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はじめに

　アンリ・マティス（1869-1954）の発言や文章をまとめた一冊『マティス 画家のノート（1）』の

冒頭には、この画家と親交を結んだ人物たちが書いたテクストが並んでいる。美術史家のガストン・

ディール、美術評論家でマティスの娘婿のジョルジュ・デュテュイ、詩人のピエール・ルヴェルディ、

そしてシュルレアリスムの画家、アンドレ・マッソン（1896-1987）である。

　フォーヴ（野獣派）を起点に色彩の絵画を発展させた巨匠とオートマティスム（自動記述）に

専心するシュルレアリストが交流していたという事実は、意外と言うべきかもしれない。ふたり

の交流は、1932 年 4 月末の南仏にて、マティスがマッソンの仕事場を不意に訪れたことから始まっ

た。その一年後、マッソンはニースのマティス宅に招かれ、2 週間をともに過ごす（2）。

　マッソンは、マティスとの親交についてふたつのテクストを残している。ひとつは、1957 年フ

ランス放送局（R.T.F.）のラジオ番組で行われた対談をまとめた書籍の第 10 章「アンリ・マティ

スの肖像（3）」である。この書籍からの抜粋が「オアシス（4）」という題名を得て『マティス 画家の

ノート』に再録された。もうひとつのテクストは、1974 年『クリティーク』誌に寄せたテクスト

「アンリ・マティスとの会話（5）」である。いずれもマティスの没後、マッソンが 1932-1933 年の親

交を回想した内容となっている。27 歳という年齢の差を超えて、ふたりの画家が同じ時間を共有

した様子を知ることができる貴重なテクストである。

　ところで、マティスはなぜ自分からマッソンを訪ねたのだろうか。マティスの言葉としてマッ

ソンが証言しているように、「ヨットクラブの会長以外、話し相手がいなかった（6）」という理由だ

けではないはずだ。本稿は、マッソンのふたつのテクストをもとにマティスの当時の制作を辿り、

マッソンと交流した意図および制作への反響を探る。

１．画家たちの対話「タブローの発生」

　ふたりの画家の出会いは、南仏を舞台とする。それぞれの画家がパリを離れて南仏を拠点とす

マッソンと対話するマティス
―デッサンにおける無意識をめぐって―
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る動機を確認しておこう。

　マティスは、《生きる歓び》 Le Bonheur de vivre（1905-06）、《ダンス》 La Dance (II)（1910）、《音楽》 

La Musique（1910）といった初期の代表作を経て、彼自身の絵画スタイルを確立する。すなわち

「薄塗り、鮮やかな色彩平面、塗り残した部分の顕著な使用（7）」である。1913 年から 1917 年にか

けてキュビスムの形式を取り入れた制作を行うが、キュビスムと決別する（8）のと同じ時期にニー

スへ制作拠点を移す。1920 年代にはアメリカやイタリア、1930 年にはタヒチを旅するが、基本的

にはニースを拠点として、パリとを往復していた。

　一方マッソンは、1924 年に創刊された雑誌『シュルレアリスム革命 La Révolution surréaliste』の

主要なコントリビューターとしてこの芸術運動に参加する。しかし、この運動が政治的に転換す

るにつれ、マッソンは距離を置くようになる。同誌 12 号（1929 年 12 月 15 日）のアンドレ・ブル

トンによる『シュルレアリスム第二宣言 Second manifeste du surréalisme』でマッソンの除名が周知

される。1931 年 1 月、マッソンは既に不仲となっていた妻と娘を残し、ひとりで南仏に移る。画

商をカーンワイラーからローザンベールに切り替える。グラースとマガニョースクの間にある人

里離れた小さな別荘にアトリエを構え、1932 年には孤独な制作活動を行っていた（9）。

　マッソンは、1931 年 12 月にパリに短期間戻った際、マティスの娘であるマルグリットとその

夫で美術評論家のジョルジュ・デュテュイと知り合う（10）。このふたりによってマティスは、マッ

ソンが南仏で暮らしていることを知るのである。

　こうして 1932 年 4 月末のある日、マッソンは、マティスの思いがけない訪問を受ける。『クリ

ティーク』誌に掲載されたマッソンのテクスト「アンリ・マティスとの会話」を見てみよう。「タ

ブローの発生 Genèse des tableaux」という見出しが付けられている部分である。

A Saint-Jean-de-Grasse, quand il y vint, la première fois, devant mes tableaux Matisse me demanda : « Comment 

commencez-vous? » Ma réponse : « sans préméditation. Un désir que je ne peux appeler autrement que 

rythmique se traduit sur la toile par des taches de couleurs, puis vient l’intervention des lignes. Alors le tableau 

peut être nommé ― recevoir un titre. » Matisse : « Chez moi c’est le contraire : je pose sur ma table un bouquet 

de fleurs diverses pour le peindre ; je veux qu’un jardinier, le tableau terminé, puisse reconnaître les diverses 

espèces de ce bouquet, mais je ne sais ce qui se passe en route, cela devient une ronde de jeunes filles... »(11)

サン・ジャン・ド・グラースにマティスが来て、初めて私の絵の前に立ったとき、彼は私にこう訊
ねた。「どんなふうに描き始めるのかい？」 私の答えは「あらかじめ考えることなしに。ある欲望が、
私はそれをリズム的なものとしか言えないけれども、その欲望がカンヴァスの上に、複数の色の染み
となって現れ、そして線が介入してくる。そうして絵は名付けられる

0 0 0 0 0 0

ものとなる―題名を得るので
す」。マティスはこう言った。「私においては反対だ。描くために私のテーブルにいろいろな花の束を
置く。仕上がった絵は、庭師が、その花束の花の種類を見いだせるようであってほしい。でも、制作
中に起こることは私にはわからない。それは若い娘たちの輪舞になるのだ ....」。

　マッソンの作品の前でマティスが訊ねたのは、絵画の主題でも技法でもなく、「どのように描き
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始めるか」、つまり制作プロセスである。

　マティスが実際に見たマッソンの作品は特定

されていないが、1932 年秋にパリのローザン

ベール画廊の個展（12）で発表した作品が含まれ

ていると推定できる。《殺戮》 Massacre や《追

跡》 Poursuite などの油彩である。線と色面が絡

み合ってオールオーヴァーな画面を構成してお

り、ところどころで動物や人間を想わせる断片

的形象がみられる。1920 年代のマッソンの絵

画において優位であった線描は、ここでは色面

とぶつかり合い、拮抗している。この時期の油

彩を、マッソンは「シュルレアリスム的な特徴を強く持つものではないが、ある種の自由を

表したタブロー（13）」とみずから評している。「シュルレアリスム的な特徴」とはオートマティス

ムのことである。1920 年代に彼が熱心に実践したオートマティスムとはどんなものか。

　マッソンは 1923 年ごろから、目の前に何のモチーフも置かず、予備のスケッチもせず、理性を

介入させずに忘我の状態で素早くペンを走らせ、30 秒から 1 分程度で仕上げる “ オートマティッ

クな ” デッサンを始める（図 1）。彼みずから「霊媒のデッサンのようなもの」と述べるこうしたデッ

サンは『シュルレアリスム革命』誌の中で見ることができる。マッソンはこの手法を油彩に応用

できないというディレンマに直面し、1926 年、床に置いたカンヴァスに液体糊と砂を投げるとい

うもうひとつのオートマティックな造形プロセスを考案す

る。カンヴァス上に液体糊と砂が作った染みの様相を、画

家は初めて出会うものとして見る。染みの様相に何らかの

イメージの出現を見いだし、線描を加えていく。最終的に、

題名として言葉を与える。これが、オートマティスムを追

い求めて到達した砂絵（tableaux de sable）という造形プロ

セスである（図 2）。無意識を源泉とする創造活動を追究し

ていたシュルレアリスム運動に合致する創作であるように

見えるが、ブルトンをはじめ運動のメンバーは、マッソン

の砂絵に関心を示さなかった（14）。彼らはマックス・エルン

ストのコラージュに詩人たちによる言語的オートマティス

ム実践とのアナロジーを見いだし、コラージュを高く評価

していたためである（15）。このようにマッソンの砂絵という

オートマティスム実践は、1920 年代のシュルレアリスム運

動の中で理論化はおろか語られることさえなかった。マッ

図１　マッソン《Fini ni moi ce soir à cinq heures（今夕 5
時に私もまた終わりではなく）》1925 年、紙にインク、
24.1 × 31.1 cm

図 2　マッソン《砂の上に描かれた魚》
1926-27 年、カンヴァスに油彩と砂、100 
× 73 cm
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ソンが運動から遠ざかる要因はここにもあったと推察する。

　こうした背景を踏まえて上記に引用したマッソンのテクストを再読すると、彼独自のオート

マティックな造形プロセスが語られていることを確認できる。それに応えて、マティスは「私

においては反対だ」と発言する。目の前に花束を置き、花の種類まで特定できるようにと描き始

めるが、「若い娘たちの輪舞になる」と言う。マッソンは、「タブローの発生」のすぐ後に「注解 

Commentaires」の見出しのもと、解釈を加えている。

　　L’important dans ce propos de Matisse c’est qu’à l’origine ce tableau « d’après nature » passe à un second 

mouvement de l’esprit, vire vers la métaphore. Disons la poésie, tout court. 

　　Insister sur ce fait : jamais il n’a prononcé devant moi le mot réalisme.

　　Je reviens sur le départ d’un tableau : après m’avoir révélé son premier mouvement : attachement au 

« motif », puis un second : le passage à la dimension lyrique, Matisse me dit gentiment : « le contraire de vous, 

cependant, au fond, c’est la même chose ». 

　　Il me dit aussi : « Comme pour vous, il me faut l’arrivée des lignes, avant cela c’est bête…»(16).

　マティスの発言の重要な点は、最初に「自然に倣って写生された」タブローが、精神的な次の動き
に移行し、メタファーへと転換することだ。要するにポエジーというものだ。
　この事実を強調しておこう、彼は私の前で一度もレアリズム

0 0 0 0 0

の語を発しなかった。
　ひとつのタブローの出発点に私は戻ってみる。「主題」にもとづいた彼の第 1 楽章が提示されたあと、
第 2 楽章では抒情的な広がりのあるパッセージが奏でられる。マティスは私に感じよく言った。「君
の反対だ、けれども、結局は同じことだ」。
　こうも言った。「君のように、私にも線が到来しなくては。そうならないうちは駄目だ

0 0 0

」。

　マッソンはラジオ放送を再録したテクストでも「花束」が「踊る娘たち」になるというこの対

話を伝えている。マティスは「詩的なものが化学反応を起こし、沈殿物を作る瞬間を見事に示し

ていた（17）」とマッソンは語っている。

　ここで注目すべきことは、マティスがいかに詩的に自分の制作プロセスを語ったかではなく、

彼の質問に答えたマッソンの発言に対して彼がどう反応したかである。マティスは、ふたりの画

家の制作プロセスを「結局は同じことだ」と言った。しかし、両者が描き始めてから描き終わる

までのプロセスは同じとは言えない。マティスはどこに相似点を見いだしたのか。くわえて、マ

ティスは「線の到来」と発言している。マッソンも「線が介入してくる」と発言していた。つまり、

ふたりの画家は「線」をやってくるものとして語っている。画家たちが「線」の到来や介入を受

動的に受け入れるのだとすれば、そこにはシュルレアリスムに特有の主体と客体の問題を見いだ

すことができる。マティスの発言にはそうした問題も含まれているのだろうか。
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２．マッソンが見た 1932-1933年のマティスの仕事

　前項で生じた問いを抱きつつ、マッソンのテクストを読み進めてみよう。マッソンの残したふ

たつのテクストは、それぞれに魅力がある。ラジオ放送から書籍化された「アンリ・マティスの

肖像」では、マッソンの感情の起伏に合わせて物事が語られる（18）。マッソンが 78 歳のときに書

いた「アンリ・マティスとの会話」では、より整理された形で様々なエピソードが提示される。

たとえば、ふたりの画家は、彼らに先行する巨匠たちについて語り合う。エコール・デ・ボザー

ルでマティスが師事したギュスターヴ・モローの教育方針、若きマティスがルノアールから受け

た色彩にかんする指摘とそれに対する反論、ロダンをめぐる彫刻とデッサンの関係などが生き生

きと語られている。また、マティスの住まいやアトリエの様子も描かれている。マティス邸の居

間には、クールベ、スーラ、セザンヌ、ゴーギャンが飾られている。マッソンは、その中にマティ

スの《エウロペの誘拐》L’Enlèvement d’Europe（1927-1929）をみつけ、「神話に着想を得た、マティ

スの絵画のなかでは稀な一点（19）」と記している。

　ここで、神話の主題と関連して 1932-1933 年のフランスの美術動向を捉えておきたい。1930 年

代に入る頃から、古典的神話の主題への関心が高まる。天野知香によると、この動向は「経済恐

慌後の政治的社会的危機感を背景としたこの時期のフランスにおける伝統回帰の傾向と結びつけ

られる」。同時に「シュルレアリスムに関わる批評家や文学者、思想家たちによって、神話への関

心が表明され、文化人類学や政治とも結びつきながら独自の神話学が展開されていた時期」でも

ある（20）。1933 年 6 月には『ミノトール Minotaure』誌が創刊される（21）。アルベール・スキラのもと、

テリアードを芸術ディレクターに迎えて始まったこの芸術誌にはシュルレアリスムおよびその周

辺の人物たちが参加しているが、その誌面で、ピカソをはじめ多くの芸術家による神話をモチー

フとした表現活動を確認することができる。天野は「画家たちにとって、神話的な想像力は、シュ

ルレアリスムが重視した無意識を作動させることを通して、抑圧されていた欲望に形を与える契

機となった（22）」と述べている。

　マッソンが見た《エウロペの誘拐》は、マティスが約 20 年ぶりに神話の主題に取り組んだタブ

ローである（23）。その後マティスが神話のテーマに取り組むのは、1934 年に手掛けたジェイムズ・

ジョイス『ユリシーズ』の挿絵（24）のほかには数えるほどしかない。「稀な一点」というマッソン

の指摘は的を射ている。

　話を「アンリ・マティスとの会話」のテクストに戻そう。マッソンは、マティスのアトリエの

様子も語っている。この頃マティスが手掛けていたのは、バーンズ財団から依頼された壁画《ダ

ンス》 La Danse と、ステファヌ・マラルメ『詩集 Poésies』の挿絵である。バーンズのための大壁

画は 1931 年に依頼されたが、よく知られているように、サイズの間違いというアクシデントゆえ

に制作し直されている。マティスは 1933 年 5 月にアメリカのメリオンへ設置に出向いている（25）

ため、マッソンが見たのは再制作されたバージョンである。2 年にわたる親交のあいだに、仕上が
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りに近い段階まで見届けた可能性が高い。壁画のための制作の様子をマッソンはテクストにこう

記している。アトリエの壁面に広大な板が設置されている。マティスは、グアッシュの色を慎重

に選んで大きな紙に塗り、大きな形を切り抜く。若い女性モデルたちが制作のアシスタントとなっ

て、壁面の板の上に、切り抜かれた「色の形」をピンで止める。マティスはそれを眺め、長い竹

の棒を用いて、まさに魔法使いの杖のごとく、彼女たちに指示を与える。複数の「色の形」の配

置は常に動く。というのは、それら「色の形」の相互関係こそが、構成全体の形式を生み出すか

らである。「形 -色の問題を解明するために、未だかつてこのような発明がなされたことはなかった」

と、制作の様子を見たマッソンは述べている（26）。またマッソンは、アトリエのテーブルの上にマ

ラルメの『詩集』のための下絵をみつけている。スキラから依頼され、29 点の挿絵を手掛けた際

の下絵である。マティスは 1932 年 10 月に出版されるこの一冊で初めて挿絵を手掛けるが、マラ

ルメの詩の選択にも関与している。挿絵は「詩の説明ではなく」、言葉とイメージが「等価に想像

力を喚起し、リズムを奏でる」という意図を持っていたからである（27）。のびのびとした単色の線

だけを用い、ページの白い空間を、文字と挿絵が視覚的に分け合うように配慮されている。

　マッソンのテクストには、ふたりの画家の外出も記されている。ルー峡谷と地中海とを見下ろ

すグルドンの村まで足をのばし、散策しながら自然を観察したこと。そしてふたりの画家をより

特徴づけるのは、バレエ・リュス・ド・モンテカルロのダンサーたちの練習を見に行くことだ。マッ

ソンは 1933 年に初めて同バレエ団の舞台美術および衣装を担当した（28）。他方マティスは、ディ

アギレフの生前からバレエ・リュスの仕事をしているため、振付家のレオニード・マシーンとは

友人の間柄である。マッソンは、マティスがバレエダンサーという動く対象をどのように観察す

るか、本人の言葉で記している。

Voyez cette danseuse, sa main est molle, elle ne fera jamais rien. Le génie de la danse cela part de l’extrémité du 

pied à l’extrémité de la main. La main, son dessin dans l’espace sera aigu mais sans raideur, c’est la terminaison 

d’une énergie, le parcours est le corps entier. La pointe résumée à elle-même n’est que routine.(29)

あのダンサーを見てごらん、手がやわらかい、決して何もしない手だ。ダンスの天才とは、足の先端
から手の先端へと向かう。手の描く線は、空間のなかでは鋭いだろうが、険しさはなく、ひとつのエ
ネルギーの終端であって、それが辿るのは身体全体なのだ。ポアントそれ自体は、ルーティンでしか
ない。

「マティスが備えている最高レベルの観察精神は拡がり、ひとつの美学の核心にまで達し得る（30）」

とマッソンは称賛する。ラジオ放送の方では「彼の精神が視覚において作動していないことは一

瞬もなかった。驚くべき、並外れた記録機械だった！（31）」とも発言している。ここでマッソンは「記

録する機械 machine à enregistrer」という語を用いている。「写真」という語を用いていないという

ことは、動く対象を瞬間的に捉える写真装置ではなく、時間性とともに記録する装置を指し示し

ているのではないだろうか。マティスは、写真とは異なる「記録機械」なのである。
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　「記録機械」としてのマティスを理解するために、

イヴ＝アラン・ボアの論を参照してみよう。ボアは、

バーンズの壁画の準備としてマティスが描いていた

1931-1932 年のスケッチブックをマティスの「新た

な転換の証拠（32）」として提示している（33）（図 3）。

このスケッチブックはダンサーやアクロバットを素

描したものだが、一見したところでは、素早く描か

れたいたずら書きのように見える。各ページに残さ

れている鉛筆の線は、ほんの数ストロークであるう

えに明らかな形象を示してはないため、途中で放棄

された落書きのようにも見える。しかし、いくつか

のページには、その不可解な線描の傍らに人物だと

わかる線描が添えられている。うずくまったり、反

り返ったりしている人体の図が説明図のように添え

られていることから、不可解な線描は人体の動きを

示したものだと判明する。

　このデッサンについてボアは解説する。もともとマティスはデッサンにおいて「同じモチーフ

の書き直しを重ね、少しずつ余分な部分や不要な部分を取り除く（34）」方法を採っていた。つまり

「純化 distillation」させながら、描くべき本質を捉えようとするのである。こうした方法をさらに

推し進め、「新たな転換の証拠」であるこのスケッチブックでは、本質を内在化することを試みた。

マティスは「自分が描いている動きそのものを、共感覚的にみずからの内部に捕えようとし」、「こ

の動きと自分を同一とみなし、踊っているかのように描きたいのである（35）」。ボワはさらにこう

述べている。

Indeed, Matisse begins to conceive of drawing as akin to the activity of an acrobat. This metaphor often 

appears in his statements, especially after he perfects this new drawing method. An acrobat, a high-wire artist, 

will fall if he thinks on the wire (or so Matisse imagines); he has to prepare himself through hours of arduous 

exercises so that, when the time comes to perform, his mind can be empty and his body can make the right move 

spontaneously, without hesitation, without calculation.(36)

実際、マティスは素描をアクロバットの活動と同種なものと考え始めた。この比喩は、とりわけ新た
な描き方を完成させてから、彼の発言に頻繁に現れる。アクロバットは高所で綱渡りする芸術家だが、
もしも綱のことを考えたら落ちてしまう（とマティスは想像した）。だから時間をかけて困難な訓練
に取組み、準備しておく必要がある。演じる時が来たら、心は空になっていて、迷いも計算もなく、
自発的に、身体が正しい動きをするように。

図 3　 マ テ ィ ス《 ア ク ロ バ ッ ト と ダ ン サ ー》
1931-32 年、スケッチブック “no 4”から 4 点、紙
に鉛筆、26.5 × 21 cm
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　マティスが 1931-1932 年のスケッチブックで行った素描の試みとは、ダンサーやアクロバット

というモチーフの動きと、それを追って描く自分の身体の動き、さらには自分の内面の動きとの

同一化である。つまりはモチーフへの同化である。したがって「主体の『存在』が失われること

もありうる（37）」。ここで、マッソンがマティスを評して言った「記録する機械」はふたつの意味

を帯びてくる。運動する対象を同時に記録したいというマティスの希求、そして、主体が不在に

なる可能性を厭わないというマティスの姿勢である。

　これらはマッソンの関心と重なっている。第一に、運動する対象の同時記録については、マッ

ソンが動的な表現に魅せられていたことと無関係ではない。「なぜ西洋の人々は死んだ魚を描くの

か」という中国人画家の問いを例に挙げ，西洋芸術の伝統にみられる固定性を否定している（38）。

また、マティスと同様に、手をはじめとして身体の動きが支持体に跡を記すことに意識的だった。

後に台頭するアメリカのアクション・ペインターたちの先駆けとみなされることを望んでさえい

た（39）。第二に、主体の不在については、マッソンが 1920 年代に熱心に実践していたオートマティ

スムに通じる。マッソンはみずからを空にして制作したいと考え、ある種の興奮状態に訴えかけ

たり、デッサンする速度や砂と言う材料を利用したりした。マティスもマッソンも制作プロセス

の中に、主体の不在、言い換えれば主体の意識外の状態、つまり無意識を持ち込もうとしている。

両者の違いは、目の前のモチーフを必要とするか否かという点でしかない。制作プロセスの中で

無意識を作動させることこそ、マティスがマッソンの絵の前で対話した時に見いだした両者の相

似点だと考えられる。

３．マティスの「無意識」と「オートマティスム」

　マッソンとの出会い以来、マティスは「無意識」の語を用いるようになる。「おそらくアンドレ・

マッソンとの会話に刺激されて、マティスはほどなく『反射』を『無意識』に置き換えた（40）」と

ボアは指摘する。確かにマティスは 1932 年 1 月 25 日付けの『ラントランジジャン L’Intransigeant』

紙で「反射」の語を用いてマネを語っている。「マネは、本能を解放し、自分の様々な感覚を瞬時

に翻訳し表現した最初の画家である。反射によって行動し
0 0 0 0 0 0 0 0 0

、画家の仕事を単純化した初めての人

物だ（41）」。そして 1932 年 4 月末からマッソンとの交流が始まると、それ以降「無意識」の語を用

いるようになる。それを証明するのが、同年 12 月発行『ミノトール』誌（第 3-4 号）のテリアー

ドのテクスト「絵画の解放 Émancipation de la peinture」である。テリアードは当時の美術動向にお

ける新しい制作方法の基準として「偶然性 le hasard」「自発性 la spontanéité」「モデルの不在 l’absence 

de modèle」を挙げ、複数の画家からそれらに対するコメントを得て掲載している（42）。マティスは

写真の台頭によって描写的な絵画が無用になったと語った後、次のように述べている。
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　　Les choses qu’on acquiert consciemment nous permettent de nous exprimer inconsciemment avec une 

certaine richesse. 

　　D’autre part, l’enrichissement inconscient de l’artiste est fait de tout ce qu’il voit et qu’il traduit 

picturalement sans y penser.

　　Un acacia de Vésubie, son mouvement, sa grâce svelte, m’a peut-être amené à concevoir le corps d’une 

femme qui danse(43).

　意識的に習得した物事は、ある豊かさをもって無意識に自分を表現することを可能にしてくれる。
　他方、芸術家が無意識に豊かになるのは、彼が見て、考えることなく絵画的に翻訳する全てのもの
によってである。
　ヴェズビー河のアカシアの動きやほっそりとした優雅さは、おそらく、踊る女性の身体を着想する
よう私を導いた。

　ここでもマティスは、アカシアという植物に踊る女性を見いだしている。そして、「意識的に習

得した物事」が「無意識に自分を表現することを可能に」するという。マティスの「意識／無意識」

を理解するために、再びボアを手掛かりにしてみよう。ボアによると、マティスの無意識の考え

はフロイトの概念とはほとんど関係がない。むしろマティスが読んだ唯一の哲学者であるベルグ

ソンの概念や、プルーストの無意志的記憶に近い。マティスが述べた「反射」あるいは「無意識」

とは、ヴァルター・ベンヤミンがプルーストについて書いた「手足に内蔵された記憶の像」が「意

識からのどんな命令もなしに突然、記憶によみがえってくる」ことであり、「一種の身体的なオー

トマティスム」だと論じている（44）。

　ボアが指摘するとおり、マティスの「無意識」は、抑圧された欲望を解放するというフロイト

的な意味を含んでいないと考えられる。シュルレアリストたちは、精神病者や霊媒の記述に関心

を寄せたり、睡眠実験を行ったりしながら、フロイトを援用し、「無意識」を作用させる創作活動

としてオートマティスムを提唱した。したがって、マティスの「無意識」はシュルレアリスムの

いう「無意識」ではないと言うことができるだろう。しかし、これまで追ってきたのは、シュル

レアリスムか否かという問題ではなく、マティスがマッソンに接近した動機である。前項でみた

ようにマティスは、マッソンに制作プロセスを訊ねた。マッソンの制作プロセスにおいて無意識

がどう働くかを確認したかったのである。それでは、マティスの制作プロセスの中で「無意識」

はどのように作用するのか。

　バーンズ財団の壁画以来、マティスのモデルでもあり制作助手でもあったリディア・デレクト

ルスカヤの証言を辿ってみよう。彼女はマティスの線描表現の展開を年代ごとに語っている（45）。

1920 年代において、マティスがデッサンするのは、進行中のタブローの構成要素を練るため、あ

るいはリトグラフのためだった。1930 年頃、アクアチントの線に興味を持ち、ペンの線によるデッ

サンを試すようになる。1930 年代半ばには、彼にとってデッサンは独立した芸術領域となり、目

的に応じてデッサンの画材が使い分けられるようになる。絵画の主題を深めようとしてアイディ
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アを「こねる pétrissage」作業では木炭を使い、画家の中に呼び起された感情を解釈し、描写する

ためには鉛筆やペンを用いるのである。前項でみた 1931-1932 年のスケッチブックは、デッサン

の領域が確立するまでの移行期に当たると考えられる。そして、線描に対するマティスの関心の

高まりは、マッソンとの会話で「線の到来 l’arrivée des lignes」を口にしていたことと符合する。

　デレクトルスカヤによると、マティスの線描は 1941 年から 1942 年にかけて手掛けた《デッサン：

主題と変奏》 Dessins: Thèmes et Variations(46) のシリーズでさらに次の段階に移行する（図 4）。これ

は、17 種類の「主題」と、それぞれの「主題」にもとづく 3 ～ 19 点の「変奏」で構成されている。

この作品でマティスは、無意識が関与する彼独自の制作プロセスを確立した。

　「主題」と「変奏」がどのような関係にあるか、制作プロセスを見てみよう。「主題」のデッサ

ンでは主に木炭が用いられる。モデルや周囲の人たちとおしゃべりしながら、マティスは数時間

にわたりデッサンする。この段階でみずからの身体にモチーフの特徴を覚えさせる。「主題」の段

階が十分に達したと判断すると、「変奏」のデッサンに取り掛かる。ペンや鉛筆を用い、素早く、

中断することなしに、記憶しているかのように精密な線を繰り出すのである（47）。デレクトルスカ

ヤは「主題」から「変奏」へ至る制作の様子をこう語っている。

図 4　マティス《デッサン：主題と変奏》1941 年、F シリーズから。上段左から F1（主題）紙に木炭、F3 と F5（変
奏）紙にインク、下段左から F6 と F10（変奏）紙に鉛筆、40.2 × 52.6 cm
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　　Ce travail de prise de possession du sujet l’exaltait, le « chauffait », et c’est quand il se sentait gorgé 

d’impressions et débordant d’exaltation, qu’il abandonnait le fusain et se jetait littéralement dans le dessin au 

trait.

　　Là, il se laissait porter par l’inspiration étayée par la connaissance de son sujet. « Comme un médium », 

disait-il. Mais il aurait pu dire plutôt : « En somnambule »(48).

　主題を獲得するこの作業は彼を高揚させ、彼を「熱くした」。そして彼は様々な印象で満たされた
と感じると、あふれるほど高揚して、木炭を手放し、線のデッサンへと文字通り身を投じた。
　そのとき彼は、主題を認識することで強化された霊感によってなされるがままだった。「霊媒のよ
うに」と彼は言った。しかしむしろ「夢遊状態で」と言うことができただろう。

　「霊媒」そして「夢遊状態」は極めてシュルレアリスム的な語彙である。しかしマティスは、シュ

ルレアリスムを通過することなくマッソンから引き出したものを手掛かりにして、彼独自のオー

トマティスムを構築した。その方法は、時間と労力をかけて「意識的」に、モチーフの「機微や

特性の全てを暗誦するかのように（49）」反復的に描いた後、「無意識」を解放して、一気にアラ・

プリマ（直書き）を行う（50）というものである。ここで振り返ってみると、ボアが提示していた「手

足に内蔵された記憶の像」の例は、マティスの制作に当てはまらない部分がある。プルーストに

おいては、ベッドの中の脇腹、膝、肩の位置が偶然、昔と同じ場所に置かれた時にその主体の記

憶が喚起される。それに対し、マティスは偶然に依らない。描く手を動かし続けた果てに彼自身

が心身ともに高揚し、熱量が最大に高まったところで意識から無意識へスイッチが切られる。そ

のとき、彼の身体に内蔵された記憶が放たれるのである。

おわりに

　本稿では、マッソンの残したふたつのテクストを手掛かりに、1932-1933 年当時のマティスの制

作を探り、以下の内容を確認した。

　一般に「色の魔術師」と言われるマティスだが、バーンズの壁画《ダンス》やマラルメの『詩集』

の挿絵を契機として、この時期には線描表現に傾倒していた。当時のスケッチブックには、ダンサー

やアクロバットなどの動的なモチーフと画家の心身を共感覚的に同一視しようという試みがみら

れる。

　以上を背景として、マティスがマッソンに接近した意図および制作への反響について以下のよ

うに捉えることができるだろう。線描を模索していたマティスは、マッソンとの交流を通じて「無

意識」に触発された。そしてデッサンの制作プロセスに無意識を取り入れる意義を確信し、実践

へと向かった。およそ 10 年後に線描表現の集大成として《デッサン：主題と変奏》を生み出すが、

その道程は、線描の制作プロセスに無意識を作動させることの探究とも言えるだろう。結果とし



てマティスは、シュルレアリスム・グループが提唱する理論に依らず、マッソンを経由して、彼

独自のオートマティスムを構築した。

　マティスとマッソンのオートマティスムを比較すると、モチーフの有無が決定的な違いとなる。

無意識の状態を求めるときマッソンは、デッサンにおいては描く速さという基準を、そして砂絵

においては液体糊や砂という物質を用いたが、目の前にモデルや静物を置いて制作することはな

かった。他方マティスにとっては、みずからの心身を同一化させるために眼前の対象が必要であっ

た。

　最後に、マッソンへ目を向けておこう。マティスの線描表現を辿る作業の途中で、両者の間に

いくつかの相似点がみられた。そしてマティスに方向を示したのは、マッソンのオートマティッ

クな造形プロセスであったことも確認した。ただし、マッソンのオートマティスムは、シュルレ

アリスムと微妙な関係にある。オートマティスムをめぐるマッソンとシュルレアリスムの関係を

考えるうえで、マティスが構築した別様のオートマティスムが補助線となる可能性はないだろう

か。今後の研究の課題としたい。
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