
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

30



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.
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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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