成す
るとプラトンはいう。
このプラトンの三段階説に従うなら

20

、基礎造形の理
念、つまり制作を通じた認識の道というものを考えるこ
とができる。というのも、何かを作りつつあるひとがそ
の作ることを通じて次にやるべきことを発見し、その着
想にしたがって手を動かし、それによってまた次にやる
べきことが生じ、そして全体としてひとつの制作物が次
第に顕在化していくという経過は、制作の基本的な手続
きであると思われるからである。実際に作ってみる経験
を通じて作り手は、前もってイメージしていた自らの
思
ド ク サ

い込み（当初の設計案）を砕かれて試行錯誤する。そ
の過程において新たな着想が心の中から生じ、しかもそ
の着想もまた手を動かすことで砕かれる。それと並行し
て、善美のイデアの観点から自らの制作過程を省りみつ
つさらに制作を続行する。この過程において作り手の魂
は躍動し、魂の内側から湧き出るものによって作り手は
導かれ、学習し、生成変化する。何かを作ることに無我
夢中で没頭することはそれだけで何かを学習することで
ある。イデアを次々に見て取りゆく＝想起しゆくという
点では、認識も制作も変わるところがないだろう。それ
はまさしく作り手を含めて「すべて相互に一体となって
生成」する自

ピュシス

然のあり方である。
制作を通じた認識の過程は、対話による過程に引き継

がれる。その制作物をめぐる批評者との対話を通じて、
作り手はみずからの一連の着想の過程を対話者の視点か
らあらためて吟味される。そうした批評的対話を通じ
て、より高次の段階へと制作者は進みゆき、個別の作品
の出来不出来から善美のイデアによる価値評価へと探求
が進められる。またその探求の道筋を経て新たな制作物
が生まれる。それは作り手にとっては自らを世界に向
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かって開き表現する未来志向の過程であると同時に、制
作を通じた「想起」の過程、つまり自らの魂の内奥へと
立ち戻り、失われた自らの来歴と故郷を問い訪ねる過去
の取戻しのプロセスでもある。

アカデミズムにおける制作

その過程についてさらに詳細に論じたのがプラトンの
美学的古典『饗宴』である。この制作の理念は西洋にお
ける芸術だけではなく近代デザインの理念をも、今日に
至るまで規定していると思われる。逆にいえば、西洋に
源流を持つかぎりの現代文化は（とりわけ大学において
は）その枠組みに依然として拘束されているとも言える。
愛の教師ディオティマから聞いた話をソクラテスは次の
ように語り出す。

　
たしかに肉体にしたがって何かを宿している人
たちはまずもって女性に向かう。そしてそのよ
うな人たちは次のようなエロスに従うのである。
子づくりをすることで死から免れ、自らを記憶
してもらい、幸福であること、そのすべてを ―

その人々が望むところにしたがっていえば ― 今 
後ともずっと我がものにするというのがそれで
ある。これに対して魂にしたがって何かを宿し
ている人々もいる。その人たちは、孕んだり産
んだりすることが魂によりふさわしい何かを肉
体ではなく、はるかによりいっそう魂のうちに
宿す。それは一体何か。正

フ ロ ネ ー シ ス

しく気を配ること
であり、またそれ以外の卓

ア レ テ ー

越したあり方が
そうである。その生みの親たる者といえば
すべての詩人であり、創造的 εὑρετικός と
言われるかぎりの一部の職人たちである

21

。 
(Symposium, 208e -209a)

作中人物のディオティマによれば美はもともと性的欲
求という意味でのエロスと深く絡み合っている。美に対
する強い熱狂や興奮は、自らの魂のうちにいわば子種と
して「宿している」善美の可能性を展開し、それを外界
に表出し、自らを永遠たらしめる衝動の表れである。そ
れゆえに若者は、まず美しい肉体に出会うとそれに惹か
れ、それと一体化し、自分のうちから種を排出しようと
欲し、結果として子を設けてしまう。プラトンによれば
そのとき若者は永遠を求めながらも腐敗する肉を掴む自
己欺瞞に陥るのである。考えてみれば、子といえどもす

べての肉体は死すべきものであるので、ひとは永遠を求
めながらも常にそれを裏切られ、それゆえにまたその子
もさらに子を産むという生命の連鎖が続くわけである。
これはいわば神経症的な反復強迫のようなものだといえ
る。というのも神経症においては、ひとは症状の真の原
因を掴もうとして、錯誤してその代理物を求める行為を
繰り返すのだからである。
異性愛に内在するこの欺瞞を回避するのは、プラトン

によれば第一に少年愛である。同性への愛はたとえその
肉体に惹かれたとしても子どもを設けることがない。だ
がこうした造形としての美しさも、習わしや行為、言葉
に現れている精神的な美（の類型）と比較されて乗り越
えられていく。教師たる年長者が若者を愛の対象とする
のは、いまとなっては、若者の魂の美しさ、すなわち善
美に憧れそれを掴もうとする学問的欲求それ自体が放つ
美ゆえである。こうして教師と若者はともに探求の過程
に入るのだとプラトンはいう。
肉体ではなく魂のうちに何かを生み出そうとする欲求

は、美の観
イデア

念のもとで学問や道徳、芸術作品、勇敢な行
為など数々のうるわしきものをいわばその軌跡として
生み出していく。この仕事の成果は肉体のように腐敗
することは決してなく、不朽のものとして世代を超え
て生き残り、作者に名誉をもたらし、後続の作者たち
を当の理念のもとに結びつける

22

。魂の内奥から産み出
された不朽の作品は、そこに宿る善美の理

イ デ ア

念に後続の
人々を向かわせ、その誘引力によって次なる制作行為
とさらなる作品たちをその魂から世の中へと引き出し
ていく。
だがそれだけではない。第三段階、いうなれば哲学

的、学問的段階がその次に控えているとディオティマは
いう。いかなる作品や行為といえども、それ自体として
は純粋な観念でありえず、そこには物質的な支持体があ
り、それゆえにそれらは依然として拘束され個別的な姿
に留まっている。問題なのは、ヘパイストスがアテナに
縋りついたように、この個別性に囚われ溺れてしまうこ
とである。特定の愛人、特定の教師、自己の業績とその
評判、これまでの自分のやり方やプライド、そうしたも
のに囚われるのはいわば「奴隷」となることであり、外
部によって強制的に規定されること、その意味で機械的
なあり方を強いられることである。忍び寄るそうした愛
の奴隷状態を排して、卓越への能動性、すなわち自らの
有機的自発性を堅持するのが、一切の依存から自由な愛
である。ディオティマは次のように語る。
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その人は数多くの美しいものに目を向けること
によって、美そのものを見る。その人はもはや、
まるで家内奴隷のように、一つのものを愛好し、
ある少年やこの人間やあの行為がもつ美に隷属
するような、細部に拘泥する素朴な人間ではも
はやない。(Symposium, 210d)

ひとりの美しい姿かたちから出発し、様々な美しいも
の、美しい行為や言葉や作品を見比べつつ、そのいずれ
からも距離を取り、それらをひとしく美しくしている普
遍的な何かのみを見て取っていく。こうして愛

エロース

はいまや
「美そのもの αὐτὸ τὸ καλόν」(Symposium, 211d) へと
肉薄する。このときひとは、個別の美しい肉体や作品に
病
パトス

的に依存することはもはやない。なぜなら美の探求
は、姿形に密着して感覚することから出発して、いまや
美とは何かを距離を取って吟味する知性へと乗り物を
換えるのだからである。それこそが「美そのものの学 
αὐτοῦ ἐκείνου τοῦ καλοῦ μάθημα 」(Symposium, 211c) 
である。
だとすればそうした愛は、それがたとえ生きた人間に

向かうとしても、その肉体や生活には向かわず、その人
が魂のうちに宿している可能性を引き出すことにのみ関
心を寄せることになる。このようにして愛

エロース

は肉体的な生
存条件から解放され、そこではじめて自由な愛、つまり
卓越へと向かうアカデミックな愛となる。
だとすればここで制作者もまた、自らの作品から出発

し、それを他の作品と比較しつつ、それをよく、美しく
している理由・ロゴスを抽出し、そのうえでその作品に
ついて多くの人々から批評を受け、対話を通じてさらな
る高みに向かうことになろう。そうした努力を通じて制
作者、すなわち「創造者」は個別から普遍へと向かい、
受
パトス

動を排して能
エートス

動を保持するのである。
ここでいうエートスとは、ある種の卓越性が身につ

き、それが持続している積極的な状態を意味し、パトス
と対になる語ではある。とはいえそれは近代的な意味で
の主体の意思のことではない。というのも、ギリシアの
有機的自然観においては、自然の発展過程の一部となり
それに従っていることがむしろ能

エ ー ト ス

動的状態を形成するか
らである。むしろ個人的意思の貫徹という意味での近代
的な能動性は、自然の成り行きを無視して発動されるた
んなるエゴイズムと区別がつかず、その限りでパトスの
受動性へと陥っていく。したがってギリシア的意味での

能
エ ー ト ス

動的状態とは、自然の運行、社会的慣習や個人的習慣
に従いつつ、そのうちにあってある種の高みを維持する
ことなのである。

三、 機能主義の前駆形態

イデア論批判

だが、プラトンのイデア論をそのままのかたちで維持
する限り、実用に供するデザインはヘパイストスの呪い
を受けたままである。そのかぎりデザインは、純粋な美
の探究、すなわちプラトン的な意味での美学に比してつ
ねに第二級のものとなる。デザインが美と実用の混ぜ合
わせから離脱し、混合から純粋な独自の卓越を追求する
には、プラトン図式の克服は不可避である。そのために
必要とされるのは、価値評価の基準となるイデアの実体
性を解体し、そのイデアを状態の中に埋め込み、それを
実用の「よさ＝うつくしさ」として内側から感じ取るこ
とができるように、イデア論を改築することである。
イデアが「美」という観念の下で実体化されている場

合、当然のことながら生命をつなぐ「用」という観念も
また実体化されている。このとき、アフロディテとヘパ
イストスの関係が破綻したように、「美」と「用」とい
う並び立つ二つの意味同士の論理的関係は必ず排他的と
なる。そうならないためには、ある物の実用がよい状態
にあり、しかもそれが同時に感性的にも心地よいとい
う、ものごとの特定の〈状態〉のうちに善美を感受する
道を歩むほかない。ヘパイストスは自己を否定してアフ
ロディテやアテナという別の実在形象に「縋りつく」の
ではなく、ありのままの自分を肯定し、彼女たちの意に
かなう要素を自分のうちから大切に伸ばしていくべき
だったのである。
たしかにソクラテスは「たんに生きるのではなくよく

生きる」ことを目指して哲学の探究活動を行った。ここ
でもっとも重要なのは、何がよく生きることなのかをソ
クラテスが知らなかったということである。「善」や
「美」といった理想を追い求める愛

フィロソフィア

知の活動において
は、それらの目標はあくまで探求の果てにある何かで
あって、憧れの対象、まだ摑んではいない未知のもので
ある。それゆえにソクラテスは、その未知の状況のただ
なかにあってその善美を自己の魂を頼りに手探りせざる
を得なかったのである。
だがその目標を「イデア」として、すでに前もって
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存在していた独立者として実体化することは、いうな
れば先取りの罪を犯すことである。そこでは実際の対
話の中で次第に少しずつ明らかになるはずの真理が、
すでにその対話に先立って実在し、そこに向かって対
話を導くかたちをとる。しかもそれをあたかもその場
で展開している対話であるがごとくに読者に思わせる
わけである。
このように見てくれば、後のものを前のものにしてし

まうこの〈誤謬〉こそが、プラトンの弁証法＝対話篇の
核となっていることがわかる

23

。イデアがすでに実在物
として措定されている限り、哲学者は「何も知らない
者」ではすでになく、正解が「ある」ことをすでに知っ
ており、しかもそのことを隠して、「何も知らないひと」
を先導する学校教師なのである。
こうした〈誤謬〉は現代にまで響いている。科学理論

とは自然現象の探求の過程においてさしあたりその現象
を説明する手段・道具として主観によって仮構されてい
るものにすぎない。ところがこの「理論」が、ある種の
科学主義―科学の客観主義―においては、すでに現象
に先立つ自然実在、客観それ自体、すなわち真理である
と誤認され、逆にその「真理」の方から探求の過程が正
当であるかどうかが判定され、それにそぐわない現象や
経験が「非科学的なもの」として排除される事態が生じ
る。生きることのあとに見出されるはずのものが生きる
ことの先に置かれ、それゆえに生きることは全体として
その先にあるものから、より過渡的なもの、より価値の
低いものとみなされるのである。
こうした本末転倒の誤謬にもっとも鋭く反応したの

が、プラトンの後輩に当たるアリストテレスであった。
アリストテレスは『ニコマコス倫理学』の冒頭部分にお
いてプラトンを意識しつつ、親しき間柄より真理の方が
より大切だと論じ、次のように「善」のイデアの実体化
をするどく批判する。

善が語られるのは、あ
ト ・ テ ィ ・ エ ス テ ィ

るところのもの、性質、関係 
においてであるが、かの〈そのもの〉や実体は、
事柄の本性上関係に先立っている。というのも、
関係は存在の派生態であるように思われるし、
存在に付随して生じてくるからである。そうで
あるなら、この両者に関して共通のイデアは存
在しないことになろう

24

。(Nico., 1096a10 -)

ここで展開される論理をパラフレーズしてみよう。そ

もそもプラトンのイデア論は、イデアを「そのもの」、
つまり修飾する形容詞（よい人間）ではなく修飾される
当の基体（よさそのもの）とみなす以上、名詞としての
善、〈それが何であるか〉としての「よさ」のみを対象
とするほかない。とはいえ、「質」、つまり〈それがど
のようなものであるか〉、また「関係」、つまり〈それ
に対してどうであるか〉についても、それが「よい」か
どうかを論ずる局面は当然ありうる。とすれば、質にお
ける「どのように」や関係における「それに対して」と
いった属性的な善のあり方と、かの名詞としての「善」
との関係` ` がふたたび問題になってくる。だがその「関
係」とはイデア論がその考察の対象から排除した当のも
のである。自己が否定したものに依存することなくして
イデア論は立ち行かない、これが「共通のイデアが存在
しない」というアリストテレスの批判の内実である。
　だとすれば、〈よさ〉を抽象化・名詞化することな
く、様態や関係のうちにある〈よさ〉を、そのありのま
まの姿において認めてゆく必要があるだろう。その〈よ
さ〉は、すでに実在している絶対的規準との相対的・外 
的比較ではなく、そのようないかなる客観化をも拒絶し
て―というのもその〈よさ〉が何であるかを誰も知ら
ないのであるから―、生きることの内側において、あ
る種の可能性、自己の内側から突き上げる潜在的な威力
として感じ取るほかないものである

25

。

自然学・形而上学

アリストテレスは実体としてのイデアを否定し、その
代わりに「形

エイドス

相」を導入する。形相とはある個物をそれ
にしている〈姿かたち〉のことである。ただしものごと
の意味もまた、それをそれにしている姿かたちの一種で
あるから、形相とは目に見える造形的な〈かたち〉だけ
ではなく、意味としての〈かたち〉をも含むのである。
このように形相はプラトンのイデアを引き継ぐ概念であ
るが、しかしながらそれと異なるのは、形相はそれだけ
で存在する実体（実体形相）ではなく、実体である個物
のうちに見出される〈かたち〉としての側面` ` にすぎない
という点においてである。
目の前に木製の収納箱があるとしよう。プラトンによ

れば、それがそれとして存在しているのは「箱」という
イデア（設計された観念）のゆえであり、従ってその箱
は無内容な素材に実体としての観念が投影されているそ
の影である。これに対してアリストテレスは、目の前に
ある箱はそれだけで実体であり、それは質

ヒ ュ レ ー

料（材料）で
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ある木材と、「箱」の形
エイドス

相の二つの側面から成り立って
いると考える。
ここでデザインはまずもって形相に関わるが、とはい

え質料もその形相と無縁であるわけではない。というの
も素材としての木材は自然物としての樹木から切り出さ
れたのであり、いまや特定の性質、つまり意味とかたち
を備えており、その点でそれなりの形相を保っているか
らである。また木材の質料である樹木といえども、さら
にその質料としての土地から生成したものであり、今や
特定の形相を身に帯びている。
アリストテレスにとって自

ピュシス

然における形相と質料の組
み合わせは偶然的・機械的ではなく、質料のうちに潜在
している形相が発現するという必然的・有機的なもので
ある。たとえば種子（精子）は、それが女性の体内で受
精すると、それ自身のうちに人間のフォルムを潜在的に
内包することになる。これを開

ア ル ケ ー

始点・原因として、それ
を実現するように胎児は自発的に成長していく。そのか
ぎりでそれは「自然によって存在」していることにな
る。思い返すにアリストテレスにとって自

ピュシス

然とは、自己
自身の目的を実現するように自発的に生成する運動のあ
り方、ひいてはそのように運動する事物を指していた。
アリストテレスは『形而上学』第 9 巻において、可

デュナミス

能態
と現

エネルゲイア

実態という概念を導入し、自然の有機的な性質につ
いて説明する

26

。

あると言われるものを、一方ではそれが何かと
か、どのようなもの、どのくらいのものかと
我々は区別するが、他方では可

デュナミス

能態と完
エンテレケイア

成態、
すなわち機

エルゴン

能といった点からも区別する。 
(Metaphysics, 1045b30)

「あるもの」、つまり存在する事物は、その本質や状
態によって区別されるとアリストテレスは言う。だがこ
のようないわば横断的な分類だけではなく、もう一つの
いわば垂直的・時間的な規定性があるというのである。
この後者の規定性こそがアリストテレスの存在論を有機
的なものにする。すなわちアリストテレスによれば、事
物のうちにはその事物の本質や性質を規定する形相が潜
在的なものとして含まれており、いまだ実現しない可能
性としてのそのあり方が「デュナミス δύναμις」と呼ば
れている。この可

デ ュ ナ ミ ス

能態＝潜性態は、統計的な確率論にお
ける事象の発生可能性といったものではない。それはい
わば種子として宿っていて、あるものの成長と発展のい

わば動力＝能力としてその内側から力を発揮しているの
である。この可能態がその内発的発展を通じて現実化し
たありかたは現

エネルゲイア

実態と呼ばれる。たとえば幼児は胎児の
現実態である。他方で幼児は完全な人間（大人）からみ
れば依然として可能態に留まる。ここでは幼児は可能的
に人間であるとか、人間の可能態であるとか言われる。
ここで形相はその潜在的なあり方においてものごと

を現実化する運動の原因（始動因）となる。この原因
を通じて幼児が成長し、それ以上の展開が望めない終局
地点に至った時、それは完

エ ン テ レ ケ イ ア

全現実態と呼ばれる。そのと
き人間は、ついに人間として完全な働きをする「機能 

ἔργον 」の状態に到達したということになる。こうした
アリストテレスの記述は、いうなれば自然の自由とでも
いうべき次元を示す。

その生成の開始点 ἡ ἀρχὴ τῆς γενέσεως をそれ
自身の内部に保持しているかぎりにおいては、
何ものも外から妨げることがないかぎり ὅσα 

μηθενὸς τῶν ἔξωθεν ἐμποδίζοντος、それは
それ自らを通じて存在するようになるだろう。
(Metaphysics, 1049a10)

いうなれば自然も、そして自然としての人間も、外部の
何ものにも妨げられることなくそれ自身の可

デュナミス

能性を現実
化させて最終的な機

エルゴン

能へと至る必
アナンカイオン

然的な過程を歩むわけ
である。だがその必然はそのままに、その「外から妨げ
る」ものから免れている状態、みずからの魂がその本性
に従って発展する自由を意味する。これをここで有機的
自由と呼ぶことができるだろう。

技術的制作の論理

　だが、こうした自然運動の事例とは逆に、「技術に
よって存在するもの」、つまり人工物があるとアリスト
テレスは『ニコマコス倫理学』において言う。

技術はおしなべて発生 γένεσις の傍らにあり、
技術を行使することは、あることもあらぬこと
も可能なもの、開

ア ル ケ ー

始点を制作物ではなく制作者
の方に持つようなものが、いかにして発生する
かを理

テ オ レ イ ン

論的に考察することなのである。という
のも技術が関わるのは必然的に存在したり発生
したり、自然に従ってそうなったりするもので
はないからである。なぜなら自然とはそれ自
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身のうちに開始点を持つものだからである。 
(Nico., 1140a10)

人工物が生成したのはもっぱら人間の意思によるのであ
り、それ自身が自発的に運動したためではない。たとえ
ば箱という事物が存在するのは、木材に対して箱という
形相を人間が外部から持ち込んで、木材を箱に人工的に
加工したからである。その場合その事物の存在根拠は自
自然のうちではなく制作者にある。そこで自然は、自己
の本来の目的を妨害されて、他のものの目的を実現する
ための手段の位置に強制的に置かれる。そうしたいわば
他律的な変化の原理は「技術 τέχνη 」とさしあたり呼ば
れる。他方で制作者の方から見れば技術とは、自発的に
生成する自然にいかに介入すれば目的物を構成できるか
の論

ロゴス

理を見極め、制作者の有機的展開の延長線上に、実
際にそれを構成できる自然な状

ヘクシス

態を保っていることであ
る。それゆえアリストテレスによれば技術とは、「論理
に従って制作できる状態 μετὰ λόγου ποιητικὴ ἕξις 」 
(Nico., 1140a) ということになる

27

。同様のことをアリス
トテレスは『形而上学』において次のように述べている。

この箱は地面から生まれたとか地面であるので
はなく木でできていると言われる。というのも
木は可能的に δυνάμει 箱なのであり、箱の質
料 ὕλη そのものなのであって、たしかに木と
いう質料一般が箱なるものの質料であるとして
も、この箱の質料はこの木なのだからである。
(Metaphysics, 1049a20)

土地から樹木が生えてくるのは自然でありそれゆえ有
機的な運動である。そこにおいては土地という質

ヒュレー

料（材
料）のうちに潜在的に含まれていた植物の形相が発現し
て樹木が生い茂ったのである。これに対して樹木から木
材が製材されてそれが箱に加工されるのは自然の成り行
きではない。樹木はその外部から〈その意に反して〉突
然伐採され、建築家の魂の中にある形相に従って加工さ
れる。樹木は箱という形相を人間から一方的に与えら
れ、人間によって利用され加工されるのであるから、こ
の加工は樹木の方から見れば強制的で機械的である。し
たがって技術は、一切のしがらみから離れて自らの自然
本性に従って自由にふるまうアフロディテやアテナがヘ
パイストスに拘束されたように、その素材となる自然の
方から見ればつねにある種の「妨害」として現れる。だ

がその一方で技術を行使する側から見れば、その技術は
場当たり的な妨害では決してなく、理性にしたがって論
理的に行使される自己の自然である。ロゴスによる展開
は技術者の方から見れば自然であり、その技術がさらに
外から妨害を受けない限り、木は「可能的に箱」となる
のである。理

ロ ゴ ス

性＝論理は、それ自身一つの自然として、
当初の自然のうちにもうひとつの自然、すなわち人間の
自然を持ち込む。そうすることで当初の自然の必然性を
打ち破り、これまでとは異なる自然の運行を実現する。
引き続き『形而上学』を読んでみよう。
　

健康によいものは健康を、熱くするものは熱さ
を、冷やすものは冷たさを作るのみであるのに、
学知を備える者は相反する双方を作り出す。と
いうのも、理

ロ ゴ ス

性はたしかにその両方に関係する
が、とはいえ異なったやりかたにおいてであり、
しかも運動の開始点を保持する魂のうちに場所
を占めているからである。理性は運動の同一の
開始点から発して、それぞれをそれ自身の方に
向かって連結していくというかたちをとる。 

(Metaphysics, 1046b10-20)

自然運動においては、熱が物を熱くするように物事は
必然的に生成変化する。これに対してその生成変化の論
理を把握するときには、同一の変化の開始点から出発
し、その必然性とは異なる変化を引き起こすことができ
る。たとえば医学は病気をも健康をも作り出すことがで
きる。それはなぜであろうか。先の引用に先立つ部分に
おいて次のように語られている。

それゆえ学が対立物とかかわるのは、その対立物
それ自身に従ってであるか、それ自身に従わない
しかたにおいてである。というのも、理性は一方
ではそのもの自身に従って、とはいえ他方では従
わない方向において、それとともに生成するのだ
からである。ある状態を記述することと、それを
取り去ることをその対立物は示している。前者の
場合、その対立物は否定されているのであって、
後者の場合、その反対物が取り去られているので
ある。(Metaphysics, 1046b10)

医学は人間の生体がどのようなしかたで健康を維持し 
ており、どのような欠陥によって病気が生じているかを

16 Vol.	38,	2023 Geijutsu	Kogaku:	the	Journal	of	Design



説明するであろう。まずは病気（＝対立物）を生じさせた 
自然の有機的な展開それ自身に付き従うときに、その病
理を把握する理性もまた「ともに生成する συμβαίνω 」 
であろう。しかしながら医学は病気の理路を「それ自身
に従って καθ᾽ αὑτὸ 」明らかにするだけではなくそれ
を治療もする。そのとき理性は、自然の展開には「従わ
ない方向において τρόπον τινὰ κατὰ 」、今度は治療の
理路を把握することになる

28

。それが可能となるのは、
病気という対立的・否定的状態をその必然性に従って説
明したのちに、その状態を再び否定し、それを取り去る
ための手段の連鎖を新たに構築することによる。付き従
いと否定というこの論理的な操作こそが、自然の有機性
に対抗する機械性、すなわち技術の核心を形成する。自
然から技術への転化は、有機必然性の把握とその否定の
操作、つまり内発的な有機性のうちに外発的な機械性を
導入することによって実現するのであり、それによって
人間は自然必然性に対抗して` ` ` ` ` ` ` ` ` ` いわば自由の余地を創り出
す。技術の機械性は、技術を行使する人間と技術を行使
される自然の双方に対して、いわば可能性の空間` ` ` ` ` ` を準備
する。機械性を通じた技術の自由をアリストテレスは次
のように生き生きと描写している。

思考から、つまりそこに存在する可能態から完
全現実態が生成するところの定義は、生成する
ことが望まれており、そうなることを外側から
なにも妨げるものがないということ、またそこ
で健康になるものにおいては、それ自身のうち
にそれを妨げるものがないということである。
同様に、家が可能態にあるというのは、家が生
成することを家とその質料において何ものにも
妨げられない場合であって、これが可能的に家
であるというのは、付け加えられたり、取り去
られたり、変化したりすることをそれが免れて
いる場合である。また生成の出発点が外部に
ある限りの他のものに関しても同様である。 

(Metaphysics, 1049a1 - 10)

医者が患者を治療する技術においては、まずもって
患者を健康にするという思考が医者の魂のうちに出発
点として存在する。ここにおいて技術を行使する医者
の自由は、自らの思考が何ものによっても妨げられず、
意図したとおりに患者が生成変化し、健康を回復するこ
とにある。そして患者の方も、みずからを健康にするこ

とを望んでいる限り、医師の働きかけは強制的なもので
はなく、むしろ自己の展開を助けるもの、有機的なもの
として受け取られる。ここで患者の自由とは、自己の身
体の有機的展開の一部として医者による機械的介入（技
術）を受け入れ、それをともに助けることにある。その
とき患者は、自然必然性とは異なる展開、すなわち健康
へと向かう新たな技術的可能性を追求することになる。
技
エ ー ジ ェ ン ト

術の主体とそ
クライ エ ン ト

の客体が技術の行使を媒介としてともに
それぞれの可能性を現実化するとき、それは一方で技術
でありながらあたかも同時に自然であるかのような、い
わば技術的＝自然的な理想状態を実現することになる。
またこれと同様のことが、物を対象とする技術的制作

の場合にも言える。医者を建築家、患者を材木と見なす
アナロジーを用いれば、建築家が家を建築する場合、材
木が加工されて家の一部になる。ここで建築家の自由と
は、妨害を受けることなく自分の思うとおりに家を建築
することにある。だがこのとき材木もまた自由でありう
るのは、建築家の意思にあらがう要素が材木自身のうち
に存在せず、一切の強制性から免れるかたちで材木が家
に生成転化するかぎりである。このとき材木は技術の関
与によってまさに自らを自発的に発展させていることに
なり、建築家の技術を通じてあたかも自ら望んで自然運
動しているかのように喜ぶことになる。別の何かが付け
加えられたり差し引かれたりすることもなく、またそれ
とは異なった経過をたどることもありえない。建築家と
材木は技術を通じて、自然必然性とは異なるもう一つの
必然的な過程をとるのである。有機的展開を支配するこ
うした必

アナンケー

然性を指してアリストテレスは、「このものが
可能的に家である」と表現している。技術の定義的本質
である機械性＝強制性がここでは抹消されており、機械
的であるはずの技術は全体として有機的なものに転化し
ている。これはいうなれば、技術の機械性に対抗するた
めに、まさにその技術を用いることによってその対抗目
的の実現を目指すという理想的状況、すなわちデザイン
の完

エ ン テ レ ケ イ ア

全現実態であるということができる。
だがこのような理想状態でなくとも、技術は何らかの

しかたで有機的性格をつねにすでに帯びている。たとえ
ば生きた家畜が殺されて食肉になるなど、人間の意思に
よって強制的に素材が加工される場合であっても、人間
の方から見ればこの技術は、その人間自身を発展させ機
能させるために行使されるのであるから、自然的で有機
的ということになる。食物連鎖を通じて自然全体が発展
するという観点から見れば、自分が他の動物の食肉にさ
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れる経験といえども、自らがその一部である自然全体の
展開の役に立っているという点では有機的な性格を免れ
ない。ある事物が一時的に他の事物の手段にされ、当の
事物から見れば他律的に利用されるとしても、自然全体
から見ればその目的を実現する過程の一部に過ぎないの
であり、自然の一部である各要素はその限りでそれを肯
定せざるを得ないのである。自然の中にあるすべての事
物は、自ら有機的な発展を目指しつつも他者から機械的
に利用されるという二つの性質を兼ね備えている。その
二つの性質を併せ持つ要素たちが利用したり利用された
りしながら、その利用の連鎖によって、すべての要素は
全体としてより大きな自

ピュシス

然のうちに包摂される。
このような考え方を全体論と呼ぶこともできるだろ

う。社会的な局面にこれを適用すれば、全体論的な有機
論はある種の全体主義に通じる。たとえばある国

ポリス

家の市
民が強制的に徴兵されて戦死するとしよう。しかしそれ
でも、ポリス全体の発展にその犠牲が寄与しうるとすれ
ば、その犠牲は、ポリスの一部である当の市民にとって
も依然として有機的、すなわち自発的な性格を免れない
のである。

技術の究極目的

アリストテレスは『ニコマコス倫理学』において技術
の究極目的を「最

ト・アリストン

高善」と名指している。その最高善は
人間が人間であるかぎりで、すなわち動物との差異にお
いて追求すべき「人間に特有の機

エルゴン

能」(Nico., 1097b30)
であると主張される

29

。動物と共通のものを除外したの
ちに残されるのは「論

ロゴス

理を保持する部分が実践する生」
(Nico., 1098a) である。動物には存在しないと思われる
知性的な思考を最高度に発揮する状態こそが人間の最高
善であり、これに役立つ限りにおいてすべての技術は意
味を持つ。先のソクラテスにおいて人間とは不知のもの
であった。だがここでは一見すると人間性の本質が具体
的に規定されているように見える。

人間については、機
エルゴン

能とはそのように生きる
ことであり、ロゴスに従う魂の活

エ ネ ル ゲ イ ア

動状態であ
り実践である。またすぐれた人間については、
よ
エ ウ

くかつう
カ ロ ー ン

るわしくそれをなすことである。
つまり、いずれのことをもそれ自身にとって
の卓

ア レ テ ー

越性においてよく達成することである。
(Nico., 1098a10)

　この引用で用いられている「うるわしく」という美に
関わる文言は、知性的・論理的能力がよく発揮され、か
つ同時にそれが心地よい状態を指している。つまり有機
的で自発的な自然運動が妨げられてはいないこと、可能
態から現実態へと自由に発展すること、その達成状態そ
れ自体がうるわしさを実現する。アリストテレスはこの
うるわしさを「快楽」とも呼んでいる。「快楽とは、活
動状態であり目的」であって、「自然に従った状態が活
動へともたらされたありよう」(Nico., 1153a10) なので
ある。ここにはアリストテレス、ひいてはアテナイの哲
学における幸福論とでもいうべきものが表現されてい
る。自然が全体として生成発展し機能しつつあるとする
ならば、すでにそれだけでそこには快楽が満ち溢れてい
ることになり、いわば自然が喜んでいることになる。自
然の一部である人間は、自然に対してあらためて技術的
に介入することで、自然と人間の双方に快楽を実現す
る。人間はそれ自身、自然のうちで、かつ自然の一部と
して、自らの機能を最大限に発現するときに、よ

エ ウ

くか
つ美

カ ロ ー ン

しく満たされるのであり、その状態こそが「幸福 

εὐδαιμονία 」と呼ばれる。というのも、アリストテレ
スは人間の「幸福」を「目的となる卓越性に関するかの
魂の活動状態」(Nico., 1102a5) だと定義しているからで
ある。したがって幸福もしくは快楽は、アリストテレス
によれば、その自然過程、すなわち機能しつつある連関
に対して決して外側から付加されるものではない。

それらの人々の生はそれに付随的な περίαπτος

快楽を必要とするのではなく、それ自身のうち
に快楽を保持している。(Nico., 1099a10)

ヘパイストスは椅子を装飾することによってヘラを拘
束する詭計を図った。そこにおいては機能すべき椅子に
対して、美と快楽を感じさせる装飾が付加されていたの
であり、それゆえにヘラはその付加的装飾にいわば外
的・強制的、すなわち機械的に操作されたのである。そ
うであるからこそその椅子は、まさに一個の機械とし
て、そこに座る人を文字通り縛り付け、幸福を求める人
を受動的状態に強制してそこから幸福を奪い取ったので
あった。
　アリストテレスは、「これが可能的に家であるという
のは、付け加えられたり、取り去られたり、変化したり
することをそれが免れている場合である」と述べてい
た。そこに何一つ付け加えたり、取り去ったり、それを
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変化させたりすることがなく、いわば最小要素のみでそ
れしかない必然的過程をたどりゆくことが有機的発展の
定義であった。それ以外のもの、不要なものが装飾とし
てそこに持ち込まれるならば、有機性とその幸福は破壊
されることになる。ヘパイストスは自己の利益のために
たえず外から何かを持ち込み、何かを付け加えてやまな
い存在、美の妨げとなる存在であり、それゆえに彼は嫌
悪されたのである。
　付加的なものと自由なものとのこの対比は、カン
トの『判断力批判』における「付属美 pulchritudo 

adhaerens」と「自由美 pulchritudo vaga 」の対比を経
て

30

、まさに 19 世紀の応用芸術と 20 世紀の機能主義の
対立にまで持ち越される。応用芸術においては、実用的
な工業製品に対して目的とは無関係な装飾が持ち込ま
れ、その製品が付加的に美化される。それゆえそれらの
製品たちは、それら余分なものに妨害を受けて十分に
「機能」できず、同様に自分の生活において十分に機能
していない欲求不満の人々に対して外側から美と快楽を
提示し、その人々を誘惑する。いうまでもなくこうした
美のあり方は、19 世紀のウイリアム・モリスが「商業
主義」と批判したように、資本主義や帝国主義と結びつ
き、人々の自由を奪う巨大な機械的連関を形成してい
く。これに対して、モリスとその後続の機能主義は、人
間を含む素材の機能が十二分に発揮される連関にこそ、
美、すなわち快が必然的に伴うと主張する。だがわれわ
れはいまや、モリスの完璧な先行者をすでにアリストテ
レスのうちに見出している。

四、 高次のデザイン

第一の技術

　アリストテレスは『ニコマコス倫理学』の冒頭におい
て「いかなる技術、いかなる探究も、同様にいかなる実
践や選択も、ことごとく何かしらのよ

アガトン

さを追求している
ように思われる」(Nico., 1094a) と述べている。このよ
うなアリストテレスの思想がソクラテスの基本動機を引
き継いでいることは明白である。ソクラテス以前の自然
哲学者たちが世界の根

アルケー

源をただその知的好奇心のゆえに
探求したのに対して、その探求が人間をよくすることに
結びつかなければ意味がないとソクラテスは主張した。
それゆえにソクラテスは、技術に関しても、それがいか
なる意味で人間にとっての「よさ」を促進しうるかを問

題にしたのである。ある技術がよい技術であるといえる
のはなにゆえであるか。これについてアリストテレスは
次のように述べる。

多くの実践、技術、学問にもまた多くの場合、
目的が対応する次第となる。医学には健康が、
造船には船が、戦略には勝利が、家政術には豊
かさが、といったように。馬具の制作は馬を乗
りこなすことに、すべての戦闘行為は将軍の術
に、同様のしかたで他のものについても何か別
のものに属するのである。以上のように、とあ
る事柄に関してそれがある特定の能

デュナミス

力のもとに
ある場合には、棟梁的な仕事の諸目的 τὰ τῶν 

ἀρχιτεκτονικῶν τέλη こそ、事柄それだけのた
めの目的よりも、全体としてみればより高次で
ある。というのも、後者のものに関していえば、
それは前者のために追求されるのだからである。
(Nico., 1094a -10)

馬具といういわゆるモノのデザインは、たしかに馬を
自由に操るために役立てられる。では、何のために馬を
操るのかといえば戦うためであり、最終的には敵に勝利
するためである。だとすれば今度は、敵に勝利すること
は果たして何の役に立つのかが問われるべきであろう。
このようにモノや活動、技術といったものはすべから
く、〈それは何のためか〉という問いを引き起こし、そ
の目的を実現するより高次の能力のもとに従属すること
になる。この目的手段連関、技術の階層構造のいわば最
終的な取りまとめ役ともいえるのが、アリストテレスに
よれば大工たちを指揮する「棟梁」である。大工たちは
個別の技術に習熟しているとしても、それら技術を何の
ために、どのように活かすべきかを知らない。これに対
して棟梁はそれら技術の子細に精通すると同時に、人間
の状態や活動にあわせてそれら技術を組み合わせ、最終
的に人間におけるよき状態を実現する。したがって棟梁
は技術のアンカーであるといえる

31

。
棟梁と訳されるギリシア語アルキテクトニコス

ἀρχιτεκτονικός は、第一のという意味を持つアルケー
と、技術と訳されるテクネーの合成語を基礎としている。 
現代の英語でこれに対応するのは「建築家 architect 」
であろう。モノを制作する個別の技術は、人間をよき状
態に導くために役立てられる手段にすぎず、そのかぎり
で、それがそれだけでいかに優れていたとしてもすべて
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第二級の技術である。これに対して第一の技術は技術の
最終目的それ自体を実現するものであり、そのかぎりで
人間に対する哲学知とともに機能しなければならない。
どのような状態にあるときに人間はよく生きているかに
ついての独自の深い洞察、感覚を備えていなければ、第
一の技術を運用することはできない。「棟梁」は、人間
を全体として幸福にするよう職人たちの技術を組織し、
指揮する技術者である。この技術者は第一の技術者、本
論の文脈で言えば〈高次のデザイナー〉であるといえる。

中庸と機能と造形

　それではこの「高次のデザイン」はいかなる方法、手
続きによって実現すべきというのだろうか。棟梁が考え
るべきことは具体的に何なのだろうか。プラトンが超越
的な絶対者を善のイデアとして立てたのに対し、アリス
トテレスが主張するのは、ある状態がよいかどうかをそ
の内側から感受しつつ、それがよりよくなるために様々
な変数を最適化することである。
これを説明するのに独自の例で考えてみよう。たと

えばある料理の味をよりよいものにするには塩加減
を最適な状態に調整する必要があるだろう。素材に
潜
デ ュ ナ ミ ス

在する可能性、つまり素材の味を最大限に引き出すた
めには、塩は多すぎても少なすぎてもいけない。そこに
は最適な塩分量というものが存在するであろう。その
最適点を探り当てれば、素材はそれを味わう「われわ
れとの関係」(Nico., 1107a) 、いわば素材と人間の〈あ
いだ〉において、その可能性を最大限に現実化させて
機
エ ル ゴ ン

能の状態へと至る。そのとき人間もまた同時にその味
わう能力を最大限に開花させ、自らの味覚が機能する快
楽を最大に甘受しつつ幸

エ ウ ダ イ モ ニ ア

福な状態へと至っていることで
あろう。素材のもつ潜在的能力が実現している度合いを
その素材が実現する価値とここで呼ぶとすれば、その価
値が卓越し、頂

ア ク ロ テ ー ス

点に達する局面が必ず存在し、それを
「強度」として実感できれば、それを実現するパラメー
タ量、ここでは最適な塩分量は自ずと決まるはずであ
る。アリストテレスはその最適点を「中μέσον」と呼び、 
その中を保っているあり方を「中庸 μεσότης 」と定義
する。当然のことながら一つの料理を構成する要素は塩
分だけではないから、素材の機能を実現するには複数、
あるいは無限のパラメータを最適な状態に整えなければ
ならない。
こうしたアリストテレスの中庸論に従えば、デザイン

の目的は、ある素材が人間との関係において実現する価

値、その強度をもっとも高い状態に保つことであり、そ
のための配置と調整の作業を実践することとなる。たと
えば水差しの形状について独自に考えてみよう。その形
状が多少変化したとしても水を一時的に貯めてコップに
注ぐという実用性の点では水差しの性能はほとんど変わ
らないとしよう。ところがその素材を慎重に選び、色の
付いたガラスを水差しの形に成型し、水差しが使われる
環境に調和するようさらにその形状を最適化すると、実
用性能はほぼ変わらないにしても、その水差しがその環
境において、またそれを使用する人に対して、つまり
様々な〈もの〉たちの間において果たしうる機

エルゴン

能、その
実現する強度、すなわち価値という点では雲泥の差が生
じる。アリストテレスは次のように書いている。

それゆえ優越を保持する作
エルゴン

品について、付け加
えたり取り去ったりすべき何ものもないと言わ
れてきたのである。超過も不足もその優越を壊
してしまうのに対し、中庸はそれを保存する。
よき技術者たちは、まさにそこを凝視しながら
仕事をなすと言われる。(Nico., 1106b10)

ここで最適点を超えて、材質の厚みをより厚くしてみ
よう。そうすればそこには余分な厚みがあることにな
り、その厚みは有機的形象に「付け加え」たものにな
る。自律的な発展の論理とは別の何かが、別の目的のた
めに外側から付け加えられれば、それは付け加えられた
美、付け加えられた快楽であり、形象の自由の妨げとな
る。だからそれは削り取られるべきである。この点で中
庸は、ガラス素材がいわば「可能的」に水差しとなる形
状、すなわち有機的で必然的な ―そのかぎりで自由な
―形象をその価値と同時に実現する。そのありかたが
「優越」と呼ばれている。
だが中庸はつねに「われわれとの関係」において実現

される。とすれば、水差しの最適の造形はそれ単独で成
立するのではなく、使用者、ひいては使用者をとりまく
状況との関係において実現することになる。たとえば水
差しが縁側で用いられるのか、それとも茶室なのかに
よってもその最適な材質や造形は変動するであろう。む
ろん、それを用いる人の好みや体調、使い方も水差しの
「中」に影響を与える。したがって技術者はそのものの
かたちを加工すると同時に、それが活かされる設え全体
に気を配り、またその価値を評価する人々の感受性を研
ぎ澄ますように気

フ ロ ネ イ ン

を配ることになろう。そのすべてが完
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璧に整えられるとき、水差しが出力する強度、つまりそ
の価値は極点を迎え、機

エルゴン

能へと至る。先の引用でギリシ
ア語のエルゴンを作品と訳したのも、モノそのものでは
なく、それがある特定の状況の中で実現する機能総体こ
そが作品の実体なのだからである。『ニコマコス倫理
学』の有名な記述によれば、ことの次第は次のように語
られる。

まさにその時に、まさにそれについて、まさにそ
の場所において、まさにそれに対して、まさに
そのために、そうしたしかたで中

メソン

であり最
アリストン

高善
であることは、卓

アレテー

越に属することなのである。 
(Nico., 1106b20)

ここで言われている卓越とは、凡庸をはるかに超える高
い水準を指している。ものごとのかたち、それを構成す
るパラメータをある特定の境において、ある特定の人と
の関係において、ある目的に照らして、つまりさまざま
な〈あいだ〉において最適なものに調えること、これが
技術の仕事となる。アリストテレスの中庸論にしたがう
なら、様々な要素の配置、および要素を規定する変数を
最適状態に調整することでその境の価値を励起させ、
人々を幸福にする技術としてデザインを定義することが
できるだろう。ここでデザインが生み出す価値は、あい
まいな凡庸と鋭敏な中庸がそれぞれ実現する強度の差に
よって測られる。
　しかもこの引用で注目すべきは「まさにその時に」の
一言である。この言葉は、時が経過すれば物事の状況が
変化し、それによって最適点の調整も変動すべきことを
意味している。刻々と変動する状況に対して、その状況
の内部にあって、物事を最適なものへともたらそうとデ
ザイナーはつねに動き続けなければならない。時々刻々
と変動する状況において、その時々に自己が機能し続け
る状態が保たれていることに、デザイナーは幸福を覚え
ることになる。

自律的な運動の論理

　それではその最適な「かたち」とはどのような論理に
よって生成するのだろうか。制作の進行過程を独自に考
察してみよう。素材に対する何らかの操作は、その操作
する点をとりまく素材全体の状況によって決定される。
たとえばある線を延長しようと思えば、その筆の次なる
行き先は、まさにその状況においてどのように進むこと

がこれまでのラインを、そしてこれからのラインを、ひ
いてはそれが引かれる状況全体を最もよく活かすかとい
う観点から選ばれることになるだろう。その筆先をまさ
に適切に、すなわち正しい場所に文字通り的中させ続け
ることにより、これまでの線も時々刻々と活かされ、よ
り生き生きと機能するであろう。逆に言えばその中点を
外してしまえばこれまで引いてきた線も死んでしまう。
だとすれば次なる筆の行き先は、これまでの線の延長線
上に予想されるのであり、いうなればこれまで引かれた
輪郭線自身の中に潜在的に含まれていることになる。こ
こでデザイナーがまさに線の求めに応じてその潜

デュナミス

在力を
読み取り、それを現実化させることができるのは、彼女
自身が自らの心身の有機的展開を通じて幸福を追求して
いるからである。デザイナーが自己自身の幸福に正直で
あり、そこに余計なものが入り込んでこない限り、彼の
目と手はその快楽にしたがって自然にその中点に導かれ
る。そしてそのように線が現実化しゆくにつれ、その次
なる最善の行き先は、すでに引かれたその線に従って
時々刻々と変化していく。その線はそれを引く彼女自身
を喜びで満たしつついわば自律的に展開するのであり、
その線を目で追う利用者もそのライン上の諸点を踏みゆ
くごとに自己がまるで自由に成長するかのような伸びや
かさを感じる。このようにして彼が引く線は自然に、幸
福の論理に従って自らを現実化し行くのである。このよ
うに機能と快が同時に自律的に実現されるとき、そのか
たちはよいと言われ、同時に美しいと言われる。
このような的中の論理は有機的である。というのも中

点は素材や環境のうちに潜在的に含まれる可
デュナミス

能性を現実
化し、同時にそれに関わる人間の能

デュナミス

力を顕在化するよう
に探求されるからである。ソクラテスとプラトンもま
た、そのようないわば鍵としての中点を探求することを
対話（弁証法）の目的とした。それはソクラテスによっ
て産婆術と呼ばれたところのものであった。何も知らな
いにもかかわらず、ひとはその鍵となる概念を自分自身
の内側から次々と産み出すことができる。その算出の手
助けをするのが哲学者、すなわちソクラテスである。産
みの苦しみとしての厳しい対話を通じて一連の概念たち
を出産することができれば、そのひとをとりまく状況は
活気づく。そうした的中する概念たちを生み出しゆくひ
ともまた、それを通じて成長し、教育される。
　そのような有機的な論理学を精緻に定式化したのが
『分析論後書』のアリストテレスである。探求されるも
のがすべて「中名辞 μεσον 」の探求であることは明ら
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かであるとアリストテレスはそこで主張する
32

。
　この論理学をいわゆる三段論法のかたちで独自に展開
してみよう。たとえば「ソクラテスは死ぬのか」が問題
となっていると考えてみよう。このとき「ソクラテス」
（小名辞）と「死ぬ」（大名辞）という二つの概念の関
係が問題となっている。ここでこの二つの概念に潜在す
る第三の概念、すなわち「人間」が自分の心の中にある
ことを意識化できれば、その概念はこの問題状況を解く
鍵として機能するだろう。というのもその鍵概念によっ
て「ソクラテスは人間である」（小命題）と「人間は死
ぬ」（大命題）という二つの命題が構成され、そこから
「ソクラテスは死ぬ」という結論（中命題）が論証され
るからである。この「中名辞」は、先の二つの概念の
潜
デ ュ ナ ミ ス

在態であり、その潜在的なものを顕在化することに
よって二つの概念は推論者の魂において結び付けられ、
三者それぞれを顕在化するかたちで問題は解かれる。こ
れこそがアリストテレスの言うロゴスの働きである。
　このようなアリストテレスにおける有機的推論はしか
しながら現代においては機械的な三段論法として理解さ
れがちである。すなわちまず「ソクラテスは人間であ
る」という小命題が与えられ、次に「人間は死ぬ」とい
う大命題が与えられれば、結論として「ソクラテスは死
ぬ」という結論命題が自動的に帰結するというように。
こうした機械的な推論観においては、状況の中でそれぞ
れの要素を接続する鍵概念をみずからの心のうちに問い
訪ね、心のうちからその概念を（まるで子どもを産むよ
うに）産出するという有機的な発見の論理は完全に排除
されている。そこにおいては、思考する人間とは全く無
関係にまさに「ことがら」の側の包摂関係だけですでに
その推論の妥当性は決定しており、人間はただその概念
の客観的な諸関係を見出して、それに従うだけである。
それゆえにそうした推論は人間の思考過程にとって外的
であり、その意味で機械的なのである。
　ここでアリストテレスの思想を離れ、機械的推論と有
機的推論の違いをデザインもしくは技術に即してさらに
独自に展開してみよう。技術が機械論的に作用するの
は、制作の手続きが制作者に前もって指定されている場
合である。制作手順が誰かの手によって事前に設計され
ていて、制作者がたんにそれにしたがって素材を切り出
したり組み立てたりするとき、その制作は機械的と言わ
れるだろう。これに対して制作が有機論的であるのは、
ある中点を見出し、それを精確に突くことによって、そ
れをとりまく諸要素が結び付けられ、それら諸要素が生

き生きと活かされるような、そういう操作を制作者自身
がその内面（魂）のうちに自覚し、それをその制作者そ
れ自身の自然本性にかなうようなかたちで自発的に発現
することによる。対話においては中名辞が見出され言表
されるのに対し、技術においては中点に手の操作、その
ストロークが振り出される。
　そこで制作者は、狭い自分だけの意図、すなわちエゴ
から離脱して、それを超えた自然のプロセスに従うので
あり、しかもそのような進行が実現したのちでも、それ
を新たな状況として引き受け、そこにふたたび次の一手
を加えるような連続的過程がいわばひとりでに続いてい
く。その連続的過程は、目の前に広がる状況の全体に生
気を与え、それをよりよく活かし続ける。そしてその過
程のうちに位置づく限りで甘美な快楽をひとは感じる。
このようにして機能と美が同時に実現する。

こうした有機的生産のあり方はラテン語の「プロデュ
ケーレ producere 」、英語の「プロデュース produce 」
といった言葉のうちに引き継がれている

33

。ラテン語の
接頭辞の pro は前方を、ducere は導くことを意味する。
制作者は有機的な制作や推論を通じて既存の自分の意図
や感性から解き放たれ、前方に広がる世界の方へと次々
と引き出される。そのようにして制作者は自

ピュシス

然の一部と
なり、自

ピュシス

然にミメーシスする。そうした有機的過程のい
わば残骸として「プロダクト product 」が残されるので
ある。
　留意すべきはこうした自発的・自律的な進行におい
て、それを追求する技術者は、自分が求めていることを
前もって知らないということである。手による素描にせ
よ、対話における概念にせよ、そこに共通するのは自ら
の行き先がわからないということである。これはまさし
く、ソクラテスが「人間の賢さ」と名指した知のあり方
に相当する。アリストテレスはたしかにソクラテスの
「不知の知」に対して、人間の幸福を具体的に規定し、
人間の潜

デ ュ ナ ミ ス

在的能力を現実化し機能させることに求めた。
しかしながらその能力の行く先、自分が何をなしうる
か、具体的に何をしつつあるときにその幸福を実現する
かについては、依然として不知のままである。アリスト
テレスの言う機能はこのかぎりで形式的概念であって、
その実質は探求の過程において充実化されゆくべきであ
る。人間の幸福の実現が目的であるとしても、デザイ
ナーは幸福とは何か、人間とは何かを事前に承知してい
るわけではない。それだからこそ、それは抽象的な理念
として具体的な探求の統制的原理となるのである。
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これに対して具体的な構想がすでに既定のものとして
定められ、そこから逆算して今何をすべきかを考える思
考法においては、その過程は機械論的となる。なぜなら
その構想や計画は、それを実現する人間の魂の内奥から
その探求の過程において姿を現すのではなく、その魂に
業務もしくは作業として外側から課されるだけだからで
ある。言われたことをその通りにやること、それはギリ
シアの思想に従えば、デザイナーというジェネラリスト
のではなく、それに従属する職人や奴隷、すなわちスペ
シャリストの思考であろう。

五、 デザインにおける「厄介さ」

社会デザインという迷宮

アリストテレスはイデアの独立した実体性を説くプラ
トン主義を批判して、「それ自体独立的にあるところの
もの」としての「善きもの」という考え方を否定してい
た (Nico., 1096b) 。アリストテレスによれば、名誉にお
けるよさと知慮におけるよさ、快楽におけるよさなど、
よさはそれが発揮される状況や文脈によってそれぞれ異
なっているのだから、そこに共通する普遍的な〈よさそ
れ自体〉のようなものを立てることはできないというの
であった。ソクラテスにおいて人間のよさがその技術の
現場を離れて思考しえないものであったように、アリス
トテレスにおいても、人間のよさを実現する第一の技術
はその手段としての第二の技術から分離しては実現しえ
ない。したがって目的としての人間のよさ（たとえそれ
が知的な能力の発展のようなものであったとしても）も
また、それを実現する手段や道具のよさにもとづいて、
その延長線上に展望する必要がある。とはいえアリスト
テレスは、「目的としてのよさ」すなわち人間の幸福と
は個人のそれではないという。

目的としてのよさは自足的であると思われる。
とはいえ、自足的といっても孤立したもの、
つまり一人の生活を営む人にとってのもので
はなく、両親や子どもや妻、友人やポリスの
人々全体にとってそうなのである。というの
も人間というものはその自然においてポリス
的 φύσει πολιτικὸν ὁ ἄνθρωπος であるから。 
(Nico., 1097b -10)

　人間は自らの能動的な知的能力、言い換えれば観照的
な認識能力を最高度に発揮して学問に従事するのだが、
しかしその能力がどこまで発揮されるかを決めるのは個
人ではなく政

ポ リ ス

治体であるとアリストテレスは言う。真理
の追求の適切な程度は政

ポリス

治的に決定される。というのも
能動的な知的能力の代表事例ともいうべき学問といえど
も人間を、ひいてはポリスの人々をよくすることを目的
とする以上、ポリス全体によって規律されなければなら
ないというわけである

34

。知的能力の発現はさしあたり
個人の事柄ではあるが、その個人、すなわち「人間とい
うもの」の意思と能力は、それを可能とする研究者集
団、それを根底で条件づける政治体の一部なのであり、
まさにその能力はそこから個人のうちに持ちきたされた
ものである。すべからく人間はその達成や卓

ア レ テ ー

越性を自分
をとりまく他者たちのうちで実現する。この本

ピ ュ シ ス

質構造に
従わざるをえないかぎりで人間は、その自

ピュシス

然においてす
でにポリス的なのである。
尊敬すべき第一の技術、すなわち人間とは何かを思考

しつつ営まれる技術を本論はデザインの古代的起源とし
て位置づけてきた。だとすればデザインもまた、社

ポリス

会的
にのみ存在しうるということになるだろう。なぜならば
デザインのよさを決めるのはさしあたりデザイナーだと
しても、当のデザイナーにそう判断させるのは利用者、
製品の出資者、その後始末も含めた評価者であり、結局
のところはデザインに関係するすべての人々、社会全体
ということになろうからである。何をどのようにどの程
度デザインするかを決める第一の技術者とは、結局のと
ころ社会でありその「政治」である。この限りですべて
のデザインは政

ポ リ ス

治＝社会的なものであるといえる。
20 世紀のデザイン理論家のホルスト・リッテルは、

社会デザインの事例として町の治安を向上させる方策に
ついて述べている。町の治安をよくするために警官を増
員しても意図した結果が出るとは限らない。なぜなら犯
罪は町全体の経済的状況と深い関係があり、税を用いて
むやみやたらに治安機関のみを増強しても、意図しない
結果が生じかねないからである。
社会問題においては、多くの場合、その原因と解決策

が線状の因果関係の形をとらない。そこにおいては複数
の原因と結果が錯綜しており、したがって問題解決のデ
ザインなるものは、そうした錯綜状況から有限の要素を
抜き出し、それを因果関係の物語として直線的に構成し
たものに過ぎない。リッテルによればその物語は、デザ
イナーとそれを貫いている社会の支配的な価値観の反映
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にすぎず、そのプロットをデザイナーが追ってゆけば、
それは意図とは逆の結果を実現してしまう。こうした種
類の問題をリッテルは「厄介な問題 wicked problems 」
と呼んだ

35

。
巨大な公共事業や大規模開発が意図した効果をもたら

すとは限らず、さまざまな負の影響を人間に与えている
ことは周知の事実である。技術がその意図とは異なる副
次的効果を人間にもたらすというこの事態は、技術によ
る人間疎外の様相のひとつである。
技術の究極目的は人間の幸福の実現にあるとアリスト

テレスは言った。ところが同時に彼は、その幸福は個人
で完結するのではなく究極的には政

ポ リ ス

治体のよさに裏付け
られる必要があると言った。というのも、人間は近親の
人間関係はもとより、究極的には政治体全体に貫かれて
はじめて存在している政

ゾーン・ポリティコン

治的動物なのだから。
だとすればアリストテレスは、ソーシャル・デザイン

における「厄介な問題」と同様の問題を取り扱っている
といえる。というのも、一人の人間がその有機的発展の
過程において様々な技術を行使するとしても、当人が抱
いていた意図とは全く異なる意味でその行為が他者に受
け取られ、まったく予期せぬ反応や結果が生じることは
十分にありうることだからである。
アリストテレスは、ポリスという劇場において、人間

の行為がもたらすこうした回避不能な逆転現象を「悲
劇」と呼んだ。この悲劇の構造を子細に読み解くこと
で、技術がもたらす悲劇性、技術による人間疎外の基本
的構造を考察し、「厄介な問題」を本質的に抱え込む人
間存在について洞察を深めたい。

ミメーシスの技術

　プラトンの『饗宴』と並び、今日芸術と呼び習わされ
るものに関する哲学的考察を記した最古の文献の一つが、
アリストテレスの『制作術について ΠΕΡΙ ΠΟΙΗΤΙΚΗΣ  
である

36

。論ずべき事柄は次のとおりである。

制作術のことがらそれ自体、およびそれぞれ
の可

デュナミス

能性を備えたそのさまざまな形
エイドス
態、加え

て制作が美しさを保持しようと望むなら物語
の筋がいかに組み立てられるべきかについて 
(Poetics, 1447a -10)

ここにおいてまず注目すべきは、アリストテレスが有機
的に展開する技術を制

テクネー・ポイエティケー

作の技術と規定していることであ

』

る。そもそも技術はアリストテレスの定義に従えば機械
的なものであった。これに対して、素材がその内側に潜
在的に保持している可能性をみずから展開し発展してい
く内発的な変化のありかたは自

ピュシス

然と呼ばれていた。技術
と自然のこの対立に対してアリストテレスは、この作品
において、自然に同化する技術として制

ポイエーシス

作をあらためて
位置づけている。それは論

ロゴス

理に基づいて合理的に構成さ
れる技

テクネー

術ではあるが、しかし同時に自然の有機的展開を
モデルとして取り入れるという点で自

ピュシス

然なのである。
ここでアリストテレスが制作として念頭に置くのはソ

フォクレスやアイスキュロスをはじめとしたギリシア悲
劇である。登場人物たちはそれぞれが自らの幸福を求
めて行為するはずである。したがって劇作家（詩人）
もまた、それぞれの登場人物たちをそれら人物の側か
ら ―その人物になったつもりで ―有機的に描いていく
ことになる。それゆえに、叙事詩や戯曲、音楽などの
制
テクネー・ポイエティケー

作の技術は、人間の自然と一体化し、それを内側か
ら身をもって体験し、場合によってはそれを再現するも
のとなる。アリストテレスは次のように言う。

それらの技術はすべてリズムと言葉と音の調
和によってミメーシス μίμησις を作り出す。
(Poetics, 1447a20)

ミメーシスという言葉は多くの場合、再現や模倣と訳さ
れる。それらの訳語は輪郭や形態の模写を連想させる。
だがミメーシスとはそのような機械論的なコピーではな
い。それはたとえば音楽に聴き入ったりダンスに我を忘
れたり、物語や演劇に没入するなど、まずは自我を消失
させて対象の自発的な運動に同化し、対象を内側から生
きなおすような経験を指す。いわばその無我の動作がオ
リジナルの再現を結果的に生み出すのであり、その点で
制作はまずは有機的である

37

。
しかしながらこの制作は ―それが技術と呼ばれるも

のであるかぎり ―ミメーシスの有機性のみによるので
はない。アリストテレスによれば、作品制作は試行錯誤
や慣れや勘といった経験的手法ではなく、合理的で知的
な理解にもとづく方法によって達成されるべきだとい
う。実際の人間の行為からその類

エイドス

型を抽出して登場人物
の行為を構成し、それぞれの登場人物がその潜在的な力
を発現し、それが他の人物の力と絡みゆくことで実現さ
れる行為経過の必然性を効果的に制作は表現しなければ
ならない。したがって制作の技術とは、このような必然
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性に貫かれた虚構を理性によって合理的に構築すること
である。その探求においては、対象となる人間の行為か
ら自らを引き離し、それを外側から観察し、分析し、抽
象することになる。そのかぎりで制作は同時に機械的で
もある。
だが他方でこの再構成は―アリストテレスが言うに

は歴史記述のように―現実に存在する事実、つまり「あ
ること」の機械的複写ではない。いかにも「ありそうな
こと」として、したがって観客を納得させる必然的な連
関として、あたかもそれが全体として有機的に展開する
かのようにそれぞれの人物の行為を組み上げていく必要
がある。アリストテレスは次のように語っている。

制作者の仕事とは、すでに生じたことではなく、
生じえたこと、ありうることを、ありそうなこ
と、必

ア ナ ン カ イ オ ン

然的なことに従って述べることである。
(Poetics, 1451a30)

機械的な技術は、登場人物の類型が結果的に自然に行為
するかのように有機的な構成をなす。そのようなしかた
で「普遍的なこと」を明らかにするという点で、制作の
技術は人間性に関する独特の探求の学、いうなれば学的
探求であるとアリストテレスは言う。
　ここでデザインは、人間についての深い洞察に基づく
技術という点で、ここでいう学的探求と深い関係を持
つ。というのもデザインは、一方ではミメーシス的でな
ければならないからである。デザイナーは制作物や社会
制度を利用する人間の能

デュナミス

力を内側から体験し、あたかも
当事者であるかのように思考する必要がある。だが他方
で、デザインは機械論的な技術でなければならない。と
いうのもデザインは普遍的に再現可能な行為類型を把握
する技術であり、人間の行為連関の必然性を外側から理
解し、素材や技法の合理的な理解に基づいて、最終的に
は人間の「ありうる」行為を科学的探究と技術的操作の
対象とするからである。
　
悲劇の構造

登場人物は劇中で「行
ドラーン

為」する。行為者は、自ら置か
れた状況をよくしようという主観的意図をもって行為
し、環境を変化させる。だが行為者の主観的意図はその
行為の真の意味ではない。なぜなら、その行為はその状
況の中に存在する別の主体に立ち現れ、そこでは行為者
が意図したのとは別の意味を生み出すからである。この

前者の意味を行為のテクスト的意味、後者をそのコンテ
クスト的意味とそれぞれ呼ぶことができる。行為者が善
意で行為をしたつもりでも、その行為は別の主体には悪
意もしくは状況を悪化させるものとして受け止められ
る。そしてそれに対抗する新たな行為によって、最初の
行為者はその意図するところとは全く異なる反応に直面
する。テクスト的意味はコンテクスト次第でつねに書き
換えられるのであり、それゆえ行為者は自らの行為の意
味を知らないままに行為するのである。その行為は複数
の主体のうちに様々な意味を散乱させ、取り返しのつか
ない波及効果を生み出していく。
それぞれの登場人物が有機的・内発的に発展すること

自体が、他者にとっては機械的・強制的な状況を生み出
す。これによる波及効果は、「筋

ミュトス

」、つまり「出来事の
組み立て」のうちで表現されるとアリストテレスは言
う。したがってアリストテレスにとって物語の筋とは、
素材としての登場人物たちが潜在的に保持する能

デュナミス

力をそ
れぞれ現実化しようとして、他の登場人物たちと相互に
妨害したり干渉したりしつつ、結局は全体がそれ自らた
どりゆくその道行を、有機性と機械性の絡み合いのうち
で論理的に表現するものとなる。
それゆえに物語の筋は悲劇の原理であり魂だと言われ

る。ここで観客は、個々の役者に感情移入しながらも、
それらの行為の組み立て、つまり「ミュトス｣を通じて、
登場人物の視点から引き剥がされ、様々なコンテクスト
からその行為の多様な意味を思い知らされる。意味のこ
のような分裂に晒されることで、観客は行為と人生の本
質的構造を洞察するのである。この点で悲劇が全体とし
て表現するのは、個別の行為の集積ではなく、行為する
ということの本質である。「悲劇とは、人間ではなく、
実践と生活へのミメーシスである」(Poetics, 1450a15)
とアリストテレスはいう。
この筋の組み立て、いわば全体の筋のうちには―それ 

が悲劇であるかぎり―登場人物の挫折や破綻、世の不合 
理が、機械論的断絶として豊富に取り入れられる。だが
それにしても、取り入れられる劇の諸要素はすべて必然
的に結びついていなければならない。

出来事を構成する様々な部分は、それらの一つで
も置き換えられたり取り去られたりすれば、全体
が失われたり変動してしまったりするように組み
立てられなければならない。(Poetics, 1451a30）
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すなわち一方が生じれば必ず他方が生じると思われる論
理的連関が維持されなければならず、しかもそれ以外の
余計な要素やエピソードはすべて排除されなければなら
ないのである。余計なものがすべて省かれ、最小限の要
素にまで厳選され、それら磨き上げられた要素からなる
論理的骨格がミュトスの理想である。この意味で劇は― 

ピュシスとポリスががまさにそうであるように―個々
の登場人物の方から見れば偶然的に見える様々な要素を
含み込みながらも全体としてみれば何一つ余計なものが
ない一つの必然的有機体を構成することになる。そうし
た回避不能な必然性の中で、各人の行為は行為者の意図
とは異なる意味を観客に対して発揮し、ものごとは意図
とは全く異なる経過をたどり、ものごとをよくしようと
する全関係者の努力は全体の破滅へと帰着する。それぞ
れの出来事は登場人物たちには偶然（機械的）である。
だが劇の全体構造においてすべては必然（有機的）であ
る。こうした二面的性質を持つ出来事の運行、すなわち
筋をアリストテレスは「運

テュケー

命」と呼ぶ。破滅への道は善
意によって敷き詰められている、それが運命というもの
なのだ。

運命に捕捉される技術

　ここでデザインはアリストテレスの「制作の技術」と
同じ道を進むことはできない。というのもアリストテレ
スの舞

オルケストラ

台においてそれぞれの登場人物たちは全体性の立
場から遮断されているのに対し、我々の高次のデザイ
ナーは、社会という劇場において、一方でそのあふれん
ばかりの善意によって悲劇的構造をわれ先に現実化して
しまう一人の登場人物であるのと同時に、社会全体を見
渡し、そこに生じる有機性と機械性の無数の絡み合いを
凝視しつつ、最終的な破滅を回避する全体性の立場に立
たなければならないからである。
　ギリシア悲劇において世の成り行きを見通し、劇作家
の視点を先取りして劇中に表現するのが合

コ ロ ス

唱隊である。
劇中の登場人物の行為の意味は、劇の終局において初め
て明らかになるのではなく、合唱隊が歌い出すコーラス
によってそのつど示唆される。それゆえに観客は、運命
による逆転に驚きを覚えるだけではなく、やはりそう
なってゆくのかという諦念と哀感を抱く。悲劇において
は登場人物の個別性と合唱隊や観客の全体性は隔離され
ており、その隔離こそが悲劇性の中核を形成しているの
である。
　これに対してデザインを志す行為者は、まずは劇中の

登場人物でありながら、自ら行使する技術の枠組みが制
限されていることを自覚する。にもかかわらずデザイ
ナーは、歴史の観客もしくは筋の書き手として、いわば
神の視野を要求される存在でもある。デザイナーはその
ように引き裂かれて、自らが手がける技術の危うさ、そ
の無力を思い知る。
　だがそうした限界と無能を自覚するときには、ソクラ
テスが最初に示した無知の知、加えて自分の意図を実現
できない無能の知へとデザインは昇華するであろう。無
知の知は自らが何も知らないことを深く思い知るがゆえ
に、何かを知ろうとする探究をかえって条件づける。こ
れと同様に無能の知は、自らは何もなすことができない
と思い知るがゆえに、事態の改善にはじめて努力するこ
とができる。
これに対して〈私はできる〉という思い込みは人間の

傲
ヒュブリス

慢さを生む。それは無反省な自然支配という姿を取っ
て、かの「逆転」を、すなわち全面的破滅という悲劇的
結末を我知らず実現してしまう。自己の潜

デ ュ ナ ミ ス

在的可能性を
展開しようとする有機的な技術は、自然素材や他者に行
使する機械的な強制力を通じて、自己の潜在的可能性ま
でをも同時に破壊しゆくまさにその非人格的強制力へと
化していく。それはいわば支配の対象とされた自然が反
乱を起こし、自然の一部であるはずの人間を破滅させる
かのようである。その破滅の際において、薄れゆく意識
の中で、技術は夢のような歌を遠くに聴くにちがいな
い。自然を豊かにし、自己を成長させ、他者に喜ばれる、
過ぎ去ったかの理想状態を合唱隊が歌うのを。アリスト
テレスは次のように述べる。

美しさを保つ筋というのは、より劣った人という
よりは、先に述べたようなよりよい人が、邪悪
さではなく大きな過ちを通じて、不運 δυστυχία

から幸運 εὐτυχία へではなく、その反対に幸運
から不運へと転換するものでなければならない。
(Poetics, 1453a10)

ここでいう大きな「過ち ἁμαρτία 」が成就するのは、
邪悪な意思ではなく、あふれるほどの善意による。「よ
りよい人」がその善意ゆえに見落としてしまうもの、行
為が自分の意図とは全く反対の結果をもたらしてしまう
構造への無自覚が、その過ちの内実である。「過

アマルティア

ち」と
は、ある構造のうちに自分が完全にはまり込んでいた
と、行為の後ではじめてそれと思い知る類のものであ
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り、したがってすでに過ぎ去ったもの、もはや取り返し
のつかないものである。
　自らを貫く事態の「成

テ ュ ケ ー

り行き」を自覚する技術を、こ
こでデザインと呼ぶことができそうである。だとすれば
デザインの人間中心主義とは、幸福でありたいと願う人
間の意図や利益を直線的に実現する技術ではない。人間
の幸福は、たんに意図することによっては実現しえな
い。このことを自覚したうえで、そうした人間存在の不
可避な本質、すなわち「過ち」の構造に寄り添う技術が
それである。
アリストテレスの悲劇論においては、一方で登場人物

たちは制限された視野のうちに留め置かれ、縁どられた
地平線の向こう側に潜む不可視なものに翻弄される。他
方で問題の「厄介さ」を見通す眼は観客に要求` ` されてい
る。その両者に対してデザイナーはいわば劇中の観客` ` ` ` ` と
して、作品中の劇作者として、薄暗い全体を見通すこと
を課された登場人物として舞台に登場する。
たんなる手段としての第二の技術ではなく、それ自身

目的であろうと欲する第一の技術は、神意を伺い、神の
視点を地上に降臨させるいわば宗教的儀礼の性質を分か
ち持つ。神

ダイモーン

意の呼びかけ、もしくは善美のイデアは、自
らが手掛けている実践に対する否定的原理として、デザ
インの行為自身の中に一種の影としてつねに差し込んで
くる。デザイナーとはそうした翳りを自らの一部として
生きるソクラテス的存在である。

諦めのデザイン

　『ニコマコス倫理学』のアリストテレスによれば、技
術の最終目的は人間に特有の幸

エウダイモニア

福であった。その幸福
とは、しかしながら、才能や権力、名誉や財、健康やよ
き人間関係といったものではない。それらは、その人か
ら見れば偶然に恵まれたものであり、そのかぎりでの外
的・機械的な卓

ア レ テ ー

越性である。これを『制作術について』
のアリストテレスは、偶

テュケー

然によってよく恵まれてあるこ
と、すなわち「幸

エウテュキア

運」と呼んでいた。 

だが、それらのよき性質は、ソクラテスが言うように
悪用されうるのだから、それ自体が無条件によいとは言
えない。だとすれば、それらの幸運をいかによく用いる
ことができるかという、まさに倫理的な意味での「善
さ」を実現する能

デュナミス

力に幸福のすべてはかかっていること
になる。『ニコマコス倫理学』によれば、それは人間だ
けに固有の卓

ア レ テ ー

越性である。だとすれば人間の幸福とは、
様々な機能を幸福のために統括する機

エルゴン

能、つまり倫理的

な機能を十全に発揮している状態ということになる。そ
れではその状態とはいかなるものか。
　ふたたび『制作術について』に戻ると、劇中において
そのように恵まれた人物は、完全にはその人の過失とは
いえないようなしかたでその幸運をすべて失い、彼から
見れば偶

テュケー

然のなすところにより不運のどん底に突き落と
される。観客もまたその不運を追体験し激情を味わう。
しかし劇の結末において観客は「カタルシス」と呼ぶと
ころの状態に到達する。
　アリストテレスによれば、悲劇とは「物語ではなく
様々な行為によりながら、哀れみと恐れを通じて、そ
のような鬱積した感情のカタルシスを達成すること」
（Poetics, 1449b20）である。アリストテレスはカタル
シスにこれ以上の説明を加えていないが、ここでいうカ
タルシスとは、さしあたりは観客のうちに蓄積した鬱屈
の瀉出、およびそれによる解放の感覚であり、ひいては
観客の倫理的な教化をもたらすものと解釈される

38

。
　観客はまずもって劇中人物に感情移入する。そのとき
観客は劇中の登場人物と同様に状況に翻弄され、そのつ
ど激

パ ト ス

しい感情にとらわれる。観客は登場人物と同様に機
械的な強制力に受動的に拘束されたままである。ところ
が観客は、合

コ ロ ス

唱隊の助けを借りつつ、その状態をもたら
した成り行き、すなわち筋

ミ ュ ト ス

の組み立てを理
ロゴス

性にしたがっ
て少しずつ理解する。劇の終局に至って観客は、登場人
物の個別的な視点から抜け出し全体を俯瞰するに至る。
そのことによって観客は、登場人物の意思や感情に同化
するあり方から身を引き剥がし、登場人物が味わうつら
い激情を構成する道筋、その論

ロ ゴ ス

理を理解することにな
る。すなわちその感情が発生するに至った理

ミュトス

路を、感情
そのものを構成する論

ロ ゴ ス

理構造として読み解くのである。
　これを説明するのに独自の例を考えてみよう。たとえ
ば事故や犯罪による被害者の遺族は、なにゆえにそのよ
うな事態が生じたのか、その原因と理由を何よりも知り
たがると言われる。たとえそれを理解したとしても、亡
くなった家族が帰ってくるわけでも、被害がなかったこ
とになるわけでもない。にもかかわらず、ある日突然生
活と生命が奪われた激情（の原因）は、少なくともその
出来事が生じた「筋

ミ ュ ト ス

の組み立て」を知ることによって理
解可能になる。そのような理解を通じて遺族は、受動的
なあり方からわずかに能動性を回復し、自分を支配して
いる受苦をほんの少しばかり宥めることができる。
同様に観客は、登場人物の主観的で狭小な観点が直面

する「逆転」(Poetics, 1452a20）の道筋に「恐れ」を抱

芸術工学研究 Vol.	38,	2023 27



き、それがもたらす激情を最大の強度で追体験した後
に、その激情の構造を理解することで、運

テュケー

命に翻弄され
る人間存在への「哀れみ」の感情へと至り、そのような
強制的で機械的な過程から少しばかり解放されて、全体
理解に基づくある種の平穏さへと移行する。この経験
は、運命に対して受動的であらざるをえない自己を理性
によって克服し、より高次な倫理的能動性へと移行する
上昇感情をもたらす。これこそが「カタルシス」の経験
であると考えることができる。運

テュケー

命に翻弄されるこれま
での自己から出発し、カタルシスを経て、その自己を克
服し、倫理的卓越性を実現するあり方こそが、アリスト
テレスにしたがって「幸

エウダイモニア

福 ｣ とばれるべきであろう。
『ニコマコス倫理学』は、人間に特有の能力がすべて

現実化して機能している状態を幸福と規定していた。そ
れだけを読む限り、〈私はできる〉という能力感情の謳
歌のようにそれを解釈することもできた。だが人間存在
が不可避的に巻き込まれる悲劇的構造について論じた
『制作術について』を経由してみれば、幸福の喜びは、
何かをやり遂げる達成感や満足感のようなものではない
ことがわかる。むしろ幸運な主体の傲

ヒュブリス

慢さは不運へと逆
転することでその幸福を否定される。これに対して真の
幸福は、運

テュケー

命に翻弄される人間存在についての―哀感
と諦観をともなった―静かな肯定とでもいうべきもの
であり、能動感情と受動感情の中間に位置する習

エートス

慣的な
状態であるといえる。
　技術の最終目的が人間特有の幸福にあるというアリス
トテレスの最初の定義に戻ってみれば、このように再定
義された幸福はまちがいなく人間の固有性に基づいてい
る。動物にも感情はあるだろう。だが動物はその感情を
成立させるに至った論理を把握することもなければ、ま
してやそうすることでその感情を和らげることもない。
それができるのは人間だけである。倫理的状態にある静
かな満足は、まさに人間の固有性に即して、それを究極
的に発揮させる魂の活

エネル ゲ イ ア

動状態ということになる。
　デザインが人間の幸福に奉仕する技術であるとすれ
ば、デザイナーもまた、問題を解決しうるというみずか
らの能力感情に埋没することはできない。たしかに悲劇
を回避するために考察の範囲を広げ、より多くの関係者
の声を聴き、より長期的な射程のうちで持続可能性を追
求することもできるだろう。しかし地平線を拡大するそ
の努力がいかに誠実であったとしても、デザイナーは地
平線のない世界に移行することも、その地平線の向こう
側を見ることもできないのである。それゆえデザイナー

は、より多くの要素を考慮することでより有能になると
しても、地平の向こう側の不可視な何かがもたらしてく
る運

テュケー

命からも、悲劇の主人公の役からも逃れることはで
きない。
だとすれば唯一デザイナーに残されるのは、何かを操

作しよう、自然を制御しようとする能
ヒ ュ ブ リ ス

力感情から離れる
ことである。その代わりに登場するのは、いわゆる問題
解決が何ら問題の解決ではなく、それどころか新たな問
題の生成、より長期的で広範囲な状況の悪化につながり
うるという諦念である。デザインが自らの内なる合

コ ロ ス

唱隊
の歌声に耳を傾け、その努力がもたらす逆転の運命を予
感しつつ、それでもなお手を動かすことをやめないとす
れば、デザインはその諦念とともに生きるほかはない。
この意味でデザインとはあきらめのデザインであるとい
うことができる。それは諦念の感情をデザインすること
ではなく、デザインすること自体が一つの諦念であるよ
うな技術の行使のあり方、つまり痛みに対しつねに手当
てするあり方を示唆している。地平線の存在を忘れるこ
となく、それでも技術を行使せざるをえない自己を同時
に哀感視するある種の静かな感情のみが、デザインの倫
理的な卓越性の核となると思われる。

六、 結論

　アテナイの哲学者たちにとってかくも有機的制作の論
理が支配的となったのは、政

ポ リ ス

治体における個人と全体の
有機的関係がそこに深く浸透していたからに他ならな
い。彼らにとって個人と政

ポ リ ス

治体は自
ピュシス

然の一つのあらわれ
であって、自

ピュシス

然の有機的論理がその両者を貫いているの
は自明のことであった。
　それに従って本論は、技術における人間主義を、個人
の意思や便利さ、その利益に奉仕するのではなく、自然
や共同体のなかで人間の幸福をつねに問い直しつつ手探
りで探究する経験として描いてきた。その人間主義の探
求において本論は、（１）現代デザインを形作る基礎概
念の思想的源流が古代ギリシアの各思想のうちに存在す
ること、（２）それらギリシア思想を現代デザインの観
点から読み直し、現代における有機的な技術論の可能性
を提示することの二点を明らかにしえたと考える。
　これに従えば今日、デザインにおける制作もまた、ア
リストテレスの中庸の概念にうかがえるように、自分が
何を造ろうとしているのかがわからないまま自

ピュシス

然の論理
に内側から貫かれる経験のうちにその創造性の核を見出
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すことができるだろう。こうした技術論理・倫理は、
コ・デザインやソーシャルデザインのように共同体との
関係でデザインを考える今日の潮流に大きな影響を与え
つつある。というのも、そうした社会的デザインは社会
共同体とそれを構成する人間の「よさ」を同時にその目
的とするからである。今日の社会にあって、バラバラに
離散した個人ではなく、自然と人間、人間と人間が有機
的につながりうる共同体の構築が展望されるという点で
は―生活と学芸の分離、奴隷制の容認、職人の蔑視、
家父長制などを除外すれば―古代ギリシアで展開され
た有機性の理念は現代の未来であるとも言いうる。
事実、現代の共

コミュニタリアン

同体論の倫理学は、まさしくプラトン
やアリストテレスの思想に直接に立脚している。たとえ
ば、アリストテレスの「可

デュナミス

能態」の概念は、今日では
「基

ベーシック・ケイパビリティズ

本的潜在能力」と訳されて、すべての人間がこの能
力を充分に発揮できる社会を構築すべきとするアマル
ティア・センの主張に引き継がれている。また、人間の
基礎的欲求に焦点を当てたソーシャル・デザイン論を展
開するチリの経済学者、マックス＝ニーフ

39

をその代表
者の一人として挙げることができる。それに限らず、自
然や共同体の中で人間の基本的ニーズを満たし、その能
力の発現を目的とする基本的思想は、ソーシャル・キャ
ピタル論、障害学や社会的包摂論、国連の SDGsなどの
試みをその根底で支えている。
とはいえ、現代のデザインが、古代の有機的思想を参

照しようとする一方で、古代ギリシアの方はその有機性
を解体する歴史的経過をたどることになる。紀元前 4 世
紀、すでにアリストテレスの時代においては、彼自身が
のちのアレクサンダー大王の家庭教師であったように、
アテナイ、ひいてはギリシア世界全体がマケドニアの帝
国支配に浸食されつつあった。それにつれて有機性の論
理もまた、思想史の表舞台から退場することになる。
代わりに登場するのは、ストア派やエピクロス派、懐

疑論者たちに代表されるようなコスモポリタンの思想で
ある。そこにおいては個人の力を増幅し、それによって
全体を変えてゆけると信じられる人間の結合、すなわち
個人と全体を媒介しうる政治的共同性はもはや失われて
おり、むき出しの宇宙の法則に個人が直面するばかりと
なる。個人はその法則を受け入れ、それを前提として自
らのふるまいを決めるほかない。

19 世紀後半から 20 世紀前半までの帝国主義の時代、
もしくは 20 世紀後半からの冷戦とそれに引き続く消費
の時代において、これと似た状況に人類は直面すること

になる。自らの頭上をはるかに超えるところで貫徹する
力の論理に対し、人々は無力なまま個人としていかなる
態度をとるかのみを迫られる。技術はこのような機械論
的な支配にまずもって奉仕したのであるが、しかし同時
に有機性の論理を取り戻すことで、自らを人間にとって
「よい」ものに作り替えようとも望んだ。このような努
力として芸術工学＝デザインを位置づけることができる
だろう。そうであるかぎりデザインは、「人間とは何か」
を問うことで制作の論理と倫理を展開したアテナイの思
想を参照し、そうすることで自らの進むべき道を模索す
ることになる。
逆に言えば、人間とは何かを問わなくなるその限りに

おいて、その深度において、デザインは自らの前提を設
定し、その活動領域と方法論を確立し、自己を技術化し
ているともいえる。そのかぎりでデザインのいわゆる専
門性なるものは、かつては問われた根底的な問いがいま
や問われなくなった抜け殻、その残骸ともいえるもので
ある。「人間とは何か」という問いは、ひとたびは確立
した活動領域と方法論を掘り崩す危険をいまも伴ってい
る。そのようなクリティカルな問いかけは、しかしなが
ら同時にデザインを豊かにし、それを拡張する可能性を
秘めてもいる。
だがそれにしても、機械性の論理が悪であり、有機性

の論理が善であり、したがってデザインはつねに有機性
の側に立つべきという単純な二項対立は成立しない。と
いうのも人間性は有機性の論理によっては覆い尽くせな
いからである。それは第一に、人間の魂の内奥におい
て。そして第二に地平線を超えたところにおいて。そし
て第三に政治体の内部において。
　第一にプラトンは善美のイデアを探求＝想起しつつ、
魂の内奥に眠るイデアを自らの前方へと展開する営為と
して制作を定義した。アリストテレスはプラトンの思想
をはるかに洗練させ精緻化して、中の論理に基づく自然
の生成の論理としてそれを定式化した。いずれの場合に
おいても、機械論的に散逸する要素を魂の奥底から発す
る何かによって有機的に再編成しようとする衝動が両者
を貫いていた。だが、その有機性の核心として機能する
はずの魂の中枢こそが、当の有機化の最大の障害として
現れてくる。プラトンが描くソクラテスにおいてそれは
まさしく「不知」の白い領域として、プラトンにおいて
それは日常生活を破壊しかねない善美のイデアとして、
『制作術について』のアリストテレスにおいてそれは悲
劇とそれを経たカタルシスの幸福として。ソクラテスに
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とってそうであったように、自己の魂の核心において鳴
り響くダイモーンの声、すなわち自分の力ではどうしよ
うもできない〈他〉の介入が自己同一性の核心を脅か
す。だが、自己の魂の中枢に突如姿を現す他者性、有機
性の中に侵入する機械的な威力こそが有機化の条件であ
り、創造性と自己同一性の核心なのである。人間は有機
的であるとともにそれを破壊することを同時に生の衝動
として保持している、これこそが人間性の第一の様相で
ある。
　自己の内奥において他なるものを人間がつねに求めて
いるとすれば、その探求は空間的外部にも向けられるは
ずである。人間が求めて止まないのは既存の有機体で
はなく、自己の周りに広がる散逸した要素をふたたび
有
オーガナイズ

機化することであり、その意味で未知の宇宙を世界化
することである。だとすればその世界化の活動は、いつ
もその前線として未開拓の領野を、すなわち機械論的法
則が貫徹する無慈悲な荒野を必要とすることになる。そ
のような人間の欲望は、ひとたび構築された有機体を破
壊し、それを荒野に差し戻す暴力的衝動を抱え込んでさ
えいる。アリストテレスのいう運命に対する驚愕をカン
トが「崇高」の概念のうちに引き継いだように、それは
いつも一つの破壊的快楽として享受される。これが人間
性の第二の様相である。
　プラトンやアリストテレスが最終目的として位置づけ
ていた政

ポ リ ス

治体の善についてはどうであろう。プラトンは
『国家』において有名な哲人政治について語る。ソクラ
テスやプラトンは技術者が同時に哲学者である必然性を
示唆するが、プラトンの哲人政治において両者は完全な
分業体制のうちに置かれ、頭脳である哲学者の文字通り
手足として職人が垂直的に位置づけられる。プラトンに
言わせればそれは外的な支配関係ではなく、ポリスの善
という最高理念の下で両者は有機的に融合しているので
ある。全体を完全な有機体として理想化しようとすれ
ば、個が全体と齟齬をきたすことなどありえない。個が
全体の犠牲になるとしても、それは個のピュシスであ
り、そのかぎりでの最高度の自由ということになってし
まう。

これに対して『制作術について』のアリストテレス
は、各人から見れば有機的に見えるそれぞれの生成が、
最高目的としてのポリスという次元においてたがいに齟
齬をきたし、全体として破綻へと向かう理路を丁寧に描
き出した。そこにおいては有機性の追求は挫折し、当人
には偶

テュケー

然として現象する様々な機械的な力に登場人物た

ちは翻弄される。しかしながら、アリストテレスがそも
そも自然とはそのような機械的な齟齬、技術に伴う犠牲
を通じて全体として生成するものだと考えていたとすれ
ば、ポリスにおいてそれぞれの人物に降りかかる残酷な
運命もまた、全体としてみれば政治体そのものの有機的
展開の一部として正当化されることになる。アリストテ
レスの悲劇論がそうした全体的な包摂性をはじめから前
提しているのか、それとも悲劇という名の破綻によって
その包摂性を最終的に断念しているのかは明確ではな
い。しかし悲劇に象徴されるような共同性の破綻、その
空隙にこそ、有機体を離脱する機械の自由が、共同体に
おける個人の余地が残存しているのかもしれない。これ
が人間性の第三の様相である。

有機性の哲学者であったアリストテレスにはそのよう
な機械の潜在力は射程に入っていなかったと思われる。
しかしながら、今日のデザインは、そうした機械性と有
機性の相克、もしくはその狭間において、あるべき人間
性をそれぞれに探求しているのだといえる。そうした芸
術工学のありさまは、古代ギリシアの人間像から全く遠
くないところに位置している。

注

プラトン、アポロドーロス、ホメロス、アリストテレスなど古典
ギリシア語原典からの引用については、邦訳や英訳の業績を参考にし
つつ、本論の問題意識や地の文との関係に沿うように古典ギリシア語
から改めて訳出している。訳出の根拠となるギリシア語原文は、Loeb 
Classical Library (Harvard Colledge)や Oxford Classical Texts (Oxford 
Uni.) などの現代の校訂本に収録されたものであり、その出典をそのつ
ど注で示している。また翻訳に当たって参照した邦訳文献のうち代表的
なものを注にて示す。引用の頁付けについては、プラトンについてはス
テファヌス版全集、アリストテレスについてはベッカー版全集など、英
訳や邦訳の多くに採用されている慣例表記に従って引用文の末尾等に示
した。なお、Perseus Digital Library Project, Tufts University の助けを
借りることが多かった。謝意を記したい。
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