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第一箇　：本論文の意図

1．美衛の教育と門衛による教育

　美術（初期においては図画）が普通学校に緯み入れられてから今日に

いたるまでの歴史は、1世紀半ほどである。その間、実利的な図画の教

育が強調され、次第に美術を行うという行為を媒介として人問形成をめ

ざすという観点が重視されてきた。しかし、近年、再び、美術を教える

という観点が主張されつつある。

　美術教育の役割は、その目的において何に比重が置かれて行われるか

によって、すなわち「美術の教育」と「美術による教育」という二つの

考え方で解釈されてきた。「美術の教育」は、美術そのものを習得する

ことを第一目的とする考え方であり、いわゆるアカデミーや職業学校等

で行＝われる専門教育では、この考え方が強い。また、19世紀半ばから20

世紀初頭にかけて展開した普通学校における美術（図画）の授業も、こ

の美術の教育であったといえる。一方、「美術による教育」では、あくま

でも人間形成ということに第一の目的が置かれ、美術はその目的達成の

ための媒介機能を担うものと考えられてきた。そこでは、町彫の内面を

表出する自己表現ということが強調され、美術の活動を通して、よりよ

い人闇性を育成していくということに、美術教育の最も重要な役割が位

置づけられている。現在において、我々が普通教育において美術教育の

課題を探求する姿勢は、後者の考えに基づいた視点によるところが大き

い。しかし、一方でこうした人間形成の目的観の過大な強調に対する反

省と批判も指摘されている。つまり、人間形成の目的は、美術だけのも

のではなく、学校の教科全体が目的とするものであり、美術には美術の

一2一



独自の教科性を担った役割があるということから、美術教育では、美術

の本質と要素を教えることが重視されなければならないということであ

る。

　このように、1世紀半ほどの短い歴史においても、美術教育の目的観

には、さまざまな主張がなされ、その時代の特質に対応した変遷をたどっ

てきた。「美術による教育」からの揺り戻しとして「美術の教育」とい

う観点が欧米において強く主張しつつある今日、本研究では、「美術に

よる教育」の本質論を改めて吟味し直そうとするものである。

　「美術による教育」の視点は、美術教育思潮の歴史的な流れにおいて

みてみると、19世紀後半から20世紀初頭にかけてがその展開の始まりと

され、その後次第に広く認められてきた新しい概念である。また、「美

術の教育」から「美術による教育」への推移とその両者間の拮抗の軌跡

は、現代の美術教育理念の形成において、さまざまな視座と役割を果し

てきた。

　欧米の普通教育の中で、美術的な活動が教科として取り入れられたの

は、ほぼ19世紀半ばごろであり、その背景として、1851年にロンドンで

開催された万国博覧会が重要な契機となっていた。つまり、民衆の図画

の能力育成によってデザイン的意識を高め、良き消費者を育成すること

によって工業の発展にともなう経済的要求に答えようとするものであっ

た。したがって、当時の図画教育の目的の重点は、正確な描写力と技術

の習得におかれていた。同様に日本における美術教育の発生も実利的な

目的と関連したものであった。日本では、明治5年（1872）の「学制」

制定以来、普通教育に「罫画」、後に「図画」が示されたが、その内容

はi幾何的な図形練習や模写による技術習得を重視した実利的なものであっ

た。つまり、「美術の教育」という考え方が主流であったといえる。
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　それに対して、人間形成のための創造性や個性を発達させ、情操を陶

冶するという観点にたった考え方が、19世紀後半になって次第に強く主

張されてくるようになる。すなわち美的陶冶に中心をおいたドイツ芸術

教育運動がそれである。とりわけそれは、子どもの発達的特性に着目し

つつ、子どもの創造性を発達させていこうとする、いわゆる創造主義的

な美術教育であった。そして、その発展に先駆的な役割を果した教育家

がフランツ・チゼック（Franz　Cizek　1865－1946）である。チゼックは、

美術活動を特定の才能ある人々だけのものとせず、すべての人々によっ

て要求されるものであることを主張した。そして、子どもには生まれな

’がらの創造性があることを唱え、その保護と促進を理論と実践によって

広く提示した。彼は、子どもへの抑圧を排除することによって子どもの

創造性を引き出すことをめざし、また、児童・青少年の子どもたちが作

り出した作品に対して、ひとつの美術領域としての価値を認め、そこに

は大人の美術とは違った独自なものが存在することを主張した。さらに、

芸術的な制作活動を精神的な解放の手段と位置づけ、子どもの作品制作

過程における教育的意味を重視したのである。これらの点において、チ

ゼックは、今日の美術教育の理念を形成する上での「美術による教育」

の基本的な視点を提起したのである。

2．本論文の目的

　19世紀末から20世紀前半において「美術による教育」の理念を構想し、

実践活動を行ったチゼックの教育論と方法は、その後今日に至るまでさ

まざまな美術教育の啓蒙的運動の中で引用され広められた。その結果、

現代の美術教育論において基礎的な理念を形成する要素のひとつとして
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重視され、すでに一般化された位置付けをされている。しかし、チゼッ

クの教育観ならびにその方法論の形成過程や展開に関する事実関係につ

いては、その知名度の高さにも反して、実際にはその詳細が曖昧なまま

であり、いまだ不明な点が多く残されているというのが実情である。こ

のようにチゼックの教育論には、その詳細が解明されないままに拡大し

た矛盾がある。その背景として指摘できることは、彼の教育が「美術に

よる教育」の象徴として啓蒙され、受容されてきたという経緯である。

また、チゼックの教育理論とその実践方法における現実的な矛盾や限界

については、これまで批判的に検討されることも少なく、さらにチゼッ

クの教育を検討するための第一次資料が少なく、客観的な検討を行うに

は十分な資料がないという状況であった。

　以上のような状況をふまえ、本研究は、未公開資料の発掘と分析を通

して、チゼックの教育思想と方法に関する基礎事実の全容を解明し、さ

らにチゼックに対して従来から既に認識されていた「美術の自己表現活

動を媒介とする教育観」をさらに拡充し、「造形による自己教育論」と

してとらえ直す考察を行い、チゼックの教育における本質的な意味を今

日的な視点で再評価していくことを目的としている。また、そのことに

よってチゼックの「美術による教育」の理念と方法が、現代の美術教育

の基礎論を形成する上で、いかなる役割を担い、問題を提示してきたか

が同時に明らかにされると考えられる。

　以上のような総括的な課題に基づいて、本論文における具体的な問題

の所在は、次のようになる。

　まず第一の課題は、チゼックの教育思想並びにその教育方法に関する

事実関係の全容を明らかにして提示することである。特にチゼックは、

著作活動が少なかったために、彼の見解は聞接的に友人や賛同者などの
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他者を通して伝えられてきた。先行研究の多くは、これら問接的に伝え

られた情報に基づいたものであり、それらの資料が実際にはチゼックの

見解を必ずしも正確に伝え、解釈したものではなく、矛盾する事項が多

い。また、こうしたことが、チゼックの教育は啓蒙的な広がりはしたも

のの研究対象としては取り上げ難かった点であり、チゼックの学術的な

研究の大きな支障は、一次資料の欠如に起因していた。しかし、近年に

なってチゼックに関する一次資料の発掘が進み、特に日本においては勿

論、オーストリア国内においても、その存在がほとんど知られていなかっ

たチゼックのマニュスクリプト等の新資料が発掘、公開され、チゼック

研究が新たな局面を迎える至った。これらの新たに発掘された草稿や著

作関係の新資料の解読と分析によって、これまで伝えられることが少な

く曖昧であったチゼックの事績と見解に具体的なメスが入れられるよう

になったのである。したがって、それらの一次資料から客観的にチゼッ

クの見解を読み取り、その主張を明らかにしていくことはきわめて重要

な意味をもつものものとなった。本研究は、これら一次資料の客観的な

解読と分析によって、これまで曖昧なままにされていたチゼックの理論

構造と方法について、その全容解明と、今日的な視点からの検証を加え

て行くことを目的としている。そのためにまず研究の第一段階として、

これまでの先行研究において解明されてきた部分を明らかにした上で、

事実関係の真偽を確認しつつこれまでの誤りを修正し．捨象されてきた

部分を補いながら、新たな事実を提示して、チゼックの理論構造の解明

のための基礎事実の提示を行う。

　第二の課題は、チゼックの美術教育論の構造の解明である。彼の教育

論に対しては、今日まで「創造主義」、「児童中心主義」、「自己表現

の教育観」といった概念によって評価されてきたものの、その具体的な
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概念規定は、不明確なままであった。したがって、その概念について多

角的な問い直しを行い、さらにこれまで見落とされていた「自己教育論」

の視点を、自己表現における教育的機能と関連させて新たな位置付けを

試みる。その際、創作と技術、基礎教育と創造教育、知性と感牲の拮抗、

児童美術と青年美術との架橋という問題に対して、検討していく。

　第三の課題は、チゼックの美術教育のもつ前衛的視点、あるいはオル

ターナティブ的視点を、今日の美術教育の現状に照らし合わせたとき、

それがどのような意味を提起、あるいは示唆するかということである。

チゼックの教育は、過去の美術教育における先駆的な意味を担うだけに

すぎないのか、そしてそれは現代の状況からみれば歴史の一コマとして、

過去のものとして葬られてしまうのか。それとも、時代を越えてなお現

代に生きっづけたものを提起し続けているのか。ここでは、後者の立場

にたって、時闇的な隔たりと民族的な隔たりを越えて問題提起し続ける

チゼックの教育論の本質牲を、チゼックの前衛的視点、オルターナティ

ブな視点の意味を問いながら検討していきたいと考えている。
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第二：節　先行硯究の概要と闘題点

1、先行研：究の概要

　チゼックの教育に関する研究は、1960年代までは啓蒙的な要素が強く、

彼の理論と実践に関する学術的考察は少なかった。しかし、1970年代に

入ってから、基礎資料の新たな発掘に伴ってチゼックの教育を客観的に

とらえていこうとする歴史的考察が行われるようになった。

　（1）啓蒙的貢献と受容

　最初に啓蒙的な文献について触れてみると、チゼックの教育が最初に

論じられるようになったのは、1920年代からである。この時期から1940

年頃までを、チゼックの教育が紹介された初期の啓蒙段階ととらえるこ

とができる。この啓蒙において大きな功績をもつ文献が、ウィルソン（

翫1so購F．既）、ロコヴァンスキー（恥ch翻a麗ki，　L．毘）、ヴィオラ（

Viola溺．）、トムリンソン（T◎憩li麓s脇R）らの著作であり、日本におけ

る同様のものは、霜田静志、久保貞次郎らに認められる。

　啓蒙的役割を最初に果した人物は、イギリスのフレンズ協会のウィル

ソンであり、彼女が1921年置著した『芸術家としての子ども』（D、『チ

ゼック教授の教室』《2）、『チゼック教授の講義墨《3）の三部作は、青少

年美術に対するチゼックの業績を英語圏に広める上で大きな影響力をもっ

た。また、この1920年代の時期は、第一次世界大戦後におけるチゼック

の青少年美術教室の困窮を援助する目的から、イギリスにおいてチゼッ

ク教室の生徒作品を展示する巡回展が企画され、ウィルソンの著作はこ

れに対応して出版されたものである。これによって、チゼックの教育は、

イギリス全土に知られるようになり、当時イギリスで高まりをみせてい
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た新教育運動の機運とも重なり、大きな反響を得ていったのである。ウィ

ルソンが上記の著作で提示した内容は、彼女がチゼック教室で見聞した

様子とチゼックのドユーブリング（D6bl撫9）での講演内容からである。

自らの著作物が少ないチゼックに関して、ウィルソンの著作はチゼック

の言葉を数：多く引用しているため、1920年代以前のチゼックの見解を伝

えているという点で、貴重な資料的意味をもっている。さらに、チゼッ

クによる「教室全員による課題制作」の状況を詳細に記録している点や、

子どもの表現タイプに関するチゼックの見解を記している点は、重要な

記録資料となっている。

　また、オーストリアの美術史家であり、チゼックの良き理解者でもあっ

たロコヴァンスキーは、1922年に『応用美術における時代の形態意志』

（4） �?し、チゼックのウィーン美術工芸学校での装飾課程における前

衛的な美術教育を紹介している。これは、後にバウハウス叢書にも加え

られ、創作にむけての造形基礎演習としての意味がもたれている。この

ロコヴァンスキーの著作によって、ウィーン美術工芸学校におけるチゼッ

クの装飾課程の演習が、立体派や表現主義、そして未来派の造形論に根

差したものであることが明らかにされており、子どもの美術教育にのみ

位置づけられる傾向にあったチゼック観に、新たな視座を加えたもので

ある。つまり、ここでは近代美術の多様な流れと関連をもったチゼック

の教育観が提示されており、チゼックの教育が近代美術との関連の中で

形成されていることを例証している。

　次にウィルソンと同様に早くからチゼックの教育に理解を示し、彼の

教育を全世界に紹介することにおいて最も貢献したのは、ウィーン青少

年赤十字社書記官のヴィオラである。彼は1936年に『子どもの美術とフ

ランツ・チゼック』㈲、そして1942年に『子どもの美術』（6）を著した。

一9一



それによって、チゼックの美術教育の理念と方法についての輪郭がかな

り明らかにされた。『子どもの美術とフランツ・チゼック』では、チゼッ

クが子どもの美術教育に関係するまでにいたった経緯や時代背景に触れ

られており、またチゼックの教育方法についても、チゼックの言葉の引

用や豊富な図版、生徒の感想文によって伝えている。さらに『子どもの

美術』におては、さらにチゼックの教育を基底におきながら、子どもの

美術について、より一般性をもたせた見解が示されている。そして、第

12章の「チゼックーその授業一」は、1935年10月から1937年6月までの

授業の様子が記録されており、チゼックが晩年において10歳以下の子ど

もに対して行った教授方法の一端を知ることができる。また、第10章の

「質疑応答」では、チゼックの教育に関してヴィオラが行った講演にお

いて受けた質疑とヴィオラの答えを載せており、ここで示されたチゼッ

クの教育像は特に日本において大きな影響を及ぼした（7）。しかし、こ

こで啓蒙された内容は、ヴィオラを通したチゼック像であり、実際には

かなり捨象された内容であることに注意しなければならず、このことは

これまで見落とされ、誤解を生じてきた。さらに、ヴィオラの引用する

チゼックの言葉の多くが、上記のウィルソンの著作からのものであり、

1920年代に提示されたチゼック像がそのまま踏襲され、象徴化されてい

る傾向がある。

　また、ヴィオラの『子どもの美術』では、リード（R錐d』。）の「ウィ

ーンのチゼックは、すべての児童に与えられた創造的衝動の解放が、美

的にも心理的にも有用であることを初めて示し、そして、彼は、子ども

によって作られた絵画の美的価値について立証するという難業をなしと

げたのである。」《8》という言葉の引用とともに、チゼックが、40年余

りの実験と研究によって、創作者としての子どもが無意識のうちにした
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がう「永遠の法則」を発見したことに重要な意味があることを指摘し、

美術教育の発展においてチゼックがなし得た業績を明確化している。

　また、ロンドンの視学官であったトムリンソン（T◎麗1i】黙so］［皇曹R。）も、

チゼックを「すべての国々の子どもの生まれながらの権i利である創造力

の開拓者であり、発見者である」（9》と認め、1944年に著した『芸術家

としての子どもたち』㈹において、チゼックの信条を次のように記し

ている◎

「チゼックの信条は、一人一人の子どもは独特の行動の法則をもち、そ

　して子ども自身の技術を発達するようにさせておくべきであるという

　ことである。したがって、どんな子どもにも技術教育の硬直したコー

　スを強制してはいけない。大人の表現の考えや方法を子どもに押し付

　けてはいけない。子どもたちは、材料を自由に選択し、自由に表現し、

　創造することができるようにされなければならない。自分で材料を選

　んでする子どもたちの表現は、子どもの発達に関する生まれながらの

　法則にしたがって、成熟するようにさせておくべきである。その発達

　を大人が外部から人工的に早めたり、大人の考えを満足させるために

　無理に変えたりすべきではない。特に、子どもの努力を決して笑って

　はいけない。そして批評は、子どもに同情的に与えられなければなら

　ない。注意すべきことは、子どもの巧みさを誉めて、創造的意識を犠

　牲にしてしまうことがないようにすることである。」

　一方、日本におけるチゼックの美術教育は、第二次世界大戦前射ち紹

介されていたが、特に広く受け入れられるようになるのは、戦後からで

あった（1D◎

　戦後、チゼックの思想を精力的に日本に紹介し、それを実践の場に広

めていったのは、久保貞次郎であった。戦後の創造美育協会の指導者的
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存在であった久保貞次郎は、トムリンソンやヴィオラの著書を通してチ

ゼックの教育思想を取り入れ、チゼックの主張した子どものイメージに

対する尊重の精神を創造美育運動の思想の根底としていった。戦後のチ

ゼックの思想の拡大は、創造美育運動の影響によるところが大きく、そ

れによってチゼックの教育は広く知られ、一般化したものととらえられ

るようになった。

　しかし、久保は、戦後の1940年から1950年代にかけてチゼックの業績

について評価する態度を示し、チゼックの考えに傾倒していたが、1960

年代に至って、チゼックの美術教育の限界を分析し、「チゼックの思想

は子どもが内部に持っている才能の無限の発展を信じている点に大きな

困難が横たわっていた」（亙2》と述べている。さらに久保は、チゼックの

教えた児童画が装飾的な傾向が強いことにも触れ、次のように指摘して

いる。

「彼のいだいていた子どもの創造力という概念は、主に、子どもの空

　想的感情を土台にしていた。　（中略）いつまでもそれにたよるのは、

　感傷的にすぎないか。　（中略）チイゼックの児童画はあまりにも装飾

　的であると批評されてもしかたがないであろう。チイゼックの思想は

　その初期において、人類の児童美術に衝撃を与えたが、やがてその思

想は静かな休息の時代にはいっていったようである。

　　ぼくたちは1人のパイオニアだけにすべてを期待すべきでない。チ

　イゼックの歴史的役割は、1920年代から30年代の初めにかけて積極的

　な意味をもっていた。そののちは、彼の信条の直さいさにおいて、イ

　ンスピレーションを世界中の美術教師に与えているといえるだろう。」

　（13）

　また、霜田静志も久保と同様にチゼックについていちはやく着目し、
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それを本格的に啓蒙した一人である。彼は、『児童画の心理と教育』に

おいてチゼックが芸術としての児童画の真の発見者であること、そして

児童画を高度に育てあげることに成功し．r創造主義美育」の端を発す

るものとして、その後の世界の美術教育の革新に大きな影響を与えた美

術教育家ととらえている《謝。特に児童画については、「子どもの絵は

大人の絵とちがう独特のものであることを発見し、子どもには大人の絵

の描き方を教えるのは誤りである、子どもには子ども自身の描き方で描

かすべきであることに気づいた」（鼎という点をチゼックの功績として

高く評価している。霜田の示すチゼック観をまとめると次のようになる

（16》

a．児童美術の芸術としての価値を評価し、児童芸術の発展に尽くした。

b．児童の図画教育は、大人の描き方を教えるのではなく、子どもの自

　　由を基調とした子ども自身の表現を助長することであり、この表現

　　の中に真の芸術的なよさと自己教育があることを呈示した。

c．チゼック以後のトムリンソンやリード（H．Read）などの、美術教育

　　の人間教育としての重要さを認める立場の主張に方向づけ、その促

　　進において大きな役割を遂げた。

d．児童画による心理療法への示唆：抑圧された子どもたちの発散とし

　　て、図画の役割を位置づけた。

　また、上述したようにチゼックの思想は、日本において戦後に大きな

展開がみられたわけであるが、戦前の日本においてチゼックの教育思想

が受け入れられなかった理由について霜田は、次のように述べている。

「その頃は山本鼎の自由画論の影響を受けて、子供の図画はもっぱら風

　景・静物の写生に終始していた状態であったので、チゼックの如きは、

　私が指導した作品を多くの人々に見せたり、その主張するところを説
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いたりしたにもかかわらずごく少数の人々がこれに注意を払っただけ

で殆ど問題にされないで過ぎてしまった。」《1η

また、久保による見解は次のようなものであった。

「日本の政治、社会状況は、チゼックの自由主義思想に基礎を置く美術

教育を受け入れる余地が少なかったのである。1931（昭和6）年、満

州事変が起こり、日本は年ごとにファシズムへと傾いていった。この

ような状況では、文部省の方針が強く打ち出され、子どもの自然の創

造力を尊重するチゼックの教育が育つ土壌にかけていたのである。」

（18）　　　　　　　　1

　（2）史的研究の展開と成果

　一方、1970年代に入って、チゼックの業績を史実に照らし合わせなが

ら、美術教育学におけるチゼックの位置づけを学術的に検討する試みが

行われてきた。それらの研究としては、マンロー（麗：麗翻r◎，T。）、マクド

ナルド軸acdo聡1“，＆）、ホフマン（H◎f聡警，　L．）、ビザンツ（Biz鑓z，

鼠）、マルクホフ磁蟹kh◎f，門馬。）のものをあげることができる。

　チゼックの実験的な教育は、肯定的な評価とともにさまざまな反発と

批判を同時に受けていた。当時の批判の多くは、アカデミックな教育を

実施していた教師たちからであり、それは、子どもの自由に任せてしま

うのでは美術の基本的な技術の習得を無視したものになるというもので

あった。チゼックの教育において、技術の問題はさまざまな誤解と論議

を巻き起こしており、ウィルソンやヴィオラらの著作で紹介されたよう

な、チゼックが技術をまったく教えていなかったということには疑問が

残り、まずその理念と実践の矛盾について議論された。

　マンローは、「年上の生徒は時々表現主義や立体主義、未来派の近代
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美術の展覧会に行くことを勧められ、生徒たちは、機構や動き、構成、

力に関して当時の前衛的な表現を学んだ」と述べ、「チゼックの上級ク

ラスは、完全には自由表現によって教えられたわけではなく、近代の表

現形態という規定された力が加わっていたようである」と指摘したq9）。

　また、マクドナルドは、『美術教育の歴史と哲学』（20）において、児

童美術の認識におけるチゼックの意義と貢献を明らかにしつつも、同時

にチゼックの思想と彼の実践に見られる矛盾について指摘している。マ

クドナルドは、チゼックの主張と実際の教育実践を比較して批判的な検

討をしている。

　まずマクドナルドは、チゼックが追求した子どもの自己活動について

の概念から言及し、「ここでは何も作られない、花のように成長するの

だ、内面を見よ、そこには最も美しい絵本がある、私は子どもたちを子

どもたちだけの島の中で成長させたい」というチゼック自身の言葉に象

徴される彼の教育観は、チゼックが実際に青少年美術教室において実践

したものとは違っていたと指摘する。また、チゼックが、心理学の見地

をもった美術教育者からはほとんど取り扱われていないことを示し、チ

ゼックが生まれながらの美術を信じ、子どもの創造的イメージの内的な

蓄積に由来するその美術は、心理学的見地から正当だと理由づけること

が難しいと述べている。《2P

　マクドナルドは、ウィルソンの『芸術家としての子ども』やチゼック

自身の著作の英訳本である『子どもの色紙の制作』（23）に掲載された青

少年美術教室の子どもたちの絵画作品とチゼックの教育観を比較し、両

者のくい違いを次のように指摘している。

「その作品のなかに、自由さや伸びやかさ、愛嬬のある幼さ、創造的な

　筆致が少しもない。作品はきわめて技巧を凝らしたものであり、才能
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　のある子どものものであり、大人の美術や大人によって作られた絵本

　．から多くの影響をうけたものである。多くの作品が複雑な木版画や切

　り絵の様式であり、注意深い計算と練習が要求されるものである。イ

　ギリスやアメリカの美術教師を驚かしたのは子どもたちの完全な能力

　であった。そして教師の多くはよく陰影のついた堅牢な作品が児童美

　術の最高点と考えた。」《23》

　そして、チゼックの教室の子どもたちの作品に類似するものとして、

イギリスの絵本作家であるカルデコット（Caldecott）やグリーンアウェ

イ（Gree町勢y，　K）らの伝統的に技巧を凝らして描かれた絵本の挿絵を

マクドナルドはあげている。

　チゼックは、子どもたちが装飾的な特質を出してきた場合に、技巧的

な大人の概念を認めていたのである。このことからマクドナルドは次の

ように指摘している。

「チゼックの重要性は、自然に子どもが到達する装飾的な律動的な美術

　を最初に認めたことであり、児童美術にとってふさわしくない大人の

　概念を厳しく避けるというチゼックの主張は、教育的な見地から大変

　疑わしいものである」伽）

　以上のように、チゼックが提示した教育観と彼が実際に青少年美術教

室で実践していた内容との矛盾は、チゼックの言葉が当時としては非常

に啓蒙的な意味合いが強かったこと、そしてチゼックの教育を紹介した

ウィルソンやヴィオラたちが、チゼックの啓蒙的なエッセンスにだけ目

が向けられていたことに原因があったとマクドナルドは言及している。

　次にホフマンは、1955年にチゼックの青少年美術教室が閉鎖された後、

ウィーン市の協力を得て、それを復活し継続させた後継者でもある。ま

た、彼は、ウィーン市に寄贈されたものの未整理のまま放置されていた
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チゼックの遺品類を整理し、それによって新たな資料が発掘されること

となった。そして、彼はこの資料をもとにチゼックの教育活動に関する

史実の基礎的な全体像を提示していった。

　1974年、1977年の二回にわたって開催されたチゼックの美術教育に関

する回顧展（25）は、ホフマンの研究成果によるものであり、チゼックの

教育に関する史的研究を本格的に推進するきっかけとなった。

　ホフマンは、チゼックの生涯を概括するとともに、子どもの美術に対

するチゼックの教育活動の系譜を提示している。まずホフマンは、チゼッ

クの青少年美術教室の子どもたちの彫塗が、1920年代後半を境として、

装飾的な傾向から表出的な表現の傾向に移行していることを明らかにし、

チゼックの教育活動についても1920年代を境として変化があることを指

摘している。そして、その変化の背景として、ブリッチ（Britsch，（瓦）

やコルプ（K◎lb，　G）らの造形理論と関連していることに言及した。（26）

　その後、1985年にもチゼックの美術教育に関する大規模な回顧展（27）

がウィーン市立歴史博物館において開催され、このときのカタログに掲

載された論文は、チゼックの史的研究を飛躍的に進めた。

　まず、ビザンツの「フランツ・チゼックー『児童の世紀』のための芸

疎漏こ：謙）瓢鋤灘鍛；濃翻ツ

育意図が指摘され、また美術教育における児童中心主義を展開したチゼッ

クの実践の意義が明らかにされている。

　マルクホフは、「フランツ・チゼックと『近代美術』一ウィーンの美

術工芸学校における装飾形態学一」（29）において、美術工芸学校におけ

るチゼックの装飾専門教育に焦点をあて、20世紀初頭の前衛美術との関

連を指摘した。具体的には、1920年代においてチゼックが、「キネティ
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ズム」（Ki取etis麗s）と称して展開した美術運動の背景が、キュビズム、

表現主義、未来派にあり、伝統的な美術工芸学校において、当時の前衛

美術を取り入れた、チゼックの教育の意義を考察している。また、この

試みが数年闇の後に衰退したことの原因、ならびにチゼックの教育意図

を考察している。

　ブブリスキー①曲riski，毘）は、「諸外国におけるチゼックの評価」

（30）において、チゼックの受容について言及し、チゼックの反響の経路

を概括的に提示している。

　また日本においても、1990年に東京においてチゼック展（3Dが開催さ

れ、これを契機として、チゼックの美術教育に関する今日的な解釈につ

いて次のような議論が提起された。

　長田謙一は、上述したマルクホフの見解をふまえ、チゼックの教育が、

近代美術の表現意志と緊密な接点を持ちつつ、相互に交錯する視点をも

ちながら展開しているという意味を検討している。つまり、19世紀末か

ら20世紀初頭における近代美術とチゼックの子どもの美術にむけられた

教育活動は、根源からの美術創造に向けられた探求であったという点で

両者は交錯すると考えられることを提示している。（32）

　宮脇理は、チゼックの教育の今日的な解釈について言及し、チゼック
　　　　　　　　　　　へ
の教育が、「オルタサ㌫ヴズ」としての視点を提起しつづけている

こと、そして、制度化されないマイノリティーの立場からの視点に、硬

直した現状を打破する可能性が潜在しているという観点を提起している。

つまり、逆説的に子どもの側からの生成運動を基底として改革される「制

度」ということへの示唆である。（33》

　これまでも、日本の美術教育界におけるチゼックの教育観には、子ど

もを未熟な大人として見るのではなく、子どもという独立した価値ある
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いは文化をもつものとして見るという児童中心的な理念から、子どもの

芸術を保障し、美術教育を人間形成という視点で開拓していった点に意

義があるという全体的なコンセンサスがあったといえる。子どもの本質

的な行為には、子どもの持つ自由性と活動牲があり、それは外からの強

制によって教えるような、詰め込み主義的な教育ではなく、子どもの自

然の発達を保護し、よき環境を整えてやること、外からの圧力を除いて

環境を整えてやることであるということになり、このチゼックの視点は、

ルソー（R◎魍sseau，　J．　J．）の主張する消極教育の延長の立場にあるとい

える。そして「悪い感化を及ぼす早期の教育の排除と、更に悪影響を加

算する不必要な文明、文化と言われるものの一切を退けることによって、

子どもの純粋な自然性を保護し、子どもの自然の成長力を援助すること

ができる」（34）というチゼックの教育の解釈には、消極教育という面か

らの教育の逆説が期待されている。

（※チゼックに関する文献は、「資料1　チゼックに関する文献年表（欧

　　文）」、　「資料豆　チゼックに関する文献年表（和文編）」として

　　巻末に収録した。）

2．先行研究における問題点

（1）事実関係の明確化

　チゼックの教育に関する研究において、その進展を阻んでいた最大の

原因は、チゼック自身の著作活動が少なく、第一次資料となる文献がほ

とんどなかったということであった。したがって、チゼックの事績、教

育内容についての信頼性の高い記述は、ホフマンの研究まではほとんど

なかった。
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　しかし、ホフマンやマルクホフらの調査・研究によって、信頼性の高

い第一次資料が発掘され、チゼックの教育活動におけるさまざまな事実

関係が次第に明らかにされてきた。それらの成果を概括すると、チゼッ

クの美術教育活動は、児童期ならびに青年前期に対する美術教育活動と、

青年後期に対する美術薮育活動にわけられる。さらに、チゼックの教育

活動は、両者の活動とも、1920年代を境として変遷があることが、ホフ

マンによって指摘されたことは、第一項において既に述べた。また、チ

ゼックの教育活動の変遷について、ホフマンは、その根拠のひとつとて、

チゼックの教えた生徒の作品が、1920年代を境として、作品傾向に変化

がみられると指摘し、それらの背景として、ブリッチなどからの影響に

言及したが、しかし、この考察に関しては具体的な関連を十分に検証し

ているとはいえず、推測の域をでていない。さらに、このチゼックの教

育活動の変化に関連した問題として、それぞれの時期におけるチゼック

の教育的意義は異なってくるのか、また、そのことによってこれまでの

チゼックの教育に対する評価が修正されなければならないのかという重

要な課題を残しているといえる。

　さらに詳しく見ていった場合、チゼックの初期の生徒作品にみられる

ユーゲントシュティールに類似した表現現象は、どのように解釈すべき

なのかということも十分野検討はされていない。同時に、その現象は、

子どもを大人の概念から保護するというチゼックの見解と矛盾すること

にならないのか、ということについても十分な検討はされていない。

　また、チゼックの児童美術に対する概念の変化についても検討を加え

る必要がある。1932年9月号の『青少年赤十字誌』においてチゼックの

教育が特集され、そこに「チゼック教授との対話」が掲載されている。

訪問者の「児童美術（K撫de跳囎st）とはどのようなものか」という問い

一20一



に対し、チゼックは「才能のある子どもが形成するもので、卓越したも

のを『児童美術（Ki認erk囎st）』と呼び、普通の子どもが形成できるも

のを『子どもの造形（k沁dliches　Gest＆1te翻）』と呼ぶ」と答え、「児童

美術」と「子どもの造形」を区別している（35）。このようにチゼックが

子どもの表現に関して、二つの使い分けを行っている背景にも、チゼッ

クの教育活動の変化と関連する要因が推測され、それを検証する必要が

ある。

　一方、マルクホフによって、青年後期の生徒に対するチゼックの美術

教育活動に焦点が改めて向けられられるようになり、その概観が明らか

にされっつある。また、そのことによって、青年後期における教育的意

義の検討へ進めていく基礎が提示された《36）。しかし、マルクホフにお

いても、教育内容に関しては一連の授業内容を解明するにはいたつてい

ないことや、チゼックがこの時期の教育方法として、前衛的な美術の方

法を導入した背景については、十分な解明はされておらず、未知の部分

がいまだ多く残されている。特に、チゼックがウィーン美術工芸学校に

おいて担当した「装飾形態学」が、キュビズムや表現主義、未来派との

共通性がみられるものの、その影響と因果関係は、十分野は実証されて

いない。また、このような前衛的な教育方法が、イッテン（ltte逓，　J．）

がバウハウスの予備課程で行った教育と類似性がみられるとの指摘がな

され、両者の関連が推測はされるものの、それを具体的に裏付ける根拠

として、資料の提示と検討は十分ではない。

　以上のように、チゼックの教育に関する事実関係、ならびにその背後

関係を実証する根拠は不十分なまま残されている。したがって、こうし

たチゼックの不明確な事績を解明することは、先行研究における未だ解

決されない残された課題であり、チゼックの教育に関する研究を進める
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上で、今後解決していかなければならないものである。このような状況

からも本研究においては、目的の第一段階として、チゼックの教育活動

に関する事績の解明を進めていく。

　（2）教育論に関する恣意性

　チゼックの教育論において、子どもの創造性の発達ということが主要

な観点であったと位置づけられてきているが、これらの概念と内容につ

いては、曖昧なままであり、明確なものとはなっていない。

　ホフマンによれば、1930年前後におけるチゼックは変化の過程にあり、

訪問者との会話において、彼の返答に一貫しないところや矛盾が認めら

れると指摘されている（3η。そして、チゼック自身が、明確に自分の理

論を構造的に提示することがほとんどなかったため、チゼックの教育論

の解釈には、必然的に恣意的な要素が多く含まれてきたといえる。

　さらに、初期の啓蒙段階において、チゼックの教育論は、他者によっ

て拡大解釈され、または捨象されてきた。これは、ウィルソンやヴィオ

ラの啓蒙的な貢献の裏に隠された面であり、その点に関して既に批判が

されている（38）。ひとつの理念を強く主張することによって、他の側面

が隠され、それによって必然的に矛盾も生じることになる。

　また、チゼックの教育の展開における変化が無視されて検討が進めら

れると、その考察では、チゼックの理論と実践に矛盾が生じたとして指

摘される可能性がある。例えば、マクドナルドが生徒の作品の装飾性と

技巧性に対して批判したことは、部分的に妥当性はあるものの、チゼッ

クの教育意図と生徒の年齢は考慮されておらず、チゼックの教育の矛盾

として指摘された。しかし、チゼックの理論ならびに実践の背後にある

諸状況を点検した時、そこには少なからず整合性が認められる（39》。チ
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ゼックの教育活動の事実関係が解明されるにしたがって、彼の理念と方

法の正確な分析と解釈も、次第に進められる。チゼックの理論には時期

的に変遷があり、どの時期において、どの年齢の生徒を対象としたもの

であるかを詳細に分析した上で、解釈を進めていく必要がある。

　さらに、チゼックの自身の理論を構築するには、チゼック自信の見解

を集積し、吟味し直していく必要がある。チゼックの見解の真偽を検討

し、純粋にチゼックの見解を抽出することによって、理論を構築し直し

ていくという課題は、これまでの先行研究において十分されておらず、

残された課題である。

　一方、チゼックの教育には、歴史的に共通性をもつ実践現象や美術概

念がみられ、それらの比較考察もこれまでの先行研究にない問題である。

具体的には、　「自由画」という美術表現の概念とその指導の在り方であ

る。チゼックが青少年美術教室において子どもたちに自由な表現を促進

させ、その成果が広く認められはじめた1920年前後、日本においても山

本鼎が自由画教育を提唱し、新しい図画教育の道を探っていた。そこで、

自由画という美術表現の概念から、両者の関連に着目し、考え方の共通

性や相違点について明らかにしていく考察が考えられる。つまり、自由

画という美術表現をキー概念として、検討を発展させていく課題である。

　また、自由画という概念については、チゼック自身の教育論において

も未解決な課題が残されている。チゼックの『自由画』（垂。）という著作

で示された表現方法では、創造的な自由表現を想定しっっ、創作のため

の準備的・訓練的な意味も強く込められていたと考えられる。これらの

検討から、チゼックが提示する自由画の概念が、児童、生徒、成人の学

生に対して、具体的どのような対応がされていたかを解明していく必要

がある。
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　一方、ヴィオラによれば、チゼックは、子どもがモデルを使わずに想

像によって表現できる闇は、その想像表現をできだけ長く持続させよう

と努力したが、その想像表現が枯渇したとき、創造的な自然研究をすす

め、造形（Gestalte聰）一構成と形態一へ導くことを伝えている（鰯。し

かし、ヴィオラの著作には、その具体的な方法論は示されていない。チ

ゼックの『自由画』という著作に示された内容は、この具体的な方法論

と考えられ、そこから自由画概念について具体的で事例的な分析が可能

であり、上記の問題を解決していく糸口といえる。しかし、この考察は、

『自由画』の存在があまり知られτいなかったこともあり、現在まで行

われていなかった。

　さらに、時代的に横の関連について言及するならば、チゼックの時代

と時をほぼ同じくした芸術に関する教育に、シュタイナー（Ste沁er，　R．）

の教育、ダルクローズ①alcr◎ze，逗。　J．）によるリトミック教育、そし

てバウハウス教育などがあり、これらとチゼックの教育との関連につい

て考察した場合、新たな知見が発見される可能性は高いと推察される。

　また、チゼックの教育方法にみる子どもの自己活動の理念では、ペス

タロッチ（Pestal◎zzi，　J。　H．）、フレーベル（Fr◎be1，　F．）の教育やケル

シェンシュタイナー（Kersch錐steねer，　G．）の労作教育の理念と重なる

部分が多く、密接な関係が推測されるが、それらの検証も未だなされて

はいない。

　（3）今日的意義の問い直し

　チゼックの教育理論と実践は、現在から一世紀程前に提起されたもの

であり、当時と現在の状況を比較した場合、そこには社会、文化、教育、

そして人々の価値意識など様々な面において大きな変化が存在している。
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このように一世紀程隔てた時代に実践されたチゼックの教育を今日改め

て取り上げるには、チゼックの教育が現代の状況の中でどのような意義

を提起しているのかを明らかにする必要がある。この点をより明確に検

討し、提示していくことが最終的な課題であるといえる。

　そこでまず、問題となることは、本来のチゼックの教育論と受容過程

において解釈された教育論において差が生じているということである。

今日の自己表現活動を中心にした美術教育の源流としてチゼックの教育

論は重視されてきたが、その根拠となる考えには恣意性があり、また受

容する側にも受容する側の見方によって、都合のよい面が受け入れられ

てきた経緯が認められる。したがって、実際のチゼックの教育論と受容

された教育論には．さまざまなズレが生じてきている。この受容の在り

方を改めて問い直し、さらにチゼックの教育を今日の状況に置き換えた

とき、そこからどのような示唆が導かれるのか、そしてそれによって今

日的な問題がどのように解決に向かって追究されるのかという課題があ

る。

　例えば、チゼックの教育が、近代美術の表現意志と緊密な接点を持ち

っっ、そして相互に交錯する視点をもちながら展開していると指摘され

ている（42）意味を、現在の時点に置き換えて考えた場合、我々は現在の

美術と美術教育の関係に着目し、そこに交錯するものは何かということ

を考える必要がある。さらに、現在の美術と交錯する現代のチゼック的

な美術教育とはいったいどのようなものであるかということを、最終的

に検討し、その実現にむけて努力することが現代の課題を解決していく

方策となる。この点についてはまだ現代の美術教育界において抽象的な

考察にとどまっており、具体的な方策を提示する段階にはいたっていな

い◎
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　一方、チゼックの教育を評価する場合には、現在までにその理念がど

のように継承されているかということも重要な課題であり、それらに関

する研究は、ブブリスキーらにみられる概括的な状況把握にとどまって

いる。そこでまず、オーストリア国内に焦点を絞ってみると、現在、チ

ゼックの教育理念は、．ウィーン市内の美術館における子どもの造形活動

やウィーン市内約42カ所の美術教室（⑪ffe鷺er蟹＆｝撫d　Zeichenk麗se）、

そして、普通学校教育における美術の授業カリキュラム（Lehrplaのに

継承されているといわれており、美術館における子どもの造形活動につ

いては、サファー（Safer，琶．）による報告（43）などによって明らかにさ

れてきているが、その他の状況については、具体的にどのような影響を

与えてきているかが明らかにされていない。また、チゼックの教育理念

がオーストリアにおいて、美術教員養成のような制度的な面においても、

何らかの形で継承される手段がとられているのかという問題もあげられ

る。

　一方、オーストリア国外での継承のされ方としては、特にチゼックの

教育を肯定的に受け入れてきたイギリス、アメリカ、日本の状況をみる

必要があり、それが民間教育運動の活動や公教育の制度にどのような影

響を与えてきたのかという研究は未だされていない。

　特に、日本に限ってみてみるならば、戦後の創造美育運動という民間

教育運動を母体としてチゼックの教育が広められたが、その理論的根拠

となったものは、トムリンソンの“C臨ldr磁as　Artisゼやヴィオラの

“Child　Arぜに示されたチゼック像のみであったといえる。新たに「表

出としての造形」（魍）等のチゼック自身の草稿が公開され、翻訳された

現在、これらのチゼック自身の著作からとらえられるチゼックの理論あ

るいはチゼック像と、創造美育運動の初期においてとらえられていたチ
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ゼック像とには、何らかのギャップがあったのではないかと推測される。

例えば、チゼックは「表出としての造形」において、民族性に根差した

子どもの表現の重要性を説いており、その考えによれば、チゼックによっ

て励まされた児童画は、いわばヨーロッパ的・オーストリア的な民族性

に根差した子どもの表現である。民族性を日本の子どもにあてはめるな

らば、東洋的・日本的な民族性に根差した子どもの表現を見いだし、励

ましていくことが重要になるととらえられる。その東洋的、日本的な民

族性に根差した子どもの表現ということが、創造美育運動において、ど

のように解釈され、実践されていったのか、またそのチゼックの考え方

自体の妥当性についても検討を深める必要がある。

　一方、チゼックの今日的な意義に関して、チゼック的に子どもの側か

らの生成運動を基底として改革されるオル峠下ナティブな「制度」が示

唆されるという指摘（45）があるが、今後、具体的にどのような形で、ど

のような方策を考えていけばよいか、という実際的な段階を考える上で

困難が生じている。

　また、子どもを主体としたチゼックの方法は、「教授方法なき教授」、

「システムなきシステム」といった逆説的な方法論として象徴化されて

いるが、そのチゼックの実践の背景には、公教育の外側に位置する美術

教室であったということや、複数の指導者による指導形態であったこと

など、チゼックの教室には、制度的、物理的な特異牲があり、今日の我

々の公教育とは単純に比較できない面がある。また、インサイド・アウ

トが強調されるチゼックの理念は、アウトサイド・インの側面との調和

の面からみて、楽観的すぎる面があるとも考えられ、現実的な対応とし

てどれだけの妥当性があるのかという検討も残されている。

　同様に、チゼック以後強調された子どもの創造性を促進する創造主義
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的な主張には、子どもが生来にもつ能力ということにあまりにも依存し

すぎているという反省があり、また、創造性という概念自体にも曖昧性

がある。今日改めて創造性を問題とする背景には、従来とは違った今日

的視点からの創造性の概念が想定されるのか、それとも創造性に関する

見方は普遍的なものとして確認されるのか、ということに関する検討も

残された課題である。
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第三節本論文の硯究方法および購
　　　　　　　成

1．硯究方法と意義

　教育研究法に関する総括的な分類としては、一般的に理論的研究、実

証的研究、実験的研究、歴史的研究があげられるω。しかし、研究を

進めるにあたって、この四つの研究方法は、現実的には決して分離され

ず、相互に重なりあう関係をもっている。

　この分類をよりどころとして本研究における研究方法を規定するなら

ば、歴史的研究方法を主体として、同時に部分的に理論的研究方法と実

証的研究方法を取り入れて進めていこうとするものである。つまり、研

究を進める上での基本的な手順は、チゼックの教育理論ならびに実践を

記録した史実的資料を発掘・収集し、それらの第一次資料から、実証的

にチゼックの教育問題の特質を明らかにしていくことを試みる。その際、

チゼックの活動した時代と地域、そしてその背景となる社会状況を総合

的に把握しっっ、批判的考察を加え、その全体像を解明していかなけれ

ばならない。さらに過去におけるチゼックの美術教育の問題を解明した

上で、現代の美術教育学の諸問題との関連を吟味し、相互関連について

の考察へと深めていくものである。

　一般に歴史研究は、正確な歴史的事実の探究により、史料に立脚して

正しい歴史認識に到達することをめざすものである。教育史研究におい

ては、特に教育という現象についての深い理解の上にたって史実を把握

し認識することを基本的な条件として考慮しなければならない。さらに

教育上の歴史的諸事実を確認するためには、①史料の収集・整理、②史
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料批判、③総合的歴史認識の各段階をふまえた科学的・実証的方法であ

る必要がある。

　また、教育現象は、教育の理念、内容、方法、制度などの側面をもち、

これらを要素として構成される。教育史の研究は、歴史的事実を直接の

対象とすることによって、まず教育事実史を形成する。そして、歴史的

事実を対象とした事実史の探究とともに、その事実の根底にある思想、

事実に対する解釈あるいは教育の理念を対象とする教育思想史の探究も

同時に、あるいは次の段階において進められる。教育の事実と思想、実

践と理論、人閤の行動と思惟は相互に関連をもって存在すものであり、

その関係を明らかにする点に、教育の歴史的研究における重要性のひと

つがある。

　また、研究の対象が教育思想家・実践家という人物を中心として研究

を進める場合、その人物を通して時代あるいは特定領域の教育の実態を

解明する上で大きな意義をもつ。しかし、ともすれば、ことさら賛美あ

るいは批判する傾向に陥りやすく、正しい歴史認識から逸脱する危険を

ともないやすいことに注意しなければならない。

　このような教育事実史と思想史との相互関連をふまえた上で、教育の

歴史的研究においては、各時代に独特な教育の構造、各時代を一貫する

教育の普遍性、一時代から次の時代へと飛躍する教育の発展性という問

題について究明し、それらの本質を把握するという理論的な操作と、そ

のための総合的な認識を必要とする。さらに、歴史的研究においては、

過去の教育問題との時間的系列において、現在の教育問題にも目を向け

て検討していくことも重要であり、歴史的研究の意義のひとつである。

　また、研究対象に関して確認するならば、特に諸外国の教育史を研究

する場合、日本との関連が常に念頭におかれる場合が多い。長尾十三二
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は、西洋教育史研究のねらいについて、欧米近代の教育思想や教育実践

の展開の仕方を、そのまま肯定的なモデルとして捉えるのでなく、それ

を新しい世界史像のなかで、新しい教育概念によって、再評価していく

ことが重要であると指摘している。（2）また、長尾はこの領域における研

究方法における視点として、次のような点をあげている。（3）

①自らの具体的な問題関心を、論理的に整理し、教育学の基本概念を可

　能なかぎり顧慮する。

②西洋近代の所産である教育学の基本概念に関して、古代や中世に遡及

　する吟味や、我国の民衆間に定着している関連諸用語との比較、検討

　を常に配慮することによって、教育に関する基本概念を精選し、体系

　化していく。

③以上のような過程で、西洋教育史の読み直し、書き直しを行い、教育

　理論史あるいは教育学説史を構成していく。

④自己活動、直観、競争、作業、発達、学校、教師、感化、授業、興味、

　教材、賞：罰、あるいは公教育、私教育、中立性（世俗性）等の基本的

　諸概念の有機的関連をもった形成史を、各自の課題意識に即して跡づ

　ける。

　次に、美術教育の領域における歴史的研究についてみた場合、その役

割について、鈴木寛男・鈴木幹雄は次のように記している。

「美術教育における成果と矛盾は、それを歴史的に考察し、点検する時

　最も明確に現れてくる。美術教育の理論的考察は重要な芸術教育学の

　課題であるが、それが歴史研究と結びつくことなしには、過去の美術

　教育とその理論を評価することができず、ひいては今日の美術教育と

　その理論を評価することができない。」（壌）

つまり、歴史研究を通して過去の美術教育とその理論の評価をすること
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なしに、今日の美術教育の発展はないということである。

　さらに鈴木らは、ドイツのケルプス（Krbs，　D。）が教師の立場から提

示した歴史研究の意義となる次のような視点をとりあげている。

「①日常用いられる個々の授業内容、方法、メディアに基づいて、現代

　　の教授過程がどのような性格を有しているかに対する視点を得るこ

　　と。

　②個々の教科の教育目標、レールプラン、指導要領、教材に至るまで、

　　今日の教育学的事態の基底を研究し、またそこから始めること。

　③職務上の諸条件と日常の教育実践の内容に規制された、教師の共同

　　の学習過程の中に、歴史的意識と政治的意識の連関を緊密に再構成

　　すること。

　④教員が相互に励まし合い、歴史的、政治的学習過程から現代に対す

　　る結論を定式化し、共同して引き出す努力の中で支え合うこと。」（5）

　ケルプスの提示した視点をチゼックの教育の歴史的研究に鑑みた場合、

その意義は、②と④の視点において有効性をもつものと考える。

　一方、美術教育研究においては、美術という領域の現象の特質をとら

えた姿勢が必要である。山本正男は広く芸術教育という範疇において「ど

のような芸術教育論も、それが意識すると否とにかかわらず、つねにそ

れ自身一定の芸術観ないし芸術意識を踏まえている」ことを指摘し、次

のように記している。

「　この芸術観・芸術意識とは、芸術思潮の実際の上ではいわゆる様式

　一つまり古典主義・ローマン主義・自然主義・表現主義等々といった

　動向において示されるものに他なりません。それゆえ、たとえば近代

　の芸術教育論の重要な発端であったシラー（F．轡．v◎髄Schiler）の美

　的教育の思想、すなわち芸術活動を通じてこそ、人間の理想である理
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　性と感性との調和した、『美しき魂』（Sch◎取e　Seele）に到達するこ

　とができるという考え方にしても、あの調和と完全性との美を目指す

　古典主義の芸術意識が不可分の前提となっています。したがって、そ

　うした芸術意識とまたその意識を要求する時代の思想的基盤とへの理

　解を欠いては、かれの美的教育の理念もじゅうぶん捉えることができ

　ず、そしてその思想の意味を他の芸術教育論と比較考察することもで

　きません。同じことは現代のミューズ教育論とか、創造教育論とか、

　個性教育論等々の思想の場合にも当てはまります。それらの主張の特

　質や意義は、それぞれの理論の背景である新古典主義とか、表現主義・

　構成主義さてはひろく抽象創造運動等の芸術意識との結びつき、なら

　びにそれらを迎える現代思潮との関係をじゅうぶん理解しえて、はじ

　めて明確にすることができるでしょう。」㈹

　一方、背景として美術思潮をとらえっっも、それと美術教育を短絡的

に関連づけてしまうことに対して注意しなければならない。勝見勝は近

代美術と児童美術の関連が一般的に関連づけられる中で、　「一方に近代

絵画というものがあり、他方に児童画教育というものがあって、前者を

後者に応用するというような考え方が、もし前提にあるとすれば、それ

は非常に危険な課題」と指摘し、そあ理由について、　「近代絵画の風潮

につれて、たとえば、印象派の時代には印象主義的教育が、立体派の時

代には立体主義的教育がという風に、児童画教育の方向も変わってゆく

かのように誤解される恐れがある」ことをあげている。（η

　以上のことをふまえ、チゼックの美術教育論の研究方法においては、

どのような方策と意義が提起されるのか。

　まず、近代以降の創造主義的美術教育の展開の流れの中で、チゼック

の位置が実証的に明確化される必要がある。そこで、1970年代以降発掘
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され、公開されてきたチゼックの教育に関する第一次資料をもとに、史

実的な解明を行うことによって、チゼックの教育理論と活動の実際を実

証しなければならない。

　また、チゼックが追求した教育は、子どもを中心として、芸術的な表

現活動を通して子どもを全体的に成長させていくことをねらったものと

いえる。その方法的な原理は、子どもから抑圧するものを撰除するとい

う防衛的なものである。このような彼の教育思想とその方法の背後にあ

る思想、つまり時代の教育思潮、美術思潮の把握の上にたって、理論と

方法を吟味していく必要がある。例えば、チゼックの教育実践において

は、青年前期の生徒を具体的に自己表現へと導く方法論として、芸術家

の表現プロセスと子どもの表現プロセスの相互関連が認められる。その

背景には、旧来のアカデミックな美術に対する反動として発生してきた

近代美術の新しい精神の存在があり、また、その革新的な近代美術の精

神を刺激したのは、子どもの造形表現におけるプリミティブ牲であった。

近代美術とチゼックの美術教育は、ともに創造的な表現とは何かという

共通の問題意識に目が向けられていたと推測され、その検証が必要であ

る。

　さらに、チゼックの教育は、間接的に多くの人々によって広められた

結果、捨象された部分も多く、実際的なチゼックの取り組みを越えて、

美術教育のひとつのユートピア論に祭り上げられた面もある。客観的な

史実の明確化によって、それらを修正し、チゼックの教育思想とその方

法の今日的な意義を検討する必要がある。その際、過去の事象をふまえ

ながら、現代の多様な問題意識と対峙させっっ検討を加えなければなら

ない。特に創造性や自己教育のような問題は、今日なお曖昧性をもちつ

つも、時代を越えて重視されている問題であり、今日的が問題との関連
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を考察していく必要がある。

2．研究の手顧

　本研究は、チゼックの教育論における論理構造と実践的な方法を解明

していくために、チゼックの時問的な事績の経緯を横軸とし、さらに教

育、美術、社会などの諸事象との関連を縦軸として、史実的な構造を明

らかにしていく。さらに、チゼックの教育論における理論と実践の整合

性を検証し、今日的な意義と課題についての解釈を行う。したがって、

本論文における研究の手順は、第一段階において、チゼックの生涯と教

育活動について新事実の提示と事実関係の修正をおこない全容を解明す

る。また、チゼックの思想形成に関する諸背景との関連を吟味し、検討

をおこなっていく。これらの考察は、第一章と第二章において進める。

具体的には、第一章においてチゼックの事績を明らかにする。チゼック

の生涯を五つの時代区分、つまり、少年時代、修業時代、美術教育活動

第一期、美術教育活動第二期、美術教育活動第三期にわけ、時聞的な流

れにそいっっ、その時代の特色と全体的な位置づけを明確化する。特に、

美術教育活動第一期では、青少年美術教室とウィーン美術工芸学校にお

ける装飾専門教育の初期の展開について検討する。美術教育活動第二期

では、チゼックの教育の国際会議ならびに海外巡回展を通しての波及と、

「キネティズム」という前衛美術運動の構想の過程とその背景について

考察する。美術教育活動第三期では、チゼックの教育が次第に児童美術

の教育に収束していく展開を中心に明らかにする。

　また、第二章においてはチゼックの理論形成の背景について分析する。

ここでの考察の第一の視点は、伝統的な図画教育への批判であり、実利
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主義的な図画教授の実情を明らかにし、さらに当時の図画で教授されて

いた自在画とチゼックの提唱する自由画との比較によって、チゼックの

批判の根拠を検討する。第二の視点は、前衛美術の表現論との相互関連

であり、自然主義から表現主義への美術思潮の転換、さらに前衛美術家

たちが、プリミティブで根源的なものに着目したことと子どもの美術や

民族美術、原始美術などが関連している状況をふまえ、創造的な自己表

現とは何かという問題意識の共通性を明らかにする。さらに第三の視点

は、新教育運動との関連であり、児童中心主義やフレーベル的な子ども

観に基づいた教育との関連を検討する。

　研究の第二段階では、チゼックの教育論の構造化を進める。このチゼッ

クの教育理論の構造化は、第三章において考察していく。ここでの観点

は、まず、チゼックの教育の根幹をなす子ども観を明らかにし、その子

ども観に基づいた教育構造を提示していく。つまり、教育目的、教育方

法を帰納的に明確化する。教育方法については、その原理として、　「合

自然の原理」、　「自己活動の原理」、　「自由の原理」を提起し、その概

念と背景を明らかにする。

　研究の第三段階は、第二段階で明らかにした理論がどのように実践に

おいて方法化されていたかを解明する。第四章では、児童・青年前期の

教育について、また第五章においては、青年期の専門教育について考察

する。具体的には、第四章では、青少年美術教室での実践活動、つまり、

教材、指導形態、評価について明らかにし、また、チゼックの指導の特

質を提示する。また第五章では、ウィーン美術工芸学校における「装飾

形態学」の実践を明らかにするが、特に、バウハウスの予備課程と共通

する視座をもっていたことを実証していく。

　そして、研究の第四段階として、チゼックの教育の今日的な意義を考
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察する。意義の考察のための前提として、まず第六章においてチゼック

の教育がどのように受容されてきたか、とくに影響の大きかった、オー

ストリア、イギリス、アメリカ、日本について、公教育における制度や

民間教育運動との関連から検討する。そして、結章において、チセック

の教育論の歴史的な意義をふまえて、造形による自己教育論としての今

日的な意義と、その方法的な実現に関する学校教育と社会教育での可能

性と課題を提起する。
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3．本論文の全体構成図

チゼックの事績
　（第一章）

・幼少年時代
・修業時代
・美衛教育活動第一期
　青少年美術教室
　　青少年美術
　装飾門門教育
・美術教育活動第二期

　海外波及
　キネティズム
・美術教育活動第三期

　児童美術

教育譲の形成と背景
　　（第二章）

・伝統的図画教育批判
　実利主義図画教授
　自在画と自由画
。前衛自衛の表現論

　自然模倣の否定
　民衆芸衛
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今日的意義と課題
　　（三章）

造形による自己教育論としての意義
　　教育媒介としての造形活動
　　子ども主体の自己活動

　　　　課　聾
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　　　　　　　　第一一章

チゼックの生涯と教育活動

第一節

第二節

第三節

第四節

第五節

ライトメリッツでの幼少年時代

ウィーンでの修業時代

美術教育者としての本格的な取む縄み

青少年美術教室の海外波及

畑3⑪年以降における青少年美術教室

での教育活動’
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　　　　　　　　　第一章

チゼックの生涯と教育濡動

　これまでチゼックの生涯ならびに教育活動の軌跡は、断片的に伝えら

れることはあったが、その全体像あるいは詳細な細部について明らかに

されることはなかった。したがって、第一章では、チゼックの生涯と教

育活動に関する軌跡の全体像ならびに細部を明らかにすることを目的と

する。その際、彼に関する諸事実関係の真偽を確認しつつ、時間的な推

移にそって明確化を進めていく。

　まず、第一節では、ライトメリッツでの幼少年時代の状況を提示し、

家庭環境や地域の風土とチゼックの芸術的素養形成の関連等を検討する。

第二節では、ウィーンにおける美術アカデミーでの修業時代におけるチ

ゼックの活動、特に創造的造形の探求にかかわる経緯と子どもの美術の

発見にいたる過程を明らかにする。第三節では、ショッテンフェルダー

実科学校、私設美術教室、そしてウィーン美術工芸学校という経緯：にお

いて、チゼックが美術教師として本格的に取り組んでいく過程について

検討する。特に、ウィーン美術工芸学校における青少年美術教室の活動

と成人学生に対する装飾教育活動については、オーストリアの図画教育

改革とも密接にかかわっており、その両者の関係についても検討する。

第四節では、チゼックの青少年美術教室の活動が国際美術教育会議や海

外巡回展を通して国際的に波及していく過程とその背景を明らかにして

いく。そして、最後に、第五節において、1930年以降の晩年のチゼック

の教育活動を明らかにし、チゼックの教育活動における全体的な推移と

それぞれの時期の意味について考察する。
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第一節ライトメリッツでの幼少年
　　　　　　　麗寺代

1．ビーダーマイヤー時代末期のボヘミア

　フランツ・チゼック（F：r＆鶏露　Cizek）は、1865年6月12日にボヘミア（現

在のチェコソロバキア）のエルベ河畔にある司教都市ライトメリッツ（

Lit◎鵬rice）で生まれた。彼の父親フランツ・クサーヴァー・チゼック

（Fr徳z　Xaver　Cizek）は、高等実科学校（⑪ber－Realsch瞳e）とギムナ

ジウム（G聾蝕asi囎）、それに師範学校（Pad＆g◎gi樋）で図画教師を勤

めていた。彼は、精緻な花の絵を描くことに熟達しており、挿絵の仕事

もしていた。また、彼は、非常に優れた能筆家でもあった。母親のバル

バラ・シスコバ（Barba聡Cizk◎聡）は、いつも子どもたちを笑顔でっ

つむような温かな人柄であった。チゼックには、三人の兄弟と一人の妹

がいた。兄イヴァン（lva①は、後に経済専門学校校長となった人物で

あり、また、弟の一人カレル（K麗eDは国営鉄道上級顧問官であり、

また優れた設計者となった人物である。妹のマリー鯉rie）は教員を目

指して勉学し、小学校教員試験に合格することができたが、ちょうどそ

の時、彼女は父、そして兄の介護のために教職を断念しなければならず、

結局教職にはっくことはなかった。ω

　チゼックの家系について、多少触れてみると、彼の父方の祖父は、靴

屋のマイスター資格をもっていたが、靴屋を営まず、シュヴァルツェン

ベルク侯に仕え、そこのキジ園の飼育を任されていた人物であった。一

方、母方の祖父は、ボヘミアの森に5つの農場を賃借りし、ビール醸造

所を経営していた人物であった。（2》
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図覗覗フランツ・チゼック（1915）

図心1－2エルベ河畔のライ．トメリッツ市全景
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　チゼックが幼少時代を過ごした19世紀半ば過ぎのうイトメリッツには、

ビーダーマイヤー（3）時代末期の芸術的な雰囲気がまだ残されていた。

チゼックの家庭では、家具装飾やさまざまな美術品のコレクション、家

族による音楽演奏など、ビーダーマイヤー時期の芸術的な雰囲気が強く

残されており、その環境はチゼックに強い影響を与えていった。

　例えば、チゼックの父親は、非常に優れた能筆家として国津に知られ

ており、その芸術的に美しい文字のために、公文書や指令書を清書する

委任を多数受けていた。また、彼は興味関心の範囲も広く、書斎には豊

かな蔵書が備えられていた。彼は美術品も収集しており、特に古代美術

や硬貨、メダルなどは、細心の注意が払われて保存されていた。古い銅

版画、リトグラフ、木版は、チゼックの曾祖父の時代から収集されてい

たものでもあった。さらに、チゼックの父親は、昆虫や鉱石の収集にも

造詣が深く、特に彼が収集した玉虫色の不思議な蝶や甲虫、華やかな水

晶のコレクションは、幼いチゼックの興味を強くかきたて、自然がその

形態において尽きることのなく豊かであることを彼に感じさせた。そし

てチゼックは、父親の収集した鉱石や植物標本をきっかけとして、自然

の形態に大きな関心を向けることになり、そこから彼は後に多くの示唆

を受けることになった。チゼックは、この時期について次のように述べ

ている。

「当時、私のなかに初めて、自然の中の外的形態はいつも内的な法則に

　よって一貫しているという考えが浮かんだ。自然の中で永遠の法則が

　実現され、その永遠で精神的な法則は絶えず創造的で新しい形を発生

　させるということを、これらの水晶から私は教えられた。多くの国々

　からの様々な芸術的な植物標本は、私達には恰好の絵本になっていた。

　そして、それは私に早くからひとつの方法を教えた。」㈲
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　ここでチゼックが述べている方法とは、「子どもの造形の起源と有機

的成長」㈲に基づいた美術教育の方法であり、後に彼が自ら実践して

いく方法であった。

　一方、チゼックの母親も父親同様に芸術を愛好する人物であり、彼に

さまざまな影響を与えた。チゼックの印象には、芸術の中にある不思議

な力と芸術の意義を思慮深く敬う母親の姿が強く残されている。彼は当

時の母親の姿を次のように語っている。

「母は膨大な量の家事をしっっも、かならず趣味の時間を見つけ出して

　いた。その時間に彼女は、美しい刺繍や織物、ピロレースを仕上げな

　がら、生きることのもたらすあらゆる喜びと悲しみを織り込み、編み

　込んで作品に人間的な深みをあたえていた。」（6）

そして、チゼックは、母親とのごく日常的な光景の中で、造形的な感覚

が促進されたことを示している。例えば、彼女が古風なたんすの引き出

しの中に、絹、金・銀欄、色鮮やかなリボン、高価な古いスカーフやショ

ールなどの色華やかな布地を保管しており、それらを整理する際、子ど

ものチゼックたちは、その切れ端を彼女にねだり、子ども心に、朱色や

カルミン色、オレンジ色、ウルトラマリンブルー色の生地の色彩に感嘆

し、くんくんと臭いを嗅いで楽しんだという。「これらのすばらしい宝

ものは、楽しみを小さな五感すべてに分かち合わなければならないし、

私の生活の色鮮やかな最初の印象はそのお陰である。」（ηとチゼック

は回想している。

　また、母親も父親に劣らず非常に多くのコレクションをもっていた。

民族衣装、いろいろな土地や国の刺繍などは、ボール箱の中に何百もき

れいに保存されており、綿密に整理された状態にあった。そして珊瑚、

真珠、神秘的に輝ききらめく宝石のコレクション。また、金具がついた
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革装の古い祈祷書は、すべて手作りであり、多数の聖人像や17世紀以降

の古い木版画が内部に描かれていた。彼女は、アルバム数：冊に美しい絵

画の描かれた紙や切り絵を集めており、それらはすべてかっての高貴な

人々がもっていたものであった。また、気品をもった錫の壷と荘重な泉

の釜は、小さいながらも綿密に並べられ、それらは古い民族的彫刻や玩

具、陶器のコレクションを補っていた。それらに接することによってチ

ゼックは、過ぎ去った美しき時代の世界に浸り、休日はいつも深い精神

的な影響を受けていた。（8》

　また、チゼックの両親は、ホームコンサートを日常的に楽しんでいた。

母親は、ピアノを演奏しながら民謡を歌い、父親は、バイオリンを即興

で演奏するのであった。その音楽的な環境も、心を盛り上げ愉快にする

ものとして、チゼックの印象に強く残されていた。

　このようにして、チゼックの家庭では、芸術は生活を豊かにするとい

う意識が日常的になっていた。この芸術に満たされた家庭環境は、幼少

年期のチゼックに刺激を与えたことは事実であり、その後の彼の進路を

決定していくことになった。

　また、チゼックの自伝によれば、家庭環境を重要な教育的影響として

あげている他に地域風土の環境もあげている。ライトメリッツは、日当

たりがよい土地柄で、起伏のあるエルベ河畔沿いにぶどう畑がのびてお

り、ボルタボヘミアの入り口までつづいていた。「皇帝の十分の一税」

と命名されたぶどう畑は南岸にあり、その後方には果樹園が広がってい

た。そこには、樹齢数百年もある大きな梨の木、風変わりに折れ曲がっ

たりンゴの木があり、チゼックにとって非常に魅力的な葉と花であり、

また、太陽の祝福を受けてできた果実は、「溢れるほど豊かで終焉のな

い壮麗で成熟したもの」と感じられた。彼はそれらの風景から「絶え間
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ない成長と花を咲かせることと成熟」を学び、同時にそこに「ボヘミア

のパラダイス」を感じていた。ライトメリッツの風土は、「向上心に富

む妨げられない意欲が起こる適切な環境」であった。（9）

　その後チゼックの家族は、エルベ河畔の家から、広い庭のある住まい

に引っ越した。チゼックの回想によれば、その庭の手入れを行うように

なってから、彼は宇宙の生成という新しい世界が開拓されたのだという。

「私は何か永遠なるもののまえにたっているような予感がした。毎日が

　新しい体験と何千もの認識を私にもたらした。宇宙の物の生成は、偶

　然がもたらすのではなく、すべて厳しい原則がもたらすのであり、そ

　して宇宙を創造し形作り、私達もまさしくそのごく小さな部分である

　と私は認識した。この庭には、私のすべての次の精神的生活の根と芽

　があった。先生は私に知っていることを言わせるだけであるが、この

　庭は行わせる。そのお陰で、いつしか私の本質と信念は影響を受け、

　私は本当に大きな影響を受けた。庭は、偉大でもっともすぐれた教師

　なのである。」（亘。）

　チゼックがその庭で植物の生長、甲虫や昆虫、鳥の生活、そして土地

の性質や気候を観察したことは事実である。既に以前にも父親のコレク

ションを通じて動植物や鉱石に親しんでいたチゼックは、この庭におい

て、生の自然に対峙したのである。この体験からチゼックは「どれも、

同じく適切で本質であるものを取り入れる」（亙Dということを確信した。

つまり、自然の一部である人間もまた、みな同じように自然の法則にし

たがって成長していくということに共感する下地がこの時期に養われて

いたといえる。
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2．民衆学校時代

　民衆学校5年次（1876年）の時のチゼックの成績には、興味深い事実

がある。すなわち表一ト1にあるように図画の評価が「3」であり、他

の教科に比べてあまり良い成績をとっていなかったことである。

表記一1民衆学校第5学年2学期におけるチゼックの成績表

　　　　　　　　　出席：1　　道徳：1

宗　　教　　　　　1 習　　　字　　　　1

国語　読　み　方　　　2 唱　　　歌　　　　1

文法と正書方i2、3 体　　　操　　　　2

作　文　　　　2

算　　数　　　　　3

地　理　と　歴　史i1，2

博　物　学　　　　1

幾何形態学と図画　　2，3

※評価は5段階で1が最も優れた評価であり、2、3、4、

る◎

5の順とな

　図画の成績が「3」という評価であったことは、後に美術アカデミー

に進み美術教育に貢献した人物には意外な感じがする。しかし、当時の

図画は、自由に表現するというものではなく、幾何学的な図形を正確に

模写できる能力を見につけることが目的となっていた。チゼックは、こ

うした模写的な図画に、この時期から抵抗を感じていた。彼は、民衆学

校時代の図画について、次のように述べている。

「学校では、私は公に指示された、ただ上手できれいであることが要求

　される図画教育を受けた。しかし、我が家では、私は思う存分デッサ

　ンし、絵を描き、造形し、製作した。それはまさしく動因や衝動が要

　求するものである。私の当時のすべての不規則な活動の何倍もの、そ

　していろいろなものが、私の人格の本質を統一していった。」（12》
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　ここで述べられているように、チゼックは民衆学校時代には、父親の

机の中に収められていた多数の絵の具をみつけると、それでよくいたず

らがきをし始め、その行為にいつもほおを紅潮させていたという。そし

て、父親が絵を描いている場面に出会うと父親譲りの描くことへの興味

にっき動かされ、何かに愚かれたもののように、父親と同じことをしょ

うという意識をもち始めていた。つまり、チゼックは、模写的で訓練的

なものとは別に、より自由で創造的なものへの憧憬を、父親の姿を通し

て身につけていったのである。

　また、この時期の母親の姿が、後の青少年美術教室におけるチゼック

の姿と重なるものであることが、彼の次のような言葉からわかる。

「彼女は批評をしない。記憶に残っている彼女の功績は、彼女がただ喜

　びの表現の表情を与えていたということで、それは私の創作にとって

　もっともすばらしい刺激であった。生徒の母親たちが子どもの教育に

　躍起になっても、子どもたちはたいてい母親の意図からずれてしまい、

　少なくとも子どもたちを神童のように育てることはできないでいるの

　を、私が教師として経験し、目の当りにするとき、私は実にしばしば

　母に心から感謝した。」《鋤

　生徒を暖かなまなざしで見守るというチゼックの基本姿勢は、彼の母

親の姿勢から受け継ぎ、反映したものであった。

　一方、チゼックが民衆学校に通う頃の19世紀後半は社会に大きな変化

がみられるようになり、その変化が普通の庶民にまで影響を与えていた。

この時期のヨーロッパの社会状況をみてみると．19世紀半ばに民族自決

の理念が普及し、その波及にともなって深刻な政治的影響を及ぼし始め

ていた。つまり、民族統一をまだ達成していないヨーロッパの諸民族は、

自らの文化的・言語的・歴史的伝統を次第に自覚し、その指導者たちが、
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それらをある種の自治体へ具体化しようとしていたからである。1870年

にイタリアが統一され、また1871年にはドイツが統一され、それぞれヨ

ーロッパの大国になっていった。このように民族国家が出現したことは、

全ヨーロッパの勢力均衡に深刻な影響を与え、特にチゼックの生まれた

ボヘミアを支配下においていたオーストリア帝国にも大きな影響を与え

た。ハプスブルク家の皇帝フランツ・ヨーゼフ1世（Fra麗J◎sephs　I．）

は、1859年にロンバルディアを失い、1866年にもヴェネティアを失った

からである。また、1866年の普埋戦争によって、ハプスブルク家は、ド

イツにおける指導的役割への可能性を断たれた。このオーストリア帝国

を構成していた諸民族は、ハプスブルク家への忠誠心だけで結ばれてい

たが、この時期以降、オーストリア帝国は諸異民族と否応無しに協調し

なければならなかった。民族国家が王朝国家にとって代わりっっあると

いうこの時代の変化によって、単なる忠誠心だけでは、もはや国内の結

び付きば確実なものではなくなったからである。1867年に、オーストリ

ア皇帝はハンガリー民族主義の指導者たちと和解し、帝国はオーストリ

ア＝ハンガリー二重帯下へと改組された。この二重帝国のオーストリア

の半分は、諸州の集合体であり、ここには、ドイツ人、チェコ人、ポー

ランド人、ウクライナ人、スローベン人、クロアート人、イタリア人な

ど多様な民族が住み、経済的発展の程度にもそれぞれの闇に大きな隔た

りがあった。これらの州や地方に何らかの一体性を与えていたものは、

依然としてオーストリア皇帝への忠誠心であり、帝国軍隊であり、帝国

の行政であった。この情況の中で、1880年から1914年に至るウィーンは、

異例の文化的全盛期を迎え、20世紀の思想や運動が多様に芽生え、成長

しつつあった。（紛

　1870年以降、ヨーロッパの大国はオーストリア＝ハンガリー帝国、ド
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イツ、フランス、イギリス、ロシアであり、ヨーロッパの勢力均衡は、

これら大国間のバランスと国家間の協調の維み合わせによっていた。

　また、1ヨーロッパ各国の国内的発展においても、1870年から1914年に

かけては、諸階級間の勢力均衡がはっきりと変動した時期である。特権

に恵まれない人々のために諸権利の承認を求める声が次第に増え、この

承認獲得の手段について、不断の論争が続いた。社会問題は、産業革命

の初期の段階に既に提起されていたが、1830年代から政治哲学者、経済

学者たちの議論が盛んとなった。しかし、西ヨーロッパの大半の急速な

都市化、オーストリア隷ハンガリー帝国やロシアなどの産業未発達諸国

の産業の発達、工業過程全体の大規模化、複雑化、また普通選挙権や代

議政体思想の普及、これらすべてが結合して産業社会の諸問題を一層厳

しいものにしていった。同時に科学的・技術的発見により、合理的手段

による人間の統御が拡大していった。（15）

　チゼックは、少年時代の社会状況について、「苦労の多い研究の時代

がやってき、学問の写実主義的で自然主義的な精神がいまにも多くのこ

とを禁止し、まさに、破壊しそうである」ととらえていた。しかし、彼

は、「私の芸術衝動（K撫sttrieb）は、決して失われることがなく、そ

して・私はすでに10歳において自分の生涯を芸術に捧げようとした」と

いう意識を明確にしていき、「今日にいたるまでこの目的を非常な徹底

性をもって追求してきた」と述べるように、その後、美術家、そして美

術教育者への道程を歩むことになった。q6）

一51一



第二節　ウィーンでの修業時代

1．ウィーン美術アカデミー入学

　チゼックは、1885年ギムナジウム卒業試験に合格し、故郷のライトメ

リッツを離れてウィーンへ行き、最初、ウィーン工科大学（Tech雄sch餓

H◎chsch寵e　i簸翫eのの建築科に入学手続きをする（1》。しかし、間も

なくウィーン美術アカデミー（Akade磁e　der　bilde髄de髄K曲ste並恥eの

に籍を移した。

　チゼックは、アカデミーにおいて、まず1885年から1889年の闇、一般

絵画課程（Allgeme沁e醜幽1s磁岨e）でルンプラー（Ru囎1er，　F．）教授

から指導を受け、その後1895年まで、歴史画の専門課程（Spezials磯雌e

髄rHistorie鯉alerei）で、トレンクヴァルト（Trenk聡1d，　J．）教授と

ラルマン（1’Alle醗翻，　S．）教授の指導を受けた。

　当時のアカデミーの教育について、チゼックはかなり批判的であり、

次のように述べている。

「当時、アカデミーでの勉強はまったく訓練的なものであり、ほとんど

　ただひたすら模写ばかりやらせ、一方、純粋に芸術的なことや創造的

　なことは全く保護促進されなかった。」（2）

　チゼックが受けたアカデミーの授業は、具体的には次のようなもので

あった。

　第1学年目は、古代彫刻の石膏像のデッサンに終始し、第2学年目は

人物の頭部と自然物のデッサンが中心であった。当時のアカデミーは写

実主義や自然主義の芸術観に支配されており、チゼックはそのアカデミ

ーの雰囲気を次のように述べている。

一52一



「我々は自然のモデルを綿密に模写しなければならなかった。我々が修

　正するように指導されたものは、頭部の各部分の大きさや距離を正確

　に自然の通りに描かなければならないということにあった。つまり、

　縮尺、プローポーション、遠近法による短縮、重なり合いなどが厳し

　くチェックされた。」㈱

そして、第3学年目は、裸体デッサンであり、午前3時間午後2時間裸

体モデルを正確に写し取るという作業が行われた。第4学年では、頭部

の油彩画による写生が行われ、例外的に裸体の写生も行われた。

　このような自然のいわばコピーにばかり向けられた教育について、チ

ゼックは友人たちと議論し始め、ある時、自分たちのデッサンをアカデ

ミーのギャラリーに陳列されているティントレット（丁沁t◎rett◎）やル

ーペンス（翫be蝕s，　P．　P．）などの巨匠の作品の横に並べ、比較した。そ

の比較によって、彼らは自分たちのデッサンがそれらの巨匠の絵とは不

調和であることに気づいた。そして、「自分たちの作品の中の自然主義

がいかに非芸術的なものであるか」（4》ということを痛感したのである。

さらにその場に居合わせた一人の教授が「この古い絵はいずれも芸術品

です。あなた方の絵は自然の習作です」（5）と語ったのを受けて、チゼッ

クは、昔の巨匠の作品は「造形（Gest誠加取g）」であるのに対して、自

分たちの絵は「模写（舳bilder）」でしかないということを悟った。チ

ゼックたちは目から鱗が落ちる思いで、自分たちの4年間の学業に欠け

ていたものが、「造形」への手引であったということを感じたのである。

　その後、アカデミーにおける5年目で、チゼックは歴史画の専門課程

に入り、ナザレ派（6）の画家トレンクヴァルト教授から指導を受けた。

ナザレ派の画家たちは、普通モデルを使わずに想像で描き、イメージが

とらえられない部分や、フォルムが十分に表現できないような部分に限っ
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誌薄

犠、

図一1－4チゼック『少女の頭部』（1889）

図一1－5チゼック『習作（頭部、手、衣装）』　（1891）
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てモデルを使って描いていた。これのまで厳格な写実主義の教育を受け

てきたチゼックにとって、このトレンクヴァルト教授は、「絵というも

のは自由に描くものなのだ」ということを強調した。しかし、この歴史

画の専門課程も、チゼックの求める「造形」について教えてくれるもの

ではなく、彼は次のように記している。

「自然ではなく芸術が問題となっているということを理解する人はあっ

　たかもしれないが、芸術への道というものをおぼろげに想像すること

　はあっても、造形に対する明快な認識というものは誰ももっていなかっ

　た。」（η

　このようにチゼックはアカデミーにおいて厳格な写実表現の修業を続

けながら、単なる自然のコピーでしかない非芸術な習作ではなく、真に

芸術的な「造形」を次第に追求していった。その頃、チゼックは、中世

の書物にあるミニアチュール絵画や初期キリスト教のモザイク芸術、古

代ロシアのビザンティン芸術、古代エジプト芸術に関心を強め、そこに

純粋な造形の形態を感じた。彼は、それらの芸術を通して「芸術という

ものが決して自然の模倣（Abklatsch）ではなく、一つの象徴（Sy曲01）

である」（8）ということを認識したのである。そして、彼はこれらの古

代芸術の造形と子どもが行う造形の共通性を認識し、独立した「子ども

の美術」という領域があることを確信していく。チゼックはその状況を

次のように記している。

「80年代から90年代までのかくのごとく混乱した美術界の状況こそ、無

　垢の子どもの作り出すものが統一性をもち、内面と翻酷をきたさない

　ものであることを私に認識させるきっかけとなったのである。（中略）

　子どもの成長を遂げていく能力こそが芸術の有機的成長にとって唯一

　の正しい道であるという事実に対して私を開眼させてくれたのだ。（中
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　略）私はアカデミーに対して感謝している。それは、私は自然主義と

　いうものをこれほど徹底的に知ることができ、それによって、自然主

　義というものを非芸術（U誌懸st）として意識的に背を向けることが

　できたからである。」僻

　アカデミーでの学業は、チゼックが子どもの美術を発見する重要な伏

線となっていた。

　チゼックは、1895年にアカデミー一を修了し、ミュンヘンに1年闇滞在

した。そこで彼は、芸術がまだ高尚な手作業として実践されている数少

ない個人的サークルを熱心に訪ねてまわった。

　また、1890年代のチゼックは、画家として活発に活動していた。1892

年に彼は、『花輪をつくる女（Die　Bl樋錐bi認eriの』で美術アカデミ

ーの「マイスター賞」を獲得している。そして、18％年にはグラーツ大

学のために皇帝フランツ・ヨーゼフ1世（Fra麗J◎se爵s　l。）の肖像画

を描いており、この制作に際しては、皇帝自らがアカデミーのチゼック

のアトリエに出向いて制作している。また、1896年には、グラーツの国

家保険機関のためにヨハン（J◎ha餓）大公の肖像画を描いた。また1896

年半『髪をとかす姿（Frisiersze顧e）』がライプツィヒ市に買い上げら

れ、『フルート演奏（Der　Fl◎te曲1aser）』がウィーン市に買い上げら

れている。

2。子どもの美術の発見

　チゼックは、日常生活の中で子どもの造形活動の観察を通して、子ど

もの美術を認識していった。チゼックは、ウィーンに出て行く数年前に

ライトメリッツにおいて、4歳の妹が色鉛筆で描いたいたずらがきと多，
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色の毛糸のあそびを観察する中で、子どもの造形は刻々と変化し、それ

ぞれに独特の発達段階と表現形態が存在しているということに気づいて

いた。この時期以降、彼は子どもの造形的な活動に関心を深めて観察し

続け、次第に独立した子どもの美術の存在を認識していく。

　1885年にチゼックが、ウィーン8区フロリアニ通り（Fl◎ri麗ig＆sse）

の家具職人の家に下宿してからは、子どもの美術への認識はいよいよ広

がりをもってきた。チゼックが下宿した家具職人の家には、5歳と7歳

の二人の子どもがおり、その子どもたちはチゼックのアトリエに来て、

よく絵を描いて遊んでいた。次第に彼らの友達も加わり、子どもの人数

が増え、アトリエは彼らに解放されていった。これをきっかけとして、

チゼックは子どもの造形活動に対する本格的な観察が可能となった。ま

た、この時期におけるチゼックの次のようなエピソードは有名である。

「向かいには高さ2メートルの板塀があり、それは長さが数キロにも及

　んでいたが、そこで私は、一連の発見、観察、認識をした。毎日午後

　の放課後に少年たちがここに集まり、非常に騒ぎ立てながらこの板塀

　に落書きをしていた。はじめ私は、この賑わいを単純な好奇心で眺め

　ていたが、後に、子どもたちの多くの素質と精神がここで発露される

　のだという確信をもった。そして、子どもたちの落書きがいたるとこ

　ろで、同一の結果と表現形態をもっていることに気づいた。」qo）

　チゼックの子どもに対する教育活動は、1885年のウィーン美術アカデ

ミー入学直後に、下宿の子どもたちに自分のアトリエを解放した時点か

ら開始していたといえる。そこで彼は、子どもたちから次のような貴重

な経験を得ることになる。チゼックは、アカデミーでの伝統的な美術の

方法に専念していたため、伝統的にアカデミックなやり方で子どもたち

にもいくつかの手本を描いた。しかし、子どもたちは彼の描いた手本を
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単に主題を知る上での刺激として利用したにすぎなく、できた絵はまっ

たく子ども独自の象徴的なものであった。しかも、それが模写ではなく、

新しい創造であることにチゼックは驚かされた。チゼックはこの経験か

ら、彼らの年齢では模写ができないということで終わるのではなく、子

どもには象徴的、抽象的形態による独自な表現が存在することを認識し、

その重要性に着目していったのである。

　チゼックがアトリエを子どもに解放した翌年の1886年には、チゼック

は次のような確信をしている。

「造形の創造的な衝動は、人間の生の衝動の一部であり、この本能的衝

　動は、すべての国民および人類の利益と精神の充実のために生かせる

　ように、正しい発達を促進しなければならないものである。」qD

　また、チゼックの下宿のアトリエの入り口には、「子どもたちを私の

ところへこさせよう、ここが子どもにとっての天国であるjq2）という

言葉が書かれていた。この時期、チゼックのアトリエに集まってきたの

は、5歳から14歳までの子どもたちであった。

　その後、チゼックのアトリエへ来る子どもたちは増え、1892年に最初

の展覧会を開催した。彼は、子どもの作晶と民衆芸術（Volksk聡st）q3）

の作晶との共通性に注目し、この展覧会において「純粋で曇りのない芸

術の源は民衆芸術を基盤として涌き出している」（判ことを明らかにし

ょうとした。子どもの芸術と民衆芸術に関するチゼックの考えは、次の

ようなものであった。

「両者ともアカデミックな創造ではなく、心因性の創造（psych◎ge翻es

　Schaffe①なのである。民衆芸術の創造者たちが民衆の心（V◎lksseele）

　から作品を作るように、子どもたちも子ども心をすべて傾けて造形を

行うからである。したがって、子どもの芸術は、確実に民衆芸術へと
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　発展していくのである。」α5）

　また、チゼックは、子どもが創造するものにも価値があり、それが純

粋に芸術的な性格をもつものであることを提示していた。

　一方、興味深い事実は、子どもの美術を促進し、その発展に尽くして

いったチゼックは、この時期すでに彼の行おうとした美術教育を一般の

学校に導入しようという意図はなかったことを次のように明らかにして

いる◎

「一般の学校の中にこの創造的な授業をひとつだけ入れてみたところで、

　それが全体とそぐわないものになるであろうことは、私の目にも次第

　に明らかになっていたからである。子どもたちにもつと早期にこのよ

　うな教育を施すということになれば、自ら望む子どもだけを集めて共

　同制作をさせることのできるような特別の美術教室として授業を行う

　より他ないであろう。」《紛

　チゼックの斬新な実践に対しては、「子どもにはまず真っすぐな線や

円を描いたり、自然を注意深く模写するための普通の教育を行い、しか

る後に初めてこういつた技術を駆使させて、美術教育をおこなうことが

可能となる」《且7》といった強い反発があった。しかし、この時期すでに

チゼックを訪ねる人々も現れ始め、時にはドイツ、スイス、バルカン半

島諸国から視察に来る人々もいた。

　1895年にチゼックは、ミュンヘンで1年ほど過ごし、その後スイス、

フランス、イギリスを旅行している。当時のミュンヘンは、ミュンヘン・

ゼツェッション（分離派）が盛んな時期であり、チゼックがこの前衛美

術運動について何らかの知識を得ていたと推測される。チゼックは、す

でに述べたようにミュンヘンにおいて高尚な手作業の芸術グループを訪

ねてまわった。そして、このミュンヘンでの体験について、チゼックは
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次のように記している。

「生命のリズム（Lebe蝕srhyth麗s）全体が根源的な力で私をとらえた。

　そこで体験した動きの位相（Be駝g懸gsphase簸）が、絶えず私の気にか

　かっており、ダイナミックに表現へと駆り立てた。その形態（F◎r鵬の

　が、画面構成において明らかになった。私は『動きのリズミカルな軌

　跡（rhyth蝕sch鎌Abl麗f　ei髄er　8e駝g囎の』と『動きの印象の集積

　（H撫f撫gv◎嚢8e駝g紐齢e沁dr“cke霞）』を芸術的に造形し、そして『キ

　ネティズム（Kinetis雛S）』の創設者となった。」q8）

キネティズムについては、第五章第二節ににおいてその概念と背景を考

察するが、キネティズムの形成には上述のチゼックの言葉にもあるよう

にこのミュンヘンでの体験が影響している。ミュンヘンでは、1892年に

すでに分離派が設立されており、これはドイツ語圏においてもっとも早

い分離派設立である。また、この分離派のひとつのサークルには、すで

にシュミットハルス（Sch盛thals，鼠）などが、運動、生成、凝縮をテー

マとした抽象画への展開がみられたα9）。

　また、1897年にウィーンでもクリムト（Klli瞳t，　G。）らを中心としてウィ

ーン分離派が結成されており、チゼックは分離派の芸術家たちが集まっ

たカフェ・ムゼウムで彼らと親密な交流をもっていた。そして、1895年

におけるミュンヘンにおける分離派との接触は、その後のウィーンにお

ける分離派の芸術家との交流の下地にもなっていたと推測される。後述

するようにこのウィーン分離派の仲間達との交流が、チゼックの青少年

美術教室設立に大きく影響した。
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第三節 美衛教育者としての本諮的
な］敗り組み

　チゼックの美術教育活動には、二つの系譜が認められる。一つは、青

少年美術教室における児童期から青年前期にかけての子どもを対象とし

た美術教育であり、もう一つは、ウィーン美術工芸学校の装飾課程にお

ける装飾美術の専門教育ならびに教師教育である。本節においては、こ

の両者をチゼックの教育活動の基軸として検討を進めていく。

1．美術教室の設立とショッテンフェルダー実科学校への奉職

　1897年、チゼックは、ニーダーエスターライヒ州の教育省に私的な美

術教室の設立申請を行い、許可を得た。また、同年には、ウィーン7区

のショッテンフェルダー実科学校（Sch◎tte寵elder　Re＆1sch賦1e）にお

けて、図画の非常勤講師の職についている（1903年まで）。

　最初に示したチゼックの美術教室設立にいたる過程においては、ウィ

ーンの分離派の芸術術家たちとの励ましが影響を与えていた。

　ワーグナー（冨＆9翻e：r，o）やクリムト（K1惣t，　G）、モーザー（盟◎seL　K）

たちは、いわゆる「七人クラブ（Siebe鵬rc1曲）」を結成し、同時代の

新しい問題について語り合い、自分たちの使命を提起しあっていた。そ

して、この「七人クラブ」の集まりには、チゼックも時折参加していた。

チゼックによれば、彼が参加していた時の話題は、当時の芸術が自然主

義によって発展の能力を喪失しており、不毛で非生産的になっていると

いうことについてであった。そのため、今後はまったく新しい新鮮な問
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題性に向かっていくべきであるということが議論され、ある者は、その

よりどころとなる衝動性を日本人に求めることを提唱した。また、他の

者は、日本人よりもさらに古く、オリジナルなものをもつ中国人から刺

激を求めることを提案した。あるいは、ペルーや黒人芸術に目を向けよ

うという主張もされていた。（且）

　しかし、チゼックは、「そのような異民族の美術は、ヨーロッパ人に

とって異質のものであり、何のためにそのような遠くまで彷飛する必要

があるのか」と疑問を投げかけ、「それよりもむしろ子どもの造形に注

目すべきである」ことを提案した（2）。そして、彼は、子どもの造形作

品が、真に芸術的なものすべてがもっている永遠の新生に満ちているこ

とを主張した。参加者の中には、それに異議を唱える者もいて、まずチ

ゼックの主張する子どもたちの造形を見てみようということになった。

その後、　「カフェ・ムゼウム」において、ワーグナー、クリムト、オル

ブリヒ（01brich，　J．既）、モーザー、ミュルバッハ劔y曲ach）らが集

まり、そこでチゼックは彼らに子どもたちの作品ファイルを見せた。最

初にそれを見始めたクリムトは、一枚一枚まったく黙ったままたじっと

見続け、すべてを見終えて、深い溜息をついて次のように語った。「皆、

もう絵を描くのはやめよう。子どもたちのほうがずっとうまいよ。」（3）

その後、それまで新聞を読んでいたワーグナーが、そのファイルを奪い

取るようして荒ただしく見始め、「この生成過程にある美術を育み、世

界のどこに芸術が生まれ育っているかを示すために、今すぐ学校をつく

ればいいと思うよ」と述べて、子どもの美術を保護促進する学校設立を

チゼックに提案したω。

　このようなウィーンの分離脈運動に関係していた仲間たちからの励ま

しをきっかけとして、チゼックはニーダーエスタライヒ州の教育省に必
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要書類を揃えて、美術教室設立の申請を行った。1897年に教育省から正

式に認可を受けて、チゼックの教室は本格的な活動を始めることとなっ

た。また、その申請の際にチゼックの数多くの証明書類を見た係官が、

チゼックにショッテンフェルダー実科学校での図画教師の職を紹介した。

これによって彼は、一方で子どもの造形を自由な形で有機的に成長を促

すことを目的とした美術教室を行い、また他方で訓練を中心として課題

に取り組ませる実科学校の一斉授業を行うというように、両極の状況に

おいて美術教育の実践を行うこととなった。

　当時の実科学校での授業は、技能に関する訓練が主であり、良く手本

を見て上手に再現することが成績向上の要素であった。しかし、チゼッ

クは、実科学校の11歳～14歳の生徒に対しても創造的な造形を実現させ

ることに努力していた。その成果は、1899年にハンブルクの美術教員連

盟会長ゲッツェ（G◎tze，　C。）の訪問を受けて、それがオーストリアの教育

二三ハルテル（臨rteDに報告され、これをきっかけとして教育省からも

チゼックの教育が注目されるようになった。

　1903年11月、チゼックの私設美術教室をウィーン美術工芸学校（k．k。

K囎st齢駝rbesch岨e脇照ie◎の中に組み入れることが、同校校長ミュ

ルバッハの尽力で実現し、翌年1月からその授業がチゼックによって開

始された。その教室は19⑪6年まで「演習課程（鵬羅8ssc翻e）」と呼ば

れた。同時に彼は、1903年から帝国刺繍学校（k．kK囎ststickereischule）

に招聴され、1904年に教授になっている。また、図画・美術の授業の改

革と管理、そして工芸学校の教師を対象とした夏期講習の指導等の任務

も受けた。そのため、チゼックは視察や講演のために頻繁に外国を訪問

することとなった。1905年には、教育省の委任を受けて、彼はドレスデ

ン、ベルリン、ハンブルクなどを訪れ、ドイツの美術教育の状況を把握
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していった。

2．美術工芸学校における装飾専門教育と教師教育

　すでに述べたように19⑪3年以降、チゼックは、ウィーン美術工芸学校

において、中学校の図画の教職志願者の「演習課程」の指導を1906年ま

で行い、教員養成に携わった《5》。そして同時に、チゼックは帝室美術

刺繍学校において、青年期の生徒に対する装飾専門教育に携わった。同

校では1906年まで教え、同年に、ウィーン美術工芸学校に移り、そこに

おいて「装飾図画・装飾構成のための補習課程（駄g撫z鞭墓sk麗ses艶r

O醜躍e醜＆1es　Zeich簸劔髄認Or聡鵬鉱撮e　Ko即ositi◎襲）」を担当した。

また、1902年から1909年の間には、ウィーン、ザルツブルク、ビラッパ

において、教師のための夏季講習会の指導も行っており、教師の再教育

にも努めた。1908年にはオーストリアにおける国立工芸学校の図画教育

監督官（1麗pektor）’にもなっている。

　その後、チゼックのウィーン美術工芸学校における一連の装飾専門教

育は、1911年から「装飾形態学（0聡鐡e就撮eF◎購e櫨e懸re）」、1920年

からは「装飾課程（Or舩鵬就一K綴ses）」において行われていった。

　最初に、装：飾図画・装飾構成のための補習課程や教師のための夏季講

習会の指導で行ったチゼックの授業内容は、第五章において詳しく検討

するが、1925年にウィーン市視学官ケストナー（Ka，st醜er，翌。）との共著

として『自由画』（6）にまとめられ、出版された。それを見ると、子ど

もは年齢が進むにつれ、ファンタジーによって内面生活を描くことから、

環境の現象的な形、つまり自然や日常生活で目に触れるものをモチーフ

として制作する傾向にあるという発達的な移行が示されており、その発
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達に対応させて、自然を対象とした自由画の教育方法が述べられている。

また、自然を対象とした自由画は、従来の自在画における手本が自然に

代わったというものではなく、また自然を再現しコピーするという意味

でのものでもないとされている。自由画は、自己の制作のための研究で

あることが強調されている。例えば、「形態はシルエットのように把握

すること、葉脈や蝶の羽の翅脈などからその細部の調子や構成を明らか

にすること、光と影などによって表現すること」などを挙げ、「単純な

切り絵、部分的に制限した色調、明暗による形態の変換、線による課題

など、目的・材料・道具に条件付をして自然を再評価していく。それを

芸術・工芸的な造形に応用する。教育活動は自然と現代性と芸術を考慮

する。最終的には、年齢層にあった才能に対応しつつ、制作を完成させ

て行き、重要な点は、典型的な対象を教育のいくつもの段階において繰

り返すことであり、自分自身の見方、造形様式を導く生徒への高い指導

力である。」と記している《7》。つまり、自然の相互の現象形態を解明

する方法として、チゼックは、「分析的に」追及することと、その後そ

れらを「統合的に」変換させていくという表現のための基本的な姿勢を

示している。　このように、植物の葉や花、羽などから特別な形態、感

動、色彩を追及することは、専門教育ということを視野に入れたもので

あるが、チゼックが思春期以降の指導として示した「自然を通した造形」

の具体的な事例と考えられる。これについてマルクホフ偲麗kh◎f，盟．盟．）

は、「自然のモティーフの『装飾的な再評価』」と述べ、特に本質的な

ものとして、分析された要素からモティーフを再び「組み立てる」行為、

すなわち自然から有機牲をもちながら新たな変換をする操作性の重要性

を指摘している㈱。しかし、手本の模写に代わるものとして、このよ

うな自然形態の研究を取り入れることは、チゼックの独自なものとは言
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いがたく、すでにロラー（R◎11e：r，　A．）などによって1899年以降、美術

教育改革において強く支持されたものでもあった。

　しかし、チゼックのオリジナリティーは、以上のような自然を通した

分析的観察表現を一方で基：礎に置き、他方で自己の内面を発露する感情

表現を統一的に調和させようと配慮している試みにある。第一次世界大

戦後、ウィーン美術工芸学校でチゼックが指導した装飾課程では、チゼッ

クが象徴的に示した「無意識の創造衝動」（9）を重視した「感情的な絵画」

が制作されている。この指導において大きな影響を与えていたもののひ

とつとして、青少年美術教室における子どもの造形活動の実践成果が指

摘されているqo）。つまり、チゼックは子どもの表出的な表現プロセス

を重視し、美術工芸学校の学生を従来のユーゲントシュティールのイディ

オムからの解放し、より根源的な創造表現にもどし、自分の心を自然な

ままに、あるいは無意識に絵画の中に告白させ、精神分析の手法によっ

て抑圧と願望をひとつの表現として発露させていこうしたのである（H）。

　当時のチゼックの教育方法について、シュタインメンツ（Stei醜etz，

L．）は次のように記している。

「最初に表現主義的演習（expressi◎髄istische馳囎墓eのによって感情の

　活性化を行う。自省（Selbstbesi憩囎のによって漠然とした感情の表

　出を秩序づけ、明確な感情の表出にし、最終的に意識的な感情にする。

　そして、平面と空間に関する立体派的演習伽bistische馳聡geのに

　よって、思考の活性化を行う。最後に動きの演習（k並e愈iS嘘馳醗geの

　（未来派：F就綴is麗s）によって視覚的にとらえることの活性化を行

　う。　（中略）

　混沌とした混乱から肯定的なものを切り離し、意味のないものに意味

　を与えるという操作」q2）
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　チゼックは、このような演習においても、児童に対したときと同様、

自由を強調し、学生に制作材料の自由な選択をさせ、すべての芸術的な

問題の実際的な克服を生徒自身に委ねた。図頒一8は感情表出の演習に

よってできた作品であり、またそれらを経て、図頒瑠のような作品や

図覗一10に展示されているような作品に向かった。図題一10の展示の様

子からも認められるように、チゼックの生徒たちの作晶は当時の前衛芸

術である表現主義、立体派、未来派、構成主義等の影響が明らかである。

そして、チゼックは1920年代におけるこれらの実験的な試みによって制

作された作品群を「キネティズム」q3）と呼び、一つの美術運動体とし

て展開させようとした。
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図一1－6青少年美術教室の光景（192⑪年頃）

図覗一7装飾形態学の光景（建築模型制作）
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図一1遭　『音楽』

図一レ9クリーン『蒸気機関車』　（1925）
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図覗一10キネティズムの展覧会
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第四節　青少年美衛教室の国隆的
　　　　　　　　波及

1．国際美衛教育会議（FEA）を契機とした諸外国への波及

（1）国擦化の波

　19世紀の半ば以降、ヨーロッパ諸国では民主主義の伸張と並行して、

さまざまな国際的運動が発展した。例えば、1864年にはロンドンに第一

インターナショナルが結成され、社会主義運動が国際的傾向をもち、18

89年のパリでの第ニインターナショナルは第一次世界大戦まで、国際社

会主義運動の中心となった。また、国際赤十字社（1863年）や万国郵便

連合（1874年）、万国電信連合（1865年）などの国際的機関の設立や、万

国博覧会（1851年ロンドン）や国際オリンピック大会（1896年アテネ）

の開催によって、国際交流・親善が進展し始めた。

　こうした社会・文化における国際交流の発展に対応する動きを美術教

育の領域にみるならば、1900年にパリにおいて開催され、その後も4年

ごとに開催されていく国際美術教育会議（FEA）をあげることができ

る。この会議の開催は、19世紀末から20世紀半ばにかけて生起した美術

教育の改革思想を世界的に波及することにおいて重要な役割を果してお

り、チゼックは1908年のロンドン会議からこの国際会議に参加している。

　（2）19盤年のロンドン会議と1瓢慧年のドレスデン会議

　1908年は、チゼックの教育が広く認知される重要な年であった。国内

ではクリムトらの主催した展覧会「クンストシャウ（K鞭stsch麗）」で、

「子どもの芸術」室に美術教室の作品を出展し、子どもの創作作晶を大
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人の芸術家の作晶と同等の位置付けとして示し、青少年美術という独立

とした価値認識を導いていった。

　そして、同年にロンドンで開催された第3回国際美術教育会議でチゼッ

クの行った展示と講演は、彼の教育を諸外国の教師たちに知らせる最初

の大きなきっかけとなった。すなわち、この会議における「オーストリ

アの工芸学校における自由画の方法」《且）と題する講演と子どもの作品展

示は、ともに多くの参加者の関心の的となり、特にイギリスとアメリカ

合衆国の美術教師たちから大きな反響を呼んだ。

　また、1912年にドレスデンで開催された第4回国際美術教育会議でも、

チゼックの展示と講演は大きな反響を得、特に「青少年課程の組織と芸

術教育の課題」《2》と題する講演は、この時期のチゼックの方法論を端的

に示すものであった。

　また、1920年代以前におけるチゼックの教育方法論は、ドレスデンで

の講演、『紙の切り絵・はり絵』㈲や『自由画』㈲という著書によって

明確に示されている。

　まず、チゼックの教育観は、子どもの生まれながらの創造性の保護と

発達、そして芸術制作を通して自己教育的に人格を形成させようとする

視点に集約される。そして、彼の授業の方法は、「方法は完全に自由で

あり、指示や強制はない」ものと語られる。㈲しかし、この表現にみる

ような自由を強調した進歩的な教育は、さまざまな誤解を生じる原因と

もなった点である。後にローウエンフェルド（L《》騨e取fe丑d夢V。）も、進歩的

な美術教育全体を次のように反省している。

「題材によっては、指導の際に個人的な方法を必要とするものがある。

　そのような分野において少数の教育家たちがあえて指導法を示そうと

　しなかったことが、進歩的な美術教育をほとんど直観的な方法に依存
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　するに過ぎないと言われるようなものにしてしまったのである。」㈲

　これに似た問題はチゼックにもあてはまる。しかし、先にあげたチゼッ

クの言葉は非常に象徴化した表現であり、実際には、チゼックが教授手

段をもたず、子どもたちに技術をまったく教えなかった、というわけで

はなかった。彼は、授業の構成として次のような段階を提示している。

「1）素質や能力、傾向を試す。

　2）材料≧技術を通して創作に影響を与える。

　3）リズムのある練習。

　4）制作による授業。

　5）テーマ、材料、技術の自由選択による自立的な創造。」《7》

これらは、一連の授業プロセスの申で、生徒の発達と状況に応じて柔軟

に適応されていくものであるが、こうした系統性はこれまでのチゼック

の教育の啓蒙過程において、隠されてしまったものであった。さらに、

技術に関しても、最低限の「正しい使用のための技術」の熟達は必要で

あった。チゼックの考える技術とは、制作上必要な材料と道具の使い方

であるが、それは習熟のために長い時間を要する高度なものではなく、

基本的で平易なものである。しかし、平易なものでも子どもたちがその

技術に熟練することが重要であり、素人的なものではないとチゼックは

述べる。（8）

　チゼックは『紙の切り絵・はり絵』において、さらに子どもの発達を

考慮しっっ、具体的に引き出す教育と育てる訓練の両者の視点から言及

している。つまり、彼は、必要な技術を適切に子どもに与え、明確な教

授手段をもっていたのである。しかし、これも誤解されてならないこと

は、チゼックの方法はあくまでも子ども一人一人の個性に対応させてい

くものであり画一的なシステムではなく、最終的に教師の判断に委ねら

一73一



れるものということである。㈲

　また、チゼックの教育は一般に児童期の教育として認識されている場

合が多いが、実際には青年前期、さらには青年期全般にわたる教育方法

についても取り組みを見せている。先にあげた『自由画』では、児童期

における想像表現を過ぎた青年前期の子どもに対するひとつの方法論が

示されている。ここで示されている自然を通した制作とは、ものを再現

しコピーするという意味での単なる写生ではなく、自己の制作の態度と

形態の探求であることが強調され、次のように記されている。

「単純な切り絵、部分的に制限した色調、明暗による形態の変換、線に

　よる課題など、目的・材料・道具に条件付けをして自然を再評価して

　いく。それを美術・工芸的な造形に応用する。教育活動は自然と現代

　性と芸術を考慮する。最終的には、年齢層ごとの能力に対応しっっ、

　作品を完成させていき、その際重要な点は、典型的な対象を教育のさ

　まざまな段階において繰り返すことであり、自分自身の見方、そして

　造形様式へと導いていく生徒に対する高い指導力である。」qω

　基本的にチゼックは、子どもの内的な創造性を引き出す教育を追究し

ていたが、子どもがその内的な創造性だけでは表現できにくくなる、い

わゆる思春期以降の段階では、自然形態の「分析的」観察とそれらの「統

合的」変換によって、子どもに創造的造形表現を持続させようとした。

2。第一次世界大戦後の困窮と展覧会によるプロパガンダ

　1914年、オーストリア＝ハンガリー帝国は、サラエボ事件をきっかけ

として第一次世界大戦を引き起こし、戦争は1918年まで続き、結局敗北

に終わる。その間、国内は物資不足の困窮に見舞われ、チゼックの教室
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も経済的に苦しい状態となった。教室は、1918年「青少年美術教室」と

改称して工芸学校別館に移転し、空間的、時聞的な拡大を獲得するが、

経済的な困窮から存続が危ぶまれた。この時期、ポーカー（H翻ker，　B．）

やウィルソン（璽i1S◎簸，　F働）らがチゼックの教育意義を見いだし、彼らの

尽力によって、資金的な援助を得る目的も込めて、イギリスで青少年美

術教室の展覧会を開催することとなった。特に、フレンズ救援団と子ど

も救済基金によって、1920年から1923年の閥、イギリス全土において展

覧会は巡回し、その後アメリカでも同様に巡回した。これが結果的にイ

ギリス、アメリカの人々に大きな反響を起こさせていったのである。

　その展覧会の状況をイギリスの例でみてみると、開催地の新聞、雑誌

の多くが記事にとりあげている。例えば、192⑪年11月18日からロンドン、

ナイトブリッジのイギリス工芸美術学校で始まった展覧会に対しては、

1920年11月21日付け新聞『オブザーバー』が、　「芸術と芸術家一芸術家

としての子どもたち一」と題して次のような記事を掲載している。

「ウィーンの子どもたちの展覧会は、美術愛好家に非常な関心を起こし、

　美術教師にはそれ以上の特別な関心を起こさせるだろう。（中略）ウィ

　ーンの子どもたちが他の子どもたちと同じであるならば、チゼック教

　授の素晴らしい成果は、唯一彼の教育方法に基づくものである。この

　実り多い方法は一言で要約される。つまりチゼック教授は何も教えな

　いのである。彼は単に子どもたちが感じるままに描くように励ますだ

　けである。」（艮1）

　同日の週刊誌『サンデータイムズ』では、「この展覧会では、子ども

の創造：的直観力と、色彩．形、構成における純粋な審美感覚が示されて

おり、それらは子どもたちのその後にとって必ずためになるものである。

」とある。q2》
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　また、12月1日発行の雑誌「ティーチャーズ・ワールド」では、「チ

ゼックの展覧会はイギリスの教育界にひとつのセンセーションのような

ものを巻き起こしている」と記し、「チゼックの方法は、子どもの自由

表現を妨げることをせず、訂正をせず、そして彼は特別な方法はもたな

い」と報じている。（B》

　さらに12月5日付け『オブザーバー』は、再び「子どもと美術、ウィ

ーンのチゼック教授の教室、自己教育の原理」と題して、チゼックへの

インタビューをのせている。

「私は何をすべきかは決していわない。子どもたちは自分で見つけ出す

　のである。私は少年に彼のアイデアを遂行するための可能性を教える。

　しかしそのアイデアは、子ども自身から生まれたものである。子ども

　たちは自分自身のテーマを見つけることが好きである。彼らは自分で

　お話しをつくり、それを絵に表す。このことは子どもたちに独立した

　文学と絵画をつくらせる。技術的には、彼らは何も教えられない。彼

　らは試みなければならない。」q㊨

　ロンドンでの開催では、10誌以上が記事として扱い、その内容には、

おおむねウィーンの子どもたちの卓越した表現への賛辞とその指導者で

あるチゼックの「教授法なき方法」への驚きに注がれている。

　展覧会はその後イギリス各地で巡回し、1922年4月にはマンチェスタ

ー市立美術館で開催された。4月29日付けの新聞『マンチェスター・ガ

ーディアン』も「子どもたちの美術」と題する記事を掲載したが、ここ

ではこれまでとは違って、チゼックの教育的価値について冷静な分析が

されている。

「これらの絵画には新鮮なアイデアと非凡な表現力が見られ、私たちは

　作者が個人的あるいは民族的に特別な芸術的才能をもっているのか、
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　あるいは才能を引き出すような特別な方法があるのかと考えさせられ

　る。（中略）チゼックの信念を記録したものによれば、教師の影響のな

　い状態で子どもの無意識の作晶ができ上がるのであるという。しかし、

　これは真実の半分でしかない。あと半分の真実がなければ誤解してし

　まう。実際、これらの絵画は、大変なオリジナルであり、子どもたち

　はよく教えられている。そして、それは教師自身の個性が非常にはっ

　きりと反映されたオリジナルである。子どもたちが指導されないまま

　におかれて、このような質の高い絵画ができると考えたら、大きな間

　違いをおかす。良い教師の大半の任務は、子どもが自己表現できる方

　法を発見してあげることである。そして生徒が模倣や怠惰、虚栄心、

　無思慮な称賛、沈滞した安易な行為に陥らないように常に用心するこ

　とである。　（中略）チゼックの教育は、生徒の個人的な内面を自由に

　し、子どもたちが表現方法を発見できるようにしており、この点にお

　いて彼の教育は注目すべき価値がある。　（中略）このようなオースト

　リアの図画は、子どもの創造的な表現力が天才的な教師の指導のもと

　で非凡なレベルにまで発達することを示しており、興味深いものであ

　る。」（i5）

　これは、1920年代以前のチゼックの教育の真の姿と意味を正当に解釈

したものといえる。そして、トムリンソン（丁磯1沁so簸，　R）は、ヴィオラ

（Viol＆，欝．）の麗Child　Art麗d　F聡麗Cizeドの序文で次のような警

鐘ともとれる言葉を記している。

「この本からできあいの授業課程をまかなうことを期待している人々に

　とっては期待はずれであろう。（申略）明敏な教師が見いだすであろう

　ものは、パイオニアが発見した基礎的な原理である。教師たちは自分

　のやり方にこれらの原理を利用していくのである。」《鋤
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このトムリンソンの言葉は、チゼックの教育を受容する側の重要な視点

であったが、実際にはチゼックの教育は啓蒙過程において多くの誤解を

生じていった。
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図一1－11ニューヨー久メトロポリタン美術館

　　　∂』での展覧会（1923）

露；1

図一1－12ワシントン、ナショナルギャラリーでの

　　　　展覧会（1924）

図覗一13現代装飾美術工芸博覧会での青少年美術教室

　　　　の展示室（パリ、1925）
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第五節■93⑪年朕降における青少年
　　　　　　　美徳教室での教：育話動「

1。193⑪年以後のチゼックの模索

　1920年代、経済的支援のための海外での展覧会やオーストリア赤十字

社のヴィオラの尽力によって作品集、ハガキ、ポスターが出版され、そ

れが結果的にチゼックの教育を大きく世界に知らせることとなった。そ

の啓蒙過程において、捨象や象徴化された部分もあるが、展覧会や出版

物での作品はチゼックの教育を知る上で重要な根拠となっていた。そし

て、子どもを完全に自由に形成させるというチゼックの信念は、国際美

術教育会議や海外での巡回展において反響を得、そこに展示した作品は

人々を魅了した。ただし、その展示の作品は、必ずしもすべての子ども

に可能なものとはいえなかった。しかし、1930年以降の彼は以前のよう

な作品に方向づけることにためらいを感じている。ホフマン（Hof醗聡，　L．）

によれば、チゼックは、1930年以前の時期から作品を保存しており、そ

れを依然として壁にかけ、それについて意見を求められると、ほとんど

「反対例」と呼んだ。しかし、訪問者がそれらに感心したとき、彼は決

心がゆらぎ、彼らに繰り返しそれが反対例であるとは話さなかったとい

う。ωまた、「『子どもの美術（K沁derk囎st）』とは何か」という訪問

者の問いに、チゼックは、わずかな子どもだけが行える抜群のものを「子

どもの美術」と呼び、すべての子どもが形成できるもの「子どもの造形

（Ki翻hches　Gestaheの」と呼ぶと答えた。（2》この時すでにチゼック

の関心は、才能ある子どもから普通の子どもと子どもの発達の初期の段

階に向けられていったといえる。今日我々がチゼックに重ねてみている
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児童美術の教育は1930年以降のチゼックの模索にほかならない。「教え

ない、学ばない、生来の根源から成長させよ」という言葉は、チゼック

が1930年以降に自らの活動の最上位の原則として示したものであり、こ

のチゼックの真の教育模索はこの時再び始まり、その模索はチゼックの

生涯において限りなく続いたものと考えられる。

　2。一貫する教育意図

　チゼックの教育に方法的な変遷があっても、彼における人間教育の本

質性は一貫していたといえる。チゼックの教育において意図されていた

．ものは、芸術的制作活動によって人間教育を行っていくことであり、彼

はその目的を「子どもの有機的成長」と呼んでいる。（3）この有機的成長，

によって、良き国民として育つこと、それが彼の教育構想であり、その

教育過程で必要な環境が、主体的な自己活動のための自由であった。そ

して子ども独自の創造的形成能力の伸長や、地域に根差す民族的固有性

の保護を提唱していったのである。

　自己活動のための自由の概念は、植物が自己発達するように生物学的

に子どもの生命の自己発達を阻止せず、さらに教育上においてこれを制

限したり、妨害したりしないようにすることであり、ルソー（R◎繊sse躍，

」。J．）以来の自然な自己発達を助成するという、いわゆる消極的教育観

に根差すものである。その視点に基づいて「方法は完全に自由であり、

指示や強制はない。有益な美術教育のためのもっとも重要な前提は、す

べての教育方法が、教室の環境、教授と創作の相互作鳳教師と生徒の

個人的な関係から発展し、それが絶えず新しく作りかえられていくこと

である。」働というチゼッグの方法論につながるといえる。

　さらにチゼックは、子ども一人一人に合った表現を見つけようとし、
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徹底的に個別化した教育方法を追究している。これには青少年美術教室

に複数の助手が存在し、当局の制度や制約から解放されていたという状

況も効果をあげた。その指導には、次のような言葉のように多様化した

対応の幅があった。

「創造性をもったものについては、模倣の方向に陥らないように注意深

　く導いていく。一方手先の器用さに恵まれたものについては、その活

　動が有害な効果を発揮することのないように、他の生徒に悪影響を与

　えないよう、美術教育の見地から擁護できるようなものを独自の分野

　で生み出すように取り絹ませていかなければならない。」㈲

　また、チゼックは、造形芸術において民族性の問題にも強い意識を示

していた。

「一種族または一地方が独立した創造性で、弛所の影響を受けずに、そ

　の種族または地方を統一するためには何を生みだし、民族と土壌の特

　色をますます大いに指摘するためには、何が高いレベルで教育的に作

　乱しなければならないかを研究した。」㈲

　ここで語られているように、チゼックは二二の生来の資質を重視し、

それを民族的に固有な資質の尊重と育成にもつなげていきたかった。そ

れは決して偏狭なナショナリズムではなく、自らのアイデンティティを

ふまえた国民が、他者との関係において対等に定位することによって、

異文乱言の相互理解を深めていくことに向けられた教育構想の前提であっ

たと推察される。

3。1盤⑪年代以降のチゼックの事績

最後に1930年代以降のチゼックの事績についてまとめると次のように

なる。
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　まず、1930年にチゼックは、ウィーン美術工芸学校の学科長に任命さ

れている。そして、1932年にチゼックは、教育活動35周年を記念して、

ウィーン市から名誉市民にも任命された。また、これにあわせて「青少

年赤十字誌」（7）において、チゼックの青少年美術教室の特集が縄まれ

た。さらに、青少年美術教室の海外巡回展は、1933年にオランダにおい

て、1934年にはイギリス、南アフリカ、スイスにおいて、そして1936年

にはスウェーデンとノルウェーにおいて、それぞれ開催された。これら

の海外巡回展によって、チゼックの知名度は一層高くなり、チゼックの

青少年美術教室にも多数の参観者が訪れた。《8》

　また、1920年代の半ばからチゼックの教育に関する著作刊行の計画が

エール大学出版局との間で進められていた。この著書には、4⑪0枚の図

版が予定され、1930年代前半には、40枚のカラー図版と35節に及ぶテキ

ストが用意されたいた。しかし、1939年の戦争勃発によって、結局この

出版は実現されなかった。鋤

　一方、チゼックの著作は実現しなかったものの。序章の第二節におい

　　　　　　　　　　　　　　～
て指摘したように、ヴィオラ（聡◎舳，翫）やトムリンソン（丁磯1撫s◎簸，R）、

そしてロコヴァンスキー（R◎ch聡盤M，　L．翫）らの著作《鋤によって、チゼッ

クの教育が広く紹介された。

　チゼックは、ウィーン美術工芸学校を1934年に退職するが、1937年ま

で正規の嘱託教員として動務を続ている。そして19訂年、チゼックは美

術工芸学校での装飾課程の学生への教育活動を終えるが、青少年美術教

室は、長年の助手シミチェック（Schi戯tzek，乱）と共に継続する。し

かし、1938年、ドイツのオーストリア併合によって美術工芸学校が閉鎖

され、チゼックの青少年美術教室も1939年に閉鎖された。さらに。この

時期にはチゼックの視力障害が進み、困難の目々が続いていた。しかし、
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青少年美術教室の活動は、一年程の空白を余儀なくされた後、1941年、

ウィーン4区のシュヴィント通り（Sch騨i蹴d≦ζasse）17番のチゼックのア

パートに青少年美術教室を移して再開した。この再開に際しては、さま

ざまな苦難があった。戦争中のため、材料の不足と暖房用の燃料の不足

は深刻であり、そのために教室の授業は、週3日に制限せざるを得なかっ

た。さらに11歳以上の生徒の大部分が、青少年組織の翻度により、青少

年美術教室に通えなくなっていた《亙D。

　1946年12月1帽、チゼックはウィーンにおいて瓢歳の生涯を終える。

彼は、ウィーン市の中央墓地、名誉市民の区画に埋葬され、その墓碑に

は「青少年美術の開拓者（翻G8E既IT服D服JUG冠N：DK㎜ST）」と刻まれ、

生前の業績が称えられている。

　一方、チゼックの死後の青少年美術教室はシミチェック（Sch睡tzek，

乱）によって、チゼックの生前の活動形態を維持しっっ、1955年まで続

けられた。その後の1956年以降は、第六章第一節において述べるように、

ラウザー（R麗ser，　E．）やホフマン（恥f盤臨L）らが中心となり、ウィ

ーン州青少年課の管轄の下で、　『開かれた絵画教室（髄e◎ff鎌鎌

麗alklasse癩濯としてチゼックの教育理念を今日まで継承されている。

　また、青少年美術教室の協力者であったエッテルが、「チゼックは婚

約をしたが、第一次世界大戦中の悪い住宅事情のために結婚にいたらな

かった」（鋤と記しているように、チゼックは生涯独身であった。その

ため、チゼックの遺品は彼が亡くなった後、ウィーン市に寄贈された。

それらの遺品は、196⑪年代まで、ウィーン市内の廃校になった小学校の

教室に放置されていたが、1960年代にホフマンらによって整理され、9

万点に及ぶ遺晶があることが明らかとなった・それらの中から・チゼッ

クの草稿や生徒作晶など、貴重な資料が発見され、それらは197⑪年代以
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降公闘されてきた。そして、それらの資料は、現在、ウィーン市立歴史

博物館とウィーン市立図書館に保管されており、さらにそれらの資料の

存在によって、チゼックの実証的な史的研究が、197⑪年代以降今日新た

に進められるようになった。
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　　　　　　　第二章

チゼックの美術教育論の
　　　　　形成と背景

第一節

第二節

第三節

伝統的図画教育への批判

1蝿紀後半から麗紀初頭にがナての

近代美術思潮との関連

子どもを中心とする教育論の背景
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　　　　　　　　第二二章

チゼックの美衛教育論の
　　　　　　形成と背景

　チゼックの教育論形成においては、その背景に多様な要因が関連して

いたと推察される。その中で特に主要な要因となっていたものとして、

当時の伝統的図画教育への批判、創＝造的自己表現を追求した前衛美術の

表現論との呼応、そして子どもを中心として教育をとらえ直していく新

教育の思潮との関連が考えられる。

　まず、第一節では、チゼックが批判していった19世紀末から20世紀初

頭にかけての伝統的な図画教育の状況を明らかにし、それに対するチゼッ

クの批判の観点、ならびに旧来の図画教育と対峙するチゼックの教育観

の形成的背景を考察していく。

　次に、第二節では、19世紀末から20世紀初頭における前衛美術思潮と

の相互関連について考察していく。この前衛的な美術思潮は、チゼック

が伝統的な図画教育を批判する思想的基盤にもなっていたと考えられ、

轟然主義から表現主義へという自己表現論の意識変革の中で、創造的な

造形表現の在り方を問い直すものであった。この前衛美術の問題意識が、

チゼックの思想形成においてどのように関連していたかを考察する。

　また、第三節においては、小さな大人という子ども観から、子ども独

自の文化を認めていくという新しい教育の思潮と、チゼックの教育観形

成との関連について考察してく。子ども中心の教育観がどのようにチゼッ

クの思想形成に取り入れられていったか、また、子ども研究の進展や、

子ども観の転換、そしていわゆる新教育運動へとつながる教育論との関
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連について検討を進める。
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第一：節　伝統的図画教育への概糊

1。19世紀後半の普通教育における図画の授業

《1）イギリスにおける実利主義的な図画の授業の成立

　西欧の普通教育において図画が教科として取り入れられていったのは、

19世紀半ばであり、その教授内容は、産業社会の要求に合致したもので

あった。つまり。産業に寄与する実利的で技術的な側面が、図画の目的

と内容において大きな位置を占めていたのである。そして、それはその

後、20世紀前半まで西欧における図画教育の主流となっていた。こうし

た実利主義に根差した図画の教育の発生は、イギリスにその原型を見る

ことができ、それは1851年のロンドンにおける万国博覧会の開催を契機

としたものであった。そこで、まずイギリスにおける図画教育の展開の

事例をみていく必要がある。

　1851年にロンドンで開催された万国博覧会において、イギリスの出展

作品が他のヨーロッパ諸国の作品、特にフランスのものに比べて美術的

なデザインが見劣りしていたことに端を発して、産業革命以降の量産シ

ステムがもたらした美意識の荒廃ということがイギリス国内で指摘され

るようになった。そこで、一部の専門家の教育だけではなく、国民全般

の美意識と技術の向上を図らなければないという考えが高まった。こう

した反省に基づいて、1852年からイギリスの臓ンドン地域の全日制公学

校《甚》において描図が教えられるようになり、1854年以降イギリス全土

で教えられるようになった。その内容は、手と目を連動させ、そして正

確さを身につけさせるために、手本逓りに正確に模写するというもので

あった。この手本の模写による図画の授業は．今日の見地からでは機械

一90一



的な技術訓練と批判されるものであり、マクドナルド鯉鵬d◎艶腿，S）は

当時の状況を次のように指摘している。

「学校で用意された初等または一級の課程は、きわめて実利的なもので

　あって、直線的な幾何学および遠近法で始まり、次に平面見本からの

　単純な品物の外形線描画へと続いていた。それが終わると子どもたち

　は、立体の幾何形態の模写が許され、それから平面見本へ戻って、人

　体と動物の外形線を描くことになっていた。最終的な課題は、花の外形

　線描画と彩画であり、ともに平面見本をもとにしたものであった。」（露）

　一方、美術や装：飾に対する鑑賞眼を育てることも意図され、教室には

古典装飾の六つの鋳造晶が飾られていた。

　そして、生徒たちには次のような試験㈱が課された。

「（＆）フリーハンド：装飾品の平面見本からの鉛筆による外形線

　（b）模型：立方体のような幾何立体の外形線

　（c）記憶：身近な品物の記憶による外形線

　（の直線的な幾何学：実用的な幾何学についての簡単な幾つかの

　　課題」《塁》

　このように手本の模写を中心とした幾何的描画が重視されていた背景

には、マクドナルドが指摘するように、「模写を実践する背後にある哲

学は、模写によって頭が正確に働くようになるのではないかという考え

方にあった。そして功利主義者たちの主張によれば、描画は文字を書く

ことと同じくらい容易なことである以上、知能の高い子どもであれば全

員が非常に正確に描けるようになるはずである。」㈲という考え方があっ

た。

　イギリスでは、その後19世紀末には、手本による模写の授業のみでな

く、自然を観察して描くという自然写生も取り入れられるようになった
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が、手本を使った模写の描画の授業は、1930年代まで依然として公立学

校において図画・美術教育の中心として実践されていた。

（2）ドイツにおける図画の授業

　ドイツでは、18鷺年に「民衆学校と師範学校のための一般規則」によっ

て図画の授業が民衆学校の必修になった。その背景には、イギリスと同

様に1851年のロンドンにおける万国博覧会を契機としたものであった。

特に1862年のロンドンでの二度目の万国博覧会では、ドイツの美術工芸

品や工業製品の分野における遅れが目立ち．それが刺激となって、政府

や産業界の強い要請と期待が高まり、各地に博物館や工芸館がつくられ

た（6》。そして、1873年のウィーン万国博覧会と1876年のフィラデルフィ

ア万国博覧会でも、ドイツの工芸美術と実用製品が国際的なレベルを保っ

ていないということでドイツは挫折感を味わっていた（η。

　こうしたドイツの立ち遅れをとりもどすかのように、1874年にはドイ

ツ図画教員協会（Ve鵬i蝕de櫨磁Zei曲錐lehrer）の設立や、　『ドイツ図

画教員協会誌蝋Zelts虚rift　des　Verei麗de醜磁Ze1磁e謡雄rer）（8）の

発刊など図画教育の進展が図られた。

　1870年代に始まるドイツの図画教育の内容も、基本的にイギリスの場

合と同様のものであり、職業に結び付いた実利的内容であり、訓練を中

心にして授業は進められた。この時期の民衆学校における図画の具体的

な教授内容を記述してみると次のようになる。

「1．直線

　　a．画面上に任意の場所に、二つの点を決定する。

　　b．二つの点を直線で結ぶ。

　　c．新たに二つの点を決定し、直線を引く。
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　2。垂直線と水平線による正方形（図一皿一1）

　　a．画面上に中心を探す。

　　b。中心を通り、上下に対称な垂直線をフリーハンドで描く。

　　c。中心を通る平行線を描き、その両側に垂直線を描く。

　　d．垂直線の両端に、水平線を繰り返し描く。

　3．三角形から、垂直と水平の対角線をもった正方形をつくる（図一H

　　　－2）

　　a。画面上に中心を決定する。

　　b。中心を通る垂直線と水平線を描く。最初の練習のように、十字

　　　　形ができる。

　　c．四方を直線で囲む。

　4．正三角形（図一皿一3）

　　＆。画面上の中心を探す。

　　b．その垂直方向の上下に当距離の点を決定する。　（垂直線を描く

　　　　と図Aのようになる）

　　c。下の点から平行線を三角形の辺のおおよその長さで描く（図B）。

　　d。図を転回させて、水平線の両端と垂直線の上端が垂直に交わる

　　　　位置に置く（図C）。水平線が短いか長いかを確かめ、もう一方

　　　　の線を同一にする。

　　e。三角形の斜辺の両方を描く。

　　f。何回も回転することによって、もう一度確認し、発見した闇違

　　　　いを修正する。」鋤

　以上のように図画の授業は、垂直線、水平線から始め、それらを使い

ながら順次正方形、三角形が描けるように練習するものであった。そし

てそれらの練習は、教師が黒板に提示する手本を模写することであり、
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その手本の通りに正確に再現できるように訓練された。さらに、これら

の学習が終えると、次は建築装飾に使われるアンカスの葉形、シンメト

リ｝形を模写させられる。　（図一H－4参照）さらに、立方体、角柱、円

錐等の写生へと続く。これらの授業内容の事例からも明らかなように、

この時期の図画は、いわゆる幾何図法、投影図法、透視図法の教授であ

り、正確に製図できる能力の育成が目的とされた。このような製図能力

が重視されたのは、直接的に職業に結びつくものであったからである。

　また、初期の図画の授業では、定規やコンパスを用いて製図すること

が多かったが、次第にそのような図画を少なくし、定規やコンパスを使

わずに手だけで描く自在画（Freiha簸d2eich取e醜）が多く課されるように

なった。また、模写を少なくし、写生が多くなり、その写生も幾何形体

だけでなく、器物や植物、動物がとり入れられていくようになる。しか

し、依然として、図画の教授形態は教師がチョークで黒板に描いた装飾

的形態を、生徒が縮小して模写したり、風景画も手本に基づいて、同じ

大きさに模写するというようなものであり、このような授業が19世紀末

までは大半を占めていた。

　一方、1887年から19⑪0年にかけてドイツでは、学校教育における主流

にはなっていなかったが、新たな視点からの図画教育改革が展開し始め

ていた。この改革における視点は、リヒトヴァルク（聴。齢禰rk，乱）が

提起しているように美的鑑識力の陶冶を学校の図画に取り込もうという

ものであった。

「今日まで芸術へのとらわれない喜びを培う教育は、ほとんど全く行わ

　れてはいないわけであります。ドイツでは専ら芸術製作の教育が考え

　られているのです。（申略）しかしながら、その買い手に固有な趣味

　がない隈りは、私たちの製品は宙に浮いたものとなるのです。」㈹
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このようにリヒトヴァルクは述べ、将来を担う若者を「家庭の購買者」

として育てること、つまり消費者教育という機能を学校の図画に求めよ

うとした。これらの展開は、ラングベーン（L窺麗鷹be麹窪，」。　A。）の『芸術

家としてのレンブラント瀬からの刺激や、さらにゲッツェ（G幌ze，　C．）

が、1898年にハンブルク美術館で「芸術家としての子ども」展を開催し

て、芸術家としての子ども観を打ち出し、旧来の図画教育とは異なる教

育を提起していったことと呼応している。これらの改革教育の新しい考

え方は、広く芸術全般を含むものであり、1900年以降三回開催された芸

術教育会議などを通して芸術教育運動となり、いわゆる新教育運動へと

発展していく広がりをみせていった。

　（3）アメリカにおける図画の授業

　アメリカでは、18世紀半ばに既に青少年に対する図画の教育がみられ

たが、学校教育への導入が模索され始めるのは、19世紀前半である。こ

の時期の図画の内容は、実用的・実利主義的なものであり、生活におい

て実際に役立っこと、文字を書く能力を向上させる手段となること、そ

して工業製品の視覚的な質を高める手段となることなどが期待されてい

た。この時期には、「子どもたちの想像力を発達させる手段としての、

あるいは美的特質を理解する能力を発達させる道具としての、あるいは

文化を理解する力を助長する方法としての美術という考えは、図画教育

にはまだなかった」《互Dとされている。

　アメリカの公立学校において図画が必修となったのは、187⑪年マサチュ

ーセッツ州においてであった。そして、1871年にイギリスからボストン

に招かれたスミス（S鶴i電血，冨。）は、アメリカの19世紀末の3⑪年闇に東部

沿岸諸州の美術教育に大きな影響を与えた。スミスも、図画の技能と文
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字を書之能力は、かなり類似性をもっと考えていた。したがって、彼に

よって提示された授業は、職業教育としての美術の系統的カリキュラム

であり、次のようなものであった。つまり、初期の段階において、紙の

中の中心点を正確にっきとめたり、二点を直線で結ぶといった単純な能

力の訓練を行い、学習が進むにつれて次第に複雑な訓練になり、最終的

には、自然を遠近法によって描けるようにさせるものである。q2》これ

は既にイギリス、ドイツの図画教育でみたものと共通する。

　また、188⑪年代からフィラデルフィアにおいて図画教育を実践したタッ

ド（T＆麗，孟。）が『教育における新しい方法一美術、手工、自然研究』に

示した図画の内容は、従来の手本の模写によるものから、自然の観察、

つまり写生に重点をおいた教育を示している。

「古い教育は、教科書に頼り過ぎている。教科書は、補助に過ぎないの

　だ。教科書は教育のオリジナルな源ではなく、人工的で二次的なもの

　である。自然と経験は、最良の教師であり、さまざまな生活の形を直

　接経験し、知識を獲得することが最良のトレーニングである。」《鋤

　実際の授業は、図一皿一5や図噸一6にみるように直線や円、曲線の基本

形を、フリーハンドで描ける能力が最初に訓練された．そしてその後、

それらの基本形を複雑化して構成した装飾模様をデザインできるように

したり（図一巫一7）、自然の対象物を記憶によって描く練習（図噸一8）、そ

して自然の対象を観察して写生をすることへと発展していく（図遡一9）。

このように幾何図形の製図に終始した旧来のものに比べて、タッドの図

画教育の方法は、新しいものであったといえる。しかし．自然を直接対

象として描く能力を学んでいくことに方法的に重点がおかれたものの、

描画能力の獲得ということが図画教育における重要な目的であり、それ

は、依然として実利的な意昧合いと訓練的な教：育方法が強く残されてい
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図一H－5円の練習

図一豆一6直線の練習
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図一夏一7葉形の練習

図一H一一8記憶による図画
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図一皿一9写生による図画
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たといえる。

2。オーストリアの普通教育における図画の授業

《1）聾世紀における教育鋼度の近代化

　オーストリアの教育制度は、フランツ1世（在位1804～35年）のもと

で、教会関係者の積極的な努力に期待されながら整備されていった。

　まず、18⑪5年に「ドイツ語学校規程」が定められ、小学校、高等小学

校、実科学校、教員養成、学校監督などについて詳細に規程された。こ

の規程は、その後1869年まで存続することになる。この規程によって、

小学校はほぼ地区単位に設けられ、学級定員は8⑪名、男女別学が原則と

された。そして、6～12歳の子どもにいわゆる3Rs（読み、書き、算．

術）と宗教を教えるほか、日曜日には18歳以下の青少年に補習教育も行

われた。高等小学校は、郡単位に設けられる4学年級の学校であり、3

Rsのほか文法、製図、幾何、地理などが教えられた。実科学校は大都

市に5校（ウィーン、プラヘクラカウ、インスブルック、パドゥァ）

設けられ、商工業や農業の実務に就く者を育成した。また、小学校の教

師になろうとする者は、高等小学校に付設された3カ月の養成課程を終

えた後、助教としての試補期間を経ることになっており、高等小学校の

教師になろうとする者は、最低6カ月の教育学講習を受けなければなら

なかった◎《皇㊨

　1830年におけるオーストリア帝国内の平均就学率は、男児66％、女児

53％であり、1847年では、男児69％、女児6⑪％と上昇している《且5》。こ

れらのオーストリアの就学率は、プロイセンなどと比較して低く、教育

制度の整備はかなり遅れていた。
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　その後、1948年3月に教育省が発足し、18鱒年の「オーストリアのギ

ムナジウムおよび実科学校改縄案」によって、中・高等教育の改革が進

められた。この改縄案では、人文主義的教育観に基づいた多面的で調和

的な陶冶がめざされており、この時期をもってオーストリアの中・高等

教育の本格的な近代化が開始されたとみなされている。㈹

　この時期以降から19聡年までのオーストリアの教育制度は、図噸一10

に示されるようなものであり、民衆学校の就学年齢は、6歳から11歳ま

でであり、その上に位置する高等小学校は、11歳から14歳までが基本で

あった。また、実科学校、高等学校、実科高等学校の就学年齢は、10歳

から17歳または18歳までとなっていた。
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　（2）普通教育における図画の授業の開始

　ウィーンの視学官グランダウアー（G聡認翻磁，J）によれば、オースト

リアの普通教育における図画の発生と展開は、次のような経過をたどっ

たとされている。《昼7》

　オーストリアにおける図画は、実科学校において最初に始められた。

1851年に新教育課程が採用され、それ以来オーストリアの学校教育は産

業社会の要求に対応し始める、これによって、その2年前の1949年に6

年課程となったばかりの実科学校に、図画が一つの教科として取り入れ

られ、専科教員によってその授業が行われた。

　次に中学校における図画は、1855年から開始された。同年、旧制のハ

ウプトシューレ（中学校）は、3学年制学校から4学年制学校に改めら

れ、その第4学年で図画が取り入れられるよケになる。しかし、図画を

教えられる適切な教師が不足していたために、図画の授業は最初は暫定

的なものであったという。しかし、その後1863年になってからは、ハウ

プトシューレにおける図画は、完全に必修科目となった。

　そして、小学校における図画の開始は、1869年からであった。同年5

月14日に出されたr民衆学校に関する学制の原則」（磁懸dsatze　des

U就errichts駝se麗b銘醜麟i磯der　V◎1kssch櫨錐）によって、図画が民

衆学校（小学校）における授業科目として正式に認められた。㈹

　さらに187⑪年8月2⑪日に、民衆学校と高等小学校における図画に対し

て、法令としてのカリキュラム（L曲rpl鐡）が示された。その中で、下

級学年では、黒板に教師が手本を描いてみせることや、集団授業の形態

で行うことが指示されている。そして、中級学年では、幾何学的形態論

が指示され、上級学年では、モデルを使った図画と記憶練習が指示され

ていた。また、それぞれの学年における題材の選択は、教師の裁量に任
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せられている。

　その後、1872年に教育省は、専門家からなる図画教育の委員会のため

の委員を任命し、委員会は、図画教育の顧問機関として、公立学校にお

いて図画教育が重要であることを鑑定する報告を行った。この委員会の

協力によって、オーストリアの学校における図画の授業に関する問題が

検討されていき、有益な解決が導かれていったとされている。

　その後1873年8月9日に教育省は、政令によって民衆学校、高等小学校、

師範学校、高等学校における図画のカリキュラムと教授方法を提示した。

これによって初等・中等学校における図画の授業のための教授目的と方

法が明確に指示され、オーストリアの図画教育の整備が進められていっ

た。同時に教育省は、図画に関する規則の施行に向けて、教材の確立や

その他の授業補助を準備し、1874年にそれに関する出版物を刊行した。

その翌年には、各学校の種類に応じた公式の教材目録も出版している。

1874年は、オーストリア図画教員協会（V劔e加◎sterreis磁er

Zeiche齪ehrer）が創設され、翌年から『オーストリア図画教員協会誌』

（Zeitschrift　des　Ve鵬並6sterreisc血er　Zeiche誠e臆er）を発行して

いる。さらに、同協会は、1876年から報告書も出している。

　グランダウによれば、このようにして整備された図画のカリキュラム

と教授規定の内容は、すべて一貫したシステムを基礎としており、また

それは一般教育原理に基づくものであったとされている。《脇

　1875年、教育省は規則の迅速な施行に努めるために、独自の委員を多

くの地域の学校に派遣し、図画教育の専門的な監督を続けていった。

　このようなオーストリアの普通教育における図画の開始と展開は、イ

ギリスが1851年の万国博覧会を契機として図画教育を学校の中に取り入

れていったのと時期を同じくしており、オーストリアとイギリスゐ展開
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には共通する背景があったと推測される。実際、ロンドンの万国博覧会

に参加したアイテルベルガー（蹴重elb鋸齢r，　R）は、その帰国後、イギ

リスのサウスケンジントン美術館を手本として、1864年にオーストリア

美術・産業博物館を創設し、さらに1867年に同館付属美術工芸学校を創

設した。それを契機として彼は、産業と結び付いた図画教育の振興に向

けて努力している。さらに彼は、図画教育振興を目的とした講演会の開

催や出版物の刊行伽》など、活発な働きかけを行った。また、初等・中

等教育における図画のカリキュラムが提示された1873年は、ウィーンで

万国博覧会が開催された年であり、図画と産業振興との関連が、こうし

た博覧会の開催を契機として強くなっていったと考えられる。

　（3）普通教育における図画の授業の目的

　次にチゼックが批判した19世紀末の図画の授業について、その具体的

な内容を明らかにしていきたい。

　1874年5月6日に出された教育省令には、図画に関して次のような指

示が示されていた。

「民衆学校における自在画の授業のための指示

　1．民衆学校におけるすべての図画の授業は、一斉授業の形態をとり、

　　　生徒は、ひとつの教室において同時に同一の課題に取り組む。

　2．教師が生徒の前で図形を描くことについては、適切な解説のもと

　　　に、可能な限り大きく黒板に描かなければならない。生徒は、そ

　　　の教師の提示した手本に習う。

　3．授業の進行は、生徒が徐々に進歩するように適度なものでなけれ

　　　ばならない。

　4．民衆学校での図画は、自在画であり、定規やコンパス等の利用は
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　　言うまでもなく認めない。」伽》

さらに、ウィーン視学官グランダウアーの『図画教育の專門教授法』

（1882年）によれば、図画の授業の目的は、次のように示されている。

「図画教育の目的は、個人の能力の発達と育成と、生徒の素質の図画芸

術に向けての統一的作用にある。それによって生徒全員の教育が補足

され、学校における一般教育目的が促進される．　（中略）

図画教育の正式な目的は、特に美的感覚の育成、’ n好の刺激と形成に

ある。その理由は、この教育目的の実行が、美の教育を目指すからで

　ある◎」《器）

次いでグランダウアーは、以上のような大綱的な目的をふまえて、さ

らに具体的な目的を次のようにあげている。

「a）意識的な精神の知覚を求めた上で、その伸立ちをする感覚として、

　　　目を練習する。知覚したものを表現するために必要な手段として、

　　手を練習する。

　b）直観の練習、観察の練習、現前の表現対象の観察から正確な判断

　　　を導くことの練習。それらの練習によって認識力と理解力を形成

　　　する。

　c）見て把握した形態の表現の練習。その練習によって表現を熟練さ

　　　せ、表現力を形成する。

　d）記憶力の練習、不明瞭なイメージを呼び戻し表現につなげる意識

　　　の練習、そこから自発性を育成する。

　e）美的センスの形成やそれへの刺激を、規則的で美しい造形手本の

　　　適切な利用によって行い、このことはすべての練習の目的である。

　　　その練習に関連して、生徒は、教えられた方法に基づいた練習、

　　　そして形態造形における対称牲と規則牲と律動牲をもった表現や
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　　　美しい形態の基本法則に墓ついた練習を行う。　（中略）

　f）一一般的な形成目的の領域の申で、造形において実用的であるもの

　　　に関係した造形形態の認識に留意させ、その意義の言明と、現れ、

　　　そして実際での応用を問題にする．」㈱

　このように、図画の目的は、基礎を学びそれを実用に応用させていく

ことのできる能力を習得することであった。そして、そのもっとも適切

な方法が、手本の模写練習によって、目と手を訓練し、感覚を訓練して

いくということであった。つまり、ここでは基礎的な訓練を積んだうえ

で、嗜好としての美的感覚、芸術的感覚を育成していくという考え方が

すべての基礎となっていた。そして、子どもが本来もつ表現性というこ

とについては、まったく考慮されていなかった。

　さらに、上記の目的に続いて、相互の練習の関連と図画の能力によっ

て、広く人闇の判断力、解釈力に通じる目的をになっていることが示さ

れている。

「　a，b，　c，　eで上述した練習は、可能な限り関連させて行う。

　そして、ある程度まで各々が共通する練習を実際に行うことによって、

　結果として図画に対して必要な生徒の能力を外的自然からあるいは内

　的自然から見いだすことになる。

　　例えばいわゆる目あるいは判断力、そして手の練習（㊨は、別々に

　は扱われない。なぜなら、判断力や手先の器用さの教育すべては、教

　育的に合致し、両者の分離せず、直接的な相互関連は有益であるから

　である。

　　同様に表現㈲についての解釈も、分離されない。

　　記憶練習（c）においては、観察と解釈と表現の分離がすくなくとも

　外見上起こり、それは（生徒が表現する手本を直接前にもたないため
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に）表現する形態を意識の申に何度も呼び起こし、それによって解釈

を表現に近付けなければならないからである。」《聯

次に具体的な教授内容について明らかにしていきたい。

　《4）普通教育における図画カリキュラムの内容

　グランダウアーは、カリキュラム（L眺叩1罎）について、各学年ごと

に図画の内容を解説している。民衆学校における図画は第2学年から必

修になっており、その内容の概要は次の通りである。伽》

　第2学年の図画の授業は、週1回（1授業一2時間30分）であり、そ

の内容は次のようなものである。

①1磯あるいは指の幅の長さの垂直線と水平線の図画の練習。　（図一∬一

　11参照）

②垂直線と水平線の単純な接続、同じ長さの斜線（左斜線、右斜線）の

　作図。　（図畷一12参照）

③線を2倍以上に伸ばし、閉じていない図形の線の性質が守られている

　多くの接続をつくる。

④生徒の進度に対応して、単純な星形、十字形、巻形の形成に移行する。

　第3学年の図画φ授業も週1回であり、その内容は第2学年で練習し

たものを発展させた内容である。例えば、垂直線と水平線の図画の練習

では、長さを2鍛あるいは指2本の幅の長さに拡大して練習させる。

　第4学年では、遍2回の授業となり、第5学年からは、図画は、幾何

形態学と自在画に分けられ、幾何形：態学は週1回の授業、自在画は週

2回の授業が設定される。

　第6学年は、男子学校と女子学校に別れ、男子学校では、幾何学と幾

何図画が週3回の授業、女子学校では、幾何学が週1回の授業のみとな
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図一皿一11垂直線と水平纏の練習

図一皿一鱈斜線の練習
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る。第7学年では、男子学校が週4回の授業であり、女子学校が週3回

の授業となっている。最終学年の第8学年では、男子学校で週6回の授

業、女子学校で週3回の授業が行われる。

　低学年の例からも明らかなように、図画の内容は、図形の正確な作図

能力の練習から始まり、それを装飾的な形態に進めていくものであった。

（図一皿一13参照）また、下級学年からは、幾何形態学（図畷一14参照）

と自在画（図耀一15参照）とに分けて教えられた。

　ところで、このような当時の図画教育において、教師は生徒の活動に

対してどのような留意点をもつように指示されていたのだろうか。この

時期、新しい方法として取り入れられていた自在画の授業について、グ

ランダウアーと共に、当時のウィーン市において影響力をもっていたフェ

ルナー（Felher，瓦）とシュタイグル（Stei81，　F。）は、『自在画の授業幽

（1887年）の「方法に関する所見」において、次のような点を示してい

る。

「a）正しい姿勢、筆の正確なもち方・運び方を、ゆるまず一貫して厳

　　　しく生徒に学習させる努力が必要である。

　b）c）　（略）

　d）この学年の生徒の図画における下書きはこれ以上完成に近づける

　　　必要はないのであって、この段階では、生徒が描き始めの段階か

　　　ら癖のない、規則正しい、申位の太さの線で描くことに慣れるこ

　　　とこそ重要である。

　e）作業の最中に図画用紙の位置を変えることは許されない。

　f）最大限の正確さと綿密さをもって描くことを心がけるべきである。

　　　無造作な作品、急ぎ過ぎて不完全に仕上げられた作品、見た目の

　　　美しくない作品を容認してはならない。」（鋤
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図一H－17小学校の図画の授業風景（ウィーン、1910年頃）

図一∬一18円の練習（ウィーン、1910年頃）
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　自由に手を使って描くとされていた自在画においても、依然として製

図的な要素を強くとどめており、正確で緻密に再現することに最大の配

慮がされ、生徒の個牲を表現させ得るような余地はなかった。

　このような当時の学校で教えられていた図画の授業の様子について、

ヴィオラ（V沁舳，毘）は、次のように記している。

「7歳で生徒は、直線に組まれた点線（図畷一16参照）のあるページが

　入った本を与えられる。年長の子どもたちは、その点の間隔がもっと

　広くなったドローイングブックを与えられる。その後図案は黒板から

　模写された。想像によって何かを描くことや、自然から描くというこ

　とさえけっして考えられていなかった。13歳まで生徒たちは、石膏像

　と印鰯された図案の模写をすることを期待されており、理想は子ども

　が正確に模写できるように訓練することであった。その指導は、創作

　にはまったく配慮をしない技術の訓練であった。」㈱

　こうした実利的で訓練することに終始していた図画教育は、ヴィオラ

が指摘したように創作というものが配慮されたものとはいえなかった。

こうした図画の実情に対して、いちはやく批判し、その画一化した指導

に代わるオルターナティブな視点と方法を提示していったのがチゼック

である。そこで次に、以上のような当時の図画教育の特質を踏まえた上

で、チゼックの批判点について検討していくことにする。

3．学校の図画教育に対するチゼックの撹糊

　チゼックの批判は、まず学校で教えられている図画が、創造牲という

ものをまったく考慮していないことに対して向けられている。1897年か

らチゼックはショッテンフェルダー実科学校において教鞭をとることに

なつのであるが、そこで彼は、自分に課せられた図画の授業が創作とい
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うものにいかにかけ離iれたものであるかを実感している。

「実科学校において私は、創造的な造形とはまったくかけ離れた授業で、

　そして文字どおり手先を器用にするように教える授業をしなければな

　らなかった。見ることと再現することが、最も重要な課題であった。

　良く見ることと良く再現することが、この授業の向上であった。」（29》

　また、チゼックは、そうした当時の学校の図画教育において、生半可

に創造牲に関する教育をあつかっていなかったことは、むしろ幸いであっ

たという皮肉を込めた批判を次のようにしている。

「当時の学校における図画は、ただ手先の器用さを促進するだけであり、

　子どもの自由な制作というものを何かくだらないものとして学校から

　排除していたので、美術教育にとってまだそれほど危険なものではな

　かった◎」《鋤

　チゼックが美術教育として問題とするものは、子どもが生来に備えた

ものであった。そして、その子どもの内面にあるものを引き出すことが、

訓練や学習によって外的に獲得することよりも優先しなければならない

と考えるのである。チゼックがこうした子どもの本牲に応じた教育の観

点を見いだしていったきっかけは、子どもが自然に示す現象からであっ

た。つまり、子どもが放課後に壁に落書きをした絵や、チゼックのアト

リエで何も干渉されずに描いた絵画が、学校で教えられている図画とは

まったく異なったものであるという認識からであった。さらにこのこと

に関して、チゼックは興味深い現象を発見をした。1885年忌らアカデミ

ーにおいて伝統的な模写による美術教育を受けチゼックは、当初、彼の

アトリエに来ていた子どもにも、手本を提示して、それを手掛かりに絵

を描くことを促した。しかし、学校での授業のように、手本を正確に模

写することを強鰯されないと、子どもはその手本を表現の刺激とはして
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も、模写をすることはせず、子どもが描く絵画は、その手本から離れて

象徴的でプリミティブなものになっていた。この現象を観察したことに

よってチゼックは、子どもが自然な形で生み出していく造形というもの

の中に、子どもの本来の活動があることを確信し、それを保護し、促進

することに教育の重要な役割があると認識するようになる。チゼックは、

このような子どもの行動と現象を観察することをふまえて、当時の学校

の図画の授業が手本通りに描けていないものを良しとせず、訂正させて

画一化していくことに対して疑問を投げかけたのである。

　芸術教育の一つとして図画をとらえるには、当時の学校教育め図画は、

あまりにも子ども独自の多様性には配慮がなかった。チゼックは、その

多様性の中に創造的なものの萌芽を認めていたのである。彼は、このよ

うな視点をふまえ、次のように述べている。

「普通教育の学校における図画の授業は、ある特定の技巧を鍛練するだ

　けのものに成り下がろうとしていた。そのため造形的には全くすぐれ

　ていない者も、そこそこの成績をあげることができた。図画もまた、

　他のすべての教科と同様に、講義され、訂正され、等級づけられる対

　象のひとつであった。だから、図画は他の非創造的な学習対象と同列

　に並ぶ教科であった。それゆえ、学校の授業においては、子どもたち

　に生来備わった衝動が発揮される場所はなかった。」偲》

　また、チゼックが189⑪年代において、構想し始めた美術教育は、職業

に直接的に結びつくものではなく、人間の本牲としての行為であり、理

想的には学校でも、その本来子どもに備わったものを育成することに向

けられねばならないというものであった。ここに当時の図画の教育の理

念が産業社会の要求する実利性に重点があったことと、チゼックの教育

観には子どもの本質的な活動に重点があったという大きな相違点があっ
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た。したがってチゼックは、子どもの落書きを子どもの初期の根源的な

衝動の現れとして、これを肯定的な方向で生かしていこうとするのに対

して、「学校では、子どもの落書きは許されないばかりか、罰せられた。

家庭において落書きは主婦の悩みの種となり、父親や教師はこうした悪

さをやめさせるために籐の鞭をつかうのが一番だった」《謝と批判して

いる。つまり、そのことは、チゼックによれば「旧来の知育偏重の学校

は、生き生きとした子どもの精神を、生気のない机上の学問によって窒

息させてしまい、そして、創造力に『古くから信頼されてき耀形式の

鎖をかけ、大人がこれまで考えてきたことしか考えられない人闇にそだ

ててしまう」儒）ということになってしまう。さらに、　「今日一般に家

庭と伝統的な学校は、陶冶力と教育力を失ってしまっている。それらは、

子どもを成長させるどころか、逆に歪めてしまっている。旧来の学校は、

精神的に歪められた場所である。」というような状況を察知したチゼッ

クにとっては、むしろ『我々は、学校を改革するのではなく、青少年の

生命が発達するような場所を、彼らに作ってあげることである」という

方策をとらざるを得なかったのである。《鋤
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4．チゼックの図画教育改革とその反発

（1》チゼックの図画教育改革

　チゼックの図画教育改革の展開には、二つの系譜がみられる。一つは、

ウィーン美術工芸学校に組み入れられた美術教室において、中学の教員

志願者を教育実習させる演習課程であり、もう一つは、夏季休業中に現

職教員を対象として行った講習会での教師教育である。

　それら両者の展開から、チゼックは19⑪⑪年代におけるオーストリアの

図画教育改革に関与して行く。

①ウィーン丁丁工芸学校での演習課程

　すでに第一章において明らかにしたように、1885年にチゼックは、下

宿のアトリエで子どもたちを集めて自由に絵を描かせる美術教室を始め

ており、その後、クリムト（瓢i就，ωらウィーン分離派の芸術家たち

に激励されて、1897年に州の教育省から美術教室開設の許可を正式に得

た。これによって、チゼックは本格的に子どもの美衛教育に携わってい

くことになった、また同年から、彼はショッテンフェルダー実科学校の

図画の非常勤講師ともなり、そこで1⑪歳から16歳までの生徒を教えるこ

ととなった◎

　チゼックの美術教室の活動は、教育大臣ハルテル（門下eDの関心を

呼ぶほどまでに注目されていた。美術工芸学校校長ミルバッハ（蜘曲＆c動

は、　「学校はこれまでの保守的な方法とは違った、より正しい方向づけ

をもったものでなければならない」価》と考え、中学校の図画の教員志

願者のための教育演習課程を構想し、そこで新しい図画の教育を発展さ

せるために、チゼックの私設美術教室を美術工芸学校に組み入れること

を申し出た。その計画は実現し、チゼックの美術教室は19腿年にウィー

ン美術工芸学校に緯み入れられた。そして、その演習課程の指導は、チ
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ゼックによって行われた。

　19⑪4年1月7日に最初の授業が開始された時には、教育大臣ハルテルも

出席し、参加者を驚かせた。ハルテルは、チゼックに対してこの美術教

室の目的などについて説明を求め、チゼックは次のように述べている。

「この施設は、造形の源とその有機的発達を保護し促進する場とならな

　ければなりません。生徒たちはここで心因牲の創造に専念するのです。

　子どもたちには、他の精神的な能力と同じく、生れながらの創作の能

　力が備わっていると仮定されています。この生れながらの能力を呼び

　覚まし、活気づけ、活動的にするのです。個々の精神状態におけるそ

　の有機的発達は、個々の上昇的で創造的な段階へと発達します。この

　発達は、わき道にそれないように保護され、思春期の年齢において精

　神的成熟が増し、大人の芸術の状：態へと移行するのです。」《36》

　この教室が、いわゆるチゼックの「青少年美術教室」であり、ウィー

ン美術工芸学校において1939年まで活動を続けていくものである。

　このような経緯からチゼックの青少年美術教室は、最初は中学校の教

職志願者が教育演習を行う場という牲質をもって開始された。したがっ

てこの時期の青少年美術教室は、8歳から14歳の男子生徒を対象として

いた《37》。そして、この演習課程の授業には、教育実習生として1⑪数名

が参加していた。この実習生が授業を行うのは、土曜日であり、その授

業に際しては、実習生はチゼックと事前の検討と徹底的な準備を行った。

授業の内容は、中学校で行うものとされているカリキュラムにしたがっ

て計画された。しかし、日曜日の授業は、実習生は参加せず、チゼック

は、心因牲（psycぬ◎菖錐）に基づいて制作する、子どもの創造的造形を

自由に行わせた。しかし、この中学校教職志願者のための演習課程とい

う構想は、1905年にミュルバッハが校長の職を去ったことと、保守的な
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教育方法指向の実習生たちの反発によって、取りやめられ、青少年美術

教室は、教員養成のための演習課程としての役割を放棄した。このこと

によって、青少年美術教室での活動は、教育省の定めた中学校のカリキュ

ラムとは無関係に、チゼックが構想する新しい教育方法を終始自由に展

開できることにもなった。

②現職教員のための夏季休暇講習会への展開

　一方、実科学校でのチゼックの実践についてみてみると、チゼックは

最初、実科学校における旧来の図画教育に当惑したものの、次第に自分

の美術教室で行ってきた創造的な造形を取り入れていった。その成果に

ついては、まず1899年にドイツの美術教員連盟の理事ゲッツェ（G6t聡，

K）がチゼックの授業を参観し、「ハンブルクでこれからしょうと努力

していることの多くが既にここでは実現されているようだ」㈱と評価

した。また、ゲッツェはこの参観の報告をすでにこの時点において教育

大臣ハルテルにも伝えていた。

　一方、19⑪1年に開催されたショッテンフェルダー実科学校創立50周年

記念の展覧会において、チゼックは新しい図画の教育方法の成果を展示

した。この展覧会において、彼は次のような部門別に分けて展示を行い、

旧来の教育と新しい教育の対比を行っている。

「①これまでの50年間の図画の授業の回顧

　②現在、教育省によって定められているカリキュラムの展示

　③チゼックが実科学校で希望している、将来の美術教育の展示

　④実科学校出身者の美術家の作品展示」〔39》

　このようにして、チゼックが新しい美術教育の展望を旧来の図画教育

と比較しっっ提示したこの展覧会は、「ウィーン7区における大美術展

覧会」として。新聞その他が好意的に取り上げ、注目されることとなつ
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た㈱》。特に教育大臣ハルテル、教育省部長シュタットラー（StadleL

V．，毘）らもこの展覧会を訪れ、賛同を得たことは、その後、チゼック

が図画監督官として図画教育改革を進めていくきっかけをつくっていたっ

た。

　この展覧会の成功によって、チゼックは、オーストリア図画教員連盟

（Osterτeichische経Zeic蝕餓1ehrer－Verei蝕es）の会員に推薦され、硬直

化したオーストリアの図画カリキュラムの改革と・新しい方向づけを審

議するために、同委員会に出席することとなった・そして・教師に新し

い方向づけをする最善の方法は、内面的な準備ができるような休暇中の

講習会を実施することであるという、同連盟会長のブラッパフェルナー

⑱1＆chfelher，」。）の意見にチゼックは賛同し、講習会の企画、実施

に関与していくことになる。

　講習会は、チゼックとシュトラッサー（S櫨sser鼠）教授によって

進められ、シュトラッサー教授が彫刻の分野、チゼックが図画の分野を

担当した。この計画に際してチゼックは、造形の一体性を示すために二

つの分野が統一的に把握されることが必要と考え。次のように記してい

る◎

「既に1885年から私は、生徒が手にし得るあらゆる素材で造形を実施し

　ており、造形は常に絶対的な統一と考えてきた。そこでは素材は、単

　に促進的あるいは阻害的な一部に過ぎない。一つのテクニックは他の

　テクニックを助長し、一つの表現手段は他の表現手段を向上させるも

　のである。しかしこれらは造形の不可分の一体でなければならないで

　あろう◎」《瓠》

　以上のような経緯から、図画教育改革の一端としてチゼックは、夏季

休業中に行われる現職教員のための講習会を通して進めていった。また、
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その後、チゼックは教育省から次のような任務を受け、改革の推進が図

られた。

「①教育省管轄の学校の図画のカリキュラム及びその他の目的に関する

　　作業での協力

　②国立の美術刺繍学校の図画の授業の改革・管理

　③国立工芸学校の教授・校長向けの休暇講習会を指導し、新しい観点

　　から図画の授業を縄織すること」《麟

　チゼックがこの講習会において提示した内容は、第五章第一節におい

て詳述するように、自然や日用品を対象とした「自由画①麗freie

Zeich簸e◎」と呼ばれるものであった。これは、創造的な造形のための

分析的自然観察とその再構成を通して、輩形要素と描画能力を習得して

いくものである。ただし、この自由画の内容は、民衆学校の上級学年、

あるいは中学校の生徒以上に対する教育の方法である。

　（2）チゼックの教育改革に対する保守派の反発

　以上のような一連のチゼックの図画の授業の改革に対して、ウィーン

の保守的な図画教師たちは反発した。彼らは、19鷹峯3月に雑誌『図画

と美術の授業』において、保守派図画教師55名の連名で、チゼックへの

名指しは避けたものの、その批判の矛先はチゼックに向けられていた。

保守派の教師たちは、従来の図画の授業カリキュラムと教授法を変更し

ないようにと次のように教育省に訴えた。

「オーストリア寓ハンガリー教育省殿

　　最近、民衆学校と高等小学校（Volks一難d醜r菖erscぬ翻e）の図画の

　授業方法に関して疑わしい動きや混乱の増大が生じており、中学校

　（翫ttels磁戯e◎をも危険な実験の場所とする危険な傾向があり、
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さらに講習会や展覧会、出版物といった手段を用いてさまざまな傾向

が宣伝される状況にあります。このような状況に対し、署名を行った

ウィーン、ならびにニーダーエスタライッヒ州の中学校図画教師は、

一体となって徹底的に論及するつもりです。従来の図画の授業の教授

法が達成してきた成果、ならびに従来の経験に支えられた安定した今

＝後の発展を擁護するために、教育省に対し、当今、中学校の教育カリ

キュラム、及び教授方法を変更しいよう懇願し、以下にその根拠を提

示いたします。

　ウィーンの学校は、地方の教育施設（A麗t櫨te㊧に先駆けて『自

然写生劔鏡甑zei虚鵬鵬凋という新たな方法を取り入れました。また、

オーストリアでは、それ以前からすでにここの点に関して多様な経験

を集積し、多大な成果をあげていました。一方、同じころ、ドイツ、

その他の国々では我国と同様の改革を行う決定はしたものの、そのほ

とんどが得体の知れない異国的方法を試みており、それも驚くほどの

ことでありません。なぜなら、これらのいずれの国においても我々の

中学校のように念入りに開発された図画教育が存在せず、そして、多

くの場合、必要とする芸術の基礎知識が教師に不足していたからです。

（中略）

　でっちあげの画法の強力な宣伝によって、我々の平和な仕事がかき

乱されることに、我々がやりきれぬ思いをしていることを、おそらく

理解していただけることと思います。そのでっちあげの画法は、卓越

した芸術的才能をもつ生徒のみを対象として、教育的に非常識な方法

で革新的であろうと先走り、型にはまった規則によって教師の自由を

束縛し、そして図画をさまざまに制限された彩色の機械的訓練へと落

としめようとするものなのです。芸術家として活動している人々がし
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　ばしば誤解する印象主義は、図画の能力が未熟な生徒たちに、修正不

可能な画法で、技術的にもっとも困難なものを容易なものに先行させ、

　空聞を遠近法なしに理解させるのであります。」《鱗

　チゼックは、これらの保守派の反発が古い方法への固執からきている

ことを認識していた。さらに、保守派の教師たちが。依然として「子ど

もというものが愚かな創造物（d鯉麗eGes磁◎pfe）であり、学校の目的

は、彼らを有益なものとするためには、まず手間をかけて訓練しなけれ

ばならない」鱗｝という考えや、「子どもたちに初めから何かがそなわっ

ていると考えるのはばかげたことであり、子どもたちは、いわば空樽の

ようなもので、教師が蛇ロを開けて、学校が望むものを注ぎ込み、学校

が念入りに一杯に満たしてやらなければならない」《働という教育観が

背景にあることをチゼックは指摘し、上述した批判を無視していた。

　しかし、保守派の反発は、いよいよ議会においてもとりあげられるま

でになったが、教育省の課長の答弁によって、逆にチゼックの方法の正

当性が証明された。さらにウィーン美術工芸学校の校長ミュルバッハの

支持や、次のあげるような雑誌『ホーエ・ヴァルテ』におけるチゼック

の方法の支持によって、保守派に対する反論がされていた。

「オーストリアの図画教師たちの憎悪は、とりわけ一人の人物、つまり、

　かって申学校で教職についていたが、その才能の故に教師の群れから

　抜け出して身を立て、指導的立場にある人々の注目を集めた人物に向

　けられている。　（中略）オリジナリティーと芸術教育学という観点か

　ら当然重要な意味をもつチゼックの美術の授業は、本誌でもすでに明

　らかにしたところである。彼は、直観力（触sch躍囎離隔雁6齢のが

　作り出す明白な特質である印象というものから始めるのであり、そし

　て、この直観に基づいて、生徒たちに絵の具やペンや鉛筆、その他、
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　可能なあらゆる素材を用いて、制作させるのである。」《鱒

　結局、チゼックの演習課程は1905年に、教育省の指示により、その牲

格を変更して、青少年美術のための特別課程となり、中学教師のための

演習過程という機能はなくなったものの、しかし、チゼックは、1908年

に工芸学校の図画に関する専門監督官（F鋼臆麗鷲蹴麗）に任命され、

行政的な側面から工芸学校において図画教育改革を推進することとなり、

保守派の反発は徐々に消失していった。

　（3）チゼックの教育改革の意図

　チゼックの図画教育改革は、幾何図形の手本を模写することに終始し

ていた当時の技術訓練の図画教育から、子どもの興味や発達の実情に対

応させて、子どもを主体とした図画教育に改めることにあった。具体的

には、模写の訓練から、想像や記憶による表現を重視することへの転換

であり、想像や記憶からの表現が困難になった後に、次第に自然を直接

対象とした「自由画」へと発展させていくというものであった。さらに、

これらの指導においては、生徒の個性や美意識に配慮することが重視さ

れるものであった。このように、チゼックの図画教育改革の視点は、教

育が「子どもの訓練（Chh翌恥詫甑）」から「子どもの本性（C睡ld

晦t糠e）」を問題とする新しい意識に根差したものであった。ただし、

チゼックの改革案は従来からの描画能力の育成を完全に排除したのでは

なく、自然を対象とした自由画において、分析的な見方とその構成力を

統合した創造的造形という観点を提示しているように、造形的な練習と

その習得を系統的に明らかにしている。重要なことは、子どもを中心に

教育を考えていることであり、小学校低学年の段階から、幾何図形を正

確に再現できるように訓練することを一方的に強要するような状況の無
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意味性を改革していこうとした点である。その意昧において、旧来の模

写に代わるものとして、想像による表現や記憶による表現が提起され、

子どもが生まれながらにもつものを発露あるいは告白するようにすべき

であることが強調された。これらの点は、従来の図画教育を踏襲してき

た保守的な教師たちには、堕落したもの、あるいは混乱させるものと映

り、一時的に反発を高めた。しかし、進歩的な芸術家や教育家にチゼッ

クの教育は支持され、次第に国内外において受容されていった。
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第二節■9世紀後半から2⑪世紀籾頭
　　　　　　　にかけての近代美衛思溺と

　　　　　　　の関連

1．チゼックの芸衛観

　《1）窟然摸倣の否定

　最初に、チゼックが芸術に対してどのような考え方をもっていたのか
　　　　　　　　　　響
について明らかにしてきたい。

　チゼックが言及する「真の芸術（繍ぬr馳茸魂勲麗t）」の特質をまとめ

ると、自然模倣の否定、象微（S胆b◎D、民族牲（vo臆st麺11ch）、純粋な

種族性（re並聡ssi翼）、心因性（聾ych◎齢の、プリミティブ牲（匪楓雌》）、

象徴性（sy曲瓠isc血）、抽象性（曲st聡kteのなどの要素がある。

　まずチゼックは、芸術において自然を機械的に模倣することを強く批

判している。

「人間は芸術の判断基準として自然を取り上げ始める。自然は人間の支

　え杖であり、芸術的でないすべてのもののための理由づけとして使う。

　『それはまるで自然のよう糊という。人聞は、芸術と自然を混同し

　始める。創造する代わりに、モデルを使っても使わなくとも、自然の

　模倣を始める。」㈲

さらにチゼックは、在籍していた美術アカデミーでの教育が自然模写一

辺倒になっていたことを経験し、写実主義や自然主義を自然の模倣とし

て批判し、次のように記している。

「当時の芸術界は極端な写実主義や自然主義に支配されていた。我々は

　自然のモデルを綿密に模写しなければならなかった。我々が修正する
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　ように指導されたものは、頭部の各部分の大きさや距離を正確に自然

　の通りに描かなければならないということにあった。つまり、縮尺、

　プローポーション、遠近法による短縮、重なり合いなどが厳しくチェッ

　クされた。」㈱

そして、チゼックは「私はアカデミーに対して感謝している。それは、

私は自然主義というものをこれほど徹底的に知ることができ、それによっ

て、自然主義というものを非芸術（晦k膿sのとして意識的に背を向け

ることができたからである」ζ3》と、自然模倣に偏重した自然主義を明

確に批判している。この考えに基づいてチゼックは、子どもの造形を芸

術に導くためには、「自然から離れなさい。私たちは芸術を欲するので

あって、自然を欲するのではない。」糧と述べ、自然の模倣に陥らな

い芸術を強調した。

　また、チゼックは、芸術の特質として、芸術は象徴であるという考え

を示す。彼は、「真の芸術とは常に象徴（Sy曲oDであり、決して現実

（翫rkllc臨eit）ではない」ζ5｝と明確に述べ、この考えを根拠づける

例証として、古代エジプト芸術をあげる。

「このような初期の芸術（F謹h劔騰聡te）すべてから、芸術というもの

　が、決して自然の模倣（A臨1就s戯ded就鵬）ではなく、ひとつの

　象徴（ei聰Sy曲oDなのだということ教えてもらった。」幟

そして、彼はこの考え方を子どもの芸術についても敷延し、「真実の子

どもの芸術は常に象徴（Sy曲oDである」《ηとしている。

（2）民衆芸衛と子どもの芸衛

チゼックは、真の芸術として、「民衆芸術（》◎1翫sk騒蝕s電）」、エジプ

ト芸術などのような「初期の芸術（Fr漉鎌醜麗重e）」、そして「子ど
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もの芸術（Ki越erk鵬st）」を考えていた。これらの芸術に共通する要

素は、民族性（》◎臆就伽1ic勧、純粋な種族性（聡髄聡ss1齢、心因性

（psych◎8eの、プリミティブ性（匪i磁麓の、象後牲（sy曲磁sch）、

抽象性（爵醜聡kt囎）である。そして、チゼックの芸術観にとって民衆

芸術と子どもの芸術は、重要な意味をもっている．つまり、彼は民衆芸

術と子どもの芸術との類似性を認識し、子どもの芸術から民衆芸術への

発展を仮定したからである。

「さまざまな部族や種族において、彼らの民族に固有な造形（鴨臆st撫一

　1ich鎌Ges飽1t搬齢のが子どもの芸術から直接発展してきたもので

　あり、それがオリジナルな民衆芸術にかかわった問題であることも認

　識した。そこで私は、この民衆芸術は、子どもの芸術をさらに高度な

　芸術へとつなげる教育の続行であろうと仮定することができた、」㈹

　また、チゼックは、すでに1892年に行った子どもの造形作品の展覧会

で、民衆芸術と子どもの芸術との類似牲について次のように言及してい

る。

「アトリエでの小さな展覧会を訪れた数人の親しい人々は、異ロ同音に、

　子どもたちの造形と民衆芸術（Volksk懸st）の作品とが確かに類似し

　ていることを見て、納得した。両者ともアカデミックな創造ではなく、

　心因性の創造（馨ych◎齢鵬s　Sch鍾茸雛）であった。なぜなら、民衆芸

　術の創作者たちが民衆の心（恥1ksseele）から作品をつくりあげるよ

　うに、子どもたちも子どもの心（Ki認erseele）をすべて傾けて造形を

　行うからである。したがって、子どもの芸術も。自然の状態にしてお

　けば確実に民衆芸術へと発展していくのである。」《9》

さらにチゼックは、19⑪7年にベネチアへ旅行をした際に。民衆芸術と子

どもの芸術とのつながりに関する認識を一層強したことを明らかにして
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いる。

『ベネチアでの認識は、継続的な教育によって、象徴的で抽象的でプリ

　ミティブな子どものなぐりがき（sy曲◎1is磁，鋤醜聡kt劔．翼i藍tiv樋

　Ki磁erkri鉱elei雛）を。本当の高度な芸術（翫r麗i磁舳he　K囎st）に

　発展させることができ、各々の本当に重要な芸術は常に象徴（Sy曲oD

　を表現し、決して現実（翫r麗ic臆eit）を表現するものではない、とい

　うことを証明した。』《鋤

　ここで問題となるのは、チゼックが言及する民衆芸術とは、具体的に

どのようなものを指しているのか、ということである。

　現在のオーストリアで使われている美術テキストによれば、民衆芸術

（恥1ksk鵬st）とは、「民衆（恥1駐s）がっくむだす芸術的作品であり、

それらは、農民や手工業職人、漁師、牧人などの特定の社会階層や集団

において発生し、使用されたものに基づく。民族舞踊、民謡、民話など

の集合概念であり、また家や、家具、服装、食器類などの物質的な民衆

文化の芸術的側面も意味する。」《購とある。チゼックの述べる民衆芸

術も各地方の民衆の生活様式に深く結びついた手工芸品を指している。

彼は、民衆芸術とは、「何千年も前から現地民族の心を衝動的に、最も

純粋な民衆の心それ自体から表出した」《鋤ものであると述べ、すでに

指摘したように、民族牲（鴨1kst細1ich）、縄粋な種族牲（rei麗暴ss18）、

心因牲（塵蓼sych◎繧：e亙夏）、プリミティブ性（麟魏伽）、象徴牲（sy曲磁sc血）、

抽象牲（鵠st聡蹴錐）を備えたものとしている、それらの具体的な例と

してチゼックは、ベネチアのガラス工芸やモザイ久ザルツブルクの博

物館に所蔵された古い工芸品、イギリスの刺駄スコットランドの陶磁

器、インドの染織、彫刻、装飾品、そして中国や日本のいわゆる伝統的

な絵画などをあ撃ている《鋤。
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　さらに、チゼックが民衆芸術としてラファエル前派の芸術を範疇にい

れていたことに注目したい、そのきっかけは、チゼックが19認年にロン

ドンで開催された第3回国際美術教育会議に出席した際に、そこで同時

に開催されていたフランス・イギリス展を通して、イギリスのラファエ

ル前派について認識を深めたことである・

「私にとって、フランス・イギリス展において非常に価値があったこと

　は、イギリス芸術のラファエル前派の運動に関する大きな展望を得る

　機会があったことである．19世紀の3⑪、4◎、5⑪年代の英国の画家たち

　が早くから認識していたことは、当時の絵画が不毛な状態にあり。造

　形的に新しいものは何も生み出さず、英国の大きく強烈な産業化に確

　実に連れ戻されるということであった。したがって、思慮深い芸術家

　たちは、ラファエロ以前の芸術を研究し、イタリアの13・14・15世紀に

　新しい刺激を求めた。11・12世紀の未開人や大衆芸人を手本に選び、

　彼らの助けを借りて、新しい様式を創造しようと試みた。寧歳ッティ

　　（盈◎setti，豆》。）やバーンジョーズ（醜聡ej◎㎞s）という、このグループ

　の主役となったり一ダーたちが、強いイギリス系の血によって広く大

　衆に理解されたと言われている崇高な様式を形成した。」《謝

さらにチゼックは、次のように記して、ラファエル前派が子どもの芸術

の到達する領域であるとし、すでに指摘したようにチゼックが子どもの

美術が到達するものは民衆芸術であるとしていたことと考えあわせると、

彼がラファエル前派をひとつの民衆芸術と考えていたと推察される。

「私は、三年闇育成してきた子どもたちの創造が、真実のラファエル前

　派主義（陥hrh＆ft越銀燈r◎盈＆f飽elitis羅s）に到達するための唯一

　正しく可能な方法であり、それが本当に自由なものであり、そしてラ

　ファエル後派の芸術（盤ch聡ff＆elitisch磯K囎st）のあらゆるアカ
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　デミズムから解放されたものである、と強く自覚した。」《騰

　しかし、チゼックは、ラファエル前派が素朴で高貴な創造物の起源を

必ずしも十分には追究していないとしている。彼らは、創造の起源とし

て、子どもの造形を見過ごしていたからである。

「確かにこれらの巨匠たちが創作していた頃には。子どもの造形の成長

　と有機的発達が、新しい壮大な芸術の流れのための唯一の起源となる

　だろうとは、だれも予感していなかった。」《鋤

　以上のようにチゼックは、真の芸術として、民衆芸術と子どもの芸術

に特珊な注目をしていた。その理由は、両者とも民族牲（》◎臆st醜lich）、

純粋な種族聾（rei賦鐙戯齢、心因牲（麗ycho齢の、プリミティブ性

（匪撫i髄の、象徴牲（sy曲01is磁）、抽象性（鋤st聡齢eのを備えた

ものであり、チゼックはそれらを備えたものが真の芸術としてもとめる

ものであると考えたからである。そして、子どもの芸術は、民衆芸術に

発展するものとして、両者は密接に関連するものと考えたからである。

2。近代美衛思潮との関連

　（1）アーツ・アンド・クラフツ運動との関連

　上述したように、チゼックは真の芸術として民衆芸術やラファエル前

派の芸術を重視し、また子どもの芸術が発展して到達する領域を民衆芸

術やラファエル前派に想定していた。このように民衆芸術やラファエル

前派の芸術に対して高く評価するチゼックの姿勢には。19世紀後半から

20世紀初頭にかけてラスキン（盈鵬M髄．」．）やモリス（恥謡s，毘）らが

展開したアーツ・アンド・クラフツ運動（Aτts鵡題C聡fts盟卿e麗錐t）

の理念と重なる部分がある。
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　イキリスで展開したアーツ・アンド・クラフツ運動は、無名職人の手

になる中世の手工芸に芸術のあり方を求め、機械による量産を否定して

手仕事の尊重を強調した。特にラスキンは、美術と建築は、民衆の宗教、

道徳、民族的理想、社会習慣の表現であるとし、北イタリア中世期の芸

術家と工匠の生活と制作態度を理想的なものとし、またラファエル前派

を擁護した。そして、モリスは、普通の民衆が日常の労働においてつく

り出した作品を、民衆の喜びが表現された真の芸術と評価し、次のよう

に述べている。

「この真の芸術とは、それを製作する人にも、それを使用する人にも、幸

　福なものとして、民衆により、民衆のために作られる芸術である。」《1η

このように民衆が作り出す作品に芸術的な価値を認める視点は、既述し

たように、チゼックが真の芸術として民衆芸術を取り上げていたことと

共通する。

　さらに、ラスキンは、子どもの芸術の促進が真の芸術形成の基盤にな

るという視点を幼児期の子どもの想像力を発達させることを指摘してい

た。彼は、幼児期の子どもの想像力を発達させることを「おとぎの国一

幼児の芸術教育一」において、次のように強調している。

「健全な幼児が発達する際、その幼児は神の定めによって肺や脚と同様

　に、想像力をも使用しなければならない絶対的な必要に迫られている

　という事実は、われわれのこの哀れな人間牲の持つまったく動かすこ

　とのてきない原則なのである。この事実は、換言すれば、鳥が飛ぶ羽

　毛を発達させるように、幼児はその想像力を発達させねばならないと

　いうことである。」《麟

さらに子どもの芸術教育が、健全な芸術が存在する基盤となるという視

点についてラスキンは次のように述べている。
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「貧民街やそこの子どもたちの遊び場となっている野原に妖精たちの支

配を回復しようと決心するまでは、健全な芸術も政治も宗教も英国に

　は存在し得ないのだということを、ここでもう一度、それもなるべく

熱っぽくいっておく。一寛大ですなおで、美しくて純粋なすべての

　子どもたちに対して、絶えることのない意識的な手ぎわ良さで命じた

　り報いたりする妖精たちが、地上や天国で、たとえ誰であるとしても・

　妖精たちの支配を回復してはじめて、健全な芸術や政治や宗教は英国

　に存在し得るのである。」㈹

　チゼックもすでに引用したように「子どもの芸術も、自然の状態にし

ておけば確実に民衆芸術へと発展していくのである」㈱と述べ、子ど

もの芸術の保護と推進が、真の芸術形成の基盤になるという視点を主張

した。そして、彼は子どもの芸術を有機的に発達させる場が必要である

という見地から青少年美術教室を形成した。

　最後に、チゼックがイギリスのアーツ・アンド・クラフツ運動の考え

方に触れていたことに対する証言として、例えばチゼックの協力者であっ

たエッテル（蹴te1，　J．）は、チゼックが好んで読んだ著者の一人としてラ

スキンの名前をあげている《騰。また、チゼックは次のように述べてい

る◎

「数十年前、ラファエル前派の画家たちやモリスによって始められた運

　動は、事実、英国民衆（劔離isch餓恥1ke）に起源があり、美術工芸

　的創造に新風をもたらしたが、それはドイツにも影響して、19世紀の

　終わりにいわゆるユーゲンシュティールを引き起こした。しかし、ユ

　ーゲンシュティールは自然主義により荒廃し、その自然主義もまた、

　結果的に消滅した。」伽》

チゼックは、ウィーン美術工芸学校において19⑪0年代に指導した「装飾
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図画・装飾構成のための補習課程」では、第五章第二節において考察す

るように、ユーゲントシュティールの表現方法を取り入れていた。しか

し、第一次世界大戦後には、彼は「装：飾課程」においてユーゲントシュ

ティールの方法論から離れ、表現主義や立体派、未来派、構成主義の表

現方法を取り入れた演習を行っている。上記に引用したチゼックの言葉

は1942年のものであるため、すでにユーゲントシュティールの方法論の

限界を見据えた見解となっている。

　嬢）創造的自己表現への慧識改革

　第一項ですでに指摘したように、チゼックが考えるr真の芸術」の要

素には、民族牲（vo臆st趣licb）、純粋な種族牲（re沁聡ssi墓）、心因牲

（灘ycho齢の。プリミティブ性（聾r舳itiv）、象徴牲（sy鋤01isch）、

抽象牲（総bst聡kte帥があった。それらによって形成されるものは、自

然の模写ではない創造的な自己表現であり、旧来のアカデミックな芸術

を越える新たな芸術の基礎としてチゼックが追求したものであった。そ

れらの考えは、チゼックだけでなく、同時代の前衛的な芸術家が共通し

て模索したものでもある。チゼックの求めた反自然心因性の表現など

の要因が、近代美術の動向と同時性をもっていたことを以下において検

討する。

①反伝畿の意識＝分醗派との呼応

　チゼックがアカデミーで教育を受け始める19世紀後半、ウィーンにお

ける美術界は、いわゆる歴史主義あるいは耽美主義といわれるものが主

流となっていた。ウィーンのビーダーマイヤー時代には、フランスの画

家アングル（Ix夏9；res，　J。　A。璽）。）の作風に似た肖像画が多く描かれた。そし

て、ウィーンにおける耽美主義を代表する画家はマカルト催櫨麗t，鼠）
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であった。1869年からウィーン美術アカデミーの教授を務めたマカルト

の作風は、豪華なゴブラン織りの壁掛けを思わせるような、大広間にふ

さわしい装飾的な大作であった。しかし、彼には新しい試みはなく、彼

の作品は従来の表現様式を巧みに組み合わせてできたものであり、それ

は、ちょうど同時代のリングシュトラーセ（鼠i愈菖str＆8e）沿いの建築物

がゴシック様式やギリシャ様式を組み合わせて作られたのと似ていた。

歴史的なものを愛好したビーダーマイアー時代の精神によって、19世紀

後半のウィーンには、マカルトの例にみるように伝統を継承しつつ華麗

なものを指向するにとどまっていた。《2S》

　しかし、19世紀末から20世紀初頭にかけてのウィーンでは、伝統的な

ものに対する反発から新しい美術が模索され始めた。周知のようにクリ

ムト（Kli騒t，　G。）は、古い歴史主義に立つアカデミズムに反旗を翻し、

ホイッスラー（恥istler，　J。瓦蹴）やビアズリー⑱e鐙dsl鑑A．航）の感化

を受けつつ、後期印象派の方向に進んでいた。そして、歴史主義から象

徴主義への展開がみられていた。

　また、ヴァーグナーらは、1895年「七人クラブ（Siel｝e髄erc1聰b）」を

設立し、そこに新しい芸術の流れをウィーンに導入しようとする人々が

集まっていた。そして、クリムトらは、伝統的な歴史主義的傾向を順守

していた保守的なウィーンの芸術家連盟「芸術家の家（臨麗tle虚薦s）」

から離脱して、1897年、「オーストリア芸術家連盟一ウィーン分離派

（Vere舳i霧囎菖bi1“e舩er鼠細s瓠er◎醜e麗eics－Secessioの」を結成

し、さらに『聖なる春（Vef　S説r囎漉という月刊誌を刊行した。

　クリムトを会長とするこの分離派は、ウィーンの芸術活動を国際的な

ものにしようとの意志から、海外の新しい芸術の動向に注目し、芸術の

あらゆる領域における最新の概念を取り入れ、新しい総合芸術を指向し
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た。分離派館には、「時代には時代の芸術を。芸術には芸術の自由を。

Φer　Zeit亜re　K灘st／艶r　K懸醜曲騰Fr磁h甑t）」と刻まれた。同

時代のヨーロッパの芸術を紹介する分離派の展覧会では、1898年以降ク

ノップフ（K㎞◎璽》ff，　F。）、ゴッホ（Go悪h，航v。）、ムンク偲醜。鼠E）、

ホードラー佃◎雌1er，　F。）などの作品が展示された。そして、19⑪0年の

第6回展では日本美術も紹介された。

　さらに1909年の第2回「クンストシャウ」では、国外の画家の紹介に

比重がおかれ、ムン久ゴッホ、ゴーギャン（G鍵騨舳，P。）、ボナール

（恥醗躍認，P．）、マティス（晦tisse，既）の絵画が本格的に紹介された。そ

して、ゴッホの絵画は、19⑪6年にすでにウィーンのミートケ画廊におい

ても展示されていた。

　次に以上のようなウィーンの美術界の動きとチゼックの接点を探って

みると、「七人クラブ」における分離派との交流をあげることができる。

「七人クラブ」は、すでに述べたようにヴァーグナー、クリムト、オル

ブリヒ⑩恥rich．」。民）、ホフマン（恥置鵬醗，」。）、モーザー（蜘s鍍，K。）

らウィーン分離派に関連する芸術家が集まっていた。この集まりにチゼッ

クも時折参加し、「ここでは、時流にかなった芸術の新しい問題につい

て話し合われ、吟味され、そして自分たちの使命をできる限り提起した

のである」㈱とチゼックが記している。ここでチゼックは新しい芸術

の問題の議論に参加していた。チゼックが「七人クラブ」に参加した際

の状況を彼は次のように記している。

「私が居合わせたこの話し合いで、共通して確認されたことは、現在の

　芸術が、退屈した自然主義によって発展の能力を失い、そして不毛で

非生産的となっており、全く新しく新鮮な問題性が消滅してしまった

　にちがいない、ということであった。ある人は、衝動牲をもつ日本人
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　を手本にしなければならないと主張し、他の人は、中国人は日本人よ

　りもオリジナルで古いので、中国人から刺激を求めたほうが良いと提

　案した。また、その他の人は、このアジアの芸術様式は発達しすぎた

　ものであるため、当時、我々の時代遅れと飽食の状態に比べ。プリミ

　ティブ性において非常に強烈で印象的であったペルー人や黒人の芸術

　に向けることを提案した。話の方向が私の試みていることに最も近づ

　いてきたので、私が言ったことは、何のためにそのような遠くをさま

　よい、我々中央ヨーロッパ人に異なる気質の他の人種の芸術なのか、

　ということであった。そして、特に子どもたちの造形作品を見ると、

　その表面には真に芸術的なものすべてがもつ永遠の新生に常に満ちて

　いる、と言ったのである。」鱗》

また、チゼックはこうした後の分離派のメンバーたちとの交流に先だち、

1895年のミュンヘンでの1年間の滞在の間に、ユーゲントシュティール

に触れていたと推測される。ミャンヘンではすでに1892年にミュンヘン

分離派が結成されていた。

②表出としての造形

　19世紀後半から20世紀初頭にかけての美術思潮は大きな変動を迎えて

いた。チゼックはその状況を次のようにとらえていた。

「芸術界では、第一次世界大戦前と4年間の大戦申、さまざまな変化へ

　の準備がなされていた。当時、ヨーロッパやアメリカの芸術家たちは、

　これまでの因習的な芸術の創作活動は創造牲を喪失し、新しい情熱や

刺激のみがこの泥沼から救ってくれるのだと確信していた。このよう

　な事情から、いわゆる『イズム遡の時代が到来した。いろいろな人物

　や芸術家グループが、それぞれの芸術的造形の基本理念を打ち出した。

一14⑪一



　このようにして印象主義、広範囲の表現主義造形から進んだもの、あ

　るいは未来派、立体派、その他のダダイズムにいたる『イズム』が次

　々と生まれてきたのである。」㈱

チゼックもあげている表現主義の運動は、1905年にすでにみられ、同年

にドイツのドレスデンにおいて、キルヒナー（醗鷲㎞er，鼠L）やヘッ

ケル佃ecke1，罵．）らが画家団体『ブリュッケ（脱e　8贈cke）」を創設

し、新しい傾向の作品を発表し始めた。そして．19⑪6年の「ブリュッケ」

の綱領には次のように記されていた。

「進歩を信じ、創作し鑑賞する若い世代を信じて、われわれは若者に集

　まれと大声で叫ぶ。未来をになう若者として、ぬるま湯につかってい

　る古い力に反抗し、技術と生命の自由を創り出そうとするのだ。直裁

　に、偽らずに、自己を創造へと駆り立てるものを表現する者が、われ

　われの仲問なのだ。』《鋤

彼らは、「直裁に、偽らずに、自己を創造へと駆り立てるものを表現す

る」ことに関心があったわけであり、本能的にそして自然発生的に表出

することが基本的な姿勢であった。

　自然を再現描写するのではなく、心的過程や精神的体験に支えられた

ものの意味や本質を直載に表現しようとすることを指向した芸術家の動

きは、191⑪年代にさらに拡大した。カンディンスキー（臨麗i麗ky，毘）

とマルク（幽rc，　F。）は19餓年に年刊誌『ブラウエ・ライター⑩er鵬鐵e

R磁er）』を刊行し、その序文には「われわれが留意し記載するのは、

ある種の広く承認された、オーソドックスな外面的形態をもち、［そし

て普通はそのようなものとしてしか存在しない］作品ではなく、偉大な

転換と関連しっっ内面的生命をもつ作品なのである。」㈱と記され、

内的必然牲に基づく表現が主張された、さらにカンディンスキーは『芸
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術における精神的なもの戯において、次のように述べている。

「内的必然牲は三つの神秘的な根拠から生まれる。それは三つの神秘的

　な必然牲からなる。すなわち、

　一、創造者としての芸術家は、かれ独自のものを、表現しなければな

　　　らない（個性の要素）。

　二、時代の子たる芸術家は、この時代に特有のものを、表現しなけれ

　　　ばならない（内面的価値としての様式の要素、これは時代の言語

　　　と、民族そのものが存在するかぎり、その民族の言語とからでき

　　　ているもの）。

　三、芸術への奉仕者たる芸術家は、芸術一般に固有のものを、表現し

　　　なければならない（純粋にして永遠なる芸術性の要素。これはあ

　　　らゆる個人、民族、時代を貫き．どのような芸術家．どのような

　　　民族、またどんな時代の芸術作品にも認められ、芸術の主要素と

　　　して、空間や時間にかかわりないもの）。」伽》

このようにカンディンスキーは、個牲、時代牲、地域牲、そしてあらゆ

るものに一貫する芸術の永遠牲を求め、それを内的必然牲として表現す

ることを強調した。このような主張と呼応して、表現主義の美術家たち

は、民衆芸術、非ヨーロッパ芸術、原始芸術．さらには子どもの芸術に

も目を向けた。それらには、カンディンスキーの言う内的必然性の表現

に共通するものがあったのである。

　以上のように新しい芸術表現には、個性や内面牲、そして根源的なも

のへの追求があり、伝統的な形式や様式に制約されずに、より自由で独

自な自己表現、あるいは自己表出に価値が認められた。チゼックも基本

的にそのような自己表現を追求し、その自己表現によってつくられたも

のがすでに述べたような「真の芸術」であると考えた。チゼックは、特に
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根源的な自己表現の現象を子どもの『表出（正leke囎電蝕is）」活動に確信

したのであった。それをチゼックは「表出としての造形（Gest離t鵬窪我1s

8eke膿加is）」として次のように認識した。

「子どもの造形活動は、子どもの心理的・生理的本質（馨y磯。一画ys誌che髄

　璽eseのに根差すものである、それは三つの創造的衝動によって支え

　られ、生み出される。つまり、子どもは、何が自分の内面で生じ。ど

　のようにそれを引き出し、そのイメージを目に見える表現と形態にす

　ることができるかを表出しているのである。その事象はおよそ次のよ

　うに示される。子どもは精神的活動とともに創造的な造形活動を引き

　起こす。この能力は、経験と認識によって豊：かになり、血⑱1醜）に

　よって定まり、土地（翫“e）によって影響を受ける、家庭や学校、そ

　して生活というような環境もまた子どもの心と精神にある種の影響を

　与える。だれの影響も受けていない子どもが造形活動を始めるとき・

　子どもは自分の精神的発達への外部からの影響とともにこれらすべて

　の資質を表わす．子どもの作品は、特に無意識の特性を示し、それは、

　一般的な霊妙の感覚や思考、遺伝質による影響であり、その遺伝質は

　土地、気候、生家、学校そして民族共同体（恥臆s齢鵬1鵬ch鍾のに

　よって色づけされるのである。これらの表出と同時に子どもは、生ま

　れっきの素質や好み、気質、予感、憧憬、願いを表出する。これらす

　べての無意識の性質の表出ならびに子どもの意志や努力は、子どもの

　造形的創造に非常に明確な人面的・個人的特徴を与える。それが、精

　神とその表現のダイナミズムの表出なのである。これらの表出は、子

　どもの作品を質的に高め、表出の弱い作品に比べて、非常に創造的な

　作品にする。』《鋤

このようにチゼックは、芸術造形の根源を子どもの表出、自己表現に求
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め、その保護・促進が究極的に真の芸術創造への革新に発展していくと

考えた。そして、彼は、鷲⑪世紀初頭の立体派、表現主義、未来派という

近代美術の考えを直接的には、第五章で述べるようにウィーン美術工芸

学校での装飾教育において第一次世界大戦後に援用した。特に表現主義

的演習は、子どもの造形表現から認識した「表出としての造形」の表現

観が基礎となっていたと推察される。そして近代美術の方法を援用する

背景には、すでに述べた「真の芸術」への一貫した追求があったからで

ある。
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第三箇子どもを申心とする教育読
　　　　　　　の背景

1．舳三三末から第一次世界大戦までの新教育運勲の展開

　（1）新教育運動の生起

　チゼックが美術教育活動を始める19世紀末から20世紀初頭にかけての

ヨーロッパでは、いわゆる新教育運動が広がりをみせ始めた時期である。

今日、「新教育運動」としてその史的位置付けがされている一連の運動

は、より具体的には、189⑪年代にその端を発している。新教育運動の生

起の大きな要因となっていたのは、既存の学校鰯度への批判と失望であっ

たと考えられており、換言すれば、19世紀末における帝国主義の社会的

動向を基盤としてその要求に呼応して生まれた伝統的中等学校を改革し

ていく運動として、新教育運動は展開した。㈱

　したがって、ヨーロッパにおける新教育運動における理念的な特質は、

19世紀の自然科学的・主知主義的思想の反動として、19世紀末から、20

世紀の20年代にかけて起こった、新たな人間復興の思想であるとされる。

そして、この新教育の思想は。ルソー（R瓢se購J。」．）、ペスタロッ

チ（Pest1砿滋，」。鼠）、さらにフレーベル（恥曲e丑，　F。）等の思想に根

拠をもち、それが19世紀末のブルジョア・デモクラシーの風潮に乗って

各国で民主化、児童解放運動となって現れた。㈱

　新教育運動の特質は、一般に古い秩序の維持のための教育を批半畷し、

知識や徳目の詰め込みを排し、子どもの活動や興味を重視したところに

ある。そして、子どもの興味を重んじて、自由な活動を励ます、子ども

に合わせて教育方法の改革を指向するものであった、また、新教育運動
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における子ども観について、掘尾は次のように指摘している。

「新教育の運動とは、子どもをおとなとは違った存在として認め、子ど

　もの未熟さに発達の可能性を見出し、それを開花させることこそ教育

　の目的とみなし、発達心理学的知見を支えとして、発達の段階と筋道

　に即しての教育的働きかけの方法をつくり出す仕事であった。あるい

　はまた、深層心理学や精神分析学の影響のもとに、子どもの深層に着

　費し、子どもの抑圧からの解放をめざすものであった。そして、これ

　らを通して、子どもの自由な活動と個性の開花がめざされ、そのため

　の教育の自由の原則が運動の共有物となっていった。また、教育の自

　由の視点から、伝統的アカデミック・フリーダムを問い直し、教育の

　自由と学問の自由を統一する視点を含んだ教育の自由論が、新教育運

　動のなかで準備されていく。」㈱

　そして、19世紀末における子どもを中心とした教育思想は、欧米諸国

において新しい学校の設立によって具体的に展開し始めた。つまり、欧

米諸国においていわゆる「新学校」といわれるものが、相次いで設立さ

れた。その典型的な事例をあげてみると、イギリスのレディ（Red《墨：亙e，　C．）

によるアボッホームの学校（1889年）、フランスのドモラン①纒oli鵬．

J。琶。）によるロッショの学校（18留年）、ドイツのり一ツ（Lie乾，鼠）

による田園教育舎（1898年）などがあげられる。ただし、これらの学校

は、上流・申流の子弟のための寄宿学校であり、帝国主義の時代が要求

する人材の育成を目指していた。

　このような新しい学校の設立は、チゼックにおいても同様の現象がみ

られる。彼が1897年忌美術教室を公的な承認を受けて設立したことは、

旧来の学校に代わる教育施設を求めたためであり、当時の新教育運動の

動きと共通した展開である。
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　（2）ドイツの改革教育学運動

　オーストリア（第一次世界大戦以前はオーストリア・ハンガリー帯国）

は、同じドイツ語圏内であるドイツと緊密な関係をもっていた。そのド

イツにおいて、新教育運動は「改革教育学運動」（refor囎蝕鋸◎墓ische

8磯eg懸菖）と呼ばれるものである。

　19世紀後半のドイツの教育界を概観すると、民衆学校では、それまで

のべスタロッテ主義にかわってヘルバルト主義が次第に浸透し、教育界

に勢力をもっていた。また、ヘルバルト主義の教育の普及とともに、そ

れの批判的展開も同時に展開していた。この批判は、ヘルバルト派の理

論が、教師の仕事を固定化し、生徒の自己活動を沈滞させて、学校を単

に受動的な学習の場とする傾向が内在していることに対するものであっ

た。この点が国際競争に直面した産業界の新たな教育要求と矛盾し、2⑪

世紀初頭にかけての新教育運動を呼び起こす強力な誘因ともなった。次

第に、自主的な学習の新しい方法や自由で知的な労作学校や方法にとら

われない授業での学習や活動が試み始めた。新しい授業形式として試み

られたものに、授業対話、グループ授業、労作（活動）授業、体験授業

がある。特に労作授業については、周知のようにケルシェンシュタイナ

ー（Kers磁e麗te撫鋸，ωが、手工的労作を弁護し、自己活動の原理にも

とづいて活動学校を提唱した。つまり、子ども自身の衝動から出発して、

彼らの諸能力を促し、自由な構成を薦め、達成の高まりを知らせ、活動

の結果（作品）の自己検証に至らせるプロセスに、労作躍活動の教育的

価値をとらえたのである。働

　このような教育運動が、学校の翻内的露改革や学問的な教育学の建設

へと、その実際の影響力をもつようになるのは、さらに第一次世界大戦
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後の1919年以降となる《5㌔

　（3）アメリカの進歩主義教育運動

　アメリカでは、新教育運動は進歩主義教育⑫r◎8ressive髄聰聡髄。蝕）

と呼ばれ、児童中心主義の考えが展開していた。

　ホール極11，鼠鼠）らによる子どもの心理学的発達硫究は、多くの

前衛的な教師や教育学者たちに影響を与え、アメリカにおける新教育運

動の土壌を作っていた㈹。このホールの「発生的心理学」は、子ども

の発達段階に着目し、　「個体発生は系統発生を繰り返す」という反覆説

（再獲得説）によって、発達段階を説明しようとしたものである。その

理論を教育に適用した場合、子どもの発達は自然的過程であるので、そ

れに人為的な干渉をすべきでないという主張になる。押し付けや詰め込

みの教育に対して批判するものであるが・自然決定的、あるいは自由放

任的な教育論にもつながつた。

　パーカー（P＆rker，　F。冨。）は、1883年シカゴのクック郡師範学校校長

に就任し、子どもを教育過程の中心におく児童中心の原理と、いくつか

の教科を関連づけて子どもに対する意味が強化されるようにカリキュラ

ムを改造することに努力した。パーカースクールにおいて掲げられた項

目として次のようなものがあった。

「1．学校は子どもにとって家庭であり、天国でなくてはならないとす

　　　る児童中心学校

　6．自由な創造的表現（音楽、美術、体育、劇、舞踏等）の導入」《η

パーカーの教育学の特色は、教授法にペスタロッチからの影響、児童観

にフレーベルからの影響i、教育原理（中心統合概念）にヘルバルトから

の影響…が見られることである。そして、彼は「生得的に美術家でもある
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児童は砂、粘土等で像を作ったり、彩色したりすることに興味を示す」

ことに言及し、芸術家としての子どもという観点を提示していた⑲。

　アメリカの進歩主義教育は、デューイ①㈱y，」。）によって一層推進

された。彼は、1蹴年シカゴに実験学校を設立し、新しい学校は子ども

が中心でなければならないことや、子どもの興味から生まれる自然な会

話や表獄作業が重視されること、そして子どもの自己活動と社会的協

同が相関的なものとして把握され、子どもの興味が学習への重要な動機

づけとされることを主張した。デューイは次のように述べている。

「旧教育は、これを要約すれば、重力の中心が子どもたち以外にあると

　いう一言にっきる。　（中略）いまやわれわれの教育に到来しっっある

　変革は、重力の中心の移動である。それはコペルニクスによって天体

　の中心が地球から太陽に移されたときと同様の変革であり改革である。

　このたびは子どもが太陽となり、その周囲を教育の諸々のいとなみが

　回転する。子どもが申心であり、この中心のまわりに諸々のいとなみ

　が組織される。」㈹

つまり、子どもを学校に合わせるのではなく、学校を子どもに合わせる

べきであるという、子ども中心の考え方がデューイによって明確に主張

されたのである。さらにデューイは、『民主主義と教育』の申で次のよ

うに記し、子どもの未成熟の中に成長の可能牲をとらえ、その可能性を

引き出すことに教育の方向づけを示した。

「成長の第一の条件は未成熟である。　（中略）われわれは、未成熟は成

　長の可能性を意味するとき、後になって生ずる力が欠如していること

　を指示しているのではなく、現在積極的に存在している勢カー発達す

　る能カーを表現しているのである。　（申略）生命のあるところには、

　すでに強く激しい活動力が存在しているのである。成長は、それらの
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　活動力に対してなされた何ものかではなくて、それらの活動力がなす

　ところのものなのである。」幡》

　以上のようないわゆる進歩主義的な教育思想が一般に拡大するのは、

第一次世界大戦後であり、1919年の進歩主義教育協会（Pro璽es戯聰

麗魍。就醜Ass◎c幡沁蝕）の結成とそれによる活発な展開が契機となっ

た。

2．第一次世界大戦後の新教育の展開

　（1）新教育連盟の展開

　チゼックの教育は、第四章において記すように第一次世界大戦後。新

たな展開をするが、それは教育界における新教育運動の新たな展開と同

時性をともなっていた。

　1921年にフランスのカレーにおいて第1回国際新教育会議が開催され、

フェリエール（Fe窟驚re識）、エンソア（臨sOL鼠）らによって国際

新教育連盟が結成された。カレー会議でのテーマは「子どもの創造的自

己表現」であった。国際新教育連盟は、その基本原則として、精神の優

位牲、個牲の尊重、自発的興味と多面的活動の重楓利己的競争の排除

と共同の精神の尊重などを強調し、次のように記された。

「1．すべての教育の根本目的は、精神の優越性を自分自身の人生にお

　　いて探究し、実現するように子どもを準備させることである。他の

　　いかなる見解を教育者がとろうとも、教育は子どもにおける精神力

　　を維持し、増大させることを、求めるべきである。

　2。教育は子どもの個牲を尊重すべきである。この個牲は、彼に内在

　　する精神力を解放する訓練によってのみ発達させることができる。

　3。課業、そして実に人生への全訓練は、子どもの内的興味に対して、
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　　自由な活動を与えるものでなくてはならない。一その興昧とは、彼

　　に自発的に目覚めるもの、また各種の実技的、知的、美的、社会的

　　および他の諸活動において、それらの表現を見出すものである。

　4．各年齢は、それぞれ特別の牲格をもっている。この理由をもって、

　　個人的集団的訓練は、子どもたち自身によって教師と協力して縄織

　　される必要がある。またこれらの訓練は、個人的、社会的責任のいっ

　　そう深い意識に資するものでなくてはならない。

　5．利己的な競争は、教育から消えうせねばならないし、共同にとつ

　　てかわられる彗きである。その共同が子どもに、共同社会の奉仕に

　　専心することを教えるのである。

　6。共学一一緒に授業と教育を受ける一は、両性の同一の取扱いのこ

　　とではなく。双方がおたがいに、有益な影響を与え合う共同作業を

　　意味するものである。

　7。新教育は子どもをただ単に、彼の同胞、民族さらに大きくは人類

　　への義務を果す市民とするのみではなく、人格的尊厳の自覚を備え

　　た人間たらしめることを目的とするものである。」鐙》

　国際新教育連盟の第2回会議は。1923年スイスのモントルーで開催さ

れ、会議のテーマは「創造的奉仕のための教育」であった。この会議に

は、オーストリアから、チゼックやグレッケル（G聴cke　1，ωらが参加

し、チゼックは、この会議において「造形芸術における近代の諸問題」

という講演を行っている。フェリエールは開会の挨拶で「活動学校」に

ついて語り、また。ダルクローズ（艶1c騰鴉，琶．」．）は子どもたちのリト

ミックを実演し、ユング（」撫悪，（識）は教師の子ども理解のための精神

分析の意義を述べた。《鋤

　また、国際新教育連盟は、英語、仏語、独語の3種類の機関誌を発行
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し、エンソアが『新時代灘（The掬璽翫譲を、フェリエールが『新時

代のために』（Po麗1’E鷲聾◎髄velle）を、ロッテン（Rotte叫E）が『生成

の時代藪（肱s冨erde磁e　Zeit証ter）を編集した。

　国際新教育連盟では、子どもの興味への心理学的関心を軸とする児童

中心的発想が主流をなしていた。

　一方、アメリカでは1919年にすでに進歩主義教育協会（脈。邸ess鳶e

髄腿。就沁醜Ass◎ci寵沁取）が結成されていた。国際新教育連盟が結成さ

れた後は、国際新教育連盟の支部としての役割を果し、機関誌『進歩主

義教育翻　（一）を発行した。その1924年から1930

年までの毎号に、次のような進歩主義教育の根本方針が掲げられた。

「1）自然な発達のための自由

　2）あらゆる活動の動機としての興味

　3）監督者ではなく案内者としての教師

　4）生徒の発達に関する科学的研究

　5）子どもの身体的発達におよぼすあらゆる影響へのより大きな配慮

　6）子どもの生活の要求をみたすための学校と家庭の協力

　7）教育運動における指導者としての進歩主義的学校」《鋤

　機関雑誌『進歩主義教育戯の1926年を5・6月号は、「芸術による創造

表現」をテーマとして特集し、教育における創造的精神の重要牲や芸術

の授業における創造的な自己表現が論じられた《輸。

　さらに、同誌の7・8・9月号には、ホリスター佃◎11is艶r澱）が『美

術の教授に対するフランツ・チゼックの貢献」という論文を記して、チ

ゼックの教育を美術教育分野における進歩主義教育の先駆として評価し

ている《鋤。また、1933年には、エックフォード（翫臆◎蝿．罵．）が「チゼッ

ク教授と彼の美術教室」を記し、チゼックの教育を報告している《鋤。
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以上のように国際新教育連盟、そしてアメリカの進歩主義教育協会は、

はチゼックの教育を新しい美術の教育として積極的に評価していた。

　（2）オース鱒アにおける新教育運動の展開と教育改革

　オーストリアにおける本格的な新教育の思想と展開は、第一次世界大

戦以後であり、その展開によってオーストリアの教育改革が行われた。

それは同時にチゼックの教育が受容される基盤形成ともなった。

　オーストリアは、1918年の第一次世界大戦の敗北によって、帝政国家

が崩壊し、共和制国家に移行した．戦後、政権を担当したのは急進改革

派の社会民主党であり、教育改革も大輻に進められた。その改革におい

て中心的な推進役となったのが、グレッケルである。グレッケルは・ま

ず1919年に教育改革局と教員研究会を設けて、新教科や新方法を研究さ

せた。同年6月4日の教育省令によって実験学級が設けられることとな

り、ウィーンに156学級、地方に97学級が設置され、別に国立研究所と

して実験学校が六つ設けられた。この国立の実験学校は、り一ツ（臨e訟

鼠）の新学校の精神による寄宿制の学校であり、模範学校として設けら

れたものである。そして、オーストリアの教育改革は、新教育の方向に

向かって1919年以来企画、実験され、1927年の法令によって学綱、教材、

教授法の改革が行われた。これら一連の教育改革は「子ども自身から出

発すべきである」（V畷三門ese恥st躍sz題鶴heの、つまり子ども中

心の考え方に基づいて推し進められた。特に、初等教育改革は、第四章

第三節でも述べるように「自己活動の原理」、「郷土の原理」、「合科

教授の原理」の三つの原理に基づいていた。これらの原則に示されたも

のは、いずれも当時の新教育運動の理念に根ざしたものであり、国の政

策によって新教育の理念が推し進められたかたちとなった。《且η
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　以上のような教育改革の進展によって、第一次世界大戦前には第二章

第一節ですでに記したように保守派から強い反発を受ける対象となって

いたチゼックの教育は、戦後の19⑳年代以降、次第にオーストリア国内

の一般の教師や人々からも広く受容され、評価されていった。
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　　　　　　第三章

チゼックの美術教育論の講造

　　　第一節　教育論の構造

　　　第二節　チゼックの子ども観

　　　第三節子どもの本性に基づく教育観

　　　第四節　教育方法の原理
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　　　　　　　　　　第三章

チゼックの美衛教育論の講造

　チゼックの教育論に関しては、今日までその論理構造が明らかにされ

ることはなかった。彼の理論は、青少年美術教室やウィーン美術工芸学

校における長年の教育実践の経験から引き出されたものであり、また生

徒作品によって具体的な事例を提示しているものの、時に直観的、ある

いは象徴的なものとなっている。このことの背景には、彼自らが執筆し

た著作が少なく、さらにその数少ない著作や草稿等もその存在自体がほ

とんど知られていなかった点や、チゼックの教育論が他者を介して、セ

ンセーシ望ナルな状態を伴って啓蒙されていった点などがある。しかし、

今日、チゼックの草稿等の発掘によって．その分析から彼の実践に反映

された様々な文化的、教育的思想の背景を考察することによって、徐々

に理論としての構築牲に焦点をあてることが可能となった。また、彼の

教育論が、実践を通して具体的に提示されていることから、理論と実践

の整合牲についての検証作業を進めることも可能になったといえる。

　第三章では、チゼックの教育論において、直観的あるいは象徴的な主

張とされていた部分を彼自らの記述から具体的に分析し直し、これまで

構造化されることのなかった彼の教育令を、構造化していく試みを進め

る。その構造化に際しては、チゼックの子ども観、教育目的、方法の原

理、教授形態という理論構造に着目し、それらに関する見解の特質、背

景、相互関連について考察していく。
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第一節　教育論の構造

1．チゼックの教育論の講造

　チゼックの教育論の構造は、彼が経験的に認識した子ども観に基づき、

それを中心とする形で、教育目的、教育方法の原理が形成されていると

分析することができる。

　まず、子ども観については、チゼックは、彼自身の体験に基づきなが

ら、子どもは子ども独自の行動法則をもつという観点を根源的な原則と

して帰納的に仮定している。そして、子どもには本来生まれながらに創

造性が備わっており、その潜在化した創造性は、無理のない自然な環境

の申で、有機的に発達するものであるとチゼックは考えた。また、彼は

この子どもの行動に関する仮定と子どもが潜在的に保有する創造性につ

いて、当時の遺伝学などの知見を援用して理論を構築しようとしている。

　以上のような子ども観に基づいて、チゼックは、教育目的と教育方法

を演繹的に導き、それを自らの教育実践によって実証しようとしていた。

まず、教育目的について彼は、子どもの自然な発達が達成されるならば、

子どもに備わった創造牲は、あらゆる方面においても有益なものとなる

と考えた。したがって、豊かな創造的民衆の育成ということに最上位の

目的があり、具体的には、あらゆる職業においても有益となる創造：カを

育成することと、それを自律的に獲得していける自己教育力の育成をめ

ざした。この目的を達成するためのアプローチの手段が、芸術的な造形

活動であった。この造形活動による教育には、さらに具体化した目標と

して、自己表現のための造形能力や、次代を担う消費者（鑑賞者）とし

ての審美的感覚の育成ということがあげられている。
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　これらの教育目的の達成について、チゼックは造形活動を媒介として

行おうとしており、そのための方法的な原理は、次のような三つの原理

に集約される。つまり、　「合自然の原理」、　「自由の原理」、　「自己活

動の原理」である。この三つの原理に基づいてチゼックの教育は、具体

的に青少年美術教室ならびに装飾形態学において実践されるのである。

この三つの原理に基づくチゼックの教授方法は、システム化したり、教

条化していくものではない。さらに、チゼックの授業には、カリキュラ

ムに相当するものは存在していない。しかし、チゼックは、子どもたち

をいわゆる「レッセ・フェール」的な放任の状態にしていたのではなく、

教育における、確固とした訓練的側面と引き出す側面をもっていた。チ

ゼックの教授方法は、子どもの発達と要求、そして教師の相互関連から、

随時生まれてくるものである。ここには、徹底的な個別化した教授方法

の原則が貫かれている。

2．チゼックの教育詮の構造図

以上のようなチゼックの美術教育論についてその構造を概略的に示す

と、図一皿一1のようにまとめられる。
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教育目的

豊かな創造的民衆の育成

創造性の保護と推進 自己教育力の育成

曾 　會
子ども観

↑

子どもは独自の行動法則をもつ

子どもは生来の創造力をもつ 子どもは自然な環境の中で

有機的に発達する

↓ ↓
教育媒介

芸術的な造形活動

合自然の原理

↓　　　　↓
方法の原理

自己活動の原理 自由の原理

↓ ↓ ↓

目少年美術教室 美術工芸学校：装飾形態

普通教育 専門教育

児童期　　児童期　i青年前期
i前半）　　（後半）
U～8歳　　　　　　　8～10歳　　　　　10～14歳

青年後期

@17～　教材　　壱　教材　壱　教材指導形態i指導形態i指導形態　評価　　　評価　　　評価

　教材

w導形態

図一聾1チゼックの教育論の構造
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第二簡　チゼックの子ども観

1．子どもの本性に関する仮説

《1）子ども独自の活動法躍

　チゼックの教育は、子ども中心の教育である。したがってその教育の

展開には、子どもをどのようにとらえるかということが、教育の目的と

方法を決定していく上できわめて重要な要因となっている。つまり、子

どもをどうとらえるかという子ども観は、教育という営為全体の根源と

なる、いわば核といえる。チゼックの子ども観は、明らかに子どもの自

然的本牲を尊重する立場であり、その教育においては、子どもの興味や

自発性を重視している。このチゼックの観点は、19世紀末までの旧来の

子ども観が、子どもを受動的存在とみなし、伝統的教育が知識の注入を

重視したこととは、対照的な位置にある。そして、子どもの自然的本性

というものをとらえ、また子どもを善なるもの、創造的なものとしてと

らえる考え方は、すでにルソー（R◎蟹sse鋸，」．」．）やフレーベル（翫曲el，

E）らによって提示されてきた思想にその源流となるもの見いだすこと

ができる。これらの思想的な高まりを背景に、チゼックは子どもの自然

的な本牲を尊重する子ども観を彼自身の経験から帰納していき、その子

ども観を基礎として、子ども中心の教育論と実践を展開していったと考

えられる。そこで、まず本節では、チゼックの子ども観をまず明らかに

していきたい。

　子どもの自然的本牲を尊重するチゼックの子ども観は、子どもの多く

の行動には、大人の価値観によってだけでは判断できないものがあり、

大人が否定的に見ているものも、実は子ども独自の積極的な意味がある
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のではないか、という問題意識から導かれている。具体的に彼の場合は、

子どもが塀などに描く「落書き」の観察を契機として導かれている。当

時、子どもの「落書き」は、チゼックが次のように語っているように大

人の観点からは、無駄なもの、価値のないものととらえられていた。

「学校では子どもの落書きは許されないばかりか罰せられた。家庭にお

　いては、落書きは主婦の悩みの種にとなり、父親や教師はこうした悪

　さをやめさせるのに籐の鞭を使うのが一番だった。」《亘）

しかし、チゼックは、それらの落書きを子どもの本質的な浩動の現れと

して見逃さなかった。放課後、子どもたちが塀に描いた落書きは、学校

で行われていた図画とはまったく違うものであり、しかも、落書きをし

ているときの子どもたちの活発で嬉しそうな様子を目の当りにしたチゼッ

クは、子どもの本来の活動と学校における活動との落差に注目していく

ことになる。彼がそのように子どもの「落書き」の意味について真剣に

考えようということに対して、多くの人々、とりわけ教師たちは「落書

きごときにかかずらわっている愚か者だ」㈲とみなしていた。

　しかし、子どもがあらゆる拘束から解放されている時に示す「落書き」

が、国境を隔てた国々においても共通してみられることを観察したチゼッ

クは、子どもの「落書き」の中に子どもの活動の本質的な一面を意識す

るようになる。つまり、「広範な地域の子どもが、自由に、そして非常

に喜びをもって絵を描くという事実は、生れながらの創造性の告白的表

出ということにかかわる問題ではないか」、そして「このような自由奔

放ななぐり書きは、なんらかの方法で発達させられるのか、また刺激を

与えることによって促進されるうるのか」というという問題意識をもつ

にいたったのである㈲。

　このような問題意識を解決していくためには、まず子どもの活動の本
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質を詳細にとらえる必要があった。そして、彼は子どもの活動を観察す

る中で、子どもの活動を決定づけるようなものの存在を想定していった

のである。子どもの行動法則を支配する要因として、チゼックが想定し

た概念は、「衝動」というものである。

「子どもは、内的な無意識のカの衝動にしたがって行動するものであり、

　それにしたがわずにはいられないのである。」㈱

　このチゼックの言葉にみられるように、彼は、子どもの活動が衝動と

いうものの関与を受け、その関与の中に子どもの行動法則が隠されてい

ると考えた。このように、子どもには子ども独自の行動法則があるとい

うことが帰納的に仮定されたことによって、子どもの有機的な発達を促

す教育は、必然的にその子どもの法則を尊重した範囲内で行われなけれ

ばならない。また、子どもに独自な行動法則があるということは、子ど

もには大人とは違った価値観が存在する、という認識が前提となってい

なければならない。換言すれば、大人の側からみれば、子どもの世界は、

ひとつの異文化を形成している世界とみなされる。チゼックの子ども観

において、子どもの本選への着目は、大人が子どもを見る場合には、子

どもの法則、あるいは子どもの論理にしたがった見方が必要であり、そ

れは、当時の一般的認識であった子ども観、つまり子どもを未熟な大人、

小さな大人とみなし、早く一人前の大人になることを良しとしていた意

識と対峙するものである。

　以上のように、子どもの「落書き」という行為の観察を契機として、

子どもの行動に影響を及ぼす子どもの自然的本牲に着目していったチゼッ

クは、次第に子どもの造形活動にかかわる有機的な発達法則について推

論を展開していく。チゼックは、子どもの造形的な活動は、子どもが生

まれながらにもつ衝動、つまり創造（あるいは造形）衝動に基づくと推
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論した。そして、彼は「子どもの創造的な衝動は、人間の根源的な衝動

である」㈲と考えた。

「創造牲は、自然界の根源的な存在である。いたるところで、私たち

　は想像を絶するほど豊富に、創造的なものに出会う。つまり確固たる

　大地に、水に、空に、そして宇宙に。

　　すべては、創造牲で満ち溢れている。

　　この限りない創造的な自然の一部が、子どもである。子どもの真の

　活動である遊びは、創造性に満ちており、その中心に子どもは自分を

　　　　　　　　　さ
　置き、自分の世界を創造し、形成する。

　　子どもは、内的な無意識の力の衝動によって行動するのであり、そ

　れにしたがわずにはいられないのである。その理由は、自然は自然に

　よって作用されるものであり、子ども自身が創造的な自然であるから

である。」㈹

　このようにチゼックは、経験から推論して、子どもの本性あるいは無

意識の衝動というものに創造力の根源を確信し、子どもの造形の有機的

な発達においては、造形衝動の保護と促進が重要であることを主張し、

それを具体的に子どもの造形活動の発達と関連づけて仮説をたてていっ

た。

　一方、このような芸術的活動における衝動という考え方については、

すでにシラー（Schill鍍，　F。》．）が、18世紀に美的教育の立場から論じ

ており、「感牲的あるいは素材衝動」　（si離1icher　ord硫St◎置t熊eb）

と「形式衝動」　（F◎灘tde励、そしてそれらを調和、統一する「遊戯

衝動」　（s睡e1龍ieb）が提唱されている《7）。また、フレーベルの『人

間の教育』㈹においても「活動衝動」　（Tati離eitstrieb）、「造形衝

動」　（Gest翻t囎gstrie醗、「形成衝動」　（翫1d囎8s観eb）などが提
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示されている。これらの考え方には、人闇の活動に対する衝動の関与が

想定されており、その衝動にしたがった行動を認めるという視点がある・

しかし、これらの考え方は、依然として少数派の考え方であり、一般に

人間の社会生活においては、理性が常に衝動あるいは本能の上位に位置

し、人間は、衝動や本能を抑制することによって、動物とは違った社会

的行動が形成されていくものと考えられていた。チゼックの時代におい

ても、一般通念として衝動や本能は動物的なものとして、顧みられず、

抑圧すべきものとされた。しかし、人間が生み出す創造牲や芸術性を考

えたとき、その根源が人間の本能的なものに秘められているのではない

か、ということに次第に関心が高まり、その観点からみると、旧来の教

育は、本能や衝動を抑圧することにのみに向けられているように映る。

そして、そこには人間の教育において何か大きな欠陥があるのではない

かと．いう問題意識が発生してくる。このような意識の変革に共通するも

のをチゼックはもち、衝動という概念を使いながら、子どもには子ども

独自の活動法則がある、ということや、子どもは生来の創造力をもち、

その創造力の根源は本牲にある、という子ども観を提起していったと考

えられる。

　（2）子どもの創造的造形を規定する三要因

　チゼックは、子どもの創造的な造形活動を規定する要因として、生命

力（Vit鍾孟aの《9》、遺伝素質（翫b8醜）（鋤、環境（翫1i磯）という三

要因をあげ、子どもの創造的造形には、これらの三要因の諸条件が大き

く関与しているという仮説を提示した。《ll》

　チゼックによれば、子どもの創造的活動は、三つの段階に分けられる。

最初の段階は、生命力によって支配される時期であり、次の段階は、遺
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伝素質によって支配される時期である。そして、三つ目の段階は、環境

によって支配される時期である。

　最初の段階の生命力によって支配される時期では、子どもが生来にも

つ「有り余る生命力をもった本性」によって創作が行われる。しかし、

この「始まりの段階」では、子どもの造形には芸術的な特徴はなく、単

純な「なぐりがき」あるいは「書き記し」という行為に過ぎないもので

ある。

「有り余る生命力の最初の時期では、この自由なエネルギーが、価値の

　高い造形に役立っように導かれることに、重大な意味がある。身体の

　成長の停止とともに、性成熟期以前に、この有り余る能力は、しばし

　ば途絶えてしまい、そのエネルギーは、他の精神的な集合体に移るが、

　＝後天的な基礎的傾向は残る。」《鋤

　その後の第二段階は、芸術的な造形力、つまり「真の創造的な行為の

覚醒の段階」である。ここでは、最初の有り余る生命力の衝動が衰え、

それに代わって遺伝素質が、創造性の根源として支配する。チゼックの

「遺伝素質」の考えは、生物学的な基礎に基づいたものとされている。

チセックによれば、ここにも三種類の遺伝素質があるという。一つは「潜

在的な遺伝素質」であり、このタイプの遺伝素質をもつ子どもは、意識

を覚醒しなければならない。二つめは、「混乱した遺伝素質」であり、

これは父方と母方の遺伝素質との多様性によって、障害や葛藤を引き起

こす。このタイプに属す子どもの場合、意識を浄化しなければならない。

三つ目は、明らかに一『選伝素質の欠如」であり、このタイプの子どもの

場合、真の教育によって新しい遺伝素質を獲得させる必要がある。（13）

　そして、第三段階では、子どもの造形は、外界の環境から大きな影響

を受け始める。チゼックは、この環境の具体的なものとして、家庭、学
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校、社会生活をあげている。彼は、当時のそれらの環境の機能に対して、

かなり悲観的な見解を述べている。例えば、「今日、一般に家庭は陶冶

力と教育力を失ってしまい．伝統的な学校もそのような力をまったくもっ

ていない。それらは子どもを成長させるどころか、歪めている。」（鋤

と述べている。その理由としてチゼックは、これまで創造的であった家

内手工業的な職業が、近代化産業の影響で、もはや家庭においてみられ

なくなったことをあげている。そして、一日の大部分を学校で過ごさな

ければならないという苦痛が、子どもの形成力を破壊しているという。

特に彼の学校批判は、次のように述べられている。

「従来の知育偏重の学校は、生き生きとした子どもの精神を、生気のな

　い机上の学問によって窒息させてしまい、創造力に『古くから信じら

　れてきた』形式の鎖でしばり、昔の人が既に考えたことしか考えられ

　ないような人間に育ててしまう。

　このような時代遅れの学校では、生徒は異なった個性をもっているに

　もかかわらず、すべて生徒は同じ方法で教育され、だれもが自分の職

　業のために異なったものが必要であるのに、すべての生徒は、同じも

　のを習わなければならない。」q5》

　チゼックは、このような家庭批判、学校批判から、子どもの生命が発

達できるような場を新たに作らなければならないという発想を展開して

いくことになる◎

「学校が、創造性を妨げ、改革の努力を無駄にしていることは残念であ

　る。それなら、青少年の生命を成長させる施設を建てるほうがよいだ

　ろう◎」《亘6》

さらに学校について付け加えるならば、チゼックは「『カレッジ翻とい

う言葉は、相互に作用しながら純粋な人閤の生を意味する何かを表現す
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る学校として適切な名前である」《獅と述べ、共同社会的な学校構想を

もっていた。そのため、チゼックが実践した青少年美術教室は、制作共

同体の社会という機能が込められていた。

　また、社会についても同様に悪影響を懸念している。子どもの成長を

促進する影響がある反面、その影響力と同程度の悪影響をもっているこ

とに配慮しなければならないとし、特に、環境デザインに対するチゼッ

クの警戒心は強い。

「あわただしく動く人々や、豪華に飾られたショーウィンドー、圧倒す

　るポスターなどの低俗なみせかけの芸術がある道路も、子どものプリ

　ミティブな強い造形衝動を刺激し、それは促進の強さと同じくらいに

　威し混乱させるものである。」《亙8》

　以上のようにチゼックは、「子どもは、本来の自然な状態にあるとき、

自然な有機的発達をするということ」を主張し、子どもの自然な発達に

応じた対応の重要性を唱えた。「子どもには、生まれながらに備わった

創造性があり、その創造性の根源は、子どもの本牲、つまり内面に求め

られること」や「子どもは、本来の自然な状態にあるとき、自然な有機

的発達をするということ」、そして『子どもの表現には独自な意義があ

り、一つの芸術的領域として認められること」を主張してきた。これら

の観点は、方法的に変化が見られるものの、チゼックの教育全体におい

て一貫していたものである。
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2。チゼックの造形の有機的発達論

（1）造形の有機的発達説の先駆者

　子どもの造形表現に関する発達段階については、19世紀末に多くの研

究がなされてきた。特にサリー（融Uy，　J．）㈹やケルシェンシュタイ

ナー（KerSC距e夏皇stei亙良er，　G。）㈱》などの成果は、美術教育において描画

の発達に関する認識を深め、その後の美術教育研究にも影響を及ぼした。

　サリーやケルシェンシュタイナーの子どもの描画研究と時期を同じく

して、チゼックも子どもの造形的発達に関する仮説を提唱していた。彼

は、晩年の1946年にロ述筆記した草稿「履歴（C麗ric戯翻vit＆e）」で、

自らを「子どもの造形の起源と有機的発達に関する説」の提唱者と呼ん

で確認している《鋤。しかし、この仮説の内容については、これまでヴィ

オラ（Vi◎1a，，留．）の闘Child　Art蹄《鋤の第三章に簡単に紹介されている

もの以外にはなく、ほとんど知られていなかった。しかし、チゼックが

1885年の段階で、子どもの造形の有機的発達に着目していたということ

や、1912年のドレスデンにおける国際美術教育会議での講演等において、

子どもの造形の有機的発達に関する見解を整理して述べていること《23）

が明らかになっている。

　以下においては、チゼックが子どもの美術教育において重要な理論的

根拠としていたと考えられる「子どもの造形の有機的発達」の概念とそ

の特質について明らかにしていきたい。

　（恥　「子どもの造形の有機的発達」の概念

最初に、「子どもの造形の有機的発達」の概念について検討してみる

と、チゼックは、「造形の創造的な衝動は、人間の生の衝動の一部であ

り、この本能的衝動は、すべての国民および人類の利益と精神の充実の
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ために生かせるように、正しい発達を促進しなければならないものであ

る。」（鋤と述べているように、子どもの造形活動を人間の本質的な活

動の一部と見なしている。そのため、「人闇にそなわった自然な天性に

したがって」、「開花」していくという、自然な発達が、チゼックの言

う有機的発達であったといえる。

　チゼックが、有機的という言葉を使う背景のひとつとして、生物学的

な見方やゲーテ（G◎e濾e，」。毘v．）の形態学（臨r譲01◎gie）の影響と推

察される側面が多くある。チゼックが、ゲーテに親しんでいたことは、

青少年美術教室の協力者であるエッテル（蹴te1，」。）が伝えており（25）、

また、チゼック自身、ゲーテゆかりの地を訪ねている。

　ゲーテは、生物は、生きた形：態、永遠に生成発展・運動する有機的統

一体であり、それらは、内的自然の法則と外的自然の法則によって変形

させられるものであるととらえていた。そして、有機的自然には、形態

形成の源となる生き生きとした力が内在しているとした。さらに、彼は、

この生き生きとしたカが、有機体だけでなく、無機物においてもあては

まるとした。

「無機物界に見られる最も美しい変成作用は、岩石の誕生において非晶

　質が形態あるものに変わる場合である。どんな物質も、形態をつくろ

　うとする意欲（Trieb）と権利を持っている。」㈱

　チゼックには、このゲーテの考えに傾倒していたと推測される部分が

多くみられる。チゼックの回想の中に、自然の形態が動的に自己生成す

ることに関心を深めた経緯として次のような記述がある。

「目に見える自然の形というものは、その内にあってそれを律している

　法則と常に対応しているものなのだ、と思ったのである。結晶は、自

　然の中に永遠の法則が体現されており、この永遠の精神的な法則は、
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　繰り返し創造性に富んだ新しい形を伴って現れるものであることを私

　に教：えてくれた。」《27》

　さらに次のようにも述べている。

「森羅万象の生成の過程の中には何ひとつとして偶然なものはなく、宇

　宙が厳格な法則にもとづいて生まれ、形成されたこと。その法則が森

　羅万象をも支配しており、そして我々もまたそのような森羅万象の微

　小な一部に過ぎないことが、私には明らかになった。」㈱

　また、「薄闇としての私に、そして私の考え方に、最も重要な影響を

与えてくれたのが、この庭であった。」㈱）とチゼックが述べているよ

うに、植物が適切な環境のもとで自己発達する成長と、子どもの成長を

重ねてとらえている。

　一方、チゼックの有機的という意味には。もうひとつの意味が込めら

れていると考えられる。チゼックは、子どもの作晶とプリミティブな民

族芸術との類似性を認識し、次のように述べている。

「これらの作品は、博物館に保管されている先史時代の出土品と奇妙に

　類似していた。そしてまさにこのことが、私に造形と芸術形成の永遠

　性を確信させたのであった。ずっと途絶えることなく、数千年を通じ

　て、再三再四、似通った造形物が生まれるという事実は、また一方で

　は、あらゆる造形の有機的発達を私に確信させるものであった。」㈹

　つまり、ここでは、個体発生は系統発生を繰り返すという当時の生物

学の法則を援用し、人類の歴史を生物学的に繰り返す子どもが、造形表

現においても、プリミティブな民族芸術に相当する表現を繰り返すとい

う点に有機性をとらえていたと考えられる。

　次に、以上のようなチゼックの概念を形成させ、彼が子どもの創造的

な造形活動を促進することになった背景には、旧来の注入主義的な学校
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教育に対する厳しい批判であったといえる。彼の批判は次のように語ら

れている◎

「ひどく一方的に、創造性にも造形にも無縁な形で学校で教えられる図

　画だけでは彼らには不十分なのであって、総合的な造形でなければな

　らない。専門化されたもの、偏ったものではなく、それぞれの部分が

　全体を志向するような。総体でなければならないのである。」《鋤

　つまり、チゼックは、造形活動によって人間の生の全体性の回復と個

性的・創造的発達を実現していこうとしたのである。そこでは、従来の

小さな大人という子ども観をとらえ直すことによって、彼は子どもの個

性と自発性を尊重した自己活動に最も自然な創造的発達があることを認

識する。そして彼は子どもが知的な学習に興味をもつ知性的な存在であ

るだけでなく、豊かな芸術的才能をもった創造的な感性的存在であるこ

とを重視し、創造的な造形活動と人間性の陶冶が重なることを仮定した。

　そこで、彼は、子どもの発達を本来の自然な生物的発達に近づけ、植

物が適切な環境の下で自己発達するように、子どもを取り巻く環境から

子どもの自己発達を阻止・抑圧する要因を排除し、整えることを彼は教

育の指針としていた。それは、いわゆるルソー以来の教育観でもあった。

　《3）子どもの造形活動に関する分類

　次に、チゼックの提示する造形の有機的発達の諸段階を明らかにして

いきたい。チゼック自身は、1912年と1942年の二つの草稿の中で子ども

の造形の発達段階を提示しており、また、ヴィオラ（Vio1ξ逸，欝。）とエック

ハルト（Eckh＆r〔童t，　F。）はチゼックの発達段階論としてそれぞれの著書な

らびに論文で提示している。それらを図示してみると図一皿一距～2cの

ようになる。
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　　　　　　　　　　　　　児童美術
　　　　　　（活動衝動と模倣衝動の表出する時期）

　　　　　　　　　　　　Ki蝕derk髄轟st
（⑪ffe鶴ba：r髄鷺ge聰　des　8tatig腿鷺8s一　翌璽d　麗総。ぬ＆h腿彫塑悪st匿：亘ebes）

畢

　　　　　　　　　　　　　　　青少年美術

　　　　　　　（青少年の芸術意志と造形の表出する時期）
　　　　　　　　　　　　　　J翻ge取〔童k脚鵬st
（Offe取b＆：r聰簸ge霞　des　j級ge蝕（量1iche遡　K聰蝕st璽011e簸s一　雌簸d　Gest＆1te聰s）

↓

　　　青少年美術から成熟した美術への過渡的段階
（顧勧e：rg＆簸gsge畳》iete　v◎取　der　j腿菖e取dliche嚢　露麗r　reife聰　K憎憎st）

尋

民衆芸術
Volksk亘朝戸st

図一皿一％「青少年課程の組織と芸術教育学的課題」（1912）（32）で

　　　　　示されたチゼックの造形の発達段階

原初的、なぐりがきの時期
Ur2ζ聰st＆簸d，　K：ritzelst＆di嘗胆

畢

最初の有機的リズムの時期
erste鷺　◎rg＆聰ische蝕　盈hyth麗e璽

毒

象徴的・抽象的な造形の時期
St醜di髄麗des　sy麗b◎1isch一，　＆bstr＆kte璽Gest息丑te鷺s

畢

典型的な表現をする時期
typische　St＆di穏藪

↓

物の特徴を描き出す時期
（認識や経験によって内容が豊：かになる）

盟e：rk麗＆1st＆d：鑑麗麗

（bereichert　d蟹ch蹴ke髄就臨se醗d蹴eb麓isse）
尋

空間的な造形を追求する時期
das　Stad1髄翻　de：r　：ra憎憎1iche簸　Gest窪1愈憎憎gsvers聰dh

↓

遠近法による短縮や重なりを表現できる時期
d＆s　St息di麗鵬der　Verk瀬rz蟹鷺墓e聰　魍鷺d韻eぬersche：長《丑髄簸菖e蝕

↓

素人芸術、民衆芸術
La，ie簸k魍聰st，　v◎lksk蟹取st

図一皿一器「表出としての造形」（1942）《33》で示された

　　　　　チゼックの造形の発達段階
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純粋な幼
児の美術
　Re＆1
i】醜fξ墓］聡til

　Art

　　　　　　ひっかきとよごしの時期
　　　　Scribbli簸菖　a蝕d　s鵬e＆ri蝕騒　sta8e
　　　　　　　　　　　　　　　＄

　　　　　　精神と手などのリズムの時期
　　　　　　Rhyt㎞　◎f　s塞》irit　＆簸d　h｛塞慰童⑧⑳⑬

　　　　　　　　　　　　　　　匹

抽象的・象徴的表現の時期（エジプト美術の表現）
　　　　　Abstr融。驚一sy雛置》◎1ic　stξ蕊8e（罵gy誠）

畢

典型的な表現を取り入れる時期
　1翌tr◎d聰cti◎懇　◎f　ty璽》es

“

　型霞臆まったもの

　自然主義
　幻想主義
　にそれる
　8y聡yt◎
◎瓦壁ve亙盈ti◎聰ξ墓1is

　亙1ξ墓t聰rξ鼠1is麗

　i11聴sio酔醒is翻

　　　　　　物の特徴を取り入れる時期
　　（知覚と経験によって内容が豊富になる）
　　　1堅甲trod麗cti◎髄　of　ch＆ra，cte：配is電ics

（e麗ich蹴t　by夢erce廊◎髄鍛題ex躍ie㈱）

尋

　　　　　　色彩、形態、空間の分化の時期
Differe簸tit＆ti◎鷺of　c《）1◎聰r，：翫）r醗，＆蝕《丑　sp＆ce

畢

　　　　　r造形」（形成）の純粋な統一の時期
P聡re　麗簸ity◎f編Gest窪1te醜魍（f◎r鯉i蝕9　＆駅置sh＆Pi藪9）

図一皿一2cヴィオラが『児童美術』（1942）鰯》で伝える
　　　　　　　チゼックの造形の発達段階

　　児童美術
ki髄dliche霞　K脚甑st

・造形衝動
Gest息1t脚鵬菖stri

・模写衝動
Abbi1《量etrieb

・リズム衝動
rhyth懲ische
Trieb

1⑪～12歳以降

　なぐりがきとこねる活動の初期の時期
Kei鵬sta《髄魍翻　des　Krit裟e1髄s　蟹簸d　Kl窪ete翌s

暴

　　リズムの時期
rhyth狸ische　St＆di髄三

越

　　　抽象的・象徴的な時期
abstr＆kt－sy翻b◎丑iscぬe　St叙蚤：麗麗醗

尋

典型的な表現をする時期
　ty欝ische醜　Stadi蟹麗

愚

　　　　　　　幽趣を描き出す時期
盟erk皿al一　◎：τde：r　Cha：r＆kte：ris：亙er題蝕gst＆di翌麗

喜

　　　危機の時期
kri驚isches　Stε蟹量i魍蹴

愚

遠近法の短縮や重なりに取り組む時期
Verk慧r2；腿麗璽e細蟹慰量暫ebe欝scheid鶴取ge蝕

毒

　　　　統一する時期
露髄sε羅鵬e髄fε珍sse簸de　St縁《髄魍議

論

　　　民衆芸術
v◎1kst慧懸1iche　藪髄醜s電

図一三2dエックハルトが伝えるチゼックの
　　　　　　造形の発達段階（1947／48）《鍬
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以上のような図畷一幽と図一皿一2bのチゼック自身によって提示された

ものを基軸として図一皿一2cと図一皿一2dを補足して図示すると．次の図一

亜一2eのようにまとめられる。

　（純粋な幼

　　児の美術）

　　《児童美術》

活動衝動が表出する

段階

　・造形衝動

　・模倣衝動

　・リズム衝動

なぐりがき・こねる活動の時期

一一一一……一… q一一…一一一…

有機的リズムが表れる時期

…一一一…一一

抽象的・象徴的な造形の時期

一匹

典型的な表現をする時期

畢

出

汁菱漏出 純粋な造形的統一の時期

　　　　　匹

　　　　　善

義

民　衆　芸　術

　　　　　　図一皿一2eチゼックの造形の有機的発達段階

　以上のようにチゼックが提示する造形の有機的発達段階は、大きく三

つに分けられている。つまり、活動衝動（脱醸髄g囎gst雌嚇が告病的

に表出される児童美術（Ki越e盛懸st）の段階、青少年の芸術意志が表

出する青少年美術（馳白白dk鵬s㊨の段階、そして青少年美術から成熟
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した美術への過渡的段階である《36》。

　この発達段階に関連してチゼックは、上記とは異なる視点からも子ど

もの創造的造形の発達段階を説明している。この発達段階区分は、すで

に第1項の子どもの創造的造形を規定する三要因の箇所で提示したよう

に、三つの段階が想定されている。つまり、最初の段階は、芸術的な特

徴をもたない単純な書き記し（ei歴＆che翫ederschri貴）の段階であり、

その後、芸術的な造形力（k撫stlerおch劔Ges飽1撫璽離kr誼t）の関与

する段階となり、次第に真の創造行為に目覚め、最終的に芸術的形成力

（F蝕igkeit　k撫stlerischer　F◎翠撫のを獲得する段階に成長するとい

うものである。また、この発達段階では、子どもの生まれながらの「生

命力（衝動）」、　「遺伝素質」、　「環境」の三要素が子どもの創造的な

活動の根源に関与するとされている僻）。これら三つの段階は、先に示

した児童美術の段階、青少年美術の段階、青少年美術から成熟した美術

への過渡的段階とほぼ対応するが、先に示した段階は三つの衝動、つま

り造形衝動、模写衝動、リズム衝動と関連していると提示されている点

が異なる。

①児童美術（K舳鹿命懸s⑪の段階

　チゼックの考え方は、基本的に子どもには子ども独自の美術があり、

それは子どもの論理によってなされている、ということである。また、

各々の子どもはそれぞれ異なるものであり、発達の速度も当然違ってく

る。最初の「児童美術の段階」の全体的な第一の特質は、プリミティブ

な表現であることである。そしてチゼックは、この段階について次のよ

うに述べている。

「プリミティブな児童美術は、図式的な表現方法（舳sd麗。臨戦se

　sce醗tisch）に本質的なものが認められる。その魅力は、主に精神的
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　な本性（9；eisti蓬至er　麗a重；重墨：匿）であり、とりわけ抽象的な率直さがあり、

　個性の表出が阻止されていない点にある。」《鋤

　児童美術には、発達的な特色によってさらに細かい時期が指摘されて

いる《39》。そして、児童美術の発生は、純粋に衝動的な発達であるとチ

ゼックはとらえ、その発達の展開には、造形衝動（Ges意ξ逸lt翌璽亙≦ζstrieb）、

模倣衝動（翫ch＆㎞懸郎trieb）、律動衝動（Rhy馳磁s磁e　T亟eb）とい

う三つの衝動の関与が考えられている。さらに、彼はそれらのバランス

や葛藤によって、子どもの創作活動の特質が変化してくると説明してい

る。

　児童美術の範疇にはいる子どもの年齢は、個人差があるため、チゼッ

クは年齢による区分けを必ずしも明確にはしていない。しかし、およそ

2歳から6歳程度までの範囲ということが、1925年の草稿に示されてい

る《鋤。ただし、この年齢はチゼックがあくまでも一般的な目安として

示したものであるので、繰り返すが実際には個人差を考慮して考えなけ

ればならない。また、この年齢についてさらに言及するならば、オース

トリアの国民学校（小学校）の就学年齢が6歳からであったことからも、

児童美術における初期の段階（それをチゼックは区別して「幼児の美術」

とも呼んでいた）は、国民学校の就学年齢と関連した見方である可能性

がある。このことは、その後に続く後半の児童美術の段階が7歳前後か

ら11歳前後、青少年美術が12歳から14歳前後という年齢層でほぼとらえ

られており、これらは国民学校、そして中学校の就学年齢と一致する。

　児童美術前半の幼児の美術の段階における最初の特徴的な時期は、「な

ぐりがきとこねる活動を行う時期」である。この時期の子どもは、遊び

や落書き、ドローイングにおいて、非常に真剣な活動を行い、その活動

は、子どもの本牲が要求するものとチゼックは考えた。そして、有り余

一176一



る生命力と遺伝素質が重要な役割をしている。それらは、気質や性格、

素質として子どもの作品に現れ、それによって子どもの作品は個性的特

徴を強くし、非常に魅力的なものとなる。また、真剣な教育者であるな

らば、この時期の子どもの活動の価値を認めなければならないとしてい

る。その他、チゼックは、この時期の特質として次のようなものをあげ

ている蝦㌔

　1）子どもの創造力は表現に向かう。

　2）経験は感覚的なものになる。

　3）子どもは、「自我」の内面生活を現実化するようにせきたてられる。

　の作品は、創造力における新鮮な迫力と不澆不屈の活力によって生み

　　出される。

　5）この時期の子どもは、まだ危険というものを知らず、また、偽物と

　　本物が見分けられず、批判を知らない。しかし、表現衝動によって

　　もたらされる喜びの活動は知っている。

　6）すべては大きく、弱々しい細部はない。

　このようななぐりがきとこねる活動という表現の萌芽の段階は、2～

3歳程度においてみられるものである。しかし、個人差があり、図彊一

3のように5歳の子どもにおいてもこのようななぐりがきがみられる。

　また、この時期の子どもは、自然の中の異なる対象の象徴を見分け始

める。したがって子どもは、対象物の象徴あるいは記号を描くのであっ

て、対象自体を描くのではない。子どもは、文字のような記号を創作し、

それによって自分の考えを表現する。図畷頑は、2歳の子どもの事例

を図示したものであるが、人物像の描き方が発達しており、人物像に対

する記号を創造している。チゼックは、この段階における子どもの描写

が重要であり、教師はこの描写について研究する必要があるとしている。
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図一皿一35歳児のなぐりがき

図一皿一42歳児の描く人物像

　　　　（この図瞳チ誉ヲクが躍強暴スライドを

　　　　勘イノルズがスケヲチし薩も⑳である）

図一皿噸パターン化された模様

　　　　（こ⑳図臆チ慧ジク藩用い旋スライドを

　　　　貼イノルズ瀞スケジチし旋も⑳である）
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その理由として、この段階の子どもは、彼らの内面的な心理が開かれて

いるからであることをあげている。観》

　その後、「有機的リズムの時期」に発達する。この時期の特質のひと

つは、幾何学的な形態が繰り返されるようになることである。例えば、

3歳児が描いた人物のドレス（図耀一5）には、パターン化された模様

が見られる。

　リズムの段階に続いて現れるのが、「象徴的・抽象的な造形の時期」

である。この時期では、非現実的な形態が内的なイメージのドローイン

グによって、象徴として表現される現象が認められる。

　次の時期は、児童美術の後期に相当する段階であり、年齢的には7歳

前後から11歳前後の子どもにあたる。この段階は、子どもの身体の成長

がかなり急速に進行する期間でもあり、子どもの本性はさらに強化され、

遺伝素質も強く現れるようになる。また、子どもは精神的な力を発揮す

ることによって、潜在意識とほとばしる感牲との平衡を保つとチゼック

はとらえている。そして、彼は「本性は、この成長段階において盛んな

力をもって作用し、創造性の基礎は、まだ新鮮であり、強い衝動と感牲

によって創造は支えられる」《魂3》と説明している。

　さらにチゼックは、この段階において多くみられる形の歪みやプロポ

ーションの歪みについて、それらこそ、子どもの表現の特質であり、価

値をもつものとしている。

「子どもの素朴さは、ここで意識的な意志と結び付き、美しい『イメー

　ジ』を創造する。

　ほとんどすべての子どもの作品の中にあるもっとも美しいものは、創

　造された『神のごとき』素朴さであり、満ち溢れた聞違いである。

　大人が間違いと呼ぶものは、純然たる個性の表出であり、貴重なもの
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　であり、自然の一部である。これらの見かけの上での聞違いを取り去

　られてしまったら、これらの作品のすべての魅力は、消えてしまうだ

　ろう。

　芸術的な感覚をもった人は、民衆美術の特別な魅力と同様の、子ども

　の作品の純真な魅力を取り去ることはしない。」《働

　児童美術の後期では、まず、「典型的な表現をする時期」に発達し、

子どもは典型的な表現様式を見つけ、この様式によって多くの絵は構成

されることになる。典型化された表現は、人物の横顔や魚、樹木などに

現れる。また、人物の重なりはまだなく、後ろの人物は、手前の人物の

上に描かれる。この時期に相当する作品例は次のようなものと推測され

る。それらの作品に対するチゼックの注釈は以下の通りである。

図一孤一6の作品（7歳女子）

「人物を並べ、その問を多くのものでうめている。

　子どもらしい衝動的なイメージの独特な形態である。」《働

図畷一7の作品（7歳男子）

「雪合戦とそり遊び。横顔の顔の真ん中に、目があることに注意。

　この発達段階の子どもは、『顔と目』を知っているだけであり、彼ら

　にとっては、一つの象徴が正しい目を意味している。この少年は、横

　顔では『目が三角』になるということを知らない。しかし、このこと

　は、大人が考えた科学的な遠近法による発見なのである。

　腕に注意。腕の屈曲によって、投げている動きを示唆しており、一般

　にこれらの年齢段階におけるすべての動きは、ただ示唆するだけであ

　る。」ζ46）

　これらと同様の特徴を示すものとして、他に『サーカスの子ども』（図

一皿一8）、および図一皿一9などがあげられる。
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図一皿一67歳女子の作品 図一皿一7『雪合戦とそり遊iび』（7歳男子）

謙 ，羅饗鐵 撫臨，

図一皿一8『サーカスの子ども』 図一皿一9『サーカスの子ども』
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図一皿一10『教会のある山』 図一皿遥1『家のある川の風景』

図一皿一12『建物のある風景』 図一皿一13『川の風景』

図」皿一14『カーレンベルク城とレオポルドベルク城』

一182一一



　さらに、この段階における特質のひとつである、展開図的な構図になっ

ているものとしては、『教会のある山灘　（図一皿一10）、『家のある川の

風景灘　（図一皿一11）、　『建物のある風景』　（図畷覗2）、　『川の風景』

（図一皿通3）などがあげられる。また、形だけでなく色彩についても典

型化の特質がみられるのは、『カーレンベリク城とレオポルドベルク城』

（図一皿一14）などである。

　これらの段階における「子どもは、見たものを描くのでなく、知って

いることを描く」《壌ηという見方を明らかにしている。

　これらの典型的な表現をする時期を経た子どもは、その後、次第に「特

徴を描き出す時期」に移行し、外界に対する認識や経験によって表現内

容を豊富にしていく。

　以上の時期までが児童美術の段階としてのひとつの区切りであり、そ

の後は、青少年美術の段階へと向かう。

②青少年美衛（」㎎鋤醜囎st）の段階

　チゼックは、青少年美術という範疇を狭義には児童美術と区別して、

児童美術の後にくるものとしてとらえているが、状況によっては、青少

年美術を広義にとらえて、児童美術を含めた概念としても使用している。

ここでの概念は、児童美術と区別した範疇でとらえたものである。

　青少年美術の段階は、すでに言及したように11歳から14歳前後におけ

る年齢層が想定されていた。これは、中学校の就学年齢に相当する。こ

の時期の子どもについて、チゼックは、r強い活力は次第に静まり、学校

によって助長された知性によって、その強い活力は急速に消失し始める」

と述べ、さらに「ここから、創造的形成におけるかたよった成長という

危険が始まる」と指摘している（㈱。エックハルトによれば、チゼック

はこの時期を「危機の時期」㈱とも呼んでいたという。そして、チゼッ
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クは、青少年美術の段階が、身体、知性の発達による影響から、すでに

述べた三つの衝動（模倣衝動、造形衝動、律動衝動）問の不均衡が生じ

易くなる段階ととらえている。模倣衝動は、この段階に発達する知性と

衝突し、次第に衰えていく。一方、造形衝動は、この時期に発達する知

性による強化により、造形を一層発達させていく。しかし、造形の危機

的状態に子どもが陥る可能性もあることをチゼックは懸念する。つまり、

模倣衝動のみが強くなった場合、自然の非芸術的な写生や模写、模倣に

陥り、一方、律動衝動のみにかりたてられた場合、子どもは機械的な装

飾に陥るということである。造形衝動を開心に三つの衝動が調和して併

存することによって、色彩・形態・空間に対する造形的探求が進展し、

さらに個性と人間性が感性的に表現される統一した造形に導かれるとい

うことである。

「模倣衝動と造形衝動の二つの衝動は、青少年の創造に統合する。最初

　の模倣衝動は目覚めた知性と衝突することになり、徐々に消滅してい

　く。二つ目の造形衝動は、知性の強まりによって強くなり、才能もま

　すます発達する。模倣衝動を才能と考える生徒は、離脱してしまう生

　徒である。生産的な創造を意識している生徒は、さらに続けていく生

　徒であり、すぐれた知牲を形成能力と結びつける生徒は、最も長く続

　けていく生徒である。」㈱》

　さらに青少年美術における造形的な特質に関してチゼックは、次のよ

うに説明している。

「本来の青少年美術は、すでに芸術的な表現方法が使用されている。

　構成、色彩、線は、視覚的効果のために、いまだなお純粋に感情的に、

　（そして無意識的に）操作される。青少年美術の作品の特徴：は、新鮮

　でまじりけのない感覚の表出にあり、その表出は、思弁や科学によっ
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て阻止されてしまう。この領域の作品は個性と人闇性のドキュメント

を形づくる。青少年美術の創作の時期は、児童期をはるかに越えた時

期までのびる。　（中略）

　青少年美術は、訓練された能力や知識に拘束されず、だれにも影響

されていない個牲の表現である。そして、それは人間の精神の最も純

粋な芸術的表出である。その自由な発展は、訓練された知力によって

も、科学によっても、膨大な能力によっても阻まれない。民衆美術も、

アカデミックな美術とは逆に、青少年美術と同じような創造条件に起

因する。これは、完結したひとつの領域を呈している。しかし、それ

らは、特定の年齢において途絶えてしまい、たいていが終わってしまっ

た。それが継続するための主な条件が、いっか青少年に不足してしま

うからである。しかし、身についたものは、生涯を通して有効であり

続ける。　（申略）

　青少年美術の表現方法は、非常に直接的であり、プリミティブなも

のである。反射力は、まだ十分には発達しておらず、精神的なコント

ロールも十分には発達していない。そのために青少年のすべての意欲

が、我々の心を動かす。天才の美術は青少年美術と類似している。天

才に関しては、知識と訓練された能力は、才能と内的な直観のために、

必要なく、また、それは創造にとって本当に取るに足らない部分であ

る。それに対して．才能がない場合は、知識が精神的なコントロール

を支配する。それによって個牲は覆い隠されてしまう。したがって、

青少年美術は、この中間的な美術と対立し、天分の豊：かな芸術や天才

的な芸術と近い関係にある。両方とも無意識の天分をせきたてるとい

うことに無頓着である。それはたいへん広い領域であり、14歳までの

子どもに関係がある。」《5亘》
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　そして、その望ましい状態に保護された青少年美術は、完全に独立し

た芸術領域であり、また、それは民族性に合致したものであり、最終的

に民衆芸術（Volksk醗st）に向かうものと考えられた。

　r青少年美術は、民衆美術のように、独立した、完結した芸術領域であ

　り、決して成熟した美術のための前段階とはみなされない。子どもら

　しい魅力は青少年美術から離れ始めてすぐに、全く違った美術が始ま

　る。その点で、私は青少年美術の独立した育成の根拠にも気づいた。

　けがれていなく、発育中の青少年が我々に知らせるものは、示された

　美しさと打ち明けられた魅力であり、それは我々が唯一青少年から受

　け取ることのできる告白的表出である。」（52》

　以上のような青少年美術を過ぎると、成熟した美術の領域へと向かう

過渡的段階になる。

③青少年美徳から成熟した美衛への過渡期の領域

　最後の成熟した美術に向かう段階の特質は、技術的な器用さが目立ち、

個性の直接的な表出は認められなくなるということである。

「この時期は、まだ青少年美術の特徴を十分に示すが、よそよそしい思

　弁的な影響や技術的な器用さによって、すでにさまざまなものが混在

　し、それによって、直接性、説得力、個性が失われてしまう。」（53》

　チゼックは、この発達段階の前後において、内的イメージの表出が困

難になった青少年に対して、自然を通した自由画の方法を提示し、自然

の分析的な観察とその構成的統合による意図的な造形を促している。

　以上のようにチゼックは、子どもの造形の有機的発達をとらえていた。

しかし、この子どもの造形活動に対しては、時期とともに微妙な意識の

推移がみられる。1912年の草稿においてチゼックは、造形の有機的発達

の領域として、児童美術、青少年美術、成熟した美術への過渡期を提起
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している。しかし、チゼックの関心は、児童美術よりも青少年美術の方

に強く向けられていた《5艦》。しかし、1925年のチゼックの二つの草稿で

は、逆に青少年美術よりも児童美術を問題とした論及になっている（55》。

　さらに1930年代以降、チゼックは「児童美術（臨認e盈囎st）」を明確

に強調している。そして、チゼックは、児童美術の他に、「子どもの造

形（kねdlic短s　Gest＆lte㊧」という概念と区別して述べている。1932年

の青少年赤十字誌に特集された記事の中に次のようなチゼックと訪問者

の会話が掲載されている。

「訪問者　：児童美術とはどういうものをいうのか。

　チゼック：私は、すべての子どもが形成できるものと、わずかな子ど

　　　　　　もだけが行える抜群のものとを区別する。後者が児童美術

　　　　　　であり、前者が子どもの造形である。」（56》

このように僅かな才能のある子どものものが「児童美術」であり、普通

の子どもがだれでも形成できるものが「子どもの造形」である。さらに、

ホフマン（L．恥f聡騰）によれば、チゼックは、初期からの作品を保存し、

それを常に壁にかけていたが、それについて意見を求められると、彼は

『反対例』と述べたという。しかし、訪問者がそれらに感心し続けたと

き、彼の決心はゆらぎ、彼らに繰り返しそれが反対例であることは述べ

なかったといわれている。《5ηつまり、チゼックは以前のような作品に

方向づけることにためらいを感じていた。

　この時すでにチゼックの関心は、才能ある子どもから普通の子どもと

子どもの発達の初期の段階に向けられていたことがわかる。

　初期のチゼックの実践では、才能と興味のある子どもが中心となって

おり、彼らが形成するものが、永遠の価値をもつ「青少年美術」あるい

は「児童美術」であった。しかし、1920年代半ば以降の実践では、対象
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も次第にごく普通の子どもに向けられ．その年齢も幼児・児童期が申心

になっていった経緯がみられる。

　このように、青少年美術重視から児童美術重視へという意識の変化は．

チゼック自身において見解が推移している点である。19⑪8年、1912年の

国際美術教育会議や1920年代初頭までの巡回展において人々から称賛さ

れた生徒作品は、第四章第二節でも提示するような14歳前後のユーゲン

トシュティール的な要素をもつ青少年の美術作品であった《58》。しかし、

今日我々がチゼックに重ねてみている児童美術の教育は1920年代半ば以

降のチゼックの模索にほかならない。「教えない、学ばない、生来の根

源から成長させよ」という言葉は、チゼックが192⑪年代以降に自らの理

論と実践において整合させていった最上位の原則であった。
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第三節子どもの本盤に基づく
　　　　　　　　…教育観

1．芸衛的鋼作による教育

　チゼックの教育は、19世紀後半から20世紀初頭にかけての新教育が追

求したように、子どもからの教育（P銭〔量ag◎8i髭　vo麗　ki蝕〔量　題聰s）であった。

したがって、第一節において明らかにしたような子ども観は、チゼック

の教育の前提となるものであった。つまり、子ども独自の行動法則に基

づいた教育を進めることである。そして、子どもが生まれながらに創造

的であるという観点は、チゼックの教育全体の前提となっていた。

　彼は、子どもが潜在的にもっている創造牲をいかに保護し、促進する

か、ということに教育の目指す方向性があると考えている。しかし、現

実的には、家庭や学校など、子どもを取り巻く環境は、子どもの創造牲

の自然な発達を阻止しているとチゼックは指摘し、家庭や学校に代わっ

て子どもの発達を促進する場をつくらなければならないとした。

「今日、一般的な家庭は陶冶力を失ってしまい、伝統的な学校もその力

　をまったくもちあわせていない。それらは、子どもを成長させるどこ

　ろか、歪めている。昔ながらの学校は、精神を歪曲してしまう場所で

　ある。我々は、学校を改革するのではなく、青少年の生命が発達する

　ような場所を彼らに作ってあげるのである。」《互》

上記のような理由から展開することになったチゼックの教育には。「人

闇性の向上（磁eErh◎h搬墓“er盟e簸sche垂eit）」《2》、あるいは「すべ

ての人闇のために何かをもたらす」㈱ことがめざされていた。そして

彼は、「創造的な造形衝動は、人間の生きるという生の衝動に属するも
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のであり、この本能的な衝動を、すべての民衆全体および全人類の利益

と精神的充実のために活用するように、促進し、正しい発達を促す必要

がある」儘ことを指摘し、さらに、「あらゆる無意識の表出は、子ど

もの創造に独自の人間的、個性的な特徴づけを行い、　（中略）青少年の

創作は民衆の豊かさを意味し、子どもの真の創造はすべての民衆の精神

的財産であるが故に、民衆全体を豊かにする」《5》と述べている。つま

り、チゼックは、子どもの自然な発達を促す教育的な作用によって、精

神的に豊かな創造的民衆を育成していくことを想定していたのである。

そして、「精神が常に顕現化することによって、若者は、創造的な精神

が核となる独自の世界を現し始めるのである」とし、それが「精神の形

成（Seele曲ild搬8）」であり「人間形成（麗e鶴sche曲ild聡8）」であると

している㈹。つまり、この「精神の形成」と「人聞形成」が、チゼッ

クの教育目的である。

　以上のような教育目的に基づいて、チゼックは青少年美術教室を運営

した。その教室の活動に対してチゼックは、次のように述べている。

「青少年美術教室の意義は、芸術を職業とする人を育てることではない。

　この教室は、なによりも才能を保護する場である。それに対して、普

　通の学校では十分に才能をのばすことはされず、この教室のような場

　は一般に見いだせない。芸術的な創造力や天才的なひらめきは、すべ

　ての子どもに存在し、そして、その後の職業には関係なく、それらを

　目覚めさせ、保護促進し、永続的な精神的所産になるようにすべきで

　ある。なぜなら、芸術的要素は、すべての職業において精神の中から

呼び覚まされ、それは仕事を創造的にするからである。すなわち、芸

　術的素質を進展させることは、すべての人間のための何かをもたらす

　ことを意味している。
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　子どもが、この点で内的な成熟の時代の始まりの前に獲得するものは、

　子どもにいつまでも残る。それは、感動的な生の形成力（K聡ft曲r

　Le加盤鶴st＆1t撫菖）として、そして将来の種族の遺伝素質として役立

　っ。我々は、きまりきった型や他人の規律に服従することや慣習的な

　学校の大量生産から、子どもたちを救済した。我々は子どもたちを自

　ら造形するように自由にし、そして世界は、新たな様相を呈した。喜

　びと平和が繁栄するようになった。」《7）

　一方、チゼックはすでに述べたように経験的に認識した子ども観に基

づいた上で、教育目的としての人間形成へのアプローチを「芸術的制作

による教育」（翫zieh懸悪伽rch　K撫stlerisc艶A画elt）によって実現さ

せようとした。つまり、芸術的制作を人間教育の有効な一つの方策と位

置づけたのである。この見解に関するチゼックの根拠は、すでに上記で

も引用したように次のような点にあった。

「芸術的な創造力や天才的なひらめきは、すべての子どもに存在し、そ

　して、その後の職業には関係なく、それらを目覚めさせ、保護促進し、

　続的な精神的所産になるようにすべきである。なぜなら、芸術的要素

　は、すべての職業において精神の中から呼び覚まされ、それは仕事を

　創造的にするからである。すなわち、芸術的素質を進展させることは、

　すべての人間のための何かをもたらすことを意味している。」《8｝

そして、チゼックは、その芸術的素質を養うのには、芸術的な制作活動

を経験することが最良であるとして次のように述べている。

「芸術の理解のための卓越した方法は、制作（Arbeit）である。人々は、

　各々、制作を行う過程において、芸術からたいへん多くのことを理解

　し、味わう。その制作によって我々は、子どもに芸術を個人的に親し

　むように導くのである。それは我々の重要な課題であり、そしてそれは
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この教室と美術工芸学校との関係を強くしている。それに関連して美

術工芸学校側は、この教室の生徒が芸術を理解することなしに世の中

に出ていくことはないという認識をしていた。子どもの自然な素質の

育成と造形能力の成長は、一つの大きな社会政策上の問題である。創

造的な人間が多ければ多いほど、国家の富は大きくなるのである。」《9）

慧．自己教育力と創造力の育成

　チゼックが「芸術的制作による教育」によって人閤形成へとアプロー

チする中には、二つの具体的な教育目標が見いだせる。一つは、自己教

育力の育成であり、もう一つは、創造力の育成である。これに関してチ

ゼックは、1925年の草稿「児童期における創造的造形」《購と「芸術的

制作による教育」ζ聯の申で、詳しく述べている。

　まず、自己教育力の育成についてチゼックは、「真の教育は、自己教

育（Selbsterzieh囎のへ通じた子どもの道を切り開くことである。子ど

もは、創造的な活動を通して、自己教育する。」《謝と述べている。チ

ゼックはさらに次のように述べる。

r子どもは自己訓練を行う。自由にはそれなりの責務がある。制作と創

　造の喜びは、内側から訓練するのである。　（中略）自己教育である。

　それは常に最善の教育であり、我々は子どもたちをそこに導くことが

　できる。子どもは宿題を自ら選び、それを自ら喜び、教師も喜ぶ。子

　どもたちの創造の喜びは私の喜びであるということを子どもも感じて

　いる。そして、それは子どもたちの能力が活発になることを助ける。

　すでに述べたように、私は決して非難も賞賛もしない。ただ私の表現

　の喜びを与えるだけである。子どもたちは、自分のイメージの世界か

　ら、そして大きな喜びや幸福から、あるいは喜びをあたえてくれるも
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　のから、直接に、非常に詩的で芸術的な価値をもって日記に文章を書

　き、絵を描く。それは教室において子どもたちに共通の活動をあたえ

　るものである。そのような子どもは、多くの場合ウィーンのもっとも

　貧しく、荒涼とした地区の出身である。彼らは、心を開放し、絶え聞

　無い自己実現の中を生きているのである。ティツィアーノやべ一トー

　ヴェンなどが自らの活動によって自己実現したように、創造への道が

　開かれれば、子どもは自らの創造、つまり、内面から引き起こる自己

　活動のプロセスの中で、常に自己実現するのである。生涯においてひ

　とつの励ましを子どもに残すような時期を経験させる。」㈹

　以上のようなチゼックの記述から判断して、彼の提示する自己教育の

概念は、子ども自らの活動において、「内面から引き起こる自己活動の

プロセスの中で、常に自己実現する」ことである。つまり、造形芸術の

制作という自己活動のプロセスにおいて、子どもは技術を発見し、芸術

に対する表現力や理解力を高め、人間的な成長を展開していくことであ

る。

　一方、創造力の育成についてチゼックは、「意識の暗闇の部分は本当

に創造的なものであり、創造の基礎となっている。真剣な教育者の注目

は、常にその部分に向けられている。もしその独自な法則が、可能な限

り妨害されないままであれば、本牲は最もすばらしく創造する。」とし、

さらに「私達が必要とするものは。すべての職業において、創造的に形

成し、世界を創造する人間である。芸術的な創造活動を通した教育は、

その方向へ向かう一つの門であり、道である。」と記している《働。

　チゼックは、すでに述べたように子どもは生まれながらに創造的な存

在であるとしている。その子どもの創造力の育成が、生後の不自然な環

境によって歪められてしまうとの見解をもっていた。したがって、チゼッ
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クの設立した青少年美術教室も、子どもの創造力の保護と推進に強い配

慮がされていたのである。1904年1月7日にウィーン美術工芸学校におい

てチゼックの美術教室の最初の授業が開始されるとき、彼は教育大臣ハ

ルテル（H＆rt1，盈。　v。）に次のように述べた。

「この施設は、造形の源とその有機的発達を保護し促進する場とならな

　ければなりません。生徒たちはここで精神発生的な創作に専念するの

　です。子どもたちには。他の精神的な能力と同じく、生れながらの創

　造の能力が備わっていると仮定されています。この生れながらの能力

　を呼び覚まし、活気づけ、活動的にするのです。個々の精神状態にお

　けるその有機的発達は、個々の上昇的で創造的な段階へと発達します。

　この発達は、わき道にそれないように保護され、思春期の年齢におい

　て精神的成熟が増し、大人の芸術の状態へと移行するのです。」（鼎

　以上のようにチゼックは、精神的に豊かで創造的な民衆を育成するた

めに「精神の形成」と「人間形成」が教育によって追求される目的であ

るとし、その教育媒体のひとつに「芸術的制作」があるとした。さらに、

チゼックが展開した「芸術的制作による教育』では、「自己教育力の育

成」と「創造力の育成」という具体化された教育目標に焦点があてられ

た。

3。青少年美徳教室の課題

　チゼックが「芸術的制作による教育」を実践した場は、青少年美術教

室であり、その青少年美術教室には、二一聾1のように教室の具体的な

課題（舳f鶴be）が掲げられていた。それらの課題は、チセック自身が、

草稿「表出としての造形」の中で述べるように、三つの要素から形成さ

れていた（16》◎
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　一つは、青少年の創作活動の場となることである。1930年に提示され

た課題でいうならば、『1．児童期における造形的表現の促進」と「2．

子どもの造形の有機的発達の育成」に相当する部分である。これらの課

題は、子どもの側にたった課題であり、子どもの行動目標でもある。

　二つめは、15歳までの子どもの創作領域を研究し、子どもの作品を創

造的芸術という大枠の中に位置づけ、あらゆる根源的な創造や先史的芸

術、原始的芸術、初期の芸術などとの比較を行うことである。これにつ

いては、さらに子どもの創作に対する宇宙や人種、地域牲、気候牲など

の影響、そして両親の家系や環境の影響についても検討するとしている。

この部分は、1930年の課題では「3．子どもの表現力、造形力を民衆の利

益に発展させる」と「6．原始美術、初期美術に関する研究」に該当す

る。これらの課題は、チゼック自身やその他のスタッフの研究課題であ

り、青少年美術教室が単に子どもの活動の場であるだけではなく、子ど

もの美術に関するさまざまな問題について実証し、研究していく機能を

もっていた。

　そして、三つめは、普及と芸術的な民衆教育の場であることである。

これは「4．自己活動による芸術理解と消費者教育」と「7．展覧会、

出版等による親、教師の継続教育」に該当する。ここで、すでにチゼッ

クの青少年美術教室が、教育普及の機能を明確に提示していることに注

目しなければならない。第六章において指摘するように、現在．チゼッ

クの教育理念が継承されている活動の一つの形態に美術館における教育

普及活動があり、学校教育のみの視野を越え、社会教育の中での展開が

されている。この現在の試みの先駆がチゼックの青少年美術教室に見い

だされるのである。
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表畷一1青少年美術教室の課題とその推移

1912年（17）

：L見ることと表現することの学習

a生来の才能、素質、能力の探求と促進

a造形能力の育成

4次代を担う消費者としての教育

翫創造的創作の心理的根拠の研究

a展覧会、出版による普及活動

1930年q8）

1．児童期における造形的表現の促進

2．子どもの造形の有機的発達の育成

3．子どもの表現力、造形力を民衆の利益

　に発展させる

4自己活動による芸術理解と消費者教育

5．工芸、美術学習の前段階の場とする

6。原始美術、初期美術に関する研究

乳展覧会、出版等による親教師の継続教育

　一方、1912年に提示された課題と1930年に提示された課題には、ニュ

アンスの違いを指摘できる。ユ9！2年の課題では「見ることと表現するこ

との学習」や「造形能力の育成」という表現が使われており、造形表現

に関する学習的・訓練的な視点が示されている。つまり、美術を教える

という姿勢が出されている。しかし、1930年の課題では、学習的な視点

はなくなり・造形的な表現を「促進」・「発達させる」というように子

どもの内面から引き出すという視点が強くなっている。また、民衆教育

のための美術教育について、ユ930年以降の青少年美術教室の課題に「子

どもの表現力、造形力を民衆全体の利益に発展させる」と提示している

ように、子どもの造形力が民衆の利益と結びつけられ、民衆教育の視点

が強くなっている。

4．教師論

以上のように、チゼックの教育論における教育目的と目標を明らかに
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したが、最終的にそれらに基づいた教育を行う教師の役割が明らかにさ

れなければならない。

　チゼックは、10歳前後以下の子どもに対しては先天的に備えた想像力

によって表現することを推進しており、その段階にある子どもに対する

教師の役割は、庭師が植物の生育の環境を整えるように子どもをとりま

く環境を整えることを主張している。

「教育者は、牲急になってもいけない。つぼみはあせりによって予定

　よりも早く開けられてしまい、だめになってしまう。そのままにして

　おけば、自然に成長し、おのずから成熟する。これは唯一の自然に即

　した方法であり、そしてそれを実現する唯一の手段は、制作（A曲eit）

　と、最良の女牲教師（die　beste　Lehr麗eisteri簸）であり、すべての生

　徒は彼女から自分の本性や遺伝素質にあったものは何であるかを学ぶ

　ことができる。そして、彼らの中で身体と精神と気質がうまくかかわ

　りあうのであり、それは、まさに本性だけが可能なものであり、創造

　的なものの促進に必要なものである。」（辮

　このように教師は、子どもに積極的に何かを働きかけるというのでは

なく、子どもの自然な発達を阻止しないように、抑圧や悪い環境を排除

するだけで、可能なかぎり干渉しないことが重要であるとした。したがっ

てチゼックは、教師によるいわゆる教授方法というような手段を否定し

た。

「教師はひきこもって、干渉せず、まさに、子どもの申にある独自なも

　のを自由に活動させるのである。大切なことは主なる神が為したよう

　に成長させることであり、それがもっとも良い方法であるが、しかし、

　それはいわゆる『方法』ではないのだ。」㈱

さらに、チゼックは次のように教師の関与がなるべくなくなるような状

一197一



態に向かうことを理想としていた。

「両親と教師は、創造的なこと自体にはあまりかかわるべきではなく、

　彼らはただ子どもが楽しく制作できるように促すことを努めればいい

　のである。」撚》

　しかし、以上のようなチゼックの見解は、青少年美術教室という特別

に自由な枠にお野て実践したものであり、学校教育の現実的な枠内にお

いて実現させることを念頭においたものとは必ずしもいえない。

　一方、10歳前後から15歳ごろの青年前期の段階に対しては、教師の生

徒への積極的な働きかけが肯定的に語られている。また、以下に引用す

るチゼックの見解は、学校教育での教師の在り方にも配慮している点で、

上記において引用した見解とは異なる。

　チゼックは、いわゆる思春期にさしかかった時期において、すでに本

章第一節の子どもの造形の発達段階の箇所において示したように、子ど

もが発達的にそれ以前のような想像表現を困難とするようになったり、

視覚的な表現を指向するようになることを認識しており、それに対応す

る教師の働きかけを示した。まず、青年前期の子どもに対する教師の在

り方として、チゼックは教師と生徒の強い共同体験の重要性をあげ、そ

してそれによって教室を内的暗示の状態にすること、さらに、その教師

の内的暗示が生徒に強く影響していることを、生徒に気づかれないよう

な状態にすることが大切であるとして、次のように記している。

「有益な美術教育のためのもっとも重要な前提は、すべての教育方法

　が、教室の環境、教授と創作の相互作用、教師と生徒の個人的な関係

から発展し、・それが絶えず新しく作りかえられていくことである。当

局がつくったすべての教育規則は、ほとんどいつも教育的葛藤か個人

的葛藤を引き起こす。
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　この課程では、教育計画を持たず、特に難しいものへ進めようとす

る講習を嫌う。私達の生徒はすべての段階において、愛情と内的衝動

の領域の中に構たわっているものを作ることができる。進歩とは、困

難さが増すことではなく、生徒の精神的な価値が増すように追求する

ことである。したがって、課題の難易度を高めることではなく、解決

する能力を高めることである。すべての反対の意見にもかかわらず、

見識のある教師は存在し、教育の目的と生徒個人の発達に相応した能

力を発展させることができる最良の方法を決して見失わない。現代の

教育者が皆知っているように、時代に即した学校は、生徒に詰め込む

のではなく、生徒を発展させるのである。この原則によって我々の生

徒は、自己創造や発明の活動に専心するのであり、すべての模写は根

本的に排除される。

　教室には、教育における非常に重要な機能がある、と私は思ってお

り、常に『良き精神』（g就鐙Geist）によって満たすこと、つまり、

生徒のなかにあるすべての余計な抑圧を取り除くことによって、快い

感覚を生じさせ、そして、喜ばしい造形のための条件を整えることを

目指している。適切な教室の環境が創造されなければならない。そし

てそれは私が生産的と呼びたくなるようなものであり、まず第一に精

神的な共同制作や教師と生徒の強い共同体験が起こる環境である。教

師のこの強烈な共同体験を通して、教室は内的暗示の状態にあり、そ

して生徒に強く影響していることがだれにも気づかれない状態である。

それは、内的な体験に向けての制作へ生徒の関心を高める。それによっ

て永久的な興奮の状態が発達し、生徒はそれに魅了し、それがしばし

ば高まり、その行為は特徴ある才能をめったに押しつぶさない。」（22）

上記のような教師の積極的な生徒のかかわりについてチゼックは、第
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五章第一節において明らかにするように、さらに自由画の授業における

具体的な対応の在り方を提示して、教師側の役割を明らかにしている。

　以上のように、チゼックの教師像は、学校教育の状況に対応させた視

点であるかどうか、そして対象とする年齢や生徒の状況をどのように配

慮するかによって多元的な幅をもっている。また、青少年美術教室に限っ

ていえば、6歳から15歳までの輻広い年齢層の子どもに対しても、教師

であったはずのチゼックは、教師としてよりも、ものを制作する一人の

仲間として対応していた。生徒たちはチゼックに対して、親しい間柄で

使われるドイツ語の代名詞「d司か、あるいは「◎誼e1（おじさん）」

と呼んでいたのである㈱。そして次のような子どもの活動の状態を実

現していた。

「私の教室では、同時に60人の6歳から15歳の子どもたちが、毎週4

　時から6時まで活動する。それがすべてである。各々がデッサンし、

　絵を描き、粘土をつくり、切り、刺繍をする。すべて完全に熱中し、

　自分自身の作品を創作する。子どもたちは、人形や動物、その他可能

　なものをもって来てもよいのである。騒がしさは禁じられず、しばし

　ば教室の中は、工場の中のように大音響をたてた。しかし、子どもは

　作品を創作し、実際に創作された。私は他の調練の方法を知らないし、

　必要ない。私が用いる一つの方法といえば、音楽をかけることであり、

　このことは他の人々はほとんどしないことである。もし教室に興奮の

　波が高まれば、音楽をかけ、子どもはおのずから歌声とリズムに応じ

　る。クエーカー派は我々にピアノをプレゼントしてくれた。それによっ

　て子どもたちは、制作の歌を歌う。同時に音楽には、活気づけ、気持

　ちをなごませる要素があり、音楽に没頭することによって造形力は活

　牲化される。この雰囲気において、子どもは自己訓練を行うのである。
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　自由にはそれなりの責務がある。制作と創造の喜びは、内側から訓練

　するのである。」催》

　そして教室の後期の活動においてチゼックは、自らの立場を次のよう

に述べている。

「私は。代父（P就e）、あるいは助産夫（Geb聰rtshe1董er）であり、それ

　以外のなにものでもないのだ1」《25》

　チゼックの理想とする教師論は、このr代父」あるいは「助産夫」と

いう象徴的な言葉に集約されるものと考えられる。
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第四節　教育方法の原理

1．方法の原理

　チゼックは教育の方法について次のように語っていた。

「教師は引きこもって、干渉せず、まさに子どもの中にある独自なもの

　を自由に活動させるのである。大切なことは、主なる神がしたように

　成長させることが重要であり、それがもっとも良い方法（die　beste

　盟eth◎de）であるが、しかし、それはいわゆる『方法（盟ethode）』で

　はないのだ。私がどのような教授方法（Leh職eth◎de）をもっているか

　と尋ねられたら、いつも私は無いと答える。子どもに彼ら独自の方法

　を見つけさせるように助けるだけである。」㈲

また、チゼックの活動の理解者であったロコヴァンスキー（R◎磯◎聡離ki，

L．毘）はチゼックの教育方法を「方法なき方法（晶晶蝕◎戴sche麗eth◎de）」

と称した㈱。チゼックの教育方法には、いわゆるハウツーもの、ある

いはシステム化された教授方法はないという意味であるととらえられる。

チゼックは、子ども一人一人に対応した教育を行っていたわけであり、

その教育の過程には、チゼックの実践を支える方法的な原理が認められ

る。この原理は、チゼックの美術教育の基礎的な部分を形成するもので

ある。

　チゼック自身によって語られた新資料から、方法の原理を分析し整理

すると、次の三つの原理にまとめられる。つまり、「合自然の原理」、

「自己活動の原理」、「自由の原理」である（図三一16）。第四節では、

このチゼックの方法の原理についてその概念を明確化する。
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チゼックの方法の原理

合自然の原理 自己活動の原理 自由の原理

興味に即した指導　　　　個別化した指導

図畷一16チゼックの方法の原理

2。合自然の原理

　チゼックは、上記においてすでに引用した言葉にあるように、教授方

法としての方法を否定し、方法は無いとした。しかしながら、チゼック

が実際に青少年美術教室において教育琴践を行った以上、その教育実践

の過程においてそれを遂行するための方策が存在したわけであり、現実

的にチゼックに教育方法がなかったと解釈することはできない。このこ

とは、第四章ならびに第五章で明らかにした実践からも実証される。そ

して、チゼックの「方法なき方法」という言葉は、当時の訓練的な教授

方法に対峙した時にその意味合いが明確になるのであり、それは訓練的

教授方法を否定したことを表している。また、ここで検討する内容も具

体的なマニュアルとしての教授方法ではなく、教育を遂行する上での原

理を規定するものである。それは、チゼックが、自らの理念を実践に結

びつけようとした基本原理である。この理論と実践を結びつける原理を

チゼックの主張の中から抽出することを試みた。
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　チゼックの教育方法は、第一に子どもの本牲に即した教育方法、つま

り「合自然の原理」（G麗認s就zder晦加r菖劔a舳e鷺）（3》によって追求

されたと解釈される。この「合自然の原理」の考え方の背景には、植物

が自然の法則にしたがって自己成長するように、子どももその本性にそっ

た自然な発達が促されるべきであるとの考えがある。チゼックは次のよ

うに記している。

「教育者は牲急になってもいけない。蕾はあせりによって予定よりも早

　く開けられてしまい。だめになってしまう。自然のままにしておけば、

　自然に成長し、おのずから成熟する。これは唯一の自然に即した方法

　（e並zige騰加r齢磁脱麗就hode）である。そして、それを実現する

　唯一の手段は、劉作（Arbeit）と、最良の女性教師であり、すべての生

　徒は彼女から自分の本性や遺伝素質にあったものは何かを学ぶことが

　でき、そして彼らの中で、身体と精神と気質がうまくかかわりあうの

　であり、それは、まさに本牲だけが可能なものであり、創造的なもの

　の促進に必要なものである。」㈲

　チゼックは、第一節の子ども観において明らかにしたように、子ども

の本性を経験的に認識した。その結果、子どもは自然な環境の中で有機

的な発達が可能であるとし、そのためには子どもを抑圧から解放し、自

然な状態を子どもに保障することを最も重視した。したがって教師の役

割は、子どもを取り巻くその環境を整えることであった。同時に、それ

は子どもの本牲、そして個人に対応した、個別化した教育の探求であるp

この考え方によって、なによりも子どもに注目し、子どもを中心として、

そして子どもの本性に即した教師の対応が強調された。チゼックは、こ

の視点に関して、教師を庭師に例えている。植物は、自然な環境があれ

ば自然な成長をとげるのであり、庭師の役割が、その植物の環境をとと

一204一一



のえることにあるように、教師も子どもの自然な発達ができる環境をと

とのえることであるとした。

　「障害となるものを取り除き、子どもたちが自分のものをみつけられる

　ようにするのである。私は、子どもという植物が成長できる土壌をっ

　くるのである。個性の伸長、それはなんとすばらしい現象なのだろう。

　　（中略）子どもと植物との比喩は、なんと理解し易いのだろう。我々

　はすべての子どもが必ずしも同じでないということを忘れてはいけな

　い。子どもは、自らの独特の遺伝素質に適応することができる生き生

　きとしたものを取り入れるのである。一方、それを無理強いすると、

　自由な成長を歪めてしまうことになる。」《5》

このようにチゼックには、植物が自然に成長するように子どもの生命力

の自己発達に対応し、その環境を整えることを基本原則としていた。そ

して、それが本節の冒頭で引用した「主なる神が為したように成長させ

ることであり、それがもっとも良い方法である」㈱と解釈される。

　以上のように、子どもの本性に対応して自然な発達を促進する「合自

然の原理」は、ルソー（霊◎竃互ssea竃亙，」。」。）以来の消極的な教育観や、第

二章においてすでに述べたように19世紀末から20世紀初頭にかけて拡大

した、いわゆる新教育運動の考えと共通するものである。

　また、子どもの本性に即して、自然な環境がととのえることを重視し

たチゼックの考えでは、子どもが生まれながらに備えた資質を引き出す

という見方が重要であった。

「時代に即した学校は、生徒に詰め込むのではなく、生徒を発展させる

　のである。この原則によって、我々の生徒は、自己創造や発明の活動

　に専心するのであり、すべての模写は根本的に排除される。」（7）

創造的な表現が可能な時期の子どもに対して、当時の学校で模写の訓練
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などによって一方的な注入が行われていたことは、チゼックの視点によ

れば子どもの特性を無視した行為であった。そのため彼の青少年美術教

室では、すべての模写は、根本的に排除されていたのである。そして、

子どもは、自らの本性にしたがって活動し、発展することが保障された。

チゼックの青少年美術教室は、根本的に子どもを「保護・推進する場」

（Pflegesta雛e）として位置づけられていた。

　3。目己話動の原理

　すでに教育目標のところで明らかにしたように．チゼックは「真の教

育は、自己教育（Selbster露ieh撫墓）へ通じた子どもの道を切り開くこと

である。子どもは、創造的な活動を通して自己教育する。（中略）自己

教育。それは、常に最善の教育であり、我々は子どもたちをそこに導く

ことができるのである。」㈹と述べて、自己教育力の育成を主張した。

また、彼は「ティツィアーノやベートーヴェンなどが自らの活動によっ

て自己実現したように、創造への道が開かれれば、子どもは自らの創造、

つまり、内面から引き起こる嵐己活動（selbst捻tiののプロセスの中

で、常に自己実現するのである。」㈹と述べ、創造活動が自己活動のプ

ロセスであり、そのプロセスの中で、繰り返し自己実現、つまり自己教

育が行われることを説明した。そして、「進歩（F◎rtschri雛）とは、

課題の困難さが増すことではなく、生徒の精神的な価値が増すように追

求することである。したがって、課題の難易度を高めることではなく、

解決する能力を高めることである。」（鱒とし、それによって「生徒は、

自己創造（selbstsch＆f歪e亙鼠《量）や発明の活動に専心する」《且且）のであるか

ら、教師の役割は「子どもに彼ら独自の方法を見つけさせるように助け

る」《鋤ことであるとした。
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　以上のことから、チゼックは、芸術的な自己表現、つまり子どもの自

発的な活動のプロセスを通して、自己発見や自己解決力を引きだし、そ

れを促すことを原則としていたことがわかり、それを「自己活動の原理」

（Gr鵬ds＆乾der　Selbs電捻ti承eit）と解釈して、チゼックの方法の原理

の一つと位置づけた。

　すでに述べたように「自己活動の原理」における自己活動とは、チゼッ

クの場合、芸術的な造形表現活動か申心であった。その造形活動を推進

する背景には、チゼックの芸術観が関連している。つまり、造形的な作

品を鍵作するという自己表現が芸術を理解する上で最も有効な方法であ

るという考えがチゼックにあったからである。チゼックは次のように述

べている◎

「芸術の理解のための卓越した方法は、制作である。人々は、各々、制

　作を行う過程において、芸術からたいへん多くのことを理解し、味わ

　う。その制作によって我々は、子どもに芸術を個人的に親しむように

　導くのである。」《且3》

また、造形制作の自己表現活動をチゼックが重視したもう一つの要因は、

「子どもは、自分の内面で何が生じ、どのように自分がそれを引き出し、

そのイメージを目にみえるように形態表現することができるかを表明し

ている。　（中略）無意識の表出は、子どもの創造に独自の人聞的、個性

的な特徴づけを行う』《謝とチゼックが説明しているように。子どもの

造形は、内面の直接的な表出的告白（8eke醗t滋s）の現象でもあると考

えたからである。

　一方、チゼックは造形的な自己表現活動とともに言葉による批評活動

にも言及している。

r作品が完成すると、私は子どもと一緒にそれについてじっくりと話す。
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　しかし、この会話は誤りを訂正するものではまったくなく、ただ励ま

　すのみであり、それによって子どは自分のどこが足りないかを感じと

　る。教師ぶることによって子どもを萎縮させることを、決してしなけ

　れば、自己評価も創造衝動を活牲化させ始めるのである。」価）

青少年美術教室の自己表現活動には、造形的な制作の自己表現活動とと

もに言語による批評の自己表現活動も主要な授業構成の一つであった。

　最後に「自己活動の原理」に基づく青少年美術教室の授業の具体的な

特質をまとめると、第四章においても述べるように、基本的に制作の領

域やテーマ、材料、表現技術が生徒の自由選択に委ねられていたことで

ある。チゼックが「我々は、すべての子どもが必ずしも同じでないこと

を忘れてはならない」《鋤と述べるように、彼は生徒一人一人の興味を

尊重し、個別化した教育を指向していた。

4．自由の原理

　すでに「合自然の原理」を検討したなかで、教師の役割は、子どもの

本性に即した自然な環境をととのえ、子どもへの抑圧を排除することで

あると指摘した。この原理に基づいて、子どもに自然な環境が保障され

ることは、同時に子どもが自由に活動できるように保障されることにも

なる。チゼックの三つ目の教育方法の原理として解釈した「自由の原理」

（Gr囎ds就z　der　Freiheit）は、子どもがその本牲に即して自然な成長

をとげるという前提に基づいて、教育上その発達を制限したり、妨害し

たりしないような自由な環境をつくることである。それによって子ども

は自らの行動が規制されず、主体的な自己活動が保障される。チゼック

は、次のように述べている。

「方法は完全に自由であり、指示や強制はない。有益な美術教育のため
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　のもっとも重要な前提は、すべての教育方法が、教室の環境、教授と

　創作の相互作用、教師と生徒の個人的な関係から発展し、それが絶え

　ず新しく作りかえられていくことである。　（中略）教室には教育にお

　ける非常に重要な機能がある、と私は思っており、常に『良き精神』

　によって満たすこと、つまり、生徒の中にあるすべての余計な抑圧を

　取り除くことによって、快い感覚を生じさせ、そして、喜ばしい造形

　のための条件を整えることを目指している。」〔亙η

　ここで重要となることは、子どもが自由に活動できる環境を整えると

いうことである。チゼックの言う『良き精神還によって教室を満たすこ

とが、それにあたり、それは、「生徒の中にあるすべての余計な抑圧を

取り除くことによって、快い感覚を生じさせ、喜ばしい造形のための条

件を整える」ことである。そして、チゼックは。適切な教室の環境とは

生産的な環境としている。

　そして教師と生徒の関係については、すでに第三節の教師論の中でも

述べたが、精神的な共同制作が行われ、教師と生徒の強い共同体験が起

き、さらに教師と生徒による共同体験によって、教室が内的暗示の状態

で保たれ、しかもそれは、教師の内的暗示が生徒に強く影響しているこ

とを、生徒に気付かれないような状態である、とチゼックは説明してい

るq8）。また、チゼックは。次のような比喩も使っている。

「私は、ちょうど沸騰したやかんの蓋をあけ、蒸気を発散させるような

　ものであり、それによって子どもたちは芸術的に創作し始める。」㈹

そして、「障害となるものを取り除き、子どもたちが自分のものを見つ

けられるようにする」のであり、「無理強いすると、自由な成長を歪め

てしまう」のである。「干渉は造形的創造に有害なだけである」、した

がって「教師は、引きこもって、干渉せず、まさに、子どもの中にある
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独自なものを自由に活動させるのである」。㈱）

　また、すでに何度も述べたが、チゼックは子どもへの干渉としての訓

練的注入に反発した。

「『Sch岨e：学校』という言葉は、『訓練する』という意味の『Sch櫨e姻

　から来ているが、これはまったく私たちの望むところではなく、それ

　はまさに創造に反するものである。」《鋤

チゼックの青少年美術教室には、カリキュラム（Leh鞭1鐡）がなかった。

そして彼は、青少年美術教室を「制作共同体（飯beitsge鵬訟schぱt）」

とも位置づけていた。ここでチゼックは、子ども一人一人に合った表現

のために、徹底的に個別化した教育方法を行った。この背景には、第四

章において記すように、青少年美術教室に複数の助手が存在し、当局の

制度や制約から解放されていたという状況があり、効果をあげていたの

である。
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　　　　　　　第四章

兜童⑱青年前期における
　　　美衛教育の方法

第一節　青少年美徳教室の成立と展開

第二節　青少年美衛教室の前期（購餌年～19器年代）

　　　　における教育方法

第三節　青少年美衛教室の後期（19講年～1946年）

　　　　における教育方法
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　　　　　　　　第四章

児童⑬青年前期における
　　　　美徳教：育の方法

　チゼックのウィーン美術工芸学校における美術教育活動には、二つの

系譜がある。一つは、児童・青年前期までを対象とした「青少年美術教

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　δ
室」　（J遡墓e取dk聰簸stk1＆sse）における教育活動であり、いま一つは、青

年学生を対象とした「装飾課程」　（0聡警e就一K麗ses）における専門教

育である。第四章では、二つの美術教育の系譜の中の児童・青年前期を

対象とした美術教育の方法について検討する。

ここで対象とする児童・青年前期の年齢は、チゼックが青少年美術教

室において指導した4歳から15歳までをさす。また、青少年美術教室に

おけるチゼックの教育は、1918年以降、発達に応じて三つのクラス編成

がされており、その発達段階に対応した教育方法についても検討する必

要がある。したがって、ここでは最初に青少年美術教室の活動の展開を

その変遷から前期と後期に分け、それぞれの活動時期において、チゼッ

クがどのように子どもの各発達段階に対応した教育方法を実施したかを

分析する。

　以上のことから第四章における考察の目的は、チゼックの児童・青年

前期の子どもに対する美術教育の場であった青少年美術教室の教育活動

を解明することである。その解明にあたっては、次のような課題につい

て検討していくことになる。

①青少年美術教室の成立過程と展開を明らかにし、その教室の活動にお

　ける前期と後期のそれぞれの特質を分析する。
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②青少年美術教室における教育活動の前期と後期において、チゼックが

　子どもの発達段階に対応した教育方法論をどのように実施したか、そ

　してそこにはどのような背景があったのかを解明する。その際、生徒

　の絵画作品の分析を主要な手掛かりとしていく。

③児童・青年前期に対するチゼックの方法論の今日的妥当性について考

　察する。
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第一節　青少年美徳教室の成立と
　　　　　　　　展瞬璽

1．青少年美術教室の形成過程と性格

　チゼックの美術教育活動には、青少年美術教室を中心とした児童・青

年前期の美術教育の流れと、ウィーン美術工芸学校を中心とした青年後

期の美術教育の流れがあることはすでに指摘したが、これら両者は、と

もに人間の有機的発達と創造的形成の実現を希求した点において一貫す

るものであり、統一した教育構想の上におこなわれていたと考えられる。

まず、チゼックが子どもの美術教育にかかわりあっていく過程と青少年

美術教室の成立を明らかにしていきたい。

　チゼックが子どもの美術と本格的にかかわりをもち始めたのは、1885

年のウィーン美術アカデミー入学直後であった。チゼックが下宿した指

物職人の家の子どもたちが、彼の部屋のアトリエにやって来て絵を描き

たがり、そこで自由気ままに絵を描き始めたことことからかかわりが発

展していく。チゼックはここで様々な発見をしていった。その一つが、

子どもは見たものを描くのではなく、知っているものを描くのであり、

象徴を描くのであるということであった。彼は、アトリエに集まった子

どもに最初、何度も手本やモデルを与えて絵を描かせてみた。しかし、

子どもは、手本やモデルをみても描くときには、まったくそれらから離

れて、子どもが独自に形成する象徴になっていたのである。この認識に

よって、チゼックは、子どもには子ども独自の法則があることを仮定し、

その法則にしたがった創造性の表出や促進を課題とした。

　1892年にチゼックは、自分のアトリエにおいて、子どもの作品の展覧
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会を開催している。この展覧会によって彼は、子どもの芸術（騒翻er－

k睡st）と民衆芸術（V◎lksk羅st）の一体性を明らかにし、さらに子ど

もの美術を一つの芸術として価値あるものであることを人々に示した。

すでに第一章、第二章でも引用したように、子どもの芸術と民衆芸術と

の関連についてのチゼックの考えは次のようなものであった。

「このアトリエでの小さな展覧会を訪れた数人の親しい人々は、異口同

　音に、子どもたちの造形と民衆芸術（v◎lksk撫st）の作品とが確かに

　類似していることを見て、納得した。両者ともアカデミックな創造で

　はなく、心因性の創造（墓）sych◎墓e醜es　Sc蝕＆f：藍e髄）であった。なぜなら、

　民衆芸術の創造者たちが民衆の心（V◎1ksseele）から作品をつりあげ

　るように、子どもたちも子どもの心をすべて傾けて造形を行うからで

　ある。したがって、子どもの芸術も自然の状態にしておけば、確実に

　民衆芸術へと発展していくのである。当時、人々は公然と『子どもの

　芸術』　（Ki簸de：rk聰璽st）という言葉をロにし、この言葉は、後に多く

　の芸術家や美術専門家を驚かせた。この小さなアトリエでの展覧会に

　おいて私は、訪問者の人々に、子どもたちの創造にはすぐれた特質が

　あり、そしてそれは純粋で芸術的な骨質であることを納得してもらえ

　た◎」ω

　そして、チゼックが本格的に子どもの美術教育を美術教室を設立して

展開することになるのは1897年からである。同年11月17日、チゼックは、

美術教室設立の認可をニーダーエスターライヒ州の教育庁から受けた。

この美術教室設立の申請に際しては、当時チゼックが親しくしていたク

リムト（Kli齪，　ID、ワーグナー（翫g蝕er，⑪．）やオルブリヒ（⑪lbrich，　J。

既）などのウィーン・ゼツェッション（分離派）の仲闇たちの勧めと励

ましがあった（2㌔
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　美術アカデミー近くの「カフェ・ムゼウム（Cafε蜘se羅）」において、

ワーグナー、オルブリヒ、クリムト、モーザー（恥ser，　K）、そして美術

工芸学校校長ミュルバッハ（盟翼bach）らの居合わせる中で、チゼックは

子どもたの作品ファイルを彼らに見せた。最初にそのファイルを見たの

はクリムトであり、彼は一枚一枚全く沈黙して見終えてから、溜息をつ

いて次のよう叫んだ。「みんな、我々は絵をかくことをやめよう。子ど

もたちの方がずっとうまいよ！」㈱これを聞いて、それまで新聞を読ん

でいたワーグナーは、そのファイルを奪いとるようにしてとり、荒々し

くそれらを見た後、「私は、この発達しつつある美術が保護・促進され

るような学校をすぐに設立してほしい。そして、本当の芸術がどこに成

長しているか、ということを将来、世界に示してほしい。」ωと早ロに

チゼックに語った。その後、チゼックは必要な書類を携えて、ニーダー

エスタライヒ州（翫eder◎sterrei磁）の教育庁に、美術教室設立の認可を

申請したのである。

　1903年にチゼックは、帝国美術刺繍学校（k．k。　K聡sts驚ickereisch腿le）

に招聴され、同時にウィーン美術工芸学校（kkK灘stg鋸erbesch岨e　i蝕

翫eのにおいて、中学の図画教員試補の教育にも携わる。これは、チゼッ

クの美術教室設立のきっかけとなったカフェ・ムゼウムでの集まりに居

合わせていたウィーン美術工芸学校校長ミルバッハが、1903年末に教員

志願者のために構想したものであり、そこで具体的な教育実践が試みら

れるようにするために、チゼックの美術教室をウィーン美術工芸学校に

組み入れたものである。この構想に対してチゼックは賛同し、1904年1

月7日に実現の運びとなり、「演習課程（恥撫8sk聡ses）」として展開し

た。また、このことは世界で初めて子どもの美術を取り扱ったコースが、

国立の美術学校において展開したものになった。そして国立の教育機関
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において子どもの美術の推進が図られたことは、子どもの美術が一つの

価値として市民権を得たという重要な意味を示している。

　ウィーン美術工芸学校に組み入れられたチゼックの美術教室は、1906

年に「実験学校（Vers腿chsscMe）」、1910年に「青少年美術のための

特別課程（S◎蝕derk翌rs　f登r　J魍菖e蝕dk聰取st）」と名称が変化し、1918年の美

術工芸学校別館への移転の際に「青少年美術教室（地ge認k醗s颯ass）」

と変更し、以後この名称で定着する。

　別館に移転するまでの美術教室の活動は、毎週土曜日の3時間と日曜

日の2時間が当てられていたが、別館への移転後は、平日にも行われる

ようになった。教室の子どもたちの年齢と人数は、時期によって変化し

ているが、1914年では8歳一14歳が35・一40人、1920年では6－15歳が50

－60人と記録されている（5）。

　次に青少年美術教室は、具体的にどのような目的や課題をもって行わ

れていたのだろうか。

　まず、1904年1月7日にウィーン美術工芸学校にチゼックの美術教室

が組み入れられて授業が開始したとき、教育大臣ハルテル（臨rtl，　R　v．）

らがその場を訪れて、チゼックはハルテル教育大臣に美術教室の目的に

ついて次のように語った。

「この施設は、造形の源とその有機的発達を保護し促進する場とならな

　ければなりません。生徒たちは、ここで心因性の創造（psychog鎌鐙

　Sch寵fe塵）に専念するのです。子どもたちには、他の精神的な能力と

　同じく、生れながらの創造の能力が備わっていると仮定されています。

　この生れながらの能力を呼び覚まし、活気づけ、活動的にするのです。

　個々の精神状態におけるその有機的発達（◎rga鉱sches翫chst樋）は、

　個々の上昇的で創造的な段階へと発達します。この発達は、わき道に
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　それないように保護され、思春期の年齢において精神的成熟が増し、

　大人の芸術の状態へと移行するのです。」㈹

また、1912年のドレスデンで開催された第4回国際美術教育会議では、

教室の目標とシテ次のような項目をあげている。

「①見ることと表現することの学習

　②生まれながらの才能、素質、能力の探求と促進

　③造形能力の育成

　④芸術創造と質の高い作品に対する興味と理解を獲得することによっ

　　て、次の世代を担う消費者を教育すること

　⑤創造的創作の心理的根拠の研究

　⑥展覧会、講演、出版によって、獲得した経験と成果を普及させるこ

　　と」（7）

　この内容は、1930年になると若干変化している点がある。1930年6月

に美術工芸学校に掲示されたパンフレットには次のような項目が記され

ている。

「①児童期における造形表現の推進

　②子どもの造形活動の有機的発達の促進

　③すべての子どもの生まれながらの表現力・造形力を民衆全体の利益

　　に発達させる（民衆に合致した美術教育）

　④美術作品に対する感受性と理解にかかわる自己活動を通した消費者

　　教育

　⑤工芸と造形美術の研究のための準備段階

　⑥美術における初期の段階と原始美術に関する研究所

　⑦講演、展覧会、見学、出版物による両親、美術教師、創作者の発展

　　的教育」（8）
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　1912年に示された「①見ることと表現することの学習」や「③造形能

力の育成」にみられるような能力の学習・訓練的な項目は、教えるとい

う視点が明確に示されている。しかし、1930年では、「①児童期におけ

る造形表現の推進」、「③すべての子どもの生まれながらの表現力・造

形力を民族全体の利益に発達させる（民族に合致した美術教育）」とい

うように推進、発展という観点、つまり子どもから引き出す視点に変化

している。すなわちチゼックは、この1930年代、教室の課題について次

のように述べている。

「私は芸術家として始めた。私は子どもたちに教えようとは思わなかっ

　た。このようなわけで、私は青少年美術教室を創設し、その教室を子

　どもたちを保護する場所にしょうとした。青少年美術教室での私の活

　動は、芸術家として子どもたちと一緒に制作することにあり、教師と

　してではない。青少年美術教室の目的は何か。それは最初から芸術的

　な目的であった。私は芸術の根源をみつけようと意図した。これは芸

　術が衰退し模倣的であった80年代のことだった。私は一般の学校に明

　：確な目的も示し、民衆の美術教育を提供した。90年代に私は、人は制

作を通してのみ芸術を理解する、と言った。私は学校の子どもたちが

芸術をより良く理解のために必要な制作をすることを希望した。私の

　目的は、良い審美感をもつ新しい消費者をつくりあげることでもあっ

　た。それは実際的な目的である。　（中略）

　　私は芸術のための『土壌遍をつくりたかった。この種の土壌を古代

ギリシャの人々はもっていた。私たちは工業化され、あまりにも知的

　になったために、私たちはこの土壌をもっていない。私の目的に関し

てロマンティックなものは何もない。」《9）

以上のような目的に基づいてチゼックが意図していた教室の性格は、
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「青少年美術教室は学校ではない。子どもたちが自由意志でやって来て、

自分の才能と興味関心に応じて制作できる劇作センターである」（鋤と

いう彼自身の言葉に集約されている。この芸術制作センター（芸術共同

体）という視点から、チゼックは子どもに表現の可能性を最大限に与え

るために、表現材料の自由選択制を考案し展開した。子どもたちは、自

分の興味、適性に応じて、木炭・鉛筆・チョーク・不透明水彩・テンペ

ラによる絵画、切り絵、リノリウム版画、エッチング、粘土による塑造、

焼き物、石膏彫り、木彫、銅板の型押し加工、木工芸、織物、刺繍など

様々な材料を選択し、同一教室内で同時にそれらの制作が行われた。（図

認一1～4参照）チゼックの指導は、基本的に自由テーマで、子ども一

人一人の主体性に任せて制作させるものであった。それは、子どもの独

自性を尊重し、主体的な創作を最優先したものであったが、時としてそ

れは教師が子どもを放任することと誤解されることもあった。

　しかし、チゼックの創造教育は、有機的でかなり緻密なものであった

と考えられる。チゼックはドレスデンの第4回国際美術教育会議の講演

において、　「授業の方法は完全に自由であり、指示や強制はない」とい

う基本原理を提示しつつ、

「①素質や能力、傾向を試す

　②材料と技術を通して創作に影響を与える

　③リズムのある練習

　④制作による授業、

　⑤テーマ、材料、技術の自由選択による自立的な創造」

という一連の指導形態を説明した。qP

　また、チゼックは望ましい芸術の制作の要素として「芸術的・精神的

な告白の助長、個性と手による表現の促進」、「困難iな操作を必要とし
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図一W－1『青少年美術教室全景』

榊PLr　，　　釦馳　　r　　　　　　　　　」　’r　　　　．　　　　　　　　　　卜　．

図一rv－2『石膏彫刻の制作』
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図二鐸弓『建物の工作』・

鴨
　二

図イv畷『人形や刺繍の制作』
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ない」．「正しい使用のための技術の熟達」をあげ、特に技術について

は、素人的な一時しのぎの技術ではない、熟達したものであることを強

調している。

2．生徒の絵画作品にみる変遷事側

　チゼックが指導した子どもたちの作品に着目してみると、表現様式の

変遷が認められる。1956年以降、ウィーンにおいてチゼックの美術教育

を継承実践したホフマン（H◎蝕a離，L）は、子どもの表現様式の変化を

基準として、チゼックの美術教育活動を二つの時期に分けることを指摘

しているq2）。活動の前期は、チゼックが本格的に私設の美術教室を始

めた1897年から1920年代までを指し、活動の後期は1930年からチゼック

が他界する1946年までである。前期の絵画表現では、比較的装飾的傾向

が強く、後期では表現主義的傾向に移行している。この子どもの表現の

変遷は、当時の多様な美術運動の展開と深い関連があるものと推察され

る。この現象については、本章第二節ならびに第三節において検討する

が、前期については、装飾性の強い美術であったユーゲントシュティー

ル、特にウィーンにおけるゼツェッション運動との関連、そして後期に

ついては表現主義の美術との関連が推測される。

　以下では、青少年美術教室の前期における生徒の絵画作品と後期の生

徒の絵画作品の傾向に、どのような特質の違いがみられるかを具体的に

分析していく。

（1）前期における絵画作品の特質

1920年代までの前期の絵画作品の特質は、装飾的な傾向である。チゼッ

一223一一



クが青少年美術教室で教えた生徒の作品において、現在までに年代が確

認されている最も古い作晶は1907年の『謝肉祭の行進』　（図一1研5）と

いうはり絵である。これは「装飾フリーズ」と名付けられたものである。

チゼックは、1914年に『紙の切り絵・はり絵』q3）という著作を出版し

ているように、はり絵は青少年美術教室において主要な表現方法のひと

つであった。はり絵の作品は、その後1910年代、1920年代の作品は図一

W－6、図一IV－7のような作品に例を見るように、多彩な色の配合、人物

などの形態の正確な形、そして巧みな切り取りと貼りの技術が認められ

る。また、これらの作者は、年齢的に10歳から15歳の闇の児童後期から

青年前期の生徒である。

　次に青少年美術教室では、テンペラによる作品も多く描かれている。

1912年の『通り過ぎる列車』（図一IV－8）や1914年の『子どもの輪』（図

一W－9）などは、65c瞳×100c鵬程度の大きな作品である。1920年代には『春

』　（図一W－10）や『アダムとイヴ』　（図一IV－11）、そして『がちょうの

りーズル』　（図認一12）などの作品がみられる。これらの作品に共通す

る特色は、人物の形態のプロポーションや形が正確であり、かなりのリ

アリティーが感じられることである。また、はり絵のような色彩構成を

連想させる平塗りの配色などからも、これらの作品には様式化された平

面性があるといえる。

　さらに、1920年の『子どもと世界麟　（図一IV－13）という作品や1927年

の『動物たち』　（図一W－14）という作品にみられるように、服装の模様、

人物や動物の形態の並列的な繰り返し、画面全体への緻密な配置なども

装飾性を強くしている要因である。

　そして1919年の『あなたのために』　（図一聾一15）や1920年の『夢』（図

一IV－16）、1925年の『がちょうのり一ズル』　（図一W－12）のような作品
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図一W－8『通り過ぎる列車』　（！912）

図一三一9『子どもの輪』　（1914）
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図一・IV－10『春』14歳q919）

図一一iv－11『アダムとイヴ』13歳（1924）

「227一



図一IV一ユ2『がちょうのりーズル』　（1925）

図一rv－13『子どもと世界』　（1920） 図一W－14『動物たち』　（1927）
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図一rv－15『あなたのために』　（1919）

図一IV－16『夢』　（1920）
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図…rv－17リノリウム版画（1918）

．図一IVヨ8『幼児を抱く聖母マリアと

　　　　　音楽を奏でる天使たち』14歳（1917）
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では、正確な形を明確な輪郭線を駆使して描かれている。しかし、いず

れも単なる再現的な写生ではなく、非常に豊かな物語性と叙情性がある

のが特徴である。

　このことは、リノリウム版画の作晶においても同様であり、明確な輪

郭線と正確な形が認められる。図一W－17、18などは、写実性は非常に強

いものであるが、単なる写生ではなく、豊かな叙情性が表れている。

　このように、1920年代までの前期の特質は、装飾的な傾向であり、生

徒の年齢も児童後期から青年前期に比重があった。具体的な特質として

は、模様の多さ、繰り返される形、明確な輪郭線、画面の平面性、つま

り、平塗り的な色彩構成、多彩な色紙のはり絵、そして正確な形・一視

点からの描写、写実性が強いが豊かな物語性、叙情性があること、非常

に技巧的で精緻な表現となっていることである。

　（2）後期における絵画作品の特質

　次に1930年以降の青少年美術教室後期の生徒の絵画作品についてみて

みる。

　チゼックが1942年に書いた草稿「表出としての造形」（鋤に図版とし

て使用する予定であった作品で、1930年以降の作品と推定される10歳の

少女が描いた『建物のある丘』　（図一W－19）や『川の風景』　（図一W－20）

などは、人物や建物などの表現に、写実的な再現描写ではなく、現実の

形態にとらわれない大魍さがある。特に『川の風景』では、画面の中央

に川を描き、その川を中心に上下両側に人物や建物の風景を展開図的に

配置し表現している。

　一方、　『教会のある山』　（図心W－21）や『家と川の風景』　（図一IV－22）

は、8歳と9歳の生徒のもであるが、強弱のある太い輪郭線が特徴であ
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り、前期にみられた技術的な巧みさはなく、非常に素朴な表現といえる。

図一W－23と図一W－24　は、9歳と11歳の生徒のもので、ウィーン近郊の

『カーレンベルク城』と『レオポルドベルク城』である・大胆なダッチ

と象徴化された形、そしてダイナミックな画面構成には流動感もある。

そして、図一W－25の作晶に見られるように表現は、非常にプリミティブ

かっ装：飾的な面が強くなっている。このプリミティブかっ装飾的である

特質は、図一W－26、27、28などの版画にも顕著に現れている。また、こ

の時期の生徒は、図一聾一一29にみられるように幼児や児童に比重が重くなっ

ていることにも起因している。この写真は1934年の風景であり、児童が

自分の絵を説明している場面である。

　このように1930年以降の後期における生徒の絵画作品の特質は、表現

主義的な傾向であり、生徒の年齢も児童期の生徒に比重が重くなってい

る。具体的な特質としては、写実的な形態から解放された象徴的な形態

が多い、多視点からの描写による表現、展開図的な表現、強弱のある太

い輪郭線、平塗り的な色彩、技術的な巧さは見られず非常に素朴な表現

であること、そして画面に流動感、大胆さがあることである。
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図一1V－19『建物のある丘』10歳

　　　　　　　　　　憲㈱勘㊤幅

図一脚一20『川の風景』

図一W－21『教会のある山』8歳
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図¶一22『家と川の風景』9歳

図画23『かレンベルク城とレオポノレドベルク城』9歳

図一1剛『かレンベルク城とレオポルドベル欄臓

　　　　　　　　　　一234一



図一IV－25『サーカス』8歳

灘

騒騒蕊隔離

誉

猛慧

・燃鯉鰹懇灘

図一IV－26リノリウム版画

　　　　一　　　　　　　　　－」”．一一鴫一一，

図一1V…27リノリウム版画
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図一五V詑8リノリウム版画

図ヨV－29『自分の作品を説明する子ども』　（1934）
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第二：節　青少年美徳教室の前期
　　　　　　　　（⑱97年～■92⑪年代）

　　　　　　　　における教：育方法

1．前期における青少年美術教室の特質

（1）生徒の構成

　チゼックの美術教育は、今日までの受容過程において一般に児童期を

対象とした教育実践が注目され、その側面がつとに強調されてきた。し

かし、この一般的な認識は、第三節で検討する後期の教育実践が、1920

年半以降広く知られたことに影響されている。

　チゼックが青少年美術教室で対象とした生徒の年齢層は、幼児・児童

期から青年前期にあたる中学生までの幅広い広い範囲であった。しかし、

1920年代以前の前期に限ってみてみると、10歳前後から14歳くらいまで

の比較的高い年齢層が申心となっていた。1914年の記録では、8歳から

14歳までの範囲の男女生徒が約35～40人程、青少年美術教室に集まって

来ていたω。しかし、この年齢の範囲は、固定されたものではなく、

上下に多少の変化はあったが、2歳程度の幼児も教室に通っていた後期

に比べると、前期の生徒は年齢的に高い範囲に偏っている。

　また、生徒の家庭環境についてみてみると、前期において青少年美術

教室に通っていた生徒には、著名な人物の子弟が目立つ。例えば、ミニ・

ツッケルカンドル（盟i鷺i　z蟹ckerka簸d1）とノラ・ツッケルカンドル（N◎聡

恥ckerk徳dDの姉妹は、ウィーンの医師オットー・ツッケルカンドル

（Ott◎　Z髄cke：rk＆醜《丑1）の娘であり、オットーの兄夫婦は著名なウィーン

の解剖学者エミール・ツッケルカンドル（馳i玉痴ckerk鐡δDとジャーナ
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リストとして活躍したベルタ・ツッケルカンドル（8erねZ鵬kerk離dD

である。また、メーダ・プリマヴェーシ（盟ad＆　Pri亜＆vesi）は、ウィーン

工房に貢献した企業家オットー・プリマヴェーシ（胱to　Pri醗vesi）と舞

踏家オイゲニア・プリマヴェーシ（翫8劔ia　P並盤vesi）の娘である。そ

して、ウィーン美術工芸学校教授の子弟も目立っ。ヴァルター・バルヴィ

ヒ（馳lter　B鍍甑のの父親は、彫刻家でウィーン美術工芸学校教授のフ

ランツ・バルヴィヒ（Fra鷺z　8ar璽ig）であり、イレーネ・マリーナ（lr銀e

晦11i舩）の父親も、画家でウィーン美術工芸学校教授のエーリヒ・マ

リーナ（駄ich臨Ui訟）である。《2》

　また、前期の青少年美術教室には美術の才能に恵まれていた生徒も多

く見られた。例えば、ハーゲナウアー（Hage翌a髄e：r，　F。）やブラウゼヴェッ

ター（］Br＆躯se聡etter，　G。）、クラウス（Kr麗ss，　S。）、スーレク（S◎翻ek　A．）

らはそれぞれ美術工芸学校やアカデミーに進学して画家やデザイナー、

そして美術学校教授などになっている。㈹

　（2）前期における造形作品

　青少年美術教室での生徒の制作には、さまざまな技法がみられる。平

面作品としては、素描（鉛筆、木炭、墨、インク）、水彩画、テンペラ

画、版画（リノリウム、野幌、木版）、切り絵、はり絵、コラージュ、

織物、刺繍などが行われていた。

　絵画作品については、すでに第一節においてその特質について言及し

たように、1920年代を境にその作品の傾向が大きく変化している。つま

り、1920年代までの絵画作品には、技巧的で装：飾的な傾向が強く見られ、

1930年以後の作品には、表出的でプリミティブな表現傾向が強く見られ

るということである。
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　立体作品としては、彫塑（木、石膏、粘土）、フリーズ（陶板）、工

作（紙、竹）、レリーフ（銅板打出）などが行われていた。現在まで残

されているフリーズやレリーフの作品は、完成度も高く、高度な技術が

駆使されている。

　このように、素材や技法は多様である。そして、これらの制作は、か

なり高度な技術を必要とする鋼版画（エッチング）や木彫レリーフなど

も多く見られることからも、前期では技術的に熟練したレベルに到達し

た生徒が多かったことがわかる。

2．教育の方法と内容

（1）教授の形態

　青少年美術教室の授業は、原則的に個人旧作によって行われた。ただ

し、生徒の活動を大別してみると、次の二つの個人制作によって進めら

れていた。

　一つは、生徒が自らの興味と特質にあわせてテーマ、素材を自由に選

択して行う、完全に独立した自己制作である。生徒の興味や資質に合わ

せて、素材を主体的に選択させることには、第三章において明らかにし

たチゼックの三つの方法的原理、つまり「合自然の原理」、「自己活動

の原理」、「自由の原理」に基づくものである。したがって、ここでの

教師の役割は、干渉となるような一方的な指導を避け、生徒の制作プロ

セスにおいて困難が生じた場合に援助する立場に徹する。

「課程の才能ある生徒は、完全に自律的であり、彼らは制作の領域、テ

　ーマ、技術、材料を選択し、私の教授方法は、彼らの素質の性質にし

　たがって対応する。」㈲

　そして教師は、生徒一人一人の資質に対応した教授の仕方を模索しな
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ければならない。また、青少年美術教室には、複数の助手がチゼックの

補助を行っており、生徒一人一人が個別に制作が進行して行けるような

完全に個別化した授業を可能にしていた。このことによって、生徒はそ

れぞれ個別のテーマで、さまざまな素材と表現方法で制作を行うことが

できるのであって、青少年美術教室は根本的に学校ではなく、　「制作共

同体（Arbeits菖e翻ei蝕sch農ft）」《5》であると強調された。この教授形態

がチゼックの教室において基本となるものであった。

　一方、生徒の制作活動には、教師が特定のテーマを提示して、その課

題について全員が一緒に取り紐む課題制作（k1麗se舩rbeit）があり、

これは、いわゆる一斉授業の形式で行われ、月に1回程度、つまり全体

の制作活動の二割程度がこの形式によって行われた。この授業の実施に

ついてチゼックは、「子どもが自分で選択する課題とともに、時折、教

室全体で制作する課題も行う。それによって子どもは、自分の遺伝素質

を気にせずに同じ課題を行い、極端な個別化による、孤立化とわがまま

という危険に対して、保護と調整を行う。」㈹としている。

　以上のようにチゼックの教授形態における特質は、当時、一般的であっ

た一斉授業中心ではなく、生徒の自己選択による翻字化した授業を行っ

ていたことである。

　（鋤教授の過程

　最初に、前期のチゼックの教授プロセスがどのような理念によって行

われていたかを明らかにしていきたい。

　チゼックは、1912年にドレスデンで行われた第4回国際美術教育会議

において、　「青少年課程の組織と芸術教育学的課題」《ηと題する講演を

行っている。その講演においてチゼックは、その時期までの教授の方法、
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構成、課程の課題などを提示している。

　まず、チゼックは、授業の方法について、次のように述べている。

「方法は完全に自由であり、指示や強制はない。有益な美術教育のため

　の最も重要な前提は、すべての教授方法が教室の環境や、教授と創作

　の相互作用、あるいは教師と生徒の個人的な関係から発展し、それが

　常に新しく作り替えられていくことである。当局でつくったすべての

　教育規則は、ほとんどいつも教育的な葛藤、あるいは個人的な葛藤を

　引き起こす。

　この課程では、カリキュラムというものを持たず、そして特に易しい

　ものから難しいものへ進めようとする教授過程のようなものを忌み嫌

　う。私達の生徒は、どのような段階においても、彼らの素質の内的な

　領域と内的な衝動が存在しているものを行うことができる。進歩とは、

　課題の困難さが増すことにあるのではなく、生徒の精神的な価値の増

　大の中に求められる。したがって課題の難易度を高めることではなく、

　解決する能力を高めることである。さまざまな反対の意見にもかかわ

　らず、見識ある教師は存在し、生徒個人の発達に相応した能力を発展

　させるということが最良の方法であるという教授の目的を決して見失

　わない。現代の教育者が下知っているように、時代に即した学校は、

　生徒に詰め込むのではなく、生徒を発展させるのである。このような

　理由によって、私の生徒たちは、もっぱら自ら創作し、発明するので

　あり、すべての模写は根本的に排除されている。」㈹

このように、チゼックの教室では、特定の計画されたカリキュラムは組

まれてはいなかった。生徒が自主的に制作し、その過程において生徒が

次の課題を発見していくことによって教室の活動は展開していくのであ

る。すべての教授の原則は、生徒個人の発達に応じたものであり、一様
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に特定できるものではない、ということがチゼックの原則であった。

　しかし、前期におけるチゼックの教授方法に関する見解として、特色

ある点として指摘したいことは、教授の構成として、次のような項目を

あげていることである。

「①素質や能力、傾向を試す

　②材料と技術を通して創作に影響を与える

　③リズムのある練習

　④制作の授業

　⑤テーマ、材料、技術の自由選択による自律的な創作」《9》

　これらの五つの項目についてチゼックは、これらが練習の手順や方法

的な経緯を示すものではなく、子どものさまざまな活動を導くための教

師の試みである、としている。

　①の「素質や能力、傾向を試す」ことと②の「材料と技術を通して創

作に影響を与える」ということは、子どもが：最初に青少年美術教室を訪

れた時に行われたものであり、具体的な方法として．チゼックは、子ど

もを大教室に隣接した準備室に連れて行き、そこに所蔵されている生徒

作品や、材料に直接触れさせ、そこから、その子どもが抱いた関心や興

味によって、その子どもが制作したい表現方法や材料が選択されていっ

た。

　④の「舗作の授業」は、月に1回程度、教室の生徒全員に教師が特定

のテーマを与えて、一斉授業方式で行った授業であると考えられる。

　⑤の「テーマ、材料、技術の自由選択による自律的な創作」は、チゼッ

クの教室における生徒たちの主要な制作の形であり、この綱作形態に到

達し、そして発展していくことが意図されていた。しかし、すべての生

徒が最初からこの制作形態に到達しているとはいえず、一人一人の素質
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や関心などに応じて、教師の教授方法は、展開していった。そのために、

③のような「リズムのある練習」は、ある一定の技術の習得によって発

展できる方策を考えていたととらえられる。

　これらの教授の方策は、一人一人の子どもに対応したものであり、個

別化した教授方法の展開にチゼックの特色があるといえる。

　以上のことから、すでに明らかなように、今日までに啓蒙されてきた

チゼックの教育が、技術指導や教授方法がまったくされないで実践され

た、ということは事実に反することである。教授方法なき教育というチ

ゼックの教育は、1920年代以降、さまざまなプロパガンダの戦略によっ

て象徴化されたものである可能性がある。少なくとも、チゼックの前期

における教育は、まったくの放任ということではなく、チゼックの教育

には、基本となる一連の教授構想とそのプロセスが考えられていた。

　前期における技術に関するチゼックの見解をみてみると、まったく教

えないということではなく、最低限の「正しい使用のための技術」の熟

達は必要であることを説いている〔亘ω。そして、チゼックが考える技術

とは、制作の上で必要な材料と道具の使い方である。それは難しく長い

訓練を必要とする高度なものではなく、基本的で平易なものである。し

かし、平易なものでも生徒がその技術に十分熟達するすることが重要で

あり、一時しのぎのものであっては決してならないということであった。

チゼックは次のように述べている。

「私は、正しさと正確さがあまり大切であるとは思わない。大切なの

　は、告白と創造の強烈さであり、手先の技量は原則的に避けなければ

　ならない。その理由は、技量は告白を阻止し、手書きの個牲のある表

　現をぼやけさせるからである。制作による授業は、感覚的に質の良い

　制作が集中的に推進されるものであり、そのためには次のような手法
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　が優先される。

　1）芸術的な、あるいは精神的な告白を助長し、個性的で、手書きの

　　　表現を促進する。

　2）苦労の多い訓練の操作を必要としない。

　3）正しい使用のための技術を生徒は十分に熟達する。

　すべての素人の一時しのぎの技術は原則的に排除される。

　　私の課程の授業は、語学の授業で例えるなら文法や単語を習う授業

　ではなく、会話をする授業である。私が生徒に課題を即座に解決させ

　る際も、重要なことは、その時々の必要に応じて自動的に総合する観

　察と認識である。その私の授業は、美術学校の方法や、アカデミック

　な芸術の時代の美術教育に近いものとは意識的に区別される。」（亘亙）

　チゼックがどの程度のものを容認される範囲内の技術であり、どの程

度以上のものが容認できない技術であるか、としたことは具体的には明

確ではない。しかし、最低限、制作に不可欠な道具使用の技術が、正確

にそして厳密に教えられていたことは、この時期の生徒作品からも十分

認められる。

　一方、チゼックは、青少年美術の意志と創造的表現との関連にも触れ、

青年前期を中心とした青少年美術を児童美術と国民美術の中闇にある重

要な時期であることを確認している。そして、チゼックは、子どもの表

現を次のような三つ表現タイプに類別して説明している。

「A．活動衝動と模倣衝動の告白（児童美術）

　B．青少年美術の意志と造形の告白（青少年美術）

　C。青少年の成熟した芸術への移行の領域」｛鋤

　まず青少年美術以前の「児童美術」は、活動衝動と模倣衝動の告白的

表現であり、そしてその活動衝動と模倣衝動の告白的表現は、子どもの
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本質的なものであり、図式的な表現方法が確認されるとしている。そし

て、子どもの魅力は、主にその精神的な魅力であり、とりわけ、普遍的

な率直さのなかに存在するものであり、その児童の告白的活動を妨げて

はならないとしている。

　そして、　「青少年美術」の意志と造形の告白的表現の段階とは、すで

に芸術的な意図が示される段階である。そして、その芸術的な意図は、

「強い視覚的な魅力を通して、芸術的な表現方法、つまり線と色の構成

に作用する。そこでもし無意識と純粋で感情的なものが使われていれば、

それは重要な役割を果す。」《獅と述べられている。

　次に青少年から成熟した芸術への移行の領域では、子どもらしい魅力

にあわせて技術的な器用さ、思弁的な影響が示される。チゼックによれ

ば、率直な造形の喜びにおける新鮮な表現力は薄れ始める。また、直接

的で説得力はまだ強いものの、個性が次第に抑鰯されていく。そしてチ

ゼックは、青少年美術が民衆美術（V◎1ksk搬s◎と同様にひとつの芸術領

域として自立し、独立したものであるしている。さらに、彼は青少年美

術が成熟した芸術の前段階として決して見なされるものでないとした上

で次のように記している。

「青少年の美術では、短い間に子どもらしい魅力が立ち退き始め、す

　ぐほかの芸術にとりかかる。そのようななかで私は青少年美術の自立

　した推進の場を創立することに気づいた。青少年は新しく美しいもの

　を私たちに示し、魅力を打ち明け、告白し、創造できるものである。

　　青少年美術の創作の時期は、児童期以後である。青少年のように不

　擁不屈で新鮮な感覚をもった民衆によって子どもたちを早い時期から

　創造させておけば、我々は青少年美術の領域の中に芸術のすべての時

　期を取り入れられる。
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　　したがって造形力の要求は、形や材料の中で、表現のための経験力、

　感覚の能力、考え出す能力、観察する能力であり、それらの力を合わ

　せて問題に取り組んで行くことである。この能力は、教育における重

　要な配慮としてふさわしい。」（働

　チゼックが青年前期における教育の意図は、彼自身が次のように繰り

返し提示する「造形的な創造力（Ges飽1t囎8）」であったことがわかる。

　「造形的な創造力では、形態や材料の中で、表現のための経験、感覚の

　能力、考え出す能力、観察する能力が要求され、それらの能力を統合

　することが芸術教育の課題であり、重要な配慮である。」《塀

　チゼックが上記のように造形的な指導を主張していたことは、これま

でのチゼックに関する研究では捨象されていた。そのことによって、前

期における生徒の作品とチゼックの指導に矛盾があるのではないかとい

う疑問がもたれていた。しかし、チゼックが明確に造形的な指導を提示

していたことの事実によって、青年前期の生徒に対するチゼックの教育

方法論が明らかになる。チゼックの青年前期に対する教育意図には、造

形的諸能力の訓練と芸術創作意志の統合構想があり、「何をいかに教え、

いかに引き出すか」という問題意識が所在していたのである。

　以上のようにチゼックは、創造性をコアとして育てる訓練と引き出す

｝教育の視点から言及している。ここで誤解を防ぐために確認しておかな

ければならないことは、これらのチゼックの方法論は、あくまでも生徒

一人一人の個性に対応させていたものであり、画一的なシステムや固定

化されたカリキュラムが存在したことではなく、常に内容と指導方法は

教師の判断に委ねられていたということである。

　チゼックは以上のような観点を具体的にどのように指導していたのか。

次に『紙の切り絵・はり絵』《鋤において示された事例から明らかにし
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ていきたい。

　（3）教授の内容

①事例1：『紙による鯛作』にみる教綬内容

　チゼックは、1908年にロンドンで開催された第3回国際美術教育会議

において、児童画展を開催し、大きな反響を得た。

「特に非常に深い感銘を与えたものが、色紙による多くの作品であり、

　それらはある種の強烈な印象を与えた。色紙による作品はそれまであ

　まり扱われておらず、おもしろい遊びごととしてしばしば見なされて

　おり、さらに図画教室でも時々取り入れられる程度の関心で、それも

　せいぜい装飾の練習としてであった。いまや美術工芸学校の青少年課

　程は、あえて国際会議において、二つの壁全部をこの色紙による作品

　で覆い、そしてさらに、それらをデッサンや絵画、刺繍などと同じよ

　うに真剣にとりあげることを要求した。」《旦η

そして、この時に展示した切り絵の制作に関する問い合わせが後を断た

ず、チゼックの実践についての出版が強く望まれた。このことが最初の

きっかけとなり、1914年に『紙の切り絵・はり絵』が出版されることに

なった。この出版の意図についてチゼックは次のように記している。

「この著作で導こうと試みていることは、この切り絵の領域における材

　料の適切な制作の過程を必然的に明らかにすることである。そして、

　誤解を訂正し、さらに引っ込み思案な態度に対して勇気づけを行い、

疎遠な態度に働きかけて、この切り絵の表現に親しませ、学習に多く

　の喜びをもたらすことである。それによって、想像力（Ph鍵tasie）

　と造形力（Gest麗t囎8sk聡fのを促し、嗜好（Gesc㎞鎚k）を高めるので

　ある◎」《18》
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　本書における内容は、チゼックが試みていた切り絵とはり絵を題材と

する教育実践とその成果を基礎としており、「切り絵」「材料とその使

用」　「道具」　「技術」　「図版解説」について記されている。また、8歳

から15歳までの子どもの作晶の図版80点余りが収録されている。

　本書の中で特に注目すべき点は、チゼックが造形活動を通した教育の

価値を主張し、同時にその方法論について子どもの発達を考慮しっっ、

具体的に教育と訓練の両者の視点から言及していることである。このこ

とは、チゼックの創造主義的な美術教育が、技術をまったく教えないも

のであるということや、何ら教授のための方法的手段をもたず、放任す

る教育であるという極端な誤解を訂正するものであり、改めてチゼック

の指向した教育を冷静に認識することができる。つまり、チセックは適

切に技術を子どもに与え、明確な教授手段をもっていたのである。

　しかし、誤解されることを防ぐために指摘しておかなければならない

ことは、これらの方法はあくまでも「自然で、青少年の本質に合致した

芸術的制作の授業の方法」《鋤、つまり生徒一人ひとりの個牲に対応さ

せていくものであり、画一的なシステムとなるのではなく、最終的に教

師の半噺に委ねられるものであるという点である。

　チゼックの教室には、生徒に対して多様な表現手段が用意されていた。

それは基本的に生徒が自分の発達と才能、関心に応じて自由に選択し、

自主的に制作していくことを方法の原則としていたからである。本書で

取り上げられている「切り絵」は、数多くある造形表現の手段の中でも、

特に子どもの創造性を引き出すものとして、チゼックは評価している。

まず、人聞形成の側面における教育的な有効牲を次のように示している。

「切り絵の制作は多くの発生的な衝動を目覚めさせ、すべての精神的な

　能力と素質を伸ばし、それによって、計画的な行為のためのすばらし
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　い準備を形成し、それは性格形成の手段である。そこで、活力、決断

　力、熟考、独立心が発達する。　（中略）その制作は、すべての芸術の

　源泉である、手作業に対する愛を目覚めさせる。」《2◎》

　また、造形的な側面については、次のように示している。

「色紙の切り絵の教育的な価値は、美的で造形的であるところにある。

　それによって、造形能力、嗜好．色彩感覚が十分に促進される。その

　制作において、材料の制約や形態意志、そしてファンタジーが絶え問

　無く相互作用するとき、生徒の制作は現実のイメージを越えるのであ

　り、それは多くの場合、描画の方法では到達できないものである。」（鋤

　次にチゼックは、教師が「個人的な発達に対応した法則」をあてはめ、

生徒を発明、発見、新しい経験へと導くためには、紙の切り絵について

のすべての形態問題を研究しなければならないことを指摘している。そ

して、彼は「どのような紙を使うのか」や「いっ、どこで」という問題

の答えは、常に制作とその目的によって与えられるとし、次のように述

べている◎

「　どこで生徒に材料を自由に与えるべきか、どこで色彩をおさえた調

　和にしたり、輻広い調子にしてよいのかということを判断するのは、

　明らかに教育的な直観の問題である。課題とともにその目的は、生徒

　の個性であり、それは材料の使用の適正な尺度を形成する。

　　一般に経験に基づいた原理であると見なされることは次のようなこ

　とである。まず、表出的創造と造形能力の育成にかかわるところでは、

　材料の範囲内において完全な自由が許されということである。それに

　対して、訓練を行い教育をする授業では、方法は豊富ではなく、しば

　しば最小限に限定される。その理由は、生徒たちを困難に直面させる

　ためであり、生徒に個性に応じてそれを克服するように試みさせる。
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　個性と強制的な材料との相互作用は、我々のすべての努力が向けられ

　る最終的な目的、つまり『様式（S尤i11）』へと導びくのである。

　　教育と訓練の重要な部分は、生徒が本物の材料や適切な使い方、材

　料の加工に慣れることである。思慮のない、無駄な、あるいは紙の種

　類の煩わしい混合は、材料についての干渉や方法の不適切な使用、材

　料の不適切な組み合わせ、あるいはなお材料をひけらかすようなこと

　と同様に避ける必要がある。」（22）

ここで注目される点は、チゼックの指導の最終目的として「様式」をあ

げていることである。つまりチゼックは、切り絵における児童・青少年

美術に関して特定の様式を想定しており、その様式に向けて子どもたち

を方向づけるという明確な意図をもっていたのである。これまでチゼッ

クの指導は、子どもの表現が多様で自由なものであるという認識から、

子どもを自由にし、表現の画一化をさけるという意味で、指導が恣意的

で拡散的なものととらえられる傾向にあったのに対して、実際のチゼッ

クの指導：は、特定の様式に向けて収束させていく方法であったことがわ

かる。この点に、前期におけるチゼックの指導の大きな特質があるとい

える。

　また、ドレスデンでの講演においても示されたように、チゼックが考

える技術とは、制作上必要な材料と道具の使い方である。それは、難し

く長い訓練を必要とする高度なものではなく、基本的で平易なものであ

る。しかし、平易なものでも生徒がその技術に十分熟達することが重要

であり、一時しのぎのものであっては決してならないとしている。チゼッ

クは技術に関する子どものタイプについて、次のように述べている。

「他の芸術と同様に、切り絵の技術を三つの主なグループに分けるこ

　とができる。
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　　一つは、形態創造の要素としての技術である。

　　二つは、表現方法としての技術である。

　　三つは、個性的に分化した両者の結合である。

　　後の二つは、最初のものの自然な成果であり、同様に他の方法へ応

　用できる。最初の段階は、現在の私たちにかかわるものである。この

　カテゴリーにおける形態は、道具の跡を残し、材料に関するすべての

　技術的な可能性に気づかせる。それぞれの道具による形跡は、形成さ

　れる形態に特別な性質を与える。」㈱

そして、この切り絵制作において使う道具も最良のもので、しかも生徒

に使い易いハサミ、鉛筆を削るナイフ、パンチ、ピンセットなどを例示

している。

　以上のような解説の後にチゼックは、子どもの個性に対応した次のよ

うな制作のタイプを設定し、それらに対応した内容を提示している。

鼠創造性の鼓舞

　鼠リズミカルなトレーニング

　C装：飾的な制作

　D．生徒の自由選択による制作

　E．個人の完全な制作

　臥材料と道具にしたがったスタイルの制作」《職

　さらに、これらの段階の制作に対して、それぞれのテーマを示し、内

容について例示している。それぞれのタイプに相当する事例を一例ずっ

とりあげ、それについてのチゼックの解説を以下に引用してみる。《25》

命乱創遣性の鼓舞＝『単鈍な切⑪絵』（図一郭一3⑪

「　白色の紙から何が切り取れるか。赤色や緑色、青色、黄色の紙では

　どうか。色が動機づけの力となって、創造性を刺激する。そうすれば
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いっそう、子どもの感情は、知力によってコントロールされたり、抑

圧されることは少ない。子どもは、色によって導かれ、自分の考えを

明確に獲得し、形と色が理解させられる。一方、色の効果は、象徴的

であり、影絵の様式は、生徒たちを簡潔で、非常に個牲的なデザイン

を作らせる。めいめいの色の異なるダイナミックさに注意させ、そし

てそれらが異なった形で想像力や創造力にどのように影響するかに注

意させる。これらのすべての作品は、予備的構想がなく、他に関係な

く切り取られるものである。図版のものは、一度の授業で作り上げら

れた中から選んだものである。

　すべての技術的な課題は、この練習においては触れられない。その

理由は、子どもの想像力に完全な自由を与えることが目的であるから

である。これらのさまざまな作品の表現は完全に子どもらしいもので

ある。」

禽鼠リズミカルなトレーニング：『花を装飾的に満たす還《図一興一瓢）

「与えられた空闇を、花輪や花瓶、花籠で一杯にする。この課題の目

的は、目的意識をもった制作によって、生徒の生まれながらのリズム

感を目覚めさせ、強めることである。この感覚は、秩序の感覚の強さ

と同様にプリミティブな感覚も強く表出する。折り曲げてから切る技

術は、シンメトリーの感覚を呼び覚まし、一方、これらの簡単で柔軟

な要素の配列や選択、グルーピングの度重なる促進によって、オイリュ

トミー的な感覚（e糠hyth厳sches馳pf沁de◎が促進される。

　女生徒たちは各々、花や葉をたくさん切り取り、また、帯状の紙で

籠を編まなければならない。詰める作業では、プロポーシ滋ンと形態

を自由に選んだ容器の形に花と葉の配列を試みて、構成的な安定を作

り出す。女生徒は最初、いくつかのモティーフを気軽に配置し、その
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後、自分の好みを満たす絵になるまであれこれと十分に試し、配置を

選択して配列し、いくつかの部分を糊でくっつけていく。

　すべての花や葉は、隣合わせに並べ、重ねない。それは、多分生ま

れながらの表面に関する包括力からくるのではなく、切り取ったもの

を損ないたくないという理由からであろう。

　これらの練習を通して、私たちは子どもの個性ある表現を促進して

いこうとする。しかし、その年齢においてしばしば悪い趣味を助長す

る子どもの自意識を強くしないように、私たちの努力が子どもに気づ

かれないようにしなければならない。」

命砿装飾的な野作：『装飾的な今節むとケーキ紙蝿　（図一四一3⑳

「　最初に長方形の紙片を折って、装飾的に切り取ることをし、次に大

きさの違う円形の紙を使って装飾をする。

　この練習の目的は、リズムのある制作を実際的な目的に当てること

である。子どもには規則も指図も与えず、技法が制作の過程でリズミ

カルな考えを示唆し、子どもは本能によって制作していく。物事の美

しさがどこで始まり、終わるかは、一定の法則や規則があるのではな

く、感情的なものである。この審美的な感覚は訓練され得るものであ

り、制作によってしっかりとした基礎が作られる。制作過程はこの訓

練に対して大きな助けとなる。つまり、想像力を刺激し、創作を促進

するからである。しかし、そのことは個人の芸術的意志では説明でき

ないものである。制作において強烈な芸術的意志があれば、創造的な

技量は大きな影響を与える。ここでとりあげた練習は、純粋に鋏みだ

けを使った制作と小刀をつかった制作の例である。」

φ甑生徒の自由選択による新作：二手で動かす芝居還　（図一聾一認）

「　これは生徒の発明である。この芝居は、手で動かしたり、見ている
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人に向かって、テーブルの縁に画鋲でとめたりできる。これは自分で

っくるおもちゃの例であり、子どもが、作っている間と作り終わって

から楽しめる要素をもっている。小さな芝居を作ることは、たいへん

慎重な注意力が要求され、多くの潜在的な才能を発揮させ、多くの好

ましい建設的な考えを導く。観客からの距離を考えて、人形の大きさ

と舞台の大きさを決定する。それによって全体の形と大きさが与えら

れる。人形が動き易い舞台を作るためにおおいに頭脳を働かせる。小

劇場の飾り付けの方法があり、その装飾の目的は、舞台の始まりなど

の目立つ部分を注目させるようにすることや見掛けだけにならないよ

うにすること、象徴的に小さな人形を表現すること、そして祭典の印

象を与えることである。自分で人形を作るためにはいろいろと熟考す

る必要がある。人形の外見と動きは人問のようにしなければならない

し、姿勢もすべての情景に合うように選ばなければならない。子ども

の小さな頭にはとても難しいことである。しかし、子どもの発明力が

困難とともに成長したかのように、子どもが非常に巧みに解決してい

くのを見て驚く。」

命駄個人の完全な髄作：『色紙による切む絵璽　（図一W－3の

「女の子の生徒が自分でテーマを選び、家で制作したものである。私

たちはたくさんの作品を並べて、子どもの性格の生まれながらの平群

が、異なったテーマの作晶の中にどのように表れているかを示す。子

どもが獲得した印象や彼女の観察の中で何が起こったか、そして彼女

の相反する感動がどのようにして表現方法を探したかがわかる。この

作品が創造したものであることは疑いなく、子どもの休日の経験と印

象から作られたものである。

　すべての彼女の作晶をみると、この女の子は、物静かで思慮深い善
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　良な子で、自然がたいへん好きであり、空想的で、激しい雰囲気には

　合わない子であることがわかる。

　　テーマの選択は、子どもの性格に対応する。同様に、写実的な形や

　自然な色は、抑制されるべきだが、実物のモデルが要求される場合の

　み、生き生きとする。演劇的な印象や空想的な華麗な色には少しも努

　力がいらない。板に描かれたそれらすべての絵に空闇的深みがないの

　は、興味深い。そして人物を大きく印象的にしている。技術はすべて

　自由モザイクであり、材料の法則に従っている。作品の整然さにかか

　わらず、女の子が一般的に好む細部の騒々しさがない。」

φE材料と道具にしたがったスタイルの綱作：『風景』（図心濃霧5）

「子どもに同じ大きさの紙が与えられ、テーマは自由に選択させたも

　のである。以前の授業では、子どもは、アイデアを描かれたものや読

　んだものから得た。ここでは子どもは、意識的、無意識的に受け止め

　た自然の印象を表現する。直接的なインスピレーションが、生命感と

　個人的な感情に充ちた作品を作り上げ、個性的な魅力があり、興味深

　いものである。鏡のように、これらの作品は子どもがじっと見詰めて

　いたことを反映している。自然の中で一人一人が自分で探し、見つけ

　ている。自然に対する魂が関係しているので、その作品は純粋な人間

性の記録である。　板に描かれた6枚の絵は、モネザイクである。上

段の2枚の絵は、色紙を手でちぎり、その下の絵は鋏みで切ったもの

　である。したがって、最初の方は柔らかい感じで、筆を使って描いた

絵のようであり、もう一方のほうは、強い輪郭と対比によって堅い感

　じがする。」

　以上のようなチセックの教育実践は、ヴィオラなどによって示された

チゼック橡と比較すれば、技術に制約されたものとみられるが、創造牲
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をコアとして、引き出す教育と育てる訓練を相互に関連づけようとして

いたチゼックの取り組みとして現実性が認められる。

②事等等：課題響町（K舳ss錐齪短熊）の時闘

　チゼックの授業では、自由制作とともに雌Klasse訟rbeiゼと呼ばれ

る課題制作が行われた。それは、教室の生徒全員が同一のテーマに関し

て行う一斉授業のことであり、課題を自分で選択して行う自由制作と対

になる授業である。この課題制作では、技法や材料、テーマは、教師が

設定し、生徒はその範囲内で制作を行う。

　次に提示する課題制作の授業記録は、1920年代までのチゼックの指導

の状況であり、ウィルソ（ン群i1S◎鶴，　F。麗。）によって記録されたものであ

る（26）◎

　授業が実施された時期は、11月の快晴の日であり、テーマは「秋」で

ある。教室には、6～15歳までの少年少女50～60人が集まっている。材

料については、一人一人に同じサイズの画用紙が配られ、チャコール鉛

筆と絵の具は各自がもってきたものである。

　授業の最初でチゼックは説明を行う。その日の授業のねらいは、人物

を描きながら、秋の情景を表現することである、と生徒たちに伝えられ

る。その後チゼックは、与えた画用紙の四方に枠を描くように指示を与

える。その説明に際して、チゼックはその枠内に入る人物を十分に大き

く描くように指導する。つまり、画面に描く人物は、その頭の上の部分

が上の枠の線に届くくらいに描き、また足の先も下の枠に届くくらいに

描くように、とチゼックは示唆をあたえるのである。そして、なぜその

ようにするかをチゼックは生徒に問いかけるとともに、小さな人物を描

いたものや、空間のあきすぎた作晶を生徒に提示して、それが貧弱にみ
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えることを生徒に発見させている。

　また、人物の描写についてもチゼックの説明は続く。人物の高さは、

「メデス人やペルシア人の法則で描く」ということが説明される。つま

り、彼は真横からの視点で人物を描くように指導している。このことは、

チゼックが子どもの美術と先史美術に共通性としてとらえていた、人物

の真横からの描写やアルカイックな図式を指示している。そのほかの点

については、彼は生徒が好きなように生徒自身の感じる秋をつくるよう

に励ましている。

　次にチゼックは、秋について生徒一人一人に話しかけ会話を通して生

徒の構想を引き出している。

「チゼック：ハンスはどのように表現するのかな。

　ハンス　：リンゴの一杯入った篭をもったお年寄りを描きたいです。

　フランツ：僕は、木葉を吹き飛ばすために木のところでだれかが一生

　　　　　　懸命に息吹いているところ。

　エリーザベト：私は、絵の具の壷をもって鮮やかな色で木葉を染めて

　　　　　　　　いるお年寄りの絵。」《2η

　生徒の返事を聞いて、チゼックはそれらすべてに賛成する。この時点

で、生徒はすでに早く描き始めたいという状態になっており、この状態

を認めてからチゼックは説明をやめ、生徒たちに描き始めるように指示

する。

　ウィルソンによれば、その後の生徒の制作状態は、r躊躇せず、素早

く描いている」（謝と述べられている。そして、この聞、チゼックは個

別に生徒への勇気づけを継続し、生徒の自信を発展させている。数分後、

生徒すべてが、チゼックの指示にしたがって画用紙の上方に頭を描き、

人物を描き始める。ここでチゼックは、生徒に人物の高さについて再度、
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確認を促す。チゼックの説明を忘れてしまった何人かの生徒に、チゼッ

クは、頭を大きくしすぎている、あるいは小さくしすぎているなどとア

ドバイスをする。その後、生徒は、人物の細部を描く前に、人物の全体

像を軽く描かなければならない。この聞、チゼックは生徒たちをまわり、

特別の勇気づけをやさしく、そして風変わりな表現で与えている。その

様子をウィルソンは、「チゼックは生徒が何を描いているかを楽しんで

いる風である」㈱）と述べている。チゼックの指示は、大人の巧みな方

法に方向づけるのでなく、子どもが真剣に描くような方法へ方向づけた。

彼は、子どもたちが友達同士で互いにまじめに接し会うのと同じように、

まじめに子どもに対応した。彼は、子どもの作品には一切手を触れるこ

とをしていない。また、彼は、当時の多くの図画教師がよく黒板にプロ

ポーションや解剖図を描いて説明するようなこともしなかった。彼にで

きることは、子どもたちを作話に向かわせるよう刺激し、自由と大胆さ

を与えることである。

　1時闇15分後、教室は熱気と喜びで異様な状態になる。子どもたちの

作品は集められ、それらは壁に貼られる。子どもたちは、半円形状に座

る。そしてチゼックは、一つ一つの作品について討論を始める。

　60枚程の作品がある内、12枚程度についてチゼックは、具体的な評価

のコメントを与える。そのコメントは、時折、美に対する芸術家的な視

点でユーモラスに行い、また常に作品が全部自分の創作物であるかのよ

うに真剣に批判を行った。

　以下にチゼックの述べたコメントを引用してみる《鋤。

φドリス・ギュンター（13歳）『小春日和一秋の心の中で花開く二番目

　の春一』（図一W－36）

「　ここに、ペールグリーンとはっきりしないブルーで描かれた婦人が
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　ありますね。愛嬌のある人物だけど、彼女は秋の感じになっているか

　な。これはもちろんドリス・ギュンターの作晶で、ドリス自身は春そ

　のものなのだけれど、どうしたら秋の感じにすることができるかな。

　確かに彼女のまわりを葉がリズミカルな秋の方法で落ちているけれど、

　花はまだ草の中で咲いているね。彼女は、小春日和の中にいるんだね。

　つまり、秋の心の中で花開く二番目の春のことなのだ。」

φマルガレーテ・ハウス（15歳）『彼女の背中に1年間のすべての月が

　ある』（図一W－37）

「　マルガレーテの老人は、確かに秋のようだ。彼女は年をとっていて、

　腰が曲がっている。なぜなら、彼女は背中に一年のすべての月を背負っ

　ているからだ。彼女がどのように遠くからやってくる冬を嗅いでいる

　か、そして冷たい風がどのように彼女に吹き付けているか見てごらん。

　彼女のドレスはオレンジ色と赤色だ。そこに、秋のすべての本当の色

　があるのだ。」

命マリー・キント（14歳）『小さなダンス・リーダー』　（図一W遷8）

「マリー・キントの小さな『ダンス・り一ダー翻はどうかな。どのよ

　うにリズミカルに動き、秋の花と果物をいっぱい手にもって、どのよ

　うに美しくなっているかな。」

命メリッタ・プリママベジ（12歳）『愉快な酔っ払い幽（図一　V－39）

「　これは、愉快な酔っ払いで、ワンイプレスで潰された葡萄がいっぱ

　いはいっている樽をもっている。彼は、もう新しいワインを一杯飲ん

　でいる。彼はその権利をもっている。（チゼックの声は、熱がこもつ

　ていて、是認的である。）」

命マルタ・ツェーヘンタ（1臓）『ニーダーエスタライヒの一人の少女還

　（図一w－4⑪）
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図一W瑠6 『小春日和一秋の心の中で

花咲く二番目の春一』

図一IV－37 『彼女の背中に1年間の

すべての月がある』

図弓V－38『小さなダンス・リーダー』 図一W－39　『愉快な酔っ払い』
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「　マルタ・ツェーヘンタは、オランダ人だけれども、のけ者にされて

　いない。彼女の絵は、オランダ人の子どもではなく、我々のニーダー

　エスタライヒの少女だ。それがとても重要だね。というのは、『人は

　故郷が一番よくわかる函からであり、我々は同じ魂のルートをもって

　いるのは、事実です。だから私達は、本当に知り理解していない異国

　的な何かを目指すよりは、知り、理解したものを描くべきです。」

命メーダ・プリマベジ（15歳）『わきあふれる魂のような健康さ』（図一

　W－41）

「　メーダ・プリマベジは、私達にすばらしい農夫のタイプを示してい

　ます。彼女の表現を見てみよう。わきあふれる魂のような健康さとい

　うのは、篭の中のリンゴのように聞こえる。そしてなんて素晴らしい

　色なのだろう。風の楽器によるオーケストラのようだ。メーダがもう

　失われてしまった田舎のことを覚えていて、私はたいへんうれしいで

　す。田舎は私達に豊かな果物とワイン、強烈な色彩、そして私達みん

　なの心に喜びを与えます。」

命ヘルタ・ツッカーマン（14歳）『未完成、しかし詩情：豊か』（図一　研42）

「　これは、今日完成できなかったことを嘆いていたヘルタ・ツッカー

　マンの作品です。彼の作品は未完成だが、詩情豊かです。子どもは、

　腕をあげて、たいへん音楽的な恰好して立っています。明日には、完

　成するでしょう。新鮮で、詩的で、印象的なだけに、完成していなかっ

　たのが、とても残念です。」

命トラウテル・コンラート（15歳）『華やかな色にかこまれた妖精還（図

　一W－43）

「　トラウテル・コンラートは、私たちにとてもすばらしく、デリケー

　トな創造の一面をみせてくれている。華やかな色にかこまれた妖精に
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騒、・壷．幅，

三一IV－40 『ニーダーエスタライヒ

の一人の少女』

図一IV畷1　『わきあふれる魂のような

　　　　　健康さ』

図一W－42　『未完成、しかし詩情豊か』
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図一W－43『華やかな色にかこまれた妖精』．



　は、冷たい風が彼女に吹きつけている。私たちは、トラウテルの作品

　をみるのがとても楽しみであり、彼女の喜びと陽気な時間を私達にわ

　けてくれるのがとても楽しい。」

　以上の批評は特に良い作品と思われるものについてであるが、あまり

良いとはいえない作品に対して、チゼックは次のような批評を与えてい

る◎

「これは漠然とした人物ですね。男性か女性かわからないし、頭が据え

　られているのが、からだのどちら側かもわからない。しかし、カール

　は、新入生だ。牲別や頭がからだのどちら側についているかは、すぐ

　に学ぶだろう。」《鋤

　以上のようにここで取り上げられている事例は、12歳から15歳の生徒

のものであり、チゼックの指導の一端が示されている。そして、それら

の高学年の生徒の作品には、チゼックが意図していたと考えられる青少

年美術の様式が認めらる。しかし、この様式が近代美術のそれと類似し

ていることをめぐって、チゼックの教育方法は批判された。
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3．前期の教育方法に関する背景

（1）同時代の美術：ユーゲントシュティールとの関連

第一節でも指摘してきたように、前期から後期にいたる作品傾向の推

移は、チゼックの教育意図とどのような関係があるのだろうか。この問

題を検討する手掛かりとして、まず前期については、生徒作品とユーゲ

ントシュティールの作品の類似牲について着目し、検討していく。

　ユーゲントシュティールは、1890年代のアール・ヌーボー様式のドイ

ツ語圏内における総称であり、一般に植物的モティーフによる曲線の装

飾的価値を強調し、装飾と平面との有機的関連性を追究するものである。

アール・ヌーボー、ユーゲントシュティールは、19世紀末のヨーロッパ

を風靡した美術様式であり、ウィーンにおいては、ウィーン分離派もそ

のひとつである。

　前期における青少年美術教室の生徒作品は、このユーゲントシュティ

ールの表現様式と非常に強い類似性をもっている。

　例えば、14歳の少女ツッ西側マン（加cker艶醗，　H．）の描いた『春』　（図

一W－44）は、ミュシャ（蜘cha，　A．）による『春』　（図一IV－45）や、『CYCLES

PER囲CTA』（図一IV－46）などと比較すると、人物の輪郭線や顔の表情、

そして画面全体の平面性と叙情牲の表現において、明らかに強い類似性

がみられる。

　また、図一W畷7の色紙による人物と花のはり絵の作品などは、クリム

ト偲i就，G．）の『アデーレ・ブロッホ・バウアーの肖像澱（図一聾述8）な

どに見られる、服装に組み入れられた模様や背景のきらびやかな模様の

手法と共通している。また、青少年美術教室の生徒たちが作成したはり

絵によるカードなども、ウィン工房などが発行し、当時流行したユーゲ

ントシュティール様式のカードなどと関連していることが考えられる。
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図一IV頑4ツッカーマン『春』
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図一W畷5ミュシャ『春』 図一IV－46ミュシャ『CYC聡S　PER囲CTA』
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図一W－47はり絵の生徒作品

図一IV－48クリムト『アデーレ・ブロッホ・

　　　バウアーの肖像』

　　　　一268一



　このように生徒の作品が、ユーゲントシュティールの表現様式と類似

していることの原因として、次のことが考えらる。

　一つは、ユーゲントシュティールの様式は、当時の流行であり、ポス

ターや絵葉書、雑誌、そして子どもの雑誌の挿絵などにも現れており、

それらの広く生活環境にまで及んでいたものからの影響である。

　一方、チゼック自身は、因習的な美術からの脱却を指向していたウィ

ーン分離派の芸術家たちと親交が深く、因習にとらわれない芸術創造へ

の意識改革について共通の問題意識をもっていた。すでに第一章と第二

章においても述べたように、チゼックは子どもの作品をクリムトやワー

グナー（碍ag頚e：r，◎。）たちにに示し、子どもの美術について意見を交わ

していた。そして、彼ら分離派の仲間たちの激励が、1897年にチゼック

が私設図画教室を申請し、設立するきっかけをつくった。また、1908年

の「クンストシャウ」に青少年美術教室の作晶も展示されおり、このこ

とは青少年美術教室と分離派の交流を具体的に示すものである。また、

このように分離派との交流が深かったチゼックは、第四章第二節で明ら

かにするように、ウィーン美術工芸学校の学生に対する装飾教育におい

て、ユーゲントシュティールの手法を授業の演習に取り入れていた。そ

して、その装飾教育の授業が行われていた教室は、週末に青少年美術教

室も行われた場所でもあり、教室内に保管されていたユーゲントシュティ

ール的な学生作品に子どもたちが身近に触れていた可能性がある。この

ようにチゼックを取り巻くユーゲントシュティールの表現様式に子ども

が無意識のうちに接触していたと推測される点が、二つめの原因である。

（2）前期の生徒作品に関する批判的見解

次に、前期の生徒の装飾的な絵画作品に対するいくつかの見解をみて
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みよう。

　この前期の絵画作品に対する見解として、マクドナルド（麗ac（丑◎霞＆1d，　S。）

の批判があげられる。それは、作品にみられる装飾性と技巧性から判断

して、チゼックの追究した子どもの自己活動についての概念と青少年美

術教室での実際の教育には、矛盾があるということである《謝。

　マクドナルドは、『美術教育の歴史と哲学』という著作においてチゼッ

クが旧来の退屈な図画から子どもを解放したと評価しっっも、『紙の切

り絵・はり絵』その他に掲載された生徒の図版をとりあげ、次のように

記している。

「作品のなかに、自由さや伸びやかさ、愛嬌のある幼さ、創造的な筆致

　が少しもない。作品は、きわめて技巧を凝らしたものであり、才能の

　ある子どものものであり、大人の美術や大人によって作られた絵本か

　ら多くの影響をうけたものである。多くの作品が複雑な木版画や切り

　絵の様式であり、注意深い計算と練習が要求されるものである。イギ

　リスやアメリカの美術教師を驚かしたのは、子どもたちの完全な能力

　であった。したがって教師の多くは、よく陰影のついた堅牢な作品が

　児童美術の最高点と考えた。」《33》

　そして、生徒に技巧的な大人の概念を認めていたとして、「児童美術

にとってふさわしくない大人の概念を厳しく避けるといチゼックの主張

は、教育的な見地からたいへん疑わしい」と指摘している㈱。

　：確かにマクドナルドが指摘するようにイギリスやアメリカの美術教師

たちは、1920年代のイギリス、アメリカにおける巡回展において、チゼッ

クの生徒たちの表現の巧みさに驚き、それはひとつのセンセーショナル

なものになった。そのときに展示されていた作品は、1920年代までの装

飾的な作品群であったことも事実である。
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　しかし、マクドナルドのこれらの批判には、作品の条件に関して、次

の二つの問題点があるといえる。

　一つは、生徒の年齢の問題である。つまり、マクドナルドが指摘して

いる作品は、10～14歳の生徒の作品であり、彼はそれをチゼックの幼児

期・児童期における教育理念と混同している点である。これらの作品は、

児童後期から青年前期にかけてのものであり、これらの作品から判断で

きるチゼックの教育は、児童後期から青年前期の教育として考えなけれ

ばならないのである。

　二つ目は、チゼックが教育を行った時期の問題である。マクドナルド

が検討した作品は、1920年代までに制作されたもので、1930年以降の作

品を対象としていない。マクドナルドのいう大人の概念を完全に排除し、

子どもらしい素朴な表現が現れるのは、1930年以降の後期なのである。

したがって、マクドナルドの批判は、前期についての見解としてみるな

らば妥当性をもつ点もあるが、チゼックの教育全体における矛盾と判断

していることは誤解といえる。

　これと同様のことは、久保貞次郎がチゼックの限界として、「チイゼッ

クの児童画は、あまりにも装飾的であると批判されてもしかたがないで

あろう」（35》と指摘した点に対してもあてはまる。つまり、久保の指摘

は、チゼックの前期の活動について妥当牲をもつが、後期の活動につい

ては妥当性をもたない。また、チゼックは、後期の活動において、前期

の活動の限界を超えようとした実践を展開していることから、前期の活

動のみを取り上げて、それをチゼックの教育全体の限界と指摘すること

は妥当ではない。後期のチゼックの教育については、第三節において提

示するように、前期の活動とは大きく変化している。ここでは概略的に

示すが、対象とする生徒の年齢が幼児期、児童期中心となり、子どもの
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表現においても前期のような装飾性や巧みさがなく、素朴な表現となっ

ている。そして、これらの変化の背後には、チゼックの教育方法に対す

る考えが前期とは異なってきていると考えられる。

　以上のことから、前期におけるチゼックの教育は、大人の概念や技術

的な方法が子どもに教えられていたとして、批判的な見方がされ得る面

があったといえる。しかし、それでこの時期のチゼックの教育は、今日

的な見地からの意義をもたなくなってしまうのか。そこで、この時期の

チゼックの教育の真意を探るためには、前期における青少年美術教室の

性格ならびにこの時期のチゼックの教育論について検討する必要がある。

つまり、チゼックの教育が、これまでの間接的な啓蒙のなかで捨象され

た部分を補いっっ、さらに実際的な方法論の問題として吟味しなければ

ならないからである。

　（3）前期における前梶要因：青少年美衛教室の形成過程と性格

　チゼックは、1885年に下宿のアトリエで子どもに自由に絵を描かせ始

めたが、クリムトらに激励されて本格的に子どもの美術教育に携わるの

は、1897年にニーダーエスターライヒ州の教育局から私設の図画教室を

開設する許可を得てからといえる。またこの年から、チゼックはショッ

テンフェルダー実科学校の図画の非常勤講師となり、そこで10歳から16

歳までの生徒を教えていた。そして1900年には、実科学校の創立50周年

記念展覧会を開催している。

　1903年にチゼックは、　ウィーン工芸美術学校の美術刺繍科に招聴さ

れる。そして、ウィーン工芸美術学校の校長ミュルバッハは、中等学校

の図画の教員志願者のための教育演習課程を構想し、チゼックの私設の

図画教室を工芸美術学校に縄み入れることを申し出、チゼックはそれを
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了承する。そして翌年の1904年1月7日に「実験学校」として授業が開始

された。

　このようにチゼックの青少年美術教室は、中等学校の教職志願者が演

習する場という性質をもって開始された。したがって、生徒の年齢は、

1912年の時点で7～14歳であったように．いわゆる児童後期から青年前

期の生徒が中心であったとことがわかる。そのことから、青少年美術教

室の第1期におけるチゼックの実践は、児童期の教育方法よりはむしろ、

青年前期に対する教育方法であったことを考慮しなければならない。

《4）青年前期における教育方法への援用

　青少年美教室の前期の子どもたちの絵画作品には、当時の近代美術の

表現様式、特にユーゲントシュティールとの類似性が見られる。このこ

とに関して、既に明らかにしたようにマクドナルドは、ヴィオラ（Vio胎，

冨．）やウィルソン（署ils◎嚢，　F。盤［。）らが示したチゼックの教育と実際のチ

ゼックの教育が異なっているという見解を示し、子どもの作品の中に大

人の美術の注入がみられることを批判した。

　しかし、マクドナルドの指摘で問題となる点は、『紙の切り絵・はり

絵』などの1920年代以前に出版された文献の図版から判断しているため、

チゼックの教育の全容を検討したものではなく、1920年代以前のチゼッ

クの活動に対してのみ検討されるべきものである。ウィーン市立歴史博

物館に保管されている作品をみると1920年代までの作品はマクドナルド

の指摘するように、装飾的で巧みな技術が目立つが、およそ1930年以降

は、形の正確さや巧な技術にとらわれない、いわゆる自由表現の作品が

多いことが認められ、マクドナルドの指摘は1930年以降においては必ず

しもあてはまらない。
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　当時の芸術様式が見いだせるのは、10歳から14歳ごろの青年前期の作

品においてである。マクドナルドはこれを批判的にみたわけであるが、

前期におけるチゼック自身の教育論の記述からも、必ずしも否定的な面

だけでなく、青年前期の子どもに対するチゼックの実験であったと考え

られる。つまり、1900年代から1920年代にかけて、チゼックは、青年前

期の子どもに対して積極的に近代美術の新しい芸術意志に触れさせ、そ

こから子どもの自己表現の可能性を拡大していったという見方である。

また、10歳以下の子どもに対しては、第一節において提示したようなプ

リミティブな作品が1930年代以降多く残されていることからも、マクド

ナルドや久保が指摘する大人の表現に近い装飾性は、チゼックの後期の

教育にはあてはまらない。

　前期の生徒作品がユーゲントシュティールと類似性をもっということ

について、結果的に大人の美術をチゼックが子どもに教えたととらえる

か、あるいは表現に至る過程において子どもたちに芸術家の表現様式に

触れ、子ども自らが主体的に芸術家の表現様式を自分の表現に取り入れ

ていったのをチゼックが認めていたととらえるか、そのどちらの解釈に

よって判断するかによってチゼックの教育の意味は大きく違ってくる。

マクドナルドの見解は、前者の立場で見ているが、むしろ問題の対象と

なっている子どもたちの年齢が、10歳から14歳の青年前期にあたること

を考えると、このチゼックの試みは、青年前期における一つの方法論と

考えることが自然である。第三章第二節において明らかにしたように、

子どもの造形の有機的発達段階において、チゼックは、10歳以後におけ

る子どもは、意識の上で大人への移行期であることから、その表現が、

幼児期、児童期とは異なった表現を指向すると考えた。青年前期の子ど

もは、ものの特徴を記憶によって象徴的に描くことから、実物にそって
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写実的に描く傾向がある。しかし、この時期の子どもは、一般に技術的

な面での危機に遭遇し、その克服の困難性から、表現の発達は阻止され

てしまうことが多い。その困難な状態を克服する試みとして、チゼック

は、すでに記した紙の切り絵やはり絵のような表現技法を取り入れ、第

四章第一節において示すような闇接的な記憶画、そして自由画という自

然を対象とした表現プロセスに方向づけた。ただし、これらは従来のア

カデミックな自然主義の手法に頼るのではなく、近代美術の新しい芸術

精神に求めたものであった。つまり、チゼックは、どの時代の芸術にも

その時代の欲求、つまり時代意志が込められいなければならないと考え

ていた。第一次世界大戦前のチゼックは、それまでの分離派との交流と

も呼応して、現代的な時代意志の美術表現への現れをユーゲントシュティ

ールの美術表現に重ねていたと思われる。その具体的な方法として、自

由画においては切り絵のような技法を取り入れて、分析的な観察とそれ

らの装飾的な統合を提起していた。その考えは、第四章において指摘す

るようにウィーン美術工芸学校の装飾教育において、チゼックがユーゲ

ントシュティールの手法を積極的に取り入れていものである。さらに第

一次世界大戦後においては、表現主義、立体派、未来派などに、現代的

な表現意志を認め、それらの手法を装飾教育の中に取り入れていった。

また、チゼックは、青少年美術をひとつの芸術領域として認識しようと

しており、さらに青少年美術の発展が、新たな芸術の改革を展開する原

点になるとも考えていた。1900年代初頭において、依然として「モデル

ネ（蜘deme）」の所産とされていたユーゲントシュティールの表現意志

は、ウィーン美術工芸学校の学生や、分離派の展覧会、さらに日常的な

装飾品を通して中学の段階の子どもたちにも影響し、それが結果的に子

どもの表現様式にも類似する表現となって現れたと推測される。しかし、
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チゼックはユーゲントシュティールの表現様式を教え込んだのではなく、

子ども自身が主体的に近代美術の手法を取り込んでいき、それを子ども

が積極的に芸術を表現しようとする意志の現れとして、チゼックは否定

しなかったと考えられる。

　一方、以上のようなチゼックの前期の活動における中学の段階の生徒

の作品とは対照的に、第一節においても提示したように1930年代以降は、

4～10歳の子どもたちの作品が目立ち、装飾的な特徴を持ちながらも、

表現主義的なスタイルが顕著になりはじめる。これらは、今日の児童画

のスタイルとほぼ共通するものであり、それらの作品はチゼックの後期

の活動において、チゼクによって本格的に認識され、確立していったも

のである。これに関しては、第三節において考察するように、チゼック

が、子どもの表現に内在するプリミティブ（原始）性に着目し、子ども

の内的本性を告白的に表出することをいっそう重視していったことに起

因する。したがって、子どもたちは、現実の再現的な描写や視覚的興味

を呼び起こす外面にはとらわれず、心的過程や精神的体験にかかわるも

を、直接的に発露するように導かれた。そのために、チゼックは、モデ

ルを使ったり、写生をすることはほとんどせず、子どもの想像力によっ

て表現するように努めた。子どもの絵は、遠近法や陰影、形のプロポー

ションなどはほとんど無視され、一方、構図や輪郭線もダイナミックに

なり、色彩も微妙な色調よりも原色に近いものによって、単純な配色に

なっている。

　また、表現主義やそれ以後の芸術家たちの多くが、プリミティブな表

現をもつ児童美術や原始芸術に対して芸術的なイマジネーションの根源

を求めていた事実は、チゼックの実践の背景であり、またそれは同時に

20世紀初頭において児童美術と近代美術との接点が論じられる視点でも
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あった。

　以上のようなチゼックの教育には、第三章において明らかにしたよう

に子どもを中心とした観点があり、さらにその子どもは本来創造的であ

り、「芸術家としての子ども」の視点があった。それは、子どもが一人

の芸術家として自己表現プロセスを保障されされることによって、自己

実現、そして自己教育のプロセスを深化させていく機能が潜在していた。

また、その教育の対象となる子どもの表現への関心は、チゼックの活動

の前期から後期にかけて、次第に青年前期の段階から、幼児期・児童期

の段階へと移行した。

4．前期におけるチゼックの教育方法の意味

　子どもの抑圧を排除しっっ芸術的な自己表現活動によって、子どもを

有機的に成長させるというチゼックの教育思想の原理は、1920年代まで

にすでに確立していた。しかし、彼の教育論と実践には、技術・訓練等

の教授問題に関していくつかの誤解が生じている。それは、チゼック自

身の理念と現実との矛盾とともに、彼の思想が間接的に多くの人々によっ

て広められた過程での捨象や理想化にも起因している。

　一方、チゼックの教育においては、具体的な自己表現へ導く方法論と

して、芸術家と同様に自由で主体的な創作に子どもの表現の可能性が模

索されていた。その背景には、旧来のアカデミックな美術に対する反動

として発生してきた近代美術の新しい精神の影響があった。その革新の

精神は、子どもの真の創造性とは何かという問題意識にまで目を向けさ

せるものである。それによってチゼックの美術教育は、創造的な自己表

現に向けて積極的に時代の芸術精神を取り入れて実践するものであった。

　特に前期の教育では、生徒の作品からも明らかなように、当時のユー

一277一



ゲントシュティールの表現様式を取り入れていたことがわかる。ユーゲ

ントシュティールとの関連をもつものは、10～14歳の比較的高学年の生

徒の作品である。それらの生徒の作品には、ユーゲントシュティールと

共通する装飾的な模様や強い輪郭線、そして画面の平面的性を顕著に見

いだすことができる。

　このように青少年美術教室の前期における生徒の絵画作品が、当時の

美術様式と類似していることについては、マクドナルドが指摘したよう

に、結果において、大人の美術をチゼックが教えていたととらえられる

面もある。しかし、青少年美術教室の成立過程での性格上、生徒の年齢

が10～14歳の青年前期に対する方法であったことを考慮した場合、チゼッ

クの教育の真意は、必ずしも一方的な注入とはとらえられず、むしろ、

時代を反映する前衛芸術の表現意志に子どもが接近することを認めた実

験的試みのひとつであったと推察される。手本の模写、自然の単なる再

現のみにとどまっていた当時において、チゼックの教育は主体的な芸術

創作、今日のいわゆる構想画や想像画に向かっていたのである。そして、

この前期のチゼックの教育活動には、青少年の美術表現が当時の前衛美

術と同様に一つの美術表現としての価値をもつという認識に基づくもの

であった。

　また、高学年の生徒に対する前期のチゼックの試みは、青年前期にお

ける描画表現の困難性を乗り越えるひとつの試みでもあった。現代的精

神を表出する創造的な自己表現のひとつの在り方がとして、ユーゲント

シュティールの美術は表現方法としてチゼックによって積極的に評価さ

れていたと推察される。ただし、『 qどもたちはユーゲントシュティール

の表現を無理強いされるのではなく、まわりの環境から自然に受け入れ

られる状態にあったのである。チゼックの青少年美術教室の環境には、
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無意識の内に子どもが新しい芸術家の表現意志に触れられる状況にあり、

それによって子ども自らが主体的に芸術家のエネルギッシュな創作意欲

を感じ、自己表現へと導かれていたと考えられる。ここに青少年美術教

室の環境的な側面における潜在的な教育機能を見いだすことができる。
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第三節　青少年美衛教室の後期
　　　　　　　　（■92⑪年～■946無三）

　　　　　　　　における教育方法

1．後期における青少年美衛教室の特質

（1）生徒の構成

　1920年代の青少年美術教室に通っていた生徒の人数は、前期に比較し

て増加している。例えば前期の1914年の時点では、35～40人程度（Dで

あったが、後期の192⑪年の時点で50～60人《2》となっており．以後60人

前後の状態が維持されていた。そして、生徒の年齢構成は、1924年の時

点で6歳から15歳㈱、1932年の時点では5歳から15歳という記録が残

されている儘。また、1930年代以降、下の年齢は一定ではなく、早け

れば2歳の生徒も在籍しており、実際、1932年の『青少年赤十字誌』9

月号に2歳7か月の子どもの作品が掲載されている《5）。また、青少年

美術教室には、様々な社会階層の家庭から生徒が集まっていた。チゼッ

クはこの点について次のように語っている。

「私の生徒たちは、さまざまな家庭からきている。このことには利点も

　あれば欠点もある。利点は生徒が多様なことである。そして、さまざ

　まな年齢と多様な才能。彼らはさまざまな社会階層からの出身である。

　この多様さは一方で欠点もある。なぜなら教室の精神（kl総sse魔geist）

　をつくるのが難しいからである。私の青少年美術教室では、普通の学

　校の教室のような連帯（Ge麗ei聰S＆颯keit）は、いくつかの点で見当た

　らない。」《6）

　前期においては、第二節で示したように著名な人物の子弟が多く見ら

れたが、後期ではそのような生徒は見当たらない。むしろ後期では、下
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層社会に位置する家庭出身の生徒が多くみられ、またチゼックはそのよ

うな子どもに対して特別の関心を示していた。チゼックは、1930年にウィ

ーン美術工芸学校の学科長に任命された際に、次のように記している。

「私が青少年美術教室で体験したもののうちで、もっともすばらしいも

　のは、ウィーンの町外れに住み、親が失業中の一群の生徒たちの創作

　であった。この子どもたち（常に12名から15名ほどいた）が電車代の

　ために学校に来られなくなってはいけないと思い、電車賃は私が払っ

　た。彼らは、驚くべき早さで、芸術の要素に対する感覚を身につけ、

　学校では現れなかったのに、本能的に芸術と自然を感じ取り始めた。

　彼らは常に本質的なものと純粋に人聞的なものとを明確な形態に結び

　付けようと探求していた。」《7》

　このような少年少女たちは、15歳を過ぎると早くも労働者として社会

に出てゆき、労働者居住区に埋もれていった。しかし、チゼックはその

ことを否定的に考えず、むしろ積極的に歓迎していた。それは次のよう

な理由からである。

「この子どもたちが発揮した芸術性は、失われることがないからである。

　彼女たちの芸術牲は、最も貧しい社会層に伝えられ、そこで生かされ

　るのである。もしこの子どもたちが母親になったなら、彼女たちは自

　分の子どもを、自分たちを育ててくれたのと同じ精神で育てるだろう。

　こうして民衆の芸術教育（K甑stleris磯e翫3i曲遡鷺菖des　Volkes）は、

　目立たないながらも無言のうちに効果が現れるのである。」《8》

　次に青少年美術教室は、1920年までは、5品詞ら15歳までの生徒が一

つのクラスで指導されていたが、1920年以降は、5～8歳、8～10歳、

10～15歳の三つのグループに分けて指導された。ただし、この区分では、

「精神的な発達（geisti墓謡曲就甑ck1撫g）」が重要であるとし、単に年
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齢だけで区分されていたものではなかったとされている。《9》また、一

つのクラスの人数：は、ほぼ25人程度と伝えられている㈹。

　嬢）後期における造形作品

　後期の青少年美術教室において制作された造形作品の素材ならびに技

法は、前期のものとほぼ同様のものである。つまり、平面作品では、素

描（鉛筆、木炭、墨、イン久チョー久パステル）、水彩画、テンペ

ラ画、版画（リノリウム、銅版、木版）、切り絵、はり絵、コラージュ、

織物、刺繍である。立体作品では、彫塑（木、石膏、粘土）、フリーズ

（陶板）、工作（紙竹）、銅板打ち出しなどである。　（図一W－49～68

参照）

　第一節において示したように、1920年代以前の前期における造形作品

の特質は、ユーゲントシュティールに類似した表現で、写実性と装飾牲

をもつ傾向が認められ、技術的に高度なものが目立っていた。それに対

して、192⑪年代以降の後期における造形作品の特質は、特定のスタイル

に固定されない表出的な表現傾向が認められ、訓練された技術というよ

りも子どものナイーブで素朴な技術が現れていることである。ただし、

後述するように人物の配置や画面構成などにチゼックの指導の影響が現

れた作品が認められる。

2．教育の方法と内容

　《1）教授の形態

青少年美術教室では、1920年まで第一項においてすでに述べたように

5歳から15歳までの子どもがひとつの教室で一緒に制作活動を行ってい

た。しかし、1920年以降は、5歳から8歳までのクラス、8歳から1⑪歳
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図一IV－49絵画の制作風景

図一IV－50絵画の制作風景
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図一W－51鉛筆で描く児童

図一IV－52筆で描く児童
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図一W－55リノリウム版画
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図一W－57粘土の作品 図一IV－58粘土の作品

図一W－59粘土の制作風景
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図一IV－60『家族』（木彫）

図一W－61『猫』（1948，石膏彫刻）
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図一IV－62『村』（色紙のはり絵）

　　　　　図一］V述3網に刺繍した作品
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図一IV－67スタウデック先生と刺繍する生徒たち

’

図一W－68『男と女』（アガリケとスパ刀一の

　　　　一291一



までのクラス、10歳から15歳までのクラスと言う三つにクラス分けされ

た。1930年前後に青少年美術教室に通っていた生徒の記述によれば、5

歳から8歳までのクラスは「第ニクラス（器eite醜麗se）」、8歳か

ら10歳までのクラスは「第一グループ（erste　G麗聾e）」、10歳から15歳

までのクラスは「年長（Grosse諦」と呼ばれていた《亙旦㌔

　6歳から8歳までのクラスと8歳から10歳までのクラスでの活動は、

主に「K1＆sse訟rbeit」と呼ばれる一斉授業形式での課題制作が中心で

あった。一方、10歳から15歳までのクラスは、ほとんど個人の自由制作

で進められ、一斉授業の形態はとられなかった。この両者のクラスの対

応の違いについては、ヴィオラ（Vi◎1＆，鷺。）も次のように記している。

「10歳から14歳までのクラスでは、チゼックはほとんど語らなかった。

　そこでは彼は、各々の生徒に個々に対応し、そして話しかけた。10歳

　以下のクラスでは、彼は個々にも話しかけると同時に、クラス全体に

　も話しかけた。」《鋤

　また、チゼックが、教室においてほぼ10歳を境として、指導形態を区

別したことは、オーストリアの教育制度とも関連している。つまり、オ

ーストリアでは小学校の就学年齢は、6歳から10歳であり．中学校の就

学年齢は1⑪歳から14歳である。チゼックの教室のクラス編成は、基本的

にこのオーストリアの就学年齢の区分けと対応している。そしてチゼッ

クは、小学生の段階の生徒には、基本的に一斉授業の形態で授業を行い、

中学生の段階の生徒には、二人の自由制作活動を行わせていた。

　次に授業が行われた日時についてみてみると、チゼック自身の記述に

よれば、1924年の段階から、青少年美術教室の授業は、日曜日は行われ

ず、1週間に4嵐平日の午後に変化したという。これは同年に、ウィ

ーン美術工芸学校の学生を対象とした授業が別の教室で行われるように
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なり、さらに午後のもうひとつの授業がなくなったことによって、教室

が青少年美術教室の授業のためだけにっかえるようになったからである。

ただし、日曜日は、ウィーン市内において政治的デモが行われることが

多く、子どもの交通手段が遮断されてしまっていたために、授業は取り

やめられていた。《鋤これらの事情によって、それ以前では1週間に土

曜と日曜の2回行われていたものが週に4回になり、さらに、以前には

すべての年齢の子どもが同一教室で授業を受けていたものが、上記に示

したような年齢段階によるクラス分けが可能となったわけである。

　しかし、1927年から1937年まで青少年美術教室に通ったニィス（蹴お，

」．）の証言よれば、彼女の通った期間では、授業は毎週土曜日の1回の

みであり、「4歳から12歳までの児童の二つのクラスは、土曜の午後2

時から4時まであり、14歳までの年長の生徒は、4時から6時までであっ

た」《瑠と述べられている。また、ミッツドルファー（瞳tsd◎rfer，置．）

が青少年美術教室に通い始めたのは、1926年1月であり、その時点では

次の記述のように金曜日の授業が行われていた。

「僕は8歳の時のある午後、小学校の先生と一緒にたくさんの図画をもつ

　て、青少年美術教室の建白クラスを訪れ、チゼック教授の所へ行きま

　した。それは青少年美術教室への僕の最初の訪問であり、1926年1月

　15日金曜日のことでした。僕はよく覚えているのですが、僕たちは奥

　のチゼック教授の部屋に行き、彼は僕の図画を見てくれました。これ

　に続いて僕は何か描くことになりました。僕の小学校の先生は、しば

　らくたった後、立ち去り、チゼック教授は、多くの他の生徒がいる制

作教室の前の方のひとつの机を僕に割り当ててくれました。そして、

僕はもう道路の交差点を描いていたのです。僕はその図画を完全には

　完成しませんでした。なぜならチゼック教授がすぐに僕の所に来て、
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　その図画を見たからです。そしてチゼック教授は、僕が金曜日と土曜

　日にきてもよい、と述べました。父が僕を迎えに来たとき、僕は喜ん

　で教室に入れたことを伝えました。」《紛

　ニィスは1927年にはまだ4歳であり、彼女の記述の内容はむしろ193⑪

年代の教室の状況であったと考えられる。このことから。チゼックの青

少年美術教室は、1924年以降、平日に4回行われたが、1930年代には、

土曜日1日に限られ、また年少の二つのクラスは一緒に行われていたと

考えられる。

　（2）教：授の過程と内容

①1⑪歳朕下のクラス

　ヴィオラ（Vi◎且a，，欝。）が『子どもの美術』㈹の第12章においてチゼッ

クの10歳以下のクラスの授業の状況を、1935年11月から1937年6月まで

記録している。その記録に示された、チゼックの発言や子どもの発言を

基にチゼックの授業の特質を分析してみると次のようになる。

　まず、すでに述べたように10歳以下のクラスの授業では、騒Kl認sse臨

蹴beiゼと呼ばれる同一課題の一斉授業によって行われた。この授業は、

教師による導入、生徒の制作活動、そして最後に作品評価という三段階

によって基本的に構成されている。この授業構成は、第二節で示した前

期の指導と同一であり、チゼックの教育において一貫したものである。

　最初の導入では、その授業で行うテーマについて、チゼックは子ども

との対話を十分に行って、子どもにテーマに関するイメージを描かせて

いる。例えば、1935年11月30日の授業では、次のようにチゼックと子ど

もが対話の中からテーマを決めている。

「チゼック：今日、みんなはどのようなすてきなことをしたいのかな。
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子ども

子ども

子ども

子ども

子ども

子ども

子ども

それを考えて、言ってごらん。

二私は女王さまをかきます。

：僕は兵隊さんと一緒に鉄砲をかきます。

：わかりません。

：私は人形の乳母車をかきます。

：私は『クランプス翻をかきます。

：そして私はサンタクロース。

：僕はキリスト坊や。

チゼック＝そろそろクリスマスだね。

子ども　；僕は、サンタクロースが何かを置いてくれた窓をかきたい。

チゼック：それじゃ、画帳を長辺を下にして置こう。それとも他の位

　　　　　置に置いた方がいいかな。

子ども　：いいえ。（中略）

チゼック：真ん中に線を引いてみよう。これは壁ですよ。壁のひとつ

　　　　　の側には、サンタクロースがいて、もう一方の側には、誰

　　　　　がいるのかな。『クランプス』紙の窓際の方には、サンタ

　　　　　クロースがいて、ドア側にはクランプスがいるね。サンタ

　　　　　クロースはどんな格好かな。

子ども　：サンタクロースは司教の冠をかぶっている。

子ども　：そして長い上着をきている。

チゼック：そうだね、長い上着を着ているね。しかし、みんなは頭か

　　　　　ら始めなければならないよ。サンタクロースの頭はどんな

　　　　　格好かな。

子ども　：人の頭と同じです。

チゼック：サンタクロースの頭は、どんな人の頭に似ているのかな。
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　子ども　：とてもおもしろい頭。

　チゼック：サンタクロースには、長いあごひげと美しい自い髪がある

　　　　　　ね。

　子ども　：そうじやないよ。

　チゼック：サンタクロースの頭には何があるの。

　子ども　：司教の冠。

　チゼック：みんなは司教の冠がどんな格好のものか知っているかい。

　　　　　　説明壷るよりも描いたほうがいいけど、誰か、司教の冠に

　　　　　　ついて、説明してくれるかな。

　子ども　：僕。

　子ども　：僕。

　子ども　＝僕。

　子ども　：司教さまのようです。

　子ども　：アーチがあって、ふさがっていて、てっぺんに十字架があ

　　　　　　るんだよ。そしてね、それでおしまい。

　チゼック：ではもう邪魔しないでおこう。サンタクロースを描きなさ

　　　　　　い。頭から始めるんだよ。司教の冠を描いて、それから他

　　　　　　のところを。始めて。頭を小さくし過ぎてはいけないよ。

　チゼック：（後になって）トルードがやっているように、紙のてっぺ

　　　　　　んから司教の冠を描き始めなければならないよ。真ん中か

　　　　　　らではないよ。そうしないと、ちっぽけなサンタクロース

　　　　　　になってしまうよ。」（互η

　このようにチゼックは、子どもとの対話からテーマを引き出し、さら

にサンタクロースに対するイメージを明確化させている。イメージの明

確化に際しては、子どもに対象の各部分を細かく分析させている。人物
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表現であるならば、頭、胴体、腕、脚のそれぞれの部分について、対話

を行っている。その他の例では、クリスマスツリーについてチゼックは

次のように子どもたちに説明している。

「すべてのものはいろいろな部分からっくられていることを、前にみな

　んなに言ったね。クリスマスツリーも同じだよ。幹、枝、小枝、その

　小枝には針状の葉があるよ。だれでもこのように描かなければね。『ジ

　グザ列ツリーではいけないね。十分に考えない子だけが、『ジグザ

　グ』ツリーにしてしまうのだよ。よく考える子は、幹があって、そこ

　に枝があって、さらに小枝があって、その小枝に針状の葉があること

　を知っているよ。」《互8）

　また、チゼックは導入の段階において、巧みに表現上の条件付けや、

方向づけを行っている。最初に示した授業では、画用紙を横長に使い、

真ん中に線を引き、その両側にサンタクロースとクランパスを描かせよ

うとしている。さらに、サンタクロースを描かせる際には、描き方の方

向づけを指示している。つまり、画面一杯に入る大きな絵を描かせるた

めに・紙の上端に近いところがら・頭の部分を最初に描かせていること

である。ここでは、上記に示したように対象を部分的に分解してイメー

ジしたものを順番に描かせている。人物の表現では、頭を最初に描いて、

次に首、胴体、腕、脚という表現上の指示がされている。このことは、

粘土による造形の際も同様であり、チゼックは「このような小さな人物

には、頭、首、胴、腕。脚がある。腕の先には手がある。手の先には何

があるんだい。」q9》と子どもに問いかけて、部分の組み立てによって

全体像をつくりあげていくように示唆している。

　その他にもチゼックが描画の段階に際して、子どもに注意を促してい

ることは、輪郭をしっかり描くこと、髪の毛を表現する場合は一本ずつ
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描くこと、余白を残さないことなどがあげられる。また、彩色の段階に

ついては、一色ずつ子どもに配られ、輪郭を残すことに子どもは注意を

促されている。さらに色彩についてチゼックは次のように述べている。

「多くの色から始めるのではなく、二、三、あいは四色で始めるべきで

　ある。古代エジプト人たちの色彩がとてもすばらしいのは、彼らが僅

　かな色彩しか所有しなかったからである。　（中略）色彩のすばらしい

　調和は、少数の色彩のみから生まれるのである。無制限は、駄作と混

　乱に向かう。家庭においても無駄遣いせずに『色彩は少数に回ること』

　を両親に助言する。」伽）

また、チゼックの生徒であったニィスによれば、絵の具は赤からオレン

ジ色、黄色、緑色、青というように暖色から寒色の順で一色ずつ配られ、

また黒は使わないこともあった（2互》。

　さらにニィスは、チゼックが時々北欧の民衆芸術を子どもたちに見せ

ていたことを証言している。

「先生は、農民の絵や民衆芸術の絵（V◎1ksk囎stbildem）をたくさん

　もっており、それらをしばしば見せてくれました。それらの絵は、ス

　カンジナビァの木版画のクリスマスツリーの絵であり、そして音楽ま

　で聴かせてくれました。そういうことが私たち子どもの想像力をかき

　たてました。」伽》

このように民衆芸術を子どもたちに参考として提示していたのは、すで

に第二章第二節において指摘したように、チゼックが民衆芸術を子ども

たちの表現にとって望ましい方向づけであると考えていたからである。

　以上のようにチゼックは、導入の段階においてイメージの明確化のた

めの対話と表現上の注意点を提示した。この導入の方法は、前期の授業

と同様のものであり、一貫したものといえる。ただし、前期においては、
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14歳までの中学生の生徒も交えてこのような一斉授業をしていたのに対

して、後期の授業では、10歳以下の子どもに対して主に行われていた点

が異なる。

　上記のような導入の後、チゼックは子どもに実際の制作に取り組ませ、

上述した表現上の注意が守られているかを確認しながら、一人一人の子

どもと対話し、指導した。チゼックによる子どもとの対話には、子ども

への示唆が巧みに込められている。例えば、次のような例がある。

「ここにとても大きな余白が残っているんじゃないかな。そこに何を描

　くっもりかな。考えてごらん。もし私がそれほどの大きな余白があれ

　ば、人物を二倍の大きさにするだろうな。そうすれば、余白がちょう

　ど埋まるね。」《聯

あるいは、子どもが「牧草地はどんなふうにみえるのですか」とチゼッ

クに尋ねると、彼は「横になって目を閉じてごらん。そうすれば、牧草

地の光景が生き生きと蘇るでしょう。」と答えている㈱。

　一方、時折、生徒が制作している間は、完全に自由にさせておくこと

も実施している。最初の導入において子どもとの対話を終えるとチゼッ

クは隣の部屋に去り、子どもたちは完全に個人制作を行う。そして30分

程した後にチゼックは教室にもどり、早速、作品鑑賞に移るのである。

ただし、このような授業が可能となっている背景には、何を行えばよい

かという制作のプロセスが通常の授業において習熟させられていたから

である。また、教室には通常、助手がチゼックの指導の補助をしており、

チゼックが教室にいない場合でも、助手が教室にいたと推測される。

　チゼックの授業では、作品は通常2週閤で1作品が作られた。したがっ

て最後の評価の段階は、翌週の時間になることが多かった。チゼックの

教室での評価は、学校ではないので評定をつけることはなく、子どもと
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ともに鑑賞することである（図一IV－69，70参照）。これはチゼックと子ど

もが、ともに話し合いながら鑑賞を行うのであるが、この場面では、親

の参加も許された。それは、この批評会に親も同席することが、子ども

の美術に対する理解を深める上で有益であるとのチゼックの配慮からで

ある。

　以上のような一連の授業において制作された子どもの作品をみてみる

と、その作品の中にチゼックの指導の軌跡が顕著に見いだせる部分があ

る。例えば、図通V－71の作品群は、人物と樹木が描かれ、ほぼ全部の作

品において、人物は画面の上辺と下辺に届く程度の大きさで描かれ、さ

らにその横に樹木が配置されている。この構図は、明らかにチゼックの

指導の現れであり、チゼックの指導による表現スタイルである。ただし、

それぞれの人物や樹木や、そのまわりの描写は、各自各様のものとなっ

ており、それぞれの子どもの個性が表現されている。つまり、チゼック

はある一定の表現プロセスを子どもに指導し、それ以後の表現に子ども

個人の特質を発揮させていた。図一IV－72～75の作品も人物や動物の表現

は、上述したものと同様に大きく描く表現スタイルが認められる。さら

に図一IV－76～81の作品では、余自を残さずぎっしりと画面を埋め、さら

に類似する形態を繰り返す配置によって、装飾的な効果を生んでいる。

そして、全体的にこれらの作品には、チセックの前期の活動においてみ

られたプロポーションの正確さや、写実的な表現はみられず、象徴的で

素朴な表現となっている。

　また、チゼックの後期の活動においては、図一IV－82，83に見られるよ

うに、教室の壁面に生徒の作品がぎっしりと並べられ、常に生徒に刺激

を与えていた。　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ノ
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図一IV－69チゼックと子どもの鑑賞風景（1934）

図一IV－70チゼックと子どもの鑑賞風景（1930）
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図一IV－71水彩による作品（1931）
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図一華V－72『子どもと家』（木炭と水彩）

磯馴聾一73『スケート』（9歳，1931）
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図一IV－74『イースターのうさぎたち』（テンペラ）

図一玉V－75『サーカスにて』（1932，水彩）
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図一W－78『教会に行く』（1935，インクとバステの

図一陣V－79『教会に行く』（ペン）
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凝鮒W遷0水彩による作品（慧歳）

図一W－81リノリウム版画（1928）
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図｛V－82教室の壁にかけられた作品群

議一IV－83教室の壁にかけられた作品群
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②1⑪歳以上のクラス

　1⑪歳以上の年長クラスは、先のヴィオラの言葉の引用にあったように、

チゼックはほとんどクラス全体に指示をすることはせず、個別に対話し、

完全に生徒の主体的な個人制作に委ねていた。したがって年長のクラス

の授業記録はなく、授業の状況を今日に伝えるものは、当時の生徒の感

想文である。ミッツドルファー（盟itsd◎rfer，置。）は、1926年から1932年

まで青少年美術教室に在籍し、その最後の年に次のように記し、教室の

状況を伝えている。

「最初、僕は8歳から10歳の第1グループに来ました。僕たちは、チ

　ゼック教授が『Klasse照rbeit』と呼んでいた、全員一緒の課題制作

　をたくさん行いました。僕たちはクレヨンと美しい色のチョークで描

　きました。時々、水彩絵の具で塗ったり、色紙で素晴らしい絵や図案

　をつくりました。僕が水彩絵の具で塗った最初の大きな絵は、大都市

　の光景を表現したものです。それは紙でパネル張りにしたものに水彩

　絵の具で描き、色紙を張り付けました。その後、また大きな絵を描き

　ました。それはほとんど摩天楼か鳥の目から見た都市、道路、行列、

　その他の景色です。時々、僕たちは粘土で多くのものを作りますし、

　いつもたいへんおもしろいし、蓄音機には美しい歌がかけられていま

　す。僕は次回の教室まで家でも制作をし、ウィーンに住んでいるのだ

　から都市の絵を描きました。

　　1927年に僕は10歳から14歳の『Gr◎sse姻と呼ばれる年長グループ

　に入りました。このグループでは僕たちはいつもつくりたいものを制

　委しました。1929年から1930年にかけて僕は1メートル四方の大きな

　都市の絵を6枚描きました。最初の2枚は1929年にウィーン美術工芸

　学校の記念展覧会で展示されました。もし僕が大きな絵を描きたけれ
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　ば、そのスケッチをチゼック教授に見せます。そうすれば、すてきな

　絵がたくさん描けます。パネル張りされた紙をもらって、それに木炭

　で描きます。下書きが出来上がると、それをチゼック教授に見せ、色

　を塗ったときよごれないように木炭を定着させます。絵を乾かす間、

　水と絵の具と筆を準備し、それから始めます。

　　最初、背景の空と地面、そしてその他の大きな部分を美しい色で塗

　り始めます。その後、小さな部分を塗り、最後に細かいところを仕上

　げます。僕はそのようにして絵を仕上げ、大きな絵には4、5日、っ

　まり8時間から10時間かけます。僕は絵を完成すると、チゼック教授

　にそれを見せます。そして特に修正することなく、教室の後ろに展示

　されます。しばしば外国の人たちが見学にきているのですが、彼らは

　僕たちの作品を見ます。みんなとてもそれらに感心し、僕たちに何を

　どのように描いたのか、あるいは何を表現しようとしたのか、などを

　質問します。僕たちはその他に、粘土、石膏、木、リノリウム版画、

　エッチングをするのが好きです。特に僕は大きな絵画を何心も描くの

　が好きなのです。僕は、ここで2枚の絵、つまり『駅の付近』という

　絵と『駅の中』という絵を描きました。この7月に僕は中学校とここ

　青少年美術教室を卒業しますが、できれば、青少年美術教室にもっと

　来たいと思います。ここはとてもすばらしく、生き生きと制作できる

　からです。」（25》

　図一W－84，85は、ミッツドルファーが描いた作品であり、このような

未来都市を画題として表現する作品は、前期には見られず、後期の作品

の特色でもある。

　また、1932年の時点で11歳のリッシェル（Ritsche1，　L，）は次のよう

に記している。
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図一IV－84ミガドルファー『タ仏ズ・スクエアの夕べ』（10歳，192＆水彩）

6断脚㈱一麟函唖弓隠麗　　　　圏
　　圏鰯露　冨
　　　　　　　　　　　　睡
　　　　　　　　　　　　楓
　　　　　　　　　　　　團

　　　幽
　　　醸
邸　　　腋画

朗
§8

’岬
’

欝

ll

強

霞醗

！照
．1

　　層

。亀亀

1

瞳冨ll

謂

瞬
騒聡

韓

醐ミ講

魍
曝’

黙

翻
懸

垂蝿
　團㎏

図一IV－85ミが隅ファー膿耀謂来のウ仁ンの姿』（11歳，1929，リノリ弘）
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「すばらしいことは、ここでは学校でいるときのようには取り扱われな

　いことです。私たちは常に『あなたは何をしたいのですか』と尋ねて

　もらえます。私たちは常に自由に選択できます。だれもが私たちに親

　切で、自分に能力がないということをまったく意識させません。」《鋤

　そして、ビション（Vich〔》聰，8。）は次のように記している。

「たいていみんなは、自分のやりたいものをやり、めいめいが違ったも

　のをやっていました。ですから教室の中は、あまり静かではありませ

　ん。それは、引っ掻く音や削る音、槌で打つ音、何かでトントン打つ

　音、そして多少のおしゃべりの声などです。でも時々、自由制作でな

　い時もあります。それはチゼック先生がクラス全体に課題をくれるか

　らです。例えば、先生は『通りを多くの動物と一緒に行進するサーカ

　スを描いてみようか』と言われます。　（中略）時々、私たちにはすば

　らしい音楽がありました。ここにはピアノが一台、蓄音機が一台とた

　くさんのレコードがありました。これはみんなアメリカの子どもたち

　がプレゼントしてくれたものです。」《2η

　以上のような生徒による記述から推測して、10歳以上のクラスでは、

自由制作を主体として、個別にチゼック、あるいは助手たちが生徒に対

応していた。そして、常に「子どもが何をしたいのか」を問題として、

一人一人の興味を基本としてそこから表現を深化させ、拡大させていこ

うとする意図があった。

3。後期の教育方法に関する背景

　（1）新国家の成立と安定＝社会的要因

　まず、1920年代におけるウィーンの教育改革が展開される前提として、

1918年以降のオーストリアの社会状況を提示する必要がある。
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　1918年11月、連合国との間に休戦条約が締結され、カール帝が、国事

への一切の関与を放棄し、ドイツ系オーストリア共和国の成立が宣言さ

れた。これによって長く続いた帝政が終わり、政治的に民主国家への転

換が存われた。しかし、旧オーストリア漏ハンガリー帝国が、5000万人

を越える人ロと11民族からなるヨーロッパの大国であったものが、第一

次世界大戦での敗北により、戦後の新国家は、わずか650万人の人ロと

元の八分の一ほどに縮小された国土をもつにすぎない小国となった。さ

らに食糧問題、経済的封鎖などの問題によって、新国家オーストリアは

窮地に立たされていた。こうした山積みの問題をかかえ、1919年、憲法

制定国民議i会の選挙が行われ、改革推進派の社会民主党が40％以上の票

を得て、最大の党となり、キリスト教社会党との連合政府をつくった（表

一一v－1参照）。（28）

　　表一W－11919年2月の新共和国最初の総選挙

社会民主党（SD）

i改革推進派、マルクス主義）

72議席

キリスト教社会党（CS）

iカトリック系保守派：反改革）

69議席

大ドイツ人党（GD）

iドイツ民族主義派）

26議席

その他 3議席

　社会民主党主導の連合政権の下で、1920年10月にオーストリア共和国

憲法が承認され、成立した。同憲法は、民主的なものであり、言論・出

版・集会・結社の自由などの基本的人権が保証され、労働者の社会保障

も認められていた。

　その後、新憲法の下で行われた総選挙で社会民主党が、キリスト教社

会党に敗れ、社会民主党は野党となり、保守派のキリスト教社会党が与
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党となった。これ以降、改革派の社会民主党と保守派のキリスト教社会

党の二大政党間には、階級闘争に近い争いが起こり、政局を混乱させて

いった。このことは、教育政策にも大きな影響を及ぼしている。

　一方、国政では、野党と化した社会民主党は、首都ウィーンでは、議i

席の三分の二を占めて、絶大な勢力をもちつづけ、市当局を掌握してい

た。したがって国政とウィーンの都政には、大きな政策上の違いがあっ

た。ウィーンは、新国家の約三分の一にあたる人ロ200万人の大都市で、

金融・産業・文化の一大申心であった。また、洗練されたコスモポリタ

ンの町である当時に、社会主義化された労働者を多くかかえていた。そ

して、192⑪年代のウィーンは、社会民主党主導によって、壮大な住宅用

アパート棟、近代的な学校や病院、スポーツセンターなどの建設、労働

者教育とレクリェーションの提供などで成果をあげた。そのため、ウィ

ーン市は、進歩的な行政の象徴的都市となった。しかし、その成果は都

市のブルジョアに重税をかける財政政策によるものであったため、ブル

ジョアにはいわゆるr赤いウィーン」と呼ばれた。《29》

　次に、オーストリア全体の経済状態を見てみると、1919年には、多く

の工場が操業を再開し、失業者も18万5000人から14万人に減少した。そ

して、1920年秋には食糧事情も回復している。しかし、政府による食糧

価格の据え置きと、大規模な社会的出費により、赤字財政となり。はげ

しいインフレを引き起こした。1922年夏には、オーストリアの経済危機

とインフレは頂点に達していた。しかし、イギリス、フランスなどから

の国際借款を得て、国家財政を立て直した結果、インフレは押えられ、

通貨も次第に安定していった。さらに、20年代半ばには、水力発電の発

展にともない、石炭輸入が減り、新工業が発展し、観光事業も増大した。

このことによってオーストリアの経済は、控えめながら復興した状態に
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なった◎（30》

　以上のように、第一次世界大戦後、経済的な困窮を伴いながらも、帝

政国家が解体し、民主主義を基本とする議会制共和国が成立した。それ

によって、言論の自由など、基本的人権が保証されたことは、社会的な

状況の変化として人々の活動に多く影響していた。また、1920年代半ば

までには、経済状態も持ち直したことも重要である。また、1919年から

1920年までの国政が進歩改革派の社会民主党によって進められ、特にウィ

ーンは、終始、社会民主党によって改革が進められたことによって、チ

ゼックのような進歩的な教育を進めていく環境と受容する基盤を整えた

といえる。

　（2）19器年代のウィーンにおける教育改革

　オーストリアは、1918年の第一次世界大戦後、帝政から共和制に移行

し、それに伴って教育改革も抜本的に進められた。特に、教育行政組織、

師範教育、中学校の改革、小学校及び女子教育の圃新が中心となった。

これらの改革の要点は、次のようなものであった。《鋤

①教育行政組織は、教育専門家によって組織する。

②師範教育については、小学校教員に対して、学術的修養を向上させる。

　また、中等学校教員に対して、実地的修養を必須とする。

③中学校を機会均等、適牲指導等の原則に基づいて改革する。

④小学校については、民主主義、郷土主義、合科主義、作業主義に基づ

　いて教育方針及び方法を圃新する。

⑤女子教育を「教育上の男女同権」の主義の下に圃新する。

　教育改革に着手したのは、1919年春である。社会民主党が共和国第1

次内閣を組織し、最初の教育大臣グレッケル（G1◎ckel，〔Dは、教育改

一315一



革を推進した。社会民主党は進歩・改革派であるが、キリスト教社会党

は保守・反改：革派である。社会民主党の改革案は、キリスト教社会党の

反対にあい、様々な変容を余儀なくされっつ、この改革：事業が一段落を

‘するのは19游年であった。

　特に小学校の改革に関しては、従来のものが忠実なる被支配者の養成

であり、自律的、批判的思考能力の陶冶が避けられていたとの反省から、

従来の考え方を廃して、自律的批判的精神を陶冶し、独立自営の共和国

民を養成することを教育方針とした。この方針は、次のような三つの原

理に基づいて進められた。㈱

①労作の原理（der　Gr懸ds＆飽der　Arbei◎あるいは自己活動の原理（翫e

　Pri醜ci耳）1e　of　the　Self－Ac重ivity）

②郷土の原理（der　Gr懸面＆乾der　8◎“e盤t銭舩i承e孟t）

③合科教授の原理（der　G趨lds＆tz“er　Gesa騒髄簸terrich㊨

　労作の原理は、すべての教授において児童の体験に訴え、児童の自己

活動を奨励するものである。この原理の背景には、児童は成人の縮圃版

でなく、創造者であるという子ども観が認められていた。したがって教

師についても、学級の中心は、児童であって教師ではなく、教師は鼓舞

者であり、児童の人格をその創造力の最大限度まで発達させるようにす

る道具となるという視点が提起された。さらに教育方法においては、児

童が自身で観察し、自身で試みるようにならなければならないこと、そ

して思想の根源的な現れは圧迫してはならないことが配慮して行われな

ければならないとした。また、手先の活動は個人の調和ある発達に貢献

するとの認識が広まり、手工が重視されるようになった。

　郷土化の原則は、児童にとって直接的で、熟知した身近なものから理

解を深めるように教授の方法を修正することである。ここではそれぞれ
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の郷土、つまり地域牲に即すこと、児童の興味、不断に変化する児童の

要求への対応への配慮が重視される。

　合科教授の原則は、小学校の低学年においては教授において、学科別

に区切らず、学科を総合して教授していくことに修正するものである。

　以上の原理は、1926年の新小学校令に結実した。つまり、労作の原理

については、男子生徒1ピ対して毎週3～4時間、女子生徒に対して毎週

3～5時闇の割合で（ただし図画または裁縫と合わせて）配当された。

合科教授の原理は、第1学年から第3学年までの教授は合科となり、第

4学年から漸進的に学科別を採用し、第5学年において初めて完全な学

年別教授を行うことが提示された。

　以上のような改革は、教育が既成の知識を児童に充たすために詰め込

むことではなく、さらに子どもは子どもであって、活力をもった存在で

あること、さらに子どもからの教育（Padag◎墓亜vo腿Ki認e麗s）を目

指そうとする認識に基づいたものである。これらのいわゆる新教育運動

の展開に呼応したウィーンにおける教育改革は、チゼックの教育活動と

密接に関連していた。

　1919年の社会民主党政権時に教育大臣、1920年以降はウィーン市教育

局長となったグレッケル（Gl◎cke1，〔Dは、上記のように強力に教育改

革を進めた。この改革においてグレッケルは、図画と手工における模範

をチゼックの教育理念に求めたことにより、チゼックは大きな支持基盤

を得た。グレッケルはチゼックの教室を訪れ、部下に次のように語った。

「諸君ここでは18年前から美術教育の問題は解決されている。我々が夢

　見たものがここでは前から実現している。諸君これに倣って行動した

　まえ。』《33）

チゼックの教室を模した学校の20校設立計画は実現しなかったものの、
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教育省によって国立教育研究所（馳認eserzieh懸郡麗st麗t）という新

しいタイプの寄宿制実験学校が6校設立され、そこの図画と手工の教師

たちはチゼックの方法論に基づいた授業を行い、そのうち二人の教師は

週末にチゼックの青少年美術教室の助手をしていた慨》。ただし、この

実験学校は、12歳から14歳までの中学生のための学校であったため、こ

こでの美術表現活動の雰回気や生徒の作品は、三一W遷6，87にみられる

ようにチゼックの前期の活動に近いものであった。

　以上のようにオーストリアの1920年代は、初等教育において労作（自

己活動）の原理、郷土化の原理、合科教授の原理に基づいた教育を指向

し、また中等教育においても新しい学校の設立などにより、教育改革が

進められた。このように教育界全体が本格的に推進し始めた改革の気運

は、これまでチゼックが推進してきた進歩的な試みを受け入れる環境を

形成したと推察される。さらにチゼックに対する受容は、国際的な新教

育運動においても見られた。チゼックは、1923年にスイスのモントルー

で開催された新教育連盟の会議に招待されて講演を依頼され、そこで彼

は、1920年以来イギリスでの展覧会が大きな反響を呼んでいたというこ

ともあり、熱狂的な支持を得るまでになっていた《35》。

　（3）美衛教：育の流れとの呼応

　チゼックの後期の活動における生徒作品が、前期に比較してプリミティ

ブな表現傾向になっていることについて、ホフマン佃of醗幽，　L）はブ

リッチ（8ritSCむ，　G。）やコルプ（Ko職｛瓦）らの美術教育論との関連を

あげ、チゼックが子どもの美術に対する経験的な確信を彼らの著作によっ

て一層強めたのではないかと推測している《謝。また、ヴィオラも「ブ

リッチとコルンマン（K◎膿醗醗）が理論的にみつけたほとんどのことを、
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図一IV－86国立教育研究所（ウィーン）での壁画制作

図一W唱7国立教育研究所（ウィーン）の生徒作品（リノリウム）
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チゼックは、子どもに対する50年間の自らの実践において立証している

と練り返し述べた。」《謝と記している。実際にチゼックの遺品の中に

は、プリッチの『造形美術の理論』　価eorie曲r　b1腿e孤de簸K懸st，

1926）やコルプの『民衆教育のための造形美術離（醗1曲試tesεest＆1t鐙

＆1s舳f＆be　der　V◎1kserzieh題蝕，1927）があり、それらの本には、

チゼックが共感したと恵われる数多くの箇所に練引きの跡がみられる。

　まず、ブリッチの上記の本は、彼が断片的な形で発表したものを、コ

ルンマン（Ko聡膿鍵，軌E）がブリッチの死後、編纂して刊行したもので

あるが、この本の中でチゼックが線引きしている箇所の一部を取り上げ

てみると、次のような部分があげられる。

「子どもは。彼らの図画やすべての造形において。精神的な活動を我々

　に知らせる。子どもの図画は、大人の思考によって決定的な影響を受

　けていない限り、まさに視覚的経験を最初に認識して消化したものに

　関する記録である。これらの図画の中に、我々はすべての民衆（＆U醗

恥臆em）の造形の根源とすべての時代に通ずる造形の根源を理解す

　るのである。彼らの行為は、非常に大きく拡大し、分化し、この領域

　における、後の行為すべては、最初の認識の上に築かれる。それは、

子どもが獲得するものであり、最初の図画やなぐりがき（磁tz囎の、

　あるいは造形（F◎雁鵬8）の中で実現するのであり、明自な象微（Sy曲oD

　は、この思考行為を知らせるものである。

子どものこの行為を芸術的（k伽s櫨erische）と呼ぶか、芸術以前の

　もの（v麗k醗stle雌sche）と呼ぶかということは、無意味な問いである。

　どのような場合でも、我々の研究が明らかにすることは、芸術的な行

為の始まり（蝕f撫8e　k蝕stlerischer　Leist憾8）と呼ぶようなもの

を根本的に一緒に保護・促進することであり、それによって何が芸術
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　以前のものと呼ぶものであり、何が芸術と呼ぶものであるかという領

　域を任意に引き出すことができるのである。そのようなわけで、我々

　も子どもの造形の始まりを根本的な芸術的思考行為の始まりと言うよ

　うになる。

　このような子どもの現実化する活動は形のないなぐりがき（f◎臓1◎ses

　GekritzeDである。それは遊び的な筋肉活動における喜びの表現と

　して現れ、このような筋肉衝動（恥s髭eli即雌s）は、間違いなく．最

　初の発生の前提である。」《38）

　子どもの描画が子どもの精神的な活動の現れであり、それらが象徴と

して表現されることは、すでに第三章第一節において示したチゼックの

造形の発達論と共通する見解である。また、次のように箇所にチゼック

は鍋JK鯉と記している。

「学校とは、芸術的な思考の本質的な発達のために、この段階を利用す

　ることを試みるところである。個々の専門教育のための適切な出発点

　は、本当に精神的な視覚経験を消化する段階である。この適切な早い

　段階において基礎を与えて、徹底的に教育することは、統一的な芸術

　的活動に向かわせ、さらに発達した思考能力にまで発展させる。」（39）

騒JK露は騒Ju留舩k懸st腿ass♂の略記と推測される。ブリッチが提

示する、統一的な芸術的活動への方向づけのための学校の役割が、青少

年美術教室の実践の中にも生かされているとのチゼックの考えが示され

たものと推察される。この他、子どもの芸術が民衆芸術に通じるという

次のような記述にもチゼックは緑引きをしている。

「芸術的な思考における統一性の要求は、民族共同体（V◎臆sg樋e脇一

　sch雄t）の自立した芸術的行為としての、統一した感覚をもつ民衆芸術

　（V◎1ksk囎st）へと導く。」〔鋤
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三一W－92コルプの眠衆教育のための造形美術』の中の図版

図一聾一93チゼックの生徒の作品
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同様にブリッチの著書の最後を結ぶ次のような箇所にも線引きがみられ

る◎

「芸術的な思考は、納得のゆく客観的な思考に先行し、われわれのすべ

　ての概念的な世界観の理論の前提である。造形芸術は、人間の精神の

　普遍的なことがらである。」《贈

　また、ブリッチが掲載した図版について付言するならば、チゼックの

後期の活動における子どもの作品との類似も指摘することができる。（図

一W－88～91参照）

　同様に、チゼックの遺品にあるコルプの著作でも、「芸術の永遠の法

則は生まれながらの人間に与えられる」という章など、共鳴した箇所に

線引きの印がっけられている（星2）。またこの著作に掲載されている図版

は、プリミティブかっ装飾的牲質の強いものであり、後期のチゼックの

生徒作品と同一視できる。　（図一W－92，93参照）

　その他、1920年代におけ子どもの美術に対する認識の傾向を示すもの

として、1921年ハルトラウプ（臨rt1麗b，　G）は、ドイツのマンハイム美

術館において「子どもにおける創造力（Geni翌s細Ki翻e）」展を開催

し、子どもの素朴で活力のある作品を広く人々に提示したことも記して

おく必要がある。

4．後期におけるチゼックの教育方法の意味

　以上のようにチゼックの教育理念は、基本的に一貫して子どもの側に

立ち、造形表現という自己活動を通して創造性を追求するものであった。

しかし、1920年代以降、教育論と実践に推移が見られるようになる。前

期においてチゼックが示した児童美術、青少年美術という概念には、才

能ある限られた子どもの生み出す美術であるという意識が強かったが、
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後期には、すべての子どもの形成する造形を含めて両者を包括している。

また、子どもの本性と遺伝素質、環境との関連から、子どもの発達をと

らえ、実践の対象も次第に幼児・児童期の子どもを中心としていった。

　これらのチゼックの教育活動の後期の展開の背景には、第一次世界大

戦後における民主化と改革推進の社会的要因、そしてその社会的要因に

基づいた教育改革や新しい近代美術の革新思潮の拡大と進展があり、チ

ゼックの意識もそれらと呼応していたと考えられる。

　このようにチゼックの教育は、1920年代以降に推移しつつ、次第に理

論と実践の整合性や理論としての構築性が整えられた。そして、チゼッ

クが1920年代半ば以降、子どものプリミティブ性に強く接近していこう

とした取り組みが、広く受容されたのである。
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　　　　　　　第五章

青年期の美衛教育の方法

　　第一節　自然を：対象とする「自由画』の方法

　　第二節　装飾形態学とウィーン・キネティズム

　　第三節　兜童期と青年期の有機的関連の構想
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　　　　　　　　第五章

青年期の門衛教育の方法

　第五章においては、青年期全般の学生を対象としたチゼックの美術教

育の方法について、実践的な側面に焦点をあてて分析し。その授業形態

と内容を明らかにする。さらに、青年期全般の教育と児童・青年前期の

教育との有機的関連について分析し、さらにチゼックの教育における美

術教育実践と理論の総体的な整合性について考察する。

　以上のことから本章における具体的な問題の所在は、次のように示さ

れる。

①1900年代にチゼックは、オーストリアの図画教育改革の一端として教

　師のための夏季講習を行ったわけであるが、そこにおいて、彼が新し

　い図画として提示したものが、「自由画（D＆sfreie　Zeich蝕e◎」で

　あった。その「自由画」の概念、教授目的、教授方法ならびに内容を

　明らかにする。さらにチゼックの提示した自由画が、児童期や青年前

　期において重視した想像画とどのような関連をもって考えられていた

　かについて考察する。

②ウィーン美術工芸学校においてチゼックが担当していた装飾課程での

　装飾専門教育について、その実践内容を明らかにする。その際、第一

　次世界大戦を境として、その前期と後期の教育方法の特色を提示する。

　特に後期の活動については、「ウィーン・キネティズム」という美術

　領域の概念を明らかにし、その方法論におけるチゼックの教育意図を

　考察する。

③最後に、チゼックが実践した普通教育としての美術教育と専門教育と
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　しての美術教育について、両者の共通点と相違点を考察する。

　以上の問題に関する本章での考察は、主に以下に示す文献資料と生徒

作品の分析から進めていく。

①チゼックのロンドンでの講演草稿：「オーストリアの工芸学校におけ

　る自由画の方法」

②ケストナーとの著作：『自由画浬

③ペラントの『装飾課程』

④ロコヴァンスキーの『時代の形態意志週

　なお、作品資料は、主としてロコヴァンスキーの『時代の形態意志』

に掲載された作晶を参考にする。
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第一節盧然を瑚象とする「自由画」
　　　　　　　の方法

1．　「自由画」の基本的概念

　（1）工芸学校の図画教育改革における「自由画」の提起

　チゼックは、1908年にロンドンで開催された第3回国際美術教育会議

（FEA）での講演「オーストリアの工芸学校における自由画の方法」（P

の中で、図画教育改革の過程において「自由画」（Das　freie　Zeich髄eの

の方法を取り入れていった経緯を明らかにしている。

　まず、彼は、オーストリアにおける図画教育改革が他の欧米諸国とは

異なり、オーストリアの伝統的な工芸美術文化に基づいたものであるこ

とを次のホうに示した。

「19世紀末のイギリスとアメリカからもたらされた問題提起と改革思想

　は、図画の授業に実用牲、ならびに写実性に基盤をおくことを目的と

　していたが、オーストリアでは、豊かさ、つまり一世紀前から発展し

　てきた豊かな民衆美術に基盤をおくことを目的とした。』《2）

　そして、図画教育の改革のために、チゼックは「工芸教育の最良の指

導者は、美術工芸に対するこれらの改革理念の高い意義を把握し、学校

において有益に活用するように試みる」幟ことを望んでいた。ここでチ

ゼックは、工芸学校における専門教育ために、美術に関する高い専門性

を教師が身につけることを第一にあげている点を確認しておきたい。

「明らかなことは、重要な課題が、良く準備され、訓練された教師のカ

　によって実行されることである。」働

　チゼックが1900年代において進めた工芸学校における教育改革は、教
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師の質の向上にむけられていた。それと同時に、従来から図画の授業に

おいて行われていた「自在画」（駄eih麗dzei磁鵬のに代わる新しい表

現領域として「自由画」を提示した。当時の図画教育で行われていた「自

在画」の描画方法は、第二章でも明らかにしたように、ほとんどの民衆

学校、中学校において教えられていた。自在画は、定規を使って幾何学

的形態を描く容器画に対するものであり、定規を使わずに手だけで幾何

学的形態や手本が描けるようにすることを目的としたものであった。し

たがって、生徒の学習活動は、教科書に示された手本あるいは黒板に教

師が提示した手本を正確に模写することに重点が置かれていた。これに

対して、チゼックが提唱する自由画は、模写によらず、直接自然の対象

から、自分の感覚を通して自然を直接観察することが強調されている。

この自由画は、自然を単に写生するということではなく、自然を分析的

に観察し、分析した要素を統合し、新たな作品に変換させるプロセスが

あり、ここに従来の自在画との大きな相違がある。

　この自由画を推進していくためのマニュアルづくりと講習は、1900年

代において展開された。まず、チゼックは国立専門学校と国立工芸学校

の美術工芸科における図画と彫塑の授業、そして芸術形態学のための一

般教示を編集する任務を指示された。それは1905年に条例となって提示

され、国立学校において図画教育改革が実行されていった。そして、自

由画の方法は、1903年以降教師のための講習においてチゼックが指導し、

オーストリアの図画教育改革の一端を担った新しい図画の方法となった。

この改革における視点について、チゼックは次のように記している。

「　その明確な方法は、健全で目的にかなった改革であり、十分で完全

　な教示に基礎を置いたものである。意欲的な創作をさせ、自己創造を

　させるその熱心な試みは、国内外の卓越した專門家の喝采を博した。
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　　この教示は、教育的に個牲を有効に働かせる範囲内で、個人の本性

　をひとつの領域にむけて形成する。この教示の拘束力をもたない解説

　は、改革の詳細並びに授業の経過の説明を教師に与えることを目的と

　している。」《5）

　このような工芸学校における一連の図画教育改革は、チゼックが次の

ように記しているように効果をあげ、教育省は、工芸学校における自由

画の方法に関する著作の編集を指示するようになった。

「教師個人の基礎能力と応用能力のための適切な道は、1900年以来設

　けられている専門課程の中にあり、それによって比較的短い期間に、

　有能な教師の基礎となる部分が教育された。連邦のすべての国に対す

　る迅速で有効な改革と進歩は、それを普及させた。

　　短い期間において、この課程の影響は、多くの専門学校において明

　確に感じられ、すばらしい効果をもたらした。すべての国立工芸学校

　において、この改革が実施されたことに教育局は安心した。」㈹

　以上のような工芸学校における図画教育改革の一端を担うものとして

チゼックの提唱する「自由画」は拡大し、その推進は、ウィーン、ザル

ツブルク、フィラッパなどにおいて休暇中に行われた教師のための講習

会に委ねられていた。

　（2）自由画の方法的理念

　チゼックは、自由画の方法について、「この方法は、遺伝学上有益な

ものであり、それは、生徒に作品を自分で創作させる。逆に古い方法は、

生徒に他人が作った完成作品を突きつけるものである。」（ηと述べ、模

写ではなく、創作させることに最大の目的と重要性があるとし、その点

において、従来の自在画との差異を明確にしている。
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「　その授業形態は、いわゆる発見的に展開するものであり、成果の達

　成は生徒個人の能力によって努力がなされるも。である。一方、古い

　指示的な授業形態は黒板の図画を見せて、模倣させたり、複製を見せ

　て模倣させるものであった。

　　古い授業の主要な打算は、我々が感情的な創作によって補いたいと

　いう心情を考慮していない。正確さにこだわることや、単なる手の巧

　みさの助長、筆跡を否定する図画、非の打ちどころがないほどの正確

　さをめざすことに代えて、我々が自由によっτ補いたいものは、表現

　力を発展させた活動とそして個牲や筆跡の特徴を生かした制作の発展

　である。」（8）

　このように創作を重視した図画教育についてチゼックは、表一V－1の

ように自由画の主要な方法として有効に作用する創作領域（Sch鍾fe麗一

gebiete）を、「創造的な創作（prod櫨tive　Sch＆ffeの」と「再生的な創

作（repr◎d櫨tive　Sch＆ff磁）」の二つに分けている《9）。

　表一V岨　自由画の創作領域

1。創造的な創作 皿．再生的な創作

1．描写 1。記憶による創作

2。図案． 2．隠れた対象の創作

（間接対象描写）

3。装飾 3。写生（直接対象描写）

4．設計

　チゼックによれば、自由画は、工芸学校において主に装飾的な創作に

使用されているが、他方で、その装飾的な創作に役立っ方法としていわ

ゆる「記憶画（Gedach捻iszeich蝕e◎」や「写生画（Objektezeich盤eの」
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が重視されなければならない、としている。そして、記憶画は写生画よ

りも先に行い、それによって、イメージを確認したり対象への関心を：覚

醒させる。その後、写生画を行い、観察した外観を集中して記憶に刻み

込む訓練をしていくというのである。㈹

　また、写生画に関してチゼックは、世間一般の静物画だけでは十分で

はないとし、多くの精神的なものを秘めている生徒に対して、創造的な

図画の教育を行うことの重要性を強調している。

「我々は生徒を常に新しい課題の前におき、身体の明確な特性を個々

　に探り、表現する。

　　生徒は対象を生き生きしたものとみなすべきであり、一方、現象の

　絶え間無い変化の中に本質的なものや典型的なものを見い出すべきで

　ある。実現にむけてのこの確かで自然な方法によって、我々は手の作

　業を精神の形成のために役立てることを試みる。つまり、材料と技術

　を通して、我々は生徒に形態と色彩を単純化し、言葉の感覚に様式化

　する。これに伴って、教育的・学校教育的な原理も、現れる。それは、

　生徒を教育するものであり、つまり、形態や材料、技術に依存したも

　のである。それらは、生徒たちに純粋な技術を評価し、偽りの技術を

　避けることを教える。そして、それらは最終的に価値の高く確実な手

　作業と手工作晶を追究していく目的を考えさせる。私は、簡潔な図式

　で、写生画の方法的な経過に関する要約した概観を提示する。

　　最初に生徒を対象の全体形態に関することに導く。つまり、対象に

　関して明確な特徴を個々にたくさん描写させる。最後にすべての観察

　をひとつの統一した描写にまとめる。意識的に描いた輪郭線は、いわ

　ばすべての経験のザッカスを形作り、それに続く材料と道具の使い方

　への望ましい移行を促し、そこで対象は最終的に描写される。
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　　装飾的な創作の方法は、多くの時期をつくりあげている。今は、そ

　の歴史的時期と確認されるべきである。以前から、この材料は図画の

　一般的方法の申に取り扱われている。生徒は、装飾美術の技術、作業

　方法、材料の使い方に親しみ、機能的な形態から装飾に発展させる。

　　常に主な課題は、生徒が古い様式あるいは新しい様式への中毒を防

　ぐことである。そして流行に迎合させないことである。個人の表現と

　様式の静かな発達を育てることである。」（m

　また、チゼックには、教科課程と教材に関する統一したものを作成す

るという任務が与えられていた。そこで、チゼックは、自由画の実施に

際しては、「一般部門（allge鵬沁鋤Tei1）」と「専門部門（spezie11錐

TeiD」という二つの部門に教科課程を分けて、その具体的な教材と課

題を設定している。

　一般部門とは、いわゆる普通教育として行う図画教育のことであり、

チゼックは「一般部門において重視するものは、授業で生徒に技術的な

ことや手作業的なことを取り入れ、彼らに見ることと創造することを学

ばせることであり、教科としては方法的なことをあまり目的としない」

q2》としている。

　一方、専門部門とは、職業学校等における専門教育のことであり、彼

は「専門部門では、技術的なことは前提となる知識であり、題材的なこ

とが前面に出てきて、それによって専門的な図画につながる」《鋤とし

ている。そして、彼はそれらの部門における題材の領域を、表一V－2よ

うに分類している《緋。
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表一V－2　自由画の部門別題材領域

一般部門における題材領域 専門部門における領域

1．線の領域 1。たくさんの関節をもつ難しい

身体

2。単純な平面 2．容器の形態

3．単純な身体 3．転回平面の領域

4、難しい平面対象 4。植物

5．空間的な見方の練習 5．動物

6。人間

7。風景

　そして、これらの自由画の体系は、1925年にケストナー（Kas加er，　H．）

とともに出版した『自由副q5）に集大成された。しかし、チゼックは

これらの体系が教師や生徒の活動を画一的に拘束する誤解を懸念して、

「これらの専門部門の領域は、豊富な成果によって教科課程を紹介する

のではなく、めいめいの教師が自分の生徒、授業の目的、生徒の才能に

合わせて、題材領域を形成するのである」（麟ことを指摘している。

2、自然研究としての自由画の方法

　（1）分析的観察と統合的変換

　子どもや、子どものときの状態の見方のまま成長した大人には、自然

の把握はかなり難iしいものである。そこでチゼックが提唱した自由画で

は、自然がもつあらゆる現象を把握する手掛かりを発見させることに強

い配慮がされている。そのために、自由画の方法的な特質は、「現象の

特性を個々に分析的に扱い、最終的にそれらを統合して全体的現象を獲
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得する」q7》ことである。さらにチゼックはそれをより具体的に次のよ

うに言及している。

「ひとまとまりの染み（シルエット）のように背景から浮かびあがる形

　態、各部の調子、表面に現れた構造（葉脈、蝶の羽の翅脈、鳥などの

　羽の中心を走る羽軸、道具のさまざまな部分等）、光の塊と影の塊、

　このような本質的な要素を次にひとつの総体にまとめあげ、最後にこ

　れに他のいかなる要素にも依存しない明確な輪郭を与える。この輪郭

　は、モデルから正確に取っても良いし、適用する技法の言葉に翻訳し

　ても良いが、いずれにしても、前述した作業を通じて、すみずみまで

　精神作用を経たものの様相を呈するのである。しかし、作業のいずれ

　の段階も、一これがウィーン学派の傑出した特色であるが一それぞれ

　独立して芸術として適用できるものである。提案された方法は、モデ

　ルをばらばらに解体してしまうのではなく、等価の諸現象のそれぞれ

　に等しい評価をくだすことである。簡潔なシルエットの把握、固有の

　調子に絞った色合わせの練習、形態を明暗に翻訳することなど、目的

　や素材や手法を順に変えてみては、ひとつのものを表現し直すという

　方法は、その各段階がそれぞれに価値をもち、現代の美術・工芸の造

　形にかなった方法である。」（鰺》

　そして、このような自由画の制作では、第三章において明らかした「自

己活動の原理」に基づいている。

「主要なことは自分でみる力であり、生徒が高度な能力を獲得する形式

　陶冶（f◎r麗le髄1d聡g）であり、努力して獲得することである。『結

　果よりも、結果に至るまでの過程が重要なのである』」《掛

　また、生徒の創作する一つ一つの作品が、「鍛練の軌跡（盟e跳盤1e

der三階chtig搬8）」であるという意識が強調され、さらに、「ここに
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述べた教授法の構造は、硬直したシステムでは決してない。むしろ、ひ

とつの方法論として、学校の必要と生徒の個性にふさわしい形に直して

適用することのできる、否、むしろそのように適用しなければならない

ものである。」伽》と示されている。

　一方、自由画の授業における教師側の留意点として、次のような事柄

があげられている。

「本質的な問題は、教師が生徒の創作に影…響を及ぼすべきか否か、ある

　いはどのように影響を及ぼすべきか、そして、どのように教師が生徒

　の完成した作品を以後の授業への関心へと活用するか、という点であ

　る。」《2D

　そして、教師のもつべき評価の観点としては、生徒の個人内における

到達度評価が重視されることを提示している。

「絶対的な成績が良くなることが重要なのではなく、生徒がそれぞれの

　能力に対応して制作に総力をあげ、さらに後の課題において高めてい

　くことができるような、精神力と手仕事の能力の訓練が重要なのであ

　る。」伽》

　また、教師の生徒への影響については、「教師は、生徒が自ら制作す

ること妨げてはならず、未知のものからの押し付けがましさを取り除い

てやらなければならない」伽》としっっも、生徒に与える教師の示唆に

は積極的な効果を認めている。

「どんなものも他人の影響を与えるのであり、自然な発達の過程から逸

　脱させてしまうことは、どんな場合にも共通してある。だからといっ

　て、教師が完全に引きさがってしまい、生徒に好きなように制作させ

　ればよいというわけではない。教師が投げかける何げない一言や質問、

　比喩は、すぐに問題を解決させることができる。もっとも重要なこと
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　は、子どものもつあらゆるイメージを引き出す深い感情移入の能力を

　伸ばすことである。そのためには、先行する効果的な記憶による創作

　を通じて、制作への関心を高め、明確な見方を把握することによって

　見方を鍛練し、さらに教師や他の生徒の批評、作者自身の自己批評に

　よって促進していくのである。」伽）

　以上のような自由画の方法の目的は、次のような言葉にまとめられる。

●「一般に学校における自然を対象とした描画の目的は、生徒の能力や学

　校の種類に配慮した見通しのある指導によって据えられるものであり、

　ものの見方や表現における価値のある特色を保持することによって、

　自然を前にしたときに独力で表現できるようにすることにある。自分

　で活動し、自ら発見することが、ここでももっとも重要なことである。

　新しいモデルを前にしたときは、生徒は自分の能力に応じて、観察し、

　考え、理解すべきであり、さらに生徒の発達段階に対応した教師の啓

　蒙的な協力のもとに、観察を繰り返すべきである。」（25》

　（2）自由画における表現方法と舗作課題

　図画の授業は、基本的に「授業形態は、いわゆる発見的に展開するも

のであり、成果の達成は生徒個人の能力によって努力がなされるもので

ある」伽》ということが、配慮されなければならない。　『自由画』では、

上記のことに基づいて、：豊富な教材が体系的に示されている。

　チゼックは同書において自由画に関する方法として表一V－3のような

表現方法と制作課題を提示している（2η。
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表一V－3　自由画における表現方法と制作課題

表現方法

①手を自由に使う図画

②自由に筆を使う図画

③スケッチ

④切り紙

⑤ステンシル

⑥ステンシル刷り

⑦モデリング

⑧彩色画

⑨文字

⑩装：飾

制作課題

①線的なもの

②単純で平面的な形態

③平面的形態の彩色練習

④単純な立体モティーフの研究

⑤空間的な見方の練習

⑥容器の形態

⑦転回する面の領域

⑧植物

⑨生命のない動物

⑩生きている動物

⑪人間の形態

⑫風景

　上記に示したそれぞれの表現方法の概観と特質をまとめてみると次の

ようになる《露8㌔

①手を自由に使う図画（監e捻礪ze蜘㎞囎）

　垂直に置かれた大きな画面に、木炭や鉛筆などを用いて、腕を伸ばし、

肘から手先までを使って対象をデッサンするものである。デッサンの対

象としては、線と面が効果的に現れている形態が適す。この方法の特質

は、大きな画面に腕を伸ばして描くために、描画行為が手先だけの作業

となるのではではなく、身体全体を使った作業となることである。また、

これによって作品は制作活動の証といえる。この方法は、さまざまな種

類のスケッチの練習として有効であり、空間的な観察力を身につけさせ

一340一



るものである。

②自由に筆を使う図画（E鷺1es　P撫se肱eic㎞e羅）

　筆を使うことによって、下書きのない緊張感をもたらす。そのことに

よって、消しゴムの使用に付随する現象を生徒から取り去ることに効果

がある。この方法に適するモティーフは、葉、羽根、果実、簡単な道具

のような単純な形態である。

③スケッチ（翫並滋e鷺の

　生徒に多くの形態を習得させるためには、ひとつの作品にあまり多く

の時聞をかけずに多くのものを描くことが大切であり、この訓練がスケッ

チである。スケッチは、本質的な部分を特色ある少ない線で表現するも

のであり、換言すれば手短な説明のようなものである。また、スケッチ

の方法は、あらゆる職業において重要とされるものであるために、学校

でその準備がされなければならない。

④切り紙⑪er　Sc睡鷲鮒。㎞鷺t）

　この方法は、平面として見て効果のあるモティーフを表現する場合に

適したものであり、象牙細工や：テキスタイルなどの工芸的な創作におけ

る分析を行う上で役立っ。この方法では、形態、色、輪郭ぷ主要な造形

要素であり、その表現過程においては、観察力、思考力、注意深さが要

求される。

⑤ステンシル（髄eSt聡1c臨cb諭恥鵬）

　ステンシルは型紙版画のことである。その型紙の制作について、葉の

葉脈や羽根の構造などから、型紙のブリッジ部分の構造を理解し、形態

の完結性や単純化を練習する。

⑥ステンシル解り（髄e耳門磁sch曲1◎聰e）

　ステンシル印刷の実際を練習する。ブリッジの太さに配慮することに
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よって、平面性や空間感の強調の程度を工夫し、印刷する。

⑦モデリング（麗s盤磁elllere⑳

　粘土や石膏などの素材を使って、三次元の立体的な造形を行うもので

あり、三次元の対象を適確に把握することを目的とする。生徒はかなら

ずしも絵画表現力と立体表現力の双方を備えているわけではないので、

モデリングは後者の表現力を有する生徒を配慮するものである。

⑧彩色画（髄e髄r髄齢馳rste丑蝕髄齢

　絵画表現においては形態の把握が優先されるために、描画の初期の段

階では、彩色は限定した役割にとどめる。つまり、描いた形態に生彩を

与えるものとしての彩色である。この段階では、一つの色をしっかりと

彩色でき、絵の具の選択が正確にできることを習得する。克明に彩色す

る練習は、上級段階において取り扱う。

⑨文字（蚕》ie　Schrift）

　独自の意味合いをもつ文字を素材として、装飾文字の表現を練習する。

⑩装飾（麗s⑪聡躍e醜）

　素材の機i能と象徴性を考慮し、構i成の練習（K◎即ositio取sUb囎geの

として、嗜好（Gesch聡ck）の洗練を行う。方法としては、自然のもつ

形態、装飾的な効果をもつディテールからアイデアを求め、装飾な表現

に導いていく。

　次に制作課題に関しては、『自由画』に示された解説を引用し、その

課題を典型的に提示している事例をあげてみる。（29）

①糠的なもの（Li鯵eare　Gebi1〔量e）

「垂直の画面に、フリーハンドで拡大して描く様々な練習である。素

　材は、木炭、チョーク、赤鉛筆、筆、葦ペンなどである。練習の目的
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　は、単純な線的要素をもつモティーフを利用することによって、他の

現象に煩わされずに、長さや長さの比率を判断する能力を養うことに

　ある。さらに、拡大のときに必要な細部に注意することと、一般に拡

　大の際に引き起こす精神的活動が目的である。」

《課題事例：図一V－1『線の形態纏》

「草、ブドウとカボチャの蔓の自然観察。生徒は、茎が交差してでき

　る距離を比較しだり、枝分かれのつりあいや線の動きを理解すること

を学ぶ。螺旋状の蔓の疎密は、背景を明確にし、その凝集した形態と

の対比を招く。

　下：枝の形態把握練習。色調のついた紙に白で。」

②単二で平面的な形態（醗虚鶴蝕e腿麗。臨血貴冨i誰e磁eF籔齪◎

「描く者は、対象のもつ明白な特性、つまり、形態、色彩、構成を分’

析的に把握し、見たものを単純で典型的に統一しなければならない。

その後、輪郭を把握し、何らかの素材あるいは技法の効果によってそ

のモティーフを有効に活用する。この練習の目標は、一般的に自然の

形態についてじっくり思考することである。さらに、成長の表現とし

てのリズムに対する知覚を覚醒することによって、これらの習作は美

的訓練にもなる。」

《課題事例：図一V－2『自然からの単純な平面形態と装飾灘》

「　さまざまな葉。番号は段階的推移を示す。申心にあるのは、金属の

ステンシルとそれで印刷したもの。その隣は、先端が密な葉脈のシン

メトリーな蔦の葉であり、それは作者の秩序づけの手が加えられて変

換されたものである。

　下：さまざまな楽器の駒。色調のついた紙に白で。特定の職業を念

頭に置いて、筆を用いてフリーハンドで行ったシンメトリーの把握。
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　形態、色彩、構成の分析的な把握と、その単純で典型的な統一の過

程が番号によって提示されている。さらにシンメトリーや単純化によっ

てリズム感のある形：態に変換し、ステンシルを用いた表現への展開が

具体化されている。」

③平面的形態の彩色錬習佃鑓醜二藍曲眼㎎錨醜畿聾蔑噛e曲急貴

　三盛e三三盟磁eUe簸）

「　この練習では、拡大して描くことも含めて、十分に考慮して彩色す

ることを達成しなければならない。材料の色調を適切にとらえること

は、あらゆる職業において非常に重要なものである。」

《課題事例：図一V－3『彩色練習』》

「蝶の羽根、貝殻、かたつむりの殻の一部。ここでは、色彩の調和の

獲i得が、主題である。」

④単純な立体モティーフの二三（S細磁鋤盤噛醗誠鶴be醜恥躍綴一

　1：亙。翫e亙箆麗《》電藍》e璽裏）

「生徒は形態を正面から二次元的に描く。外見的な像の描写や、対象

の通りにその構造を絵画的に構成すること（このことは．すべての職

業において必要な手段である）や、表現に富んだ輪郭線によってはっ

きりとさせることを指導する。この習作は空間的図画の予備的段階で

あり、特にフリーハンドでの表現やスケッチの練習に適している。方

法は、形態、色彩、光と影の構造の強調、全体像、輪郭、わずかな色

調に限定して描くことである。」

《課題事例：三一V－4『単純な立体形態』》

「　りんご。段階的推移は数字の示すとおり。練習では、典型的な切り

紙と外から輪郭を把握する練習が特に注意を引く。

　下：描画の前に理解を助けるために、あるいは修正の手掛かりとす
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るためにモデリングを行った。」

⑤空聞的な見方の繰習《恥魍㎎撫髄鯉1i磁e醜S磁e帥

「線、面、立体のモティーフを、規則を定めずに、時間をかけて絵画

的に表現しようとする意図を放棄して描かせる。中心的課題は、正し

く観察し、把握したものを生徒の発達段階に応じて、画用紙に表現し、

数多く練習し、スケッチさせることにある。色は、形態に生き生きと

した感を与え、全体をまとめるときのみに使用する。立体モデルの場

合は、特に次の順序を踏む。形：態、色彩、陰影の現れ方、全体像、輪

郭、技法に応じた単純化の練習。」

《課題事例：図一V－5『空間的な見方の練習：鉋灘》

「鉋。練習は全体像からはじまり、極度に単純化された最終段階では、

適切に配置された影だけで描かれた表現となっている。輪郭線は、光

のあたった部分では省略されている。

　下：側面の図と輪郭線による図。作者が単純化して説得力のある表

現を探求している。」

⑥容器の形：態（駝艶ss撫聰e麟

「　空間的な観察の練習の延長である。方法的な手段は、形態、光沢（粕

薬をかけた形態）、光。影、全体縁、輪郭、切り紙、版画を使う。」

《課題事例：図一V－6『空闇的な見方の練習：容器』》

「粕薬をかけた容器。この作品は、切り絵やはり絵の制限された効果

も示している。

　下：型紙版画。」

⑦転回する面の領域⑪麗三門et齢κ露臨磁鋤蟹e磁颯齢麟

「空間的な観察の練習の一部としてこの段階では、巻いたり結び目を

もつような、光の当たった曲面を単純な方法で描くことが提示され、
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この練習は、植物や嚢、衣装の習作のためにの重要な予備的段階とな

る。」

《課題事例：図一V－7『転回平面』》

「錺くず。この作品は、段階的推移を示している。

　下：モデリング。粘土の特性を生かした形態に仕上げている。」

⑧植物（髄e匿舳瓢⑭）

「　この練習は、空間観察、特に曲面による練習を前提としている。植

物の練習では、形態、色彩、自然の形態の有機牲をできる限り単純化

して表現し、リズムの把握の仕方から装飾的作業に必要な能力を身に

つけるようにする。すべての作品が、非常に装飾的になる生徒もいれ

ば、一貫して自然に忠実に描く生徒もでてくる。」

《課題事例：二一V遷一G）『植物』》

「花。形態と色の練習。切り紙。純粋な輪郭による制作と曲面を表現

する練習。まず平面的にとらえ、それから曲面を表現する。」

《課題事例：二一V－8一（2）『植物還》

「　花。図一V－8一（1）の練習の続き。

　下：有機的構成の理解。」

⑨生命のない動物⑪鐙L曲恥se竃eの

「　この練習は、構成分析をさらに進めた後、豊かなモティーフを感覚

的に自然主義的あるいは装飾的な生徒の考えにしたがって、特別の技

法を利用し、成長とリズムの関係を明らかにし、この秩序立ての作業

を通じて装飾的創造に影響を及ぼそうとするものである。」

《課題事例：図一V－9『生命のない動物』》

「　スズメバチ。特定の工芸（金細工）に利用される装飾的表現。一般

学校においても職業選択などに役立つ。ペンによるもの。この技法で
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　も、モティーフから受ける刺激を装飾的にふくらませていくことがで

　きる。

　下：自然物の習作。」

⑩生命のある動物⑪盤Lebe雌e髄蟹）

「生徒は特色あるアングルや動きを観察し、見つけ出し、瞬時にっか

みとった印象を表現することを学ばなければならない。動きの中での

ディティールを記憶に留め、その印象を特徴的に、あまり技法を凝ら

さずに絵画的に表現する。当然、描きたいと思う気持ちを断念しなけ

ればならないことも数：多くあるであろう。しかし、やがて印象が濃縮

されてゆき、瞬聞に全体をとらえることが可能になる。一瞬のうちに

見て把握することが要求されるこの練習は、一般的な授業において非

常に価値がある。」

《課題事例：図一V－1⑪『生命のある動物還》

「　ネズミ。色画用紙に白で。

　下：正方形を満たす、リズミカルな表現。」

⑪人聞の形：態（髄e麗錐sc睡蜘he馳s惣鷺）

「　メソッドの精神に基づいて、人の姿も、リズム、プロポーションに

配慮しながら、すなわち機能を理解することによってまずスケッチ風

に、その後、陰影、もしくは限られた色で表現させ、さらに技法一木

炭、鉛筆、筆、鋏、版画のプレート、その他一による制約を課して、

わずかな技術で特長的なものを再現させる。」

《課題事例：図一V－11『休息する姿勢の男翻》

「座りポーズの習作。象眼の作品の下絵として、三色のはり絵で制作。

　下：リノリウム版画。」

⑫風景（髄e馳認sc㎞麓）
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図一V－9『生命のない動物』
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図一V－1⑪『生命のある動伽
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　　図一V－11『休息する姿勢の男』
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図一V－12『風景』

一353一



「風景画もメソッドに基づいて、まず各要：素に分解し、その後、実用

の（職業上の）目的に鑑みながら特定の表現を与える。したがって例

えば、まず空間的な観察のために導入の作業としてデッサンを行い、

その後、版画のためのモノクロの表現や、刺繍、壁画、橡眼作品の図

案として限られた色による表現を行う。」

《課題事例：図一V－12『風景灘》

「モティーフの空間的な把握の練習。鉛筆による習作と、それをモノ

クロのイラストのために表現し直したもの。」

　以上に示した表現技法と制作課題は、表一V畷にまとめたようにクロ

スした構造をもち、それぞれの制作課題に表現技法が段階的に関与する。

　また、　『自由画』においては、表現技法と制作課題が一つの体系にま

とめられているが、1908年の国際美術教育会議での講演では、「一般部

門における題材領域」と「専門部門における題材領域」に分けられてい

た（30）。ここで示された題材は、表一V－5にみるように『自由画』に示

された題材と一致する。このことから、『自由画』に示された制作課題

についても、表一V－5のように①から⑤での課題は一般的な学校におけ

る課題、⑥から⑫までの課題は専門的な職業学校において課す課題であっ

たと考えられる。
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山

手
1

表一V－4自由画の表現方法と制作課題の体系

制作課

ｻ方法

①線的な

烽ﾌ

②単純で

ｽ面的な

`態

③平面的

`態の二

F練習

④単純な

ｧ体モティ

[フの研

⑤空間的

ﾈ見方

繒K

⑥容器の

`態

⑦転回す

髢ﾊの命

⑧植物 ⑨生命の

ﾈい動

⑩生きた

ｮ物

⑪人間の

`態

⑫風景

課題Nα 賀α1～3 翼α4～8 Nα9～14 Nα15～17 Nα18～36 翼α37～40 翼α41～48 Nα49～54 Nα55～63 翼α64～73 Nα74～78 麗α79～80

①手を舳鞭う

x 1．3 6．8 17 32 38 75

②舳鷹鹸う

@魎 4。5．7 9，10．14 15

③スケッ

28，32．33 38

④切り紙

4，5．8 15 37 43．46 49

55．57

T8．61 65，66．70 78

⑤スチンご

@ル 4，5．7 58．63 64，67．72

⑥スチンぐ

牛?? 37

⑦モデリ’

@グ 15 27． 42，43．46

56．57

T9．60 64．67

⑧彩色画

⑨文字

⑩装飾

54 58，62．63 72



表一V－5F黙会議での講演と『自由画鵬との課題の対応

1908年の盟A会議iでの講演　　　　1925年の『自由画』

一一ﾊ部門における題材領域

①線の領域　　　　　　　　　①線的なもの

②単純な平面　　　　　　　　　②単純で平面的な形態

③単純な立体　　　　　　　　　③平面的形態の彩色練習

④難しい平面対象　　i④単純な立体モティーフの研究

⑤空問的な見方の練習　　　　　⑤空聞的な見方の練習

専門部門における題材領域

①多くの繭をもつ難しい躰i⑥容器の形態

②容器の形態　　　　　　　　　⑦転回する面の領域

③転回する面の領域　　　　　　⑧植物

④植物　　　　　　　　　　　⑨生命のない動物

⑤動物　　　　　　　　　　　⑩生きている動物

⑥人間　　　　　　　　　　　　⑪人間の形態

⑦風景　　　　　　　　　　　　⑫風景

3．「自由画」の教育的意義

　（1）白白による表現から自然観察による創造表現への白陶づけ

　チゼックは、児童期や青年前期においては、子どもの本性にしたがっ

て、想像による表現が促進されなければならないとしていた。そして、

彼は、子どもの発達段階ならびに環境の影響によって、次第に子どもが

想像による表現を困難としていった場合、あるいは、写実的な描写を望

むようになった時、初めて造形的な学習を与えるとしている。（3Dチゼッ
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クによれば、想像的な表現が衰えてくる時期は、早ければ10歳以前にも

現れ始める場合もあるが、ほぼ1⑪歳前後が過渡的な段階であり、15歳前

後以降ではほとんどの子どもが写実的な表現に向かうとされた。この10

歳から15歳以降の段階からの造形表現としてチゼックが提示したものが、

造形の基本的な学習内容であり、それが「自由画」の学習であった。

　以上のようなことから、チゼックは民衆学校の低学年の段階の生徒は、

モデルを使わずに主に想橡だけに基づいて描くことが望ましいと考えた。

彼は、この段階の子どもが、内面の世界を思索することなしに、空想の

世界を無理なく外界に表出できる、としていたからである。しかし、次

第に子どもなりに、外界の真実をとらえようとするとき、子どもたちは

おのずと自然に目をむけるようになる。これらの特牲を配慮してチゼッ

クは次のように述べる。

「内面からの要求に迫られ、形態をとらえる努力によって、以前には関

　心がなかったために見えなかった多くのものが、見えるようになるに

　つれて、子どもたちの目は現実というものに向けられる。教師は授業

　で生徒に、観察の仕方を明らかにする機会を、はじめはほんの少し与

　え、次第にこの機会を、決して押し付けることなく徐々に増していく

　のである。しかし、この時当面は、子どもの力に余るために、生徒独

　自の表現を取り返しのつかなくなるまで消し去ってしまう危険炉ある

ので、幼い創勘を臆深く守る必要カミある。」一

　高学年になるにしたがって、子どもは知識を深め、また観察や現実φ1

日常生活を重視する他の教科の影響によって、自然界における諸現象に∴

対する意識を高めるようになる。しかし、この段階の子どもは、これま

での想像による表現と自然を対象とした写生表現、また内面と外界、空

想と現実といった対峙に戸惑うことが多い。さらに学年が上がると、生
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徒は自然の諸現象の本質を深く知るようになり、自分を批判する傾向に

なる。この傾向が強まると、想像による表現は衰え、それに代わって現

れるものは、「ものの構造、形態、色彩、光、陰影、輪郭、全体の印象

といったものを工夫し、理屈でわかる絵」である。（33）

　この想像画から写生画へ移行する段階において、チゼックは「闇接的

写生画（D＆s沁di鷲kte翫t甑zeich蝕eの」という方法を提示している。

これは、記憶画に類似した点があり、次のようなものである。つまり、

生徒が見慣れた鋏などの道具をモティーフとするが、教師は最初、生徒

に鋏を見せずに記憶だけで描かせる。生徒は、日常生活において見慣れ

たはずのものであっても、いざそれを描くとなると、形が曖昧であるた

めに、実際にその対象物を見たいという欲求が高まる。この時点で教師

は、対象物である鋏を見せ、それについて生徒と話し合う。この時に、

生徒ははじめて対象物を描画の作業が要求する見方で見ることになるの

である。しばらく生徒に提示された対象物の鋏は、その後、隠され、教

師は生徒に再び記憶によって描くように指示する。しかし、生徒は今度

は、最初より明確なイメージを頭に抱いて描けるようになる。

　以上のような方法が「間接的写生画」であり、自然を対象とした自由

画への過渡的段階の方法として位置付けられた。さらにチゼックは、「形

態の不思議さに気づいた子どもは、どこにいようと、記憶によって描き、

明確に物を見るとともに、イメージを：豊かにすることができる」（3璽）と

考え、子どもがいわゆる思春期において心因性の創造表現が衰退した後

に、自由画の表現につなげようとした。

（2）創造表現のための分析的観察と統合的変換の系統化

チゼックの提示した自由画は、自然を媒介とした表現である。この自
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由画の表現方法の原蓮としてチゼックがあげていることは、すでに明ら

かにしたように「現象の個々の要素を分析的に扱い、最終的にこれを統

合して全体的現象を獲得すること」ζ細である。つまり自由画は、自然

の単なる写生ではなく、また模写のために使われていた手本を自然に代

えたというものでもない。「単なる模写をやめて、自己創造、形態の獲

得を実行する」ところに自由画の重要性があり、それは同時にこの時期

の図画教育改革の意図となっていた《36》。常に創造的創作ということが

眼目におかれた自由画の学習は、したがって、「決して描画のための描

画を目的とせず、常に鯛作活動あるいは材料の造形との関連の中で描画

を行うことを目指す」《鋤ものである。あくまでも、創作のための描画

なのである。そして、「研究を深めれば、それは同時に表現を獲得して

いくことにもなる」（38）と考えるチゼックは、自然を対象として展開さ

せる自由画を、さまざまな観点からの分析的な観察を積み重ねっっ、最

終的に分析された要素を統一させ、創造作品に発展させるプロセスとし

て系統化させた点に意義が認められる。

　さらに自由画の教育方法は、　「生徒が自然を単に味気なく写しとるの

ではなく、考えながらこれを自分なりに表現し、個牲的な表現力を適切

な学習によって完成に近付けようとする」《39）意図をもって内容が系統

化された。また、自然を対象とした自由画の方法は、中学校の段階の生

徒から工芸学校の学生などを幅広く対処できるように構想されている。

　以上のように常に創造表現に向けて問題解決が図られ、分析的観察と

統合的変換の操作が、体系的に制作プロセスとして位置づけられたこと

は、チゼックの教育方法を明確に体系化したものとしても意味がある。
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第二節　装飾形態学とウィーン・
　　　　　　　　キネティズム

1．第一次世界大戦前のチゼックの装簸教育

　ウィーン美術工芸学校における青年期の学生を対象とするチゼックの

教育は、装飾専門教育であった。美術工芸学校においてチゼックが担当

した授業を年代順に記してみると、1906年からの「装飾図画・装飾構成

のための補習課程」（駄8a麗撫gsk麗ses　f櫨⑪r総鵬就ales　Zeich逓e璽

樋dOr聡鵬就＆1e　K◎即◎siti◎E）、この授業は1911年からは「装飾形態

学」（Or聰a，麗e嚢tale　F◎r鵬e竃11e駐re）となった。そして、1920年からは「装

飾課程」（0懸a鵬蕊一K蟹ses）を1924年まで担当し、1924年からは「一般

形態学」（Allge鵬i聰e　F◎聾e鵡ehre）となった。これら一連のチゼック

の専門教育活動は、その活動内容の特色によって、二つの時期に分ける

ことができる。その転換点となるのは、第一次世界大戦であり、この時

期を境として前期と後期に分けられる。前期のチゼックの教育の特色は、

オーストリアの伝統的美術工芸の歴史主義的なアカデミックな装飾教育

にユーゲントシュティールの方法を加えたものである。一方、後期の特

色は、1900年代初頭からの新たな近代美術、特に表現主義や立体派、未

来派などの表現手法を取り入れた教育方法であった。そして、この後期

の教育活動において作られた作品群を、後述するようにチゼックは「ウィ

ーン・キネティズム」（欝ie亙1er　鼠i瓦豊etis鵬魍S）と称して、ウィーン独自

の美術運動体に発展させようとした。

　ここでは最初に、チゼックの活動の前期において担当した「装飾図画・

装飾構成のための補習課程」と「装飾形：態学」における教育方法につい
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て、その内容と特色を明らかにする。

　チゼックの活動の前期における装飾教育の特色は、上述したように伝

統的なオーストリアの美術工芸文化に根差すものであった。しかし、完

全な歴史主義のみによっていたのではなく、19世紀後半にヨーロッパ各

地に展開した新たな美術様式であるユーゲントシュティールを積極的に

取り入れている。この点において、チゼックの装飾教育には、時流に対

応した取り組みが見いだせる。

　チゼックの装飾教育の具体的な教育内容は、ペラント（Pela誠，£．）が

1913年に著した『装飾課程遡㈲から知ることができる。この著作は、副

題に「ウィーンのチゼック教授の夏季専門講習会において提案された課

題」とあるように、1909年にチゼックが、オーストリア南部の都市ヴィ

ラッパ（Villac赴）で装飾教育に関する講習会を開催したものの成果を

ペラントがまとめたものである。そして、この講習での内容は、工芸学

校の教師を対象としたものである《2）。ペラントの著書が装飾関係の専

門双書の第1巻として刊行されていることからも、その内容はチゼック

が美術工芸学校において学生に教授していた装飾教育と共通するものと

推測される。

　まず、「装飾構成」の授業内容としては、表一Vづのような課題と技

法が示されている（3》。
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表一V－6ペラント著『装飾課程露に示されたチゼックの授業内容

課　　題

①直線、曲線、平面分割

②複雑な形態、抽象的な形態

③植物のモティーフ

④動物と人物の形態の装飾的

　応用

⑤風景

技　　　法

①ステンシル（型紙）

②ステンシル（型紙）の印麟

③亜鉛板のステンシル

④リノリウム版画

⑤エッチング

⑥エングレービング

⑦色紙の切り紙と型押し

⑧石膏彫り

⑨石膏彫刻

⑩刺繍

⑪編み

　チゼックの授業の目的についてペラントは、装飾の制作を目的意識の

はっきりした創造の探求として次のように記している。

「すべての芸術品を飾る装飾は、ファンタジーと偶然性による芸術的創

　造である。しかし、ここでは現代的な精神によってこの創造の法則を

　探求し、それによって芸術家の制作過程を明瞭にし、そして目的意識

　をはっきりさせ、与えられた課題に応じた造形を可能にする。」（4）

　ペラントによれば、チゼックの授業で行われた課題の概要と作品は次

のようなものである（5㌔

①直難曲糠、平面分罰（6e聡曲髄盛e。臨解e騒鵬認Te盟鵬翼鹿r

　E聴。血e）

　まず図一V－13に示すように、A）水平並列、　B）垂直並列、　C）角の作成、
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D）双軸配列、助単軸配列、F）円形配列、　G）円環配列、　H）渦巻き配列、　J）

中心配列、K）それぞれの要素を総合的に使った平面分割の例など、装飾

的な画面構成のための基礎的な演習から始まる。そして、それらの配列

の併用によって、簡単な装飾を木版などを利用して作成する（図一V－14）。

　その他、PとEの文字を使ってモノグラムを作成するという課題を与

えて、線による平面分割などの演習が行われる（図一V－15）。

②複雑な形態、抽象的な形態（臨即肛丁子te。ぬs雛羅齢e恥騰eの

　螺旋と直線の繰り返しや、緯み合わせ配列による演習を行い、図一V－

16のような格子の作品を作成する。シンメトリー、非シンメトリーなど

の造形要素に配慮：し、画面構成を複雑化し、墓碑装飾などの下図作成に

発展させる（図一V－17，18参照）。

③植物のモティーフ（貰肱戯i曲e野幌》e）

　植物をモティーフとして、自然の形態を抽象化して装飾形態を作成す

る。最初、植物のモティーフを観察し、そのモティーフにみられる形態、

色、動きなどの特質を分析し、その分析した要素を基にモティーフを再

構成する。このプロセスにおいて単純化や変形が作者のファンタジーに

よって行われ、このようなプロセスから装飾を作り上げて行く。装飾化

に際しては、非シンメトリー形の装飾（図一V－19）、円環状の装飾（図

一V－20）、リノリウム技法による装飾（図一V－21）などの事例があげら

れている。

④動物と人物の形：態の装飾的応用⑩聡罎e醜認e恥四脚撫㎎》o醜

　恥騰e騒慮er　Tie躍e丑重縫姐竈er厳翼甑e羅）

　基本的に植物のモティーフの場合と同様に自然のモティーフを分析的

に観察し、それらの要素を作者のファンタジーによって再構成していく

中で、装飾を作り上げていく。ただし、動物、人物とも動きのある対象
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であり、植物のモティーフに比べて難易度が高い。図一V－22は、鳥と花

をモティーフとして装飾化した作例であり、図一V－23は、上記において

演習したものを総合して作成したものである。つまり、線、渦巻き、葉、

花、動物、鳥、風景、人物など、それぞれを構成して平面装飾にしたも

のである。

⑤風景（肱認sch誼勧

　最終的な自然のモティーフとして風景をとりあげ、その装飾化の演習

を行う。風景の装飾化に際しては、色紙を使った「はり絵」　（図一V－24）

や「切り絵」が効果的な技法として使われる。この技法について、チゼッ

クは1914年に『紙の切り絵・はり絵遍（6》という著作を刊行している。ま

た、ステンシル刷りによる表現も切り絵と同様な効果をもつ（図一V－25）。

　なお、現在ウィーン市立歴史博物館に残されているものの中に、1900

年代の美術工芸学校の生徒作品が残されており、自然のモティーフから

装飾形態を作り上げている（三一V－26，27）。

　以上のように、第一次世界大戦までの前期におけるチゼックの装飾教

育の特質は、自然のモティーフを使って装飾的に転換させることであり、

これはすでに第一項において示した自由画の教育と共通するものである。

また、チゼックの装飾教育には、ユーゲントシュティールの作品の装飾

様式と類似し、特にウィーン工房の装飾様式との類似性が強い。例えば、

図一V－15のモノグラムは、図一V－28にみるようにウィーン工房のプログ

ラムで使われ、実用化されている。また、チェシュカ（Czeschk＆，　C．0。）

やホフマン（H◎ff鵬懸，」．）、モーザー（麗◎ser，鼠．）の作品にみる装飾は、

上記においてペラントが示した作例などとの類似性が確認できる（図一

V－29～33参照）。そしてチゼックの教室には、実際にウィーン工房に関

連していた生徒がおり、二一V－27の作者リカルツ（Likarz，藍．）は、1912
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年から1914年までと1920年から1931年まで、ウィーン工房のメンバーで

あった。
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図一V－16『渦巻きと直線による配列』
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図一V－19『短時間のスケッチ、円、非シンメトリー』
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図一V－20『円の平面分割、円環』

図一V－21『花、葉、蔓還
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図一V－26ヨナシュ『植物の装飾』（1911）
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図一V－27リカルツ『装飾下図還（1912頃）
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図一V－28『ウィーン工房のプログラム醒（1905）

図一V－29チェシュカ『ブローチ』（1913）
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図一V－32ブリッチ（チ桁クの牲）『剣をもった寓意的な姿』（1906頃）

図一V－33モーザー『宝石箱』（1906）
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2．第一世界大戦後のチゼックの装飾教育

（1）「リズミカルな創造の精神的基盤の改革」

　第一次世界大戦後にチゼックの「装飾形態学」の授業で作成された学

生の作品には、1900年代から1910年代にかけて展開した表現主義、立体

派、未来派、構成主義の美術表現要素が顕著に現れている。この特質が、

すでに明らかにした第一次世界大戦前の装飾教育と明確に異なる相違点

であり、そのことから第一次世界大戦前と後のチゼックの教育活動に変

化があったことがわかる。

　チゼックの装飾形態学の授業において、最初に表現主義的で、感情を

表出するような作品がみられるのは、1918年頃であり（図一V－34，35）、

この年、チゼックの青少年美術教室と装飾形態学は、ストゥーベン通り

（S加be麗沁g）の美術工芸学校本館からフィヒテ通り（Fic駐g＆sse）の別

館に教室を移転していた。

　チゼックの装飾形態学の学生作品が、公の場で最初に展示されたのは、

1920年のウィーン美術工芸学校の展覧会においてである。その展示を見

たシュタインメッツ（Stei鯉etz，　L．）は次のように記し、その成果を評価

している。

「美術工芸学校の学生作品展を訪れた人は、作品の中に、真剣で、感激

　するほど学習に奮闘する証を感じて、深い印象を得る。しかし、その

　明白な意義は、まだ祖国では明らかになっていない。フランツ・チゼッ

　ク教授の授業の最初の年の成果は、『リズミカルな創造の精神的基盤

　の改革』　㊥聡磯er囎8　der齢iStige霞Gr澱d1＆g錐deS臨yth厳S嘘鐙

　Sc船ffe聡）である。　（中略）

　鑑賞者だけでなく、創造者も、この芸術の大きな変革の前で途方にく

　れている。そして、著しく対立する説が、飛び交い、教義（ドグマ）
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図一V－34シュタインベルガー『怒り』（1918）

図一V－35アベルr妬み、激怒』（ig18）
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　が設けられている。強烈な否定や嘲笑の中には、辛うじて獲得された

　ものは、取り去られている。

　明白な表現に対して、感覚的な経験からではコントロール不可能なも

　のは、発表者の英雄主義一方で人々を混乱させる誤解が生じている、

　という現象がある。

　今やフランツ・チゼック教授は舵を取り、無秩序な混乱から確固たる

　ものを引き離し、何千という無意味のものに、意味を与えた。」（7）

　ここでシュタインメッツが明らかにしているように、第一次世界大戦

後のチゼックの装飾形態学の意図は、「リズミカルな創造の精神的基盤

の改革」にあった。チゼックは．装飾形態学での成果を「芸術のもっと

も現代的な原理と問題に取り組んだ」（8）ものとした上で、次のように

記している。

「装飾課程の成果は、見たところ、一般に十分な評価を得ることのな

　いささいな制作のように見える。しかし、そこには、非常に秩序だっ

　た制作とリズムを促進する制作が、ひそかに示されている。第一次世

　界大戦前にも、またその後にも、装飾を否定し排除してしまおうとす

　る激しいプロパガンダがそこごこに見られた。しかし、それらは、深

　い心理的動機から起こったものではなく、その時々の流行に迎合した

　ものである。これらプロパガンダは、主として装飾や装身具を生み出

　す才能を自分でほとんど持ち合わせていないような人々によって提唱

　され、支持されていた。しかし、これらの人々は、装飾というものが

　すべての偉大な芸術の時代に、世界中のすべての民族によって果され

　た役割を見過ごしており、また装飾衝動（S磯麗cktrieb）が人間の本

　能のひとつであることも理解していない。それだけではなく、彼らは、

　装飾の作業にいかに論理というものが重要であるか、装飾を構成し、
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　それを応用する作業の申に、いかに高度な論理が統合されているかを、

　当時も現在もまったくわかっていない。

　　装飾は、造形衝動（Gest＆1t囎郎tri曲es）と秩序衝動（⑪rd離蝕gstrieb）

　の統合された結果である。この二つの衝動が保護促進されれば、それ

　だけ装飾は創造的であり、独創的であり続ける。しかし、装飾を造形

　衝動から切り離し、不適切な方向にそらした場合、装飾は機械的なも

　のに陥ってしまう。基礎の体系やリズミカルなモティーフに関する体

　系は、すでに非常に重要な論理学となっている。私は、装飾や装飾構

　成、構成学に関する取り組みのおかげで、構成、構造、建築、面と立

　体の構造学に関して、非常に多くのことが明らかとなり、方向づけを

　得た。リズミカルな秩序感覚（Rhy伽isch磯Or面聡墓ss陣取es）、精

　神の鍛練、論理、そして嗜好（Ges磁艶ck）は、このような深化によっ

　てのみ習得できるのであり、インテリのピューリタンたちが敵対しよ

　うとも、これらのものは装飾の訓練によって常に獲得されるものであ

　る。そしてそれらが、素材の目的ともっとも密接に結び付いて、促進

　されなければならないことは自明のことである。」（9）

　つまり、チゼックには、装飾表現を創造表現として追求する姿勢があ

り、彼はその根源的な力を人闇の内面とそこに存在するリズムのダイナ

ミズムに求めたのであった。この創造プロセスにおいて、チゼックの考

える装飾表現は、後述するように表現主義や立体派、未来派などの芸術

家が模索した表現プロセスとも重なる側面をもつと考えた。さらに、そ

こには装飾芸術が、大芸術に対する小芸術としての装飾ではなく、純粋

に創造芸術として再評価する試みがあった。
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　《鋤キネティズムの概念

　1918年から1920年代半ばにかけて、チゼックの装飾形態学教室では、

動きの印象をリズミカルに集積した造形作品が作られた。チゼックは、

これらの美術表現を「ウィーン・キネティズム（轡ie蝕er　Ki簸etis餌簸翌s）」

と呼び、ひとつの美術運動体にしょうとした（鋤。

　キネティズムについて、チゼックのよき理解者であったロコヴァンス

キー（R◎ch三徳ski，　L毘）は、チゼックの実践の成果をまとめて出版した

『応用美術における時代の形態意志翻において次のように記している。

「キネティズムとは、ギリシャ語の《脚εg〃：瞳麗嚇　（動く）とい

　う言葉に由来している。今日まで、すべての静物画は、常に我々の食

　卓に並べられる、カブやキャベツ、リンゴ、ハム、ワイングラスだけ

　ではなく、人間も対象とした。現在では、生命や動きも取り入れられ

　ている。対象の動きとは、例えば、地震や嵐、回る車輪である。それ

　から、それ自体も動く対象を介した我々の動きである。例えば、急ぐ

　人の道路の走行である。

　　我々は最初に動きのリズミカルな流出を描写するようになる。さら

　に引き続き、動きの印象を集積する。最後に両者を統合する。

　　しかし、キネティズムの背後には、むしろ動きの表現よりももっと

　大きなものが控えている。キネティズムの作品がその時代にまさしく

　属するのは偶然なことではない。」柵》

　ロコヴァンスキーが上記において明らかにしているように、ドイツ語

の「ki融etisch」や「Ki鵬tik」という言葉は、ギリシャ語の《脚ε£〃：

KI蝿1蹄に由来しており、もともと「動く」（be駝欝のという意味で

ある。チゼックの命名した「キネティズム」とは、「動き」に関する印

象をリズミカルに集積して表現した造形である。したがって、このチゼッ

一378一



クの「キネティズム」と、いわゆる「キネティックアート」（h舳etisch

K膿st）と呼ばれるものは、概念が全く異なる。なぜなら、キネティック

アートは、動く作品の芸術、すなわち作品自体が動くものであるのに対

して、チゼックの言うキネティズムは、作品自体は動かずに、動きの印

象を表現するものであるからである。この点に関連してさらに言及する

と、チゼックのキネティズムは未来派に類似した表現様式であるといえ

る。しかし、チゼックの言うキネティズムは、マリネッティ（翫ri取etti，

E．冗，）らの提唱した未来派とは一線を画するものであるとされている。

ロコヴァンスキーは、キネティズムについてさらに次のように記し、チ

ゼックの概念を代弁をしている。

「キネティズムは、既に1824年にゲーテが彼の懸賞問題のなかで切望し

　ていたものを、チゼックの教室で特別に保護推進したものである。こ

　のキネティズムは、チゼックが1912年のウィーンでの未来派展によっ

　て刺激されていたにもかかわず、マリネッティのグループの未来派と

　同一のものではない。未来派は、動きの印象（E脇d騰ck　der　8e駝g囎g）

　だけではなく、印象主義的な根源（1麗P】『essi◎亘盈1stisch　Q竃夏elle）があ

　る。それに対してキネティズムは、動きのリズミカルな流出（ぬyth一

　唖sch鎌Ab1躍f　der　8e駝騨蝕のである。それは対象の動き（8e駝離髄g

　ei簸es⑪bjektes）であり、対象が貫き通る動き、あるいはすでに過ぎ

　去ってしまった対象におけるその対象の過ぎ去る動きである。動きの

　リズミムの多くの流出によって、そして動きの印象の多くの蓄積によっ

　て、新しい強力な造形作品を作り出すのであり、それに我々の生命が

　強力な息吹を感じさせられる。」（甚2》

　以上のことから、チゼックが1920年に述べた「リズミカルな創造の精

神的根拠の改革」は、動きのリズミカルな軌跡をひとつの画面に累積し

一379一一



ていくキネティズム表現に方向づけられていたことがわかる。ただし、

彼は1922年までは、キネティズムへの表現遇程に、立体派的な表現を面

の累積として位置づけ、さらにキネティズムを立体派の特異な発展形態

であるとしていた。その背景には、キネティズムが未来派と直接結び付

けられることを避けたいというチゼックの気持ちがあったとされている。

先に引用したロコヴァンスキーの言葉にも示されているように、チゼッ

クは1912から1913年にかけてウィーンにおいて開催された未来派展を観

覧しており、未来派を知っていたことは事実である。この点についてマ

ルクホフ翠霞khof，賊既）は、未来派がフランスの立体派以上に政治的

攻撃を意味する言葉であったために、チゼックは革命家とみなされない

ように気を使っていたと指摘している《鋤。

　また、キネティズムとゲーテ（G◎eth，　J．驚．　v．）との関連が、同じく先

に引用したロコヴァンスキーの言葉に示されている。この点についてロ

コヴァンスキーは、さらに詳しく次のように記述している。

「ゲーテによってキネティズムへの憧憬が実現されて以来、およそ1

　世紀が経過した。1825年、ゲーテは当時の造形芸術家に懸賞問題を提

　示し、その中で、彼は近代ギリシャの民謡『カロン（舳ar⑪』を提示

　した。カロンは、故人を連れて、嵐や雨のようにうなりをあげて通り

過ぎるのであり、彼は若者を前に駆り立て、老人を後ろに引きずり、

赤ん坊を鞍にさげていた。彼は元気づけるために涼しい井戸のそばで

休憩をとらなければならなかった。しかし彼は、逃げられて生命のあ

　る世界に戻られてしまうのを恐れて、その願いを無視した。

　　ゲーテは次のように書いている。『私は非常にしばしば詩が先行し、

　そこで予見されたものが実際に起こることがある。異常な作用が起こ

　り、すべての魂と精神と感受性が刺激され、特に想像力が刺激される。
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　そして、人はそれをだれでも目にみえるようにしたいと願う。私は、

　この願望を抱いていることに気づいた。もし、目の前を非常に荒々し

　く、そして急速に過ぎ去るすべてのものが、不思議なものであるなら

　ば、だれでもそれを心にとめておきたいと思う。そして、昔からずつ

　と造形美術が、そのもっともすばらしい特典として、今の時点におい

　て、過去と未来、つまり本質的に動き（8e駝8囎のを表現しつづけて

　いることを人は思い起こす。』」《鋤

　チゼックの考えには、第三章第一節の子どもの有機的発達観の検討に

おいて指摘したように、ゲーテの考えからの影響が強い。キネティズム

の概念もまた、過去から未来への時間の推移を含めた、「動き」という

ものの印象を視覚的に表現することを希求したゲーテの芸術観が背景と

してあった。

　（3）装飾形態学の授業内容

　チゼックが1918年以降の装飾形態学においてどのような授業を行って

いたかについては、残念ながらチゼック自身がその授業について記した

文献はない。しかし、ロコヴァンスキーがチゼックの実践の成果を1922

年に『応用美術における時代の形態意志（Der　F◎r囎ille　der　Zeit　i翻

一撃にまとめ、学生作品を提示してチゼックの理

念を代弁している。したがってここでは、ロコヴァンスキーによって代

弁された資料を基にチゼックの教育実践を明らかにする。

　ロコヴァンスキーは、ウィーン美術工芸学校におけるチゼックの教育

が現代性をもつものであり、その背景にすでに第三章において指摘した

「自由の原理」があることを次のように示している。

「　ウィーン美術工芸学校におけるチゼック教授の学科には、若さがあ
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　り、時代意識があり、力がある。心と目と耳が額でつながり、そこで

　強靭な意志が形成される。

　　チゼックの神聖な原則は、『何も教えない、習わない！　個人の根

　源から成長させる！遡　（Mc賊s　1磁r錐，磁chts　le聡e髄！翫chse聰

　1麗s錐躍seig錐er恥rze玉ノ）である。

　　ここには、時代の始まりに対する壁や障害はない。方法は自由であ

　り、すべての感覚は進んで受け入れ、与える意志をもっている。永遠

　の賜物である。成長の組成物である。」（153

そして、「教師の技能は、新しい力を覚醒させることである。つまり、

感覚の覚醒（表現主義）、頭脳の覚醒（立体派）、視覚の覚醒（キネティ

ズム）のことである。そしてそれらは、新しい感覚、新しい思考、新し

い視点なのである。」《樹と述べ、チゼックの装飾形態学の実践が、表

現主義、立体派、キネティズムの表現方法に根差していたことを明らか

にしている。

　ここからわかることは、チゼックの演習における目的が、新しい力の

覚醒にあったことである。その目的のために、表現主義的な表現方法は、

新しい感覚の覚醒のために位置付けられ、立体派は新しい思考の覚醒、

キネティズムは新しい視点の覚醒のために手段化された。

　また、ここでロコヴァンスキーが、キネティズムを表現主義や立体派

と区別して記述していることに注意しなければならない。なぜなら、こ

の記述によって、チゼックのキネティズムが、表現主義や立体派の近代

美術の表現方法と同等のものであり、かつそれらとは一線を画す表現方

法であることが示されているからである。

　チゼックの装飾形態学の学生作品が最初に展示されたのは、すでに述

べたように1920年のウィーン美術工芸学校の展覧会においてである。そ
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の展示を見たシュタインメッツ（Stei鯉etz，　L．）の記述には、チゼックの

実践の内容が次のように紹介されている。

「最初に表現主義的演習（ex興essi◎愈i就is磁e馳囎8eのによって感情の

　活性化を行う。自省（Selbstbesi闘羅8）によって漠然とした感情の表

　出を秩序づけ、明確な感情の表出にし、最終的に意識的な感情にする。

　そして、平面と空間に関する立体派的演習伽bistis磁e馳醗ge①に

　よって、思考の活性化を行う。最後に動きの演習（ki澄etis磁Ub澱ge聰）

　（未来派：F就甑is麗s）によって視覚的にとらえることの活性化を行

　う。」q6）

　以上のことから、チゼックの装飾形態学における演習の内容には、表

現主義的演習、立体派的演習、キネティズム的演習があったと推測され．

る。

　さらに、ロコヴァンスキーは『応用美術における時代の形態意志』に

おいて、学生作品を四つに分類して掲載している。その根拠については

明：確な記述はないが、最初の三つの分類は、表現主義的演習、立体派的

演習、キネティズム的演習のそれぞれの成果と考えられる。最後の一群

の作品は、表現主義的演習、立体派的演習、キネティズム的演習を統合

し、装飾工芸美術に応用した作品である。つまり、ロコヴァンスキーよっ

て示されたチゼックの演習には、近代美術の表現方法を援用して、最終

的に装飾工芸美術への応用にあったことが明らかにされている。

「近代美術を工芸美術に応用するということが、チゼックの授業におい

　て初めて実現した。ここで問題なのは、工芸美術だけでなく、表現主

　義や立体派、そしてリズムから獲得されるキネティズムの応用ならび

　に活用を含めたものである。」（且η

　以上のことから、チゼックの装飾形態学の演習は、表現主義的演習、
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立体派的演習、キネティズム的演習、装飾工芸美術への応用、という四

つの演習によって構成されていた考えられる。

　そこで、以下においてそれぞれの演習の内容を具体的に明らかにする。

①表現主義的演習

　1919年にチゼックの装飾課程に属し、装飾形態学を受講していたクリ

ーン（Kli鎌，£．　G．）は当時のチゼックの授業について、次のように記し

ている◎

「第一次大戦後に、私がウィーンの美術工芸学校に在籍していた時、私

　たちには石炭もなく、質の悪い紙がわずかにあるだけだった。しかし、

　先生は、私たちに最も暖かな色である赤やオレンジの色彩のテーマを

　与えて、せめて私たちのファンタジーだけは暖めてくれた。そのよう

　にして私たちは、寒さで手をかじかませながらも、『熱さ』というよ

　うな表現主義的テーマで、　『火、火、火』を描いた。」（且8）

また、ロコヴァンスキーは、次のように記している。

「授業という言葉はいかにも古いが、チゼックの授業は、鼓舞によっ

て始まり、抑制されず、奔放な荒々しさをともなった活力を与える。

　そこで混沌が生じる。しかし、次の門門、呼び覚まされるのは、意識

である。そして、次の高まりは、秩序である。

　　この導入的な課題は、生徒のもつ能力を調べる試みである。

　　表現とは、ルビナー（R曲雄er）が言うように、所有するものをあ

　るところがらほかのところへ移すことである。それに続くものは絶え

闇無い解放である。最初に喜びや悲しみ、羨望、憧憬、崇高さ、寒さ、

暖かさという明確な感覚の投影がやってくる。すべて情熱の最上級の

　ものである。運動のエネルギーが使い尽くされるのである。芽生え、

せき立て、駆り立て、爆発、向上、（そのとき、同時に表現への言語
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　感覚の分化が起こり、制御される。）目からは、光、暗闇を感じる。

　耳からは、通りの騒音、雷、音楽を感じる。心的印象と聴覚的印象と

　視覚的印象の結合は、雷と稲妻である。嗅覚によって、花の香り、焼

　け焦げを感じる。力の利害損得から、闘争が起こる。無秩序に対する

　秩序の闘争。　（しかし、より好まれるものは、秩序に対する無秩序の

　闘争であり、それは時代から理解できるものである。そして無秩序は、

　そこに秩序を内包し、秩序の秩序は、我々に長い間嫌われた。だらし

　なさに対する無秩序の闘争は、多くの生徒によるものであり、チゼッ

　ク教授がほほ笑むようなものである。）永遠の戯れの力、浮き沈み、

　撃破、絶え間無い発生、柔らかさに対する堅さ．悪に対する善、暗黒

　に対する光。」（鋤

　以上のことから明らかになることは、表現主義的な演習では、主とし

て感情の視覚化、感覚（視覚、嗅覚、聴覚、触覚）の視覚化、動きの単

純化などが試みられたということである。感情の視覚化では、例えば、

『悲しみ』（図一V－36）や『怒り』（三一V－37）のような作品が作られた。

感覚を視覚化した作品例をあげてみると、視覚に関するものでは『暗闇

に光』（図一V－38）、嗅覚に関するものでは『焦げ臭い匂い』（図一V－39）

、聴覚に関するものでは『音楽的モティーフ澱　（図一V－40）、触覚に関

するものでは『堅さと柔らかさの戦い』（図一V－41）などがあげられる。

また、『動きと感覚の表現』（図一V－42）というテーマのものもある。

そして、線的な表現への単純化では、ダンサーをモティーフとした図一

V－43のような作例があげられる。

　また、これらの演習で使われた技法は、主に木炭による習作的なドロ

ーイングが多いが、テンペラや木版、木彫などによっても作品化されて

いる。
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　さらに、以上のような表現主義的演習においては、チゼックは身体の

リズム感覚に刺激を与えるために、積極的に音楽を流して生徒の表現を

促進していた。その状況をロコヴァンスキーは次のように記している。

「チゼックの教室の作品で、我々の時代の息吹と思い出と原動力を感

　じない作品はない。

　　リズム。新しいリズム。純粋に感覚的な発生によって、音楽は意味

　あるものになっていく。それによってこの教室では音楽は、決して欠

　くことはない。それは、楽曲がっくられたり、バイオリンやフルート、

　フレンチホーン、チェロによって組織された楽団があるということで

　はなく、各々の授業の段階で、音調のリズムが流れるのである。

　　民謡を歌うか、　（しばしば大変熱心に、悲しく歌い、深い感動と沈

　思をもたらす）あるいは、ひとり少女が軽やかにリュートをつまびく

　か、制作を中断した少女が常に調教されているピアノの前に座り、彼

　女の制作を音にパラフレーズしてしまう。音楽。リズム。それは生徒

　の身体を通して沸き出て、生徒が身体を図画的に把握したとき、身体

　は身体でなくなり、彼のリズムを再現するのである。そしてもし空間

　が分割されるならば、それは任意には起こらず、また古い幾何学的な

　審美規則にもしたがわないものであるが、精神的な事象を通して起こ

　る。《トリプティーク（3枚折り祭壇画）、つまり悪徳一探求一発見

　のように》」（2ω

　このような感情を発露させる導入の仕方は、イッテン（ltten，　J．）がバ

ウハウスの予備課程において行っていた方法とも共通するものであり、

イッテンとチゼックの関連については、後述する。
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灘麟

　事ン響

了舐’ぐ£藩漆　’鵬

3語．許，，、野離纏・’欝。羨驚．鷹

図一V－36『悲しみ』 図一V－37『怒り』

懸

懸

盤一V－38『暗闇に光』 図一V－39『焦げ臭い匂い』
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図一V－40『音楽的モティーフ』

図一V－41『堅さと柔らかさの戦い』
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図一V－42『動きと感覚の表現』

図一V畷3『ダンサー』
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②立体派的演習

　表現主義的演習の後に位置づけられていたのは、立体派的演習である。

立体派は、セザンヌ（C壱za膿e，　P．）の「自然は球と円錐と円筒からなる」

という自然解釈と、アフリカニグロ彫刻の原始的形態からインスピレー

ションを得て、ピカソ（Picass◎，　P．　R．）らが対象を基本的幾何形態と量

によってとらえて表現したことに始まったものである。その後、ピカソ

らの表現は、自然を分析的に解体し、切り子細工のように記号化と抽象

化が強調された段階を経たが、次第にパピエ・コレやトロンプ＝ルイユ

などの技法が導入されて、分解された対象に再び写実的な要素が取り入

れられて統合する傾向に展開した。

　一方、チゼックは立体派的な表現のための示唆として学生に述べてい

たことは、次のようなことであった。

「立体派においては、すべてが透明（tr闘spare磁）でなければならない。

　固有の色調（L◎kalto㊧は存在せず、ただ天空（S爵旗eのだけが存在す

　るのである。」（2P

　つまり、チゼックは、ピカソらの立体派の理念とは別に、立体派的な

表現方法を天然の結晶現象と関連づけてとらえ、生徒に示唆を与えてい

た。このことについては、ロコヴァンスキーも次のように記している。

「　チゼック教授が述べるには、立体派とは衝動的に迫る造形の活力を

　結晶化した表現である。この立体派は反政治的なものではまったくな

　く、むしろ社会的なものと思われる。なぜなら、それは空間を追求し、

　身体に生命を与え、そしてますます深まる分化によって、身体の表現

　へとおのずと導かれるからである。立体派的な実存の探求において、

　立体派の芸術家自身、常にすべての情況を空間と風景とに依存してお

　り、それは身体と精神の中に生きている。それと創造的なダンサーと
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　が類似していることを我々は知っている。」（22》

　しかしながら、チゼックが具体的にどのような指導方法をとっていた

かについての詳細は、明らかではない。ただし、テーマと作品例として

は、「状況の立体派的実存の砺究」としての『サボテン』（図一V－44）、

「立体派的空闇構成」の習作（図一V頑5）、　「層形成による空間効果」

としての『静物戯（図一V畷6）、「対象のデフォルメによる空間における

形態の適応」としての『静物』（図一V－47）、「立体幾何形態への単純

化による人物の総合的な描写」としての『抽象彫刻』（図一V－48）など

があげられる。この立体派敵演習での表現技法としては、チョークを使っ

た作品が目立っ。
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繊

構

図一V－44『サボテン』

麟灘霧 灘一鐡難鵬灘i、

図一V畷5『立体派的空間構成』
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図一V－46『静物』

図一V－47『静物』
図一V－48『抽象彫刻』
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③キネティズム的演習

　すでに「キネティズムの概念」の箇所において述べたように、キネティ

ズムの表現は、動きのリズミカルな流出を意味し、対象の動きの印象を

集積して表現するものである。そのことをふまえて、ロコヴァンスキー

は、キネティズム的な演習においては、次のようなプロセスがあるとし

ている。

「我々は最初に動きのリズミカルな流出を描写するようになる。さら

　に引き続き、動きの印象を累積する。最後に両者を統合する。」伽）

　そして、キネティズムによる動きの表現には、対象自体が動く現象を

とらえた印象の場合と、表現者自身が動くことによって．対象が相対的

に動く現象をとらえた印象の二つに分けられている。

　まず、対象の動きについては、空間自体の動きを表した『地震』（図一

V－49）や対象自体の動きを集積することよってイメージを構成した『工

場幽（図一一V－5の、人物の動きを集積した木版画の『さまざまな動きのリ

ズム』（図一V－51）、チョークによるデッサンの『装飾的な動きのリズム』

（図一V－52）、頭の動きのリズミカルな経過を表現した油彩画の『目覚め』

（図一V－53）、分裂した動きの描写した油彩画の『女盤ダンサーたち』（図

一V－54）、彫刻作品では、動きのリズミカルな経過の表現した釣堀彫刻

の『女牲ダンサー園（図一V－55）や『形態集積、リズミカルな動きと分

裂した動きの統一的な合流露（図一V－56）のような作品があげられる。

　一方、相対的な動きを表現した作品には、通りを歩いたときに回りの

風景が動く経過を表現した「空間における観察者の動き：『通りを行く』」

（図一V－57）、「通りを迅速に移動することによる、イメージの集積『通

りの光景螺」（図一V－58）などがあげられる。

　なお、ロコヴァンスキーの『応用美術における時代の形態意志』には
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1922年までの作品が掲載されているため、その後の展開を付け加えるな

ければ、1922年以降から1925年までのキネティズム的な演習によって作

られた作晶は、図一V－59～62にみられるような構成主義的な作品に展開

する例も現れている。
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図一V－49『地震』

購群一50『腸』



図一V－51『さまざまな動きのリズム園
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図一V－52『装：飾的な動きのリズム還
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図一V遍3『目覚め』

図一V－54『女性ダンサーたち』
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図一V－55『女性ダンサー』

図一V遍6『形態集積、リズミカルな動きと

　　　　一撃裂した動きの統一的な合流』



図一V遍7『通りを行く』
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図一V喝8『通りの光景』
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1礪「1饗

図一V－59『キネティックな立体』 一一V－60『キネティックな立体』

図一V－61『キネティックな立体』 図一V－62『キネティックな立体』
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④工芸美衛への応用

　チゼックは、最終的に近代美術、特に表現主≡義、立体派、キネティズ

ム（ここには、未来派や構成主義の方法が含まれている）を援用して、

新しい時代の精神に対応した装飾美術を形成していくことを意図してい

た。

　装飾作品への応用は、壁紙や包装紙のデザイン（図一V－63，64）、ポス

ター（三一V－65）、本の装丁（図一V－66）、イラストレーション（図一V－67）、

像眼細工（七一V－68）、装飾的レリーフ（図一V－69）、容器（図一V－70）、

陶器（図一V－71～73）、人形劇のための装飾的下図（図一V－74）、映画館

のための装飾的下図（図一V－75）、建築模型（図一V－76，77）、服飾デザイ

ン（図一V－78，79）などがあげられる。

　これらのチゼックの装飾教育の実践に対して、ロコヴァンスキーは次

のように述べている。

「　リズミカルな創造の精神的な基礎が改革され、新しい創造が獲得さ

　れたのは、チゼック教授の教室が初めてである。生き生きと感じられ

　るリズムの結晶化から、神からの啓示、つまり我々の時代の装飾が生

　み出される。」（24）

　さらにロコヴァンスキーは、チゼックの模索した教育の意義を次のよ

うに記している。

「　チゼック教授は、『学校の脱訓練（翫誌chul撫g　der　Schule）』と

　いう法則を作った。しかしすべての教師が、この絶え閤無い活動性と

新鮮で熱い若い力をもっているわけではない。したがって、この方法

なき方法（翌取麗et亘亙◎diSC丑亙e　麗eth◎de）は、チゼック以外の人によって

盲目的に引き継がれてはならない。方法を硬直させるだけである。我

々の時代のリズムを強く感じ、強く心得ている人だけが、意志（胃illeゆ
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　を形態化するという課題を敢行できるのである。」（25）

　以上のように表現主義をはじめとする近代美術の表現方法を援用した

チゼックの装飾教育は、装飾教育の現代化という課題を試み、また教育

方法的にロコヴァンスキーが指摘するように、学校の脱訓練化の模索を

行ったという二つの視点において、時代を先取りしたものであったとい

える。
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図一V－63壁紙の作品

図一V略4壁紙の作品
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図一V－65ポスター
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図一V－66本の装丁
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．魅灘鑑錨

図一V－67イラストレーション『出生』

図一Vづ8象牙細工
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図一V喝9装飾的レリーフ

舞
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働

図一V－70容器
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図一V－71陶器『人物』

図一V－72陶器『i群像』 図一V－73陶器『群像』
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夢6：尋い；鰍州姻駆岬梱

r黙蜘＿監＿轟驚鞭1．．・鰯1幽嚇麟・

　　図一V－74人形劇のための装飾的下図

駆馳V－75映画館のための装飾的下図
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図一V－76ファサードの装飾的構成

図一V－77映画館の模型
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図一V－78白のチュール刺繍

図一V－79バレエのための衣装
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　3．装飾形態学をめぐる背景

　（1）ウィーンのアバンギャルド

　チゼックの装飾形態学においては、上述したように前衛的な美術表現

を援用した演習が行われたが、その展開に関連する背景的な要因につい

て以下において検討する。

　まず、第一次世界大戦前のウィーンの美術界について触れてみると、

ウィーンにおける近代美術の紹介は、すでに1900年代にみられ、それを

展覧会の例でみてみると、1908年の「クンストシャウ（K懸sts磯aの」

の展示室の一室に、ココシュカ（K◎k◎sc臨a，　o．）の表現主義的な作品が

展示されていた。この時ココシュカは、ウィーン美術工芸学校の学生で

あった。そして、ココシュカは、ベルリンでヴァルデン（冨＆lde嚢，騒．）

が刊行する雑誌『デア・シュトゥルム』（Der　St麗麗）に関与し、1911年、

ウィーン美術工芸学校に教師として迎えられ、学生を教えた。また、ウィ

ーン美術工芸学校の機関誌『美術と工芸』（K聡st聡d　K囎stsha磁碍er鱒

には、1914年まで定期的に外国の事情が報告されていた。一方、ミート

ケ画廊でも、主として表現主義や立体派の絵画が展示されており、1914

年にはピカソの個展が開催されている。さらにウィーンにおいて、1912

年から翌年にかけてイタリア未来派展が開催されている。

　このような状況から推測してウィーンの美術界には、表現主義や立体

派、そして未来派の思潮は、かなり知られていたと考えられ、またウィ

ーン美術工芸学校の学生たちも第一次世界大戦前に表現主義などの美術

思潮を知っていたと推察される。

　しかし、マルクホフが、「ウィーンが『時代の息吹』に次第に門戸を

開きつつあった時代は、戦争の勃発と同時に終わる。」（26》と指摘した

ように、第一次世界大戦の勃発によってウィーンの美術界は一変した。
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第一次世界大戦中、ウィーン美術工芸学校では、兵士のための墓石や戦

士の記念碑作りに明け暮れ、戦前のような自由の気運はなくなった。こ

の社会的な抑圧が、チゼックの前衛的な装飾教育の開始を第一次世界大

戦後まで阻止した要因と考えられる。

　第一次世界大戦後のウィーンは、帝政から共和制の新国家への移行に

ともなって革新的な動きが、様々な分野において活発化した。社会的な

動きや教育的な動きについては、第四章第三節において記したが、美術

界においても1918～19年に未来を志向した新たな芸術家の集団、つまり

「自由運動」（Freie　Be駝g撫g）、「精神活動連盟」（B認d　der　geistig

Tatigen）、「行動派」（Aktivi醜eの、「自由協会」（Freie　Verei蛙g囎g）、

「新しい眼」（Das副将e触ge）などが相次いで結成された。それらによっ

て、ウィーンの中には革新的な運動の気運が広がり始めた。また1920年

以降、カサック（Kassak，　L．）はハンガリーの雑誌『MA』をウィーン

で編集し、さらにカサックとモホリ＝ナギ（麗曲oly一罪gy）の編集の『新

しい芸術家の本』　（B麗。賑　neuer　K｛1nstler）がドイツ語圏の読者を対象

とした。そこには、マレーヴィチ（麗aievich，　K．　S．）、モンドリアン

（璽。藍dria取，　P．）らの空間立体造形の図版が載せられていた。（27）

　一方、1918年にチゼックの装飾教室は、本館の教室を離れてフィヒテ

通りの別館に移転し、チゼックが授業に使える教室の空闇が拡大した。

このことは、本館の保守的な管理からも離れたという点で、心理的にも

チゼックに影響し、チゼックの進歩的な装飾教育を推進する上で適切な

環境が形成されたと推察される。

（2）イッテンの教育との同時牲

チゼックの第一次世界大戦後の装飾教育の展開は、イッテンαtten，　J．）
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がバウハウスの予備課程で行った教育と共通するとの見方がされている。

チゼックの実践をロコヴァンスキーが1922年にまとめた著作『応用美術

における時代の形態意志』　（F◎r囎ill　der　Zeit沁der認e欝認dt鍵

K搬st）は、ヴィングラー（冨並g且er，旺簸．）によってバウハウス資料と

して1980年に復刻され、その復刻版のあとがきでヴィングラーは、チゼッ

クとイッテンの教育が、構造分析、感情表出の研究、リズムの研究の点

において類似性をもっと指摘している（28）。ヴィングラーのこの見解は、

すでに1962年の『バウハウス』においても提示しており（29）、以後彼の見

解は、シュテルツァー（翫elzer，0．）らなどによって繰り返し主張され

た（30》。しかし、チゼックとイッテンの直接的な関連を実証するものは

提示されていないが、両者が接点をもち得る以下のような状況があった

ことは事実である。

　イッテンは、1916年から1919年までウィーンに滞在し、そこで絵画学

校を開いた。イッテンは、ウィーン滞在以前にすでに「青騎士」とヘル

ツェル（H6ze1，乱）の形態論から影響され（3P、ウィーン滞在期間中に

も、表現主義的な作品や立体派的な作品を制作していた（図一IV－80～84）。

またイッテンは、1950年に記した「芸術教育の基礎」において次のよう

に記している。

「1917年に私はウィーンの絵画学校で、芸術教育を始めた。2年後、ウィ

　ーンで生徒の作品展を行い、生徒を催眠状態にかけたかのように興奮

　させたのである。17歳や25歳や30歳の生徒の作品は、すばらしく、ア

　ドルフ・ロースは私の貴重な理解者であった。　［かって］チゼックの

　生徒は、私の教室でくつろいでいた。」（32）

つまり、チゼックの青少年美術教室を終えた生徒がイッテンの絵画学校

に通っており、間接的にイッテンがチゼックを知っていたと推察される。
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図一V－80『ツィグリスヴィル』（1918）

図一V－81『青緑の響き』（1917）
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図一V－82即成の習作』（1917）



図一V－83『男』（石膏，1919）
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さらにウィーン美術工芸学校で学び、チゼックの影響を受けたテルチャ

ー（Teltsc艶r，　G．）は、その後バウハウスに進み、イッテンの下で学ん

だ（33）。

　一方、イッテンは、1919年に「自由運動」の展覧会に出品しており、

マルクホフ（麗ε眠kh◎f，麗。璽．）はその展覧会にチゼックも訪れていたので

はないかとの推測を提示している（34）。

　ただし、チゼック自身、彼の著作や草稿においてイッテンに言及した

箇所はなく、また先にあげたロコヴァンスキーもチゼックとイッテンと

の関連については、言及していない。さらにイッテンは、唯一、上記の

引用の箇所にチゼックの名前がみられ、チゼックの存在を知っていたこ

とは事実である。しかし、直接的な関与は否定していると伝えられてい

る（35）。

　このようにチゼックとイッテンの関連については、未だ確たる実証を

示すには至らないものの、チゼックにおける装飾教育の試みが、バウハ

ウスでのイッテンの予備課程での教育と同時性をもっていたことは、チ

ゼックの青少年美術教室での創造的自己表現の教育とともに、この時期

における現代性を希求した芸術教育の模索の在り方を示すものといえる。
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第三：闘繭 児童期と青年期の
有機的関連の構懇

1．造形の有機性に対応する教育方法の構想

　第三章において明らかにしたようにチゼックは、子どもの造形は元来

創造的なものであり、子どもが自然な状態におかれれば、子どもの造形

も有機的に発達するととらえた。そして、子どもの造形の有機性は、衝

動（生命力）、遺伝素質、環境という三要因や、さらに衝動に関して想

定された造形衝動、模倣衝動、リズム衝動などの内的で密接な関係性に

よって説明された。したがって、「児童美術」の時期に相当する段階で

は、子どもの本質的な活動が実現されるように促すことが教育方法の中

心となった。つまり、子どもが想像による表現を行える間は、想像によ

る創作表現を保護・促進するよう努め、模写や写生、そして造形的訓練

などは避iけられた。

　チゼックは、さらに造形の発達段階を年齢的に4～7歳、8～10畿、

11～14歳の三つに分けていた。それぞれの段階の子どもに対するチゼッ

クの指導は、基本的に生徒が、テーマ、材料、技法を自由に選択し、主

体的に自己制作活動を行うにようにすることであった。ただし、10歳以

下のクラスでは、“Klasse聡rbeiゼと呼ばれた一斉授業を主体とし、10

歳以上のクラスでは完全に自主的な個人制作が主体となっていた。そし

て、いずれの場合の指導に際しても、チゼックは最初に子どもの特性を

把握する段階をとっていた。それによって、その生徒ひとりひとりに対

応した素材と表現を方向づけることが配慮された。また、チゼックの指

導では、技術的なことを一切教えなかったというわけではなく、必要に
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応じて道具の使い方は助手などを通してかなり熟達するレベルまで指導

されていた。しかし、この指導は、生徒の表現を助長するための前提と

なる基礎指導であり、子どもの表現領域自体を干渉するものではなかっ

た。チゼックは「制作による教授は、造形と表現に関する生来の素質、

あるいは後天的な能力を探求し、教育しなければならず、生徒をその方

向に導く必要がある」q）と述べ、教育作用に生来の素質を引き出す作用

と後天的な能力を形成させる作用があることは、自明のこととしている。

ただし、技術の具体的な指導方策に関する見解は、1908年と1912年の草

稿（2）や1914年の『紙の切り絵・はり絵』（3）において言及されているが、

1925年や1942年の草稿㈲での言及はない。

　一方、青年前期では、子どもは発達的に児童期にみられたような強い

活力がみられず、知性に多くを支配されて創造力が減退し、いわゆる表

現の「危機の時期」になるとチゼックは認識した。また、チゼックは、

児童美術を衝動の表出時期であるとしたのに対して、青少年美術を「青

少年の芸術意志」の表出時期であるととらえた。したがって、青年前期

の生徒の教育を中心的に行った青少年美術教室の前期の活動で、その生

徒の絵画作品に当時の美術様式の影響がみられたことは、同時代の芸徳

意志の援用と考えられる。また、第二章において指摘したようにチゼッ

クの芸術観には、青少年美術が民衆芸術と関連するものであるとの認識

があったために、アーツ・アンド・クラフツ運動にその源流をみるユー

ゲントシュティールの芸術意志は、チゼックにとって民衆芸術に通ずる

積極的な価値があり、否定するものではなかったと推測される。つまり、

青年前期の生徒が日常生活において、民衆芸術に根差すこの同時代の新

しい芸術表現に触れ、そこから主体的に芸術家の芸術意志を感じ、創作

への刺激を獲得していくことをチゼックは認めていた。青年前期の生徒
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の創造的な自己表現についてチゼックは、「模倣衝動を才能と考える生

徒は、離脱してしまう生徒である。生産的な創造を意識している生徒は、

さらに続けていく生徒であり、すぐれた知性を形成能力と結びつける生

徒は、最も長く続けていく生徒である」（5）と述べ、手本の模写や自然の

単なる再現描写を訓練させることに対しては否定したが、知性の働きに

よる主体的な芸術意志形成を肯定していた。

　以上のような指導が展開された青少年美術教室は、根本的に学校とい

う範疇ではなく、「制作共同体（Arbei寛sge田ei愈s磁aft）」であるとされ

た。つまり、この教室は、基本的に子どもの自由意志で表現活動が行わ

れる場であった。そのため教室では、子ども一人一人に合った表現活動

のために、徹底して個別化した指導態勢と素材の準備がされていた。教

室には、随時、絵画、工作、刺繍などをそれぞれ担当する複数の助手が

存在し、隣接する準備室には、材料と道具が整えられていた。また、青

少年美術教室は、国立の美術工芸学校に設置されてはいるものの、当局

からの干渉はなく、チゼックの意志が貫ける状態にあった。

　しかしながら、青年前期の段階で、必ずしもすべての生徒が上記のよ

うに芸術意志を主体的に獲得し自らの表現に援用できるわけではない。

その段階でチゼックが提示した方法が、自然の対象を分析的に写生し、

それを装飾などに統一させていくという「造形」　（Gestalt膿g）の指導

であった。そのために「自由画」　（Das　heie　Zeich簸en）が提示された。

子どもは年齢が進むにつれ、ファンタジーによって内面生活を描くこと

から、環境の現象的な形、つまり自然や日常生活で目に触れるものをモ

ティーフとして制作する傾向にあり、チゼックはその発達的な移行を考

慮し、その発達に対応させて、自然を対象とした自由画の教育方法を提

起した。自然を対象とした自由画は、当時一般に行われていた「自在画」
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で用いる手本を自然物に代えたというものではなく、また自然を再現し

コピーすることでもなく、創作のための造形基礎の学習であることが強

調されている。すでに本章第一節において明らかにしたように、チゼッ

クの意図は、自由画を自然の相互の現象形態を解明する方法として提示

したものであり、その方法の基本原理は分析的に観察することと、分析

された要素を統合的に変換させて作品化するひとであった。

　以上のようにチゼックの教育方法は、幼児期・児童期の子どもに対し

ては「衝動」に根差す無意識的な表出的表現を助長し、それを抑圧する

ものを取り払うといういわゆる消極的な教育方法であった。しかし、青

年前期の段階では、その後に関連する民衆芸術や同時代の精神を反映し

た芸術意志との関連し、それらの援用を許容する教育姿勢がみられ、ま

た、青年前期以降では、「自由画」による造形基礎の学習が有効とされ

た。

2．子どもからの芸衛改革構想

　チゼックが「子どもの自然な素質の育成と造形能力の成長は、一つの

大きな社会政策上の問題である。創造的な人間が多ければ多いほど、国

家の富は大きくなる。」（6）と述べているように、創造的能力の促進、そ

して社会における芸術的基盤の形成ということは、チゼックの教育実践

において重要な課題であった。特に社会における芸術的基盤の形成につ

いては、チゼックが「もし青少年が芸術性をもち、創造的に育てられれ

ば、芸術的適性の基準を高め、芸術的な選別眼が養われるのである。芸

術家は、適切に判断できる多くの鑑賞者を得ることになり、それによっ

て芸術的創造の水準が大幅に向上するのである。」（7）と述べるように、

単に芸術の創作者の質の向上だけにむけられた問題意識ではなく、芸術
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を受容する一般大衆の芸術に対する鑑賞力の向上をも課題として提起し

ていた。そして、チゼックは「子どもの造形の成長と有機的発達が、新

しい壮大な芸術の流れのための唯一の起源となるだろう」（8）と考え、彼

の一連の美術教育には、芸術の革新という壮大な改革構想があり、それ

は子ども造形から発生するものと考えられた。

　第二章第二節においてすでに述べたように、表現主義の画家たちは、

表現の根源的なものを本能的なものや人間の内面感情に求めた。また、

同時に子どもの表現や未開芸術、原始芸術に注目した。チゼックも本章

第二節で明らかにしたように、1920年代のウィーン美術工芸学校の学生

に対する教育は、表現主義などの近代美術の表現方法を明らかに援用し

ている。つまり、最初に表現主義的な演習によって、感情の活気づけを

し、漠然とした感情を超えさせ、限定された感情をさらに感覚的な感情

の秩序へと移行させる。そして、立体派的な空間に関する演習によって

思考の活気づけをし、最後に動きの演習によって直感の活気づけをする、

というものである。また、これらの演習の目的は、混沌とした混乱から

肯定的なものを切り離し、意味のないものに意味を与えるという操作に

あった。チゼックのこのような内面を発露する感情や感覚の表出から創

造表現へと発展させようとした演習の発想の背景には、青少年美術教室

の子どもの表出的な造形に関する認識が呼応していたと考えられる。つ

まり、青年期の装飾教育の演習には、子どもの表出的な表現プロセスへ

の回帰ととらえられるチゼックの視点が隠されていた。すでにチゼック

は1897年に分離i派の芸術家たちの集まりで、今後の新しい芸術は、子ど

もの造形にある永遠の新生に求められるべきであるとの内容を述べてい

た（9）。チゼックは、芸術創造の根源的なよりどころを子どもの造形の

中に認めていたのである。さらにチゼックは、このような演習において、
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青少年美術教室での子どもの造形の場合と同様に、自由を強調し、学生

に制作材料の自由な選択をさせ、すべての芸術的な問題の実際的な克服

を生徒自身に委ねた。

　このように児童期の子どもの造形に対するチゼックの認識が、1920年

代の装飾専門教育において、20世紀以前の伝統に根差したアカデミック

な装飾様式の概念から学生を解放しようとした。つまり、チゼックは、

青年期の装飾専門教育において、子どもの表現に共通する表出的な表現

プロセスを応用美術のための基礎表現として位置づけようとした。

　以上のように時代意志を反映した新しい芸術への革新は、チゼックの

場合、青年期の美術教育で、装飾という応用美術の革新にむけて子ども

の造形と関連させる視点があった。同時に青少年美術教室では、子ども

の芸術教育を広く浸透させることによって、芸術全体の革新に向けて社

会の芸術的基盤を形成していこうとする問題意識をチゼックはもってい

た。ここにチゼックにおける子どもからの改革構想が認められる。
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　　　　　　　　　　　　第六章

チゼックの美術教育論の受容と纏丞

第一節

第二節

第三節

第四節

オーストリアにおける受容と纒承

イギリスにおける受容と展開

アメリカ合衆国における受容と展開

日本における受容と展開
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　　　　　　　　　　　　第六章

チゼックの美衛教育論の受容と継承

　本研究の第四段階では、チゼックの教育の今日的な意義を考察するが、

その意義の考察のための前提として、まず第六章においてチゼックの教

育が今日までどのように受容されてきたかについて明らかにする。特に

チゼックの教育からの影響が大きかった、オーストリア、イギリス、ア

メリカ、日本について、民間教育運動との関連を中心に検討する。

　まず第一節「オーストリアにおける継承と評価」では、オーストリア

におけるチゼックの教育論の受容を明らかにする。1946年のチゼックの

没後、青少年美術教室は、シミチェック（Schi盛tzek，　A．）によって1955

年まで継続さ、その後、ホフマン佃of聡職L）らによってウィーン市国

少年課の管轄の下で「開かれた絵画教室」として今白まで継承されいる。

また、1970年代以降は、美術教室という活動形態に加えて、新たに美術

館における普及活動にも発展した。この美術館における普及活動は、チ

ゼックの自己教育の理念に基づいき、鑑賞の場と一般に認識されていた

美術館を創作の場としても積極的に生かそうとする取り組みである。こ

のように、チゼックの教育理念と方法である子ども中心の美術活動が、

社会教育の活動を中心に定着してく過程と背景を考察する。

　第二節「イギリスにおける受容と展開」では、1908年以降の国際美術

教育会議や、1920年代のチゼック教室の巡回展を通してチゼックの教育

が受容されていく過程を明らかにする。また、新教育運動との呼応の背

景やチゼックの教育に対する批判を分析し、イギリスにおける受容の特
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質を考察する。

　第三節「アメリカ合衆国における受容と展開」では、特にチゼックの

主張する創造的自己表現論が、1920年代のチゼック教室の巡回展の成功

と進歩主義教育運動と呼応して展開し、チゼックが美術教育における進

歩主義教育の旗手的存在として受容された過程を明らかにする。また、

1960年代までにローウェンフェルド（Lo碍e薮feld，　v．）らによる科学的根拠

づけによって、創造的活動が論じられたことによって、美術教育は鑑賞

活動よりも自己表現活動重視へと偏重した。しかし、1960年代以降に創

造主義の考え方が反省され、美術を系統的に教えるといういわゆる本質

主義の理念が台頭し、チゼックの自己表現論は批判される。しかしなが

ら、本質主義が理念中心であり、実践に十分結びついていない実情から、

再び自己表現論へと回帰する傾向もみられる。

　第四節「日本における受容と今日的課題」では、チゼックの教育論が、

主として第二次世界大戦後の「創造美育協会」による民間教育運動によっ

て受容され、普及されてきたことを明らかにする。日本におけるチゼッ

クの受容は、1960年代にチゼックの教育の限界が指摘されたものの、今

日でも一般的に積極的な評価がなされ、現在、改めてチゼックの教育の

今日的な解釈に関する議論がなされている。学校教育においても、選択

制の導入や子どもの発達を考慮した作品の評価法の進展に影…響を及ぼし、

さらに近年社会教育的な側面での再評価がつとに進展し、美術館などに

おける教育普及活動の中でチゼックの理念が生かされっつある。このよ

うな受容過程を背景として、現在の教育者がチゼックからどのような意

義づけを求めているかについて考察する。
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第一節　オrストリアにおける
　　　　　　　　受容と継丞

1．チゼックの教育に対する反発と受容

　（1）190⑪年代の反発

　第四章第一節において提示したチゼックの教育活動の時代区分にした

がって、彼の教育の受容の特色を分析してみると、まず前期では、第二

章第一節において指摘したようにチゼックの教育は、1900年代において

一部門進歩主義的な考えをもつ人々によって理解されたものの、保守的

な教師から強い反発を受けた。

　チゼックは、1897年に州から認可を受けた美術教室において、子ども

の想像力に基づいた自己表現を促進し、同時にショッテンフェルダー実

科学校での成果が、ウィーン美術工芸学校校長ミュルバッハ偲yrbacむ）

らの支持を得ていた。その結果、チゼックはウィーン美術工芸学校にお

いて、教員志願者のための演習課程の授業を、同校に組み入れられたチ

ゼックの美術教室において行うことになった。ウィーン市内の保守派の

教員たちは、チゼックの教育方法が基礎的な図画の習得を無視したもの

であるとして、強くこれに反発し、結局、教員志願者のための演習課程

としての機能は1905年で途絶え、それ以後、同校のチゼックの美術教室

は子どもの創作だけの場として独自の展開をすることになった。ウィー

ン美術工芸学校での教員養成では、保守派の批判に屈したものの、チゼッ

クは現職教員のための夏季講習会や、1908年の国立工芸学校監督官就任

により、行政的な立場から創造表現重視の図画教育へと改革を試みた。

　以上のような経緯の中で、チゼックの教室の生徒作品は、1908年の「ク

ンストシャウ」に出展されたり、1908年や1912年の国際美術教育会議に
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おいて評価を得、そしてそれらの作品は、第四章第二節において示した

ように、13、14歳前後の中学生の段階の生徒の作品のものであった。こ

れらのことから判断して、この時期のチゼックへの評価は、次のような

点にあったと考えられる。つまり、旧来の図画教育による生徒の表現が

手本の模写や自然を写生するという行為までの範囲であったのに対し、

チゼックの教育では、生徒が物語の情景やファンタジックなテーマを自

由に想像して表現するレベルにまで拡大していたことである。

　（2）1920年代以降の受容の広がり

　1920年代におけるオーストリアは、新国家の成立とともに抜本的な教

育改革が進められた。この状況については、すでた第四章第三節におい

て述べたが、オーストリアにおいて子どもを中心とした教育へ関心が高

まったことによって、チゼックの教育を支持する基盤は急速に拡大した。

オーストリアにおいて新学校として設立された教育研究所において、チ

ゼックの教育方法が取り入れられたのは、象徴的な事実である。

　さらに、本章第二節、ならびに第三節において検討するように、チゼッ

クの美術教育が、青少年美術教室の海外巡回展の成功によって、諸外国

で高い評価を得ることになり、それがオーストリアに逆輸入され、国内

における評価を急速に高める結果となった。

　また、1920年代前半は、ウィーン美術工芸学校の装飾課程で展開した

キネティズムが進歩的な装飾教育として注目された時期でもあった。

　そして1930年代以降には、チゼックの評価がほぼ定着し、それがさま

ざまな形となって具体的に現れた。特に公的な評価を示すものとして、

1932年11月、チゼックは美術教育活動35周年を記念し、その長年の教育

活動における貢献によってウィーン市の名誉市民に任命される。その任
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命書には次のように記述されている。

「本任命状は、独自の創造力と教育者としての資質をもって図画・芸術

　教育の革新に絶大な貢献を行った一芸術家のライフワークを、感謝の

　念をもって銘記するものである。参事官フランツ・チゼック教授は、

　芸術に対する子どもの心の動きを観察し、それを展開させるという独

　自の方法で、今や芸術界全体の模範ともなった芸術教育の新たな道を

　切り開いたのである。」q）

　この任命に際しては、グレッケルもチゼックに祝福の辞をよせ、彼の

芸術教育活動に敬意を表している。さらに、同年9月には『青少年赤十

字誌』（2）がチゼックの美術教育を特集し、生徒の言葉やチゼックと訪問

者との会話、そして生徒作品が掲載された。

　1935年6月16日付けの新聞『ヴィエナー・ターク』に、チゼックの70

歳の誕生日を記念し、チゼックのそれまでの青少年美術教室での活動を

紹介し、彼を「子どもの美術の父（Der　Vater囎serer　Kinderk翻st）」

として評価している（3）。その他、『新自由新聞』ωや『ダス・タガー

ル』（5）でもチゼックに関する記事を掲載している。さらに1936年には、

ヴィオラ（Vi◎1a，碍．）によって『子どもの美術とフランツ・チゼック』（6）

が英語版で刊行されている。そして1938年には、チゼックの青少年美術

教室の活動40周年を記念する祝いが催されている。そのことを報じた『ミ

ットターグアウスガーべ』誌はチゼックの教育方法がアメリカで拡大し

ていることも紹介しているσ）。

　1942年には、ウィーン大学教授カストル（Castle，£．）が『新ウィー

ン新聞』に「子どもの図画一ウィーンの青少年美術の50年一」と題して、

チゼックの教育活動の経緯とその功績を称えた（8）。

　以上のように1930年以降のオーストリアにおけるチゼックに対する評
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価は、子どもの美術を、新しい方法によって推進した教育家としてほぼ

定着していた。さらに海外から青少年美術教室への訪問者の増加によっ

て、チゼックへの評価は高まった。

　1946年にチゼックは81歳の生涯を終えるが、その死亡通知書には、次

のような記載がされていた。

「彼は、1885年以来提唱し続けていた芸術的造形の有機的成長に関する

　方法論を確立した。彼の手により創設された青少年のための教育機関

　は、全世界において輝かしい模範となった。彼は子どもの中の創造力

　を熱心に呼び覚まし、芸術の精神に反する規律・法則に対しては果敢

　な反対者であった。そして子どもの精神とその思想とに半生涯を捧げ

　尽くした。」（9）

　そして、ウィーンの中央墓地の名誉市民の墓に葬られたチゼックの墓

：標には「青少年美術の開拓者（聡G麗既ITER　DER　JUG脳DK細ST）」の句が

刻まれている。チゼックは、「青少年美術」をひとつの美術領域として

人々に認識させたのである。

2．丑9薦年以降のオーストリアにおける纒承

　（1）シミチェックらによる継承（1946年～1955年）

　1946年にチゼックが死去した後、青少年美術教室は長年の助手であっ

たシミチェック（S磁i厳tzek，　A．）とうインンベルガー（Lei曲erger，　G。）

らによって続けられたqo）。シミチェックらによる指導は、チゼックの

生前から行われており、チゼックにとって重要な協力者となっていた。

この時期の青少年美術教室は、再び多難の時期を迎えていた。まず、1939

年にウィーン美術工芸学校からヘンスラー通り（He麗lerstraBe）に移転

を余儀なくされ、そこで授業を再開することはできず、すぐにシュヴィ
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ント通り（S磁磁dgasse）17番地のチゼックの自宅アパートに移転した。

また、1940年代以降、チゼックの視力障害が進んだため、青少年美術教

室の実質的な運営は、シミチェックらに委任せざるを得なかったという

事情もあった。

　チゼック亡き後の青少年美術教室は、シミチェックらによって1955年

まで継続された。この1946年から1955年までの期間のシミチェックらに

よる指導内容の詳細は、現在のところ明らかではない。ただし、シミチェ

ックらは、上述したように1940年代からすでにチゼックに代わって青少

年美術教室の実質的な運営を行っていたことから、基本的にチゼックの

活動の後期の教育理念を継承し、特に大きく変化させた活動はなかった

と推測される。

　（2）「開かれた絵画教室」としての展開（1956年～現在）

①「開かれた絵画教室」の成立

　上述したように青少年美術教室は、！946年のチゼックの没後、長年の

助手であったシミチェック（Schi戯tzek，　A．）によって1955年まで、チゼッ

クが生前に行った教育形態に基づいて継続された。そして、1955年にシ

ミチェックが教室の活動を停止した後、チゼックの青少年美術教室は実

質的に途絶えた。そして、チゼックの遺品や青少年美術教室の生徒作品

など約9万点がウィーン市に寄贈された。

　当時ウィーン州青少年課の課長であったラウザー（Ra．user，君．）は、チ

ゼックの教育意志を何らかの形でウィーン市の後援によって継承するた

めにウィーンの教育研究所教授のホフマン（H◎f麗a靡翻，L．）らに協力を呼

びかけ、チゼックの教育活動を受け継ぐ美術教室の設立を提案した。そ

の計画は進展し、1956年にウィーン市青少年課の管轄の下に「開かれた
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絵画教室（Die　Offe取e髄蟹alklasse蔑）」が設立され、チゼックの青少年

美術教室の教育意志は、新たな教室となって継承された。qD

　「開かれた絵画教室」としてスタートした最初の年の活動には、ホフ

マンの助手である、フーバー（H曲er，　C．）とマリーナ（臨li聡一A．，A。）

が参加し、実践的な指導や具体的な運営を行った。そして翌年の1957年

以降、教室数ならびに指導者数は年々増加した。指導者は1981年で38人、

教室数は1990年で42カ所となっている（12）。

　「開かれた絵画教室」は、その運営においてホフマンの教育理念が強

く反映されている。ホフマンは、1930年半からチゼックの青少年美術教

室をたびたび参観し、チゼックと意見を交わし、チゼックの考えを理解

していた。したがってホフマンの教育理念の基本的な部分は、チゼック

の考えに基づいている。そこで次にそのホフマンの教育理念について検

討する。

②ホフマンの理念

　ホフマンは、州の青少年課の提案によって、「開かれた絵画教室」に

関する計画を作成した。それは、後に「子どもの目で（騰tde灘舳g錐

des　K沁des）」というタイトルの小冊子に、挿絵入りで伝えられ、また、

「ウィーン市教育研究所教育心理論文（Pad＆g◎gis曲一psychol◎gische愈

Arbeit錐des　Padag◎gisched麗tit櫨es　der　Stadt聡ieの23号」（青

少年と国民のための出版社、ウィーン、1960年）にも掲載された。その

中でホフマンは、「開かれた美術教室」の教育理念を、チゼックの教育

活動の後期にあたる1930年以降の活動においていたことを次のように明

らかにしている。

「その後の活動がチゼックの教室の発展のどの時期を受け継ぐかを決定

　することは、難しいことではなく、およそ1930年から1946年の時期の
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　第二段階が考慮に値し、それ以前のものは考慮せず、それには基づか

　ない。」（i3）

このようにチゼックの後半の活動を継承する背景には、！950年代後半に

おける時代的な変化があった。ホフマンは続けて次のように記している。

「　『現代性』の確立について何が問題になっているかという確認には、

　入念な熟考を必要とした。新しい教室が、それに興味をもつすべての

　子どもたちに開かれなければならず、そして才能の相違は問題になら

　ないということは、初めから確かなことであった。しかし、造形作品

　に対する目標設定については、変化する状況のもとでは、同様にチゼッ

　クから単純には受け継げられないだろう。

　　唯一の目標を美しい図画という、もっぱら美的なものに方向づけて

　しまうことは、基本的に子どもが方向づけられる自由な創作が、狭い

　範囲にされてしまう。

　　表現の瞬間は、子どもの活動において内的な関与があり、根本的な

　要因を無条件に備えている。したがって、最初から他人の模範や基準

　へ方向づけることは、基本的に排除する。子どもは、表現において描

　くだけではなく、その子どもの造形が型どおりの特質を呈していなく

　ても、制約がない状態で表現させてよいのである。そして、学校外で

　の青少年福祉がさまざまな事情において義務を負っているものと、子

　どもの精神を保護する目標とが相入れないものとなっては、子ども自

　身にとっても、そして子どもの自己発見と自己確認のためにも、無意

　味になってしまうだろう。」q4）

　このようにホフマンは、チゼックが1930年代以降進めた教育実践を基

本としっっ、さらに子どもの自由な活動と内面的な感情を発露すること

を最も重視し、子どもの表出的な造形活動の一層の推進を図った。その
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点でチゼックの実践よりも一層自己表出的なものに傾倒した。このこと

はホフマンが、「絵画は自我の発見である。優れた画家はみな彼自身を

描くのである。」というポロックの言葉や、「美は内的な必然性がかな

えるものである。」というカンディンスキーの言葉を引用して、内面の

表出を強調した点からも伺えるq5）。ホフマンはその点についてさらに

次のように記している。

「　この前提にもとづいた図画が、多くの点で従来どおりの形式にこだ

　わった価値基準に合致しないということは、同様に形成物としての明

　白さを損なうものではない。その状況は同時代の美術のミロやデュビュ

　ッフェ、クレー、ピカソ、ポロック、アペル、アレシンスキーなどの

　ようにである。」q6）

　以上のようにホフマンが意図した子どもの表現には、現代の美術作家

であるミロやデュビュッフェ、クレー、そしてポロックなどの表現がイ

メージとして重ねられていた。つまり、現代作家の表現形式と共通する

造形表現を子どもにも実現させようとしたのである。

③『開かれた絵画教室」での活動

　1956年に開始された「開かれた絵画教室」は、最初、市内に数箇所設

けられた。そしてその活動は、上記に示したようにホフマンの理論的な

イニシアチブによって進められた。ホフマンの下で活動を行ったサファ

ー（Safer，鷺．）によれば、この活動においてホフマンが具体的に提起し

た目標設定は、「子どもの中にあるものをただひたすら導くこと。つま

り、本性の保護推進、子どもの美術、個性的な表現の純粋な描写」q7）

であった。

　ホフマンはこれらの活動において作られた子どもの作品をまとめて、

1970年に『子どもの美術』を刊行した。そこに収録された作品は、5歳
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図引珊一1抽象画（女子，9歳）

図一V卜2抽象画（女子，12歳）
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図一V：卜3抽象画（男子，11歳〉

簿

．・．風㌻嚢

図一W一壌抽象画（男子，10歳）
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図一V　一5コラージュ（女子，8歳）

図一V卜6コラージュ（男子，9歳）
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騰…；

三一V　一7想像の花（男子，9歳）

図一V　一8オランダの船（男子，8歳）

　　　　　一439一



　図一W－9占う女性（男子，12歳）

欝1瓢：讃螺

図一W－10亡霊の頭（男子，9歳）
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から15歳までのものである。それらの作品にみられる特色は、まず図一

VI－1～4のような抽象画や、図一Vl－5，6のようなコラージュ作品などで、

いゆるモダンテクニックなどが使われて、アンフォルメルな表現がされ

ていることである。また、図一W－7～10のように10歳前後の子どもの作

品が荒々しいタッチを残した大胆な表現になっている。子どもの内面を

発露させるというホフマンの意識が現れている。

　現在、この「開かれた絵画教室」はウィーン市内に42カ所設立されて

おり、1回の授業が100分で、14回で1つのコースが形成されている。

　（3）「美徳館を征服する子ども」の展開

　一方、1970年代にはいって、これまでの美術教室という形態を踏襲し

た活動に加えて、美術館における普及活動としての新たな展開も行われ

るようになった。美術館におけるこの普及活動は、チゼックが1930年に

提示した青少年美術教室の目的の「4．美術作品に対する感受性と理解

にかかわる自己活動を通した消費者教育」q8）を継承するものであり、

社会教育への反映として意味づけられる。

　1970年以降のこの活動は、日曜日に行われる「休暇活動（Ferie麗piel）」

であった。ホフマンの教えを受けたサファーらが活動の中心となり、こ

の活動は、1年に15回、日曜日（午前10時から12時30分）にウィーンの

リヒテンシュタイン宮殿（Palais　Liec睡e盒就eiのの近代美術館（臨se聰

翻odemer　K囎st）で行われるプログラムとなった。特にこの活動は、「美

術館を征服する子ども（臨翻er　erobem　ein麗腿se灘）」という名称が

つけられている。

　「美術館を征服する子ども」の活動は、3歳から12歳ぐらいまでの子

どもを対象とし、指導にあたるのは幼稚園、小・中学校、大学の教師か
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らなる7名程度のボランティアである。子どもは午前10時に集まり、ま

ず20分程度美術館内を鑑賞し、子どもの創作意欲を刺激する。その後、

7っほど用意されたプログラムの中から子どもは好きなものを選択し、

活動を行う。内容は、絵画、陶芸、工作などの他、絵画から感じるリズ

ムを身体の動きに表現することや、嗅覚や触覚を使って絵をあてるとい

うようなゲーム、そして廃材を利用した楽器づくりによってオーケスト

ラを編成するというような造形遊びがされている。また、学校における

子どもの活動の様子は、親にはわかりにくいが、この美術館における活

動では、親も同行して子どもたちが何を体験しているのかを知ってもら

うことにも積極的である。q9）

　また、以上の活動の成果は、ウィーンで展覧会を開催することはもち

ろん、国際美術教育会議においても展示されてきた。　（バーゼル、ベル

リン、プラハ、パリ、ロッテルダム）

　そして、上記の活動に関連して1981年にサファーを中心として子ども

の作品を専門に展示する「子どものギャラリー：ラリベラ（Lalibela）」

が設立された。このギャラリーも、子どもに創造的表現活動を推進する

展開のひとつである。このギャラリーの現在までの活動は、次のように

報告されている（20）。

1981年「子どもは本当に何ができるのか1」

1982年「障害児の絵画」

　　　「天才児1　芸術家の児童画」

1983年「子どもは本当に何ができるのか副

1984年「王女さまの誕生日」　（学童が、ベラスケスの絵画『王女の誕生

　　　日』をめざして描いた作品）

1985年「子どもはみんな何を集めるのか」
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1986年「東京の児童画」

1987年「ヤワング・クリット展」　（インドネシアの人物画）

1988年「祖父母や曾祖父母はどのように描いたか」

　　　r竜、恐竜、その他の怪獣」

1989年『妖精、道化師、そして手作りのおもちゃ」

1990年「アーチ橋の絵」

・　　「世界を理解する」

　以上のようにチゼックの教育理念は、学校外における教育活動におい

て顕著な形となってオーストリアでは継承されてきた。もちろんチゼッ

クの理念は、学校教育内へも影響し、学校のカリキュラム（Lehrpla①

において、子ども中心の美術活動が定着している。また、サファーによ

れば、最近のカリキュラム改革によってカリキュラムの基本条項に、教

師が美術の手法を自由に選択することができる弾力的な指導が明示され、

これはチゼックの教育理念の影響であるとしている（2D。

　一方、教師教育の上でも、ウィーンの教育研究所の教授であったホフ

マンは、長年小学校の教員養成においてチゼックの理念を伝え、また、

年に2回の教師のためのセミナーでは、近年サファーやマリーナらが講

師となり、チゼックの理念を伝えている。
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第二節　イギリスにおける受容と
　　　　　　　展開

　1。19盤年と19隠年の国瞭美衛教育会議

　ロンドンの視学官であったトムリンソン（T◎魍li髄s◎麗，R．）は『芸術家

としての子どもたち』の中で次のように述べている。

「チゼックの保護と指導のもとで作られた子どもたちの作品の展覧会が、

　1908年にロンドンで開催され、これは非常なセンセーションを巻き起

　こした。その後、同じような展覧会が、ヨーロッパやアメリカの主要

　都市で開かれた。この展覧会によって、チゼックの方法に傾倒する人

　々がたくさん生まれ、その結果、子どもたちに対する美術教育の新し

　い方法が、導入された。」q）

　トムリンソンが指摘し、またすでに第一章第三節においても記したよ

うに、チゼックの教育がイギリスの教師たちに知られるようになった最

初のきっかけは、1908年のロンドンにおける第3回国際美術教育会議（2）

である。この会議においてチゼックは、青少年美術教室の生徒作品を展

示するとともに講演（3）を行い、参加者の注目を集めていた。彼は、こ

のロンドンでの国際美術教育会議での反響について、次のように記して

いる。

「国王の訪問は、会議の参加者から非常に注目された。国王は、青少年

　美術教室の部屋を感銘しながらゆっくりとまわられ、人さし指を揚げ

　て『ファーストクラス』と言われた。」㈲

　この会議において多くの参加者が主に議論したことは、学校や家庭に

おいて図画教育を通して公衆の趣味を高める方法や、図画を描くことを
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通して自然の魅力を感じさせ、美術鑑賞へ導く方法、そして、簡単な装

飾的構成を研究させることの必要であった。また、中等学校での図画教

育については、職業学校へ進学するもののために容器画を重視すべきこ

とや、さまざまな分野において図画が実用的に利用されることに関して

議論された。（5）このような議論に関連して展示された作品は、主として

臨画や写生画であった。この点についてチゼックは「この国際会議の展

覧会の全体的な印象は、全般的に言って、能力の低下と上昇を問題とし

ており、唯一私だけが、ウィーン美術工芸学校の青少年美術教室の小さ

な展覧会において、芸術を人間の根源的衝動（Urtrieb　des盟鋤schen）

として把握していた」㈹と述べている。したがって、この会議におい

てイギリスの人々が接したチゼックの教育は、子どもがファンタジーに

基づいて行った創作表現である。

　ロンドンの国際会議においてチゼックが示した子どもの創作表現に関

する成果と並んで、ロンドン会議の4年後の1912年にドレスデンで開催

された第4回国際美術教育会議におけるチゼックの成果に関しても、ヴィ

オラ（Vi◎la，囎．）が、「1908年のロンドンと1912年のドレスデンでの美術

教育会議で大評判になった」（7）と記し、引き続いてイギリスの教師た

ちがチゼックの教育を知る重要な契機となったことを明らかにしている。

この会議には、イギリスを含め世界各国から約2200名の会員が参加して

いた。チゼックはロンドン会議と同じく、作品展示と講演を行い、それ

らには会議参加者から大きな関心が向けられた。この時の講演の状況を

チゼックは次のように記している。

「会長は、演壇に登り、講演の開始を告げるベルを鳴らし、ドイツ語、

　フランス語、そして英語で、私が会議の展覧会において最もすばらしい

　展示を行っただけでなく、さらに講演会にも最も多くの人々を動員し
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　たことを明言した。　（中略）青少年美術教室の生徒たちの作品の100

　枚のスライドを上映した。アトリエや工房で制作中の女子生徒たちの

　スライドにも、大きな拍手が寄せられた。講演が終わると、嵐のよう

　な拍手が起こり、私は数えきれないほど何度も舞i台に呼び戻された。

　会議の会長が3力国語で講演の終了を告げ、私の展示と講演が会議の

　展示の中で最高のものであったと心から感謝の念を述べられた。」（8）

　これらの二つの国際会議においてイギリスの教師たちがチゼックの教

育と接触したことは、1920年代前半におけるイギリスでの巡回展ならび

にイギリスにおけるチゼックの教育の積極的な受容の伏線を敷くもので

あった。

2．1920年代における巡回展

　1908年ならびに1912年の国際美術教育会議を通じてイギリスの教師は

すでにチゼックの教育を知り始めていたが、それが全イギリスの教師た

ち、そして多くの一般の人々に対しても衝撃を与えるのは、先に引用し

たトムリンソンの言葉にも触れられていたように、1920年に始まる巡回

展であった。この巡回展の発端は、第一次世界大戦後のオーストリアで

困窮する子どもたちを援助するためにウィーンに来ていたフレンズ救援

団のポーカー（H舗ker，冠．）が、1920年ウィーンで開催されたチゼック

の教室の展覧会を見たことである。ポーカーは展示された作品に驚き、

次のように語ったとされている。

「オーストリアが戦争から救出したのは、自国の子どもたちの才能だけ

　であった。そして、もしこれらを失っていたとしたら、オーストリア

　そのものが滅んでしまうだろ。この教室が途絶えてしまってはならな

　い。なぜなら、それはオーストリアにとって損失であるばかりでなく、
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　文化全体にとっての損失となるだろうからである。」（9）

　このように述べたポーカーは、続けてイギリス全土で巡回展をするよ

うにチゼックに求めた。この提案は、第一にイギリスの人々にチゼック

の教室の生徒の作品を広く知らせたいという願いがあった。そして、さ

らにこの巡回展に際しては、子どもの作品のポスターやポストカードな

どを同時につくり、それらの販売と展覧会の入場料の収益が、存続の危

ぶまれた青少年美術教室や、子どもの給食、小児病院、青少年の家、保

養所、青少年福祉施設の窮状を救済するために使うという目的があった。

　以上のような経緯からイギリスでの巡回展は、フレンズ救援団の他、

子ども救済基金（Save　t蝕e　C蟄ildr鍮F認d）やオーストリア青少年赤十

字の後援によって開始されることになった。

　イギリスでの青少年美術教室の巡回展が開催されたのは、1920年から

1924年まであるが、そのうちの1920年から1922年までの期間に限って開

催場所と時期を記してみると、表一W－1の通りである。

　また、上記の展覧会については数多くの新聞や雑誌が取材しており、

1920年11月から1921年5月までの期間でみてみると、その記事は表一W－2

の通りである。
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表｛V塁イギリスにおける青少年美術教室の巡回展

会　　期 会　　場

L◎塵dOD展　　　1920年11月18日

@　　　　　　　　　　　　　　　　～12月？日

Britis盆　1璽stit腿te　◎f　I亜dustrial

`rts，　Knig蝕tb：ridge　217

碍撫chester 1921年2月～
Liverp◎◎1展 1921年4月30日

@　　　～5月17日

碍alker　Art　Gallery

Oxf◎雌展 不明

Leeds展 不明

ぬlvern展 1921年6月～
　　　　　　　　　　　　　　，　●　曹　，　．　「　F　膠　－　匿　，　．　曹，　一　匿　匿雪　匿一　．　■　．　曹曹9　■　一　9－　9　曾　■　・一　「

Keighley展 1921年7月27日
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　■　　一　　一　　墨　　曹　　9　　凹

jeighley　Public　Library

Chelte曲a麗 1921年9月 Chelte取ha盤　盤u愈icipal　A：rt　G＆llery

Hu11展 1921年9月20日 H麗11漁se翻

Ba施展 1921年10月17日 Vict◎ria　A：rt　Gallefy

Ne聡castle 1921年10月21日 Sch◎◎1　◎f　A：rt，　Ar狸st：r◎遡g　College

Ed沁b蟹gh 1921年11月5日
@　　　～（3週間）

R◎yal　Scottis蝕　Acade麗y　G＆llery

Ply麗。翌th 1921年12月5日 PlyI窪。腿th　Athe戴＆e題麗

A施e膿e題麗 不明

Y◎rk展 1922年1月9日 York　School　◎f　Arts　a盒d　Crafts

Exeter展 1922年1月16日
@　　　　～1月19日

R◎yal　Albert　麗e羅orial　麗腿se贈麗

Aberdee蝕展 1922年1月21日 Art　Gallery，　Abe：rdee取

Clifto蝕展 1922年3月3日 Roya1　碍est　of　E魔gla簸d　Acade盈y

D翌blin展 1922年3月

Belfast展 1922年3月21日
@　　　　～4月1日

　　　　　　　　匿　．　　．　　層　　・　，　・　　暫　甲　　■　幽　　，　　「　曹　，　　■　曹　鼻　・　　・　　．　　o　　，　　「　　弓　　，　　，　胃　暫　，　”

she　麗u露icipal　Art　Gallery

藍anchester 1922年4月7日
@　　　　～4月30日

　　　　　　　　　　　　　　　　　曹　「　．　・　・　，　「　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　響　7　冒，冒冒

閧≠獅ヰIester　City　Art　Gallery

Bright◎麓展 1922年4月10日 Brig蝕to藍　Sec◎取dary　Sch◎◎l　Ha11

Sheffield展 1922年5月6日 麗appin　Art　Gallery，　She蚕ifield

S◎聰t血sea展 1922年5月12日 “Pe醜dragoガClare醜ce－parade，

Baπ◎官展 1922年5月19日
@　　　　～5月27日

Barr◎璽　Tec蝕nical　Sc蝕oo1
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表一V卜2青少年美術教室の展覧会を扱った新聞、雑誌等の記事

年月日 著者 記事のタイトル 新聞・雑誌名
The麗。：r慧i　　Adve：r愈ise：r

The　Observer，　P．10．

The　S樋d＆　　Ti麗es

The　Dail　　麗ail

　　　　　　　　　’she　碑。翻a髄　s　S鶴　　1　e皿e蝕t

Ko簸◎dy，　P．　G．

q櫨ter，　F．

cefries，　A，

u．E

qeece，　J．　H．

P．24f．　　　　　　　　　　　　’The　Teachers　　Ti患es

P．339．

she　Observer，　P．6．

1920。11．18．

@　　　　11．21．

@　　　　11．21．

@　　　　11．22．

@　　　　11．

@　　　　12．3．

@　　　　12．5．

@　　　　12．30．

P921．1。

@　　　　　9．21．

@　　　　10．18．

P922．1．9．

@　　　　1．17．

@　　　　4．6．

騒Art鉦　d　Aガtis愈，　C瞳1面e髄

浮唐`rtist野

宸`Reviva1　◎f　The冨0◎〔至C鴛驚鯉

ﾊC盆ild　Art：瓦st　Clever聡◎rks

@＆t　Age　g　t◎　15　躍

eChild　Artists魍

uC遜ild：re露　as　A：rtists躍

獅?ｉｌ（ke簸a翻d　Ar重，　Pr◎fesso　　　　　　’Cizek　s　Sch◎◎l　in　Vie懸a，

rpecial　I醜te：rvie聡，　T麩e

o由ciple◎f　Selfteachi㎎蹄
宸she　Child　i塵Art卵

宸`rt　a11d　氾d聰cati◎幻r

宸rave　the　Cむildre臆，

@1藍teresti㎎　Eぬibiti◎亙1　at

狽?ｅ　Royal　I鷺stit聰ti◎髄，

`rt　fro麗　Vie］鑓1a蹄

ﾆeA：rt　◎f　C血ild血◎od，

qe麗arkable　Hxhibiti◎Σ皇i瓦皇

aath，　S◎麗e　Unrepressed

Tlle　亙雪d翌catio盤l　lri猛es

V◎1．73，翼◎．693，　p。20f．

dastem　麗◎〕mi　　　翼e碍S

P．1

she　Bat虹He：rald

Yorks蝕ire　Herald

欝estern　麗◎r取i］㎎　麗e馬s　a亙玉d

盟erc霞y

丁血e麗anchester　G聡rdiξ逓

P．16．

嚼Ie　盟a取。盆ester　Guardia簸

Sel麗xpressio蝕卿

QVie睡ese　C赴ildre嚢’s

@妃x血ibiti◎龍，　（》pe顧　by

`rc醐sむ0ガ“Vie聾醜a　t◎Exeter”

`e　Cむild　as　Artist滞

墲?　Art　of　A腿stria霞

bhildreガ騒The　Art　◎f　Childre蝕鯉

ﾉrhe　Child　as　Artist：　Its

aest　Years囲

xe　Art　◎f　Cむildre取霞

宸i麗ve磁e　Art，　Disse厳nati

猿｣冠veryday　Life搾

･The　Child　as　Artist”

ｰArts　and　C：rafts蹄

Tむe盟a塾。血ester　G醗rdia髄

P．8．

r塩effield　I蝕de　e簸de蝕t

4．8．

S．29．

T．6．

T。6．

T．8．

T。20．

T．23．

P．1．

she　G蟹ardia蝕

She：ffield　Daily　Tele一

唖The　G聡rdia憩

N◎rth一会ester韮　Da．i1　　盟a．il

一449一



図一VH　1青少年美術教室の展覧会を鑑賞するマンチェスターの生徒と先生

　　　　（1922年4月8日マンチェスター美術館）
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3．新教育運動との呼応

　チゼックの教育の1920年代におけるイギリスでの受容は、すでに第一

章第三節においても述べたが、展覧会を媒介として展開したことに特質

がある。そして、この時期における受容は、チゼックの教育が新しい教

育の方法として肯定的に評価された。特にウィルソンによる評価は、す

でに序章においても明らかにしたように、イギリスでのチゼックの評価

に大きく影響を与えた。1920年の『ティーチャーズ・ワールド還誌での記

事q。）、ならびに1921年の三つの著作qPは、イギリスにおいてチゼッ

クを紹介する上での基本的な情報源となっていた。そして、子どもたち

の作品の卓越牲に関心がよせられ、さらにこれらの生徒作品が、教師で

あるチゼックの指導が一切なされていないという報道は、人々に衝撃を

与えると同時に、それが新しい教育の象徴として受けとめられた。

　またイギリスにおいてチゼックの教育が受容された背景には、当時イ

ギリスを中心に新たな国際組織として展開しつつあった新教育連盟との

呼応があげられる。

　ボイド（80yd，碍．）とローソン（R翻s◎取，胃．）によれば、1920年代の新

教育連盟の展開は次のように指摘されているq2）。イギリスにおいて新

教育連盟の創設へと貢献した背景のひとつに、エンソア（E亙致S◎r，8。）を

事務局長とする神智学的教育組織の存在があげられている。「奉仕のた

めの教育」を標語とするこの組織は、神智学の基本的な教理である魂の

再生説を教育に演繹し、特に子どもの本性の本質的な善、現世における

個人の正しい発達を主張していた。1921年、神智学的教育組織の発案に

よって、新教育家たちの会議がカレーで開かれ、新教育連盟が創設され

た。カレー会議でのテーマは「子どもの創造的自己表現」であった。こ

の段階では多くの人々は、子どもが創造力を備えている存在であるとい
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うことを、まだ十分認めるにはいたつていなかったものの、新教育連盟

での議論は、子どもの本性に基づいた自己表現の在り方への問題意識を

確実に教師たちに提示していた。ボイドとローソンは、この会議に関連

して次のように述べている。

「過去の学校は、子どもの本性に基づいた自発性というものに、手きび

　しく顔をしかめていたので、子どもの独創的活動の可能性はふみにじ

　られ、子どもに許されたものといえば、模倣ということであった。そ

　の後、事情は全く跡をとどめないほどに変革されて、子どもの芸術の

　展覧会がいたるところで開かれ、子どもの絵画は、子ども自身の権利

　としてわれわれに訴えるものをもっている、ということが当然のこと

　と考えられている。」q3）

子どもの創造的な自己表現が、急速に認識されてきたことは、1923年の

モントルー会議にチゼックが講演を行うように招待され、多くの参加者

から支持されていることからもうかがえる（囲。

4．1930年代以降の受容

　1934年から1935年にかけて、再び大規模な青少年美術教室の展覧会が

イギリスにおいて行われた。この展覧会に際してチゼックの教育を語っ

たのが、ヴィオラであり、彼はイギリス各地で講演を行った。ヴィオラ

の『子どもの美術』第10章に記された講演の会場は83カ所にのぼってい

る（15）。また、マクドナルド（麗acdo蝕＆1d，　S．）も、「1934年以降さまざ

まな大学やカレッジ、および教育協会で彼の行った講演によって、何千

人もの教師たちがこのオーストリア人の美術教育哲学を熟知するように

なった」q6）と述べている。

　オーストリア赤十字社の事務官であったヴィオラは1920年代から1930
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図一W－121930年代の青少年美術教室の展覧会

　　　　（左端はエジンバラ美術大学学長ウェリントン、

　　　　その右はヴィオラ、1934年11月29日、エジンバラ）
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年代にかけてチゼックの実践を観察し、それによって認識した内容を、

イギリスでの展覧会の後、著書としてまとめた。つまり、1936年に『子

どもの美術とフランツ・チゼック』（17）を、1942年に『子どもの美術』（18）

をそれぞれ刊行した。このヴィオラの二冊の著書は、その後の美術教育

研究において、チゼックの教育を言及する際には必ず引用される主要な

参考文献となった。また、これによって、チゼックの教育方法に関する

さまざまな情報は、1930年代以降、ヴィオラの解釈を通して啓蒙された。

　以上のような巡回展やヴィオラの著書を通して受容されたチゼックの

教育に関する事項は、次の二点にまとめられる。

　まず第一点は、チゼックが「子どもの美術」をひとつの独立した美術

として認識し、さらにそれを多くの人々にも認識させるとともに、子ど

もの美術の保護・促進に貢献したことである。トムリンソンは、ヴィオ

ラの『子どもの美術とフランツ・チゼック』の序文において、チゼック

を「すべての国々の子どもの生まれながらの権i利である創造力のパイオ

ニアであり、発見者である」（鄭とし、子どもの創造的な美術、つまり

独立した価値をもつ子どもの美術の認識の先駆者であることを記してい

る。

　そして第二点は、子どもの本牲にも基づいた教育を普及させたことで

ある。この教育理念は、子どもが生来創造的であるという認識にたった

ものであり、模写的訓練の指導から創造的な自己表現を導く指≡導への改

革に貢献した。ヴィオラによって伝えられたチゼックの言葉、すなわち

「子どもたちを成長させ発展させ、そして成熟させよ」（20）は、チゼッ

クの新しい教育理念を表す象徴的な言葉となった。また、芸術は教育の

基礎にならなければならないと主張したリード（Read，　H．）は、ヴィオ

ラによれば「ウィーンのチゼックは、すべての児童に与えられた創造的
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衝動の解放が、美的にも心理的にも有用であることを初めて示し、そし

て、彼は、子どもによって作られた絵画の美的価値について立証すると

いう難業をなしとげたのである。」（2Dと記したと伝えられている。同

様に、トムリンソンは、『芸術家としての子どもたち』において次のよ

うに述べている。

「特にヨーロッパやアメリカなどの多くの文明国において、美術教育の

　方法の革新を引き起こした栄誉は、ウィーンのチゼック教授に与えら

　れなければならない。嘲りと疑念と強い反対にもかかわらずチゼック

　は、子どもの中にある精神的イメージと生来の創造的衝動を解放する

　ことによって生じる利益を証明したのである1」（22）

さらにリードは『芸術による教育』において「私はフランツ・チゼック

の言葉を借りて『教師は最も慎重謙遜で、子どもの中に生徒という素材

ではなく神の奇跡を見る人でなければならない』とだけ述べることがで

きる」（23）と記しているように、創造的な子どもへの対応の規範をチゼッ

クに認めている。

　また、ヴィオラの上記の二冊の著書によってチゼックの教育は、子ど

もの創造性を助長することを目的とし、子どもに技術を教えるのではな

く、子どもを抑圧から解放することが啓蒙された。しかし、チゼック的

な指導方法に関する誤解を懸念したトムリンソンは、　『子どもの美術と

フランツ・チゼック』の序文で次のように警鐘している。

「　この本からでき合いの授業の課程をまかなうことを期待している人

　々にとっては、この本は期待はずれであろう。なぜなら、各々子ども

　は自分の思うとおりにするのであり、そして子ども自身の技術を発展

　させていくことが認められるべきだからである。したがって、子ども

が技術的訓練の堅苦しい課程に従うことができないとチゼック教授は
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　信じている。子どもの生まれつきの性質を発達させなければならない

　とチゼックは主張するのであり、他人の考えや方法を押しつけるので

　はない。

　　しかし、明敏な教師が見いだすであろうものは、パイオニアが発見

　した基礎的な原理である。教師たちは自身のやり方にこれらの原理を

　利用していける。

　　私はこれらの中の最も重要なことを指摘しよう。

　　偉大な創造のエネルギーは、すべての子どもに存在する。このエネ

　ルギーは表現のはけ日を見つけなければならない。さもなくば抑圧と

　なるだろう。子どもたちは、他人が描くべきだと考えたものを描くの

　ではなく、自分の描きたいものや自分の心のなかの目で見るものを描

　くことが認められるべきなのである。

　　批評はいつも建設的で同情的であるべきである。子どもの努力はけっ

　して笑いものにしてはならない。

　　しかし、単なる技術をほめることは危険である。芸術は技術ではな

　く、創造である。作り出されるものが内面の経験の結果であれば何で

　も、他人の作品の最も巧妙な模写よりも価値がある。

　　すべての方法のようにチゼック教授の授業は誤解され誤用され得る。

　したがって私は、警告をするためにこの序文を利用しなければならな

　いと思う。その警告は発見者の祝福を受けると思うのだが、つまり子

　どもたちはまったくほったらかしにされるべきではなく、適切な環境

　と適切な材料を与えられ、同情と理解によって助けられ導かれなけれ

　ばならないのである。」（2魂）

　一方、チゼックの教育方法については、次に述べるようにチゼックの

理念とのズレも指摘され、さまざまな批判の対象になった。
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5、チゼックの教育に頬する批甥

　ヴィオラは、『子どもの美術』の第二版の中で、初版を読んだある視

学官から「チゼックの理論と方法には基礎がない」との指摘があり、さ

らに次のような疑問が提示されたことを記している。

「チゼックの目的は子どもの空想的体験を自由に表現させるようにする

　ことと、またそれについて大人がなんの妨害も加えぬようにすること

　だ。一そして彼の子どもの美術に関する主張は、子どもが非写実的な

　作品を作っても落胆するなということであり、子どもはぬろうとする

　ものがどのようなものであるかを想像することを要求されることであ

　る。ここで問われるのはそれをいかに表現するか［という技術］では

　ないのだ。」（25）

そして、その視学官は、チゼックの細部についての固執、以前の生徒の

参考作品を展示していること、児童の作品に対する反対的批評、努力と

しつけについての固執、子どもの作品を他の子どもと比較していること

などを具体的にとりあげて、チゼックの「子どもを自由にする」という

理念と実際との間の矛盾に疑問を投げかけている（26）。

　これに対し、ヴィオラは、チゼックの言う「子どもたちを自由にさせ

るべきだ」ということは、しばしば誤解される点であるとしたうえで、

チゼックの指導は、全くの放任ではなく、子どものへの示唆があったこ

とを明らかにしている。それはテーマに対する示唆であり、これは子ど

もの自由を拘束するものではないと説明している。そして、細部の固執

については、余白をうめさせることへの激励であること、参考作品の展

示については、その目的が模倣させることにあるのではなく、これくら

いなら描けるという自信を与えるためであること、児童作品に対する反
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対的批評については、反写実の立場からのものであったこと、努力とし

っけについては、それは「制作のしつけ」を意味するものであること、

子どもの作品を他の子どもとの比較は有効であること、などとチゼック

を弁護している。そして、最後にヴィオラは、重要なことは「チゼック

がいかに彼の子どもたちを扱ったかについてなのである。しかしたとえ

レコードがあろうとまたフィルムがあろうともこの巨匠の知恵のすべて

を示すことはできないだろう」と結んでいる。（27）

　一方、序章においてすでに述べたようにマクドナルドは、チゼックの

提示した教育観と青少年美術教室の生徒作品から解釈される教育観に符

合しない点があることを指摘し、チゼックの教育観と方法における矛盾

を批判している。彼は、チゼックの指導した生徒の作品が装飾的で技巧

的である点や、実際にこれらの生徒に対して「ゲシュタルト」とチゼッ

クが呼ぶ造形指導がされていた点を指摘し、それはヴィオラなどによっ

て伝えられた、子どもの自然な自由表現を追求するチゼックの教育観に

相入れないものとしている。そして、これらの背景には、チゼックの言

葉が当時としては非常に啓蒙的な意味合いが強かったことと、チゼック

の教育を紹介したウィルソンやヴィオラたちが、チゼックの啓蒙的なエッ

センス、つまり、自己活動や自由表現の啓蒙にあまりにも心酔してしまっ

たために、チゼックが実際に生徒に用いた方法を捨象してしまったとい

う啓蒙段階における問題点を指摘した。（28）

　以上のようにチゼックの教育に対する批判は、チゼックの実際に行っ

た指導方法と、展覧会や彼の賛同者を通して伝えられた啓蒙的な教育理

念との間の矛盾に向けられた。
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第三節　アメリカ合衆国における
　　　　　　　　受容と展開

1．受容の経緯

　アメリカの教師たちとチゼックの教育の最初の接触は、イギリスと同

様に1908年の第3回国際美術教育会議であった。アメリカの教師たちは、

チゼックの教育に対してイギリスの教師たちよりも強い関心を向けてい

た。この点についてチゼックは次のように記している。

「特にアメリカ人が私の展示に非常に興味をもったことから、私はこの

　展示によって、全世界における心因性の創造（psy曲oge蝕e　Sch＆ffe◎

　が呼び覚まされ、活性化させられたという確信を強くした。」q）

　そして、1924年から1928年にかけて、青少年美術教室の展覧会が、フ

レンズ協会のポーカー（Ha賦er，　E．）とウィルソン（翫1s◎n，　F．置）の世

話によってアメリカに渡ることになり、そしてノース（恥r施）とコラ

ー（K◎11er，　H．　C．）の尽力によって、アメリカの主要都市での展覧会開催

が実現した。

　アメリカでの巡回展は、1920年から1924年までのイギリスの巡回展と

は、内容に変更があった。イギリスの巡回展では、美術工芸学校の装飾

形態学で制作された学生の作品はなかったが、アメリカでの巡回展では、

これらが加えられていたのである。以下に引用するものは、ブルックリ

ン美術館のフォックス（F◎x，璽．H。）の気付でチゼックの巡回展責任者コ

ラーが作成した巡回展計画案であり、それによってアメリカでの巡回展

の内容の概要がわかる。

「の6歳から12歳の子どもの作品
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　b）12歳から16歳の子どもの作品

　C）表現主義や立体派などによる・リズミ均ルな美術の部門（sectio取

　of　rhyth厳。証＆rt）：（17歳から23歳の学生の作品）

　展示品は非売品

　内容

　A）絵画作品124点：平均6平方フィートの台紙に貼ったもの。例外的

　　に10－12平方フィートのフリーズを含む。

　B）木版画とドローイング（多色、白黒）；100点

　C）焼物、木彫、木の玩具：65点

　D）刺繍作品

　E）複製画：リトグラフ、ポストカード、木版画（和紙にオリジナルプ

　　リント）、挿絵のブックレット《価格：10セントから12ドル》

　輸送

　作品は25箱（1箱100ポンド）に詰めて送付

　展示スペース

　　少なくとも500フィートの壁面か必要

　講演

　　通常、展覧会会期中に芸術的テーマや教育的テーマの講演あるいは

　略式の集会を開催する。これらの講演はコラーによって行われ、テ

ーマの例として次のようなものがあげられる。

　『教育のモットー』

　『児童の世紀』

　『ネイサン、デック、ドローシーの弁解』

　『職人気質とセールスマン気質』

　『生活のための芸術ではなく、生命としての芸術』
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　　『アメリカの子ども』

　『現代のリズム』」（2》

　この資料からわかるように、展覧会では子どもの作品展示とともにコ

ラーによる講演が行われ、さらに、子どもの作品の複製（ポスターやポ

ストカード）などが売られた。これらの複製は大量に買われ、すぐに増

刷の要請がウィーンに伝えられた（3）。そしてこれらの複製は多くの小

学校や病院、そして子ども部屋の壁面に飾られたのである。

　アメリカでの最初の展覧会は、1924年ブルックリン美術館であり、

この展覧会への入場者は100万人に達したといわれている㈲。その後、

ニューヨークのメトロポリタン美術館で展覧会が開催され、それについ

てはウィルソン（翫ls◎臨F澱）が、　『インダストリアル・アーツ・マ

ガジン』で、「たとえ世界が滅びようとも、この子どもたちの作品だけ

は守らなければならない。子どもの作品は、生活のなんと素晴らしい記

録なのだろう。」という見学者の感激の言葉を取り上げて、その反響を

伝えている｛5）。

　また、サンフランシスコでの展覧会では、学校単位で教師が生徒を伴っ

て見学に訪れ、1日の入場者数が1万5千人にのぼり、館内に入るまで

に5、6時問待たされた人もいたという（6）。

　以上のようなアメリカでの展覧会は、およそ120の都市で開催され、

その後、カナダを巡回した。

　1920年代後半には、アメリカでの巡回展の反響や後述する進歩主義教

育運動（Pr◎gressive　H撫。＆tio髄麗ove鵬藍t）との呼応によって、アメリカ

の教師がウィーンのチゼックの授業を直接参観しようとする動きが顕著

となり、こうした現象もチセックの教育を積極的に受け入れようとする

アメリカの教師の意志の現れであった（図一V卜13）。アメリカの教師がウィ
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総踊V：　一13青少年美術教室を訪れて、チゼックの説明を

　　　　聞くアメリカの女牲教師たち（1930年代）
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一ンのチゼックの教室を訪れていた当時の状況について、チゼックは次

のように記している。

「アメリカでの展覧会以後、アメリカ大陸から青少年美術教室への、ま

　さに民族の大移動ともいえる人の動きがみられるようになった。訪問

　者の数はおびただしく、参観する人の数が、生徒の数の2倍にも3倍

　にものぼることもしばしばであった。生徒たちは、アメリカ人の陰で

　制作しなければならないとぼやいた。訪問者の一行が到着すると、青

　少年美術教室のある通りは、何百人ものアメリカ人で溢れかえって交

　通渋滞が生じ、警察が交通整理に出動する有り様であった。」（7）

　また、このようなアメリカからの見学者の増加に対応して、チゼック

はアメリカの教師のための夏季講習会も開催していた。

2．進歩主義教育運動との呼応

　アメリカにおけるチゼックの美術教育の受容は、1920年代の展覧会の

反響と進歩主義教育運動の拡大という両者の呼応によって展開した。進

歩主義教育協会の雑誌『進歩主義教育』の1926年4／5／6月号は、　「芸術

による創造表現（Cre＆tive駄pressi◎霞Through　Art）」を特集し、編

集者はチゼックを新しい美術教育運動の主唱者と位置づけたうえで、次

のようなチゼックの言葉を引用している。

「美術館は、子どもの作品を収集し、保存すべきである。子どもの作品

　を保護する人がいないので、生き生きとした精神が世界で喪失してい

　るのだ。例えば、子どもの作品と同様に、デューラーの作品やティッ

　ツアーノの作品が失われたら、非常に悲しむことだろう。人々は、子

　どもの美術が大人の美術へのステップであると考えていることにおい

　て、大きな闇違いをおかしている。子どもの美術はそれ自体において、
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　独立したものであり、独自の法則に基づくものであり、決して大人の

　法則に従うものではない。花を咲かせる時期は、一度しか来ない。決

　して二度とは来ないのである。」（8）

さらに巻末には芸術による創造表現のための参考文献として、チゼック

に関する文献が4特記されている。それは、ウィルソンがチゼックの教

育について1921年に著した『芸術家としての子ども』（9）、『チゼック教

授の講義』qo）、『チゼック教授の教室』（H）、そして、新教育連盟の雑

誌『新時代』（Tむe　Ne轡　Era）に1923年に掲載されたチゼックの講演の要

約「児童期における創造的美術」q2）であり、それらがチゼックの教育

を知るための基本資料となっていた。

　雑誌『進歩主義教育』では引き続き次号も、ホリスター佃ollister，

A．B．）の「フランツ・チゼックの美術教育への貢献」と題する論文を掲

載している。ホリスターは、まず、古い美術教育が、子どもにも模写の

訓練を強制したのに対して、チゼックが子どもの創造表現を推進したこ

とに意義を見いだしている。子どもが創造的な時期には創造的な表現を

やらせるというチゼックの考えに共鳴し、さらに、一般の学校では技術

を身につけてから表現させるが、チゼックの場合は、「表現しなさい、

そうすれば技術も自然に身につくのだ」という考え方であるとしている。

そして、このような教育によって、「子どもは、日常のつまらない現実

からいつでも抜け出る飛翔の仕方を学んでいるのだ。」とのチゼックの

言葉を提示し、さらに「子どもは、自由に考え自立する習慣を身につけ、

それはどんなことにおいても大いに役立っものである。」と説明するチ

ゼックをホリスターは指示している。またホリスターは、以上のような

チゼックの考え方に基づいて、アメリカでも創造的な表現が一層促進さ

れることを望み、チゼックの青少年美術教室の状況に似た活動の実施を
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主張し、土曜と日曜に子どもが集まって自由に創造的な表現ができる場

の創設を提言した。q3）

　また、ツヴァイブリュック（Z囎eybr盟ck，國．）は、チゼックが、子どもの

造形の中に自由で創造的な特質を発見し、さらに青少年美術教室の実践

を通して、進歩主義的な教育方法への道を開拓したとして、彼を「美術

教育の父」（F＆ther◎f　Art拠翌cati◎蝕）と評価した。（1履）

　また、第二次世界大戦以前における進歩主義教育が子どもの創造的自

己表現を追求した展開を受けて、ローウェンフェルド（L囎e麓feld，　v．）

は、第二次世界大戦後の195G年代から60年代にかけて子どもの創造性に

注目して、それを科学的リサーチによって実証しつつ創造主義の美術教

育論を理論づけたが、彼はその理論の展開においてチゼックの実践を理

論化したとの見方が一般にされている価）。また、ローウェンフェルド

はウィーンの美術工芸学校で学んでおり、1922年から1926年の闇、定期

的にチゼックの青少年美術教室を見学していたとする指摘q6）や、ウィ

ーン美術工芸学校での装飾教育からの感化を推測する見解qηがあり、

すでに1920年代のウィーン時代にチゼックからの影響の軌跡が推測され

ている。そして、ローウェンフェルドがウィーンの盲学校において美術

教師をしていた時期の実践において、チゼックの影響を受けていたこと

を、彼自身認めていると指摘されているq8）。

　しかし、ローウェンフェルドが、チゼックの教育を具体的に言及した

ものはほとんどなく、『創造的活動の性質』q9）でコール（Cole，翼．）を

引き合いに出す際に直観的な教育方法を過去に行った教育家としてチゼッ

クの名前をあげているにすぎず、また彼の主著である『創造性の発達と

精神の発達』（2ωでも、チゼックの『子どもの色紙造形』（2Dを参考文献

にあげているだけである。
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　一方、ミヒャエル（翫ch麗1，　J．　A．）とモリス（蜘rris，」．冨．）によれば、

チゼックが生徒に大きな絵を描かせるのに、画面の上辺と下辺に接する

ように描かせていた指導に対して、ローウェンフェルドは批判していた

という。しかし、児童美術の美しさと児童美術の独自性の認識に関して

は、美術教育の発展に尽くしたとして、ローウェンフェルドはチゼック

の貢献を認めていたと指摘されている。そして、ローウェンフェルドが、

チゼックを理論家としてではなく、すぐれた実践者として位置づけてい

たことが明らかにされている。（22）

3．チゼックの教育に対する批判

　マンロー（跳蟹◎，T．）は、1920年代後半にウィーンのチゼックの教室

を訪問し、チゼックの提示した自由表現方法（free　expressi◎三富et遜od）

に関して次のように批判的に論じた（23）。

　まず、チゼックの教育が示した、子どもを自由に世界をみつめさせ、

子ども自身に適した美術の自己表現の経験を自由にさせるということが、

アメリカのどこの学校でも、はなばなしく要求されているとの状況を提

示している。特に、ニューヨークにおいてマン（麗a聡，H。）による学校

やワルデン・スクールズ（欝alde鶴　Scむools）などは、チゼックの方法に

基づいた教育者と学校であることが紹介されている。

　しかしながら、マンローは、チゼックの教育がアメリカの教育にもた

らした意義を認めながらも、一方で、チゼックの自由表現方法に関して

疑念を示し、次のような趣旨で批判をしている。

　チゼックの生徒の作品にみられる類似する様式は、画一化した表現と

みなさなければならず、真の自由表現を求めようとするチゼックの理念

に反するのではないか、ということである。そしてマンローは、その原
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因として、チゼックの言うような、子どもをまわりのすべての影響から

守ることは、実際には不可能であり、結局、チゼックの制限の網を通り

ぬけた少数の要素が子どもに強く影響しており、それによって子どもの

表現が画一化してしまったとの見方を提示している。マンローの考えは、

子どもへの影響を制限するのでなく、むしろこれまでの美術の伝統を広

く学習することは、個人の経験と両立するものであり、子どもに独自な

選択とその再構成をさせる、というものである。つまり、美術のさまざ

まな要素を積極的に知ることによって子どもの表現の幅を広げていこう

とする考え方であった。こうした考え方は、その後のアメリカにおいて、

1960年代以降の美術教育が創造的自己表現に偏重しすぎていることへの

全般的な反省の動きに示唆をあたえるものであり、美術教育において、

より一層美術の本質を系統的に教えようとする考え方に引き継がれてい

くものである。

　同様に、1936年に出版されたヴィオラ（Vi◎la，騨．）の著書『子どもの美

術とフランツ・チゼック』（24）は、ウィーンとともにアメリカのニュー

ヨークでも同時に刊行され、1930年代にアメリカの教師たちにチゼック

の教育を伝える重要な情報源となっていた。しかし、この『子どもの美

術とフランツ・チゼック』の書評を『パルナッサス』で書いたマクマホー

ン（懸。麗aho翻，　A．　P．）は、チゼックが、著名な現代の美術教師であり、子ど

もの美術の発見とその命名をした人物と認め、さらにいわゆる進歩主義

学校での低学年の授業において有効なものになるとしながらも、次のよ

うな点を指摘している（25）。つまり、チゼックの美術教育がロマン主義

的な見解であるとの見方を示し、必ずしもそれを全面的に称賛するので

はなく、もしその理論が正当であるならば、という条件つきのものであり、

冷静な視点での分析をしている。その視点に基づいて、マンローと同様
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にチゼックの生徒の作品に様式化された特徴がみられる点を指摘し、そ

れらが、メキシコの児童画に比較して、必ずしも子どもの芸術的な純粋

性を表現したものとはいえないと言及している。

　1980年代では、さらに自己表現主義の美術教育に対する反省に関連し

て、チゼックの教育を厳しく批判するものもみられる。ダンカンΦ翻。聰麗，

P．）は、チゼックの教育に関して次のように述べている。

「長い聞、支配的であった自己表現を重視した教育は、ウィーンの美術

　教師フランツ・チゼックに基づいていた。一時期、美術教育は、自己

　表現的なアプローチとほとんど同義的であった。そしてチゼックのア

　ブローチの仕方に基礎をおく限りにおいて、美術教育は、常に基礎的

　な闇違いに基づいていた。」（26）

　こうしたダンカンの考えの背後には、すでに述べたマンローの見解や

イギリスのマクドナルド（臨cdo愈ald，　S）の見解がある。そして、最終的

にダンカンは、子どもに美術を教えるか教えないかということが問題な

のではなく、いかにもっとも良く教えるかということが問題なのである

との見解を提示している。以上のようなダンカンの見解は、1980年代に

アメリカにおいて急速に拡大しっっあったDBAE（Discipli愈e－based

Art　Education）の考え方、つまり美術を学問として系統的に教えてい

こうとする視点と共通するものである。

4．アメリカにおけるチゼックの教育の受容の特質

　チゼックの美術教育は、イギリスと同様に1920年代に展覧会の反響と、

同時期に拡大しっっあった進歩主義教育運動との呼応によって、創造的

な自己表現を推進する先駆的実践として受容された。そして、このチゼッ

クの考え方と実践方法は、19世紀後半のペスタロッチ主義、フレーペル
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主義とともに、特に幼稚園や小学校において受け入れられ、それによっ

て創造的自己表現を主要な目標とした制作活動中心の美術教育が展開さ

れた（露7㌔

　これらの展開によって、普通教育の学校現場では、美術の技術や知識

を教えようとするとすることから、子どもの本性に着目し、創造的自己

表現のプロセスを通して、人格を統合しようとする方向に意識改革が進

行した。

　一方、1960年代以降、創造的自己表現の制作活動を目標とした美術教

育に偏重したことへの反省として、美術を系統的に学ばせようとするD

BAEの考え方が主張され始め、それを支持する教育者から、チゼック

の考え方が批判された。そして、1980年代以降、アメリカの美術教育で

は、DBAEの主張が、制作活動（pr◎d魍cti◎翻）とともに美術史（＆貫

hi就◎ry）、美術批評（厳t　criticis麗）、審美（aes雄etics）の領＝域が提示

され、審美的経験としての知的な要素と質的な要素が強調された。そし

て、結果的に美術鑑賞活動が重視される傾向にある。

　しかしながら、ガードナー（Ga：rd聰er，豆。）のように、　DBAEの議論

が優勢な中で、あえて芸術創作活動が美術の授業の中心であるべきだと

積極的に主張する意見も依然としてある（28｝。

　現在、チゼックの考え方にみられるように子どもの「本性」　（晦加re）

に基づく子ども中心の美術教育と、DBAEの考え方にみられるように

「教えること」（恥rt糠e）を系統づける教科中心の美術教育との問をさ

まざまな主張が振子のように揺れ動いている状況であり、“Na加r♂か

麗恥rt麗♂かという議論は、今日改めて注目されている（29）。
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第四節　日本における受容と今El
　　　　　　　　的課題

1．第二次世界大戦前における受容の経緯：

　日本においてチゼックの教育が紹介された時期について、久保貞次郎

は「チゼックの美術教育思想が我が国に導入されたのは、1920年代であ

る」（Dと指摘している。これは、1928年に霜田静志がプラハで開催され

た第6回国際美術教育会議に出席し、当時すでに欧米において注目され

ていたチゼックの教育と児童画を見聞し、それを紹介したことを指すも

のである。その霜田自身、次のように記している。

「私がはじめてチゼックの業績を日本に紹介したのは、昭和四年（1929）

　『学校美術』誌上に欧米の美術教育について九回にわたって連載して

　書いた時だった。」（2）

しかし、実際には、チゼックの教育の紹介はそれ以前に行われていた。

現在までに確認されている文献の中で、チゼックの教育を日本に紹介し

た最も古いものは、宮下孝雄の「チェッカ教授の教室から一ウヰーン工

芸学校の児童画一《大正10年》」（3）であり、彼は1921年にチゼックの教

室を訪れた際の状況を次のように述べている。

「児童の心理を成る可く尊重して、然かも誤まらない程度に善導し様と

　するチェッカ教授の生徒たちに対する訓示が如何にも理解あるやり方

　で然かも夫々興味を与えるものである。それは干渉ではない。注意で

　あり、善導である。放任ではない。所謂自由画という放任教育ではな

　い。教育という意義に於ては常に児童の絵画に対する練習として、鋭

　い目を放つということも与えている。（中略）同教授は寧ろ児童に『観
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　察』を教えるのであってアートを教えるのはない、否芸術ということ

　は厳密な意味に於て教えることの可能性を持たない自発的な児童の先

　天的な画才を助長する様に善導するところに真の芸術教育の効果があ

　るのである。」ω

こように、宮下はチゼックが子どもの興味を引き出しっっ巧みな暗示に

よって指導している状況を「善導」ととらえ、放任になる「自由画」で

はないとの見解を示していた。また、チゼックが観察を教えているとの

指摘は、戦後の紹介者には見られない指摘であり、注目される。

　また、1931年に小原國芳（5）や田中千代らがチゼックの教室を訪問し

ている。

　このように戦前においてもチゼックの美術教室を訪れ、彼の教育思想

を紹介しながらも、あまり人々の関心が向けられなかった。このことに

ついてはすでに序章でも述べたように、霜田は、「その頃は山本鼎の自

由画論の影響を受けて、子供の図画はもっぱら風景・静物の写生に終始

していた状態であったので、チゼックの如きは、私が指導した作品を多

くの人々に見せたり、その主張するところを説いたりしたにもかかわら

ずごく少数の人々がこれに注意を払っただけで殆ど問題にされないで過

ぎてしまった。」㈹と説明し、また、久保も「日本の政治、社会状況は、

チゼックの自由主義思想に基礎を置く美術教育を受け入れる余地が少な

かったのである。1931（昭和6）年、満州事変が起こり、日本は年ごと

にファシズムへと傾いていった。このような状況では、文部省の方針が

強く打ち出され、子どもの自然の創造力を尊重するチゼックの教育が育

つ土壌にかけていたのである。」σ）と説明している。日本におけるチゼッ

クの教育の本格的な受容は第二次世界大戦後の創造美育運動との呼応に

よって展開したのである。
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2．第二次世界大戦後の受容：創造美育運動との呼応

　チゼックの教育は、戦後になって次第に受け入れられるようになり、

それは特に創造美育協会による民間教育運動との呼応によってなされて

いった。戦前にもいちはやくチゼックの教育を紹介していた霜田は、次

のように記している。

「戦後の美術教育の革新運動として、久保貞次郎らの創造美育の主張が

　なされるようになってから、ようやく多くの教育家たちがこれに注意

　するようになってきた。」（8）

　創造美育協会は、1952年に久保貞次郎、北川民次らが中心となり、「児

童の創造力を伸ばすことは児童の個性を鍛える。児童の個性の伸長こそ

新しい教育の目的だ。」（9）として、設立された民聞美術教育団体である。

創造美育協会の綱領には次のように記されている。

「私たちは子どもの創造力を尊び、美術を通して、それを健全に育て

　ることを目的とする。

　　私たちは古い教育を打破り、正しい考え方と新しい方法とを探求し、

　進歩した美術教育を確立する。

　　私たちはあらゆる権威から自由であり、日本と世界の同じ考えのも

　のと励まし協力しあう。」（韮。）

この創造美育協会の指導者的存在であった久保貞次郎は、　「戦後盛んに

なった創造美育運動はチゼックの思想に負うところが多い。これは疑う

余地がない。」GDと述べ、さらに創造美育運動の主張と実践を要約し

て提示した11項目のうちの二つめに、「レインやニイルの思想にもとず

き、チィゼックの考えに教えられ、子どもの美術は、子どもの美的創造

力を育てることであり、その作品は年令にふさわしいことが大切である
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ことを唱えた。」q2）と述べ、また1951年に久保が著した『児童美術』

の「あとがき」には「世界のこのみちの先駆者、指導者として、われわ

れに新しい精神を鼓吹し、未開の原野に光をてらして来た、いまは亡き、

フランツ・チィゼックに尊敬をささげよう。」q3）と記している。この

ことから、久保を思想的リーダーとした創造美育運動には、チゼックの

思想が強く影響していたと考えられる。

　そして、久保が「チゼックの思想は上述の『芸術家としての子どもた

ち』と『子どもたちの絵はどう指導したらよいか』　（俗に「チゼック問

答」と呼ばれた）の二つを根拠として、戦後の我が国に普及した」（囲

と述べているように、チゼックの思想を取り入れる久保の情報源は、ト

ムリンソンとヴィオラの著作であった。そして、久保が上記の著作を紹

介した時期をみてみると、まずトムリンソンの“Children　as　Artisゼ

は、創造美育協会設立の一年前の1951年で、その年に『芸術家としての

子供達』として翻訳、出版している。また、ヴィオラの℃hild　Arぜに

ついては、創造美育協会設立の三年前の1949年にすでに『子供の絵はど

う指導したらよいか』と題して第10章の翻訳を自費出版で出している。

さらに、創造美育協会設立の1952年には、　『美術教育と教師』　（Child

Artの第5章）、『創造主義美術教育への反駁』（Child　Artの第11章）が翻

訳されている。一般に「チゼック問答」とも呼ばれた『子供の絵はどう

指導したらよいか』のパンフレットは、久保の講演の際に頒布されてい

た（15）。また、トムリンソンの『芸術家としての子供達』では、チゼッ

クの教育について次のように記されていた。

「チィゼックは信じた。一人一人の子供は、みなちがったものをもって

　おり、彼は彼独特の技術を発展させる自由をもつべきである。だから

　すべてどんな子供にも、技術教育の固定したコースを強制してはいけ

一473一



　ない。大人の考えや、方法を子供の上におしつけるのはすべてよくな

　い。子供達は材料を自由に選択し、自由に表現し、創造することがで

　きるようにされねばならない。自分ですきな材料を選んでする子供達

　の表現は、子供の発達の生れつきもっている法則に従って、成熟する

　ように許さるべきである。その発達を大人が外部から人工的に早めた

　り、大人の考えを満足させるために、無理に変えたりすべきではない。

　とくにいちばん重要なことは何か。それは子供の努力をいかなること

　があろうとも・決して笑ってはいけない、ということである。そして

　批評は子供に同情的に与えられねばならぬ。いわゆる子供の巧みさを

　賞めて・創造的意欲を犠牲にするようなことがないように、絶えず注

　意すべきである。」q6）

　以上のような経緯によって、久保はチゼックの教育思想を知り、その

認識を創造美育運動の中に取り入れていった。久保は、その創造美育運

動において・チゼックの思想のどのような点から影響を受けていたかに

ついて、次のような点をあげている。

「①チゼックが若いころウィーンで、彼のまわりの子どもたちが、学校

　　で描いた絵と、自由に街路の板塀に描いた絵が、まったく違ってい

　　ることに気付いた。

②チゼックの研究のプログラムは、単純で簡潔であった。『子どもた

　　ちをして成長せしめよ、発達させ、成熟せしめよ。』

③一人一人の子どもは、みな違ったものをもっており、彼は彼独自の

　技術を発達させる自由をもつべきである。だからすべてどんな子ど

　　もにも、技術教育の固定したコースを強制してはいけない。

④大人の考え方や、方法を子どもの上に押しつけるのはすべてよくな

　い。
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　⑤子どもの発達の生まれつき持っている法則に従って、成熟するよう

　　に許されるべきだ。

　⑥特にいちばん重要なことは何か。子どもの努力をいかなることがあ

　　ろうとも、けっして笑ってはいけない。批評は子どもに同情的に与

　　えられねばならない。

　⑦自然や飾った対象を文字どおりコピーすることは一当時当たり前の

　　学校ではこの方法が広くどこでも行われていた一チゼックによれば、

　　アートではない。」q7）

　これらの項目の内容は、上述したトムリンソンやヴィオラの著書の中

で記された内容であり、久保がそれらからチゼックの教育思想を取り入

れ、児童の創造力を伸ばし、児童の個性を伸長することを創造美育運動

の教育目的とした。このように第二次世界大戦後のチゼックの思想の拡

大は、創造美育運動の展開と呼応し、それによってチゼックの教育は広

く知られるようになり、一般化された。

　一方、霜田静志は久保と同様にチゼックについて戦前からいちはやく

着目しっっ、それを本格的に啓蒙した一人であった。すでに序章第二節に

おいて述べたように、霜田は『児童画の心理と教育』の中で、チゼックは

子どもの絵が大人の絵とちがう独特のものであることを発見しこと、ま

た児童画を高度に育てあげることに成功し、「創造主義美育」の端を発す

るものとして、その後の世界の美術教育の革新に大きな影響を与えた美

術教育家であるととらえていた。特に子どもには大人の絵の描き方を教

えるのは誤りであること、子どもには子ども自身の描き方で描かすべき

であるという点は、子ども中心の新しい美術教育の方法論と解釈された。

霜田が示したチゼック観は、1960年代までの日本におけるチゼックに対

する肯定的な評価をほぼ網羅しているものであり、序章でまとめたもの
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を以下に再録する。（蓋8》

a．児童美術の芸術としての価値を評価し、児童芸術の発展に尽くした。

b．児童の図画教育は、大人の描き方を教えるのではなく、子どもの自

　　由を基調とした子ども自身の表現を助長することであり、この表現

　　の中に真の芸術的なよさと自己教育があることを呈示した。

c。チゼック以後のトムリンソンやリード（H．Read）などの、美術教育

　　の人間教育としての重要さを認める立場の主張に方向づけ、その促

　　進において大きな役割を遂げた。

d．児童画による心理療法への示唆：抑圧された子どもたちの発散とし

　　て、図画の役割を位置づけた。

3．チゼックの教育に対する批判と新たな解釈

　序章においてもすでに述べたが、久保は、戦後の1940年から1950年代

にかけて、つまり創造美育運動の展開の初期において、チゼックの教育

思想について評価する態度を示し、チゼックの考えに傾倒していた。し

かし、1960年代以降、久保はチゼックの美術教育の限界を指摘するよう

になり、特にチゼックの思想が子どもの内部に持っている才能の無限の

発展を信じている点に困難性があると説明している。q9）久保のこの見

解は、チゼックの教育が、思春期の子どもに対しては探求していないこ

とへの指摘であり、思春期の子どもの美術教育の探求をなしとげた教育

家として北川民次をあげた。そして久保は、チゼックの教えた児童画が

装飾的な傾向が強いことに関連して次のように指摘している。

「彼のいだいていた子どもの創造力という概念は、主に、子どもの空

　想的感情を土台にしていた。　（中略）いつまでもそれにたよるのは、

　感傷的にすぎないか。　（中略）チイゼックの児童画はあまりにも装飾
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　的であると批評されてもしかたがないであろう。チイゼックの思想は

　その初期において、人類の児童美術に衝撃を与えたが、やがてその思

　想は静かな休息の時代にはいっていったようである。

　　ぼくたちは1人のパイオニアだけにすべてを期待すべきでない。チイ

　ゼックの歴史的役割は、1920年代から30年代の初めにかけて積極的な

　意味をもっていた。そののちは、彼の信条の直さいさにおいて、インス

　ピレーションを世界中の美術教師に与えているといえるだろう。」（20）

　一方、以上のようなチゼックの限界について指摘した久保は、1990年

に東京でチゼック展（2Dが開催されたのを機会に、そのカタログにおい

て改めてチゼックの教育を見直す見解を次のように示している。

「そのころからみて、半世紀がすぎ去った。しかし、チゼックの偉大さ

　は今日はますます巨大さをましてくる。彼は客観性の時代と呼ばれた

　19世紀にすでに子どもの個性のすばらしさと主観の確立に注目した。

　それは同時に、教育における自由の確保が重要なことを教えた。それ

　を推進するために、努力を惜しまなかったチゼックがあってこそ、20

　世紀の世界の児童美術は花咲きえたのであった。」（22プ

美術教育の分野において、チゼックに起源が求められる子どもの個性へ

の注目と自由の確立は、現在もなお残された課題であるとの認識から、

久保は改めてチゼックの教育に意義を見いだしたものと推察される。

　同様に、1990年の東京でのチゼック展を機会に、チゼックの教育から

現代の美術教育がどのような意義をみいだせるのかという議論がなされ

た。その議論のひとつに、チゼックの教育が元来、学校と対峙した取り

組みであり、いわば社会教育の機構をもって展開していたことに関連し

て今日的な再評価が検討されている。花篤実は、これまでの美術教育が

学校教育主体であったの対し、チゼックの教育は、学校外教育、つまり
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社会教育体制への傾斜を問題提起するものと指摘した（23）。近年、美術

館における普及活動としてワークショップや公開講座、あるいは「こど

もの城」にみられるようなコーナー制やフリータイム制を導入した造形

活動の展開が注目され、それらと関連して今日の硬化した学校体制や教

材構造、さらに美術教育の体制自体に対して、自由と柔軟性の見直しを

せまるものである。

　一方、宮脇理は、「チゼックはすでに存在する公的な学校という『制

度』と、チゼックの試みる新しい『機関』を対比させ、すぐれた『制度』

に限って真に子どもの表現を保持することの可能性を示したのである。

換言すればオルターナティプズすなわち『代わりの選択』の可能性を見

せたのである。」と述べ、さらに「『自然的な学習』への願望を学校と

いう『組織』つまり容れものの中で努力して開花させること、つまり学

校（制度）を芸術のような美的な存在にさせるという願望への努力」が

チゼックの教育にはあると指摘している（24）。これは、チゼックの美術

教室での取り組みが、イリイチ（lllich，1．）のように学校という制度

を完全に拒否したものではなく、チゼックも美術教室というひとつの学

校制度の枠内において、新たな制度の再生を試みたものととらえられる。

つまり、「子どもが自らの力で表現すること、つまり初源的な自己学習」

をめざすチゼックの視点は、「芸術の方法を教育の根底に据えることに

よって制度（学校等）の再生」を試みたオルターナティブズであるとい

う解釈である（25）。学校という制度内において、引き続き現在に代わる

選択の検討を提起するものである。
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結　　章

チゼックの美衛教育論の
　　　今匪ヨ的意義
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　　　　　　　　結　　章

チゼックの美衛教育論の
　　　　　　今日的：意i義

　チゼックの教育は、第二章において明らかにしたように、同時代の学

校における図画教育が、模写や幾何図形の正確な描写の訓練を中心とし

ていた状況に対峙して展開したものである。つまり、チゼックは、知識

や技術の習得を目的として子どもに一方的に訓練的な学習を強制するの

ではなく、まず第一に子どもへの抑圧をなくし、子どもを自由な環境に

おいて、その状態の中で子どもの内部にある生来の素質を引き出す場を

創設したのである。その意味でチゼックの教育は、美術教育分野におい

て旧来の学校に代わる、いわゆるオルターナティプな教育を先駆的に実

践したものであり、ここに彼の教育の歴史的な意義の第一点がある。

　そして、チゼックが青少年美術教室において、同時代の図画教育に代

わるオルターナティプな教育方法を行った背景には、同時代の新しい思

考の先取りがあった。その新しい思考とは、子ども中心の教育思想であ

り、また創造的で根源的な芸術表現を求めようとする美術思潮であった。

さらにチゼックは、それらの新しい思考と子どもの活動に対する経験的

な観察を通した認識を呼応させていた。第三章において明らかにしたよ

うに、チゼックは、子どもを生まれながらに創造的な存在であるとみな

し、子どもの表現活動を観察する中で、子どもの造形の発達の特質を経

験的に把握していた。青少年美術教室での教育実践は、その子どもの本

性にそった対応を模索したのである。そして、この子どもの造形活動に

対する認識と、同時代の心理学者が子どもの活動の観察や図画の統計的
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分析によって得た認識とが共通していることをチゼックは確認しっっ、

幼児期・児童期の子どもが一般に創造的な活動を自然に行えるとして、

彼はその創造的な活動を保護・促進することに教育実践の重点をおいた。

したがってチゼックの美術教育方法は、子どもの抑圧を取り除き、自由

な環境を保障する「自由の原理」、子どもの本性に即して、子ども一人

一人への対応を考慮する「合自然の原理」、そして、子どもの自主的な

芸術的自己表現活動を促して、そのプロセスにおいて自己教育を体験さ

せていく「自己活動の原理」という三つの方法的原理に基づいて実施さ

れたのである。これらの方法的な原理は、20世紀初頭のいわゆる新学校、

あるいは新教育運動において重視された原理でもあり、チゼックの教育

とそれらとの共通性が認められる。つまり、チゼックの教育は、美術教

育分野における新教育運動の原点であったと位置づけられる。同時にこ

のことが、技術習得中心の「美術の教育」から、現代の「美術による教

育」の基本的な理念へ、つまり芸術を媒介として人格の統合を実現して

いく考え方へ大きく転換を促す歴史的意味をもつものである。これがチ

ゼックの教育の歴史的意義の第二点である。

　上述したチゼックの教育方法的な原理は、青少年美術教室において実

際に実践され、具体的な成果をあげてその理論を実証した。そしてその

実践には、現代の美術教育の授業の原型をみることができ、教育方法上

の意義を指摘することができる。第四章において明らかにしたように、

10歳以下の生徒に対しては、一斉授業形式をとりながら、導入段階の生

徒との対話によってイメージの活性化を行い、その後の活動は、生徒の

自発的な表現活動に委ねられた。そして、完成された作品に対しては、

生徒と教師が客観的な事実に基づいて民主的に討論する批評会が行われ

た。この授業の方法は、今日の美術教育者の目から見れば、ごく自然な
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指導方法である。しかし、それは第二章において比較したように、20世

紀初頭において一般的に進められていた学校の授業の方法とは、大きく

異なるものであり、強い反発を受けるものであった。今日、チゼックの

教育方法が自然なものと受けとめられるようになったことは、彼の実践

から約一世紀を経てその教育方法が広く一般化したことを意味する。

　一方、11歳から14歳までの中学校の段階の生徒に対しては、チゼック

は、材料、技法、テーマの選択などすべてを生徒に委ね、完全に自主的

な制作の形態によって授業を展開した。このようなチゼックの授業がい

わゆる自由放任の授業に陥らず、効果をあげた要因は、表現上のヒント

をチゼックが巧みな示唆に込めて方向づけていたことや、複数の助手た

ちとの連携によって個別化した指導態勢をとっていたこと、そして、教

室の壁に展示された参考作品によって、潜在的な刺激を常に生徒に与え

ていたことがあげられる。

　ここで注目すべき点は、チゼックの教育が、児童期と青年前期の生徒

に対する教育方法に明確な区別があることである。児童期の生徒には、

一斉授業を主体としたのに対して、青年前期の生徒には完全に、個別化

した自主制作を主体としていた。現在の中学校の美術の授業は、全般的

に一斉授業を主体としている。ただし、今日、中学校の美術に選択制が

導入されたり、部分的にコーナー制の授業形態を取り入れる実践がみら

れるなど、チゼックの方法と共通する実践も行われている。しかしなが

ら、学校教育では、制度的な制限や施設的な制約によって、不十分さを

残している。それに対して、近年注目されつつある、美術館や公共施設

における教育普及活動の、いわゆるワーク・ショップや子どものための

アトリエのような試みには、徹底したコーナー制や自主制作など、個別

化した対応が促進されている。旧来の学校教育に代わるオル三一ナティ
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ブな教育を指向したチゼックの教育方法は、今日、社会教育の分野で有

効に生かされっっあり、さらに発展させ得る可能性をもっている。

　以上のことからチゼックの教育には、学校教育と社会教育の双方にお

いて今後の美術教育への視座が認められる、という今日的意義が指摘で

きる。まず、チゼックの提起した教育理論と方法は、今日の学校教育の

枠内において、クラブ活動や選択教科という弾力的な方策の中で積極的

に生かされる発展性をもっている。すでに論じてきたように経験的な認

識に基づいて構築した子ども中心のチゼックの美術教育論は、実践的な

裏づけをもち、説得性がある。ただし、チゼックの実践は、啓蒙段階に

おいて、実際の方法論が捨象された。しかし、本論文において論じたよ

うに、子どもを中心としっっも、放任にならない教育技術が背景に隠さ

れていた。複数の指導態勢や、コーナー制を主体とした生徒の自主的カ

リキュラム編成などは、現実的に現在の学校教育の場では困難な問題が

多いものの、そうした取り組みに接近する方策は考えられる。個別化し

た自己教育の視点や理念を、学校教育の正規の図画工作・美術科という

枠内において実現させてしていく上で、チゼックの教育理論と実践は、

基礎的な問題を提起するものと考える。

　そして、チゼックの教育論を発展させるもうひとつの可能性は、学校

教育の枠を超えた社会教育活動にある。学校教育では、生徒全員に対し

て一定の学習内容とその達成を必須としており、そこには現実的に画一

化や注入という側面があることを否めない。しかし、チゼックの教育方

法は、すでに指摘したように学校教育に対峙したものであり、必須とす

るカリキュラムをもたずに、徹底して個別化した自己教育の視点を鮮明

にしている。したがって、こうした取り組みでは子どもの資質にあった

到達度が個別に設定され、画一化されることはない。学校教育にすべて
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を包括させようとすることは、現実的に不可能であり、学校教育の場で

現実的に包括できなくなった部分については、社会教育の場が積極的に

補えるような体制を美術教育の領域としてすすめる必要があるだろう。

すでに述べたような美術館等の社会教育施設における活動と学校教育で

の活動との関連を図ることによって、従来の学校教育、社会教育という

枠内での模索に代わる方策が展開するものと推測される。

　一方、上述したチゼックの教育の今日的な意義には、今後の課題も同

時に内在しているといわなければならない。なぜならば、チゼックの提

起した個別化した自己教育の理念は、今日学校教育ならびに社会教育の

場において、必ずしも十分に実現されているとは言えないからである。

そしてその両者の関連の中で、いかに子どもの要求と社会的な要求に対

応した形で具体化するかという課題も常に残され、それを解決していか

なければならないからである。現状として、学校教育内での展開におい

ては、時間数や教師数、そして学習指導要領との関連などから制約され

る面が多い。また、社会教育における展開では、指導者閤における教育

観、方法に対するコンセンサスや、施設の充実などの問題があげられる。

そしてすでに述べたように今後、美術教育の領域において、学校教育と

社会教育の双方の連携と機能分担の模索が進められる必要がある。

　そして、最後に教育内容の問題に言及するならば、チゼックの青年前

期以降の青少年に対する教育内容には、第四章ならびに第五章において

論述したように同時代の美術と関連させようとする視座が認められた。

これを今日に敷延して考えると、現代の美術教育の内容が同時代の美術、

つまりいわゆる「現代美術」の諸領域とどのような関連と教育的意味を

もち、教材として具現化されるのか、という問題に展開するものであり、

それらの問題は本研究の今後の課題として追究していきたい。
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あとカミき
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あとがき

　チゼックは、今日までさまざまな場面で「美術教育のパイオニア」と

して取り上げられた教育者であり芸術家であったが、数年前までは意外

に日本では彼の教育に関する資料は少なかった。日本においてチゼック

の教育を知るには、ヴィオラの℃hild　Arゼの翻訳である『チィゼック

の美術教育』　（久保貞次郎・深田尚彦訳、黎明書房、1976）が唯一のも

のといってよかった。そしてチゼック自身の著作については、その存在

もほとんど知られていなかった。したがってその教育理論と実践は、長

年ヴィオラのチゼック像を通して知る以外にはなく、チゼックの実像は

何かベールに包まれている印象を受けていた。しかし、19世紀末から20

世紀初頭にかけて世界の美術教師の心をとらえ、受容されたチゼックの

教育とは、いったいどのようなものであるかという疑問は、常に頭の中

に残されていた。

　また、私自身、地域の子どもに造形教室を行う中で、子どものイメー

ジを拡大し、創造性豊かな造形活動を引き出すためには、どのようにす

ればよいのかと、いろいろと模索していた。そのような時、いったいチ

ゼックはどのように教育を行っていたのかという疑問をいっそう強くし

ていった。このような思いが、この研究を進める素朴な原点でもあった。

　チゼックの教育に関する本格的な調査のきっかけは、ウィーンに9万

点の資料が残されており、また1985年にウィーンでチゼックの展覧会が

開かれたことを知ってからである。ちょうど、1987年ハンブルクでの第

26回INSEA国際会議iに参加することになっていたので、その途上、

ウィーンでチゼックの資料を猟回し、その後夏NSEA会議において、

武蔵野美術大学の村上暁郎教授からチゼックの資料に関していろいろと
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情報を教えていただいた。翌年、村上教授からウィーンのサファー女史

を紹介していただき、ウィーンにおいてチゼックの生徒作品や草稿等の

生資料を調査することができた。本論文において使用した資料のほとん

どは、この調査によって得ることができた。また、昨年の東京でのチゼッ

ク展においても、カタログ編集委員に加えていただき、実にさまざまな

勉強をさせていただいた。

　このような経緯を経て今日までこの研究を続けてきた。
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授、藤井久栄教授、山日満教授に対し、心から感謝申し上げます。また、

論文作成過程においていろいろと助けていただいた芸管下研究科の王文

純さんにも心からお礼申し上げます。

　最後に、これまでの28年間、じっと見守りつづけてくれた父と母に心

から感謝の念を込めてこの論文を捧げます。

平成3年12月6日

石崎和宏
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　　　　　　　　　　　　　　序：章
序章　第二節
（1）聡ilso塵，　F．麗．，　The　Child　as　Artist，　Childre塵　s　Art　妃x血ibiti◎継

　F翌】窪d，　1921．

（2）囎ilso慧，F．蟹．，　A　CIass　at　Pr◎fessor　Cizek　s，　Childre競sArt

　竃x盆ib：豆ti◎登　F腿nd．　1921．

（3）碍ils鵬F．　L一，　Childre聰sArt
　Exhibitio憩　F魍nd，　1921．

（4）R◎ch◎璽＆塵ski，　L．罵．，　De：r　For理器ille　der　Zeit　i愈　der　＆翻ge器andten

　　Ku聰st，　B翌rgve：rlag，　欝ie髄，　1922。

（5）Viola，碍．，　Child　Art　and　Fra塵z　Cizek，　Austrian　J腿nio：r　鼠ed

　　Cross，　Vie取1匿a，　1936．

（6）Viola，碍．，　Child　Art，　U賎iversity　of　Londo翻　Press，　Lo蝕do臨1942．

　　（邦訳：久保貞次郎・深田尚彦訳『チィゼックの美術教育』、黎明

　　書房、1976）。
（7）この部分は、1949年、久保貞次郎によって『子供の絵はどう指導し

　　たらよいか』という題名で訳され、それが創造美育運動においてテ

　　キストとして多くの教師に読まれ、影響を与えた。
（8）Vi◎la，聡．，　1942，　p．11。

（9）To麗1i髄s◎嚢，　R．，Fore梶。：rd，　Viola，碍．，　C蝕ild　Art　and　F：ra迎z　Cizek，

　　A麗stria取　Ju麺io：r　Red　Cross，　Vien逡a，　1936，　P．5．

（10）T◎亜lins◎n，　R．，　C盆ildre翻　as　A：rtist，　King　Pe鷺9盟i蝕　B◎oks，　L◎霞don，

　　1944，p．20．（邦訳：久保貞次郎訳『芸術家としての子供達』美術

　　出版社、1951）。
（11）戦前におけるチゼックの教育の紹介には、次のようなものがある。

　　宮下孝雄「チェッカ教授の教室から一ウヰーン工芸学校の児童画一」
　　『私の観たる欧州美術館』東邦堂（尚、この資料は、　『美育文化』

　　第25巻第1号に再録PP．31－32）
　　霜田静志「欧米の美術教育9　オーストリー」　『学校美術12月号、

　　1929。
（12）久保貞次郎「フランツ・チゼックの児童画」、大橋暗也・宮脇一編

　　『美術教育論ノート』開隆堂、1982、P．30。
（13）久保貞次郎「チィゼックと二十世紀の美術教育」　『教育美術』第22

　　巻第7号、1961、P．5f。
（14）霜田静志『児童画の心理と教育』金子書房、！960，P．81．

（15）霜田静志、前掲書、1960、P．81．

（16）霜田静志、前掲書、1960、PP。273－278．

（17）霜田静志、前掲書、1960、P．273f．・

（18）久保貞次郎、前掲書、1982、P．26。
（19）腫麗∬r◎，T．，　“Fra蝕z　Cizek　a蝕d　free　expressio費　麗ethod汐，　De器ey，」．，

　　氾d．，　Art　a魍d　EducatioE，　The　Barnes　Fo竃1ndation　蓬）ress，　P．313．

（20）麗acd◎nald，　S。，　璽エー，
　　U顧iversity　of　Lo蝕don　Press，　L◎蝕do麗，　1970．

（21）麗acdo翻ald，　S．，　ibid．，　p．343．

（22）Cizek，　F．，　Ch：江ldre亙ゴs　colo腿red　　aper　轡ork，　Anto霞　Sc藍roll，

　　Vie愈na，　1927．

（23）蟹acd◎黙ald，　S．，　ibid．，　p．344f．

（24）璽acd◎nald，　S．，　ibid．，　p．347．

（25）1972年には、「フランツ・チゼックのウィーン青少年美術教室（
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　　　1904－1955）の作品」展（Arbeiten麗s　Fr躁z　Cizeks翫ener
　　　hge掘ku麗tklasse（1904－1955））が、また1977年には、「ウィーン

　　　の児童美術80年」展（聡ieoer臨認erk腿nst　a腿s　Ac瞳Jahrzehnte①

　　　が、それぞれウィーンで開催された。
（26）H◎f腿an取，　L．，“Fra翻z　C：孟zek　翌Ed　seine　聰ie麗er　Juge蝕dk鍾愈stklasse，

　　　A：rbeite塵　a翌s　Fra髄z　Cizeks　囎ie蝕er　Juge麓dk腿nstklasse（1904－1955）

冨ie霞，　1972，　s．3－7．

Hof亜a取爵，　L．，　騒Die　Juge取dk魍nstklasse　Prof．　Fra蝕z　Cizek　1897－

1955卵，　器ie取er　Ki蝕derku塵st　aus　Acht　Jahr2：eぬ盆te聰，　K腿lt腿ra思t

　　　der　Stadt　碍ie麓，　1977，　s．4－14．

（27）「フランツ・チゼック　美術教育のパイオニア」展（Franz　Cizek：
　　　Pi◎醜i迎er　der　K鯉nsterzieむung（1865－！946））

（28）Biza迎z，　H．，　“Franz　Cizek－Kunstpadagogik　f琶r　das　　Jahr蝕翌璽dert

　　　des　Ki蝕des’躍，　Franz　Cizek：Pioniner　der　Kunste：rzieh懸翻　（1865一

　　　1946），　Hist◎risches　麗鶴se魍麗　der　Stadt　碍ie塵，　1985，　s．10－15．

（29）藍arkhof，麗．麗．，“Frax至z　Cizek　u取d　die　　組oder麗e　K腿麺st　Or髄a麗e麗tale

　　　For聯lehre　a融der　K囎stge田erbescむ腿1e　i醐ie取’”，　Fra聰z　Cizek

　　　：Pio盒i蝕er　der　Ku取sterzieh腿n　（1865－1946），　Hist◎risches　麗use腿湿

　　　der　Stadt　器ie醜，　1985，　s．15－22．

（30）B髄briski，囎．，　騒Die　A翻erkennu塵g　Fra愈z　Cizeks　i遜　Ausland露，

　　　Fra取z　Cizek：Pio取i霞er　der　K：u融sterziehu盆g（1865－1946），

　　　Hist◎risc駐es　魑琶seu遮　　　der　Stadt　罵ien，　1985，　s．22－27．

（31）「美術教育のパイオニア　フランツ・チゼック展　1865－1946子
　　　ども・感性・環境」が、1990年忌1月、東京・こどもの城で開催され

　　　た。尚、この展覧会の展示内容は、1985年にウィーンで開催された

　　　展覧会と同一のものである。

（32）長田謙一「フランツ・チゼックと〈美術の近代〉」、『フランツ・

　　　チゼック展』カタログ編集委員会『美術教育のパイオニア　フラン
　　　ツ・チゼック展　1865－1946子ども・感性・環境』武蔵野美術大
　　　学、pp．13－2！．

（33）宮脇理「優しいオルターナティプズ」、『フランツ・チゼック展』

　　　カタログ編集委員会『美術教育のパイオニア　フランツ・チゼック

　　　展　1865－1946子ども・感性・環境』武蔵野美術大学、1990，
　　　pp．22－24．

（34）宮脇理『現代子ども像と造形教育』実践造形教育大系2、開隆堂、
　　　1982、　p．81．

（35）Gesprach　韮1it　Profess◎r　Cizek，　一，
　　　September，　1932，　s．7．

（36）懸arkhof，麗．麗．，　ibid．，　s．15－22．

（37）Hof雛a簸藍，　L．，　ibid．，　1974，　s．7，　　Ho：f田ann，　L．，　ibid．，　1977，　s．11．

（38）麗acd◎簸ald，　S．，　ibi（童．，　p．345．

（39）石崎和宏「F。チゼックの美術教育論に関する考察一1897年～1920
　　　年代における展開一」　『美術教育学』第12号、1991、pp．35－45。
（40）Cizek，　F．，／　Kast亙1er，　H．，　Das　freie　zeichEe翻，　A翌to盒　Scむrol，罵ien，

　　　1925．

（41）Vi◎1a，轡．，　ibid．，　1942，　p．67．

（42）長田謙一、前掲書、pp．13－21．

（43）サファー，E．，泉晶子訳「フランツ・チゼックの方法と彼の理念の

　　　継承」　『こどもの創造性と造形教育について』武蔵野美術大学、
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　　1991、　pp．13－31◎
（44）Cizek7　F．，　Gestalt翌ng　als　Beke醜鷺t聰is　（睡a簸髄sk：ript），　駕ie蝕er

　　St＆dt一懸d　L麗desbibli◎t飴k，1942．（この草稿は、「フランツ・

　　チゼック展」カタログ編集委員会『美術教育のパイオニア　フラン
　　ツ・チゼック展1865－1946子ども・感性・環境』武蔵野美術大
　　学、pp．174－203において翻訳され、掲載されている。）

（45）宮脇理、前掲書、1990、pp．22－24．

序章　第三節
（1）村井実『教育学入門（上）』講談社、1976、pp．104－109．

（2）長尾十三二『西洋教育史』東京大学出版会、1986、p．1．

（3）長尾十三二、同上、p．383f．

（4）鈴木寛男・鈴木幹雄「美術教育学のあり方と課題一美術教育学にっ

　いての試論（その一）一」　『奈良教育大学教育研究所紀要』第19号、

　1983、　p．61f．

（5）鈴木寛男・鈴木幹雄、同上、p．62．

（6）山本正男『美術教育学への道』玉川大学出版部、1981、p」74f．

（7）勝見勝『勝見勝著作集　第1巻』講談社、1986、p．156．
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　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　第　　　章

第一章第一節
（1）チゼックのもう一人の弟は、1歳で幼くして亡くなった。
（2）君t寛el，　J．．Re騒ier聰蝕8sr＆t　P亙「（》f．　Fr＆翻z　Cizek　翌蝕d　sei量e　J髄騒e藍d－

　　　ku翌stklasse　（盟a麺聰skri茎）t：欝iene：r　Stadt　一魍践d　La愈desbibli◎thek）

　　　1943，　s．52．

（3）ドイツの三月革命前の1815～1848年の時期における文化・美術様式

　　　の一つであり、その特色は、家具、室内装飾における過度の装飾の

　　　排除、材料の素地の重視、単純明快な形と快い使用感への指向、花

　　　を散らした文様などである。
（4）Cizek，　F。，　Cu：rric聴1鶴灘　vitae　（盟＆愈uskript：響ie簸er　Stadt　一題醜d

　　　L徳desbibhot簸ek），1946，　s．1．

　（5）Cizek，　F．，　ibid，　s．1．

　（6）C：是zek，　F。，　ibid，　s．2。

　（7）Cizeh．　F．，　ibid，　s．2．

　（8）Cizek，　F．，　：瓦bid，　s。2．

　（9）Cizek，　F．，　ib：瓦d，　s．3．

（10）Cizek，　F。，　ibid，　s．4。

（11）Cizek，　F．，　ibid，　s．4．

（12）Cizek，　F．，　ibid，　s．4．

（13）Cizek，　F。，　ibid，　s．岨．

（14）」◎11，J．，氾題r◎esince　1870

　　　1973．

　　　書房，

（15）同上，

（16）Cizek，　F．

An　I蝕ternatio醜al　Hist◎r

（ジョル，J、著、池田晶晶『ヨーロッパ100年史1』
1975，　pp21－22．）

P．44．

　　，　C腿：r：ric翌1u戯　vit＆e， 1946，　s．5．

，Lo簸do翻，

みすず

第一熱血二節
（1）Hof麗＆簸塵，　L．，　Die　J慧ge蝕dk魍醜stklasse　Prof．　Fra翻z　Cizek　（1897－

　　　1955），　欝ie茅葺er　Kinderk盟簸st　a麗s　Ac血t　Jahrze玉取te聰，　K髄lt題ra麗t

　　der　St＆d愈　器ie髄，　1977，　s．4．

（2）Cizek，］F．，　Gest＆ltu取g　als　Beke塵nt髄is，（蟹a賎腿skript：器ie醜er

　　Stadt　一賦簸d　Landesbibli◎t血ek），　1942，　s．6．

（3）Cizek，　F．．　ibid，　s．16－17．

（4）Cizek，　F．，　ibid，　s。18．

（5）Cizek，　F。，　ibid，　s。18。

（6）19世紀初頭ウィーンに興つた、宗教画の革新をめざすロマン派の画
　　派。

（7）Cizek　F．．

　（8）Cizek，　F．，

　（9）Cizek，　F．，

（10）Cizek，　F．，

（11）Cizek，　F．，

　　　La亙1desb：垂bli◎thek）

（12）Cize］k，　F．，

（13）チゼックの民衆美術

　　　節を参照。

（14）Cizek，　F．，　ibid，　s．10．

（15）Cize】k，　F．，　ibid，　s．10．

Gest＆1t翌塵悪　als　Beke愈nt鶴is，　1942，　s．19．

ib：鑑d，　s．20．

ibid，　s．19．

ibid汐　s．2．

C鍾rric髄lu瓢　vitae　（麗a魍慧skript：轡ie蝕e：r　St＆dt　－u塵d

　　　　　　，　1946，　s。5－6．

Gestalt魍遡g　als　Beken遡t蝕is，　1942，　s．8．

　　　　　　　　（V◎lksk聡st）の概念については、第二章第二
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（16）Cizek，　F。，　ibid，　s。10－11．

（17）C：豆zek，　F．，　ib：鼠d，　s。11．

（18）Cizek，］F．，　C遡：rric麺1鶴麗　vit＆e　（麗a簸usk：ript：器ie盒er　St＆dt　－u取d

　　　L＆取desbib1：産ot翫ek），1946，　s．6．

（19）Hofstatter，　H．　H．，　Geschichte　der　e麗：ro　aisc血e蝕　J聰　eBdstil一

三lerei，　Verla8麗．　D慮◎就，　Sch麗berg，1969，　（ホープシュテッ

ター，H．著，種村季弘・池田香代子訳『ユーゲントシュティール
絵画史一ヨーロッパのアール・ヌーボー一』、河出書房新社、1990、
P．215．）

第一野際三節
（1）Cizek，　F．，　Gest＆1撫蝕g　als　8eke鍵t盛s，（睡a麗skript：翫e蝕ef

　　　Stadt　一麗取d　Lan（量esbibli◎重hek），　1942，　s．24．

（2）Cizek，　F．，　ibid，　s．24．

（3）C：鼠ze藍，　F．，　：藍bid，　s．24．

（4）Cizek，　F．，　ibid，　s．25．

．（5）1906年以降は、教職志願者のための演習課程としての役割はなくな

　　　り、純粋に青少年のための美術教室として展開していく。
（6）Cizek，　F．／Kast蝕er，璽．，Das　freie　Zeichne醜，　A取t◎蔑　Scぬr◎11，1925．

（7）Cizek，　F．／K＆st取er』．，ibid．　s．8．

（8）盟a虚h◎下燃賦。Fra簸z　Cizek囎d　die“翼◎deme　K澱st〃

　　　一〇r遡a皿e魏tale　For腿e薮lehre　a取　de：r　鼠unstge駕eτbesc魅翌1e　i璽　需ie聖，

　　　Fra醜z　C：亘zek：PIO麗1覧R　D£R　KURST君RZI£HU翼G（1865－1946），

　　Hist◎r：孟sches　H題se髄麗　der　Stadt　蟹ie麓，

（9）Cizeh，　F．，

1985， s．16．

　　　A週日◎簸　Sch：roll，

　　　1914，　s．36。

（10）麗＆rkh◎f，麗。麗．，　Fra，聰z　Cizek　魍麺d　die　“翼oder亙1e　K麗翻st〃

　　　一〇r亙蒐a麺亘e蝕t＆le　F◎r麗e髄leぬre　a翻　der　K盟翻stge麗erbesch聰le　i亙亘駕ie騒，

　　　s．18．

（11）麗arkh◎f，麗．藍．，　ibid，　s．18．

（12）Stein翻etz，　L．．　晶K腿蝕stscha翌　1920協，　K翌愈st　麗聡d　K腿nstha鷺d碍erk，

　　　1920，　s．205－206．

（13）キネティズムの概念については、第五温温二節を参照。

第一章第四節
（1）Cizek，　F．．　麗et血◎dik　des　freie蝕　Zeich霞e愈s　a塵　ge濾erbeliche聾

　　　Bild聰簸悪sa麗stalte翻　（麗a翻腿skript：碍ie塵er　Stadt一　遡nd

　　　La簸desbibli◎thek），　1908．

（2）Cizek，　F．，　Die　Organis＆ti◎塵　腿取d　die　Kunstpadag◎giscむe塵

　　　P：roble狐e　des　J翌gendk題rses，（麗a麺翌skript：轡ie遡er　Stadt一　髄簸d

　　　］La塾des琶）：鼠b1：鑑◎thek），　1912．

（3）Cizek，　F．，　Pa　ie：r一一sch魏eide一腿蝕d　klebearbeite取，　A取寛◎髄　Schπ・011，

　　1914．

（4）Cizek，］F．’／Kast遡er，　H．，Das　f：reie　Zeich盒e醜，　A翻t◎露　Sch：r◎ll，1925．

（5）C：瓦zek，　F．，　盟eth◎di数　des　freie憩　Zeich愈e取s　a蝕　≦ζe囎erbeliche翌

　　Bild懸麺gsa鷺stalte聰．　1912，　s．3．

（6）Lo爾e簸feld，　V。，　Cre題tiv　a塵d　睡e露『愈al　Gr◎碍th，麗＆c㎜illi＆麹，1957
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　　　無意識」に近いものであるという指摘がされている。Creative　Art
　　　　i強　Childh◎◎d　by　Pr◎fessor　Fra蝕z　Cizek（Vie鑓＆），　The　翼e麗　琶ra，

　　　　1923，0ctobeL　pp。237－241．のp．238）

（11）Cizek，　F．，　氾rzie血麗愈g　d聰rc血　k題下stlerisc蝕e　Arbeit，　1925，　s．1．

（12）Cizek，　F．，　Sc血6pferisches　Gest＆lte憩　i翻　鼠i愈desalter，

　　　Das　碍erde蝕（至e　Zeitalter，　1925，　s．65．

（13）Cizek，　F．，

（14）Cizek，　F．，

（15）Cizek，　F．，

（16）Cizek，　F．，

（17）Cizek，　F．，

（18）Cizek　F．，

（19）S題lly，　J。，

（20）Kersc勉e遡ste：土取elr，　G．

　　　　旦幽，麗撫C距e取，
（21）Cizek，　F。，　C毯rricul題題且

　　　　La遡desbibli◎thek），

（22）Vi◎1a，穏．，　C血ild　Art，

（23）Cizek，　F．，

　　　　Pr◎ble麗e　des

　　　　fUr　K翌亙亘st翌亙1terrich重，

　　　　（麗a麗skript：

（24）Cizek，　F．，

（25）琶ttel，　J．，

　　　　klasse（蟹anuskript：

　　　　s．53－54．

（26）高橋義人

　　　　1988、　］p．179f。

（27）Cizek，　F。，

（28）Cizek，　F．，　ibid．，　s．4．

ibid．，　s．65．

ibid．，　s．65．

氾rzie赴麗ng：d翌：rch　ku取stlerische　Arbeit，　1925，　s．1－2．

ibid。，　s．2．・

Sch6pferisches　Gestalte豆　i麗　Ki盒desalte：r，　1925，　s．65．

Erz：鑑eh翌ng　d題rcむ　k慧蝕stlerische　Arbeit，　1925，　s．2．

St聰dies　of　Childhood，　Londo嚢，　1896．

　　　　　　　　，　Die　£澄t駕icklun　　der　Zeichenerische翻

　　　　　　　　　1905．

　　　　　　　　　　　vitae（麗a麗skript：駕ie翻er　Stadt一聡d

　　　　　　　　　　1946，　s．5。

　　　　　　　　　　　Lo夏亙don，　1942．

Die　O：rga憩isation　腫蝕d　die　Ku登s定padagogisc血e塵

　　　」聾gendk甑SeS，Vierter　l就ematiO翻＆ler　KO醜gre8

　　　　　　　　　　　Zeic蝕澄en　蟹nd　a塵ge蟹a蝕dte　K腿nSt，　DreSde践，

　　　器ie逓e：r　Stadt一幅nd　La蝕desbib亙i◎tぬek）　1912．

Gestalt腫聰g　＆ls　Beke漁蝕t盒is，　1942，　s．12．

Regieru藍gsrat　Pr◎f．　Fra露z　Cizek　讐聡d　J慧ge聡dkunst一

　　　　　　　　　　曾ie亙｝er　S重adt－und　La翻desbibliothek），　！943，

『形態と象徴一ゲーテと「緑の自然科学」一還岩波書店、

Cu：r：ric題lu麗　vitae，　1946，　s．1．
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（29）Cizek，　F．，　ibid．，　s．4．

（30）Cizek，　F．，　Gesta亙t腿践g　als　Beke勲ntnis，　1942，　s．8．

（31）Cizek，　F。，　ibid．，　s．8．

（32）Cizek，　F．，　Die　Orga塾isatio聡　腿nd　die　憂（unstpadagogischen

　　　Pr◎ble麗e　des　J登ge愈dkurses，Vierter　l盛ematio盒aler　Ko蝕gre8

　　　f琶：r　Ku亙盈st聾nter：richt，　Zeichむe簸　u爵d　ange響andte　K魍璽st，　Dresde取，

　　　1912，　s．7．

（33）Cizek，　F．，　Gestaltu轟g　als　Beke薮塵t取is，　！942，　s．21．

　　　　　チゼックがこのような造形の発達段階論を提唱した19世紀末から

　　　20世紀初頭にかけては、美術教育の分野ならびに心理学の分野にお

　　　いて児童画に関する研究が進展した時期である。これらによって、

　　　造形の発達段階が提示され、そして子どもの表現と原始美術との類
　　　似性や、芸術家としての子ども観が主張された。！930年までの児童

　　　画研究に関する主要な文献をあげてみると、次のようになる。
　　　　・1885年クック（Cooke，　Ebe麹ezer英）「美術教育と子どもの特質」

　　　　　　　（0翌r　Art　Te＆chi取g　a丑d　Child　Nat継re，　」◎眼r塵al　of　E（至ucatiGR，

　　　　　　　　Nl◎．197－198，1885－1886）

　　　　・1887年リッチ（Rici，　c◎rrado伊）『子どもの美術』

　　　　　　　（L’arte　dei　Ba麗bini，　Bologna）

　　　　・1888年ペレ（Perez，　Bemard仏）『子どもの絵と詩

　　　　　　　（L’art　et　pO6sie　chez　l’E融fant，　Paris）

　　　　・1892年バーンズ（Bames，£．米）『児童画の研究』
　　　　　　　（A　St睡dy　on　Childre臆’s　Dra轡aings，　Ped．　Se麗．，）

　　　　・1895年サリー（S腿lly，　J英）『児童期の研究』

　　　　　　　（Studies　of　Childhood，　London）

　　　　・1897年ブラウン（Bro囎，氾．）「児童画に関するノート」
　　　　　　　（餌otes　o鷺　Children’s　夏）ra聰i簸gs，　U翻iv．　of　Califor蝕ia　St腿d．，

　　　　　　　　Bi．11，　翼◎．1．）

　　　　・1898年ゲッツェ（G◎tze，　Karl独）『芸術家としての子ども』

　　　　　　　（Das　K沁d　alS翫登stler，　Ha曲腫rg）

　　　　・1905年ケルシェンシュタイナー（G．蟹．Kersche霞steiner独）

　　　　　　　　『描画能力の発達』

　　　　　　　（Die　冠盒t囎iCklU蝕　　der　ZeiChneriSChen　Be　ab題愈　，騒U塵Che虚）

・1905年忌ビンシュタイン（Levinste脇，　Siegfried独）

　　　　『14歳までの児童画』

　　　（Ki髄derzeichEu髄g　bis　zu鵬　14．　Lebensjahr，　Leipzig）

・1905年ランプレヒト（Lamprec睡，鼠．）「児童画の収集への誘い」
　　　（A腫fforderung　zu麗　Sa麗麗eln　von　憂（inderzeich鶴e聡，鼠ind　腿塵d

　　　　K囎st，1）

・1906年置ッツ（鼠atz，　D．）「児童画の知識への寄与」

　　　（氾in　Beitrag　zur　Ke聡nt盆iss　der　Kin（玉erzeich盆翌蝕ge霞，　Zsc蝕．

　　　　f．Psy．，　41）

・1912年ミュラー（翫11er，　F独）

　　　　『造形作品の考察による子どもの美的判断と非美的判断』
　　　（互sthetisches　腿蝕d　a題sserasthetisches　Urteile塵　des　Ki取des

＿」一工墨～皇璽，　Leipzig）
・1913年リュケ（L琶q翌et，　G．　H．）『児童画』

　　　（Les　Dess並s　d’囎臨fa就，　Paris）

・1914年フォルケルト（Volkeh，　H）

一500一



『児童画における原始的な複合的資質』
（Pri酸itive　Ko組Plexqualitate聡　i塵　Ki融derzeic蝕取腿翻gen，　Ber．“b．

　　　　de愈　V麗．　kng．　f．　exp．　Psy．　i蝕　LeiPzig）

・1917年クレッチェ（KrOtzscむ，騨）

　　　　『自由な児童画におけるリズムと形態』
　　　（Rhyth皿us　翌翻d　For置1　iP　der　：freie聰　Ki愈derzeichBu愈　，　Leipzig）

・1922年バート（C．8蟹t英）『精神および教育実験』
　　　（蟹e愈tal　and　Scholastic　Tests，　Lo貧do醜）

・1926年ブリッチ（Brits曲，　Gustav独）『造形芸術の理論』

　　　（Theorie　der　bilde愈de翻K囎st，蟹臨he翻）

・1926年フォルケルト（Volkelt，　H）『実験児童心理学の進歩蝿

　　　（Fortschritte　der　Experime塵telle盒　Ki取derpsycholo　ie）

・1927年　エング（臨g，H）

　　　　『最初の線から8歳の彩色画までの子どもの絵』
　　　（冠inderzeichnen　vo盤　ers・乞en　Strich　bis　zu　den

・1927年ヴルフ（鞠1ff，　Oskar）『子どもの芸術』
　　　（Die　K腿nst　des　Ki盒des，　Stuttgart）

・1929年ヴォルフ（碍olff，　H．）

　　　　『空間と形態と色彩から判断する児童画』

　　　（Die　Ki鍛derzeich糊9聡acむhhalt，　For踊nd　Farbe，碍ei患ar）

　　また、チゼックの造形発達論と他者の理論との関連については、

今後の課題であるが、特に今日まで取り上げられることの多かった

サリーやケルシェンシュタイナー、そしてローウェンフェルドらが
提示した発達段階とチゼックのものを比較してみると、図調一2fの
ようになる。

（cf．　Cizek，　F．，　Die　Orga龍isatio舗nd　die置囎stpadagogische愈

　Proble麗e　des　J纏gendk翌rses，1912，　Cizek，　F．，　Gestalt腿黙g　als

　Beke取ntnis，　1942，　S腿lly，」，　Studies　o：f　Childむood，　Lo量do逡，1895，

Kersche聰stei聰er，　G．麗．，一
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Creative　a最d　蟹e蝕ta1惣，　麗t置】〔陸che塵，　1905，　Lo聡e夏1feld，　V．，

Gr：ro聡th，　Ne器　T◎rk，　1947．）
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1

年忌 1　　　　2　　　　3　　　　4　　　　5　　　　6　　　　7　　　　8　　　　9　　　10　　　11　　　12　　　13　　　14　　　15　　　16　　　17　　　18　　　19

（純粋な幼児の美術）　　児童美術　　　　　　　　　青少年美術　　　　過渡的段階　　民衆美術

チゼックの発達段階論

@1912，1942

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Ubergangsgebiete　Volksku塾翻　　　　　　　　　　　　　　Kinderkunst　　　　　　＿撫鯉撫璽亀t軸　　　…鷺疹淋蓼蚕…毛糠丙す天云　　…皿象巖酌㊧抽象的　　　　典型的な博引……’　……－窃あ江平を……　　　　　　色彩臼形態曾空聞に蘭萱る…　　　逮近法による短縮や重なり　　純粋な造形的

こねる活動　　が表れる時期　　　　な造形の時期　　　　をする時期　　　　　　描き出す時期　　　　　　　造形追求の時期　　　　　　　　を表現できる時期　　　　　絞一の時期

の醐　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（危機の時期）
Stadiu磁　　organischen　Stadiu！n　　　typischen　　　藍erk！na1－　　　　　Stadiu！n　der　　　　　Stadium　der　　　　zusam窪1en一

des　　　　　　Rhyth！皿en　　　　des　　　　　　　Stadium　　　　　stadiu！n　　　　　　raumlichen　　　　　　VerkU：rzungen　　　fassende

Kritzelns　　　　　　　　　　　symbolisch－　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Gestaltuns－　　　　　und　　　　　　　　　　　Stadiu蹴

Knetens　　　　　　　　　　　　　abstrakten　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　versuch　　　　　　　　Ueberscheidungen

Gestaltens　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（kritisches　Stadiu！n）

漠然とした不定形の　プリミティブな図　さらに洗練された

サリーの発達段階論 なぐりがきの段階　　の段階　　　　　取り組みをする段階

1895 The　stage　of　vague　　The　stage　of　　　　　　The　stage　of　誼10re

for搬1ess　scribble　　　primitive　design　　sophisticated　treat阻ent
馨　式　の　段　階　　　　　　　線と形に対する感覚が　　　　　　　外観どおりに表現　　　　　　　　形を正確に表現

ケルシェンシュタイ
生じる段階　　　　　　　　　　　　しょうとする段階　　　　　　　　　しょうとする段階

ナーの発達段階論 Die　Stufe　des　　　　Die　Stu：fe　des　　　　Die　Stufe　der　　　　Die　Stufe　der

！905 Schemas　　　　　　　　　beginnenden　　　　　　erscheinungs－　　　　for！ngemassen

Linien－u。　Forme－　　massigen　　　　　　　　Darstellung

gefUhls　　　　　　　　　Darstellung

ローウェンフェルドの

ｭ達段階論
@1947

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Stage…　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　i

戟@　　　　　　　　　　　　i　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　l

図一皿一2f造形の発達段階論に関する比較
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（51）冨olfer，狂．，　ibid．，　s．1－2．

（52）駕◎lfer，湿1．，　ibid．，　s．1。

（53）Cizek，　F．，　Die　Orga黙isi◎登　腿nd　die　鼠聡訟stpadagogische盤　Proble組e

　　　des　Juge簸dk慧rses　，　Vierter　Inter愈ationaler　Ko簸9reβ　f“r

　　　K翌nst懸最terricht，　Zeich麓en　u醜d　ange罵andte　K聰愈st，　Dresde簸，

　　　　1912，　s．8．

（54）Cizek，　F．，　ibid．，　s．1－12．

（55）Cizek，　F．，　Scむopfe：risches　Gestalte顧　i皿　Ki蝕desalter，　1925，　s．65

　　　－67．

　　　Cizek，　F．，　Erzieh腫塵g　d“rch　ku盒stlerische　Arbeit，　1925，　s．1－6．

（56）Gesprad駐　偲it　P：r◎fessor　Cizek，　一，
　　　Septe⑳ber　1932，　s．8．

（57）H◎f麗an澄，　L．，　互）：孟e　J騒gendkuBstklasse　Pro：f．　Fra翻z　Cizek　（1897－

　　　　1995），　欝ie髄e：r　Ki遡derk麗取st　a題s　Acht　Jahrze蝕翻重e簸，　K腿1tu：ra囎t

　　　der　Stadt　駕ie塵，　1977，　s．11．

（58）この時期の状況については、青少年美術教室の成立過程とその初期
　　　　の性格が関連していたことを第四章において検討する。また、子ど

　　　　もの美術表現を人々に一つの芸術領域であることを認知させたかっ

　　　　たというチゼックの意図は、彼にとってよりいっそう完成された形

　　　　の子どもの表現を必要としていったのでないかということも考えら

　　　れる。例えば、1912年の青少年美術教室の課題において、時代を担
　　　　う消費者教育と大衆に対する普及活動という項目は、青少年と大人

　　　　に対して青少年美術を認知させていくことに向けたプロパガンダの

　　　ねらいがあったととらえられる。
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　（3）Cizek，　F．，　Sch◎pferiscむes　Gestalten　i麗　Ki蝕desalter，　1925，　s．67．
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　（7）Cizek，　F．，　Sch6pfe：risches　Gestalte愈　im　Ki蝕desalter，　1925，　s．67．

（8）Cizek，　F．，　ibid．，　s．67．

　（9）駕◎1fe：r，量．，胚F．　Cizek”，　一　（Zeitschri：蛋t　des

　　　Verba遡ds　s眞dd．　Zeichenleむrervereiae），　！912，　s．2．

（10）Cizek，　F．，　Sc蝕opferisches　Gestalte亙｝　i墨　憂（indesalter，

　　　Das　罵e：rde塾de　Zeitalter，　1925，　s．65－67．

（11）Cizek　F．，　Erzieh腿ng　d雛。むk翻stlerische　Arbeit（麗a麗skript・
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第六章　第四節
（1）久保貞次郎「フランツ・チゼックの児童画教育」、大橋晧也・宮脇

　理編『美術教育論ノート』開隆堂、1982、P．26。
（2）霜田静志『児童画の心理と教育』金子書房、1960，P．273。なお、

　霜田は、ウィーン美術工芸学校のチゼックの装飾課程で学んだクリ
　ーンが、ザルツブルクで教えるダンカン・スクールの児童画の展示
　も見ている。それらの見聞を含めて、チゼックの教育として霜田は
　オーストリアの児童画を「欧米の美術教育9　オーストリー」（『学

　校美術12月号、1929）で紹介した。
（3）宮下孝雄「チェッカ教授の教室から一ウヰーン工芸学校の児童画一」

　　『私の観たる欧州美術館』東邦堂（尚、この資料は、『美育文化』

　第25巻第1号に再録，P．3！f．）
（4）宮下孝雄、同上、　（『美育文化』第25巻第1号，P．31f．）

（5）1928年忌国際美術教育会議で、チゼックはある日本人から日本の生

　徒作品に対する批評を求められた。その際チゼックは、その日本人
　にすでに日本においてチゼックの精神発生的な美術教育に基づく実
　践を行っている人物として「東京の小原教授」を紹介したとの記述
　がある。　《Cizek，　F。，　Gestalt囎g　als　Beke醗加is鵬a聾skript：

　碍ie取e：誕　Stadt－uE（量Landesbibliothek），1942，　s．93－94，　Cizek，　F。，

　C腿：rric鷺lum　vi－tae　（麗a蝕題skript：　蟹ie盆er　Stadt一墨取d　Landes－

　bibli◎thek），1946，　s．20－21．》チゼックの言及した小原教授につい

　ては、玉川学園を創設した小原二野を指すとものと推測されるが、
　事実関係が一致しない。チゼックはこの話を1928年のプラハでの国
　際美術教育会議でのこととしているが、小原國芳がチゼックの教室
　を訪れて、チゼックと交流するのは！930年以降であるからである。

　ただし、小原はチゼックの教室を訪問した際のことを次のように記
　　している。

　　「チゼック教授。美術大学の老教授。四十年間、ウィーンの街の子
　　供たちの美術教育をつづけたという感心な人。参観させて頂きま
　　　した。ブルワー夫人の案内。美術大学の大きな一室一五十坪も
　　あったでしょうか。子供たちの大胆な仕事ぶりに、出来栄えに、
　　感心しました。イギリスからも少女が来ていました。四十年間の
　　立派な作品を見せてもらいました。『子供の力は天までも届くん
　　だと私は信じる』と信念を吐露すると、とても共鳴してくれまし
　　た。」（『小原国芳全集6二世界教育行脚』玉川大学出版部、1956、

　　P．134。）

（6）霜田静志、前掲書、1960、P．273f。

（7）久保貞次郎、前掲書、1982、P．26。

（8）霜田静志、前掲書、1960、P．274。

（9）「創造美育協会宣言」、創造美育協会編『創美年鑑』文化書房博文

　社、！978、p．7。
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（10）「綱領」、創造美育協会編、同上、p．8。

（11）久保貞次郎、　「フランツ・チゼックの児童画教育」、1982、P．28。

（12）久保貞次郎、　『児童美術』（復刻版）文化書房博文社、！990、p．68。

（13）久保貞次郎、同上、p．65．

（14）久保貞次郎、「フランツ・チゼックの児童画教育」、1982、P．28。

（15）久保貞次郎、同上、p。28。
（16）T◎麗1i蝕so聰，　R．，　C葱ildre取　as　Artist，　Ki塵g　Pe塵g麗in　800ks，　L◎簸d◎臨

　　1944，p．20．（久保貞次郎訳『芸術家としての子供達』美術出版社、

　　1951，p．20f．）

（17）久保貞次郎、「フランツ・チゼックの児童画教育」、1982、P．28f．

（18）霜田静志『児童画の心理と教育』金子書房、1960，P．81，273－278。

（19）久保貞次郎、　「フランツ・チゼックの児童画教育」、1982、P．30。

（20）久保貞次郎「チィゼックと二十世紀の美術教育」　『教育美術』第22

　　巻第7号、1961、P．5f。
（21）「美術教育のパイオニア　フランツ・チゼック展　1865－1946子

　　ども・感性・環境」（1990年11月1日～30日、於：東京・こどもの
　　城）

（22）久保貞次郎、「日本におけるチゼック」、「フランツ・チゼック展」

　　カタログ編集委員会編『美術教育のパイオニア　フランツ・チゼッ
　　ク展　1865－1946子ども・感性・環境』武蔵野美術大学、1990，

　　P．7f．

（23）花篤実「チゼックへの回帰一自由への渇望一」『アートエデュケ
　　ーション』3（1），1991，pp．2－6。

（24）宮脇理「優しいオルターナティプズ」、「フランツ・チゼック展」

　　カタログ編集委員会編『美術教育のパイオニア　フランツ・チゼッ

　　ク展　1865－1946子ども・感性・環境』武蔵野美術大学、1990，
　　P．22f．

（25）宮脇理、同上、p．22f．
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囲資料1 チゼックに関する文献年表（欧文） （＊印　1970年以降発掘された文献）

年代 著　　者 題　　　　名 出　　　典

蟹ethodik　des　freie豆　Zeichnens　an

№?認erbliche琵Bild翌蝕gsanstalten・in

怐@・

nsterreich

cie　Orga髄isti◎離　und　die　Ku量st－

垂≠р≠〟揩№奄唐モ?ｅ翻Pr◎ble皿e　des　Jugend－

糾Ises

nmame］賎taler　K：翌rs　　－A工夏re　　r蓬　e正皇　alls

琶a難skript

i「認ie鼎er　Stadt－t鵬d　Landesbibliothek）

ｿa麗skript：

uie：rter　I聰te：mation＆ler　Kongreβ

?Ｕr　K翌nstunterricht，　Zeichnen　聡d

♀ﾙge碍andte　K麗塾st，　Dresde蝕

ｮ露iener　Stadt一懸d　Landesbibliothek）

ﾞditio置10r賎a！塵e正kt　Ba夏｝d　l

uerlag　O：r迎a皿ent，　B：r伽一Hah：re蔑，　Prag

`nto翻　Schrol　＆　co．　碍ien

j：unst　胴取d　K槻stむandwerk，　s．205－206．

den　Ferialfachk遡：rsen　des　Prof．　Fr．

Cizek一

Papiersc薮戴eide一翻d　klebearbeite翻

1908年

i明41）

P912年

i明45）

蛹ｳ）

P913年

i大2）

P914年

i大3）

P920年

i大9）

P921年

i大10）

P922年

i大11）

P923年

i大12）

P924年

i大13）

K槻stscha魑　1920

she　Child　as　Artist

Cizek，　Fra癩z

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　’`Class　at　Profess◎：r　Cizek　s

ALect慧：re　by　P：rofessor　Cizek

　　　　　　　　’bhiId：ren　s　A：rt　E油ibitio最　Ft瞬d．

@　　　　　　　’bhild：re鶏　s　A：rt　琶xhibitio蝕　F皿d．

@　　　　　　　’b血ildre髄　s　Art　Exhibitio取　Fund．

j翫st　u取d　K宅瞳sthand認erk，　Heft5　麗．6．Schula麗sstell撫g　Ci：乙ek

cer　ForInwille　der　Zeit　in　der

a取　e璽andte登　K腿nst

Christ磁as　Pict遡res

s．126．

au：rgve：rlag，　碍ien

i．腫．De盒t　＆Sons：Londo簸：Bu：rgverlo9

FVie騰；Vie懸a（p蜘ted）　　　　　　　　　’麗etz　＆　Co　s　蟹agazy翻e翻，　Amsterda盤

she　Ne脚　Era，　Octobe：r，　PP．237－241．

“W蝕at　盟◎the：【・T◎ld　Little　Kitt　”

C：reative　Art　i盆Childho《：）d

ay　Professor　Fra盆z　Cizek（Vien爵a）

XFiener　J麗　en（1kur薮st－BilderbUcher　1

“琶i取F：rohes　Jahr胃

璽iene：r　J翌ge蝕dkunst－Bilderbacher　2

Ferdi簸a霊d　Hirt　＆S◎㎞，　Lipzig

eerdi麓a鷺d　Hirt　＆So㎞，　Lipzig

eerdi取a墾d　Hirt　＆S◎㎞，　Lipzig

“「

Ias　腫ns　Fre翌t”

駕iener　J鷺　e戴dkunst－Bilderb玉cher　3

騒Ki践derso㎜e♂
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‡

1925年

（大14）

1926年

（大15・

昭元）

1927年

（昭2）

1929年

（昭4）

1930年

（昭5）

1932年

（昭7）

1933年

（昭8）

Cizek，　F：ra醜z

珊Filso亙玉，　F。］睡。

「碍ilso】a，　F。蟹。

Cizek，　Franz

Kast灘er，：旺。

Cizek，　Franz

Cizek，　Fra翻Z

H◎11ister，琶。

Cizek，　Fra藍z

Adle：r，　F。

盟u置◎，T．

Eckford，　E．

Rey簸◎1ds，　C。

騒Hei　vo蹴　AIlerlei野

The　Ci2；ek　Exhibiti◎n　at　the

遷etr◎polita魏

Is　Ou：r　Art　Educatio塵　碍ro魏9　？

Das　Freie　Zeich簸e融

SchOPfe：r：孟sches　Gestalte醜　i紐

Kindesalter

Erziehu㎎　d遡rch　Kunstle：rische

Arbeit

（英訳：Educatio量through　artistic

　9魍idance）

Franz　Cizek’s　Cont：ributio翻　t◎　tむe

Teaching　of　Art

Child：re亙ゴs　co1◎“red　pa　er　work

Visit　to　the　Cizek　School　i取

Viema

F：ra簸z　Cizek　and　the　f：ree

expression　磁ethod

Gli搬pses◎f　Pr◎fess◎r　Cizek　s

Scho◎l　i塵Vie懸a

Die　Jugendk腫獄stklasse　Prof．　Cizek

Gesprach　1窪it　Professo：r　Cizek

Die　Sch“1er　Pr◎f。　Cizeks　Uber

J遡gendk皿stklasse

Profess◎：r　Cizek　and　his　art　class

Child　art　：豆n　the　Franz　Cizek

sch◎◎1　i遡　Vienna，

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　一528一

Ferdinand　Hi：r重　＆　So㎞，　Lipzig

I取d懸strial　A：rts　盤agazi聰e，（盟arch）

PP．112－！13．　New　York

OUR　界ORLD，　pp．95－97

Anton　Sc駐ro1　＆　co．駕ie蝕

Das　碍erde髄de　Zeitalte：r， s．65－67．

Ha，聰uskript

（響ie聰er　Stadt－und　Landesbibliothek）

一，（廻y一
A毬g種st－Septe皿ber），　pp．263－265。

Anto藍　Sch：ro11，　Vie懸a

Sc魅。◎1　and　Ho憩e，（盟ay），　PP．11－15．

J。　1）e田ey　（Ed。）：　A：rt　and　Educatio麓，

PP311－316，　懸erio塵，

Pa：Bar蝕es　Fo囎dation　P：ress．

　（Dece皿ber），　PP．220－224．

Jugendrotkreuz－Zeitschrift

　硲lch　Die魏e蹄，Septembe：r

櫨a灘uskript

（犠1ie醜er　Stadt－und　Landesbibliothek）

麗a愈懸skript

（碍ie簸e：r　Stadt一翻d　La翻desbibliothek＞

（April），pp．215－219．

C1茎ildhood　皿d題catio］n，152，　PP．121一

126．



‡

零

零

1934年

（昭9）

1936年

（昭11）

1937年

（昭12）

1941／

　　42年

（昭16／

　　　17）

1942年

（昭17）

1943年

（昭18）

1944年

（昭19）

1946年

（昭21）

1947年

／48年

（昭22

　　／23）

Todd，　J。

T◎頁蓋1inS◎戴，　R。

T◎◎t，」◎ha11

Vi◎la溺。

璽。盟aho魏，　A。　P。

Cizek，　Fra簸Z

弱。Vi◎1＆

Ettel，　J◎sef

碍i1S◎11，　F。躍L

T◎麗Ii聰s◎髄，　R

Cizek，　Franz

Richa：rdso嚢

R◎ch◎認anski，

L．璽．

麗y　i腿P：reSSi◎蝕S　Of　a　viSit

Cizek　sch◎◎1

Picture　a醜d　Patter露　麗aki

to　the

f◎r

Child：re髄

Cizek＆1s　Vo：rla聰fer　der　Ne翌e髄

Zeiche灘padag◎9：亙k

D：r　Cizek　a麹d　a　gr◎魍P　◎f　pupils

Child　A：rt　a戴（玉Franz　Cizek

Child　a：rt　a聰〔i　Fra蝕z　Cizek，　by轡．

V。i◎1ε鼠，　Revie囎

Gestalt撫g　als　Beke睡t醜is

Child　Art

（邦訳：久保貞次郎・深田尚彦訳『チィ

ゼックの美術教育』、黎明書房、1976）

　Regie：㎜gs：rat　prof。　Fra賎z　Cizek腿n

sei灘e　J翌ge翻dk琶取stk1＆sse

Childre寵　as　A：rtist

（邦訳：久保貞次郎訳『芸術家として

子供達』、美術出版社、1951）

Cミ1rric亙玉1u巫1　vitae

A：rt　and　Child

（北条聰・淳子訳『イギリスの子ども

の絵』、現代美術社、1980年）

Die碍ie強er　J翌ge磁k醗st：Fra取z　Cizek

md　sei聰e　Pflegestatte

“Fra麗　Cizek蹄

一529一

Scho◎l　A：rts，（April），　pp．484－488．

St麗dio，　L◎塵do鶴

Het　Ki取d，　璽a：rz

塑，36（5）

A覇stria最　J囎i◎r　Red　Cr◎ss，　Vienna

Pa懸ass遡s，　9，　PP．41－42．

盟a塵鶴skript

（響ie翻e：r　Stadt一懸d　Landesbibliothek）

U翻iversity◎f　L◎nd◎翻Press：

Bickley

麗a量uskript

（「認ie取er　Stadt一醗d　La塵desbibli◎thek）

J◎㎞胴乱ray，1加do翻

Ki翻g　Pe翻guin　Bo◎ks，　L◎ndo11

懸a翻uskript

（碍ie鶏er　Stadt一懸d　La融desbibliothek）

U翻iversity　of　L◎ndo簸P：ress

駕ie魏：

1戴ten玉atio灘ale　Zeitschrift　：fUr



1953年

（昭28）

1954年

（昭29）

1958年

（昭33）

1968年

（昭43）

1969年

（昭44）

1970年

（昭43）

1974年

（昭49）

1977年

（昭52）

1980年

（昭55）

1982年

（昭57）

1984年

（昭59）

Z留eybr蟹ck，塵

R◎ch◎wa塾ski，

L。璽。

G鶴tte：ridge，

盟。v。

H◎f∬1a懸，　L．

A蝕de：rs◎n，　J。

盤［acdonald，　S。

璽ilso霞，　B．

H◎f韮1a取聰，　L。

H◎f豆la醗，　L。

Hofma懸，　L。

Herzoge魏：r，聡．

Schorske，　C．

Pa墾1D樋。樋

B題b：riski，「碍。

樋：ichael，　J。

盟◎rris，　J。

Cizek　as　father◎f　art　Ed蟹catio鶏

The　Etemal　S◎urce

The　Class　◎f　Fr＆蔑z　Cizek

Tradition　u塵d　Ev◎1翌tio翻　in　de取

調a1－u鷺d　Zeiche慮lasse龍　des　La鷺des－

juge藍dreferates　轡ie醜，　Bildnerische

Erziehung

Fra塵z　Cizek；　Art　氾ducati◎n　s　璽a登

f◎rAll　Seaso翻s

The　Reco9魏itio翻　of　Child　A：rt

The　S毬perheroes　of　J。　c．　Holz；　Plus

an　O魍tli聰e◎f　a　The◎ry　of　Child

Art

Fra癩z　Cizek　蟹取d　sei翻e　「露ie簸er

J遡ge灘dkunstklasse

Die　Jugendk懸stklasse　Prof．　Fra鷺z

Cizek　（1897－1955）

Die　Offenen璽alklasse簸des

Landes　j翌ge取dreferates　駕ie登

Josef　Albers　懸d　der　Vorku：rs　a斑

Bauhaus　（1919－1933）

Fin－de－Siecle　Vie懸a

The　Origin　of　Self－Exp：ressio践：　A

Case　◎f　Self－Decepti◎醜

Fra簸z　Cizek　一氾i翌Pi◎翻ie：r　de：r

K鵬S愈erziehu㎎

E鍾r◎pea簸　1塵fluences　on　theT　heory

and　Philosophy　◎f　Vikt◎r　Lowe聰feld

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　－530一

SchOol　A：【・ts，（Oct◎ber）　PP．11－14．

堕璽，　56（9），　pp．11，42．

Scho◎1　Arts，（Octobe：r），　pp．21－22．

A：rt　Educatio簸，　22（7），PP26－31．

Hist◎ry　and　Philosophy　◎f　Art

Ed慧cation，　PP．320－354，　亘癒ive：rsity

of　L◎ndo盆　Press

A：rt　Ed蟹（氾tio翻、27（8），PP．2－9．

A：rbeite取　a蟹s　F：ra鷺z　Cizeks　碍ie取er

一，思ie翻碍ie取er　Ki取derk槻st　aus　Acht

Jahrzeh取ten，　Kult腿：ra！皿t　der　Stadt

碍ie融

碍ie灘er　Kinde：rku盆st　aus　Acht

Jahrze㎞te蝕，　Kult聰ra組t　der　Stadt

翫e取

碍allraf－Richartz　Jahrb且玉ch，4！，

pp．247－248．

Alfred　A．　Knopf。　Ne恥　York

Art　Ed翌cation，　35（5），　　pp．32－35．

碍IEN　1870－1930　T：ra翌皿翻d碍i：rklich

一keit　Res：鑑denz　Ve：rlag，　pp．161－167

Studies　i翻　A：rt　廻d遡catio翻，26（2），

pp。103－110．



ArtEdgcation,37(1),pp.36-39.

FRANZCIZEK:PioninerderKgmst-1985Gg

¥(wa60¥) erziehamg(1865-1946)

HistorischesMgsexsu]derStadt

Wien

FRANZCIZEK:PtontnerderKuast-

erziehifitg(1865-1946)

ffistorischestwseuaderStadt

WieR

jegn}alofAestft}eticEdncatioft,

Smatkk,Peter

Bisaitz,Hagxs

Bubriski,W.

Leeds,J.A.

Marldief,vaM.

Martiscimig

Meesofi,P.

Smith,Peter

NatalieRebinseitCoXe:

IHrheAfixexicaitCizek?

FraitzCizek-Kgnstpadagogikfifr

das"Jal]rhixg]dertCResKindes"

DieAg]erkeng}tgrigFraftzCizekstw

Ausland

Remarkticisrd,TkkeAvant-Garde,aRd

theEarlyMederg]InRovatorsin

ArtEdgcatieR

FragkzCizektwCi¥(Sie"mo¥(ierneKgg}st

-OrnapteRtaleFomuenlehreaitder

KuastgewerbeschgleinWteit"

FraftzCizek,i¥)erEntdeckerder

KindlliclikeitKreativitatederKgftst-

padagegikvenKindaee$

INSEARCffOFCHIL,DAIR'r

FraRzCizek:[thePatriarch

FRANZCIZEK:PienierderKui{¥)ster-

19(3)･PPe75-88e

FRANZCIZEK:PioRinerderKtwst-

erziehugi](1865-1946)

HistorischesMgsewnderStadt

Wieit

Wtxi)scl}1<arteRderJugeit(lkgnst-

klasseFranzCizekaassdeit

Zwanzigerjahreft,Osterreichischer

Kgxftst-ua¥(SKglturverlag,esien

BritishJegmalefAesthetics,

25(4),pp.362'nt'371.

ArtEdgcatiefi,38(2),pp.28'31.

ziehun(1865-1946)

"Kiaderzeit"12KarteRausder

JeseedkuastklasseFranzCizekder

HisterischesMgsegxfixderStadt

Wieit

esterreichischerKug]st-gnd

Kgltwrverlag,Wieit

OsterreichischerKRmst-mpd

Kultgrverlag,WieR

ZwaitzierJahre

"Weihnacl]t"12Kartenagsder

JueitdkuastklasseFranzCizekder

ZwanzierJahre

-531 --



囲資料豆　チゼックに関する文献年表（和文）

年代 著　　者 題　　　　名 出　　　典

！927年 宮下孝雄 「チェッカ教授から一ウヰーン工芸学 『私の観たる欧州美術館』東邦堂

（昭2） 校の児童：画一《大正10年》」 （『美育文化』第25巻第1号に再掲載

p臥31－31．）

1929年 霜田静志 「欧米の美術教育9オーストリー」 『学校美術』12月号

（昭4）

1936年 石井柏亭 「欧米諸国に於ける近代の児童美術教目 『現代教育学体系各科篇第17巻

（昭11） 〈オーストリア〉」 美術教育論醒成美書店pp，57－61．

1948年 外山卯三郎 『学校美術4』

（昭23）

1949年 ヴィオラ 『子どもの絵はどう指導したらよいか』 自費出版

（昭24） 久保貞次郎妻

1951年 トムリンソ’ 『芸術家としての子供たち』 美術出版社pp．18－23．

（昭26） 久保貞次郎護

久保貞次郎 「児童美術のために」 『みずゑ』544号美術出版社p蘇1－55．

久保貞次郎 『児童美術』 美術出版社（『みずゑ』544号の単行本

化）

1952年 ヴィオラ 『美術教育と教師』 自費出版

（昭27） ヴィオラ 『創造主義美術教育への反駁』 自費出版

霜田静志 「幼児の絵の指導」 竹田俊雄・霜田静志・久保貞次郎『児童

画の見方と指導』金子書房pp．27－104．

宮武辰夫 「チゼックの児童アート・クラス」 『幼児の絵は生活している』栗山書房

pp，130－131．

1953年 勝貝勝 「児童画の美学」 『アトリエ』316号（6月号）アトリエ出

（昭28） 版社pμ67－75。

1954年 霜田静志 「オーストリアの美術教育」 『現代世界学童美術全集』河出書房

（昭29） pp．20－21．

ヴィオラ 「創造主義による児童美術についての 『美育文化』

庄司浅水訳 諸問題」 1月号pμ25－302月号艶26－30．

1955年 ヴィオラ 『子どもの絵はどう指導したらよいか』 創美東京支社

（昭30） 久保貞次郎妻 （改訂版）

「チゼック、フランツ」 『造形教育大辞典』不昧堂書店

第3巻d140．

1956年 霜田静志 「外国のようすくチゼックの偉業〉」 『教育講座子どもの美術』

一532一



（昭31）

1958年

（昭33）

1960年

置昭35）

1961年

（昭36）

1964年

（昭36）

1968年

（昭43）

1969年

（昭44）

1972年

（昭47）

1975年

（昭50）

1976年

（昭51）

1978年

（昭53）

1982年

（昭55）

勝見勝

室靖

リチャードソン

稲村退三訳

霜田静志

久保貞次郎

霜田静志

久保貞次郎

ヴィオラ

久保貞次郎妻

霜田静志

続有恒

ヴィオラ

棚橋民子訳

島崎清海

熊本高工

霜田静志

馬客談

李英輔訳

ヴィオラ

久保貞次躯⑧深田尚彦善

尾崎恵子

久保貞次郎

「美術教育の系譜（西洋）」

「創造的美術教育」

「チゼック教授の求めたもの」

「チゼックの児童画観」

「フランツ・チゼックの児童美術」

「チゼックの偉業」

「チゼックと20世紀の美術教育」

「美術教育の父フランツ・チゼック」

「チゼックと20世紀の美術教育」

『子どもの絵はどう指導したらよいか』

（改訂版）

「美意識・想像・表現活動」

「子どもの美術とプリミティブ・アート

「フランツ・チゼックー子供の絵を発見

した一」

「チゼック回顧」

「フランツ・チゼックと児童美術」

「チゼック・アート・クラス訪問記」

『チィゼックの美術教育』

「フランツ・チゼックの児童画観につい

て一自由と創造をめぐって一」

「フランツ・チゼックの児童：画教育」

　　　　　　　　　一533一

美術出版社pp，101－104．

『美術教育講座原理編』

『現代美術教育の思潮』金子書房

ppL　36－51，69－79．

『愛の美術教師』白揚社

pp。137一・143．

『児童の心理と教育』金子書房

pp．81－86，273－278，309－315．

『教育美術』第22巻7月号

PP。3－6．

『絵に見る子どもの心理』東都書房

PP．3－6．

『児童：画の世界』大日本図書pp．82－92．

（『教育美術』第22巻7月号の再掲載）

創造美育協会

『芸術及び芸術家の心理』造形社

『教育学叢書精神発達と教育』

第一法規pp．138－139．

『創造美育』冬季号

『美育文化』第22巻8月号

pp．22－23．

『美育文化』第25巻1月号μ30．

『美育文化』第25巻1月号pp．32－34．

『美育文化』第25巻1月号pp．34－40．

（台湾の美術教育雑誌『百代美術』

1974年16号の記事を和訳して掲載）

黎明書房

晒南学院大学児童教育学論集』

第5巻1号PP．53－65．

『美術教育論ノート』開隆堂：

pp．26－31．



1983年

（昭58）

1985年

（昭60）

1986年

（昭61）

1988年

（昭63）

1989年

（昭64・

平元）

1990年

（平2）

宮脇理

宮脇理

熊本高工

ショースキー

安井琢磨訳

茂木一司

茂木一司

長田謙一

礪購・遠藤闘

熊本高工

石崎和宏

石崎和宏

淋一司・石醜宏

淋嘱・石翻宏

石崎和宏

石崎和宏

石崎和宏

礪繊・茂駈司

「主体は子どもの側にあり一チゼックと

山本鼎一造形教育の西と東一」

「美術教育と児童の世紀一フランツ・チ

ゼックのシステムなきシステム」

「児童画指導の先覚者」

「庭園の爆発一ココシュカとシェンベ

ルクー」

「外国の美術教育理論と歴史チゼック

「美術教育と教師教育一『チィゼックの

美術教育』の感想文の分析を通して一

「フランツ・チゼックと20世紀美術

一ユーゲントシュティールからアバ

ンギャルドへ一」

「芸術教育のパイオニア

ーフランツ・チゼックー」

「20世紀・児童画の誕生フランツ・チゼッ

ク」

「フランツ・チゼックの偉業」

「海外文献紹介シリーズ

『児童美術とフランツ・チゼック』」

「フランツ・チゼックの美術教育に関す

る基：礎的考察」

「F．Cizekの美術教育に関する調査・研

（1）」

「RCizekの美術教育に関する調査・研

（2）」

「ウィーンにおけるRチゼックの美術

教育資料」

轟海外文献紹介シリーズ

『子どもたちの切り絵』」

「Eチゼックの美術教育思想とそのが

に関する研究序説一青少年美術の開

と制作による教育論の展開一」

「Rチゼックの美術教育に関する再萄

一534一

『実践造形教育大系現代子ども像と

造形教育』開隆二三74－83．

『教育美術』第43巻7月号

（図解美術教育史）p．39

『美術教育学』第4号pp．　HO．

『世紀末ウィーンー政治と文化一』

岩波書店pMO7－408．

『美術科教育の基礎知識』建吊社

臥27．

『芸術教育学』第1号

ppる42－72．

『美育文化』第36巻9月号

pp．58－63．

『教育美術』第49巻1月号

pp．24－26．

『児童画の歴史』三晃書房

pp。18－25，110－12！．

『教育美術』第49巻1！月号

pp，56－57．

『日本美術教育研究紀要』第22号

PP．5－8．

『鹿児島大学教育学部研究紀要教育

科学編』第40巻pp。81－98．

『鹿児島大学教育学部研究紀要教育

科学編』第40巻pp．99一ユ19．

『アートエデュケーション』第1巻

第2号建吊溢血114－！15．

『教育美術』第50巻5月号

pp．58－59．

『芸術教育学』第3号

pp，37－53．

『美術教育学』第11号



淋一司・礎繊

村上暁郎

宮脇理

石崎和宏

石崎和宏

野々目桂三

村上暁郎

花篤実

「フランツ⑧チゼヲク展

力夘堰簸員会

久保貞次郎

村上暁郎

長田謙一

宮脇理

石崎和宏

村上暁郎

宮脇理

長田謙一

一児童美術と青年美術の同時性一」

「ECizekの美術教育に関する調査・研

（3）」

「美術教育とフランツ・チゼック」

「解題『フランツ・チゼック』展

一子ども世界の礎石一」

「Rチゼックによる美術教育の国際師

及過程」

「フランツ・チゼックの美術教育を今、

問い直す」

「チゼックが紹介されたころ」

「自由画の出現美術教育の先駆者フラ

ンツ・チゼック」

「チゼックへの回帰一自由への渇望、

フランツ・チゼック展に寄せて一」

『美術教育のパイオニア

フランツ・チゼック展1865－1946

子ども・感性・環境』

「日本におけるチゼック」

「チゼックの自由画と美術教育」

「フランツ・チゼックとく美術の近代〉

「優しいオルターナティブズ」

「フランツ・チゼックの年譜」

「フランツ・チゼックに関する海外の文

献目録」

「日本におけるフランツ・チゼックに関

する文献」

「鑑賞フランツ・チゼック展」

「チゼックの見た近代、チゼックの中の

近代」

「フランツ・チゼックと20世紀美術」
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PP．101－110．

『鹿児島大学教育学部研究紀要教育

科学編』第41巻pp、67－87．

『児童手当』8月号pp．2－4．

『児童手当』8月号pp．5－8．

『アートエデュケーション』第2巻

第4号建吊社p蘇35－45．

『造形ニュース』第35巻第318号

開騨　ppL　12－13．

『造形ニュース』第35巻第318号

開神隠恥14．

『季刊武蔵野美術』第80号武蔵野美

術大学pμ50－56．

『形』第201号日本文教出版

pp．26－29．

武蔵野美術大学

『美術教育のパイオニアフランツ・チ

ゼック展！865－1946子ども・感性・

環境』武蔵野美術大学pp．5－8．

同上カタログpμ9－12．

同上カタログ餓13－21．

同上カタログpμ22－24．

同上カタログpp．274－281，282－283，

284－286．

『美育文化』第40巻11月号

pp．8－13．

『美育文化』第40巻11月号

pp．14－17．

『美育文化』第40巻11月号



1991年

（平3）

竹井史

石崎和宏

花篤実

サファー

堀典子訳

村上暁郎

深田尚彦

岩崎清

野々目桂三

石崎和宏

サファー

堀典子訳

「フランツ＠チゼプク」

展新委員会

村上暁郎

サファー

泉晶子訳

久保貞次郎

長田謙一

「チゼックとリード　そのパーソナリ

ティ論の比較」

「フランツ・チゼックの生涯と教育活動

「チゼックへの回帰」

「芸術とは頭で生み出すものではなく、

全身的なものから生まれてくるもの

である」

「フランツ・チゼック展をめぐって」

「私とチイゼック」

「生を刈りこむこと一あるいはチゼック

私論」

「戦後日本におけるチゼックの美術教

思想の受容」

「チゼックの著書と草稿について」

「芸術とは考えて創るものではなく、

生まれ出てくるものなのである」

『こどもの創造性と造形教育について

一「美術教育のパイオニアフランツ・

チゼック展」記念シンポジウムの記

録一』

「今、なぜフランツ・チゼックなのか」

「フランツ・チゼックの方法と彼の理念

の継承」

「私と美術教育」

「〈子どもの美術〉の発見と20世紀の

美術創造の地平」

　　　　　　　　　　一536一

pp．！8－21．

『美育文化』第40巻11月号

pp．22－25．

『美育文化』第40巻11月号

pp、26－35．

『アートエデュケーション』第3巻

第1号建三社睡2－6．

『アートエデュケーション』第3巻

第1号建二二pp．7－15．

『アートエデュケーション』第3巻

第！号建吊社pp。16－29．

『アートエデュケーション』第3巻

第1号建吊社pp．30－39．

『アートエデュケーション』第3巻

第1号三二社pp。40－49．

『アートエデュケーション』第3巻

第1号二二社pp．50－59．

『アートエデュケーション』第3巻

第1号三島社pp．60－63．

『日本美術教育研二究紀要』第24号

pp．55－66．

武蔵野美術大学

『こどもの創造性と造形教育について

一「美術教育のパイオニアフラン

ツ・チゼック展」記念シンポジウムの

記録一』武蔵野美術大学pp．11－12．

同上pp．13－31．

同上pp．32－36．

同上pp。37－41．



宮脇理 「チゼックの現在」 同上pp．42－44

石崎和宏 「Rチゼックの美術教育論に関する考 『美術教育学』第11号

一1897年～1920年代における展開一」 pp．35－45。

一53卜



團資料孤　フランツ・チゼックの年譜

1

鵠
ゆ
1

西暦（和暦）年 フランツ・チゼックの事績 美術教育 美術 教育・社会一般
1865（慶応元） ・6月12日、父フランツ・クサーファー・チゼック（Franz　Xave ’65。ウ仁ンの環状道路完成（懊）

Cizek）、母バルバラ・シスコバ（Barbara　Ci甑ova）の次男とし ・メンデルの法則発表（填）

て、ボヘミアのエルベ河畔にあるライトメリッツ（Lei加eritz）・ ’66・普填戦争勃発

生まれる。父は実科学校等の図画教師であり、優れた書家でも ’67・オーストリア美術工芸博物館 ’67・パリ万国博覧会開催（仏） ’67・オーストリア癬ハンガリー

あった。兄イヴァン（lvan）、弟カレル（Kare1）、妹マリー（謎arie） 付属工芸学校創立（墳） 二重帝国の成立
（チゼックにはもう1人弟がいたが幼くして亡くなっている）。

同地で小学校、実科学校に通う。

※チゼックは、幼年時代について『履歴』で次のように回想し

ている。

「私は、この頃初めて目に見える自然の形というものはその内

に在ってそれを律している法則と常に対応しているものなのだ、

と思った。結晶は、自然の中に永遠の法則が体現されており、

この永暦の精神的な法則は繰り返し創造性に富んだ新しい形を 71・『西画指南（前編）』刊 71・ドイツ帝国成立
伴って現れるものであることを私に教えてくれた。私達は、い 72・学制頒布（日）

ろいろな国の様々な植物の織り成す芸術的な標本を絵本のよう 73・ウィーン万国博覧会開催

にめくっては眺めるりが大好きだった。後に私が子どもの造形 （填）

の発生と有機的成長に関する説を打ち立てて歩むことになる道 74・図画教師協会設立（懊） 74・パリで第1回印象派展開催 74・オーストリア社会民主党設
を、この標本は早くから私に示唆していた。」 （仏） 立（填）

1875（明治8） ・この頃、既に自分の生涯を芸術の分野で進めていくことを決意
10 している。

1882（明治15）

@　　　17
・独・填・伊三国同盟成立

1883（明治16） ・ニーチェ㊥Nietzsche，独）
18 『ツァラツゥストラ』刊

1885（明治18） ・実科学校卒業試験に合格し、ウィーンへ行き、最初、工科大学 ・図画取調掛設置（日） ・スーラ（G．Seurat，仏）『グランド・ ・工場労働者保護法制定（懊）
20 の建築学科に入学手続きをするが、間もなく美術アカデミーに ジャット島の日曜日の午後』作

移る。《1885年一1889年：ルンプラー①Rumpler）、1889年一 。ゴッホ（V，Gogh，蘭）『馬鈴薯を

1895年：トレンクヴァルト（J．Trenkwald）〈歴史画のマイスター 食べる人々』作
コース〉、ラルマン（S，1’Allemand）らの指導を受ける》

・ウィーン8区のフロリアニ通りの指物職人の家に下宿し、その

家の子どもたちなどがチゼックの部屋へ来て、絵を描き始めた

のをきっかけとして、子どものための図画教室を始める。
1886（明治19） ・この頃、「造形の創造的な衝動は人間の生の衝動の一部であり、 ・最後の印象派展（第8回）開催（仏） ・小学校令、中学校令公布（日）

21 この本能的衝動は、すべての国民および人類の利益と精神の ・モレアス（」．駈or6as，仏），フィ ・ニーチェ『善悪の彼岸』刊

充実のために生かせるように、正しい発達を促進しなければな ガロ紙に「象徴主義宣言」発
らないものである」という仮説を提唱する。

1888（明治21） ・後藤牧太らスウェーデンで手工言 ・ナビ派結成（仏）

23 習を受ける



1

綴
り
1

25

ユ891（明治24）

　　　　　26
1892（明治25）

　　　　　27

1893（明治26）

　　　　　28

1895（明治28）

　　　　　30

1897（明治30）

　　　　　32

1898（明治31）

　　　　　33

1899（明治32）

　　　　　34

35

1901（明治34）

　　　　　36

ユ903（明治36）

　　　　　38

・美術アカデミーにおいて展覧会が開催され、「花輪をつくる女」

という作品によってマイスター賞を受ける。

・自分のアトリエで、子どもの作品展を開催する。

・ミュンヘンでの滞在の後、研究のためイタリア、スイス、フラ

ンス、イギリスを訪れる。

・フランツ・ヨーゼフ（Franz　Joseph）皇帝の肖像画を描くよう任

ぜられる。

・子どもの作品の展覧会を開催する。

・ウィーン7区、ノイスティフト通りのショッテンフェルダー実

科学校にて非常勤の図画教師となる。

・ニーダーエスターライヒ州の教育省に、子どものための図画教

室の設立認可を申請し、許可を得る。

・ハンブルグの美術教員連盟の会長ゲッツェ（qGOtze）が、チゼッ

烈翻心ゑ盗焦一哀部太臣烈ヒ乏撚撫蕉！）に蝦告する。

・ショッテンフェルダー実科学校の創立50周年記念行事において

生徒作品の展覧会を開催する。

・オーストリア瓢ハンガリー帝国美術刺繍学校に招聴され、デッ

サンの授業をする。　（1906年まで）

・同時に、図画教師志願者のための演習課程の指導やザルツブル

クでの教員研修のための夏期講座を担当する。

∵図画籔肺協嬰1どよる図画籔腎改…

の提案（懊）

・ラングベーン（J．Langbehn，独）

『教育者としてのレンブラント押

・実科学校と師範学校に関する教

課程修正（懊）

・バーンズ（E．Bames，米）『児童画

の研究』刊

・サリー（J．Sully，英）『幼児期の

究』刊

・白浜微、『日本臨画帖譲刊

・ゲッツェ（K．GOtze，独）『芸術家と

しての子ども』刊

・ハンブルクの美術館で『芸術家と

しての子ども』展開催（独）

・ノ苅ぞ第ゴ薗函際翼術籔脊套讃”’

（FEA）を開催（仏）

・ドレスデンで、第1回芸術教育
議を開催（独）

・ワイマールで、第2回芸術教育
議を開催（独）

’・こあ頃ζデ鍔ジ茂＝飛二蓮動…

起こる（仏）

・第1回ナビ派展開催（仏）

・ミュンヘン分離派結成（独）

・リーグル（A．磁eg1，懊），ゼ様式

の問題』刊

・ウィーンで「7人クラブ」結成（填）

・ヴァーグナー（0．Wagner，填），

　『近代建築』刊

・クリムト（G。Kli田t，填）を会長に

ウィーン分離派結成（填）

・ブリュッセル万国博覧会開催
　（勺レギー）

・『ヴェル・サクレム』（ウィー

　ン分離派の機関紙）創刊
　（填）

・ウィーンに分離派館完成
　（懊）

・ウィーンで第！回分離派展開

・隅ヴ芳国灘南霜露徹仏ア’……

・ハーゲン・ブント結成（懊）

・リーグル，『後期ローマ時代の

工芸』刊

・ウィーンで分離派展開催（填）

・ウィーン工房設立（懊）

・ウ仁ン美術史美術館開館

・エジソン①dison，米），活動

写真発明

・レントゲン（胤ROntgen，独）

x線発見

・ルエーガー（KLueger，懊）

ウィーン市長就任

・リーツ（ELietz，独），田園

教育舎開設
・キゴリー夫妻（Pierre／盟aria

Curie，仏）ラジウム発見

・’

Q才ぐ撚δラ7賜曲事ヲ）…『児量み”

の世紀』刊
・フロイト（S．Freud，懊），

『夢判断』刊

・ライト（Wright，米）兄弟、飛行

機発明



6

置
　
1

1904（明治37）

　　　　　39

1905（明治38）

　　　　　40

1906（明治39）

　　　　　41

1907（明治40）

　　　　　42

1908（明治41）

　　　　　43

1909（明治42）

　　　　　44

45

19ユ1（明治44）

　　　　　46

・教授の称号を授与される。

・チゼックの図画教室がウィーン美術工芸学校に組み入れられ、

　r教員志願者のための演習学校」（Ubu㎎sschule　fUr　Lehra鵬一

kandidaten）として授業を開始する。

・オーストリア美術工芸博物館で児童画展を開催する。

・教育省の委託を受けて、ドレスデン、ハンブルク、ベルリンな

どを訪問する。

・チゼックの教育方法に対して、オーストリアの保守的図画教師

たちが反発する。

・ウィーン美術工芸学校に組み入れられた教室が「図画教育のた

の実験学校」（Versuchssch滋e　fUr　Zeichenunterricht）と改称。

・ウィーン美術工芸学校で「装飾図画・装飾構成のための補習課程

　（石｝rganztmgskurses　Oma磁e跳tales　Zeic㎞en　und　Omamentale

　Ko叩osition）の指導をする。《1911年からは「装飾形態学」

（Orna羅entale　Fomenlehre）》

・ウィーンで子どもの作品の展覧会を開催する。

・イタリアへ旅行。

・美術工芸学校の教授に油鼠される。

・クリムトらのグループが企画した「クンストシャウ」展の第3

室にチゼックの青少年美術教室が出展する。

・ツィスライタニエン地区の工芸教育の監察官に任命される。

・第3回国際美術教育会議（ロンドン）において、講演「オース

　トリアの工芸学校における自由画の方法」と児童画の展示を行

い、参加者の注目を集める。

・イギリス各地を旅行し、講演をする。（サウス・ケンシントン

術館など）

少年美術のための特別課程」（Sonderkurs　fUr　Jugendkunst）と

改称される。

・ドイツ工作連盟会議（ドレスデン）に出席する。

・美術工芸学校において、青少年美術教室に関する講演を行う。

・ベルンで第2回国際美術教育会醤
（F£A）を開催（スイス）

・フレーリツヒ（H，Froehlich，米）、

スノウ（B．Snow，米）“The　Book

of　Art且d犠catioガ’干IJ

・ケルシェンシュタイナー

（αKerscheasteiner，独）

　『描画能力の発達』刊

・ハンブルクで第3回芸術教育会碧

を開催（独）

・東京高等師範学校に図画手工専2
　科設置（日）

・ダルクローズ（Dalcro露e，　E．　J．，ス

ス）ガ生命と芸術のための教育方’

としてのリズム』刊

・ロンドンで第3回国際美術教育
議を開催（英）

・ダウ（んW．Dow，米）『美術教授の理

論と実際』刊

・岡山秀吉『小学校に於ける手工教

授の理論及実際』刊

刊

・白浜徴『図画教授調理論及実際』

刊

・ココシュカ（0．Kokoschka，懊）ウィ

ーン美術工芸学校に赴任

・ドレスデンでドイツ表現主義
ブリュッケ（橋派）結成（独）

・マティス（H．慧atisse，仏）らのぞ

品がフォーヴ（野獣）と呼ばれる

・ピカソ（P．Picasso，スペイン），

　ガァヴィニョンの娘たち』作

・ドイツ工作連盟設立（独）

・ブラック（G。Braque，仏）、キュビ

ズム的絵画制作

・ウィーンで「クンストシャウ」

開催（填）

・ヴォリンガー（冒．買orri㎎er，独）

　『抽象と感情移入』刊

・日露戦争起こる（～05）

・小学校国定教科書使用開始
（日）

。アインシュタイン（Einstein，

独一米），『特殊相対性理論』刊

・モンテ〃リー（麗0就essori，風

伊）児童の家を開始

・普通選挙制を導入（懊）

・ベルグソン（EBergson，仏）

　『創造的進化』刊
・児童法制定（英）

・オーストリア謹ハンガリー帝国

ボスニア、ヘルツェゴヴィナ併

合

・マリネッティ（F』arinetti，伊）

z孟庶風紙i諸塞派箕貫前表
・ボッチョー二（U。Boccioni，伊y…’

らトリノで未来派運動宣言

・ミュンヘンでブラウエ・ライタ

ー（青騎士）結成（独）

・フロイト『精禅門耕學藷…耕……’

・メーテルリンク（惚eterhnck，

勲総」實k彊i肝り＿

・辛亥革命（中）



1

課
ド
1

1912（明治45・

大正元）年47

1913（大正2）

　　　　　48

1914（大正3）

　　　　　49
1915（大正2）

　　　　　50
1916（大正5）

　　　　　51
1917（知三　6）

　　　　　52
1918（フ切三　7）

　　　　　53

1919（大正8）

　　　　　54

55

ユ921（大正10）

・オーストリア美術工芸博物館の春季展に出展する。

・第4回国際美術教育会議（ドレスデン）に参加し、講演「青少

年課程の組織と芸術教育学的課題」と展示を行う。

・ヘレラウの実験的な芸術村で、リトミックを行うダルクローズ

学校と対をなす美術学校の指導の依頼を受けるが、辞退する。

・オーストリア工作連盟の創立会員となる。

・オーストリア工作連盟会議において、子どもの作品の展覧会を

開催する。

・ケルンで、子どもの作品の展覧会を開催する。

・『紙の切り絵・はり絵』を出版する。

・フランツ・ヨーゼフ騎士十字勲章を授与される。

・ウィーン美術工芸学校創立50周年男に出展する。

・チゼックによって指導されている教室が、フィヒテ通り4番に

ある美術工芸学校の付属の建物の中に移される。

・青少年美術教室（Jugendkunstklasse）と改称する。

・リヒテンシュタイン庭園で「子どもと美術」展を開催する。

・美術工芸学校で「装飾課程」（1924年まで）の指導を任され、

ここから「ウィーン・キネティズム」の前衛的な作品が生まれ

てくる。

・イギリスで子ども救済基金の後援によって、ロンドンから約80

の都市で巡回展を開催する。　（1923／24年まで）

・ウィーンのオーストリア博物館で子どもの作品の展覧会を開催

する。

・ミュンヘンで工芸美術の展覧会を開催する。

・ウィーンのリヒテンシュタイン・ギャラリーで、子どもの作品

の展覧会を開催する。

・ウィーンで、装飾課程の作品の展覧会を開催する。

・ドレスデンで第4回国際美術教育
　会議（囲A）開催（独）

・ケルシェンシュタイナー『労作

校の概念』刊

・山本鼎、パリに留学

・リュケ（G．鼠Luqet，仏）『ある1

の描画』刊

・鉛筆画・毛筆画論争起こる（日）

・山本鼎、スウェーデン、ロシアを

経て帰国

・ビューラー（K。Bahler，独）『児童

の精神発達』刊

・山本鼎、長野県神川小で「児童自由

画の奨励」講演（日）

・山本鼎、神川小で第1回児童自由

画展覧会開催（日）

・シュタイナー（R．Steiner，独），自

＿珪1ヴァルドル7撒創設
。　r雲術曽苗籔脊了㎝蒼。干uζ百：y…幽’

・山本鼎、　『自由画教育』刊

・ケルンで分離派国際美術展開
（独）

・オーストリア工作連盟創立（填）

・ウイーンで国際映画祭開催（填）

・マレーヴィチ（K渥alevich，露）

シュプレマティズム提唱
・タトリン（V。Tatlin，露），構成

的作品を制作

・アルプ（」。Arp。独）らチューリ

ヒでダダ運動起こす（スイス）

・『デ・スティル』創刊（蘭）

・ワイマールにバウハウス創設
（独）

・タトリン、『第3インターナショ

ナル記念塔譲模型発表（露）

・分離派建築会設立（日）

・モンテッソリー『モンテッソ

リー法還刊

・バルカン戦争（～13）

・フッサール（鷺．H“sser1，懊）

『純粋現象学』刊

・第1次世界大戦始まる（～18）

・ユング（CJu灘g，スイス），『無意識

の心理学』刊

・ロシア革命　　　　　　1

・オーストリア瓢ハンガリー帝国

解体

・ヴェルサイユ条約

・進歩主義教育協会（PEA）結成
（米）

・オーストリア共和国新憲法

承認

・新教育連盟（REF）結成



1

緯
は
1

56

1922（フ切図11）

　　　　　57

1923（フ植］三12）

　　　　　58

1924（フ切三13）

　　　　　59

1925（フ切三14）

　　　　　60

1926（大正15・

　　昭和元）

　　　　　61

1927（昭和2）

　　　　　62

1928（昭和3）

　　　　　63

1929（日召禾04）

・ドユーブリングの修道院で講演：「教育、発達、成長、そして

自己実現」を行う。

・チゼックの母死去。

・ザルツブルクのモーツアルテリウムで講演を行う。

・アメリカ合衆国青少年赤十字から1000ドルの基金を提供される。

・モントルー（スイス）で開催された新教育連盟会議に招待され、

講演：「造形芸術における近代の諸問題」を行う。

・モントルー、オランダで児童画展を開催する。

・アメリカ合衆国内約120の都市で巡回展を開催する（1929年ま

で）。第1回は、鶯ックフェラー財団の主催で、ニューヨーク、

メトロポリタン美術館で開催される。

・マリネッティ（躍arinettま，伊）が青少年美術教室を訪れる。

・美術工芸学校の「装飾課程」が廃止となる。それは「キネティ

ズム」の終わりをも意味する。

・副専攻学科の「一般形態学」と青少年美術教室は継続する。

・ニューヨーク、ブルックリン美術館で展覧会が開催され、同美

術館への入場者が100万人を越える。

・ウィーンで展覧会を開催する。

・チゼックとケストナー（猛Kas加er）の共著により『自由画』を出

版する。

・パリの現代装飾美術工芸万国博覧会に出展する。

・『子どもたちの色紙制作』《『紙の切り絵・はり絵』（1914）の英

訳版》が出版される。

・オーストリア共和国への功績によって、金の功労章を授与され
る。

・第6回国際美術教育会議（プラハ）で講演と展示を行う。

・ウィーン大学での夏期講習会で講演をする。

・タゴールが青少年美術教室を訪れる。

・ロンドンの「美術教師ギルド」の名誉会員になる。

・ウィルソン（F．響ilson，英）『芸術

家としての子ども一チゼック教授

との対話』、『チゼック教授のクラ

ス』、『チゼック教授の講義』弔

・ウィルソン，『クリスマスの絵』刊

・山本鼎が日本農民美術研究所を馬
立（日）

・ロコヴァンスキー（L．R㏄howansk’

懊）響工芸美術における時代の形、

意志』刊
②ピアジエ（」．Piage，スイス）奮児童の

言語と思考』刊

・青木実三郎儂山村の図画教育』

刊

・ウィルソン、「メトロポリタンで

のチゼック展」発表（lndustria
Arts　誕agazine）

・パリで第5回国際美術教育会議
（FEA）開催（仏）

・岸田劉生『図画教育謝刊
・ブリッチ（αBritsch，独），『造形

美術の理論』刊

・ロコヴァンスキー、『青少年菊

30年』刊
・エング（ヨ，Eng，ノルウェー），『児童画の

心理』刊

・リュケ，『子どもの絵』刊

・プラハで第6回国際美術教育新雨

（FEA）開催（チェコスロバキア）

・マンロー（T，麺unro，米），「フラン

・ガン（A。Ga鶏冠），『構成主義』刊

・モホリ＝ナギ（掬holy－Nagy，ハン削

一），カサック（L．Kassak）『新しい

芸術の書』刊

・第1回国際装飾美術展開催（伊）

・ブルトン（んBreto窺，仏），シュノ

レアリスム宣言

・雑誌『マヴォ』創刊（日）

・カンディンスキー（毘Kandinsky，

露），『点、線、面』刊

②第1回工コーーノレ。　ド。ノぐリ壌i

開催（仏）

・八大教育主張講演会（日）

・自由学園設立（日）

。新教育連盟モントルー会議開

催（スイス）

・小原国芳『自由教育論』刊

・シリングが新通貨（填）

・普通選挙法成立（日）

・「リンツ綱領」採択（填）

・サマーヒル学園開設（英）

・世界経済恐慌始まる
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躍
ふ
1

64

65

1932（昭和7）

　　　　67

1933（昭和8）

　　　　68
1934（昭和9）

　　　　69

1935（昭和10）

　　　　70
1936（昭和11）

　　　　71
1937（昭和12）

　　　　72

1938（昭和13）

　　　　73

1939（昭和14）

　　　　74

75

1941（昭和16）

　　　　76

1942（昭不【コ17）

　　　　77
1943（昭和18）

∵葵術工面攣校あ攣科蔑に詰論ざ蹴る；

・シカゴ美術学校からの招聴をうけるが辞退する。

・小原国芳、田中千代などが青少年美術教室を訪れる。

・教育活動35周年にあたり、ウィーン市の市民に任命される。

・青少年赤十字の機関紙9月号に、チゼックの青少年美術教室に

関する特集記事を掲載する。

・オランダで巡回展を開催する。　（1934年まで）

・ウィーンの美術工芸学校とザルツブルクのエリザベート・ダン　ツ・チゼックと自由表現方法」

カン・スクールで展覧会壼闇催する瓢＿＿＿＿＿＿．＿．＿．表一（デ烹二孟糧、∬芸術点数萱且λ

・ウィーン美術工芸学校の教授を退官するが、正規の嘱託教員と

して勤務を続ける。

・南アフリカ、イギリス、スイス（セント・ガル、チューリヒ、

ベルン）で展覧会を開催する。

・スイスで巡回展を続ける。

・スウェーデンとノルウェーで展覧会を開催する。

・ウィーン美術工芸学校での教育活動を終える。この頃から視力

障害が進む。

・青少年美術教室は、長年の助手であるシミチェック

（んSchi田itzek）と共にに個人的に継承する。

・ドイツによるオーストリア併合により、美術工芸学校が閉鎖さ

れ、チゼックの青少年美術教室も閉鎖する。しかし、青少年美

術教室はウィーン4区のシュヴィント通り17番地の二階の一室

に移され続けられる。（1955年まで）

いて、イェール大学出版部との間で進められていたが、結局実

現しなかった。しかし、その原稿は、ウィーン市立図書館に保

管されている。

・未刊行原稿『表出としての造形』の執筆を終える。

・芸西良男『想画による子供の教育露

刊

・トッド（」．Todd）「チゼックスクー

ル訪問の印象」発表
・デューイ（J。De聡y，米），匿経験と

しての芸術雌刊

。トムリンソン（翌。To蹴1inso罰，英）

　『子どもの絵』刊

・川喜田煉七郎・武井勝雄i購成

育大系還刊

・ブリュッセルで第7回国際美術
育会議（FEA）を開催（ベルギー）

。ヴィオラ（毘Viola，懊），『児童美

術とフランツおチゼック』刊

・パリで第8回国際美術教育会議
（四A）を開催（仏）

・ローウェンフェルド（V．Lowenfe1

填一米），『創造的活動の本質』刊

・コーフi7’ m醐§深》…門門に器房

る美術』刊

・ジョンストン（毘Johnstone，英）

『思春期の美術』刊

・国定教科書『エノホン』刊（日）

・ヴィオラ，『児童美術』刊

・リード（H．Read，英），『芸術による

・デッサウのバウハウス閉鎖（独）

・シカゴ万国博覧会開催（米）

・ピカソ、「ゲルニカ」制作

・パリ万国博覧会開催（仏）

・ニューヨーク万国博覧会開催
（米）

・ドイツ、ナチス政権成立

・アメリカ、バージニア州、

コア・カリキュラム発表
・クラーゲス（L．Kla竃es，独），『リ

ズムの本質』刊

・スペイン内乱起こる

・ミュンヘン会談

・第二次世界大戦始まる

・太平洋戦争開始（～45）

・サルトル（J．P．　Sartre，仏）



78 教育』刊 r存在と舗刊
1944（昭和19） ・トムリンソン，『芸術家としての

79 子どもたち』

1945（昭和20年） ・オペラ通りで、青少年美術教室解説60周年記念展を開催する。 ・メル溜ポンティ（鼠翫鳳eau一

80 ・『履歴』執筆。 Po就y，仏）『知覚の現象学』刊

・国際連合成立

1946（略和21） ・12月17日、ウィーンで死去。 ・窟コヴァンスキー，『ウィーン青 ・臼本国憲法公布（田）

81 ・青少年美術教室は、チゼックの死後もシミチェックによって 少年美術：フランツ・チゼックと

1955年まで続けられる。 青少年美術教室』刊

。リチャードソン（鼠磁chardso鶏，

英），『美術と子ど繍刊

　　※この年表は、次の資料を参考にして作成した。
　②FRANZ　CI2院K　PIO翼1£R　D鷺R　KUNS「rERZI£HU冠G（1965－1946），　Historisches　麗useu鋤der　Stadt薯ie罰，　1985

　母F、Ci2ek，　翼anuskript，　Wiener　Stadt一　犠nd　Landesbibliothek

　。F．　Ci忽ek，　Curricu1㎜Vitae，　留ie鶏er　Stadt－　uad㎞desbibliothek

　②習。Viola，　CH1L亘）ART　A斑）FRANZ　C1甑K，　Austria籍」㎜ior獄ed　Cross，　1936

1・毘Viola，　CHILD認鳴University　of　L◎慮on　Press，1942（邦訳：久保貞次郎・深田尚彦訳『チィゼックの美術教育』、黎明書房、1976）

課・村上陽通・増田金吾『美術教育史ノート』、開隆堂、1983年

や：欝墜総評響懲＝南醒7認ス現側・山川蹴1984
　・『ウィーン世紀末　クリムト、シーレとその時代』、セゾン美術館、1989　　・



図版目i録一出典
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　　　　　　図版目録一出典
（《》は出典資料番号、出典資料は図版目録の後に掲載）

第一一
図一互一1フランツ・チゼック（1915）《2》

図譜一2エルベ河畔のライトメリッツ市全景《2》
図一1－319世紀後半から1919年までのヨーロッパ《筆者作成》
図一1－4チゼック『少女の頭部』（1889）《2》
図一1－5チゼック『習作（頭部、手、衣装）』　（1891）　《2》

図一1－6青少年美術教室の光景（1920年頃）　《2》

図一1－7装飾形態学の光景（建築模型制作）《2》
図一1－8『音楽』　《13》

図一1－9クリーン『蒸気機関車』　（1925）《11》

図一1－10キネティズムの展覧会《13》
図一1－11ニューヨーク、メトロポリタン美術館での展覧会（1923）《2》

図一1－12ワシントン、ナショナルギャラリーでの展覧会（1924）　《2》

図一1－13現代装飾美術工芸博覧会での青少年美術教室の展示室（パリ、
　　　　1925）　《2》

図磁一14チゼックの美術教育の系譜《筆者作成》

第二回
廊一H－1垂直線と水平線による正方形《！2》

閉講一2三角形から、垂直と水平の対角線をもった正方形をつくる
　　　　　《12》

図噸一3正三角形《12》
図｛一4葉形《12》
図一H－5円の練習《27》
図一H－6直線の練習《27》
図一豆一7葉形の練習《27》

図一H－8記憶による図画《27》

図噸一9写生による図画《27》
図一豆一101918年までのオーストリアの教育制度《26ならびに19を参考
　　　　にして筆者作成》
図一∬一11垂直線と水平線の練習《3》

図一H－12直線の練習《3》
商魂一13下級学年の図画《21》
図一書一14幾何形態学《14》

図一H－15上級学年の自在画《21》

図遡一16直線の練習のための点線《3》
図一H－17小学校の図画の授業風景（ウィーン、1910年頃）　《！7》

図一H－18円の練習（ウィーン、1910年頃）　《17》

第三章
図一聾1チゼックの教育論の構造《筆者作成》
図一皿一2a「青少年課程の組織と芸術教育学的課題」（1912）で示されたチ

　　　　ゼックの造形の発達段階《5から筆者作成》
図一皿一2b「表出としての造形」（1942）で示されたチゼックの造形の発

　　　　達段階《8から筆者作成》
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図一皿一2c「ヴィオラが『児童美術』（1942）で伝えるチゼックの造形の発

　　　　達段階」　《29から筆者作成》
図一皿一2d「エックハルトが伝えるチゼックの造形の発達段階（！947／48）」

　　　　　《10から筆者作成》

図耀一2eチゼックの造形の有機的発達段階《筆者作成》
図一酔蟹造形の発達段階に関する比較《筆者作成》
図一皿一35歳児のなぐりがき《2の
図畷一42歳児の描く人物像（この醜チ勧クが恥たスライドをレイノ1レ燗スケフチしたものである）

　　　　《22》
図耀一5パターン化された模様（この齢チ朽クが脚たスライドをレ初レズがスケブチしたものである）

　　　　《22》

図一皿一67歳女子の作品《9》
図一駐7『雪合戦とそり遊び』（7歳男子）《9》

図一皿一8『サーカスの子ども』《9》

図遍：一9『サーカスの子ども』《9》

図畷覗0『教会のある山』《9》
図一聾11『家のある川の風景』《9》

図耀塁2『建物のある風景』《9》
図魚鳥3『川の風景』《9》
図一丁14『カーレンベルク城とレオポルドベルク城』《9》

　第四章
図一W－1『青少年美術教室全景』　《ウィーン市立歴史博物館にて筆者

　　　　　撮影》

図一W－2『石膏彫刻の制作』　《ウィーン市立歴史博物館にて筆者撮影》

図一一3腱物の工作』《24》
図一W－4『人形や刺繍の制作』　《ウィーン市立歴史博物館にて筆者撮影》

図一F－5『謝肉祭の行進』　（1907）　《7》

図一W－6　はり絵の作品《7》
図一W－7『花束』　（1922）　《16》

図一W－8『通り過ぎる列車』　（1912）《2》
図一W－9『子どもの輪』　（1914）　《ウィーン市立歴史博物館にて筆者

　　　　　撮影》
図一　：V－10『春』14歳（1919）　《16》

図一W－11『アダムとイヴ』13歳（1924）《16》

図一W－12『がちょうのりーズル』　（1925）《16》

図一IV－13『子どもと世界』　（lg20）《16》

図一IV－14『動物たち』　（1927）《16》

図一W－15『あなたのために』　（1919）　《16》

図一W－16『夢』　（1920）《16》

図一聾一17リノリウム版画（1918）　《28》

図一四一18『幼児を抱く聖母マリアと音楽を奏でる天使たち』！4歳（！917）

　　　　　《2》

隅一W－19『建物のある丘』10歳《9》
図一W－20『川の風景』　《9》

図一W－21『教会のある山』8歳《9》
図一門一22『家と川の風景』9歳《9》

図一W－23『カーレンベルク城とレオポルドベルク城』9歳《9》
．隅一W－24『カーレンベルク城とレオポルドベルク城』11歳《9》
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図一　：V－25『サーカス』8歳《9》

図一W－26リノリウム版画《9》
図一W－27リノリウム版画《ウィーン市立歴史博物館にて筆者撮影》
図一聾28リノリウム版画《ウィーン市立歴史博物館にて筆者撮影》
図一W－29『自分の作品を説明する子ども』　（1934）《24》

図一W電0『単純な切り絵』　《7》

図一W－31『花を装飾的に満たす』　《7》

図一W－32『装飾的な縁飾りとケーキ紙』《7》

図一W電3『手で動かす芝居』《7》
図一IV－34『色紙による切り絵』　《7》

図一W瑠5『風景』　《7》

図｛V－36『小春日和一秋の心の中で花咲く二番目の春一』　《30》

図一IV－37『彼女の背中に1年閤のすべての月がある』《30》
図一W－38『小さなダンス・リーダー』　《30》

図一W－39『愉快な酔っ払い』《30》

図一IV－40『ニーダーエスタライヒの一人の少女』　《30》

図一W－41『わきあふれる魂のような健康さ』　《30》

図一至V－42『未完成、しかし詩情豊か』　《30》

図一W－43『華やかな色にかこまれた妖精』　《30》

図一W－44ツッカーマン『春』　《16》

図一W－45ミュシャ『春』　《31》

図一IV畷6ミュシャ『CYCLES　P照囲CTA』　《31》

図一W－47はり絵の生徒作品《ウィーン市立歴史博物館にて筆者撮影》
図一W－48クリムト『アデーレ・ブロッホ・バウアーの肖像』《32》

図一IV－49絵画の制作風景《28》

図一W－50絵画の制作風景《2》
選一W－51鉛筆で描く児童《24》

図一W－52筆で描く児童《24》

図一IV－53木炭と鉛筆による作品《2》

図一IV遍4チョークで描く児童《24》

図一W遍5リノリウム版画《2の
図一IV－56『通り』　（8歳，1932，エプチング）《2》

図一W－57粘土の作品《24》

図一W－58粘土の作品《24》

図一W－59粘土の制作風景《28》
図一W－60『家族』（木彫）《2》

図一W－61『猫』（1948，石膏彫刻）《2》

図一IV－62『村』（色紙のはり絵）《2》

図一IV－63網に刺繍した作品《24》

図一IV－64建物の工作《24》

図一IV－65建物の工作《24》

図一W述6建物の制作風景《2の
図一IV－67スタウデック先生と刺繍する生徒たち《28》
図一W－68『男と女』（アガリケとスルコーの《2》

図一W－69チゼックと子どもの鑑賞：風景（ユ934）《24》

図一IV－70チゼックと子どもの鑑賞風景（1930）《2》

図一IV－71水彩による作品（1931）《2》

図一　V－72『子どもと家』（木炭と水彩）《2》

図一W－73『スケート』（9歳，1931）《24》
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図一W－74『イースターのうさぎたち』（テンペラ）《2》
図一IV－75『サーカスにて』（1932，水彩）《2》

図一IV－76『散歩』（1934，ペン）《2》

図一IV－77『おとぎ話の木』（8歳1932，エプチング）《2》

図一W－78『教会に行く』（1935，インクとパステル）《2》

図一W－79『教会に行く』（ペン）《2》

図一W－80水彩による作品（14歳）《24》

図一W－81リノリウム版画（1928）《24》

図一IV－82教室の壁にかけられた作品群《2》
図一IV－83教室の壁にかけられた作品群《28》
図一IV－84ミプツドルファー『タイムズ・スクエアのタペ』（10歳，1928，水彩）《2》

図一W－85ミガドルファー『働望む将来のウ仁ンの難（11歳，1929，1〃リウム）《24》

図一IV－86国立教育研究所（ウィーン）での壁画レリーフ制作《19》

図一W－87国立教育研究所（ウィーン）の生徒作品（リノリウム）《19》

図一W－88ブリッチの『造形美術の理論』の中の図版《4》

図一W－89チゼックの生徒の作品《2》
図一IV－90ブリッチの『造形美術の理論』の中の図版《4》

図一W－91チゼックの生徒の作品《29》
図一W－92コルプの『民衆教育のための造形美術』の中の図版《18》

図耀一93チゼックの生徒の作品《9》

第五章
図一V－1『線の形態』　《6》

図一V－2『自然からの単純な平面形態と装飾』　《6》

図一V－3『彩色練習』　《6》

図一V－4『単純な立体形態』　《6》

図一V－5『空間的な見方の練習＝鉋』　《6》

図一V－6『空聞的な見方の練習：容器』　《6》

図一V－7『転回平面』　《6》

図一V愚《1）『植物』　《6》

図一V－8《2）『植物』　《6》

図一V－9『生命のない動物』　《6》

図一V－10『生命のある動物』　《6》

図一V－11『休息する姿勢の男』《6》
面一V－12『風景』　《6》

図一V－13『平面分割の例』　《20》

図一V－14『版画と手書きによる平面分割』　《20》

図一V－15『線による平面分割：モノグラム』《20》
図一V－16『渦巻きと直線による配列』　《20》

図一V－17『平面分割：十字架』　《20》

図一V－18『平面分割：ユダヤ墓碑の下図』　《20》

図一V－19『短時闇のスケッチ、円、非シンメトリー』　《20》

図一V－20『円の平面分割、円環』《20》
図一V－21『花、葉、蔓』　《20》

図心V－22『鳥と花をモティーフとした平面分割』　《20》

図一V－23『線、渦巻き、葉、花、動物、鳥、風景、人物による平面分割』　《20》

図一一V－24『風景：はり絵』　《20》

図一V－25『風景：ステンシル刷り』　《20》

図一V－26ヨナシュ『植物の装飾』（1911）《2》
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図一V－27リカルツ『装飾下図』（1912頃）《2》
図一V－28『ウィーン工房のプログラム』（1905）《1》

図一V－29チェシュカ『ブローチ』（1913）《1》

図一V－30マルゴールド『ファウストの装丁』（1914頃）《1》
図一V－31ホフマン，J．　『香水瓶』　《1》

図一V－32ブリッチ（チ桁ク転生）『剣をもった寓意的な姿』（1906頃）《2》

図一V－33モーザー『宝石箱』（1906）《1》

図一V－34シュタインベルガー『怒り』（1918）《2》

図一V－35アベル『妬み、激怒』（1918）《2》
図」V－36『悲しみ』　《11》

図一V－37『怒り』　《11》

図一V－38『暗闇に光』　《23》

図一V－39『焦げ臭い匂い』《23》

図一V－40『音楽的モティーフ』《23》

図一V－41『堅さと柔らかさの戦い』　《23》

図一V－42『動きと感覚の表現』　《23》

図一V－43『ダンサー』　《23》

図一V－44『サボテン』　《23》

図一V－45『立体派的空間構成』　《23》

図一V－46『静物』　《23》

図一V－47『静物』　《23》

図一V－48『抽象彫刻』《23》
図一V－49『地震』　《23》

図一V－50『工場』　《23》

面一V－51『さまざまな動きのリズム』　《23》

図一V－52『装：飾的な動きのリズム』　《23》

図一V－53『目覚め』　《23》

図一V－54『女性ダンサーたち』《23》

図一V－55『女性ダンサー』《23》

図一V－56『形態集積、リズミカルな動きと分裂した動きの統一的な合流』

　　　　《23》

図一V－57『通りを行く』《23》

図一V－58『通りの光景』《23》

図一V－59『キネティックな立体』　《2》

図一V－60『キネティックな立体』　《2》

図一V－61『キネティックな立体』　《2》

図一V－62『キネティックな立体』　《2》

図一V－63壁紙の作品《23》
図一V－64壁紙の作品《23》
図一V－65ポスター《23》

図一V－66本の装丁《23》

図一V－67イラストレーション『出生』《23》

図一V－68象牙細工《23》

図一V－69装飾的レリーフ《23》
図一V－70容器《23》

図一V－71陶器『人物』《23》

図一V－72陶器『群像』《23》

図一V－73陶器『群像』《23》

図一V－74人形劇のための装飾的下図《23》
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図一V－75映画館のための装飾的下図《23》
図一V－76ファサードの装飾的構成《23》

図一V－77映画館の模型《23》

図一V－78白のチュール刺繍《2》
図一V－79バレエのための衣装《2》
図一V－80『ツィグリスヴィル』（1918）《25》

図一V－81『青緑の響き』（1917）《25》

面一V－82『構成の習作』（1917）《25》

三一V－83『男』（富麗，1919）《25》

図』V－84『裸婦』（1918）《25》

第六章
図一Vl－1抽象画（女子，9歳）　《15》

図一Vl－2抽象画（女子，12歳）　《15》

図一Vl－3抽象画（男子，11歳）　《15》

図一V　一一4抽象画（男子，10歳）　《15》

図一W－5コラージュ（女子，8歳）《15》
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図一W－11青少年美術教室の展覧会を鑑賞するマンチェスターの生徒と
　　　　先生（1922年4月8日マンチェスター美術館）《33》
図一Vl－121930年代の青少年美術教室の展覧会（左端はエジンバラ美術大

　　　　学学長ウェリントン、その右はヴィオラ、！934年1！月29日、

　　　　エジンバラ）《34》
図一V亙一13青少年美術教室を訪れて、チゼックの説明を聞くアメリカの
　　　　女性教師たち（1930年代）　《28》
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