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造形芸術(以 下芸術 と略称する)に おいて,材 料,例 えば建築における木や石,彫 塑に
ニず

おけるブ ロンズや大理石,絵 画におけるカンバスや絵具 といった物質的素材が重要な役割

をはた しているということには誰 も反対 しないであろう。材料な くしては芸術作品はあり

えない。材料 は形式,主 題あるいは理念 といったものと同様,作 品を成立せ しめる重要な

一要素である。実際,美 術学校においては制作に際 し材料の慎重な取 り扱いが教え られ,

また各種の芸術論においては材料のもつさまざまた意義が理論的に説かれる。 しか し,改

めて何故芸術において材料 は重 要 な のか という問には簡単に答えることができない。 ま

た,一 般的にみて極めて高い今 日の材料評価 は決 して超歴史的に妥当する真理 とは思われ

ない。 ヨーロッパの古代 ・中世においては現代とは違 った材料についての考 えがあったこ

とは十分推測できる。われわれはまず最初に,芸 術における材料観 の歴史的変遷を主 に理

論的側面か ら概観 し,次 に今 日特有の材料観がどのような特色を もち,ど のような歴史的

背景か ら生 じてきたのか,さ らにそれはどんな材料問題をもた らしたのかということにつ

いて考察 してみたい。 また美術史研究の観点か らは材料問題 はどのような形であ らわれる

のか ということについて も若干触れてみたい。

1

芸術 にお ける材料評 価の歴 史 は,古 代 か ら中世,ル ネサ ンスを経 て19世 紀 中頃 に至 る近

代 まで と,そ れ以降現在 まで との二 つ に大 別す る ことがで きる・前者 の期 間にお いて は・

材料評 価 は基本 的 にプ ロチ ノス思想 の支配 下 にあ った とい うことがで き る。

プ ラ トンの イデ ア論 は,時 空 を超 えた非物質的 な永遠 の イデ アの世 界 とその模像 で あ る

現 実 の感性 界 との二 元的対立 の世界観 か ら成 る。 その結果,当 然非感性 的 な知性 や魂の美

は高 く評 価 され,反 対 に物体 の美,肉 体 の美 は低 く評価 され る・ しか しイデ ア論 が単 に美

の イデ アの讃美 に とどま らず芸 術 の材料 問題 と深 くか かわ るよ うにな るために はプ ロチ ノ

スの哲学を待 たねば な らなか った。

プ ロチ ノス哲学 において は全 世界 は一・者(tohen),知 性(nus),魂(psyche)・ 自然(physis)

そ して素材(hyle)か ら成 る。 そ して知性 か ら自然 に及ぶ全存在 はそれ ぞれ上位 の階層が

下位 の階層 の素 材(質 料,マ テ リエ)に 形 式(形 相,エ イ ドス)を 与 え るとい う関係で生

みだ され る。 しか もこの現実 の感 性界 の範 型を なす イデ アは知性 の うち に内在す るもの と
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考え られ,ま た全世界は静態的な二元対立構造ではな く力動的な宇宙構造 と解されるよう

になる。 このようなプ ロチ ノスの哲学において素材ははじめて常に形式 との関係で把握 さ

(1)

れ るようになったのであり,こ の関係は物質的自然に も人間の精神,製 作物 にも共通 して

あてはまるものとみなされたのである。

素材はそ こで は何よりもまず全存在を超越する最上位の 「一者」 の対極概念である。 こ

の点でそれは,「 一者」と共通す る特性を一面でもち,他 面では正反対の特性を もつ。す

なわち素材はいかなる存在で もなく,い かなる質 も量 も有せず感覚によって も知性によっ

て も捕えることがなきない点で 「一者」 と共通 している。他方素材は形式の破壊者 として

悪,醜 闇 といった否定的性格をもつ。あ らゆるものを欠如 しているという点で,素 材は
(2)

「一者」 と正反対である。物体のもつ物質性,人 間の肉体性 はこのような素材観か らは当

然否定的に評価 される結果 となる。何故 ならそれ らは形式に抵抗 し,魂 の透明 さを曇 らせ

知性を覆い隠すか らである。またそれらは感覚的に作用 し,相 対的であって永遠性の性格

をもちえず,結 局は不完全 な存在で しかないか らである。プロチノスにとってはあらゆる

事物 の完全 な理念は素材なさを意味する。確かにイデアはその個別的具体化のたあには素

材を必要 とす るが,そ の際 イデアは同時に素材によって理念的に不完全であることを余儀

な くされることになる。従 って芸術家のな しうることは作品制作 にあたって材料か らでて

くる感覚的作用をできるだけ排除 しそれを形式 に従属せ しめることである。作品のもつ物

質的素材 は形式の担い手 としてのみ意味があるのであり,そ れ自体は抹殺 されねばな らな

い。素材は形式,イ デアに対 して低い評価 しか与えられない。芸術家の課題 は素材を脱却

して形式にできるだけ近づ くことにある。 そしてこの物質的素材か らの離脱の方向に魂の

美 しさがきわだつのである。 またこれ と関連 して,プ ロチノス哲学においては芸術美にお

ける魂の形式形成力が強調されていることか ら,芸 術美が自然美よりもす ぐれているとい
(3)

う結論がでて くることも注 目される。

ところでプロチ ノス哲学には上述の素材観 とは異なるもの もみ られ る。それによれば素

材 もまたいわば最 も低次元の形式であ り,知 性界か らあふれ出た力の最末端なのである。
くの

従 って素 材 は 「一者」 へ と還 帰す る発端 の使命 をお びてい る ことにな る。 これ と関連 して
(s)

「エネアデ ス』 において散見され る奇妙な見解,例 えば 「事物の深 さは質料である」や
(s)

「知性界にも一種の素材がある」 といった見解 は,事 物の素材が直接人間精神(魂)の 基
(z)

体 ない し内包 に同化 しうるとい う後 の神 秘的 な素材観 の原型 と解 され る。 このよ うな考 え

はス コ トゥス ・エル ウゲ ナ,M.エ ックハ ル ト,ニ コラウ ス ・クザー ヌ スを経 て ヤ コブ ・

べ一 メに まで受 け継 がれて い ると思 われ る。

この よ うにプ ロチ ノス哲学 には素材 の解釈 につ いて相反 す る考 え方 もみ うけ られ るが,

物 質的素 材 その もの は,形 成 によ って克服 され観 念的 な存在 に変 え られね ばな らない とい

う基本的 な考 え方 は一 貫 して いる。 物質 は神学的 に も美 学的 に も魂 の美 と形 式 とに対 し否
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定的第二義的な評価を受けざるを得ない。新プラ トン派の思想が生 き続けている間,あ る

いは新 しい衣で再生 される時,大 体 において以上のようないわば観念論的な材料観が支配

していたといえる。

しか しなが ら実際の作品制作の際には材料の もつ さまざまな物質的特性 とその描写可能

{8)

性 とがイコノロギーの観点か ら十分顧慮 されたのである。全ての材料の感覚的性質が無差

別に尊重 されたのではな く,透 明さ,輝 き,堅 牢 さ,永 続性などの神や魂の属性を比喩的

にあ らわ しうる一定の材料のみが尊重 されたのである。従 って貴金属やガ ラスは光 り輝 く

特性ゆえに非物質的作用を与えるゆえに,他 の不透明な物質よりも高 く評価 されたのであ

る。ただ し木 とか石とかいう自然材料 は一般的にいって覆われ表面を変化 させることによ

ってよ り高き存在に高められるという傾向がみられる。例えば中世教会建築の荒石積みは

通例,漆 喰で上塗 りされてお り,な かには説教壇,聖 堂二階席なども,大 理石の条紋 に似

せて色彩で描かれているもの もある。木や石か ら成 る彫刻はやは り彩色 されるのが通例で

(9)

ある。 これ らは皆,観 念論的体系内での材料処理の具体例であるということができるであ

ろう。

2

新 プラ トン派の思想の もつ観念論的な素材観はヨーロッパの中世,近 世を経て19世 紀前

半のへ一ゲル哲学まで長 く生 き続 けていたように思われ る。 ヘーゲル は 断片的に 例えば
⑩ ω

油絵具 の 「宝石 の よ うな輝 き」edelsteinartigesLeuchtenや 「彩 色の魔術」Magiedes

Koloritsに つ いて語 って お り,そ の限 りで は芸術 材料 の美 的意義 に関 して卓越 した見解 を

持 って いた と もいえ る。 しか し彼 は材料 に美 的な固有 の権 利を認 め は しなか った。逆 に彼
f12i

は 「仮象の客体なき遊戯」をひきおこすために材料の素材脱却を要求 している。 「材料 は
(13)

芸術の価値を減ずる。芸術が素材をな くすればする程,ま すます芸術の位は高 くなる」の

である。

そもそ もへ一ゲル的な観念論の立場か らは,芸 術の歴史の意味や体系区分の基準は精神

の素材か らの解放の過程 とその 究 極 に おける精神の自己同一的な在 り方にあることにな

る。へ一ゲルにとって素材は感性的な具体的材料 とみなされその物質の量の程度によって

芸術 ジャンルが段階的に規定 される。建築の材料はそれ自体において非精神的であり重力

の法則によってのみ形成 されるマテ リエである。彫刻は 「マテ リエの有機的なフィギ ュラ

チオン」,絵 画 は 「色づけ られた平面と線」 として次第に素材を脱却 し,文 芸においては

外的材料は全 く無価値になって しまう。

このような材料についての考えは実際の多様な材料か らなる芸術の世界の作品評価 と矛

盾することはい うまでもない。ギ リシヤ彫刻の もつ人間的内容は大理石やブロンズゆえに

狭め られは しないし,ロ ーマの教会建築は切石でできているゆえにグ レゴ リア聖歌よ り非
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精神的であるということはいえない。従 ってへ一ゲルは芸術 における作品素材の意義を十

分事象に即 して評価す ることはできなかったといえよう。 このような材料観はへ一ゲルの
αの

後継 者で あ るホ トー や シュナーゼの 見解 において もみ る ことが で きる。

ところでG.バ ン トマ ンによれ ば非観 念論 的な材料 観 をあ らわ した最 も早 い例 はA.シ ュ

テ ィフ ターの 「晩夏』(1857年)に 見 出 され る。 そ こで彼 は次 のよ うに述 べ てい る。「教 会

の尊厳 さを あ らわす素材 はど うで もいい もので は決 して ない。石 を素材 と して選ぶ場合,

石 は教会 にそ の印象 一 大 き さとか 力強 さ とい った 一 を与 え る。 その際,石 はその表 面

で もって影響 を与 えな けれ ばな らない。決 して描 かれ た り上塗 りされ て はな らな い。石 は

厳 粛 な もので あ り,そ れ は聲えん と志 向 してい る もので あ る。 きわ あて 軟弱 で繊 細 で混 み

く　ヨ　

入 った現 象 に もた らされて はな らない」 。シュテ ィフ ター の教 会 の 理解 に は中世的 な名残

りが なお存在 す ると して も,こ の言葉 は従来 の 観 念論的 な材料 観 と180° の転 回 を示 す も

のだ とい って もよ い。 それ は以降 の非観念論 的 な新 しい材 料観 の繭芽 とい うべ き もので あ

る。 これ は,材 料 の もつ 自然 らしさ はその芸術 的加工 によ る変 更 よ りす ぐれてい る こと,

材 料 はそれ 自体 独 自の美 しさを もって お り作家 は作品 にお いて それ が純 粋 に現 象す るよ う

努 め なけれ ばな らない とい うことの的確 な表明 であ る。 この新 しい材料 観 は1900年 頃 にな

って次 第 に一 般化 し,そ れ はさ らにル ・コル ビュ ジェの考 え,す なわ ち 「建 築 とは生 の素

(16)

材 で われ われの心 を呼 び起 す諸 関係 をつ くり上 げ る ことに他 な らない」 とい う考 え と も共

通 性 を もってい る とい え る。

1907年 ヴ ァン ・デ ・ヴ ェルデ は 「お前 は形式 と構成 とを材 料 の もつ本 来 の習性 に従属 さ

1171

せるべ きである」。なぜな ら 「芸術作品の美 しさの 最 も本質的な最 も不可欠 な条件 は作品

fl8)

素材 が露 わにす る生 命 のなか にあ るか らで あ る」 と述 べて い る。 またほ ぼ同 じ頃,K.ラ

くユロ

ンゲ は材料 の 「有機 的 な生 気づ け」organischeBelebungに ついて語 って い る。 生 気 づ け

とは材 料 の中 に閉 じ込 め られて い る 「自然諸 力」を 目に見 え るよ うにす るこ とであ る。 ラ

ンゲ によれば,木 や石 の「本質」は建築 や実用 芸術 の場 合,「 手 わざの形」Handwerksform

と して材料 の表面 に おいて直観 され るべ きなので あ る。何 故 な らこの 「手 わざの形」 は た

だ 目的 と材料 によ って規 定 されて い るもの であ り,加 工 によ って は じめて 「美 しく」 な る

ものだか らで あ る。 この よ うに非観 念論 的 な,い わば唯物論 的 とで もい うべ き材 料評 価 に

おいて は材 料 に固有 の美 的権 利を認 め,そ れを 「手 わ ざの形」 と して材料 の表面 にみえ る

よ うにす るこ とが芸術 家の課題 とな る。 作 品の 「手 わ ざの形」 は観 照者 の側 か らみれば作

⑫脇}

品の形成過程の痕跡を意味 しそこに作家の創作を追体験 しうる 「きっかけ」 とな りうる。

それはともか く材料の特性を無視す ることは芸術形式を損ない作品を死 したものにして し

まう恐れがある。いいかえれば精神によって一方的に作品素材を克服 して形式を賦与する

ことは芸術家の使命でな くなる。以上のような事情が,1900年 頃急速に気づかれはじある

のである。
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なお,19世 紀後半以降材料へ関心が強まった結果生まれた成果 としては,ヒ ルデブラン

トの新プラ トン思想の検討によ りミケランジェロ芸術における材料の意義が高 く評価され
⑳

るよ うにな った こと,そ れか ら後述 す るよ うに,ゼ ンパ ー によ り芸 術様式形成 におけ る材

料 の意義が高 く評価 され るよ うにな った ことな どを挙 げ る ことがで き るだ ろう。

3

今世紀 にお け る作 品素材 の高 い評価 は,「 材料適 合性」Meterialgerechtigkeitの 概念 を

生 み出 した。G.バ ン トマ ンによれ ば,「 材料適 合性」 の概 念 はK.ラ ンゲ の主 著 「芸術 の
囲

本質』の第二版,1907年 においては じめて見出される。 この概念 は,そ れ以降実際の作品

制作の際の規範 として一般化 し,ま た美学の中心原理にまで深め られる。

ランゲのいう 「材料適合性」は作品素材の感覚的性質,例 えばブUン ズ像の場合 はブロ

ンズという物質のもつ特性の顧慮 とそれにふさわ しい材料処理の仕方が制作にあたって大

切 になるとい う意味あいを持 っているだけではない。それは芸術の本質を規定する重要な

役割をもになっている。「芸術 に理解ある観照者がある彫塑作品をみる場合,そ の材料適合

性は,………その観照者の意識にもた らされ ることは確かである。……芸術に理解ある人が

ブロンズ像をみる場合,そ の人はブロンズを素人のように何か 自明のものとして見過 して

しまうことはな く,美 的判定の際 まさにブロンズか らは じめる。そ してそのブロンズらし

さBronzemassigkeitを 特別な美 しさと感 じるのである」。すなわち ランゲにとって材料は

それ自体自然の再現の表象の単なる担い手 として無化されは しない。む しろ材料 自体の も

つ特性に注 目することはこの自然再現の意図を妨害 し,そ うすることによって作品の美 し

さ,す なわち真の芸術形式を成立させ ることを意味する。制作にあたって芸術家は自然の

実在 とできるだけ似せようと努めることは非芸術的な行為に過ぎないのと同様,作 品観照

にあたって観照者が作品か ら現実のイ リュージョンだけを引き出そうと努めることは作品

の正 しい理解 とはいえない。そしてこれは 「材料適合性」 に反することを意味する。 「自
　

然 との完全な一致は芸術的描写の理想ではない」 「芸術家は自然を芸術の言語に翻訳 しな
㈱

ければならない」。 ここに自然か らの離反 ・抽象化,あ るいは自然の誇張 ・省略 ・選択が芸

術 にとって不可欠の契機であることが明 らか となる。 しか もこの離反は精神が一方的に材

料 に形式を与える働 きによってなされるのではな く,む しろ材料自体がこのような離反を

必然的に要求するのである。そうすることにより材料 ははじめて材料固有の有機的な生気

づけを得 ることになる。

ランゲが力説するこの自然か らの離反の事情は多 くの例によって説明されている。例え
(26)

ば 「彫塑における人間の眼の再現方法」 に関 してもこの事情はあてはまる。 この方法には

絵画的 に眼を画 く方法r模 造宝石 ・ガ ラス ・象牙などの素材を填め込む方法,眼 球を彫塑

的にモデ リングする方法などである。 この他瞳孔を完全に割 り貫 く方法 も付け加えること

一72



造形芸術における材料の問題

がで きよう。 これ らの 方法は,一 見どんなに自然再現に忠実な ように みえて もよ く観察

すれば,い ずれも各材料固有の特性に 従 って実際の 入間の眼か らの 離反をめざしている

ことがわかる。限 られた一定の材料で 自然を文字通 り忠 実 に再現することは不可能であ

り,そ れをあえておこなうことは,材 料を適合的に扱 うことに反することになる。結果と

して作品は非芸術的なもの とならざるを得ない。自然の再現はたとえ印象派の目標であっ

ても,出 来上がった絵画 は決 して自然の客観的再現で はない。なぜな ら自然のなかにあ ら

われる光 と影との大 きな差異を,は るかに小さな幅 しか持たない絵具の色でそのまま再現

す ることは不可能であるか らである。絵具の色にふ さわ しく自然の現象を翻訳 しなければ

ならない。また人間の皮膚や衣服の質感や身体の微妙な運動を彫塑で完全に再現すること

は不可能であり,あ えてそれを行なうことは材料の持つ特有の 感 情 性 を損なうことにな

る。材料が再現 される自然対象 と近 ければ近い程,材 料 は自然からの離反を要求するとい

うことができる。人間の肌の質感 と酷似する蝋人形がいかに非芸術的に作用するか という

　
ことを思い出せば この事情は容易に理解できるだろう。

ランゲが 「材料適合性」の概念を提出 し,材 料 に芸術の本質を決定づける固有の美的権

利を認めたのは,そ れゆえ単に制作の際材料の もつ感覚的性質を尊重 しなければな らない

という理由か らだけでなく,ま た材料 自体が自然か らの離反を必然的 に要求す るという理

由か らでもあったといえる。彼 はさらに作品の大 きさや作品がおかれる場自体,芸 術の成

否を左右する重要な契機 とみなしごれを も広い意味での材料適合性の概念に含めて考えて

(28)
いると思われる。

ランゲの以上のような見解は彼が芸術の本質を人間独自の有機体の組識か ら,す なわち

独自の心理的,生 理的機構か ら事実に即 して経験的に説明 しようとした結果生 まれてきた

ものと思われる。 この点でランゲの芸術論は芸術活動に即 して経験的に芸術の諸特性を明

らかに しようとした レッシングの 「ラオコ～ン』の思想の継承であるとい うこともできる

し,さ らに広い視野か らみれば観念論的美学体系にかわる唯物論的美学の一つの代表例で

あるとい うこともできるであろう。

他方,ラ ンゲは人格 と歴史と並んで材料が様式形成に基礎的な重要な役割を果た してい

(29i

ることを 「材料様式」の概念の下に述べている。 これは明らかにゼンパーの 『様式』の思

想の継承であるということができる。 ランゲは 「材料様式」の概念を建築や応用美術にお

(30)

いては 「目的 ・材料様式」なる概念に拡大する。そ して彼はこの拡大 された意味での材料

が・いかに芸術形式の決定に 大 きな 影響を与えるもので あるかとい うことを 強調する。

「装飾家 は装飾がされる素材のなかで思考するのであ り,彼 のファンタジーは彼が工夫 し

ている問いわばこの素材の内部で運動 しているのである。入は装飾を何か抽象的なもの と

みな し材料か ら独立 した ものとして取 り扱 うほど危険なことはない……材料は全ての芸術

おユ　

ジャンルにお いて形 式形成 に影 響 を与 えて いるのであ る」。
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ランゲ に よって提 出 され た 「材 料適合性」 の概念 は,1927年 オーデ ブ レヒ トによ って美
(321

学の中心原理にまで深められるようになった。彼 は観念論的美学,美 的現象論,仮 象論を

はじあ形式主義美学 も共に材料問題 と頼 りなく向かいあっていることを鋭 く批判 し,材 料

に芸術創造固有の権利 と価値を与えることが 新 しい 芸術哲学の 最大の 課題であると考え

た。古代か ら近世に至 るまでの神秘思想は素材の もつ神秘的な力について繰 り返 し述べて

きた。例えばヤコブ ・べ一 メは 『黎明」Auroraに おいて,何 故 この世の人 は金や銀や貴

金属を他のどんなものよ りも好むのか という問を神生論的ファンタジーの中心においてい

る。 また諸民族の装飾体験は色 と形の感覚陶酔を抜 きにして考え られないが,そ れは素材

の神秘に対する深い畏敬 と結びついている。素材がこのように神秘的な力をもつという事

実は,材 料が決 して 個入の意のままに処理できる相手ではないことの 証明であるといえ

る。 「材料構造は……そこか ら新 しい内的調子をひきだそうとす る人々の全 く諦 めきった

手仕事的な帰依を必要 としている。素材とのこの格闘に,い いかえれば素材の最 も内なる

自然の外被が裂けて露にされることに,工 芸的なそしてよ り広い意味で芸術的な創造一般
(33)

の根源的な地盤がある」。芸術創造が素材体験 と いかに深い関係にあるかとい うことは・

またP.A.パ ラケルススが芸術家を錬金術者に,あ るいはす ぐれた医者に愉えていること
　

か らも明 らかとなる。すなわち錬金術者がただの物質を金に変えて しまうように芸術家は

他者である物質を自己に同化 して しまうのである。 またす ぐれた医者は患者の身体 に備わ

る自然の治癒力を目覚めさせ ることを課題 としているように芸術家は 「素材神秘を予感 し
(35)

それを形成の原動機 にする」 ことを課題 としているのである。芸術創造 は死せ る質料の制

御や素材克服ではな く,「 デモーニ ッシュに生命的なる他者をわが ものにし,そ れに帰依
(36)⑬ の

し有情化 す る体験 なので ある」。 さ らにそ こに 「道 具 との対話 」 も 加 わ る。 従 って材料構

造 を注 目 させな い作品,す なわ ち 「仮 象的 な作 品や きわ ものKitschは,そ れ が もつ 形 象

性Bildlichkeitに おいて 絶対 的 にふ るまい,ポ イエー シスの作 用を 放棄 して しま って い

ぎ巴 ことになる。逆に 「真の芸術作品は形象性 と同時 に常に全ての存在の根源的地盤との
(39)

ポイエーシス的な対話の ドキュメン トとみなす ことができる」のである。

材料は精神(オ ーデブレヒ ト美学においては 「気分」)の 対極契機 として,そ れとの緊

張関係において,相 互に規制 しあう依存関係において,芸 術創造の中心原理 となりうる。

オーデブ レヒ トにおいて素材体験 は単に感覚主義的,唯 物論的な意味で重視されているの

ではない。それは自己形成,感 情 に即 しての個性の自覚 という目標 と不可分に結合 してい

る。確かにオーデブ レヒトの材料問題 にも疑問がある。材料機能 と 「気分」作用とは認識

論的にいかに矛盾な く基礎づけされるのか?こ のような疑問にもかかわらず,オ ーデブ

レヒトがこれまでの美学理論では頼 りな く扱われていた材料問題 と真正面か ら取 り組んだ
(40)

功績は決 して小さな ものではない。
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4

ところで今 日,美 術史研究や昔の作品の修復作業においても材 料 問 題が注目されてい

る。従来の美術史研究の場合,そ れが様式史的考察方法であれ,そ れに基づ く精神史的な

考察方法であれ,や やもすると作品のもつ物質的素材 は,様 式や作家の個性,時 代精神の

背後に引込 んで しまいがちであったといえる。確かに作品 は視覚形式や作家の心理や民族

性などに大きく依存 しているが,作 品素材 はこれ らの形式 ・内包を根抵において支えてい

る地盤でありこれを無視 した作品についての記述 は作品の本質を十分明 らかにす ることは

できない と考え られる。 従 って 例えば絵画の制作年代や 作家名の 判定には絵画の作品素

材,と りわけマチエールの分析,デ ィティールにおける筆触の分析が重要 となる。特に損

傷 した昔の作品の修復の場合は,今 日とは違 った当時のマチエールおよび技法を客観的に

復元 しうることが不可欠 な仕事 となる。その際顕微鏡によるデ ィティールの分析,化 学的

分析によるマチエールの種類の判定,レ ン トゲ ン撮影による外か らみることのできない下
(91)

塗 りや素描 の観察 な ど自然科 学的方 法が大 い に役立つ ことはい うまで もない。 また,制 作

過 程 が筆触 の痕跡 と して マチ エール に刻 印 されて いる場 合,観 照者 は それ を 目で 把捉す る

こ とに よ り偉 大 な巨匠 の創造 の秘密 を垣間 見 るこ とも可 能 とな る。

作 品素材,技 法 へ の肉迫 はまた古来 か ら伝 わ るさま ざまな絵 画教 本,技 法書,作 家 自身

が制 作に関 して 著 わ した著作 な どの文献か らも可能 で あ る。但 しこの種 の文献 の多 くは材

料 の使用 目的 が明 らかで なか った り,処 方箋 の寄 せ集 め に過 ぎなか った り,肝 心 の点 にな

ると 「組 合 の秘 密」 の ため故意 にあい まい にされ た りす る。 ま た批 評家 の記述 の場 合誤 っ

た事実 の記述 も多 く,こ の種 の文 献の全 てが美術 史研究 や修 復作業 にと って必 ず しも有 益

で あ るとは限 らない。 それ は批 判的 に扱 われ る必要 があ る。 そ の数少 ないす ぐれた文献 と

して,チ ェンニー二の 「芸術 の書』 や レオナル ド・ダ ・ヴ ィンチの 『絵 画論』,あ るい は

ドラク ロアの 『日記』 な どがあ げ られ る。美 術 の歴史 を素材 とその技 法 の展開 と変遷 と し

て ある一 定 の視点 の下 に 統一 的 に 把 握 しよ う とす る動 きは 今 世紀 初 めか ら 盛 んにみ られ

る。 その 例 と して例 えば ドエルナーの 「絵 画材 料 と絵 にお け るその使用』1921,ア イブ ナ

ー の 『タブm画 の展開 と作品 素材』1928 ,ウ ー ルの 「名 画の秘密 』1964,ヤ クス トハ イ

マー の 「油彩画』1971,ト ル ネーの 「巨 匠の絵 画 の技 法 の歴史』1972な どを挙 げ ること

142)

ができるだろう。 これ らの文献 に共通 していえることは,昔 の巨匠たちは一般に近代の画

家 よりも材料 と技法 とに関 し非常に忠実であったということである。彼 らは材料の基礎的

知識を身につけ材料の もつ特性に従って順序正 しく一つ一つの作業を職人的な慎重さで こ

なしていった。絵画 は一個の建物の如 く構築 されるのであった。材料 の選択や処理は気 ま

ぐれによってなされたのではな く,一 貫 して明確な理由づけか らなされた。制作 にあたっ

て巨匠たちは材料の もつ優れた特性を引き出そ うと努め,逆 に材料 のもつ欠陥を出来るだ
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け避 けよ うと苦心 したのであ る。

ドエルナーは手仕事の伝統が19世 紀以降急速 に衰退 して しまったことを嘆き,昔 の巨匠

達か ら現代 に至 るまで の絵画の材料 とその技法の変遷 を,絵 画材料 に関す る化学分析 と作

143?

品復元作 業 とによ って実証的 に明 らかに して いる。 そ こでは初期 フ ィレンツェ絵画 の技法

が テムペ ラ技 法の実例 として,フ ァン ・アイ クの技法がテムペ ラ画 と油彩画 との混合技法

の実例 と して,ヴ ェネツィア派 とルーベ ンスの技法が合理的原理 に基づ く樹脂油絵具絵 画

1441

の実例 と して取 り上 げ られてい る。 ドエルナーによれば昔 の巨匠達 にとって完壁 な作品 と

は何よ りも色 が最高の輝 きと明 るさ とを もってい ることで あ った。そ して このよ うな性格

の色を生 みだす ことは単 に薄い表面 的な上塗 りで は不可能 であった。輝 きと明るい色 を生

みだすために こそ材料 の もつ諸特性 が尊重 され あ らゆ る材料処理が合理的にな されたので

あ る。特 に下塗 り,上 塗 りの数度 にわたる繰 り返 し,明 色 ・中間色 ・暗色の配 置が重要 な

課題 とな った。完壁 な絵画は また色 がで きる限 り永 くそのままの状態を保 ち続 ける とい う

ことを も意味 した。従 って素材 の取 り扱 いの誤 りか ら,特 に媒剤 ・接合 剤の配合 の誤 りか

ら画面 が全体 に黄変 したり色が輝 きを失 ない黒ずんで しま うこと も時折 りみ られた。例え

ば ライブルLeiblや ハーバマンHugovonHabermannの 絵 は,19世 紀後半市販の粗雑

な絵具 の使用 と接合剤の多量 の使用 とによって制作 当時 もっていた輝 きは消 えわずか数十

年で画面 が極度 に黒ずんで しま った。

ヤ クス トハ イマー は西洋絵画全体 に占める油彩技法 の優位を指摘 し,そ の大 きな理 由を

油彩 が もつ深み,発 光力 とい う特性 に,そ してその技法が可能 とす る繊細 な色 のニュアン

(451

スの表現力 に見出 している。す なわ ち油彩画 は他 のどんな画法よ りも現実 に近い イ リユー

ジョンを生みだすのに適 しているので ある。

ウール は修復家 と してマチエールの科学 的研究 に関 してす ぐれた成果 を示 してい る。彼

によれば ティツィアー ノ以前の絵 画の表面 はエナ メルがかけ られてな くて も滑 め らかで光

沢 がなければ な らず画家 の手法 による個人的特徴 は全て拭い去 られねばな らなか った。 こ

れ に対 しティツィアー ノの絵 においては全 く違 ったマチエール として取 り扱われてい る。

その時 にな って画家 はやっとその人格 や個性が認め られた ともいえる。彼 は絵具 の跡や刷

毛 の方向やひ ろが りをみせ,絵 具の画 の統一 を壊 してい く。 時にはその筆致 は地塗 りにま

で及ぶ。 こう してテ ィツィアー ノ以降,画 家の仕事は次 第にマチエールの処理 や画家 の感

(9fi)

覚的 なものを表現す る関係 を重視 す るよ うになってい くのである。

さて上述 の考察か ら一つの問題が浮かび上が って くる。 それ は昔の巨匠達 の制作 の際の

村料の尊重 は観念論的美学体系 における材料観 と,ま た20世 紀の材料観 とどんな関係 にあ

るのか とい う問題 であ る。彼 らが制作 に際 して材料 の特性 に忠実 に従 った ことはある意味

で材料適合性 の原理 に忠実 であ った といえな くもない。 しか しそれ は,そ の理 由か ら今 日

の材料観 と同 じで あるとい うことは勿論で きない。昔 の巨匠達 は絵画 の もつ素材の無差別
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な感覚作用それ自体を肯定 しは しなかった。彼 らはそれを克服,無 化 しようとした。 この

点で観念論的美学の枠内にいる。彼 らが色の輝きと明るさを希求 したのは決 して単にそれ

が もつ感覚的効果のためだけでなく,作 品が観念的な意味伝達の機能を もつためであった

といえる。従 って これまでの見解,す なわち19世 紀中頃まで材料観は観念論的であり,材

料それ自体は低 く評価されていたのに対 し,19世 紀中頃以降の材料観 は非観念的,あ るい

は唯物論的であ り,材 料はそれ自体高 く評価 される傾向にあるという見解 には修正を加え

る必要 はないと思われる。

しか し,今 日の意味での材料適合性が絶対的な価値規範 とみなされ,そ れで もって過去

の作品の材料処理の仕方が非難され作品の価値まで も決定 され るという場合には大きな問

題がでて くる。J.ラ スキンは石は石のように木 は木のよ うにあ らわされ るべきであ り,

たとえば木を大理石のようにあらわす ことは嘘をつ くことであると考えている。K.ラ ン

ゲは高価な材料,た とえば大理石を漆喰で代用 させ る人は芸術の聖なる精神に背 くもので
(471

あ るとい って い る。 さ らにTh.フ ィッシ ャー も 「色 を塗 った大理石 か らな る彫刻 は うそ

(48)

をつ いてい る」 とい ってい る。 クムK.Kummは1896年 ギ リシャの 円 柱 の エ ンタ シスの

膨 らみを,そ れが堅 い,重 力 によ って変化 しない石の本 質 と矛盾 して い る とい う理 由で批

149)

判 している。 また既 に述べたように中世教会建築においては通例その壁や柱 は色彩漆喰で

覆われていたのであるが,今 日その修復の際,自 然の材料のもつ特性,手 わざの痕跡を目

にみえるようにすべきであるとい う理由か ら,柱 や壁 をおおっていた漆喰が剥がされると
6㊥

いう事態が生 じる。

これ らは明 らかに誤 っている。 このような批判や事態は今日特有の材料適合性の原理を

絶対的な価値規範 とみなし,そ れを過去の芸術作品に投射 した結果生 じたものである。20

世紀の材料適合性は決 して超歴史的に妥当す る真理ではない。芸術 において材料はいつの

時代 において も尊重 されねばならないがその尊重のされ方は,決 して一義的に規定できな

い。 それは相対的で時代 によって当然異なる。従 って今 日の材料適合性の原理が過去の芸

術作品においてその実例を見出す ことがで きないのはむ しろ当然であるといえる。逆 に今

日いかに材料が高 く評価されていようとも材料は単独で作品を形成することはできないの

であり,常 に何 らかの精神の働きを要請せざるを 得 ない。 それゆえ 今 日の 唯物論的体系

において も一定の材料にはなお形而上学的意味が秘んでおり,そ れが材料の使用を規定す

ることも否定で きない事実のように思われる。 たとえばガ ラスは ヨハネ黙示録のなかの天

上の街か らブルー ノ ・タウ トの理想的な未来都市 までその純粋 さ,堅 さ,光 の通過性,結
(511

晶性の為に高い評価を受けて いるのである。 さ らにバール ラハ のように 同 じ人体像 を陶
くら　　

土,木 をは じめ他の素材か ら作 っている例 もある。従 って中世建築において石材を漆喰で

覆 う材料処理は材料適合性の原理の反例として批判されるのではな く,現 代 とは違 った材

料適合性の原理を表 した例 と解すべ きであろう。
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5

それでは20世紀特有の 「材料適合性」の原理はどんな特色を もっているのだろうか。そ

れはゼンパーの材料観と ドイツエ作連盟およびバ ウハウスの材料観 との比較 によって明 ら

かになると思われる。周知のようにヘーゲルは芸術を絶対精神の一展開として 「上か ら」

規定 したのに対 し,ゼ ンパーは芸術作品を材料 ・技術,使 用目的によって条件づけられた

形成物 として 「下か ら」規定 した。ゼンパーにとっては芸術様式は時代,風 土,国 民性 と

並んで材料 と技術とに依存 しているものである。 この材料重視の芸術観は周知のようにグ

ロピウスらのバウハウス運動を経て今日ル ・コルビュジェの思想にまで大きな影響を与え

ている。 しか しより詳 しくゼンパーの思想的立場を洞察すれば彼の材料観 は20世紀の材料

適合性の原理とは異なる特色を持っていることに気づ く。彼は確かに一面において材料が

芸術形式に及ぼす構成的役割を強調 しているが,他 面 において本来的な芸術の作用は形式

がある材料か ら他の材料に伝達する際に働 くものであると考えている。ゼンパーにおいて

は形式を決定づける最高の要因は使用目的であり材料はこの目的によって暗示された基本

形式に変化を与える役割をになうに過ぎない。「形式が意義豊かな象徴として,人 間の自立
(531

的 な創造 物 と して あ らわれる ところで は素材 の リア リテー トの無化 は必要で ある」。

このよ うなゼ ンパ ーの思想 は20世 紀 にお ける材 料観 とは異 な りなお そこに観念論 的な色

彩 を色 濃 く残 して い るといえ よ う。 それゆえ建築 と工芸 に関す るゼ ンパ ーの材料観 はそん

な に革命的 な もの とはいえ ない。 なぜな らすで にギ リシャの建築論 は目的 ・材料 ・構 成 を

大切 な もの とみな してい るか らで ある。 ゼ ンパ ーの同時代 の人 々,と りわけその後継 者 た

ち は,形 式 はそれがあ らわれ る材料 に依 存 して いる とい う唯物 論的性格 の強 い一 面 は受 け

継 いだ もの の,こ の形 式の 自立化 とい う観念 論的性格 の強 い他面 は忘れて しま ったよ うで

あ る。 その結果 ゼ ンパー に とって 「意義づ け し」,「 よ り美 化す る」 とい う重要 な意味 を

持 ち得 た装飾 は例えば20世 紀 の ロー スA.Loosに とっては決 定的 に拒絶 されて しま うこ

とになる。

さてバ ウハ ウスの造形理念 はゼ ンパーの芸術観 に対 し観 念論 的色彩 を一掃 し一 切の価値

論 的立場か ら自由であ ろ うとす る。 そ こで は材料 の もつ特性 を純粋 に作用化 す ることが重

視 され材料 と工作技術 との あ らゆる可能性 が手仕事 によ る訓練 で確か め られた。 生徒 は こ

の訓練 によ り石,木,金 属,音,ガ ラス,色 彩,織 物 等の素材 を材料適合 的に取 り扱 うこ
(55)

とを身で覚 え,「 素材の リア リテー トとの結 合」 の大切 さを学んだ のであ る。 さ らにスチ

ールや コンク リー トとい った新 しい工業材料 に対 して も工学技術 の習得 によ り材 料適合的

に取 り扱 うことを学んだ ので あ る。 すで に1907年 ムテジウスH.Muthesiusは 何 もの によ

って も覆 い隠 されない堅牢 な材料 こそ,前 の時代 の 「まがい もの」Talmi-Aristokraten一

鵬)

kunstに 終 りを告げ,「 内的 な まことを表 わす」 のだ と言 って い る。 ここには実在的存在
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が観 念的な仮象存在 よ りす ぐれて いる とい う確信 が ある。 このよ うなバ ウハ ウスの材料 に

つ いての考 えは,観 念論 的美学体系 の中で の材料観 は勿論の こと,ゼ ンパ ー的 な材料観 と

も区 別 され る20世 紀特有 の新 しい考え方で ある とい うことがで きる。 なお,建 築 理論 にお

け る材 料適合性 は大抵,「 合 目的性 」の原理,あ るいは 「機能主義」 と結 びつ け られて考

え られて きた ことに も注意 しておかねば な らない。1914年 の未来派 の宣言 にみ られ るよ う

に,そ こでは コン ク リー ト,ガ ラス,鉄 といった素材 の特性 は完全 に機能 に奉任 す るもの

とみなされ る。

と ころで,20世 紀 の 材 料観 は材料適合性 の原理 を,建 築 や応用美術 ばか りで な く絵画

に も積極的 に適 用 しようと して い る。 す なわち カ ンバ ス の平面,さ まざまな技法 か ら成

るマチ エールが材料 と して把握 され るよ うにな る。 この点 で1890年 お よび1896年 の ドニ

M.Denisの 有名 な言 葉,す なわ ち 「絵 は本質 的に色で もって一定 の 秩序で おおわれた平

ほア　

坦な平面である」,「 形態と情動 との聞には密接な関連がある。眼 にみえる現象世界はそ
158}

のまま魂の状態 を示す」 とい う言葉 は絵画 におけ る材料適合性 の原理 の最 初の表明で あ る

とい うことがで き るで あ ろう。絵 の平面 は近代絵画 で は中心遠近法的空 間 イ リュージ ョン

によ って文字通 り無化 され る。 色 は模倣機能 を もつ。 これ に対 し現代絵画 において は絵 の

平面 は特 殊な作 用 をひきお こす可能 性を担 った,お おい隠すべ きで はない所 与性 とみ なさ

れ る。従 ってそれ は,そ こにおいて色が材料適合的 に秩 序づ け られ る材料 の担 い手であ る

とい うことがで きる。 この担 い手 の上 に また コラー ジュのよ うな特殊 な性質 を もった他の

材料 が結 びつ くこと もあ りうる。 色 は模 倣機能か ら解 放 され作用色彩 として それ自体表現

機 能 を もつ よ うにな る。 この道 は,ゴ ヤの晩年 の絵画 には じま り,フ ォーヴ ィス ム,カ ン

デ ィンスキーを経 て,ア クシ ョンペ インテ ィング,ア ンフ ォル メル,タ シスム とい った美

術 思潮 において頂 点に達 して いる と思 われ る。 そこで は画家 は精 神 によって形式 を材 料に

刻印す るので はない。 内的 イ メージを材料 に焼 きつ けるので はない。素 材を無化 して観念

的 イ リュージ ョンを産み出すので はない。 そ うで はな く画家 は絵 具の物 質的素材 その もの

に直 接働 きか け,そ れ によって 内的感情 をあ らわそうとす るのであ る。絵画の 世界 ではゼ

ンパ ーの体系 において上位を 占めていた 目的構 成 要素 は重要 でな くな る。か わ りに材料 と

しての絵 具 の有機的 な美 しさが重 ん じられ る。 その意味でG.バ ン トマ ンがい うよ うに絵

1591

画 において は感覚主 義的な材料適合性 の原理 が優勢で あ った といえ るか もしれ ない。 この

よ うな特色 を もつ材料観 か らポロ ックは床 にひ ろげ た大 きな画布 の 上に絵 具をバ ケツや筆

で したた らせた りまき散 らした り したので あ り,タ シスムの 画家 たちは 絵具 の ほとば し

り,に じみ,し たた り,た ま り込 みな どの 偶 然性 を好んだ ので あ るとい うことがで きよ

う。 その他,現 代画家 の多 くは精 神 よ りも材料 が作品 の成立 に大 きな ウエ イ トを もって い
(601

ることを さまざまな形 で証 言 して いる。 シューマ ッハー は 「私 は材料 に しば しば意志 を委

(61)

ね る。 何 故な ら材料 はあ らゆ る計算以上 に賢い ことを学 び知 ったか らであ る」 といい,作
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品の もつ モニ ュ メンタ リテ ィーが時の経過 と共 に自然 と結合す る ことがよい とまで述べ て

いる。

6

では上に述べた今世紀特有の材料観はどこにその理論的根拠をもっているのだろうか。

圃

そのひとつは広い意味での感情移入美学にあると思われる。 ここでいう感情移入美学は狭

い意味での心理学的方法による美意識論を意味 しているのではない。今 日の材料観の理論

的根拠 として注目される感情移入能力は人間独自の包括的かつ根源的な知覚作用である。

それは創作にも観照にも決定的な役割を果たす ものと考え られる。それは歴史的にみれば

ひとつには ドイツロマン派のノヴ ァー リスに典型的にみ られる心 と外界との神秘的な交感

作用 として,ま たひとつには,Th.フ ィッシャーにみ られるように自然科学的な意味で

の自然事物を生気づけ有情化する人間の根源的な心的作用として注目されているといえる

(631

か もしれない。 そして後者の意味での感情移入能力はフッサールの前学門的な生活世界に

おける感性の機能とも共通点をもっていると思われる。 リップス自身人間の心は悟性的認

識作用以前にすでに外界によって印象づけられ,調 子づけられており,深 い人格は直接色

(6如

と形 とに反応 す る もの と考 えていたので ある。 これ との関連 においてG.バ ン トマ ンは さ

らにR.フ ィッシ ャーが かめを円い窪 みの形 と記述 して い る点,K.ラ ンゲが椅子 を疲 れ

た人間 が身体 を休 めるための用具 と解釈 してい る点,ジ ン メルが 「柄 」の機能 を分析 して

(65)

いる点 に,可 視的で触覚 的な る素材へ の感情移入能 力 を認 めよ うと して いる。 このよ うに

今 日注 目 されてい る感情移入能 力 は決 して,.的 に規定す る ことはで きないが,そ れはい

ずれ も観念 論的美学 との対立 の上 に 「精神」 にかわ る人間独 自の能 力 と して規定す ること

はで きるだ ろう。 そ して この感情 移入 能力で もってまた材料 それ 自体 が生 きた存在 として

体験 され るよ うに もなる。デ ュ ビュ ッフェの次 の言 葉 はこの こ とを典 型的 に語 って い る。

「私 の絵 は材料 とそのふ るまい とに密接 に結 びついてい る。私 は人 が動物 のふ るまいにつ

いて語 るよ うに材料 の 「ふ るまい」 につ いて語 る……私 は自分が こねた もの と,猫,鱒,

雄 牛 との間 に何 の違い も見 ない。私 が こね た もの も同 じひとつの生物 であ る。 私 と材料 と

166)

の結 びつ きは騎 士 と馬,女 占い師 とカー ドとのそれであ る」。実際,彼 の こねた もの は亜鉛

筆,消 石灰,油 彩,砂 な どか ら成 る厚 い 混合物 でそれ は得 たいの しれ ない 生物 を思 わせ

る。 従 って多 くの現代 作家の創作 に関 す る告 白は感情移入能 力に よる材料 さらに は外 界 の

自然一般 に対 す る包括的,根 源的,直 接的 な接触へ の欲 求の表明で あ るといえ るか もしれ

ない。 そ して このよ うな意 味で 感情移入能力 は 一定 の 具象絵画 にお けるよ り,無 対象絵

画,純 粋絵画,さ らにはM.エ ル ンス ト的な シュール レア リスム絵 画 の有 力な理 論的根拠

とな りうる可能性 を もってい るといえるだ ろう。

なお上述 の意味で の感情 移入 能力 はオーデ ブ レヒ トの 芸 術 創 造 活動 として の 「感情形
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成」 に も組 み込 まれ るこ とが可能 であ り,こ れ によ って彼 の材料適合性 の原理 は20世 紀特

有の材料観 を も包括す る もの とな りうる。 オーデ ブ レヒ トはすで に述べ たよ うに古 来か ら

(671

の材料神秘説に共感を寄せているし,ク リューガーのゲ シュタル ト心理学 と共に,一 方で

鋭 く批判 している感情移入理論をも,他 方でそれが芸術創造の基礎づけに役立ちうる可能
(68)

性を持 っていると述べているか らである。

ところで社会学的観点か らみれば今日の材料観を生み出 した歴史的原因の一つとして人

々の社会的倫理的意識の変化を挙げることができるであろう。これは主に工芸の世界にお

いていえることである。19世 紀 は芸術の世界においても貴族階級にかわってブルジュア階

級が勢力を強めて くるが,こ の過程で従来の貴族において用い られていた高価な材料か ら

なる作品にかわってその外的形式を真似ただけの安価な代用材料からなる作品が大量につ

くられるようになる。それは工場 における機械生産によって促進される。 こうした時代風

潮の中で人々は次第に外的形式だけを真似たまがい ものより安価な材料それ自体の真実さ

を好むようになる。粗毛布をビロー ドより,自 然の木の棚をワニスで上塗 りした ものより

好むようになる。ブルー ノ・タウ トは新 しい階級なき社会のユー トピアを念頭において安

価な材料か らなる簡素な形式を高 く評価 した。その結果 「貝石灰石か らなる柱を粉砕 し…

…大理石や高価な木材を全てこなごなにし,が らくたか らなるゴ ミの山に投げ捨てて しま
(69)

え!」 と叱 りつけたのである。またイギ リスのラスキン,モ リスらの工芸運動,ド イツ工

作連盟の運動などはいずれも技術時代の機械による産物は,新 しい手仕事 による材料適合

的な制作によって再生されるべきことを主張 したのである。

観念論的な材料評価か ら唯物論的な材料評価への変化の原因は,よ り広い視野からは自

然観の変遷 としてとらえることも可能であろうと思われる。それは例えば中世における神

学において物質的自然はただ否定的に評価づけられ入間 はそこか ら理念への上昇をめざ し

たのに対 し18世紀終 り頃人間 と自然との この関係は逆転する。 まやか しのない自然は最高
σゆ

の教師 として,ま た 自然 こそ神 の直 接的啓示 とい う風 に解釈 され るよ うにな る。 しか し,

この問題 に詳 しく立入 る余裕 は もはや ない。
㈲

上述 の考察 は今 日における材料 問題 を全て網羅 しよ うと してい るので は勿論 ない。 それ

は典型 的 と思われ る一つ の問題 を取 り扱 ったに過 ぎない。 提 出され た問はまだ未 解決 の ま

まで あ るか も知れ ない。 戦後従来 の木,石,金 属 とい った自然素材 にか わって,人 工繊

維,プ ラスチ ックなどの入工素 材が造形材料 として多用 され るよ うにな って きた。 これ ら

人工素材 に よって作 られ た作品群 はこれ まで みて きた材料観 で は説明 しつ くせぬ要素 を多

分 に持 ってい るよ うに思 われ る。 これ らの作品 は材料 自体 が もつ非現実的,観 念的 な作用

を うみだすか らで ある。 また今 日特有の材料観 はア ンフォル メル ・タシス ム以降の前衛美

術,例 えば ポ ップア～ トとかあ る種の ダダイスム的美術 の 「材料」 を説 明す ることはで き

ない ように思 われ る。 この ような問題 は単 な る材 料問題 の範 囲を超 えて,今 日自然 とは一
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体何なのか とい う大 きな問題 と関連 して くるように思われ る。 われわれの考察 してきた材

料観で説明の難 しい美術にとっては自然 はもはや決定的な源泉で もな く,何 ら権威を も持

っていないように見える。それはさらにこれ らの新 しい美術が最 も広い意味でなお芸術で

あるのかどうか という根本的な問とも密接に関連 しているように思われる。

最後に現代における高い材料評価の もつ危険性を もう一度指摘 しておきたいと思 う。す

でに述べたように今 日の材料観を絶対視すること,そ れを価値規範 として昔の作品を評価

することは危険を伴な う。芸術理論において普遍的原理 として基礎づけられる材料適合性

の原理 と,20世 紀特有の材料適合性の原理即ち材料観 とを混同 してはな らない。後者は普

遍的な材料適合性 の原理の歴史的な一様相であって相対的性格を もつことを忘れて はなら

ない。思 うに材料の意義を余 りに高 く評価することは芸術の成立自体を危険 に暴す ことに

なりはしないだろうか。材料その ものへの神秘的共感の絶対視 は,人 間の精神的形成 の意

味を十分理解できない。 また一連の狭 い視野に立つ民芸理論は一種の材料唯美主義に陥い

る危険をもっているのではないだろうか。
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