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学術 論文 『デザ イン理論』39/2000

ア ン リ ・マテ ィスの絵画 と装 飾

永 井 隆 則
京都 工芸繊維大学

キーワー ド
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environment

は じめ に 一

1970年,パ リのグ ラ ン ・パ レで 「マ テ ィ ス展 」 が 開 催 さ れゴ72年 に ジ ャ ッ ク ・フ ラ ム の,

73年 に ドミニ ッ ク ・フル カ ッ ドの マ テ ィス(1869-1954)研 究 が 発 表 され,フ ラ ンスでマ テ ィ

ス再 評 価 の機 運 が高 ま った事 は記 憶 に新 しい〔11。これ に応 え て1974年,書 評 誌 と して 知 られ る

「ク リテ ィ ック誌 』 は 「マ テ ィス特 集 」 を 組 ん だ が ②,執 筆 者 の一 人 で,フ ラ ンス の 美 術 史 家

ジ ャ ン ・ク ロー ド ・レベ ン シ ュテ イ ンは,当 時 の マ チ ィス研 究,マ テ ィス像 を 次 の よ うに要 約

した。 レー ベ ンシ ュ テ イ ンに よ れ ば,2人 の マ テ ィスが い る。 一 人 は フ ラ ンス人 批評 家 や美 術

史 家 の形 成 して き た幸 福 の画 家,彼 の作 品 の タ イ トル に あ る よ うに 「豪 奢,静 寂,悦 楽 」 とい

うフ ラ ンス的 価 値 の体 現 者 と して の マ テ ィ ス。 も う一 人 は,ア ング ロ ・サ ク ソ ン系 の美 術 史 家

が形 成 して きた,オ ー ル オ ー ヴ ァー の抽 象 絵 画 の 先 駆 者 と して の マ テ ィ スで あ る。 前 者 は,19

世 紀 末 に始 ま り第 二 次 大 戦 後 も続 くフ ラ ンスの 〈近 代 具 象〉 な い しは 噺 具象 〉 の系 譜で マ テ ィ

ス を評 価 し,後 者 は,ミ ニ マ ル ・ア ー トまで 続 くニ ュ ー ヨー ク派 の起 源 と して マ テ ィス を評 価

す る と言 い換 えて もよ い。 レー ベ ンシ ュ テ イ ンは,後 者 の マ テ ィス像 を 問題 に し,ア メ リカ の

批 評 が マ テ ィスの 制 作 を純 粋 な造 形,す な わ ち,色 彩 平 面 の オ ール ・オ ー ヴ ァー絵 画 の可 能 性

と して 単 純 化 して 語 って き た の に対 して,モ デ ル と マ テ ィ スの 関係,色 彩 に よ る画 面 構 築 の シ

ス テ ム,絵 画 と い う制 度 に対 す る マ テ ィ スの 問題 提 起 な ど,マ テ ィ スの制 作 の複 雑 さ を掘 り起
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図1ニ ンフ とサ テ ユ 囗 ス ハ ー ゲ ン オ ス トハ ウス 邸 左 か ら58.5×39.5cm/56.5×67cm/57x38cmセ ラ ミッ ク

1907-08

こしていった。 しか し,そ の論点はマティス個人の内面の創作原理の問題に終始 し,画 家マティ

スという前提にたってのマティス再検討に留まっていだ3}。

これに対 して,本 稿は,マ ティスのもう一っの顔に光を当てなが ら,そ の絵画を読み直 して

いく可能性を提出する試みである。すなわちデザイナーとしてのマティスである。マティスが

初期か ら今 日で言 うデザイナーとしての活動に携わっていた事は,少 しで も彼について調べた

事のある者 なら誰 もが知 っている。簡単 にデザイナーとしての活動を振 り返 ってみよう。

1900年 パ リ万国博覧会のために建設されたグラン ・パレの装飾を手伝い,1907年 ドイッ,バ ー

ゲンのオス トハウス邸のためにタイル壁画 《ニンフとサチュロス》(図1)を,1908年 ロシア

のシチューキン邸食堂(図2)を 飾 るために制作 した 《赤い食卓》(図3),同 様に1909-10

年シチューキン邸を飾る装飾絵画を制作(《 ダンス》(図4)《 音楽》(図5)《 川辺の娘達》(図

6)),1930-33年 アメリカのコレクター,バ ーンズ邸のために制作 した 《ダンス》(図7),

1919年 の 《ナイチ ンゲールの歌》 と1938年 の 《赤 と黒》(図8)の 二っのバレー上演のために,

ショスタコヴィッチの音楽/レ オニー ド・マッシンの振 り付 けの共同作業 として,そ れぞれ,

衣裳と舞台 デザインを手がけた。1938年 ネルソン ・ロックフェラー邸の暖炉の装飾(図9),

1948-51年 ヴァンスの ドミニコ修道会に依頼されて 《ロザ リオ礼拝堂》の建築設計(図10)

と室内デザイン,司 祭の衣裳などの小道具一切のデザイン(図11)を 手がけた。以上 の他 に,

1934年 と1946年 にタペス トリーの下絵を引き受け(図12),1930年 アルベール ・スキラ社 か ら

刊行の 《マラルメ詩集》(図13)を はじあ,数 多 くの挿 し絵本制作に携わっだ4b

こうした活動にも関わらず,マ ティスのデザインについて,ア メ リカ人美術史家,ネ ッフや

ゴールディンによる硯究を除いて充分な議論が今 日までなされて こなかっだ5[。その大 きな理

由として,美 術史家が近代美術の評価体系の中でマティスの造形を理解 しようとしてきた事が

考えられるだろう。すなわち,造 形は,視 覚 感情 制作過程であれ,芸 術家個人の内面の外

在化として見なされ,造 形物が置かれていた空間や機能を括弧に入れても摘出可能な特質を明
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図2シ チ ュ ー キ ン邸 食 堂

A.H.Barr,MatisseHisArtand

HisPublic,p.24

図3赤 い食卓 エルミタージ ュ美術館

1908180×220cm油/布

図4ダ ンス エル ミター ジュ美術館

1909-10260x391cm油/布

らかにすることに主眼が置かれてきた事にある。 もう一っの理由は,主 題を欠いた形式構造を

主体 とする 「装飾」には,精 神性や思想性が見えがたいために,こ の言葉には蔑視や軽視が込

め られてきた。 ここには人文主義や芸術至上主義から発生 した古 くか らのヒエラルキー,近 代

の個人主義的な芸術観が作用 している。実際,稲 賀繁美が指摘 したように,メ イヤー ・シャピ

ロ,ア ルフレッド・H・ バーなど,前 衛を中心とする近代美術史の幾つかのテキス トにおいて,

装飾やデザインは考察の対象から外され芸術の領域から排除されてきたという状況があっだsi。

また,40年 代,マ ティスの絵画に対 して 「装飾的だ」という批判がなされた事 もあり,こ れ

に対するマティスの反論はこれから検討するとして,や はり 「装飾」という言葉 に否定的な意

味が込められていだ71。

本稿は,マ ティスのデザイン活動を美術か ら切 り離 してそれ自体別個の世界として紹介 しよ

うとするものではない。一見相対立するかに見える,デ ザインと絵画の二っの造形活動を止揚

しうるマティスの造形原理とは如何なるもので,ど のような造形活動の目標を設定することで

両者の自在のパ ッサージュが成立 し得たのかを,マ ティスの絵画とテキストに現れた 「装飾幽

に注目しながら明らかにしていく事が,本 稿の趣旨である。

1.タ ペス トリー,絨 毯 装飾壁モティーフの画面への導入

マティス絵画の装飾性は3つ に整理できるだろう。一つは,タ ペストリー(壁 掛け)や 絨毯,

装飾壁を画中に描 き込んで,〈一様な色彩を持 った平面的な表面を地 として ここか ら浮 き上が

る異なった色彩の図柄,パ ターン〉を活用 し,中 心 となる物体に彩りを添える点 にあった。

このタイプの例として,フ ォーヴ時代に描いた1906年 の 《赤い敷物のある静物》(図14)を

取 りあげておきたい。 ここで,斜 めの角度か ら捉えたとの想定の下に配置されたテーブル上の

赤い敷物 と青い大 きな布,壁 に掛けられた赤と黒の絨毯が,画 面の中で大きな色彩の領域をし

め互いに対照を成 している。大 きな色面の上に,装 飾品が本来備えている模様,パ ターンが,
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図5音 楽 エル ミター ジュ美術館

1910260×339cm油/布

図6川 辺 の娘 達

シカゴ ・アー ト・インスティテユー ト

1916261.8×391.4cm油/布

図7ダ ン ス1933

メ リ オ ン バ ー ン ズ邸

A.H.Barr,MatisseHisArt

HisPublicp.465

テーブル上の静物:林 檎,瓜,本 などの色彩と共に,強 調 され,鏤 められている。赤い布の黄

や青の点,壁 の夕ペストリーの模様となる黄色の斑鳥 青の布 に不規則に置かれた赤や黄色の

斑点は,そ れぞれの織物の表面の色彩を地として対比的に浮き上がり浮動する。 これは布地に

対する,も う一っの表面を画面の中で形成 し,机 の線的な奥行きに対 して,表 面の振幅,深 浅

というもう一っの奥行 き関係を形成 しっっ,画 面にヴァリエーションと活気を添えている。

マティスは,初 期から,装 飾品を熱 己・に鑑賞 し収集を行っていた。事実関係を要約 してお く

と,1906年 の本作品を制作する直前には,ア ルジェリアの ビスクラを旅行 し陶器や織物 を持

ち帰ってお り,画 中の装飾品はこの旅行の産物である可能性が高 い。1909年 マティスに邸宅

の装飾を依頼 したシチューキ ンは,オ リエントの織物の輸入業で富を築いた人であり,趣 味を

共有 し得た シチューキンか らの制作依頼が,装 飾品収集熱を加熱させたものと推量される。事

実,シ チューキ ン旧蔵の作品には,本 作品のような装飾品を描 き込んだものが多 く見 られる。

1910年 には,ミ ュンヘンに旅行 し 『イスラム美術鬨 を見て,オ リエントの工芸品 に惹かれ,

続 く2ケ 月問,ス ペインに旅行 し,絨 毯や色とりどりの布を収集 し,翌 年制作の 《ばら色のア

トリエ》(図15)に 導入 した。同 じ年の暮れ,翌 年 の暮れに二度にわたりモロッコに旅行 し民

芸品を持ち帰 っている。かっての ドラクロワと同様,オ リエンントの装飾パターンと強烈な原

色を示す装飾品に惹かれ,フ ランス的な古典主義の抑制された秩序の感覚とは異質な,多 様で

強烈な色彩や有機的な形態感覚を導入 しようとした点で,マ ティスは,19世 紀初頭以来 のオ

リエンタリスムの系譜に属 している〔8〕。

2.装 飾品の視覚構造の絵画への応用

① 図と地の振幅空間,三 次元 と二次元の緊張

しか し,マ ティスの装飾品への関心 にはそれ以上のものがある。それは,装 飾品の視覚構造

への参照である。絨毯やタペス トリーは,二 次元の表面 に織 り込 まれた図柄や幾何学パ ター ン

か らなり,伝 統的な絵画のような三次元のイリュージョンではな く,地 に対する図の深浅関係
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図8舞 台 赤 と黒1939

A.H.Barr,MatisseHisArtandHisPublicp.483

図9暖 炉 の た め の 装 飾 ニ ュ ー ヨー ク

ロ ッ ク フ ェ ラ ー 邸A.H.Barr,

MatisseHisArtandHisPublicp.

479

図11司 祭の衣装1950-

52130x200cm

ヴァンス ロザ リオ

礼拝堂

が唯一の空間のイリs‐ ジョンとなっている。勿論,タ ペス トリーの中には,絵 画を模倣 して

三次元的な空間や図像を再現 した例 も古 くか ら制作されてきた。 しか し,タ ペストリーは,直

角に編まれ交差する縦糸と横糸を基本構造として,凹 凸や隙間のあるテクスチャーが露出 して,

三次元性を否定する力として常 に作用 している。色彩や図柄の地 に対する振幅関係(な いしは

二次元と三次元の緊張関係)が,装 飾の視覚構造として,マ ティスの参照内容となっている。

ただし,こ の限 りでの装飾品への参照は,マ ティス以前の画家にも指摘できる。セザンヌ〔91,

ゴーギャン,ス ーラ,ド ニといったポスト・印象派,新 印象派,ナ ビ派 といった人々で,彼 ら

のいわゆる近代絵画の特殊性は,伝 統的な く再現〉〈三次元のイ リュージョン〉機能 に代わ っ

て,絵 画の平面としての自律的秩序を達成 した点にあるam。自律性が達成 された要因 として,

これまで,モ ーリス ・ドニの有名な公式tlUをはじめとする理論的な説明の他,日 本美術や中世

美術といった参照対象が指摘されてきた。 これらの諸説に対 して,ジ ョゼフ ・マシェックは,

1976年 の論文で,絨 毯等装飾品の視覚構造が画家達のモデルとなり,「開かれた窓」 に代わっ

て二次元の装飾品が,絵 画の構造を刷新するパラダイムとなった,と の説を出して論証 していっ

た㎝。

② リズムと反復:秩 序 と増殖性や解放性

マティスの装飾品の構造への参照 も,マ シェックの議論の線上で説明できるが,前 代の画家

達とは違って,マ ティスは単純 に絵画の平面化に向かったのではない。 マティスの芸術論 とし

て知 られる1908年 の 「画家のノー ト」では,「装飾」 という言葉に特殊な意味が込め られてい

る。:

「私が何よりも追求 していること,そ れは,表 現である。(… …)私 にとって表現 とは,

顔に現れたり激 しい運動によって現れる感情ではない。表現 は私のタブローの配置全体の
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図ioヴ ァンス 囗ザ リオ礼拝 堂外観 図izオ セ ア ニ ア の 海 の あ る 室 内1947年 頃

A.H.Barr,MatisseHisArtendHisPublicp.510

中にある。人体が占ある位置,人 体を取 り巻 く空白,プ ロポーション,こ れら全てがタブ

ローの中で然るべき位置を持 っている。構成とは,こ れ ら様々な要素を装飾的な仕方で整

える技であり,そ れによって画家は自らの感情を表現する。一枚のタブローの中では,各

部分が眼に見えるようになり,中 心的であれ付随的であれ,そ れぞれの役割を演 じるよう

になる。 タブローの中で役に立たぬ物は全て有害である。というのは,一 っの作品は全体

としての調和を含んでおり,余 計な細部があると,こ れ らが全て鑑賞者の精神の中で他の

本質的な部分に取 って代わってしまうからである。」衂

ここで,「装飾的な仕方」,っ まり装飾の構成原理が,画 面秩序の達成のための有効な手段 と

して主張されている。ここでの 「装飾」の意味を,同 時期の作品に即 して具体的に説明してみ

よう。例えば1908年 《赤い食卓》(図3)。 シチs‐ キ ン邸の食堂 の壁を飾るために制作 され

た本作品では,赤 いテーブル ・クロスと壁の上に植物曲線の図柄 と花束のモティーフが描 き込

まれ,人 体やテーブル上の描き込まれた現実の果物と同 じかそれ以上の現実性を授 けられてい

る。装飾の赤の地と植物模様は,異 なった次元の物体を統合 し,鑑 賞者にとって近いテーブル

とより遠いはずの壁が同一平面にあるかのような錯覚を与える。さらに,枝 と花束の図柄は画

枠で切断 され,画 枠の上下左右に無限に拡がっていくイ リュージョンを鑑賞者に与える。マティ

スはここで,装 飾品の図柄やパターンが本来的に備えている特質を絵画に転用 している。すな

わち,装 飾品の大きな特色である,同 じ図柄の反復,そ して反復構造が鑑賞者にもたらす二っ

の効果,す なわち統一感,な いしはリズムという秩序の感覚 そして無限の増殖感や開放感で

ある。他方で,「装飾」の活用による二次元性に対 して,画 面左上に窓,そ して室外の風景が

三次元的な奥行き感を示 して描き込まれ,平 面感から視線を解放する窓となっている。以上の

ように,平 面上の全ての要素を等価に処理 し全体としての秩序,統 一性を実現する感覚を念頭

に入れなが ら,装 飾品の図柄,パ ターンを三次元のイリュージョンの手段と共存させ,自 在に

強弱を調整 し空間の厚みや質を変容させる手法は,「装飾」の構成原理か ら出発 したマティス
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図13マ ラルメ詩集のための拝図1931エ ッチング 図14赤 い敷物 のある静物 グルノー ブル美術館1906

90x116.5cm油/布

固 有 の展 開 で あ っ た。 「装 飾 」 の構 成 原 理 は,ジ ャ ック ・プ ラム の時 代 区 分 に従 え ば,1900-

1908年 の 「フ ォー ヴの時 代 」 を経 て,1908-17年 の 「実 験 主 義 の時 代 」 以 後 に顕 著 とな るauO

3.環 境形成機能としての装飾

① フィクションとしての装飾の環境形成

最後に装飾の環境形成機能への参照を挙げておきたい。1951年 アンドレ・ルジャールとの

対話の中でマティスは,次 のように 「装飾」を定義 しその重要性 を主張 している:「装飾的

(decoratif)と いう言葉に否定的な意味を持たせるのは,大 変な間違いである。何よりもまず

装飾的でなければならい。中身だけでは不十分で包む物(uneenveloppe)も また必要なので

す」d9。「装飾」はここで 「包む物(uneenveloppe)」 と言い換えられているが,こ れを念頭に

マティスの作品を見ていくと,ま ず,絵 画に於いて描 き込まれた装飾品が同 じく描かれた人体

を包むことで,人 体の環境を形成する要素 として導入 されている。

一例 として,1925年 の 《装飾的人体》(図16)を 挙げておきたい。やや堅い輪郭線で表 され

た人体が,絨 毯の上に配される。背景には褐色の縁取 りと水色の地に大きな花 ビラの図柄の壁

紙が,ま た果物や現実の植物が添え られている。背景から浮 き上がった装飾パターンは,植 物

的な増殖感 と生気を備え,無 表情で肉体的な柔らかさを欠いた人体を取 り巻いて活気を授ける。

こうした人体と 「装飾」 の取 り合わせは,フ ラムの時代区分 で言 えば特に,1917-29年 の

「ニース」時代に多い。《ムーア人の衝立》(図17)な どでは,華 やかな ドレスや,い わゆるコ

ルセットを除去 した活動的な近代衣裳を身にまとう女性達,オ リエントの衣裳を身につけてオ

ダリスクに扮するモデルたちが,絨 毯,衝 立,花 柄の壁紙に満たされて描かれていく。装飾品

は,画 中の人物に華やかさ,明 るさ,活 気 充足感を添え,画 中の人物のみならず鑑賞者を幸

福感で満たす。
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図75バ ラ色の ア トリエ プー シキ ン美術館1911

1フ9.5×221cm油/布

図16装 飾的人体

パ リ国立近代美術館

1925130x98cm

油/布

図17ム ーア人 の衝立

フ ィラデルフィア美術館

1921-2290.3×74.3cm

油/布

② 現実としての装飾の環境形成

画中に描かれたフィクションとしての装飾による環境形成に対 して,現 実空間の中で環境を

形成する絵画の例を最後に見ておきたい。 この場合,絵 画全体が,鑑 賞者の心理的 ・身体的環

境を形成する。最 も早い例の一っは,1909年 のシチューキン邸の装飾絵画である。 シチュー

キンは当時3階 立ての邸宅を構えていたが,吹 き抜けとなった階段に装飾を依頼 されたマティ

スはそれぞれの階に一枚づっ3枚 の絵画を構想する。《ダンス》(図4),《 音楽》(図5),そ し

てシチューキンが注文か ら除外 したため完成されることなく後に独立 して継続された 《川辺の

娘達》(図6)で ある。1909年 のマティスの証言によればV°,3枚 の装飾画の主題と造形 は,

邸宅を訪問 し玄関を入り階段を上がって3階 に達するまでの,訪 問者(鑑 賞者)の 動線上に配

置され,彼 の気分の動きに調和 しまた気分を誘導する機能を果たすべ く構想 されている。活気

のある 《ダンス》(図4)は,訪 問者の気分を快活に し,内 部に入 って沈黙の内に階段を進む

所で,神 経を集中 して演奏する人物を描いた 《音楽》(図5),最 上階に来て落ち着いた所で,

水浴の休息場面(図6)が 構想される。これは,一 言で言えば,〈環境絵画〉 と名付 ける事が

できる。 シチューキ ンの環境絵画は,別 の作品と取 り替え可能であり,取 り外された3枚 の絵

が 「装飾」機能を失 って もなおかっ絵画 として鑑賞可能であるのに対 して,1930-33年 制作

のメリオン,バ ーンズ財団ための 《ダンス》(図7),1948-51年 のヴァンス 《ロザ リオ礼拝

堂》(図10)の 二っは,建 築空間から物理的に取 り外 し可能であっても,建 築空間に置かれて

室内環境をそれ らが規定 し逆に環境に規定されているという意味で,分 離不能である。

今日美術館 として公開されているバーンズ邸(図18)の 《ダンス》(図7)は,幾 つかの建

築的条件を配慮 しながら制作された。図7で わかるように,装 飾面 は高さ6mの3っ の窓の上

部の天井に隣接 した壁面,し かもアーチ型で3っ に分割 された横幅13m,高 さ3mの 面であっ
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図18メ リオ ン バ ーンズ邸外観 図19ヴ ァンス 囗ザ リオ礼拝 堂内部

た。窓の外 には緑の植物が繁茂 し,窓 の間の壁はグレイ,天 井と壁は白の漆喰であった。制作

にあたりマティスは幾つかの困難を感 じる。一っは,逆 光が,窓 か ら差 し込むたあ,グ レイの

壁面 と装飾壁面 は相対的に暗く沈み,ま た6mの 窓の高さに対 して長さ3m,天 井に挟 まれた

装飾用壁面 は,物 理的な長さより縮み,狭 い壁面として鑑賞者の目に現象する。二番 目に,周

囲の壁には,セ ザンヌ等の近代絵画のコレクションが シンメ トリックに掛けられており,既 に

絵画の掛かった展示壁 との調和 も考慮すべき問題となった。 また,2階 の右から左へと導 く通

路から,適 度の高 さでこの装飾壁面を含あた壁全体が視覚に入るようになっており,動 線は予

め規定されていた。マティスの目標は,バ ラバラの強弱を示す,窓 と間の壁面,そ して半円の

連続 しまた分割された3っ の面,こ れ ら全てを統一 された全体にする事にあったが,解 決策は,

天井アーチの下降する部分に黒の色彩を使い,下 のグレイの壁を相対的に浮かび上がらせ,ダ

ンサーを完全形態として壁面に収まる大きさではな く,よ り大 きな,現実には約6mの ダンサー

を想定 し断片のまま高さ3mの 壁面に入れ,ま た色彩はピンク,白 の明るい色面を使 う事であっ

た。 こうして,何 もない状態では視覚的に収縮 している装飾壁が,よ り大 きな拡が りとして現

象 し,ま た,他 の展示壁に対 して,極 端に主張して浮 き上がり,鑑 賞者の関心がこの壁画に極

端に集中す ることもな くなった。 ダンサーは,右 から左へ動,静,動,静,動 の姿勢を示すが,

色彩の分割 もこれに対応 しピンク,青,白 が入れ替わり使われる。その下の窓の壁面は明,暗,

明,暗,明 と交互に現れ,ダ ンサーの リズムに共鳴し,鑑 賞者はこの リズムを動きなが ら体感

していく仕掛けとなっているanO

環境絵画の到達点として,最 後に,1948年 着手され51年 に完成 した,ヴ ァンスの 《ロザ リ

オ礼拝堂》を見ておきたい。依頼者の ドミニコ会は,ロ ザ リオ(数 珠)を 携えて,聖 母 マリア

への独特の祈 りを創始 した ドミニクスを創始者とする修道会で,聖 母子,ド ミニクス像が装飾

の中心 とな り,ド ミニコ会を象徴 している。建築の構造体は,オ ーギュス ト・ペ レとの協議か

ら生 まれたが,室 内造形,内 外の壁画 床 ステンドグラス,祭 礼に使用する道具類など一切
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図20ヴ ァンス ロザ リオ礼拝堂図面 尾野正晴/関 直子

rマ ティ スの ロザ リオ礼拝堂亅1996年 光琳社p.65

図21十 字架 の道行 き ヴァンス 囗ザ リオ礼拝堂

1948-51セ ラミックタイ ル

のデザインはマティスによる(図10,19,20;〈 外観〉,〈内部〉,〈図面>tl°)。全体はラテ ン十

字の変形で,身 廊が東西,垂 直に交わる トランセプ トが南北に位置しているが,図 面 と細部写

真に即 して,絵 画が伝統的な平面 として提示されるだけではな く,三 次元の室内造形に深 く関

わりながら,ス テンドグラスと共に環境形成の建築素材として構想されていることを見ていく

ことにする。まず,東 側の信徒入 り口から入 った鑑賞者は,眼 差 しを説教台や壁面に沿 って巡

回させ,や がて,振 り返 って最初の東の壁に描かれた 《十字架の道行き》(図21)を 眺め るだ

ろう。この壁 にはキ リス トの受難伝を表す14枚 の図像が描かれているが,図 像の展開 にあわ

せて左下か ら右上へとS字 状に旋回する。次の壁に描かれた 《聖母子》(図22)は やや右へ傾

き,振 り返った鑑賞者の視線を室内の左奥へと誘 う。 この壁面上に反復された花柄は断片でと

ぎれ,無 限の外部への連続 を暗示する。これは既に絵画で応用した装飾の反復,増 殖,無 限,

解放性の暗示機能である。次に現れる 《ドミニクス》(図23)も,鑑 賞者の方向に体を向 けて,

視線を誘導する。 しか し,聖 母子の壁面に対 して奥まった壁面に描かれており,連 続 しながら

途切れ,新 たな局面 として鑑賞者に現れる。次 の,正 面 のステン ドグラス(図24)の 上部

(黄色の弧)は,水 平に対 してやや左へ傾いて左の壁面への展開を暗示 し,や は り窪んで新 し

い空間の展開 となる修道女席背後のステンド・グラス(図25)も,左 に黄色のガラスが大 き

くとられ,信 徒席のステンドグラス(図26)へ と視線を満いていく。

鑑賞者の身体を巡回させていく6つ の壁面は,空 間の質の変化 ないしは伸縮の変化として

体験される。ステンドグラス壁面は全て,図 像の描かれた壁面と向かい合 っていて,光 が反射

する仕掛けとなっている。図像は漆喰壁面に光沢のある白タイルを貼ってその上に描かれ,全

て輪郭線の開いた線描の形態である。従 って,形 態 は光によって初めて彩色されヴォリューム

も完成される。 しか しこの完成 は束の間で,太 陽の条件次第で無限に変化 していく。身廊の全

長は16m,幅6mと 小振 りな建物だが,天 井高は5mあ り,比 率か ら見て,ゆ ったりとした

膨 らみを備えている。また,3面 に大 きくとられ光を呼び込むステンドグラス壁と真っ白の壁
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図22聖 母子 ヴァンス ロザ リオ礼拝堂1948-51セ ラミックタ イル 図23聖 ドミニ クス

ヴァンス ロザ リオ

礼拝堂1948-51

セラミックタィル

面が,光 を室内に充満させて,開 放感を作 り物理的な寸法以上に拡がりを持った空間となって

いび 。 ここで,マ ティスの翌年 ピカソがヴァロリスに完成 した礼拝堂壁画 《戦争 と平和》(図

27)を 思い出 しておくと,マ ティス空間の解放性は異論のない事であろう。 ピカソの装飾 し

た礼拝堂 は,奥 行 き12m22c皿,幅4m80cm,高 さ3m30c皿 で曲面 に囲 まれたチューヴ状の空

聞である。入 り口の扉を除き外部に連続する部分は一切ない。また左右の壁画は,図 像の理解

を鑑賞者にそ くすよう細部描写がなされ,物 語性が強調されている。空間の閉鎖性に加えて,

図像の求心性が,鑑 賞者の心身を引 き留める。対照的なマティスの開放空間では,鑑 賞者は,

光 というもう一っの要素に包まれていく。

結 論

マティスの絵画に於ける装飾への参照を最後に要約 しておきたい。<モ ティーフとして装飾

品を描 き込んでヴァリエーションと活気を授けた例〉,〈構成の手段として装飾パターンを活用

した例〉,〈身体を絵画の中で,す なわちフィクションとして包む装飾〉,〈現実に鑑賞者の身体

を包み室内環境を形成する機能を絵画に持たせた例〉であり,こ うした作例に於いて,マ ティ

スは,装 飾か ら絵画のための,幾 っかの積極的な可能性を引き出 し応用 している。 それ は,

〈色彩やモティーフの視覚的多様性の効果〉,〈反復と断片化による増殖感,無 限感,開 放感の

暗示〉,〈平面性と前後の振幅を基本 とす る空間性と構成の原理〉,最後に 〈包み込む働 き〉で

あった。

では,装 飾原理への参照 は,全 体 としてどのような動機付けから行われたのであろうか?

そしてまた,ヴ ァンスで典型的なように,絵 画 とデザインの区別はマティスにおいて取 り払わ

れているが,こ のような対立の解消 は如何にして可能であったか?出 発点に戻ろう。結論は,

マティスが,絵 画の目標を1908年 の時点で既に,鑑 賞者へ の効果,機 能 に設定 した点 に求あ
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図24囗 ザ リオ礼拝堂

サ ンクチ ュア リのステ ンドグラス

1948-51

図25ロ ザ リオ礼拝堂 修道女席のステ ン ドグラス

1948-51

られるだろう。美術史家の多 くが,1908年 の 「画家のノー ト」で語 られた 「表現」 をマテ ィ

スの芸術論 のキーワー ドと見な し,19世 紀に生 き残 っていたアカデ ミックな意味での表現理

論(例 えばシャルル ・プランのテキスト㎝)か ら脱却 して,セ ザンヌ的意味での自然対照 に対

する実現の手段 ひいては画面構築,そ こに現れる作者の造形感覚として理解 し,マ ティスの

造形活動を分析する根拠 としてきたd°。 しか し,同 じノー トで主張されたもう一っの有名なテー

ゼは,造 形 の社会的機能を主張 しており,デ ザインと絵画を包摂 しうる視 点として注目に値す

るし,ま た,こ こに装飾原理への参照の一っの理由が見いだされる:す なわち,「 鎮静剤」,

「精神安定剤」,「肉体の疲れを癒す心地よい肘掛け椅子」に匹敵する何かであるような芸術 こ

そ目標だとマティスは主張する②。マティスの言うように,肘 掛け椅子が安 らぎを人間に もた

らすとすれば,何 故だろうか?肘 掛け椅子は,肉 体を包み込む,ゆ ったりとした幅と奥行 き,

柔 らかい背 もたれと肘置きを備える事で,座 る人の肉体の緊張,体 を保っための様々な筋肉の

努力を取 り払う。とすれば,主 題性を可能な限 り抑制 したマティスの絵画は,構 図的求心力が

後退 して,解 読のための視覚的緊張や抵抗感を鑑賞者に与えず,代 わって強調 された装飾性の

開放感や増殖感が,快 適 さを産出する構造上の支え となっている,と マティスの比喩を具体的

な説明として置き換えてみることができるだろう。

近代の芸術家たち,そ して彼 らを研究する後の美術史家たちはこれまで,芸 術家の創造的な

内面について反省を重ね,芸 術家個人の感覚的 ・造形的個性に芸術的価値を発見 しよ一うとして

きたが,マ ティスの次の言葉には,180度 の発想転換がある:

「近代芸術の特徴 は我々の生活に参加することです。室内の一枚の絵 は色彩によってその

周囲に喜びを発散 させ,私 たちの心を軽 くして くれます。色彩はむろん何でもかんでも集

められるのではなく,表 現的な仕方で集められるのです。壁 に掛かった絵 は,室 内の花束

のようでなければならない。罫

12



図26囗 ザ リオ礼拝堂

信徒席 のステン ドグラス

1948-51

図27パ ブロ ・ピカソ ヴァロ リス ピカソ美術館内礼拝堂壁画

戦争 と平 和195212.22×4、8×33m

絵 画 が,室 内 に 居 住 す る 人 間 の 心 を 幸 福 に す る 機 能 を 持 ち,室 内 環 境 の 造 形 に 関 わ る と意 識

さ れ 制 作 さ れ る 時,マ テ ィ ス に於 い て,絵 画 の 原 理 と デ ザ イ ンの 原 理 の境 界 は 消 失 し 自在 に パ ッ

サ ー ジ ュ 可 能 な 二 っ の 世 界 と な っ て い る。 冒 頭 で 紹 介 し た よ う に,マ テ ィ ス が デ ザ イ ン活 動 に

積 極 的 に 参 加 し た の も 何 の 不 思 議 も な い 。 マ テ ィ ス の 絵 画 が 絵 画 で あ り続 け る と す れ ば,絵 の

具 や 画 布 と い っ た 素 材 の 他 に は,図 像 の 具 象 性,植 物 や 女 性,風 景 と い っ た 現 実 の 存 在 を 喚 起

す る 記 号 性 に む ろ ん 求 め ら れ る。 け れ ど も,フ ラ ン ス 的 解 釈 に 沿 っ て マ テ ィ ス を 「幸 福 の 画

家 」2°と 呼 ぶ と す れ ば,そ の 真 の 意 味 は,図 像 の 発 散 す る 幸 福 感 で は な く,装 飾 を モ デ ル と し た

構 造 と特 殊 な 作 用 に む し ろ 求 め ら れ る べ き で あ ろ う。

◎SuccessionH.Matisse,Paris&BCF,Tokyo,2000

◎SuccessionPicasso,Paris&BCF,Tokyo,2000
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