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１．はじめに

近年、日本近代の洋装化を担った教育者やデザイナ
ーに関する研究が相次いで取り組まれている。本学園
創立者、杉野芳子（１８９２～１９７８）もまた、洋装化の開
拓者の一人であり、生涯に亘る彼女の教育者としての
活動、デザイナーとしての活動は、近代日本服装史を
形成するものであった。
芳子は、アメリカ滞在を経て、婦人洋装の必然性を
唱えて１９２６年にドレスメーカースクール（現ドレスメ
ーカー学院）を開校した。彼女の功績は、自伝『炎の
ごとく』（講談社、１９７６）や『杉野芳子』（杉野学園、
１９７９）、学園史等に書かれているとおりである。これ
ら彼女の功績の中で特筆すべきことは、学校という教
育現場を拠点に、常に社会に向けて様々なメディアを
通じて洋装の普及に努めていたことである。この姿勢
は主に彼女の執筆活動の中に表されている。学院向け
の洋裁テキストから、一般書、雑誌等の寄稿文まで含
めるとかなりの量になる。
その中の一冊である『ディオール』が日本書房から
出版されたのは１９５９年だった（図１）。芳子が６７歳の
時だった。３０余冊にものぼる彼女の著作の中で、デザ
イナー個人を扱ったのは本書だけである。後にこの著
作は、芳子の生涯に亘る執筆活動の中で特別なものと
なった。

本書のタイトルになっているディオールは、１９４７年
にニュー・ルック（図２）を発表して一躍時の人とな
ったクチュリエである。以降、他のクチュリエたちと
共に「ライン時代」を築き、ディオールは流行の王者
として君臨し、オートクチュール界は全盛期を迎える
ことになった。また、繊維業界の大資本家マルセル・

ブーサックをバックとするメゾンの経営方法において
も新しい風を吹き込んだ点で、オートクチュールの歴
史に名が刻まれている。
１９５３年にはディオール・メゾンが来日して東京でデ
ィオール・ファッションショーを開き、日本の服飾界
にも華を添えた。芳子もおそらくその会場にいたのだ
ろう。その翌年、彼女は追いかけるようにしてパリへ
ディオールを訪ねている。その後もディオールと芳子
は交流をあたためていくのだが、１９５７年にディオール
は急逝する。そしてその２年後、芳子は多忙極める
中、伝記『ディオール』を書き上げた。
ディオールは芳子と同じ時代の空気を吸っていた人

間だった。ディオールはパリで２０世紀モードの新しい
方向性を築き、芳子は日本の２０世紀モードを築こうと
していた。ゆえに教育者であり、デザイナーである芳
子は、自らの置かれている立場と重ねて『ディオール』
を執筆することになった。

図１ 杉野芳子『ディオール』日本書房 １９５９
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図２ ディオール「ニュールック」１９４７

本稿は、杉野芳子著『ディオール』をもとに、芳子
がディオールをどのように見つめ、解釈し、本書に著
したのかを明らかにする試みである。それによってま
た、その時代性、歴史性と、芳子自身の洋裁教育、デ
ザインに対する考え方も同時に見えてくることになる
だろう。

２．杉野芳子が生きた時代

芳子が生きた８６年の生涯は、まさに激動の時代だっ
た。明治・大正・昭和に亘り、二つの大戦をはさみ、
時代々々の節目を彼女は目撃してきた。この間、日本
は近代化に向け、多くの問題と課題を抱えていくこと
になった。
明治から大正にかけて、芳子が過ごした娘時代は、
西洋文化受容の一過程にあり、一般大衆のあいだで和
洋折衷の生活が始まってから間もない頃である。和と
洋が混在する生活様式は、住宅問題とそれに付随する
かたちで服装問題も持ちあがり、建築家や専門家たち
の間で多くの議論が交わされた。後に近代化の波は、
１９２０年に生活改善同盟会の結成に至る。翌１９２１年には
日本服装改善会が設立された。当時、服装の問題は活
発に取り上げられていたが、以前よりあった教育者や
裁縫教師たちによる服装改善の取り組みの方がむしろ
実践的に行なわれていた。１９２１年、自由学園の創設者
である羽仁もと子（１）は、彼女が創刊した『婦人之友』
において、婦人と子供の洋装化の実践に力を注ぎ込ん
だ第一人者として活躍し、同年、文化学院の創設者で
ある西村伊作（２）は、独自のユートピア思想を持って洋
服を推奨した。また、婦人運動家の平塚らいてうや市
川房枝も、このころ洋服を着用しはじめ、世間で話題
となった。さらに女学校の制服の洋装化も相次いだ。
しかし、大正時代は、実際的な洋装化までには至ら

ず、裁縫の技術をもとに洋裁が嗜まれるという、依然
として和服の着用が圧倒的であった。
１９１３年にアメリカへ渡り、ニューヨークで洋裁技術
と型紙製作を学んで１９２０年に帰国した芳子は、１９２６
年、日本における婦人洋装の必然性を唱えてドレスメ
ーカースクールを開校した。この頃、裁縫師や洋行帰
りの婦人によって相次いで洋裁教習所が開設されてい
た。また、それ以前より、ミシンの普及と共に洋裁を
推進していった文化裁縫女学院（現文化服装学院）の
創設（１９２２）もあり、日本は洋裁ブームを巻き起こし
た。その後、少し時代が後になるが、１９３７年には、田
中千代が田中千代服装学園（現東京田中千代服飾専門
学校）を、１９４８年には桑沢洋子が多摩川洋裁学院、後
の桑沢デザイン研究所を開設した。途中、第二次世界
大戦は、日本が準備してきた洋装化を一旦中止せざる
をえない状況に追い込み、代わりに更生服で統制化さ
れることになったが、これら洋裁学校は、裁縫から洋
裁へ、和装から洋装へ、婦人の洋装化を着実に普及さ
せていくことになった。中でも興味深いのは、田中千
代や桑沢洋子は、欧米の近代デザインの流れを汲んだ
デザイン教育を受けていたことだ。建築やデザインの
世界では、バウハウス流の機能的なものの考え方が取
り入れられ、欧米から少し遅れをとって日本でもデザ
イン運動や工芸運動が盛んに行なわれていた。彼女た
ちは、その欧米デザインの受容を服飾の分野で切り開
いていった。
大正から昭和にかけて、相次いで設立された洋裁学

校は、世間では花嫁修業の学校と見られる傾向があっ
た。しかし、創設者たちは概してそのような目的を持
っていなかった。我が国の洋装化という目的はさるこ
とながら、洋裁を身につけることで、女性の社会にお
ける自立化を図ることも念願に置いていた。大正の婦
人運動家たちは、女性の自立を思想として主に持ち込
んだが、洋裁技術を持つということはより現実的であ
り、女性が職を持ち、自立をするためのもっとも適し
た技術と教養として、多くの女性の拠り所となってい
った。そして先に挙げた洋裁学校の殆どが、専門学校
としての教育的機能を超えて、短期大学や四年制女子
大学の創設にまで至っている。これは、洋裁教育が、
女子高等教育の場として、更には家政教育研究の場と
して、発展の可能性と期待を持っていたことを示すも
のである。

３．本書成立の背景と経緯

『ディオール』が、彼の突然の死から２年後に出版
されたということは、芳子が教育者、デザイナーとし
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て、ディオールの功績を振り返る時期にあり、また、
彼女自身にとってもディオールの存在の意味を考える
時期であったのだろう。
ここでは、本書成立の背景と経緯について、『ディ

オール』が芳子の著作（刊行本と主な雑誌等寄稿文）
の中でどのような位置を占めるのか見ていく。
芳子の執筆活動は１９２６年の読売新聞への寄稿にはじ
まり、晩年の１９７８年まで精力的に続けられた。その
間、彼女が書籍、雑誌、新聞を通して書いたのは、子
供服から婦人服までのニュー・モードの紹介、パター
ンと縫製、装い方、ファッション講話等である。特に
彼女が監修したファッション誌「ドレスメーキング」
（１９４９創刊、１９９３廃刊、鎌倉書房）（図３）は、ライ
フワークのひとつになった。この半世紀近いあいだ
に、日本のモード界は急激な発展を遂げた。芳子の執
筆活動もこの間に変わっていく。それは日本における
洋裁教育の方向性の変化と共にあり、『ディオール』
が書かれる時期を前後して、その兆候が現れてくる。
『ディオール』が書かれた前後を大きく捉えると、
洋装・洋裁教育の黎明期と、日本独自のモードを創り
あげていく発展期に分けられるだろう。
大正末から昭和にかけて、洋装化を広めようとする
裁縫師や洋裁学校の教師たちによって、婦人雑誌や新
聞、更にはラジオ放送を利用して、誌上洋裁や洋裁講
座が行なわれていた。この頃、新聞や雑誌の洋裁記事
は、大衆に普及させるための最も有効な手段であっ
た。芳子も新聞や雑誌にイラスト製図やテキストを載
せて、自ら実作や洋装スタイルを披露するなど、大衆
のための具体的な洋裁普及に努めていた。これらが後
に自らの教育現場のテキストとして体系化され、当初
から努めてきた型紙の普及と日本人のための型紙研究
の成果が「ドレメ式原型」として完成された。以降は
ドレメ式原型をもとに、パターンの応用と縫製を綴っ
た技術書を中心に、次々と出版を重ねていった。
ここで本学園の看板雑誌となった杉野芳子監修の

「ドレスメーキング」について触れておこう。本誌は
１９４９年に鎌倉書房より創刊され、杉野芳子をはじめと
し、ドレスメーカー女学院の教師たちが中心となって
編集された。その内容は、新作デザインとそのパター
ン、ファッション関連記事を中心に、その他娯楽・教
養記事が錚々たる文化人たちによって書かれたファッ
ション総合雑誌であった。（３） 婦人雑誌はこれまでにも
数多くあり、洋裁記事も掲載されていたが、戦後を経
てファッション誌が相次いで登場し、既に刊行されて
いた文化学園の「装苑」と並んで、「ドレスメーキン
グ」は、わが国での代表的ファッション雑誌となった。
後に触れることになるのだが、なかでも杉野芳子によ

る特集記事のテーマ設定とその内容は、彼女の服飾観
が見られ興味深い。ここで注意しておきたいのは、
「ドレスメーキング」が、ディオールのニュールック
（１９４７）以降に創刊されたにもかかわらず、パリ・モ
ードは殆ど扱われず、表紙や目次から受けるその印象
は、まさにアメリカ・モードであったことである。こ
れは、戦後のアメリカ既製服産業の隆盛を物語ってい
る。それが１９５３年のディオール・メゾン来日の前後か
ら、その嗜好がパリ・モードへと向かうのだった。
ディオール・メゾンの来日は、少なからず日本の服

飾界に新しい段階に進んでいくきっかけを与えること
になった。（４） 日本の服飾事情は明らかに以前と違って
いた。洋裁・洋装化の運動が一段落ついて、新たな局
面を迎えようとしていた。それは、これまで芳子らが
読者に海外の流行モードを紹介し、家庭洋裁としてニ
ュー・モードを提供していたものから、読者自身がデ
ザインを学び、日本におけるファッション・デザイナ
ーの育成へと目が向けられていくことになった点であ
る。「ドレスメーキング」の芳子による特集記事をひ
ろってみると、「デザイナーになるための教室」（No．
６，１９５０）、「洋裁家になるために」（No．２０，１９５２）、「デ
ザインの勉強の手引き」（No．３４，１９５４）、「ファッショ
ン関係の仕事に進みたい人への手引き」（No．４７，１９５
５）、「服飾デザイン入門」（No．５０，１９５５）がある。特
に最初の「デザイナーになるための教室」は、まだ日
本で「デザイン」や「デザイナー」という言葉が定着
していなかった頃だけに、この記事は先駆的なものだ
ったといえる。また、「ドレスメーキング」では１９５４
年から誌上デザインコンテストが行われるようにな
り、デザイナーの育成と発掘に力を注ぎはじめた。さ
らには、１９６２年から「ドレスメーキング」では芳子に
よる「服飾デザイン講座」の連載が始まる（全１７回）。

図３ 杉野芳子監修「ドレスメーキング」創刊号表紙
鎌倉書房 １９４９年５月
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これはデザインの考え方を理論と実践の視点から書い
たもので、後に『服飾デザイン』（鎌倉書房、１９６７）
として更に内容を拡充させたかたちで、１冊の理論書
としてまとめられ、出版された。
では、『ディオール』が書かれた前後数年間を見て

みよう。芳子がディオールの装いの考え方について知
ることになるのは、アメリカの「Companion」誌（１９５３
年１月）に掲載されたディオールの記事「誰でも美し
くなれる 服の上手な着方とデザイン」だった。この
記事は日本で「ドレスメーキング」誌上で翻訳され、
独占掲載された。これについて芳子はアメリカに向け
て書かれた内容を日本の女性にあてはめてコメントを
している。さらに同年１１月にはディオール・メゾンが
来日して東京でファッション・ショーが行なわれ、芳
子は彼の一連の作品を目の当たりにするのだった。こ
の頃日本では、朝吹登水子によってディオール伝『私
は流行を作る』（新潮社、１９５３）が翻訳出版され、芳
子自身が跋文を寄せた『ディオール ファッション事
典』（小山書店、１９５５）が翻訳出版されるなど、日本
語の活字でディオールを知る機会が増えていった。

先に挙げた「ドレスメーキング」の「Companion」
誌翻訳記事は、芳子に少なからず衝撃を与えることに
なった。まだ、彼女がディオールに会う前のことであ
る。ディオールの記事は、世の女性が自分に似合うス
タイルを体型と年齢とを考慮して見つけるために、あ
らゆる具体的な例を取り上げて講じたものだった。芳
子はディオールの記事を読んで次のように述べてい
る。「この一文を通讀することによって、はからずも
ディオールもまた個人に似合わせることについて頭を
常に働かせている人であることを知り、根本において
私と同じようなことを考えている人であることを發見
し、非常に驚きもし、同時にまた大いに喜ばしく感じ
た次第でした。」（５）これは、今まで芳子が見てきたデ
ィオールの作品からは見えてこなかった、その背後に
ある、彼のクチュリエとしての姿勢を知った時の素直
な感想だろう。それは芳子自身が信念を持って積み重
ねてきた日本女性の洋装に対する考え方と奇しくも一
致するものであった。おそらくこの記事は、教育者と
して、デザイナーとしてやってきた芳子にとって、服
飾に携わってきた確信と希望を抱かせる、きっかけの
一つになったのではないだろうか。翌年、彼女はパリ
へ赴き、ディオールと会談した。その目的の一つは
「ドレスメーキング」の誌上デザインコンテストの審
査を依頼するためであり、また自分と同じような考え
を根本に持っているディオールと直接話をするためだ
った。後に、多忙極める中、出版者からの『ディオー

ル』執筆の依頼に快く応じたというのも、芳子のディ
オールに対する思いが伝記執筆へと向かわせたのだろ
う。

４．『ディオール』の構成と概要

一般に伝記は個人の生涯を綴り、遂げた功績を讃え
る形式をとる。が、芳子のそれには特徴がある。まず
一つには、本書は、朝吹登水子訳の『私は流行を作る』
とChristian Dior, Dior by Dior, the autobiography of
Christian Dior，１９５７の伝記２冊をもとにした上で書
かれている点である。つまり、伝記を元に書かれてい
る部分と、著者の視点で書かれている部分とがあり、
それらが合わさった二重構造になっている。
二つめには、本書の性格が、ディオール伝からディ

オール論へと変わっていくことである。これは著者の
文体をみれば明らかである。「・・・といえる。」「・
・・と考えられる。」というような表現が随所にあり、
著者の考察が表されている。そのために、ディオール
の事から離れて内容が展開されることがあったり、デ
ィオールの話に戻ったりする。この反復は、一見読者
を惑わせるように思えるが、そこに著者のディオール
解釈の手がかりを読み取ることができるとも考えられ
る。とかく人の一生を編年体で書かれる傾向のある伝
記の著述に対して、芳子はそこに異質性を持ち込み、
それを手がかりにすることによって、時代性や歴史性
を読み解こうとしている。いわば本書は、ディオール
伝にとどまらない、ディオールの名を借りた、芳子の
モード論になっている。

本書は五部にわかれて書かれている。その内容を簡
単に見ておこう。
「第一部 美のゆりかご」は、ディオールの少年時

代が描かれている。工場主の裕福な家庭に生れ、自然
や花を愛し、品性をそなえたおとなしい少年時代を過
ごした。しかし、戦局は徐々に近づいており、戦争は
フランスの精神を下り坂に向かわせる。芸術では秩序
が失われ、旧体制を打ち破ろうとする精神がダダとい
うかたちであらわれた。それは新しい芸術の時代の幕
開けだった。ディオールは青年時代を新しい芸術の中
に身を投じて過ごすことになる。「第二部 青春彷徨」
では、１９２０年代の文学、音楽、演劇、舞踊等、当時の
あらゆる分野の芸術家たちとの交流について書かれて
いる。ジャン・コクトーからダリまで、もともと建築
家になりたかったディオールは、彼らとの交流でさら
に視野を広げることになり、作曲家を目指そうとした
こともあった。ディオールが就いた職業は画商だった
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が、当時の最も新しい芸術を支持していくことで、教
養と美意識が培われた。ここでの新しい芸術の考え方
が、将来彼自身がデザイナーになったときのモード観
へと繋がっていくことになる。「第三部 ディオール
への道」では、不況と病気のために職を失っていたデ
ィオールが、友人の誘いによってデシナトゥール・モ
デリスト（６）として活動をはじめ、かつての芸術愛好家
からデザイナーへの転身の様が描かれている。ロベー
ル・ピゲ（７）、リュシアン・ルロン（８）との出会いは、デ
ィオールにクチュールの世界とモードの世界を教えて
くれた。次第にディオールの中で、メゾンの雇われデ
ザイナーから独立しようという気持ちが生れてくる。
「第四部 奇蹟の勝利」では、資本家マルセル・ブー
サックをバックに、「クリスチャン・ディオール」の
誕生から、デビュー作「ニュー・ルック」で成功をお
さめるまでが描かれる。「第五部 流行の王者」では、
次々と新しいラインを発表し、流行の王者として世界
を席捲する様を描く。ディオールのモードは、エレガ
ンスを求めていくところにあった。ディオールの死は
突然訪れたが、既にそこには彼の精神的後継者として
イヴ・サンローランがいた。

５．杉野芳子のディオール論

�ディオールの時代性
芳子は、ディオールが築いたモードの世界を、新し
い２０世紀芸術の中に置こうとする。この捉え方は、服
装史の視点からみると当時としても新しい見識であっ
た。通史としての服装史研究は、当時まだ歴史として
浅い領域であった。日本ではヨーロッパの服装史研究
が翻訳され、研究されはじめるのが主に１９６０～７０年代
になってからである。史観の捉え方にも偏りがあり、
ましてや近代のモードを当時の芸術・デザインの動向
と結びつけて語ることはまだなかった。芳子はディオ
ールを１９世紀までの歴史と完全に切り離し、２０世紀が
生んだ芸術家、クチュリエとして位置付けようとし
た。
２０世紀モードは歴史から見ても革新的なデザイナー
を生み出した。ポール・ポワレ、ジャンヌ・ランヴァ
ン、マドレーヌ・ヴィオネ、ガブリエル・シャネル、
エルザ・スキャパレリ、といった、服装史に名を残す
デザイナーたちの多くと芳子は実際にパリで会ってい
る。彼らの名を挙げながら、服装史上でのディオール
の占める位置を明確に示している。ポール・ポワレと
ディオールを対照的に描き、ポワレを「洋服が芸術に
高められるためのきっかけとなった人」といい、しか
しその芸術性は、ディオールとは対極的な「パリのエ

レガンスの伝統と別れを告げるもの」だったという。
確かにポワレは「コルセットの解放者」としてその名
が知られた最初の流行の王者であった。ジャン・コク
トーやピカソ、ロシア・バレエ団など、当時の新しい
芸術からインスピレーションを得た新しいモードは、
女性を虜にした。そのデザインは装飾性に満ち、異国
趣味情緒にあふれるもので、新しい芸術を取り込んで
はいたものの、革新的に見えるそれらのモードは、パ
フォーマンス性と話題性に溢れたものだった。そのた
めに、ポワレはフランスの伝統を自分のデザインする
服から葬ることになった。そこにディオールとの大き
な違いがあった。「かくてパリは（ポワレの）オダリ
スクでみたされたが、エレガンスの伝統とも別れをつ
げなければならなくなった」（９）が、それに対しディオ
ールは後、自分のメゾンをはじめるときに、パリに伝
統と技術を重んじたエレガンスを呼び醒まそうとした
のだった。ここにディオールがモードに求めていたも
のが見えてくる。「エレガンス」は本書の中でディオ
ールのモードを象徴する言葉として扱われていくこと
になる。そしてその「エレガンス」こそ、芳子が日本
モードに求めるベスト・デザインの要素となってい
く。

ディオールの青年時代は、第一次大戦後の「狂乱の
時代」であり、「アプレゲール」の時代だった。文学、
音楽、絵画、演劇、舞踊、映画のあらゆる芸術分野
が、ジャン・コクトーを中心に前衛の様相を呈してい
た。「ディオールが呼吸していたのは、コクトオの空
気だといっても、言いすぎではない。」（１０）既成の芸術
を打破しようと、キュビズム、ダダ、シュルレアリス
ムが、アポリネールの理論的指導とその賛否の中で、
新しい芸術として生れていった。コクトーとアポリネ
ールを取り巻く芸術家たちとの交流を通して、ディオ
ールは２０世紀芸術の誕生を目撃していくのだった。の
ちに画商として新進の芸術家たちを支持していくこと
になる彼の青年時代を、芳子は、「後のディオールと
しての活躍の地盤をつくる大切な役割をはたし
た」（１１）と述べている。芳子は時代の芸術を、コクト
ーの名を借りて充分に述べようとしている。ここで、
芳子がディオール自身の時代把握を引用している箇所
があるので取り上げてみよう。

「大きな邸宅や大ホールには、またデューナンのラッ

カーのような昔風のぜいたく一方の装飾がのこってい

たのは疑いなかった。けれどルコルビュジェやピエー

ル・シャロオは無条件の革命を起し、フランス大革命

の過激派やロベスピエールのように勇敢であった。彼
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等は古い装飾を片っぱしから追放してしまった。建築

であろうが、家具、服装であろうと、すべては機能的

になった。一九二〇年代のぜいたくは、コンクリート

や生地のままの木材など着色されない素材を援用する

ことであった。デザイナーのシャーネルは、ツイード

編物をしきりに使い出した。ルブーはフェルト帽を飾

りなしでほうり出してみせる大胆な放れ業を演じ、詩

も音楽も絵画も何も彼もめちゃくちゃな新しさが勝利

をしめ、伝統に背を向けた。ボンナルもヴェイラール

もドビュッシイも流行おくれだった。そうした芸術派

（アヴァンギャルド）の新しい試みは、すべてジャン
ビーコン

・コクトオという灯台に照らされていた。」（１２）

当時、デザインの世界では、機能主義の考え方が浸
透しはじめ、近代の素材を使ったシンプルで合理的な
デザインが生まれていった。装飾に満ちたものが美し
いとされた考え方を否定し、機能性を重視し、余計な
ものを削ぎ落としていったときに最後に残る、そこに
真の意味を見出そうとした。コルビュジェは、キュビ
ズムをはじめとする絵画や建築の新しい動きから影響
を受け、「レスプリ・ヌーヴォー（新しい精神）」を建
築であらわした。それは＜様式＞と決別したもので、
ピュリズム（純粋主義）に立脚したものだった。シャ
ネルのモードは素材、デザイン共に機能性を重視した
もので、新しい時代の女性にふさわしいものだった。
しかし、ロマン主義から印象主義へ、多調と和声の新
しい試みでフランス音楽を導いたドビュッシーは、コ
クトーの下ではもはや時代遅れのものとして扱われて
いた。このようにディオールが言っていたことを考え
れば、コクトーの空気の中に、後のディオールのモー
ドも間接的に関わっていくことが予想できる。そして
現実にモードの世界に入っていった時に、ディオール
は諸芸術とモードの関係を明らかにしていくことにな
る。
芳子は、コクトーを取り囲む芸術家たちの中でも、
とくに、音楽を手がかりに時代の芸術とディオールの
モードを読み取ろうとする。「建築は凍れる音楽であ
る」という言葉があるように、ディオールもまた、音
楽を建築として捉え、ドレスもまた建築であると考え
ていた。彼にとって、ドレスは「女性の肉体のプロポ
ーションを美しく見せる瞬間の建築」（１３）であった。
芳子は「こうした考え方は、ディオールが建築家を志
して、両親の認めるところとならず、デザイナーとい
う思わぬ分野に才能を発揮することになったせいもあ
るが、見逃せないのはピカソや、ブラックの立体主義
の影響である。建築的ということを取りあげただけで
も、音楽と絵画とモードは共通の広場にしっかりとつ

ながれている。」（１４）と述べる。五線紙という枠の中で
音が構成され、立体的に奏でられる音色とリズムと調
和は、キャンバスや女性が纏う布地の上でも同様に奏
でられること、抽象的に描かれた二次元のキュビズム
はまた、三次元に構築することが可能であることを芳
子は述べているのだろう。
更に芳子は、芸術の方向性を、コクトーが指導的な

立場で関わる六人組（１５）と、その中で親交のあったフ
ランシス・プーランクと六人組の影響を受けたアンリ
・ソゲー（１６）に焦点をあてる。六人組が拠り所とした
作曲家はエリック・サティだった。サティの音楽を思
い起せば、その特徴が理解しやすい。「彼は装飾だら
け、あるいはヴェイルをかけた音楽を、思いきって赤
裸々にしようとした。もっとも大胆であることとはも
っとも単純であろうとすることである。そしてその単
純を通じて、この上なく洗練された美しさをつくり出
すことでもあった。」（１７）この単純とは、芸術の新しい
方向性であった。彼らはリズム、旋律、和声が複雑に
混声されたものから、一つの音とその調和に美しさを
見出だそうとした。プーランクもソゲーもそうだっ
た。後にディオールもそれに倣おうとした。しかし、
彼らは単にシンプルなものを目指したのではなかっ
た。シュルレアリスムの奇抜さやキュビズムの行き過
ぎ、モダニズムを謳った模倣が音楽やモードにも反映
したときに、「音楽そのもの、ドレスそのものに帰る」
ことをしたのだった。つまり、それぞれの領域にある
真性を求めようとする彼らの姿勢の帰結であった。
ディオールの新しい芸術への支持と著者の追跡はこ

れだけでは終わらなかった。ディオールは、パリを離
れて、建築家のグループと旅をする。ピカソやダリを
生んだスペインに行き、イタリアにまわる。イタリア
では未来派が未来派宣言を次々と出し、社会を急速に
変えようとしていた。更に一行は北欧にまわり民族的
ロマン主義に接し、ヨーロッパとはまた違う北欧芸術
を体験する。そしてソ連では、カンディンスキーやシ
ャガールの前衛芸術運動に革命の芸術と芸術の革命を
見る。

クチュリエとしてのディオールの活躍はロベール・
ピゲのメゾンからはじまる。１９３７年のことである。デ
ィオールはこの世界に入るまで、あまりデザイナーに
ついては知らなかったという。が、芳子は彼が知って
いる尊敬に値するデザイナーたち、モリヌー、シャネ
ル、スキャパレリ、ランヴァンを挙げて、彼らのデザ
インとディオールのデザインが求めていくところの違
いを見出そうとする。
「モリヌーのドレスには、たしかにそっけなさすぎ
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るところがあった。けれども、そのそっけなさが、ど
んな魔術を使っているか知らないけれども、女らしい
感じになり、パリ風のエレガントなものになってい
た。」（１８）シャネルについては「彼女のデザインは、過
去と何一つ関係なく、すべては彼女の頭脳の閃きから
生れ出たオリジナルなものだった。しかもその独創的
な作品がバロック風の家具や、ヴェニス風の室内装飾
のように古い伝統の中でも、その後流行した新しいデ
ザインの家具とも調和したのだった。」（１９）コクトーや
ダリとよく一緒に仕事をしたスキャパレリは、シュル
レアリスムをモードに取り上げたデザイナーとして常
に話題のデザイナーだった。ランヴァンは、子供服・
婦人服から紳士服までを手がけ、趣味のいいデザイナ
ーだった。ディオールは中でもシャネルを高く評価し
ていた。彼女はコクトーと親交があり、舞台衣装など
仕事を共にすることがよくあった。ディオールの理想
は、シャネルのようにオリジナルな独創的なものを求
めることにあった。当然、単なる模倣からは独創的な
新しいモードは生まれない。芳子自身が１９３６年に上記
のデザイナーたちと直接会い、コレクションを見てい
るだけに、彼らを取り上げながらも彼女も同様にそれ
を感じていたのかもしれない。そして明らかにシャネ
ルとは時代が違っていた。彼らは戦禍を逃れ、メゾン
の閉鎖に追いやられた。パリ・モードは一旦活動停止
となった。ここで一つの時代が終わったといっていい
だろう。しかし、ディオールは一つの時代が終わろう
とする直前にロベール・ピゲと出会い、彼自身さえも
気づかない次の時代の準備に取りかかろうとしてい
た。
ピゲはディオールをデシナトール・モデリストとし
て迎え、オートクチュールの世界を教え、一流のデザ
イナーとして育てあげた。ピゲはディオールに「切り
すてる」ことを教えた。それは「単純化」することと、
その「プロポーション」が大事であるということ、そ
れらの単純の中にこそエレガンスがあるということだ
った。これもまた、時代のデザインと同じ流れの上に
あるものではなかったか。そこにまた、建築、音楽、
モードの主調音を見ることができないだろうか。徐々
に、ディオールの新しいモードへの歩みが見えてく
る。

１９４１年、リュシアン・ルロンのメゾンに迎えられた
ディオールは、ここで更に新たにメゾンの姿勢を学ぶ
ことになる。それはメゾンの「伝統と技術」である。
芳子の専門家ならではの「伝統と技術」の解釈を引用
してみる。「洋裁というのは、布目の上にきずかれる
芸術と言ってもいい。布目を無視したら、洋裁はなり

たたないといってもいい。（中略）だから布目の自然
な扱い方を理解するのが、あらゆる洋裁技術に先行す
るといってもいい。」（２０）これがルロンの店の伝統であ
るという。それと縫製の技術が一体化しているという
ことである。芳子がいいたいのは、洋裁の基本が「布
目」であるということを前提に、技術を離しては成立
できないということだ。デザインが、素材と技術を理
解した上で生れることを、ディオールはルロンの店で
学んだ。デシナトール・モデリストからクチュリエへ
の転身だった。

�ディオールのエレガンス
第二次大戦後、ディオールは大資本家ブサックを後

ろ盾に、念願の自分のメゾンを持つに至る。しかし、
パリのモード界を取り囲む状況はすっかり変わってい
た。パリ解放後、すぐにオートクチュール組合は「テ
アトル・ドゥ・ラ・モード展」（２１）を開いてオートク
チュールの復活を試みるが、一方でアメリカの既製服
産業の躍進があった。世界のモードが、戦争によって
更に勢いをつけたアメリカ既製服と二分化されようと
していた。１９４６年、「クリスチャン・ディオール」と
して活動をはじめようとするときに、ディオールはブ
サックに次のようなことを言っている。

「世界中が戦争のために美の廃墟になっています。（中

略）今日世界中がパリの作り出す流行を待ちあこがれ

ています。（中略）近代工場のように量産にかたむいた

レディメイドと大して変わらないものを送り出したら、

米国と競争できないでしょう。パリが世界に示さねば

ならないのはパリの伝統です。どこの国もまね出来な

い豪華なフランスの仕立方の伝統です。それはもっと

も熟練した職人の洗練された技術にたよるほかはあり

ません。」（２２）

ここで、ようやくディオールが求める「エレガンス」
が彼の手によって実行に移される。このあたりから、
本著述の中にエレガンスの文字が何度も繰り返し出て
くるようになる。メゾンの従業員はすべてディオール
の引き抜きによって決められていった。どんな従業員
に対しても、人としてのエレガンスをそこに求めてい
くことで、ディオール独自のエレガンスを創りあげよ
うとしていた。
一般に「エレガンス」は「優雅、優美」という意味

を指し、ディオールのモードについてもよく「エレガ
ンス」という言葉が使われる。しかし、それについて
は読み手が一律に同じ意味に捉えてはならないところ
がある。芳子自身がその使いわけを『服飾デザイン』

－ 57－



の中で明らかにしている文章があるので、それを抜粋
しておこう。

「エレガンスは、優美さ・優雅さ・上品さ・趣味の高

さといったような意味に用いられています。もちろん、

長い時の流れの中で、服装がいろいろな変遷をみせた

ように、エレガンスのもつ意味のニュアンスもやはり

変わってきました。たとえば、第一次大戦前の流行で

は、手のこんだ技巧的なもので飾られたドレスのこと

をさしました。もう一つはマダムの魅力だとされてい

ました。いろいろに言われていますが、ディオールは

品のいいこと、自然らしさ、ゆきとどいた注意、単純

さの４つをあげました。」（２３）

ディオールがあげたという４番目の「単純さ」は、
建築から音楽まで、芸術の方向性がシンプルなものへ
と向かっていた時代の歩調に合った見方である。これ
は青年彷徨時代の芸術家たちとの親交と、ロベール・
ピゲから教わった新しい時代の感覚であった。芳子自
身も「シンプルは現代の虚飾をきらい、合理的な率直
さをこのむ感覚に適している」こと、「シンプルの中
に、デザイナーとしての自分の意図を十分に盛り上
げ、人をひきつける魅力をあたえ、すぐれた感覚と技
術を駆使して、そこに芸術的な想像を完成しなければ
ならない」（２４）という、ディオールから学び、自身で
理解したシンプルを『服飾デザイン』の中で説明して
いる。ディオールは、パリの伝統と技術の上に立っ
て、新しい時代の美しさ、つまりシンプルさをエレガ
ンスという言葉で表現していたのである。

�ニュールックとラインの時代
１９４７年のニュールックは、以下のような意図をもっ
てデザインされた。

肩は女性の美しい魅力をもったやさしさにかえるべ

きだ。

胸は人間の女だけがもつあのデリケートなふくらみ

の美しさでかがやかせたい。

ウェストは細い方がいい。思いきって細く、草の茎

ほどにたおやかでありたい。

スカートは長さのエレガンスを復興させよう。そし

て花がひろがったような美しさを思いきりあふれさせ

たい。（２５）

芳子はこれについて次のように解説する。「建築と
してスタイルを考えること。つまり、新しいドレスは
女性のからだの曲線をそのまま描き出すように組み立

てればよいということだった。」（２６）戦後の復興間もな
い時期、長い間女性たちが身に着けていた戦時ルック
から、解放しようというディオールの思いがあった。
丸みを帯びた肩、胸の丸み、ウエストの細さに対する
ぺプラムの広がり、ペチコートでボリュームをたっぷ
りとった細かいプリーツのスカートは、オートクチュ
ールの華やかな世界と女性の美しさを呼び戻すのにふ
さわしいデザインだった。建築としてスタイルを考え
ることは、女性の身体を基本とした構造をもつ服とい
うことになるだろうが、このときのニュールックは構
築的過ぎたところもあった。そのスタイルを保つため
に、胸やぺプラムにパッドを入れて形が整えられ、ス
カート内部はロマンティック・チュチュのようなペチ
コートで埋められ、それらは着る前から、脱いだ後
も、服だけで自ら立つことができるものだった。これ
によって、女性の自然な身体の上に、女性らしい理想
的なスタイルを作り上げた。

ニュールック自体は新しいものではなかったと歴史
家や批評家は言う。すでにジャック・ファットが似た
ようなスタイルを発表していたし、１９世紀のロマンチ
ック・スタイルやクリノリン・スタイルにも通じるも
のがあった。しかし、ニュールック後のモードの世界
は、ディオールを中心に、クチュリエたちが歩調を合
わせたようにシルエットを重視した、「ライン時代」
を形成していった。ディオールは翌年からも、ジグザ
グ・ライン、トロンプ・ルイユ・ラインといった「ラ
イン」を発表し続け、１９５４年からはHライン、Aラ
イン、Yライン、そしてヴァーティカル・ライン、ス
ピンドル・ラインといった、アルファベット・ライン
や図形ラインを発表した。
「ニュールック」は、「ハーパース・バザー」誌編

集長のカメル・スノー氏が言った言葉だ。ディオール
はこれを「コロル（花冠）・ライン」として発表した。
テーマを与えて発表するというやり方はディオール以
降、クチュリエたちの間で定番となった。中には、デ
ィオールのテーマとスタイルを微妙に変えて発表する
者もいた。この「ライン」について芳子は次のように
解釈している。

Hライン、Aライン、Fライン、Yライン・・・・私

たちはふいにパウル・クレエやホアン・ミロのある種

の絵を思い出す。ピカソやモンドリアンなどの絵画、

抽象彫刻のジャコメッティやアルキペンコ、いや、そ

の名を一つ一つあげられないくらい多くの現代作家が

人体を単純化して、アルファベットに近い形にして見

せてくれたのを知っている。アルファベットや数字は、
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一ばん簡単で素朴な形象でもある。人間性の真実を求

めた、デフォルムの上にデフォルムを重ねて、美の極

致として、人間は文字に近く、抽象化されて来た。そ

れは二十世紀のもっとも新しい美感覚の一つであ

る。（２７）

アルファベット・ラインは、３次元の服を２次元の
シルエットに置き換えたときに表れる輪郭線をなぞっ
た名称である。アルファベットは、２６字という限られ
た文字ですべての表現を可能にする。その文字自体は
直線と円に近い曲線の組み合わせで表現され、幾何学
的、抽象的なかたちであり、装飾性の無いフォルムで
ある。このようなシンプルな形態は、２０世紀の新しい
芸術の方向性に結び付けられて用いられることがあ
る。また、近代に入ってからのモードは、レースやフ
リルなどがあしらわれ、装飾性を重んじるデザインよ
りも、合理性を求めるようになっていたし、戦時ルッ
クがさらにそれを推し進めることにもなった。色彩も
多色から単色へと変わってきている。この単色使いの
服は、装飾よりも、それ自体、全体のフォルムが重要
性を帯びてくる。ここでもまた、芳子がディオールを
２０世紀の新しい芸術とモードの中に結びつけて解釈し
ていることがわかる。しかし、人間の身体は文字の左
右対称性と結びつきやすい。ディオールはブサックを
バックに持ったメゾンの経営者でもある。毎シーズ
ン、モードを楽しみ、楽しませる手段として「ライン」
は重要な要素だった。

６．『ディオール』以後

戦後、アメリカの民主化と既製服産業に倣っていた
日本のモード界は、ディオールのニュールック以降、
フランス・モードに関心を寄せるようになった。洋裁
学校の教師たちはこぞってパリへ留学し、学んできた
技術を日本の洋裁教育に反映させていった。１９４９年に
アメリカのデザイナー、ティナ・リーサ（２８）が来日し
たのを記念にファッションコンテストでティナ・リー
サ賞を設けるなど、アメリカの影響が見られるもの
の、ディオールに続くライン時代を築いていったクチ
ュリエやクチュリエールたちの相次ぐ来日と活躍もめ
ざましかった。１９５５年にはマギー・ルフが来日し、オ
ートクチュールのショーを開いた。１９５８年にはディオ
ールのメゾンでニュールックにも関わっていたピエー
ル・カルダンが、NDK日本デザイン文化協会の招聘
で来日し、ドレスメーカー女学院でも講演を行なっ
た。１９６２年にはマドレーヌ・ヴィオネの弟子ジャック
・グリフがNDKの主催で特別技術講習会を開いた。

翌１９６３年にはドレスメーカー女学院４０周年記念にあわ
せて、ピエール・バルマンを招聘し、特別講習会を開
いた。以上のことからも、かつてのアメリカ・モード
から、パリのオートクチュール、立体裁断へと高く関
心が寄せられていったことがわかる。
このことは、少なからず芳子の洋裁教育にも影響を

及ぼしていたと考えられる。
１９５８年、芳子はドレスメーカー女学院にデザイン・
アート科を新設した。この科は、１９３９年にデザイナー
養成科としてあったものから、さらに高度な教育を受
ける上級科として設けられたものである。更に１９６５
年、本学園４０周年の年にオートクチュール科が新設さ
れた。このオートクチュール科は、日本におけるデザ
イナーの需要とともに、高級仕立ての技術者が求めら
れた時代の趨勢に合わせたものだったという。しか
し、このオートクチュール科が新設された頃は、ヨー
ロッパでは既にオートクチュールの隆盛は衰え始め、
プレタポルテの躍進がはじまっていた。ヨーロッパの
モードの動向を考えると、科の新設はいささか時代遅
れのように思える。が、日本は洋服の歴史が浅く、ま
だまだ欧米から学ぶべきことが数多くあった。アメリ
カ・モードから入った芳子にとって、６０年代半ばにな
ってオートクチュール科を新設したことは、本来の洋
服の伝統と技術を日本の女性たちに学んでもらう意味
で、意義深いものであったはずである。ディオールが
言った「パリはドレスを芸術品として扱い、ニューヨ
ークは消耗品として扱う」という意識の大きな差は、
日本においても感ずるところとなり、ここでようやく
モードにおける欧米文化の受容の成果が実を結んでい
く。

ディオールを訪ねた芳子がパリを離れるとき、ディ
オールは「日本の女性はキモノの美しさを忘れないで
いただきたい。」というメッセージを彼女に託した。
日本の服装が欧米風なものになり、ディオールがその
一役を買っていたという点では彼にとって喜びにちが
いないが、しかし一方で日本の文化が失われてしまう
ことに危惧をいだいていた。ディオール自身がそうし
たように、自国の伝統と文化を大事にしなければなら
ないことを伝えたメッセージだった。芳子がディオー
ルに会った３年後、日頃は教育者に徹し、あまり国際
舞台に出品する機会を持たなかった芳子は、６５歳にし
てヴェニスの国際コットン・ショウに参加した。そし
て、彼女の作品「小菊」はシャルム賞を受賞した（図
４）。そのデザインは、キモノの要素を取り入れた、
日本人デザイナーならではのデザインだった。この芳
子の作品のデザイン・コンセプトに、先のディオール
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からのメッセージを託していたとみるのは大げさすぎ
るだろうか。そしてそれはまた、２年後に出版される
ことになる『ディオール』の意義の確信へとつながっ
たのではないだろうか。

７．おわりに

今年、杉野学園は８０周年を迎えた。そして、ディオ
ールの生誕１００年にあたる。
芳子が洋裁と洋装を広めようとドレスメーカースク
ールを創設してから、相次ぐ洋裁学校の創設と共に、
徐々に女性の衣服は和服から洋服へと変わっていっ
た。その過程は一筋縄ではいかなかったものの、衣服
の変化は社会の光景を変えるほどの近代化への変革を
もたらした。つまり、芳子の教育活動とデザイナー活
動には、洋裁・洋装普及と共に、日本の文化の変容を
見ることができる。そしてディオールの出現と出会い
は、芳子と日本モード界にとって、アメリカ・モード
からパリ・モードへと、モードの世界での受容の拡大
を促すことになった。この間の芳子の数々の著作は、
我が国モード界の軌跡を示すものであり、また時代の
記録でもある。
モード界の有名デザイナーの伝記は多くあるもの
の、それらは海外で出版されたものであり、日本では
翻訳版として後から出版される場合が多い。ましてや
日本人が欧米のデザイナーについて伝記のかたちで一
冊の本に著すことは稀だった。ディオールについて
は、芳子の著作以来、未だにそれは無い。それだけ
に、１９５９年に、日本人による日本語で綴られたディオ

ール伝は、日本の女性とパリ・モードとの距離を縮め
ることになったにちがいない。
時代の節目は私たちに歴史の重みを伝えてくれる。

杉野芳子がめざしたもの、ディオールがめざしたもの
は、現在いかなるかたちで受け継ぎ、未来に受け継が
れていくのだろうか。

最後に、本稿執筆にあたり、多くの資料をご提供く
ださいましたドレスメーカー学院編集室に心より御礼
申し上げます。

図５ ディオールと杉野芳子 パリで １９５４

図４ 杉野芳子「小菊」１９５７
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註

�自由学園の創立者である羽仁もと子（１８７３－１９５７）は、
日本初の女性ジャーナリストでもある。大正自由主義

教育の中でもキリスト教的な思想を持ち、自由な校風

として知られる。彼女が１９０３年に創刊した 「家庭之友」

（後の「婦人之友」）には毎号洋装記事が掲載された。

�西村伊作（１８８４－１９６３）が我が子のために創った文化
学院は、洋風生活を中心に、著名な文化人を講師に迎

えたサロン的な学校だった。おそらく芳子は西村家と

交友があったのだろう。西村の子供たちの多くが「ド

レスメーキング」に寄稿を重ねていたのも興味深い。

�「ドレスメーキング」は創刊当初から、数多くの文化
人による寄稿があった。中原淳一、今和次郎、猪熊弦

一郎、西田正秋、山脇道子、東郷青児、春山行夫等、

枚挙にいとまがないが、この雑誌が単なるファッショ

ン誌にとどまらず、文化的教養も盛り込んだ、女性の

ための総合教養雑誌であったことがわかる。

�この時、ディオール本人は来日していない。また、メ
ゾン一行が来日する１ヶ月前、田中千代はパリにディ

オールのパターンを買い付け、帰国後、カネボウの協

力で制作し、日本初のディオール・ファッションショ

ーを開いている。

�「ドレスメーキング」（No．２６，１９５３ May，鎌倉書房）

p．８３．

�ファッション画を描くデザイナー。
�ロベール・ピゲ（Robert Piguet，１９０９－１９５３）スイス
生まれ。ポール・ポワレのメゾンで修行し、１９３３年に

メゾン開店。シンプルなデザインや小柄な女性のため

のデザインで有名。

�リュシアン・ルロン（Lucien Lelong，１８８９－１０５８）パ

リ生まれ。１９１９年メゾン開店。１９３４年既製服に進出。

経営戦略にすぐれ、彼のメゾンからはディオールの他

にジバンシー、バルマンが輩出している。

	杉野芳子『ディオール』日本書房 １９５９ p．１８．


杉野、前掲書、p．５７．
�杉野、前掲書、p．７５．
�杉野、前掲書、pp．５７－５８．
杉野、前掲書、p．６２．
�杉野、前掲書、p．６２．
�Les Six。第一次世界大戦後にパリで結成された作曲家の
グループ。メンバーは、アルトゥール・オネゲル、ダ

リウス・ミヨー、フランシス・プーランク、ジョルジ

ュ・オーリック、ルイ・デュレ、ジェルメーヌ・タイ

ユフェールの六人。エリック・サティの影響を受け、

フランス音楽の黄金時代を築いた。

�アンリ・ソゲー（Henri Sauguet, １９０１－？）六人組のダ

リウス・ミヨーの影響で作曲の道に入る。アルクーイ

ュ楽派の代表的作曲家で、ロシア・バレエ団などで活

躍した。

�杉野、前掲書、p．６１．
�杉野、前掲書、p．１１９．
�杉野、前掲書、p．１５８．
�杉野、前掲書、p．１７０より抜粋。
�パリ解放後、まだパリ・コレクションが開催できる状
況ではなかったため、展覧会の形をとったコレクショ

ンを開いた。物資不足のために、小さなマネキンにド

レスを着せ、各メゾンが劇場という設定で新しいモー

ドを発表した。

�杉野、前掲書。pp．１９３－１９４．
�杉野芳子『服飾デザイン』鎌倉書房 １９６７ p．２９

��に同じ。p．３０．
�杉野、前掲書、pp．２２１－２２２．
�杉野、前掲書、p．２２２．
�杉野、前掲書、p．２５４．
�ティナ・リーサ（Tina Leser，１９１１－？）アメリカの女
流デザイナー。１９５３年、ホノルルに衣裳店を開く。１９４９

年の来日を記念して、第１回ナショナル・ファッショ

ン・コンテストで彼女の賞が設けられた。この時、芳

子は日本側の委員だった。

参考資料

杉野芳子『ディオール』日本書房 １９５９
杉野芳子『炎のごとく』講談社 １９７６
杉野芳子『服飾デザイン』鎌倉書房 １９６７
『杉野芳子』杉野学園 １９７９
杉野芳子編著『図解服飾用語事典』鎌倉書房 １９９０
クリスチャン・ディオール『私は流行を作る』一時間
文庫 朝吹登水子訳 新潮社 １９５３
中山千代『日本婦人洋装史』吉川弘文館 １９８７
石川綾子『増補 日本女子洋装の源流と現代への展開』
家政教育社 １９６８
小泉和子『洋裁の時代』農文協 ２００４
南静『パリ・モードの二〇〇年Ⅱ』文化出版局 １９９０
シャルロッテ・ゼーリング『FASHION』川西和子訳
KÖNEMANN

藤田治彦『現代デザイン論』昭和堂 １９９９
「ドレスメーキング」（１９４９ 創刊号～１９６０、No．８２
鎌倉書房）

「D.M.J．会誌」ドレスメーカー女学院（１９３４，No．１
～１９７９，No．８５）

－ 61－


	杉野学園紀要第4号

