
20世紀前半の英團における美術教育改革の研究

　　一マリオン⑧リチャードソンの理論と輿践一

2000年3周24日

直狂俊雄

　寄
直贈
江
俊
雄
氏

獺獺Ωn角τ）⑪竃



目次

冒次

血　　　蜘の　　と “よび一　の

第1節目的と背景．．．。．…．．．．．．．、．．．。．．、．．．．．．．。．。．．．、．．．．，．．．、、．．．．．．ユ

　（1）問題の所在．．．．。．．．．．。．．。．、．．．．。．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、。．．．一．．、．．．．．．．．．．．，、．．．．。．．．．．．．．．．．。．．．．．．，．．．、．．ユ

　（2）従来のリチャードソン像．．．．．．．、一．．．．．．．。、．。．．．．．。。．．．．．．．．．．．．．．．．．．．一．．．．．．．．．．．．．、．、．．．．2

　（3）マリオン。リチャードソン1アーカイプの可能性、．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．蔓

第2節　先行研究の評価と問題点．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．，．．．．．．一．．．．．．．．…．．，．．．．．．．．．一。．．．一．．．．6

　（1）アーカイブ成立以前の資料に基づいた研究．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．6

　（2）アーカイブ資料に基づレ）た研究．．．．．．一．．．．、。一．、．。．．、．．．．．．．．．．、．．．．．．．。．．．．．．．．．、．一．．、．．．ユ◎

　（3）我が国における経緯、．．．．、．一．．．．．．．．，．、．．．．、．，。。．．．。，，．．．．．．．．．．．．．、。．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．、蝸

第3節　本研究の特質と方法．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．．五7

第4節　論文の構成．．．．．、．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．，一．．．、．．一，．、．．．．．．．、．．．．．．，．．．．．．．．。．．．．、．．。．．．．．．、2◎

且　　恩、、災　と 27

第1節　社会的1文化的背景、．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．2フ

　（1）20世紀初頭の莱国社会と教育、一。．．．．．、，．．．．．．．．，．、．。．．．．。．。。．．．．．．．．．、。．，．鯛

　（2）20世紀初頭における英国美術の動向．．。、．．．。．．．。．．．．。．。．．。．．．．．．．、…．鯉

　（3）美術教育改革前史．．．．．．．．．．．．．，．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．一．．。．．。一．．．．．．．．．．．一．．、。．．．．．．．．．．．．。。，．…32

第2節　パーミンガム美術学校卒業まで．．．．．．。．．．。、．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．。．．．．。．，．．．．．。．．．．、．、．．．鑓

　（1）家庭環境と教育．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．。．。．．．．．．。．．。．．．．．．．．．．、．、．．．。．．．。．．，．。．．．．，．。．．．．．．、鯛

　（2）バーミンガム美術学校．．．．．．、．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．。．…、。．．．．．．．．．．．。．．、．一．．．．．．．．．．．．．．．．．。．。．．．．、娼

　（3）キャタソンースミスによる啓発．。．．、．．．、、．。．．．．．．。．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．細

第3節　ダドリー女子ハイスクールにおける初期改革．．。．，。．．．．．．、．．．．、．瓢

　（1）ダドリー女子ハイスクール．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．、．．．。，．、．．．、．．．．．．．．、．、、．一．．．．．．．、凱

　（2）美術教育観の変革とポスト印象派展．．．一．．。、、．．．．．，．．．．．。．．．．．，．．．．．．．．．。鐙



目次

　（3）方法上の変革．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．．、．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．。．．．靱

第4節　オメガ艦遁から啓蒙的活動へ．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．一．．．．。．．．鰻

　（1）オメガエ房と1917年子ども絵画展．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．鍛

　（2）フライの美術教育観への影響．、．．．．．，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．。。一．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．鰯

　（3）展覧会と講演．．．一．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．。。．．．．．．、．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．惚

　（4）杜会的活動．．．．．．．，．、．，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．．．．．．．．．一．．．．．．．．．．．．．．．．．．一．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．逓

2　　　’　汝　　の　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　87

第1節ロンドン移転．。．．．．．．．．．．．．．．一．．．．．．．．．．，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．、．．．．一．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．靱

　（1）ダドリー離職とロンドンでの教室開設．．．．．．、．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．82

　（2）インデペンデント。ギャラリー展覧会．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．、．．．。．．．．．．．．．．．．．．．一．．．．．．．．．．9Ω

　（3）フライ「子どもの描画」．．、．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．一．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、g2

　（4）マーガレット邊ブーリーによる美術鑑賞力調査．．．．、一．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．頭

第2節　多数の非常勤職と教師教育．．．．．．．．．．．．．．．．、、．．．．．、．、．、．、．．．．．．．、．．．二．．．．．．．．．．．．．、．、．．．．．．．．．．．．96

　（1）ロンドン固デイ1トレーニング1カレッジ．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．g6

　（2）ロンドン市教師講習会．．．．．．．、．。．．．．、、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．、魍

　（3）その他の活動．．．．．．．．．．一．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．．．．，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．一．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，99

第3節　教育行政．．．．．、．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．、．．．．、．．．．．．．、．．．．．．．．．．．。．。．．．．．．．．．．．。。．．．．．．、ユ⑪Ω

　（1）ロンドン市美術視学官．、．．．．．．．．．…．．．．、．。、．．．．．．、．．．．、．．．，．．．．．ユΩΩ

　（2）ゴレル画リポート、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．一．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．エ膿

　（3）ヱ933年ロンドン市子ども絵画展覧会．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．ユ鵬

　（千）海外における評価とフライの死．．∵．、．．．．．．一．．．．一．一．。一．、．．一∴．＿一．．．＿．＿卿6

第4節　美術教育改革の成果…．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．、．．．，．．．．．、．．．．。．．，．．．ユ鯉

　（1）ライティング1パターンの発展．．．、．．．．．．，．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．。．．．．．．ユ08

　（2）絵とパターンーリチャードソンとリードの議論．．．．．．．．．一．．。，、．。．．．．．．、…．．．．．．．．．．ユ◎9

　（3）1930年代における美術教育改革の諾成果．．．．．．．．，，。．．．．．．．．．。．．．．．．．．、．．．．。．．ユ蝸

　（4）1938年ロンドン市子ども絵画展．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．，．、五五6

対



目次

第5節回想録執筆と追悼…．。．、。．．．．．。．．．．．．．．．．．。。。．．．．．．．．．．．。，、，．、、．、。．．．。．．，、ユ孤

　（1）引退と回想録執筆、．．．．、．．。。．．．．．．．．．．．、．一．．．．．．．．。．。．．，．．．，．．．．、。．、．．，．．．．．．．．．．。．．．．ユ狐

　（2）元ダドリー生徒からの資料収集．，．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．、．，．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、1鯉

　（3）追悼と展覧会．．。．．．．．．．，。。．．，．。．。．．．．．。。、．。。。．．。、．．．．．．．。．。．．．．．。．．。．、．．．．．．．．．．、．，．ユ鮪

　（4）肝美術と子ども』出版．．．．．．．，，．、．．．．．．．．．．．、．．、．．．．，．。。。．．．．．。．．，．．．．．．．、、五躯

藪　　　1　　　　、皆　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　且35

第1節1918年講演．．．．．．．．．．．．．．．．．。．。．．．。．．．、．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．、．、．．．．．．．、．．、．．．．．、ユ鍍

　（1）講演の位置づけと構成．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．．．．．．．、．．．，．．、．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．ユ鍍

　（2）リチャードソンの美術観と美術教育観の原点．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．ユ艶

　（3）方法の提示．．一。．．．．．．．．。．．．．．．．、，．．．．、。、．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．、．．．．．．。．，．．．．．．．．．，．．．．．．．．．．．．．．．ユ姐

　（4）再現描写の訓練への批判．．．．．．．．．、．．．．、．．．．．、、．．．．．．．、．．．。．．．．、．．，．．．．．．ユ婚

　（5）「自由」への批判、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．、．．．．．．．．．．エ総

第2節19工9年講演．．．．．．．．．．．．一．．．、．．．．．．．．．＾，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．。．．．。。一．．．．．、．．．．．．，．．．．．．．．．。．ユ凱

　（1）講演の位置づけと構成．．．．．。．。．．．．、．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．。．．．．。．．．、．，．．．．．．．．．．．．．．．ユ瓠

　（2）「1919年講演拡張版」の全体構成と導入．．．…一、。．、．．．．．．．．．．．．．．．．．一。．．．．．．．．．。．．。五魏

　（3）描画教育の現状認識．．．、．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．。．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．五製

　（4）美術に対する価値観の混乱と「ポスト印象派」思想．．．．．．．．．、．．．。．。．五鍛

　（5）美術教育における価値の混乱と教師の要件．．．．．、、、．．、．。。．．．．．。．蝸◎

　（6）「ピジョン」と二つの困難．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．、．．．．．。．．．．．．．．丑鈷

第3節　ダドリー教育協会講演（1920年）．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．，．，．．。．．．．，．．，．．．．．．．．．．．，．．。．．．．．．、．ユ孤

　（1）講演の位置づけと構成．．．．．，．．．．．…．、．．．，．一．．．．．．．．．．一、．．，．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．五孤

　（2）描画教育の議理論I一観察描写の系譜．．．．．．。．一。．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．，．。．．．．．．．，、．．．．．．．．五独

　（3）描画教育の諸理論n一記憶画の系譜．．．。．．．．．．、。．．。．、．．．．．．．．．．．．一．、．、．．、ユ囎

　（4）自己批評の原則．．．，、。，．，．．．．。．．．．．．．．．．．．。，。，．．．．．，．。．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．。。。。．．．．．．。．．．．．．．．．．。。．．．．．．．．。。ユ翻

　（5）教師の役割．．．．。，．．．．。．．．．，．．．．、．．．、．．、．。．．、．．．．．．．．．．．。、。．．．．．．．。．．．．．．．．．ユ鱒

揃



目次

瑠　　五　一　　、　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　且93

第1節　ロンドン市講演（1925年）、、．．．．，。．．．．．．．。．．．．、．．．。．、．．．．．．．．．．。。。。．．．．．．．．．．．．．．、。．．．．蝸3

　（1）講演の位置づけと構成．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．．、．．．．．．．．．．．．．、．一．．。．．．．、．．、．．．．．．．ユg3

　（2）リチャードソンの教育方法の形成史．．、．．．．、．．．．。．．．．．。。．，。．．．．．．．．．．。．．．。山。．．．．．．．．。．。。ユ盟

　（3）歴史的認識と改革への意志．．．。．、、．．．．．．、．．．．．．．．．．．。．．．．．．、．．、．．．，．．。．．．．．．．．．．。．．、．．卿五

　（4）対案の提示、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．。．．．．，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．…．．．．。．。．．．．．．．．．．．．．．、．．狐五

第2節心理学会講演とその周辺（五9豚29年）．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、。．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．纂蝸

　（1）ブリストル講演と心理学会講演（1925年）．．．．．．．．．。．．．．．．．．一、．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．孤4

　（2）教育省講習会（豆929年）．．．．．．．．．．．．．．．．．、、．．．．．．．．．．．．．．．．、，．．．．．．．．，．．．．．．．．．一．．．．．．．．．．．。．．．．．．．2蝿

第3節　　「直観と教授」（1930年）．．。．。．．．．．．．．．．．．．一．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．2エg

　（リ講演の位置づけと構成．．、、一．．．．．．．．．、，．．、．．．．．．一．．．．．．、．．，．．．．．．．．．．．．．、．、．．．一．．．一．一．．一．．．．．．．．．蛆9

　（2）描画指導の目的論．．。．．．．．．．．．．．．、．．．．。．。．．．．．．．．．．．、．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．，．．．一、鯉◎

　（3）描画指導の基準探究．．．．．．．．．．．．．．．一．．一．．．．．。．．．．．．．．．．、、．．．、，。．．．．．．．．．．．．．．．、鯉5

　（4）描画指導の全体構造．．．．．．．．．．．一．．．、．．．．．．．．．一．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．一。、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、2鯉

一ジに　づく　由 235

第1節　マインド田ピクチャーの意義と役割，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．。．．．．．．。．．．．．．。．．．．．2鍍

　（1）マインド1ピクチャーの定義．．．．、．，、、。．．．、．．．．。．．．。、．．。．．．．．．．．．．．．．．．盈鍍

　（2）マインド1ピクチャーに関する認識の変遷．．．，．．．．．．一．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．、．．．．．2孤

　（3）学習活動におけるマインド1ピクチャーの機能．…．．．．．．．．．．．．一，．．．．．．．．．．．．．．．．．2鑑

第2節　アーカイブにおけるマインド1ピクチャー作品の保管状況と分類方法257

　（1）全般的な保管状況とデータベース化、．．．．．．．．，一．。，．．．．．．．．．．．．。．，．．。．．．．．．．。．．．．．．．鯛z

　（2）フォルダー収納作品の特徴と位置づけ．．．。。、、．．．．．．．．．，．．、．．．．．．．．．．．。．，．，．鰻g

　（3）ハーバート1リードによる分類．，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．，．，．．，．．．．．．．．．．．．、．2鎧

　（4）アーカイブ資料に即した分類．．．．．．．。．．．．．、一．、．．．．．．．．．．．．．。．．，。．。。2鰯

第3節　マインド1ピクチャー作品の年代による分類と特徴、．。．．。．．。。．．．．．．．．2孤

　（1）年代区分．．．．．．．．．．．．．、，．。，．．。．．．．．、．．．…．，．．．．。．．。。。。、．，．，．．，．．，，，，．．。。。。．．．．．。。。．，。．，。．2孤

這
v



冒次

（2）前期（1916－19年）．．．．、．．．．．．．．、。、，。。．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．。、．．．．．．。．．、2閥

（3）中期（五920－24年）．．．、．．．．．．．．．。．。．．．．．．．。．…。．．。。．。．。．。．．．．．．．班8

（4）後期（且925－29年）．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．．．．．．．．．、．、．．．．．．．，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．．．．．．．．．．．．．．．．2髄

笛血　　歯　　の　　　’　その’　　　　　　　　　　　　　290

第1節　リチャードソンの教育方法の構造．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．一．鯉◎

　（1）3種の指導計画書．．．．．、．．．．．．．．．。．．．．．．．．，．．．．．．．．．．、．．．．．．．．、．。．．．．．．、．．、．．、．．．．．．．．．、．．．．．鯉Ω

　（2）ワード1ピクチャーの方法と作品．．．．．．、．。．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．、．。鯉7

　（3）その他の描画学習の方法．．．．．．．．．．．．．．．．一．．．．．．．．．．．．．，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．婁06

　（4）パターン作成の方法と作品．．．．．．．、．．．．．．．．．．．，．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，。．．．．．．．．．．．．．．．．．．．鋤金

　（5）美術批評の方法．．。．．．、．．．．．。、．．．．．。、．。．．、．．．、．。．．．一．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．，。．釦7

第2節　リチャードソンの教育方法における実践上の間題点．．。．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．32◎

　（1）rフーパー書簡」、．．．．．，．一．一．．．．．．．．．．．．．．。．。．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．，．．．．．．．．．．．．鯉Ω

　（2）リチャードソンの教育方法における二つの原理．．．．．．．．．．．．、．．、．、．．。．．．．．．．．．3鯉

　（3）　「類似性」批判の根拠．．．…．。．．．。．．．．。。．、．．．．．．．．．．。。．．。．．．．．．．．．．．．．．。。．。一。．．．、．．．．．，．婁鱒

　（4）学習者中心主義と中等教育一。．．．．．，．．．．．。．．．．．，．．．一．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．。．．．．．．．．、3鮪

　（5）　「フーパー書簡」の構成とその背景．．，．．．．．．．．．．，．．．．．。．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．二．．．．．．婁鯛

第3節　現代における適用の試み．．．。。。．．．．．．．．．．、。．，、．一．．．．．．．．．、．．．．．、．、．．、。．．．．．鐙五

　（1）目的と方法．．．．．．。…．．．．．．．．．、一．．．、．．。．。．．．、、．。．．．．．．。．．．，．．．．、．．．．．。．．．．．．．．．鐙五

　（2）適用事例の検討．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．。．．．．．．．。．．、．．．．．．．．．．．．．一．．．，．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．3鯉

345

（1）歴史的影響関係について．。．．．．．一。．．．．．．．、．．．．．．．、．。．．．．．．。．．．．。．．。，。。．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．婁鰻

（2）失われていたリチャードソンの言葉．．．．．。．。．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．婁娼

（3）よみがえる「マインド1ピクチャー」．。、．、，．，．．．．．．．．．．，．．．，。。．．．。．．．。。．。．．．．．，．．一，．．．、。．鯛五

（4）教育方法の包括的検証．。．。。．。、．．．．．．．．、。．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．。．．．。．．．，。．．．．．．．．．．，．．．、．．．．、婁艶

（5）美術と教育の連続性をめぐって一．。．一．。．．。．．．．．一．．．．．．．．、．，。．一．．、．．．．．．．．．．．．．，一．．．．．．．．鍍憂



目次

第且章図版．．．．．．．．．．．。．．．。．。．．．．．．．．．。．．。．．．．

第2章図版．．．．．。。、．。一．．．

第4章図版．．，．．、．．．．．．．．．．一．．．．、．．．．．．．．．．．．．

第5章図版，．，、．，。。。。。。。。、，。。。。，。。咀旦由。、。、。。咀．．

第6章図版，．．．．．．、．．．，。．．．．．、．．

．．．．．．。．．。．．．．．．，．．．．、．．．．．、。．．．．．．．．1、．、．．．．．．一．一．．．．．．．．．．．…鎚2

．．．．．．。．。．．．．．．．，．．．．．．．．．．．．．。．。．．、．．．．．．。．。．．．．．。．．．．．．，．．。。．．．．．．．．．．．。鮒7

．．．．．．．．、．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．、班3

、。。．．．．．．．。．。．．．．．．．．、．．．．．．．。．．、．．．、．．。．、．、．．、．．．．．．．．．．。、。．．．．．．．．。．．3＝Z4

。．．．。．．．、．．．．．．．．．．．．．．、。。．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．…、．。．．。．．．．．。細⑪

資料1

資料2

資料3

資料4

資料5

資料6

資料7

資料8

資料9

資料五0

資料11

資料12

資料13

マインド1ピクチヤー作品一覧（画像）．．．．。．．一．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．一．、．．．．．．．．組及

マインド1ピクチャー作晶一覧（文字）．．．、…．。。．．．．．．．．．、．．．．．．．．、4鯉

「1918年講演」原稿．一．．、．．．．．．．．．．．．．．．、．一．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．一．．．．。．．。紹Ω

「工919年講演拡張版」原稿．．．．．．．．．．．。．．．．．．．一．．．．．．．．．．．．。。．．．．、．．．．．．．、．．．．。．．．．．。、．．．．．．．．．．。．．．．循9

「ダドリー教育協会講演」原稿、．．．．．．．．．．．．．、．．．．．．、．．，．、．．．．．．．．．．．．一。．．伽9

「第ヱ回ロンドン市講演」原稿．，．．．．．．．．．．．．．．．．．、。．．．．．．．．．．．。、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。、．．．怨§

「第2回ロンドン市講演」原稿．．．．．．．．．．．．．．．、、．。．．．．．．。．．．．．．．．．．，．．一、．．．．．．．．．．．．班纂

「第3回ロンドン市講演」原稿．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．一．一．．．．．．．．．．．。．、．靱g

「直観と教授」講演原稿、．．、。．．．．．．．．．．、．．．．．．．。、．、．。．．一．．。．．。。．．．．．．．．．、隻鍍

ダドリー女予ハイスクール　美術指導計画書（1）、．一．．、．．．．．艶隻

ダドリー女子ハイスクール　美術指導計画書（2）．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．、．．．．一．．．．．一艶9

ダドリー女子ハイスクール　美術指導計画書（3）…．．．．．．．．．．。、．．．．．．．．鍍五

リチャードソンより元生徒へのアンケート．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．、．、。、。．．．．．一．．。．5艶

リチャードソン関連年譜．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．。．．．．．．．．一。．．．．．．、．、．．．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．婁鍍

図版出典一覧。。．．．．．．．、．．．．．．．．．、．．．．．．．．．．．．．．。．．．．．．．．。．．．．．．．．．．。…．．。．．．．．．。。．。．．．．。．．．．．．．．．．、鯖g

文献一覧．．．．．．、．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．。．。．．．．．．．。．．．．．一．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．一．．．．、．．．．．．．．．．．．．．．．．、隻孤

後記．．．．．．．．．．，．．．。．、。．．．．．．．。．。．．．．．．。，．．．．．．．．。．．．。．．。．．．。．，．．．．．．．．．．．．、、。．．．．、．。。。．．．．．．．．．．．．。．．．、、蔓鐙

Vi



序章　本研究の目的と方法，および論文の構成

序箪　本研究の慶的と方法害および論文の構成

第1節圏的と背景

　　　　（1）閥題の所在

　本研究の目的は，マリオン1リチャードソン（M鮒i㎝Rich蹴ds㎝，18924946）の

美術教育論と教育実践の解明を通して，20世紀前半の英国における，初等1中等

学校段階の美術教育改革について，考察していくことにある。

　本研究で考える美術教育改革とは，初等・中等普通教育の，描画あるいは美術に

関する教科教育において，主として20世紀初等から中葉にかけて展開された，学

習者中心の教育への変平運動である。それは，一方法的には，一律に設定された手本

の模写からの離脱と，学習者自身の感覚や思考に基づく個別的な表現への転換を共

通の課題とし，思想的には，子どもおよび一般の人々すべてが，専門家あるいは一

部指導者層の設定した基準の受容者にとどまることなく，自らが表現の主体者とし

て固有の価値を生み出しうる存在である，とする人間主義の理想を共有している。

　これらの改革の成果は，今日の美術教育における主要な思想的基盤を形成したと

いえるほど，広範に浸透したことには疑聞の余地がない。むしろその後の美術教育

の様々な動向は，この変革のもたらした基盤の上に，その限界の趨克，あるいは対

抗軸の形成として現れていると見ることも可能である。その背景としては，子ども

の美術の表現としての価値に着目した運動の一つの方法論的な傾向性として，子ど

もの自発性の尊重，規範からの解放という観点の強調に傾く結果，本来そうではな

いにも関わらず，適用の仕方によっては，無内容，指導放棄，学習水準の低下など

の間題点を助長する可能性を含んでいたことが指摘できる。また，この改革は，個

人の表現を強調して，模倣，あるいは統一的規範からの脱落者を救済した反面，自

由に表現することに不得手な，いわば「創造からの脱落者」という課題を新たに生

み出したと見ることも可能である。さらに。より根本的な間題を挙げるならば，子

どもの美術という世界の独自性の保護に専心するために，本来この教育改革の母胎

であったはずの，杜会における美術の世界との接点を，自ら閉ざしてしまう，とい
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う矛盾をも生み出す傾向性をはらんでいる。この点は，率直に表現することで欲求

が充足する低年齢層から、杜会を構成する成人へ学習者が成長1発達していく中で量

表現の教育の成果を断絶なくつなげていくことができるかどうか，という問題とも

関連している。これらを包括する諌題は，すべての学習者が表現者として美術を学

ぶという，今世紀前半の各国学校教育において追究された改革の主張は，理論的に，

また実際の成果として支持されうるか，という今日まで続く間いへとつながってい

る。

　20世紀の美術教育が企てた実験の序章であった，子どもの美術？こ着目した改革

運動は，その世紀を終えようとする現在，近代美術における個人の表現への視点と，

教育における個人の価値の尊重という思想の接点に生じた，近代における思想的運

動の一つとして，相対化されつつあると見ることができる。西洋近代美術を人類史

における視覚文化の一形態として見る観点からするならば，必ずしも子ども中心，

個人中心ではない美術あるいは視覚文化の諸例は，世界に多数存在するからである。

しかし，単なる相対主義へと軸足を移す前に，今世紀における美術教育の最も重要

な成果の一つであった，個人の表現に基盤をおいた教育のもつ価値について，その

根源に戻って新たな探究を行い，批判と再評価の具体的根拠を提示することは，今

日の美術教育研究の重要な課題であると考えられる。

　　　　（星）従来のリチャードソン像

　この美術教育改革の歴史において，その最も初期の成果と考えられる動きは，ほ

ぼ1880年代に，ヨーロッパ各国でほぼ同時的に発生したとする指摘がある。すな

わち，英国のエビニーザー国クック（Eb鋤搬亙Cookε）らの，予どもの描画の性質

に着目した研究者たちである1。この一群の動きを，先駆的な第一段階とするなら

ば，19且O年代頃から，より広範囲に杜会的議論を喚起し，一般の教師や一つの杜

会の教育制度の転換に実質的な影響を与えていくような，「運動」と呼べるほどの

現象を伴った第二段階の改革が，やはり同時的に生起しているのを見ることができ

る。オーストリアのフランツ1チゼック（肋醐α鵬k，ヱ865－1946）を初め，各国で
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これに呼応するような改革運動を主導した美術教育者たちである。本研究で主な対

象とする英国のマリオン1リチャードソンは，その一人である。

　リチャードソンは，バーミンガムの美術学校に学んだ後，ヱ912年より同地方の

ダドリー女子ハイスクールに美術教師として勤務しながら、子どもたちの内面的イ

メージを重視した独自の教育方法を発展させ，五9且7年頃より展覧会や講演，記事

などによってその考えと成果を広め，1930年よりロンドン市美術視学官として，

現職教師への指導を通しながら改革の普及に努めた。五930年代以降の英国では，

多数の教育者たちが，子どもの美術に着目した教育に賛同し，行政の教育方針も子

ども中心の観点を重視する方向へ変化するなど，この運動の第三段階とも言うべき

様相を見ることができる。「私たちがマリオン1リチャードソンを初めて知ったと

きは，碑女は孤独な先駆者であった。数年のうちに，彼女の理想は伝播し，伝播は

時に曲解を生み，商薬化されさえした。」2と，1926年にリチャードソンの指導を

受けた当時の教師が述べているように，この教育改革における重要な転換点を生き

たのである。

　リチャードソンの行った美術教育改革には，少なくとも，二つの観点から，独自

の特質を見ることができる。一つには，一地方の公立中等学校という，いわば民衆

教育の現場を支える地点から皇現実に改革の成果を示していったという点である。

この点は，子どもの美術に着目した運動が，しばしば，低年齢の子どもたちの表現

のみを対象としたり，普通教育の学校外で，能力と自発的関心の高い，一部の子ど

もを対象として実施された成果をもとに語られる，というような問題点に対して，

別の観点からの回答を与える可能性がある。第二に，単なる手本の模写からの解放

ではなく，記憶画の系譜をもとに発展させたイメージの訓練や，その他の積極的な

指導方法をもっていたという点である。この点は，先に指摘したような，指導の放

棄や，社会における美術の影響からの隔離といったよう卒，子ども中心の美術教育

が陥る可能性のある間題点に対して，当初から異なる立場をとっていたことが特筆

される。したがって，個人の表現を基盤とした美術教育は，特に，学校における申

等普通教育の段階に至るまで，すべての人が学ぶ根拠と現実の成果をもちうるかと
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いう，先に提示した，今世紀前半の美術教育改革のもたらす聞いと，非常に強く呼

応する側面をもった研究対象であるということができる。幼児から中等教育段階以

降に至るまで，大多数の学習者が視覚的媒体を自己表現の手段として享受できるよ

うな教育方法は可能かどうか。これが，リチャードソンの追究した問いの中で、今

日の我々に投げかける意味を持つ最も重要なものの一つであると考える。この間い

は，歴史的なものであると同時に，美術教育研究を貫く普遍的な動機の一つでもあ

る。

　しかしながら，このような重要性に反して，リチャードソンの教育理論やその実

践方法に関する研究は，長らく英国においてもほとんど進展しなかった。その最も

主要な原因は，彼女がその活動の大部分を教育実践と教師教育に費やし，生前に理

論的著作をほとんど出版しなかったことによると考えられる。今日までその業績が

伝えられたのは，リチャードソンが病気退職を余儀なくされた最晩年に綴った『美

術と子ども』（1948年）3によるものであった。この書は，リチャードソンが美術

教育に携わってきた生涯の思い出を断片的に綴った，一種の回想録である。しかし

ながら，心暖まる恩い出と，育少年期の子どもたちの関心を美術にひきつけておく

ためのいくつかのヒント以上のことをこの書に期待する者にとっては，残念ながら

多くのことを与えてくれるとは言い難い。『美術と子ども』における記述は，多少

なりとも美化された追想の中に溶け込むように散漫な構成が感じられるが，ことに

事実関係の記述の中には，正確さを欠いた箇所が散見される4。教育方法の記述に

ついては，各章に重複が見られるなど，体系的な叙述への配慮が，必ずしも充分で

あるとは言い難く，明確な全体像を描くことは困難である。『美術と子ども』にお

けるこうした問題点は，主に晩年の重い病苦の中で筆を進めた背景によるものと考

えられる。結果的に，『美術と子ども』が伝えるリチャードソン像は，チゼックに

よる子ども中心の美術教育を中等教育に拡大するための修正を加えた，追随者とし

てのそれであり，しかも，客観的批判力よりも，直観的な情熱に基づく傾向の強い

人物像であった。
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　　　　（3）マリ才ン1リチャード＝ソン1アーカイプの可能性

　もし，『美術と子ども』の伝える内容が，リチャードソンについて我々が知りう

るすべてであったとしたら、それは教育史における感動的な物語の一つとして語り

継がれることはあったとしても，新たな研究対象とする意義は乏しかったであろう。

しかし近年，その認識の更新をもたらす知識を提供する可能性をもった資料庫が成

立した。英国申央イングランド大学所蔵の「マリオン1リチャードソン1アーカイ

ブ（M鮒1㎝Ric虹鮒ds㎝A亙曲ive，M蛆と略記，以下，原則として「アーカイブ」と

表記）」である。これは，ユ972年にリチャードソ’ンの実弟ドナルド1リチャードソ

ン（D㎝a1d　Rich蹴ds㎝）より，彼女の母校をその前身とする当時のバーミンガム1

ポリテクニック（現在の中央イングランド大学）へ寄贈された遺品を基礎に構成さ

れた，リチャードソンの教育者としての業繍に関する記録を保管したものである。

同アーカイブはその後19η年までに資料番号と検索カードによって一応の整理が

なされ，また，ヴィクトリア1アンド。アルパート美術館に一部所蔵されていた子

どもの作品資料を委託されたり，リチャードソンに関する新たな証言記録を収める

などして，ほぼ現在の規模と構成が確立された。

　このアーカイブ資料の解明により，いくつかの観点から，『美術と子ども』によ

ってもたらされるリチャードソン像を転換させることが可能であると考えられる。

例えば，前述のチゼックとの関係で言えば，『美術と予ども』には，「偉大なる先駆

者」チゼックに面会して，その方向性が同じであることを確認できた安堵などが語

られているが5，追従者と理解されても仕方のないこうした謙譲は，アーカイブ資

料には見られず，むしろ，現役時代に書かれた講演原稿やメモ等には，当時のチゼ

ックヘの批判が綴られている6。また，チゼックの美術教育が英国において本格的

に紹介される19Z0年以前に，リチャードソンの教育方法の主要な部分は独自に形

成されていたことを具体的に示す資料も保管されている。それでは，何故に彼女は

晩年になって自らの立場を弱めるような「和解」の心境に到達したのであろうか。

1920－30年代には，覇を競う気概を持っていたものが，1940年代には，ますます世

界的に認知されていくチゼックに対して，リチャードソンの理論的擁護者であった
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美術評論家のロジャー1フライ（Ro騨F町，1866－1934）もすでに亡く，また病床に

あった自身の不遇がどのように影響していたか，などの状況を考慮する必要がある

と考えられる7。

　しかし，このような歴史的影響関係の解明は，アーカイブ資料のもたらす可能性

の一部に過ぎない。むしろ，リチャードソン独自の美術教育論と実践方法そのもの

が，どのような内容であったか，それは現代の我々にとってどのような意味がある

か，という本質的な観点を，より中心的な課題として発展させていくことに重要な

意義を見いだすのである。リチャードソンが生前，主として当時の教師たちを聴衆

とした講演のために入念に準備した，一連の講演原稿には，リチャードソンの恩想

の発展の軌跡が残されているとともに，『美術と子ども』に欠落していた理論化へ

の指向を読みとることができると思われる。また，「マインド1ピクチャー」と呼

ばれた独特の内面的イメージの自由な描画を中心とする，総数1500点に上る子ど

もの作晶の分析は，その実践の成果をより実証的に評価することを可能にするであ

ろう。

　本研究は，中央イングランド大学に1993年から1994年の約且年閲滞在し，その

後五997年7月に短期間の取材を加えて，同アーカイブの資料を詳細に記録。検討

した結果をもとに，これまで英国の研究者によっても探究されなかった観点から，

リチャードソンの美術教育について解明し，英国の美術教育史研究に新たな解釈を

提示するとともに，ある種の普遍的な近代的現象ともとらえられる，今世紀前半の

美術教育改革の意味を問い直し，今後の美術教育研究における可能性や課題を，示

唆しようとするものである。

第2節　先行研究の評価と聞題点

　　　　（て）アーカイプ威立以餉の資料に墓づいた研究

　リチャードソンの美術教育に関する過去の研究の起点を，生前に漢でさかのぼる

とするならば，まず，ロジャー国フライが雑誌に発表した4本の論文を挙げること

ができる。ユ9且7年の「子どもの描画」8では，当時の学校における美術教育を批判
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する目的でフライが開催した子どもの絵の展覧会に，偶然持ち込まれたリチャード

ソンの指導による子どもたちの絵の卓越性を紹介し，1919年の「美術の指導」9で

は，内面的イメージに集中させるリチャードソンの教育方法をより詳細に伝えてい

る。1923年の「子どもの描画」10では，リチャードソンの教育を，旧来の方法の弊

害を革新するものと位置づけ，美術批評や形態分析の方法についても言及する点で，

フライの美術観からの視点が強く反映され，王933年の「市庁舎での予どもたちの

絵」Hでは，デザイン教育の基礎としてのリチャードソンの教育方法の効果につい

て主張している。これらは，同時代にリチャードソンの実践とフライの思想との直

接的な相互影響のもとに編み出されてきたものであり，むしろ歴史的資料として重

要である。本研究では，歴史的経緯を示すものとして，本文中でその内容をあらた

めて考察する。

　その他にリチャードソンと同時代の研究者の著書における言及として，ハーバー

ト。リード（H飯b鋤R鋤d，1893－1968）の『美術と産業』（1934年）12，『芸術によ

る教育』（工943年）i0，R．トムリンソンの『子どもたちによる絵とパターン作り』

（豆934年）i4，『芸術家としての子どもたち』（19糾年）15などが挙げられるが，こ

れらは，彼ら自身の主題をもった著書の中で関連的にリチャードソンに触れたもの

で，分量的に隈定されているだけではなく，彼らのリチャードソンとの本格的な接

触は，1930年以降のことであり，当時関心を集めていた，文字をもとにしたパタ

ーンのデザインの観点から位置づける傾向が強いため，絵の教育というリチャード

ソン本来の追究を含んだ全体像を説明しているとは認めがたい。これらについても，

当時の歴史的影響関係を示すものとして，必要に応じて本文中で検酎を加えること

とする。

　不明確であるが感情に訴える調子をもつ『美術と子ども』とは対照的に，リチャ

ードソンが健康を審する以前の著作である『ライティング1アンド1ライティング

パターンズ』（五935年）16は，リズミカルな運動感覚を持った基本形を，英語の筆

記文字習得とデザインの基礎となるパターンの作成へと発展させるという独特の教

育方法を示した，実際的で体系的な教本であり、近年まで版を重ねるなど出版物と
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して着実な成功を収めた。しかしながら，この書はしばしばその著者の意図に反し

て，単に写す練習のための教科書として使用され，また美術教育におけるリチャー

ドソンの成果があまり願みられなくなった後も，教育界一般に普及していたため，

英国では文字の書き方の教師としての彼女の業績の方が強調されがちであった。

　リチャードソンの死後，1970年代後半に至るまでの研究書は，美術教育者とし

てのリチャードソンに言及する際，その主要な情報源として，死後2年を経て出版

された回想録『美術と子ども』に依存してきた。英国美術教育史を概観する内容を

もった研究書，例えば，美術1工芸教育の通史であるゴードン・サットンの肝職人

か芸術家か』（1967年）17，描画の試験制度に関する歴史であるリチャード1カー

ラインの『描かなければならない』（亙968年）18，ステユアート1マクドナルドの

『美術教育の歴史と哲学』（ユ970年）工9，ディック・フィールドの『美術教育にお

ける変革』（1970年）20，また英国教育史における改革者を扱ったエイキンとター

ナーによる『教育における冒険』（1969年）胴，英国における視学官の歴史を研究

したE．L．エドモンズによる『学校視学官』（1962年）22など，一連の書物は，す

べて，リチャードソンを，子どもの美術に着目した，英国における美術教育改革の

功労者，熱意と愛情にあふれる優れた教師として象徴的に扱っている。このうち，

カーラインの著作は，当時の書簡や記事などの調査も含めた多面的な記述を行って

いるが，ほかの多くの場合は，専ら『美術と子ども』からの引用に依存している。

　『美術と子ども』は，リチャードソンが自ら経歴や教育方法の諾側面を語った貴

重な資料ではあるが，先に指摘したような隈界点ももっており，これのみに依拠し

た研究は，必然的に，その問題点を共有せざるを得なかった。一例を挙げれば，マ

クドナルドは，子どもの美術の認識を扱った章の中で，『美術と子ども』をもとに

して，かなり正確にリチャードソンの行動とその意義を述べている。しかし，彼女

の教育方法を説明した箇所の中で，授業において教師が主題となる情景を心に思い

浮かべて語り，それに喚起されたイメージに基づいて子どもたちが表現するという

ワ㎞ド1ピクチャーと，目を閉じて自然に心に浮かんだ，多くの場合非具象的なイ

メージの描画であって，家庭で描いたものを学校に持参することの多かったマイン
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ド1ピクチャーという，二つの独立した方法を，区別しないで記述しているという

問題点が見られる鯛。マクドナルドは，リチャードソンの回想録の第2章をもとに

記述しているものと思われるが，同書では，第1章でほぼワードピクチャーが，第

2章の前半でマインド1ピクチャーが，その後半で再びワード・ピクチャーの言及

に戻る，という展開になっている。アーカイブにおける膨大なマインド1ピクチャ

ー作品と，生前の彼女の講演原稿に見られるこの方法の重要性を調査した上であれ

ぱ，この区別は見誤ることはあり得ないが，『美術と子ども』に見られる記述は，

明確な構成がなく類似した内容がいつの間にか繰り返し語られるようになっている

ため，本書のみに依存した場合，こうした混同が起こる可能性は理解できる。本研

究では，これまで体系的に記述されることのなかった，マインド1ピクチャーの独

立性について，アーカイブ資料における発見をもとに立誼していく。

　マクドナルドの場合，肝美術と子ども』のみに依りながらも，リチャードソンを

チゼックの追従者として描かなかった点は，評価できる。しかし，チゼックの亜流

としてのリチャードソンという認識は，1980年代になっても，英国の研究者の間

でさえ，見られる傾向であった。例えば，1983年に開かれた美術教育の歴史に関

する展覧会「子ども美術革命1930－1960」は，本研究で扱う改革史の後半，リチャ

ードソンによる改革が，多くの支持者による運動へと急遠に拡大した時期を扱った

ものであったが，そのカタログの序文を書いたジョン1モーリーは，「オーストリ

アの先駆者フランツ。チゼックの仕事に大きな感銘を受けたマリオン。リチャード

ソンは，新しい絵の描き方と材料をもたらした。」刎と記述している。リチャード

ソンがチゼックから受けた感銘をもとに新しい方法を導入したというような事実は，

これまでどこにも発見されていないが，リチャードソンの側に，そのような誤解を

直接的に生じる要因があるとすれば，唯一，『葵術と子ども』に描かれたチゼック

との会見で，「偉大なる先駆者」との意見の一致に安堵したとする場面を挙げるこ

とができるであろう。

　また，ロザリンド1ピリンガムは，1984年に発表した論文の中で，「子ども美術

革命1930一王960」展の経過を説明しながら，英国における子どもの美術に着目した
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運動の歴史を概観している25。同展覧会の1930年から1960年という年代は，1940

年代後半からロンドン市の視学官を勤めた，アレグザンダー1バークレー一ラッセ

ルが収集した子どもたちの作品を主要な展示内容としているための限定であるが，

ピリンガムによると，1930年という開始時期は，美術教育の主要な変革を示すに

は，遅すぎるという。同年には，リチャード．ソンがロンドン市視学官に着任し，「美

術教育の革命」ともいうべき展開に大きな影響を残していくのであり，やがて1940

年代の半ばまでには，数百名もの無名の教師たちが「子ども美術」運動に献身する

ようになり，新しい美術教育の方法は一般に受け入れられた，すなわち「革命」は

終わったとする認識を示している。この観点からするならば，リチャードソンを対

象とした本研究の設定は，英国における美術教育の重要な転換期を示す上で，適切

であると認めることができる。

　ただし，ピリンガムは，リチャードソンを英国におけるこの運動の先駆者と位置

づけているものの，「彼女でさえも想像力は思春期で死んでしまうと信じていた」

26と述べ，恩春期以降の間題に取り組んだのは，その後継の世代であるバークレ㌔

ラッセルであることを示唆している点には疑間が残る。このような認識に至った根

拠については，論文の中で示していないため，この説の論証過程は不明である。た

だ，この論文はリチャードソンが視学官に就任してから，小学校教師の指導に尽力

した業績に視点を置く傾向があること，また，『美術と子ども』の記述を主な引用

文献としていることなどに，こうした一面的な判断を導いた原因の一部があるのか

もしれない。リチャードソンの教育方法の主要な部分は，中等教育であるダドリー

女予ハイスグールで形成されたことは，基本的な知識であるが，さらに，アーカイ

ブ資料に残された彼女の生前の思想と方法を読み解くことによって，この思蕃期以

降における想像的表現の間題こそ，リチャードソンの取り組んだ課題と成果であっ

たことを，より明確にすることができると思われる。

　　　（変）アーカイプ資料に醤づいた研究

リチャードソンについて，その名前のみが歴史の中で言及されながらも，正確な

豆0
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資料に基づく研究の欠如からもたらされたある種の空白期を経て，1972年のバー

ミンガム1ポリテクニック（当時）へのリチャードソン資料の寄贈は，その研究に

関する転換点となった。五975年から公的研究資金の援助を受けて，アーカイブを

作成するプロジェクトが開始される。1万点以上に上る資料の整理を担当したアラ

スデア1キャンベル（A1鎚da虹D．C鵬帥釧）は，1977年にプロジェクトの経過を

記した報告審ηを，1980年にはアーカイブ資料を基にした最初の考察28をまとめた。

キャンベルによる研究は，アーカイブ資料の体系的整理と，リチャードソンに関す

る歴史的事実関係の概略を示す上で，初期における成果として評価されるものであ

るが，アーカイブ資料による新たな視点や解釈の提示という点については，将来に

おいて探究されるべき課題を提示したということができる。

　キャンベルは，リチャードソンの教育における当時の人々の書き残した資料によ

る，リチャードソンの教育実践の再構成を試みているが，そのまとめの部分におい

て授業の様子を具体的に記した資料の少なさとともに，リチャードソンに批判的な

立場からの証言が少ないことを示した上で，ほとんど唯一の批判的な見解といって

よい，視学官ジョージ1ハーバート1フーパー（Geo暇臨曲凱言Hoo岬，1873一？）

からの書簡29をもとに，結論へと導いている。フーパーの書簡はリチャードソンヘ

の質閤の形をとっているが，その内容を要約すると，リチャードソンの教育法の独

自性は，体系化できる原理によるのではなく，彼女自身の信念や身振り，印象的な

謡し方などの人格的な要素と強く縞び付いており，またその生徒の作品にもリチャ

㎞ドソンの影響によると恩われる類似性が認められるのではないか，とした上で，

他の教師にその成功を伝えることへの疑問を提示したものである。キャンベルは，

精論部分で，リチャードソン資料の示す矛盾への当惑を隠さず，以下のように述べ

る。

　　　　　マリオン固リチャードソンの真の遺産は，おそらく神秘である。いずれ

　　　にしても，彼女の授薬を見た人々はそのようにみなしていたし，彼女自身が

　　　次のように語った言葉ほどうまくそれを言い表しているものはない。

　　　　「＿私が議をすると，生徒との間になにかが行き交い，私に与えられた真

11
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　　　実の視覚的な性質によって，一種のきらめきのように伝えることができたの

　　　である。（R鮎鮒dso独。〃㍑〃伽0肋〃，狸．ユ5）J

　　　　おそらく，我々はまだこの現象に関して確信の持てる説明を提示できる立

　　　場にないのだろう皇といって差し支えある塞い30。

　当時の人々による様々な記述から考えて，リチャードソン自身の人格的要因が，

彼女の教育において重要な役割を果たしていたであろうことは否定できない。しか

しながら，自ら研究資料としての信頼性を問魑視した『美術と子ども』の神秘的な

記述を再度持ち出して，結論を先送りしたことは，アー．カイブの一次資料を用いた

研究としての利点を充分に活用する段階に至っていなかったことを示している。こ

の点に関して，本研究では主として第6章において，独自の解釈を示したいと考え

ている。

　これに対して，中央イングランド大学ジョン1スウィフト教授の見解は，その後

の同大学におけるリチャ｝ドソン研究の方向性を示したものということができる。

スウィフトは，記憶画の歴史とバーミンガム美術学校の研究に実繍があるが，現在

まで同大学においてアーカイブの管理を担当しながら，リチャードソンの再評価を

促す発言を行ってきた。スウィフトの見解において注目できる点は，リチャ㎞ドソ

ンの成果の要因は，教育方法の適用の仕方そのものにあり，その方法を正しく再現

できれば，同様の成果は可能である，とする点であり，誤解は受けやすいものの，

立場は明快である31。当然のことながら，教育実践はそれぞれの教師の人格と切り

離して考えることはできないし，ある教育方法を異なる状況に単にそのまま適用す

るだけでは，充分な成果が得られないであろうことは予想できる。しかしながら，

既定の規範による束縛を否定する学習者中心主義の立場の教育が，適切な方法の適

用によって継承できるとする逆説的な観点は，検討に値する。スウィフトはこうし

た観点に立って，1984年より，現職教師によるリチャードソンの教育方法の再現

と実際の適用の実験を指導している。

　このように，リチャードソン個人の人格的影響力と切り離し，方法としての側面

から研究する立場についても，いくつかの聞題点は指摘できる。第一に，彼女の方

12
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法論がこれま1で埋没していた理由について，資料の不足というような，いわぱ二次

的な要因のみでなく，方法自体のなかに，継承を困難にした要素が存在するのでは

ないか，という点。第二に，リチャードソンの発展させた方法や題材には，今日ま

での閲に美術教育のカリキュラムのなカ、で一般に普及しているものや，それに類似

するものが見られるが，それらとの関係をどうとらえるのか，という点。第三に，

時代や状況の異なる現代の教室に，彼女の方法を適用することの意義。第四に，教

師の人格的要因と教育方法との影響関係である。スウィフトは，教師と協力したカ

リキュラム研究における成果が，その有効佳を裏付けたと説明するが32，それらの

報告書を詳細に検討してみると，前述の問題を含めて，いくつかの現実的な課題が

残っているようである。また，スウィフトは，アーカイブ資料におけるマインド・

ピクチャー作品の比重の大きさを指摘し，この研究対象に関する着目を促した33。

スウィフトの示した仮説的な観点に対する体系的な研究は今後の課題であり，本研

究はその一部を担うものと考えている34．

　1990年には，同大学でスウィフトの指導を受けたホルズワースによる「マリオ

ンリチャードソンと新教育」35がまとめられた。この研究では，例えば，リチャー

ドソンが新しい教育運動の会合に参加したことがあるという記録や，神智学など新

しい思想的立場に共感的であった教育者がこれらの運動を指導していたという背景

（リチャードソン自身は少数派の新興キリスト教団に属していた），その教育方法

の基本的な考え方に類似する点があることなどの理由によって，彼女が新教育運動

の中で中心的な役割を果たしていたと論証しようとしている36。ところが，本研究

の遇程で，リチャードソンの講演記録を詳細に検討してみると，英国教育界全般に

おいて，当時隆盛を迎えつっあった新しい教育運動に呼応した，自由な表現を唱え

る傾向の間題点について指摘し，それとの思想的1方法論的立場の相違を強調する

箇所が何点か見られた。こうしたことから，一般の新教育運動とは，むしろ異なっ

た文脈をもつものとして，リチャードソンによる教育運動を論じる視点にも，一定

の根拠を示すことができるのではないか，と考えられる。この点は，本研究におい

て，具体的資料に基づいて論証していきたい。なお，ホルズワースの研究について

13
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は、かつてリチャードソンの指導した学校を実際に訪間して資料を収集するなど，

独自の調査による伝記的記録の収集に成果が認められる。玉988年に研究誌に発表

された論文37のように，リチャードソンの行動に関する事実関係を，年代的にまと

めた点を評価したい。

　さらに近年では，米国のピーター1スミスが，且99毎年にアーカイブを訪問し，

キャンベル，ホルズワースの研究やスウィフトとの対話をもとに，米国の研究誌に

リチャードソンの業績を伝える論文を発表しており38，今後もアーカイブを拠点と

して，諾外国からの視点を含めた，各方面からの再解釈の提示がなされる可能性は，

開かれているものと考えられる。

　　　　（3）我が園における経緯

　我が国においては，1949年に『スクールアート』誌上で，小池新二39が，リチャ

ードソンを紹介する記事を著している40。小池は，終戦後の「全教育組織の根本的

変革期」にあたって，我が国の美術教育システム全体の再検討の時であるとした上

で，英国教育省による提言審『美術教育』（1946年）如の方向性を支持し，さらに，

英国における教育制度の改革においてロンドン市の教育当局，ことに先駆者として

のリチャードソンの功績の大きさを称揚している。小池は，リチャードソンの死の

翌年，1947年に英国の美術教育学会の研究誌肝アテネ』がリチャードソンの追悼

特集を組んだ号42から，元同僚の証言や，リチャードソンの言葉などを引用して紹

介している。

　1951年には，トムリンソンの『芸術家としての予どもたち』が久保貞次郎によ

って翻訳されている43。この書では，前述のように，子どものための美術教育の歴

史を概観する中で，主としてデザインの指導の観点から，リチャードソンの功績を

位置づけている。

　小池による紹介から約10年を経た1958年，政府による教育課程改訂による美術

教科の位置づけ等をめぐる，研究団体や雑誌等での議論の高まりを背景として，過

去の検証から美術教育の針路を見いだそうとする座談会「美術教育の履歴書」が，

脾
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『美育文化』誌上に掲載された4。同座談会において，英国における教育改革が請

題となり，リチャードソンに関する言及がなされている。霜田静志45は，トムリン

ソンの思想的変化に触れ，1928年の時点では，「学校の図画を芸術として考えると

いうまでにはいっていない」が，19μ年の『芸術家としての子どもたち』では，「子

どもの芸術というものを全面的に認めるという立場になっている」と指摘している。

ところが，湯川尚文46が，リチャードソンの『美術と子ども』に言及したのを受け

て，霜田は。「あれは，トムリンソンに指導を受けた人で，あれが出たのは1948年

でしょう。」47と発言している。

　本来の事実関係につレ）ては，小池が参照した『アテネ』（1947年）誌上で，トム

リンソン自身が語っているとおり姻，1920年代に旧来の指導法に従っていたトムリ

ンソンに対して，新しい教育の理想を熱心に説いたのはリチャードソンの方であり，

視学官への着任と，美術教育に関する著作の出版について，トムリンソンの方が先

行したに過ぎない。先に霜田の言及した『芸術家としての子どもたち』では，トム

リンソンが数頁を割いてリチャードソンの功績を位置づけているにも関わらず，限

られた認識しかもたれていなかったことを表している。

　このような中，リチャードソンの肝美術と子ども』が，稲村退三49によって翻訳

出版された50。これは，稲村自身が語っているとおり，第9回国際美術教育会議出

席に際して各国を訪間した折りに，英国で手にした同書の翻訳を試みたものである

釦。アーカイブには，稲村からリチャードソンの妹キャスリーンに宛てて，数次に

わたって，詳しく翻訳出版の経過を報告した書簡等が残きれており，1958年3月20

日に出版されたこと，類似の書名がすでにあるという出版杜の意向で『愛の美術教

師』という題名に変更した経緯なども説明している52。

　稲村による翻訳に関連して言及しておかなくてはならないのは，茨城県下の教育

者が中心になって開催した「マリオン1リチャードソン女史を偲ぶ会」である。同

会の案内状や茨城造形教育センターの機関紙などによると，この行事は，当時茨城

大学附属小学校教諭であった菊池和男らが中心となって，実質的には茨城造形教育

センターの教師たちが企画，準備にあたり，創造美育協会茨城支部との共催という
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形で開催されたものである53。同年9月刎日に，水戸市の茨城大学附属小学校で

開催されたこの行事には，パネリストとして関東各地から，井出則雄，島崎清海，

国領経郎，間所春，真鍋一男らを招き斜，稲村による英国の美術教育に関する報告

や，英国の子どもの絵画展と茨城造形教育センターによる展覧会などがあわせて行

われた。また，事前研修として行われた，茨城県の教師による座談会「M。リチャ

ードソンの『愛の美術教師』を読んで」の記録には，リチャードソンの情熱への敬

意，デザインを含むいくつかの指導方法等への関心が語られた一方で，「教師の甘

いロマンチシズム」「女性的であますぎるような感じ」などの率直な意見が見られ，

同書の当時の教育者たちの受け取り方の一端を知ることができる55。

　稲村の翻訳出版に際し，日本の構成教育の先駆者の一人であった間所春は，特に

感想を寄せ，女性教育者としての共感とともに，リチャードソンが単に，「描画に

よって創造教育」を説くだけではなく，当時の日本の造形教育において，間所が特

に不足していると考えていた，r構作しデザインする精神と方法」を示していると

いう点を評価している56。その他，美術教育に関する一般の記事においても，同書

からの引用が見られるようになるなど57，当時におけるこの翻訳書の浸透の様子の

一部を知ることができる。

　これら一連の反応は，総じて，稲村の翻訳を通しての，日本の教育者によるリチ

ャードソンの受け止め方の傾向を表していると見てよいであろう。すなわち一，1958

年当時には，教育課程改訂という状況のもたらす危機感とともに，民間美術教育運

動自体にも従来のあり方を再考する機運が見られる中で，国際美術教育会議などの

相次ぐ報告がなされ，諸外国の動向との比較の中で，現在の状況を打開する方途を

求める動きも見られた。そうした時代背景の中で，日本の教育者たちは，子どもの

美術表現に着目した教育運動の原点ともいうべきリチャードソンの純粋な精神に，

あらためて新鮮な情熱を見レ）だすとともに，自由な描画による単なる「解放」では

ない指導のあり方に関心を持つ一方，理論的構築に欠ける同書が，感情面での共感

にとどまりかねないという聞題点をも認識していたと考えられるのである。

　そののち，『美術と子どもムは，且980年に北條聰，北條淳子によって再度翻訳出
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版され58，80年代以降も日本の教育研究者の関心を継続させている。1988年に新

井哲夫は，絵画表現の教育における問題点は，学習者が描画独自のイメージを形成

すること，すなわち「主題」を把握することの困難にあるとする観点から，リチャ

ードソンの『美術と子ども』と，ウィリアム固ジョンストンの『恩春期の美術』59

を，ともに批判的に検証しながら，独自の絵画指導論の確立を示唆している60。新

井はまた，1993年に，北條訳の『リチャードソンが指導したイギリスの子どもの

絵』をあらためて紹介し、同書に記されたワード1ピクチャーの指導法と観察描写

の指導法とを分析しながら，両者に通底する「絵を描くことの意味」を重視する表

現論の存在を指摘している61。

　亙990年には，英国からレスター国ポリテクニック（当時）のドン1エバンズ教

授が来日講演し，「20世紀イギリス美術教育の流れ」として，主としてマリオン1

リチャードソンを中心とした新しい美術教育の運動について述べた62。エパンズは

その中で，日本におけるリチャードソンヘの関心が継続している理由には，単なる

歴史的意義を超えて，人間の心の未知なる力の可能性という，これから一層必要と

される分野への関心と重なるところがあるのではないか，という指摘を行っている。

第3節　本研究の特質と方港

　以上のような背景を踏まえて，本研究では，主として次のような観点と方法から，

この研究主題に関する独自の貢献を示したいと考える。

　第一に，リチャードソンを中心とした改革運動の歴史的解明である。リチャード

ソンに関する人物史的側面は，キャンベル，ホルズワースらの研究によって，おお

むね整理されているが，それらの先行する成果を参照した上で，できる限り当時の

第一次資料に基づいて直接的に事実関係を掌握し，さらに，これまでの研究で見落

とされてきた事柄や関係を明らかにする。特に，思想的，方法的影響関係とリチャ

ードソンの独自性の形成過程に着目しながら，歴史への新たな解釈を提示していく。

　対象とする年代は，リチャードソンによる教育改革の発展を軸として，主として

次のような区分を基準とする。
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（1）美術教育改革の前史。主として19世紀中葉から20世紀初頭にかけての，美

術教育への政府による制度的な関与と，それに対する変革を求める動きの萌芽につ

いて。また，英国における杜会的1文化的背景について。

（2）リチャードソンの受けた教育環境。家庭環境から初等1中等教育，バーミン

ガム美術学校における専門1教師教育の特徴と，それらの彼女の思想形成への影響

について。1892年の誕生から互912年の美術学校卒業までを対象とする。

（き）ダドリー女子ハイスクールにおける描画の教師としての活動と，そこにおけ

る初期の改革の内容と意義。ユ912年の赴任から，玉917年までを対象とする。

（4）ロジャー・フライによるダドリー作品の認知以降，地方の一学校における改

革を超えて，各地での展覧会や講演を通して，リチャードソンによる改革運動とし

ての貢献が開始される時期。1917年から1923年までを対象とする。

（5）ダドリーの常勤職を離れ，ロンドンを拠点として多角的な教育活動を展開す

る時期。ヱ923年から1930年までを対象とする。

（6）リチャードソンがロンドン市視学官に着任し，組織的な影響力も行使しなが

ら，美術教育改革の成果を結実させていく時期。1930年から，歴史に残るロンド

ン市予ども絵画展を開催した1938年までを対象とする。

（7）戦乱と病苦の中で引退を余儀なくされ，ダドリニに戻って回想録を執筆する

晩年。1939年から1946年の死去，1948年の回想録出版等の時期を対象とする。

　第二に，未刊行資料の解読による，リチャードソンの思想的発展の解明である。

アーカイブには，リチャードソンが生前，各地での溝演のために準傭した一連の原

稿が保管されている。そのうちの，ある原稿の記述によれば，リチャードソンは講

演では，思いつきで謡すよりも，用意した原稿を聴衆の前で読む方を好むと述べて

おり63，これらの原稿が，当時のリチャードソンの思想について，ある程度整理さ

れた情報を提供するものであることが推定される。すなわち，肝美術と子ども』で

欠如していた，リチャードソンの理論的側面に関する考察の鍵を与える可能性が認

められる。これまでの研究では，これらの講演原稿のごく一部が引用されるのみで

あり，それぞれの講演の目的や文脈を踏まえた解釈や，年代を追って講演原稿に見
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られる思想の発展経過を跡づけるような研究はなされていない。そこで，本研究で

は，先の歴史的事実関係の解明を基礎としながら，方法的にはそれらとは独立して，

これらの講演原稿に見られるリチャードソンの美術教育論の発展について，重点的

に探究する。

　対象とするのは，以下の資料である。（1）1918年に行われた，リチャードソン

の美術教育論に関する，現存する最も初期の講演原稿。対象と場所は，教育関係者

と思われるカ書不明。（2）1919年に行われた複数の講演原稿のうち，「五919年講演拡

張版」と記された，もっとも長文のもの。対象と場所は不明。（3）丑920年にダド

リー教育協会で行われた講演原稿。（4）1925年に，ロンドン市の現職教師対象の

講習会で行われた，連続する三回の講演原稿。（5）1925年に心理学会で行われた

講演と，地方の美術教師組合において行った講演の原稿。（6）1929年に，教育省

の講習会で行われた講演の原稿。（7）1930年に，「教育における新しい理想」大会

で発表された「直観と教授」と題する講演原稿。

　これらの溝演原稿について，独自に全文を翻訳したものを，巻末資料に示す。な

お，訳文には便宜上，各文に文番号をつけ，本論文への引用箇所では，註に原文の

ぺ一ジと文番号とを用いて対応関係を示す。翻訳の都合上，一つの原文を複数の文

に分割して訳したものもあるが，分割された訳文は同一の文番号で表示する。

　第三に，リチャードソンの行った教育実践に関する探究である。方法としては，

リチャードソンの作成した数種類の美術の指導計画書の内容の比較，リチャードソ

ンの講演原稿等の資料に見られる実践方法に関する言及等との関連の考察，そして，

アーカイブに所蔵される子どもの作品等の体系的な調査を行い，それらを総合して，

リチャードソンの教育方法の発展過程，学習の過程における実際の効果や機能など

について考えていく。特に，これまでの研究で看過されてきた，マインド1ピクチ

ャーと呼ばれる概念と方法，および作品について重点的に探究し，その他の教育方

法に関する解明とあわせて，彼女の教育方法全体の中におけるそれぞれの役割につ

いての考察を提示していくとともに，これらの教育方法を実践する際の間題点につ

いても対象とし，現代の教育における適用の可能性にも，視野を拡げていきたい、
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第卑節　輸文の構威

　本論文は，歴史，思想，方法という，本研究における3つのアプローチにほぽ対

応した構成をとる。すなわち皇第11第2章において歴史的事象や影響関係の解明

を行い，本研究全体の基盤となる知識を提示する。次の第31第4章では，リチャ

ードソン執筆による一連の未刊行講演原稿の解読をもとに，その美術教育に関する

思想の発展過程をより詳細に探究する。最後に第51第6章において，これらの杜

会的。思想的発展の解明をもとにして，リチャードソンが適用した教育の方法と，

その成果を示す子どもの作品について，実際の資料に基づいて検証を加えていくω。

　第ヱ章「恩想形成と初期改革」では，子ども美術運動の背景となる19世紀末か

ら20世紀初頭の社会的1文化的状況から，リチャードソンの生涯の前半に相当す

る，1923年までを対象とする。第ヱ章で扱うこの時期は，リチャードソンを先駆

者とする英国における子ども美術運動の事実上の創始期にあたると考えられ，特に、

この運動を推進した人々の美術教育観が，相互の交流の中で発展した軌跡を明らか

にすることは，本研究の目的において重要な観点である。

　第2章「美術教育改革の展開」は，リチャードソンがダドリー女予ハイスクール

に限定されず，より広い立場で指導的役割を果たし，英国における子ども美術運動

の隆盛へと導いた，1923年から没後の回想録出版（1948年）までの時期を対象と

する。リチャードソンのほぼ後半生を対象としたこの章では，先駆的な一教師とし

て脚光を浴びる立場から，改革運動に加わった多数の教師群の指導者としての立場

への転換を経て，その思想と方法の成熟していく過程を跡づけるとともに，1938

年のロンドン市子ども絵画展覧会という，英国における美術教育改革の絶頂期にお

いて，第一線から退かなければならなかった運命と，後年の不充分な評価をもたら

す要因の一つとなった晩年の回想録『美術と子ども』執筆の経緯を明らかにし，本

研究においてリチャードソンの薬績の全体像を正確に認識していく上で不可欠の知

識を提示していく。

　第3章「前期講演原稿」では，アーカイブに残るリチャードソンの未刊行講演原
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稿のうち，1918年，玉919年，1920年の三年間に発表されたと考えられるものを，

前期と位置づけ，その解明を行う。各節では，それぞれの講演の背景，資料として

の原稿の体裁や全体構成などを検討した上で，講演内容の要約とそれに対する解釈，

評価，位置づけなどを提示していく。且9五7年の展覧会を契機に社会的認知が高ま

り，地方の一教師から，新しい美術教育の指導者へと役割が変化する中で，リチャ

ードソンが自らの美術教育論をどのように形成し，伝えようとしていったのかを，

跡づけることができるものと考える。

　第4章「後期講演原稿」では，1925年から1930年の講演原稿を対象とする。こ

の時期は，ロンドンを拠点に活動しながら，教師のための講習会などで，本格的に

教師教育への貢献を開始した時期である。1930年の視学官着任以降の，改革運動

の飛躍的な拡大に先立つこれらの講演において，リチャ』ドソンの美術教育論がど

のように発展，成熟していったのかを明らかにしていく。

　第5章「内面的イメージに基づく教育方法」では，マインド固ピクチャーに関す

る探究について述べる。リチャードソンによる記述の解読と，465枚に及ぶアーカ

イブ所蔵のマインド1ピクチャー作品を網羅するデータベース作成を通した体系的

な分析の結果などを総合しながら，マインド1ピクチャーの定義，その概念や位置

づけの変遷，実際の学習活動における機能などに？いての考察を示し，リチャード

ソンの教育実践の独自性を検証していく。

　第6章「教育方法の全体構造とその適用」は，主に3つのアプローチから構成さ

れる。第一は，マインド。ピクチャー以外の教育実践について，指導計画書その他

の資料と子どもの作品とを対応させながら明らかにし，第5章における内容とあわ

せて，リチャードソンの教育方法の全体像を提示することである。第二は，リチャ

ードソンの教育実践における間題点について，先行研究への批判をもとに，新たな

解釈を提示することである。第三に，リチャードソンの教育方法の，現代における

教育実践への適用の可能性について，実際の事例を通して検討することである。

　これらの，第一次資料に基づいた実証的な研究を基盤とした，全6章からなる考

察を通じて，リチャードソンの理論と実践の独自の側面を明らかにし，英国美術教
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育史に新たな解釈を加えるとともに，現代ま1で続く美術教育の諸課題との接点を見

いだしていきたい。
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第1章　思想形威と初期改革

第1節　社会的1文化的背最

　　　　（1）20世紀初顕の英園社会と教曹

　リチャードソンが教育を受け，また，中等学校の教育実践におし）て成果を示した

20世紀初頭の英国社会は，社会的1経済的変革を背景に，学校在籍者が急速に増

加し，それに対応する種々の教育制度改革によって，全国民への教育の基盤が，徐々

に形成されていく時期であった1。

　産薬革命を成し遂げた英国が，世界経済を主導して未曾有の繁栄を享受した時代

は，　1851年のロンドン万国博覧会やヴィクトリア女王の治世に象徴される玉9世

紀中葉を絶頂期として終焉を迎え，19世紀末からの度重なる不況，20世紀の二度

にわたる長期の総力戦などを経ながら，徐々に，その相対的地位を低下させていく

ことになる。不況下における労働運動の展開や，社会主義藷団体の活動が新1しい政

治思潮をもたらす一方で，新規産業の創出や，輸入品価格の下落等による，中流お

よび労働者階級の生活水準向上，都市の下層中流階級を対象とした大衆ジャーナリ

ズムや廉価販売産業の勃興など，大衆社会の出現の萌芽を示す現象2が見られるこ

とは，この時代の背景として重要である。

　このような杜会変動を背景として，教育の大衆化への動きが漸進的に模索されて

いくのを，英国教育史に見ることが出来る。19世紀における英国の教育制度にお

ける初等教育と中等教育の間の区別は，事実上，親の所属階級を反映したものであ

った。いわゆる労働者階級の家庭の子どもたちの大部分は，初等学校において読書

算を中心としたカリキュラムを学ぶが，実際には児童労働に従事しながら学校に在

籍することも例外ではなく，国民全体の初等教育の享受への道のり自体も平坦なも

のではなかった。しかし，　玉9世紀末には，初等教育の無償化（189ヱ年），ほぼ全

国民の就学などが達成される。同時に，その水準向上が求められ，初等教育におけ

る上級生徒のための，中等教育に相当する内容や，カリキュラムの拡充などが求め

られるようになった3。
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　1899年の教育法改正は，それまで分散していた教育行政の組織を，教育省（Board

of　E伽c航i㎝）へと統合し，1902年の教育法（バルフォア教育法）では，新設の地

方教育行政当局に中等学校から教師養成まで，広範な運営の権限を与え，主として

中流階級から要望の高まってきた中等教育の拡大へと傭えた。19玉8年の教育法で

は，学校修了年齢をヱ4歳まで引き上げている4。統計によれば，工914年から1929

年までの15年間で，中等教育の生徒数は，ほぼ2倍に増加している5。

　このように，教育の機会がより広い階層へと拡充されていく一方で，中等教育を，

非職業的，学芸的な内容を中心とした中流階級対象のものとして定義し，「杜会秩

序」の再生産と階級区分の固定化を図ろうとする傾向は，20世紀に入っても強固

な伝統を保っていた。近代英国における国民教育の歩みは，しばしば，社会階級間

の政治的対立を反映したものとして説明される。初等学校卒業者（主として労働者

階級の子ども）から，選抜して無償で中等教育に進ませる「無償席」制度（1907

年）等の奨励策が導入されたが，これらの施策は，階級区分は温存した上で，一部

の生徒を階級間移動させることを基本としたものであった。一方，R．H．トウニー

ら労働党が，全国民への申等教育の普及を政策綱領に掲げて論争を展開するが（1916

年），こうした動きは，すべての人に教育の機会を，という博愛的思想とともに，

社会改革の手段として教育を用いようとする意図を含んだものであったと考えられ

る。

　デーヴィッド1ウォードルは，今世紀初頭における中等教育の発展の要因を，概

要以下の4点から説明している。すなわち，支配階層から見れば，両大戦を通じて

軍事力と産薬の増強の必要から，労働者側から見れば，個人における教育機会の拡

大と政治的貢献，さらに，労働者と同様に高度な教育の機会から閉め出されていた

女子教育への要求の高まり，そして，より本質的には，初等教育の普及を基盤とし

た，教育内部からの発展への動きである。ウ才一ドルは，「1902年以降，中等教育

の概念に関する解釈においてエリート主義者と平等主義者のあいだに，着々と緊張

が増大している」6と指摘した上で，こうした「政治的考慮」は，一般に「教育」

と考えられているものの境界を越える間題である，としている。
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　しかし，今日から傭鰍してみれば，中等教育がすべての国民に対して開かれ，初

等1中等の区分が社会的階級の問題よりも，生徒の年齢と学習の水準の間題へと変

化していく過程は，迂遠な道のりながら，すでに開始されていたと見ることができ

る。そしてまた，読書算や職業教育に限定されないカリキュラムの拡充が可能であ

ったという点において，学習者中心主義の教育的実験は，むしろ，申等教育が先導

したという指摘7は，本研究にも関連する視点である。すべての人々のための学校

教育，とりわけ，中等教育段階までの教育の拡張と，そのカリキュラムの模索がな

されつつあったこの時期は，普通教育における，すべての学習者のための美術教育

の目的と方法を，学校の中から新しく構築しようとした，リチャードソンの取り組

みに対応する状況が作られつつあったということができる。

　　　　（2）20世紀初頭における英園義術の動向

　19世紀後半から，20世紀初頭の英国における美術は，一つの大きな転換点にあ

った。それは，主としてフランス近代絵画の動きに影響された，モダニズムの潮流

と，それによる自国の美術に対する批判的態度の形成という文脈でとらえることも

可能である。

　19世紀の英国美術は，今日では，ヨーロッパ大陸中心の基準に，必ずしもあて

はまらない，独自の発展と貢献をした文化として認識されている。その特質を代表

する側面としては，一つには工芸，デザインなど，生活と実用に結びついた領域に

おいて，例えば，庭園のデザイン，建築，陶器，細密画，印刷1出版などの分野や，

「アーツ1アンド。クラフツ運動」などの成果を挙げることができる。また一つに

は，特に19世紀ヴィクトリア朝の絵画などに見られる，物語性や象徴主義の傾向

を挙げることができる。そこには，詩や文学，杜会的1政治的な目的，風俗1風刺

などとの文脈と強い関わりを持ってきた英国の絵画における歴史的な背景が，反映

されているのを見ることができる。

　アンドリュー1コージー（A独d鵬w　Ca鵬y）によれば8，20世紀初頭の英国絵画に

おけるモダニズムの動きには，主として絵画におけるこうした複雑さに対する，フ
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オーマリズムからの批判として展開された側面を認めることができる。その運動の

起源となったものは，美術批評家ロジャー固フライ（Rog鉗肝y，1866－1934）が，フラ

ンス絵画の動向を中心に企画した，五910年と1912年のポスト印象派展である。こ

れらの展覧会は大きな批判と反応を呼び，対象の写実的再現と物語性に重きを置い

てきたヴィクトリア朝の価値観が，セザンヌらを模範とする，絵画における形態や

構造という価値観によって，問い直される最初の契機となった。

　『第2回ポスト印象派展』9カタログに寄せた解説においてフライは，英国人に

ついて，「絵の中で何よりも芸術家が幻影を作り出す技術を称賛してきた公衆」「美

的感情を，ある種の気まぐれとして扱う習憤の国民」と形容し，ヴィクトリア朝文

化への反発，英国国民の審美眼への幻滅と，写実的な再現描写技術への嫌悪を露わ

にする。それとともに，文学的連想を排除したものが美術の本質であるとする、フ

ランスの芸術家たちの「古典的」精神を高く評価している。フライの思想は，その

影響を受けたクライヴ・ベルによって，美術から再現的要索を排除するという極端

なフォーマリズムの主張にまで推し進められ10。それ以降の英国美術は，これらの

主張に対する同調と反発の中で進展することになった。さらに，フライらの思想が

20世紀中葉以降のアメリカにおけるフォーマリズム理論の発展に影響したことは，

留意すべき点である。

　20世紀半ばに，「芸術地理学」の試論として，英国の国民性と美術との関連を主

題に考察したニコラウス。ペヴスナー（Ni虻o1棚胎vs雌）は，「ヨーロッパ諾国の中

で，英国ほど，自身の美的能力について救いがたい劣等感を抱く国はない。」1ユと

述べた上で，ロジャー1フライによる論考に，その一つの表明を見ている。しかし，

ペヴスナーは，フライの見解に対し，過去100年閲における絵画の衰退という事

実に拘泥しすぎていると指摘し，建築やデザイン，都市計画を含め，さらに中世を

も視野に入れて，英国美術を評価すべきであると主張した12。また，実用性とのつ

ながりのある建築よりも，絵画や彫刻において，英国人に優勢な理性的側面が一つ

の制約として働く側面があることも分析している13。いずれにしても，絵画におけ

る表現の世界では，当時の英国民がある種の自信喪失の状態にあったという認識に
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おいては，両者は共通している。

　フライはまた，フランスの前衛芸術家たちに倣って，アフリカや，いわゆる文明

化されていない杜会の人々の美術について，最も早い時期に英国に紹介し，また，

それらの葵術と子どもの描画との、様式上の平行関係などについて発言するなど14，

多様な美術様式に対する認識や，子どもの表現活動への認識を広める上で，重要な

役割を果たした。今日から見るならば，多くの場合，無名性や社会集団による様式

の継承が見られる非西洋文明圏の美術と。当時の英国における子どもたちの自発的

な描画について，ある種同質の機能を見ようとする観点は，歴史的隈界を免れてい

ないと指摘することも可能である。しかしながら，当時のモダニストたちの一つの

観点は，産薬化された文明杜会における画一化の進行に対して，個人による表現の

価値を再認識する上で，標準化された西洋美術の様式や写実的技巧とは異なった表

現の世界を示すものとして，これらの表現に着目したという事実は認めるべきであ

ろう。

　20世紀前半の英国美術には，ポスト印象派以降，抽象美術への傾向，シュール

レアリスム，未来派等，ヨーロッパ大陸を起源とする運動が順次紹介されるが，い

ずれも，大きな動きとはなっていない。その一つの要因として，フライを中心とす

る，ブルームズベリー1グループの芸術家たちの傾向性一フォーマリズムの構築性

に依拠しながらも，日常的な人物画の主題に固執して完全な抽象化への移行に麟踏

し，また，芸術の心理的な側面からの探究にも関心を示さない一が反映していたと

する見方もある雌。

　フライの死（且934年）と同時に，彼がシュールレアリスムや表現主義，あるい

はドイツ美術一般を無視した点，知的階級の環境にはぐくまれた嗜好の限界などを

糾弾したのが，ハーバート1リード（H納e耐更鋤d，工893一ヱ968）であった！6。リードは，

フォーマリズムの観点に立脚しながら，心理学的な解釈や社会改革への関心を交え

た芸術論を展開して，彫刻家ヘンリー1ムーア（H鋤ry　Moo鵬，工898－1986）ら英国の美

術家を世界的に認知させるなど，当時の現代美術批評を主導する一方，その後の美

術教育思想においても，きわめて重要な影響を残している17。
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　フライはヱ9且7年頃から，リードはヱ934年頃から，リチャードソンと直接親交を

持ち，彼ら自身の美術教育観を発麗させる上できわめて重要な啓発を得る一方で，

彼女の先駆的な実践を理論的に支持する論陣を展開している。また，リチャードソ

ン自身の美術観の・形成は，彼らとの影響関係なしには考えることはできなレ）。例え

ば，彼女が講演などで度々示した；ヴィクトリア朝美術に代表されるような描写的

技巧への嫌悪や，英国民の美的感受性への不信感，フ才一マリズムと接点を持つと

考えられる形態分析的な学習の導入などには，そうした交流の中で共有された美術

観の反映を読みとることができる。一方で，内的ビジョンに基づいた，抽象的な描

画トレーニングの試みは，フライの美術観を超えた領域を示しているし，リードが

指向したような子ども一の描画の心理学的分析を否定した点なども，リチャードソン

独自の立場を示すものである。

　リチャードソンは，このように，フライとリードに代表されるような，20世紀

前半の英国におけるモダニズムの動きに直接的な影響を受けると同時に，美術運動

の側でも，彼らの，美術による社会的な改革の理想の中に，リチャードソンの教育

を位置づけようとした側面が見られた。こうした，美術と教育の相互影響のもとに，

リチャードソンによる，学校における美術教育の改革が展開していくのである。

　　　　（3）奨術教曹改革前史

　且9世紀後半から20世紀初頭における英国における公的な美術教育制度は，1850

年代に文化行政を掌握したヘンリー1コウル（脆岬Cole）とリチャード1レヅド

グレイヴ（Rich鉗d馳dg醐ve）らによって強力に推進された，手本の模写による厳

格な描画訓練の階梯を基準とした，統一的な指導体制に支配されていた。19世紀

末に始まり，20世紀中葉にリチャードソンらによって一つの到達点に至る，美術

教育の改革運動は，そのような体制からの離脱と，新しい指導原理の確立をめぐっ

て展開されたと見ることも可能である。

　英国における，公的な制度に基づく機関による美術教育の開始は，1768年のロ

ンドン王立美術アカデミー設立に求めることが出来る。選ばれた職業美術家の団体
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であり，美術の専門教育機関として，国王の認可を受けた同アカデミーは，初代会

長ジョシュア1レノルズ（Josh皿aRe脾o1ds，1723－92）らの時代には，英国美術の

進展に貢献が認められたが，ヴィクトリア朝の絶頂期を含む19世紀の大半は，教

育機関としての機能をほとんど放棄した状態であった蝸。

　王立アカデミーの評価と，一般大衆への美術教育の間題を審議した「美術，およ

びその製造業との連携に関する英国議会下院特別委員会」（豆835年）は，アカデミ

ーへの厳しい批判と，特にフランスなどとの競合における英国工業デザインの遅れ

を指摘し，労働者階級への美術教育制度の導入の必要性を強調した19。この方針を

受けて，1837年，商務省はデザイン師範学校をロンドンに設立し，その後，各地

に分校（デザイン学校）を設置していく。英国政府による直接的な美術教育への関

与の始まりである。この教育機関は，蝿49年頃には運営上の問題を抱えて行き詰

まり，その批判の急先鋒として権力を掌握した行政官のコウルが，やがて科学1芸

術局の長として，同校（のち中央美術訓練学校，国立美術訓練学校，王立美術カレ

ッジ等と順次改称）と，のちのヴィクトリア画アンド1アルバート美術館を擁する

サウス画ケンジントンを拠点として美術教育の統一的な制度化を推進する。いわゆ

る「サウス1ケンジントン1システム」と呼ばれる英国政府による統一的な描画教

育体制の確立である。

　デザイン師範学校とその後継教育機関は，産業美術の振興を目的とした政府によ

る美術教育の中心的な機関と位置づけられ，地方の美術学校の指導者養成を担って

いたが，実際にはその教育方針は指導者の交代とともにアカデミー的な純粋美術指

向と，実用主義的な装飾美術指向との間を揺れ動いており，当時の英国美術への責

献については疑間を呈する論点もある20。むしろ，美術教育にとって，より広範で

実質的な影響があった施策として，　1852年，コウルのもとで，レッドグレイヴら

によって作成された国定指導課程を挙げることができる。この課程はヨ4つの領域

からなり，総計23の段階を含む，平面，立体，および自然物等からの厳密な模写

の演習であったが，時として美術学校生の半数がようやく第2段階に到達できたと

いわれるほど，困難で到達不可能なものであった泌。コウルは，課程の統一性を維
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持するための手本を製造させ，この課程に基づいた美術学校生の競技会と試験制度

を全国的に導入し，制度による強制的な改革を急速に推し進めていく。

　それとほぼ同時に，この指導課程の原則を，初等学校の学習に反映させる施策が

実行に移された。現職教師らを対象とした養成講座（国定指導課程の中の初歩的な

段階を用いる）と免許制度，子どもを対象とした描画の試験制度（基本描画試験一，

1853年導入）などによって，全国の初等学校で統一的に描圃が教えられるように

なる。その内容は，直線的な幾何学と遠近法，平面手本からの外形線の模写，立体

の幾何形態の模写等が段階的に配列されたものであり，専門教育における国定指導

課程と同様，手本に沿って正確に描けることが描画の基礎であり，大衆の能力を高

めることであるという認識に貫かれていた触。

　初等教育における，こうした模写による試験制度は，公式には1914年まで存続

し，その後も，1930年代にリチャードソンらの改革が最盛期を迎える時期まで，

実質的な影響力を保ち続けた23。統一的な指導方法が専門教育から初等教育までを

制度的に支配する中で，それに対する異議の表明は，個々に行われることはあって

も，少なくとも20世紀初頭ま1では，大きな改革の動きへと連動することはなかっ

た。免許や教師の任命権，試験制度などを楯に，教育活動自体がそれに依存するよ

うに築き上げられた体制が，いかに仮構的で学習者の実態から遊離したものであっ

ても，制度として再生産されていく力を持ち得るかを示す，歴史的事例の一つと見

ることができる。

　国定指導課程による統一的な模写の訓練に対して，学校教育者の側から明確な反

対が表明された最も初期の例としては，描画の教師であったエビニーザー国クック

（酌e鵬醐Cooke）によるものを挙げることができる。クックは，一時ジョン1ラ

スキン（Jo㎞R鵬ki独，18皿9一且900）の講義を受けるとともに，フレーベルやペスタロ

ッチの影響を強く受け，子どもの自然の発達を重視した描圃教育論を形成しつつあ

った。玉884年の教育者国際会議における「ヂザインと装飾の仕事の準備としての

描画と色彩の指導」とされるテーマに関する議論の中で，クックは，サウス1ケン

ジントンのシステムに対して公然と反論し，後にその主張が教育研究誌に掲載され
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た24。

　クックの思想は心理学者のジェームズ。サリ㎞（Ja鵬s　S捌y，1842－1923）に直接

的な影響を与え，1895年に出版されたサリーの『児童期の研究』における描画の

発達段階説の展開では，クックの提供した子どもの絵が主要な事例として分析され

ている25。サリーは，「子どもが初めて描こうとする試みは，前芸術的なものであ

って一種の遊びであり，ものの似姿を見つけたりつくったりすることへの本龍的な

愛好の緒果である。」26とし，あくまでも子どもの描画は未発達な美術の萌芽に過

ぎないと隈定しながらも，そこには，「感情や目的についてある程度の個別健が表

現されており，本来の芸術家のように個人的な印象を伝えている」ことを認めてい

る27。すなわち，限定された表現ながら，少なくとも，子どもについて，描画にお

ける個人的な表現活動の主体となる資質を備えた存在であることを示唆したという

点においては，子どもの美術という方向性を支持する初期の恩想的企ての一つと考

えることができる。

　1884年の会議で，クックと同様，サウス1ケンジントン方式に否定的な見解を

表明したロンドン教育委員会描画部長のトマス1ロパート固アブレット（Tho鵬s

Rob飾Ab1帥，1848－1945）は，「教育の手段としての摘画」を主張して，「王立描画

協会」を設立し，独自の試験制度や展覧会の運営などを通して，その考えと方法を

普及させた。一般的な教育の手段としての描画，という考えは，1889年に出版さ

れた『初等学校における描画の指導法』鯛に詳しく述べられている。すなわち，従

来のような，製造業の品質向上や美術家の育成を目的にした訓練ではなく，一般の

学校の子どもたちの教育に有効な「教育的描画」が教育課程の中に，必須の分野の

一っとして位置づけられるべきであるという。彼のいう「教育的描圃」とは，「精

神の充分な発達に有効な訓練」としての側面と，「他の教科の修得を促進する」側

面とから正当化される。「精神の充分な発達」への貢献とは，美に対する知覚力，

観察と思考の正確さ，視覚的記憶力，想像力，創造と発明の力，心と目と手の協調，

記述説明の能力，等々であるという29。

　しかしながら、このような主張にも関わらず，本書で紹介されている方法の大半
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は，シリーズで刊行されているアブレットの模写用手本の解説であり，かつて彼が

批判した「科学芸術局の要求に完全に合致」しながら，同時に冒頭で主張したよう

な教育手段としての役割を果たすことにより，教師の時間を有効に活用できる30と

いう宣伝が述べられている。したがってその内容は，幾何学図形の描画，手本から

の摘画，遠近法，器具を用いない図形の模写である，いわゆる「フリーハンド」，

陰影，そして試験の実施方法というように，政府の統一課程に完全に沿いながら，

部分的に予どもの関心にも配慮するという，折衷主義の範囲を出ていない。ことに，

「記憶画」の効用について，専ら「正確な観察の習慣を養う」31という観点でのみ

とらえている。

　「スナップショット描画」は，上記の「記億画」の変形に写真術の連想から特殊

な命名をしたものと考えられるが，アブレットは，ベルンで行われた1904年の「描

画の指導法の発展に関する国際会議」において，この描画の訓練方法を「絵のよう

な観察の技術」を発達させる手段であると主張している。アブレット自身の説明に

よれば，それは，以下のような方法であるという。

　　　　子どもたちに1，2分を趨えない短時間，一枚の絵が与えられてすぐに隠

　　　される。それを素早く観察し，見たものを記憶力によって絵にすることが求

　　　められる（再現的想像力）。その情景から創造的な想像力に訴えたものも一

　　　緒に絵にすることが求められる32。

　普通教育のための描画という観念を普及させようとしたアブレットは，描画を観

察力や他の教科で役立つ一般的能力を養う手段としたことによって，美術そのもの

の学習，美術的な表現の価値を持つ子どもの描画，という地点に至る遣を自ら閉ざ

してしまった。この点は，のちにリチャードソンが厳しく非難したところである。

　中等教育における試験制度は，オックスフォードやケンプリッジらの大学が運営

する複数の試験機関によって，1858年に開始され，諸教科に加えて，描画はその

選択科目に含まれていた。政府による初等教育における描画の試験とその内容を比

較してみると，例えば，オックスフォードの試験では，15歳未満の下級受鹸者用

の悶題は模写による描圃が大部分を占めており，その傾向において類似している。
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政府機関において実用主義的な教育内容を策定したダイスやレッドグレイヴがその

代表団に名を連ねている点からも，その背景となる方向性に共通点が存在したこと

は確かであると考えられる。ヱ8歳未満の上級受験者の内容は，上記描画に加えて，

色彩を伴うデザインの実技と，歴史や理論に関する内容が含まれていた点などに相

違が見られる33。労働者階級に対する教育内容との相違の反映でもある。

　20世紀初頭には，これらの外部機関による試験の機械的な内容に対して美術教

師等からの批判が高まり，申等教育修了試験の内容は徐々に「美術」への接近一試

験のタイトルに「美術」を用いたり，水彩絵の具の使用，幾何学形態のみでなく静

物や自然物，そして，人体モデルの使用など一を見せる34。アブレットの王立描画

協会による試験も，従来のような硬直した内容の試験に対する代わりの選択肢の一

つとしての機能を果たしていたことが考えられる。しかし，仮に，より「美術」的

な内容を求めたとして，それを統一的な方法の試験で評価することの矛盾は常に存

在する。この間題は，のちに五922年に，リチャードソンが政府諮問委員会におけ

る発青で，同業の美術教師組合の利益に反しても，あえて指摘した観点であった35。

初等教育における描画の統一的な試験制度は，19脾年で一応の終焉を迎えるが，

中等教育における試験制度は，他教科とともに存在し続けることになり，美術教育

の思想と方法の変化に対応しながらも，美術とその試験という困難な課題を問われ

続けている。

　19世紀後半から世紀の変わり目までの美術教育は，　より多くの人々のための教

育の大衆化と，子どもの自然に基づいた教育思想の発展を背景にしながらも，階級

の区別と産業技術教育を前提とした実用主義的な体系による支配を温存させていた。

1908年にロンドンで開催された第3回世界美術教育会議には，チゼックやアメリ

カのアーサー1ウェズリー1ダウらによる子どもたちの作品が展示され，美術教育

改革への外国からの刺激が，一部の英国の教育者たちに伝達された36。しかし，歴

史的経過を振り返ってみるならば，英国内部からの独自の動きとして，すべての子

どもたちが表現としての美術の意味を理解し，自ら美術の表現者となり得るという，

認識の跳躍を実現するには，今しばらくの時間とともに，美術と美術教育の双方か
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らの，強力な働きかけを必要とした。すなわち，英国における近代美術運動を理論

的に支えたロジャー・フライと，子どもの表現の中に美術と同様の作用を見いだし

たリチャードソンとの接触が，美術と美術教育の連続性を生み出したとき，より本

来的な意味での改革運動が，出現することになるのである。

第2節　バーミンガム葵術学校卒繋窪で

　　　　（て）家庭環境と教曹

　マリオン1リチャードソン（図卜1）は，1892年，ケント州アシュフォードに，

父ウォルター1マーシャル1リチャードソン（Wa1ter　Marsha1Richardson）と，

母エレン（E11enRichardson）との間に生まれた。彼女は，6人兄妹の4番目で

あり，すぐ下の妹キャスリーン（Kath1eenRichardson，1894－1971）は，のちに

マリオンに共鳴して彼女の死後も，美術教育運動を引き継ぐなど，重要な役割を果

たしている。また，末弟のドナルド（Dona1d　Dyer　Richard－son）は，のちに，マ

リオン1リチャードソン1アーカイブの基礎となる，リチャードソンの遺品を，当

時のバーミンガム・ポリテクニックに提供している。

　リチャードソンの幼少時に関する証言は，彼女の死後，母エレンが直接記したも

のが残されている。その中で，とりわけ強調されている点は，マリオンの見せた，

強い想像力と，物語を作ることへの関心である。彼女は，床につくと，二人の姉妹

に，連続物語を語って聞かせたり，地元のペンクラブの最年少メンバーとして，作

品を発表していたという37。イメージする力と，言葉で物語る力とは，いずれも，

後年，アリオンが教師として子どもたちの想像力を刺激するために，その潜在力を

最も発揮した特質であった。

　リチャードソンの家庭は，酒造業者の父のもとで，下層中流階級に属していたと

考えられ，裕福とは言えないまでも，知的好奇心の強いマリオンが，自ら学ぶため

の，文化的な環境は整えられていた。母親によると，家族は，休暇には，作家であ

る知人の別荘を借りて滞在し，マリオンは，その膨大な蔵書の恩恵を味わったとい

う。ただし，彼女が12歳の頃に，父親が死去したことは，困窮とま1では行かなく
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ても，家族の経済状態と，マリオンの進路に，少なからぬ影響を与えたと思われる。

彼女が主婦として家庭に入らず，教師として生計を立てる道を選んだことには，こ

うした環境の変化が背景となっていたことは一つの要因として考えられる。

　当時の英国人の背景を知る上で，個人的特質，社会的1経済的環境とともに重要

な要素の一つとして，信仰的立場を考慮する必要がある。アーカイブの資料には皇

彼女とその家庭が，多数派である英国国教会とは別の，少数派の新興教団に所属し

ていたことを示す記録が確認されている38。その教義には，多数派のキリスト教会

派よりも，観念の世界を重視する傾向があり，主体である精神世界の確立が，従属

する物質や身体の世界を正していくとして，観念による「癒し」などの実行が見ら

れたという39。一般に，この時期の西欧世界における新しい少数派のキリスト教信

仰は，例えば多数派の教義における「原罪」の思想などから自由であったために，

新しい教育における子ども中心の思想などを発展させる要因になったとする見方が

ある。リチャードソンにおいても，こうした文脈から，「新教育運動」との共通性

を示唆する論点も見られる40。

　しかしながら，リチャードソン自身が，自らの教育恩想とこれらの教義との関係

を直接的に述べた資料は見つかっておらず，この関連を過大視することは適切では

ないと考えられる。近代的な個人の思想は，一つの体系的な教義に従属するもので

はないし，個人の思想史の展開と，それに関連する思想とは独立した存在と見るべ

きであろう。むしろ，彼女が，独立した個人としてその信仰を選択した行為の中に，

彼女の思想の傾向性と，対象とした教義との接点を見いだしていく方が，より適切

であるかもしれない。例えば，彼女の，人聞の可能性に対する隈りない信頼の態度，

物質の外観に対して「内的ピジョン」を優位に位置づける観点，孤立や批判を恐れ

ずに自らの信念を貫く姿勢などは，おそらく，彼女本来の個人的特質に属するもの

であると同時に，少数派の教義に接点を見いだした彼女の選択に関わるものであり、

そしてまた，歴史的には，この社会における美術教育の改革者として，求められる

資質でもあったと恩われるのである。

　次に、彼女の受けた教育の環境について検証していきたい。マリオンは，当時の
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中流階級の娘たちの多くがそうであったように，最初は，家庭内を教室として教育

を受けた。しかしやがて，姉とともに小規模な私立学校に通学し，その後で，セン

ト1レナードにある教会団体運営の寄宿学校に入る。のちに，家族はオックスフォ

ードに移り，彼女は，同校の姉妹校に通学することになる4亘。彼女は，このように，

学校において中等教育まで受けさせるという家庭の方針を受けて，当時の女子とし

ては，比較的進んだ教育環境に育つことになった。1904年にはウィンチェスター

中等学校に，1906年にはアップランズ学校に在籍した記録があるが塊，同年秋には，

オックスフォードのミラム1フォード1スク㎞ルに移り，彼女の中等教育の修了校

となった。同校は，歴史が新しく，まだ，女性のための中等学校が一般的でなかっ

た時代に，ヘルパルト派などの影響を受けて，実験的な教育を試みていたという43。

また，同校は，のちに，ハーバート1リードが，肝芸術による教育』の中で，マイ

ンド田ピクチャーと無意識との関係について言及したときに，作品例として示した

図版を提供した学校でもある鈎。マインド。ピクチャーは，リチャードソンが用い

た最も独創的な教育方法の一つであるが，これについては、のちの章で述べること

とする。

　彼女は，同校での生活には満足していたようだが，描画という教科の学習には，

親しみを持っているわけではなかった。そのことは，のちに彼女が新しい美術教育

について講演するときに，自らが受けた描画の学習方法を，苦痛に満ちたものとし

て度々語っていることからもわかる。また，彼女が晩年にまとめた回想録『美術と

子ども』の冒頭には，申等学校在学中に，バーミンガム美術学校の奨学金に応募す

ることになったものの，「私は学校を離れたくなかったし，描き方を学ぶことに興

味はなかった。」45という気持ちを持っていたことを告白している。

　しかしながら，摘画に対する櫨極的な関心の欠如とは関わりなく，彼女自身の描

写の能力は，のちに，子どものための教育方法としては彼女が否定するような，外

観の正確な再現という意味では，一定の水準を示していた。例えば，『美術と子ど

も』に収録された，彼女が8歳の時に描いたという静物画は阜単体の壷を，鉛筆と

セピアの淡彩のみを用いて誠実に描写したものである（図I－2）。形は，かなり慎重
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に観察したのであろう，ゆがみがなく，左右対称にきちんとした比率で再現されて

いる。左手前からの光源によって，陰影と反射ができている様子も正確にとらえて

おり，背景は，白いまま1の紙に，壺の落とす影だけが描かれている。確かに，8歳

の子どもの描く作品としては，几帳面な感じを受けるが，それは，今日め視点であ

って，おそらく，当時の教育課程の中では，目標とされる達成を示していたもので

あった。

　彼女自身は，同書の中で，「私は子どもの時，ある程度の描画の技能をもってい

た。」46と回想するのみで，この作品自体に関しては，特に何も説明していない。

したがって，彼女自身が自らの作品を，のちの講演などで厳しく批判していたよう

な，再現描写の技術指導の縞果である，「洗練されてはいるが感情のない，あるい

はおそらく正確ではあるのでしょうが生気のない，また器用ではあるが内容のない

作品」47に属するものと考えていたのかどうかは，確定することはできない。ただ，

1920年に教育者を対象とした講演において，次のように，伝統的な指導法につい

て述べた箇所は，このような作品を生みだした学習の性質と一致する要素を含んで

いる。

　　　　鉛筆による輪郭線，一色による淡彩などです。そのようにして一つかその

　　　他の非常に非現実的な材料を用いて，子どもは本物らしく描くことを要求さ

　　　れるのです。圧中略］．．．物体の縁をたどった輪郭線が精巧でむらがなく，正確

　　　な外形を囲んでいれば，こぢんまりとしてはいても（もう一つの習慣である

　　　ことに気づくかもしれませんが），その絵は良く，正しいのです姻。

　また，1925年に教師養成のための講義で，まず訓練によって描写技術を獲得し，

将来の表現に役立てるとする見解を批判する中で，自らの受けた教育を回想し，自

分は期待されたような健全な方向で育ち，描写がかなり得意だったので，家庭用品

などをモデルとした外観描写の絶え間ない課題に時閲を費やしたが，ついに自分自

身を表現する地点には到達しなかった，という趣旨のことを述べている49。

　このように，後年，美術教育に情熱を傾けるようになってからも，自らの生育歴

において，絵を描く喜びの経験について語ることは，ほとんど見られない。少なく
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とも，学校で行われる学習としての描画については，決して満たされることのない

虚しい訓練として振り返るのみである。これは，子どもにとって不適切な指導方法

が，彼らを美術から遠ざけてしまう主要因であると，彼女が確信する背景となって

いったであろうし，また，それゆえに，改革への使命感を強く抱いたであろうこと

が，理解されるのである。

　また，同じ講義において，自らを，天才ではなく，ただ描画の好きな平均的な子

どもであったと述懐し，そうした大多数の子どもにとって，こうした描写の訓練は，

自分の表現を生み出すことのない危険な抑制であるという信念を語っている50。こ

の点は，のちに，才能のある特別な子どもではない，地方の普通の中等学校の生徒

たちを対象に，自己の表現と葵的発達の可能性を信じて教育に献身した，彼女の信

念を支える一つの背景となっていると考えられるのである。

　これらの，当時の教育に関する回想は，ある面から見れば，改革者としての彼女

の立場を強化する意識から，否定的な面が誇張されている可能性はある。しかしな

がら，ここでは，彼女自身が，そのようなものとして過去を規定したという事実に

着目しておく。このように争彼女自身の受けた美術教育への違和感が，のちの彼女

の美術教育において目指した，すべての子どもたちが，普通の学校における学習を

通して自分の表現を実現する，という目標を決定づける遠因として理解できる点は，

彼女の初等1中等教育時代の位置づけとして重要である。

　ところで，こうした，後年語ったような，否定的な回想にも関わらず，実際の摘

写の技術に関しては，彼女は，当時の美術に関する複数の中等教育試験に合格して

いる31。これらの成績は，先に述べたように，父親の死による経済的自ヰの必要性

から，教師養成を昌的とした美術学校の奨学金の受験を勧められるきっかけとなっ

た。母親の記事によると，彼女の能力を見いだし，この試験を受けるように促した

のは，当時の美術教師であった貌。彼女はリチャードソンにこう書書送っている。

　　　　あなたは，描画を教えるべきだと私は思います。あなたは，可能な限りで

　　　一番良い資格を手にするべきです。バーミンガムが何とかうまくいくといい

　　　のですが。ただ，それは，今のあなたの希望を大きく損ねることになること
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　　　は，わかっています53。

　リチャードソン自身が回想しているように，美術学校での教師教育への遺は，家

庭の経済状態を考えると逃すことのできない好機であった。しかし，少なくとも，

先に述べたような，描画の学習に対する不信感と、まだ中等学校に留まって勉強を

続けたいという意志などから，進学に対して積極的になれない複雑な心境を抱えて

いた。そのことを彼女自身は，試験の題材として出た恐ろしい「蟹のはさみ」が，

自分につかみかかってくるように感じた，と述懐している54。「蟹のはさみ」は，

縞局，彼女を摘まえてしまい，以後4年間，奨学金を得て，教師教育の課程に進む

ことになった。

　　　　（盆）パーミンガム美術学校

　バーミンガムは，英国中部にある，国内最大の工業都市であり，特に，金属加工

などの装飾に優れた技術を持つ職人たちの工房によって栄えていた。バーミンガム

美術学校は，1跳3年に政府の援助を受けたデザイン学校として開校したが，地域

の産業社会からの強力な支援のもとに，中央政府の統御から離れる道を模索し，1884

年には，全国でも最も初期の市立美術学校として，独立を果たしている55。市の中

心部にある，現存する中央イングランド大学美術学部の主要な建物でもあるマーガ

レット1ストリートの校舎は，この時期に建てられたもので，ジョン1チェンバレ

ンの設計になる，ラスキンの思想を反映したといわれる自然のモチーフを中心とし

た装飾が特徴的である（図I－3）。

　パーミンガム美術学校を社会から支えた地域の産業界や政界の援助者たちは，多

くがラスキンの信奉者であり，ラファエル前派やアーツ・アンド1クラフツ運動に

連なる作品のコレクターでもあった56。バーミンガムには，「バーミンガム1グル

ープ」と呼ばれる，アーツ1アンド1クラフツ運動の影響を受けた集団があり，彼

らのメンバーのうち、金属加工とイラストレーションで知られたアーサー1ガスキ

ン（Arthur　G＆skin，1862－1928），美術家のヘンリー1ペイン（Henry　payne，

1868－1940），刺繍とステンド1グラスのデザイナーであったメリー1ニューウィ
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ル（MaryNewi11．1860－1947），イラストレーターのチャールズ・ゲア（Char1esGere，

1869－1957）らは，19世紀末頃には，皆，美術学校で教えていた。彼らは，ラス

キンの書物や，北イタリアのルネサンス，バーン1ジョーンズらラファエル前派な

どに触発を受け，中世やルネサンスの技法の実験等も行っていた57。

　アーツ1アンド1クラフツ運動は，ヴィクトリア時代の英国に起源をもち，ラス

キン，モリスらに触発され，英国内のみならず，海外にも影響を及ぼした理論家，

建築家，デザイナーたちの様々な活動の総体である。彼らには，工業的生産方法の

弊害に抗して，中世の職人工房を理想化し，設計と制作を分麟せずに，小さな集団

の親密な協力による手作業を中心とした行程によって，精神的調和をはかる，とい

うような理想主義的側面が見られる58。バーミンガム美術学校は，そうした環境か

ら，早い時期から，設計だけではなく，手で実際に制作するデザインの内容を導入

した点や，教官と学生とが，一種の「ギルド」（中世商工業者の団体）に相当する

ような単位を形成し，共同して外部からの注文に応えて生産する慣行をもった点な

どに，具体的な運動の影響を見ることができる。一方で，19世紀末までには，中

流階級からの女子学生の入学者が増え，彼女たちが地方の競技会において，好調な

成綾を収めていたことも特筆される59。

　ところで，アーツ曲アンド。クラフツ運動の代表的な実践者，社会改革者であっ

た，ウィリアム・モリスは，バーミンガム美術学校の学長を務めてはいたものの，

ほとんど正規の美術教育には関心がなかったとされている。しかしながら，彼の強

い影響を受けた芸術労働者ギルドの会員たちは，各地の美術学校の指導者へと相次

いで就任し，この運動の「教育における原動力」60となった。同会員であった，回

バート1キャタソンースミスの美術学校マスター長への就任（1903年）は，同校の

アーツ1アンド1クラフツ運動との連携を，一層強めるものであった。同校は，1900

年までには，学生数4268人，教官数87人に達し61，当時，英国において最も大規

模で，かつ，工芸教育に関する環境め整備された美術学校へと発唇していた（図L

4）。

　このように，19世紀末から20世紀初頭にかけて，地域産薬との連携を背景に，
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独立性を強め，工芸教育と，女子学生の台頭に特色を示しつつ発展していたバーミ

ンガム美術学校に，リチャードソンは，1908年から4年閲，学ぶことになる。た

だし，彼女自身の学生生活には，アーツ1アンド個クラフツ運動の伝統とも，女子

学生の賞歴とも，直接的な関係を見ることはできない。その一つの理由は、彼女が

描画の教師のための養成課程に在籍したためであろう。より正確に述べるならば，

普通教育における美術の教科における工芸学習の導入は，専門教育に比べて大幅に

遅れ，少なくとも制度上は，1926年のハドウ報告書による提案以降まで，一般へ

の普及は待たなくてはならなかったのである62。したがって，工芸制作等の授業も

受講したが，彼女が取得した教師免許のための科目は，主として描画の実技に関す

るものであった63。

　また，後年彼女が中等学校に勤務した時の描画の授業の指導計画書を参照しても，

描画の授業として当然ではあるが，立体的な工芸の制作に関する内容は，含まれて

いない。この指導計画書と授業の内容については，第5章以降で詳しく触れること

とする。ただし，中等学校の課外授業として，リチャードソンが子どもたちととも

に演劇を創作しながら手作りした家具やテキスタイルが販売されて注目を集めたこ

とは，この方面に対する彼女の関心を示す事柄の一つとして理解できる64。同僚の

教師たちもこの「美術クラブ」に参加して家具の塗装を経験したことを報告してい

る65。その家具装飾の過程においては，表面の下地づくりから，厳密な工程や技術

的な正確さにリチャードソンが強い関心をもっていたことが，元同僚の記述から明

らかである66。このような工芸の活動を通して，子どもたちと一種の小さな「ギル

ド」のような集団を形成していたと考えれば，彼女が学生時代に経験した，アーツ1

アンド1クラフツ運動の精神と実践が，一つのモデルとなって反映していたと見る

ことも可能かもしれない。彼女自身も，大量生産による低品質のデザインヘの批判

的な視点の育成を，この活動の教育的意義の一つとしてとらえていた67。ただし，

この関連を過大視することはできない。むしろ，演劇を中心とした家具や装飾への

関心は，のちの，ロジャー1フライからの影響関係のもとで，彼の主宰した美術家

たちによる装飾美術の工房，「オメガ1ワークショップ」とのつながりの方が直接
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的であると見るべきであろう。この問題については，19五7年のフライとの避遁に

ついて扱う箇所において再び述べる。

　彼女の学生時代に関しては，もと同級生であり，のちにバーミンガム市内のグラ

マースクールの教師になった，H．F．ワーンズが，2回にわたって記事にしている68。

彼女の死（1946年）を追悼するものであるが，その内容は，主として彼女の学業

成繍と，キャタソンースミス教官の影響の大きさの二点について触れたものである。

彼らはともに，教育省の教師免許状，すなわち，一般の学校で教えるための「美術

クラス教師免許状（ArtαassT鋤ch餅’sC鉗雌ca施）」と，美術学校で教えるための「美

術マスター免許状（AれMast帥C餅雌c娩）」を取得するための課程で学んでいた

が，彼女は，その課程を修了する前に，教職に就いたという69。ワーンズが，この

ような些末な問題を，追悼特集の記事であえて述べる理由は，「これらの事実は，

彼女の初期の学習の雰囲気を示すのに適切である。彼女の実際の成績は，特別に目

を引くものではなかった，それは，学校に優秀な学生たちがいたためであることは

まちがいない。」70点を強調するためであった。

　ワーンズは，彼自身が在学時に，学生当時のリチャードソン（1910年，17－18歳）

を描いたスケッチ（図I－6）を，この記事に添えている。興味深い資料として，リ

チャードソンが同じ頃描いた自画像が『美術と予ども』に収録されている（図L5）。

おそらく異なった目的で描かれたこれら二点の絵について，描写技術の優劣を評価

することはできないが，試みに，両者の傾向の相違を比較してみることは可能であ

ろう。リチャードソンの方は，丁寧に時間をかけて細部まで誠実に描いていること

や，特に目や表情の描写に現れているような，ある種の精神性などは伝わってくる

ものの，例えば特に肩から胸の部分の形や厚みの再現などには，充分な配慮を向け

ていたかどうか疑問である。一方，ワーンズのスケッチは，短時間で描いた即興的

なものであり，顔の主要部を除いては粗い素描のまま残しているが，比率，形態，

陰影による立体感，そして手慣れた線のタッチに等に，ある種の熟達を見ることも

できよう。

　ただ，免許状の問題は，ダドリーへの就職が先に決まったために学年を終えられ
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なかったのであって，それを彼女の能力に原因があるように示唆する記述は，やや

一方的であるように思われる。また，背景としても，試験で厳密に階梯が定められ

た旧来の免許状のあり方に批判が高まり，リチャードソンの卒業年度前後にその制

度が廃止されたことを考えれば，　旧免許状の課程において「優秀」であることの

価値までが相対化されるわけである。

　ワーンズによる記事は，リチャードソンの追悼であるにもかかわらず，むしろ，

彼らの共通の教官であった，キャタソンースミスの業繍の紹介の方に文面を割いて

いる。記憶画に関する彼の著書を示し，その研究と教育への熱意を称え，リチャー

ドソンはその理想を学校に適用したのであるとするのである。彼らはともに，授業

後，キャタソンースミスを囲む自主的な勉強会に参加していた。この記事からは，

キャタソンースミスの教えを受けながらも，自分自身は新しい教育方法の発展には

積極的に進まなかった著者の，リチャードソンの立場との相違を読みとることがで

きる。最後に，ダドリーでリチャードソンに教わった元生徒たちが入学してくると

（ワーンズはバーミンガム市内の進学校，キング1エドワーズ1グラマー1スクー

ルで教えていた）享彼らが決まって，リチャードソンヘの心からの尊敬と，卒業し

て彼女からのインスピレーションが得られないと述べていたことを紹介して縞んで

いる。

　　　　（3）キャタソンースミスによる啓発

　『美術と子ども』にも回想されているように，リチャードソンは，美術学校に入

学してからも，通常の教育課程における美術の学習に，疑聞を抱いていた。彼女に

よれば，器物や自然の対象の外観を描写したり，古典作品の鋳造物を美術の基礎と

して模写したりする学習の意味が理解できず，それを子どもに教えることへの疑間

は商まっていったという71。ワーンズの追悼文も，また，彼女自身も認めているよ

うに，美術と美術教育に対する態度について，解決の道筋が見え始めたのは，上級

学年になって，キャタソンースミスの授薬に参加するようになってからである。

　のちに発展する，リチャードソン独自の教育方法の中心は，当時優勢であった外
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観の観察描写を中心とする描画教育と決別し，各学習者に固有の内面的イメージの

表現を重視することにあった。それ以前に英国で，いわゆる「サウス個ケンジント

ン1アプローチ」に代わる方向を目指した教育の例としては，アブレットによる方

法とそれを体系化したロイヤル1ドローイング1ソサエティの試験があるが，リチ

ャードソン自身は高校時代にその教育の影響を受けたものの，自分の教育方法とし

ては採用しなかった。1925年に彼女が行った講演では，アブレットの方法が遣徳

的訓練の性格を帯びやすいことや，年代とともに観察中心へとその重点が変化して

きていること，試験制度としての弊害などについて批判的に紹介している72。また

同時に，当時流行となりつつあったといういわゆる「自由表現」について，指導を

欠いた自由放任はかえって安易な模倣を助長すると指摘する。一方で，ルコックや

キャタソンースミスらの記憶に基づいて描く教育方法の書籍を推奨している。これ

らのことからも，リチャードソンの教育方法の創始に至る最も直接的な起源は，キ

ャタソンースミスの延長上にあるものとしてとらえるのが妥当である。

　キャタソンースミスは，先に述べたように，アーツ1アンド1クラフツ運動との

関連が強いヂザイナーであり教育者であったが，一方で，記憶による描画教育の開

発を進めたことが特筆される。記憶による描画教育の方法自体は，キャタソンース

ミスの創始ではない。当時までに国の指導基準の一部にも取り入れられておりタ特

に，バーミンガム美術学校では，すでに彼の前任者であったテイラー（E．RTay1O婁）

によって，記憶による練習が必修科目へと拡大されていた73。また，フランスのホ

ラス・ルコック。ド固ボワポードラン（Ho蝸ceL⑧coqdeBo量sb鋤磁m独，1802－1897）

の，記億による描画訓練の理論と方法に関する翻訳書一『美術における記憶の訓練と

芸術家の教育』が1911年に英国で出版されている74。リチャードソンも，おそら

くキャタソンースミスを通じてその情報を得ていたことは，資料庫に残る彼女の蔵

書からも確認される75。

　同書は，ファンタンーラトゥール（脆鮒i胸鮒1昨Lat㎝r言1836－1904）ら著名な美術家

にも影響を及ぼしたとされる教育者であったルコックが1847年から18η年までに

出版した，記憶の訓練に基づく美術教育についての3種の冊子を1冊にまとめたも
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のである。この書は，基本的に，「貯蔵された観察」である記憶76に基づく描画を，

従来の直接観察に基づく描画と平行して導入することを主張したもので皇著者の教

育経験に基づいた見解や指導方法の例などが述べられている。特に，最後の章では，

手本や対象を一時的に記憶に貯蔵し，単純な幾何学的な図形から，古典作品の模倣，

自然からの描写などへと，段階を踏んで初学者から発展していく指導法の例を示し

ている。

　ルコックによる記憶による描画の方法は，美術の基本的能力の訓練として，視覚

的な記憶を用いることによって観察力を研ぎ澄まし，正確に再現することに目的を

置いたものであった。したがって，その訓練の到達点は，古典作品の再現や，自然

主義的な風景の描写などにとどまるものであり，たとえそれが記憶のみによって描

き出したとは思えないほど精巧なものであっても，その訓練を越えて独自の表現を

確立する過程については，この教育方法が直接の目的とする範囲ではなかった。

　キャタソンースミスの教育方法は，内面にイメージを保持し，それらを変換させ

たり組み合わせたりして新しいイメージを生み出していく能力の育成に言及し，イ

メージのとらえ方を各個人特有のものへと変えていく姿勢の萌芽を示している。キ

ャタソンースミスが退職後の19刎年に出版した『記憶からの描画とマインド1ピク

チャリング』には，ルコックによる『美術における記憶の訓練』を，記憶による描

画教育に関する，これまでで最も重要な研究と位置づけながらも，これと比較して，

学習者の心理的な側面への視点を加えたところに，キャタソンースミスの教育方法

の独自性があることを強調している。そして，記憶による再現摘写能力のみではな

く，その助力によって，「創造的，建設的な」心理的活動の力を発達させることが，

彼の教育方法の主要な目的であることを明記しているのであるη。

　キャタソンースミスがバーミンガムの美術学校で用いた「ビジュアライゼーショ

ン（イメージに思い浮かべる，V1s蝸hsat1㎝）」あるいは「閉眼描法（Sh酪Eye

D醐wi㎎）」とは，概要，次のような方法であった78．

　　　　1．ある「対象」が数分間提示され，学生はそれを注意深く見て「心の眼」

　　　に描いてみるように指示される。
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　　　　2．対象が取り除かれ，学生たちは目を閉じた状態で，彼等の内面的イメー

　　　ジを小さな紙の上に描く。

　　　　3．さらに，目を閉じて描いた絵を取り除き，今度は目を開けた状態で，心

　　　の中のイメージを頼りにもとの「対象」を描く。あるいは「消えた」部分を

　　　再構成させる場合もある。

　　　　4。対象とされたものは多岐にわたる。a瀞止した平面（スライド，絵など），

　　　b．静止した立体（はさみなど），c．動画（映画など）d．動く立体（動物，人体

　　　など〉。また，視覚的対象を提示せず，言葉による指示で内面的イメージに

　　　描かせることもあった。

　しかしながら，この教育方法が当時の専門教育において，個性的な芸術家を撃出

するのに効果を発揮したかどうか，という点については疑問がある，という指摘も

ある？9。地域の産業との縞び付きが強く，金属装飾などのデザイナーを供給してい

たパーミンガム美術学校の学生作品は，結果．的には，個人差よりも様式の共通性を

多く保ったものであった，ということができるかもしれない。彼の『記憶からの描

画』に掲載された学生作晶に見られる「創案（亘独Ve耐1㎝）」とは，基本的に，記憶さ

れた要素の組み合わせ，組み替えによるデザインの例を示している（図L7）。キャ

タソンースミスによれば，図のような例は，閉眼描法の好例であり，単に要素を併

置しただけではなく，自発的な創案からもたらされる一体感を示しているという。

　しかし，リチャードソンの教育への影響という観点から見るならば，バーミンガ

ム美術学校の職業訓練的性格という限定を受けたキャタソンースミスの学生作品の

質という間題よりも，彼の教育方法あるいはその思想の，どのような側面が啓発を

与えたか，という観点の方が重要である。バーミンガム美術学校における，キャタ

ソンースミスのこうした教育方法のリチャ㎞ドソンヘの影響については，ここでは，

彼女の回想録から，次の記述に着目しておきたい。「彼は，手の技能よりも視覚の

力に頼れ，主題の明確なイメージをつかむまで決して描き始めるな，と私たちに教

え，私を弟子に引き入れてしまった。」80ここでは，描き出す技能と，精神に宿る

イメージの二つを，ある面で対立的にとらえ，どちらをより根本のものにするかと
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いう間題がたてられている。彼女の認識では，初等1中等教育時代から訓練を受け

てきた描画の学習は，前者に偏っていたため，その意義についての疑念を取り去る

ことはできなかった。それはまた，彼女自身が，現実的な成果として，前者に依拠

した熟練には到達できなかったことも影響していたかもしれない。しかし，キャタ

ソンースミスの教えは，ある意味で，その基準を転倒させる契機をも含んだもので

あった。明確なイメージが主であり，描く技能自体は，そのイメージを実現するた

めに，試行錯誤しながら，その時々に応じて見いだされる手段である。したがって，

教育においても，描写能力を身につける訓練よりも，イメージそのものを商める学

習の方が，優先されるべきではないか。こうした，価値観の転換が，彼女の中で起

こったことは，その後の彼女の生涯の方向性を，また，広く英国とその影響を受け

た地域の美術教育の在り方を，転換していく原点となったことは，重要な観点であ

る。

　このように，バーミンガム美術学校の4年間で，彼女に決定的な影響を与えたも

のは，この学校を特徴づけていた，ギルド的な工芸制作の伝統でも，学生としての

優秀な成績でもなく，彼女がそれまでの教育において募らせていた，従来の描画教

育の方法への不信感を脱却し，新しい枠組みでこの間題を見るための啓発を得たこ

とであった。それは，描写の技能から，内面的なイメージヘの，価値と方法の転換

である。少なくともこの一点において，描写試験の基準を何とか通過するだけの平

凡な学生が，それまで彼女を束縛していたこの基準におびえることなく，教育の改

革を推し進めて行く原点を，手にすることができたと考えられるのである。

第3節ダドリー女子ハイスクールにおける初期改撃

　この節では，主としてリチャードソンがダドリー女子ハイスクールに教職を得る

亙912年から，その描画教育の価値が，初めて社会的認知を得る19五7年頃までを中

心に，同校で始められた改革の概略を明らかにする。
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　　　　（1）ダドリー女子ハイスクール

　リチャードソンは，バーミンガム美術学校在学時に，夜閻の美術学校で，一時，

学生教師としての経験を持ったが8一，本格的な教職歴は，五9且2年6月に，ダドリー

女子ハイスクールにおいて開始された。わずか19歳の時であり，採用面接に望ん

だときには，若さを隠すために，黒いべ一ルを身につけていったという回想が語ら

れている馳。1914年に，S．フルード（S．肚ood）が校長として着任したとき，リチ

ャードソンは最も若い教職員であった83。

　ダドリーは，「ブラック1カントリー」とも呼ばれた，イングランド中部のバー

ミンガムを中心とする大工業地帯に近接した小都市であった。ダドリー女子ハイス

クールは，19世紀末からの，女子中等教育の発展を反映して設立された学校であ

り，リチャードソンの赴任当時には，学校行政の権限を中央から委譲されつつあっ

た，地方教育行政当局によって運営されてレ）た。フルード校長は，進歩的な手法を

学校経営に積極的に取り入れて，その後のダドリー中等学校の名声を確立した実績

を持っており，またそれと関連して，リチャードソンが新しい美術教育の試みに専

心する上で，強力な支持を与えたという点で，彼女の恩想と方法の形成に，重要な

役割を果たした人物である。フルード校長は，1941年まで同校を指導するが，リ

チャードソンの晩年（1946年）にも，彼女が回想録をまとめるために過去の生徒

にアンケートを依頼するのを援助するなど幽，終生の支持者であった。

　リチャードソンは担当教科として，描画，刺繍，レタリングに加えて，全校の美

術の運営と，のちに下級学年の文字の書き方の責任を任されていた85。通常の教科

に加えた，後の二つの責任範囲は，リチャードソンの教育の発展を特色づける上で，

重要である。全校の美術の運営は，彼女の教育活動の特徴の一つである，美術教室

の環境の徹底した改革や，美術を中心とした全校的な活動を可能にし，また，文字

の書き方については，独特なリズムによる書き方の教育方法の開発と，それを応用

したパターンの学習の，美術への発展へと縞びついて行くからである。このように，

独自の教育方法の開発に献身できる環境と理解者を得たことは，リチャードソンが，

20歳代前半の教職歴の最初期において，美術教育の改革の主要な基礎を事実上確
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立するという，特筆すべき成果の背景の一つとして理解できる。

　この，ダドリーにおいて遂行された改革の特質を探ることは，本研究全体に関わ

る間題ではあるが，ここでは，次章以降の考察の基礎という意味も含めて，教育者

の側からの子どもの美術に関する見方と，教育方法の二点の変革について，次項以

降で指摘しておきたい。

　　　　（2）榮衛教曹観の変革とポスト印銀派展

　リチャードソンが，学生時から抱いていた，従来の美術教育の目的と方法に対す

る違和感は，自らが中等学校で教えるようになっても彼女を離れることはなかった。

描画の授薬において，彼女が当初用いた方法と基準は，手本の厳格な模写ではない

ものの，自然を対象として，主として記憶によって，注意深く観察して描くという，

比較的穏健なものであった。しかし，この指導を行いながらも，通常の評価基準か

らすれば，不正確で不完全な子どもの摘画の中に，彼女自身の指導の意図を趨えた，

予期せぬ美しさがあることに，次第に心を奪われていったという86。この，子ども

たちの表現の中に直観的に感じられた，未熟で率直な，しかも技巧を超えた価値の

魅力を追究し，その発現という喜びを子どもたちと分かち合うことが，これ以降の

リチヤードソンの，美術教育への飽くなき献身の，一つの原動力となっていった。

　しかし，このように，すでに確立されてきた基準を離れ，子どもたち一人一人が

独自に生み出す表現の特質を認めるということは，従来との比較で見れば，非常に

不明確な基準のもとで学習を進めることを意味する。これを指導するためには，子

どもたちに，自らの感じ方や表現に自信をもたせ，新しい表現の意味を理解させる

ための，教師の役割は，ますます重要なものとなっていく。そのためには，彼女自

身が，自らの開始した改革の方向を見失わないための，指標が必要となる。その第

一のものは，教師として，じかにに子どもたちと触れ合う中で発見する，彼ら自身

の表現そのものの示す特質に対する，教師自身の感受性であった。また，すでに述

べたように，パーミンガム美術学校でキャタソンースミスによってもたらされた，

内面的イメージヘの関心は，こうした改革へ踏み出す準備を与えたということがヤ
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きる。

　さらに，彼女がこうした初期の方向性を定める上で，重要な影響を与えたのは，

当時の英国美術界における新しい動向であった。その，最も初期の接触といえるも

のは，美術評論家ロジャー1フライが「ポスト印象派」87と名付けて英国に紹介し

た，セザンヌ，ゴーギャン。ゴツホ，マティス，ピカソらをはじめとする画家たち

の試みである。リチャードソンがバーミンガム美術学校に学び，ダドリ』女子ハイ

スクールに勤め始める1910年から1912年は，フライが，ロンドンで，初めてポス

ト印象派の展覧会を世に問い，英国美術界に対して，伝統の打破を鮮明にレつつあ

る時期であった。リチャードソンの回想によると，この展覧会に訪れたことが，子

どもたちの美術の価値に気づき始めた，自らの方向に自信を深める上で，重要な意

義をもつことになったという88。

　フライの側から，リチャードソンの価値を明確に認識したのは，1917年のオメ

ガエ房での遜遁以降のことと思われ，ポスト印象派展の時点で個人的な交流があっ

たという証拠は認められない。しかし，これらの展覧会の示す美術の方向性を確認

しておくことは，リチャードソンによる美術教育の初期の改革の背景を理解する上

では，重要であると思われる。

　ロジャー。フライは，1910年にロンドン，グラフトン固ギャラリーで「マネと

ポスト印象派展」を開き，また，19工2年に「第2回ポスト印象派展」，1913年に同

展の再構成を同ギャラリーにて開催している。「マネとポスト印象派展」は，当時

すでに英国でも知られていたマネを筆頭にして，セザンヌ，ゴーギャン，ゴッホな

ど印象派以後のフランス美術の動向を紹介したものであったが，世評の注目を浴び

たものの，その大半の反応は批判と囎笑，あるいはr恐ろしい興奮」であった89。

しかしながら，これらの動向がフライによって「ポスト印象派」と名付けられ，そ

れまでの英国絵圃を特徴づけていた，肖像や物語性などの主題の要素とは別の，新

しい美術の成立要件について，強く印象づけた点において，その後の英国美術の動

向に影響を与えた，一つの記念碑的な企画であったといえる。また，その2年後に

開かれた「第2回ポスト印象派展」は，フランスに加えて，ロシアと英国の芸術家
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の作品からなる3部構成で，展覧会カタログには，フランス部門の解説に、ロジャ

ー画フライがポスト印象派の意義を強く擁護する論陣を展開している。

　リチャードソン自身は，これらの展覧会の。自らの仕事への巖響について，「誤

解されることを恐れて」30年以上経過した享晩年の病床での回想録の執筆時に，

初めて述べているため，正確には，どの展覧会に訪れたのを特定する根拠は乏しい

90。間接的証拠としては，チャールズ1ホームズ（Ch鮒1es．J．Ho㎞es1868－1936）が，

「マネとポスト印象派展」に際して出版した『ポスト印象派の圃家たちに関する覚

え書き』9一がリチャードソンの蔵書としてアーカイブに残されている。同資料には，

最後のぺニジの空白に，「M．E．Rich鮒ds㎝」とペンで記名がされており，リチャー

ドソンと，この展覧会との縞びつきをうかがわせる資料である。また，「第2回ポ

スト印象派展」のカタログ（1913年に再構成された時のもの）も同様に所蔵され

ている。

　ここでリチャードソンの所有していた文献の著者，ホームズの観点について，若

干触れておきたい。ホームズは，当時国立肖像画美術館の館長を務めていた92絵画

理論の専門家であり，この展覧会に関しては，美術界からの非難が渦巻く申での，

数少ない「同盟者，あるいは，ほとんど同盟者に近い者」93であり，全体の論調は，

これら展示された芸術家たちの方向を認めるものであった。しかし，例えば，それ

ぞれの作品に対する解説の箇所では，セザンヌの作品についても，一点一点につい

て，あるものは称賛し，あるものは明確に，「失敗」「残念」「重要でない」と手厳

しく判定するなど，独立した鑑定眼をもっていたことが表れている。ただし，彼の

この小冊子に表明された，セザンヌらの一部の作品に関する否定的評価については，

フライは「ホームズ氏はあまりにも学校教官のようであり過ぎる。決まった原則を

持ち歩いて一つ一つの作品に当てはめ，縞果を読み上げる。」94と即座に反論して

いる。仮にこのたとえが正しければ，ホームズは，いわばリチャードソンが離れよ

うとした教師像を代表していたことになるであろう。

　ホームズの「序論」と名付けた小論には，ポスト印象派の原則とは，「個人的な

ビジョンの表現」であり，それを，印象派から受け継いだ純粋な絵の具の筆触と，
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東洋美術から影響を受けた，線と色彩への単純化という，二つの主要な方法によっ

て目指すものであるという。一方で，飾り気のなさ，空虚さ，子どもらしさは，こ

の単純化がもたらす危険であると指摘している。そして，この展覧会を通して考え

なくてはならないことは，それぞれの人間の個人的観点は，果たして表現するに値

するものかどうか、という点である，と主張している95。「子どもらしさ」を危険

の一つであると指摘した彼の観点は，専門家として質の高い作品を要求する意識の

現れであり，また，個人の表現の価値を，手放しで肯定していない点も，伝統的な

価値にも配慮した，慎重な理論家の姿勢を示したものと考えることができる。

　ホームズの見方とは対照的に，子どもの表現を中心に考えるリチャードソンのよ

うな立場の人間には，この展覧会は，全く異なった意味を持つように受け取られた。

r美術と子ども』には，次のように記されている。

　　　　見当違いで途方もない考えのように思われるかもしれませんが，ただ私が

　　　言えることは，子どもたちの芸術的経験の，限りなくつつましい暗示と，こ

　　　れら偉大な現代の巨匠たちの力強い表明との間にある，共通の性質は，私に

　　　とっては，明白だったということです96。

　リチャードソンは，子どもの素朴な表現と，美術家が専門的な領域で前衛的な仕

事を示すこととを，直接的に関連させているような誤解を招く危険があると考え，

この着想については，死の直前まで公にすることはなかった。当然のことながら，

技法上，写実的な再現を追究していないという点で，表面的な様式上の類似点を指

摘することは不可能ではないが，例えば，子どもがセザンヌの構図における，造形

的な探究の効果などと同様の問題を意図したわけではなレ）ことは明亭かである。あ

るいはそれは，子どもの絵のもつ単純な力強さが，フライがポスト印象派たちの主

要な成果として称えた，「具体的な形をその通りに描けば，弱まることが避けられ

ない」「想像力に最も訴える，情景の要素を発見する力」97と共通する印象を，リ

チャードソンに与えたのかもしれない。しかし，ここではただ，リチャードソンは，

子どもたちが最も喜びながら描く作品に認められる「生命力のようなもの」を，そ

れ以外の場所でも初めて見つけられた，ということが，それ以降の，教育における
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彼女の先駆者としての孤独な道のりにおいて，ひそかな確信の拠り所になっていた，

ということを示唆するのみである。

　フライの美術理論とリチャードソンの教育との関連については，後の章において

あらためて関連的に検討する。ただここでは，英国美術界に衝撃を与えたポスト印

象派の価値が，少なくとも，形の単純さという様式上の問題と，個人の表現の価値

という目的論の間題において，前述の批評家と教育者が，対照的な認識をもったこ

とを指摘した。子どもの表現が，美術という領域に，遠く及ばない稚拙な練習に留

まるのではなく，美術における本質的な作用一ここでいうならば，「個人の表現」

という，美術においても，いまだ充分には認知されていなかった目的＿と，何か共

通する価値を有するものであるという，教育者の抱いた個人的な信念が，あらゆる

献身と，方法の改革への基盤の一つとなっていたことは確かである。

　　　　（3）方法上の変葦

　リチャードソンは，どのような指導法であれ，方法が固定化することは避けるべ

きだと考えており98，また，新しい方法の効果を試みることに対して常に開かれて

いた。したがって，単に，彼女の用いた教育方法を，確定したものとして列挙する

ことは，その本来の意図とは異なった方式化を招く危険を含むことに，注意しなく

てはならない。彼女の用いた方法の全体構造とその特質については，のちの章であ

らためて追究するので，ここでは，彼女がダドリー女子ハイスクールにおいて，初

期に誠みた方法上の改革について，その主要な方向性を特徴づけると考えられる観

点を，指摘しておく。それは，第一に，外観描写からの離脱の過程であり，第二に，

「美術とは何か」を考える学習であり，第三に，学習への刺激と環境，である。

　外観描写からの離脱の過程は，概要，次のように跡づけることができる。器物な

どを対象とした外観の正確な再現描写の階梯をたどる訓練については，従来から強

い不信を持っていたリチャードソンは，当初，自然物の中に発見した美を主として

記憶によって描く学習を用いていた。しかし，これについても，細部の観察の正確

さという基準は引き継がれていたので，「芸術家ではなくて，博物学者の視点を育
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てるものではないか」99というような，目的と評価に関する疑問は消えなかった。

　一方，バーミンガム美術学校において，彼女にとって，報いのない外観描写の階

梯からの解放でもあった，キャタソンースミスの記憶画の指導方法，とりわけ強い

印象を持っていた，スライド映像を用いた練習を試みたいという願望はあったもの

の，当時の学校にはその種の設備が充分ではなかったmO。彼女が子どもたちのため

に編み出したのは，教師の心を，あたかもスクリーンのようにして，そこに彼女が

心を引かれた情景，子どもたちが興味を引くような主題等を映像として思い浮かべ，

その描写を言葉として子どもたちに語って伝えるという方法であった。

　ワード1ピクチャーと呼ばれる，この試みの成功は，彼女に自らの方向性への確

信を与えるものであった。それは一つには，言葉によって喚起された子どもの内面

のイメージに依存するため，当時彼女ができるだけ排除したいと考えていた，実際

の対象物の正確な再現という基準から，かなり自由になることができたことによる

ものであろう。この’ことによって，彼女がそれまでも時折，子どもたちの絵に見い

だしていた，細部の描写とは別の価値を，より直接的に表すことができるようにな

ったのである。また，リチャードソン自身の内面にイメージしたものを伝えるため，

それまで自分で画面を構成する経験の乏しかった子どもたちにも，絵として成立す

る構図を描き出す援助や示唆を与えることができたことも，この方法が成果を収め

た理由として考えられる。

　このことは，極端に見れば，子どもたちはイメージの構成に関してリチャードソ

ンに依存しているとして，その学習の主体性を疑間視することもできないわけでは

ない。彼女は，自らの強い影響力のもとに，いわば子どもたちとの協同関係の中で

イメージが紡ぎ出されていくことの喜びを隠そうとしなかった。それだけではなく，

絵の主題について彼女に依存することは，目的ではなく手段に過ぎないので，子ど

もたちがより独立して表現することを目指していることを，子どもたちに明確に教

えていた101。この問題については，第6章において，当時の視学官によるリチャー

ドソン批判の検討でも，さらに考察する。いずれにしても，この試みの成功は，リ

チャードソンの教育方法における，外観描写からの離脱の過程の次の段階を示すも
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のであった。

　ワード国ピクチャーにおける教師のイメ㎞ジヘの依存あるいは協同から，さらに

子どもたち自身のイメージ体験に基づいた描画のあり方を求める上で見いだしたの

が，マインド固ピクチャーと呼ばれる描画活動であった。これは，子どもたちが，

瞑想した状態で不随意に現れた内面的イメージを記憶し，それをもとにして描くと

いうものである。描かれた絵は，多くが非具象的なイメージを含んだ，多様な特色

と，不思議な美しさを傭えたものである。リチャードソンは，マインド画ピクチャ

ーを，あくまでも予備的な活動として位置づけながらも，すでに確立されたいかな

る外部的基準からも離れ，従来の意味での描写能カに依存しない，子ども自身の内

面に導かれた描画を実行することができる，という意義を強調する。ここに至って，

方法の系譜からは，外観描写からの離脱の過程が，最も極限にまで推し進められた

と見ることができる。ただし，リチャードソンは，後には，自然の描画も復活させ

ており，この方向は，「反動」として必要な，過渡的なものであったとも認めてい

る102。

　その他に，パターンの構成が試みられている。これは，初期の段階では，やはり

内面的イメージをもとにして，規則的な繰り返しなどを用いた例が見られるが，後

には，文字の書き方のパターンと組み合わせた方法へと発展するものである。

　第二に，「美術とは何か」を考える学習への転換を跡づけてみたい。子どもたち

は，学習における達成の基準を示すものに敏感である。先に述べたように，リチャ

ードソンが描画を教え始めたとき，それまでの基準では評価できない，個人的な表

現の要素が子どもたちの作品に現れていることに，心を奪われていた。しかし，予

期せぬことに，子どもたちは，何も言われなくても，評価の基準に変化が起きたこ

とに気づいて，リチャードソンが評価した子どもの様式を，単に模倣する現象が発

生した。これに危機感を抱いた彼女は，子どもたちと，美術の性質について話し合

う活動を導入し，やがてそれは彼女の指導の重要な部分を構成するようになっただ

けでなく，教師自身の思想形成をも助けたというm3。

　これに関連して，子どもたちの作品に対する，相互の批評活動も導入された。1918
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年に行った講演では，毎回の授業は前回の作品について学級全体で批評し合うこと

から始まり，また，それぞれの学級の選んだ方法によって，子どもたち自身が作品

の採点に関わる経験を持ったことを述べている104。このような形式の批評活動の結

果が，教師の意図した学習評価と常に一致するとは限らないが，それよりも，批評

的な活動を通して，表現の特徴や美的な問題に気づくようになり，また，表現の水

準を向上させることを目的とした学習であった。

　さらに，表現の過程においては，教師が予どもの絵の間違いを正す「審査員」で

あることを辞め，それを理解しようとする鑑賞者の立場に立つとともに，その代わ

りに，子どもが自己評価をできるように訓練することが，教師の役割であることを

強調する。学習者が，権威からの評価におびえる存在ではなくなり，自らの内的思

考を判断の主体としていくことによって，積極的な学習への集中と能力の発揮を促

すことができるというのである。また，これを最もよく示す方法が，マインド。ピ

クチャーであるという105。

　第三に，学習への刺激と環境の工夫としてリチャードソンが取り組んだ活動の，

いくつかの側面について指摘したい。この方面における変革の一つは，描画の主題

に関して，学習者の興味を反映したもの，あるいは学習者が直接経験できる日常的

な情景を用いたことである。1918年の講演では，模型，自然，記憶など定められ

た題材が週ごとに与えられるような，当時の典型的な学習計画を「想像力にほとん

ど訴えかけない」と否定し，「正しい主題とは，まさに，子どもが本当に興味を持

つもので，それを考えることが楽しいもので，そのために，アイディアをあふれん

ばかりにして次の授業にやってくるようなもの」であると主張している106。

　また，多様な材料経験や方法上の実駿を授業に導入している。この背後には，リ

チャードソン自身が，学校教育において，自らの表現意図に適さない単一の技法し

か許されなかった経験への反発が存在しているm7。彼女はこの問題を様々な箇所で

語っているが，その断片を総合すると，以下のような主張にまとめられる。

　すなわち，予どもたちを正確な再現描写から解放し，自らの内面に導かれて表現

することを励ますことによって子どもを表現の主体にした上で，その意図に従い，
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あるいはそれを刺激する多様な選択肢が用意されている必要がある。この原則が確

立されているならば，技術指導はむしろ奨励されるべきであるが，それでも，教師

が示す方法は，必ず学習者が選択できる解決策の一つとして示されるべきであって，

最終的な選択は，学習者が自身の内面的イメージに基づいて判断する。また，これ

らの過程が成功したとしても，教師と学級相互の影響から一定の表現傾向が「伝統

のように」形成されてくることは避けられない。もしその傾向があるところまで高

まってきたならば，未知の材料輝験を導入して，その固定化を揺り動かす機会であ

る。

　その一つの成功例としてリチャードソンが繰り返し紹介するのは，身近な材料を

用いて絵の具の代替物を作ったときの子どもたちの熱狂ぶりであった108。創造的活

動の過程における，秩序形成と無秩序への解体の間の動的な往還を，教師は授業の

中で作り出していたのである。

　若くして全校の美術の運営の責任を任されたリチャードソンは，美術教室と校内

の環境の整備にも，献身的な活動を見せている。その一部は，当時の同僚の証言に

も明らかである。ダドリーでリチャードソンの助手を務め，後に後任者となったア

イリー二1ワード（I鵬鵬W鮒d）は，採用面接のために初めて同校を訪れたとき，

美術室の環境を見て，全く新しい世界に入り込んだような，強い印象を受けたとい

う。

　　　　　工房は，大きくて明るく，そしてとても輝いて見えました。なぜなら，

　　　　壁は，本当にたくさんの絵で，完全に覆われていたからです。．．一つ一つが，

　　　　明るいオーク材の細い額縁に，丁寧に額装されていました。．．．その効果は，

　　　　魅惑的で，思いもよらないものでした！学校の美術教室がこんな風に見え

　　　　るとは，想像したこともありませんでした。。．．私は絵に引き込まれて，い

　　　　つまでも，いつまでも見ていました一09。

　このように，リチャードソンは，子どもの絵を美術作品のように，個人のかけが

えのない表現として尊重する，という思想を，早くも学習環境の中に体現させてい

た。子どもの絵の誤りを探す審査員から，その声に耳を傾ける聴衆への教師の立場
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の変革を主張した，リチャードソンの意図を反映するように，初めてそこを訪れた

教師は，見事に，子どもたちの作品を「鑑賞」することを余儀なくきれている。

　1919年からダドリーに勤務し，リチャードソンと終生の交友を続けたM．D．プ

ラント（M．D。囲鋤t）110は，美術教室の魅力に引かれて，授薬後の彼女の準備や課

外活動などを手伝うようになった。彼女によると，教室の机は可動式で，基本的に

は，子どもたちが出入りしやすいように2列に並べられ，中央は大きなテーブルの

ために空けてあり，できた作品などを提出するために使われたという。床には真繊

製の釘で印がしてあり，活動に応じて机の配置を換えたときも，すぐに位置がわか

るようにされていた川。

　環境とも関わって，美術を通した全校的な活動への寄与も，彼女の同僚たちに強

い印象を残している。全校の「装飾委員会」では，校内の作品展示，掲示板の改善

指導を行い，子どもたちの手作りのカーテンが校内を飾り，「美術クラブ」は，演

劇の舞台や家具，衣装などを制作し，他の教師もこれに加わって，工房は，美術を

通した自主的な交流の場となっていた112。これらは，フルード校長が推進した，子

どもたちの自主的な活動を学校運営に導入する動きの一環としても機能していたの

である。

　以上，外観描写からの離脱，美術の意味を間う学習，学習への刺激と環境の，概

要3点から指摘した，リチャードソンによる初期の方法上の変革は，総じて，学習

の主体を既存の外的基準から，学習者中心へ移行させていく過程を表していると理

解することができる。ただし，正確な外観描写からの離脱自体は，必ずしも，学習

者中心の教育にとって必須条件とは考えられない。元来，それは様式上の選択の問

題である。しかし，当時の歴史的文脈において，正確な模傲を中心とした学習が，

学習活動を外部的な基準に依存する性質に固定する役割を果たしていたことを考え

れぱ，学習の主体を子どもの側に転換させる過程としては，それからの離脱は，相

当の効果をもっていたと考えられる。この点に関しては，現在においても，適切に

用いれば，同様の機能は果たしうると考えられるのである。
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第4節オメガ鍵逓から啓駿的活動へ

　この節では，美術評論家ロジャー1フライが，リチャ』ドソンの指導した子ども

たちの美術の価値を認める1917年のオメガエ房での遜遁から，リチャードソンが，

地方の一美術教師にとどまらず，ロンドン等での子どもの美術展覧会，教育者への

講演活動，その他の社会的活動を通して，啓蒙的な活動を展開していくヱ923年頃

までを対象に，その行動と思想の発展経過をたどる。

　　　　（1）才メガエ房と1917年子ども絵圃展

　「オメガエ房」とは，ロジャー・フライが，1913年にロンドンのフィッツロイ1

スクエアに設立した，実験的な装飾美術の工房である。自ら画家でもあったフライ

は，ヴァネッサ1ベル（V訟鵬ssaB釧1879－1961），ダンカン1グラント（D㎜canG欄t

1885－1978）など，同工房に集まった若い芸術家たちとともに，自らの美術観と生

活環境との間題を追究しようとしていた。彼らが生み出した作品は，家具，テキス

タイル，陶器，グラフィック画アート，絵画，彫刻など多岐にわたりH3，伝統的な

装飾の様式を脱した，モダニズム，あるいはポスト由象派に同調した，単純化され

た形態による斬新なデザインなどに特徴を見せていた。（図I－8，L9）。

　フライは，ポスト印象派からいわゆるフォーマリズムの理論によって，英国美術

におけるモダニズムの勃興を指導する一方で，オメガのような生活環境の変革に関

わる実験，また，モダニズムの発想の一つの源泉となった原始美術や，子どもの美

術など，多方面にわたる関心を持ち続けていた。子どもの美術に関しては，例えぱ，

1909年の「美学における一小論」114では，予どもは，自然の模倣でなく，彼らの

想像の生活である心のイメージを表現することに言及し，また，1910年の「マネ

とポスト印象派展」のカタログでは，子どもの美術と原始美術の類似性にも触れ，

教育によって予どもが対象の外観の描写技能を身につけると，その本来の表現性が

失われてしまう，という考えを述べている115．

　1917年3月，フライは，従来からの子どもの美術に対する関心を実行に移し，

オメガエ房の展示室に，子どもの絵を展示する。この展覧会は，主としてフライの

63



第1章　思想形成と初期改革

知己の芸術家に呼びかけて，その子どもたちの作晶を集めたものであったが，子ど

もの描画を，近代的な意味での「美術」としての性質を帯びたものとして認めた，

最も早い動きの一つとして位置づけることができる116。彼によれば，自由に自分自

身のビジョンを表現した子どもたちの作品と，学校において型にはまった指導を受

けた作品とが展示されたが，両者の差異は，歴然としていたというm。彼の意図は，

子どもの本来の表現のもつ価値を示すとともに，当時の学校教育における一般的な

描画の指導が，それを損ねるものであることを主張することにあった。

　フライの理論的実験という側面を持っていたこの展覧会が，予どもの「美術」と

しての価値を公衆に印象づける上で，リチャードソンという美術教育者との避遁は，

予期せぬ効果をもたらした。リチャードソンはすでに，遅くとも1916年には，視

学官と教員養成大学の職に応募を試みているが1コ8，折しもこの展覧会の会期中に，

ロンドンで採用面接があり，ダドリーの子どもたちの作品を持参してきていた。し

かし，面接官たちの見解は，フライが批判したような教育者の立場をまさに代弁し

たものであり，リチャードソンの仕事は全く評価されなかった。彼女は自信を喪失

しながらオメガエ房の展覧会を訪れ，そこで偶然面会したフライは，直ちにダドリ

ー作品の価値を認め，それらを展示に加えることを提案したのである。

　この遜遁については，リチヤードソン自身が回想録に詳しく記しているが，ブル

ームズベリー④グループでフライと親交のあった作家ヴァージニアーウルフによる

彼の伝記でも触れているほか工19，フライ自身も，家族へ宛てた書簡に綴っている。

例えば，会見直後の記述と思われる，3月7日付の，娘パミラヘの書簡には，フラ

イが描いたリチャードソンのスケッチ（図I－10）とともに，次のように記されてい

る。

　　　　　素晴らしい子どもたちの絵を手に入れたことを，知らせなくてはならな

　　　　い。リチャードソン女史という，脳［ロジャー1フライの妹マージェリー。

　　　　リチャードソンは学生時代，彼女が管理者を務める大学寮に入っていた。］

　　　　の学生の一人が現れたのだ。彼女は，プラック1カントリー［英国中西部

　　　　バーミンガムを中心とした大工業地帯］の学校で，本当に貧しい子どもた
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　　　　ちを教えている一むしろ，彼女は彼らに，自分たちのやり方をさせる方法

　　　　を発見したというべきか。彼女は，彼らに目を閉じて構図を思レ）浮かべさ

　　　　せ，そこから描かせているのだと思う。彼らは，家や生活の場面や，あら

　　　　ゆるものを描いているが，それらを見た人々は皆，驚いて，この幸運な子

　　　　どもたちをうらやんでいる120。

　続けて，当時のフィッシャー教育大臣にこれを見せ，現在の美術の教え方をやめ

させられないか，試みたいと記している。

　また，妹マージェリーに宛てた，5月2日付けの書簡には，会見の経過だけでな

く，フライが美術教育の将来に希望を見いだしたことなどが，次のように記されて

いる。

　　　　　リチャードソン女史という，ふくよかで，赤い顔をした，とても感じの

　　　　良い人が，オメガにやって来た。ロンドンで職を得ようと，彼女の教える

　　　　子どもたちの絵を入れたポートフォリオを持って来ていたのだ。教育行政

　　　　官たちは，だれだか知らないが，即座に彼女をだめだとして却下した。そ

　　　　して我々の展覧会のことを聞いてやって来た彼女は，幸運にも私を見つけ

　　　　たのだ。私は，彼女の持ってきたものを見て，本当に驚いた。．．．彼女は実

　　　　に優れている一教える（t鋤Ch）のではなく「引き出す（⑧伽Ca晦）」方法を，

　　　　本当に見いだしたのだ。私は，そんなことは不可能だと思っていた。．。．も

　　　　し私たちに運があるなら，多くの英国の子どもたちの未来を，大きく変え

　　　　られるかもしれない。．．．それは，真のプリミティヴ1アートだ。最も偉大

　　　　で純粋な種類の美術というわけではないが，真の美術だ．．．正刎

　このように，リチャードソンとの出会いは，フライにとって，単に当時の美術教

育の状況を悲観するのみでなく，穣極的に，その改善を提案する姿勢に転じさせる

契機をもたらしたということができる。「美術」として子どもの表現を認識すると

いう，オメガエ房での展覧会の性格は，ダドリー作品の参加によって，より鮮明な

ものとなったのである。

　同書簡ではその他，フライは，マージェリーがバーミンガムで世話をした彼女と

65



第1章　思想形成と初期改革

再び出会った巡り合わせを語るとともに，教育大臣がこの展示に感銘を受け，リチ

ャードソンのロンドンでの職探しに協力するほか，彼女の方向に沿って，新たな教

育事業を計画することを話し合ったと伝えている。

　この時期，フライからリチャードソンに宛てられた書簡も，彼のこうした動きを

裏付けるものであるi22。アーカイブに残された書簡から見るだけでも，例えば，同

年の3月28日付の短い書簡には，彼がフィッシャー教育大臣と接触を試みている

ことが記され，4月4日付の書簡では，「昨日，フィッシャー氏に会いました。彼

は，とても共感してくれて，これらの絵がどれほど優れているか，良く理解してい

ました。彼は，あなたのために何ができるか，考えてみることを約束してくれまし

た。」と述べ，7月28日付の書簡では，フィッシャーが教員養成大学の職への応募

を勧めていることなど，フライが盛んに彼女の進出のために動いていることを知ら

せているユ23。また，フライが計画中の出版物にダドリーの絵を載せることや，子ど

もたちの絵を購入する計画などが謡し合われている。フライの，こうした促進活動

を背景として，ほどなく，リチャードソンの成果は，様々な形で公に認められる機

会を得ていく。

　代表的な教育新聞『タイムズ教育付録』4月5日付に掲載された，クラットンー

ブロツク（A舳㎜rα舳㎝一Br㏄k1868－1924）による記事は，リチヤードソンの教育

に関する，公刊された最も初期の紹介である124。彼は，この前年に『究極の信念』

鵬を著し，教育における美的活動の重要性を説いているほか，のちに，1920年代

の英国におけるチゼックの子ども美術展の諮間委員も務めている。『タイムズ教育

付録』紙の記事には，リチャードソンの名は挙げていないものの，オメガエ房に展

示されてレ）る「ブラック。カントリーの公立学校の子どもたちによる絵」は，美術

教育に携わるすべての人々必見である，と推奨している。

　この記事の一つの特色は，これらの描画の指導方法について，およそ3点にわた

って，比較的詳しく紹介している点にある。その一つは閉眼描法によるもので，詩

の朗読を聞き，目を閉じたままで，思い描いた想像を素早くスケッチする。のちに，

そのスケッチをもとに，水彩画を描く，というものである。このことによって，た
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めらいや抑制を避け，想像を表現することができるという。第二には，パオロ1ウ

ッチェルロ（Pao1o　U㏄釧〇五396／7一互475）の，狩猟の情景を描いた作品の絵はがき

を示し，後に記憶によって，子どもたちが遊んでいる情景に翻案したものを描く，

という活動である。これによって，奴隷的な模倣に陥らずに，原作の魅力が与える

喜びを表現することに成功しているという旦26。第三に、花や植物を記憶によって描

く作品である。これは，通常，学校で行われている観察による描画よりも，その完

壁な単純さのために，鐘かに優れている，というのである。

　リチャードソンとの接触の経緯の詳細は不明であるものの，これほど初期に，第

三者が，具体的な指導の方法に関する記述を示している点は，注目に値する。前述

の指導例の紹介の中には，他の資料ではあまり見られない方法を含んでいる。そし

てこの紹介は，クラットンーブロック特有の観点によって縞論づけられている。そ

の前週の記事から彼が子どもの描画教育について主張してきたことは，彼らの自然

な力や技能の範囲を趨えて，巨匠の水準を模倣させようとすることが，彼らを美術

に失望させる原因であり，子どもには，素朴で単純な表現を励ますべきである，と

いうことであった。

　のちに，リチャードソンは，美術教育に関する講演の中で，繰り返し，クラット

ンーブロックの『究極の信念』を引用し，彼の恩想への傾倒を示した。しかし，少

なくとも，この記事に見られる彼の描画教育観は，大筋でリチャードソンと共通の

方向性を示していながらも，どちらかといえば，子どもが「大人の」美術と隔絶し

た，素朴な表現に安住することを強調している点において，微妙な相違を見せてい

る。

　フライによるフィッシャー教育大臣への啓蒙は，彼女の職業的地位には直接結び

つかなかったが，6月22日に行われた教育問題に関する大臣演説の中で，彼は，

リチャードソンの教育を高く評価し，その概要が翌週の『タイムズ教育付録』紙に

掲載された。彼は，教師たちは，子どもの想像力の価値を過小評価する傾向にある，

と指摘した上で，次のように，オメガエ房に展示された作品の魅力を紹介する。

　　　　　それらは，偉大な想像力と，芸術的な構図と，調子と色彩に関する高度
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　　　　な感覚を示していた。それらの絵は，非常に卓越した女性による刺激のも

　　　　とに描かれたものであり，普通の授業ではなく，子どもたちの想像の能力

　　　　に訴え，発展させる方法によってなされたものである王2？。

　この講演における教師への助言の結論は，子どもの知識の欠如よりも，その知恵

と想像カヘの信頼に基づいて行動すること，という予ども中心の観点を唱えるもの

であった。

　1917年のオメガエ房における子ども絵画展の意義と，ダドリー作品への評価に

ついて，最も重要な文献は，フライ自身の考えを述べた，『バーリントン。マガジ

ン』6月号の論文である。これについては次項で検討する。そのほか，オメガエ房

におけるダドリー作品に関連する記事としては，「手仕事の価値」〈『タイムズ教育

付録』1917年7月2卑日），ローレンス1ピニヨン「赤ん坊と乳児」（『ニュー固ス

テイツマン』19且7年m月20日）がある閉。前者の匿名記事は，手仕事の教科と

しての確立を訴える視点から，ダドリー作品に見られた「自己表現」とのバランス

を取ることを主張したものであり，後者は，大英博物館の版画1索描担当職員であ

ったローレンス。ビニヨン（Law肥鵬別皿y㎝1869－1943）129から，フライの記事に

対して，子どもの描画を真剣に扱いすぎると疑問を提示されたものであった。リチ

ャードソンは，フライの激励も受けマ30ピニヨンに作品と手紙を送るなどして熱心

に「啓蒙」し，彼を共感者に引き入れている削。

　　　　（2）フライの装術教曹観への影響

　フライによって，この時期に著された「子どもの描画」（1917年6月）132，なら

びに「美術の指導」（1919年9月）133の二つの論文には，リチャードソンとの接触

が，フライの美術教育観に明確な影響を与えたことが示されている。

　「子どもの描画」では，まず1917年のオメガエ房における子ども絵画展の意義

を総括して，芸術的衝動の性質と，その「育成と抑制の可能性」に関するフライの

仮説を検証するものであったという。すなわち，一定の様式を模倣させるような通

常の美術教育の影響を，受けていない子どもの作晶の方が，「芸術的価値」をもつ，
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という主張である。

　そこで，ここでいう本来的な子どもたちの美術の価値を定義するのに，「プリミ

ティヴ」の概念を使用する。この，rプリミティヴ」とは，一般的には，イタリア

美術において，レオナルド（Leo鵬雌DaVi㏄i14524519）やフラ1バルトロメオ（肋

B鮒o且o㎜鵬o1472／5－15五7）らによる，完全な再現力の段階に先立つ段階を指すとし

ながらも，より厳密には，時代ではなく，心理的な態度によって区分すべきである

という。すなわち，物事に動かされた感情的表現の直接さが，リズムカルな形態を

生み出している，申世写本挿し絵や，ピサネルロ（PiSa鵬HOヱ395－1455？）などの画家

を代表的な「プリミティヴ」とし，感情よりも，形態への強い感覚に支配されてい

るピエロ1デラ。フランチェスカ（Pi凱odel1a酎独c搬a1410／20一脾92）らを，rフ

ォーマリスト」と定義するのである。

　そして，もはや我々の自意識的な文明の中では，「プリミティヴ」な態度，すな

わち，「ビジョンの新鮮さ，驚きと衝撃，表現法の親密さと明確さ，『予想外の』性

質」を保持することは，極めて困難であることを述べている。ただし，例外は，子

どもである。環境に対して，強い感情的価値を与えることのできる子どもの視覚は，

大人よりも鮮明で強烈である。現在の，誤った教育方法による抑制がなければ，子

どもは，鮮明な知覚を，直載さと簡潔さを持って表現することができるのではない

だろうか，と彼は推測する。

　この仮説を検証するために，オメガエ房への出品作から，画家オーガスタス。ジ

ョン（A㎜g鵬t鵬Joh狙1878－1961）の息子が9歳の時に描いたrヘビ」の絵と，ガス

キンという少女が7歳で描いた「散歩」の絵が提示される（図Lu，H2）。いず

れも，学校での指導の影響を受けていない子どもの作品であり，心のイメージを単

純に表現する力にあふれていると評価する。一方で，同じ少女が成長してから描い

た作品は，フライを失望させた。子どもが成長するにつれてその芸術の価値を疎外

する「意識」の作用として彼が問題視したのは，概要，以下の四点である。すなわ

ち，自由な記録の抑制，心のイメージの鱒明さの喪失，窮屈で臆病になること，対

象との親密な接触や生命感の消失，である。ここで，「プリミティブ」な民族同様，
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子どもたちも，たやすく西洋近代文明の影響を受け，その無意識的な表現を放棄し

てしまう，という考えが述べられる。この議論の前半では，子どもの無垢な表現の

力が失われる原因を，学校における指導法に置いているのであるが，後半で，学校

による指導を受けていない子どもも，近代文明そのものの影響を被ることは避けら

れない，としている点において，極めて悲観的な論点を提示している。

　ある意味で，唯一の救済の可能性として，最後に言及されるのが，会期中にオメ

ガエ房に持ち込まれて，フライの関心を引きつけた，ダドリー女子ハイスクールの

子どもたちの作品である。彼を驚かせた点は，それらの絵が，中世写本挿し絵と極

めてよく似た特徴を示している，という点であった。予どもたちの表現と，彼の「プ

リミティヴ」理論とを結びつける「典型的」な誼拠が，現れたのである（図L13，

H4）。

　彼は，リチャードソンは，一定の芸術様式を押しつけず，個人の知覚と発想を刺

激する方法を発見した，と紹介している。その方法は，第一に，互いに批評し合う

ことによって，彼ら自身の様式を発展させることであるが，彼は，これを15世紀

のイタリアの小都市で行われたことになぞらえている。子どもの美術と，中世の工

房で作り出された写本挿し絵とめ閲に，単に画面上に類似した特徴が見いだされる

だけでなく，その様式の発展の過程にも，共通の作用が働いているという解釈を強

調しているのである。個人の主観性の強化のみではなく，一種の閲主観的現象の中

で，ある様式が醸成さ邦てくる様子を，理想の工房，理想の教室として思い描いて

いるのではないだろうか。第二に，心のイメージを定着させ，それを絶対的に信頼

する力を訓練することであり，これによって，絵が内面的ビジョンの，直接的な表

現になるようにする。そのために，詩の朗読がしばしば行われることを紹介し，い

くつかの題材を例に挙げて，子どもたちの作品に，どのように描かれたかを比較し

ている。リチャードソンの探求した方向性は，まだ未關拓であるが，この一事例の

証拠は、教育における想像力の欠如に対する我々の不満を解消するものであると結

んでいる。

　豆919年の，「美術の指導」は，モダニスト的な美術の定義から，この問題に接近
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している。すなわち，美術の本質とは，これまで存在しなかったものを作り出すこ

とにあるが，この，「知られざるもの」は，「ビジョン」への感情的1感覚的特異性

を伴った個人の反応であると同時に，個人の精神を通して，客観的卒真実を共同体

に提示するものである，という。したがって，この「知られざるもの」としての美

術は，従来の，段階的な試験基準が支配してきた教育方法によっては，「教える」

ことは不可能である。

　そこで，問題となるのは，経験に対する反応の個人的な力を探求し，実現するよ

うな，「もう一つの種類の教育」が可能かどうか，ということであるが，その回答

は，リチャードソンの実践している教育にある，とするのである。この記事では，

フライは，方法としては，専ら，目を閉じて内面のイメージに集中する活動を取り

上げている。

　　　　　そこで彼女は，彼ら自身の個人的なピジョンに興味を持つように活動を

　　　　設定する。特に，心のピジョン，彼らにそのピジョンがどうあるべきか一

　　　　切暗示を与えないで，目を閉じた状態で生じるピジョンについてである。

　　　　この方法によって，彼女は，非常な鋭敏さと明確さをもった心のイメージ

　　　　を，生徒たちの中に育ててきた．．．脳

　この部分は，名称こそ出していないが，リチャードソンが指導計画案や講演の中

で，マインド・ピクチャーと定義する描画活動と一致する。フライは，この活動に

よって，詩の朗読やその他の語りかけによっても，明確なイメージを思い描くこと

ができるようになり，同時に，通常の退屈な練習によって獲得される技能をはるか

に超えた，確かな手の動きや材料の合理的な使い方などを発揮することができる，

と述べている。また，従来の描圃訓練からの解放は，怠惰を生むどころか，自発性

に基づく，新しい技法の探求や，授薬時間を趨過して取り組む自主的な規律，すな

わち，芸術家が自らに求めるような集中力を示している，というのである。この主

張は，＝特に，リチャードソンが，1925年に行っている講演の趣旨と非常に近い工35。

おそらく，フライとリチャードソンが，一つ一つの作品を見ながら，教室で行われ

ている活動の性質について，詳しく語り合ったことが反映されてレ）るものと思われ
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る。

　しかしながら，フライは，素朴な楽観主義に基づいて論じているのではない。彼

は，子どもについて，「未開人」と同様，文明の中で，その特質をすぐに失ってし

まう「弱くて不完全な芸術家」であると認識する。そこで，美術教育の取り組むべ

き問題は，子どもが通常の教育において人類の蓄積された経験を吸収する過程と平

行して，ピジョンヘの個人的な反応を保持し，発展させることによって，「子ども

の芸術家」の中から，少数の「文明化された芸術家」と，より深く美術を理解し享

受する一般の観衆を育てることにある，と結んでいる。

　1917年とユ919年のこれら二つの論文は，フライの美術論の文脈の上で，前者は

主としてrプリミティヴ」の観点から，後者は主としてrモダニズム」の観点から

の，子どもの美術への接近が試みられているということができるが，当然。両者は

相互に関わり合っている。すでに見てきたように，フライは，逸話と対象の描写に

彩られた伝統的なヴィクトリア時代の絵画を離れ，ポスト印象派の擁護などを通し

て，モダニズムの美術運動を推進していた。その際に，彼が非西洋文明や，盛期ル

ネサンス以前の中世的な特色を帯びた画家たちに認めた「プリミティヴ」な性質を，

写実的再現技術の卓越性に依存しない美術の指標の一つとして用いていたことは明

らかである。こうした理論との平行関係が，子どもの表現活動を理解する際にも適

用されているのを見ることができる。フライの側から見れば，リチャードソンとの

出会いによって，子どもの美術に関する彼の理論の閉塞を打開する，具体的な事例

を得ることになったということができる。そして，リチャードソンの側にとっては，

直観と共感に基づく彼女の具体的な実践が，一つの思想的潮流の中に，位置づけら

れてレ）くのを見いだしたものと考えることができる。

　　　　（3）展覧会と鱗演

　1917年のオメガエ房での展覧会を契機に，新しい教育方法の先駆者として認知

され始めたリチャードソンは，その思想と方法を，他の教育者へと伝え拡げる活動

を開始する。その主要な手段となったのは，子どもの作品の展魔会と，一連の講演
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活動である。この年代における主な活動の記録を，以下にまとめてみる。

　アーカイブには，「ダドリー女子ハイスクール美術展覧会1917年玉2月」と記さ

れた手書きの資料が残されている136。おそらく校内かダドリー近郊で開催された展

覧会における紹介文と推測される。これは，短い文章で必ずしも整ったものではな

いが，リチャードソン自身が記した，子どもの美術に関する見解としては，記録に

残る最も早い時期のものである。その要旨は，展示の作品は，小さな美術作品と見

なされるべきであること，教え方には固定した指導計画や直接の技術指導はなく，

「明確な考え」を浮かべることが最も重視されること，風変わりだからといって拒

絶せず，「プリミティヴ」や外国の美術が風変わりであるのと同じように，受け止

めるべきこと，等の考えが記されている。ここには，王917年のオメガエ房におけ

る展覧会と共通する思想を見ることができる。子どもの作晶を，不完全な練習の結

果としてではなく，一つの美術としての作用をもたらすものとして位置づけるとい

う，予ども美術運動の特質を体現する場としての展覧会である。

　1919年2月には，オメガエ房で，ダドリーの子どもたちの作品展が，フライに

よって開催される。同展覧会は，当時，ロンドンで注目を集めていたロシアバレエ

団のデザイナーであった，ミハイル1ラリオノフ（Mikhai1Lari㎝ov　1881－1964）

による素描の展覧会と同時に開催されているが，予どもの作品としては，ダドリー

女子ハイスクールを単独で取り上げたものである（図H5）。

　その案内書に寄せたフライの文章は，ほぼ，1917年の論文の主旨に基づいて展

開したものである。すなわち，五9五7年にオメガエ房で開いた子ども絵画展が明ら

かにしたことは，学校で教育を受けた子どもたちが，世界に対する自分自身のピジ

ョンに対して自信を失っているのに対し，教育を受けていない子どもたちの方は，

自分の見た世界に関して，個人的に表現するものを持っている。この法則の例外は，

リチャードソンの生徒たちであり，且6－7歳で学校を卒業するまで，そうした力を

保持している。彼女の方法で特筆すべきものは，個人のビジョンを自由に発展させ

る訓練を開発したことであり，また，仲間同士で批評し合うことにより，ルネサン

ス時代のイタリアの小都市の工房における共同体のように，一種の共通の伝統を作
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り上げていることである，という。そして，「彼らの描いたものは，明確な表現と

しての価値をもっている。もちろん，それは一流の美術というわけではない。それ

は，経験の豊當さと一流のデザインのもつ論理的な制御を欠いている。しかし，そ

れは偽りのない高貴な美術である。」137と述べ、このような実験が，国家的な問題

として，可能な限り望ましい状況において試みられるべきである，とまで記してい

る。この発言は，教育大臣への紹介や説得などを含むフライの様々な啓蒙活動を背

景としたものであろう。

　フライがヴァネツサ・ベル（Va鵬ssaB副1879－1961）にあてた1919年2月22日

付の書簡には，この展覧会の状況が報告されている一38。同展覧会について，フライ

は，「本当によい展覧会です。」と，かなり満足した心境をヴァネッサに書き送って

いる。大部屋には，壁中にダドリーの作品を展示し，工房には，ラリオノフによる

「マリオネット」のデザインを，そして階下の部屋は，当時フライがほとんど一人

で塗装して仕上げたという，家具の労作の数々で埋められていた。

　同書簡には，1917年の展覧会の紹介記事を書いたクラットンーブロックを招いた

ものの，子どもの絵に関する彼の鑑定眼は乏しかったので，彼を信じていたリチャ

ードソンは，ひどく失望した，ということが記されている。同じ批評家，しかも，

ともにリチャードソン擁護の論陣を張っていた，フライとクラットンーブロックの

関係がどのようなものであったかは不明であるので，彼の鑑定眼に対するフライの

評価を過大視することはできないが，少なくとも，リチャードソンが，クラットン

ーブロックに傾倒していたことは，ここでも確認することができる。会期中には，

フライとクラットンーブロックによる，子どもの美術に関する講演会が催された139。

また，この展覧会については，『タイムズ教育付録』，『ヘラルド』，『サンデー1タ

イムズ』にも，全面的な好意を持って紹介されている140。

　オメガエ房は，1914年から丑918年の第一次大戦の影響を受けて，経営的に行き

詰まりを見せており，商品の家具の塗装作業から金銭的な処理ま1で，かなりの部分

をフライ個人の努力によって維持している状態であった。同年3月には，フライは

ついに同工房を閉鎖する意志を，ヴァネッサに書き送っている1刎。学期間の休暇に
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しか来ることのできないリチャードソンの都合を考慮し，オメガの仕事に疲弊しな

がらもr延期することはできなかった」142としてフライが開催したダドリーの展覧

会は，同工房の企画としては，最後を飾るものとなった。しかし，オメガが消減し

ても，ダドリー作品を展示することに対する杜会からの要求は，もはや消滅するこ

とはなかった。

　1919年のオメガエ房展の後には，ダドリーの子どもたちの展覧会が，6月にリバ

プールとベッドフォード，7月にケンブリッジ，10月にレディングと，各地で開催

され，リチャードソンが，革新的な描画教育の指導者として，全国的に認知されて

いく時期を迎える。とくに，7月の末から8月にかけてのケンブリッジでの展覧会

は，画期的なものであった。これは，「教育における新しい理想」の会議において，

他の教育者の指導による作品とともに展示されたものである。この会議は，元来，

主としてモンテツソーリ主義の限界を打破しようとした人々によって開始された経

緯があるが，組織や団体ではなく，毎年の会議ごとに参加費を払って集うもので，

1919年のケンブリッジ会議には，450人の教育者が参加する盛況であった。この会

議の主題は，子どもの創造への衝動と，教育にそれをどのように生かすか，という

ことであり，美術や工芸などを通しての自已表現の支援のあり方は，会議全体を通

しての関心事であったという蝸3。

　しかし，当時の『ケンブリッジ1マガジン』8月2日付の記事，「描画の指導法」

幽は，会議の模様について，専門化した教育の弊害を指摘し，生活を全体として見

る教育が望まれることが述べられたものの，それに続くとりとめのない議論は，危

機に対応する実際的な方法の成果には乏しかった，と厳しく批評している。会議そ

のものとは対照的に，併せて開催された展覧会では，学校における最高の描画の例

を見ることができるとし，特に，キャタソンースミスによるバーミンガム美術学校

生，パリで教えるチューダー1ハートの生徒，そしてリチャードソンの生徒たちの

作品について評価を寄せている。その中でも，前二者には批判的観点が加えられた

のに対し，ダドリーの子どもたちの作品には賛辞を惜しまないなど，特筆すべき扱

いを見せている。
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　1917年のオメガエ房展以降，講演によって，リチャードソン自身がその考えと

教育方法について，聴衆に訴える機会が持たれるようになっていく。晩年まで続け

られていく，講演活動の開始である。リチャードソンは，それぞれの講演の中で，

自らの美術観1予ども観を語るとともに，従来1そして当時の美術教育の問題点を

鋭く指摘し，また，巧みな比職や逸話によって，聴衆を引きつけたり，自らの指導

経験に基づいて，具体的な方法の事例を提示していった。これら一連の講演は，リ

チャードソン自身がその恩想を発展させていく機会であるとともに，それに対する

共感者を拡げていく場でもあった。

　講演原稿が残されているなど，明確に確認できるものとしては，1918年8月の

日付のあるものが，記録に残る最も初期の講演である。次いで，1919年4月の日

付も見られる講演原稿は，数次にわたって改編された跡があり，2回目のオメガエ

房展によって，さらに注目を集めるようになったことを受けて，講演内容の拡張，

思想の形成を積極的に進めていたことがうかがわれる。その後，各地を巡回した展

覧会での一連の成果を受けて，1920年にダドリーの一般教育者を前に行われた講

演は，内容がよく整理されており，初期における思想形成の一つの到達点を示すも

のと考えることができる。これらの講演の内容については，次章において詳しく検

討することとする。

　　　　（4）社会的活動

　この時期に特筆される，リチャードソンの，その他の教育者としての社会的な業

繍としては，教育省教師登録評議会の試験委員（1922年），教育省諮間委員会美術

部会への発言（1922年），および，1921年から23年頃まで実施された，刑務所に

おける美術・工芸活動の指導などが挙げられる。

　この内，教育省諮間委員会美術部会は，翌五923年に，美術学習における男予と

女子のカリキュラムのあり方と，美術を大学入学資格の試験教科に位置づけるべき

という勧告などをまとめている閉。これに関連して，公式な記録には出ていないも

のの，同委員会においてリチャードソンの提出した文書が，アーカイブに残されて
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いる146。ここで注目すべきことは，表紙に「秘密厳守」と記されたこの文書に，彼

女が，美術教育団体の代表的な意見に反して，美術を試験教科として位置づけるこ

とに，反対の表明を記していたことである。その概要は，以下のようなものであっ

た。

　美術教師組合（A耐丁㈱h鉗s’G迦11d）は，当時，高等教育への入学資格となる試験

の科目に，美術を含めることを目的として運動を進めていたが，リチャードソンの

この文書は，同組合の3点の主張に対する反論の形式を取っている。同組合の第一

の主張は，「一般教育の一部をなす教科は，この教育の保証として認められる，ど

のような学校の証明書にも，不可欠な地位を占めるべきである。」であった。これ

に対してはリチヤニドソンは長い反論を記しているが，その要点は，例えば，r試

験は，試験の方法が適用可能な種類の教育を奨励すべきである。」「この段階での試

験は，本当の自己表現のカを完全に抑制してしまうような，強い外部的な利害関係

をもたらす以外の何ものでもない」等のような記述に表れている。すなわち，組合

の見解が，試験制度によって教科の地位を確保しようとしているのに対し，リチャ

ードソンは，試験制度によって教育の内容が弊害を被ることの方を憂慮していると

いうことができる。

　第二の主張は，「現在の状況では，受験者たちは，美術の学習を続ける意志があ

っても，通常は，美術の教育的価値や，継続的な努力の必要に対して真剣に考慮し

ないような資格試験の準傭をしている間，この教科を断念しなくてはならない。」

というものであった。これに対しては，「もしそうなら，校長がその価値を認め，

生徒たちの熱中が継続するように，美術教育が活力を持たなくてはならない。」と，

明快である。制度的保証に依存せず，教育活動そのものの魅力によって現状を打開

すべき，とする気概が伝わってくる。リチャードソン自身が，現実に，美術に対す

る全校的な認識を得ることに成功していることから来る自負もあったことであろう。

　第三の主張は，「美術が高等教育入学の資格検定試験の科目と認められなければ，

合格を重視するあまり，美術を職業とする意志のある受験者は，最も感じやすい年

齢に，その学習を中断させられてしまう。」というものであった。これには，美術
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を志望する受験生も，美術の学習を中断する理由は何もないし，むしろ，美術の専

門家が，全般的な教育を受けないことの方が問題である，と指摘している。

　美術が，中等教育段階のみではなく，高等教育入学資格段階の試験に含まれるこ

と自体の是非は，ここでは一概に論じられない147。しかし，リチャードソンが，同

薬者団体の意向に反しても，教育の理想を守ろうとした一貫した姿勢は，ここに，

浮き彫りにされている。この背景には，彼女が現実の学校における指導で，彼女の

教え方の価値観と全く異なる基準にもとづいた，地方の中等教育修了試験への生徒

たちの合格を求められるという矛盾と闘わなければならなかった，彼女の経験が作

用していることは，充分に考えられる。

　刑務所における指導は，当時，杜会改善活動の一環として，刑務所の機能のあり

方に関心を抱いていた，マージェリー国フライ（M班g釘y酎y，1874－1958）の提案に

よって，リチャードソンと数人の同僚が，ポランティアとして，受刑者たちに美術

や工芸などの創造活動を経験させる実験的教育活動に協力したものである。

　リチャードソンは，学生時代の後半2年間を，パーミンガムの大学女子寮で過ご

したが，当時，寮の管理者を務めていたのが，ロジャー1フライの妹、マージェリ

ーであった。彼女は，オックスフォードで教育を受け，1904年から14年まで，同

大学寮に勤めて，学生たちの知的交流の要の役割を果たしていた。また，クウェー

カー教徒としての思想に基づいた熱心な社会教育家でもあり，第一次大戦中はフラ

ンスでの戦災者救援の活動に携わり，19ユ9年から26年には，刑罰改革の団体の名

誉書記を勤め，学校教育団体などにおいても指導的な役割を務めた閉。リチャード

ソンとの個人的交流は，卒業後，彼女がダドリーで新しい教育方法の成果を示し始

めると，特に親密なものになり，彼女が杜会的承認を得られるよう様々な励ましや

保護を与え続けたことは，リチャードソンの活動の背景を理解する上で重要である。

　中でも，マージェリーの明確な関与が見られる事柄は，第一に，彼女が力を注い

でいた受刑者たちの待遇改善にも関わる亭この実験であった。これは，パーミンガ

ムのウィンソン1グリーン刑務所149の精神科医ハンブリン。スミス博士の研究に協

力したもので，受刑者たちの精神構造を観察するために，刑務所内の抑圧的な雰囲

78



第1章　思想形成と初期改革

気を改善する目的から考え出されたものであった。当初は女性受刑者の小グループ

を対象に享後に青少年の入所者へと拡大され，刺繍や描画などが行われた。受刑者

たちにとっては概してこのような手作業の経験は新鮮だったようで，リチャードソ

ン自身による講演原稿や著書の中には，彼らや看守たちとの精神的な交流が描かれ

ている150。マージェリーによれば，刑務所の更生的な役割を重視した改革としては，

最も早い試みとして成功したものであったという151。
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8卯μ6榊8械，Dece醐b凱脾，亙946．
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H．RWams，ilAs盈S施d鋤t”，A伽肋，Vo1．4　No．1．1947，pp．7－8．

69この点は，「1912年に美術マスター免許状を取得して，ダドリー女子ハイスクー

ルの葵術教師として採用された」と記している母親の証言と一致しない。リチャー

ドソン自身は，バーミンガムでの最終学年を終える前に，同校への採用が決まった
と述べている。（H餅Moth餅，p．6．）

（R言曲鮒dso皿，A〃α椛ゴ肋θC肋〃，ρ．12．〉

70W鮒蝸，mAs　a　S伽de耐1，，ρ。7．

7工Rich鮒dson，λ〃α〃∂肋θ0〃〃，p．11．

72Rich班dson，llL．C．C．Lec軸鵬s，a1925No．2．”　（MR－A3424逼）

73Sw舳，il　Birmi孤出棚玉砒d　its　A村Schoo1，1，P四．5－29．

74Ho亙ace　L⑧coq　de遭oisba㎜dro皿，r乃θrγα肋肋89グ肋θ〃召榊oγy肋λκα〃∂肋θ亙4μoαがo〃91

肋6A棚並，航a蝸晦施d　by　L．D．L氾a地，M詠c㎜i－1a醐，1914，（趾s印d．1911）。

75リチャードソンの蔵書は，工914年出版の第二版であり，前編にわたって書き込
みが見られる。書き込みは，主として，重要部を示したと思われる下線や印と，不
要箇所を示したと見られる，節全体への斜線である。一つの推測としては，何らか
の学習会のために，必要箇所などを拾い上げた目的などが考えられる。いずれにし

ても，この蔵書自体は，リチャードソンがバーミンガム美術学校を卒業して後のも

のである。（M貼2075）
76Leco唖de遭o1sba㎜dr㎝，ρ．3．

ηRob餅t　C鮒凱so昨S㎜紬，Dγow肋星ガo腕〃θ榊oリα〃〃肋∂肋o伽グ肋8，Lo皿do皿，Pitm鵬，

1921，P．viii．

78Sw撒，1，Bir㎜i皿gha醐独d　its　A亙t　Schoo1，ilΨ．23．

79Ibid，pp．23＿24．

80Ri曲孤沮so皿，A伽〃伽C肋∂，P．11．
81Wams，一，As　a　S舳弛i■，ρ．8．

82R1幽・ds㎝，肋伽〃加C肋〃，P．12．
83肘o・d，P．8．

841946年，病床で回想録をまとめていたリチャードソンが元生徒に依頼したアン
ケートヘの返信に，フルード女史が宛名書きをしたことや，同女史への感謝などが
綴られている。（PhynjsP鮒k鉗，mL帥鉗toM鮒i㎝R量出研ds㎝．’’M肌3060）

（胴鎚蘭αiv鉗うi，L帥銚to　Mario㎜Rich班ds㎝．，一MRA3061）

85Dω創y　G虹亘s　H長幽Schooi脆cords，卯o施d量独Ho1dswor砒，p．75．

86Ri曲鮒dso皿，iI　L　C．C．No．1．1925，冊ρp．5－6．

87「ポスト印象派」（post－i岬鵬ssi㎝ism）

　ロジャー1フライが，1910年，「マネとポスト印象派展」に際して，印象派以後
の、セザンヌらの画家の動きを紹介するために使用した名称。従来，「後期印象派」

の訳語もあるが，「印象派の後」という元来の意味を考慮して，高橋裕予が『イギ

リス美術』（岩波書店，1998年）で使用している「ポスト印象派」を用いることと
する。

88恥id，四．14．

89V圭㎎1曲Woo1f，灰o屋θげワ，NewYo叱，臨rco耐，趾鵬，王940，p．157．

樋口稔『プルームズベリー1グループーヴァネッサ，ヴァージニア姉妹とエリート
たち』中央公論社，1989年，酔．7∫

90肝美術と子ども』には，彼女がダドリー女子ハイスクールに勤務して初めての夏

休みに，「最初のポスト印象派展」が開催されていたグラフトン1ギャラリーを訪

れ，そこで得られた確信が，次の学期の教育活動への着想をもたらしたと読める文

脈で記されている。「マネとポスト印象派展」は，1910年11月8日から，1911年・
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1月15日まで，ロンドン，グラフトン1ギャラリーで，「第2回ポスト印象派展」

は，同ギャラリーで1912年ヱ0月5日から12月31まで開催され，また，同展の再
展示が1913年の1月4日から31日まで開催されている。（展覧会の会期について
は，次の文献を参照。De狐ys舳t㎝，五鮒㈹o岬o星鮒抑ツ，Ch鮒o＆Win伽s，且972，醇．且70．

G醐fton　Ga11餅亘跳、8θco〃P03〃榊〃8∬オoη棚E肋肋肋o苑，灰8一α肝伽絆榊θ械，Lo皿do双，

B＆1亘a皿ty皿e，19且3．）

91Ch飢重鍋。J．Ho1蜘es，1Vo胞30肌肋召Po∫エーオ榊ρダθ∬ゴo加3彦戸α肋な召柵，Gグψo秘Gα〃θガω，1910－11，

趾i1i四L鑓W醐鎌，1910．
92Rog餅酎y，，，A恥s迂sc矛ipt　i皿馳sトi㎜脾ess豆o独is㎜，一1肋θ！V励oκ，24Dece㎜b鉗19ヱ0，pp．

536－40．（Re脾i阻蛇d　i蘭Christo帥餅R鎚d，A灰ogぴ〃ツRω伽γ，丁脆U独iv鉗si蚊of　Chic鵯o
Press，1996，）

93Q迦e耐i皿eBen，i，Ro墨鉗亙町，，・閉切o〃α〃∂Dωな〃，τ伽θ1枇，woγκα渕ゴオψ〃召吻060グRogぴ

冊ツ，銚hibitio皿byA更ts　Co㎜皿d1a．nd　U跳iv餅si蚊of　No航i皿幽a㎜，1966，p．9，

94趾y，llA恥stsαip“遡Pos向㎜p鵬ssio皿is脳．i・

95Ho㎞es，P．1L

96Ri曲弧dso迦，A舳〃伽α〃，P．14．
97肘y，ilA　Postsc亙ipt　in　Post－i㎜p鵬ssio孤is㎜．”

98R1曲a幽㎝，“A㎜g鵬t．31．1918，”MRA3394A，p．6．（「1918年講演原稿」）
99Ri曲鮒dson，i，L　C．C．No．1．1925，一，p．5，

100R1ch飢dso泌，肋α舳加C肋〃，P．五2．

m　Ri出鮒dson，1，L　C．C．No．1．1925，”禦．11，

102Ibid，ρ．10，

163Ibid，P．9．

i04Rich鮒dso⑬，“A秘墨鵬t．3ユ。19五8，”p醇．7－8．

i05Ri曲鮒dso独，ilDω1ey　E砒cat量o皿Sod㊧奴，，1pp．1647，

106Rich鮒dson，“A泌馴st．31．1918，”pp．8－9．

m7R三cb盈rdso蘭，”D㎜棚ey　Ed㎜catio皿Sod銚y，m　p艀。22＿23．

m8Ibid，PP．21－22，

109I江⑧鵬W鮒d，”Teachi㎎敏D舳ey，II，”λ伽肌，VoL4，No．1，S㏄1卵forEd鵬ati㎝in
Art，p，10，

110リチャードソンは，1946年，病没に至る最期の時期をダドリーにあるプラント
の家に滞在し，回想録を執筆した。
u1M．D．P1a鮒，i1Va㎡㎝sAsp鋤s　ofM蹴i㎝Ri曲鮒ds㎝一sWo欣，，1A伽秘8，Vo1．4，No．豆，

Socie奴fo工Ed秘c釧io双in　A村，Ψ．19，

112酎ood，P．9，

112C臓fts　Co棚皿ci1，τ加0閉召8αWo枇曲o那1913－19，D6ω閉ヱ加8A〃30グ別oo腕∫肋ワ，

Exhibitio皿C＆晦1ogue，1984．
H3　Rog釘肘y，”A皿臨s詠y　i独Aes砒銚｛cs曾m　N⑧w　Q鵬鵡r1y，1909，鵬脾亘耐ed三迦Visio鰍塾地

Des量騨，1920，

114Rog餅酎y，”The　PosHmp醐s五〇nists，”逼地i眺ion　Ca細亘o霧鵬，Ma鵬t　a泌舳h㊧Posレ

I醐p鵬ssio皿ists，1910箏7－13．Repr丘触edi皿ARo磐釘酎yR鋤d鉗，1996，

115クリストファー・リードは，これに先駆ける動きとして，イタリア未来派，ニ

ュ㎞ヨークのアルフレッド1スティーグリッツ，ベルリンの青騎士らが1910年代
前半に，モダニストの文脈の中で子どもの美術を展示したことを指摘している。
　（Christoph餅R髄d。”A雄鋤d　It8I鵬砒献io跳A地ib舳o搬a皿d　E曲c就io独，”λ灰o星ぴπγヅ

Rω∂ぴ，The　U虹v鉗si卯of　Ch童c訟蟹o　P鵬ss，1996，ρ．247．）

また，リチャード1カーラインは，これに先立つ王立描画協会の展覧会は，子ども
がどれだけ大人の作品に近づいたかを示すという意味で，全く異なった着想に基づ

いており，且917年のオメガエ房の展覧会は，英国で「子どもの美術」を認めた最
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初の試みであるとしている。（C舳鵬，p．167．）
116Ro墨鎌FW，℃舳dr鋤，s　D聡wi㎎s，”肋r1i㎎to蘭M鵯azi鵬，加鵬1917、皿．225．

1工7MRA702．3164．

u8Woo1f，P．206．
m　Ro墨餅FW，IlLe耐餅to　Pa㎜㊧畑服y，，l　M概曲7，丑917．（D．S耐to皿，五6娩附6ゾ灰ogぴ〃γ，

Cha亡1o＆Wi苅d孤s，1972，p胆．405406．）

120Rog餅酎y，iIL帥鉗toM鮒墨鉗y酎y，”M＆y2，ヱ917。（D．S鮒o孤。p艀．409410．）

122Ro墨餅肘y，i，L餉鉗重oM鮒io跳Ridエ鮒dso㎜。m　Ma紬28．1917日（M賦855）

Apri14，19η．（M1RA856）
Ju亘y28．1917．（1M見A854）。

1狛これらの職の可能性は，この時点では実現しなかった。
脳Arth㎜rα耐to皿一Brock，”So㎜e　Chi1d鵬皿，s　Draw量紅gs，冊r肋ω亙伽cαカoπα1肋ρμ6榊θ〃，

Ap汕5．1917，p．uγ
欄A斌h聰rα耐to醐一趾ock，肋εσ肋榊α陀β〃砿Londo独，Cons胞b亘e＆Co，且916．

王26この方法については，1915年にリチャードソンが作成したダドリー女子ハイス

クールの描画の指導計画書にも，類似の内容が記されており，ブロックの記述を裏
付けるものとなっている。（Mari㎝Rich弧dso皿，”D㈹wi㎎Sy胴b鵬1915一ヱ6．’’MRA）
127”Mr．亙ish凱一s　Advic帥o　T艶曲凱s，i，r肋ω亙伽cαガoκα1舳ρμθ榊θ旭，J㎜鵬28．1917，p．

246，
128叩he　Va1鵬of圓舶dwork，，，丁亘㎜es　E伽ca重io独詠童S㎜pp豆e㎜e耐うJ湖1y24．1917．

Lowr鋤ce醐独yo㎜，嘔abes　a皿d　S迦ckli皿gs，閉The　N⑧w　S蜘es㎜a㎜，20砒Oぴ，1917，

129D．S耐to皿、p．702－703，

130Ro墨餅肘y，”Le晦r　to　M雛iom　Richardso独，”Nove㎜b鉗29，王917．（M摂A851）

一31Low鋤鵬Bi独yo皿、㌦飾鉗to　M鮒io皿Rich鮒dso皿．冊（M思A5974）

132Rog鉗頂町，℃刷d鵬皿，s　D臓win墨s，iIβ〃1肋μo〃〃昭αヵ鵬，加鵬1917，pp．225－231，

133Rog飲肝y，”丁餓c趾ng　A対，I・肋召〃加拠αω榊，S印胞㎜ber12．1919，pp．887－888．
工34Ibid．

135特に，Ri◎h鮒ばso皿，1’L．C．C．No．11925．”

136”Dω豆ey　Gi亙1s，Hi幽Schoo1A耐Exhibition　D⑧鵬㎜b凱1917．”（MRA）

閉Ro艀r肘y，盈山皿耐oductio“o　the　pam帥1銚，亙肋泌肋o椛oグ8如晦加3わγ〃．Z鮒ゴoηow，o〃

1）醐w肋卵勿伽G沁o卯〃θD〃吻肋ψ8肋oo1，O鵬騨Workshops，1919．（M趾）
138Ro窪凱肘y，，1L耐t艶to　Ve鵬s馳遍e11，”F曲r鵬ry22，19ユ9．（D．S耐to皿，p．447。）

醐C脇f晦Co㎜蘭c三1，r加0腕昭αW；o枇肋o那1913－19，砕75，

140肋ω肋鮒肋o舳18〃が舳刎，F曲r泌鮒y27．1919．（M鮎3208）
τ危εH8γα1ガ，M訟置ch8．1919．（N征賦3210）

肋6肋〃αツr肋鮒，M雛ch2．1919．（MRA3211）

r且8．が，独自の取材で詳しく報じているのに対し，他の2紙は，フライによる
案内書の文章の引用に依存して㌃）る面はあるが，3紙とも，非常に肯定的な報道で

あることは共通している。
M1Ro塞鎌Fry，i，L餉釧竜o　V鋤闘sa　B◎n，”M㈱H1．1919．（D．S鮒on，四．4胤）

142Rog飲FW，il　L釧凱to　V鋤鎚sa遇en，，I胎肘蝸ry22，19玉9．（D．S耐to遡，p．447．）

蝸A1i鵬Woods，肋肌励o醐α畑仰伽召肋∫肋肋g肋〃，Lo狐do独，Me曲鵬皿，1920害pp．35－37．

1桝個ow　to　T鋤曲D醐w量独整，m肋8Cα榊加〃騨〃惚αカ鵬，肋d　A㎜騨s重1919，醇。895．

蝸Gordo醜S献辻on、λグ眺ακoダAγ眺〃，P餅騨㎜o皿，1967，ρΨ．236－240，

146M鮒io独Ri曲鮒dso孤，mMe鰯or鋤伽㎜for施e　Bo鮒d　ofE伽c銚｛o独，Co泌s舳a伽㊧Co㎜㎜i搬e，

帥b－co㎜㎜｛㈱e　ofA耐．，，（MRA34虹）

岬現実には，この時も正式な試験科目への導入は見送られた。（C蹴11鵬，艀．156一

肥7。）なお，ゴードン1サットンは，リチャードソンがこの委員会に関わっていた

ことを報告しているものの，ヴォ』ガン（W．W．Va㎜幽舶）が試験科目への導入に
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反対したことを伝えるのみで，リチャードソンの反対については，述べていない。
　（G．S帥亡oコ五，ρp．237－240．）

螂㈱・腕α伽ω飢肋1弛・・舳洲ψ舳榊。1仰，・鮒t1㎝b．A、せ、
Cou皿ci五籔nd　U独五v鉗sity　of　No航i㎜幽＆醐，五966，p．18．

M9資料によって刑務所名の綴りが一定でないが，その中の一例に基づく。
’51R量幽・d・・岬伽・d1・伽舳・晦・・b・舳・p・i・㎝w・欣．（M趾339鯛）

R1曲雛d・・叫冊α棚・i脳・・㎜・，’，肋州・榊α粥1∫五蝸伽，O・1・b餅20．1922．

R1曲班d・・叫肋α舳加Cゐ肋，哩。38－39．
15－M鮒・飲岬・”A施・皿dC・舳秘州・・㎜，1肋舳，・・1．4N・．1，・。d剛。、
宜伽c痂om廻A耐，1947，皿．15．
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第凄章　美術教曹改革の展開

第†節　ロンドン移転

　　　　（1）ダドリー麟職とロンドンでの教蜜開設

　1923年6月の学期終了とともに，リチャードソンは，マージェリー固フライの

勧めによって，ダドリー女子ハイスクールの常勤職を離れてロンドンにフライ兄姉

と滞在し，その後の新しい活動に備える時期を過ごした。この決断を下した理由に

は，ダドリーでの仕事には満足していたものの，それは，一地方の学校でのみ可能

な事例ではないかという批評に対して，より広い世界での適用を証明したいという

意識があったと，リチャードソンは後に語っている1。より直接的には，フライら

の援助による，新しい職への進出計画を，より円滑に進める意図も存在したであろ

う。このロンドン滞在は，リチヤードソンに，ロジャー1フライらを中心として彼

らのサロンで展開された，いわゆる「ブルームズベリー1グループ」周辺の知識人

たちによる，芸術や社会についての議論に「狂喜した見学者として」2加わる機会

をも与えた。

　その後，1924年秋にダドリーでの非常勤等，複数の学校での指導をはじめ，ロ

ンドン国デイ回トレーニング・カレッジ講師等として教師教育への関与を開始する

までの約且年間は，比較的自由な立場で経験の拡張がなされていった時期である。

その閲の活動としては，個人の美術教室の開設，ロンドン市の子どものための美術

教室の開設，展覧会などが特筆される。これらについては，以下の項で順次言及し

ていく。ま1た，リチャードソンは，1924年春に妹キャスリーンと共に，ロシアを

訪れている。主目的はロシアの学校や刑務所などを見学する人道的な使節の役割で

あったが，学校での乏しい材料や指導にも関わらず，自由な活動が行われていたこ

とをのちに記している。また，帰路にウィーンを訪れ，フランツ1チゼックと面会

している3。

　子どもを対象とした美術の個人教室の開始に際しては，当時の生徒募集の案内が

残されている。その内容としては，「描画，色彩，文字の書き方を含むデザイン」
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が挙げられており，10回の授業からなる学習を，学校，または家庭での出張教師

として提供することが記されている4。

　この案内には，ロジャー1フライ，アーサー1クラットンーブロックらによる記

事からの抜粋に加えて，画家で，当時ロイヤル・カレッジの学長であったウィリア

ム1ローゼンシュタイン（W1111a㎜Ro砒鋤s蛇i泌1872－19蝸），バーミンガムにおける

恩師のロバート1キャタソンースミス，大英博物館のローレンス1ビニヨン，バー

リントン1マガジン編集者ロバート1ラトレイ画タトロック（Rob帥R鮒胸yT就1㏄k

1889－1954）らからの推薦文が寄せられていた。フライを中心とした美術関係者か

らのリチャードソン支持の拡がりが，より確かなものになっていることがわかる。

　例えば，ローゼンシュタインは，「彼女のように，若い人々に明確にインスピレ

ーションを与える力を持った人を私は知らない。そのような教師が1ダースもいれ

ば，美術の訓練における困難な問題は解決されるであろう。」と，彼女の傑出した

感化力を称賛している。一方，かつて，ダドリー作品に関するフライの論文に対し

て批判的な記事を寄せたビニヨンは，「制作のために選ばれた方法は，優れたもの

と思われる〔中略］．．．想像力を刺激することは，今日の生活，一とりわけ，英国にお

いては一大きく求められているのである。」と，抑制された表現ながら，方法上の

同意を記している。キャタソンースミスは，「彼女自身の心の清新さと独創力によっ

て，彼女は，極めて興味深い，そして，私の意見では健全な方向性を切り開いてい

る。」また，最後のタトロックの意見は，全体の意図をよく示したものである。

　　　　　何千人もの人々が，子どもに描き方を教えてきた。彼女は，彼らに，創

　　　　造することを教えたのである。通常の美術の指導は，子どもに，大人の製

　　　　図工の技術的準備を押しつけることを目的とする。それはあたかも，子ど

　　　　もにシルクハットとフロックコートを押しつけるようなものである。しか

　　　　し，ついに，子どもが自分のやり方で，普通，自分の脳に豊かに満ちてい

　　　　るイメージや空想を解き放つ方法を見つけた人がいるのである。こうして

　　　　作られたデザインや摘画は，本当に驚くべき美術作品である5。

　大人の美術と予どもの美術に関する言及があるので，若干整理しておきたい。両
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者は等しいか異なるかという議論は，どの大人の美術と比較するかという限定なく

しては無意味である。上記タトロックの文にあるように，製図工のための技術的訓

練を唯一のモデルにした場合，それは否となるであろう。しかし，例えば近代の画

家の中で，個人的なビジョンと，それに導かれた表現方法を独自に探究する立場を

とる者たちをモデルにするならば，その行為のもつ内面的過程は，水準の差こそあ

れ，子どもたちの行為の中にも共通する作用を見いだすことは可能である。このよ

うな意味で，子どもの描画を「美術作品」と形容する彼の推薦文は，妥当なもので

あったと考えられるのであるぶ

　こうして始められた，ロンドンでの個人教室の経験は，彼女に，當裕な上流階級

の家庭との接触をもたらした。後に，ダドリーでの仕事を非常勤で再開するように

なってから，召使いにかしずかれ，家庭でのみ教育されている子どもたちと，地方

都市の「貧しい」公立学校の子どもたちの間を往復し，互いに，「別の世界」の子

どもたちの様子を語って聞かせたり，作品を交換したりしたという6。リチャード

ソンにとっては，この経験は，確立された階級差に伴うr杜会的不平等」に対する

認識よりも，異なる環境に育つ子どもたちの精神的な活動とその所産に見る共通性

の方に，関心を持ち続けていたようである。こうした個人教授は，1930年にリチ

ャードソンがロンドン市の視学官に就任してからも長く継続され，のちに美術史家

ケネス1クラークの息子も生徒の中に加わっている。

　ま1た，こうした個人教室とは別に，ロンドン市の許可を得て，子どものための任

意の絵画教室を設けている。リチャードソンによれぱ，この教室の設置は，「決然

とした意志を持って」当局を説得した縞果であったという7。教室は，週2回，普

通の学校が終わった後に3時間行われ，8歳から14歳まで，40人の男女生徒を教

えていた。「自由にやらせてもらった」と彼女が述べているように，学習内容は，

通常の学校における拘束を離れて行われたものと考えられる。したがってこの絵画

教室の意義は，より自由なカリキュラムの実験，より広い年齢層の男女生徒への適

用という面で，リチャードソンの教育活動の範囲を拡張するものであったというこ

とができる。
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　　　　（2）インデペンデント1ギャラリー展覧会

　展覧会活動においても，新しい展開が見られる。1923年12月から五924年1月

にかけて，ロンドン，グラフトン街のインデペンデント1ギャラリーにおいて，ダ

ドリー女予ハイスクールの子どもたちの展覧会が開催された。これは，一般の画廊

において，入場料を設けて開催したもので，リチャードソンの序文と全作品のリス

トを掲載したカタログ8を制作し，作品の販売にも応じるという，本格的な形式を

とっていた。カタログ序文には，学校の紹介，教育方法とその考え方などがまとめ

られている。

　そこで強調されていることは，まず，ダドリーは公立の中等学校であり，ほとん

どの生徒が，小学校から進学するという背景，すなわち文化的に恵まれていると考

えられる上流階級出身ではないということである。ここに，階級的相違に関わらず，

すべての学習者が中等教育段階で表現を行う学習の意義と成果を求める，リチャー

ドソンの姿勢が示されている。次に，教育方法の主な原理について，子ども自身の

観察に基づいて形成された心のイメージに集中し，それを表現することを奨嵐する

ことであること，その際に，既成の方式を与えないという原則について述べられる。

その上で，具体的な指導形態として，工房での授業は週に1時間半，ただし大半の

制作活動は授業時間以外に行われること，また，具体的な教育方法として三種の例

が挙げられている。第一に主題による描画であり，教師は，子どもたちに適切な主

題を与えるが，それに続いて，予どもたちが自分で主題を作り出すことも多いこと。

第二に，美術からの構図の学習であり，巨匠の作晶（複製）に関する学習によって，

形のデザインの本質を理解させること。第三に，子どもたちの自己批評，相互批評

を重視すること享である。これらの原理と方法の効果として，学習を共にする中で，

予想できなかったような共通の伝統や様式が，子どもたちの中から育ってきたこと

を強調している。

　ここに述べられた要点は，内面的イメージヘの依存と個別化（マインド1ピクチ

ャーやパターンの学習に関連）を最大の原則としながら，教師による主題の提示か
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らの描画（ワード1ピクチャーに関連），過去の美術作晶の構図からの学習，美術

批評などの方法の相互作用によって，美術に関する理解と表現を促進するような環

境が，学校内部に形成されていくという，リチャードソンの教育方法の構造の一端

を，適切に要約したものといえるであろう。単なる手本の模写からの解放ではなく，

学習者中心の原則と，既存の知識や言語による学習の効用とが矛盾なく連携してい

くあり方を，そこに見ることができる。

　この展覧会への出品作品は総数76点に上っており，カタログには作者名，年齢，

主題が列挙されている。それによると，年齢はu歳から17歳の範囲であり，主題

は。大多数が、例えば，「ある夏の夕べ」「市場の女性」「劇場の外で」「夕方の新聞

売り」「夜の通り」などリ’チャードソンの語りや子どもたちの観察による，身近な

情景である。夜や夕方の情景が多いことは，のちにリチャードソンが，画面全体の

統一感を与えやすいという効果から，暗い場面を選択することが多かったと述べて

いることと一致する9。その他には，数点の人物肖像，フラ1アンジェリコとピカ

ソ作品からの「翻案」が1点ずつ，詩や物語をもとにした作品が2点，そして，リ

チャードソンが語る「ロシアバレエ」の舞台を想像して描いた一連の作品が10点，

出品されている。

　この展覧会は，1919年のオメガエ房における企画よりも，さらに広い範囲での

注目を集めることになった。前回は数件であった新聞1雑誌等における報遺は，今

回は，少なくとも20件に上っている10。しかし，その評価の観点は，各紙によっ

て様々である。たとえば，『タイムズ教育付録』紙1工では，ウィリアム。モリスが，

芸術を，仕事に関する喜びの表現と見なしていた点を引いて，リチャードソンの指

導のもとで描く喜びを見いだす授薬の意義を評価している。特にロシアパレエの絵

に関して，「言葉の想像的な理解」の側面として，また，基礎的な遠近法が見られ

ることから，自発的に幾何学的な側面を探究する科学の学習の側面を持ったものと

して位置づけている点に特色が見られる。
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　　　　（3）フライ「子どもの撞圃」

　インデペンデント1ギャラリーでの展覧会に際し，フライは再び，『バーリント

ン1マガジン』誌にリチャードソン擁護の論陣を張った12。この「子どもの描画」

と題された小論文の特色として見るべき点は，リチャ』ドソンの改革の位置づけ，

その方法における美学1美術批評的活動の紹介，ダドリー作晶の形式上の解釈の試

みの三点に集約できる。

　第一の特負は，インデペンデント・ギャラリーに示されたリチャードソンの教育

の意味を，当時の英国の美術教育と，英国の美術とを覆ってレ）る「サウス固ケンジ

ントン」主義の効果に「疑問符を突きつける」もの，体制に対して革新の反旗を掲

げる旗手として位置づけている点にある。また，子どもの美術と専門家の美術作品

との関係について言及し，同様の水準にあるものと認めているのではないことをこ

とわりながらも，子どもの示す感覚と描かれたものとの直接的な関係は，今日の専

門の訓練を受けた画家が獲得しようと目指すものであり，その過程自体が普通の子

どもにとって教育的価値があることを述べている。

　さらに，子どもたちは，玉9世紀的な方式を身につけていないが故に，彼ら独自

の素朴な表現方法を編み出すのであって，その特徴は，「プリミティブ」な種類の

美術との共通性を感じさせるものである，と述べている。今日的観点からするなら

ば，当時の英国人から「プリミティブ」と認識された地域固民族の「大人の」美術

家たちの精神的過程が，子どもたちの自発的な表現と同様の特質をもっていたかど

うかは疑問のある点ではあるが，少なくとも，フライはここで，「サウス1ケンジ

ントン」方式と表裏の関係にある19世紀ヴィクトリア時代英国美術の様式的拘束

及びそれに伴う精神的価値からの解放，すなわち，フライの目指していたモダニズ

ムの運動の指標あるいは象徴として，「プリミティブ」な美術や子どもの美術をと

らえていた点は指摘できるであろう。

　第二の特色は，リチャードソンの方法は，単なる解放や指導の放棄ではないこと

の一例として，美術作品について見たり考えたりする学習を明確に与えていること

を指摘した点である。その活動の様子を，彼は次のように伝えている。先日，彼女
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が当時教える「ロンドンのスラム街の学校」で，彼女は「絵について一番大事な

ことは何か」と子どもたちに尋ねた。その質問は，美術批評家を必要とするような

もので，彼らにとっては惨めな緒果になるだろうと思われたが，杷一憂であった。長

い沈黙ののち’，11歳の男子が「先生，僕は絵が韻を踏む［的鵬韻を踏む，一致1

呼応する】のが好きです。」と発言し，それを契機にクラス中が，どの形がどの形と

韻を踏んで（呼応して）いるかを探ろうと，熱中したという。

　この，絵が「韻を踏む」という表現は，リチャードソンが『美術と子ども』にお

いて，ダドリーにおける初期の指導法の発見について綴った中で，日常の風景が「一

種の調和，形の音楽」すなわち絵になっていくのを見たという自身の経験を述べた

箇所で紹介されている，ある子どもの発言と共通するものである。すなわち，予ど

もたちに，「絵を成り立たせるものは何か」と聞いたときに，「すべてのものが韻を

踏むとき」という答えがあったことを忘れることができない，というものであるi3。

『美術と子ども』の記述は、一般に、文章構成の一貫性と期日の特定に関して，暖

昧な点が多い。したがって，この記述と，フライの紹介したロンドンの学校での事

例が同一の出来事を指しているのか，あるいは，「韻を麟む」という表現が最初ダ

ドリーで見いだされ，それをのちにリチャードソンが各所で子どもたちに教えてい

たものであるのかは，知る手段はないが，何らかの関連をもっていることは確かで

あろう。

　ヴァージニア1ウルフは，フライの伝記の中で，彼が1920年代後半，一般のた

めの講演会において，スクリーンに映し出された絵を前に，作品の中の形相互の関

係性について，「リズミカルなフレーズ」，「連続体」，「対角線」などを示しながら，

その時初めて発見したような「認識の瞬間」を言葉にすることで，聴衆を魅了した

と記述している14。画面上の形態相互の関係について子どもたちが熱心に議論する

という風景は，フライがやこうした講演や，『セザンヌ：その発展の研究』15など

で示したような，いわゆる形態分析による美術作品の探究と，ある意味で方向を同

じくするものと；見ることもできる。

　第三の特色は，ダドリーの子どもたちの作品について，その様式上の特色や技法

93



第2章　美術教育改革の展開

について，比較的詳細に分析し，特に，「プリミティブ」な表現との類似性を指摘

しようと試みている点である。作晶は二点示される。一つは，15歳の生徒が水彩

で描いた「聖家族」である（図一旺1）。この作品は，イタリアのプリミティブ作品

の影響を写真などから受けていることは間違いないが，様式上の模倣よりも，調予

の精密さや輪郭の鋭さは子どもにとって自然な現れであるとする。さらに，古風な

作品は一般的に薄く，生硬で単に描写的であることが多いが，この作品は、真の「プ

リミテイブ1アート」のもつ厳粛さと堅固さを持ち合わせていると評価している。

また，現代風の軽く示唆するような水彩絵の具の使い方ではなく，堅固で密度のあ

る用い方をしている点が，中棋の写本挿し絵を思わせることを指摘している。

　もう一点の「ボクシングの試合」（図旺2）は，12歳の生徒による水彩の作品で

ある。非常に奇妙な構図をしたこの絵は，観覧席が階段式になっている近代的な競

技場の模様を，新聞記事の記述をもとにして描こうとしたものである。視点はおそ

らく第二層の観客席にあり，同階の観客の後ろ姿や，帯の形に表されている見下ろ

した階層の観客席，絵の上部に見られる二重の曲線で表された，上層の席を見上げ

た視覚など，多くの方向や部分的な遠近法を独特な方法で一枚の紙の上に組み合わ

せている。これをもって，東洋や初期の時代の美術に見られるような，独特の遠近

法によって表現することは，予どもにとって自然な探究の道筋であることを示唆し

ている。

　結論的に，リチャードソンの生徒たちによる成果とは，どのような方式が選択さ

れようと，形の統一性に到達している点にある，と結んでいる。本論文では，これ

以前の彼の美術教育に関する論点が，内面的な価値に重点を置いていたのに対して，

美学1美術批評に関わる積極的な学習や，作品に表れた形式的な特性などの観点か

ら，リチャードソンの教育方法の総合性を意義づける側面をもっていたと考えるこ

とができる。前述したように，形式上の類似をもって，同様の精神的過程が「プリ

ミティブ」時代の芸術家と子どもとの間に作用するとまで縞論づけることには疑問

はあるが，例えば，単純な線による明確な構造をもった様式や，多視点を組み合わ

せたような歪んだ遠近法などを，現代の美術家が意図的に採用することがあるよう
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に，　19世紀的な絵画空間を絶対視する美術のあり方が，子どもの表現の世界にお

いても，また美術界においても，相対化されていったのが20世紀における変革の

一側面であるととらえるならば，表現者固有のビジョンに即した三多様な探究方法

の承認を促したという点において，フライのこの論点は意味を持っていたと考える

ことができるのである。

　　　　（4）マーガレットプーリーによる葵術鑑賞カ調査

　この時期に，もう一つの面で，リチャードソンの教育について杜会の認知を促し

たものとして，美術評論家マーガレット何ブーリー（M＆㎎a鵬t肋11ey）による美術

鑑賞に関する調査がある。ブーリーは，同主題の一対の絵を用意し，どちらが美的

価値が高いかを判断させるという一種の美術鑑賞テストを考案し，これを。子ども

を中心とした広範囲な被験者に実施して，年齢や性別のみでなく，受けている教育

の種類が及ぼす影響を明らかにしようと試みていた。その一対のテストとは，一方

は評価の高い美術作品で正解とし，もう一方は現代人によるその模倣や，表面的な

小ぎれいさの目立つ絵などで誤りとするものであった。アーカイブには，リチャー

ドソンがダドリー女子ハイスクールに常勤で勤務していた19加年に，この調査に

協力していたことを示す書簡やテストの問題，生徒による解答の一部などが残され

ている（図II－3，II4）。

　1923年に，ブーリーが発表した論文16には，1925名の子どもたちと，399名の成

人に対する調査結果として，複数の学校や成人のグループ別の正答率や，回答者に

よる選択の理由などを比較している。その中で，ほとんどの親が「小売店主の階級」

であり，家庭で美術に触れる機会のない，ダドリー女子ハイスクールの生徒の正答

率が飛び抜けて高く，また，生徒たちが答えた選択の理由には，例えば，「小ぎれ

いさはないが，より表現力がある」「単純で力強い線」「調和を形作っている」など

美術の鑑賞に関わる語彙や理解の豊當さを示すものが多く含まれていることを指摘

し，「明確な美術理論」を教えているリチャードソンの教育の成果を強調している。

この縞果は，さらに外国（日本を含む）での調査を追加して，1925年に発刊され
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た著書の中に再録された17。ブーリーはその後も，彼女が会員であった心理学会美

術部門での講演にリチャードソンを招いたり（1925年），彼女の在住するマンチェ

スターでの展覧会や講演会の企画（1928年），美術史家のケネス1クラークに，リ

チャードソンの教えた子どもたちのデザインの産業界への宣伝を促す（1934年）一8

など，活発な援助活動を続けている。

第2節　多数の非常勤職と教師教曹

　　　　（て）ロンドン1デイ1トレーニング1カレッジ

　1924年には，リチャードソンは複数の非常勤での勤務を開始し，より多彩な方

面での活動を兼務するようになる。個人教授やロンドン市の美術教室に加えて，ダ

ドリー女子ハイスクールで週2日の他にベネンデンとヘイズコートの学校，ロン

ドン1デイ1トレーニング1カレッジ（L㎝do皿D＆y　T脇1ni㎎Co11eg⑧）での美術学

生のための教師教育を開始している。

　ロンドン1デイ固トレーニング1カレッジは，当時ロンドン市の運営のもとで，

ロンドン大学に附属した教師教育機関であった（1932年ににロンドン大学教育学

部へと移管）。ロンドン市は，地方教育行政当局への教育運営権の広範な委譲を定

めた，1902年の教育法改正を受けて，1904年に発足した地方行政の単位であり，

1902年開学の同カレッジの運営を引き継いでいる。同カレッジで学ぶには，大学

の入学資格を必要とし，教師教育と高等教育との連結，そして拡大する中等教育へ

の需要に対応する教師養成の強化を示すものであった19。これらの新設の教師養成

カレッジでは，3年閲を通常の学位取得を行う高等教育に，4年目を教師養成にあ

てる制度をとり，カリキュラムにも，子ども個人の特性の認識，子どもの学習にお

ける創造的1実際的活動の重視などの変化が進展した時期であった20。

　当時の所長パーシー1ナン（P馳y　N㎜皿皿）は，イギリスにおける新教育運動の理

論的指導者であり，個人の自己表現の教育的意義を重視していた。こうした観点か

ら，ナンはリチャードソンの強力な支持者でもあった21。ま1た，同僚であった教育

心理学者のR．昼．バラード（P．遇．B釧里a亙d）も，リチャードソンの行動に注目してお
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り，のちに1947年の彼女への追悼記事では，彼女の成し遂げた成果や，生前の講

義の様子などを報告し，また，1948年の『美術と予ども』出版に際しても，書評

で積極的に紹介している。

　リチャードソンの回想録によると，彼女が担当したのは，この，4年目の美術学

生のための講師であり，学生たちの学校での実習などを指導していたという22。ま

た，同書で唯一，そこでの教育内容に触れた事例は，子どもたちと実習学生をグル

ープ化して，多彩な毛糸の束を用いた色合わせゲームに熱中し，子どもたちが色彩

の高度な弁別能力を示したことであった23。一方で，アーカイブに残る同カレッジ

でのr美術教育法最終試験」（五929年）の問題24には，心理学，子どもの絵に対す

る批評，教育修了試験における描画に対する賛否の議論，室内デザインの様式，子

どもの色彩鑑賞の発達，共同学習の計画，教師自身の美術制作の教育への影響，主

要パブリック1スクールや実験学校での教育，想像の性質と機能，など多岐にわた

る設問がなされており，理論的な面での要求にも厳しいものを課していたことがう

かがえる。ま1た，上記の設間の例は，リチャードソンによる授薬内容をある程度反

映したものと理解できる。

　1926年から28年に同カレッジに学び，のちにバース美術アカデミーの学長に就

いたクリフォード1エリス（αifford剛1s）は，当時を述懐して次のように述べて

いる。

　　　　　私たちがマリオン1リチャードソンを初めて知ったときは，彼女は孤独

　　　　な先駆者であった。数年のうちに，彼女の理想は伝播し，伝播は時に曲解

　　　　を生み，商業化されさえした。彼女にとって，子どもの美術は精神的な生

　　　　き方の表現，一つの信仰であった25。

　このカレッジの学生からは，その他にも，同カレッジにおける彼女の後継者とな

ったクラレンス1ホワイト（α鵬鵬Wh1蛇），のちにケンブリッジ教育委員会美術

アドバイザーとなったナン1ヤングマン（N㎝Yo秘㎎㎜鋤）をはじめ，「彼女の理想

を伝播」した指導的な教育者を難出している。
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　　　　（2）ロンドン市教師繍習会

　もう一つの教師教育への貢献は，ロンドン市の主催する，現職教師のための講習

会である。ロンドン市は，1904年の発足直後，管轄下にある学校の実態調査の結

果，無免許教師の問題改善の必要を認識し，大規模な現職教育課程を設置した。こ

の結果1914年までには，この問題はほぼ解決されたが，その活動は小学校教育の

水準向上のための週末1夜閲課程として継続された26。．

　リチャードソンは1925年から，この現職教育課程に携わっている。この課程は，

講義と実習とからなっていたが，『美術と子ども』では，主として実習の回想のみ

が綴られている。それによると，幼児学校の教師を対象にした夜間クラスでの実習

は，第1回目にライティング1パターン，第2回目に芋版，第3，4，5回目に絵を

描き，また，指導法や「絵とは何か」という問題について，繰り返し話し合ったと

いう27。また，時期は不明であるが，適当な名称がないため「新美術教育」（N鮒Ar官

丁脇hi㎎）と名付けて講習会を開催したこと，また，150名の定員に1500名の応募

があり，講習会が繰り返し開かれたにもかかわらず，ついに希望者全員を受け入れ

ることはできなかったことなどが述べられている。

　この回想録ではわずかしか触れてレ）ないが，アーカイブには，1925年の同講習

会で行われた連続講演の原稿が残されており，当時リチャードソンが現職教師を対

象に展開した思想的啓発の発展を読みとることができる。現在確認できるのは，1925

年の日付のある，連続した三回の講演原稿である。第1回目は，1925年のクリス

マス休暇明けに実施されたと思われ，現職教師対象の初めての連続講義の開講にあ

たって。相当な準傭と決意をもって臨んだことがうかがわれる記述となっている。

第1回目では，特に，リチャードソン自身の教育思想と方法の形成史を中心に，イ

メージの訓練を基盤とした教育の必要性を訴えている。第二回目では，19世紀か

らの描画教育の歴史的変遷を概説し，リチャードソンの提唱するもう一つの種類の

「記憶画」の発展の可能性へと導く内容となっている。第三回目は，より具体的に，

教育方法について提示するとして，パターンとマインド1ピクチャーの学習の効果

について言及している。ダドリーを一端離れて自由な立場で思想の再形成をする中
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でまとめられたこの一連の原稿は，『美術と子ども』が講習会の実技演習の部分の

み強調して欠落させていた，理論面での発展を示すものとして，重要である。これ

らの講演内容については，第4章において，より詳細に検討する。

　　　　（3）その他の活動

　1923年のロンドン移転から，1930年のロンドン市視学官就任までの間にリチャ

ードソンが行った，子どもの美術に関する主な講演としては，まず，1925年のロ

ンドン市教師講習会以外に，同年に心理学会美学部門（五925年），ブリストル美術

教師組合（1925年）での講演がある。これらの講演の原稿も残されているが，多

くの部分で先のロンドン市講演と共通した内容である。ただし，心理学会美学部門

での講演には，同学会にリチャードソンを招いたマーガレット1ブーリーの美術鑑

賞テストや，チゼックの展覧会などへの言及が見られる点で，他の講演にはない内

容も含まれている。

　1928年には，ブーリーの招きによるマンチェスターのウィットワース1ギャラ

リーでの展覧会と関連した講演，1929年には教育省講習会での講演が記録されて

いるが，内容の詳細は明らかではない。マンチェスター講演には，聴衆であった教

師から，後日手紙で質間がリチャードソンに寄せられている。それには，マインド。

ピクチャーの定義や，その教育的意義は何か，というような内容が含まれているこ

とから，丑925年の講演に引き続いて，マインド1ピクチャーの効果を強調してい

たことが推測される。また，地元産業からの要請で実用的な教育内容が求められる

現状の中で，リチャードソンが進めるような子ども独自の表現の追究は理解を得ら

れるか，というような内容も含まれており，教育制度や目的論などについて，議論

がなされたことが推測される蝸。

　オックスフォード「教育の新しい理想」会議における講演「直観と教授」（1930

年4月）は，リチャードソンが，同年9月にロンドン市視学官に着任する前のもの

であり，整えられた講演原稿として残る最後のものである。非常に念入りに準備さ

れたこの講演原稿は，これまでの主張に加えて，画面の形態上の関係，すなわちフ
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オーマリズムに近い観点に踏み込んだ議論がなされていることが特筆される。これ

ら一連の講演のうち，講演原稿が存在するものについては，のちの章で検討するこ

ととする。

　1923年インデペンデント・ギャラリー以降，リチャードソンが手がけた子ども

の作品の展覧会については，五924年にバーミンガム，レスター，オックスフォー

ド，スカーバラの各地で，1927年にインデペンデント1ギャラリーとロンドン固

デイ。トレーニング1カレッジ，1928年にマンチェスターのウィットワース固ギ

ャラリー，ロンドンのクラリッジ1ギャラリー，ヒールズ，1930年にホワイトチ

ャペル1アートギャラリー等が記録に残っている。

　美術以外の活動の成果としては，『ダドリー1ライティング1カード』29の出版

が挙げられる（1928年）。これは，かつてダドリーで発展させてきた「ハンドライ

ティング」（手書き文字）の指導法をもとにした教材で，子どもたちの自然でリズ

ミカルな手の動きに基づく練習法と様式を提案したものである。この教材は，「ジ

グザク」「十文字」など基本的な線の動きを収めた「特別練習カード」と，ペンの

サイズによって区別したr等級別ライテイング。カード」の二種から構成されてお

り，表紙には，ペン先の正しい角度を示す時計の文字盤が印刷されていた（図IL5）。

　当時は，活字体の筆記法に対して，手の自然な動きを反映した美しい文字を素早

く書くことができる，筆記体の教育が見直されはじめる時期であり，この出版は時

宜を得たものとなった。その反響として，ハンドライティングに関する講演も行わ

れるようになる。教育省講習会（1929年，美術に関する講演と両方），子ども研究

協会（1929年）などである。また，1930年3月には，ロンドン市において教師の

ためのハンドライティング講座を開講している。

第3節　教曹行敏

　　　　（て）ロンドン市繋術視学菅

　1930年9月，リチャードソンは，37歳でロンドン市の美術視学官に着任した。1923

年より継続していた，複数の非常勤職からは離れ，一部の個人教授の他は，教育行
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政に専念することとなる。しかしながら，リチャードソンの行動は，単なる行政職

にとどまらない，新しい提案や実験と献身を伴ったものであった。

　20世紀初頭の英国における視学官の役割は，一つの転換期に当たっていたと見

ることができる。視学官職には，教育省の中央視学官と，各地方教育行政当局の地

方視学官が存在したが，1902年の教育法改正による地方への教育行政の移管と一

般民衆への教育の拡大により，特に，地方視学官の組織の拡大がもたらされた。そ

れと平行して，中央視学官において，より顕著であった，学校での指導経験のない

エリート視学官による学校訪問，評価に対する教師側からの低抗が表面化し，一定

の教職経験と年齢を経ることを視学官採用の条件とするなどの措置もとられるよう

になった。こうした，視学官資格における専門性と現場経験との歩み寄りがはから

れる一方で，視学官のもう一つの新しい役割が創出される。これまでの視察と採点

を中心とした，審査中心の活動よりも，啓発と援助による教師の指導水準の向上を

目指す動きが現れてくるのである。現職教師のための講習会などの活動の普及は、

その代表的なものであり，学校視学官の歴史をまとめたE．L．エドモンズは，こ

うした運動の中で特に成果を示したものとして，1930年代初期のリチャードソン

の教師向け美術教室が，定員の十倍に上る応募者を集めたことに言及している30。

　リチャードソンはF．H．スペンサー（F．H．Spencer）のもとで視学官の業務を

開始した31が，美術視学官としては，同僚にトムリンソン（R．R．Tom1inson）が

いた。トムリンソンは，　1925年よりロンドン市の視学官として勤務していたが，

子どもの美術教育に関する新しい路線については，リチャードソンにその先駆者と

しての位置づけを譲っている。彼自身によれば，リチャードソンと初めて出会った

のは，彼が専門の美術学校で教えていた1920年の事であり，アカデミックで形式

的な専門教育をしていた彼にとって，子どもの美術展会場で熱心に教育法の改革を

説くリチャードソンの姿に感銘を受けたという32。ただし，新しい美術教育の動向

を，書籍にまとめて出版することに関しては，『子どもたちによる絵画とパターン

づくり』（1934年），『芸術家としての子どもたち』（1944年）などトムリンソン

の方が着実に先行して成果を残していたので，後世、あるいは海外においては，彼
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を通してリチャードソンの業績が知られる面もあった33。

　もう一人の関連が深い同僚として，シリル1バート（Cyri1Burt）の存在が挙げ

られる。バートは，1913年，全国でも初めて，教育心理学者として，ロンドン市

に採用されている。これは，予どもの心理に関する教育方面からの重要性の認知を

反映したものであった34。少なくとも，リチャードソンがロンドン市に赴任する半

年ほど前から，バートは書簡を通じて，彼女と接触を持っている。例えば，1930

年4月の書簡は，バートが準備していた，教育省の諮問委員会のための報告書の

中の「ジュニアスクールの時期の子どもたちの美的発逮の心理」の箇所についてリ

チャードソンに意見を求めたものであった35。

　また，バートは，1932年には，アーサー。アレンのr美術と美術的工芸』に寄

せた前書きの中で，リチャードソンのマインド画ピクチャーの方法に言及している

36。この前書きは，15ぺ一ジに及ぶ長文のもので，冒頭には，「英国の美術は19

世紀初めに死を迎えた」「生きた芸術のない社会は地獄である」という認識を示し，

そうした現状からの回復の方法として，著者のアレンやリチャードソンらの教育改

革に期待する。19世紀以降の英国美術の衰微という認識は，フライらによって広

められた，20世紀初頭の英国人の自国文化への批判的態度と共通の傾向を示して

レ）る。そして，新しい教育に求められる種々の観点を論ずる中で，子どもたちを「自

由に」させても模倣してしまう現状から，彼らに独自の表現をさせる方法として，

リチャードソンのrマインド1ピクチャー」の効果を述べているのである。すなわ

ち，誰でも，目を閉じると見たこともないような興味深い幾何学的なパターンが，

魅力的な調和と色を形成するのを観察する。この現象は心理学者には以前から知ら

れていたが，教育方法として導入したのはリチャードソンである。彼女は，この「マ

インド1ピクチャー」を意図的に廟察させ，紙に描かせるが，子どもたちは驚くべ

き独自のデザインを生み出す。網膜的映像皇内なる眼の助けによって構成し思い描

く心的イメージヘと目を向けることによって，外部にできあがっているデザインか

らの単なる模倣を離れさせ，創造的なデザインヘと導くのである，という。後の章

で検討するが，1930年代以降は，リチャードソン自身によるマインド1ピクチャ
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一への言及が弱まっていく傾向にあり，そのような中で，バートのような教育心理

学者による，この方法に関する適切な要約が述べられていることは貴重である。

　この時期のリチャードソンの活動として現在知ることができる内容は，通常の学

校視察と，前述の現職教師のための講習会，交渉の末獲得した「窓もなく，暖房も

なく，コンクリートの床で，がらくたと古い絵の山積みになった」37地下室を画廊

兼本部と変えて，子どもたちの作品を持ち寄って集ったという教師たちとの自主的

な研究会に加えて，特に地域の小学校におけるライティング1パターンの方法の実

験，大規模な子ども美術展の開催などを挙げることができる。

　　　　（2）ゴレル1リポート

　193王年，英国商務省は，産業デザイン振興のための展覧会組織の設立等に関す

る検討委員会をゴレル卿を委員長として設置，同委員会の報告書『美術と産業』（「ゴ

レル1リポート」）が1932年に出版された38。同委員会の工8人の委員の中には，

ロジャー1フライ，マーガレット固ブーリーの二人が参加しているが，同報告書は，

特に，二人からの意見を補足として巻末に掲載するなど，特筆する扱いをしている。

フライによる記事は長文のもので，美術専門家としての立場から，当時の英国等に

おけるデザインの状況を分析した部分と，英国の産業界における「装飾デザイン」

工房の発展のための提案を述べた部分の二部からなっている。後半の提案では，フ

ライ自身のオメガエ房での経験を踏まえ，産業界と芸術家のデザインエ房を縞びつ

ける機能の重要性を述べた上で，工房への実習生の採用という形で，教育との接点

に言及している。そこで，ロンドン市の小中学校において，すでにデザイン教育に

多大な成果が示されていることを指摘し，リチャードソンの名を特に挙げて，彼女

らにこの方面の組織化を委ねるべき事，そのようにして開催される展覧会を通して，

将来の実習生やデザインの源泉を求める工房と教育界との連携を確立するという未

来図を描いているのである39。

　ブーリーの記事40では，展覧会の方針に関する委員会の趣旨とは直接関わらない

が，デザイン振興のための雑誌の創刊と，予どもの美術学校の創立を提案している。
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後半の提案で彼女は特に，フランスにおける先行事例をもとに，子どものデザイン

教育を源泉とした産業との連携の可能性に期待している。ブーリーの記事は，フラ

イほど直接的にリチャードソンの貢献を述べているわけではないが，玉923年の鑑

賞教育に関する論文，五925年の心理学会講演への招へい，1934年にケネス画クラ

ークに依頼して産業界へのリチャードソンの教える子どものデザインの認知を図る

41など，彼女のリチャードソンヘのこれまでの支援を考えれば，「子どもの美術学

校」構想も，フライの記事と並んで，リチャードソンの思想と方法に基づく教育の

変革を，デザインヘの貢献を通して社会レベルにまで拡張させようとする共通の意

図が働いていたことは充分に考えられる。フライはそれを，道半ばにして閉鎖せざ

るを得なかった，オメガエ房での実験の理想の再現ととらえていたのかもしれない。

ブーリーもまた，彼女の著作活動を通じて目指していた，英国民一般の，美術に関

する鑑識眼の啓発といった構想の中に，リチャードソンを通した教育との連携を位

置づけていたことが考えられる。

　　　　（3）1⑬33年目ンドン市子ども絵圃展覧会

　1933年には，リチャードソンは，ロンドン市庁舎において，初めての大規模な

子ども絵画展覧会を開催した。これは廊下にある普通の掲示板であった場所を，視

学官の上司であったスペンサーの援助と，多数の教師たちの協力によって，画廊に

変え，ロンドン市内の学校から集めた子どもたちの絵を展示したものであった銘。

　「初めて」といっても，リチャードソンの着任以前に，子どもの絵の作品展が開

かれていなかったわけではない。現在，リーズ大学のブレットン1ホール1カレッ

ジにある英国芸術教育ア』カイブには，1914年のロンドン市の展覧会に出品され

た子どもの作品が保存されており，ロンドン市では子どもの絵の通常の展覧会は，

以前より行われていたことが確認できる43。図旺6は，当時の展示作品の一部であ

るが，13歳の子どもたちが通常の授業で描いた、透明水彩で描いた野菜などの自

然物の観察画を圭一つの額縁の中に集合的に納めたものである。図IL7は，より

雑多な主題の作品が納められているが，多くの作品に，自然から（肘O脳鋤鵬）と

104



第2章　美術教育改革の展開

いう書き込みが見られる。年齢等の記述はないが，技術的に見て，図IL6の13歳

より高いものと推測される。これらの資料に残された，1914年当時の作品（7種類

の額縁に納められた，多数の小さな作品）を見る限りでは，ほとんどが，透明水彩

による，自然物や生物の観察画か，単位形による繰り返しパターンの模様であり，

年齢層も，10歳から上の子供の作品が納められている。

　一方，リチャードソンらの開いた1933年の展覧会については，アーカイブに記

録写真が残されている（図IL8）。楽隊の行進を描いた絵を見つめる子どもが写さ

れているその裏面には，次のような記録がタイプされている。

　　　　子どもたちの描いたもの。ロンドン市による子どもの絵の特別展覧会。

　　　　ロンドン市による，50のロンドン市の学校から集められた生徒作品の特

　　　別展覧会において，数百枚の水彩画がきれいに額装され，ロンドンのウェス

　　　トミンスターにある市庁舎1階の廊下に展示された。

　　　　ポースカウトの楽隊，6歳男子。1933年6月13日μ

　この記録写真には「特別の（㎜皿SM，普通でない，珍しい）展覧会」とあるが，

これは，通常の展覧会とは異なる，リチャードソンによる新しい教育の方向に共鳴

した教師たちによる，自主的な成果であることを強調したものと考えられる。この

写真等の資料を見る限りでは，低年齢の子どもたちの作品も多く展示され，且914

年の作品様式とは，大きく異なった素朴で奔放な表現を見ることができる。また，

この展覧会には，ライティング1パターンの研究の成果が初めて展示されたことで

も注目される。展魔会写真にも，絵とライティング・パターンの作品が並べて展示

されている様子が記録されている（図n－9）。

　フライは，この展覧会についての紹介記事の中で，専ら，ライティング1パター

ンによる，色彩の感覚の調和について称賛し，テキスタイルなどの産業デザインヘ

の応用を推奨するなど，これまでない領域でのとり上げ方を示している。（［1内

は筆者補足。）

　　　　　子どもたちは皆，いくらか，手書き文字に親しんでおり，少なくとも，

　　　　準備となるS字型を作ることができるが，彼女は，これらの単純で楽に
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　　　　作れる形態を，様々な組み合わせで用い，そしてその空白を色彩で埋めさ

　　　　せることによって，パターンを作らせるのである。

　　　　　イーストヱンド〔L㎝do迦東部の比較的下層の労働者が多く住む地区ユの

　　　　最も単調なスラムの子どもたちが，何の助けもなしにこれらのデザインを

　　　　描いているのを見るのは，大変な光景である。〔申略】．．．私が見た何百もの

　　　　作品の中で，不調和な色彩は一つも見られなかった。［中略］．．。これらの小

　　　　学校低学年によるデザインの多くは，わずかな調節と整理によって非常に

　　　　美しいテキスタイルに翻案できるであろうし，それらは，間違いなく，喜

　　　　ばしい，予期せぬ発見によって，私たちの疲弊した産業美術を再び元気づ

　　　　けるであろう45。

　このように，1931年のゴレル1リポートに続いて，フライは，産業への貢献と

いうデザイン教育の観点から，リチャードソンの活動を援護する立場をとっている、

特に1923年の論文まで顕著であった，専ら子どもの美術の価値を掲げて啓蒙を企

てていたこれまでの論調から，重点が変化しているのを見ることができる。

　　　　（4）海外における評価とフライの死

　1934年には，リチャードソンの成果が海外において評価される機会が，少なく

とも2件訪れている。一つは，南アフリカにおける新教育協会46大会の展覧会であ

り，もう一つは，リチャードソン自身がカナダに招かれ，講演と展覧会が開催され

たことである。1934年7月に南アフリカにおいて行われた大会の美術部門の記録

によると，大会テーマは「子どもと原住民の作品」であり，期閲申，ケープタウン

とヨハネスブルクの学校を会場に，「予どもの美術と原住民の工芸展」が開催され

ている。この展覧会は，ヨーロッパ各国や北米，南アフリカなど世界各地の子ども

たちの作品と，アフリカ南部の原住民の工芸作品を展示したもので，カナダ，トロ

ント1アートギャラリーのアーサー1リスマーは，各国の作品の特徴を比較する記

事を寄せている47。それによると，英国の特徴は，その職人気質にあるというが，

ロンドン市のリチャードソンの指導によるものは例外で，英国の子どものもつ「生
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き生きとした叙情的な性格」を解放しつつあり，現代の教育において最も注目に値

する貢献の一つであると評価している。

　これに関連して，新教育協会の雑誌『新時代』の1934年12月号は，同じくリ

スマーが「芸術による教育」等の論文を寄せている美術教育の特集号であるが，「子

どもたちの美術とロンドン市」と題して，リチャードソンの影響下にあった当時の

ロンドンの小学校を取材した記事も掲載されている（無記名記事）48。この記事の

において特筆すべき点は，デザインにおける高い達成度を示すライティング固パタ

ーンと，ここでは「自由絵画（free　p出nting）」と呼ばれている，ワードピクチャ

ーの方法が，並立し，相補う二つの側面として位置づけられていることである。こ

れは，のちのリチャードソンによる講演原稿などに示される考えと同一の方向性に

立つものである。また，教室に敢材して，その授業の経過を記述している点と，刊

行閲近であったリチャードソンの『ライティング1アンド1ライティング1パター

ンズ』からの図版が紹介されている点が特筆される。

　カナダでの講演活動は，カーネギー1トラストの招きによって，新しい美術教育

について各地の大学の夏期講座で講演するよう，カナダのナショナル1ギャラリー

を通じて依頼されたものであった。その旅程は，1934年7月から約2か月半に及

ぶもので，大西洋を渡り，ケベックやオタワ，バンクーバーなど各地を鉄遺で移動

し，講演と展覧会を行っている。カナダの人々の開放的な性格と熱狂的な歓迎ぶり

は，肝美術と子ども』にも輝かしい思い出として記されている49。

　リチャードソンの人生において、記念すべき栄光に満ちた経験の一つとなったカ

ナダ講演旅行の間に，一つの大きな喪失が待ちかまえていた。ロジャー1フライの

死である。彼は，67歳を越す年齢にも関わらず，ケンブリッジでの講演を通した

壮大な美術論執筆の構想に取り組み，この夏には，フランス各地などを旅して帰国

したばかりであった。自宅で転倒，骨折した事故がもととなり，1934年9月9日

に死去50。リチャードソンがすべての日程を終えてケベックを出航したのは，9月

15日のことであった。
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第4節　美術教曹改革の威栗

　　　　（1）ライティング1パターンの発展

　小学校を対象としたライティング1パターンの導入の試みが，地域の教師の協力

を得て，かなり体系的に行われたことは，『美術と子ども』にも述べられている5工。

『ダドリー1ライティング蟷カード』で示したような手書き文字の練習と，描画と

の中間に当たるような活動と言われる，ライティング1パターンの構想は，視学官

勤務後に，リチャードソンと，協力を申し出たいくつかの学校での実験により実現

していった。アーカイブには，その成果の一部と恩われる，年齢グループ別にまと

められた作品の記録が，残されている（第6章図VI－15～VL20参照）。

　リチャードソンの，手書き文字の練習と，ライティング1パターンに関する教育

研究の成果は，1935年のrライティング。アンド・ライティング1パターンズ』52

の出版で確定的なものになる。出版の形態は，子どもが使用する手本と，教師用の

解説書のセットである。子供用の手本は，年齢段階に合わせて，最も低年齢の6歳

用の見開きカードが2セット，以降，年齢段階に応じた書籍形式の教本が5種類，

それぞれの教本の中に，手書き文字とパターンとが段階を追って高度になるように

配列してある。教師用の解説書は，予どもの作品写真や方法，材料の解説を含んだ

ものである。この出版は，大変な成功を収め，翌1936年．には第二版を，1953年に

は第10刷を発行している。

　本書の特色を挙げるならば，ジグザグや波線などの，なぐり書き的で自然な腕の

動きを基本とする点は，『ダドリー1ライティング1カード』を継承しているが，

それに加えて箏次の二つの点が特筆される。第一は，ロンドン市の学校における研

究の成果を踏まえて，小学校段階の子どもの発達に対応している点である（図n一工0

は，小学校においてライテイング1パターンに取り組む子どもたちの写真）。第二

には、パターン（同一形態の反復による模様づくり）という学習の領域を，このリ

ズミカルな曲線からの発展として提示している点である。図n－11は、高学年の教

材の内容について，文字の書き方の模範例（右上）と，二つのアルファベットを組

み合わせるライテイング1パターンの例（左下）を示したものである。
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　これらの特徴は，小学校段階の広い教育需要に対応すると共に，リチャードソン

の本来の分野である，美術との接点を確保する意味を持っていたと考えられる。文

字の練習と美術という土つの分野を，自然でリズミカルな動きの発展という，一貫

した原理に基づく教育活動として位置づけたことは，彼女自身にとっても，自らの

教育方法の全体像を調和させる上で，重要狂意味を持っていたのではないかと考え

られる。

　ある意味でこの点を裏付けるのが，正確な日付等は不明であるが，ロンドン市視

学官時代の数少ない現存する講演原稿2点である。「子どもたちへのデザインの指

導」53と，「パターンと絵」皿と題された講演は，いずれも，平面デザインの領域と

考えられていたパターンを作ることと，絵を描くことは，分離したものではなく，

一致した活動であるという主張に貫かれている。これは，絵画を，描かれている内

容，物語性以前に，色面の構成としてみるという，ある意味で，フォーマリズムの

考え方と基本的な立脚点を共有した主張である。外面の正確な摘写を，美術におけ

る唯一の卓越性とは考えない，「表現」としての美術教育の在り方を主張してきた

リチャードソンは，より確かな判断の基準を探究する中で，このような形態の調和

をもたらすパターンとして絵画を見る視点に到達した。このように見ると，子ども

の想像による絵，パターンづくり，手書き文字の指導という，それぞれリチャード

ソン成功した代表的な分野を，「パターン」の原理を縞節点として，統一的に結び

つける解決を図ろうとしていた側面が，この時期のリチャードソンの関心として存

在したことがわかる。

　　　　（望）絵とパターンーリチャードソンとリードの誰輸

　ライティング固パタ㎞ンに関する出版と前後して，リチャードソンの教育に関す

る，ハーバート1リードからの接近が見られることが，注目される。1934年に出

版されたリードの『美術と産業』には，リチャードソンのデザイン教育に関する貢

献への言及が見られる55。同書では，ほぽライティング1パターンのことを指して

いると思われる単純な図式の繰り返しから，リチャードソンの措導によって，幼い
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子どもでも優れたデザインを作り出すことができることが証明されたと述べ，この

方法をデザイン教育の基礎として発展させていくことを示唆する。この点では，1933

年の展覧会に際して述べられた，フライの見解とほぼ相違はない。ただし，同書の

付録においてリードは，1932年の『ゴレル1リポート』に言及し，同レポートに

おける，大衆のための大量生産の必要という現状認識と，美術家をデザインに参加

させるという，かつてのアーツ1アンド1クラフツ運動のような，経済性を無視し

た勧告とは矛盾すると指摘し，フライによる同レポートヘの補足記事はこの矛盾を

解消するに至っていないことを批判している56。

　この時期には，リードとフライという二人の指導的な理論家とリチャードソンの

教育とが，美術とデザインの教育をめぐって接近と相違を見せている。以下に，ア

ーカイブに残される書簡等から，リチャードソンとリードの交流の経過を跡づけて

みる。且934年1月8日，当時『バーリントン1マガジン』の編集をしていたハー

バート。リードから，記事の掲載に関してロジャー固フライヘ宛てた書簡の中で，

リチャードソンの子ども美術展のために，画廊を紹介する用意があると書き添えて

いる。フライは，これをリチャードソンに転送して関心を促した57．1935年2月の

リードからの書簡は，「私の関心は極めて大きく，そして正しい種類の教育（あな

たが大きな貢献をしてきたような）は，私たちの問題の唯一の解決策であると思い

ます。」と，リチャードソンヘの深い共感を示し，近い将来の協力を約束している

58。同年5月のリードからの書簡には，リチャードソンが『ライティング1アンド・

ライティング1パターンズ迎を贈呈したことに対する感謝とともに，書評を執筆す

る意向，そして6月初旬のロンドン市の子ども絵画展覧会を訪れる予定であること

が記されている59。次いで6月5日，リードから『リスナー』誌に発表する書評の

草稿への意見を求める書簡があり，13日，リチャードソンはそれに応じている（図

IH2）60。リチャードソンからは，種々の点にわたってこの書評に対する意見が示

されており，このやりとりの中に，両者の観点の一致と相違の一端が示されている

ので参照してみたい。

　リ』ドの草稿は当初，「美術指導の一方法」61と題されており，文字の書き方と
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パターン作成の指導書である『ライティング何アンド1ライティング1パターンズ』

を，むしろ美術教育の改革という視点で位置づけようとしている点に特徴がある。

それは冒頭で、同月に短期間で開催されたロンドン市の教育に関する展覧会（公開

授業を伴っていた）について紹介し，そこに示された美術教育の「革命」に貢献し

たリチャードソンの著作からこの問題を考察する，という導入をとっている点にも

表れている。リードによれば、文字の書き方における線の動きによるリズム感と，

パターンの作成における色彩感箪の両者を縞びつけたところに，リチャードソンの

方法の特色があり，それによって子どもが生来の感覚をもとに優れたデザインを生

み出しているだけではなく，それはあらゆる美的な活動の基盤となるものであって，

さらには教育制度における美的感覚の「再生」へとつなげて結んでいる。

　これに対するリチャードソンからの意見は，およそ以下の3点に集約できる62。

第一に，『ライティング1アンド1ライティング1パターンズ』という，文字とパ

ターンの指導書のみで，リチャードソンの美術教育の全体像が語られてしまうこと

への危倶である。これについて，同書は本来「文字の書き方」の技術的な方法に関

するものであり，自分としては，これとは別に，心的イメージに重点を置いた描画

教育の著作を企圃していることを述べた上で，より根本的な問題は，子どもの「イ

メージを浮かべる」能力の育成であり，文字の書き方におけるリズムはその材料を

与えるに過ぎない，と述べている。

　第二に，パターン作成が基礎となって，描画に発展するという段階が想定されて

いるようにも受け取れる文脈に対して，パターンと描画は，最も初期の段階から平

行し，互いに影響しあう学習活動であることを明記するよう要望している点である。

第三に，年長の生徒の成果について，より着目するよう促している点である。これ

は直接的に記事への意見という体裁をとってはいないが，リ」ドが先般ロンドン市

の展覧会を訪れた際，彼が年齢の高い子どもたちの作品を看過したこと，　且3歳以

上の予どもたちの創造的活動の停滞という通説に対する反論等を述べた上で，15～

五6歳の子どもたちの図版を使用することをリードに提案している。

　リードの草稿に対するリチャードソンの第二と第三の意見は，おそらく，草稿中
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の以下のような表現から喚起されたものであろう。

　　　　この方法によって子どもたちの作り出したパターンの美しさはすぐに理解

　　　されるし，この方法がそれ以上の結果をもたらさないとしても，それだけで

　　　充分な教育的意義を有している。この方法のさらなる効果が試されるのは，

　　　子どもがパターンの作成から絵画制作へ移るときであろう。この段階におい

　　　て，私たちは，大人の偏見に遭遇するのである。個人的には，私は，このよ

　　　うな、より進んだ段階におけるリチャードソン女史の成果も，すでに述べた

　　　ものと同様，重要なものであると信じている63。

　リードは，この箇所に続いて，パターンで培われた色彩の調和，連続する形態の

リズムなどが絵画制作に影響し，この二つの要素があらゆる芸術活動の基礎となる，

という考えを展開している。リチャードソンのもとに保管されていたこの草稿には，

おそらく彼女の手によるものと推測されるが，上記に引用した節の傍らに手書きで

印が付けられ，また，「パターンの作成から絵を描くことへ移る」という箇所に下

線が引かれている。リチャードソンが，内面的イメージに基づい走表現，という過

程の側面から芸術活動を見ていたのに対し，リードは，リズムと色彩という，造形

的な要素の側面を基礎としてとらえていた点で，考察の次元は異なっていたのであ

るが，リードの記事では，それをパターンから絵画への発展という時聞的な段階が

あるかのように記述してしまった点で，現実との乖離を生み出してしまったのであ

る。また，パターンによる成果の「次の段階」のように記述された絵画に関する説

明の箇所は，リチャードソンヘの擁護の姿勢は弱まっている。この点が，リチャー

ドソンからの年長の生徒たちの絵画の成果を強調した意見を喚起したのではないか

と考えられる。

　これに対し，リードは即座に返答を送り，描画が後の段階の活動であるような印

象を与えたことを反省するとともに（図n43）榊，前回の草稿に追加挿入する原稿

を添付している。追加部分では，観察とイメージを浮かべる活動の相違について言

及したほか，形を発見することとイメージを発見することに相違はなく，抽象化の

程度が異なるだけである，とする見解を付け加えることによって，パターンと描画
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を同次元にとらえようと修正した跡を見ることができる。しかし，『リスナー』誌

に掲載された記事65では，結局，リチャードソンが下線を引いて抗議した，「パタ

ーンの作成から絵を描くことへ移る」という文を含んだ節はそのままであり，また，

末尾に追加した修正は，必ずしもリチャードソンの意図と合致したものであったか

どうかは疑問である。また，15～16歳の子どもの図版の使用を示唆した件につい

ては，6月13日付のリチャードソンからの書簡に，翌日担当者と写真の件で面会

すると記されており，また，リードからの返信では，さらにリードに面会を求めた

ようであるが，都合がつかず直接会見は実現しなかった。返信でも写真のことはい

っさい言及がなく，記事には7歳から8歳までの絵とパターンの写真が掲載され

たのみであった。

　リードは，1934年にロジャー1フライが死去した際に，彼に関する記事を発表

し，英国において初めて形態的な分析を用いた美術批評を広めた功繍を認めながら

も，その出身階級の中で醸成された「エリート主義」の限界を指摘するとともに，

「彼の美術批評は，［個人的な好みξいう】この非科学的な態度の過大なる正当化に

他ならない」として，ドイツ美術，とりわけ表現主義を無視した点を批判している

66。リードはまた別の評論の中で，「表現主義」について，それは現代の様式とい

うよりは，「北方」の美術に，外界の影響が弱まったときに繰り返し表れる傾向の

様式である，とした上で，近代におけるムンクやゴッホなどに代表される「表現主

義」の再生は，英国には届かなかったものの，スタンレー。スペンサーなどに表現

主義的な特質が見られる点を指摘している6？。

　なお，ゴッホとスペンサー，そしてリードがスペンサーと関連の深い異端者とし

て挙げているウィリアム1ブレイクは，すべて，リチャードソンが講演の中で穣極

的にとり上げたことのある画家である68この点からすると，彼女自身には，リード

のいう「表現主義的な傾向」との隔絶は見られず，表現主義を無視したとされるフ

ライの路線との差異が顕在化してくることになる。リチャードソンの美術観におけ

る内面重視の傾向は，「外界の影響が弱まったときにJ表れるという表現主義的傾

向の特質と共通する側面ととらえることも不可能ではない。リードは，フライ亡き
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後，英国の美術評論と美術教育の理論化において無視できない影響力を及ぼしてい

く。フライ，リード，リチャードソンの三者は，近代美術の思想を背景として，よ

り個人の価値を重視した美術教育への変革を指向していた点では共通していたもの

の，それぞれの傾向と立場には，独自の観点が存在していたことが，この，1930

年代半ばにおける交流を通して，浮かび上がってくるのである。

　　　　（3）鳩30隼代における菱術教曹改革の賭成果

　ユ930年代の半ばは，総じて，子ども自身の想像力を尊重した美術の学習が，リ

チャードソンら少数の先駆者のものから，多くの教師たちによって共有され，また

それぞれが独立して追究されていく、大きな潮流となっていく時期と見ることがで

きる。それは，例えば先の雑誌『新時代』の美術教育特集に見られる記事や，トム

リンソンの著作，また，1934－35年のチゼック展巡回とそ邦に伴うピオラの講演な

らびに1936年の『子どもの美術』69出版，リチャードソンの影響がうかがえるイ

ヴリン1ギブス等の教育者による出版物70などに，表れている。

　アーカイブには，亘934年にラベンダー1ヒル・スクールで行われた校内展覧会

（図IH4）の他，同時期のものと思われる，美術の授業の様予などの写真がまと

めて残されており，1930年代における子どもの美術活動の発展を伺い知ることが

できる。図IH5は，子どもたちが顔料から絵の具を練っている場面であり，背後

には柄の長い筆や，子どもの作品などが展示されているのを見ることができる。粉

絵の具や大きな筆などの普及は，かつての固形絵の具による透明水彩調の小さく繊

細な作品様式から，大きく素朴な表現への転換と関連した現象であった。一方で，

材料や様式の転換が新しい美術教育の内容ではないことは，リチャードソンや理解

ある教育者が常に警鐘を鳴らさなければならなかった問題でもあった。図II－16は

より年齢の高い生徒が描画を行っている様子であるが，壁面には，かつての手本の

模写からは自由になった，子どもたちの人物画が展示されている。

　玉936年のロンドン市の年報に記載された，リチャードソンによる報告ηは，新し

い美術教育の成果を伝える，一種の「勝利宣言」の趣を呈している。この報告は，
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同年の同市における二つの注目すべき教育上の成果の一つとして掲載されたもので

ある。リチャードソンは，ロンドン市の学校における美術教育が，ここ数年の間に，

大きく変革を遂げたことを明確に述べている。その変革は，いくつかの観点から指

摘されるが，一つには，美術を，ものの概観を模倣する学習から，ものに潜在する

調和の認識を表現する学習へ，子ども自身が探究する学習へと変えたこと，その結

果，学校は，子どもたちにとって，より自然で幸福な場所となり，描画は今や子ど

もたちの最も好きな時間となっただけではなく，それを通じて子どもたちの発達が

最も顕著に見られる教科となったと述べている。ただし，ただ自由で楽しいのみで

はなく，単なるかわいらしいだけの願望充足の表現や，事実の記録としての描画と，

内面的な真実に対応する，「小さな美術作品」とを区別し，奨励しなければならな

い，と訴えている。その他の報告内容として，材料の選択の重要性，子どもの作品

が繊維産業のデザインに影響を与えたこと，心の中のイメージを刺激し訓練するこ

との重要性，美術専門ではない教師が様式を子どもに押しつけることなく優れた教

育をしていること，ワード1ピクチャーを通して描画が子どもと教師の楽しい協力

になっている点等々が指摘される。最後に，こうした学習を通して，美術を理解す

る内面的な基礎となる感覚を身につけた世代の成長を期待する言葉で締めくくられ

ている。

　リチャードソンの著作ではないが，教育省による教師のための『提言』にも，こ

うした変化が反映されている。かつてリチャードソンが講演などで各論併記である

として批判した721927年版と比較して，1937年版では明確に，「美術固工芸」の目

的を，「子どもの自然の衝動が，自らのアイデアに見える形を与えるよう励ますこ

と，予どもの内部に，それを勇気，誠実さ，躍動をもって行う力を育てること。予

どもが，自然と美術の美，職人の技能の洗練と誠実に積極的に気付くようにするこ

と」73というように，子ども自身の表現と，美的な知覚の教育という，リチャード

ソンの従来より主張してきた方針と共通する内容を示している。

　1937年11月24日，リチヤードソンは，王立美術協会に招かれて講演し，同協

会よりメダルを授与されている74。講演の詳細は明らかではないが，リチャードソ
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ンの業績への社会的認知の高まりを示す一つの評価である。

　1938年5月には，ウィルヘルム1ビオラと会見している。リチャードソンの側

からのまとまった記録はないが，ビオラはリチャードソンの死の直後，チゼックに

ついて述べた記事の中で，彼女と対謡したことについて報告している。それによる

と，チゼックとリチャードソンの方針は多くの点で類似していたが，大きな相違と

して，チゼックは14歳程度で多くの子どもが想像からの表現をできなくなると認

識していたのに対して，リチャードソンは，思春期以降の表現の停滞は，生物学的

な要因ではなく，教育制度に原因があるとして，ヱ5，6歳の子どもたちによる優れ

た作品を提示したという。ピオラ自身は，それでも思春期以降の想像的な表現の継

続に対する疑問を完全た払拭することはできなかったと述べている75。チゼックの，

あるいはピオラを通してみたチゼックの教育観との相違として注目できる言及であ

る。

　　　　（4）鳩38年ロンドン市子ども絵圃展

　リチャードソンにとって，ロンドン市の視学官としては，おそらく最大の，そし

て最後の美術教育への貢献となったのが，且938年のロンドン市予ども絵画展覧会

である。この展覧会は，美術史家で当時ナショナル1ギャラリーのディレクターで

あったケネス。クラークによって開会され，女王も来訪して，かつてない規模で盛

大に開催された。当時のパンフレットには，7月ヱ2日より23日まで，ロンドン市

庁舎にて開催されたことが記録されているが76，『美術と子ども』には，8週間にわ

たって關催され，2万6千人の入場を数えて8月20日に最後の来場者を見送った

とありη，会期は延長されたものと考えられる。

　パンフレットに載せられた，リチャードソンと教育行政官E．M．リッチ（E．M．

R1ch，E曲cati㎝O胴c凱）による解説には，ともに展覧会の特色について，1933年の

初めての市庁舎での展覧会からの発展につレ）て強調している。前回の展覧会では，

ロンドン市内の約50の学校からの参加があり，主として低年齢の子どもたちの作

品を展示していた。今回は規模を大幅に拡大し，ロンドン市のすべての学校から募
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集し，多種多様な学校から少なくとも500人の子どもたちの作品，約600点を展示

した。また，主として高学年の子どもたちの作晶を選定している。これは，単なる．

規模の広がりというだけではなく，美術教育の改革運動の進展を示すものであると

いうのが，リッチの見解である。すなわち，前回の展覧会に参加した教師たちは，

旧来の方法を自ら積極的に離れた先駆者たちであったが，彼らがこの数年の間に子

どもの作品を交換したり授業を公開したりして，新しい方法を広めていった成果が，

この展覧会を可能にした背景の一つであった。ただし，この改革はまだ日が浅いた

め，子どもの学校生活の初期から高学年までを通しての適用事例はそれほど多くな

く，上級の子どもたちへの効果への確信は，まだ広く支持されているとは認めがた

い。この展覧会は，こうした課題に応える意義をもっていた。そのため，高学年の

子どもたちの作品を中心に据え，あるセクションでは同じ子どもの表現の発達を継

続して展示するなどの構成をとっている。このように，新しい美術教育の方法に関

して，この5年間の成果と課題を示す役割を果たしたのが，この展覧会の大きな意

義であった。高学年における成果を重視したことは，この展覧会の直前にもたれた

ビオラとの会見の中で，思春期以降の子どもたちの表現について見解が分かれた問

題についての，リチャードソンからの一つの実証的な回答という意味も込められて

いたと考えることもできる。

　会場の具体的な構成は，10の区画と中心部の衝立とからなっていた78。第1の区

画は3歳から7歳半までの幼児学校（鮒a航schoo1），第2の区画は7歳半から11歳

ま1での小学校（j泌皿oh　s曲oo1），第3と第4の区画は，11歳から14歳までのシニアニ

スクール（senio亙school），第5と第6の区画は，11歳から15，6歳までの，試験で選

抜された中央学校（c鋤t蝸1schoo1），第7と8の区画は広い年齢範囲で，17，8歳まで

の中等学校（seco皿d鮒y　s曲oo1），第9区画はパブリックスクールなどの特別な学校，

第10区画は，教師と教員養成大学の学生たちの作品となっていた。また，中央の

衝立は，三つの部分からなっており，第一に，外側の衝立は，個々の子どもたちの

表現の発達を継続して見せたものであった。第二に，衝立の内側は，学校の美術に

おける新しい様式と古い様式の作品を対比して見せたものであった。これらは単な
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る様式の変化ではなく，生命の有無に気づいてほしいと述べている。第三に，中心

部では，学級全体の作品を示すために，無作為に選ばれた各々約20点からなる8

組の作品群を展示していた。

　展示された作品の特徴として，500人もの異なった子どもたちの作品を集めたに

もかかわらず，そこには「家族のような類似性」があることを，リチャードソンも，

リッチもともに認めている。それは，一言でいえば「子どもらしさ」，旧来の特定

の写実的再現法め模傲から離れて，予どもの誠実な感覚と方法で描いたことによる

共通の特質である。これについて，リッチは，そのような類似性の中にも多様性が

現れており，それを注意深く守ることの重要性を指摘し，新しい方法が，例えば大

きな紙に木炭で描くなどの特定の技法や様式に限定されてしまうことに対して警鐘

を鳴らしている。

　一方リチャードソンは，作晶の類似性の問題から，彼女独特の美術教育に関する

思想を簡潔に提示する。すなわち，「子どもら．しい」という特徴は，必ずしも好ま

しい作品の充分な条件ではない。応募されたものの選に漏れた多数の作品79も，「子

どもらしい」特徴を見せていた。両者を分ける基準は，「小さな美術作品」である

かどうかである，という。彼女のいう美術の基本的な条件とは，写真のようにもの

の外観を似せることではなく，「啓発された心の状態」の表現である。その根本は，

作者自身のアイデアであるr啓発されたピジョン」であって，そのアイデアが正し

ければ，表現の手段としての技能を見いだすことが可能であるという。リチャード

ソンの講演等で繰り返し語られてきた，内面的価値の確立を主とし，技術的1物質

的な実現はそれに従うものという思考方法の反映がここでも述べられている。ここ

でいう「芸術家のアイデア」とは，心眼と肉眼とを間わず，視覚的なものであって，

世界の中に関係性，秩序，調和を見いだす作用であるという。それは意識的，計画

的なものではない。少なくとも子どもにとっては，意志や努力によるものではなく，

神の恩寵であり，その発生には，誠実で自由であることが必要である，という。

　しかし，そのための教育者の役割は，決して自由放任ではない，とするリチャー

ドソンの教育観が，この後に強く打ち出されている。こうした美術活動の発生を支
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えるような，人間的影響を含めた全体的な環境を与えるために，教師の役割が重要

なのであり，そこには，「愛」ともいえるほどの関係が子どもと教師の間に不可欠

であるとする。その実践に関しては，単なる無意識的な模倣に陥りやすい，いわゆ

る「自由表現」を否定し，教師自身の想像力が重要な役割を果たす，「訓練された

活動」が必要であるとする。その具体的な方法は，個々の教師が多様な解決を自ら

見いだして行くべきであるが，一つの原則は確立されているという，それは，r常

に子どもの絵を完全に真剣に扱うこと」である。成人側の権威が，子どもたちの芸

術活動に価値があることを確信させ，安易な出来合いの受容を止めさせる上で，教

師の態度の影響は大きく，この成功が子どもの真価を引き出す鍵となる。そして，

予どもたちとともに行う活動が，広い意味での芸術の理解につながることを教師自

身が悟れば，教師の真剣な取り組みを容易に引き出すであろうことを述べて結んで

いる。

　このように，豆938年の展覧会の解説には，これまでリチャードソンが様々な講

演で述べてきた美術観1教育観の要点が改めて示されている，と見ることができる。

それは，写実的再現技法の訓練としての描画学習と，自由といいながらも「隠され

た模倣」を生み出す「自由表現」の両者を否定し，彼女のいう，「美術」，すなわち

内的ピジョンの表現を実現するために，教師が積極的に関わり，主導していくこと，

そしてその活動の総体の中に広い意味での芸術的特質が実現されていくことを目指

そうとする立場であると，まとめることもできるであろう。リチャードソンの考え

る子ども中心主義は，積極的な教師の主導による学習とも，また，美術本質主義と

も矛盾せず，むしろ，一致しているところに，その特質の真価があったことをうか

がわせるものである。

　各紙はこの展覧会について好意的に報じているが，初期の展覧会に対するような

絶賛の調子よりも，展覧会の構成や意義を客観的に述べているものが見られる。『タ

イムズ教育付録』紙は，リチャードソンの功績と展示内容について詳細に報じると

ともに，ケネス固クラークの開会の言葉を紹介している。その中で彼は，わずか25

年ほどの間に起こった，子どもの美術への認識の変化は，プリミティブ絵画への称
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賛に端を発する一般の態度の変化を背景としていること，芸術が直観に基づくもの

であるなら，子どもの絵にも美術の本質が宿ることは可能であり，それは感情の表

出などの教育における重要機能の一つとして理解されるべきであることなどについ

て言及している80。エリック1ニュートンの記事は，「子どもの美術一教育におけ

る革命」とやや大仰な見出しであるが，専門家養成ではなく，より健全な人間とし

ての発達を促す意味での描画教育の意義を述べるとともに，画家たちに対しても新

しい視覚的アイデアの宝庫として展覧会を訪れるように勧めて緒んでいる81。ジャ

ン。ゴードンは，「美術教育一古いものと新しし）もの」との見出しで，リチャード

ソンによるロンドン市の子ども絵画展と，パブリック国スクールや，ゴールドスミ

ス1カレッジ，ロイヤル1カレッジなどの学生の展覧会とを併せて紹介し、子ども

の美術における改輩が，専門教育に影響を及ぼしていく動きについて指摘している

82。

　しかし，かつてのロジャー1フライのように，リチャードソンの教育改革の意義

について，さらに新しい観点を見いだすような論考は，この展覧会に関しては見る

ことはできなかった。リチャードソンは，『美術と子ども』の中で，ケネス国クラ

ークの助言と激励がこの企てにおける強力な支えであったことを述懐しているが船，

リチャードソンに関する彼の認識が出版されるのは，彼女の死後，1948年出版の

同書の序文の中であった。その中でクラークは，同書は「教育における一つの偉大

な改革を物語る」と述べているが，主として改革における彼女の先駆的な貢献と，

その個人的資質を称賛するのみであり，かつてフライが，確立された美術教育の弊

害に対して論陣を張った姿勢とは相違を見せている。これは一つには，歴史的に改

革がある一つの段階を越えたという認識でもあり，すでに一人の改革者の孤独な闘

争から，多数の共鳴者，また競合者がこの流れを支える段階に入ったことの現れで

あると見ることもできる。

　『美術と子ども』に記されたこの展覧会に対するリチャードソン自身の回想は，

同書の中でもとりわけ幸福感に満ちている。無償で準備と運営に協力した教師たち

と毎晩遅くまで労を惜しまずに準傭にあたったこと，王室や美術評論家など公的な
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権威からの承認と栄光，そして，観衆が去った後一人で会場に残り，展示された子

どもたちの作品が語りかける声を受け止めることの喜び，等々である。そしてこの

部分は，同書の末尾に綴られる，第二次大戦の戦況の悪化を背景とした，暗潜たる

時代の直前を飾る，最後の幸福な記憶として対照をなしているのである。

第5節　国想録執簸と遺悼

　　　　（1）引退と国想録執簸

　1938年のロンドン市子ども絵画展覧会を成功裏に終えてしばらく後，リチャー

ドソン自身の健康に障害が現れ始める。一時病気休暇を取って職務を離れるが，1939

年9月3日，英国の対ドイツ宣戦布告，第二次世界大戦への突入とともに呼び戻さ

れ，完全に回復していない体を抱えながら，ロンドンからオックスフォードヘの子

どもたちの疎開に関わる業務のために奔走する84。それから数年閲は，オックスフ

ォードを中心として，ウィッチウッドの学校での指導なども継続しており，そこで

の最後の時期の生徒の一人である，チェルシーの美術学部に進んだ学生が，のちに

当時の印象を綴った文も残されている85。しかし，その後も病状は回復せず，19毎2

年にはロンドン市視学官を退職，各地で療養を重ねた後，1945年9月にはダドリ

ーへ転居，それから死去までの一年余を，闘病と回想録の執筆に費やした。

　リチャードソンの病状については，リウマチ性関節炎などの記録があるが86，背

景としては，長年にわたる無私の献身による過労，戦時下の不安と子どもたちの疎

開に関わる過酷な業務などが関連していたことは想像に難くない。『美術と子ど

も蜴には，一時的な病気休職，開戦を迎える1939年の春から夏にかけての社会の

動乱を背景にした心労や苦痛などが記されている醐。また，リチャードソンの母は，

戦争と疎開に関わる困難が，彼女の衰弱をもたらし，医療関係者や友人たちの献身

的な手当にも関わらず，全快することはなかった，と記している88。ダドリー女子

ハイスクールの校長であり，リチャードソンの晩年までを見屈けたS、フルードは，

「この病気は，彼女が仕事に徹底して専念し，自身の健康を顧みなかったためであ

ることは疑いがない。」と述べている89。
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　ダドリーでは，ダドリー女予ハイスクールでの同僚であったプラントら旧知の友

人の援助を受けて90，回想録『美術と子ども』の執筆に着手した。リチャードソン

自身は美術教育の改革に生涯を捧げてきたといっても過言ではないが，著書として

は，文字の書き方の指導書であった『ライティング画アンド。ライティング1パタ

ーンズ』（1935年）が広く評価されたものの，本来の美術教育に関する著作を刊

行する機会については先延ばしにしてきた側面があった。彼女自身は現役当時より

この課題に関する意欲をもち，長期にわたって構想を進めていたことは明らかであ

る。例えば，1935年に，ハーバート1リードに宛てた書簡の中で，「私は今，長

らく構想してきた描画の指導に関する本をまとめようとしています。この新しい本

では，子どもの想像力豊かな生来の能力であるように私には思われる，心的イメー

ジに焦点が当てられています。」9工と述べ，それに対するリードからの返信にも，

彼女の描画に関する著書に期待する旨が記されている92。しかし，この計画は結実

を見ることなく，さらに10年の歳月が経過した。そして不本意ながら病による公

職からの解放という運命を経て，ようやく着手する機会を得たのである。

　1946年の1月には，第1章の草稿をロンドン大学出版局に送っている。2月1

日付の同出版局長スタンリー・マレルからの返答93は，この出版が長らく待望され

てきたものであるという好意的な見通しを伝えている。同書簡からは，最初の草稿

が「子どもとして（AS　A　CHILD）」と題されたものであったこと，リチャードソン

がその原稿を，かつての同僚であった，ロンドン大学教育学部のバラード博士らに，

すでに渡していることなどがわかる。また，マレルは，揮し絵の必要佳，バラード

に序文を依頼すべきこと，文章の技巧上の問題，本の体裁や価格の検討の必要など，

いくつかの具体的な助言を添えて，出版への助力を惜しまない姿勢を見せている。

同年8月14日付の同出版局からリチャードソンヘの書簡は，その前日に彼女が執

筆の進展について書き送ったことに対する返答であり，出版局からはケネス1クラ

ークが序文を執筆していることや，出版の具体的な相談のために面会したい意向な

どが記されている94。また，同年9月11日付のバラードからリチャードソンヘの

書簡には，彼女から送られた原稿について，字句上の訂正や，絵の具の成分など科
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学的な知識に関して助言を書き送っているのを見ることができる95。

　　　　（凄）元ダドリー生徒からの資料収集

　1946年の夏には，リチャードソンが同書の執筆のために新たな資料収集を試み

た記録が残されている。ダドリー女子ハイスクールの卒薬生に，かつてのリチャー

ドソンの授業の印象やその影響などについて，8項目の質問からなる一種のアンケ

ートを送っているのである。リチャードソンの遺品のうち，トランクに納められた

雑多な書類の中に，同年7月14日付のリチャードソンからの書簡があり，執筆中

の美術教育に関する著作のために，質問に対する返答への協力を依頼し，続いて質

問文が記されている（全訳を巻末資料に添付）96。アーカイブの別の箇所には，こ

の質問への元生徒からの返答と考えられる一連の書簡が保管されており，少なくと

も20件が確認できる97。これらの返答には，複数の箇所に赤で「引用」等と書き

込みがなされており，リチャードソンが回想録に加えるために準備していたことが

推測される。しかし，その約4か月後に死を迎えるリチャードソンには，返答の

縞果を原稿に反映させる余裕はなかったのか，死後に出版された『美術と子ども』

には，これら元生徒たちの声は，直接は引用されていない。しかしながら，著作に

は直接反映されず，公にされることのなかったこの資料からは，これまで明らかに

されなかった観点が含まれている可能性があるので，その一部を指摘しておきたい。

　この資料に関しては，上記の往復書簡が残されているのみであるので，対象の選

定や，回収状況などの調査方法の詳細については不明である。ただ，返答の中には，

ダドリーの校長であったフルードが依頼状の宛名書きをしたことを推渕したものや

98，フルード，およびプラントらへの挨拶を書き添えたもの99などがあり，彼らダ

ドリーの教職員によって，連絡可能な卒業生らに送られた可能性が強い。これらの

背景も考慮すると，この調査は結果を体系的に集計する性質のものであるというよ

りは，具体的な記述を収集する目的が主であったと早られる。したがって，各質問

に関する回答の集計はあまり意味を持たないが，その質問内容から，リチャードソ

ンが，自らの教育について，何を評価されたいと考えていたか，すなわち教育の目
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的と効果についての関心のありかを知る手がかりとすることは可能である。

　8項目の質問は，在学当時の美術学習に関する最初の3問と，その学習のその後

の生活に対する影響などに関する5問とに，大きく分けることができる。前者は，

（1）描画の授業で最も鮮明に記憶していること，（2）授業は楽しかったか，その

理由，（3）学校に展示した絵に関心を持ったか，またそれについて記憶にあるか，

についてそれぞれ尋ねたものである。（2）では，授業における学習者の心理的な

状態について，（3）においては，校舎内の美術に関する環境の形成について，リ

チャードソンが重視していたことを確認することができる。これら3項目の質間

については，学習当時から二，三十年を経て，彼らの中にどのように授業が評価さ

れているのか，という間題に加えて，かつて出版周から，草稿の中で「一人称の使

用が多い」ことを指摘されたことがあるようにユ00，リチャードソン個人の視点か

らの回想として語られる制約に対して，他者からの視点を含めて膨らみと客観性を

もたせたいという意図も存在したのではないかと考えることができる。

　これらの質間に対する回答からは，リチャードソンの行った教育活動に関するこ

れまでの知識を補う情報を得ることができる。例えば，第1間や第2間には，様々

な観点から，具体的な活動の断面が寄せられている。共通して多く見られるのは，

教師を囲んで半円形に座った授業の情景や，落ち着いた開放的な雰囲気，理解と励

ましなどに関する肯定的な感情などであるが，中には，授業の導入場面などに関す

る詳細な記述や、具体的な学習の題材例などについて報告したものも見られる。例

えば，北米の先住民になったと仮定して毛布のデザインをするなどの活動は，多文

化主義の教育の浸透が図られている今日の英国社会では現実性があるが，当時の文

脈の中で行われた活動には，改めて注目することができる。第3問への回答は，

校内に多くの絵画および複製画が展示されていた状況を確認させるものである。回

答者らの記憶からは，ダ1ピンチ，ポッティチェリ，ホッベマ，ドガ，ゴッホ，バ

ーン1ジョーンズ，そしてロジャー一フライなどの画家の名が共通して挙げられて

いる。

　後半の5問は，（4）回答者の一般的な趣味あるいは美的感覚（taste）の形成に
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ついて，（5）回答者が教師である場合，その教育活動に関して，（6）舞台芸術な

どへの関心について，（7）率業後に行った表現活動について，（8）美術に関する

鑑賞活動について・それぞれ・かつて受け牟美術教育？影響を認識しているかどう

かを尋ねたものである。この質間の構成からは，美術の学習を通して一般的な美的

感覚を形成し（第4問），それが成人後の職業活動や，個人的な生活などに適用さ

れていく基礎となっていく（第5聞から第8問）という信念に対する検証を行い

たいという質問者の意図を読みとることができる。

　いくつかの質問には，それを補足する例が添えられており，そこからさらにリチ

ャードソンの観点を確認することが可能である。例えば，第4問の美的感覚の形

成に関しては，「絵，家具，［中略］．．．陶器，衣類などの選択に関して」とあり，美

術の表現や批評の活動で養った感覚が，一般的な生活における視覚的対象物の選択

眼にも反映されることを検証したいという立場をとっていることが明らかである。

また，第6問では、「バレヱ，演劇，映画など」に関する興味への美術教育からの

影響を探っており，これらの文化領域と美術の学習を関連したものととらえていた

面がうかがえる。第7間では，表現活動の例として，絵の他に，演劇の背景や衣

装のデザイン，木版画，工芸などを挙げていること，また第8問で，展覧会の鑑

賞のみではなく，美術に関する文章を読むかどうか尋ねている点などは，リチャー

ドソンの行った教育の内容との関連を見ることができる。

　これら後半の質問に対しては、肯定的な回答が多いものの，回答者自身の中にも，

当時の授業と，その後の美術に関する態度とを明確に関連づけて認識することには，

必ずしも容易ではない様子を見ることもできる。これらの質間で聞題としたことは，

専門家教育を行うわけではない中等教育段階において，すべての人がそれぞれの表

現者となる学習者中心の美術教育の目的は，存在意義をもちうるかという，現在ま

で続く基本的な間いの一つについて，中等教育修了後の一般的な活動の中に，美術

教育の成果がどのように反映されていくかという関心から接近しようとしたもので

あると見ることができる。
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　　　　（3）遺悼と騒覧会

　病床にありながらも，支持者たちの援助を受けて執筆活動を続けていたことが前

述の書簡などからも確認できる1946年の9月mlから2か月後，1王、月12日にリチ

ャードソンは，終生の協力者であったプラント宅にて息を引き取った102。フルード

によれば，彼女のほとんど最後の言葉は，「そして，私はもう一度ダドリーの不思

議な魅力のもとにいる」であったというm3。リチャードソンが，かつての輝かしい

教育活動の舞台となった原点の地において，その生涯の記録を著して最期を迎えた

ことに，何か重要な意義を感じていたとしても，不思議ではない。

　ロンドン。デイ1トレーニング1カレッジの講師時代（1924年）からの知已で

あり，晩年の『美術と子ども』執筆にも助力を与えたバラードは，彼女の死を知ら

せる追悼記事を新聞紙上に発表した脳。その申で彼は，教育省によって当時発行さ

れたばかりの美術教育に関するパンフレットに示された思想や予どもの作品例など

は，リチャードソンが30年前にダドリー女子ハイスクールで子どもたちと生み出

し，ロジャー1フライらとともに啓蒙に努めた内容と全く一致するものであるとし、

彼女はこうした「普通の学校における，より新しく，幸福で，啓発的な美術教育の

方法」の先駆者の一人というよりはむしろ，彼女こそ先駆者（皿Ot㎝1yaが㎝鮒；She

W鎚the　pi㎝鮒）である，と顕彰している。同記事は，リチャードソンの多方面に

わたる貢献を，1917年のオメガワークショップにおける展覧会の成功から細やか

に描き，特に彼女の講演における機知について述べた箇所は生彩に満ちている。そ

の後，H．Rワーンズによって寄せられたもう一つの追悼記事は，バーミンガム美

術学校時代の同窓として，バラードの記事に欠けていた，同校での教官キャタソン

ースミスのリチャードソンヘの影響の重要性について，補ったものであるi．5。美術

教育学会（S㏄i卿fo亙E曲c銚ioパ皿Aれ）の機関誌アテネ（A伽鵬）は翌年，リチャ

ードソンの追悼特集を組み，ハーバート1リードの論説を筆頭に，家族，同僚，か

つての学生など牟らの貴重な証言を収めたm6。

　また，相次いで企画された追悼展覧会が，リチャードソンの成し遂げた変革の成

果を，改めて杜会に示した。その中でも最も早期に行われた1948年11月のオック
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スフォードでの展覧会は，ブリティッシュ1カウンシルの後援により企画されたも

ので，19王8年から1948年に至る，98点もの，リチャードソンの生徒たち，および

彼女に教えを受けた教師たちによる生徒の作品等を展示した大規模なものであった

10？。リチャードソンの妹キャスリーンによって選定されたこの展覧会の内容は，そ

の後の追悼展の基礎になり，同年に美術教育学会の後援によりロンドンのヴィクト

リア1アンド1アルバート美術館で開かれた展覧会108，翌1949年に企画されたア

ーツ1カウンシルによる追悼展109などのカタログからは，それぞれ50点前後ある

出品作品に重複したものが存在するのを確認できる。遣悼展覧会はその後，英国内

のみならず，カナダなど海外へも巡回した一10。

　　　　（4）肝美術と子ども迎出版

　リチャードソンの死後約2年を経て，玉948年，『美術と子ども』が出版された。

母の手記によると，著者は死の前日に同書を完成したということであり111，同書の

献辞にもその日付が記されているH2。しかし，病没に至る過程において，リチャー

ドソンがどの程度，原稿の完成度に責任をもてる状態にあったかというと，客観的

に見て，疑問が残ることは否めない。妹のキャスリーンが編集にあたったという証

言があるがH3，一つの説明としては，その校正。繍集作業の期聞が，公刊まで2年

を要したという日程の背景にあった可能性が考えられる。本書中に掲載されている

図版については，成人による作品などを除くと，そのうちの相当数がキャスリーン

によって選定された追悼展覧会，とりわけ且948年のヴィクトリア1アンド1アル

バート美術館での展覧会，翌年のアニツ1カウンシルによる展覧会に出晶されたも

のと重複していることが確認できる114。したがって，本書における図版の編集作業

と，キャスリーンによる追悼展覧会の準備が，時期的にも内容的にも密接な関連を

もっていたことが推測される。また，一部の図版を除いて，そのほとんどは本文中

に対応する説明がなく，したがって本文との関連における選定の必然性が弱いこと

は，図版の選定過程に著者がどの程度決定的な関与を及ぼしていたかという点につ

いて，疑問を呈する一つの根拠となりうると考えられる。
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　本文は13章からなり，ほぼ，リチャードソンの経歴に沿って回想が綴られてい

るが，それぞれが断片的であり，これを一読しただけで，読者が明瞭な事実関係や

思想を再構成することは，容易ではないと恩われる。こうした問題も作用して，本

書はバラードのようたリチャードソンの先駆的な役割とその献身を知悉した理解者

からは，むしろ遅すぎた出版として最大の賛辞をもって受け入れられた反面u5，浅

薄な批判や誤解を招く要因をも包含していたと考えられる。例えば，タイムズ教育

付録紙の書評欄116では，同書で述べられた子どもの美術に関する見解は，「こうし

た自己表現の試みは生き生きとしていた。すべての本物の美術は生き生きとしてい

る。だからこれらの努力は本物の美術である」という「三段論法」であると断定し，

また，あたかもリチャードソンが遠近法を教えることを完全に否定したかように述

べ，子どもたちを解放した一方で，芸術家を目指す生徒に必要な専門的指導の遺を

閉ざしてしまったかのように批判している。無論これらの批判は事実と異なる根拠

に基づいている。これに対して，リチャードソンの教えを受けて，ロンドンの教師

時代に1938年の展覧会に協力，その後ケンブリッジの教育委員会に移ったナン悔

ヤングマンは反論を投書し，この書評における事実誤認を一つ一つ指摘しているm。

その論点をいくつか要約すると，（1）「三段論法」との批判は窓意的であり，リチ

ャードソンの意図は，芸術的活動における「心的イメージ」という過程の重要性に

基づいた教育ドあること，（2）リチャードソンは専門的指導を否定しなかったばか

りか，個人的なピジョンの育成はその基礎となること，（3）この書評が無視した，

専門家への遺に進まない99％の子どもたちが芸術を享受できる教育を、リチャー

ドソンは目指したこと，（4）当時流行の「抑圧の解放」路線の例に見られるような

「いたずら描き」礼賛は，リチャードソンが否定したものであり、彼女の生徒たち

の作品は，それらと全く異なり，細心の注意を払われたものであること，などであ

る。

　ヤングマンは，すでに1947年のリチャードソン追悼文においても，リチャード

ソンの教育に関する誤った解釈が広まる状況に対して警告を発している118。例えば

実際の授薬の過程の詳細な観察を経ずに，単にリチャードソンの影響力の強さを「催
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眠」であるとま1で批判したり皇リチャードソンが方法の固定化を否定していたにも

かかわらず，粉絵の具と大きな紙，大きな筆で，実物の観察を一切否定するような

方式が，「ニュー1アート」「リチャードソンのアート」等と称して伝播するなどで

ある。こうした，リチャードソンの教育に対する誤れる解釈の広まりと，その誤っ

た根拠に基づく批判とを解消する上でも，『美術と予ども』の出版が期待されたが

119，現実には，本書がリチャードソンの考えを充分に伝える上で、著しい成果をも

たらしたとは言い難い状況があったことを，ヤングマンらの議論からも読みとるこ

とができる。

　本研究の役割の一つは，リチャードソン晩年の苦闘の成果であるこの著作におい

ても充分に果たされなかった課題について，改めて，当時の原資料から解明を目指

すことにもあるといってよい。ここまでで，リチャしドソンの生涯に関する事実関

係を中心とした探究に一応の区切りをつけ，次章からは，主としてリチャードソン

が隼前に行った講演原稿の解読から，その思想の発展を跡づけていく。
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第3章　前期講演原稿

第1節　て9蝸年誰演

　　　　（†）鰯演の位置づけと構成

　1918年は，前年のオメガエ房でのロジャー1フライとの遜遁以来，記事による

紹介や，展覧会などを通して，リチャードソンとダドリ』の仕事が，杜会的に注目

を集めるようになりつつある時期である。リチャードソン自身の描画教育に関する

まとまった思想表明としては，この19ユ8年8月の本原稿が，記録に残る最も初期

のものであり，そこで語られる中心的な思想の内容などから見ても，これ以降，リ

チャードソンの教育1啓蒙活動の一つの原点を示す，重要な資料の一つと位置づけ

ることができる。

　この講演原稿については，3組の同一のものが，アーカイブに保管されている。

体裁は，、22枚にわたってタイプされたもので，表紙には，タイプを請け負ったオ

ックスフォードにある業者の連絡先，依頼者であるリチャードソンの名と住所，そ

して，「1918年8月31日，午後5時」という日時がタイプされている。原稿には

題名や講演場所，聴衆などに関する記述は一切ないため，どのような機会に読まれ

た原稿であるのか，直接的に判定する根拠には乏しい。表紙に記録された日時は，

実際に講演のあった時か，もしくはタイプ業務に関わるもの（納期など）とも考え

られるが，いずれにせよ，1918年に発表されたものであることはほぼ確実であろ

う。

　リチャードソンは，これを初めとして，何編ものタイプ打ちした講演原稿を残し

ている。このように，業者を通してタイプ打ちしたものを保存する行為が，当時の

教育者の社会でどの程度普及していたかを知る根拠は多くはないが，少なくとも，

リチャードソンが，自らの最も初期の意見表明の原稿から，整った形式で記録し，

個人的な使用に加えて，おそらくは将来的な出版に備える可能性を含み，生涯にわ

たって保管したことは事実である。また，別の手がかりとしては，1923年に行わ
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れたと内容から推定される，刑務所における美術指導のボランティアに関する講演

原稿の冒頭に，自分は，その場で話すのではなく，用意した原稿を読む方を好む，

という点をことわっている箇所があるため，他の講演原稿も，同様の経緯で準傭固

使用された可能性が高い一。

　本文は，約239の文からなっており，リチャードソンの講演原稿の中では，比較

的長い部類に属する。内容上，本原稿は，ほぼ3つの部分に分けることができると

考えられる。第一に，主として「美術とは何か」という定義に関して論ずる部分で

ある。昨今の描画教育の問題の一つは，その根本となる美術観が確立していないこ

とであると指摘した上で，冒頭から，この難問に対して問いかけ，自らの美術観と

それを基盤とした教育の可能性を論じている。第二に，そのような美術観に基づく

教育の方法について，主として自らの指導する授薬の実例を挙げながら論ずる部分

である。まず方法の基本となる考え方を述べ，それが可能であることを，ごく日常

的な学習での子どもたちの様子と，教師による配慮の事例などによって，率直に示

そうとしているところに特徴がある。第三に，従来の指導法と，新しい動きの両者

に対して，その陥りがちな問題点に対する批判を述べた部分である。いずれの批判

においても一貫するのは。冒頭で示した美術の本質という立脚点に絶えず立ち1戻り

ながら，それに対応する人間観，教育観に基づいて指導方法を論じようとする姿勢

である。以下の項では，本講演原稿におけるリチャードソンの主張の特徴を，原稿

内容に沿って読み解きながら，明らかにしていく。

　　　　（2）リチャードソンの義術観と葵術教曹観の原鳶

　講演の冒頭で，リチャードソンは，描画という教科が，「自己表現と個性へ向か

う教育の一般的な傾向の一部」2として，近年注目を集めていることを述べている。

この新しい教育運動の傾向は，彼女の方向性からすれば，旧来の指導を改革するも

のとして，大枠は評価されるはずである。しかし，それについて楽観視せず，むし

ろ問題を指摘するところから説き起こしている点が注目される。すなわち，「運動

としては，それは美術に対して大きな期待を持っているはずですが，実際には，そ
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れに熱心な人々の多くは，自分自身の中に美術の本当の性質に関するはっきりしだ

考えを持っていません。」3これは，新しい教育運動の中に自らの教育を位置づけよ

うとするよりも，これらの運動家とは一定の距離を置き，美術の専門家としての立

場から㌧批判的に見ていこうとする姿勢を読みとることができる台この点は，わず

かにこの一文に見られるのみではなく，これ以降の発言においても，継続して現れ

るものである。ここではすべて事例を挙げて引用しないが，リチャードソンの恩想

的立場を読みとる上で，留意すべき観点の一つであることは疑いがない4。

　続いて，美術とその教育に関するリチャードソンの基本的立場を明確にする，一

つの重要な宣言が発せられる。すなわち，「私たちがいくら，美術と，学校で美術

を教えることは別のものだと，自分たちを説得しようとしても，私たちは，本当は，

そうではないことを知っています。なぜなら，美術は常に美術だからです。それは，

すべての民族や時代で変わらない，普遍のものです。」5ここでは二つの観点が明ら

かにされている。一つは，社会一般における美術という文化と，学校で子どもが学

習する美術とは，本質において一致するものであるという認識である。「子どもの

美術」という場合，いわゆる「大人の」美術とは一線を画した，子ども期に特有の

空想的な世界観の中で完結するような，一種の隔離された表現を指す傾向もあり得

る。しかし，リチャードソンの場合，「子どもの美術」とは，「美術」であるがゆえ

に「子どもの美術」と呼びうる，とでもいうような，明確な一致を議論の初めから

宣言し，そこに共通する「美術」の本質とは何か，と一貫して問い続けていくので

ある。

　もう一つは，そのように共通する「美術」の本質は，あらゆる文化を通じて現れ

る普遍的なものである，という確信である。この点に関しても，「美術」概念の定

義を，どの文脈において行うかによって，見解の多様性が生じることは明らかであ

る。例えば，人類史上のあらゆる視覚文化あるいは造形芸術という頓域を対象とす

るならば，リチャードソンが背景としているような，近代的な個人の価値を申心と

した美術概念で，すべての美的造形物の成り立ちを説明できるとは限らない，とい

う批判は容易になされうるであろう。したがって，少なくとも，この問題は，文化
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遺産としての造形物の分類というよりもヨリチャードソンの思想においては，何を

美術の本質的作用として認識するかという，価値観の問題として考える必要がある。

　このように，美術と子どもの美術との本質における価値の一致を宣言した当然の

帰結とも言えるが，この直後に教育の目的に関する見解を，「美術」を最優先にす

るべきという端的な表現で示している。すなわち，「子どもをきちんとさせ，その

精神に事実を植え付け，あるいは，観察力を訓練するためなど」，「美術とは何の関

係ない理由」で教えること，「これらのいずれかを美術よりも優先させるならば」，

「そういったものが教育の中でどれほど貴重なものであったとしても，それは美術

ではないのです。」6

　ここでリチャードソンが，「美術以外の理由」とした教育目的の例は，主として

彼女が批判した伝統的な観察描写の訓練の学習を想定したものと思われる。ただ，

その例のみに限定されないでこの主張の意味をとらえ直してみるならば，美術の学

習がそれ以外の何かの役に立つ，という，他の一般的な能カヘの転移の可能性によ

って，その学習の意義を正当化する立場をとっていない，と見ることもできる。美

術学習は，美術という行為そのものが人間にとって価値があるため必要なのである。

それ以外の二次的な理由によって正当化することは，美術学習の本来の目的，すな

わち美術それ自体を経験すること，を妨げることになってしまう。こうした，美術

至上主義，あるいは本質主義ともとれる，根本的な姿勢は，先に示されたような，

美術の価値に対する強い確信によって貫かれたものであり，リチャードソンの教育

思想の特質を理解する上で，重要な観点であると思われる。

　このように講演の冒頭において，自らの基本的な立場を示すとともに，美術教育

の根本となる，美術そのものの定義を探る必要性を提起し，いくつかの角度からそ

の問題への接近を試みている。それらの議論は，先に述べた，美術教育の目的に関

するリチャードソンの本質主義的な立場を支える思想を解明する一助になるであろ

う。原稿本来の順序とは前後するが，それらをいくつかの観点から整理してみると，

以下のような点が指摘できる。

　その一つは，比較的日常的な語棄で語られている部分であり，一種の反知性主義
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的な側面を感じさせる理解の仕方である。すなわち，美術は，「その不可思議な特

質は説明されないままで，検査や言葉による説明はほとんど不可能なのではないか

と思われるほどです。」？としながら，「実際には，ほとんどの人々にとって，それ

を認識することは不可能なことでは全然ありま1せん。なぜなら，理由を挙げること

はできなくても。私たちの多くは美術作晶によって心を動かされるからです。」8と

し，美術は，説明は不可能でも体験することはでき，それへの感受性は知性や教養

によるものではない故に，「原始的な」人々を含めたあらゆる民族の間に共通する

言語となりうるのである，というのである。

　そこへ導くものは，彼女の講演原稿における最初の引用となった米国の詩人ウォ

ルト1ホイットマン（W泌W趾tma皿，1819－1892）のいう皇「魂から発する」「知恵」

であるという9。また，「私たちは，美術作品を忘れません。私たちが美術作品に心

を動かされたら，私たちはそれを決して忘れない，というのは，誇張ではありませ

ん。そして，その経験の後では，私たちは全く同じではあり得ないのです。おそら

く，これが美術作品のもっとも確かな検査の一つでしょ’う。」mという記述も，体

験的，主観的視点から「美術」の作用を説明しようと試みたものと見ることができ

る。したがって，美術の普遍性を説きながら，そこへ到達する遺は極めて個人的な

経験を通してのみ可能となるという立場を示していることになる。

　また，この「忘れない」という「検査」は，個人の人生における美術的体験の，

ある種の絶対的な位置づけを想定しているところがあり，むしろ，「感情」「反知

性」よりも，この「美的経験の絶対性」とでもいう性質の方が，リチャードソンの

美術概念の中で，際だった特徴であるように感じられる。それは例えば，「それは，

あたかも一瞬にして，世界のすべての謎と困難が溶け去り，私たちが事物の真の美

を見るかのようです。私たちは，その内面的で，絶対的な意味を見るのです。」H

というような記述に端的に現れている。ただし，このような絶対的な経験は，特殊

なものではなく，誰でも事物の美を感じるときに出会うものであるという考えが，

繰り返し提示される。ただし，それを表現する意志を持たない点で，芸術家と一般

の区別が存するというのである。
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　これに続く「ピジョンは訪れますが。私たちがそれをほとんど見ないうちに去っ

てしまうのです。」12という記述において，リチャードソンが美術の根源にある重

要な体験を表す語として頻繁に使用する，「ビジョン」という表現が初めて使用さ

れる。この文脈では，これは，少なくとも，美の感受の後，表現の動機となって働

く内面的な視覚体駿のことを指していると考えられる。この概念に関しては，これ

以降のリチャードソンの諾講演の中でも繰り返し使用されるので，それらの文脈の

中で，さらに明らかにされていくであろう。

　このような，ある種の絶対的な内的体験として美術をとらえる見方は，特にリチ

ャードソンの場合，美術と信仰との類似関係によって強化されていると見ることが

できる。まずリチャードソンは，卑近な例を挙げて，美術と信仰とを比較する。す

なわち，我々の日常生活において，美術作品が単なる家具の一部のように，ほこり

をかぶって忘れ去られていることが多いと述べ，それを「教会がつまらなくて感動

がないと思っている人々」i3と同じように，生き方と精神を見失ってしまっている

人々であり，誤りである，とするのである。そして，「美術は宗教のように，人生

においてきわめて重要なものの一つです。なぜなら，それは，私たちが，私たち自

身の外部で生きることを手助けするからです。」14と，ある意味で，両者に同一の

価値を置いていることを明確にする。それは，日常の中で離でも遭遇できるもので

ありながら，現実の自己の東縛を超越した体験を与える、一種の神秘的な世界への

扉と考えられたのであろうか。

　さらに，「その信仰のために死をもいとわない殉教者たちのように，芸術家たち

は，美術を精神的な幸福，すなわち人生の目的の一部と理解していたのです。です

から，美術は，絶対的価値を持ったものなのです。」15とまで断言する。この言明，

あるいは美術に対する信仰告白からは，リチャードソンの真剣な，そして一途に恩

い詰めたような調子が伝わってくる。上記の引用箇所の「美術」を「美術教育」に

置き換えれば，それはそのまま彼女の「人生の目的」を表現したものになったであ

ろう。リチャードソンが美術教育に示した献身と，他者に強い印象を与えずにはい

られなかったその人格は，このような，美術に対する殉教の精神にも似た，全人格
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的な没入によって支えられていたと見ることができるのである。

　リチャードソンの思想における美術と信仰との同一化という点に関しては，さら

に，原罪の間題に関する言及に着目することができる。「私たちは皆，もともと悪

として生ま1れたと，人々が一旦信じたら，その教義、原罪の教義は，人々を教える

ことを非常に困難にするに違いありません。私たちは，美術を教えるときにもこれ

ととても似たようなことを実践しています。それにもかかわらず，善のように，良

い美術は人々から自然に現れてきます。」16キリスト教の基本にある原罪の教義は，

ある見方をすれば人間存在を堕落したものとする性悪説的な観点を助長する面もあ

るといえるであろう。ここでは，リチャードソンの批判する伝統的な教育方法が，

予どもを，元来劣った存在であるという認識に立ち，矯正と訓練を基本的な方法論

としている点を，性悪説に傾きやすい原罪の教義と重ね合わせているものと思われ

る。

　西洋世界における伝統的な教育方法の背後に，支配的なキリスト教の原罪の教義

が抜き難く作用していたという点については，ここであらためて論証する必要はな

いと思われるが17，少なくとも，リチャードソンのこの言明は，そうした支配的な

原罪の解釈とは異なる，肯定的な人間観を表明していると見ることはできるであろ

う。これらの主張を見る限り，リチャードソンにおいては，美術と教育と信仰（必

ずしも支配的なキリスト教の教義を意味しない）とがほとんど同義であり，世界の

本来の善の姿に到達する，純粋で絶対的な道としてとらえられていたことがわかる。

それゆえに，「美術」と「予どもの美術」は，本質において一致するという観点が，

矛盾なく存在し得たのではないだろうか。

　　　　（3）方法の提示

　先述の，いわば性善説的な人間観を基盤とした観点が語られたのち，話題は，そ

れを実現する教師の役割へと移る。導入は，創造主義に典型的な植物の成長の比楡

である。いわく、「美術は，あたかも貴重な種子のようにそれぞれの人の中に眠っ

ていて，成長に備えています。それを，耕すのは，私たち描画の教師の仕事です。」
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18「それは，一つ一つの種子の面倒を見て，どんな方法がそれに合うかを見つけ，

いつの日か開花するまで激励することです。」19比楡は美しいが，極めて牧歌的な

指導観であるともいえる。ただ，ここで「成長」するとたとえられているのは，子

どもの「人格」でも「感情」でもなく，「美術」であることには留意しておきたい。

先にも指摘したように，リチャードソンの考える教育の目的は，他に転移できるよ

うな能力の育成はもちろん，「全人格的な発達」などにまで責任を持つものでもな

く，あくまでも「美術」を第一義に考える美術本質主義の立場を離れていない。

　このようなある種の理想主義的な調子は、しかしながら，この直後に現実への醒

めた認識によって補われてレ）く。「しかし，学校で，特に60人の子どもたちの教室

などで，それぞれの予どもたちに別々の注意を払うことが，いかにしてできるので

しょうか。もちろん，それはできません。」20先ほどの楽観的な比楡からすれば，

意外な落差であるが，方法論においては，あくまでも自らの指導体験に基づいた現

実的な主張を離れない，という点もまた，リチャードソンの恩想の特徴であるよう

に思われる刎。

　一人一人に注意を払うことが完全にできないからといって，例えば「同じものを

同じやり方で描かせる一おそらく黒板上のコピーから一」22というような画一的な

方法も，また，「彼らに紙を与えて好きなことをしていいと言って，教室を離れて

ドアを閉めて」23しまうような＝指導の放棄もできないわけであるから，何らかの現

実的な方法を，探らなくてはならない。リチャードソンは，具体例に入る前に，ま

ず原則としてつぎの点を提示する。

　　　　他人の教える方式がいかに優れていても，その方式が，それぞれの人が自

　　　分のやり方だと感じられるように，修正や追加を受け入れられるほど柔軟で

　　　なければ，だれも，それに本当の確信をもつことはできません。描画を教え

　　　る方式には完壁なものはあり得ません。なぜなら，どんな方式も，常に同じ

　　　ように用いられると悪くなるからです24。

　これは，単に方式化を否定したものともとれるが，この後の部分で提示する，リ

チャードソン自身の指導方法の例を，唯一絶対のものとしてとらえないようにとい
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う，警告であるともいえる。ただこれを補って，「子どもたちは，決定的に良いと

いうような唯一の描画の種類があると考えるべきではありません。主題の観点から

でも，奉現材料の観点からでも，作品を限定することは，確かに，閲違っていま1す。」

25と，子ども自身の描画の理解，及びその表現の過程においても，多様性が容認さ

れるべきことと皇方法における主題観，材料観の原則が合わせて提示される。

　さらに，「大切なことは，．私たちは，子どもたちが自分で描く対象や描く材料を

発見するよう励ますべきである，ということです。」26「『あなたのアイデアを表す

のに一番合っていると思うものを探しなさい』と言うべきなのです。」27と述べる

が，この点は，具体的な教育目標と，方法論とを一致させる考え方が示されている

と理解できるのではないだろうか。すなわち，自ら学習の課題や方法を発見してい

く，というのは，ある意味で学習者中心原理による教育方法であり，この場合は目

標ともなりうるが，同時に，教師の用いる方法においても，自発性と多様性の原則

を一貫させるべきである，という解釈である。

　このような全体の原則が提示されたのち，リチャードソン自身の授業の例が示さ

れる。そこで取り上げられている内容を，ほぼ実際の授業の展開に沿って記述し直

してみると，以下のようにまとめることができる。

　第一に，導入は，相互批評の時間である。先週の作品について話し合い，採点に

は学級全員が関わる，とレ）う原則であった。ただし，採点の方法は，各学級の話し

合いにより独自のものが選択される。ある場合には，まず作者が，続いて教師が採

点し，それらが二致しなかった場合に全員の投票を行う。またある場合は，最初か

ら投票によって毎週の優勝者を選ぶというものであった。リチャードソンは，「そ

うした方法が，常に最良の作品を賞賛することにも，良くない作品を落胆させるこ

とにも成功するわけではないことはわかっています。」28と限定した上で，批評す

る能力の発達と，作品の水準を高める上での効果を主張している。

　第二に，教師からの，描画の主題の提示と，それに関する学級での話し合いであ

る。主題の提示については，二つの原則がある。一つは，できる限り子どもたちが

強い興味を持てる主題にすることである。それに興味がもてない子どもには，別の
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主題を探す。リチャードソンは，「正しい主題とは，ま1さに，子どもが本当に興味

を持つもので，それを考えることが楽しいもので，そのために，アイディア29をあ

ふれんばかりにして次の授薬にやってくるようなもの」30とする。もう一つは，主

題を前回の授業から発展させることである。従来の典型的な授薬では，「毎回の授

業は別々のもので，一般的には，単一の，切り離された主題を描くことから」3一な

っており，その断絶ゆえに想像カに訴えることが少ない。そこで例えば，詩につい

て，毎週一節を選んで連続した挿し絵を描いたり，植物の成長の過程を描くなど，

学校の授業を離れた時間にも，関心が継続するように配慮するという。主題につい

ての話し合いは，主題への関心を高めるために，自由な発言によって行う。

　第三に，自分のアイデアを心に恩い描く沈黙の時間である。予どもたちは，絵を

思い浮かべるだけではなく，それを実行する方法や，必要な紙の大きさや形までも

見ようとしなくてはならない。時間は，好きなだけ行ってよいが，約2分程度の最

低時間が終わると，準備のできた者から，紙や材料を選択して，描き始める。

　第四に，材料や環境についてである。リチャードソンの考えでは，綴じられた冊

子形式の紙は，「紙をアイデア全体の本質的な部分であると感じる代わりに，絵を

紙に合わせようと」32してしまうため，一定の大きさの紙を基準に，多様な種類の

ものを用意しておくという。また，「インスピレーション」のもとになる様々な材

料や資料，例えば，絵の具，染料，書籍，生地の見本帳，その他色の付いたものを

戸棚に並べておく。

　第五に，描画活動の時間である。これについては，ここでは，わずかなことしか

触れていない。すなわち，教師ができるだけ中断しないようにしていること，子ど

もがよくアイデアをつかめば，少なくとも4分の1時間は援助がなくても仕事がで

きること。むしろ，上級生の学級では，授榮はアイデアを得たり批評したりする機

会として使われ，自宅へ持ち帰って描かれる場合が多いこと。そのための作品の入

れ物や，採点の期日など。

　ここまで述べてきて，リチャードソンは，話題を余りに具体的な細部に限定して

しまったことを意識したのであろう，「しかし，誰でも自分のやり方を，仕事をす
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る環境に合わせなくてはなりません。中等学校では充分可能なことが，小学校では

できない場合もあるに違いないということはわかっています。」33と述べ、具体例

の提示をここで収めている。リチャードソンは中等学校の経験をもとに話している

が，聴衆には小学校関係者も含まれていることを示唆する箇所でもある。いずれに

しても，講演の冒頭からの，美術に関する高適な理想を宣言した箇所に比べれば，

かなり，日常的な些末な部分にも言及するなど，その落差は興味深いものがある。

それは，思想と方法論との整合を確立していく過程と見ることもできるが，方法に

関しては，あくまでも現実主義的な立場から，日常的に実行可能な範囲を意識しな

がら述べようとする，リチャードソンの姿勢を示すものと見ることもできる。

　　　　（4）再現描写の馴練への批判

　リチャードソンによる授薬の展開例に関する簡単な紹介を終えたのち，議論は再

び美術とその教育の本質を問う話題へと戻る。その展開の構成は単純ではないが，

主として，従来の指導法と，新しい指導の二つの観点に対する批判の形態をとりな

がら主張牟述べていると見てよいであろう。前者に関しては，描画の主題，そして

描写技術の問題に関して，旧来の指導法の立場からの反論を想定し，それに対して，

リチャードソンの立場からの主張が述べられる。後者に関しては，「自由」の名の

下に，むしろ弊審が隠蔽されてしまう可能性が大きくなることを指摘し，それを防

ぐための美術観の確立を訴えている。そして，両者への批判を通じて，繰り返し，

リチャードソンの美術観が主張されるのである。

　第一の批判については，先に，リチャードソンが，描画の主題に関して，できる

限り子どもたちが強い関心を示すものを選ぶことを主張して，従来の典型的な描画

の指導において「非常に頻繁に描かれてきたこれらの対象」34とする日常的な器物

の例（やかん，じょうろ，階段等）を否定したことに対し，次のような反論を想定

する。すなわち，「それらは，想像力をかきたてることを想定したものでは全くな

い，それらは，単に描画の練習である。文法のように，美術を教える初歩として必

要なものだ，という議論もあるかもしれません。」35
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　これに関しては，まず，言語表現における文法の学習との類比を用いて疑問を投

げかけている。模写による訓練を批判する際に，言葉で表現することと文法学習と

の優先順位にたとえることは，ハーバート1スペンサー（H納釘t　Sp㎝鮒，1820－1903）

の美術教育観に由来することは，マクドナルドによって指摘されているが享クック，

アブレツト，チゼツク，ピオラ，トムリンソンらも，同様のたとえを継承している

36。言語表現の学習においては，体系的な文法の学習は，必ずしも文章表現能力の

向上に必須でないぱかりか，かえって停滞の要因ともなりうる，という主張は，当

時，描画における状況よりも説得力があったのであろう。リチャードソンは，「私

たちの古い観念では，『まず言葉が先で，次にアイデアが現れる』と言われてきま

した。私たちが考え始めているのは，『まずアイデアが先で，そして言葉を見つけ

る』ということです。」と述べ，ついで，描画においても同様の構図が成り立つこ

とを主張する。

　これに続いて，写実的な観察描写の訓練を表現の初歩として子どもたちに課すこ

とが，描画教育の段階においてどのような弊害を持ちうるかということが，種々語

られるが，その要点は次のような二つの段階に整理して理解できるであろう。一つ

には，写実的表現の技術が，目標とすべき優秀な美術の特質であるという観念と，

現実の自分の能力との矛盾カミ美術からの疎外をもたらすという点である。二つには，

正確な再現描写技術の獲得に失敗した子どもは，次善の策として，往々にして，そ

れに準ずると彼らが考える見本，例えば，「実際のものを描いたほかの絵」や，特

にリチャードソンが警戒した，「雑誌の絵や商業美術」などから「描き方のこつ」

を取り入れようとし，彼らの絵を「申身に乏しい模傲」としてしまう，というもの

である。また，この議論の過程において，リチャードソンが考える2種類の子ども

の典型が例として揮入される。一人は，決して立方体の外観を「正しく」描くこと

を身につけられないにも関わらず，「内面的なピジョンから」誰をも元気づけるよ

うな刺繍や絵を作り出すことのできる子どもであり，もう一人は，内面から湧き出

るものが何もないにも関わらず，まるで「表現」を暗唱させられるように，決めら

れた様式に従う子どもである。リチャードソンが共感を持つ子ども像が前者である
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ことはいうまでもない。

　この箇所における一連の議論では，いわば，訓練による洗練された表現技術の獲

得と，内的必然性を持った表現内容の発展との優先順位を問題にしていると見るこ

とができる。前者を優先させた場合，一般には，目標とする表現技術（この議論で

は，基本的には写実的な再現描写の技術を想定している）は高度であるため，それ

自体が獲得される場合はまれであるばかりか，その訓練が学習者と表現内容との一

体感を阻害するため，美術表現としても成立させることが困難となる。後者を優先

させた場合，ある意味で表現技術は未熟であっても，それが強い内的必然性に導か

れたものであれば，見るものに深い印象を与えうる美術作品の特質を備えることが

できる，というものである。

　こうした議論を受けて，リチャードソンが何を美術作品の特質と考えるかという

点が，再び，端的に言い表される。「良い描画には，一つの種類しかありません。

それは，内面的根源あるいはインスピレーションから湧き出る描画であり，ビジョ

ンの妨げられない表現である描画です。」07この講演の前半で示そうとした美術の

定義が，どちらかといえば，鑑賞する立場からの経験的な基準に基づいていたのに

対し，この箇所では，「ピジョン」という，表現する側の内面的な視覚体験に基づ

いた説明を試みている点が注目される。

　これに続いて，リチャードソンは教師の目指すべきことを強レ）調子で勧めてレ）る

が，それは概要以下の点に要約できるであろう。すなわち，教師の目的は，ビジョ

ン，あるいは表現の動機となって働く内面的な視覚体験を目覚めさせておくことに

ある。そのために，ビジョンを明確に把握する訓練をすること，他者や外部に基準

を求めるよりも，自らの内面を信頼するよう促すこと。ここで，ピジョンの訓練の

必要性について，初めて言及している点も重要である。こうした主張からは，「な

ぜなら，実際のものではなく，ビジョンこそが，美術作品を作るからです。」38と

述べている箇所に明らかなように，現実の外界に存在するものよりも，内面的経験

から形成されるものに重きを置いた美術観，そして教育観に強く傾いている点がう

かがえる。
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　いわばその必然的展開として，内面世界への信頼に基づいた教育観は，ここで再

び，人間の本質に関する楽観主義の主張を繰り返す。すなわち，「善が人生におけ

るもっとも大きな願望の一つであり自然なものであるように，美の実現もまた同様

です。ただし，美は，ここでは私たちが通常用いるよりもずっと広い意味でなくて

はなりません。」39と。人間の本性は善であり，美もまた必然であるから，その本

来の発現を妨げない教育が必要なのであるという主張は，基本的には人間性への信

頼に基づいたものといえるが，このような観点は，厳しい現実認識を経た上でなけ

れば，説得力のあるものにはならない。リチャードソンの場合，『美術と子ども』

40などの記述においても，どちらかといえば「甘い」現実認識を思わせるような箇

所がないわけではない。しかしながら，この原稿を含めた一連の講演記録を見てい

くと，理想主義的な主張と，現実の厳しい状況とを交互に行き来しながら，その思

想を形成している点は，銘記されてよいであろう。この主張の後に，新しい噌由

な」表現の教育に潜む，より困難な間題への警告を投げかけている点も，そうした

姿勢の一つと見ることができるであろう。

　　　　（5）哺曲」への批判

　第二の批判は，広まりつつある新しい教育方法へと向けられる。これは，講演の

冒頭で投げかけたように，新しい教育運動が，描圃を重視しているものの，美術の

本質への理解を欠いているとした批判を，再び別の面から掘り下げようとするもの

と見ることができる。まず，当時の状況に関する概括的な認識が示される。その要

点は，この20年間で，学校における描圃教育た大きな変化が起きており，前の世

代が受けた教育を「奇妙で古い伝統」として捨て去りつつある。かつてのような．「上

品なたしなみ」やr忍耐の訓練」としてではなく，r自由表現」やr心に思い描く」

というような用語が，かなり受け入れられている，というものである刈。ごれは，

全般的な状況に対する認識を示したものであるので，個々にどのような動きを指し

て述べているのかは特定することができないが，19世紀末から20世紀初頭の約20

年間は，確かに，新旧の思想と方法が入り交じる，大きな変革の時代であったこと

1侶



第3章　前期鱒演原稿

は間違いないであろう。その中で，リチャードソンは主として旧来の教育の弊害を

批判しながら，一方で，新しい動きが安易に広ま1ることに警戒を投げかけている。

　それは，例えば，「心に思レ）描くという名の下に，私たちの教え方が再び硬直し

た非創造的なものになってしまわないように，注意しなくてはなりません。」42と

いうような逆説的な警告となって表されている。「これは，かつての模写の教科書

よりも有害で，美術を破壊するかもしれません。」43と，かなり深刻な表現である。

具体的には，次のような例を指摘する。「私たちは，独創的といわれながら，実は

可能な限り影響されており，自発的ではない絵を見ることがよくあります。絵を本

物らしくみせたい，あるいはむしろ，たいていの人々が本当らしく見えると受け入

れるようなものにしたいという願望から，絵本揮し絵のあらゆる安っぽい描き方が

盛り込まれています。」幽

　リチャードソンの価値観の中には，すでに出てきたような，当時の「雑誌の絵や

商業美術」，また「絵本挿し絵のあらゆる安っぽい描き方」などを，おそらく，彼

女が定義したような「美術」の本質からは遠い，どちらかといえば表面的な器用さ

をよりどころとして成立するものとして，とらえる傾向があったことはうかがえる。

一方で，正しく導かれれば，子ども．の表現は，「農民美術や原始的な人々の美術を

純粋で優れたものにしているのと同じ生来の美の感覚に導かれる」45としているよ

うに，意識的な技巧を身につけていない（と，リチャードソンの認識した）表現に，

彼女の考える本来の美術の本質を有していると見ていたことは，明らかである。し

かしながら，ここで問題としているのは，それらの美術としての価値の判定ではな

く，それらが子どもたちの描画に及ぼす影響についてであるので，その間題に議論

を隈定することとする。

　こうした論点を再考してみると，次のような点に気がつく。すなわち，予どもが，

何らかの手本から，表面的な器用さを「描き方のこつ」として取り入れることで，

自らの描画の見かけ上の質を高めようとすることは，表現者の内的必然性に基づか

ない偽りの美術表現と，美術に対する誤った理解とを，子どもたちの中に育てるこ

とになる，という間題意識は，実は，先に批判対象とした伝統的な再現描写の訓
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練の，二番目の弊審としてすでに指摘した点と，本質において同一のことを問題に

しているのではないだろうか。結局のところ，リチャードソンが批判している対象

は，特定の「守旧派」でも「改革派」でもなく，「ビジョン」という用語で示され

るような個人の内面的必然性との結びつきを欠いた，見せかけの「表現」という作

用そのものであった，と考えられるのである。

　当時の教育者一般に流布し始めていた「自由表現」等に代表される方法の間題は，

かつての，あからさまに模倣を目的とした教育に比較して，いわば「偽りの自由」

に陥りやすく，教師にはそれを見抜き，また予防することが求められる，というの

が，先に挙げた警戒の意図であろう。ここでは，この問題に対する処方糞はわずか

に示唆されるのみであるが，一つには，講演の冒頭より間題にしてきたように，こ

れに気づいて警告する役割を持つ，教師の美術観の確立の必要性とともに，もう一

つ，子どもたち自身に，美術とはどのようなものであるかを理解させる必要がある

ことにも言及している点が注目される。これはおそらく，具体的な方法としては，

リチャードソンによる，対謡などの方法を通した美術に関する理諭的な学習へと発

展していくものであると思われる46。

　次に，現存する指導方法への批判からは離れるが，一般的な美的感覚の教育につ

いて，わずかに言及される。ここでは，英国の大衆の美的判断力の低さについての

認識を述べるとともに，その改善は，やはり，外側からの基準ではなく，内面に元

来存在する（と彼女の確信する〉，感覚による以外にない，という観点が示される。

同時に，美への感覚は，善への感覚と類比して語られるのである。いわく，「私た

ちは，唯一の真の試験方法は，彼ら自身の内面にある善の感覚である，ということ

を知っています。（中略）そしてそれは，今日の私たちのほとんどすべてが，美術

に関して持っていることなのです。」47そして，さきほど，農民美術や原始美術に

生来の美の感覚を見たように，子どもたちの感覚から，貴重なものを学ぶことがで

きる、というのである。

　最後に，講演の爵頭で宣言した，美術教育の目的が，再び，強い調子で述べられ

る。すなわち，描画が，美術以外のことで役立つという理由で教えられるべきでは
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ない，という美術学習の目的に関する本質主義からの教育観を，一貫して主張する

のである。

第変節†9鳩年窮演

　　　　（て）騨演の位置づけと構成

　19ユ9年は，リチャードソンにとって，2月からロンドンのオメガエ房において開

いたダドリー女子ハイスクールの展覧会姻の成功が特筆される年である。この展覧

会は，各紙で称賛されるとともに，各地で引き続いて開催され，ダドリーにおける

教育の成果が全国的に注目され始める時期となった。この「19ユ9年講演」は，2月

のオメガエ房での展覧会からしばらくのち，4月29日に行われたことが原稿の日

付からも確認できるが，場所と聴衆に関する詳細は，原稿からは確定することがで

きない。

　1919年の講演に関しては，複数の原稿が存在し，リチャードソンが修正を重ね

ながら，自らの思考を発展させていった形跡をうかがうことができる。いずれも，

子どもの描画の教育に関する内容であり，1918年の最初の講演以降のリチャード

ソンの思想の発展を知る上で，重要な位置を占めるものと考えられる。そのヰで，

完全な原稿形式にまとまっているものとしては，少なくとも次の3種類を確認する

ことができる。第丑には，ペンによる手書きで39枚にわたって記されたものであ

る49。リチャードソン自身の手による草稿と見てよいであろう。第2に，その草稿

をタイプ打ちしたと見られる13枚の原稿で，ほぼ同一のものが3組残されている

50。その冒頭に，「1929年4月29日」と日付があるほかは題名等の表示はなく，本

文のみで構成されている。第3に，「1919年離演拡張版」と題名表示のある，刎枚

にわたるタイプ原稿である51。この原稿には，月日等の具体的な記載はない。これ

らの諸原稿の相互の関係については、第一の手書き草稿が構想段階のものであり，

第二の日付の入ったものが，実際にその日の講演で読まれた原稿に近く，第三の「拡

張版」と明記してあるものは，当日の原稿をもとに，後日発展させたものと考える

のが，妥当と思われる。
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　第二の日付入り原稿と第三の「拡張版」とで内容を比較すると，まず相違するの

は，冒頭の導入部分である。いずれの原稿も，最初に，この講演では，先にダドリ

ーの子どもたちを教える間に抱いてきた考えについて話し，その後で実際の子ども

たちの作品を見ていく，という前置きをしている。しかしその中で，「拡張版」に

おいてのみ，ダドリーで教えてきた期間を「この9年間」と示している。リチャー

ドソンがダドリー女子ハイスクールの教職に就いたのは1912年であるから，この

原稿の発表想定時は，1920年から21年頃ということになり，やはり，1919年の講

演で実際に発表されたものをもとに，加筆されたのが「拡張版」であるという推測

を裏付けるものとなる。ただし，1920年には，主要な講演としてダドリー教育協

会における発表の原稿52があるが，その原稿は1919年の講演のものとは明らかに

構成が異なっているので，「拡張版」が実際に1920－2ユ年の間に発表に使用された

かどうかは疑わしい53。いずれにしてもこの時期に，リチャードソンは講演の機会

を軸に，原稿を練り直す中で自らの教育恩想を牢成しつつあったことは事実である。

　第二の日付入り原稿と第三の「拡張版」の全体構成にはほとんど変わりはないが，

後者の方に，より詳しい説明や逸話が補ってあり，確かに「拡張」されていること

が確認できる。したがって，後者は内容においては前者をほぼ包含すると認められ

るため，この時期のリチャードソンの描画教育に関する思想の全体観をより包播的

に把握するためには，「拡張版」を参照する方が適切であると考えられる。よって，

以下では，これら3種の原稿のうち，「1919年講演拡張版」を主な対象として考察

するものとする。

　　　　（2）「1919年繭演拡張版」の全体構成と導入

　「ヱ919年講演拡張版」は，約256の文からなっており，現存する講演原稿の中

では，最も長いものである。その構成は，冒頭の前置きに続いて，大きく分けて前

半は美術と美術教育における問題点を指摘し，後半は，その解決への示唆を示す内

容になっている。前置きの部分はごく短いもので，前述のように，本講演の構成，

すなわち，まずニダドリーでの教育に関する「考え」を示し，次に，実際に子ども
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たちの絵を不していく予定であることを述べる。ただし，講演原稿として記録され

ているのは，前半の「考え」について話す部分のみであり，予どもの作品の提示の

部分は，原稿を用いないで実物を提示しながら行われたものと考えられる。

　また，この前置きの部分では，リチャードソンの本講演における基本的な立場を

示唆するような，短い表明に，いくつか注目することができる。その一つは，次の

ように述べて，あくまでも実際的な経験における事実から引き出された考えに基づ

くという表明をする箇所である。

　　　　私が真理であると示し，判断するような考えは決して存在しませんが，私

　　　にとってどうしても真理であるように思われる事実は存在しましたし，子ど

　　　もを理解したり援助したりするためには，信じざるを得ないと思われるよう

　　　な事実は存在しました。幽

　リチャードソンの立場は，現実の子どもを指導する観点を離れないという点につ

いては，おそらくどの講演においても一貫していることであろう。それとともに，

この原稿では特に，観念的な真理よりも，子どもを指導する上で否定し得ない経験

的事実に基づいて議論を進める，という点を強調する意志が，より明確に現れてい

るのではないかと思われるのである。というのは，前回の王918年の講演原稿が，

実際の指導例は示しながらも，美術に対する絶対的没入への確信や，「殉教」にも

なぞらえながら直接的に信仰と美術の類比を語るような，どちらかといえば観念的

ともいえる内容があったのに対し，1919年の講演原稿では，そのような表現はか

なり抑えられているからである。むしろ，根底には昨年と同様な確信があるとして

も，美学的な議論よりも，日常的な事例などをより多く挙げながら平易な表現で恩

想を表現しようとする努力の跡を見ることができる。

　これを受けて，この点を補強するように，自らの経歴について，「あまり重大な

害を及ぼしそうもない人物として，一時的に雇われただけだった」というリチャー

ドソン自身が，当初は「何の考えもなしに，始めた」という描画教育において，「本

当の意味での高水準の教え方とはどんなものか」，「その本当の意味と思われるよう

なものに出会うと，私は真剣に私の職の条件を満たそうと努めた」55というように，
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語っている。これは，一つの謙遜の姿勢であるともいえるが，また，描画教育に対

する理解も献身も，実際に職に就き，子どもたちを指導する事実に出会う中で育ま

れてきたものであるという，自已規定の表明であったとも見ることができる。事実

その通りであったかどうかは別として早リチャードソン自身が，おそらく，聴衆の

大多数をしめると思われる教職者に対して，抽象的な理論から教育の在り方を示す

のではなく，ごく普通の教師としての職務，すなわち子どもたちを理解したり援助

したりする実際の活動という，共通の基盤から考察を進めようとしていることを示

そうとしたものと考えることができる。

　このように，前置きの部分のいくつかの表明を見るかぎりにおいても，冒頭から

個人的な確信の表明を全面に出して，あえて聴衆に投げかけたような観のある，前

年の18且8年講演に比較して，1919年講演では，より聴衆の意識に配慮し，共通の

立場を出発点にして，より広い理解を得る内容へ発展させることを冒指していたこ

とをうかがわせるのである。

　このような表明を受けて，講演の前半では，まず，描画教育に関する現状認識を

示し，次に，その背後にある，国民一般における美術に関する価値の混乱を指摘す

る。これを受けて美術教育内部における価値の混乱の諸相を種々に述べていくこと

になるが，前年の講演の展開のように美術の定義へと直接進まず，現状の問題を平

易なたとえを用いて指摘する点に特徴がある。後半では，解決への示唆を，特に「ピ

ジョン」の概念を柱としながら展開する点が，前回の講演と異なる点である。以下

の項では，前半の問題提起の部分と，後半の解決への示唆を含む部分とについて，

それぞれの展開に沿いながら，リチャードソンの思想の発展の跡をたどってみたい。

　　　　（3）描圃教曹の現状翻織．

　前半の議論は，当時の描画教育に対する現状認識と問題点の指摘から始まる。こ

こ数年の間に，描画という教科が学校の中で重要な位置づけを得るようになってき

ており，それが「自已表現と個性を目指す教育運動の一部」56であるという指摘は，

前年のものと相違がない。ただし，リチャードソン自身は，自らの教育思想を語る
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際には，「自己表現」や「個性」等の概念をほとんど使用することがない，という

点には留意しておきたい。このことは，そうした「教育運動」との距離と，彼女自

身の思想の特色を示唆するものではないかと思われるのである。

　前年の且9玉8年講演との差異は，かつての模写教本による指導方法と，現在の，

より自由な描画の学習とを比較しながら，より丁寧に問題点を指摘している点に見

ることができる。当時から50年前には，「美術だとはだれも真剣に考えられなかっ

たような種類の描画」57が教えられていたという。この認識と表現は，リチャード

ソンの美術教育観の根幹を確認させるものとして興味深い。すなわち，美術作品を

作るのではなしに，その初歩的訓練と考えられた，模写を中心とした学習規範が支

配していれば，価値観の揺らぎは少ない。しかし，それは，「美術」ではない。リ

チャードソンが描画の教科において教えようとしたものは，美術そのものであり，

その指導には，固定的な規範の喪失に耐えて，なお学習の目標を見失わないための，

美術に対する基本的な認識と感覚とが，教師の側にいっそう求められる，という主

張が，講演の底流に流れているように思われる。

　そして，「反対側のぺ一ジに，例えば段階的に難しくなっていく線や曲線などを

写させること」「想像とは何の関係ももたず，また持とうともしていなかった」よ

うな，「私たちの母親や，自分たちが学校で行った」，前世代の受けてきた描画教育

から，「自由表現」あるいは「心に思い描くこと」と呼ばれることもある新しい教

育への移行が行われつつあることを確認する58。ここでも，リチャードソンは，「自

由表現」などの用語について，新しい教育運動の中で広く使用される傾向はあるも

のの，必ずしも全面的に賛同しているわけではないという姿勢を，隈定付きの表現

によって，にじませている。それはさらに，次のような警告の言葉によって，より

明確に示されることになる。「しかし私たちは，心に思い摘くことや自由表現の名

において，私たちの指導が再び硬く非創造的にならないように注意しなくてはなり

ません。」I59

　リチャードソンの講演の中で，たびたび繰り返されるこのような逆説的な警告は，

単に模写から子どもたちを解放すればよいというような，安易な理解と適用の中に，
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かえって本質を失う危険のあるこξを鋭く指摘したものである。なぜ，「自由表現」

を標梯した教育が，かえって「非創造的」になる可能性を有しているのか。

　　　　それらは，大まかに模写していたのであり，注意深さと少しの技巧を要し

　　　ましたが，それだけでした。新しい方法は，時折葦ただ単に自由であるふ且

　　　圭遮且，子ども自身の視覚からの自分自身の表現を励ましているような益

　　　且産↓虹することがあるのです。60

　より具体的には，リチャードソンがしばしば軽蔑を隠さない「絵本の挿し絵や商

薬美術の安っぽいまやかし」が，心に思い描いたものと偽って絵の中に入り込んで

いる例が多いことを指摘する61。果たして当時の文脈の中で，こうしたグラフィッ

クデザインの作品の質が一般的にはどのようなものであったのか，あるいはより本

質的には，そうした既成の文化の様式を借りたり，それに影響されたりすることが，

表現の学習にとって本当に有審なことであるのかどうかというような，今日の視点

から見れば，さらに議論を必要とする問題が，この認識からは派生しうるであろう。

　前者の問題に関しては，英国における当時の印刷文化における美術的表現の特徴

などを合わせて考察することも可能であろうが，ここでは対象が広がりすぎるので

諭じない。後者の間魑に関しては，ここでは，ひとまず以下の観点を提示しておき

たい。子どもに限らず，芸術家を含めた葵術表現において，作者の表現したい内容

に適した独自の表現形式を探索することは極めて重要である。また，表現形式の探

索そのものが，作者の表現内容に影響を与える場合も同様に考えられる。いずれの

過程においても，過去や同時代の美術作品に使用されている表現形式を意図的に取

り入れたり，それに影響されて表現形式に変化が現れることは当然行われることで

ある。特に作家の独自性が評価される近代以降においては，他の形式の模倣が明確

に現れている作品には，高い評価は与えられない場合が多いが，それとても，全く

他からの影響を受けていないものが求められているわけではなく，美術の間の相互

影響ということは，文化を理解する上での重要な要素でもある。しかしながら，そ

のような美術の間の，特に形式面における影響が働いている過程においてさえ，作

者の内面において抱く，作品の生成を示唆する未確定の形を含んだイメージ（リチ
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ヤードソンの言うところの「ビジョン」と近接した作用と考えられる）は，必須の

役割を果たすものと考えられる。そのような作者の内面における解釈や吟味を伴わ

ない制作は，確かに，対象の外観の機械的な引き写しや，他の形式の模倣に陥る可

能性が大きいと言えるであろう。

　教育目的を限定するならば，リチャードソンの教育は，制作過程におけるこの，

作品の生成を示唆する内面的なイメージに注意を向けさせ，それが充分な作用を働

かせられるようにすることを目指したということもできる。そこにおいて，「自由」

とか「独創的」という標語のもとに隠れながら，実態におレ）て，この場合は特に必

ずしも質的に価値のあるとは思われない形式の表面的な模倣が行われてしまい，そ

れが「自由表現」の成果として誤って評価されることがあるとすれば，それは，誤

った教育目標を，また，誤った美術理解を，植え付けてしまうことになるであろう。

既成の美術作品やその他の文化の優れた形式を学んで学習者自らの表現活動に敢り

入れるならば，それはそれを目的とした授業として計画され，学習者が参照する作

品の質にも吟味が行われた上で，公然と行われるべきであり，また，その評価も，

どの美術作品を学習した上で誠みた表現かという過程そのものを含めて行われるべ

きである。

　ただ，ここでは，リチャードソンは，この点にまで踏み込んで言及しているわけ

ではなレ）。特に，当時の状況において「偽りの自由表現」ともいうべき実態が，い

かに本来の学習をゆがめるものであるかという点を，強調することに力点を置いて

いる。また，「ふりをする，偽る」という意味の“ρ鵬触d洲が，繰り返し，否定的

な行為を表す語として用いられる傾向があるのも，表現における，根底からの誠実

さを求めるリチャードソンの思想の特徴の一つを示すものとして理解することがで

きる。「自由」の名を借りた指導放棄のもとに，いかに本来の目的と離れた教育が

行われやすいか，それ故にこそ，教師自身の費質と，より適切な指導が求められる

という主張は，今後も様々な形で展開されていくことになる。したがって，リチャ

㎞ドソンの教育においては，子どもの自発的な表現を促すことを目的としながらも，

教師の存在とその役割は，ますます重要なものとしてとらえられることになるので
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ある。

　ここでもう一点，注目できる発言として，いわば美術教育の社会的役割について

言及した点を挙げることができる。

　　　　すべての学校が，本当に描画をよく教えることができるようになったら，

　　　美術に関して聡明な大衆の意見をもてる時代がすぐに到来するでしょう。ま

　　　たおそらく，現在のようにごく少数の人々ではなく、大多数の人々が真剣に

　　　それを欲する時代になるでしょう。62

　学校における美術を通した創造的な活動が，単に学習者個人の健全な発達上望ま

しいというだけではなく，社会一般において，より優れた美術を創出し発展させて

いくための基盤としての，大衆の美術への理解と審美眼というものの啓発へつなげ

ていく作用を視野においている点は，リチャードソンの教育恩想の一つの顕著な特

徴と見てよいのではないだろうか。これは，「予どもの美術」を子どもだけの隔離

された世界の問題とせず，美術と「子どもの美術」の本質における一致を明確に主

張した，1前年の五9丑8年講演から続く認識を背景にしているものと見ることができ

る。

　　　　（4）葵術に刺する価値観の糧乱と「ポスト印錬派」思想

　この発言に続レ）て，英国民一般における，美術に関する価値観の混乱の様相が示

されていく。まず，自国民の精神においては美術は重要でも真実のものでもないと，

明確に断定を加えたのち，次のような表現でその見解を補足する。

　　　　ほとんどすべての人がいくらかの絵を所有していますが，彼らは全くそれ

　　　らを気に掛けないことが多いのです。それらは，部屋のあちこちに，壁の上

　　　に高く掛けられ，見るにはとても遠く高すぎます。おそらくほとんどの絵に

　　　はそれが最もよい場所なのでしょうが，絵を掛ける人々はそういう理由でそ

　　　うするのではなくて，絵が彼らにとっては全く重要ではないからで，天井近

　　　くが憤習的な場所であり，絵がなければ壁が裸に見えてしまうというのが唯

　　　一の理由でしょう。63

且58



第3章　前期溝演原稿

　自国民の文化に対する態度の卑近なたとえ話は，あるいは聴衆の自潮的な気分を

含んだ笑いを誘ったかもしれない。熱心な宣教師のように一途な語り方を感じさせ

た前年の工918年講演と比較すれば，この原稿にはこのような皮肉を含んだ，表現

上の余裕，あるいは膨らみのようなものが感じられる。また一方，やや冗長かとも

思われるような平易なたとえ話を，これ以外にもいくつか挿入するなど，聴衆との

共感の接点を求めて，ある種の脱皮への試みを加えつつある様子をうかがうことが

できるのである。

　このような自国民の文化的素養に関する，なかば軽蔑を含んだような批判の調子

は，英国民の特徴の一つとして時折指摘される点でもある。とりわけ，20世紀初

頭においては，　玉9世紀美術批判などを通じて，自国の美術に関する自信を喪失し

た状況が広まっていたことは，ペヴスナーなどの指摘にも明らかなことは，第1章

でも指摘したとおりである。とりわけ，ダドリーにおけるリチャードソンの成果の

意義を見いだし，彼女への直接的な影響の大きかったフライが，ヨーロッパ大陸の

美術の紹介を通して，自国の美意識の後進性を指摘する活動の，レ）わば急先鋒に位

置していたことを考えると，リチャードソンの講演厚稿における，英国民一般の美

術に関する価値観の混乱の指摘は，こうした思想的背景との関連も，単に一般的な

もの以上の影響関係があったことは想像に難くない。

　「天井近くに高く掛けられる絵」の挿話をもって，自国民の美術に対する関心の

ありかたが本質から離れていることを示唆したのちに，リチャードソンは，その要

因の一つを，端的に，「人々が美術をそれ自身において評価する力を失っている」

こと，言い換えれば，「ほかの事柄の見方によってのみ美術を理解する」64ことに

あると指摘する。リチャードソンがここで例示している「美術それ自身でないほか

の事柄の見方」をまとめ直してみると，以下のような：ものになる。

　第一に，価格あるいは稀少さという，いわば経済的，資産的価値。第二に，芸術

家の技巧，勤勉さ，忍耐等の道徳的価値。第三に，絵から読みとる物語や連想など

の文学的価値。第四に，これはほとんど余談と思われるが，先の揮謡のように，壁

の汚れを覆うという実際的価値。これらの，リチャードソンが美術の本質から見れ

159



第3章前期講演原稿

ば第二義的な価値観として示した諾観点は，彼女のさまざまな経験や思想から導き

出されたものであろう。このうち，技巧を第二義的なものと見る態度は，先ほどの

フライの思想とも共通する点であるが，それを身につけ，実現する訓練と努力を，

道徳的価値と縞びつけて批判する視点は独特のものである。そして，リチャードソ

ンにおいては，19ヱ8年講演において信仰の価値との類似を述べたように，人間の

根本的な善を美とをある面で同一視していながら，ここでいうような，勤勉などの

道徳的価値は，美に対すれば第二義的なものとして除外されることにも留意する必

要がある。

　また，第三の，物語や連想などの文学的価値を軽視する点は，フライによるポス

ト印象派の観点との，もう一つの共通点を示していると見ることができる。例えば，

前述の「第二回ポスト印象派展」カタログにおいて，フライは，フランスの芸術家

たちの「古典的」精神を高く評価している。ここでいう「古典的」とは，伝統的と

か、古典的題材を描くという意味ではなく，ロマン主義や写実主義の芸術家のよう

に，絵から連想される観念にその効果を依存するようなあり方とは，異なる立場を

意味するものであるという。そして，これは，英国の芸術家にはない特質であり，

また，英国民の審美眼が理解しがたいものであると結論づけるのである。65

　ここには，文学的連想を排除したものが美術の本質であるという認識の傾向が示

されている。リチャードソンにおいては，子どもたちに与える描画の主題や，詩や

彼女自身の創作した語りなどにおいて，物語の要素が入り込む余地は充分にあると

いえるが，少なくとも，この講演原稿における主張では，それらは子どもたちの想

像力をかきたてるための手段としては用いられても，それらを美術作品たらしめる

本質的な要素とは見ていなかった，という点が指摘できる。

　　　　（5）葵術教曹における価値の混乱と教師の要件

　リチャードソンは，この文脈では，「美術以外の」第二義的な価値によって美術

が評価されることの不毛を説きながら，それでは，美術がそれ自身の価値によって

評価されるとは，どのようなことか，という解答には即座に進まない。「美術とは
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何か」という定義を率直に示した前年の1918年講演との明らかな態度の相違が見

られる。

　この講演原稿では，前述のような美術に対する価値観の混乱と，美術教育におけ

る価値観の混乱とは同根のもの’であるとして，本来の「美術」・以外のものを教える

目的で描画が指導されることについて，種々の現象例を挙げている。それらは，あ

る場合には，観察力の育成であり，また，手と目の訓練であり，「真面目な」学習

の間を埋めるものとしても，あるいは，趣味のたしなみとしても教えられることが

ある，という。このような現象は，ひとえに，「美術とは何か」ということに関す

る混乱した考えを示したものである，というのが彼女の主張である。

　これを受けて，美術を教えることに関する，当時の様々な矛盾した状況が述べら

れていくのであるが，平易な事例や比職を随所に盛り込んでいる反面，この箇所の

文章構成は，話題が次々に移り，どちらかというと散漫で一貫しない印象を与える

ことは確かである。取り上げる事例は，馬を水辺に引いて水を飲ませるたとえ話に

始まり，原始美術。農民美術1子どもの美術の共通性，低学年の子どもに見られた

「美術作品」が，年齢が上がるに連れ，失われてしまうこと，その原因としての描

写の訓練や教師の示す判断基準の弊害等を指摘していく。そして，1918年講演で

も述べられた，正確な再現描写の訓練と，それに失敗した子どもの陥る，他者の方

法の模倣への批判が繰り返される。そしてまた，ジオットの絵を鑑賞するのに写実

性を求めないのと同様に子どもの絵も扱うべきこと，等々である。

　ただ，詳細に読み返してみると，基本的には，「美術はヨ教えられるのかどうか」

という間題を一つの論点に展開しているごとがわかる。ここでの議論をあえて要約

するならば，「美術」は，教えることができないにもかかわらず，何か教えること

を作ろうとするために，本来の美術とは異なったものが教えられてしまう，という

矛盾を指摘しようとしているようである66。そして，「子どもがとても幼い間はす

べてがよいのですが。そして私たちが教え始めるまでは。」67というような，自然

の無垢な状態の賛美，指導放棄の勧めであるような極端な表現にも至るのである。

しかしながら，ここまで延々と，教え込むことの弊害を述べてきたにもかかわらず，
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最後にそれを翻し，積極的な指導の必要を訴える。その転換は次のように語られる。

　　　　私たちは身しごく当然のことですが，もし子どもたちを好きなように描か

　　　せておいたら，彼等は興味を失って次第にやめてしまうか，極めていいかげ

　　　んになり集中力を失ってしまうであろうと，感じます。非常に特別な子ども

　　　を除いて，こうしたことはほとんど常に起こりま1す。子どもたちを放ってお

　　　くことは，まったく検討に値しま一せん。中等学校で働いたことのある人は，

　　　だれ一人としてこんなことが可能であると思わないでしょう68。

　この表明における矛盾は，それ以前に，幼い時期の自発的な表現（リチャードソ

ンのいう「美術作品」の要素をもつもの）が失われてしまうのは，正確な描写の訓

練と、それに付随する表面的な技巧の模倣の弊審によるものであるという主張をし

ていたにもかかわらず，ここにいたって，子どもたちを「好きなように描かせて」

おくだけでも，自然に描画から離れてしまうと述べていることである。おそらく，

後者の認識は，「中等学校で働いたことのある人は」と述べていることからも連想

できるように，リチャードソンの実際の予どもたちの観察から来ている，動かしが

たい事実だったのであろう。

　であるならば，前半で，教師による指導が子どもの無垢の価値を失わせる主要因

であると断定した，と受け取られるような表現は避けるべきであった。それもまた，

動かしがたい事実と感じられたかもしれないが，考えを述べる上では，できるだけ

矛盾のないように，さらに論点を整理する必要があったのではないだろうか。例え

ば，先に「美術は教えることができない」と表明しておきながら，後でそれを覆す

のであっても，前者における「教える」と，このあとに指導の必要性を展開する中

で述べる「教える」とは，同じ概念ではないことを示しておくことによって．，この

箇所の暖昧さは避けることができたのではないかと思われるのである。

　この部分の諭理的整合性は，むしろ次のようにとるべきだったのではないだろう

か。すなわち，「美術作品」の本質と共通するものをもつ，内面からの率直な表現

である幼児の描画は，年齢とともに次第に自発性を失っていく傾向が見られる。そ

こにおいて，正確な再現描写の訓練のみを主眼とするような指導は，失われていく
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「美術」をつなぎ止めていくことにはならず，むしろ逆の効果を生ずる危険が大き

いから，私たちは，「美術」を発生させるような，「新たな」指導の考え方をもたな

ければならないのである，と。

　いずれにせよ、延々と示唆してきた指導放棄への道をここで転換し，講演の後半

において，教師の積極的な役割を説いていくことになる。その説き初めとして，リ

チャードソンは，教師の要件について，明確に示していることが注目に値する。ま

ず彼女は，教師は子どもたちを「援助Jしなくてはならない，といい，その援助が

「つまらない指示」となるか，「インスピレーション」となるかは，教師次第であ

ると述べている。すなわち，予どもが自ら表現のための「インスピレーション」を

見いだすように援助することが教師の役割であり，これまで批判してきた模写を中

心とした描画の訓練は，それとは異なる「つまらない指示」である，という図式で

あろう。

　さらにそれを言い換えて，「描圃をうまく教えるためには，私たちは子どもたち

の想像力を目覚めさせ，あるいは目覚めさせておき，そして彼等自身の個人的な世

界観の価値に対する確盈を保つようにしなくてはなりま1せん。」69と教師に求めら

れる役割を規定する。ここで，「描画をうまく教える」と，前半であれば彼女が完

全に否定したであろう目的が公然と提示されていることに，注意しなくてはならな

い。ここでは，「描画」は模写による観察の訓練から，個人の内的表現である美術

作品を生み出すこと，すなわち「美術」に変わり，「うまく教える」は写実的な技

巧を教えることから，学習者の内面の価値を鼓舞することへと，意味の転換がなさ

れてレ）ると，解釈すべきであろう。

　そして，学習者の美的活動を目覚めさせておくという役割のためには，「私たち

自身の美的な活動が健康で目覚めていなければまったく不可能なことなのです。」

70と教師自身の美的精神活動の重要性を主張するのである。この点は，この講演の

最後に再び，クラットン固ブロックの美しい一節を引いて強調されることからもわ

かるように，本講演でリチャードソンが主張しようとした，最も主要な論点である

と考えられる。
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　なお，これを受けて，たとえではあるが，「単なる巧みな素描家」と，「精神だけ

の芸術家」の二者択一を求められたら，子どもに特定の描法を提示する危険性があ

る前者よりも，子どもの刺激となるアイデアを無限にもつ故に後者を選択すると述

べている。

　　　　（6）「ピジ蟄ン」と二つの園難

　先に指摘したように，本講演では，まず当時の杜会において美術が「美術以外の」

第二義的な価値によって評価されるという混乱を指摘しながら，それでは美術それ

自身の価値とは何か，という解答は即座には示さず，描画の教育においても同様の

混乱が生じていることを論じている。それを受けてようやく，リチャードソンが批

判の代わりに示す代替案は何であるか，という間いに答えていくことになる。「し

かし，もしあらゆる種類の模倣を取り除いて，描画の正確さという基準を強要しな

いとしたら，その代わりに何を用いればよいのでしょうか。良磁虹

泌」η（下線は原文のまま。）1918年講演で追究したような「美術の定義」

という間い方を遜けたのは，先にも指摘したように，抽象的な議論を避けて，聴衆

と関心を共有しようとする姿勢の現れでもあるように思われる。これに対するリチ

ャードソンの解答は，極めて単純に，ただ一つ，「ピジョン」であるという72。し

かし，それでは，ビジョンとは何か，という聞いを改めてしなくてはならない。こ

こでは，リチャードソンの原稿に即した範囲で，彼女の恩考を読みとってみたい。

　まず第一に，この，ビジョンに関する簡潔な宣言には，括弧書きで次のような補

足が付け加えられている。「私はVi湖此i㎎［心に思い描く］とは言いません。特殊で

矛盾する解釈がその語には与えられるからです。」73“V1S鵬11Zi㎎”ではなく，“ViSio⑬”

を用いる理由，「特殊で矛盾する解釈」とは，どのようなものか，などについては，

直接的には，これ以上の言及はない。ただ，実際には，講演原稿中に“vis蝸1izi㎎”

の語を使用した箇所は，わずかにあるので，それについて検討することはできる。

この原稿中では，すでに触れたように，前半の，描画教育に関する現状認識を述べ

た中で，次のように指摘する箇所が見られる。
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　　　　私たちはより大きく，自由なものを求めています。そしてそれを「自由表

　　　現f㈱銚p鵬ssi㎝」とも「心に思い描くことvis㎜a1izi㎎」とも名付けたりし

　　　ています。しかし私たちは，心に思い描くことや自由表現の名において享私

　　　たちの指導が再び硬く非創造的にならないように注意しなくてはなりません。

　　　「心に恩い描きなさいViS蝸1i鵬」と言いながら，なおかつ私たち自身がよく

　　　理解していない，ピジョンの本質を損なうことは有り得るのです74。

　ここに明らかなように，“ViS蝸丘iZ1㎎”とは，すでに広まり始めていた，模写を離

れた自由な描画教育の運動一般の中で，“f㈱蝋p鵬ssio独’；と同様に，しばしば使用

される用語であると，リチャードソンは認識していた。しかし，先にも示したよう

に，彼女は，こうした用語で表現される内容に対して，必ずしも賛同していたわけ

ではなく，むしろ，その表題に隠れて，本来の目的と逆行する教育が行われる可能

性があるとして，警鐘を鳴らす立場をとっている。ここから読みとれる限りでは，

「特殊で矛盾する解釈」とは，そのような，美術教育の混乱した現状を生み出す素

地を作り出している概念の一つとして，とらえていることを示唆するものであるか

もしれない。自らの立場をそれらの矛盾した動きと差異化する意味においても，「ビ

ジョン」の語の使用が選択されていると見ることもできる。しかし，それは相対的

な理由であって，「ビジョン」そのものに関する説明ではない。

　これに，いくらか踏み込んだ解釈を加えるならば，リチャードソンの表現からは，

「心に思い描くvis囎1旦鵬」とは，意識的な行為の縞果として作り出される，虚構の

形象であると見ている側面を感じさせる。したがって主意図的な模倣の侵入する可

能性も大きいということができ’る。それに対して，「ビジョン」は，巧まずして根

源から湧き出るもの，」無垢な精神がありのままに発見する対象である，とでも表現

すれば，リチャードソンの意図に近いのではないかと考えられる。それゆえに，幼

い子どもの描画であっても，「ビジョン」に直接触れた誠実な仕事は，美術作品が

内包するものとある意味で共通する内面的価値を有すると見るのである。

　次に，以下のような目標が語られる。

　　　　もし，あらゆる語りかけ，あらゆるモデル，あらゆる情景が，子どもたち
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　　　にとって，彼等自身の想像力が導くま1まに，選択したり使用したりするため

　　　の材料である，すなわちもう一つの世界にはいるための入り口である，とい

　　　うところまで，子どもたちの生来の力を引き出すことができれば，私たちは

　　　創造的な仕事の真の源を発見したことになるのです75。

　すなわち，あらゆる外界からの刺激が，模倣の対象としてではなく。想像力が主

体となって，もう一つの世界を紡ぎ出すための，選択される材料である状態を目指

すのであるが，そのような状態が実現されたとき，そこには「創造的な仕事の真の

源」となるものが存在する，というのである。このr真の源」が，彼女の言うrビ

ジョン」と等しいものであるのだろうか。

　そして議論は，美術と「自然の似姿」との関係へと移っていく。この間題は，リ

チャードソンにとって，描画の教育法としての写実的な再現の訓練への批判という

形で，随所で繰り返されるものではあるが，ここでは，「ピジョン」との関連で言

及しているところが，やや特殊である。まず，「多くの人は，描画が模倣ではない

という考えに衝撃を受けるでしょう。」76として、一般には依然としてそうした認I

識が強いという見方を示したのち，写実的な再現の基準と，美術作品の表現として

とられた形式との混同を指摘している。すなわち，「もしそれを美術作品として見

ることができたならぱ，雑な描き方や，比率の間違いなども，その絵には必要だっ

たのだということにもおそらく気づいたでしょう。」ηとレ）うように，あくまでも，

外観の正確さは，第二義的なものであるという主張に基づいている。

　さらに，子どもたちが誠実に模倣しなければ正確さを欠き，自然から分離してし

まうという，自然観察主義者たちの見解について，結果的に描かれるものが自然主

義的な形象であったにせよ，常にそれに対して「ビジョン」が先んじていなければ

ならない，という，「ピジョン」優位の原則を主張するのである。この原則は，基

本的には，ポスト印象派の作品など，自然の再現から自立した，画面の造形上の価

値を優先するような形式の芸術の範騰を想定していると考えると理解できる。しか

し，より究極的に考えれば，当時としては前衛的であった抽象的な形式の作品でさ

え，個人の「ビジョン」に由来するものであれば認めうるような広範さをもった規
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定でもあるといえるであろう。次のような要約は，この時点におけるこの聞題に関

する見解を，最もよく示すものであると考えられる。「言い換えれば，美術は，ピ

ジョンを表現するために一創造するために一存在するのです。現実の幻を創造する

のではなしに。」？8

　この工919年講演は，前年の講演内容に比較して，美術に対する絶対的信念の告

白といったような，観念的な議論を意識的に抑えた形跡がある，ということはすで

に述べた。この引用箇所は，それでも，美術の本質に関する彼女自身の信条を端的

に述べた，数少ない言明の一つである。リチャードソンにおいては，「ビジョンを

表現すること」と「創造すること」そして「美術」の存在意義は，非常に密接な関

わりのある間題であることを示している。

　このように，種々の観点から，リチャードソンの「ピジョン」に関わる議論は続

いて行くが，「ピジョン」そのものとは何か，という直接的な説明よりも，その周

辺との相対的な関連を述べることによって，彼女が「ビジョン」に置いている，あ

る種の絶対的な価値が，強調されていく傾向が見られる。表現者にとって，その都

度，新しくもたらされる固有の内面的体験である「ピジョン」を，あらかじめ規定

することの矛盾であるのかもしれない。

　リチャードソンは，この，「ビジョン」の表現に関して，明らかに，二つの困難

が存在するという。それらは，「第一に，はっきりと感じたり見たりすることので

きないこと，第二に，心に抱いたものを実行することができないこと」79である。

そして，それぞれの困難に対して，簡潔に解決法を示す。第一の問題については，

「普通の子どもたちに，心のイメージに依存する勇気と力を与える」80トレーニン

グの有効性を述べるが，具体的な方法については言及しない。第二の問題に関して

は，通常の解決とはいえない皇独特な解答を示す。技術的な限界が，rピジョン」

をうまく実行することを妨げたとしても，それは成功なのである，というのである。

すなわち，

　　　　この限界こそが，子どもに特有なわけではなく，ほとんどの完成された芸

　　　術家においても存続しているものであって，それ自身がよいものである，と
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　　　いうことは一つの真実なのです。多くの，芸術作品の実際の美は，それが言

　　　うことのできるよりも千回も多く言おうとしているという事実にあるのです。

　　　ビジョンは，常に技術に先立つものではくてはなりません。そうでなければ，

　　　技術はビジョンの貧困を隠そうと，それ自身を誇示します帥。

　リチャードソンの，内面的価値を重視する美術観が，ここでも示されている。し

かし，これは，単に形式としての素朴な表現を肯定したものではない。失敗の原因

は技術ではなく「ビジョン」の不完全さにあるという，これに続く主張を見れぱ，

この点は明らかであろう。明確な「ビジョン」をもとにした，技術上の試行錯誤の

痕跡としての表現であれば，内的過程の真実の記録として，美術作品として肯定さ

れうる、ということではないだろうか。

　このように，表現が美術作品として失敗するとすれば，それは，技術即な間題よ

りも，不完全な「ビジョン」によるものである，とする説は，次のような二件の引

用によって補われる。その一つは，独特の「精神の哲学」を体系化したイタリアの

思想家ベネデット国クローチェ（B㈱d帥o　Cr㏄e，1866一ヱ952）のものである。r私

たちが内面の言葉を修得したとき，私たちが人物や彫像を生き生きと明確に思い浮

かべたとき，私たちが音楽の主旋律を発見したとき，表現は生まれ完結する。それ

以上はなにもいらない」馳という箇所を引用し，特に解説は加えない。

　膨大なクローチェの美学を要約することは困難であるが，後藤掲士の解説酌によ

るならば，クローチェは，「すべての実在は精神に契機づけられてはじめて動的1

具体的な形式をとりうる」というように，精神を哲学の中心問題とした体系の中に

美学を位置づけたという。そして，芸術は「直観」であり，不統一な形象の集積で

ある空想とは異なり，想像によって統一性を与えられた単一な形象の産出である，

そして，芸術作品には「心の状態」の完全な想像的形式への顕現が認められる，と

する。さらに，直観は表現において自己を客観化する，という説をとり，一般人と

芸術家の自己表現は質的に相違がなく，すべての人は多少なりとも芸術家であるこ

と，そして，「芸術品はつねに内的であって，外的といわれるものはもはや芸術的

ではない」とするように、外的再現の技巧を芸術とはみなさない，という観点がみ
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られるという。

　クローチェの主著の一つである『美学』（1902年）の英語版は，遅くとも1909

年に出版されていることが確認できる84。リチャードソンによるクローチェヘの言

及は，この箇所と，同」の引用を行った1920年のダドリー教育協会講演の2箇所

が確認されるのみであり，必ずしも，クローチェの美学に対する解釈やリチャ㌣ド

ソンの思想との関わりを自ら明確に説明しているわけではない。ただし，上記の要

約にも示されたクローチェの思想の一端のうち，例えば，表現としての芸術の定義，

すべての人が芸術的表現をなし得るという観点，精神的，内的なものを優位に位置

づける傾向など，リチャードソンの講演原稿などに見られる考え方と，一致する点

がいくっか認められる。

　なお，ケネス何クラークは，リチャードソンの『美術と子ども』に寄せた序文で。

リチャードソンによる改革は，「クローチェの『美学Jに表現された哲学的運動の

一部」85である，と，述べている。クラークはこれ以上クローチェとの関連につい

ては言及していないので，やや唐突に思われるが，思想的運動としてのクローチェ

の哲学という背景は，詳細な説明を用いなくても，当時の英国において共通の認識

を得られたのではないかと考えられる。

　もう一つの引用は，クライブ1ベル（Cliv◎Be11．1881－1964）のものである。

　　　　感情のビジョンに対応しないために，当然大多数の絵画は失敗する。しか

　　　し，興味深い失敗は，ビジョンは現れたものの，不完全に把握されたもので

　　　ある。自分が感じ修得したことを留めるための技術不足のために失敗した画

　　　家たちは，もし実際にいるとしても，片手の指で数えられるほどであろう86。

　この引用は，先に，リチャードソンが，「二つの困難」について述べた箇所で，

技術的な隈界が，「ビジョン」をうまく実行することを妨げたとしても，それは成

功なのである，という趣旨のことを主張している点と，非常によく対応する。ベル

は，フライの美術恩想に直接影響を受けた，ブルームズベリー1グループの代表的

な人物の一人であり，『芸術』（19王4年）87等の著作によって知られていた。主とし

て「意味ある形式」とし）う概念や，再現的要素を排除した明確なフォーマリズムの
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方向性を示した点などで後世に影響を残しているが，リチャードソンは，ここでは

むしろ，内面におけるビジョンの重視という観点からベルをとり上げていることが，

やや異例である。

　このあと，描画の技術的方法に関する指導について，自らの教え方と，また自ら

の受けた教育などを例に語り，また，批評を用いた教育活動についても事例を用い

て言及がある。これらの具体例については，翌1920年の，ダドリー教育協会講演

でも，再度整理されて述べられる。

　最後に，リチャ」ドソンは享「私たちが子どもたちの描画に見ることができるの

は，私たち自身が彼らにもたらすものだけである」として，教師自身の美的な感覚

が働いていることの重要性を，再度強調する。そして，クラットン1ブロツクを引

用して，「私たちは，宇宙の真理と美を把握する精神的な活動を常に働かせていな

い限りは，美術の真理と美を把握することはできない。」88と語り，自らの周囲で

絶え間なく生じる美の啓示を見失うことは，「生命それ自身の一部を見失っている

ということ」であると主張して終わる。

　ブロックの，壮大な規模で美の価値を調い上げる表現は，前年の，1918年講演

で，美への絶対的帰依を告白したリチャードソンの信念と強く呼応するところがあ

る。フライの書簡にも，リチャードソンがブロックに相当傾倒していたことを伝え

る箇所が見られる89。ただ，前年と異なるところは，こうした，一種の哲学的議論

を，自らの言葉でというよりも，クローチェ、ベル，ブロックらの引用で代替させ

ている点である。美学的な議論を抑えて，平易なたとえや事例を多数挿入しながら，

やや散漫な構成となっていること，美術の直接的な定義よりも，「ビジョン」概念

の導入を試みた点などの特徴とも合わせて，この「1919年講演拡張版」は，1918

年講演でその原点を示したリチャードソンの思想を，より社会と共有可能なものと

して表現するための，過渡期，発展期にあるものとして位置づけることができると

考えられる。
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第3節　ダドリー教曹協会鵠演（1鯉0年）

　　　　（1）繭演の位置づけと構成

　本講演は，工920年3月且9日に，地元ダドリーの教育者の会合において，描画の

指導に関して行ったものである。この講演は，それまでよりも整然とした構成に加

えて，地元地域の一般教育関係者対象という状況も反映してか，自信と余裕のよう

な態度も感じられる点に特徴がある。子どもの描画教育に関する整った講演原稿は，

これ以降，1925年のロンドン市議会の溝習会に至るまで残されていないため，1923

年にリチャードソンがダドリー女子ハイスクールの常勤職を退くまでの，初期の思

想形成を知る上では，この原稿を一つの到達点として見ることもできる。

　ここで対象とする講演原稿は，25枝にわたってタイプされたもので，1枚目の冒

頭に，「ダドリー教育協会，1920年3月19日」と，場所と日付が明確に記されて

いる90。また，ユ枚目の左上に，“M．逼．R．”（リチャ』ドソンのイニシャル）と手

書きで記されている。その他，形式上で以前の原稿と異なる点は，各頁の末尾で節

が区切られるように構成きれている点である。そのため，視覚的，形式的に，より

整っている印象を与える。この講演については，完成原稿と思われるこの1種類が

確認できるのみである。

　原稿の本文は，約220の文からなっており，これまでの講演の申では最も短いが，

同じような内容を反復したり，細かな逸話によって散漫になったりするところが少

ないため，むしろ，よく練られた緊密な構成を感じさせる。その構成は，講演の目

的などを述べる前置きの部分に続いて，学校における描画の指導に関する理論を，

大きく5種に分類して概説し，それを受けて，技術的訓練と「ビジョン」に基づく

美術表現に関する議論を展開し，最後に教師論と指導事例を述べ，子どもの表現を

一つの美術作品として理解する可能性を簡潔に示唆して，縞んでいる。

　次に，講演の導入部から，このときの聴衆とリチャードソンとの関係，講演の目

的と，その方法に関する限定を明確に示している点を指摘したい。

　本講演の導入は，これまでの二つの講演原稿とは異なり，特定の文脈をもったも

のである。リチャードソンは，ある会議の回想から始める。すなわち，前年の夏に，
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1週間を費やして美術教育の専門家が議論する会議の，日程の最後に参加したが，

実際に教える方法について，期待したような解決は見いだせなかった，とするもの

である。彼女は，この会議について具体的に特定するようなことは述べていない。

しかしながら，一つの有力な見方としては，ダドリーの子どもたちの作品が展示さ

れた，ケンブリッジでの1919年の「教育における新しい理想」会議である可能性

が高いと考えられる（第1章参照）。時期的にも一致している上に，『ケンブリッジ1

マガジン』91で報じられた会議の模様と，リチャードソンが講演で述べている失望

感とに共通するものを見ることができるからである。レ）ずれにしても，会議におけ

る抽象的な議論への失望と，一方で，展覧会などの評価を通じて，新しい教育の道

を自分が実際に示しつつあるという自負とは，この時瑚の経験を通して，リチャー

ドソンが感じていたものであることは，間違いないであろう。

　講演の最も最初に，「昨年の夏までに、もし，『美術の教え方』と宣伝されている

講演を見たら，私は，閲違いなく今夜の皆さんのようにして，それに参加したこと

でしょう。」92と切り出した上で，前年の夏の会議への失望を語り，「すべて教科の

専門の知識のある数百人の人々が参加した状況でも，そのようだとしたら，今夜の

1時閥という短い機会に，私たちは何を期待すればいいのでしょうか。」93と述べる

のであるから，受け敢りようによっては，美術専門ではない聴衆に対して，自分は，

ある種の専門的権威として教える側である，という自負は伝わってくる表現である。

　聴衆の主要な構成をなしていたのは，初等教育を申心とした，美術専門ではない

教師であったことは，ほかにも，例えば，「皆さんのように，たいていは多くの教

科の指導に関わっておられる方々」94が美術に関する会議に来ること自体が，学校

カリキュラムにおける描画の位置づけが重要になってきた証である，と述べたり，

「教師からも視学官からも，その重要性はますます強調されています。」95など，

教育界一般に対して，美術の重要性を強調するような姿勢からも見ることができる。

　ただ，リチャードソンが，会議における議論の不毛を述べたのは，本来的には，

「美術や，美術の教え方は，それについて講したり他人が話すのを聞いたりしても，

ほとんど不明確で，得るものは非常に少ない」96という経験から，本講演では，あ
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まり過大な期待を広げるよりも，目的を明確に限定する必要がある，という，実際

的な理由によるものであった。その目的とは，「私たちの先入観をできるだけ交え

ないで，問題に哲学的な側面から取り組み，実際の教え方の詳細よりは，子どもの

美術の目的を探るようにすること」97であるという。

　リチャードソンが講演において，自らの立場を「哲学的」と表明したのは、これ

が始めてである。1919年講演では，むしろ，観念的と恩われる議論をできるだけ

避けて，具体的な事例やたとえ話から語ろうとする姿勢があったが，そのことがか

えって主張の一貫性を見えにくくしていた面もあった。この点において，本溝演で

は，何を優先させるか，という立場が明確になっている。すなわち，美術に関する

議論の限界は認識しつつも，理論的な仕事を避けずに啓発を試み，目的という根本

を探ることを主眼として，具体的な方法の提示は従とする，というものである。

　これと関連して，リチャードソンの思想に繰り返し見られる，ある種の傾向につ

いて，若干指摘しておきたい。先に，美術に関する議論の限界を述べた箇所で，リ

チャードソンは続けて次のように述べる。

　　　　それは，本質的には，自分自身で考えて感じなくてはならないものであっ

　　　て，宗教的な事柄においてそうしなくてはならないのと全く同じです。他の

　　　人々が，私たちがより活発に思考し感じるように，そして私たちの信念を再

　　　検討するように，啓発することは可能ですが，それは私たちの願いと同意が

　　　なくてはできません98．

　19五8年の講演であれほど強く主張され，19且9年では控えられていたように思わ

れる，美術と信仰との類似という間題が，ここで，副次的な文脈の中ではあるもの

の，再び，言及されるようになっていることが注目される。美術を理解するために

は，論理では伝えきれない個人的な体験を必要とするため，啓発される側の「願い

と同意」，言い換えれば「信じる」という行為に通じるような，没入の態度を必要

とする，という前提は，リチャードソンの恩考にしばしば反映されている。

　また，本蓄薄演で，実際の教え方の詳細を教えることを主眼としないと表明したこ

とは，これまでの講演で，折に触れて具体的な事例を示してきた方針とやや矛盾す
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るようにも思われるが，次のような発言によって，これはリチャードソンの思考の

傾向から，一貫したものであることが理解される。

　　　　そのような詳細は，私たちが筋の通った原則を確立すれば，そこから発展

　　　するので，見つけだすのは本当に困難というわけではないのです。今夜，私

　　　が最もしそうにないことは，美術を教えるためのできあがった方法を提示す

　　　ることでしょう。99。

　一つの，決まった方式としての教え方を伝授することにつ㌃）ては，玉918年の講

演から，否定してきたことである。それでは，何を共有ことができるのか，という

と，その根本となる原則である，という。根本を正しく確立すれば，枝葉はそれを

基盤として自ずから発展するのであって，逆に，具体的な方法のみが優先して伝え

られることによって，本質を損なう危険がある，という思考の枠組みは，リチャー

ドソンの思想の随所に見ることができるものである。例えば，繰り返される「技術」

とrピジョン」の関係についての議論などである。

　　　　（2）描画教曹の賭理輸1一観羅描写の系誰

　次に，リチャードソンによる描画教育の諾理論の比較について，その概要と，意

義を考察したい。

　リチャードソンは，実用的な価値が明確ではない美術においては，それを教える

ことに関して，対立する理想が存在しうることを認めた上で，それらを，おおよそ

4種に分類して，順に，それぞれの目的と方法を検討する。第一のものは，手と目

の訓練として美術をとらえる立場であり，第二には，芸術的表現の準備であり，第

三には，観察力の訓練であり，第四には，芸術的な知覚の刺激である。このうち，

第一と第二は，観察描写の方法に属しており，また。第三と第四は，記憶画の系譜

に連なるものと考えられるので，この二つの系譜に分けて，まず観察描写の系譜か

らリチャードソンの観点を整理してみたい。

　観察描写の系譜に連なる第一と第二の理論は，手本となる物体を観察して正確に

描写するという方法の上では，類似しているが，その目的において異なっていると
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いう。第一の手と目の訓練は，手際の良さと正確さを目標として，方法としては，

手本となる物体などを，特定の形式で正確に模写することを特徴とする。手本は，

たとえば家庭用の鍋などであり，特定の形式とは，鉛筆による精巧でむらのない輸

郭線，一色による淡彩，など，古くからの憤習となっている描画法の型を指してい

る。型どおりの形式の遵守については，リチャードソンによれば，例えば，「一つ

かその他の非常に非現実的な材料を用いて，子どもは本物らしく描くことを要求さ

れる」「シチュー用の鍋を輪郭線で摘くよりも，黒い絵の具を荒く塗った方が，は

るかに本当のシチュー鍋らしい，という事実は，全く考慮されない」100というよう

に説明されている。この点に関しては，単に批判のために誇張しているわけではな

いことは，彼女が，自らが受けた描画教育について，具体的に語っている箇所との

対応を見れば，明らかである。

　　　　私は，庭の花を描こうとしたときに感じた失望を覚えています。それぞれ

　　　の花の周りに，褐色で，花の背後の土を描こうとしていたのです。私はそれ

　　　を完成しま1せんでしたし，私が望んだようには全くなりませんでした。しか

　　　し，私は，絵の具をきれいに薄く保たなくてはならないとか，チャイニーズ1

　　　ホワイトを使うのは恐ろしいことだとか，そうした教えの正しさを決して疑

　　　わないだとかいう教義を完全に受け入れていたのです10i。

　上記の引用は，この講演の後半において，教師の役割と指導法に関する示唆を述

べる文脈において，自らが学校で受けたかつての描画教育の問題点を指摘した箇所

であり，1919年講演拡張版でも触れられたことのあるものである。花の周囲にの

ぞいて見える，背景の土を描く試みが失敗した理由については，この記述からは，

詳しくはわからない。あるいは，不透明な絵の具の用い方で，花の輪郭の一部を覆

いながら，塗り重ねることができれば，彼女の表現の意図は実現されたのかもしれ

ない。しかし，少なくとも，彼女が，当時教えられたとおりの，伝統的な透明水彩

の描き方の束縛のもとでは実現し得なかった事実を，苦い恩いで回想していること

は，確かである。

　絵の具が濁らないように透明に保つことや，チャイニーズ曲ホワイト（不透明な
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白の絵の具）は，わずかに器物などのハイライト部分の反射を加えるのに許容され

る程度で，通常は色を濁らせる要索として，多用が推奨されないのは，こうした，

一・いわゆる淡彩画風の静物画や，特に，英国で隆盛したような伝統的な水彩画の様式

を成功させる上での秘訣であり，その制限自体が常に有害であるとはいえない。し

かし，鍋を描くには，黒い絵の具で荒く塗？た方が適することもある，と先に述べ

ているように，その時の表現の内容や意図に関わらず，すでに決められた特定の形

式と技法に束縛されることの問題を，述べたものと考えられる。

　この方法のもう一つの特徴である，細部の正確さへの固執については，リチャー

ドソンは，次のように表現している。

　　　　もし敢っ手が長すぎたり，幅に対して側面が高すぎたりした場合は，たと

　　　えそのほかの多くのシチュー鍋が，その子の描いたような取っ手や側面を持

　　　ってレ）たとしても，その作品は閲違いであり，直されなくてはならないので

　　　す102。

　この学習が，ある種の写実的な正確さを重要な目標としているのであるから，あ

る一点からその対象を見たときの各部分の相対的な比率について，注意を払うのは

当然である。しかし同時に，「たとえそのほかの多くのシチュー鍋が，その子の摘

いたような取っ手や側面を持っていたとしても」という表現は，リチヤードソンの

考える描画の基準においては，目前にしている対象ではない，「ほかの多くの」同

類の物体が示す特徴であっても，容認されるべきことを示唆しているように思われ

る。それは，鍋というもの一般に対するその子どもの観念であるかもしれず，また，

家庭やその他の場所で親しんだ鍋の記憶を反映しているかもしれず，また，目前に

見た鍋の印象に影響されて，技術的な未熟さも加わって，結果的に誇張した比率を

示しているのかもしれない。

　　「予どもがあるアイデアをもって，それをとても真剣に描くときには、私たちは，

その結果を真剣に受け止めるべきです」m3という，1919年講演拡張版におい一て示

された見解にも見られるように，子どもの内面にある基準こそが，描画を主導する

ものである，とする視点からの批判であることは，明らかである。同時に，現実の
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事物の外観の描写よりも，表現者のアイデアに存在する姿の方を本質ととらえる，

一種の観念論的傾向をうかがわせる箇所でもある。

　このような指導法は，やや過去のものになりつつあると認めながらも，依然とし

て，子どもたちが「正しく」描かないと鞭打ちの罰を課す学校があると，リチャー

ドソンは指摘する。リチャードソンは，さらに進んで，このような学習を計画する

側の動機については，唯一，忍耐と勤勉の習慣を発達させるという「道徳的な」根

拠しかあり得ず，したがっ．て，「美術」が目的としている理想の寄与には何ら関わ

りのないものである，と結論づける。この場合の「道徳的」とは，内面的な価値観

に導かれる行為の問題というよりは，むしろ，生活習慣上の，規律や訓練という意

味合いで用いられているものである。地元での講演らしく，学校経費の増大の正当

性について疑問を投じた地元紙の社説をとりあげ，こうした学習法によって「美術

の指導と呼ばれているもののために費やした努力と鞭」が，一般の審美眼や鑑賞カ

のために何をなしてきたか」と問うとき，「見事に非生産的であった」と判断する

のである104。

　第二の理論としてリチャードソンが示す立場は，方法としては，第一のものと類

似しており，家庭用品などを対象とした，外観の正確な描写の訓練を用いているが，

その目的を，のちの芸術的表現の準備であると規定する点において区別されるとい

う。そのような正当化の方法を，言語表現における文法学習になぞらえて批判する

点は、1918年の講演における内容を繰り返したものである。ただし，1918年講演

の場合には，この立場のみが，旧来の指導法からの反論という形で取り上げられて

いた点に相違がある。すなわち，器物などの手本の正確な描写を方法とする，旧来

の支配的な描画学習について，道徳的訓練をその隠きれた目的としたものと，美術

表現の準備として明確に目的を示したものの両者に区別して，それぞれに批判を加

える，というように，議論が整理され，発展してきているのを見ることができる。

　今回のダドリー講演では，　このような学習理論を，自分自身を表現するような

「美術」には決して到達しない「難しさを増していく終わりのない行列」「袋小路」

であると述べ，年長の予どもたちが描くことを恐れるようになるのは，このような

177



第3章　前期灘演原稿

型にはまった指導法に原因がある，と結論づけている。

　美術教育の基礎として，段階を踏んで難易度を増していく，主として器物などを

対象とした再現的描写の訓練に対して，リチャードソンが根本的な否定の立場をと

っていることは，当初から一貫している。しかし，こうした指導法に関しても，リ

チャードソン自身が学校で受けた教育の経験が影響していることは，これよりさら

にのちの講演で明らかにされる。1925年のロンドン市議会による第1回講習会の

原稿には，リチャードソン自身が，このような，絶え間ない段階を踏んだ課題に相

当の時間を費やしたものの，ついに自分自身の何かを表現するという地点に至るこ

とはなく，むしろますます遠ざかるように感じられた，という苦い経験が語られる

ようになる105。

　ただ，リチャードソンは，基礎的練習そのものを否定していたわけではない。こ

の講演では必ずしも直・接に言及されてはいないが，彼女の用いた教育方法の中に，

色彩や画材に関する練習が含まれていたり，のちに触れるマインド1ピクチャーを，

独立した美術作品としてよりは，発想と技術の練習と位置づけようとしていた傾向

などから考えても，このことは明らかである。したがって，ここでの議論において

は，何が予どもの美術表現にとっての基礎であるのか，という問題を問い直さなく

てはならないことを指摘している，と考えるべきであろう。

　　　　（3）描圃教曹の賭理輸11一記憶画の系譜

　次に，リチャードソンは，記憶画の系譜としてとらえることのできる描画教育の

理論について，二つの立場を対比させて述べていく。これを，ここでは，第三，第

四の理論として，次にその要約と解釈を示したい。

　第三の，観察力の訓練としてとらえる立場とは，第一，第二の理論のように，直

接外部の対象を観察して描く訓練というよりも，記憶などの内面的なイメージに関

係したものととらえられる。この原則に基づいた描画法として，リチャードソンは，

記憶画，スナップショット描画，ランタン1スライドからの描画などを例示してい

る。スナップショット描画は，トマス個アブレットの提唱による方法として知られ
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ており，また，ランタン国スライドによる描画は，キャタソンースミスが良く用い

た方法で，リチャードソンが，自らの教育方法を生み出す直接の母胎となったと『美

術と予ども』でも記しているものである106。いずれも，広い意味での記憶画の系統

に属するものとして，直接描写よりも記憶による再現を用いるという点には共通性

がある。

　リチャードソンは，これらの方法は皆，ある程度，想像力の働く余地を許すかも

しれないという点で，先の第一，第二の理論よりも評価できる可能性をもっている

という。ただし，この記憶画の系統にも，二種類あると峻別している点が，極めて

重要である。なぜならば，ここにおいて，リチャードソンは，初めて，キャタソン

ースミスらの先行する記憶画の指導法と，眉らの立場との相違を，明確にすること

になるからである。彼女は，記億画には二種類があり，一つは心で行う模写の訓練

であり，・もう一つは，芸術的な知覚の刺激となるものであると区別している。した

がって，彼女が第三の「観察力の訓練」として示そうとした立場は，記憶画の系統

のうち，前者の，心で行う模写の訓練のことを指していると理解できる。

　リチャードソンによると，この，心で行う模写の訓練は，文字通りの正確な再現

が作品の基準であることは，直接観察による描写の訓練と変わりないが，対象を直

接見ないで記憶に基づく必要があるため，より以上の精神的困難を強いられるとい

う。具体例として，「例えば，皿の上に置かれた物体を何秒も見てから描いたり，

学校の入りロヘの階段を描きなさい，何段ありますか？とか，学校の壁は何色です

か？というようなテスト」107などの課題の具体例を挙げるとともに，自らが経験し

た逸話を示している。

　それは，リチャードソンの学碑を訪れた，ある女性校長の事例である。リチャー

ドソンは，その女性校長と，描圃の指導について意気投合したように感じたが，帰

り際になって，彼女が子どもたちにテストをした㌃）と申し出る。その内容は，下級

クラスの子どもには，人参の断面を，上級クラスの子どもには，1ペニー切手を，

記憶に基づいて描くように，というものであった。縞果は，出題者の意図からすれ

ば全く不満足なもので，その女性校長が，それまでもっていた好ましい印象を覆し
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てしまった，というものである。リチャードソンは，「最も優れた芸術家は1ペニ

ー切手がどんなふうか必ずしも知っているとは限らないとか，そのテストは，ある

特定の種類の知性の一つに過ぎなかったとか」108あえて反論しようとはしなかった。

一この間題は，リチャードソンに教えられた子どもたちの能力の問題ではなく，描画

の学習の目的に対する認識の不一致なのであるが，リチャードソンの側でも，この

認識の隔たりに，幻滅を感じてレ）たのである。

　リチャードソンは，この種のテストに代表されるような練習を，「頭の体操の一

方式」あるいは，「ペルマン式記憶術」109ともいうべきものであると批判し，こう

した「特別な種類の精神の敏感さ」は，芸術的な能カの証としては認められない，

という見解を示す。

　　　　　そのような，ものに対する注意力の鋭さというのは，別のことの成績も

　　　　そうであり得るように，ある芸術家にとって役に立つかもしれません。し

　　　　かしそれは，確かに，芸術家を育てることはないでしょう。この方針に基

　　　　づいて描画を教えられた子どもたちは，ポーイスカウトに有益で必要な種

　　　　類の美術以上のものは，決して得ることはできませんH0。

　「ポーイスカウト」の訓練としての描画というたとえは，唐突なように思われる

が，リチャードソンはこの表現を，別の講演でも用いている。例えば，

　　　　　しかし描圃は，ポーイスカウトの活動でも手の鍛練でもなければ，人目

　　　　を引くためのものや，お座敷芸でもないのです。そしてこれらすべての混

　　　　合された理由は，ただ単に，美術とは何かという問いに対する私たちの混

　　　　乱した考えを示しているにすぎないのです1H。

　リチャードソンが，繰り返し，ポーイスカウトと結びつけて椰楡している，記憶

による描画のテストの例は，アブレットによる，スナップショット描画の方法が念

頭に置かれていることは，ほぼ閲違いない。その理由の一つには，スナップショッ

ト描画は，ベイデン固ポウエル卿（Lord肋de皿Pow釧）によってボーイスカウトの

テストに導入され，アブレットがその試験官を務めていた112ことが挙げられる。

　アブレットの描圃教育は，方法の上では，リチャードソンの開発した教育法に先
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行した面もあるが，アブレットらが，「子どもの美術の美的な価値にたいする特別

な理解からというよりも，主として子どもに関する研究や心理学の当時の新理論か

ら」113到達したのに対し，リチャードソンは，これまでも見てきたように，まさに，

子どもの美術の美を見いだす地点から出発し。一般社会の美的感覚の形成を教育の

目的に置いていた114。この，基本的な立場の相違が，「美術とは何かという問いに

対する私たちの混乱した考えを示している」，あるいは「頭の体操の一方式」であ

って，美術ではない，というような，リチャードソンによる厳しい非難をもたらす

要因になっているのではないかと考えられるのである。

　さらに，ここでのリチャードソンの主張は，間接的な表現ながら，彼女が学生時

代に大きな啓発を受け，ダドリーにおける新しい教育方法の直接の出発点とした，

キャタソンースミスの記億による訓練の方法との決別をも，示唆しているように思

われる。なぜなら，彼女がここで説明している，「心で模写をする」訓練は，ラン

タン蟷スライドを例に挙げているように，キャタソンースミスによるシャツトアイ・

ドローイングの方法の主要部分を占めるものであり，このあとで，リチャードソン

が提示する，もう一つの記億画の範醸には，彼の教育法は入らないことは明白だか

らである。キャタソンースミス自身は，この訓練が，学生たちの仕事をより個性的

なものへ発展させていくことを意図していたにもかかわらず，実際に制作された作

品例は，通常の描画法と大差ない，モデルの再現にとどまる傾向があったと後年指

摘された点115も，付け加えておきたい。リチャードソンは意図したかどうかはわか

らないが，「しかしそれは，確かに、芸術家を育てることはないでしょう。」と述べ

たことは，との点と一致を見せているようにも解釈できる。キャタソンースミスが，

のちにリチャードソンの仕事に対して，「別の方向性へと新たに独立していった」

一i6と述べたといわれる，最初の分岐点は，リチャードソン自身によって，すでにこ

の時点で示唆されていたとも考えられるのである。

　第四の理論，リチャードソンのいう，「別の種類の記憶画」とは，「芸術的な知覚

を刺激する第一の直接的な方法」であるという。これまでの三つの分類が既存の方

法を批判するものであったのに対して，ここでは，自らの立場を位置づけようとし
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ている。学習者は，先の指導法と同様に，見るべき対象を与えられるが、今回は皇

文字通りの転写を要求されるのではなく，自分の印象を描く。ここで，リチャード

ソンの思考の特徴として注目される点が，以下に短く述べられている。

　　　　例えば，同じ種類の花を2，3本与えられるかもしれません。それぞれは

　　　細部において違っていますが，皆，その植物の本質的な性質を有していると

　　　いう点で似通っています。それが，子どもが探して描くべきものであり，自

　　　分の心に焼き付いたものを記録するのです。こうして，彼は風景や，家や，

　　　学校やほとんど何でも描くでしょう。もとのものの正確な細部を奴隷のよう

　　　に再現するのではなく，自分が本当に覚えているもの，記憶によって自分で

　　　作り出したものを表現するのです117。

　種の本質を直観して描くということは，理念的には可能であっても，子どもの現

実に即したものであるかは，疑問が残る。この場合，リチャードソンは，即座に，

「記憶によって自分が作り出したもの」と具体的に言い換えて，観念主義のみで完

結しなレ）立場を確保している。これが意味することは，ある意味では描画の主体の

所在の転換である。再現すべき対象の細部に隷属するか，学習者の内面における記

憶像の発展に従うかによって，類似した記憶画の系譜において，学習者自身にとっ

ての意味が全く異なった方向をもつことになる。後者のような記憶圃に到達したと

き，「描画とは表現である」i18という最も一般的な理論へと導かれると，リチャー

ドソンは考えていたと見ることができる。

　　　　（毎）自己批解の原則

　こうして，前三者との比較の上に，細部の模写に隷属しない，個人の表現として

の性質を持った記憶画を，自らの立場として提唱したあと，この方向における指導

上の閥題へと，話題は絞られてくる。

　まず，当時，「自由表現」等の用語で行われていた描画が，いかに安易に，「妖精

と少女と木」といったような，決まりきった方式の普及へと堕落してしまうか，と

いう危険を指摘するが，これは，19玉8年の講演から一貫して訴えている点である。
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縞周のところ，その問題の核心は，模写を離れることによって，学習者の側に表現

の主体が移されたように見えるのは，表面上のことだけであって，依然として子ど

もは，自らの外に基準を求め，大人がどの形式を評価するかを探り，その表面的な

形式を模倣しようとするため、自らの表現になり得ないのであると，リチャードソ

ンは考えているようである。そのことは，次のような表現に示されている。

　　　　子どもは，自分の心の中に抱いたものか，それとも私たちがそこにあるべ

　　　きと考えるべきものか，どちらを描くべきなのでしょう？江中略】．．．価値のあ

　　　る子どもの描画は，私たちのアイデアとは少しも似ていないものであって，

　　　もし，それに似るように私たちが期待するならば，自由表現という言葉は，

　　　全く意味がなくなります119。

　この言葉は，「子どもの絵は大人の絵と違う」という，子ども美術分離論のよう

にも闘こえるが，実は，子どもを一人の芸術家と同じように，独立した表現者と見

なしているという点においては，大人の美術と予どもの美術の本質的な一致の観点

を表しているのである。そのような学習の態度を実現するためには，模写から想像

へと，学習の形式を転換するのみではなく，学習者の内面にまで踏み込んで，より

根本的に学習の主体の転換が図られなくてはならない。

　本来的な「自由表現」のあり方をもたらすために，リチャードソンが強く勧める

ことは，学習者の自已批評の原則の確立である。「子どもが必要としてるのは聴衆，

話しかけるべき誰かであって，審査員ではないのです。」玉20芸術家が表現の過程に

おいて規範とするのは，．本来は，他者である審査員の基準ではなく，自己の内部に

展開するアイデアと，現実の作品との相互作用である。対謡すべき聴衆は求めるが，

表現の達成を判断するのは，自己の内面のアイデアと対話する自己である。この原

則を，子どもの表現にも適用することを目指したものと考えられる。子どもが怠惰

な場合には，当然，それを正すべきであるが，それ以外では，子どもが自分自身の

審査員となるように訓練することが，教師の役割である，と主張するのである。

　子どもを自分自身の審査員にすべし，というこの主張に対して，実際の描画を指

導した経験のある者なら，二つの憂慮すべき事態を予想する可能性があると，反論
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を想定している。その第一は，子どもが低い水準の作品で満足してしまうというの

ではないかとレ）う危倶である。これに関しては，リチャードソンは，自らの経験に

基づいて，強い確信で次のように否定する。

　　　　もし，子どもたちの中に，描画とは内的恩考あるいはピジョンの表現であ

　　　るという確信を，ひとたび育てることができれば，できうる隈りの表現を得

　　　るために彼らがはらう努力には、限りがありません。しっかりと思い浮かべ

　　　たアイデアを表現する努力ほど，正確さを要求するものはありません。そし

　　　て，それに没頭する子どもは自分自身に高度の集中を要求するのであって，

　　　与えられた規則のために仕事をしている予どもたちよりも鑑かに真剣である

　　　ことは疑うべくもありません121。

　そして，このことを裏付けるために，証拠として示したのは，フリー1マインド・

ピクチャーと呼ばれる，子どもたちの描画である。この種の描画は，リチャードソ

ンが授業の中で実験的に編み出したもので，瞑想のように目を閉じて，自然に浮か

び上がってくるイメージを描くものである。これについては，第5章で詳しく検討

するが，アーカイブに保存されているマインド1ピクチャーの作品群からは，有機

的な非具象形態を中心とした，多様な様式が発生していると同時に、子どもたちが，

かなり複雑な技法を使用して，内面に浮かんだ，その独特の形態を表現することに

集中した跡をうかがうことができる。

　講演原稿にマインド1ピクチャーの語が使用されたのは，これが最初であるが，

その扱いは，この描画自体の価値というよりも，子どもたちの真剣さを示す文脈で

関連的に用いられている。この講演原稿では，マインド1ピクチャー自体に関する

説明は，明確にはなされていない。ただ，子どもたちが自らの内面のイメージに導

かれるとき，どれほど自分に厳しい水準を課して，それに没頭するかという一つの

証拠として，聴衆に，子どもたちの描いたマインド1ピクチャーを，模写してみる

ことを勧めるために言及されているのである。しかしながら，もう一歩考えてみる

と，学習者自身の内発的な水準が確立されれば，外部から示された基準達成を目指

すよりも，はるかに深い到達を示すことができるという，学習者中心原理の根本に
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近い論点を示す上でマインド1ピクチャーの例を用いたことは，この描画のもつ意

義の重要さを示唆しているようにも思われるのである。

　子どもを自分自身の審査員になるように勧める上での，第二の反論は，子どもが，

自分自身の作品の惨めさに落胆してしまうという危倶である。これに関しては，す

べては，何を基準に成功と失敗を判断するかによる，という回答が示される。子ど

もたちが文字通りの外面上の正確さを基準にしている限り，この悲劇から逃れるこ

とは困難である。それとは逆に，内面のイメージを基準に，表現という仕事にのみ

没頭している子どもは，ためらいもなく，全体の一場面をとらえることができる。

そして，子どもが，明確な概念を得ることができれば，そのアイデアの持つ力が，

自ずから脱出する方法を見つけるのである，という。リチャードソンは，この見解

は，実際の子どもたちの様子から，繰り返し確信させられた，実証的なものである

ことを強調した上で，1919年講演と同じ，クローチェとベルの言葉122を再び引用

して，表現の成功における内面的ビジョンの重要さを訴えている。内面のビジョン

が確立されれば，子どもたちは，それに導かれて，技術や方法を，自ら追究するよ

うになるのであり，たとえそれが，外面的な描写の上では技巧を欠いていたとして

も，表現としての価値は損なわれることはない，という見解である。

　　　　（5）教師の役割

　このように，リチャードソンの考える本来の意味での，学習者中心原理による描

画を目標とする場合，描画の基準も技術も，学習者の内面的ピジョンに基づいて自

ら獲得することを基本にするため，一般的な意味での知識や方法を「教える」とい

うことの不可能性が問題となってくる。これについて，リチャードソンは，ロジャ

ー1フライが子どもの描画について述べた1919年の記事を引用する。

　　　　実は，美術は㌔正しく言えば，全く教えることはできないのである。言語

　　　と同じように，その慣習的なきまりは教えることができる。歴史的な出来事

　　　の日付や科学的な実験の結果などのような事実は教えることができる。存在

　　　しないものは教えることができない。そして，美術の本質は，芸術を志す者
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　　　による，世界の歴史全体で過去に存在しなかったものの発見にあるのだから，

　　　この未知数のものはどのような教師によっても，いかに博識があり心を通わ

　　　せていても，手渡すことはできないのである一23。

　しかしながら，それは教師の役割が減少したということではない。学級全体に一

偉の指示により教える「蓄音機でも同じことができそうなi24」教育の方式よりも，

むしろ，個人的な学習への改革を選んだ場合の方が，教師はますます必要とされる

だけではなく，学習の質は教師の指導如何によって大きく左右されることになる，

と指摘する。そしてリチャードソンは，このような，「美的な感情の表現を見つけ

ようとしている予どもたちを導く者に必要な種類の態度」を，およそ4点に分けて

指摘する。その第一は，子どもたちの中に元来ある創造的な衝動を解放するための，

直接的，あるいは環境を通した間接的な，刺激を与えることである。第二に，年長

になるに従って失われがちである，「美術作品に霊感を与えるビジョン」を維持す

るための，励ましを与えることである。第三に，間接的に与えられる技術的指導で

ある。第四に，子どもたちの審美眼と美的判断を導くことである。このうち，第三

と第四の観点については，より詳しく例を挙げて述べている。

　第三の，技術指導に関するリチャードソンの考えを要約するならば，子どもたち

が自分で方法を見つけるよう励ますことが基本であり，そのためには，慣習的な美

術の方法を一方的に教授するよりも，できる限り多様な材料を与えることによって，

間接的な方法で，潜在的な技術的解決の可能性を示唆することである。例えば，学

校において，描画が特定の種類に固まってきたように感じられたら，新しい材料の

用い方を経験させて，目を覚まさせるべきである，と勧めている。具体的な例とし

て，身近な原料を用いて，自分たちで絵の具を作る実験を行ったことが示される。

マスタード，肉汁，ピートの根など，多様なものを持ち込んだ実験は，相当な熱狂

を引き起こしたようである。そしてそれは，「紙の上の結果のためではなく，それ

が，表現手段のほとんど無限の領域を示唆したという事実のため」に価値ある時閲

であったと評価している。

　これに関連して，リチャードソンの子ども観を示す，一つの興味深い分析が語ら
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れる。

　　　　予どもには，原始人と同じように，禁止と命令の規則の中に安住する傾向

　　　が常にあって，それによって，考える苦労から救われるため，綱領や命令の

　　　一覧表が恐ろしい素早さで現れ，そして，権威や伝統の裏付けをあまりにも

　　　早く獲得してしまうのです125。

　一部の「原始美術」と子どもの描画表現との，様式上の類似点をもって，その表

現に，共通する心理的過程が存在するかのようにとらえる傾向が，「子どもの美術」

概念の成立に関わっていたという観点は従来より指摘されており脳，リチャードソ

ンもそうした認識をもっていたことは，いくつかの講演原稿にも見られる。しかし，

子どもや「原始人」が，「文明」に曇らされていないがゆえに，生来の創造的性質

を発揮するものであるというように単純には，決してとらえていないことが，この

引用箇所からうかがうことができる。むしろ，予どもたちは，権威や伝統による規

則の中に，安易に解決をゆだねる傾向があるので，その安住から目を覚まさせるの

が，教師の役割である，というのである。多くの材料の選択肢を用意し，また，そ

の柔軟な用い方を促すのは，技術指導の側面から，その役割を果たすための方法で

ある。

　第四の，審美眼と美的判断は，最も困難で重要な仕事と位置づけられる。いかに

自由な教え方をし，基準を押しつけないようにしていても，教師は，教室において，

国や地域に文化的伝統が醸成されるように，一定の美的判断の傾向性を作ることは

避けられない。このように，学習者の内面に信頼を置く教育観を展開しながらも，

決して現実を楽園のように単純なものとは認識しない点が，リチャードソンの思考

の裏付けとなっていることに留意する必要がある。子どもたちが，教師の美的判断

の傾向を察知すること自体は誤りではないが，それが絶対視されることは，教師の

側において避けるようにしなければならない。彼女は，自分の指導経験の中で，子

どもの判断の方が正しかったと悟らされた例を紹介している。

　縞論において，リチャードソンは，描画の教師は，子どもたちの表現に対する美

術批評家になりうるが，「本当の意味での批評家とは，間違いを見つけるのではな
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く，美術作品を経験する者のこと」であり，「それを美術作品として見たならば，

粗雑な描き方や比率の欠如さえもそれにとって必要であったのだということも，お

そらく理解するでしょう。」127と述べている。講演に参加した教育者たちに対して，

子どもたちの絵に対する態度を，外観の正確の観点から誤りを指摘するのではなく，

美術としての作用をもったとしてその表現を味わうように，変えていくことを促し

て結んでいるのである。
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第4章　後期講演原稿

第1節ロンドン市鱗演（旭25隼）

　　　　（1）騨演の位置づけと構成

　本講演は，ロンドン市の主催する現職教師のための講習会にお㌃）て，1925年初

頭に行われた，描画の指導に関する，週一回程度の連続講義である。アーカイブに

は、少なくとも，3種類の講演原稿を確認することができ，それぞれ，この講義

の初回から第三回までに対麻するものと考えられる。以下に，この三回の講演原稿

のそれぞれについて，資料の構成と位置づけについて，概観する。

　第一の資料は，「ユ925年第玉回ロンドン市講演」である。この原稿はほぼ同一の

ものが3組保管されており，ここではそのうちの一点を参照するi。この原稿は，

表紙に，「L　C．C．No．1．1925」（L．C，C．はL㎝d㎝C㎝飢y　C㎝皿ci1の略）と手書き

があり，本文はタイプされている。表紙にはその他に，いずれも手書きで，「次の

水曜日までに，ロンドン1デイ1トレーニング・カレッジのMR［マリオン1リチ

ャードソン〕に返してください。」という記述や，「K．R．リチャードソン」（リチャ

ードソンの妹キャスリーン）という名前とその佳所，その他もう一名の氏名と住所

などが記載されており，この原稿が，複数の人物に貸与され，参照された痕跡をと

どめている。タイプされた原稿本文は，もと15枚の．ものに，3枚の追加頁を挿入

し，また。手書きで修正が加えられており，入念な推敲の跡をうかがわせる。

　この講演の前置き部分では，「このコースの準備は苦しくてつらいものでしたか

ら，私は，私のクリスマス休暇が無駄でなかったことを願うのみです。」2という心

情が吐露され，多数の職を兼務して多忙な生活を送っていた背景や，教師教育へ乗

り出す準備に注ぎ込んだ意気込みなどが伝わってくるとともに，この講演が休暇明

けのヱ月頃に開始されたことが確認される。このことは，同年3月に行われた，ブ

リストルの美術教師組合での講演原稿に，冒頭の挨拶と結論以外の内容は，このロ

ンドン市の講演原稿を使用する，と指示されていることによっても，第1回ロンド

ン市講演はそれ以前のものであることが裏付けられる3。また，第1回ロンドン市
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講演における「私たちは今夜，明日の朝私たちを待ちかまえている，美術の指導に

関する実際的な問題を抱えたまま集まりました。」4という表現からは，この一連の

講義が，現職の美術教師を対象に，夜間に行われていることがわかる。この，第1

回の講義内容は，リチャ』ドソン自身の教育観と方法の形成史を語るという点で一

貫しており，よく整理された明確な論点を示している。

　第二の資料は，これに継続する，第2回のロンドン市講演の原稿である。手書き

原稿，タイプされたもの，そのカーボンコピーの三組が保管されているが，ここで

はそのうちのタイプ原稿を参照する5。この原稿には表紙はなく，本文の第一行目

に「L．C．C．LECTURES，a1925No．2．」とタイトルが記されている。本文は20枚か

らなっているが，第一回の原稿と比較すると，綴り閲違い等の修正のほかは，ほと

んど推敲の跡が残されていない。

　第2回講演の内容は，特に，女子の美術教育を中心に，ヴィクトリア時代に遡っ

て，その変遷を概観しようとするもので，内容は多岐にわたっている。原稿の導入

部には，次のような箇所があり，講義が，第1回目の講演に引き続いて，翌週に行

われていることが確認できる。

　　　　　先週の講演では，私自身の教えた経験に触れ，学校で普通に行われてい

　　　　る描画の教え方が，子どもの表現する力を抑制していると私が見なすよう

　　　　になった経過を示しました。今日は，過去を，少し振り返ってみたいと思

　　　　います。この教科について考えられてきた観点を考察することによって，

　　　　現在の位置をよりよく理解するためです6。

　第三の資料は，第2回目の原稿と類似した体裁で，本文の第一行目に，「L．C．C．

Le伽鵬s1925．No．3。」とタイトルが記されている。手書き，タイプ，カーポンコピ

ーの三種があるうちのタイプ原稿を参照する7。残されている原稿は6枚であるが，

おそらくこれは途中までであり，後半が散逸しているものと思われる。一枚目の上

部欄外には，リチャードソンの妹キャスリーンの名前と住所が手書きされている。

講演の内容は，リチャードソンによる，新しい描画指導の理論と実際的な適用の提

案である。
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　　　　（2）リチャードソンの教曹方法の形成史

　ロンドン市講演の第1回目は，連続講演の初回として，若干の挨拶と講演の基本

方針の確認などを示す箇所を冒頭に設けた後に呈リチャードソン独自の教育方法が，

主としてダドリー女子ハイスク甲ルにおける教育実践の中で形成されてきた経過を

中心に語った明快な構成を持っている。

　冒頭は，聴衆に対する自らの立場の表明であり，まず，次のような言葉が語られ

る。

　　　　　もし，5年か10年くらい前にこうした講義を依頼されていたら，私は

　　　　今感じているよりずっと確信をもってしたでしょう。その時なら，若さゆ

　　　　えの哀れな思いこみから，自分が完全に信じ切っていた理論と実践を示し

　　　　ていたに違いありません。私は，幻滅したというわけではないのですが，

　　　　それ以降，私の目は，若い頃には熱心さのた牽に隠れて見えなかった困難

　　　　や複雑さに対して，徐々に開かれてきたのです。そして，長い閲，私の原

　　　　則は変わらずにその。ままで来たと信じていますが，美術の指導に関する質

　　　　問には，より多くの解答がありうることを理解できるようになりました8．

　1918年の講演に見られたような，美術の価値に関する絶対的な確信を語った様

予を想起すれば，「5年か10年くらい前」の指す内容は，ほぼ理解できると考えて

よいであろう。その後，1920年の講演に至る過程に見られたような初期の思想形

成がなされ，1923年のロンドン移往以降は，より広い世界でそれを試してきた。

それらによって，もたらされた知見から来る，より控えめな謙譲の姿勢と，それら

の困難を経ても崩れない根本的な原則への，静かな確信とが示きれている導入であ

る。したがって，これ以降の講演内容には，彼女の教育における「変わらない原則」

と，経験とともに拡張された認識の変化とを示そうとしていると考えることができ

る。

　これに続いて，講演の基本原則となる美術観の確認として，極めて短い表現であ

るが，美術の定義を，「美術とは，個人による美の発見の縞果として引き起こされ
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る感情的な反応の表現である」9と提案する。それまでの講演で度々用いて㌃）た「ピ

ジョン」の表現が美術である，とする見解，例えば，r実際のものではなく，ビジ

ョンこそが，美術作品をつくるからです。」10，「美術は，ビジョンを表現するため

に一創造するために一存在するのです。」11，「もし，子どもたちの中に，描画とは

内的思考あるいはピジョンの表現であるという確信を，ひとたび育てることができ

れば」吻と根本的には相違はないと恩われるが，今回の定義では，「ピジョン」の

語を一切用いないで，より一般的な用語で要約して述べようとしているところに特

色がある。それはま1た，本講演の目的が，現職教師の再教育であるため，実際的な

経験をもとにした後半の話題に重点を置くために，このように簡潔に示す必要があ

ったということもできる。

　比較対象として，例えばフライが1919年に発表した論文，「美術の指導」13の中

で示した美術定義では，これまで存在しなかったものをつくりだすこと，すなわち，

ビジョンヘの感情的1感覚的特異性を伴った個人の反応であると同時に，個人の精

神を通して，客観的な真実を共同体に提示するもの，という見解が用いられている。

第1章で指摘したように，この文章の中では，フライの方がリチャードソンの内的

イメージヘの傾倒に影響された側面が強く見られ，「ピジョン」の概念を共有する

ところに注目できる。

　しかし，1925年のこのリチャードソンによる講演では，むしろ，「ビジョン」概

念の多用のみに依存する見解から離脱していく傾向を認めることができる。試みに，

講演原稿中における・「ビジョン」の語の使用頻度を単純に集計してみると，1918

年講演では工0箇所，1919年講演ではユ2箇所，1920年講演では8箇所見られた言

及が，1925年の第1回溝演では4箇所，第2回講演で2箇所，第3回講演では皆

無，五930年講演で3箇所というように変遷を見ることができる。それを補うよう

に浮上してくる概念は，画面上における形態の関係を重視したフ才一マリズムの観

点に接近した，「パターン」の概念である。この概念については，第1回講演の後

半から，1930年講演，あるいはそれ以降のリチャードソンによる言説に至るまで，

内面的イメージの描画と並ぶ，美術の成立を支える二つの主要な概念の一つとして
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用いられていくことになる。関連的に述べるならば，これに対応するように，1924

のフライの論文「子どもめ描画」，王933年の「市庁舎での子どもたちの描画ゴ4は，

リチャードソンの教育方法における形態上の価値への傾斜を援護する内容となって

いる。

　1925年の第1回講演における，「個人による美の発見の縞果として引き起こされ

る感情的な反応の表現」という，短い美術定義を補って，「新しい」美術観に基づ

く教育の勝利を巧みに描き出す，一つの揮話が語られる。それは，概要，以下のよ

うな内容であるユ5。ある男子学校を訪ねて，「古い指導法を学んだ門弟」「最も感情

に乏しい偏狭な人々」の代表であるような老美術教師から皇子どもの絵を見せられ

たが，それらの大半は，「今時行われているとは信じがたいほどの，寂翼とした空

虚なもの」であったという。しかし，彼が公式には認めようともしないにも関わら

ず，心の底では価値を認めてひそかに保管しておいた，「余りの時間に書いた」「ご

み」と称された作品の方に、「こんな逆境の中で」開花した子どもたちの「芸術的

な衝動」を見いだして驚嘆したというのである。それらの作晶の中に，彼女は，労

働者階級中心の初等学校から，選抜され奨学金を得てリチャードソンの中等学校に

入学してくる，それまで表現的な活動の経験がほとんどない子どもたちが生争出す，

教育されていない素朴な表現に類似したものを認めたという。

　これは，リチャードソンが講演の中で用いた挿話の中でも，最も特徴的なものの

一つである。その状況説明や人物描写の巧みさ，旧来の指導法を体現するものとし

て語られた老教師の頑迷さと，彼が子どもの表現に対してわずかに見せた共感と戸

惑いなどが。この人物への一種哀れみの感情とともに，新しい教育観に，時代が移

りつつあることを穏やかに示す勝利宣言としての意味を持っている。そして，すで

に人生の方向を変えることの困難な老人ではなく，より若い教師であれば，これら

の絵の中に感じ取った別の教え方の陣営の方に移ったかもしれない，実はそれが，

彼女自身の歩んだ道であるという。聴衆にあえて明言しなくても，その「新しい陣

営」に加わることが時代の趨勢であることを感じさせる効果をもっていたことであ

ろう。
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　子どもが表現したものの中に価値を見いだした，その発見を秘蔵して旧来の指導

法に留まる老教師と，その可能性にかけて新たな遣の開拓に向かう若者という対照

を受けて，「彼女自身の歩んだ道」が語られるという展開を受けて，本題である，

リチャードソンの描画教育の方法の形成史が示されていく。これまでも見てきたよ

うに，リチャードソンが批判した描画教育の形式にはいくつもの類型があるが，本

講演では，専ら自然の描写からの離脱という文脈を中心に語られてレ）るところに特

色がある。それは，彼女自身の経験としては必然性のある展開であり，また，本講

演の筋遣を非常にわかりやすいものにしている効果がある。それは，概要，以下の

ような構成によって示されている。

　第一に，自然描写の学習において子どもたちが見せる，従来の価値観とは異なる

特質の発見の段階である。彼女が描画を教えはじめたとき，彼女は，「花，芽，羽」

など，自然の題材を与え，その美しさを味わわせることに心を砕いていた。しかし，

よく観察された初期の絵には，何かが不足しており，それとは反対に，従来の基準

では不正確でありながら，彼女を引きつける魅力をもった絵が，時哲表れることに

気づきはじめたことから，葛藤が始まるのである。

　第二に，「奇妙さの衝撃」と子どもたちの迎合という，混乱の段階である。彼女

が自然の描写を目的とした指導をしながら，時折その基準をはずれた作晶を高く評

価するという矛盾に，子どもたちが気づきはじめたのである。振り返ってみれば，

子どもたちの家庭には美術に対する感受性を養うような環境を望むことはできず，

美しい自然の描写という，型どおりの傾向に沿った学習さえ，彼らにとっては進ん

だ基準であった。彼らに，近代美術の特質である，個人的な表現の価値を一足飛び

に理解させようとすることの困難が明らかになったのである。「奇妙さの衝撃」と

は，キャタソンースミスが頻繁に用いていたという言葉であるが，リチャードソン

が評価した子どもたちの絵の特徴にも認められるものであり，また子どもたちも容

易に気付く特質であったため，その風変わりな様式だけを表面的に模倣した作品が

作られはじめたという。

　このことから，リチャードソンは，子どもの絵について，次のような，三種類の
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識別を行うようになった。

　　　　　普通の絵，すなわち，きちんとして，正確であるが，感動のないもの。

　　　　普通でない絵，すなわち，感動があり，それが時には異常なほどであり，

　　　　そして常に当惑させるもの。そして，三番目に，すべての中で最も不安な

　　　　もの，普通でないものを模倣した絵一これらを無視することはできません

　　　　16。

　この三種類の類型は，やや飛躍はあるものの，リチャードソンが諸講演の中で繰

り返し現存の描画教育を批判した枠組みとの，大枠での対応を考えることができる。

すなわち，「普通の絵」を旧来の観察に比重を置いた学習に，「普通でないものを模

傲した絵」を誤った「自由表現」の流布に対応させて考え，いずれも，学習者自身

の個人的「ピジョン」に基づかず，様式に従属している点におし）て，表現としての

美術の学習の目標とするところではない，とする観庶である。

　第三に，その解決のための葛藤から生み出されてきた，子どもたちとの美学的な

対謡の開始である。リチャードソンは，「なぜ，だれそれは10の評価をもらわなか’

ったのですか？先生が先週気に入った絵と同じように，彼女の木は青いし，空は赤

いでしょう。」1？という子どもからの質問に誠実に答えようとした。そしてこの返

答が，美術の性質についての，子どもたちとの初めての話し合いになったという。

この活動は，その後も彼女の指導の重要な部分となり，また，彼女自身の思想を形

成する上で重要な役割を果たした。その内容は，子どもたちとの相互のやりとりに

よるもので，体系的な計画などが残されているわけではないが，この講演に短く示

された例の中には，次のような経験も語られている。

　　　　　これらのものが優れていたのは，特別な才能による作品だからではなく，

　　　　その作者が感じて持っていたものの表現だからであり，その感じたことを

　　　　私たちに伝える力のためである，ということを説明しました。［中略〕．。．そ

　　　　して，私の力の及ぶ限り，よい絵に不可欠な誠実さを強調しました18。

　第四に，自然描写からの離脱とマインド1ピクチャーの発見である。子どもたち

に，子どもたちに，それぞれが「個人的に貢献できるもの，真実との直接的で親密
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な接触の記録を持っているということを」理解させ，それを描くことを励ますうち

に，従来の題材として提示していた，自然物の標本などを選択する子どもは次第に

減少して，「消失点に到達してしまった」という。その理由は，内面のビジョンを

描くという，「別の種類の描画」に。リチャードソンと子どもたちが熱中していっ

たからである。そのことを彼女は，「まるで地下を掘り，芸術的な創意と表現の新

しい源泉を発見したかのようでした。」19と形容している。

　「別の種類の描画」の第一段階は，授薬ごとに描く主題を話して聞かせること，

すなわち，ワード田ピクチャーの実践であった。その留意点は，教師自身が心の中

の絵として思い浮かべたものから主題を選び，それをできるだけ完全に言葉で摘写

することである。その実践と同時に，教師の提示する主題に頼らず，彼ら自身の直

接体験による表現の方が価値があることを，常に強調していた。その中で，マイン

ド1ピクチャーと呼ばれる，内面のビジョンを描くという行為において，より純粋

な段階への試みを初めて発見したのだという。この描画は，「これらの絵は，日常

の事柄から精神が多少離れている時に起きる，自発的で不随意な，イメージを心に

恩い描いた記録」20であるといい，目を閉じてイメージを浮かべさせる方法や、そ

の効果などについて，説明している。それは，抽象的な形態をも可能にする，リチ

ャードソンの教育としては，最も極端な地点まで実験を推し進めたものである。ま

た，内面に導かれる自発的な活動とその到達水準の高さという点におレ）て，彼女の

目指した学習者中心の授業への転換を最も端的に示す方法であった。講演のこの箇

所では，リチヤードソンが持参したフオリオに収められた作品や，スライドによっ

て，マインド1ピクチャーの例を紹介する時間を設けている。

　ただし，このような「ものごとの純粋に主観的な見方に向かう傾向」は，反動と

しての意味もあった初期の試みであり，現在では，自然の描画に再び回帰してきて

いることを付け加えている。

　このように，自然からの描画を出発点として，マインド。ピクチャーに至る，リ

チャードソンの教育方法の形成史が語られた後，その背景となる，リチャードソン

自らが学校で受けた描画教育への批判が挿入される。これは皇先に述べたような，
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学習者個人の内面的ピジョンに従った描画に対して，描画法の訓練を必要とする立

場からの反論を想定したもので，自らが学校で受けてきた，段階を追って難しさの

増す，家庭用品などをモデルとした描写訓練が，一部の創造的天才を除けば，大多

数の普通の学習者にとって、自分自身を表現する方法にはならないことを強調して

いる。

　最後に，まとめと，ダドリーでの成功の要因が述べられる。これまでの議論を総

括して，中等1初等教育における美術の教え方は，系統立てて指導することよりも，

方向を示したり，刺激したりすることにある，と提示し，次回以降でそれを裏付け

ていくことを述べる。最後に，ダドリーでの常勤職を離れ，他の学校等でも教えた

この2年間の経験から，ダドリーの予どもたちが到達した貴重な成果に気付いたこ

とを述べて縞んでいる。それは，「自信」であり，描くことを恐れず，抑制されて

いないことである。ダドリーで実現したような，「誰でも描くことができ，それは

価値あることだという伝統」を育成するには，長い遺のりが必要であり，実は、そ

の問題が，表現の学習の主要な部分を占めるのだという認識であった。一部の才能

あるものだけではなく，すべての人が表現者としてその意義を認められるような美

術学習が，中等教育段階まで可能であるかどうか，という，学習者中心の美術教育

の根本問題が提示されているのである。

　　　　（3）歴史的翻織と改革への意窓

　ロンドン市講演の第2回目は，主として過去の世代の女子教育における美術の学

習に対する，歴史的な概観と，そこからの改革の必要性を説く内容となっている。

このような範囲の間題に対する言及は，これまでの講演原稿にも若干見ることはで

きるが刎，一回の講演の大部分をこうした歴史的位置づけの考察にあてる例は，こ

の原稿に限られる。

　ここでは，リチャードソンの位置づけた19世紀以降の，女子学校における美術

教育の歴史的変遷を，ほぼ5つの段階にまとめ直して提示してみる。第一に，19

世紀ヴィクトリア時代の典型である，「たしなみ」としての美術教育が行われた「古
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い学校」の時代。第二に，19世紀中葉に始まる，より高度な女子教育を求める「新

しい学校」の中で，美術教育が衰退を迎える時代。第三に，今世紀初頭において，

美術教育が着実に前進するものの，他の教科に従属した効用によって位置づけられ

る時代。第四に，ラスキンの精神を受け継いだ教育方法の変遷，第五に，新しい「自

由表現」のはらむ間題，である。講演の流れとしては，第三の時代の後に，変則的

に，リチャードソンの縞論的主張が挿入されている。

　次に，各時代に対するリチャードソンの認識について考えてみたい。

　第一の，「古い学校の時代」は，英国人のヴィクトリア時代に対する一般的な感

情をも反映して，幾分懐古の念をもって叙述されている。それは，母の世代の遺物

として，寝室等に大切に飾られてきた，花を入念に描いた水彩画の例によって示さ

れる。今日では，子どものための教育としての不適切さが指摘される，それらの「か

わいらしい絵Jは，ヴィクトリア時代申期の家具によく似合う，アンティークとし

ての魅力をもっている，と。

　半ば親しみと皮肉を込めて，この，古き良き時代の教育を例示した後，少なくと

も，多くの時間と注意を美術に注ぎ込み，それだけ重視されていたという点におい

ては，当時の教育にも利点があったことを指摘する。それを可能にした要因は，女

子学校におけるカリキュラムの単純さ，非職業教育であったこと，著名な芸術家が

教えていた学校による成果，そして，一種の芸術的なたしなみが，女性の教育の証

明と見なされていた背景などによるものである，という。

　ここで，ジヱイン1オースティン（J鵬A鵬t㎝1775－1817）がヱ9世紀初頭に発

表した小説『分別と多感』22からの引用が用いられる。この小説は，エリナーとメ

アリアンという性格の異なる二人の姉妹を中心に，当時の申1上流階級の家庭にお

ける生活と価値観，作者の人間観などを描いたものである。この講演では，美術や

美に対する審美眼が，女性のrたしなみ」として，当時のr社会」でし）かに重視さ

れていたか，を示すために，その中の挿話を用いている。

　第二の，「新しい学校」の時代は，女子のための高度な教育の整備を求める19世

紀後半の運動を反映して，従来の男子学校のシステムを模した女子中等学校が設立

202



第4章　後期議演原稿

されていく中で，むしろカリキュラムにおける芸術活動の地位は下落していく現象

を迎えることになったと位置づける。その要因として，この運動を指導した改革者

たちが，この時期に流布していた描画教育の無用さを認識していた点と，女子の地

位向上のために，知的能力の証明に璽点を置いたことが指摘される。

　緕果として，描画は、「あまり能力のない女子のすることとして，そして時間割

を埋める便利なものとして」「真面目な学習の後の，くつろぎの時間」としてカリ

キュラムに生き残り，一方で，オックスフォードやケンブリッジなどによって運営

される中等教育の地方試験の中に，「ヴィクトリア時代の伝統である，たしなみと

しての芸術」が，「自在画」（フリー1ハンド），「モデル」（模型1手本），「遠近法」

などの技術的水準を求める「陰麓な行進」に生まれ変わって正当化されたという23。

　単に費やされた時間によって評価される，「たしなみ」としてではあったものの，

その活動に学習者がある程度の喜びを見いだしていた，遇去の時代に比較して，カ

リキュラムにおける地位も低下し，試験のための訓練によって「喜び」からも引き

剥がされたこの時代を，リチャードソンは「描画指導の衰退期」と見なしている。

　第三に，今世紀初頭に始まる約25年間は，「着実な前進」ではあるものの，リチ

ャードソンにとっては，非常に不健全な状態へと，教科を貝乏めている現象を伴った

ものとして認識されている。すなわち，他教科における学習や，道徳的活動への効

用によって，その地位を正当化しようとする，隷属的な精神の現れを，そこに見る

のである。英文学の挿し絵，理科の知識のための植物画，地図を塗るための絵の具

の練習，というような，「美術」それ自身のためではない観点によって教科の有効

性を確立しようとする傾向は，少なくともヴィクトリア時代の美術教育者には見ら

れなかった態度であり，かっては「描画，行儀作法，地球儀による地理学習，楽器，

それぞれが教育について別々の，そして本質的な部分を表していた」幽と述べる。

　このように，教科に階層順位が持ち込まれ，「あらゆる方面から侵略され」，それ

が固定化されていく背景には，一般の美術教師の。盲従する態度にも原因があると

指摘する。それは，美術教師自身が，他教科での効用に利する揮し絵と，本来の創

造である絵との区別がつかないので反対する理由を見いだせないか，あるいは，賃
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金格差を含めて，美術教師自身が教科の序列に対して劣等感を抱いており，他教科

の「女中」としてその地位を確立することを望むような卑屈な精神に陥っているか，

どちらかである，という。

　この，美術教科の従属的な地位に関する問題は，講演している当時の状況に関わ

るものであるが，リチャードソンの感じていた反発は，非常に強いものがあったこ

とをうかがわせる。と同時に，その理由として挙げた美術教師の側の態度に関する

批判は，リチャードソンの，他の箇所における発言の背景としても理解できるとこ

ろがあり，重要な観点を含んでいると見ることができる。例えば，ここで述べてい

る，他の目的のための効用として用いられる挿し絵と，個人のピジョンの純粋な表

現である「美術」との区別に関する主張には，彼女が他の講演でも繰り返し主張し

ているように，「美術の定義」の確立を美術教師の側が共有しなければ，改革へ向

けた事態の改善は望めない，という認識が働いていることは，関連的に理解できる

視点である。

　また，他の「知的」教科に対する美術教師の劣等感については，リチャードソン

が，1922年に教育省諮間委員会美術部会に対して，美術を高等教育入学の試験教

科とする案に反対の理由を表明する中で，他教科の試験準備によって，美術志望の

学生が美術に関わる時間が減少することを憂慮するよりも，美術の専門家が，全般

的な教育を受けないことの方が間題である，と述べている箇所にも関連する（第1

章参照）。「知的」であると仮定された教科に対して，美術及び美術教師が充分に対

抗できない状況に，リチャードソンは強い危機感を感じていたことは確かである。

　この問題を受けて，歴史的な概観の文脈からは逸脱するのであるが，リチャード

ソンは，現状改革への熱意に満ちた主張を，ここで挿入している。すなわち，「今

が，私たちが申し訳なさそうな感情を捨てる，最高の時期」であり，この劣等感を

いやすのは，「美術の絶対的な価値と，子ども時代における芸術的表現の機会の絶

対的価値に対する，熱烈な確信」である，とするのである25。これまで，歴史的変

遷を傭鰍し，それぞれの位置づけを検討してきた，ある種の客観的な態度は，ここ

で一転して，預言者的な態度とも言えるような確信に満ちた調子で，未来像を説き
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始める。（口内は筆者補足。）

　　　　　ひとたび，私たちが美術の絶対的価値に確信をもてば，それを身売りす

　　　　るようなことはしないでしょう。なぜなら，私たちには信条［あるいは「福

　　　　音」〕があるからです。その信条を説くなら，実を結ぶでしょう。しかし，

　　　　この信条がなければ，描画を教えることは，単に，のちの人生で役に立つ

　　　　か立たないかわからない，ゲームの技能を教えることになってしまいます

　　　　26。

　この引用箇所中，「信条」と訳した語は，　＆gospe1である。辞書的な解釈によれ

ば，定冠詞のthe　gospelは「福音」あるいは「福音書」というキリスト教的意味を

持つが，この講演原稿のように不定冠詞で示される場合は必ずしも宗教的な文脈に

限定されなレ）「信条」の訳が当てられているのでそれに従った。ただし，p撒ch曲e

Gospe亘では「福音を説く」となるが，引用箇所でも，p㈱ch（説教する）が用い

られている（上記訳では「（信条を）説く」）ことを考えると，be1iefやc㈱dなど

のような，より一般的に「信じる．こと」を表す語よりも，リチャードソンが，宗教

的連想を恩わせる用語をあえて選択していることを読みとることができる。リチャ

ードソンが，ロンドン市第1回講演の冒頭で，変わらない原則と述べたものの一つ

は，紛れもなく，美術は，それ自体の価値のために学習きれるべきである，という

本質主義の立場と，その目的への宗教的といってもよいほどの絶対的確信であるこ

とを，この主張は示している。

　この主張を補うように，本題からはずれることをことわりながらも，クラットン

ーブロックから長文の引用を読み上げている。それは，彼の『究極の信念』27から，

精神活動において，知的，道徳的とともに，美的活動が均衡をもって行使されるべ

きであるが，これまでの教育では，それがあまりにも抑圧されてきた，という考え

を述べた箇所である。リチャードソンは。この書を，「何よりも私の助けになった」

鯛と紹介しているが，前述の，第三の段階に当たる今日に至る歴史的認識の中で，

「知的」教科や遺徳的目的のために美術の学習が隷属させられている，という状態

に対して示した強い懸念は，本書と間題意識を共有するものであることがわかる。

205



第4章　後期講演原稿

　次に，歴史的概観に話題を戻し，第四の動きとして，ヴィクトリア時代全盛期に，

ラスキンによって唱えられた改革の流れを指摘する。リチャードソンのラスキンに

対する評価は，「道徳に偏って」いるものの，「たしなみ」としての描画の「小ぎれ

いさと俗悪さ」という，彼女のいう「古い学校」に典型的であった描画教育に反対

する先駆者であり，また，現在の美術教育の問題点であると考えられた「実用主義」

をも免れている，と考えていた。

　「自然へ帰れ」という彼の信条の流れを汲む改革として，ビール女史（Do耐h鋤

跳a1e1831－1906）29のチェルトナム女子カレッジや、アブレットのピバリー・グラ

マー1スクールなどの描画教育への継承が指摘される。また，リチャードソンがこ

の講演の前年に，オーストリアのチゼックとの面会した経験から，彼の実践が，ラ

スキンの思想に啓発を受けたものである。との言葉を紹介している。

　次に，こうした，改革への啓発を与えたラスキンの思想は，時とともに子どもた

ちに抑圧を与える訓練としての要素が強まっていることを，いくつかの例を用いて

示している。それは，「ラスキンの亡霊」と彼女が呼ぶ，道徳的観点と結びついた

観察の学習である。彼女は，1920年のダドリー教育協会講演でも触れた，「私は，

しなくてはならない，ゆえに，私はできる。」と書かれたジンジャーピールの瓶を

描かされる「義務」としての描画を課す「先駆者」の校長の例を挙げているが，先

の講演では，この例を，遺徳的根拠に基づく手と目の訓練であって，美術の理解へ

は到達し得ないものとして批判していた。今回の講演では，この例を，「親は，自

制心のために費やされたもの，すなわち，注意力と努力のためだけに，子どもの絵

をほめるべきである。」30というラスキンの思想の残響として位置づけている。

　次にラスキンの恩想を継承した美術教育の改革の代表的なものとして位置づけら

れる，アブレットの指導方法にもとづく試験認定機関であった王立描画協会の方針

の変遷について検討する。リチャードソン自身，この試験による証明書を複数所持

し，子どもの時に「驚くべき短期間で」敢得したものもある，と述べている3玉。彼

女の観点によると，同協会の出版物の示す方針は，科学的な学習の補助としての描

画と，観察を重視する傾向が，初期の頃よりも顕著になってきているという。特に，

206



第4章　後期講演原稿

初期に比較して，「知覚」の用語に代えて，「観察」の用語が多用される点を指摘し，

その傾向が，再現的な正確さへの要求を増大させることを間題視し，さらに，ごの

傾向と，試験制度との相乗関係についても指摘している。リチャードソンの観点で

は，望ましい美術の学習のためには，「観察」よりも「知覚」の方が適切であり，

可能であれば、それに感情的理解を含むべきであるとしている。ここには，玉922

年の教育省諮間委員会で主張したように，公的試験への導入は，その試験で測定可

能な性質の美術のみを助長する，という視点と共通する問題意識を見ることができ

る。

　1924年のインデペンデント。ギャラリーでのダドリーの展覧会を報じた『タイ

ムズ教育付録』紙の記事と同じ紙面32には，アブレットの王立美術協会の年次総会

で，「観察と記憶」のテーマで展開された議論について紹介しているが，その中で，

同協会の方法は，子どもたちに正確に観察し記憶することを教える点で価値がある

とする意見で締めくくっているのは，ここでリチャードソンが指摘する観点を裏付

けるものとして興味深い。

　ここで，聴衆のための参考文献として，いくつかの出版物が紹介されるが，その

中で，特に，キャタソンースミスの『記憶からの描画』33を採り上げ，その思想の要

点を「観察と記憶を，精神の想像的かつ創造的頓域の召使いと見なしていた」34と

形容する。ここでは、外部の観察と，内面の創造的領域との，いわば主従関係が問

題にされていると考えることができる。試験制度その他によって，測定の容易な外

面的観察の要素に，学習者の内面的領域が隷属してしまう危険を，問題にしている

のである。1920年の講演でも言及した，アブレットの指導法を梛楡している面も

あると思われる，女性校長の与えた「人参の断面」や「1ペニー切手」の描画テス

トの揮話が，ここでも用いられ，「観察の原理に関するとても低い次元での経験」

として批判されている。

　第五に，「まさに今日の私たちとともに存在している，ある発展」として，「自由

表現」と呼ばれる，「自己表現と創造的学習へと向かう，教育の全体的な動きの一

つの側面」が検討される。この問題は，これまでの講演で度々論じてきたものの再
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編でもある。すなわち，「独創的」と言われながら，その実際は，水準の低い雑誌

の揮し絵などの技巧の「弱々しい模造品」である場合が非常に多い，という観点で

ある、ただし本講演では，こうしたr妖精と少女と木」というような，rただきれ

いなだけの」絵が大量発生する原因について，教師が，「自由な表現」とは何か，

という間題に対して，「妖精やシンデレラ」のような空想的なものの漢然としたア

イデア以外，何の基準ももっていないことである，という指摘を展開している点に

特色がある。

　これに関連して，リチャードソンが当時の学校で用いられた読本の「俗悪な」挿

し絵の改善を目指して，出版杜に提案した経験を踏まえながら，こうした低級な大

衆文化の影響から予どもたちを隔離することの無意味さを指摘し，これに対して学

校ができる最良の貢献は，「基準を示すこと」であると縞論づけるのである。子ど

もたちを外部の文化の影響から遮断することによって問題を一時的に解決しようと

する方向性で子どもの美術を考えるのとは，異なる立場であることがわかる。この

講演では示されていないが，リチャードソンの記した指導計画案や，アーカイブに

残る当時の現代美術家の複製写真などは，教師が責任を持ってある種の基準を示す

姿勢を実践した証拠でもある。

　ただ本講演のこの箇所では，低水準の絵本挿し絵の等の技巧の模倣に対抗するも

のとしては，現実の直接観察による想像力の喚起を推奨する。

　　　　　想像力が材料を見つけるためには，妖精の国へ飛んでいく必要はないの

　　　　です。現実は，想像力が働くための最も豊かな材料です。商店や街路，映

　　　　画館や劇場，公園や庭園などが，子どもたちが自由に描くときに取り組む

　　　　べきものなのです。これらのものは，わくわくさせます。雨模様の夜と人々

　　　　は，絵のためにそこにいます。街の子どもにはそれがわかるのです35。

　「妖精物語」のように，描かれる内容の空想性に依存しながら，形式は模倣であ

って想像力に乏しいものを否定する。一方で，内容は，ある意味で美術史上の写実

主義の態度である現実の生活場面を題材としながら，形式は学習者の直接的な印象

を介し，また再現的な正確さを目的としないために，写実性を帯びない表現を，望
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ましいものとしていると理解することができる。一般に流布している「自由表現」

とは前者の傾向を示したものと位置づけているのである。そして，旧来の模傲の訓

練しての描画教育を存続させている要因は、こうした，誤った「自由表現」の流布

に対する一般からの懸念である，と結論づけるのである。

　さらに，現在の状況に対する批判の，新しい観点として，「科学的記録としての

描画」と美術との区別に関する見解と，それに関連して、「芸術的なみかけ」への

反発が語られる。この間題は，それまでの現状認識と比較すると，より微妙な観点

を扱っているが，直接的には，学校における科学や歴史学習などの活動に，例えば

装飾的な要素を持ち込んで，芸術的な相貌を持たせようという当時の一部の主張に

対して，先に述べたような，他教科，あるいは他の「知的」「道徳的」活動への美

的活動の隷属の傾向を見いだし，美術という活動の独自性の確立の観点から批判し

たものと，理解することができる。

　ただし，やや複雑であるのは，ここでリチャードソンは派生的に，美術内部にお

ける，「見せかけの芸術的基準」の氾濫との関連を指摘している点である。すなわ

ち，「キュビスムや未来派」など「真の美的感情をもったある芸術家が，自分自身

を表現した方法」の「本当の意味を理解し，あるいは理解しようとした人は，千人

に一人も」いないに関わらず，単にその方法や様式の中に，模倣可能なものを発見

し，似たような相貌をもって「大げさに」飾り立てた空虚な精神が巷間に流布して

いる，というのである。

　当時のキュビスムや未来派などの美術の動向について，リチャードソンが講演で

言及するのは初めてであるが，これらの，大陸からのモダニズムの動きも，ポスト

印象派とほぼ同時期に，英国に流入してきていた。未来派は，1912年のロンドン

のギャラリーによる展覧会で英国に紹介されたが，フライはこの動きを，五9世紀

の絵画と同様，生活の直接的な再現が強すぎることを理由に，第二回ポスト印象派

展には含めなかった。また，オメガエ房でフライと決裂したウィンダム1ルイス

（Wy鋤砒鰍L榊1s．18824957）を中心に展開きれたヴォルティシズム（Vo枇is㎜）

の動きは，キュピスムと未来派の影響を強く受けたとされる36。
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　リチャードソンがこの溝演で「芸術的がらくた」とまで酷評する，安易な様式的

模倣の流布を例示するに当たって，キュピスムや未来派の，英国への流入を採り上

げている点には，若干の注意を要する。リチャードソンは，彼らを直接批判したわ

けではもちろんないが，英国美術界においていわば，「反一フライ派」に位置してい

たこれらの動きに対する認識に，フライの観点からの影響が及んでいなかったと考

える必要はない。しかし，より直接的には，これらの様式的特徴を「芸術的」な体

裁を与えるために，日常生活の様々な場面に無節操に取り入れる風潮のことを批判

していることは，明らかである。未だ近代的なデザインの揺藍期でもあり，機能的

な必然性と縞びつかない，表面的な装飾性の移植が，美術の分野との未成熟な関係

の中で現象化していたことに対する認識を示したものと考えられる。

　次の箇所は，文脈から見て，第四番目に指摘した。試験制度による観察学習へ

の傾斜，第五番目に指摘した，「自由表現」に隠れた，正確な再現や安易な様式の

模傲などの状況認識を，再度，子どもの摘画指導の上で，まとめて述べているもの

と考えられる。

　　　　　私は，現在広く教えられている描画が，ある時は，正確さという基準を

　　　　押しつけることによって，いかに美的精神を妨げるものであるか，またあ

　　　　る時は，見せかけの芸術の考えを支持することによって，いかに美的精神

　　　　を誤解させ，混乱させるものであるかを，示そうとしてきました37。

　この観点はまた，ロンドン市の第ヱ回講演で，彼女の美術教育観の形成史の中で

述べた，子どもの絵に関する三種類の区別にも対応する考えである。すなわち，正

確な再現を目指した「普通の絵」，学習者の主体性に根ざす「普通でない絵」，その

内面的必然性を伴わない模倣である「普通でないものを模倣した絵」である。リチ

ャードソン本来の観点に戻るならば，表現する主体者の内面的な必然性（より実際

的には，内面に自発的に想起される，表現活動を主導するイメージ）に基づかない

様式的特性は，外観の正確な再現であれ，「芸術らしさ」の模倣であれ，すべて，

美術の本質を損なうものとして，したがって，子どもの美術を指導する原理として

は不適切なものとして，見なされるのである。それらは，いかにその所産が美術ら
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しく，また高い完成度を見せていようと，基準が学習者の内面と関わりのない外部

に存することによって，否定される。リチャードソンの教育観において，「美術」

とは，内的イメージを媒介とした学習者中心の原則に則った活動を意味することが，

理解されるのである。

　　　　（硲）対案の提示

　第2回講演が，歴史的な認識を示す中で，専ら過去及び現在の動向における問題

点を厳しく指摘し，改革の必要性を訴える内容となっていたのに対し，第3回講演

は，改革のための対案を提示する内容となっており，「より新しい描画指導の理論

とその実際的な適用」の二つの観点から構成されている。その「理論」の要点を，

冒頭に，次のように簡潔に示す。

　　　　　新しい理論とは，描画は表現の方法であり，その子どもの個人的な表現

　　　　のみに価値がある，という信念です38。

　「理論」が「信念」であるとの表明は，やや矛盾した印象を与える主張である。

しかし，リチャードソンの美術教育論においては，例えば、1920年のダドリー教

育協会講演でも，描画の指導に関して複数の理論が存在しうるものであって，それ

ぞれ，異なった価値観と目標から正当化されることが前提として認識されている。

したがって，理論とは，統一的な客観的世界観を提示するものではなく，互いに異

なる世界観を反映した，複数の競合する信念の体系としてとらえられ，教育者の美

術観，教育観，および子ども観に基づき，より適切な解答が選択されうるものと考

えられていることが，理解できるのである。

　リチャードソンの場合，すでに「美術とは，個人による美の発見の結果として引

き起こ’される感情的な反応の表現」であり，表現者個人の内的ピジョンを経由しな

い，あらゆる外面的基準の模倣への傾向を，それに反するものとする彼女の美術観

の要点を提示し，一方，クラットンーブロックらに影響されながら，そうした美的

活動が，人間精神の活動の一翼として教育において重視される必要があることを示

してきた。本講演では，子ども観に関する解釈を補っており，芸術的活動への衝動
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が本来的なものであり，そうした表現の意欲の成就と充足を妨げることは，不自然

で不幸な行為である，という信念に基づくものである。この観点に関しては，幼児

の性質に関する研究，「人聞は自由な自己活動を必要とする」というフレーベルの

思想などから示唆を受けた点と，学校での子どもたちの観察などを根拠としている。

　「実際的適用」の具体的提案に関してサま，本原稿では，マインド1ピクチャーと

「パターン」に言及した箇所しか残されていないが，これらの方法は，ここでは主

として，二つの効用から支持されている。その一つは，写実的基準からの解放であ

り，もう一つは，画面構成の基礎的訓練としての側面である。

　「予どもの個人的な表現」としての描画学習を確立する上で，写実的基準に基づ

いた様式のみを類型として与える一般の認識は，大きな障審と考えられていたこと

がうかがえる。リチャードソンは，東洋や他文化の美術の学習によって，様式の多

様性に気付く必要性を強調しているが，描圃行為の実際的方法としては，マインド1

ピクチャーやパターンの，「正しいか間違っているか，似ているか似ていないかと

いう間題は，入ってきません。」39という，いわば外面的基準との比較が本来的に

生じない，という効果を指摘している。それと同時に，これらの画面構成上の訓練

としての価値を指摘している点が，注目される。すなわち，これらの摘画が判断さ

れる基準は，写実的類似性ではなく，リズム，バランス，間隔等の要素，そして全

体と部分との調和の感覚である，という。

　　　　　それらは，リズミカルかどうか、パランスが良いかどうか，間隔が良い

　　　　かどうか，によって良いか悪いか判断されます。そして縞局，これらが絵

　　　　を作る特質なのです。もし子どもがパターンを作ることを学べぱ，彼は，

　　　　それらを全体として見ること，統一と調和の感覚が良いパターンを作るこ

　　　　とを認識することを学ぶでしょう40。

　そして，この感覚は，絵を描くときに応用できるものであり，また，描画の成功

の要諦であると位置づけるのである。そして次のように，全体と部分との関係に言

及する。

　　　　　例えば，良く描かれた家，良く描かれた木，人，馬，等々があっても，
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　　　　これらのものが，別々に表されていれば，それらは，絵としてまとまるこ

　　　　とはありません。ものが関係づけられておらず、断片的です。しかし，も

　　　　し，全体の一部として表されれば，それぞれの細部は粗雑で子どもらしい

　　　　かもしれませんが，そのように表されなかった非常に注意深い描画よりも，

　　　　全体が構成し，よりよく表現しているのです刎。

　これらは，これまでのマインド1ピクチャーに関する言及を，さらに前進させた

という側面もあるが，むしろパターンの描画と一体になったものとして，その連携

による効用を説いたものと考える方が妥当であろう。そしてこれらは，リチャード

ソンの一連の講演の中で，造形要素に基づく画面構成上の問題に言及した，初めて

の発言として位置づけることができる。特に前半の引用部分は，抽象的な形態によ

る基礎的な構成練習の性質を帯びているという点において，また，後半の引用部分

は，「家や木や人馬」などの内容的要素に対して，それらを関係づける形式的要素

の優越性を認めた，いわゆるフォーマリズムの観点に近い見解を示しているという

点で，それぞれ重要である。

　方法論的には，基礎的な練習から，実際の描画への間に，効果的な影響関係が実

際に及ぼされるのかどうか，という点が間題になると思われるが，これは，のちの

時代の基礎デザインによる訓練の有効性という問題にも通じる側面である。ただし，

リチャードソンの場合は，あくまでも，学習者の内面的イメージにその起源を求め

るという点で，基本的な立脚点を異なった地点に置いていることは，留意する必要

がある。

　また，こうした，画面上の構成の問題に関する視点は，且924年のインデペンヂ

ント1ギャラリー展に関するフライによる論文において，リチャードソンの方法に

おける美学的な対話の意義と，子どもの作品分析から示唆した，造形的な呼応関係

や，形態の全体への統一といった観点と，ほぼ共通する方向を示しているものと見

ることができる。

　記録に残るこの講演の最後は，決然とした気概を持って改革に踏み出すことを，

聴衆に促す発言で途絶えている。すなわち，依然として試験のための基準に縛られ
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ている学校の状況では，理想は理想であり，制度的要請に対処せざるを得ない，と

する反論を想定して，次のように厳しく奮起を促すのである。

　　　　　もしそうなら，私には援助することはできません。なぜなら，私は，そ

　　　　れを信じないからです。そういうものは，観察とか，自然研究とか，その

　　　　ほか何とでも呼びなさい。［中略〕．．．あなた方がこの方針によって実験する

　　　　機会があるかどうかは，皆、さんの方が私よりもよくわかるでしょう。【中

　　　　略］．．．私は幸運なのだと言われるかもしれません。しかし，私は決然とし

　　　　た意志も持っていたのです42。

　そして，その意思の表れとして，ロンドン市を説得して，夕方の任意の絵画教室

を子どもたちのために開く許可を敢り付けたことを示したところで，原稿は終わっ

ている。

第盆節 心理学会観演とその周辺（鳩25－29年）

　この節では，1925年のロンドン市講演と，1930年の講演「直観と教授」の間に

発表された講演と論文から，この時期におけるリチャードソンの思想の発展を理解

する上で重要なものをとり上げる。実際には，それぞれの原稿聞で共通する内容も

あるため，各々の特徴的な面のみを指摘することとする。

　　　　（て）プリストル騨演と心理学会購演（1⑨25年）

　1925年に行われた，ブリストルでの講演と，心理学会での講演は，前節で検討

した目ンドン市における現職教師のための講習会で行われた連続講義の内容と，相

当部分が重複しているが，「プリストル講演」「心理学会講演」はそれぞれ五回限り

の講演であり，聴衆も異なっているので，その差異について確認しておきたい。

　プリストル講演は，同地の美術教師組合に招かれた講演であり，同年の年明けか

ら開講されたロンドン市講習会の後で，ほぼ，その第1回講演の内容を踏襲したも
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のである。原稿については，5枚のタイプされた原稿で，同一のものが2組残され

ている43。本原稿には，溝演場所，日時，聴衆について，1枚目の第1，2行に「B㎜STOL，

S湘曲y，M班曲28砒1925．ARTTEACH服S’GUILD」とあるのに続いて，「工925年ロ

ンドン市講習会第1回講演に，以下の挨拶とまとめを加える。」旨の指示がタイプ

されてレ）る。5枚の原稿の1枚目は，ロンドン市講演に比較すると簡潔な導入であ

り，当地の学校で行われた展覧会に招かれて，週末に美術教師を聴衆として語って

いることが示されている。後の4枚は，リチャードソン独自の教育方法の形成の経

過を中心に語ったロンドン市の第1回講演の主要部分を読んだあとに追加する，ま

とめである。内容としては，第2回講演のうち，特に，前半の歴史的概観を省いた，

後半の現状批判の部分に対応する要約となっており，最後は，この美術教育は，専

門家養成ではなく，子どもの精神にとって重要な，美術自体の価値のために行われ

るのである，とする主張で縞んでいる。

　心理学会講演は，プリストル講演からわずか2日後の，3月30日に，心理学会

美学部門において，子どもの描画に関して行われた講演である。原稿は，21枚に

わたってタイプされたものが残っているが，途中，10頁から12頁の3枚が欠落し

ている。しかしながら，冒頭からu頁ならびに13頁から15頁の中頃までは，ほ

ぼ，ロンドン市の第1回講演と重複した内容であるので，欠落部分も大きな相違は

ないことが推測される。原稿の第1行目には，「ThePsy曲o1o磐ica1S㏄主ety．M㈹h30此

工925．」とタイプ打ちされた後で，Theの後に手書きでrA棚流銚此Secti㎝of脆」と

揮入されている。本文の導入部には，美術鑑賞に関する調査などでもリチャードソ

ンと協力していた，マーガレット1ブーリーの紹介によって，同学会の講演者に招

かれたこと，研究者を前にして理論を話すよう求められて多少困惑している心境な

どが書かれているが，この導入部分全体に手書きの×印が加えられているため，実

際にはこの通り話されなかった可能性が高い。その他にも，手書きで修正の加えら

れている箇所が多数見られる。

　内容構成は，前半が，美術の定義から，ダドリーの子どもたちが描くことを恐れ

ない，と述べたロンドン市第1回講演の流れにほぼ沿った展開である。講演の後半
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は，これまでの講演の様々な箇所からの再構成であり，一般に「自由表現」と言わ

れているものの欺嚇を指摘した箇所から，「ビジョン」と技術の優先関係，且0歳前

後からの表現の衰退に関連して，その要因を技術の不足よりも，アイデアの貧困に

求める視点，対案として，子どもの心的イメージヘの忠実さや自己批評の原則など

について述べていき，最後に，専門家養成でも，他の活動の役に立つためでもなく，

美術そのものの価値のための学習であるこ1とを述べて結びとしている。

　このように，心理学会講演は，ロンドン市講演の自らの描画教育方法形成史を語

った部分を中心とした，これまでの思想の再構成であるが，他で触れられていない

独自の観点も若干含んでいる。その中で注目できる点は，1920年頃から英国各地

を巡回して評価を高めていたオーストリアのチゼック教室の子どもたちの作品展に

関する言及である。リチャードソンは，当時の新しい美術教育の動きと考えられて

いた「自由表現」ときれる描画が，実際には，「絵本挿し絵や商業美術の安っぽい

描き方の弱々しい模造品」であることが多いという指摘を行う。これは，例えば1920

年のダドリー教育協会講演でも言及された論点である。しかし今回は，これに関連

して，次のような発言が見られる。

　　　　　描画の指導において難しいのは，才能のない子どもを援助することの困

　　　　難よりも，才能のある子どもがうわべだけの巧みな描き方，つまり，ピジ

　　　　ョンと離れた，決まりきった方式を身につけてしまうのを防ぐことの方で

　　　　ある，ということに，皆様は同意してくださるのではないかと，私は信じ

　　　　ます。ウィーンの子どもたちの描画が，こちらで展示されたとき，人々は，

　　　　「春」のような絵の上手さに大変感銘を受けました。しかし，技術への過

　　　　度の関わりや，どちらかといえば借り物の，薄められた考えあるいはアイ

　　　　デアなどに示された，マンネリズムの始まりを，その絵の中に見た人々も

　　　　いましたμ。

　ここで言及しているウィーンの子どもたちの展示とは，1920年から2王年にかけ

て，英国全土を巡回したチゼック教室の展覧会であることは，ほぼ聞違いないであ

ろう。「春」という作品は，チゼックの教室の作品の中でも有名な，ヘルタ1ツッ
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カーマンによる1919年の作品か，あるいはそれに類似した主題の作晶のことと推

定される（図IV－1）狛。短レ）部分ながら，当時のチゼックの教育に対する明確な批

判を公にした箇所として注目される。

　アーカイブには，このチゼック展の直後に記されたと思われる，同展に関するリ

チャードソンの批評を記した手書きのメモが残されていが46，本講演の意図を裏付

けるものとして参照しておきたい。このメモは，公表されたことがあるのかどうか

は不明であるが，形式的には，講演原稿のような体裁をとって，約7枚にわたって

記述され，推敲の跡なども見ることがで着る。内容は，本講演における言及よりも，

より徹底的にチゼック展への失望と批判をのべたものである。批判の観点は，主に，

二点に集約することができよう。

　一点は，心理学会講演と同様の観点であり，子どもが自発的に表現したとは思え

ないほど完成された様式を示しているという点についてであった。リチャードソン

は，ケンブリッジで開かれたチゼック展の開会式でスピーチを依頼された。それま

で，実際にチゼックの予どもたちの作晶を見たことがなく。記事などを読んで，描

き方を教えない，子どもたちの絵の「誤り」を修正しない，技術的指導をしない，

様式を押しつけない，などという彼の理想と理論に共感を示していたが，作品を見

て，期待していたものとの相違に，樗然としたという。「私には、作品の4分の3

は、意識的で、型にはまっており、技巧を凝らしたものであるように恩われた。」

と述べ，心理学会講演同様，「春」その他数点の作品名を上げている。そして，多

くρ教師が，「チゼック方式」として，その様式のみを教室で模倣する危険が大き

いことを指摘している。

　もう一点の批判は，チゼックが思春期における芸術表現の問題に，何ら解決を与

えようとしていないという点についてであった。これについて，チゼックは，芸術

をどこか離れた空想の世界のものととらえる傾向がある，と鋭く指摘し，我が英国

の教育は，普通の現実の環境の中で，人々がそれぞれ自身の範囲で芸術家たり得る

ような，自由の教育に取り組もうとしている，ということを強調している。

　このメモにおける批判的見解ののち，前述のように，リチャードソンは1924年
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には直接チゼックを訪ねて会見しているが，ロンドン市講演の第2回に，その件が

若干触れられたのみで、チゼックの教育に関する観点に大きな変更があったかどう

かは，この時点では明確ではない。少なくとも，この心理学会講演には，やや控え

めな表現ながら，彼女が従来から批判してきた，「偽りの自由表現」を代表するも

のとしてとり上げていることは事実である。チゼックの教育に関する，より寛大な

解釈は，晩年の回想録になるまで控えられていたようである。

　こうした，リチャードソンからのチゼックの教育に対する批判については，当時

の相対的な状況などを考慮した上で理解する必要があると恩われる。1920年代と

いう，リチャードソンの教育方法による改革運動が急激に拡大していく時期に，自

らの独自性への自負と，理想追究への厳しい批判精神が働いたであろうこと，また，

展覧会を通して英国にもたらされたウィーンの子どもたちの一部の作晶例が，チゼ

ックの教育思想1方法を包括的に正しく伝えたものであったのかどうかという点，

さらには，一般の英国の教師たちが，チゼックの様式のみを模倣して教えてしまう

という現実への警鐘という意味を持っていたこと，などが，これらの批判の背景に

あるものと，考えることができる。

　　　　（2）教曹省騨習会（192⑨年）

　この講演は，オックスフォードで1929年7月に行われた，教育省主催の講習会

で行われたものであり，聴衆は現職教師であると考えられる。この講習会では，リ

チャードソンは，ハンドライティングに関する講演47と，描画に関する講演の両方

を行っている。描画に関する講演原稿は，5枚にタイプ打ちされた，短いものであ

る48。一行目には，「L㏄t鵬㎝D肌w1㎎，遭o孤d　of　E砒c就io遡C㎝鵬飢Oxford，Jψ，

且929．」と，主題と場所，時期が明記されている。

　教育省の講習会であるためか，講演内容は，1927年に発行された教育省のr教

師のための提言』49に関するものとなっているが，その忠実な解説ではなく，リチ

ャードソンの立場からの強い主張が盛り込まれている。1927年の同『提言』は，

描画教育に関して変革期にあることを明言するもので，それゆえ，1905年版で，「正
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確な観察」を一貫した目標と掲げていたようには，統一的な見解を示すことができ

なかった。同書には，描画教育の意義として，「表現の手段」「再現の手段」「文化

の道具」の三つの観点を併記し，判断を保留している。これに対し，リチャードソ

ンは，明確に，「表現の手段」としての描画のあり方を最重要視するよう主張し，13

世紀トスカナ地方の画家と，子どもの描いた聖母子像との類似から，子どもたちの

作品の価値をより認めるよう促したり，教育省『提言』の音楽の章を引いて，パタ

ーン，リズム，調和を見いだす描画のあり方を示唆している。

　この原稿は，分量が少なく，内容の言及も簡潔であることから，講演が短時聞の

ものか，あるいは導入部のみを記したものである可能性もある。内容的には，ここ

で提示された話題のいくつかは，翌年の「直観と教授」講演の中で，より整理され

た形で用いられていることから見ても，すでに1925年のロンドン市講演の影響を

離れ，1930年講演で一つの思想的結節点に至る準備をなしていると位置づけるこ

とができる。

第3節　「直観と教授」（鳩30年）

　　　　（て）繭演の位置づけと構成

　本講演は，1930年4月，オックスフォードで開催された「教育における新しい

理想」の大会において，発表されたものである。この講演の半年後には，リチャー

ドソンは，ロンドン市視学官としての勤務を開始しており，1923年から1930年ま

での，一つの公職に束縛されない時期における，最後の講演原稿としての位置づけ

を持っている。この講演の原稿に関しては，実際には使用されなかった初稿50が残

されており，決定稿と考えられるものとは，相当異なった構成をとっていることか

ら，準備に入念な作業を費やしたものと見られる。

　決定稿釧は，「この論文のために，考えをまとめている間，私は，コーンウォー

ル地方沿岸の，美しく小さな入り江で，日差しを浴びていました。」という書き出

しに始まり，その情景を叙述するところから，主題である「直観と教授」へと謡題

を転移させていくなど，全体を統一した構成にまとめる上で，文章表現上の効果に
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ついて，相当の工夫を試みている点が特筆される。原稿は，約10枚にわたってタ

イプ打ちされたもので，若干の手書きおよびタイプによる修正等が加えられている。

約1脾の文からなる本稿は，これまでの講演原稿の中では，もっとも短い部類に属

するものである。第一行目，第二行目に，「INTUITIONANDINSTRUCTION．N榊

Id艶且s1皿E伽c就1㎝：飢Oxford，臨s倣，1930．」と，講演主題と場所，時期が記されて

いる。

　講演の構成は，ほぼ4つの部分に分けることができる。第一は導入部であり，海

岸で遊ぶ子どもたちの叙述を背景としながら，講演の目的と演題の意味を提示する。

第二には，描画指導の目的について考察する部分である。ここでは，美術を目的と

し，他の実用的な目的による教育を否定するという，美術本質主義の一貫した視点

が示される。第三には，描画指導において確立すべき基準についての考察である。

ここでは，「子どもの美術」と「大人の美術」の本質における一致を基盤としなが

ら，「形態の調和」と「内的ビジョン」の重視，物語性と技術的指導ρ肯定など，

リチャードソンの美術観の総合的な観点を示す内容となっている。第四には，まと

めであり，中世の工房における理想郷を鏡としながら。学習者の「直観」と技術的

指導を含む教育活動との縞合を唱えて終える。以下の項では，導入部と描画指導の

目的論，描画指導の基準について，そしてまとめと本講演全体から読みとれる描画

指導の構造について，それぞれ述べていくこととする。

　　　　（2）描圃指導の圏的輪

　コーンウォール地方は，イングランド南西端にあり，当時から，風光明媚な海岸

風景で知られていた。英国における浜辺のリゾートの習慣は，産業革命による，所

得と余暇の増大，交通手段の発達などを背景として，19世紀中頃から広く一般市

民のものとして普及していくが52，この講演の導入部で語られている情景も，そう

した行為を背景としていると考えられる。リチャードソンは，その浜辺の情景を言

葉で叙述しはじめるという，これまでの講演にはない，斬新な導入を用いている。

この講演のための構想をまとめている間滞在した，コーンウォールの入り江で，リ
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チャードソンは享岩の上で戯れる三人の子どもの姿を眺めていた。その叙述を，し

ばらく引用してみたい。

　　　　　この沿岸をご存じの方なら，この，暖かい春の日の様子を思い描くこと

　　　　ができるでしょう。潮は低いですがヨ満ちてきており，岩の浅い水たまり

　　　　はいっばいになり，刻々と，次に来る大きな波が乾いた地面を青い水と白

　　　　い泡へと変えていきます。それは美しい場所で，この三人の子どもたちは，

　　　　それに完全に合っているように思われました。彼らの索早い動きを見るこ

　　　　と，海が彼らの素足と戯れていると想像することは，魅惑的です53。

　これは，リチャードソンの教育の中で最も注目を集めた特徴的な指導法の一つで

あるワード。ピクチャーを，あたかも講演の聴衆に対して実演しているようなもの

である。聴衆は，「暖かい春の日の」海岸の様子を「恩い描く」よ’うに誘われ，彼

女の語りに促されて，潮の満ちてくる様子と，そこに「完全に合っている」子ども

たちの姿とを，それぞれの心のイメージの中に，描き始める。

　　　　　ある意味では，その子どもたちは，遊んでいたのでは全然なくて，一生

　　　　懸命働いていたのです。今，彼らは，特定の大きさの平らで灰色の石を集

　　　　めることに没頭しており，それらを使って，壁のようなものが作られてい

　　　　ます。水が，島と城に入ってきてはなりません。今，運河が造られており，

　　　　三人は皆，自分の道具の上にかがみ込んで，猛烈に働き，大西洋が入って

　　　　くる遣を造りました。それは流れ込んできて，あふれました。1ダースも

　　　　のそのほかの計画が開始され，それを瞬く間に潮がさらっていき，そして

　　　　また，さらに，掘ったり，積み上げたり，集めたり釧。

　リチャードソンは，その本領を発揮して，子どもたちの遊ぶ姿を，現在形で，眼

前にある風景のように描写してみせる。そしてまた，現実の風景を，利害を離れて

「絵」として見る行為の中に，自然に聴衆を引き込んでいる。先に海岸風景の中に

調和した点景としての子ども像を見せ，次いで、子どもの視点へとクローズ・アッ

プし，小石や砂や水で次々に動いていく形の変化に聴衆の想像を向かわせる。上記

の引用箇所には，遊びと労働，学習の自発性に関する示唆に一瞬触れたのち，いわ
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ゆる「創造主義的」な美術教育観が，現代の我が国の教育に至るまで，一つのモデ

ルとしている，砂浜で造形的な遊びに没頭する子どもたちの姿の原型が，描かれて

いるとも見ることができる。

　次に画面は，この，遊ぶ子どもたちと，海岸にいた，大人の群像との対比を示し

ていく。

　　　　　潮が彼ら［大人たち］の場所に侵入すると，彼らは，エアクッションやラ

　　　　ンチバスケットや膝掛けなどをみんな持って，重々しく，苦心して，移動

　　　　するように見えます。彼らは，彼らのやり方で楽しんでいることは疑いな

　　　　いのですが，子どもたちの方が，この機会をよりよく利用しているように

　　　　思われます。彼らは，何も言われなくても，これらの岩や石や水や砂で何

　　　　をすればいいか，知っているようです。状況は彼らにとって充分であり，

　　　　彼らの時間の過ごし方は，その状況から直接生じるのです。55。

　なお，浜辺で憩う人々の風俗は，英国における絵画の主題としても，しばしぱ用

いられてきた。例えば，ウィリアム1フリス（Wm油㎜F舳ヨ1819－1909）の《ラム

ズゲイトの砂浜》（1851燕年）（図IV－2）は，この半世紀以上前の作品であるが，

着飾った人々が「重々しく」憩いの時を過ごしている様は，この講演で語られてい

る「大人たち」の情景を連想させるものである。

　リチャードソンは，この情景の対比を，本講演の主題を象徴するものとして提示

している。すなわち，海辺の子どもたちを「ものや絵を熱心に作っている子どもの

芸術家」に，そして「重々しい」大人たちを，子どもたちの未来の姿である「絵画

展の退屈した入場者」に，重ね合わせているのである。これは，予どもは本来，自

発的に創造活動を行うが，「時」（思春期への到達を指すものと思われる）と「不自

然なやり方」（旧来の学校教育の方法を指すものと思われる）によって妨げられて

しまう，という彼女の描画の発達観を反映したものである。そこで，本講演の目的

は，この「子ども」と「大人」の間の断絶をつなぐ方法を探究することにある。す

なわち，「もっと子どもの芸術家が彼らの美術を保持し，拡大する方法，あるいは，

もし彼らが観客になる定めであるならば，少なくとも，もっと活発な観客に育てる
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方法」56を見㌃）だすことである。幼児期における自由な表現活動の中だけに留まる

ことなく，中等教育の問題と正面から取り組み，また，杜会における美術への認識

への貢献までを，教育の使命ととらえていたリチャードソンの立脚点を，端的に示

した箇所であると言うことができる。

　そこで，講演の題目を「直観と教授」57とした理由が示される。一つには，両者

が，当時と，30年前の描画指導における相違を成すものであるとする。これは，「直

観」を，当時受け入れられつつあった考え方を代表する，子どもが自発的に学ぶ内

的な基準として，「教授」を，過去の教育を代表する，外部から与えられる体系的

な指導として，対比させているものと考えられる。しかし，新旧の方法の相違を内

と外，解放と抑圧という観点で対立させているだけではない。「この二つの適切な

パランスを見つける中に，学校におけるこの教科の問題の真の解決に近づけるので

はないか」58とする点において，単なる二項対立を超えた包括的な全体像を探究し

ようとする意図が表れている。すなわち，過去の否定を際だたせる初期の改革時代

がすでに終わり，リチャードソンの教育本来の全体観に基づく観点を示すことので

きる時期に，到達しつつあることを示すものと考えることができるのである。

　本題に入るに当たって，リチャードソンは，現代において，描画指導の明確な目

的を示すことの困難さを，教育省発行の教師用「提言」新旧両版を比較して述べる。

すなわち，1905年版には，この教科に関する言及は，わずか4ぺ一ジ未満であり

ながら，その目的を「生徒がいかなる与えられた対象でも，正確に見て正確に再現

できるようにすること」と明確に規定し，さらに「この目的は，学校生活を通じて

一貫しなくてはならない。完壁な正確さは，長期の，よく導かれた練習によっての

み獲得できるからである。」と方法の一貫性を示していた。それに対して，1927年

版（当時の最新版）では，この教科に40ぺ一ジを割いているにもかかわらず，「何

をその主要な目的とすべきか，決めることは容易ではない。．．．描圃の教師の直面し

ている大きな問題は，未だに解決を待っている。」というように，明確な判断を避

けている，というのである。

　リチャードソンの現状認識では，正確な再現それ自体を目的とする学習は，ほぼ
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行われなくなっているが，物体を模倣することの熟達が，自己表現の基礎になると

いう観念は残存しているという。この認識は，1920年のダドリー教育協会講演で，

再現描写に関する二つの理論を区別した論点を引き継いでいる。そして，この方法

は，特別な素質をもたない普通の子どもたちにとっては，弊害があるという見解を，

主として二つの現象から示そうとしている。一つは，表現力の代わりに正確さに重

点が置かれているため，器用になるにつれて，表現が弱まる傾向にあるという点，

もう一つは，選ばれた対象が，普通の能力の子どもたちがリズム感や動きを発見す

るのに，充分魅力的ではない点である。

　ここで若干，当時の新しい美術状況に触れ，テート1ギャラリーにヴァン1ゴッ

ホの「い草の座面のいすの絵」59が収蔵されたことを述べ，日常的なものを芸術的

に「見る」ことのできる特別な芸術家を称えている。「マネとポスト印象派展」で

ゴッホが紹介されて批判を浴びてから約20年の歳月である。しかし，普通の子ど

もたちには，単なるいすに対して，描く魅力を発見することは難しく，芸術的感受

性を飢えさせるしかない現状が続いているのである，という指摘がなされる。この，

正確さの追究という価値の残存によっては，子どもたちの，年齢発達に伴う描画意

欲の消滅を救うことはできない，とするのである。

　描画の教師たちの犯しているもう一つの誤りは，多数の異なる目的に，同時に仕

えようとしていることである，という。すなわち，他教科や科学に役立つという観

点で「シンデレラのような教科に威信を与える」という状況である。これらを否定

した上で，リチャードソンは，あくまでも，描画の指導に関する一つの支配的な目

的を決めるべきであると主張し，進んで，次のような見解を示すに至る。

　　　　　美術の指導において緊急に必要なことは，もっと率直に，徹底的に芸術

　　　　的になるべきで，美術が扱うようなこと，すなわち，ビジョン，感情，空

　　　　想などを扱うべきであり，教育におけるその地位について正当化する際に

　　　　は，それが想像の世界を豊かにすることを理由にすべきであって，そのつ

　　　　いでに提供するかもしれない知的あるいは実用的な寄与を理由とすべきで

　　　　はないと，私は，信じているのです60。
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　美術を，美術以外の理由のために学ぶべきではない，とする本質主義の立場は，

リチャードソンの初期から一貫する思想である。美術のための教育でありながら，

学習者中心の原理に基づくという，彼女の恩想の特質が表されている。

　　　　（3）糟画指導の基準探究

　美術教育の目的における本質主義の立場と，子ども中心の学習原理とを両立させ

るためには，いわゆる「大人の美術」と「子どもの美術」において，共通する特質

を探り出し，それを基盤にして教育を成り立たせなくてはならない。リチャードソ

ンは，ここで，両者の特質における一致点を，およそ二点の立場から説明しようと

試みている。それは一つには，形態上の統一感であり，もう一つには，内的視覚の

役割である。

　まず第一に，「本当の最上級の子どもの美術」を特徴づけるものとして，「ある程

度素早く，はじまりのアイデアが，まだ脈打っているうちになされた痕跡を示して

いながら，それと結びついて，愛情深い注意と献身をもってなされた形跡をもって

いる」61ことを挙げる。言い換えれば，生命感を与える表現ということになるのか

もしれない。それと同時に，「絵としての統一感」を挙げる。それは，装飾，パタ

ーンの感覚などと呼ぶこともできるかもしれないが，リチャードソンによれば，そ

れは，「アイデアが心の中のイメージとして抱かれ，紙の上に，障害や妨害なしに，

直に翻訳されたことの，誤りのない印」62であるという。意図的な操作によるもの

よりも，内面的イメージの直接的な表出の方が，統一感ある絵を構成するとい’う考

え方は，キャタソンースミスに近い観点を述べていると見ることもできる（第1章

におけるキャタソンースミス『記憶からの描画とマインド1ピクチャリング』に関

する言及参照）。

　これと対比して，「大人の美術作品」を特徴づける本質的なものもタ統一感であ

るという。ただし，その探究方法は，より意識的なものであるかもしれず，自然の

外観の複雑さの中から，意味のある，秩序づけられた関係を知覚して表現するので

あって，それを通じて秩序，パランス，適切さの感覚を示すものである、とする。
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ただし，スタンレー1スペンサー（S血n1ey　Sp鋤cer，ヱ8914959）やウィリアム1ブ

レーク（Wi1晦㎜遭1幽，1757－1827）等に代表されるように，成人した芸術家の多く

も，子どもと同じように，心の眼で見る力を保持している。このマインド1ピクチ

ャーの力を発達させる訓練は，多くの人々が，芸術家のものの見方を学ぶ上で大き

な恩恵となるであろう，と述べている。

　ここで述べられている観点は，のちにハーバート1リードが，例えば1943年に

『芸術による教育』63の中で述べて二いる美術観，教育観と比較することもできる。

例えば，彼が芸術の定義で述べているような，数学的な秩序に基づく客観的な美と，

個人の想像力による個人的特異性の表現の緒合したところに美術の特質を求めてい

た点と，リチャードソンのいう「統一感，パターン」と「心の眼，マインド1ピク

チャー」との結合関係に類似した思考を見ることができる。リチャードソン，リー

ドともに，フライらのモダニズムの美術観の主導した，いわゆる「フォーマリズム」

重視の恩考を継承した上で，内的イメージの重要性に着目しているという点では，

同一線上にあるものとして理解できる。また，内的視覚の訓練について述べる上で，

ブレークらの例を示す点も同一である。

　リチャードソンは，描画教育に関して，明確な目的の欠如とともに，子どもたち

の絵を判断する明確な基準の欠如が，問題であると指摘する。これまでの講演でも，

目的の混乱については，種々に指摘してきているが，作品の判断基準という観点に

ついては，あまり言及されていない。これは結局，上記に述べた，予どもと成人の

美術に共通する特質の展開に他ならないのであるが，それをここでは，パターンと

いう概念を用いて説明しようとしている。そのために引用するのは，教育省発行の

『提言與から，描画ではなく，音楽の章の一節である。「発達している子どもの基

本的な本能は，デザインする欲求，パターンに気づいて作り出す欲求，自分が学ぶ

こと亭する事すべての中に，リズムと調和を感じる欲求である。」例

　そこで，教師は，子どもの描く絵を，パターンとリズムを作り出す機会としてと

らえ，それを認識できるように自らを訓練する必要がある，と主張する。ただし，

彼女のいうパターンとは，「四角や丸あるいは花」というような，幾何学的な構成
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や装飾などに限定されるものではない。あらゆる具象的，物語的要素をもつ絵の背

後に，そのパターンの織りなす秩序を見いだすことである。そこでは，ゴッホのい

すの絵は，素晴らしいパターンを描いたものと評価される。

　そして，そのようなパターンを子どもたちが生成していくための方法としては，

パターンのみを採り上げた意図的な操作の練習を与えるべきではない，という観点

が示される。

　　　　　もし，私たちが彼らに描くために与える材料が正しい種類のもので，正

　　　　しし）やり方で彼らの心に触れるならば，彼らは，無意識的にそのパターン

　　　　を作ります。多くの現代の作品の，醜さと空虚さは，人気のある用語で言

　　　　えば，それが「心地よく」見えるまで，形をいじくっているだけだという

　　　　事実によるものです65。

　リチャードソンのいうパターンとは，ただ形態が心地よく配置されているという

だけではなく，「意味」をもつものであって，「感情によって，創造され，秩序づけ

られ，必然のものとされている」ものであるという。これは，美術論的に見るなら

ば，形態の価値を第一に据えるフォーマリズムを通過した上での，物語性，記号的

内容の復権の段階を示していると見ることができる。

　そこで示される対案は，いわゆるワード固ピクチャーの指導法である。この方法

に関して，二つの重要な観点が語られていることに注目する必要がある。その一つ

は，言葉で語る教師は，それを物語ではなく，絵として見ながら提示する必要があ

る，という考え方である。もう一つは，「子どもたちが描く前に心に思い描かせる

こと、彼らの材料の言葉で心に思い描かせること」であるという。リチャードソン

は，技術的な指導を決して軽視することなく，かなり行っているというが，それは，

ひとたび子どもたちが「絵の具と紙と筆の言葉で絵を見ることができたとき，そし

て描きながら描くことを学ぶとき」，すなわち，具体的なイメージに主導される自

発的探究の態度が成立した時点で，効果を緒ぷのである。
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　　　　（毎）撞圃指導の全体構造

　講演のまとめは，当時再出版がなされたという脾一15世紀イタリアの画家チェン

ニーノ1チェンニー二（Ce㎜im砒曲餓Ce㎜虹i）による技法書の引用で締めくく

る。これは先に，技術的指導の要諦を語ったことを受けて，学習者中心の美術教育

における技術との関係を象徴するものとして，とり上げたものと考えられる。彼女

が引用するのは，「まるで料理のように」川の描き方，死体や負傷者の描き方，等局

の技術的処方を連ねた箇所と，キリスト教の神に祈りを捧げる箇所である。この技

法書には，リチャードソンが美術を語る際に必須としてきた，「芸術家の心」や，「ビ

ジョン」に相当する表現は全く見られないが，おそらくビジョンは神から来ていた

のであろう皇とする。講演の最後の部分は，やや詩的な表現，あるいは比職による

示唆的な表現で結ばれているため，論旨は明白とは言い難い。しかし，おそらくリ

チャードソンの引用の意図は，技術的知識のみを扱っているかに見えるチェンニー

二の技法書にも，その根底にはビジョン（この場合は信仰）が存在する故に，技術

に隷属することなく芸術を作り得た，という主張ではないかと考えられる。

　リチャードソンは，子どもたちを教えるときも，同じであるという。「偉大なる，

過去の伝統的な民俗芸術を作り出してきた直観は，一人一人の子どもの中に眠って

いるのです。」66ここで述べている，「直観」は，中世における「神」，現代におけ

るビジョン，すなわち美術における自己表現の過程にあってそれを導く内面的イメ

ージ等と，密接に関連する概念であると考えられる。「子どもたちの，芸術に対す

る全般的な態度が，正しく健全に」なれば，「技術のことで面倒を見るのは自由に

できます。」と述べているように，この講演の縞論部は，個人の表現を重視した描

画教育における，内面的価値と技術的指導の和解を象徴していると考えられる。

　チェンニー二は，ジオット（Giotto　di　B㎝d㎝㊧，1267－1337）の系譜に連なるアニ

ョロ1ガッディ（A騨o1o硫dd1，且333頃一1396）の弟子として修行し，ユ400年頃，

当時の絵画技法を集大成して出版した。当時，工房における秘伝とされてきた技法

を書物にまとめて公開することは異例であり，美術史上においても貴重な価値をも

つ文献である。藤井久栄によれば，この書は，絵画職人のための中世的技術を教え
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る手引き書であるものの，手本の模写のみでなく自然をも重視し，また，神への信

仰と自然への忠実を同時に強調すること，人物における個性や人間的感情の表現へ

の探究など，近代絵画誕生の先駆的役割を果たすものであるという6？。

　フランスでは1911年に再出版がなされ，画家オーギュスト1ルノアール（臨㈹

A㎎湖s胞R鋤o1r，184〕919）が，前年にその出版を称える書簡を公表した。近代に

おける芸術と技術の分離を，趨克すべき課題と任じていた当時の芸術家たちにとっ

て，チェンニー二の技法書から，かいま見ることのできる，中世からルネサンス初

期（いわゆる「プリミティブ」に相当する）の工房は，一つの失われた理想の共同

体として受け取られる面があったことは相違ない。ルノワールの書簡は，中村葬に

よる同書の邦訳において，序文の位置づけで再録されているが68，その中で，彼は，

およそ三点にわたって，チェンニー二の時代の画家の社会の卓越性（すなわち，近

代において失われたとルノアールが考えた条件）を記している。第一には，共通の

技術的伝承であり，第二には，制作の源泉となる理想（宗教的感情）であり，第三

には，現代の機械主義が分断してしまったとする，個人内における制作過程の一貫

性であるとする。

　リチャードソン当時の英国における出版も，おそらく同様の背景のもとで受け入

れられたことは充分に考えられる。リチャードソンがルノアールの書簡を読んでい

たかどうかは不明であるが，そこに示された観点は，非常に共通するものであるこ

とがわかる。両者は共に，現代において失われた，技術と理想（あるいは精神）と

の縞合を，チェンニ㎞二の書物に見ているのである。そこには，ロジャー1フライ

によって初めて論文にダドリーの成果が紹介された際に，彼女の教室が15世紀の

小都市の画家の工房に楡えられた，という原点に立ち返る意味も存在したであろう。

子どもたちの内的必然に基づかない機械的模写の訓練を離れ，内的ビジョンに基づ

く表現のための闘いを続けてきたリチャードソンが，旧来の体制の否定に専心する

のみではなく，新しい教育方法の全体観を確立する時期にいたって，芸術と技術の

緒合（ただし，その主導権は常に芸術，すなわち内的ピジョンの側に置く）を象徴

する，「プリミティプ」の工房に回帰したと見ることができるのである。言い換え
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れば，個人の価値という近代性と無縁に思われるこの技術書に共感をよせた，ルノ

アール，リチャードソンらに共通するのは，人間の内面と関わりのない技術への隷

属からの解放と，失われた人間の全体性の回復を，美術という場において希求する

態度であった，と見ることもできるのである。

　「直観と教授」と題されたこの講演が，リチャードソンの教育方法の全体構造を

示唆するものだととらえて，仮に，その構造をおよそ五層にわたる要素が同時に作。

用するものとしての説明を提示してみたい。第一層は，最も根底にあると仮定され

るものであり，ここでは，子どもの「直観」，より具体的には「ビジョン」という

概念によって代表される。「プリミティブ」期の工房において共通の信仰心に支え

られた理想状態は，その象徴であったかもしれない。リチャードソンは「無意識」

のような心理学的仮説は用いておらず，あくまでも表現の活動において生きて働く，

体験可能な段階でのみ議論をしている。これは，学習活動における自発性の源泉と

なるが，必ずしも個別的である必要はなく，集団で共有される源泉でもありうる。

　第二層は，この直観あるいはピジョンを，より積極的に認め，発現三保持，発展

させるための教育的行為であり，それはマインド1ピクチャーと呼ばれる，視覚的

現象と訓練の方法の双方を表す概念によって代表される。この作用の効力を象徴す

る存在として位置づけられるのが，ブレークやスペンサーなどの，画家たちである。

方法論的な起源としては，キャタソンースミスの記憶画の系譜に連なる。

　第三層は，絵画を構成する画面の「統一感」，あるいは「パターン」，「調和」で

ある。これは，幾何学的形態の操作による訓練ではなく，あくまでも第一，第二層

の機能によって自然に形成されてくる側面と，また，第四，第五層における，より

意図的な学習の反映との協調のもとに成立するものと位置づけられる。その意味で

は，これを第三層とするよりも，全体的構造に一貫するものと位置づけることもで

きるが，リチャードソンの場合，内的視覚の妨げられない実現が優れたパターンの

源泉であるとする面の強調に傾く傾向があるため，この位置で考えることとする。

これを象徴する存在は，ゴッホの具象的な作品の構成に表れたパターンである。理

論的には，これはフライらのフォーマリズムの観点を反映していると考えることが
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できる。

　第四層は，主題の意味や，物語性である。リチャードソンは，内容のない，「現

代の作品の，醜さと空虚さ」を批判していた。色彩と形態の操作のみに至る，完全

な抽象画の価値を容認した形跡は見られない。この側面で主要な役割を果たすのは，

ワード1ピクチャーの方法である。理論的には，ベルなどの極端なフォーマリズム

には同意せず，後期のフライなどに見られるような，形態と内容との結びついた，

包播的な絵画世界の認識に近いということができる。

　第五層は，技術的指導，あるいはより包括的に述べるならば，学習者の自発的な

技術的解決の態度に基づく，教師からの教授である。これは，マインド1ピクチャ

ーやワード。ピクチャーに関連して述べたような，「材料の言葉で思い描く」とい

う，イメージ画トレーニング（イメージ1リハーサル）的側面と，「描きながら描

くことを学ぶ」という，材料との相互作用を基盤とした，自発的探究の過程，さら

に，本稿ではあまり直接的には触れられてはいないが，教師からの示唆や，過去の

美術作品の学習による啓発も育まれるであろう。

　このように図式的に分類してみるならば，最も自由であり，自然で根底的と考え

られる第一層の「直観」から，最も規範的であり，意図的で表層的と考えられる第

五層の「教授」までが，一続きの統一体としての構造をなしていることが理解でき

る。この両端を結ぶ上で鍵となる特質を表しているのが，リチャードソンの思想の

中では，中期以降強調されるようになってきた，パターンの概念であり，それを挟

んだ上下層に，より自由な枠組みで抽象的な形態を可能にするマインド1ピクチャ

ーと，主題や物語性を与えるワード何ピクチャーが位置している。そして，これら

直観から教授にいたる結合を象徴する存在が，チェンニー二の技法書から喚起され

た，「プリミティプ」工房であり，それはまた，教室における美術の学習に重ねら

れた像であった。こうしてみると，海岸で遊ぶ子どもたちの情景を，聴衆に絵とし

て思い描かせる語りかけに始まったこの講演自体が，これまでのリチャードソンの

恩想と方法の位置づけに全体的統一感を与える，パターンを描いている，と見るこ

ともできるのである。
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62互bid，ρ．7．（文番号64）

63H餅b鋤R鋤d，肋肌励oκ肋o脇ψ肋，L㎝d㎝，脇舳皿d跡鉗，1961（3夏ded．），趾st
p㎜b1ished1943．

ωRich蹴αs㎝，”I醐iti0醜鋤ω醐t㈹ct1o秘’，，距．8．（文番号85）

65醐d，ρ．9．（文番号92－93）

66Ibid害p．10．（文番号n4）

67チェンニーノ1チェンニー二，中村舞個藤井久栄訳『芸術の書』中央公論美術
出版，1976，205－206頁（訳注解説）。

68オーギュスト。ルノアール「アンIリー1モッテに与えしオーギュスト1ルノアー
ルの手紙」前掲書，21－30頁。
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第5章　内面的イメージに麩づく教曹方法

第て節マインド・ピクチャーの意議と役割

　　　　（寸）マインド1ピクチャーの定轟

　リチャードソンがダドリーその他の学校での教育において自ら開発し適用した方

法，また，のちにロンドン市の視学官として指導する中で発展させた方法等を全体

的に見れば，年代による発展や変遷が見られるほか，普通教育の学校カリキュラム

における教科としての諸条件や目的にも対応し，その内容は総合的で包播的な性格

を持っている。しかし，すでに様々に検討してきたように，美術教育の改革におい

て彼女の果たした役割は，旧来の模写中心の学習を否定すると同時に，安易な「自

由表現」の弊害をも強く主張し，現実的に「学習者中心」の教育への変革を進める

上での確実な基盤を示そうとした点にあると考えられる。

　そこで，彼女が求めた「確実な基盤」とは何か，という点について改めて指摘す

るならば，学習者の内面的イメージと，新しい「美術」概念とにあった，、というこ

ともできよう。ここでいう「美術」とは、ポスト印象派以降の恩想に影響されつつ，

彼女独自の世界観に基づいた，内面的イメージと超越的な体験，そして画面上の形

態的調和とが縞びついた領域であった。内面的イメージの顕現と「美術」とが緊密

に結びついた彼女の美術教育観のもとでは，「学習者中心」と「美術中心」とは対

立する概念ではなく，むしろ相互に不可欠な要素として認識されていたと考えるこ

とができる。

　したがって，リチャードソンの教育方法全体を貫く独自性の根幹として，この「内

面的イメージヘの立脚」という側面を，見逃すことはできない。すでに第ユ章で指

摘したように，リチャードソンの初期改革における学習者中心の教育の成立過程は，

いわゆる外観摘写からの離脱に伴った，内面的イメージヘの依存の拡大という過程

と平行していた。その過程における方法上の発展の，ある意味での最も極限にまで

推し進められた到達点が，マインド1ピクチャーと呼ばれる描圃活動であった，と

考えることができる。この学習は，リチャードソンがダドリーにおいて最も先鋭的
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な教育改革を進めていた時期に，集中的に探究されていたものであるにもかかわら

ず，むしろ杜会的にはあまり認知されず，これまでも不明な点が多い。そこで本章

では，とくにマインド1ピクチャーについて，その定義，指導の方法，作晶の特徴，

発展の経過，実際の学習活動における作用等々の観点から明らかにすることによっ

て，リチャードソンの教育方法の独自性の一面を考えていくこととする。

　マインド1ピクチャーに関する定義を簡潔に試みるならば，以下のように述べる

ことができる。すなわち，1910年代の中頃から20年代の初めまでに，リチャード

ソンがダドリー女子ハイスクールにおいて事模倣や観察描写中心であった当時の一

般的な描画教育を離れ，学習者の内面的イメージに基づいたカリキュラムを実験す

る中で開発された，学習者中心の美術教育への実質的な転換を進める上での基礎と

なる方法であり，用語としては，文脈に応じて，（1）目を閉じて自然に浮かんでく

るイメージそのものの名称，（2）そのイメージをできるだけ忠実に保持することを

目指しながら描画した作品の名称皇（3）こうした方法あるいは学習活動全体の名称，

というように，およそ3種の用いられ方があった。

　以下に，それぞれの側面から，この定義を裏付けてみたい。

　第一に，イメージとしてのマインド1ピクチャーの側面については，リチャード

ソンによる，ダドリー女子ハイスクールの指導計画書に，次のような定義がある

（【　］内は，訳者による補足）。

　　　1．フリー1マインド㊥ピクチャー

　　　　通常、生活の日常的な事柄か’ら心が離れているときに心に現われるイメー

　　　ジの摘画である。これらは、心理学者の興味の対象となったり、予どもにと

　　　っては感情のはけ口であったりするが、［この学習では］技術を獲得するた

　　　めの最も健全な拠り所として使用される1。

　ここには，イメージとしてのマインド1ピクチャーの性質について，一見相反す

るかのような認識が同時に述べられているのを見ることができる。それらは，イメ

ージの無作為性，心理学的解釈の否定，さらに，技術獲得という目的性である。

　まず，ここでの（マインド1ピクチャーとしての）イメージは，「生活の日常的
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な事柄から心が離れているときに」とあるように，意図的な観察や目的意識からで

はなく，ほぼ無作為の状態で浮かんでくるものであるとしている点である。この定

義は，子どもたちにとっても共通に理解されたことがらであったことは，例えば，

リチャードソンの指導を受けたある生徒が，「ベッドに横たわり目を閉じると，時々，

いろいろな形のマインド1ピクチャーが，色を変えながら現れては消えていくのを

見ることができます」2と書いた作文にも見ることができる。リチャードソンは，「無

意識」という用語を使うことはほとんどなかったが，彼女の対象としたイメージの

体験とは，個人的な作為や操作の範囲を超えたところから，予期せず現れてくる存

在に遭遇することを意味していることを，これらの記述は示している。

　次に，定義の最初の側面からすると，やや特異であるように恩われるのが，マイ

ンド固ピクチャーのイメージに関して，心理学的な解釈を避ける立場を示している，

という点である。この指導計画書の記述においては，「心理学者の興味」「子どもの

感情のはけ口」の両者よりも，技術獲得という目的を，むしろ強調している。その

後，書き改められたと考えられる第三番目の指導計画書では，さらにこの点に補足

して，次のように加筆されている（［　】内は，訳者による補足）。

　　　　イメージは，物理的［あるいは身体的］なものが発生源であるように思わ

　　　れることが多いが，単なる入り混じった色彩であるかもしれない。しかし，

　　　描画の過程は，彼らに相当の完成度や技術的可能性の探究を要求するもので

　　　ある。

　イメージの心理学的解釈を用いず，単に身体的現象を起源とするものであっても

容認していくという立場は，リチャードソンのマインド。ピクチャーに関する認識

に一貫した特徴であるとともに，のちに，彼女の影響を受けたと考えられるミラム1

フォード画スクールのマインド1ピクチャーにも受け継がれ，その解釈を巡っては，

無意識の領域との接点を求めるハーパート1リードの観点と明確な相違を示すこと

になる（次節参照）。そして，イメージとしてのマインド固ピクチャーについて，

学習者が表現の技術や完成度を追究するための拠り所として位置づける考え方は，

心理学的解釈の回避と表裏をなすとともに，学習の過程における実際的な効果を重
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視する，教師としての観点が強く現れた見解である。

　第二に，作品としてのマインド1ピクチャーは，これまで，アーカイブの資料を

除いては，その存在は，ほとんど無視されてきたといってよい。当然の帰結として，

リチャードソンの教育方法の特質を示す重要な作晶例としては，認識されてこなか

った。後にも述べるが，リチャードソンの没後に出版された回想録の図版には，一

点も掲載されず，生前の活発な展覧会活動においても，作品として展示された形跡

は見られない。アーカイブに保存されてレ）る，約1500点の生徒作品の中で，およ

そその3分の1を占めると考えられる膨大なマインド1ピクチャーの作品群は，こ

うした認識を覆すものである。

　そのほとんどが同じ様なフォーマット，すなわち，約20センチメートル四方の

正方形の画用紙に水彩絵の具で描かれ，すべての作品にではないが，絵の周辺の余

白に作者名1年齢や日付，作品に関する子ども自身による説明や評価などが記され

ている例が見られる。このように統一された形式に反して，個々の作品の特徴は，

多様であり，様々な表現方法が試みられているのを，見ることができる。具体的な

対象を描き出した絵も見られるが，大部分はいわゆる抽象的な形態を描いたもので

ある（図V－1～図V－7等参照）。

　当時の学校教育において，こうした非再現的な形態を描くことが，いかに特異な

活動であったかは，アーカイブに残された生徒の作文の中で，例えば、「ほかの学

校に行っている友達が私の絵を見ると、『なんて変なの、私たちはそんなこと全然

しない坦と言います」3というように，他の学校での美術学習の内容と比較して述

べている例などからも，うかがうことができる。

　マインド1ピクチャ㎞作品については，次節以降において，主としてアーカイブ

所蔵資料をもとに，より詳細な検討を行っていく。

　第三に，方法あるいは活動全体の名称としてのマインド画ピクチャーについては，

その方法の起源と，指導方法について，以下の点を指摘しておきたい。

　この方法の「発見」に至る一つの背景としては，バーミンガム美術学校の指導者

であったキャタソンースミスによる，いわゆる「閉眼描法（sh脈eyed胸w1㎎）」との
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関連性を無視することはできない。1921年に出版された，彼の教育方法に関する

著書の標題は，『記憶からの描画と，マインド固ピクチャリング』（Dr榊肋g伽榊

肋肋oリα棚肋〃肋肋肋g）4であった。ここでの「マインド・ピクチャリング」と

は，文字通り，「心に絵を描くこと」であり，主として学習者外部のモチーフの外

観を正確に記憶して再現する訓練を重ねることにより，自ら新しい構図を案出する

ための基礎的な能力を育てることができる，とする思想に基づくものであった。こ

れに対し，リチャードソンのマインド1ピクチャーは，イメージの源泉が単に身体

的現象であったとしても，最初から学習者内部に由来するイメージのみを拠り所に

するという点では，明確な相違が認められる。したがって，作品に表れた形態上の

特徴として，外部のモチーフとの類似は，リチャードソンのマインド固ピクチャー

においては問題とされず，むしろ，外部世界には存在しない，抽象的な形態の描画

を広く認めていることを挙げることができる。

　この方法が編み出されてきた経緯については，リチャードソンによる1925年の

講演原稿に，自然物の記憶画から，教師が主題を語って与えることによる描画（ワ

ード1ピクチャー）へ，そして，「純粋に主観的な見方に向かう傾向」5の一つの到

達点として，外部からの直接的な情報によらない内面のピジョンを描く，マインド・

ピクチャーの方法を「発見した」と記されている。すなわち，他でもない，子ども

たちに，より自立した表現者としての活動を促そうと，教室で繰り返していた学習

活動の模索の中で，見いだされてきた方法であると主張しているのである。

　リチャードソンの作成した最も初期の指導計画書（19工5－16年）6に記されていた，

毎回の授業に設ける「イメージを心に浮かべる」活動において，子どもたちが見る

内面的イメージを，マインド1ピクチャー（心の中に見える絵）と呼んでいたもの

が，活動の名称，あるいは作品の種類の名称としても用いられるようになった経過

が推捌できる。脱0年の講演原稿，および亙920年前後に作成されたと考えられる

二番目，および三番目の指導計画書において，フリー1マインド1ピクチャーの名

称が，初めて用いられている。

　アーカイブには，バーミンガム美術学校卒業後も，キャタソンースミスとリチャ
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一ドソンが連絡を取り合っていたことを示す書簡が多数残されており，1921年の

『記憶からの描画と，マインド画ピクチャリング』出版に至る時期にも，互いの教

育方法や思想に関して，交流があったことは充分考えられる。リチャードソンが，

1920年頃にフリー1マインド1ピクチャーの名称を用いた背景には，フリー（「自

由な」）という形容を冠することによって，キャタソンースミスの著作で述べられて

いた，観察と記憶による，「決められた」マインド1ピクチャーと区別する意味が

あったのではないかと推測される。

　なお，リチャードソン晩年の回想録には，キャタソンースミスの閉眼描法を中等

学校で応用するに際して，スライド投影機等の設傭がなかったため，教師自身が思

い描いた絵を言葉で語って聞かせたことがいわゆるワード1ピクチャーの方法の起

源である，とする逸話が語られている7（生前の講演原稿にはこの点の指摘はない）。

この点を考慮に入れると，自然物の描写から，ワード1ピクチャーへの第一の転換

の過程と，ワード1ピクチャーからマインド1ピクチャーへの第二の転換の過程の

双方に，キャタソンースミスの方法からの新解釈，という作用が働いていたと考え

ることができる。

　次に問題となるのは，こうした独特の作品群がどのような学習活動により作られ

たか，ということであるが，以下は，リチャードソンによるマインド個ピクチャー

の具体的な指導に関する数少ない記述の一部である。

　　　　　私は子どもたちに次のように言います，「あなたたちの心の目の中に見

　　　えたものがなんであれ，それを描いてほしいのです。それがただの灰色や黒

　　　のしみだったとしても，気にしないでください。それがじっと動かずに静か

　　　にしているかどうか，良く見てみてください。それを見て，できるだけ正確

　　　に描レ）てご覧なさい。何かのことを考えようとしてはいけません。目を閉じ，

　　　イメージが来るのにまかせるのです」8。

　この箇所を含めて，リチャードソンによる記述の要点をまとめると，以下のよう

になる。

　1）目を閉じて，自然にイメージが浮かんでくるまで待つ。
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　2）浮かんでくるイメージの多くの源泉は，単に身体的な現象である。

　3）浮かんできたイメージが何であれ，それをできるだけ忠実に摘こうと取り組

　む。

　4）子どもたちは，マインド1ピクチャーに取り組む中で，材料を扱う技術や独

　創性に，めざましい成果を見せた。

　このうち，2）の要点は，やや注目に値するかもしれない。これは，リチャード

ソンが，理論上はどうあれ，実践上は，心理学的な根拠を求めるというよりは，例

えば，まぶたを透過した光などの単純な現象であったとしても，それをマインド1

ピクチャーと認めているということである。この点を突き詰めてみると，次のよう

な論点が導かれよう。リチャードソンの指導したマインド国ピクチャーにおいては，

その起源が精神的なものであるか単に物理的なものであるかという分類はあまり意

味がなく，むしろ，その「ピクチャー」が特定の学習者に固有の現象であることを

利用して，描画の基準が学習者の内部にあることを現実的に理解させる手段とした，

ということである。

　　　　（2）マインド・ピクチャーに関する麗織の変遷

　マインド1ピクチャーの存在に対する認識を阻んできた要因としては，先に挙げ

たような，作品としてのマインド1ピクチャーの発見が遅れたことに加えて，アー

カイブ成立以前の，リチャードソンの教育に関するほとんど唯一の文献資料であっ

た彼女の回想録『美術と子ども』の間題を，挙げることができる。

　肝美術と子ども』には，「困難とその解決」と題された章の冒頭に，わずかにマ

インド倒ピクチャーに関する言及が見られるが，その記述は他の内容と交錯してい

るような構成のため，ここを一読しただけでマインド1ピクチャーという独特の教

育方法の存在を認識することは困難であろう。分量的にも，およそ75ぺ一ジに及

ぶ本文の中で，わずかに1ぺ一ジ程度を占めるのみであり，読者はむしろ，人物画

や静物画をいかに子どもたちの興味を湧かせるように指導するか述べた部分や，色

彩や材料の学習に関する箇所などに、具体的な啓発を覚えるであろう。図版に至っ
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ては，39枚のうち，マインド・ピクチャーと分類できるものは1枚もない。

　アーカイブ資料における，1920年前後の膨大なマインド1ピクチャーの作品群

と，1948年の『美術と子ども』における，マインド1ピクチャーに関する脆弱な

記述との隔たりについて，どのような解釈が可能であろうか。この問題に答えるた

めに，アーカイブ資料に残るマインド1ピクチャーへの言及をできる限り通覧して

明らかにできた主要な文献の一覧を表V4に掲げる。

　この調査縞果において注目すべきことの一つは，リチャードソン自身の言及にお

いて，マインド画ピクチャーに関する力点の置き方に時代的変化が認められる，と

いう点である。例えば，最も初期の文献資料に属する，19ヱ5牛玉6年の指導計画と，

1918年，1919年の講演記録には，観察描写中心の教育に換わるものとして，心に

イメージを浮かべるための「トレーニング」等の重要性について述べられているが，

これらの時点では，マインド1ピクチャーの名称は使用されていない。

　アーカイブ資料において，この名称の使用が確認される最初の文献は，おそらく，

1920年前後に作成されたと思われる第二番目および第三番目の指導計画書か，1920

年のダドリー教育協会における講演の原稿である。これら三つの資料に共通する点

の一つは，「フリー・マインド1ピクチャ㎞」という用語の使用である。1925年の

ロンドンにおける講演からは，単にマインド。ピクチャーとした語の使用が見られ

るようになる。これらの用語の意味，ならびにその起源に対する解釈については，

前項にも述べたとおりである。

　特に，マインド藺ピクチャーに関する言及が顕著であるのは，1916年から22年

の聞に作成されたと考えられる第二番目の指導計画書と，ヱ925年に行われた，ロ

ンドン市主催による，現職教師のための講習会における講演である。第二番目の指

導計画書では、7種の学習内容のうち，フリー1マインド1ピクチャーを筆頭に掲

げ，観察描写を明確に排除するなど，カリキュラムにおけるその位置づけの大きさ

を示している。ロンドン市溝演の第一回目では，マインド1ピクチャーを中心的な

話題に掘えており，彼女の考え方に基づいた教師教育を本格的に開始するに当たっ

て，マインド1ピクチャーに置いていた意義の大きさをうかがうことができる。
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表V－1 マインド1ピクチャーに関するリチャードソンによる言及の変遷

資料 rマインド。ピクチャ1に関する記述の要点

指導計画（1）
（1915年）

rマインド．画ピクチャー」の名称はないものの、　r描画の大部分は記億に

基づいて行われる」「イメージを心に浮かべる（ViSua1iZe）時間を毎圓の

授薬の始めに設ける」。

指導計画（2）
（1916－22勾…？）

「フリー・マインド呵ピクチャー」を学習内容の筆頭に。　「日常的な事柄

から心が離れているときに心に現れるイメージ」　「技術を獲得するための
最も健全な拠り所」。

指導計圃（3）
（1922－25年？）

観察による描画が筆頭に復活し、　「フリー1マインド1ピクチャー」の位
置付けを弱める。

1918年講演
子どもの「内面的ピジョン」を目覚めさせておくことが教師の役割，と説
くが，　rマインド。ピクチャー」の語は使用せず。

　　　　　　　　　　心的イメージとその訓練を強調するが、　「マインド田ピクチャー」の語は
1919年講演
　　　　　　　　　　使用せず。

　　　　　　　　　　子どもたちが自分の内面の恩考やピジョンに基づいて描くとき、極めて高
ダドリー教育協会講
　　　　　　　　　　い集中力を見せる例として、　「フリー・マインド1ピクチャー」を挙げ
演（1920年）
　　　　　　　　　　る。

第1圓ロンドン市講
演（1925年）

「マインド。ピクチャー」を中心的なテーマに。授業における探究の中か
ら編み出された「マインド1ピクチャー」の起源。「自発的で不随意な、
イメージの視覚化の記録」　「完全な考えがやってくる時までの準備の活

動」　「その源泉は単に物理的なもの」　「材料の扱いの習得」に効果。指導

法と作品例の提示など。

第3回ロンドン市講
演（1925年）

模倣に依らない描圃教育の方法として、　「マインド。ピクチャー」と「パ
ターン」を推奨。

「直観と教授」

（1930年言簿演）

ブレイクなど芸術家の例を挙げ、マインド1ピクチャーを見る能力の訓練
の意義を述べる。

『美術と子ども』

（1948年）

rマインド・ピクチャー」への言及弱い。39点の作品図版中rマインド個
ピクチャー」は1点もなし。制作への刺激、自主的な借題の源泉。

また，王920年頃からこの講演の直前である1924年頃までが，アーカイブに残る
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マインド国ピクチャー作品の制作年代の中心をしめる時期とほぼ一致することにも

留意してよいであろう（第3節，表V－3参照）。すなわち，リチャードソンによる

二番目の指導計画書からこの講演に至る時期が，彼女の教育方法においてマイン

ド1ピクチャーが中心を担うものとして確立されつつあり、また最も集中的に研究

された時期と考えられるのである。

　少なくとも，ダドリーを出発点として中等学校での指導を継続していた玉920年

代前半までは，リチャードソンは，マインド1ピクチャーをその教育方法全体の中

で中心的な位置をしめる活動として重視しており，継続的に子どもの作品を整理し，

講演等でも積極的にその意義を訴えていた。現在からみても，彼女の行った指導の

うちで，もっとも純粋に学習者中心の原理を実現していたのは，この方法であると

考えられる。主題性1再現性を持った絵では，「写実が美術の要諦ではない」と，

その技巧について，常に弁明をしなくてはならなかった。もちろん，特別な才能の

ある学習者を対象とするのではなく，すべての普通教育学習者が，あたかも美術家

と同じように，自らの感じた世界を絵に表現する活動を行うわけであるから，高度

な再現的技巧を要しないというのは当然の帰縞でもあり，むしろこの言は，旧来の

指導観に憤れた大人たちを説得する意味合いがあったと考えられる。その際に，優

れた美術であることを一般に評価されながら，必ずしも厳密な写実的技巧に基づか

ないものとして，「プリミティブ」の初期イタリアルネサンス等の画家たちの作晶

が根拠とされたのは，すでに見てきたとおりである。

　しかし，マインド1ピクチャーの場合においては，このような限定を必要としな

い。外部の対象を再現的に描写するという束縛と基準を離れて，自らの内面的イメ

ージに基づいた表現を行うことが，通常の表現上の発達の段階等を越えて，子ども

であっても，自立した学習態度を保ちながら，独創的なイメージと高度な表現技術

を探究する姿勢を示す，という，リチャードソンの思想と方法の，もっとも純粋な

実現を，この方法に見ることができるからである。すでに見てきたように，1920

年の講演ではリチャードソンは，教育専門家である聴衆に対して，子どものマイン

ド1ピクチャーを模写してみれば，それがどれほど高度で，真剣に探求されたもの
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であるか，理解できることを，誇らしげに述べている9。しかしながら，そのマイ

ンド1ピクチャーを，その他の種類の子どもの作品と同じように，「小さな美術作

品」として杜会に認知させるには至らなかった。

　これらの文献資料から読み取れる，マインド1ピクチャーに関するリチャードソ

ンの考え方については，興味深い二面性をうかがうことができる。すなわち，原稿

の至るところで，旧来の外観描写中心の教育と，新しい「自由表現」をともに批判

し，両者が欠いているものとして，描画以前に学習者が内面にイメージを確立する

トレーニングの重要性を訴えるなど，マインド1ピクチャーを指導の根本に位置付

けるような記述mが見られると同時に，マインド1ピクチャーの解釈を拡大しすぎ

ないよう，常に限定的に取り扱い，あくまでも学習者がイメージを視覚化するため

の「トレーニング」以上の意義づけをしようとしなかった。

　例えば，五925年の講演原稿では，「心に描かれたイメージは，記憶にある限りず

っと，私自身の精神生活において，身近で，かつ非常に現実的な部分であり，多く

の予どもたちもまた，この経験を持っていることがわかりました。」11と強調しな

がら，そのすぐ後で，次のように述べ，マインド1ピクチャーの役割に一定の枠を

はめることを忘れない。

　　　　私たちがこれらの断片を記録したのは，それら自体に存する可能性のある

　　　いかなる価値のためでもありま1せん。私たちはそれをありの藍ま認めたので

　　　あり，それをほぼだれでもはじめることができる地点とみなし，また完全な

　　　考えがやってくる時までの準備の活動を与えていたのです。i2

　こうした限定は，また，作品の展示にも見て取ることができる。マインド④ピク

チャーは講演時の参考資料としては示されても，作品として展示されることはほと

んどなかった。リチャードソンによるマインド1ピクチャーへの言及が最も活発で

あった時期に開かれた且923年の展覧会カタログを参照しても呈展示された76点の

作品は，題名から見る限り，すべて具体的な情景を描いたもので，ここで言うマイ

ンド画ピクチャーは一点も含まれていない13．

　r美術と子ども』には，人々がマインド国ピクチャー（この場合，心に描かれた

2娼
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イメージとほぼ同じ意味）を見ることを異常と感じ，恐れているという調査結果に

触れている箇所があるが工4，マインド1ピクチャーに見られたような非具象表現が

作品として一般に受け入れられるには，当時まだ程遠い状態だったことが，リチャ

ードソンに踏みとどまらせた一因であったのかもしれない。描かれた絵の多くが，

非具象的な形態で占められていたマインド1ピクチャーには，「プリミティブ」絵

画が子どもの非写実的な様式を援護したような役割を果たす「美術」の側の相似物

が，いまだ確立されていなかったということもいえるかもしれない。

　ただし，ユ910年代には，主としてヨーロッパ大陸において，先駆的な芸術家た

ちが抽象的な美術の実験を展開しており，それらの動向を参照するならば，子ども

の美術の鑑賞者に，さらにもう一段の認識の改革を説くことも，不可能であったと

はいえない。おそらくこれには，リチャードソン自身の美術観の傾向と範囲が，影

響しているものと考えられる。この背景には，フライの思想も関わっているであろ

う。ベルとともに，ピクトリア時代の物語絵画の傾向を批判して，英国におけるフ

ォーマリズムの主唱者としての役割を果たしたフライであったが，第二回ポスト印

象派展においても，理論的には形態の価値を重視しながらも，その先にある抽象画

への移行については，判断を保留していた15。彼と関わりの深いブルームズベリー1

グループの画家たちも，一時，直線的な形態を用いた抽象絵画を試みた時期もあっ

たが，縞局その方向の追究よりも，彼らが真価を発揮したのは，人物や風景などを，

画面上の形態を意識した独特の様式で表した作品であったヱ6。フライ自身は，画家

、として，尊敬するセザンヌの様式を超えることはなかった。また，理論的にも，晩

年は，純粋なフォーマリズムよりも，主題性への回帰，あるいは少なくとも，形態

の価値と内容の価値との統合への試みが見られたという指摘もある17。

　リチャードソン自身は，表現者の内面的動機付けのない客観的な観察描写の訓練

の，普通教育の手段としての無意味さを主張し，そこからの離脱の過程のもっとも

根元的な到達点として，マインド1ピクチャーに行き着いたわけであるが，それは，

主として学習の原理としての実験であって，美術史上の様式の改革や，それに類す

る意義付けなどは，いっさい念頭になかったことは明白である。むしろ，彼女が，
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ワード1ピクチャーの語り手としての本領を発揮したように，何気ない日常の場面

を，色と形の構成をなす絵画として見るという，形態の価値と主題佳との縞合した

総合的な表現の場として，絵画をとらえていた面があるのではないかと考えられる

のである。

　加えて，1930年前後より，彼女の開発したもう一つのイメージ1トレーニング

とも言うべき，ライティング1パターンに対する外部からの評価が高まったことも

マインド・ピクチャーの位置付けに影響を及ぼした可能性が考えられる。すでに第

2章でもとり上げたように，これは，アルファベットの筆記練習と幾何学模様の構

成を関連づけた指導法である。こちらの作品の方は『美術と子ども』18や，アーツ・

カウンシルによるリチャードソン遣悼展覧会にも含まれている19。ハーバート1リ

ードも，主としてこの方面に着目し，ライティング1パターンに関する彼女の著作

20の書評を書くために，彼女に書簡で意見を求めたり，この時期から，子どもの美

術に関する著作を構想したことなどは，すでに述べたとおりである。このように見

ると，ロンドン市視学官の職務に就いた1930年以降は，五920年代までに見られた

ような，マインド。ピクチャーに関する積極的な言及があまりなされなくなってい

った時期であり，その延長上に，晩年の『美術と子ども』における記述があること

を認識すべきであろう。

　以上のことから明らかなように，『美術と子ども』に隠されていた間題点の一つ

は，子どもたちが心にイメージを恩い浮かべる，という活動につレ）て繰り返し述べ

ているにもかかわらず，それを現実的に可能にさせるためのトレーニングとしての

意味をもっていたマインド1ピクチャーについて，ごくわずかしか触れてレ）ないこ

とにある。アーカイブ資料の研究によって明らかにされつつある，この1910年代

から20年代におけるリチャードソンの先駆的な試みは，彼女の確信にも関わらず，

視覚文化に対する当時の社会における認識の許容度を趨えていたなど現実的な制約

があり，縞果的に衰退を余儀なくされた。こうして，彼女の教育方法の形成と成功

において重要な役割を担っていたマインド画ピクチャーが欠落することにより，彼

女の独自性の根拠が弱まり，のちの，チゼックの追随者としての評価が一般的とな
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る一つの原因となっていったと考えることができるのである21。

　　　　（3）学習活動におけるマインド1ピクチャーの機能

　これまで，リチャードソンがダドリー女子ハイスクールにおいて，模倣や観察描

写を離れ，学習者の内面的イメージに基づいた，学習者中心の美術教育への実質的

な転換を進める上での基礎となる方法であることを，その定義と時代的変遷から述

べてきた。次に，マインド1ピクチャーの学習がどのような役割を，実際のカリキ

ュラムの中で果たしていたかという問題を考えていくことによって，この主張につ

いて，より議論を深めていきたい。以下では，この問題について，次の五つの側面

からの考察を提示する。それらは，技術の自発的な獲得，自己表現の原則の獲得，

他の内容への影響，評価の変革，教師の役割の変化である。

　「技術の自発的な獲得」という観点については，ダドリー女子ハイスクールの指

導計画書に記された，以下の方針に，まず着目したい。

　　　　再現描写としての描画の技術は、手段としても目的としても教えない。摘

　　　き始める前に、心の中にアイデアをつかむことが非常に強調される。このた

　　　めに、心にイメージを思い浮かべることが奨励され、予どもは心の中のイメ

　　　ージを拠り所にすることを教えられる。これは、低い水準の技術でも受け入

　　　れられるという意味では決してない。反対に、技術は表現に付随するもので

　　　あり、分離したものではないとみなされる22。

　ここで示されたような，外観の再現摘写としての技術指導の放棄と，表現に付随

した技術の獲得という，二つの（当時としては）相反した事項を矛盾なく結び付け

る上で欠くことのできない役割を果たしていたのがマインド・ピクチャーであった，

という点を指摘したい。すなわち，この方法は，表現すべきイメージを個人が確立

し，その個別のイメージを表現するために各自がそれぞれの責任と方針により探究

を試みる，という図式を学習の現場で成立させるための最も直接的な媒体として機

能していたと考えられるのである。

　例えば，リチャードソン自身は，講演原稿の中で，以前は「不器用」に思われた
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生徒たちが，この描画に敢り組む中で，技術的にも目覚ましい進歩を見せた例を述

べている。

　　　　私は実験をしていたのです。私はこの考えに可能性があると思いました。

　　’そしてすぐに，子どもたちがこれらの絵に取り組んでいる時の材料の扱いの

　　　習得に，非常に強い印象を受けました。以前は見込みがなく，不器用にして

　　　いた女の子たちが，まるで彼女たち自身の力を超えるような技術と創造性を

　　　見せま1すが，これは私の意見では，この種の描画に限られたものです。つま

　　　り，それは内面から促され，導かれる描画に限られたものであるという意味

　　　です23。

　これはすなわち，内面のイメージが主導するというヨ学習者の主体的な姿勢が維

持されているときに，規定の技術や知識の習得の範囲を超えるような達成を，自発

的に展開できるという，学習者中心の原理を，ある側面から明らかにしたものであ

ると考えることができる。また，すでに指摘したように，「指導計画書」における

マインド。ピクチャーの説明においても，「技術を獲得するための最も健全な拠り

所として使用される」と明記されていることは，この観点についてリチャードソン

が置いていた重要性を裏付けるものである。

　アーカイブに残る子どもの作品には，この観点を検証するに充分な，多様なイメ

ージと様式，そしてそのための技術的探究の縞果が示されている。例えば，図V－1

は，14歳の生徒による作品であり，画面の下方に「マインド・ピクチャー」と記

入されていることから，1920年以降に描かれたものと推定されるが，外部の現実

にはあり得ない独特の形態の表現に際し，水彩のにじみを用いた有機的な部分と，

直線的な黒に仕切られた明確なハード。エッジの部分とを対比させたような用い方

には，独自の探究の跡を見ることができる。

　図V－2は，13歳の生徒による作品であるが，このように画面全体を色の斑点，

あるいは一見不規則な色面で覆いつくすというような方法は，当時の一般的な描画

技術からは到達し得ない表現であり，それまでの学校教育における「絵画」の常識

を趨えるような多様性の一例を示している。
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　図V－3は，12歳の生徒による作晶であるが，三層からなる複雑な構造を見せて

いる。全体の外枠を決定している，円や三角形の組み合わせによる幾何学的な構造

の内部に，細胞か微生物を思わせるような有機的な形態がいくつか配置され，さら

に，上部の半円形の中には，日没直後の荒天の海景を恩わせるような，巧みな描出

が見られる。このようにいくつもの側面を見るごとができる作品であるにもかかわ

らず、全体の色彩は，緑と褐色系によって統一され，まとまりを見せている。画面

下部には，「成功」という，本人の自己評価と恩われる記述加残されている。

　図V4は，五2歳の作品であるが，木の葉のような類似した形態を一つのモチー

フとして，大ききや配置を換えて，並列や十字形に組み合わせ，全体として，模様

のような印象的な構造を呈示している。ここでは，一つのもとになる形態を，意図

的に組み合わせたかのように作品の特徴を記述したが，一般的なマインド・ピクチ

ャーの定義のように，無作為に浮かんできたイメージを記録したものであるのかど

うか，興味深い点である。「完全に成功」という自己評価が記入されている。

　図V－5は，15歳の生徒による作品であるが，三次元のイリュージョンを目指し

たという点で，異なった方向性を見せている。一枚の布状の形態が浮遊しているよ

うに描いているが，布の曲面や重なり，そしてそれらが柔らかく影を落とす様子な

どが，丁寧に描き出されているのを見ることができる。画面下部には，この形態の

周辺はイメージできなかったこと，画面左下から光が来ること，紙からつまみ上げ

ることができるように見せたかったことなど，作者による詳細な説明が記入されて

いる。

　図V－6は，年齢記入はないが，学年から，14歳前後と推定される生徒の作品で

ある。この作品も，他にはあまり見られない独特な描画方法を用いている。卵状の

形態が4個描かれ，それぞれの表面あるいは内部に複雑な模様が，また卵状の形態

間を結ぶひも状の構造の途中に，いくつもの特異な形態が描かれている。画面のほ

とんどは，細い筆による線の組み合わせで埋められており，そのために色面の強さ

はないが，微妙な調子を示しており，同時に，作者のこの描画にかけた集中力の持

続が表れた作品である。
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　図V－7は，7歳という，アーカイブ作品では比較的少ない，低年齢の子どもによ

る作品の例として注目できる。この子どもの作品は，他にも少なくとも1点を確認

することができるが，いずれも，その非具象的で有機的なイメージの多彩さ，色彩

の豊かさ，複雑な曲線を塗り分ける巧みさなど，この年齢の子どもの作品としては，

驚くべき水準を示している。この子どもの場合は，おそらく同年齢の中でも例外的

な成果を示したものであると考えられるが，その表現を，マインド1ピクチャーが

引き出したという事実は，尊重すべきであろう。

　次に，「自已表現の原則の獲得」という観点からは，次のような特質が指摘でき

る。ワード1ピクチャ㎞からの発展としてマインド1ピクチャーに到達したリチャ

ードソンは，その作品としての特質について，名前がなくても，描いた本人を特定

できるほど，「何か強烈に個人的なもの」が見られた，と述べている刎。また，そ

の形は，「完全に自由」であり，通常の教え方が陥ってしまう，「決まり切ったやり

方」を，避ける方法を見いだすことになった，とも指摘している。これらは，表現

における子どもの個別性と多様性を確保し，画一的な表現形式を常に打破していく

ことの可能な方法という，教師の側から見た評価である。

　さらに，マインド。ピクチャーをカリキュラムの中心に掘えることによって，こ

の，個別性，多様性，絶えざる革新という，いわば近代的な「自己表現」の原則に

ついて，体験的に子どもたちに理解させる働きをももっていたのではないか，とい

う点も、考えることができる。こうした考え方を子どもたちが彼等なりに受け止め

ていたことは，アーカイブに残る子どもたちの書いた文章などにも，よく示されて

いる。

　例えば，図V－8は，以前にリチャードソンの指導を受けた生徒が，後任の教師

が，特定の描き方を押し付けてくることに反論したことをリチャードソンヘ報告し

ている手紙である。その一部を引用すると，以下のような，生徒と教師の見解の相

違が記述されている（〔〕内は，筆者による補足）。

　　　　私とワード先生は，今日の午後の授業で口論をしました。ワード先生は，

　　　人々の髪の毛はこんな風に描かなければいけない，と言われました。
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　　　　［上段の，毛髪が平行する筋で表現されている図参照。】

　　　　私は，違います，こんな風です，と言います。

　　　　r下段の，毛髪が絡まりあう線で表現されている図参照。］

　　　　先生は，私の嚇く〕女の人は，何週閲も櫛で髪をとかさなかったみたいに

　　　見える，と言われます。私は，人の髪のすべての筋を描くことはできません，

　　　と言います。ワード先生は，できないけれども，何本かは描けるでしょう，

　　　と言います25。

　子どもの側からの記述のみでは，ここで報告している授薬での目標や，教師の指

導の意図などを正確に把握することは困難である。したがって，この問題に関して

教師と生徒のいずれの主張が正しいかを縞論づけることは，あまり意味を持たない。

しかしながら，表現の形式を選択する主体は，学習者の側にあるという基本的な姿

勢を，リチャードソンの影響によって，この子どもが，すでに身につけていたこと

を示す資料であることは確かである。ここで話題に挙げられているのは，マインド1

ピクチャーによる作品ではないかもしれないが，表現の根拠は，すでに一般的に受

け入れられている（と教師の考える）表現様式よりも，個人の内面における独自の

経験に基づくものであるということを，最も先鋭的な形で実践するマインド。ピク

チャーの精神が，この子どもの行動に反映されているのを，見ることができるので

ある。

　その他，「美術とは」「絵画とは」といような題名で，生徒たちの考えを述べた作

文が，多数残されており，彼らが，リチャードソンの教育のもとに，表現の意志と

の接点を欠いた模倣や，単なる再現描写技術の獲得ではない，観察に啓発された美

的発見や，内面的イメージの表現としての美術の価値について，気づき，自ら考え

ようとしていたことを，知ることができる。一例を挙げると，以下のような文章を

見ることができる。

　　　　美術についての私の考え。

　　　　美術，美術，そう，美術って何ですか？

　　　　それは，他の人が前にしたことを，真似することではありません。
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　　　　それに，間違いのないように描くことでもありません。

　　　　神の贈り物。

　　　　これらの贈り物は，すべての中でかけがえのないもの。

　　　　自然。素晴らしい！

　　　　素晴らしい！大きなものも，小さなものも。

　　　　それは，内なるピジョン。

　　　　それは，とても明瞭に見ることができ，

　　　　そこから目の悦びとなる作品を描くことができます。

　　　　そして，このピジョンがなくては，

　　　　どんな手を尽くしても，美術作品をつくることはできません26。

　この作文に見られるような，「内なるビジョン」を現実感をもって体験するマイ

ンド画ピクチャーの活動は，これらの，美術の意味を言葉で考える学習との相互作

用のうちに，子どもたちの中に美術に関する恩想と感受性を育てるという機能を

果たしていたと，考えることができる。

　リチャードソンは，1925年に行った講演の中で，ダドリー女子ハイスクールに

おける成功の要諦は，子どもたちの中に「自信」，すなわち，描くことに対して抑

制されていないこと，「誰でも描くことができ，それは価値あることだという伝統」

27を形成することができたことにある，という趣旨のことを述べている。そして，

新しい場所で，このような態度の存在を期待できるようになるまでには，時閲が必

要であることも指摘している。子どもたちの中に，このような「自己表現の原則」

への態度を育てる上で，リチャードソンの用いた教育方法が包括的に作用していた

ことは確かであるが，その中でも，個人の表現の差異への尊重を直接的に示す働き

をもったマインド1ピクチャーの役割は，重要であったと考えることができる。

　「他の内容への影響」という観点からは，マインド1ピクチャーがカリキュラム

の中心的な役割を果たすことによって，それ以外の内容をも，学習者中心原理へ，

すなわちこの場合，外観の描写の正確さを離れ，学習者の内面的イメージとの関連

を重視した学習へと性質を変えていく効果があったのではないか，という点を指摘
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したい。例えば，「指導計画書」にも見られる一種の風景画（「3。ダドリーと周囲の

環境に触発された絵」，いわゆるビューティー画ハント）や「埠．言葉による語りか

けから浮かんだ絵」（この場合，「語りかけ」とは既存の物語ではなく，教師が自分

の経験や想像による情景を語って聞かせることを指す，いわゆるワード・ピクチャ

ー）などは，他でも比較的よく見られる内容であるが，これらは指導者の方針によ

って，その性質を大きく変える可能性がある。

　この点についてリチャードソンは，1919年に行った講演の中で，たとえ彼女に

ならって教師の話を聞いて描くという内容を実践していても，その基準が、ものの

外観が正確に描かれているかどうかという観点で行われるのであれば，旧来の指導

法と何ら変わりない，という趣旨のことを述べている鯛。同じような題材であって

も，イメージの拠り所をどこに置くかによって，従来の外観描写中心の学習の性質

を帯びることもあれば，新しい学習者中心の学習ともなる。このような状況におい

て，マインド蜆ピクチャーのように，外観という基準にまったく依存しない内容を

中心に据えることは，大きな意味を持っていたと思われるのである。

　加えて，先にも述べたように，マインド1ピクチャーには，もともと「内面に抱

かれたイメージ」という意味合いがあったことを考えあわせれば，例えば風景をも

とに描く場合でも個々の内面に宿ったイメージ，すなわちマインド。ピクチャーを

描いているという，いわば，美術カリキュラム全体のべ一スとしてのマインド。ピ

クチャーという側面を見ることができる。その意味で，狭義の，特定の表現領域と

してのマインド。ピクチャーと，あらゆる表現の学習の基礎となる，主導するイメ

ージという意味でのマインド1ピクチャーという，二つの構造をとらえることも可

能であろう。

　「評価の変革」としては，以下の点が指摘できる。すなわち，それ以前の外観の

観察描写を中心とした場合，評価は教師の側が一方的に判断できる間題であった。

しかしリチャードソンのマインド1ピクチャーを評価する第一の基準は，学習者が

内面に抱いたイメージにどれだけ近づいたか，という点であったため，学習活動の

評価に当たっては，そのイメージを見た唯一の人である学習者自身の役割が重要と
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なる。リチャードソンはこの問題を回避せず，当時としては例の少ない，学習者自

身の自己評価や相互評価などを取り入れ，評価方法の変革を先導した。この点に関

しては，アーカイブの資料から少なくとも以下の点を確認することができる。

　第一に，「成功した」「失敗した」「満足した」「見えたとおり」など，各自の内面

との関係により，学習活動を自己評価した記述を，マインド1ピクチャーを中心に

作品の余白や裏面などに，多数見ることができる点である（図V－3，V－4他多数の

例）。第二に，作品について，例えば，「光を見上げたときによく見えるイメージ」

というような学習者自身による説明が見られる点である（図V－23他多数の例）。

第三に，教師による採点の記入に，柔軟な方法を見ることができる。例えば，図V－9

の作品には，画面下部に，「クラス全体の投票で平均A■と記され，上部には，お

そらく教師による採点と思われる，「A■が記されている。これは，絵の内容から

見るとマインド田ピクチャーではないが，リチャードソンが1918年の講演で述べ

ている，生徒どうしの相互評価や投票による授賞などの方法が実際に行われたこと

29を裏付けるものである。また，図V－10の作品では，裏面に，生徒が書いたもの

か，あるいは生徒に闘きながら教師が書いたものと思われる，採点（「B」），描画

に要した時間，作品に対する批評，完成しているかどうか，などのデータが残され

ており，それとは別に，教師が記入したものと思われる採点縞果（「A一」）などが

書き込まれている。その他の作品にも，描き進めるにしたがって評価を変更したと

思われる記述や，教師からの励ましなどが書き添えられている例などを見ることが

できる。

　これらの資料は，リチャードソンが1920年の講演で「子どもが必要としてるの

は聴衆，話しかけるべき誰かであって，審査員ではないのです。」30と述べて，学

習者の自已批評の原則の確立を主張したことの，実践面における裏付けを示してい

る。’’こうした点から，リチャードソンが当時試みた評価方法の変革は，教師による

一方的な判断から学習者との相互的なものへ，完成した作品のみから，学習の過程

を含んだものへ，そして外観の正確さという基準から個々の学習者内部のイメージ

重視へとその性質を変えて行くものであったことが理解されるのである。これらの
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方法を示す事例は，特にマインド1ピクチャーに限るというわけではないが，リチ

ャ出ドソンの方法の中で，最も純粋に内面的イメージに依存する方法が中心となる

ことによって，これらの評価方法の変革を促進させる効果があったのではないかと

考えられる。

　「教師の役割の変化」とは，以上のすべての機能と関連している点ではあるが，

方法としてのマインド1ピクチャーが，縞果的に教師の態度や指導の原理を変革さ

せていく役割を果たしている場合がある，という点を指摘しておきたい。この点に

ついては，リチャードソン自身ではないが，現在のアーカイブ資料をもとにした実

践研究の中から，ごく一部を例として挙げておきたい。シースリック（Krys桝

α艶肱）は，リチャードソンによる教育方法をマインド固ピクチャーを中心に再構

成し，言語の習得に遅れを持つ生徒の教育を行った報告をまとめているが，その中

で，教師としての自分の役割が大きく変化したことを記述している31。

　その自己分析の要点をまとめれば次のようになる。すなわち，リチャードソンの

方法に取り組む以前は，教師が授業の中心であり，子どもたちを批判しがちであり，

教師は子どもたちの作品のただ一人の審査員という存在であった。しかし，リチャ

ードソンの方法を試みる中で子どもたちとのより良い関係を意識するようになり，

子どもたちを称賛し，彼等の考えを発展させるように努力し，彼等の声に耳を傾け

るようになり，子どもたちが自已評価するのを励ますようになった，というもので

ある。この部分だけをとり上げると，肯定的な側面のみを強調しているという印象

を与えるかもしれない。しかしながら，この教師の実践報告に述べられた経過を通

して見てみると，先の四つの観点，すなわち，技術の自発的な獲得，自己表現の原

則の獲得，他の内容への影響，評価の変革などに関わるような現象を，この事例に

も認めることが出来，それらの総合的な影響の下に，教師の態度が変化したことを

自己認識したとするならば，この報告はより説得力を持つと考えられるであろう。

　以上の議論から，リチャードソンの教育における最も大きな変革がなされた，皿910

年代中頃から20年代前半の実践において特に顕著に見られたような，マインド1

ピクチャーを中心とした教育方法は，教室における現実的な変化，例えば学習者が
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自己表現の媒体として絵画を認識し，自己の内面に基づいて表現技術を探究するこ

とや，評価における教師一生徒の役割の変革など，先に挙げた五種の機能のように

具体的な効果を伴いながら，子どもと教師の関係を含んだカリキュラム全体を，学

習者中心原理に貫かれたものへと変化させていく働きを持っていたと考えることが

できる。この点がリチャードソンの教育を方法という側面から見たときの，一つの

重要な観点であると述べて差し支えないであろう。

第2節アーカイプにおけるマインド1ピクチャー作晶の保蟹状況と分類方法

　　　　（1）金般的な保蟹状況とデータペース化

　すでにこれまでの論考の中で，マインド1ピクチャーと呼ばれた方法が，リチャ

ードソンの用いたカリキュラムの中で重要な役割を果たしていたと考えられるもの

の，当時の状況の中では充分に理解されず，没後はほとんど注目されなかったこと

を指摘してきた。本節では，マインド1ピクチャーの作品自体に表れた特質という

側面からこの間題を考える基盤として，アーカイブに収蔵されているマインド1ピ

クチャーの作品の体系的な調査精果に基づいて，資料に即した分類方法を提示して

いく。

　同作品資料の現在の全般的な保管状況は，必ずしも整ったものであるとはいえな

い。当時の紙製フォルダーに納められた資料については，リチャードソン自身が体

系的な整理を試みた形跡を残しているが，現在では内容の散逸や混合が見られる。

同資料のうちフォルダーに納められていない半数以上の作品については，全く未整

理の状態である。その結果，例えば，同一作者による作品が異なる箇所に散在して

おり，詳細な比較の作薬を困難なものにしている。そこで，同資料のデータベース

化を通して統合的な資料へと再編成することによって，分類や検索，比較などの作

業をより体系的に実行できる準備を行った。

　データベース化の作業の要点を以下に述べる。第一に，作品の記録，撮影である。

アーカイブにおいて，可能な限りすべてのマインド1ピクチャー作品について，作

者名，年齢，学年，制作年，その他作品に書き添えられた情報を記録し，35ミリ
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フィルムによる通常の写真撮影を行った。フィルムはプリントするとともに，コン

ピュータに読みとり可能な情報とするため，フォトCD上の画像ファイルに変換し

た。

　第二に。画像カタログの作成である。フォトCD上の画像ファイルをハードディ

スクヘ複製し，カタログ化ソフトウェアを用いて，サムネイル形式（小画像の検索

画面）と詳細画像，および簡潔な文字情報の表示，検索ができるようにした。各画

像のファイル名を，アーカイブの資料番号に対応したものに変換し，各ファイルに

ついて，作者の年齢と制作年代を入力し，検索，分類ができる条件を整えた。

　第三に，文字情報を中心としたデータベ㎞スの作成である。画像カタログによる

文字情報の処理は限定されているため，これとは別個に作成し，より複雑な検索を

可能にした。入力項目は，資料番号，収納フォルダー，学年，作者名，年齢，制作

年，作晶上の記述，備考等である。また，文字データベースを年代年齢，作者名に

よって並べ替えて比較し，年代や年齢が無記入の作品でも，同一作者のもので，記

入されている学年等，他の情報から，年齢等が確実に推定できるものについて，情

報を補った。さらに，のちの分析の過程で，作品の様式的特徴，年代や年麟のグル

ープ化などの項目を随時追加している。

　　次に，アーカイブにおけるマインド1ピクチャー作品の全般的な保管状況につ

いて述べる。これまでの調査によって確認できた465枚の作品のうち，学年が判明

するものは351枚，作者名の記入されているものは435枚，制作年代の判明するも

の（日付のみで年代のないものを除く）は179枚，年齢の判明するものは252枚に

上る。全体のうち，約半数に近い207枚は，リチャードソン当時のものと思われる

堅牢な表紙のついた，蛇腹式の厚紙製のフォルダーに，現在でも保管されている（図

V－11，12）。これらのフォルダー群には表紙に金色の番号が付されているものと銀

色の番号を付されたものの2系統がある。また，現在フォルダーに納められていな

い258枚のうち，77枚についても，1970年代後半に作成されたカード型索引には，

「マインド1ピクチャー」と記されたフォルダーに収納されていたという記録があ

る。そのほかに，記録に記載されながら，現在所在不明のフォルダーや，現存する
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フォルダーの中でも数枚しか収納していないものなどがあるため，現在フォルダー

に納められていないマインド1ピクチャー作品のうち，かつては同様のフォルダー

に納められていたものも相当数に上る可能性が考えられる。

　表V－2は，現状の調査に基づいて整理した、マインド1ピクチャー作品の所蔵

形態に関する一覧である。表紙に金文字で且から且2までの番号が付されたフォル

ダー（6番のフォルダーは調査時において所在不明）には，おそらく1920年代当時の

ものと思われる，生徒の学年や年齢などを記したラベルが残っており（図V41，12），

収集当時の意図としては，ほぼ学年別に分類されたものであることが確認される。

ただし，現在実際に収納されている作品が，ラベルと完全に一致しているわけでは

ないので，それぞれのフォルダーおよびフォルダー外の作品を調査した縞果から，

年齢，学年，制作年代の範囲および収納作品数を表の右側に記してある。銀色の番

号が付されたフォルダー（2番のフォルダーは所在不明）にはラベルがなく，特に

系統立てて収納された形跡は見られない。

　　　　（2）フォルダー収納作晶の特徴と位置づけ

　それぞれのフォルダーの収納作品の保管状況について，概観すると，以下のよう

な特徴がある。金色番号1のフォルダー（以下，「金1フォルダー」等と表記）は，

ラベルに’・P鵬p航a耐ya地亙or㎜1，榊雌艀a艀7”，すなわち，「【ハイスクール入学の］

準備学年と第1学年，平均7歳」と記されている。アーカイブのマインド1ピクチ

ャーの中で，もっとも低年齢層の予どもによる作品集である。個々の作品に記入さ

れた年齢からは，6歳8枚，7歳5枚，無記入12枚であった。25枚の収納作品中，

11枚に作者名が記入されないなど，低年齢ゆえの問題もあるが，一部は，作品の

裏やフォルダー等に，教師の手で情報が記入されている例が見られる。
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表V－2

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　第5章　内面的イメージに基づく教育方法

マリオン1リチャードソン。アーカイブにおけるマインド。ピクチャー作品の保管状況

収納フォル

　ダー
制作年代

ぺ麟

金1
準備学年と第1学

6－7歳 準備学年一第1学年
1920一

年，平均7歳 22
25

金2
．下級第2学年，平

8イ0歳 上級第2学年が大半 191ト
均9歳 24

14

’阯…　…　…咀』’凹咀… 阯　，　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　一……

，… ……　11＝皿！　I1岨

金3
下級第3学年，平

ユO－12歳 下級第3学年
1922一

均11歳 24
22

…■…』…■　………＾…… …

金4
上級第3学年，平

12－16歳
上級第3一上級第5ま 1920一

均12歳 で混在 24
25

金5
下級第4学年，平

10－17歳
下級第3一上級第6ま 1917一

均13歳 で混在 23
24

金6
所在

不明

㎞㎞止…
㎞　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　……阯　……… ■　■ 皿1　…皿

金7
上級第4学年，平

13－16歳 上級第4学年
1918一

均14歳 24 8
凹 ’阯…¶　川…凹…　　　　｝………………’咀 …u　l＝一’■u］’■ …　…　’　山

金8
上級第4学年，平

13－15歳 上級第4学年
1918一

均14歳 22
11

… ………… ＾’’……．………………1一…

金9 下級第5学年 15歳 下級第5学年が木半
1921一

24
11

金10
下級第5学年，平

均15歳
記入なし 下級第5学年 1924 1

阯　…一，…川…　…■
…＾……山　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　o

金11
上級第5学年，平

記入なし 上級第6学年
1920一

均16歳 21 3
…

金12
初期のマインド。

12－16歳 上級第3一下級第5
1916一

ピクチヤー 19
15

……』…＾阯
…　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　阯凹……

■…

銀1 記入なし 8－16歳 上級第2一下級第6
1918一

28
24

…… …　　　　…　…　　＾　……1＾㎞

銀2 所在
不明

…

銀3 記入なし 10－15歳 下級第3一上級第5
1917一

28
24

フオル
6－16歳 下級第2一上級第6

1917一

ダー外 29
258

全体 準備学年一上級第5
1916－

29
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　ただし，後に作品を移動したためか，フォルダーに記された作者名と作品に記さ

れた情報とが一致しない場合も若干見られたので，記録においては，作品に直接記

された情報を採用し，フ才ルダーのみに記述がある場合には，念のために採用しな

いこととした。このフォルダーに関しては，記述のある作品から見る限り，ラベル

と収納作品とは一致しており，年齢記述のない作品についても，ほぼ6－7歳の集団

の作品であると推定することができる。

　「金2フォルダー」は，ラベルには，一ILow餅m1，すなわち下級第2学年で，平

均9歳と記されているが，実際の収納作晶は，14枚中，下級第2学年は3枚，’’Upp凱

n”，すなわち，上級第2学年は7枚，無記入4枚と，やや相違が見られる。年齢

に関しては，8歳から10歳の記述が見られる。上級第2学年専用のフォルダーが

存在しないため，実際には，両集団を混在させたものであったと考えられる。また，

「下級第3学年，平均且1歳」のラベルのある「金3フォルダー」は，収納22枚中，

無記入の2枚を除いてすべてが下級第3学年と記入があり，年齢は，10歳から12

歳の範囲であることから。ラベルと内容との一致率が高いということが言える。

　「金4」および「金5」のフォルダーは，それぞれ「上級第3学年，平均12歳」

「下級第4学年，平均13歳」のラベル表示があるが，実際に収納されているのは，

上級第5学年までの幅広い年齢層の作晶であり，ラベルと内容との一致率は低い。

したがって，これらのフ才ルダーに関しては，無記入の作品について，作者の正確

な年齢等を推定することは困難である。上級第4学年から上級第5学年の作品を収

納した「金7」から「金1玉」までのフォルダー内の作品数が少ないことから見て，

元来これらの商学年用のフォルダーに納められた作品が，その後の整理上の不注意

等で，「金4」および「金5」のフ才ルダーへ移動させられた可能性が考えられる。

　「金12」のフォルダーは，「初期のマインド・ピクチャー」というように，唯一，

学年別ではな㍉制作の時期によってラベル表示がなされているものである。実際

の収納作品を調べてみると，1916年から玉919年に描かれた作品が納められており，

19η年にリチャードソンがオメガワークショップでのフライとの鍵遁を果たす以

前のものを含めた，初期の作品の傾向を示すものである。実際には，いくつかの他
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のフ才ルダーにも，同時期に制作された作品も混在して収納されており，年代によ

る変化を調べる場合には，それらとの関係にも，着目する必要がある。

　現在所在の確認できる二つの「銀」フォルダーには，「金」フォルダーのような

ラベル表示はなく，幅の広い年齢層，制作年代の作品が混在して納められている。

したがって，「金」フォルダーのように系統的に分類して収集したものではなかっ

たものと思われる。また，「金」フォルダーとの相違として着目できる点は，収納

作晶の制作年代である。「金」フォルダー群の年代は。1916年から1924年までに

限られているが，「銀」フォルダー群は，さらに1928年の作品まで収納している。

　また，アーカイプのマインド。ピクチャー作品中，半数を趨える「フォルダー外」

の単体で保管されている作品群も，年齢層は6歳から16歳，制作年代は1917年か

ら1929年というように，広い幅を持っている。

　これらの状況，とくに制作年代の要素は，アーカイブのマインド・ピクチャー作

品における，「金」フォルダーの特殊な位置を示すものである。収納された作品の

年代が王924年までであることから，’このフォルダー群は，1924年か1925年の時

点で，1番から11番までの学年別のフォルダーと，豆2番の初期の作品を納めたフ

ォルダーに分けて整理されたことが推定される。

　リチャードソンの遺した1925年の溝演原稿の中には，マインド国ピクチャーの

実験が試みられた経過とその意義を語る中で，持参した作晶例を聴衆に示す箇所が

ある。そこでは，次のように語られている。「皆さんにお見せするために，これら

の作品を収めたフォリオをいくつかお持ちしました。初期の作品と，子どもたちが

最近描いたものとを比較していただきたいと思うのです。」32

　ここで述べている，「初期の作品」が，「金12フォルダー」に納められた「初期

のマインド1ピクチャー」であり，この講演に持参したいくつかのrフォリオ」（ポ

ートフォリオ，紙ばさみ式の作品入れ）33と身アーカイブ所蔵の「金フォルダー」

群とが同一のものである可能性は高いと考えられる。ヱ925年のロンドン市講演は，

リチャードソンが現職教師のための講習会で教師教育を開始するに当たって，相当

な準備を持って臨んだものであり，また，リチャードソンによる一連の講演原稿中享
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マインド1ピクチャーの有効性がもっとも強く主張されたものであった。

　　　　（3）ハーバート1リードによる分類

　マインド1ピクチャーの個々の作品ついては，それぞれの具体的な資料に基づい

て検討されるべきであるが，膨大な作品群の傾向を把握するためには，全体を見通

した一般的な特徴について概観し，比較1分類のための暫定的な枠組みを用意して

おくことも必要であると考える。マインド1ピクチャーの画面上に現れた色彩や形

態などの一般的な特徴とその分類について述べたものとしては，五943年にハーバ

ート国リードが行ったもの34があり，先行例として無視することはできないので，

まず，その見解について再検討し，次に，アーカイブのマインド1ピクチャー作品

に即した枠組みを提示したい。

　リードは，『芸術による教育』において，無意識の問題を扱った章の中で，オッ

クスフォードのミラム。フォード1スクールにおいて行った，マインド1ピクチャ

ーに関する調査の縞果を述べている。同校の教師によって紹介されたというマイン

ド画ピクチャーは，20年近くにわたって生徒たちによって描かれてきたものの集

積であり，すべて約17センチ四方の水彩画であったこと，10歳から16歳の女子

生徒によるものであったことなどは，アーカイブに所蔵されているものと，共通し

た要素を持っている。また，同教師が，マインド。ピクチャーと心理学的な背景と

の意図について明確に否定し，「こうした精神的な絵は、自己表現や創造と技術を

教える手段として使ったに過ぎません」と述べている点や，この教師が語っている，

マインド1ピクチャーの指導の手順などは，リチャー一ドソンによる見解と，非常に

よく一致している。

　リードが訪れたこの学校は，リチャードソン自身が中等教育を受けた学校であり，

のちに彼女の教育方法の影響を受けて，同校でもマインド1ピクチャーの実践を継

続してきたことは，充分に考えられる。「20年近く」というリードの表現から推測

して，リチャードソンが独自の教育方法について他の教師へ積極的な啓蒙活動を開

始した1910年代の終わりか，遅くともロンドン市講演においてマインド1ピクチ
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ヤーの効果を強く主張した1925年頃には，同校においてこれらの作品が描かれ始

めたと見ることができる。

　しかし，同書において，リード自身がリチャードソンについて直接言及するのは，

子どもの絵の分類における直観型との関連においてライティング個パターンの方法

に触れた箇所と，生徒と教師の心理的縞合の重要性について述べた箇所においての

みであり，マインド1ピクチャーとの関連では述べていない。リチャードソンとリ

ードが接近した五930年代の半ばにおいても，マインド1ピクチャーがその関心の

対象になった形跡を見ることはできない。すでに見てきたように，アーカイブに保

管されてきたマインド1ピクチャーの制作年代は，ほぼ1929年までであり，1930

年のロンドン市視学官就任以降は，リチャードソンはむしろ，ライティング固パタ

ーンの開発に注意を向けていたことが明らかになっている。

　これらのことから，リードは，リチャードソンとマインド1ピクチャーの関連に

ついて知識がないままに，ミラム。フォード1スクールにおいて，その忠実な継承

者のもとで指導されてきた作品に着目することになったという経過が考えられる。

あるいは，リチャードソン自身は，自らの教育方法が心理学的な観点から解釈され

ることを否定していたため，こうした解釈に利用されることを恐れて，この時期，

意図的にマインド画ピクチャーに関する主張を控えていたことも考えられる。この

観点からするξ，リードは，リチャードソンとマインド。ピクチャーとの関連につ

いて知ってはいたものの，それを直接的に調査したり，彼女との関連において公表

することができなかったという可能性も考えられる。

　いずれにしても，ミラム1フォード1スクールのマインド1ピクチャーは，すで

に述べたような作品の形状，生徒の年齢や指導方法に加えて，さらにリードが述べ

ているような「十字形や4面分割が繰り返し見られること。自然の、あるいは再現

的な形態がまれであること。驚くべき構成の複雑さ。」35等の，作品に現れた形態

の一般的な特徴などについても，アーカイブの作品と共通する点が多い。したがっ

て，本研究において対象としている資料と，きわめて類似した対象をもとに，リー

ドが述べていることは確認できる。
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　リードは，これらの作晶数百例を検討した結果，それらの一般的な特徴から，次

のような4種類の分類を行っている。第一に，「細胞のような形態をしており、ア

メーバのような外形を示すJグループ。第二に，r形態にもっと動きがある」グル

ープ。車輪のような回転や，鋭い剣や円錐状の形態によって貫かれているのが見ら

れるという。第三に，「ある程度の組織化を見ることができる」グループ。不規則

な細胞ではなく、完全な円や球体が見られるという。第四に，「円や球体が個別化

され、絵の中の主要な対象となる」グループである。それは，通常4を基本とした

幾何学的な区分けを示し，ついには明確な「マンダラ」になるという。

　リードによるこの分類は，多種多様に思われる多数のマインド1ピクチャーにつ

いて，その表現された形態の特徴から，一貫した傾向を読みとる基準を提示しよう

としていること，また，同書で試みられている，主要なアプローチの一つでもある，

子どもの絵の形態上の特質と作者の心理的な傾向との関連を示そうとする試みの一

部として評価されるものである。しかしながら，アーカイブ資料をリチャードソン

の教育方法の文脈のもとに解明しようとする本研究の目的から見るならば，必ずし

も直ちに採用できる基準ではない。

　その理由として，第一に，分類上の技術的問題がある。リードは，4種の分類の

それぞれについて，数例ずつを写真で示しているが，それぞれの範蠕の区分を示す

境界は，必ずしも明確であるとはいえない。写真を見る限りでは，第4の，個別化

された円と幾何学的な4分割構図を示すグループ以外の3種の事例は，互いに相似

した特徴を持っており，いずれの分類に適合させるべきか，異なる解釈をもたらす

余地が大きい（図V－13）。もとより，絵画という複合的な要素をもった対象を分類

する以上，いずれの作品にも単純な分類を許さない側面があることは事実であり，

リード自身も，これらの4種のグループには，互いに重なるところがあることを認

めている。

　このことは，実は，リードが，「実際には、グループ聞のはっきりした変化を区

切らずに、絵を少しずつ変化する連続の形に配列することも可能である。」36と述

べているように，特徴による区別というよりも，「マンダラ」という一つの完成さ
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れた構図に向かって連続的に発展していく変形の過程として，マインド1ピクチャ

ーをとらえていたことに起因している。この点が，第二の理由である，分類の背景

となる基準の間題に関わっている。リードは，この章の中で、特に，ユングの心理

学に関する傾倒を示し，「同一申心的に配置されたあらゆる図形、一つの中心を有

するすべての円周あるいは四角形の辺、そしてあらゆる放射状あるいは球状の配置

を包含」3？するというマンダラ的な図像が，文明の相違を超えて現れる，集合的な

イメージの代表的なものである，とする説を支持する材料を，マインド1ピクチャ

ーに求めている。そのため，すべてのマインド1ピクチャー作品を，マンダラ構図

を到達点とする序列の中に位置づけようとした。

　リードは，同書の前半で展開されている気質と表現との関連についての仮説にお

いても，4種の類型を基礎として述べており，また，それらの「精神一物理学的同

形」に関する根拠の一つとして，脳細胞等を形成する分子レベルの配置が，同様の

4分割構造を示すことを示唆している点などからも呈彼が4という数字に固執して

いたことが現れている。この観点からするならば，リードがマインド国ピクチャー

の分類数を4にしたこと自体，数的な符合の上で，これらとの関連をはかっていた

ことをうかがわせる。互いに境界の交錯する連続体としてとらえるならば，区分の

仕方は，4でなくてもよいはずである。

　また，リードは，ミラム1フォード画スクールのマインド画ピクチャーに関して，

より組織だったイメージは、バランスのとれた、安定した性質の子どもたちだけが

描くことができ，より分裂したまとまりのないデザインのいくつかは、反社会的、

非協力的で、さらには非行を働くタイプのものであるというように，子どもたちの

性質における秩序と，イメージに現れた秩序との対応関係について述べているが，

この問題に関しては，本研究では検討する材料を持たない。

　しかしながら，内面的な美の感覚（リードはパターンとも呼ぶ）によって秩序づけ

られた経験は，精神的な混沌が均衡を回復する作用と密接に関連しているという，

ここでのリードの主張の一つは，示唆的であり，その理論の意義を否定することは

できない。リチャ㎞ドソン自身も，後期には，パターンによる美の感覚の訓練の重
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要性を積極的に説いていたという意味においては，両者の関心には，接近した側面

もあったことは確かである。ライティング1パターンのみでなく。マインド固ピク

チャーについても，両者の意見交換があったならば，異なった理論の展開の可能性

もあったかもしれない。

　ただし，リチャードソンの場合は，心理学的作用や道徳的機能など，通常の美術

の範囲を超える問題に関しては，ほとんど関心を示さず，専ら子どもたちが充実し

た表現をし，美術を愛好する，より質の高い観衆を育てることにその目的を限定し

ていたことは，これまでに明らかにしてきたとおりであり，その意味では，両者の

立場には相違があった。

　学習者が自らの内面に抱かれたイメージに注意を向け，それを，美術における表

現を主導するものとして尊重するようにさせるという，リチャードソンの目的から

するならば，マンダラ状の構図のみが特別な地位を与えられる必要はない。リチャ

ードソンは，1925年に行った講演の中で，マインド1ピクチャーやパターンの評

価を決める要因として，rそれらは，リズミカルかどうか，バランスが良いかどう

か，間隔が良いかどうか，によって良いか悪いか判断されます。そして結局，これ

らが絵を作る特質なのです。」38と語ったことがある。これはまさに，形態上の秩

序を求めた発言ではあるが，例えば，「リズミカル」という特質を最も充分に表現

するのが4分割のマンダラ状構図であるとは，考え難い。

　確かに，4分割や円形は，リチャードソンのアーカイブにおけるマインド。ピ

クチャーにも，多く現れる特徴である。しかしながら，一般的な観点から再考する

ならば，非対称的な空間配置に美と秩序を見いだす文化が存在することも，無視で

きないわけであり，特定の形式の形態秩序のみを，到達すべき理想的な状態として

仮定しない方が，リチャードソンの立場に近いものと考えられる。

　また，リードのように，分子構造の4分割形態に根拠の一つを求めるならば，物

質構造のどのスケールレベルに形態のモデルを見レ）だすのが適切であるのか，とい

う問題を考慮する必要がある。一般的にいって，物質にはそれぞれのスケールレベ

ルにおいて固有の形熊的秩序が見られるのであり，それらの間に序列をつけること
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の正当性には疑問がある。同書の前半において，リードが試みた，気質と表現の類

型に関する仮説においては，それぞれの表現傾向に関して，あくまでも相対的な1位

置づけを行っていたのに対し，ここでの分類においては，マンダラ構造という特定

の傾向を絶対化した序列を行っていることは，間題の範囲が異なるとはいえ，対照

的な観点であるように恩われる。

　　　　（卑）アーカイプ資料に即した分類

　本研究におけるマインド1ピクチャーの分類は，マンダラ構図による心理的な安

定の指標というような，特定の結論に従属したものではなく，リチャードソンの目

的とした，美術の表現におけるトレーニングの過程としてとらえる以上，そこに現

れた形態の傾向については，等価に扱うことを基本とする。

　また，一般的な傾向の把握という目的のためには，先入観をできるだけ排して，

作品の実態に即した，かつ，できるだけ重複を生じない明確な分類基準を用いる必

要がある。そこで、画像カタログの作成後，アーカイブのマインド1ピクチャー作

品の全体的な通覧を繰り返す中で，この調査における予備的な分類枠の主要なもの

として，形態の特徴と，その配置という2項目を設定することとした。

　一つ目の項目として，絵の中に見られる形態上の特徴に即して明確に区別するこ

とができる次の4種のグループを設定した。第一に，具象的形態である。現実にも

存在する具体的な対象を含むものであり，人物（図V一工4），動物（図V一ユ5），風景

（図V46），植物，器物等を描いた例などを見ることができる。巣の中の鳥を描い

たと思われる図V一且5の画面下部には，「マインド1ピクチャー」と記された文字

があり，この作品が実際の鳥を直接観察して描いたものではなく，内面的イメージ

に基づくものであることが確認される。また，図V－17は，一見抽象的な構成であ

るが，画面下部に人物が2名描かれており，抽象的形態を背景として，部分的にこ

れらの具象的形態が含まれる例ということができる。人物の衣装やポーズから，演

劇の一場面とも考えられる。これら一連の具象的形態を描いた作品は，一般に表現

様式は，忠実な写実的技巧よりも，単純化した表現や幻想的なもの，素朴派，自然

268



第5章　内面的イメージに基づく教育方法

主義的な表現等に類似したものが見られる。

　第二に，非具象的形態のうち，幾何学的傾向を示すものである。図V－18は，画

面中心から同心円上の形態が放射状に展開しており，リードのいう「マンダラ」的

図像に近い特徴を示すものと考えられる。ただし，定規やコンパス等によると恩わ

れる，丁寧な鉛筆の下書きからは，少なくとも描画の過程においては，計画的な意

図が存在したことをうかがうことができる。図V－19は，左右対称構図の中に円や

四角形が浮遊しているが，より自由で闘達な印象を与える。波線の動きや，黒を背

景とした鮮やかな色彩の変化などによるとともに，描画の過程そのものも，より直

接的であったことがその躍動感を失わせなかったのではないかと考えられる。図

V－20は，円のみによる規則的な繰り返しによる作品である。右下に，その組み合

わせを検討した下図が残されており，かなり計画的に作業を進めたことがわかる。

図V伽は，年代的には比較的まれな初期の幾何学的作品の例であり，ゆるやかな

曲線を多用し，絵の具も薄塗りであり，初期作品特有の柔らかい印象を共有してい

る。一ただし，明確な境界線，均一に近い塗り方などの特徴などは，幾何学的形態を

示す他の作品と共通する特徴である。これら一連の幾何学的形態を呈する作晶群は，

一般の美術やデザインの世界において相似した外観を持つ例として，幾何学的な傾

向の抽象画や，構成主義などの作品傾向，デザインにおけるパターンの練習などと

の類似を指摘することもできる。

　第三に，非具象的形態のうち，有機的な傾向を示すものである。図V－22は，実

際には異なっているが，例えば顕微鏡下の細胞内部の映像や微生物などの姿に類似

した形態を示している。図V－23は，例えば水中の小さな生物などに光が当たった，

あるいは光を発した状態をも想起させるような，神秘的な美しさを呈している。こ

こで職えに使ったような現実の映像は，撮影技術の発達した現代では，容易に味わ

うことのできる対象であるが，1920年前後の英国の一地方の予どもたちにとって

は。事情は全く異なっていたであろう。図V－23の作品には，「これは灯りを見上

げたときや，あるいは雨の時は灯りのそばで，私が時々見るものです。」という，

作者による説明が加えられている。これらの，細胞状あるいは生物状の形態は，こ
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の形態分類における一つの典型である。現実にある有機的生命体の形態から直接描

いたとは思われないものの，結果的にそれらとの連想を思わせるような作品が，数

多く存在することは，マインド1ピクチャーの一つの大きな特徴である。しかし，

より不定形，不規則なパターン，不規則な塗り方の色面としか形容できないような

作品群も存在する。図V－24は，図V－22と同じ作者が，ほぼ1年前の11歳の時に

描いたものと考えられる作品である。画面全体に不定形の形態と模様，色彩と明暗

が拡散しており，例えば，リードが間題としたような，秩序化，組織化という側面

では，約玉年前の図V－22作晶の方が進化しているという見方も可能かもしれない。

しかし，図V－24の示す，例えば膨張と収縮を繰り返しているかのような独特の動

きを伴った複雑な形態は，また有機生命体の律動と多様性を感じさせるようでもあ

り，一概に秩序化へ向かう発展の遺筋でのみ説明することは，この例では困難であ

ると恩われる。さらには，別の傾向として，具象とまではいえなくても，かなり具

体的な生物の形態との類似を感じさせるような独自の形態的秩序を持った作品も含

まれる。例えば，図V－25は，植物の花や葉，実などとの連想が容易であるが，現

実にある対象を観察したものとは異なる。これら，いくつかの傾向をもつ有機的形

態を示すマインド1ピクチャーの作品群は，一般の美術作品との様式上の類似でい

えば，例えば不定形で有機的な傾向を示す抽象画や，のちの抽象表現主義の作品の

一部などを想起することは可能である。

　ただし，これま1で挙げてきた，一般の美術作品の例などとの比較や類似は，分類

のための便宜的なものであり，マインド1ピクチャーの制作当時に，これらの美術

と子どもの作品との直接的な影響関係が確立していたことを示唆するものではない。

　第四に，例えば癌何学的な形態の構図の中に，有機的な形態が含まれているよう

な場合も見られるので，それらについては「（非具象）幾何学的一有機的」という複

合的分類を行う。図V－26は，全体が菱形の幾何学的構造を示しているが，内部は

筆を画面に押しつけて作られたと思われる筆致による複雑なテクスチャーが，この

作品を完全な「幾何学的形態」の分類に収まらないものにしている。図V－27は，

全体は円と星形の放射状の構造（リードの着目したいわゆる「マンダラ」状構造）
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でありながら，その内部に，うごめく生命体のような多数の小さな形態と，背景を

埋める斑点とが充満し，有機的な側面を併せ持った作品である。図V－28は，外形

が四つの三角形の組み合わせからなる明快な構造をもっているが，それぞれの三角

形の表面を覆う波状の線や斑点，にじみを伴う色面などが，この幾何学的形態に複

雑で有機的な相貌を付け加えている。図V－29は，画面全体が直線で区切られた色

面であるが，仕切られた内部がそれぞれ異なった形態で埋められている。左上の領

域を占める，赤を中心とした複雑で不定型に絡まり合う形態と，それに相対するよ

うに右下の同面積を占める青のにじみによる闇のような領域，そして暗い背景に檎

状の鋭い直線が刻む左下の小さな空閲という、3つの領域がせめぎ合っている作品

である。

　以上，形態上の特徴から，4種の分類とその典型例を示した。さらに，画面全体

における形態の配置の特徴による分類項目を試みる。この観点については，リード

も指摘したような，4分割構図の出現を考慮に入れ，「非対称」，「左右対称」。「4分

割」の3種に分類する。ただし，この研究での分類の意図は，序列を示すものでは

ないことは，リードの分類に関する見解の箇所でも述べたとおりである。例えぱ，

先に挙げた作品の中でこれらに適合するものは，「非対称」の例として図V－15，図

V－16，図V－24，図V－25，「左右対称」の例として図V－14，図V－19，図V－20，図

V－23，「4分割」の例として図V－18，図V－26，図V－27などを挙げることができる。

　上記二つの分類項目，すなわち形態分類（具象，幾何学的，有機的，幾何学的一

有機的）と配置分類（非対称，左右対称，四分割）をデータベースに加え，全体を

通覧しながら，個々の作品をいずれかの範購に分類することによって，マインド1

ピクチャーの一般的な傾向を把握する予備的な基準としていく。

第3節　マインド1ピクチャー作晶の年代による分類と特織

　　　　（て）隼代区分

　本節では，マリオン1リチャードソン。アーカイブ所蔵資料の調査に基づいた，

資料の実態に即した体系的な分類を基礎として，制作年代の推移と作品の形態上の
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特徴の変化を明らかにし，リチャードソンの教育理論の発展との関連について述べ

る。

　アーカイブに残るマインド1ピクチャー作品が描かれた年代は，資料から直接確

認できる範囲では，1916年から1929年の間に分布している。この14年間の間に

おいても，子どもたちの表現したマインド1ピクチャーに，時期による傾向や特徴

の相違を見ることができるであろうか。作品上の記録から，制作年が明確に特定で

きるものは，179枚と，所蔵作品中の約半数に満たないこともあり，この問題は，

分析手法上，困難な問題をはらんでいる。しかしながら，これまでも見てきたよう

に，リチャードソンのマインド1ピクチャーに関する認識や重点の置き方には，明

らかに，時期による変化が見られるため，年代による特徴を検証しておくことは必

要である。ここでは，現存する資料の限界を踏まえた上で，できる限りの傍証等を

考え合わせながら，この問題を扱うこととしたい。

　表V－3は，個々の作品に残された記録から，制作された年代と，作者の年齢を

明らかにできたものについて，集計を一覧にまとめたものである。制作年代の範囲

は19ユ6年から工929年にわたっているが，作品数は均等ではなく，五920－24年，1928

年等，いくつかのピークを示している。これらの作品数の増減は，必ずしも，マイ11

ンド国ピクチャーが実際に子どもたちによって描かれていた枚数と比例するとは限

らないが，少なくとも，リチャードソンが，作品に制作年代を記入させ，積極的に

作例を収集した活動の状況を，かなりの程度反映していたと見ることは可能であろ

う。「金フォルダー」の作品群が，ユ925年の現職教師を対象とした講習会に備えて

整理されたという，前節で提示した見解は，このことと相互に関わっている。そう

した背景と，アーカイブ作品の状況とを考慮して，この14年間を，　次の3つの時

期に分けて調査することとした。第一に「前期」として1916年から1919年。第二

に，「中期」として玉920年から1924年，第三に「後期」として五925年から1929

年である。
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表V－3　マリオン・リチャードソン1アーカイブにおけるマインド1ピクチャー作品の
制作年代画年齢による集計一覧
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5
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…
…
…
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■
］
、
坐
　
　
4
3
…
…
　
　
1
5

一”阯　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　…

皿
1919 2 1
… …　…3

1920 1 1 1 2 2 2 7 1
1921 1 2 7 4 8 1 5 1 14

1922 1 1工 3
1923 2

…
≡
≡

1 1 1 7 17

1924 1 2 ＿1 1 18 23
㎞］

…
＾
　
1

…

1925 1
1926 3 3

㎞…”　■ ■㎞ ＾山 …川 …

1928 1 6 3 6 1 ＿■∵ 3 24
’川

……

2
1

………　……

1929 1 2 1 5
’
　
　
　
廿
…
　
　
1

“

一
年代不明＊

8 4 4 11 19 9 24 27 19 12 4 144 286

合計 9 6 6 18 31 24 47 45 25 30 10 2 212 465

ボ金12フォルダー」内で年代が明記されていない作品は，1916年から19年の間に制作されたと推定
されるが，この表では，　「年代不明」に集計してある。

　r前期」（191649年）の年代設定は，リチャードソンがr初期のマインド1ピ

クチャー」とラベルを付した「金12フォルダー」に収納された作品を調べた結果，

その制作年代の表示のあるものが，19五6年からヱ919年の範囲にあったことに由来

する（表V－2参照）。すなわち，リチャードソン自身がマインド1ピクチャーの発

展史の中でも初期に位置づけられるものと見なしていた作品群が制作された年代で

ある。「中期」（1920一脾年）は，19刎年を頂点に，多数の作品が集中して見いださ

れ，しかも特徴ある多彩な作品群が制作された，いわばアーカイブにおけるマイン

ド1ピクチャーの最盛期を形成する時代である。この5年間のうちには，1923年

夏を境に，リチャードソンがダドリー女子ハイスクールの常勤での指導から離れる
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など，大きな環境の変化もある。したがって目的に応じて，「中期」という時代区

分よりも、各年ごとの特徴に着目する場合もあり得る。それ以降の年代では，見い

だされる作品数が明確に減少するが，且928年に集中した作品群が見られるため，

これを中心に，1925年から1929年までを「後期」とする。

　　　　（2）前期（鳩禍一19隼）

　「前期」として設定したグループは，「初期のマインド国ピクチャー」のラベル

のある「金12フォルダー」に納められた15枚の作品に加えて，このフ才ルダー以

外に散在する，　工916年から工919年の範囲の年代が記述されているマインド1ピ

クチャー作品19枚を合わせて，34枚をこの時期に制作されたことが確実な作品と

してグループ化したものである。この期間は，リチャードソンにとっては，1917

年3月の，オメガエ房におけるロジャー1フライとの遜遁を機会に，新しい美術教

育の先駆者としての評価が形成され始める時期に当たっている。

　この「前期」作品群の中で，1917年のオメガエ房以前に制作されたことが確認

できる作品が，一点存在する。1916年5月10日の日付が記されたB。レインの作

晶（図V－30）であり，数本の，花を付けた植物が、上下に濃い褐色と薄い褐色で

区切られた3個の楕円状の形態（盛り土とその影か）を背景として描かれたもので

ある。鉛筆の下書きの上に，透明水彩調で，あまり鱗やかでない中間色が薄く塗ら

れている。絵の下にr全く成功していない」という記述が見られる。

　この作品と，きわめて類似した特徴を示すものが，「前期」グループの作品中，

ほかに6点見いだされるが39，そのうちの2点を，図V－31，32に示す。これら6

点の作品は，すべて異なる作者によるものであるが，植物を主要な題材として，中

間色による透明水彩調で，繊細に描かれている点が共通する特徴である。また，「成

功していない」など，否定的な自己評価が多いことは，アーカイブに納められたマ

インドピクチャーが，一般的に肯定的な自已評価を示す例が多い点とは，異なった

傾向を示しているということができる。これらと，やや類似した特徴を示すものと

して，テーブル状の形態が，同様の色調の中に描かれている作品（図V－33），また，
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ポットなどの器物の形態が，透明水彩調ではあるものの，黒と赤の明確な色使いで

描かれている作品（図V－34）の2点が見いだされる。前期作品のうち，植物や器

物等の静物形態を透明水彩調で描いた作品は，　王9五6年の最初の作品を含めて，9

点見いだされるが，そのうち，1点を除くすべては，「金12フォルダー」のもので

ある。

　そこで，r金且2フォルダー」と，それ以外の同時期のマインド1ピクチャーの間

には，作品の傾向に明確な相違があるのではないか，という観点が間題となる。「初

期のマインド1ピクチャー」のラベルのある「金豆2フ才ルダー」の全15作品を再

検討すると，植物や器物等の静物を透明水彩調で描いたものが8点で約半数を占め，

残りの7作品については，非具象で有機的な形態，しかも，あまり複雑でなく，絵

の具のにじみを多用した，不明確なイメージが中心を占めている（図V－35に一例

を示す）40。ただし，後者のうちM．プラントによる作品（図V－36）41には，にじ

みを利用したグレーの麟腕とした背景の中に，細い線で長方形，菱形等の幾何学的

形態が一部含まれており，一点のみ独特な特徴を示している。結論的に，「金12フ

ォルダー」の全肥作品について，形態上の分類項目を使用するならば，「具象」に

分類される前者のグループと，ほぼ「（非具象）有機的」に分類される後者のグル

ープとに二分される，ということがいえる。

　一方，「前期」グループ中の，「金12フォルダー」以外の19作品を検討すると，

r金12フォルダー」には見られなかった，明確な幾何学形態が多数含まれている

点で，大きな相違が見られる。形態で分類すると，「（非具象）幾何学的」の特徴を

持つものがn点，「（非具象）有機的」が7点，「具象」が2点となる。このうち，

多数を占める幾何学的傾向の作品を，前述の，M．プラントの作品のような控えめ

な四角形の現れ方と比較すると，例えば、マージョリ』の作品（図V－37），フリー

ダ1ガイの作品（図V－38左）などに見られるように，画面全体に4分割あるいは

左右対称形の構図をもち，明確な直線による分割，激密な繰り返しパターンなどの，

複雑な幾何学的構造が強く現れる傾向が特徴的である。ただし，フリーダ田ガイ作

品については，裏側に，同一作者によると思われる，生物を思わせるような形態が
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描かれており（図V－38右），個人内においても，イメージの傾向は必ずしも固定

的でないことがうかがえる。

　また，有機的形態が主調をなす7点の作品群の特徴は，「金12フォルダー」内の

ものと，ほぼ類似しているが，且点，それまでの膝腕とした調子とは異なる、明確

で複雑な構造を持った特徴的な作品が現れている（図V－39）硯。さらに，「具象」

と分類した2点の内の1点は，前述のM．プラントのものであるが，それまでに見

られた植物や器物ではなく，舞台上と思われる背景に配置された人物を描いている

点で，特徴的である（図V40）43。

　このように，作品に記された年代がほぼ同じであるにもかかわらず，r金12フォ

ルダー」の作晶群とそれ以外の初期作品との間に，形態分類において明確な相違が

見られることは，偶然とは考えられず，当時のリチャードソンによる意図的な分類

がなされていた，と考える方が妥当であろう。この問題については，次のような解

釈を提示しておきたい。アーカイブのマインド1ピクチャー作品のうち最も初期の

年代を示すものは，1916年のものが1枚確認されるのみであることは，先に指摘

したとおりである。翌年の1917年と記された作品がユ2枚と，明確に増加している

のは，おそらく，同年のオメガエ房での展覧会以降，リチャードソンが，研究や啓

蒙活動の目的を意図して，作品の収集を開始したことを示しているものと考えられ

る。マインド1ピクチャーの実践は，1916年以前から続けられていたことは想像

に難くないが，それ以前の作晶は，あま1り計画的に収集してはいなかったものと考

えられる。しかしながら，1916年以前の最初期にあたる作品の傾向を推測する手

がかりは残されている。それが，金フォルダー群の中で，唯一，学年別ではなく，

「初期のマインド1ピクチャー」という特別な表示のもとに集められた，「金12フ

ォルダー」の役割ではなかったかと考えられるのである。

　1925年の第1回ロンドン市講演では，初期の作品と，その後の発展とを聴衆に

比較してほしいと述べながら，持参したマインド1ピクチャーの作品集を提示して

いる。金フォルダー群には，「初期のマインド1ピクチャー」と示された以外のフ

ォルダーにも，1917年等，比較的初期の作品が混在している。これらのことが示

276



第5章　内面的イメージに基づく教育方法

すのは，講演，あるいはr金12フォルダー」でr初期のマインド1ピクチャー」

として示そうとした特徴とは，実は，実際の作品としては保管されていない，1916

年以前の最も初期の傾向を残した作品のことだったのではないか，ということであ

る。「金12フォルダー」に納められた作晶の特徴であった，植物や器物などを中心

に描いた透明水彩調による繊細な傾向と，それ以外の収納先の作品の特徴であった，

明確な幾何学的構成を示す傾向とが，1917年から1918年頃には平行して現れてい

たことは，現存する資料から確認した通りであるが，その中でも，リチャードソン

は，前者の傾向の作品を，初期のものとして選択し，後者の傾向の作品は除外した

のである。これはすなわち，すでに作品が失われていた，1916年以前の最初期と

共通する特徴を残しているものを，リチャードソンが当時（おそらく，遅くとも講

演の準備としてフォルダーを整理した1924年から1925年頃）確保していた19ヱ6

年以降の作品の中から意図的に選択して，編纂した結果であるという可能性が考え

られるのである。

　それでは，1916年以前を含む，最初期のマインド1ピクチャーの特質とは，何

であったのか。1925年の第1回ロンドン市講演でリチャードソンが述べたように，

マインド・ピクチャーへの道のりは，描画における自然の事物の外観への従属から，

いったん離れて自由になるための試みの過程であった。その箇所を再度引用してみ

ると，ダド、リーにおけるリチャードソンの描画教育の開始時期（1912年頃）には，「子

どもたちに自然の美しさに興味を持たせよう」という目的のもとに，「花，芽，羽

など」，「あらゆる種類の美しいもの」を用意して与え，ほとんどの場合，記憶から

描いたというμ。しかし，生徒作品の中に現れた、自然の正確な描写を趨えた価値

を誠実に認め，自已表現の方向へと励ますことへ転換して後，自然物の標本を描く

生徒は徐々に減少し，ついに「消失点に到達してしまった」。その主な理由は，彼

らが別の種類の描画，すなわち「内面のピジョンを描くこと」に熱中していったた

めであり，その，「ものごとの純粋に主観的な見方に向かう」初期の試みの中で，

ワード1ピクチャーを，そしてさらに，教師への依存関係からより独立した「実験」

として，マインド1ピクチャーの方法を「発見」した45。
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　こうした経過と比較してみると，リチャードソンが，「初期のマインド1ピクチ

ャー」のものとして分類した，植物などを摘いたマインド1ピクチャーは，記憶か

ら花などを描いたという，最初期の自然描写からの離脱の痕跡を，とどめるものと

理解することができる。また，「初期」と記されたフォルダーの，残りの半分を占

める，暗闇に浮かぶような麟腕とした有機的形態は，リチャードソンが，「それら

の絵の多くは，その源泉は単に物理的なものでした。」46と述べたような，おそら

くは光学的，あるいは生理学的な現象の反映，または，子どもたちが鮮明なイメー

ジを，自信を持って描くようになるまでの，過渡的な状況を示すものであるとも考

えられるのである。

　「初期」と標題のつけられたフォルダー以外には，1917年当時に，平行して現

れていた，より新しい傾向のマインド1ピクチャー，すなわち，複雑で明確な構造

を持った幾何学的，あるいは有機的形態などの特色ある作品が納められている。そ

の多くは，「最初期」に多く見られた繊細な表現よりは，より力強く，また，それ

ぞれが，外部への依存から，より自立して独自の世界を構築する態度を示している。

このように，1916年から1919年の作晶群は，マインド1ピクチャーという方法の

形成期における，一つの転換点を示すものであると，位置づけることができる。す

なわち，その転換の前後の様相を、初期の傾向をとどめた「金12フォルダー」の

作品群と，それ以外の，新しい傾向を示すつつあった作品群との対比の中に，読み

とることができるのである。

　　　　（3）中期（1⑫20－24年）

　　　　塾、最初のrマインド1ピクチャー」の配入

　アーカイブのマインド1ピクチャー作品には，生徒自身がマインド1ピクチャー

と言葉で記入したものがいくつか見られるが，そのうち，最も早レ）年代のものは，

且920年の作品である（図V－41）。半分開いた傘のような，円錐形に軸のついた形

態が3個重なり，厚塗りのグラデーションで描かれている，独特な内容をもったこ

の作品の下部に，「雌蝕肱迦盟」と下線付きで記入されている。上級第5学年とい
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う記述から，生徒の年齢は工6歳前後と推定される。これより以前の作晶には，例

えば，五919年と記入のある作品に「Ho胴ay　wo汰」（休日の作品）と記されたものが

あるが（図V瑚），マインド1ピクチャーの語は見られない。

　すでに述べてきたように，1920年の講演において，リチャードソンは，記録に

残る限りでは初めて「フリー1マインド1ピクチャー」の用語を使い，内的ビジョ

ンに基づいた表現に子どもたちが没頭しているとき，外部から与えられた規則に従

って描くときに比較して，いかに高度な集申力を示すかについて述べている幻。ま

た，指導計画書においては，1922年までに作成されたと考えられる第二番目のも

のに，初めて同様の名称が用いられている。すなわち，講演や指導計画書，作品の

いずれにおいても，この1920年前後が，マインド1ピクチャーという用語が，独

立した内容として意識的に用いられるようになった時期であることを示している。

そしてまたその数量の充実は，この方法についての研究を意図して，作品収集が積

極的に行われた時期であることを示すとともに，その作品に現れた特徴は，マイン

ド。ピクチャーに関するリチャードソンの考えを具体的に示すものであると考えら

れる。

　　　b．形態分類の傾向から

　「中期」として設定した連続する5年間には，制作年代の特定できる全作品179

点のうち，約68％にあたる工22点が制作されいている。この期間は，すでに19η

年から1919年にかけて展覧会や各種批評記事によってダドリー作品が全国的に注

目を浴び，ダドリー女子ハイスクールにおいて常勤で教えながら，講演，刑務所等

での教育活動，教育省の諮問委員会への参加など，学校外での指導的な活動が増加

するとともに，1923年夏以降は，主にロンドンに滞在して活動の範囲が拡張する

時期であった。この時期のマインド1ピクチャー作品は，「初期のマインドピクチ

ャー」を納めた金12フォルダーを除いて，ほぼすべてのフォルダー，あるいはフ

ォルダー外に分散している。

　前期（1916一五9年）と比較して，形態上の一般的な傾向で顕著な点は，具象的形態
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の減少，有機的および幾何学的一有機的形態の増加である。各期間の合計では，具

象的形態の割合は29．4％から4．9％に急落し，有機的形態は38．2％から55．7％へ，

幾何学的一有機的形態は2．9％から且48％へと増大している（表V4）。ただし，前

期グループにおける具象的形態は，先に述べたように，主としてそれ以前の傾向を

反映していたと考えられる，植物などを透明水彩調で描いたものであるので，「中

期」に現れた傾向は，これを除いた前期からの特徴の明確化でもあると考えられる。

　明確な構造をもった幾何学的形態は，前期の作品群においても，静物水彩画が多

数を占める「金ユ2フォルダー」作品を除けば，1917年から1919年において，ほ

ぼ作品の半数を占めている。中期のうちでも，特に前半の1920一刎年に集中してお

り（それぞれ4王．7％，37．2％），1922－24年にはむしろ急激に減少しているというこ

とができる（それぞれユ3．3％，5．9％，4．3％）。したがって，幾何学的形態は，最

初期を除いた前期から，中期の前半まですなわち，ほぼ19且7一刎年に特徴的に見ら

れる傾向であったことが明らかになった。

　このことは，マインド1ピクチャーの発展史における，パターンの学習との関係

を示すものとする解釈が可能である。1915年に作成されたと考えられる，リチャ

ードソンによる最も初期の指導計画書には，マインド1ピクチャーの項目はないが，

パターンの学習における詳細な説明が，それに極めて接近した内容を示しているこ

とが注目される。

　すなわち，パターンの学習は視覚的能力（イメージを思い浮かべる能力のことと

思われ’る）を最も直接に訓練するものであり，この学習では毎回，学習の前に，目

を閉じて心に思い浮かべる特別の時間が与えられること，そこでは「最大限の自由」

が与えられており，子どもたちは，この視覚的能力が非常に活発で，すぐに反応す

ること，また，学習の例としては，単純な単位形からその組み合わせ筆思い浮かべ

るなどが挙げられている姻。1922年までに作成されたと考えられる第二番目の指導

計画書以降には，「フリー1マインド1ピクチャー」という独立した学習項目が登

場し，「パターン」の学習はそれに付随した内容として，簡潔に記述されるにとど

まるようになる49。
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表V－4　マインド1ピクチャー作晶の年代別形態分類件数一覧

＊「不詳（前期）」の分類では，金12フォルダー（1916－19年の作品を収納）のうち，

作品に年代記述のないものを集計している。

紳「全時期（一16－29）計」の項目は，前期苗中期㊥後期の合計を表している。

紳＊「年代分類外作品」は，作品に年代記述がなく，年代分類が不可能な作品を集計し
ている。
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　幾何学的な形態を示すマインド。ピクチャー作品の中には，単純な幾何学形態を

意図的に組み合わせたよづなものが存在するが，それらは，こうした，初期におけ

るマインド1ピクチャーとパターン作成の学習との接近を示すものと見ることも可

能である。図V－42は，直接の年代記入はないが，1920－24年（本研究でいうr中

期」に相当）のマインド1ピクチャー作品を納めた金4フォルダー内の作品であり，

円を計画的に配置した作品の上部に「Ey艶Sh耐Drawi㎎（目を閉じて描いた絵）」

と記されている点が，注目される。この名称が見られる作品は，これまででこの一

点しか確認されていないが，。おそらく，マインド国ピクチャーの名称が生徒に完全

に定着する過程で用いられた別称の一つであったと考えられる。

　前期作品の検討からは，マインド画ピクチャー発展史の最初期にあったと考えら

れる，自然物の記憶画からの離脱の過程の痕跡を指摘したが，前期および中期の前

半に見られる幾何学的傾向からは，マインド。ピクチャー発展史における，もう一

っの初期段階と考えられる，パターンの学習との接近と離脱をも，読みとることが

セきる。したがって，中期後半以降のマインド1ピクチャーの多数を占める，有機

的形態および幾何学的一有機的形態の隆盛は，これら初期段階の束縛と保護を離れ

た，より自由なイメージ世界の展開へ，子どもたち，そしておそらくリチャードソ

ン自身が，確信をもって進んだ成果を示すものであると考えられるのである。

　作品例を見てみると，躍動する人体にも見える有機的な形態を，内面の身体感覚

から湧き出てくるような，力強い筆致と色彩のコントラストで描き出している作品

（図V43），多彩で力強い形態群が波打つように画面全体を覆う作品（図V44）

などは，非具象的な作品群の多様な展開を代表する例の一部である。それらの独特

な形態のみでなく，描画方法を見ても，透明調の薄塗りで，中間色が多く繊細な感

じのする前期作品群に比較して，不透明な厚塗りや明るい色調の増加が，画面に強

さをもたらしていることがわかる。この背景には，従来の伝統的な園形水彩絵の具

から，粉絵の具の普及へという材料の転換も作用していることが考えられる。幾何

学的な直線で構成されている作晶でも，例えば，図V－45のような作品は，串そら

く「M」の文字を出発点にして左右対称に配置している点で，パターンの学習と近
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接した側面が見られるが，従来見られたような，単純に単位形を規則的に配置する

方法とは異なり，より自由で斬新な構成を見ることができる。図V46は，中心に

交差する直線と，その先端に配置された四つの円という幾何学的構成をもちながら，

にじみや陰影，細かい斑点などを用いた微妙で奥深い印象を内包しているという点

で，この時期に増加してくる，幾何学的形態と有機的形態を複合したような非具象

的作品の作品例である。

　　　　C、リチャードソンのロンドンヘの移勤の影響

　1923－24年は，リチャードソンがダドリーでの常勤職を退き，各地での展覧会の

実施，海外の学校訪問などを経験する一方、ロンドンを拠点に，同市の予ども教室，

ダドリーを含む複数の学校や教師養成機関での非常勤，個人教室など，きわめて多

忙な生活を送る中で，新しい職への応募を準備した時期である。この時期には，リ

チャードソンの所属の移動が伴っているため，これまでのように，マインド1ピク

チャー作品がすべてダドリーの生徒たちのものであると，単純に考えることはでき

ない。そこで，1923年から24年の間に制作されたことが特定できる40点の作品

について，さらに制作の日付とリチャードソンの動向との関連について整理した（表

V－5）。

　日付の特定できない4点を除いて，1923年7月で，ダドリーを退職する以前の

作品が約4分の1，残りは，ロンドンを拠点に，主として個人教室と，ロンドン市

議会の子ども教室とにおいて教えていた，同年10月から，1924年7月までの間に，

ほぼ収まっている。1924年9月からは，ダドリーほか数校，および教師養成機関

での非常勤職を開始しているが，この時期（1924年後半）の日付のある作品は，

発見できず，新しい複数の職務の開始にあたって，一時期，マインド1ピクチャー

の収集が途絶えたことを示している。
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表V－5　1923－24年におけるリチャードソンの動向と，アーカイブ所蔵のマインド1ピク
チャー作品

年　　　月 作品資料番号／リチャードソンの動向

1923年　　3月4775．4835（H）＊，7303（G），73δ5

5月4874．7408

6月4107（H）。4830．7398

作品数

4

3

10月 4075．4877．7382（H） 3
｛…一

11月 4810．7410
2一

皿　山 …　　　…… 山

1924年 2月 7249 1
w　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　…　…　…　　　　　　　　　　…　｝　　……　＾　　“　　……

h　…

3月 4871（G），4896．7366．7388 4

　　ロンドン稻デイ田トレーニング個カレッジ，ダドリーほか
9月
　　数校で非常勤開始。

1923年　　不明4796．4798．4890

1924年　　不明4781

3

1
合計μ

＊資料番号の後の（H）は，K．Higginsonの作品，（G）はE．Gilli1㎎hamの作品であることを
示す。

榊1924年の「夏」と記されたものは，夏学期（4－6月），あるいは夏期休暇と考えられ
る。

　ユ923年ヱO月から1924年7月までの作品の作者については，ダドリーのもので

あるのか，ロンドンの子どもたちのものであるのか，という帰属上の問題がある。

例えば，作品に記された学年の表記方法が，それ以前のダドリーにおけるものと同

一であることは，ダドリーでリチャードソン以外の教師によって指導されたマイン

ド1ピクチャーを収集した可能性を示唆するものである。ただし，リチャードソン

が北欧田ロシアを訪れていた1924年の4月から5月にかけての作品は，欠落して

284



第5章内面的イメージに基づく教育方法

いる。

　この問題をさらに詳細に検討するため，1923年7月のダドリー退職以前と以後

で，同一人物の作品が存在しないかどうかを調査した。1923－24年の作品群には，

同一作者の複数作品が9組存在したが，そのうち，リチャードソンのダドリー退職

以前と以後の両時期に作品がある作者が2名発見された。その一人はE。ギリンガ

ムであり，玉923年3月と，1924年3月の作品が確認される（図V47，48）50。約

1年聞を隔てた両作晶は，前者がまだらの背景の中に「Z」の文字が浮かび，後者

が相似形の直覚三角形の繰り返しでより繊細に表現されているなどの相違が見られ

る（後者も「Z」型を示していると見えないこともない）。もう一人はK。ヒギンソ

ンであり，1923年3月と6月，そしてリチヤードソン退職後の1923年10月，1924

年6月の合計4点の作品が確認できる（図V－49，50，5王，52）。前半の2点が，白

く残した背景に浮かぶ直線で区切られた形態に，にじみを利用した繊細な趣を加え

ているのに対し，後半の2点は，背景にも自在に色を加え，幾何学的な枠組みから

自由になっている。3点目は海の風景を思わせるような広がりをもった情景を表し，

4点目はより平面的で有機的な形態へと変化を見せている個ただ，いずれも、にじ

みを用いた表現において共通する特徴を見ることができる。この2名の作品の存在

によって、ヱ923年7月のダドリー退職以後も，継続して同校の生徒の作品が収集

されたことが明らかとなった。一方で，ロンドンの予どもたちの作品であると特定

できる根拠を示す作品は発見されなかった。したがって，少なくともこれまでに明

らかになった限りでは，1924年10月以降のマインド1ピクチャー作品においても，

ダドリーからの継続性があるものと考えることができる。

　ただし，1924年の作品につし）ては，23点中，且9点に作者の年齢記入がない。こ

れは，それ以前の時期に比較して大きく目立つ不備であり釧，リチャードソンの直

接指導を離れた後，指示が徹底しなくなったことが背景になっているのではないか

と推測することもできる。
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　　　　（4）後期（1925一醐隼）

　後期（1925－29年）は，リチャードソンがロンド国デイ1トレ』ニング1カレッ

ジでの教師教育や，ダドリー，ヘイズコートほかの学校での非常勤職を兼務し，1930

年にロンドン市の視学官職に就く前の，きわめて多忙な生活を送った時期である。

　この時期の作品群には，二つの特徴的な傾向を示すグループが存在する。一つは，

明確な具象的形態の復活を示すものである。図V－53は，裏面に「マインド1ピク

チャー」という記述と，家で描いたものであるという説明がある。マインド1ピク

チャーでありながら，これほど現実の空間に近いイメージを表現したものは少なく，

注目できる作品である。このグループとしてはその他にも火山，建物，空想の魚，

樹木など52，それぞれ異なった主題をもって表現きれている。リチャードソンの思

想的展開との関連で見るならば，1930年の講演に，幾何学的な形態の操作による

パターンよりも，具体的な情景や物語を描く中に，美しいパターン（形の調和）を

見いだすという趣旨の発言があり53，この時期に，描画主題における物語性，具象

性への回帰を強めていたことが想起される。ただし，この時期のマインド1ピクチ

ャー作品は，まとまった傾向を示す数量には達しておらず，この関連を充分に裏付

けるには至っていない。

　もう一つの特徴的なグループは，1928年から29年の作品の大部分を占める，10

歳前後の子どもたちを中心とした作品群で，紙の上下に空白をあけて，上段に氏名

等，下段に自己評価等を記入するなど，形式に共通性が見られる。1930年の講演

でも，マインド1ピクチャーの効果は，継続して主張されていることなども考える

と，この時期に，あらためて，これらの年齢の子どもたちを対象として，リチャー

ドソンが継続的な収集や研究を試みた縞果であることが考えられる。特徴としては，

非具象的で規則性のない，あまり細かくなし）形態が多くを占め，絵の具の塗り方が

薄く粗雑なものが多い点などが挙げられ，これまでのマインド1ピクチャーと比較

して，散漫に感じられる（図V－54，55）。幾何学的な形態の作品は，この時期には

ほとんど含まれていない。これらの特徴が，年齢によるものであるのか，単なる作

品収集の基準の相違によるものか，あるいは，ダドリーの常勤教師を離れて5年を

286



第5章　内面的イメージに基づく教育方法

経過する中での環境や指導の相違が背景となっているのか，という問題に関しては，

さらに検討が必要である。

　また，’ダドリー以外の学校で描かれたことが明記されているマインド1ピクチャ

ーが2点，確認される。いずれも，リチャードソンの非常勤での指導先であった，

ヘイズコート（学校名）における，1928年のペギー画プレストンの作品54で，淡い

色調で有機的な形態が描かれている点に，両作品あ共通した特徴がある（図V．56）。
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第6箪　教曹方法の全体構遺とその適用

第1節　リチャードソンの教曹方法の構遺

　　　　（1）3種の指導計圃醤

　　　　盈、指導酎画醤の年代鵠定

　前章では，内面的イメージの訓練に基づく教育方法，すなわちマインド1ピクチ

ャーに主な考察の対象を限定し，歴史的，原理的に，また作品分析の方法などを用

いて解明を試みてきた。マインド・ピクチャーの解明が，これまで明らかにされて

こなかった，リチャ㎞ドソンの教育を貫く特質を明らかにできる，という本研究の

観点に基づくものである。しかし，前章の冒頭でも述べたように，リチャードソン

の教育方法を全体としてみるならば，それは，普通教育における教科としての包括

的な性格をもっている。

　本章では，そうした議論を基盤、として，特に，マインド1ピクチャー以外の内容

を含む教育方法全体の構造を示すとともに，その実践上の問題点，さらには，現代

における適用の可能性にまで考察を進めていく。まず本節では，リチャードソンの

用いた主要な諸方法について，当時の指導計画書や子どもの作品を中心に，その他

の資料によって補いながら，明らかにしていく。

　ダドリー女子ハイスクールにおいて，リチャードソンが作成した指導計画書とし

ては，現在，アーカイブにおいて，少なくとも3種のものを確認することができる。

すなわち，「ダドリー女子ハイスクール指導計画書五915－16」i，「ダドリー女子ハイ

スクール美術」2，「美術指導計画書」3である。まず，これらの指導計画書の年代

の特定1推定とその根拠につレ）て述べる。

　第一番目に挙げた，「ダドリー女子ハイスクール指導計画書五9工5一玉6」（以下，「第

一指導計画書」等と表記）は，年代の特定ができ，現在確認できる最も早い時期の

ものである。第二番目の指導計画書は，第三番目のものと同じファイルに，且922

年の日付のあるリチャードソンの履歴書とともに収められており，彼女の公職への

応募に使用された可能性のあるものである。この2種はいずれもタイプ打ちされた
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書類であるが，二番目の書類には，修正加筆の跡があり，一比較してみると二番目の

ものに加えられた修正をあらためてタイプしたものが三番目のものであることが確

認できる。二番目のものには標題に学校名が明記されているのに対して，三番目の

ものが単に「美術指導計画書」とのみ記されていること，ま1た，紙や印字の質が二

番目のものはかなり傷んでいるように見えることなども考えあわせると，二番目の

ものは三番目のものの単なる推敲の過程であったというよりは，一定の時期に同校

で実際に使用された後，履歴書の提出時に三番目のものに書き改められたものであ

る可能性が高い。

　こうした観点から，二番目の指導計画書の作成年代を，　「第一指導計画書」の終

了年である1916年から，履歴書の提出年である1922年の間とし，三番目の指導計

画書の作成年代を，履歴書の提出された1922年前後と捲定した。なお，第二，第

三の指導計画書には，　「フリニ1マインド1ピクチャー」とする用語が使用されて

いるが，この用法は，1920年にリチャードソンが行った講演には同様に見られる

ものの，五925年の講演原稿では，単にマインド1ピクチャーと称していることか

ら，第三の指導計画書の作成期日は，遅くとも1925年以前であると考えられる。

　これら3種の指導計画書は，一貫した方針を示す部分と，変化が見られる部分と

が存在する。例えば，共通する特徴としては，普通教育における美術学習の目標と

して，専門的な技巧の獲得よりも，表現としての美術の理解や，美的感受性の啓発

などを重視している点，実施上の方針として，学年が進行しても，原則として同一

系統の内容を学習する点などを見ることができる。一方で，顕著な変遷が見られる

事項としては，内面に浮かんだイメージの描画であり，リチャードソンの美術教育

の独自性をもっとも端的に表す方法であったマインド1ピクチャ㎞と，従来の教育

方法の中心をなしてきた外部の対象を観察して描く内容との位置づけに着目するこ

とができる。

　　b。第一指導計圃醤

「第一指導計画書」の内容を見ていくと，冒頭に，4点にわたって全体的な目標
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が示されているが，そのうちの2点は，「誰もが美術で表現できる」「技術的器用さ

よりも，よい趣味を育てる」というように，リチャードソンの教育に一貫して現れ

ている，中等普通教育における美術教育の目標を示しているが，残りの2点は，「記

憶と視覚の能力」，そして「能力のある者には」という限定をつけているものの，「正

確で巧みに描く力」などを掲げるなど，従来の価値観との中間的な段階を示してい

ると見ることができる。

　こうした目標のもとに，以下の7種の学習領域が示されている。

裂）　自然からの描画

b）模型（モデル）からの描画

c）人体からの描画

d）屋外の風景からの描画

e）挿し絵

f）パターン作成と刺繍

葛）着彩と混色

　このうち，「模型（モデル）からの描画」と「挿し絵」は，後の指導計画書には

含まれない学習である。前者は。リチャードソンが独自の教育方法を発展させてい

く中で否定した，旧来の方法を代表するものであることから，当然の帰縞であると

考えられる。後者の「挿し絵」は，より詳しい説明に「学校における他の学習，例

えぱ英語などとの関連で行われる」とあるが，この点も後に，リチャードソンが講

演などで，英語の挿し絵を描く学習などを，「描画が本当に重要な教科の役に立つ

女中となる」4として，美術以外の用途のために美術学習を正当化することを批判

する見解を示すようになることなどから，彼女の思想の明確化と一致した変化を示

すことになる。

　「自然からの摘画」と「人体からの描圃」には，それぞれ実施方法の説明が記さ

れている。特に「自然からの描画」については，植物形態，羽根，貝殻，石，等々

を用いた記憶による描画の指導法が詳細に示されているが，これらのモチーフは，

リチャードソンが後の講演の中で，内面的イメージを起源とする描画へと発展する
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前の，初期の試みとして紹介している内容と一致する5。また、「人体からの描画」

の説明に示された，過去の美術作品の構図を翻案する練習は，19王7年にクラット

ンーブロックが記事で紹介したリチャードソンの指導方法と一致するものである（第

二章参照）。これら二つの観察による描画の学習は，リチャードソンによる最初期

の改革の試みを示すものであると考えられる。これらの学習は，彼女が内面的イメ

ージヘの傾倒を鮮明にする「第二指導計画書」では扱われなくなるが，より穏健な

「第三指導計画書」では，その性格を変えながら復活する。その他の「屋外の風景

からの描画」「パターン」「混色」等の学習は，後の指導計画書にも残っていく内容

である。

　ただし，これらの学習の例には。後のリチャードソンを代表する教育方法であっ

た，マインド1ピクチャー，ワード1ピクチャー，そして「美術批評」等が一切言

及されていない。ただし，マインド1ピクチャーに関しては，「パターン」の学習

において，イメージを心に浮かべる時間を毎回の授業の始めに設けるなど，それに

近づいていく内容を見ることができる。

　スウィフトは，1915－16年の指導計画書に表れた保守性について，教育行政の求

める基準との妥協と見た上で，1917年のダドリー女子ハイスクールの作品展の解

説文の中に，固定的な指導計画書を否定する記述があり，また観察による描写がま

ったく言及されないことに注目し，むしろこちらの方に，リチャードソンの到達し

た独自性の最も初期の表明が見られることを指摘している6。確かに，「模型（モデ

ル）からの描画」など，旧来の制度を継承している側面もあるが，先に述べたよう

に，「自然からの描画」「人体からの描画」等において，リチャードソン自身による

最初期の実験的な方法が提示されている点は，むしろ評価されてよいと考えられる。

　また、ホルズワースは，第一番目の指導計画書において，すでに当時の支配的な

カリキュラムとは一線を画しているという観点をとっている7。しかし，マインド1

ピクチャー等，本来の独自性を示す方法が全く示されていない点は，新しい段階を

示したものとまで評価することはできない。したがって，この指導計画書は，従来

の学習内容からの離脱を指向しながら，彼女独自の内面的イメージの発達を基盤と
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したカリキュラムの完成へと移行していく過程を示したものと理解することができ

る。

　　　　C。第二指導針圃醤

　次に，「第二指導計画書」の内容を検討してみる。「目標」においては，先の指導

計画書にあった4つの目標のうち，「記億」「描写力」にあたるものが消え，「表現

の手段」としての美術と，「美的感覚」との二点に絞られている点が特徴的である。

　この指導計画書の最も大きな特徴の一つは，「方法」の欄の冒頭で，「再現描写と

しての描画の技術は，手段としても目的としても教えない」と明確に否定している

点にある。観察による描写が美術カリキュラムのほとんどを占めていたといわれる

当時においてその独自性が際立っているばかりか，リチャードソンによる前後2種

の指導計画書と比較しても，これほど強い否定の調子を示しているものはない。こ

れはおそらく，1917年に美術評論家ロジャー1フライに認められて以後，自らの

教育方法の意義に確信を持ち，従来の指導法に対してその違いを鮮明に打ち出して

いこうとするリチャードソンの姿勢を反映したものであったと考えられる。

　しかし，この宣言に注目すべき理由は，単に再現描写の技術指導を放棄したとい

う点にあるのではない。先の引用箇所に続いてすぐ，以下の二点が付け加えられる。

第一点は，描き始める前に，心の中にイメージを思い浮かべ，それに基づいて描く

ことの重要性である。第二点は，再現描写の技術指導の放棄は，技術そのものの放

棄を意味するのではなく，表現に付随した技術を求めることである，とレ）う点であ

る。この二つが補うことにより、リチャードソンの方法が，単なる伝統の否定，「解

放」，あるいは幼児的な表現の保存などではなく，教育における描画活動のよって

立つ基盤を，外観の模写という外部にある基準から，学習者の内面に保持された影

像へと移す試みであったということが明確になる。すでにこれまでの章で，講演原

稿の解読等から，リチャードソンが当時のいわゆる噌由表現」に批判的であった

ことを指摘したが，彼女が，「自由」という，あてのない荒野へ子どもたちをただ

放り出すのではなく，当初から，表現の拠り所となるものを学習者の内面に確立す
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るという，代替となる方法をともなって提示していたということは，強調されるべ

き事実である。

　「第二指導計画書」には，冒頭の原則を述べた箇所についで，一年間に実施され

る学習内容の概略が提示される。すなわち，

1
．

2．

3．

4．

5
．

6．

7．

フリー㊥マインド1ピクチャー

パターン

ダドリーと周囲の環境に触発された絵

言葉による説明から浮かんだ絵

詩や物語などによる絵

材料の扱い、混色、絵の具の組成と名前、絵の具の代用などに関する練習。

美術批評（上級クラスのみ）

　上記に見られるように，マインド1ピクチャーを筆頭に掲げ，観察描写の技術指

導を一切排除するなど，その革新性が際立っていることが明らかである。　「言葉に

よる説明から浮かんだ絵」とは，いわゆるワード1ピクチャーのことであり，r美術批

評」の出現と並んで，この指導計画において，初めて，マインド1ピクチャーを中心

とした独自の教育方法がほぼ示されたと見ることができる。

　　　　d。第三指導計圃書

　「第三指導計圃書」は，形式上は「第二」と類似しているが，内容としては，よ

り穏健なものに書き改められている。例えばそれは，全体的な方針を述べた箇所に

おいて，　「第二」では「再現描写としての描画の技術は、手段としても目的として

も教えない。」と否定した後，「技術は表現に付随するもの」との見解が示されるが，

「第三」では，「描画の技術は，できる限り間接的に，表現に付随したものとして

教えられる。」という表現に変えられている。しかし，より明確な差異を示すのは，

学習内容の例においてである。

　　　1．静物

　　　2．人体の描画
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　　　3。ダドリーと周囲の環境に触発された絵

　　　4。言葉による語りかけから浮かんだ絵

　　　5。詩や物語などによる絵

　　　6．フリー1マインド画ピクチャー

　　　7．パターン

　　　8．材料の扱い、混色、絵の具の組成と名前、絵の具の代用などに関する練

　　　習

　　　9．美術批評（上級および中級クラス）

　上記に明らかなように，　「静物」と「人体の描画」など，観察による描画が筆頭

に現れ，次に，風景やワード1ピクチャーなど，イメージを用いながらも外部から

の刺激による具体的な対象を描く摘画，その後に，マインド1ピクチャーや「パタ

ーン」など，主として内面的イメージに依存する描画を置いている。指導計画書に

載せられた順序が，必ずしも内容の重要度を示すものとは限らないが，師二種の指

導計画書とも考えあわせると，この順序は一定の意味をもつものと理解する方が自

然である。ただし，　「第三指導計圃書」における「静物」の説明は，　「第一」にお

ける「自然物」の詳細な指導法の説明に比較すると，極めて簡略であり，指導の内

容も，かなり性質を変えていることが推察される。また，「美術批評」の対象学年

が中級まで下がり，その説明も，より’詳細になってきていることが注目される。

　このような，　「第二指導計画書」から「第三指導計画書」への変化の背景として

は，およそ次の二点を考えることができる。第一に，　「第三」が履歴書とともに提

出されたものである可能性が高いことから，対外的な評価を意識して，より穏健な

記述に改められた，ということである。リチャードソンは，ダドリー在職．中より，

より指導的な立場の職を求めて応募を繰り返していたが，例えば，且9五7年のオメ

ガエ房でのロジャー1フライとの遜遁直前にも，ロンドンでの面接において保守的

な採用側との意見の相違に落胆したことなどを回想している点8などからも，考え

られる観点である。第二に，急進的な改革期を超えた，カリキュラムの均衡への回

帰を求める時期を示している，という見方である。リチャードソンの教育方法の発
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展経過を語った1925年の講演において，自然物からの描画が「消失点に到達した」

時期を経て，　「私たちは今では，自然の描画に再び戻ってきており，そのことから

考えると，私は，それを放棄したことは，反動に過ぎなかったのだと思います。」

9とあるのは，この観点を支持する根拠である。ま1た，晩年の断美術と子ども』に

おいても，当初は自らの教育思想と矛盾していた，中等教育修了時の試験における

観察描写への準備について，むしろ独特の方法によって効果を上げられたことに満

足しているような記述がある点mも，回想録という自賛の文脈を差し引いたとして

も，観察描写との和解の時期が存在したことを示すヨーつの根拠として認められる

であろう。

　なお，リチャードソンの教育方法において重要な位置を占めながら，三種の指導

計画書のいずれにも明記されなかった方法として，ライティング・パターンがある。

これは，主として工930年のロンドン市視学官就任後に発展した方法であることが

理由である。

　次項以降では，マインド1ピクチャー以外の，リチャードソン独自性を示す主要

な教育方法について，　「摘画」　「パターン」　「美術批評」の3つの範癖に分けて，

参照していく。なお，ライティング1パターンにつし）ては，　「パターン」の中であ

わせて扱うこととする。

　　　　（2）ワード固ピクチャーの方法と作晶

　　　　亀。ワードピクチャーの定醸と特質

　教師による言語的描写（語りかけ）によって，子どもたちの想像力を刺激して描

画に向かわせるこの方法は，今日まで，リチャードソンの教育方法の最も特徴的な

ものの一つとして理解されている11。それにも関わらず，晩年の圃想録『美術と予

ども』を除くとヨ生前のリチャードソンによるこの方法への言及は，皆無といって

よいほどわずかである。これま1でも参照してきた，リチャードソンの思想の発展を

示す主要な資料において，ワード㊥ピクチャーあるいはそれに類似すると思われる

方法が，どのように言及されているかを示したのが，表VI－1である。
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表VIイ　リチャードソンによる「ワード・ピクチャー」に関する言及一覧

年代 資料 記述

1915
第一指導計画
書

なし

＾　… 一一■　L

【
ユ918 1918年講演 なし

＾l1…1｛血曲…旧w皿→皿凹1■…1……………川…………一一……山 u

1919
1919年講演拡
張版

「ワード1ピクチャー」の謡なし。警旬として，わずかに示唆。

…
1920

ダドリー教育

協会講演
なし

…　…＾…　… 1 ■＾

1916一一 第二指導計画

22？ 書
「言葉による語りかけから浮かんだ絵」

……　　　…阯’

1922一 第三指導計画

25？ 書
「言葉による謡りかけから浮かんだ絵」

… ㎞
1926

第1回回ンド 「ワード国ピクチャー」の語なし。 「マインド・ピクチャー」発

ン市講演 見の過程としてわずかに言及。
一　…

1930
「直観と教 「ワード。ピクチャー」の語なし。主題の提示方法としてわずか

授」講演 に言及。

1948
『美術と子ど 「ワード個ピクチャー」の語の使用。言及多数。9種の「語りか

も』 け」の内容を記述。
川…、　■　…　■＾………　…　■』…阯＾3’ ］…　］

1936一 パインダー

38？ ノート
6種の「語りかけ」の文章を収める。

　指導計画書においては，1915年の「第一指導計画書」には，これにあたる記述

はなく，より後に作成されたと考えられる「第二」および「第三指導計画書」には，

内容の項目に「言葉による語りかけから浮かんだ絵」が加えられ，「語りかけは、

想像のための刺激であって、細部まで再現される必要はない。」という説明が補足

されている。これはワード1ピクチャーの語は用いていないものの，内容としては

同一の方法であると考えられる。

　1918年の講演原稿では，指導方法の例について述べた箇所で，詩の一節や，櫨

物の成長などを主題として，描く前に沈黙して心にイメージを描く時間をとること

などが具体的に述べられているにもかかわらず，ワード画ピクチャーに類似した方
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法については，言及されていない。1919年の講演原稿では，わずかに，「今や，

多くの学校での描画が，教師の語りかけを聞いた後で行われています。」12と述べ

た箇所が，ワード1ピクチャーに近い内容を示唆したものではないかと考えられる。

ただし，これは，この方法を用いても，評価の基準が細部の一つ一つの正確さにあ

るならば，創造の余地を与えない模写の練習と同一である，という欝句的な文脈で

用いられているのであって，その方法について積極的に紹介したものではない。

　1925年のロンドン市講演は，リチャードソンが教師教育を關始するにあたって，

自らの教育方法の形成史などを意欲的に語ったものであったが，ここでも，ワード1

ピクチャーの語は用いられず，わずかに次のような文が，ワード固ピクチャーに相

当する活動を指していると思われる。

　　　　私の実践は，授業ごとに主題を与えることでした。私が気をつけたことは，

　　　その主題を，私自身が心の中の絵として思い浮かべたものの一つから選び，

　　　それをできる限り完全にいきいきと話すことでした13。

　上記の引用箇所は，自然物の記憶による摘画から，完全に子どもの内面に発する

マインド。ピクチャーの方法の発見への経過を語る中で，関連的に触れられたもの

であって，この後，むしろ，予どもたちが教師の語りかけから独立して，自らイメ

ージを生み出していく活動へ発展していくことを強調し，詳述している。

　1930年の講演「直観と教授」は，リチャードソンの教育方法と恩想の円熟した

一つの到達点を示す，よく整理された原稿であるが，ここで中心的な方法として展

開しているのは，マインド1ピクチャーと「パターン」の二つであって，学習者の

内面的な自発性と，画面上の形態的な秩序との縞合を間題としている。ワード1ピ

クチャーへの直接的な言及はなく，子どもへの主題の提示の仕方として，興味ある

主題が「物語ではなく，絵として見る人によって新たに提示される必要がありま

す。」14と述べられている箇所が，わずかに関連する内容を示唆している。

　これら生前の原稿と比較して，1948年の『美術と子ども』では，ワード1ピク

チャーが繰り返し言及され，その具体的な語りかけの言葉についても，多数収録さ

れている点が，大きな相違を見せている。本書では，キャタソンースミスの「閉眼
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描法」の適用を試みたが，学校にスライド映写機がなかったのでリチャードソンが

言葉で語って描かせたという，今日ではよく知られている逸話の中で，初めてワー

ド1ピクチャーの語が用いられている。『美術と子ども』は，文章構成があまり整

理されておらず，類似した内容が散在する形で繰り返し述べられているが，ワード1

ピクチャーは全編にわたって頻繁に登場する内容となっている。それらを整理する

と，およそ3点の重要な特徴を読みとることができる。

　第一に，日常のありふれた風景を，「絵」として見るリチャ・一ドソン自身の能力

あるいは習慣である。通常，「美しい」とはあまり見なされない，ダドリーやバー

ミンガム近郊の工業地帯の風景，老人の姿などを，日常の目ではなく，絵の構図の・

ように見ることによって，その隠された「美しさ」に気づき，自らが描くのみでな

く，子どもたちのイメージにも啓発を与える情景として再解釈する行為がワード1

ピクチャーを成立させる源泉であった。

　第二に，教師の関与によって，子どもの表現の質を高めることが積極的に肯定さ

れている点である。リチャードソンは例を挙げて，子どもの作品の色彩が弱くなっ

てきたら，街灯にともされた老人の影が，路面に縞となって落ちている印象的な情

景を話し，子どもが平板な塗り方をしていたら，質感の相違に注意を向けさせるよ

うな「花かご」の情景を話し，子どもが散漫な構図の絵を描くようになったら，乳

母車を押す二人の婦人が大きく重なり合うような情景を話す，等々の解決策を示し

ている。教師は「舞台監督」として子どもたちに協力し，美術としての調和や秩序

へと到達させることができるという。

　第三に，マインド1ピクチャーとの関連である。形式的な側面では，マインド1

ピクチャーは，自主的な宿題として，家でイメージが浮かんだときに描かれること

が多く，各個人に特有のイメージの傾向が継続して現れていたのに対し，授業では，

多くの場合，ワード1ピクチャーの方法を通じて，描く題材を与えられ，リチャー

ドソンが「形の音楽」と呼んだ形態上の調和へと導かれた，という。さらに，機能

的な側面から見ると，ワード1ピクチャーの啓発によって子どもたちがひとたびマ

インド1ピクチャーを自分のものにすると，方針が定まり，落ち着いて取り組むこ
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とができたという。ここでいうマインド1ピクチャーとは，区別された学習領域や

作品の種類ではなく，「心に描かれたイメージ」という意味で用いられていること

がわかる。前章でも検討したように，特定の領域としてのマインド1ピクチャーと，

カリキュラムにおける様々な表現活動の基盤として働くマインド1ピクチャーとし

ての側面とが，関わり合いながら機能しているのを見ることができる。

　　　　b。ワードピクチャーの空題と作晶の例

　表VI－2は，これまでに確認することのできた，ワード1ピクチャーの主題等の

一覧である。『美術と子ども』に少なくとも9件，その他に「ロシアバレエ」につ

いては，語りかけの言葉は示されていないものの，演目のタイトル等が挙げられて

いる。また，アーカイブに残る，リチャードソンが個人的に使用していたバインダ

ー国ノート（1936－38年と記された封筒に収納）には，ワード・ピクチャーの語

りかけの内容と思われるものが，5種類，タイプ打ちされているのを見ることがで

きる。これらのうち4件は，『美術と子ども』に示されているものと類似している

が，具体的な言葉の表現には相違があり，同じ主題でも場面によって記述に変更が

加えられたことが想像される。おそらく，バインダー1ノートの記述は生前にリチ

ャードソンが，子どもへの指導や他の教師へ教えるために携帯していたものであり，

『美術と子ども』では，のちにそれらの内のいくつかを想起して記述したものと考

えられる。
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表Vト2 「ワード1ピクチャー」の圭題・語りかけの事例一覧

主題　　　　　　　　出典 傭考 作品例

r月に照らされた，地 『美術と子ど

元の小さな通り」 も』P．13
最初の言及事例 本章図Vト1

…　・ …　　…’　　　帖 山阯㎞㎞ ……　阯……｝………㌦　　……

『美術と予ど ピューティー画ハントの
『美術と子ど

「小きな八百星」
も』P．15 説明と重複

も』図26，本章

Vト8
…　　… … ……’

一

「街灯の下の三人の老 『美術と子ど
人」 も』p．20－21

…蜆＾ ………巾… 阯
…｝　　　一…　…山 ＾…　　……山 …

r花かご」
ポ美術と子ど 肝美術と子ど

も』P．21 も』図27

… ㎞
＾　”　1阯 ¶　阯 π

…
「乳母車を押した二人 亙美術と子ど

の婦人」 も』p．22

岨 ……“　　　山＾　　…川 …巾　　山u

rトランプをする二人 折美術と子ど

の老人」 も』p．24

｝，【　　山 阯…
……　　　　……　　　　　　…

一…冊阯

「鉄遣客車の婦人」
『美術と子ど

も』p．24

……㎞…山……　＾…　山 ｝……　… ¶…

「おやすみなさい（暖 『美術と子ど

炉のそばの父母）」 も』P．71

回u
…■阯山凹u　u一 …止＾“……一」’　一

…㌦
…　一…　　　　　…

「二人の老婦人」
『美術と子ど

も』p．80－81

… …巾一　〇 …………川＾ 一　　｛ ｛　　一…□ …■』　㎞…

ロシアバレエ「童誘」
『美術と子ど 演目のみで，語りかける

『美術と予ど

「真夜申の太陽」 rパ

も』p．33 言葉の例は示さず
も』図29，本章

レード」

…

「三角帽子」　　　…　……

…止， 」咄山 ■…

図Vト2～V工一6　　　　　凹

「窓の中の老婦人た バインダー r美術と子ども』のr二
ち」 ノート 人の老婦人」に類似

……凹山 u山血…

バインダー
肝美術と子ども』の「乳

「公園の母親たち」
ノート

母車を押した二人の婦

…………，I…■……’ 叩　　　w……　　　…　　　　　…

　　　人」に類似｝…

阯3一 …，　　　咀

「小さな店」
パインダー 『美術と子ども』の「小

ノート さな八百屋」に類似

凹…上 山 ……㎞　一’…
＾一、　　　　　　… ｝　　…　　　山　■

「列車の申の婦人」
バインダー r葵術と子ども』のr鉄
ノート 遣客車の婦人」に類似

…止 ㎜　　　阯 ｝r，山　… 一　…甘……　H …　　　…………　　　… Ψ　　｝…　…

バインダー
『美術と子ど

鵬と女性」
ノート

も』図26，本章

VI－8

302



第6章　教育方法の全体構造とその適用

　アーカイブの所蔵資料では，ワード1ピクチャーに相当する作品は，マインド1

ピクチャーのように区別して収納されていることはないため，どの絵がワード1ピ

クチャーの語りかけによって作り出されたものであるかは，描かれている内容から

推測する以外にはない。図V卜1は，ダドリー女子ハイスクールにおける，初めて

のワード1ピクチャーの試みとして肝美術と子ども』に記されている，「月に照ら

された地元の小さな通り」という主題を描いたものと推測される作品例である。リ

チャードソンは，画面の統一性を得させるために，昼の光あふれる風景よりも，暗

い薄明かりの中の主題を選ぶ傾向があったとも記している15。

　ワード。ピクチャーの一種と考えられる「ロシア1バレエ」の作品群は，舞台を

描いたものとして特徴があり，また，まとめて納められているので特定が容易であ

る。ただし，各作品から，個別の演目を推測することは困難であり，また，リチャ

ードソンが語って聞かせた言葉も記録されていないため，具体的にどのような演目

に沿って記述されたのかは，明らかではない。『美術と子ども』には，「童話」「真

夜申の太陽」などの演目は，1917年のオメガ避遁以前に，すでに描いていたもの

で，フライの知已を得てから，「パレード」や「三角帽子」など，ピカソがデザイ

ンした舞台を見る機会があったと記されている。ダドリーの元校長であったフルー

ドは，リチャードソンが授業後ロンドンヘロシアバレエの公演去見に行き，終電車

で真夜中過ぎにダドリーに帰宅して，翌日にはワード1ピクチャーとして子どもた

ちに語っていたという，子どもの描画のための優れた主題を得るために借しまなか

った献身について報告している16。

　アーカイブでは，「ロシア1パレエ」を描いたものと思われる作品を少なくとも

40点確認したが，その内の10点には，年代が記されており，そのすべては1919

年のものである。作者の年齢は，12歳から15歳の範囲であり，作品の大きさは

平均してほぼ38センチメートル四方で，水彩で描かれている。内容は，多くの場

合，観客席から見た舞台のデザインと，ダンサーたち，場合によって舞台下のオー

ケストラ，両脇や手前の観客席などが描かれている。特徴としては，特に舞台のデ

ザインなどに，それぞれの作者による独特の形や色彩が用いられ，その多様さと美
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しさは，注目に値する。語りかけによって喚起された内面的イメージに基づいて描

かれた作品の，豊かさと質の高さが，充分に現れた作品群である。

　ロシアバレエの作品例（1）（図VI－2）は，黄色の舞台と青の背景，暗い赤色の

幕などの鮮やかな対比が目をひくが，舞台の脇から奥へ3段になって続く，衝立

状の背景装飾にも，独特な模様を描き出している。中央で踊る人物が両手に着けて

いる太陽の形の装飾は，ロシアバレエ団が1915年に初演した「真夜中の太陽」の

「太陽神」の衣装デザインと極めて類似している17。また，舞台上方に複数の太陽

の装飾がつり下げられているが，同様の装飾は，他の子どもたちによる「ロシアバ

レエ」作品の中にも数点見ることができ，共通した演目の請に基づいて描かれたこ

とを推測させる。作品例（2）および（3）（図Vト3，Vト4）は，ともに，ダンサ

ーの動きよりも，舞台デザインの独創性と美しさに，特徴が見られる作品である。

作晶（2）では，舞台上のダンサーの群像が作る一円を中心として，暖かいオレンジ

色の枠取りに包まれた静的な左右対称の構図を一貫させており，細部を省いた抽象

的な形態の美しさを感じさせる。作品（3）（図）は，舞台の細部の再現に拘泥せ

ず，形のデザインの楽しさに関心を示していることは，作品（2）と共通している

が，黒，黄，緑という独特な色づかいと，斜めに傾斜する動きのある線，波線や点

などを用いた背景のテクスチャーなど，まったく異なった世界を表現していること

は注目に値する。作品（4）（図Vト5）は，作品に記入された作者名から，図VI－

3と同一人物によるものと推定される。「ロシアバレエ」作品と一緒に保管されて

いるものの，他の作品と異なって，舞台や観客などの描写がなく，専ら人体のポー

ズやその群像としての組み合わせに，関心を集中させている作晶である。この構図

の決定には，後に述べるが，人体からの描画の学習と関連して，生徒によるモデル

のポーズなどが行われたことは，充分考えられる。作品（5）（図Vト6）は，観客

席の空間を広くとり，しかも，にじみを用いて細部を省略して暗い空閲にとけ込む

ように表現し，明るく，細部まで描かれた舞台上との対比を摘き出している。舞台

デザインの工夫や，人体のポーズヘの関心などとは異なり，観客席を含んだ劇場全

体の空間のもつ雰囲気を表現しようとしている点において，他の「ロシアバレエ」
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作品にはない特徴を持った作品である。

　　　　c。ワードピクチャーの位置づけ

　ところで，『美術と子ども』を見る限り，ワード1ピクチャーはリチャードソン

独自の主要な方法であることは疑いがないように思われるが，この回想録以前の原

稿との記述に，一貫してワード1ピクチャーがほとんど触れられていないことは，

『美術と予ども』でわずかしか言及されていないマインド1ピクチャーが，生前の

講演や指導計画書，膨大なアーカイブ作品などで中心的な位置を占めていることと，

対照をなしているようにも思われる。マインド1ピクチャーの位置づけの変遷とそ

の解釈については，前章ですでに示したが，ワード1ピクチャーの位置づけの特異

性については，現時点では，次のような解釈を示しておきたい。第一に，方法とし

ては，すぐに一般に広まったものであったので，講演等で内容について詳しく述べ

る必要がなかった，というものである。この観点は，1919年講演拡張版で，すで

に多くの学校で，教師の語りかけを聞いて描画が行われている，と述べていること

に由来する。第二に，おそらくこちらの方がより本質的な理由となりうると考えら

れるが，教師による子どものコントロールよりも。子どもが自立した表現活動を行

うことができるという観点の方を強調したかったため，ワード1ピクチャーへの言

及を意図的に回避していた，というものである。これは例えば，1925年の第一回

ロンドン市講演で，マインド1ピクチャーという，より自立した表現の領域へ到達

する経過の一部として，ワード1ピクチャー（この用語は使用しなかったが，主題

を心に思い浮かべて子どもに語ること，として記述）に触れていることなどにも現

れている。リチャードソンに強い影響を受けた教師のナン1ヤングマンは，1946

年に書いたリチャードソンの追悼文の中で，生前，リチャードソンが「子どもたち

を通して描いている」あるいは「催眠をかけている」などと無認識な批判があった

ことを紹介している至8。次節で詳しく検討するが，1928年に寄せられた中央政府

の視学官からのリチャードソンヘの書簡も，類似した観点の批判を含んでいた。リ

チャードソン自身が，批判や誤解を避けるという意図があったかどうかは不明であ
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るが，美術に関する思想，あるいは美術教育の目的に関する充分な理解を欠いたま

まで，他の教師たちがこれらの方法のみを模倣する危険を予期し，むしろ，子ども

の内面的イメージの重要性や，美術とは何か，といった問題を講演等では重視して

いたと考えることはできる。第三に，ありふれた情景を，美しい絵のように心に恩

い浮かべて，子どもたちのイメージを喚起するように語る，というワード・ピクチ

ャーは，リチャードソンの用いた主要な方法の中でも，どちらかといえば教師の個

人的な資質に負う部分が多い方法であるため，教師への講演などで一般化すること

が困難であった，とする解釈も，可能かもしれない。

　それではなぜ，最晩年の『美術と子ども』でのみ，ワード1ピクチャーが強調さ

れたのであろうか。それについては，失意の病床で綴られたこの回想録が，過去の

輝ける日々一自らの語りかけに応えて予どもたちが美しし）表現を見せてくれた教師

としての喜びの日々一をひたすらいとおしむ調子にあふれていることが，解釈への

一つの糸口になるかもしれない。社会に対して，新しい教育法の意義や理論を展開

するというよりは，個人的な資質や成果の承認に関心が傾いたとき，ワード1ピク

チャーを通して得られた経験への回顧が，大きな比重をもってよみがえったと考え

ることもできる。

　　　　（3）その他の描画学習の方法

　　　　塾，騎や物騒

　詩をもとに想像して絵を描くという学習に関する，リチャードソンによる最も初

期の言及としては，1915年の指導計画書における「挿し絵」の説明に関連して触

れたものである。同書の中で，rよく知られた物語や詩は，頻繁に揮し絵が摘かれ

るので避ける。」ユ9とされた文面は，詩の挿し絵を描く学習の題材選択において，

既成の揮し絵の様式の影響を避ける配慮がなされたことを示唆するものであるが，

すでに触れたように。英語など他の学習に従属した意味合いをもつ「挿し絵」とい

う学習領域としては，これ以降，示されることはない。第二指導計画書からは，「詩

や物語などによる絵」という領域が簡潔に示されるのみになる。講演においては，
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1918年講演で，旧来のカリキュラムの典型であった段階的な描画対象ではなく，

子どもが興味を持続できる主題を与える，とした文脈の中で，例として，詩の連続

した各節や植物の戒長などを挙げた箇所がほとんど唯一の言及である。

　1948年の『美術と子ども』では。ワ出ド1ピクチャ㎞や，ピューティー1ハン

トなどについて解説した中で，時折，詩を用いることがあったとして，「たそがれ」

という題材を例示している20。その内容は，たそがれ時の谷間に，もやと灯り，そ

して上空に星が見えるというような情景を描いたものである。アーカイブ資料から

は，この詩とほぼ同一の文が添えられた子どもの絵を，2点確認することができる。

図Vト7は，そのうちの一点であり，画面の上部三分の二を覆う白いもやが，詩に

基づいた描画の意図を表している。画面下部に記された文章は，『美術と予ども』

に示された詩と細部を除いてほぽ類似している。

　このような扱われ方の経過を見てくると，「詩や物語などによる絵」は，明確に

独立した領域というよりは，むしろ，ワード1ピクチャーに類する活動として，位

置づける方が適当ではないかと考えられる。すなわち，言葉による外部からの刺激

によって，内面に描かれたイメージを描画するという点で，原理的な類似性が認め

られるのである。ただし，ワード1ピクチャーが，あくまでも教師自身が見いだし

た風景を思い描いて語るのに対して，この場合は，既存の文学を利用している，と

いう相違がある。おそらく，内面的イメージを刺激するのに適切な詩を用いれば，

ワード1ピクチャーほど，教師の個人的能力に依存しないで，子どもの想像力喚起

効果を期待することも可能ではないかと考えられる。ただし，今日の観点からすれ

ば，「詩や物語の絵」は，あまりにも一般的な学習の例である。

　　　　b、ピューティ画ハント

　これに類する学習領域は，すでに1916年の指導計画書から見ることができる。

すなわち、「d）屋外の風景からの描画，校庭や窓から，あるいは宿題として観察し

てから」というもので，「eとfを除くそれぞれの部門では，作晶は独創によるも

ので，絵は記憶から描かれる。」「学校から見えるものの記億画が，教室で行われ
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る。」21等とする説明がある。したがって，この描画は，風景をその場でスケッチ

するのではなく，教室へ帰って記憶を心に恩い浮かべながら摘く活動であったと考

えることができる。その後，「第二」，「第三」の指導計画書では，「ダドリーと周囲

の環境に触発された絵。子どもたちが個々に見てきたことや葦集団での遠足などに

よるもの。」22という簡潔な記述のみになる。『美術と予ども』では，ピューティー1

ハントという用語が登場し，次のように説明している。

　　　　私たちは，それまで何度も眺めながら，本当には見ていなかったような場

　　　所にでかけて，ビューティー1ハントと呼んでいたことをしたものでした。

　　　それぞれがその中に歌のように韻を踏む形を見つけると，戻ってきました23。

　これは，第二，第三指導計画書に記された内容と，ほぼ同一の学習を指している

と皐てよいであろう。『美術と子ども』では，その作品例を提示する代わりに，そ

の印象的な情景の一つを，ワード1ピクチャーのように言葉で描き出している。こ

れは，夕暮れ時の八百屋の店頭に商品が並んだ場面である。興味深いことは，リチ

ャードソンが1936年から38年頃に使用したと考えられるバインダー1ノートに

タイプ打ちされたワード。ピクチャー用と思われる5種の「語りかけ」の原稿の

中に，「小きな店」と題された，『美術と子ども』における八百屋の記述に非常に類

似した文章があることである。この関連性は，単に，子どもたちと実施したビュー

ティー1ハントで見つけた情景から，ワード1ピクチャーとして繰り返し用いる題

材の一つが生まれた経過を示すものであるかもしれない。また，ビューティー1ハ

ント自体は，リチャードソンが個人として気づき，習慣としていた，日常の風景の

中に，突如，絵として「韻を踏む」構図を見いだす，という美的活動一それが，ワ

ード1ピクチャーの題材となり前提となるのであるが一を，子どもたち自身が発見

する活動であると，とらえ直すこともできる。このように，ビューティー1ハント

と呼ばれた活動も，ワード1ピクチャーに近接した内容として位置づけることがで

きる。すなわち，外界の観察から得られた構図を，内面的イメージとして恩い描く

過程において，色彩と形態の秩序など，「絵として」成立するための要素に気づく

という意味において，ワード固ピクチャーと共通する原理をもつ学習であると考え
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られるのである。

　したがって，作品としてできあがったものから，それがピューテイー1ハントに

よるものか，ワード1ピクチャーによるものかは，判別困難な場合が多い。アーカ

イブの作品の中で，ビューティー1ハントと関連の深い「小さな八百屋」を描いた

と思われるものを少なくとも数点，確認することができるが（図VI－8），実際には，

ワード1ピクチャニを聞いて描いたものである可能性も否定することはできない。

　　　　C。材料や色彩の諸練習

　この学習は，初期の資料から繰り返し言及されているが，その目的や性格につい

ては，大きな変化を見ることができる。すでに1915年の指導計画書から，「色彩」

の学習に関する独立した説明がなされており，そこには，3点の学習例が示されて

いる。一つは，「自然からの描画」のための混色実験である。この時期の描画の学

習では，パレット上で混色をせず，画面上で直接，乾いていない絵の具どうしを重

ねて混ぜるよう指導するため，あらかじめ別紙で混色の効果を確認しておく必要が

ある，という背景がある。第二に，異なる色の糸の束を調節して，調和的な配色を

作る練習である。第三に，生地の模様を記憶して，その色を再現する練習である。

　その後，「第二」，「第三」の指導計画書では，記述が簡潔になり，「材料の扱い、

混色、絵の具の組成と名前、絵の具の代用などに関する練習を随時行う。」と示さ

れるのみであるが，「絵の具の代用」は，新しく加わった内容である。同時代の講

演原稿を見ていくと，1918年講演では，生地の見本を用いることは，1915年の

指導計画と類似しているが，それを記憶の練習ではなく，「インスピレーションを

得る」24ためであるとしている点に相違がある。その後，1919年，1920年の講演

では，食品など代用品での絵の具作りをする学習の成功について報告している。そ

の紹介の意図は，表現方法，指導方法の固定化は弊害であり，それを打ち崩し，価

値観の相対化を図るものという観点である。1925年，1930年の講演では，これ

らの方法への言及はなく，1948年の『美術と子ども』において再び，混色の練習

や，毛糸の束の色を一致させることを競う「カラー1ゲーム」，その他，材料や絵
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の具の学習に関する小さな練習が列挙されている。ただし，これらは，事例の羅列

となっており，かつての講演で，色や材料に関する学習の目的を主張したような明

確な意図を読みとることはできない。

　これらの経過をまとめてみると，記憶の練習や，描圃の準備というような，固定

的な目的の強い最初期の色彩練習（1915年指導計画書）から，むしろ固定化する

方法を揺り動かす契機としての色彩の学習（1918年，1919年，1920年講演）へ

の転換があり，やがて，内面的イメージやパターンに重点を置いた一貫する教育方

法の構築に傾いた時期（1925年，1930年講演）においては直接的言及は一端消

滅し，晩年の回想録（『美術と子どもユ1948年）において，かつての輝ける日々

の一場面として回顧される，という変化を見ることができる。その中でも重要であ

るのは，初期の固定的な練習から，その後の，むしろ拡散的な方向への練習への転

換であると考えられる。

　　　　d．静物

　翰物を題材にして観察して描く学習については，リチャードソンの教育方法の発

展の中で，内面的な起源の描画への傾倒を深めた時期に，一時，軽視されていたが、

後に復活する。最初期においては，特に，1915年の「第一指導計圃書」において

詳しい指導法の記述が見られ，中間期において，特に1916－22年と推定される「第

二指導計画書」における消滅，1925年講演における「自然物の描写」の「放棄」

25を経て，1922－25年と推定される「第三指導計画書」における復活，1948年『美

術と子ども與における，外部誠験対策としての静物画の，様々な指導の工夫の回顧

へと到達する。その内容を見ると，最初期における静物画の指導と，のちに復活し

た指導の方法，考え方には大きな相違がある。

　第一の指導計画書の内容として，筆頭に示されているのは，　「自然からの描画」

である。これには，　「植物形態，羽根，貝殻，石」等という，描く対象の例や，記

憶から描かれるという原則などが述べられている。この内容は，リチャードソンが，

1925年の講演で語った，ダドリーでの初期の指導方法に関する説明と一致するも

310



第6章　教育方法の全体構造とその適用

のである。彼女は以下のように述べている。

　　　　私が描画を教え始めたとき，私の主な考えは，子どもたちに自然の美しさ

　　　に興味を持たせようということでした。私たちは自然の情景を描き，私は，

　　　子どもたちにあらゆる種類の美しいものを描くために与えました。花，芽，

　　　羽など，そして，彼らがそれらのものを味わえるように最善を尽くしました。

　　　私たちはほとんどの場合記憶から描きました。そして非常に多くの，注意深

　　　く観察された絵ができました26。

　その後，リチャードソンは，この指導に「何かが欠けている」ことを感じ，より

直接的に内面的イメージと接触する表現の可能性を発展させていくことになるので

ある。

　「自然」の内容に関しては，描画方法の具体的手順を述べている点が，リチャー

ドソンのその他の資料には見られない，特異な側面を示している。ここでは，鉛筆

の下書きをしないで，最初から水彩によってグレーのシルヱットが描かれ，次にや

や暗い調子で細部を描き加え、それらの下地が乾かないうちに鮮やかな色を重ね，

画面上で混色するという方法が述べられている。このような，一つの描法のみを指

導計画の中に明記するというあり方は，後の講演の中で，リチャードソン自身が，

「描画を教える方式には完壁なものはあり得ま1せん。なぜなら，どんな方式も，常

に同じように用いられると悪くなるからです。」　「主題の観点からでも，表現材料

の観点からでも，作品を隈定することは，確かに，閲違っています。」　（i918年）

27，r描画の技術的方法の指導について，私が覚えたことが一つあります。それは，

決して一つの方法だけを教えてはならない，ということです。」　（1919年）28等々

と主張している態度と，明確に矛盾している。

　この問題については，五915年という，リチャードソンの教育方法の初期の形成

過程における，一つの模索の現れとして理解することができると思われる。リチャ

ードソンは，自らが学校で受けた描画教育について，淡彩描法を中心とした，英国

の伝統的な水彩画の技法のみを強制されたことが，大きな東縛であったことを強く

非難している。
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　　　　絵の具をきれいに薄く保たなくてはならないとか，チャイニーズ1ホワイ

　　　トを使うのは恐ろしいことだとか，そうした教えの正しさを決して疑わない

　　　だとかいう教義を完全に受け入れてレ）たのです29。

　自らの受けた教育におけるこのような背景を考慮するならば，ダドリーにおける

初期の指導において，従来の水彩画描法とは異なる技法を追究することによって，

過去の弊害を克服する道を模索していた時期が存在したと考えることができるので

ある。このように特定の描画方法まで具体的に記述したことは一時的な試みと考え

られ，これ以降の指導計圃においては，見られなくなる。

　「自然」の学習において，もう一点，着目できる記述は，与えられた対象（植物

など）について，一つの断片のみを描くのではなく，　「多くのものを調べた上で，

本質的な型を構成するように」指導するという点である。一つの標本には，　「多く

の偶発的な特性」が含まれているためである，という。個々の具体物は仮のもので

あり，それらに共通する「本質的な型」という，いわば観念的な存在の方に価値を

置くという観点は，リチャードソンの思想に見られる主要な特徴の一つである。こ

の点は，1920年の講演において，　「芸術的な知覚を刺激する」記憶画の可能性に

ついて述べた中で，例えば，同じ種類の花を2，3本与えられたとしても，　「それ

ぞれは細部において違っていますが，皆，その植物の本質的な性質を有していると

いう点で似通っています。」30として，それこそを，探して描くべきである，と主

張している点にも，共通して見られる考え方である。

　「第一指導計画書」には，　「自然物からの描画」の後に，　「模型（モデル）から

の描画」という項目があるが争これについては，「幾何学的模型，ありふれた物体，

学校の一部，学校外，等々。」と記されたのみで，　「自然物」のような詳細な記述

はない。

　「第三指導計画書」は，五925年講演における「今では私たちは，自然の描画に

再び戻ってきており」31という記述と呼庵するように，　「静物」の項目が筆頭に記

されているが，「自然物」という題材に限定したものではないようである。説明は，

例えば，果物などを子どもたちがグループごとに配列し，主として記憶によって描
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く，という簡潔なもので，　「第一」において，独特の指導法によって「自然物」の

描画方法を探究していた内容は，ここでは，より一般的な記述に置き換えられてい

る。

　講演原稿においては、先に挙げたように，1920年の講演において呈新しい「記

億画」において対象の細部よりも共通する性質を描くことについて言及した箇所と，

1925年の，教育方法の発展経過について述べた箇所において，　噌然からの描画」

の放棄とその復活について触れた箇所を除いては，これらの指導法に具体的に触れ

た箇所は，ほとんど見られない。この点は，子どもの興味に基づかない専門的な描

写訓練の弊審を批判し，それに代わるイメージの訓練の重要性など，新しい内容に

ついて主張する目的があるためであったと考えられる。

　これに対して，晩年の『美術と子ども』では，上級生が，観察画を含む外部機関

による修了試験を受けなければならないための，いわば妥協として，様々な指導上

の工夫を行ったことが，列挙されている。例えば，静物を組んだ卓上を舞台のよう

にランプで照らしたり，幕で覆ったりして印象的に見せる，などである。ただし，

これらの方法を行うことに関する、積極的な理由は，試験への現実的対応以外には，

述べられていない。試験準備の中で，瓶や箱，鉢などの日常的狂器物などが良い対

象となったと記されているが，これは，リチャードソンが1925年の講演で，自ら

の受けた描画教育を批判する際に，家庭用品をモチーフとした観察画の不毛につい

て強調している点などとは，矛盾した立場を示しているといえなくもない。静物を

題材とした描画に関しては，理論，実際の指導，そして試験への対応という，それ

ぞれの局面において，必ずしも一貫した明快な態度を示しているとはいえない。

　　　　⑧．人体

　人体の描画についても，　「静物」と共通するように，　「第一指導計画書」におけ

る詳細な扱い，　「第二指導計画書」における消滅，　「第三指導計画書」における，

より簡潔な形での復活，という変遷が見られる。ただし，「静物」の場合と異なり，

「消滅」の前後における質的な変化はあまり見られず，むしろ一貫していると見る
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ことができる。

　「第一指導計画書」において内容の4番目に記述されている，人体モデルの描画

は，生徒どうしの協力によって，群像による画面構成を意識した指導がなされてい

る点に注目することができる。あわせて，　「もう一つの，構図の練習」として，フ

ィレンツェの画家による《夜の森での狩り》などの作品を提示し，構図のみを借り

て，主題を変えて描くという方法が記されている。この方法は，且917年のオメガ

エ房におけるダドリー作品の最初の展覧会について，クラットンーブロックが新聞

に紹介した記事で述べている指導方法の例と一致するものである。ブロックの記事

では，ウッチェルロの狩猟の情景を描いた作品を，子どもが遊ぶ情景に翻案する，

と紹介している32。

　このような指導法を明確に反映した作品例を確認することは困難であるが，木版

画の作品の中に，マティスの《ダンス》に触発された作晶ではないかと考えられる

ものが存在する（図V亙一9，VH2）。よく知られたマティス作品（図VI－10）は，丑909

年と1910年に制作された，ロシア人収集家シチューキンの邸宅を飾るパネルであ

り，ロンドンで開かれた1912年の第2回ポスト印象派展にも出品されている3｛。

この構図については，さらに，ロジャー1フライのオメガエ房で制作された，画家

ダンカン固グラントの，《ダンサー一マティスヘのオマージュ》（図VI－11）との関

係も考えることができる34。すなわち，いずれの参考作品も，リチャードソンが直

接目にしていた可能性が極めて高いことも，学習による生徒作品の構図への影響関

係を推定する根拠となりうると思われる。

　「第三指導計画書」に復活した「人体の描画」の記述は，「第一」の内容を，よ

り簡潔に示したもので，内容に変化はないように思われる。『美術と子ども』に回

顧されている，人物をモデルとした描画の学習についての記述にも，特に大き’な変

化は見られない。

　　　（4）パターン作成の方法と作晶

「パターン」という語で示される内容は，初期からマインド1ピクチャーと非常
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に近接した概念であったことが，「第一指導計画書」（且915年）の記述にあきらか

である。この指導計画書では，まだマインド囲ピクチャーは登場していないが，「パ

ターン作成」として示された領域の中で，イメージを浮かべる活動が強調されてい

る点が特徴的である。以下にその箇所を引用する。

　　　パターン作成

　　　　最大限の自由が，この学習では許される。支援や示唆が与えられたとして

　　　も，それは視覚的能力の刺激として与えられただけである。子どもたちは，

　　　概して，この視覚的能力が非常に活発で，すぐに反応する。生徒たちは，描

　　　こうとする前に，自分の心の中の絵が鱗明になるまで待つように勧められる。

　　　普通の学習を始める前に，彼らは，どの場合でも，目を閉じて絵を思い浮か

　　　べなければならない35。

　この点だけを見れば，のちにマインド1ピクチャーという独立した方法として示

される活動と全く類似した内容を記しているように思われる。ただし，上記の後に

続いて，文字などを単位形として思い浮かべ，それらを組み合わせてパターンを作

るという活動が記述されている。

　「第二」，　「第三」の指導計画書では，いずれも，　「フリー1マインド1ピクチ

ャー」の項目のすぐ次の項目として扱われ，　「心に現れるイメージの，より意識的

で秩序立てた配置。これらは，与えられた単位形から構成されることもある。」と

説明される。この説明の第一文では，マインド1ピクチャーとの相違は不明確であ

る。また身第二文の，単位形からの構成に関しては，マインド1ピクチャーとの区

別は，作品の様式からある程度可能となりうる。ただし，アーカイブ所蔵作品のう

ち，明確にこうした特徴をもった作晶は，少数である（図VH3，VH4）。

　初期の講演においては，「パターン」への言及は見られない。初めてこの問題に

触れるのは，醐5年の第3回ロンドン市講演である36。ここでも，「パターン」と

マインド1ピクチャーは近接した概念として扱われている。リチャードソンは，「模

倣J一ここでは，ものの外観に似せること一は，描画教育の原理としては誤りであ

る，とした上で，写実性を原理としない描画の確立のために有効であるとして，こ
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れら二つの方法を，導入として用いることを勧めてし）る。これらの方法には，外部

の対象に「似ているか」という基準ではなく，「リズミカルかどうか，バランスが

良いかどうか」等の全体的な統一と調和の感覚を学ばせる機能がある，という。そ

してその感覚を，具象的な絵を描くときに応用することができる，と主張している。

この見解は，リチャードソンが初めて。描かれる内容に対する，画面構成上の形態

の価値の優位，すなわちフォーマリズムに近い立場を表明したものと位置づけるこ

とができる。

　1930年の講演では，この見解にさらに変化が見られる37。「パターン」とは，「四

角や丸」で作られるもののみではなく，「ヴァン1ゴッホのいすは，すばらしいパ

ターン」であると例を挙げて，それは，内容の豊かさと緒びついたものである，と

する。そして，子どもたちに指導する際には，特別に「パターン」を作っているの

だと意識させるべきではない，として，「形をいじくっているだけ」の「現代作品」

を批判した上で，「意味があり，深く感動させる」パターンのために，興味ある主

題を提示する必要があるとして，ワード。ピクチャーを思わせるような方法の示唆

へと進んでいるのである。この展開から見る限りでは，例えば単位形をもとにした

抽象的な繰り返しパターンの作成などの方法よりも，物語性をもった主題への回帰

を示しているようにも思われる。

　こうした，いわばマインド1ピクチャーに従属して，方法としても，ま1た概念と

しても不確実な状態で揺れ動いていた「パターン」について，新たな展開が見られ

るのが，且935年の『ライティング個アンド1ライティング1パターンズ』の出版

によって注目を集めた、手書き文字の基本練習と関連した，形の感覚訓練である。

この方法の発展の経緯と，リチャードソンの考えについては，第3章において検討

したので詳細は省略するが，ここにおいて，描画とパターンとは，両輸のように平

行し，影響しあう学習活動としてリチャードソンの教育観の中に，再び位置づけら

れることになった。

　アーカイブには，比較的高年齢の子どもたちによるライティング1パターンの作

品を納めたフォルダーが，数冊，所蔵されている。図VH5からVH8は，それら
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の作品例の一部である。作品例（1）と（2）は，それぞれ12歳と13歳の子どもに

よる作品であるが，学校名も同一であり，同様の形式による学習の成果と見ること

ができる。いずれも，三層の部分に分けられており，上段と下段には，文字の組み

合わせから作られたカほぼ同一のパターンが，中段には，それらともとの形態は同

じであるが，やや比率を変えたものが描かれているのがわかる。作品例（3）は，

円形の中にパターンを配置するという独特の展開を見せている。作品例（4）は，

文章を統一的なデザインで装飾する，縁飾りとして用いられた例である。

　また，「ライティング」，すなわち，手書き文字の練習に重点を置いた作品も所蔵

されている（図VH9，VI－20）。これらに添えられた挿し絵には，文字の練習にお

けるリズミカルな線の動きをそのまま反映させたような，美しい曲線が用いられて

おり，ライティング1パターンで養われた，形に対する感覚が，描画にも効果を与

えるとするリチャードソンの主張に，ある程度対応するものを感じさせる。

　　　　（5）美術批評の方濫

　美術批評の定義が，美術に関する経験を言葉を通して他者と分かち合うことにあ

り，その教育上の意義が，優れた批評に触れて作品をより深く味わうだけではなく，

学習者自らが，自分の力で批評できるようになることにあるとするならば38，リチ

ャードソンの教育方法は，まさに，そうした定義に沿う活動を目指していたといっ

てよい。しかもその学習活動は，子ども中心の美術教育への転換を，新しい美術概

念の基盤のもとに進める中で，必然的に生まれてきたものであることに，注目する

ことができる。

　美術批評に関わる活動が，リチャードソンの教育方法の中で次第に璽要な位置を

占めるようになるのは，単なる自然物の丁寧な描写を離れて，個人の表現としての

描画の価値を認め始めた時期であった。1925年の講演によれば，自らの感覚に基

づいて，風景を独特の色彩で描いた子どもの作品を高く評価すると，他の子どもの

中には，その様式のみを模倣して，なぜ同等の評価が得られないのか，と教師に質

間する例が見られたため，それに答えるために，美術の性質についての講し合いを
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したのが、最初であるという39。それ以降，そうした「話し合い」は，彼女の指導

の重要な部分となると同時に，彼女自身の思想形成にも寄与したと，述べている。

　これと呼応して，指導計画書に，美術批評の学習が明確に位置づけられるのは，

「フリー1マインド1ピクチャー」を筆頭にして，急進的な変革を示す「第二指導

計画書」であった。同書には，「上級クラスでは，美術批評や記事などを読み，話

し合いを行う。画家についての簡単な説明を添えて複製画が示される。」40と記さ

れている。その後，「第三指導計画書」においては，対象学年を中級クラスにまで

拡大している。

　リチャードソンの教育方法における美術批評に関わる活動を全体的に見ると，主

として3種の領域あるいは対象に分けることができる。第一に，子どもたちの作品

の相互批評であり，第二に，美術作品に関する学習であり，第三に，美術の意味に

関する話し合いや作文である。

　子どもたちの作品の相互批評については，すでに豆918年の講演において，毎回

の授業が，生徒作品の批評から始漢ること，時には，生徒の投票による採点などが

行われていたことが述べられている。そして，こうした活動が，生徒の批評能力と

作品の水準を高めるのに顕著な効果を上げていることを強調している刎。晩年の『美

術と子ども』においても，子どもたちの批評活動の成果について数カ所で言及して

いるが，そこで特に感嘆の念をもって強調されているのは，子どもたちが示した批

評的言語の発達である。子どもたちが，例えば「ただ見かけだけ」あるいは「偽り

のJ等々，近接していながら微妙な相違をもつ語彙を区別するのに没頭している場

面や，自分や他の生徒の作品の批評において記述した文など。あわせて約30に上

る語彙や表現の例などが列挙されている。子どもたちが享当時，議論などで批評し

た言葉は，これ以外の記録では確認が困難であるが，アーカイブに残る作品に添え

られた自己評価の文章は，そうした成果の一端を今日まで伝えるものである。

　美術作品に関する学習については，批評記事や複製画などを用いることが，「第

二」「第三」の指導計画書に示されていやことは先に述べたとおりであるが，講演

におけるこの分野の言及は皆無であり，その実態の解明を困難にさせている。ただ
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し，こうした学習が確実に行われていたことは，例えば，リチャードソンが晩年に

『美術と子ども』執筆のために依頼した元生徒へのアンケートヘの返答に，多数の

絵画や複製画の展示についての記憶が述べられていることなどからも，間接的に知

ることができる（第3章参照）。もう一つの間接的証拠として，アーカイブには，

絵画の複製写真とともに，且8人の近代画家の氏名と生没年を記したリストが残さ

れている。モネとメアリー。カサットの没年（玉926年）が記入され，マティスの

没年（1954年）が空欄となっているため，この閲に作成されたリストであること

が推渕される。登場する画家は，「印象派」としてモネ，マネを含む11名，「ポス

ト印象派」として，ゴーギャンとゴッホ，「キュピストー古典的ルネサンス」とし

てセザンヌ，スーラ，「現代」としてルソー，マティス，ピカソを挙げている。ま

た，『美術と子ども』には，セザンヌ，ベラスケス，シャルダン等の複製画を生徒

たちに示したことが記されている。人体の描画において行われた，これらの美術作

品の構図をもとに翻案して描くという方法は，こうした学習の一つの発展とも考え

ることができる。

　美術に関する子どもたちの作文は，アーカイブで現在確認できるだけで，約55

件が保管されている。その中には，10歳前後の子どもが記した短いもの，例えば，

「あなたがそれを見て，見えたとおりに描いたとき」（10歳）42，「絵は，形がその

絵の申にどのように置かれているか，にかかっている。」（n歳）43などのように，

おそらくは，日頃リチャードソンが子どもたちに語っていた美術観の断片をそのま

ま書き記したようなものから，すでに前章で見たように，後任の美術教師と表現様

式の点で口論をしたことをリチャードソンに報告した手紙や，「美術とは何か」に

ついて，詩のような文章で表現したものなど，特に年長の子どもたちの手による，

それぞれの経験や考え方をかなり反映させた長文のものまで，幅広く含まれている。

また，これらの作文の中には，「A」「B」などの採点が記入されたものもある。こ

れらの文章を通してみると，その内容は，リチャニドソンの美術観に強く影響され，

また，多くは，ダドリーで行われていた先進的な授業の内容に対する賛辞を含むも

のであるが，特に，年齢が上がるにつれて，表現としての美術という思想に基づき
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ながら，それぞれの美術観を言語で表現する態度と能力を形成していたことが，理

解できる。

　これらの思想と文章表現力は。授業における批評の時間や，美術作品や批評記事

に関する学習などを通して，総合的に養われたものであろう。1919年講演，1920

年講演においても，1918年講演に引き続き，子どもたちの相互批評の効果につい

て触れ，さらに，教師の態度を含む，彼らの批評の「総体」が，あたかも，ある一

定地域で文化がはぐくまれるように，批評に関する伝統を確立していくことについ

て述べている。そしてまた，1925年講演においては，ダドリーにおける成功の要

諦は，そうした「伝統」一誰でも表現することができ，それは価値あることである

という認識一の確立であったと述懐しているのである。このように見てみると，リ

チャードソンの教育方法における成果の要因は，単に，内面的イメージを基盤とし

た表現を行うだけではなく，そのこと自体の意味を，様々な批評的活動を通して恩

想や言語として確認していくことによって形成された，一つの文化的環境であった，

と見ることもできるのである。

第塞節　リチャードソンの教育方法における案践上の問題点

　　　　（1）「フーパー書簡」

　ここでは，リチャードソンの確立した，いわゆる学習者中心の美術教育の先駆的

な位置付けをなす一連の教育方法について，アーカイブ所蔵の一次資料の中から，

当時の視学官として批判的な観点を示したジョージ固ハーバート1フーパー（Geo㎎e

晦曲鉗tHoop餅，1873一？）による書簡桝をもとに，特にその実践上の問題という観点

から論じる。

　アーカイブ資料にもとづく近年の研究成果には，リチャードソンの教育活動の主

要な源泉を教師自身の特別な人格的要因の中に求めていく方向性と，できる限り教

師個人の人格的要因を排し，教育方法自体の特性を重視する方向性とが見られる蝸。

ところで，後者の立場を発展させながら，その教育方法としての特質の解明を目指

す研究方針は，その過程で再び前者の，人格的要因を重視する視点と対崎せざるを
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得ない。なぜなら，教育方法研究の進展はおのずと実践上の間題に直面することに

なるが，リチャードソン研究における人格的要因重視の論点は，実のところ，リチ

ャードソンによる教育の実践上の間題を主要な根拠としているからである。そして

その論点が拠り所としているほとんど唯一の文献資料が，本稿でとりあげる「フー

パー書簡」なのである。

　リチャードソンは1919年頃から，その教育方法の出発点となったダドリー女子

ハイスクールでの業績をもとに全国での展覧会や講演などを展開し，1923，4年頃

からは複数の学校で勤めながら，ロンドン固デイ1トレーニング1カレッジでの教

師教育にも携わるなど多忙な生活を送っていた。王928年2月の日付のあるrフー

パー書簡」は，当時リチャードソンが非常勤で教えていたケント州ベネンデン学校

における授薬を，中央政府の視学官として中等学校や美術科などを担当していたフ

ーパーが参観したのち，それについての見解をリチャードソンに直接書き送ったも・

のである。

　「フーパー書簡」は，リチャードソンの現役当時の教育実践を観察して批評的見

解を述べたほとんど唯一の証言であるが，その示唆するところは，リチャードソン

の教育方法は，彼女自身の個人的特性にその多くを1依存しているので・その成功の

根拠を解明すること，および他者へと継承されることは非常に困難であるとする結

論であり，これこそが，リチャードソンの個人的要因を過度に重視する論点の根拠

となってきたのである46。しかしながら，こうした議論は，中央政府の視学官とい

うフーパーの権威と，その「客観的」に見える叙述を信頼し，その内容についてほ

とんど独自の批判を試みずに受け入れているという点において，必ずしも充分に検

討されたものであるとは言えない。フーパーの権威について語るので’あれば，なお

さら，彼の立場とその発言の意図について注意しなくてはならないであろうし，そ

の内容が提起している問題について，現在明らかになっている知識を用いて妥当性

を再検討すべきであろう。そこで本稿では，人格要因説の主要な根拠ともなった「フ

ーパー書簡」について，その提起する間題点を集約し，それらに対して，現在のア

ーカイブ資料から得られるリチャードソンの教育方法に関する全体像を背景として，
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できる限り反誼する立場をとりながら解釈を進めるという方法を用いることとする。

　　　　（凄）リチヤードソンの教曹方法における二つの原理

　「あなたが何かを非常に鮮やかに見て，その美を非常に強く感じ，それをはっき

りと印象的に語ることによって，感受性のある聞き手があなたの感覚に感情をかき

たてられ，また刺激されて，限られた表現力にもかかわらず彼女の見たものを表す

ことが可能であると考えていますか。」「あなたの生徒たちの大半はその試今に失敗

し，その原因は情景を心に浮かべることの失敗よりも，表現力の不足によることの

ほうが多いということにあなたは同意しますか。」「あなたの生徒たちの作品に関す

る一般の感想は，それらが皆非常によく似ている，ということであるということに

気付いていますか。」

　rフーパー書簡」は，このように，質間の形式で遠回しに批判を試みているよう

な記述が大半を占めている。これらの意図するところをヨあえて次のようなより直

接的な表現に言い替えてみることもできるであろう。

　「子どもたちはリチャ』ドソンの想像を受け入れているのであって，各人に固有

のイメージを自発的に表現しているのではないし，また，そのようにしてイメージ

を心に浮かべることができたとしても，表現の技術が身についていないので，結局

は失敗することが多い。」

　ここでは，それぞれの子どもたち個人に独自の発想を発展させるという学習者中

心の考え方が，理念通りに実現していないのではないかという，実践上の問題点か

ら批判を開始するというフーパーの論法を見ることができる。ここで示唆されてい

る問題点はどの程度信頼でき，またどのように解釈したらよいのであろうか。そし

てなぜ書簡の冒頭でリチャードソンを「中等学校における想像に基づいた美術教育

で最も成功した教師」と最大限の賛辞を贈ったことと矛盾するような批判を述べよ

うとしたのであろうか。

　この問題を検討するためには，この書簡の筆者が具体的には何を観察して述べて

いるのかを知る必要がある。先の最初の引用箇所で，　「リチャードソンが語ること

によって聞き手が刺激されて表現する」というプロセスを示していることから明ら
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かなように，この批判的見解は，主にリチャードソンがダドリー女子ハイスクール

における指導計画47に「言葉による語りかけから浮かんだ絵」として記載している

題材、すなわちワード1ピクチャーについて述べられていると考えてよいであろう。

この題材は，リチャードソンによる美術教育に関する唯一の著書である肝美術と子

ども』の冒頭にも述べられているもので姻，自らが専門教育で受けた「閉眼描法」

（キャタソンースミスによる，提示された対象をイメージに記憶して描写する教育

方法）を中学校で試みる際に，スライドの設備がないために教師が口頭でイメージ

を伝えることから始められたというカいわばリチャードソンの教育方法の出発点に

なった題材であり，また実際に一般の教師にも最も広く受け入れられた方法であっ

たようである49。

　この問題について，リチャードソンの教育方法全体と，そこに見ることのできる

考え方を「二つの原理」という面から指摘しながら，検討を加えてみたいと思う。

且925年にリチャードソン自身が行った講演原稿には，次のように述べている箇所

がある。

　　　私の実践は，授業ごとに主題を与えることでした。その主題は，私自身が心

　　のイメージに描いたものの中から選び，それをできる限り完全にレ）きいきと話

　　すように気を配りました。授業に自分の考えを用意してこなかった子どもたち

　　は私の語る話しをもとに描きましたが，私は，こうしたことから彼等が独立し

　　て自分で描くのを見るのが喜びであることをはっきりと言いましたし，彼等自

　　身の直接体験による物事の見方の重要性を常に強調しました。私たちがそれか

　　らマインド1ピクチャーと呼んでいる絵の可能性を発見したのはこの時だった

　　のです50。

　模倣を中心とした描画勢育の「弊害」を取り除くために手本や正確な再現描写な

どを廃止したリチ．ヤニドソンは，いわゆる「自由な表現」がもたらしかねない「弊

害」をも，当初から強く意識していた51。そこで手本に替わる描画の基準として強

調されたのが，学習者の内面に浮かぶイメージであるが，現実の子どもたち，特に

中等教育段階にある生徒たちの状態を熟知していたリチャードソンは，ただ手本か
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ら解放すれば子どもたちが自由にイメージを広げることができるとは楽観していな

かった。「閉眼描法」，すなわちスライド映写など外部から与えられた視覚を内面に

記憶して描画するという教育法からの発展を試みていることからも，それは明らか

である。また，マインド。ピクチャーの実際の指導においても，「それらの絵の多

くは，その源泉は単に物理的なものでした。」52と述べているように，イメージの

起源として必ずしも学習者の心理的な働きや想像力によるものを求めず，たとえ単

に身体的な現象としてまぶたに映じたものであったとしても，むしろ，その「ピク

チャー」が特定の学習者に固有の現象であることを出発点として，描画の基準が学

習者の内部にあることを現実的に理解させる手段とした側面が見られるのである。

これらの題材の指導法を通して言えることは，リチャードソンの教育方法の第一の

原理とは，学習者の内面に浮かんだイメージを基盤として描画を行うことであるが，

そのイメージの起源は，必ずしも学習者自身の内面から自発的に現われたものであ

る必要はない，ということである。

　しかしながら，その第一の原理は，出発点であって究極的な目標ではない。先の

講演からの引用の後半で，教師による「語り」は自分下イメージを供給することに

憤れていない段階のものであり，それから独立して描くことを奨励していることを

述べていることからもそれは明らかである。第一の原理からのこの発展は，ワード1

ピクチャーからマインド・ピクチャーへ，そして想像を重視するその他のすべての

題材へと移行していく過程にもなぞらえることができよう。したがって，もし第二

の原理を定義するならば，第一の原理によって半ば強制的に獲得させられた，内面

的イメージに依存する習慣を自在に発展させて，あらゆる表現活動における独自性

の源泉となすことを目的とすることである，ということになるであろう。

　このように，従来の学習習慣によって，すでにイメージによって思考することに

困難を抱えていることの多い中等教育段階の生徒たちを対象とする際に，リチャー

ドソンがここで言う第一の原理から出発して第二の原理を目指したという方針は現

実的で理にかなったものであり，その際に，特に前提となる第一の原理を成功させ

るためには，教師の側の強い影響力，あるいはリーダーシップは必要不可欠なもの
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であったと考えられるのである。ここに，学習者中心主義と教師のリーダーシップ

という，一見矛盾するような考え方が，単なる共存というあり方ではなく，むしろ

緊密に結び付いたものとして再認識される。フーパーの議論は，リチャードソンの

教育方法におけるこのような原理に関する洞察を欠き，学習者の想像を重視した学

習と教師の影響力の強さとが共存している現象をとらえて批判したものであると見

ることもできるのである。

　　　　（3）　「類似性」批判の根拠

　作品相互の類似性については，話題となった作品群を直接比較することが不可能

なため，関連する状況から議論を進める以外にない。残念ながらこの書簡には，た

だ「似ている」としか述べておらず，しかも「一般の感想では」として，自らの意

見の表明として示すことを避けているため，判断の基準が全く・不明であると言って

よい。したがってこの点はあまり検討に値しない問題ではある。しかしながら，仮

に何らかの類似性が見られたとして，その意味を理解するために，先に述べたリチ

ャードソンの教育方法における原理を参照することは有益であろう。

　『美術と子ども』には，画面構成に不慣れな子どもたちのために，画面のどの位

置に何が見えるかまで具体的に話して聞かせることもあったという記述もあるので

53，その意味で似ているというのであれば，予期された範囲内であるということは

できよう。私たちは第一の原理から出発して教師にリードされている学習の過程を

見ているのである。また，教室という一定の環境における学習では，たとえ明確な

手本が提示されない場合でも，教師および学習者相互の間接的な影響や参照によっ

て，形式面におけるある程度の共通性が発生してくることは，現在ではよく知られ

た現象である鈎。したがって，よほどの画一性を示したものでない限り，リチャー

ドソンの教育方法が矛盾しているという論拠とはなりえないと考えることができる。

　これに対して，私たちが現在目にすることのできるアーカイブ資料の作品群は，

その多様性と表現技術の追究において着目すべきものをもっている。例えば，バレ

エの舞台を教師の「語り」に基づいて描いた作品群などである（図VI－2～VI－6）。
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また，500点を超えるアーカイブ所蔵のマインド1ピクチャーは，サイズや画材な

どの統一されたフォーマットとは対照的に，主に非具象的な形態の多様性が際立っ

ているばかりではなく，リチャードソンが「技術を獲得するための最も健全な拠り

所」55と述べているように，それぞれが独特の表現技術を追究した跡を明確に読み

とることができる56。これらの例証なども考えあわせると，フーパーによる，類似

性と技術の不足という批判は，過大に解釈することはできないと思われるのである。

　むしろ，背景となる状況から，なぜフーパーがこれらの点を間題としたのかを考

えることもできよう。例えば，旧来の模倣を目的とした描画では，「似ていること」

を目指すのであるから相互の類似性が高いのは当然であるが，それを否定したリチ

ャードソンの子どもたちの作品が，ある程度の類似性を示していた場合，かえって

容易に批判の対象になったであろう。また，観察描写を学習の中心からはずすこと

が描画技術の低下を招くとレ）う批判は，旧来の指導法を保持する立場から起きてく

る最も初歩的な主張を繰り返したに過ぎないと見ることもできる。そこでは何が「技

術」であり，何のための「技術」であるかという価値観に触れないで、　「技術」を

同列に論じるという誤りをおかしがちである。およそ教育実践において，すべての

学習者が最初から完全な成果を達成して見せることなどありえない。そうした実践

上の不完全さを暖昧な形で示唆しておいて、教室におけるリチャードソンの影響の

大きさという現象と関連させることによって，あたかも「学習者中心」という根本

原則に疑問を投げかけるような質聞の配置をとっていると解釈することもできるの

である。

　　　　（毎）学習者中心童議と中簿教宵

　続いてフーパーは，チゼックとの比較を根拠にして，ある意味で中等教育段階に

おける学習者中心の美術教育の意義を根底から間う質間へと進んでいる。まず，「チ

ゼック教授は，おそらくあなたと同じことを目指し，同様の方法をとったと恩われ

ますが，（中略）彼は，子どもたちは14，皿5歳頃になると一般的に来なくなり，芸

術的な活動をしようとしなくなるが、これはむしろ自然で避けることができなレ，、，

と述べていたと思います。」として，すでに英国内でも名声を確立していたチゼッ
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クを引用する。その上で，「もし，生徒の成果がそのように一時的で変化していく

ものであるならば，そうした学習の教育的な価値については，あなたはどのように

おっしゃるつもりですか。」と間いかけ，恩春期以降の年齢層を主に対象としてい

たリチャードソンの実践に疑問を投げかけるのである。

　専門家を目指すわけではない一般の学習者が，美術による自已の発想を重視した

表現活動において，低抗なく一定の成果を達成できるのは，どの年齢段階までなの

か，という問題は，本稿の冒頭にも述べたように，時代を趨えた重要な間いである。

したがって，フーパーがこのように問いかけたことの意義を否定するつもりはない。

しかしながら，彼の聞いかけの方法について，再度考えてみると，いくつかの疑問

点を指摘することがで書る。例えば，前半の間いは，チゼックをある種の権威とし

て認めながら，後半の問いでは，発達とともに消え行く学習の価値に疑問を投げか

けているが，これはすなわち，権威として引用した前者をも否定することにつなが

るとし）う矛盾を含んでいる。したがって，この問いはむしろチゼックに向けられる

べきであったということもできよう。中等教育段階における学習者中心の美術教育

の可能性について，なぜ，自分が目にしたリチャードソンの実践そのものから語る

ことをせず，チゼックの引用から批判を試みたのか，という点が問題なのである。

「今やあなたは私が過去9年間でお会いした中等学校の美術教師の中でだれよりも，

学校における想像による美術の教師としてますます成功を収めておられます。」（「9

年間」は，フーパーが五919年に視学官の職務についてからの期閲を指すと思われ

る。）というリチャードソンヘの賛辞が文字どおりのものであるとしたならば，そ

の成功という事実から，この間題への解答を探るのが常道ではないだろうか。その

ような方法をあえて避けたと㌃）う点に，フーパーの批判の仕方の一つの特徴を見る

ことができるのである。

　チゼックの美術教育に関するリチャードソンの考えについては，第4章，「心理

学会講演」を扱った中で，1920年頃のリチャードソンによる手書きメモの資料を

合わせて検討した。そこにおける，チゼック批判の妥当性については，歴史的な状

況などを考慮に入れて，解釈されるべきである。いずれにしても，当時のリチャー
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ドソンは，特に思春期以降の芸術表現について，それまでチゼックの恩想として英

国に伝えられていた一般的な概念，すなわちフーパーが要約したような一種の「自

然消滅説」とは異なる見解を持っていたことは明かである。したがって，チゼック

を根拠にしたフーパーの間いは，リチャードソンにとって承服できないものであっ

たであろうし，彼の「あるいは，私たち教師は依然として，子どもたちがそのよう

な力を永久的に使うことができるようにするための教育方法を発見しなくてはなら

ないのでしょうか。」という問いには，自らの実践を証拠として肯定の姿勢を示し

たであろうことが容易に推測されるのである。

　　　　（5）　「フーパー醤簡」の構成とその背景

　この書簡は，経駿と見識のある政府の視学官が，熱意のあまり自らの教育実践の

問題点を見失いがちな若い教師に，いくらか控えめな形で職務上の助言と勧皆を行

ったという体裁を示している。当然ながら，それが有能な視学官がこの書簡で目指

した役割であるが，それをどのようにして巧みに果たしているかをより詳しく検討

することによって，この書簡の意味するものを考え直してみたい。まず，何故に視

学官は自らの見解を一教師に伝えるのに質問形式の文体をとったのであろうか。書

簡には，質間形式をとるのは，それらに答えてほしいからではなく，自分の考えを

理解してほしいからである，としか述べられていない。私たちがこれらの質聞を一

読したとき，主語が一人称ではなく二人称であり，しかもそれが断定ではなく疑問

文であるため，どちらかといえば主観的な意見を押し付けようとしているよりは，

控えめに相手の意見を聞いているような，一歩引いた印象を受けるであろう。しか

しながら，回答を要求しない問いは，やはり視学官自身の見解なのである。彼自身

の判断でありながら，その判断の主体が，逆にリチャードソンの側にあるかのよう

な印象を与える，いわば「主体の隠蔽」が，この書簡の「客観的な」体裁を成立さ

せている二つの要因であり，自らへの反論に対する一種の牽制となっているとも考

えられるのである。

　さらに，質間と勧告を交えた記述の展開が，どのように論旨を運んでいるかを見
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ることによって，そこに込められた意図を読みとることができる。フーパーはまず

「同じような特徴や特質をもった学校の子どもたちの作品を，私は見たことがあり

ません」とその独自性を認め，また「非常に強い芸術に関する信条あるいは確信」

「人を引き付ける人格」「いきいきと話し，示唆する力」「印象的な声」等と彼女の

能力や特質を形容しているが，この部分は単なる称賛とは別の意図を有しているこ

とは，それらに続く記述牛の関連を見れば明かである。フーパーが強調したいのは，

「私の知りたいのは，何が実際に起きているのかをあなたが意識しているのかどう

かということです。」というように，リチャードソンは自らの教育方法の特質を把

握しておらず，専ら情熱や強い恩い込みによって生徒に影響を与えている面が強い

という評価である。そしてそのあと，本稿で検討したような，教師の影響力や作品

の類似性，チゼックを引用した思春期以降の表現活動への疑問などが続いて述べら

れる。これらを踏まえた上で，「私はあなたが特別で例外的な能力をお持ちである

と信じますが，あなたは，そうした能力を持っていない他の人々を訓練してあなた

と同じようにさせることができると信じていますか。」と述べ，その教育方法はリ

チャードソンだばが成功できるものであり，他の教師へと拡げて行くことは不可能

であるという議論へと進めていく。

　この間題は，さらに書簡の後半で，ベネンデン学校での勤務形態の変更を勧めて

いる箇所へと導かれていく。すなわち，リチャードソンの同僚であるリントゥール

は，新しい教育方法に感銘してそれを試みているが，彼女のように特別な能力のな

い教師にはかえって弊害があるので，二人が協力して同じクラスを教えるのをやめ，

リントゥールには別のクラスで従来の教え方をさせるべきである、というものであ

る。確かに，リントゥールは，リチャードソンほどには成功していなかったのかも

しれない。しかしながら，その「事実」に基づいて，もし勤務形態の変更という実

務的な「譲歩」を受け入れたとしたら，助言者の狽虹のより大きな意図に対して，正

当性を与える意味を持ったであろう。フーパーの意図は，実はリントゥールという

特定の教師だけを対象に述べているのではないことは「ほかの教師についても（リ

ントゥールと）同じであることを恐れるが。」と書き添えているところにも，うか
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がうことができるのである。

　質間という控えめな姿勢をとり，反論をあらかじめ避けながら，初めにリチャー

ドソンの業績を称賛し，ついでその個人的な卓越性を過度に強調しておいた上で，

具体的な実名を挙げてリチャードソンとの落差を指摘し，そこで初めて管理者とし

ての立場からリチャードソンの影響の拡大を制限する姿勢を見せるのである。書簡

の冒頭でフーパーが用いた「円」の隠職は，大小さまざまな円はそれぞれで完縞し

ているのであって，自分自身を踏み趨えて円を歪めてはならない，と警告している。

結局のところ，ある面では寛容な理解者の姿勢を見せながらも，従来の規範の否定

が教育体制に引き起こす混乱を懸念し，その影響を一定の範囲内に限定しようとす

る，秩序維持の職能を体現しているのが，この書簡の大きな特徴であると見ること

ができよう。質問形式を用いて述べられた批判は，あるいは，変革期において旧時

代の立場に立たざるを得なかったフーパー自身の疑問や遼巡を反映していた部分も

あったのかもしれない。しかし，この書簡から2年後の豆930年には，リチャード

ソンはロンドン市視学官としての地位を得ることになる。時代は確実に動きつつあ

ったのである。

　ここまでの議論を通して，「フーパー書簡」の記述を，主に次のような三つの目

的をもった文脈に集約しながら検討してきた。

　　　　1．学習者個人からの表現の発展を否定する

　　　　2．思春期以降の芸術表現の継続を否定する

　　　　3．リチャードソンの一般の教師への影響を限定する

　第一の点については，リチャードソンの教育方法における二つの原理を解明しな

がら，教師の影響力の大きさと学習者中心の原則は必ずしも矛盾せず，むしろ緊密

に結び付くことが実践上重要であったことを指摘し，フーパーの批判とは異なる解

釈を示した。第二の点については，リチャードソンの実践例を無視し，チゼックを

ある種の権威として引用したフーパーの論法を批判した。第三の点については，フ

ーパーの批判は，リチャードソンの新しい教育方法が一般の教師へと拡大していく

ことを懸念する旧来の秩序維持の立場に貫かれたものであり，そうした背景を考慮
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せずにこの書簡の意図を読みとることはできない，という視点を示した。これらの

議論によって，リチャードソンの教育方法を彼女自身の個人的要因に依存したもの

とする説の根拠に批判的視点が加えられ，リチャードソンの教育方法に関する研究

に一つの遣筋をつけることができたと思われる’。

第3節　現代における適用の賦み

　　　　（1）慶的と方法

　リチャードソンが確立した教育方法は，芸術的な知覚を養い，学習者個人の独自

性の承認と形成に教育の規範を置くための実践的な方策として，内面的視覚像の保

持と発展を基盤とした上に，パターン，観察による表現，色や材料に関するゲーム

や練習，批評の学習など多様な題材が位置付けられたものであった。本節では，こ

れら一連の教育方法について，アーカイブ所蔵の資料を基礎として実施された，日

英両国の教室での実践的研究の成果に即して身現代の学校教育における適用の可能

性を検討する。

　1980年代以降，バーミンガムの中央イングランド大学では，アーカイブの資料

を基礎とした「カリキュラム研究」を1これまでに7件実施している。これらは，地

方の教育当局が教員を数カ月間大学に派遺して研究させる，我が国の「内地留学」

に類似した制度を利用したものであり，各研究者がいくつかの年齢段階，学校状況

において，リチャードソンの使用した方法の有効性を探究している。我が国では，

1996年から97年にかけて，公立小学校の協力を得て，約半年間の実験的な授業を

試みた（泉が丘小学校プロジェクト）。表VI－3は，それらの事例の一覧を示したも

のである。パーミンガムの事例については，アーカイブに保管されている各報告書

を詳しく検討した上，これらの研究を指導した教官へのインタピューの結果も交え

て考察する。我が国における事例については，実際に参加観察を行った記録をもと

に行う。これら一連の事例は，その目的や状況，研究方法などにおいてそれぞれの

文脈を持っているため，それらについてもできるだけ考慮しながら，リチャードソ

ンの教育方法が現代に与え得る成果と課題の一端を明らかにしていきたい。
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表VI－3

年

1984

1985

1986

1986

1987

1987

1996

1997

現代におけるリチャードソンの教育方法の適用事例一覧

研究者

ハート

シースリック

キンチ

キーン

ラーキン

アダムズ

ブリグストック

駒田／直江

学習者＊

7歳から12歳

まで5校

…………　…

リツク
13歳坐人（3
学級）

初等教育

…‘…1皿　』・　…

’ン
14歳10人，1

歳10人
……　一　　　　　1

ズ

ストック 6歳12人

…
直江

11歳71人（2
学級）

14歳10人，16

マ

イ

ン

○

ワ

1

主な方法紳

○

○

パ

タ

i

○

ハ
ン

○

○

色

の

練

○

○

○

美

術

批
嘗 概要

方法のみの効果を探るため，研究者
に未知の学校の学習者を対象。

学習困難児の行動改善，教師と生徒
の関係に良好な変化。

初等教育において，特に学習環境の
改善に重点を置いた報告。

リチャードソンの「文字の書き方」

の教育方法に関する研究。

リチャードソンの教育方法の使用に
困難と当惑を示す。

授業実践を含まない。主にリチャー
ドソンの引用で構成。

実験群と統制群に分け，作品の質の
向上に対する効果を比較する。

自律的な学習態度と多様性の学習へ
の効果。批評活動を重視。

來学習者の年齢は，各学級の平均的なものを示した。

紳主な方法の略称：マインド（マインド画ピクチャー），
ティング。パターン），ハント（ピューティー個ハント）

ワード（ワード回ピクチャー），パターン（ライ

（2）適用覇例の検酎

盈。バーミンガムにおけるカリキュラム研究（1984－85隼）

英国におけるリチャードソンの方法の現代への適用は，特に，その初期の研究例
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に充実した結果を見ることができる。1984年にアーカイブヘの初の教員研究生と

してマンチェスターより派遣されたハートは，前例のない状況で，指導計画立案の

ための教育方法の再構成にかなりの困難があったことを報告書の中で述べている57。

実際にアーカイブ資料に触れてみると，各資料に番号が振られ，カード型の索引が

設けられているとはいえ，約2万点におよぶ資料の実物は，雑多な種類のものが体

系的な順序もなく保管箱に積み重ねて収められている状態なので，それらの中から

目的とする情報を探り出すことは容易ではなかったはずである。彼女は最終的に，

ライティング1パターン，ワード1ピクチャー，マインド・ピクチャーの3種の代

表的な方法を試みている。

　この事例の特徴的な点は，方法としての効果をより厳密に評価する目的から，研

究者との人格的な交流関係の影響をできるだけ排除しようとしたことである。その

ため，従来の勤務校とは異なる5つの学校の協力を得て，7歳から五2歳までの，

それまで面識のない学習者を対象として実験授業を行っている。結果は，報告書に

よるとおおむね良好であり，マインド1ピクチャーのように個人的経験から直接導

き出すイメージは現在でも有効であって，予どもたちは，外的規範から離れた個人

の価値を理解したと述べられている。

　しかしながら，わずかな否定的情報についてもあわせて見ておかなくてはならな

い。このプロジェクトの成功は，各学級の担任など，授薬に観察者として同席した

他の教師の貢献による面が非常に大きいと述べている点である。人閲的な関係の未

成立な状態での授業は，時に予期せぬ緊張を生む場面も生じさせたようであり，例

えば，彼女の叱責に対す肴反抗から全面黒に塗られたマインド1ピクチャーを描い

た子どもが数人いたことや，グループでの批評活動におけるr危険」（おそらく，

潮りのような否定的な反庵）などを報告している。

　翌年に派遣されたシースリックの研究の特徴は，いわゆる「学習困難児」にリチ

ャードソンの教育方法を用いた点にある58。彼らの抱える「困難」とは，多くの場

合，アジア1アフリカ等からの移民の家庭出身であることなどを背景に，英語の理

解力が低いこと，学習のための技能を身につけていないこと，そしてそれらと関連
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があると恩われる，自信の欠如と生活態度の問題であった。シースリックの研究報

告書は，比較したところでは，ブリグストックによる研究を除けば最も詳細にかつ

体系的に記述されており，研究者と担任教師による個々の生徒の変化に関する観察

をもとに評価を行っている点は納得のできるものである。

　結論的に見ると。マインド蟷ピクチャーやワード1ピクチャーなどの内面的イメ

ージを用いた学習は，それまで学習への集中度に問題のあった生徒たちが熱心に敢

り組み，従来の，すぐに「どうしたらいいかわからない」と言うような学習放棄の

態度が，自信を帯びたものへと変化したという。さらに特筆すべき点は，対象生徒

たちが共通して抱えていた言語能力の問題の改善である。ワード国ピクチャーでは，

それまで人の謡を聞く態度さえままならなかった学習者が教師の語るイメージに落

ちついて耳を傾けていたり，マインド1ピクチャーに書き添える自己評価は，言葉

で自分の考えを記述することを，また，ピューティー1ハントは，自分達の経験や

表現を互いに話し合う活動を活発にさせる効果をもたらした。

　ただし，ライティング1パターンの方法は、対象生徒たちには受け入れられず，

もとの間題行動が再発したという。その理由について，シースリックはあまり立ち

入って考察していないが，一つには，与えられたパターンの組み合わせに美を感知

する学習は，内面の自由な発露を促すその他の方法と比較すれば，彼らが新しい方

法によって獲得しつつあった表現の内的必然性を欠いた，いわば「外部から押しっ

けられた規範」と映ったのかもしれない。彼らが従来抵抗を持っていた，英語の文

字の練習を基礎にしている点もあわせて何らかの心理的抵抗を感じさせた可能性は

ある59。

　　　　b。パーミンガムにおけるカリキュラム研究（1986－87隼）

　次の2年間には，4件の研究報告がなされている。しかしながら，先に述べた2

件ほど情報が整理されているとは認め難く，比較できる材料は多いとは言えない。

キンチによる研究60は，初等教育段階における適用の事例である。報告書に含まれ

た写真からは，リチャードソンの方法を模して多彩な色で染められた毛糸を教室に
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持ち込むなど，とくに学習環境への関心を含んだ熱心な教育への敢り組みが伝わっ

てくる。キーンによる研究6iは，美術以外の分野でリチャードソンを著名にした，

いわゆる「ハンドライティング」（習字）に関するものであるので，ここでは検討

の対象から除外する。ラーキンによる研究62は，14歳から16歳までという，事例

中で最も高い年齢層を対象にしている。彼女の報告書において注目できる点は皇生

徒たちの反応で相当な困難に直面したらしく，その作品の質の低さに当惑したこと

が述べられていることである。その理由については，従来の，観察による学習の弊

害であると記されているが，実際にはヨいわゆる生徒指導上の問題も，影を落とし

ていたようである63。アダムズによる研究64は，実験授業を含んでおらず，大半が

リチャードソンの『美術と子ども』などからの引用によって構成されている。

　　　　c，バーミンガムにおけるカリキュラム研究（1990隼代）

　その後約ヱ0年間は，アーカイブを基礎とした実践を伴う研究は行われなかった。

その背景には，1988年の教育改革によって導入された，いわゆる「ナショナル1

カリキュラム（全英共通教育課程）」をはじめとする教育への管理強化の動きが，

リチャードソンの用いたような学習者中心の教育方法の自由な研究開発を困難にし

ている状況もあることは確かである65。そうした状況での杜会的要請を反映してか，

1996年にその成果が発表されたブリグストックの研究66は，それまでのものとは，

かなり性質を変えているように恩われる。

　まず，冒頭でリチャードソンの方法と「ナショナル1カリキュラム」との整合性

を検討し，マインド1ピクチャーは後者に当てはまるものがないとして排除する。

そして対象学習者（12人の6歳児）を実験群と統制群に分け，実験群にのみ，目

を閉じさせて教師の語りかけを聞かせるワード1ピクチャーの方法を用いて，でき

あがった作品の質について複数の外部の研究者に採点を依頼し，その効果を統計的

に比較するという，客観的な証明を追究したものとなっているのである。その結果，

実験群の学習者は，統制群に対して20％近く上回る達成度を示したという。

　しかしこの数値は，ブリグストック自身も一部認めているように，厳密な統計処
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理に基づいているようでありながら，必ずしも説得力のあるものとはなっていない。

第一に実験方法から見るならば，両群の間の相互影響が大きすぎるように思われる。

両群に対して同時に同一教室の中で，およそ3か月の聞に14回の授業を行ってい

るので，統制群の学習者は実験群にのみ特別な指導が行われていることを充分認識

する時間があり，当然のことながら学習意欲に差が出ることが考えられるからであ

る。さらに指摘するならぱ，外部の採点者を依頼したことの是非であろう。そこで

は，学習者の作品の何を評価するのかという目的が間われることになる。授業の内

容や学習者の情報を知らされない審査員が「材料の使用の効果や主題の解釈」など

を考慮して採点したというが，いわば外部的な基準を想定して作品の優劣を決める

ような方向性は，元来，個々の学習者に固有の表現目標と自己評価の態度を持たせ

ようとするリチャードソンの方法の示す価値観とは，相当隔たりがあるように恩わ

れるのである。むしろ，後半で，学級担任としての視点を交えて，個々の学習者の

学習態度の変化などを記述している箇所の方が，本来の成果に近いのではないかと

考える。

　ま1た，ワード1ピクチャーの方法に関する解釈と用い方は，重大な問題を喚起し

ている。本章第1節でも検討したように，教師自身が，，自らの内面に「絵」として

のイメージを恩い描いて，それを言葉で語ることが，この方法の秘訣であるという

よりは，定義そのものであると考えられる。ハートとシースリックは，リチャード

ソンの言葉を再現して使用しているが，その理由について，シースリックは，簡潔

でありながらも優れた絵画を構成する要素を含んでいるという卓越性を第一に挙げ

ている。そして，実際に指導する際には，リチャードソンに倣って，教師自らもそ

の情景を思い浮かべながら語って聞かせたという。ブリグストックの場合は，異な

る主題を用いた上に，刺激となる絵や写真を見せたり，子どもたちへの質問によっ

て導入を試みた。その理由は、教師自身が美術の専門家ではなく，リチャードソン

のように，優れた絵となる情景を自らイメージして伝えることができないという点

にあったという。こうした方法によって，子どもたちの想像を喚起すること自体は，

誤りでも，リチャードソンの恩想に反することでもない。ただし，先に示したワー
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ド1ピクチャーの定義には該当しない疑いが強い。ワード1ピクチャーの方法と，

教師自身が，イメージを浮かべ，言葉で語る能力との関係，そして，実際に語られ

る文章の性質などの間題が，改めて喚起される事例である。

　　　　d。簸が丘小学校プロジェクト

　この事例は，約半年間にわたって，日本の公立小学校5年生を対象に。主として

マインド1ピクチャーとワード1ピクチャーについて，また，リチャードソンが授

薬ごとに行っていた相互批評の学習をも含めて，適用の効果を試みたものである6？。

このプロジェクトにおける我々の関心は，リチャードソンの教育方法をもとにした，

個々の学習者の内面的なイメージの発現と保持および発展を促すトレーニングを含

む学習方法の，現在の我が国の子どもたちへの可能性を見いだすことにあった。よ

り具体的な目標としては，今日の教育においてますます強く求められていると思わ

れる，表現の多様性の形成，および表現の多様性に対する寛容の精神の育成，なら

びに学習態度における他者（教師ならびに用意された解答）への依存傾向の改善に

おいて，特にこれらの教育方法が，一定の効果をもたらすことを期待して実施した。

　方法は，同校教諭駒田郁夫氏の担任する学級（A）を第一の対象とし。ほぼ1時

間ずつを用いて一斉にマインド1ピクチャーを描く学習を合計6回実施し，その上

で，授業者の創作した文章をもとにワード1ピクチャーの学習を且回実施する。最

後に，リチャードソンに指導された子どもたちの描いたマインド1ピクチャーと自

分達の作品とを比較しながら鑑賞する学習をヱ回設ける。もう一つの学級（昼）で

は，ワード1ピクチャーのみを一回描いている。駒田氏が担当する授業を直江がノ

ートとピデオによって記録し，授業の立案と評価は，両者の協議のもとに随時修正

しながら行った（表VI4，VI－5）。

　この事例を観察して得られる特徴の一つは，36名の一斉授業における規律ある

学習態度であろう。床に座らせ，手をつないで緊張をほぐしたシースリックの場合

と異なり，机上にきちんと用具をそろえ，背筋を伸ばして目を閉じ，教師の謡に耳

を傾ける。異なる学習文化の中でのマインド1ピクチャーの導入である（図V玉一刎）。
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表VI4 泉が丘小学校プロジェクトの日程

対象　　日付／時間 方法

学級（A）　1996／10／9／45分

　　　　　　　10／15146分

　　　　　　　10／22／45分

　　　　　　　10／29145分

　　　　　　　11／12／4δ分

　　　　　1997／1／28／45分

　　　　　　　　2／18／80分

　　　　　　　　3／21／80分

学級（B）　　　3／21／45分

マインド画ピクチャー（色鉛筆）

マインド画ピクチャー（色鉛筆）

マインド。ピクチャー（色鉛筆）

マインド画ピクチャー（色鉛筆）

マインド1ピクチャー（水彩絵の具）

マインド1ピクチャー（水彩絵の具）

ワード1ピクチャー（水彩絵の具）

イギリスの子どもたちのマインド蜆ピクチャーの鑑賞

ワード1ピクチャー（水彩絵の具）

表Vト5 泉が丘小学校プロジェクトにおける各方法の目標と手順の概要

方法：「マインド画ピクチャー」

目標：内面的イメージに関心を持ち、一独自の表現を追究する態度を養う。

手順：1．目を閉じてイメージを見た後に、見えたものについて全員で請し合う。

　　　2．再び目を閉じて、イメージをつかめたら、描画開始。

　　　3．全員の作品を黒板に掲示して、謡し合いながら鑑賞する。

方法：「ワード・ピクチャー」

目標：言葉の刺激による内面的イメージからの描画によって、多様な表現を追究する態

度を養う。

手順：1．目を閉じて，教師の語りかけを聞きながら，イメージを恩い浮かべる。

　　　2．イメージがつかめたら，目を開き，紙を選択して描画開始。

　　　3．イメージが浮かぶまで，教師の誘を再度闘いてもよい。

講りかけの内容（授薬者による創作）：「西の空には沈んでいく太陽が見えます。太陽は

黄色に輝き，周りは赤く色づいてい漢す。空の上の方にいくに従い，色は黄色からオレ

ンジ，赤，紫，青，そして暗い青へと変わっています。［以下略］」

方法：「美術批評」

目標：時代1地域を趨えたイメージの多様性と共通性への理解と関心を養う。

手順：「アーカイプ資料」から、1920年前後の「マインド・ピクチャ1作品の写真を24

枚選んで掲示。ワークシートで概要以下のような質間に答えた後、全員で語し合う。

　　　1．自分の絵に一番よく似ているもの。どこが似ているか。

　　　2．自分の絵に一番似ていないもの。それについて気がついたこと。

　　　3．一番好きだと恩うもの。どんなところが好きか。
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教師は，この学習は個別の価値を尊重することに意義があることを繰り返し語り

かけるが，学習者の中には「このように描いてもよいか」と教師に承認を求める姿

勢が，特に初期に多く見受けられた。教師は，その度に，表現する基準は教師では

なく，自分の内面に求めるべきことを忍耐強く諭し，描いた後に全員で作品を見る

ときにも，他者と異なるイメージを描いたことを評価する姿勢を示し続けた（図

VL22）。プロジェクトの最後に試みた，イギリスのマインド固ピクチャーの鑑賞で

は，多様性や相違と同時に，時や文化を趨えて現れるイメージの共通性にも目を向

けさせている（図VI－23）。

　リチャードソンの教育論とその方法には，教師の強いリーダーシップと，学習者

による個別の学習展開とが互いに必須の条件として併存し，作用しあっていること

は，すでに指摘してきた観点である。子どもは，自己表現への可能性はもちながら

も，既存の基準への随順を自ら求める傾向があり，それを揺り動かして，独自の表

現を求める方向へと確信を持って進ま甘るのが，教師の重要な役割である。このプ

ロジェクトにおいても，子どもたちの学習における意識の独立を促すために，自身

の内面的イメージに注視させること自体には，先に描写したように，外部からの一

斉指導の形式を用いている。それでもなお，外的な基準に依存しようとする子ども

たちを，いまだ不明確な自らの内面にあえて立ち帰ることを促していく。その，不

安定な過程を導くには，教師と子どもの間の強力な信頼関係，あるいは何らかの指

導力が必要とされることは，現実的な条件である。したがって，リチャードソンが

予どもとの関係の重要性を述べるとき，それは，単なる感情的な問題を指すのでは

なく，指導の過程における冷静な戦略的側面をも含むものとして考えるべきであろ

う。

　最後に，このプロジェクトの縞果の一部として，二人の子どもたちの事例を参照

してみたレ）。図V互一24から図VI－27は，児童＆（小学校5年生男子）の学習結果の

一部を示したものである。図VI－24，図VL25はそれぞれ5回目，6回目の水彩絵

の具で描いたマインド1ピクチャーであり，それ以前の色鉛筆による描画を含めて，

この子どものマインド1ピクチャーには，画面一面に斑点状のものが浮遊するイメ
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一ジが繰り返し見られる（全6点中4点）。作者による説明では，図VI－24を「う

ちゅう」，図VI－25を「毎色の色がまざっている所（まん中の2つは，色のついた

プラックホール？）（じくうのさけめ？）」等と，宇宙空間を舞台にした空想物語等

を背景にしたと恩われるような解釈を記している。教師の語りによるワード1ピク

チャーの表現においても（図VI－26），何重もの円になった日輸を中心に描き，「太

陽の色がかわっていくところ」と記述しているように，日常的な事柄を超えた天体

規模の現象への関心が，共通して現れているのを見ることができる。

　図VL28から図Vレ3且は，児童b（小学5年生女予）による学習の縞果の一部で

ある。図VL28には，rさばくがひろがりあお空がありま1した。たいようがてかて

かでていました。（とてもきれいだ）」，図VI－29には，「すなどけいがしたへちくた

くちくたくおちてくると思ったらま1わりがパーとピンクになりきいろのてんてんが

でてきた。」と記述されている。この子どものマインド1ピクチャーには，そのほ

かにも，機関車とトンネル，アイスクリーム状の物体，鳥など，具体的な対象が描

かれることが多く（6点中5点），また，言葉による記述では，その動きや変化な

どを詳しく説明する傾向が見られる。ワード1ピクチャー（図V凹0）においては，

太陽は絵の背景であり，どちらといえばそれに照らきれた川岸や街の情景などの方

を，愛着を込めて丁寧に描いているように思われる。記述には，「木にりんごをか

いたところをくふうしました。すすきをうまくかけました。たいようがしずんでい

えやすすきがオレンジにそまりました。とてもきれいでした。」と書いている。マ

インド1ピクチャーを含めて，広い面積を濁りの少ない色で鮮やかに塗っている点

にも表現上の特色がみられる。この子どもの場合，日常的1具体的な物事を「きれ

い」に描き出すことに関心が向かう傾向を示しているように恩われる。

　英国の子どもたちの比較を通した学習では，児童硯は（図Vレ27），自らの作品

との相似を示す例について，「点をつかっているところ」「くらい色と明るい色が，

漢ざっている。」，相違を示す作品について「暗いいろ」「一色か2色」「点をつかっ

ていない」等，作品に現れる色や形態，手法などについて気づき，言葉で指摘する

ことができた。好感を持つ作品については，r色がゆうやけみたいにきれいで日本
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のふじさんみたいです。Jというように，自らの作品にはない具体的情景や，地理

的1文化的な親近感から説明している点に特徴が見られる。

　児童bの場合（図V互一3五），相似を示す作品について，「げんじつにあるものであ

かるくてはっきりしているからです。」と，描く対象やその表現の特徴を含めて，

明確に自らの作品の傾向を理解している点が注目できる蟷相違を示す作品について

も「私は、このよにあるものをかいてしまうので，とくにてんてんは，私は，つか

いません。」というように，対象の傾向性と，点描か平面的な塗り方かという二っ

の観点から特徴を記述できている。好感を持つ作晶については，「この絵ははっき

りかけてて家というのがとても好きです。」と記している。

　このように，自らのマインドーピクチャーと英国の子どもたちの表現との比較と

いう学習を通して，予どもたちは，表現上の特徴について複数の観点から気づき，

言葉で記述できるようになるという批評技術の面での向上を期待できることが明ら

かになった。また，それのみでなく，自らの表現体験の独自性と，他の人々の示す

表現の多様性や共通性について，ある種の分析的な側面を含んだ探究の過程を経て，

単なる好悪の反応を超えた，より高次の理解や寛容の態度を養う上での可能性にっ

いて，示すことができたと思われる。当初のプロジェクト案には，一般の芸術作品

や自然現象に見られる杉態への関心や理解へと発展させていく計画もあったが，時

間等の関係により実現しなかった。いずれにしても，自己表現と批評的な活動との

相互作用を通して，社会的な過程を含んだ全体的なものとして芸術活動を学ばせよ

うとしたリチャードソンの理論と方法を，現代の教室に適した形で展開しようとす

る一つの段階として，成果と課題を得たプロジェクトであったと位置づけることが

できる。
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ろ，対象とした学校自体が指導に困難を抱えていた上に，教師自身があまり強い人格で

はなかったこという回答があった。
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65豆994年に，なぜ87年以降研究が停止したのかとスウィフト教授に質間したことに対
する回答。
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No．3．1996，pp．289－307．

67「泉が丘小学校プロジェクト」研究協力者（授業者）：駒田郁夫（宇都宮市立泉

が丘小学校教諭；当時），対象：同校5年生のうち学級（A）36名，学級（E）35

名，期間：1996年10月～1997年3月，目的：リチャードソンの教育方法の，現代
の我が国の教育への適用の効果と可能性を探る，方法：マインド国ピクチャー，ワ
ード国ピクチャー，美術批評。
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緒謂

　　　　（†）歴史的影響関係について

　英国における美術教育の歴史は，我が国との比較においても，独特の位置を占め

る対象である。且9世紀後半における国民教育制度の普及とほぼ並行して導入され

た，模写の階梯を基本とした教育方法から，玉9世紀末から活発化する，子どもの

心理的発達への関心や近代美術の変化と関連した子ども中心の美術教育への移行，

工作1工芸教育との関係，20世紀に始まるデザインや造形要素を重視した教育の

導入，より近年の動向として，美術や文化に対する鑑賞や理解の重視や，西洋美術

中心のカリキュラムの見直しなど，双方あ社会的文脈に相違はあるものの，近接し

た運動や現象を経過してきている点も指摘することができる。

　一面から見るならば，英国と日本に共通する側面を持つ美術教育の歴史的展開は，

美術など一般的な文化の動向も含めて，主としてヨーロッパ大陸やアメリカな．ど，

当時の中心的文化圏からの移入によってもたらされたというような，受動的な解釈

も成立しうるであろう。しかしまた，ある面から見るならば，伝達手段の発達した

近現代において，文化情報に関する相互影響は，ある種自明の背景であり，むしろ，

移入の過程そのものを含めた固有の文化状況を見る視点も可能である。そしてまた，

事実に基づいた適切な研究は，主要文化からの一方的な影響というような通説的な

観点に限定されない，独自の発展過程を明らかにするとともに，むしろ亜流と恩わ

れた対象の中に，その問題のより適切な解釈をもたらす普遍的特質を見いだすこと

もあり得る。リチャードソンと彼女に影響された美術理論家たちによってその中心

的理論と方法が形成され1後に多数の教育者によってそれぞれの実践的解釈によっ

て展開された英国における美術教育改革は，そのような意味で，独自の基盤と内容

をもつ文化的運動であったことは，本研究によって，ほぼ明らかにすることができ

たと思われる。

　新しい美術活動の世界的拠点として着目されている20世紀末の現代における英

国とは異なり，19世紀後半から20世紀前半の英国においては、自国民の美意識に

関して，いわゆる「自信喪失」ρ状態にあったことは，複数の証言が認めるとおり
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である。当時の英国における美術や美術教育における改革の動きは，多くの場合、

そうした問題意識と切り離して考えることは適切ではない。子ども中心の美術教育

への改革運動が批判対象とした，19世紀後半におけるヘンリー1コウルらによる

統一的な描画教育の制度自体も，元来，自国の産業美術の後進性を改善しようとす

る意図を一つの主要な根拠としていた。20世紀初頭におけるロジャー1フライに

よる子どもの美術の擁護は，主としてポスト印象派等の近代美術における個人の表

現を立脚点として，英国民の美意識の覚醒を目指したものであったと位置づけるこ

とができる。

　フライは，リチャードソンが実践しつつあった美術教育の特質を，美術史上のい

わゆる「プリミティブ」における素朴で力強い様式や工房共同体の教育的相互作用

との類似や，「モダニズム」の概念における個人の表現の革新性など，自らの美術

理論の立場から論証する一方で，内面的イメージの重視や過去の美術作品からの学

習など，リチャードソンがキャタソンースミスの方法を起点としながら，日々の教

育活動の中で到達してきた具体的な指導方法などから啓発を受け、その恩考を実質

的なものにしていくことができた。のちには，リチャードソンの開発したライティ

ング1パターンや美術批評の方法と，フライの展開していた美術作品上の形態にお

ける相互関係の解釈（形態分析）とが呼応し，さらに，デザイン教育の改革にも波

及を与えていくことになる。マインド1ピクチャーにおけるような，ある種の抽象

的様式にまで到達したリチャードソンではあるが，美術から再現的な内容を一切排

除するというような極端なフォーマリズムには向かわず，晩年のフライとともに，

形態の構成美を基盤としながらも物語性のある，絵画の包括的固総合的な特質を受

け入れている。このように，両者の美術観1教育観は生涯を通じて相互作用的なも

のであったと見ることができる。

　ある意味でフライの限界を指摘しながら美術批評の頷域に頭角を示してきたハー

バート1リードは，フライが扱いを避けていた無意識と美術表現の問題の探求を試

みるとともに，大陸追随ではない英国独自の芸術家を擁護し，ま1た，大量生産時代

における工業デザインの理論を試みていた。1930年代には，リードによる美術教
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育論への関与が，リチャードソンとの交流を契機にしながら活発になっていくが，

その内容には，両者の観点の相違も見ることがで書る二例えぱリードは，パターン

制作における身体的感覚の役割に着目していたが，リチャードソンはむしろ，内面

的イメージと画面構成との緊密な協調という観点を重視する傾向を示している。ま

た，リードは，マインド1ピクチャーを無意識の表現に至る一種の経路として解釈

したが，リチャードソンは総じてこの問題の心理学的解釈には懐疑的であり，現実

の指導の中で美術における個人的表現を示す象徴的形式として，また，表現活動を

主導するための根拠としての実際的機能に着目する立場を一貫させている。リチャ

ードソンの死後，リードは彼女め業績を顕彰する活動を行っているが，彼らの交流

がこの不幸によって短期間で分断されたことが，リードの美術教育論の発展に正負

両面の影響を与えたことは否定しがたい。

　より多くの人々が教育による自己実現の機会を享受する杜会を目指すという，教

育の大衆化への漸進的な動きの中で，多くの教育改革論者，美術論者たちが，リチ

ャードソンの到達した実践の成果に着目し，それを自らの理想の実現性を示す根拠

として歓迎し，自らの理論や方法に採り入れ，時に曲解して使用した。リチャード

ソンが1938年の大展覧会を成功裏に収めた後、健康を害して第一線を退く頃には，

既に大衆化の局面を迎えていた美術教育改革の運動の中で，かつてリチャードソン

が批判した，「自由」を装う「子ども風」美術の様式化や特定の表現材料の使用な

どが広がるとともに，「自由」のもとに文化内容の学習を放棄したような，いわば

空洞化した「子ども中心主義」が，リチャードソンの進めた美術教育改革の線上に

あるものとして認知されるような状況が出現した。この間題には，リチャードソン

の死後出版された，おそらくは「未完」であった回想録における不備が一層の影を

落としている。

　我が国においては，　王950年代後半における美術教育の制度的転換点，また美術

教育研究における国際的交流への関心などを時代的な背景として，稲村退三による

リチャードソンの回想録の翻訳出版が実現する。この出版の影響としては，戦後拡

大してきた子ども中心の美術教育観に基づく書物として，特に，教育実践者による
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著作である点，中等教育における指導の具体的方法を示している点，そして、絵画

のみでなくデザインの学習を重視している点など，それぞれの観点から評価される

反面，過去の追億礼賛という調子のこもった散漫な構成への不満など，率直な，お

そらくこの書物のみからの評価としては極めて正当な反応が示された。しかしその

後もこの書が。美術教育の理論と歴史を語る際に，日本と英国とを問わず，繰り返

し言及、引用されてきたことは，その言々句々の断片にも，本質への示唆を示す内

容を読みとれることによるものと思われる。本論文の主として第1章，第2章にお

いて明らかにした，リチャードソンとその美術教育に関する，より正確な歴史的事

実を基盤として同書を位置づけることは，その本来の思想と方法を理解し，正当な

歴史的評価と現代における再解釈を可能にするものと思われる。

　なお，本主題に関する歴史的事実関係の探究における今後の課題として，美術と

教育における内面的イメージの認識の変遷，子どもの美術に関する展覧会の発展過

程などが関連する対象として考え得るほか，同時期における我が国の美術教育の間

題について考察する際の比較対象として有効な観点を提供するものと考える。

　　　　（2）失われていたリチャードソンの書薬

　本論文の，主に第3章，第毎章で展開した，リチャードソンによる一連の未刊行

講演原稿の解釈は，埋没していた彼女の生前の美術教育論を再構成し，歴史的影響

関係の解明とその教育方法の再評価とをつなぐものである。1918年から1930年に

至る十数年間に発表された主要な7編を初めとする講演原稿には，リチャードソン

の思想の発展過程が示されている。その内容は聴衆や目的に合わせて多岐にわたる

が，主に，リチャードソンの美術観，当時までの様々な美術教育論と方法に関する

独自の評価，リチャードソンの開発した教育方法の解説等に加えて，美術教育にお

ける改革の必要性などを説く箇所などに大別することができる。

　その中でも特筆すべき内容は，リチャードソン自身の美術観を述べた箇所である。

リチャードソンは，美術及びその教育における混乱の要因は，誤った恩想の伝播，

あるいは明確な思想をもてないことにあり，その思想を転換しな㌃）限り本質的な解
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決には至らないとする信念を持っていた。現実の指導においては綿密な配慮のもと

に新しい方法の開発などを積極的に進めたにもかかわらず、そうした方法のみを伝

授することには否定的であり，むしろ，根本となる思想が確立されれば，方法や技

術はその枝葉として縦横に展開されうるものであると考えていた。そうした観点か

ら、美術教育に関する講演において，しばしば美術観を論じる内容に多くの時間が

割かれていることも理解することができる。

　リチャードソンの美術観において特徴的な点の一つは，それを，理性を超越した

絶対的経験と位置づけ，また，時代と地域を趨えて共通する普遍的なものであると

した点である。この観点は，特に，初期の講演原稿において強く表明された見解で

あり，同時に，全時期を通じてしばしば言及された，美術と信仰との類似関係とも

呼応するものである。すなわち，環境の中に偏在していながら，自発的意志のない

魂には全く見ることができない，日常性を趨えた，精神の内奥に迫る経験であるこ

と。あらゆる人の生命の中に本源的に備わっているものであって，それを感受する

精神を損なわずに育てることが，この世界が呈示しつつある美あるいは善を価値あ

るものとして生かす道であること。そして，この道は，真の芸術家や信仰者がそう

であるように，一身を捧げて殉教する価値のあるものであること。こうした美術観

は，リチャードソンの美術教育改革への献身，おそらくは他のどの教育者も到達で

きなかった故に彼女を先駆者たらしめる一つの重要な要因となった徹底した献身を

支えた強い信念の根拠としても理解することができる。しかし，その「普遍牲」へ

の確信が，むしろ一面では聴衆に対して独善的な響きをもって受け取られた可能性

も否定することはできない。

　リチャードソンによる美術観の表明に関する別の側面として、「ビジョン」概念

の使用に着目することもできる。「ピジョン」自体についての直接的説明はあまり

多くないが，文脈を通して解釈してみると，それは一方では，先の絶対的経験につ

ながる精神内奥に由来するものとして認められるとともに，美的感受の体験に触発

された個人の内面に想起されるイメージのことを広く指すのみならず，表現として

の美術の成否を決する重要な要因であるとされる。このことから，現実の表現過程
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において，ピジョンと技術や方法との優先関係が問題とされる。すなわち，表現者

内面に明確なピジョンを欠いたままで，技術や方法のみを追究したものは美術の本

質を転倒させたものであり，逆に，内面的イメージを根本として確立すれば，必要

な技術や方法は，表現者が自発的探究の中で獲得しうるものである，とする。それ

のみにとどまらず，むしろ，表現すべき内容を充満させながら技術や方法がそれに

到達しなかったとしても，そのこと自体が表現として価値を有するのであり，それ

は専門家の美術においても子どもの美術においても共通するものであるとするので

ある。

　関連して，美術における「自然」のとらえ方にも，独特の傾向を読みとることが

できる。リチャードソンによる初期の指導方法においては，植物などを題材とした

記憶画が含まれていたが，そこにおいては，個々の具体物のもつ「偶発的」特異性

よりも，対象物の種に共通する特性を表現者内部のイメージを媒介としてとらえる

ことが重視されていた。内面重視の教育方法の発展過程において，一時的に自然物

などの対象描写から完全に離れる傾向を示したことも，この線上にあるものと考え

ることができる。すなわち，現実に存在する個々の具体物は，精神の内面にとらえ

られる本質的特性の不完全な対応物として認識されているので，表現が従うべき基

準は，個別の対象物ではなく，その主である精神的存在，ここでは「ビジョン」で

ある，ということになる。

　後記講演においては、「パターン」概念への言及が着目される。教育方法として

の「パターン」には，リチャードソンの内部で変遷があり，初期のマインド1ピク

チャーの成立にも関わりを持つ幾何学的構成を経て、1930年代には，ライティン

グ1パターンに呼応した美的構成感覚のトレーニングヘと発展していく。後記講演

は，ライテイング1パターンの全盛期に先立つものであり，方法としての側面より

も，パターンを画面構成の原理に関わる概念として使用する傾向を見ることができ

る。すなわち，美術としての優劣を決定するものは，これまでも主張してきた精神

内部のイメージの作用であるとともに，描かれる個省の対象の断片の描写に優先す

る画面構成の統一感（パターン）であるとするものである。ここにおいて，表現者
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の内面的イメージに主導された画面全体の造形的構成を基盤として，物語や再現的

要素の表現を位置づける，という，形式と内容を統合した包括的な美術概念への到

達を見ることができる。それと同時に，方法としてのパターン学習のような形態ト

レーニングや，優れた美術作品の構図等について学んだ成果を自らの表現に応用す

るなど，教育する側の用意した「外部からの」内容による学習と，マインド1ピク

チャーを基礎とした学習者個人の内面に由来する学習との，理論的な和解が成立し

ていると解釈することができる。

　さらに，初期講演から一貫して主張されている観点として，いわゆる「大人の」．

美術と，「子どもの」美術との本質的な一致という観点を取り上げることができる。

この問題を論じる際には，言葉の定義をより明確にする必要がある。この場合，近

代的な意味での個人の表現としての芸術家による美術表現活動と，子ども個人の表

現活動との間には，その内面的な作用において共通する側面を見いだすことができ

る，というように解釈することカ童ほぼ妥当であろう。そして，社会においては、美

術的経験は人間精神にとって独自の存在価値を持つ側面であり，他の実用的な存在

理由に従属すべきではない，という主張と，学校カリキュラムにおける美術学習は，

他教科の内容に貢献する事に存在意義を求めるような従属関係に陥るべきではない，

とする主張とが対応するのを見ることができる。内面的イメージと表現技術，形式

と内容，直観と教授，というように，対立する概念の主従関係と相互作用に関する

一連の考察ぽ，「大人」と「子ども」の表現活動に共通する側面に着目し，美術と

いう内容に根拠をおいた学習者中心の教育を探究する，リチャードソンの一賛した

姿勢を示すものである。

　　　　（3）よみがえる「マインド国ピクチャー」

　第5章では，内面的イメージに基づく表現という，リチャードソンの教育方法の

重要な基盤をなしていたと考えられるマインド1ピクチャーについて，主として3

つの観点から探究した。第一に，マインド1ピクチャーの意義と役割に関する考察

であり，第二に，中央イングランド大学アーカイブ所蔵のマインド1ピクチャー作
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晶に関する体系的な整理1分類であり，第三に，主として年代の変化に伴うマイン

ド1ピクチャー作品の特徴の分析である。

　マインド1ピクチャーの定義としては，内面的イメージ，描かれた絵の名称，教

育方法の三種の側面を指摘することができるが，リチャードソンの場合，イメージ

の心理学的解釈を回避し，むしろ表現の技術や完成度の追究，学習者固有の視覚体

験の把握などの，学習上における実際的効果の側面から定義づける傾向があった。

この方法の位置づけと内容には，時期による変遷がある。すなわち，19ヱ2年に始

まるダドリー女子ハイスクールにおける最初期の実践で顕著であった自然物からの

記憶画を離れ，ワード。ピクチャーへの第一の転換，さらに，マインド1ピクチャ

ーへの第二の転換があり，遅くとも五915年の指導計画書には類似した活動が記さ

れているものの，名称としては1920年頃から確立したものであり，その後1925年

頃までが，この方法が最も集中的に研究された時期である。

　実際の学習過程においては，技術の自発的な獲得，自己表現の原則の獲得，他の

内容への影響，評価の変革，教師の役割の変化などを伴って子どもと教師の関係を

含んだカリキュラム全体の性質を，学習者中心の原理へと変化させていく働きをも

っていたと考えることができる。

　リチャードソンによるマインド1ピクチャーへの言及には，教育方法の中心的役

割を担うものとして位置づける反面，「美術作品」としてよりも，あくまでもトレ

ーニングとして限定的に扱うという二面性を見ることができる。その要因としては，

非具象的形態が多数を占めるマインド1ピクチャーに対する美術の側での様式上の

相似物からの援護が遅れた点，フライらを申心とする英国における近代美術運動が，

極端な抽象的様式を回避する傾向があったという点，マインド1ピクチャーよりも

リチャードソンによるデザインのトレーニングであるライティング1パターンに対

する社会的認知が進んだ点，などを挙げることができる。この，マインド1ピクチ

ャーという中心的機能を担った方法への一般からの認識の欠落が，後の評価におけ

るリチャ㎞ドソンの教育方法の独自性の根拠を弱める要因になったと考えることが

できるのである。
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　本研究では，マインド1ピクチャー作品に関する独自の分析の一観点として，作

品群を年代によって前期（1916－19年），中期（1920－24年），後期（1925－29年）に

分類し，主として制作年代の推移と作品の形態上の特徴の変化，およびリチャード

ソンの教育理論の発展との関連について明らかにしている。

　前期は，「初期のマインド1ピクチャー」と表示のあるフォルダーに整理された

年代である。この時期に特異的に見られる繊細な透明水彩調の植物等の描画は，リ

チャードソンの教育方法の形成における最初期の特徴であった，自然物の記憶画か

らの離脱の痕跡をとどめるものであり，マインド1ピクチャーの発展における重要

な転換点を示すものであると見ることができる。

　中期は，子ども自身が作品に「マインド1ピクチャー」と記入する例が見られ，

年代の特定可能な作品のうち約7割がこの5年聞に集中するなど，マインド1ピク

チャーによる教育実践の最盛期を示す時期である。形態上の特徴としては，まず，

前期から中期の前半にかけての幾何学的形態の増加と，その後の減少が見られるが，

このことは初期においてパターンの描画とマインド蟷ピクチャーが接近した方法と

して用いられたことの反映と考えられ，最初期の自然物の記憶画の系譜に加えて，

もう一つのマインド1ピクチャーの発展段階の痕跡を示すものであると考えること

ができる。中期の後半以降に多数を示すようになる，有機的形態および幾何学的一

有機的形態の多様な展開は，初期段階の束縛を離れた，マインド・ピクチャーの成

熟した段階を示すものである。

　後期に属する作晶は，まとまった数量に達していないが，若干の具象的形態の復

活傾向と，王0歳前後の比較的低年齢の作品が集中して見られる。リチャードソン

は，少なくとも脱8年，1930年の講演においてマインド。ピクチャーに言及して

いることが確認されるため，収集を継続する意志はもちながらも，ダドリーに常勤

で指導した時代ほどは整理することができなかったことを示していると思われる。

また，アーカイブでは，現在までのところ，後期にわずか2点のみ，ダドリー以外

の学校でのマインド1ピクチャーが認められるが，1997年に英国芸術教育資料庫

（ヨークシャー州ブレットンホール大学）において実施した調査では，リチャード
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ソンの指導によるものとヨ他の教師の指導によるマインド1ピクチャー作品が，数

点所蔵されていることを確認した。このことは，当時，より広い範囲の学校で，マ

インド1ピクチャーが行われた時期があったことを裏付けるものであるが，この点

の本格的な解明は，今後の課題の一つとしたい。

　ここまでの研究では主として年代の推移に伴う形態上の変化を対象として分析し

ており，年齢段階による変化，また同一作者による作品の発展過程やマインド1ピ

クチャー以外の作品における表現との関連，形態や配置等の画面上の特徴そのもの

による分類など，データベースを使用して可能なより多角的な分析については，今

後の課題とするものである。

　　　　（4）教育方法の包播的検駆

　第5章では，リチャードソンの教育方法のうち，これまでほとんど看過されてき

たマインド1ピクチャーについて集中的に解明することによって，これまでのリチ

ャードソン像の転換を促すような独自の領域の発展過程を示した。同時に考慮する

必要があるのは，リチャードソンの教育方法とその実践は，あくまでも普通教育の

学校カリキュラムにおける教科としての包括的内容をもっていたという点である。

こうした観点から，第6章では，マインド1ピクチャー以外の多様な方法を含めた

視点によって，リチャードソンの教育方法の全体構造を提示した。そのために，ま

ず年代の異なる3種の指導計画書を詳細に比較し，その発展過程を位置づけるとと

もに，主な考察の対象として，「描画」「パターン」「美術批評」の3種の範購を設

定した。

　「描画」はさらに，ワード1ピクチャーとその他の描画活動に分類される。ワー

ド1ピクチャーとは，『美術と子ども』において繰り返し言及される方法であり，

後年のリチャードソンの教育方法に関する評価では，この方法の観点に基づくこと

が多い。教師自身が日常の風景をr絵Jとして再認識する行為に依存する方法であ

り，主題や構図の選択に関して教師の積極的な関与が肯定されているとともに，内

面的イメージとしてのマインド1ピクチャーの確立がワード1ピクチャーにおける
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達成に不可欠と考えれられている点などに，特徴を見ることができる。また，マイ

ンド1ピクチャーとは対照的に，リチャードソンの生前の指導計画書や溝演にはワ

ード1ピクチャーへの言及がほとんど見られず，最晩年の回想録にのみ重点的に述

べられている点が着目される。その要因としては、ワード1ピクチャーが比較的容

易に普及していたため，改めて主張する必要が少なかったこと，子どもの自立した

表現を強調しようとした当時の美術教育改革の文脈にあっては，教師による関与が

大きいと受け取られるワード個ピクチャーをあまり全面に出さなかったこと，逆に

晩年の回想録では，新しい理論の確立への挑戦よりも，自らの個人的資質や成果の

承認に傾いたこと，などを考えることができるであろう。

　その他の描画学習の方法としては，詩や物講、ビューティー1ハント，材料や色

彩の講練習，静物，人体を挙げることができる。詩や物語と，ピューティー1ハン

トは，ワード1ピクチャーとの関連が深い方法である。材料や色彩の諸練習につい

ては，初期の固定的な目的の強い練習から，後には拡散的な方向への練習への転換

が見られる。静物については，19豆5年までの初期指導計画書における自然物の描

画の記述には，リチャードソンの学んだ透明水彩画法とは異なる，不透明な描画法

の試みが見られるものの，それ以降は一つの方式のみを真体的に支持する記述はな

いため、教育方法の初期の形成過程における模索の段階を示すものと考えられる。

また，個々の具体物の特徴よりも，同種のものに共通するr本質的な型」の発見を

重視する点に，リチャードソンの思想における観念重視の傾向を見ることができる。

静物画は，マインド1ピクチャーを筆頭にして内面的イメージの描画への傾倒を最

．も強めた王920年前後の指導計画では消滅し，その後の指導計画で復活したものの，

初期のような詳細な扱いはなく，晩年の『美術と子ども』でも，試験対策への妥協

として述べられるのみにとどまっている。

　人体の描画についても，年代による変遷を見ると，初期の指導計圃に詳細な記述

があり，中間期における消減を経て，三番目の指導計画で復活するという流れは見

られるが，静物のような質的な変化は見られない。人体の描画において特筆される

点は，美術作品の構図からの翻案などの学習方法である。本論文では，翻案に基づ
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くと思われるいくつかの子どもの作品について，その出発点となった美術作品を推

定した。このことは，子どもの表現を重視しながら，既存の美術作品からの影響か

ら隔離するのではなく，むしろ積極的に学習に用いていくという考え方と実践を示

すものとして理解することができる。

　リチャードソンの教育方法におけるパターンの学習は，連続模様の作成というだ

けではなく，内面的イメージに強く依存した表現活動として。マインド1ピクチャ

ーの初期確立段階において，それと近接した関係をもった領域であった。またその

概念は年代とともに変化を示し，1920年代のマインド1ピクチャーの確立に伴っ

てそれに準ずるような位置づけとなり，1930年の講演では抽象的な構成よりも，

主題性と縞びついた絵画における画面構成の卓越性をパターンと称する傾向が強ま

る。しかし，1930年代以降は文字の練習と連動したライティング1パターンの発

展により，デザイン学習の初歩としての意義を含めて，描画と平行した重要な学習

領域として位置づけられるようになった。このことは，表現過程における内面の主

観性と，作品に実現される形態の秩序とが結びついたものとして美術学習をとらえ

るリチャードソンの恩想の具現化としてとらえるとともできる。

　美術批評の学習は，リチャードソンの教育方法が発展し，また実際に機能する上

で，不可欠の役割を果たしており，子どもたちの作品の相互批評，美術批評の記事

や美術作品を教材とした学習，葵術の意味などに関する謡し合いや文章記述，とい

うように多面的な方法によって，常に学習の中で表現への認識活動を喚起するもの

であった。リチャードソンの教育方法の成果は，単に，外部的な規範からの解放に

伴う内面的イメージの表現のみではなく，その美術という活動の意味を，継続的な

批評活動の中で思想や言語として理解していく中で形成された，一つの文化的環境

を形成したことにある，ということができる。

　このように，リチャードソンの用いたそれぞれの方法について，固有の内容と相

互の関係、その発展過程等を明らかにした上で，これらの方法を実際に適用する際

の諾問題について，第一に，歴史的資料の批判的検証を通して，第二に，現代の学

校における実験的適用の評価を通して考察した。
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緒語

　歴史的資料からの検証として対象としたのは，当時の視学官によるリチャードソ

ンの教育実践への批評を綴った書簡である。その内容は，学習者の自己表現と思春

期以降の芸術表現の継続に疑問を呈し，リチャードソンの教育方法の一般への拡大

をとどめようとするものであった。本論文では，これまでに行ってきたリチャード

ソンの教育方法の全体的な作用に関する考察を基盤として，独自の観点からこれら

の批評の妥当性について検討を加え，その申で，リチャードソンの教育実践におけ

る独特の構造を明らかにした。その要点は，表現の起源となるイメージは，必ずし

も常に学習者の内面に由来するものである必要はなく，初期に教師の強力な主導に

よって喚起され，その上でより自由な次の段階へと発展するという二段階の原理で

とらえることであり，特に中等教育段階の学習者には，現実的な過程であったとす

るものである。

　この観点によって，リチャードソンの教育実践に見られる，教師のリーダーシッ

プと学習者中心原理との共存は，矛盾ではなくむしろ必須のものとして再解釈され

る。このことは、リチャードソンの教育に関する研究において，二重の意義をもつ

ものである。すなわち，第一には，これま1で，リチャードソンの教育の価値に批判

的視点を示してきた同書簡の内容がはじめて具体的根拠をもって反証され，その実

践上の構造に新たな解釈が見いだされた点である。第二には，これまで，リチャー

ド’ソンの個人的要因を重視する観点の主たる根拠であった同書簡への反論を提示す

ることによって，教育方法の解明と一般への適用の実効性を探る研究の可能性が高

められたことである。

　現代の学校における実験的適用の評価としては，すでに英国で行われた7件の実

践的研究について，本論文で明らかにしたこれまでの知識に基づいて，それらの

成果と間題点を指摘した上で，我が国の学校において約半年間にわたって実験的に

リチャードソンの教育方法の適用を試みた独自のプロジェクトについて述べた。こ

のプロジェクトの主たる評価は，次の4点に集約できる。第一に，マインド1ピク

チャーとワード1ピクチャーに対する子どもたちの反応における，一定の成果。第

二に，ワード1ピクチャーの導入における，主題に関する文化的背景の相違と，教
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師自身の内的視覚の使用に関する見解。第三に，教師のリーダーシップと学習者中

心原理の相互作用に関する検証。第四に，英国での事例に欠如していた，描画活動

と批評的活動の相互作用の探究，である。さらに学校での貢献を実効性あるものに

近づけていくためには，実験室レベルでの基礎的研究の蓄積と，学校におけるカリ

キュラム全体における位置づけの検討，学習目的に応じた評価方法の確立が今後の

課題である。

　　　　（5）葵衛と教曹の連繍憧をめぐって

　本研究では，その目的に掲げたように，新たな資料の広範かつ詳細な分析を基礎

に，リチャードソンの美術教育に関する通説を更新するような視点をいくつか提示

してきた。そのうち最も重要なものの一つは，マインド・ピクチャーと呼ばれた学

習が，他とは区別される独自の内容をもった存在であることを様々な角度から論証

し，リチャードソンの教育論と方法の発展におけるその役割を明らかにしたことで

ある。

　リチャードソン自身の美術観は，ある意味で当時の時代的制約を免れているわけ

ではない。しかし，彼女がマインド1ピクチャーを美術作品としてよりも，イメー

ジのトレーニングに限定する傾向があったことは，その後この学習に関する認知を

低下させる一因となったものの，むしろ，時代や特定の美術領域に限定されない可

能性をもって今日の再評価を受ける遠因を残したと見ることもできる。表現活動に

おける内面的イメージの役割は，想像による絵画表現に限定されるものではない。

自然を手本としていると自ら信じていた画家でさえ，実際には物理的現実よりも，

作晶へと変化していく自身の内面的イメージを知覚していたとする説がある1。こ

の場合の内面的イメージとは固定的なものではなく，外界（自然，素材，形式等）

との相互作用によって柔軟にその可能性を変えながら，その表現行為を主導し続け

る存在である。より一般的には，現実の状況から，わずか先の実現可能な未来，し

かも現在よりも，より理想に近い未来の姿を，手段とプロセスを含んで具体的に見

通す力，と言い換えられるかもしれない。描写技術の訓練から個人の表現へという
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転換に際し，リチャードソンは，主導するイメージという裏付けを不可欠のものと

していた。

　リチャードソンが学習者中心の教育への転換において不可欠のものとしたもう一

つの基盤となる方法は，構図や批評。美学といった美術に関する知的理解の学習で

ある。主導する内面的イメージと，根拠となる美術の学習という，この二つの裏付

けを欠いた「解放」は，むしろ学習者中心の教育を破綻させる危険があることを，

リチャードソンは熟知していた。すでに本研究でも見てきたように，「子どもに大

人の基準を押しつけない」というのは，ある時期に優勢であった機械的な描写技術

の習得を中心とした教育から，予どもの表現を保護する目的で主張されたものであ

った。教育における個人の尊厳と，近代美術における個人的表現の尊重という二つ

の価値が接点をもったところに，美術教育の重要な思想的基盤の形成があったと見

ることができる。しかし、近代の美術家たちが外部からの影響を決して無視したわ

けではなかったにもかかわらず，現代においても，一部の教育の場面では，模倣を

避け，子どもの独自性を守るという名目のもとに，学校外に存在する美術との接触

が意図的に回避される傾向も存在している。

　いわゆる子ども中心の教育観のもとでは，芸術は生来のものであって，教えるこ

とはその自然の発生を阻審するという観念が優勢になりがちである。このような支

配的観念のもとで，芸術は文化であって，後天的に獲得される知識との関連なしに

は成立しないという認識が共存することは，現実には容易ではなかった。特に，我

が国の状況などを見ても，美術について教えることが即，子どもの自発的表現の侵

害につながるものであるかのようにとらえる見方が一部に存在している。しかし，

このような見方は一面的であるだけではなく，本来，子ども中心の美術教育のもっ

ていた豊かな源泉との命脈をも，自ら絶ってしまう可能惟をはらむものである。自

明のものと思われがちである「個人の表現は尊い」という価値観でさえ，近代美術

という一つの文化による所産なのであり，その考え方自体は，先天的なものではな

い。それ故にこそ，その価値は守られ，教えられる必要がある，ということができ

る。この点は，本研究において近代英国の美術教育改革について明らかにする中で，
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確認することのできた重要な認識であると考える。

　現代の文化的状況の中でこの問題をとらえ直すならば，一連のカリキュラムの中

には，文化に対する一種の相対主義を前提として，多様な美術，あるいは視覚文化

を学習のモデルとして据えることになるであろう。その上で，教育方法としては皇

遊びやゲーム，制作体験や批評的活動など，様々な喜びのあるアプローチを用いて，

学習者が文化の価値を主体的，体験的に獲得できるよう，配慮していく必要がある。

イメージのトレーニングの有効性も，そのようなカリキュラムの位置づけの中で，

発揮されるものである。

　このような主張は，カリキュラムの性質を，子ども中心から，文化内容中心へと

変化させてしまうような印象を与えるかもしれない。しかしながら，私の定義，そ

しておそらくはリチャードソンの定義にしたがえば，美術とは，人間中心でなけれ

ば，成立しないものである。それはまた，人間精神が，主として視覚1触覚世界の

探究を通じて到達した，多様な世界観のモデル群である。人は，一定の形式を通し

て，新たな世界認識を経験する。教育においては，学習経験そのものはそれぞれの

学習者に固有のものであっても，それを可能とする形式自体は，一定の範囲で選択

可能な媒体として，教育する側によって準傭されるものである。たとえ子ども中心

のアプローチによって，学習内容が現象的に解体されたように見える場合でも，立

ち帰るべき探究モデルとして作用し続けることのできる，優れた美術を基底にした

カリキュラムの開発と適用は，文化内容に基づいた真の学習者中心の美術教育にと

って，常に求められる課題である。

　リチャードソンの教育観には，子どもの発達と社会における美術の発展とを連続

したものとして認識する視点が備わっていた。そこには，人は，学ぶことによって

美術を楽しむようになり，美術が杜会の中で果たす機能が認識され，そして，教育

された観衆と芸術家の連携のとれた社会が，質の高い生き方を人々にもたらすとレ）

う，生涯を見通した美術教育の連続性ともいうべき視点が貫かれていたのである。

　美術が，美術教育として学校の中にあるとき，カリキュラムといういわば閉じら

れた回路の中で，本来の源泉である美術との接点を見失ってしまう危険がある。リ
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チャードソンは，この問題を直視することによって改革への尽きることのない探究

を続けたのではないだろうか。美術と美術教育が，人間精神のある種の覚醒の契機

となりうる経験を供給し続ける，連続した運動体であるという認識の共有こそは，

当時の文脈の中で美術教育改革の運動が提起した，一つの重要な遺産であると，私

は考える。

亘エティエンヌ⑥ジルソン，佐々木健一他訳『絵画と現実』岩波書店，豆985年，340
頁。
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図版

第1章 図版
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．ヨ

図I－1　　マリオン・リチャードソン肖像

、

図I－2　　マリオン・リチャードソン（8歳）「壷」

鉛筆，セピア淡彩

ξI　へ

沖　　　　’・．

争　＼．一・

図I－5

鉛筆

リチャードソン（17歳）「自画像」 図I－6　　H．F．ワーンズによるリチャードソンの

スケッチ（1910年，リチャードソン17－18歳）
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図I－3　　中央イングランド大学マーガレッ

ト・ストリート校舎正面装飾。（1993年）

バーミンガム市立美術学校校舎として完成時

（1884年）の姿をとどめる。
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図I－7　　キャタソンースミスr記億から

の描画とマインド・ピクチャリング』図

版から

．∵一．

r

図I－4　　バーミンガム美術学校の授業風景（1900年頃）
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図I－8　　オメガエ房ショウルーム

1913年の開設直後の写真。

麟

図I－9　　オメガエ房より，ヴァネッサ・ベル《風

景の中の水浴者たち》

四面衝立，カンヴァスに紙，グァッシュ，鉛筆，

175．6cmX205cm，1913年，ピクトリア・アルバー

ト博物館蔵。
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図I－10　　フライによるリチャードソン

のスケッチ

1917年，オメガエ房でリチャードソンに

出会ったことを娘に報告した手紙から。
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図I－11　　1917年オメガエ房児童画展の作品より（1）rヘピ」

作者オーガスタス・ジョンの息子，9歳。

，津べ
7　　y、｛．．

1　　　　　亙

切　　1松1㌻．
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！　　　　　　　伽＾｛泌”～叱岬弓・＾ψ’w一”

図I－12　　1917年オメガエ房児童画展の作品より（2）「散歩」

作者ガスキン，7歳。

ゾ呼㌧、

〆

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　刈

賦1

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　臥．　　　　　　一

図I－13，I－14　　　　1917年オメガエ房児童画展のダドリー作品より（1）（2）

r土曜日の晩」rブラック・カントリーの風景」
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第2章 図版

ぐ←∵

各

．騨

図II－1　フライが分析したダドリー生徒作品（1）r聖家族」

作者フローレンス・ホムフレイ，15歳，水彩。

〃茸鱗帆・・

　　　　　　　　　ド域鵬

　　　　　　　．．□．拙・

　“

図II－2　フライが分析したダドリー生徒作品（2）「ポクシングの試合」

作者ウィニフィールド・エドワーズ，12歳，水彩。
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』棚＾・寸、

図II－8　ロンドン市子ども絵画展覧会（1933年，ロンドン市庁舎）の会場写真（1）

「ボーイスカウトの楽隊」作者6歳男子。
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図II－9　ロンドン市子ども絵画展覧会（1933年，ロンドン市庁舎）の会場写真（2）

絵とライティング・パターンが並べて展示されている。
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図II－10 ライティング・パターンを描く子どもたち
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ピ∵∵一．、・ギー’」

　図II－11　ライティング（文字の書き方）

　とライティング・パターンを平行して扱

　う教材の解説

碕鮒漱

r…一　　　　　　1岬
　　　　　1川㎞一即1三吋α㎜1・‘1

　　　　　　　　　　”．“‘而“…山

　　　　・■1■‘■舳｝‘■・0●‘●●●0●■山‘一■舳山■■．
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　　　㎎“わぴ｝珊三好㎞舳u山
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一・、●1・1・’‘●一■，．■■’一■㎜、●■11●．一■10州

図II－12，II－13　rライティング・アンド・ライティング・パターンズ』の書評に関わるリチャードソ

ンとリードの往復書簡の一部

左一リチャードソンよりリードヘ，記事草稿への意見。1935年6月13日。

右一リードよりリチャードソンヘ，上記書簡への返事。1935年6月13日。
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・1」

図II－14

べ’・・’・

、1三！

当時の学校展覧会風景（1934年，ラベンダー・ヒル・スクール）

“’

4・・
！舌二私

　　’
w柚　　、ノ

　　’

㌻へ

図II－15 絵の具を練る子どもたち（1930年 図II－16 授業で絵を描く子どもたち（1930年

代） 代）
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第4章 図版

3

挙．㍗

　　　．磁蛾

讐蟻’

図IV－1　リチャードソンが心理学会講演（1925年）において言及したと推定される，チゼック教室

の子どもの絵1r春」，作者ヘルタ・ツッカーマン，14歳，1919年。

　ユ．

図IV－2

　　　　一鐵一

　　　　　　　　　〃

ぺ、　メ・，‘ζ　．．

ウィリアム・フリス，《ラムズゲイトの砂浜〉

　　　省’一　　　1

箏，二

　　1；　　、

　．　　　‘’七’

　一‘山”㌣■。、甘dt
／，1851－54年，英王室蒐集。
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第5章　図版

一！

〆

■

6、」

岬

、～軌、

5．
　　　　　　　　　’如、

、

図V－1　　生徒による技術的探究の結果を示すマインド・ピクチャー作品の例（1）

作者ロデリック，14歳，下級第5学年，銀1フォルダー，画面下部に「Amind　picture」。

’、一い

・㍗搬1．。、…
賓㌻㌣、；㌻・

一工11ピ〆亨

図V－2　　生徒による技術的探究の結果を示すマインド・ピクチャー作品の例（2）

作者ミュニエル・ワゴタフ，13歳，下級第4学年，銀1フォルダー。
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蔑塾1・　］＝■」

一．一

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　F

　　　　　　　　　　　　　　　　　　繊蛾磁

図V－3　　生徒による技術的探究の結果を示すマインド・ピクチャー作品の例（3）

作者ヒギンソン，12歳，上級第2学年，銀1フォルダー，画面下部にr成功」と自己評価。

鍵籔繍五え二三ゴ、㌧．　　　　　　　　　　　」
　　　サー　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1

1　　　　　　　　　　　　　1■

1、．一　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　’1
に　　　　　　　　　　　　　　　l1

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　込

　　　　　　　　　ω』仙㍉帆肋かしI2　j
　　　　　　　　　　　　　－　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1

　図V－4　生徒による技術的探究の結果を示すマインド・ピクチャー作品の例（4）

作者M．シダウェイ，12歳，銀1フォルダー，画面下部にr完全に成功」と自己評価。
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□
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・宥！ψ

図V－5　　生徒による技術的探究の結果を示すマインド・ピクチャー作品の例（5）

作者エルジー・フォックス，15歳，下級第5学年，銀3フォルダー，画面下部に作晶の意図説明。

一

図V－6　　生徒による技術的探究の結果を示すマインド・ピクチャー作品の例（6）

作者N．ホートン，上級第4学年，フォルダー外，画面上部に「A＋」の採点，画面下部に「特別に，とて

も成功」と自已評価。
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■、

し

図V－7　　生徒による技術的探究の結果を示すマインド・ピクチャー作品の例（7）

作者ジョイス，7歳，金1フォルダー。
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J舳舳・～担此舳帥）～“α泌

ぱ楓榊蔦㍑ζ燃
ρ軌牝㎞仲附岬ψ山～甘
．叱㎞、」㎞一しφ，

　　　　　　　　　、，1一，．

　㌦判N肌い・1い1｝

二㌻。二Mt鴛淋肌∵沈
ぺ鵬近卜、拙、，1ん～り。岨

㎞w㌧¢洲刈かψ～uψ
　小仙・ψし“い、舳＾＾し“。舳州

　N伽’↓舳か～はりル・帆
　伽㎜州帖吋～㍉仙・・1岨肋

図V－8　生徒からリチャードソンヘの手紙

後任の教師と表現方法について口論したことを報告している。

377



図版

図V－9 作品に生徒の投票による採点の結果を記入した例（部分）

　　　　　．一　　’　　　1　　　－
1　一　　　　　一　・　　　。　＾

L　　　　　　　　＿

　　1　　　　　　　，L〃㌧

　　　　ルk｛・・一’一き

　伽肱一㌧｛㌧川一H

　　　　　　　　　　r、．．、、．■い

峨、め■ん》

「1卵
　’’｛’．一ε［．’　岬

帆ヒ～州・、ぺ吐

｛
．

・潔

二劃

図V－10 作品の裏面に評価のためのデータや複数の採点結果が記入されている例

、嘉1

τ

『

図V－11，V－12　　　フォルダーによるマインド・ピクチャーの保管状況

左V－11一金7フォルダーと収納作品。ラベルに「上級第4学年，平均年齢14歳」。

右V－12一金10フォルダーの表紙。ラベルに，r下級第5学年，平均年齢15歳」。
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図V－14　マインド・ピクチャーの形態分類より　具象的形態の作品例（1）

作者エラ・ラウンド，14歳，下級第5学年，フォルダー外。

図V－15　マインド・ピクチャーの形態分類より　具象的形態の作品例（2）

作者M．ノック，13歳，下級第4学年，銀1フォルダー，画面上部にrMindPicture」。
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．／

図V－16　マインド・ピクチャーの形態分類より

作者ローザ・ウェイク，金5フォルダー。

§’

＼
　＼
＼

具象的形態の作品例（3）

・．殻∫・燃、．、＾

灘繊　　　一
　　　　　対
　　　　　1・1

」、“‘燃、・

洲．、§怜

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　沖り
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　昌■r

図V－17　マインド・ピクチャーの形態分類より　具象的形態の作品例（4）

作者G．ニコルズ，15歳，上級第4学年，フォルダー外。
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ポ

②

○

図V－18　マインド・ピクチャーの形態分類より1（非具象）幾何学的形態の作品例（1）

作者名等不詳，フォルダー外。

図V－19　マインド・ピクチャーの形態分類より：（非具象）幾何学的形態の作品例（2）

作者エリナー・ルー二，下級第2学年，金2フォルダー。
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り

図V－20　マインド・ピクチャーの形態分類より：（非具象）幾何学的形態の作品例（3）

作者グラディス・ウォートン，13歳，上級第3学年，金4フォルダー。

二魁一　翁一　莉
’ピー・　＿工．．ぺ’ノ

図V－21　マインド・ピクチャーの形態分類より1（非具象）幾何学的形態の作品例（4）

作者W．コックス，15歳，上級第4学年，1917年，フォルダー外。
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一い．一・、　い1．、　　　　　　　川

図V－22　マインド・ピクチャーの形態分類より：（非具象）有機的形態の作品例（1）

作者B、ダーピー，12歳，下級第3学年，1922年，金3フォルダー。

図V－23　マインド・ピクチャーの形態分類より：（非具象）有機的形態の作品例（2）

作者マリオン・フリークリー，14歳，下級第5学年，金4フォルダー。
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、，I
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、

図V－24　マインド・ピクチャーの形態分類より：（非具象）有機的形態の作品例（3）

作者B．ダーピー，11歳，上級第2学年，1921年，フォルダー外。図V－22と同一作者と思われる。

一二

‘
菩

マ

図V－25　マインド・ピクチャーの形態分類より：（非具象）有機的形態の作品例（4）

作者B．フレーヴェル，下級第3学年，1924年，金3フォルダー。
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㍗

図V－26　マインド・ピクチャーの形態分類より1（非具象）幾何学的一有機的形態の作品例（1）

作者F．ウッド，11歳，下級第3学年，1921年，フォルダー外。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　騒鍵・

図V－27　マインド・ピクチャーの形態分類より

（非具象）幾何学的一有機的形態の作品例（2）

作者M．バーカー，12歳，上級第3学年，銀3フォルダー。
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4

図V－28　マインド・ピクチャーの形態分類より：（非具象）幾何学的一有機的形態の作晶例（3）

作者M．デイヴィス，13歳，フォルダー外。

／
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崩．重

　　＼’

㍗

　　　孟蟹二二二1．、．．、、、、．．、驚鰯羅鐵」．・

図V－29　マインド・ピクチャーの形態分類より：（非具象）幾何学的一有機的形態の作品例（4）

作者キャスリーン・ラウンド，13歳，上級第3学年，フォルダー外。
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図V－30　前期作品より：現存する最初のマインド・ピクチャー

作者B．レイン，下級第4学年，1916年，金12フォルダー。

画面下部に「全く成功していない。」と自已評価。

図V－31，32前期作品より：「最初のマインド・ピクチャー」と共通する特徴を有する作品例

左V－31一作者R．ウェッブ，下級第4学年，金12フォルダー。画面下部に自己評価。

右V－32一作者ローラ・チェシャー，1918年，フォルダー外。画面下部に自己評価。
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ハ㌻享

ム■ぎ

図V－33　前期作品より：透明水彩調で静物の形態が描かれている作品例（1）

作者E．スマート，下級第4学年，金12フォルダー。画面下部にr大体成功」などの自己評価と説明。

図V－34　前期作品より：透明水彩調で静物の形態が描かれている作品例（2）

作者スージー・マーティン，15歳，上級第4学年，金12フォルダー。画面下部に説明と「成功」の自

已評価。
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　　　　　　へ、

図V－35　前期作品より：にじみを多用した不明確なイメージの作品例

作者L．カートライト，14歳，下級第4学年，金12フォルダー。画面下部に自已評価と説明。

㌧．　．■

　　、、

妙！
　・㌧

図V－36　前期作品より：膝聴とした背景の中に幾何学的形態が描かれた作品例

作者M．プラント，15歳，下級第5学年，1917年。画面下部に「完全には成功していない」と自己評価。
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・・二三三二二“

図V－37　前期作品より：明確な幾何学的構造を示す作品例（1）

作者マージョリー・S．，16歳，上級第4学年，1918年，金7フォルダー。画面右上に「A」と記入。

図V－38　前期作品より：明確な幾何学的構造を示す作晶例（2）とその裏面（右図）

作者フリーダ・ガイ，上級第4学年，1918年，金8フォルダー。
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■
く

図V－39　前期作品より：明確な外形を示す有機的形態の作品例

作者フォイ？，1919年，フォルダー外，画面上部に「Ho1idaywork」rA＋」と記述。

図V－40　前期作品より：舞台と思われる内容を描いた作品例

作者M．プラント，15歳，下級第5学年，1917年，銀3フォルダー。図V－36と同一作者と考えられる。
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図V－41　中期作品より：「マインド・ピクチャー」と記入のある最も初期の作品

作者Pバックフィールド，上級第5学年，1920年，フォルダー外。画面下部に「Mmd　Plcture」。

図V－42　幾何学的形態の作品に「Eyes　ShutDrawing」と記された例

作者グラディス・ウォートン，13歳，上級第3学年，金4フォルダー。図V－20の裏面。
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図V－43　中期作品より：有機的形態を示す作品例（1）

作者フィリス・グランサム，下級第4学年，1921年，金5フォルダー。画面右上にrA」と記述。

図V－44　中期作品より：有機的形態を示す作品例（2）

作者イヴリン・ラウンド，15歳，上級第5学年，1921年，銀3フォルダー。画面右上に「A」「A＋」，

下部に「マインド・ピクチャーに基づいて。とても成功」と記述。
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　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　一

7’　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ト

　図V－45　中期作品より：幾何学的形態を示す作品例

作者ウィニー・B．，15歳，上級第4学年，1920年，フォルダー外。画面上部にrA＋」。

図V46　中期作品より：幾何学的一有機的形態を示す作品例

作者G．ロデリック，15歳，下級第5学年，1921年，フォルダー外。
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＾

図V－47　中期作品より：E．ギリンガムの作品（1）

作者E．ギリンガム，13歳，下級第4学年，1923年3月，フォルダー外。

、㌧、い＾　…　　　　　1いh一 ’Iジ’・ ■■一ム．ブ’1

図V－48　中期作品より：E．ギリンガムの作品（2）

作者E．ギリンガム，14歳，上級第4学年，1924年3月，金7フォルダー。
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図V－49　中期作晶より：K．ヒギンソンの

作品（1）

作者K、ヒギンソン，13歳，下級第4学年，

1923年3月，金5フォルダー。

図V－50　中期作品より：K．ヒギンソンの

作品（2）

作者K．ヒギンソン，13歳，下級第4学年，

1923年6月，フォルダー外。
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灼
図V－51　中期作品より：K．ヒギンソンの

作品（3）

作者K．ヒギンソン，13歳，上級第4学年，

1923年10月，フォルダー外。
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　　　　　“．

○

’

図V－52　中期作品より：K、ヒギンソンの

作品（4）

作者K．ヒギンソン，13歳，上級第4学年，

1924年6月，金5フォルダー。
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図V－53　後期作品より1具象的形態の作品例

作者E．マーテル，12歳，上級第3学年，1928年，フォルダー外。裏面に「MindPicture」と記述。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　鷹

、嚢讐

　　、

　図V－54　後期作品より：10歳前後の子どもによる作品例（1）

　作者エディス・サウザル，9歳，1928年，フォルダー外。
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デ琳」⊥動・
離＝、一

淡1，！

．4ク1　　　　　　　　’

　　　　　　　　　　　　　司

図V－55　後期作品より110歳前後の子どもによる作品例（2）

作者M．ブレックネル，11歳，上級第2学年，1928年，フォルダー外。

．！1．

一二

篶ぺ、！

　　　　ノ
　　　　々

卦哲蝋・．

図V－56　後期作品より：ダドリー以外の学校の作晶例

作者ペギー・プレストン，15歳，1928年，フォルダ外。裏面に「ヘイズ・コート」（学校名）等の記述。
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図版

図VI－5　ワード・ピクチャーの作品例1「ロシアバレエ」（4）

作者E．ガイ。おそらく図VI－3と同一作者。

二に

1顯

　　　　デ胡

図VI－6　ワード・ピクチャーの作品例：「ロシアバレエ」（5）

作者グェン・プリースト，12歳，上級第3学年，1919年。画面右上にrB」rA一」rA」など複数の採

点記録と作者による記述。
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罫

考

d

図VI－7　詩をもとにした描画の例：rたそがれ」

作者メアリー・スミス，下級第2学年。

賢　　　j享㌧

粋

図VI－8　ピューティー・ハントあるいはワード・ピクチャーの作晶例：「小さな八百屋」

作者不詳。
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図版

図VI－9　版画による人体群像の作品例（1）

作者不詳。マティス《ダンス》の構図によると思われる。

左一図VI－10　　　　参考：アンリ・マティス《ダンスII》

1910年，カンヴァス，油彩，260×391cm，エルミタージュ美術館蔵。

右一図VI－11　　　　参考：ダンカン・グラント《ダンサー一マティスヘのオマ…ジュ》

1917年，カンヴァス，油彩47×66．5cm，個人蔵。
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’〕ム

図VI－12　版画による人体群像の作品例（2）

マティスの構図によると思われる生徒群像。
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二四汀小イ瓜

｛

キ…二

図VI－13

作者不詳。

「パターン」作品の下描き
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図VI－14　パターンの作品例

作者不詳。

一
彬

弘
〃
㌻

グ

.~ 

¥
/
 

~
~
 

　♪、1川1・1．■

図VI－15，VI－16 ~rf~4 ~/~ ' /~~7-~/~)i~Q"Df~ll (1) (2) 

1）左一作者D．マドック，12歳。（2）右一作者P．キューフリット，13歳
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wへ‘

図VI－21　泉が丘小学校プロジェクトより（1）

マインド・ピクチャーの開始。

図VI－22　泉が丘小学校プロジェクトより（2）

描いた「マインド・ピクチャー」を全員で批評する。

’
鮎
．

図VI－23　泉が丘小学校プロジェクトより（3）

英国の子どもたちの描いた「マインド・ピクチャー」と比較する。
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　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　資料1マインド・ピクチャー作品一覧（画像）

資料1　マインド・ピクチャー作品一覧（画像）

　アーカイブ所蔵のマインド・ピクチャー作品465点について作成した画像情報データベースから，以下

の項目を表示する。

　1、縮小画像，2、マリオン・リチャードソン・アーカイブ資料番号（MRA）。

　作品の配列は，資料番号順とする。

　各作品に関する文字情報は，「資料2　マインド・ピクチャー作品一覧（文字）」に表示する。
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資料2マインド④ピクチャー作品一覧（文字）

費料盆　マインド1ピクチヤー作晶一覧（文字）

　アーカイブ所蔵のマインド・ピクチャー作晶465点について作成した文字憎報データベースから，以下

の項目を表示する。

　1．マリオン。リチャードソン。アーカイブ費料番号（MRA），2．収納フォルダ…，3．学年，4．氏名，5．年

齢，6．制作年，7．形態分類，8．配置分類。

　横五列に1作品の情報を表示する。収納フォルダーのない場合は　一を表示，氏名が不明の場合は　一を

表示，その他の項目で不明の場合は空欄とする。学年，年齢，制作年について，他の関連作品から推定し

たものは，＃で示す。

　作晶の配列は，「資料1マインド。ピクチャー作晶山覧（画像）」と同様，資料番号頗とする。

醤号　フォルダー　　学隼　　　　氏名

MRA4062

MRA4063

MRA4064

．MRA4065

MRA4066

MRA4067

MRA4068

MRA4069

MRへ4070

MRA4071

MRA4072

MRA4073

1MRA4074

MRA4075

MRA4076

　　　　　O㎏a　Wright

　　　　　－Robert

　　　　　J．Wood

UPPer　II　D．M蝸son

工I　　　　　K航y　S㎜ith

II　　　　　Kitty　S耐th

n　　　　BettyW．

II　　　　・HaZe工

　　　　　Trans　John　H1n

II　　　　　Dorothy　M．

Upper工工I　Mi11－cent　Hubb1e

II　　　　　E聰zabeth　Dudley

工工　　　　Betty　Wright

工I　　　　　　　　Je＆n＝Pratt

年齢　　　　　制作年　　　　形態分類

9　　　　　　1928

　　　　　1928

9

9

9

9

8

9

13

10

1928

ユ923

配置分類

（非具譲）幾何学的　　　非対称

（非具録）有機的　　　　非対称

（非具象）宥機的　　　　非対称

（非具象）有機的　　　　左右対称

（非具録）有機的　　　　非対称

（非具象）有機的　　　　非対称

（非具鎮）有機的　　　　非対称

具録　　　　　　　　　非対称

（葬具象）有機酌　　　　非対称

（非臭鐘）有機的　　　　左右対称

（非具録）幾何一宥機　　四分割

（非具鍛）有機的　　　　非対称

具象　　　　　　　　　左右対称

（非具象）有機的　　　　葬対称

（非具象）有機的　　　　非対称
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　番号　フ孝ルダ｝　　学年

MRA4077　　　　　　　Upper　II

MRA4078　　　　　　　　　　　　エ玉

MRA4079　　　　　　　　　　　工I

MRA4080　　　　　　　　　　　UPPe「n

MRA4081　　　　　　　　　　　　II

MRA408：≡…　　　　　　　　　　　I亙

MRA4083　　　　　　　　Upper工I

MRA4084　　　　　　　LowerエエI

M更A4085　　　　　　　Upper工II

MRA4087

MRA4088

MRA4089　　　　　　　Lower　II

MRへ4090

MRA4091

MRA4092

M鮎4093　　　　　　　Lower　W

M只A4094　　　　　　　Lower工V

MRA4095　　　　　　　L◎wer］V

MRA4096

MRA4097　　　　　　　Upper　I工I

1MRA4098　　　　　　　L◎wer　IV

MRA4099　　　　　　　Upper　IV

MRA4100　　　　　　　Lower　IV

MRA4101　　　　　　　UpPer　II

M只A4！02

コM1RA4103　　　　　　　　　　Upper　III

MRA4105　　　　　　　UpperV

氏名

Brenda　Round

Margot　C．

M跡蟹ot　C．

J．Pratt

M跡9aret　M．

Brenda　R．

Erica　W．

L　Wasse皿

Jean　Fenn

B．Dicki鵬

Nanc1e　D．

Lo㎜ma

Joan　Hickman

M趾y　B．

Edith　Southa11

Nancy　Tibbetts

Louise　Perkins

A．Hinton

M．Lowe

Eua　Roundユ2

M．Mu11ett

Dorothy　Gi11ey

W．Sidaway

M．Breck篶en

Joyce　Twist

Dorothy　HarPer

資料2 マインド画ピクチャー作品一覧（文字）

年齢　　　　糊作年

10

10

9

10

11

10　　　　　1928

8

10　　　　　1928韓

、ユ1　　　　　1928

9　　　　　　1928

12

1926

14　　　　　1921＃

13

11　　　　　1928

16

　形態分類

（非具鐙）有機的

具錘

（非具録）有機的

（非具象）幾佃一有機

（非具象）育機的

具録

（非臭藪）宥機的

（非奥録）有機的

具象

（非具鍛）有機的

（葬具象）有機的

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（非具象）宥機的

（非異鍛）宥機的

（葬具象）有機的

（非具象）有機的

具象

（非具象）有機的

（非奥象）幾旬一宥機

（非臭象）幾句学的

（葬具象）幾何学的

（非具象）幾何一有機

（非具鐘）有機的

（非具象）有機的

（非具錘）有機的

（非具鐘）幾佃一宥機

配魔分類

葬対称

非対称

四分翻

非対称

非対称

左右対称

非対称

非対称

非対称

非対称

非対称

左右対称

葬対称

非対称

非対称

券対称

非対称

非対称

非対称

非対称

四分割

非対称

左右対称

非対称

左右対称

非対称

左右対称

物3



　番号　フォルダー　　学年

MRA4107　　　　　　　』wer　IV

MRA4工08

M㎜4109　　　　　　　　　　Upper工I

MRA4110　　　　　　　　UPPer工I

MRA411ユ

MRA4112

MRA4113

MRA4114　　　　　　　　Lower工V

MRA4115

MRA4116

MRA4117

MRA4118

MRA4119

MRA4120

MRA4121

MRA4122

MRA4123　　　　　　　Lower　I工I

MRA4124

MRA姐25

MRA4126

MRA4127　　　　　　　Lower工工I

MRA4128　　　　　　　Lower　m

MRA4129　　　　　　　Lower　nヱ

MRA4130　　　　　　　Lower　I玉I

MRA4132　　　　　　　Lower　I三I

MRA4134　　　　　　　Upper　I工王

MRA4136　　　　　　　Lower　nI

資料2

氏名　　　　　　　年齢

K．Hi99inson　　　　　　　　13

Barbara　Dickins

M．Breckne1　　　　　　　　11

M．ThomPson

M．Thompson

M．ThorΩpson

Pearce　　　　　　　　　　　　　　　14

Pe99y　preston　　　　　　　15

Pe99y　preston　　　　　　15韓

M．Cranage　　　　　　　　10

Dor◎thy　B赦er

She1agh　　　　　　　　　　　6

K．Corin　　　　　　　　　　10

M．Trow

D．D．Price

N㎝cy　Timmins　　　11

E．Duesbery　　　　　　11

GwendoHne　Hudson　12

Jessie　Wood　　　　　11

マインド画ピクチャー作品一覧（文字）

制作年 　形態分類

（非具線）幾何一有機

具鐘

（非具象）有機的

（非具鍛）有機的

（非異象）有機的

（葬具象）宥機的

（非呉象）有機的

具象

（非具録）幾何一有機

（非具象）有機的

（非翼鐘）有機的

（葬具鐘）有機的

（葬具象）有機的

（非具象）有機的

（非異象）有機的

（非具象）有機的

（非具鍛）宥機的

（葬具象）幾句学的

（非具象）幾何一有機

（非具象）有機的

（非具象）幾伺学的

（葬具象）有機的

（非具象）有機的

（非具鐘）有機的

（非具鐘）幾佃学的

（非具象）幾何一有機

（非具象）幾句学的

配蟹分類

1923

1928蒋

1928

1928

1924

1921

1921

1921

1920

左右対称

左右対称

非対称

非対称

非対称

葬対称

葬対称

非対称

左右対称

左右対称

左右対称

左右対称

左右対称

左右対称

非対称

非対称

四分割

四分割

非対称

左右対称

四分翻

左右対称

左右対称

左右対称

四分割

左右対称

左右対称
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番号　フ渚ルダー　　学年

MRA4137

MRA4139

MRA4140

MRA4141

MRA4王42

MRA4ユ43

MRA414皇

MRA4ユ45

MRA4751

MRA4752

MRA4753

MRA4753b

MRA4754

MRA4755

MRA4755b

MRA4756

MRA4756b

MRA4757

MRA4758

MRA4759

M只A4760

MRA4761

MRA4762

MRA4763

MRA4764

MRA4765

MRA4766

Go王d王

Goid1

Gold1

Go1d1

Go－d1

Go王d1

Go1d1

Go1d1

Go1dユ

Go1d1

Go1d王

Go1d1

Go1d1

Go1d1

Go工d1

Go1d1

Go1d1

Go1d1

Go1d1

Lower　In

Lower　n工

Lower　m

Lower　III

Lower　III

Lower　III

LoWer　I工

PreP

氏名

M．Adshead

B，Perkins

K．Morgan

M．Fe工1ows

F．Wood

B．Darby

F．Wood

工Vaughaれ

Barry

Jack　B．

I．B．Barns1ey

Joyce

SyMa

Jack　Bradley

Edna

Trevor

Shelagh

年齢

資料2 マインド。ピクチャー作品一覧（文字）

制作年 　形態分類

（非具象）幾何学的

（非具譲）幾何学的

（非具象）有機的

（弊具鐘）幾句一有機

（非貝象）有機的

（非具薮）有機的

（非具象）幾句一有機

（券具鑑）幾何一有機

（非具象）有機的

（非異象）有機的

（非具錬）宥機的

（葬具象）宥機的

（葬具象）宥機的

（非異象）有機的

異録

具象

具象

（非具錬）有機的

（錐具鍛）有機的

（非臭象）有機的

（非具録）有機的

（非具録）有機的

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（非具鐘）有機的

具象

具象

配蟹分類

11

10

10

11

11

11

11雑

9

6

6

6

7

7

6

1921

1920

1921

1921

1921

1921雑

1921

1920

1922

四分割

四分劉

左右対称

四分割

葬対称

非対称

四分翻

四分割

葬対称

非対称

左右対称

左右対称

非対称

非対称

左着対称

葬対称

葬対称

非対称

非対称

非対称

非対称

非対称

非対称

葬対称

葬対称

左右対称

弊対称
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資料2 マインド1ピクチャー作品一覧（文字）

　番号　フォルダー　　学年

MRA4767　　　Gold1　　Prep

MRA4768　　　Gold1　　Prep緯

MRA4769　　　Go1d1

MRA4770　　Goid1

MRA4771　　Gold1

MRA4772　　Gold1

MRA4773　　G◎工d2　UpperヱI

MRA4774　　Go1d2　Upper工I

MRA4775　　Go1d2　Upper　II

MRA4776　　Go1d2　Upper工I

MRA4777　　Goid2　Upper　II

MRA4779　　Go1d2　Upper　n

MRA4780　　　Go1d2

MRA4781　　G◎1d2　Lower工玉

MlRA4782　　G◎1d2

MRA4783　　Go工d2　Lower　n

MRA4784　　Go工d2

MRA4785　　　Go1d2

MRA4786　　Gold2　Upper　II

MRA4787　　Gold2　Lower　I王

MRA4788　　Go工d3　Lower　nI

MRA4789　　Gold3　Lower　III

M眺4790　　Go1d3　L◎wer　II工

MRA4791　　G◎1d3　Lower　m

M眺4792　　Gold3　Lower　m

MRA4793　　Go1d3　LowerエエI

M張A4795　　Gold3　Lower　uI

氏名

Jack　Sidaway

Jack　Bradley

Magaret　S．

Betty　A．

Joyce　Woodau

Gwendoline　Cox

M．Roberts1O

Ada　Moωe

H．W加teh◎雌e

M．S伽art

The1ma　Tay1or

R1ta　Ed－nonds

Esme　Bailey

Mary　G？

Eleaner　Leuni

Mary　C．

Brenda

N．Leighton

Esme

B．Darby

B．F1ave1

E．Marks

J．W副ker

A1ice　Corbitt

M．Smart

W．Norton

年齢 制作年 　形態分類

（非具鐘）幾何一有機

（非具鐘）有機的

暴鍛

具象

（非具象）有機的

（非臭鍾）有機的

（非具鍛）有機的

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（非臭象）幾句学的

（弊具隷）幾何学的

（葬具象）幾何学的

（非具錘）有機釣

（非呉録）有機的

（非具象）有機的

（非具象）幾何挙的

（非具象）有機的

（非具録）有機的

（非具録）幾何一有機

（非具象）幾佃学的

（非具録）幾何学的

（葬具象）宥機的

（非具象）幾何一宥機

（葬具象）有機的

（非具象）幾何学的

（非具象）幾佃学的

（非具簸）宥機的

配蟹分類

10

10

9

8

1917

1923

1921

1918

1924

12雑　　　　　　1922斡

　　　　　1924

　　　　　1924．

12

1924

1922

1924

非対称

葬対称

左右対称

左右対称

非対称

非対称

左右対称

四分割

左右対称

廼分割

左右対称

酒分割

四分割

非対称

葬対称

左右対称

非対称

左右対称

四分割

非対称

四分割

葬対称

幽分翻

非対称

非対称

非対称

非対称
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　番号　フォルダー　　学年

MRA4796　　Goユd3

M頂A4797　　Go工d3　L◎wer　II工

MRA4798　　Go1d3

MRA4799　　Gold3　Lower　nI

M鮎4800　　Gold3　Lower　III

MRA4801　　Gold3　Lower　I工I

MRA4802　　Go王d3　L◎wer　II工

MRA4803　　Go〕d3　　Lower　III

MRA4804　　Go1d3　　L◎wer　m

MRA4805　　Go王d3　LowerエエI

lMRA4806　　Gold3　Lower1II

MRA4807　　Go1d3　　Lower　nI

MRA4808　　Goヱd3　L◎wer　In

MRA4809　　Go1d3　Lower　I工I

MRA48王0　　Go｝d4　Lower　V

MRA4811　　Go1d4　Upperエエ；

MRA4812　　Go1d4　Upper工II

MRA4813　　Go1d4　Upper　III

MRA4813b　Go！d4　　Upper　III

MRA4814　　Go1d4　　Upper　m

MRA48ユ5　　Gold4　Upper　V

MRA4816　　Gold4　Lower　V

MRA4817　　G◎ld4　Upper　V

MRA4818　　Go工d4　UpperV

MRA4819　　Go工d4　Lower　V

MRへ4820　　Go1d4　　Upper　IV

MRA4821　　Go1d4　　Upper　IV

氏名

B．Young

M．醐1i㎎h組m

B．Y◎ung

H．W洲tehou8e

M．Cox

Jo帥W砒er

V．月ar1ey

V．Harley

A㎜scn

K．Dair三s

M．Stinαrd

M．Cox

Mary　Sti11町d

B．Darby

G．Edwards

Mary　poter

Eve王yn　Ro口nd

G1adys　Wort◎n

G1adys　Worton

Mary　pOter

K．？

VeraTaft

M．Car亡wright

MariOn　Freak1ey

M．Dud1ey

D．M三11ard

年齢

資料2 マインド㊥ピクチャー作品一覧（文字）

劔作年 　形態分類

（非具鐘）有機的

（非具線）有機的

（非奥鍛）有機的

（葬奥象）有機的

（非具象）有機的

（非異象）宥機的

（非具藪）有機的

（非具象）幾例一有機

（非具象）宥機的

（非具録）幾句学的

（非具錬）幾何学的

（葬具象）有機的

（非具錘）幾何学的

（非具録）有機的

（非具象）有機的

（葬具象）幾何学的

（非異象）宥機的

（非具録）幾何学的

（非具象）幾何寧的

（葬具象）幾何学的

（葬具録）有機的

具鎮

（非具象）有機的

（非具録）幾句一有機

（非具象）有機的

（非具象）幾何一有機

（葬具象）有機的

配置分類

！0

10

11

12

12

15

12

13

13

12

16

14

1923

1923

1924

1924

1924

1924

1924

1922

1923報

1921韓

1921

1921

非対称

非対称

左右対称

左右嚇称

非対称

非対称

左右対称

四分翻

非対称

四痛

非対称

非対称

葬対称

葬対称

非対称

非対称

四分割

左右対称

四分割

非対称

非対称

左右対称

四分翻

四分割

左右対称

非対称

葬対称
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資料2 マインド画ピクチャー作品一覧（文字）

　番号　フォルダー　　学隼

MRA4822　　Go1d4　　Upper　III

MRA4823　　Go1d4　Lower　V

MRA4824　　Gold4　　Upper　nI

MRA4825　　Go1d4　Upper　V

MRA4826　　Go1d4　　Upper　nI

MRA4827　　Goid4　UpperV

MRA4828　　Gold4　　Upper　I工I

MRA4829　　Go1d4　　Upper　m

MRA4830　　Go1d4　　Upper　III

MRA4831　　Gold4　　Upper　III

M1RA4832　　　Gold4

MRA4833　　Gold4

MRA4834　　Go1d5　Lower　W

MRA4835　　Gold5　Lower　IV

lM1RA4836　　Go1d5

MRA4837　　Go1d5　L◎wer工V

MRA4838　　Gold5　Lower工V

MRA4839　　Gold5　Upper　V

MRA4840　　　Go玉d5

MRA4841　　Go1d5　Lower　lV

MRA4842　　Go1d5　L◎wer　IV

MRA4843　　Go1d5　　Lower　IV

MRA48必　　　G◎1d5　Upper　IV

MRA4845　　Go工d5　　Upper　IV

MRA4846　　Go1d5　Lower　W

MRA4847　　Go1d5　Lower　W

MRA4848　　Gold5　Upper　W

氏名

E．Andrews

Romn1a　Say王or

A匡nesα跡ke

Ethe1？

D．Price

Edith　Banks

Agnesα微ke

Ma幻orie　Botto

G．Fur触va！

P．Hi9劇ns

Hi王da　Tit1ey

Rosa　Walke

K．Hi9劇nsOn

M．JO虹eS

A．Armishaw

N．G刊ffiths

E工sie　Fox

D．Mmard

Phyllis　Granth班n

N．Gr1fflths

Jessle　Wood

K．刷99inson

E．Andrews

G．P掃est

G．Priest

Winnie　Byron

年齢　　　　制作年

12

15　　　　　1920

13雑　　　　1920

12

13

12

12

14

1920

1921

1920雑

1920

1923

13　　　　　1923琳

17

13

1921

13韓　　　　　　　1924＝斡

13琳　　　　1921

13　　　　　1921雑

　形態分類

（非具象）幾何学的

（多β異象）幾何学的

（非具藪）宥機的

具象

（葬具象）幾何学的

（非具鍛）有機的

（非具象）有機的

（葬具象）幾何一有機

（葬具象）宥機的

（非呉象）幾佃学的

（非具録）幾何一有機

（非具銀）有機的

（非具象）宥機的

（非具録）幾何一有機．

（多岸具象）有機的

（非具象）幾佃学的

（非具象）幾佃学的

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（非異象）有機的

（非輿象）幾何一宥機

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（非具象）幾何学的

具錘

（葬具象）幾句一宥機

配匿分類

左右対称

左右対称

鰯分翻

左右対称

左右対称

非対称

左右対称

左右対称

左右対称

左右対称

左省対称

非対称

葬対称

非対称

券対称

左右対称

四分割

左右対称

非対称

非対称

左右対称

四分翻

非対称

弊対称

非対称

左右対称

左右対称
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　番号　フォルダー　　学牢

M脇4849　　Goid5　L◎werV

MRA4850　　Go1d5　Upper　V

M只A4851　　Goid5　Lower　V

MRA4852　　G◎ld5　Lower　W

MPA4853　　Go1d5　Lower　lV

MRA4854　　Go1d5　　Lower　III

M只A4855　　Gold5　Lower　W

MRA4856　　Go工d5　Lower　III

MRA4857　　Go1d5

MPA4871　　Go1d7　Upper　W

MRへ4872　　Go1d7　　Upper工V

MRA4873　　Gold7　　Upper工V

MRA4874　　Go1d7　Upper　IV

ム亙RA4875　　　Gold7

MRA4876　　Go1d7　Upper　IV

MRA4877　　Go1d7　Upper　rV

MRA4878　　Go1d7　　Upper　rV

MRへ4879　　Go1d8　Upper　W

MRA4880　　Gold8　　Upper工V

MRA488ユ　　Go1d8　Upper　IV

MRA4882　　Goid8　Upper工V

MRへ4883　　　Go1d8

MRA4884　　Go1d8　　Upper　IV

MRA4885　　Go1d8　Upper　IV

MRA4886　　　Go1d8　　Upper　IV

MRA4887　　　Gold8　　Upper　rV

MRA4888　　Go1d8　　Upper　IV

氏名

I．Bishop

H胴a　Cartw刊9ht

L　Bradford

G．Armishaw

Mary　Lavender

Pe99y　Y01ユng

Mi－ue工VeS

EvdyたRound

Rosa　Wake

E．Gi1li㎎h㎝

J．Wood

G．Wr－9ht

J．Hi99ins

王vy　Phibbs

F．H◎mfray15

Emi五y　Barehil1

Maむ◎rie　SP三bey？

Dora　Broster

K．K王dd

Winれie　Byron

G．Griffin

G1adys　Gr雌in

W．Sidaway

狩．丁肘1ey

W．Slda如ay

G．A玉1en

Frida　Guy

資料2 マインド画ピクチャー作品一覧（文字）

年齢　　　　制作年

16　　　　　1917

17　　　　　1920

王6

ユ4

10

ユ920

14　　　　　1924

15　　　　　1920

　　　　　1923

　　　　　1920

13　　　　　王923

16　　　　　1918

13　　　　　1921

1922

15　　　　　1920

　　　　　1918

　形態分類

（非具鍛）宥機的

（非臭錘）幾何一宥機

（葬具象）有機的

（非具象）幾何学的

具象

（非具鍾）有機的

具象

（非具象）宥機的

異録

（非具録）幾何一有機

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（非具象）幾価学的

（葬真錘）幾何一有機

（非具象）宥機的

（非具象）幾何一衛機

（非具鍛）幾何学的

（非具象）幾佃学的

（葬具鍛）宥機的

（非具象）衛機的

（非具鍛）幾何一有機

（葬具象）幾何一有機

（非具象）有機的

（非異鍛）幾句一有機

（非奥象）有機的

（非具鐘）有機的

（非具象）幾何学的

配魔分類

非対称

非嚇称

非対称

四分割

葬対称

非対称

非対称

非対称

非対称

左右対称

左右対称

非対称

左右対称

左右対称

左右対称

岬分割

四分割

非対称

弊対称

非対称

鯉分割

左右対称

葬対称

左右対称

非対称

葬対称

左右対称
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番号　フオルダー

MRA4888b　Go王d8

MRA4889

MRA4890

MRA4891

M長A4892

1MRA4893

MRA4894

MRA4896

MRA4896

MRA4897

MRA，4898

MRA4899

MRへ4900

MRA4901

MRA4902

MRA4903

MRA4904

MRA4905

MRA4906

MRA4907

MRA4908

MRA4909

MRA4910

MRA4911

M只A4912

MRへ4913

MRA4914

Go1d　g

G◎ld　g

Go1d　g

Go1d　g

Go1d　g

Goid　g

Go1d　g

Gold　g

Go1d　g

Goid　g

Go亘d　g

Gold10

Go1d11

Go1d11

Go1d11

Go1d12

Go1d五2

Go工d12

Go玉d12

Gold12

G◎1d12

Go1d12

Go1d12

G◎1d12

Go工d12

Go1d12

学年

UPPer　IV

Lower　V

Lower　V

Lower　V

L◎wer　V

Lower　V

Lower　V

Lower　V

UPPer　IV

Lower　V

Lower　V

Lower　V

L◎wer　V

UpPer　V

UPPerV

UPPerV

UPPer　IV

Lower　W

Lower工V

Lower　IV

Lower　V

Lower　V

UPPer　rV

UPPer　W

UPPer　III

Lower工V

Lower　V

氏名

閉da　Guy

B．Stansbie

E．W鮒d

N．Hoれon

R．J．S了nith

Kath1ee亙Perker

J．W胴teho蝸e

M，Tuetow？

P．Sidaway

M．Goodwin

Winnie　Byron

Louise：Perkins

Gertr似de　Foxa11

A．M創P帥s

Phynis　Hanc◎x

M＆be玉Goerge

Susie　Martin

B．Lalαe

E．S㎜art

C．Cooksey

M．P1ant

K．Lathes

Naud　Macdonald

R．Geney

G．Phest

R．Webb

Ma】づorie　Ba11

資料2 マインド画ピクチャー作品一覧（文字）

年齢　　　　制作年

　　　　　1918

15　　　　　1921

　　　　　1923

15

15

1921

1924

1924

1921

1920

ユ916

13

15韓　　　　1917

15

　　　　　1917

12　　　　　1919

　形態分類

（葬異鍛）有機的

（非具象）幾何一有機

（非具錬）有機的

（非具象）幾句一宥機

具錘

（非具象）有機的

（葬具象）有機的

（葬異象）宥機的

（葬具象）宥機的

具録

（非具象）幾何一有機

（非具鎧）幾何挙的

（非具録）有機的

（非具鎧）宥機的

（非具象）幾何学的

（非具象）幾佃学的

具象

具象

具象

具象

（非具象）幾何一有機

具象

（非具象）有機的

（非具鐘）有機的

（非奥録）有機的

具錘

具象

配置分類

非対称

四分割

左右対称

非対称

非対称

左右対称

非対称

非対称

四分翻

左右対称、

四分割

左右対称

非対称

非対称

非対称

左右対称

非対称

葬対称

非対称

非対称

券対称

非対称

非対称

非対称

左右対称

非対称

非対称
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資料2 マインド画ピクチャー作晶一覧（文宇）

　番号　フォルダー　　学年

MRA4915　　Gold12　Lower　V

M脇4916　　Go1d12　Lower　lV

MRA4917　　Goid12　Lower工V

MRA4918　　Gold12　Upper　I至I

M1RA4919　　　Si1ver1II

MRA4920　　S呈1ver1Upper　III

M只A4921　　Si1ver1Lower　lV

MRA4922　　Silver1Upper　II

MRへ4923　　Silver1Upper　III

〕M1RA4924　　　Si1ver1

MRA4925　　Sl1ver1Upper　IV

M肌4926　　　Si1ver1

MRA4927　　　Si1ver1

MRA4928　　　S迦ver1

〕M1RA4929　　　Silver1

MRA4930　　Silver1Upper工I

MRA4931　　Si玉ver1LowerV

M烹A4932　　　Si1ver1

1MlRA4933　　　Silver1

MlRA4934　　　Si1ver1

〕MlRA4935　　　S量1ver1rV

］MlRA4936　　　Si1ver1

〕MlRA4937　　　Si1ver1

MRA4938　　S11ver1Upper工工

MRA4939　　Silver1　Upper玉工I

MRA4940　　Sユ1ver1　Lower　V

MRA4941　　Silver1　Lowe汀V

氏名

I．BishoP

I．Cartwr！9ht

工．Cartw対9ht

互．Bowd工er

Brenda　R．

H．Hyginson

Mu－nie1Wagotaff

Lo㎜㎜a

P．Sidaway

M跡ry　B．

U．W㎞tehouse

D．Rhodes

M．Sidaway

Joan

R．Couins

Kath1ee皿De鵬？

Mar蟹eW　Wood

M．Breckne11

ToPsy？

Dora　Broster

O．Roberts

R．Comns

HyginSOn

M．F．U11wcod

Gre工a？Roderick

M．Nock

年齢　　　　制作年 　形態分類

（非具鍛）有機的

（葬具象）有機的

（非具象）有機的

具録　　　　葬対称

（非具錘）有機的

（非具鍾）幾何一有機

（非臭鐘）有機的

（非具錘）宥機的

（非具象）有機的

具象

（非具録）宥機的

（非具象）幾何一有機

（非具鍛）幾何一宥機

（非具象）有機的

（非異象）宥機的

（非具象）宥機的

（非具象）有機的

（非臭象）幾何学的

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（葬具象）有機的

（非具象）宥機的

（非具鐘）有機的

（非具象）幾何一有機

具鐘

（非具鍾）幾何一有機

具錬

配蟹分類

16　　　　　1917雑

14

14

10

11

13

10　　　　　1928

11　　　　　1928

15

12

王2

8　　　　　　1928

10

16

13

9

13

13

1918

ユ2

12　　　　　1922

14

13

非対称

葬対称

非対称

非対称

左右対称

非対称

葬対称

葬対称

左右対称

左右対称

四分割

四分翻

左右対称

左右対称

非対称

非対称

非対称

左右対称

左右対称

非対称

非対称

非対称

左右対称

左右対称

非対称

非対称

娼王



資料2 マインポピクチャー作品一覧（文宇）

　番号フォルダー　学年

MRA4942　　　Silver1

MRA4966　　Si1ver3　Lower　V

MRA4967　　Silver3　Lower　V

MRA4968　　Si1ver3　Upper　m

MRA4969　　Silver3　Lower工V

MRA4970　　　Si三ver3　Upper工II

lMRA4971　　Silver3UpperV

MRA4972　　Si1ver3　Upper　V

MRA4973　　Silver3　Lower　IV

MRA4974　　　Si1ver3

1M1RA4975　　　Si工ver3

MRA4976　　S鮒er3　Lower工II

M亙A4977　　　Silver3

M艮A4978　　Si1ver3　Upper　V

MRA4979　　Silver3LowerV

MRA4980　　S玉iver3UpperV

MRA4981　　Silver3　Upper　V

MRへ4982　　Silver3　Upper　W

コM1RA4983　　　Si－ver3　Upper　W

lMRA4984　　　Si1ver3　Upper　IV

MRA4985　　　Si1ver3　Upper　rV

MRA4986　　Si1ver3　Lower　IV

MRA4987　　　Si1ver3

MRA4988　　Silver3　Lower　V

MRA4989　　Si1ver3　Lower　V

MRA7211　　　　　　　LowerコV

MRA7212　　　　　　　Lower　V

氏名　　　　　　　年齢

01ive　Soidie　　　　　　王1

E．Amos

E1sie　Fox　　　　　　　　　15

Joan　P◎ole

B．POO1e

M．B服ker　　　　　　　　　12

E．B砥er

M．WoPPau

R．Hi99inSOn

M．1Breckne1　　　　　　　　　12

Hilda　Heaエ　　　　　　　　　ユ5

Ma到orie　Potto　　　　　　工0

Dorothy　Mi1三ard　　　　12

Eve1yn　Ro以nd　　　　　　15

M．】1）三ant　　　　　　　　　　　15

Hilda　A皿b爺t

Maガ◎rie　Tho㎜Psoa

M．Tho加pso灯　　　　　　15

Ella　Round　　　　　　　　　　13

W．S量daway

R．Savage

Kathieen　Ha皿cox

8ery1？

EnidKが9ht　　　14雑

Louise　Perk1ns　　　　　　15

D．Millard　　　　　　　　　　13

Ella　Round　　　　　　　　　　14

制作年 　形態分類

具鎧

（非異象）有機的

具象

（非具鐘）有機的

（葬具鐘）幾何一有機

（非翼鐘）幾何一宥機

（非異鎮）有機的

（非具象）有機的

（非具鐘）有機的

（非具象）有機的

具鎧

（非具錘）有機的

（非具鍛）有機的

（葬具象）有機的

呉録

具象

（非異録）有機的

（葬具象）幾何一有機

（非具鍛）有機的

（非呉象）有機的

（非具録）幾伺学的

（非具錘）有機的

（非異象）幾何学的

（葬奥象）幾何学的

（非具象）有機的

（非異象）有機的

具象

配麗分類

1920

1924

1920

1928

1921

1917葬

1921

1921

1920撚

1920

左右対称

左右対称

非対称

左右対称

左右対称

左右対称

四分劉

非対称

葬対称

四分割

非対称

非対称

非対称

非対称

葬対称

非対称

非対称

非対称

非対称

左右対称

四分翻

非対称

左右対称

左右対称

非嚇称

非対称

左右対称

娼2



　番号　フォルダー　　学年

MRA7213

M粋7214

MRA7215　　　　　　　Lower　V

MRA7217

MRA7218　　　　　　　　Upper　IV

MRA7219

MRA7223　　　　　　　Lower　III

MRA7224　　　　　　　Lower　W

M長A7225　　　　　　　　Upper　Iエエ

MRA7226　　　　　　　Upper］V

MRA7227　　　　　　　Lower　III

M趾7228　　　　　　　Lower　W

MRA7229　　　　　　　　Upper　n

MRA7230　　　　　　UpperV

MRA7232　　　　　　　Lower　V

MRA7233　　　　　　　Lower　III

MRA7234　　　　　　　　Upper工II

MRA7238　　　　　　　L◎werコV

MRA7240　　　　　　　　Upper　I工工

MRA7241　　　　　　　Upper　UI

MRA7242　　　　　　　　Upper　II

MRA7243　　　　　　　　Upper　II

MRA7244　　　　　　　　Upper　I工

MRA7245　　　　　　　　UPPe「n

MRA7246　　　　　　　Lower　W

MRA7247

MRA7248

氏名

Madge　Wimams

M，Darres

G．Roderick

Laura　Cheshire

Norah　Whoulen

G．G㎡ffin

Edith　Southal－

D劫sy　Quamy

Wimie副oo？

M．Breckne11

Ed量th　Southa11

G．Stur㎜εm

E．Ja伽es

Wimie　H鮒Per

Da1sy　Bryce

Marion　Eades

Kath1een　Round

Ai工een　Wood

Grace　Ece工es

Pe99y　Young

Ruth　Couins

Ruth　Comns

E．Cox

Daisy　Qひa．rry

B．SPe＆k

年齢

資料2 マインド1ピクチャー作品一覧（文字）

制作年 　形態分類

（非具鍛）宥機的

（非具鐘）有機的

（非具鍛）幾句一有機

具鐘

（非具象）幾何学的

（非具象）有機的

（非具鐘）有機的

（爽奥録）有機的

（非具鐘）有機的

（非具象）幾句学的

（非具録）有機的

（非具象）有機的

（非具象）宥機的

（非具録）幾何学的

（非具象）幾何挙的

（非具類）幾何学的

（非具象）幾何学的

（非具象）幾何一宥機

（非具象）有機的

（非具鐘）幾何学的

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（非具鐘）有機的

具象

異象

（非具象）有機的

（非具譲）有機的

配蟹分類

15

10

14

12

15

12雑

10

15

12

13

13

9

10

10

14燕

1921

1918

1929＃

1920

1929

1929韓

1920

1919

1919

1928

1928

1929

非対称

非対称

四分劉

非対称

四分割

非対称

葬対称

葬対称

非対称

左右対称

四分割

左右嚇称

非対称

左右対称

左右対称

左右対称

堕分割

非対称

非対称

四分割

左右対称

非対称

非対称

非対称

非対称

非対称

非対称
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資料2 マインド固ピクチャー作品一覧（文字）

　番号　フ考ルダー　　学年　　　　氏名　　　　　　　年齢　　　　制作年

MRA7249　　　　　　Upper　V　Marie　Wilkes　　　　　　　　　　1924

MRA7250　　　　　　　　　　　　　　M．Davies

M写A7253　　　　　　　　UpPer　IV　N．Horton

MRA7256　　　　　　　　　　　　　　　G．G刊ffi虹

MRA7258　　　　　　　　　　　W．Ashford

MlRA7260　　　　　　　　　　　　　　　　　　Hilda　Humphveys　　　　王4

MlRA7261　　　　　　　　　　　　　　　　　　Ida　Bagna－I

M盈A7262　　　　　　　　　　　　　Miuy

MRA7263　　　　　　玉I　　　　E．Wi鎚a血　　　　　　10

MRA7264　　　　　　　Upper　m　Doreen　E1we1　　　　　　　　　　　1929

MRA7265　　　　　　　　Upper　I僻　Grace　Eceles　　　　　　9　　　　　　1928

MRA7266　　　　　　LowerV　J．W雌eho蝸e　　　　15

MRA7267　　　　　　　Lower　m　K．Dawty　　　　　　　12

MRA7268　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　Lo？Jones　　　　　　　　　　　11

MRA7269　　　　　　　　　Upper　rV　　K．Bruton　　　　　　　　13

MRA7270　　　　　　Lower　W　M．Wilkes　　　　　　13

M肌7271　　　　　　　　　　　　0恒a　W雌ht　　　　　9　　　　　1928

MRA7272　　　　　　　Lower　nI　Kath1een　D．　　　　　12

MRA7273　　　　　　　　　　　　　　M．Dudley　　　　　　　11

MRA7274　　　　　　　　　　　　　　　　　　　M1ube1Davies　　　　　　　14

1MRA7275　　　　　　　　　　　　　　　　K．Cgu1son　　　　　　　　10

MRA7276　　　　　　　　　　　　01ga　Wright　　　　　9　　　　　1928

MRA7277　　　　　　　　Upper　II雑　Ruth　Coui鵬　　　　　　10

M只A7278　　　　　　　LowerV　A．A1lcock

MRA7279　　　　　　　Lower　W　H．丁旧ey　　　　　　　12

MRA7280　　　　　　Upper　III　L．W班wick　　　　　王2

MRA7281　　　　　　　　Upper　IV　　D．Richards　　　　　　　　　　　　　　1922鉾

　形態分類

（非具姦5有機的

（非異象）宥機的

（非具象）有機的

（葬鼻象）有機的

（非呉象）有機的

（葬具象）幾句一有機

（非臭象）有機的

（葬具録）宥機的

具象

（葬具象）有機的

（葬異鐘）有機的

（非具鎮）幾何一膚機

（非貝録）宥機的

（葬呉象）幾何一有機

（非具象）宥機的

（非具象）宥機的

（非具象）幾何一有機

具象

具象

（非具象）有機的

（弊具錬）有機的

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（葬呉鐘）有機的

（非具象）幾何一有機

（非臭錘）幾何一宥機

（非具象）有機的

配魔分類

左右対称

非対称

左右対称

非対称

非対称

左右対称

非対称

四分割

左右対称

葬対称

四分割

非対称

左右対称

左右対称

左右対称

四分劉

非対称

左右対称

葬対称

非対称

弊対称

左右対称

左右対称

非対称

左右対称

四分翻

非対称
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　番号　フォルダー　　学年

MRA7282

MRA7283　　　　　　　Lower　IU

MRA7285

MRA7286　　　　　　　　L◎werユV

MRA7288　　　　　　　Lower　IV

MRA7289　　　　　　　　　　Upper　In

MRA7290

MRA7291　　　　　　　Lower玉工互

M只A7292　　　　　　　L◎wer　IV

MRA7293　　　　　　　　Upper　II

MRA7294　　　　　　　Upper　n

MRA7295

MRA7296　　　　　　　Lower　W

MRA7297

MRA7298　　　　　　　L◎wer　W

MRA7299　　　　　　　Upper　IV

MRA7301　　　　　　　Lower工V

MRA7302

M艮A7303　　　　　　　Lower　W

MRA7304　　　　　　　UpPer　V

MRA7305　　　　　　　　　Upper　lV

MRA7306　　　　　　　Lower工V

MRA7307

MRA7308　　　　　　　Lower　W

M只A7309　　　　　　　　UPPe「IV

MRA7310　　　　　　　　　　　Upper玉I王

MRA731王　　　　　　　　　　　1UpperIII

氏名

M．Brecknen

E．Roberts

Gertrude　F◎xau

NOrahWiuiam？

E．Marte王工

M．Gωse？

J．Baker

M．Chambers

↑Wi且1ia欄s

M．Farrner？

Dor◎thy　T？

醐daWoodcock

Irene　Worton

Loulse　Perki巫s

E．CoX

M．Davies

E．Gi11i㎎ham

？Cox

I．Kendr亘ck

lMur－e1Osborn

M三nnie

P．Morgan

Marion　Eades

E．Barns1ey

M．Porter

資料2 マインド画ピクチャー作品一覧（文字）

年齢　　　　制作年

11　　　　　1928

12

　　　　　1921韓

　　　　　1920

12　　　　　1928

10

12

9　　　　　　1917

11　　　　　ユ917

12　　　　　1925

13韓

王4

14

14

王3

13　　　　　1923雑

16

12

12

13

14

12

12

　形態分類

（非員象）幾何一有機

（葬具醸）有機的

（非具象）幾何学的

（非具鐘）宥機的

（非具鎧）幾句学的

具象

奥象

（非具象）有機的

（非異象）有機的

（非具録）幾句学的

（非具鐘）有機的

（非具象）有機的

（非具象）幾何一有機

（非具象）有機的

（非具象）幾何一有機

（非具象）幾何学的

具象

（非具象）幾何一有機

（非具錘）幾何一有機

（非具象）幾何一有機

（非異鍾）有機的

（非具鍛）有機的

一（非具象）幾句学的

（非具鎧）有機的

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（非具錬）幾何一有機

配蟹分類

四分割

非対称

非対称

葬対称

左右対称

非対称

葬対称

左右対称

非対称

非対称

非対称

左右対称

四分劉

左右対称

左右対称

四分割

非対称

非対称

左右対称

非対称

四分割

非対称

左右対称

左右対称

非射称

非対称

非対称
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資料2 マインド・ピクチャー作品一覧（文字）

　番号　フォルダー

MRA7312

MRA7313

MRA7315

MRA7316

M長A7317

MRA7318

MRA7319

MRA7320

MRA7322

MRA7323

MRへ7324

M只A7325

MRA7326

MRA7328

MRA7329

MRA7330

MRA7331

MRA7332

MRA7334

MRA7335

MRA7336

MRA7338

MRA7339

MRへ7340

MRA7341

M長A7342

MRA7343

学年　　　　氏名

Lower　IV　O．Roberts

LowerW　W．Byr◎n

Lower　rV　D．Mm砒d

UPPer　IV　C．Dunn

Lowerエエエ　H．W砒ehouse

L◎wer　V　C．W晦ht

UPPer　rV　　Joan　Poo1e

Lower　IV韓D．Mi互1ard

Lower　IV　D．01カons

Lower　rV　剛a　Round

LowerW　W．Byro皿

　　　　　I．Vaughε㎜

LowerV　Gne工a　Roderick

Lower　lV　G．Gr鮒n

Upper　IV　D．Richards

Upper　IV　V．M蛇che1l

Lower　W　M．Mu11ett

Lower　IV　G1adys　Grif航

L◎wer　II工　Ethe1Jones

Upper　W　R．Whitehouse

UPPer1V　R．C孤ter

UPPer　rV　W虹狂ie　Byron

Lower　IV　F．Cee1ey

LowerV　Grace　Wright

UpperIII　G．Griffin

年齢　　　　制作年

14

13韓

14

10

13

1926

1926

12韓　　　　1922

13

15

12雑

13

12

1921

1921

1922

1917

192王

1921雑

14　　　　　1928

16　　　　　1921

13　　　　　王921

　形態分類

（非具鍵）宥機的

（非具鐘）麓句一有機

（非具象）宥機的

（非臭象）幾何一有機

（非鼻鐘）幾何一有機

（非具象）幾何一有機

具録

具象

（非具象）有機的

（葬具鍛）幾佃一有機

（非具象）有機的

（非具象）幾何一有機

（非具象）幾何一宥機

（非具象）幾何一有機

（非奥線）幾何学的

’（非具象）幾何一宥機

（非具鍛）幾何学的

（非具録）有機的

（葬異鎮）幾佃一有機

（非臭象）幾何一有機

（非具象）有機的

（葬具象）幾何一有機

（非具象）幾何一有機

（非具鍛）幾何一有機

（非具象）幾何一宥機

（非異鐘）幾何学的

（非具象）幾何学的

配蟹分類

四分割

左右対称

左右対称

崖右対称

左右対称

左右対称

左右対称

非対称

非対称

左宥対称

非対称

四分割

四分割

四分翻

四分割

非対称

四分割

非対称

非対称

左右対称

非対称

四分割

四分翻

四分割

左老対称

左右対称

四分割
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　番号　フォルダー　　学牢

MRA7344　　　　　　　Lower　IV

M只A7345

M只A7346

MRA7347　　　　　　　　　　UpPer　ry

M跳7348　　　　　　　LowerV

MRA7349　　　　　　　　Upper　IV

MRA7350　　　　　　　　　　Lower　rV

MRA7351　　　　　　　Lower　W

MRA7352　　　　　　　　Upper　IV

MRA7353　　　　　　　Lower　II玉

MRA7354　　　　　　　　Upper　m

MRA7355　　　　　　　Lower　rV

MRA7356　　　　　　　Lower　IV

MRA7357　　　　　　　Lower　W

MRへ7358　　　　　　　Upper　In

MRA7359　　　　　　　　Upper　In

MlRA7360　　　　　　　　　　　UpPer　II玉

MRA7361　　　　　　　Lower　IV

M趾7362　　　　　　　Lower　IV

M趾7363　　　　　　　Lower　W

MRA7364

MRA7366　　　　　　　Lower　IV

MRA7366　　　　　　　Lower工V

MRA7367

MRA7368　　　　　　　Upper　n

MRA7369

MRA7370　　　　　　　Upper　n

氏名

Barbara　Mlorgan

FOy？

G．Nicho胴

M捌orie　Wood

L．Jones

N．Griffith

W1Cox

M．Cartwright

F．Guy

O1ive　Roberts

E皿a　R01ユnd

E逃a　Round

Kathleen　Round

Win附ed　Sidaway

E皿a　Round

Eua　Round

Ella　Round

Eua　Round

G．Griffin

Gertrude　Foxa11

M．lowe？

I．CooPer

Betty　Marks

H．W舳ehouse

寧齢

資料2 マインド国ピクチャー作品一覧（文宇）

制作隼 　形態分類

（非具鍛）有機的

（非具鎌）有機的

（非具象）有機的

具録

（非具銀）幾何学的

（葬具録）幾句学的

（非具鍾）幾何学的

（非具象）幾何一有機

（非具象）幾何学的

（非具鍾）幾何学的

（非奥象）幾何学的

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（非鼻象）有機的

（非具録）幾何一有機

（非具象）宥機的

（非鼻録）有機的

（非具鐘）有機的

（非具象）有機的

（非奥象）有機的

（非具鐘）有機的

（非具象）幾何学的

呉譲

（非具簸）幾句一宥機

（非具録）幾何学的

（非具鎮）有機的

（葬異象）有機的

配置分類

13

15

15

15

12

13

12

12

13

11

12

12

12

12

10

1919

1917

1917

1923

1922韓

1922雑

1922韓

1922籍

1922雑

1922韓

1921

1924

1917

左右対称

非対称

非対称

非対称

葬対称

四分割

四分劉

左右対称

左右対称

四分割

四分割

非対称

非対称

非対称

非対称

非対称

葬対称

非対称

非対称

非対称

非対称

葬対称

非対称

葬対称

左右対称

左右対称

非対称
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　番号　フォルダー　　学年

MRA7371　　　　　　　　　　し｝pperI工

MRA7372　　　　　　　　Upper　I工

MRA7373　　　　　　　Upper　n

MRA7374　　　　　　UpperV

MRA7375　　　　　　　Upper　V

MRA7376　　　　　　　Upper　V

MRA7377

MRA7378

MRA7379　　　　　　　　　　工I

MRA7380　　　　　　　Upper　II

MRA7381

MRA7382　　　　　　　　Upper　IV

MRA7383　　　　　　　Lower五V

MRA7384　　　　　　　Lower　W

」MRA7386　　　　　　　Lower工V

MRA7386　　　　　　　L◎wer　W

MRA7387　　　　　　　Lower工V

MRA7388　　　　　　　Lower　IV

MRA7389　　　　　　　Lower　IV

MRA7390　　　　　　　L◎wer　W

MRA7391　　　　　　　　Upper　IV

MRA7392　　　　　　　Lower　W

MRA7393　　　　　　　Lower　IV

M脇7394　　　　　　　Lower　W

M只A7395　　　　　　　Lower　W

MRA7396　　　　　　　Lower　W

MRA7397

氏名

A．Corbett？

B．D鉗by

Shei晦1Maitland

Mo11y　Carまwr嶋ht

P．Buckfie1d

E．Ward

M鮒y　B．

？W1ese

Jea皿Pratt

Mar優aret　Marsh

K，Ri99inson

Mildred　Lowe

Olwe血John80皿

B．Stevens

Lilian　Reavley

Irene　Wasseu

A．削ntoれ

Jessie　Hユ99inson

工｛i1da　Titley

K．Perks

D◎rothy　W？

H11da　Woodcock

Kath1een　Had1ey

A．Hinton

D．Price

A．Rogers

資料2 マインド画ピクチャー作品一覧（文字）

年齢　　　　制作隼

11　　　　　192ユ

192工

1920

11雑　　　　1928

　　　　　1921

10

工3　　　　　1923

13　　　　　1924

13　　　　　工921

13　　　　　1921

13

13

14

1924

1920

　　　　　1924

13　　　　　1921

　形態分類

（非具象）有機的

（非具象）有機的

（非具象）幾伺学的

（非具鍛）幾何学的

具象

（非具錘）幾何一有機

（葬具象）有機的

呉録

（非具象）宥機的

（葬具象）有機的

（非具誰）有機的

（非具象）有機的

（葬具象）宥機的

（非具象）幾何学的

・（葬具象）有機的

（非具鐘）幾何一有機

（非具譲）幾佃一有機

（非具録）宥機的

（非貝録）幾何一有機

（葬具象）有機的

（弊具録）幾佃一有機

（非呉鎧）有機的

（非具録）幾何学的

（非臭錬）幾何一有機

（非具象）有機的

（非翼鐘）幾佃学的

具録

配置分類

非対称

葬対称

非対称

左右対称

非対称

葬射称

四分割

左右対称

非対称

爽対称

左右対称

楽対称

左右対称

左右対称

非対称

左右対称

四分翻

左右対称

左右対称

葬対称

四分割

鯉分割

囚分割

左右対称

非対称

非対称

券対称
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　番号　フォルダー

M只A7398

MRA7399

MRA7400

MRA7401

MRA7402

MRA7403

MRA7404

MRA7405

MRA7406

MRA7407

MRA7408

MRA7409

MRA7410

MRA7411

MRA7412

M眺7413．

MRA7414

学年　　　　氏名

Lower　V　The1oαa　T＆y1or

LowerV　G屹dys　Sw＆m

Lower　V　E拙d　K血ght

LowerV　G．Edwards

UPPer　III韓G．Priest

UPPerIII　M．醐11i㎎ham

Lower　V　Ada　Rogers

LowerV　跳he五C？

LowerV　A王ice　Tumer

LowerV　A．Tumer

L◎werV　E．S耐th

　　　　　E．B？

UPPer　rゾ　　K．Bad1ey

UPPer工V　P．Morgan

UPPerIV　G．Priest

UPPer　V　　M砿ie1Davies

資料2 マインド㊥ピクチャー作品一覧（文宇）

隼齢　　　　制作年　　　　形態分類

16

14

16

12

1923

1921

1920

1924

1919韓

15　　　　　1921

　　　　　1921

　　　　　1923

14　　　　　1923

15

11

（非具鐘）有機的

（非異鐘）有機的

（非具姦）幾何学的

（非具象）有機的

（弊異象）宥機的

（非呉象）宥機的

（非具簸）賓機的

（葬奥象）幾何一有機

（非具録）有機的

（非具象）宥機的

（非具錘）有機的

（葬具象）有機的

（非具鐘）宥機的

（非具線）宥機的

（非具象）宥機的

（非鼻象）衛機的

（非具象）有機的

配蟹分類

左右対称

非対称

左右対称

非対称

非対称

葬対称

葬対称

非対称

葬対称

非対称

非対称

左右対称

左右対称

非対称

左右対称

非対称

左右
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資料3　「醐8年講演」原稿

費料3 r禍禍隼講演」原稿

原題：「19工8年8月311引（August．31．19亘8）

費料番号：MRA3394A

著者：マリ才ン。リチャードソン

翻訳：直江俊雄

頁　　　　文番号

p．1　　　1　　　　描画という教科は，最近非常に注目きれており，その教育的な主張も強くなされて

きていますから，多分私たちは，言われていることを本当に考えもしないで僑じてしま1レ）がちなのではな

いでしようか。

　　　　　2　　　　この，猫画への関心の商さは，自己表現と個佳へと向かう教育の一般的な頓向の一

部です。

　　　　　3　　　　運動としては，それは美術に対して大きな期待を持っているはずですが，実際には，

それに熱心な人々の多くは，自分自身の中に美術の奉当の性質に関するはっきりした考えを持っていませ

ん。

　　　　　4　　　　私たちがいくら，笑術と，学校で美術を教えることは別のものだと，自分たちを説

得しようとしても，私たちは，本当は，そうではないことを知っています。

　　　　　5　　　　なぜなら，美術は常に美術だからです。

　　　　　6　　　　それは，すべての民族や時代で変わらない，普遍のものです。

　　　　　7　　　　そこで、間題となるのは，私たちカ音少しでも美術を理解しているのかどうか，屯し

そうだとして，私たちの学校での教え方はその刺激やインスピレーションとなってるのかどうか，あるい

は，私たちは美術とは何の関係もない理由のために猫画を教えているのかどうか。それは，子どもたちを

きちんとさせ，その精神に事実を植え付け，あるいは，観察力を訓練するためなどです。

　　　　　8　　　　もし，私たちの教育が，これらのいずれかを美術よりも優先させるならば，それが

私たちが尊璽するものとなり，そういったものが教育の申でどれほど貴璽なものであったとしても，それ

は美術ではないのです。



資料き　「1918年講演」原稿

　　　　　9　　　　私たちは皆，「美術作品」という言葉を僅いますし，皆，ある程度その意味は分かっ

ています。

　　　　　10　　　私たちは，少なくとも，美術作晶と，そのほかのすぺてのものとの闘に区別がある

ことは知っています。

　　　　　11　　　しかし，私たちの意味するところを定義するのは，きわめて難しいことです。

p．2　　　12　　　定義を与えようとして，美術作晶に属すると恩われる特質の一つ一つ，例えぱ，技

術，描写，自然への類似などをあげてみても，その不可思議な特質は説明されないままで，検査や言棄に

よる説明はほとんど不可能なのではないかと恩われるほどです。

　　　　　13　　　実際には，ほとんどの人々にとって。、それを認識することは不可能なことでは全然

ありません。なぜなら，理歯を挙げることはできなくても，私たちの多く僻美術作品によって心を動かき

れるからです。

　　　　　14　　　だれでも，絵を見たとき，音楽を聴いたとき，ダンスを見たとき，何かが自分に起

きたことを覚えています。

　　　　　王5　　　彼らは感情的に動かされたのであり，感動したと言ってもいいでしょう。

　　　　　16　　　芸術作品によって感動した人々は，この感憤が真実のものであること，それが空腹

と岡じように現実であり，食物と同じように満足できるものであることを知っています。

　　　　　17　　　この，芸術への感受性は，知性や教養によるものではなく，むしろこれらは実際に

その妨げになることもあります。

　　　　　18　　　これが，もっとも単純で原始的な人々が，優れた芸術を持っていた理由です。

　　　　　又9　　　なぜなら，芸術は，あらゆる人が，互いに理解し合える肴静だからです。芸術を持

たない民族を見つけることは，ほとんど不可能でしょう。

　　　　　20　　　すべての時代において，何かが人々に描かせ，歌わせ，書かせてきたように思われ

ます。それは一種の魂からの叫びであり，苦痛の叫びのように抑えることのできないものです。

　　　　　21　　　なにが蓑術作品ときせるのか，なにが実際にそこへと導くのか，それを知ることが

できないのです。

　　　　　22　　　私たちはそれをインスピレーションと呼び，ホイットマンは知恵と言います。「事物

幽1



資料3　「i918年講演」原稿

の視界を漂う何かがあって，それは魏から発する。」

p．3　　　23　　　美術は，それと同じように現れます。

　　　　　24　　　それは，あたかも一瞬にして，棋界のすぺての謎と困難が溶け去り，私たちが事物

の真の美を見るかのようです。私たちは，その内面的で，絶対的な意昧を見るのです。

　　　　　25　　　それは，芸術家のものの見方です。

　　　　　26　　　しかし，警術家だけではありません。

　　　　　27　　　ただ冷ややかに賞賛するのではなしに，私たちが一般に言う事物の美しさを本当に

感じた人は誰でも芸術家なのです。ただ，言葉を持たず，表現するカも望みもいずれも持っていないだけ

なのです。

　　　　　28　　　ピジョンは訪れますが，私たちがそれをほとんど見ないうちに去ってしまうのです。

　　　　　29　　　私たちのほとんどはそれを描こうと恩いませんし，もし思ったとしても，その考え

を払いのけてしま㌧暗す。なぜなら，私たちはずっと以前から，自分は描けないと恩いこんでしまってい

るからです。

　　　　　30　　　美術は，なぜか、私たちにとってどちらかというと退屈でつまらないものか，ある

いは私たちから非常に離れたものになってしまうのです。

　　　　　31　　　これは，私たちが美術について犯す大きな誤りです。

　　　　　32　　　私たちは，美術は私たちにほとんど関係がないと恩い，そしてそう恩っている闇は，

確かにそうなのです。

　　　　　33　　　ほとんどの人々は何らかの絵を所有していますが，それらについて全く関心のない

場合が多いのです。

　　　　　34　　　おそらく，それらは気にかける価値がないのでしょう。彼らは，いいかげんに，そ

れらの絵を部慶の壁の商いところに，あまりにも商すぎてきちんと見えないことろに掛けたりします。

　　　　　35　　　それらは，家具の一部にすぎません。

　　　　　36　　　それらは，春の掃除の時に，取り外してほこりをはらう際に少し気づかれる程度で，

元に戻されるとまた忘れられてし塞います。

　　　　　37　　　もちろん，すぺての人がそうだというわけではありませんが，多くの人に当てはま

ることは私たちが知ってレ）ます。
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　　　　　38　　　私たちは，彼らを，教会がつまらなくて感動がないと恩っている人々と比鮫するこ

ともできるでしょう。

p．4　　　39　　　キリスト教の生き方と精神を見失ってしまった人々です。

　　　　　40　　　生き方と糟神はそこにあり，それは彼らの生活を変えるかもしれないのですが、彼

らには見えないのです。

　　　　41　　　多分，それは教会の責任なのでしょう。同様に，絵の責任なのかもしれません。少

なくとも，何かが間違っています。

　　　　　42　　　美術は宗教のように，人生においてきわめて重要なものの一つです。なぜなら，そ

れは，私たちが，私たち自身の外部で生きることを手助けするからです。

　　　　　43　　　それは，最大の犠牲を払う人々，その笑現に必要とあれば肉体的な安楽も放棄でき

る人々によって可能にされてきたのです。

　　　　　44　　　その信仰のために死をもいとわない殉激者たちのように，芸術家たちは，美術を精

神的な幸福，すなわち人生の目的の一部と理解していたのです。

　　　　　45　　　ですから，美術は，絶対的価値を持ったものなのです。

　　　　　46　　　それは，ただ格好良く見えるものを停って，できあがったときに「ああ，なんてき

れいでしょう。」と言ったきり忘れてしまうようなものではないのです。

　　　　　47　　　私たちは，美術作晶を忘れません。

　　　　　48　　　私たちが美術作晶に心を動かされたら，私たちはそれを決して忘れない，というの

は，誇張ではありません。

　　　　　49　　　そして，その経験の後では，私たちは全く同じではあり得ないのです。

　　　　　50　　　おそらく，これが美術作晶のもっとも確かな検査の一っでしょう。

　　　　　51　　　それを忘れるかどうか。

　　　　　52　　　もし私たちがそれを保っているとして，それは，初めて見たときのように私たちに

作周し続けるかどうか。

　　　　　53　　　あるいは，私たちは，結周は何もないという，最後まで来たというように感じるの

でしようか。

　　　　　54　　　真の美術作晶には，私たちは繰り返し立ち戻り，真の満足と幸福の源泉となるので
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す。

　　　　　56　　　私たち生あるものはすぺて，真実の，満足できるものを探し求めています。そして，

教育とは，そうしたものを人々が見つける手助けをすることです。人々に，食べたり飲んだりすることや，

私たちがもっとも大事で望ましいと恩うように誘惑されがちな事柄よりも，より良い，より価値のある生

き方があるということに気づかせる一ことです。

p．5　　　56　　　こうした事柄がもし本当に大事で望ましいとしたら，教脊は役に立たないものにな

ってしまうでしょう。なぜなら，それは生きるものに精神的な事柄を確信させようとすることなのに，そ

の生きるものが，もともと単なる小さな動物にすぎないというわけですから。

　　　　　57　　　私たちは皆，もともと悪として生まれたと，人々が一旦信じたら，その教義，原罪

の教義は，人々を教えることを非常に困難にするに違いありません。

　　　　　58　　　私たちは，美術を教えるときにもこれととても似たようなことを実践しています。

　　　　　59　　　それにもかかわらず，善のように，良い美術は人々から自然に現れてきます。

　　　　　60　　　美術は，あたかも貴璽な種子のようにそれぞれの人の中に圓民っていて，成長に備え

．ています。

　　　　　61　　　それを，耕すのは、私たち猫画の教師の仕事です。

　　　　　62　　　しかし，この賓務はあまりに困難で，多くの人々は不可能だと考えます。

　　　　　63　　　それは，一つ一つの種子の面倒を見て，どんな方法がそれに合うかを見つけ，いつ

の日か開花するまで激励することです。

　　　　　64　　　多くの場合，教師はすべての種子を掘り返して，彼女自身の土に，列に沿って植え

替え，それらすべてを彼女自身と同じように扱うのです。

　　　　　65　　　その緒果は，花壇となるはずのところが，しばしば，単なるキャペツ畑になってし

まいます。

　　　　66　　　しかし，学校で，特に60人の子どもたちの教窒などで，それぞれの子どもたちに別々

の注意を払うことが，いかにしてできるのでしょうか。

　　　　67　　　もちろん，それはできません。

　　　　　68　　　しかし，それ以外の唯一の方法は，彼らにすべて全く同じ教え方をする，さらに言
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えば，同じものを同じやり方で描かせる一おそらく黒板上のコピーから一ということしかないと恩うのは

やめましょう。

p．6　　　69　　　そんなことをするより，そのすぺてを役に立たないとして放棄する方がましでしょ

う。

　　　　　70　　　彼らに紙を与えて好きなことをしていいと言って，教室を離れてドアを閉めてしま

ったほうが，ずっとましです。

　　　　　71　　　しかし，それは教育方法としては確かに不合格でしょう。

　　　　　72　　　ですから，私たちはほかの方法を用いなくてはなりません。

　　　　　73　　　しかし，美術それ自体が個人的なものですから，その教え方も同徹です。

　　　　　74　　　一つの方式，成功のための常遺や近遣，あらゆる場合に使える方法などは存在しま

せん。

　　　　　75　　　私たちが望むのは，絵を愛するから描く子どもたちであり，愛するものを描く子ど

もたちです。この理想のもとに，それぞれの教師が自分のやりかたを見つけるでしょう。

　　　　　76　　　他人の教える方式がいかに優れていても，その方式が，それぞれの人が自分のやり、

方だと感じられるように，修正や追加を受け入れられるほど柔軟でなければ，だれも，それに本当の’確信

をもつことはできません。

　　　　　77　　　猫画を教える方式には完蟹なものはあり得ません。なぜなら，どんな方式も，常に

同じように周いられると悪くなるからです。

　　　　　78　　　もし，方式を変える，と呼ぶことができるなら，それが一番いいでしょう。

　　　　　79　　　子どもたちは，決定的に良いというような唯一の描画の種類があると考えるべきで

はありません。

　　　　　80　　　主題の観点からでも，表現材料の観点からでも，作晶を限定することは，確かに，

閥違っています。

　　　　　81　　　私たちは，彼らが，世界には自分たちの猫くものがなんでもあり，あらゆる種類の

描く材料があると感じるように手助けしてあげなくてはなりません。

p．7　　　82　　　大切なことは，私たちは，子どもたちが自分で描く対象や描く材料を発見するよう

励ますぺきである，ということです。
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　　　　　83　　　そうすれば，私たちは，「全員絵の具を使いなさい」とか「絵の具は使ってはいけま

せん」などと言う必要はなく，むしろ，「あなたのアイデアを表すのに一番合っていると思うものを探しな

さい」と書うべきなのです。

　　　　　84　　　もちろん，私たちの仕事をする条件は常に最良ではありません。私たちは決まった

日の決まった時間に描き始め，まるでパテソープ（Patethorpes）のソーセージのように作晶を作り出さ

なくてはなりません。

　　　　　85　　　それではあまりに感動がありませんから，私たちは，描画の授業をできるだけ生き

生きとしたものにしていかなくてはなりませんし，少なくとも，常に非常に静かで，きちんとしているこ

とを期待する必要はありません。

　　　　　86　　　次にお講しするのは，私の授業で普通に行われることです。私は，このような種類

の授業を金員の同意によって採用したと恩っていま1す。

　　　　　87　　　私たちは，もっとも良い始め方は，先週の作晶についての請し合いであって，もし

作晶が採点されなけれぱならないときには，みんながそれに関わるべきである，ということを見いだしま

した。

　　　　　88　　　そのために，それぞれの学級は，それぞれ独自の方法を選びました。

　　　　　89　　　その一つの方法は，絵は塞ずその作者によって採点され，そして，私によって採点

章れます。それから，これらの採点が異なった場合，実際にはそれほど頻繁に起こるわけではありません

が，学級全員の投票にかけられることになります。

　　　　　90　　　別の学年では，互いの絵について投票する方を好みます。それは，時間のかかる方

法で，授薬時閥外に行わなければならず，年齢の若い子どもたちは採点からはずすように同意して，もっ

とも良い絵に投票して，毎週の優勝者を選ぷのです。

p，8　　　9ヱ　　　ところで，その賞晶というは，空の箱であったり，刺繍の戸棚にあった材料の余り

だったり，まれには絵の具ということもありますが，それらを獲得する熱意といったら，大変なものです。

　　　　　92　　　そうした方法が，常に最良の作晶を賞賛することにも，良くない作晶を落胆させる

ことにも成功するわけではないことはわかっています。
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　　　　　93　　　しかし，やがて，批評する龍カがどのように発達するか，そしてこうした議論が良

い作晶や理想の水準をどれほど商めることができるか，ということは。冒を見張るものがあります。

　　　　　94　　　投票が終わるか，少なくとも全員が作品を見た後で，私は，その授業での主題を与

えます。

　　　　　95　　　それはなんであれ，先週の作晶から続いて導かれ塞す。

　　　　　96　　　私は単に，先週は子どもたちが立方体を描いたら，今週は箱を描かせよう，なぜな

ら，箱は立方倖より少し難しいから，というようなことを書っているのではありません。ただ，それは，

よく行われている次のような方法よりは，ましかもしれませんが。

　　　　　97　　　学期は，だいたい，20回の授業からなっていると言っていいでしょう。

　　　　　98　　　　それらは，ある時間は模型の描画（血ode1d閉wing），ある時聞は自然，ある時間は

記憾というように分けられています。

　　　　　99　　　つまり，どの種類の摘画も再び巡ってくるまでに，2週聞かそれ以上が遇ぎる，とい

うことかもしれません。

　　　　　100　　　毎回の授業は別々のもので、一般的には，単一の，切り離された主題を描くことか

らなっています；

　　　　　101　　　このことは，私には良くないように恩われます。なぜなら，想像力にほとんど訴え

かけないからです。

　　　　　102　　　学校を離れてその仕事をしようという刺激がほとんどありません。なぜなら，それ

が充分心をとらえないからです。

p．9　　　王03　　　正しい主題とは，まさに，子どもが本当に興味を持つもので，それを考えることが

楽しいもので，そのために，アイディアをあふれんばかりにして次の授業にやってくるようなものなので

す。

　　　　　104　　　確かに，主題そのものよりも，重要なのは，主題の扱われ方なのです。しかし，や

はり，やかんとかじょうろ，階段などに，あふれんばかりの闘心を示すというのは，少なくともたいてい

の人には難しいでしょう。

　　　　　105　　　多くの人々は，「おや，しかしあなたは描画をただの遊びにしようとしている。それ

には全く訓練（discip1ine）というものがない。」と考えるだろうことを私は知っています。
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　　　　　106　　　しかし，興味あるものを描いたからといって，それらが必ず安易なものになってし

裳うとか，授業が必ずいい加減なものになってしまうというのは，正しくありません。

　　　　　工07　　　たとえもしそうだとしても，それも，描函の授業を道徳的訓練にしてしまうのです

から，結局どちらでもないのです。そして，もしつまらないものを描くことが本当に人々のためになるな

ら，私たちはそのための特別授業を開いたでしょう。

　　　　　108　　　もちろん，非常に頻繁に描かれてきたこれらの対象が，完全に人を熱中させないと

いう理由はまったくありません。しかし，そうしたことを見いだすのは，成熟した芸術家だと思うのです。

　　　　　109　　　それらは，想像力をかきたてることを想定したものでは全くない，それらは，単に

描画の練習である。文法のように，美術を教える初歩として必要なものだ，という議論もあるかもしれま

せん。

　　　　　110　　　私は，まず授業の様子をお語しすることを最後まで終わらせて，それから，この閲

題に戻ってきたいと恩います。

　　　　　111　　私は，できる限り，主題を子どもたちが強い興味を持てるものにします（それに興

味が持てない子どもには，別の主題を探します）。そして，前回の授業から発展させます。

p．10　　112　　それは，詩でも良いでしょう。錘週，一節を選んで，連続した揮し絵を描くのです6

あるいは，彼らが学習している植物の，様々な成長の段階でも良いし，そのほかにあなたが考えつくもの

でも構いません。

　　　　　113　　　するぺきことを決めたら，みんなでそれについて謡し合います。学級申を順番にで

はなく，きわめて自由にします。

　　　　　114　　それは，子どもたちがほかの子のアイデアをまねするようにというのではなくて，

私たちが皆活気づいて熱心に仕事に取りかかりたいからです。

　　　　　115　　　そして，正しい瞬間が訪れると，指示が出されて，それぞれの子どもは自分の場所

に行ってとりかかります。

　　　　　116　　　まだ，だれも紙やそのほかの材料を受け取っていません。

　　　　　117　　　次の6分間程塵は，沈黙の時で，それぞれの子どもが自分の描画を心に恩い描いて

いる時間なのです。

　　　　　118　　　これを行うのにどれくらいの時間を要するかというのは，子どもの年齢によるとこ
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ろが非常に大きいと言えます。

　　　　　119　　　普通は，最低2分ぐらいです。

　　　　　120　　誰でも自分の好きなだけ行っていていいのですが，最低時閥の終わりになると，準

備のできた者は，始めます。

　　　　　ユ21　　それぞれの子どもは，自分のアイデアをつかんだと感じようとし，そして，それを

実行する方法を見ることができます。

　　　　　122　　　彼女はまた，自分の必要な紙の大きさや形も知らなければなりません。

　　　　　123　　　様々な，たくさんの紙が，毎回の授業で広げられます。

　　　　　124　　　私は，’番安価な種類の紙でさえ，冊子よりも良いと恩います。

　　　　　125　　冊子に描くと，紙をアイデア全体の本質的な部分であると感じる代わりに，一絵を紙

に合わせようとしてしまいます。

　　　　　126　　　しかし，通常学校では紙は限られてい漢すから，役に立つと思われる一定の大きさ

の物を備えておくのは便利です。そのために私は約8インチの正方形を用いています。

p．11　　127　　この大きさをはっきりと記億しておくと，子どもたちは，自分の紙がそれとどのく

らい違うか，決めることが容易になります。

　　　　　128　　　そして，考えるための最低時蘭が終わると，それぞれの子どもは自分の紙を選びに，

またそのほかの材料を借りにやってきます。

　　　　　129　　　棚や戸棚に，あらゆる種類の絵の具や染料，また，予どもたちが自分の物のほかに

使える穣々な物を入れておくことは，とても役に立ちました。

　　　　　130　　本もありますし，色の付いた物も集めてあります。

　　　　　131　　　色の付ル）た生地の見本帳をただ見ているだけで，ずいぷんとインスピレーションを

得ることができます。

　　　　　132　　　大きな会社などでは，季節の終わりに，非常に低価櫓で販売していることがよくあ

ります。

　　　　　133　　　こういったことに関して，一つだけ危険があります。それは，ほこりっぽく乱雑に

なることです。

　　　　　134　　　私たちは経験から，仕事場（大文字Stud－io）を整然と保つことがいかに必要かとい
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うことを学びました。

　　　　　135　　　ほこりや乱雑きは，気分を害しますし，教室のあるぺき姿とは正反対のものです。

　　　　　136　　　　一最後には，全員が紙を選んで，仕事に取りかかります。

　　　　　137　　　実際に仕事をしている閥は，私はできるだけ申断しないようにしています。

　　　　　138　　　もし，子どもがよく考えたのであれば，少なくとも4分の1時閥は，援助を求めなく

ても仕事ができるくらレ）充分な自僑を感じているはずです。

　　　　　139　　これには，彼らはゆっくりとしか慣れていきません。

　　　　　140　　　私自身の授榮では，実際の仕事に使える時間カざ短すぎる，ということがよくありま

す。

p．12　　141　　　上級クラスの仕事の主要な部分は，実際には授業時以外に行われており，授業は，

アイデアを得たり批評したりする機会として使われています。

　　　　　142　　　ですから，毎回の授業の後，作品は家に持ち帰られます。

　　　　　143　　　このようにすると，絵がよく汚れたりしわになったりすることがあるのはわかって

いますが，別の宿題を出すよりは良いやり方のように恩われます。

　　　　　144　　　ほとんどの子たちは，自分の作晶のための入れ物を作っています。

　　　　　145　　そして，絵は，私が目を通して採点するのに闇に合うように，次の授榮の前日まで

に私に返されます。

　　　　　146　　　普通は，1回の授薬と一回の宿題が一つの絵のために使われますが，時には2回の

授榮のこともあります。

　　　　　147　　　しかし，誰でも自分のやり方を，仕事をする環境に合わせなくてはなりません。

　　　　　王48　　　申等学校では充分可能なことが，小学校ではできない場合もあるに違い尊いという

ことはわかっています。

　　　　　149　　　さて，やかんとじょうろと階段の間題に講題を戻しましょうか。

　　　　　150　　　先にお謡ししましたように，描画の技術の確実な訓練を与えるという見地から，こ

のような対象を描く方式を擁護する人々がいます。
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　　　　　151　　彼らは，子どもは，本当のアイデアを表現できる，あるいは絵を描くことができる

以前に，描くことを学ばなくてはならない，ものをどのように再現するかを知らなくてはならない，と主

張するかもしれません。

p．13　　152　　　この主張は，形式的な文法の学習をカ説するのと同じものです。子どもは，自分で

書いたり，肴語で何かを作り出すことができる以前に，言薬について知らなければならない，というので

す。

　　　　　153　　こうした主張は誤りであるというよりはむしろ，彼らの支持する方法の，私たちに

よる実践が，本当に期待はずれなのです。

　　　　　154　　　私たちは，常に準備しています，いわば，道具を研いでいます。いつの日か約束が

かなえられると期待しているからです。

　　　　　155　　　しかし，そうでしょうか。

　　　　　156　　　文法と言語の学習は，子どもたちにこれらのものを使う力を実現させるでしょうか。

　　　　　157　　彼らが書くのは，書くことを通して，自分自身やそのアイデアを表現できるからな

のです。

　　　　　158　　　彼らは，確かに作文を書きますが，それは本当にひどい死んだものであることがよ

くあります。

　　　　　159　　　そして，警く方法を習っている閥，書く機会は過ぎていってしまうのです。

　　　　　160　　子どもであるということは，とてつもない冒険です。物事がこんなにわくわくする

ように思われることは，再びあり得ないでしょう。書きたいこ二とがこんなにあり，奉当はそれを行うこと

に困難が少ない，ということも，再びあり得ないでしょう。

　　　　　161　　私たちの古い観念では，ほず書葉が先で，次にアイデアが現れる」と言われてきま

した。私たちが考え始めているのは，「まずアイデアが先で，そして言葉を見つける」ということです。

　　　　　162　　抜け出すためにもがいたり蹴ったりしている考えを持つ以上に，言葉を探すための

強い刺激があるでしょうか。

　　　　　163　　　描画でも同じことが曽えます。

　　　　　164　　　私たちは子どもたちに，ものを猫くことを教えすぎました。彼らに蘭売上のあらゆ

る秘訣を示し，そして，しばしば彼らの頭の中に何のアイデアもないままにしておいたのです。
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p．14　　165　　私たちは，あまりにも難しくしすぎたのです。

　　　　　166　　　子どもたちは正しく本物のように猫く難しさに圧倒されて，楽しく描くという意欲

を失っています。

　　　　　167　　　なぜなら，私たちの週に1回か2回の授業で，私たちはいくら一生懸命取り組んで

も，じょうろやその他をうま1くやりこなしていくことはできなかったからです。

　　　　　168　　　私は子どもたちに立方体を正しく猫くことを教えようとして蓄ました。そして，私

は，彼らのうちのには，決してそれを正しくできない子が何人かいるだろうということをわかっています。

　　　　　169　　私が特に覚えているある子どもは，目の商さに掲げたペニー硬貨を，平らでまっす

ぐなものと見ることができませんでした。

　　　　　170　　　しかし，同じ子がだれをも元気づけるようなプラウスの刺繍をしたり，とても美し

い小さな絵を猫いたりしたのです。

　　　　　171　　　彼女は，何らかの内面的なビジョンから仕事をしました，そして，物事に対する彼

女自身のとても純粋で強い鑑賞カと愛が，彼女に方法を示したから描いたのです。

　　　　　王72　　・私は，それが彼女に立方体の描き方を示してくれたらとよく願ったものでしたが，

決してそうはなりませんでした。

　　　　　173　　　それでも，私には，彼女の刺繍や絵は，たとえ彼女が正しくできたとしても立方体

やじょうろやそのほかのそうしたものよりも。遙かに持っている価値があると思えました。

　　　　　174　　　なぜでしょうか。

　　　　　17δ　　　なぜなら，まさに，それらは生きていたからです。

　　　　　176　　　それらの背後には，何らかの感覚あるいは感槽，あるいはなんと呼んでも良いので

すが，それが存在したのです。それらは，事実，小さな美術作品でした。

　　　　　177　　　しかし，この子は特例ではありません。

p．15　　178　　　私たちは皆，彼女を知っています。

　　　　　179　　　私たちは皆，ものの休観を描く実力のほとんどない子どもたちが，生き生きと表現

された楽しい絵を描くことがいかに可能か，ということを知っています。

　　　　　180　　　そしてまた，私たちは，完壁に正確で，細かく観察された絵が，きわめて無感動で
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ある，ということの方が，いかに起こりやすいか，ということも釦っています。

　　　　　181　　　それでは，私たちが自然への類似と呼んでいるものは，美術作品の本質的特質なの

でしょうか。

　　　　　182　　そうであろうとなかろうと，そして，私は，そうであるという理由を見つけること

はできませんが，私がきわめて確かであると恩っていることは，このことを描画で最初に考えるように子

どもたちを訓練することは大きな誤りであり，彼らの美術を破壊するものである，ということです。

　　　　　183　　　ある人々は，美術とはそういうものであると，あまりに完全に信じ切っているため

に，絵の中に彼らが録初に探すものは正確さであり，彼らはほとんど閥違い探ししかしないのです。

　　　　　184　　　そのような理論は，子どもたちに二つの悪い緒果をもたらします。

　　　　　185　　　それは，描画を糟巧な科学的過程にしてしまい，子どもの描画への愛をだめにして

しまうか，あるいは，子どもに，もしできたとして，一揃えのこつを身につけきせ，教えられたことをも

とに，人闇や猫や樹木やその他のものを描く方法を発展きせていくというものです。

　　　　　186　　　そのような描函は，すぐにすべての表現を失ってしまい，内面からわき出るものが

何もなく，ただ単純に様式に変わってしまうのです。

　　　　　187　　　そのような子どもによくありがちなのは，「表現で」と階唱するように教えられて，

いわゆる「行動」がわずかにあるけれども，とても機械的でその曽葉の意昧からは遠く，しばしぱ後から

列に加わるような例です。

p．16　　188　　　真に危険なのは，そのような猫き方のこつ恋のです。

　　　　　189　　　私たちは，それらが，ほとんどすべての子どもの作品に忍び込んでいるのを見るこ

とができます。それはしばしば，9歳か10歳ぐらいから，ますます型にはまった陳腐なものに変えていき，

15歳か16歳になるまでに，少しでも摘けるほとんどの子どもたちは，一般に，雑誌の絵や商業美術の中

身に乏しい模倣を作るようになってしまうのです。

　　　　　190　　　ほんのわずかの子どもたちが逃れて，彼ら自身のあり方を保ち，発展させるかもし

れませんが，それはまれです。

　　　　　19工　　　この，美術におけるすべての失敗の原因は，子どもたちに，自分の絵を一般に受け

入れられているようなものの休観に似せて描かなくてはならないという考えを請め込むことによるもので

ある，と私は信じています。
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　　　　192　　　これに失敗すると，彼らは三実際のものを摘いたほかの絵に似たように描くことが

よくあります。

　　　　193　　　そうした描き方を獲得してしまった緒果は，たとえ子どもが表現するアイデアやピ

ジョンをもっていても，絵を意識しないで自分のピジョンから自発的に直接的に描くことができる代わり

に，すぐに彼が唯一のやり方だと恩ってしまうような絵の方が券常に気にかかってしまうのです。

　　　　194　　　良い描画には，一つの種類しかありま1せん。それは，内面的根源あるいはインスピ

レーションから湧き出る摘画であり，ピジョンの妨げられない表現である描画です。

p．17　　195　　　教師としての私たちの目的は，子どもたちの中にこのピジョンを目覚めさせること，

あるいはおそらくより正しくは，それを目覚めさせておくこと，にあります。

　　　　　工96　　　もしできるなら，こうしたピジョンをつかむカを訓練し，ピジョンが充分明確で，

記憶したり摘いたりできるようにすること，そして子どもたちがほかの絵を模倣したり，自分の作晶をほ

かの人々のものに似せようとしたりすること，一実は，何かを表現するよりも，器用な惹けの絵一に轡告

を発すること。

　　　　　197　　　自分の心の中の絵を信頼すること，そして，困難に出会ったときには，他の人が同

じものをどう描いたかを知るよりも，自分のピジョンをより完全に杷握するよう努めることを，予どもた

ちに教えなさい。

　　　　　198　　　なぜなら，実際のものではなく，ビジョンこそが，美術作晶を作るからです。

　　　　　199　　私たちの仕事は，描くのに興味深く刺激となるようなものを見つけて，子どもたち

の想像カをかき立てるような方法で主題を提示することです。

　　　　200　　　こう言うと，その任務はとても難しいように闘こえます。とくに，私たちが教えな

くてはならない子どもたちの何人かを考えたときにはそうでしょう。

　　　　20工　　　教師は，蟹起させたり励ましたりするために，か怠りのことをしなくてはならない

ように思われます。

　　　　202　　　幸いなことに，それは，それほど大変なことではなくて，すでに大半は私たちのた

めにできあがっています。
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　　　　　203　　　もし，私たちの描画の教え方を非常に困難なものと恩うのでしたら，まるで，人々

の性質は邪悪であり，なにか普通でない方法で彼らを善に変えなくてはならないと常に信じて，恐ろしい

ほど懸命に働いている人のようではないでしようか。

p．18　　204　　　常に，人々は本当は善であり，善を愛しています。そして，彼らを善にするために

は，彼らにそのことと，善がどれほど自然なことであるかをわからせなくてはなりません。彼らがどれほ

ど邪悪であるかを告げることではないのです。彼らは，実は，その頓肉すべてに反して，善であるはずな

のです。

　　　　　205　　　そして，善が人生におけるもっとも大きな願望の一つであり自然なものであるよう

に，美の実現もまた同様です。ただし，葵は，ここでは私たちが通常用いるよりもずっと広い意味でなく

てはなりません。

　　　　　206　　　私たちの教え方においては，それは，子どもたちが物事の美を自然に感じて愛する

ことを悟ることを意味します。そして，私たちが表現を難しくしたり，私たちが理解したり賞賛したりす

るものに似るように期待することによって妨害したりしない限り，彼らの描画が表現するのは，これなの

です。

　　　　　207　　　私は，この講演の最初に，学校における描函に対する現在の関心の高さは大きな意

昧があるかもしれないと申しました。

　　　　　208　　　確かに，物事はこの20年閥で大きく変化しました。

　　　　　209　　　私たちは，奇妙で古い伝統を捨て去ろうとしています。

　　　　　210　　　私たちは，自分たちの母親や，自分自身が学校で行った描画を振り返って笑います。

　　　　　211　　　私たちは今，描圃は，上晶なたしなみや，忍耐の訓練以上のものであることを知っ

ています。

p．19　　212　　私たちは常に描函に闘する新しい考えを耳にしています。自由表現だとか，心に畢

い描くとかいう言葉は，おそらくすでにかなり闘き慣れていることでしょう。

　　　　　213　　　心に恩い描くという名の下に，私たちの教え方が再び硬直した非創造的なものにな

ってしまわないように，注意しなくてはなりません。

　　　　　2ユ4　　　心に恩い描くと言いながら，なお，私たちが本当には理解していないビジョンの特
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質を損なうことは可龍なのです。

　　　　　215　　　これは，かつての模写の教科書よりも有審で，美術を破壊するかもしれません。

　　　　　2王6　　　かつての模写は，あからさ裳に模倣し，注意深さと少しの技術を要求しただけでし

た。それ以上には何もありません。新しい方法は，時には自由であるふりを。子ども自身のビジョンの独

自の表現を励まし，受け入れるふりをするだけのこともあるのです。

　　　　　217　　　しかし，私たちは，独創的といわれながら，実は可能な限り影響されており，自発

的ではない絵を見ることがよくあります。

　　　　　218　　絵を本物らしくみせたい，あるいはむしろ，たいていの人々が本当らしく見えると

受け入れるようなものにしたいという願望から，絵本揮し絵のあらゆる安っぽい描き方が盛り込まれてい

ます。

　　　　　219　　私たちがこれに対して本当に轡戒しない隈り，描画の教え方に私たちが持ち込むこ

とのできる新しい考え方はすべて，役に立たない以上拝悪くなるでしょう。

　　　　　220　　　私たちは，子どもたちに他人の描き方を身につけてそれを自分のものだと恩うよう

に励ますよりは，模倣と直線に戻った方がましセしょう。

　　　　　2班　　　とても幼い子どもたちはこういうことをしませんが，年長の子どもたちがそうした

場合には，それは私たちの過失です。

p．20　　222　　　それが意味するのは，彼らが誤った標準を見つけ，きれいな，あるいは器用な絵を，

アイデアを表現する代わりに描いてしまうという，間違いをしてしまったということです。

　　　　　223　　　子どもたちが理解しなくてはならないのは，彼らの絵は器用である必要はないこと，

彼らの作品をよくするのは，その中の彼ら自身の思考や感憎であること，彼らは美しいものの申に感じた

彼ら自身の喜びを表現し，そして他の人々もその喜びを感じるかもしれない，そのために描くのであると

いうこと，なのです。

　　　　　224　　　もし，これ以外に描画の動機が子どもに与えられず，自意識過剰になることに関し

て正しい時期に轡筈されたならば，その時は，彼らの作晶は常に，農民美術（peaSantart）や原始的な人々

の美術を純粋で優れたものにしているのと同じ生来の美の感覚に導かれるであろうことは，閥違いありま

せん。
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　　　　　225　　私たちは良い趣味と悪い趣味のことを話題にして，私たちの周囲にあるものの醜さ

を残念がります。

　　　　　226　　　私たちはこれを変えることができますが，それは，ただ，人々に，ものの外観に関

する洗練された意見を与えようとすることによってではありません。

　　　　　227　　　もし私たちが，善とは正しいと恩われることのみをすることであるとか，人々が信

じるのにもっとも心地よいと見いだしたものが正しいとかいうことを信じるようであれば，私たちは本当

には善となれませんし，子どもたちにそうなるように教えることはできません。

　　　　　228　　　私たちは，予どもたちに善を試す手段を与えなくてななりません。そして，私たち

は，唯一の真の試験方法は，彼ら自身の内面にある善の感覚である，ということを知っています。

　　　　　229　　　誰でもそれを持っています。ついに，いわゆる鍛錬された良心を持つようになるま

で，彼はそれを無視して従わないかもしれません。

p．21　　230　　　そしてそれは，今目の私たちのほとんどすべてが，美術に関して持っていることな

のです。

　　　　　231　　　私たちは，私たちが良い趣味を持っており，しばしばそれを誇りにしていることに

気づレ）ていません。

　　　　　232　　　それでもなお，この国の大衆の趣味は今でも非常に，非常に悪いということは真実

です。

　　　　　233　　私たちは奉当に悪い絵を賞賛して購入しますし，音楽や本でも岡じように乏しい判

断力しかないのではないかと思ってしまいます。

　　　　　234　　　もちろん，そうすべきことを知っているからといって，特定のものを好んでいるふ

りをすることは，全くよくありません。しかし，私たちは美術を評価するために正しい心を得ようとしな

くてはならないのです。

　　　　　235　　　そして，ここにおいてこそ，子どもたちが私たちを助けてくれるでしょう。

　　　　　236　　　彼らの描画は，一般に，正しい心を示しています。私たちは彼らに教えようとする

のですが，もし，私たちが私たちの自尊心と，私たちのつまらない大人の批評を抑えることさえできるな

らぼ，私たちは，彼らに教えることができるよりも，もっと貴重なものを，彼らの仕事から学ぶことがで
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きると，私は信じています。

　　　　　237　　　最後に，もし描画が役に立つからという理由で教えるならぱ，わたしたちは，猫画

をうまく教えることはできません。

　　　　　238　　　それは，ほかの教科においてもとても役に立つかもしれませんし，子どもたちが，

きちんときれいにすることを愛したり，注意深さを大切に恩うようになったりするために大いに助けにな

るかもしれません。しかし，それらは，付随的な緒果であって，私たちが美術を教える真の理由ではない

のです。

p．22　　239　　　美術というものは，純粋に実際的な観点から見れば，ほとんど役に立ちません。し

かし，それは，それ自身が絶対的に価値があるものの一つで，それ以外に私たちがそれを教えなげればな

らない理由はありません。なぜなら，本当は，それは，私たちが人生に有益で必要と恩うことがらよりも，

蓬かに貴重なものであり，私たちにはその価値を計る手段がないほど想からです。
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費料卑 「19禍年講演拡張版」原稿

原題：「1919年講演拡張版」（An　Expansi㎝orthe1919Le伽re）

資料番号：MRA3独6

箸者：マリオン。リチャードソン

翻訳：直江俊雄

頁　　　　文番号

p．1　　　1　　　私がお謡しなくてはならないことは，自ずから二つのことに別れてくるように恩わ

れます。

　　　　　2　　　　第一には，この9年閥，ダドリーの子供たちを教える闘私が心に抱いてきた考えに

ついて皆さんにお伝えしようとする，一般的な説明です。

　　　　　3　　　　私が真理であると示し，判断するような考えは決して存在しませんが，私にとって

どうしても真理であるように思われる事案は存在しましたし，子どもを理解したり援助したりするために

は，信じざるを得ないと恩われるような事美は存在しました。

　　　　　4　　　　私は、ほとんど確信がないままに，あるレ）は多分，より正しく書うならば，何の考

えもなしに，始めたと恩っています。

　　　　　5　　　実際は，私は，あまり璽大な審を友ぼしそうもない人物として，一時的に雇われた

だけだったのです。

　　　　　6　　　行政当局も，そして私もずっと後になるまで，本当の意味での高水準の教え方とは

どんなものか，そしてそれが一人一人のよい糟画の教師に関する説明といかに近いものであるかを，わか

らなかったのです。

　　　　　7　　　　その本当の意味と恩われるようなものに出会うと，私は真剣に私の職の条件を満た

そうと努めたのでした。

　　　　8　　　私のお謡しすることのほとんどは，皆さんにとって古い内容かもしれませんし，た

だ，私たちのほとんどが描画について考えていることを恩い起こきせるだけでしょう。
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　　　　　9　　　二番圏には，作晶がどういう方向性で発展してきたか，絵自体に関してもっと詳細

にお示しするつもりです。

　　　　　10　　　それによって，皆さんが質間をする手間を省けるかもしれ裳せんし，それに同意で

きるかどうか実際に判断するための拠り所にもなるかもしれません。

　　　　　11　　　ここ数年の間に，描画は，確かに学校の中で蜜すます注目されるようになってきま

した。

　　　　　12　　　描画へのこうした関心の高まりは，　もちろん，自己表現と個性を目指す教育運動全

体の一部であります。

p．2　　　13　　　樒かに，描画は，新しくより自由な秩序のなかに最も容易に，また自然に位置付け

られる教科です。

　　　　　14　　　しかしながら，たくさんの描画が学校で行われているという事実は，それだけでは，

だくさんの良い繕果を生んでレ）ることを意昧しません。また，私たちの中で，それに最も関心のある多く

の先生たちが，美術の本質についてはっきりした考えをまったく持っていないのです。

　　　　　15　　　そして私たち自身の考えをはっきりさせようとしなくてはならないことは確かなの

です。

　　　　　16　　　50年繭には，人々はかなりはっきりとしていたように患われます。

　　　　　17　　　彼等は，美術だとはだれも真剣に考えられなかったような種類の描画を子どもたち

に教えました。

　　　　　18　　　反対側のぺ一ジに，例えば段階的に難しくなっていく線や曲線などを写させること

は，おそらく子どもたちを少なくとも模写することにおいては注意深く繊細にきせるでしょう。

　　　　　19　　　もちろんこの様なことばかりが教えられたというわけではありませんが，全体とし

ては，当時の教曹は，想像とは何の闘係ももたず，また持とうともしていなかったのです。

　　　　　20　　　今では，そのような教育がどれほど限られたもので空虚なものかわかりますし，私

たちの母親や，自分たちが学校で行った描圃を笑うことができるのです。

　　　　　21　　　私たちはより大きく，自由なものを求めています。そしてそれを「自由表現」とも

「心に恩い描くこと」とも名付けたりしています。
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　　　　　22　　　しかし私たちは，心に恩い描くことや自由表現の名において，私たちの指導が再び

硬く弗創造的にならないように注意しなくてはなりません。

　　　　　23　　　　r心に恩い描きなさいvis口a1ize」と言いながら，なおかつ私たち自身がよく理解し

ていない，ピジョンの本質を損なうことは有り得るのです。

　　　　　24　　　このことは，音の模写教本よりも，美術にとって有害で破壊的かもしれません。

　　　　　25　　　それらは，大まかに模写していたのであり，注意深さと少しの技巧を要しましたが，

それだけでした。新しい方法は，時折，ただ単に自菌であるふりをしたり，子ども自身の視覚からの自分

自身の表現を励ましているようなふりをしたりすることがあるのです。

p．3　　　26　　　自由だとか独創的だとか言われる作品をよく目にしますが，本当はかなり影響され

ていたり，自発的でなかったりするものです。

　　　　　27　　　絵本の揮し絵や商業美術の安っぽいまやかしが，心に思い描いたものであるとして

出されるのです。

　　　　　28　　　本当㍗ことを言えぱ，もし私たちがより一層，そして創造的な作品を本当に励まそ

うとしているのであるなら，創造的な作晶とは何かということを私たち自身の心に，はっきりさせなけれ

ぱならないし，それを見たときにそれを再構成（reOrg舳iSeはreCO帥iSe認識の誤り？）できるように努め

なければならないのです。

　　　　　29　　　さもなけれぱ，私たちはよい教曹ができないばかりか，おそらく前世代の教師たち

よりももっと有害なことをしてしまう恐れがあります。午

　　　　　30　　　それでは，安全のために，曹のやり方に戻ったほうが㌧、いというのでしょうか。

　　　　　31　　　幸いなことに，私たちはその選択はしません。一度光を，適切に猫画を教える可龍

性を見てしまったら，安全と快適のために過去に戻るなどということはできないのです。

　　　　　32　　　私たちが責任を持ってとることのできる道は一つです。

　　　　　33　　　そして，その寅任は小さなものではありません。

　　　　　34　　　すべての学校が，本当に描画をよく教えることができるようになったら，美術に関

して聡明な大衆の意見をもてる時代がすぐに到来するでしょう。またおそらく，現在のようにごく少数の

人々ではなく，大多数の人々が真剣にそれを欲する時代になるでしょう。
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　　　　　36　　　私たちは，今日のほとんどの薬国民の精神において，美術が重要な，あるいは真実

のものとなっていると，偽ることはで曹ません。

　　　　　36　　　あるいは，もしそうだというなら，私たちは，美術が人気を維持するためにそうな

ったものは，美術では全然なく，またそれは美術的な理由によって人気があるのでもない，ということを

認めなくてはなりません。

　　　　　37　　　ほとんどすべての人がいくらかの絵を所有していますが，彼らは全くそれらを気に

掛けないことが多いのです。

　　　　　38　　　それらは，部屋のあちこちに，壁の上に商く掛けられ，見るにはとても遠く商すぎ

ます。

　　　　　39　　　おそらくほとんどの絵にはそれが最もよい場所なのでしょうが，絵を掛ける人々は

そういう理由でそうするのではなくて，絵が彼らにとっては全く璽要ではないからで，天井近くが憤習的

な場所であり，絵がなければ壁が裸に見えてしまうというのが唯一の理由でしょう。

P．4　　　40　　　そして，同糠の無関心や無理解は，葵術が関わるすぺての事柄においてみられるの

です。

　　　　　41　　　美術がこれほどまで関心を持たれず理解されない理由の一つは，人々が美術をそれ

自身において評価するカを尖っているからではないでしょうか。

　　　　　42　　　彼らにとっては，ほかの事柄がより現案的で重要であるため，ほかの事柄の見方に

よってのみ榮術を理解するようになるのです。

　　　　　43　　。商個だからとか稀少だからという理由でしか絵を評価できない人々が多くいます。

　　　　　44　　　他の人々は，その絵が描き方に偉大な技巧や勤勉さを見せているからそれを好み，

そしておそらくそれとは気づかずに，芸衛家の見せた忍耐などの遺徳的な価値のために賞賛するのです。

　　　　　45　　　他の人々は，絵の中に読むことのできる物寵や連想の故に絵を評価し，さらに他の

人々は，純粋に実際的に，その絵が壁の汚れた場所を覆い隠すという理由で評価するのです。

　　　　　46　　　もちろん，これらすべての事柄は一定の価値を持っていますが，美術とは何の関わ

りもありません。

　　　　　47　　　高価だからとか，描くのに5年を要したものかだからとかいう理由で絵を買う人は，
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その人が絵を買うための本当の理由をまったく理解していないということを単にさらけ出してしまったに

遜ぎません。

　　　　　48　　　そして高価だとか有用だからという理由で美術の価値を計ろうと期待するごとは，

良いことの価値を，それ自身以外のものによって計ろうとしていることに似ています。

　　　　　49　　　そして，美術の価値を他の価値と混同するのと同じように，美術を教えることの価

値を混同してしまうのです。

　　　　　50　　　確かに，美術的な側面以外に，学校で描画が教えられることが良いように恩われる

側面はたくさんあり，それは熱心な方々が多くの異なる理由を挙げておられるとおりです。

p．5　　　51　　　ある美術教師の団体は，描画を教える主要な根枠を観察カの育成においていますし，

その圃体以外でも主に同じ理菌で教えている教師は多くいます。

　　　　　52　　　他には，描画をほとんど手先のこととして扱う教師もいます。

　　　　　写3　　　手と目を鍛え，訓練する手段です。

　　　　　54　　　他には真面目な学習の閥をうめるものとして，また他にはいまだに描画を趣味のた

しなみと見なしたりしています。

　　　　　55　　　しかし描画は二’ポーイスカウトの活動でも手の鍛練でもなけれぱ，人目を引くため

のものや，お座敷芸でもないのです。そしてこれらすべての混合された理菌は，ただ単に，美術とは何か

という間いに対する私たちの混乱した考えを示してレ）るにすぎないのです。

　　　　　56　　　私たちは理解していないものを教えようとしている。そしてそれを理解していない

がゆえに，私たちは，美術が教えられないという，最も根底にある事実を見逃してしまっているのです。

　　　　　57　　　そして美術が教えられないがために，私たちは何か教えられることを探し，その結

果，当然のことながら美術でないものができてくるのです。

　　　　　58　　　　「桑術を教える」という書い方そのものが闇違っているように闘こえます。

　　　　　59　　　私たちは皆，本当は美術が教えられないことを知っていますが，それを認めたがる

人はいません。

　　　　　60　　　私たちが美術を教えようとするほど，緒果として美術は現われてこなくなる傾痢が

あり，美術が滅れば，皆がそれを教えようとする熱意が高まります。
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　　　　　61　　　本当のことを書えば，美術の制作へと導くために，私たちはかなり教えることがで

曹るのです。

　　　　　62　　　馬と水の昔謡は，いくぶん的を得ているかもしれ豪せん。

　　　　　63　　　馬を水辺に連れていくことはできますが，直接飲塞せることはできません。

　　　　　64　　　私たちの教えられることというのは，水辺へ連れていくことなのです。

　　　　　65　　　馬はそこへ着けぱ必ず水を欽むでありましょうし，私たちが気を付けなければなら

ないことといったら，道のりが長すぎて馬が喉が乾いて疲れてしまったり，途中で死んでしまったりしな

いようにすることだけです。

p．6　　　66　　　馬に直接水を欽ませることはできないというのは紛れもない事実です。毛してそれ

を知っているということが私たちの誤りの根奉にあるのです。

　　　　　67　　　予どもをその場へ違れていって，「さあ，あなたは自分だけでやらなければい一けな

い。」と言う。こんなふうに何の助けも与えないというのは，子どもにあまり多くのことを求めすぎている

ように私たちは感じます。

　　　　　68　　　私たちはその子のことを心配しすぎ，その子が飲むぺきだということを強く求めす

ぎるため，彼が飲んでいる閥，かまわないで後ろに立っていることをしようとしないのです。

　　　　　69　　　そしてこの恐れから，学校で教えられるあらゆる方法が編み出されてくるのです。

　　　　　70　　　私たちは，私たち教師を常に必要とするような指導の課程を作り出すのです。

　　　　　71　　　美術の作晶は非常に特別で進ん虐ものになり，ついには才龍があることを証明でき

たわずかな者たちだけが到達できるような，商度な技術と頭脳がなくてはできないものになってしまうの

です。

　　　　　72　　　確かに，私たちは美術の作品は学校で子どもに期待するようなものではないと言い

ます。

　　　　　73　　　私たちは未開の人々や農民などの単純な美術のことをすっかり忘れており，美術の

作品というとき，私たちはほとんどいつもなにかとても知的で難しいものを意味してしまうのです。

　　　　　74　　　しかし，美術が教えられないという理由は，それが知的で難しいからなのではあり

ません。

　　　　　75　　　多くの場合逆なのです。
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　　　　　76　　　理由は，単に，存在しないものは教えられないからなのです。

　　　　　77　　　そして，それまでは存在したことのない，それぞれの新しい美術作品は，教えるこ

ともあらかじめ予期することもできないものなのです。

　　　　　78　　　しかも，そうしたいという私たちの強い願望にもかかわらず，教えることができな

いことを私たちは知っています。

　　　　　79　　　私たちの教え方には輿味深レ）矛盾が存在します。

　　　　　80　　　学校では幼い子どもたちの方が年上の子どもたちより良い絵を描くということをよ

く耳にします。ここでの良いということは，技術的により巧みであるわけはありませんから，より生き生

きして魅力があるということに違いありません。

p．7　　　81　　　私たちは幼い子どもの絵が良いということを良く知っているし，それが美術作品で

あると考えることさえできるでしょう。

　　　　　82　　　私たち教師の多くが，子どもたちが学年を上がるにつれて彼等の絵を駄目にしてし

まっている，あるいは少なくともそれが駄昌になって行くのを防ぐことができない，と，感じていること

は確かです。

　　　　　83　　　私たちは，どうしたらそれが駄園になってしまうのを防げるでしょうか。

　　　　　84　　　私たちが描画に関する一違の規則を教えたり，子どもたちに正解の墓準を押し付け

たり，また，完成された作品を目指す審査員の態度をとり続けている隈りは，絶対にできません。

　　　　　85　　　もし教育の成果として美術作品を望む気持ちが少しでもあるのなら，私たちは創遣

的な活動に対して完全な自由を与えなくてはなりません。それが，こうした成果をもたらす唯一の活動な

のです。

　　　　　86　　　榮術を第一に，そして私たちが必要であるとか役立っと感じるかもしれないすぺて

の練習や訓練は，二番目に置かなくてはなりません。

　　　　　87　　　多くの上級生徒による描函は，この一つを確僑させるのに充分なものです。

　　　　　88　　　彼等の受ける指導は、表現の手段を彼等に与えることを目指しています。表現とは，

彼等が描画を通して言わなげればならないことを首うカです。

　　　　　89　　　それは，一般的に，確かに彼等にある種の龍力を与えます。

　　　　　90　　　それらはある種の言鱈を持っていますが，何か言いたいことがあれば，その言語で
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言い表せるというものではありません。

　　　　　91　　　予どもたちは，まきに，「表現で」と暗囑するよう教えられている立場にあるのです。

　　　　　92　　　その表現とは，すべて教師のものであり，彼女が彼等に，冒い表し方を教えるので

す。

　　　　　93　　　同じようにして，子どもたちは描き方を習い，そして身につけてしまうと，彼等が

表現したい独自のものがあるとき，彼等はそのアイデアそのものよりも，それを表現する方法をより重視

して，ある種の規則のなかにはめ込んでしまうのです。

　　　　　94　　　そして，さらに大きな危険があります。

　　　　　95　　　いったんある子どもが猫圃のことを器用に描かなくてはいけないものと思い込んで

しまうと，批判する力を全く持たずに，頭がよさそうに見えるものすぺてを賞賛するでしょう。そうして

賞賛するだけでなく，それを真似しようとするでしょう。

p．8　　　96　　　私たちはこの繕果を知っています。

　　　　　97　　　描圃のこつを獲得するのは，本当に難しいことというわけではありません。しかし，

獲得してしまうと，それを取り除くことは大変に困難なものなのです。

　　　　　98　　　そのような描画はすぐにヴィジョンやアイデアと別れてしまい，表現ではなく器用

さになってしまい塞す。そして子どもは妖糟や樹木や家のある種のパターンを描き続けます。なぜなら，

そうするこつを獲得してしま1ったからです。

　　　　　99　　　子どもは，そうしたこっをおそらくは良くない雑誌や揮絵から得ています。その器

用さが彼に印象を与えたのです。

　　　　　100　　　彼には，それが良くないと判断する基準がなにもなく，彼にとっては，それはただ

単に自分のしようとしていることをもっと上手にしているにすぎないのです。

　　　　　101　，それで彼はそれを真似するのです。

　　　　　102　　　もちろんこれは常に起こることというわけではなく，彼等自身のやり方を失わずに，

発展させる子どもたちもいますが，それはまれです。

　　　　　103　　14，5歳の子どもたちが絵を描くとすると，ほとんどが商業美術の弱々しレ）模倣物

を作るだけという事実は，私たちにはそれを防ぐことができないということを示しています。

　　　　　104　　　私たちは子どもたちに上手な絵を求めたのではなく，ただ彼等が見たものの誠実な
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再現を求めただけだと主張するかもしれません。

　　　　　105　　　なぜ人々がそれを求めるのか私には理解し難いですが，いずれにしても緒果は同じ

です。

　　　　　ヱ06　　　ものの正確な再現糟写の課題を子どもに与えることは，いつもその作晶を箱や水さ

しや鍋など，予どもの想像とまったくかけ離れたものに限定してしまうか，あるいは，もっと複雑なもの

を与えられたときに，ほかの人がどうやったかを見つけることでその間題を解決するように仕向けてしま

レ）ます。

　　　　　107　　　一方で，彼は，彼の想像力に何ら訴えない対象についての絶え間ない課題に時を費

やし一確かに，鍋に対して深く感じるには，成熱した芸術家を必要とするでしょう一そしてもう一方では，

正確に猫けないものを自分の前にあるものと岡じ程度の正確さで描こうとし，そのために一般に受け入れ

られる程度のものの見え方に似せることができず，同じものを描いたほかの絵に似せようとするのです。

p．9　　　108　　　こうして，学校での描画は，低学年であれほど多くの望みをもって始まるにもかか

わらず，多くの場合，つまらないものになってしまうのです。

　　　　　109　　幼い子どもたちは，一般的に非常によく描くし，そうすることにまっだく恥じらっ

たりしません。

　　　　　1ユ0　　しかしこの種の猫函は長くは続きません。子どもがとても幼い間はすべてがよいの

ですが。そして私たちが教え始めるまでは。

　　　　　111　　　そうして教育の一番最初から，墓準が押し付けられます。この塞準とは，ほとんど

すぺての場合正確きなのです。

　　　　　112　　　教師は幼い子どもたちの作品に優れた質を認めることがよくあり，ものの外観を再

現描写する力をほとんどあるいはまったく見せないが生き生きとして美しい絵がいかにして可能であるか

を知っているにもかかわらず，ある年齢の後ではそのように続けていくことはできず，本当の作品に取り

組まなくてはならないと感じてしまうのです。

　　　　　113　　私たちは，多くの場合，私たちが子どもの絵の中に認めるもの，原始の芸術家たち

の作晶に見つけ，賞賛し愛するものを忘れてしまっています。

　　　　　114　　　もしジ才ツトが，木をもっと本物らしく描いていたら彼の絵はもっと良かっただろ

うという人はいません。それらを直そうとすることを想像してみてください。
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　　　　　1ユ5　　　しかしながら，そうしたことは，描画の授業で頻繁に起きていることとそんなに違

わないのです。

　　　　　116　　　教師は巡回して作晶を良くするために示唆を与えますが，それらの示唆は非常に多

くの場合，憎緒的なものか機械的なものです。

　　　　　117　　　その繕果は，洗練されてはいるが感憎のない，あるいはおそらく正確ではあるので

しょうが生気のない，また器用ではあるが内容のない作晶なのです。

p．10　　118　　　しかし，実際には，それを避けることはとても難しレ）のです。

　　　　　119　　　私たちは，しごく当然のことですが，もし予どもたちを好きなように描かせておい

たら，彼等は興昧を失って次第にやめてしまうか二極めていいかげんになり集中力を失ってしまうであろ

うと，感じます。

　　　　　120　　　非常に特別な子どもを除いて，こうしたことはほとんど常に起こります。

　　　　　121　　　予どもたちを放っておくことは，まったく検討に値しません。

　　　　　122　　　中等学校で働いたことのある人は，だれ一人としてこんなことが可能であると思わ

ないでしよう。

　　　　　123　　私たちは彼等を援助しなくてはなりませんが，私たちの援助がつまらない指示にな

ってしまうか，インスピレーションとなるかどうかは，私たちにかかっているのです。

　　　　　124　　　私たちは指示を与えますが，それは常にそれを信じているからではなく，何かを与

えなくてはならないからであり，そしてそれ以外に何も与えるものがないからです。＾

　　　　　125　　　描画を教える方法について考えることが無益になる前に，私たちが考えなくてはな

’らないことが一つありますが，それはもちろん私たち自身のことです。

　　　　　126　　　ありふれた言い方ではありますが，摘画においては，教師の周いる教育法よりも，

教師自身に依存するところが非常に大きいと，私は確信するのです。

　　　　　127　　　もし教師が誤っていれぱ，最も良いアイディアも方法に従って無残な緒果を産むだ

けであることを想像できますし，また，たとえ才ツクスフォード上級試験のために作られた小きな笑術作

品であったにしても，良い教育が指導計画を趨えるのを，確かに見てきました。

　　　　　ユ28　　　方法や，安全なコースや，近遺などはないのです。

　　　　　129　　　それは，周囲の状況ではなくて，私たち自身によるのです。
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　　　　　130　　　猫画をうまく教えるためには，私たちは子どもたちの想像力を目覚めさせ，あるい

は目覚めきせておき，そして彼等自身の個人的な世界観の価僅に対する確信を保つようにしなくてはなり

ません。

　　　　　131　　　だれにでも美的な活動はあるものですが，ほかの活動と同じように，飢えきせられ

ていたり歪められていたりするかもしれません。

p．11　　132　　それを健康で貿覚めさせておかなければならないのは私たち描画の教師の役割であ

り，それは私たち自身の美的な活動が健康で昌覚めていなければまったく不可能なことなのです。

　　　　　133　　このことは，子どもたちに描画を教えることは，私たちが何を美しいと考えている

かを教えることだという意味ではもちろんありません。しかし，美と美的活動の価値を意識していること

によって，彼等自身が美を発見するという目的を生き生きと保つのです。

　　　　　134　　私たち自身が常に物事の美に触れ，気付レ）ていなけれぱ，私たちが予どもに何を書

っても意味をなさないでしょう。

　　　　　135　　　私たちの教育は蜜虚なものになり，彼等もそれに気付くでしょう。

　　　　　136　　描画の教師は描けることが必要かという質間をよく耳にします。

　　　　　137　　　美的な活動を実行するのに，確かに描く必要はありません。

　　　　　138　　　猫圃はそれのより完蟹な実行です。実行そのものは内面的で糟神的なものですが，

私たちはそれらを伝達し表現するまで！ま，鋤な纏験を成就したとは言えないので丸

　　　　　139　　　これは当然ですが人々が描く醒由であり，そうすることによって彼等が豊かになり，

満足することができるのです。

　　　　　140　　　しかし，教師が描くという場合，子どもたちにやり方を見せるために描く能力を意

味することが多いのです。

　　　　　141　　　もし，単なる巧みな棄描家と，精神だけの芸術家との間で一人を選ばなければなら

ないとしたら，私は前者の持つすべての技術や知識を考慮に入れても，子どもを教えるのには後者を選ぶ

でしよう。

P．12　　142　　　このような人は，尽きせぬアイデイアの供給を持っています。ほとんどすべての経
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験が，機会があれば子どもたちの作晶のための刺激となるのです。

　　　　　143　　　といっても刺激だげです。

　　　　　1狽　　　今や，多くの学校での描圃が，教師の語りかけを聞いた後で行われています。

　　　　　145　一その目的が，教師が語ったことを文字どおりに再現することだとしたら，そして作

晶が細部の一つ一つが正確かどうかということに基づいて評価きれたりけなされたりするとしたら，それ

は，私には，模写の練習を与えるだけで，創造の余地を与えないやり方に再び戻ってしまっているように

思えます。

　　　　　146　　　しかし，もしあらゆる種類の模倣を取り除いて，描圃の正確さという墓準を強要し

ないとしたら，その代わりに何を用いればよいのでしょうか。

　　　　　147　　　良い描画の本質とは何でしょうか。

　　　　　148　　　これに対する私からのただ一つの答えは，ピジョンです。

　　　　　149　　　（私はvis蝸1i伽g〔心に恩い描くコとは青いません。特殊で矛盾する解釈がその静に

は与えられるからです。）

　　　　　150　　　もし，あらゆる静りかけ，あらゆるモデル，あらゆる情景が，子どもたちにとって，

彼等自身の想像カが導くままに，選択したり使用したりするための材料である，すなわちもう一つの世界

にはいるための入り口である，というところまで，子どもたちの生来の力を引き出すことができれぱ，私

たちは創造的な仕事の真の源を発見したことになるのです。

　　　　　151　　　ここまで到達するには，衰い時と多くの恩索や努力が必要でしょうが，描画が模傲

であるという考えから自由になったことで，私たちは少なくともその方向へ向けて出発したのです。

　　　　　152　　　多くの人は，描画が模倣ではないという考えに衝撃を受けるでしょう。なぜなら，

彼等にはそれ以休のものは真面目な学習だとは信じられないからです。

　　　　　153　　　そのような人々は，子どもの絵の申に正確さしか求めることができず，一般的には

闘違いしか見ることができません。

p．五3　　164　　　彼等は，絵について感じる時閥を持つ前に知的に恩考してしまうという，人々が常

に陥る，希塑のない閥違いをおかしているのです。

　　　　　155　　　そうして，彼等はそれを美術作晶として味わう可能性をすべて閉ざしてし塞い，そ

れを失ったことによって，雑に描かれているとか，比率が閥違っているとかいうことが自然ととても璽要
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なものに恩われてくるのです。

　　　　　156　　　もしそれを榮術作品として見ることができたならば，雑な描き方や，比率の闇違い

なども，その絵には必要だったの想ということにもおそらく気づいたでしょう。

　　　　　157　　絵を見ることので蓄ない人々が，その源である精神的な美徳もまた見ることはでき

ないのは自然なことです。

　　　　　158　　　彼等にとっては，美的な活動はそれ自身の価値を持たず，単なる遵徳や知的な目的

のために使用されるものに遇ぎないのです。

　　　　　159　　彼らは，子どもたちが誠実に鉦傲しなければ，彼らの言い方によれば，その絵は単

なる扮装になってしまい，正確さを欠き，自然から分離してしまうと感じているのです。

　　　　　160　　　しかし，それは，ビジョンから作用しているものではありません。

　　　　　161　　充分に想起されたアイデアを表現する努カほど，より多くの正確さを必要とするも

のはありません。

　　　　　162　　　跨が自然の模倣ではないために，自然と似たものにならないというわけではありま

せん。

　　　　　163　　絵は自然と非常によく似ているかもしれません。単に，写真のような相似は的外れ

だという意味なのです。

　　　　　164　　　ビジ菖ンは，その形態をとるかもしれませんし，とらないかもしれません。

　　　　　165　　　言い換えれば，美術は，ビジ蔓ンを表現するために一創造するために一存在するの

です。現実の幻を創遣するのではなしに。

P．1雀　　166　　　しかし，子どもたちにはこのことを謡す必要はありませんし，猶画を学ぶ醒由を与

えられる必要もありません。

　　　　　167　　おもしろいことに，子どもたちの絵を学ぶ人なら皆知っていることですが，子ども

たちはほとんど常に芸術家であり，それゆえ，理論は必要ないのです。

　　　　　168　　彼らは，ほとんど常に，何か興味ある個人的ないうべきことを持っており，それを

いう確僑も持っているのです。私たちが彼らができる以上に上手に首わせようとして彼らを威圧しない隈

りは。
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169　　　そうすると，彼らの，彼ら自身のピジョンに対する確僑は崩壊しています。

　　　　　170　　　もし，私たちがピジョンの表現を私たちの標準として受け入れるならぱ，私たちは，

私たちあるいはおそらくほかの誰もがよく理解していない多くのよい絵を受け入れなくてはならなくなる

でしよう。

　　　　　171　　　子どもがあるアイデアをもって，それをとても真剣に猫くときには，私たちは，そ

の縞果を真剣に受け止めるべきです。

　　　　　王72　　　もし，彼の着想彼が心の申で見たものの形を：取るならぽ，それは，不恩議な家の光

景か，彼のとごろに訪れた何かほかのもの，であるかもしれません。

　　　　　173　　私たちの観点からするならぱ、そのものは，全く無用かもしれませんが，それを表

現する努カは，確かに，そうではありません。

　　　　　174　　　しかし，誰かがやってきて，彼の家を手直しし，その子どもの申にあるものにそぐ

わなレ）ようになるまで，修正してしまったら，それは本当に望みのないことです。

　　　　　175　　　しかし，これは確かに起こることなのです。

　　　　　176　　　教師は審査員のふりをして言い豪す，「いや，それはちがうよ。」絵を眺めるだけで

本当に見ることのできない人々が「それは，私のそのものに闘するアイデアと違う」というのと同じよう

に。

　　　　　1η　　　もちろん，それは違います。その意味ではなくて，それはその芸術家のアイヂアな

のです。

　　　　　178　　　どんな子どもの絵でも価値があり，それは，私たちの，そのものに閤するアイデア

とは全く似ていません。

　　　　　179　　　それはどのようなものでしょうか。

p．15　　180　　　心に恩い浮かぺること（visua1iziむg）が私たちの根本の原理であることを確信して，

それについて講しておいて，ピジョンが私たちの期待したものでないとき，その誤りを探すことは，何の

役にも立ちません。

　　　　　181　　同時に，偽りのない試みである多くの絵は，そうしたものを除いては，何の役にも

立ちません。

472



資料4　「1919年議演拡張版」原稿

　　　　　182　　　明らかに、二つの困難が華ります。

　　　　　183　　第一に，はっき一りと感じたり見たりすることのできないこと，第二に，心に抱いた

ものを実行することができないことです。

　　　　　184　　　これらの困難を無視することは，無益です。特に第二のものはそうです。

　　　　　185　　　人々は，いつでも，ここでつまづくのです。

　　　　　186　　　第一の点を考えると，おそらく，トレーニングこそが，普通の子どもたちに，心の

イメージに依存する勇気と力を与えるでしょう。さもなければ，彼らが描き始める前に，自分のアイデア

を完全につかむことに苦労するでしょう。

　　　　　187　　　私は，より幼い子どもたちの方が，それをほとんど無意識的に行うと思います。そ

のことは，彼らがそれを患考とほとんど同じくらい索早く行うということからだけでもいえるでしょう。

彼らは，彼らは，長く複雑な描画の過程の閥ずっとイメージを保持することに困難を生じていません。

　　　　　188　　　より年上の子どもたちにおいて，心に思い描く力を判断することは困難です。それ

をずっと使い続けてきた者たちを除いては。

　　　　　189　　　私花ちがモデルに依存するように教えている閥は，彼らは，確かに，そのモデルの

概念（COn㏄ptiOn）に依存することを学ぶことはできません。

　　　　　190　　　そして，描繭が生徒の心の申にあるもの，そして教師がその中にあるべきだと考え

るもののつぎはぎ細工である闇は，子どもにとって，自分自身のために自分のアイデアを考え出すことは

価値がないでしょう。

　　　　　工91　　　いかに正しく彼の感償が彼を導いていても，もし彼が閥違いと呼ばれているものを

すれば，彼の表現しようとしている旋律をなにも知らない，彼と一緒になって感じているわけではない誰

かがやってきて，彼のためにその絵を直すか，少なくとも直すように示唆することを，彼は知っているの

です。

p．16　’　192　　　そこで，第二の間題が現れます。

　　　　　193　　子どもは，あ塞り知らないために閥違いをしました。

　　　　　194　　　彼は，ビジョンを持っていたかもしれませんが，明らかに，彼の技術的な隈界が，

それをうまく実行することを妨げたのです。

　　　　　195　　　しかし，この限界こそが，子どもに特有なわけではなく，ほとんどの完成された碧
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術家においても存続しているものであって，それ自身がよいものである，ということは一つの真実なので

す。

　　　　　196　　　多くの，萎術作品の実際の美は，それが言うことのできるよりも千圓も多く言おう

としているという事実にあるのですb

　　　　　197　　　ピジョンは，常に技術に先立つものではくてはなりません。そうでなけれぱ，技術

はピジョンの貧困を隠そうと，それ自身を誇示します。

　　　　　198　　　これは，文を書いたり謡したりするのと岡様に，絵画においても真実です。

　　　　　199　　言葉があまりにも簡単に出てくる人は，自分が感じたり考えたりするよりも多く言

ってしまいやすいものです。

　　　　　200　　明らかに，私たちの成功に関する見方は，子どもたちと同じではありません。

　　　　　201　　　ですから，もしできるなら，彼を審査員にしてみなきい；

　　　　　202　　　もし彼が満足していないなら，それが，彼を助けるときです。

　　　　　203　　　しかし，彼がまきに描こうとしている絵に関しては，私は，一つしか助ける方法は

ないと信じています。

　　　　　204　　　それは，彼がそれをもう一鹿考えるように，特に彼がはっきりと理解していない部

分をつかもうとするように励ますことです。

　　　　　206　　　しかし，彼がそれをできなくて，そして彼が実際的な助けを求めるのであれば，も

ちろん，私たちはそれを与えることがで蓄ます。

　　　　　206　　　うまくいなかったものを一亨において，彼が描き損なったものがどのように表現さ

れるかということを，どのような方法を用いていても，ひとつずつ，教えていくことができます。

　　　　　207　　　実際問題としては，これをする必要のあるのはまれだと私は感じています。

　　　　　208　　　後から授業に加わった子どもには必要かもしれません。

　　　　　209　　私自身は，少なくとも子ども自身の絵には決してそのようなことはしません。ただ，

別の紙に，私のやり方は，彼に闘かれているたくさんの方法の一つにすぎないことを説明しながら行いま

す。

p．17　　210　　あとで，彼はもう一度描こうとするかもしれません。そして，私たちが謡したり見
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せたりしたことが助けになるかもしれません。しかし，それは，それがなろうとしていたものに従うこと

は少しもないでしょう。

　　　　　211　　　失敗の原因は，疑いもなく，不完全なピジョンです。

　　　　　212　　　これは，芸術家や哲学者たちによって常に言われてきたことです。

　　　　　213　　私は，特にこの点について明確な二人の言葉を引用しようと思います。

　　　　　214　　　ベネデット。クローチェ（Benedetto　Croce）は，「私たちが内面の首葉を修得した

とき，私たちが人物や彫像を生き生きと明確に思い浮かべたとき，私たちが音楽の主旋律を発見したとき，

表現は生まれ完緕する。それ以上はなにもいらない」と述べています。

　　　　　215　　　クライブ。ペル（C1ive　Be11）は，さらに強調して，「感憎のピジョンに対応しない

ために，当然大多数の絵画は失敗する。しかし，興味深い失敗は，ビジョンは現れたものの，不完全に把

握きれたものである。自分が感じ修得したことを留めるための技術不足のために失敗した画家たちは，も

し実際にいるとしても，片手の指で数えられるほどであろう。」と述べています。

　　　　　216　　　これは信じられないかもしれません。しかし，正確に描く技術的龍カに関して私た

ちがどのような観点をとるにしても，実際には，私たちは，訓練disc亘p1ineである厳格な練習と，芸術で

ある創造との閥に，はっきりとした区別をつけなくてはならないということは，確かです。

　　　　　217　　訓練と創造という，この二つを混同する誤りが，私たちが今陥っている大きな誤り

なのです。

　　　　　218　　　私たちはこの二つを一つのものとして教えようとし，そして，一方は教えることの

できるもので，もう一方はできないものですから，その緒果は，教えることのできる訓練が，教曹の全体

となってしまい，子どもたちは，訓練が糟画の目的であり，必要なすべてである，と恩ってしまうのです。

p．18　　219　　　私たちが技術を創遺と区別している限」り，技術が行為の訓練であり，見たり解釈し

たりすることの酬練ではない隈り，それが必要と感じるならそうすることは，安全であるように，私には

思われます。

　　　　　220　　　立方体を，立方体のように描くことは，誰にも審を与えないでしょう。モリスが述

べたように，「あなたの魂のためにモデルから描くことを習いなさい。しかし，そうしているときに，芸術

作晶を作っているのだとは思わないことだ。」
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　　　　221　　　猫画の技術的方法の指導について，私が覚えたことが一つあります。それは，決し

て一つの方法だけを教えてはならない，ということです。

　　　　222　　　私たちが技術的な指導において与えることは，子どもとたちが自分で方法を見つけ

るように励ますことで充分であるように，私には恩えます。

　　　　223　　　本当は，学校における描画が一つの特定の種類に圏まってきたように思われたら，

それは、新しい薬を用レ）て目覚めさせる時なのです。

　　　　224　　　私は，もちろん，異なる種類の絵の具や材料を，急に学校に持ち込むことができる

と首っているのではありません。

　　　　225　　私は，ただ，絵の具の違った使い方，あるいはそれを使わないで行うこと，を意味

し下いるだけなのです。

　　　　226　　　先学期の初め，子どもたちに自分たちの絵の具について理解させ，より興味を持た

せるために，私たちは自分たちで絵の具を作ることを試み塞した。

　　　　227　　　いくつかのおもしろい実験が，マスタードや，ウォッシング。ブルー（洗剤の曹？），

肉汁の褐色，その他のものででき塞した。そして皇ビートの根の汁カ盲いかに貧弱な代用品であるかわかっ

たとき，クリムソン。レ1キがどれほど評価されたかは，大変なものでした！

p．19　　228　　　私たちがこれに取り組んだ週は，とてもやりがいがありました。それはもちろん，

紙の上の結果のためではなく，それが，表現手段のほとんど無隈の領域を示唆したという事実のためです。

　　　　229　　予どもには，原始人と同じように，襟止と命令の規則あ中に安住する傾胸が常にあ

って，それによって，考える曹労から救われるため，綱領や命令の一魔表が恐ろしい索早さで現れ，そし

て，権威や伝統の嚢付けをあまりにも早く獲得してしまうのです。

　　　　　230　　　私は，学校で特定の種類の絵を教えられたことを覚えてレ）ます。

　　　　　231　　　その考え方は，非常に純粋な薄い水彩絵の臭を使うことでした。

　　　　　232　　　そして，私は，庭の花を撞こうとしたときに感じた炎襲を覚えています。それぞれ

の花の周りに，褐亀で，花の背後の土を描こうとしていたのです。

　　　　　233　　　私はそれを完成しませんでしたし，私が望んだようには全くなりませんでした。

　　　　　234　　　しかし，私は，絵の具をきれいに薄く保たなくてはならないとか，チャイニーズ。

ホワイトを使うのは恐ろしいことだとか，そうした教えの正しさを決して疑わないだとかいう教義を完金
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に受け入れていたのです。

　　　　　235　　　どんな種類の絵の具でもよいから描くということは，たとえ縞果が望ましレ）もので

なかったとしても，ある特定のものを描くことに対して，難しいあるいは不可龍な材料で誠みてしまった

ために，いつまでも恐れを抱くようになるよりは，確かによいことです。

　　　　　236　　子どもたちが選択できる材料が多くあるほど，そして，私たちがそれを使うことに

関して柔軟になるほど，技術は，本当に自発的な感憎の媒体になるでしょう。

　　　　　237　　　閥違いなく，子どもが表現するものをよりいっそう持っていれば，それを表現する

ために，いっそうの正確さを自分自身から引き出してくるでしょう。

　　　　　238　　　そして，いい加減な仕事を拒絶することは別としても，私たちが子どもの表現の方

法を批評することをより少なくすれば，より良くなります。

p．20　　239　　　批評の間題全体については，私たちはとても気をつけなくてはなりません。一つの

伝統を作り出し，作品の類型を決定するのは，私たちの批評の総体であるからです。

　　　　　240　　　なぜなら，教え方がいかに自由であっても，それぞれの学校は，ちょうど，それぞ

れの国や村がその作晶について，ある性格を発展させるように，伝統を確立するであろうからです。

　　　　　241　　　ダドリーの授業では，私たちは，いつも，前の週の作品についての，一般的な批鵡一

から始めます。

　　　　　242　　誰でも意見を言うことができ，そして，普通は，絵の採点が必要なときは，投票で

行われます。

　　　　　243　　　そうした方法が，最良の作晶を賞賛することにも，また，よくない作品を落胆させ

ることにも，常に成功するわけではないことを，私は知っています。ただ，正しいときに単純な言葉で，

学級の感憎を導くことは可能です。

　　　　　2坐　　　批評の能力がどれほど早く発展するか，そして，そうした議論が作品の水準を商め

るのにどれほど役に立つかというのは，驚くほどです。

　　　　　245　　そして，それだけではありません，私は，その議論が実際的に私に必要なものであ

り，子どもたちのものの見方を知る助けになることに気づきました芭それは，ほかの方法では得られない

ものだと患います。

　　　　　246　　　子どもの描画を麗解するには，確かに，かなりの共感の態度を必要とします。それ
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は，原始美術を理解するにも必要なことです。

　　　　　247　　　いずれも，私たちに，技巧以外の評価を発見することを余儀なくさせます。そして，

私たちが，描画とは，製図工のような一定の水準の技能を見せるぺきであるという考えを捨てるまでは，

いずれをも評価することはで蓄ません。

　　　　　248　　　そして蜜た，私たちが子どもたちの描画に見ることができるのは，私たち自身が彼

らにもたらすものだけである，ということも，確かだと思います。

　　　　　249　　　クラットン。ブロック氏（Mr．C1uttonBrock）はこう述べています。「私たちは，

宇宙の真理と美を把握する糟神的な活動を常に働かせていない隈りは，美術の真理と美を把握することは

できない。」

p．21　　250　　　審美眼は美的な良心であり，道徳的な良心が教えられないのと同様，美的良心も教

えることはできないのです。

　　　　　亭51　　　明らかに，美の証明などは存在しないし，同様に・美しいものの一覧表・醜いもの

の一蟹表なども存在しません匂

　　　　　252　　　しかし，多くの人々は，自分自身で美を発見する力をなくしてしまっています。

　　　　　253　　彼らは，自分たちの周囲で絶え間なく生じている美の啓示を見失っているのです。

　　　　　254　　　そして，それを見失うことは，ただ単に，教脊された人々に期待される一定の教養

を欠いているという潜けではなくて，生命それ自身の一部を見失っているということなのです。

　　　　255　　　きてここで，私が持参しました絵を見てみることは，皆さんにとって実際的な価値

があることと恩います。

　　　　256　　　その後で，質間にお答えしたり，詳しく議論したりできればうれしく恩います。
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欝料5 「ダドリー教曹協会講演」原稿

原題：「ダドリー教育協会，1920年3月19日」（Dudley固ucad㎝Society，March19）

賢料番号＝MRA3388

著者：マリ才ン。リチャードソン

翻訳：直江俊雄

頁　　　　文番号

p．1　　　1　　　咋年の夏までに，もし，「美術の教え方」と宣伝されている講演を見たら，私は，間

違いなく今夜の皆さんのようにして，それに参加したことでしょう。

　　　　　2　　　　それは，逃すのはあまりにも借しいように恩われたでしょう。

　　　　　3　　　　今では，私はそれほど熱心ではありません。

　　　　　4　　　　昨年の夏，私は，美術に関心のある教師やその他の人々の会議が關かれる予定であ

ることを知Pました。それは，1週閥をかけて，学校における美術の間題を考えるというものでした。

　　　　　5　　　　最初，私は，その会議は，1週闘もどのようにして繍けられるのだろうかと不恩議に

恩いました。私には，諸すべきことは皆最初の1日か2冒で講きれてしまい，いくつかの有益な緒論に到

達するものと恩っていました。

　　　　　6　　　私はその会議に行きましたが，それはその週の終わりでした。そして，とても啓発

的な講演と有益な会合とにもかかわらず，私は，私たちが閥題の解決に大きく近づいたとは，本当には恩

いませんでしたし，学校における実際に教える方法について，明確に言及していた人がいたようには記億

していません。

　　　　　7　　　　そうした刺激に満ちた条件下で，ほとんど時間の制限もなく，すべて教科の専門の

知識のある数百人の人々が参加した状況でも，そのようだとしたら，今夜の1時闘という短い機会に，私

たちは何を期待すればいいのでしょうか。

p．2　　8　　　夏の会議での経験から，私は，美術や，美術の教え方は，それについて謡したり他

人が謡すのを闘いたりしても，ほとんど不明確で，得るものは非常に少ない，ということを悟りました。
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　　　　　9　　　それは，本質的には，自分自身で考えて感じなくてはならないものであって，宗教

的な事柄においてそうしなくてはならないのと全く同じです。

　　　　　10　　　他の人々が，私たちがより活発に思考し感じるように，そして私たちの信念を再検

討するように，啓発することは可能ですが，それは私たちの願いと同意がなくてはできません。

　　　　　11　　　私たちは，美術に関することについては，議論だけでは納得することができないの

です。

　　　　　12　　　ですから，一晩の短い時間で私たちができることは，私たちの先入観をできるだけ

交えないで，閥題に暫学的な側面から取り組み，実際の教え方の詳細よりは，子どもの美術の目的を探る

ようにすることです。

　　　　　13　　　そのような詳細は，私たちが筋の通った原則を確立すれぱ，そこから発展するので，

見つけ潜すのは本当に困難というわけではないのです。

　　　　　14　　　今夜，私が最もしそうにないことは，美術を教えるためのできあがった方法を提示

することでしょう。

　　　　　15　　　私は，そのようなものが存荏するとは信じません。

　　　　　16　　　しかし，私は，皆様にお摺きいただき，こうして，非常に興味深く，かつ非常に難

しい教科について，考えを交換する機会を与えていただいたご厚意に心から感謝申し上げます。

p．3　　　17　　　私たちがここに集まったことは，描画に対する教育者たちの態塵における大きな変

化を表しています。

　　　　　18　　　皆きんのように，たいていは多くの教科の指導に関わっておられる方々が，最近ま

で学校では余り注目を受けていなかった，美術に関する会議に来る価値があると考えておられるという事

実は，学校のカリキュラムにおける描画の位置が，褒化したことを示すものです。

　　　　　19　　　今ではだれも，描画を重要でないとは考えませんし，もし考えるとしても，その意

見に留まることは許されないでしょう。

　　　　　20　　　年毎に，この教科への関心は高まり，教師からも視学官からも，その重要性はます

ます強調されています。

　　　　　21　　　事実において，美術は子どもの教育に欠かせない要素としてその位置を確立してお
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り，私たちはただそのことを認識しなくてはなりませんし，それが，私たち教える者とそれを学ぷ者にと

ってどういう意昧カミあるのか，考えをまとめなくてはなりません。

　　　　　22　　　私はここで，学校における猫画の指導を支える理論をいくつか検討し，それらの理

論がどれほど満足できるものか，考えてみたいと思います。

　　　　　23　　　私たちは，ある教科を教える前に，その価値についてまず確信を持たなくてはなり

ません。しかし，その価値が明確であれば，それを説明する醒論の必要は少なくなります。

　　　　　24　　　例えば，算数を教えるのに，その理菌を説明する哲学が必ず必要というわけではあ

りません。しかし，算数のように実際的な用途を持たない美術は，理由を必要とするのです。それを提示

することは易しくないのですが。

　　　　　25　　　多くの，そして対立する理想が美術の教え方に存在するという事実は，その難しさ

を示唆しているように恩われます。

　　　　　26　　　まず最初に，美術とは手の訓練であり，手と目を鍛える手段であるという理論があ

ります。

　　　　　27　　　それは，一連の練習によって教えられ，その全体的冒標はと酋えば，手際の良さと

正確さということになります。

　　　　　28　　　ある物体の複写が，教室の子どもたちの飾に置かれます。

　　　　　29　　　全員が，その手本にできるだけ正確に似るように描きます。

　　　　　30　　　ずっと音に決められた慣習が，もちろん受け入れられます。鉛筆による輸郭線，一

色による淡彩などです。そのようにして一つかその他の非常に非現実的な材料を用いて，子どもは本物ら

しく描くことを要求されるのです。

　　　　　31　　　例えぱ，シチュー用の鍋を輸郭線で描くよりも，黒い絵の具を粗く塗っただけの方

が，はるかに本当のシチュー鍋らしい，という事実は，全く考慮されないようです。

p．5　　　32　　　物体の縁をたどった輸郭線が精巧でむらがなく，正確な外形を囲んでいれば，こぢ

んまりとしてはいても（もう一つの習慣であることに気づくかもしれませんが），その絵は良く，正しいの

481



資料5　rダドリー教育協会講演」原稿

です。

　　　　　33　　　しかし，もし取っ手が長すぎたり，幅に対して側面が商すぎたりした場合は，たと

えそのほかの多くのシヂュー鍋が，その子の描いたような取っ手や側面を持っていたとしても，その作品

は閥違いであり，直されなくてはならないのです。

　　　　　34　　　その基準は，もちろん，正確さに向けられており，その練習の評価はすぺて，型ど

おりの完蟹な手本の模傲にできるだけ近いものを達成することにあるのです。

　　　　　35　　　一つの誤りを許すと，岡様に多くの誤りを許さなくてはならなくなります。

　　　　　36　　　そこで，子どもは，間違いを犯すと罰せられるのです。

　　　　　37　　　皆さんは，こうした描画の指導法はもはや用いられていなレ）と，おっしゃるかもし

れません。

　　　　　38　　　確かに物事は変わっていますが，それでも塞だ、子どもたちが計算を間違うと鞭を

打つように，子どもたちが正しい描画をしないと鞭を打つ学校があります。

　　　　　39　　　そして，その間違いがどこにあるのかを知ることは難しいのです。

　　　　　40　　　教師は子どもにこの結果を求めます。なぜなら，商い位にいるどなたかがそうすべ

きと望むからです。そして，きらにきらに上の権威がそう襲むからです。

p．6　　　4工　　　たしかに，この方針で描画を教えた人は，誰も，一揃えの紙の物体を見て，「これの

どこが良いのか？」と自分自身に間いかけてみたことがないのです。

　　　　　42　　　これを支持する人々は，遣徳的な根拠からそうしていることは間違いありません。

実のところ，それが彼らの唯一の根拠なのです。

　　　　　43　　　作業は難しく，注意と技龍を必要としますから，忍耐と勤勉の習憤を発達させます。

　　　　　44　　　それが，少なくとも全く単純な見方です。

　　　　　45　　　つい先週のことですが，ある学校のことを耳にしました。その校長は教曹の先駆者

として知られてい蜜すが，そこでは猫画は全くこの通りに教えられているのです。

　　　　　46　　　決められた時閥はありませんが，毎週，ある物体が台の上に置かれ，一週間のうち

のいつかに，子ども金員がそれを描くように期特されているのです。

　　　　　47　　　先週は，ジンジャーピールの瓶惹ったのですが，その上に，「私は，しなくてはなら
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ない，ゆえに，私はできる。」という言葉が書かれていました。

　　　　　48　　　どのような不恩議な力が，このジンジャーピールの瓶を摘かなくてはならないと，

定めたのでしょうか。

　　　　　49　　　いずれにしても，それは，義務の閥題であって，美術の間魑でないことはきわめて

明白です。

　　　　　50　　　その対象が，かなり正確に再現できる非常に単純なものに隈られている限りにおい

ては，退屈な課題ではあるものの，私には無害なものに恩われました。そして，確かに，その緒果によっ

て正当化されることはないでしょう。

p．7　　　61　　　先週の「ダドリー・ヘラルド」紙の杜説で，初等教育の経費の増大について述べて

いましたが，不晶行な言語の使用によって警察裁判所にやって来る少年たちの数を見ると，学校に費やき

れる金額は縞果から正当化されるかどうか疑閥に恩われる，というものでした。

　　　　　52　　　私たちが，この，美術の指導と呼ぱれているもののために費やした努カと鞭を振り

返り，そして，それが一般の審美眼や鑑賞力のために何をなしてきたかと自らに間いかけてみると，私た

ちは，それは，見事に非生産的であったと告白しなくてはなりません。

　　　　　53　　　もう一つの理論は，その結果においては，最初のものと非常によく似ていますが，

こうした対象を模倣する練習はすべて。のちの芸術的表現の準傭として必要である，とするものです。

　　　　　54　　　人々はそうした猫画を美術の文法であるとして，冒讃の文法がそうであるように，

身につけなくてはならないものであると言うのです。

　　　　　55　　　そうした理論は，言語の指導法においてほほ探求されているように思われます。

　　　　　66　　　子どもたちは，青葉で自分自身を表現することを期待される以前に，物事をどのよ

うに言うべきかを学ばなくてはならない，と人々は考えていたものでした。

　　　　　57　　　しかし，子どもたちが文法や作文の規則の知識を得てもなお，何も表現できなレ），

ということがいかに起こりやすいか，ということがわかってきています。

　　　　　58　　　教師たちの主な不満の一つは，子どもたちがアイデアや独創性を持っていない，と

いうことでした。
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p．8　　　59　　　作文では，何か言うべきことを持ち，そして言うことがまず第一である，というこ

とがわかってきたのです。

　　　　　60　　　諸す中で，文法，すなわち言語の正確さが獲得きれます。そして，表現することを

多く持つほど，それを奉現するために，自分自身に，より正確さを求めるようになるのです。

　　　　　61　　　手本からの猫画が葵術的表現の準備であるという理論は，文法が文章表現に先立た

なくてはならないという理論よりも，合理性がありません。

　　　　　62　　　少なくとも，謡すことを学ぷ段階から謡す段階へと進むということの方が，より見

込みがあるように思われます。

　　　　　63　　　しかし，家庭周晶を芸術的表現を目指す何かのために使うときが，一体，いつ訪れ

るというのでしょうか。

　　　　　64　　　実際に離が，それを使えるでしょうか。

　　　　　65　　　むしろ，私たちが見いだすのは，最初の授榮の立方体が，第二の授業で箱になり，

第三の授業でテーブルになり，というように難しさを増していく終わりのない行列です。、二

　　　　　66　　　この描画の学習理論は，本当に袋小路です。

　　　　　67　　　それは，子どもたちが自分自身を表現できるようにさせることに失敗するだけでな

く，それを通して商レ）水準の再現技能を身につける者はきわめてわずかなのです。

　　　　　68　　　普通の学級で上手に鏑けるといわれる子どもたちの割合の小ささと，頭の良い子ど

もたちに，彼らのより優れた知識に反して，遼近法の事実を理解させる教師の側に要求される努カという

ものを考えてみてくだきい。

p，9　　　69　　　複雑な再現の問題への取り組みを通した，この描画の学習方法のもたらす訓練は，

専門の芸術家になる者には必要かもしれませんが，子どもたちが自分の恩考の表現を見つけようとする，

ためらいがちな努力に対しては，ほとんど援助にならず，大きな抑制になる，ということは確かです。

　　　　　70　　　教えられていない，幼い子どもたちの自発的な描画と，型にはまった描画の授薬を

受けてき一た，年長の子どもたちのものの閥の相琴に，驚かない人はいないでしょう。
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　　　　　71　　　この種の指導の結果はと言えば，幼い子どもたちの90パーセントが，機会があれば

いつでも描くのに対して，ほとんどすぺての年長の子どもたちが，自分たちで取り組むことをおそれてい

る，なぜなら，彼らは，自分たちが正しく見えるように猫けないことを知っているからです。

　　　　　72　　　彼らは，自分ができるよりも良く描くように常に遺い立てられて，脅きれているの

です。

　　　　　73　　　さらに，第三の理論は，描圃の指導を子どもの観察力の訓練として勧めるものです。

　　　　　74　　　記憶函（memorydrawing），スナッブショット画，ランタン。スライドからの描画。

そのほかの猫画法は，この原則に基づいています。

　　　　　75　　　これらの方法は皆，一つの利点を持っていま1す。それは，いくぶん想像力の働く余

地を静すかもしれない，ということです。

　　　　　76　　　記憾画には，2種類があり得ます。

p．10　　77　　　第一のものは，手本，例えば，花のような対象が与えられます。

　　　　　78　　　子どもは，直接模写しているのと同じように正確にそれを描くことを要求されます

が，通常の困難に加えて，心で模写をするという課題を負わなくてはなりません。

　　　　　79　　　文字通りの再現と正確さが，依然として作品の判断される基準で，手本に関する事

実が心の上に意識的な印饗を作らなくてはなりません。これに対して以前は，対象が単純に手で写真化さ

れていたときには，心は，全く努力をする必要がありませんでした。

　　　　　80　　　今や，もちろん，価値があると考えられるのは，精神的な努力です。

　　　　　81　　　あらゆる種類の龍力が使われ，非常に多様な練習が与えられます。

　　　　　82　　　例えば，皿の上に置かれた物体を何秒も見てから描いたり，学校の入り口への階段

を猫きなさい，何段ありますか？とか，学校の壁は何色ですか？というようなテストをしたり，頭の体操

の一方式ですから，美術というよりはペルマン式記憶術と言った方がよいでしょう。

　　　　　83　　　どれくらい多くの人が，この特別な種類の精神の敏感さカさ，芸術的な龍力のしるし

であると本当に信じているのか，知りたいものだと恩います。

　　　　　84　　　それほど以前のことではありませんが，ある学校の校長である女性が，こちらを訪
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れて午後を遜ごしました。

p．11　　85　　　彼女は子どもたちのしていることに非常に輿味を持っているように見え，彼女との

会謡から，私たちは猫画の指導について似た考えをしているように感じました。

　　　　　86　　　彼女は立ち去る間際に言いました。

　　　　　87　　　　「今，私は，あなたの子どもたちが猫画でどれくらいのことカ音できるか奉当に見た

いと思っています。彼らにちょっとテストをしてもいいですか？」

　　　　　88　　　私は同意し塞した。そして，彼女は，下級nIのクラスに人参の断面を描くように頼

みました。

　　　　　89　　　上級クラスでは，彼女は1ペニー切手を描くように頼みました。

　　　　　90　　　その縞果は知っていますが，全然良くあり豪せんでした。テストの前に彼女が持っ

ていた好ましい印録を覆すのに充分でした。

　　　　　9王　　　私は彼女に，最も優れた芸術家は1ペニー切手がどんなふうか必ずしも知っている

とは瞳らないとか，そのテストは，ある特定の種類の知性の一つに過ぎなかったとか，納得させようとは

しませんでした。

　　　　　92　　　そのような，ものに対する注意カの鋭さというのは，別のことの成繍もそうであり

得るように，ある芸術家にとって役に立つかもしれません。しかしそれは，確かに，芸術家を曹てること

はないでしよう。

　　　　　93　　　この方針に基づいて猫圃を教えられた子どもたちは，ポーイスカウトに有益で必要

な種類の美術以上のものは，決して得ることはできません。

　　　　94　　　しかし，別の種類の記億画があり得ることは確かで，今まで言及しませんでしたが，

これこそが，芸術的な知覚を刺激する第一の直接的な方法と私が僑じるものです。

　　　　95　　　子どもは，箭と同じように，何かを見るように言われます。

P．五2　　96

　　　　　97

しかし，今回は，それを文字通り転写するのではなく，自分の印象を作るでしょう。

例えば，同じ種類の花を2，3本与えられるかもしれません。
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　　　　　98　’　それぞれは細部において違っていますが，皆，その植物の奉質的な性質を有してい

るという点で似通っています。

　　　　　99　　　それが，子どもが探して摘くぺ蓄ものであり，自分の心に焼き付いたものを記録す

るのです。

　　　　　王OO　　　こうして，彼は風景や，家や，学校やほとんど何でも描くでしょう。もとのものの

正確な細部を奴隷のように再現するのではなく，自分が本当に覚えているもの，記憶によって自分で作り

出したものを表現するのです。

　　　　　101　　もし，こうすることが本当に詐されるなら，もし，私たちにはそのモデルの非常に

璽要な特徴と恩われることをその子が無視したとしても何の批判も加えられないなら，その時，この種の

記憶画は，私たちを，究極の，そしておそらくは最も一般的な理論へと導くように，私には思われます。

それは，猫画とは表現である，ということです。

　　　　　102　　　そのほかにも私が触れなかった描画の指導法があることは確かです。

　　　　　ユ03　　例えば，それは，子どもたちを静かにさせておく最後の手段として与えられるかも

しれません。

　　　　　104　　　それは，誰もが疲れすぎて何もまともな仕事をできないときに，一種の鎮静剤か肺

薬のような働きをし里時閥割⑳都合の悪い隙閥を埋めることができます。

p．13’　　105　　　それから，それをいまだに家庭のたしなみ（意訳par工o皿r　tr工ck）として教えている

学校もあります。よくありがちな緒果は皇きれいに飾られたクッシ蔓ン（意訳penpainted　cushions）や，

その他「手警（fancywork）」と呼ばれるものです。

　　　　　106　　　しかし，いずれについても，あまり真剣な理論として見る必要はないでしょう。

　　　　107

　　　　108

ます。

　　　　109

に関わつています。

描圃は表現である。これが，私たちが考えなくてはならない理論です。

これは，今やほとんど誰もが，信じて実践したがっていることであるように恩われ

それは，実は広く行われており，ほとんどすぺての学校が，いわゆる噌由表現」

487



資料5 「ダドリー教育協会講演」原稿

　　　　　110　　　しかし，それは何を意味し，どのように教えることができ，そして，自由表現と呼

ぱれている描画が皇どの程度自由あるいは表現的なのでしょうか。

　　　　　111　　　私たちは皆，幼児学校や下級学校で行われている自由表現の描画を良く知っていま

す。

　　　　　112　　教師による千渉が非常に少ないことから，子どもたちが常に最適な刺激を与えられ

ていると限らないという事実を除けば，確かに言うとおりの学習が行われてレ）ると緒論づけられるかもし

れません。

　　　　　113　　　しかし，学校で上級学年での自由表現の描画を考えてみましょう。

　　　　　114　　　自菌で独創的だと言われる絵をよく目にしますが，実際は可能な限り影響されてお

り自発的ではない場合があります。

　　　　　115　　　絵本揮し絵や商業美術の安っぽい描曹方が，弱々しく再現されて，表現と呼ばれて

いるのです。

　　　　　116　　　一体何が起こったのでしょうか。

p．14　　117　　子どもたちは，何かを表現できる以前に，まず最初に摘き方を学ばなくてはならな

い，という，私が先にお講ししたような原則に基づいて教えられているのです。

　　　　　118　　　ですから，彼らは，自分自身を表現する手段を通して，ある種の美術の決まり切っ

た方式，生かじりの技術などを与えられるのです。

　　　　　119　　　より上手な子どもによって作られ，野火のように学校申に広まった，妖糟と少女と

木というようなタイプのものを，よく見かけます。

　　　　　120　　確かに，子どもたちは，これらのものを描くように実際に教えられたわけではない

かもしれません。

　　　　　121　　　しかし，彼らが与えられた峰一の美術の基準は，文字通りの再現だったのです。

　　　　　122　　彼らが描くように教えられ，試みるように教えられたものはすぺて，本物らしく見

えるもの芯ったのです。

　　　　　123　　　さて，彼らは，正確に描くには複雑すぎ，難しすぎるてものに出会って失敗すると，

同じものを描いたほかの絵をまねしようとするのです。
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　　　　　124　　　彼らは，おそらく何かの良くない絵本揮し絵の技能に影響されて，同じようにやっ

てみるのでしょう。

　　　　　125　　　彼らには，それを悪いと判断する基準がありませんし，彼らにとっては，自分がや

ろうとしていることをただ良くしようとしているだけなのです。

　　　　　126　　　この種の描画は，表現を階唱するように教えられた子どもたちの行動を思い起こさ

せます。

　　　　　127　　　その表現はすべて，それを表す方法を教えた教師のものです。

p．15　　128　　　それと同じように，子どもたちは描き方を学び，それを学んでしまうと，自分自身

に何か書いたいことがあるときも，少しも自発的で率直なことができなくなってしまうのです。

　　　　　129　　　完成された図案家のやり方を子どもがまねをしても役に立ちません。

　　　　　130　　　アイデアと技術は別々のものではなく，そして，描画は，考えと表現が一つである

唯一の表現なのです。

　　　　　131　　　もちろん，これには，反対があるかもしれません。

　　　　　132　　　一つ，わかりやすいものを考えてみましょう。

　　　　　五33　　　子どもが，あるものの概念を心に持つことができるということには同意できても，

それを表現することはできないと主張するかもしれません。子どもの技術的な隈界が成功を妨げるであろ

うと。

　　　　　134　　　これは，よくある議論です。

　　　　　135　　　まず，決めなければならない点は，誰が成功を判断するのか，とレ）うことです。

　　　　　136　　子どもは，自分の心の申に抱いたものか，それとも私たちがそこにあるべきと考え

るべきものか，どちらを描くぺきなのでしょう？

　　　　　137　　　自由表現と心に思い摘くことについて謡して，それから，緒果が私たちの期待した

ものでないときにその欠点を探すというようなことは，無益です。

　　　　　138　　それは，あたかも，絵を理解しようと願っている人々が，絵を見て「いや，これは

それに関する私のアイデアとは違う。」と言うようなものです。

　　　　　139　　　もちろん，違うはずです。
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　　　　　140　　　それは，その芸術家のアイデアなのです。

　　　　　141　　　ですから，価値のある子どもの摘画は，私たちのアイデアとは少しも似ていないも

のであって，もし，それに似るように私たちが期待するならぱ，自由表現という冒葉は，全く意味がなく

なります。

p．16　　142　　　私たちは，人々が子どもたちの絵に対してとる態塵をやめきせなくてはなりま草ん。

子どもが必要としてるのは聴衆，謡しかけるぺき誰かであって，審査員ではないのです。

　　　　　143　　　あらゆる子どもが時にそうなるように，注意を欠いたりだらしなくなったりしたと

きには，私たちは彼を正・してあげなくてはなりません。しかし，それを除いては，彼が自分自身の審査員

になるように訓練するのは，私たちの役割です。彼が言おうと患ったことを冒い表したかどうかを尋ねる

のです。

　　　　　144　　　描圃を教えたことのある方々は，この方法による二つの縞果のうち一つは予想され

るでしよう。

　　　　　145　　　第一に，子どもは非常に低い水準の作晶で満足してしまうのではないか。第二に，

彼は，自分自身の作晶の惨めさに，完全に藩胆してしまうのではないか。

　　　　　146　　　第一の点に関しては，私が真実であると見いだしたことからお謡しします。

　　　　　147　　　もし，子どもたちの中に，描画とは内的恩考あるいはピジョンの表現であるという

確信を，ひとたび育てることができれぽ，できうる隈りの表現を得るために彼らがはらう努力には，限り

がありません。

　　　　　148　　　しっかりと思い浮かべたアイデアを表現する努力ほど，正確さを要求するものはあ

りません。そして，それに投頭する子どもは自分自身に高度の集中を要求するのであって，与えられた親

則のために仕事をしている子どもたちよりも艦かに真剣であることは疑うべくもありません。

p．17　　149　　　これを疑う方には，私は，フリー。マインド。ピクヂャーと呼ばれる猫画のどれか

を，入り口のそばで，模写してみてはどうかと提案したいと思います。

　　　　　150　　　これをしてみると，子どもたちがどれほど自分たちに厳しいか，そしていくつかの

例では，どれほど完全に投頭しているかがわかるのではないかと恩います。
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151　　そしてこれは，彼らを駆り立てる自分自身の願望以外の何ものによるものでもあり

ません。

　　　　　1δ2　　　もう一つの反対意見，すなわち，子どもたちは自分自身の作品の惨めさに落胆する

のではないか，ということは，子どもたちが誤った基準を与えられたときだけ起きることです。その基準

とは，文字通りの外面上の正確さです。

　　　　　153　　　もし，型どおりの方法で描画を教えられた子どもたちに，例えば，モーセと燃える

纏木を猶くように首ったとしますと，彼らはモーセを灌木の背後に置くでしょう，なぜなら，彼らは彼を

描けないと思うからです。そして，彼らは，灌木も描けないと言う理由を1ダースも持っていることでし

よう。

　　　　　164　　表現という一つの仕事に惹け没頭している子どもは，ためらいもなく，全体の一場

面をとらえるでしょう。

　　　　　155　　　そして，もし彼がものの明確な概念を得ることができれば，そのアイデアの力が自

ずから脱困する方法を見つけるでしょう。

　　　　　工56　　　このことを，私は子どもたちの様子を見て何度も何度も確信させられましたが，そ

れだけではなく，それは，芸術家や哲学者によって，ずっと言われてきたことであると気づきました。そ

の二つを弓1用したいと思います。

p．18　　　1δ7　　　ベネデットBebedetto　Woce（Wに取消線）は，r私たちが内面の言葉を修得したと

き，私たちが人物や彫像を生き生きと明確に恩い浮かべたとき，私たちが音楽の主旋律を発見したとき，

表現は生まれ完緒する。それ以上はなにもいらない」と述べています。

　　　　　158　　　クライブ。ペルは，さらに強調して，「感憎のピジョンに対応しないために，当然大

多数の絵画は失敗する。しかし，興味深い失敗は，ピジョンは現れたものの，不完全に把握されたもので

ある。自分が感じ修得したことを留めるための技術不足のために失敗した画家たちは，もし実際にいると

しても，片手の指で数えられるほどであろう。」と述ぺています。

ユ59　　　繰り返しになりますが，当然，すぺては，私たちが何を成功と考え，失敗と考える
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かによるのです。

　　　　　160　　　しかし，覚えておいてよいことは，私たちが，予どもたちの隈界と信じている，こ

の技術的な乏しさというものは，それ自身がよいものであることが多いのです。

　　　　　161　　　ビジョンは，常に技術に先立つものでなくては法りません。そうでないと，技術は

ビジョンの貧困を隠そうとそれ自身を誇示します。

　　　　　162　　　これは，文を欝いたり謡したりするのと同様に，絵画においても真実です。

　　　　　163　　　言葉があまりにも簡単に出てくる人は，自分が感じたり考えたりするよりも多く言

ってしまいやすいものです。

p．19　　164　　　ここに至って，私たちは自間するかもしれません。教師の出番はどこにあるのだろ

う，と。

　　　　　165　　私たちの仕事の目的が，子どもたちに自分自身の個人的ピジョンを表現させること

であるとするならぱ，そして，私たちが彼にビジョンを与えたならぱそれは私たちのピジョンであって彼

のものではないわけですから，ピジョンを与えることもできず，またそれを表現する方法も与えることも

できないとするならぱ，私たちは何をすぺきなのでしょうか。そして，私たちはどのようにして美術を教

えることができるのでしょうか。

　　　　　166　　　それを誠みたことのある，誠実で理性のある人なら誰でも，それはできないという

ことを知っています。

　　　　　167　　　回ジャー。フライ氏は『アセニアム（Athenaem）』誌の記事の中でこう述べていま

す。「実は，笑術は，正しく言えば，全く教えることはできないのである。言静と岡じように，その慣習的

なきまりは教えることができる。歴史的な出来專の日付や科学的な実験の縞果などのような事実は教える

ことができる。存在しないものは敬えることができない。そして，美術の本質は，芸術を志す者による，

世界の歴史全体で過去に存在しなかったものの発見にあるのだから，この未知数のものはどのような教師

によっても，いかに博識があり心を通わせていても，手渡すことはできないのである。」

　　　　　168　　　しかし，教師の必要性について本当に間う者は誰もいないのです。

　　　　　169　　　学校における自治（se1f　govemment）と個人的な学習に反対する事例を見つけたが

っている人々は，それは教師に仕事をしない安易な遺を与えるものだと言います。
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170

171

個人的な学習を選んで改革をした学校は，そうではないごとを知っています。

教師は，以前よりますま1す必要とされ，ますます彼次第になってくるのです。

p．20　　172　　　ある授業が，クラスの前に立って一連の命令を突然叫ぷような教師によって行われ

た場合，理佳的に考えれぱ，その教師はなくても済まされる，ということになるでしょう。

　　　　　173　　　蓄音機でも，同じことができそうなものです。

　　　　　174　　　教育における現在の運動に説得されて，授業にその信念を持ち込もうとしている教

師たち，そして，子どもが自発的に行う学習の方が指示されて行う学習よりも優れていることだけでなく，

この自曲意志による努力自体が価値があることを学んでいる教師たちは，美的な感槽の表現を見つけよう

としている子どもたちを導く者に必要な種類の態度を，自分自身の経験から，すでに知っています。

　　　　　175　　　第一に，彼は，直接的にヨあるいは環境を通して，子どもたちの中にある創造的な

衝動を解放するような外部からの刺激を与えなくてはなりません。

　　　　　176　　　衝動はそこにあるのですが，．そのままでは，心の奥から発展するのに充分な強さが

ありません。

　　　　　177　　　自然界と同じように，本能を解放するには外部からの刺激が必要です。

　　　　　178　　　例えぱ，気候的な条件カ音，冬眠の本能を刺激するためには必要です。

　　　　　179　　子どもは，いわば一押しをしてくれるような何かを必要とします。

　　　　　180　　　ここで与えられた刺激の種類は，描画の申にはっきりと現れますが，それはもちろ

ん，無数にあり得る刺激の内のいくつかを示したに過ぎません。

p．21　　181　　　次に，教師は，励ましを与える必要があります。

　　　　　182　　　これは，先に私がお話ししましたような，単に欠点を見つけることをしない，とい

う以上のことを意味しています。

　　　　　ユ83　　　美術においては，私たちは多分，子どもの通常の発達の逆転に出会います。

　　　　　184　　　年毎に，ほぽ11歳か12歳以降，彼は，その初期の仕事を特徴づけていた，目的へ

の専心や表現の誠実さを緯持することがますます難しいと恩うようになります。
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　　　　　185　　　美術作品に霊感を与えるピジョンに関しては，現在の物事の状態は，まさに「よう

やく人が気づくと，それは静まっていき，ありふれた日常の光の中に色あせていく」というのが当てはま

ってい塞す。

　　　　　186　　　きらには，美術の憤習的な方法のようなものは何も押しつけてはならないにもかか

わらず，私たちは，閥接的なやり方ながら，かなりの技術的な指導を与えることができます。

　　　　　187　　　技術的な方法を教えるのではなく，できる隈り多様な材料を与えることによって，

私たちは，無数の技術的可能性を示唆することができます。

　　　　　188　　私には，技術的指導の面で私たちが与えるものは何であれ，子どもたちが自分で方

法を見つけるよう励ますことで充分だと思われます。

　　　　　189　　　本当は，学校において，描画が一つの特定の種類に園まってきたように恩われたと

きは，新しい材料で目を覚まさせるときなのです。

　　　　　190　　　もちろん，私は，違う種類の絵の具だとか，そのほかの材料を，突然学校に持ち込

むことができると言っているのではありません。

p．22　　191　　私は，ただ，絵の具の違った使い方，あるいはそれを使わないで行うこと，を意味

しているだけなのです。

　　　　　192　、　学期の初めに，子どもたちに自分たちの絵の具について理解きせ，より興味を持た

せるために，私たちは自分たちで絵の具を作ることを試毒ました。

　　　　　193　　　いくつかのおもしろい実験が，マスタードや，ウォッシング。ブルー（洗剤の宵？），

肉汁の褐色，その他のやのでできました。そして，ビートの根の汁がいかに貧弱な代用品であるかわかっ

たとき，クリムソン。レーキがどれほど評価きれたかは，大変なものでした。

　　　　　194　　　私たちがこれに取り組んだ時蘭は，とてもやりがいがありました。それはもちろん，

紙の上の結果のためではなく，それが，表現手段のほとんど無限の頓域を示唆したという事実のためです。

　　　　　195　　子どもには，原始人と同じように，禁止と命令の規則の中に安住する傾向が常にあ

って，それによって，考える替労から救われるため，綱領や命令の一覧表が恐ろしい素早さで現れ，そし

て，権威や伝統の裏付けをあまりにも早く獲得してしまうのです。

卑94



資料5　「ダドリー教育協会譲演」原稿

　　　　196　　　私は，庭の花を描こうとしたときに感じた失望を覚えています。それぞれの花の周

りに，褐色で，花の背後の土を描こうとしていたのです。

　　　　197　、　私はそれを完成しませんでしたし，私が望んだようには全くなりませんでした。

p，23　　198　　　しかし，私は，絵の具をきれいに薄く保たなくてはならないとか，チャイニーズ。

ホワイトを使うのは恐ろしいことだとか，そうした教えの正しさを決して疑わないだとかいう教義を完全

に受け入れていたのです。

　　　　　199　　　手に入るものを何でも使ってみるということは，私たちが確かに見つけたのは，ほ

とんど家庭にある材料の場合でしたが，たとえ繕果的には多くのものが使えなかったり望ましくなかった

りしても，ある特定のものを描くことに対して，難しいあるいは不可能な材料で試みてしまったために，

いつまでも恐れを抱くようになるよりは，確かによいことです。

　　　　　2ρO　　　子どもたちが選択できる材料が多くあるほど，そして，私たちがそれを使うことに

関して柔軟になるほど，技術は，本当に自発的な感情の媒体になるでしょう。

　　　　　201　　　そして，’いい加減な仕事を拒絶することは別としても，私たちが子どもの表現の方

法について書うことをより少なくすれば，より良くなります。

　　　　　202　　　教師は子どもの中に入っていく刺激を用意し，励ましによって彼らの目的を活発に

保ち，あらゆる種類の材料を用窟して作晶ができるようにしても，ま想，仕事の最も困難で重要な部分が

残っています。それは，子どもの審美眼と美的判断を導くことです。

　　　　　203　　　意識的にしても無意識的にしても，教師はこれをせざるを得ません。

　　　　‘204　　　教え方がいかに自由であってもです。

p．24　　205　　　教師がいかに子どもたちに基準を押しつけないようにしても，それぞれの学校は，

ちょうど，それぞれの国や村がその作品について，ある佳格を発展きせるように，伝統を確立するであろ

うからです。

　　　　　206　　　皆さんはおそらく，猫画を作る（㎜aking－　marking「採点する」のミスタイブ？）

ことをあきらめ，あなたの判断を留保しようとするかもしれませんし，そうされるでしょう。しかし，子
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どもたちが何か少しでもあなたのことを考えるならば，彼らはどうにかしてそれを得てしまうのです。

　　　　　207　　　そして，彼らがそうするのは完全に正しいし，そうすぺきですが，彼らがそれを得

たからと青って，常にそれを信じたり，それに基づいて行動したりすべきである，というのは正しくあり

ません。

　　　　　208　　　私は，この点について数々の教訓を得てきました。

　　　　　209　　　ある時私は，私の教えていた一人の年長の少女に，軽率にも㌧彼女のある一枚の絵

を下晶だと恩うと言いました。

　　　　　210　　　私の言ったことを受け止めた彼女の態度から，すぐに，私は，私が間違っていたこ

とを確信しました。

　　　　　211　　　今では，それがどれほど良い絵であるか分かりますし，どうしてそんな間違いをす

ることができたのか，考えられません。

　　　　　2ユ2　　　しかし，私は閥違えまし牟。そして，これは私よりも子どもたちの方が良く知って

いた曜一の例です。なぜなら，彼女はこう言ったからです。「それは，私が今まで描いた申で，一番ピュア

な絵です。」（ピュアpure一純粋な一は，とても良いことを意味するのに彼女たちが使う青葉です。）

　　　　　213　　　学校で描函を教える教師はだれでも，最も鑑識眼のある美術批評家になり得ますが，

悲しいかな，それまでにないくらい簡単に感動する大衆にもなり得るのです。

　　　　　214　　　しかし，本当の意味での批評家とは，闘違いを見つけるのではなく，美術作晶を経

験する者のことです。

p．25　　21δ　　　私たちが配慮すぺきことは，私たちがそうした経験をできるように，充分に自覚し

共感し，子どもたちが疑いもなく与えようと持っているものを共有できるようになることです。

　　　　　216　　　文字通りの正確さよりも何かもっと生き生きとしたものを探すことによって，彼は，

間違いよりも重要な何かを見つけます。

　　　　　217　　　人々が子どもの絵を見て犯す録も大きな閥違いは，それについて感じる時閥を持つ

前に，それについて考えてしまうことです。

　　　　　218　　　そうして，彼らはそれを，一つの美術作晶として理解する可龍性から完全に離れて

しまい，それを失ったことによって，それが組雑に描かれているとか，比率が違っているというようなこ
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とが，自然と，非常に璽要に思われてくるのです。

　　　　　219　　　もし彼らがそれを美術作晶として見たならば，粗雑な描き方や比率の欠如さえもそ

れにとって必要であったのだということも，おそらく理解するでしょう。

　2．それがそうであるかどうかは別として，流ちょうで正確な描画が，それを美術作晶にする要索ではな

　　いことは確かでしょう。
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資料6 「第1国ロンドン市講演」原稿

原題1「ロンドン市，第i回，1925年」（L．C，C，No1．1925）

資料番号：MRA3422A

著者：マリオン。リチャードソン

翻訳：直江俊雄

頁　　　　文番号

p．1　　　1　　　　もし，5年か10年くらい前にこうした講義を依頼されていたら，私は今感じてし）る

よりずっと確信をもってしたでしょう。

　　　　　2　　　　その時なら，若さゆえの哀れな恩いこみから，自分が完全に信じ切っていた理論と

笑践を示していたに違いありません。

　　　　　3　　　　私は，幻滅したというわけではないのですが，それ以降，私の目は，若い頃には熱

心さのために隠れて見えなかった困難や複雑さに対して，徐々に開かれてきたのです。

　　　　戸　　　　そして，長い閥，．私の原則は変わらずにそのままで来たと信じていますが，美術の

指導に関する質問には，より多くの解答がありうることを理解できるようになりました。

別紙1aへ5　　　とりわけ，私には自分の解答の不完全さがわかるのですが，それでも，そこに強さ

や真実があるとすれば，それはこの不完全さゆえであると，私は信じています。

　　　　　6　　　　私の教え方は実験的なものであり，私の理論は，実験の緒果によるものだからです。

　　　　　7　　　　私には，すでにできあがったものは何もありません。

　　　　　8　　　　それにも関わらず，私は，皆さんに案際的な価値のあるものを提供できる自身はあ

ります。

　　　　　9　　　　このコースの準備は替しくてつらいものでしたから，私は，私のクリスマス休暇が

無駄でなかったことを願うのみです。

p．1へ戻るユ0 私にとって慰めであり，また最も励ましとなった考えは，私は教師であり，教師の
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皆さんと謡すのである，だから，互いに何の見せかけも必要ない，ということでした。

　　　　　11　　　私たちは今夜，明日の朝私たちを待ちかまえている，美術の指導に関する実隊的な

閥題を抱えたまま集まりました。そして，解決を見いだそうというつもりはありませんが，かつての困難

を再検酎し，額を寄せ合って経験を分かち合うことによって，少しでも，明確な思考と深い理解へと到達

できるかもしれません。

　　　　　工2　　　そして，この理解に向けて，美術教師としての私たちの最初の努力は，短くてもい

いですから，私たちの美術の定義を再検酎するごとではないかと思うのです。

p．2　　　13　　　先学期のブーリー女史の講義に参加された方は，私もそうですが，この努力を最近

充分にされたことと恩います。

　　　　　ユ4　　　たとえ私た二ちがついに，不承不承彼女に同意したにしても，また私たちのセンチメ

ンタルな学識を奪ったことに対していまだに彼女にどのような不平を抱いているにせよ，彼女は，私たち

に美術について考えさせてくれたのです。さらに大切なことは，彼女が美術について感じさせてくれたと

いうことなのです。

　　　　　15　　　美術は感じることによってのみ理解できるものですから，私たちはそれを感憎で把

握する以外にないのです。

　　　　　16　　　私は，私たちの美術に関する定義を再検討しよう，と言いますが，それでも人はど

れほどそれを定義することを避けることでしょうか！

　　　　　17　　　その間題に関して存在する議論の膨大な量を考えれば，それも不恩議ではありませ

ん。それらの議論は，こんな風に書う子どもの気持ちにさせることがよくあります。「説明をやめてくれさ

えすれば，わかると恩うん想けど。」

　　　　　18　　　私たちの目的のためには，幸いなことに，非常に単純なものが役に立ちますので，

私はあえて一つの定義を提案してみようと恩います。それは，美術とは，個人による美の発見の結果とし

て引き起こされる感情的な反応の表現である，というものです。

　　　　　19　　　それは，美術を構成しないものを，振り落としていくことによって到達するもので

す。

　　　　　20　　　そして，美術を構成しないものと，その表現を阻む指導とをはっきりと理解するこ
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とにおいて，描画の教師ほどよい機会に恵まれている者は，ほかにはあり得ません。

　　　　　21　　　古い指導法を学んだ1門弟なら，技龍，制作の細かき，そして，とりわけ再現の忠実

さが，美術の本質に属するものであると，あくまでも主張するでしょう。しかしそういう人でさえ，こう

した特質を何も持たないにもかかわらず，それ自身を印象づける不恩議なカがあり，「よい作晶」（通常学

校でいう意味での）がすぺて忘れ去られた後でも，長く記億に残るような絵が存在するということを，強

く言われると，普通は認めるものです。

p．3　　　22　　　時として，最も感憎に乏しい偏狭な人々が，美術の真の性質について，何かを理解

するものです。ただ，その理解を後ろめたい秘密のように秘蔵してしまうかもしれませんが。

　　　　　23　　　少し以酌に，私はある男子学校を訪ねて，絵を見ました。

　　　　　24　　　そこの美術教師といる間，私は，こんなにも人と共通の立場を見いだすのに困った

経験はありませんでした。

　　　　　25　　　彼が私に見せた作晶は，今時行われているとは信じがたいほどの，寂翼とした空虚

なものでした。

　　　　　26　　　ついに，多分私が替めようとしないのを見て，彼は，残りの絵の束を取り出しまし

た。「こちらは，」彼は言いました。「子どもたちが余りの時間に錨いたものです。それらは，もちろんごみ

ですが，面白いのでとってあるのです。」

　　　　　27　　　私は，それらがごみだとは恩わないということを，彼に知らせる勇気があったこと

をうれしく恩います。

　　　　　28　　　彼も心の底では，ごみだとは恩っていなかったのです。

　　　　　29　　　それらを見ている間に，私自身の心はほかごとに移って，このようなものが，こん

な逆境の中であふれていることに，驚嘆していました。

p．4　　30　　それは，明白に打ち捨てられていたにもかかわらず，開花したのです。そして，私

は再び，このような形式的な描圃の授業の，芸術的な衝動に対する効果について，古い思索を始めていま

した。

　　　　　31　　　これは，完全に反対の効果の例です。そして，私は，私が教えなければならなかっ

た，11歳頃で学校に入ってくる奨学金の子どもたちにあるものとの類似を認めました。
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　　　　　32　　　彼らのほとんどは，表現的な活動の経験はほとんどなく，それでも，彼らは私の与

えた機会に飛びつき，そしてその初めての熱中が，私が今までに受け取った中で最もよい，生き生きとし

た絵を作り出すのです。

　　　　　33　　　これらの子どもたちは12歳以上ということはほとんど準りません。

　　　　　34　　　しかし，私たちは，どのくらいの期闘，あえて直接的な表現の機会を与えないでお

くのでしょうか。その源を枯れさせず，その意識的な必要を衰えさせないで。

　　　　　35．　　そして，こうした機会が，子どもの初期の生活において，達成を通した安定と幸福

の手段として，どのようなものであるか知りながら，それを逸するような危険を冒すことを，一体離が選

択するでしょうか。

　　　　　36　　　この美術教師は，私の恩いますには，知的な方で，芸術に関する理解もありました。

しかし，彼は，よくない古い伝統の中で教え始め，そして年齢も璽ねてきているので，その方法を変える

ことは，彼にとって，あまりにも大きな人生の変動を意味するのです。

　　　　　37　　　彼の抱えていたかもしれない不安とは，彼が少年たちに教えてきた描画は，いずれ

にしても，幼い腕白たちにはいい訓練だったという事笑を自分に恩い趨こさせ，彼らの学校外での個人的

な努力をごみであると決めつけることで片づけることになれてきてしまったにもかかわらず，一方で，そ

れらを大事に持っているということでした。

p．5　　　38　　　もっと若い人であれば，新しい陣営にやってきて，これらの絵の中に，別の方向の

教え方の可能性を感じ：取ったかもしれません。

　　　　　39　　　私を完全にとらえたのは，彼と同じような，こうした経験だったのです。

　　　　　40　　　私が描薗を教え始めたとき，私の主な考えは，子どもたちに自然の美しさに興味を

持たせようということでした。

　　　　　41　　　私たちは自然の憎景を描き，私は，子どもたちにあらゆる種類の美しいものを描く

ために与えました。花，芽，羽など，そして，彼らがそれらのものを味わえるように最善を尽くしました。

　　　　　42　　　私たちはほとんどの場合記億から描きました。そして非常に多くの，注意深く観察

された絵ができました。
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　　　　　43　　　時には，これらの初期の絵が，美しいという水準にまで達していました。

　　　　　44　　　私は深く興味を持ち，私の仕事に満足していました。しかし，時折，絵に何かが欠

けているように感じたのですが，それが何かを書うことはできませんでした。

　　　　　45　　　私は，私たちが自然から行っていた作品は，警術家ではなくて，博物学者の視点を

育てるものではないかと考え始めました。

　　　　　46　　　時折，私には，ほかのものよりもはるかによいと患われる絵ができるのですが，そ

れでも，私は，これらの絵は，より多くの事実の理解を示しているわけではない，ということを知ってい

ました。

　　　　　47　　　それとは反対に，それらはしばしば不完全で，不正確でもありましたが，それでも，

私が見逃すことのできない特質を持っていて，時去，私自身が最もよくない絵を最も気に入っているとい

う事態に気づくことがありました。

p．6　　　48　　　当時，私は，すべての作品に対して採点しなくてはなりませんでしたが，私の採点

のいくつかを正当化することが葬常に困難であったことをはっきりと覚えています。なぜなら，私は自分

の個人的な選択を排除できなかったからで，少女たちは，私が，私の指導とほとんど関係のない特質を評

価していることに気づき始めました。

　　　　　49　　　私が最も評価するものは，私が自分の指導に込めることのでできたものを趨えた何

かであって，実はそれは，彼ら自身の個人的な責献である，ということを，私が少女たちに認める周意が

できるまで，この困難は続いたのです。

　　　　　50　　　私は，彼らが私の指導なしでやっていけると書ったのではありません。なぜなら，

私の授業は，この個人的な責献がなされる直接の手段となりうると，感じていたからです。しかし，私は，

少しずつ，事実が明らかになるに連れて，美術とは，厳密に言えば，教えることのできないものである，

ということを説明しました。

　　　　　51　　　しかし，このときから私はますますこの事実に確信を持つようになったにもかかわ

らず，学校内の作晶にそれとわかる違いが現れるまでには，長い時閥がかかりました。

　　　　　52　　　その理由は，少女たちがこの真理を受け入れる準傭ができていなかったか，あるい

はそれを表していると私の信じた絵を理解する準備ができていなかったからです。
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　　　　　53　　　それまでの教え方は，型どおりの傾向に沿ったもので，彼らも，型どおりの基準に

慣れるように育ってきていました。

　　　　　54　　　実状はといえぽ，これらの基準は，彼ら自身の家庭に存在するどの墓準よりも進ん

だものでした。

　　　　　56　　　暖炉のガラス製のついたての睡蓮の絵や，サテンのハンカヂ袋のパンジーの絵など

のような，彼らの所有しているけばけばしくて全く不格好なものよりは，彼らが学習していたように，注

意深く，よく観察した花の絵を称賛することの方が，よいことでした。

p．7　　　56　　　少女たちには，徐々に発達させていく以外には，私に一致することを期待しても無

益でした。

　　　　　57　　　私は，自分の個人的な好みを入れないようにしなくてはいけないことに気が付きま

した。私は，’自分ではそうしていると甘く考えていたのですが，いくつかの出来事が，私に，鋭く自覚き

せてくれたのです。

　　　　　58　　　概して，私が非常に称賛した絵は，風変わりで普通でないところがありました。

　　　　　59　　　そこで，私は，私のかつての恩師，キャタソンースミス氏が頻繁に使っていた言葉を

恩い出しました。それらには，彼が「奇妙さの衝撃」と曽っていたものがあったのです。

　　　　　60　　　私が恩うには，私を魅了したのは，奇妙さだけではなかったのですが，奇妙さは、

それらの絵を特徴づけていた特質の一つではありました。そしてそれは，当然，子どもたちが最も容易に

認める特質だったのです。

　　　　　61　　　先学期のブーリー女史の講義で，私だちは，小賢しいことに，表面的には，一般に，

風変わりなものの方がよいとされることに気がつきました。

　　　　　62　　　彼女自身が，ある少年が（彼のいった言葉は知りませんが），彼女の対になった例の

申から美術作晶を見分けるに何の困難もない，なぜならそれは常に奇妙な方だからだ，と督っていた謡を

私たちに紹介してくれました。

　　　　　63　　　これが，私たちの少女たちにも起こり始めていたのです。

　　　　　64　　　彼女たちは私に迎合し始めました。

　　　　　65　　　それまでは，珍しい絵は偶然に現れたのですが，今や，数人の少女たちがそれを作

ろうと試み始めました。そうして，非常にぱかげた，残念なものを作ったのです。
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：p．8　　　66　　　学校生徒の誤りのない洞察によって，彼らは，自分たちに期待されているものを摺

握し，その要求をできる隈り満たそうとしたのです。

　　　　　67　　　私たちは皆，彼らのように哀れにも，時として権威を満足させようと切望し，そし

て，どれほどかけ離れた成繍を取ることでしょうか。

　　　　　68　　　その過ちは，子どもたちが，それらの絵の背後にあるもの，その形を作りだしたも1

のを少しも理解しないで，形や様式の模倣をしようとしたことでした。

　　　　　69　　　それは，魂のない手紙，それも悪い手紙でした。

　　　　　70　　　これと類似した例は，容易に考えられることです。私たち自身が，あまりにも，そ

うした行為への誘惑にかられ，それについて考え直してみる努力を怠りがちなのです。

　　　　　71　　　努力していれば，その実践の基礎となる理論は，私たちの性質に完全に反するもの

である，ということを発見したかもしれません。

　　　　　72　　　私たちは，他人のよいやり方でやるよりも，自分自身の悪いやり方でやるほうが，

よくできるのだということには，真実があります。

　　　　　73　　　この生徒たちとの経験から，私は私の見方を反省しました。

　　　　　74　　　それから，私は，三種類の絵を考えるようになりました。

　　　　　75　　　普通の絵，すなわち，きちんとして，正確であるが，感動のないもの。普通でない

絵，すなわち，感動があり，それが時には異常なほどであり，そして常に当惑させるもの。そして，三番．

目に，すべての申で最も不安なもの，普通でないものを模倣した絵一これらを無視することはできません。

　　　　　76　　　それらについては，私の見解を説明しなくてはなりませんでした。

　　　　　77　　　　「なぜ，だれそれは10の評個iをもらわなかったのですか？先生が先週気に入った絵

と同じように，彼女の木は曹いし，空は赤いでしょう。」

p．9　　　78　　　それが，私に向けられた質間でした。そして，これに対する返答が，私の初めての，

子どもたちとの美術の性質についての話し合いになったのです。この謡し合いは，今では私の指導の重要

な部分となっていますし，そしてまた，私自身の信条を形成するために，ほかの何よりも助けになったも

のです。

79　　　私は，新しくよりよいものが現れれば，古い様式の絵は消えてもいいと思っている
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ということ，そして，この新しいものは，時折，ほかよりも優れているいくつかの絵によって暗示されて

きたということを，子どもたちに説明しました。

　　　　　80　　　これらのものが優れていたのは，特別な才能による作晶想からではなく，その作者

が感じて持っていたものの表現だからであり，その感じたことを私たちに伝える力のためである，という

ことを説明しました。

　　　　　81　　　それらは，本当に，小さな美術作晶であり，個人的な美の発見の子どもらしい表現

でした。

　　　　　82　　　私は，彼らが他人のコミュニケーションの方法を模倣することによって何かを伝え

ようと望むことがいかに虚しいかを，彼らに理鯉させようとしました。そして，私の力の及ぶ限り，よレ）

絵に不可欠な誠実さを強調しました。

　　　　　83　　　こうして，私の教え方は，ますます自己表現を励ます方甲へ向けられていきました。

　　　　　84　　　それぞれの子どもは。自分が，個人的に貢献下きるもの；真実との直接的で親密な

接触の記録を持っているということを理解しなくてはなりませんでした。

p．10　　85　　　彼女は，実は，自分が描かざるを得ないと思うものを描かなくてはならなかっ一たの

です。

　　　　　86　　　ですから，私は，全員が摘くべき対象を用意することができませんでした。

　　　　　87　　　私は依然として自然物の標本を持っていきましたが，それらは，それを特別に気に

入った子どもだけが使いました。そして，それらを描くことを選択する人数は徐々に減少して，消失点に

到達してしまったのです。

　　　　　88　　　私たちは今では，自然の描画に再び戻ってきており，そのことから考えると，私は，

それを放棄したことは，反動に過ぎなかったのだと恩います。

　　　　　89　　　同時に，自然の描画は、標本をその自然の環境から引き剥がして，よくありがちな

不釣り合いな花瓶に生けるような教え方によって，子どもたちの中の芸術家や樽物学者を目覚めきせる効

果はあるのだろうかという疑間がわいてきます。

　　　　　90　　　私が冒えることは，学校と美術学校において私が受けた訓練は，こうした種類の作
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薬をかなりの割合で含んでいましたが，それらと自然の美や不恩議などに心から感激するような経験が結

びついたような覚えはない，ということです。

　　　　　9工　　　教師として私が覚えていることは，授業のための教材として自然を見る薔痛の時間

なのです。

　　　　　92　　　私たちは，予どもたちにもこれを感じさせているのだ，ということは，次にお話し

する教訓から，おわかりになるでしょう。

　　　　　93　　　私の友人の一人が，子どもたちと出かけて，飾方に岸辺の木が秋の色に輝いている

のを見て，彼らの注意をそれに向けさせました。

　　　　　94　　　彼女にとって恐ろしいことに，一人の子どもが振り返ってこう言ったのです。「見な

きゃいげないなら，理科の勉強しない！」

　　　　　95　　　しかし，これは奉題ではない，ついでの謡です。子どもたちが自然の美しさを味わ

うようにあまりにも駆り立てすぎることの過ちを，私たちが犯してしまうかもしれないことを，単に示し

た想けです。その場合，彼らは全く反応しません。

p，11　　96　　　私の生徒たちが自然の描写をやめてしまった主な醒由は，私たちが別の種類の描画

に熱申していったからだということに疑いの余地はありません。それは，内面のピジョンを描くことであ

り，初期の誠みでは，私たちはものごとの純粋に圭観的な見方に向かう傾向があ一りました。

　　　　　97　　　それは，まるで地下を掘り，萎術的な創意と表現の新しい源泉を発見したかのよう

でした。

　　　　　98　　　しばらくは，ともかくも，子どもたちの多くは彼等自身のアイデアを供給すること

ができたのです。

　　　　　99　　　私の実践は，授業ごとに圭題を与えることでした。

　　　　　100　　　私が気をつけたことは，その主題を，私自身が心の申の絵として思い浮かぺたもの

の一つから選び，それをできる限り完全にいきいきと謡すことでした。

　　　　　101　　　授業に自分のアイデアを用意してこなかった子どもたちは私の謡る謡しをもとに描
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きましたが，私は，こうしたことに彼等が頼らないのを見るのが喜びであることをはっきりと首いました

し，彼等自身の直接体験による物事のピジョンの璽要佳を常に強調しました。

　　　　　102　　　私たちがそのと蓄からマインド。ピクチャーと呼んでいる描圃の可能性を，私が初

めて発見したのはこの時だったのです。

　　　　　ユ03　　　これらの絵は，日常の事柄から精神が多少離れている時に起きる，自発的で不随意

な，イメージを心に恩い猫いた記録です。

　　　　　104　　心に描かれたイメージは，記億にある限りずっと，私自身の精神生活において，身

近で，かつ非常に現実的な部分であり，多くの子どもたちもまた，私と同じζの経験を持っていることが

わかりました。

　　　　　106　　私たちがこれらの断片を記録したのは，それら自体に存在する可能佳のあるいかな

る価値のためでもありません。私たちはそれをありのまま翻めたのであり，それをほぽだれでもはじめる

ことができる地点とみなし，また完全なアイデアがやってくる時までの準備の活動を与えていたのです。

p．12a揮入106　　　私は子どもたちに次のように言います，「あなたたちの心の目の中に見えたもめがな

んであれ，それを猫いてほしいのです。

　　　　　107　　　それがただの灰色や黒のしみだったとしても，気にしないでく想さい。

　　　　　108　　　それがじっと動かずに静かにしているかどうか，良く見てみてくだきい。それを見

て，できるだけ正確に描いてご覧なさい。

　　　　　109　　　何かのことを考えようとしてはいけません。目を閉じ，イメージが来るのにまかせ

るのです。」

　　　　　110　　　私には，こうしたイメージがどのようなものになるか，あるいは子どもたちがどの

ような絵を描くかということについて，考えはありませんでした。

　　　　　111　　　それらの絵の多くは，その源泉は単に物理的なものでした。

　　　　　112　　　私は実験をしていたのです。

　　　　　113　　私はこの考えに可龍性があると思いました。そしてすぐに，子どもたちがこれらの

絵に敢り組んでいる時の材料の扱いの習得に，非常に強い印象を受けました。

　　　　　王14　　　以前は見込みがなく，不器用にしていた女の子たちが，まるで彼女たち自身の力を
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趨えるような技術と創造性を見せますが，これは私の意見では，この種の描函に隈られたものです。

　　　　　1工5　　つまり，それは内面から促され，導かれる猫圃に限られたものであるという意昧で

す。

　　　　　116　　　皆さんにお見せするために，これらの作晶を収めたフ才リオをいくつかお持ちしま

した。

　　　　　117　　　初期の作品と，子どもたちが最近摘いたものとを比較していただきたいと思うので

す。

　　　　　118　　　その前に，いくつかのランタン。スライドをお見せして，これら’の絵がどんな形を

しているかということを，まずつかんでいただきたレ）と思います。

p．五2に戻る　　　　119　　これらのマインド・ピクチャーについて興昧深いことの一つは，紙に名

前が書いてなくても，描レ）た人をだいたい当てることができたということです。

　　　　　120　　　それらには，何か強烈に個人的なものがありました。そしてその形は，完全に自由

でした。それらは，作者の佳格の，少なくとも何かを伝える，手早い方法でした。

　　　　　121　　　こうして私たちは，普通の教え方が作り出す，何かを伝える力の全くない，決まり

切ったやり方を，ある程旗まで，避ける方法を見つけたのです。

　　　　　122　　　教え方の璽点は，形式に置かれ過ぎており，それは，ある種の結果，私たちがあら

かじめ良いと決めておいた類型の描画を作ることを目指します。

　　　　　123’　　そして，そのような類型とは，皆，たいがい，完成された専門家の仕事なのです。

　　　　　124　　私たちは，農民の仕事や，原始美術のような，繕局子どもたち自身の水準により近

いと恩われる基準を，決して子どもたちに与えません。

　　　　　125　　　意識的にしろ無意識的にしろ，私たちの心には，専門的な熟達の水準があるのです。

　　　　　126　　　しかし，熟達した描画の方法というものは，子どもたちには関係のないものです。

たとえ，熟達したものの見方という意味であったとしてもです。

　　　　　工27　　私たちは，子ども自身のビジョンから何も得ません。なぜなら，子どもの心にある

ものは，熟達した方法で形になっているわけではないからです。しかし，ありのままにしておくと，それ
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は，興味深く自然な方法を見つけだすことがよくあります。

　　　　　128　　　この言い方に対する反対意見はわかっています。

　　　　　129　　　私たちは，子どもたちが猫画を通して自分自身を表現する手段をもてるように，描

き方を教えなくてはならない。

　　　　　130　　　まず言葉の使い方を学んでからでなければ，青葉を使うことはできない。

　　　　　131　　　これと似たような言い方が，何度も何度も繰り返されて，その反復の多さだけによ

って，人々の心の中に残り，真実のように受け取られてしまうのです。

　　　　　132　　　それらが真実であるという証拠があるでしょうか？

　　　　　ユ33　　　これの原則によって私たちは長年仕事をしてきました。しかし，この，いわゆる「描

き方」の結果，子どもたちはより自由に，より自分たちを表現できるようになったでしょうか？

　　　　　134　　　作晶が，上級学年に向かうにつれて，その表現性やカを増す，というようなことが

ありましたか？

　　　　　135　　　私たちの経験は，それとは正反対であったと，私は信じます。

　　　　　136　　　小さな子どもたちからは，活発で自発的な作晶が，私たちの側には何の努力もなし

に現れてくるのに，私たちのほとんどは，年長の子どもたちからは，それを期待するのをあきらめてしま

ってい塞す。

p．13A揮入　　　　　137　　　私は，非常に健全と恩われる方向で育ちました。

　　　　　138　　　私は描き方を学びましたが，それは，私の表現カを訓練するためではなく，縞局は，

私がその訓練をできるからだったのです。

　　　　　139　　　私は，モデル［器物など］が，外観の難しさにしたがって，すぺて注意深く段階づけら

れた課程を進みました。

　　　　　140　　　描圃がかなり上手と思われたので，私は，率業までに，かなりの範囲にわたる家庭

用品のレパートリーを持っていたにちがいありま世ん。

　　　　　玉41　　　私の成績表は，ほとんどいつも「将来有望［promis玉ng］」でしたが，その望みは決し

て満たされることはありませんでした。

　　　　　142　　　私は，絶え閥ない課題に，自分の時間を費やしました。
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　　　　　143　　学べぱ学ぶほど，ますます完全に，困難に取り囲まれ，私自身の何かを，描画を通

して表現する，という地点に到達する機会は，ますます遠ざかっていたのです。

　　　　　144　　　もちろん，このことは，私が表現するに充分なものを持っていなかったためです。

　　　　　145　　　創造的な天才なら，どこからでも遣を見つけ，自分自身のやり方を見つけるでしょ

う。

　　　　　146　　　さらにいえば，天才なら，どんな教え方を受けても利益を得るでしょう。

　　　　　147　　　ですが，創造的な天才は，まれです。

　　　　　148　　　私は，自分が，描画の好きな，ほぽ平均的な子どもを代表していたと信じています。

そして，私が教えられた方法は，私にとってそうであったように，ほとんどの子どもたちにとって，自分

自身のものを作り出す力を決して持たないような猫画の方法を得る，という緒果になると，私は僑じてい

ます。

p．14　　149　　　それは危険なことです。しかし，私たち，子どもたちの教師にとっては，冒す必要

の金くない危険です。

　　　　　150　　私たちは，若い人々を相手にしているのであって，彼らができるより上手に描かせ

ようとして，彼らを抑制する必要なないし，また，してはならないのです。

　　　　　151　　彼ら自身の申に，ビジョンと表現の間に橋を架けるカがあると主張することによっ

て，彼らの自信を保ち，励まし，また，そうする努力には価値があるということを信じさせるのは，私た

ちの役割なのです。

　　　　　ユ52　　　なぜなら，それは，努カであり，訓練であるからです。

　　　　　153　　　表現の喜びにしたがって，表現の純粋な試みの要する集中力の何かを学んだ私たち

の子どもたちの講かが，もし，あとになって，専門的な芸術家になるための訓練を耐えなくてはならない

としたら，一それも緒構でしょう。

　　　　　154　　　もう充分講しましたから，中等由初等学校における美術の教え方に関する私の考え

は，系統立てて指導する［inst醐cting］よりも，方向を示したり［directingコ刺激したり〔stimu1atingコするこ

とにある，と提示してもいいでしょう。

　　　　　165　　　次回以降の講義で，この見解を裏付けていくことができれぱ，と思っています。

510



資料6　「第1回ロンドン市講演」原稿

　　　　　156　　　普通に行われているような描画の教え方の抑傲的な効果に関する私自身の確僑は，

私を独断的だと見せることはなかったと僑じています。

　　　　　ユ67　　　私には確信があるからです。

　　　　　168　　　私の経験が，本当に皆さんに対して影響力があったらいいのに，と恩います。そう

すれば，先日，ある地方議会議員が言っていたように，「私は議論をしているのではない。私はあなたに告

げているの虐。私は知ってレ）るのだ。」と言ったでしょう。

　　　　　159　　　そして，私がこのことを確信するようになったのは，私の教職纏験のほとんどすぺ

てを過ごしたダドリーから来ているのです。

　　　　　ユ60　　　ある場所を離れると，人はものを全体的な視野で見られますし，その長所も短所も，一

よりよく判断できます。

p．15　　161　　　私がそこで失ったものや，犠牲にしたものを，私はある程度わかっていると恩いま

す。

　　　　　162　　　しかし，ほかの学校で教えた遜去2年間の経験から，私は，私たちがダドリ｝で到

達したあることを非常に評価するようになりました。それは，自信です。

　　　　　163　　少女たちは，描くことを恐れていませんでした。彼家たちは，もはや抑制されてい

ませんでした。

　　　　　164　　　誰でも描くことがで蓄，それは価値あることだという伝統が曹っていたのです。

　　　　　165　　新しく始めるに当たって，私は，このような態度の存在を期待できるようになるま

でには，長い遼のりが必要だということに気づきました。表現の間題は，実は，大部分が，抑制を取り除

くという間題だと気づいたのです。
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原魑：「回ンドン市講演，aヱ925年，第2回」（Ll　C，C．Le伽棚，a工925Nα2）

資料番号1MRA3424B

著者：マリオン蟷リチャードソン

翻訳：直江俊雄

頁　　　　文番号

p．1　　　1　　　　先週の講演では，私自身の教えた経験に触れ，学校で普通に行われている描函の敬

え方が，子どもの表現する力を抑制していると私が見なすようになった経過を示しました。

　　　　　2　　　今目は，過去を，少し振り返ってみたいと恩います。この教科について考えられて

きた観点を考察することによって，現在の位置をよりよく理解するためです。

　　　　　3　　　　一世代か二世代前の，女予の芸術教育を振り返ってみましょう。

　　　　4　　　　当時の描圃の授業は，高い完成度と非常に入念な絵を作ることに痢けられていたよ

うです。それらの絵は，たとえそれに費やした時間のためだけであったとしても，多くの場合，保存して

おかれました。

　　　　　5　　　　私たちの家の寝室は，3枚の花の水彩圃で飾られています。それらは，母が子どもの

時に学校で描いたもの下す。

　　　　　6　　　　母が，それらを本当に大事にしていたことは疑いもありません。しかレ，畏年の間

には，私たちは，そのきれいな額縁のために，何かになるのではないかといつも思って，戸棚にしまって

置いたとを言わざるを得ません。

　　　　　7　　　　最近，それらは，再び壁に飾られるようになりました。それは，アンティークの魅

力をもつようになったからで，特に，最近祖母から受け継いだ，ピクトリア時代中期の一揃えの家具に，

合うのです。

　　　　8　　　そして，そこでは，それらはとてもかわいらしく見えます。

　　　　9　　　　人は，それらが子どもの芸術教育をなしていたことを恩いだし，13歳の子どもの作
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品としての，ばかげた不適切さを考えたときにのみ，衝撃を受けるのです。むしろ，人は，初期の見本に

衝撃を受けます。

p．2　　　10　　　しかし，それにも関わらず，これらの古い学校にも，一つの長所がありました。そ

れは二私たちが忘れがちなことですがヨそれらは，いずれにしても，多くの時閥と注意を美術にそそぎ込

んだのです。

　　　　　11　　　カリキュラムが比較的単純であったこと，そして，女子の教育が，生計を立てるた

めのものではなかったことなどが，このことを可能にしました。一そして，芸術的なたしなみが，若い女

性の教育の証明と見なされていたのです。

　　　　　12　　　より古い時代の講ですが，r（Sense　and　Sensibi1ity）jのシャーロット。パーマーで

さえ，彼女が街の立派な学校で7年間を過ごした鉦明に，色の付いた縄で風景を示すことカ書できました。

ダッシュウッド家の人々にとっては，この聞題はとても重要で，マリアンヌは，エリナーが，エドワード

と幸せになれるかどうか，真剣に心配しました。なぜなら，彼は，糟くことも，絵を本当に昧わうことも

できなかったからです。

　　　　　13　　　rお母さん，私，心配なんです。彼には，本当の審美眼がまったくないでしょう。

彼がエリナーの絵をとても替めても，案は何もわかっていないことは明らかです。彼は，恋人として替め

ているので，鑑定家としてではありません。」

　　　　　王4　　　当時人気があったと恩われる種類の描函が，いかにおかしなものであったにせよ，

大きな璽要僅がそれに与えられていたという事実は残りますし，おそらく，著名な芸術家が教えていた学

校や学園があり，その理由のためと，美術にあてられた時剛こよって，優れた仕事がなされたのでしょう。

p．3　　　15　　　これらすべてのことは，女子の教育の伝統であって，男予の教宵とは異なります。

　　　　　16　　　より充分で，より商い女子教育を求める運動の出現は，1843年に始まったとも言わ

れていますが，美術教育の歴史に，かなりの褒化を記しました。

　　　　　17　　　女予のための新しい学校では，非常に多くの場合，男子のために開発されてきたシ

ステムを採用していました。そして，初期の教育改革者たちは，部分的には，当時流行の猫画の無用さと

皮相的なことに反対して，また部分的には，女子の知的な能力を証明しようという彼らの努カのために，
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時間がとれなくなったのです。芸術的活動に与える余地はより少なくなりました。

　　　　　ユ8　　　教育の知的な側面に従った時期は，しきりに促きれて，今では，多くの女子に有箸

であると，私たちが認め始めるまでになりました。付け加えるならば，それは，ある種の男子の必要にも，

同様に不適切なのです。

　　　　　19　　　このように比較的軽視された時期に，描画は，何とか商等学校の中で生き延びまし

た。あまり能力のない女子のすることとして，そして時闘割を埋める便利なものとして。

　　　　　20　　　それは，真面目な学習の後の，くつろぎの時闘と見なきれ，通常は午後に行われま

した。

　　　　　21　　　実際にひろまっていたのは，ピクトリア時代の伝統である，たしなみとしての芸術

であって，それがオックスフォードやケンブリッジの地方試験のシラパスの中に，生まれ変わって正当化

されたのです。

　　　　　22　　　専門的な技術の水準が目的とされ，大多数の生徒が絶え閻ない課題に時閻を費やし

ました。

p．4　　　23　　　自在画［フリー。ハンド］，モデル［模型。手奉］，そして遠近法が，互いに陰欝な行進

をなして続き，ついに権威ある機関による年一度の誠験に達し，描圃は「きちんと紙を埋める」ことへと

化したのです。

　　　　　24　　　少数の才能に恵まれた者たちは，よくあることですが，何も審を受けずに，葵術学

校へ進みした。優れた者たちは，その訓練に従うことができるのです（それを審と認めない限りは）。

　　　　　25　　　しかし，平均的な生徒や，平均以下の生徒については，どうでしょうか。

　　　　　26　　　彼女は，追加の教科が是弊とも必要なら，誠験に通ったでしょう。しかし，到逮し

た技龍の程鹿は，費やされた替労に見合うものではあり塞せんでしたし，費やされた時間の誼拠として縄

の風景を家に持ち帰ることに喜びを感じることもなかったのです。

　　　　　27　　　つまり，彼女は「何かいうこと」をもってさえいなかったのです。

　　　　　28　　　彼女は，うまくいきませんでした。

　　　　　29　　　私たちは，彼女を，描画指導の衰退期を表しているものと見なくてはなりません。

　　　　　30　　　しかし，その教科は，学校内で完全にその場を失ってしまうことはありませんでし
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た。そして，次の25年から30年は，瀞実な前進でしたが，決してそれ自身のためによるものではありま

せんでした。そのことは，私は，お示しできると信じてい蒙す。

　　　　　31　　　学校の知的偏執がそれを不可能にしていましたし，また，美術教育を強調する新し

い動きはみな，他の敬科や道徳における描画の効岬に璽点を慶いて正当化しています。

　　　　　32　　　ピクトリア朝の曹年の指導者はこのようにはしませんでした。

　　　　　33　　　彼らは，全く正当化を試みませんでした。

　　　　　34　　　描画，行儀作法，地球犠による地理学習，楽器，それぞれが教育について別々の，

そして本質的な部分を表していたのです。

p．5　　　35　　　着い女性の教育ではありましたが。

　　　　　36　　　よい教繍たちはいたはずですが，彼らの手によって，美術が今日のような例外的な

地位ではなくて，充分な場所を占める機会はなかったのかどうか，ということが間題なのです。

　　　　　37　　　英言替の教師は『真夏の夜の夢』の揮し絵を猫くことを求め，理科では，植物圃の知

識の習得を，地理では，サップグリーンやパーントシェンナなど標準的な地図を塗る練習を，というよう

に，美術とは何の闘係もない観点で，あらゆる方面から侵略きれているのです。

　　　　　38　　　美術は，他の事柄に役に立つという観点で見られるようになり，多くの場合，美術

教師は，その状態に黙って従っているのです。

　　　　　39　　　なぜ彼女は，黙って従うのでしょうか。

　　　　　40　　　次の二つの理由のいずれかによります。

　　　　　41　　　挿し絵と，創造である絵との区別が付かなくて，これらの浸食に反対する理由がな

いか，あるいは，他の学校職負に比較した自分自身の劣等感を意識しており，猫画が本当に璽要な教科の

役に立つ女中となることによって後女自身の役割を確立することを喜んでいるか，どちらかです。

　　　　　42　　　美術と美術教師が受けてきた扱いは，この劣等感をある程度説明するものです。

　　　　　43　　　私たちの賃金表における位置は，一つの要因に遇ぎません。

　　　　　44　　　　しかし，よりよい態度の兆候があります。そして，今が，私たちが申し訳なさそう

な感憎を捨てる，最高の時期です。

　　　　　46　　　美術の絶対的な価値と，子ども時代における芸術的表現の機会の絶対的個値に対す
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る，熱烈な確信こそが，私たちの劣等感をいやしてくれるでしょう。

p．6　　　46　　　ひとたび，私たちが葵術の絶対的価値に確信をもてば，それを身売りするようなこ

とはしないでしょう。なぜなら，私たちには信条［あるいは「福音」］があるからです。その信条を説くな

らヨ笑を緒ぶでしょう。しかし，この信条がなければ，描画を教えることは，単に，のちの人生で役に立

つか立たないかわからない，ゲームの技能を教えることになってしまいます。

　　　　　47　　　もちろん，これらすべてのことは，た荏，私たちが美術の本質について理解するた

めに時間と手間をとる必要がある，と曽うことになるのです。

　　　　　48　　　その講題にそれるわけにはいきませんが，私自身は美術という，より大きな問題に

常に直面してきましたし，私の実践方法の唯二の検証，唯一の正当な理由は，芸術的衝動の解放の手段と

なるべきである，というものです。

　　　　　49　　　本題からはずれていることはわかっています。

　　　　　50　　　しかし，たとえ話がまとまらないとしても，立ち止まって私たちの原則を考えるこ

とは，有益です。

　　　　　51　　　ここで，私は，何よりも私の助けになった本，クラットン。ブロック氏の『究極の

信念』から引用したいと思います。

　　　　　52　　　彼は言い塞す，「糟神における遣徳的活動や知的潜動よりも，美的活動について講す

ごとは，はるかに困難である。なぜなら，その本質も，また璽要性も，未だ充分に理解きれていなレ）から

である。

　　　　　5事　　　それが，私たちの他の精神活動のように，それ自身のために行使されなくてはなら

ないと信じる人々でさえ，それは，他の二つの活動よりも，はるかに一小さな役割しか果たしていないと思

っているのである。

　　　　　54　　　美的活動の行使には，健金な道徳的理由が存在するのである。しかし，それはそれ

自身のために行使きれなくてはならない。さもなければ，それは，全く行使されないのである。

p．7　　　55　　　我々の教育は，美に欠けている。おそらく，何よりも，他の二つの精神活動におけ

る絶対的価値に比べて，美的活動の絶対的価値に，あまり気づいていないためである。

釦6



資料7　「第2回ロンドン市講演」原稿

　　　　　56　　　一般には，美的活動は精神活動であるとは全く信じられておらず，むしろ，慰みで

り，多くの英国の男子にとって，あまりにも女々しく，気カをそぐものと恩われている。

　　　　　57　　　普通の教師は，自分自身の申でそれを軽視するように教えられており，したがって，

彼は苫それを自分の生徒においても抑圧する傾向がある。

　　　　　58　　　それでも，それは一つの精神活動である，という事実は変わらない。もし，精神が

道徳的，知的，そして美的という，その三つの活動すぺてを行使できなけれぱ，精神は妨げられ，替悩す

る。」

　　　　　59　　　さて，藷題を戻すと，私たちは，他の教科に役に立つという意味で描画を評価する

現在の学校における傾向について考えていました。しかし，これらのずっと以飾に，ラスキンが『描画の

要索』において，たしなみとして教える描函の小ぎれいさと俗悪さに反対する動書を始めたことを。忘れ

てはなりません。

　　　　　60　　　この動きは，明らかに遵徳に偏ってはいますが，教育の実用主義を免れています。

　　　　　61　　　　「自然へ帰れ」は，彼の高らかな叫びであり∴彼の僑条の影響の深さは，疑間の余

地がありません。

　　　　　62　　　私たちも知っているように，例えば，チェルトナム女子カレッジの初期には，ピー

ル女史が描画の指導について彼の助言を求めたり，1862年には，アブレット氏が，ピバリー。グラマー。

スクニルという，ラスキンの原則によって描画が教えられていた学校において，彼のシステムを基礎づけ

るのに。適した状況を見いだしました。

p．8　　　63　　　この前の夏，私は，ウィーンのチゼック教授を訪ねて，興味深かったことは，彼が，

ラスキンに対する恩義を認めたことでした。

　　　　　64　　　彼は，こう言いました。「その考えは，英国から私たちにもたらされたものです。

　　　　　65　　　あなた方の国の，ウィリアム。モリスとラスキンは，美術を，生活の隅々にまで浸

透させようと，初めて試みたのです。

　　　　　66　　　私の貢献は，それを，子どもたちと始めたことです。」

　　　　　67　　　しかし，徐々に，カリキュラムの圧力が現れてきました。例えば，回イヤル。ド日

一イング。ソサヱティの初期のパンフレットと，最近の出版物とを比較すれば，特に，科学的な学習の補
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助としての描圃にますます璽点が箇かれるようになって着ていることが，わかります。

　　　　　68　　　これと並んで，実のところ，分かちがたくこれと繕びついて，道徳的訓練としての

描画とレ）う考えが，生き残っています。

　　　　　69　　　私は，ある学校を知っていますが，その校長は，教育の先駆者です。その指導法は，

次のようなものです。

　　　　　70　　　決められた時間はありませんが，毎週，ある物体カ重台の上に置かれ，一週間のうち

のいつかに，子ども全員がそれを猶くように期待されているのです。

　　　　　71　　　最近は，ジンジャーピールの瓶だったのですが，その上に，「私は，しなくてはなら

ない，ゆえに，私はできる。」という言葉が蕾かれていました。

　　　　　72　　　どのような不患議なカが，このジンジャーピールの瓶を描かなくてはならないと，

定めたのでしょうか。

　　　　　73　　　いずれにしても，それは，義務の閥題であって，美術の間題でないことはきわめて

明白です。

　　　　　74　　　ここでは、ラスキンの亡蟹に出会います。そして，彼がこう言うのが聞こえます。「親

は，自制心のために費やされたもの，すなわち，注意カと努力のためだけに，子どもの絵をほめるべきで

ある。」

p．9　　　75　　　しかし，ラスキンは，道徳的観点を，私たちに与えてくれたのです。

　　　　　76　　　彼の指導法の本質は，人々を見るようにさせることで，この目的のために，彼植，

自然界の美に対する彼自身の熱烈な愛傭の炎を，すべて持ち込んでいるのです。

　　　　　77　　．　この潜導から，観察の理論が発展し，それは，良くも悪しくも，学校における美術

の教え方に革命を起こしました。

　　　　　78　　　私たちは，皆，この運動の主要な人物の一人である。アブレット氏の指導法につい

て，ある程度は釦ってレ）ます。

　　　　　79　　　私は，その内部の知識はありませんから，彼の方法の詳細な分析を試みることはで

きません（ただ，相当な数の証明書があるだけです。そのうちの一つは，私が子どもの時，驚くべき短期

間で取りました1）。

　　　　　80　　　ただ，私がロイヤル画ドローイング。ソサヱティの出版物を調ぺたときに気づいた
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点について，述ぺたいと思います。

　　　　　81　　　これは，偶然に遇ぎないかもしれませんが，私の持っております初期の報告警，1898

年に出版きれたものですが，それには，「知覚（perCeptiOn）」の語は頻繁に出てきますが，「観察

（observat1on）」の語は事同じ長い節の中で，一回しか用いられませんでした。

　　　　　82　　　ところが，最近のものから，適当なぺ一ジを選ぶと，r観察」とかr観察する」を11

回以上見つけましたが，r知覚」は，全くありませんでした。

　　　　　83　　　私は，このことにあまり璽要憧を置くつもりはありませんし，また，報告審の断片

的な節を引周することは，公平ではないでしょう。しかし，私たち美術教師の望むものとしては，「知覚」

の方がr観察」よりも良い曾葉だと恩います。ただ，ほんとうは。もし見つかれば，感情的理解を含む言

葉を選ぷでしょうが。

p．10　　84　　　しかし，r観察」は，教えることができ，しかもそれだけではなく，観察のために，

再現的な正確さが増大するのです。

　　　　　85　　　このために，獲得された知識の試験と，知識の獲得と伝達の方法の両者があるので

す。

　　　　　86　　　ところで，感僚的理解のためには，何があるのでしょうか．．．だれにわかるでしょう。

　　　　　87　　　一つかその他の理由により，観察は，アブレットだけではなく，私の理解できる髄

騒では，他の多くの学校の考えや作られるものにおいて。支配的な特徴になりました。どのような理論で

もそうであるように，教師の知佳と誠実さによって，その緒果はまちまちでしたが。

　　　　　88　　　これらのことを，私たちは，自分で判断しなくてはなりません。そして，判断を下

すことは，とても難しいのです。

　　　　　89　　　皆きんに，次の本をご紹介したいと思います。すべて，参考のために，今日ここに

お持ちしたものです。

　　　　　90　　　王．r女子通学制パブリックスクールにおける描画教師の手引き』。

　　　　　91　　　2．『教育省パンフレット25号，クラファム中等学校で継続された学習に関するウェ

ルシュ女子の報告』。

　　　　　92　　　3．ハートリック氏のr猫画』という本。
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　　　　　93　　　4．ルコック。ド・ポワポードランの『美術における記憶の訓練』。

　　　　　94　　　5．そして，特に，キャタソンースミス氏の『記億からの描画』。

　　　　　95　　　彼は，観察と記艦を，糟神の想像的かつ創造的額域の召使いと見なしてレ）た人です。

　　　　　96　　　彼の本から引用してみましよう。

　　　　　97　　　　「私は次のように学生に青う。『肴たちには，自分の心の目で見てもらいたい。欄極

的に作り上げたり考えたりしないで、イメージが自菌に来るに任せるのだ。

p．n　　　98　　　君たちの恩考や構成は，よく誤ることがあるが，自由なピジョンは，真実で正しい

であろう。』」

　　　　　99　　　対照的に，観察の原理に関するとても低い次元での経験が，私に起こりました。

　　　　　100　　　以前，ある璽要な女性が学校に私を訪れました。

　　　　　101　　彼女は，長時閥留まって，子どもたちのしていることに大変興味があるように見え．

ました。

　　　　　102　　　彼女は，行われていた自由な学習に，解価を示しました。

　　　　、103　　　立ち去る前に彼女は言いました，「ところで，私は，子どもたちが何をできるか，本

当に知りたいのです。小さな試験をしてもいいでしょうか？」

　　　　　104　　　私は同意し漢した。そして，彼女は，下級IIIのクラスに人参の断面を描くように頼

みました。

　　　　　105　　　続いて，上級クラスでは，．彼女は1ペニー切手を描くように頼んで誠験しました。

いずれも，もちろん記億からです。

　　　　　106　　　その結果を見ましたが，全然良くありませんでした。テストの前に彼女が持ってい

た好ましい印象を覆すのに充分でした。

　　　　　107　　　私は，知的な観察は，芸術的知覚とは異なることを彼女に納得きせようとはしませ

んでした。

　　　　　108　　　また，彼女の試験は，ポーイスカウトには有効な，特定の種類の知性を見るだけで，

ペルマン式記億術によって最もよく教えることができるものだとは，説明しようともしませんでした。
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　　　　　109　　　美術の指導法に関するこの調査の試みにおいて，私は，遠い曹に起源はあるものの，

まさに今日の私たちとともに存在している，ある発展について触れないわけにはいきません。

　　　　　110　　　それは，ギ自由表現」と呼ばれるものです。

　　　　　111　　　これは。自己表現と創遺的学習へと向かう享教育の全体的な動きの一つの側面です。

p．12　　112　　　しかし，私たちにとって，それはどんな意味があるのでしょうか。

　　　　　113　　　そして，「自菌表現」と呼ばれる絵は，どの程度自由あるいは表現的なのでしょうか。

　　　　　114　　　独創的と言われながら，実は，できうる限り影響され，自発的ではない絵を，どれ

ほど頻繁に目にすることでしょうか。

　　　　　115　　　絵本揮し絵や商薬美術の安っぽい描き方カ音，弱々しい模造品に作り替えられている

のです。

　　　　　116　　　より上手な子どもによって作られ，野火のように学校中に広まった，妖精と少女と

木というようなタイプのものを，どれほどよく見かけることでしょうか。

　　　　　117　　　子どもたちは，彼らが，自分自身を表現しようする媒体を通して，技術的完成の生

半可な知識を与えられているのです。

　　　　　118　　彼らは，彼らの絵の申に見られる実際のものを描こうとしたわけではないことは真

実です。

　　　　　119　　　しかし，彼らの与えられた美術の基準は，文字通りの再現だったのです。

　　　　　120　　彼らが描くように教えられるものはすぺて，本物のように似せるように教えられる

のです。

　　　　　121　　さて，自分自身のやり方で描くように言われて，彼らは，正確に猫くには，あまり

にも難しく，あまりにも複雑なものに直面します。

　　　　　王22　　　そこで，これに失敗し，彼らは，同じものを描いたほかの絵に似せようとするので

す。

　　　　　ユ23　　　彼らは多分，何かの悪い雑誌の揮し絵の技巧に感銘して，同じようにやってみよう

とするのです。

　　　　　124　　彼らには，それが悪いと見分けることのできる基準がありません。

　　　　　12δ　　彼らにとっては，それは単に，彼らがやろうとしていることを，ましにやっている
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だけなのです二

　　　　　126　　　この種の描函は，表現を暗帽するように教えられた子どもたちの行動を恩い超こき

せます。

　　　　　127　　　その表現は。すぺて教師のものなのです。

p．12　　128　　　彼女は，彼らに，言い方を教えるのです。

　　　　　129　　同じようにして，子どもたちは描き方を学び，それを学んでしまうと，何か自分自

身の表現するものを抱いたとき，彼らは自発的あるいは直接的に行うことが少しもできないのです。

　　　　　130　　　この「ただきれいなだけの」絵が，観察の古い方針が教えられている学校に存在で

き，別の方向では商い水準の作品を要求するような教師によって受け入れられているという事集は，少な

くとも二つのことの証明です。

　　　　　131　　　第一に，そのような教師は，より形式的な描爾には何かが欠けており，その何かと

は自由な表現への余地であることがわかっているものの，そのためには，空想的なものの漠然としたアイ

デア，自菌な表現とは妖精やシンデレラに関するものでなくてはならない，とレ）うような漢然とした考え

以外に，何の基準も持っていない場合が多いのです。

　　　　　132　　　そして第二には，描画を学ぶ申で子どもたちが獲得した技術は，彼ら自身を表現す

る技術へと転換できないものなのです。

　　　　　133　　　最初の点を考えてみましょう。

　　　　　134　　私の意見では，今日の子どもたちによって作られる巧妙でくだらない絵について，

何よりも責任があるのは，悪い絵の影響なのです。

　　　　　13δ　　　時には，教師自身の趣味カ三とても悪くて，実際にセンチメンタルな種類の絵を．ほめ

たたえたりすることもありますが，その場合には，子どもたちは，賢いですから，意識的に彼女の季本を

模倣します。しかし，より頻繁に起こっていることは，教師は，花だ，割りの悪い仕事として，安っぽい

商業美術の影響を防ぐことをあきらめているのだと，私は恩います。

　　　　　136　　　それは，あまりに豊富で，あまりに簡単に手に入り，そして，非常に多数の形式に

わたっているので，私たちの呼吸する空気の一部のようになっており，それに対して戦争を遂行すること

は，むしろ望みがないように恩われます。

p．14　　137　　　それでも，安っぽく俗悪な絵本の影響は，私たち描画の教鰯が無視してはならない
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ものであることは，確かです。状況が困難なことは，私も充分わかっているのですが。

　　　　　138　　　ある時，学校で通常使われる読み物の本は，子どもの芸術的感覚に有審であると感

じて，ダドリー中等学校の下級クラスでは，揮し絵のない本を弁護したことがありました。

　　　　　139　　　これらを探してうまくいかなかったので旦私たちは，その絵の上に，地味な色や無

地の紙を塗ったり貼っだりして，予どもがその上に描けるようにする試みをしま1した。

　　　　　140　　　しかし，当然ですが，これはすぐに，手が掛かりすぎることがわかり，計画はつぶ

れざるを得ませんでした。

　　　　　141　　　下級生に，くだらない挿し絵を除いて，充分に幅広い読み物を周意することは不可

能なように恩われ蜜した。

　　　　　142　　私は，オックスフ才一ドのブラックウェルという，とても進歩的で冒険好きな出版

杜に，子どもたちに適した揮し絵入りの本を供給する間題について，そのために子どもたちの絵を使う可

龍性を含めて，相談したことがあります。

　　　　　ヱ43　　　しかし，その経費は膨大で，そのようなことカ雪実行に移される前には，ある程度の

確かな支援がないと無理なのです。

　　　　　1独　　　この種の試みは，様々な出版杜によってすでになされていますが，あとは，大衆が

それを支援するだけなのです。

　　　　　145　　　子どものために適した絵という問題は，今夜の残りの時間を費やしてもいい講題だ

と恩いますが，議論を先に進める前に，ここに，実際の本や絵を用意する必要があるでしょう。

　　　　　146　　　私は，私がこの間題をいくらか「専門家」の立場から見ていることは承知していま

す。

p．16　　147　　　そして，ぞっとするような悪い美術である，たくきんの絵は，それが，例えば池に

すむ静物の，ある程度正確な描写を示しており，それを求められているのだ，という理由で弁麓されるか

もしれない，ということもわかっています。

　　　　　148　　　何かの正確な猫写を示す揮し絵は，概して，私たち美術の教師が反対する必要のあ

る種類のもの花とは，私は思いません。

　　　　　149　　　駿味な「きれいなだげの」ものが今，流行しており，それを子どもらしい想像力に

強く訴えると思う人々もいるのですが，それこそが，私たちが，防ぐ必要のあるものなのです。
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　　　　　150　　　実際には，私の述ぺているような絵は，真の想像カを破壊し，目的のない空想を助

長するのです。

　　　　　151　　　子どもたちへのそれらの影響は，ほかでもない，一違の秘訣や離れ業へと変わり得

ます。それらは，真のピジョンや想像力とは完全に別れたものです。

　　　　　152　　読み物の奉の中の絵を切り抜くことでこの危険を防ぐことはできないことはわかっ

ています。それは，安っぽい感傷小説の影響を，それを学校に持ち込ませないことによって防ごうと期待

するのと同じです。

　　　　　ユ53　　　学校ができる最良のことは，基準を示すことです。

　　　　　154　　　私たちは，基準は商いものをと，期待しますが，絵に闘しては，私たちは，あまり

にも簡単に満足してしまうように恩われます。

　　　　　155　　私としては，特に，自然研究に関係して，写真のよりいっそう広い使用を考えたい

と恩レ暗す。

　　　　　166　　　シャルマーズ。ミッチェル編の鉦自然の壮観』のような，美しい写真で示された出

版物は，ほとんどの自然研究用の絵よりも，あらゆる面で良いもので，称賛すべきものと，私には恩われ

ます。

p．工6　　157　　　私は，この講義で，充分に実例を示したいと恩っていたのですが，緒局それはあき

らめました。

　　　　　158　　私は，私にとって間違った種類の絵と恩われるものを示して，それから，闇違った

種類の子どもの絵へのその影響をたどりたいと思ってい塞した。

　　　　　159　　　しかし，それは非常に難しいということがわかりました。型にはまって影響きれて

いる子どもの絵を集めることが，私にとっての主な困難でした。なぜなら，役に立たない作晶はいくらで

も示せるのですが，影響されたものはあまり持っていませんし，また償りたくはなかったからです。

　　　　　160　　　ですから，私は，実例は皆さんの想像に任せなくてはなりません。多分，その方が

かえって良いでしょう。たとえ用意きれた実例でも，私たちは皆，おそらく異なった質を見るでしょうか

ら。
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　　　　　161　　　私は，私が話す絵について，心に恩い猫くことには，何も困難があるとは恩いませ

ん。

　　　　　162　　　その救済法は，真に想像的な仕事であり，直接的な印象の描写です。

　　　　　163　　　これらは，もし，充分直接的に表現きれれば，自然に，塞た必然的に，想像的なも

のとなるでしょう。

　　　　　164　　　想像力が材料を見つけるためには，妖精の国へ飛んでいく必要はないのです。

　　　　　165　　　現実は，想像力が働くための最も豊かな材料です。商店や街路，映画館や劇場，公

園や庭園などが，子どもたちが自由に描くときに取り組むべきものなのです。

　　　　　166　　　これらのものは，わくわくさせます。

　　　　　167　　　爾模様の夜と人々は，絵のためにそこにいます。

　　　　　168　　　街の子どもにはそれがわかるのです。

p．17　　169　　　一つ，確かなことがあります。

　　　　　ユ70　　　この，自由表現として通っている，絵本を模傲した描函の流行が，多くの人々を，

美術指苧の新しい動きと私たちが呼ぷものから遠ざけ，模傲が描画で苧るという考えに執着させているの

です。なぜなら，模倣においてなら，少なくとも酬練があり，感傷はないからです。

　　　　　171　　　さて，もう一つの観点からの疑間について見てみましょう。それは，科学的記録と

しての描画という観点です。

　　　　　五72　　　上品な見かけへの同様の願望が，ここに見られます。ただ率直に科学的である変わ

りに，膚然研究，地理や歴史における描画が，芸術的になることを期待するgです。

　　　　　173　　　ケネス。リッチモンド氏は，最近の本の申で，芸術的作晶に関する葦のはじまりを，

次のような首葉で述ぺています。「すべての学校の仕事は，少なくとも，芸術らしさをもつべきである。」

　　　　　174　　　芸術らしさとは，一体，何でしょうか。

　　　　　1術　　　ケネス。リッチモンド氏がそれで何を意昧するのかについては，彼が，のちに科学

的器具について，褐色の紙に白いチョークで描いたものを芸術的描画と述べていることから，かなりよく

その考えを知ることができます。

　　　　　176　　　なぜ，褐色の紙に白いチョークで描いたものが，ほかの種類の描圃よりもより芸術
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的であるのかを言うことは，難しいでしょう。それは，なぜ，ある刺繍が蓄術的刺繍と呼ばれ，ある陶器

が芸術的陶器と呼ばれるのかを言うのと，同じように難しいことです。

　　　　　177　　　芸術的な見かけへの願望は，現在，外部世界で流行している，見せかけの芸術的塞

準の影響です。

　　　　　178　　それらは，真の美的感構をもったある婁術家が，自分自身を表現した方法の，最も

弱々しい模倣です。

p．18　　179　　　おそらく，少数の人はその芸術家を襲解したのですが，大多数の人は，彼の方法の

申に。真似ができ，普及させられるものを見たのでしょう。

　　　　　180　　　キュピスムや未来派の本当の意昧を理解し，あるいは理館しようとした人は，千人

に一人もいません。

　　　　　181　　しかし，彼らは青うでしょう，クレットーネの大腿で目もくらむようなパターンが，

いかにもキュピスムであり，バーミンガムでは，これ以上ないほど醜い映画を，未来派であるξ。

　　　　　182　　　残りのものもすべて，鮮やかな色彩，明るいパターン，一連のピーズ，塗装した家

具，育い花瓶，チョークによる描函，そして，芸術的と言われるすべてのがらくた。

　　　　　183　　　それは，美的感情が表現されるかもしれないある面をおぼろげに示しますが，その

糟神は，空虚です。

　　　　　工84　　　それは，すぺての見せかけの表現がそうであるように，単なる大げさなおしゃべり

になります。

　　　　　185　　　多くの芸衛家が，故意に葬芸術的に見えるのは，全くそうした大げさなおしゃぺり

を嫌うからなのです。

　　　　　186　　彼らは，無地のスーツを着て，弁護士のように見えるやり方を取り塞す。

　　　　　187　　　私は，この，間違った種類の美術を，「芸術らしさ」の考えから作り上げられたもの

として，詳しく述べてきました。なぜなら，それは，ただ正確に模傲するという古い考えよりも，良い描

函にとってより大きな妨げであると信じるからです。

　　　　　188　　　同じように，今日学校で行われる描画の表現の多くは，音風の注意深い模倣よりも

実は，悪いものであると信じます。
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　　　　　189　　　音の模傲は，見せかけが少なかったので，より誠実でした。

　　　　　190　　　私は，現在広く教えられている描画が，ある時は，正確さという基準を押しつける

ことによって，いかに美的糟神を妨げるものであるか，またある時は，見せかけの芸術の考えを支持する

ことによって，いかに美的精神を誤解きせ，混乱させるものであるかを，示そうとしてきました。

p．19　　19ユ　　　私たちは，子どもの知識の記録である，科学的な目的で描かれた絵と，子どもの感

情の表現である，小さな葵術作品としての絵との区別について，明確になる必要があります。

　　　　　192　　　私たちが明確になれぱ，これら二種類の描画は，互いに完全に独立して，学校の中

で並立して行くことができるでしよう。

　　　　　193　　私たちがそれらを混同している閥は，両方をだめにするでしょう。そして，死んだ

表現と，感傷的な図解とを手にするでしょ’う。

　　　　　194　　　私は，物事にあまり希望を持っていないように闘こえたかもしれません。

　　　　　195　　私は，子どもたちが誤った美術観を，いかにたやすく受け入れてしまうかを述べま

した。

　　　　　196　　　しかし，彼らが正しい見方を受け入れるほうが，まだたやすいのです。

　　　　　197　　それは，彼らのものです。

　　　　　198　　　ですから、どんな学校の状況でも，美的糟神が生きているのを教師がみつける場所

を提供することができると，私は信じます。

　　　　　199　　　次の講義では，私は，私たちが皆受け入れざるを得ない，新しい理論の概要を示し

たいと恩っています。

　　　　　200　　　私たちは，それを受け入れざるを得ません。なぜなら，時代が変わったからです。

　　　　　201　　　子どもたち自身が変わりました。

　　　　　202　　　古い方法は，たとえ私たちがそれを信じていたとしても，今日では作用しません。

　　　　　203　　　しかし，それを離れる前に，教師にとっての至福の安楽の状態，私たちが決して戻

れない状態を，最後に見ておきましょう。

527



資料7 「第2回ロンドン市鱒演」原稿

p．20　　204　　　これは，エレン。モンゴメリーの最初の描画の授薬の広い世界からの記述です…
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欝料8 「第3国ロンドン市講演」原稿

原題：「ロンドン市講演，三925隼，第3回」（L．C．C，L㏄ω醐，工925．No，3、）

資料番号：M蛆3426A

著者：マリオン。リチャードソン

翻訳：直江俊雄

頁　　　　文番号

p．1　　　1　　　　本目と，残りの講義では，より新しい描函指導の理論とその実際的な適用について，

より詳細にお請ししたいと恩います。

　　　　　2　　　　新しい魏諭とは，描画は表現の方法であり，その子どもの個人的な表現のみに価値

がある，という信念です。

　　　　　3　　　　酌回の鱒義では，私は，描画の指導法の発展について触れました。

　　　　4　　　　この絵が私の母によって13歳の時に描かれた時代には，描画は，単純に，器周さと

技術の閥題でした。

　　　　　6　　　　それらの簡で，教師と子どもは，物事を為し，紙の上の繕果だけが，重要なのでし

た。

　　　　　6　　　　この，機械的な模倣の過程では，子どもの心は，眠っていたのかもしれません。

　　　　　7　　　　機械的な模倣は，より知的なものに取って代わられましたが，必ずしも，より芸術

的なものに代わったわけではありませんでした。

　　　　　8　　　　私たちは，観察を僑じています。

　　　　　9　　　私たちは，長い間，予どもの心が目覚めていると信じてい豪した。

　　　　　10　　　私たちは，今，これよりもさらに進んだ見方をし始めています。そして，子どもの

感構が目覚めていなくてはならない，あるいは，それは目覚めていて，表現されるために自曲を必要とし

ている，ということを理爆し始めています。

　　　　　11　　　この，手短に言えば新しい理論は，先週の講義の終わりに私が述べましたように，

私たちは皆，受け入れざるを得ないものであると，私は信じます。
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　　　　　12　　　それは，自由の僑念へと向かう現在の教育の動きを反映している点において，私た

ちは受け入れざるを得ないのです。

　　　　　13　　　この動きには，私たちは逆らうことはできません。

　　　　　14　　　多分，無意識的に，私たちはそれを恐れ，嫌っているのかもしれません。しかし，

それは私たちの時代のことなのです。だから，私たちの注意を引くのです。

p．2　　　15　　　その特徴は，個人において，知的および身体的と同様に，感僧の上でも発達する自

由の必要性を認識することにあります。この自由とは，表現する自由という意味です。

　　　　　エ6　　　この，学校におげる自菌の信条の成長は，幼児に闘する先駆的な研究と，幼児の必

要に関する理解の増大に負うところが，非常に大きいのです。

　　　　　17　　　私たちは，プレーベルがかつて述ぺたことを実行する用意がほとんどできているの

です。「人閥は，自由のために神の姿で創遣されたのであり，それゆえ，自由な自己活動を必要とし，要求

するのである。」

　　　　　18　　　私たちは，科学的な好奇心で予どもたちを見ることを学びましたが，この課題に，

芸術家の見方でも取り組んだ人なら，子どもたちの申にある芸術的な衝動の初期の証拠を見いだすことを

信じるでしょう。

　　　　　19　　　子どもが，何らかの形武の創造的仕事によって，はけ口を求めるのは，非常に早い

年齢の時です。

　　　　　20　　　彼は演じたり踊ったりする事に喜び，描くことを愛します。

　　　　　21　　　この意欲は，単に自分のために何かをする意欲と解釈することはでき塞せん。

　　　　　22　　　美的な衝動が，たとえおぼろげでも，疑いもなくそこにはあり，ほとんどの自由な

予どもに，原始的な展族と岡じように，見ることができます。

　　　　　23　　学校で幼い子どもたちが絵に関して見せる熱心きだけから判断しても，それは，彼

らにとって必要なのだといっても過言ではないと，私は信じます。

　　　　　24　　　私の学校の小学校部門（preparatory　departmenを）では，子どもたちは決まっ走時

閥割がありませんが，私は，子どもたちがよくこう言っているのを聞きました。「まだ絵を描いてないよ。」

まるで，「まだご飯を食べてないよ。」と言うのとほとんど同じようなきっぱりした言い方でした。
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p．3　　　25　　　そして，最も落ち着かない状態にいる子どもたちが，描き終わると，かなりの程度

まで，落ち着いて，満足するのが見られます。

　　　　　26　　　さて，なぜ，子どもたちは絵を描いているときに幸福なのでしょうか？

　　　　　27　　　なぜなら，そうすることが完全に正しく，’自然なことだからです。

　　　　　28　　　なぜなら，人々が，絵を描くのは自然で根本的な卒龍であり，この根本的な表現の

意欲の成蹴と満足を妨げるのは，唯一，私たちの不自然で商度に文明化された現代生活なのです。

　　　　　29　　　緒果として，私たちは，より貧しくなっているのです。

　　　　　30　　　さて，子どもたちは，この意欲に自然に気づいています。それが満足されたときは，

自然に奉福になります。

　　　　　31　　　教師は，その意欲を与えてやる必要はありません。

　　　　　32　　　それは，すでにそこにあるのです。ただし，非常に，つぶされてしまいやすいもの

です。

　　　　　33　　　教師は，それが超こるのを防ぐために，あらゆる可能な手だてを取らなくてはなり

ませんが，教師自身が，その意欲を与えてやることができるとか，または，それに責任があるとか恩って

はいけ豪せん。

　　　　　34　　　この態塵こそが，私たちが教え遇ぎる要因であり，教え過ぎることによって，意欲

そのものを穀してしまうのです。なぜなら，私たちは，準備ができておらず，ついていけないような方針

を強要してしまうから七す。

　　　　　35　　　私たちの描画の指導における主な誤りは，馬の前に荷車を置いてしまうことです。

　　　　　36　　　私たちは，ほとんどの注意を，子どもたちに描き方を教えること，つまり，ものの

外観を模写する方法を教えることに注いでしまいます。

p．4　　　37　　　そうすることによって，私たちは，無意識のうちに，常に表現の意欲をそいでいる

のです。なぜなら，摘画で大切なことは，正確さであると，子どもに感じさせているからです。

　　　　　38　　　私たちは，予どもが，自分自身の絵や自分自身のアイデアを描くことについて，希
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望をなくさせているのです。なぜなら，子どもは，自分がそれらを正確に描けないことを知っているから

です。

　　　　　39　　　子どもは，ものを正確に描くごとはできませんが，できたとして，何惹というので

しよう？

　　　　　40　　　最も良レ）絵とは，正確な絵のことなのでしょうか？

　　　　　4ユ　　　もしそうなら，あらゆる猫画の仕事はばかげたことになり，カメラとの競争に勝ち

残ることは，瞬時もできないでしょう。

　　　　　42　　　最も奥い描画とは，最もよく表現している描圃であり，良い描画は，何か表現する

ことをもっている人によってのみ，描かれうるのです。

　　　　　43　　　それが，とても単純で未熱ではありますが，描画にとっての真実なのです。

　　　　　44　　　しかし，こういう議論も可龍でしょう。何も表現することがなくても，描圃の練習

はできる。そして，何か表現することができたときのために備えるのである，と。

　　　　　45　　　確かに。しかし，練習しているときには，あなたは，ただ練習しているだけなのだ

ということを忘れないようにしなさい。そして，練習するときには。表現の仕事に全く適さないような遺

具を整えたりしないように気をつけなさい。

　　　　　46　　　そして，私たち教師が覚えておくべきことは，私たちが物事を難しくしすぎたり，

面倒にしすぎたりして脅かさない限り，普通の子どもは花れでも，常に表現するものをたくさんもってい

る，ということです。

　　　　　47　　　子どもが絵を猫くときに必要を感じたら，描画を学ばせなさい。

　　　　　48　　　遼近法は，街路の絵を描こうとしているときには，意味もあるし，興味も持てます。

とりわけ，全体が正しくはない，っま1り，写真のようには正しくない絵を描いてしまった子どもを，称賛

してあげましよう。

p．5　　　49　　　写実的でなくても，絵を摘く方法はたくさんあります。

　　　　　50　　　原始美術や東洋の美術を知れぱ，ますますこのことを理解するようになります。

　　　　　51　　　私たちは，博物館に行って，単に，古代のもの，外国のものだからという理由だけ

で，初期のヱジプトや申国の美術を称賛します。

　　　　　52　　　しばしば，子どもの絵に，全く同じような特質があるにもかかわらず，私たちは，
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それを認識せず，比率が間違っているとか，私たちにとって非現実的だという理由で，ただ，欠点を見つ

けるだけなのです。

　　　　　鵬　　　模倣という考え，ものに似せるという考えは，子どもに描画を教える際には，誤り

である，と恩います。

　　　　　54　　　それが，私が，マインド画ピクチャーやパターンを，描圃の導入として，とくに，

小さなもののために，非常に深く信じている理由なのです。

　　　　　55　　　これらには，正しいか間違っているか，似ているか似ていないかという間題は，入

ってきません。

　　　　　56　　　それらは，リズミカルかどうか，バランスが良いかどうか，間隔が良いかどうか，

年よって良いか悪いか判断されます。そして結局，これらが絵を作る特質なのです。

　　　　　57　　　もし子どもがパターンを作ることを学べば，彼は，それらを全体として見ること，

統一と調和の感覚が良いパターンを作ることを認識することを学ぶでしょう。

　　　　　58　　　のちに，彼は同じ感覚を，絵を摘くときに応用することができます。そうなると，

彼はその特質を求めるようになり，それを得れば，この絵の細部は，綴部として正しい場所に収まります。

すぺてのことを作るのでも結びつけるのでもありません。

　　　　　59　　　描画の成功は，それを作るすべての部分の、関係とリズムにかかっているのです。

p．6　　　60　　　例えば，良く描かれた家，良く描かれた木，人，馬，等々があっても，これらのも

のが，別々に表されていれば，それらは，絵としてまとまることはありません。

　　　　　61　　　ものが闘係づけられておらず，断片的です。

　　　　　62　　　しかし，もし，全体の一部として表されれぱ，それぞれの細部は粗雑で子どもらし

いかもしれませんが，そのように表されなかった非常に注意深い摘画よりも，全体が構成し，よりよく表

現しているのです。

　　　　　63　　　皆きんの多くはこう考えていらっしゃるでしょう。「そうだ，それは全くいいことだ。

想が，私たちのシラパスは，子どもたちにティーポットやレモンや箱の描き方を教えることを求めている。

別々のティーポットと，おそらくは，別々の注ぎ口を。」

　　　　　64　　　もしそうなら，私には援助することはできません。なぜなら，私は，それを僑じな

いからです。
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　　　　　65　　　そういうものは，観察とか，自然研究とか，そのほか何とでも呼びなさい。

　　　　　66　　　それはそれでレ）いですが，子どもが必要としているのは，別の種類の描圃です。

　　　　　67　　　発散とか放出等の性質を帯びた，それ以上の何かです。

　　　　　68　　　あなた方がこの方針によって案験する機会があるかどうかは，皆さんの方が私より

もよくわかるでしょう。

　　　　　69　　　私にはその機会があります。

　　　　　70　　　私は幸運なのだと言われるかもしれません。

　　　　　71　　　しかし，私は決然とした意志も持っていたのです。そして，私は，ロンドン州議会

を説得して，任意で夕方の絵画教室をもつことを許してもらったのです。自由にやらせてもらったと冒っ

た方がいいかもしれません。

　　　　　72　　　私は，8歳から14歳までの年齢の40人の少年少女を受け入れて，週2回，学校の

後で3時閥，集まりました。

　　　　　73　　　私は，皆さんにお見せするために，作晶をいくつか持ってきています。

　　　　　74　　　私たちはレモンやティーポットは描き豪せんでした。なぜなら，それらは難しすぎ

ると思ったからです。
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鍵料9 「瞳観と教授」講演原稿

原題：唯観と教授，教育における新しい理想，オックスフォード，ユ930年イースター」（工ntωtion拠d

王nstruction．New　Id－ea1s　in　Education：at　O㎡ord，Easter，1930）

資料番号：MRA3447

著者：マリオン。リチャードソン

翻訳：直江俊雄

頁　　　　文番号

p．1　　　1　　　　この論文のために，考えをまとめている閥，私は，コーンウォール地方沿岸の，美

しく小さな入り江で，臼養しを浴びていました。

　　　　　2　　　　近くの岩の上で遊んでいる三人の楽しげな子どもたちが騒いだりふざけたりしてい

るので，集申することはとても困難でした。

　　　　　3　　　　この沿岸をご存じの方なら，この，暖かい蕎の目の様子を恩い描くことができるで

しよう。

　　　　　4　　　　潮は低いですが，満ちてきており，岩の浅い水たまりはいっばいになり，刻々と，

次に来る大きな波が乾いた地面を宵い水と自い泡へと変えていきます。

　　　　　5　　　　それは榮しい場所で，この三人の子どもたちは，それに完全に合っているように恩

われました。

　　　　　6　　　彼らの索早い動きを見ること，海が彼らの索足と戯れていると想像することは，魅

惑的です。

　　　　　7　　　　ある意昧では，その子どもたちは，遊んでいたのでは金然なくて，一生懸命働いて

いたのです？

　　　　　8　　　今，彼らは，特定の大ききの平らで灰色の石を集めることに没頭しており，それら

を使って，壁のようなものが作られています。

　　　　　9　　　　水が，島と城に入ってきてはなりません。

　　　　　10　　　今，運河が造られており，三人は皆，自分の遺具の上にかがみ込んで，猛烈に働き，
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大西洋が入ってくる道を造りました。

　　　　　11　　　それは流れ込んできて，あふれました。

　　　　　12　　　1ダースものそのほかの計画が開始され，それを瞬く間に潮がさらっていき，そして

また。さらに，掘ったり，積み上げたり，集めたり。

　　　　　13　　　子どもたちは。とても孤立しているように見えました。

　　　　　14　　　私は，彼らとその「忙しき」を，海岸にいた，いくつかの大人のグルーブと対比せ

ざるを得ません。

　　　　　15　　　潮が彼らの場所に優入すると，彼らは，ヱアクッションやランチバスケットや膝掛

けなどをみんな持って，璽々しく。苦心して，移動するように見えます。

p．2　　　16　　　彼らは，彼らのやり方で楽しんでいることは疑いないのですが，子どもたちの方が，」

この機会をよりよく利用しているように思われます。

　　　　　17　　　彼らは，側も言われなくても，これらの岩や石や水や砂で何をすればいいか，知っ

ているようです。

　　　　　18　　　状況は彼らにとって充分であり，彼らの時簡の過ごし方は，その状況から直接生じ

るのです。

　　　　　19　　　離かが，彼らにするべきことを命じても無益でしょう。

　　　　　20　　　しかし，謡題を描画の間題に持って行かなくてはなりません。

　　　　　21　　　私は，このことから，この謡題を始めたいと恩います。もし，子どもに紙と鉛筆と

絵の臭を渡せば，それは，いずれにしてもある程度まで，彼が本能的に使い方を知っているものを与えた

ことにな苧のです。ちょうど，彼が海岸をどのように使えばいいかを知っていたように。ただし，彼が充

分幼くて，何かによって迷わされたり意欲をそがれたりしていない限り，です。

　　　　　22　　　悲しいことに，時が訪れて，彼がそれらを使うのを全くやめてしまうか，あるいは，

同じものとはほとんど認められないような不自然なやり方で使うようになってしまう，ということを，私

たちは知っています。

　　　　　23　　　海辺での子どもたちと大人との対照から，ものや絵を熱心に作っている子どもの芸

術家と，彼が後でそうなってしまうことの多い，絵画展の退屈した入場者との聞に，類似関係を見い想す

ように考えてみたくなります。
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　　　　　24　　　そして，今朝の私の屋的は，もっと子どもの芸術家が彼らの美術を保持し，拡大す

る方法，あるいは，もし彼らが観客になる定めであるならば，少なくとも，もっと活発な観客に育てる方

法を，皆糠とともに見いだすことにあります。

　　　　　25　　　そこで、私の演題を，直観と教授、としました。

　　　　　26　　　両者は関係しており，この二つの闘係は，30年前の描画の指導と今日との主な楠違

の一つを成しているとレ）うだけではなく，この二つの適切なパランスを見つける中に，学校におけるこの

教科の問題の真の解決に近づけるのではないかと，私には恩えます。

p．3　　　27　　　30年前の描画の教師たちは，教授という方法を信じていたことは，指摘するまでも

ないでしょう。そして，今臼，私たちが時代に痘れていないならば，私たちは，子どもの自然で直感的な

芸術感覚を尊璽し，評価していることは，言うまでもなレ）でしょう。

　　　　　28　　　それにも闘わらず，私たち現代の者が，描画の指導において，古い輩よりも，はる

かに良い仕事をしているかどうかについては，私は確信がありません。

　　　　　29　　　彼らは，間題について完壁に明瞭な見方をもっていましたし，それは，普通の才能

の教師にもできることでした。

　　　　　30　　　しかし，この現代的な考え方は，葬常に多くのことを要するもので，置いて行かれ

ないために，自分たちがどこにいるのかも全く知らないで，多くの人々が時代に遅れていないことを示そ

うとしてばかりいるのではないかと，私は信じています。

　　　　　31　　　　「時代に遅れない」という言棄を使いましたが，それは，私にとって，特別な連想

があるからです。

　　　　　32　　　私は監獄で教えたことがありますが，そこの女佳看守は，立派な性格の女控ではあ

りましたが，進歩的というわけではありませんでした。

　　　　　33　　　私のもっていた新しレ）考えを用いる餉に，彼女の承認を勝ち取る必要がありました。

　　　　　34　　　ほかに何を言っても彼女を説得できなかったとき，私は言いました。「でも，看守さ

ん，私たちは時代に遅れないようにしなくては。」そして，それは大体に置いて成功を収めたのです。ただ，

彼女は，私が何をしているか，わかろうともしませんでしたが。

　　　　　35　　　そこで，私たちの描画の指導においては，何を中心的な富的にすべきか，という明
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確な考えを得ることが非常に難しいように恩われます。

　　　　　36　　　この観点から見ると，教育省の「提言」の最近の二つの版の，糟画に関する章には，

特に興味深いものがあります。

p．4　　　37　　　1927年に出版きれた最も最近の版では，この教科に40ぺ一ジも割いているにもか

かわらず，面白いことに，率直に，こう述ぺています。「何をその主要な目的とすべきか，決めることは容

易ではない。」そして，後の方で，「摘画の教師の直面している大きな闘題は，未だに解挟を待っている。」

一方で，1905年に出版された古い版では，この教科を4ぺ一ジ未満で取り扱っており，率直にこう述べま

す。「主要な目的は，生徒がいかなる与えられた対象でも，正確に見て正確に再現できるようにすることに

ある。」さらに，「この目的は，学校生活を通じて一貫しなくてはならない。完蟹な正確さは，長期の，よ

く導かれた練習によってのみ獲得できるからである。」

　　　　　38　　　しかし，その明瞭きにもかかわらず，この引用部分は，聞いた者の背中に悪寒を走

らせるところがあります。

　　　　　39　　　私たちは，そのような完蟹な正確さが，いかに到達不可龍なものであり，それに少

しでも到逮するために，教師も子どもも，どれほど葉雄的な努カをしなくてはならないか，知っています。

　　　　　40　　　今では，正確な再現それ自体を目的することは，ほぼ行われ狂くなっていますが，

物体を描くと言うことは，依然として教えられています。ものを模傲するのに熟達することが，自分自身

を表現するために必要であるといわれ，子どものためになると思われているのです。

　　　　　41　　　しかし，これに反して，私たちは，その方法で教えれられた子どもたちが，描画を

通した表現の力を身につけるどころか，実際にそれを使うことにますます困難を感じていくという，議論

の余地のない事実を剣っています。

　　　　　42　　　それに対して生来の索質を持った者なら，物や小枝を描いて器用きを身につけてい

きますが，描画がより器用になるにつれて，表現が弱まっていく，と言ってもいいかもしれません。

　　　　　43　　　重点が，間違ったところに置かれているのです。一表現力の代わりに正確さに一そ

して，選ぱれた対象が，普通の能カの子どもがリズム感や動きを発見するのに，充分魅力的ではないので

す。

p．5　　　44　　　偉大な芸術家は，主題となるものは，何でも絵にすることができます。

　　　　　45　　　テート。ギャラリーの新しい収蔵作晶の一つは，ヴァン。ゴッホの，い草の座面の
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いすの絵です。

　　　　　46　　　あの，偉大なるオランダ人は，いすを碧術的に「見る」ことに，何の困難もありま

せんでした。しかし，あなたや私，そしてほとんどの子どもたちは，おそらくそれを，座面を張り替える

必要のあるただの古い物としてしか見なかったでしょう。

　　　　　47　　　私は，それは明寿白々だと恩います。つまり，この正確きを得ることが。多くの予

どもたちが授けられている芸術的感受性を飢えさせることになるのです。そして，私たちは，少なくとも，

ある程度まで，この，生来の索質を評価するようになってきています。

　　　　　48　　　さらに，そのままにされると，この，描くことへの意欲と本能は，教室の状況の下

では，そしておそらくはどのような状況でも，消え失せてしまうということを，私たちは知っています。

　　　　　49　　　そうなってしまうことに，私たちは甘んじるのでしょうか。そして，そうなってし

まうという事実の説明を発見したり発明したりすることで満足するのでしょうか。

　　　　　50　　　私が心から信じますことは，これ以上進む前に，私たちは，私たちの描画の指導に

ついて，一つの申心的な，支配的な目的を決めなくてはならない，とレ）うごとです。

　　　　　51　　　それを教える価値があるということについて，二つか三つ，おそらくは1ダースも

の非常に異なった観点があり，私にはいつも，美術の教師たちは，これらのすべての冒的に同時に仕えよ

うとして閥違いを犯しているように恩われるのです。

　　　　　52　　　彼らは，工房で自分たちのしている仕事が，歴史や科学で役に立つと言われたいの

です。それは，いまだにちょとしたシンデレラのような教科に。威信を与えるのです。

　　　　　53　　　そして，もちろん，描画の教師が主張するのにとても良い事例があり，それは，植

物や手際の良い実験の図の，良い研究へと導くものです。

　　　　　54　　　しかし，私の意見では，そのような猫画がなされる，またなされるべき観点は，工

房を支配すぺき観点，すなわち，彼ら自身の教科に繕びつき，彼ら自身の教科の精神において行われた方

がはるかに良いという見方とは根本的に異なっています。

p．6　　　55　　　少なくとも，子どもと，子どもを教えることに闘する隈りでは，描圃の科学的側面

と警術的側面は，互いに遮り合って，満足にその一つをなすことはできない，と率直に認めた方がよレ）と

思います。

　　　　　56　　　そして，長い講を短くするために，肴わせてください。美術の指導において緊急に
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必要なことは，もっと率直に，徹底的に芸術的になるべき’で，美術が扱うようなこと，すなわち，ピジョ

ン，感憎，空想などを扱うべきであり，教育におけるその地位について正当化する際には，それが想像の

世界を豊かにすることを理由にすぺきであって，そのついでに提供するかもしれない知的あるいは実周的

な寄与を理由とすべきではないと，私は，信じているのです。

　　　　　57　　　子どもたちが，描きたいから猫く自発的な絵を特徴づける特質と，そのような絵が

猫かれる条件こそが，まきに，私たちが進んで引き受けなくてはならないものであると書う覚悟をすぺき

です。

　　　　　58　　　さらに，これらのものは，子どもに特有のものではありません。

　　　　　59　　　これらの特質は，もちろん，果てしなく豊かなものですが，子どものものも，大人

のものも，あらゆる本物の美術を特徴づけるものです。

　　　　　60　　　ここで少し，私たちにとって，本当の最上級の子どもの美術とは，どんなものか，

考えてみましょう。

　　　　　61　　　私た亭は，皆違ったものを考えているかもしれませんが，私が恩っているものの特

徴を述べてみましよう。

　　　　　62　　　第一に，ある程度索早く，、はじまりのアイデアが，まだ脈打っているうちになされ’

た痕跡を示していながら，それと結びついて，愛憎深い注窟と献身をもってなされた形跡をもっているこ

と。

　　　　　63　　　そのほかにもたくさんの特質がありますが，私が選抜しようとすると，それらは，

そっと戻ってきて，私にとってそれを良いと特徴づけている本質的なものの一部となるのです。それは，

絵としてg統一感です。

p．7　　　64　　　これを，装飾やパターンの感覚とかそのほか何とでも呼ぺるかもしれません。しか

し，それは，アイデアが心の中のイメージとして抱かれ，紙の上に，障害や妨審なしに，直に翻訳された

ことの，誤りのない印なのです。

　　　　　65　　　さて，大人の美術作晶を特徴づける本質的なものを選び出さなくてはならないとし

たら，それも，統一感をもっているかどうか，ということになるのではないでしょうか。

　　　　　66　　　自然の休観の複雑さの申から，芸術家の心は，彼にとって意昧のある，秩序づけら

れた関係を知覚します。
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　　　　　67　　　これを描く中で彼が到達する美は，もとの憎景の美の模倣を誠みた糖果ではなく，

彼の知覚したものの見事な表現の緒果なのであり，したがって，彼のもつ秩序，パランス，適切さの感覚

を私たちに示すものなのです。

　　　　　68　　　彼の方法は子どものそれとは異なるかもしれません。それはおそらく，より意識的

なものでしょう。ただし，多くの成人した芸術家は，心の眼で見る力を保持しています。

　　　　　69　　　ブレークは確かにそうですが，スタンレー。スペンサーや現代の多くの芸術家も，

そうでしよう。

　　　　　70　　　もし，この，マインド。ピクチャーの力を発達させ，強めるような誠みが真剣にな

されたら，もし，子どもたちが，外部の文字通りの事実の代わりに，彼らの心の申のイメージを誠実に正

直に描くように訓練されたとしたら，どんな緒果になるか，予測することは不可能です。

　　　　　71　　　私は，100％の人々が，そうした訓練から恩恵を受けると信じます。そして，彼らが

いわゆる芸術家になるかどうかに関わりなく，彼らは，芸術家カざどのようにものを見るかを理解するでし

よう。

　　　　　72　　　確かに，ものを見て樒く描画では，このためにほとんど實献することはないでしょ

う。

　　　　　73　　　もちろん，描画の誠験が現在のままである間は，私のように物事を見ている教師は，

妥協をしなくてはなりません。

　　　　　74　　　私の教える人々は，普通の試駿を通りますが，ほんの少ししか準備をしません。

p．8　　　75　　　彼らは，最後の瞬闘まで，一般に想像圃と呼ばれているものに取り組んでいます。

　　　　　76　　　私がこう言うのは，この純粋に芸術的律（この肴葉にはやっかいな趣がありますが，

ほかに恩いつかないので）訓練は，幼い子どもたちよりも，年長の子どもたちの方に，よりいらそう緊急

に必要とされていると，強く感じるからです。

　　　　　77　　　そしてまた，年長の子どもたちが，誠験で全く別の種類のものが期待されていると

知っているときに，彼らが抱く，試験に落ちる恐れがなければ，彼らは，年少の者たちよりも，良い想像

函を描くということも，強く感じます。

　　　　　78　　　彼らは，そうあるぺきなのです。

　　　　　ケ9　　　この種の学習が，幼い子どもたちだけに向くと恩うのは，間違いなのです。
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　　　　　80　　　この論文のはじめに，新しい「提言」に示きれた，より自由主義的な見解にも関わ

らず，私たちが描画の指導において，大きな改善をしているかどうかは疑わしいと，そして，それは明確

な目的の欠如による亀のである，と言いました。

　　　　　81　　　まださらに，私たちには，子どもたちの絵が判断される明確な基準も欠如していま

す。

　　　　　82　　　正確さという古い基準は適用が簡単でした。しかし，人々，特に知的な人々は，正

しいと感じられるから，その絵は正しい，と言うことに困難を認めるのです．．．私は，正しいと見える，と

は菅うことはできません。なぜなら，それは再び，遺真性を意昧するからです。

　　　　　83　　　しかも，それは，本当は，正しく見えるから，正しく感じるという間題なのです。

　　　　　84　　　　「提曽」の普楽の章には，描画の部分でも繰り返してくれたら，と私がいつも恩う

一節があります。

　　　　　85　　　引用しますと，「発達している子どもの基本的な本能は，デザインする欲求，パター

ンに気づいて作り出す欲求，自分が学ぶこと，する事すぺての中に，リズムと調和を感じる欲求である。」

　　　　　86　　　もしそうであるなら，私は確かにそうだと思いますが，私たちは，子どもが猫く一

つ一つの絵が，彼にパターンとリズムと調和を作り出す機会を与えるものとして見なくてはなりませんし，

彼がそれをなしたときに，そのようなものとして認識できるよう，私たち自身を訓練しなくてはなり豪せ

ん。

p．9　　　87　　　ヴァン。ゴッホのいすは，すばらしいパターンです。パターンとは，必ず四角や丸

あるいは花で作られるものであると恩う間違いをしてはいけません。

　　　　　88　　　内容が藍かになると，パターンも豊かになるのです。

　　　　　89　　　これは，教師にとって大きなポイントです。

　　　　　90　　　子どもたちに，あたかもパターンを製造するように，最初にこれをやって，次にこ

れを，というように苦しめたり悩ませたりしてはいけません。

　　　　　91　　　私の意見では，パターンについて何も言うべ蓄ではないし，彼らがそれを作ってい

るのだと知らせるべきでもありません。

　　　　　92　　　もし，私たちが彼らに描くために与える材料が正しい種類のもので，正しいやり方
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で彼らの心に触れるならば，彼らは，無意識的にそのパターンを作ります。

　　　　　93　　　多くの現代の作晶の，醜さと窒虚きは，人気のある用騒で首えば，それが「心地よ

く」見えるまで，形をいじくっている虐けだという事実によるものです。

　　　　　94　　　私の考えるパターンは，ただ心地よいだけでは決してありません。それらは，意味

があり，深く感動させるものでさえあるでしょう。なぜなら，それらは，感情によって，創造され，秩序

づけられ，必然のものとされているからです。

　　　　　95　　　セすから．．．とりわけ大切なことは，子どもたちの絵のための主題は，興味深く感動

できるものでなくてはなりません。そしそ，彼らは絵を描き，そうしながら，そのために必要な学習を何

でもすると私は思います。

　　　　　96　　　それは，「薬語の時間に読んでいる謡の絵を描きなさレミ」といような，他の授業の食

ぺ残しにされておいてはいけません。

　　　　　97　　　それは，適している場合もあり，そうでない場合もあります。そして，いずれにし

ても，それは，物蟹ではなく，絵として見る人によって新たに提示される必要があります。

　　　　　98　　　現れてくる間題は，もちろん，たくさんたくさんありますが，断然，最も大きな聞

題は，子どもたちが描く前に心に恩い猫かせること，彼らの材料の書葉で心に恩い描かせることなのです。

　　　　　99　　　ひとたびそれカまできると，彼らは，描画の技術的旗困難を解決し始めたことになる

のです。

p．10　　100　　　子どもたちは，自分たちのしていることが，アイデアを伝える手段であると感じて

いれば，技術的間題を解決するために，全く普労を惜しまないでしょう。

　　　　　101　　　彼らは，困難なことが好きです。ただし，それは，目的のある困難でなくてはなり

ません。

　　　　　102　　　技術的な指示を軽視するのとは全く違って，私はそれをかなり行っていますが，そ

れは，一般に理解されているような，ものや花の正確な模倣を学習するという意味においてではありませ

ん。

　　　　　103　　　技術的な完成は，絵の具と紙と筆の言葉で絵を見ることができ’たとき，そして描き

ながら描くことを学ぶときに，訪れるものなのです。
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　　　　　104　　　イタリアの絵が見られている閥に，チェンニーノ画チェンニー二による，喜ばしい，

14世紀の絵の手引き書が再出版されました。

　　　　　106　　　それは，まるで料理のように，絵のことを扱っています。

　　　　　106　　　ぺ一ジからぺ一ジに，次々と料理法が欝いてあります。こんなふうにです。「魚のい

る，またはいない川をいかにして描くか，死んだ男の髪とあごひげをいかにして描くか，負傷した男とそ

の傷をいかにして描くか。」

　　　　　107　　　芸術家の心とかピジョンに闘する書葉は，一つもありません。

　　　　　108　　　おそらく，ピジョンは神から来ていたのでしょう。

　　　　　109　　　私たちの耳には，それは奇妙なことに聞こえます。

　　　　　110　　　一節を引用してみましょう。「きて，今や，正三位一体の名のもとに，聖母マリアに

常なる祈りを捧げつつ，絵を描き始めるに当たって．．．膠と混合した下地を置くことから始めよう．．．」

　　　　　111　　そして，子どもたちを教えるときにも同じです。

　　　　　112　　　子どもたちの，芸術に対する全般的な態度が。正しく健全になり，彼らの作晶の全

体的怠様式が，良くなるであろう，と恩われる時が，すぐにやってきます。

　　　　　113　　　そうすれば，技術のことで面倒を見るのは自由にできます。

　　　　　114　　　偉大なる，過去の伝統的な民俗芸術を作り出してきた直観は，一人一人の子どもの

中に眠っているのです。
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費料10 ダドリー女子ハイスクール 美衛指導計圃醤（1）

原題：「ダドリー女子ハイスク｝ル指導計画審19工5／16」（DリdleyG刷s’刷gh　School　S洲abus19i5／工6）

作成年代：1915年

費料番号1M貼（番号なし）

著者：マリオン。リチャードソン

翻訳：直江俊雄

ダドリー女子ハイスクール　指導計画書 1915／16

1．全校を通じての概括的な学習計画

a）美術が表現の手段であり，誰もが何らかの方法でそれを行うことができるということを理解すること。

b）葵術において人々を訓練することによってよい趣味を育てること一技術的な器用さ以上のものを求め

ること。

C）記億と視覚の能力を訓練すること。

d）能力のある者には，正確で巧みに描くカを与えること。

以上の一般的な目標のもとに，学校における学習は，7っの主要な部分に分かれる。

8）自然からの描画一植物形態，羽根，貝殻，石，等々。

b）模型（モデル）からの猫画一幾何学的模型。ありふれた物体，学校の一部，学校休，等々。

C）人体からの描画一単純な人体の構成。

d）屋外の風景からの猫圃，校庭や窓から，あるいは宿題として観察してから。・

e）挿し絵

f）パターン作成と刺繍。

8）着彩と混色

31eとfを除くそれぞれの部門では，作晶は独創によるもので，絵は記憶から描かれる。視覚的な能力は
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パターンの作成において最も直接的に訓練されるが，生徒たちは，これに割り当てられた授業で毎回，学

習が始まる前，特別の時間を設けて心に患い浮かべることを奨励される。学習の主要な構造は各学年に共

通であるが，実際の例やその扱いには，かなりの相違があり得る。普通，学校全体が，同時に同じ部門に

取り組む。このことが，批評を活発化させ，様々な年齢による制作緒果が，示唆となるように望まれてい

る。

学習の詳細な計画

1．自然

　各学年が，年間を通じて，一つの植物か樹木の完全な学習を行う。（セイヨウトチノキ，才一ク等）

　方法

　描画は，鉛筆の下描きなしで，水彩で行われる。形は，繁を使ってかたまりとして描かれ，薄い色，I一

般的には灰色が用いられる。次に，複雑な模糠一つぼみや，葉の傷などカミ，やや階い調子で描かれる一最

初の描函一シルエットーで見られなかったものがすべて描き込まれる。この下地が湿ってレ）る閥に，純粋

な色を垂らし，紙の上で混食することによって，色彩と光と陰が描かれる。

　学習は，（上記に述ぺたように）彼らの現在の知識から，すなわち，見本を見ないで，枝を描くように曽

われることから始まる。その目的は，それぞれの生徒に，自分の知識の隈界を悟らせ，あとで何を探すべ

きか，わからせることにある。次の段階は，植物を5分簡見た後で猫くというものである。この観察は，

齢かに黙って行われ，教師は何も手助けをしない。授業終了の約10分前に作業は終わり，絵を交換して一

緒に広げ，概播的な批評が行われる。次の授業でも，同じ手順で行われる。

生徒は，学習のために一つだけ標本を与えられるということはなく，複数が与えられ，そして，一つの断

片のみを描かないように指導される。それは，おそらく多くの偶発的な特憧を含んでいるからである。か

わりに，多くのものを調ぺた上で，本質的な型を構成するように励まきれる。

　クラスの子どもたちが，その植物の完成された絵を描きたいと強く願う段階に至ると，そうした絵が，

記憶から猫かれる。この方針に従って，あらゆる種類の花，野菜，石，羽根などが描かれる。

2．色彩

a．この学習は，主に自然からの描函と関連している。パレット上での混色をしないため，実験をしてその
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縞果を見ておくことが必要である。こうして，イチゴを描く前には，そのための最もよい色を見っけるた

めのその色彩計画が立てられる。

b．二筋のウールか縄の糸がそれぞれの生徒に渡される。それらは，それ自体では不調和なものが選ぱれて

いる。そして，生徒たちは，それらを別のものと一緒にしたり，その分量を変えたりして，調和きせるよ

うに求められる。

C∵生地の模様がそれぞれの生徒に配られ，一週閥持っているようにする。次の授業の始めに，その模様は

集められ，記億からその色を再現しなくてはならない。

この種の練習はその他にも行われる。色彩の記億の感覚を発達させることが期侍きれている。

3．上級学年では，生徒たちは，オックスフォード上級誠験への準備をする。

　下級学年では，ものの遼近法的な見え方は徐々に理解きれる。そして，法則は，必要が生じたときにの

み，教えられる。正方形のガラスが与えられ，生徒たちはそれを通してなぞることによって，自分で納得

するよう，勧められる。

この学習の大部分は，直接，水彩で行われる。偶然の正確さを避けるためである。

4．人体からの描画

　クラスの中の二人，あるいは二つのグループがモデルとして使われ，互いに見えるようにポーズを取る。

単純な姿欝が選ぱれる。例えば，靴ひもを結んでいるとか，髪にブラシをかける等。生徒たちは，始めに，

その人物を含む最もよい形を決めて描かなければならない。単純な構図が作られる。例えば，一人の靴ひ

もを結んでいる伸閲を待っている少女たちのグループ，などである。

　もう一つの，構図の練習。

　適切な絵がクラスに見せられる。例えば，《夜の森での狩り》（フィレンツェの画家）。生徒たちはその構

図を学習する一そのデザインの本質であると，彼らに思われる点である。絵は取り除かれ，彼らは同じ構

図で，主題を変えて描くように言われる。例えば享森の中の盲人の熱狂，などである。

5．野外での学習

　これは，3つの方法で行われる。
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資料10　ダドリー女子ハイスク・一ル　美術指導計画書（1）

1．宿題として。

2．主題が前もって与えられ，1週間を通して学習される。

3．学校から見えるものの記億画淋，教室で行われる。

6．揮し絵

　できる限り，この学習は，学校における他の学習，例えば薬語などとの関連で行われる。よく知られた

物彊や詩は，頻繁に揮し絵が描かれているので，避ける。

7．パターン作成

　最大限の自由が，この学習では静される。支援や示唆が与えられたとしても，それは視覚的能力の刺激

として与えられただけである。子どもたちは，概して，この視覚的能力が非常に活発で，すぐに反応する。

生徒たちは，描こうとする前に，自分の心の中の絵が鮮明になるまで待つように勧められる。普通の学習

を始める前に，彼らは，どの場合でも，冒を閉じて絵を恩い浮かべなければならない。

　パターン作成の練習

1．単純な単位形，M，T，A，4などが与えられ，クラスは，縁取りや四角，あるいは必要とするどのよ

うな形でも作りながら，その組み合わせを恩い浮かべるように書われる。

2．色の一覧表が描かれる，等々。装飾は，構造上のものであって，余分な飾りではない，ということに

大きな重点が置かれる。



資料11ダドリー女子ハイスクール　美術指導計画書（2）

貿料11　ダドリー女子ハイスクール　葵術指婁募計圃醤（2）

原題：rダドリー女子ハイスクール美術」（Dud1eyGirls1High　SchoolArt）

作成年代：（推定）1916～22年の閥

資料番号：M趾3155

著者：マリ才ン・リチャードソン

翻訳：直江俊雄

［　コ内は訳者補屋

ダドリー女子くイスクール　義衛

目標

美的な衝動が解放されるような表現の手段を与え、装術的な知覚を養い、保麓し、刺激すること。主と

して創遺的な学習を通して、美的感覚の水準を高めること。

方法

　再現猫写としての猫画の技術は、手段としても目的としても教えない。猫き始める飾に、心の中にアイ

デアをつかむことが非常に強調きれる。このために、心にイメージを恩い浮かぺること（ViSua1iZing）が

奨励され、子どもは心の中のイメージを拠り所にすることを教えられる。これは、低い水準の技術でも受

け入れられるという意味では決してない。反対に、技術は表現に付随するものであり、分離したものでは

なレ）とみなされる。

　学習内容は全校を通じておおむね共通であるが、主題は子どもたちの年齢に適した方法で与えられる。

以下は、通常一年闘に実施される学習内容の概略である。

1．フリー。マインド・ピクチャー

通常、生活の日常的な事柄から心が離れているときに心に現われるイメージの猫画である。これらは、心

理学者の興味の対象となったり、子どもにとっては感情のはけ口であったりするが、にの学習では］技術
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　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　資料1エダドリー女子ハイスクール　美術指導計画書（2）

を獲得するための最も健全な拠り所として使用される。

2．パターン

心に現われるイメージの、より意識的で職序立てた配置。これらは、与えられた単位形から構成されるこ

ともある。

3．ダドリーと周囲の環境に触発された絵

子どもたちが個々に見て蓄たことや、集圃での遠足などによるもの。

4．青葉による蟹りかけ傲師が自分の経験や想像による憎景を藩って聞かせること］から浮かんだ絵

謡りかけは、想像のための刺激であって、細部まで再現きれる必要はない。

5．詩や物露などによる絵

6．材料の扱い、混色、絵の具の組成と名前、絵の具の代周などに関する練習を随時行う。

7．上級クラスでは、美術批評や記事などを読み、謡し合いを行う。’画家についての簡単な説明を添えて

複製画が示される。
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資料12ダドリー女予ハイスクール　美術指導計画書（3）

蟹料12　ダドリー女子ハイスクール　葵術指導麓十圃醤（3）

原題：「榮術指導計画書j（ArtSy1labus）

作成年代：（捷定）工922～1925年の間

資料番号：M脇3工56

著者：マリオン。リチャードソン

翻訳：直江俊雄

［　］内は訳者補足

菱術　掲簿酎繭書

目標

　できる限り多くの子どもたちが描画において表現の手段を見いだせるようにすること。

　主として創造的な学習を通して，美的感覚の水準を商めること。

方法

　描画の技術は，できる限り閥接的に，表現に付随したものとして教えられら。描画を始める曲に，心の

中にアイデアをっかむことに，非常に璽要な意毅が与えられる。このために，心にイメージを思い浮かべ

ることが奨励され，子どもは，心の中のイメージを拠り所とするように酬練される。学習内容は，全校を

通じてほぼ共通であるが，子どもの年齢に応じて，異なった方法で与えられる。

以下は，通常一年間に実施される学習内容の概略である。

1．静物

例えば，果物などが，笑しく興味を引くようなものと一緒に，教蜜で手渡される。子どもたちはグループ

に分かれる。それぞれのグループは，自分たちで配列をし，それが認められると，通常は，記憶によって，

仕事に取りかかる。
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資料12ダドリー女子ハイスクール　美術指導計画書（3）

2、人体の描圃

　時には，賃金を支払ってモデルが雇用される。より多くの場合，子どもたちが互いにポーズを取る。こ

の学習は，ほとんど常に、人物を含む構図の学習に関連して行われ、詳細な研究を必要とするように感じ

られる。

3．ダドリーと周囲の環境に触発された絵

　子どもたちが個々に見てきたことや、授業時間における遼足などによるもの。

4．言葉による静りかけ［教師が自分の経験や想像による構景を語って闘かせること］から浮かんだ絵

　藩りかけは、想像のための刺激であって、細部まで再現される必要はない。

δ．詩や物静などによる絵

6．　フリー。マインド。ピクチャー

　生活の目常的な事柄から心が離れているときに，心に現われるイメージから描かれた絵。これらは、心

理学者の興味の対象となったり、子どもにとっては感情のはけ口であったりするが、にの学習では］子ど

もの技牢的な力を発達きせる手段として用いられる。イメージは，物理的［あるいは身体的〕なものが発生

源であるように患われることが多いが，単なる入り混じった色彩であるかもしれない。しかし，描画の過

程は，彼らに相当の完成塵や技術的可能性の探究を要求するものである。

7．パターン

　心に現われるイメージの、より意識的で秩序立てた配置。これらは、与えられた単位形から構成きれる

こともある。

8、　材料の扱い、混色、絵の具の組成と名前、絵の具の代用などに関する練習を随時行う。
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資料12　ダドリー女子ハイスクール　美術指導計画書（3）

9．上級および申級クラスでは、美術批評や記事などを読み、講し合いを行う。画家についての簡単な説

明を添えて複製圃が示される。生徒たちは，自分自身や互いの作品を批評するように奨励される。時々，

全員の絵の採点がクラスによって行われる。また，最高の作品が，頻鱗に子どもたちの投緊によって選ば

れ，毎週，裏から取り休しのできる額縁に入れられて、校長窒か美術室に展示きれる。学校全体が，普通，

岡じ時期に同じ学習に取り組む。このことが，批評を活発化させ，初級，中級，上級クラスによる制作の

緒果が，相互に示唆となるように望まれている。上級第5学年の生徒たちは，才ツクスフォード学校証明

試験において摘画の科目を受験する。
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資料13　リチャードソンより元生徒へのアンケート

資料13　リチヤードソンより元生徒へのアンケート

資料番号：MRA（番号なし）

蕃者：マリオン。リチャードソン

翻訳：直江俊雄

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　27　ハイフィールド。ロード

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ダドリー

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　46年7月14日

フランシス　糠

　私は、私たちが中等学校で描いた絵についての説明を書いています。それは美術教育に関する私の本の

一節になるものです。これらの質問への回答にご協力くだきい。

　1．学校での絵の授繋について、最も鮮明に恩い出すことは何ですか。

　2一授業は楽しかったですか、楽しくなかったですか。いずれの場合も、理由を教えてくだきい。

　3．学校に掲げてあった絵には興味を持ちましたか。そのうちのどれかを今でも覚えていますか。

　4．授業は、あなたの美的感覚（畑S｛e）の形成に役立ちましたか。例えば、絵、家具、カーテン、カー

ペット、陶器、衣類などの選択に闘して。

　5．あなたが教師でしたら、それはあなたの現在の仕事に有益であるということがわかりましたか。

　6．あなたの現在の興味のうちのどれか、例えば、バレエ、演劇、映圃などは、あなたが受けた美術教

育の影響によるものだと思いますか。

　7．あなたは率業後、絵を猫いたことがありますか。あるいは、演劇のために背景を描いたり衣装をデ

ザインするなどで手伝ったりしたことがありますか。また、木版画やその他の工芸をしたこ二とがあります

か。

　8．あなたは絵の展覧会や画廊に行ったり、美術に関する卒や記事を読んだりしますか。

親愛なる

マリ才ン邊リチャードソンより
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リチャードソン関連年譜

リチヤードソン関違隼譜

原則として，本文で言及した事項を示す。

年代　　年齢

1768

工835

1837

1843

1851

1852

1858

1884

1888

ユ892　　0

1895　　3

1899

1902

1903

1907

1908

7
10

11

15

16

1910　　18

ユ911　　19

1912　　20

1913

1914

1916

21

22

24

事項

日ンドン王立アカデミー設立二初代会長ジョシュア。レノルズ。

　「美術，およびその製造業との連携に関する英国議会下院特別委負会」による，王
立アカデミーと美術教育に関する審議。

商務省，デザイン師範学校を設立，各地にデザイン学校設置へ。

バーミンガムにデザイン学校設立（後のパーミンガム美術学校）

第1回万国博覧会（ロンドン）。

ヘンリー。コウルら、国定指導課程による，美術教育の統一的制度を推進。初等学
校における描画の指導が普及。

才ツクスフォード，ケンブリッジ等の機関による中等教育誠験開始，選択科目に描
画。

エピニーザー。クック，教育者国際会議で「我々の美術指導と子どもの佳質」を発
表。

トマス画アブレット，王立猫画協会を設立。

初等教育の無償化。

マリオン。リチャードソン，ヱ0月9日，ケント州アシュフ才一ドに，酒造業者の娘と
して生まれる。

ジェームズ。サリー『児童期の研究』，クックの事例による描画の発達段階説を提
示。

教育法改正，教育省へ教育行政を統合。

バルフォア教育法，地方教育行政への権限移行，申等教育の拡充へ。

ロパート画キャタソンースミス，パーミンガム美術学校マスター長に戯任。

初等学校から中等教育へ選抜する「無償席」制度の導入。

リチャードソン，オックスフォードのミラム。フォード学校を率業，奨学金を得て
バ｝ミンガム美術学校へ入学。

ロンドンで第3国国際美術教育会議，チゼック，アーサー。ウェズリー。ダウ等によ
る子どもの作品展示。

ロジャー。フライ，　「マネとポスト印象派展」を回ンドン，グラフトン。ギャラリ
ーで開催。

フライ，　「ブッシュマンの美術」　（『バーリントン。マガジン』誌）発表。

ルコック。ドポワポードラン『美術における記憶のトレーニング』英訳出版。
ロシアパレエ國ロンドン公演。

リチャードソン，ダドリー女子ハイスクールに描画教師として採用（王923年まで常
勤，1924年より1930年まで非常勤）。
フライ，　「第2国ポスト印象派展」をロンドン，グラフトン纈ギャラリーで開催。

フライ，オメガエ房を開設（1919年に闘鎖）。

第一次世界大戦に英国参戦。

クライブ。ペル，肝芸術3出版。
、労働党，綱領に全国民への申等教育の普及を掲げる。

アーサー宙クラットンーブロック，　『究極の僑念』出版。
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リチャードソン関連年譜

1917　　25

1918　　26

1919　　27

1920　　28

1921　　29

1922　　30

1923　　31

1924　　32

1925　　33

1926　　34

1927　　35

1928　　36

1929　　37

3月，オメガエ房でロジャー。フライが開いた子どもの絵画展で，ダドリー女予ハイ
スクールの作品が認められる。

才メガエ房でのダドリー作晶に関する記事が相次いで出される。クラットンーブロッ
ク「子どもたちの描剛　（『タイムズ教育付録』紙）、フライ「子どもの描画」（ポパ

ーリントン。マガジン2誌），他。

6月，フィッシャー教曹相、演説でリチャードソンの教育を賞賛。

8月31日，リチャードソンr1918年講演j。
第一次世界大戦終繕。

2月，オメガエ房で，ダドリー女子ハイスクール作晶の展覧会（ミハイル。ラリオノ
フ展と共催）。各紙誌で商く評価。

4月，リチャードソン「19工9年講演」自

各地でダドリー作晶の展魔会，リパプール，ペッドフォード（6月），ケンブリッジ
（7月），レディング（10月）等。

8月，　「描画の指導法」　（『ケンブリッジ。マガジン』誌）で，ケンブリッジ展のダ

ドリー作晶を高く評価。

9月，フライ「美術の指導」　（『アテナヱアム』誌）発表，リチャードソンの教育法
を紹介。

3月，リチャードソン「ダドリー教育協会講演」，マインド。ピクチャーへの初めて
の言及。

キングズ。リンで展覧会。

回ンドン他，各地でチゼックの展覧会。
フライ『ピジョンとデザイン』出版。

リチャードソン，ウィンソン。グリーン刑務所での教育活動開始。

ロバート。キャタソンースミス，『記憶からの描画とマインド。ピクチャリング』出
版。

リヂャードソン，教育省教師登録評議会の試験委員。

リチャードソン，教育省諮間委員会美術部会，誠験制度に関する意見書提出。
工0月，リチャードソン「刑務所での授業」　（『ウーマンズ。リーダー』誌）を寄稿。

6月，リチャードソン，フライ兄妹と休暇の時を過ごす。以後回ンドンに滞在。
7月，ダドリー女子ハイスクールの常勤教師を退く。
8月，個人教室の広皆を出す。

ロンドン市の子どものための夜間教室（8～14歳）を開設。
10月，マーガレット伺ブーリー「子どもと美術二ある実験」　（τパーリントン。マ
ガジン』誌）発表，ダドリー生徒の鑑賞テスト繕果に青及。
12月一1924年1月，ロンドン，インデペンデント・ギャラリーでダドリー女子ハイス
クールの展覧会。

1月，フライ「子どもの描画」　（ポパーリントン宙マガジン』誌），リチャードソン
による改葦の意義を圭張。

展覧会：パーミンガム，レスター，オックスフォード，スカーバラ。

妹キャスリーンと旅行。4月，スウェーデン，フィンランド，モスクワ，レニングラ
ード（現サンクトペテルブルグ），5月，ウィーンでチゼックに面会。
9月，複数の非常勤での教育開始（ダドリー，ベネンデン，ヘイズ。コート）。

回ンドン。デイ。トレーニング・カレッジにて教師教育に携わる。

リチャードソンrロンドン市講演」（ロンドン市教師講習会）。
3月，　「ブリストル講演」，　r心理学会講演」。

国際美術教育者連盟パリ会議に女性副校長協会の代表として出席。

フライ駈トランスフォーメーシ§ンズ』出版。

展覧会：インデペンデント。ギャラリー，ロンドン。デイ。トレーニング。カレッ
ジ。

2月，政府視学官フーパーの書簡による批評を受ける。
リチャードソンrダドリー。ライティング・カード』出版。
展覧会：マンチヱスター，ロンドン，ヒールズ。

講演17月，教育省講習会（描画及びハンドライティング）。11月，子ども研究協会
（ハンドライティング）。
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1930　　38　　3月，回ンドン市の教師講習会（ハンドライティング）。
　　　　　　　4月，リチャードソン，オックスフォードのr教育の新しい理想」会議で，　r直観と
　　　　　　　教授」発表。
　　　　　　　ダドリー教育協会で講演。
　　　　　　　9月，回ンドン市視学官に着任。
　　　　　　　展覧会：ホワイトチャペル。アート。ギャラリー。
1931　　39　　12月，ワーセイム画ギャラリーで展覧会（ナン。ヤングマンと共催）。

1932　　40　商務省諮間委員会による報告書肝美術と産業』　（rゴレル。リポート」），リチャ
　　　　　　　ードソンの成果に言及。

1933　　41　6月，ロンドン市子ども絵函展覧会を開催。
　　　　　　　フライr市ホールの子どもたちの描画」　（rニュー。ステイツマン・アンド。ネイ
　　　　　　　ション』誌），リチャードソンの教育方法をデザインの基礎として解価。

　　　　　　　11月，才ツクスフォードで展覧会。
1934　　42　　工月，写本筆記者装飾者協会で講演。
　　　　　　　7月，新教育協会南アフリカ大会美術部門「子どもと原住民の停品」に里リチャード
　　　　　　　ソンの指導する回ンドン市作晶を展示，高い評価を得る。
　　　　　　　7－9月，カナダ・アメリカ講演旅行。

　　　　　　　9月，回ジャー。フライ死去。
　　　　　　　11月，ハムステッド，ホルポーン，セント・パンクラス美術工芸組合で講演。
　　　　　　　ロンドンでチゼックの展覧会。
　　　　　　　R．R．トムリンソン『絵とパターン作り』出版。
　　　　　　　ハーパート。リード『美術と産業』でリチャードソンのデザイン教育に言及。
1935　　43　　リチャードソン『ライティング甘アンド。ライティング・パターンズ』出版。
　　　　　　　6月，市ホールで王妃即位2δ周年記念展覧会。
　　　　　　　6月，ハーパート・リードrライティングからパターンヘ，子どもたちへの新しい美
　　　　　　　術教育の方法」　（『リスナー』誌）。箪稿をリチャードソンに送り，意見を交わす。

1936　　44　　リチャードソンr子どもたちの摘画とデザイン」　（目ンドン市年次報皆）。

　　　　　　　講演：ニューキャッスル，ブ日ンズベリー，チェルトナム（新教育同盟会議），ベケ
　　　　　　　ナム（全国女性教職員組合），サンダーランド会議，イプスウィッチ（ハンドライ
　　　　　　　ティング），ケンブリッジ（大学美術協会），保護者協会。
　　　　　　　W．ヴィオラ『子どもの美術とフランツ。チゼック2出版。

1937　45　講演：マンチヱスター，アルダーショット，ゴールドスミスカレッジ（全国女性教
　　　　　　　職員組合），パーミンガム，王立葵術協会（メダル授与）。
　　　　　　　展覧会：ヒールズ，バース，ダドリー，キダーミンスター，スタフォード。

　　　　　　　教育省教師用『提言』，表現としての美術教育の目的を明確に示す。

1938　　46　　5月，ピオラと面会。
　　　　　　　6月，リチャードソンヘのインタビュー記事（『ニューズ1クロニクル』紙）。子ど
　　　　　　　もたちの絵が織物のデザインとして製晶化されること，次の展覧会の計繭。

　　　　　　　7月，市ホールで，ロンドン市子ども絵画展覧会。ケネス。クラークによる闘会。王
　　　　　　　妃来訪。

1939　　47　3月21日一4月48，市ホールで記念展覧会。カナダヘ展覧会巡回。
　　　　　　　4月，病気休暇。
　　　　　　　8月，在スイス。
　　　　　　　9月3日，英国，対ドイツ宣戦布皆，第二次世界大戦に突入。
　　　　　　　9月，ロンドンの子どもたちのオックスフォードヘの疎開業務に従事。

1941　　49

1942　　δ0

1943　5五

1944　　52

1945　　53

（一1942），ブリティッシュ1カウンシルによる英国子ども絵画展覧会が南北アメリカ
を巡回。

ユ月，ロンドン市視学官を退職。

各地で療養。

リードr芸術による教育』出版，リチャードソン，マインド。ピクチャー等に言及。
アシュモリアン（オックスフォード）で展覧会。

トムリンソン『芸術家としての子どもたち』出版，デザイン教育の観点でリチャー
ドソンの功績を記述。

9月，ダドリーへ転居。
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1946　　54

1947

工948

1949

1952

1953

ユ958

1972

ユ977
1980

1984

1992

1月，　r美術と子ども』第1章を出版社に送る。

7月，ダドリーの元生徒にアンケートを依頼。
11月13日，ダドリー，プラント女史宅で死去。
rアテネ』誌，リチャードソン遺悼特繁号。

『美術と子ども3出版。
1王月，オックスフォードでブリティッシュ。カウンシルによる展覧会。
美術教育学会（S．E．A．）による追悼展覧会。

アーツ。カウンシルによる追悼展覧会。

7月，小池新二による紹介記事「マリオン。リチャードソン」　（『スクールアート』
誌）。

マリオン。リチャードソン追悼展覧会。

マリ才ン。リチャードソン遺悼展覧会，カナダヘ巡回。

3月，稲村退三による，『葵術と子ども2日本語訳出版（『愛の美術教師』）。
9月，茨城でrマリオン。リチャードソン女史を偲ぶ会」　（茨城遣形教曹センター，
創造美育協会茨城支部共催）。

パーミンガム。ポリテクニック（現中央イングランド大学）へ遺族よりリチャード
ソン関連資料を寄贈，アーカイブの基礎となる。

キャンベルらによる，マリオン。リチャードソン。アーカイブの整理がほぼ完了。

北條聰，北傑淳子による，　訂美術と子ども』1ヨ本語再訳出版（駅リチャードソンが指
導したイギリスの子どもの絵』）。

バーミンガム。ポリテクニックで，リチャードソンの教育方法に墓づいたカリキュ
ラム研究關始。

申央イングランド大学による，リチャードソン生誕100年記念展が巡回開始。
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図版出典一覧

図版出典一覧

MRA．．．マリオン。リチャードゾン・アーカイブ所蔵資料であることと，その資料番号を示す。

第1軍
図I－1

図I－2

図I－3

図I4

図I－5

図I－6

図I－7

マリ才ン・リチャードソン肖像

（JohηSw帆，0θ〃θ舳ηro蜥肋g亙肋肋榊oη；Mo材o刷肋6肋γゐoκ1892－1946，exhibition　leanet，The

ArωePress，University　ofC㎝tra1E㎎land，1992。表紙写真より）

マリオン。リチャードソン（8歳）r壷」

鉛筆，セピア淡彩

（マリオン・リチャードソン，北條聰向濠子訳　『リチャードソンが指導したイギリスの子ども．

の絵蟹現代美術杜，1980。より）

申央イングランド大学マーガレット。ストリート校舎正面装飾（工993年）。

且884年，バーミンガム市立榮術学校校舎として完成時の姿をとどめる。（筆者撮影）

バーミンガム美術学校の授榮風景（1900年頃）

（John　Swift，0肋〃屋加厚ダor吻〃ω，肋ε8か閉肋屋肋榊∫c〃oo1qグA〃3泌胴肋g1880－1995，Artic1e　Press，

1996．より）

リチャードソン（η歳）「自画像」

鉛筆

（マリオン。リチャードソン，北條聰。淳子訳　証リテヤードソンが指導したイギリスの子ども

の絵』現代美術杜，　王980。より）

H，F．ワーンズによるリチャードソンのスケッチ（1910年，リチャードソン17－18歳）

（H．F．W町nes，11Miss　Mari㎝Richards㎝，Teachi㎎ofArε，11τ加ωE伽c励oκ〃肋ρ卿肌砿De㏄㎜ber

14，ヱ946．リチャードソン遺悼の新聞記事より）

キャタソンースミス肝記億からの猫圃とマインド。ピクチャリング』図版から

（RoberセC醐erson－Smith，D閉w肋gヵo榊Mε榊oび倣∂棚〃〃α蜥ゴ〃8，London，Pitman，1921，P1ate19．

より）
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図I－8　　オメガエ房ショウルーム，1913年の開設直後の写真。

　　　　　（Crafts　Counci1“r加0肋明αWoア及曲o那1913－19，1）goo閉〃wλr晦ガ別oo榊曲蜥ツ，exhibitioΩcataIogue，

　　　　　1984，P．14．より）

図I－9　　オメガエ房より，ヴァネッサ・ベル《風景の中の水浴者たち》

　　　　　四面衝立，カンヴァスに紙，グァッシュ，鉛筆，175．6cm×205cm，1913年，ピクトリア。アル

　　　　　バート博物館。

　　　　　（C・・ft・C・…i1二肋0閉θ8・W・舳・ρ・191ふ凪Dε・・舳・舳岬・・閉伽ツ…hib舳・…t・1・g脇

　　　　　ユ984，p．37．より）

図HO　　フライによるリチャードソンのスケッチ

　　　　　1917年，オメガエ房め展覧会でリチャードソンに出会ったことを娘に報告した手紙から。

　　　　　（Roger　Fry，11Le肚er　toPε㎜曲FW，Il　March7．1917，D．Su砒㎝，L刎舳ガ灰og伊Fリ，Chatto＆WiηdUs，

　　　　　1972，pp．405＿4061より）

図I－11　1917年才メガエ房児童圃展の作品より（1）「ヘビ」

　　　　　作者オーガスタス。ジョンの息予，9歳。

　　　　　（Roger　Fry，1■Chndr帥1s　Drawings，118鮒1肋μo榊Mo8αz励θ，凡ne王9η，pp．225－231．より）

図I－12　　1917年オメガエ房児童画展の作晶より（2）「撤歩」

　　　　　作者ガスキン，7歳。

　　　　　（Roger酎y，I’Ch胴renlsDrawi皿gs害I1肋r伽μo”Mo8α尾肋θ，Juneユ917，PP．225－231．より）

図ユー玉3　　工9η年オメガエ房児童圃展のダドリー作晶より（i）r土曜日の晩」

　　　　　（Roger酎y，’IC刷dren’sDrawi日gs，’1肋ア肋8如〃Mα8α之効6，June1917，pp．225－23i．より）

図玉一14　1917年オメガエ房児童画展のダドリー作晶より（2）「ブラック。カントリーの風景」

　　　　　（Roger酎y，’ICh胴reη1sDrawings，I1肋〃肋μo榊Mα8α尾肋θ，June1917，pp．225－231．より）

図I－15　王919年オメガエ房におけるダドリー展覧会のパンフレット

　　　　　（MRA）

第星箪

図工I4　フライが分析したダドリー生徒作品（1）r聖家族」



図版出典一覧

作者フローレンス。ホムフレイ，工5歳，水彩。

（良ogerF叩，’1Chi1dre池D臓wings，’1肋ア肋μ伽Mo2刎肋召，January玉924，pμ35－41．より）

図n－2　フライが分析したダドリー生徒作晶（2）「ポクシングの試合」

作者ウィニフィールド。エドワーズ，12歳，水彩。

（RogerFry，’1Ch胴renIsD欄wings，11B鮒伽glo刃Mα屠砿肋θ，January1924，pp．35－4王．より）

図n－3　マーガレット。ブーリーの美術鑑賞カ調査に用いられた一対の比較闘題の一例

（MRA）

図II4　ブーリーによる，ダドリー生徒の調査結果を示すグラフ

（Marga湖Bulley，lI　Letter　to　Mari㎝Richards㎝，・1Sep言ember5．1921．M趾770）

図立一5　『ダドリー。ライティング。カード』（1928年）の教材セットの一部

（Mari㎝Richards㎝，1）泌ηW榊昭0α池，L㎝d㎝，G．B釧and　S㎝s，1928。）

図n－6　ロンドン市によるi914年の展覧会作品から（i）

有下に，巾ンドン市，噴一ランド・ストリート。スクール，女子，クラスI，13歳，普通の授業作晶，1914

年」と記入したラペル。

（リーズ大学プレットン。ホール。カレッジ，英国芸術教育アーカイブ所蔵資料）

図II－7　　ロンドン市による1914年の展覧会作品から（2）

作晶の多くに「自然から（肘Omn舳re）」と記入。

（リーズ大学ブレットン。ホール。カレッジ，英国芸術教育アーカイブ所蔵資料）

図II－8　　ロンドン市子ども絵画展覧会（1933年，ロンドン市庁舎）の会場写真（1）

「ポーイスカウトの楽隊」作者6歳男子。

（MRA1155）

図II－9　　ロンドン市子ども絵画展覧会（且933年，ロンドン市庁舎）の会場写真（2）

絵とライティング。パターンが並べて展示されている。

（MRA）

図n－10　ライティング。パターンを描く子どもたち

（Mari㎝Richards㎝，W柳晦伽∂W榊肋gP刎1召榊，University　ofL㎝d㎝Press，1935．のパンフレットより）

図n・u　ライティング（文字の書き方）とライティング由パターンを平行して扱う教材の解説
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（Marion　Richardso肌，W棚肋g　o〃閉榊吻1〕o’1θ榊，University　ofLondonPress，1935、のパンフレットより）

図n－12，n一王3　『ライティング由アンド。ライティング。パターンズ』の審評に関わるリチャードソンと

リードの往復書簡の一部

左一リチャードソンよりリードヘ，記事草稿への意見。1935年6月13目。

（MRA3373）

右一リードよりリチャードソンヘ，上記審簡への返事。1935年6月13日。

（M双A3374）

図IH4　当時の学校展覧会風景（工934年，ラベンダー。ヒル。スクール）

　　　　　（MRA）

図II－15　絵の具を練る子どもたち（1930年代）

　　　　　（MRA4i84）

図II－16　授業で絵を描く子どもたち（1930年代）

　　　　　（MRA）

第遜軍

図IV－1　リチャードソンが心理学会講演（1925年）において言及したと捷定される，チゼック教室の子

　　　　　どもの絵：「蕎」，作者ヘルタ。ツッカーマン，14歳，19五9年。

　　　　　（Ze㎞Kart㎝Aus　Der　Jug㎝dk㎜sωasse，Professor　Cizeks，Osterreichisches　Jug㎝dm此reuz，Wi㎝。リ

　　　　　ーズ大学ブレットン。ホール・カレッジ英国芸術教育アーカイブにて撮影。作品題名について

　　　　　は，『フランツ。チゼック展』カタログ，武蔵野美術大学，1990年，図版123により確認。なお，

　　　　　この作晶は，W．ビオラボ子どもの美術とフランツ曲チゼック』，1936年の表紙にも用いられて

　　　　　いる。）

図IV－2　ウィリアムペフリス，《ラムズゲイトの砂浜》，1851一斜年，英王室蒐集。

　　　　　（商橘裕子『イギリス美術3岩波書店，工998年より）

第5軍
図V－1　　生徒による技術的探究の結果を示すマインド。ピクチャー作晶の例（1）
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図V－2

図V－3

図V4

図V－5

図V・6

図V－7

図V－8

図W9

図V一玉O

作者グレラ？回デリック，14歳，下級第5学年，銀1フォルダー，画面下部に「A㎜ind　pi舳re」

の記述。（MRA4940）

生徒による技術的探究の結果を示すマインド。ピクチャー作晶の例（2）

作者ミュニヱル。ワゴタフ，13歳，下級第4学年，銀1フォルダー。（MRA49刎）

生徒による技術的探究の緒果を示すマインド。ピクチャー作晶の例（3）

作者ヒギンソン，12歳，上級第2学年，銀王フォルダー，画面下部に「成功」と自己評価した

記述。（MRA4938）

生徒による技術的探究の縞果を示すマインド・ピクチャー作晶の例（4）

作者M．シダウヱイ，12歳，銀iフォルダー，画面下部に「完金に成功」と自已評価した記述。

　（MPA4928）

生徒による技術的探究の結果を示すマインド。ピクチャー作晶の例（5）

作者ヱルジー。フ才ツクス，15歳，下級第5学年，銀3フ才ルダー，圃面下部に作品の意図に

関する説明。（MRA4967）

生徒による技術的探究の結果を示すマイントピクチャー作晶の例（6）

作者N．ホートン，上級第4学年，フォルダ㎞外，画面上部に「A斗」の採点，画面下部に「特

別に，とても成功」と自己評価した記述。（M双A7253）

生徒による技術的探究の緒果を示すマインド。ピクチャー作品の例（7）

作者ジョイス，7歳，金王フォルダー。（MRA4758）

生徒からリチャードソンヘの手紙

後任の教師と表現方法について口論したことを報告している。

　（Ruby［pupi1atDudley〕，1l㎏tter　toMari㎝Richardson．11MRA3106）

作晶に生徒の投察による採点の緒果を記入した例

　「クラス全体の投票で平均A一」と記きれている。

作者リリー。テイラー，工6歳，上級第5学年a，宥上に採点「A＋」。（M脳）

作品の嚢面に評価のためのデータや複数の採点結果が記入きれている例

　r採点一B，かかった時閥一2時聞半，批評一おおむね成功，完成したかどうか一完成」

作者モリー・エリス，工4歳、下級第5学年A，紙面のほぼ中央に，「A一」の記入。（M㎜）
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図V－11，12　フォルダーによるマイントピクチャーの保管状況

　　　　　左V一エエー金7フォルダーとマインド。ピクチャー。ラベルに「上級第4学年，平均年齢ユ4歳」

　　　　　と記きれている。（MRA）

　　　　　右V－12一金10フォルダーの表紙。ラペルに，「下級第5学年，平均年齢15歳」と記きれてい

　　　　　る。（M蛆）

図V一工3　リードによるマインド・ピクチャーの4分類

　　　　　左上一r細胞のような形態を示す」第1グループ。

　　　　　右上一「より動曹のある」第2グループ。

　　　　　左下一rある程塵の組織化を示す」第3グループ。

　　　　　有下一「円や球体が個別化され」，「4を基奉とした幾何学的な区分けを示す」第4グループ。

　　　　　（Herbe眈Read，亙∂μco勿o勉τ免アo㍗g肋λ〃，London，Faber　and　Faber，3rd　ed・1961，（First　pub1ished1943），

　　　　　Plates22－25．より。）

図V－i4　マインド。ピクチャーの形態分類より：具象的形態の作晶例（1）

　　　　　作者エラ・ラウンド，14歳，下級第5学年ヨフォルダー外。（M脳7刎2）

図V－15　マインド。ピクチャーの形態分類より：具象的形態の作品例（2）

　　　　　M．ノック，13歳，下級第4学年，銀1フォルダー，画面上部に「Mind　Pi伽re」の記述。（M鮎49軸）

図V－16　マインド・ピクチャーの形態分類より：臭象的形態の作品例（3）

　　　　　作者回一ザ田ウェイク，金5フォルダー。（MRA4857）

図V－17　マインド個ピクチャーの形態分類より：具象的形態の作晶例（4）

　　　　　作者G．ニコルズ，15歳、上級第4学年，フォルダー外。（M趾7347）

図V－18　マインド何ピクチャーの形態分類より：（非具象）幾何学的形態の作品例（工）

　　　　　作者名欝不鮮，フォルダー外。（M貼4124）

図V－i9　マインド㊥ピクチャーの形態分類より：（非具象）幾何学的形態の作晶例（2）

　　　　　作者ヱリナー。ルー二，下級第2学隼、金2フォルダー。（MRA4783）

図V一乞O　マインド個ピクチャーの形態分類より：（非具象）幾何学的形態の作晶例（3）

　　　　　作者グラディス。ウォートン，13歳，上級第3学年，金4フォルダー。（M趾4813）

図V－21マインド画ピクチャーの形態分類より：（非具象）幾何学的形態の作品例（4）
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　　　　　作者W．コックス，工5歳，上級第4学年，i9η年，フォルダー外。（MM7352）

図V－22　マインド画ピクチャーの形態分類より1（非具象）有機的形態の作晶例（1）

　　　　　作者B．ダーピー，工2歳，下級第3学年，i922年，金3フォルダー。（M㎜4809）

図V－23　マインド。ピクチャーの形態分類より：（非具象）有機的形態の作品例（2）

　　　　　作者マリオン・フリークリー，14歳，下級第5学年，金4フォルダー。（M㎜48工9）

図V－24　マインド何ピクチャーの形態分類より：（非具象）有機的形態の作晶例（3）

　　　　　作者B．ダービー，11歳，上級第2学年，1921年，フォルダー外。図V－22と同一作者と恩われ

　　　　　る。（MRA7312）

図V－25　マインド蜆ピクチャーの形態分類より：（非具象）有機的形態の作品例（4）

　　　　　作者B．フレーヴヱル，下級第3学年，1924年，金3フォルダー。（MRA4789）

図V－26　マインド。ピクチャーの形態分類より：（非具象）幾何学的一有機的形態の作晶例（1）

　　　　　作者F．ウッド，H歳，下級第3学年，19刎年，フォルダー外。（MRA4幽）

図V一η　マインド。ピクチャーの形態分類より：（非具象）幾何学的靖機的形態の作品例（2）

　　　　　作者M．パーカー，12歳，上級第3学年，銀3フォルダー。（M貼4970）

図V－28　マインド。ピクチャーの形態分類より：（非具象）幾何学的靖機的形態の作晶例（3）

　　　　　作者M．デイヴィス，玉3歳，フォルダー外。（MRA7302）

図V－29　マインド回ピクチャーの形態分類より：（非具象）幾何学的靖機的形態の作品例（4）

　　　　　作者キャスリーン。ラウンド，13歳，上級第3学年，フォルダー休。（M肌7358）

図V・30　前期作晶より：現存する最初のマインド。ピクチャー

　　　　　作者B．レイン，下級第4学年，1916年，金12フォルダー。（M趾4905）画面下部に「全く成

　　　　　功していない。」と自己評価した記述。

図V－31，32　前期作品より：r最初のマインド。ピクチャー」（図V－30）と共通する特徴を有する作晶例

　　　　　左V－31一作者R．ウェッブ，下級第4学年，金12フォルダー。画面下部に自己評価の記述。に

　　　　　れは，私が見せたいと恩ったものではありません。全体の様子があまり上品ではないからです。」

　　　　　（MRA49玉3）

　　　　　右V－32一作者ローラ申チェシャー，1918年，フ才ルダー外。画面下部に「成功していない。」

　　　　　と自己評価の記述。（M趾η17）
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図V・33

図V－34

図V－35

図V－36

図V－37

図V－38

図V－39

図V40

図V41

図V42

前期作晶より：透明水彩調で静物の形態が描かれている作晶例（工）

作者E．スマート，下級第4学年，金12フォルダー。函面下部に「大体成功」などの自己評価

と説明。（MRA4906）

前期作晶より：透明水彩調で静物の形態が描かれている作晶例（2）

作者スージー。マーティン，15歳，上級第4学年，金12フォルダー。画面下部に説明と「成功」

の自己評価。（M脳4904）

前期作品より：にじみを多用した不明確なイメージの作品例

作者L．カートライト，14歳，下級第4学年，金12フォルダー。画面下部に自己評価と説明。

（MRA49且6）

飾期作晶より：にじみを利用した背景の中に幾何学的形態が描かれた作晶例

作者M．プラント，15歳，下級第5学年，1917年。画面下部に「完全には成功していない」と

自己評価。（岨A4908）

前期作晶より：明確な幾何学的構造を示す作晶例（1）

作者マージョリー。S．，16歳，上級第4学年，19工8年，金7フォルダー。画面右上に「A」と

記入。（MRM878）

前期作晶より：明確な幾何学的構遣を示す作品例（2）とその裏面（右図）

作者フリーダ。ガイ，上級第4学年，1918年，金8フォルダー。（MRA4888）

前期作品より：明確な外形を示す有機的形態の作晶例

作者フォイ？，1919年，フォルダー休，画面上部に「Hdiday　work」「A＋」と記述。（MRA73婚）

前期作品より：舞台と思われる内容を猫いた作晶例

作者M．ブラント，15歳，下級第5学年，19η年，銀3フォルダー。図V－36と同一作者と考

えられる。（MRA4979）

中期作晶より：「マインド。ピクチャー」と記入のある最も初期の作品

作者P．バックフィールド，上級第5学年，工920年，フォルダー外。画面下部に「M蜘。

（MRA7375）

幾何学的形態の作晶に「Eyes　Sh帆Drawi㎎」と記された例

作者グラディス。ウォートン，13歳，上級第3学年，金4フォルダー。図V－20の裏面。（MRA48工3）
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図V43

図V4尋

図V45

図V46

図V47

図V－48

図V49

図V－50

図V－51

図V－52

図V－53

図V－54

中期作晶より：有機的形態を示す作晶例（1）

作者フィリス。グランサム，下級第4学年，1921年，金5フォルダー。画面右上に「A」と記

述。（M賊484工）

中期作品より：有機的形態を示す作晶例（2）

作者イヴリン。ラウンド，お歳，上級第5学年，1921年，銀3プォルダー。画面有上に「A」「Aヰ」，

下部に「マインド。ピクチャーに基づいて。とても成功」と記述。（MRA4978）

申期作晶より：幾何学的形態を示す作晶例

作者ウィニー。B．，15歳，上級第4学年，1920年，フォルダー外。画面上部に「Aキ」。

　（MRA7226）

中期作品より：幾何学的一有機的形態を示す作品例

作者G、回デリック，15歳，下級第5学年，1921年，フォルダー外。（M蛆7215）

中期作晶より：E．ギリンガムの作晶（1）

作者E．ギリンガム，13歳，下級第4学年，玉923年3月，フォルダー休。（MRA7303）

申期作品より：E．ギリンガムの作晶（2）

作者E。ギリンガム，岬歳，上級第4学年，1924年3月，金7フォルダー。（M脇4871）

中期作晶より：K．ヒギンソンの作品（1）

作審K．ヒギンゾン，工3歳，下級第4学年，1923年3月，金5フォルダー。（MM4835）

中期作晶より：K．ヒギンソンの作品（2）

作者K．ヒギンソン，13歳，下級第4学年，1923年6月，フォルダー外。（M頂A4107）

中期作品より：K、ヒギンゾンの作品（3）

作者K．ヒギンソン，玉3歳，上級第4学年，1923年10月，フォルダー外。（M脳7382）

中期作晶より：K．ヒギンソンの作品（4）

作者K．ヒギンソン，13歳，上級第4学年，1924年6月，金5フォルダー。（M貼48糾）

後期作品より：具象的形態の作晶例

作者E．マーテル，工2歳，上級第3学年，1928年，フ才ルダー外。裏面に「Mi貌d　Picωre」と記

述。（MRA7289）

後期作品より：10歳前後の子どもによる作品（1）
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図V－55

図V－56

作者エディス・サウザル，9歳，1928隼，フォルダー外。（MRA4092）

後期作晶より：工0歳前後の子どもによる作晶（2）

作者M．ブレックネル，H歳，上級第2学年，王928年，フ才ルダー外。（MRA410i）

後期停晶より：ダドリー以休の学校の作晶例

作者ペギー邑プレストン，15歳，工928年，フ才ルダ外。嚢面に「ヘイズ。二］一ト」（学校名）

等の記述。（M蛆4玉22）

第6箪

図VI－1

図V工一2

図VI－3

図VI－4

図VI－5

図V工一6

図VIη

図VI－8

図VI－9

ワード曲ピクチャーの作品例：「月に照らきれた，地元の小さな通り」

　作者不詳。（M脳）

ワード・ピクチャーの作品例：「ロシアバレヱ」（工）

作者ミュリヱル。チャーチ，13歳。『美術と予ども』図29と同一。（MM糾38）

ワード。ピクチャ｝の作晶例：「ロシアバレヱ」（2）

作者ヱセル。ガイ，101歳，1919年。（MRA糾50）

ワード。ピクチャーの作晶例：「ロシアパレエ」（3）

作者不詳。（M㎜糾29）

ワ｝ド。ピクチャーの作品例：「回シアバレエ」（4）

作者B．ガイ。おそらく図V1－3と同一作者。（MRA幽30）

ワード。ピクチャーの作品例：「日シアバレエ」（5）

作者グェン。プリースト，12歳，上級第3学年，i919年。画面右上にrB」rA一」rA」など複

数の採点記録。「ステージ背後の壁は好きではありません。でも，これが私の見たもので，それ

　以外は見えませんでした。」と本人記述。

詩をもとにした描画の例：「たそがれ」

作者メアリー。スミス，下級第2学年。

ピューティー。ハントあるいはワード。ピクチャーの作品例：「小さな八百屋」

作者不詳。（MRA）

版画による人体群像の作晶例（1）
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　　　　　作者不詳。マティス《ダンス》の構図によると恩われる。（MRA）

図VI－10　参考：アンリ。マティス《ダンスIユ》，1910年，カンヴァス，油彩，260×391cm，ヱルミター

ジュ葵術館蔵。

　　　　　（サラ。ウィルソン蕃，佐和瑛子訳『MATISSE』美術出版杜，1993年。より。）

図V工一11　参考：ダンカン。グラント《ダン甘一一マティスヘのオマージュ》1917年，カンヴァス，滴彩

47×66．5cm，個人蔵。

　　　　　（Crafts　Counci1，η昭0閉εgαWo漱曲o〃1913－19，Dθcorω肺8λアなgグ別oo㎜J肋η，exhibition　caセa1o即e，

　　　　　1984，pp．38－39、より。）

図VI－12　版画による人体群像の作品例（2）

　　　　　マティスの構図によると患われる生徒群像。（MRへ）

図VI－13　「パターン」作晶の下描き

　　　　　作者不詳。（MRA7工68）

図VH4　パターンの作晶例

　　　　　作者不詳。（MRA）

図VI－15　ライティング。パターンの作品例（玉）

　　　　　作者D．マドック，12歳。（MRA）

図VI－16　ライティング。パターンの作品例（2）

　　　　　作者P．キューフリット，13歳。（M眺）

図VI－17　ライティング個パターンの作晶例（3）

　　　　　作者ヱルジー。ホフト，第6学年，1934年。（M脇）

図VI－18　ライティング。パターンの作品例（4）

　　　　　作者名不詳。（MRA）

図VI－19　ライティングと揮し絵の作晶例（1）

　　　　　作者グェン。ペイシャム，11歳。（MRA）

図VI－20　ライテイングと揮し絵の作晶例（2）．

　　　　　作者ジョアン日フィッシャー，10歳。（MRA）

図VI伽　泉が丘小学校プロジェクトより（1）

569



図版出典一覧

図VL22

図V玉一23

図VI－24

図VI－25

図VI－26

図VI一η

図VI－28

図VI－29

図VI－30

図VI剖

マインド。ピクヂャーの開始。（筆者撮影）

泉が丘小学校プロジェクトより（2）

描いたジマインド。ピクチャー」を全員で鋭評する。（筆者撮影）

泉が丘小学校プ回ジェクトより（3）

英国の子どもたちの猫いた「マインド。ピクチャー」と比較する。（筆者撮影）

児童aによるマインド。ピクチャーの作品例（1）

泉が丘小学校5年生男子児藍。

児童aによるマインド。ピクチャーの作晶例（2）

泉が丘小学校5年生男子児童。

児童aによるワード・ピクヂャーの作品例

泉が丘小学校5年生男子児童。

児璽aの選択した，英国の子どもたちのマインド1ピクチャー

上段：似ているもの，中段：似ていないもの，下段：好きなもの。

泉が丘小学校5年生男子児童。

児童bによるマインド。ピクチャーの作品例（1）

泉が丘小学校5年生女子児童。

児童bによるマインド。ピクチャーの作品例（2）

泉が丘小学校5年生女子児童。

児童bによるワード。ピクチャーの作晶例

泉が丘小学校5年生女子児童。

児童bの選択した，英国の子どもたちのマイントピクチャー

左：似ているもの，中央：似ていないもの，右：好きなもの。

泉が丘小学校5年生女子児童。
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　本論文は，1993年からほぼ7年間にわたって進めてきた英国の美術教育に関す

る研究をまとめたものである。ここに至るまでには、様々な経遇と多くの方々の貴

重な助力があったので，それらについて，個人的な内容も若千含めて述べ，謝意を

表したい。

　公立中学校教師の職を経て筑波大学大学院修士課程芸術研究科に入学した私には，

専攻であった絵画研究とともに，美術教育に関する理論研究を進めたいという希望

があった。教職に就く以前より，学部生時代に同大学にて芸術教育学の宮脇理教授

の思想に啓発を受け，美術を基礎とした教育研究への志向を強くもっていたからで

ある。絵画の指導教官であった石井武夫教授は，この点をよく理解され，宮脇教授

の下で美術教育にも重点を置いて研究を進めることを助言してくださった。

　修士課程では，学校で実際に行われている美術の教育活動それ自体を対象として

研究を進めたいと考え，美術科教諭が各学校の実態に即して実施したカリキュラム

の一般的動向を分析する研究を行った。博士課程芸術学研究科の3年次に編入学し

て，さらに理論研究を発展させる上で，諸外国との比較が有効であると考え，規模

や教育制度などの状況から我が国と比較する上で興味深い対象として，英国に焦点

を当てることを計画した。何度かの挑戦の後に留学奨学金の援助を得て，1993年

から1年間，英国パーミンガムにある中央イングランド大学を拠点に，中等学校に

おける美術のカリキュラムとその適用に関する調査研究を進めることができた。

　留学する以前から，同大学のジョン1スウィフト教授より，マリオン1リチャー

ドソン1アーカイブのことを紹介され，もし，同資料を用いて研究したいのなら支

援するという申し出があった。当時，リチャードソンに関して北條聰訳の回想録を

知るのみであった私は，国内外の刊行された関連論文を探ったが，美術教育方法史

上。不可欠の人物でありながら，本格的に研究されたものが極めて少なく，近年公

開された同資料の探究に可能性が残されていることを認識した。

　本論文中でも示したように，中央イングランド大学美術学部はリチャードソン在
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学時の外観を残す優雅な装飾をもった建築物であるが，私の留学中は大規模な改修

工事のため，無機的な空きピルに仮移転していた。学校調査等の研究と平行して，

薄暗い冬の季節，美術教育研究室の一隅に積み重ねられた同アーカイブの膨大な資

料を，一人で一点一点，手探りで調べていったことが印象に残っている。そのよう

な中で，回想録では図版が全く見られなかった多数のマインド1ピクチャーの実物

に接し，その多様な作品群が織りなす美しさを見いだしたことは，研究を継続させ

る大きな原動力となった。

　帰国後奉職した宇都宮大学では，巌しい教育改革の時代における教員養成に従事

する一方で，それまで継続してきた研究をいくつかまとめることができたという点

で，職場環境と同僚の教職員に大変感識している。ま1ずは王990年代前半の日本と

英国における美術カリキュラムの制度と適用に関する研究にほぼ区切りをつけ，リ

チャードソンを中心とする，20世紀前半の英国における美術教育の研究に重点を

移した。その後，特にマインド1ピクチャーについて体系的な資料収集を行うため，

ユ997年に再度，短期間渡英した。

　歴史的な対象の研究は，それまでの私の研究内容と一見つながりがないようであ

るが，実は，絵画表現と，現代の学校カリキュラムに関する研究を行いながら抱い

てきた問題と，根底において通じるものであることを，徐々に見いだしてきた。あ

るいは，それまでの自分の研究で浮上してきた課題に対する歴史からの回答を，リ

チャードソン研究の中に求めていたということなのかもしれない。それは，一っの

観点から述べるならば，近代的な意味での個人の表現を担う絵画という媒体と，そ

の概念に支えられた学習者中心の美術教育の思想と方法の，根拠と有効範囲を今日

の相対的な視点の中で問い直す，ということでもある。

　な二お，本研究に関連して，平成10年度およびu年度科学研究費補助金1奨励研

究（A）を受けている。本論文に関する審査の結果，2000年3月24日，筑波大学よ

り博士（芸術学）の学位が授与された。

　先に述べたように，本論文の完成までには，多数の方々に貴重なご助力をいただ

いた。英国では，中央イングランド大学のジョン1スウィフト教授をはじめ，故ジ
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ヨン1ヒューズ学部長ほかのスタッフに研究上，貴重な助言や配慮をいただいた。

また，同国ではブレットン1ホール1カレッジの芸術教育アーカイブでも，資料収

集に関して協力を得ることができた。

　国内では呈茨城における「マリオン1リチャードソン女史を偲ぶ会」等の運動に

関して，美術教育史の金子一夫教授、当時の記録をご提供いただいた菊池和男氏，

瀧ヶ埼正彦氏らに，貴重な助言をいただいた。また，財団法人教育美術振興会には，

資料収集の過程で協カを得た。現代の学校における適用に際しては，授業担当者の

駒田郁夫氏の多大な貢献があった。

　研究の指導に関しては，美術教育研究において最初に師事した宮脇理博±より，

その後も変わらぬ啓発と激励を受けられたことは，本論文執筆の重要な原動力であ

った。英国における研究の遂行に関しては，国際的な美術教育研究で知られる伸瀬

律久教授から，数々の貴重な助言を受けたことが大きな助力となっている。石井武

夫教授よりは，絵画や進路に関する指導をはじめ，留学試験への推薦や，本論文審

査に関わる紹介者として多大なご恩を受けた。芸術教育学の岡崎昭夫助教授には，

1998年の文部省派遣内地留学の指導教官となっていただいた上，論文完成から審

査に至るまで様々なご指導とご配慮をいただいた。

　論文審査においては，古典考古美術史学の相馬隆教授，書学の角井博教授，芸術

教育学の伸瀬律久教授，岡崎昭夫助教授の各審査員の方々より，きわめて丁寧な査

読に基づいて，私の気づかなかった様々な視点について啓発的な示唆をいただくこ

とができた。

　以上は主要な方々のみであるが，研究遂行に関してご助力をいただいたすべての

方々に，心より感謝の意を表明させていただきたい。この研究で得られた成果を一

つの基盤として，新たな美術教育研究の発展と，後進の育成に努力していくことで，

これらの方々のご恩に少しでも報いていきたいと考えている。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　2000年　　　直江俊雄
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