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マルチメディア時代のバウハウス

－芸術と電子テクノロジーの統合に向けて－

本村健太＊

（1998年6月29日受理）

1923年，ドイツのヴァイマールに存在した造形芸術学校バウハウスにおける展覧会でテーマ

となった「芸術と技術の新しい統合（KunstundTechnik－eineneueEinheit）」は，限定的であ

るとしても，確固としたひとつの芸術発生装置となったようである。つまり，そこでは絶えず

進化していくテクノロジーを，いかに芸術の手段に落とし込んでいくかということが重要な課

題であり，絶えざる人間の技術革新によって，その芸術の在り方も恒常的なものとなるのであ

る。たとえそれが「応用美術」と呼ばれ，芸術の中心からは除外されようとも。

本来，行為としての芸術，芸術を生みだすプロセスのなかに「技術」（手技としてのテクニック

から産業のテクノロジーまで）は自ずと含まれている。しかし，あえて「芸術と技術の統合」を主

張する場合，社会において自己組織化してしまった技術の独走に対して，技術をもう一度人間

の側に取り込もうとすること，すなわち「人間復興のテクノロジー」1）を芸術の領域において追

求することであると理解すべきである。技術とは，手技であれ，科学技術であれ，人間のため

の「手段の効率化」にはかならないが，一度構築されると急激に「他者」（自らの体系にそぐわな

いもの）の排除に進展するものでもある。つまり，「人間のため」の技術であるべきものが，人

間を支配するようになってしまうこともありえるのである。

そこに，芸術の営みを用いることによって，構築的なものと根源的なものとの絶えざる交流

（私はこれを芸術における「円環運動のダイナミズム」2）と呼んでいる。）が生まれ，技術でさえももう

一度解体され，その生成の場へと連れ戻されることになる。技術は再び人間主導のものとなる

のである。このように，「芸術と技術の統合」に理念的・方法論的な根拠を兄いだすとき，マル

チメディア時代におけるバウハウスのアクチュアリティーが新たに浮上することになる。

Ⅰ「芸術と技術の統合」という地平

近代デザインの基礎を築いたとされるバウハウスの基本理念が，この「芸術と技術の統合」

にある。表現主義的な色彩の濃厚な初期バウハウス（191年1923年）のキャンバスを塗り替えた

「機能主義」は，この「技術」との濃密な関係に由来している。そしてその背景には「産業」と

の提携という課題があった。人間の精神的な成長，個性の育成を目指した造形教育家ヨハネ

ス・イッテンがノヾウハウス教師の座を投げ打つのは，社会の諸相の統合，産業との提携を推進
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する学長ヴァルター・グロピウスとの対立によるものであった。この事件は，その後のバウハ  

ウスの方向性を象徴することになったのである。そして，それほひとつの成功ももたらすこと  

になった。   

例えば，陶器工房では，初期には温かみのある素朴な形態，表現主義の描画を思わせる装飾  

などが特徴であった陶器製作が，徐々に構成主義的で洗練された形態，無装飾なものへと変化  

していく。この傾向は，織物工房のタペストリーにも当てはまる。このような傾向のなかで，  

イッテンの後任としてバウハウスに招脾された構成主義の芸術家ラースロー・モホイ＝ナジが  

指導していた金属工房は，着実にその頭角をあらわすことになった。マリアンネ・プラントや  

ザイルヘルム・ヴァーゲンフェルトの日用品や照明機具，そして後のマルセル・ブロイアーの  

スチールパイプ椅子などは，バウハウスに留まらず，ドイツ国内外のインダストリアル・デザ  

インに少なからず影響を与えたのである。   

これらの結果を生みだす原理は，「機能的であること」，そして「経済的であること」であっ  

た。そしてそれが生みだされる場としては，芸術家の「アトリエ」というよりも，科学者の「実  

験室」という方が指し示すにふさわしい言葉となっていたのである。（もちろん，ここでの「実験  

的精神」こそが，バウハウス運動を推進する重要な役割を果たしたのだが。）それによって，バウハウ  

スにおける「芸術家」の存在意義が軽視されるようになってしまった。初期バウハウスから活  

躍していたゲルハルト・マルクス，リオネル・ファイニンガー，パウル・クレー，ヴァシ  

リー・カンディンスキーらは，バウハウスの運動の「芸術的」な部分を担い，その推進力となっ  

ていたのであるが，バウハウスの「工業化」は彼らの能力を十分に発捧できる場を狭めていっ  

たのである。相対的にみて，科学的な方法論によって「造形」の問題を解決しようとする動き  

がバウハウスにおいては強化されていくことになる。そしてバウハウスは，産業との関連に  

よって「ものづくり」を試行錯誤し，その成果として「近代デザイン」の基礎を固めていった  

のである。   

それでは，バウハウス以後の芸術と技術をめぐる問題状況はどうであったか。   

バウハウスにおける実験的な造形活動の成果は，「機能主義」や「国際様式」，さらには名指  

しで「バウハウス様式」という刻印とともに，世界各国に伝播していった。（ここではバウハウス  

における「芸術的なもの」は霧散してしまっている。）そして，科学技術の躍進と同時に，理性的な  

デザインが覇権を握ることによって，世界は大きく作りかえられるとともに，急速に「均質化」  

していった。極端に「機能」を中心とするデザイン思想は，その後，批判を受けるようになり，  

「意味」，「場所性」，「遊び感覚」，「ライフスタイル」を重視するデザインが求められるように  

なった。（ここでは，「モダン／ポストモダン」の論争には言及しない。）今日におけるこのような状  

況は，バウハウスの時代の「機械テクノロジー」との問題を基礎とする発展に加えて，新たな  

地平が開拓されてきている。それは，「電子テクノロジー」との問題である。   

現代における電子テクノロジーの発展は，人間社会のあり方や生活様式を大きく変革しよう  

としている。ここで注目されるのはインターネットとマルチメディアであろう。インターネッ  

トは，文字通り，コンピュータの相互に結ばれたネットがさらにもうひとつのネットと結ばれ  

ることによって世界中に張り渡された「蜘妹の巣」である。これによって，地理的空間を超越  

したリアルタイムの情報交換が可能となってきた。個人が情報を検索し獲得することはもちろ  

ん，情報内容（コンテンツ）を作成し公開・発信することも容易になった。しかし，これも究極  

的には人間労働の効率化の問題であり，この点においては，これまでの近代化（機械化）の波   
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が，そのまま場を転じて理念的に継続しているということができる。ここで異なるのは，「機械  

化」の問題について論じられてきたことが，人間の労働の質についてであるのに対し，「情報  

化」の問題では，人間の思考の質についてであるということである。   

コンピュータ・グラフィックス（CG）の生みだす「アーティフィシャル・リアリティ」（人工  

現実）や「ヴァーチャル・リアリティ」（仮想現実）の出現によって，あらゆるものが「シミュ  

レーション」となり，「フィクション」として生じえるようになった。それと同時に，その「オ  

リジナル」や現実との帝離または混同も問題として取り上げられるようになった。もはや，実  

物がなくとも「リアル」な刺激がわれわれを取り囲むようになる。しかし，このような仮想の  

世界は，神話や小説のなかですでに作られており，コンピュータの作りだすものだけを害のあ  

るものだとする意見は誤りである。「仮想現実」を経験するということは，人間の感覚や想像の  

能力を証明するものとなるのではないか。   

このようなコンテンツの生成に直接関係しているのが「マルチメディア」である。ここでい  

うマルチメディアの定義としては，コンピュータによって画像（映像）情報，音声情報，文字情  

報の一体化されたもの，あるいはそのためのシステムや技術とする。歴史としてのバウハウス  

が機械を使っていかに質の高い生産品を生み出すかという試みを行ったのと同様に，コン  

ピュータ（マルチメディア）を利用して，いかに質の高い情報を生み出すかということが新しい  

課題となっている。そして，ここに現在のバウハウス的なあり方を見いだすことができるので  

はないだろうか。マルチメディアが諸情報の統合を可能とするということば，最も重要なこと  

である。このとき，バウハウスのもうひとつの理念，「諸芸術の統合」が再認識される。バウハ  

ウス創立宣言の表紙には，ファイニンガーの木版画によって建築，絵画，彫刻の統合を象徴す  

る「未来の大聖堂」が掲載されていた。   

ここで，今日のバウハウス的なあり方を「エレクトロニック・バウハウス」（「デジタル・バウ  

ハウス」ということもできるだろう。）と呼ぶことにする。  

Ⅱ エレクトロニック・バウハウスの浮上  

本研究において使用する「エレクトロニック・バウハウス」という表現は，ドイツのメディ  

ア・アーティストであるユルゲン・クラウスの著書“DaselektronischeBauhaus”（1987年）  

に由来している。「芸術と技術の統合」という理念のもとで，クラウスは，彼の活動内容を歴史  

的なバウハウスと関連づけ，その意義を誇張したのかもしれない。しかし，バウハウスの理念  

が今日においてもアクチュアルであるとするとき，今日的な「電子テクノロジー」との関わり  

においてバウハウスを語ることもひとつの戦略として存在しえるだろう。   

この著書は，すでに1987年にチューリッヒで出版されているが，いまだ邦訳されていない。  

また，日本のバウハウス研究において言及されることも極めて少ない。これはバウハウスの研  

究に携わる者が，「歴史」としてしかバウハウスを扱っていないことと，マルチメディアに携わ  

る者が，あえて「歴史」に伝統を求める必要性を感じていないことによるのかもしれない。し  

かし，バウハウスの今日的な意義を探る試みとしては，重要な視点がここで提案されており，  

これを無視するわけにはいかない。これからクラウスの提案を紹介しながら，論点整理を行う  

ことにする。   

この著書は，以下の四つの章で成り立っている。   
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－デジタル造形：コンピュータのなかのアトリエ  

ーネットワーク：コミュニケーションの建築  

－エコテクノロジー：環境造形  

一知的芸術：専門体系の芸術家   

2  

この著書の「序論：今日のバウハウスー今日のエレクトロニクス」において，クラウスは「20  

世紀の視覚的革命のための触媒」3）として歴史的なバウハウスの再認識を行っている。バウハウ  

スは，社会的，政治的，経済的，文化的，芸術内在的なシュパンヌング（緊張関係）の中JL、であ  

り，様々な思想の交通の場でもあった。そのなかで前述のモホイ＝ナジは，新しい造形世界，  

視覚表現，教育システムそして社会変容を意識しながら当時の新しいメディアと関わり，造形  

活動及び教育実践を行った。ここで「テクノロジー」とは，モホイ＝ナジにとって，またバウ  

ハウスにおける他の幾人かにとって「創造的直観と形態付与の厳密な原理が統合するための媒  

体」4）であったとしている。確かにバウハウスにおいてテクノロジーは芸術活動の手段であり，  

新たな造形世界の創造を可能にするものであった。クラウスは「今日においても，新しい社会  

のために新しいヴィジョンが計画されるべきである」5）とし，「エレクトロニック・バウハウス」  

という新たな認識を提案している。  

「『実践的実験』はグロピウスにとってバウハウス教育の中心に位置するものであった。   

『エレクトロニック・バウハウス』は，われわれの（今日の）社会の影響を受け，このよう  

な実践的関係を包含すべきなのである。」6）  

デジタル造形   

デジタル造形について，クラウスは「パレットに代わるマウス」という表現を使用している。  

例えば，画家が絵を描くときには，一般的にパレットの上に何色かの絵の具が置かれ，水や油  

などとともにそれらが筆やナイフで混合され，紙やキャンバスに置きなおされる。同じように  

「絵を措く」としても，それがコンピュータによってなされる場合，そのような作業は，入力装  

置としてのキーボードやマウスによってなされている。   

絵画の領域であっても，社会的な変容とともにその表現手段や内容が常に作り替えられてい  

る。クラウスは，大衆文化の再構成的な表出である「ポップアート」に注目して以下のように  

述べている。  

「現代のコンピュータ・グラフィックスは，特に初期のポップアートに回帰した美的作  

用の場をもっている。実際に，今日の電子的な国民文化には日常的世界と芸術世界とをゆ  

れ動くポップアートの第二段階のようなもの，『デジタル・ポップアート』を見いだすこと  

ができる。」7）  

電子メディアを扱う芸術家は，「テクノロジーによるデジタル的な手段と媒体による造形－  

パレットに代わるマウスー」8）によって新しい様式を見いだし，表現するのである。芸術家とし  

てのあり方の違いよりも，その活動の手段や場の違いが顕著になってくるのではないだろう  

か。   
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「コンピュータ・グラフィックスやコンピュータ・アニメーションに魅了され，さらに   

熱中することは，新しい『視覚の学校』の参加者となったということである。この『エレ   

クトロニック・バウハウス』の工房において働く者は，コンピュータ共同体とともにその   

人の人生観のアイデンティティを探し，見いだすのである。」9）  

また，クラウスはCGアーティストの河口洋一郎を例にあげ，自然界の成長モデルがいかに  

デジタル造形によって獲得され，表現されているかを述べている。ここには，デジタルの技術  

が自然の摂理に対略するものではないことを示そうという意図が垣間見られる。彼の示唆する  

ものは，「モルフォギネシス」のデジタル造形による表現であるが，その意味するところは次の  

通りである。  

「Morphe，ギリシア語：形態，形体，外観；  

Genesis，ギ1）シア語：生成，発生，起源；   

Morphogenesis：植物あるいは動物の生体の器官や組織の起源と成長」10）   

ネットワーク   

ここでの「コミュニケーションの建築」というクラウスの表現は，歴史としてのバウハウス  

において芸術の最終目的とされた「建築」に対して，エレクトロニック・バウハウスは「コミュ  

ニケーション」をそこに位置づけようとしてることに由来している。  

「バウハウス叢書において，カンディンスキーの『点と線から面へ（PunktundLiniezu   

Flache）』が1926年に第9巻として出版，その三年後にモホイ＝ナジの『材料から建築へ   

（vonmaterialzuarchitektur）』が第14巻として出版され，形づくるうえで重要な要素の造   

形的意味に関わる問題が具体化された。ここでは常にまとまり，結合，あるいは今日われ   

われが言うように，ネット化が問題となっている。芸術や造形の領域における『ネット   

ワーク』の今日的活動は，このような歴史的な結合なしには生まれないのである。同様に  

もうひとっ別の問題は，ここでわれわれが従事し，準備しているコミュニケーションの内   

容である。これは上記のように造形要素の抽象的な領域ではなく，『担い手』，技術的，あ   

るいは今風に言えば，科学技術的な造形の担い手が問題となっている。それには，写真，   

映画，光造形，音響彫刻などが考えられる。このような担い手となる技術によって造形の   

伝達が行われ，同様にコミュニケーションの内容が新たに定義されもするのである。」11）   

クラウスはこの後者の観点について，やはりモホイ＝ナジの『絵画，写真，映画（Malerei，  

Fotografie，Film）』（バウハウス叢書第8巻，1927年）が重要であるとしている。クラウスの観点  

によると，モホイ＝ナジの造形活動と教育実践の全体において問題の焦点化がなされているの  

は，ひとつがその時代に合った手段を使うことであり，もうひとつが相互の関係とネット化で  

ある。   

また，造形活動には「生活（生命）の統合」が求められ，時代に合った手段やメディアと関わ  

ることも重要となる。さらに「同時に人間的表現，画像と音響の新しい世界，図象的，象徴的，  

隠喩的なコミュニケーションの担い手としての手段，メディア，テクノロジーを隔離するので   
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ほなく，『総合作品』を考えることが，造形家の課題である」12）とし，これを「コミュニケーショ  

ンの建築」13）への道だとしている。  

エコテクノロジー   

電子テクノロジーによる芸術の素材，あるいは活動の場は飛躍的な拡大を経験しようとして  

いる。  

「私の観点では，包括的な造形は，テクノロジーから原初的な自然まで，空，海，空気，  

大地などのさらなる空間までも包含するのである。」14）  

「電子的芸術は，われわれに現実，自然，空間の概念，そして，それらのなかにあるわれ  

われの意識，すなわち原理的・質的に伝統的な概念とは異なる意識を伝達できるのであ  

る。」15）  

ここでクラウスは，「エコテクノロジー」という概念をもって環境造形について言及してい  

る。  

「『エコテクノロジー』とは，テクノロジーの道具，材料，プロセスを，狭義においては  

自然とともに，それに反しないように，植物，動物，人間の環境近接領域，さらなるわれ  

われのエコロジカルな居住地域，まさに地球全体，そして宇宙空間全体を調和させるよう  

に投入することである。具体的なエコテクノロジーの例は，光からエネルギーを得ること  

である。」16）  

関連として，照明やレーザー光線による空間造形やホログラフィーなども「光」による造形  

として取り上げられている。これらもテクノロジーによる芸術の発展形態である。   

知的芸術   

ここでクラウスは，「専門体系の芸術家」という表現をしているが，これには説明が必要だろ  

う。彼自身の言葉によると，以下の通りである。  

「ここでは比喩的な意味において，私は『専門体系の芸術家』について述べている。した  

がって，それは活動領域ではなく，生ける体系（システム）に関連している。芸術家は感覚  

による知覚，イメージの認識・生成のための専門家である。彼は既知のものや未知のもの   

に第二の人工的自然を与えながら，われわれが形態としての現実を認識できる理解可能で   

超感性的，知的なコーディネートを生みだすのである。これが知覚的事象を通してわれわ   

れの認識的事象を活動させる『芸術のインテリ』であり，まさにそれらをまず作るべきな   

のである。そのように芸術には根本的な課題が与えられており，ミクロコスモス，マクロ  

コスモス，エコロジー，エレクトロニクスの空間の包含を断念することはできないのであ  

る。このことは専門体系の芸術家とともに強調すべきことである。」17）   
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このように「専門体系」とはいっても，芸術家の仕事や役割についての「比喩」となってい  

る。また，クラウスは「芸術は研究である」と捉え，それが実践によって発展していくこと，  

人間の可能性の追求であることも指摘している。  

「私が，エレクトロニック・バウハウスと呼ぶ思考構造の周辺，あるいは，特に中核にお  

いて今日働いている者は，彼が造形可能性をもたらす場としての電子時代の座標に精通し  

ていなければならない。彼は，原則的な，そして造形・芸術的な方法の可能性を査定する  

ことができるように，テクノロジーと緊密に親しんでいなければならない」18）  

これまで概観してきたことから，クラウスはあらゆる事象から現代の最先端をいく「芸術」  

の包括をしようとしているように思われる。このことはまさに現代の「バウハウス」である。  

しかし，バウハウスが時代精神と未来への視座を重視したのに対し，彼は「伝統」と「未来」  

との関係を慎重に保とうとしているようである。  

「造形家，芸術家，研究者は，ある伝統のなかにいる。その点で議論は科学技術の提供す  

るあらゆる知識をもってなされるが，意識からは認識する訓練がそのような伝統の成果に  

おぶさっていることも導かれる。『エレクトロニック・バウハウス』というタイトルがそれ  

を言い表している。われわれは，伝統のなかに比較的安全な基礎をもち，ただ未来に予感  

されるもののある橋を渡るのである。われわれがより具体的にこの未来に適応すれば，そ  

れだけこの橋は積載能力のあるものとなる。」19）  

クラウスの提案する今日的なバウハウスは，過去と未来の結節点として，時代の先端を進も  

うとする芸術家の活動について，その基礎を提供することになるだろう。  

「『エレクトロニック・バウハウス』は，電子機器の販売・マーケティングのための学校  

ではなく，発明によって実現され，社会的，すなわち個々の人間間のコミュニケーション  

を可能とするエレクトロニクスについての内容での実験的・学究的な造形の学校であ  

る。」20）  

Ⅱ エレクトロニック・バウハウス批判について  

クラウスの「エレクトロニック・・バウハウス」は，今日的なマルチメディア時代における「芸  

術と技術の統合」，そして「総合芸術」を主張するものであったが，これに対する批判も存在し  

ている。その代表者は，バウハウスの研究者であり，『バウハウス教育』の著者であるライ  

ナー・K・ゲィックである。   

ゲィックは，クラウスの「バウハウス」を援用した概念について批判的であり，『芸術と授業  

（Kunst＋Unterricht）』（Heft152／1991）の「エレクトロニック・バウハウス，ユルゲン・クラウ  

スの著書に関する批判（Das elektronische Bauhaus，Kritische Bemerkungen anlaBlich eines  

BuchesvonJBrgenClaus）」において直接的な批判を展開している。   
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「いかなる場合においても事実は何かといえば，彼（クラウス）がこれまで本質をまった  

く取り込まなかったにもかかわらず（あるいは，まさにそのために），多くの場合においては  

実に電子化されて作用したこの概念が，今すでに，あまりにも頻繁に軽率に濫用されてい  

るということである。ここではバウハウス神話の力を，いわゆる電子時代における自分の  

興味を遂行するために操作できると信じ，明白に利用しているのだろう。あるいは，（中略）  

電子メディアを操作する芸術家によって，その今日的な行為を歴史的に正当化するために  

好んで用いられているのである。」21）   
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ヴィックによると，バウハウスには歴史的に定義づけられるような場，すなわち「トポス」  

がある。しかし，エレクトロニック・バウハウスにはそのような場がない。ゲィックは，それ  

が「ウ・トポス」（非一場所）であることを主張している。ゲィックは，クラウスのバウハウス  

に関するユートピア的イメージが一面的なものであり，歴史的に支持できるものではないとす  

る。しかし，そのことがクラウスの提案するエレクトロニック・バウハウスにとって重要なこ  

となのだろうか。クラウスは現代，そして未来のバウハウスを想い措いているのであり，歴史  

としてのバウハウスのユートビアが厳密に下敷きになっている必要はないのではないだろう  

か。   

また，ゲィックは，クラウスによるバウハウス受容の意図を接小化して次のように捉えてい  

る。  

「明快なモットーとしての『パレットに代わるマウス』のもとに，彼はコンピュータ・グ  

ラフィックス及びコンピュータ・アニメーション，ビデオ・グラフィックとビデオ・ク   

リップ，レーザー・インスタレーションとホログラフィーに従事することを宣伝し，この  

領域を高次に複合したメディアのネットワークへと結合及び接続することを夢見ているの  

である。」22）  

従来のメディアと同様に電子メディアは，それ独自の論理を有するのであり，このメディア  

の論理を，芸術家及び芸術教育者は認識しなければばらなくなる。ここで問題となるのは，芸  

術の営みが技術に先行されてしまうことだろう。例えば，芸術家があるイメージを表現しよう  

としても，技術的・経済的に困難であったり，不可能であることも頻繁に起こりえる。しかし，  

こそにあえて挑戦していくのが芸術家であり，バウハウスにおいてもそのような状況が生じて  

いたに違いない。   

ゲィックは，「ユルゲン・クラウスが彼，モホイ＝ナジを歴史的な主証人としてその『ェレク  

トニック・バウハウス』の理念に呼び出す限りは，すべて説得力があり，正当性があるとも私  

には思われる」23）とする。しかし，クラウスがネットワークの広がりについてクレーを取り上げ  

たことに対しては，「まさにクレーが原理的に異なったもの，すなわち，純粋に精神的な意味で  

の超越性を問題としていたこと，そして，バウハウスにおいては，新しいテクノロジーとメ  

ディアにはどちらかといえば懐疑的な距離を保ち，向かい合っているような芸術家らのグルー  

プに属していたことは，ここでは簡単に無造作に隠蔽されている」24）としている。確かに，バウ  

ハウスにおける芸術家のすべてが，先端技術との関わりを重視していたわけではない。また，  

ゲィックの言うように，バウハウスの試みは物質的な文化の変容をまず第一に求めたものでは   
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なく，「人間と社会の変容」を希求したものであった。  
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「すなわち，バウハウスの理念は本来，『機能的』な道具や『ザッハリヒ』な建築の設計  

に関連していたのではなく，それはユートピア的な質の造形・教育・社会のプログラム編   

成だったのであり，より良き未来のための存在設計であったのである。」25）  

これについては，ゲィックの批判の正当性もあるだろう。しかし，歴史としてのバウハウス  

が教育機関として存在し，芸術運動の中心でもあったということに，その根源的なものが由来  

しているのであって，人間形成や社会の改善という課題についてはエレクトニック・バウハウ  

スに関わる後継者によって少しずつ構築されるはずのものだろう。   

バウハウス教育には，「新しい社会」のために「新しい人間」を育成するというユートピアが  

あったともいえる。その教育思想は，頑と手，思考と感覚，精神と魂，合理性と情緒性などの  

新たな統合を実践的に追求するものだった。そのようなバウハウスの目指した「全体性」が，  

クラウスのエレクトロニック・バウハウスにおいても徐々に獲得できることを期待してもよい  

のではないか。それでもゲィックの攻撃は続く。  

「『エレクトロニック・バウハウス』の概念自体が，『エレクトロニック』という形容詞が   

総括的，全体的，普遍的な美的教育の要求に正反対に背き，職業的な専門化への明確な信   

仰を意味している限りにおいて，すでに正体を暴かれている。」26）  

つまり，バウハウス教育の全体を捉えたときに，「電子的」な活動のみが重視されると，これ  

までの特徴でもあった，様々な材料との出会いや身体（手）を通しての活動が捨象されるとい  

う問題を懸念しているのである。ゲィックは，「電子メディアの現在性と将来の非物質的な美学  

が，急激に手仕事を不必要なものとし，手工芸的な活動の基盤を取り去ってしまうことは，誤  

謬を信じるようなことである」27）としている。  

「マウスは，ユルゲン・クラウスの主張するように，パレットの代用品となるほどのもの  

ではないし，平面で滑らかなスクリーンは，絵の下地のテクスチャーや絵貝の跡のファク   

クーと等価ではない。ここに芸術教育が，その本来の方法で現実性との関係確保に貢献し，   

手作業の造形実践活動への鼓舞と指導により，知覚能力と感覚的な認知能力の退縮を妨げ  

るために，特に大きく呼び起こされる。その背後に教育史的に伝統のある理念，すなわち   

『全的人間』の理念があることは，この考察に注ぎ込む部分としての『バウハウス』と同様  

に明白なのである。」28）  

ここで重要とされるのが，身体と通して得られる原体験であり，電子メディアによって生じ  

る現実との隔離をどう処理するかということだろう。コンピュータ・グラフィックスが多様な  

視覚伝達を可能にしているとしても，それで芸術教育のすべてを覆い尽くすことはできないと  

いうことは当然のことである。ゲィックの主張は，バウハウスにおける全人教育の側からなさ  

れており，「バウハウス教育」としての理念が明確に貫かれている。しかし，ゲィックの立場は  

未来への萌芽を摘み取ることにもなりかねない。今日的な状況におけるバウハウスのアクチエ   



本 村 健 太  30  

アリティーが歴史の方から攻撃されるのも滑稽である。   

本当に問題なのは，バウハウスの妄信的な模倣である。これはその造形原理だけではなく，  

体系的な教育方法も含む「様式」の踏襲のことである。そのような「バウハウス神話」こそ批  

判の対象となるべきだろう。  

Ⅳ 結びにかえて一新しいバウハウス教育の必要性  

ゲィックによるエレクトロニック・バウハウス批判が歴史的な「バウハウス教育」の視座に  

よるものであったことは確認された。それならば，ここで新しいバウハウス教育の可能性を示  

唆しておく必要があるだろう。   

歴史的なバウハウス教育は，建築やデザインに関わる専門教育だけではなく，学校における  

一般教育（日本における「構成教育」）としても影響を与えた。ゲィックが全人教育としてバウハ  

ウス教育を捉えたとき，そこからの派生ははとんどが批判の対象となるに違いない。なぜなら  

ば，バウハウスからの影響は，その「様式」であることが多いからである。したがって，ここ  

で「エレクトロニック・バウハウス教育」などと主張しても，その批判を逃れることはできな  

いのである。   

しかし，今日的なマルチメディア時代においては，情報化社会の進展にともなって明らかに  

歴史的なバウハウス教育では解決できない問題が次々に登場してきている。また，ゲィックの  

批判にある「トポス」も出現しようとしている。例えば，ドイツのカールスルーエにあるZKM  

（芸術とメディア・テクノロジーのためのセンター）は，現在のバウハウスを意識したものである。  

芸術と技術の統合に関わり，バウハウス教育を「理念的」に継承しようとするならば，新しい  

状況も包含するようにしていくしかない。マルチメディア時代におけるバウハウス教育の理念  

的継承，これが「新しいバウハウス教育」を生み出だすことになるのではないか。  
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