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アンリ・マティス「交響楽的室内画」（1911年）再考

はじめに

　アンリ・マティス（1869-1954）が 1911年に制
作した四枚の大型室内画は、その俯瞰気味の視点や
壁を正面に据えて室内を捉える構図などの共通点ゆ
えに、現在まで一つのシリーズと見なされてきた。
《桃色のアトリエ》（図 1）、《画家の家族》（図 2）、
《茄子のある室内》（図 3）、《赤いアトリエ》（図 4）
と題されたこれら絵画群は四枚あわせて「交響楽的

室内画」という呼称が用いられてきたが、これは
ニューヨーク近代美術館（以下、MoMA）初代館
長アルフレッド・バー Jr.がマティス初のモノグラ
フ『マティス　その芸術と観衆』（Matisse: His Art 

and His Public）において初めて使用したものであ
る⑴。
　四室内画をめぐっては先行研究が多数存在する
が、それらは造形表現の見地からの「モダニズム絵
画」としての位置づけをめぐる研究が大半を占め、

アンリ・マティス「交響楽的室内画」（1911年）再考
── 《桃色のアトリエ》と《赤いアトリエ》の室内表象をめぐって ──
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Reexamination of Matisse’s “Symphonic Interiors”: 
The Style of Expression in Pink Studio and Red Studio

Takako YOSHIKAWA

Abstract
　This paper explores Henri Matisse’s set of decorative panels known as the “Symphonic Interiors” which con-
sists of four paintings of different interiors: Pink Studio, Painter’s Family, Interior with Eggplants, and Red 

Studio. The name “Symphonic Interiors” first appeared in the first monograph published on Matisse’s life and 
work, Matisse: His Art and His Public by Alfred H. Barr, Jr. He suggested that the four panels composed one 
series, and introduced them as “Symphonic Interiors” to insist on the similarity of their compositions. He 
attempted to create “modern art history” based on formalistic interpretation, which develops from naturalistic 
expression to abstract expression.
　Recent research reveals that these four paintings were created in complex situations, proving the need for fur-
ther discussion on their relevance. This study reviews how these panels were executed and reconsiders their 
significance. A study of their background context reveals that they were not painted as one series, but were based 
on decoration plans proposed by Sergei Shchukin. Of the four panels, only Pink Studio and Red Studio were 
included together in one decorative plan. The author therefore separates these two panels, Pink Studio and Red 

Studio, and assesses them as a pair, demonstrating how they reveal Matisse’s characteristic style of expression, 
“themes and variation,” which presupposes the equivalence of expressive varieties. This viewpoint is inconsistent 
with Barr’s dialectic interpretation.
　By analyzing the production processes of the two panels and the differences between them, the painter’s atti-
tude towards expression at that time can be revealed. The variety of expression styles in these panels reveals 
Matisse’s distinctive style, which was based on his intuition inspired by objects. This analysis reveals the painter’s 
characteristic preference for the “themes and variation” style, as demonstrated in his works after 1907, especially 
in the 1910s.
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全作品に共通して特徴的な装飾性は、この時期画家
が傾倒した非西洋文化圏の影響によるものだという
点が指摘されてきた⑵。イヴ＝アラン・ボアは室内
画における画面全体に配された装飾模様が、観者の
視線を一定の場所に留めない「遠心的な」効果を発
揮すると論じ、四室内画は現在、こうした効果の実
践と捉えることで大方決着をみている⑶。こうした
今日の評価はバーのモノグラフがその基礎を形成し
たものであるが、それゆえに四作品の造形的展開が
自然主義的描写から抽象的描写へと向かっていき、
《赤いアトリエ》において一つの達成を果たすとい
う、フォーマリズム的視座への再検討は等閑視され
てきた。だが、近年アルベルト・コステネヴィッチ、
ナタリア・セミオノヴァ、レミ・ラブリュスによっ
て明らかにされた四室内画の制作背景を繙くと、こ
れらの作品は大変錯綜した制作背景のもと生み出さ

れたことが明らかになり、作品の連関性及び位置づ
けには再考の余地があると言えよう⑷。
　四作品における造形上の類似性から「交響楽的室
内画」のシリーズとしての位置づけは今日において
も一定の妥当性を含むが、こうしたある種時代の要
請による四作品の解釈が今日なかばこう着状態に
陥っている感も否めない。そこで本論文では、《桃
色のアトリエ》と《赤いアトリエ》のみが同一の依
頼によって成立したという点に着目したうえで両者
を「同一テーマのヴァリエーション」であるという
観点を提示する。この位置づけは従来《赤いアトリ
エ》の序章段階のように見なされてきた《桃色のア
トリエ》が、前者と等価な関係性を有している点を
強調し、マティスの制作意図をより明確なものにす
る。二枚のアトリエ画がフォーマリズム的な造形上
の模索の場という以上の、描くモチーフと画家の関

挿図 1　  《桃色のアトリエ》1911年　カンヴァスに油彩　
179.5×221cm　プーシキン美術館

挿図 2　  《画家の家族》1911年　カンヴァスに油彩　
143×194cm　エルミタージュ美術館

挿図 3　  《茄子のある室内》1911年　カンヴァスにディ
ステンパー　212×246cm　グルノーブル絵画
彫刻美術館

挿図 4　  《赤いアトリエ》1911年　カンヴァスに油彩　
181×219.1cm　ニューヨーク近代美術館
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係性やマティス自身の制作行為に対する姿勢を自覚
的に表象する場として機能していたことを明らかに
していきながら、両作品をヴァリエーション作品で
あると見なす必然性について論じていきたい。

Ⅰ．先行研究と問題の所在

1．アルフレッド・バーの記述をめぐって
　1951年のMoMAにおける二度目のマティスの回
顧展を開催するにあたり、アルフレッド・バーは、
マティスのキャリアを振り返る大掛かりなモノグラ
フを出版した⑸。同モノグラフは質、量ともに現在
のマティス研究における基礎資料と位置づけられる
が、その内容は 1931年の一度目の回顧展にあわせ
て出版されたカタログを基盤としながら大幅にバー
ジョンアップを行ったものである⑹。「交響楽的室
内画」については 1931年の回顧展では一作品も展
示されておらず、ゆえに同作品群の研究は、二度目
の回顧展が既に企画されていた 1949年 1月におけ
る《赤いアトリエ》の購入以降に本格的に始動した
ようである⑺。バーは作品情報編纂の終盤に差し掛
かっていた 1951年 7月に、ニューヨークでギャラ
リーを経営していたマティスの息子ピエールを介し
て娘マルグリットに作品情報の聞き取りを行ってい
た⑻。現在、MoMAのアーカイヴに保管されてい
るこの質問状は、今日定説となっている言説の核と
なる第一次的な資料と位置づけられる⑼（図 5）。こ

の質問状を詳細に見てみると、四枚の室内画は同じ
時期に制作された他の作品から明確に区分するよう
1ページにまとめられ、既に構想段階から独立した
シリーズが想定されていたことは明らかである。こ
の質問状におけるマルグリットの証言では、1911
年初頭に制作されたと断定されている《桃色のアト
リエ》が約一年遅れて描かれたと報告されており、
結果として四作品の最終作に位置づけられている。
しかし約 4ヵ月後に出版されたモノグラフにおいて
はこの情報が修正されている⑽。
　この証言を踏まえ、バーはモノグラフにおいて、
画家が制作に取りかかる直前に鑑賞したミュンヘン
の大規模なイスラム美術展での経験を引き合いに出
しながら四室内画を以下のように紹介している。

　この大展覧会の鮮烈で真新しい記憶は、（中
略）二枚のスペイン風の作品だけでなく、1911
年の作品を他のどの年のそれからも区別する非
常に大振りで入念に仕上げた作品シリーズにお
いても、マティス芸術に十分影響を及ぼしたで
あろう。これらは、《画家のアトリエ》⑾、《画
家の家族》、《茄子のある室内》、そして《赤い
アトリエ》である。これら室内画は非常に大振
りで複雑であるために、「交響楽的（sym-
phonic）」と呼ばれるのがふさわしい⑿。

　この「交響楽的室内画」という名は、上記の文に
おいて初めて登場するバーの造語であり、四作品を
シリーズとして扱う上での便宜的な呼称である。こ
れを可能にしたのは、各作品が共通した構図をとり
ながら、自然主義的な表現から抽象的な表現へと至
る道筋をバーが四作品に見出したことによる。作品
群の最初を飾る《桃色のアトリエ》についてバーは
「線遠近法が明確」な自然主義的な構成について論
述し、《画家の家族》、《茄子のある室内》と段階的
に空間の抽象度が高まっていくことを見て取ってい
る⒀。モノグラフにおいて《赤いアトリエ》は最も
多くの紙面が費やされ、絵画空間はそれ以前に描か
れた三作品と比較しても「最も簡素で大胆な」もの
であると断定している⒁。
　このバーの言説はモダンアートの歩みにおけるマ
ティスの重要性を際立たせるものとして有効に機能
し、例えばマーク・ロスコはマティスについて「構
造について最も教えてくれたのはマティスである。

挿図 5　  アルフレッド・バー・Jr. がマティスの家族に
送った質問状（1951年）　ニューヨーク近代美
術館アーカイヴ所蔵
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マティスは平面の絵画を実現した最初の画家であ
る」と語り、MoMAが同作を購入し展示した 1949
年には展示室で熱心に作品鑑賞を行ったというエピ
ソードが残されている⒂。MoMAに展示されて間
もなく戦後アメリカの画家たちに影響を与えた《赤
いアトリエ》が 1951年のマティス回顧展における
目玉作品の一つになったのは、当然の帰結と言えよ
う。
　「交響楽的室内画」が現在までシリーズとしての
関係を保ってきた背景には、《赤いアトリエ》を頂
点とするモダニズム絵画の歩みを象徴化する作例と
しての位置づけが現在まで有効に機能していたこと
が指摘できる。しかしながら、マティス自身はこれ
らを互いにどれほど連関性を持たせていたのだろう
か。四作品の複雑な制作の経緯を紐解きながら、そ
の手がかりを掴みたい。

2．「交響楽的室内画」制作背景
　「交響楽的室内画」が成立に至るルーツは、当時
マティスの重要なパトロンであったセルゲイ・シ
チューキンから送られた、1910年 12月の複数の手
紙に帰せられる。一通目の手紙は同月 11日頃にス
ペイン旅行中の画家に送られた。その中では、シ
チューキンがセザンヌの《カード遊びをする人々》
を着想源としてマティスとその家族の肖像を描くこ
とを提案している⒃。このシチューキンの依頼は、
《画家の家族》の原案となるものであり、マティス
は「セザンヌ風」の作品を描くことに難色を示しつ
つ、この依頼を受けることを決意する。
　二通目の手紙は《画家の家族》の肖像画を依頼し
て間もなく（1910年 12月 20日）、シチューキンが
自邸の一室を飾る三連の装飾画の構想をマティスに
提案したものである。装飾画が飾られる予定の部屋
は、彼の豪奢な邸宅の中でも比較的狭い、約五メー
トル四方の一室であり、三連画のサイズはこの依頼
の二年ほど前に画家から購入した《赤のハーモ
ニー》（図 6）と同じであるように要請している⒄。
また、主題選択に関しては画家の裁量で決定して良
い旨も記載されていたが、シチューキンは唯一裸体
像を描かないことを条件とし、その上で「若さ、成
熟、老い、あるいは春、夏、秋（というテーマ）に
ついてどう思いますか」と提案している⒅。また、
この手紙から間もなく送付された手紙（1910年 12
月 23日～ 1911年 1月 5日）においては「人物、

風景画、静物、少しの裸体」をテーマにすることも
可能であるとし、テーマ選択の条件はほぼ取り払わ
れた⒆。
　こうしてマティスは、1910年末にシチューキン
より二件の大型作品（《画家の家族》、小部屋の三連
画装飾）を受注し、翌年 5月末までに《画家の家族》
と《桃色のアトリエ》を完成させた。その後、画家
は毎年夏の恒例となっていたスペインの国境付近の
漁村コリウールに滞在し、《茄子のある室内》を制
作する⒇。この作品の構図は《桃色のアトリエ》と
複数の点で共通しているが、油彩ではなく速乾性の
優れた顔料で描かれた点、サイズが《桃色のアトリ
エ》とは全く異なっている点、更にマティスがこの
作品のために花模様を配した自作の額縁を用意した
点から、画家の自由制作であったと考えられる。た
だしその詳細な制作動機が明らかになっていないた
め、シチューキンの装飾パネルの一枚として制作し
た可能性も否定できない21。とは言え、作品のサイ
ズが依頼内容とは一致しないことから、シチューキ
ンが同作を購入することはなかった。
　11月には、装飾画を飾る部屋の下見を目的とし、
モスクワのシチューキン邸の訪問が敢行された22。
そして室内装飾事業に組み込まれるべき《赤いアト
リエ》は、フランス帰国後間もない 12月から約一ヶ
月で制作された。
　同作は 1912年の年明け程なくして完成に向か
い、画家は水彩によるラフスケッチを同封して依頼
主に制作の進捗を報告する。しかしシチューキンは
このスケッチに対し、「興味深い」と感想を言いな
がらも「やはり私は人物の伴う作品のほうが好きで
す」と、作品を購入しない意向を画家に伝えた23。

挿図 6　  《赤のハーモニー》1908年　カンヴァスに油彩　
180×220cm　エルミタージュ美術館
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《赤いアトリエ》が購入されないことが決定したこ
の時点で、シチューキンの小部屋装飾の計画は一応
の決着を見せる24。結果、《桃色のアトリエ》と《画
家の家族》のみシチューキンによって購入され、《茄
子のある室内》と《赤いアトリエ》が画家の手元に
残り、「交響楽的室内画」は完成へと至った。

Ⅱ．《桃色のアトリエ》と《赤いアトリエ》

　以上のように、制作状況が段階を経て流動し錯綜
を極める「交響楽的室内画」に関しては、マティス
が当初から四作品を「シリーズ」として想定してい
たとは言いがたく、また、バーが示したようなテレ
オロジックに構成された「交響楽的室内画」の展開
を必ずしも保証するものではないことが明らかにさ
れた。それでは今日において「交響楽的室内画」と
呼ばれる四作品はどのように位置づければ良いのだ
ろうか。
　ここで新たな読解を可能にするものとして、《桃
色のアトリエ》と《赤いアトリエ》を、他の二作品
とは離して、マティス特有の制作スタイル「同一
テーマのヴァリエーション」として捉え得る解釈を
提示したい25。この案は、バーが基礎を築いた造形
的近似性に基づく作品解釈を相対化することを目的
としたものであり、バーの見方と完全に決別するこ
とを意図してはいない。というのも、バーが指摘し
た造形的特質は四作品に確かに内在しており、二作
品をヴァリエーションとして捉え直したとしても、
バーの見解から離れることは困難であるからだ。
ヴァリエーション作品として位置づける試みは、近
年アラステア・ライトが提示しているが、この試み
についての必然性について詳述していない26。その
ため、こうした見方の妥当性とヴァリエーション作
品と位置づけを検討する手続きは二作品の今日的な
読解を可能にするであろう。本論文では「交響楽的
室内画」のうち、《画家の家族》を除く三枚のアト
リエ画の構図上の共通性という問題を一度棚上げに
し、明らかにシチューキンによる注文作品であり一
つの部屋に飾られるべき絵画として制作されたとい
う事実を重要視し、《桃色のアトリエ》《赤いアトリ
エ》の装飾画としての機能機能をも探るべく、この
二作品のみをヴァリエーションとして以下考察を進
める。

1．「同一テーマのヴァリエーション」
　マティスの「同一テーマのヴァリエーション」と
いう制作スタイルについては、本来は 1943年に刊
行されたデッサンのアルバムのタイトル『テーマと
ヴァリエーション』に基づくものであり、油彩画に
対して名付けられたものではない27。ヴァリエー
ションとしての油彩画制作について、早い段階でそ
の共通性をまとめて考察したのはジャック・フラム
であった。

　第一に、技術の多様な方法により、我々はほ
ぼ文字どおりの意味で、これら創造のプロセス
を意識する。そしてこれら表現上の射程におけ
る重要な側面が、物質的にも技術的にも直接
ヴァリエーションと関連しているのである。
（中略）第二に、プロセスの感覚は観察のプロ
セスにおける意識上のヴァリエーションによっ
て提示される。つまり、個々のセット内での素
描における、多様な視点によって跡づけられる
のである28。

　ここで指摘されているのは、画家による制作の技
術や視点（まなざし）の変化によって、結果として
複数の作品、すなわちヴァリエーションを形成して
いるという点であり、フラムはマティスの油彩画の
ヴァリエーション制作においてもデッサンと等質の
制作プロセスを辿ることを指摘している29。こうし
た制作スタイルは、マティスが画業の初期、とりわ
けフォーヴ時代以降に取り組んだ油彩画制作におい
ても多数採用されている。画家は様々な作例におい
て同じ主題を描いた作品を複数枚制作し、視点、色
彩表現や形態のデフォルメの具合に変化をつけなが
ら描き分けている。この油彩画における制作姿勢は
必ずしも統一的なルールに基づいたものではなく、
多様なアプローチによって各々の作品ペア（あるい
は作品群）が成立している。ここで重要なのは、様々
な制作手法によるヴァリエーションを支えるのが画
中に出現する共通のモティーフであり、これが制作
動機として機能している点である30。
　この制作スタイルは 1890年代後半から約十年間
の表現様式の模索の時代においては、主に新たな技
術習得を目的として試みられていた。例えばフォー
ヴ全盛の時期に先立つ静物画のヴァリエーションで
は、セザンヌ風の細かな筆致と新印象主義の筆触分
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割とを描き分ける作例が見られ、またパリのノート
ルダム寺院の主題は、1900年頃から 1914年の間に
筆触や彩色法を変化させながら八点ほどの作品を生
み出した31。
　色彩や筆致がもたらす視覚的効果の違いを試すこ
とがヴァリエーション制作の主要な目的とされ、そ
こから生み出された各作例は、作品全てが揃わなけ
れば成立しないというよりも、個々に完結した作品
という側面を強く有している。それは例えば《豪奢》
のヴァリエーションの片側《豪奢Ⅰ》（図 7）のみ
がサロン・ドートンヌに出品されるという行為にも
裏付けられている。同作はその彩色法にムラが認め
られ、もう一方のヴァリエーションである《豪奢Ⅱ》
（図 9）と比較すると、観者に発展途上の印象を抱
かせる。それゆえ 1907年のサロン・ドートンヌに
《豪奢Ⅰ》を出品した際、同作はそのラフな彩色法
により習作と紹介され、しかしその堂々たるサイズ
から、批評家から習作という位置づけを疑問視され
るというエピソードが残されている32。
　このようにマティスはヴァリエーション制作を通
じて、完成度が高いもののみが完成作であるという
油彩画における位置づけを問うていた。そしてこの
動機は、画家としての地位を確立した 1900年代後
半以降において、技術習得という枠組みを越えて多
様な表現における視覚的な実験場としての性質を帯
びることになった。

2．二つのアトリエ画の造形的近似性
　以上のヴァリエーション制作の特質を考慮に入れ
ると《桃色のアトリエ》と《赤いアトリエ》の二作
は、画家がこの頃パリ郊外の街イッシー＝レ・ムリ
ノーに構えたアトリエ内で、①「視点」を変化させ、
②更には「技術」を使い分けるという二点の方法か
ら成立したものであり、ゆえに「同一テーマのヴァ
リエーション」の範疇におさまると断定できる。そ
の一方、同じくイッシーで描かれたものの、居間に
集まる家族の肖像を描いた《画家の家族》と、コリ
ウールで制作された《茄子のある室内》は、上記二
作のアトリエ画と比較するとヴァリエーション作品
としての造形上の連関性が、一定の共通点を見出せ
るもののやや弱いと指摘できる。
　ジョン・エルダーフィールドによって作成された
マティスのイッシーのアトリエの見取り図（図 8）
を参照すると、《桃色のアトリエ》では図中（b）部
に、《赤いアトリエ》では図中（a）部に視点が設定さ
れており、隣り合った位置関係で制作されたことが
明らかになる33。つまり、《赤いアトリエ》はアト
リエに向かって左側方向の風景を、《桃色のアトリ
エ》は《赤いアトリエ》と一部重なり合うようにし
て、壁を真正面に据えた視点で描かている。
　更に、この二作品に見られる画中画は、両作品の
造形的な連関性を強調する重要な要素を担ってい
る。両作品が重なり合う部分には《豪奢Ⅱ》（図 9）
が架けられ、更に《若い水夫》（図 10）34も二作品
両方に登場していることが確認できる。この《豪奢
Ⅱ》と同様に《若い水夫》35は、もともとヴァリエー
ション作品のペアの対作品として制作され、それぞ
れは室内画において色の諧調を変化させながら登場

挿図 7　  《豪奢Ⅰ》1907年　カンヴァスに油彩　210×
138cm　ポンピドゥーセンター・国立近代美術
館

挿図 8　イッシー＝レ＝ムリノーのアトリエ　見取り図
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している36。更に画面にはヴァリエーション作品が
ペアの対応関係のもと配置され、《桃色のアトリエ》
には《座る裸婦》（図 11）が、《赤いアトリエ》に
は《白いスカーフの裸婦》（図 12）が描かれている。
　二作品に共通したヴァリエーションの対応関係に
基づく画中画やその他のマティスの作品から、何ら
かの規則性あるいは画家の意図を読み取ることは難
しい。しかしながら制作背景を顧みながらこれら室
内画の構成を確認すると、恐らく画家はシチューキ
ン邸において「自作品を回顧展風に追体験させる」
ことを想定していたと推測される。その点において
他の二作品（《画家の家族》《茄子のある室内》）よ

りも、ヴァリエーションと呼ぶべき強い造形的近似
性を有していることが納得できるだろう37。以下で
は二作品の造形表現について検討しながら、両者が
ヴァリエーション作品としてどのような機能を果た
しているかを考察する。

Ⅲ．制作プロセスの多様性と
　　ヴァリエーション作品

1．《桃色のアトリエ》
　《桃色のアトリエ》は、完成後間もなく春のサロ
ンに出品されているが、そのわずか半年前のサロ
ン・ドートンヌに出品されたセンセーショナルな

挿図 9　  《豪奢Ⅱ》1907-08年　カンヴァスにカゼイン　
209.5×138cm　デンマーク国立美術館

挿図 10　  《若い水夫Ⅱ》1906年　カンヴァスに油彩　
101.3×82.9cm　メトロポリタン美術館

挿図 11　  《座る裸婦》1909年　カンヴァスに油彩　
115.5×89cm　ピエール・アンド・マリア＝
ガエタナ・マティス財団

挿図 12　  《白いスカーフの裸婦》1909年　カンヴァス
に油彩　116.5×89cm　デンマーク国立美術
館
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《ダンスⅡ》や《音楽》を経験した観衆には「フォー
ヴ（野獣）のマティスの分別」が見られる作品とい
う、抑えられた印象を与えた38。半年前の記憶が新
しい観衆にとって、淡い色彩とみずみずしいタッチ
で完成された《桃色のアトリエ》は、《ダンスⅡ》《音
楽》から一転、マティスが落ち着きを取り戻したか
のように目に映ったようである39。
　では、マティスは同作において保守的な作風に落
ち着いてしまったのだろうか。ここで注目したいの
は、特に床面と衝立のテキスタイルに見られる塗り
残しと、水彩画を思わせる仕上げである。こうした
表現は大画面におさめられた安定的な空間構成とは
裏腹に、本来的な意味で丹念に対象を描き込む再現
的な表現が目指されていないことを示している。
《桃色のアトリエ》の下絵段階を撮影した写真（図
13）と比較してみると、第一段階においては床面
と壁の境が明確に表されていないが、完成作におい
ては桃色の濃淡の描き分けによってはっきりと示さ
れ、また壁板がはめこまれている壁面も紫色の細い
線で描き加えられている。このわずかな改変によっ
て《桃色のアトリエ》の「線遠近法の明確さ」40が
より際立つものとなっている。しかしながらそれ以
外の点で完成作までに大きな変更は加えられず、構
成に対して忠実に筆が進められたことが確認でき
る。画中床面の水をふくんだようなムラのある着彩
や、画面に散見される画面の下地を窺わせる塗り残
しなどの効果によって、画家の迷いのない制作過程
を想像させる。
　このみずみずしい色彩選択と彩色法そして塗り残
し、その後の緊密さとほど遠い淡くぼんやりとした

彩色法はマティスのヴァリエーション作品において
数多く確認できる。画面に散見される塗り残しは
フォーヴの時代からよく見られる表現であり、しば
しばこの塗り残しは批評家の批判の対象になった。
実際、マティスの擁護者であったギヨーム・アポリ
ネールがマティスと対談した際、画家の「簡略な表
現」に対して「感覚を刺激するためのほかは対象の
力を借りずにあなたの絵に造形的存在を与えるとい
う最も困難な仕事の一つを成就した」と論じ41、マ
ティスにとって対象が一つの制作動機となり、画家
の感覚こそが作品の造形的な成り立ちを支えている
ことを強調している42。すなわちアポリネールはこ
の対談において、未完成を思わせるマティスの仕上
げは技術的な貧困という問題ではなく、画家が対象
から受けた感覚と等価な表現として敢えてこのよう
な仕上がりになっていることを指摘した。この点に
おいて、アポリネールは対談の翌年に発行されるこ
ととなるマティスの芸術理論「画家のノート」にお
ける、感覚を制作の推進力とする画家の制作態度を
正しくも読み取っている。
　《桃色のアトリエ》の描き込みの少ない仕上げに
ついては、画家の彩色法の試みの一つとして同時代
の観衆には認識されなかった。だが、ジョン・エル
ダーフィールドが論じているように、この彩色法
は、形態を不確定なものにするマティス独自の色彩
システム構築の一環に他ならない43。こうした色彩
効果の実践は、後ほど詳述する《ナスタチウムと
《ダンス》》のヴァリエーション作品の他、例えば
《金魚と彫刻》（1912年）のヴァリエーションにあ
たる、MoMAの作品においても見出せ、この時期
マティスがヴァリエーション作品において色彩の塗
り重ねによる多層的な空間構成と平行して、独特な
彩色法の効果を実践していたことは間違いない。

2．《赤いアトリエ》
　《桃色のアトリエ》の色彩の選択については、発
表時から現在に至るまでほとんど言及されてこな
かったが、《赤いアトリエ》はそれとは対照的に早
くからその色彩選択が人々の関心を惹き付けてき
た。実際、1911年秋から 12年にかけてイッシー =
レ・ムリノーのマティスを訪ねた美術史家エルンス
ト・ゴールドシュミットや記者のクララ・マクチェ
スニーは、マティスのアトリエに赤い壁が存在しな
いことを驚きを持って伝えている44。ゴールドシュ

挿図 13　  《桃色のアトリエ》下絵写真　フランス国立図
書館
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ミットによれば、実際のアトリエはブルーグレーの
落ち着いた空間であり、インタビューに応えたマ
ティスは《赤いアトリエ》の色彩が制作の過程で見
出されたものであることを語っている45。マティス
のこの発言は、《赤いアトリエ》の色彩選択及びそ
れに伴う特異な空間構成が計画的なものではなかっ
たことを示す。
　ここで《赤いアトリエ》の制作プロセスに注目し
たい。同作には目視でも赤い色面の塗り残しからの
ぞく、ブルーグレーや黄褐色、桃色など複数の色の
絵の具の痕跡が確認できる。赤い色が塗られる前段
階についてはこのわずかな色彩の塗り残しから推測
する他ないが、エルダーフィールドは床がブルーグ
レー、家具は黄褐色という補色の対応関係に基づく
色彩でもともとは描かれていたと論じている46。同
作の赤外線写真（図 14）を観察してみると、画面
の床と中央の柱時計がより薄い色で、また壁はより
濃い色で塗り分けられていることが確認でき、エル
ダーフィールドの指摘とあわせて検討すると、マ
ティスは前者を薄い青色、後者をより濃い青色で描
いていたことが推測される。この異なる色価による
塗り分けは、《桃色のアトリエ》に見られる床と壁
面の塗り分けと類似しており、画家が制作序盤にお
いて《桃色のアトリエ》により近似した空間構成を
行っていたことが理解できる。つまり《赤いアトリ
エ》は、そもそも制作段階において現在の赤い色面
から織りなされる茫漠とした空間ではなく、比較的
空間の把握が容易な表現を採られていたのである。
それ故この特異な空間表現は、モノクロームの表現
を青写真にして達成されたものというよりは、制作

プロセスの過程における画家の判断により、ほとん
ど偶発的に発生した表現であったと見なすほうが妥
当である。いくつかの段階に分けて色彩を塗り重
ね、《桃色のアトリエ》とは対照的な制作プロセス
を辿ることとなったこの大幅な改変は、空間表現を
試すヴァリエーションとしての意義を際立たせてい
る47。

3．  二枚のアトリエ画のヴァリエーション作品とし
ての位置づけ─自己省察的イメージと画中画

　さて、第Ⅱ章で触れたように、マティスにとって
同一テーマのヴァリエーションの制作は画業の各時
代においてその都度意義が変遷していき、マティス
は対象の再現性、遠近法を意識した作品と、より抽
象度の高い作品を描き分けながらも両者を常に等価
に扱いながら制作上の問題に取り組んでいた。多様
な「モード」48の作品を等価なものと見なす制作態
度は、自然主義的表現から抽象的表現へという表現
様式の単線的な流れを時にかく乱するような様相を
呈していると言える。
　その好例として、「交響楽的室内画」に引き続い
て制作された《ナスタチウムと《ダンス》》（図
15、16）のヴァリエーション作品の成立背景が挙
げられるだろう。このヴァリエーションは二作品か
ら構成されているが、床と画中画を平面的に描いた
第一ヴァージョンは比較的軽いタッチで完成されて
おり、その仕上がりは《桃色のアトリエ》の塗り残
しを彷彿とさせる。逆に、第二ヴァージョンは、画
中画を斜めに配置することにより前作よりも奥行き
を強調しながら、単色で塗り広げられた平面的な彩
色法が採用されている49。同ヴァリエーションの制
作順をめぐっては長らく議論の的となり、一時期の
第一ヴァージョンの平面的な作品が後に描かれてい
たと推測されていたが、実際の制作順は逆であるこ
とが今日判明している50。バーのモノグラフにおい
ても制作順は、第二ヴァージョンが「明らかに最初
に描かれた」と断言しているが、これはバーが作品
において空間表現にもっとも注意を払い、平面的な
空間構成に基づく表現の方がより「発展的」な状態
であると考えていた証左でもある51。近年の研究に
おいてイザベル・デュヴェルノワはが同二作品が試
行錯誤と修正を重ねた上で現在の状態に至ったこと
を明らかにしたが、《桃色のアトリエ》《赤いアトリ
エ》も同様に、1910年代初頭のマティスのヴァリ

挿図 14　  《赤いアトリエ》赤外線写真　（1970年代撮
影）　ニューヨーク近代美術館
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エーション制作は画家の制作プロセスの結果論とし
てのみ成立していることに留意せねばならない52。
　これを踏まえて改めて二枚のアトリエ画に立ち返
り、両作品の成立背景に着目すると、マティスは当
初よりシチューキン邸の小部屋のための装飾画とし
て制作を進めており、1900年代前半に見られたよ
うな新しい技術や素材への挑戦という実験的な意図
ではなく、むしろ表現様式の発露の場、装飾画とい
う「飾るための絵画」としてヴァリエーション作品
を制作していた点が窺える。こうした意図は、両作
品中に認められる特異な回顧展風の室内表象にも見
ることができるだろう。
　アポリネールがマティスの対談で結論付けたとお
り、マティスは常に対象から引き起こされる感覚を
制作の動機として位置づけており、先に登場したク
ララ・マクチェスニーのインタビューにおいても、
画家はこの「芸術理論」を展開している53。画家の
感覚の変化が表現様式と直結するマティスの制作ス
タイルは、同時期に発生した主知主義的なキュビス
ムとは一線を画するものであると言えよう。確認し
たとおり、マティスが二作品において必ずしも制作
当初から計画的に描き分けを行うことを念頭におい
ていたかは定かではない。しかしながら、その不確
定な制作態度こそがマティスの性質を特徴づけてい
ると言える。例えばマティスは「画家のノート」に
おいて、塗り重ねは描くプロセスにおいて各色彩に
おける関係性を熟慮する上では必要なものであり、

時に絵画の主調色となっていた色彩を全面的に塗り
替えることも厭わない旨を明らかにしている54。時
間をかけて構成する色彩表現を重要視する態度を示
す一方で、固有色を使用した彩色方法についても肯
定的な意見を述べるなど、ある種一貫性を欠いた制
作態度をとっていたことは看過できない55。マティ
スの制作態度の揺らぎは正に「穏健な」《桃色のア
トリエ》と「ラディカルな」《赤いアトリエ》にお
ける、描くごとに移ろう画家の制作態度をも説明し
うるものである。
　二作品には画中画という「メタ絵画」的なモチー
フが散見されることは既に確認したとおりだが、そ
の画中画が矩形の反復という側面から画面の平面性
を強調するモダンアートの絵画原理を保証する一方
で、同時にこうした観点では回収しきれない問題を
提示していると言える56。すなわち、ここでは画家
が同一テーマのヴァリエーションと言う制作スタイ
ルによって、画家が描く際に喚起される感覚や制作
態度の変化を自覚的に描くという自己省察的なイ
メージが提示されているのである。
　このイメージは、作品内の画中画においてより際
立つものとなっている。二作品の画中には過去の
「同一テーマのヴァリエーション」作品が登場して
いる点は既に確認したとおりであるが、画家が各作
品の制作時において描き分けた表象をそのまま画中
画に転位させている。マティスはここで造形的な描
き分けについて画中画において改めて言及するとと

挿図 15　  《ナスタチウムと《ダンス》Ⅰ》1912年　カ
ンヴァスに油彩　191.8×115.3cm　メトロポ
リタン美術館

挿図 16　  《ナスタチウムと《ダンス》Ⅱ》1912年　油
彩／カンヴァス　190.5×114.5cm　プーシキ
ン美術館
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もに、その入れ物である作品もまた二枚の作品にま
たがって描き分ける、という入れ子構造の絵画を実
現している。これは例えば絵画芸術の礼賛とアトリ
エ画を重ね合わせたベラスケスの《ラス・メニーナ
ス》（1656年）やフェルメールの《絵画芸術》（1660
年代）のように、一貫した絵画空間の中において異
なる次元や様態を表象するための装置として画中画
を利用するやり方とは異なり、「描く画家」の代替
物として機能しているものと筆者は考える57。二枚
のアトリエ画に画家の姿は不在であるが、自身の過
去の作品と制作現場を提示することによって自らの
姿を暗示しているのである58。そのため、過去の作
品とともにアトリエを客観的に描くという行為をし
つつも、その表現様式は完全に客観的な立場から離
脱した、画家が言うところの「対象から引き出され
た情動」59に基づく極めて主観的な表現様式を採用
している。しかもそれが一作品に留まらず、ヴァリ
エーション作品によって構成されているということ
は、正に描くたびに変化する画家自身を描いたこと
に他ならない。
　アンドレ・シャステルが指摘するように、画中画
の主題においては「人間の芸術が創造するものすべ
てに関して、（中略）その構造の縮小されたひな型
や制作過程の筋書きを生み出すという、あらがいが
たい傾向」が存在するのであれば、正にマティスは
二作品にわたって、一つの対象から様々な感覚と、
それに伴う表現様式を引き出しているのである60。
　マティスにとって対象から喚起される様々な「情
感」は、あらゆる表現様式と直結しており、これが
ヴァリエーション作品の制作動機を支えていると言
えるだろう。こうした観点に立ってはじめて、モダ
ニズム的な単線的な絵画論から離れて、二つのアト
リエ画の等価な関係性を見出せるのである。画中画
を使用したマティスの制作現場が描き出された二作
品は、正に画家の過去と「描く自身」に向き合うそ
の痕跡として位置づけられる。

おわりに

　本稿では、アンリ・マティスが 1911年に制作し
た、「交響楽的室内画」について、今日定説化して
いるシリーズの問題を中心に扱い、新たな解釈とし
て、《桃色のアトリエ》と《赤いアトリエ》をマティ
ス独自の「同一テーマのヴァリエーション」と捉え
直す案を提示した。従来、《赤いアトリエ》のモダ

ニズム絵画としての意義と評価に影響されることに
より、他三作品はその序章段階として見なされてき
た感がある。特に《桃色のアトリエ》に対する過去
の研究における言及の少なさは際立っており、この
事実は正に造形的観点でのみ作品が評価されてきた
証左である。マティスの対象から引き出された感覚
を制作動機とその推進力とした態度は、アトリエ画
という主題と相まって─フォーマリスティックな観
点では捉えきれない─絵画についての絵画を問い直
す作業であったと言えるのではないだろうか。
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