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       A,   鑑賞教育の指導スキル

A-1 鑑賞教育における観察段階の指導について（上）
    ─MOMA：ティーチング・テクニック・ワークショップより─
    

ニューヨーク近代美術館 (MOMA) において、その教育理念および方法につい
て研修する機会を得た。先進的な美術館での諸実践を検討することは、今後の
学校教育での鑑賞教育を確立するための有意義な方法の一つであると考えられ
る。本稿ではMOMAの教育プログラムの基本に置かれている「ステージ理論」
およびステージ理論の理解のために行われたワークショップ部分の実際を報告
した。

A-2 鑑賞教育における観察段階の指導について（下）
    ─MOMA：ティーチング・テクニック・ワークショップより─

MOMAでは多くのボランティアたちの手によってビギナーに対する鑑賞教育
の実践と、美術館職員による地元の学校教員への再教育が行われている。本稿
では、MOMAにおけるビジュアルリテラシー教育、それにもとづいたギャラ
リートークの実際を報告し、絵画鑑賞の際の観察段階の指導法について述べた。

A-3 鑑賞教育方法としての美術感想文の可能性（１）
   ―感想内容のタイプと美術感想文のスタイル分類　―

美術作品を見た感想文を「美術感想文」と呼び、6年前から演習の一部や講義
後の課題に活用してきた。本稿は、鑑賞教育方法としての可能性を検証する目
的で行った、美術感想文に対する「タイプ分類」「スタイル分類」の 2種類の
分析結果を報告した。

A-4 鑑賞教育方法としての美術感想文の可能性（２）
   ―質問法による解釈の事例　―

本稿では，シャガール「誕生日」および，クレー「パルナッソス山へ」の２種
類の絵画を鑑賞対象とし，「質問法」を取り入れた感想文の分析結果を報告した．
結果に関しては，２作品に対する学生の記述内容を分類・要約して一覧表にま
とめる形で整理した．まとめでは，美術感想文における質問法の扱い方と，感
想文を教育活動に活用することの効用に関する意見を述べた

       B,　批評的観点による鑑賞指導の方法

B-1 美術批評の観点による鑑賞指導の方法　　　　　  
   ─ミケランジェロ作─ダビデの授業例─

批評的観点による美術鑑賞教育に関する論考（鑑賞と美術批評、アイスナーの
批評学習）および美術科の１年生を対象にした「ダビデ像鑑賞」の授業記録概
要とその分析について述べた。

B-2 美術科の題材開発における文献資料の活用（１）
   ─モンドリアンの教材化による事例─

幾何学的抽象表現の代表者として知られているモンドリアンを例に取り上げ、
彼の作品における造形要素の果たす意味を文献資料をもとに解釈し、それを生
かした教材化の例を示した。

B-3 美術科の題材開発における文献資料の活用（２）
   ─カンディンスキーの教材化─

抽象絵画の教材化「その２」として、表現主義的抽象のパイオニアであるカン
ディンスキーについて述べたものである。基本的には前稿のモンドリアンの場
合と同様な構成とした。モンドリアンと今回のカンディンスキーの両名をセッ
トにして、抽象絵画の教材化例としたい。

B-4 文化理解を目的とする東洋美術の鑑賞教育（１)  
   －仏教の造型（仏像）－

東洋美術における鑑賞教育の指導の留意点を，以下の 4つの観点から扱っ
た .(1) 日本人の西欧的文化への意識傾斜の問題点、(2) 批評的・歴史的鑑賞方
法の必要性、(3) 東洋と問、洋の芸術観・芸術論の相違の認識、(4) 比較文化
の観点による文化史理解。

B-5 文化理解を目的とする東洋美術の鑑賞教育（２)　
   ―水墨画―

中等・高等教育における芸術教育では， 人格形成よりもむしろ文化理解として
の側面を重視し， そのための教育プログラムを構築していく必要があると考え
る。したがって本稿では， 東洋画において主要な役割を果たした水墨画につい
て、西洋と東洋の絵師表現の相違を述べ、さらに水墨画に関する鑑賞教育の具
体的な事例を紹介した。

B-6 文化理解を目的とする東洋美術の鑑賞教育（３)　
  ―メディアの観点による浮世絵版画へのアプローチ― 

浮世絵版画が制作された当時の文化的背景ならびに大衆による受容状況を考察
し、加えて２点の鑑賞事例を検討した。これらの考察を通じて、浮世絵版画は
大衆の嗜好に合わせて制作販売された実用品であり、今日のジャーナリズムの
活動にきわめて近いものであることを指摘した。「3、鑑賞事例」では、浮世
絵版画の生産と受容に触れうる鑑賞指導の具体例を提示する目的で、内容の読
み取り例を示した。

B-7 絵画制作におけるイメージ形成の指導　　　　　
   ―C.D. フリードリヒの象徴と崇高の理解 ―

C.D. フリードリヒは遠近法の軽視、平面性・抽象性の強調など革新的な表現
を行った。さらに 1960 年代の抽象絵画との関連も指摘されている。この北
方的イメージの一連の系譜を辿り教材化することは、入門期学生の絵画制作に
おけるイメージ形成の指導に有効な方法になると考える。本稿では、フリード
リヒの作品における象徴表現と崇高表現を考察し、その指導のための方法を例
示した。

論　文　概　要　　



   　C,　ワークショップと造形教育

C-1 ワークショップと造形教育（1） 
　  ―実践報告  : コラボレーション
　　　　　　　　　／釧路市公民館フロッタージュ・プロジェクト―
    

老朽化により取壊しが予定されていた釧路市公民館の床面 43メートルを「版」
に見立て， 版画の一手法であるフロッタージュにより原寸大に刷り取る集中講
義を実施した。本稿では教員養成系大学美術科の実技授業改善の観点から， 学
習の場を地域社会に求めた実験的な授業形態として一連の経過を報告した。

C-2 ワークショップと造形教育（2）                         
　　─ワークショップの拡がりとその理念─

コミュニィティ・デザイン・自己変革・カウンセリング・芸術の革新運動・美
術館教育等で行われているワークショップの諸例をとりあげ、それらを通して
ワークショップとは、自己と環境に対する洞察と改変の意志を生み出す、能動
的・生産的な創造的行為であることを明らかにしようとした。

C-3 アート・カンテラづくりワークショップの実践    
　  ―使用済み一斗缶のカンテラへの利活用の事例―

地元団体から依頼を受け、学生指導するかたちの造形ワークショップを実施し
た。資源の利活用、地域住民へのイベント、住民と学生との触れ合いの観点か
らの事例分析を報告した。

C-4 地域情報パンフレット制作による総合演習　　　 
　─フィールドワークを生かした視覚デザインの指導―

素材を身近な地域社会に求め、フィールドワークで得た情報をパンフレットに
デザインする内容の「総合演習」の授業実践を報告した。一連の経過とともに、
受講生の感想文の内容を検討することで学習到達目標の達成度を検証した。

   　D,　抽象絵画の構造理解　

D-1 非再現的ドローイングにおける視覚的力動性の検証 カンディンスキーとアルンハイムの両者が重視した「視覚的力動性＝緊張体験」
の分析結果を，学生が作成したドローイングサンプルに適用し，その有効性を
検証した．

D-2 抽象絵画の構造理解（１）                          　
　 ― 視線測定データの分析 ―

注視点測定システムを用いて具象画・抽象画の視線を測定した。30 秒間の視
線移動の軌跡を「視線プロット図」で表わし、その視覚体験の「発語記録」を
分析した。具象画・抽象画の感受内容の相違、観察時のスピードと方向、そし
て集中・分散、広角的視野、見方の経験差等の諸特性の確認ができた。

D-3 視覚心理の観点による抽象絵画の構造理解　
　 ―視覚の生理的メカニズムから生じる画面構造のしくみ―

抽象絵画が課題として担っていると考えられる非可視的な内容を、知覚や認知
の基本的なメカニズムの観点から検討し、具体的な作品に関する構造分析事例
を示した。

D-4 身体感覚の観点による美的形式原理の理解　　
　 ―抽象絵画の普遍的心理構造の検討―

諸心理学における研究の成果から、造形や絵画表現の基底に共通する構造理解
に有効な知見を整理した。特に「美的形式原理」に関する内容を文献から抽出・
整理し、それらを「身体感覚」の観点から検討した。

D-5 構成的観点によるコンポジションの心的理解　
　 ー造形用語を活用した絵画構造の検討ー

さまざまな造形要素を「層的構造」に分類・配置して、用語の相互関係を明ら
かにすることを試みた。さらにそれらの「造形用語」を用いて絵画作品の構造
や特性の理解を行った。

 

   　Ｅ ,　その他　

E-1 図工・美術教員の研修の現状（１）
   ─釧路管内の教員を対象としたアンケート調査から─

教員の教材研究に対する関心と実践状況 , 指導上の悩みや問題点 , さらに指導
者育成機能をもつ社会教育施設として設立予定の釧路芸術館 ( 仮称 ) に期待す
る機能などを質問紙法によって調査し , 分析・考察した。さらにそれぞれの教
員の要求の違いを，大学教育での美術の専攻経験の有無や美術の免許の有無と
いう観点から捉え，様々な教員の支援を保障する機関のあり方を考察した。

E-2 図工・美術教員の研修の現状（２）
　 ─指導者の支援機関について─

E-3 子どものための造形教育施設の考察 学校外の「子どものための造形教育施設」の現時点での状況確認を行うことを
目的とした。社会教育としての新たな施設例を中心に、新しいタイプの３施設
を取り上げ検討を加えた。

E-4 デジタル・グラフィック教育への視点 今日の絵画および絵画教育が抱えている問題点を再確認した上で、グラフィッ
ク教育へのデジタル化の導入について考察した

E-5 ｅ－ラーニングの手法を用いた美術史学習の方法 入門的・概論的内容への学習意欲や動機付けのための授業内容の工夫が求めら
れている。本稿は、受講者が自由記述した授業感想文をもとに、オンデマンド
VTR 視聴による美術史学習の方法を検証した。

 





































































 

鑑賞教育方法としての美術感想文の可能性（１） 

― 感想内容のタイプと美術感想文のスタイル分類 ― 

 

新 井 義 史 

北海道教育大学釧路校 美術教育講座 

 

Possibility of the Fine Arts Book Report 

 as the Appreciation Educational Method (1) 
―The type of the comment and the classification of the style 

of a fine arts book report― 

 

ARAI Yoshifumi 
 

Department of Art Education,Kushiro Campus,Hokkaido University of Education 
 

 

概要 

 

「読書感想文」は、かねてから学校教育の一環として盛んに行われてきた。しかし、美術作品をもと

に感想を記述する活動は、これまでほとんど行われてはこなかった。筆者は、美術作品を見て記述した

感想文を「美術感想文」と呼び、その方法を演習や課題に組み込んで実践してきた。本稿は、収集した

感想文のうち、ミロ「パイプを吸う男」及びワイエス「クリスティーナの世界」の感想文に関して、「文

のタイプ」と「感想文のスタイル」の 2 種類に関する分析結果を報告するものである。 
「文のタイプ」では、「文（単文）」を 8 つのタイプに区分した。それらの分類により、いわゆる「感

想」と呼ばれる活動にも、さまざまな意識活動が混在していることが分かる。また、個々人における知

識レベルや鑑賞体験の相違、あるいは文章表現能力の違いによって、「感想文のスタイル」を幾種類か

に区別することが可能である。 
 

 

１、はじめに 

学校教育において「鑑賞」の活動が含まれてい

る教科には、芸術教科以外にも国語科がある。国

語科の文学鑑賞の分野では、小中高を通じて児

童文学から純文学まで、幅広い領域の文章や詩

歌を鑑賞するためのトレーニングが行われてきた。

国語科の教育内容のうち、鑑賞が占めている分量

は相当なものがあるといえる。 

しかも 10 年程前から、多くの学校において「朝

の一斉読書」と名づけられた読書運動が展開され

るようになった（註１）。この読書活動の基本は極

めてシンプルである。自分が選択した好きな本を、

毎日決まった時間、ただ読むだけである。この読

書運動誕生の背景には、子どもたちに読書感想

文を書かせることが読書嫌いを生み出してしまっ

たことへの反省があるという。感想文を書くために

本を読む、あるいは感想文コンクールのために読

書するような、目的と行為とが逆転した活動への

反省があるという（註２）。 

そうした国語科の状況とは異なり、わが国の美

術科では鑑賞教育は長い間軽視されてきた。鑑

賞重視の方針が浮上してから、すでに相当の年

数を経た。しかし、その後いまだ体系的な鑑賞教

育方法論を確定しえない現状であり、教育現場の

実態としては、子どもたちへの有効な鑑賞能力ト

レーニングの方法が導入されているとはいえな



い。 

私たちは、日常の生活の中で視覚を通じて活

動しているものの、一つの事物や一つの光景を

「凝視する」あるいは「見つづける」行為は、予想

外に少ない。 

美術鑑賞もまた同様である。鑑賞者が一つの作

品の前に佇む時間はわずか 5 秒程度との調査結

果もある。美術館での鑑賞者の行動では、ゆった

りとした散歩のペースで歩きながら作品を眺め、時

おり気に入った作品に出会った際に歩みを止める

といったことも珍しくない。美術館以外にも、たとえ

ば図版といえども一枚の絵画作品に 5 分間以上

向き合うような機会はほとんど無いであろう。子ども

の場合にはなおさらである。落ち着いて一つの事

物を見つめる習慣が身についていない小学校低

学年の子どもたちへの鑑賞指導では、最初の活

動として、じっくりと一つの事物を見つめさせるトレ

ーニングの必要性が説かれている。 

鑑賞体験が未熟な者に最初に必要なことは、

ひとつの作品をじっくり観る機会を設定することで

ある。以前、一般教養の授業の折、一枚の絵画を

もとに「感想」を記述させたことがあった。その際に、

初めて美術感想文を書いた学生から次のような感

想がよせられた。「感想文を書くという目的がなけ

れば、これだけ長い時間一枚の絵を見続けるよう

な経験は一生持てなかったかもしれない。」 

絵を見ることにより生じた思いや疑問を、文章に

書き記すという行為には時間がかかる。文章を書

くための時間も必要だが、そのために見るという時

間が必要となる。おそらく一枚の絵を見て、その感

想文を書くためには少なくとも 30 分はかかるだろう。

こうした活動は、作品に向き合いじっくりと対話す

る機会を得るための一つの方法になりうるだろう。

そしてこの方法を有効に活用できるならば、子ども

たちが絵を見ることのトレーニング方法として機能

しうると考えられるのである。 

筆者は、美術作品を見て感想文を記述すること

を「美術感想文」と呼び、6 年前から演習の一部や

講義後の課題に組み込み、鑑賞教育活動に活用

してきた。２005 年度には、教養科目「美術」の講

義において 4 種類の「美術感想文」を学生に課し、

それらの提出物を用いて「美術感想文」の記述内

容を検討した。 

本稿は、鑑賞教育方法としての可能性を検証

する目的で行った、美術感想文に対する「タイプ

分類」「スタイル分類」の 2 種類の分析結果を報告

するものである。 

 

２、調査方法 

（１）感想文の記述方法 

① 選定された一枚の絵画図版を見て、その感

想を文章で記述させる（自由記述法）。 

② 1 回の感想文提出には最低 1 週間の余裕

を持たせ、指定期日までに記名して提出さ

せる。 

③ 記述する分量は８００～１２００字程度とし、

各自の自由時間を使い記述させる。 

（２）調査日時 

 2005 年 5 月～７月 

（３）対象者 

教養科目の「美術」選択者 70 名 

（北海道教育大学釧路校１～4 年次学生） 

（４）感想文の素材 

あらかじめ計 4 枚の作品を選定し、それぞれの

感想文作成時の留意点を指示しておく。以下

に４作品の作者名とタイトル、及び感想文作成

時の留意点を記載した。 

１）ミロ「パイプを吸う男」（図 2） 

① 作品のタイトルを考える（題名を伏せ作品図

版のみ提示した） 

② 自由に感想を記述する。 

２）アンドリュー・ワイエスの「クリスティー

ナの世界」（図 3） 

① 全体観察―主役探し―脇役―周囲の状況

観察―（意味の解読）分析といった、課題提

示日の講義にて解説した手順を参考に、感

想文を記述する。 

３）シャガール「誕生日」 

① 自由な感想を記述する。 

② 疑問点をいくつか挙げ、自分なりに解明し



てみる。 

４）クレー「パルナッソス山」 

 以下の 3 点を含めた感想を記述する。 

① 何を描いたものだろう。 

② なぜこのような描き方をしたのだろう。 

③ クレーはどのような人だろう。 

 

３、感想文の分析方法 

（１）鑑賞と言語行為 

美術作品の鑑賞は言い換えれば作品の解釈

行為であるともいえる。作品に存在する（含まれ

る）情報は、鑑賞者の観察力により抽出され、刺激

として作用し、内容の解釈行為が開始される。しか

しながら、絵画を見ることにより生じた意識というも

のは、瞬間的であり移ろいやすいものである。最

初の出会いの一瞬の思いも、次の瞬間には消え

去り既知の情報となり、すぐさま別種の次元に向

かってしまう、はかない精神活動でもある。したが

って、個人における鑑賞能力や鑑賞活動の過程

を、外部の人間が確認するためには、それらの思

いを言語化（音声や紙への文字記述）することに

よって初めて可能になる。 

ところで、美術作品の読み取りおよび内容の解

釈行為は、はたして言語メディアに記述することが

可能であるのかとの素朴な疑問があろう。だが、今

回同一作品について記述された多くの感想文の

内容を比較検討した際には、文章表現によっても、

読み取りの過程（手順）や解釈方法の個性的な特

徴が明示されていることが十分に感じられた。 

 

（２）分析方法 

感想文の内容を分析する方法としては、①単語

レベルまで分解し、それを分類整理する方法、②

「文」のレベルにて分類整理する方法があろう。前

者のように、単語レベルまで文章をバラバラに分

解し整理した場合には、1 枚の作品に含まれてい

る要素や情報をピックアップし、分類することが可

能になろう。しかし、それでは個人の読み取り技術

（鑑賞能力）向上のためのトレーニングにはつなが

らないと考えられる。したがって、以下のように

「文」の単位を基本において分解しそれらをタイプ

分類することを試みた。 

 

（３）分析の手順 

① はじめに、感想文を「文」単位に／（スラッシ

ュ）で区切った。 

② 次に、それらの「文」が感想活動の７タイプ

のいずれに該当するかを判定した。 

③ 判定の根拠にした、主たる単語はアンダー

ラインで示した。 
④ 斜体の単語は「美的性質」と考えられる箇

所を示している 
⑤ 各事例ごとに、文章表現内容を示唆する

ようなスタイル名称を付した。 
 
４、感想内容の８タイプ 

以下に示した感想活動のタイプ分類は、１９９８

年 11 月に実施した鑑賞記録の分析に基づくもの

である。その際の調査対象者は、北海道教育大

学釧路校の美術専攻１年次学生１１名であり、講

義「造形概説」の授業時間内に実施した演習活動

内容から筆者が導き出したものである。その際の

調査方法と分析結果は以下のようである。 

●調査方法 

①ピカソ作「腕を組んで座るサルタンバンク」の

図版（図 1）を見て、感想をメモ（記述）す

る。 

②記述内容を口頭で発言し、教師が板書する。 

③感想の内容を教師が分類・整理する。  

●分析結果 

 ピカソの絵を見た感想内容を分類した結果、以

下の８種類に分類することができると考えた。 

① 連想タイプ 

絵画に描かれた内容をきっかけにして、画面

の外部へ意識が抜け出してしまうこと。勝手に

お話を作っていってしまうことから「物語」タイ

プとも言える。幼い子どもによく見られるが、主

観的傾向が強い大人にも起こりうる。 

― イタリア人のダンスの先生が、生徒の踊り

をチェックしているように見える。 



― どこかの都会の郊外の結構高さの或るマ

ンションの一室の…気がする。 

② 好き嫌いタイプ 

直感的に好き嫌いを表明する。理由を説

明することもあるが多くの場合は言い放つこと

で満足する。これもやはり①連想タイプと同

様に、幼い子どもや主観的傾向が強い大人

にみられる。 

― 色使いが自分の好み。 

― 妙な髪形と髪の色。 

③ 推測タイプ 

自分の主観によって意味を特定しようとす

る。あるいは象徴的な意味のように、絵画

に描かれている可視的な属性を見て、そ

れとは異なる別の何かを指し示すこと。相

当幅の広い解釈を意味している。 

― 年齢は 20 歳代後半のようだ。 

― たぶん男だろう。 

④美的性質タイプ 

描かれている人や物の存在に感覚的に反

応し、それらを共感的に受け入れる状態。全

ての人々に一様に生じるものではない。また

「美」そのものでもない。（註 3） 

― ナイーブな感じ。きれいな女の人だ。 

― 柔らかい雰囲気、静か。 

⑤形式的タイプ 

色や形などの造形性や視覚的属性につい

ての発言。外面的な要素に関する言及で、

意味に対する形式をさす。 

― 肌に色味がない。構図はオーソドックス。 

― 壁の線がゆがんでいる。絵の具を平らに

塗ってあるのに肉感や厚みがある。 

⑥疑問タイプ 

   意味が不明確なことに対する反応。疑念の

表明。 

― 男か女か区別できない。白いものは何だ

ろう。 

   ― なぜこんな格好をしてるのかな。考え事

をしてるのかな。 

⑦自問自答タイプ 

 

自分が発した疑問に対して、自らが答えを推

測すること。自己の内部であれかこれかと思

い悩むこと。 

― なぜこういう描き方をしたのだろう、気だる

い感じを出したかったからかな。 

― 自由な生活の青年ぽいかな、でもやっぱ

り悩みも抱えていそうだな。 

⑧知識タイプ 

     画面以外からの情報に関する言及をさ

す。 

― ピカソの絵だ。 

   ― 制作時期は 20 世紀初期だろう。 

 

５、美術感想文の内容分析  

（１）感想内容のタイプ分類の割合 

前節では、①連想タイプから⑧知識タイプまで、

8 種類の「文」の「タイプ分類」を区別した。ただし、

感想文には、そのいずれにも当てはまらない種類

の「文」が含まれていることから、それを収容する

「⑨その他」の項目を加える必要がある。これら合

計９種類の分類を、ミロおよびワイエスの感想文の

事例に適用した結果が、グラフ１及びグラフ２であ

る。以下、この表も参考にしつつ、を分析したい。 

 
 

図 1 ピカソ 
「腕を組むサルタンバンク」



（２）ミロ作品の感想文の分析 

１）タイプ別の検証 

①連想 

ミロの絵からは、連想（物語）は生じにくいようで

ある。全体の感想文の中から、ただ一人のみ次の

ような記述があった。 

― まず、左端に描かれている黄色い物体は月

のようだ。（③推測）／月が、その隣にいる

白い生物が息を吸い込むことによって、ふ

にゃふにゃの形に歪められてしまっている。

グラフ２ ワイエス「クリスティーナの世界」タイプ割合

グラフ１ ミロ「パイプを吸う男」タイプ割合 



（①連想） 

ここから分かることは、前段に記述された「黄色

い物体は月のようだ。と推測し、その後に黄色い

物体を「月」と決め付けた上で、「月が…」と物語を

作り始めている。このケースは特例であって、他の

人はいずれもが、推測の段階に留まり、連想には

至っていない。 

②好き嫌い 

好き嫌いの表明もまた、全感想文の中にただ一

人のみいた。 

― 私は黄色が好きなので… 

「連想」も「好き嫌い」も、子どもや主観性が強い

大人によって表明されがちな傾向である。＜事例

２＞は①連想、②好き嫌いの双方を記述しており、

そうした面からもこのような雰囲気を持った感想文

は「主観的スタイル」と呼びうるだろう。 

③推測と⑥疑問 

ミロの「パイプを吸う男」の絵は、形態が不明瞭

でその意味するものも曖昧な作品である。したが

って（③推測）も（⑥疑問）も、そのほとんどが形態

や意味が茫洋とした「半具象表現」であることから

生じている。とりわけ今回のケースでは、タイトルが

伏せられていることからも、イメージが固定されにく

く、多様な読み取りが行われたことが伺われる。 

― 丸い線は土の部分を表すのかな？（③推

測） 

― 白いものは人だと思う。（③推測） 

― これは何を描いてあるのか？（⑥疑問） 

― 目と思われるところから何か出ている。（⑥

疑問） 

このような如何様にも考えうる内容に対する推

測や疑問は、気楽に記述しやすいことから、初め

て感想文に取り組む者には適した絵画であるとい

えよう。 

美術鑑賞の経験が未熟な者にとっては、抽象

傾向の強い表現を前にした際にはとまどいを示し、

具象傾向の絵画であれば安心感を示すことが通

例である。しかし、だからと言って鑑賞初心者が感

想を記述するためには、抽象傾向が強いことが妨

げになるとは考えにくい。 

④美的性質 

美的性質についての記述は、鑑賞者と作品と

の間について行われる感情をベースにした活動

であり、おそらく作品鑑賞においては最も重要な

発言であると考えられる。表●からも読み取れるよ

うに、ミロ作品について記述された「文」のうち、3

割から 4 割もの比率を占めて記述されているのが、

この美的性質のタイプである。 

― とても違和感を感じる。 

― ツンと押したら倒れてしまいそうだ。 

― これは「静」が感じられる。 

いわゆる「感動体験」はこれに属する内容である。

これは願望や意思にはかかわらず、惹き起こされ

る心的な反応である。外部刺激により知覚される

性質のものでありながら、思考によって生ずるもの

ではなく、「感じられる性質」の内容である。 

この「美的性質」には、「論証の手続きを伴わず

に表明されるもの」と、「論証を伴なう発言」との 2

種類がある。（註） 上に挙げた３つの例文は、論

証の手続きを伴っていない例である。 

― 色が鮮やかできれいだなと思った。 

この場合には、「きれい」だと思ったその理由と

して、感情を惹き起こした原因となる「色が鮮やか

図１ ミロ「パイプを吸う男」タイプ割合 



で」という、理由が言及されている。しかし、ミロの

絵から生じる美的感想は、論証の手続きを伴って

いないケースがほとんどがである。論証を伴なう美

的感想の発言については、ワイエスの項目で詳述

したい。 

⑤形式的 

― 描写しているものもわずかである。 

― 背景は…塗り残しの跡が多く見られる。 

「形式的性質」にあたる、形や色、視覚的効果

や造形要素に関する言及は、ミロ作品に関しては

驚くほど少なかった。「形式的性質」を取上げるた

めには、ある程度客観的な見方が必要とされる。と

ころがミロの作品へのほとんどの関心は不明瞭な

形態や色彩への疑問や推測に向かっているがた

めに、客観的な捕らえ方にまでは至らなかったよう

である。 

⑦自問自答 

 ミロ作品の内容に対する自問自答は、通常のそ

れとは異なり、③推測的な内容ばかりに占められ

ているケースが目立った。これはやはり、不明瞭な

形態に対する意味づけのために揺れ動いている

気持ちの表明である。 

― …やっぱり人にみえる気がする。 

― …だが、「ため息」とすることにした。 

⑧知識 

 日本人にとってミロという作家は、まだなじみが

薄いようである。作品にとっての「外在的要素」とも

いえる知識に類する記述は、この例以外にはほと

んど無かった。ちなみにこれを記述したのは美術

を専攻している学生のものであった。 

― ミロにはもっと鮮やかな印象があったのだが 

― 「生」を感じさせるミロの作品にしては 

⑨その他 

この「未分類」に分類されるのは、絵の内容に直

接結びついていない次のような「文」である。 

― 自分の認識にはあまり自信がないのだが。 

― とにかく意味が分からない。 

― 一度深呼吸してからもう一度作品を見てみ

る。 

ミロ作品の感想文全体の中でも、その他タイプ

に収められる「文」は、驚くほど少なかった。言い

換えれば感想文のほとんどの「文」は、①～⑧のタ

イプに配置できたわけである。 

ところで、後に挙げた＜事例４＞は、3 分の１以

上の「文」が「未分類」タイプに分類された特殊な

ケースである。しかも、この学生の感想文のそれ以

外の「文」は、4 割もが「④美的感想」であり、他の

学生に見られるような、「③推測」と「⑥疑問」の記

述がきわめて少ない。 

― まるで悲しみに満ち溢れたモヤのような印

象を受けた。 （③主観的な感想）  

― このモヤは、見開かれた瞳の中に溢れ、さら

には力強く赤く彩られた心臓までも包み込

んでいる。 （③主観的な感想）  

― そして悲しみの色に満ち溢れた目は、そこ

から伸びる線を伝って、その思いのたけを吐

き出しているように見えた。（⑨その他） 

この３つのうち上２つの「文」は③主観的な感想に

分類した。しかし、３つめの文についてはミロの絵

のイメージをはるかに抜け出し、創作的な領域に

踏み込んでいよう。こうした表現内容を（①連想）と

呼べなくも無いが、あまりにも質的に昇華されてい

ることから、別扱いすべきであると考えた。 

 

２）ミロ作品の感想文の特徴 

 ④推測と⑥疑問および⑦自問自答、これらの３

種類のタイプは、画面に描かれている不明瞭な形

態が持つ「意味」の部分を探ろうとしている箇所で

ある。自分自身に問いかけたり推測したりする活

動という面で、質的には相当類似した記述といえ

る。したがって、グラフ●のように、この 3 種類の感

想タイプを集めてみると、＜事例２：ミロ２「主観的

スタイル＞では約 6 割、＜事例１：ミロ１「一般的ス

タイル＞に至っては、約 7 割近くを占めることにな

る。 

つまり、これらスタイルの感想の記述者は、ミロ

の半具象に描かれた画面の物体を、具体的なイメ

ージと結びつけるために、文章を書いている時間

の相当多くを費やして、「ああかな？こうかな？」と、

様々な思いを巡らしていることが読み取れる。明ら



かな正解が存在しているわけではないミロの絵の

解読ならば、感想文の初心者であっても、記述す

る内容が次々噴出してくるだろうことが予想される。

普通に考えると、見るからに不明確な内容の、ミロ

のような絵は、感想行為には適さないように考えら

れるが、実際は逆に文章表現しやすい対象である

と言えるのだろう。 

 

（３）ワイエス作品の感想文の分析 

１）タイプ別の検証 

①連想 

大学生程度の年齢になると、原則的には①連

想作用はあまり生じない。しかしながら、これは個

性に関わる問題であり、ワイエス作品に関しては 2

件の興味深い事例が見受けられた。 

― クリスティーナは、きっと走って自分の家から

飛び出してきたのだ。「はあ、疲れた…」と言

っているような気がする。何か家でいやなこと

があって抜け出してきたのだ。恋人となにか

いざこざがあって逃げ出してきたのかも知れ

ない。… 

― この女性は病気でかなり重症です。だんだ

ん視力がなくなってしまいます。体調が悪く

なり誰かに助けを求めているけれど、携帯も

ないので誰にも気づいてもらえません。この

女性の病気を治す治療費が高いので家族

に捨てられたのかも知れません。この家は放

蕩をしていたので彼女は家族に騙されてこ

の草原に連れてこられたのでしょう。… 

主観的な物語を、ここまで長く記述する例は珍し

いのであるが、低年齢の子どもにとっては多くの場

合いこの例に類した記述が期待できるだろう。 

②好き嫌い 

連想と同様に好き嫌いの表明も、大学生にもな

ると、感想文の中にはほとんど表明されなくなる。

ワイエス作品については、描かれた状況の雰囲気

に関する反応は数件あった。 

― この画面の寂しい雰囲気はあまり好きでは

ない。 

― 牧場のように広がっている景色が好き。 

― まるで写真のようで、私自身はこの絵は好き

です。 

③推測⑥疑問 

「推測」を示す言葉としては、…気がする。…だろ

う。…かも知れない。などが代表的である。 

― 20 代の女性かなという気がします。（③推

測） 

― あの倉庫にたべものを取りに行くのかも知れ

ない。（③推測） 

― 季節は秋だろうか、収穫が終わったように見

えます。（③推測） 

この作品では、女性の年齢や女性の行動の推察、

季節感や時刻についての推定などが記述される

ケースが多い。 

― どうしてこの女性は一人でこの場所にいる

のでしょうか？（⑥疑問） 

この「文」は「疑問」に類別しうるが、次の「文」は

「推測」「疑問」のいずれでも構わない内容である。 

― この女性は体の弱い女性なのでしょうか？ 

― もしかしたらこの女性は家族がいないのでし

ょうか？ 

④美的性質 

 画面中心にいるクリスティーナの後姿や彼女を

取り巻く周囲の自然からは、美的感想に類する言

葉を生じさせている。寂しい、悲しそう、孤独感、

落ち着いた感じ、不安、いらだちなどの用語は、

ほぼ全員の学生が共通して述べている内容であ

る。しかも複数を組合すことにより、その感情表現

図



を増幅して表現している。 

ミロの検討の際に言及した、「論証を伴なう美的

感想の発言」の例は、ワイエスの感想文からは多く

の事例を挙げることができる。 

― 色合いも何だか寂しい感じで 

― この女性は腕がとても細く病弱そうに見えま

す。 

― 家も画面からはみ出してしまいそうでバラン

スが悪い感じだ。 

下線の箇所が美的性質の表現であり、その前

の部分（前件）が「理由」を示している。「色合いも

（黄土色で）」→何だか寂しい感じ。「腕がとても細

く」→病弱そうに見えます。「はみ出してしまいそ

う」で→バランスが悪い感じ。 

これらの事例の「前件」は、通常の知覚を備えた

人であれば、誰でも識別できる性質のものである。

それに対して後ろの部分（後件）は、趣味や感受

性、美的判断力を備えた人が感じうる直感的な性

質のものである。文章表現においては、「後件」の

美的性質の部分の表現が豊かであればあるほど、

美的な（芸術的な）感覚に訴えかける文章であると

いえるのだろう。 

⑤形式的 

ワイエスの作品はテンペラや水彩絵の具を用いて

克明にリアルに描かれている。したがって当然の

ことながら、誰にとっても客観的な観察的事実（形

式的性質）の把握が可能である。グラフを見ても明

白なように、感想文全体の３分の１以上を形式的

性質についての記述が占めている。 

― 座り込んでいる女性。 

― 一面黄色くなった草で 

― 空の色は鉛色 

きわめてリアルに描かれたワイエス作品ではあ

るが、実際のところそれほど多くの事物が描かれ

ているわけではない。主なものは女性と、２軒の建

物と、草原と空だけである。限られたモティーフで

あるがゆえに落ち着いてじっくりと視覚的な情報か

ら意味を組みたてることのトレーニングに適してい

るだろう。 

― 色使いも野原の黄土色が画面の半分以上

を占めており、（⑤形式的）／落ち着いた

感じだなという印象を受けた。（④美的） 

先の例にあげた 「色合いも何だか寂しい感じ

で」のような、短い文章表現では分かりにくいので

あるが、「美的感想」の理由を示す「前件」には、通

常ならば「形式的性質」の言葉が置かれる。これが、

シブリーが言うところの、目に見える物質を通じて、

目に見えない「美的感情」の伝達を可能にする有

効な方法と言われるものである。 

⑦自問自答 

興味深いことは、ワイエスのこの作品については、

自問自答がほとんど見られないことである。⑥疑

問自体が少ないのであるから当然ともいえるので

はあるが。ただし、＜事例８＞のように、描写され

た細部にまでこだわって厳密な分析を積み上げて

いった場合には疑問や自問自答が生じることもあ

るようである。 

― しかし、疑問が溢れてくるばかりで、何を訴

えかけている絵なのかが読み取れない…中

略… 

何だかもう分からないことだらけになってしま

った。／むしろ前回のミロの絵の方がいろい

ろと創造をめぐらせられるので書きやすかっ

た。／ワイエスの絵の方が具体的で分かり

やすいはずなのに余計に分からなくなって

しまった。 

⑧知識 

ほとんどの学生にとって、外部からもたらされた

知識といえば、次の一文のみである。 

― この絵のタイトルはクリスティーナの世界

です。 

絵画のタイトルは絵の内容を大きく示唆したり、

鑑賞する際の思考に影響を与えることも考えられ

るが、「クリスティーナの世界」というタイトルの情報

は、ほとんど思考を制約するような情報たりえてい

ない。これが「思い出」や「農場」というような一般

的なタイトルであっても思考への影響は少ないだ

ろう。しかし、「イメージの裏切り」とか「略奪」という

タイトルが付けられていたとしたら、この作品に対

する見方は大きく変化してしまうだろう。 



⑨その他 

ミロ同様にワイエス作品の場合も、感想文のほとん

どの「文」が①～⑧までのタイプに分類することが

可能であった。例外であったのは、⑦自問自答で

例文に採り上げた「しかし、疑問が…余計に分か

らなくなってしまった」の事例だけであった。 

 

２）ワイエス作品の感想文の特徴 

「クリスティーナの世界」と名づけられた作品は、

中学校美術の教科書にも度々掲載されてきたも

のである。 

― なぜそんな無理をした体勢なのか？（⑥疑

問） 

― 寝転がっていて体を起こしたからなのか（⑦

自答） 

この作品では、中心の女性の足が不自由であ

ることが作品理解のための重要なポイントとなって

いる。しかし、提出された感想文のうち半数以上の

学生が、女性の足が不自由であることを見抜けな

かった。一瞥すれば容易に全てを理解し得るよう

に感じられる具象画である。しかし、女性の年齢に

ついても、少女から中年まで相当の幅があった。

そして、仔細に観察にすると気が付かなかった多

様な内容を発見することができる、 

― 髪の毛がほつれている→風が吹いているん

だ。 

― 秋のようなのに半そでで寒そうだ。 

― 左側の家には屋根が無い。煙突に煙が出

ていない留守のようだ。 

― 柵があるのに動物がいない。家畜がいな

い。 

― タイヤの跡が見える。 

具体的に描写された個々の事物を検討していけ

ば、単なる観察・記述レベルを超えて、より深い意

味の分析にまで踏み込む可能性を持っている。そ

の点では、感覚的な鑑賞活動を楽しむことが出来

るミロの作品とは異なり、論理的思考を働かせる鑑

賞教育トレーニングとしての発展的な内容を含ん

でいるといえるだろう。 

ワイエス作品のように、内容が整理されており、

しかもリアルに描かれた具象画の場合には、1 枚

の作品を読み取っていくための基本的な手順をト

レーニングするのに適していると考える。そのこと

を＜事例５＞において示した。 

① 作品全体を見渡す 全体から受ける印象を確

認する。漂っているムードや直感的なイメージ

を見て取るよう心がける。 

② 中心は何かを探す 人物が描かれていれば

主役は誰なのか。芝居で言うところの脇役は

誰になるのかを考える。静物画や風景画にお

いても、同様に中心や脇役にあたる役割が存

在するはずである。 

③ 周囲の状況を把握する 人物を見渡した次

には、手前にある事物やバックの状況につい

て目を行き渡らせる。全体を一巡した後で、中

心（主役）と周囲の状況とを全体的に眺めるよ

うにする。 

④ 意味を探る 作品のタイトルや、作家や制作

された時代に関する知識や情報にも関心を払

い、改めて総合的に作者が絵に込めた意味

を考える。 

 

６、代表的事例とスタイル分類 

（１）感想文のスタイル分類 

ミロおよびワイエスの美術感想文の提出者はそ

れぞれ 50 名程であった。全ての感想文を見渡し

た際に、多くの文章表現が、ある種の類似した傾

向または共通した内容を持っているように感じられ

た。それらはいわば「基本スタイル」と考えられる感

想文である。また、それら多数派の感想文とは異

なる内容を持った個性的な感想文もあった。した

がってここでは、ミロおよびワイエスに関する各４点

ずつ合計 8 点の感想文を選定した。標準的な書き

方であろうと判断した２件を「基本スタイル」と名づ

けた。そして個性的あるいは標準的でない内容の

記述のもの６件をピックアップし、文章表現をイメ

ージしやすいようなスタイル名称を付して掲載し

た。 

＜事例１＝ミロ１＞、＜事例５＝ワイエス１＞は

「一般的スタイル」 



＜事例２＝ミロ２＞は、主観的スタイル 

＜事例３＝ミロ３＞は、知識的スタイル 

＜事例４＝ミロ４＞は、創作的スタイル 

＜事例６＝ワイエス２＞は、独白スタイル 

＜事例７＝ワイエス３＞は、観察的スタイル 

＜事例８＝ワイエス４＞は、分析的スタイル 

 

（２）事例紹介 

事例１：ミロ１「一般的スタイル」 

（女）タイトル＝「想像」 

この絵を見て最初に思ったのは「ひと？」でした。

（③推測）／人にしてはのっぺりしているし、（④

美的）／鼻はあっても口は無い。髪も無いし耳も

無い。（③推測）／でも目のようなものはある。（③

推測）／しかも良く見てみると体にあたる部分が空

洞！（③推測）／やはり人ではないのか？（⑥疑

問）／でも全体を通してみるとやっぱり人にみえる

気がする。（⑦自答）／目から葉っぱらしきものが

ぶらさがっているのかな。（③推測）／そう考えて

みると周りの細い丸い線は土の部分を表すのか

な？（③推測）／でもどうして目を種とするのか

な？（⑥疑問）／目は私たちが生活する上で最

初に活動する部分だからかな（⑦自答）。／では、

あのまぶしく目立っている黄色い煙のようなものは

何だろう。（⑥疑問）／良く見ると先が赤い。（⑦

事実）／普通に考えると煙だが、「ため息」とするこ

とにした。（⑦自答）／そう考えると絵全体が暗く

感じてきた。（④美的） ／しかもものすごく大き

なため息だ。（④美的）／なにをそんなに苦労し

ているのだろう。（⑥疑問）／仕事が上手くいかな

いのかな。（⑦自答）／魂まで抜けてしまったよう

にやつれて見える。（④美的）／病んでいるのか

な。（⑥疑問）／薄い紫に混ざりながらもやもやと

浮かんでいる白い色。（④美的）／空の色がこん

な色だったらぱっとしないように、（④美的）／こ

の絵の人も何か抱えているんだなと思った。 （④

美的）  

 

事例２：ミロ２ 「主観的スタイル」 

（女）タイトル＝「深呼吸」 

まず、左端に描かれている黄色い物体は月のよ

うだ。（③推測）／月が、その隣にいる白い生物が

息を吸い込むことによって、ふにゃふにゃの形に

歪められてしまっている。（①連想） ／白い生物

はいったい何者だろう？（⑥疑問）／しかし、月と

白い生物は向かい合っているようにも見える。（③

推測）／黄色い月は本当は三日月のふっくらした

形だったのだろうか？（⑥疑問）／月の黄色い色

が鮮やかできれいだなと思った。（④美的））／私

は、黄色が一番好きなので最初に目に入った。

（②好き嫌い）／黄色い月の先端は赤くなってい

る。（⑧事実）／ここは何だか熱そうな感じがする。

（④美的） 次に、白い生物を見てみよう。／目

が大きいのだろうか？（⑥疑問）／でも目は、何

かの草とつながっている。（③推測）／草からして

みれば白い生物の目は草の根っこの部分だ。（③

推測）／目は種なのだろうか？（⑥疑問）／目か

らニョキニョキと草が生えている。（④美的）／こ

の生物と草は一体化しているんだ。（④美的）／

この白い生物の鼻は高い。（③推測）／けれど頭

は細いな。（③推測）／色が白いからこの生物は

弱々しく見える。（④美的）／ツンと指で押したら

倒れてしまいそうだ。（④美的）／もしかしたらこ

の生物は呼吸するだけでも精一杯なのかな（⑥疑

問）… 

 

事例３：ミロ３ 「知識的スタイル」 

（男：美術専攻生）タイトル＝「休憩」 

ミロの抽象画を見る。／抽象画にははかり知れな

い意思が介在している気がするのでいつもは手が

出ないジャンルではあるのだが…。／これは何を

描いてあるのか？（⑥疑問）／白いものは人だと

思う。（③推測）／少なくとも嘴がふっとんで鶏

冠がどうかなってしまった鶏には見えない。／

では赤い瓢箪のような形をしたものは何だろう？

（⑥疑問）／…胃？（③推測）／外部に見えて

いるのか？（⑥疑問）／そんなはずはない。だが、

そうだとしたらこれはなかなか悲惨な絵を描いてい

ることになる。（⑦自答）／なんとなく見えてきた。

／これは「くつろいでいる姿」ではないのか。（④美



的）／赤いものを椅子とすれば、人が思い切り椅

子に寄りかかっている姿に見えなくもない。（④美

的）／目らしきものから出ているこの草のようなもの

は髭だろうか。（③推測）／めがねのアクセサリー

あるいは黄色いものを煙と考えればタバコに見え

る気もする。（③推測）／だがこれは髭だろう。（⑦

自答）／全体的に使っている色は少なく（⑤形式

的）、描写しているものもわずかである。（⑤形式

的）／わりと殺風景だ。（④美的）／ミロにはもっ

と鮮やかな印象があったのだが（⑧知識）、ミロに

しては淡白な感じがする（④美的）。／「生」を感

じさせるミロの作品にしては（⑧知識）、これは「静」

が感じられる。（④美的）／そう思うのは自分だけ

だろうか？／この絵を見てどことなく落ち着いた感

情が生まれるのだ。（④美的）／自分の認識には

あまり自信がないのだが。 

 

事例４：ミロ４ 「創作的スタイル」 

（女） タイトル＝「涙」 

「何も感じない」これが 、この作品に対する第一

印象だった。／とにかく意味が分からない。／何を

描いているのかも、何を表現しているのかも全く伝

わってこなかった。／一度深呼吸してからもう一度

作品を見てみる。／すると最初見たときには気づ

かなかったものが段々と姿を現し始めた。／まず、

絵全体に目を向けてみる。／中央に描かれている

白いものはおそらく人だろう。（③推測）／その胸

元で赤く色づいているのはこの人の心臓だろう

か？（③推測）／目と思われるところから何か出

ている。（⑥疑問）／あの黄色く塗りつぶされてい

るものは何だろう？（⑥疑問）／数々の疑問が浮

かび上がってくる。／次に視線をバックに移してみ

る。／背景はなぜだか白い塗り残しの跡が多く見

られる。（⑤形式的）／それを包み込む薄紫色は

柔らかい印象を受けるが決して明るいイメージで

はない。（④美的）／まるで悲しみに満ち溢れた

モヤのような印象を受けた。（④美的）／目を凝ら

してみると、このモヤは、見開かれた瞳の中に溢

れ、（④美的）／さらには力強く赤く彩られた

心臓までも包み込んでいる。（④美的）／そし

て悲しみの色に満ち溢れた目は（④美的）、／

そこから伸びる線を伝って、その思いのたけを

吐き出しているように見えた。（④美的）／こ

の思いのたけこそ絵の中で強烈な印象を放つ

黄色が表現するものではないだろうか？（④美

的） 

 

事例５：ワイエス１「一般的スタイル」 

全体を見ると、殺風景で寂しい印象を受けます

（④美的） 【①全体を見渡す】 

中心は小屋のほうを向いて座り込んでいる女性。

（⑤形式的）／後姿なのでぜんぜん定かではあり

ませんが、２０代の女性かなという感じがします。

（③推測）／なぜなら、服や靴の形や手がきれい

だと思うからです。（④美的）／そして女性の髪が

なびいていることから、風が吹いているのが見て取

れます。（⑤形式的）【②中心は？】 

女性の周囲は一面黄色くなった草で（⑤形式的）

／私はここは何かの畑なのではないかと思います。

（③推測）／色の濃い部分と薄い部分とに分かれ

ていて、（⑤形式的）／薄い部分は収穫が終わっ

たように見えます。（③推測）／でも畑にしては草

の丈が低すぎるのではないかとも思います。（⑤形

式的）／また、遠くに大きな小屋と中くらいの小屋

と小さい小屋とが並んで建っていて、その反対側

にやや大きめの小屋が建っています。（⑤形式

的）／他には柵のようなものが見えます。（⑤形

式的）【④周囲の状況】 

この絵のタイトルは「クリスティーナの世界」です。

（⑧知識））／ということはこの絵の女性はクリステ

ィーナということになります。（③推測）／そしてこ

の絵の風景は彼女の世界そのものということになり

ます。（③推測）／そうすると、彼女の世界はとても

寂しいもののように見えてしまいます。（④美的）

／まるで、家を追い出されてしまって、すがるよう

にまだ家をみつめているという感じがします。（④

美的）／この絵は草原でひとりぼっちというような

「孤独」というもの、もしくは「寂しさからの開放」を

願っている彼女の気持ちを表している絵かなと思

いました。（④美的）【⑤「意味は？」 



 

事例６：ワイエス２ 「独白スタイル」 

（女） 

最初に感じたことはとても悲しい感じがする絵だな

ということでした。（④美的）／色合いも何だか寂

しい感じで、（④美的）／初めにそういう印象をも

って見ると、女性の髪の乱れも体勢も、この絵の全

てが悲しいような寂しいようなそんな感じに思えま

した。（④美的）／この広大な草原の上でこの女

性はたった一人で向こうに見える小さな家に行き

たがっているように私には思えました。（④美的）

／どうしてこの女性はたった一人でこの場所にい

るのでしょうか？（⑥疑問）／女性が一人でいると

いうことも寂しさを思わせるのですが、（④美的））

／この女性がいる何も無い広大な草原がさらにこ

の絵を寂しいような印象を持たせたように思います。

（④美的）／色が全体的に何となく悲しい気持ち

になる気がするので私はこの絵をあまり好きにな

れませんでした。（②好き嫌い）／この女性は腕

がもとても細く病弱そうに見えます。（④美的）／

この女性は体の弱い女性なのでしょうか？（⑥疑

問）／もしそうだとしたら、この情勢の家族はなぜこ

んな時間までこんな場所に一人で居させるのか疑

問に思いました（⑥疑問）／もしかしたらこの女性

は家族がいないのでしょうか。（⑥疑問）／この絵

を見ているとそういったような疑問が次々と出てき

ます。 

 

事例７：ワイエス３ 「観察的スタイル」 

（男）美術科学生 

ワイエスの絵は、野原が画面のほとんどを埋め尽

くし、（⑤形式的）／遠くには家が何軒かポツリと

あり、（⑤形式的）／女性が一人いるというとても

シンプルだと思うような絵だ（⑤形式的）／写実

的で風景画に近いような感じで、（⑧知識）／野

原の表現や女性の描き方がキレイだなと感じる。

（④美的））／色使いも野原の黄土色が画面の半

分以上を占めており、（⑤形式的）／落ち着いた

感じだなという印象を受けた。（④美的）／しかし、

その落ち着きの反面なにか不安と言うか苛立ちと

言うか、そんなマイナスの雰囲気も感じることがで

きるようなフシギな絵だ。（④美的）／私がこの絵

を眺めていて、構図がとても変わっているというこ

とに気づいた。（⑤形式的）／画面の大半は野原

で空は画面の上部にほんの少ししかなく、（⑤形

式的）／家も画面からはみ出してしまいそうでバラ

ンスが悪い感じだ。（④美的）／しかしそのバラン

スの悪さから何か不安的なものも感じるのだろうか。

（④美的）／さらに不安を感じるものがある。主役

であろう女性の仕草だ。（④美的）／何かを訴え

かけるかのように、遠くを見つめている。（④美的）

／きっと奥にある家を見ているのだろう。（⑤形式

的）／しかし家と女性とはかなりの距離がある。（⑤

形式的）／一生かかってもたどり着けないのでは

ないかとも思わせる。（④美的）／手は前に進もう

という仕草は見せているがなぜか足がついていっ

ていないという感じだ。（④美的）／そこにとても

違和感を感じる。（④美的）／この女性は障害か

何かで足が満足に動かせないのではないだろうか。

（⑥疑問）／遠くの家は彼女の家であり帰ろうとし

ているが思うように動けない。（④美的）／もしか

したら心の中で誰かの助けを求めているのかも知

れない。（⑥疑問）／自分の体が思うように動か

ないことへの苛立ち、悲しみみたいなものも感じさ

せられる。（④美的） 

 

事例８：ワイエス４ 「分析的スタイル」 

（男）国語科学生 

まず全体的に見た。／最初の印象は、寂しげで悲

しげだなあという感じを受けました。（④美的）／

画面の大部分を占める野原の色は、（⑤形式的）

／秋を感じさせる色合いであり、（④美的）／手

前に描かれた人物の服の色も淡いピンクであり、

（⑤形式的）／画面上部に描かれた家も少なく

色合いも明るくはないのである。（⑤形式的）／

やはり目に付く部分は、手前の人物と上の方に描

かれた家であろう。（⑤形式的）／手前の人物は、

状態だけを起こし、少し体をひねって家のほうへ

体を向けている。（⑤形式的）／上の家のうち、

わずかに見える道の右側の家は、大きな母屋に



二つの倉庫のようなものが並べられている。（⑤形

式的）／人物の方から見てみよう。／黒い髪を後

ろで束ね、（⑤形式的）／野原の色から見ると季

節は秋なのに、少し季節はずれな印象を受ける淡

いピンクの半そでのワンピースを着ている。（④美

的）／状態を少し起こした格好で、両手をつき家

のほうへ体をひねっている。（⑤形式的）／なぜ

そんな無理をした体勢なのか？（⑥疑問）／寝転

がっていて体を起こしたからなのか、（⑦自答）／

または今転がってしまって両手をついたところなの

か。（⑦自答）／もしかしたらこの人物は足が不自

由で立てないし歩けないのではないだろうか。（⑦

自答）／服装からして決して裕福な家庭で育った

感じは受けない。（④美的）／しかし、疑問が溢

れてくるばかりで、何を訴えかけている絵なのかが

読み取れない。／次に上部の家に目を移してみよ

う（…中略…） 

／何だかもう分からないことだらけになってしまっ

た。／むしろ前回のミロの絵の方がいろいろと創

造をめぐらせられるので書きやすかった。／ワイエ

スの絵の方が具体的で分かりやすいはずなのに

余計に分からなくなってしまった。 

 

＜次号に向けて＞ 

本稿では、ミロ「パイプを吸う男」及びワイ

エス「クリスティーナの世界」の感想文に関し

て、感想内容のタイプと感想文のスタイル分類

を試みた。次号では、シャガール「誕生日」及

びクレー「パルナッソス山へ」の２作について

の感想文を分析した後に、美術感想文による教

育方法としての可能性を検討したい。 

 

註及び参考文献 
１）朝の一斉読書は、read－in として 1960 年代アメ

リカで始められた。日本では 1988 年が最初だとさ

れる。 
２）読書という行為が作文のための手段にすぎなくな

っていたり、道徳教育の一環となってしまってい

ることなど、 感想文による読書への弊害について

指摘されている。(代田昇「子どもの文化と読書活

動」岩崎書店、1984、pp.156－160,参考) 
３）感想内容のタイプ分類は、当初は「主観的な感想

タイプ」、「客観性が強い感想タイプ」の 2 種類に

分類していた。しかしその後、③推測タイプ、④

美的性質タイプ、⑤形式タイプの 3 種類に分類す

ることにした。 
４）ここで用いている「美的」とは、シラーが「美的

教育」でいうところの「他人の人格や自然界との

かかわりの中でそれらの人や物の存在の仕方を共

感的に受け入れることができる状態」をさす。「感

覚による知覚、特に感じること、見ること、聞く

ことなどによる知覚」の意味であり、美醜の概念

ではない。(藤江充「美的教育と社会」、美術教育学

研究２、p.77－80、参考) 
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概要  

 

 

「読書感想文」は，かねてから学校教育の一環として盛んに行われてきた．しかし，美術作品をもとに感

想を記述する活動は，これまでほとんど行われてはこなかった．筆者は，美術作品を見て記述した感想文を

「美術感想文」と呼び，その方法を演習や課題に組み込んで実践してきた． 

前稿では「自由記述」による感想文を分析した．本稿では，シャガール「誕生日」および，クレー「パル

ナッソス山へ」の２種類の絵画を鑑賞対象とし，「質問法」を取り入れた感想文の分析結果を報告した．  

 結果に関しては，２作品に対する学生の記述内容を分類・要約して一覧表にまとめる形で整理した．シャ

ガール作品については，疑問とその解明内容および記述スタイル等について検討した．クレー作品では，絵

画情報のみによる解釈と，文献資料を参考にした場合の解釈の相違等について論じた．まとめでは，美術感

想文における質問法の扱い方と，感想文を教育活動に活用することの効用に関する意見を述べた． 

 

 

１，はじめに 

 

前稿では，ミロおよびワイエスの２作家の代表

作について，「自由記述法」によって記述された，

学生の感想文の内容について検討した．そこでは，

感想文の内容を「文」の単位に分解し，感想内容

のタイプ別，および文章表現の傾向を分類整理し

た（註１）．   

今回は，「質問法」を取り入れた感想文の分析結

果を報告したい．「質問法」を用いた課題は，「自

由記述法」による２種類の感想文課題に続くプロ

グラムとして筆者が実施しているものである（註

２）． 

教育活動の面から言えば，前回の２課題では，



作品を「じっくり観る」姿勢を持たせる点にウエ

イトを置くものであった．今回の課題では，それ

を一歩進めて次の４点にポイントを置いた． 

「疑問の発見」 

「主観的解釈」 

「客観的解釈」 

「資料による理解」 

いずれもが鑑賞教育における重要な観点であり，

これらに関連する質問を行った． 

本稿は，この質問に対する学生たちの多様な発

言や解釈を整理して報告するものである． 

 

２，調査方法 

 

(1)課題の内容 

指定した２枚の絵画のカラー図版を与え，次のよ

うな課題を課した．  

Ａ：シャガール「誕生日」（図 1）  

①  自由な感想を記述する  

②  疑問点をいくつか挙げ自分なり

に解明してみる．  

Ｂ：クレー「パルナッソス山へ」（図２）  

①  何を描いたものだろう．  

②  なぜこのような描き方をしたのだ

ろう  

③  クレーはどのような人だろう．  

(2)調査日時および対象者など 

前稿を参照されたい． 

(3)感想文の素材 

Ａ：シャガール「誕生日」 

シャガールの作品は我が国において最も人気が

高いもののひとつである．描かれている内容は，

夢幻的なイメージを持ち情緒に訴えかけるもので

ある．また，華麗な色彩を持ち，平面化されたモ

ダンな手法を用いている．  

今回，題材に採りあげた作品は「誕生日」と名

付けられた，シャガールの代表作とも呼びうるも

のである．この作品の内容には，スラブ人として

の民族的要因は含まれているものの，謎めいた象

徴はほとんど描かれてはいない．したがって，素

直な連想によって解釈可能な作品であり，幅広い

年齢や鑑賞レベルの異なる者であっても相応の解

釈が可能だろう．  

 

Ｂ：クレー「パルナッソス山へ」  

 パウル・クレーは，ピカソやマティス，ミロと

並ぶモダニズム絵画の創始者の一人である．自由

で素朴な子供の表現活動をベースに置いた実験絵

画に取り組んだことで知られている． 

 「パルナッソス山へ」の作品は，一見すると自

然の情景を半具象的に描いたものと見えながら，

実のところは，音楽に造詣が深いクレーが，音楽

文法を絵画表現に転用した実験的な作品である． 

純粋な抽象作品を正しく解釈しうるにはある程

度の予備知識が必要である．しかしクレーのよう

な具象形体のイメージを残しているスタイルの半

具象作品は，抽象作品理解の入門期のレッスンに

適した作品といえよう． 

 

(4)文章の記述方法 

今回の２種類の課題では，幾つかの質問に文章

で答えさせるスタイルをとった．したがってそれ

は，「感想文」と言うよりも「質問への回答文」と

呼ぶ方が正しいのだろう． 

一般的に感想文といえば，各個人が自由な立場

で記述したものを指すだろう．それに対して，質

問に答えさせることは，意識を意図的に誘導する

ことになる．したがって，その場合には，感想文

とは異なるものではあるが，便宜上それらも「美

術感想文」と呼ぶことにしたい． 

今回提示した２作品は，もともと疑問点を生じ

させやすい内容を持つ絵画を選定したつもりであ

る． 

いずれの感想文も，授業時間外の各自の自由時

間を使い記述させた．記述する分量は 800～ 

1200 字程度とした．  

 

(5)質問内容について 

１）シャガール作品 

シャガール作品では，「疑問点をいくつか挙げ自



分なりに解明してみる」という課題を設定した．

自分が感じた「疑問点」を幾つか採りあげて，自

らが答えるという内容である．それは，「自問自答」

をさらに一歩進めた，解明のための活動といえる． 

２）クレー作品 

クレー「パルナッソス山へ」の場合には，明確

な課題（疑問）を３点設定した． 

「①何を描いたものだろう」は，作品のテーマは

何かを問うものである．  

「②なぜこのような描き方をしたのだろう」は，

クレーが特殊な表現手法を選択した理由を聞

いている．  

「③クレーはどのような人だろう」は，作者クレ

ーの人柄を尋ねたつもりである．  

 

３，結果 

(1) シャガール「誕生日」  

44 名からの回答があった．疑問およびその解明

を抜き出して「表 1」にて示した， 

(2) クレー「パルナッソス山へ」 

46 名からの回答があった．３つの質問への回答

を個人別に要約して「表２」にて示した， 

表の左列の数字は，課題提出者の各個人を示す．

また，グレーの網掛け部分は，学生たちが何らか

の「文献資料」を調べた上で記載した内容である

ことを示している． 

 

４，結果の分析 

 

 (1) シャガール「誕生日」  

１）疑問の種類  

 表１には，「誕生日」の作品から生じた「疑問」

とその「解明」を一覧で示した．或る一枚の作品

に関して生じる疑問というものは，限りなくある

わけではない．今回の「疑問」内容は，以下の４

種類に大別することが可能であった．   

 

「①男性に関する疑問」 

「②女性に関する疑問」 

「③室内表現に関する疑問」 

「④それ以外の内容に関する疑問」 

 

①男性に関する疑問 

a.なぜ宙に浮いているのか  

b.なぜ腕が無いのか  

c.なぜ首と体が違う方向を向いているのか  

d.なぜ体が曲がっているのか 

e.なぜこんなに首が長いのか  

f.なぜ顔色が悪いのか  

g.目が無いように見える  

②女性に関する疑問 

h.なぜ驚いた表情をしているのか  

i.目を見開いているのはなぜか  

j.足が浮かびあがりそう  

k.前方に転びそう  

l.片腕がない  

m.服が背景にとけ込んでいる  

③室内表現に関する疑問 

n.部屋がゆがんでいる  

o.二人の陰がない  

p.部屋が平面的だ・遠近感がない  

q.テーブルが傾いている  

r.椅子が不自然  

s.テーブル上のコップと皿の見え方が変だ  

t.床と壁の境界が適当  

④それ以外の内容に関する疑問 

u.どちらの誕生日なのか？  

v.なぜタイトルが誕生日なのか？  

w.壁の布はなぜこんなに細かく描き込んであ

るのか  

x.口から人が出ている  

y.二人の関係は？  

z.昼か夜か？  

 

２）解明内容  

a）男の姿の解明  

シャガール作品の鑑賞では，多くの者が常識的

な思考を超越した表現に対する驚きを表明し，さ

らに子供が描いたような素朴で平面的な描画手法

への疑念を記述した．  



疑                               問 解                                明
01 境目がはっきりしない。立体感がない。簡略化。 主役を引き立てるためだろう。

壁の布はなぜこんなに細かく描かれてるのか 未解明
02 なぜ宙に浮き、首が曲がっているのか。 シャガール自身が感動したことのあらわれ。が大げさな動作をとらせた。

女性はなぜ驚いた表情なのか。 男性の突然の行動に驚いたからだろう。
壁の布のアラベスク表現は？ マティスの作品の影響。

03 なぜ変な体制で腕と目がなく宙に浮かんでいるのか？ 昔、事故で腕と目を失った。彼女が思い出しているのだろう。
04 なぜ変な体制で腕と目がなく宙に浮かんでいるのか？ 幽霊だから。

背景の描き方（斜めのテーブル、壁床の境界不明） 印象強くするためにわざと。
05 なぜ二人は飛んでいるのか？ 男は魂として描かれ、女はそれに気づいた所を描いたから。
06 不自然な男性（首・目） 女性の想像上の人物だから

遠近法・明暗法なし不自然な描き方 不思議な魅力を作り出すため。
07 宙に浮いてキスしてるのはおかしい。 嬉しさを、体を浮かせることで表現したのだろう。　普通では印象に残らないから
08 考えられない人物のねじれや体勢 理解しがたい
09 なぜ宙に浮き、首が曲がってキスしているのか。 シャガール自身が感動した真実をそのまま描いたのだろう。

なぜ部屋をゆがんで描いたのか？ 背景を写実的に描いたら人物が浮いてしまうから
10 男性が骨が無いように描かれてるのは？ 女性がかわいくて、その感情表現。

男は目を閉じ、女性が目を開けているのは？ 女性は突然キスされて驚いたから。
11 なぜ宙に浮き、首が曲がっているのか。 部屋にいない男性を非現実的に描くことで彼女の思いを表現するため。

遠近法が用いられていないのは？ 人物同様、非現実な世界であることを表現したかったからでは。
12 なぜ宙に浮き、首が曲がっているのか。 男性が女性を追いかけて止めたかったからでは。
13 なぜ宙に浮き、首が曲がり、肌色が悪いのか？ 「死人」だから。彼女は還らぬ彼を待ちわびている）
14 なぜ宙に浮き、顔が青白いのか？ 幽霊なのか。

床と壁、女性の服があいまい。 現実味の薄い夢のような雰囲気をだすためでは。
15 なぜバランスが狂っているのか。 セザンヌと非常に似ている。セザンヌから影響を受けたから。

なぜ男性はこういう風に描かれているのか。 女性のイメージの中の人物だから
16 蛇のような男性の体勢 誕生日を二人で祝う喜びの思いを、奇妙に描くことで強く表出させようとした。
17 なぜ体が変な体勢なのか 少しでも早く恋人を祝いたいという気持ち、ウキウキした気持ちの表現のため

なぜ部屋がゆがんでいるのか 浮遊感を出そうとしたのだろう。
18 なぜ二人は流れるように描かれているのか。 ウキウキしすぎて浮かんでしまうぐらいだということを表したいのだ。
19 男性はなぜ蛇のように描かれているのか 魂や幽霊のような存在で、女性の幻想として描かれているから。

床と壁の境界、テーブルの向きが変だ。 わざと歪んだ空間を作るため。セザンヌ同様の方法だろう
20 男性の首が変。 急いでいる女性に追いつこうとするため

男性が浮いているのは変。 この世にはいない人で、女性の中のイメージだから。
21 なぜ変な体制で腕と目がなく宙に浮かんでいるのか？ 幽霊だから。
22 なぜ男性はクネクネしてるのか。 死んでいて魂が会いに来たから

なぜ女性は花束を持っているのか。 男性に貰ったのだろう。
23 なぜ宙に浮いているのか。 すでに亡くなっている人だから。
24 誰の誕生日か。 花束を持ってるし女性の家らしいので、女性の誕生日だろう。

なぜ宙に浮いているのか。 浮いてしまうほど幸せな気持ちを表現したかったからだろう。
なぜ男女の腕がきちんと描かれていないのか。 男女の幸せな雰囲気を伝えることが大事で、絵にとってあまり必要ないから。

25 なぜ男性は姿勢がおかしいのか。 心おどる作者の幸せそうな雰囲気をふわふわ感で表そうとしたからだろう。
26 記述なし 文献調査記述
27 この女性と男性は誰か シャガールと妻ベラ、文献調査記述
28 テーブルの上に置いてあるのは何だろう。 コップ、ケーキ、

なぜ男性は浮いてるのか。 いきなりキスしたことを表現するためだろう。
29 なぜ宙に浮き、首が曲がり、肌色が悪いのか？ 誕生日前に男性が亡くなってしまい、女性はそれに気づいていないから。
30 なぜ男性は浮いてるのか。 調べた結果、シャガールは生きる喜びを表すとき、しがしば人体を浮遊させるから。

画面が緩い感じで描かれてるのは。 独自のレアリスムを確立するのにモダンな方法を学んでいたから。
31 なぜ男性は浮いてるのか。 愛とか喜びとかが男性を浮かせている。
32 なぜ男性はクネクネしてるのか。 男性の心の中の想像の世界だから。
33 なぜ男性は浮いてるのか。 亡くなった人の蘇りを描いたものだから。
34 なぜ男性は浮いてるのか。 気持ちが嬉しくなって浮かれているから。

どちらの誕生日か 女性の家で花束のプレゼントを貰っているから、女性の誕生日だろう。
35 なぜ男性は浮いて、おかしな体勢なのか。 妖精なのだろう。

誰の誕生日か 質素すぎるから、二人以外の別な人の誕生日ではないのか。
36 どちらの誕生日か 中心に描かれてるのは女性だから、女性の誕生日だろう。

なぜ男性は浮いて、おかしな体勢なのか。 幽霊だからか？それでは安易すぎる気がする。
37 なぜ女性の口から人のようなモノが出ているのか。 生まれ変わった自分が出てきたのだろう。
38 なぜ男性は浮いて、おかしな体勢なのか。 幽霊なのだろう。

家具の立体感や遠近感が狂っているのは。 写実的では、幻想的でせつない感じを出せないからではないか。
39 どちらの誕生日か 男性の誕生日に女性が花を持ってやってきたのだろう。

なぜ男性は浮いているのか。 喜びを表しているのだろう。
40 どちらの誕生日か 中心に描かれてるのは女性だから、女性の誕生日だろう。
41 誰の誕生日か。 女性の誕生日だろう。

遠近感なし、テーブルが斜めなのは？ 省略や強調することで幻想的な不思議な世界を作り上げているから。
42 ふわふわした雰囲気は何だろう。 登場人物の気持ちだろう。
43 室内が歪んでビックリハウスのようなのはなぜ？ 平面図を立体図とが混合してるような描き方によるのだろう。

なぜ男性は浮いてるのか。 気持ちが嬉しくなって浮かれているから。
44 影がなく非論理的なのは？ 文献調査記述

表１　シャガール「誕生日」感想文の記述内容一覧



Ａ：何を描いたのか？ Ｂ：なぜこんな描き方を？ Ｃ：クレーはどんな人？

01 ギ神話＝パル山、太陽、門
芸術を極める長い道のりをモザイクが積み重なってい
くことで表現下のだろう

記述なし

02 パル山、ピラミッド、ドア 作品が高く売れるため 文献によるクレーの略歴を記載

03 ギ神話＝パル山、太陽、門
小さな点で描くことで、重みと神々しさとリズムを表
現使用とした

文献によるクレーの略歴を記載、音楽好き。

04 ピラミッド、月、雲 ピラミッドの石のような点で描いた。 主夫をした人
05 ピラミッド、月。雲、門 普通に描いたのでは見栄えがしないから 他人が思いつかないことができる頭のよい人

06 パル山、夕暮れの太陽
点で描くことで、リズムをを生み出そうとした。太陽
の光加減の表現。

音楽の才能があった人

07 家、夕焼け、 わからない 考えつかない
08 パル山、 単純に山を描いたら興味がわかないから。 見えるものをそのまま描くことはつまらないと思う人
09 どこかの山、ピラミッド、満月、らくだ、扉 子供の絵の単純さに影響を受けたから。 身近に子供がいた人、変わった人。
10 入り口、神聖な場所 神聖な場所であることを伝えたかったから 心のきれいな人、強い信念を持った人。主夫をした人。

11 黒い線、青空、大地
物体が分子できていて、世界は秩序があることを伝え
るため

記述無し

12 パル山、入り口、月か太陽、家 普通の描き方に飽きた。立体的に見せたかったから。 オリジナリティを大事にする人。

13 ギ神話＝パル山、太陽、神殿の門
ポリフォニーと対位法との音楽のアイディアを絵画的
に表現しようとした。

色彩の音楽家と呼ばれた人。絵画に音楽や詩を導
入した人

14 山、雲、月、ドア、 でこぼこした山の岩肌を描こうとした ものをいろいろな視点から見ていく人。

15 パル山、太陽、トンネル、
モザイクを連想させることで山に現れた霧を表現した
かったのでは。

とても几帳面で集中力のある人。

16 家、パル山、大地、太陽、門 色とりどりなギリシャの大地を描いたのでは。 遊び心があり根気と集中力のある人

17 山、湖、朝日、ピラミッド、
普通ではつまらないし、色のグラデーションを見せた
かったから。

ユニークな変わり者真剣に考える人

18 ギ神話＝パル山、太陽、家の門 色彩によるリズムや詩情を込めるため。 文献によるクレーの略歴を記載
19 家、山、太陽、雲、夕暮れ 優しい雰囲気と視覚効果のためｎ 繊細な変わり者
20 山、太陽、戸、ギ神話＝パル山、門 色彩とタッチを視覚的に楽しめるため 几帳面な。挑戦者。
21 家、月、夜 暖かな雰囲気を伝えられるから。 几帳面で臆病な人
22 ピラミッド 視覚的なリズムを生み出すから 優しいおじさん。繊細。熱い思いを持つ人。
23 夕暮れ、家、山、夕日 あやふやさを表現するため 新しい発想ができる人
24 ギ神話＝パル山、太陽、家の門 音符のようにリズムとメロディを点で描いた。 文献によるクレーの略歴を記載
25 パル山、太陽、雲、入り口 一つ一つの色を強調するため 自然が好き、几帳面、根気強い、発想豊か
26 山、太陽、門 点と線のみで描くこと 少年のような発想、暖かくて優しい人
27 山、ピラミッド、ドア、太陽 印象に残るようにするため 個性的で目立ちたがり、創造力がある
28 山、日没、家の屋根、パル山＝ギ神話 音楽も含めた総合芸術観から 略歴、幻想、象徴、写実の折り合いをつけた大人
29 パル山、隕石、家、ドア 単調に見えても実は違うというギャップをつくるため 集中力ある努力家。自分をストレートに出さない人
30 家、太陽、月 記述なし 几帳面、感受性豊か
31 パル山＝古代神話、太陽、門 音楽の要素を組み合わせた 略歴、
32 太陽、夕日、山 普通とは違った絵を描きたかった 根気強い、几帳面
33 太陽、山、川 わかりません 神経質、几帳面いえ
34 家、ドア、満月、夜の家 パッチワークのようにしたかったのでは オリジナリティ、斬新さを大切にする人、几帳面
35 山、入り口、ピラミッド、 不適当 ユーモア、野心、向上心がある人、略歴
36 山、太陽、扉 わからない 略歴
37 ピラミッド、扉、太陽、雲 普通とは違った絵、人目を惹くため 他人と違う考えを持った人
38 パル山、太陽、入り口 微妙な色合いの違いを描くため 形にこだわらない、自分を信じている人
39 夜、山、月、湖 ぼんやりみえるよう 想像力豊か、几帳面
40 ギリシャのパル山、入り口、ピラミッド 離れると違った色に見える方法を実験的に描いてみた 無垢な心、理論的な人
41 ギリシャのパル山、神殿の門、太陽 子供の絵のような素朴な技法から 勇気ある人
42 ギリシャのパル山、神殿の門、太陽 音楽のポリフォニーの手法の絵画への活用 記載なし
43 ギリシャのパル山、畑、太陽 目に見えないものを感じて欲しいから 気が長くて辛抱強い
44 ギリシャのパル山、神殿の門、太陽 音楽的な要素から、子供の絵のように 記載なし
45 家、太陽、月 小さなものの集積で大きなものを描きたかったから 新しいことに挑戦する人
46 ギリシャのパル山、神殿の門、太陽 音楽のポリフォニーの手法の絵画への活用 略歴、

表２　クレー「パルナッソス山へ」感想文の記述内容一覧

図１，シャガール「誕生日」 図２，クレー「パルナッソス山へ」 （1932年） 
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ニューヨーク近代美術館蔵



今回の課題内容では，初めに「感想」を記述し，

その後「疑問とその解明」を記述させた．したが

って学生は初めに１０行程度の「感想」を記述し

ているのであるが，そこではほぼ全員が作品から

受けた印象を，「奇妙」「不思議」「不可解」「変な」

「不気味」「非現実的」「気味悪い」「驚いた」「幻

想的」のように表現している．  

中でも，男性の体勢が尋常なものでないことに

関しては，ほとんど全員が指摘していた．この男

性は実は作者であるシャガール自身が描かれたも

のであるが，次のような異様な姿で描かれている． 

「青白い顔色の青年は，腕もなく軟体動物のよ

うな体つきで浮かび上がり，長い首を大きく曲げ

て女性にキスしている」  

 しかし，なぜシャガールが男性をこのように描

いたのかという理由に関しては，学生たちからは

異なる解釈がなされていた．以下，解釈の例をあ

げてみる．  

 

ⅰ）「幽霊説」男性は死人であり霊としてそこに

現れた場面  

この男性は「幽霊」だろう．後ろ向きにジ

ャンプして首をぐるりとひねっている．幽

霊ならばどんな格好だろうと不思議はな

い．女性と比べると顔色が悪く血の気がな

い．女性は突然幽霊にキスされたから驚い

ているのだろう．  

ⅱ）男性が亡くなっていることを絵の鑑賞者に知

らせるため  

この二人は恋人同士であり今日はこの男

性の誕生日です．しかし誕生日を迎える直

前にこの男性は亡くなってしまったので

す．そのために男性は宙に浮き腕がなく顔

色が悪いのです．しかし女性は男性の死を

知らずにいるのでなにも気づいておらず

とても幸せそうなのです．  

ⅲ）彼女の心の中のイメージとして描かれている

この彼は実際にこの場にはおらず遠くの

地から彼女に誕生日の花束を贈ったので

はないでしょうか．彼を非現実的に描くこ

とによって感情を鑑賞者に解らせている

と思います．  

ⅳ）男性の喜びに浮き浮きした感情表現である

このふわふわ浮遊した状態はまさしく日

本で言う嬉しくて「天にも昇る気持ち」「地

に足が着かない」気持ちを表しているので

しょう．自分の誕生日に花束を持って彼女

が来てくれて嬉しくて舞い上がってキス

してしまったという場面です．  

 

ⅰ）～ⅳ）までの４種類の解釈のうち，ⅰ）に

類する記述をした者が最も多かった．いずれの解

釈もそれなりの合理性を備えており間違いとは言

えない．しかし，絵の中に描かれている女性「ベ

ラ」本人の説明を参照すると，2 人は喜びにより

浮遊し，窓から外に出ようとする場面であるとさ

れる．したがって，4 つの解釈の中では「ⅳ」の

解釈が最も近いものである（註３）．  

 

b）室内表現の解明  

シャガールの描き方は，パリにおいて接触した

ピカソやマティスなど，当時のモダニズム絵画の

影響を受けていることは良く知られている．ただ

し，そうした美術史的知識が無い者にとっては，

シャガールの室内表現は異様に感じられ，疑問を

生じさせることになるだろう．  

「部屋がゆがんでいる」，「部屋が平面的だ・遠

近感がない」その他，椅子やテーブル，コップや

皿の表現がおかしいとの指摘が多く挙げられた． 

 なお，本課題の実施直前の授業では，セザンヌ

を例に取り，モダニズムの思考・手法を授業にて

説明した．シャガール作品の平面的で省略化され

た表現方法を，セザンヌ解説と関連させた解釈を

行った者もいた（表 1 に太字部分で示した）．  

 

ⅰ）感情を強く表すために省略や強調をおこなっ

た  

シャガールは見えるものをそのまま写実

的に描くことよりも現実にあるものを省

略したり強調することの方が人の心の底



にある思いや感情を表すことができると

考えたのに違いない．そのことにより幻想

的で不思議なシャガール独自の世界が作

り上げられたのだろう．  

ⅱ）主役を引き立たせるため  

壁と床の境目がグジャグジャでどこが本

当の境目なのかはっきりしない．しかも机

は壁にべったり張り付いてしまい立体感

が無い．女性の顔や花束，壁に貼られた布

やベッドなどは比較的はっきりと描かれ

ているがその他のものは適当に省略して

ある．これは「主役」となるものを引き立

てるためではないのか．  

ⅲ）自分の感覚的真実を「記憶」により描こうと

したから  

部屋がゆがんでいるように見える．これは

実際にシャガールが感じた真実をそのま

ま描いたのだと思う．人物のバックに写実

的な空間が描かれていたとしたらきっと

人物だけが浮いてしまうことだろう．シャ

ガールがかつて見た「記憶を描いた」から

このようになったのではないだろうか．  

ⅳ）技術が未熟だと考えたがその後調べてみると

モダニズムの画家たちの影響だということが

解った  

私の考えではシャガールはデッサンなど

の勉強をしないで独学で描いていたと思

っていたのですが，調べた結果彼は独自の

レアリスムを確立するにあたってフォー

ビスムのマティスほかゴッホやゴーギャ

ンといった画家，さらにはキュビスムから

複数の視点で描くことを学んだことが影

響してシャガール独特の描き方が生まれ

たのだということがわかりました．   

 

これら 4 種類のいずれもが論理的な解釈である

ことには間違いない．しかし，表現様式の由来に

まで言及している点では，ⅳの説明が最も説得力

あることは納得できるだろう．  

 

c）それ以外の疑問の解明 

男性女性どちらの「誕生日」なのかは，多くの

者が疑問に感じたようであった．   

ⅰ）「女性の誕生日」  

描かれている部屋の飾りや色合いが明る

く華やかだから，これは女性の部屋だと思

う．また花束は誕生日を祝いに来た男性に

もらったものだと考えられるから女性の

誕生日であると考える．  

ⅱ）「女性の誕生日」  

女性が真ん中に描いてあることから女性

の誕生日で，男性が祝ってくれているよう

に見える．  

ⅲ）「男性の誕生日」  

女の人が持っているのはこれから男の人

にあげようとしている花だろう．だから男

性の誕生日だ．  

ⅳ）「男性の誕生日」  

彼の誕生日にこの女性が祝っているのだ

ろう．その証拠に彼女は花束を持っている．

そうした愛とか喜びとかが彼を浮かせて

いるのだろう．  

 

タイトルが「誕生日」であることを情報として

知らせておくことは，この作品鑑賞に際しては極

めて重要なことである．もしも題名が誕生日であ

ることを知らなければ，女性が手に持っている花

束の意味や，テーブルの上の赤いブツブツがある

白い円がケーキであるだろうことも推測が難しい

かもしれない．  

この疑問に関しても，作者本人による記述によれ

ば，ⅳの解釈が正当であることが分かる． 

 

３）解明の記述スタイル 

記述文は大別すると次の３タイプに区別できた． 

１）未解明スタイル（疑問の多くが未解明）  

２）主観的解明スタイル（自分なりの解釈を示す） 

３）客観的解明スタイル（他文献などを調べる）  

１）は，疑問を提示することはできているもの

の，その多くが未解明のままの場合である．２）



は，主観的ながらも幾種類かの解釈を示すことが

出来るようになっている．さらに，３）では文献

を調べることで客観的な解釈を求めた場合と言え

るだろう．以下に，この 3 種類のスタイルの代表

例を示した．  

 

ⅰ）未解明スタイル（疑問の多くが未解明） 

この絵で疑問といえばやはり男性だろう．

女性も異質な感じがするが男性は明らか

におかしい．宙に浮いているし顔も青白い

しやはり 幽霊なのだろうかと考えてしま

う．よくよく見ると腕がないばかりか目も

ないように見える．女性の見開かれた目が

男性を捉えていないように見えるのも不

自然だ．さらに床と壁の境界線などが曖昧

に描かれている部分が多いのも疑問だ．な

ぜこのような描き方をしたのだろう．女性

の服の一部も境界がはっきりせずに壁に

とけ込んでしまっているところがある．男

性の描き方でもそうだが曖昧ではっきり

しない描き方で現実味が薄い．夢のような

雰囲気を出すためなのだろうか．  

  

この文章には「疑問」と「解明（下線部分）」の

両者とが含まれている．ただし，疑問点は見いだ

すものの解明作業はほとんど行われていない．多

くの「疑問」に対し「解明」の部分はごくわずか

しかない．  

 

ⅱ）主観的解明スタイル（自分なりの解釈を示す） 

疑問１：どちらの誕生日なのか？ 

 男の人が女性に花をプレゼントしたと

いうのであれば女の人の誕生日というこ

とになる．私は初めてこの絵を見た時から

そうなのだろうと思っていたがこんな考

え方もできることに気づいた．男の人の誕

生日に女性が花を持ってやってきた所．絵

を見ているうちにこちらが正しい気がし

てきた．結局どっちなんでしょう？  

疑問２：なぜ宙に浮いているのか？ 

 喜びを表しているのではないかと思う．

どっちの誕生日なのかはっきりとは分か

らないけれど，その時の自分の気持ちを体

全体で表現しているのではないか？宙に

舞い上がるほどうれしかったのだろう．  

 

ほとんどの学生はできるだけ客観的な解釈を求

めながらも主観的な一つの解釈に満足しているこ

とが多い．しかしこの例に見られるようにひとつ

の疑問に対して複数の解釈の可能性を示す場合も

ある．   

 

ⅲ）客観的解明スタイル（文献等による分析） 

疑問点１：なぜ宙に浮きさらに首が曲がっ

ているのか？ 

これはシャガール独自の表現方法だ．宙に

浮くといえばシャガールで それは一般的

には幻想的だといわれる．宙に浮くだけな

らまだしも首の曲がっているし腕もない

足の組み方もおかしい．明らかにおかしい

のだがしかしシャガール自身が感動した

ことの感情の表明なのだろう．  

疑問点２：女性（ベラ）はなぜ驚いた表

情なのか？ 

シャガールはベラの持ってきた花に大き

く感動した．そして今すぐにでもその感謝

の気持ちを表したいと思った．それが一瞬

であったため突然のことにベラは驚いた

のだろう．「1915 年の誕生日にベラは花

束を持ってやってきた．私は貧しく私のそ

ばに花などはなかった．私にとって花は人

生の至福を意味するものだ」というシャガ

ール自身の言葉を見つけた．私たちが思う

以上に，きっとシャガールは花に価値を持

っていたのだと思う  

 

生じた疑問点を何らかの文献を用いて解明しよ

うとした者が６名いた．彼らは疑問を解明するた

め，あるいは検証のために「調べる」行為を行っ

ている．  



 「ⅲ）客観的解明スタイル」のような記述内容

は，もはや画集の解説文に見られる文章表現に近

づいている．  

 

(２)クレー「パルナッソス山へ」 

 
１）質問の意図 

「①何を描いたものだろう」  

「②なぜこのような描き方をしたのだろう」  

「③クレーはどのような人だろう」  

この 3 種類の疑問には，2 種類の答え方が考え

られる．ひとつは個人的な推測レベルの「主観的

な解釈」である．もうひとつには，文献資料など

によって得られる「客観的な解釈」である．  

クレー作品の感想文は，学生に課した 4 種類の

感想文の最後である．この課題の時点では，一通

りの鑑賞方法論は講義の中で説明し終えている．

学生の何割かは，すでに主観的な解釈には飽き足

らずに，客観的な解釈を求める者も生じている．

したがって，作品を観て，そこで感じた疑問点を，

自主的に調べて記述する者がそろそろ出始めてい

る． 

クレーの「パルナッソス山へ」は，主観的に解

釈することはもちろん可能である．しかし，イン

ターネットや文献を調べることにより，目で見た

だけでは分からない，作者クレーの制作意図を明

確に確認することも可能な作品である．学生が，

努力を惜しまずに資料を調べた場合に得られた

「明快な解答」への満足感が得られるはずの作品

なのである． 

 

２）描画内容の分析  

「パルナッソス山へ」は，クレーの作品の中で

も記号性が相当強い作品である．通常の鑑賞者で

あれば，作品のタイトルから推測して，三角形を

パルナッソス山と考えるだろう．そして，円を太

陽と解釈し，それ以上の解釈を試みることは少な

いと考えられる．  

46 名のうち 31 名は主観的な解釈をしていた．

そこでのイメージは，「山」・「ピラミッド」・「家」，

そして「太陽」または「月」・「雲」や「ドア」な

どであった．  

 残りの 15 名は，図形的なクレーの表現を解釈

するために，「文献資料」にあたっている．  

その結果，「ギリシャ神話」，「神殿の門」など，

クレーが元にした具体的なテーマを発見すること

ができたのだった．もちろんこれらのテーマは，

作品を目で見ただけでは決して想像しえない内容

である．  

 

「Ａ：何を描いたのか」の質問への回答として，

「視覚情報（絵画の表面的な見かけ）のみ」によ

る記述と，「文献資料」を調べた回答とを比較して

みたい．  

 

ⅰ）視覚情報のみによる記述（その１） 

後ろに見える三角形のものは パルナッソ

ス山であろう．手前は何を描いたものだろ

うか．丸く入り口みたいになっているもの

がある．月なのか太陽なのかわからないが

右上に出ている．山の下にある家の雰囲気

でも描いたのであろうか．  
ⅱ）視覚情報のみによる記述（その２） 

「この絵は，山と湖がある所で，ちょうど

朝日 が昇ったところを描いているのだと

思います．私は最初この絵を見たとき，山

が直線で描かれているので思わず［ピラミ

ッド？］と思ってしまいました．よくよく

見てみると 地面と湖 の境界線が描かれて

いるから違うのかなと思いました．きっと

この絵は，見えるものをそのまま描いたの

ではなく，景色を見て心で感じたことをそ

のまま描いているのだと思います．」  

 

ⅲ）「文献資料」を調べた回答 

第一印象は，夕暮れ時の家の風景かと思っ

た．しかし，調べてみるとクレーがこの絵

を描いた意図が分かってきた．この絵には

元になる題材があることが分かった．ギリ

シャ神話が題材だったのだ．パルナッソス



はアポロ神が祭られた場所で，音楽と詩の

聖地だったらしい．この神話をもとにクレ

ーは三角形を山に，右上は太陽に，下の部

分は神殿の門を描いたのだと分かった．  

 

 授業にて課題を提示した際には，隠されたテー

マがあることや，そのための文献があることには

一切触れてはいない．15 名の学生たちは，誰に言

われたのでもなく，自主的に文献を探しだしたの

であった．  

 おそらく，それまでの 10 回の講義の中で触れ

た，アレゴリーやイコノグラフィやイコノロジー

といったイメージ解釈の方法に関する説明を受け

たことが，自らの関心によって，画像の不明な意

味を探ってみるという行動をとらせたのであろう

（註４）．  

 

３）なぜこんな描き方を？ 

クレーは，バウハウスで教鞭をとり，絵画理論

以外に音楽理論にも精通していた．作風は独自の

変遷をたどり，記号的な抽象形態に接近したが，

音楽を連想させる詩情に満ちたものであった．   

1915 年ごろ，クレーはこの作品に見られるような

小さなドットを集積させた画面を数枚描いており，

その内の一枚のタイトルは「ポリフォニー」とさ

れている．  

ポリフォニーは，複数の旋律の絡み合いのこと

を指す音楽用語である．「なぜこんな描き方を」の

質問に対して，3 名の学生が「ポリフォニーの絵

画への応用」と答えている．また，それ以外にも

絵画技法と音楽とを関連させて答えた者が５名い

た（註５）．  

クレーの作品と音楽文法との関連は，文献にあ

たらない場合には見出し難いだろう．この 8 名の

者は，明らかに文献資料を調べた上で回答をして

いるといえる．  

 視覚情報のみから解釈した学生の場合には，当

然のことではあるが，点・線・面・色彩．タッチ

など，造形要素の組み立てに関係した技術的側面

からの解釈が多く記述されていた．  

 

ⅰ）視覚情報による技法的観点  

a.視覚的なリズムを生み出すから 

b.一つ一つの色を強調するため 

c.点と線のみで描くこと 

d.パッチワークのようにしたかったのでは 

e.微妙な色合いを描くため 

f.離れると違った色に見える方法を実験… 

 

ⅱ）論理的ではないあいまいな解釈 

g.作品が高く売れるため  

h.単純に描いたら興味がわかないから  

i.普通の描き方に飽きたから  

j.暖かな雰囲気を伝えられるから  

k.印象に残るようにするため  

l.目に見えないものを感じてほしいから  

 

ⅲ）「文献資料」を調べた回答 

m.芸術を極める長い道のりをモザイク的に

表現  

n.ポリフォニーと対位法の音楽のアイディア

を…  

o.音符のようにリズムとメロディを点で描い

た  

p.音楽も含めた総合芸術化から  

q.音楽のポリフォニーの手法の絵画への活用  

 

４）人柄に関する分析 

19 世紀後半以後の絵画表現では，それ以前の

「時代様式」に代わり「個人様式」が優勢になっ

てきた．或る作家が固有の表現を自己主張するこ

とも多くなってきた．  

クレーの作品は極めて抽象傾向が強いものであ

る．作者の人柄を問う疑問は，このような抽象的

な作品から，学生たちは作家の人柄をどの程度推

測し得るものであるかとの関心により設定したも

のであった．   

 表２および下記に整理したように，多くの者が

視覚情報のみから推測しているものの，ほぼ正当

な判断が出来ていることが分かる．「繊細な・変わ



り者・几帳面・やさしいおじさん・感受性豊か」

など，表現は異なるもののいずれもが的確な表現

であろう．  

それに対して，文献資料を調べた上で回答して

いる者の場合は，主観的判断はほとんどなく，文

献で調べた事実のみを記載する例が多く見られた．

調べた略歴を延々と記述することに満足している

者も５名いた．  

 

ⅰ）視覚情報のみによる記述 

a.繊細な変わり者  

b.几帳面な挑戦者  

c.やさしいおじさん，繊細  

d.几帳面，感受性豊か  

e.無垢な心，理論的な人  

f.新しいことに挑戦する人  

 

ⅱ）「文献資料」を調べた回答 

g.文献によるクレーの略歴の記述のみ  

h.音楽の才能があった人  

i.主夫をした人  

j.色彩の音楽家と呼ばれた人  

 

生じた疑問を文献等で調べ，そこから得た内容

をさらに自分の解釈に反映させることが理想であ

る．しかし，一旦調べることに関心を持った者は，

次第に主観を述べることを避ける傾向に陥るとい

われる．  

 客観的解釈を求める段階に至った者へは，調べ

上げた文献資料を記述するだけに終わらせず，資

料を参考にした上で，さらに妥当な解釈を引き出

す活動に向かうように指導することが必要であろ

う．  

 

５，まとめ 

(1)美術感想文における質問法の扱い方 

鑑賞教育方法として，これまで一般的なものは

「対話による方法」であった．これは，生徒と教

師とが作品を媒介させ，「話し合い」を通じて意見

を交換し，そこから何らかの解釈を導き出そうと

する方法である．このスタイルは，学校教育の通

常の授業方法と同様である．  

しかし，授業時間の中で，美術作品に対する感

想や考えを口頭で述べあう場合には，おそらく誰

でも，周囲の意見によって自分の思考が影響を受

けたり中断されたりするだろう．  

それに対して，自由な時間を用いて，自分の感

想や疑問を文章で記述する場合には，他人の考え

や時間の制約を受けずに，ゆっくり味わいながら

作品と対話することができるはずである．  

「自由記述法」による美術感想文は，「作品をじ

っくり見る」，「作品を味わう」という観点を重視

した方法であった． 

それに対して，今回の「質問法」による文章記

述は，「疑問の発見」，「主観的解釈」，「客観的解釈」，

「資料による理解」などの観点にウエイトを置い

たものである．そのような観点からの質問に対し

て思考することは，「観察内容を分析」し，「合理

的な解釈」を導き出していく，思考トレーニング

になると考えている．  

これらは，一時期に獲得できるスキルではなく，

段階的に可能になっていくものであろう．学生た

ちが記述した感想文の内容を見ると，同じ大学生

とはいえ，主観的な解釈に満足している段階の者

もいれば，客観的な解釈を求める姿勢が生じ始め

た者もいる．生じた疑問を疑問のままにしておく

者もいれば，自主的に調べる姿勢を持つ者もいる． 

まずは，何ら制約を受けない「自由記述」によ

って，美術感想文を記述することに慣れること．

その後，「質問法による感想文」のトレーニングを

行うことは，個人が自分の力で少しずつ鑑賞能力

をステップアップしうるための有効な手法である

と考える．  

 

(2) 授業データ蓄積への活用 

感想文を教育活動に組み込むことの効用として

は，授業データの蓄積という点を挙げることがで

きるだろう． 

これまでの鑑賞教育で行われてきた方法は，口

頭による意見交換のスタイルであり，発言内容を



残し難かった． 

それに対して，作文による記述では個人におけ

る作品観察や解釈の内容が文字として残されるこ

とから，その内容を別人が参考にすることが可能

である．さらに，それら多数の回答を整理し鑑賞

の授業に活用することも可能になる． 

これまで美術の鑑賞教育が不振であった理由の

ひとつには，鑑賞授業のデータ（記録）がほとん

ど残されて来なかったということが挙げられよう．

鑑賞の授業を実施しようにも，教育者自身が鑑賞

教育を受けた経験もなく，さらには参照すべき授

業実践データが少なければ，子供たちからどのよ

うな発言があるのかも予測が出来ない．それがこ

れまでの鑑賞教育の状況であった． 

美術鑑賞教育における「実践的データの蓄積」

は急務である．今回の２点の作品に関する学生た

ちの回答は，内容を一覧表にまとめ上げることが

可能であった．例えば対象者が中学生であったと

しても，今回のデータを参考にすれば，発言内容

が予測でき，それらを参考にして，教師が鑑賞の

授業を開発できるのではないかと考えられる． 

 

＜註＞ 

（註 1）「鑑賞教育方法としての美術感想文の可能性 (1) 
―感想内容のタイプと美術感想文のスタイル分

類―」，北海道教育大学紀要（教育科学編集）第

56 巻 第２号，平成 18 年２月，pp161－174 
（註 2）14 回の実施授業のうち，自由記述法による「美

術感想文」の課題は第 3 回目・第４回目に実施

し，今回の「質問法」によるそれは第９回目・

第 10 回目に実施した．その間には，平易なテ

ーマで，入手しやすい文献を調べるレポートと，

具体的で，答えやすい質問内容によるレポート

を 3 題挟んでいる．  
（註 3）ダニエル・マルシェッソー著  「シャガール―

色彩の詩人 」  （「知の再発見」双書）は，入門

書であるが資料篇にて、「誕生日」制作時のエピ

ソードをはじめ，シャガールの妻ベラの伝記的

著作からの抜粋が豊富に記載されている．  
（註 4）授業では，鑑賞活動の方法として，連想・感想・

分析・解明などについて第四回～第７回にかけ，

実例をあげてじっくりと紹介した．自主的に文

献資料を探す行為は，これらの授業の中から生

じていると思う．  
（註５）「ポリフォニー」は，モノフォニーに対応する

音楽用語である．多旋律の同時的な絡み合いを

本領とし，10～17 世紀の西洋音楽の主要な形態

であったとされる。多声音楽，複音楽とも言う．  
  

＜参考・引用文献＞ 

１，ヴァージニア・ハガード，「シャガールとの日々（語

られなかった 7 年間）」，西村書店，1997． 

２，ダニエル・マルシェッソー，「シャガール―色彩の

詩人」創元者，1999． 

３，ジル ホロンスキー ，「シャガール」， アート・ラ

イブラリー，西村書店,2003 

４，モニカ・ボーム=デュシェン，「シャガール」（岩波 世

界の美術），岩波書店，2001 

５，高見 堅志郎，「シャガール」（ヴィヴァン 25 人の

画家），講談社，1995． 

６，西田秀穂『パウル・クレーの芸術 －その画材と技

法と－』東北大学出版会,2005． 

７，坂崎乙郎,「クレー」，美術出版社，1963 

８，南原実 訳,「クレーの日記」，新潮社 1961 

９，ピエール・ブーレーズ，「クレーの絵と音楽」，  筑

摩書房，1994．  

10，W.ハフトマン，「パウル・クレー 造形思考への道」，

美術出版社，1982．  

 

（釧路校 教授） 
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美術科の題材開発における文献資料の活用（２） 

――カンディンスキーの教材化―― 

 

  

新 井 義 史 

北海道教育大学釧路校美術教育講座 

 

Use of Literature in Theme Development of Art Education (2) 

―Materialization of KANDINSKY― 

 

Yoshifumi ARAI 

Department of Art Education, Hokkaido University of Education at Kushiro 

 

はじめに 

具象から抽象へ――ミクロからマクロへ――海底から宇宙へと展開しうるがごとき、カ

ンディンスキーのイメージ世界は限りなく広い。抽象表現主義の創始者とされるカンディ

ンスキーの表現スタイルはさまざまに流転し変貌を遂げている。 

本稿は、抽象絵画の教材化「その２」として、表現主義的抽象のパイオニアであるカン

ディンスキーについて述べたものである。基本的には前稿のモンドリアンの場合と同様な

構成とした。モンドリアンと今回のカンディンスキーの両名をセットにして、抽象絵画の

教材化例としたい。 

１節では、カンディンスキーを事例に取り上げる意味について述べた。 

２節では、カンディンスキーに関する教科書の５例を掲載した。 

３節では、解釈のための文献を掲載した。 

４節には、カンディンスキーの教材化の３つの具体例を挙げた。 

 

１、「カンディンスキー」を教材化の事例に選択する意味 

『抽象芸術』の著者であるマルセル・ブリヨンは、その著作において、抽象芸術と大衆と

の関係について次のように述べている。 

「抽象芸術が具象芸術にくらべて、それを見る者からずっと多くの努力を要求すると

いうことは疑う余地のない事実だし、これこそ具象芸術の場合に昔から存在していた

作者と鑑賞者のあいだの交流が、いまだに抽象芸術家と公衆とのあいだで達成されて

いない理由でもある。抽象芸術は公衆にいっそう多くの知性を要求する。」⑴ 

 鑑賞者にとっての抽象芸術は、具象芸術よりもより多くの知性的努力を要求すると述べ

た上で、彼はさらに次のように続けている。 
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「知的な抽象芸術作品は、感性的な作品の場合よりも直接に、公衆に近づくことがで

きる。理性や知性、さらには完全さへの一種全感覚的な本能――根源的調和の法則

は、精神のものであると同時に肉体のものでもあるのだから――にさえ訴える。こ

れに対して感性的な作品は、具象芸術を見る場合のそれとは異なった柔軟性、自由

にそれを受取る能力を要求する。ここでは空白とでもいうべき状態における長い注

視が要求される。」⑵ 

 上記引用内での、「知的な抽象芸術」とは「幾何学的抽象」を指し、感性的な作品とは「表

現主義的抽象」を指しているとすれば、大衆にとって理解度や鑑賞の最も高い難易度が要

求されるのは「表現主義的抽象」であるということになる。また、「感性的な＝表現主義的

抽象」作品の理解には、「空白とでもいうべき状態における長い注視が要求される」として

いるが、この「空白とでもいうべき状態」とは、おそらくマルセル・ブリヨン言うところ

の「純粋思考」や「純粋感情」にもとづく精神の状態である。したがって、抽象表現とり

わけ表現主義的抽象作品の理解や鑑賞手法としては、従来の具象的作品に対する方法以外

の新たな方法が構築されねばならないだろう。そのためには「純粋思考」や「純粋感情」

とは何かが明らかにされる必要があるだろうが、カンディンスキーは、表現主義的抽象絵

画の創始者であると同時に、著作においても思考や感情の「純粋さ」を繰り返し表明して

いる。美術の授業において、カンディンスキーの作品と著作を解きほぐし紹介することは、 

彼の作品理解という以上に、抽象表現における制作や享受といった、より根源的な内容を

考察するためにも極めて重要な意味を持っているといえよう。 

 

２、教科書における扱い（高等学校の例） 

 カンディンスキーを扱った教科書の５つのケースを取り上げてみた。教材としてのカン

ディンスキーは、抽象表現の作例として扱われるのが一般的であり、モンドリアンと対比

させて扱われる（Ｂ・Ｃの例）ことが最も多い。その際には、モンドリアンの幾何学的抽

象に対する表現主義的抽象として扱われている。表現主義的抽象としての扱い以外にも、

まれにではあるが、カンディンスキーの抽象化へのプロセスを紹介する例（Ａの例）もあ

る。また、抽象としての作例以外に、Ｄ・Ｅの例のように幻想的（心象的）表現例として

扱われることもある。 

 

Ａ，題材名：「抽象の世界」（日文／新高校美術１,昭和 61 年,p22-23） 

題材解説：抽象絵画について、考え方や表現手法の理解を深め、具象的な形を単純化する

ことなどから、抽象表現を試みる。 

掲載作品：「抒情詩」油彩 94×130cm 1911 

「即興 35」油彩 110.5×112cm 1914 

「いくつかの円」油彩 140×140cm 1926 

「連鎖（連続）」｜油彩 81×100cm 1935 
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同時掲載：村井正誠／「黄色い太陽」1950、「芸術家の肖像」1951／「顔」1967／「風の

中の除幕式」1968 

解説  ：カンディンスキーは、点、線、面の形や色などの造形要素が、人間の内面と直

結した意味や感情をもっているので、これらを内面的な必然性により多様に組

み合わせ、具象的なものを描かないでも、絶対的な美を表現できると考えたの

である。音楽に深く親しんでいた彼は、絵画を形と色による音楽と考えた。初

期には、具象的な形の残る表現をしていたが、やがて、点や線による組み合わ

せから生ずる反発や引き合いなどに注目するようになり、奔放な線の動きと変

化で、豊かな叙情性を展開させるようになった。それは、さらに直線、円など

の基本的な形を組み合わせて、多彩な装飾性を示す作品へと発展していく。晩

年に至り、顕微鏡下の細胞やアメーバー的な奇異な形が、記号のように浮遊す

る不思議な世界をつくり出している。  

 

Ｂ，題材名：「抽象への変身」（日文／高校美術１,平成５年,p28-29） 

題材解説：抽象絵画は、20 世紀に誕生した新しい絵画の領域である。目に見える具体的な

形態を描くのではなく、画面を線や面などの幾何学的要素で構成したり、心の

中の感情を色彩と不定形な図形やタッチで表現したりする絵画である。 

モンドリアンとカンディンスキーは、抽象画を誕生させた先駆者である。彼

らの初期の具象的絵画と後にたどり着いた抽象絵画を比べ、抽象画の成立につ

いて考えてみよう。 

 現代アメリカの画家であるステラは、直線や円弧による美しい幾何学的な抽

象画を描いている。しかし最近では、半立体的な荒々しい表現主義的な中小作

品に変貌している。抽象画にもさまざまな傾向の作品があることが理解できる

だろう。 

掲載作品：「馬上の二人」｜油彩 55.0×50.5cm 1906－7｜ 

「多彩なアンサンブル」｜油彩・ラッカー116×89cm 1938 

同時掲載：モンドリアン／「しょうが壷のある静物Ⅱ」1912、「ブロードウエイ・ブギ・

ウギ」1942、フランク・ステラ／「クレイサン・ゲイトⅠ」1969、個展会場（1991・

川村記念美術館）での光景写真。 

 

Ｃ，題材名：「抽象ー変化と統一」（光村図書／美術１,平成 4年,p26-27） 

題材解説：抽象絵画は、画面を点や線や面などの幾何学的要素だけで構成したり、心の内

面の動きをそのまま形や色彩に置き換えたりして表そうとする。また、自然の

形や仕組みを単純化したり、強調したり、あるいはユーモラスな形に変形した

りすることも多い、さらに、無意識や偶然の結果から生まれた形や色から展開

することもある。 
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掲載作品：「適度なバリエーション」｜油彩 70×70cm 1941 

同時掲載：モンドリアン／「赤い樹」1908、「灰色の樹」1912、「花咲くりんごの樹」1912、

サム・フランシス／「ミドル・ブルー」1960、菅井汲「鬼の散歩」1962 

作品解説：図形のような、記号のような形が描き込まれている。宗教的な図像のように、

人間の力ではとらえきれない宇宙の法則、生命の神秘を暗示的に表現しようと

したのかもしれない。 

 

Ｄ，題材名：「形に込められた心 ―樹木と人間―」（日文／高校美術３,平成５年,p14-15） 

題材解説：ここに上げた作品は､表現の手法も様式もそれぞれに違っているが、現実を超

えた世界、人間の心の中に起こる夢や幻想の世界を描こうとしている点で共通

している。それは、ヨーロッパ近代美術の伝統である写実主義の考え方とも、

また、その頂点でもあった印象主義の理念とも大きく異なるもので、近代美術

の中に流れているもう一つの重要な分野を占めているものである。…雪をかぶ

って奇怪な円錐形となった大木の列…現実と非現実とが共存し、その交錯や均

衡から、時には思いがけないドラマが展開する。日常的な自然は、その時、新

しい美の世界へと変貌するのである。 

掲載作品：「コッヘルの雪に埋もれた木」油彩 32.8×44.5 ㎝,1909 年 

同時掲載の他作品：シャガール／「赤い樹」1966、クリムト／「生命の樹」1905-09、速

水御舟「名樹散椿」1929 

 

E，題材名：「幻想を木版画で表現する」（日文／美術２, 現代美術社,p36-37） 

題材解説：「心の中なるもの」とか「無意識の領域」など曖昧模糊としたものを考てみよ

う。不思議さとかを扱った世界各地の民話に共通するものが多いということは、

人間として共通して抱いている「無意識下の領域」があるのだという心理学者

の説がある。この説の当否はわからないが、与えられた課題の絵を漫然と描く

のではなく、表現に対する内面の欲求を｣確立するために、内面に刺激を与えつ

つ、イメージをどう視覚化するか、試みよう。 

掲載作品：「夜」木版画、手彩色.29.9×12.7 ㎝,1903 年 

同時掲載の他作品：ムンク／「声」1966、生徒作品２点 

 

３、解釈のためのポイントと文献資料 

（１）解釈のポイント 

カンディンスキーの抽象化への道のりには同士と呼べるような友人はいなかった。彼は

独自に道を切り開いていった。第一次大戦前のヨーロッパでは、多くの画家が抽象的傾向

に向かっていた。パリでは何人かの画家たちが 1910 年か、そのわずか後に完全な抽象に到

達している。「その中に、カンディンスキーのように自由で直観にしたがった手法をとった
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ものはなく、すべてはより形式が整っていて、操作も容易な表現法を編み出していた。こ

れらフランスの初期中抽象画家たちはそれぞれに個性的なスタイルをとっていたが、全員

がキュビスムから大きな影響を受けていたことは疑いようがない。」⑶ 

キュビスム的発想から導き出された「操作が容易」な幾何学的抽象表現に対して、「自由

で直観に従った手法」による抽象表現主義的手法は、カンディンスキーただ一人が目指し、

そして確立したものである。 

カンディンスキーを抽象的表現へと導いたのは時代の要請であろう。しかしながら、カ

ンディンスキーは、なぜ幾何学の手法を選ばずにより困難な表現主義的傾向に向かったの

だろうか。その要因は何なのかを探ること、それはカンディンスキーのアイデンティティ

とも関連するカンディンスキー解釈の最も重要なポイントであろう。ここでは、カンディ

ンスキーの抽象絵画の形成に重要な役割を果たしたと考えられる、音楽・色彩とフォルム、

および宗教・民族性・感覚的抽象に関する文献を抜粋した。 

 

（２）音楽 

（a）音楽からのヒント１ 

 画家としてのカンディンスキーの創作活動と理論家としての研究活動を助長する上で大

きな刺激となったのが，音楽における次のふたつの要素であった。第一に，作曲家は対象

なしに，また物語的な要素をまじえることなく芸術を創造できる点であり，第二に，音楽

には一定の和音の法則があり，それはたとえ「客観的」なものではなくても少なくともそ

の独自のよく鍛えられた方式に従って実用にたえるものであった。 

≪『KANDINSKY』HANS K. ROETHEL, 千足伸行訳, 美術出版社, 1980、ｐ.20 ≫ 
（b）音楽からのヒント２ 

 彼の作品がしばしば「音楽的」と評されるのは事実としても、彼が「音楽を描いた」

のではないことは声を大にしてことわっておく必要がある。…中略…芸術における精神的

なものの中で、カンディンスキーは、色彩におけるトーンと音楽におけるそれとは相対的

に対応するにすぎないことを強調しているのである。 

彼にとって絵画は音楽と同様に、形而上的なメッセージを伝えるのに最も適した手段であ

った。≪前掲書,ｐ.20≫ 

(c) 特異な能力＝共感覚 

 カンデインスキーはまた特異な能力にも恵まれていました．この能力が発揮された状態 

を心理学の用語では共感覚と呼びますが，ある感覚が刺激を受けると，別の感覚がそれに 

反応を起こすのです．カンディンスキーの場合には眼と耳がとくに密に結びついていまし 

た．なにかの色を見ると，それが音にもなって聞こえるのですが，たんに漠然とした音と 

いうだけではなく，特定の楽器による特定の音程が聞こえるというところまで緊密な関係 

があるのです．またこれとは逆にある音は曖昧な色を喚起するのではなく，クローム・イ 

エローとかアラザリン―クリムゾンというようにきわめて限定された色となって眼に見え 
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るのです．…カンディンスキーは、音楽と絵画の間の類縁性から抽象絵画へと導く道が見

出されるだろうと考えました。 

≪『抽象美術入門』フランク・ウッドフォード, 木下哲夫訳, 美術, 1991, p78≫ 

 

（３）色彩を重視したフォルム 

（a）色彩のコンポジションとしての使用 

「もし運よく私に十分な時間が与えられたら、不滅でしかも絶えず自己をより豊かにし

ていくような新しい国際的な言語を発見できるだろう。しかも、その名は「エスペラント」

ではないだろう。その名はマーレイ（絵画）―濫用されてきたこの古い言葉であるだろう。

それは写し絵アブマーレライと呼んでもいいものだったかも知れない。今まではもっぱら

模倣でそれは成り立っていたのだから。色彩がコンポジションとして使われることはほと

んどなかったのである。」 

≪『KANDINSKY』HANS K. ROETHEL, 千足伸行訳, 美術出版社, 1980,ｐ.13 ≫ 
（b）色彩の心理的効果 

彼は暖かさと冷たさ､あるいは明るさと暗さの対比による新しい調和の色調理論を系統

立てて・表す感覚表現を彼の知識と経験の総合により導きだしている｡色彩とフォルムの新

しい概念により続粋な絵画に到達することができる｡｢それぞれが独自に存在し､だが内的

必然性によって､共通の生命へと融合する色彩とフォルムの構成を絵画という｣｡この意味

における緻密な構成の初期ののすばらしい実例は「コンポジションＶ」である｡ 

≪『WASSILY KANDINSKY』,Hajo Duchting, Benedikt Taschen,1995, p38≫ 

（c）モネ「積藁」の体験 

 カンディンスキーの出発点には、このモネの作品との出会いがある。有名な「積藁」の

体験である。陽に映えて輪郭線を失い、こがね色の色彩の堆積と化していきつつあるこの

絵の前で、彼は最初、対象をはっきりとつかむことができなかった。しかし、画面に何が

描かれているかは別として、すぐさま画面の全体が彼を魅了し、心に深い感動が迫ってく

るのを彼は感じた。のちにこのときの感動を回想して彼はこういっている。「絵画は信じら

れないほどの力と輝きはあるが、疑わしいものになろうとしている。結局、ぽくは、ぼく

のモスクワの夢の微粒子が、すでにカンバスの上に存在している印象をもったのだ」。 

 彼はこのあと間もなく、法律学究のアカデミックなコースを放棄し、画家修業のためミ

ュンヘンヘ赴くのである。一八九六年、すでに三十歳であった。 

≪『カンディンスキーと表現主義』世界の名画 14, 中央公論社, 1995,p.105 ≫ 

（d）マチスの影響 

1906 年５月、カンディンスキーはパリに行き、郊外のセーブルでほぼ１年を過ごした。

彼はのちに「芸術における精神的なもの」の中で、純粋に絵画固有の手段である色彩と形

態のみを用いて芸術の新しい法則を求める画家としてマチスを論じている。1906 年はマチ

スらのフォーヴィスムの運動が最高潮に達した年である。カンディンスキーがフォーヴィ
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スムから大きな刺激を受けたことは明らかである。 

≪『カンディンスキーと青騎士』現代の絵画 13,平凡社, 1974, pp.148-149≫ 

（e）書道を連想させるフォルム 

変動する色彩と表現豊かな線描の作品は、…開かれた、それはカンディンスキーが生涯

賞賛した日本の書道を連想させる。この線描の独創性は、色彩感覚と並んで、カンディン

スキーの本来の長所であっただろう。この作品はアンフォルメル絵画の初期の実例と考え

られる。 

≪『WASSILY KANDINSKY』,Hajo Duchting, Benedikt Taschen,1995, p48≫ 

（f）晩年の有機的フォルム 

すでにカンディンスキーが，バウハウス時代から自然科学やテクノロジー関係の新聞，

雑誌のきりぬきをしていたことは遺品のなかに確認されている。そうした方面への関心は

すでに『点，線から面へ』のなかにも投影されているが，パリ時代には生物学的形態，と

りわけ，胎生学的形態や原生動物のモテイーフがさかんにとりいれられる。いわゆる有機

的形態の時代である。V，E，バーネットがパリ時代の生物学的イメージの導入を実証的に

あとづけたなかで，有機体が胚の発生中に祖先がたどった進化段階の概略をくり返すとい

う反復説に，カンディンスキーが，関心をもった理由が紹介されているが，生物の根源的

同一性，個のなかに宿る全体という観点から，反復説がかれの総合の理念，あるいは個の

相対論と自然との平行関係を確認させたということはおおいにありうることと思われる。 

≪『KANDINSKY』カンディンスキー展図録, 東京国立近代美術館, 1978,ｐ.18≫ 

 

（４）宗教・哲学 

（a）青騎士とその友人たちは極めて教養豊かな知識人であり、科学技術の急速な進歩にも

十分ついていけるだけのエリート集団であった。彼らは自然科学の領域における大発見に

ついても知っており、また、哲学、神学、宗教における変化をも十分意識していた。とり

わけカンディンスキーは、」神智学、心霊学、人智学等、精神的なものをあらわにするため

の新しいあるいは一般的な方法に対して敏感に反応した。ただし彼はそれらのどれにも転

向することはなかった。しかしながら、フランツ・マルクの「彼らは未来の精神的宗教の

祭壇に供えるための現代の象徴を創造しようと欲した」という言葉は決して空念仏ではな

かった。カンディンスキーも全く同じ考えをもっていたのである。 

≪『KANDINSKY』HANS K. ROETHEL, 千足伸行訳, 美術出版社, 1980,ｐ.32 ≫ 

（b）カンディンスキーは物質主義を否定したばかりではなく、五感によって知覚される範

囲を超えた世界の存在を信じており、そのため、催眠術、心霊術、あるいは色彩療法など

の非合理的な成果を是認した。かれはこうした現象を、より高次の世界を自覚するための

ひとつの道として信じた。精神的なものの中で、神智学について書きながら、「完全無欠な

処方や絶対に安全な手段」を信じているわけではないと言明している。≪前掲書 p.21≫ 

（c）カンディンスキーの思考は、当時の多くの理念や原理をもれなく反映していた。ロシ
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ア人であり、ギリシャ正教徒であるという彼の素姓が、彼をオカルトに向かわせた。また

パリに住んで、さまざまな創造的影響を吸収した。その中には哲学者べルグソンの影響も

あった。彼は神智学に興味を抱き、ミュンヘンのルドルフ・シュタイナーの講義に出席し

た。科学と技術の進歩に直面して、それとは反対の、未来派と表現主義が歩んだ道をとっ

た。彼は物質の世界に背を向けた。少なくとも、物質的進歩に重きを置いた世界がもたら

した不均衡を、精神の世界に芸術を関わらせることによって救済しようとした。 

≪『２０世紀美術―「表現主義」』ノーバート・リントン, PARCO 出版,1985,p.43-44≫ 

 

（５）民族性 

（a）ロシアの中世芸術・イコン 

カンディンスキーの抽象的な芸術とロシアのイコンとのあいだに見られる血縁性は、後者

がたとえ全く具象的なものであるにせよ、その内部に抽象作用を有し、それを表現の手段

にしていたかを示すものである。ロシアでは中世芸術の生命は極めて長かったので、今日

でもなお宗教芸術や、またある程度まで農民芸術に霊感を与え続けている。 

≪『抽象芸術』マルセル・ブリヨン, 滝口修造訳, 紀伊国屋書店, 19681, p.113≫ 

（b）民族性の強固さ 

カンディンスキーの抽象芸術への過程を調べていて、常に思うことは、モスクワからミ

ュンヘンへ移住した彼が依然としてロシアの芸術的動向と強く結ばれ、故郷のモスクワ体

験を自己の芸術的発展の源泉と確信していることである。 

≪『抽象絵画の誕生』土肥美夫, 白水社, 1984, p.12 ≫ 

（c）ヴォログダ体験 

1889 年、大学の研究所から農民法や民族学上の調査のため彼はヴォログダ州に派遣され

た。民俗衣裳をきた住民たちは彩り豊かな生きた絵が二本の足を生やして歩いているよう

だった。木造の家は彩り豊かな彫りもので飾られ、内部もテーブル、椅子、ストーヴご戸

棚などすべて《非対象的に》装飾されていた。「私は何も《語ら》ない絵画の中に入りこん

だ感じがしました。 

 プリミティヴな装飾で蔽われた家具、そして壁には、象徴的な手法で描かれた英雄、戦

い、絵になつた民謡。隅々に飾られたイコンを照らす小さな赤い吊ランプは思慮深く、柔

和で謙虚な、しかも活気と自信をもった星の輝きのようだった。…（中略）… ヴォログ

ダの経験は「蔽われたもの」「隠されたもの」を見出し、それを感じとる体験だった。また、

それは観る者を「絵の中に＜逍遥させ＞絵の中に全く溶けこんで、我を忘れ」させる体験

だった。それは周囲の色彩や形象が我の内奥の感情と共鳴し合う瞬間だった。この「ヴォ

ログダ」体験は彼が抽象絵画を生み出すときの重要な伏線のーつとなるのである。 

 後年、カンディンスキーはニーレンドルフに「絵画において抽象的な意匠を創造したい

きさつ」を尋ねられて、このヴォログダ体験とモスクワでの印象派画家展と、1906 年に初

めて見たマチス初期の絵のことを語っている。 
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≪『抽象の形成』二見史郎, 紀伊国屋新書, 1970, pp.142-143≫ 

 

（６）カンディンスキーの抽象方法（感覚的抽象） 

（a）幾何学的構成手法以外を使って 

「何が対象にとって代わるべきか」―ミュンヘン時代のテーマは，このことであったと

いっても過言ではないだろう。それは，絵画はどのように構成されうるかの問いでもあっ

た。カンディンスキーは，構成ということについては外面的な，つまり，たとえば，幾何

学的構成のように，絵画的要素以外の原理をそこに適用した方法については批判的であり，

｢むしろ隠された構成，画面からそれと気づかずに現われて，したがって，眼よりも魂に訴

えるような構成｣をめざしていた。…（中略）…カンディンスキ－は，あたまから幾何学的

構成に反対なのではなく，それを｢もっとも可能性に富み，したがって，もっとも表現豊か

なものではあるが｣と認めながらも，その時点での幾何学的構成の一面性，その調和的解釈

を拒否し，今の調和である不協和の原理に立ってその構成を唱えたのである。 

≪『KANDINSKY』カンディンスキー展図録, 東京国立近代美術館, 1978, p.11 ≫ 

（b）隠された構成 

いずれにせよカンディンスキーの発展過程では、色彩とフォルムが単純化され、強まる

につれて、象徴的、宗教的モチーフが現われ、しかもそのイメージが多くの場合顕な形で

は描かれず「隠された構成」で表現される。つまりモチーフの通俗的意昧での破壊と新し

い意昧での暗示とが同時に行なわれるのである。山のモチーフにしても、最初は自然の一

部にすぎなかったものが、特に青い山の場合、一個の独立した象徴的存在となり、塔のあ

る町と結びつき、写実的意味が否定されて… 

≪『抽象絵画の誕生』土肥美夫, 白水社, 1984, p.154 ≫ 

（c）抽象と「非対象」の違い  

彼（カンディンスキー）はまた、グッゲンハイム美術館のヒラ・レベイ宛ての手紙で、

…（中略）…レベイの区別にしたがって、何らかの対象からの抽象を「抽象」とし、作品

の成立に対象を必要としないものを「非対象」と呼んでいる。≪前掲書 p.224 ≫ 

（d）表現内容：内的生命＝宇宙 

芸術のなかでこのように神秘的な背景をなしているものを明敏に感じとり，さらに大へ

んな熱意をもってこれをとりあげようとした人としては，カンディンスキーが第―人者で

ある。カンディンスキーの目には，あらゆる時代の偉大な芸術作品の値打ちが“表面的な

ところ，外的な面にあるのではなく，あらゆる根源のさらに根源をなしているもの―芸術

の神秘な内容―にある”のであった。だから彼は芸術家の目は，いつも自分の内的生命に

注がれるべきであり，またその耳は，いつも内的な必然性の声にたいして敏感にきき耳を

立てているものでなければならない。これこそ，神秘の幻像が命ずるものを表現すること

のできる唯一の方法なのだ’’と述べる。 …（中略）… カンディンスキーは、自分の絵

を、宇宙を精神的に表現したもの、天球の音楽、色彩と形のハーモニーと呼んだ。 
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≪『人間と象徴 下』C.G.ユング, 河合隼雄訳,河出書房, p.189≫ 

（e）普遍の基盤、さらに内側の確実性 

「抽象」芸術家たちが関心を寄せてきたのは、形の問題とか、「具象」と「抽象」つまり、

形あるものとないものを区別する問題とかいうものよりも、もっとはるかに大きい何物か

であったことを知らねばならない。彼らが目的としていたのは、生き物や物の中心であり、

それらの背後にある普遍の基盤、さらに内側の確実性であった。≪前掲書 p.188 ≫ 

 

４、カンディンスキーの教材化の具体例 

■ 教材例 １ 

○題材：「表現主義的抽象画を考える」  

○対象： 高等学校１年 

○ 題材設定の理由 

表現主義的抽象絵画は一見すると誰でもたやすく描くことが可能にみえる。しかし実

際にトライしてみて初めて、その困難さがわかるものである。形や明暗を注視して描

く具象画の上達には、相応のトレーニングが必要であることは理解されている。しか

し、一見無造作にみえる表現主義的抽象も、相応の訓練をつまないことには、なかな

か作品として成立しがたいものである。ここでは、初めに、ある手法を明示して制作

実験を行い、その後にカンディンスキーの作品鑑賞を行うこととする。したがってこ

こでは表現主義的抽象絵画の制作実験と、その経験をもとにしたカンディンスキーの

作品理解ということになり、自己表現的な要素は含まれていない。 

 

○ 指導計画の概略 

(1) 表現主義的抽象絵画の制作実験（水彩絵具を使用） 

Ａ，タッチを生かした抽象画 

１色を選定させ、彩色筆による短めの塗跡（書道でいう「点」、短かめの「払

い」）を生かして、画面のいずれか３箇所に大胆に配置させる。次々と色彩を変

え同様に作業を繰り返し、画面がほどほどにタッチで埋まるまで続けさせる。

（好きなように描かせるということ自体が大変難しいことである。したがって

ここでは、毛筆的な「筆跡を生かす」こと、「一色につき３箇所」に塗る。とい

う一定のルールを示すことで、作業内容を明確化させる） 

Ｂ，かすれを生かした抽象画 

  １色を選定させ、彩色筆を用いて、捨て紙にかすれが出るまでこすらせる。そ

の状態で、白色画用紙に絵具が載らなくなるまで描画させる。次々と色彩を変

え（淡い・薄い色彩から次第に濃い色へ）同様に作業を繰り返し、画面がほど

ほどにタッチで埋まるまで続けさせる。画面全体が、かすれた色彩によるオー

ルオーバーな画面ができあがる。 
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(2) カンディンスキーの作品鑑賞 

「初めての抽象水彩画」および「赤と青」あたりの純粋抽象に近い画面を用いて、

自分の制作実験の結果とを比較させる。カンディンスキーの描画ルールを発見させ

る（この時期の作品では、面的・線的のある種のルールが見出される）。表現主義

的抽象にも何らかの表現ルール（手法）が必要であることを理解させる。また、カ

ンディンスキーの抽象表現のスタイルの変化にも気づかせたい。 

  

■教材例、２ （本題材は、釧路校美術科４年、眞鍋幸恵さん考案の例である） 

○題材：「カンディンスキーを動かそう」（ＰＣによるアニメーション） 

○対象：中学校 2～3年 

○ 題材設定の理由 

平成１０年度に告示された新学習指導要領では、2～3年に映像メディア等が新たに

配置された。ここにはアニメーションも含まれている。従来のアニメーションの教材

例には、パラパラアニメやフェナキスティコープ、ゾートロープや８ミリなどが使わ

れてきた。しかしながらアニメーション本来の動きや効果を十分に表現し、体験する

ことは限られた授業時間の範囲では困難であった。 

したがって、コンピュータを用いてアニメーションの表現を効率良く体験させたい。

今回はカンディンスキーの後期の作品にみられる抽象形態を選択した。アニメーショ

ンを扱う場合では、生徒が動かしてみたいという意欲や、イメージがわくような題材

の選定が重要だからである。 

○指導計画の概略 

(1) カンディンスキーの作品「伴奏つきの作品」や「連続」などの作品から好きな形

を５つ選び、グラフィックツールで描かせる。アウトラインの下絵がフォーマッ

トされており、生徒はそれを参考に描く。 

① パソコンとソフトの起動。フォーマットの読み込み。 

② ソフトのインターフェイスの説明。ツールの使い方の確認。 

③ フォーマットされた下絵や配布された作品の図版を見ながら、形や色を作って

いく 

(2) 全体の動きを与えながら、形のイメージにあった動きを与えて、25 秒間アニメを

作る。 

① 図形▲や■を利用して、アニメの設定の仕方を説明する。直線移動・パスに沿

った移動、回転・色の変化などを説明する。 

② プレビュー画面で確認し、設定して、全体のバランスを考えながら修正してい

く。 

③ 完成したファイル名に自分の名前を記入し、気に入った場面をプリントアウト

してファイルとともに提出する。 
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■ 教材例、３ 

○ 鑑賞：「色と形のオーケストラ（カンディンスキーとステラ）」 

○ 対象：高校２～３年生 

○ 題材設定の理由 

  カンディンスキーとステラは時代こそ異なるが、独自に抽象表現を開拓してきたフ

ロンティアと言えるだろう。ステラは、幾何学的抽象から出発したものの、ついには

立体的な抽象表現主義にまで到達した。 

  表現主義的抽象の解説は難しい作業であるが、カンディンスキー一人を扱うよりも、

ステラの 1900 年代に入ってからの活動を比較させながら検討させることは、表現主

義的抽象の新たな解説方法であると考える。 

この二人の忍耐強い長期的な努力のプロセスをバランスよく配置した鑑賞素材を

作成し、幾何学的抽象と表現主義的抽象とが、相反するものではなく、表裏一体のも

のであることを理解させたい。 

   

○指導計画の概略 

(1) カンディンスキー、およびステラの制作傾向が異なる代表作各 4点の図版を掲示 

(2) カンディンスキーとステラを比較させ、両者の表現の類似と相違点について 

① 短時間で記述させる 

② ①をもとに話し合いを行う 

(3) 両者の経年的な制作の変化を収録したＶＴＲ（各 10 分以内に編集）を見せ、その

後再度話し合いを行う。 

（註）この授業では図版・およびＶＴＲを素材として、生徒の意見発表中心に討議スタ

イルでおこなう。この方式の場合には、事前にある程度トレーニングが必要である。

すなわち、教師主導型の対話形式の鑑賞授業をすでに幾度か経験しており、生徒同士

が相互に意見交換できるレベルに至っている場合に可能となる。 

 

おわりに 

抽象絵画の種類は多くまたその範囲はじつに幅広いとはいいながら、漠然とはしていて

も二つのグループに分けることは可能である。幾何学的なものと有機的なものが、大きく

分けたその二つにあたるというような、抽象絵画の 2 分類法は、従来より一般的に行われ

てきた。実際に教科書においてもそうした記述は多く見られる。しかしながら、カンディ

ンスキーについての文献を調べていくうちに、カンディンスキー自身においては、途中か

らそうした 2 分類が無意味なものとなっていることが分かる。同様なことは、幾何学的抽

象から表現主義的な抽象へとスタイルを移したステラの例からも伺われる。 

抽象絵画の発明以来すでに 90 年近くを経た。そうした時間を経ることで、抽象絵画はベ
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ーシックな部分においては一つの人間精神に還元されることが明確になりつつある。それ

はカンディンスキーが最も重視した「内的必然性の原理」のうちの第三の要素「純粋にし

て永遠なる芸術性の要素」と、おそらく同一のものであろう。だが、カンディンスキーが

主張した「純粋にして永遠なるもの」が何かは依然として解明されてはいない。 

しかしながら、カンディンスキーがさまざまな紆余曲折を経ながらも具体物の抽象化を

押す進め、ついには非対象絵画に辿りついたという事実は極めて重要である。カンディン

スキーの教材化に際しては、不明瞭な問題を抱えつつも、彼の忍耐強い実験的制作活動の

一連のプロセスをこそ紹介することが重要であると考える。 
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概要  

 

 本稿では、浮世絵版画が制作された当時の文化的背景ならびに大衆による受容状況を考察し、加えて２

点の鑑賞事例を検討した。「１.大衆文化の中の美術とメディア」では、庶民向け商品としての展開が始まった江戸期の

美術状況について述べた。「２.江戸期の出版と印刷技術」では、錦絵制作の背景となった当時の出版状況と印刷技術

を扱った。これらの考察を通じて、浮世絵版画は大衆文化の中で発生し、そして大衆の嗜好に合わせて制作販売され

た実用品であり、今日のジャーナリズムの活動にきわめて近いものであることを指摘した。「3、鑑賞事例」では、浮世絵版

画の生産と受容に触れうる鑑賞指導の具体例を提示する目的で、内容の読み取り例を示した。 

 

はじめに 

 浮世絵版画は、日本を代表する美術分野のひと

つである。今の私たちは、通常の絵画作品を鑑賞

するのと同様に、浮世絵版画も美術館で額縁に入

れられた状態で目にする場合がほとんどである。

現在では、浮世絵版画が「芸術作品」であること

を疑う人はほとんどいないだろう。  

 しかし、それが生産された当時には、制作目的

や美的内容はかなり特殊なものであった。江戸の

人々にとっての浮世絵版画は、庶民のために大量

生産された「商品」であり、今でいえばポスター・

チラシ・パンフレットのような日常生活の消耗品

であった。したがって、美術作品である以前に、

関心ある情報を伝えるためのメディアであったと

いえる。  

 通常の「美術の造型」すなわち一般的な絵画作品と

して、浮世絵版画を鑑賞することはもちろん可能である。

しかし、そうした鑑賞の仕方のみでは文化史的位置づ

けからいえば偏向した理解の仕方であるともいえる。 
 これまで浮世絵版画の鑑賞では、ほとんどコミュニケ

ーションの問題としての扱いがなされてこなかった。メデ

ィアとしての観点から浮世絵版画にアプローチすること

は、当時の文化と、そこに生きる人々の生活を垣間み

ることを可 能 にする。さらにその視 点からは、海 外 でも

評価され活況を呈している我が国のポップカルチャー

(アニメ、マンガ、ゲーム)との間に、多くの共通点を見い
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だすことが可能である。 

 メディアの観点による浮世絵版画へのアプローチは、

日本の伝統文化理解のための教育方法の一つである

と同時に、現代日本の大衆文化のルーツ理解のため

の手法にもなりうるものと考える。 

本稿では、まず芸術の大衆化傾向の中で、作品

が量産化され店頭で販売されるようになった江戸

時代の状況について述べた。ついで、当時最先端

の情報メディアであった出版の状況と浮世絵版画

の制作システムの特殊性について述べた。その後

に、鑑賞事例として、錦絵の制作過程および絵草

紙屋の店頭を描いた２点の浮世絵作品からの読み

取りを行った。これらの作品は、浮世絵版画が生

み出され、大衆によって消費されていた当時の状

況をリアルに物語るものである。これはメディア

の観点からの鑑賞教育の場においても実際に活用

できる作品であろう。  

 

１，大衆文化の中の美術とメディア 

(1)需要者層の変化 

 絵画は長く、公家および上級武士が独占的に享受

してきたものであった。市民の新興諸勢力の登場以前

には、絵画の需要者は社会の上流階級の僧侶・貴

族・武家であった。彼らは知識階級であり学問や

教養があり、彼らにとっての絵画は、信仰のため

あるいは精神を高めるためのものであった。  

 室町後期以後、都市の商工人が経済力と教養を身

につけ始めることにより、絵画の需要層が拡大した。し

かし、高踏な学問の素養を欠く江戸の町民階級が

欲していたものは、学問や教養を必要とせず、本

能や感覚で直ぐに理解できる簡単で美しいもので

あった。ましてや社会の汚い部分や暗い側面を採

り上げることは無く、人々の夢を楽しく美しく視

覚化して喜ばせる必要が、商品としての錦絵に求

められていた。  

 浮世絵版画は、芝居と遊里を主題とするその享

楽性および秘戯画の量産などにより、好色性・退

廃性を本質とみる傾向もある。しかし、絢爛たる

高価な錦絵から、ごく廉価な安絵に至るまで、商

品としての種類も多く、あらゆる段階の町人たち

の需要に応じてきた。  

 応仁・文明の乱以後、商工業により富を蓄えた

「町衆」による独特な文化の形成から、その後、

大 都 市 の「町 人 階 級 」を担 い手 として発 展 した、江 戸

時代の「大量消費」の「大衆社会」に向けては、美術品

に関しても「大量生産」が求められることになった。 

 以下、近世の「大衆化現象」の中で、そのあり方を変

化させていった美術品の状況に関して述べる。 

 

(2）庶民アート＝民画 

西洋美術史の解説では、その多くの部分が油彩

を中心とした「絵画」のジャンルで占められてい

る。それに対して日本美術史では、造型ジャンル

が絵画以外にも多様なことが特徴的である。西洋

美術史に親しむ者にとっては、この点が日本美術

を理解し難く感じられる理由でもある。  

屏風絵や水墨画は室内調度品であり鑑賞画でも

あった。陶芸や石庭にしても茶道や禅と結びつき、

かつては生活の一部分であった。こうした日本美

術史の諸造形ジャンルに共通しているのは、その

ほとんどが「実用」に即した造形であるという点

である。  

 日本美術史を「用」の観点から捉え直す試みを

行った中で、水尾は次のように述べている。  

 「およそ人間の物を作る行為は『用』に発する、

そして現実の生活の『用』に即するものとして生

活の造形が営まれ、宗教的生活の『用』に即して

宗教の造形が行われ、それらの『用』から離れた

ものとして美術の造型が生じる。」１） 

 扇絵、団扇絵、大津絵、泥絵、絵馬など、民衆

の生活の装飾や娯楽や信仰の用に供するために、

民衆みずからの手で生み出した絵画は、「民画」と

呼ばれる。民間の職人的な画工により、不特定多

数の一般大衆を顧客として制作され、広範な層の

共感を求めて描かれて、しかも生活人が自ら身銭

を切って買い求めるようなタイプの造型が民画の

特徴でもある。  

 水尾はそこで、庶民的な民画の典型的な例とし

て浮世絵を取り上げているのであるが、それは、

上層階級のために奉仕する絵画や、天才画家の個
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性発現のために描かれる絵画と異なり、著しく工

芸的な性格を持っていると指摘する ２）。  

 庶民がその需要者になり、出来事・事件などを

取材し、広く公表・伝達した浮世絵版画の作者は

職人＝画工であった。浮世絵版画は絵画による表

現でありながらも、民衆への情報提供を目的に多

量に描かれ、しかも安価で売られたメディアであ

った。  

 

(3）「師宣工房」による肉筆浮世絵の量産 

 浮 世 絵 は桃 山 時 代 の洛 中 洛 外 図 等 の風 俗 画 に源

を持つ。たくましい姿態を備えたいわゆる寛永風俗画

のほとんどは、貴族や武家の注文であったと考えられる。

しかし、それらは次第に同一図様のものが多数描かれ

るようになり、しかも小形屏風が増加するようになった。

そのことは鑑賞者が武家のみではなく、一般庶民の内

の富豪者にも拡大されてきたことを意味している。それ

がさらには注 文 者 の比 率 が逆 転 し、やがて肉 筆 風 俗

画は町人の独占物になった。 

 17 世紀半ばには、「寛文美人」と呼ばれている美人

像の掛軸画が流行した。この美人画は、無背景のひと

り立 ちを特 徴 としている。のびやかに描 かれた寛 文 美

人はその後の浮世絵の前史にあたるとされている。 

 肉筆美人画の流行に応えたのが「菱川工房」であっ

た。菱川師宣は、自身が主宰する工房において「菱川

師宣ブランド」の大量の肉筆画を世に送り出してこの需

要に応じた。さらには大量生産が可能な木版画という

表 現手 段 により、単 価 の低 い浮 世 絵 版画 を作成し販

売することを可能にした。 

 師宣は、肉筆浮世絵、絵本挿絵から一枚摺りの大判

の版画まで描き、さらに丹絵（墨摺版画に鉱物性で赤

色の丹で手彩色した）を開発するなど、流派としての菱

川派を形成すると共にこれに続く浮世絵師たちの活動

を呼び起こした。師宣の死後、「漆絵」を経て改良を加

えられ黄・紫・緑などの絵の具を用いて手彩色した「紅

絵」は、一日に二百枚程刷り上がり、若衆たちを売り子

として売りさばかれたという ３）。 

 

（４）「見世＝店」による既製美術品販売 

 「美術品」に関して人々が店で買い物をしている実態

が、史 料 の上 から具 体 的 に確 認 出 来 るのは、室 町 時

代に入ってからとされる ４）。 

 京や堺などの町中にある「見世＝店」で買い求められ

る商品としての屏風や扇は「町物」と呼ばれた。屏風屋、

扇屋はそれぞれを専門に扱う見世である。このような見

世では扇絵や貝絵、掛幅や屏風などの実用的美術品

を一種のレディメード（既製品）として制作・販売してい

た。その多くは、複 雑な知 識 を必 要 としない画 題 が選

択された ５）。 

 ところで、これら既成美術品の「町物」の購入品に対

して、「下品（かひん）」なる価値付けを行った記述が散

見 される。「下 品」と呼 ばれる品々は高 級 品 （＝上 品）

ではなく、安価なものであるということを言っているわけ

であり、絵画でいえば宮廷の絵所絵師の作るような「上

品 」の対 概 念 であり、一 般 庶 民 の需 要 も満 たすような

品々であった。 

 

（５）「仕込み絵」の特徴 

 江戸時代に入り、宮廷や寺社に所属していた御用絵

師たちには変化が生じた。所属の絵所が解散縮小す

る中で、多くの絵師が町絵師として民間に流出してい

かなければならなかった。大都市の市中には小規模の

民間絵画工房が誕生し、不特定多数の顧客を相手に

絵を商品として商う「絵屋」（新興の美術店）という名の

新しい職種が誕生した。 

 絵屋とは、特定の客の注文を待たず、一定量の既製

品としての絵 画作品をあらかじめ用意しておかねばな

らない。そのためには、売れ行きの良さそうな絵の作画

を町絵師に大量に依頼する必要がある。そうした作品

は「仕込み絵」、「仕入れ絵」と呼ばれた。 

 特定の鑑賞者を予期せずして制作されるような絵画

というものは、従来はほとんど考えられなかった。 した

がって、「仕込み絵」には従来の絵画とは異なる幾つか

の特 質 が見 られる。小 林 忠 は、江 戸 時 代 の庶 民 向 け

絵 画 ＝仕 込 み絵 の特 徴 を以 下 のようにまとめている 

６）。 

１）通俗的な主題への偏向 

 人々の関心 と欲求の 大 公約数的な題 材を採り上

げることで、身 近に触れうる通俗 的 な題材 に限 定 され

がちであった。とりわけ享楽的、好色的な歓楽として遊
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里と芝居町という当時の二大悪所に取材する傾きが強

かった。流行現象に極めて敏感に反応する。高位の遊

女や人気役者など、彼らによって先導される 新の服

飾、デザイン、髪型、化粧法などが早急に紹介された。 

２）廉価にするために 

 第一に廉 価 であることが優 先され、その上で内容 へ

の努力が加えられた。当初は肉筆画の量産が図られ、

版 画 という複 製 手 段 の利 用 へと進 んだ。そこでは図 

の代用にとどまらず、独自の美術特質が自覚された。 

３）趣向の変化 

 奥村政信の始めた「浮絵」（西洋画法の摂取応用）、

常 套 的 な表 現 を避 ける機 知 的 な「見 立 て」「略 （やつ

し）」（誰もが知る有名な故事や逸話を原点に選び、当

世風俗の情景に翻案）など、常に新鮮なスタイルの変

化が要求された。 

４）様式の混交 

 高い世評の作家の様式を他から取り入れたり、注目

を集めた傾向にいっせいになびく。剽窃や模倣も頻繁

に行われた。その結果、流行はきわめて短期サイクル

で回転した。 

 

（６）市場原理に基づく情報の流通・発展  

 浮世絵版画の歴史は、時代ごとに横に切ってその断

層を積み重ねるように成立している。一人の人気作家

が現れると、その人気作家に様式が統一されてしまっ

たという。享保年間は政信一人の様式に統一され、明

和年間は春信、寛政年間は歌麿一人に塗りつぶされ

てしまった。 

 人気作家のスタイルは直ぐに他の浮世絵作家に模倣

され、流行のスタイルとして同時期を埋め尽くした。とり

わけ浮世絵版画を、実用的な文化の観点から見た場

合には、商業ベースに乗った大衆文化そのものであっ

たといえる。 

 浮 世 絵 版 画 は絵 師 の芸 術 性 を自 由 に発 露 するよう

な代物ではなかった。浮世絵版画が採り上げた題材は、

文学・演劇・音曲とも密接に関連し、庶民・町人・都市

生活者といった大衆の嗜好に合わせて制作する必要

があった。 

 どのような内容のものが売れる物であるのか、商品と

して売り上げが見込める物であるのかは、版元が社会

情 勢から読 み取り、絵 師 に制 作 を依 頼した。売れそう

にないものを制作することはまず無く、あえて損が見込

まれるようなものには手を出さなかった。 

 浮世絵版画が常に人気作家の様式に統一されてし

まったことの裏には、売れ筋のブームに乗っかることが

も安全な選択であるという、版元にとっての商業的な

理由があった。 

 こうした事情は、現代のマンガ界・歌謡界・大衆小説

の世界などと通じ合うものがある。マス文化に特有な現

象として理解してよいだろう。 

 

２、江戸期の出版と印刷技術  

（１）営利出版の開始  

 「印刷」という行為は、「販売」という経済的活動を伴

って社会に供給する「出版」という形態へと発展してい

く。日本において、出 版事 業が初めて登 場したのは、

寛 永 年 間 （1622～1644）京 都 においてであった。この

頃までは、そもそも当時の社会の中で書物に接するの

は貴 族 や知 識 層 だけであり、一 般 的 な書 物 は写 本 を

行うことで充分とされており印刷本は一段下に見られて

いた。主に印刷を行っているのは文化人や寺社といっ

たところであり、どちらかといえば社会事業という意識が

抱かれており、営利性は薄かったと考えられる。その後、

出版の中心は大阪に移り、さらには文化の中心地とな

った江戸に移った。 

 都 市人 口 の増 加、商 業 の発 達と現 金 を所 有する庶

民の急増などにより、江戸における大衆消費文化が発

生した。多くの人々が豊かな食文化や観劇を楽しむよ

うになり、現在 につながるいわゆる日 本の大衆 文 化 が

出発したのもこの時代であった。 

 吉宗時代から普及し始めていた寺子屋の普及により、

文学に縁遠かった中流以下の武家や町人階級も読み

書き出来るようになった。庶民の識字率の急上昇に合

わせて、出版 物も急 増し、出 版 業を中 心 とした情 報 メ

ディア・マスコミ世界が形作られてきた。 

 それまではもっぱら手書の本（写本）であったものが、

商業的 印刷 出版の始まりにより、多くの部数を複 製さ

れた図書が生み出されるようになった。かつてはほとん

どが漢字で表記された「物之本」であったものが、元禄

期へと至る間に庶民文学が隆盛し、ひらがなを主体と
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した挿絵入の小説本や随筆本の「仮名草紙」が出版さ

れるようになった。井原西鶴や近松門左衛門などの人

気作家が登場し「好色一代男」以降の一連の作品を、

それまでの仮名草紙と区別して浮世草紙と呼ぶように

なった。浮世 には世間一般という意味と、色事、好色と

いった意味がある。 

 

（２）江戸地本としての草双紙 

 西鶴が没した頃から、浮世草紙に代わって出版文化

のリーダーシップをとったのが、江戸の生んだ独自の出

版物「地本」の「草双紙」であった。「草双紙」は、寛文

年間（十七 世 紀後 半）、「赤 本」に始まり、時代 が下る

につれて「黒 本」、「青本」に、そして大 ブームをおこし

た「黄表紙」およびその合本形式である「合巻」へと発

展した、大衆向け出版物の総称である。 

 草双紙は、絵が主体で文は付け足しのようないわば

大 人 の絵 本 である。本 文 と挿 絵 が同 一 のページの中

で同時進行する。もともとは子ども向けに作られた短編

集で、次第に大人も楽しめる読み物へと発展した。絵

がストーリー同様に大切で、別名を「絵双紙」と言われ

今日 の「マンガ」に近い。浮 世絵 師 の多くが草 双 紙の

挿絵を描いている。 

 江戸地本には、この他に「洒落本」（遊里を舞台にし

た江戸小説本。60～80 ページの中に略画風挿絵が 2

～10 図入る）、「人情本」（江戸町人の恋愛話で 48 ペ

ージものが多 く安価。口絵に登場人物をあしらった錦

絵が２～3 枚入り、本文には墨一色の挿絵入）、「滑稽

本」（絵は巻頭に１～2 枚。本文は文字がぎっしり詰ま

った読本）、「読本」（仇討や御家騒動、英雄伝説など

を扱った文主体の読み物）などがあった。これらは草双

紙とは呼ばない。 

 

（３）草双紙から浮世絵版画へ 

 草双紙は、近世期全般を通じて、もっとも広く大勢の

読者に読み継がれてきた文芸ジャンルであった。近世

小説の一ジャンルとして異例な息の長さを保った理由

は、継続的な需要に支えられた商品価値を維持すべく、

時 世 の流 行 に合 わせて体 裁 と内 容 とを変 化 させ続 け

たからにほかならない。 

 やがて、これらの挿絵が庶民の人気を呼ぶようになる。

純粋に絵を楽しみたいという庶民の願いに応え、版元

は挿 絵 を、本 の一 部 としてではなく「一 枚 絵 」として木

版印刷し、出版するようになった。そして、庶民の日常

生活を描いた一枚絵はいつしか「浮世絵」と呼ばれる

ようになった。 

 

（４）出版物の多様性 

①「版本」 

 江戸期の印刷・出版物の呼称には説明が必要だろう。

一般的に木版で印刷された書物などは「版本」と呼ば

れた。また、手書きによる写本 に対応する用語としては

「刊本（かんぽん）」がある。これは印刷本の総称であり、

意味としては版本と同様である。 

②「一枚摺」 

 それに対して、浮世絵版画のように、一枚で独立して

鑑賞するための印刷物は「一枚摺」または「一枚絵」と

呼んだ。また、版本の挿絵などを指す場合もある。丹絵、

紅絵、紅摺絵、錦絵などはこの一枚摺に含まれる。二

枚・三枚と画面が続く物もこの中に含める。「揃物」はシ

リーズ化したものを指している。 

③「墨摺絵」（すみずりえ） 

 浮世絵版画 初期の様式で墨一色だけを用いて摺

られたもの。寛文・延宝期（1661～81）に江戸で始まっ

た。 

④「錦絵」 

 一枚摺の市販木版画が完全な多色摺りの段階を迎

えた以 後 のものを指 す。多 色 刷 りの際 の色 ズレは「見

当」の完成により解消した。明和２年（1765）の好事家

や趣味人の間の絵暦（絵入りの暦で新年の挨拶に配

ったもの）発 行 ブームを契 機 として作 られた多 色 摺 版

画は、錦のように美しいという意味で、その名を呼ばれ

ることとなった。 

⑤「摺物」 

 用途からの呼称としては「摺物」がある。これは木版で

複数摺ったものであり、非売品の一枚物を指す。個人

出版物で新年の挨拶用や催し物案内、役者の襲名披

露などに用いられた。絵暦もこの類である。個人出版の

ため取り締まりを逃れ、費用も度外視しているために贅

を尽くした摺りを行うものが多かった。 

⑥「引札」  
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 商店が開店の挨拶や大安売りの時に宣伝のために

配ったもので、現在のチラシ（広告）にあたる。越後屋

（三越の前身）が、天和３年（1683）、日本橋駿河町に

開店した折りに出したものがよく知られている。一般に

江戸では引札(ひきふだ)、上方では散(ちらし)と称され

た。明治初期頃までは、一色か二色で刷り上げた粗雑

なチラシであったが、明治十年ごろから、多色石版によ

る広告 ポスターの影 響を受 けて、きらびやかな錦 絵の

技術を引 札に応用し始め、近代の商 業広 告デザイン

へと引き継がれた。 

 日本でも江戸時代の初期に一時、活版印刷が行わ

れたが、すぐに姿を消し、木版印刷だけになった。かな

と漢字による日本語の印刷には、膨大な数の活字が

必要である。少ない字数のアルファベットとは異なり、

日本語の活版印刷はあまりにも大変だったというのが

その大きな理由であった。 

 さらに、活字印刷の場合には一旦印刷した後は版組

を解いていることから、増刷 時に再度新しく活字を組

み直さなくてはならない。本の需要が増した時代になる

と逆に不便さが増加し、結局のところ版木に直接彫る

方式の「整版」にとって代られるようになった。⑦「掛物絵」 

 大判錦絵を上下 2 枚つないだ掛軸の代用品とした版

画。絵草子屋に注文することによって簡単な表装仕立

てをした。 

⑧その他 

 「団扇絵」 

 

 整版技術は奈良朝時代に中国から伝来したもので

ある。整版の方法は、薄い紙に本文を清書して版下を

作り、それを裏向きに板に貼り付けて上から彫刻し、そ

の版木に墨をつけ、上から紙をあてて馬楝でこすって

印刷した。寛永以降、古活字版に代わって再び盛ん

になり、江戸時代を通じて広く行われた。  団扇に貼るために作られた版画で、役者絵や美人画

のものが主流。季節物であるが、生活用品であったた

め、人気の役者やその年の大当りした芝居の一場面、

これから大入を狙う芝居の一場面が描かれて売出され

たりした。改印も団扇絵独自のもので、一般の浮世絵

とは、流通経路が異なっていた。 

 「玩具絵」 

 この技術により挿絵が簡単に入るようにもなった。寛

永末期頃（1640 頃）には伝統的な整版が復活し、以

降、幕末に至るまで木版印刷が主流となり江戸の出版

文化を支えてきた。 

 木版印刷の 大の特徴は、レイアウトが自在であるこ

とだろう。平安時代から絵巻物が作られていた日本で

は、画面には絵と文字が同居するのが当たり前であり、

活版印刷では対処の仕様がなかったことだろう。 

 子供の遊戯用・鑑賞用に作られた玩具としての浮世

絵のこと。芝居の一場面をプラモデルのように組立てる

組上絵（立版古）、切り離して着せ替え人形のようにし

て遊ぶきせかえ絵、色々な姿の女 性の裏 表両面を描

き、これを切り抜いたものを貼りあわせて遊ぶ姉様絵な

どの細工絵や、動物を題材にした擬人絵、絵双六、絵

加留多など、その種類は多様である。 

 日本人には、安価で早く出来て修正も可能な木版

印刷が適していたのであろう。江戸時代の出版物のほ

とんどは木版印刷である。色を重ねた多色摺に加えて、

仮名、漢字さらにルビ付き文字まで自在に彫ることが

出来る上、再版が可能であった。木版印刷は活字印

刷と比べて利便性と経済性が高かったといえる。  

（5）木版印刷の利便性  

（６）多色刷りの工夫  西洋では活字を用いた「活版印刷」が発達し、日本

では手彫りによる「木版印刷」が発達した。このことが浮

世絵版画の誕生には大きく関係したとされる。 

 師宣による、独立した一枚絵のいわゆる浮世絵版画

が登場して以来、鳥居派や奥村政信や西村重長など

の巨匠たちは、黒一色の墨摺絵から少しでも美しい表

現を目指し、丹絵・紅摺絵等の工夫をこらしてきた。し

かし、いずれも多色刷の木版技術を開発するまでには

至らなかった。 

 活版印刷は、一文字だけが彫られた凸版を並べてい

くことにより、１ページ分の版を作る方法であり、活字組

版や活字版とも呼ばれる。近代的活版印刷技術は

1440 年頃ドイツで発明され、グーテンベルグ（ドイツ）に

よってまとめられ西洋の三大発明の一つとなっている。 
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 その原因として挙げられるのは、浮世絵の出版をあず

かる地本問屋つまり当時の版元の多くが零細な経営

であったことに加え、投機的な出版にのみ心血を注い

でいた点にある。多色刷という新技術の開発は、多大

な経費と手間のかかるため、なおざりにされてきた。 

 フルカラーの印刷技術を開発したのは「巨泉連」と呼

ばれる狂歌のグループである。彼らは、年始に交換し

知恵を競い合う「絵暦」を作ることにも熱中していた。江

戸時代は太陰暦が用いられており、大の月（29 日）と

小の月（28 日）とがあり、どの月が大か小かが分かるカ

レンダーのようなものが存在した。 

 絵暦はそれを謎かけにして絵で表したものである。絵

暦は、多数と交換する必要があることから、版画による

多色摺りの技術が必要だった。美しい絵暦を作るため

に種々模索し、フルカラー印刷「吾妻錦絵」を生み出し

たのが「巨泉連」であった。 

 彼らのメンバーには、絵師である鈴木春信、発明家

でもある平賀源内や主催する旗本の「巨泉」こと大久

保甚四郎、他に武士、商家、彫師、摺師、そして普通

の庶民がいた。エレキテルなど数多くの発明をした平

賀源内がメンバーだったことは、多色摺り技術の完成

に大きな貢献をしたことだろう。 

 位置合わせの技法である「見当」の導入により、複数

の色版を色ズレなしに印刷することが可能になった。さ

らにいわゆる錦絵に見られる多色摺のさまざまな技術

が工 夫 された。中間 色 を出 す重ね摺 り、盛り上 がった

感じを出すキメ出し、凹凸による模様を浮き立たせる空

刷りなどが考案されて、版画というメディアに技術革新

がもたらされた。 

 

（7）大量生産のためのシステム 

 一枚の浮世絵版画の制作には、絵師および彫師

と摺師、そしてこの 3 者を統括した版元が存在し

た。北斎など今日よく知られた名前は、浮世絵の

「絵」、それも墨の線だけを描いた「絵師」のこ

とを指している。  

 当時の出版文化の担い手は版元である。版元と

は、出版のスポンサ－であり、企画立案者であり、

販売元であった。現代風に言えば、出版・印刷・

販売を一手に扱う「出版社」であろう。  

 錦絵を出版する全ての主導権は「版元」にあっ

た。版元が人気の出そうなテ－マを選定して絵師

に作画を依頼する。出来上がった版下絵を彫師が

版木に起こし、版元と絵師が摺師の元を訪れ、色

校正のための試し摺りを行う。試し摺りが了解さ

れれば、200 枚ぐらいの単位で摺師が摺って作品

が完成する。版元はその錦絵を宣伝し、店頭で販

売する。  

 当時の大版元といわれているのは、仙鶴堂鶴屋

喜右衛門、須原屋茂兵衛、蔦屋重三郎、和泉屋市

兵衛である。彼らは文化的な関心が高く、時流を

先取りする企画・編集の能力があり、しかも優れ

た絵師と腕のいい職人達をネットワ－ク化するだ

けの資力と経営感覚があったと言われる。  

 このような版元と絵師の関係は、今日の出版社

と漫画家あるいはイラストレーターとの関係に似

ている。当時の浮世絵師は、今日の私たちがイメージ

している芸術 家ではなく、むしろ製 品 を製造 する立 場

におかれている職人という存在に近いことがわかる。 

 浮世絵版画の制作プロセスにおいて、絵師の力

と彫師・摺師の関係がどのようなものであったの

かはいくぶん誤解されているようである。浮世絵

師として名を残すことができたのは「絵師」だけ

であり彫師・摺師たちの多くはその日暮らしの貧

しい職人に過ぎなかったのであるが、彼ら彫師・

摺師は、単に絵師の描いた原画を忠実に再現するだ

けの立場にいたわけではなかった。そうした彫師の例を

脇本は次のように紹介している。 

 「春信の美人は封建時代の日本女性のあらゆる好姿

とあらゆる美徳とを練り合わせて、それに息を通わせた

ものだが、面白いことにそれは一人の彫師の独特の磨

きを春信の原画に加えた場合に限るのだった。春信は

彫師を二人（親子）抱えていた。一人は市井の典型的

な美人に仕立て上げるのだが、もう一人の方の手にな

れば退廃色を帯びた堕落的な美人に化するのだった 

。 7）」 

 すなわち、彫師の力の相違により、原画が磨き上げら

れたり堕落したりしたわけである。これは摺師の場合に

も言えることである。色使いの冴えや暈しの入れ方のほ

とんどは、摺師の技術や力量にかかっていた。彫師は
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頭彫と胴彫とに、摺師は色摺師と墨摺師とに分か

れている場合もあったという。  

 彫師や摺り師の名は浮世絵版画の画面に出てい

ることは少ないが、錦絵が誕生した明和二年

（1765）や幕末・明治期にはしばしば名前が彫り

込まれていることがある。  

 浮世絵版画は、墨摺絵の単純な作業から次第に

技術を錬磨して複雑なプロセスを経る錦絵へと発

展した。これらは、さまざまな技術を持った職人

たちに手による分業体制により成し遂げられた技

であり商品である。  

 「創作版画」の流れをくみ、複製品でありなが

らもオリジナリティを主張する今日の版画作品と

は、この点で大きく異なることを理解する必要が

あろう。  

 

 （8）「創作版画」との相違  

 大量生産が可能な木版画という表現手段により

浮世絵は単価の引き下げに成功した。しかし、こ

うして生まれた「浮世絵版画」を理解しようとす

る際に、今日の我々が考えている「美術品として

の版画」と浮世絵版画とは種々相違することに留

意したい。  

 私たちが、通常「版画」と呼び表しているもの

は、「油彩画」「日本画」に対応する「版画」であ

り、材料技法的な区別を指すものである。  

 また、今日の版画制作は、版表現が持っている

表現特性を生かして、個人作家の意志を表現する

絵画ジャンルの一つとして認知されている。そこ

には絵画作品の量産化のための手段あるいは印刷

技術の一つという意識は薄い。  

 日本において版画が、純粋な美術作品として価

値づけられるようになったのは、明治 40 年（1907）

に山本鼎らにより始められた「創作版画」の活動

が一般にも認知されるようになって以後のことで

ある。今日の版画作品は、一人の作家が「自画・

自刻・自摺」するものであり、その面では、純粋

美術の絵画制作と同質に理解されている。  

 しかしながら、浮世絵版画は絵師が版下絵から

彫り・摺りまでを一人で手がけるのではない。出

版資本である地本問屋が、絵師に版下絵の制作を

依頼し、それをもとに彫師が版木を彫り、摺師が

摺り出すという分業の課程を経て生み出される商

品であった。  

 錦絵の制作と流通に関して、大久保は次のように述

べている。「原則的には錦絵は版元が利潤追求のため

に生 産する商 品である。この点を忘れて、錦絵 に対し

て芸術第一主義的な見地のみから解釈をほどこすと、

本質を大きく見誤るおそれがある。出資者の意向により、

主題のみならず、ときには図様もでも左右される例があ

ることを考えるならば、錦絵を読み解く際の姿勢には、

そうした背景事情をも念頭においた柔軟さが要求され

ることになる 8）」 

 

（9）絵師の位置づけ 

 錦絵の絵師たちの多くは専門的絵描きなどではなく、

職 人 としての町 絵 師 であった。彼 らの浮 世 絵 師 として

の作家生命は、庶民の人気に左右され、人気を失った

絵師はまたたくまに消え失せてしまう存在だった。それ

は今日のマスコミの世界における人気作家と同様の存

在であった。 

 しかし、歌麿や北斎、広重など、その中でも抜きんで

た者が個性的な創造力を発揮して歴史に残った。彼ら

の表現は、大衆が求める写実の要求に充分応えるも

のであった。しかしながら、その背後に横たわる、過去

の貴族文化の「雅」の美につながる敏感なる精神性を

働かせ得た者であるがゆえに、今日に至っても芸術と

しての位置を占めているのだということも出来るだろう。 

 

3、鑑賞事例（錦絵の制作と流通） 

 浮世絵版画は「版元」から「絵師」への注文に

より制作され、絵双紙屋の店先で「販売」された。

これらは主に「町人」と呼ばれた社会階層により

消費された。家庭に持ち帰られた浮世絵版画は、

見られた後は反古紙のごとくに扱われたとも言わ

れる。  

 こうした当時の人々の浮世絵版画の受容状況を感

じ取り、あわせて浮世絵版画の制作現場にも触れうる

ような理解のあり方として、以下に２点の鑑賞事例（内

容の読み取り例）を示した 9）。 
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図１　喜多川歌麿「江戸名物錦画耕作」（絵師・版木師・どうさ引）1803年頃

図２　歌川豊国（3代）「今様見立士農工商・職人」1857年頃 図３　右図拡大

図４　歌川豊国（3代）「今様見立士農工商・商人」1857年頃

図５　改印・絵師名・版元印図６　中図拡大図７　左図拡大



②中図   

（１）「江戸名物錦画耕作」（錦絵の制作）  中図には、版木に版下を貼り付けたところと、

木槌を振り上げた彫りの最中の様子、および彫刻

刀を研いでいる 3 人の姿が描かれている。  

 錦絵の制作プロセスを描いたものとして良く知られて

いるのは、歌麿の「江戸名物錦画耕作」（図１）お

よび豊国「今様見立て士農工商・職人」（図２）で

ある。これらは美人画風に描いた３枚続きの大判

錦絵である。ただし、人物の姿の多くが共通して

おり、歌麿の図を豊国がコピーしたものであるこ

とは明白である。  

出版許可印の改印を捺してもらった版下絵が、彫

り師に渡されると彫り師は裏返して版木に糊付け

する。版下絵は薄紙に描かれているために反転し

た状態で透けて見える。本図では、その透けた状

態が描かれている。彫り師がこれを彫ったものが

主版（墨版）である。この時点で絵師が描いた原

画は消滅する。  

 ところが、この両者には場面の扱いに違いがあ

る。歌麿の右図が絵師による版下絵描きの場面で

あるのに対し、豊国の右図は、板木師による版の

彫刻の場面である。また、歌麿の左図はドウサ引

の場面であるのに、豊国の左図は刷場の場面とな

っている。彫りとドウサ引の場面は 2 者に共通し

ているのだが、版下描きと摺りの場面は、いずれ

か一方にしかないのである。  

 主版を渡された摺師が主版の墨摺を 10 数枚摺

る。これが「校合摺（校正用の刷りのこと）」と呼

ばれる色版彫刻用の版下になるもので、一旦絵師

のもとへ戻される。絵師は校合摺に対して版木別

の「色ざし（色指定）」を行う。この時に着物の模

様などを描き込む場合もある。  

 3 枚続絵のためにこのような場面選択になった

とも推測されるが、2 者の画面を併せて見ること

で、錦絵の制作プロセスを完結させることが出来

る。ここでは、歌麿「江戸名物錦画耕作」3 枚に、

豊国の左図を付け加えて読み取っていきたい。  

 中図では、右の女が主版を担当し、左の女が色

板を彫っているところを表している。色版の彫り

は大胆に浚う部分が多いことから、大きめの鑿を

使用する場面が多い。  

③左図  

①右図   摺りの際の下準備として、ドウサを引いている者、そ

れを吊して干している者とが描かれている。木版画の

多色刷りが可能になった背景には、複数回の刷りに耐

えられる丈夫な和紙が大量生産されるようになったこと

があげられる。 

 本図には 3 人の人物がいる。筆を握った右手で

頬杖をついているのが絵師である。絵師の背後に

は芥子園画伝が収蔵されている木箱が置かれてい

る。絵師の手前で版下図を手に見入っている者と、

絵師に茶を運んできた女中が描かれており、まさ

に今、絵師が版下絵を仕上げたばかりであるよう

な雰囲気が感じられる（図３）。  

 版下は、墨の線だけで明瞭に描かれており、着

物の模様などは描かれていない。版下は、彫刻の

ための直接原稿で、板に直接張り込まれる。細部

に関しては彫師の技量に委ねられていることもあ

り、あまり細部までは書き込むことはしなかった

ようである。  

 錦絵には、一般的には奉書紙が使用された。奉書紙

は楮を原料とした紙肌のきめが細かく軟らかくしかも強

靭で厚味もある純白の和紙である。室町末期（十六世

紀）から儀式用紙として、武家や公家用に愛用された

ことからこの名がつけられた 10）。 

④豊国の左図  

 本図には摺りに用いる道具類が詳しく描写されてい

る。向こうに向かって傾斜している摺台、馬連、刷毛、

絵 の具 皿 などが、どのような配 置 で使 用 されたのかが

良く分かる。  版下は、この時点で出版規制の一環として定め

られた「改印」チェックを受けた。「改印」は、自

主規制であり、問屋仲間である版元の中から選任

された行事と呼ばれる立場の者により行われた。  

 西洋では早くから油性インクによるプレス機印刷が発

達した。しかし、日本においては馬連による手摺りの技

法が近代まで出版の主力として存続した。 
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 摺りは錦絵制作において極めて重要な役割を占めて

いる。とりわけ、一文字ぼかし当てなしぼかし、拭きぼか

しなど、ぼかしの技法は空間性に深みを持たせ、しかも

デリケートな味わいをもたらした。用紙ならびに版をも湿

らせることから、正確に複数の色を合わせて印刷するた

めには高度の技と熟練を必要とした。摺りの技術の進

歩は錦絵の芸術性を飛躍的に高めたと言って良いだ

ろう。 

 本図は 3 枚続絵であるが、改印は 3 図のいずれにも

入れられている。なお、中図には「横川彫竹」も記され

ている。彫 竹 は当 時 も有 名 な彫 師 の一 人 であり、

「名 所 江 戸 百 景 」などの広 重 のものを多 く手 がけた人

物であった。 

 暖簾の前には町人の女が立ち話をしている。右の女

は胸に幼子を抱きかかえ、左の女は背中に幼女（赤い

着物 であることから）をおぶっている。手 に持 った丸め

た筒 は、今 買 ったばかりの錦 絵 であろうか。錦 絵 が町

民の子女にとっても身近な存在であったことが読み取

れよう。 

②中図  

 中図と左図からは、店内の様子を詳しく知ることがで

きる。二人の客と三人の店員とが見える。 

 

(２ )「今様見立士農工商・商人」（販売）  

 「今様見立士農工商・商人」（図４）は、下谷に

あった地本問屋の店頭を描いたもので、大判錦絵

三枚続の極彩色の錦絵である。本図は、三代豊国

の安政四年（1857）作であり、「今様見立士農工

商・職人」と同じ揃物に属す。印刷図部分のサイ

ズは縦 35×横 25 センチである。  

 左図の店先には、武家の姫君であろうか、赤い長振

袖をまとった子女が役者絵に見入っている（図６）。浮

世絵版画は、店頭で手にとり間近に眺めて選んで買う

物であったことが分かる。 

 女性の着物に比べ帯の巨大さに驚かされる。帯は、

桃山の紐状から次第に広さを加え、寛文頃には 10 セ

ンチ、元禄頃に 20 センチ幅へと広がり、安永・天明期

には 40 センチにもなった。この女性の結びは「やなぎ」

という二重に回して残りの長い部分を二つ折りにして下

げる形であろう。 

 「魚栄」は魚谷栄吉の略で、実際に下谷新黒門

町上野広小路に存在した。魚栄は、広重の「名所

江戸百景」を出版した版元としても知られおり、

同時に店先で小売りも行っていた。人物はすべて

が女性で描かれたており、タイトルに「今様見立」

とあるように、一種の「見立絵」である 11）。  

①  右図  

 本図の背景には一枚物の藍染めの長暖簾が掛けら

れ、大きく「東錦絵」と白抜きされている。浮世絵という

言 い方 が一 般 化 したのは明 治 以 降 であり、当 時 は東

錦絵と呼ばれていた。東錦絵は江戸の特産品として地

方へのお土産にうってつけの名産であった。 

 店 内 にいる二 人 については、大 久 保 氏 の記 述 を参

考にしたい。 

 「長火鉢の前に煙管を手に座すのは魚栄のおかみで

あろうか。その傍らには美麗な色摺の袋に入った新版

の合巻が束になって積み上げられている。女が袋から

合巻を出しておかみに見せており、その傍らの解かれ

た風呂敷包みには板に挟まれた分厚い紙の束が入っ

ているが、これは新版の錦絵に違いない。女はおかみ

に商 品 の説 明 をしているように見 えるが、彼 女 は実 は

別の版元からの遣いであり『本替え』と呼ばれる版元同

士 の商 品 の交 換 のために訪 れたとみなされている。

12）」 

 暖簾の左右には「新板そうし品々」「けい古本」と書か

れている。「新板そうし」は「新版草双紙」で新発売の絵

双紙という意味であろう。したがって、魚栄で扱ってい

る商 品 が錦 絵 をはじめ草 双 紙 、浄 瑠 璃 や長 唄 などの

稽古本を取り扱っていることが分かる。 

 画 面 右 下 隅 には、赤 地 に絵 師 の名 前 を示 す「豊 国

画」とあり、その右下に「下谷魚栄」の版元名が記され

ている。また、左側の白地の二つの円には「極」の略字

と「巳八」らしき字が読み取 れる（図５）。これは錦 絵 が

自 主 検 閲 の検 問 を経 て、内 容 に問 題 が無 いことを示

す「改印（あらため印）」である。「巳八」印 は干支の文

字と月を表す数字とで構成されている。 

 「本替え」は版元同士が商品を交換し合うもので品揃

えを増 やしたり在 庫 整 理 のためでもあった。本 図 の背

景には「妙々車」「豪傑譚」と読める札が下がっている。

それぞれ「童謡妙々車」「児雷也豪傑譚」のことである
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が、いずれも魚栄が版元ではない。  （3）浮世絵版画は、江戸の庶民にとって関心ある情

報を伝達するためのメディアであり、生活の中に浸透し

ていた日常の文化の一部であった。 

②  左図  

 本図には奥女中らしき客に店員が応対している場面

が描かれている。店の奥には色鮮やかな錦絵がところ

狭しと並べられている。竹バサミを使って上下二段に吊

し、さらにその下には傾斜した板を用いて並べられてい

る。武者絵（上段右 3 枚）、役者絵、名所絵などが並べ

られている。左 端 の壁 には、「（広 重 筆 ）名 所 江 戸 百

景 」、「（一 陽 斎 豊 国 画 一 世 一 代 ）源 氏 後 集 余 情 （極

彩色大錦画二枚続）」という錦絵の揃物の宣伝コピー

が見える 13）。 

 （4）もともとは人々の間でメディアとして機能していた

ものが、職人たちの高い技術を集積することにより、美

しさや楽しさを味わう対象へと至った。すなわち当初は

「メディア」であったものが次第に「アート」へと進化して

いった姿をそこに見ることができる。 

 「３、鑑賞事例」では２点の錦絵作品を採り上げ、内

容の読み取り例を示した。この作品からは、浮世絵版

画の制作現場と、当時の人々の浮世絵版画の受容状

況をリアルに感じ取ることが出来る。これは当時の社会

状況理解のための読み取りを目的としており、上記の

「（3）浮世絵版画は庶民の生活文化の一部であった」

ことの理解を促すものと考える。 

 「名所江戸百景」は魚栄の主力商品である。上段左

の 2 枚がそれにあたる。右が「玉川堤の花」左が「浅草

金龍寺」であろう。（図７） 

 

まとめ ところで、視覚文化に関して、現在の日本の文化を

見渡した場合には、漫画、コンピューター・ゲーム、アニ

メ、特撮モノ等、いわゆるサブカルチャーに対する海外

からの評価にはきわめて高いものがある。これらはおそ

らく将来において、浮世絵版画同様に日本を代表する

文化となるであろう。 

 「１、大衆文化の中の美術とメディア」では、絵画の需

要 者 層 が上 流 階 級 から町 民 階 級 へと変 化 したことに

伴い、美術 品 制作はその目 的から制作 方 法に至るま

で、相 当 大 きな変 化 が生 じたことを述 べた。それは簡

略すれば、個人の注文依頼による単品制作から、既製

品の大量生産＝商品としての美術品生産への変化で

あった。 

かつてのように、「メディア」と「アート」とは異なるもの

とする認識はすでに薄れつつある。今日では「メディア・

アート」としての新たな領域 が認知されつつあるが、そ

の先駆けとなったものが日本においては浮世絵版画で

あったといえよう。 

 「２.江戸期の出版と印刷技術」では、錦絵制作の背

景となった当時の出版状況と印刷技術を扱った。ここ

では近世の出版文化の多様化と急速な発展状況の中

で、「文字プラス絵」から「絵の独立」そして「錦絵」へと、

浮世絵版画が独立するまでの展開を追った。 

従来のように、浮世絵版画を造形美の観点からのみ

鑑賞することは、作品を歴史から切り離し、判断を鑑賞

者個人の主観に委ねてしまうことでもあろう。しかし、浮

世絵版画をコミュニケーションの問題やメディアの観点

からアプローチすることは、芸 術 の社 会 的 機 能 にも着

目させることになる。それは、日本の伝統文化理解とり

わけ大衆文化理解につながる教育方法の一つになりう

るものと考える。 

  これらの検討の中で特筆したいことは以下の 4 点で

ある。 

 （１）誕生したばかりの浮世絵版画は単色のプリミティ

ヴな表現であった。しかしその後約 100 年をかけ、彫り

および摺 りの技 術 が改 良 され、フルカラーの錦 絵 へと

飛躍的に発展した。 

       註   （2）浮世絵師の作業原理は、まさにグラフィックデザ

イナーの業 務 とほとんど変わらない。「見当 あわせ」等

のデザイナー用語など、江戸時代からの原理、習慣に

則っているものも多い。江戸時代に確立された出版の

基礎スタイルは、視覚情報の大衆化、マスプロ化の幕

開けとなったといえる。 

１）水尾比呂志、「日本美術史－用と美の造型」、

筑摩書房、1970、p.1 
２）同上、p.102 

３）鈴木敏夫、「江戸の本屋（上）」、中央公論社 , 1980、

p.75 
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４）中村興二 ・ 岸文和 編、「美術の流通」『日本美術を

学ぶ人のために』、2001、p.146 

５）同上、p.164、 清長美人が好まれたということは、18

世 紀 後 半 の江 戸 町 民 は、社 会 的 風 俗 のありのままの

写実、自然な人間描写を好んだということができる。 

６）「江戸庶民の絵画」『日本美術全集 22 風俗画と浮

世絵』小林忠・編, 学習研究社.1979、pp.115－117 

7）脇 本 楽 之 軒 、「日 本 美 術 随 想 」、新 潮 社 、1966、p

ｐ.119―120 

8）大久保純一、「錦絵の制作と流通」『講座日本美術

史４』、東京大学出版会、2005、p.347 

9） 「錦絵の制作過程」および「錦絵の販売」の図の読

み取りに関しては、同上、大久保 PP.328-336 を参照し

た。 

10）浮世絵版画（錦絵）では丈長（77×52cm）、大広

（58x44cm）各奉書のほか大奉書（54×39cm）、中奉書

（50×36cm）、小奉書（47x33cm）の各サイズ・形状があ

った。今日では、奉紙は手漉きと機械漉きがあり、

それぞれ厚手と薄手がある。 

11）「見立て」は、本来あるべき時や状況を変えて、別

な人や事になぞらえて表す主題操作が加わった絵のこ

とであり、「やつし」とも言う 

12）店内にいる二人については、大久保氏の記述を参

考にしたい。前掲書 8）、p.336 

13）三代歌川豊国は、江戸時代で も売れた浮

世絵師、50 年に渡って人気の先頭を保持した 

彼の作品数は 1 万点以上と云われている。1 点あ

たりの発行枚数は平均で 500～1000 枚ぐらいだ

ろう。 多は 1 点で 7000 枚という。 

 

付記 

 本稿は、平成 17〜19 年度科学研究補助金基盤研

究（C）「芸術的アプローチによるメディア教育のモデル

開発基礎研究」（課題番号 17530626、研究代表者：

佐々木 宰、研 究分 担者 ：新 井義 史、伊 藤 隆介、佐々

木けいし、三浦啓子）の研究成果の一部である 

           （岩見沢校 教授）     
 

 

  

 12

http://bookweb.kinokuniya.co.jp/htm/%92%86%91%BA%8B%BB%93%F1/list.html
http://bookweb.kinokuniya.co.jp/htm/%8A%DD%95%B6%98%61/list.html




 1

 
絵画制作におけるイメージ形成の指導（１） 
―Ｃ.Ｄ.フリードリヒの象徴と崇高の理解 ― 
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Instruction of the image formation in pictures work（１） 
―The understanding of symbol and sublime in Ｃ.Ｄ.Friedrich― 

 

ARAI Yoshifumi 
Department of Art Education, Iwamizawa Campus, Hokkaido University of Education 

 
 

概 要 
 Ｃ.Ｄ.フリードリヒは遠近法の軽視、平面性・抽象性の強調など、造形性において革新的な表現を行った。

さらに、象徴の新たな解釈・崇高概念の導入などにより神秘的な風景画のビジョンを確立した。フリード

リヒの表現は、その後ベックリン―デ・キリコ―マグリッド―エルンストへと次々に受容されていった。

さらに 1960 年代の抽象絵画との関連も指摘されている。この北方的イメージの一連の系譜を辿り教材化す

ることは、入門期学生の絵画制作におけるイメージ形成の指導に向けた有効な方法になりうると考える。

本稿では、フリードリヒの作品における象徴表現と崇高表現を考察し、その指導のための方法を例示した。 

 

Ⅰ.はじめに 

 

 フリードリヒは、自然の内に超越的存在を見出

し、極めて主観的な風景画を制作した初期ドイツ

ロマン派の作家である。彼の作品にはゴシック教

会や森の中の廃墟、荒涼とした北方海岸や深遠な

山中が登場する。まるで彼の視線は革命期の市民

社会そして都市の躍進には背を向けているかのよ

うに見える。ところが、その造形方法を分析した

際には、遠近法の新たな解釈と改変、幾何学的構

成、平面性・抽象性の強調など、近代化に向けた

画面形成の革新が果たされていることがわかる。 

 さらにフリードリヒには、その造形性に加えて、

イメージ形成における革新的要素として新たな象

徴の解釈、人物の特殊な扱い（後姿人物像）、崇高

の概念による構成された風景画など、独特なヴィ

ジョンがある。これらフリードリヒの新たなイメ

ージは、その後ベックリンを経てデ・キリコに強

い影響を与えた。さらにキリコの作品はマグリッ

ドからエルンストへと受容されていった。こうし

た経過の中で、フリードリヒに始まった近代的な

象徴性やイメージの形成方法が変化を遂げ、しか

も次第に現代化されていった。さらにその一方、

ファイニンガーやリヒターへ、そして 1960 年代の
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アメリカで展開したカラーフィールド・ペインテ

ィングへと連なって行ったと見ることもできる。 

 この北方的・象徴主義的なイメージ傾向の系譜

は、新古典主義から自然主義そして印象派へと向

かったフランスの写実傾向とは異なる展開を見せ

た。本稿では、フリードリヒの作品における象徴

表現と崇高表現を考察し、入門期の学生に向けた

その指導例を検討する。 

 

Ⅱ.フリードリヒの風景画の特殊性 

 

（１）「山の中の十字架（1812）」 

 ①ゴシック的垂直性 

 深遠な山中にひっそりと立つ十字架を描いたフ

リードリヒの作品は、「十字架風景画」と呼ばれる。

それは、フリードリヒがデッサンとセピア画から

本格的な油彩画制作に移行した 1805～12 年の期

間に集中して制作された。「山の中の十字架＜スラ

イド 01.02＞」は、背後にゴシック教会を浮かび上

がらせており、この作品以降フリードリヒの作品

にはゴシック建築が幻影のように配置されるよう

になる（註 01）。 

 「山の中の十字架」は、幾何学的構成による特

殊な組み立てであり、一見して通常の風景画とは

異なることがわかる。前景には荒涼とした岩の領

域があり、その後方には暗い樅の木とゴシック教

会の切妻正面がある。手前の岩部分を除けば、ほ

ぼ完全な左右相称構図であり、その中間に十字架

が配置されている。しかもキリスト像の頭部にあ

たる十字架の交差部分は、正確に画面中央に位置

している。ゴシック建築の空間の持つ特性は、言

うまでもなく、水平性と垂直性ということである。

建物の軸に添った水平方向と天に向かう垂直方向

とのふたつの方向性の相剋から生まれるドラマチ

ックな緊張感にある。      

 「山の中の十字架」は、モノトーンに近いセピ

ア色によって、奥へと抜けていく遠近法の枠組み

は弱く、平面的な構図の訴求力が極めて強い。フ

リードリヒは、上部を霧の中に漂わせ出現するゴ

シック聖堂を画面中央に屹立させることで、ゴシ

ックの精神性をより強調させている。 

    

②客観的リアリズムとの相違 

 ここでの大聖堂の構図としての扱いは極めて特

殊である。画面上半分に描かれた大聖堂は左右の

樅の木立と相似形である。大聖堂を意識的に自然

物である樹木の中に溶け込ませ、自然の一部であ

るように仕組まれていることが読み取れる。とこ

ろで、ゴシックの大聖堂は建築本来の目的から言

えば、都会に住む住民の精神の安寧を図るために

都市の中心部に建造された。フリードリヒの画面

に見られるような自然の木々に囲まれた山中や、

辺鄙な場所に建てられたものではなかった。した

がって、フリードリヒが描いたゴシック大聖堂は、

彼のヴァーチャルイメージによる構成物であると

いえる。 

 彼と同時代のゴシック教会を描いた他の作家と

比較してみると、フリードリヒのゴシック教会の

扱いの特殊性が分かる。例えば、コンスタブルが

描いた「ソールズベリー大聖堂の眺め（1823）＜

スライド 01＞（註 02）」は、木々に取り巻かれぽ

っかりと空いた空間に、鋭くそびえ立つ大聖堂の

姿を描いている。コンスタブルの大聖堂は、手前

に描かれたイギリス庭園の自然と一体化し、穏や

かに日の射すその気分は晴朗である。ゴシック教

会が持っている超越的なメッセージを伝えようと

するためにはあまりに絵として美しすぎる。 

 シャルトル大聖堂を描いたコローの絵（1830）

＜スライド 01＞（註 03）は、人間の手による人造

物としてのゴシック教会として捉えようとした画

家の姿勢が感じられる。この絵は、中世のモニュ

メンタルな建造物を観光客の目で見た眺めであり、

キリスト教や超越的神秘についてのその解釈もせ

いぜい暗示的なものでしかありえない。 

 フリードリヒの作品は一見、写実的に見えなが

ら客観的なリアリズムではない。水平垂直による

幾何学的構成を下敷きに練り上げられた構造を持

ち、さらに主観的な宗教的象徴性を秘めた複雑な

構造物である。 
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（２）「山上の十字架（テッチェン祭壇画）（1807）」 

 ①ラムドール論争 

 フリードリヒの油彩画家としての出発は遅く 30

歳を超えていた。それまでの彼は版画・ 素描・セ

ピア画の手法による丹念な細部描写による作品を

制作している。同時に彼は風景 モティーフを求め

て旅行し、多くのスケッチを残した。これらはそ

の後に合成・改変 され、彼の風景画のパーツとな

った。  

 伝統的な図像に頼らず、十字架と風景だけで宗

教性を暗示しようとする発想から制作さ れた「山

上の十字架」はいわゆる「テッチェン祭壇画」と

呼ばれる彼の出世作である＜スライド 03＞（註

04）。この作品は l808 年のクリスマスの日に公開

された。しかし、この作品をめぐって、彼を批判

する批評家と彼を擁護する友人たちとの間での論

争が 3 ヶ月に渡っておこなわれた。それは、古典

主義的立場から詳細な批評を発表した批評家の名

前をとってラムドール論争と呼ばれている。 

 ラムドールの批判の一つは、伝統的な宗教画に

対するフリードリヒの不敬な挑戦に対するもので

あった。「風景画が教会へ忍び込み、祭壇の上には

い上がろうとしている。・・・概して安上がりで手

早く仕上げることのできる風景画が、文句なしに

より品位あるものとみられる歴史画と同じ地位を

占めるとすれば、歴史画家はこのうえいったいど

こにその敬虔な作品を飾り付ける機会を見出しえ

ようか（註 05）」  

 彼の批判は、さらに個々のモティーフの関連を

欠く孤立性、遠近法の欠如、ポスターのような風

景の様式化など、フリードリヒの表現スタイルに

も及んだ。しかしこの論争のおかげでフリードリ

ヒは一躍時の人となったとされる。公開された当

時のラムドールの批評を引用する。  

「彼はこの絵の背景全体をたったひとつの岩山の

尖頂でうずめてしまった。彼は地上に薄 闇をひろ

げ、それによって光の入ってくる様を表現する際

の好ましい効果をすべて拒んだ のである。・・・

光学上のすべての規則が破られている。そして彼

は岩山を直接手元におくことができないものだか

ら、粘土と蝋からなる模型をこしらえ上げ、同じ

くにわかには運搬できぬ樹木の代わりに、樅や銀

松の先を切ってきて、この模型にさしこみ、花崗

岩塊の代わりに花崗岩のくずや苔をくっつけた。

かくしてできあがったかたまりのうしろに人口照

明をとりつけ、前の方から彼はその姿を熱心に写

生したのである（註 06）」 この批評記事により、

期せずしてフリードリヒが「山上の十字架」を制

作した際に模型 を作成しそれをもとに制作を行

ったことがわかる。 

 

 ②表現スタイルの特徴 

 「テッチェン祭壇画」は、もともと 1805 年に習

作として制作された「山上の十字架（鉛筆とセピ

ア）」に由来する。この習作は、テッチェン祭壇画

の上下中央部にあたる部分のみが描かれており、

内容は全く同一であるが、テッチェン祭壇画に比

べて左右がやや伸び気味でゆったりした雰囲気を

持っている。油彩でテッチェン祭壇画がに描かれ

た際には、空が夕やけに赤く染まり、5 本の放射状

の光線が加えられ、樅の木は深緑に塗られ、全体

的に明暗のコントラストが強められた。 

 「テッチェン祭壇画」は、フリードリヒが油彩

画を始めてまもなく描かれた作品であるものの、

すでにその後の基本的な表現スタイルが示されて

いる。しかし、フリードリヒのこの風景画と当時

の一般的な風景画との相違は、現在の私たちにと

っては分かりにくい。むしろ発表当時のラムドー

ル論争時の批判的言説により、当時一般的であっ

た伝統的風景画の表現スタイルとフリードリヒの

表現との相違が浮かび上がってくる。 

 それによると、古典主義的な原理では、第一に

自然空間の構成方法として、「美しい風景画は線遠

近法の美しい形態があらわれるような遠景、中景、

近景という複数の景を必ず表現していなければな

らない」それに対して、フリードリヒは、前景に

唐突に岩山が立ちはだかり、その先の視界をさえ

ぎっているのは不自然である＜スライド 04＞。ま

た、フリードリヒの岩山にしろ樅の木にしろ、平

面的なシルエットとして捉えられ、立体感を全く
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欠いている。「風景の個々の物の描写は決して美し

い風景画ではない。したがってあたかも空中の霞

を払って近くで物を見るかのように細部を表現し

てはならない。」「空気遠近法や光の表現が完全に

脱落しているような薄明かりや暗闇を特に描写し

てはならない」など、ラムドールの言葉に従えば、

「一切の視覚の法則の侮辱」ということであった

（註 07）。 

 「前景と際限なく広がる背景」、「画面全体の平

面性＝奥行きの欠如」に加えて、「モテイーフの単

純さ」、「中央部を照らす特殊な明暗」なども通常

の風景画には見られない特殊な表現手法である。

影の中に沈み込んだ暗い前景、夕焼けに照らし出

された雲＝遠景との極端なコントラストは、観る

者を絵の中に導き入れることを拒絶する。鑑賞者

は、ただ岩の手前から二次元的に広がる平面的な

シルエットを眺めやるのみである。通常ならば鑑

賞者に正面を向けて描かれるはずの磔刑の十字架

が、左手遠方に向けて掲げられ対角線構図を用い

ている。このため画面の中心すら不明確で、観る

者の視線も導線に従い岩陰の向こうに逃してしま

う。テッチェン祭壇画におけるフリードリヒの特

殊な表現は、ヨーロッパ絵画を長らく支配してき

た、遠近法を用いた絵画のイリュージョニズムと

は異なる位置にある。 

 

Ⅲ.フリードリヒにおける象徴 

 （１）テッチェン祭壇画の象徴 

 この作品の構図はいたってシンプルで構成要素

はわずかである。画面中央に三角形の岩山があり、

その上にイエス・キリストが磔刑された十字架が

ある。山の背後からは曙光が輝いているが完全な

逆光により、岩山と樅の木立はシルエットと化し

ている。太陽は５本の放射状の光線として表され、

昇るものか沈むものかもわからない。光線の１本

は山頂の十字架を背後から照らし出し、磔られた

人物に光の反射を生み出している。この輝くよう

な強い反射光によって、磔刑の人物が金属製の彫

刻であることがわかる＜スライド 03＞。 

 フリードリヒ自身は、このモティーフについて

次のように語っている。「磔刑柱に架けられたイエ

ス・キリストは、ここでは万物を生気づける永遠

なる父の象徴としての沈みゆく太陽に向かい合っ

ている。イエスの教えと共に古い世界、父なる神

がじかに大地を逍遥した時代は滅んだのである。

この太陽は沈み、大地はもはや沈みゆく光を捉え

ることはできなくなった。そこでは純粋で、高貴

な金属によって十字架上の救世主が夕焼けの黄金

色に照らし出され、やわらげられた輝きで大地に

光を照り返している。岩の上に直立する十字架は、

イエス・キリストに対する我々の信仰のようにゆ

るぎなく確固として立っている。十字架の回りに

は、四季を通じて変わらぬ緑で、樅の木が十字架

に架けられたかの人によせる人間の希望のように

立っている。（註 08）」 

 通常のキリスト教における象徴ならば、磔刑図

は血肉をもって生きたキリストが十字架に架けら

れているはずである。しかし、この画面の十字架

は人造物であり、儀式のためあるいは作品として

作られたモニュメントを描いたものである。しか

もフリードリヒ自身が明らかにしているように、

この作品における象徴内容は、「沈みゆく太陽＝永

遠なる父」、「十字架＝信仰」、「樅の木＝人間の希

望」である。したがって、昔ながらのキリスト教

の象徴とは異なるフリードリヒ独自の象徴を用い

て信仰を表明したものといえる＜スライド 05＞。 

 

（２）象徴表現の近代性 

 17 世紀のイギリスに始まり、18 世紀にはフラン

スやドイツに広まった啓蒙思想の中で、教会の権

威は弱体化し、体系的な信仰が凋落に向かってい

った時、ドイツではフリードリヒに見られるよう

な自然への信仰が宗教の一形式と化する現象が始

まった。 

 美術史における通常の風景画の展開は、コンス

タブルやコローから印象派へと展開した、客観的

な自然主義傾向の流れを指す。このカトリックの

南方とは異なり、プロテスタントの北方では神聖

の力が風景画の領域に浸透し、汎神論的で精神的

な風景画が登場した。フリードリヒに見られるド
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イツ・ロマン派の絵画の特徴を一言で言えば、不

可視なもの、見えざるものへの関心である。フリ

ードリヒは、主観的な体験を個人的な象徴形式と

して表明したドイツロマン主義における最初の画

家の一人であった。 

 フリードリヒ・シュレーゲル（1772-1829）は、

フリードリヒと同時代に生きたドイツ初期ロマン

派の思想家である。シュレーゲルは、初期ドイツ

ロマン主義の代表者であり、「新しい神話の創造」

を唱えた。シュレーゲルによれば、新しい神話は

古い神話と全く対立的な過程で現れる。新しい神

話は、新しい理想主義と新しい自然哲学がその基

盤となり、すべての芸術作品のうちでも最も人為

的なものとして、精神の最も深いところから創造

されるはずだとした。この新しい神話の表現手段

として、シュレーゲルはアレゴリーとアラベスク

をあげている。ここでのアレゴリーは、「およそ、

教科書や今日の画家の頭の中で、この名称で知ら

れ考えられているようなものではない。すなわち、

個々の抽象的な、つまり一定の限定された概念を、

感覚的な形態へ翻訳しようとするようなアレゴリ

ー（註 09）」ではなくて、逆に、感覚的な個別の中

で無限の全体を反映し、特殊の中で普遍を再現す

ることのできるような象徴をもっぱら指している。

すなわち、フリードリヒにとっての象徴は、通常

の意味でのアレゴーとは異なり、シュレーゲルが

表明し始めたところの「私」に結びついた「私」

の主観が投影された何物かであった。 

「芸術家の眼は、外なる自然から内なる自然に向

かい始める。古代芸術に代表されるかつての芸術

が、人間と外なる自然との幸福な一体感の美しい

表現とすれば、新しい時代の芸術は、芸術家と内

なる自然との孤独な対話にその出発点を見出して

いる。芸術家が求めるものはもはや誰にとっても

美しく真実な自然ではなく、ただ少なくとも『私』

にとっては美しく真実な自然である（註 10）」 

表現における作者である「私」の獲得は、それま

で縛られていたさまざまな伝統という束縛からの

解放を意味した。芸術家は、自己の様式や自己の

象徴を用いて、思い思いに私的な言語で語り始め

ることになる。その意味で、ロマン主義は芸術に

おける新しい自由主義であり個人主義である。し

かし自律化する反面、いわゆるわからない作品、

世に理解されない作品が生み出されることになっ

た＜スライド 07.08＞。 

 

Ⅲ.象徴から崇高へ 

（１）「海辺の修道士（1809）」 

 「海辺の修道士＜スライド 09＞」は、フリード

リヒの風景画を代表する作品の一つとして最も有

名である。型破りな造形にもかかわらず当時 15 歳

だった皇太子の希望でプロイセン王家に購入され、

その結果フリードリヒはベルリン・アカデミーの

在外会員に選ばれるという、画家にとっての最初

の成功を収めた作品である。鉛色の海原と低い水

平線の上の広漠とした空、このほとんど何も無い

風景に一人たたずむ修道士を描いた特異な作品は、

驚くべき造形である。画面の 5 分の４を茫漠たる

空が占め、残りをわずかに草が生えた荒涼とした

白い浜と、青黒く荒れる海が分け合う。奥行きを

示唆するのは、浜辺の稜線と、空の明部と暗部の

境に現れる緩い斜めの線のみである。 

 画面全体がほぼ単一な空によって埋め尽くされ

た風景は、それまでの西欧絵画に類を見ない「無」

の空間を提示している。「この絵は、疑いなくフリ

ードリヒの創造の代表作であり、ドイツ・ロマン

主義全体を通して最も大胆な作品である。構成は

一切の伝統との結びつきを絶ち切っている。もは

や遠近法的な奥行きはまったくない。（註 11）」 

 「海辺の修道士」は、白い岩あるいは砂浜の前

景と、海と空との後景二つに大きく分けた対照的

な画面構成が特徴的である。こうした方法は、手

前から奥へと視線をなだらかに導く古典的な風景

画法とは明らかに異なっている。現実のスケール

を示すものは小さく描かれた修道士のみである。

画家の自画像とも言われるが、この修道士が描か

れていなければ、陸と海と空の光景がどのような

スケールを示すものであるか縮尺が全く不明確に

なる＜スライド 10＞。 

 この作品の必須のコンテクストとされるクライ
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ストの記述から当時の言説を見てみたい。 

「広大な死の国で唯一の生命の花火、孤独な領域

で孤独な中心点、この世においてこれ以上に悲哀

に満ち、不安を掻き立てる状況はありえない。こ

の絵はあたかもヤングの夜の想いに想を得たかの

ようにまるで黙示録のように、二、三の謎めいた

対象とともにそこにある。その上単調で果てしな

い光景の前方には、額縁以外何もないので、それ

を眺めるものには、あたかも瞼をきりとられたか

のように思われるのである。（註 12）」 

 広大な海原とそれを前にした一人の人間を描い

たギュスターブ・クールベの「パラバスの海岸

（1854）＜スライド 09＞」は、この作品に影響を

受けたと考えられる作品である。しかし、クール

ベにあっては広大な海原に向かって胸を張り大き

く腕を掲げている。自然と自己との一体感と精神

の昂揚ぶりを肯定的に示している。「おお、海よ！

君の声はすさまじい。しかしそれでも、僕の名を

世界中にのべ伝える名誉の声を打ち消すことはな

いだろう」とクールベ自身も語っている（註 13）。

楽天主義的なクールベのリアリズムに比べるとフ

リードリヒの「海辺の修道士」は瞑想的で悲劇的

である。 

 

（２）フリードリヒの崇高 

 ①１８世紀の崇高概念 

 「海辺の修道士」は、美学研究において特にバ

ーグからカントに至る崇高論を背景に、崇高性を

表現する風景画として解釈できるとされる（註 14）。

崇め高める意味の「崇高」という用語が、自然に

対する感情と関連付けられ、新たな美的カテゴリ

ーとして位置づけられるようになったのは１７世

紀後半のイギリス（デニス）であり、その後１８

世紀中旬にエドマンド・バークの著作を経て、ド

イツ美学に影響しカントによる「崇高の分析論」

へと影響した（註 15）。 

 バークが 1757 年に出版した「崇高と美の観念の

起源についての哲学的考察」は、崇高と美の感情

がどのように引き起こされるかを研究したもので

あった。バークは、「美」の本体は「小ささ」や「僅

かさ」から生じ、繊細な構造を有し、力強さの外

見があらわでないことが「美」を生ぜしめる条件

になっていく説明した。 

 それに対して、「崇高」とは美の概念の対極とし

ての「大いなるもの」「威力あるもの」あるいは「高

さ」であるとした。そこでは第１には「曖昧」が

もたらす不安な印象であり、第２には「欠如」そ

して第３には至上や壮麗を突き動かす「闇のよう

な力」であると記述した。 

 崇高という言葉は、今日では肯定的なニュアン

スで捉えられ、「不快」であるというネガティブな

意味合いはそこに含まれていないように思われる。

カントは、構想力（創造力）の不快と理性の快は

同時に生起するのではなく、まず構想力の不快が

あって、その後に、理性が復権し、最終的に快の

みが生まれるとした。構想力の挫折は、理性の登

場のきっかけとして機能しているように思われる

＜スライド 11＞。 

 カントにとって崇高経験とは、まず、大きさと

力において圧倒的な自然現象をまえにしての、か

たちを把握し美の調和を楽しむ構想力の挫折にお

ける不快にはじまる。しかし、感性においては挫

折という不快の経験を生じさせるものの、理性に

おいては「どのような大きな自然をも凌駕するわ

れわれの精神の能力に対する、自尊と誇りの快」

の経験が生じる。このような感性における不快と

理性における快が並存する状態、それがカントの

述べる「崇高」という概念である（註 16）。 

 一般にわれわれは、自分の抱いていたイマジネ

ーションが、ある対象によって満たされることを

好む。例えば、漠然と広がる空を見て宇宙に思い

をはせたり、壮麗なゴシック建築の教会を前にし

て神という超越的なものに想像をめぐるとき、そ

の場合には我々には快の感情が生じているといえ

るだろう。 

 

 ②無限の象徴としての崇高 

 「海辺の僧侶」を前にした鑑賞者は、前景の海

岸から突如海原と空との無限の空間へと突き放さ

れる。無際限にひろがる圧倒的な自然現象を前に
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したときに、われわれの構想力（想像力）はもは

や一定の形像を結ぶことができず、構想力にとっ

ては暴力的に作用するひとつの脅威、恐怖であり、

不快である。ここに従来型のいわゆる美の概念と

は異なる、超越的な感情表現である崇高に類する

感情がある。 

 こうした感情は「スペクタクル」映画において

も体験される。今日では、巨大なセットあるいは

CG によって、自然のあらゆる壮大な光景にも匹敵

するものを観客に提示することが可能である。し

かし、それらはフィクションであるという前提が

あるため、たとえどんなに画面が迫ってこようと

われわれに危険が生じないことはわかっている。

従って、恐怖は緩和され、バークの論のごとく、

神経の適度の緊張と痙攣が心身の弛緩と倦怠に対

する刺激となって、それが喜悦という快楽をうむ

だろう。「海辺の僧侶」を前にした戸惑いと鑑賞者

のその後の心理状態は、このスペクタクル映像の

視覚体験と類似したものといえよう＜スライド 12

＞。 

 Ｒ・ローゼンブラムは、フリードリヒの海辺の

僧侶の中に「汎神論的神性の無限の広大さと神の

被造物の無限の卑小さとの痛烈な対象」を見出す。

そして、そこから喚起される擬似宗教感情を「崇

高」呼び、彼はそこにロマン主義絵画の本質を最

も端的に認められるとする。 

 「海辺の僧侶」は、画面全体が無限定的な空間

に満ちており、そこから空虚・闇・沈黙・孤独と

いった精神的なイメージを生じさせている。ロー

ゼンブラムは、このような無限定的な空間は 1960

年代初めのアメリカの抽象作家にも共通する空間

表現であると指摘した。彼は「海辺の僧侶」を始

めとするフリードリヒの風景画を「自然的崇高」

のヴィジョンと呼び、60 年代の現代作家たちによ

る表現を「抽象的崇高」と呼んだ（註 17）。 

 

（３）その後の崇高表現 

  「崇高」という言葉は、現代美術との関連か

ら言えば B・ニューマンのエッセイ「崇高は今」

が有名である。J＝F・リオタールがニューマンの

問いをカントの崇高論と接続し、R・ローゼンブラ

ムが抽象表現主義を「抽象的崇高」と述べたこと

で、今日では芸術作品の批評において度々見受け

られる用語となった（註 18）。 

 「抽象表現主義」あるいは「アクション・ペイ

ンティング」およびその後の展開として 60 年代登

場した「カラーフィールド・ペインティング」に

おける代表作家とは、具体的にはポロック、ニュ

ーマン、ロスコ、スティルらを指す。彼らによっ

て生み出されたアメリカ型絵画は、従来のフラン

ス型絵画には見られない広大で超越的な要素を備

えていた。その特殊性はアメリカの風土性から生

じたものとも評されてきたが、ローゼンブラムに

よれば反フランス的「北方ロマン主義の伝統」で

あるとされる＜スライド 13＞。 

 バーネット・ニューマン（註 19）の「英雄にし

て崇高なる人＜スライド 14＞」は、242.2×

513.6cm の横長の矩形をした画面のほとんどが赤

一色で平坦に塗り込められた色面で、そこに細い

直線が５本垂直に貫く簡単な画面構成である。ほ

んのわずかな構成要素からなるニューマンの絵画

の前に立つ時、鑑賞者は意味を読み取ろうとする

よりも先に、絵画から圧倒されるような印象を受

ける。ニューマンは、巨大な色面を鑑賞者に正し

く見せる方法を積極的に取り入れた作家である。

彼は、鑑賞者に作品を観る際には、画面に近寄っ

て鑑賞することを要求する。その結果として、圧

倒的な大きさの絵画であることから、鑑賞者の全

視界が色彩に溢れ、色に包み込まれたような感覚

を覚えることになる。鑑賞者は、視界に色が広が

る時、自分は現実の地面に立ったまま、その絵画

に包み込まれた空間に立っているような感覚を覚

える。これがニューマンの絵画が鑑賞者にもたら

す新しい知覚体験である。 

 マーク・ロスコ（註 20）といえば、絵の具が滲

んだようなあいまいな境界をもった数個の矩形を

並べたスタイルが思い浮かぶ＜スライド 13＞。色

面を積み重ねただけの構成でどこまで深遠な感覚

を表現できるのかがロスコの最大の関心事であっ

た。彼は、夕暮れ時に感じられる悲惨、恐怖、挫
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折といった感覚を作品にこめたいのだと語ってい

る。彼は巨大なサイズのカンヴァスを使用して、

左右対称の構図の中に浮かんだ色彩と矩形のバリ

エーションを自己の様式として確立した。彼の作

品の多くは、じっと見つめて瞑想にひたるための

対象として制作されている。 

 ロスコが彼の絵画を見る正しい位置として、２

フィート離れるように指示したり、作品の設置に

関して詳細な指示を残していることから、鑑賞者

に大きさの影響を正しく与えることが重要であっ

たことをうかがわせる。ロスコのやや濁った滲ん

だような色彩は、見る者の心の深いところに訴え

てかけてくるような人間味ある神秘性を持ってい

る。 

 スティル（註 21）の作品は、画面の上下左右に

すべてに開かれており、無限定の広がりをもって

いる＜スライド 15＞。色彩は暗い茶、明るい茶色、

クリーム色、黄色、青、オーカーに限定され、不

規則に濃密な色で塗りこめられている。わずか２

色か３色の抑制された色彩を使用して地と図の互

換的な関係によってお互いを打ち消し合い、画面

の非実体感を招いている。強いコントラスト、切

り裂かれたような塗り、ささくれのような筆触の

跡はスティルの特徴になっている。絵の具によっ

て塗り潰された色彩の隙間から、黒い闇の谷間が

覗いているような虚無的で暗い空間こそはアメリ

カ人の畏怖を表現したともよくいわれる。 

 彼らのいずれの作品においても主題や対象物が

不在で、人間の知覚や認識を超えた「見えないも

の」や「とらえがたいもの」への傾斜があり、し

かも造形的には、枠も継ぎ目もない単色キャンバ

スなどで表現されており、難解で解読困難な作品

として多くの鑑賞者を悩ませてきた。しかし、「カ

ラーフィールド・ペインテング」と「海辺の僧侶」

とが共に「崇高」の概念を有しているならば、そ

れらを関連付けることで作家の意図を解釈するこ

とを可能にすることが考えられるであろう。 

 

 

 

 

 

 

Ⅳ.指導例 

 「象徴表現」および「崇高表現」が、如何なる概念であるかを「絵画制作者の観点」から理解させるこ

とが今回の指導目的である。本稿に掲載した図版は、パワーポイントスライド 50 枚を用いて構成したプロ

グラムの中の 15 枚である。 

 「象徴表現」理解のためには、フリードリヒの「山の中の十字架」、「テッチェン祭壇画」、「朝日を浴び

る女」３点の油彩画を用いた。これらの作品はフリードリヒの作品の中でもモティーフの種類がシンプル

で、そこに託された象徴内容が比較的読み取りやすい。また「崇高表現」理解のためには、フリードリヒ

「海辺の修道士」をメイン作品とし、比較検討できるよう 19 世紀の具象画数点を選んだ。さらに、「崇高」

の概念を用いることで 1960 年代のカラーフィールド・ペインテングと呼ばれる抽象作品の解釈に活用でき

ることを示した。 

 解説の進め方としては、作品分析として具体的な作品図版を示し、まず学生にじっくり考えさせる。効

果的に分析を進めるためには、オリジナル絵画図版以外に、文字を配置した説明図解・説明内容に応じた

修正が施された加工画像等の用意が望ましい。「象徴」・「崇高」ともに、美学的観点からの厳密な理解のた

めには相当複雑な手続きを踏むことになる。しかし、ここでは入門者向けとして極力簡単明瞭に図解した

ことを断っておく。 
 



 9

 
図１ 

 
図 2 

 

図 3 

 
図 4 

 

 

図 5 

＜スライド 01：山の中の十字架 ◆演習＞ 
 「山の中の十字架」は、背後にゴシック教会を浮かび上
がらせており、一連の十字架風景画の発展形のうちの最終
形態ともいわれる。幾何学的構成による特殊な組み立てで
ある。ほぼ完全な左右相称構図であり、その丁度中間に主
役の十字架が配置されている。◆コンスタブル、コロー
の大聖堂を描いた絵と比較させることで、通常の風景画
とは異なることが良くわかる。 

＜スライド 02：山の中の十字架 象徴解説 ＞ 
 ゴシックの大聖堂は、都会に住む住民の精神の安寧を図
るために都市の中心部に建造された。フリードリヒが描い
たゴシック大聖堂は、ヴァーチャルな構成物といえる。フ
リードリヒの作品は一見、写実的に見えながら客観的なリ
アリズムではない。水平垂直による幾何学的構成を下敷き
に練り上げられた構造を持ち、さらに主観的な宗教的象徴
性を秘めた複雑な構造物である。 

＜スライド 03：テッチェン祭壇画 （全体・拡大）＞
通常ならば鑑賞者に正面を向けて描かれるはずの磔刑の
十字架が、左手遠方に向けて掲げられ対角線構図を用いて
いる。このため画面の中心すら不明確で、観る者の視線も
導線に従い岩陰の向こうに逃してしまう。テッチェン祭壇
画におけるフリードリヒの特殊な表現は、ヨーロッパ絵画
を長らく支配してきた、遠近法を用いた絵画のイリュージ
ョニズムとは異なる位置にある。 

＜スライド 04：テッチェン祭壇画 構造の図解＞ 
 「前景と際限なく広がる背景」、「画面全体の平面性＝奥
行きの欠如」ラムドール論争時の批判的言説により、当時
の伝統的な風景画の表現スタイルとフリードリヒの表現
との相違が浮かび上がってくる。前景の岩山がその先の視
界をさえぎっており中景が不在。前景が平面的なシルエッ
トとして捉えられ、立体感を全く欠いている。 
 

＜スライド 05：テッチェン祭壇画 象徴解説・◆演習＞
 ◆３つのモノが何を象徴しているのかを考えさせ発表
させる。「沈みゆく太陽＝永遠なる父」、「十字架＝信仰」、
「樅の木＝人間の希望」と、この作品における象徴内容は、
フリードリヒ自身が明らかにしている。したがって、昔な
がらのキリスト教の象徴とは異なるフリードリヒ独自の
象徴を用いて信仰を表明したものであることがわかる。 
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図 10 

＜スライド 06：「象徴表現」の解説＞ 
 象徴とは何らかの意味（＝象徴されるもの）を運ぶ乗り
物であるとされる。隠された意味内容を持った一種の記号
ともいえる。象徴表現（symbolism）とは、「あるものが
それ自体であるだけでなく、何か別のものを表しているよ
うにみなされること」である。その「あるもの」が一般に
象徴（symbol）と呼ばれる。具体例を用いて簡明に説明す
る。 

＜スライド 07：「象徴表現」の解説・◆演習＞ 
 ここでは、象徴の意味理解のために、自然・文化・特殊
の３種類にわけ、さらに特殊には観念および気分象徴があ
るとした。◆それぞれに例をあげ、学生に空欄を埋めさせ
る。気分象徴は、私的な象徴でもあり、こうした象徴性に
よるイメージ形成の発生により、その後いわゆるわからな
い作品、世に理解されない作品が生み出されることになっ
たことを説明する。 

＜スライド 08：「朝日を浴びる女」の解説・◆演習＞
  ◆「フリードリヒがこの絵にこめた象徴を考えよう。」
と学生に考えさせ発表させる。 
 朱色に染まった空の前に後姿の女性のシルエット。 
フリードリヒにこれほど象徴性が誇張された作品はまれ
である。両手を大きく広げ激しいポーズ＝聖体拝領、突然
道が終わる＝死の告知、岩塊＝信仰など、シンボルのいろ
んな読み取りが可能な作品。 

＜スライド 09：「海辺の修道士」の比較解説◆演習＞
 ◆「海辺の修道士」の表現の特異性を「朝日を浴びる女」、
クールベ「パラバスの海岸」と対比して考えさせる。 
 「無」の空間、前景の砂浜と後景の海空と二つに大きく
分けた対照的な画面構成。楽天主義的なクールベのリアリ
ズムに比べるとフリードリヒの海辺の修道士は瞑想的で
悲劇的であることを感じさせる。 
 

＜スライド 10：「海辺の修道士」の解説＞ 
 構成は一切の伝統との結びつきを絶ち切っている。もは
や遠近法的な奥行きはまったくない。とりわけ左右にどこ
までも広がる無限定の空間性が特徴的である。現実のスケ
ールを示すものは小さく描かれた修道士のみである。鑑賞
者は、前景の海岸から突如海原と空との無際限にひろがる
空間へと突き放される。 
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＜スライド 11：「美」と「崇高」の解説＞ 
 崇高と美の観念について簡単に紹介する。「美」の本体
は「小ささ」や「僅かさ」から生じる。「崇高」とは美の
概念の対極としての「大いなるもの」「威力あるもの」あ
るいは「高さ」である（バーク）。まず構想力の不快があ
ってその後に理性が復権し最終的に快のみが生まれると
した（カント）。 
 

＜スライド 12：「崇高」解説＞
こうした感情はスペクタクル」映画においても体験され
る。それらはフィクションであるという前提があるため、
たとえどんなに画面が迫ってこようとわれわれに危険が
生じないことはわかっている。従って、恐怖は緩和され、
バークの論のごとく、神経の適度の緊張と痙攣が心身の弛
緩と倦怠に対する刺激となって、それが喜悦という快楽を
うむ。 

＜スライド 13：「その後の崇高表現」＞ 
 「海辺の僧侶」に類似した無限定的な空間を描いた作家
には、具象的表現ではファイニンガ、リヒターがいる。ロ
ーゼンブラムは、1960 年代初めのアメリカの抽象作家にも
共通する空間表現であると指摘した。フリードリヒの風景
画を「自然的崇高」のヴィジョンと呼び、60 年代の現代作
家たちによる表現を「抽象的崇高」と呼んだ。 
 

＜スライド 14：「象徴表現」の解説 ◆演習＞ 
 ◆感想を述べさせる。バーネット・ニューマンの「英雄
にして崇高なる人」は、赤一色で平坦に塗り込められた色
面で、そこに細い直線が５本垂直に貫く簡単な画面構成で
ある。ニューマンの絵画の前に立つ時、絵画から圧倒され
るような印象を受ける。鑑賞者の全視界が色彩に溢れ、色
に包み込まれたような感覚を覚えることになる。 
 

＜スライド 15：「象徴表現」の解説＞ 
「カラーフィールド・ペインティング」における代表作家
とは、具体的にはポロック、ニューマン、ロスコ、スティ
ルらを指す。彼らのいずれの作品においても主題や対象物
が不在で、人間の知覚や認識を超えた「見えないもの」や
「とらえがたいもの」への傾斜がある。難解で解読困難な
作品として多くの鑑賞者を悩ませてきた。しかし、「カラ
ーフィールド・ペインテング」と「海辺の僧侶」とが共に
「崇高」の概念を有しているならば、それらを関連付ける
ことで作家の意図を解釈することを可能にすることが考
えられるであろう。 
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Ⅰ . はじめに  
 

  北海道教育大学では、五つのキャンパスに分散していた

芸術分野とスポーツ教育分野を、2006 年度から岩見沢

キャンパス一箇所に集約した。その結果、岩見沢校は教員

養成課程を廃止して、芸術課程・スポーツ教育課程のみと

なった。再編後４年を経て、課程やコースにおけるＤＰ

（ディプロマポリシー）・ＣＰ（カリキュラムポリシー）の

見直し、及びＦＤ（ファカルティ・ディベロップメント）

の構築など、個々の教員の枠を超えた組織的な教育・授業

改善が進行中である。

　教員養成課程の枠が外されたことにより、教員養成に対

するキャンパス全体における意識低下ならびに教科担当教

員の意識低下が危惧された。したがって、私たちは美術の

教科担当教員の誰もが指導に関わることが出来る「総合演

習」の授業プログラムを試作し実践した。今回報告した実

践は、岩見沢キャンパス美術コース教員 14 名全員が担当

しうる「総合演習」の一例として検討し実施した内容であ

る。

   平成 12 年度入学者から適用された「総合演習」には、

教職と専門科目とをつなぐものとする視点があり、教科担

当教員の教員養成に対する意識改革を求める要素があった
（註 1 )。「総合演習」の導入後 10 年を経て、教員の関わり

方や指導体制など、この授業実施に関する様々な取り組み

を見ることができる。多様な教科専門教員を擁する総合大

学では、受講生が自由に選んだテーマにしたがって、関連

した教員の指導のもとで調査・レポート作成（京都大学「教

職総合演習」）を行っている。また、教員養成系では新聞

社とのコラボレーション授業＝新聞発行の現場担当者から

の講義ならびにグループ新聞の発行（愛知教育大学・美術

教育講座）、小中学生に向けた芸術創造のワークショップ

の企画・運営の検討（宮城教育大学・美術講座）2009 など、

専門の特徴を生かした指導が見られる（註 2）。

　また、山形大学教育学部が取り入れた「総合演習」の方

策では、鈴木隆が「新しい教育システム」の中で、「総合演習」

の担当教員として、全教員が関わり責任を持って運営する

新しい指導体制を導入したと記している（註 3）。　

 　文部省（当時）から研究プロジェクト経費の助成を受け、

「教育課程における教育内容・方法の開発研究事業」とし

て「総合演習」に取り組んだ成田滋は、「総合演習」の教

育的意義や特徴を端的に４点にまとめて述べている（註 4）。

　①大学の創意と工夫によって指導内容が決められる　　

　②演習の形態は大学の独自の考えで工夫できる　　　　

　③「ねらい」の解釈は自由である　

　④指導の内容や名称は「ねらい」にそって決められる。

 「総合演習」の導入は、授業における学生の主体的活動

の重視や、教員養成と教科専門教員との新たな関係性など、

従来には見られない大学教育における自由な発想・工夫に

よる授業運営の模索を促すものであったといえよう。

II. 研究の目的
　この授業の対象者は、全員が美術コースの所属学生であ

ることから、地域に関連したデザイン演習として計画した。

演習の概要は、素材を身近な地域社会に求め、フィールド

ワークで得た情報をパンフレットにデザインするものであ

る。授業目標としては「総合演習」の観点をベースに、以

下の 3 点を設定した。

（１）見学・調査・資料収集・とりまとめ方法など一連の

方法を体験的に学習する。

（２）活動を通じて地域社会・地域文化・街づくり・労働・

消費者問題などについて考える。 

（３）パソコンあるいは手書きによる印刷物のレイアウト

製作を体験する。

　デザインの分野は本来的に社会と密接に関わるものであ

る。今回の演習では、とりわけ社会との結びつきを強く実

感する過程を重視した。大学における通常の教育活動では、

地域社会や市民社会と断絶あるいは孤立しているケースが

多い。学生が地域フィールドへ入り込み、視覚デザインを

通じた表現活動を体験することは、自らが属している美術

という分野が現実の社会状況と繋がっていることを改めて

実感させ、その後の学習意欲を喚起するものと考える。　

　本研究の目的は、受講生の感想文の内容を検討すること

で上記３点の学習到達目標の達成度を検証することであ

地域情報パンフレット制作による総合演習
—フィールドワークを生かした視覚デザインの指導— 

A Project for Comprehensive Learning by Making Booklets of Local  Information
―Teaching Visual Design Based on Fieldwork―

北海道教育大学　三浦啓子

北海道教育大学　新井義史
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る。

II. 授業展開

1. 授業概要
　授業タイトルは「岩見沢市内商店ミニガイドの作成」と

した。受講者は４〜６名が６つのグループに分かれ、それ

ぞれが関心を持った市内商店をインタビューし、商店の情

報パンフレットを A4 サイズに作成する。５週間をかけて

取材・編集・レイアウトなど一連のプロセスを体験し内容

を印刷物にまとめる。１作目（１店目）のパンフレット作

成後は全員で発表会を行う。そこでの反省・経験を生かし

て２作目（２店目）を作成する。

　授業実施期間：2008 年 10 月 1 日〜 2009 年 1 月 14 日（授

業時間としては水曜日１講目に配置）

2. 授業の位置付け・対象者
　この授業は、教員免許取得希望者向け授業の「総合演習」

において実施した。本校の総合演習は、カリキュラム委員

会の定めた実施要領に基づき、芸術課程の各コース（美術、

音楽、スポーツ教育）に分かれて行っている。したがって

受講者は美術を専攻する学生に限られている。2008 年度

の受講者数は 2 年生 30 名であり、内訳は絵画専攻 10 名、

彫刻専攻 5 名、工芸専攻 4 名、メディアデザイン 2 名、

実験芸術専攻 3 名、書専攻 6 名であった。

3. 授業プロセス
(1) ガイダンス・グループ分け（全体指導）

〔初回〕４名程度のグループを自主的に組ませ、構成員の

間での役割分担を行う。役割は、CAP= ディレクター、レ

イアウトデザイナー、カメラ、イラスト、ライター、営業

などとした。その後、候補店選定と取材日予定を検討する。

〔第２回〕選定した店名報告、取材方法の具体的検討、取

材日程の確定を話し合わせる。１店目として取材した店の

ジャンルは、食品 2 店、飲食 2 店、生活用品 1 店・銭湯

1 店であった。

(2) レイアウト講習
〔第３・４回〕各グループのレイアウトデザイナーに対して、

レイアウトアプリケーション（Adobe illustrator）の基本

操作の指導を行った。２回に分けレイアウトデザイナー役

割の学生のみを対象とした。ここでは以下の内容を指導し

た。

・ ベクターグラフィックとラスターイメージの違い

・ 出力先としての用紙設定

・ レイアウト術（グリッド、ガイドの効果的な使い方）

・ 文字の扱い（FONT のデータ構造）

・ 写真の扱い（イラストなどの画像を含む。データの所持

の仕方など）

・ オブジェクトの概念について（前後関係など）

・ 配置データのリンク紛失、FONT の問題回避方法

(3) フィールドワーク
〔第３〜６回の期間中：授業時間外での活動〕グループ毎

に商店に出向き直接話を聞く。インタビュー活動では、ぜ

ひ聞き取りたい内容や、話の切り出し方などを事前に準備

しておく。

(4) 編集・レイアウト
〔第３〜６回の期間中：授業時間外での活動〕フィールド

ワークでの聞き取り内容を整理・分析する。レイアウト

の参考になるサンプルを持ち寄り、情報発信する側の立

場としての立ち位置を考え、編集・デザインを話し合う。

CAP= ディレクターを中心に、文章や写真を検討してレイ

アウトデザイナーが作成する。

(5) １店目の発表（全体指導）
〔第７回〕発表予定日前日までに各グループが作成したデー

タを教員へ提出しておく。発表当日は教員が A4 サイズで

カラー印刷したものを全員に配布し、さらにスクリーンに

拡大した中で発表させる。発表時間は各 10 分とし、①経過・

②自己評価・③今後に向けての三点について簡潔に述べさ

せる（５分以内の発表 + 教員コメント５分）。

(6) ２店目の制作・発表
〔第８〜 13 回〕１店目と同様に、取材と制作期間に５週

－２－

回 授業日の内容 グループ活動

初回 ガイダンス　　　　　　　 グループ分け

第２回 全体説明・グループ相談　 方針・１店目決め

第３回 レイアウトソフトレクチャー

　インタビュー

　編集活動　第４回 レイアウトソフトレクチャー

第５回 ＊オフィスアワー

第６回 １店目原稿提出　　

第７回 １店目発表会　　　　　　

第８回 ＊オフィスアワー

　インタビュー

　編集活動　

第９回 ＊オフィスアワー

第１０回 ＊オフィスアワー

第１１回 ＊オフィスアワー

第１２回 ２店目原稿提出

第１３回 ２店目発表会　　　　　　

【表１】　授業スケジュール



間を設定した。２店目に取材に行った店は、食品 1 店、飲

食 2 店、生活用品・雑貨　2 店、サービス 1 店であった。

 (7) 感想レポートの提出
活動を振返り、400 字〜 500 字を目安とした感想レポー

トを提出させた。グループ制作であるがレポートは個々で

書くものとした。

III. 指導の重点ポイント

1. フィールドワークの留意点
(1) 役割分担：進行役・記録者・機材担当者など、各メンバー

の役割分担を明確にする。

(2) 取材の準備：相手方の都合確認およびアポイントメン

トをとる。聞き込み・口コミの状況・既存のパンフレット

等の確認・外観の雰囲気などから、予備的に調査対象の概

要を把握しておく。

(3) 直接観察：商品の体験・展示オブジェクト・店内の観

察など、直接観察では視覚はもちろんのこと、味覚・触覚・

嗅覚といった五感から得る情報を採集する。

(4) インタビュー：直接観察だけではとらえにくい事柄に

関するデータを、当事者との会話を通じて得る方法である。

質問する事柄についておおざっぱな計画（インタビューガ

イド）は立てて臨むものの、相手の話の流れに応じた柔軟

さを持つこと。

2. 発信者としての立ち位置
　フィールドワークによって得られた内容は、分析・編集

を行い、そして視覚化のプロセスを踏むことによって人へ

の伝達を行うことになる。その際には、「立ち位置」すな

わち「情報発信する側の立場」を明確に意識させたいと考

えた。

　今回の制作はグループによる共同制作である。したがっ

て一つの商店に対して、グループ全員が共通イメージを持

つためにも「立ち位置」を明確にして編集方針を固める必

要がある。それにより写真の使い方・コピーの定め方・レ

イアウト方法などに一貫性を持たせられることになる。

発信する側の立ち位置には、大別して「情報伝達者」・「コ

ンテンツ所持者」・「読者」の三つの立場がある。

　この三つの立場の関係をどのように定めるかによって編

集方針が大きく変わってくる。

【図 1】は、イエローページや、市販タウン誌の多くに見

られる、編集者の目からみた店の案内である。【図 2】は、

多くは web 上のブログ方式で取られていることが多い。

また、自分への記録をも兼ねていることも多い。 一番口

コミに近い情報の提供手段であると言える。

【図 3】地域が出版元となり、現地配布しているフリーペー

パーなどに多く見る事ができる。この方法では立ち位置が、

商店側なので、商品や商店にまつわる複合的な情報にまで

触れることができる。商店の成り立ちを物語のような形で

紹介したり、店員の人柄に関する内容の提供は、この立ち

位置によるものである。

　立ち位置に関する編集方針を、取材開始以前にグループ

において良く検討してからインタビューに出向くように指

導した。

IV. フィードバックによる課題追求の深化 

  今回の情報パンフレット作成では、同じ手順による制作

を２度繰り返して行った。ほとんどの受講学生は、フィー

ルドワークから編集・視覚化といった一連のデザイン作業

は初めての体験である。したがって、1 作目はとにかく技

術的なプロセスを踏むこととし、その後の 2 作目では、1

作目に生じた問題点の解決、あるいは的確な伝達内容のた

めの新たな工夫を促した。

　1 作目では、各グループとも作業工程をなぞることで手

一杯になっており、タイトル・解説文・図版の３者のバラ

ンスがとれていない。１作目の講評の際に受けた指摘内容

が、２作目ではどのように改善されているのか、ここでは

６グループの作品を採り上げて、1 作目と 2 作目とを比較

してみる（見出しは指導の概要）

１，写真配置と読みやすさの工夫
　【図 4】1 作目は、写真配置を重視したレイアウトにより、

文字領域が圧縮されて内容が読み取り難くい。【図 5】2 作

目では、文章量は同じではあるが、それらを段階別に 3 つ

－３－

【図 1】

【図２】

【図３】
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【図 8】C 班１作目
　　　「カレー屋」

【図 9】C 班 2 作目
　　　「和雑貨店」

【図 10】D 班 1 作目
　　　　「ラーメン屋」

【図 11】D 班 2 作目
　　　　「美容室」

－４－

に分け、小見出しをつけて全体の流れが見えやすいように

工夫されている。視線の移動を写真と連動させ、言葉より

先に視覚で内容を読み取らせることを可能にしている。

２，テーマ性の喚起
　B 班は、穏やかな雰囲気を感じさせるレイアウトが特徴

的である。【図 6】1 作目は、和菓子の持つ柔らかなムード

が感じられる。ただし、店名が不明確であることと文字が

全面に広がり読み難い点を指摘した。

【図 7】2 作目では、店名が強調され最初に目に付くように

なった。『プレゼント』をキーワードにして、そのイメー

ジ喚起のためにリボンを配置したことでテーマ性が明瞭に

なった。

【図 4】A 班 1 作目
　　　「雑貨店」

【図 5】A 班 2 作目
　　　「軽食喫茶」

【図 7】B 班 2 作目
　　　「雑貨店」

【図 6】B 班 1 作目
　　　「和菓子店」

３，メッセージの明瞭性
　C 班【図 8】1 作目の「カレー屋」は、独特な店のムー

ドが伝わるものの、写真が纏まりすぎて文章との配置バラ

ンスがとれていない。読者に向かって何を伝えたいか、そ

のための工夫を促した。【図 9】2 作目では、店主が商品

を優しく見ている写真をメインに、全体的に暖かい色のイ

メージでまとめられた。C 班の一番伝えたいところは、店

主の人柄であることが伺える。

 ４，基本スタイルの踏襲

　 D 班は、メンバー全員が書道専攻生であった。【図 10】
1 作目の「ラーメン屋」は、元気ある筆文字が特徴的であ

る。ただし、レイアウトの基本を無視していることから、

情報物としての機能が弱い点を指摘した。【図 11】2 作目

では、オーソドックスなレイアウトのスタイルを元にして、

タイトル文字や写真と文章の配置に留意していることがわ

かる。

 5，若さと楽しさ

【図 12】Ｅ班 1 作目
　　　　「銭湯」

【図 13】Ｅ班 2 作目
　　　　「菓子店」



－５－

【図 14】Ｆ班 1 作目
　　　　「銭湯」

【図 15】Ｆ班 2 作目
　　　　「菓子店」

　Ｅ班【図 12】1 作目の「銭湯」は、落ち着いた雰囲気と、

番台に座った女主人の性格がにじみ出た顔写真はそれなり

に風情があるものの、あまりに普通すぎて面白みに欠ける。

レイアウトの方法に、もう少し若さと楽しさが欲しいとコ

メントした。【図 13】２作目「菓子店」ではスペースに空

間的な変化が与えられ動きが出た。手書きの文字とイラス

トによって味わい豊かな感じを生じさせている。

 ６，さらなるレベルアップ　

　Ｆ班は、レイアウトのためのアプリケーション操作に高

度な能力をもった学生がいた。それにより【図 14】1 作

目の時点から、洗練された完成度を持っていた。【図 15】
2 作目では、さらに雰囲気を変え、複雑なレイアウトを試

みている。レイアウトを担当した学生の感想文には「チー

ムワークがうまく行かずに２作目も最後に失速した。正直

言って２度とやりたくないが、自分にとってもの凄くプラ

スになり有意義だった。」と記載されていた。出来上がっ

た制作物から作成に苦労した跡を感じさせないということ

は、それだけ高い能力をもっていることの現れだろう。

V. 学生の感想からみた教育効果

　今回の実践は以下の 3 点を授業目標に設定したものであ

る。

（１）見学・調査・資料収集・とりまとめ方法など一連の

方法を体験的に学習する。

（２）活動を通じて地域社会・地域文化・街づくり・労働・

消費者問題などについて考える。 

（３）パソコンあるいは手書きによる印刷物のレイアウト

製作を体験する。

　ここでは、今回の演習全体を振り返った受講学生の感

想レポートを検討し、授業目標に対する教育効果を検証

した。　

① グループ活動やコミュニケーションにおける問題発見、

およびその解決に向けた工夫や活動に取り組むことができ

た。

　フィールドワーク時のインタビューに関しては、経験不

足による対話や対人関係の困難さを訴える、以下のような

内容があった。

・「１作目は質問内容もまとまっていなかった。結局、説

教に近い内容の話を２時間され、断られてしまった。」

・「自ら積極的にコミュニケーションをとり、話の流れの

中で欲しい情報を引き出すという点がうまくいかず、

歯痒い思いをしました。」

・「社会に出て人と関わるために、コミュニケーション能

力をもっと磨かなければならないと実感させられまし

た。」

当初は、それまでほとんど話した事のない商店街の人たち

から、必要な情報を引き出す手だてを想定できずにいたこ

とがわかる。しかし、その後の展開の中からは、

・「店主と顔をつきあわせて話すことができ、とても良い

経験をしました。」

・「インタビューの内容以外にもたくさんお話することが

できた。」「地域の方のお話を聞いてコミュニケーショ

ンをとることの楽しさを感じた。」

など、インタビューや資料収集を進めていく中で、地域の

人々と接することの喜びが生じていた。また、「一店目は

一度しか行かなかった取材も、二店目では全員で店に三回

も足を運んだり、積極的に行動出来た。」と、活動の改善

がなされたことが伺える記述もあった。

②今迄見過ごしていた状況や様々な価値観を知ることとな

り、地域に対する関心が深まった。

・「取材を進めるうちに、私自身が商店街に対して無自覚

だったことを知りました。」

・「駅前商店街にはお年寄りが多く、今使っている機械が

壊れたら店を閉じるとのこと。岩見沢で何十年と経営

していたお店が一つずつなくなっていくことが、とて

も悲しく感じました。」

・「岩見沢市民は私たちが考えている以上に、私たち学生

に大きな期待をしていると感じた。街の活性化のため

にもっと地域貢献しなければと感じた。」

学生たちは、取材し制作することにより、地域側の視点に

立って考える姿勢が出たのだろう。地域の人との会話を通

して、街が抱えている問題を学生自身の身近な問題として

捉える機会になったようである。日常見ている岩見沢とは

違う一面を発見する事ができたであろう。

　また、あらためて自らの住む土地の魅力を見直し、地域

への深い関心を生じさせるだろうと考えた。我々が見て



いる社会は、通常はうわべの姿しか見えていない。今回の

フィールドワークのような活動によってこそ、日頃は見過

ごしがちな身近な地域の価値について発見し、地域社会へ

の深い理解に繋がるものと考える。

③情報媒体の一連の作業プロセスを直接体験することで、

デザインワークフローを再認識することができた。

　美術コースの学生とはいえ、デザイン領域に関心を抱い

ていない学生も多い。いつもは何げなく接している印刷物

を、自分たちの手で実際に制作してみて、完成にいたるま

でには様々な苦労があることを実感したことが分かる。

・「文章内容・文字の大きさ・写真の撮り方・配置・見や

すく目を惹く配色など、考えていた以上に色々なこと

に配慮し、大変な仕事だと実感しました。広告を作る

側の苦労を知ることが出来ました。」

・「日常生活で当たり前のように広告や雑誌をみていたが、

実際に自分たちで作ってみて、仕事でこれを作ってい

る人たちはすごいと思った。」

ページレイアウトの面では、取材内容を効果的にレイアウ

トし、読みやすく理解しやすいページを作成することの困

難さを身を持って感じたはずである。

・「雰囲気や味など、感覚的な感情をいかに言葉にするの

か、言葉選び・文章作りの難しさに悩んだ。」

・「伝えたい言葉をよりシンプルに、タイトにまとめるこ

との難しさを学んだ。」

・「イメージに沿ったフォントや配色を選ぶのは予想外に

大変な作業だった。ほんの数ミリのズレも気になるも

のだと感じた。」

これらの感想からは、レイアウトやフォントの選定などの

編集作業が、店の取材において発見したイメージを視覚化

し明確に伝えるための方法としていかに重要であるのかを

実感したことが伺える。

④「情報デザイン」は、単なるテクニックにとどまらず、

企画・取材・編集まで含めた複数のメンバーによる総合的

活動であることを理解できた。

　通常の制作活動においては、ファインアート系の学生は

自己表現に類する個人的な表現を行っているケースが多

い。そのような学生をはじめとして以下の感想があった。

・「自分が普段行っている制作活動とは異なる作業ばかり

が必要とされました。」

・「グループで活動し一つのものを完成させていくことが

大変だった。」

・「取材するときの積極性や態度、グループで良く話し合

うことの大切さを感じた。」

・「指導する立場になった際には、グループ活動を通して、

社会と交流できる良い機会を見つけて、生徒が意欲的

に取り組み、糧となるよう工夫していきたいと思いま

す。」

話し合うことでイメージを摺り合わせ、統一したビジョン

を作り上げ、ひとつの方向に向かっていく。映画・演劇な

どが集団的な芸術活動であることは誰もが周知している。

しかし、情報デザインの仕事においても様々な分野で集団

的活動により制作・表現活動が行われていることを知るこ

とが出来、その苦労も体験したことだろう。

　情報デザインは、人間とモノや環境との関係性にカタチ

を与える方法とも言われる。その実現のためには、情報を

効果的に伝えるための単なるテクニックにとどまらず、企

画・取材・編集まで含めた総合的な能力が必要である。今

回実施したフィールドワークに基づくデザイン活動は、教

職教育のために「総合演習」が求めている「見学や参加・

調査などの体験的学習」という観点に十分に応えた内容で

あったと考える。

Ⅵ、まとめにかえて
　　　　ー指導上の問題点と今後に関してー

　岩見沢校美術コース 14 名の教員はすべて教科専門教員

であり、教科教育担当者は含まれていない（註 5）。再編後の

「総合演習」の内容検討においては、誰が担当するのかで

はなく「全教員が指導する」ことを前提にした。「総合演習」

のような教職科目の授業運営に直接携わる機会を設けるこ

とが、全ての教員が教員養成に携わっているという自覚を

深めることになると考えたからである。そのためには、い

ずれの教科専門の教員にも担当可能な授業内容を開発する

必要があった。

　演習における「学び方」としては、以下のような「総合

演習」と「美術の分野特性」の双方の視点を含みうる内容

を考えた。○情報の集め方やまとめ方、○報告や発表、ディ

スカッションの仕方を学ぶ、○コミュニケーション能力の

育成、○地域の人々の経験や知恵とのかかわり、○ものづ

くりや生産活動への体験、○パソコン利用、○支援型授業

と位置づける、などである。これらの要素を含み、かつ美

術コース全教員が指導可能な内容として定めたものが「学

生が地域フィールドへ入り込み、情報をパンフレットにデ

ザインする」という演習内容であった。

　この内容による演習は、初回は 2007 年度に絵画専攻の

教員２名が担当し、2008 年度は絵画・デザイン専攻教員、

2009 度はデザイン・工芸専攻教員が担当した。以下、演

習担当者の立場から内容を振り返ってみる。

－６－



【註】

1）　『教育職員養成審議会総会（第１５回）議事要旨』1997/07/04 には，

次のような記述がある .

　” 教員養成制度発足以来，「教科に関する科目」と「教職に関する科目」

を講義すれば予定調和的に優れた教員養成ができるとしてきたが，その

ことが破綻した。「総合演習」はその克服のため両者をつなぐものとして

構想・新設された今回の「改善方策・答申」の目玉であり，他の授業科

目で読み替えたり，演習形式をなくしては意味を失う .”

2）　京都大学，愛知教育大学，宮城教育大学，各大学のシラバスより .

3）　鈴木隆は，次の３項目からなる “ 新しい教育システム ” の導入を記して

いる。” １．「学生主体・体験重視型授業」，２．「授業・教育実習一体型

授業」、３．「全教員指導・支援型授業」。鈴木隆，第１章「総合演習」の

ねらいとその達成に向けての方策 ”，『教職課程における教育内容・方法

の開発研究書（開発研究事項・総合演習）』，P. １〜４，山形大学教育学

部山形大学カリキュラム開発研究会，2000．

4）　坂井　旭、『「総合的な学習の時間」と「総合演習」の動向－パート２．「総

合演習」ノート－』，　愛知江南短期大学紀要，32(2003)　69―912）

5）　再編後の岩見沢校の芸術課程では，美術コースと音楽コースおよび芸

術文化コースの３コースを設置した . 美術・音楽教科教育の教員は芸術文

化コースに属しているため，美術コースには教科専門教員のみによる構

成である .

6）　レイアウト方法はＰＣを用いずに，手書きや切り貼りによるアナログ

制作でも構わない旨，当初より伝えたのであるが，結果的に全てのグルー

プがレイアウトアプリケーション（Adobe  illustrator）を用いた制作で

あった . 受講学生は２年生であり，まだ illustrator を使いこなせる学生は

各グループに一人ふたりしかいなかった . グループでの制作活動を進める

中で，レイアウトソフトの柔軟な使い勝手を目にして，この機会に操作

方法を友人から教わった学生も多くいた .

7）　「教職実践演習」の授業内容については下記のように記述されている．

　・「課程認定大学が有する教科に関する科目及び教職に関する科目の知見

を総合的に結集するとともに，学校現場の視点を取り入れながら，その

内容を組み立てることが重要である .」 

・「指導教員については，教科に関する科目の担当教員と教職に関する科

目の担当教員が，学生の情報を共有するとともに，適切な役割分担と緊

密な連携の下に，授業計画の作成や授業の実施、学生の指導や評価に当

たるなど，両者が共同して，科目の実施に責任を持つ体制を構築するこ

とが重要である . その際，特に教科に関する科目の担当教員の積極的な参

画が求められる。」 

『今後の教員養成・免許制度の在り方について』，5- Ⅱ -1-（2）  『「教職実

践演習（仮称）」の新設・必修化－教員として必要な資質能力の最終的な

形成と確認－，中央教育審議会中間報告』，平成 17.12

－７－

　制作内容は普段目にしている情報媒体のデザインで特殊

なものではない。したがって、美術関係の教員であれば誰

でも作品講評することができた。パンフレット制作にはレ

イアウトソフトの使用が予想された。ソフトの操作をこの

授業内で指導する余裕はないことから、グループの編成に

際して、ソフト操作可能な学生を必ず配置することで解消

できるもの考えた。しかしながら、学生の操作レベルには

相当の開きがあり、２回のみの操作レッスンでは不足した

グループがあり、第５回以降のオフィースアワー時にも指

導を行った。したがって、複数の担当教員のいずれかがレ

イアウトソフトを操作できる必要があった（註 6）。

　全 13 回の授業回数のうち、指導や発表のために学生全

員を集合させたのは４回だけである。授業実施前には、グ

ループによる学生たちの自主活動に委ね過ぎるとの疑念も

あった。そこで、授業日以外の期間には、各グループの班

長は、毎週かならず教員に状況報告することとした。グルー

プの人間関係や作業の進行状況に問題が生じた際には班長

を呼び出し指導するケースもあった。　

　予想以上に学生たちは主体的に役割分担のもとでグルー

プ活動することができた。とりわけ、フィードバックによ

る２回目の制作の際には、いずれのグループもメンバー相

互が協力し合いスムーズに進んだようである。今回の「総

合演習」の実践は、学生自身の前向きな行動力を感じるこ

とが出来たとともに特定の授業においては、従来の教育主

体型から学生へと主客を転換した指導スキルの可能性を感

じた次第である。

　ところで、「総合演習」は、教育職員免許法施行規則の

改正により、平成 22 年度入学生からは「教職に関する科

目」には位置づけないこととなった。替わりに「教職実践

演習」が新設されることになった。その授業方法について

は、基本的に各大学の判断に委ねられるものであり、「役

割演技（ロールプレーイング）やグループ討議、事例研究、

現地調査（フィールドワーク）、模擬授業等を取り入れる

ことが適当である。」とされる。指導教員については、「教

科に関する科目と教職に関する科目の担当教員が、共同し

て、科目の実施に責任を持つ体制を構築することが重要で

ある。」と記されている（註 7）。私たちは、今回の「総合演

習」への取り組みの体験を生かして、新たな「教職実践演

習」の具体的方策に対しても教科専門の教員全員が関わる

ことが可能な指導方法・指導体制を検討していきたい。



－ 8 －

A Project for Comprehensive Learning 
by Making Booklets of Local  Information

―Teaching Visual Design Based on Fieldwork―

MIURA,Keiko,ARAI,Yoshifumi 
Hokkaido University of Education Iwamizawa School

  We held a comprehensive learning class for students of the Visual Art Department of Iwamizawa Campus of 

Hokkaido University of Education in 2008, which is aimed at learning through experience of examining editorial 

design, which is based on a fieldwork in a local community. The activity named “Making a Mini Guidebook for 

Shops and Retailers in Iwamizawa” began with collecting information from local commercial area. The students 

then made out the A4 paper-sized guidebook by utilizing these data. This thesis is about details of the activity 

and a review of its results. What the students asked for were not only to bring creativity to visual design such as 

layouts of photos and articles in the booklet, but to research and edit it by sharing roles in group working. The 

quality of the activity were more than what we expected, the layouts succeeded in bringing about each student’

s characters. According to their reports, interviewing the shop clerks was a good opportunity to have more 

communications beyond generations, and it eventually promoted a better understanding of the local community.
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非再現的ドローイングにおける視覚的力動性の検証 

 

新井  義史  
 

北海道教育大学岩見沢校絵画研究室  

 

 

Verification of the Visual Dynamism in Nonfigurative Drawing 
 

ARAI Yoshifumi 
 

Department of Art Education, Iwamizawa Campus, Hokkaido University of Education 

 

 

概要  
 

 本稿では，カンディンスキーとアルンハイムの両者が重視した「視覚的力動性＝緊張体験」の分

析結果を，収集したドローイングサンプルの分析に適用し，その有効性を検証した．検証に際して

は両者の主要著作の『点・線・面（カンディンスキー）』及び『美術と視覚（アルンハイム）』の本

文中から「視覚的力動性」に関連する内容を抽出し，「分析内容一覧リスト」「参照図」等を新たに

作成した．この理論的分析内容を，学生が作成したドローイングサンプルに適用し，その適用状況

を図に明示し数値化することで両者の分析項目の有意性を検証した．検証の結果，力動性に基づく

視覚心理的情動性は，抽象絵画がもつ本質的な要素理解に有効であることが確認できた． 

 

１ はじめに 

 

 カンディンスキー（W.kandinsky 1866-1944) 

が最初の抽象水彩画を描いたのは1910年であると

される．その後100年を経た現在，抽象絵画は絵画

表現の中で相応の位置を占めるようになり，大衆

の眼に触れる機会も多くなってきた．しかしなが

ら，抽象絵画は「解りにくいもの」「難解なもの」

といった反応が相変わらず強くある．その原因に

は「抽象とは何か」「芸術活動における抽象表現と

は何か」という認識自体が，ほとんど曖昧なまま

の状況がその背後に横たわっているからだと考え

られる． 

 『見えないものを見る：カンディンスキー論』

を著したミシェル・アンリ（Michel Henry）（註1）

は．カンディンスキーの言う「内的必然性の原理」

について次のような解釈を述べた． 

 抽象的な内容とは，主観性に属する眼に見えな

いものである．目に見えるフォルムは，＜内部＞

にもとづく絶対的な必然性にしたがって出現する．

内容そのものを必然的に決定しそして示す＜内的

必然性＞であり，それに従属しているフォルムに

とって自由を意味する．それは必然性の印象であ

り，それとは逆の偶然性ということである．カン

ディンスキーの才能とは，眼に見えないものを描

き出す能力の説明をつけてくれたということでも

あるのだ．カンディンスキーの理論的研究は，芸

術作品の疑い得ない普遍的な性質を明らかにする
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ことを目的としているのであり，抽象絵画とはそ

うした解明に最大の力を傾注している絵画なので

ある（註2）． 

 カンディンスキーの理論のほとんどは彼の主著

『点・線・面』の中に残された（註3）．しかしな

がら，そこで述べられた抽象的フォルムに関する

諸原理は，難解で神秘的なものとされ，一般に理

解されるには至らなかった． 

 アルンハイム(Rudolf Arnheim 1904-2007)は，

児童心理学の基礎的な調査結果を活用するなど，

従来とは異なる手法で，表現の抽象的な性格を説

明した．彼が著した『美術と視覚：美と創造の心

理学』には，絵画表現が芸術心理学の領域から幅

広く解明されている（註4）．ここで扱われている

知覚刺激の種類や心理的プロセスの種類の多くが，

カンディンスキーの理論と重複している．したが

ってこの両者の理論と解釈を参考にすることは，

抽象や抽象絵画の解明作業に有用であろうと考え

られる． 

 以上のような問題の所在により，抽象絵画にお

ける表現および鑑賞指導研究のための基礎資料と

するため，収集したドローイングサンプルの分析

に，カンディンスキーとアルンハイムの両者が重

視した「視覚的力動性＝緊張体験」の分析結果を

適用し，その有効性を検証した． 

 検証には新たに作成・収集した以下の資料を用

いた． 

（A）カンディンスキー『点・線・面』とアルンハ

イム『美術と視覚』の２著作の解説本文中か

ら，絵画の形態およびコンポジション分析に

関する記述を抜き出し，整理分類した「一覧

リスト１～４」及び「参照図」 

（B）ドローイングサンプル300点＝学生作成の墨

と筆による最も単純な抽象表現 

 個別的・具体的事例である「（B）ドローイング」

に対して，理論的分析項目である前者を適用させ，

その状況を判断し数値化することで，カンディン

スキーとアルンハイムの分析項目の有意性を検証

することが本稿の目的である． 

 

２ 視覚的力動性の普遍性 

 

2-1 力動的な傾向 

 われわれの眼は外界をそのまま映し込む装置で

ある．しかし，そこから呼び込まれた光学的視覚

情報は，脳の中では外界像を創り上げるための非

常に巧妙な組み立て作業が行われている．「知覚過

程」と呼ばれるこの作業の中から，脳との連動に

よって視覚世界に意味づけを与え，さまざまな感

情が生じることになる． 

 「あらゆるイメージ経験は，人が受ける外的な

物理的力と，それを自己の尺度に合わせて同化し

秩序づけ形作る彼の内的な力との相互作用による

ものである」『視覚言語』を著したケペシュは，視

覚情報に影響するさまざまな生理的心理的反応を

「内的な力」と表現した．この内的な力とは，環

境が及ぼすさまざまな力を，一つの全体に統合し

ようとする神経の力であり，この平衡に達しよう

とする傾向をもつ主観的なさまざまな力を，ケペ

シュは「力動的な傾向」と呼んだ（註5） 

2-2 方向のある緊張(カンディンスキー） 

 ケペシュが『視覚言語』において対象とした表

現形式は，主として写真・広告デザインにおける

グラフィック・イメージであった．それに対し，

絵画作品に関する視覚表現の理論を究明したのが，

画家でありかつバウハウスの教育者のカンディン

スキーであった．カンディンスキーは抽象絵画の

諸原則を説明する中で，力動的な傾向を「運動不

在の力」であるとして次のように述べている． 

 「ほとんど一般化している＜運動＞なる概念の

代わりに，わたしは，＜緊張＞という言葉を用い

たい．＜緊張＞とは，要素に内在する―ただし創

造的な＜運動＞の一部を意味するにすぎぬ―力の

こと．別の一部を形づくるのは，これまた＜運動

＞によって規定される＜方向＞．そこで絵画の要

素は，運動の現実態として，「１．緊張と，２．方

向とを」プラスしてできる形態にあるわけである．

（註6）」 

 カンディンスキーは，絵画作品における力動性

を，力と運動とは別ものであり，前者は後者なし
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で生起しうる，すなわち「運動不在の力」＝「方

向のある緊張」と呼び表わした． 

2-3 知覚的ダイナミックス（アルンハイム） 

 「物は方向のある力をもっているので，それを

ダイナミックという…それは，形，色と色との関

係，運動を生きいきさせるものである（註7）」ゲ

シュタルト理論を方法とする芸術心理学を専門と

したアルンハイムは，カンディンスキーが名付け

た「方向のある緊張」のことを「知覚的ダイナミ

ックス」と呼んだ．音楽ではダイナミックスとい

う言葉は演奏の音の大きさを言うが，彼はそれを

美術ではもっと広い意味で視覚について用いたい

と述べ，形，大きさ，色，テクスチャなどの「物

理的的特質から知覚されたものがダイナミックで

あるという心」であるとした．また，同様の意味

を「方向力」「力のパターン」とも呼んでいる． 

 「われわれは，あらゆる知覚的形態が力動

的であることを考察することから研究をはじ

めたのだった．こうした基本的な属性は芸術

上にもっとも重要であることがわかる．絵画

にしろ彫刻にしろ，力動的緊張がなければ，

それは生命をうつすことができないからだ．

…われわれが受け取る個々の映像について体

験する力の形態は普遍的なものであるからで

ある（註8）」 

 「視覚的力動性＝緊張体験」は，筋肉や関節を

うごかす物理的な力＝運動感覚によるものではな

く，刺激によって大脳に起こされた感覚神経によ

る知覚的な力による．こうした知覚や運動感覚の

力学は生理学的性格のものである．これらの反応

は人間にとっては生得的・自然な能力であり学習

により後天的に獲得すべきものではない．したが

って，すべての人間に共通な基本的な視知覚系で

あり，そのことによって「普遍性」を備えている

といえる． 

 

３ カンディンスキーによる要素分析 

 

3-1 外部要素と内部要素 

 カンディンスキーは，画家として自らの作品を

制作すると共に，制作のための諸原則をテキスト

により提示した．彼の二大著作といえる『芸術に

おける精神的なもの（1912年）』では色彩に関して，

『点・線・面（1926年）』ではフォルムに関して分

析・考察されている．『点・線・面』は，抽象絵画

に関する彼の最も主要な理論的著作であり，この

内容はバウハウスでの基礎理論の講義に用いられ

た．本書は「絵画的要素の分析のために」という

副題をもっており，科学・疑似科学・心理学をは

じめ文学・音楽・舞踏などの雑多な分野の知識を

交えながら，主として抽象絵画の形態的要素とそ

の構成について分析したものである． 

 「点・線・面」は，彼が「フォルムの基本的要

素」と呼ぶものである．カンディンスキーによる

と，フォルムとしての点や線は，外部要素として

は眼に見える形象ではある．しかし，それらは「外

面的形態のうちに働いている種々の力＝緊張」を

持つものである．そしてその形態にみなぎってい

る「内面の緊張」こそが本来の＜要素＞であると

される． 

 したがって著書『点・線・面』は，絵画のフォ

ルムのもつ「外部要素」と，感覚的で純粋な＜内

部要素＞の二重の要素に関するカンディンスキー

の理論を表明したものであるといえる． 

3-2 点・線の分析 

 「点」は，もっとも簡潔な形態・瞑想・沈黙を

意味し，最高度の抑制を伴った一種の主張であり，

その位置にあって毅然と自己を主張し，水平・垂

直のいかなる方向に対しても動く気配すら示さな

い．カンディンスキーにおける内面的理解として，

点は基礎平面に喰い込んで永遠に自己を主張しつ

づける「求心的緊張」の性質をもつ要素であると

要約できる． 

 それに対して，「線」は，点が内蔵している完全

な静止を破壊し，静的なものから動的なものへの

飛躍があるとし，カンディンスキーは線の限りな

い表現力の可能性について言及した．彼は『点・

線・面』の中で，直線，曲線，折線，およびその

変動に関し，およそ考え得るかぎりの線を採り上

げ，それに対して多様な変動と変形を加えて詳細
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な検討を行った． 

 「リスト１」は，『点・線・面』で扱われた，各

種タイプの「線」に関する分析を一覧したリスト

である．ここには「無限の温かい（冷たい）運動

性」「力強い根源的な響き」「円熟したエネルギー」

など，直観的・主観的な用語が多く含まれている．

用語のこのような特殊な使い方はカンディンスキ

ーの創意であり独特の手法である．そして，これ

らの「内面的分析の語嚢」こそが，通常の形象表

現を類型的に区別しただけのフォルム分類を超え

て，形象内部の眼に見えない情動性（音色となっ

ている力の情念）を分析的に説明することを可能

にしたものといえよう． 

3-3 基礎平面と異方性 

 基礎平面とは，作品の内容を受け入れるべき，

物質的平面のことである．これはいわゆるキャン

バスや画用紙といった，通常の絵画作品に多く見

られる矩形（四角形）の画面を指している．外部

の要素として客観的に基礎平面を眺める限り，そ

れはただの「白紙の四角形」にすぎない．しかし，

この白紙の平面は実は「生き物」であり，「息吹が

感じられ」「生命をもつ有機体」であるとカンディ

ンスキーは強調する． 

 基礎平面はその基本的特性として，二組の水

平・垂直線により四角形が取り囲まれていること

から生じる冷暖の感覚をもつ．したがって，縦に

長い長方形は暖かい性格を，横長のそれは冷たい

性格をもつとされる（図１-1～図１-3）．縦横が異

なるサイズだけで，作者がまったく関与しないう

ちから，独特の音色を与えることができる． 

 画面の上・下・左・右に関しては，さらに決定

的な感覚・情動性をもつ（図2-1，2-2） 

重さ・濃密さ．束縛・重力・あるいは逆に軽さ，

上昇，解放，自由といった一般的な感覚が，基礎

平面の各部において領域的特性として認められる．

したがって，上・下・左・右のそれぞれがもつ感

覚を相乗させると（図３）のように，画面左上部

（A)は軽い感じ，画面右下部（B)は重い感じとな

る． 

 基礎平面に関するこれらの非凡な認識の根拠は，

本書の中では明確に示されてはいない．しかし，

その後に展開された知覚心理学分野の諸研究から

判断するに，長さや空間の隔たりに関する「幾何

学的錯視」，あるいは「視空間の異方性（註9）」に

よる効果が影響していることが推測される．現実

の物理的空間とは異なり，人間の視空間把握は，

上下・左右・斜めの方向により一様ではない．方

向によるこの非等質な性質は，視空間の非等方向

性あるいは異方性と総称されるものである．これ

は動物がもつ生物的な要因からくるといわれ，形

の知覚に影響を与えるとされる． 

 カンディンスキーは，基礎平面に潜在的なこれ

らの要素を生かし，この上に描かれるもろもろの

フォルムがもつ緊張の質を意識的に制御すること

で，彼特有の抽象芸術を生み出したものともいえ

る． 

 

４ アルンハイムによる心理分析 

 

４-1 視覚心理学の活用  

 心理学研究の諸分野とりわけゲシュタルト理論

の視覚芸術への応用として，ルドルフ・アルンハ

イムは最も優れた成果を残している．知覚は人の

受容器官の上に物理的世界の刺激が与えたものを

機械的に記録するものではなく，すぐれて能動的

で創造的な構造把握である．それは形や色や楽音

にダイナミックな表現を与え，そうした広範な知

覚的表現が芸術を可能にするものであると考え，

それぞれの視的要素の特質と，最終的な全体への

統合について論及することで，芸術の解明に貢献

しようとした．彼は，美術作品の創作および鑑賞

の際の視覚過程を分析し，多くの心理学的美術論

を著した． 

 見ることは，これすべて心理学者のあつかう領

域であり，何人も心理学を語ることなしに芸術創

造や芸術体験の過程を論ずることはできないとし，

ゲシュタルト理論をベースに芸術における視覚の

働きを論じた．アルンハイムの主著『視覚的思考

（1969年）（註10）』は児童画からレンブラントの

絵画，ムーアの彫刻までを扱っている．その中で，
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彼はイメージという言葉を，無意識下の概念から

外的な絵画・映像までも含む，広義に用いて，人

間はイメージによって思考が行われていると主張

した．  

４-2 『美術と視覚』における分析 

 アルンハイムの心理学的思考の原理は，主とし

てゲシュタルト理論からきている．しかし，彼は

その一般的な知覚論を超え，より情動的な観点か

らの芸術表現の分析をおこなった．『美術と視覚―

美と創造の心理学―上・下（1963/64』では，心理

学の方法と成果を芸術研究に応用し，心理学の専

門用語を平易に解きほぐし，具体的な事例を用い

て解説している．アルンハイムが本書で採り上げ

ている項目は，バランス，形，形式，成長．空間，

光，色彩，運動，緊張，表現の10項目である． 

 彼はこの中で，視覚的な内容をいかに解りやす

い言葉で説明し記述できるか，そして，芸術作品

を理解したり説明するための指導原理の構築の必

要性に言及している．たとえば，建築を例にして

以下のように述べている． 

 「…建物は上向きと下向き方向のスケー

ル上の位置が特徴になる．どの建物も両方

の傾向を含んでいる．しかし，ある建物は

そびえ立つような全面的効果がある一方で，

他の建物は地上に重々しくのしかかってい

る．私たちは重力の場に住んでいるから，

上と下の二つの方向はシンメトリカルでは

ない．下降方向ということは，服従すると

いうこと，じっとしていること，安全第一

であることを意味する．しかし，上昇方向

は征服，努力，誇り，冒険を意味する．こ

うした一般的意味はそれを用いた建物に影

響を与える．同じことは，重さと軽さ．明

暗，その他の次元についても言える，どの

場合でも，物理的・心理的特徴は，人間的

な意味を非常に多く含んでいる．芸術作品

を知覚する次元のスケールに関する体系的

な研究があれば，それは大いに役に立つで

しょう（註11） 

 ここでは，「上下方向」に関する人間の情動性の

原因は「重力」によると解説されている．これは

カンディンスキーの「基礎平面の上下左右の情動

性（図2-1）」および「重さの配分（図3）」に対応

するものである．また，カンディンスキーが基礎

平面について述べた「視空間の異方性」は，アル

ンハイムにおいては「バランス」の項目の中で，「知

覚的な力とはどういうことか」「心理的バランスと

物理的バランス」「重さ・方向・上下と下部」など

の標題で詳細に説明している．両者の分析内容は，

多くの部分が重複している．そしてカンディンス

キーの直感的・主観的な分析内容を，アルンハイ

ムは心理学的にその原理を説明している箇所を見

出すことができる． 

 

５ サンプル収集と検証の方法 

 

5-1 サンプルの収集方法 

・実施期日：2010年4月  

・対象者：芸術課程美術コース1年生30名 

・課題名：「墨と筆による非対象的ドローイング」 

・材用・用具 

①墨は市販の墨汁を用いあらかじめ濃墨・中

墨・淡墨の三色を準備した 

②彩色筆は中サイズを貸与して使用させた 

③用紙は「画仙紙（厚口）」13×18センチのも

の500枚を用意し，各自に10枚ずつ渡す（追

加使用は任意） 

・描画方法の指示 

条件は「与えられた用紙を画面と考え，具体物

を描かずに表現する」30分間に10枚を作成する 

5-2 収集結果  

（１）墨と筆および和紙を用いたドローイングに

よる300枚のサンプルを収集した． 

（２）サンプルのうち，最初の頃に描かれた約半

数は，材料と方法に不慣れなため，サンプ

ルとして使用不可能であった．それらの多

くは，線の太さ・濃淡調整の失敗，塗りつ

ぶし過ぎや途中放棄などによるものであっ

た． 

（３）検証に用いることが可能と判断できるサン
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プルは，6分の１の約50枚であった． 

（４）検証に用いた内，23枚を本稿に掲載した． 

5-3 参照図と分析リストの作成 

 （１）＜参照図：図1-1～図7-2＞ 

カンディンスキーの著書『点・線・面』の，

「線」および「基礎平面」に関する掲載図

を元に用語の追加等を行い，参照図を作成

した． 

（２）＜分析リスト１・２＞ 

カンディンスキーの著書『点・線・面』の

本文中から，「線」及び「基礎平面」に関す

る分析内容を抽出し，一覧表を作成した．

リストには，番号，分類内容，ページ（『点・

線・面』記載ページ），関連図，及び頻度を

示した．ここでの「頻度」は，著者による

検証の際の該当数である． 

（３）＜分析リスト３・４・５＞ 

アルンハイム『美術と視覚』の本文中から，

水平・垂直，上下など，コンポジション用

語別に，アルンハイムによる分析内容を一

覧表に作成した． 

5-4 検証と考察の方法 

（１）検証には，コンポジション・情動性におけ

る以下の4要素を扱った． 

検証A：水平・垂直 

検証B：上下・左右 

検証C：斜め・対角線 

検証D：動き・スピード 

（２）サンプルの一部は，回転・左右反転させ，

コンポジションによる力動性・情動性の見

え方の相違を比較して検討した． 

（３）各サンプルの検証項目は，以下の６項目と

した． 

①力動性の特徴 

②分析リストとの対応（カンディンスキ

ー） 

③分析リストとの対応（アルンハイム） 

④検証概要（最初の注視点，視点の移動，

図の力動性，情動性など） 

⑤連想 

⑥基礎平面との共鳴（共鳴しにくいサンプ

ルに関してのみ記述） 

（4）考察方法 

 考察結果は次節において示した．考察のベース

には＜分析リスト１～４＞に記載した「頻度」を

置いた．この「頻度」は，カンディンスキー及び

アルンハイムの力動性分析に関する所説のうち，

サンプル・ドローイング分析に適用できると判断

した項目数を示したものである．ここでの適用の

判断は筆者の主観によるものであり一般的傾向を

示すものではない．しかし，検証の試行事例とし

ては意味を有するものと考える． 

 

６考察 

 

6-1カンディンスキーによる分析の有意性 

6-1-1「線」に関する内容 

         ( )内は（番号＝頻度） 

a) 筆のタッチによる，ザラついた触感覚性は移動

感覚が認められやすい（L15=9） 

b) 筆の強弱のタッチ，曲線の強弱の変化からは緊

張度が生じやすい（L13＝5） 

c) 冷暖の情動的感覚（L1～L13）や，角度がもつ

性格（L16～L19）から生じる力動性は，今回

は認められなかった 

6-1-2「基礎平面」に関する内容 

d) 基礎平面がもつ情動性が共鳴しないケースが

相当多くある（K14＝13） 

e) その要因には以下が考えられる．①地と図が不

明確，②画面がほとんと図で覆われている③図

の多くが辺からはみ出している，④画面に空間

感（奥行感）が生じている 

f) 形態が，画面の辺と接近する＝緊張感増加，辺

に接する＝緊張解消（K18＝8）は明確である 

ｇ) 画面の上部がもっている情動性（希薄・軽やか

さ・解放・自由）は認められやすい（K3＝5） 

6-2 アルンハイムによる分析の有意性 

h) 左右（＝25）・斜め（＝21）・軸（＝18）・明暗

（＝17）・引力（＝17）は有意性が高い． 

i) くさび形（＝2）・水平垂直（＝3）・図形的（＝6）・



冷

冷

冷

暖暖

暖

（上）

（下）

（左） （右）

希薄・軽やか
希薄
軽やか

解放・自由・上昇

解放
自由
上昇

稠密・重さ
束縛・下降・落下

稠密
重さ

束縛
下降
落下

軽い感じ

重い感じ

軽い感じ

弱い抵抗に向かう図形
基礎平面を構成する
４つの領域

ハーモニーの印象 ディスハーモニーの印象

激しい抵抗に向かう図形

重い感じ

５．対角線（緊張測定線）

３．重さの配分

２．基礎平面の上下左右の情動性

１．基礎平面の基調

叙情的な緊張

軽く上昇

A
B

C

A

AAA

B

BBB

CCC DDD

C

A：抒情的

B：上辺への緊張が加わる
A・B：中心に位置する いずれの線も非中心的

C：接触により緊張解除

ドラマチックな響き抒情的な響き

【図1-1】

【図1-0】

【図2-1】

【図3】

【図5-1】

【図6】 【図7-1】 【図7-2】

【図5-2】

【図4-1】 【図4-2】

【図2-2】

【図1-2】

【図1-3】

a b

c d

a b

c d

a b

c d

a b

c d

ドラマティックな緊張

重くのしかかる

a b

c d

上にズレて見える

重くのしかかる軽くのる

ニューマン　『3番目』　1962
画布・油彩　257×316㎝
Pasaden Art Museum,California

■参照図
カンディンスキーの著書

掲載図を元に作成

ニューマンの作品は，最も理解が
困難な抽象絵画とみなされる．
「基礎平面」を理解することは，
この作品を理解する手がかりを得
ることになる．

６．辺への接近による緊張 ７．基礎平面の中心と，配置図形との関係

４．図形の方向性と基礎平面の関係



頻度



2

1

4

4

4

5

1

5

1

2

4

2

8

11

7

4

2

3

5

2

15



番号 頻度



＜　例示　＞

カンディンスキー

A

A

A

A

B

B

・
分
析
リ
ス
ト

　
と
の
対
応

■検証Ａ：水平・垂直

2-1 2-2

●水平に安定・静止

●伸びやかな上昇感 ●流れのような水平な動き

b1：描かれた形には軸ができる．
b2：軸には方向のある力ができる
b3：視覚対象は主軸の方向に動くことを好む
i7：楕円と長方形では，長い方の軸に沿って，方
向のある緊張ができる
ｇ2：ぼやけて薄くなっているものは動きを感じ
させる

3-1 3-2

(2-1を左90度回転）

●最初に,画面全面が埋まっていることを感じ「地と図」の関
係が不明確になる．●点Aからは動きを感じない

●最初の注視点は，左側や
や上部①近辺．
●①から②へ移動する．
●②からやや右下がり気味
の速い動きを感じる．

▼水平の帯状の図・カスレ
は水流を連想させる

(3-1を右90度回転）

●画面中央に水平に配置され
た図は，水平的安定感をもつ
●上下左右への動き無く静止
した感じ．墨の滲みにより，
外側の白地へ向かう動感があ
る

▼水平性により風景的連想を
生じさせる．下側の白地Aが
水面，上側の白地Bが空の連
想もできる

4-1 4-2

●右側への傾斜感

●下・上へ個別の動き●：力動性の特徴

１№

(4-1を右側へ傾斜）

●次に，最も明瞭な形をも
つ黒いタッチの①付近に眼
が向く．やや上昇感あり．�
●その後，視線が右②へ移
動し，カスレの要素によっ
て上部へのスピードを感じ
る．�

●安定・ゆっくり上昇

●画面中央の図は垂直的安定
感をもつ
●注視点は①から緩やかに上
昇する.安定しすぎて面白みに
かける

▼煙の連想，あるいは人間が
直立しているようにも見える

●軸の左右の細い線は纏わりつくような上昇感
▼樹木の幹の連想

●中央の太い垂直軸は,左右
の真ん中にあることで安定
感・固定感がきわめて強い
●注視点は中央部①あたり
に置かれ，その後ゆっくり
②へと上昇し，③あたりの
ゆるやかな上昇を感じる

●①の太い軸の部分にも動
きを生じる．
●上辺に向って②③が拡が
りつつ上昇する．左右への
拡散的動きも相当生じる
●A-B斜めの位置は，左下か
ら右上へのハーモニー・抒
情的印象をもつ

●左①(2列）は↓下降感，
右②は↑上昇感，左右別の
動きを感じる
●小さな点から大きな点の
方向性をもつ
●これら垂直の動きに比べ
③の水平の動きは緩い

▼雨だれ，水泡を連想

●検証概要

▼連想

◆基礎平面が共鳴しない

b4,o5

b1，b2，b3,j7

b1,b2,b3,b4
c1,d4,f1,f2

■太い垂直の柱の印象

○数字：視線の動き

a2,c3,o7,o8 b6,d3,d4,e1,e2

a1,b4,
h2,h3�

アルンハイム

K3

K14� K18� K15� K17K18� K18�

L5，K3，K13 L5，K13

b1,b2,b3,b4,c1



●注視点は中央部①あたりに置かれる
●楕円の中心には垂直の軸を感じる
●垂直軸が左右の真ん中にあることで安定感・固定感がきわめ
て強い
●楕円の「形」自体には，中心に向かう集中感がある

●最初に,濃い四角①に眼が向く，
●両図ともに，点線矢印のような辺の外へ向かう動きがあり，
画面に無理に押し込められたような圧迫感を感じる
●薄いグレーの塗り面にはほとんど動きが感じられない

●四角形＝図:Aは、輪郭線で描かれていることから，重さはあ
まり感じられない
●大きな四角形の図:Aは，安定感あり，固定して見える

A

A

B

B

B

C

C

●安定，ゆっくり上昇

b1,b2,b3,b4,j7,j8

c1,c2,c3,d1,g1 d3,d4

●小さな図が上方向へ

c1,d1,d2,o14 d3,d4,e2,h3 d1,d2,f3,h3,o13,o14

●注視点は，楕円の中心よ
りやや上側
●図は，わずかに上辺方向
への浮遊感をもつ

▼空に浮かぶ風船の連想

●四角形＝図:Aと、上辺・
右辺との間に、緊張感があ
る
●四角形の動きはほとんど
感じられない
●小さな円のパーツは上方
向へ吸い寄せられる

●四角形＝図:Aはきわめて
安定
●図：Bは画面中央部に位置
し、安定して動かない
●小さな円のパーツ類＝図
：Cは、上・右隅方向へ分散
しながら上昇気味

●最初の注視点が定め難い
●視線の動きは、緊張ある右
上隅に向かうゆえ①②③にな
ろうか
●上辺と左右の辺との間に生
じる緊張感により、全体敵に
不自由な感じ

●視線は、中央部①から、
右側のカスレた線部分へ向
かい右上へ上昇�
●各辺と図との間に、abcの
スペースができたことで全
体として余裕が生じた

●注視点が，①に置かれる
ことで，正方形の画面の中
央と重なって見える
●①にアンカーが置かれ，
図には上昇感は無い�
�

●①に注視点が置かれ．右上
方向への動きを感じる
●①黒面と白地面:Bとは，バ
ランスがとれているように感
じる

●注視点が定まり難く，①②
あたりをさ迷いがち
●①黒面は，白矢印の力動性
が画面の辺に阻まれて窮屈な
感じがする
●①黒面と白地面:Bとが極め
てアンバランス

K4　K13

K3　K13　K18 K19

K14

L15

K18

K3　K4　 　K5　K6　K18K5　K13

c1,g5,o6

a1,g3,g6,h2,j5,o5

j6,o4,o5

f1,g2

■検証Ｂ：上下・左右

5-1 5-2

●安定，水平に安定・静止 ●右角へのわずかな上昇感 ●右上への動き

6-1 6-2 (2-1を180度回転）

7-1 7-2

●右上方向への浮遊感 ●窮屈・ギスギスした感じ ●バランスがとれた感じ

8-1 8-2(3-1を180度回転）

●全体的に、あまり重さが感じられない
●図が、下辺によってロックされた感じ
●カスレた線は素早い動きを感じる
●右側が目立つ

a

b c



A

A

B

C

C

■検証Ｃ：斜め・対角線

9 10

●左右にふれながら上昇 ●にじみの拡がり ●右下への収斂

11 12

13-1 13-2

●右下への大胆な下降感 ●下・上へ個別の動き ●左から右上への視線移動

14 15(13-1を水平に反転）

●右上への激しい動き

d4,e1,e4,e5,
f2,o8,o11

f2,j6 d3,d4,e1,e3,e5,
f2,m2,o11,o12

●右上へ曲線気味に上昇感

●視線は、黒・白の帯によ
る刺激を捕らえる
●左やや下部から右上隅へ
の素早い動きを感じる�
●カスレによりスピード感
が強調されている
●線がほとんど辺からはみ
出していることで、「地と
図」を区別するの意識は生
じ難い
◆基礎平面が、ほとんど共
鳴しない例

●画面左下から右上へ、曲
線の大きなうねりに沿って
視線が上昇する
●大きなエネルギーを感じ
るが、辺からはみ出した箇
所で緊張が緩む
●カスレた箇所で視線移動
のスピードが増す
◆線が全面に渡っているこ
とで、基礎平面がほとんど
共鳴しない例

●視線は、黒白の強烈なコ
ントラスト刺激を受ける
●点の性質に似て、黒の形
は、位置移動の力動性を生
じない�
●辺からはみ出している箇
所は、緊張が逃げ去る
●黒の形態のニジミの要素
が拡がり感を生じる�
◆基礎平面が、ほとんど共
鳴しない例

●視線は、左上側の筆のタ
ッチの始まりに向けられる
●左やや右下部への素早い
動きを感じる�
●この場合は、カスレが空
間感
●「地と図」を区別する意
識は全く生じない
◆基礎平面が、ほとんど共
鳴しない例

d3,d4,e1,e2,e5,
f2,o11,o12

L3  L15  K14  k17 L8  L12 K14  k20 L15   K14  k19 L15  K14  k18

●実線の曲線の動きと共に点が付随して動く
●共に、ダイナミックな力動性を感じさせる�

d3,d4,e1,e4,e5,f2,h2,h3,o11,o12

L3  L13  K15  k17  L13   L14   k14�  L15  k15  k17 k18�

●左下①から右上②への対角
線的な動き
●軽やかな上昇感�
●ハーモニーの印象

●大別して4種類の図形か
らなることで力動性が混在
している�
●強弱ある筆のタッチ＝①
、細く長い線、カスレた大
きな動きの曲線、点、これ
らが、別個の動きを生じて
いる
◆空間性（奥行き性）があ
つることで、基礎平面が共
鳴し難い�

●濃く太い楔形のタッチＡ
は左下から右上隅へと上昇
感を生む
●しかし、辺からはみ出す
ことで、緊張感が薄れてい
る�
●薄墨の図Ｂは、移動感を
生じない
●画面がＡＢＣの3種類分
かれ「図と地」の区別がつ
き難い　�

●右上①から左下②への対角
線的な動き
●重くのしかかる下降感上昇
感�
●ディス・ハーモニー印象

e2

f2,h1,h3,m3 d3,d4,e1,e2,e4,
e5,

e3



■検証Ｄ：動き・スピード

16 17

●小さな点に収斂感あり ●各点は個々に回転運動 ●回転し続ける円運動

18 19

20 21

●左右にブレて下降する ●激しく全面に動き回る ●やさしく少し移動する

22 23

●点は個々に独立して安定

ｈ2 d1,d3,d4,e1,e3,
f2,g6,h1,h2,h3

f2,g6,h1 f2，o5，o6

●全く響きあわない

f2, d4,f2,h3 f2,h3 f2,h3

●注視点は中央部分
●視線は、同じ大きさの点
を追いかけ、その後に小さ
な点の位置を確認する
●それぞれの点は、固定的
で動きは感じられない
●安定しすぎて、情動性に
訴えるものがほとんど無い

◆基礎平面がほとんど共鳴
しない

●注視点は右下の濃い2点
●薄墨の小さな点が、濃い
点から上左へ向かって、飛
び散ったようにも見える
●逆に、小さな点が濃い2
点に引き寄せられるように
も感じられる
●濃い2点が中心軸より右
側に位置していることで、
画面全体のバランスが良い

●注視点は、右下の一番大
きな点
●その後、他の同程度の大
きさの点を、順不同で眼が
追いかける
●各点が回転方向を持って
いることに気づくと、急に
それぞれの点が、その場で
回転しはじめる
●作者の意図が明確に伝わ
ってくる

●画面中央を中心点として
回転運動を感じる
●一般的には右回りであろ
うが、カスレの状態を眼が
追いかけるため、回転方向
が不明確

◆墨の濃淡の差により、空
間感が生じていることから
も、基礎平面がほとんど共
鳴しない

●点でも、筆のタッチでも
なく図の「形態が不明確」
●濃い塗り部分が眼を惹く
のだが、左右に分かれてい
るために、混乱させられる
●左右分離、上下アンバラ
ンス、とりとめなく、眼の
焦点が定まらない

◆濃淡による空間性により
基礎平面がほとんど共鳴し
ない

●初めの注視点は、上部2
本の太い筆のタッチ
●視線は右下へ降り、その
後はカスレのタッチに翻弄
される
●上半分の画面には、基礎
平面の効果が感じられる

●視線の始まりと終わりが
不明確なため、いつまでも
視線が動き続ける
●カスレのタッチが、視線
の高速移動を促す
●ダイナミックだが落着き
のない全体的な異動運動

◆カスレによる空間性のた
め基礎平面がほとんど共鳴
しない

●注視点が定まり難い
●眼が、細い線のタッチの
方向を追いかけるが、いつ
までも視線が動き続け終わ
りがない
●視線の移動方向が常に変
動してしまい不確定
●重さを感じない　　　

◆基礎平面がほとんど共鳴
しない

K14 K3  K11 L15  K14

L13  L15 　K14L12  L13 　L14   L15  K14 L15  K14

L11  L13　K14
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軽重（＝7）は有意性が低い 

j) 「左右」に関する力動性は最も明瞭に現れる． 

k) 形態は左から右へ読む傾向がある（ｄ-3・ｄ4），

および視線が画面左から右へ移動する傾向が

明確に認められる 

l) 斜め方向，対角線の位置に関係する力動性は明

瞭に認められる（e1～e5=計21） 

m) ボケ，カスレなど，明暗や不明瞭性に関係する

力動性は明瞭に認められる（f2=15） 

n) 近くに置かれた形態に引きずられる傾向が強

く見られる（L15=9） 

o) 楕円や太い直線などの単純な図形的形態には軸

が感じられる 

6-3 両者に共通した分析の有意性 

p) 形態の配置および方向性が「上下」，「左右」，「対

角線」に関係した場合に力動性が感じられやす

い 

q) とりわけ「対角線」に関連した際の力動性は，

左上がり右下がりによる情動性の相違が明確

である 

r) 画面の上部に配置された形態は，重く感じられ

る 

s) 配置された形態が「単純」「数が少ない」場合に，

力動性や情動性が明瞭に現れる 

t) 形態が単体であっても複雑な形，あるいは複数

の形態が重なり合う際には，力動性が不明確 

u) 画面中央部分に配置された形態は，安定感をも

つ 

v) 画面を取り囲む４つの辺に近い形態には，辺に

吸い寄せられるような力動性が働く 

w) 水平・垂直に関係した形態および配置の状況は

連想を生じさせやすい．特に，水平状態は自然

との連想を生じさせる傾向が強い 

 

７，まとめ 

 カンディンスキーの「基礎平面」および，アル

ンハイムの「コンポジション」に関する分析内容

は，ドローイング・サンプルの分析に際しても多

くの有意性が見られた．この結果から，これら視

覚心理的理解の内容は，抽象絵画の本質的な理解

に活用しうるものと考える． 

 1950年代には表現主義的な絵画運動が世界的な

広がりを示した．ヨーロッパにおいてはアンフォ

ルメルが，ニューヨークでは抽象表現主義が登場

した．アンフォルメルは絵具や素材性が，抽象表

現主義では作家の身体的アクションが特徴であっ

た．物質性や身体感覚に裏付けられたこれらの抽

象絵画は，一般大衆にとっては「まだ理解可能」

な範囲にあった． 

 ところが，その後のニューマン，ロスコ，ステ

ィル等のカラーフィールド・ペインティングに至

って，抽象絵画は大衆の理解から乖離した難解な

ハイアートとなった．とりわけ数本の直線と画面

表面が単色面に覆われただけで，奥行きのイリュ

ージョンも無ければ，ほとんど解釈の手がかりが

無い，ニューマンの作品（図1-0）を前にして，鑑

賞者のほとんどが言葉を失ってしまった． 

 ところで，最も難解とされているニューマンの

作品を，カンディンスキーの「基礎平面」に関す

る分析の観点から解釈を試みた場合にはどうなる

であろうか．「ｇ)画面上部が本来的に持っている

情動性である希薄・軽やか・解放感…（K3～K12）」，

「（K13）平面的で空間性が無い色面であるからこ

そ基礎平面の効果が響き渡る」，s)形態が「単純」

「数が少ない」場合に，力動性や情動性が明瞭に

現れる．そして，「赤」の色彩が呼び起こす共感覚

などを解釈の手引きとしたならば，おそらく．鑑

賞者の多くは，ニューマンが作品に込めた「精神

性」を理解する手がかりとなるであろう．併せて

「基礎平面」の情動性に関する理解，ひいてはカ

ンディンスキーが強調した，眼に見えない抽象的

な内容「内的必然性の理論」の存在にも意識が及

ぶことになるかも知れない． 

 墨と筆によるごくシンプルなドローイングを作

成し，それに対して本稿で実施したような検証作

業をおこなえば，描かれた形態には力動性や情動

性が潜んでいる事実を，自作の分析を通して具体

的に実感することが可能であろう． 

 例えば，次のような１～５の解説と演習とを組

み合わせた指導が考えられる． 
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１，「基礎平面」の持つ情動性について（重力・磁

場・自然・生物学的理解） 

２，「対角線」のハーモニーについて（具象画・抽

象画の作例をもとに理解） 

３，「左右」に関する視線移動と感覚的相違（反転

図形・バランス変化） 

４，「辺」と「中心」における形態の力動性の相違

と額縁効果 

５，「演習：墨と筆によるドローイング」および自

作をアルンハイムの分析項目で検証すること  

  これらの学習から得られる成果は，単に絵画作品

における情緒的理解にとどまるものではない．ケ

ペシュが述べたような写真・グラフィックデザイ

ンをはじめ，華道や床の間の事物配置などの伝統

文化の視覚的理解から，室内デザインなど現実空

間における情動性をも理解することになろう． 

 また，デザイン分野において「平面構成」が基

礎能力として欠かせないように，造形全般におけ

る必要な基礎能力として考えられるべき内容であ

るともいえよう． 
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抽象絵画の構造理解 (1)

新　井　　義　史　

北海道教育大学岩見沢校絵画研究室

An Understanding Structure of Abstract Pictures 

―Analysis of Eye Tracking and Word Data―

ARAI  Yoshifumi

　絵画作品は誰にでも同じように見えているわけではない。人の視線は関心を持った部分を注視し、視

線移動を積み上げて画面を理解しようとしている。視線測定機器を用いることで、人が絵画作品の「何に」

「どこに」関心を示したかを調べることができる。本研究では、抽象絵画を観察する際の「感受」の段階

を扱う。注視点測定システムを用いて具象画・抽象画の作品図版 10 枚の視線を測定した。30 秒間の視

線移動の軌跡を「視線プロット図」で表わし、その視覚体験を聞き取り「発語記録」を得た。それらの

分析結果から、具象画・抽象画の感受内容の相違、観察時のスピードと方向、そして集中・分散、広角

的視野、見方の経験差等の諸特性の確認ができた。

１、はじめに

   具象絵画では、そこに描かれた対象が持ってい

る事物的存在の意味及び場面構成等により、作者

の意図する「内容」が提示されている。そのため

に、形式とりわけ形態を通じて相応の内容を作者

と鑑賞者とが共有することが可能である。ところ

が抽象絵画では、対象的内容を用いずに何らかの

秩序づけられた形式のみが提示される。抽象絵画

は点・線・形や質感など、いわゆる広義のフォル

ムをエレメントとして、リズム・バランス・対比

等の要素相互の配置（コンポジション）をその技

法として用いる。抽象絵画は、実際の色や材料な

ど具体的な物質が、それらの関係として「まさに

そこに見えるもの＝形式」として提示される。ま

た、抽象的傾向の絵画が鑑賞者に伝えるべき「メッ

セージ＝内容」の多くは、作者が感じた気分とか

情緒に類し、これが従来の具象絵画のモティーフ

に代わるものである。

　誰にでも把握できる客観的なものが映し出され

ていれば、それを手がかりにして作者のイメージ

世界入り込みやすい。しかし、具体物あるいはそ

れを連想させる対象性なしに、フォルム等の造形

的形式がそのまま提供されることになると、その

了解がなかなか困難になる。多くの鑑賞者は、具

象絵画になじんできたので、抽象絵画の論理を原

理上では知っていても実際には適用しがたい。抽

象絵画の分かりにくさはこうした事情によるとこ

ろが大きい。

― 視線測定と発語データの分析 ―

Department of Art Education, Iwamizawa Campus, Hokkaido University of Education
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　ともあれ、抽象絵画の構造理解を進めるに際

して、抽象絵画を観察する際の「感受」の段階

をまず問題にしたい。

　私たちは、絵画作品は誰にでも「同じように

見えている」と考えがちである。そして絵画の

鑑賞行為とは、現象的に見えているものを「受

容する活動」とも捉えている。しかし、心理学

の立場から言えば、モノの形は眼球と眼筋の協

力によって初めて知覚され、その上で鑑賞者の

意識の中に内在するものである。絵画を含めて

あらゆる芸術作品は、作者だけが作るものでは

なく、それを見る鑑賞者が作るものでもある。

　人の視線が着目するものは、「気になるもの」

「目立つもの」「好みのもの」等である。視線を

測定することにより、人が絵画作品の「何に」「ど

こに」関心を示したかを調べることができる。

　視線計測機器で画像を読み取る研究は、少

女の顔と注視点軌跡の図で知られるヤーブス

（Yarbus,1967）に始まるとされる。ところが、そ

の後の研究者においてもほとんどが人物写真や

具象絵画を調べた事例である。抽象絵画を視線

測定の対象にした事例はほとんどない。１　

　本論では、具象画・抽象画を大学生および大

学の美術教員の被験者に鑑賞してもらい「視線

測定」を行う。それにより、我々は抽象絵画の

画面の中に「何を」「どのように」見ているのか、

「具象・抽象の感受内容の相違」そして「見方の

経験差」等を分析し、我々が絵画を観察する際

の特徴を明らかにする。

２、方法

 2-1 被験者　

　学部学生４名、大学教員２名（32 歳、42 歳）2）

　

 2-2 装置

　　刺激は、注視点測定システム TE-9200（テ

クノワークス社）のプログラムで制御され、Ｐ

Ｃを経て32インチディスプレー（以下モニター

と呼ぶ）上に提示した。観察距離は約 1.6 ｍで

ある。図１【視線測定方法】を参照。3）

 2-3 刺激

　　提示画像は具象画・半具象画各 3 点、抽象

画 4 点の計 10 点、４）

2-4 手続　

 2-4-1 準備

　被験者をモニター前の椅子に着席させ、器具

で顎を支えることで頭部の位置を安定させる〔図

１〕。被験者の眼球測定に必要な基本データを取

得するために、「キャリブレーションプログラム」

を用いる。モニター画面に順次示される５つの

ポイントを凝視し、その測定データを注視点検

出ユニットに記憶させる。個人差はあるものの

１～ 2 分を要する。５）

2-4-2　注視点測定

　「目を閉じていて、合図があれば目を開き、モ

図 1【視線測定方法】

（２）

CCD カメラを用いて、レンズ中央部から微量の近赤外光を眼球に照射し、被験者の眼球を撮影する。



ニターの絵画図版を 1 枚につき 30 秒間見てくだ

さい」と教示後、測定プログラムを通じて 10 枚

の画像を順次モニターに提示する。1 枚見終える

毎に測定データを保存する。

2-4-3　視覚体験の聴き取り

　10 枚全ての測定完了後、「注視点プロット（赤

印）付絵画図版」を順次モニターに提示する。

　「この視線移動記録を見ながら、先ほどの観察

活動を振り返ってください。最初に画面のどこ

を視たのか、その後の視線の動きがどうだった

のか、その時感じたことなどを話してください。」

と最初に教示し、10 枚の視覚体験の聞き取りを

行う。発語はモニター画面を撮影したビデオカ

メラにより録音する。

３、結果

3-1 「発語記録」

　視線測定時にビデオカメラで録音した発語

データを文字に書き起こし、〔表 4〕【発語類別リ

スト 】に分類した。ここでは感受内容の言語デー

タを、［感覚的側面］、［単純感想］、［見方の特徴］

に分類した。

　また、〔表 2〕【用語分類】および〔表 3〕【見

方分類】は、学生と教員の経験差を比較する目

的で作成した。

3-2 「視線プロット図」

　注視点測定プログラム（ＴＥ -9101）によリ

図 2【測定手順】

得られた「測定データ」はＣＳＶファイル形式で、

〔表 1〕【注視点測定データ】のようなフォーマッ

トで保存される。ファイルは、A 列＝データ番号、

B 列＝経過時間、C・D 列＝は開・閉眼の状態表

（３）

表 1　【注視点測定データ】



Ａ＝注視点履歴表
示（ ＋ 記 号 の
点の集積表示）

Ｂ＝視線移動表示
（0.1 秒）

Ｃ＝同上（0.5 秒）
Ｄ＝同上（１秒） 

　同一データを用
いても、左図Ａ～
Ｄのような異なる
視線記録が作成で
きる。

示、E・F 列＝画面上の注視点座標が記録される。 

　測定直後に〔図 4〕【視線プロット図】のような

プロット画像が生成される。また、一旦保存後に、

再度エクセルで開きデータ修正すると、その変

更がプロット画像に反映される。　　

　「注視点」（被験者の注視位置）の検出速度は

１秒間に 60 データで、リアルタイムで赤字で表

示される。今回行った 30 秒間のデータ数は 30

秒× 60 ＝ 1800 個（エクセルで 1800 行）である。

このデータは、平均の算出方法を変えることで、

各種の表示が可能となる。〔図 3〕　【視線プロッ

ト作成の種類】の 4 種類のうち、〔Ｄ〕（1 秒表示）

では、ショートカットされるため視線を辿るこ

とはできない。本稿では Photoshop を用いて、〔A〕

のプロット（＋記号の点の集積表示）を白色変換

し太字化した。

3-3 移動スピード表示

　視線移動の特徴や移動スピードの個人差を見

るために、「図版提示開始後２～５秒間の視線移

動」を、矢印付黒色実線でプロット画面に重ね

て表示した。６）　

3-4「滞留度図」

　滞留度の算出は、測定後の PC 操作で画面を

格子（マトリクス）に分割することでおこなう。

本プログラムの視線滞留カウントは 1/60 秒であ

る。したがってカウンターが 60 であれば 1 秒

の視線が滞留したことにな

る。本稿では被験者の視線

が滞留した数値を円の大き

さで表した。円のサイズの

大きさで滞留度を判断する

ことができる。

3-5「結果一覧」の作成

　以上の、発語記録」・「視線プロット図（移動

スピード付）」・「滞留度図」の 3 種をセットにし

て、〔図表 1〕【結果一覧 】を作成した。なお、B

北斎、E カンディンスキー、H ルイスの 3 作品は、

被験者の視線プロット図が類似しているため発

話記録のみを載せた。

4、結果の考察

4-1 計測方法に関する問題

 4-1-1 測定時間

　最初の被験者に、画像提示時間として 10 秒間、

30 秒間、60 秒間の 3 種を試みた。一通りの観

察を終えるには 20 ～ 30 秒かかり、また 60 秒

では時間を持て余してしまうことから測定時間

は 30 秒間とした。　

4-1-2 発語データの収集方法

図 3　【視線プロット作成の種類】

図 4　【視線プロット図】

図 5　【格子表示状態のモニタ画面】

図 6　【滞留度図】

（４）



（５）

　発語データの聞き取りは、絵画観察時の「行為」

や「感じ」の収集が目的である。当初は、視線

測定と発語データをリアルタイムで同時収集可

能と考えていた。しかし、視線測定中には発語

がほとんど出来ず、視覚と発語を同時に求める

ことは極めて困難であることが、一人目の測定

時に判明した。そこで、視点測定は 30 秒間の無

言観察とし、発語データは別に聴取することに

した。

4-1-3 聞き取り時の参照図

　発語データの聞き取りは 10 枚の視線測定完了

後に、モニター画面を見ながら行った。視線測

定時に使用した「提示画像（絵画のみ）」では、

被験者が自分の視線の動きを思い出すことは相

当困難であった。しかし、軌跡が記入された視

線プロット図を見ながらの再確認では、いずれ

の被験者もスタート時から 30 秒後の終了時点ま

で、大まかな記憶を取り戻すことが可能であっ

た。

4-2 発語データの特徴　

4-2-1 具象画と抽象画との発語の相違

　提示絵画 A ワイエス・B 北斎・C セザンヌ・D

マティスは、いわゆる具象画である。〔表 4〕【発

話類別リスト 】の「具体物 / 連想」の欄では、

全ての被験者において、顔・人物・波・富士・

船といった具体的な対象物が挙げられており、

観察内容や行為の口頭説明にさしたる困難を感

じることが無かった。 

　それに対して提示絵画Ｇアルツング・Ｈルイ

ス・Ｉサーラ・Ｊロスコは、非対象絵画＝純粋

抽象である。これらの作品は、画面内に具体物

が無いために、「何を」「どこを」見ているかを

口頭で説明することが具象画ほど容易ではない。

上・下・左・右・中央（位置）や、白・黒・グレー・

オレンジ（明暗や色彩）、線・面・カスレ（形）

などの用語で説明することになる。

　具象画では、具体物を名前で表現でき、視線

の記憶も再生しやすい。それに比して、抽象画

表２【用語分類】

表３【見方分類】
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⑤
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⑤

④
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② ④⑤
③

に描かれた諸要素を、他人に言葉で表現するこ

とはむずかしい。コミュニケーションのための

何らかの「用語」を知っている必要がある。

　今回の計測では、聞き取り時に被験者にマウ

スを使って視点や対象物を指示させた。そのた

め「これ」、「ここ」、「このあたり」といった指

示代名詞が頻繁にもちいられた。ポインターに

よる画面の直接指示ではなく、言葉だけで示す

方法も考えられる。

4-2-2 教員の「造形用語」使用

　〔表 2〕【用語分類】には、発語を教員・学生

別に造形要素や造形用語などに類別して示した。

形・明暗・色彩等のいわゆる「造形要素（エレ

メント）」に類する用語、およびボケ・カスレな

どの材料用具の扱いや技法は、教員・学生に共

通して同程度出現する。それに対して、調子・

トーン、リズム等の造形用語（エレメントの構成、

コンポジション）は、教員の発語に限られていた。

 

4-2-3 学生の「見方」の曖昧さ

　〔表 3〕【見方分類】には、見方の方法すなわち「視

知覚の操作方法」に関する発語を類別した。教

員は、四隅・集中的・繰り返し等、目的や意図

を持った意識的な見方を試みている。しかも一

枚の絵画の中で複数の見方を組み合わせて観察

していることが〔表 3〕から分かる。それに対し

て学生は、「ぼーっと」「ぱっと」「ふわふわ」等、

感覚的で曖昧な用語で自らの見方を表現してい

る。

4-3 視線移動の特徴

4-3-1 求めるものを見る

　人間の顔を見た場合、注視点は目と口に集中

し、絵画を見た場合にも、背景より人物、樹木

より動物といった具合に、その絵画の中心的な

あるいは特徴的な部分がより多く注視されるこ

とが報告されている。7）

　人はほぼ一瞬のうちにものを見てしまい、そ

こに継時的な探索が関わっているとは想像し難

い。しかし、被験者の視線は瞬時に画面全体を

見ているわけではない。次々に移動しながら確

認したパーツを積み上げることで画面全体を理

解しようとする。人は「求めるものを見る」「見

たいものを追いかける」、そうした意識を伴った

能動的な行為を行っていることが〔図表 1〕【結

果一覧 】の視線の軌跡から読み取れる。

4-3-2 スピードと方向

　人間の視野の中で、焦点が合う範囲は網膜中

心部にある中心窩（直径 300㎛）のわずかな部

分に限られている。一方、周辺部は視力は劣る

ものの、通常は周辺視によって、まず注意すべ

きモノの存在が見つけ出され、その点に視線を

移すという眼球行為が行われる。読書時や静止

対象を見ている時には、サッカードと呼ばれる

跳躍的運動が行われることがある。サッカード

の移動に要する時間は 1/20 ～ 1/100 秒もの高

速である。「視線プロット図」セザンヌ〔図 7〕（Ｂ -

エ - ａ）の、計測開始時の外から画面内への瞬

時の移動や、〔図 8〕マティスのダンス（Ｃ - オ -

ａ）のダイナミックな回転運動への視線追随は、

サッカードに準ずる高速の視線移動である。8）

　【視線プロット図】には２～５秒間の視線の移動

も併記した。1 秒にも満たない僅かな時間にも、

図 7　【セザンヌ】 図 8　【マティス】

図 9【アルツング】 図 11【ロスコ】

（６）

図 10【サーラ】



表４　【発話類別リスト】

②

⑤
④

③

A- ア -a A- ア -ｂ

初めは頬っぺた影あた

りボーッと見（下がり）

胸の色が好きだったか

ら眺め（背景の右上）

をボーッと見て、また

（頬）の影の部分をずっ

と見ていた。目や帽子

は見なかった。

・顔への滞留比率大
・中央縦部に視線集中
・右上背景への視線
・（教員）初期軌跡安定
・感情語の発語なし

アンドリュー・ワイエス「マガの娘」1966

②

⑤
④

③

A- ア -a A- ア -ｂ

初めは頬っぺた影あた

りボーッと見（下がり）

胸の色が好きだったか

ら眺め（背景の右上）

をボーッと見て、また

（頬）の影の部分をずっ

と見ていた。目や帽子

は見なかった。

・顔への滞留比率大
・中央縦部に視線集中
・右上背景への視線
・（教員）初期軌跡安定
・感情語の発語なし

アンドリュー・ワイエス「マガの娘」1966

〔 図表１-１〕【 結果一覧 】

提示作品

視線プロット図

２～ 5秒
視線移動 滞留度図 発語記録

被験者の
発語の要点

＜解説＞
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②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②
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③
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③

A- ア -a A- ア -ｂ

A- イ -a A- イ -ｂ

A- ウ -a A- ウ -ｂ

A- エ -a A- エ -ｂ

A- オ -a A- オ -ｂ

A- カ -a A- カ -ｂ

C- ア -a C- ア -ｂ

C- イ -a B- イ -ｂ

C- ウ -a

C- エ -a C- エ -ｂ

C- オ -a C- オ -ｂ

C- カ -a C- カ -ｂ

②
④

⑤

③

②

④

⑤

③

②

⑤

②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②

④④④④④④④
③

C- エ -a- エ -エエエエエ a
②

④
⑤

③

②

⑤

④
③

⑤

②

④

③

C- ウ -ｂ

初めは頬っぺた影あた

りボーッと見（下がり）

胸の色が好きだったか

ら眺め（背景の右上）

をボーッと見て、また

（頬）の影の部分をずっ

と見ていた。目や帽子

は見なかった。

最初から手をズット

見ていた。（上がって）

（また下がって、その

後は）ずっと手を見

ていた。

最初、顔の輪郭を追っ

た。体をひと通り見

て、帽子を見て、こ

こ（頂頭部）が小さ

いと思って見ていた。

女性の顔を見て、手

を見て、（時計まわり

に）体を一周する感

じで全体を見た。

顔を見た。それから右

の白い紐から、ボタン

を見て（下がって）。

顔のあたりを広めに見

て、（その後）左右（の

縁辺部）も見た。

顔を見てから、手に

移動して、それから

（人物の）傾きを（上

下繰り返し移動して

見て確認し）その後

はここ（左側背景）

を見た。

目のあたり、こ（左）

の紐、体を見て、右の

紐を上がって行って、

平らな頭が気になって

けっこう長く見てい

た。（その後）時間が

あったのでここあたり

（背景の右下部）を見

ていた。

まず顔を見た。黒い

服が強烈に感じて、

（それから黒服の中

の）手が明るいので

目立ったから手が気

になった。背景の色

の雰囲気が好みだっ

たのでこの辺り（背

景左上）を見ていた。

顔を見た後、このあ

たり（背景の左半分）

を見た。（人物の）目

線に特徴があると

思った。その後、服

のディテールを追っ

た。

変わった顔なので気に

なって（顔を見た）。

手の描写を見てから、

（上 に）見 返 し て、

ボーッと広く辺りを見

た。

顔の表情、陰影を追っ

た。背景全体の暗さ

加減を右（半分）や

左（下部）で探るよ

うに見た。顔の前（左

背景）の背景描写を、

比較するような見方

をした。クラシック

な服の形だと思った。

顔から、手を見て、

体が台形であるあた

りを目で追った。（上

部の）背景の全体の

調子や陰影を追っ

た。（それから）調

子が強いところを

追った。

・顔への滞留比率大
・中央縦部に視線集中
・右上背景への視線
・（教員）初期軌跡安定
・感情語の発語なし

・顔と手への滞留比率大
・傾斜軸（左上から右下）への視線
　傾向
・左上背景への視線

アンドリュー・ワイエス「マガの娘」1966 セザンヌ「セザンヌ夫人の肖像」　1885-7　89×71 ㎝

〔 図表１-１〕【 結果一覧 】
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③

②②②②②②②②②②②

④

⑤

③

② ④

⑤

②②
③

②
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③

②
④ ⑤

③

②

④

⑤

③

②
⑤

③

②

④
⑤

②

③

最初、右回りにぐ

るぐる見た。（上部

左人物）お腹がす

ごいなとじっと見

て（その後右端人

物の）足がたくま

しいと思った。ま

た、ぐるぐる回っ

て見た

（中央上部の）白・黒
の境界部分を見て。（右
上から、下に降りて）
人っぽい気がしてき
た。他にも探そうとし
た。最後は（中央右）
ここあたりを見てい
た。何を描いているの
か全く分からなかっ
た。

ここ（左から二人

目を）から右回り

に順に見た。（左端）

この人の二本の足

を、上がって一周

した

椅子の手摺りがあるの

に気づき、（画面左下

を）見た。（時計まわ

りに上昇し、中央上部

の）白い所を見た。（下

がって）一周した。椅

子に座っている人のよ

うな気がした

（真ん中やや左）足

が交差してるとこ

ろを見て、この（左

はじ）人物から時

計回りにぐるっと

見て、つながって

いる感じで見た。

背景はここあたり

（左下足元のを）少

しだけ見た。

真ん中から、すぐ下

がって、それから（中

央部へ）戻った。ふわ

ふわしながら、その後、

（下部の）暗めのとこ

ろを見た。

まず（中央の）白い明

るいところを見た。（左

右下の）暗い所が気に

なった。上下を（見る

ことを）繰り返し、周

りには目がいかなかっ

た

この（左端）人物

を見て、手をつな

いでいるので、主

に上半身そのライ

ンを追った。（髪の

毛の）形がアーモ

ンドのようで追い

かけた。男か女か

気になった
焦点が定まらず、どこ

という意識無く、全体

を見ていた感じ。具体

物があるような気がし

た、自然に顔のように

見える所があり、それ

を探したりした。

最初に（左上部の）

二人の腕が形づ

くっているハート

形が気になった。

それから上部の辺

に沿って時計回り

で見て行った

暗い部分をなぞって

いった。どのような

流れで観させようと

したのかも考えた。

ソファーがあるよう

に見えた。人は分か

らなかった　色と線、

暗い部分の入り方を

みて、何が描いてあ

るかは気にしなかっ

た

反時計回りで見た。

手を中心にした形

の流れ追いかけた

・左２人目人物への開始時注視
・回転する軌跡
・右回りの印象の共通性（初期軌跡とは異なる）
・分散視（集中的滞留少）

・（学生）初期軌跡が混乱
・（教員）初期軌跡安定
・滞留個所の相違
・具体イメージの探索
・上下の視線移動
・明暗に対する反応
・やや分散視（集中的滞留少）

アンリ・マティス「ダンス」1909　260×391 ㎝ ジョルジュ・ブラック「読書する女」1911　130×81 ㎝

D- ア -a D- ア -ｂ

D- イ -a D- イ -ｂ

D- ウ -a D- ウ -ｂ

D- エ -a D- エ -ｂ

D- オ -a D- オ -ｂ

D- カ -a

F- ア -a

F- イ -a

F- ウ -a

F- エ -a

F- オ -a

F- カ -a

F- ア -ｂ

F- イ -ｂ

F- ウ -ｂ

F- エ -ｂ

F- オ -ｂ

F- カ -ｂD- カ -ｂ

〔 図表１-2〕【 結果一覧 】
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最初右上を見た。何だろう？（下

がって下の方の）筆先の数を数

えたり、カスレ具合を見たりし

た。

最初どこを視て良いのか解ら

なかった。中央部分の、縦に

長く伸びた白い隙間に関心を

持って視ていた。そして、右

上の黒い筆跡のシュッと上に

向かって出たところ、下の方

も見ていた

最初（中央の）隙間を見て、後

は筆先がかすれた感じで終わっ

ているふわっとしたところを見

ていた。

白黒２色なので、全体の形を

広く眺めて、周りの飛び散っ

たところ（墨跡）を見た。黒

い形（を見終った）後に、余

白の形に目をやった。カスレ

や、垂れたような所に、自然

に目が行った。

黒の形が面白かったので、そ

のいろいろな形を追いかけた。

微妙な形とかも自然に見えて

きた、周辺はあまり見なかっ

た。

黒い部分も見たのだが、それ以

外の所に目が行った印象があ

る。周辺の黒い点々が、どのよ

うなしぶきで出来ているのか、

白い所の質感や、点々ががどう

なっているのか。黒い部分は勢

いで描かれているので、あまり

興味が持てず、周りがどのよう

になっているのかを見た。

②
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④
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③③③③③③③③

②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②②

⑤

④

③

②

⑤

④

③

最初に上部の黒（い弧）の線が気

になりちょっと見た。すぐに（中

央部を）下がり（真ん中の）オレ

ンジに目が留まった、（上部の左右

の薄い）グレーを交互に見て、最

後にまたオレンジを見た。

なぜか左端の長い縦の線が気に

なった。（右端の濃い）オレンジを

見て、（上部の）黒い（弧の）線、（中

央の薄い）オレンジから（右下部）

に下がった。（下半分にある）煙の

ような薄いグレーの固まりを煙の

ようだと思った

（中央）黄色い縦の線を始めに見た。

それから全体を見まわして、ここ（上

の方）から時計まわりで見た。

真ん中のオレンジが目に入って、

すぐ（右横の）強めのオレンジを

見た。（上部の）2 本の円形の線が

気になって、（反時計回りで）ひと

まわり見てから、全体を見た、（そ

の後）左（端）の細い縦長の線が

気になって見た。

線の流れを追いかけた。線的な構

造を探るような見方をした。はっ

きりしたニュアンスの部分もある

と思った。

これは特にどこがという見方をし

たかは覚えていない、どのように

塗ったのかが気になった。グレー

のトーンの違いは何なのかとか、

絵の具の重ね方、順番とかに関心

を持った。

・（全員）初期軌跡不安定
・視線スピード大
・画面外への視線飛出し
・傾斜軸（右上－左下）への注視移動
・中央隙間（白）部への関心
・左右縁辺部への視線
・カスレ・筆跡への関心

・（全員）初期軌跡が不安定
・視線スピード大
・（学生）ジグザグ（直線的な）視線軌跡
・オレンジの色彩への共通した注視
・面よりも「線」描への注視
・上半分への滞留傾向

アルツング　 ヘレン・フランケンサーラ　「あいまいさの 7つの型」1957　220 x 297.8 cm

G- ア -a

G- イ -a

G- ウ -a

G- エ -a

G- オ -a

G- カ -a

G- ア -ｂ

G- イ -ｂ

G- ウ -ｂ

G- エ -ｂ

G- オ -ｂ

G- カ -ｂ

I- ア -a

I- オ -a

I- ア -ｂ

I- イ -ｂ

I- ウ -ｂ

I- エ -ｂ

I- オ -ｂ

I- カ -ｂ

I- イ -a

I- ウ -a

I- エ -a

I- カ -a

〔 図表１-3〕【 結果一覧 】



まず真ん中を見た。
見せ場が無い絵だか
ら、ぼんやりと全体
を見たいと思い、真
ん中あたりに視線を
置いた。

最初は（中央の）赤（い
帯のやや左）のボケが
かかっている所が気に
なった。その後全体を
見た後で、（再度中央
の帯に）戻って見てい
た。

②

④

⑤

③

②

⑤

③

② ④⑤
③

②

④
⑤

③

ディテールは気になら
なかった。むしろ画面
全体の、色調や印象を
感じようとした。画面
のどこかに焦点を合わ
せるよりも、真ん中あ
たりに視線を置いて、
全体をボワっと見よう
とした。

【ロスコの作品は塗際
の部分が好き。だから
色彩の色味そのものよ
りも、かすれやボケ具
合を見ていた

②

④

⑤

③

目を開けた時に（中央
の）赤い帯を見た。そ
のこともあり、ここ（赤
帯部分）をじっくり見
た。その後、少し上に
目線が行って、その後
で下側を見た。ここ（画
面下部）に、気がかり
な（小）点がありそれ
も見た。

②

④

⑤

③

青い色が綺麗だと思っ
て見ていた。（上の方
に行って）黄色もおい
しそうと思った。最後
にこの（中央部の赤い
帯に）濃い赤色があり、
そこをずっと見てい
た。

波（波頭）を見て、（その
後左と下の）船を行き来し、
小さな人間が面白いと思い
何度も見ていた。

（左上の）青いところ、（そ
の後、下の）人っぽいあたり、
右下のサインを見て、また
人のあたりに戻った。

真ん中を見て、すぐ左の色
を見て、すぐ真ん中に戻り、
（真ん中で見たら）どうい
うふうに見えるのかと思っ
てボーっと見た。（そして
右側の）色（群）の数も数
えた、また（左色群に）移っ
たりした。

波（波かしら）を見て、（次
に左上の囲み）文字を見て、
（時計廻りで）富士山に下
りて、ここ（右中の船に）
に人がいるなと思い、それ
からここ（下と右の船）の
人を見て、また（波かしら
に）戻った。

これ（人部分）何だろうと
思って見た。（左上）何だ
ろう、ここに（右下のサイ
ン）何か書いてあると思い
見た。戻って、黒い部分を
見ていた。

左側（の色群）が、パッと
目に入った。（それから）
右（の色群）に行って、（そ
の後）真ん中に目を置いて
ぼんやりみたらどうかと
思った。（その後は）右側
の色の組み合わせが好き
だったから（右の色群を）
見た。

波（波かしら）を見た。（下
の船３艘に移動し）何だっ
けと思って、頭を下げた人
をずっと見ていた。最後に
富士山があったことに気づ
いた。

（真ん中やや左）ここらへん、
（左上）黒い部分、こ（右下）
の暗がり、最初に戻り、（中
央人物部分を）お寿司かと
思った。

全体を見た後に、（左の）
細かいつながっている色、
右（の色群）、（色が）重なっ
たところが気になり、それ
を左右見た。

一番大きい波が目に入って、
その流れで（波下の船に）
人が居るなと思い、また上
の波から時計回りに降りて、
人が同じく４人居るなと見
て、富士山に行って、その
あたりの水しぶきがきれい
だなと思って見ていた。

何だろうと思った、大きな
黒い部分に目が行った。そ
の後、人か花か？気になっ
たので長めに見ていた。こ
こ（右下のサイン）を良く
見て、（その後は）全体をふ
わっっと見ていた。

真ん中の余白が目に入って
（その後）すぐ、右（側の
色群）を見た。たぶん色が
暗くて強く見えたからだと
思う。色の流れの方向をた
どって、それからぱっと左
（色群）へ移動して、線に
そって見ていった。（その
後は）それを繰り返した。

ここ（波頭の内側の紺色部
分）が目に入った。（左下へ
下がり）船のあたりうを見
て、下がって富士を見た。
それから、全体を広く眺め
た。

黒い弓形の繰り返しが面白
かったので、それを結構追っ
て見ていた。妙な奥行きが
あると思った。大きな色面
は目で追わなくとも入って
くるのであまり見なかった。

（色が）詰まっているとこ
ろを集中的に見て、左・右・
交互に見たり、全体を見た
り何回も繰り返した。

波頭を見てから、波の動き
とは逆になぞって見た。波
の部分を左から右に動き、
富士を見て、細かな（船上）
部分を見てから、波しぶき
を全体的に見渡した。

黒い線描の部分に目が行っ
た。どういうリズムかと追っ
た。右下や四隅を見た。リ
ズムを追った感じ。

真ん中を見ることでどう見
えるかと思い、（中央に視
線を置いて）全体を見よう
としていた。色の垂れた部
分、表情、線の太さ細さ、
インクを垂らしたのかとも
思った、

・赤色への共通した注視
・視線の水平移動傾向
・中央部への滞留大
・背景への分散視
・広角視野による全体視傾向
・（学生）初期軌跡スピード大
・（教員）初期軌跡安定

カンディンスキー
印象３コンサート
1911　77.5×100 ㎝

ロスコ

葛飾北斎
「神奈川沖浪裏」
1831　25×37 ㎝

モーリス・ルイス
「Alpha-Pi」
1960　260×460 ㎝

J- ア -a

J- オ -a

J- アｂ

J- イ -ｂ

J- ウ -ｂ

J- エ -ｂ

J- オ -ｂ

J- カ -ｂ

J- イ -a

J- ウ -a

J- エ -a

J- カ -a

〔 図表１-4〕【 結果一覧 】

『Untitled (Yellow Red and Blue)』1953  187 x 155cm
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予想以上の急速な視線移動や激しい方向転換が

行われている。

　伸びやかで奔放な筆のタッチを描いたアルツ

ングの画面〔図 9〕（G- エ - ａ）では、タッチの

方向に引きずられるように、多くの被験者の視

線が画面外へ飛び出してしまった。また、なぐ

り描きで勢いある線描や染みのようなフランケ

ンサーラ〔図 10〕（I- ウ - ａ）の画面では、直線

的なジグザグの視線の軌跡が特徴的である。初

期 3 秒の軌跡は速い動き、急角度の方向変更な

ど不安定である。これは、何を・どこを見てよ

いか困っている状態を示している。一方、ロス

コの作品〔図 11〕（J- エ - ａ）では、被験者の視

線は中央部を穏やかに漂っている。ロスコの絵

画は、瞑想に浸るためあるいは観る者に自分と

の対話を促す絵画とも言われる。こうした被験

者の視線移動のスピードや動き方には、絵画制

作者の意図の反映を伺うことができる。

4-3-3 集中・分散　

　視線の滞留数からどの部分を特に良く見てい

るかが分かる。セザンヌ（C- エ - ｂ）の画面の

測定結果のように、具象画では顔、手などの重

要部への注視が顕著である。一方、南フランス

のカタロニアの円形ダンスから想を得たという、

激しい動きが印象的なマティスのダンス（Ｄ - ウ

- ｂ）では、被験者の視線が曲線的に動き続けて

5 人の人物に分散した。

4-3-4 広角的視野

　中心窩から外れた部位では視力は格段に低下

する。しかし、中心窩以外の網膜部位でも対

象を見ることができる。網膜中心部で視対象

を捉えることを「中心視」、それ以外の網膜周

辺部で捉えることを「周辺視」と呼んでいる。 

　〔表 3〕【見方分類】の「広角的視野」には、全

体的・見渡す・広くあたりを・焦点を定めず・

真ん中で等の用語をあげた。「中心視」だけでは

全体としてのつながりが捉えられない。「周辺視」

を使った広角的視野と中心視の両者を組み合わ

せた視知覚行為が行われていると考えられる。9）

　広角的視野で見ている際には、視線が滞留す

ることから大きな滞留値が示される。しかし、

その注視スポットに被験者の関心が狭く集中し

ているわけではない。広い視野で見ていること

は、聞き取りによれば判明するものの、プロッ

ト図や滞留度からは読み取ることはできない。

5、まとめ

　私たちの視線は画面の上を漂っているのでは

なく関心を持った部分を注視し、視線移動を積

み上げて内容を理解しようとする。しかもそれ

は瞬間的な意識化された能動的な行為であるこ

とが、被験者の視線分析からあらためて確認で

きた。

　「色でおおわれた、ひらたい
4 4 4 4

表面」を、ある秩

序をもっていかに形づくるのか。これが抽象絵

画を制作する者に与えられた課題である。そこ

には、絵具・筆・キャンバスなどの実際の材料と、

線・色・質感の造形要素、そして要素相互の配

置いわゆる視的技法としてのコンポジションが

問題となる。それゆえに、バランス・ハーモニー・

ユニティなど、美的原理とも呼ぶべき用語の意

味理解とより多くの語彙を持ち活用しうること

が必要となる。

図 12【滞留数データ（上）にもとづき作成した滞留度図（下）



　今回の測定で、被験者の 2 名の教員は造形用

語の語彙を多く持ち、多様な用語を用いて抽象

画の見方について説明できた。抽象絵画に向け

た視線を言葉で表現するためには用語の知識理

解が有効であることが確かめられた。

　ところで、人間には反射に近い情動は瞬時に

起きるものの、感情が湧き上がるためには時間

がかかる。今回の測定は 30 秒という短時間の観

察であった。その結果、〔表 4〕【発語類別リス

ト 】に示したように、［感覚的要素］すなわち刺

激を感じ取る語は多く収集できたものの、［感情］

を伝える語は極めて少なかった。　

　感情は、広義には情動・情緒・気分を含む包

括的な用語である。内にとどまる見えない心で

もある。感情は基本的に誰もが持っている共通

言語のようなものであり、抽象絵画は実のとこ

ろ感情をその内容としている。抽象絵画の構造

理解のためには、今後は造形的な［感覚的要素

＝形式］と［感情＝内容］との関係を明らかに

する必要があると考える。

（１３）

付記 ： 本研究は H24 ～ 26 年度文部科学省研究費補助金 基盤研究 (C ) 課題番号 24531093「抽象絵画

の構造理解のための感性心理的認知過程の計測と分析」( 研究代表者：新井義史）の成果の一部で

ある。

註

1）ヤーブス（Yarbus,1967）は視線測定機器が用いられるようになった初期の研究者。視線計測を使ったその後の

研究には、画像以外に文章の読解や楽譜を読む行為がある。美術関連では、モルナール（1981）によるレンブ

ラントやマネの作品における目の動きの研究がある。山田ら（1988）は、視線の動きから写楽の浮世絵の分析

を行った。杉浦ら（2002）は、アイカメラを装着して風景画における注視行動を観察した。絵画作品への視線

測定機器の活用事例は具象絵画においても多くは無い。

2）測定日：平成 25 年 9 月９日、学生は、本学芸術課程美術コース在籍の１年生２名、２・４年生各１名。32 歳

教員は具象タイプの油彩画を指導、42 歳教員は抽象タイプの制作を行っている。

3）注視点測定システム TE-9200（テクノワークス社）は、角膜反射法を用いて測定する。角膜反射法は、角膜の

鏡面性と眼球の構造を利用した方法で、市販の計測器の中では最も多く用いられている。被験者の眼球に近赤

外線を照射し、その際に角膜表面にできる輝点（プルキニエ像と呼ぶ）を CCD カメラで撮影し、プルキニエ像

と瞳孔との位置関係によって眼球の回転角度を算出する。この角膜反射法を用いた計測機器を一般的にアイカ

メラとよぶことが多い。視線測定では、頭部位置を固定させることが求められる。テーブルにクランプで固定

するカメラ用一脚を用いて、顎を乗せることで視線を安定させた。

4）提示画像の画像サイズは 1360 × 698pixel、Photoshop を用いて、モニタの縦横比率と同一にし、画像の周囲（背

景）を無地の暗めにした。

5）メガネ装着は測定に関係ないとされていたが、キャリブレーションに相当の時間がかかり、なおかつ測定結果

も不安定なことがあった。

6）目を閉じた状態から、スタートの合図によって目を開けるよう指示した。その場合、画面中央部から開始する

はずだが、画面下部や画面外から開始されることが多い。被験者の視点が安定するまでには１～２秒が必要な

ため、2 秒～ 5 秒までの 3 秒間の視点移動を→で示した。

7）磯貝芳郎ほか（1969）『色彩と形態』「眼球運動」福村出版 , p125
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8）日本視覚学会編 ,2000,『視覚情報処理ハンドブック』「眼球制御系の役割と動作の概要」, 朝倉書店 , ｐ 369,

9） 小町谷朝生 , 小町谷尚子（1992）『キュクロプスの窓 : 色と形はどう見えるか』, 日本出版サービス , P29 の以下

の記載（概要）が参考になる。

　　「網膜の構造は均質ではない。中心は、高い解像度と鋭い色覚を持っているが中心視の範囲は視界にして約 10

度にすぎない。中心視では対象は明るくはっきり見える。形態・色彩・テクスチュアを細かく分析的にとらえ、

さらにそれを言語に結び付けて理解させるように働く。これに対して周辺視は、対象の位置や運動、あるいは周

囲の状況をとらえ、それを非言語的な反応つまり雰囲気とか感情として受け止める。周辺部になるにしたがって

解像力が減ずる。我々の日常の視は、この両者の合成・協調によって遂行されている。」
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視覚心理の観点による抽象絵画の構造理解 
視覚の生理的メカニズムから生じる画面構造のしくみ 

 

                       新井 義史 

 

 

 

はじめに  

 19 世紀までの伝統的絵画は、描写芸術としての本質をもち、遠近法をもとに

現実世界の仮象＝イリュージョンを作りだし、そこに意味論的世界を生じさせ

るものであった。具象絵画は、事件・出来事の表示、普遍的なものの象徴、感情

表出などを内包し、そこに描かれる「モティーフ自体が持っている意味」を組み

立てることにより現実世界に類似した意味を構成する。 
 それに対して 20 世紀の抽象絵画は、造形的特性以外のあらゆる在外的に規定

されていた約束事を排除し、線や、形や、色彩などの純粋に造形的な要素によっ

てのみ語る画像となった。物理的視点にたてば「平面」と「絵具（色彩）」とい

う物質に従って制作されるもの、すなわちキャンバスと絵具から成り立つ「モノ

＝事物」として捉えることができる。そもそも絵画がなにかを語るということと、

絵画が美的価値をもつということとは別のものである。抽象絵画は、純粋な感性

的美を求めるものであり、そのための有意義的構造が明らかにされる必要があ

る。  
 本稿では、抽象絵画が課題として担っていると考えられる非可視的な内容を、

知覚や認知の基本的なメカニズムの観点から検討した。考察の筋道を示してお

きたい。まず、感情の生理学的メカニズムの基本には恒常性があることを指摘し

た。そこから生じる緊張＝視覚的力動性こそが抽象絵画の作品内容を担ってい

るものと考え、カンディンスキーWassily Kandinsky、アルンハイム Rudolph 
Arnheim、ケペシュ Georgy Kepes の三者の知見を確認した。それに続き、画面

構造の基底にある物理的平面＝画面に関する基礎平面および構造地図について

紹介し、その後に「図」にあたる視的要素がもっている内面的性質＝律動性につ

いて私見を述べた。第四節では、バランスおよびリズムの二種類が、生理学的見



地から美的形式原理の基本となるべき感情効果であると位置づけて解説した。

第五節では、以上の内容を踏まえた具体的な作品に関する構造分析事例を示し

た。【図１】は、本稿で解説した抽象絵画の構造が「重層的」であることを図解

したものである。 
 
第一節 生理的システムとしての力動的恒常性 
1）感覚における恒常性のしくみ 
人間の内部環境の究明において、決定的な役割を演じたとされるキャノン

W.B.Cannon は、身体の構造的本質は力動的恒常性 dynamical constancy にあ

ると考え、これにギリシャ語を組み合わせたホメオスタシス (恒常性）

homeostasis という名称を与えた。いわゆる生体のホメオスタシス機能は自律神

経によって無意識的に維持されている。そして一旦その平衡 balance が破られ

ると、自動的な生理的反応によって平衡が回復＝フィードバックするところに、

生理学的次元における動的平衡の根本的特徴がある。ホメオスタシスは、まわり

の環境が変動しても、安定にほぼ一定の化学的状態を保つことであり、この化学

的な調節とフィードバック機構により、あらゆる生活環境の多様を貫いて統一

的生命を維持することができる。そしてこの身体的力学的恒常性の場の平衡が、

外部から刺激され、その破れを感知したところに違和感を覚えそこに「意識」が

生まれる＊1。教育人間学の提唱で知られる下程勇吉(1992)7)は、「身魂・意識の次

元における人間の本質的構造」の中で、意識に関して次のように述べている。 
「異質・不平衡・不均衡等が全然なくて、一切の現象が一様に停止するか、

または一様に運動するところでは、事物の知覚や意識は現成せぬ・・・生



活の場の平衡の破れを力動的に鋭敏に感知して欲望を抱き行動を起こし生

活の場を再組織して、日々これ新なる力動的恒常性の場を開くところに、

人間のあらゆる文化的活動が動機づけられるのである＊2。 
 もともと広く感覚刺激とは、心身両面の生活の場の平衡を破るものという意

味をもっている。この点で、意識の問題は身体的生理学的知見からも多くの示唆

を得ることができるといえる。 
 人間にとって最も敏感なバランス感覚は水平・垂直である。セザンヌ Paul 
Cézanne の後期の作品は、いずれも左に 5 度の傾斜が見られる。【図２】では、

人物の中心軸のズレを垂直に復帰させようとする意識が誰にでも生じるはずで

ある。セザンヌが軸を傾斜させた目的は、鑑賞者の心の中に刺激＝テンションを

与えるためだと考えられる。均衡状態へ復帰させようとするこの意識は視覚の

恒常性維持によるものである。 
 
2）絵画空間の力学＝視覚的力動性 
 心理学では、人の感覚器官に感受されるエネルギーまたはエネルギーの変化

を「刺激 stimulus」という。人体の感覚器への刺激によって大脳に起こされた

感覚神経による力は、筋肉や関節をうごかす物理的な力＝運動感覚によるもの

ではなく、力学的恒常性の場の平衡の破れにより生じた生理学的性格のもので

ある。絵画作品に関する視覚表現の理論を最初に究明したのは、画家でありかつ

バウハウスの教育者のカンディンスキーである。カンディンスキーは、絵画作品

における力動性を、力と運動とは別ものであり、前者は後者なしで生起しうる、

すなわち「運動不在の力」＝「方向のある緊張」と呼び表わした。彼は抽象絵画

の諸原則を説明する中で、力動的な傾向を次のように述べている（カンディンス

キー、2000) 6）。 
ほとんど一般化している＜運動＞なる概念の代わりに、わたしは＜緊張＞

という言葉を用いたい。＜緊張＞とは、要素に内在する―ただし創造的な

＜運動＞の一部を意味するにすぎぬ―力のこと。別の一部を形づくるのは、

これまた＜運動＞によって規定される＜方向＞。そこで絵画の要素は、運

動の現実態として、〔１.緊張と、２.方向とを〕プラスしてできる形態にあ

るわけである。 
「緊張」は、ドイツ語ではシュパンヌング spannung といい、広義では五感に

働きかける何らかの感覚刺激すべてを意味し、造形的には事象の間に派生する

緊張関係を意味する。この言葉は、カンディンスキーがバウハウス時代の 1926



年に出版した『点・線・面』のキー・ワードでもあった。 
 ゲシュタルト理論を背景にした芸術心理学を専門としたアルンハイムは、「物

は方向のある力をもっているので、それをダイナミックという…それは、形、色

と色との関係、運動を生きいきさせるものであると述べ、カンディンスキーが名

付けた「方向のある緊張」のことを「知覚的ダイナミックス」と呼んだ（アルン

ハイム、1987)1）。音楽ではダイナミックスという言葉は演奏の音の大きさを言う

が、彼はそれを美術ではもっと広い意味で視覚について用いたいと述べ、形、大

きさ、色、テクスチャなどの「物理的特質から知覚されたものがダイナミックで

あるという心」であるとした。また、同様の意味を「方向力」「力のパターン」

とも呼んでいる。 

われわれは、あらゆる知覚的形態が力動的であることを考察することから

研究をはじめたのだった。こうした基本的な属性は芸術上にもっとも重要

であることがわかる。絵画にしろ彫刻にしろ、力動的緊張がなければ、そ

れは生命をうつすことができないからだ。…われわれが受け取る個々の映

像について体験する力の形態は普遍的なものであるからである（アルンハイ

ム、1964)2）。 
 アルンハイムの心理学的思考の原理は、主としてゲシュタルト理論からきて

いる。しかし、彼はその一般的な知覚論を超え、より情動的な観点からの芸術表

現の分析をおこなった。『美術と視覚―美と創造の心理学―上・下（1963/64）』
では、心理学の方法と成果を芸術研究に応用し、心理学の専門用語を平易に解き

ほぐし、具体的な事例を用いて解説している。アルンハイムが本書で採り上げて

いる項目は、バランス、形、形式、成長、光、色彩、運動、緊張、表現の 10 項

目である。カンディンスキーの直感的・主観的な分析内容を、アルンハイムが心

理学的にその原理を説明している箇所を見出すことができる。 
 その後、主として写真・広告デザインにおけるグラフィック・イメージを分析

対象にし『視覚言語』を著したのがケペシュ(1981) 7）であった。彼は、「あらゆ

るイメージ経験は、人が受ける外的な物理的力と、それを自己の尺度に合わせて

同化し秩序づけ形作る彼の内的な力との相互作用によるものである」と述べ、視

覚情報に影響するさまざまな生理的心理的反応を「内的な力」と表現した。この

内的な力とは、環境が及ぼす諸力を、一つの全体に統合しようとする神経の力で

あり、この平衡に達しようとする傾向をもつ主観的な力を、ケペシュは「力動的

な傾向」と呼んだ。 
 「視覚的力動性＝緊張体験」は、人間にとっては生得的・自然な能力であり学



習により後天的に獲得すべきものではない。したがって、すべての人間に共通な

基本的な視知覚系であり、そのことによって「普遍性」を備えているといえる。  
 
第二節 画面 
1）画面枠の機能 
 芸術記号論の分野で新生面を拓いたマイア・シャピロ M.Schapiro は、視覚芸

術においてまず問い直すべきは「長方形の紙と、人がその上で描いたり書いたり

する明瞭に限定されたその紙の滑らかな平面」であると言う＊3。ルネサンス以

後の現実イメージのイリュージョンを映し出す具象絵画に慣れ親しんだわれわ

れは、画面という存在をほとんど意識せず「透明視」してしまっている。しかし、

この枠によって整えられた画面の囲いと平滑さは、「人類の比較的新しい段階の

発明物」であり、イメージは先史時代の壁画やレリーフと対照的に「それ自身の

ための明確な空間」を獲得した。「平面＝画面」は、最も根底的に問いかえされ

なければならない「意味論的単位」である。 
 画面の枠取りからさらに進め、「額縁」に関してはツアロサーH.Zaroscer の論

考が詳しい。彼女は額縁を一般に考えられているように、絵画の装飾品と考える

のではなく、絵画の内在的機能と考える。ツアロサーの指摘によれば、額縁の「枠

取りする原理」を本質的だと最初に認識したのはフィッシャーR.A.Fisher だと

され、その後リップス T.Lipps は額縁の機能を彫刻の台座機能と類比的にとら

え、それ自身画像の一部をなすという画像的性格と、周囲の環境と結合してゆく

装飾的性格との二面性をもつことを指摘した。画面枠および額縁は画面の最も

周辺的な限界である。しかし、画家にとっては画面が形成されるための空間＝絵

画の、「形を支える形」としての重要な内的要素なのである＊4。 

 
2）基礎平面の基本的特性 
 カンディンスキーは、四角の枠に限定された画面を「基礎平面」という語で呼

びその性格を明らかにしようとした。基礎平面とは、作品の内容を受け入れるべ

き物質的平面のことである。これはいわゆるキャンバスや画用紙といった、通常

の絵画作品に多く見られる矩形（四角形）の画面を指している。外部の要素とし

て客観的に基礎平面を眺める限り、それはただの「白紙の四角形」にすぎない。

しかし、この白紙の平面は実は「生き物」であり、「息吹が感じられ」「生命をも

つ有機体」であるとカンディンスキーは強調する。 



 基礎平面はその基本的特性として、二組の水平・垂直線により四角形が取り囲

まれていることから生じる冷暖の感覚をもつ。横長の長方形は冷たい性格をも

ち縦に長い長方形は暖かい性格をもつとされる。これは水平線や空を見上げる

日常的な生活感覚から生じるものであろう【図 3】。縦横が異なるサイズだけで、

作者がまったく関与しないうちから、独特の音色を与えることができるとされ

る。 

 画面の上・下・左・右に関しては、さらに決定的な感覚・情動性をもつ【図 4】。

重さ・濃密さ。束縛・重力・あるいは逆に軽さ、上昇、解放、自由といった一般

的な感覚が、基礎平面の各部において領域的特性として認められる。したがって、

上・下・左・右のそれぞれがもつ感覚を相乗させると【図 5-1】のように、画面

左上部（A)は軽い感じ、画面右下部（B)は重い感じとなる。 

 基礎平面がもつ軽・重の感覚は空間的には遠・近の感覚の相違となる。それは、

マネの風景画における構図からも理解できる【図 6-1・6-2】 

 基礎平面に関するこれらの非凡な認識の根拠は、カンディンスキーの著作の

中では明確に示されてはいない。しかし、

その後に展開された知覚心理学分野の諸

研究から判断するに、長さや空間の隔たり

に関する「幾何学的錯視」、あるいは「視空

間の異方性＊5」による効果が影響してい

ることが推測される。現実の物理的空間と



は異なり、人間の視空間把握は、上下・左右・斜めの方向により一様ではない。

方向によるこの非等質な性質は、視空間の非等方向性あるいは異方性と総称さ

れるものである。これは動物がもつ生物的な要因からくるといわれ、形の知覚に

影響を与えるとされる。 

 カンディンスキーは、基礎平面に潜在的なこれらの要素を生かし、この上に描

かれるもろもろのフォルムがもつ緊張の質を意識的に制御することで、彼特有

の抽象芸術を生み出したものともいえる【図 7】。 

 

3）心理バランスの構造図  

 リード H.Read（1958) 18）は構図の原則を次のように簡潔に述べた。「構図にと

って明らかに必要なことは、何かの法則に従わねばならないということである」

アルンハイムは、「中心性」が視覚芸術の構成に欠くことのできない構造特性で

ある点に注目した。彼によれば、造形の基本的な軸には２種類ある。水平－垂直

を表わす感覚的な軸は、2つの体系のうちの一つにすぎない。水平－垂直は地球

の重力による生態学的軸であり、もう一つには地球の引力の及ばない領域にあ

る「中心の力」による字宙的な系がある。 

 垂直一水平の枠組みは中心を持たないという欠点がある。そこでこの軸に加

えて、中心に向かって放射状に集中する重力そのものにそった軸(中心系)が必

要となる。これは惑星の宇宙モデルに対応する。同心系が中心のまわりに組織さ

れ、各層が中心からの距離によって限定され、階層を生み出している。この水平

―垂直軸と、中心の力の系とを結びつけると、われわれの必要に完全に役立つ図

3-3 のようなグリッドが出来上がる(村山、1988) 16）。アルンハイムに、このよう

な宇宙論的ビジョンによる心理的効果を思考させたのは、精神物理学の創始者

で実験心理学の基礎を築いたフェヒナーG.T.Fechner の神秘的な自然哲学だっ

た（松田、1995) 15）。フェヒナーの、身体と精神、物的エネルギーと心的強度の関

係の精神物理学研究は、当時の科学界にとっては異質な存在であった。アルンハ



イムは、科学者でありながら汎神論的な世界観をもつフェヒナーの思想から多

大な影響をうけて、宇宙的な円の構図などからアプローチすることで、枠内の

「見えない視覚的な力の分布構造」を説明した。  

 アルンハイムによる「心理バランスの構造図」は、感覚的な軸に沿った水平、

垂直に斜線が加わったものと、この軸をグリッド化した正方形、および宇宙的な

円の構図などの角度から成り立っている。彼は構図の心理的効果を、配置された

「図形」に働く力の拮抗、すなわちバランスと関連させて次のような特徴をあげ

ている（アルンハイム、1964) 2）。 

・ 正方形の枠内に配置された図形を見る際、図形への重さの印象を受ける 

・上方の物は軽いものでも見かけ上重く見える 

・左右の関係では右が重く左が軽い 

・枠の中心に配置された図形を見る場合は安定した印象をうける 

・中心を外れた図形を見る場合は不安定な印象を受ける。中心にひきよせ

られる緊張感を感じるためである（彼はこれを心理的な力または視覚的

な力と呼んだ） 

・知覚者の視野の垂直と水平は、知覚に強く影響する 

・枠の四つの頂点が枠内の円板を引き寄せるように見える 

・水平・垂直の４つの辺には図形を惹きつける力を感じる 



これらの状態から、画面内で図形が安定する箇所は、枠の中心を通過する垂直

線・水平線そして二本の対角線の交点が安定する点であるといえる。 

 【図 10】は円形のみの構成によるカンディンスキーの作品である。大小さま

ざまな円が一見無造作に置かれているようにみえるが、補助線を引くと、画面中

央あるいは対角線に沿って小円が配置され、バランスが考慮されていることが

わかる。【図 11・12】は画面の中央を配慮した画面と、あえて中央を外した作品

を比較したものである。カンディンスキーはこの配置を、叙情的な響きとドラマ

チックな響きと呼んで区別した。アルンハイムの中心の力の言説は、絵画の構図

一般における感情効果の重要な観点でもある。 

 

第三節 図 

1） 地と図の性質 

 画面に描かれるものには、主体となるものと、サブ的な背景になるものとが

ある。一般的に主体になるものが知覚され、背景はそれほど意識されない。「主

体と背景」の関係は、ルビン E.Rubin によって提出されたゲシュタルト心理学

の「地と図」にあたる。ルビンは、図形に相当する領域が「図」となり、それ以

外の領域が「地」になっていると定義し、図と地の現象的特徴を次のように要約

した＊6。 

(1)図となった領域は形をもつが、地は形の印象を伴わない 

(2)共通の境目に生じる輪郭は図に帰属して知覚される 

(3)地は図の輪郭の背後にまで拡がって感じられる  

(4)図は物の性格を有し、地は形状のない素材の性格をもつ 

(5)図はより豊かで個性的 

(6)図は色が堅く面色、密で定位が確定的 

(7)図は前面、地はその後方にひっこんで見えがちである 

(8)図は地よりも印象的で意味を担いがちで一層記憶されやすい 

地と図の性質を考える上で最も重要なことは「地」として意識された部分は、見

えているにも関わらず「見えているという意識が無い」ことである。 

抽象絵画の地と図の扱いの相違を、作品を元に見てみたい。【図 13】図ポロッ

ク Jackson Pollock のドリッピングによる画面を覆い尽くした表現は、地と図の

区別が判然としない代表的な事例である。オールオーバーと呼ばれるこうした

表現は、焦点の意識を感じさせず中心を持たない。【図 14】マチューG.Mathieu
の筆による無意識的・感覚的表現はポロックとの比較において語られることが



多い。マチューの画面には明らかな「地」が存在し、そのことによってタッチが

瞬時に鑑賞者の眼に捉えられ、ダイナミックな律動感を感じさせている。通常は、

分量が広い方が「地」として感じられ、明るい面の方が「図」として意識される。

モノトーンの強いコントラストで描かれた【図 15】マザウエル R.Motherwell や
【図16】スティルC.Stillの作品は、地と図の関係を曖昧に提示した事例である。

もともと黒色が持つ象徴性は鑑賞者の心理に不安を生じさせる。色彩の排除と

地と図の不安定な関係性による効果を活用した画面であるといえる。 

 

2） 図＝視的要素がもつ内面的性質 

 視的要素とは材料や媒体つまり木や粘土、紙や絵の具などのことではない。そ

れは人の手によって描かれた画面の表面に見るものの基本的実体である。すな

わち点、線、形、方向、明階、色、テクスチュア、奥行き、大きさ、運動である。

抽象絵画は、これらの要素を視覚情報の素材として、ある要素の強調や要素の技

法的操作を通してそこに感情あるいは雰囲気を相互に関係づけて作品の意図を

計画する。ドンディス D.A.Dondis による『形は語る―視覚言語の構造と分析―』

は、ビジュアル・リテラシーに関する基本的マニュアルとされる。彼女はその中

で、視的形式における意味の理解のための指標―視的リテラシーにおける構文

論―の多くは人間の知覚過程の研究に由来するとして、抽象的表現に関して次

のように述べている（ドンディス、1979) 11）。 

視的構造の心理生理学的要素は抽象的ながらその一般的性格について定義

することができる。抽象的表現に内在する意味は強力である。それは知性

を短絡し、情動と感情に直接ふれる。本質的意味を内包し、意識から無意

識へと貫通するのである。（中略）＜抽象的＞というのは基本的な視的要素



に還元した視的事象の運動的性質のことであり、より直接的な感情的な、

さらには原初的なメッセージ生成の方法を強調する。 

 伝統的絵画においてわれわれが見ていると思っていたものは、風景や肖像、神

話や宗教的出来事といった既存のモデルに従属して現れたなにものかであった。

絵画活動が目に見えるものの絵画であることをやめれば、絵画活動が課題とす

るものは一体何なのか。具体的イメージを用いずに何を描くことができるのだ

ろうか。つまりそれは、目に見えないもの、カンディンスキーが＜内部＞と呼ぶ

ものなのである。カンディンスキーの主著『点・線・面』は次のように始まって

いる（カンディンスキー、2000) 6）。 

どのような現象も、二種の方法により体験される。この二種の方法は、任

意のものではなく、現象とは不可分離のもの―現象の本質、つまり現象の

二つの特質、＜外面性＞－＜内面性＞に由来するものである。 

 「点・線・面」は、彼が「フォルムの基本的要素」と呼ぶものである。カンデ

ィンスキーによると、フォルムとしての点や線は、外部要素としては眼に見える

形象ではある。しかし、それらは「外面的形態のうちに働いている種々の力＝緊

張」を持つものである。そしてその形態にみなぎっている「内面の緊張」こそが

本来の＜要素＞であるとされる。感覚的で純粋な＜内部要素＞は、視的要素から

感情（エネルギー、緊張感、方向性等）を直接、純粋に普遍的に感じ取れること、

つまり主観的に体験できること、言い換えれば、それに同化し心も通して動くと

いう性質を感じることと理解できる。【図 17・18】参照 

 カンディンスキーが表明した理論によれば、「点」は、もっとも簡潔な形態・

瞑想・沈黙を意味し、最高度の抑制を伴った一種の主張であり、その位置にあっ

て毅然と自己を主張し、水平・垂直のいかなる方向に対しても動く気配すら示さ

ない。内面的理解として、点は基礎平面に喰い込んで永遠に自己を主張しつづけ



る「求心的緊張」の性質をもつ要素であると要約できる。 

 それに対して「線」は、点が内蔵している完全な静止を破壊し、静的なものか

ら動的なものへの飛躍があるとし、カンディンスキーは線の限りない表現力の

可能性について言及した。彼は『点・線・面』の中で、直線、曲線、折線、およ

びその変動に関し、およそ考え得るかぎりの線を採り上げ、それに対して多様な

変動と変形を加えて詳細な検討を行った。 

 【図 19】は、『点・線・面』で扱われた、線に関する分析を一覧したリストで

ある。ここには「無限の暖かい（冷たい）運動性」「力強い根源的な響き」「円熟

したエネルギー」など、直観的・主観的な用語が多く含まれている。用語のこの

ような特殊な使い方はカンディンスキーの創意であり独特の手法である。そし

て、これらの「内面的分析の語嚢」こそが、通常の形象表現を類型的に区別した

だけのフォルム分類を超えて、形象内部の眼に見えない情動性（音色となってい

る力の情念）を分析的に説明することを可能にしたものといえよう。 

 

3）東洋的表現にみる律動性 

 カンディンスキーがおこなった線の内部要素に関する分析は、東洋に発達し



た水墨画や書芸術の中に、より明確にその特質を読み取ることができる。 

東洋画では線が特に重要な意義を有する。というのは東洋では古来「書画

一致」などといわれているように、運筆法や筆触・筆勢が重んじられてい

るからで、個々の線は物象の形を描くものとしての機能を有するのみなら

ず、作者の精神の表出としての効果をもっている・・・現代では西洋画に

おいても抽象絵画の傾向として線の意義が重要視され、書事の研究を行う

一派さえあらわれている（竹内、1961)10)。  

 東洋的表現における線の特質は、毛筆を用いることによる線質の変化による

ところが大きいとして、平山は『書の芸術学（1971）12）』において次のような分

析をおこなった。まず、書線の形体には長短、縦横、太細等の変化があり、線質

には遅速、柔剛、流動、潤渇、濃淡等の多様性があり、多様な変化の妙を尽くす

ことができる。そもそも文字の属性なるものは抽象的、線描化、平面的というこ

とができる。文字は抽象的形式であるところの線と形によって成され、したがっ

て文字を書く場に成り立つ書は、自己の内なる生命を線と形とに託して表現す

る芸術、すなわち抽象芸術なのであり、「書」の特質は抽象性と象徴性および一

回性と律動性にある。筆の跡は心につながる直接の反映である。人間の生命の律

動が、紙という小天地に、みずからの平面的空間を構成してゆくことが、すなわ

ち書を書くゆえんなのである。 



 毛筆や水墨画に親しんだ日本人にとっては「滲み」がもたらす感覚を特殊なも

のとは感じない【図 20-1～21-2】。ところが西洋画にあっては、その長い歴史の

中でも滲みを用いた表現はほとんど見られず、西洋人にとっての滲みは汚れに

近いものであった。矢代幸雄は、水墨画について考察する中で、西洋と東洋の絵

画表現を比較しながら滲みの感覚について次のように述べている（矢代、1991) 17）。 

水墨画は、色彩を欠くが故に、その表現はすべて筆線と墨暈しとに託され、

比類なき線と濃淡とによる純粋なる芸術を発達させて東洋絵画一般に甚大

なる影響を及ぼした。滲みの感覚は、その最も主なる根源を、墨色の変化

ある面白さ、あるいは意味深さに胚胎するのであった。・・・ぼかしやにじ

みのムラムラが適当に加えられると、平面図案にいっぺんに奥行きがつき、

厚みがでたように感じられる。 

 滲みやボカシの効果が西洋絵画の表現の手法として受け入れられるようにな

ったのは、大戦後に水墨等の日本の絵画の影響をうけたサム・フランシスやルイ

スによるカラーフィールドペインティング【図 22】からである。 

 

第四節 美的形式原理 

1） バランス 

 美学上の概念では、ある対象の美しさを左右する条件を形式的に見ていく場

合、これを「美的形式原理」という。通常それらは、統一・調和・リズム・バラ

ンス・比例・プロポーションなどをさす。中でも「多様における統一の原理」は

あらゆる形式法則の根抵をなすものとされる。この統一の原理は、美的対象が構

成要素に関して可能なかぎり複雑多様でありながら全体として統一されている

ことを要求するものであり、これが美感の前提条件といわれる。統一とは秩序づ

けられた状態である。諸素材の空間的配置の仕方が均衡ある場合に美しく感じ

られる。人間の知覚に対する最も重要な心理的および物理的影響は、恒常性の面

からも均衡＝バランスであることは明らかであるとして、ドンディス（1979) 11）

は次のように述べた。 

バランスは人間のもっとも確固とした強い視的基準、視的判断のための意

識的無意識的基準である。人間の知覚におけるバランスの直観的感覚ほど

速く、正しくかつ自動的な計算法は他にはない。水平―垂直の構成は人間

と環境との基本的関係であり、バランスは人間においても自然においても

基本的で、それは崩壊に対抗する状態である。 

 地球の重力を受けて生活する動物がもつ生物的な要因から、見るという行為



における見えないけれども支配的な重力による垂直軸が存在する。さらにそこ

から水平の二次的基準が与えられ、それらがバランスを規定する要因となる。通

常われわれがシンメトリーsymmetry、ハーモニーharmony、コントラスト

contrast などと呼ぶ造形的な感情効果の用語は、原理的に「平衡＝バランス」を

元に検討することができる。シンメトリーは、今日では左右対称の意味をもつが

古代にはプロポーションと同義で部分相互間の配置が調和していることを意味

した。ハーモニーは、二つ以上のものが対立しながらも相まって統一感を与える

ことを表し、安定＝均整＝静的な状態をさす。それに対して対比＝コントラスト

は、緊張＝不均整＝動的の意味をもつ。これら美的形式原理は、自然界のさまざ

ま領域、鉱物結晶の構造、植物の組成のうちに類似した形態を見いだすことがで

きる。『抽象芸術』の著者マルセル・ブリヨンは、抽象芸術の野心のひとつには、

あらゆる自然の形態を支えているように思える＜原型的な形態＞をみいだそう

とすることにあったと述べ、ハーバート・リードの次のような記述を引用してい

る（ブリヨン、1968) 13）。 

抽象芸術家はつぎの事実をはっきり示している。すなわちかれらの創造す

る形態は、適当な素材、適切な尺度によって、宇宙の構造に本来そなわっ

ており、また人体の成長をも含めて有機体の成長を支配しているある種の



比例、ある種のリズムを再現しているという点で、装飾的な意味以上の意

味をもっているということである。こうしたリズムや比例と同調すること

によって、抽象芸術家は大宇宙を反映する小宇宙を創造し、世界をひとに

ぎりの砂によってとは言わぬまでも、少なくとも石のかたまりや色の集積

のうちに把握することができる。なぜならかれは自然の世界が提示するあ

らゆる偶然的な変化の下にひそむ原型的な形態に近づいているからだ＊7。 

 【図 23-1】は、大中小 3 つの色面からなるモンドリアン P.Mondrian の代表

作である。【図 23-2】は、元絵の左右のアンバランスをシンメトリーに改変した

ものである。また【図 24-2】は、図形を顔に見立てたクレーP.Klee の作品の、

眼の位置のズレを修正してある。両者を比較してみると、視覚的にバランスがと

れていることは実は退屈であり、むしろアンバランスによる訴えかけ＝心理的

刺激が、作品の魅力になっていることが分かる。ド・スタール N.De.Stael【図

25】は風景イメージを平面的な絵具の塗り面に置き換えた作風で知られる。叙情

的雰囲気の背後には、自然がもっている水平・垂直によるバランス感覚が控えて

いる。【図 26】マレービッチ K. Malevich、【図 27】リシツキーEl Lissitzky、【図

28】エルバン A.Herbin は、幾何学的な図形と単純な色彩とを組み合わせた作風

で知られる。シンプルな円・矩形の形態がリズミカルに配置されたこれらの画面

には、バランス・シンメトリー・リズム・コントラスト・反復など、さまざまな

美的要素がもちいられている。幾何学的抽象は、造形要素を理性の支配下におい

て秩序を作り出すものであり、バランスによる美的構成がその基本にある。 

 

2） リズム 

 リズム＝律動は、人体を含めた動植物の有機体の成長を支配している生理現

象とも深く関わる、基本的な形式原理のひとつである。自然界のリズムは四季の

移り変わり、昼夜の変化、潮の満ち引きなど、時間の流れのなかで一定のパター

ンが規則的に表れることでリズムを刻んでいる。リズムに関する研究は知覚心

理学の中の時間知覚において研究されてきた。通常は音楽や身体の動きに関す

る感覚として扱われる場合が多い。 

 視覚においては、反復された形態や配置、連続線や断続する線、配色や風合い

などの多様な要素に認められる。基本的には規則性や一貫性、繰り返しによって

視覚以外の運動感覚的な共感覚が生じることでリズムが発生する。したがって

反復＝リピテーションやグラデーションとも深く関係している。また、全 



体における部分間の快適な比例関係を意味するプロポーションを生み出す要因

でもある。単一性（秩序の簡潔さ）、有機的なテンポ、間の感覚、基調と強調に

より生じたリズムは心の内に快感を生じさせる。 

 視覚的なリズムと音楽のリズムとの間には単なる比喩を超えた関係がある。

伝統的な芸術の範疇を超えた「メルツ芸術」を作ったシュヴィッタース

K.Schwitters は、戦後になってからの現代美術の中で広く受け入れられるよう

になったのであるが、彼の構成原理には、以下のように一貫してリズムという概

念が持ち出されている(大河内、2014) 4）【図 29・30】。 

絵画において重要なことはリズム、線や面における、明暗における、そし

て色彩におけるリズム、要するに芸術作品の諸部分のリズム、素材のリズ

ムである。リズムは抽象作品においてもっとも明瞭になる＊8。  

 このように述べたシュヴィッタースにとって、絵画のリズム、言語のリズム、

そして音楽のリズムは類縁関係にあり、相互に転移可能な現象だった。カンディ

ンスキーは主著『芸術における精神的なるもの』において、シェーンベルク A. 
Schönberg の『和声論』に言及しているし、クレーのバウハウス時代の講義用の

著作の『造形思考（1956）』には音楽のポリフォニーを造形的なものに移し入れ

ようとする試みが記述されている。当時のバウハウスが、新たな造形を構築する

ためには諸芸術間の壁を取り払うことが求められた。ポリフォニーや対位法と

いった音楽的概念の絵画分野での受容は、抽象芸術における動的なフォルムの

形成のための重要な造形原理となったと考えられる【図 31・32】。  

 

第五節 分析事例 
 前節まで、恒常性・力動性・心理バランス・形式原理など、抽象絵画を組み立

てている重層的構造について概観してみた。ここでは、これらの観点を講義で解

説した後に学生に課した「作品分析の課題レポート」を紹介する。このレポート

には、講義解説に使用した用語を有効活用して作品構造を分析することを求め



た。関連した用語が使われている個所は下線で示した。 

 

 ＜分析事例１＞【図 33】  

『On White Ⅱ』カンディンスキー(1923) 

 

   一見ごちゃごちゃとした色の塊に見えるが、

少し冷静に見ると、線や色面で構成されているこ

とがわかる。最初に目が行くのは、直角に重なる

２本の黒い線だろう。ひとつは画面左上からだん

だんとはねて右下へ下降し、もうひとつは画面左

下から右上へすっと上昇していく。動きのある２

つの線が、ちょうど画面を対角線状に分けている

ように見える。 

 しかし、ここで気になるのが、正対角線上に配置していないところだ。角をわ

ずかに避けていることがわかる。この微妙な変化は、ホメオスタシスの効果が出

ていると言って間違いないだろう。「対角線が垂直水平線からごくわずかでもズ

レていることが、抽象芸術において極めて重要。基礎平面上の個々の形態が持つ

全ての緊張は、そのズレに応じて、その都度変化と違った音色を帯びる」と彼自

身が言っている。 

 次に色面のことについて書きたい。線の黒、原色の黄、赤、水色、橙、紫に目

が行きやすいが、この絵を支えている土台は、少し透明な黒の色面だ。画面の真

ん中に配置していることで、重なる他の構成物をばらつかせないように下支え

をしている。黒い線の対角線の交点が色面と重なっていることも大きいだろう。

故にこまごまとした要素が自由な動きをしていても、ちぐはぐな印象を持つこ

とはなく、安心して視線を動かすことができる。 

 最後に再びカンディンスキーの言葉を借りたい。「基礎平面の中心近くに集ま

っている形態は、構成に抒情的な響きを与える」と言っている。抒情的、つまり

感情的、有機的、ということになる。しかしこの絵の要素だけを見ると、無機的

な線と色面だ。おそらくカンディンスキーは、線と色面という無機的な要素を、

配置や構成によって、いかに有機的に見せるかを、画面の中で探求していたのか

もしれない。 

 

 



 ＜分析事例 2＞【図 34】  

『神酒』モーリス・ルイス M.Louis(1958) 
 

 ふわふわと浮かぶような、それでいて安

定感のある不思議な感覚にさせられる絵画

だ。重さが上にあることで、目線が上に引か

れる。上に行くにつれて太くなる色帯が、キ

ャンバスの端ぎりぎりでピタッと止まっている。端に接する訳でなく、微妙な隙

聞をあけるとことで画面に緊張感が生まれている。 

 色帯は横長の画面に対し、縦に配置されており、垂直的要素があるが、下部の

中央に向かっての緩やかな傾斜があるため、あまり重さを感じさせない。この作

品をぱっと見た際に、左右にあいた三角形の空間や中心の垂直に近い白い地の

線から、一見左右対称の構成に見える。しかし細かい部分を見ていくと中心が微

妙にずれていたり 、左右の色帯の数や見える地の面積の違いなどが目に入り、

均衡状態への復帰がなされ、画面にテンションが生まれる。ホメオスタシスの効

果によって、絵画が揺れ動くような心地よい動勢を感じる。また、下にいくにつ

れて細くなるという線の強弱によっても動勢が生まれているのではないか。な

だらかなゆっくりとした動きを感じる。ルイスの絵の魅力の一つは傾斜なのだ

ろう。人為的な雰囲気を感じさせず、どことかやさしい曲線に感じる。絵具を流

すことによってできた自然の曲線によって、やわらかな暖かみを感じることが

できる。 

 上記の、抽象絵画の構造分析の２事例には、いわゆる「造形言語」に類する言

葉が適宜用いられている。抽象絵画が何を意味しているのか理解すること、ある

いは作者のさまざまな感覚や感情を呼び覚ますためには、鑑賞者の側にそれを

読み取るための見方が要る。だから抽象的表現による作品を読むためには、それ

を読むための「言語」に関する知識を要するのではないか。そうした用語＝造形

言語を介してこそ抽象絵画の重層的構造を、さまざまな観点から分析的に解き

ほぐし、その作品を理解することが可能になる。「作品分析レポート」は、その

ための有効な方法だと考える。 

 

おわりに 

 われわれの眼は外界をそのまま映し込む装置である。しかし、そこから呼び込

まれた光学的視覚情報は、脳の中では外界像を創り上げるための非常に巧妙な



組み立て作業が行われている。「知覚過程」と呼ばれるこの作業の中から、脳と

の連動によって視覚世界に意味づけを与え、さまざまな感情が生じることにな

る。現実空間における知覚・認知も絵画の知覚・認知も、その基本的なメカニズ

ムは変わらない。 

 色彩やフォルムなど、目に見える要素を用いて組み立てられている抽象絵画

が何を意味しているのかを理解することは、画面に見えるものの底を流れる心

の響きを聴き取ることでもある。だから究極においては、作者の体験に鑑賞者が

同化することを目標におくことになる。作品を読む主体はあくまでも、いま生き

ている鑑賞者である。視覚的力動性や心理バランスは、精神のものであると同様

に身体的なものでもある。そこにこそ作者と鑑賞者との結びつきを見いだすこ

とができる。 

 本稿では、抽象絵画から感じるあいまいな渾然とした生理的感覚内容を、その

背後にあるメカニズムや形式原理の観点から分類して述べた。古典的な具象絵

画の画面構造に関する分析手法では、もはや抽象絵画においては説得力ある解

説に適用しえない。鑑賞者が、抽象絵画にむけて能動的にアプローチしうる仕方

をさらに検討する必要があるだろう。 
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身体感覚の観点による美的形式原理の理解 

－抽象絵画の普遍的心理構造の検討－ 

 

                       新井 義史 

 

はじめに  

   

20 世紀初頭にカンディンスキーVassily Kandinsky やモンドリアン Piet 

Mondrian により始められた抽象絵画は、誕生後百年を経た現在でも「理解し難

い」表現として敬遠されがちである。抽象絵画は、気まぐれな絵具遊びゆえに分

かりにくいのではない。具体物の描写をもたない抽象絵画における「内容」は、

造形行為そのものに内在する造形原理、すなわち視覚法則や造形法則をベース

に生まれる感覚の探求といえる。造形原理が備える視覚上の感覚的な特徴を知

識として持っていないことが鑑賞を妨げていると考えられる。 

造形原理とはすなわち、統一の原理や体制化そしてバランスやリズムなどの

「美的形式原理」を指す。人が「こころ」で感じる感覚は、そのままでは眼で見

ることはできない。通常では不可視の心理構造を素材を通じて直接眼に見える

状態で示すものが「美的形式原理」である。それは人間の生理的メカニズムにお

ける視覚的力動性や心理バランスから生じるものであるが、原理生成の由来ま

では一般に理解されていない。 

知覚心理学をはじめ、視覚・芸術・造形・ゲシュタルト等の諸心理学における

研究の成果には、造形や絵画表現の基底に共通する構造理解に有効な多くの知

見が蓄積されている。しかしながら、それらは様々に分化した心理学や生理学お

よび造形芸術論の中に分散して論じられており、まとまった形で把握し難い状

況にある。したがって本稿では、「美的形式原理」に関する内容を文献から抽出・

整理し、それらを「身体感覚」の観点から検討した。 

第１節では、（１）脳における視覚認知のプロセス（２）重力による身体感覚

（３）ゲシュタルト心理学の概要。第２節では、（１）美的形式原理の分類（２）

統一・調和・バランス（３）シンメトリー・コントラスト・リズムについて、そ

の生成理由を中心に述べた。これにより、具象から抽象に至るまで、あらゆる絵



画表現の背後に共通して存在する「心理的構造」を理解するための一助にしたい。 

第１節 造形性と身体感覚 

（１）脳における視覚認知のプロセス 

私たちはふだん物が視えることを意識することはない。視えることは呼吸と

同様にあたりまえでありそのメカニズムに注意をはらうこともない。人間が眼

を通じて得るさまざまな画像は、脳において非常に巧妙な仕組みで処理されて

おり、その視覚認知の過程の中に造形表現に関連するさまざまな要素が含まれ

ていることを見ておきたい。 

外光は眼球内部の網膜に到達すると、光受容細胞によって電気的エネルギー

に変換される。変換された電気信号は神経節細胞においてデジタル(感覚信号）

に変換され中枢へ送られる（図 1-①）。信号は最初に第一次視覚野（V1）にて輪

郭線の部分抽出がおこなわれ垂直線、水平性、曲線、角度といった分析がおこな

われる。「視覚野」はＶ８まで階層的に分かれ、第一次の処理ののち奥行きや色

（V3、V4）動きの処理（V5）等がおこなわれる（図 1-②）。 

こうして後頭葉で知覚処理された

視覚情報は、それぞれ側頭葉と頭頂葉

で認知、記憶される。「色や形」あるい

は「顔や模様」といった情報は側頭葉

連合野に送られ、これとは別に「物の

位置や配置、動き」などは背側視覚路

から頭頂葉連合野に入力される。頭頂

葉には身体全域から「体性感覚情報」

が入力されており、ここでは常に自分

の身体や姿勢などを基準とした「三次

元空間座標」が作られている。この頭頂葉の三次元座標を使って物の位置や配置

を把握することを「空間認知」と言う。ところで「認知」とは、知覚を包括する

認識機能全般と考え「思考・記憶・知識・経験などの心理機能を働かせて外部環

境を知ること（図 1-③）」と定義できる。 

このような一見、造形性とは無関係と思われる生理学的・解剖学的な身体の器

図 1 脳における視覚認知のプロセス 



官の構造や仕組みの中に、形・色彩・水平性・空間性等の造形表現における基本

的な要素が関係していることがわかる。 

 

（２）重力による身体感覚の基軸 

 バランスやリズムなどのいわゆる造形性は、人間の心理に生ずる感覚である

ゆえにそれらの「生成の由来」を人間の生理的メカニズムに求めることができる。

我々の生活空間において最も支配的な力すなわち重力を身体の基軸と位置づけ、

「垂直軸」ならびに「水平軸」を日常の実生活以外にも絵画をはじめとする造形

作品の「骨格」にあたるとの考えがさまざまな芸術論・芸術心理学にみられる。 

 芸術学の開拓者のひとりシュマルゾーAugust Schmarsow は、私たちの空間

表象の設立資本は、事物との交わりの中で身体運動から生まれてくる。芸術活動

を規制するのは外界と創造的にかかわる人間の身体構造であるとみて、身体の

高さ、幅、奥行きから比例、対称、律動という創作上の主要形式原理を導きだし

た。その身体が触覚や視覚により周囲を把握し、また前後に移動することから奥

行きの概念を重視し、「建築の空間性」の理論的根拠を明らかにした１

 絵画や映画などの視覚的芸術における知覚構造を分析したアルンハイム

Rudolph Arnheim は『中心の力 ：美術における構図の研究』（1983）において、

重力をもとに絵画・彫刻・建築の形をつくり上げる原理を述べた。「物理的に、

私たちの日常活動の世界には、一つの優越した力、重力が行きわたっている。あ

らゆるものは常に地球の中心に向かって引っ張られている。2」したがって、壁

に架けられた絵画もまた垂直的世界に所属し、画面に配置された諸要素が重力

の感覚とのバランスの中で相互に結びつけられ、全体的な調和・均衡がもたらさ

れるとした。 

 身体から生み出された知覚を手がかりに、身体そのものと世界を考察したと

されるメルロー＝ポンティ Merleau-Ponty は、知覚の分析に基づいて、主体と

は意識や精神であるよりも前にまず身体であり、この意味において、身体は知覚

の真の主体であると論じた。『知覚の現象学』（1982）では、まず「私の身体」は

私によって意識されるとされないとにかかわらず、ある種の「身体図式 Schema 

corporal」のようなものをもっていて、これがいろいろな知覚や体験の変換や翻

訳をおこなっているとみなした3。金田(1984)は、見る者を画家に見えるものを

画面に対応させ、メルロー＝ポンティの言を次のように要約した。 

 画家の身体は見えるものの一部であり、したがって、画面の奥底まで身体の生地で

織り込まれているということになる。だからこそ身体の基軸としての垂直ー水平軸が



画面の骨格にもなるのだし、見える他者への関係軸として前後軸も発生してくるので

ある。画面とは投影された身体であり、見えるものたちの地積図ということになる。
4 

 アルンハイムの芸術心理学そしてメルロー＝ポンティの現象学のいずれにお

いても、ゲシュタルト心理学は大きな影響を与えた。ゲシュタルト心理学は、生

体というものは刺激の個々の要素的内容に対応しているのではなく、個々の要

素的な刺激がかたちづくる“形態的で全体的な特性”に対応しているという仮説

をたて、被験者の人間が感じることを整理分類して研究した。図形による印象な

どの研究が中心であることから、造形表現に関する人間の感覚構造の仕組みと

その原理を心理学的に伺い知ることができる。 

 

（３）身体性が求める体制化（ゲシュタルト） 

ゲシュタルト Gestalt は、「形づくられたもの」とか「形態」とか「形態素」

といった意味のドイツ語で、もともとはエーレンフェルス C.V.Ehrenfels らのグ

ラーツ学派が名づけた「ゲシュタルト質」（形態質）という言い方に端を発した。

ゲシュタルトを成立させる一般的な原理・法則はプレグナンツの法則（Principle 

of Pregnanz）と呼ばれている。プレグナンツは「意味をもった」という意味で

あるが、ものを見たときに最もよいまとまりをなすように体制化する傾向のこ

とで、知覚された世界は個々の要素の特性からではなく、全体の形態特性からの

み理解されるという。この原理に従って物事がまとまって知覚される現象を「群

化」という。狭義のプレグナンツの法則は、仮現運動の研究で知られるウェルト

ハイマーMax Wertheimer が提案した知覚特性の法則を指すことが多く、「よい

形態の法則・群化の法則（群化の要因）・知覚の体制化」とも呼ばれる。 

プレグナンツの心理学的意味は、私たちの心が環境の中に安定した規則的な図形を

求めがちであり、そのような対象をみつけることができないと、落ち着かなく感じ

ることがある（その不快さの原因がなにかは意識できないことが多い）ということ

である（ソルソ R.L.1997）。5 

ゲシュタルトを作りやすい性質には、近接の要因・類同の要因・共通運命の要

因・客観的調整の要因・よい連続や形の要因・閉合の要因等がある（図２）。こ

れらの要因は人間にとって、ごくあたりまえだと思われている視覚体験を指し

ており、あらゆる人間が生まれながらに所有している感覚システムでもある。視

覚対象や形を、誰もが同じ方法で自然に処理しているという考え方は、当初はア

カデミックな心理学者からは理解され難かったのであるが、その後、情報理論の



研究者であるアトニーヴ Attneave,F(1968)に

より、プレグナンツが情報量の少ない冗長な

パターンと再定義された6。 

ゲシュタルト心理学では、もっとも簡潔で

エネルギーの低いものを「よい」と考えた。

ゲシュタルトにおける「よい形」とは、知覚

においてより簡潔な、バランスのとれたまと

まりが優位になることを意味する。したがっ

て必ずしも規則的であったり、左右対称であ

ったりはせず、不規則な図形であってもまと

まりのある「よい形」となりうる。また、偶

発的なものを「捨象」したり、知覚によって

得られたさまざまなデータから規則性として目につくものを引き出したりする

のはゲシュタルト知覚に特有の機能である。人間の感覚システムにおける「簡潔」

とは「刺激の軽減」を意味する。すべての入力情報を同じように処理するのはエ

ネルギーの浪費となる。「バランスのとれたまとまり」とは整然とした秩序が保

たれた状態のことである。 

 

第２節 美的形式原理の心理 

 

（１）美的形式原理とは 

 芸術は、形式（Form）と実体（Substance）から成立する。実体は芸術の内容

（Matter）であり、形式はその内容を形づくるものである。芸術表現において

は、素材（Material）によって感覚的性質の意味が凝集され一つの美的表現とな

ったときにその素材は形式となり、またそこに備わる性質が内容となる。「形式

原理（Principles of form）」という用語は、対象が目に見えている状態で、その

ものが美しいかどうかの基準のことであり、内容とか目的は除外している。 

 「美」は主として視覚や聴覚における快感情からもたらされると述べたのはソ

クラテスである。対象の知覚特性について感じる「美」を問題とした場合には、

私達は一般的に、統一(Unity)しているものを「美」に感じ、不統一からは心が

乱されると感じる。リード Read.Ｈ.は「芸術の意味」（1958)で美感について次

のように語った。 

図 2 プレグナンツの法則 



美感は、われわれの五官の知覚が形式上の統一とか調和を認識するときに満足させ

られるのである。・・・形と面と量塊がある一定の比例をもって配列されているとき

は快感を感ずるが、一方、このような配列が欠けていると、人は無関心でいるか、あ

るいは積極的に不快の念と反発をさえおこすものだということである。快適な諸関係

を知覚することが美感であり、その反対を知覚することが不快感である。7 

美的形式原理は造形秩序とも言え、人間の個人的な感情や環境における諸条

件を一切排除し客観化された美的概念であり、普遍的かつ抽象的な概念である。

形式美に関しては、その主なものとしては、調和(ハーモニーHarmony)、平衡＝

釣合 (バランス Balance)、均斉 (シンメトリ Symmetry)、プロポーション

(Proportion)、律動(リズム Rhythm)などを挙げることができる。このほかに、

対比＝対照(コントラスト Contrast)、反復(Repetition)、累積(Accumulation)な

どの諸法則がある。その中で、総称した意味（上位形式：大分類）になるのは「統

一（ユニティ）」と「調和（ハーモニー）」そして「平衡・釣合（バランス）」で

ある。これら美的形式原理の最高の形式原理たるのが「多様における統一」であ

る（図３）。 

（２）上位形式としての統一・調和・バランス 

１）統一 
 統一（ユニティ）をわかりやすく言えば「まとまりの感覚」である。「多様に

おける統一の原理は美的対象が構成要素に関して可能なかぎり複雑多様であり

ながら全体として統一されていることを要求するものであり、この点で他のあ

図 3 美的形式原理の分類ならびに造形手法 



らゆる形式法則の根抵をなすものである（『美学事典』）8」デザインの文法書と

も呼ばれる『デザイン宣言＝美と秩序の法則』(1967)を著したティーグ

Teague,W.D.は、生命の本質はそれ自身の生命の目的のために統一を要求し、芸

術も同じように、統一をその作品における生命力と同一性の条件として求める

として次のように述べた。 

花びらが裂けていたり、鳥の羽が変なふうにくっついていたり、ある部分が無かっ

たり、損傷していたり、不恰好だったりすると、即座にそれらは首尾一貫したデザイ

ンとして欠陥があると感じられる。そして、そのように見える段階から顕微鏡的構造

にいたるまで、生物の組織を追及してゆくと、そこには、同じ統一がわれわれの知覚

のおよぶかぎり敷衍しているのが分かる。生命の本質は、それ自身の生命の目的のた

めに統一を要求する9。 

幼児について、美的基礎能力の発達過程を調べた研究によると、３～５歳児に

おいてもバランスが取れている状態を好み、年齢の増加に伴い視覚的なリズム

反応も増大する。ただし、シンメトリーを感知・把握する能力の発達は遅い。ま

た、低年齢では統一感受性はきわめて稀である。ウオーリー Whorley,K.S （1933）

は、これらの結果から統一という概念を検討し、バランス・シンメトリ・リズム・

反復など、他の美的原理が同時に実現するところに統一という状態が成立する。

したがって統一とはこれらの個々の美的原理以上のものと考えられると述べた

10。 

２）調和・バランス 

 調和（ハーモニー）は主に音楽用語として用いられる。「ともに音を出す、と

もに響く」という意味のラテン語 consono （コーンソノー）に由来し、「音」を

意味するラテン語 sonus （ソヌス）とつながりを持つ。狭義では音楽上のいわ

ゆる和声において、水平的･時間的に連結されたときの音響現象を意味する。同

時に鳴らした二つ以上の音が心地よく響く状態を調和がとれているという。通

常（広義）には二つ以上の部分または要素が、互に相違し対立しながら、しかも

相まって統一的印象をあたえる揚合をいい、「相互関係についての統一された感

覚内容」となって現れるときを指す。造形においては、ユニティとコントラスト

との中間相のことをいい、またコントラストの対語として、ハーモニーの中に狭

義のユニティを含めることがある11。色彩に関しては、シュブルール Chevreul 

M.E.をはじめとし、これまでに幾つかの調和理論が考案されてきた。アメリカの

色彩学者ジャッド Judd D.B. は、さまざまな色彩調和論の中で述べられている

調和の原理を次の４つに要約した。ここにはゲシュタルトの諸要因をみること



ができる。 

    １）秩序の原理：規則的に選ばれた色同士は調和する 

  ２）なじみの原理：いつも見慣れている色の配列は調和している 

  ３）類似性の原理（共通性の原理）：色の感じに何らかの共通性がある色同

士は調和する 

４）明瞭性の原理：明度や色相などの差が大きく明瞭な配色は調和しやすい  

 バランスは、物理学的にいえば物体に働く力が相互に補い合っている状態と

いうことである。「人間の知覚に対するもっとも重要な心理的および物理的影響

はバランスの追求です。12」視覚言語の基本的な分析を試み『視覚リテラシー』

(1979)を著したドンディス Dondis D.A.は、バランスは人間のもっとも確固とし

た強い視的基準であり、しかもそれは無意識的基準であると述べた。ドンディス.

のいうバランスには、垂直と水平の見えないけれども支配的な視的座標軸によ

る人間と環境との関係がある。すなわち重力に対応して安定が保たれるかどう

かということである。 

ティーグ Teague.W.D.(1967)は、「われわれはあらゆるものを擬人化して考え

やすい」との立場からバランスを説明した。人間が二本足で立つようになるとバ

ランスの保持は重大事となる。デザインの構成は常に人間の身体活動のボキャ

ブラリーに翻訳されるもので、意図したものがバランスのとれた静けさを持っ

ていないと心の静寂が乱される。すなわちバランスは、心の平和や安心感を生む

のだと述べた13。 

 しかしながら、「美」の基準は統一にあるとし、調和やバランスが保たれたと

しても、あまりに整然としたものばかり見せられていると人間は満足しない。息

詰まりあるいは飽きて、違うものや変化を求めることが常である。盛期ルネサン

スがわずか数十年の後に終焉を向かえ、バロックのアンバランスで動的な様式

に移り変わったのも、あまりに完全なバランス感覚への息苦しさゆえであった

と言われる。 

 

（３）シンメトリー・コントラスト・リズム 

 「統一・調和・バランス」のいわば「下位形式：中分類」にあたるのが、シン

メトリー・コントラスト・リズムそしてプロポーションである。これらの美的形

式は諸造形を形づくる公分母であるわけだが、作品においては、それぞれを明確

には区別し難く、どれか一つの形式だけが孤立して現れることはめったに無い。

何か一つの形式が支配的である場合もあれば複合からなる場合もあり、複雑な



関係に置かれている。 

 

１）シンメトリー  

 シンメトリーは、生物や結晶の構造の例から、自然界の動植物や人間の身体に

も頻繁に見られる特性である。古代ギリシャ語を語源とし、Sym-（一緒に）と metron

（測定）、つまり一つのものを他のものによって測定することを原意とする14。古

代にはプロポーションと同義で部分相互間の配置が調和していることを意味した。

シンメトリーは、ホメオスタシス＝平衡状態を求める人間の生物的感覚活動に由

来する。狭義のシンメトリーは垂直軸あるいは点を基準にして左右または互いに

鏡像のような向き合った類似の関係あるときに成立する。いわば「左右相称」と

理解されている（図 4・図 5）。ところが広義の意味では、シンメトリーはアナロ

ジー(類似、類推）に近い概念だともいわれる。アナロジーは、似ているけれども

厳密には同一ではない。また、原意＝広義のシンメトリーは、釣合や調和をもつ

全体の意味となり、広く釣合いがとれ調和を維持した状態をさし、上位にある美

の概念に近いものである。加藤(2008)は、美的形式としてのリズムやシンメトリ

ーが感性に快い理由を次のように述べた。 

 人間には安定や統一への根深くやみ難い憧憬がある。・・・自己の秩序と調和へ向

かって開かれた自己の窓が、シンメトリーではないだろうか・・・われわれによる

おのれの身体の構造や律動の、外部への無意識的な投影に始まり、あわせて周囲の

諸事物の類似現象の観察によって裏付けられた原形式が、造形家によっていっそう

洗練・純化されて美的形式になり、その美的形式がこんどは、われわれが自我の物

理的拠点たる身体のここ・いまを超越して自己を実現するための一つの扉を開くの

である15。 

  

左右相称のシンメトリーに対して、平行移動の対象および回転対称がある。く

図 4 ニューマン 図 5 オキーフ 図 6 柱頭（回転対称軸） 



り返しだけの平行移動もシンメトリーと呼ぶ。また、壷の周囲を取り囲む帯状文

様や円柱の周りのくりかえし模様は、円柱状の中心を回転軸とした空間的シン

メトリーである（図 6）。絵画や彫刻に装飾のための手法として積極的に取り入

れられたのは中世の時代においてであったが、建築やそれに付随した柱や窓枠

などの設計原理としては古代から多様なシンメトリーが考案されてきた16。 

 

２）コントラスト 

 コントラストとは、正反対か著しく異なる関係にある２つの要素が、同時また

は継起的に配列される際の対比・対照の形式と定義される。明暗・色・形・大き

さなどにおいて対比される相互の特質をいっそう際立たせて、見る者の注意を

喚起するだけでなく、差異や特徴を際立たせることによって、緊張させたり美意

識を刺激する。ドンディス(1979)は、視的表現のあらゆる媒体において、対比の

技法と概念がきわめて重要だとしてその役割を強調している。 

人間は調和を求めています。それは開放と解決の状態であり、禅におけるいわゆ

る＜絶対的安息の瞑想＞です。そこにはゲシュタルト心理学が主張するような合理的

全体にすべての刺激を体制化しようとする要求があります。・・・人間の精神がその

思考過程の中で強く求めているもの、もしそれに達してしまったらどうでしょう。そ

れは無重力な固定的な、不動のバランス、絶対的バランスです。対比はこの要求に対

する拮抗的な力です。対比はアンバランスを起こし、ショックを与え、刺激的かつ誘

意的です17。 

 私たちが日常生活でコントラストを最も意識するのは「明度対比」である（図

７）。明度対比とは明るい部分と暗い部分との関係を示す用語である。もともと

「かたち」が見えるということは、ものが周囲から区別して眼に映ずることであ

るが、それはかたち（図）と背景（地）の間に明暗の差があることによる。視覚

は薄暗い中では色よりも明度に依存し、色彩の３要素の色相・明度・彩度のうち

では明度が色相に優先する。人は生理的には平穏な状態を求める。コントラスト

が微弱になると、脳に安らかな刺激が流れ、睡眠を誘うホルモンが分泌されると

図 7 明度対比 図 8 大きさ感覚の対比 図 9 スティル 



いう18。しかしその一方では刺激と驚きも求めている。見る人の目はまずコント

ラストの強いところにひかれる。コントラストが強いものは対立が激化し意味

をシャープにする。コントラストが強いものは近く、弱いものは遠くにあるよう

に見える。これは遠方の景色がかすんでみえることからの心理的・経験的連想に

よる。対比的な視覚情報の形成にはいろいろな可能性がある。グラデーションは

明度差や彩度差を段階的に推移させ、対比による刺激を弱める方法であり、類似

の手法には「ぼかし」や濃淡法がある。コントラストには、性質や状態の対比だ

けではなく、分析／綜合、細分化／統一化、微分化／積分化、求心化／遠心化な

ど、反対の度合いのそれも含まれる（図８・図９）。 

 

３）リズム 

 リズムとは、「流れる」という意味を語源とするギリシヤ語 rhythmos に由来

し、律・律動などと訳す。同様な現象が周期的に反復されることによって生じる

もので形式原理の中で唯一時間感覚の要素を持つ。もともと天体・生物界などの

自然界には、さまざまなリズムが存在し、身体にも脈拍・呼吸をはじめ多様なリ

ズムが備わっている。「自然がわれわれにとってその常ならざる変化のうちにも

秩序をもち、単なる流転以上のものである限り、また混乱の渦巻き以上のもので

あるかぎり、自然はリズムによって特徴づけられている（デューイ,Ｊ1969）19」 

 リズムは運動において顕著に現れるので音楽・詩・舞踏・映画などの時間芸術

における基本的な形式原理であるが、空間的連続にも転用されすべての芸術の

形式原理でもある。村上は『音楽表現の心理』（1972）において、リズムに関し

て次のように述べている。 

 音楽におけるリズムは音の経過における時間的秩序である。リズムとは力感のバ

ランスのことをさすとみてよいだろう。さらにリズムが拍子感と結合する時、一定の

力感・形態の反復性ということが生じてくる。リズムが異なりつつも同じ拍子を形づ

くるということは、力感のバランスの形態の相違にかかわらず、力感がバランスを保

持、回復する周期性の中に、同等性が見出されうるということである。・・・拍子は

安定性、基底となるべき土台の役割を果たし、リズムは変化と動揺をあらわす。この

リズムと拍子のコントラストの中に力感の美感があるといえる20。 

造形作品の場合には、点・線・面が反復された形態や連続したり断続的な線な

どに認められる。三井（2006）は、「構成の原理と要素」を分類した中で、リズ

ムを生み出す要素として以下の４つを挙げた21。 

  ・リピテーション（くり返し；Repetition） 



  ・オルタネーション（Alternation) 

  ・グラデーション（Gradation) 

  ・プログレッション（Progression) 

 作品そのものは静止していても、形態の配列により視線の動きやそれらを時

間の流れにおいて受け取ることによってリズムを感じるとることができる。音

楽のリズムは時間軸により感じられる。それに対して、グラフィック表現では一

度に全部が見えてしまうことが異なる（図 10）。しかしながらリズミカルな構成

の面では、基本的に音楽のリズムと同様である。リズム感は動きの中でも小刻み

な躍動感を指している。大きな動きというよりも、生き生きとした表現やほどよ

い変化を求めるときには考慮しなければならない手法である（図 11・図 12）。デ

ューイは『経験としての芸術』(1969)において次のように書いた。 

 リズムとは変化の中の秩序ある変動であり、芸術家はリズムおよびバランスとい

う形式で素材を選択し、強化し、凝集する。なぜなら、明確にし秩序だてる芸術の

作用を素材が受けるとき、この素材のつねにおびる形式が、すなわちリズムであり、

均整だからである22。 

 ホドラーHodler.F は、写実的な再現と装飾的な配置とを結びつけたコンポジ

ションを追及し、そこから発してリズムへの関心を強めた（図 11）。点と線のレ

ベルからあらゆる造形的組立てを研究したクレーKlee.P は、芸術家にとっての

リズムを極めて深く意識していた画家である（図 12）。 

 

 

 

 

図 10 リズム例 図 11 ホドラー 図 12 クレー 



おわりに 

身体そして身体感覚こそが美的形式原理を生み出す要因である。造形の生命

線である秩序や調和はもともと直立する身体のバランス感覚にもとづいている。

バランスを規定する基本的構成要因となるものは水平・垂直の二軸であり、シン

メトリーは身体の左右相称的な構造を反映し、リズムは身体の鼓動・脈動をそれ

ぞれ定式化し洗練したものである。身体はあらゆる形式法則の根抵をなし、美的

形式原理は安定化を志向する生命の本質そのものでもある。 

しかしながら、秩序・比例・均衡・調和などの安定化志向によるバランス感覚

は、そのままでは造形表現にはならない。安定や統一へのやみがたい憧憬が人間

にはあるとしても、平衡と安定に満ちただけの世界ではマンネリと退屈に陥る。

「鏡のような水面に偶然できたさざ波が趣を沿え、海岸や湖畔の曲がりくねっ

た松の幹や枝が背景の水平線にひときわ映えるように23」むしろその合理的・規

則的特徴の中に、それらと対立すると同時にそれらを補足する不規則的な諸要

素を任意に散りばめることが求められる。加藤(2008)はそれを「差異の隣接化」

と名付けた。差異の隣接化とは、形式原理を破壊するのではなく適度にずらすこ

とである。それは造形の「文法」の意図的・計画的な撹乱・揺さぶりである。美

的形式原理の諸形式の適度な変形や複合こそが、安定と同時にバラエティを求

める人間の要望に応える美的造形である。 

 バランスに対するアンバランス、対称と非対称、規則と不規則、簡潔と複雑、

統一と分離など、これら視的要素の操作のことをドンディス(1979)は「視的技法

－コミュニケーションの方略－」と呼んだ24。美的形式原理は、造形表現におい

てどのような要素や手法を考えなければならないか、その出発点である。そして

また視的コミュニケーションのための基本的な意味を担った素材でもある。 

 ブリヨン Brion.Ｍ (1968)は、あらゆる形態の根源的、調和的、普遍的な構造、

宇宙自身の構成のうちに最初から刻みこまれていた調和の法則、種々の形態の

違いを超えた、あらゆるフォルムの生命の本質を現代の抽象絵画から把握する

ことができると抽象絵画の普遍性について述べている25。すなわち、美的形式原

理はいわゆる抽象化の精神に類似し、そして抽象絵画はそれらの心理構造を直

接眼に見える状態で示している。それゆえに具体的な個々の抽象絵画について

その内容を検討することは、美的形式原理ならびに絵画空間を形成している心

理的構造を理解するための合理的な方法にもなりうると言えよう。 
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    伝統的具象絵画における「構図」は、画面上の諸形象の配置、遠近法、明暗、
バルールなどを考慮して，画面に密度や緊張度の高い統一性を与えるものである
と、一般にその意味が理解されてきた。ところが、20 世紀以後の抽象絵画にお
いては構図の意味が大きく変化した。独自の法則性をもって色や形を画面に秩序
づけるという抽象絵画の新たな手法は、次第に平面化と純粋性に向かい、絵画自
体の構造についての言及へと展開してしまった。これらの作品が内包する作品構
造の特徴は、むしろ「構成」や「レイアウト」の傾向をより強く示しているとい
える。したがって、抽象絵画の分析・理解には伝統的具象絵画における意味内容
の了解をベースにした構図の理解とは異なる観点、すなわち「構成」の観点から
の新たな理解が有効になると考える。
　抽象絵画の底流には、視覚を通じて身体感覚に直接訴えかける心的構造が基本
にある。前２稿では、抽象絵画の心理構造に関して、「視覚の生理的メカニズム」
および「身体感覚から生じる造形秩序」の観点から述べた１）。 本稿では、そこ
において検討した「造形用語」を活用した絵画作品の特徴分析の試行を報告する。
伝統的具象絵画や抽象絵画がいかに組成され、どのような構造や特性を持つもの
であるのかを、「構成」的観点によって示すことを目的としている。
　第１節では、構図や構成そしてコンポジションといった用語の意味と、絵画表
現の構図から構成への移行過程を確認した。第２節では、画面構造が持つ心理的
多層性と造形諸要素の構造を示した。第 3 節では、再現性を放棄し平面化へと
向かった絵画作品の過程を辿りつつ、個々の作品に含まれる造形要素（造形用語）
を抽出・分類し、背後にある心理構造を検証した。

　　　　―造形用語を活用した絵画構造の検討―

　新井　義史

　　はじめに

　　　構成的観点によるコンポジションの心的理解
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第１節　コンポジションの意味とその変化　
  

（1）　構図・構成・レイアウトの類似と相違
　コンポジションという語には極めて多様な意味が含まれる。一般的な辞書に
は、作文（特に英作文）、作曲・音楽作品、構図（写真・絵画・図案）、構成（組
成物・結合）との和訳がある 2）。ところが「構図」と「構成」は、通常の用語
使用では本来性格が違うものとして扱われる。
　「構図」は画面に描かれるものの配置や組合せの状態をいう。シンメトリ
カルな構図とか，三角形構図はその一部であって、普通は画面に見えるもの
である。これに対して「構成」という用語は、立体的な組立て，構築，骨組
という意味を持ち、おもに「構造 Structure)」の意味が強い。構成の仕方＝
Construction、構成の要素＝ Composition ということもでき、構成するとは
言うが、構図するとは言わないなど、いささか意味においては紛らわしい。
　「構成」という用語はドイツ語の Gestaltung を訳出したものである。構成学
の権威、高橋正人は Gestaltung の本来の意味は「造形」や「形」の方が適して
いると提言している 3）。実用目的を持つ構成のことを「デザイン」と呼び、装飾
や写実的描写の意識などを持たない、知的操作を含む直観的操作のことを「構成」
と解釈することが最も適しているのであろう。
　なお、Gestaltung は英語では形成（formation）またはレイアウト（layout）
と訳される。「レイアウト」は、もともとは「横たえる」の意味で、デザイン・
広告・編集などにおいて，写真・
文字・絵・記号など諸種の構成要
素を紙面に効果的に配列すること
およびその技術をいう。全体とし
て素材を統一的に働くよう視覚的
効果をねらって，精神力学的に組
織することともいえよう。
　いずれにせよコンポジション

図１ コンポジションの多様な意味
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は、建築物に例えると画面全体の骨組ということであり、表面に現われるもの
も現われないものもある。「構図」は平面に限って用いられ、「構成」「レイアウト」
は平面に限らず立体の造形表現やデザインにおいても用いられる用語である。

（ 2）　具象絵画における構図様式
　西洋絵画における「構図」は、もともとは主題を明確に伝達するための画面構
成の工夫を意味していた。そこでは登場人物の役割の明確化、物語り内容の正確
な伝達、すなわち「構図即主題」とする考え方であった。古代やゴシック，イタ
リア初期ルネサンスには厳格明瞭の印象を与えるものとしてのイソケップファ
リー (Isokopferie) が用いられ 、盛期ルネサンス期にはピラミッド型の構図が好
まれた。そしてバロック期にかけては、自然主義的精神と共に透視図法が絵画の
空間表現の基本となり、構図は単なる遠近法の代名詞化し、人や事物を遠近法的
統一に配置するだけの消極的な技術となった。
　『黄金分割』の著者として知られる柳亮は『構図法－名作の分析と図解』にお
いて、画家が枠組みとして慣用している構図様式は大別すると３つの系統的な流

れがあると述べた。

第１様式＝三尊像を起源とした「古典様式（支配的・三角構成）」
第２様式＝写実・対位法ベースの「自然主義様式（相対的・調和的構成）」
第３様式＝未限定の画面における「超自然的構図・非遠近法的系列」

図 3   第２様式 図 4   第３様式図 2   第１様式
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　ヒューマニズムに基づく「西洋絵画」では、一貫して人物画を中心に発達し、
宗教・物語り・歴史的事実に関する意味伝達をその目的とした。したがってルネ
サンス以後のヨーロッパの具象絵画では人間美がすべての基準になり、第１様式
から第２様式を経て、絵画は自律し独立したそれ自身の統一的な空間を表現する
画面構図を築きあげてきた 4）。
　柳（1957）は、今日の我々の構図研究の課題は、一つには完成された様式だ
けを対象にすることなくそこに至ったプロセス、いわばそこに込められた本来の
精神を発生史的に突き止めようとすること、今一つは近代作家における作品の古
典的構図要素を分析抽出することであると述べた。さらに、セザンヌ (P,Cézanne)
を分水嶺として、それ以後の絵画が描写絵画から「構成を主とする絵画」へと方
向を転じてきた以上、そこにこそ現在の構図研究の目的と広範な題目が置かれて
いることを知らねばならぬとも述べている 5）。

（３）「見える構図」から「感じる構成」へ
　コンポジションの用語を、近代的思考の「構成」として、絵画の分野に初めて
積極的に取り入れたのはセザンヌである。彼は色や形を対象から抽象し，独自
の法則性をもって画面を秩序づけた。セザンヌはそれまで音楽用語であったモ
ティーフやトーンなどの用語と共に、コンポジションを自作を説明するための用
語として盛んに使用した。
　パウル・クレー（P, Klee) は、多様な実験的手法の試行や理論的著作により、
ピカソ以上に絵画の現代化に貢献した作家であった。「芸術とは見たものを表現
するのではなく、見えないものを見えるようにすることである」とは彼の最も有
名なことばである。クレーは、現象として画面に見えている造形要素、すなわち
線とフォルムと色彩の、その背後にある響きを描き出すことに挑戦し続けた画家
だった。音楽に対して多大な関心を持っていたクレーは、音楽的絵画思考を追求
し、絵画的リズムとも呼びうる一連の作品を生み出した。
　「コンポジションとは，画家が自分の感情を表現するために扱える様々な要素
を装飾的なやり方で案配する技のことである 6）」と述べたマティス (H,Matisse)
には、　形態や色彩の各要素を結合して新しい統一体を完成する手段としてコン
ポジションを「構成」の意味として捉える意識が明瞭であった。
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第２節　作品構造の層的特性

（１）内容理解のためのアプローチ方法
　伝統的絵画では人物や出来事など、いろいろな要素が交わりあるいは並列して

画面の中にそれぞれの位置を占めている。それは現象としては日常生活の実際上

の知覚に似ている。通常の視覚体験では対象物を順を追って視線で辿り、それら

の部分イメージを継ぎ合わせて全体状況を理解する。具象絵画を観察し理解する

際にも手順的には同様の操作が行われている。

　アルンハイム（R, Arnheim) は、絵画に描かれた内容を分析するには２つの方

法があると述べた。構図全体から出発する「上からの見方」と、単位から出発す

る「下から」の近づき方の２種類である。要素を集めて作品を継ぎ合せる仕方で

見る場合を、彼はゴヤ (F, Goya ) の「闘牛 ( 図５）」を例に説明した。画面の左右

には、それぞれ突撃してくる雄牛に面する闘牛士が描かれている。この２つの闘

牛士と雄牛は、それぞれが自立した完全なシステムとして独立を保っている。演

者のグループの他にも観客のグループがいる。こうした全く別のベクトル（方向

量）をもった個々の知覚対象が集められた作品を理解するには、各部分が果たし

ている役割を全体としてコントロールせねばならず、それは「上から」の近づき

方によって補う必要がある。

「構図全体から出発すれば、織りなす単位とそのインターバルを見出すでしょう。すべて
は一つの断ち切れない全体的システムになっていて、内部空間に集まっています。・・・
作品の意味は両方の見方を要求しています。それは全体としての本質と部分としての作用
です 7）」

図 5   ゴヤ「闘牛」  図 6   モネ「睡蓮」 図 7  ポロック
         「Number 5」 
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 （２）　画面の多層性
　われわれが普段知覚している世界は、全体・部分という層構造を持っている。

顔は、眼・口・鼻といった構成部分から成り立っている全体であり、人間は日常

的に目にする光景ですら幾重もの階層構造で捉えている。批判的存在論を提唱し

たハルトマン（N．Hartmann）は，芸術作品に多層性による文節（全体の中の構

成部分）を見るとして図８のような階層性を示唆した 9）。

　作者（芸術家）の能力は，表現しよう

とする精神的な内容や心的な内容が、観

る人の眼前に明瞭かつ鮮明に現れるよう

に「前景」を形成する。そして，「背景」

には、物体的な層・生命性の層・心的な

層・精神的な層に弁別されるという。し

たがって，作品の制作および読み取り（理

解）には，作品世界の抽象の度合いに応

じた階層が存在することになる。

　絵画作品の「前景」は、現象として眼に視える画面の表面すなわち実体として

　伝統的絵画には、まず中心となる部分があり、その中心に他の部分が従属し、

それらがさまざまなバランスを保ちつつ、部分と部分を関係づけて全体としての

メッセージを組み立てている。具象的作品がこうした構想のもとで描かれている

以上、鑑賞者がその意味を理解するにあたっても、各部分の観察内容を組み上げ

ていく、いわばボトムアップ的なアプローチを期待するものと理解されてきた。

　ところが、19 世紀後半になると次第に絵画を全体として取り扱おうとする傾

向が増大し、モネ（C, Monet）の晩期に作成された「睡蓮 ( 図６）」のシリーズの

ような、画面全体が一枚の面と化したオールオーバー的な作品が登場した 8）。20

世紀に至ると画面に中心を持たせることなく､ 全体性や単一性および均質性を保

ちながら平面性を重視する構造の抽象作品が次々と誕生した ( 図７）。遠近法の

ルールに従って組み立てられた様式には妥当なカノン (Canon: 規範）が、20 世

紀の抽象作品には適応しえなくなり、新たなアプローチの手法が求められること

となった。

図 8 　芸術作品の多層性（ハルトマン）
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①（図）視的要素

フォルム　

具体的形象（人・物）、記号的、抽象的

幾何学的形態、点・線

テクスチャー、タッチ、ぼかし・滲み

方向、緊張、力動性

色彩効果　 明暗、陰影、調子（トーン）

色、透明

空間設定　
線遠近法、奥行

浅い空間、平面化、平坦
　
　
②　美的形式原理

シンメトリ 対称、相称、中心軸、重力的な均衡

　コントラスト 対比、大小、強調、鮮明

リズム　　 規則、連続、繰り返し、変化

統一 融合、合体、全体、部分、分離

調和・バランス 秩序、均衡

③　( 地）画面心理

　　
基礎平面

心理バランス

水平垂直、上下左右、対角線

重力、軽重、遠近、集中、拡散

中心の力、グリッド

安定、動的、静的

の絵具とキャンパス（用紙）にあたる。ハルトマンが言うところの「背景」に内

在する４種類の層を、絵画作品に適用してみると図 9 のように構想できる。

　さらに、絵画の画面おける造形諸要素の層的構造を図 10 に示した。①「視的

要素」は実際に眼で視ることができる図をさす。具象絵画の場合は「事物の形態」

を、抽象等では「点・線・面」や「フォルム・色彩」にあたる。③「地」にあた

る「画面心理」には、「基礎平面の基本的特性（カンディンスキー）」と「心理バ

ランスの構造図（アルンハイム）」をあてた 10）。

図 9  画面構造の多層性（作成：筆者）

図 10  造形諸要素の層的構造（作成：筆者）
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 （１）多層構造の概念図

　伝統的具象絵画（古典的な絵画）の場合には、視る人の多くの意識が個々の象

形物の意味とアクションに集中し、それによって意味内容を読み取ろうとする。

それに対して、描写を持たない抽象絵画では過去の経験を呼び戻せないから、体

験や知識に根ざしたイメージを動員することができない。したがって、抽象絵画

の分析・理解には、画面全体から知覚を通して響き渡ってくる感覚に身を委ねる

ことになる。そこでは、人間の生理的メカニズムから生じる造形性の観点、すな

わち図 10 における②③の心理的要素が関係してくるといえよう。

　図 11 は、「視的要素」・「美的形式原理」・「基礎平面」の多層構造の概念図であ

る。以下、これらの概念図に該当すると考えられる作品をとり上げて、作品に含

まれる各種用語を抽出し、表現の効果を検討することで「作品内容」と「造形用語」

の理解につなげたい。

第３節　多層構造と造形用語による特徴分析

＜伝統的具象絵画＞
　　基礎平面は「遠近法的空間秩序」によってほぼ覆われている。②③の心理効果が現れにくい

＜平面化傾向の作品＞
遠近法が弱められたことから、「基礎平面」および「心理バランスの構造図」の効果が現れ出る

＜単純化・フォーマリズム・構成本位の作品＞
幾何学的抽象およびカラーフィールド・ペインティングタイプの表現は、ほとんどこのタイプと
いえる。②③の心理効果が全面的に発揮される

＜レイアウト＞
　　文字と図版の配置に関して、単純化と同様の②③の心理効果が現われる

＜ 伝統的具象絵画 ＞ ＜ 平面化傾向＞ ＜         単純化         ＞
                 フォーマリズム ＜ レイアウト  ＞＜ 構成本位 ＞

図 11 多層構造の概念図 



9

（２）「奥行き空間」を持つ作品
　「伝統的具象絵画」の構図は「意味」の世界でもあ

る。実際はフレームの「外」の世界そのものの秩序

に依拠している。描かれる場面は虚構としても、何

らかの「世界の一部分」でありトリミングの結果で

あるかのごとく描かれておる。

　「線遠近法」をベースに奥行感を強調した画面は極

めて強力な心理印象を持っており、「基礎平面・心理

バランスの構造図」による知覚的な力は覆い隠され、

多くの場合は感じることが難しい。

　ホッベマ（M,Hobbema) の風景画は、一点透視図法の
好例である。消失点に向かう強烈な印象は、「心理バラン
スの構造図」の特性を超えて全てのものを焦点に吸引して
いく力を持つ。通常は、遠近法的空間秩序は「基礎平面な
どの画面心理を遮蔽」するだけの力を備えている。ただし、
本作のような広大な空による余白感をもたせた場合には、
基礎平面に潜在的な水平・垂直感が効力を発揮する。
　

　ブリューゲル（P, Bruegel) の「農民の踊り」は、寓意
的意図があるというよりは、伝統的な結婚式の様子を描
いたものである。画面前景に大きく人物が描かれ、近景・
中景に配置された人物のさまざまな動きに関心が向けら
れ、ほとんど「基礎平面や心理バランス」などの画面心
理は感じられない。

図 15 ホッベマ「ミッデルハルニスの並木道」

■人物の動的リズムにより画面心理が覆われている

図 14 ブリューゲル「狩人の帰還」

■遠近法的空間秩序・余白による水平・垂直感

　「狩人の帰還」はルネサンス的田園風景画の代表作と言
われる。近景に狩人を配置し、中景にスケートに興じる
村民、右上に遠景の山岳を配し遠近法を巧みに用いてい
る。画面右の中・遠景は「融合により平面化」している。
そのために、等間隔に縦に３本並んだ樹木による垂直性
やリズムを明瞭に感じることができる。

図 13 ブリューゲル「農民の踊り」

図 12　＜ 伝統的具象絵画 ＞
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図 17 マネ「バルコニー」

■平面化・水平・垂直線の強調による構成の強調

■色面の斑点（タッチ）に感じられる強い二次元性

図 18 セザンヌ「ビクトワール山」

図 19 実景写真

（３）「平面化」傾向の作品

　アール・ローラン（E,Loran) の「セザンヌの絵画」は、
構図というきわめてテクニカルな視点から分析を試みたも
のとして知られている。
　ローランは、現場の実景写真とを比較した上で、セザン
ヌは、広大な空間の奥行きを比較的浅くしつつも、面が空
間中を後退してゆく動的な効果を失っていない。全面的な
色面の斑点、水平・垂直・斜めに感じられる強い構造線は、
更に二次元性を増していると述べる 12）。

　浅い奥行きの中でタッチが重なっている様子は、キュー
ビズムと同じ原理といえる。絵画史の大きな流れは、ルネ
サンスの透視図法以降の三次元的表現の精緻化を経て、再
び古代・中世の二次元性へと回帰したようにも感じられる。

　マネ (É,Manet) により始まった、物語性への無関
心・画面の平面化と視覚の重視は、印象派の心理的な
主観主義を生んだ。その後セザンヌの構成的アプロー
チを経て「現代絵画＝オブジェとしての絵画」を誕生
させた。遠近法の軽視は、新たな空間設定を可能にし、
純粋に造形的なフォルム配置を生み出すに至った。

この絵は、垂直と水平の線によって極めてはっきりと構成されて
いる。掃き出し窓も、バルコニーの鉄柵もキャンバスの水平・垂
直線を再現しており、この絵全体が水平線と垂直線に囲まれてお
り、しかもより強調していることが分かる。
　　ミシェル・フーコ（M,Foucault) は、「マネの絵画」におい
て次のように語った。「（遠近法を用いたマネ以前の絵画は）直角
に交わる直線からなる正方形や長方形の内部に描きこまれるのだ、
という事実を覆い隠し、否定しようとする絵画だったのです。…
マネが行ったことは…覆い隠すことを使命としていた、キャンバ
スの物質的特性、性質、そして限界を再び出現させてということ
なのです 11）」

図 16 ＜ 平面化傾向の作品 ＞
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（４）「単純化」・「フォーマリズム」傾向の作品

　目も鼻も口も無い、形と色を極端に単純化してある。「衣服と背後の
鏡が同色になっており、そこには統一のための作者の意図があり、秩序
がある。作者の統一の意図は画面に盛られているといってもよい。」本明

（1962）は、ゲシュタルト心理学の立場から、
構造の簡潔化とは認知の場における根本的
な原理と考えて良いと、マティスのこの作
品を例にあげて論じた。13）。

　

　この傾向の表現には、地と図の区別がつ
きやすいタイプ（上図）とつきにくいもの
とがある（下図）。いずれの傾向も、情動
性や律動性を引き起こしやすい。
　中村 (1993) は、「形＝フォルム」には「エ
イドス」を語源とする、明確な輪郭をもっ
たカタチと「モルフェ」という語源による
非常に動的なカタチの 2 種類がある。モル
フェは、はるかに人間に馴染みやすいカタ
チであると述べる 14）。

図 21マティス「イギリスの娘」（部分）

■カラーフィールド・ペインティングタイプの情動性・律動性

　「単純化」は、大胆な省略により属性の構造を節約す
ることである。それにより生じる 「平らな形」は、統一・
調和を生み出し、心を穏やかにしてくれることを明ら
かにした作家がマティスであった。
　「フォーマリズム 12）」は、純粋に視覚的な言語の
みを作品の分析手段に用いた用語で、線、形態、色
彩などの形式的諸要素を重視する美学的な方法であ
る。カラーフィールド・ペインティング (Colorfield 
painting) は、滲み・染みこませるステイニング（Staining）により、絵の具と
画面とを一体化させ、全くフラットな画面を生み出した。そこでは地と図の区別
を曖昧化し、イリュージョンを排した純粋な色彩のみの画面を生み出した。

①点、タッチ、滲み
 ・色、透明、地と図
②大小
 ・繰り返し、変化
③集中、拡散、動的

①ぼかし・滲み
 ・明暗、色、平面
②対称、変化、均衡
③上下左右、重力
 ・安定、静的

■形と色の単純化による平面化・リズム感の演出

図 23 学生作品

図 24 学生作品

図 20 ＜ 単純化・フォーマリズム作品 ＞

図 22  基礎平面と図の関係
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（５）「構成本位」の抽象絵画
　抽象絵画は、「画面枠（フレーム内）」の世界である。

抽象絵画を構成するそれぞれの要素は、関連性「＠を

持たない雑多な要素である。ベースには長方形のフ

レームがあり、四辺との関係性から各要素の形・面

積比率・配置が決定される。それゆえに各要素の構

成秩序は、フレームがなくなった場合には必然性を

失ってしまう。

　このタイプの作品は、「基礎平面」と「心理バラン

スの構造図」そして「幾何図形」・「色彩」とが造形要素の全てであり、それ以

外を不純要素として遠ざけた。これらの作品は、情緒的感情や律動性などとは

異なる、構成本位の実験的作品であることが多い。

アルバース（J, Albers）の「正方形礼賛」
シリーズは、約 25 年に渡り描き続けられ
総数が 1000 点にものぼる。色彩や位置の
若干の変化により、視感覚への働きかけの
相違を感じさせることが目的である。これ
らはいわば視覚効果の実験と捉えることが
できる。

　 ス テ ラ（F,Stella) は、 ス ト ラ イ プ が 画
面から奥行きを消滅させると考え、黒いモ
ノトーンの単純な線の反復による「ブラッ
ク・ペインティング・シリーズ」を制作し
た。色彩をなくし感情を一切排除したよう
な作者の冷徹な態度を感じる。

図 27 アルバース「正方形礼賛」

図 26 ステラ「 Tomlinson Court Park」

図 28リシツキー「赤きくさびで白を撃て」

①抽象的
 ・方向、力動性
 ・平面化、地と図
②変化、部分、分離
③軽重、拡散
 ・動的

①線、明暗、平坦
②シンメトリ（対称）
 ・リズム（規則）
 ・統一
 ・バランス、
③集中、安定

①幾何学的形態
 ・色、トーン、平面
②対称、中心軸
 ・繰り返し
 ・秩序、均衡
③水平・垂直
 ・安定

■幾何学的・輪郭明瞭なフォルム・直線による心的効果の発揮

　 り シ ツ キ ー (E,Lissitzky) が マ レ ー ヴ ィ
チのシュプレマティズムの影響を受け、
三角や円の幾何学的形態を、意味を担っ
た記号として制作したポスター。白はブ
ルジョワを表し、赤はそれを打倒する社
会主義を示す。政治的なプロパガンダ・
メッセージを持たせている。、

図 25 ＜ 構成本位の作品  ＞
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（６）ベースとしての「グリッド・システム」

　グリッド・システムは、配置、分割、グループ化な

どの構造を整然とレイアウトできるグラフィックデザ

インの代表的な手法である 15）。この手法は、もとも

とはモンドリアン (P,Mondrian) らの新造形主義やロシ

ア・アヴァンギャルドが切り開いた手法であった。し

たがって、幾何学的抽象絵画の中に、グリッド・シス

テムの前身にあたる各種の分割手法を見ることができ

　「グリッド」は
ク レ ー に と っ て
の モ ダ ン な 抽 象
表 現 で あ り、 多
様 な タ イ プ の グ
リ ッ ド 表 現 を 試
みている。

　 ホ フ マ ン（H,Hofmann) は、 造 形 要 素
の調和よりも「拮抗」を求め、それを「押
しと引き」と呼んだ。彼の作品から感じ
る苛立ちはそこにある。この作品は垂直・
水平による階層状モジュールの重層的色
面により構成されている。

　モンドリアンにとって「本質的な要素」
として残されたものが水平・垂直、三原
色であった。この作品はコラム型グリッ
ド（変形）にあたる。画面には中心が無く、
非対称におけるバランス感のみが存在し
ている。　

図 31モンドリアン　「Composition 赤・青・黄」

図 32 ホフマン「鏡の中のヴェール」

図 34  クレー　「New Harmony」

■モジュール・グリッドによる分割的構成

図 30　モジュールのタイプ

図 29 ＜ レイアウト ＞

図 33 マティス「コリウールのフランス窓」

　マティス作品の中で、最も
純粋抽象に近いとされる。真っ
黒に見える中にバルコニーの
手すりがうっすらと見え、わ
ずかながら現実的光景を残し
て い る。 強 い 垂 直 性 を も ち、
コラムグリッドに連想させる
作品である。
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（７）マトリックス的配置による造形性の理解

　一枚の画面には多様な要素が含まれている。図 10 に分類したような、直接眼

に見える「視的要素」から、美的形式原理や画面心理など、直接は見えないが「感

じられるもの」に至るまで、種々の要素が混合している。

　「構成本位」の抽象絵画や「グリッド・システム」にもとづいた表現では、幾

何学的形態が直接カタチとして眼に見える。「カラーフィールド・ペインティング」

には絵具の滲み・ぼかしの「視的要素」の背後には、見えない構成の「美的形式原理」

や「地の画面心理」が潜んでいる。これら抽象絵画の分析や作品理解のためには、

人間の生理的メカニズムから生じる視覚心理面からの検討が有効と考えられる。

　方法の一例として、美的形式原理のリズム・シンメトリー・コントラストを 3

軸に設定し、本稿で扱った図版をマトリックス的に配置したサンプルを図 35 に

示した。こうした造形用語を活用した抽象絵画へのアプローチ方法の工夫は、抽

象絵画理解のための手法であると同時に、造形用語理解のための方法にもなりう

ると考えられる。

図 35　美的形式原理をもとにした配置例
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　おわりに

　一般に「造形」という概念は、絵画・彫刻・建築・工芸デザインなどのジャ

ンルを包括する上位概念と捉えられている。基礎的な造形力を養うためのトレー

ニングは「基礎造形」・「造形文法」とも呼ばれ、デザインや「構成」領域にお

いて行われてきた。そこでは形や色の構成力や発想力の実習を通じて「造形用

語」を実践的知識として獲得できる。それに対して、「意味」伝達を重視する「伝

統的具象絵画」では、恣意的・感情的な用語による指導が多く、感覚を造形用

語に置きかえるためのトレーニングが十分に行われているとはいえない。「美的

形式原理」や「画面心理」などの造形用語を体系的に学ぶ機会はほとんどなく、

絵画学生が身につけている造形用語の語彙はきわめて少ない。

　本稿では、さまざまな造形要素を「層的構造」に分類・配置して、用語の相互

関係を明らかにすることを試みた。さらにそれらの「造形用語」を用いて絵画作

品の構造や特性の理解を行った。このような造形用語を活用したコンポジション

理解のためのアプローチは、「抽象作品の内容理解」に加えて「造形用語の知識

獲得」や「語彙増加」につながるものと考えられる。なお本稿では、「構成」の

観点による分析・理解を試みたことから、主としてモンドリアンに代表される「幾

何学的」抽象絵画を扱った。その一方で、カンディンスキーにより始められた「叙

情的・表現主義的」抽象表現は、今回とは異なる「情動性」や「視覚的力動性」

の観点からの検討が求められるであろう。これらの検証については稿を改めるこ

ととしたい。

　注　
1）　抽象表現の構造分析をおこなう目的で、これまで以下２点の論考を発表した。

　　①新井義史（2015）「視覚心理の観点による抽象絵画の構造理解―視覚の生理的メカニズムから生じ

る画面構造のしくみ―」大学教育出版、pp.22-45   

      ②新井義史（2016）「身体感覚の観点による美的形式原理の理解―抽象絵画の普遍的心理構造の検討―」

大学教育出版、pp.3-18 

2)　Composition の語幹 pose は「置くこと」を表すラテン語、接頭辞 com- は「一緒に、共同の」、接尾

辞 -ition は「動作・状態をあらわす」名刺語尾である。「デザイン小辞典」によると「諸部分を一つ

の全体に組立てる」手段、造形的には「形態や色彩の各要素を結合して新しい一つの統一体を完成す

る」手段で，表現のための論理的構造または文法を持たせうるとの記述がある（福井晃一「デザイン

小辞典」ダビッド社、p.122）。
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3）　三井（2006）は『新構成学』の中で、こうした高橋の提言について述べると共に、今日「構成」や

「構成学」がわかりにくいのは、水谷武彦が Gestaltung に構成という訳語をあてたことに由来すると

思われると述べている。三井　秀樹（2006）『新構成学』六耀社、P18 を参照。

4）　東洋と西洋では構図に対する概念が大きく異なっていた。風景画を中心に発達した「東洋画」では、

山や川、花鳥風月といった、形が規定しがたいものにテーマが置かれてきたために、事実よりも気分

を重視した観念的な表現スタイルにならざるを得なかった。そこでは意味伝達よりもむしろ情緒性が

優先され、自然法則を無視したデフォルメや図案化による「第３様式」の装飾的画面構造が特徴的で

ある。

5）　柳　亮 (1957)『構図法 ―名作の分析と図解―』美術出版社、P43

6)   アンリ・マティス、二見　史郎 訳（1978）『画家のノート』　みすず書房、p.42

7）　R. アルンハイム、関　計夫訳『芸術心理学』地湧社、ｐ 99

8）  オールオーヴァー (All-over) は「全面を覆う」という意味の絵画用語。「ドリッピング」や「ポーリング」

といった技法を開発し画面の全体を均質に処理していく 1947 年以降のＪ・ポロックの絵画に対して、

主として 50 年代以降に使用された。

9）  N.Hartmann はマールブルグ派とも呼ばれる新カント主義から出発し，フッサール現象学の影響を受

けて，独自の批判的存在論を展開した。

10）美的形式原理の分類に関しては、注１)- ②新井義史（2016）p.9「第２節 (1) 美的形式原理とは」を

参照されたい。

11)  アール・ローラン、内田　園生訳『セザンヌの構図』1972、美術出版社、ｐ 166

12) 本明　寛（1962）『造形心理学入門』美術出版社、p24

13) フォーマリズム（Formalism）は、内容や主題ではなく、純粋な視覚性を重視しそれを分析すること

で作品を解釈しようとした批評方法。

14) 中村　雄二郎 (1993)『デザインする意志』青土社、pp.69 -70

15)  Grid System（独 :Raster System),　ラテン語の Rastrum、熊手や格子の意味から派生した語。グリッド・

システムを考案したのは、スイスのグラフィックデザイナー、ヨゼフ・. ミューラー = ブロックマン

（Josef Müller-Brockmann）（1914 ～ 1996 年）。彼は、デザインされる媒体の面積と文字の大きさの

比例を研究した。後に「Grid systems」でその理論を発表した。グリッド・システムは、エディトリ

アルなどの分野で広く使用されるようになった。「コラムグリッド」は通常 2 ～ 3 段の段組で、間に

若干スペースが入る。段を複数行に再分割したものを「モジュールグリッド」と呼ぶ。

　挿入作品図版
図 2 ヤコボ・ベリーニ《Trittico della Madonna》1464 頃、アカデミア美術館（ヴェニス）

図 3  ティツィアーノ《田園の奏楽》1511 頃、ルーヴル美術館

図 4  作者不詳《グレゴリーウスと写字生》983 以後、トリーア州立図書館

図 5   ゴヤ《Bullfight in a Divided Ring》1825 頃、メトロポリタン美術館 

図 6   モネ《睡蓮》1916、国立西洋美術館（東京 )

図 7   ポロック  「Number 5」 1948、個人蔵

図 13 ブリューゲル《農民の踊り》1568 年頃 , ウィーン美術史美術館
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図 14 ブリューゲル《狩人の帰還》1565, ウィーン美術史美術館

図 15 ホッベマ《ミッデルハルニスの並木道》1689、ロンドン・ナショナル・ギャラリー

図 17 マネ《バルコニー》1868 年頃、オルセー美術館

図 18 セザンヌ《ビクトワール山》1904、フィラデルフィア美術館

図 19 ビクトワール山実景写真 ( リーウォルド撮影 )、ローラン「セザンヌの構図」p166、より転載

図 21 マティス《イギリスの娘》（部分）、本明寛「造形心理学入門」ｐ 25 の図をトリミング作成した

図 26 ステラ《Tomlinson Court Park》1959、Harris Gallery

図 27 アルバース《正方形礼賛》1957 頃、静岡県立美術館

図 28 リシツキー《赤きくさびで白を撃て》1919-20、ポスター

図 31 モンドリアン《Composition 赤・青・黄」》1930、テート・ギャラリー

図 32 ホフマン《鏡の中のヴェール》1952，メトロポリタン美術館

図 33 マティス「コリウールのフランス窓」1914、ポンピドゥーセンター

図 34  クレー「New Harmony」1940　グッゲンハイム美術館

なお、図 23，24 は学生作成によるものであり、図 1、8、9、10、11、12、16、20、25、29、30、35

は筆者が作成した。

（本研究は JSPS 科研費 15K04392 の助成を受けたものです。）：
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子どものための造形教育施設の考察      

新井　義史

はじめに

地方自治体によって造られる公共施設の中に、子どものための設備を備えた美術館や造形活動施設が生まれてきた。

1985 年に設置された「おかざき世界子ども美術博物館」や「子どもの城」は、我が国における「子どものための創作・

体験型施設」の初期の例である。したがって、まだ十数年の歴史しか持っておらず、その内容や運営は今後の検討に

委ねられている。完全学校週５日制の実施に向け、学校外活動の充実が求められている中で、子どものための造形活

動施設は、今後一層増加していくことが予想される。

本稿は、学校外の「子どものための造形教育施設」の現時点での状況確認を行うことを目的としている。「Ⅰ、学

校外の造形教育の場」では、従来から行われてきた、社会教育としての造形（美術）教育の分布を確認した。「Ⅱ、

日本における新たな施設例」では、新しいタイプの３施設を取り上げ検討を加えた。「Ⅲ、創作・体験型施設の考察」

では、造形活動施設の体験活動の特徴を、他分野の体験型施設との比較の中で考察した。

なお、本稿では「施設」という用語を、「機関」の意味を含めた幅広い意味で用いている。

Ⅰ 学校外の造形教育の場　　　　
 1, 美術館　
従来わが国では、美術という概念の理解を欧米並の

美術館や欧米並の芸術家像の中で捉えており、身近な

美術についての明晰な理解がないという点とともに、

子どもの造形活動と大人の作家のそれとを基本的に分

化して扱う傾向があった。そうした構造と体質の中で、

アートがごく日常的に必要なものであるというような

認識は稀薄であったと言わざるをえなかった。旧来の

美術館は、「美術の歴史の殿堂」であり鑑賞を主とした

教育の場であるとした、固く閉鎖的なイメージがあっ

た。そこには、大人のしかも関心を寄せる一部の人間

のための文化活動の場としての認識が一般大衆の中に

は根強くあった。したがって、子どもの鑑賞者はとり

わけ特殊な存在として、美術館では十分なサポートな

しに扱われてきた。

  子どものための美術館教育という問題は、かねて

より必要性もあり要望もされてきた。常に理想的とさ

れていたのは、欧米の規模の大きな美術館で実施され

ているような、20人程度の子どもを一つの単位として

床に座らせ、先生あるいは学芸員が他の鑑賞者のじゃ

まにならないようにしながら対話形式で鑑賞教育をす

るスタイルであった。しかし、日本の美術館には子ど

もの美術館教育を担当するとい ､ 余裕はなかなか出て

こなかった。その一方、学校教育の立場からは、地域

の美術館と組んで何か新しい教育プログラムを創案し、

実施しようとしても学校現場の時間数や学校行事の規

定からも割り込むゆとりはなく、相互の交流関係はい

たって閉塞的状況にあった。

近年、社会教育機関としての美術館側からの教育・

普及分野への活動の広がりに伴い、これまでの作品解

説、講演会などのレクチュアー形式の教育活動に加え

て、市民へのアトリエの提供や多様なジャンルの技法

講座、図書資料の公開など、工夫を凝らした活動が実

施されるようになってきた。大人への教育活動の充実

傾向と同様に、子どもに対しても、創意に満ちた鑑賞

プログラムや教育的な活動が実施されるようになって

きた。アートツーリングと名付けられた、セルフガイ

ドやワークシートを併用してのギャラリートーク、移

動美術館、子どもと親が同時に鑑賞出来るような平易

なテーマ設定による展示企画など、従来の鑑賞活動の

枠にとらわれない多様な試みが行われるようになって

きた。これら鑑賞を中心とした活動以外に、体験的要

素を取り入れ、触れる・動かすなど、対象物への積極
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的な行動を起こすことで遊び心を伴って作品と接する

ことが可能な展示形態の考案、さらには行為を重視し

た創作活動やワークショップなど、実技的内容を含む

企画などが意欲的に行われるようになってきている。

２、地方自治体の社会教育
社会教育は、「学校教育（教育課程として行われる

教育活動）以外の教育機会の総称」を指し、狭義には、

学校教育の対置概念に置かれている。広義には、社会

における人間形成にかかわる環境条件の全てを対象と

し、奨励のための施設の設置、学習機会や必要な資料

の作成など、環境条件の整備は、国および地方公共団

体の任務とされている。音楽や演劇などの文化イベン

トをはじめとし、市町村主導の文化祭や子ども祭りな

どのプログラムは社会教育事業として、日常生活にお

ける交流や親睦の目的を兼ねて活発に行われている。

社会教育における造形分野は、わが国の経済的発展、

生活の豊かさの実現に伴って、文化や芸術への関心の

高まりの中で積極的な関心が浮上してきた。いわゆる

公民館活動と呼ばれる成人を対象とした活動の中には、

従来から実技指導を含めた住民のための文化活動を可

能とする恒常的な場が設定されていた。これらは、趣味・

娯楽・文化活動など、グループ活動的要素と楽しみを

軸とした自主的な活動によるコミュニティ作りを目的

としている。住民の自己実現・個性的なライフスタイ

ルの創造にとって、こうした造形教育形態の環境整備

はいっそうその必要性を増している。また、完全学校

週５日制の実施に向け、増加した休日に、子どもたち

の学校外活動を提供する体制整備の問題は、従来以上

に家庭教育・学校教育と社会教育との関係を複雑にし

つつある。

３、児童館
児童館は、児童福祉法に基づき設置された「児童福

祉施設」である保育所、精神薄弱児施設などをはじめ

とする 14種類の施設の一つ「児童厚生施設」に属して

いる。児童厚生施設は、「児童遊園」と「児童館」の２

種類を含み、「健全な遊びを与えて、その健康を増進し、

又は情操を豊かにすることを目的」としている。1963

年に厚生省通達により、設置および運営費に対する国

庫補助が開始されてから児童館の数は増加し実質的に

機能し始めた。70年代半ば以降はそれまでの要保護児

童の保護を主たる機能としていたのに対し、社会の変

動による児童問題に対処するため、留守家庭児童の保

護・育成機能、運動や遊びを通じて体力増進を図るた

めの指導などの機能を持たせ、広く家庭や地域社会を

支える役割を担うようになってきた。子どもの遊び空

間、仲間意識を回復していく上で、社会教育施設とし

て果たす役割には大きなものがあるとされる。

児童館は 17 歳以下のすべての児童を対象にしてい

るが、利用者の多くは小学生である。児童館には、児

童厚生員の配置が義務づけられており、来館する不特

定多数の小中学生を対象に遊びや工作、文化活動など

の指導・援助を行っている。児童館の主な目的は遊び

を通じて健全な育成活動を行うことであるから、評価

はなく、明確なカリキュラムも作成はしないのが基本

方針である。この点が学校教育とは大きく異なる点と

いえ、学校ではあまり行うことが出来ないような内容

の活動に力を入れている。造形的な活動に積極的に取

り組んでいる所も見られ、似顔絵コンクール、飛行機・

凧づくり、創作手工芸、年賀状づくりなどはその一例

である。

４、民間（個人・企業）
子どもを対象とした個人経営の小規模な造形教育活

動は、一般的に絵画教室や画塾（お絵かき塾）と呼ば

れ情操教育の一旦を担っていた。昭和 30年代半ばの児

童画展過熱時代には、絵画を指導する民間教育は盛ん

であったが、その後は知育教育、音楽教育、スポーツ

教育への関心が強まり、絵画教室に通う子どもたちの

比率は相対的に低下してきた。現在では子ども以外に

も、一般社会人を対象にした新聞社やデパートが開設す

る複合的なジャンルを扱うカルチャーセンターに関心

が高まっている。朝日新聞社主催による朝日カルチャー

センターの開設は 1974 年であり、西部百貨店も５年

後の 79年にコミュニィティカレッジを開いている。こ

れらを初めとする企業文化活動は、直接利潤と結びつ

けられない「メセナ（文化の擁護）」的なものも含まれ

ている。アマチュア活動の活性化として、美術団体展

が果たしてきた役割も、造形教育活動の一つとして数

えることができる。美術団体展の功罪は相半ばするが、

制作活動への刺激と参加者間の相互交流など、個人の

積極的な活動を促進させる実践の場の設定としては評

価できるであろう。

余暇社会の出現は、レジャーの大衆化や自己実現要

求を増大させ、併せて地域作りの重点化として地方自

治体における文化・スポーツ振興の強化がなされよう

としている。その一方で学校教育の画一性・限界性批

判があり、多様な民間教育産業の台頭がある。こうし

た中で、幼児から社会人一般にいたるまで、造形活動が、
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学校の美術室での制作活動といった狭い意味での自己

表現活動にとどまらず、家庭や地域社会の生活一般に

まで広がりうるような条件整備が次第に整いつつある。

Ⅱ　日本における新たな施設例
ミュージアムという言葉が指し示すものには、歴史・

芸術・民俗・産業・自然科学など、一般的にはあらゆ

る種類の博物館的機能を備えた施設を含んでいる。そ

こには、さまざまな立場のさまざまな年齢層に応えう

るための驚くほどのバリエーションがある。法律・行

政いずれの点からも社会教育施設として位置づけられ

ているミュージアムは、昨今の生涯学習ブームの中で、

文化財の保護・研究活動を中心としたミュージアム側

から利用者への、一方的なメッセージの投げかけでは

なく、利用者とのコミュニケーションの活性化に意を

注ぎ、その相互協力態勢の中で館自体が成り立つ傾向

も強くなって来ている。既設の美術館は施設・設備面

の制約からも、いずれにせよ鑑賞活動を主体とした中

での教育活動を拡大・工夫することに対し、新設され

るミュージアムの中には、子どもに対象をあて、加え

て体験や創作活動にポイントを置いた構想も生まれて

きた。本章で取りあげた３つの施設は、日本における、

子どもの活動に視点をあてた新しいタイプのミュージ

アムの代表的な例といえる。いずれの施設も、設立の

背景やその目的や果たすべき機能も異なっているが、

わが国に将来、設立されていく施設のプロ g タイプと

して位置づけることができよう。

１、おかざき世界子ども美術博物館

 １ - (1) 設立の背景と目的
岡崎は、従来より小中学校の児童・生徒の造形活動

が活発に行われていた土地柄であり、住民全体の美術

教育に対する理解には深いものがあった。1964 年以来

催されてきた「造形おかざきっ子展」は、１年に１度

子どもたちの造形作品を一堂に展示する大々的な「造

形作品展」として知られており、そこに見られる作品

は、当時一般的に催されていた児童・生徒の美術展の

域を大きく越え、造形遊びの要素を持たせたダイナミッ

クな野外展示をも含んでいた。

おかざき世界子ども美術博物館は、この「造形おか

ざきっ子展」が推進の原動力となったものである。収

蔵されている世界の子どもたちの絵や民芸品、玩具、

教科書などは各国の大使館、ユネスコからの支援を受

けたものであり、くわえて篤志家、海外の日本人学校

勤務の教員、郷土の美術家たちのチャリティなどによ

る市民総ぐるみの収集活動の成果である。したがって

この施設は、地域の美術教育に携わる指導者、関係者

をはじめとする長期にわたる地道な活動の結晶として

建設された施設である。児童画の収集と研究、世界の

子どもたちとの交流、創作実習指導などを通じて次代

を担う子どもたちに国際的視野を与え、表現の自由・

自分で作り出すことの喜びを味わわせるとする、親を

含めた子どもたちへの教育的役割を明確に定めた美術

博物館であるといえよう。

１ - (2) 施設概要
おかざき世界子ども美術博物館は、岡崎市街が一望

できる郊外の丘陵地に設けられた岡崎地域文化広場の

一角にある。５万 4628・という広大な地域文化広場の

敷地内には、芸術の森、展望の丘、モニュメントが配

置されたふれあい広場、野外ステージなどが作られて

いる。美術博物館は、その中心的施設として 1985 年５

月にオープンした。美術博物館の建物は、愛知県と岡

崎市とが共同で建設を行ったものであり、県の事業と

しての「おかざき世界子ども美術博物館」と、市の事

業である「親子造形センター」とを連結させている。

１- (3) 活動の概要
施設の機能としては、「THINK ゾーン」と「SEE ゾーン」

と呼ばれる美術博物館と、参加体験型のスペースの「DO

ゾーン」の３つのゾーンを一体化させている。これは

子どもたちが美術の鑑賞をするだけでなく、感動の新

たなうちにその場で創作活動ができるようにとの考え

に基づくものである。

THINK ゾーンでは、・古代から現代に至る、美術写

真による年表的構成による紹介と ､ に、造形材料・素

材などを実物展示した「美術のあゆみ」コーナー　・

手軽な作画ができるコンピュータ・コーナー　・世界

の美術教科書、子どもの絵本、美術・美術教育関連図

書を収集した造形資料室がある。

SEE ゾーンには、・世界の著名な芸術家の子ども時代

の作品　・原始美術品の展示（アフリカ、南太平洋諸

島民族の祭具・仮面・土器・装身具）　・63 ヶ国から

収集した玩具・民芸品　・97ヶ国から収集した世界の

児童画、などをコーナーに分けて常設展示してある。

DOゾーンである親子造形センターは、第一造形（工
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作）第二造形（粘土）第三造形（絵画）の３つの教室

および視聴覚教室からなる。・第一造形（工作）では、

低学年児童を対象にした紙やウレタンを使った工作、

伝承的玩具や民芸品制作の作り方の指導。・第二造形（粘

土）では、低学年児童を対象にした粘土遊び、高学年

児童には一般陶芸並びに立体陶画の創作についての指

導。・第三造形（絵画）はハンカチや Tシャツに短時間

でプリントするアート染め。絵バッジや描いた絵を下

敷きに加工するラミアート。科学石膏板に描き、陶画

のように仕上がる EB（電子線）アートなどを制作する

ことができる。

工作・粘土・絵画の３コースは、来館した親子がい

つでも気軽に創作活動が出来るように通常カリキュラ

ムとして設定されている。３つの造形教室とも一定の

完成度を求める内容のものは３～６回の講座に組んで

あり、夏休みなどには特別および臨時の講座も開かれ、

来館者の要望に応えるようになっている。指導には退

職した美術や木工の教員５名があたり、制作活動をサ

ポートしている。

１ - (4) 造形活動の特徴と問題点
DO ゾーン（親子造形センター）は、「美術博物館と

その周囲をとり巻く豊かな造形環境の中で、SEE,THINK

ゾーンで得た感動をもとに、親と子が心をふれあいな

がら楽しく絵を描いたり、物を作ったり、創造力を高

めていく場１） 」として設定されている。教室も広く設備・
機材も充実しており、土・日には親子が連れだって来

館し、学校や家庭では経験しにくい素材を使った造形

活動に取り組んでいる姿が見られる。市民運動の成果

として、地域に根ざした活動を基盤とし、さらに国際

的視野を持つものをというねらいには先見性が伺える

が、運営自体にはさまざまな問題を抱えている。

親子造形センターでは、子どもとその親に視点が置

かれ、基本的には教育組織との連携は考えられていな

い。自然環境には恵まれているものの、市街地からは遠

く離れており交通は不便である。交通手段としては最

寄りの駅からのバスがあるが、日に３便しかなく、子

どもたちが日常的に気軽に訪れるような立地条件には

ない。また平常時の学校単位の利用も、団体輸送の交

通費の問題からも現実的とはいえない。したがって利

用者は、学期間中は幼児と親の造形活動が中心となり、

休日あるいは長期休暇の期間の特別講座などを除けば、

積極的な利用がなされているとは言いがたい。

造形活動の内容にも、そこに如何なる意義があるの

かが不明確なところがある。材料費相当のチケットを

自動販売機にて購入し、見本を参考にしたセット化さ

れた材料による制作活動は、学校教育の現場に見られ

るセット教材をイメージさせるものがある。そこには

カリキュラム・教材開発の不備が感じられ、親子造形

センター自体の姿勢が明確に現れていない。

２、こどもの城

２ - (1) 設設立の背景と目的
こどもの城は、1985 年 11 月、東京・渋谷にオープ

ンした。この施設は、厚生省が国際児童年を記念して

建設したものであり、財団法人日本児童手当協会（日

本の出生率の低下により、政府からの児童手当金の余

剰分が年々ストックされてきたものをなんとかうまく

社会に還元しようと設立されたもの）が運営している。

こどもの城は、17歳までを対象とした、子どもの精神

と肉体を健全に育成するための多角的・総合的な施設

であり、芸術・科学・体育・保健・保育など、子ども

の文化と福祉のための設備が総合的に整えられている。

全国約 4000 の児童施設、児童館（約 500）の総本山

的な位置にあり、各地と連絡・交流し、児童の文化・

福祉に関する情報交換や研修活動を続けている。造形

事業部のセクションでは、子どもたちが「見る・触る・

つくる」ことによって、また、作った物で遊ぶことで、

自由で新鮮なイメージの広がりと創造の楽しさが体験

でき、併せて集団としての活動の中から、社会性・協

調性の育成を図ることを目的としている。

２ - (2) 施設概要
設置場所は渋谷の青山通りに面し、渋谷駅から徒歩

10分という極めて交通の便の良い位置にある。施設は、

地上 13階建て、延床面積は４万平米強と大規模である。

ここでの活動は大別すると４つのエリアで行われてい

る。

■ 子どもの活動エリア

・動　体育室（336・）、健康開発室（測定機器）、  
25・プール

・遊　プレイホール（800・、空中チューブ・ネット
などの大型遊具）   パソコンルーム 25台

・創　造形ス ^ ジオ

・歌　音楽スタジオ A、B、シンセサイザー室、個人
練習室、和洋楽器 1200 点
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・見　　AVライブラリー（35ブース）、ソフト（6000
タイトル）、映像制作室

■ 小児保健・保育エリア

・小児保健・クリニック　言葉、知的発達等の遅滞

に関する専門医、保健婦による診療・相談・指導

■ 保育研究開発　　　　

　就学前の児童対象に、家庭を支援する保育プログ

ラムの開発

■ 劇場エリア

・青山劇場　最新の設備を誇る 1200 人収容の劇場。

・青山円形劇場　舞台と客席パターンを自由に変え

られる完全円形劇場

■ サービスエリア

喫茶、レストラン、研修室、会議室、ホテル（65名収容）

創造性や情操の育成、健康と体力づくりといった、

子どもの育成のためのほとんどの領域をカバーする総

合的な設備を備えており、年間の来館者数は 100 万人

を越える。それぞれの施設には指導員数人が控えてお

り、来館するこどもに対応している。

 ２ - (3) 造形事業部の活動の概要
造形活動に関するスペースは、３階に位置する「造

形スタジオ」と、１階エントランス脇の「ギャラリー」

で行われている。「造形スタジオ」は、なだらかな曲

面を持つ壁に囲まれたワンルームを可動式のパネルに

よって仕切り、プログラムに応じた柔軟な活動を可能

とさせている。ここでは主に個人の造形活動の場とし

てさまざまなプログラムが実施されている。

・一般来館児プログラム

造形スタジオの最も基本的な活動であり、年齢を問

わず来館する全ての子どもに向けて設定されるもので

ある。内容は「くむ」「つつむ」「きる」などテーマを

設定し、比較的手軽に制作できるプログラムが主体と

なっている。子どもたちは、同時に設定されている３

種類ほどのメニューの中からいずれかを選択し、イン

ストラクターの実演による制作手順の紹介を受けた後

で、用意されている材料・用具を使って制作活動を行う。

約 30～ 40分ほどで完了出来る内容が多い。

・グループ活動

15 ～ 30 名のグループによる集団的な利用形態で、

園単位、学級単位での利用に適したプログラムである。

１週間のうち２回、午前中で、造形スタジオのプログ

ラムによる指導型のグループ活動である。

・オープンスタジオ

春・夏の学校が休みの子どもたちが十分に時間的に

余裕のある期間に展開される。木、土、紙、プラスチック、

金属など素材によって製作台が区別・配置されている。

各製作台には、活動の意図と工程が指示されていて、参

加者は自分の作りたいコーナーで作業する。各コーナー

のプログラムは年齢で創作に差別が出ないように子ど

もたちの力に応じて柔軟に対応できるような配慮がし

てある。

・こどもクリエイティブクラブ

小学生を対象とした、素材との新しい関わりや発想

の広がりを大切にしながら、見る、聞く、感じるなど

全身の感覚を使うプログラムである。毎週１回、３回

で１テーマを完結する内容。その後、制作内容に広が

りとゆとりを持たせるため、７～ 10回で完結する形式

になった。

・造形講座

子どもの造形活動の理解あるいは現代造形の理解の

ために、大人を対象とした講座である。毎週１回 12回

で完結する。美術教育の啓蒙的活動を担っている。

・「ギャラリー」は、１階から２階にかけての螺旋型

のスペースを持ち、主に展示活動に使用される。モニ

タなども併用し、いわば科学館的な雰囲気を持たせた、

見て・触れて理解するハンズオン・タイプの展示形態

が多い。

２ - (4) 造形活動の特徴と問題点
こどもの城全体の巨大な規模から見れば、造形スタ

ジオのスペースは決して十分な広さとはいえない。と

はいえ、長さ 17・の落書き可能なプレイングボードや

機能的な作業台の配置により、子どもたちにとっては、

ある程度の開放感の中で活動することができる。造形ス

タジオでのプログラムは、来館した子ども個人の自主

的な活動をベースにしており、学校教育組織など外部

団体との連携は考えられていない。教育機関からは全

く独立していることが、独自の活動を展開しうる要素

にもなっている。来館する子どもたちへの日常的な対

応と共に、スタッフによるオリジナルなプログラム開

発や研究活動も盛んに行われている。「造形発見展」の

ワークショップも、テーマを明確に解説したパンフレッ

トを作成するなど、活動記録の整理といった面でもしっ
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かりした運営がなされていることを感じさせる。

一般来館児プログラムでは、人間の手仕事の動作を

テーマに、素材が備えている可能性を柔軟に引き出させ

るような試みが多い。「素材との出会い展」「造形発想展」

「オープンスタジオ」など、年間に３回行われるワーク

ショップでは、素材からの造形の可能性、素材と用具

についての視点など、素材からいかに発想するかといっ

た構成教育的視点および現代美術への関心が強く現れ

ている。開館時の記念企画ではイタリアのデザイナー・

造形作家であるブルーノ・ムナーリの展覧会やシンポ

ジュームが行われたが、以後の企画においても類似し

た傾向が続いている。造形の原理 I な発想作用を重視し

た、ややこじんまりとしたデザイン的活動をベースに

しており、ダイナミックな造形活動とは異なっている。

大都市の一等地に位置した巨大なビルの中の遊園地と

いった雰囲気の中では、子どもたちが造形素材とゆっ

くりと対話するといった、穏やかな心のゆとりは持ち

にくい。設定されているプログラムがなにか既製品的・

商品的なイメージを与えてしまう点の改善は、今後の

カリキュラム開発の課題といえよう。

 ３、子どものアトリエ

３ - (1) 設立の背景と目的
横浜美術館は、21世紀に向けて新しい都心作りをめ

ざす横浜を象徴する新機能をもつ大規模な美術館で、都

市再開発中の「みなとみらい 21 地区」の中心に 1989

年３月に開館した。港を基盤として発達した横浜の国

際性を生かし、国際文化都市の観点から市民に開かれ

た美術館・市民に向けて活動する美術館として建設され

たものである。延床面積２万 6829 平米、運営は財団法

人横浜市美術振興財団が行っている。横浜美術館は「観

る・創る・学ぶ」の３つの機能を果たすために、学芸部門、

アトリエ部門、情報センター部門が独立して設置され、

それぞれ相互の連携によって運営されている。「観る＝

学芸部門」は、20世紀美術および写真が中心のコレク

ションとし、作品収集と鑑賞の場を提供する。「学ぶ＝

美術情報センター」は美術図書館・美術情報ギャラリー

として施設対応している。「創る」部門は、「子どもの

アトリエ」と「市民のアトリエ」の２つで構成された

セクションである。

美術館に子どもの施設を併設させるという考え方は、

昭和 56年の横浜美術館の基本構想の答申当初からあっ

た。そこでは「メトロポリタン（教育）+ポンピドウ（遊

び）のような 」という海外の先進例を参考に新しい美

術館をめざす意欲が感じられた。その答申を具体化す

るために美術教育関係者による「子どものアトリエ研

究会」が組織され、施設、設備、活動内容（カリキュ

ラム）、運営システムなどに関して各委員会による具体

的な調査・検討活動が行われた。約５年間にわたる準

備期間を経て、学校教育との連携、ダイナミックな素

材体験型活動の重視など、従来の美術館教育を乗り越

える積極的な方向性が実現されることとなった。

 ３- (2) こどものアトリエの施設概要
アトリエセクションの１階は子ども用、２階が大人

向きの市民のアトリエとなっており、出入口は美術館

のメインエントランスとは別に設けられている。こど

ものアトリエは、アトリエ A、アトリエ B、視聴覚室、

準備室からなり、総面積は 746 平米である。

アトリエ Aは、プレイルーム的機能を持たせてあり、

全面ガラスを隔てた中庭と自由に行き来できるように

なっている。ここでは幼児たちが全身を使った自由な

造形活動が体験できるように、体の汚れを洗い流せる

大きな水場・シャワー室が設備されている。アトリエ

Bは、イーゼルや作業台を使用する絵画や工芸制作を可

能とするスペースとして設定されており、一般的な美

術・図工室の雰囲気を持つ。視聴覚室は、ミラーボー

ルやブラックライトなどの照明器具が設備され、椅子

や机を並べた映像鑑賞ではなく、床面を多面的に活用

し光遊びや小劇などがおこなえるようになっている。

３ - (3) 活動の概要
こどものアトリエは４～ 12歳児を対象としている。

中学生は市民のアトリエを使用することを前提にする

ことで、子どもに特有の造形活動をより限定した内容

として扱うことを可能としている。こどものアトリエ

は恒常的には４つの事業を行っている。

■ 学校のためのプログラム　　
保育園・幼稚園・小学校と連携しての活動で平日に

行われる。各学校からの利用申し込みは、前年度末に

確定し、利用２週間前にアトリエのスタッフと学校の

教師との打ち合わせが行われる。内容としては、素材

そのものに働きかける行為自体を重視したものが多い。

模造紙や新聞紙を切り、丸め部屋いっぱいに張り巡ら

すこと。段ボールを切り抜き、組み合わせペイントす

ることによる装飾された巨大迷路。全身を筆代わりに

し、床一面に拡げられた紙へのアクションペインティ
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ング。抱えきれないほどの粘土を使っての全身体験な

ど、高い天井と広いスペースという、教室とは違った

場の機能を生かし、ダイナミックで自由な造形活動が

実施されている。

■ 個人の造形プログラム
個人レベルでの応募による造形講座で、日曜日ある

いは長期休暇期間中に開設される。制作方法を明示し

た活動であり３種類用意されている。「わくわく日曜造

形講座」は、クラフトクラブ（木材工作、）・粘土クラ

ブ（陶芸）など、流木や木の枝あるいは粘土など、素

朴な原材料を使用しての作品作りを行う。「長期日曜造

形講座」は、日本画を描くといった例のような、技術・

技法的な観点から捉えた実技講習会であり、比較的長

期間（９回程度）を費やして行われる。「夏休み造形ク

ラブ」は、夏休み期間中の連続した３日間で実施される。

七宝焼、水彩画など内容は幼稚園・小学校低学年・高

学年別に設定されている。定員は 10名ないし 20 名と

なっており、従来の「絵画教室」的な内容のプログラ

ムであるといえる。

■ 親子のフリーゾーン

子どものアトリエの場所と素材を提供する、無料で

自由参加できるプログラムである。月に３回、日曜日

午前中に実施されている。低学年向きに設定されてお

り、粘土・紙・絵の具などを使って、親子で自由な造

形遊びを楽しむことができる。フリーゾーンでは参加

者の自由な活動が目的であり、スタッフは基本的には

指導を行わず要望がある時のみ対応をしている。

■ 教師のためのワークショップ

　年８回、土曜日の午後スタッフと教師のためのト

レーニングの場として設定。「読んで学ぶ」「描いて知る」

「素材で遊ぶ」の３コースが用意されている。

３- (4) 造形活動の特徴と問題点
こどものアトリエの活動の特徴は、第一に学校との

連携という面にあろう。学校での図画工作のいろいろ

な制約を外して、自由な造形体験の場を用意すること

が施設プランの基本にある。開館当初は、平日の学校

利用の機会を危惧する旨もあったようだが、現在では

年度初めに年間利用スケジュールは埋まってしまうほ

ど活用されているとのことである。横浜の再開発地区と

はいえ、平日の授業時間の中で訪れることが可能な学

校は極めて限られている。遠足や社会見学といった名

目により利用する場合も多いようだが、子どもたちに

とって有効な活動の場であることが認識されるがゆえ

に、学校現場から期待されるようになったのであろう。

子どもたちの自由な活動と自主性を尊重するためには、

その背後に多くの大人たちの裏方的作業が必要とされ

る。子どものアトリエの準備室の設備自体は、それほ

ど充実したものとは言えない。子どもたちが直ぐに使

用できるよう粘土を練り直すこと、大量の絵の具を用

意すること、木片を適当なサイズに切りそろえること

など、準備から後片づけにいたるまで、年間を通じて

のプログラム内容と離れ難く結びついた地道な作業が

多くある。設備を初め人的支援からも、学校現場では、

子どもたちのダイナミックな活動を裏付ける背景が圧

倒的に不足している。こどものアトリエが活況を呈し

ていることもその現れであろう。

子どものアトリエの特徴の二点目は、従来型の美術

館と統合されていることにより、実技体験と鑑賞活動

とを融合させた新たな活動体験の機能が期待されたこ

とである。

「子どものアトリエが美術館に付設されることは、単
に子どもたちの造形活動の場であるのではなく、子ども
が大人と互いの造形性に拠って本質的に出会うことが可
能な場であると考えられる。子どもを造形教育という造
形活動の中に押し込めておくことはない。造形そのもの
に羽ばたかせるべきである。美術館は子どものアトリエ
をもっているのであり、子どものアトリエは美術館を
もっているのである。３） 」

研究会の時点から強く求められていた、美術館の中

にあるという条件を生かす試みは、全てが実験的な独

自の活動である。しかしながら展示セクションとアト

リエセクションとの部門としての交流や企画はまだス

ムーズに行われていないようである。鑑賞活動と造形

活動との間を如何につなぎ共有化していくかの問題は、

学芸員と教育学芸員あるいはインストラクターとの、造

形教育についての活動認識の相異の問題でもあり、今

後の展開を待たねばならないだろう。

Ⅲ　創作・体験型施設の考察

１、体験型ミュージアムの多様性
前章で取りあげた３施設とも、創作・体験活動を重

視した新しいタイプの施設である。設立の際に参考に

したのは「ポンピドー国立芸術文化センター４）」 であっ

たとされる。ポンピドーセンターの「子どものアトリエ」

における、芸術表現のさまざまな分野にわたる遊び体

験を重視した運営の方向性は、わが国で以後に新設さ

れた文化施設において、子どもの活動や教育について
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の視点を開かせることとなった。将来的には、このよ

うな「体験」活動をキーワードにした子どものための

ミュージアムが増加することが予想される。

造形活動以外の分野では、「体験的ミュージアム」と

呼ばれる施設は、すでにさまざまなものが存在してい

る。例えば、子どもを主たる対象者とし教育活動を重

視した施設には、理工学系博物館に属する「青少年科

学館」がある５）。科学博物館は体験的要素を強く持った

ミュージアムである。 実物や模型に直接触れたり操作

することで、実感を伴った認識を促す体験的な展示が

多く親しみやすい。また、来館者を参加させた実験の

デモンストレーションなど、より楽しく学べるような

工夫が随所に凝らされている。昨今の若い世代の間で

の理工系離れへの危機感から、物理学会・応用物理学会・

物理教育学会の三学会が 1994 年 4 月に深刻な問題で

あるとの共同声明を出した。学校で学ぶ理科のイメー

ジを変え、楽しむものとしてのサイエンスの認識への

転換を図るための科学館のリニューアル化がさらに進

められている。

科学館は、サイエンスの領域にテーマを絞ったもの

であるが、従来のミュージアムに一般的な、科学、美術、

文学、民族の文化などといった、ジャンルによ 驪謨ｪに

こだわることなく、幾多のジャンルを併存させ、それ

らのつながりを広く見せるスタイルを取るミュージア

ムが存在する。それらの多くは明確に子どもを対象と

したものであり、「チルドレンズ・ミュージアム６）」と

呼ばれている。この呼称には、館の名称自体にチルド

レンズを付けることで対象者が子どもであることを明

確に示す施設と、利用者としての子どもたちの存在を

強く意識した配慮がなされている施設の両者を含んで

いる。現在のアメリカ国内には 200 館を越えるチルド

レンズ・ミュージアムが存在すると言われている。

1913 年に基礎が作られたボストン・チルドレンズ・

ミュージアムは、世界のチルドレンズ・ミュージアム

の草分け的存在として知られる。60年代に館長として

就任したマイケル・スポックが打ち出したコンセプト

は、その後の多くのチルドレンズ・ミュージアムに影

響を与えている。スポックが活動の理念としたのは、「自

発的に見て・触れて・試して・理解する」という一連

の行為を重視したハンズ・オン（体験学習）であった。

五感の重視。体験し参加するミュージアムは、現在の

子ども自身が現実の生活や社会を正面から見つめ、今

を如何に生き抜いて行くのかという視点に立っている。 

それに対し、アメリカの各地に設置されている、「ジュ

ニア・アートセンター」は美術・音楽・言語など、芸

術を中心に、制作活動とあわせて展示などを行ってお

り、主に創作・表現活動を媒介させる点で、チルドレ

ンズ・ミュージアムとは異なるといえる。プログラム

に関しては、俳優・音楽家・作家など地域のアーティ

ストなどと共同してのさまざまな活動が行われている。

周辺の学校教師との協力態勢の中で、感覚や全身を動

員してのワークショップなど、子どもたちが楽しく過

ごす中で芸術についての学習活動がなされるような工

夫が施されている。

２、「ハンズ・オン型」と「表現型」
以上の例が示すように、科学館やチルドレンズ・

ミュージアムなど、体験的ミュージアムの一般的な「体

験活動」は、「ハンズ・オン」が基本にあるといえよう。

すなわち、内容を観念的にではなく実感として伝える

ために、ハンズ・オンの手法で展示物が活用されており、

展示物や用意された事物を、実際に操作する中で発見

し感じ取らせる活動を重視する。

その一方、ジュニア・アートセンターでは、素材を

加工して作品化する、あるいは身体活動により表現を

行うものであり、学校での図工・美術の授業で行われ

ている活動と類似している場合が多い。これらの活動

は、「表現型」の体験活動と呼びうるであろう。前章の

３つの施設で実施されているプログラムを検討してみ

ると、・日常的プログラム（一般来館者のための短時間

プログラム）と、・長期間をかけておこなう講座形式の

プログラムの２種類がある。講座形式のプログラムは、

「表現型」といえるが、前者の日常的プログラムは、自

己表現的な内容面での深まりに至らないものが多い。つ

まり一見表現活動を行っているように見えながら、実

はその活動は、子どもが科学館で模型を操作する活動、

すなわちハンズ・オン的体験に近いと思われる。

例えば、粘土板と抜き型が用意されたプログラムの

場合、子どもたちは、粘土板を円や四角に型抜きし、

ドベを塗って張り合わせる作業を楽しげに行っている。

しかし、そのプロセスや手触りは楽しんでいるものの、

創作活動としての思い入れは、いたって稀薄であるよ

うに見える。そこでの子どもたちの活動は、自己を表

現する活動とはやや次元を異にしているように見える。

「表現型」体験活動には、経験を個人の内部で熟成

させるための時間的プロセスが必要である。試行錯誤

やフィードバックなどを行いながら、じっくりと経験

を積み重ねていくような活動は、継続的教育活動が可



9

能な学校教育でこそ効果が発揮される内容であろう。

ミュージアムにおける造形教育と、学校での造形教育

とが、どのような関係に置かれるべきかは、かねてよ

り課題とされてきた。体験的ミュージアムにおける「日

常的プログラム＝ハンズ・オン型」では、原材料的素

材への接触経験や、簡単な加工を通じての造形原理の

理解などの面で、従来にない斬新な切り口が伺えるも

のが多くある。そこでは、プログラムの目的と教育的

配慮がいたって明確なものが多い。子どもたちが楽し

みながらも、何か醒めた姿勢を持つことを感じるのも

そこに理由があるのかも知れない。子どもたちのそう

した反応からは、「学校という制度が持ついろいろな制

約の中で図工・美術教育を工夫せざるをえない教師」

とは異なる立場や発想によるアプローチが行われつつ

あることを感じる。造形活動を知的遊びとして捉えた

り、造形とは直接関わりのないものを造形と結びつけ

ることにより新しい発見を促すプログラムなど、ハン

ズ・オン型造形教育は、従来の情操教育的観点が強い、

学校の造形教育には見られなかったタイプである。

体験的ミュージアムは、設置にいたる経緯や設立の

目的・主体がそれぞれに異なっており A 一つとして同

じものはない。施設の地理的環境（交通アクセス）、地

域の文化的背景、周辺施設との関係など、さまざまな

要因により、施設設備や運営方法に相違が生じることは

当然である。現状では、まだそれが創作・体験活動の

プログラムやカリキュラム内容の差異として明確に現

れている。しかし今後、蓄積したプログラムやアイディ

ア、あるいは知識の複数の機関における共有化が進め

ば、たとえ小規模の施設であっても、学校とを結んだ

プロジェクトや教師の再教育などの面でも、有効な機

能を発揮出来ると思われる。体験的ミュージアムは、「子

どもの造形活動が可能な場」としての存在のみならず、

「ニュータイプの造形教育の研究・実践機関」としての

独自の位置づけがなされる必要があろう。その認識が

確立されることによって、来館した児童のみならず教

師や父母に対しても造形活動への啓蒙的役割を果たす

大きな可能性が予感される。

 おわりに
公立学校ならば、日本中どこを見ても画一的であるし、従来型の美術館もほとんどが類似した施設と機能を持っ

ている。しかし、本稿で扱った新設されつつある施設は、設備にしても運営方針にしても全く異なっている。このよ

うな多様性は、いずれの施設においても、設立の背景や目的を「内側から」主体的に検討したことの現れであろう。

そのような中で工夫し生み出されてきたプログラムは、絵画や彫刻といった、従来の美術のアカデミックなスタイル

とは異なる内容を持っている。    日常生活や自然環境、あるいはサイエンスとの関係などをアートを通じて考えさ

せるための新しいタイプのプログラムが試行されつつある。惜しむらくは、これまではプログラム開発に追われて、

実践内容の検証と公表が不足していたことである。学校外の機関における、柔軟性に富んだ新しい試みが広く公表さ

れ、学校の造形教育に刺激を与えることになれば、現在の硬直化しつつある状況の改善につながるものと考えられる。

　  【註】   
１）『おかざき世界子ども美術博物館・概要集』、おかざき世界子ども美術博物館編集・発行、1986.6、          p.7
２）三ツ山一志、「体を、心を、動かす冒険」DOME、３号、日文、1992.8、p.13
３）海野阿育、『「子どものアトリエ」調査委託報告書』、子どものアトリエ研究会発行、昭和 61年 3月、p.7
４）ポンピドー国立芸術文化センター」は、美術館、工業デザイン、図書館、音響研究所、子どものアトリエ、言語研究所、映画
館を併設し、多量域・多価値的企画活動を実践しており、国際的な評価を確立している。ポンピドーセンターは、従来のミュー
ジアムのイメージを払拭し、現代文化のセンターとして大衆に直結した先端的な企画と運営により、1977 年２月の開館以来毎
日２万人を越える来館者を迎えている。千人を越える館員により運営され、芸術表現を網羅的にカバーする「総合的複合型施設」
である。

５）日本の科学博物館は、第二次大戦後の科学技術の振興がうたわれたことに伴い、1955 年頃から各地に建設されたものである。
そこでは、・科学あるいは技術の発達資料の収集・展示と、・科学の原理を理解させるための実験装置や解説装置、模型等の考案
と設置、との２点が重要な活動であるが、日本の理工学系博物館は、前者の機能を持つものは少なく、後者の科学の諸原理を解
説することに重点を置くものが多い。

６）アメリカにおいてチルドレンズ・ミュージアムが設置されている理由には、現在のアメリカの悪化した治安状況を背景にし、「子
どもたちが安心して遊べる」場所としてのニーズに起因するものもあるが、多民族国家としての事情が、他国とは異なる事情と
してあげられる。国外からのあらゆる人種の流入によって成立しているアメリカには、異なる民族における宗教・文化などのバッ
クグラウンドの相異から生じた、多民族国家が抱える数々の問題がある。チルドレンズ・ミュージアムには、それらの理解を促
す目的がある。

＜本学助教授　釧路校＞





デジタル・グラフィック教育への視点 
 

新井 義史 

  

 視覚情報のデジタル化とマルチ化は今日の環境を特徴づけるキーワー

ドである。私たちをとりまく環境としての情報の洪水、複製メディアの

氾濫によるヴァーチャルイメージが人間にひきおこしているさまざま

な問題は、いま美術教育に投げかけられている今日的課題である。表現

教育に携わる者は、高度化された機械および電子テクノロジーを基盤と

した「グラフィック＝映像」環境に対して、表現機能と伝達機能とを統

一的に把握し、批判的な態度とともに実際的な利用方法を模索していく

姿勢が最も望まれているのだろう。 

  

 絵画表現は、芸術の歴史の中で長きにわたって主要な位置を占めてき

た。そして美術教育においても表現活動に必須の基礎能力として重視さ

れてきた。しかし、今日における絵画には、もはや時代の表現文化を担

っていけるようなダイナミズムは失われ、メディアとしての存在意義自

体が危ぶまれている。美術教育の新たなパラダイムの中では、絵画やグ

ラフィックデザインの領域は、写真や映像一般、コミュニケーションメ

ディアまでも視野に入れた、マルチ・グラフィック領域へと脱皮せねば

ならないだろう。また、視覚教育を配慮した基礎教育はこれまで以上に

必要となるだろう。ここでは、今日の絵画および絵画教 

育が抱えている問題点を再確認した上で、グラフィック教育へのデジタ

ル化の導入について考察してみたい。 

  

１，メディアと絵画教育の状況 
  

（１）グラフィックメディアの統合化 

  

 この一世紀にわたって視覚偏重型の文化を形成し、さらに現在の情報

化社会の強力な推進力となってきたものは、写真的映像を媒介させた

多様なメディアである。今日のコミュニケーションメディアの特徴は、

従来のそれぞれのメディアが決定した表現構造・伝達構造を超えた、

ワクを持たない「グラフィック＝映像」情報を中心に展開されている

ところにある。グラフィックデザインやイラストレーションは、写真

や印刷メディアと一体となり現代の視覚的表現の中心的位置にある。 

  

 われわれは今日、絵画とイラストレーションおよびグラフィックデザ

インや写真、さらには映画やテレビの画面に至るまで、それらをいち

いち区別して受け取ったりはしない。もはや多様なコミュニケーショ

ンメディアは、ヨコのつながりとして浸透しながら今日のイメージ環

境を作り上げているのであって、イラストレーションの中に絵画的要

素を発見し、ポスターの中に写真を、テレビの中に名画を見ることは

ごく自然な状況となっている。一時期喧伝されたマルチメディアは、



文字・映像・音声などをデジタル技術をもって統合的に処理すること

を意味していたが、絵画、版画、写真、グラフィックデザインは、コ

ミュニケーションの観点からは、グラフィック＝映像情報として、す

でにデジタル技術出現以前に統合化を済ませていた。これらは、従来

的な観点あるいは表現者の側からいえば形式的相違を持っているが、

伝達形式としては内容を区別することはもはや困難であり無意味にな

りつつある。 

  

 （２）メディアとしての絵画の位置 

 

 今日、画像という用語は、一般的には写真・映画・テレビなどにおけ

る写真的映像による伝達媒体をさしており、「絵画＝タブロー」を画像

と呼ぶことはほとんどない。現在でも絵画作品自体は、作者のメッセ

ージが込められた情報であることに変わりはない。しかし、もはや絵

画は視覚情報の主要なメディアとして社会的な機能を果たしていると

は言いがたい。 

  

 かつてマクルーハンは「古くなったメディアは芸術になる」と語った

が、現在の職業作家たちが生み出している「絵画＝タブロー」の多く

は、芸術の肩書きをつけた商品として消費社会の一部に組み込まれた

存在であり、メディアとしてはすでに形骸化してしまっている。 

  

 たしかに、現在でも絵画は個人の世界観を表象させうる純粋芸術とし

ての要素を備えていることは疑いない。しかし、絵画も版画も「技術」

があまりにも老練化しすぎてしまった。 

例えを油彩画にとれば、ファン・アイクの絵画からは、新たな技術を

獲得しえたこと、それをもって平面に世界を投影しうることへの新鮮

な喜びを感じ取ることができる。だが、今日の油彩画には時代や社会

を映し出す鏡としての機能は衰退し、マンネリ化した技術への依存と、

過剰描写・工芸的技巧による他人の表現との差異性のみに終始してい

るのが実状ではないだろうか。 

  

 表現技術に備わった本来的な、そして同時代的な意味や特質を見失っ

てしまっているのは版画界も同様である。現代の版画は資材・設備の

点であらゆる技法を可能にしたが、逆にそれらを駆使した工芸的技術

への埋没と、版画としてのメディア性の欠如を生じさせている。グラ

フィックメディアの統合化現象は、今日の絵画・版画界をよりいっそ

う孤立化させ、特殊な視覚的愛玩物へと向かわせる傾向を孕んでいる。 

  

３）－ １－ （３）絵画教育の問題点 

 

伝統的表現形式あるいは価値観からいえば、絵画と版画は主観的な感

情をベースにした自己表現として位置し、ビジュアルデザインは用

途・目的・条件に基づいて制作する活動であるとして、両者の相違に



は一定の了解が得られてきた。しかし、もはやその区別自体が今日の

統合化されたグラフィックメディアの状況下においては不適当である

と言えよう。 

  

学校の美術教育の現場では、生徒の「絵画」に対する関心の低下をな

げく教師の声は多い。しかしながら、絵画離れは現代の子供たちを取

り巻いている今日的文化現象の当然の反映である。いまだに根強く残

っている、絵画は美術教育の基本であり中心的活動であるとする教師

の認識には問題がある。 

  

 教師教育のための表現制作の目的は、単なる基礎的な技能を積み上げ

させ、職業作家へと近づけるというものではもちろんない。作品制作

を通じ、そこから問題解決のための一連のプロセスを獲得し、さらに

その造形的思考を自らの生き方の問題として一般化しうる視点の育成

こそが目的とされるのであろう。絵画をはじめとする自己表現領域の

教育では、こうした面における教育方法の構造化が最も不足してきた。

実技トレーニングや創作活動を通じて、造形能力は自ずから養われる

ものと考える傾向があった。そこでは、経験の積み上げだけでも表現

力は何とか形成されるものとし、造形的思考力や創造性獲得のための 

  

プロセスの指導などは置き忘れられていたと言わざるをえない。絵画

をメインとした従来の教育手法が、はたしてまだ状況への適応力を持

っているかどうかは、はなはだ疑問である。 

  

２，デジタルグラフィックの種類と特徴 
  

（１）ＣＧ表現へのアプローチ 

 近年のパソコンのハイスペック化・低価格化は、一般人や大学の学生

に対してもプロユースの制作環境を身近にしつつある。以前ならば考

えも及ばなかった３Ｄ・ＣＧのアニメーション作成や、映像のデジタ

ル編集にまで手が届くようになってきた。アプリケーションソフトも

使い手の立場に立った改善がなされつつある。かつてはデザイナーの

みが使いこなし得たグラフィックソフトは、もはやその気さえあれば

誰でも用いることが可能である。 

  

しかしながら、商業ベースでのＣＧの利活用のテンポと多様化の進展

は、あまりに急速であった。したがって、ＣＧによる表現上の特徴や

教育活動との関係などは、立ち止まってじっくりと考える場面を設定

できずに来た。表現教育に活用するための視点としては、まずＣＧに

よる表現と、従来の表現活動との関係を整理してみることが必要だろ

う。  

  

（２）３Ｄ・ＣＧと２Ｄ・ＣＧ 

 新しい 技術に対しては、新たな技術に特有の機能により積極的に



その効果を生かそうとする試みと、従来の手法をベースにしながら新

たな機能を取りいれようとする試みとがあるだろう。３Ｄ・ＣＧは前

者であり、コンピュータが持つ数学的処理の法則性を生かす手法とい

える。その一方、２Ｄ・ＣＧは従来型の画像表現にデジタル技術を活

用しようとする手法であり、コンピュータグラフィックと呼ぶよりも

「デジタルグラフィック」と呼ぶ方が適当であろう。 

  

 しかし、表現教育という面では、３Ｄ・ＣＧの活用を考えることに

は疑問がある。今日の教育の問題としては、グラフィック環境におけ

る映像およびそのコミュニケーション性こそが問題なのであり、そこ

においては２Ｄ・ＣＧにおける表現の問題をしっかりと見極めていく

方向性が必要だと考えられるからである。 

  

（３）２Ｄ・ＣＧの種類と特徴 

 

 ２Ｄ・ＣＧのグラフィック・アプリケーションは、画像データの処

理方法として、データフォーマットの違いによって 2種類に大別され

る。ドット単位にデータを保存するタイプをペイント系、図形をベク

トルデータとして保存するタイプをドロー系と呼んでいる。この二種

類のタイプが備えている特徴を、従来の表現活動と対応させると以下

のようになる。 

     a. ペイントソフト系＝再現ないし描画活動、絵画、素描、写

真 

     b. ドローイングソフト系＝形式を操作する、デザイン、構成 

 ペイントソフトもドローイングソフトも、それぞれに長所と短所が

ある。ペイントソフトには伝統的な画材を彷彿とさせるツールがあり、

絵を描くということでは従来の画材と類似している。したがって、実

材による表現経験とのアナロジーから取っつきやすい面があり、描画

としての方法はいたって明解である。キッズ向けのお絵かきソフトは

このタイプである。しかし、印刷時のジャギー（ドットによるギザギ

ザ）や高解像度でのファイル容量の問題がある。 

  

 ドローイングソフトは、線や図形や文字を方程式として定義するの

で、制作のプロセスはドローイングというよりも「構成」に近い。点

と点を結びあわせて図形を作成し、それらをパズルのように組み合わ

せていく。従来の形態描写にあたるのはベクトルを用いたベジェ曲線

であり、感覚を適合させ、ラインを操作できるようになるためには、

ある程度のトレーニングを必要とする。ただし、印刷された線は拡大

されても滑らかで、しかもファイル容量も比較的少なくてすむ。 

  

 画像処理の手法が全く違う２種類のソフトは、使用する目的の違い

もまた明確である。ペイントソフトは、写実的なアートワーク、光と

陰の操作、実在するテクスチュアーの取り込みと再現、ソフトな形態

感や映り込みを取り入れた文字などの処理、とりわけ写真画像の修正



やコラージュを得意とする。ドローイングソフトは、ポスター、ハイ

コントラスト・明瞭な形態によるグラフィック、なめらかな文字、精

密な線、文字やグラフ等によるプレゼンテーション・ワークなどの作

成に適している。 

  

デジタルグラフィックの制作および表現教育への活用を考える際に

は、３Ｄ、２Ｄ、ペイント系、ドロー系など、デジタル表現ならでは

の表現特性の相違を使い分けることができて初めて、それらの持つ機

能を有効に引き出すことができるだろう。  

  

（４）デジタル表現の特異性 

 

 デジタルグラフィックの制作に取り組みはじめた者は、パソコンによ

る表現活動からは実材によるそれとの違和感を、身体・精神の両面から

与えられる事実に気づかされるだろう。ユーザー・フレンドリーになっ

てきた現在のアプリケーションを用いれば、文字や図形を配置したり、

またそれらを合成、反復、変形することや彩色を施すなどの基本操作は

すぐに習得できる。タブレットを使えば絵筆の感覚も再現でき、多くの

部分で従来の表現活動に類似していることが理解できる。ところが、デ

ジタルグラフィックには表現活動に共通しているはずの、ある種の「ア

クチュアリティ」が大きく欠落していることを痛感させられるはずであ

る。従来と異なる欠如感は、第一に、表現する時の触覚的な手触りの頼

りなさであり、第二に、デジタル画像のモノとしての存在感の希薄さか

らくる精神的なものだろう。 

  

 表現技術に対する情緒的違和感そのものは、デジタルグラフィックに

限らず、造形表現に用いられる道具や素材においても何らかのかたちで

感じられるものである。ただ、従来行われてきた表現行為には必ず伴っ

ていた触感が不在であることが、デジタルグラフィックの制作をきわめ

て特異的にしている。これまでにも平面表現においては、グラフィック

デザインを好むタイプと絵画表現を好むタイプとがあった。前者におい

てはブラウン管表面での表現行為にさしたる違和感を感じないであろ

うし、後者の場合には不適応に終わるか、あるいは適応するための努力

を必要とするであろう。この点からいえば、デジタルグラフィックは誰

にとってもフレンドリーであるとは言えない。 

  

 デジタル画像の実体はきわめてあいまいである。ブラウン管や液晶を

媒介させるかプリントアウトしてはじめて映像として現象するもので

あって、データそのものが蓄積メディアに存在していても認識すること

ができない。操作ミスによりデータが一瞬にして消え去った時には、も

ちろん画像も存在しない。デジタル画像は、実在するものの知覚的イメ

ージと人間の心的イメージとの問題を、あらためて浮かびあがらせても

いよう。コピー&ペースト、消去、変形、複数回のやりなおしなどは、

デジタルゆえに可能な操作であるが、同時に安易な行為を許容する。デ



ジタルグラフィックでは、表現から伝達にいたる全てにおいて、表現活

動の一回性＝アウラは不在ならぬ否定に近い。 

 表現活動の際の手応えの頼りなさと安易さ、画像のモノとしての存在

感の不確かさなど、デジタルならではの特殊性に対しては、表現する者

自らの情緒構造の順応が必要とされるだろう。  

  

３，グラフィック教育へのデジタル化導入の視点 
  

（１）デジタル画像処理の特性 

 

デジタル情報は基本的に数字の列である。特に整数値として情報を表現

できることが、アナログの連続した値からのサンプリングを可能にした。

アナログの連続した値が整数値の並びとなることで、数字による情報に

「つぎめ」ができ、このつぎめの単位でさまざまな処理をおこなえるよ

うになった。画像処理の面では、視覚的イメージを点やブロックの集合

として、一定の色や明るさの数字で処理する手段を生み出した。 

  

画像データを数値により記憶する方法は、同一パターンの複製化や修正

などを可能にし、画像処理に柔軟性をもたらした。加えて、蓄積メディ

アの開発により高集積に大量のデータ保存が可能となり、画像情報の共

有や交換への有効な道が開けてきた。デジタル技術がもたらした、「制

御」「効率」「蓄積」などの諸側面を、従来の絵画やデザインの教育活動

に組み入れることで、グラフィック教育の手法の組み換えや再構造化の

促進が考えられる。 

  

（２）デザイン領域のデジタル化  

 ウインドウやアイコンを用いてマウスで操作できる GUI 化により、専

門的技術家集団から開放されたコンピュータを、画像表現のツールとし

ていち早く取り入れたのはデザイナーたちだった。はじめのうちは彼ら

の多くが、コンピュータのワープロ機能の応用ともいえるロゴタイプの

作成機能を重視した。その後、アプリケーションの改良およびカラー化

に伴い、図表・図形作成や写真の取り込みというように適用範囲を広げ

てきた。現在では、それまでデザイナーの役割だった写植指定は死語に

なり、原稿は通信を用い、カンプ作成はカラープリンタの仕事となった。

デジタルデザインは、企画・デザイン・写植・製版・ 

校正・印刷など、印刷・出版に関する一連の制作フローを効率化させた。 

  

 デザイン界がデジタル化に積極的だったのは、グラフィック・アプリ

ケーションのデジタル特有の様々な機能が、思考支援としての側面を持

っていたことも要因のひとつだったと考えられる。それは、ワードプロ

セッサーやアウトライン機能が文章の構想から印刷レベルまでの過程

をカバーすることで、文章作成の一連の思考プロセスに支援を与えるこ

とと類似している。秩序や整理すること、新たな組み合わせや合成・変

換など、コンピュータの能力特性は、デザイン制作のためのクリエイテ



ィブな発想方法へのアプローチとしてきわめて有効であった。先達とし

てのグラフィックデザイナーが、デジタル技術と関わって 

きたプロセスと思考支援として機能させてきた方法は、デジタル表現の

教育活動への活用にとって大いに参考になるだろう。 

  

  <事例 A：構成教育でのバリエーション作成> 

構成（基礎デザイン）教育では、条件学習の中で分析と総合により、色・

形・材質感などの造形要素を調和ある関係に秩序立てようとする。そこ

で行われるのは、抽象的なものに対する論理的操作であり、造形的可能

性の展開と発想力の拡大のためには、バリエーションの要素は重要であ

る。ドロー系ソフトが持つ図形作成とそれらのバリエーション作成機能

には絶大な能力がある。従来行われてきた構成学習の、形態と色彩（配

色）トレーニングをシミュレートさせることで、質・量・効率性の面で

多大な効果を期待できる。 

  

<事例Ｂ：フォント活用によるレイアウト感覚の育成> 

 グラフィックにおけるレタリングの領域は、もはや完全にフォント（文

字表示用データ）に置き換わってしまった。とりわけアウトラインフォ

ントの登場により、いかなるサイズにも拡縮可能となり、しかも字間や

線幅調整、フォントの創作までが自在となった。フォント活用による文

字や文章レイアウトのトレーニングは、レイアウト感覚育成にはきわめ

て効果的であり、また情報伝達の側面からもいっそう重視すべきだろう。 

  

  <事例Ｃ：映像活用によるイメージ操作＞ 

コラージュやフォトモンタージュの手法は、いまやイメージ操作のトレ

ーニングとしては欠かすことができないだろう。今日では、ペイント系

ツールのデジタル機能を駆使すれば、商業ベースで作成された画像に近

い斬新なイメージすら作成可能となった。印刷物を切り貼りする手作業

によるフォトモンタージュから、デジタル加工によるそれへと発展的に

進めていく制作活動は、心的イメージを外在化させるシミュレーション

としても優れた手法であろう。 

                  

（３）表現活動へのレファレンス（参照）性 

 

 言語は、あらゆる教育活動の主要な媒介物として機能してきた。絵画

の実技教育でもそれは同様である。しかし、表現指導で教師が主に用い

る造形用語の意味が、学生に正確に伝達されているかどうかは疑わしい。

例えば、「形をよくみなさい」といった指導の際、「形」という単語が何

を意味しているのか、学生にとっては不明確な場合もあるだろう。とり

わけ、絵画教師によくある経験論的・印象批評的指導では、学生にとっ

ては意味不明な言語が多い。このような指導では、学生の将来の教育実

践には役立たないし、表現学習の教材化能力も育ちようがない。 

  

 言語による意味伝達を補強するのもグラフィックの役割である。一般の



教育活動ではマルチ化が着々と推進されてきた。しかし、絵画の実技指

導は非マルチ化のままである。教員養成の現場にて、絵画の表現指導の

ために優れた美術品のサンプルを多く提示したり、制作のプロセス例を

随所で活用するといった、ビジュアル資料の積極的な活用例はあまり聞

かない。明瞭な指導言語の研究と、ビジュアル資料の利活用は、絵画の

表現教育が見過ごしてきた課題であろう。 

  

  <事例Ｄ：視覚教育のための映像の活用> 

これまで、描写を目的とした実技指導では見ることの訓練は重視されて

こなかった。だが、目の前のモチーフを撮した写真と実物との比較や、

視点・視角・視野などの映像文法用語を、実際の観察描写のトレーニン

グの一環に取り入れることで、見る能力の育成としての絵画実習が可能

になる。デジタルカメラで撮したモチーフの映像を、モニタやプリント

アウトを通じて具体的に参照する手法は、事物の認知活動の理解や視覚

的思考へのアプローチに有効に機能しうるだろう。  

  

  <事例 E：情報機器を用いたイメージ教育> 

絵画における表現は、自己における見えざる心的イメージを何とか目に

見えるようにしよ 

  

うとする活動であり、そのための教育は、本来的にはイメージ教育その

ものである。これまでの造形教育では、イメージという用語は盛んに用

いるものの、イメージ自体を正面から扱うことは行われていなかっ ｽ。

それは、イメージの概念そのものが定義しにくいという点もあげられる

だろうし、講義調の解説以外に教育方法を手段化しえなかったというこ

ともあるだろう。スキャニングから画像合成、そしてプリントアウトと

いったコンピュータによるプロセスは、人間のイメージングプロセスを

アナロジーとして具体的に示すことが可能だろう。 

  

 <事例 F：学生作品のデータベース> 

 レファレンスとして用いることができるものは、作家の作品や名画と

は限らない。表現実習で制作される学生作品も貴重な作例である。むし

ろ同世代の表現の方が刺激や参考になることも多い。毎年、学生数と課

題数の乗数分の作品が生み出されるわけであるが、教師の手元には残り

にくいのが実情だろう。課題終了毎に、学生に自分の作品を撮影させ、

データベースに組み入れるまでを一連の制作プロセスとして義務づけ

ておくと、勝手に学生作品のデータベースが充実していくことになる。

その画像データは、必要に応じて教師と学生の双方が活用することがで

きる。                    

  

４，デジタルメディアとの共存 

  

（１） 理想イメージとしてのグラフィック＝ＣＧ 

 



 

 全ての子どもたちがテレビゲームに夢中になるのと同様に、ほとんど

の人間がコンピュータに興味を抱いていることは疑いようがない。美術

科に所属する学生ならば、ＣＧに興味を示さない者はまず皆無である。

人々がコンピュータやＣＧに魅力を感じたり関心を示すのはなぜなの

か。 

  

 ワードプロセッサーは実はコンピュータの機能そのものだが、それが

登場した時も人々は強い魅力を感じた。当時においてもその是非を問う

議論は多々あったものの、ほとんどの 

  

人間が道具として使用する側を選択した。コンピュータは、まだ現時点

では一般家電と違ってひどく使いにくいものではあるが、過剰なほどの

期待を抱かせている存在である。コンピュータに対する強い関心の要因

は、技術がもたらす利便性は後退しないという進歩論的発想、いわば技

術神話への信頼という面以上に、その可能性が未知であることへの期待

と、２１世紀に向けての夢を予感させるからではないだろうか。そして

何よりも、コンピュータやＣＧが、まだ見ぬ自分の新たな能力を呼び起

こしてくれる万能の創造的ツールとして映るからだろう。 

  

 コンピュータによって図形や画像を生成する技術は、きわめて長足の

進歩を遂げてきた。３Ｄ・ＣＧはシミュレーションとしての実用的な利

用とともに、アートとテクノロジーの統合を試みたサイエンスアートと

しての新たなジャンルを切り拓いた。コンピュータアートによる実験的

な取り組みとその成果は、本来的に実用的であったかつてのアートの概

念と、人間のアートに対するエネルギーを取り戻した感がある。 

  

（２） 新たなグラフィック環境への態度 

   

 コンピュータに対しては、その非人間性が精神や感覚に与える影響を

問い沙汰されてきた。しかしコンピュータは技術であり、技術自体が問

題なのではない。コンピュータを取り巻く今日的課題は、テクノロジー

をいかにヒューマンに使いこなしうるかという、対応する人間の側にあ

る。 

  

 技術がもたらす利便性は人間に対して必ず負の側面を要求する。人間

の総合的な感覚を揺り動かさない新技術というものはない。しかしなが

ら、人間の豊かで創造的なイメージとは、つねに非人間的なものとの対

決を通じてのみ生み出されるはずである。今世紀初頭に試みられた造形

芸術のあらゆる活動は、加速度的に影響力を強めていった視覚偏重型の

文化の負の側面に対する、いわばアンチテーゼとしての芸術家たちの反

応だったと捉えることもできる。 

  

 表現活動は時代と共にあり、時代精神そのものの反映である。今日の



マルチ化したメディアの中では、従来のような表現領域による区別はさ

して重要ではない。最も重要なことは、絵画・映像・グラフィックデザ

インが、ひとつのグラフィックメディアとしての意識を持って、デジタ

ルメディアとの共存化の中で、ヒューマンなコミュニケーション環境の

形成に務めることであろう。グラフィックは、今後ともこれまで以上に

コミュニケーション・メディアの中核となり、視覚文化を形成していく

重要な位置にある。グラフィック表現に関係する者は、文化環境の未来

を担っていることへの責任と誇りとを、もっと強く認識せねばならない

だろう。 

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

  

 



１、はじめに

再編後の岩見沢校芸術課程には、美術史お

よび美術理論の授業がカリキュラム上は多く設

定された。しかしながら、美術コース学生の理

論系科目の受講状況は芳しいとは言えず、また

美術史に関する学生の知識レベルが不十分であ

ることも指摘されている。そもそも美術史・美

術理論の領域は、ある程度の基礎知識が備わっ

ていないことには興味・関心すら湧かないもの

である。入門的・概論的内容の授業設定や、学

習意欲や動機付けのための授業内容の工夫が求

められている。

理論科目の実施に関しては、現実的な問題

として時間割の面からも困難がある。最も学習

を必要とする１～２年生の時間割はすでに実技

系の授業で埋められており、理論系の授業を配

置する余裕が無い。

岩見沢校芸術課程のカリキュラムには、通

常の授業では実施困難な内容を実施するため

の「プロジェクト科目」という名称の授業枠

がある。この科目は、時間割外に設定するこ

とを原則にしている。今回の実施内容は、この

制度を活用し、さらに「e ラーニング」の手法

を採り入れることで、不足する学生への美術史

学習対策となりうるかを検証したものである。 

　授業のタイトルは「e ラーニング風西洋美術

史（古代・中世編）」とした。内容としては、

西洋における古代から中世までの芸術活動の変

遷紹介が中心である。原始芸術から始め、エジ

プト・ギリシャ・ビザンティン・初期中世・ロ

マネスク・ゴシックの主要な表現様式の特徴を

説明する。そこにおいて、写実的・象徴主義的・

幾何学的の 3種の異なる表現傾向が、いかなる

形で現れたか、その変容と変遷とを概観する。

 授業の大きな特徴は、古代から中世に至る西

洋美術を、社会学の立場をベースに解説するこ

とである。芸術理解には、文化史的観点、心理

学的観点、造形史的観点など種々のアプローチ

方法がある。古代・中世の芸術は、近代以降と

は異なり社会の構造や権力者の意向に強く制約

された。したがって、その解説に際してはアー

ノルド・ハウザーの「芸術の歴史」を指針にし

た。（註１）

 1 回の授業には、３～４種の興味深い話題を

テーマに採り上げ、１テーマ 20 分程度の解説

を行った。それぞれの表現様式の特質を最も喚

起するようなテーマを探し出し，それらを組み

合わせて授業を構成した。

 美術作品の図版を扱う授業の性格上、全て

パワーポイントを使用して、大量の写真・解

説図版・短編に編集したビデオを活用した。

２、目的と方法

本稿の目的は、オンデマンド VTR 視聴によ

る美術史学習の方法を検証し、その効果を確認

することである。

　「オンデマンド」(On Demand) は、1990
年代中頃に広まった用語である。ケーブルテ

レビ網や光ファイバー網にコンピュータシス

テムを組み合わせて、個々のユーザの要求に

ｅラーニングの手法を用いた美術史学習の方法

新　井　義　史　

北海道教育大学岩見沢校

The method of art history study using the technique of e-learning

YOSHIFUMI ARAI



合わせて、見たいときに見たい映画を放送す

る「ビデオオンデマンド」(VOD：Video On 
Demand) システムが注目されたことによる。

　大学で行なわれている「授業 VTR（授業を

撮影した動画）」は、すでにインターネットを

介して公開されたり、e ラーニングの学習材

料の一部としてオンラインで提供されている。

（註 2）

　e ラーニングといえば、通常は LMS（教材

作成・登録・管理・掲示板機能・レポート提

出機能などを備えた学習管理システム）に

より運営されるオンラインサービスのこと

を言う。時間的・場所的な制約を受けない

ことが e ラーニングの最大メリットである。

　e ラ ー ニ ン グ は、 本 来 的 に は 遠 隔 教

育を実施する手段としてのツールであ

る。しかし、ここでは通常の対面授業を

補完する目的で、その手法の一部を組み

合わせ、LMS を用いることなく実施した。

　 今 回 は、e ラ ー ニ ン グ で 通 常 用 い

ら れ て い る 様 々 な 方 法 の う ち、 ①

授 業 VTR の オ ン デ マ ン ド 視 聴 と、

②「メールによるレポート提出」との２種類を

組み合わせて実施した。

使 用 し た ビ デ オ 映 像 は、2004 年 度 に

釧路校で実施した 7 回分の講義を授業記

録の目的で録画したものである。（註 3）

　今回は、その授業ビデオ画像とパワーポイ

ントスライドを、専用ソフトを使用してシンク

ロ（同期）させて DVD に収録した。そのため、

受講者のパソコンの画面の中で、実際に教室で

行なわれた授業にきわめて近い状況をヴァーチ

ャルに再現出来るようにした。

受講生は授業に出席する必要は無く、自分の

都合の良いときに一人で DVD を視聴すること

で学習を進めることができる。しかし、この方

法によれば、正課授業の外で時間割の外で展開

しうる反面、独習に近い形になる。通常の対面

授業に慣れている受講者にとっては、教室にお

ける教育活動抜きの授業実施には、人間的な関

わりの欠如と言う面に違和感を感じることだろ

う。したがって、授業担当者と受講者との双方

向性、受講生同士の共同あるいは相互性、それ

を担保するための工夫が必要になる。

　そこで、学習意欲を持続させるための配

慮として、メールによるレポート提出に「相

互作用効果」の役割を持たせた。具体的に

は、毎週提出されるレポートへの添削とコメ

ントの記入、そして全員分の提出レポートを

一覧できる形に編集し、速やかに受講者に一

括送信した。これにより、個別に行っている

学習活動が場所を隔てながらも、２ヶ月の

間、同時期に受講者全員で進めている連帯

意識・実感を持たせられるだろうと考えた。

　本稿では、受講者が自由記述した授業感想文

をもとに、これらの効果を検証した。

３、授業実施方法と教材

(1) 事前準備

①案内掲示：掲示期間 7 月 25 日～８月 12 日、

受講対象者：芸術課程（美術・芸文・音楽）２・

３年生、人数制限なし

②受講申込：指定場所の申込用紙に記名、申込

締切り８月 12 日

③授業データ配布：受講申込者は、全ての授業

データが入った DVD-R：1 枚を指定場所に出

向き受領する（8月６～ 20 日の間随時）。

(2) 授業実施

①授業実施期間：2008 年 9 月１日～ 11 月２日  

の２ヶ月間。全７回（1回約 90 分）で構成。

②受講学生の活動

 1) 授業視聴：１回の教材視聴は月曜～日曜の

１週間、受講者は各自の都合にあわせてパソコ

ンで視聴する。

毎回課題の提出：毎回の指定期間内に下記 2点

をメールで送付する。

　 A) 感想（300 ～ 500 字）

       B) 疑問 1点

（初回の例：9/01 ～ 07 の間に、第 1回分の VTR

を視聴し、その授業内容の感想・生じた疑問を

メールにて送付する、ただし、期限に遅れそう

な場合には期限前に提出可能、期限後は一切受

けとらない）

2) 最終課題：7 回を視聴し終え、全体を通した

感想（1000 ～ 2000 字）をメール送付。



3)A 課題（評定 A をとるための課題）：各自が

毎回提出した疑問の中から１件を選び、自分で

調べ疑問点を解明する。（2000 ～ 10000 字）

③授業担当者の活動

1) 毎回課題・最終課題のメール処理

  専用のメールアドレスを、通常使用のメール

と混在しないよう、G メールを利用して設定し

た。

  受領したメールは、記載内容を一旦 EXCEL に

コピーし学生番号順にソート。受講者全員の感

想文を In Desigin を用いて、A4 サイズ 2 ～ 3

枚にレイアウトする。その後、4 ～５名をピッ

クアップして添削を行う。それを PDF データに

変換し添付ファイルにして、締め切りの翌日中

に全員に返信する（全員分一括送信）。

2）評価

　評価方法は当初以下のように周知した。

・7回分 +最終課題＝評定 B

・6回分 +最終課題＝評定 C

・5回分以下＝不合格

・評定 Aについては前述した

  5 回終了時点（10/13）で、その時点までの

課題提出状況をリストにして送付した。

全回終了時（11/03）の課題提出状況および評

定結果をリストにして送付した。

(3) 配布 DVD － R のデータ内容

　DVD － R の内容構成は、図 1 のようである。

操作の際には、■ＳＴＡＲＴ（図 1- ①）、■西

洋美術古代中世（図 1- ③）の順にクリックする。

目次ページ（図２）の見出し文字を選ぶことで、

各チャプターを視聴する画面（図３）が表示さ

れる。データ量は１ＧＢ以下であった。

(4) オンデマンド VTR の作成

①授業の撮影

デジタルビデオカメラ（ＤＶカメラ）を三脚

を使用して授業を固定撮影する。60 分テープ

を LP モードで使用。

②キャプチャー・エンコード

１）撮影済みテープを DV カメラで再生し、

Windows ムービーメーカー (Windows Movie 

Maker) を用いて動画キャプチャーする（実

時間が必要）。

２）視聴しやすくするために、１回分（90 分）

の授業を５～８のチャプターに区切る。１チ

ャプターを５～２０分で再エンコードする

（実時間の半分程度を要する）。

③動画とスライドの同期

　Microsoft Producer を使用して、授業ビデ

オ（動画）と PowerPoint プレゼンテーション

（スライド）を同期させる。作成されたファイ

ルは、Web ブラウザで開いて視聴することがで

きる。（註 4）

④目次ページへのリンク作成

1）見出しページを目次ファイル（HTML ファイ

ル）として作成し、各チャプターに分かりや

すいタイトルを付ける。

２）Producer により作成された同期データを

タイトルにリンクさせる。

(5) 視聴方法

　DVD-R に 収 納 さ れ た デ ー タ は、Windows 

Internet Explorer お よ び Windows Media 

Player を使って、動画と音声と解説スライド

とをシンクロさせて再生する。したがって、視

聴者側のパソコンにそれら WEB ブラウザ等の環

境が整っている必要がある。パソコンが MAC の

場合でも視聴可能との記述も見受けられたが、

確実な再生が確認できなかったため、今回は

「Windows 環境でのみ視聴可能」ということで

受講者を募集した。

(6) 視聴時の画面表示

視聴時の画面表示は図（3）のようである。

画面全体は大別すると３つの部分に区分でき

る。

①動画 VTR 表示部

　動画サイズは 320 x 240 ピクセルで、左上部

分に表示されるよう設定した。

②スライド表示部

右側に表示されるパワーポイントスライドは、

可変サイズに設定してあり、任意に拡大縮小可

能。通常サイズでも画像は極めて精細に表示さ

れる。

③動画・スライド操作部



  動画表示下部には、左から「再生 // 一時停

止」「前へ」「次へ」「10 秒巻戻し」「10 秒早送り」

「音量調整」の６つの機能ボタンがある。さら

にその下には、「スライド選択」スペースがあり、

パワーポイントスライドが全て順に表示されて

いる。スライドを選択することで、希望する動

画とスライドの位置へ移動できる。

４、課題提出と評価

(1) 受講者の状況

　美術コース 11 名、芸文コース 9名の計 20 名。

　全員が最後まで受講を継続した。

(2) 課題提出状況

①「毎回課題（各回の感想文）」

　７回全部提出者 13 名、１回未提出者７名。

　提出状況は、夏季休業中（第４回まで）よ

り後期授業開始後の方が提出状況がやや悪かっ

た。毎回課題の提出基準は、７回のうち６回以

上の提出を求めた。5回以下は不合格と明示し

た。結果は、全員がその基準に達していた。

②「最終課題（全体の感想）」

　最終課題の提出者は 16 名。未提出者が 4 名

いたが、これは最終課題未提出の場合の扱いを

明示しなかったことにもよるであろう。提出物

に関しては、明瞭な指示の必要を感じた。

③「A課題」

　提出者２名、未提出者 18 名。

 アドバンス課題としての「A 課題」では、感

想記述とは異なり「調べ学習＝疑問とその解明」

を求めた。5 名程度の提出を予想したが、２名

のみであった。「最終課題」「A 課題」共に、期

間設定が短すぎたと考えられる。

(3) 単位認定

　当初設定した評価条件を適用したところ、４

名が単位不認定となった。そこで「最終課題」・「A

課題」の提出〆切期間が短かすぎたことを配慮

し、評価基準を少し変更して、全員を単位認定

した。Ａ評定２名、Ｂ評定 15 名、Ｃ評定３名

の結果となった。

５、メールによる課題提出について

(1) 提出方法

　３種類の課題は全てメールを使用して提出す

るように指示した。メール提出できる者のみが

受講申し込みをしたものと考えられ、受講申し

込み時にメール提出を問題にしたものはいなか

った。ただし、前半の夏休み期間に実家へ帰省

のためメールアドレスの一時変更が 2名、その

時期のみ携帯メールを使用した者が 1名いた。

(2) 送付時間

　メールの送付時間は、締切りの２日前から締

切り当日に集中した。その中で夜 23 時から 24

時にかけて駆け込み提出する者が毎回５～６名

いた。早めに送付するよう度々指摘したものの

改善されなかった。これは個人の習慣の問題で

あろう。

(3) メールに関する受講者の意見

　提出物をメールにて提出する方法に関して

は、次のような意見があった。

（A)「感想をメールで済ませることができたの

でとても楽だった。」

(B)「大学に行かなくても提出できるので便利

だった。」

(C)「夏休みの期間中、自宅・実家にいても提

出できて良かった。」

６、添削と全員分一括送信による相互作用

(1) 感想文の扱い

　感想文の分量は 300 ～ 500 字とし、自分で文

字数をカウントして記載させることで、分量を

意識化させた。ほとんどの提出文は 350 ～ 450

文字程度であった。この分量は感想文として適

当であったと考える。

(2) 添削と全員分一括送信

　授業担当者と受講者との双方向性に配慮し、

「添削」と「全員分一括送信」とを行った。「添削」

の内容としては、「質問」に対する応答、文章

表記に関する注意、補足などを行った。全員分

一括送信は、受講者同士の共同あるいは相互性

を意識させることを目的にした。 



(3) 相互作用への受講者の意見

　授業担当者からの添削・一括送信に関しては、

次のような意見があった。

（A)「感想への添削や一括送信は、自分が使っ

ているおかしな日本語がどこなのか分かる

し、全員が全員の感想を読めて気が引きしま

る。」

(B)「自分の文と他者の文を読み比べることに

よって文を書く上で参考になる」

(C)「添削された受講生の感想を読めるという

のも魅力的だと思います。あまり話す機会が

無い人の意見も知ることができます」

(D)「私の感想は、他の受講生と視点が著しく

違う場合が多く、とても参考になります」

（E)「感想と疑問点を挙げるという課題は、こ

うした意識をもって鑑賞すると、今までとは

違った見方をする自分に気づく。決して暗記

や知識を売ることを前提に学ぶのではなく、

常に何かを感じながら能動的な学習が出来

た」

（F)「全員分の感想と文章の添削メールは、毎

回とても楽しみにしていた」

④添削の具体例

（下線は添削時に付けたもの。コメントは下線

付ゴシックで表記した）

＜添削例１：文言・言回しに関する指摘＞

0000　（氏　名）　第三回　エジプト　ギリシャ

（Ａ）感想

エジプト美術は、権力者の墓の為のものだとい

う事、生産の標準化を目指し形式化されていた

事という今では見られない概念でできていた。

芸術の目的が異なると特種な表現方法になるの

だと思った。

ギリシャ美術は概念の変化がはっきりと解る文

化だ。私はコントラポストに向かっていく彫刻

の変化が興味深いなと思った。初期の、エジプ

トに影響を受けた正面性を持つ彫刻も丁寧で美

しい、また、クラシック期の量感を持ち動きが

感じられる彫刻は作者の造形思考を思わせる。

スポーツ選手を題材としていたクラシック期

前半は良い印象を受ける。ギリシャの文明は洋

式（→様式）が沢山あり地域も異なる、混乱し

ないように区別をしっかりと付けなくてはと思

った。

ギリシャ美術に移るとエジプト美術は本当に特

種なものだと感じた。

（326）（用語の使い方に違和感を感じます。ま

ずは普通の表現をしてみてください）

（Ｂ）疑問

エジプトの彫刻が（→は）記念碑（＋的）であ

ったが、ギリシャ彫刻は記念碑という意味合い

が薄い。彫刻の用途の変化が何故おこったのか。

（スポーツを表した彫刻には記念碑的なものが

多くあった事は説明したはずです）

＜添削例２：質問への回答、補足＞

0000　（氏　名）　第６回　初期中世美術

（Ａ）感想

イコンの前で祈ることがなぜ偶像崇拝にならな

いのか以前から疑問を持っていましたが、イコ

ンが神の世界に開かれた窓になる決まりがある

ことを知り納得しました。

ケルト、ゲルマン美術は工芸的だということで

す。しかし、これまでの美術も王侯や神のため

であったり制度的には工芸的であったように思

うので、工芸的、というのが具体的にどのよう

な物を指すのかは少々ピンと来ませんでした。

日用品の装飾として使われている、という点

でしょうか。（＝移動民族なので、芸術活動の

中では絵画･彫刻よりも工芸品が発達した、と

いうことをお話したつもりです）それにしても

特にゲルマンの装飾模様は緻密で現代でも十分

にファッショナブルだと感じました。

ケルトの兜がキャラクター的な形でしたが、あ

の兜をかぶって剣を振るっていたのかと思うと

複雑な気持ちです。（＝現代のキャラクターが、

過去のスタイルを参照したり模倣しているわけ

ですね）

「創造的な絵を描きたいとは思わないか」と修

道士にインタビューする場面がありました。同

じようなものを描いているようにみえても、そ

の時々の心の有り様はいつも違うことに意味が

あるのでしょう。（３９３文字）

（Ｂ）疑問

彩色写本がとても鮮やかな色で驚きました。当

時の印刷、またインクはどのような物を使って

いたのか、もっと調べたいと思いました。



７、オンデマンドへの反応

　今回の授業形態は、授業時間割外の個別学習

である。２ヶ月の期間、毎週定期的な課題提出

が求められているとはいえ、授業 VTR の視聴は、

受講者個人のスケジュールに委ねられている。

　時間的・場所的制約を受けないことは、結果

として学習効率を散漫にさせる要素があると危

惧した。しかし、受講者から寄せられた意見は

大別すると以下の 4種類のように肯定的なコメ

ントが多かった。①～③は当初から予想してい

た意見であった。対面授業より「④集中して受

講できる」という感想は予想外であった。

　①他の授業と重ならない　（A)

②自分のペースで進められる　（A)（B)（C)

③再確認できる　（D)（E)（F)

　④集中して受講できる　（G)（H)

（A)「他の授業や予定と重ならずに、家で好き

な時間に好きなだけ視聴でき、感想を送ると

いうのがとても魅力的で都合が良かった。

（B)「自由な時間に視聴して講義を聴くことが

できる形式は、自分のペースで講義内容を理

解していくことができて良かった。

（C)「空いた時間に少しずつ視聴できる点が良

かった。

（D)「聞き逃した言葉やもう一度確認したいと

きなどに便利だった。

（E)「気になるところは巻き戻したり自分で資

料を調べたりしながら受講できたので自由度

が高かった。

（F)「気になった部分や興味を惹かれた部分は

何度でも巻き戻して見ることができたり、止

めておけるのは便利だった

（G)「通常授業と比較してのメリットは、常に

集中して講義を受けることができる。

（H)「通常授業では、目が覚めたら講義が終わ

っていたなど、毎回常にずっと集中すること

は難しい。しかし、眠かったら寝ればいいし、

 気になることがあればそっちをやってからで

もいい。そのような自由な講義であるので、

常に集中する事がそんなに難しい事ではない

ように思う。

８、授業内容の理解

(1) 実施授業のポイント　　

　制作することに強い関心を抱いている学生に

は、「芸術」とは作家個人が思い思いの表現の

探求に向かうものと理解している者が多い。た

しかに近・現代の芸術は個人の考え方や姿勢を

基盤にしており、そこではロマン主義に始ま

る個性的な美意識を優先させた芸術観が存在す

る。しかし、19 世紀以前の権力者や特権階級

に奉仕する目的で制作された作品や、民衆の間

で愛された実用的な工芸品への理解を抜きにし

ては正当な芸術理解とはいえない。

　この授業は主として、古代から中世までの西

洋美術の大局的把握、芸術活動と社会・宗教・

歴史との関連性の意識化の 2点にポイントをお

いて内容を構成したものであった。個々の作品

の造形的な関心よりも表現様式に底流する一貫

した志向や、民族性の違い、歴史の動向を通し

ての表現活動の変遷などとの関連の中で芸術が

いかに存在してきたのかに視線をあてた。

　「最終課題（7回の授業 VTR を視聴し終えて

全体を通じての感想）」に記載された文面の中

から、授業内容の理解に関係する箇所を以下に

抜粋した。

　①通史的理解、②社会・宗教との関連、③歴

史との関連、④現代と関連させる視点の、4種

類に分類して示した。

(2) 授業理解に関する受講者の意見

　　（下線は筆者）

①通史的理解

（A) 原始芸術からゴシックまでの価値観や、文

化はぶつぶつと途切れるわけでなく、必ずどこ

かが繋がっているように思った。創造的で、今

の私たちでは想像できない意味合いが込められ

た古くから続いてきたものが、今の私たちが理

解しようとしている世界と繋がっている事がと

ても不思議でしょうがない。

（B) 今回の授業を通して強く感じたことは、芸

術とは途切れることなく次の時代に脈々と受け

継がれていっているということである。

今までの自分の勉強の仕方では「原始」なら「原



始」。「中世」なら「中世」と、それぞれの時代

の繋りがあまり感じられない虫食い状態の勉強

をしていた。

　しかし、今回の授業と自分での更なる研究課

題によって、人々は何かを作るときには必ず既

にあるものを参考とし、そこから新たな芸術が

発展しているのだということを改めて感じた。

（C) この授業を受講する前は、様々な美術様式

のそれぞれを単体として、部分として理解し

ていて、それらの様式同士がどう関わり、繋が

っているのかをうまく想像できていませんでし

た。今回の授業で通史として古代・中世美術の

全体を俯瞰してみる事ができ、大まかな美術様

式の流れや関わりを知る事ができました。それ

ぞれの美術様式がどういう流れにそって、どう

いうものを汲んでできあがってきたのか、また

衰退していったのか、また、全体からみてそれ

ぞれの美術がどのような位置づけになるのかを

理解する事ができてよかったです。

（D) 何千年も前から多様な環境の中で様々な目

的の芸術作品がつくりだされ、中には今も受け

継がれているスタイルがある。人の創造性は計

り知れず、本当に驚くべきものだ。芸術はその

時代の時代背景や情勢をそのまま反映してつく

られていっていると強く感じた。

（E) 美術の教科書の写真などで見たことがあっ

て、つくられた時代や場所もよくわからずに、

何となく覚えているといったものもいくつかあ

ったのですが、今回の講義でそれらを自分の中

でまとめられたと思います。時代の流れをつか

むだけではなく、エジプトやギリシャなど、様々

な地域の美術作品も見ることができ、また、自

分自身の視野も広げることができて、非常に充

実した講義でした。

（F) 西洋美術史の誕生から中世美術 ( ゴシック

建築 ) までの流れとそれぞれの美術様式の特

徴や成り立ちを分かりやすく学ぶことができ、

西洋美術史に関しての知識があまりなかった私

にとっては大変有意義なものとなりました。ま

た、講義の中のスライドでは初めて見る美術作

品の写真も多く紹介されていたので、興味を持

って学べたと思いました。

②社会・宗教との関連

（G) 美術というものは、個人の精神ではなく社

会に存在するものなのだと感じました。何故な

ら、どの時代に於いても美術の形態は社会情勢

に左右されるからです。美術は鑑賞して楽しむ

ものだという認識も、現代だからこそ有り得る

発想だということです。

（H) 土地の風土や暮らし方、政治の行なわれ方

等の環境と、民族性によって様々な美術の形が

生まれた事がわかり、絵画でも工芸でも建築で

も、美術作品にはそれを作った人達の性質や特

徴がはっきりでているような気がしました。

（I) 全体を受講し終えて西洋美術史の古代から

中世の概要をよく把握することができたと思

う。中世アートでは教会権力や市民の財力など

社会の背景がよく反映されていると感じる。こ

とにキリスト教、ひいては芸術自体が美術だけ

でなく私たちの社会や文化に多大な影響を与え

ている事に改めて感じ入った。

（J) 時代ごとに表現の様式が違いますが、どの

美術においても神という存在から切り離して考

えることはできないということを全体を通して

感じました。今回の芸術プロジェクトを受け、

人と宗教、そして芸術との関係についてもう少

し深く考えてみたいと思いました。

③歴史との関連

（K)「西洋美術史」という名前のとおり、この

授業では美術だけではなく美術を軸とした歴史

も学ぶことができた。漠然としか「西洋」のく

くりもわかっていなかったので、地図を使って

の基礎からの授業は非常に勉強になった。

（L) 原始芸術からロマネスク、ゴシックまでの

十三世紀後半、ルネサンスに入る以前の美術の

歴史を見てきた。今まで余り触れていない部分

の芸術で、歴史と直にかかわり歴史を把握して

いないと解らないものだった。歴史が重要に感



じたのは、芸術の用途が近代とは明らかに違い、

時代を動かした権力者が主に関わっているから

だろう。

（M)高校の世界史の教科書を片手に復習を余儀

なくされた。当時の世界史の勉強の姿勢が再度

試されたかのようで、後悔と共に自分がこれか

らせねばならないものが大きな輪郭を持って姿

を現した。

（N)それぞれの時代や文化で価値観が変わり、

そのつど最適な形となる。その形自体は、時

代が変わった今の私達が見ると美しく思えるも

の、芸術品と思えるものがたくさんあり、価値

観は共有できるものだと思った。

④現代と関連させる視点

（O)純粋に自分が描きたいものだけを自由に描

くことが出来るというのは、今の私達にとっ

ては当たり前のことだ。しかし、芸術の世界に

おいて現在の状態がいかに特別で奇妙なことか

が、今回勉強してみて始めて分かった。

（P)今まで私にとって芸術とは、自己を表現し

たものに限っていたように思う。作家の考えが

作品に表れていて、それに共感できるものが自

分にとっての芸術であった。そのため、古代・

中世の美術は目的があって描かれたものであ

り、私にとっては「歴史」でしかなかった。だ

が今回の講義を受けてその考えは変わった。絶

対的な信仰が生む芸術のパワー。想像もでき

ないほど昔にあった巨大な芸術の存在に、美術

の新しい価値を見出すことができたように思え

る。

（Q)美術は一般的に余暇として認識されている

が、どんな形であれ美術に救われることもある

だろう。古代から連綿と連なってきた祈りや願

いが今後も美術のとして次に伝えていくのでは

ないだろうか。美術史を通して今の私たちの行

き方や芸術を見直すことができたと思う。まさ

に温故知新である。

９、まとめ

(1) 教材としてのオンデマンドＶＴＲ

「動画＝スライドシンクロ画面」のパソコン

再生に関しては、受講者からの問題指摘は全

く無かった。また、一時停止・１０秒戻るな

どの操作がスムーズでストレスを感じさせな

いとして、受講者の評判はいたって良かった。

　動画と静止スライドとのシンクロ画面による

方式は、オンデマンド教材の他の方法、すなわ

ち「動画のみによる視聴」や「音声付パワーポ

イントスライドの自動再生」と比較すると、圧

倒的に優れているといえる。

ＤＶＤデータとして一度作成すれば、教科

書（テキスト）と同様、以後毎年活用できる。

チャプターで区切ってあることから、後で一部

を修正したり内容の差し替えも可能である。

LMS（多機能な学習管理システム）を

用 い て オ ン ラ イ ン サ ー ビ ス に よ り 運

営 す る「e ラ ー ニ ン グ 」 に は、 相 当

の 経 費 と 運 営 ス タ ッ フ が 必 要 で あ る。

　ＤＶＤ配布による「動画＝スライドシンクロ

画面」のオンデマンドＶＴＲであれば、授業担

当者個人のレベルで実施できるし、なによりも

極めて低コストである。そうした観点からも、

通常使用の学習教材に適していると考える。

(2) メールによる相互作用効果

　今回、最も配慮したことは、受講者の学習

意欲をいかに持続させるかであった。オンデ

マンド学習は、自分のペースで自由にどこでも

学習できる反面、制約を受けないことにより、

学習動機の欠如をもたらすことが予想された。

　途中で興味を失わせない方法として考え

たことは、授業担当者と受講者との間のメ

ールによる双方向性である。対面授業の場

合でも、出席確認が出席意欲の持続に有効

であることは明白である。1 週間単位で定期

的に提出される感想文に対して、授業担当

者が添削やコメントを記入した返信を、メー

ルによりきちんと応答することは、出席確認

に相当する大切な活動であることを感じた。

　また、メールの一括送信により、20 名の受

講者全員が、毎週 1度文章を通じて授業の感想

を共有することの効果は予想以上であった。感



想文の記述からは、意欲喚起や授業継続に大き

く役立ったことが伺える。

(3) 美術史学習の方法としての可能性

　「何のために美術史の学習が必要なのか」、「自

分にとって何の意味があるのか」という実技系

学生の疑問に対して、説得力ある説明をするこ

とはきわめて難しい。しかし、今回の試行結果

には、「８、授業内容の理解」で採り上げた意

見のように、より高い次元から芸術を捉えなお

す学生たちの意識がうかがえる。授業内容への

これらの感想を見る限り、適切な学習機会が与

えられた場合には、美術史学習への姿勢の変化

を生じさせる可能性がある。

　実技系学生の美術史学習の問題は、時間

割配置の困難さにあるのではなく、学生の意

識を喚起し、自学自習を促すきっかけとなる

ような、学習内容の精選や方法にあると考え

る。学生に「教える」「学ばせる」のではな

く。「学びたいという気持ちを起こさせる」

のは何よりも授業プログラムの内容による。

　通常の対面による講義科目でも、一方向的な

情報伝達に終始した授業では教育効果が期待で

きない場合が多い。今回の試行結果から、たと

え対面的要素を欠いたとしても人間的なかかわ

りのバランスが配慮されるならば、相応の効果

が期待できることが分かった。　

　今回実施した「古代・中世編」に加えて、「近

世（ルネサンス・バロック）編」・「近代（19

世紀）編」のオンデマンド授業を計画している。

　1年生前期（9-10 月）と 1年生後期（2-3 月）、

そして２年生前期（9-10 月）の期間を使い、

これらの授業を一連のオンデマンド方式で受講

する機会を設け、そこでの反応をさらに確かめ

てみたい。
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ラインプレゼンテーションコンテンツを簡単に作成でき

る。同社 Web サイトでの無償ダウンロードが可能なほか、

PowerPoint 2003 パッケージ製品に同梱される。作成し

たデータの一部が Web にアップロードできず、スライド

表示が不完全であったことから、今回の試行はＤＶＤ -

Ｒを配布する方法で行なった。

教授（デジタル絵画研究室）
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