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논논논 문문문 개개개 요요요

본 논문은 앙리 마티스 HenriMatisse(1869-1954)의 <생의 행복 LeBonheur
devivre>(1905-1906)에 관한 연구이다.세로 175cm,가로 241cm의 야심작인
<생의 행복>은 목가적 풍경에 관능적인 자세를 취하고 있는 인물들이 구성되
어 있는 작품이다.고전의 이상향을 연상시키는 목가적인 풍경은 1905년 여름
에 콜리우르에서 보았던 원시적이고 이상적인 풍경의 재해석이다.이 작품의
제목 또한 이 지역의 격언인 “생활은 콜리우르에서가 좋다 A Colliourefabon
vivre!"로부터 취한 것이다.
본 논문에서는 마티스의 작품들 가운데 초기 대작이면서,동시에 다른 어떤
것보다 그의 예술론을 간명하게 대변하는 것이 <생의 행복>이라는 전제하에
이를 19세기 말의 상징주의적 배경에서 마티스 고유의 특성을 발견하는데 초
점을 맞추었다.그러한 과정에서 본론의 1절에서는 19세기 말에 과학적 실증
주의,이성주의,합리주의에 대한 반발로 나타난 상징주의 문학의 ‘이상향’의
주제와 시 형식을 상징주의 미술과 연결시켜 고찰했다.그리고 2절인 마티스
의 예술관에서는 이러한 상징주의적 배경이 그의 화론에 담겨있음을 예증하였
고, 3절인 생의 행복과 그 주변에서는 그가 모로를 통해 상징주의를 접하고,
여러 미술 사조를 거쳐 다시 초기로 돌아가 상징주의 미학을 자신만의 화론으
로 담아내는 과정을 분석했다.
작품분석에 있어서는 <생의 행복>의 목가적 주제와 모티브의 출처를 살펴봄
으로써 의미를 해석해 보고자 했다.더 나아가 <생의 행복>의 환상과 관능/에
로티시즘이 말라르메의 「목신의 오후」라는 시에 대한 시각적 확장이라는 전
제하에 시와 그림의 연관성을 제시했다.「목신의 오후」에 나타나 있는 목가



적 주제와 환상,관능/에로티시즘,강렬한 색채와 구성의 음악성 등은 마티스
의 작품에 그대로 드러나 있다.마티스의 <생의 행복>은 말라르메의 「목신의
오후」에서 취한 주제에 ‘조화로운 색채는 소리의 조화에 응답한다’고 한 고갱
의 상징주의적 측면과 ‘표현의 종합'을 추구한 드니의 이론을 고루 수용하여
탄생한 결과물이다.이와 같은 배경에서,<생의 행복>에 나타나는 주제와 형
식이 부분적으로 19세기의 상징주의의 영향이라는 측면에서 이 작품을 고찰했
다.
이 연구를 통해 본 논자는 <생의 행복>에서 나타나는 양식적 속성으로 이
작품이 마티스의 초기 작업을 모두 담고 있으며,자신의 예술관을 집약하고
있으며,또한 자신의 이상향에 대한 표현임을 알 수 있었다.이 작품은 주제에
있어서 자신의 이상향을 고전적 주제를 통해 현대적으로 변용했다는 점과 작
품의 고전적 기능,즉 상징성을 여전히 지니고 있으나,형식에 있어서는 수채
화 같은 투명하고 얇은 표면과 색채,형태,구성의 조화를 통해 20세기 초의
추상미술을 예견하고 있다.
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ⅠⅠⅠ...서서서론론론

111...연연연구구구목목목적적적

본 논문은 앙리 마티스 HenriMatisse(1869-1954)의 <생의 행복 LeBonheur
deVivre>(1905-1906)에 관한 연구이다.1)(도판 1)세로 175cm,가로 241cm
의 거대한 스케일의 <생의 행복>은 목가적 풍경을 배경으로 하여,총 16명의
인물들로 구성되어 있다.이 작품은 마티스의 초기 작업을 요약하는 동시에
이전 시기의 작업과는 다른 새로운 방식을 예시하고 있다.1896년 살롱 Salon
delaNationale에 출품하면서 명성을 얻기 시작한 마티스는 이후 인상주의,
신인상주의적 작업방식을 거쳐,1905년의 살롱도똔느 Salond'Automne에 출
품했던 <열린 창문 TheOpenWindow,Collioure>(1905)과 <모자 쓴 여인
TheWomanwiththeHat>(1905)에서 나타난 즉흥적인 색채와 붓질,마티에

1)이 작품의 제목은 많은 변화를 거쳤다.이 작품이 1906년의 살롱데앵데팡당Salon
desIndépendants에 처음으로 전시될 때의 제목은 <생의 행복>이었다.그러나 이 제
목은 원래의 제목보다 주로 다른 명칭으로 불려져왔다.1914년 베른하임 쥔느 갤러리
GalerieBernheim Jeune의 전시에서는 <생의 기쁨 LesJoiesdevie>으로 표기되었을
뿐만 아니라,마티스 자신도 이 작품을 자주 <생의 기쁨>으로 불렀다고 한다.특히
1922년에 반스가 구입한 이후에 이 작품은 반스가 <생의 기쁨>이라는 제목을 선호한
다는 이유로 일반적으로 <생의 기쁨>으로 알려져 왔다.
<생의 행복>은 처음에 스타인 LeoStein이 구입하였고,그것을 다시 룬드 Christian
TetzenLund가 구입하였다.반스는 1922년 12월에 프랑스에서 기욤 PaulGuillaume을
통해 룬드에게서 <생의 행복>을 구입했다.Jack Flam(1993),“Le bonheurde
vivre",GreatFrench Paintings from The Barnes Foundation,Impressionist,
Post-Impressionist,andEarlyModern,New York:AlfredA.Knopf,p.306.



르의 사용으로 반향을 불러일으켰다.(도판 2,3)마티스는 먼 훗날 회상하기를
야수주의의 탄생은 ‘직접적이고도 완전히 개인적인 표현을 향한 절실한 욕망’
에서 비롯된 것이라고 하였다.2)이러한 욕망의 실현을 위해 그가 사용한 비형
식적 요소에 대한 대중의 반발로,그는 좀더 안정되고 조화로운 자신의 고유
한 회화 언어를 찾기 위해 <생의 행복>에 몰입했던 것으로 보인다.
마티스는 <생의 행복>을 1905년의 살롱도똔느가 끝난 직후 10월에 시작하여
이듬해인 1906년 3월 살롱데앵데팡당 SalondesIndépendants이 열리기 몇 주
전에 완성해 출품했다.이 전시에서 <생의 행복>은 화폭의 스케일과 장식적
특징,색채로 논쟁의 대상이 되었다.바일 BertheWeill은 이 작품이 ‘마티스
명성의 가장 큰 웃음거리’라고 했으며,모리스 CharlesMorice는 마티스에 대
해서 ‘자신이 가진 재능을 낭비하는 화가’라고 비판하면서 이 작품을 ‘인물들이
방대하게 채색되어 있는 도식’이라고 평가했다.3)모리스와 유사한 평가는 드니
MauriceDenis(1870-1943)에게도 나타나는데,그는 “지금까지 자연의 아름다
움을 소박하게 지각하고 표현하는 경이로운 재능을 부여받았다고 생각했던 마
티스가 지금 회화를 이론의 도식으로 해석하고 있다”고 비판했다.4)이렇듯 기
존의 마티스의 옹호자들까지 비판할 정도로 <생의 행복>에 대한 미술계의 평
은 냉담했다.그러나 대다수의 비평가들이 이론의 산물이라고 단정한 미술계

2)JohnElderfield(1978),Matisse:IntheCollectionoftheMuseum ofModernArt,
New York:TheMuseum ofModernArt,p.41.
3)BertheWeill(1933),Pan!dansl'oeil!..outrenteansdanslescoulissesdela
peinture contmeporaine,1900-1930,Paris,p.124,Charles Maurice,“Le XXIIe
SalondesIndépendants",pp.536-37를 MargaretWerth(2002),TheJoyofLife:
TheIdyllicinFrenchArt,circa1900,California:UniversityofCaliforniaPress,p.
190에서 재인용.
4)MauriceDenis,“LaPeinture",L'Ermitage,June15,1906,Werth(2002),TheJoy
ofLife,p.190에서 재인용.



의 혹평과 별개로,이 작품은 마티스의 이후 작품들의 뮤즈[영감의 원천]와 같
은 역할을 한다.우선 이 작품의 모티브들은 <청색의 누드 BlueNude>(1907),
<사치 ILuxeI>(1907),<사치 IILeLuxeII>(1907-1908),<춤 TheDance
I>(1909),<춤 TheDanceII>(1910),<음악 TheMusic>(1910),<춤 The
Dance(MerionDanceMural)>(1932-33)과 같은 1906년 이후 마티스의 작품들
에서 지속적으로 나타난다.(도판4-10)다른 한편,이 작품에는 1908년 “화가의
노트 Notesd'unPeintre”에서 밝힌 그의 미학과 예술철학이 고스란히 담겨져
있기도 하다.그것은 ‘그가 그림을 구성하는 감각의 응축의 상태에 도달하고자
한다’는 것인데,이러한 감각의 응축 상태는 풍경,인물을 비롯한 적지 않은 수
의 예비 스케치들에 의해 이루어진 것이다.부연하자면,<생의 행복>의 화면
에 나타나는 모든 요소들은 ‘한번에 결정된 것이 아니라 그가 자신의 마음의
상태를 표현할 수 있을 때까지 재작업해서 얻어진’것이다.5)그 결과,<생의
행복>에는 마티스가 흔히 ‘요약의 천재’라고 불리는 특성-아라베스트 선,음영
이 배제된 평평한 색면-이 나타난다.이와 같은 연유에서 <생의 행복>은 그
의 말년의 작업은 아니지만,이 작가가 미술을 통해 도달하고자 한 이상이 담
겨져 있다고 할 수 있다.
<생의 행복>이 담고 있는 목가적 이상향의 주제는 베르길리우스 Vergilius의
『목가 Ecloques』와 테오크리투스 Theokritus의 『다프니스와 클로에
DaphnisandChloe』로 거슬러 올라가는 고전 목가시에서 찾아 볼 수 있다.6)

5)JackFlam(1995[org.1973]),MatisseonArt,California:UniversityofCalifornia
Press,p.38.
6)전원문학은 그리스 로마시대 시인들인 테오크리투스,베르길리우스,오비디우스의
시에서 시작되어 희곡으로 발전되었고 근대에는 소설에서도 나타나는 오랜 전통을 지
닌 문학양식이다.1610년경까지 전원문학은 주로 소박한 사람들 특히 양치기들이 전원
생활을 이상화하며 자신의 일과 사랑에 관해 5보격 pentameter의 운율로 서로 대화를
나누는 형식을 갖추고 있는 글을 일컬었다.그러나 이후에는 이러한 특별한 문학적 장



좀 더 가깝게 <생의 행복>의 주제는 19세기 말의 상징주의 문학에서 추구한
이상향에의 동경과 유사하다.상징주의 문학의 영향으로 19세기 말 프랑스의
미술가들은 객관적인 사실이 아니라 ‘마음의 상태’를 시각화하고자 했고,이상
항의 세계를 추구했다.1890년대에 본격적인 미술수업을 받기 시작한 마티스
도 이와 같은 19세기 말의 상징주의의 영향 하에 있었다고 볼 수 있다.그는
1890년대 초에,상징주의 화풍을 구사하고 있었던 모로 Gustave Moreau
(1826-1898)의 화실에서 수학하면서 자연스럽게 상징주의를 접했다.모로는 미
술은 눈을 만족시키는 것 이상으로 감정을 불러일으키는 환기력이 있는 예술
이라고 말하면서 상상력에 의한 표현을 강조한 보들레르 Charles
Baudelaire(1821-1867)의 미학과 말라르메 Stéphane Mallarmé(1842-1898)의
‘암시’의 미학을 강조하였다.이와 같은 모로의 가르침으로 마티스는 보들레르
와 말라르메의 문학에 관심을 갖게 되지만,문학적 일화에 대한 불신 때문에
작품의 직접적인 주제로 문학을 사용하지는 않는다.그러나 1904년에 상징주
의 시에서 영감을 받아 작품을 제작한 시냑 PaulSignac(1863-1935)과 크로스
Henri-EdmondCross(1856-1910)의 영향으로,그는 다시 상징주의 시에 관심
을 갖고 보들레르의「여행에로의 초대 L'Invitationauvoyage」의 후렴시행
에서 제목을 취한 <사치,적요 그리고 관능 Luxe,CalmeetVolupté>(1904)
을 제작한다.7)(도판 11)그가 일년 후에 제작한 <생의 행복>은 말라르메의
「목신의 오후」에서 직접적인 영감을 얻은 또 하나의 이상향에 대한 표현이

치의 범주를 벗어나 내용과 관련하여 폭넓게 사용되고 있다.따라서 도시생활과의 공
공연한 혹은 은밀한 대조를 통해 전원을 그리고 있는 글은 무엇이든 전원문학으로 간
주된다. 여기서 전원문학은 자연에 대한 찬양을 기저에 깔고 있다, Terry
Gifford(1999),Pastoral,London:Routledge,p.12.
7)Jack Flam(1986),Matisse :The Man and His Art,New York :Cornell
UniversityPress,pp.118-120.



다.「목신의 오후」에 나타나 있는 목가적 주제와 환상,관능/에로티시즘,강렬
한 색채와 구성의 음악성 등은 마티스의 작품에 그대로 드러나 있다.
본 논문은 마티스의 <생의 행복>이 주제와 형식에 있어서 고전적 전통을 수
용하면서도 창조적인 특성을 가지고 있다는 견지에서 출발하였다.또한,이 그
림이 말라르메의 「목신의 오후」에서 취한 주제에 ‘조화로운 색채는 소리의
조화에 응답한다’8)고 한 고갱 PaulGauguin(1848-1903)의 상징주의적 측면과
‘표현의 종합’을 추구한 드니의 이론을 고루 수용하였기 때문에,이 그림의 주
제와 형식이 부분적으로 19세기 말 상징주의의 영향이라는 측면에 주목하였
다.따라서 본 논문은 상징주의 문학,미술과의 비교를 통해 <생의 행복>의
주제와 형식의 상징성과 독창성을 밝히는 것을 목적으로 한다.

222...연연연구구구방방방법법법

본 연구는 문헌자료를 바탕으로 이루어졌다.<생의 행복>에 대한 연구는 원
작을 접할 기회가 제한되어 있었다는 점에서 매우 불리하였다.이 작품은 미
국의 반스재단 TheBarnesFoundation에 소장되어 있으나 작품의 관람을 허
용하지 않았기 때문에,<생의 행복>의 색채에 대한 이해는 습작을 통해서만
가능했을 뿐이다.따라서 완전한 연구는 불가능했다.이 같은 한계를 내재한
<생의 행복>에 대한 연구자들에게 하나의 전환점은 1993년에 반스재단 주최
로 열린 <반스재단의 위대한 프랑스 회화들,인상주의,신인상주의,초기 모던
회화 GreatFrenchPaintingsfrom TheBarnesFoundation,Impressionist,

8)PaulGauguin(1888),Notessynthétique,RobertGoldewater(1979),Symbolism,
New York:Harper& Row,p.78.



Post-Impressionist,andEarlyModern>라는 전시다.이를 기점으로 관람객들
은 <생의 행복>을 관람할 수 있었으며,그 이후부터 이 그림의 칼라 도판을
접할 수 있게 되었다.<생의 행복>은 1993년 이후 연구에 있어 새로운 국면으
로 접어들었다.앞 선 시기의 <생의 행복>의 연구가 마티스의 초기 작품의 일
부로서 단편적으로 다루어진 반면,이후 시기부터 독자적 연구로 발전해갔다.
1993년 이전의 마티스에 관한 연구로는 우선적으로 바 AlfredH.BarrJr.

(1902-1981)9)가 저술한 마티스에 관한 초기 모노그라프인 『마티스 :그의 예
술과 그의 대중 Matisse:HisArtandHisPublic』(1951)을 들 수 있다.10)이
책은 마티스의 삶과 예술을 연대기 순으로 충실하게 다루고 있을 뿐만 아니라
마티스의 양식적 변화를 체계적으로 서술하고 있다.바의 연구서는 마티스와
관련된 여러 기사나 마티스의 언급,에세이에 접근하는 부분에 있어 본 논자
에게 도움이 되었다.그러나 각각의 작품의 주제에 대해서는 개괄적인 언급만
을 하고 있다.
마티스 연구의 중요한 학자인 플램 JackD.Flam 은 1973년에 마티스와 관
련된 글들을 영어로 번역한 『마티스의 예술론 MatisseonArt』을 발표했고,
1986년에는 자신의 박사논문을 바탕으로『마티스:그와 그의 미술 Matisse:
TheManandHisArt』(1986)을 출판했다.플램의 저서는 바의 『마티스 :
그의 예술과 그의 대중』을 형식과 내용면에서 충실히 계승하고 있다.『마티
스:그와 그의 미술』에서 그는 마티스의 삶과 양식적 발전을 철저히 분석했
9)알프레드 바는 뉴욕 근대미술관 Museum ofModernArt의 초대관장을 엮임,그
후로 20여 년간 관장으로 지내면서 100여건의 전시를 조직하고 20세기 추상미술의 제
이론에 관한 글을 썼다.바의 대표적인 저서는 『큐비즘과 추상미술 Cubism and
AbstractArt』(1936)이다.
10)이 책은 마티스가 사망하기 3년 전 마티스와 그의 가족들이 공동으로 참여해 저
술한 책이기 때문에,마티스의 전작에 대한 광범위한 연구를 중심으로 하여,주제에
대한 내용은 간략하게 언급하고 있다.



으며,화가가 그 자신의 직관과 지성 모두를 충족시킬 수 있는 양식을 찾는
여정에서 겪는 내적 혼란에 대한 깊이 있는 연구를 제시하였다.또한 <생의
행복>을 다룬 장에서 플램은 말라르메와의 관련성에 대하여 문헌적 근거를
제시하지 않고 있지만,비교적 설득력 있게 제안함으로써 본 연구의 방향의
이론적 근거를 마련해 주었다.1988년에 그는 마티스 회고전을 조직하였고,이
전시의 카달로그인 『마티스:회고전 Matisse:A Retrospective』에는 당시 미
술비평지에 실렸던 비평가들의 평론이 실려 있어 그 시대의 마티스 작품에 대
한 평가를 이해하는데 도움이 되었다.
뉴욕 근대미술관의 큐레이터인 엘더필드 JohnElderfield는 1973년부터 현재
까지 마티스와 야수주의에 관련된 다수의 전시를 조직했다.엘더필드의 자료
로는 우선 1973년에 야수주의의 중요한 전시의 카달로그인『“야수들”-야수주
의와 그것에 대한 애호 The“WildBeast"-Fauvism andItsAffinities』,1978
년에는 뉴욕 근대 미술관이 소장하고 있는 마티스의 작품을 중심으로 기획한
전시의 카달로그『마티스 : 근대미술관의 소장품에서 Matisse: In the
CollectionoftheMuseum ofModernArt』등이 있고,1992년에 마티스의 회
고전의 카탈로그인『앙리 마티스:회고전 HenriMatisse:A Retrospective』
에서 그는 심리학적 분석과 신화적 분석을 결합하여 <생의 행복>을 전오이디
푸스적 세계로 이해하였다.
1984년에 슈나이더 Pierre Schneider는 그에 관한 모노그라프인『마티스
Matisse』11)에서 연대순의 배열이 아니라 ‘황금시대’라는 주제로 연구하였다.
그는 이 책에서 <생의 행복>을 마티스 미술의 원천으로 평가했다.

11)슈나이더는 마티스 후손의 오랜 친구이기 때문에 1970년에 파리에서 열린 마티스
의 탄생일을 기념하는 중요한 회고전을 조직하고,전시의 카달로그를 제작했다.그는
이 책에서 마티스에 관한 많은 새로운 사실과 견해를 밝혔다.이를 바탕으로 1994년에
마티스에 관한 모노그라프를 출판했다.



마티스의 <생의 행복>에 새로운 전환점을 마련한 1993년 『반스재단의 위
대한 프랑스 회화들;인상주의,신인상주의,초기 모던』 전시의 카달로그는
플램이 저술했다.이 카달로그에서 그는 <생의 행복>에 나타난 보색과 나르시
즘적인 인물들에 대해 다양한 정신분석학적 해석을 부여하면서,‘색채’의 표현
성을 처음으로 제시하였다.1994년에 러셀 ClementT.Rusell은 『야수들:자
료집 Lesfauves:asourcebook』의 서론에서 마티스의 <생의 행복>이 말라
르메의 「목신의 오후」에 대한 찬사였다고 주장한 바 있다.이는 이전 미술
사가들이 이 작품과 말라르메와의 연관성에 대해 가능성만을 제시한 것에 새
로운 태도이다.러셀은 말라르메의「목신의 오후」의 도입부인 ‘요정들이여 영
원하여라’를 인용하여,<생의 행복>에 나오는 요정들의 도상이 마티스의 전
작에 걸쳐 등장하고 있음을 은유적으로 표현하였다.음악 전공자인 코드
DavidJonathanCode는 1999년에 『순수하게 그 자신의 것이 아닌 노래:말라
르메,드뷔시,마티스에서 나타난 모더니즘과 전원적 분위기 SongNotPurely
HisOwn:Modernism and ThePastoralModeinMallarmé,Debussyand
Matisse』라는 제목의 박사 논문에서 시와,음악,그림에 나타난 전원주제를
심도 있게 다루었다.특히 <생의 행복>의 목가적 주제와 색채의 사용에 나타
난 음악적 효과를 「목신의 오후」의 시구절을 적용해 체계적으로 분석하였
다.이 논문은 본 논자가 <생의 행복>을 말라르메의 「목신의 오후」,더 나
아가서 상징주의 문맥에서 접근할 수 있는 토대를 마련해주었다.2002년에 자
신의 박사학위 논문을 바탕으로『생의 기쁨 -프랑스 미술에서의 전원,1900
년 경 TheJoyofLife-TheIdyllicinFrenchArt,circa1900』을 출판한 워
쓰 MargaretWerth는 19세기 말과 20세기 초 퓌비 드 샤반느,시냑,그리고
마티스의 <생의 행복>에 나타난 목가적 풍경을 당대의 사회적,정치적 관점에
서 각기 작가의 기질과 연관하여 분석하였다.



위에서 살펴본 문헌자료를 바탕으로 본 논자는 마티스의 <생의 행복>에 관
한 연구를 다음과 같은 방법으로 고찰하고자 한다.본론의 첫 장의 1절에서
는 <생의 행복>의 배경이 된 19세기 말 상징주의 문학과 미술사조를 이해한
후,2절에서는 마티스의 예술관에서는 이러한 상징주의적 배경이 그의 화론
에 녹아있음을 예증하고,3절인 <생의 행복>과 그 주변에서는 <생의 행복>
이 제작되기 전까지 고전주의,인상주의,신인상주의등의 양식적 발전을 거쳐
자신의 고유한 작품방식을 찾는 과정을 분석할 것이다.둘째 장은 마티스의
<생의 행복>의 주제를 분석함에 있어서,1절에서는 <생의 행복>이 고전의 목
가 주제의 현대적 변용이라는 점에 초점을 맞추어,마티스를 비롯한 동시대
화가들의 작품에서 목가적인 주제가 유행하는 배경을 고찰할 것이다.2절에서
는 <생의 행복>에 나타난 개별 모티브들의 출처를 밝힐 것이며,3절에서는 이
작품의 환상과 관능/에로티시즘적 측면을 말라르메의「목신의 오후」와 연관
시켜 논의함으로써,시의 형식과 내용을 그림으로 옮겨 그림을 시와 같이 해
석한 마티스의 문학적 감성을 고찰하고자 한다.그리고 마지막 본론의 세 번
째 장에서는 <생의 행복>의 형식적 특징을 살펴볼 것인데,우선 1절에서는 드
로잉과 습작,완성작을 통한 구성의 특징과 선과 색채의 양식적 특징을 살피
고,결과적으로 이 작품이 상징주의적 양식을 통해 마티스 고유의 회화 언어
를 구축하기 시작하는 작품이라는 것에 대하여 논하겠다.2절에서는 1절에서
논의한 형식적 특징이 흔히 마티스와 결부시키는 요소들,즉 ‘평면성,장식성,
음악성’을 표현하는 것임을 간략히 밝히고자 한다.



IIIIII...마마마티티티스스스 회회회화화화의의의 형형형성성성배배배경경경

111...상상상징징징주주주의의의의의의 영영영향향향

1890년대에 상징주의 미술가인 모로의 화실에서 수학한 마티스는 스승의 영
향으로 자연스럽게 상징주의 문학을 접할 수 있었다.특히 그의 초기작들에서
이러한 상징주의 문학과 미술의 영향을 찾는 일은 어렵지 않다.20세기 초를
장식한 모더니스트로 칭송되는 마티스의 미술의 이면에는 19세기 말 상징주의
문학과 미술이 놓여 있는 것이다.이런 점에서 19세기 말 상징주의 문학과 미
술을 고찰하는 일은 마티스의 초기작업을 이해하는데 중요한 단초가 된다.

(((111)))상상상징징징주주주의의의 문문문학학학
상징주의는 19세기 후반의 물질세계와 정신세계의 구조적 갈등 속에서 탄생
하여,과학에 대한 맹종과 실증주의,합리주의에서 결여된 정신적 가치를 추구
하고자 했다. 문학사적인 측면에서 상징주의는 고티에 Théophile
Gautier(1811-1872)12)를 선두로 한 고답파가 세계를 객관적으로 묘사하면서

12)고티에는 ‘예술을 위한 예술l'artpourl'art'의 이론으로 엄격한 규칙과 형식을 적
용시켜 이상적인 예술작품을 만들려고 시도했다.고티에는 <예술l'Art>지에서 “우리
는 사상과 시형의 분리를 이해할 수가 없다...아름다운 시형은 아름다운 사상이다.”라
고 하는 한편 “그대의 유동적인 꿈이 단단한 돌덩이 속에 고정되도록 하라 queton
rêveflottantsescelledansleblocrésistant!”(ThéophileGautier,L'Art)고 했다.박
인효(2001),『프랑스 시와 시인론』,광주:조선대학교 출판부,p.143.



엄격한 조형미 labeautéplastique를 추구하였으나 지나치게 실증주의에 경도
되어 한계에 직면해 쇠퇴감에 따라 등장했다.상징주의는 형식과 구조를 중요
시한 점에서 고답파의 유미주의를 계승하였지만,가시적인 현상계보다는 내면
세계,‘마음의 상태’를 표현하고자 했다.상징주의는 ‘마음의 상태’를 형이상학
적 ‘관념 Idée'의 세계로 고양시켰다.
이와 같은 상징주의 문학의 파급에 절대적인 영향을 끼친 이는 모레아 Jean
Moréas(1856-1910)이다.그는 1886년 9월 18일자 「르 피가로 LeFigaro」지
에 “상징주의 선언 ManifesteduSymbolism”을 발표했다.이 선언문에서 모
레아는 상징주의 시는 인지가능한 형식으로 관념에 옷을 입히는 것이라고 하
면서,현상계가 아닌 본질세계로서의 원형적 ‘관념’의 표현과 유추와 상징의 필
요성을 주장했다.13)

111)))보보보들들들레레레르르르
상징주의의 초석은 이미 1857년에 낭만주의와 고답파를 종합하려는 시도로
『악의 꽃 LesFleursduMal』이라는 시집을 출판한 보들레르에 의해 마련
되었다.보들레르의 상징시론은 이 시집에 실린「상응 Correspondances」의
첫 두 연에 잘 나타나있다.

<자연은>하나의 사원이니 거기서
산 기둥들이 때로 혼돈한 말을 새어 보내니,
사람은 친밀한 눈으로 자기를 지켜보는
상징의 숲을 가로질러 그리로 들어간다.

13)Jean Cassou(1979),The Concise Encyclopedia ofSymbolism,trans.Susie
Saunders,New Jersey:ChartwellBooks,p.155.



어둠처럼 광명처럼 광활하며
컴컴하고도 깊은 통일 속에
멀리서 혼합되는 긴 메아리들처럼
향과 색과 음향이 서로 응답한다.14)

‘향과 색과 음향이 서로 응답한다’라는 2연의 마지막 시행은 보들레르의 공감
각의 미학을 요약하고 있다.이것은 오감 중 후각,시각,청각의 세 감각이 서
로 교감해 시인의 마음속에서 ‘통합 unité'되는 심상이다.여기서 ‘통합’이란 시
인이 공감각의 경지에 도달할 때 이루어지는 마음의 상태이다.마음의 통합에
도달한 행복한 순간에 시인은 초자연의 힘을 가지게 된다.그 때 ‘자연은 하나
의 사원’이 되며,오직 그만을 ‘친밀한 시선으로 지켜보는’상징의 숲이 되는
것이다.따라서 여기서 ‘사원’은 속인들의 종교의 전당이 아닌 ‘심혼의 상태’에
도달한 진정한 시인들만이 들어갈 수 있는 시의 사원,즉 이상세계인 것이
다.15)
보들레르는 이상적인 순수시를 쓰는 것이 미의 경지에 도달하는 유일한 방법
으로 생각했다.시인은 자신의 이상세계를 『인공낙원 Lesparadisartficiel』
(1860)에 제시하고 있다.그의 이상세계는 시인이 꿈꾸는 인위적 세계로 견딜
수 없는 현실로부터의 도피처로써 무한한 피안의 세계이다.16)이러한 ‘다른

14)LaNatureestuntempleoùdevivantspiliers
Laissentparfoissotirdeconfusesparoles;
L'hommeypasseàtraversdesforêsdesymboles
Quil'observentavecdesregardsfamiliers.

Commedelongséchosquideloinseconfondnet
Dansuneténébreuseetprofondeunité,
Vastecommelanuitetcommelaclarté,
Lesparfumes,lescouleursetlessonsserépondent.
보들레르(1857),『악의 꽃』,김붕구 역(1974),서울:민음사,pp.20-21.
15)보들레르(1857),『악의 꽃』,p.114.



곳’에로의 여행을 통해 그는 삶의 현장과 초자연의 경계를 허물고 세계의 통
일,우주의 통일을 이룸으로써 이원적인 마음의 상태를 극복하게 된다.그는
사랑하는 여인의 초대를 받고 이국에로의 여행을 상상하는 시,「여행에로의
초대」에서 ‘거기엔 모두가 질서와 아름다움,사치와 적요 그리고 관능뿐 Là,
toutn'estqu'ordreetBeauté,Luxe,CalmeetVolupté'임을 노래한다.이 상
상여행을 통하여 시인-화자는 단지 이상향에 도달하고자 한 것이 아니라,그
이상향을 현실로 끌어내고자 한다.
마티스의 상징주의 문학에 대한 관심은 보들레르의「여행에로의 초대」의 후
렴시행에서 제목을 취한 <사치,적요,그리고 관능>(1904)에서 처음으로 표출
되었다.이 작품에서 마티스는 천국과 같은 쎙 트로페의 풍경에 이상세계를
구현하는 인물들로 가족을 표현했다.청춘과 순결의 이미지로서의 쎙 트로페
의 풍경은 마티스에게 조화와 감각적 풍요와 쾌락의 상상계로 초대하는 보들
레르의 시를 환기시켰다.

222)))말말말라라라르르르메메메
말라르메는 보들레르가 지닌 지성적 요소,즉 사유와 형식의 ‘완벽함’과 ‘시적
순수성’을 물려받아 절대 세계를 지향하면서 사유의 집중과 언어의 순화를 통
해 ‘지성의 시’를 완성시킨다.17)말라르메는 절대 순수와 절대미를 추구한 시
인이다.말라르메의 순수 이상에 대한 탐구는 대상을 직접적으로 지시하거나
명명하는 대신,가능한 한 우회적으로 암시하고 환기시킴으로써 그것을 느낌
으로 깨닫게 하는 것이다.18)「목신의 오후」에서 말라르메는 목신을 통해 언

16)박인효(2001),『프랑스 시와 시인론』,p.172.
17)김기봉(2000),『프랑스 상징주의와 시인들』,서울 :소나무,p.59.
18)말라르메의 암시와 환기에 의한 본질의 현현은 다음과 같은 언급에 잘 나타난다.



어의 힘으로 암시와 환기를 불러일으키며 몽환을 지속하고자 하는 모습을 보
여준다.허구와 진실,꿈과 실재,감각의 가공성과 그것이 재현하는 사실성,그
리고 과거와 현재를 통해 목신은 그 이항 대립들의 접점을 추구한다.

목신이여,가장 정숙한 여자의 푸르고 차디찬 두 눈에서
환상은 눈물 머금은 샘처럼 솟아난다 :
그러나 깊은 한숨에 젖은 다른 쪽 여자는
네 털을 스치는 무더운 날의 미풍처럼 대조적이랄까?19)

또한 목신-시인은 ‘현재의 거짓된 외관’의 ‘허구의,순수한,환경’을 설정하고
그 안에서의 ‘사실상의 행동’이 아닌 불완전한 ‘기억들을 부풀려’서 ‘관념’을 노
래한다.20)목신이 부풀리는 것은 욕망이 아닌 기억이다.왜냐하면 그의 노래는
현재에 머무르는 것이 아니라,몽환 속의 현재를 영속화시키기 위한 것이기
때문이다.이와 같은 목신의 특징에 대해 마르샬 BertrandMarchal은 목신이
님프들을 소유하는데 관심이 있는 것이 아니라,그들을 영원케 하는데 목적이
있기 때문에,목신의 에로스는 정신적 에로스라고 하였다.21)여기에서 목신은

“내가 꽃!이라고 말한다.그러면 내 목소리가 어떤 테두리를 긋는 망각의 저 밖으로,
모든 꽃다발에 부재하는 꽃,꽃의 그윽한 관념 그 자체가 솟아오른다.Jedis:une
fleur!et,horsdel'oublioùmavoixrelègueaucuncontour-musicalementselève,
idéemêmeetsuave,l'absentedetousbouquets",이 경우에 발음된 말은 그 말의
주위를 진공상태로 만들고,감각세계의 비전을 제거하며,관념 그 자체를 환기할 수
있는 위력을 갖게 된다.마르셀 레몽,『프랑스 현대시사-보들레르에서 초현실주의까
지』,김화영 역(1995),서울:문학과 지성사,p.36.
19)Faune,l'illusions'échappedesyeuxbleus
Etfroids,commeunesourceenpleurs,delapluschaste:
Mais,l'autretoutsoupirs,dis-tuqu'ellecontraste
Commebrisedujourchaudedanstatoison?
20)오 님프들이여,다채로운 기억들을 부풀리자꾸나
Onymphes,regonflonsdesSOUVENIRSdivers
21)BertrandMarchal(1988),LecturedeMallarmé,JoséCorti,p.68를 최윤경(2000).



언어의 힘으로 몽환을 허구적 진실과 영원을 향해 시동시키는 ‘영원한 상황’의
공간을 만들어 낸다.말라르메에게 있어서 언어는 하나의 존재 être이다.그러
므로 이 존재에서 품어져 나오는 형태,색채,울림,은밀한 친화력을 통해 우리
는 잃어버린 아름다움을 다시 찾고 이상세계로 나아갈 수 있다.
마티스의 <생의 행복> 역시 하나의 이상향에 대한 표현이다.<생의 행복>
에서 마티스는 <콜리우르의 풍경>을 고전의 아르카디아와 같은 행복하고
평온한 전원으로 승화시켜 사랑에 도취한 연인,피리를 불고 있는 목동,원
을 그리며 춤추는 무리들을 표현했다.이러한 상상에 의한 시정넘치는 주제
는 말라르메의「목신의 오후」에서 직접적인 영감을 얻은 것이다.「목신의 오
후」에 나타나 있는 목가적 주제와 환상,관능/에로티시즘,강렬한 색채와
구성의 음악성 등은 마티스의 작품에 그대로 나타나 있다.말라르메의 에로
티시즘의 본질이 실재가 아니라 환상이듯이,<생의 행복>의 인물들은 또한
환상속의 요정들이다.슈나이더는 이 시와 그림에서의 에로티시즘이 실재가
아닌 환상이기 때문에 더욱더 영속적인 생명력을 가지는 것이라고 지적했
다.22)

엘더필드는 이상경을 추구하는 이 작품들,<사치,적요,그리고 관능>과 <생
의 행복>에 나타난 전원적인 양식이 세상에 대한 ‘창’의 도구가 아니라 예술가
와 그의 관객이 문명세계에 품고 있는 회의와 순결에 대한 상실감을 반추시키
는 거울을 표상하는 것이라고 보았다.23)이와 같이 가고 싶으나 갈 수 없는
이상세계에 대한 마티스의 관심은 상징주의에서 가장 일관된 관심을 찾았던

「주름의 형상으로 본 말라르메」,이화여자대학교 대학원,불어불문학과 박사논문,p.
120에서 재인용.
22)PierreSchneider(1984),Matisse,New York:Rizzoli,p.242.
23)Elderfield(1978),Matisse,p.39.



세기의 전환기의 반 근대적인 감정의 흐름에 속하는 것이다.

(((222)))상상상징징징주주주의의의 미미미술술술
마티스의 작품에 나타나는 상징주의적 배경은 1892-1898년 사이 모로의 화실
에서 접한 상징주의 문학과 고갱의 종합주의,그리고 1900년 초 드니와의 조
우에서 비롯되었다.그러므로 이 장에서는 서론에서 언급한 바와 같이 마티스
의 <생의 행복>에 말라르메의「목신의 오후」에서 취한 주제와 ‘조화로운 색
채는 소리의 조화에 응답한다’고 한 고갱의 상징주의적 양식,퓌비 드 샤반느
의 장식적 특성,마지막으로 드니의 이론인 ‘표현의 종합’이 고루 수용되어 있
음을 고찰해 보겠다.

111)))퓌퓌퓌비비비 드드드 샤샤샤반반반느느느
내적인 환영,상상의 자유를 갈망했던 상징주의 문인들은 모로나 르동 Odilon
Redon(1840-1916),퓌비 드 샤반느 PierrePuvisdeChavannes(1824-1898)의
작품에 나타난 환상과 몽상의 세계 그리고 고독과 우수가 깃든 분위기를 높이
평가했다.이러한 분위기를 한층 더 고조시킨 것은 바그너 열풍이다.24)상징주
의 이론가이자 비평가였던 비제바 TéodordeWyzéwa(1862-1914)는 ‘바그너
풍의 회화 WagnerianArt:Painting’라는 글에서 회화를 두 종류로 구분했다.
그 중 하나는 감각에 바탕을 둔 회화,다시 말해 대상의 정확한 인식을 재창

24)19세기 후반 동안 바그너에 대한 관심은 1861년 파리에서 2회 공연된 오페라 “탄
호이저”에 대한 보들레르의 글이나 바그너 음악을 프랑스에 소개하고 유포한 비제바
의 글에서 특히 두드러지게 나타난다.



조하고자 하는 서술적 회화이며 다른 하나는 대상을 색과 선으로 정확하게 묘
사하는 것이 아니라 색과 선을 조화롭게 사용해 대상의 전체적 인상을 만들어
내는 정서적이고 음악적인 회화이다.이 정서적이고 음악적인 바그너풍의 회
화에 그는 모로,르동,퓌비 드 샤반느등을 포함시켰다.25)비제바 이외에도
상징주의 비평가였던 아담 PaulAdam,장미 십자가회의 우두머리인 펠라당
SârPéladan등이 퓌비 드 샤반느의 조화로운 화면 양식에서 상징적인 개념을
발견하였다.26)
퓌비 드 샤반느는 “나는 더욱 엄숙해짐과 동시에 단순해지고 싶다.나는 응축
하고,요약하고,압축했다.나는 몇 단어만을 통해 가능한 많은 것을 전달하고
자 노력했다”27)고 함으로써 그림을 시와 같이 요약하여 조형요소만으로 시각
화하고자한 자신의 생각을 밝혔다.퓌비 드 샤반느는 <신성림 Le Bois
Sacre>(1884-89)에서 인물들을 단순화시키고 배경을 평면적으로 처리함으로써
3차원의 공간을 압축시켰다.(도판 12)이와 같은 단순한 조형미에도 불구하고
시적 환기를 불러일으키는 신비로운 풍경은 보들레르의「상응」과 같이 관객
을 초자연의 절대 미의 경지로 이끈다.28)적요한 숲속과 여신들이 거니는 꿈

25) Téodor de Wyzéwa, ‘L'Art Wagnérien; ebauche d'un esthétique
idéaliste(1885-1885)',NosMaîtres:études& portraitslittéraires,Paris:Perrinet
Cie,1895,pp.11-16을 CharlesHarrisonetal(1998),ArtinTheory1815-1900:An
AnthologyofChangingIdeas,Malden:BlackwellPublishing,pp.103-1014.
26)퓌비 드 샤반느의 <신성림>을 연구한 펠라당은 ‘이 작품이 우리로 하여금 그를
우리시대의 가장 위대한 화가로 선언하도록 이끈다’고 칭송했다.또한 아담은 퓌비 드
샤반느가 ‘사고를 상징으로 변환하는 기술’을 완성했다고 표현했다,Goldwater(1979),
Symbolism,p.154.
27)Bernard Dorival(1943),LesÉtapesde la peinture française contemporaine,
Paris,p pp.43-44를 George Heard Hamilton(1993),Painting and Sculpture in
Europe:1880-1940,New Haven:YaleUniversityPress,p.80에서 재인용.
28)송미숙(2003),“보들레르와 상징주의”,『미술사와 근현대』,서울:성신여대출판부,



과 같은 천상계에서 반향되는 초자연적 환상의 신비로운 분위기는 ‘상징의 숲’
의 시각화에 다름 아니다.플램에 따르면,마티스는 퓌비 드 사뱐느의 회화에
서 스며나오는 묵상,평정의 감정에 매혹되었다고 한다.29)균형,순수,평정을
지닌 예술을 이상으로 여긴 마티스는 퓌비 드 샤반느가 추구한 방식과 마찬가
지로 조형 수단을 가능한 단순하게 함으로써 도달 될 수 있다고 생각했다.

222)))모모모로로로
퓌비 드 샤반느가 단순한 조형성으로 엄숙하고 신비로운 분위기를 자아낸 반
면,‘나는 내가 보는 것이 아니라 오직 내가 느낀 것만을 믿는다’고 한 모로는
환상적이고 이국적인 분위기로 보는 이를 상상의 세계로 이끌었다.30)‘팜므 파
탈 femmefatale’의 전형인 살로메를 주제로 한 <환영 TheApparition>(1876)
은 동방의 이국전인 궁전을 배경으로 하여 관능적인 살로메 앞에 갑자기 세례
요한의 잘려진 머리가 나타나는 장면을 그린 작품이다.(도판 13)이 작품에서
환상적이고 유혹적인 퇴폐주의는 모로의 공상과 미지의 세계를 상징한다.살
로메를 주제로 한 모로의 작품들의 고독한 묵상의 분위기에 심취한 위스망
Joris-KarlHuysmans(1848-1907)은 『거꾸로 À Rebours』에서 모로의 이국
적 이미지들에 나타나는 심리학적,성적 영향에 관해 묘사했다.31)
이와 같은 상징주의 화풍을 구사하고 있었던 모로의 화실에서 수학한 마티스
는 자연스럽게 상징주의를 접했다.모로는 미술은 눈을 만족시키는 것 이상으

p.27.
29)Flam(1995),MatisseonArt,p.55.
30)RagnarvonHolten(1960),L'ArtfantastiquedeGustaveMoreau,Paris,p65를
Hamilton(1993),PaintingandSculptureinEurope:1880-1940,p.79에서 재인용.
31)Goldwater(1979),Symbolism,p.151.



로 감정을 불러일으키는 환기력이 있는 예술이라고 말하면서 상상력에 의한
표현을 강조한 보들레르의 미학을 가르침에 적용시키고자 했다;“너는 색채를
통해 생각해야하고,그 색채 안에 상상을 품어야한다.만약 네가 상상하지 않
는다면,너의 색채는 결코 아름다울 수 없다..색채는 생각,꿈,상상이 되어야
만 한다..”32)또한 모로는 말라르메가 강조한 ‘암시’를 미술에서 주요한 요소
라 여겨,그의 학생들에게 말라르메의 작품을 읽을 것을 권고했다.이와 같은
모로의 가르침으로 접하게 된 보들레르와 말라르메 시의 영향은 서론에서 언
급한 바와 같이,<호사,적요,그리고 관능>과 <생의 행복>에 잘 나타나 있
다.33)

333)))고고고갱갱갱
상징주의가 하나의 그룹동향으로서 발전하는 것은 고갱과 베르나르 Emile
Bernard(1868-1941)를 중심으로 하여 조직된 퐁 타방 화파에서 부터이다.미술
에 있어서 ‘상징주의’는 시인이자 미술비평가인 오리에 AlbertAurier가 1886
년의 문학에서의 ‘상징주의’와 마찬가지로 상징주의가 사실주의에 대응한 개념
에서 출발하여 현실보다는 관념을 강조,예술가가 관념의 표현에 주력할 것을
촉구한 것에서 비롯되었다.34)그러나 오리에의 상징주의론은 구체적으로 고갱

32)HenriEvenepoel,27 July 1893 in Michel,p.14를 RogerBenjamin(1987),
Matisse's‘’NotesofaPainter":Criticism,TheoryandContext,1891-1908,Ann
Arbor:UMIResearchPress,p.29에서 재인용.
33)본 논문의 pp.4-5참조.
34)오리에가 상정하고 있는 예술가의 개념은 보들레르풍의 초월적 자아,견자voyant
와 일치하는 절대존재로서의 매개자로서 이때 그(예술가)의 시작의 대상은 기호로 존
재한다.이 오리에의 논평에서 전개되는 내용 중 적지 않은 개념과 모티브들-대상,기
호,입신의 경지,관념,초월적 자아,견자로서의 예술가는 물론,문자 그대로의 「상



의 미술에 기초한 것이므로,고갱의 종합주의는 오리에에 의해 상징주의라는
이름하에 놓이게 된다.오리에는 『회화에 있어서의 상징주의 - 고갱 Le
Symbolismeenpeintre-PaulGauguin』(1891)에서 브르타뉴 지방에서 고갱
이 그렸던 <설교 후의 환영 VisionaftertheSermon>(1888)을 예증으로 하여
상징주의를 정의했다.35)(도판 14)고갱의 <설교후의 환영>에는 리얼리티의
흔적이 존재하지 않는다.그 이유는 고갱이 자신의 영감을 ‘자연의 일부’에서
취한 것이 아니라 순박한 사람들의 신앙심에서 비롯된 환영에서 찾았기 때문
이다.외각선,평면성,임의의 색채,단순화는 고갱과 세루지에와 같은 그의 추
종자들이 브르타뉴에서 마련한 양식적 특징이다.36)이 같은 양식을 통해 그들
은 화가의 내면세계를 표현하고자 화가가 보고 듣고 경험한 모든 것을 종합,
나아가 주관과 객관의 종합을 목표로 했다.
마티스는 1903년 살롱 도똔느와 1905년의 볼라르 화랑에서의 고갱의 전시,
1905년에 콜리우르에서 몽프레드로부터 고갱의 말년 작들을 접하고 매우 감동
받았다.고갱의 이차원적 회화와 구획주의,상징주의적 색채의 영향은 마티스
의 <생의 행복>의 조형요소의 바탕이 된다.

444)))드드드니니니
개인의 느낌과 경험이 색채와 형태를 통해 표현될 수 있다는 것을 익히 주지

응」소네트의 1연의 구절‘환상적 신전’,‘살아있는 기둥들’,‘혼돈된 말’,‘상징의 숲’등은
보들레르에게서 차용하고 있다.송미숙(2003),“보들레르와 상징주의”,p.26
35)AlbertAurier(1891), LeSymbolismeenpeintre-PaulGauguin ,Mercure
de France,II,pp.155-165.Hamilton(1993),Painting and Sculpture in Europe:
1880-1940,p.75에서 재인용.
36)Goldwater(1979),Symbolism,p.79.



하고 있던 아카데미 줄리앙의 학생들은 세루지에 PaulSérusier의 <부적 The
Talisman>(1888)37)과 ‘인상주의와 종합주의 그룹 Group Impressionnisteet
Synthetiste'(1889)전시회에 자극을 받아 ‘나비파 Nabis'를 결성했다.(도판 15)
이는 히브리어의 ‘예언자’라는 의미로 시인인 카잘리스 HenriCazalis가 이 단
체를 명명한 것으로,그들 스스로 새로운 예술의 선구자라는 자부심을 반영한
것이다.그들은 공식적인 선언문을 남기고 있지 않지만,드니가 1890년 「미술
과 비평 ArtetCritique」지에 발표한 “신전통주의의 정의”는 그들이 초기에
공유한 생각을 잘 반영하고 있다.이 글에서 드니는 이러한 새로운 태도에 대
한 정의와 함께,이 같은 움직임을 아카데미즘과 인상주의에 반한 ‘신전통주의’
라고 칭했다.

예술가의 상상은 자연을 자신의 감정의 증류로 양식화해야만 한다.그리고 필요하다면
강조,생략,과장을 하여 자신의 감정을 전달할 수 있는 하나의 형태를 창안해야만 한
다.예술가는 분별력을 통해 자연의 우연한 모양들에 배열,구성,조화,구조를 부과해
야 한다.이 같은 요소들은 그의 그림으로 하여금 관람객의 시선에 즐거움을 주게 한
다.이러한 두 가지의 혼합,즉 주관적인 감정의 필요에 의해서 결정된 하나와 색과
선의 법칙이라는 객관적 필요에 의해 결정된 다른 하나를 혼합하여 하나의 예술작품
에서 필요한 표현의 종합이 이루어진다.38)

드니가 주장한 ‘표현의 종합’은 1890년대에 자신이자 옹호했던 세잔느,고갱과
같은 화가들의 그림뿐만 아니라 마티스의 <사치,적요 그리고 관능>과 <생의
행복>을 비롯한 그 후의 그림들에서 볼 수 있다.당대의 영향력있는 비평가이

37)세루지에는 브와 다므르 Boisd'Amour에서 이 작품을 그리고 있을 때,고갱에게서
자신의 경험과 느낌을 색채로 표현하라는 충고를 들었고,그것이 그의 미술에 일대 전
환을 가져왔다,MauriceDenis(1912), L'InfluencedePaulGauguin."L'Occident,
Oct,1903을 Théories,1890-1910,Paris,pp.166-178.
38)Goldwater(1979),Symbolism ,p.99.



자 이론가였던 드니의 이론에 공감하여 그것을 자신의 작품에서 반영하고자
했던 마티스의 의도와 달리,마티스의 <사치,적요 그리고 관능>에 대한 드니
의 비평은 긍정적이기보다는 부정적인 입장을 취하고 있다.드니는 마티스의
과도한 추상이 그의 그림을 이론의 도식으로 보이게 한다고 비판했다.39)이러
한 비평에 대해 마티스는 상당히 곤혹스러워 했는데,왜냐하면 그가 추구하는
것은 다름아닌 감각에 의한 ‘본질적인 것에의 추구’,‘순수한’회화의 규칙[본질
적인 기원,영속적이고 안정된 고전적 형태]이었기 때문이다.마티스는 “화가
의 노트”에서 드니의 비평을 의식한 듯 자신의 예술의 바탕은 이론이 아닌 본
능적인 직관이었음을 강조했다.40)

222...마마마티티티스스스의의의 예예예술술술관관관

마티스의 최초의 화론인 “화가의 노트”는 1908년 12월 「르 그랑드 리뷰 Le
GrandRevue」지에 처음 게재되었고,이듬해에 러시어어,독일어로 각각 번역
되었다.41)“화가의 노트”는 이 글이 발표된 전후의 마티스 작품에 대한 이해

39)드니는 ‘도식’이라는 용어를 빌어 마티스의 작품에 비판적 입장을 취하면서,그에
게 ‘프랑스의 전통’으로 되돌아가 자연을 연구할 것을 권고하였다, Morice
Denis(1905), Painting ,L'Ermitage,15Nov1905,JackFlam(1978),Matisse:A
Retrospective,New York:ParkLane,pp.47-50.
40)마티스와 드니의 글 사이의 비교는 NormaBroude, MatisseandSynthetistArt
Theory ,chap.II , Matisse's Writings on Art: Their Relation to the
DevelopmentofHisStyle ,M.A.thesis,ColumbiaUniversity,1964,pp.22-35에
서 이루어짐.Benjamin(1987),Matisse's‘’NotesofaPainter",pp.87-88.본 논자는
2장에서 이를 자세히 다룰 것이다.
41)최초의 영어완역은 1931년 뉴욕의 근대미술관에서 있었던 마티스 회고전 카달로
그에 실렸고,역자는 스콜라리 MagaretScholari였다.



뿐 아니라 그의 중요한 예술관을 포함하고 있다.마티스가 제시한 이념들은
1908년경의 회화뿐만이 아니라 전시기에 해당된다고 할 수 있다.이것은 “기본
적인 사상들은 변화하는 것이 아니라 발전되는 것”이라는 그의 견해와 관련이
있으며,자신의 표현적인 양식에 대해 “나의 귀결점은 항상 같으나 거기에 도
달하기 위해서 나는 다른 방법들을 사용한다”라는 언급에 분명히 나타나 있
다.42)
“화가의 노트”의 기본적인 개념은 다음 인용구에 적절히 나타나 있다.

내가 추구하고자 하는 것은 무엇보다도 표현이다 ..화가의 의도는 그의 조형수단과
분리해서 생각되어서는 안된다.왜냐하면 그의 사상이 심오할수록 조형수단이 더 완전
해질 수 있기 때문이다.나는 내 인생을 위해 가지는 감정이나 그것을 표현하는 방식
을 구분할 수 없다.
나에게 있어서 표현은 사람의 얼굴에 반사되거나 혹은 격렬한 제스처에 의해 표출된
열정이 아니다.나의 그림의 전체구성은 표현적이다.모든 부분은 각기 주어진 역할을
할 것이다.구성이란 화가의 느낌을 표현하기 위해 다양한 요소들을 임의대로 장식적
으로 배열하는 기술이다...하나의 작품은 전체속에서 조화로워야 한다.43)

여기에서 마티스가 강조한 표현성,조형수단의 중요성,장식성,조화는 그의
예술을 대변해주는 단어들이다.
이와 같은 “화가의 노트”의 기본적인 개념을 바탕으로 본 논자는 마티스가
모로의 화론,드니의 이론의 영향을 어떻게 자신의 예술론으로 승화시켰는지
에 주목하였고,그것은 <생의 행복>의 상징적인 문맥을 이해하는 바탕이 된
다.모로는 자신의 글들에서 “영감은 미술가가 다루고 있는 주제에서 나오는

42)Flam(1995),MatisseonArt,p.37.
43)Flam(1995),MatisseonArt,p.37-38.



것이 아니라,그의 영혼에서 나오는 것이다”라고 언급하면서 미술에 있어서 주
관성을 강조하였다.44)그에게 있어서 내적 감정은 두뇌나 이성보다 영원하고
신뢰할 수 있는 것으로 여겨진다.이와 같은 배경에서 모로는 움직임의 가장
환기적인 형태로서 내적 감정에 의한 자제된 제스처의 사용을 강조했다.45)이
러한 구절은 마티스의 “화가의 노트”에서도 찾아 볼 수 있다.

사물을 표현하는 데는 두 가지의 길이 있다;하나는 그것을 조야하게 보여주는 것이
고,다른 하나는 예술적으로 사물을 환기시키는 것이다.운동의 서술적 재현을 포기함
으로서 미의 보다 높은 이상에 도달할 수 있다.46)

이 구절은 시적 환기가 표현수단으로서 서술적 재현보다 선호되는 상징주의
미학[특히 말라르메의 ‘암시’의 미학]의 적용으로 논할 수 있을 것이다.47)모로
가 강조한 환기적인 제스처와 ‘순수한 조형의 신비로운 효과’는 다음과 같은
말라르메의 언명을 상기시킨다;“시는 존재의 신비로운 측면들에 관한 표현이
다.그러므로 시는 우리의 세계에 확실성을 부여하며,오직 우리의 정신적인

44)Benjamin(1987),Matisse's‘’NotesofaPainter",p.45.
45)Benjamin(1987),Matisse's‘’NotesofaPainter",p.150.
46)Flam(1995),MatisseonArt,p.39.
47)말라르메의 순수 이상에 대한 탐구는 대상을 직접적으로 지시하거나 명명하는 대
신,가능한 한 우회적으로 암시하고 환기시킴으로써 그것을 느낌으로 깨닫게 하는 것
이다.“어떤 대상을 명명한다는 것은 그것을 조금씩 알아맞히는데 있는 시의 즐거움
가운데 4분의 3을 제거하는 것이다.그것을 암시하는 것,그것이 바로 꿈이다.상징을
구성하는 것은 이러한 신비의 완전한 사용이다”,Mallarmé, Sur l'évolution
littéraire,"에서 쥘르 위레 JulesHuret의 인터뷰에 답한 글,L'Echo de Paris,14
March1891,JulesHuret,Enquêtesurl'évolutionlittéraire(Paris:Charpentier,1891)
에서 재출판,S.Mallarmé,Igitur,Divagations,Un Coup de dés,Pref.Yves
Bonnefoi(Paris:Gallimard,1976),pp.392-93을 Benjamin(1987),Matisse's‘’Notes
ofaPainter",p.42에서 재인용.



과업을 구성한다.”48)말라르메가 존재의 신비로운 면을 발견하여 그것을 표현
하려는 태도는 마티스가 회화에 있어서 대상의 표면적 실재 저변에 있는 진실
하고 본질적인 성격을 파악하려는 것과 유사하다.이와 유사한 맥락에서 마티
스가 회화에서 가장 중요하게 생각한 점은 자연의 모방이라기보다 자연에서
인식한 대상을 영속적인 이미지로 변형시키는 것이다.

살아있는 또는 무생의 사물들의 표면적인 실재를 이루며 동시에 지속적으로 그들을
모호하게 하거나 변형시켜가는 순간들의 연속의 저변에는 더 진실하고 본질적인 성격
이 있으며,예술가는 이것을 포착해 실재에 보다 항구적인 해석을 줄 수 있어야 한
다.49)

위에 언급한 예문들은 “화가의 노트”의 극히 일부분이지만,마티스는 이 글에
서 모로와 같이 말라르메적 반서술적 미학을 주창했다.또한 마티스는 이 글
을 통해 당대의 비평가들의 다양한 평가,특히 드니의 비평으로부터 자신의
입장을 밝히고자 했다.50)드니는 마티스가 개인적인 감정이 결여되어 있으며,
그의 작품은 이론상으로 지나치게 변증법적이라고 평가하였다.드니는 마티스
의 <생의 행복>에 대해 “지금까지 자연의 아름다움을 소박하게 지각하고 표
현하는 경이로운 재능을 부여받았다고 생각했던 마티스가 지금 회화를 이론의
도식으로 해석하고 있다”고 비판했다.51)마티스가 ‘본질적인 것에의 추구’와 과

48)Mallarmé,LaVogue,no.2(18April1886),Benjamin(1987),Matisse's‘’Notesof
aPainter",p.45에서 재인용.
49)Flam(1995),MatisseonArt,p.37.
50)마티스의 초기 야수주의 작품들은 그 당시에 이론의 적용이라는 측면에서 비판되
었다.지드AndreGide는 1905년 살롱도똔느에 출품된 <모자 쓴 여인>의 스캔들에 대
해서 이 작품은 이론의 결과에 불과하다고 했다.Flam(1995),MatisseonArt,p.85.
51)MauriceDenis,“LaPeinture",L'Ermitage,June15,1906,Werth(2002),TheJoy



학적인 이론에 의지하지 않는 감성에 의한 색채의 선택을 강조한 것은 이러한
드니의 비평의 반론이라고 할 수 있다.
마티스의 “화가의 노트”는 대담하고 자기주장적인 성격이 강하지만,앞서 언
급했듯이 여전히 19세기 말 상징주의 미학의 기본적인 원리들에 기초하고 있
다.그러나 마티스의 중요한 예술관을 포함하는 “화가의 노트”는 그의 작품의
해에 기초가 되며,그것이 후대의 화가들에게 준 영향력으로 미루어 그 중요
성을 평가할 수 있을 것이다.

333...<<<생생생의의의 행행행복복복>>>과과과 그그그 주주주변변변

마티스는 1905년 10월,살롱도똔느가 끝난 직후 <생의 행복>의 제작에 몰입
한다.그는 2.5미터가 넘는 큰 화폭으로 작업하기 위해 세브르가 rue de
Sèvres56번지의 폐쇄된 수녀원인 쿠방 데 조 CouventdesOiseaux를 빌려,
1908년까지 작업실로 사용한다.마티스는 1905년에 콜리우르에서 상징주의 미
학을 미술에 실천한 고갱의 작품들을 접하면서 새로이 상징주의의 주제와 형
식에 관심을 갖고 <생의 행복>을 제작한다.그러나 <생의 행복>에 나타난 풍
경은 전통적 목가의 풍경이 아닌 1905년 여름에 그가 실제 관찰 후 제작한
<콜리우르의 풍경>을 바탕으로 한 것이다.(도판 16)즉 이 작품은 경험적 사
실주의에 전통적 목가의 도상을 결합한 것이다.이 장에서는 이와 같은 마티
스의 미학[목가적 전통에 경험적 사실주의를 결합]이 탄생하기까지의 그의 작
업의 전개과정을 살펴보고자 한다.
마티스의 첫 작품은 <책이 있는 정물 StillLifewithBooks>(1890)이다.(도

ofLife,p.190에서 재인용.



판 17)이 작품은 그가 충수염으로 병상에서 오랜 시간을 보낼 때,같은 병실
을 사용하던 환자를 통해 그림 그리기를 시작한 것을 계기로,퇴원 후 에콜
깡뗑 라투르 ÉcoleQuentin-Latour에 들어가서 그린 첫 번째 유화 작품이다.
이 작품에는 법률 책이 등장하는데,이 소재는 당시 오전에 그림,오후에 법률
사무소에서 일하던 마티스의 생활을 드러내는 것이라 할 수 있다.그림 그리
기를 이 같은 취미 생활로 만족하지 못한 그는 정식으로 미술을 공부하고자,
아카데미 쥴리앙 Academie Julian 의 부그로 Adolphe-William
Bouguereau(1825-1905)의 화실에 들어갔으나,그곳의 기계적 수업방식에 회의
를 느껴,곧 에콜 드 보자르 ÉcoledesBeaux-Arts의 모로의 화실에 비공식
학생으로 들어가 사사받는다.
모로는 제자들에게 그들 각각의 자질을 발견할 수 있는 기회를 마련해 주는

것을 스승의 역할로 여겼다.마티스가 회고하듯 그는 제자들에게 ‘지적인 격려’
를 해주었고,그의 교육방식은 자유롭고 개방적이었다고 한다.52)마티스는 이
와 같은 모로의 가르침에 깊은 감동과 은혜를 입었다.마티스가 모로에게 받
은 영향으로는 우선 ‘자신을 표현하라’고 한 그의 가르침과,이를 위해 루브르
박물관에서 학생 자신이 좋아하는 대가들의 작품을 모사하게 함으로써 그의
자질을 파악할 수 있도록 한 점을 들 수 있다.1892년에서 1896년 사이에 마
티스가 모사한 작품들 중에는 카라치 AgostinoCaracci(1557-1602)의 <사냥

52)그러나 모로는 당시의 근대미술에 관심이 없었기 때문에,그의 학생들 대부분은
1893년의 뒤랑 뤼엘 갤러리에서 열린 고갱의 전시,1895년에 볼라르 갤러리에서 열린
세잔느의 전시 등 그 시기의 중요한 전시들을 보지 못했다.마티스는 1895년의 세잔느
의 전시를 보았지만 전혀 이해하지 못했을 뿐만 아니라 고흐,쇠라,시냑과 신인상주
의자들,혹은 보나르와 뷔야르와 같은 화가들을 거의 알지 못했다.Barr(1951),
Matisse:HisArtandHisPublic,New York:TheMuseum ofModernArt,pp.
15-16.



The Hunt>, 푸생 Nicolas Poussin(1594-1665)의 <안드리안 The
Andrians>(1628-30),와토 Jean-AntoineWatteau(1684-1721)의 <전원 콘서
트 fêteschampêtres> 등과 같은 전원을 주제로 한 작품들이 대거 포함되어
있다.(도판 18,19)이 같은 전원 주제에 대한 심취는 <생의 행복>의 주제에
직접적인 영향을 주었다.53)두 번째 영향으로는 1장에서 언급했듯이,모로를
통해 상징주의 미술과 문학을 접하게 된 것이다.54)이 같은 상징주의의 영향
은 그가 1896년 살롱에 출품한 작품들에서 보여진다.1896년의 살롱전에 마티
스는 상징주의적 색채가 짙은 <독서하는 사람 Woman Reading>(1895)과
<레몬과 술병 LemonsandBottleofDutchGin>(1896)을 포함한 네 점의 작
품을 출품해 조화로운 색조로 표현된 풍부한 화면이라는 호평을 받았으며,살
롱의 회장이었던 퓌비 드 샤반느의 추천으로 준회원이 되는 영예를 안았다.55)
(도판 20,21)
살롱전 이후,마티스는 당시에 옆집에 살고 있던 베리 ÉmileWéry와 함께

브르타뉴의 벨 일르 Belle-ille를 여행했다. 피사로 Camille
Pissarro(1830-1903)의 영향으로 인상주의적 광선과 색채를 사용했던 베리의
작품을 통해 마티스는 루브르의 대가들의 팔레트보다 인상주의자들의 그것이
생동감을 지니고 있다는 사실을 인지했다.그러한 깨달음을 통해 그는 이 시
기부터 어두운 실내를 배경으로 하고 있는 <독서하는 사람>과 같은 작품에서
볼 수 없었던 자연광의 색채를 사용하기 시작한다.모로가 자신의 화실에서의
5년간의 수업을 마무리 짓는 작품을 제작하라고 했을 때,마티스는 식탁이 있

53)Barr(1951),Matisse,p.33.
54)본 논문의 p.19참조.
55)1890년대 중반 파리화단에서 퓌비는 중심인물이었으며,로댕은 그를 ‘우리시대의
가장 위대한 화가’라고 칭하기도 했다.또한 90년대의 아방가르드인 쇠라,보나르,뷔
야르,호들러,반 고흐,고갱은 그를 그들의 선구자로 보았다.



는 인물을 소재로 <저녁식탁 TheDinnerTable>(1897)을 제작했다.(도판 22)
이 작품은 한 여인이 식탁을 꾸미고 있는 모습을 그린 것으로,그 주제와 작
은 붓터치의 사용으로 섬세한 뉘앙스를 표현한 점에서 뷔야르나 보나르를 연
상시키지만,광선의 효과에 의한 전체 분위기와 식기와 유리잔의 반사광의 표
현에서 인상주의적 특징들이 발견된다.그는 잇따른 벨 일르와 코르시카
Corsica여행을 통해 본격적으로 색채의 미묘한 변화와 옥외 광선의 섬세한
효과를 사용하여 그림을 그렸다.1898년에 코르시카의 풍경을 그린 작품들에
서는 피사로의 영향이 나타나는데,이 그림들을 본 이브느포엘은 “마티스가 맹
렬하고 선병질적인 인상주의적 방식으로 그림을 그렸다”고 비판했다.56)(도판
23,24)
인상주의의 경향을 거쳐,1899년 작인 <화실의 나체 NudeintheStudio>에
서는 주관적인 색채의 사용과 신인상주의적 점묘가 나타난다.(도판 25)여인의
인체는 녹색과 파란색의 배경과 대조되는 주홍색으로 채색되었고,배경과 인
체는 다른 방향의 자유로운 분할 터치로 처리되어 있다.이 작품에 사용된 자
유로운 분할터치로 알 수 있는 시냑 PaulSignac(1863-1935)의 영향은 마티스
가 「라 르뷰 블랑쉬 LaRevueBlanche」라는 잡지에 실린 시냑의 “들라크루
아에서 신인상주의까지 D‘Eugène Delacroix au Néo-impressionisme”(1898,
5-7)를 주위 깊게 읽었던 것을 통해 파악할 수 있다.57)그러나 후에 마티스는

56)Flam(1986),Matisse,p.60.
57)쇠라와 샤를 앙리의 작품에 바탕을 둔 시냑은 시각적 효과의 생생함과 표현에 관
한 경향을 이 글에서 처음으로 정의했다.그는 중요한 인물로서 들라크루아를 선별해,
들라크루아의 색채화가로써의 성취에 초점을 맞추어 회화의 표현적 특질로써 색채의
독립성에 관한 생각을 고무시키고자 하였다.시냑은 신인상주의자들은 점각하는 것이
아니라 분할하는 것이라고 주장하면서,순수한 색들이 시각혼합,지역색으로부터의 분
리, 균형과 조화를 강조했다. Paul Signac(1898), “D‘Eugène Delacroix au
Néo-impressionisme",Harrisonetal(1998),ArtinTheory1815-1900,pp.978-985.



바에게 “1898년부터 1899년 사이의 자신의 작품은 신인상주의의 분리된 필치
만 사용했을 뿐,그 기법을 따른 것은 아니었다”58)고 밝혔듯이,그는 신인상주
의의 기계적이고 과학적인 이론을 전적으로 따른 것은 아니었다.1899년 작인
<첫 오렌지 정물 FirstOrangeStillLife>에서 신인상주의의 분할터치는 병과
배경 사이의 관계를 분명하게 해주는 역할을 하고,오렌지라는 정물의 색[주황
색]이 화면 전체에 펴져 있는 것으로 미루어 볼 때,마티스가 이 작품에서 강
조하려고 한 것은 형태와 색채의 상응관계임을 알 수 있다.59)(도판 26)
이제 마티스는 인상주의의 얄팍한 방식과 신인상주의의 기계적 방식에서 벗
어나, 회화의 본질적이고 항구적인 원칙을 찾기 위해 세잔느 Paul
Cézanne(1839-1906)에게로 시선을 돌린다.이러한 사실은 1899경에 어려운 살
림에도 불구하고 화상 볼라르 Vollard로부터 세잔느의 <세 명의 수욕도
ThreeBathers>(1879-82)를 구입한 것으로 입증된다.(도판 27)마티스는 세잔
느와 마찬가지로 자연으로부터 직접 작업하면서도 사물들 사이에 생기는 내적
진동에 형식을 부여하고자 했다.플램은 마티스가 세잔느에게 공감한 것은 그
의 형식뿐만 아니라 물감의 실제 적용으로 의미를 전달하도록 만드는 방식,
즉 ‘심오한 표현성’이라고 지적했다.60)1899년 작인 <정물 StillLife>에 대해
퓌이 JeanPuy(1876-1960)는 마티스의 대담한 색채와 물감의 물성의 강조는
“육안에 최대한의 공명감을 주기 위함이었다"고 지적하고 있는데,그러한 공명
감은 마티스의 회화의 반물질적 특징을 드러내는 것이다.61)(도판 28)1901년의
<남자모델 TheMaleModel>에서 배경의 색채가 모델의 목과 머리부분을 침

58)Matisse,Questionnaire IIfrom Alfred Barr,March 1950,Archives ofthe
Museum ofModernArt을 Elderfield(1978),Matisse,p.36에서 재인용.
59)Flam(1986),Matisse,p.66.
60)Flam(1986),Matisse,p.21.
61)Jean Puy, Souvenirs,Le Point,XXI,July 1939,p.22를 Elderfield(1978),
Matisse,p.27에서 재인용.



투해 있어,인물과 배경의 처리에서 볼륨과 평면성의 대비라는 전통적인 관계
는 표면성에 의해 재구성된다.62)(도판 29)이는 세잔느의 영향으로 귀결되며
<남자모델>에서 보이는 어두운 청색조의 경향은 1903년까지 지속된다.
1904년 6월 1일에 마티스는 볼라르 갤러리 VollardGallery에서 첫 번째 개인
전을 가졌다.이 전시에서 그는 자신의 모더니스트로서의 발전과정을 보여주
는 1897년부터 1903년 사이에 제작된 45점의 작품들을 전시했다.63)전시 카달
로의 서문에서 막스 RogerMarx는 마티스의 소질 개발에 있어서 모로의 화실
에서의 영향의 중요성을 강조하는 한편,모로의 죽음 이후에는 마티스를 비롯
한 모로의 학생들이 마네와 세잔느에게서 선례를 찾았으므로,마티스의 미술
은 모로와 세잔느의 가르침의 종합하는 것이라고 하였다.64)
1904년 6월 말에 마티스는 시냑의 초대로 가게 된 쎙 트로페 Saint-Tropez에

서,시냑과 크로스와 함께 또 다시 신인상주의의 방식을 탐구했다.엘더필드에
따르면,이 당시 마티스는 자연을 종합하고 구조화하는 방식을 계속해서 찾고
있었기 때문에,“쇠라에 의해 해석 된 것 같이 자연을 기본적인 기하학적 형식

62)자코뷔스 JohnJacobus는 “이 작품은 캔버스에 조각을 한 것과도 같은 느낌을 주
다”고 했는데,사실상 이 작품은 마티스가 1900년 이후 조각에 관심을 보여 제작한 청
동조각인 <노예 Leserf>(1900-1903)와의 관계를 연상시켜 준다.위의 그림과 조각의
모델은 이탈리아인 베빌라카 Bevilaqua로 로댕 AgusteRodin의 유명한 작품 <걸어가
는 사람 Lemarcheur>의 모델이기도 하다.JohnJacobus(1973),Matisse,New York:
HarryN.Abrams,p.94.
63)플램은 마티스가 이 작품들을 다시 전시하는 이유는 자신의 가장 진보적이고 새
로운 작품들을 선보이는 것보다 자신의 작품의 발전과정에 관한 어떤 개념을 부여하
기 위하여 의도적으로 과거의 작품들을 보여주는 것이었다고 했다,Flam(1986),
Matisse,p.109.
64)이 서문에서 막스는 마티스의 작품들에서 느껴지는 강한 시각적 충동과 친밀함의
감각,풍경화의 생동감은 마티스의 밝은 미래를 보여주는 것이라고 했다,Roger
Marx, Préface  to Exposition desoeuvresdu peintre HenriMatisse(Paris:
GalerieVollard,1904),pp.2-5를 Flam(1986),Matisse,p.109에서 재인용.



으로 단순화시킨 것이 그 시기의 가장 위대한 발명이었음”을 세삼 깨달았다고
한다.65)그는 <쎙 트로페의 테라스 TheTerrace,St.Tropez>에서 그는 신인
상주의의 장식적 기법과 세잔느의 구조적 색채를 결합하였다.(도판 30)그러나
시냑은 그가 점묘를 충실히 사용하지 않은 것에 대해 혹독하게 비난했다.<바
닷가에서 BytheSea>에서 그는 다시 시냑의 원칙으로 지중해의 ‘황홀한 풍
경’을 표현했다.(도판 31)마티스는 <바닷가에서>의 구성을 앙리 CharlesHenri
의 이론의 의해 30°,60°,90°의 각도로 변형시켜 <사치,적요,그리고 관능>을
제작했다.그는 화면의 구성부분들을 수직선으로 병렬,교차시키고 있는데,이
러한 특징은 드니가 평하듯 체계화된 공식과 이론으로 계산된 작품임을 입증해
준다.마티스는 신인상주의 이론에 따라 그림자를 보색,혹은 반사된 색채로 처
리하는데,여기서 시도한 색채대비가 너무 강해 오히려 색채들이 그 대비효과
를 상쇄하고 있는 느낌을 받았다고 한다.66)그래서 그는 화면 곳곳에 윤곽선을
되살림으로써 그러한 효과를 보완하려 했으나,오히려 그것은 또 회화[색채]와
드로잉[선]의 조화를 파괴하는 결과를 가져왔다.이 문제의 해결방안으로 마티
스는 퓌비 드 샤반느의 평면적 색채 적용을 떠올리는데,이는 사실 1904년의
살롱도똔느에서 열린 퓌비 드 샤반느의 대 회고전의 영향이었다.67)<사치,적
요, 그리고 관능>의 구성은 퓌비 드 샤반느의 <아늑한 나라 Doux
Pays>(1882)와 매우 유사하며,해안,나무 돛단배,인물들,음식이 있는 점에서
도 공통된다.(도판 32)
<사치,적요,그리고 관능>의 주제에 있어서 마티스는 엘더필드가 제시했듯

이,이전의 그림들에서 다루었던 3개의 테마,정물화와 가족이라는 개인적이고
가정적인 것,다른 하나는 풍경 즉 객관적인 자연의 세계,마지막으로 고전의

65)Elderfield(1978),Matisse,p.36.
66)Elderfield(1978),Matisse,p.38.
67)Schneider(1984),Matisse,p.98.



이상세계를 환기시키는 인물을 담아냈다.68)이러한 주제는 보들레르의「여행으
로의 초대」의 후렴시행과 어우러져 조화와 감각적 풍요함과 쾌락의 상상계로
의 초대를 권유하고 있다.화면의 왼쪽에서 오른쪽으로 시선을 옮기면 보들레
르의 시에서처럼 여행의 종착지,이상세계를 상징하는 항구의 장면이 보인다.
이는 위에서 언급한 <아늑한 나라>의 이상의 땅의 항구에 선박한 배와 유사한
것이다.이 땅은 바로 ‘황금시대’의 배경으로 적절한 오염되지 않은 천국과 같
은 풍경인 쎙 트로페이다.69)시냑은 <조화의 시대 TimeofHarmony>(183-95)
에서 지중해를 배경으로 여가를 즐기는 미래의 유토피아를 그렸다.(도판 33)
‘황금시대는 과거가 아니라,미래에 있다’70)라는 이 작품의 부재는 <사치,적요,
그리고 관능>이 반은 현재에,반은 과거에 속하는 것과 비교되는 부분이다.
마티스는 이 작품을 1905년 3월 살롱데제팡당에 출품했을 때,상반된 평가로
주목받았다.드니는 이 작품에 대해 ‘위험할 정도로 추상적’이고 ‘이론에 경도되
었다’고 평한 반면71),뒤퓌 RaoulDufy(1877-1953)는 ‘하나의 계시'라고 열광했
고,시냑은 자신을 따른 신인상주의적 특징을 높이 평가했다.그러나 마티스는
시냑의 영향으로 사용한 신인상주의의 과학적이고 체계적인 방식이 자신과 맞

68)Elderfield(1978),Matisse,p.38.
69)쎙 트로페는 1890년대에 시냑과 크로스 등 신이상주의자들이 찾던 유토피아의 공
간을 대변하는 장소이다.이 지역은 때묻지 않고 조화로운 자연과 더불어 자유와 사회
적 조화의 전통이 남아있는 곳으로 생각되었기 때문이다.이러한 지중해의 풍경은 바
다를 유토피아의 조건으로 생각했던 아나키즘의 사고와 연결되어,바다는 다양한 개인
들이 조화롭게 통합된 인류사회라는 아나키즘의 상을 상징한다.즉 신인상주의자들의
지중핸 공간은 자연적 조화와 사회적 통합을 이룰 수 있는 이상적 공간으로서의 의미
를 지닌다.전경희(2004),“신인상주의 풍경화에 나타난 유토피아적 공간”,『서양미술
사학회 논문집』,21권,pp.129-135.
70)1893년 가을에 시냑이 크로스에게 보낸 편지,ArchivesSignac,전경희(2004),“신
인상주의 풍경화에 나타난 유토피아적 공간”,p.137.
71)<사치,적요,관능>에 대한 드니의 평가는 본 논문의 pp.21-22를 참조.



지 않는 것임을 깨고,곧 그것의 순수하고 강렬한 색채만을 간직하고 자신만의
새로운 방법을 모색했다.
1905년 5월에 살롱데앵데팡당과 베르트 바일 갤러리 BertheWeillGallery에
서의 전시가 끝나자마자 마티스는 가족과 함께 스페인 남부 국경에 위치한 지
중해안인 콜리우르로 향했다.얼마 후 드랭이 합류해,마티스와 드랭은 콜리우
르의 풍경을 화폭에 담으며 여름을 보냈다.이 때의 마티스는 드랭이 전하는
바에 의하면 신인상주의 기계화된 구성체계와 공식적 방법에 대한 대안을 모
색하는 과정에 있었다고 한다.72)마티스는 후에 무엇이 야수주의의 탄생을 가
져왔냐는 물음에 “직접적이고 완전히 개인적인 표현을 향한 절실한 욕망에서
비롯되었다”고 했다.이른바 “내가 원하는 것이 무엇인가?”하는 것이 마티스를
위시한 야수주의자들을 괴롭히던 지배적인 불안감이었다고 한다.73)그는 이러
한 불안과 억압으로부터 자신을 해방시킬 수 있는 방법으로 몇 개의 색점과
필획들을 사용했다.74)그러나 <콜리우르의 풍경>(도판 16)에서 적용한 일정한
필획의 방향은 너무 한정적이라고 느껴,점차 즉흥적인 필치와 물감의 두터운
마띠에르를 사용했고,그것이 훨씬 더 흥분된 효과를 준다고 생각했다.이러한
즉흥적이고 자발적인 방식이 가장 분명하게 표현된 작품은 <콜리우르의 풍
경>이다.(도판 34)이 작품은 휘날리는 듯한 빠른 필획들로 구성되어 있어,서
정적이고 비형식적인 느낌을 준다.1905년의 살롱도똔느에 출품한 <열린 창
문>과 <모자 쓴 여인>은 강한 보색대비,돌발적인 색채와 붓질,마티에르의

72)JohnElderfield(1976),The WildBeasts -Fauvism andItsAffinities,New
York:TheMuseum ofModernArt,p.49.
73)Flam(1995),MatisseonArt,p.202.
74)MmeMargueriteDuthuit,conversationwiththeauthor,Mar1978,또한 슈나이
더는 “TheBonheurdevivre:A ThemeandItsVariations"라는 강의에서 <호사,적
요,그리고 관능>의 제작배경에 대해 논의하였다,Elderfield(1978),Matisse,p.41.



사용으로 당시 화단에 신선한 충격과 자극을 주었다.(도판 2,3)그러나 그는
이 작품들에서 나타나는 대담한 자발성과 비형식적 요소에 대한 대중들의 반
발을 새로운 자극으로 받아들여,<녹색 선 TheGreenLine>(1905)에서는 보
색대비를 사용하기는 하지만 <모자 쓴 여인>에서 보다 짜임새 있고 일관된
형식을 보여준다.(도판 35)
앞서 살펴보았듯,마티스는 모로의 화실에서 접한 상징주의,인상주의,신인상
주의적 방식을 거쳐 야수주의에 이른다.그가 야수주의로 나아가게 된 배경은
신인상주의의 기계적인 몰개성적 방식에 회의를 느껴,시냑의 “들라크루아에서
신인상주의까지”에서 들라크루아가 “회화에서 중요한 것은 붓터치에 의한 악
마적 편리함을 피하는 것이다”75)라고 충동적인 붓질의 위험함을 역설했던 그
경구를 역으로 이용하여 자발적인 터치와 두터운 마티에르를 사용한 것이다.
그러나 그는 야수주의의 스케치적이고 자발적인 효과보다는 색채의 조화에 의
한 안정을 추구하기 위해,단순히 눈에 즐거움을 주는 회화가 아닌 자신이 진
정으로 원하는 마음에 반향을 불러일으킬 수 있는 회화를 만들기 위해 숙고한
끝에,그의 초기 작업과정을 요약하는 <생의 행복>을 제작하기에 이른다.

75) Signac(1898),“D‘Eugène Delacroix au Néo-impressionisme" ,Harrison et
al(1998),ArtinTheory1815-1900,pp.982.



IIIIIIIII...<<<생생생의의의 행행행복복복>>>의의의 주주주제제제분분분석석석

111...목목목가가가적적적 주주주제제제
(((111)))목목목가가가적적적 전전전원원원
콜리우르에서 보낸 여름에 탐구했던 모든 것을 회상하여 캔버스에 담은 <생
의 행복>은 제목조차 카탈로니아 지역의 격언인 “생활은 콜리우르에서가 좋다
A Colliourefabonvivre!"로부터 취한 것이다.76)스펄링 HirlarySpurling은
외국 관광객들이 주를 이루는 아작시오나 쌩 트로페와는 달리 방문객이 거의
없는 콜리우르에서 마티스가 “자신과 같은 북구인에게 새로운 세계에 대한 인
상을 부여하는 원시주의적 강렬한 빛,영구적인 화려함”에 매료되었을 것이라
고 지적하고 있다.77)콜리우르 해안과 거리장면을 기록하는 노트에 그는 고대
부터 해안에서 살고 작업했던 사람들의 일상을 담았다.그는 이 해변에서 어
느 날 밤에 손을 잡고 원을 그리며 춤을 추던 어부들에게서 그 지역의 민속무
용인 사르단 Sardane보다 더 격렬한 율동성을 느껴,자신도 모르게 그것을 따
라 껑충 뛰기 위해 웅크리고 있는 것을 발견했다고 한다.78)<생의 행복>의
원무는 카탈로니아 어부들의 춤에서 영감을 얻은 것이다.콜리우르의 원시적
세계를 자신의 이상향으로 승화시킨 마티스는 <생의 행복>을 ‘나의 아르카디
아’라고 칭했다.79)

76)HirlarySpurling(2000),UnknownMatisse,New York:AlfredA.Knopf,p.300.
77)Spurling(2000),UnknownMatisse,p.302.
78)GeorgesDuthuit(1949),LesFauves,Geneva,p.225를 Spurling(2000),Unknown
Matisse,p.304에서 재인용.
79)HenriEdmond Cross/HenriMatisse,Vendredi,n.d.(winter 1905),Archives



콜리우르의 목가적인 풍경을 배경으로 다수의 누드 인물들을 포함하는 <생
의 행복>은 고전의 황금시대와 연결된다.‘황금시대는 세계의 시작이자 순결,
솔직,순수...의 시대이다’80)라고 했던 모로의 환상적 작품과 문학을 강조한
그의 가르침은 그를 상상적 주제와의 만남으로 이끌었다.뿐만아니라 마티스
는 모로의 화실에 있을 때,루브르에서 모사한 16세기나 그 이후의 작품들의
대부분은 고전의 이상향을 주제로 한 작품들이었다.
<생의 행복>의 ‘꿈같은 분위기의 전원에서 음악이나 여가를 즐기는 인물들’
은 ‘전원 축제’라는 용어가 처음으로 적용된 조르죠네 Giorgione의 <전원의 콘
서트 ConcertChampêtre>(1508)의 전원의 이상향,아르카디아라는 목가적 주
제의 계보를 잇는다.81)(도판 36)이러한 전원의 주제는 벨리니 Giovanni
Bellini(1430-1516)의 <신들의 향연 FeastofGods>에서는 목가적인 전원의
바커스 신의 축제로 표현되었다.(도판 37) 티치아노 Tiziano
Vecellio(1485-1576)의 <안드리안 TheAndrinas>(1523-1525),푸생의 <안드
리안>(1628-30)에서도 위와 같은 아르카디아적 목가나 고전적 전통의 박카날
과 같은 주제를 찾아볼 수 있다.(도판 38,19)프랑스 고전의 ‘전원풍경’을 계
승한 푸생과 로랭 Claude Lorrain(1600-1682)에게 영향을 받은 코로
Jean-BaptisteCamilleCorot(1796-1875)는 <요정들의 춤 Morning:Danceof
theNymphs>(1850)에서 로랭 풍의 풍경의 전통과 박카날의 전형을 결합했고,
앵그르 Jean-Auguste-Dominique Ingres(1780-867)는 <황금시대 L'âge

Matisse,Paris을 Spurling(2000),UnknownMatisse,p.337.
80)Schneider(1984),Matisse,p.250.
81)현재의 제목 이전에 1683년 르 브랑 CharleLeBrun이 기록한 루이 14세의 재산
목록서에는 ‘전원Pastorale'으로 명기된 이 작품은 하스켈 FrancisHaskell에 의하면
문학에서 친숙했던 ‘전원’이라는 용어가 회화에 최초로 적용된 경우이다,Francis
Haskell(1971),"Giorgione'sConcertChampêtreanditsadmirers",Journalofthe
RoyalSocietyofArts119,July,p.548



d'or>(1862)에서 목가적 단순함과 무해의 선사시대인 황금시대의 신화를 전원
과 통합했다.(도판 39,40)
이와 같은 목가적 전원은 19세기 후반에 이르러서는 지중해의 풍경 안에서
호사를 즐기고 있는 장면으로 표현된다. 발로통 FélixValloton(1865-1925)은
< 여름 저녁의 수욕 BatingonaSummerEvening>(1892)와 <세 명의 수욕
도 ThreeBathers>(1894)에서 근대 여흥과 전통적 알레고리를 풍자적으로 표
현했다.(도판 41,42)크로스는 <그늘진 해변 TheShadedBeach>(1902)에서
지중해의 해변에서 수욕하는 인물들과 나무 그늘 아래서 휴식을 취하는 여인
들을 묘사했다.(도판 43) 드니는 <바커스와 안드리안 Bacchus and
Andriane>(1907)에서 고전의 박카날을 현대적으로 번안하여 신화의 인물들이
근대의 수욕을 즐기고 있는 모습을 표현했다.(도판 44)마티스,드니와 달리
드랭은 <황금시대>(1905)에서 지중해의 고전적 풍경에 아르카디아를 표현한
것이 아니다.(도판 45)드랭의 그림에는 차분한 지중해의 해안의 묘사대신 언
덕위에 그리스식 신전만이 보이며,무희들의 희한하게 나풀거리는 옷과 괴상
한 식물과 동물은 더욱 이국적인 분위기를 자아낸다.이러한 분위기는 지중해
의 풍경이라기보다 타히티의 섬을 연상시킨다.82)드랭의 그림안에서 황금시대
는 아폴론적인 평정에서 디오니소스적 황홀경으로 도치되며,이는 모랭
CharlesMaurin(1856-1914)의 <사랑의 시초 TheDawnofLove>(1891)와 유

82)당시에 고갱은 비평의 대상이 되었는데,1904년에 고갱의 오세아니아 작품들에 대
해 비평가 르블렁 Marius-AryLeblond은 “그는 자연을 추구하려고 하면서,문명에서
달아나려 한다”고 평가했다.Marious-Ary Leblond,“La Vie tahitienne de Paul
Gauguin", Revue bleue, 5th series, 1(14 May 1904), p. 636을 James D.
Herbert(1992),FauvePainting:themakingofculturalpolitics,New Heaven:Yale
UniversityPress,p.137에서 재인용.드니 또한 앞선 1903년에 고갱을 ‘고전 문화가 결
여된 푸생의 유형’이라고 불렀다 Denis,“L'influencedePaulGauguin,"L'Occident
(October1903),p.164을 Herbert(1992),FauvePainting,p.137에서 재인용.



사한 ‘선과 악’을 초월한 니체식의 행복으로 볼 수 있다.(도판 46)
마티스의 이상향의 주제에 대한 관심은 주지하다시피 <사치,적요,그리고 관
능>(1904)에서 처음으로 표현되었다.마티스는 유토피아와 같은 쎙 트로페의
풍경에서 보들레르의 시를 떠올려서 이 작품을 제작하였지만,소재면에서 실
제의 풍경과 인물이라는 점과 신인상주의의 과학적이고 체계적인 방식을 사용
했기 때문에,그가 진정으로 원했던 내적 진동을 일으키는 회화가 될 수 없었
다.<생의 행복>의 세계 또한 <사치,적요,그리고 관능>과 같이 ‘콜리우르’라
는 동시대의 세계를 바탕으로 하지만,이 세계에서 생생한 현실은 상징주의의
그것과 같이 ‘영원’과 ‘이상’으로 대체되어,<생의 행복>은 더욱 회고적이고 시
간을 초월한 황금시대를 나타낸다.83)모든 인물이 나체이고,풍경은 일상의 현
실과는 거리가 먼 장식적 장면을 일반화 시킨 것이다.
<생의 행복>은 신화적 인물들을 혼합하고 유토피아적 욕망을 환기시킴으로

써 그 자체를 전원의 장면으로 알린다.<생의 행복>의 전경에서 시링크스나
판의 파이프를 가지고 있는 인물과 배경의 오른쪽에 피리를 불고 있는 목동은
전원의 노래를 소개한다.<생의 행복>에 등장하는 피리를 불고 있는 목동은
당시에 유행하던 ‘목신 Pan'의 주제를 반영하는 것으로,마티스는 <생의 행
복>의 주제를 말라르메의 「목신의 오후」에서 취했다.물론 말라르메에 대한
관심은 마티스에게만 나타나는 것은 아니다.마티스의 친구인 퓌이 Jean
Puy(1876-1960)또한 <목신의 오후>(1905)를 그렸고,1901년과 1906년 사이에
크로스는 “일상의 현실을 벗어나기 위해서”말라르메의 시에 기초해 여러 작
품을 제작했다.84)1906년의 살롱데앵데팡당전에 <생의 행복>과 같이 전시되

83)John Elderfield(1992),HenriMatisse :A Retrospective,New York :The
Museum ofModernArt,p.54.
84) Ellen Charlotte Oppler(1969), “Fauvism Reexamined", Ph.D. dissertation,
ColumbiaUniversity,pp174-176을 Flam(1986),Matisse,p.162에서 재인용.



었던 크로스의 <목신 Faune>(1905-06)은 이러한 작품 중의 하나이다.(도판
47)
목신을 주제로 한 그림이 당시에 유행한 이유에 대해 워쓰 MargaretWerth
는 말라르메의「목신의 오후」에 등장하는 ‘목신 Pan’이 당시 많은 남성예술가
들이 선호하는 대안적 자아라고 설명하고 있다85).목신/판은 과거 기독교 지배
하의 도덕적 삶을 기독교 이전 고전 신화의 상상 속의 ‘자연’의 영역으로 대체
하는 등가물이다.그것은 또한 근대의 복잡하고 부패한 문명으로 인해 잃어버
린 조화와 이상향에 대한 갈망의 은유이기도 하다.이상향의 세계가 목신의
욕망을 반영하든 혹은 부재를 더 첨예하게 의식하도록 만들든 간에,그것은
항상 목신의 상실감을 충족시킬 수 있는 꿈의 공간이다.위스망은 1884년에
출판된 『거꾸로』에서 「목신의 오후」의 아름다움에 대해 논평했고,드뷔시
는 이 시를 기초로 해서 1894년에 뮤지컬,<목가>를 공연했다.1890년대 말에
미술비평지인 「판 Pan」에는 상징주의 미술가와 모랭,발로통,로댕 Auguste
Rodin(1840-1917),드가 EdgarDegas(1834-1917)와 같은 미술가들의 판,파우
니,님프들에 관한 습작과 삽화로 채워졌다.86)상징주의 잡지인 1893년의「펜;
라 플륌므」지에 등장하는 반인 반수의 목신과 1894년의 「라르티스트
L'Artiste」지의 표지에서 목신과 님프들이 원을 그리며 춤을 추는 장면의 삽
화로 장식되어 있는 것은 당대의 문화를 대변하는 것이라 할 수 있다.87)(도판
48,49)
<생의 행복>에서 나타나는 이러한 ‘목신’의 주제의 특징은 우선 드로잉에서
찾아 볼 수 있다.<피리를 연주하는 나체 소녀의 두 개의 스케치 Two
SketchesofaNudeGirlPlayingaFlute>(1905-06)에서 인물은 서 있는 여

85)Werth(2002),theJoyofLife,p.154.
86)Werth(2002),theJoyofLife,p.155.
87)Werth(2002),theJoyofLife,p.154.



성의 누드로 묘사되어 있다.(도판 50)그러나 이 인물을 바탕으로 제작된 완성
작의 목동은 화면에서 유일하게 분명한 남성이며,그의 생식기는 도식적이기
는 하지만 명백하게 표현되어 있다.전경에서 바닥에 한 팔을 기대고 있는 다
른 음악가 또한 드로잉에서는 여성으로 표현되었지만,완성작에서는 성적 기
의를 거의 드러내지 않으며 인체 비율이 왜곡되어 무정형의 외피와 같은 토르
소를 가진다.(도판 51)이 인물이 연주하는 양갈래의 파이프는 목신의 신화적
파이프인 시링크스 syrinx를 암시한다.그러므로 목신의 신화와 연관된 남근을
상징하는 이 파이프는 이 인물의 ‘남성성’을 제시하는 역할을 한다.워쓰는 이
와 같은 이유에서 음악을 연주하는 두 인물을 남성으로 규정한다.88)남성-목
신은 <생의 행복>에서 잃어버린 이상향에 대한 갈망을 상징화하는 매개체가
된다.
이상에서 살펴보았듯이,19세기 말 20세기 초의 목가적 전원에서 수욕을 즐
기고 있는 인물들이라는 주제에 속하는 <생의 행복>은 근대화의 반작용으로
인한 고전,신화로의 회귀에로의 특징을 지닌다.

(((222)))모모모티티티브브브의의의 출출출처처처
이제 화면에서 왼쪽에서부터 모티브의 출처를 살펴보겠다.우선 <생의 행복>
의 화면의 가장 왼편에 양팔을 머리위로 들어올리고 서있는 모티프는 앵그르
의 <샘 TheSource>(1856)의 인물,그리고 <터키욕탕 TheTurkishBath>,
(1862-63)의 왼편에서 두 팔을 머리 위로 올리고 춤을 추고 있는 여인의 자세
와 비슷하다.89)(도판 52,53)그러나 <생의 행복>에서 여인은 위로 들어올린

88)Werth(2002),theJoyofLife,pp.152-153.
89)RogerBenjamin, IngresChezLesFauves ,ArtHistory,Vol.23,No.5,dec



팔을 머리에 붙이고 그 사이로 화관을 상반신까지 늘어뜨리고 있다.이 인물
은 이목구비와 상반신의 표현은 비교적 자세히 되어있지만,그에 비해 하반신
의 표현은 다리 아랫부분이 발밑에 위치한 인물에 의해 가려져 어색할 뿐만
아니라 인체비율이 왜곡되어 있는 점에서,앵그르의 자연스럽고 부드러운 여
체와 차이점을 보인다.
<생의 행복>의 화면 중간의 두 명의 누드상의 자세는 앵그르의 <그랑드 오

달리스크TheGrandOdalisque>(1814)와 같은 이미지에서 영감을 받은 것처럼
보이고,특히 두 명의 인물 중 오른쪽의 도취에 빠진 감각적 누드는 <노예와
함께 있는 오달리스크 OdalisquewithSlave>(1839-40)의 그것과 유사하다.(도
판 54,55)<생의 행복>의 화면 오른쪽에 키스를 하고 있는 여인은 벨리니의
<신들의 향연>의 화면 오른쪽 끝에 나무에 기대어 선잠에 빠져 있는 여인의
자세와 흡사하다.벨리니의 작품에서 가슴을 내보이면서 한쪽 다리만 무릎을
굽힌 자세는 마티스에게서 거의 흡사하게 나타난다.그러나 <생의 행복>의 인
물은 벨리니의 여인에 비해 완만한 각도로 표현되어 있다.이와 같은 관능적
인 여인의 포즈는 티치아노의 작품에서 더욱 두드러지는데,티치아노의 여체
가 자연스러운 곡선으로 관능성을 더하는 반면,<생의 행복>의 그것은 부자연
스러운 자세와 각진 모서리가 특징을 이룬다.앵그르의 <터키욕탕>에서 오른
쪽에 비스듬히 기대어 팔을 올리고 관람객쪽으로 시선을 돌리고 있는 여인에
게서도 이와 같은 자세를 찾아볼 수 있다.그러나 앵그르의 인물 또한 마티스
와 대조되는 풍만함과 관능성을 보여준다.
한편 <생의 행복>의 목동과 염소는 <전원의 콘서트>의 배경에서 피리를 불

2000,p.756,여기서 벤자민은 <터키욕탕>을 위한 습작도 살롱도똔느에 전시되었던
점을 들어 <생의 행복>의 왼편 여인의 도상이 이 습작에서 빌려온 것이라고 주장한
다.



면서 염소를 이끌고 가는 목동이 있는 부분과 유사하다.이 모티브는 화면에
서 차지하는 비율이나 위치에서도 매우 흡사하다.그러나 조르죠네의 작품에
서 목동이 화면 안쪽을 향해 피리를 불면서 염소를 이끄는 데 반해,마티스의
목동은 그의 염소들을 화면 밖으로 인도하면서 새로운 공간을 암시한다.또한
동시대 작가인 크로스의 <염소가 있는 풍경 LandscapewithGoats>(1895)와
같은 작품에서도 그 원형을 찾아 볼 수 있다.(도판 56)크로스의 작품은 나뭇
가지를 늘어뜨려 아치를 형성하는 나무가 화면의 절반 이상을 차지하는 가운
데,<생의 행복>의 목가적 풍경속에 휴식을 취하는 인물들처럼 숲속에서 노닐
고 있는 염소들이 보인다.이들은 모델링이 가해지지 않은 채 배경색이 침투
되어 있어서,단지 대상과 배경을 구분짓는 보색의 작은 터치들에 의해서만
윤곽이 파악된다.마티스의 염소들 또한 화면의 왼쪽의 빛바랜 인물들의 색을
반향하며 색면과 드로잉만으로 표현되어 있다.1906년의 살롱데앵데팡당전에
<생의 행복>과 같이 전시되었던 크로스의 <목신>(1905-06)은 전경을 지배하
는 목신과 배경의 두 명의 님프,활기찬 색과 율동감이 풍부한 아라베스크,지
중해의 풍경을 표현한 점에서 마티스의 목가적 풍경과 상당히 유사한 작품이
다.90)(도판 47)
<생의 행복>에서 손을 잡고 고리를 이루며 춤을 추는 도상은 푸생의 ‘바카
날’ 주제와 만테냐 Andrea Mantegna(1434-1506)의 <파르나서스
Parnassus>(1497)에 나오는 뮤즈들의 춤에서 그 원형을 찾을 수 있다.(도판
57) 카라치 Agostino Carracci의 <리시프로코 아모레 Reciproco
Amore>(1589-95)에서는 <생의 행복>의 원형 무희와 가장 유사한 도상을 파

90)워쓰는 여기서 목신이 들고 있는 포도는 목신의 섹스의 대치된 기호이며,그가 열
망한 님프들의 대용물이자 다시 부풀리고자한 기억의 이미지라고 지적한다.
Werth(2002),theJoyofLife,p.195.



악할 수 있다.(도판 58)그러나 카라치의 인물들은 수평적 배치를 이루는 반면
마티스는 위에서 내려다본 시점을 적용하고 있다.카라치의 그림은 화면의 왼
쪽과 오른쪽의 나무가 안쪽으로 굽어서 아치를 형성하고,좌우의 나무 아래에
위치한 두 쌍의 연인들이 V자를 형성해 전체적으로 마름모꼴의 구성이 되며,
그림의 한가운데에 원형의 무희가 축소된 크기로 배치되어 있다.이러한 카라
치의 작품의 인물들의 왜곡은 <생의 행복>에서 인물들의 왜곡된 비율과 관련
이 있다.플램은 이 당시 마티스가 매너리즘에 관해 관심을 가졌다고 주장하
면서 카라치의 작품과 <생의 행복>을 비교했다.91)카라치의 작품은 <생의 행
복>의 전체적인 구성과 원형의 무희들이나 누드 인물들의 모티프에 대한 출
처로서 설득력 있는 제안이라고 생각된다.다른 중요한 원형의 무희에 관한
원천은 앵그르의 <황금시대>이다.<생의 행복>의 제작에 들어가기 전에 1905
년 살롱도톤느에서 열린 앵그르의 대규모회고전에서 다수의 작품을 본 마티스
는 ‘잃어버린 고전 세계에 대한 향수가 깃든 감각적인 나른함의 병치’로 상징
되는 앵그르 작품의 도상과 양식에 관심을 보였다.92)마티스가 <생의 행복>
에서 앵그르의 <황금시대>의 원형의 무희들을 축소시켜 배치한 점에서 이러
한 관심을 엿볼 수 있다.여기서 흥미로운 점은 <생의 행복>을 위한 펜 드로
잉에는 원형의 무희들이 나타나지 않는다는 것이다.(도판 59)펜드로잉의 정확
한 제작시기를 파악할 수는 없지만,드로잉이 가장 초기에 제작된 것으로 미
루어 볼 때,원형 무희의 모티브는 <황금시대>를 본 이후에 첨가되었을 가능
성이 크다.이와 같은 원형의 무희는 드니의 <알체스트의 댄스 Danse
d'Alceste>(1904)에서도 나타나는데,마티스의 무희가 화면의 중심에서 축소된

91)Flam(1986),Matisse,p.158.
92) Robert Rosenblum(1967), Ingres, New York: Abrams을 Elderfield(1976),
Fauvism,p.97에서 재인용.



형태로 나타나는 것에 비해 이 작품에서 무희들은 화면의 절반을 차지할 만큼
과장된 비율로 표현되어 있다.(도판 60)카라치나 앵그르,드니의 작품에서 원
형의 무희들은 고요한 움직임을 반향하는 반면,<생의 행복>에서 원형의 무희
는 춤의 활기찬 역동성을 표방하고 있다.이 원형의 무희만이 유일하게 <생의
행복>에서 운동감을 나타내는 요소이다.워쓰는 이러한 특징을 가리켜 “화면
의 중심에 위치한 원형의 무희는 그림 전체에 운동감을 발산시키는 역할을 한
다”고 표현했다.93)원형 무희의 도상은 이후 마티스의 작품들에 반복적으로 나
타나며,마티스의 전작에서 가장 중요한 도상 중 하나라고 할 수 있다.
마티스는 <생의 행복>에서 고전의 바커스 축제와 전원축제에서 유래한,전통
적 관능과 향연의 다양한 도상을 차용하였다.이러한 도상의 전통에 대해 대
개의 미술사가들이 열거를 다 할 수 없을 만큼 복잡한 출처들을 밝혀왔는데,
이러한 특징에 대해 플램은 이 작품이 서구 회화의 모든 전통에 대한 응답과
요약을 목표로 하기 때문이라고 설명한다.94)그러나 이러한 평가는 지나친 확
대 해석이며,무엇보다 중요한 것은 마티스가 이 주제를 단지 서사적이거나
서술적이 아닌 한편의 시와 같이 응축된 상징체계로 풀어냈다는 점이다.

222...환환환상상상과과과 관관관능능능///에에에로로로티티티시시시즘즘즘---말말말라라라르르르메메메의의의「「「목목목신신신의의의 오오오후후후」」」

마티스는 콜리우르에서 친분을 맺었던 고갱과 그의 친구인 몽프레드가 말라
르메를 좋아했던 것에 영향을 받아 새로운 관심으로 말라르메의 작품들을 깊

93)Werth(2002),theJoyofLife,p.174.
94)Flam(1986),Matisse,pp.157-158.



이있게 읽었다.95)그러한 독서는 마티스에게 시의 구조적 가능성 못지않게 주
제적 가능성을 열어주었다.이와 같은 배경에서 마티스는 <생의 행복>의 주제
를 말라르메의「목신의 오후」96)에서 취한다.
말라르메의 관능적 환상을 집약하는「목신의 오후」는 신화를 바탕으로 꿈과
의식,회상과 무의식,환상과 형상화의 욕망,충동과 죄의식의 대립을 극화하고
있다.어머니 대신 님프들에게서 자라난 목신이 백조로 변하여 목욕하다 달아
나는 두 님프를 능욕한다는 판과 시링크스의 신화를 재현하고 있지만,말라르
메는 그 재현의 순서를 뒤바꿔 놓음으로써 시간과 의식의 이원적 갈등을 부각
시킨다.그러한 사실은 잠에서 깨어난 목신의 첫 마디에서부터,“아 이 수정
(水精)들의 모습이 영원이 지속되었으면...내가 꿈을 꾸고 있는 것일까 Ces
nymphes,jelesveuxperpétuer...Aimai-jeunrêve?”마지막 대사에 이르기
까지,“한 짝의 수정들이여 안녕히!나는 그대가 둔갑한 그림자를 보리라
Couple,adieu;jevaisvoirl'ombrequetudevin”,이야기의 전체 흐름 속에
서,특히 그 흐름의 맥을 이루는 단어들 [‘가만히 생각해 보자 Réfléchissons',
‘이야기 해보라 CONTEZ', ‘다채로운 <추억>에 바람을 넣어 다시 가득차게
하자 regonflonsdesSOUVENIRSdivers']사이에서 확인된다.모든 것은 현
실과 꿈,의식과 무의식의 두 층위를 오가며 펼쳐지는 ‘회상’혹은 ‘환상’에 지

95)Flam(1986),Matisse,p.162.
96)목신의 오후는 작품의 소재와 난해한 언어적 구조로 주목되었지만,특히 당대 화
가인 마네의 목판화를 곁들인 호화판 시집의 간행으로 세인의 관심의 대상이 되었다.
또 1894년에 이르러서는 말라르메가 찬양하였던 드뷔시가 이 시를 주제로 하여 목신
의 오후에의 전주곡을 지어 더욱 유명해졌다.뿐만아니라 1912년에는 러시아의 저명한
무용가 니진스키가 이 시를 발레로 안무하여 상연함으로써 전 세계적으로 알려졌다.
오랫동안 이 목가는 부세의 그림에서,또 시인인 테오도르 반 빌의 한 연극에서 착안
한 것으로 알려져 왔다.물론 말라르메가 선배 시인과 화가에게서 그의 시상을 빌려온
것은 사실이지만,그것은 어디까지나 작품의 발단과 대강의 줄거리에 불과하다.



나지 않는다.목신의 관능이 다시 불타오르는 것도,님프의 환영이 되살아나는
것도,‘가공적인 감각의 바램’속에서이다.
이러한 ‘환상’과 ‘가공’은 마티스의 <생의 행복>과 연관된다.<생의 행복>은
마티스가 완전한 몽상,꿈에 바탕을 둔 공간을 처음으로 사용한 작품이다.97)
이는 상상적이고 신화적인 과거의 사건을 묘사하는 것뿐만 아니라 그것의 공
간 구성이 원근법보다 내면적인 논리에 따르기 때문이다.그림에서 나타나는
크기와 시점의 불일치는 화면에 강한 은유적 모호함을 부여하며,시에서와 같
이 그림에서 이미저리는 가촉적인 물질 공간보다 마음에 머문다.말라르메의
시에서처럼 <생의 행복>의 개별 이미지들은 감각적이고 의미를 지니지만,이
들의 관계는 모호하다.<생의 행복>은 말라르메의 시에서처럼 형태와 색채의
강한 내적인 리듬과 조화에 의해 환기된 전체적 결합의 감각을 가지는데,그
결합은 에로티시즘으로 이루어진다.이러한 연유에서 <생의 행복>은 그가 일
년 전에 제작한 <사치,적요,그리고 관능>보다 더 문학적이라고 할 수 있다.
<사치,적요,그리고 관능>에서 ‘문학’은 제목에서 표현되지만,여기에서 그것
은 바로 이미지의 구조를 만드는 것이다.<사치,적요,그리고 관능>에서 특정
한 장소,특정한 순간,아멜리 Amélie에 대한 언급이 존재하는 반면,<생의 행
복>에서는 그와 같은 언급이 존재하지 않는다.플램은 이와 같은 특징을 가리
켜 마티스가 말라르메의 시처럼,<생의 행복>에서 신화의 용어로 이미지를 상
상의 시간과 공간에 틀지우는 것이라고 했다.98)우리가 보고 있는 것은 눈으
로 관찰된 것이 아닌 ‘마음의 상태'를 투사해서 느낄 수 있는 것이다.
<생의 행복>과 말라르메의 목신의 오후 사이의 구체적인 비교는 그 시의 바
로 첫째 연에서 시작한다.

97)Schneider(1984),Matisse,p.242.
98)Flam(1986),Matisse,p.156.



아 이 수정들의 모습이 영원이 지속되었으면
이네들 발그레한 살빛 하그리 연연하여 숲속같이 깊은
잠에 싸여 조는 대기 속에
하늘하늘 떠오른다.99)

시의 시작 연은 여성의 성적인 이미지와 선잠과 꿈의 주제를 환기시킨다.이
는 마티스 회화에서 매우 중요한 주제이며,<생의 행복>은 꿈과 같은 배경에
서 선잠에 든 요정을 포함시킨다.모티브에서의 명백한 비교는 제쳐두더라도,
말라르메 시에서 형식의 파괴는 인물들 주변의 비어있는 공간,인물들 외각의
두꺼운 붓자국,여러 층위의 공간으로의 갑작스런 변화와 같은 표현적인 분리
를 산출한다.시와 그림 둘 다는 서정적 신선함을 가지면서도 무성한 관능의
이미지로 결합되고,심상과 리듬이 만들어내는 미묘한 대조를 사용한다.시에
서처럼 그림에는 많은 단계의 리듬이 존재한다.그것은 원형의 무희들과 그들
을 둘러싸는 전체적인 인물들의 구성,피리를 불고 있는 두 인물,인물들의 팔
꿈치와 무릎의 각의 연관성,인물과 나무의 형태와 상보색,인물들과 잎의 구
불구불한 아라베스크 사이에서 생기는 리듬이다.<생의 행복>의 전체적인 분
위기,배경 모두는 목신의 작은 숲[‘목가’라는 부제가 말해주듯 아름다운 자연
환경,즉 시칠리아의 어느 고요한 호수,호수 위로 가지를 드리운 포도나무,초
원과 같은 목가적 풍경을 배경으로 한]을 환기시키는,전적으로 말라르메 적인
것이다.

99)Cesnymphes,jelesveuxperpétuer.
Leurincarnatléger,siclair,qu'ilvoltigedansl'air
Assoupidesommeilstouffus.



머나먼 초원에는 청록의 황금,
푸른 포도밭은 그네 잎새를 샘물들에게 바치고,
그 위로 휴식하는 짐승같은 흰 빛이 물결칠 때:
목동의 피리 소리 천천히 서곡으로 울려 퍼지자
백조떼들이,아니!수정의 떼들이 날아올라
도망치던가 혹은 물속에 감기던가...

죽은 듯이 모두가 야수의 시간 속에서 불탄다.100)

작품의 기본 배경이 되는 목가적 풍경을 묘사하기 위해 말라르메가 차용한
회화적 이미지는 <생의 행복>의 전체 풍경과 유사하다.콜리우르의 목가적 풍
경을 연상시키는 황금빛 초원과 녹음이 우거진 숲,그리고 저 멀리 보랏빛 호
수와 그 앞에서 날아오르듯 원을 그리며 춤을 추는 요정들과 선잠에 빠진 관
능적인 요정들이 그것이다.이와 같은 그림의 목가적 요소들은 시의 목가적
풍경과 조화되어,이 그림은 시의 단순한 삽화라기보다 오히려 시에 대한 시
각적 확장으로 볼 수 있다.
이제 화면의 세부로 들어가 인물들의 설명을 하고자 한다.왼쪽의 한 쌍의
인물들은 시의 시작 연의 ‘아 이 수정들의 모습이 영원히 지속되었으면’처럼
시의 문제를 요약한다.코드 DavidJonathanCode는 자신의 논문에서 ‘아 이

100)“Parletalent;surl'orglauquedelointaines
“Verduresdédiantleurvigneàdesfortaines,
“Ondoieuneblancheuranimaleaurepos:
“Etqu'aupréludelentoúnaissentlespipeaux
“Cevoldecygnes,non!denaiadessesauve
“Ouplange...."

Inerte,toutbrûledansl'heurefauve



수정들 Cesnymphes’이라고 지칭하는 것과 그림에서 왼쪽의 한 쌍의 인물 중
오른쪽의 인물이 우연히 손을 펼치는 것 사이의 관계를 설명하였다.101)그녀는
자신에게 안겨있는 인물의 머리를 끌어안으면서 그림 안쪽의 인물들을 가리킨
다.여기서 한 쌍의 인물들의 창백한 색조와 이목구비가 표현되지 않은 얼굴
은 이들을 하나의 주체로써의 인물[살갗을 가진 신체]로 갖게 되는 시각적 관
심을 제거하는 장치가 된다.이들은 이목구비가 제거된 체 화면 안쪽으로 기
울어진 머리의 방향만으로 관람객의 시선을 화면안쪽으로 유인하는 역할을 한
다.또한 손을 내민 인물이 안겨있는 인물의 안쪽으로 향한 발걸음을 막는 것
은 세계에 실제로 들어가는 것이 아닌 오직 응시만이 적용된다는 것을 강조하
는 것이다.즉,이 한 쌍의 인물은 하나의 단위로써 지시의 역할,시의 시작 연
처럼 그림을 시작하는 일종의 안내자 역할을 행하는 것이다.
그 밑에는 재현된 세계의 바닥에서 몇 가닥의 풀을 움켜주고 있는 인물이 있
는데,이 인물의 움켜잡는 제스처는 욕망이나 열망의 의미로 해석할 수 있다.
그러나 이 인물은 위에서 살펴본 한 쌍의 인물들과 동일한 색의 창백한 살갗
으로 표현됨으로써 제스처가 가지는 의미를 약화시킨다.이 인물의 엉덩이가
끝나는 부분에서 솟아나는 여인은 의기양양하게 자신의 신체를 내보이면서 우
리의 시선과 마주친다.이 열망하는 인물은 말라르메 시의 첫 번째 연에서 제
기된 욕망의 의미를 나타낸다.그것은 ‘영원 perpéture'에 대한 욕망이다.그녀
의 자세는 ‘매혹적인 여인’,즉 얽매인 에로티시즘의 이미지,관람객에게 자신
을 보여주는 관능적인 여인의 이미지를 나타낸다.그녀는 양쪽의 나무줄기에
의해 만들어진 붉은색 바탕의 직사각형 안에 갇혀있는데,이는 그림을 통해

101)DavidJonathanCode(1999).SongNotPurelyHisOwn:Modernism andThe
PastoralMode in Mallaremé,Debussy and Matisse.University ofCalifornia,
Berkeley,Ph.D.dissertation,p.228.



목신의 성적인 환상을 영속화하고자 하는 기호로 해석해 볼 수 있다.그러나
그녀의 신체는 바탕의 노란색의 기운이 스며들어,‘장미꽃 빛 과오 lafaute
idéalederoses’와 같은 성적인 색조가 없기 때문에 육체적인 에로티시즘의 이
미지를 표현하기에 무리가 있다.그러므로 붉은 색의 배경에 노란색으로 표현
된 이 인물과 빛바랜 녹색으로 표현된 주변의 다른 인물들은 갈망과 욕망으로
얼룩진 생의 창백한 단면을 보여주면서,생의 환희를 누리고 있는 님프들을
소개하는 역할만을 할 뿐이다.가장 왼쪽의 여인의 관능적인 열망,마치 세계
의 바닥에서 에로틱한 환영을 끌어내려고 하는 듯한 구부린 인물의 움켜쥐고
자 하는 욕망,포옹하고 있는 인물들의 중성적인 언어의 제스처에 이르기까지
그들은 상징적 체계의 다양성을 통해 중앙의 인물들과 시선을 교류한다.그러
나 이들은 화면 중앙의 인물들을 지시하기 앞서 자신들의 제스처를 보안하는
인물로 목동을 가리킨다.화면의 오른쪽 끝 쪽에 위치한 목동은 이러한 왼쪽
인물들의 색채를 반향하면서 작별을 고하는 인물로 주황색의 배경을 향해 화
면 밖으로 나아가고 있다.
이 목동은 화면 왼쪽의 포옹하고 있는 인물 중 안겨있는 인물의 걸음걸이를
반복하는 한편,다음에 내딛을 걸음을 함축하는 동작을 취하면서 왼쪽 인물이
방해받던 동작을 계속한다.여기서 중요한 차이는 목동의 동작은 방해받지 않
고 있다는 것이다.목동은 묘사된 세계의 가장자리를 넘어서 염소들을 이끌
수 있는 어딘가를 향해 가고 있다.이 염소들은 묘사된 세계를 넘어서 공간의
시작을 보여줌으로써 중요한 역할을 한다.이러한 관계를 해석하는 하나의 방
법은 목동의 위치를 시에서 유사한 구문으로 파악하는 것이다.왼쪽의 한 쌍
의 인물이 화면을 ‘ces'로 열면서 시작했던 것에 대해,목동은 말라르메 시의
마지막 연인 ‘한짝의 수정들이여 안녕히!나는 그대가 둔갑한 그림자를 보리라
Couple,adieu,jevaisvoirl'ombrequetudevins’처럼 ‘adieu'라는 작별인사



로 답한다.102)작은 염소떼를 몰고 있는 목동은 무대의 시적 함축을 강화하는
데,그는 이러한 공간적 관념을 전원과 연결시키면서 언어적 작별,‘안녕adieu'
을 고한다.
두 명의 피리 부는 인물들은 화면을 지배하는 쌍을 이루고 있는 이들로부터

분리되어 있는데,이들이 시각적인 제스처로 이야기를 전달하는 다른 인물들
과 구별되는 한 가지 사실은 음악을 연주하고 있다는 것이다.그의 연주는 화
면의 반대쪽의 인물들의 손의 행위와 관계를 가지는데,그의 역할은 그들의
보여주고,내밀고,움켜쥐고,껴안는 손의 행위는 세상을 보여주고,세상을 붙
잡고자하는 절망적인 시도,세상에 대한 애정어린 포옹으로써의 회화의 역할
에 은유적 여운을 드리우는 것이다.목동은 이러한 모든 메타포들을 전형적
목가의 형태인 음악으로써 증류한다.이와 같은 영원성에의 욕망과 창조의 욕
망은 그 음악적 전이에 의해 구체화된다.도입부에서 대조적인 두 님프의 이
야기에 곧이어 목신은 그의 피리로 이야기의 축을 옮긴다.시의 도입부에서부
터 목신이 꿈꾸던 님프들의 이미지는 곧 ‘예술가에 대한 암시,음악가 목신의
마법의 피리가 만들어낸 암시’로 환원된다.103)이 예술가는 시에서 두 님프를
상징하는 ‘두 개의 대롱’에서 나오는 소리를 하나로 결합시키고자 한다.<생의
행복>의 전경의 가운데에 위치한 두개의 대롱으로 만들어진 피리를 불고 있
는 인물에서 그와 같은 예가 확인된다.실제 인물 드로잉에 기초한 이 인물의
한 팔이 늘려지고 배가 부풀려 져서 비스듬한 삼각형의 형태를 이루는 것은
오른쪽의 두 님프를 하나의 삼각형 형태로 결합하고자 한 마티스의 의도로 짐
작된다.이렇게 변형된 신체에서 나타는 삼각형은 그 인물의 오른쪽에 있는

102)Code(1999).Modernism andThePastoralMode.pp.230-231.
103)Marchal(1988),LecturedeMallarmé,p.69를 최윤경(2000).「주름의 형상으로
본 말라르메」,p.126에서 재인용.



마치 하나의 호흡으로 사랑을 나누고 있는 연인들의 자세에서 나타난다.바는
이러한 형태를 하나의 숨결에서 두 개의 피리 소리가 생성되어 나오는 것이
하나의 사랑에서 두 연인의 생명력이 파생하는 것과 같은 시적 직유로 보았
다.104)다시 말해 쌍피리에서 나온 두 갈래의 호흡이 오른쪽 연인들에게 생명
력을 불어넣는 것이다.쌍피리는 목신의 음악적 또는 예술적 이상 속에서 하
나로 합쳐진 두 님프이다.이들을 이어주는 것은 ‘질서에 대한,초-감각적인
영역에 대한 지적인 사랑인 동시에,육체적 전율에서 나오는 감각적인 기쁨’,
즉 ‘음악’이다.음악은 확장하는 모든 선들을 끊임없이 전개시키는 수평적인 멜
로디인 동시에,시작되는 것과 끝나는 지점을 파악할 수 없는 내부의 영적 단
일성을 이루는 수직적인 하모니이기 때문이다.
이제 화면의 중앙으로 들어가서,전경의 한 쌍의 연인들과 중앙의 요정들은
가장 집중된 응시의 대상이다.워쓰는 이 중앙의 요정들의 과도하게 붉은색과
녹색으로 외곽지어진 선들은 에로틱한 특징이 표명되는 복잡한 이 화면에서
여성적 섹슈얼리티를 위한 많은 곡선의 기호를 만들어낸다고 하였다.105)그러
나 이들의 신체는 시냑이 그렇게 혐오했던 ‘장미빛’살색조를 지니고 있지 않
다.그들의 하얀 신체는 오히려 백조-여자-관능-물-목욕-수정으로 이어지는
연상대(聯想帶)를 환기시키는 ‘휴식하는 짐승 같은 흰 빛 une blancheur
animaleaurepos'에 가깝다.106)그러므로 이 님프들은 관람객의 성적인 응시
를 만족시켜주기에 무리가 있다.그들은 위에서 언급했듯이 색채에서 창백할
뿐만 아니라,이들 중 한명은 등을 돌리고 있고,다른 한명은 넓적다리로 자신
을 수줍게 보호함으로써 그런 응시를 부정하기 때문이다.마티스에 대해 주로

104)Barr(1951),Matisse,p.89.
105)Werth(1990),“EngenderingImaginaryModernism:HenriMatisse'sBonheurde
vivre",Genders,IX,Fall1990,pp.50-74.
106)말라르메,「목신의 오후 LeFaune」,김화영 역,서울:민음사,1999,p.90.



비판적인 글을 썼던 복셀 LouisVauxcelles은 「질 블라 GilBlas」지에 ‘이해
하기는 어렵지만,사랑스러운 엉덩이를 가진 나른한 자태로 잠,꿈을 창조한다’
고 하면서 인물들이 지닌 감각성에 대해서는 호감을 보였다.107)그러나 이 ‘사
랑스러운 엉덩이’는 자신들의 퇴색하고 창백한 살색조로 이러한 욕망의 시선
을 부정한다.이 님프는 오히려 말라르메의 목신의 나르시스적인 감겨진 눈[내
감은 두 눈]을 상기시키며,그녀 옆의 님프와 함께 내적 응시로만 즐길 수 있
는 ‘순결한 허리’만을 보여줄 뿐이다.108)
이들의 회화적 제스처는 신체의 위쪽 선을 윤곽지은 녹색의 굴곡으로 인해
복잡해진다.님프들은 그들의 위에 놓여진 나무들과 일련의 은유적 관계를 맺
고 있다.그 관계는 오른쪽 님프의 ‘사랑스러운 엉덩이’로부터 그녀의 오른쪽
위의 녹색 나무에 까지 이르는 흘려진 나무줄기의 뒤를 따라감으로써 읽어낼
수 있다.이는 엘더필드가 “그녀의 몸,그리고 그것을 외곽짓는 임무는 직접적
으로 녹색조의 이미지로 흘러든다”고 했던 것처럼,하나의 이미지나 단어가 다
른 하나를 만드는 일종의 ‘여성-꽃 femme-fleur’의 메타포이다.109)이 그림의
가장 중요한 메타포는 동일한 충동으로 생겨난 듯한 표현 방식에 있다.인물
들의 신체에 나타난 굴곡은 나무들의 활기찬 아라베스크에서 반복된다.오른
쪽의 자기방어적인 님프의 엉덩이와 발뒤꿈치가 만나는 접합부분의 모양은 바
로 위에 분홍색 나무의 윗부분의 형태에서 운이 맞는다.이 나무는 님프의 살
갗 보다 더 선명한 분홍 색조로 표현되어 있는데,이 나무는 신체의 과장된
반향으로써의 역할을 한다.이 나무의 ‘외각선’은 님프의 신체,즉 그녀의 ‘사랑
스러운 엉덩이’의 확대된 메타포로 볼 수 있으며,화면 오른쪽 맨 위의 분홍색
의 V 형태의 면은 화면 아래의 님프의 허벅지와 토르소가 만드는 V자 형태를

107)Flam(1988),Matisse,pp.51-52.
108)Werth(2002),theJoyofLife,p.173.
109)Elderfield(1992),A Retrospective,pp.30-31.



반복한다.
이러한 신체와 식물간의 동일한 형태의 반복과 더불어 이들의 분홍색과 녹색
의 색채는 <생의 행복>에서 표현적 중요성을 지닌다.“너의 엄지손가락처럼
두껍고 메스꺼운 분홍색으로 그림을 메운다”고 했던 시냑의 혐오처럼,이와 같
은 장밋빛 살색조는 직접적으로 성적인 신체를 나타내고 있다.마티스는 그림
에서 녹색과 분홍색을 나란히 배치해 두었다.중심인물의 살색 외각을 녹색으
로 테두리를 짓고,오른쪽 위의 나무들에는 이러한 색들이 반복된다.말라르메
또한「목신의 오후」에서 성적인 욕망의 대상과 자연의 나무와 꽃들을 서로
엮어서 에로티시즘을 한층 더 고조시킨다.‘이네들 발그레한 살빛 하그리 연연
하여 숲속같이 깊은 잠에 싸여 조는 대기’에서 ‘살빛 incarnat’은 신체를 나타
내는 단어이다.다음 연은 시속의 화자와 나뭇잎과의 얽혀있는 관계를 나타내
는데,‘내가 꿈에 취한 것일까?내 의혹은 해묵은 밤인 듯 쌓이고 쌓여 마침내
숱한 실가지로 돋아나더니 생시의 무성한 숲이 되어 내게 일깨우니 Aimai-je
unrêve?Mondoute,amasdenuitancienne,s'achèveEnmaintrameau
subtil,qui,demeurèlesvraisBoismêmes,prouve’는 위의 개념을 뒷받침해
주는 증거이다.<생의 행복>에서 녹색과 분홍색,신체와 나무들의 모양,외각
선의 물리적 작용,이 모든 것은 「목신의 오후」에서 음악의 한 곡조가 다른
곡조와 중첩 또는 이동하는 것과 마찬가지로 형상들이 중복,전치,이동하며
빠르게 솟아오르다 점차 밀려나가는가 하면,음악에서의 쉼표와 같이 공백의
침묵들이 간헐적으로 섞여 있는 것처럼,전치와 대치의 얽힘에서 동요한다.
결론적으로「목신의 오후」와 <생의 행복>의 구조 차제는 하나의 음악인 것
이다.아울러 시/그림과 음악간의 연관성은 말라르메의 상징주의 특유의 자발
성과 치밀한 계산 사이의 패러독스를 해명해주는 것이며,그것은 마티스의 본
능적 자발성과 ‘순수한 회화의 원리’사이의 문제에서도 공통되는 점이다.



IIIVVV...<<<생생생의의의 행행행복복복>>>의의의 형형형식식식분분분석석석

111...작작작품품품의의의 형형형식식식
(((111)))공공공간간간구구구성성성
<생의 행복>은 약 12점의 습작스케치와 인물드로잉을 거쳐 완성되었다.주지
하다시피 <생의 행복>은 1905년 여름에 그린 <콜리우르의 풍경>을 출발점으
로 삼고 있다.마티스가 이 풍경을 자신의 새로운 주제로 조절한 방식은 수채
습작에서 볼 수 있다.(도판 61)이 습작에서 장밋빛 살색조의 작은 터치들은
최종작에서 나타나게 될 여러 인물들의 위치를 지시한다.이어서 제작된 작은
펜 드로잉에는 수채 습작에서 붓터치로 지시된 인물들의 위치가 구체적으로
표시되어 있다.(도판 59)이 드로잉에서 원형의 무희들을 제외한 거의 모든 인
물들의 전반적인 위치가 이미 표시되어 있다.아마도 펜드로잉을 제작한 직후
에 마티스는 구성의 중요한 구조적 요소들과 드로잉에서 암시된 채색의 착상
을 기록하기 위해서 반스 재단이 소장하고 있는 작은 유화 스케치를 제작했을
것으로 사료된다.(도판 62)이 작은 반스 스케치에서 색채들은 최종작보다 부
드러우며,모든 인물들이 지시된 것은 아니지만 기본적인 색채 구조는 화면
전반에서 나타난다.반스 스케치에서 인물들은 개략적으로 처리되어 있기는
하지만,이미 최종작의 화면 가운데에 비스듬히 누워있는 인물들의 머리의 대
조적 색채[주황색과 보라색]가 지시되어 있고,화면 오른쪽의 한 쌍의 연인들
또한 나타나 있다.<콜리우르의 풍경>에서 공간을 분할하는 녹색과 보라색의
사선의 띠가 있는 구성의 중심은 드로잉과 반스 유화 스케치에서는 마치 다른
힘으로 그것이 채워지기를 기다리는 듯 개방된 채로 남아있다.



샌프란시스코의 유화 스케치에서 앞선 펜드로잉의 전경의 오른쪽에 누워있는
인물은 방향을 바꾸어 한 쌍의 연인들로 전환된다.(도판 63)또한 마티스는
드로잉과 습작들에서는 나타나지 않았던 원형의 무희들을 첨가했다.그가 작
품에서 처음 사용한 이 유명한 원무 모티브는 운동감있는 인물들을 묘사한 최
초의 시도이도 하다.콜리우르의 해변가에서 춤을 추던 카탈로니아 어부들을
보았던 마티스의 경험에서 영감을 얻는 이 원형의 무희들은 역동적인 요소를
이미지로 창안한다.그들의 춤에서 나오는 에너지는 화면의 나머지 부분에 생
동감을 주는 듯 하며,나무들의 굽이치는 곡선에서 반향되는 전체 구성의 순
환적이고 유동적인 본성을 강조하면서 두 명의 비스듬히 누워있는 여인들의
넓은 원형의 움직임을 완성한다.샌프란시스코 유화 스케치에서 인물들의 위
치는 분명히 지시되어 있다.여기에서 전경의 오른쪽의 한 쌍의 얽혀있는 연
인들은 명확하게 그려져 있고,화면 가운데의 오른쪽 인물은 한 팔을 머리 뒤
로 올려 비스듬히 누워있는 자세로 표현되어 있는데,이 도상은 <생의 행복>
이 후의 많은 작품들에서 사용되는 관능적인 포즈의 여인이다.
마티스는 앞에서 살펴본 전체 구성의 습작뿐만 아니라 인물들의 개별 드로잉
또한 제작했는데,이 드로잉들은 실제 모델을 바탕으로 이루어졌다.우선 화면
의 왼쪽에 머리에 화관을 두르고 있는 서있는 소녀를 위한 잉크 습작은 완성
된 그림에서 이 습작의 선은 그대로 따르고,윤곽과 세부는 단순화되어 본질
적인 율동만을 드러내고 있다.(도판 64)그와는 대조적으로 <비스듬히 누워서
피리를 연주하는 나체여인 RecliningNudePlayingPipes>(1905-06)는 상당히
변형되어 그림의 전경에 나타난다.(도판 51)여기서 이 변화는 중요하다.완성
작에서 이 인물은 원래의 모델의 팔꿈치 아래에 있는 쿠션은 제거되지만 원래
모델의 각도대로 상체의 윤곽선의 방향을 유지하고 있다.마티스는 고의적으
로 그녀의 구부린 팔을 정상적인 길이로 늘여,길어진 팔꿈치로 방석의 자리



를 메우는 동시에 인물전체가 이루고 있는 삼각형의 모서리를 선명하게 드러
나 보이도록 하고 있다.이렇게 인물의 한 부분을 ‘왜곡’시켜 얻은 성과는 완성
된 인물이 습작 드로잉 인물의 불안정하게 기울어진 삼각형을 안정되게 변형
시켰다는 것이다.여인의 팔을 비정상적으로 늘어지게 하고 토르소 또한 넓게
변형시킨 왜곡은 이제까지 마티스가 했던 그 어느 것보다 이 그림에서 훨씬
대담하게 적용되었다.이 ‘왜곡된'인물은 전경의 오른쪽 위로 경사진 연보라색
풀밭의 삼각구도에서 중요한 역할을 한다.이 삼각구도의 왼쪽 끝 부분에는
앞에서 언급한 피리를 불고 있는 여인이 경사를 따라 오른쪽으로 이어지며,
오른쪽에는 삼각형의 형태를 완성하는 한 쌍의 연인들이 위치하고 있다.이들
이 이루고 있는 삼각형 형태는 피리 부는 여인의 형태를 거의 똑같이 반복하
고 있다.이와 같은 반복은 바가 지적한 대로 연인들은 오직 하나의 머리를
가진 것으로 보여 일종의 명백한 회화적 직유에 이르는 것이다.110)
마티스는 이 작품을 제작한 몇 년 후에 구성을 특히 단편적으로 진행했던 것
으로 기억했다;“이 그림은 각기 독립적으로 인식되었지만 함께 배열된 사물
들의 병치를 통해 만들었다.”111)이 같은 특징은 다수의 작은 습작들로부터 나
온 화면의 총체적인 결과,특히 원근법에 반영되어 있다.다수의 인물들은 마
치 다른 시점에서 관찰된 것으로 보이며,그들의 상대적인 크기는 그림 평면
으로부터 물리적 거리라기보다 그들이 구조적이고 표현적인 역할로 작용하는
정도에 의해 결정되어 있다.
전체 구성은 수평의 파란 바다와 보랏빛 분홍색의 하늘을 배경으로 넓은 노
란색의 땅위에 아치를 형성하는 다색의 평면들로 이루어져 있다.화면 안쪽으
로 아치를 형성하는 나무 아래의 밝은 색조의 삼각형은 전경의 연보라빛 풀밭

110)Barr(1951),Matisse,p.89.
111)Elderfield(1992),A Retrospective,p.54.



의 비스듬한 삼각구도에 얹혀져 있다.여기에서 배경과 연관된 인물들의 구성
은 더욱 미묘하다.주요 구성은 바탕으로써 전경의 인물들,중간 단계로 거대
한 두 명의 와상의 여인들,맨 위의 원형의 춤추는 인물들로 이루어진 세 단
계의 삼각 구도이다.한 화면에 여러 개의 삼각구도가 서로 포개어지면서 구
성은 더욱 복잡해진다.이러한 구성은 다음에서 살펴 볼 선과 색채의 대응적
사용으로 통합되어지며,이들을 통해 공간을 구성해 나간다.이는 마티스 작품
의 채색과 드로잉의 관계에서 잘 나타나며,이러한 특성은 그의 공간구성의
본질을 결정하게 된다.

(((222)))양양양식식식
111)))선선선
마티스의 작품에서 선의 역할은 크게 묘사적인 것과 장식적인 것으로 구분되
는데,<생의 행복>에서는 이러한 두 가지 특성이 공존하는 것을 볼 수 있다.
여기서 선은 윤곽선의 묘사와 색채를 분배하는 역할과 함께 유연한 곡선을 통
해 화면에 장식성을 부여하는 역할을 한다.<생의 행복>의 완성작에서 화면의
윗부분은 형태뿐만 아니라 붓터치와 색채처리에 있어서 스케치적이고 자발적
인 효과를 통해 추상으로 항하며,화면의 아랫부분은 배경과 분리된 것처럼
보이는 두꺼운 선으로 외곽지어진 자기방어적인 인물들과 극히 선적이고 세밀
한 효과를 나타내는 인물을 포함한다.이러한 선적인 드로잉의 양식은 앵그르
의 소묘의 영향을 드러낸다.1906년 루브르에 나란히 전시된 앵그르의 <그랑
드 오달리스크>와 마네의 <올랭피아 Olympia>(1863)를 본 마티스는 둘 중
어떤 것이 더 좋으냐는 물음에 앵그르를 선택했다.(도판 54)바에 따르면 마
티스에게는 “감각적인,그리고 고의적으로 선택된 앵그르의 선이 회화의 요구



에 더 적절하게 보였기”때문이다.112)마티스는 <생의 행복>의 인물들을 표현
하기 위해 앵그르식의 ‘극도의 단순성’에서 기인한 선들을 사용한다.발로통은
마티스가 사용한 단순한 선에 대해 “오직 하나의 선으로 그의 감각의 모든 이
야기를 빠짐없이 기록할 수 있는 최면술의 도안방법이 마티스에 의해 채택되
었다”라고 말한다.이러한 유연한 아라베스크적인 선은 <생의 행복>의 ‘장식
성’을 특징짓는 주요한 요소이다.
그러나 <생의 행복>에서 강조된 외각선과 평면적 색채에 대해 시냑은 앙그
랑에게 다음과 같이 비난했다;“내가 지금까지 좋아하는 시도를 했던 마티스
의 작품은 지금 나에게는 개가 지나가는 것같이 보인다.2.5미터의 캔버스 위
에 그는 엄지손가락 굵기와 같은 두꺼운 선으로 어떤 이상한 인물들을 에워쌌
다.그러나 그는 메스껍도록 순수하고 잘 정돈된 엷은 색으로 전체 사물을 평
평하게 뒤덮었다.”113)시냑은 <사치,적요,그리고 관능>체계적인 분할주의를
직접적으로 반박하는 듯이,마티스가 <생의 행복>에서 사용한 분명한 외곽선
을 통해 선과 면을 구분한 장식적 특질을 비난한 것이다.

222)))색색색채채채
마티스에게 색채는 표현적 중요성을 가지는 매개체로써 색채의 평면적 적용
으로 조형성과 장식성의 강조,화가 자신의 감정을 표현하는 상징적 기능과
사물의 본질을 결정짓는 역할을 도모한다.마티스의 색채가 가지는 이러한 특
징에 대해 해밀튼 GeorgeHeardHamilton은 “20세기의 어떤 화가도 평정을
지닌 채 그러한 신비스러움을 만들어내지 못했다.그의 색채는 어떠한 이론에

112)Barr(1951),Matisse,p.91.
113)Barr(1951),Matisse,p.82.



도 부응하지 않으며,하나의 이론으로 축소되지도 않는다”고 평가했다.114)
앞 절에서 살펴본 선적인 양식의 강조와 함께 마티스는 <생의 행복>에서 평
면적인 색을 사용한다.이는 드니의 “그림은 본질적으로 특정한 질서로 결집된
색채들로 덮인 평평한 표면”이라는 경구를 상기시킨다.1년 전 신인상주의적
방식을 바탕으로 제작한 <사치,고요,그리고 관능>에 대해 찬사를 보냈던 시
냑에게 마티스는 1905년 여름 콜리우르에서 다음과 같은 내용의 편지를 썼다.
“분절된 붓질로 이루어진 그림은 외곽선에서 나오는 호소력을 지닌 드로잉을
파괴하는 것입니다.밑그림을 기억하시오.만약 그렇게 하지 않는다면,당신은
화폭에서 드러나는 조형적 모순을 관찰하게 될 것입니다.밑그림을 채색하기
위해서,당신은 일례로 퓌비 드 샤반느의 방식에 따라 밑그림의 구획을 평평
한 색채로 채워야만 합니다.”115)이와 같은 이유로 마티스는 퓌비 드 샤반느의
평면적 색채를 통해 ‘신인상주의의 굴레’에서 벗어나려 했다.또한 마티스가 2.
5미터가 넘는 스케일의 화폭인 <생의 행복>을 제작하기 위해서는 퓌비 드 사
뱐느와 같은 장식화가에게서 그 선례를 찾을 수밖에 없었던 것이다.마티스는
장식화가인 퓌비 드 샤반느가 벽화를 그리기 위해 실제 화폭 크기로 밑그림을
그리는 것을 따라 자신도 실제 크기의 밑그림과 그의 선적 양식과 평면적 색
채를 사용했다.
<생의 행복>에서 마티스가 사물의 고유색에서 벗어나 자유로운 색채의 적

용한 것은 색채와 특정한 감정 사이의 ‘상응’의 개념과 화가가 단순히 외부 세
계를 재생산해내는 것만이 아니라 그것과 유사한 감정의 구조를 창조해야한다
는 개념을 발전시킨 것으로,주지하다시피 그러한 개념은 상징주의자들이 마
련해 둔 것이다.116)마티스는 1905년 콜리우르에서 고갱의 친구 몽프레드를 통

114)Hamilton(1993),PaintingandSculptureinEurope:1880-1940,p.340.
115)Lettersfrom MatissetoSignac,July14,1905,Schneider(1984),Matisse,p.98.
116)Elderfield(1976),Fauvism,p.102.



해 고갱의 말년 작품들을 접하면서 사물의 고유색에서 해방된 색채를 사용하
게 되었다.고갱의 1894년 작인 <신의 날 DayoftheGod>은 마을을 수호하
는 조각 주위에서 의식을 행하고 있는 인물들,분홍색 바탕을 배경으로 해서
탄생,삶,죽음을 의미하는 세 인물과 그 아래에는 거의 환영적인 물가의 수평
적인 세 개의 띠로 구성되어있다.(도판 65)여기서 특히 인물들의 구획선과 물
에 비치는 분홍색,녹색,주황색,청색의 대조적 색채는 고갱의 내적 감정의 상
징이다.마티스는 이와 같은 고갱의 작품을 통해 색채가 자연을 묘사하기 위
한 것이 아니라 감정을 표현하는 수단으로 사용될 수 있다는 것을 알게 되었
다.이에 마티스는 색채의 충만한 표현성은 화가의 감정의 강도에 상응한다고
주장하였다.117)
마티스는 화면을 하나의 주조색만으로 통일하거나 안정된 보색의 관계에만
의존한 것이 아닌,표현적 중요성에 따른 색채의 면적의 설정으로 화면을 구
성한다.일례로 <생의 행복>에 사용된 색채들은 모두 대응관계를 지니고 있
다.화면 왼쪽의 수직으로 놓인 두터운 나무 기둥은 수평적으로 나무줄기와
중앙의 님프 토르소의 위쪽 외각선과 오른쪽 끝의 녹색나무에서 나타나며,화
면 왼쪽의 인물들 배경의 붉은 색은 수평적으로 확장되어 가운데의 거대한 님
프들의 아랫부분과 목동이 밟고 있는 그림자를 구획한다.이러한 붉은색의 수
평적 확장에 비해 님프들의 분홍색과 살색은 수직적으로 상승하여 분홍색 나
무와 숲을 만들기도 한다.
또한 마티스는 색채의 양을 조절함으로써 대상이 지닌 본질적 특징을 강조한
다.<생의 행복>에서 화면 왼편의 굵은 녹색 나무는 강렬한 녹색의 사용으로
화면 왼편을 힘있게 지탱하며 ‘나무’라는 대상의 속성을 강조하는 반면,중앙의
인물들에는 화면 상단의 나무 색이 반향으로 보이는 녹색이 굵은 외곽선으로

117)Flam(1995),MatisseonArt,p.155.



인물들을 에워싸 이들의 성격을 변화시키지만,이 녹색은 외곽선에만 사용되
었기 때문에 ‘인물’이라는 본질적 속성까지 변화시키지는 않는다.마티스는 색
채의 사용의 이러한 측면에 대해 “대상들의 본질을 변화시키지 않고 그 요소
들의 양을 수정함으로써 성격을 바꿀 수 있다.한 파운드의 초록은 반 파운드
의 초록보다 더욱 초록으로 느껴진다”고 설명하였다.118)
이러한 색채의 조직화된 적용으로 <생의 행복>에서 받게 되는 인상은 혼란
이나 무질서와는 거리가 먼 정연한 안정감이다.이 점은 마티스의 색채가 제
각기 독립되면서도 전체의 균형을 유지하는 통일성에 비중을 두었다는 것을
보여준다.

222...작작작품품품의의의 특특특징징징
(((111)))평평평면면면성성성
마티스의 <생의 행복>에서 나타난 평면성은 보색의 병치,얇고 투명한 색면
의 적용,선과 색채의 상호작용,일점투시에 의한 원근법의 탈피에서 기인한다.
마티스는 색채의 대비를 통하여 빛을 추구하였는데,이러한 색채의 대비를
통해 인상주의의 부드럽고 보다 유연한 면과 달리 완강하고 긴장된 면의 평면
성을 강조한다.<생의 행복>에서 보색과 그와 유사한 색조들의 병치로 공간이
평면화되어 있다.배경에 사용된 다양한 색채는 인물들과 화면 전반에 연결되
면서 대조적인 성격이 감소되며,이 화면은 조화로운 평면으로 나아간다.
마티스는 이 작품에서 얇고 투명한 색면을 과감하게 사용하는데,이러한 색
채의 적용은 작품의 크기와 관계가 있다.마티스의 작품의 크기의 증대는 형

118)Raymond Escholier(1960),Matisse:A portraitoftheArtistand theMan,
New York:Fraeger,p.117.



태들의 단순화와 일치되며,형태의 단순화는 필연적으로 평면성과 관계를 맺
는다.
이 작품의 평면성을 결정짓는 또 하나의 요소는 바로 일점투시에 의한 원근
법의 탈피이다.이는 <생의 행복>이 고전적인 삼각구도를 취하고 있음에도 불
구하고,현대성을 획득하게 하는 요소이기도 하다.중경의 인물들과 원경의 무
희들의 과감한 크기 차이는 이 그림의 공간이 일점 투시로 재현되어 있지 않
다는 사실을 보여준다.인물들은 한 공간안에 놓여 있다기보다 각기 다른 층
에서 다른 시점을 적용한 인물들을 한 공간안에 병치시킨 듯 하다.
전경,중경,원경 사이의 과감한 크기 대비와 중간색이 없는 음영대비,살붙임
을 위한 윤곽선이 아닌 마치 하나의 띠와 같은 장식성을 강조한 아라베스크의
외곽선과 얇고 투명한 색면은 <생의 행복>의 평면성을 결정짓는 요소들이다.

(((222)))장장장식식식성성성
마티스에게 있어서 장식적인 전통은 야수주의 작품들에서부터 그 전조가 나
타나기 시작하여,<생의 행복>에서 하나의 경향을 이루었다.그에게 있어서
‘장식적’이란 말은 매우 중요한 특성을 가지는데,장식적인 작품이란 그가 “화
가의 노트”에서 제차 강조하던 ‘표현성’을 전제로 한다.이러한 장식과 표현의
요소는 모로의 화실에서 그의 장식적인 그림들과 ‘자신을 표현하라’고 한 스승
의 가르침,퓌비 드 샤반느의 장식벽화들,고갱의 장식적 요소와 고흐의 자발
적 표현에서 영향을 받은 마티스는 표현은 장식의 일종이며,장식과 같은 것
이라고 생각했다.또한 그는 “현대 예술의 특징은 우리들을 생활에 참여시키는
것이다...그것은 그 주변을 색채로서 즐겁게 하고 색채는 우리를 안정시키
며 ...벽에 걸린 그림은 실내의 꽃다발과 같은 것이어야 한다”고 하여 회화



의 장식적 역할에 대한 그의 견해를 피력하고 있다.119)
<생의 행복>의 장식적 경향을 지배하는 요소는 선의 아라베스크적 특징이다.
이러한 장식적인 선은 <생의 행복> 이전의 작품들에서는 볼 수 없는 특징이
며,이는 작품의 유동적이고 활기찬 요소를 부여한다.아라베스크 선은 형상을
구획하는데 사용되며,동물과 식물의 ‘생명력’을 상징하는 은유적 역할도 한다.
<생의 행복>에서 마티스의 식물에 대한 관심은 주로 아라베스크의 형태로 연
출되고,인물들의 형태 또한 식물적인 생명력으로 구성된다.여기서 중앙의 인
물들의 누드를 외곽짓는 아라베스크 선은 위쪽의 나뭇가지에 사용된 것과 같
은 형태이다.창백하고 나른한 중앙의 인물들에 생명력을 부여하는 것은 오직
식물들에서 파생된 듯한 녹색의 아라베스크 선뿐이다.
이상에서 살펴본 아라베스크 선의 장식성은 필연적으로 음악성과 관계를 맺
는다.마티스는 이에 대해 “아라베스크는 음악적으로 조직되며,그것은 자신만
의 음색을 갖는다”고 표현했다.120)

(((333)))음음음악악악성성성
마티스는 <생의 행복>에서 목신의 피리를 통해 ‘음악’을 표현했을 뿐만 아니
라,색채,선,면을 통해 조형적 음악성을 표출하였다.특히 색채의 조화와 균
형은 마티스의 “화가의 노트”에서 강조된 음악과의 관련성과 관계가 있다.

나는 노예와 같은 방법으로 자연을 묘사할 수 없다.나는 자연을 해석해야하고 그림의
정신에 자연을 복종시켜야 한다.그 관계로부터 나는 모든 색조에서 색채의 살아있는

119)DominiqueFourcade(1972),Écritsetpropossurl'art,Paris:Hermann,pp.
308-309를 이화익(1983),『마티스 그림에 나타난 색채의 자율성:1890-1910』,이화여
자대학교대학원,미술사학과 석사논문,p.53에서 재인용.
120)Flam(1995),MatisseonArt,p.210.



조화,음악 작곡의 화성과 같은 유사한 조화를 발견한다.121)

이와 같은 미술에 대한 자연의 복종과 음악과의 유사성의 강조 또한 마티스
를 상징주의자들의 이상과 연결시키는 예이다.고갱이 ‘색채는 음악과 같이 진
동의 요소’라고 했던 것처럼,<생의 행복>에서 온갖 색조는 음악의 화음처럼
조화를 이루고 있다.상징주의 시인들이 단어를 개념적 가치가 아닌,조화로운
언어의 화합으로 영혼에서 감정을 환기시키기 위해 사용했듯이,마티스는 <생
의 행복>에서 묘사적 형태가 갖는 서술적 목적에서 벗어나 처음으로 색채,선,
평면이라는 조형수단만으로 화면의 조화를 이루어 감정을 표현했다.이 그림
은 형태의 정교한 조합에도 불구하고 양식에 있어서 더욱 추상적이며 자연의
관습적인 재현으로부터 자유롭다.
<생의 행복>에서,동시대 신인상주의의 색채와는 다른 마티스 색채의 음악적
인 특징은 단순히 표면의 특성이 아닌,그림 고유의 구조의 일부이다.마티스
는 색채에 있어 중요한 것은 양이 아닌 선택과 조직화임을 강조하면서,“음악
에서 7가지 음조로 모든 것을 구성하는 것처럼 그림에서도 소수의 색으로 모
든 조화를 이룰 수 있다”고 주장한다.122)그러나 색채와 형태의 단순화는 자칫
하면 단조롭거나 경직된 화면으로 흐르기 쉽지만,마티스는 여기에 생명적 통
일의 리듬을 부여해 이와 같은 위험을 극복하고 있다.그 결과 선과 면의 상
호작용은 묘사적일 뿐만 아니라 추상적으로 음악적이다.그러므로 <생의 행
복>의 내재적인 논리는 재현 혹은 묘사의 법칙보다도 ‘순수한’회화의 규칙[본
질적인 기원,영속적이고 안정된 고전적 형태]을 따른다.

121)Flam(1995),MatisseonArt,p.40.
122)Flam(1995),MatisseonArt,p.155.



ⅤⅤⅤ...결결결론론론

지금까지 고찰해 본 바와 같이,<생의 행복>은 19세기 말의 목가적 전통을
반영하면서,상징주의 문학과 미술,마티스 고유의 회화적 특성이 조화를 이룬
작품이다.본 논자는 그 과정을 마티스의 작품에 나타난 상징주의 문학적 배
경인 보들레르와 말라르메를 중심으로 살펴보았는데,이들의 시에 나타난 ‘이
상향’에로의 동경이라는 주제와 ‘상응’,‘공감각’,‘암시’와 같은 시적 요소는
<생의 행복>뿐만 아니라 마티스의 예술관에 직접적인 영향을 주었다.
이러한 논지로 본 논문의 III장과 IV장인 작품분석에서,말라르메의「목신의
오후」에서 취한 주제와,상징주의의 형식이 <생의 행복>에서 하나로 통합되
어 이루는 새롭고 독창적인 방식을 살펴보았다.즉,그것은 주제면에서는 고전
아르카디아의 평온하고 안정적인 분위기를 택했지만,그 결과는 평면적이고
장식적이며 다분히 새로운 것이었다.마티스는 말라르메가 사물의 본질에 도
달하기 위해서 언어를 일반적 의미에서 해방시키고,시어의 배합을 일상적인
규칙과 구문에서 해방시켜 고도의 음악성과 암시와 상징으로 이루어진 시를
쓰고자 했던 것처럼,그 역시 그림에서 일점투시나 음영대비에 의한 양감의
표현에서 벗어나 형태와 색채,공간 구성에 긴밀한 수사적 관계를 정립함으로
써 자신만의 시적 공간을 만들었다.이러한 특징은 마티스의 <생의 행복>을
독창적인 작품으로 만드는 요인이 된다.그 결과 마티스는 환상과 환각,에로
틱한 신체들의 향연으로 가득한 <생의 행복>에서 형태와 색채,공간구성사이
의 조화로운 관계를 정립함으로써 ‘안락의자’와 같은 평온한 ‘아르카디아’를 창
조했다.



<생의 행복>의 제작 이후 마티스의 주요 관심은 풍경 속에 있는 나체 인물,
더 나아가서 인물과 배경 사이의 빛과 색채의 상호작용과 인물과 풍경의 형태
와 그것들이 맺는 관계에 대한 관심이었다.이러한 관심으로 마티스는 다양한
포즈를 보여주는 <생의 행복>의 인물들을 이후 작품들에서 반복적으로 사용
하게 된다.그가 인물을 처음으로 크게 그린 작품인 <청색누드>(1907)는 <생
의 행복>의 중앙의 님프의 와상 포즈를 확대해서 표현한 것이다.복셀이 ‘남성
적인 님프’라고 불렀던 이 작품은 청색에서 살색과 황토색으로 변조하는 색조
의 변화,배경의 풀잎들의 스케치적 특징,인물의 강한 외각선,왜곡과 뒤틀림
은 <생의 행복>과 다른 야수주의의 특징을 보여준다.
1907-8년 사이에 제작된 <호사 I>과 <호사 II>는 앞선 <청색누드>보다 더
큰 사이즈로 마티스가 인체보다 큰 인물을 그린 최초의 작품이다.이 작품들
에는 <생의 행복>의 화관을 두른 여인과 풀을 뽑고 있는 인물이 한데 어우러
져 나타난다.이 두 작품은 세 명의 인물로 구성되어 있는데,이들 중 왼편의
두 인물이 <생의 행복>에서 나온 인물이다.양식적인 면에서 <호사 I>은
<생의 행복>의 선적이고 아라베스크적인 장식성이나 <청색누드>의 힘있고
강렬한 드로잉이 결여된 불명료하고 변칙적인 붓터치와 어두운 중간색조로 묘
사되어 있다.이에 반해 <호사 II>는 양식적으로 정리되고 선명하여 앞선 <호
사 I>에서 보이는 모순점을 찾아볼 수 없다.이 작품에서 인물들은 본질적인
선들로 압축되어 간결하지만 우아한 느낌을 준다.<호사 II>는 <생의 행복>
에서 예견된 평면성,장식성과 <춤>과 <음악>에서 나타나는 양식적 정점을
연결하는 전환기의 작품이라 할 수 있다.
1909년에 슈츄킨의 의뢰로 제작된 <춤 I>은 <생의 행복>의 원경에 손을 잡
고 원을 그리며 춤을 추는 인물들을 확대해서 재구성한 것이다.<생의 행복>
에서 6명의 인물을 상하 좌우에 배치시켜 균형있는 원의 구성을 만들었다면,



<춤 I>에서는 <생의 행복>의 무희 중 왼쪽의 윗부분의 인물을 제거함으로써
화면의 왼편 상단에서 오른편 하단으로 이어지는 사선의 역동적으로 굽이치는
선적 운동감이 강조되었다.1년 후 제작한 <춤 II>는 <춤 I>에 비해 인물들은
근육이 강조되고 좀더 역동적이고 격렬한 자세를 취하고 있다.<춤 I>에서 춤
을 추고 있는 인물들이 마치 황홀경에 빠져 공간속에서 부유하는 듯 하다면,
<춤 II>에서 무희들은 디오니소스적 에너지로 충만한 인상을 유발하고 있다.
이와 같은 춤의 모티브는 1931-33년에 제작된 반즈 벽화에서도 볼 수 있다.
여기서 인물은 아주 요약적으로 표현되어 있어,인물의 외각선과 배경의 색면
만으로 율동감을 느낄 수 있다.
이상에서 살펴보았듯이,<생의 행복>은 19세기말 상징주의 문학과 미술을 바
탕으로,‘자연’에서 해방되어 회화의 기본요소로 작가의 감정을 표현하고자 한
20세기 초의 추상미술을 예견했을 뿐만 아니라,자신의 이후 작품들에 등장하
는 주제와 양식의 영감의 원천과 같은 역할을 하고 있다는 점에서 중요한 의
의를 함축하고 있다.
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ABSTRACT



A StudyonHenriMatisse’s<LeBonheurdeVivre>

Lee,SungHee
Dept.ofArtHistory
GraduateSchool
SungshinWomen'sUniversity

This thesis gives a deep analysis about one of Henri Matisse’s
masterpieces,<LeBonheurdeVivre>(1905-1906),Thiswork,whichhas
175cm inwidthand241cm inlength,iscomposedofitscharactershaving
a sensualattitude toward pastorallandscape.The pastorallandscape
reminding viewers ofarcadia ofclassics is the representation ofthe
primitiveandidealisticlandscape,whichMatissesaw atCollioureinthe
summerof1905.Thetitleofworkisalsooriginatedintheproverbof
Collioure,‘A Colliourefabonvivre!’.
Inthisthesis,assumingthat<LeBonheurdevivre> isnotonlythe
greatestamonghisearlymasterpieces,butalsothemostrepresentativeof
hisartisticstyle,IfocusedonMatisse’soriginalcharacteristiclikelytobe
influencedbysymbolism inthelate19thcentury.Inthefirstchapter,I
studiedthesubjectbroughtbyacadiaofthesymbolism literature,which
hadbeenbornbytheresistantagainstscientificpositivism andrationalism
in the late 19th century,and the form ofpoem,relating these with



symbolisticarts.Andthen,in the‘Matisse’sartisticideas’,Iillustrated
symbolism foundinhisworks,and<LeBonheurdeVivre>,showsthe
deepanalysisoftheprocessofhow Matisseencounteredwithsymbolism
throughGustaveMoreauinhisearlydaysandhow heencounteredwith
other trends ofartistic thoughtand,eventually,how he returned to
symbolism andcreatedhisownstylewithit.
Intermsoftheanalysisofwork,intheChapterII,Ifoundthemeaning
of<LeBonheurdeVivre>byanalyzingtheoriginsofitspastoralsubject
and motive.Furthermore,I suggested the relationship between <Le
Bonheurdevivre> andthepaintingsandpoemsofsymbolism,assuming
thefantasiesanderoticism oftheworkweretheresultofMatisse’soptical
expansion aboutStéphane Mallarmé ’poem,L'apres-midid'un faune.
Pastoralsubjectsandfantasies,eroticism,andthecompositionofintense
coloursareeasilyrecognizedinhisworks.<LeBonheurdeVivre>isthe
resultofthewellbalancedmixtureofthesubjecttakenfrom L'apres-midi
d'unfaune,thesymbolisticview pointofPaulGauguin,whoassertedthat
harmoniccolourscorrespondedwiththeharmonyofsounds,andMaurice
Denis’stheory,‘syntheticofexpression’.Inthisbackground,Iexamined
<LeBonheurdeVivre> inthatitssubjectsandformswerepartially
influencedbythe19thcenturysymbolism.
I,through this thesis,realized that <Le Bonheur de Vivre> well
representedhisentirestyleandcentralartisticideasofhisearlyworks
andthatitwasanotherform ofhisexpressionabouttheideal.In<Le
BonheurdeVivre>,intermsofitssubject,Matissetransformedhisideals



intosomethingmodernthroughaclassicalsubject.Intermsofitsform,
<LeBonheurdeVivre> canbeestimatedasthepre-modeloftheearly
20th abstractpainting by its harmonic composition oftransparentand
slightsurfaceslikeawatercolourpainting,maintainingitsclassicalfunction
andsymboliccharacter.
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