
マ テ ィス 《画 室 の裸 婦 》

“E
colier” か ら “Fauve” へ

大 森 達 次

は じ め に

ブリヂス トン美術館所蔵の マテ ィスの 《画室の裸

婦》(Fig.1)は,フ ォーヴの時代に先行するマティス

初期の作品のなかでも,と りわけ注 目すべきもののひ

とつである。

裸婦の身体はほぼ全体が鮮やかな赤=オ レンジに染

め上げられている。同時に,そ の胸元には黄緑が周囲

の赤と大胆に並置され,背 の部分には光の反映を表わ

す白のハイライトが唐突に置かれている。背景は,右

半分が緑のタッチでおおわれ,左 半分は様々な色彩の

タッチが混在しているものの,な かでは青が主力を占

めている。全体の処理は驚 くほど激 し く,絵 筆 とパ

レットナイフを用いての不規則な斑点と細かい筋が画

面をよぎり,ほ とんど向こう見ずな自由が支配 してい

るといえよう。 しかしその点描風の筆触は新印象主義

の影響を暗示している。この作品は,純 粋 に色 彩 に

よって絵画を構成しようとするマティスの欲求を明確

に表わ しているといってよい。事実,モ デルの身体 と

背景とは処理の上での区別はほとんどみ られず,そ の

差異は色彩のコントラス トにより得 られている。

この作品と対をなすのがボル ドー美術館のマルケの

《フォーヴの裸婦》(Fig.2)で あることはよく知 られ

ている。マルケの作品はマティスと同様に鮮烈な色彩

によって描かれているものの,裸 婦の肉付けはよ り堅

固で,は るかに伝統的な明暗法に従 って処理 されてお

り,そ れほどの激 しさは見 られない。この身体の彫刻

的堅固さに対 し,背 景は新印象主義を思わせる赤や青

の斑点,緑 や黄色のやや引き伸 された筆触によってお

おわれ,そ のため人物のフォルムが一段 と強調される

結果になっ,ている。ここにはマテ ィスほどの華麗さは

見られないが,背 景の明るい色彩のほとばしりは,こ

の作品を 《フォーヴの裸婦》 と呼ばれ るに相応しいも

のにしている。

彼らは同じ時期に同じ画室で,同 じモデルを描いた

にちがいない。マティスはマルケの左側に位置を占め

ていたであろうことは,描 かれた裸婦のアングルか ら

容易に見てとれ る。2つ の作品のサイズ は ほぼ等 し

く,ま たいずれもカンヴァスで裏打ちされた紙に油彩

で描かれている1)。

ところで,フ ォーヴィズムが生まれた正確な時期を

確定するのは,そ れほどたやすいことではない。フォ

ーヴのグループ,フ ォーヴィズムの運動,そ してその

スタイルは同時に出現 したわけではなく,か な り錯綜

した経緯を辿 っている。フォ ーヴのグループは,1892

年の マティスとマルケの最初の出会いから,1901年 の

中心グループの成立,そ して最も歳若いフォーヴの画

家ブラックが加 って1906年 に完成す るにいたるまで,

次第に発展 したものである。また,そ の運動は,1905

年 のサロン・ドー トンヌで受けた世評の結果として生

まれたものであった。もっともその時彼 らにつ け ら

れた 「フォーヴ」という肩書は,1907年 まで一般に使

われることはなかった2)。 一方,そ の1907年 までに,

フォーヴィ ズムのスタイルは,そ の創始者たちによっ

て捨てられつつあったが,そ の最も初期のスタイルが

現われはじめたのは1904年 の夏のことである。 とはい

え,そ れ以前にもマティスたちがフォーヴのスタイル

を予告するある種の調子の高い色彩を用いて制作 して

いたことは知られている。 ドランはこう語 っている。

「1900年頃から一種のフォーヴィ ズムが支配していた。

それは,当 時マティスがモデルを使 って描 いた 習作

を見るだけでわかることだ。」3)またマルケは 「早 くも

1898年 にマティスと私は,後 にフォーヴと呼ばれる手

法で描いていた。私たちが初めてアンデパ ンダン展に

出品したのは1901年 のことだが,思 うに,そ の展覧会

で私たちだけが純粋色を使って自己を表現 していた」4)

と語 っている。この時,マ ルケの念頭にあった作品の

一つが 《フォーヴの裸婦》であることはほぼ間違いな

い5)。 このようなフォーヴィ ズム以前の初期の 「一種

のフォーヴィ ズム」は,プ レ=フ ォーヴィズムとか,

あるいはプロト=フ ォーヴィ ズムと呼ばれている。

マティスとマルケの 《裸婦》がはじめて同一会場に

展示されたのは,1966年,パ リとミュンヒェンで開催

された 「フランスのフォーヴィ ズムとドイツの初期表

現主義」展においてである6)。 このフォーヴィズムの

重要な展覧会のカタログ序文に,B.ド リヴァルは以

下のように記 している。

「フォーヴの芸術 が,上 辺だけ単純化してこれまで

考えられてきたような,そ んな一枚岩のものではない

とい うことは,次 のことから明 らかである。即ち,一
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方で,一 種 のプレ=フ ォーヴィズム(こ の用語を複数

で記す方がより正確であろう)と いうものが存在 した

こと,更 にまた一方で,そ の芸術が完全な成熟に達し

た短い期間においてす ら,そ の中心 となる主要な画家

たちによって,そ れぞれかな り異なった方向が存在し

たこと。フォーヴと命名されたのが1905年10月17日 付

の 『ジル ・プラス』紙別刷付録によるとしても,フ ォ

ーヴの誕生は1898年 に
,ま た恐 らくは1896年 にまで遡

ることができるだろう。事実,こ の1896年 のベ リール

＝アン＝メール滞在中にマティスは方向転換を始め,

その2年 後には,そ れまで実行 してきた伝統的芸術か

ら,色 彩豊かで力強 く構成され,簡 潔な表現 に気 を

配 った絵画へと移行することになるの で ある。そ う

いった絵画の一つが,コ ルシカとラング ドック地方へ

の旅行直前に描かれた東京ブリヂストン美術館の 《フ

ォーヴの裸婦 〔画室の裸婦〕》であり,そ れは,同 じ

時にマティスのそばで仲間のマルケが描いた作品 と対

をなす ものである。この展覧会で初めて一緒に展示さ

れ るこの2枚 の絵は,フ ォーヴィ ズムの形成に果 した

2人 の画家の決定的な役割を明らかにす る こ とだ ろ

う。」7)

ドリヴァル もいうように,通 常,1896年 がマティス

にとって一つの大きな転換期であると考 え られ てい

る。つま り,こ の年ベ リールで描かれた一連の風景画

は,マ ティスが印象派の手法を採 り入れ,コ ロリスト

への第1歩 を記した貴重な ドキュメントとされるので

ある。また,フ ォーヴを予告する 《画室の裸婦》は,

その2年 後の1898年 の作 と考えられている。とい うの

も,こ の作品には年記を欠いているが,マ ルケの 《フ

ォーヴの裸婦》には1898年 とい う年記が書き込まれて

いるからである。しかも,マ ティスが1898年 の2月 頃

から翌年の2月 までパ リを離れ,南 仏に滞在していた

ことを考慮すれば,ド リヴァルのいうように,マ ティ

スが南仏へ旅立つ直前,即 ち1898年 の初頭に,2人 は

パ リの画室で上述の 《裸婦》を制作したと考えざるを

得ない。

ところが最近,E.C.オ ップラ一によって,両 作品

は1898年 ではなく,1899年 の作だとする説が示唆され

た8)。 また,1976年 にアメリカで開催 され た フォー

ヴィズム展の組織者で,カ タログ執筆者J.エ ル ダー

フィール ドも,両 作品の制作年に関してはこのオ ップ

ラーの説を採用 している9)。

あるいはこの一年の差異はほとんどとるにたらない

と思われるかもしれない。しかしマティス に とって

1898年 か ら99年 にかけての1年 はその初期の芸術展開

の中では極めて大きな意味をもっていた と考え られ

る。 「一種のフォーヴィ ズム」が現われ始めるのはこ

の時期である。もしも 《画室の裸婦》が1898年 の初頭

に描かれたのであれば,そ れはフォーヴィ ズムを予告

するほとんど最初の作例としなければな らない だ ろ

う。果 してそ うだろうか。

この 「一種のフォーヴィ ズム」を,こ こで は エル

ダーフィール ドの分類に従って,プ.レ ニフォーヴィズ

ムとは呼ばずにプロト=フ ォーヴィ ズムと呼ぶことに

する。プロト=フ ォーヴィ ズムは直ちにフォーヴィ ズ

ムへと続いてはゆかなかっ,た。それはマティスとマル

ケによる短命で限られたエピソー ドであ り,1901年 ま

で続いたにすぎない。1901年 にマティスは調子の高い

色調から退き,マ ルケもまたそれに従った。そして再

びその色彩をとり戻すのは,よ うや く1904年 の夏にな

ってのことである10)。

この小論は,マ ティス芸術の初期の展開を跡づけな

が ら,《画室の裸婦》をその中に位置づけし直そうと

するのが,そ の目的である。

1

《画室の裸婦》に見 られ る色彩や手法はフォーヴィ

ズムを予告するものであるが,し かし同時にこの絵の

画題は極めてアカデミックなものである。マティスは

20代 をほとんどアカデミックな教育の下で過ごしてい

る。academieと い う語が,様 式化 されたポーズをと

る裸体を描いた素描や油彩をも意味することは改めて

いうまでもないだろう。またアカデミックな教育にお

いて裸体の制作がとりわけ重要な位置を占めていたこ

とも多言を要 しまい。

マティスがその修業時代の大半を過ご した エ コー

ル ・デ ・ボザールのア トリエでは,毎 週月曜 日にアト

リエの会計係(massier)が,そ の週のモデルをつ とめ

る人物にポーズをとらせる。この時学生たちが様々な

提案をすることが しばしばであった。学生たちは年巧

やアトリエでの競技会のランクに従 ってそれぞれ席を

とり,制 作にはげむ。水曜 日には教授が最初の添削を

行い,最 終的な添削は土曜 日に行われた。

人物像は美術学校で成功をおさめる重 要 な カギ を

握っていた。それは技術上のスプリングボ ー ドであ

り,芸 術上の試金石であった。20代 の大半をアカデミ

ックな教育の下で過ごしたマティスは,こ のジャンル

の重要性を充分理解したはずである。 しかも彼にとっ

て裸婦に代表 される人物像は,生 涯にわたって主要な

画題であ りつづけた11)。彼 は他のジャンルによって革
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新的な方向を打ち出す一方,そ こから再び霊感源を人

物に求めるのがその芸術展開にみられる一つのパター

ンだといってよい。

J.D.フ ラムもいうように,マ ティスの全生涯は彼

がアカデミックな伝統から学び取った多 くの もの に

よって影響 されていた12)。ところが,後 年マティス自

身,ア カデミックな教育に対する侮蔑の言葉を吐いて

いることもあって13),マ テ ィスにおけるアカデミズム

の問題はとか く軽 く扱われがちである。更に,彼 の師

モローの教育法が伝統的なアカデミズムのそれとは著

しく異なるものであるとみなされる傾向 が あ るた め

に,そ のアカデミックな教育の部分までもが,モ ロー

の革新と誤解される場合がある。

例えば,マ ティスは現在判明しているだけで25点 の

過去の大家の作品を模写しているが14),こ の美術館で

の模写について,J.-P.ク レスペルはこう述べている。

「アカデ ミックなシステムによらずに美術館の作品に

基づ く彼 〔モロー〕の教え方は,全 く革新的なものに

思えた」15)と。 また最近モロ一に関する大著をものし

たP.-L.マ チ ューも同様にこう語っている。「モロー

はイタリア ・ルネサンスの画家たちに非常に多 くのも

のを負っていた。そのため彼は学生たちを美術館につ

れて行き,そ の場でそ ういった大家の技法や色彩を学

ばせたのである。エコール ・デ ・ボザールの教授の中

で,彼 はそ ういったことを実施 した唯一の教授であっ

たように思われる。」16)こ の ように論じられる拠 り所

となっているのは,マ ティス自身がG.デ ィール に

語った次の言葉であ る。「最悪の模倣画を専らにする

官製芸術と,外 光主義に魅せられた現代芸術とがいっ,

し ょになって我々の目を美術館からそらせようとする

時代にあって,美 術館への道を我々に教えて くれたの

は,彼 〔モロー〕のほとん ど革 新 的 な姿 勢 で あ っ

た。」17)し か しこのマティスの言葉に惑わされてはな

らない。A.ボ イムの研究によっても明 らか な よ う

に18),美 術館で過去の大家の作品を模写することは,

人物を描 くことと同様にア トリエのカ リキュラムの中

で重要な位置を占めていた。ア トリエの教授は定期的

にルーヴルでの模写を課 し,ま た予め決められた日曜

日には,学 生を美術館につれて行 くの で あ る。つ ま

り,マ ティスの言葉をそのまま鵜呑みにして,美 術館

における模写をモローの革新的な教育法 というのは,

当時のアカデミックな教育に対する知識の欠如を表わ

しているにすぎない。こういった無知は思わぬところ

で混乱を引き起す原因ともなっている。

1891年,画 家になるべ くパ リに出てきた マ テ ィス

は,サ ン=カ ン タ ンの画 家 ポ ール ・ル イ ・クー チ ュ リ

エ の勧 め で,ア カデ ミー ・ジ ュ リア ンに行 き,ブ ー グ

ロー の 石 膏 模 像 の デ ッサ ン の ク ラ ス に入 った 。更 に コ

ン ス タ ンや フ ェ リェ の人 体 モ デル の デ ッサ ンの ク ラス

に も参 加 す る。 こ こ で の教 育 は極 め て伝 統 的 な ア カ デ

ミ ック な も の で あ った19)。 翌1892年 に は ブ ー グ ロー と

フ ェ リエ の 弟 子 と し て エ コ ール ・デ ・ボ ザ ール の入 学

試 験 を受 け るが 失 敗 す る20)。 しか し彼 は エ コ ー ル ・

デ ・ボ ザ ー ル のCours Yvonに 通 って デ ッサ ンを描

き,恐 ら く同年,モ ロー に認 め られ て,そ の ア ト リエ

に入 った も の と考 え られ る21)。 ま た 同 じ1892年 の10月

10日 には 装 飾 美 術 学 校 の夜 間 ク ラ ス に も登 録 し,こ こ

で,す で に1890年11月27日 に入 学 して夜 間 と昼 間 の ク

ラ ス に学 ん で い た マル ケ と知 り合 うこ とに な る 。 こ の

マル ケ も1895年 に は モ ロー の ア トリエ に入 る 。

とこ ろ で,マ テ ィスが ど うい う資 格 で モ ロー の ア ト

リエ に入 る こ とが で き た の か に関 して は,現 在,甚 し

い 混 乱 を きた し てい る。 しば しば見 受 け ら れ る 説 明

は,マ テ ィスが モ ロ 一 に よ っ て例 外 的 に入 学 試 験 を免

除 され た とい うも の で あ る 。 ま た カ ンテ ィー ニ美 術 館

で 開 催 され た 展 覧 会 「モ ロー とそ の弟 子 た ち」 の カ タ

ロ グ に よれ ば,マ テ ィス はe1eve libreと して エ コー

ル ・デ ・ボザ ール に通 って い た とい う22)。 この 問題 に

関 して は,W.J.カ ウ ォー トが 当時 の エ コール ・デ ・

ボ ザ ー ル の 制 度 を洗 い 直 す こ とに よ って 明確 な解 答 を

提 示 し てお り23),そ れ を こ こ で紹 介 して お くの も,今

後 の 研 究 の た め には 無 駄 で は なか ろ う。 それ に よ る と

混 乱 の 大 きな 原 因 は,な に よ りも エ コー ル ・デ ・ボ ザ

ー ル の ア ト リエ とエ コー ル ・デ ・ボ ザ ー ル そ の も の と

を混 同 して い る こ とに あ る とい う。

エ コー ル ・デ ・ボ ザ ー ル の シ ス テ ム を詳 細 に見 る と

3つ の部 分 に 分 け ら れ る。 即 ち,①CoursYvon,

② 教 授 とそ の ア ト リエ,そ して ③ 本 来 の 意 味 の 学 校

(Ecoleproprementdite)で あ る。 これ らは相 互 に関

係 を もち な が ら,そ れ ぞ れ 独 立 した 部 分 で あ る。 エ コ

ール ・デ ・ボ ザ ー ル に お け るマ テ ィ スや あ るい は マル

ケ の正 確 な ス テ ー タス を理 解 す るた め に は,ま ず これ

らを は っき り区 別 して お くこ とが 必 要 で あ る。

Cours　 Yvonは 天 窓 の あ る大 きな ホ ー ル で,こ こ に

は古 代 彫 刻 の石 膏 模 像 の膨 大 な コ レ ク シ ョンや,パ ル

テ ノ ンの一 部 を原 寸大 に 再現 した よ うな 大 型 の建 築 模

型 が あ った 。学 生 は こ こに 自由 に 出 入 りす る こ とが ゆ

る され,専 ら素描 に打 込 ん でEcole　 proprement　 dite

の入 学 試 験 の準 備 を す る の で あ る。彼 ら の 作 品 は,

時 折,デ ッサ ンの 教 師 や モ ロー,ボ ナ,プ ラ ン,ジ ェ
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ロームといった教授によって添削され,ま たそれ以外

の時には,助 手にその仕事が委ねられた。

 Ecole proprement diteの 絵画部門に入るための予

備試験は素描のテス トである。この試験は1890年 代 に

は年に2度 行われ,一 方の期間には生きた モデル の

デッサンが,他 方の期間には古代彫像のデ ッサンが課

せられた。受験者はこの素描の試験に合格した後に,

解剖学,遠 近法,モ デ リング,建 築,歴 史の5部 門か

らなる,よ り広範な一連の最終試験を受 け る必要 が

あった。このように試験が2回 に分けて行われるよう

になったのは1890―　91年 のEcoleの 委員会の決定によ

るものである。1884年 の古い規則では人体デッサンや

石膏像デ ッサンは解剖学や歴史などからなる総合試験

の一部にすぎなかった。それがこのように素描が予備

試験として独立し,そ れに非常に大きな比重がかけら

れるようになったのは,Ecoleが,19世 紀初め頃にみ

られたような学者=芸 術家ではなく,今 や芸術的素質

のある学生を求めるようになったことを物語 って い

る。

 Cours Yvonで 素描に励んでいた画学生にとって,

1890年 代 にはEcole proprement diteの 入学試験を

受けなくとも,エ コール ・デ ・ボザールのア トリエに

正式に入ることのできる別の道が開かれ ていた。「エ

コール ・デ ・ボザールのア トリエに関する規定」(Dis-

positions Relatives aux Ateliers de l'Ecole des

Beaux-Arts)の 第3条 第2項 にはこう記 されている。

「たとえEcole proprement diteに 入学を認められ

なくとも,ア トリエの教授の同意が得 られ た若 者 に

は,ア トリエは開かれている。教授はこの同意した若

者の素質に関する唯一の判定者である。」 これは,入

学試験に合格 した後にはじめてア トリエの出入 りを許

されるとした1884年 の規則が変更されたことを示 して

いる。つまり,1890年 代 にはア トリエの教授の個人的

な裁量によってエコール ・デ ・ボザールの中で教育を

受けることのできる公式な道が用意されていたのであ

る。マティスがモローのア トリエに入ることができた

のもこの規則によるのであ り,そ れは何 ら例外的な免

除を必要 とするものではなかった。しかもマルケやマ

ンギャンなども同様の方法でモローのアトリエに入っ

たのであって,こ の手続きを,例 外的なものというこ

とはできない。1890年 に,1884年 の規則の変更を求め

たのは教授たち自身である。彼らはこれまでの入学制

限は,い まだ技術的にはそれほど進んでいないものの

非常に才能があると思われ る学生 をEcoleよ りは私

設のア トリエに向わせる結果になってい る と主 張 し

た 。 この 弊 を 直 す た め にEcoleの ア ト リエ の運 営 は

個 々 の教 授 の手 に 委 ね られ る よ うに な った の で あ る。

 ア トリエ に と ってCours YVonは また 別 の機 能 を

も って い た 。 ア ト リエ の 教授 は,素 描 の 技 術 が ま だ 不

充 分 だ と思 われ る学生 を,そ の 技術 を完 全 な もの とす

るた め にCours Yvonsに 送 る権 利 を 有 して い た の で

あ る。

 Cours YvonがEcoleに お け る 第1の 部 門 だ とす

る と,ア トリエ はEcoleの 第2部 門 で あ った 。 そ し

て 第3の 段 階 とで もい え る もの は,そ れ ほ ど義 務 的 な

もの で は な い が,Ecole proprement diteへ の 正 式 な

入 学許 可 を 得 る こ とで あ る。

 絵 画 の ア ト リエ で 学 生 は 生 きた モ デ ル に よ って 素 描

や 油 彩 を描 き,構 図 の 研 究 を行 い,コ ピー を描 い た 。

そ の作 品 は ア ト リエ の 教 授 に よ って 定 期 的 に 添 削 され

るが,こ の 添 削 の 実 際 的 な 目 的 は,第1に はEcole

proprement diteの 入 学 試 験 に合 格 す る た めの 技 術 を

教 え る こ とで あ り,第2に は,す で にEcoleに 入 っ

て い る学 生 にはEcole proprement diteの 第1の 教

育 的 手 段 で あ る様 々 の コ ン クー ル に参 加 す るた め に必

要 な 技 術 を修 得 させ る こ とで あ った 。 ア トリエ にお け

るEcoleの 学 生 の 日々 の 目標 は数 多 くの コ ン クー ル

に 成 功 を修 め,自 ら を認 め て も ら うこ と で あ った 。

 エ コー ル ・デ ・ボ ザ ー ル の マテ ィ ス に関 す る資 料 に

よれ ば,彼 は モ ロ一 の ア ト リエ の学 生 と して1895年 に

Ecole proprement diteの 入 学 試 験 を受 け,3月 の審

査 で80人 中42番 でEcoleの 絵 画 部 門 に受 入 られ た こ

とが 記 録 され て い る とい う。 一 方,マ ル ケ に 関 し て

も,1897年7月13日 と1898年5月21日 に絵 画 部 門 へ の

入 学 が 許 可 され て い る24)。

 以 上 か ら,エ コ ール ・デ ・ボ ザ ール に お け る マ テ ィ

スに 関 す る様 々 な 混 乱 を一 掃 す る こ と が で き る。 マ

テ ィ ス に限 らず,近 代 絵 画 の担 い手 た ち,殊 に フ ォ ー

ヴや キ ュ ピ ス トの 多 くはそ の最 初 の厳 格 な絵 画 教 育 を

エ コー ル ・デ ・ボ ザ ール で受 け て お り,彼 ら は そ こ

か ら多 くの も の を得 た はず で あ る 。 それ は エ コール ・

デ ・ボ ザ ー ル 自体 が19世 紀 後 半 に種 々 の改 革 を経 て,

才 能 豊 か な学 生 を受 け入 れ る体 制 を整 え,ま た,そ う

い っ た学 生 を 引 き つ け る に充 分 な魅 力 を もそ な え る よ

うに な っ た こ とを意 味 して い る 。

 19世 紀 の エ コール ・デ ・ボ ザ ール の教 育 法 に 関す る

最 も大 き な改 革 は,い うま で もな く1863年11月13日 の

法 令 に よ る も の で あ る25)。 この 時 の最 も重 要 な新 制 度

は,ア トリエ ・シ ス テ ム の導 入 で あ った 。 これ に よ ・,

て,そ れ ま で ほ とん どス ペ ー ス とモ デル を提 供 す る だ
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けにも等 しかったEcoleが,美 術教育の中心 として

相応 しい体制を整え,各 国の多くの学生を集めるよう

になったのである。この1863年 の 改 革 以後 のEcole

の成 功は,1868年 のアカデミー ・ジュリアン設立の直

接的要因となった。アカデミー ・ジュリアンは元来は

Ecoleへ の入学準備をする学生のためにつくられたも

のだが,そ れが次第に発展 してEcoleに 匹敵する重

要な美術学校 としての様相を呈す るようになっ,たので

ある。

 マティスは1891年 にアカデミー ・ジュ リア ンに入

り,更 に(恐 らく翌年の1892年 に)エ コール ・デ ・ボ

ザールのモロ0の ア トリエに入 って,ア カデミックな

習作を描いていたが,1896年 頃 から新たな展開を見せ

始めたというのが一般的な見方である。次に1896年 以

後のマティスの作品を検討する。

2

 1896年 の春,マ ティスはピュヴィス ・ド・シャヴァ

ンヌが会長をつとめるサロン ・ド・ラ ・ソシエテ ・ナ

シオナール ・デ ・ボザールに4点 の作品を出品 し,最

初の公的な成功を修めた。出 品作 の1点 《読書する

女》は国家買上げとな り,他 にも1点 が売れ,更 にソ

シェテ ・ナシオナールの準会員に選ばれるとい う名誉

をも得た。

 この年の夏,彼 はボナの若い学生ポール ・ヴェリー

とともにブルターニュのベ リール=ア ン=メ ールに制

作旅行に出かけた。ヴェリーはR.エ スコリエによれ

ば 「非常に和らげられた印象主義」26)とい ったものを

実行 していた画家だとい う。マティスは この旅行 に

ついてジャック・ゲンヌにこう語 ってい る。「まもな

く私はヴェリーとい う名の画家 と親 しくなり,彼 とと

もにブルターニュに出かけた。当時私のパ レットには

暗褐色と土色しかなかったが,一 方ヴェリーは印象派

のパ レットを有していた。私は彼 と同様,自 然に即 し

て描き始めた。そして間もな く純粋色の輝きに魅了さ

れた。私は虹色の色彩に対する情熱を抱いてこの旅行

から戻ったが,一 方ヴェリーは暗褐色が好きになって

パリに戻ったのである! 当然のことなが ら,仲 間や

愛好家は彼の新 しい手法に驚いたものだった。」27)こ

のマティスの言葉は,ブ ルターニュで描かれた作品が

示 しているためらいや遅々とした変化の過程を,ほ と

んどうまくいいつ くろっている。ゲンヌが報告 してい

るマティスの言葉は,時 に劇的に過ぎ,そ の含む意味

はそれほど正確ではないように思われる。確かに,マ

ティスのパ レットが解放されるのは,数 回にわたる夏

のブル ターニュ旅行によって自然を目のあた りにして

描 くようになってからだとしても28),そ の歩みは極め

て緩慢なものであったと言わねばならない。

 この1896年 に描かれた一連のベリール=ア ン=メ ー

ルの海岸風景(ex. Figs.3,4,5)は,極 めて簡略な筆

触によって,荒 れ狂 う海水や岩の暗い不気味な様子を

効果的に表現 している。そ うい った作品の一つ28a)に

友人ジャン・ピュイへの献辞が書き込まれたものがあ

るが,そ れは,漠 然とかき混ぜ られた灰色や暗褐色,

そ して青が,霧 のたち込めたブルターニュ海岸の本質

そのものを喚起しているように思われる。後にピュイ

はこの絵について こう語 っている。 「私は幸いにも,

あの時期 〔ベ リールの時期〕に描かれたタブローをマ

ティスからもらった。このタブローは確かに,何 か鉛

の表面に似たようなものだが,そ れは,私 の興味をそ

そる観点からすれば,真 実のものであるが故にそのほ

とんど病的な陰 うつさによって,最 も感動的な海景画

になっている。にび色の海,雨 にそぼぬれる岩の亡霊

ども,脱 色した地花のはえる不定形な前景。」29)

 他の習作も同様にスケ ッチ風であり,岩 の突起や海

が概略的に描かれている。そういった作品の実際の関

心は,明 確に表現するということよりも,風 景の全体

的効果をとらえることに向けられている。これ らすべ

ては灰青色や暗褐色を基調 とした微妙な色彩のハーモ

ニーに特徴があり,時 に,黄 色や ピンクのタッチ,あ

るいは緑の影も見 られなくもない。とはいえ,そ こに

直ちに印象主義の影響を見ようとするのは早計ではな

かろうか。

 ところで,フ ランスにおける19世 紀 のアカデミック

な教育や制作の研究がすすむにつれて,殊 にこの世紀

後半の美術をアカデミシャンと印象派の対立としてと

らえることの有効性が次第に失われつつある。A.ボ

イ ムはその著 『19世紀 におけるアカデミーとフランス

絵画』のなかで,事 の真相はそのような二元論でとら

えうるほど単純なものではないことを明らかにしてい

る30)。この時代,ア カデミー自体がその機構や理論や

制作において重大な変化を経験 しているが,急 進的な

革新の種子はこのアカデミックなシステム自体のなか

に宿されていたとす るのがボイムの論点である。確か

にアカデミーは美術教育を支配し,昔 ながらの教育シ

ステムの存続を可能にしてきた。カ リキュラムも版画

の模写から始まり,石 膏像のデッサン,生 きたモデル

のデッサン,そ して最後に油彩画 とい う厳格な一連の

段階をふみ,部 分から全体へ,単 純なものから複雑な

ものへと進み,入 念な仕上げ,古 典的完成が追求され
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た。ところがこのアカデミックな絵画教育の領域にお

いて,強 調点の移行が生 じたのである。それは芸術そ

のものの概念にラディカルな変化を起す根拠 となるに

充分なほど効果的なものであった。つまりスケッチの

重要性が増大し,そ れが美学理論や絵画制作における

価値の転換をもたらしたのである。

 様々な種類のスケ ッチは絵画技術の習得や完成作の

準備のための必要なステップ.として常に受け入れ られ

てきた。勿論,素 描はアカデミックな訓練の基礎であ

り,細 部の習作としてなされるばか りでなく,全 体の

構図を決定するためにもなされるものである。しか し

完成作を描 く際の構図のみならず,色 彩の全体的効果

や雰囲気の導き手 となるのは小さなオイル ・スケ ッチ

である。このようなスケ ッチはアカデ ミックな制作に

おけるお定 りの部分であ り,例 えばローマ大賞のよう

な大きな競技会の予備試験はオイル ・スケ ッチに基づ

いて行われた。従 って大部分の画学生は油彩で素早 く

制作することに習熟するようになった。このオイル ・

スケッチはetudeとesquisse peinteに 細分される。

ボイムによれば,etudeは 自然に直接依拠して制作さ

れたオイル ・スケッチであり,な によりもモチーフを

眼前にしての自然の研究で あ るの に対 し,esquisse

peinteは 完成作のための想像的なプロジェクトだとい

う31)。つまり,風 景画家にとってetudeの 効果は自然

現象に由来す るのに対 し,歴 史画家にとってesquisse

peinteの 効果は想像的解釈に由来する。こういったス

ケッチは,直 截 さや 自然 さといった性質をもつために

常に賞賛されていたことは確かである。しかしアカデ

ミックな画家にとって,ス ケッチは,よ り大き く複雑

で,細 部にわたって磨き上げられた完成作の単なる準

備であり,彼 らはす ぐれたスケッチは知的な過程を経

て完成作に移されねばならないと主張したのである。

こうしてスケッチと完成作 との厳密な区別が定式化 さ

れ,そ れぞれに整然 とした機能が割 り当てられた。しか

し19世 紀 も年を経るに従い,芸 術的成果 として自発性

や個性,独 創性 といったものが要求 されるようになる

と,制 作の知的な側面から自発的な側面へと強調点が

移行するようになった。それはアカデミーがスケッチ

自体を独立 した芸術作品として認めるようになり,そ

れに自立的役割を付与 したことにもよるものである。

Dictionnaire de 1'Academie des Beaux-Artsの1858

年版 にはこう記 されている。 「結局,etudeは あ る絵

のための予備的な習作ではなく,他 所でそれを利用す

るとい ういかなる意図からも独立した,そ れ自体 とし

て一つの作品であるとい一,てよいだろ う。」32)etude

はその表現的性生質や直截さ,凝 集された効果の故に独

立した作品として賞賛されるようになったのである。

 印象派は,自 然の現象,殊 に大気の移ろいやすい効

果から受ける個々の印象 と等価なものをつ くり出すた

めに,自 由で自発的なスケッチ風スタイルを生み出す

必要があったが,そ れは,ア カデ ミックな絵画制作に

おけるこうい ったetudeに その基礎をお くものであ

り,彼 らは重点をそれへと移行して,そ の手法を組織

化すればよかったのである。

 勿論 これは印象派の革新を過少評価しようとするも

のではない。印象派の画家たちが,ア カデ ミックな制

作過程の一側面にすぎなかったものを絵画の目的その

ものとして解釈しなおした時,絵 画技法を単純化し修

正することを通じて,伝 統的な手法から引き出された

ものであると同時に,そ れを破壊するような結果を生

み出すに至ったのである。

 1896年 の夏に描かれたマティスの一連の風景画は,

果 して印象主義的作品とみなすことがで き るだ ろ う

か。なるほどそれは,印 象派風の全体的な雰囲気を描

いたスケッチ風の作品ではあるが,し かし,そ れは,

色 彩というよりもむしろヴァルールによって構成され

た作品であ り,キ アロスクーロによって全体的効果が

追求 されている。アカデミーは秀れた作品の基本的な

性質として,更 にまたetudeの 第一の目的としてヴァ

ルールを強調 したが,プ ラムも言うように32a),マ テ ィ

スの作品はいまだアカデミックな1andscape "etude"

の伝統の中にあったといってよい。それはしばしば論

じられ るように,マ ティスのそれまでの傾向から急激

に離れ,新 たな表現に到達 した作品とい うわけにはい

かない。むしろそれは,彼 のそれまでの作品の中に含

意 されていた傾向を強め,集 約するものであった。マ

ティスの歩みは極めて緩慢なものである。

 彼 の最初の野心的な印象主義的コンポジションとさ

れる1897年 の 《食卓》(Fig.6)で さえ,実 のところ,

印象派風の非常に控え目な作品である。ブルターニュ

から戻 ってしばらくした1896年 か ら97年 の冬,マ ティ

スはこの作品を完成 した。 《食卓》は1897年 の サ ロ

ン・ド・ラ・ソシエテ ・ナシオナールに出品した5点

の作品の1点 である。主題は勿論,前 年 に描 かれ た

《ブルターニュの給仕女》(Fig.7)と 密接に関ってい

る。コンポジシ ョンの類似も指摘される。人物が同じ

ように静物をともなった前景のテーブルの右側に現わ

れ,同 様のポーズをとっている。もっともそれは 《ブ

ル ターニュの給仕女》に見られるように画 面 の縁 に

よって大胆にカ ットされてはいない。空間はやや莫然
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としており,観 者の注意は前景の要素,と りわけ画家

の関心が配われたと思われる静物の部分に注がれ るよ

うになっている。中央の軸線は力強 く,背 景 の窓 に

よって生気づいている。この窓はブルターニュの室内

の戸口に対応する。しかし 《食卓》は 《ブルターニュ

の給仕女》の縦長の画面から横長の画面に移行 し,ス

ケールを大きくしてサロン出品作に相応 しい もの と

なっている。

 ここに見 られる色彩は真に印象主義的なものという

ことはできない だ ろ う。マティスは ファンタン=ラ

トゥールのように,冷 やかな光の感 じをつくり出すた

めに,縁 の柔 らげられた白の筆触を用いている。その

処理の仕方はファンタン=ラ トゥールよりも大胆であ

ることは確かだが,い ずれにせよその布置は基本的に

はヴァルールに基づくものである。 《食卓》は印象主

義の絵画 というよりも,印 象主義的な抑揚をもったア

カデミックな作品であるように思われ る。

 マティスは1897年 の夏,再 びブルターニュを旅行 し

たが,こ の時ベリールで描かれた作 品(ex. Fig.8)

は,マ ティスの手になる最初の印象主義的絵画 といっ

ていいかもしれない。それは以前の海景画の様式的傾

向を強化 したものであるが,色 彩は強められ,手 法は

小さな筆触の使用において一貫 している。パ レットは

その幅を広げ,支 配的な青や灰色の中に赤や紫や緑の

タッチを含んでいる。彼は絵画を,光 と影のマッスと

してよりも,む しろ色彩感覚によって従えようとしは

じめている33)。

3

 1898年,マ テ ィスはこの年はとんどパ リを離れてい

た。1月 にアメリー=ノ エミ=ア レクサンドリーヌ ・

パ レールと正式に結婚,前 年知 り合った印象派の大御

所ピサロの勧めもあって,彼 は新婚旅行をもかねてロ

ンドンに1週 間滞在し,タ ーナーを研究した。パ リに

戻ってしばらくのち,今 度はコルシカに向けて旅立っ

た。夫妻はコルシカの西海岸アジャクシオ(ア ヤッチ

オ)付 近で半年を過ごすが,こ れはマティスにとって

地中海の澄明な光を体験した最初のことである。彼の

心に,以 後変わることない南仏への大いなる感嘆の念

が生まれた。更に8月 にはそこを立って妻の故郷 トゥ

ールーズとその近郊でまた半年を過ごす。夫妻がパ リ

に戻ったのは1899年 の2月 のことである。

 コルシカとトゥールーズ近郊に滞在中制作された作

品(ex. Figs.9,10)は 大部分,小 さな風 景画 のス

ケ ッチであ り,風 景の全体的印象を描 きとったもので

ある。それ らはある意味で,1896年 にベ リールで描か

れたものと同じくlandScape"etude"と 見 ることがで

きるが,そ の意図は全 く異なっている。ベ リールの作

品にみ られるキアロスクーロの効果は,こ こでは色彩

に生気を与え,表 面に緊張感を生み出すために犠牲に

されている。

 ところで,こ のことは従来ほとんど言及され ること

はなかったが,マ ティスは1898年 の初頭にコルシカに

旅立 ってか ら翌年2月 まで,全 くパ リに戻 らなかった

わけではなかった。モローの画 室 の同僚 アンリ・エ

ヴェヌポエルは,1898年 の6月 にパ リで偶然マティス

に出会い,そ の時のことを,6月15日 付 の父親宛の書

簡に記している。 「私はまた,コ ルシカから数 日の間

戻っていた友人のマティスにも会い ま した。彼 は私

に,気 の狂 った印象派の画家が描いたとでもいった異

常な習作を何点か見せてくれました。私 は それ らに

ついて思 うところを率直に話 しました。画家 としてあ

れほどす ぐれた資質をそなえていた彼にとって,こ れ

は常軌を逸 したことです。」34)ア ン リ・エヴェヌポエ

ルはモローのア トリエの中でもとりわけ大胆な傾向を

みせた学生のひとりであり,世 紀末の近代絵画にも通

じていた画家である。この彼にとっても,こ の時のマ

ティスの変貌ぶ りは大きな衝 撃 で あ った よ うで あ

る35)。ともか く,コ ルシカ滞在が,マ ティス芸術の様

式の上での大きな転換を準備したことは確かである。

 1899年 の初頭,マ ティスは トゥールーズで2つ のか

な り異なった手法で描きはじめた。 それは,《 病気の

女》(Fig.11)と 《サイ ド・ボー ドとテーブル》(Fig.

12)と で代表される。前者は幅広 く荒い筆触に特色が

あ り,こ れは1905年 の フォーヴィ ズムを予告するもの

である。しかしながら,色 彩はしばしば強烈ではある

ものの,そ の布置は基本的には調和を保 って お り,

フォーヴィ ズムとともに現われる解放 された純粋色 と

いうよりも,固 有色を誇張したものである。これに対

し後者の色彩はフォーヴィ ズムを予告している。もっ

とも筆触は新印象主義に由来する。この 《サイ ド・ボ

ー ドとテーブル》はマティスが初めて新印象主義的手

法を採用 した時期の最 も重要な作品のひとつである。

 マティスのフォーヴィ ズムの絶頂期が,1904年 の新

印象主義の段階をもって始 ったのとちょうど同じよう

に,世 紀変わり目のプロト=フ ォーヴの時期 もまた分

割主義の経験が先行 した。とはいえ,マ ティスのプ.ロ

ト=フ ォーヴ期の作品は,彼 が後に 《豪著 ・静寂 ・逸

楽》において彩用 したような規則的な分割主義を全 く

みせてはおらず,そ れに代 って新印象主義的手法のか
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なり自由な適用を示 している。

 マティスのプロト=フ ォーヴの時期における新印象

主義の影響は比較的正確に ドキュメントされている。

シニャックのマニフェス ト 「ウジェーヌ ・ドラクロワ

から新印象主義まで」が本 として出版 されたのは1899

年 の中頃のことであるが,最 初に発表 されたのは1898

年 の5.月1日 号及び15日 号,そ して7月1日 号の 『ラ

・ルヴュ ・ブランシュ』誌上においてである。マティ

スはすでにこの雑誌の段階でそれを読んでいたことが

バーによって確認されている36)。1898年初頭のロンド

ンでのターナー研究,そ れにつづ くコルシカとトゥー

ルーズの強い光のもとでの制作によって,マ ティスは

印象主義を消化 し,更 に一層強烈な色彩の実験をはじ

める準備が整っていたことは疑いない。そ して,シ ニャ

ックの論文が彼のとる方向を示唆 したと考えられる。

フランソワーズ ・カシャンによると,フ ェリックス ・

フェネオンはシニャックの論文の第1の 主題 は 「色

彩」であるとみなし,最 初,そ のタイ トルを 「新印象

主義の色彩」(La Couleur du neo-impressionnisme)

とす るようシニャックに提案したとい う37)。確かにこ

の論文全体が 「色彩そのものの信仰」に対 す るマニ

フェス トである。シニャックは新しい色彩画家の登場

を待望 しつつ,「 いまやすばらしいコロリス トの出現

を待つばかりである。その画家のための色彩はすでに

用意されている」38)とその論を結んでいる。

 1899年 作 の 《オレンジ色の静物》(Fig.13)や 《逆

光の静物》(Fig.14)は 新 印象主義的な 《サイ ド・ボ

ー ドとテーブル》につづ く作品であ り
,彼 のプロト=

フォーヴの手法を堅固なものにしている。前者はその

背景に新印象主義的な筆触を残しているのに対 し,後

者は点描法からの解放 を見せている39)。しかしいずれ

も,そ の強烈な赤 とオレンジの平坦な色面は,コ バル

トブルーと緑の鋭いアクセントと対照をなし,マ ティ

スの初期における極めて驚 くべき達成を示している。

ここでマティスは固有色を拒否 して,抽 象的で非常に

美 しい色彩の交響曲をつ くり出してい るの で あ る。

1900年 に描かれた 《オルガンのある室内》(Fig.15)

では,色 彩はいわば固有色を誇張したものであるが,

その異常なパースペクティヴと唐突な凝縮法 は,《 逆

光の静物》が色彩において革新的なのと同じように,

この作品を意匠において革新的なものにしている40)。

 このように1898年 初頭から1900年 にかけてのマティ

ス芸術の展開を跡づけた場合,分 割主義的筆触 と強烈

な補色の色彩 とで描かれた 《画室の裸婦》を1898年 初

頭の作 とすることはほとんど不可能である。1897年 の

作品と 《画室の裸婦》 との間にコルシカとトゥールー

ズでの一年の滞在,更 にシニャックによって啓発され

た新印象主義の理論の実験を介在させることによって

はじめて,後 者が制作されるに至る経緯が整合性をも

つようになるのである。マティスがマルケと肩を並べ

てこの裸婦をパ リの画室で描いたのであるなら,そ れ

は明らかに1899年2月 にマティスがパ リに戻ってから

のことである。マティスの新印象主義的な手法の試み

はマルケに影響を与え,マ ルケも分割主義的筆触 と明

るい補色の色彩で描 くようになったと考えられる。マ

ルケにおける新印象主義的な筆触は,1900年 頃の 《マ

ティス夫人の肖像》(Fig.16)に も見るこ とがで き

る。この作品の強いオレンジの色彩は,前 年のマティ

スの 《逆光の静物》と密接な関連を有 しており,ま た

画面を分割 してカラーゾー ンを形成するその構成法は

《画室の裸婦》を想起 させる。

 マティスの 《画室の裸婦》 とマルケの 《フォーヴの

裸婦》が1899年 に描かれたという指 摘 は,実 の とこ

ろ,そ れほど新 しいものではない。アル フ レ ッ ド・

H.バ ー はその古典的名著の中ですでに次のように述

べている。

 「トゥールーズからパ リに戻 った時,マ ティスは点

描主義の最初の発病からいまだ癒えてはいなかった。

恐 らくかつてのモローのア トリエ(モ ローの後継者コ

ルモンによって引き継がれていた)で 描かれたと思わ

れる女性のモデルの習作は,ト ゥールーズで制作され

たボルティモア美術館の 《果物鉢 とガラスの水差 し》

と同様の混合技法をよく示 している。同じポーズのモ

デルを,恐 らくマティスのそばで描いたにちがいない

マルケの習作は,彼 もまた種々の技法を混合 していた

ことを示 している。マルケの人物はマティスのそれよ

りも堅固な肉付けがなされてはいるものの,マ ティス

と同じように全 く点描主義的背景のもとに描かれてい

る。」41)

 《果物鉢 とガラスの水差 し》 は 《サイド・ボー ドと

テーブル》の左側の対象を描いた習作で,そ の混合技

法は1905年 の フォーヴィ ズムを予告する。マティスは

世紀変 り目か ら印象派や後期印象派の様々な技法を,

た とえメソデ ィカルではないにしても執拗 に追 求 す

る。もっとも彼は当時の芸術の中に自由と柔軟さを見

出してお り,い かなるシステムにせよ,そ れに束縛 さ

れることを望みはしなかった。事実,彼 の野望は近代

の伝統を総合することだったように思われ る。《果物

鉢 とガラスの水差し》にはもう1つ 別のヴァージ ョン

があり,そ の方は平坦な色調で描かれている。これは
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その多 くをナビ派の手法に負っている。ナビ派の平坦

な色面構成 と色彩の影響は,1900年 頃に描かれたノー

トルダムやセーヌにかかる橋の眺望の中に明らかに見

てとることができる。

 マティスとマルケの 《裸婦》が1849年 に描かれたと

するならば,マ ルケの絵の左下にある “1898”の年記

は当然のことながら,後 の記入と考えるしかないだろ

う。この点に関してオ ップラーはこう述 べ て い る。

「〔裸婦を描いたマティスとマルケの〕2つ の ヴ ァー

ジョンは興味深いことに1966年 の フォーヴィ ズム展で

2つ 並べて展示された。その年代付には幾分問題があ

る。というのも,マ ティスが トゥールーズからパ リに

戻 ったのは1899年 初頭であるのに,マ ル ケ は 自 らの

《裸婦》に署名 とともに1898と い う年記を入れたから

である。マルケの初期の作品にはほとんど年記がない

ので,こ の絵の年記は,完 成 して数年後に付け加えら

れたものと思われる。」42)こ れ は言外に,2つ の 《裸

婦》が1898年 の初頭に描かれようはずがないことをも

語っている。オップラーのいうようにマルケの初期の

作品で年記のあるものはほとんど見当 らない。《フォ

ーヴの裸婦》を別にして,マ ルケの作品で年記のある

ものとしては,1904年 の 《ル ヴェールの肖像》(Fig.

17)が 最 も早い例の一つではなかろうか。

 この 《ルヴエールの肖像》 と 《フォーヴの裸婦》 と

の間には,署 名と年記の記入法に関して興味深い共通

点を見出すことができる。J.E.ミ ュレルは,《 ルヴェ

ールの肖像》が平坦な色調で描かれながら,観 者にモ

デルの三次元性を印象づける効果をもっていることを

指摘 し,そ こにマネの作品,殊 に 《笛吹き》との類似

を見ている。更に彼はその類似が2つ の作品の署名の

仕方にまで及んでいるとい う。つまりマルケの署名は

左下にあり,一 方マネの署名は右下にあるとい う相異

はあるが,い ずれも中央に向けて斜めに記 され てお

り,そ れによって観者の視線は背景へと導かれ,平 坦

な面に奥行きが暗示されるのである43)。この 《ルヴェ

ールの肖像》の特徴的な署名と年記の書き方は,そ の

まま 《フォーヴの裸婦》のそれでもある。あるいは後

者は前者 と同時期に署名 ・年記が入れ られたのかもし

れないが,勿 論,単 なる憶測の域を出る もので は な

い。しかしこの2つ の作品にはもう一つの類似点を指

摘することができる。 《フォーヴの裸婦》は,マ ティ

スとマルケが初めて新印象主義の手法を実験 した時代

の作品であるが,一 方 《ルヴェールの肖像》はいわば

第2の 新印象主義時代の作品なのである。この時もマ

ティスは新印象主義に対す る新たな熱狂をマルケに伝

えた。その影響は後に述べるようにマル ケ の 《マン

ギャンの画室で描 くマティス》 に見 られ るが,《 ル

ヴェールの肖像》 も最初は点描風の手法で描 きはじめ

られたのである。現在ニューヨークの個人蔵 としてこ

の絵のエスキスが残 されてお り,そ れはスーラのスケ

ッチを思わせる明るい色彩の切れ切れの筆触で描かれ

ている44)。しかし完成作はマネによる全身像の作品を

思わせるものになった。結局マルケにとってマティス

の新たな新印象主義に対する熱狂は彼の好みではなか

ったのであろう。プロト=フ ォーヴィ ズムにおけると

同様,こ のプレ=フ ォーヴィズムにおいても,マ ルケ

の独創性はマティスほど持続 しはしなか った。

 カウォー トによると,《画室の裸婦》 や 《フォーヴ

の裸婦》 と同じ画室で同じポーズをとる同 じモデルを

描いたマルケの 《裸婦》というパステル画がマルケ ・

コレクションに存在す る とい う45)。《フ ォー ヴの裸

婦》はマティスよりやや右に画架を立てて描かれてい

るのに対 し,こ のパステルの 《裸婦》はマティスより

左の位置から描かれているよ うである。《フォーヴの

裸婦》に見 られる帽子の人物はここにも登場す る。こ

のパステルで注 目すべき点は,右 下にや は り “1898”

の年記が存在することである。これ も油彩 の 《ブォ

ーヴの裸婦》同様 ,マ ルケの初期のパステルやデッサ

ンの中ではほとんど唯一の例 といってよい。

 カウォー トは,1898と い う年記のあるこの油彩 とパ

ステルの 《裸婦》を軸に,そ の前後のマルケの作品の

クロノロジカルな再構成を試みている。彼 は その 中

で,従 来1896年 頃 の作 とされてきた 《モデル(エ コー

ル ・デ ・ボザール)》46)(Fig.17a)は,1898年 に近い

作品とすべきだという。というのも,こ の作品の人物

の頭部の背後に描かれているパターンとパ ス テル の

《裸婦》のそれ との間に類似性があ り,更 には,こ の

作品とパステル及び油彩の 《裸婦》 との間にフォルム

の縁のハイライ トのつけ方やモデルの輪郭の描き方に

類似点が見られ るからである47)。因にこの 《モデル》

は1973年 に東京で開催 されたマルケ展に出品されてい

たが,そ の時のカタログでは1899年 の作となっている

ことを指摘してお く48)。

 ともか く,パ ステルと油彩の 《裸婦》の双方に,そ

の当時のマルケの作品としては極めて例外的に“1898”

の年記が付されていることに関 して,疑 問を挟む余地

は充分あるものと考えられる。

 1898年 はマティス,マ ルレケ,マ ンギャンらの師であ

るモローが他界 した年である。モローの死はマティス

がコルシカに旅立って2カ 月ほど後の4.月18日 のこと
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であった。エコール ・デ ・ボザールの彼のアトリエを

継いだのは同姓のエメ ・モロー(Aime Morot),そ れ

か らコルモンである49)。マティスは1899年2月 にパ リ

に戻 ってからもecolierと してコルモンのア トリエで

モデルを描 くことを日課 としていた。次第に自らの芸

術的個性を確立 しつつあったマティスがいまだエコー

ル ・デ ・ボザールに通ったのは,た だ単にモデルが必

要だったとい うだけではない。彼は実際にこの時期,

自らをまだecolierと みなしていたのである。何事に

つけ慎重なマティスは何かを発見 してもそれに圧倒さ

れてしま うようなことはなかった。コルシカや トゥー

ルーズで開始 した新たな方向を,彼 はまず自らにとっ

て最も重要な画題である人物によって試みる必要を感

じたにちがいない。fauveを 予告 しつつecolierと し

てのマティスを彷沸させる 《画室の裸婦》をこの時期

の作 とするのは極めて自然である。しか しこの人物の

習作によって,彼 は自らの修業の期間がいまだ終って

いないことを,そ して自らの方向を推 し進める前に,

細心に研究する必要のある問題が残 されていることを

悟 ったにちがいない。マティスの生涯を見ると,一 連

の発見のあとには,必 ず冷静な反省 と総合の時期がっ

ついている。純粋色の効果を発見 した彼にとって,セ

ザンヌが新たな問題をもちはじめるのである。

 やがてコルモンか ら,30歳 になることを 口実 に エ

コール ・デ ・ボザールを去るよう要請 されたマティス

は,間 もなくレンヌ街のアカデミー ・カリエールに通

うことになる50)。また,未 来のフォーヴの画家たちは

デュトー街のジャン ・ビエットのア トリエや,マ ンギ

ャンが1899年 に結婚してか ら手に入れた家で共に制作

した。

 《画室の裸婦》が示すように,世 紀変 わ り目の マ

ティスの芸術は,そ の手法において真のフォーヴィ ズ

ムの期におけるよりも,恐 らくWilderで あ った ろ

う51)。こういったマティスのプロト=フ ォーヴィ ズム

に歩調を合わせようとした唯一の画家はマルケであっ

た。ジャン ・ピュイはマティスの新しい方向に当惑 し

たようである。 「彼 〔マティス〕は 自分の絵の中に,

極端で全 く人工的な要素を導入することに何のためら

いもなかった。例えば,彼 はしばしば,鼻 の側面や眉

の下の影の部分にほとんど純粋なヴァーミリオンを置

いた。……あるいはまた,彼 の描 く裸婦 の あ るもの

は,あ たかもオレンジの短靴 をはいているように見え

た。」

 この頃描かれたマティスの作品は,深 い青や緑や紫

の影の中に造形 された裸体の習作 であ る。1900年 の

《バラ色の短靴をはいた裸婦》(Fig.18)は,1899年 の

新印象主義的な筆触やあるいは平坦な色面構成から,

色調をより暗 くし,人 物は堅固に描かれて彫刻的な造

形へ と移行 しはじめている。これは確かにセザンヌに

負 うものである。そして程なくいわゆる 「暗い時代」

(1901－1904)が は じまる。 この時期マティスは,色

彩の問題か ら次第に離れてフォルムに関心を集中し,

モデ リングや構成に意を配るようになる。同様の関心

がまた彼を彫刻へ と向わせる。

 この暗い時代は,マ ティスがそれまで推 し進めてき

たフォーヴィズムへの最初の動きを一時的に放棄 した

時期 とみなされてきた。確かに彼は1899年 の作品を特

徴づけている極めて調子の高い色彩か ら身を引いてい

ることは事実である。しかしなが ら,エ ルダーフィー

ル ドのい うように52),彼 がプロト=フ ォーヴの時期に

発展 させたある原理は,暗 い時代にも貫かれているこ

とに注 目しなければならない。そのひとつが 《画室の

裸婦》に見 られ るcolor zoningの 手法である(そ こ

にはいまだ明確な意思は見 られず,甚 だ暗示的である

にしても)。 この作品 では人物を天地いっぱいに描 く

ことによって画面が縦に分割 され,背 景左側の青 ,人

物の赤,背 景右側の緑 という3つ の主要なカラーゾー

ンを形成 している。これに対 して 《バラ色の短靴をは

いた裸婦》では,そ の暗いモチーフを際立させるため

に背景のcolor zoningは 明暗交互の横の結状になさ

れている。 とはいえ,《 画室の裸婦》で行われた縦の

color zoningは,1903年 の 《リュシアン・ギ トリーの

肖像》(Fig.19)に み られるように 「暗い時代」にも

忠実に くりかえされている。そこでは,背 景の青と緑

のカラーゾーンが人物の衣装におかれた赤のアクセン

トによって強調されている。

4

 1898年 末頃から99年 にかけてマティスがはじめて新

印象主義に関心を持つようになったのは,基 本的には

シニャックの論文に啓発されてのことで あ ったが,

1904年 か ら5年 にかけて彼が再びその影響下におかれ

たのは,1904年 の夏をサン=ト ロペでシニャックと過

ごしたことに基づいている。シニャックは自分の別荘

に友人を招 くことを好み,近 くに身を落着けていたク

ロスもしばしば訪れて共に制作に励んだ。しかし,マ

ティスははじめ,再 び新印象主義に戻ることに抵抗を

感 じ,ス タイルの転換にはかな りの苦悩と困難を伴 っ

た。こういったことはマティスの芸術的展開のなかで

しばしばくりかえされ る。クロスはテオ ・ファン・レ

－38－



イセルベルへに宛ててこう認 めてい る。「不安にか ら

れているマティス,狂 おしいほど不安にか られている

マティス! 僕 は我々の友人であるシニャックのすば

らしい自信を感 じとることが嬉 しかったのと同様に,

それ とは逆の理由によるのだが,マ ティスと雑談する

ことが楽 しかったことは,君 にも容易にわかってもら

えるだろう。」53)シ ニャックよりも穏やかな性格の持

主で,一 層す ぐれたコロリストだったクロスは,あ る

いは理論家のシニャック以上にマティスに影響を及ぼ

したかもしれない。

 マティスの第2の 新印象主義時代における最も興味

深い成果はい うまでもなく,パ リに戻 ってから描き上

げられ,1905年 のアンデパンダン展に出品された 《豪

奢 ・静寂 ・逸楽》(Fig.20)で ある。新印象主義のス

タイルは以前のものよりはるかに明快であり,幅 広い

大きなモザイク状の色彩単位による構成は,科 学的で

はないにしても,か なり規則的な布置である。同時に

それは新印象主義の色彩理論の極めて大胆な適用を示

している。黄色い空を背景に紫の丘が並置され,虹 色

の浴女がオレンジとヴァー ミリオンの砂の上に緑の影

を落 している。殊に右手前の2人 の裸婦の扱いは目覚

しい。坐 っている裸婦の背には,黄 色 と緑の筆触で影

がつけられており,一 方,立 っている裸婦は,一 連の

赤のアクセントによって,日 に照 らされた黄色の領域

と,紫 かあるいは青緑の影の部分 とに分 け られ て い

る。この異常な彩色 とモザイク状の色彩の採用は,も

はや自然の外観 と何の関係ももってはいない。

 マティスによる新印象主義の採用は,基 本的にはシ

ニャックや クロスの影響によるものだということは重

要である。シニャックや クロスのスタイルは,ス ーラ

に見られるような初期の新印象主義のスタイルとはか

な り異なっている。

 新印象主義がその最初の生命を保 ったのは1886年 か

ら1894年 頃までのことである54)。その後約10年 間 とい

うもの,新 印象主義は低迷をつづけた。理由はそれほ

ど明らかではないが,い くつかの原因が指摘される。

スーラとデュボア=ピ レがそれぞれ1890年 と91年 に他

界していること。カミーユ ・ピサロは以前の印象派の

スタイルに戻 り,息 子の リュシアンはイギ リスに移住

したこと。また,ヴ ァン・デ ・ヴェルデはヨーロッパ

を席巻 したアール.ヌ ーヴォーの応用美術に情熱を傾

けるようにな り,絵 画を放棄 したこと。アングランは

ノルマンディーに引きこもって絵画を捨てて素描に専

念するようになったこと。後 に残 った クロス,リ ュ

ス,シ ニャック,フ ァン.レ イセルベルへはその聞す

ぐれた作品をほとんど描いていないこと。更に,若 い

世代の画家たちは,象 徴主義の影響によ りゴ ッホや

ゴーガンやナビ派に傾斜 したこと,等 々。

 一方,新 印象主義のこの一時的衰退は,1895年 頃 か

ら1905年 頃 までのシニャックやクロス,ア ングランの

手紙に現われている紛れもない彼 らのデ ィ レ ンマ に

よっても説明されるかもしれない。彼 らは一方で,自

然の色彩や形象に煩わされることなく,純 粋色の調和

による制作を望んでいた。即ち,彼 らはなによりも自

然の模倣を,色 彩画家 としての自己実現にとっての束

縛 と感 じはじめ,ナ チュラリズムからの解放を指向し

ていたのである。しかし他方,彼 らは自然の現象に対

する本能的な愛着を捨て去 ることができなかった。

 このディレンマも1900年 代 はじめまでに解消され,

よ り抽象的な側面が勝利を収めた。クロスは 「調和は

犠牲を意味する」と言 ったが,そ の結果,初 期の新印

象主義の多くのものが捨てられたのである。シニャッ

クや クロスは,ス ーラの正確に統御された絵具の小さ

な斑点を,よ り大きな矩形の筆触に変形した。スーラ

の緊密に配置 された補色は混合 されて,そ の輝 きが中

和される傾向にあるのに対 し,シ ニャックらの色彩の

モザイクは分離 されたままで色彩の光輝を保ち,ス ー

ラの探求 した 「同時対照」を達成する。

 スーラの新印象主義に関してしばしばみられる誤解

は,ス ーラのキャンヴァスの 「灰色の調子」に向けら

れている55)。それはなによりもスーラの理論上の目的

を誤解 したことに起因している。フェネオンやヴェル

ハーレンらが,ス ーラのキャンヴァスをその光輝 と大

気の振動のゆえに一貫 して賛辞を呈したのに対 し,他

の批評家の多くは,そ の同じ作品が生彩を欠き,灰 色

であると見なした。つま り後者は,分 割 された色彩の

斑点の視覚混合が完全に行われ るものと考え,更 にそ

うした視覚混合による光輝性の追求は,色 彩のより大

きな明るさと強さの追求を意味するものと解したので

ある。しかしスーラの目的はそれ とは異な り,極 めて

自然主義的なものなのである。 このことは,W.ホ ー

マーが明らかにしている。視覚混合 を使 用 す る際 の

スーラの目的は 「個々の構成要素 よりも必然的に強烈

になるような合成的色彩をつくることではな く,自 然

の中で頻繁に経験 されるハーフトーンや影の中の透明

さや光輝 といった性質を写し取ることなのである。」56)

この 目的を達成するために,ス ーラは,lustreと して

知 られ る視覚現象や,キ ャンヴァスか ら正しい距離を

保った時にのみ最高の状態で起る視覚振動を利用した

のである。非常に多様な色彩の,こ のような完全には
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なされない視覚混合を通 して,ス ーラは,ニ ュー トラ

ルな色調で,色 彩と明暗の明滅する融合をつ くり出す

ことができたのである。

 スーラの 「灰色の色調」については,シ ニャックさ

え不満を感 じざるを得なかった。彼は1897年 に ヴ ォ

ラールの画廊でスーラの 《ポーズする女たち》を再び

目にした時,こ う記 している。 「それはあま りにも分

割されすぎ,筆 触はあまりに小さい。そのことがこの

すばらしい絵に,機 械的でつまらぬ外観 を与 えて い

る。例えばこうした小さな斑点でおおわれた単一の色

調の領域は不愉快であり,こ ういった処理は全体を灰

色の調子にしてしまうので,無 意味で有害なものであ

る。」57)こ れ は,な によりもまずもっとも色彩的な効

果をひたす ら求める色彩画家 としてのシニャックの,

「ナチュラリス ト」スーラに対する不満である。これ

がやがてモザイク状の筆触 となってその解決を見るこ

とは先に記 した。

 フォーヴの画家たちは,シ ニャックやクロスの色彩

のモザイクの中に新印象主義を再発見 した。彼 らは自

然主義に結びつ く新印象主義の側面を看過し,純 粋色

の理論に注 目した。もっとも,シ ニャックやクロスは

「純粋色の調和」を求めたのである。しかし,こ の調

和を故意にくず して画面に新たな緊張をつくり出した

時,フ ォーヴィ ズムが誕生 したといってよい。

 1904－5年 の冬に,マ ンギャンのア トリエでマティ

スとその友人たちによって描かれた作品は,1899年 の

プロト=フ ォーヴの作品 《画室の裸婦》及び 《フォー

ヴの裸婦》 との直接的な類似を示唆 している。という

のも以前 と同様,同 じ画室で同じポーズをとる同じ裸

婦が,彼 らの作品にそれぞれ描かれてい るか らで あ

る。マティスの 《裸婦を描 くマル ケ》58)(Figs.21,

22),マ ル ケ の 《マンギャンの画室で描 くマティス》

(Fig.23),そ してマンギャンの 《画室のモデル》58a)

がそれである。マティスの調子の高い色彩 と新印象主

義の筆触に対する熱狂が再びマルケに伝えられたこと

は,彼 ら2人 の作品に見られる点描主義が物語ってい

る。これらマティスとマルケの作品は,プ ロト=フ ォ

ーヴ期のほぼ同一のアングルから描かれた 《裸婦》と

は異なって,そ れぞれ向い合 う位置から描 かれ てお

り,互 いの制作中の姿をその画面に収 めてい る。一

方,マ ンギャンの 《画室のモデル》はマティスとほぼ

同一の視点から描かれているが,こ こには分割主義的

特徴は見 られない。とはいえ,カ ウオー トによると,

マンギャンもまたこの時期,マ ティスやマルケに倣 っ

て点描主義の技法に手を染めたという。それは背景に

制作中のマルケの姿―― その姿はまた鏡 に も映 し出

されている―― を描いたマンギャンの 《画室の裸婦》

(Fig.24)が 示 している。この作品には “1903”の年

記があるものの,カ ウォー トは,ピ ュイが同じポーズ

の同 じモデルを,や はり同 じような筆触で描いた1904

年 の 《裸婦(フ ォーヴ時代)》59)や,マ ンギャン自身の

1904年 の素描等 との関係か ら,こ の作品を1904年 の晩

秋の作とするのである60)。

 結局フォーヴィ ズムは1905年 の夏,コ リウールで開

花する。マティスとその家族は春のアンデパンダン展

ののち,こ の南仏の地に滞在 した。6月 には ドランが

これに加わ り,驚 くほど多産な時代が始まる。ここで

彼らは新印象主義の限界を越えて,フ ォーヴィ ズムへ

と突き進むのである。

 ドランは,マ ティスが分割主義的技法を捨てる前に

さえ,新 印象主義のある側面に疑問を抱いていた。7

月28日,ド ランはコリウールからヴラマンクに宛てて

次のような手紙 を認めているが,そ れはフォーヴィ ズ

ムの展開を理解する上で重要である。

1.新 しい光の概念はこうである,即 ち影の否定。光

 はここでは非常に強 く,影 は非常に明るい。影 とい

 うのはどれ も,日 の光,即 ち光の反映 として知 られ

 ているものと対照をなす,明 るく耀 しい世界全体の

 ことである。

 僕たちは2人 ともこれまでこのことを見逃 して き

 た。将来,コ ンポジションに関して,そ れは表現を

 一新する方向に進むであろう。

2.マ テ ィスとともに制作している時,僕 は,色 調の

 分割にかかわるすべてのことがらを根こそぎにしな

 ければならないことに気づいた。彼 〔マテ ィス〕は

 まだそれ をつづけている。しかし僕はこれまでそれ

 を充分行 ってきたのであ り,今 ではほとんど用いて

 いない。明るく調和のとれた絵画においては,色 調

 の分割は充分論理的なものである。しかし,調 和を

 故意にくずすことで表現がな りたっているものには

 害 を及ぼすだけだ。

 事実,そ れは極限にまで推 し進めると自らを破壊す

 る種子を生み出す世界である。僕は今,ア ンデパン

 ダン展に出品したような絵に急いで戻 りつつあると

 ころだ。結局それは僕の観点からすれば最も論理的

 なものであり,僕 の表現手段 と完全に全致するもの

 で ある61)。

この ドラ ンの 手 紙 につ い て の エル ダー フ ィー ル ドの
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以下の解説は極めて示唆に富む。

 「ここで ドランが光に心を魅かれているのは勿論,

印象主義や新印象主義に由来する もので あ る。しか

し,明 るさに関 して影 と光の反映とが等しい とみなす

のは,そ れ らによるものではない。 ドランは,伝 統的

な意味での影 というもののないような絵を提示 してい

るのである。影は,反 射 した光によってつ くり出され

る領域 と全 く異なるところのない明るい色彩の領域 と

して描かれねばならない。それは新 しい純化された色

彩絵画の形式を意味 しており,そ こでは,光 は,色 調

(tone)で はなく,色 彩(hue)の 対照によって表現さ

れるのである。これが絵画上のコンポジションに及ぼ

す影響 は,(… …)は っきりと表面が組織化された絵

画を生み出すことになるばかりでなく,強 い対照をな

す色彩領域が新たに顕著なものとなる絵画を生み出す

ことにもなるのである。印象派は勿論,影 が色彩に富

むものであることを無視 しはしなかったし,一方,影 の

領域と影になっていない領域 との色調の差界をなしで

すませることもなかった。その代わり彼 らは,か な り

均一なキメをもった表面の中で,そ れ らを絵画的に結

合したのである。 ドランの見解が意味するところは,

対照,そ れ故色彩の領域やカラーゾーンが新たな重要

性をもつだろうということ,印 象派の手法のもつ均一

性をなしですますことができるだろうということ,そ

して更に,新 印象主義のもつ均一性は甚だ限定づける

ものであるということである。というのも 〈色調の分

割〉に彼が反対するのも,そ れが対照や故意の不調和

を認めないためであることは明らかだから。」62)

 マテ ィスはコリウールに滞在 してしば らくは,《 パ

ラソルをもつ女》(Fig．25)や 《アバイユの港》(Fig.

26)と い った極めてソフィスティケイ トされた新印象

主義の作品を描いたが,ま もなくこの手法をほとんど

抽象的なものにまで推 し拡げてしまう。 そ して彼 は

《コリウール風景》において,規 則的な手法の束縛か

ら脱 した新たな混合技法のスタイルへと劇的な解放を

みせるのである。マティスはこの作品を,1905年 か ら

6年 の冬に描き上げられる《生きる喜び》の背景にまで

発展させることになる。 《コリウール風景》は,切 れ

切れの短い分割主義的筆触か ら,長 いカーヴを描 く線

にいたるまで多様な手法で描かれている。殊に興味深

いのはその極めて恣意的な色彩である。木の幹の色は

「画面左から右に,青 緑,海 老茶,鮮 やかな青,黄 緑,

深紅,紫,暗 緑色,す みれ色とな り,左 端では群青と

なっている。大地はところどころ,青,オ レンジ,黄

土色,海 緑色などで彩 られ,そ こか ら躍 り出たような

木々は,朱,緑,ラ ヴェンダー色の葉をつけている。

自然の色をとどめているのは,遠 くの海と空だけであ

る。」63)

 1905年 のサロン ・ドー トンヌにおいて,論 議をまき

起こした作品の一つ 《開かれた窓》(Fig.27)に は,

《コリウール風景》以上 に種々の技法の混合を認める

ことができる。窓からの眺めには印象主義的かつ新印

象主義的な切れ切れの筆触が用いられてい るの に対

し,室 内は平坦で一様な色面として描かれている。こ

の場合,窓 とい うモチーフによって一つの画面に室内

と外界の2つ の異なる世界を表現するという主題 自体

が,マ ティスにそのような2つ の手法の対照を示唆 し

たものと思われる64)。しかし同時にここでは窓のモチ

ーフによって画面が左右に分割され,そ れぞれ緑 と赤

とい う補色の色面 として描き分けられていることに注

目すべきである。マティスのcolor zoningは プ.ロト

=フ ォーヴ期の 《画室の裸婦》で最初に試み られ ,そ

れが更に1903年 の 「暗い時代」の 《リュシアン・ギ ト

リーの肖像》にも受け継がれていたことは先に見た。

《画室の裸婦》では中心 のモチーフである赤=オ レン

ジの裸婦が背景を二分 し,裸 婦 とは補色の関係にある

緑 と青の新印象主義的筆触によるカラーゾーンが形成

されていた。《リュシアン ・ギ トリーの肖像》 も類似

の構成を示 している。つまり,中 心 となるモチーフを

画面すれすれの高さにまでもってい くこ とは,《画室

の裸婦》や 《開かれた窓》に見 られ る よ うに,color

zoningの 重要な方法のひとつになっているのである。

 コ リウールで描かれた 《ドランの肖像》(Fig.28)

にも同様な構成が見られるが,そ れは 《開かれた窓》

よりも 《画室の裸婦》のそれ に近い。《開かれた窓》

では緑と赤とい う補色同士のカラーゾーンが中心のモ

チーフによって分割され,そ の2つ のカラーゾーンが

窓を横切って互いに照応し,バ ランスを保持 している

が,一 方 《ドランの肖像》では背景に緑と青の色面が

置かれ,そ れぞれが頭部の色彩と補色関係を形成して

いる。つま り帽子の赤は隣接する緑と対応し,顔 面の

オレンジは青と対応しているのであ り,こ れは,中 心

のモチーフ自体が色分けされていることを別 にす れ

ば,《 画室の裸婦》の方法 とほぼ一致する。しかし背

景の2つ の色面の一方が中央のモチーフをこえて作品

全体を包み込む勢いである。

 このようにマティスのプロト=フ ォーヴィ ズムから

フォーヴィ ズムにいたる展開は,そ れぞれの時期に様

々の様相を呈しながらも,そ こに何らかの不変的な要

素を抽出することができる。color zoningは その一つ
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にすぎない。1907年,マ ティスはアポ リネールにこう

語 ってい る。「私は自分の最初期の作品 を眺 めて い

て,私 自身を発見しました。……そこに私は常に同 じ

ものを,一 見したところ単調なくり返しと思われるも

のを見出したのです。それは,私 がその時々でどんな

に異なる心の状態を経てきたにせよ,い つ も同じもの

として現われて くる私の個性のしるしでした。」65)

 1905年 の秋,マ ティスがパ リに戻 ってから夫人をモ

デルに描いた 《帽子の女》(Fig.29)は,こ ういった

彼の彩色法の極めて自由なヴァリエーションと見るこ

とができる。エルダーフィール ドが正当に指摘 してい

るように,「彼 は粗 くスケッチした輪郭線を描 くこと

か らはじめ,そ こか ら人物の内側 と外 側 の両 方 を,

は っきりした色彩の領域 とい うよりも,対 照を際立た

せる色彩の断片で描いていったように思われる。彼は

青に隣接する首にオレンジを置き,そ れからその上に

もっと目覚しい赤を重ねた。それは恐 らく,下 のバス

ケ ットに同 じ赤を使 ったあとか,あ るいは緑が,驚 く

べきヴァイオレットやウル トラマリンよ りも優 位 に

なったあとでのことであろう。」66)マ テ ィスの彩色法

は赤と緑,オ レンジと青を基軸に多彩な展開を見せて

いる。殊に赤 と緑の組合せは,印 象主義的絵画の柔か

い光を反映する画面 とは異なり,緊 張 した平面性を強

調し,そ こから強烈な光を反射す るような効果を生み

出す。色彩の対照は光の感覚を伝えることができるの

であり,事 実,伝 統的な色調の対照ではなく,光 り輝

く色彩を通 しての光の表現は,フ ォーヴィ ズムの重要

な新機軸 と考えられる。

 同 じく夫人をモデルにした 《緑のす じ》(Fig.30)

もcolor zoningの ヴ ァリエーションであるが,こ こ

に見 られる色彩の単純化や平坦な色面の使用,極 めて

抽象化 されたスタイルはゴッホの自画像(ex. Fig.31)

を思 わせる。また 《緑のすじ》は小品ながらモニュメ

ンタルな効果を有 してお り,マ ティスが再び堅固な構

成へ とその関心を移 しつつあることを予告している。

 マティスは生涯のほとんどの時期,大 胆な実験と保

守的な修正をくりかえした。初期 の大 胆 なプロト=

フォーヴの絵は,彼 が初期フォーヴィ ズムの光輝へと

進んで行 く前に,暗 い色調の作品がそれにつづいた。

フォーヴィ ズムの絶頂期に妻をモデルに描かれた 《帽

子の女》は自発的で多彩なコリウールのスタイルを示

しているが,そ れにつづ く第2の ヴァージョンとも言

うべき 《緑のす じ》は,も っと抑制された構築的スタ

イルで描かれている。1906年 には,マ ティスは最初に

読書する娘の姿をフォーヴ的な色彩の狂乱を背景に描

いたが,そ れにつづいて彼は明快な輪郭線をもつ 自然

主義的色彩による伝統的手法の 《読書する少女》を完

成 した。《若い水夫》の2つ のヴァージョンはこうし

た特徴ある制作のよく知 られた例である。アルフレッ

ド・バーはマティスの作品の中に,あ たかもマティス

が再び前進をはじめる前に息をつく必要があったかの

ように,し ばしばくりかえされる抑制 と静かな休息の

要求 とを見てとっている67)。デ ュテュイ は こ う語 っ

ている。「炎の時期は陰うつな合い間と交互 に表 われ

る。あたかもマティスが時々立ち止まって地面をたた

き,そ の存在を確かめるかのように。」68)

 1907年,マ テ ィスの芸術は,ポ ス ト=フ ォーヴィ ズ

ムと認められ るような新たな方向をとり始めた。しか

し彼はフォーヴィ ズムを拒絶 したというよりも,以 前

の様々な発見を採 り入れながら,フ ォーヴィ ズムを越

えて前進 した。

 1910年 のサロン・ドー トンヌに,マ ティスは,ロ シ

ア人のパ トロン,シ チューキンの依頼によって制作 し

た大作 《ダンス》,《音楽》を出品した。人々はその極

端な人物のデフォルメや線描の生な感じ,全 体の衝突

的な簡潔 さに驚かされた。また,勿 論,そ の攻撃的な

色彩にも注 目した。色彩は3つ の基本的な色に限定 さ

れている。しかし,マ ティスが,ヴ ァーミリオンレッ

ド,ウ ル トラマ リンブルー,そ れにエメラル ドグ リー

ンという3つ の色の選択によって行った挑戦に気付く

ものはいなかった。こういった組合せは当時の色彩理

論からすればどうみても不快なものと考えられていた

のである69)。しかし彼はそれによって見事な大作を生

み出した。色彩はフォーヴィ ズムの遺産である激烈さ

と豊かさで光 り輝 いてい る。「私の青と赤と緑の組み

合せば,ス ペクトルに相等するものをつ くり出すに充

分である」70)とマティスは語っている。この3つ の色

は,《 画室の裸婦》の基本的 な色彩でもあったことは

改めて指摘するまでもない。

 《ダンス》と 《音楽》を描いた時,マ ティスは40歳,

《画室の裸婦》か らほぼ10年 後 に彼は自らのスタイル

を完全に築き上げた。 一方,《 画室の裸婦》の前には

ほぼ10年 の修業期間があった。
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〔註〕

1)マ テ ィ ス の 《画 室 の裸 婦 》に しろ マ ル ケ の 《フ ォー

 ヴ の裸 婦 》 に し ろ,mediumに 関 して これ まで 誤 っ

て記 され る こ とが 多 か っ た が,い ず れ も,oi1 on

paper mounted on canvas(hui1e sur papier colle

sur toile)で あ る。 サ イ ズ は前 者 が65.5×50 cm,

後 者 が73×50cm。

2)フ ォ ーヴィ ズ ム に関 して は は様 々 な神 話 が存 在 す

 る。 例 え ば,ル イ ・ヴ ォー ク セル を して 「フ ォー ヴ

の 中 の ドナ テ ル ロ」 とい わ し めた1905年 のサ ロ ン ・

 ドー トン ヌ の第7室 に は,デ ヴ ァ リエー ル に よ って

 マ テ ィス,ド ラ ン,マ ン ギ ャン,マ ル ケ,カ モ ワ ン,

 ヴ ラ マ ン ク等 の作 品 が 集 め られ た が,そ こ に は ピ ュ

 イ やル オ ー,あ る い は ヴ ァル タ の作 品 は な か った。

 ピ ュイ は ヴ ュイ ヤ ール や ボ ナ ール と と も に 第3室

 に,ル オ ー は第16室 に,そ して ヴ ァル タ は ヤ ウ レ ン

 ス キ ーや カ ンデ ィ ンス キ ー と と もに第15室 に展 示 さ

れ て い た の で あ る。 ま た フ ォ ーヴィ ズ ム神 話 の 中 で

 も最 も甚 しい もの は,「 フ ォ ー ヴ」 の命 名 者 ヴ ォ ー

 クセル を印 象 派 に お け るル イ ・ル ロワ に譬 え る こ と

で あ ろ う。 しか し,1905年10月17日 付 『ジル ・ブ ラ

 ス 』紙 別 刷 付 録 の展 覧 会 評 中 の 「フ ォ ー ヴ の 中 の ド

ナ テ ル ロ」 は 嘲 笑 を意 図 して発 せ られ た も の で は

毛 頭 な く,ま してや 彼 が フ ォ ー ヴ の画 家 た ち と敵 対

的 な 関係 に あ っ た わ け で も な い。 マ テ ィス と は同 い

年 の こ の批 評 家 は,以 前 か らマ テ ィス とそ の仲 間 た

ち に好 意 的 な関 心 を抱 い てい た。 彼 の1905年 の サ ロ

 ン ・ ドー トンヌ評 は,こ の展 覧 会 の 衝 撃 的 側 面 を強

調 した も の で は な く,ま ず,マ ネ,ア ン グル の回 顧

展 を と り上 げ,つ づ い て各 部 屋 ご と の作 品 を評 す る

 とい う極 め て組 織 的 な書 き方 にな っ てい る。 第7室

で 見 たす べ て の作 品 が 彼 の気 にい った わ け で は なか

 った が,全 体 の調 子 は 好 意 に満 ちた もの で あ る。 ま

た ヴ ォー ク セル の使 った 「フ ォー ヴ」 と い う 言 葉

が,そ の後 直 ち に批 評 家 に も て はや され,一 般 化 し

た わ け で は な い。 彼 自身 新 た な命 名 を行 っ た とい う

 こ とに それ ほ ど気 づ い てい なか った よ うで あ る。19

06年 の ア ンデ パ ン ダ ン展 評 で は,こ の 言 葉 は 全 く使

われ てお らず,同 年 のサ ロ ン ・ドー トン ヌ の ヴ ェル

ニ サ ー ジ ュの報 告 の 中 で は簡 単 に 「観 客 を不 安 にす

 るフ ォー ヴ の部 屋 」と だ け語 られ る にす ぎ な い 。ヴ ォ
ー ク セル が こ の言 葉 を大 い に使 うの は1907年 の ア ン

デ パ ンダ ン展 評 にお い て で あ り,一 般 化 す る の も よ

 うや くこの 時 に な って の こ とで あ る。(Jean-Aubry

がLe　 Havreに 書 い た1905年 のサ ロ ン ・ ドー トン

 ヌ評 にjeunes fauvesと い う言 葉 が 出 て く る が,

 これ は ほ とん ど唯 一 の例 外 で あ る)。 フ ォ ー ヴ ィ ズ

 ム に ま つ わ る神 話 に つ い て は,Ellen C. Oppler,

Fauvism Reexamined, Ph. D. dissertation, Co1um-

bia Univ.,1969 (Gar1and:New York－London,

1976),Ch. Iを 参 照 。

3)A1fred H. Barr, Jr., Matisse:His Art and

His Public, New York,1951, p．49よ り引 用 。

4)Georges Duthuit, The Fauvist Painters, New

York,1950, p.23.

5) Oppler, op. cit., op. cit., pp.84-85.

6)Musee National d'Art Moderne, Paris, et al.,

 Le Fauvisme francais et les debuts de l'Ex-

 pressionnisme allemand,1966, nos.63,79.

7)Ibid., p.11.

8) Opp1er, op. cit., p.85 footnote 1.

9)John Elderfie1d, The“Wild Beasts”:Fauvism

 and Its Affinities, New York,1976, pp.20,150

  (n.24).

10)Ibid., p.18. マ テ ィ ス と マ ル ケ が そ の パ レ ッ ト

 を 暗 く し た 時,他 の 未 来 の フ ォ ー ヴ た ち は パ レ ッ ト

 を 明 る く し始 め た 。 こ の1901年 か ら1904年 の 間 の 第

  2の フ ォ ーヴィ ズ ム へ の プ レ リ ュ ー ドは マ テ ィ ス の

  リ ー ダ ー シ ップ か ら独 立 し て 起 こ っ た こ と な の で,
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 1904年 に 再 び 調 子 の 高 い 色 調 に 復 帰 し,フ ォ ー ヴ ィ

 ズ ム へ と続 い て い く 時 期 も,エ ル ダ ー フ ィ ー ル ドは

 プ レ=フ ォ ー ヴ の 時 期 と い う 。

11)「 私 が 最 も 関 心 を も っ て い る の は,静 物 で も 風 景

 で も な く,人 物 で あ る 。 人 物 に よ っ て こ そ,私 は 生

 命 に つ い て 抱 い て い る宗 教 的 と も い え る 感 情 を,最

  も よ く表 現 で き る の で あ る 。」(Henri Matisse,

 Ecrits et propos sur l'art, Paris,1972, p.49).

12)Jack D. F1am, Matisse on Art Oxford,1973,

 p．18.

13)「 エ コ ー ル ・デ ・ボ ザ ー ル で 与 え ら れ る 教 育 は …

 … 若 い 芸 術 家 に と っ て は 致 命 的 な も の で あ る 。」

 (Barr, op. cit., p.563).

14)William J. Cowart III,“Ecoliers”to“fauves,”

 Matisse, Marquet, and Manguin Drawings:

 1890-1906, Ph. D. dissertation, The Johns

 Hopkins Univ.,1972 (University Microfilms

 Int1., Ann Arbor－London), p.147.

15)Jean-Paul Crespelle, Les Fauves, Lausanne,

 1962,p.43.

16)Pierre-Louis Mathieu, Gustave Moreau, sa

 vie, son oeuvre: catalogue raisonne de l'oeuvre

 acheve, Fribourg,1976, p.219.

17)Gaston Dieh1, Henri Matisse, Paris,1954, p.

 11.

18)Albert Boime, The Academy and French

 Painting in the Nineteenth Century, London,

 1971(以 下Boime 1971と 表 示), pp.122－132.

 ま たCowart, op. cit., pp.123－125も 参 照 。

19)ア カ デ ミ ー ・ジ ュ リ ア ン は1890年 代 に は 多 くの 学

 生 を 擁 し,rue Fontaine, rue du Dragon, rue du

 Faubourg St.Denisに ア ト リ エ を 持 ち,Bouguereau,

 Jules Lefevre, Tony Robert-Fleury, Benjamin

 Constant, Lucien Doucet, J. P. Lanrens, F.

 Goupil, Gabriel Ferrierと い つ た プ ロ の 芸 術 家 が
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23) Cowart, op. cit., pp. 84ff.
24)マ テ ィ スは1895年2月27日 の予 備 試 験 で生 き た モ

 デ ル を素 描 し,20点 満 点 の14.30点 とい う高 点 を得

 て い る。2次 試 験 で は そ れ ぞ れ2o点 満 点 で, anato-

 my 17, perspective 3, modeling 4, architecture O,

 history 13で あ っ た。 マル ケ はEcole proprement
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図 版

Fig.1〈 画 室 の 裸 婦 〉1899(？)

Fig.2マ ル ケ 〈フ ォ ー ヴ の裸 婦>1899(?)

Fig.3〈 ベ リー ル の 海>1896 Fig.4〈 ベ リー ル の 絶 壁(グ ル フ ァル の 海)〉1896

Fig.5〈 灰 色 の海 〉1896 Fig.6〈 食 卓 〉1897
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Fig.7〈 ブル ター ニ ュの 給 仕 女 〉1896

Fig.8〈 ベ リール の岩 壁 〉1897

Fig.9〈 コル シカ 風 景:オ リー ヴ の 木 〉1898

Fig.10〈 オ リー ヴ の木 〉1898

Fig.11〈 病 気 の 女 〉1899 Fig.12〈 サ イ ドボ ー ドとテ ー ブ ル 〉1899
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Fig.13 〈オ レ ン ジ色 の 静 物 〉 1899 Fig.14 〈逆 光 の 静 物> 1899

Fig.15 〈オル ガ ンの あ る室 内〉1900 Fig.16 マ ル ケ 〈マ テ ィ ス夫 人 の 肖像 〉

                 ca.1900

Fig.17 マル ケ 〈ル ヴ ェー

        ルの肖像〉 1904

Fig.17a マ ル ケ 〈モ デ ル(エ コー

           ル ・デ ・ボ ザ ール)〉

Fig.18〈 バ ラ色の短 靴 をはいた裸婦〉

                 1900
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Flg.20 〈豪 奢 ・静 寂 ・逸 楽 〉 1904-05

Fig.19〈 リュ シ ア ン ・キ ト リーの

              肖像 〉 1903

Fig.21〈 裸 婦 を描 くマル ケ〉

          1904-05

Fig.22 マ テ ィス(？)〈 裸 婦 を

    描 くマル ケ（？)〉1904-05

Fig.23 マル ケ 〈マ ン キ ャン の 画

   室 で描 くマ テ ィス 〉1904-05

Fig.24 マ ン キ ャン 〈画 室 の裸 婦 〉 Fｉg.25 〈パ ラ ソル を もつ 女 〉1905
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Fig.26 〈アバ イ ユ の港 〉 1905

Fig.27〈 開 か れ た 窓 〉 1905

Fig.28 〈ドラ ン の 肖像 〉1905

Fig.29 〈帽子 の女 〉1905

Fig.30 〈緑 の す じ〉 1905 Fig.31 フ ァ ン ・ゴ ッホ 〈自画像> 1889
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