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美術史の対象 としてのデザイン

中 村 二 柄

美術 史 の一般概 説 は,こ れ まで の ところ,美 術 を建築,彫 刻,絵 画,工 芸 の

四つ の種類 に分 けるのが 慣例 となってい る。 この分 類 はおそ らくフ ランツ・クー

グラーの 「美術 史提要」(1842年)や ヤー コプ ・ブル クハ ル トのチチ エロー ネ

(1855年),あ る いはサ ロモ ン ・レイナ ックの 「アポ ロ」(1904年)な どによ って

確立 された近 代の美術 史叙 述の伝統 によるもので あろ う。そ うして この四 つ の

種類 の なかで も,い ず れ かと云 えば,こ とに近 世以降 の時期 に関 して は,彫 刻

と絵 画 とが主要 なもの と見 られ,建 築,工 芸 な どが周辺 に置 かれ るよ うな傾 き

が ないで は ない。 この傾向 はおそ らく前者 をい わゆる純粋美術 と見 な し,後 者

を応 用美術 ない し実 用美術 と名づ ける従来 の美術 観 と も並 行す る現象で あろ う。

そ ればか りで はない。 この実用美術 ない し産 業美術,あ るいは近年 デザ イ ン

と呼 ばれて繁栄す る領域 に活躍す る人 び との うちには,自 らの仕 事 をい わゆ る

美 なるもの から,美 術 ない し芸術 なるものか ら無縁で あると宣言す る人 たち さ

え少 な くない。 この主張 は しか も,特 徴 的 なことに,い わ ゆる純粋美術 の領域

に活動す る美術家 た ちの 間に も,す で に珍 ら しくはないので あ る。 それ ばか り

か,美 学 その ものの内部 において さえ,こ れはすで に半世紀 を こえて現 われて

い る一つ の 問題 に属 す る。 も し美,美 術,芸 術 な どの理念 を,あ らか じめ一 定

の概 念 に限定 して,そ れを否定 す る意味 においてであ れば,こ の人た ちの革命

的 な主張 も,も とよ り理解 しがた い もので はない。言 い換 えれ ば,そ の 主張 は,
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美の根 源的 な創 造性 と,こ とに美術 ない し芸術 の本質 的 な歴 史性 に関す る十分

な洞 察 を欠 くもの と云 わ ざるをえない。美術 史の立場 か ら考 えれば,お そら く

荷時 の 日か,後 世の美術 史家 は,20世 紀 前 半の美術 を叙述 して,一 面 において

は広 義の抽 象美術の 目覚 ましい発展 を,他 面 において はデザ イ ンの同様 に目覚

ま しい 開花 を特筆す るで あろ う。 それば か りで な く,こ の後代 の台地 か ら,美

術史 の全土 にわたる一 っの新 たな展望 が開 かれ るか も しれない。

1.

この 考察 を進 め るた めには しか し,あ らか じめ一つ の偏 見 を,し かもいま な

お根 強 く流 布 してい るよ うに見 える偏 見 を,清 算 して おかね ばな らない。それ

は他で もな く,美 術 あるいは美術 作品 とは何 か とい う,根 本的 な問題 にかか わ

るもの で ある。

一般 に人 聞の
,世 界 に対す る態度 は,そ れ に したがってまた人工 の物体 は,

「美的」 と 「実践 的」 とに区別 され る。 そ うして後者 は さらに二つ の種 類 に分

類 され る。 その一つ はあ る 「概 念」 を伝達 すべ きコ ミュニケ イシ ョンの媒介 物

で あ り,も う一 つ はあ る 「機 能」 を果す べ き道具 あ るい は器械 で ある(そ の機

能 はまた コ ミュニケ イ ションの産出 あ るいは伝達で もあ りうる)。したが って専

らこれ らの後 者 にかか わる実用美術 あ るい はデザ イ ン活動 は,本 質的 に「美 的」

で は あ り え な い かの ように考 え られ,本 来 的に純 粋 な美術 か ら区別せ らるべ

き領域 で あ るかの よ うに見 なされやすい。平 た く云 えば,し ば しば人び との話

題 にの ぼ る 「用 と美」 との対立 とい う考 えで あ る。

しか しなが ら,も し用 と美 とが本 質的 に対立 す るもの とすれば,ど うして こ

の 無縁 な る両者 が結 びつ くことがで きるの か。 どう して実 用美術 やデザ イ ン領
■

域 などが正 当 に成立 す ることがで きるの か。 む しろ一部 の人び との よ うに,こ

れ らの領域 は本来,美 術 とは無縁で ある と主張 す る方 が 自然で あろ う。 けれ ど

も この種 の考 えが抽象的 な偏見 にとどま ることは,例 えばエル ヴ ィン ・パ ノブ
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スキーの次の よ うな見解 に照 らして も,直 ちに明 らかで あろ う。

<美 術 作品 とは他で もな く 「美 的」 に経験 され ることを要求 す る人工物 で あ

るが,そ の美術 作 品 といえども,実 は大抵 のものは同時 に 「実践 的」 領域 にも

属 してい る。一篇 の詩,あ るいは一 点の歴史 画は,あ る意 味 で コ ミュニ ケイ

ションの媒介物 で あ り,パ ンテオ ンとミラノの燭 台は,あ る意味で器械 で あ る。

また ミケ ランジェロのメデ ィチ家 の廟 墓 ば,あ る意味 で その いず れで もあ る。

しか しも ちろん 「あ る意味 で」 で あ る。す なわ ち,単 なるコ ミュニケイ シ ョン

の媒介物 ない し単 なる器械 の場 合 には,そ の意 向intentionが その人工物 の アイ

デ ィアに,つ ま り伝達 せ られるべ き意味,あ るいは果 さるべ き機能 に明確 に固

定 されてい る6美 術作 品の場 合 には,そ の アイデ ィアへの関心 が,フ ォル ムへ

の関心 に よって平 衡 され,凌 駕 され さえす るか らで ある。 …なお しか し,こ の

フ ォルムの要素 が,個 々の場合 にどの程度 の重 さをもつ か,そ れ を科 学的 な精

確 さをもって決定 す る方法 がない。 それゆ え我 われは,一 つ の 「実践 的」 人工

物 が一 つ の美術作 品にな りは じめ るその瞬 間 を決定 す ることがで きない し,す

べ きもので も ない。 も し私が友人 に手紙 を書い て食事 に招 こ うとす る とき,私

の手紙 は まず 第一 にコ ミュニケ イシ ョンで あるが,私 が重み を私 の筆蹟 に移 せ

ば移す ほ ど,そ れだけそれは書 に近づ く。 また私が言葉の形式 を強 調すれ ばす

るほ ど(つ い にはソネ ッ トをもって招待 す る ところまで進 む こともで きるで あ

ろ う),そ れだ けそれは文芸 あるいは詩 に近づ く。》lll

パ ノ フスキー は この よ うに,美 術 作品 において はつ ね に 「美的」 と 「実 践 的」

との 両方の要素 が滲透 してい ると考 え る。 そ うしてその個々の性格 はその創作

者 た ちの意向 に依存 し,彼 らの時代 と環境 の標 準 に よって条件づ け られ る と考

え る。 ク ラシ ックな趣昧 は,個 人 の手紙,法 廷 ゐ談話,勇 士 の楯 な どが 「美術

的」 で あ るべ きことを要求 し,現 代 の趣 味 は,建 築や灰皿 が 「機能的」で ある

べ きこと を要求 す る。 なお最後 に,こ れ らの 「意向」 の評価 は不可避的 に我 わ

れ 自身の 態度 によって影響 され,そ の我 われの態度 は また我 われの歴史 的状況
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に制約 され ると考 え るので ある。 この考察 によって も,い わゆ る純粋美術 と実

用美術 との区別 が決 してm的 に明確で は ない こと,む しろその境 界は絶 えず

歴史 的 に変遷 す るこ とが明 らかで あろ う。 一

そればかりではない。も とも と美術 とは,視 覚性 の創造で ある。視覚性の創造 と

して実現 された もの,そ れ らのすべて が広 い意昧で等 しく美術作 品で ある。視 覚

性の創造 は歴史 的 に,無 限 に さま ざまな「場 所」において実現 されることがで きる。

それは純粋 に美 的 なものへ限 りな く接 近 しよ うとする場 所 においても,同 様 にま

た実践的 なものへ の要求 にみ た された場 所 においても,等 しく実現 されることが

で きる。視 覚性 の創 造 と して見 出され るか ぎり,い わゆ る純粋 美術 も実用美術 も,

美 術 として基 本的 に同権 で ある。 いわ ゆるデザ インなるもの も,そ れが単 に用

と機能 の問題 に尽 きるもので ないか ぎ り,人 間の視覚 にかかわ るもので あるか

ぎり,そ れは この 意味 において考 えられ るほかは ないで あろ う。 .

な お少 なか らぬ人 た ちが,次 の よ うに反論す るかも しれない。 実用美術 あ る

いはデザ イ ンは,あ くまで現実の実践 的生活 に結びっ き,社 会 的,経 済的 ,技

術 的,そ の他 あらゆる 「制 約」 にみ ちた領 域で ある。すべ てこれ らの制約 にか

かわ らない本 来的 に自由な純粋 美術 とは根 本的 に区別 されねばな らない と。 し

か し果 して そ うで あろ うか。実用美術 がその制作 の動機 ,条 件,目 的な どにお

いて,こ れ らの さまざまな制約 を免れ ない ことは疑 うまで もない 。けれ どもそ

れ らの動機や 目的 などが直 ちに実用美術 の本質 を規定す るので はない。それ ら

の制約 が もはや単 なる制約 ではな く,む しろ反対 に,ま さに創造 の動機 と して,

欠 くべ か らざ る契 機 と して止揚 され るその瞬 間に,は じめて実用 「美術」 が正

当 に成立 す るので ある。 いわゆるデザ イ ンなる もの も,こ の意味で なけれ ばな

らないで あろ う。 また逆 に,い わゆ る純粋 美術 な るもの も,そ れは果 して何の

制 約 をも受 けない,真 空の よ うに 自由 な世 界で あろ うか。美術 は視覚 の創 造で

あ る。視 覚は何物 かを視 るので あ る。対象 なき視覚 は ない。美術 は視 る主体 と,

視 られ る客体 との対決で ある。人 間の視覚 と,そ の先端 と しての美術 家 の視覚
6
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的創造 力 と,視 覚 の対象 と しての世界 との対決 で ある。対決 とは,相 互 に制約

しあ うことを前提 とす る。 その制約 が しか し,も はや単 なる制約 をこ えて,ト 巨

由の 自覚へ 高 め られ るとき,は じめて美術 が成 立す るので あ る。 この意味 か ら

云 えば,本 来 何 の制約 もなかった美術 はあ りえないので あ る。

美 術 において,制 約 とは何で あるか。見方 を変 えて云 えば,対 象とは何で あ

るか。 それ を現代 の美術 その もの が,新 た な照 明の もとに示 している。現代 の

広義 の抽 象美術 は,非 対象 とも無対 象 とも呼 ばれ る。 なぜ現代 の美術 はこの よ

うに対象 を軽 視 し無視 しようとす るのか。そ れは他で もな く,対 象が制 約で あ る

か らで はない か。も とよ り,厳 格 に云 えば,対 象 な き視覚 は なく,対 象な き美術 は

ない。 その意味で は,非 対象 あるいは無対象 の美術 とい えども,全 く対 象 な き

もので は ない。 それはただ,視 覚 的対象 と しての 自然 を,'自 然の形態 に即 した

対象 を もた ない とい うだ けで あ る。現代 の抽 象美術 の対 象 は,明 らか にr自 然」

では ない。 それ に代 わって,あ る抽象的 な もので あ り,そ れは一面 にお いて視

覚的創 造 力その ものの根源へ の憧 憬 に,他 面 において強勢な技術的諸力にかかわ

るものの よ うに見 える。 この抽象美術 に対 して,現 代の実用美術 あ るい はデザ

イ ンは,も っぱ らこの後者 を対象 とす るもので あ ろ う。抽象美術 はい わゆ る制

約の 最 も稀薄 な地 域で,逆 にデザ イ ンはい わゆ る制約の最 も濃厚 な地 域で,し

か し実は いず れも 本来 的 に制約 を契機 と して,基 本的 には同一 の対象 にか かわ

るもの と考 えられ る。 両者 は ともに視 覚性 の創 造の,特 殊 的 に現代的 な実現 の

両面 に他 な らぬで あろ う。 この考察 は さ らに,次 に述べ るよ うに,美 術 史の立

場 か ら重 ねて保 証 され るはずで あ る。

2.

美 術 史 は視覚性 の創 造 の歴史で ある。それ は無 限 に新 たな 自己 を実現 しない

では いない はずで あ る。建築,彫 刻,絵 画,工 芸 などの種類 が固定 して 動 かな

いわ けで は な く,時 代の推移 によって も,民 族 の相 違 によって も,そ れ らの領.
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域 が さまざまに相結 び相 反 し,さ ま ざま に隆替す る。 そ れぞれの時代 と民族 に,

そ れぞれの 支配 的 なジャ ンル が見出 され ることも不思 議で は なく,大 きいエ ポ

ックの初頭 に建 築の革新 が行 なわれ,そ れ にともなって工芸 の領域 に新風 がみ

な ぎる場 合 も珍 ら しくは ない。見方 によれば,こ れ らの ジャ ンルの隆替 こそ美

術 史 の重要 な関心事 に他 ならない。美術史 の この無限 に多様 な展 開の過程 を概

観 す るとき,ま ず建 築 において いわゆる機能 的建築 が,そ れ とともに広義の抽

象美術,さ らに正 当 に理解 された意味で のデザ イン領域 が,特 殊 的に現代 的 な

視 覚 的創 造 と して,現 代 の眼の発見 と して,我 われの 眼前 に大 きく現 われ るこ

とは,も はや争 え ない事実で ある。

美術史 は社会史 的経済史 的諸条件 を地盤 として,文 化史 的精神史的 諸傾 向 を

背 景 として,こ れ らの 「場所」 との密接不離 な全体的 関連 において,し か もそ

こ に,あ くまで視覚 的造 形的表 象性 の展 開 として ,他 の何 者 に代 える こともで

きない一個独 自の領域 を な して存 在す る。 この美術 史的世 界の構 造 に したが っ

て,さ きに我われ が見 出 した事実 を正 当 に理解す るた め に,二 三の所見 を素描

しよ う。

1.一 派 の入 た ちは芸術 現象の社会 的経済的被 制約性 を強調 し,芸 術の社会

的機能 を力説す る。周知 の とお り,こ のマル クシズム は早 くプ レヒァーノブ ,

ハ ウゼ ンシュタイ ン,フ リーチ ェ らには じま り,近 年 アルノール ト・ハ ウザ ー

にいたって新 たな展 開 を示 してい る。 この人た ちに共 通す る基 本的 な見解 の一

面 は,お よそ次 のよ うに要約 され るで あろ う。芸術 は,純 粋 に美 的価値 の創造

と してで は な く,根 底 において,人 間社会 の各種 発展段 階 に相応 す る特定の社

会 的機能 を果すべ きイデ オロギー的上部構造 の一 部 と して生産 された。原始社

会 にあっては芸術 は魔術 と して,封 建社会 にあって は宗 教 と して,新 興 ブルジョ

ワ社 会 にあって は市 民 の道徳 的,政 治的教育学 と しての役割 を演 じた。 そ う

して商業資本 主義社会 の繁栄期 に入 って は じめて,芸 術 は 「純粋芸術」 となる。

その 「芸術 のための芸術」 も しか し,実 は市民社 会の個 人的 自由主義 を反映 し,
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またそれを組織 し方向づ ける機能を果すべ き形態に他ならない。ついで19世 紀

に生 まれ20世 紀に興隆 した工業資本主義社会 にいたる。この社会形態に対応す

る芸術 は,従 来の芸術様式から根 本的に切離 されねばならない。その特徴は何

よりも機械 による新たな生産手段 にもとづ き,そ の機械主義が美意識を根底か

ら変革 して,現 実生活のために全 く新たな様式を呼びおこす。ここではもはや

「無目的の美」は消滅 し,逆 に合 目的性,実 用性が,機 能主義,構 成主義など

が優位を占め る。この新様式は機能的建築の形態をとって建築を革新 したばか

りでなく,幾 世紀にもわたって手工芸が支配 してきた実用美術の領域 にも発現

する。この傾向は最 も前進的な工業資本主義国たるアメリカにおいて一同時 に

古い意味での造形芸術,す なわち絵画や彫刻などの領域では貧弱な社会におい

て一 今世紀の初頭前後 に急速に発展する。同一の現象が相次いで ヨーロ ッパの

前進的な資本主義諸国に繰 り返される(2)0(ついで我が国にも目覚ましく現 われ

る。)

美術史の考察にあっては,唯物史観を,こ とに素朴なマルクシズムの公式を,

直 ちに唯一の根本原理に据 えることはで きない。それが時 として有力な発見術

的手段たりうることは疑を容れないけれども,芸 術の社会的意義ないし機能 と,

その芸術的価値 ない し本質 とを混同することは,厳 重に警戒せ られねばならな

い。 しかし芸術が歴史的社会的現実を離れては何処 にも成立 しえないこともま

た云 うまでもない。造形芸術 に限って云 えば,そ の根源的な原理 としての視覚

性が,他 でもなく歴史的社会的現実を場所とし素材として,そ こに自己を実現

する,自 己を形成的に自覚するのである。その意味において,こ こにその輪郭

が描かれたよ うな現代の社会史的状況の うちに,い わゆる純粋美術の解体 と実

用美術の隆盛 とに関連する,こ の 「地上の重み」の一面を見ることは,決 して

無意義ではないであろ う。

2.人 間史のもう一っの基本的な観面は,文 化史的精神史的潮流で ある。美

術史の全過程 を大 きく眺めるとき,こ れもしばしば説かれるとおり,古 代は

..



「自然 の法則」に
,中 世 は 「神の権威」 に,近 世 か ら近 代 は 「人 間の 自覚」 に生

き る時 代で あった と見 え る。人 間の美術 は実 に 「墳 墓」の うえに生 まれ,や が

て 「寺 院」 の荘厳 のた め に働 き,つ いで 「宮廷」 の栄華 と 「都市」 ない し市民

生活 の繁栄 に奉仕 した。 この第三の波 は今 日にも及ぶ けれど も,19世 紀 に現 わ

れ20世 紀 に高 まるも う一つ の波 を,我 われ はもはや見逃す こ とがで きない。 こ

こで はすで に神 も死 に,人 間 も息絶 えるかと思 わせ る,も う一っ の世 界で ある。

そ うもて美術 は,美 術家 の 厂ア トリエ」 の なかで,秘 教的 に,独 り言のよ うに

制作 され るか と思 うと,同 時 にはるか に広範 に,「工場 」 において生産 され,大

衆 の市場 へ送 られ る。我 わ れの身辺 を見 廻 わ して も,驚 くべ き事実 にみ ちて い

る。例 えば美術 史 において 「神の ご ときラフ ァエ ルロ」 も,何 人 よ りも深 く「人

間 の 魂 を凝 視 す る レンブ ラン ト」 も,年 々幾千 万 とも知 れぬカ レンダーの装

飾 として印刷 され,月 が代 われ ば屑籠へ 捨て られ る。

世 界 はふ たたび根 底 か ら変化 しつつ,そ の変 質は もはや疑 いを許 さない もの

となって い る。 この新 た な世界 は如何 な るものか。 あるいは現代人 の世界観 は

如何 な るものか。 ある人 はr中 心 の喪失 」(ハ ンス ・ゼー ドルマイ ァ)と 云 い,

あ る人 は 「中間世界」 と呼 び,ま たあ る人 は 「後 近代 」 とも名づ け る。 この難

問 に立入 るこ とは,こ こで は当面 の 目的で はない。ただ我 われの眼前 に立 ち現

われてい る幾つ かの特徴 的 な事実 を指摘 す るに とどめ よ う。 ルネサ ンス以来の

ヒュマニズ ムの没落,古 典 的権 威 の崩壊,デ モ ク ラシー と大衆文化 の普及,機

械 文 明の優越,あ るいはマス コ ミ,マ ス プロな どと呼 ばれる事実で あ る。他で

もない。 いわゆ る純粋美術 で はな く,実 用美術 の,こ とにいわゆ るデザイ ン領

域 の開花の ため に,温 床 となるべ き事実 で あ る。

なお この 世界の特質 を幾 らか精密 に見 究 め るため に,一 片 の光 を添 えて みよ

う。 ルネサ ンス以来の ヒュマニ ズムの興 隆 が行 き尽す ところ,人 格 的個人的 自

由 の発展 が行 き窮 まる ところ,人 間が神 の座 に就 こ うとす るところ,そ こに人

間 は神 を見 失い,絶 対 的 な統一 を見失 っ た人 間は,も はや分 裂 し解体 す る他 は

..



ない。 その弁証法 が,こ とに美術 の うえに,直 接端的 に現 われ る。す なわ ち美

術 も,も っ ぱ らその純 粋性 と月律性 を追求 す ることによって,内 部 か ら分 裂す

る他 はない。 か くて一 面 において極 端 な形式 主義 と,他 面 において極端 な内容

主義 が現 われ,あ るいは人格的個性 の主観 的感 動 を極 めよ うとす る熱情 と,社

会 的共感 を追 い続 けてや まない欲求 とへ分極 す る。 これ らの分 裂 になお ざまざ

まな条件 が関与 し,相 互 に交流 し反揆 す る(3)0そう して一般 に,前 者 は広義 の抽

象美術 を,後 者 はいわ ゆるデザ イ ン領域 を見 出す よ うに見 える。

3.美 術 史 において,現 代美術 とは しか し如何 なるものか。 この熱 い鉄 に手

を触 れる ことは,な お全 く危険 な きもので はない。論者 の立場 と観点 もさま ざ

まに分 かれ る。こ こでは なかんつ く傾聴 に値 す るヨーゼ フ ・ガ ン トナ ーの見解

のr端 を引用す る にとどめ よ う。

<古 代以後,ロ マネス クか ら現代 にい た るヨー ロ ッパ美術 の歴 史 は,人 格 性

の極 度 の否 定 か らその最高の神化 にいた り,た ちまちその分 裂 か らつ い にその

否定 に立 ち還 る,ま さ に一 個の壮大 な活劇で あ る。遊牧 民族 の最初の 資料 か ら

ゴ シ ック に入 り込 む まで,五 百年 を こえて,ヨ ー ロ ッパ美術 は個性的 な人格性

の描写 を放 棄 し,そ れ を一 般的 な定型 の も とに秘 めて きた。 それ か ら漸 く個性.

的 なものが除 々に 目覚 めは じめ,そ れ が人 間の魂 を探求す る精 神の行進 とな る。

そ う して1500年 ご ろ,ル ネサ ンス美術 において,一 つの瞬 間が くる。 そ こで は

太 陽 がま さに南 中 し,美 術 が対象 との最 も完 全 な調和 において,自 己の うち に

安住 す る人 間性 の一個 の全体的 な肖像 を創作 した。 けれ どもそれ はただ忽 ち に

移 ろ う瞬 間 にす ぎず,早 くも同 じ世代の うちに心的 な ものの分裂 が現 われる。

現 象の全体 性 と静穏性 を破 り,人 間の静止 の像 を力動 の姿 に変 え るこの分裂 こ

そ,バ ロ ックの巨匠た ちの感動 の源 泉で あ る。っ いで19世 紀の末以来,未 曽有

の震動 によ って耒 曽有の 目標 が達 成 される。印象派 において人格 的な もの の描

写 が消 滅 し,一 般 に対 象,内 容,実 質 など と呼 ばれ るものがすべ て,雰 囲 気 に

み ちた表面 の魔術 的 な戯れの なかへ 解消 しは じめ る。〉(4)

-100一



それ に続 いて,現 代美術 は一般 に,セ ザ ンヌ以後 の 「対象 か らの離 反」 をも

って特徴 づ け られ る。す なわ ち自然 に即 した有機 的な形 態 における対象 を建 築

的 なら しめ,モ ニュメ ン タルな らしめ ると とによって対 象か ら離反 し
,つ いで

この対象 を破壊 し,ア ン リ ・フ ォションの いわ ゆる 厂構成 の ない対象 を結 びっ

け る対象 のない構 成」 を創作 し,さ らに物 質的 な現象 におけ る対 象 を完全 に否

定 して,一 切 の対象 的 なもの と現実的 な もの をこ えて ,も はや 自然法則 に従 属

しない一 つの精神 的世 界 を創 造す るにいた る過程 ぞあ る。 その根 源 は さかの ぼ

って1820年 な い し30年 ご ろ に現われた 「表 象形 式 の統一 性の崩壊 」(ヴ
ェルフ リ

ン)に も とづ き,そ れに続 く第二 の打撃 と して
,1920年 ご ろか ら対象の没落 が

現 われた ので ある。

す べて古 い美術 において は,描 写 の対 象 が美術 家 と観衆 との間の 「諒解の地

域」 を形 づ くって いた。中世盛期 にあって は,美 術 家(手 工業者)と 観衆 との

間の諒解 の地域 は,一 義 的 に主題的 なもの,驢宗 教 的 なものの うちにあった
。 そ

の宗教的 主題 が全能の 力を もって形 式 を桎梏 にかけていたので ある
。美術作 品

は美 しい もので は な く,そ の表現が敬 虔で あっ た。 ところが クラシックな様式

にあ って は,こ の地域 は内容 と形式 との
,幸 福 な,r調 和 的な結合 の うちにあ る。

美術作 品 は形式 において美 しく,同 時 に内容 において敬虔で あるこ とがで きた
。

現代美術 にあって は,内 容の敬虔 もな く,形 式 の美 もない。美術作 品は第三の

もの,美 術 家 の心的状況 の表出 となってい る。

この過程 は同時 に,「対象」 の側 にもアクセ ン トの成層 が あることを教 えてい

るざ%な わ ち何時 の時 代 にも,そ の深 層 の うちに,時 代 の諸理念諸 翻 の全

体 が集 中 し,そ れが一 っの大 きい無形 の魂量 を形 成す る。それ らの諸衝動,諸

理念 その ものは,美 術 的 には表現 しえ ない もので ある。美術 家の幗性 がそこか

ら掴み取 るものは,す で に個 々の,特 定 の形 式 にもた らされた諸 力で あ つ諸表

象 で あるか らで あ る。20世 紀 の美術 は,ま さにこの深 層 その もの に迫 ろ うど し
,

そ れ を 「対 象」 とす るもの に他 ならない。 そ こに見 出 され るもの は
,一 面 にお
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いては創 造的想像 力 それ自体 の深 底への探究 で あ り,他 面 において は現 代 の強

大 な技術 的諸 力 との対決で あ る。す なわ ち現 代の眼 は,一 面 において は広義 の

抽 象美術 を,他 面 においてはデザ イ ン領域 を見出 し,そ こに自己を実現 しよ う

とす るので ある。

この現代美術 の発展 は しかし,こ とに その重要 な一 面 をなす デザ イ ン活 動は,

す で に半世紀 を こえる展 開の過程 を もつ けれ ども,ま だ その全貌 を現 わす には

いた らないよ うで ある。それが一っ の全体 と して,美 術 史 の うちに認識 され る

よ うにな るのは,す で に差 し迫 まる要求 で はあ るが,な お今後 の課題 に属 す る

で あろ う。

3

な お美術 史の 立場 か らデザ イ ンの領域 を見 渡す と き,直 ちに我 われの 関心 を

惹 かず にはいない大 きい問題 が,少 な くとも二っ あ る。両者 はもとよ り相互 に

関連 し,そ こか らまた幾つ もの展 望 が開かれ るで あろ う。

1.一 つ は現 代美術 において一つ の世 界的様式 が,こ れもガン トナー が名づ

け る 「地球 的様 式」planetarerStilが 急 速 に発展 しcs}この エスペ ラン トの形成

の うえに,い わ ゆる無 対象 なる抽象美術 と,機 能 的建築 およびそれ にとも な う

デザイ ン領域 が,そ れぞれ直接 の寄 与 をな してい ることで あ る。

もとよ り東西 美術 の交流 は,現 代 に始 まるもので はない。 この現象 の根 源 は,

さ かの ぼって,レ オナル ドにおけ る 「東洋 の精 神的獲得」へ の最初の歩 みの う

ちに認 め られ る。 以来,西 洋 の美術 家 が東洋 の世界へ侵 入 しよ うとす る。 晩年

の レンブ ラン トはペル シ ァやイ ン ドの細密 画 に親 しみ,ロ ココ様式 は中国 や 日

本の美術 を取入 れ る。19世 紀 になると,西 洋 の美術 家た ちが東洋へ旅 行す るば

か りで な く,移 住 す る人 た ちさえ現われ る。20世 紀 に入 って,両 半球 がます ま

す滲透 しあ う。 しかもその滲透 と同化 は,も はや西洋 美術 の進出 とい う意 味 に

おいてで はな く,東 西美術 の完全 な同権 の意味 にお いてで ある。
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これ には幾つ かの前提 が考 えられ る。 第一 は,さ きにも触 れた ように,19世

紀 の30年 代 前後 か ら現 われた ヨー ロ ッパ の伝 統的 な表象形式 の統一性 の崩壊で

あ り,ク ラシ ック な規範 の解体 で ある。 それ によって あ らゆ る時 代 と民族 の諸

様 式 の,美 術史的 同権 が成立 す ることで あ る。

第二 に,こ の新 た な世界 的様 式 は,そ れが美術 史上 の あ らゆ る様式 か ら分離

す る とき,は ,じめて可能で あ る。 この地上 の諸民族 の過去の美術 は,そ れ ぞれ

根 本的 に相 異 なる もので あ るか ら,そ れ らの古 い諸様 式 がもはや共 に語 らない

場 所で のみ,諸 形式 の一つ の新 たな交感 が可能 とな る。 この地球 的様 式の最初

の明確 な形 成 は,他 で もな く機 能的建築 の うちに,同 時 にそれに伴 なう近代 デ

ザ イ ンの うちに現 われ る。今 日で はもはや,オ ラン ダの アムステル ダムで もア

メ リカのフ ィラデルフ ィァで も,中 国 の上 海や,日 本の京都,奈 良 にさえも,

同 じ様 式の建物 が立 ち,同 じ様 式の椅子 が置か れて,驚 く人 もない。 この様式

を特徴づ ける機能主義 が,美 術 史 において新た なもので あるばか りで な く,本

質的 に国境 をこ えるもので あ るか ら,そ れが現代の エスペ ラ ン トの形 成 に寄与

す るので ある。

第三 に,こ の地球 的様式 の成立 にとっては,美 術 の抽象化 が,す なわち美術

が 自然 の対象 か ら離 れ るこ とが,重 要 な契機 をなす ことを見逃せ ない。一般 に

対象 は,そ こに形 式外的 な世界 の諸 関係 が集 ま り,美 術 的加 工 に入 りこむ,そ

の場所 で ある。 そ こにおいて美術家 の人間的,国 民 的,す な わち地理 的 な立場

の特 質が露 わに なる。 それ らの諸関係 が消滅 し,美 術 が もはや対 象 にかかわ ら

ない形 と色の一つ の組識 に置 き代 え られ るとき,そ れによって また一 種 の記号

的 な もの にも接近 す る とき,こ の抽 象美術 は,機 能 的建 築お よび近代デザ イ ン

とと もに,い た るところ に安住 しうる無国籍の状態 に到 達す る。

しか し我 われは次の事 実 を見落 しては な らな い。す な わち,我 われ はよ うや

く一つ の大 きい運 動の発端 に立つ ばか りで ある とい うこ とで ある。将来 の美術

はおそ ら く,単 にこの段 階 に とどま るもので は なく,地 球的普遍性 を基層 と し
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て,そ の うえに成立す るで あろ う。 そ うして何 よ りも,こ の運 動 が拡 大す べ き

もの とす れ ば,諸 民族 ない し諸流派 を区別 す る新 たな尺度 もまた成長 す るで あ

ろ う。美術 は根 源 的 に歴史的で あ り,そ れが どれほ ど普遍 性 に接近す るにもせ

よ,本 質的 に個性 的で あるほかはない か らで ある。

2.こ の地 球 的様 式 に関連 して見逃 す こ とがで きないのは,日 本美術 の重要

な一面 の特 質 と しての 「技術 」的洗練 の性格 で ある。基 本的 には,美 術 と生活

とを,美 的 な もの と実践 的 なもの とを統 一す る,日 本 的感 性の特質で あ る。 こ

れ もす で に周知 の事柄で あ るが,こ の特質 は,西 洋の学者,美 術 家た ちの眼 に,

か えって著 しく反映す るよ うで ある。 た とえば 日本の浮世絵版 画 にっ いて,チ ュ

ー リヒ の リー トベル ク美 術 館 長エ ル シー ・ロイ ツィ ンガー女史 が
,っ ぎの よ

うに云 う。

《この特色 あ る日本 の浮世絵 版画の作 風 は,心 的 な感覚 にみ ちた描線 の精 妙

さ,単 純 な形 姿 の明晰 さ,優 雅 な色調 のニ ュア ンス,色 面分割 のコ ン トラス ト

とシルエ ッ トにみ ちた効果 など》 を特徴 とす る。 造形 意志 にっ いて云 えば,《集

約的 な形式へ の濃縮 と,自 由韻律 的 な構 成 におけ る全面的 な抽象》・と して把 握

され る。 それ は多 くの場 合,《繊細 で抒情 的 な気分 にみ ち,し ば しば驚 くべ き観

察 力 と象徴 力 に支 えられて いる。》この よ うな浮世絵版 画の作風 は,要 す るに

《グ ラフィック な装飾 的効果の洗練 》 に基づ くもの に他 な らない。 それが 《世界

美術史 の なかで も名誉 ある地位 を保 証 し》,かうて 印象派 に感化 を与 えたの み な

らず,・現代西 欧の装飾 美術 へ広範 な影響 を及ぼす。 それ ばか りで はない。 この

抽象 性 と単純 性こそ,現 代西欧の前衛 美術,ご どにア ブス トラク トの視覚 が追

求す る もの に他 な らない(7)0

周 知 の とお り,日 本 の浮 世絵版 画に,19世 紀 の70年 代 にフランスの印象派 の

画家 た ちの眼 を惹 きは じめて か ら,そ の関心 は欧米の 諸国 に著 し く普 及 した。

なぜ しか し,日 本の浮世絵 が,ほ かで もな くこの時期 か ら,西 欧の注 目を集 め

るよ うにな ったので あろ うか。何 よ りも根 本 的 な原因 の一 っは,く りか え し触
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れたよ うに,19世 紀の中頃から西欧の眼が伝統の古典的尺度をこえて,世 界諸

民族の美術へその視野を拡大 し,東 洋,南 洋 などの 「原始の美術」 を含み,そ

こに新たに 「最高級の美術」 を見出す にいたった ということである。印象派の

視覚が浮世絵の光と色彩の うちに一つの新鮮な世界を見出 したのも,こ の動向

の一面に他 ならない。

この動向の面はまた,ミ ュンヒェンの民族美術館長エ ミール ・プレ トーリウ

ス教授によっても,さ らに一段と深 く洞察 されている。教授 によると,日 本の

木版美術 の影響がいかに大きいにもせよ,そ れは実は,日 本美術 が19世紀以来

の西欧の視覚と造形へ及ぼ した広汎 な影響の一部 をはなす ものにす ぎない。な

かでも重要 な一例は建築である。主として水平的な空間の分節構成において,

意識的に均斉を欠 く魂量関係の均衡において.あ るいは色彩の抑制,賢 明な無

装飾性,材 質効果の強調などにおいて,日 本の建築精神は重大な感化を与えて

いる。これは日本では16世 紀にすでに高度の洗練に達 していたものである。端

的に云 えば,現 代の西欧建築,こ とにその新即物主義の本質は,ま さに裏返 し

た日本建築の内部空間に他ならない。建築 と相並んで,応 用美術における熟練

についても同様で ある。これらの日本的様式の根底には,明 晰に目覚めた計画

的構成的な精神がある。それは,大 陸からの根強い影響 にもかかわらず,一 個

の民族性 として持続 した ものであり,中 国的なものから本質的 に区別 され,む

しろ西欧的なものに近似するが,そ の固有の発展において比類 なきものである6

一方ヨーロッパでは,19世 紀以来 「技術」の発達が,人 間存在そのものを危機

的な状態にまで変化 させている。そこから,論 理的に硬直 したものを,有 機的

な形態 をもっ ものの範囲へ高め,具 体的な生ける全体へ止揚せんとする造形形

式の探求 が,技 術的世界の中心問題 として目覚めてきた。 これは単なる造形問

題の範囲をこえて,一 つの普遍人間的な課題 に直接する。 そのような探求 と努

力の先端に見出されたのが,日 本美術 に他ならない。ここでは目的性 と素材性,

構成的精神 と自然感情が,.独 自の方式で調和的に結びつ き,機 械的合 目的的な
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もの と具体 的 有機 的 なもの との離反が存 しない。 日本 の即物精 神,そ こ には実

に,ヨ ーロ ッパ の第二 のル ネサ ンス ともい うべ き課題 が潜 むので あるp<人 は

日本の影響 を,個 別 的 には高 くも低 くも評価す ることがで きよ う。 けれ ども,

いず れ にせ よ次の こ とは疑 えない。 す なわち,近 代 ヨー ロ ッパの芸術 発展 にお

いて,と くに応 用美術,目 的美術の領域 につ いて,本 質的 に現代 的 な形式 言語

は,日 本の 固有の造形精神 が与 えて い る幾 多の 有益 な模 範 を除いては考 え られ

ないで あろ うとい うこ とで あ る。》{8)

来 るべ き地球 的様式 の開花 において,我 が国 の工芸伝統 の,そ の新 た な一 面

と してのデザ イ ン創作 の,こ の前途 にもつ べ き役割 は,測 りがた く大 きい よ う

に見 え る。事態 は しか し複雑 多岐 にわた りデ我 われはなお この新 たなエ ポ ック

の予想 を もっ ばか りで ある。 こ こに素描 してみたの も,こ の事態の僅 か に二 三

の観 面 にす ぎない。
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