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資料紹介：
リュシアン・ピサロ、チャールズ・リケッツ著『タイポグラフィと印刷ページにおける
調和について／ウィリアム・モリスとアーツ・アンド・クラフツへのその影響』

　吉野石膏美術振興財団では、エラニー・プレスが発行した出版物の収集を行っている。エラニー・プレスは、リュ
シアン・ピサロ（1863―1944）が1894年にロンドン近郊のエピングで設立した印刷所で、1914年に活動を終了するま
で、32タイトルの書物を世に送り出した。同プレスは、ウィリアム・モリス（1834―1896）に端を発するプライヴェート・プ
レス運動のなかで生まれた印刷所の一つに数えられる。エラニー・プレスは小規模な経営形態でありながら、英仏
両国で活動したこと、多色刷りの本を制作したことなど、他のプライヴェート・プレスにはない特色をもっており、資
料調査も進んでいる1）。しかし日本で紹介される機会はまだ少なく2）、その作品を実見出来る機会は稀である。当
財団では所蔵する同プレスの出版物について、広く情報を提供していくことを目指している。
　本報告書では1898年に出版された、リュシアン・ピサロとチャールズ・リケッツ（1866―1931）による論考2編が収録
された「タイポグラフィと印刷ページにおける調和について／ウィリアム・モリスとアーツ・アンド・クラフツへのその影響

（De la typographie et de l'harmonie de la page imprimée. William Morris et son influence sur les arts et métiers）」（以下「タイポグラフィ―／ウィ
リアム・モリス―」）を紹介する。本書は、リュシアンが自らの書物論をまとめた唯一の本であるが、リケッツとの共著と
なったこと、後述する事情によりエラニー・プレスから出版されなかったことから、過去に英訳が出されたものの3）、
エラニー・プレスの研究において、その意義が語られることはあまりない。その内容は、タイトルにもあるモリスの影
響が色濃く反映しているが、フランスとイギリスの芸術界を行き来したリュシアンの、独自の視点も見出すことがで
きる。はじめに解題として、リュシアンのキャリアを辿りつつ、本書の共著者であるチャールズ・リケッツとの出会い
および本書の出版に至るまでの経緯と、本の体裁、そして当時どのように受け入れられたかを見ていく。内容の詳
細については、拙訳を参照されたい。

解　題　 

1. リュシアン・ピサロとチャールズ・リケッツについて

　リュシアン・ピサロは1863年2月20日、パリでカミーユ・ピサロ（1830―1903）の長男として生まれた。リュシアンは幼
少より父カミーユの制作を見ながら、彼のもとを訪れたポール・セザンヌ、アルマン・ギヨーマンといった友人たちと
も交流する機会を得て、画家の道を志すようになる。1883年には両親のすすめで、英語を学ぶという名目のもと、
おじのフィニアス・アイザックソンを頼って英国へ渡り、1年余り滞在した。当地では語学学習の傍ら、スレード美術
学校の教授であったアルフォンス・ルグロにデッサンの指導を受けつつ展覧会へ通う生活をしており、リュシアンは
カミーユの下にいた時とは異なる刺激にふれた。なかでもJ. M.ホイッスラーによる銅版画には感銘を受け、父カミ
ーユとの手紙のやりとりのなかで、その繊細なグラデーションを賞賛している4）。この経験は、かねてから興味のあ
った版画制作への関心を高めたと考えられる。また当時のイギリスで、絵本の挿絵で人気を博していたランドルフ・
コルデコットやケイト・グリーナウェイらの作品に対し、カミーユがリュシアンに影響を受けすぎないよう懸念を伝え
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る手紙が残っており5）、リュシアンが早くから興味を持っていたことがうか
がえる。
　フランスに帰国後、リュシアンは父カミーユとともにポール・シニャック、
ジョルジュ・スーラと親交を深め、新印象主義に傾倒し、点描の技法を用
いた作品を制作した。またこの時期、版画家オーギュスト・ルペール（1849

―1916）に師事して木版画を学び、グーピル商会の出版物を扱う会社で
多色刷り版画に携わるなど、版画制作にも本格的に取り組む。リュシアン
は1886年の第8回印象派展と第2回アンデパンダン展、翌年ブリュッセル
で開かれた20人展に参加するが、出品作のうち、とりわけ木版画が高い
評価を得た6）。また『黒猫』、『現代生活』といった雑誌に風刺的な版画を
載せ、『ルビュ・イリュストレ』誌に掲載されたオクターヴ・ミルボーによる短
編小説7）の挿絵も手掛けた。
　版画への情熱は彼にとって、英国で人気を博していた児童向け挿絵本
を、自身で制作したいという望みにつながっていた。リュシアンは仕事の
傍ら、絵本のためのドローイングを制作したが（図１）、父カミーユの協力
にもかかわらず、出版には至らなかった。カミーユが、オレンドルフ出版社
の編集者であった友人のザカリー・アストリュクのもとへリュシアンの作品
見本を持ち込んだ際には、アストリュクは彼の素朴な作風は同社の本に
はふさわしくないとし、都会的な風俗を得意としたジャン・ベロー（1849―

1935）のような挿絵（図2）にならうよう助言したという8）。
　フランスでの活動に限界を感じたリュシアンは、新たな可能性を求め、
再び英国へ行くことを決める。当地では、手工芸の復興を目指すアーツ・
アンド・クラフツ運動がウィリアム・モリスらによってすすめられていた。カミ
ーユはアーツ・アンド・クラフツ運動の理念に深い共感を覚えており、息子
たちがそれを学ぶことを積極的に奨励していた。また1888年の第1回アー
ツ・アンド・クラフツ展でエマリー・ウォーカーによる講演「活版印刷と挿絵」
が行われ、良質な書物制作に対する機運が高まっていたことは、リュシア
ンにとって大きな意味を持つこととなる。1890年11月に彼がロンドンへ着
くと、友人の批評家フェリックス・フェネオンの紹介で、詩人のジョン・グレ
イ（1866―1934）と知り合う。そしてグレイを通して、彼の友人であるチャー
ルズ・リケッツと知己になったのである9）。
　チャールズ・リケッツは、ジュネーヴで海軍士官の子として生まれた。幼
少期の多くをフランスで過ごし、十代半ばにロンドンへ移り住んだ。ロン
ドンでは美術学校で版画を学んだが、同校では生涯を通じて活動をとも
にすることとなるチャールズ・シャノンと出会い、新しい芸術活動の構想を
共に立てる。リケッツとシャノンは1888年にチェルシーのザ・ヴェイル通り
の邸宅を入手して共同生活を始めたが、そこはウォルター・クレインら当
時の芸術家たちの社交の場ともなった。リケッツはリュシアンより3歳年下
だが、当時最先端のロンドンの文化人たちとのつながりをすでに持ってい
た。リケッツを通じ、彼は当地の芸術家サークルに参加することができた

図1 リュシアン・ピサロ《『長靴の冒険』のため
の下絵》1888年頃　オックスフォード　
アシュモリアン美術館

図2 ジャン・ベローによるエミール・グラヴェ
『パリジェンヌの生活：都市と劇場』（オ
レンドルフ出版社、1884年）扉絵　パリ
国立図書館

図3 リュシアン・ピサロ《森の乙女》　『ザ・ダイ
アル』第2号収録
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だけでなく、リケッツらの活動にも深く関わることとなる。
　1891年1月6日付カミーユ宛の書簡で、リュシアンはリケッツと
シャノンが1889年より刊行していた総合芸術雑誌『ザ・ダイアル

（The Dial）』第2号のための木版画（図3）
10）と、刊行予定の版画集

について言及している11）。リケッツはリュシアンに作品の発表の場
を与えただけでなく、卓越した版画家として、そして書物の制作者
としても大きな影響を与えた。1891年よりオスカー・ワイルドの挿
絵を独占的に手掛けるなど、版画家としての活動が軌道に乗ると、
リケッツはかねてから構想していた、モリスのアーツ・アンド・クラフ
ツ運動の理念を反映した書物づくりに着手する12）。その最初の一
冊が、ロンゴス作と伝えられる古代ギリシアの恋愛物語『ダフニス
とクロエ』である。本書はリケッツとシャノンによる挿絵が37点含まれており、リケッツが賞賛していたフランチェス
コ・コロンナの『ポリフィロの狂恋夢』（アルド印刷所、1499年）の影響が色濃くみられる。ピサロはカミーユ宛の書簡で、
とても魅力的で、多くの木版挿絵が入った本であることを伝えるとともに、本書の婚礼の場面を描いた挿絵に、リ
ケッツらと一緒に登場していることを知らせている13）

（図4）。また本書を見た時、リュシアンはリケッツにケルムスコッ
ト・プレスの蔵書も見せてもらい、その紙の質と、手書きの文字に劣らぬ活字の美しさに感銘を受けている14）。
　『ダフニスとクロエ』、そして次に手掛けた『ヘーローとレアンドロス』（1894）はともにロンドンのバランタイン・プレス
社より出版されたが、さらにリケッツは1894年に会社「ハーコン&リケッツ」を立ち上げ、1896年には『ジョン・ミルト
ン初期詩集』を出版した。本書はリケッツが考案した活字「ヴェイル・タイプ」と、彼による木版画が使用されており、
「ヴェイル・プレス」と呼ばれる書物の始まりとなった。
　こうした動きを受け、リュシアンも自身の本づくりにとりかかる。1894年、リケッツの協力をうけて『魚の女王』が
出版された。リュシアンによる多色刷り木版画の挿絵と、彼の手書きの文字を写真製版にしたテキストが収録さ
れた同書には、奥付に初めて「エラニー・プレス」の名が冠された（図5）。その名は、ピサロ一家が暮らしていたノル
マンディーの村の名前からとられている。1896年には『ルツ記とボアズ記』をハーコン&リケッツ社が出版するが、
本書の活字は「ヴェイル・タイプ」が使用された。1904年にヴェイル・プレスの活動が終わりを迎えるまで、リュシアン
は「ヴェイル・タイプ」を使用したエラニー・プレスを16タイトル出版し、その販売のほとんどをリケッツが手がけた。
　このように、リュシアンがリケッツのもとで書物制作を始めた頃に執筆
したのが「タイポグラフィ―」である。リュシアンは1895年4月10日付カミー
ユ宛の書簡で、以下のように語っている。

メレリオ15）へある手紙を書きました。それは書物の美学について私
が考えていることを綴ったもので、とても単純で幾分素朴ですらあり
ますが、しかしそれが全てです。彼には以下のことが必要と伝えまし
た。①美しい活字、②良質な紙の使用、③挿絵や装飾を入れる時
は、全体を見てページと調和していなければいけない16）。

　これは、リュシアンの書物論を示した最初の資料であり、モリスの影響
を強く受けていることがうかがえる。同年12月4日付カミーユ宛の書簡で
は、リケッツとともに、タイポグラフィについての非常に厳密な、小さな書
物を執筆中であることを伝えており17）、カミーユに定期的に進捗を知らせ

図4 ロンゴス『ダフニスとクロエ』（1893年　バランタイ
ン・プレス）　婚礼の場面

 テーブル奥の右から5番目に座る、下を向いたあご
ひげの男性がリュシアンである。

図5 マーガレット・ラスト訳『魚の女王』（1894
年　エラニー・プレス）　奥付
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ている。この原稿は1896年6月に完成したが、同年10月にウィリアム・モリスが死去したことを受け、彼の業績につ
いての一編を新たに加えることとなった18）。リュシアンは印刷と製本を自身で行い、エラニー・プレスの出版物として
世に出す計画であったが、1897年4月に体調を崩し、発作を起こした後に左半身の麻痺が残り、作業を続けるこ
とがしばらく困難となった。しかしリケッツの助けでバランタイン・プレスがテキストの印刷を引き受け、1898年3月に
ヴェイル・プレスのタイトルとして、本書は無事刊行された。

2. 本の体裁と内容

　本書の大きさは19.9×13.3cmで、表紙には淡い緑色の紙と、オレンジと緑のワイルドローズのパターンがプリン
トされた紙が使われている（図6）。このパターンはリュシアンがデザインしたものだが、印刷は病に倒れたリュシア
ンにかわり、妻のエスターが行った19）。また本書には、二か所の訂正部分を記した正誤表が添付されている。
　ページは31ページからなり、最初のページにはヴェイル・プレスのマークと、本書は紙に刷ったものが250部、ヴ
ェラムに刷ったものが6部製作されたことが記されているが、印刷のトラブルにより、実際に紙に印刷されたのは
210部であった20）。使用されている活字はヴェイル・タイプである。欄外装飾やイニシャル装飾は施されていないが、
収録された二編の始まりには、それぞれ見開きに赤で罫線が引かれている（図7）。このデザインはリケッツによるも
ので、前年に出版されたE. B.ブラウニングの『ポルトガル語からのソネット集』（1897）で初めて使用された。また各
パラグラフの前に使われている植物文様の装飾は、リュシアンがデザインし、リケッツが版木を彫っている21）。強調
部分を赤字にしていること、本書の注がページ外側の余白に書かれていること、余白はページ内側、上部、外側、
下部の順で大きくとられていることなどは中世以来の書物の伝統と、その重要性を強く提唱したウィリアム・モリスへ
の意識が反映されている。
　ピサロとリケッツがどのように協力して本書を執筆したのかは明らかではなく、その内容はリケッツの考えが全体
に反映されているとみる向きもあるが 22）、フランス語で書かれていること、奥付にリュシアンが執筆を始めたとある
ことから、執筆は主にリュシアン・ピサロが行ったとする見方が強い23）。「タイポグラフィ―」にはリュシアンの友人で
あった評論家ジョルジュ・ルコント24）

（1867―1958）、「ウィリアム・モリス―」にはエスターの友人であった画家、ダイア

図6、図7 リュシアン・ピサロ、チャールズ・リケッツ『タイポグラフィと印刷ページにおける調和について/ウィリアム・モリスとアーツ・アンド・クラフツへの
その影響』　表紙カバー（左）と見開きページ（右）　

▲  

p. 6
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ナ・ホワイト（1868―1950）への献辞があり、両者ともリュシアンと関わりの深い人物であることからも、彼が主な著者
であったことがうかがえる。
　「タイポグラフィ―」は、書物からかつて存在した活字とレイアウトの美しさが失われ、愛書家たちの本へのこだわ
りが、本質的な美の追求でないことを指摘している。そして挿絵および装飾は、独立した美を求めてはならず、ペ
ージの一部として調和を成すものでなくてはならないと主張する。この主張はウィリアム・モリスの言説に見出される
だけでなく25）、モーリス・ドニの書物論の影響も指摘されており26）、リュシアンが両国の動向をふまえていたことが
分かる。そしてリュシアンはカミーユ宛の書簡で本書を「我々がやりたいことを説明するもの」としており27）、版画と
書物制作の実践者として（リュシアンは1903年に「ブルック・タイプ」をつくり、活字の考案者ともなった）現在の本の在り方を考
え、自身の言葉として語っていることが重要である。本論の最後はフランスにおける装飾の歴史と書物における装
飾が論じられ、日本美術の装飾性についても言及されており、リュシアンの独自の視点が最も明確である。
　「ウィリアム・モリス―」は、装飾芸術におけるウィリアム・モリスの業績を論じている。はじめに中世へのモリスの
情熱を、そこに様式というより創造の可能性をみてとったからであることを説く。ここではハインリッヒ・ハイネを引用
し、フランスで中世に対する根強い偏見があることを強調している。そしてモリスがそれらを着想源とし、実際にど
のような現代的なデザインをつくったかを、具体的なパターンや色使いで説明していく。最後にモリスの書物制作
にふれ、中世の懐古趣味ととられることもあるケルムスコット・プレスの出版物が、彼の独創性に満ちた作品である
ことを論じ、その不世出の才能が失われたことを悼む言葉で本書は終わる。
　フランスでは1890年代半ば、ウィリアム・モリスの著作が相次いで訳され28）、その死の翌年には詩人アンリ・カザ
リス（1840―1909）により、彼の功績についての講演が行われている29）。またアナーキストの雑誌『ラ・レヴォルト』の編
集者であったジャン・グラーヴ（1854―1939）は、1896年にカミーユを通じて、リュシアンにモリスとその友人ウォルタ
ー・クレインに紹介してくれるよう頼んでいる30）。モリスの思想とその芸術に対する影響は、当時フランスでも大きな
関心を呼んでいた。そのなかでも本書は、英国における芸術運動のなかにいた著者によるレポートとしての価値が
ある。モリスの色使いが中世の懐古趣味からではなく、現代の生活に合わせ巧みに計算されたものであることを論
じている部分は、彼のデザインを正しく伝えたいというリュシアンの強い使命感が垣間見える。そして本論はモリス
の最晩年の仕事であるケルムスコット・プレスについて、その意義を論じた最初期のものといえ、イギリスにおける書
物芸術をフランスに紹介した功績は大きい。

3. 出版後の反響

　本書は、イギリスではハーコン&リケッツ社が、フランスでは出版業者アンリ・フルーリー（1862―1961）が取り扱い
を行い31）、イギリスでは6シリング、フランスでは6フランで販売された32）。リュシアンは本における調和、活字と版
画のあり方への考え方が、イギリスに端を発するもので、かつフランスの写真製版の製作者たちに、自分たちが批
判されているととられるかもしれないという恐れから、本書が反感を呼ばないか危惧していた33）。同時にフルーリ
ーへ、文字だけで美しい紙面がつくれることをフランスの顧客層に示すため、本の装飾はしないつもりであることも
伝えており34）、リュシアンがフランスでの反響を期待していたことが分かる。
　そして本書はイギリス、フランス両国ともに売れ行きは良かったようである。リュシアンは1898年4月2日付カミー
ユ宛の手紙で、リケッツから本書の英語版を出す元手となるくらいの予約が入ったという知らせが入ったことを伝
えており35）、カミーユのほうではフルーリーから予約が好調であるとの知らせを受けたことを息子に伝えている36）。
そしてカミーユ自身は見本を受け取った際、好意的な感想を送った。
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とても良い出来で、フルーリーも満足していた……私が好きになれない装飾
があった。赤い線だが、これでは我々がいつも使っている帳簿のようにみえて
しまう。赤と黒の字は美しい調和を成し、パラグラフのマークは巧みに彫られ
ており、表紙には類まれな品格がある37）。

　彼らの本が実際にどのような人々の手に渡ったのかについては、あまり多くの資
料はない。カミーユはリュシアンへの書簡で、本を贈るべき相手として美術コレク
ターのジョルジュ・ビヨー（1855―1939）、クロード・モネ、オクターヴ・ミルボー（1848

―1917）の名を挙げている38）。ブラウン大学ジョン・ヘイライブラリーの蔵書には、
宝飾デザイナーのルネ・ラリック（1860―1945）の蔵書票が貼付されており、アール・
ヌーヴォーの芸術家の手にも渡っていたことが分かる。また同書には、アメリカの書誌学者ジョージ・パーカー・ウィ
ンシップ（1871―1952）の蔵書票も貼付されており、研究書あるいは稀覯本として、大陸を超えて受け継がれた歴史
を持つ39）。そして当財団の蔵書には、リケッツにリュシアンを引き合わせた詩人ジョン・グレイの蔵書票（図8）があり、
グレイの両者との関係の深さから、おそらく寄贈されたものと考えられる。イギリスでは、今日の批評に価値ある貢
献をした本として評価した書評もみられた40）。リュシアンは本書の好評を受け、モリスの『ゴシック建築』（1893年、ケ

ルムスコット・プレス）の仏訳版も構想していたが、著作権上の問題により実現には至らなかった41）。リュシアン自身が
書物、あるいはモリスについて論じた出版物は本書のみとなったが、流布した時期や範囲から見て、その影響につ
いては今後も考察の必要があるだろう。そして経済の悪化や労働環境の維持の難しさから、常にその実践に苦しん
でいたものの、我 は々エラニー・プレスで実現しようとしたリュシアンの理想を、本書から知ることができるのである。

翻　訳　 

タイポグラフィと印刷ページにおける調和について

芸術は有用なのか？そうだ。なぜか？それが芸術だからだ。　
   ― シャルル・ボードレール42）

1.

　職人による手仕事の復興がなされるなか、一見書物ほどそれを復活させやすいものはない。その技術は限られ
ており、白地に一本の黒い線で表現するもので、その線はペンで引く線の延長線上にあるが、それを修正するの
は、（活版もしくは木版の）原版に手を加えることで事足りる書物は、例えばブロケード織、絨毯の手技、あるいはステ
ンドグラスにおけるパーツの配置など、より複雑で手がかかる職人仕事のもつ困難さをみせない。
　にもかかわらず、イギリスの工芸において、その技術に深く強い関心が向けられたここ30年を見ると、書物の登
場は最も遅かった。
　線、あるいは挿絵そのものの、文字通り芸術的な復興についてはここでは論じない。
　それに関してはどれも、書物に決定的な変化をもたらすほどの影響はなかったといえる。固有の芸術としての質
という点では、これらの挿絵がそれ自体いかに素晴らしいとしても、制作のプロセスや活字における線の特質との
関わり、そして全体の調和を考慮せずに書物へ加えられてしまう場合があまりに多いのだ。
　30年前に興った運動であらゆる方面での探求がすすみ、挿絵を構成する線は、かつてのそれにみられた、紙幣
の彫り師のような精彩を欠く線ではもはやなくなった。線の創造性が増し、それへの新たな需要が生まれたことで、

図8 ジョン・グレイの蔵書票
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その構成はより緻密に、内容豊かなものとなり、イメージを目に語りかけるものにしたが、同時に線に自由のないタ
イポグラフィと調和するには自由すぎる、過剰な要素を持ってしまった。そこに、独創的だが正確な彫り師の技によ
って修正された線を加えるという考えは存在しなかった。タイポグラフィは、今日のそれが全てそうであるように、優
雅で芸術的な工程がもたらす精彩を失ったために、制作に費やす労力が全て無意味なものとなった。いわゆるラ
ファエル前派の挿絵は、1870年頃に終わりを迎えており、それらの挿絵とともに、そこに我々が見出した濃密な装
飾的要素も消え去った。
　書物における調和を追求した理想は、ウィリアム・モリスの見事な筆致で書かれた2、3の写本、そしてモリスと
バーン＝ジョーンズによる、未完に終わったウェルギリウスの装飾写本 43）に見出される。英国で書物に本来宿る美
への関心が復活したのは、二人の功績のおかげといわざるを得ない44）。彼らの尊きものへの最大限の配慮、そし
て「あらゆる情熱を注いだ」試みが、装飾の可能性へのより深い理解、そしてそれ以上に活字の分析につながった
のである。
　さらにこれらは、かつての初期印刷業者が優れていた点でもあった。美しい文字の伝統の後継者として、彼らは

（全ての文字の元祖である）10世紀から11世紀の先駆者たちの資料をもとにして、字体の洗練を過去にさかのぼって
追及し続け、（ローマン体と呼ばれる）より優れた字体、16世紀のイタリアで生まれた活字―時代が下り、そのかたち
が崩れていって現在の活字となった―に至った。
　幸福な時代は、長くは続かなかった。文字の形から力強さが失われ、縮小していき、16世紀にはすでにアルドゥ
ス45）をもってして、楕円状となり、彫り師の型彫りの過程で本来の手書きの文字とかかけ離れたもの、もしくは味
気ない、出来の早さを求めるものとなった。やがて残っていたあらゆる伝統は消え去り、活字は19世紀のものと同
じく、つまらない仰 し々いだけのものとなり果てた。
　レイアウトのメソッドは、失われて久しい。タイトルの割付では、かつて実践されたシンプルなやり方が、派手で
誇張された、散漫なレイアウトにとってかわられているのだ。
　物事の決定的な効果を決める極めて重要な法則があり、出発点だけでなく、無数の要因や細部がそれを左右
している。それらが示すのは、職人の誇りあるいは喜びだ。こうした職人は、実直にかつ自信をもって、彼にとって
あるべき、もしくは素晴らしい方向へと向かい行動する。優れた精神の直接的な影響を受けずして成り立つ、この
全く素朴な環境では、今日では著しい芸術的努力なしには得難い結果が生じる。この成功の秘密はそうしたものと
は全く関りのない、創作が容易に行え、芸術家を良い状態にしてそれを保てる環境にあったのである。時がたつに
つれて、こうした様々な要因が組み合わされた環境は、傑作と呼ばれる並外れた書物群を生みだした。人々の興
味と共感を呼ぶそうした書物には、17世紀の扉絵、あるいは今日のそれのような、無感動な気持ちを揺さぶる、あ
るいは虚栄心を満たす目立つデザインは見当たらない。
　常に苦労し続けながら、愛書家は、伝統を顧みず、製本技術に全く関わりのない技巧を用いて美や新しさを作
り出そうとする。現在のタイポグラフィの醜さ、魅力のなさと比べ、簡潔にページと章を配置する伝統的なやり方
は、愛書家にとって懐古趣味に映るようだ。同様に、活字の味気無さは、書き文字、その形態に対する論理的理
解、文字を修正するために道具仕事により形を洗練させていく（印刷した文字は書き文字とは全く異なるからだ）作業など
に立ち戻ることは、反動に等しいのではという思いに愛書家を駆り立てる。なぜなら現代のタイポグラフィには、創
造的なプロセスの影響も、形態の分析によるいかなる論理も、さらにはどの美の要素も見いだせないからである。
　芸術家はそのデザイナーとしての感覚を、偽りの審美眼から生まれたシックストロークとシンストローク、乱れた
はめあわせ、凡庸な文字でぎっしり詰まったかたちにより損なわれてしまう。芸術家自身の審美眼は、芸術家を形
態への理解に基づき、より広く、簡潔な考えへ至らせることができる。そして何らかの理由で挿入され、文字をアル
ファベットの基本的な形から遠ざける、つまらない装飾を憎むようになるのだ。
　現在の活字を生んだ着想源への回帰、そこへ立ち戻るために不可欠なプロセスを理解することでのみ、活字を
よみがえらせ、そこに調和という、今や活字が失くした要素を加える術が得られる。我々が示したこれらの欠点は、
何よりも、大幅な値下げのために紙面を節約する必要性から生まれている。そうした節約は、過剰な空白がなけれ
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ば、文字が読みにくくなるまでに行き過ぎている46）。
　職人、彫刻家あるいは画家となった芸術家たちが関心を持たないために、手仕事からデザインの要素は消え失
せ、特別版の書籍に見られる、愛書家の類が求めるような洗練は、職人の技巧が凝らされたちょっとした斬新さ、
あるいはサイズも趣向もきわめてありきたりなものとなっている。
　伝統が失われたために、書物の技術とは無関係の技法によって美や新しさが生み出されてしまうことを思い出そ
う。そのために、挿絵がページの中心となり、単なる一枚の金属に彫った版画、ときには腐食銅版画となってしま
い、テキストから孤立する。それは間違っている！どんな挿絵でも、いくらそれ自体が素晴らしくても、一定の調和
にある一冊の書物の装飾にはふさわしくないのだ。装飾のあるページを準備するとき、一度活字全体と組み合わさ
れたら、挿絵はページの調和のなかで逸脱することなく、高音、光の点を成すべきである。粘り強い装飾家は、最
終段階で欠陥が生じる局面を迎えても、創意工夫につながるあらゆる材料を活用する機会を生かし、仕事で素晴
らしい機転をきかせるだろう。
　昔の書物にある最良のページに印刷された装飾はなく、写本装飾家の役目は、陽気な、あるいは優美な調子を
付け加えることにあり、そこでは、当時著しく困難な技術を要して印刷されていた版画では、手で描かれた装飾の
魅力とは比べるべくもなかった。一つならず、多くの彫版による装飾がテキストに加えられるようになると、新たな困
難とともに、偉大な芸術家であったかつての印刷工が見事にやり遂げたような、新たな可能性が生じた。
　装飾芸術は15世紀終わりには、幾分か新鮮味のない、月並みなものとなった。その時代の装飾にみられる創意
は、我々にとっては未だ新鮮なものの、彫刻や絵画（ここではイタリアのものについて述べている）といった、当時の異なる
分野の芸術から生まれた装飾モティーフの影響を受けすぎている。加えて、とりわけフランスでは、終わりを迎えつ
つあったゴシック期のとるに足らぬ退屈な仕事には、限られた表面に極めて特別なフォルムを生み出す際立った技
術も見られ、学ぶには有用な例を示しているが、その模倣はすべきではない。あらゆる時代の真に生きた芸術は、
特定の素材あるいはサイズにふさわしいモティーフの使い方への深い理解が見られる。結果として、書物芸術が台
頭してきたまさにその時、装飾芸術の衰退がはじまったのは悔やまれる。より衰退し、閉塞した時代においては、
ページの縁飾りは寺院のペディメントやブロケード織の下図、レリーフの絵画と化し、本の挿絵はだまし絵や目の
慰み物のようなものとなった。
　建築家と同じように、印刷工は白と黒のみを使うことでその思考の本質を表現することができ、それを通して厳格
さ、あるいは陽気さを示す。装飾を用いることで、印刷工は、仄めかしにとどまるが、色調を強めることができる。ボ
ードレールの1冊47）は、教会の書と同じくらい美しく、装飾的な効果を発揮しうる48）。そして『プレイヤード49）』のある
号については、秋の小花飾りが用いられ、それが美的な観点からも鑑賞にふさわしい価値を書物に与えている50）。
　しかし、装飾をこのように本とぴったり調和させたいならば、自由な作法、あるいは「型紙通りに」描かれたモティ
ーフ、そして何より、日本の菊のモティーフをやめるべきだ51）。日本人の建築的な機知については、わずかしか知ら
れていない。着物 52）はある種の装飾だ。崩し字の使用はこの国特有のもので、我々の国にはないものだ。真に生き
た芸術がそうであるように、象徴的かつ本質的な要素が日本美術を形成しており、仏塔や日本特有の葉のカーブ
のようなその装飾的な要素は、屋根やコーニスのデザインに見出せる53）。中世の我々の地においては、知的な物
質主義の激しい高まりが、ポプラの森に、我らがカテドラルの石に刻まれたような、ブドウや神秘的な薔薇のリズ
ミカルに渦巻く模様、そしてサント＝シャペルに彫られたレリーフ模様に見られる有名なイラクサを生みだした。しか
し、装飾の可能性が潰されることは決してなかった。これはかつての芸術が、現存する芸術に勝ることの一つだ。
　挿絵は書物に身振りと飾りを与えるべきであり、そして同時に「見る詩」を加えるものなのだ。

ロンドン、1896年6月24日
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ウィリアム・モリスとアーツ・アンド・クラフツへのその影響

ルネサンスの歴史はフランスで終焉し、我々はイタリアを出て、ロワール地方にある美しい都市群へと導かれ
る。しかし、非常に重要な意味で、ルネサンスがはじまったのもまた、フランスであった。

― ウォルター・ペイター 54）

2.

　ウィリアム・モリスの突然の死は、我々に彼の作品と影響を評するため、いくらかのページを割く機会をもたらし
た。その重要性は、影響の広さとまだ日が浅いことから、全容が明らかになっていない。
　彼が成し遂げたことには、二つの異なる要素がある。一つは詩人であり芸術家である、彼自身の特質から生ま
れているということ、もう一つは全ての人に向けられているということだ。ここではモリスが考案した（今では模倣されす
ぎている）型紙については論じない。一方でそれらの構想は当初から、手仕事の内容を十分に理解し、それを進め
る上での諸条件と不可分であった。型紙には、手本としての価値しかない。彼の功績はそこにはなく、工芸におけ
る労働と実直さの価値を再評価したことにある。芸術が活力を失い、うぬぼれに陥っていた時代に、モリスは素材
に応じて、その求められるものと制約にこだわった。
　優れた装飾家でありながら、モリスは装飾よりも簡潔な構造のもの、よく仕上げられた作品の節度ある美しさを
好んだ。粗雑で騒 し々い、いわば失われた時代に、彼は手わざに高貴さを、芸術に関するものへの理解と称賛に
内省を求めた。空虚さと陳腐さは、大げさなものと同じくらい彼には耐えがたいものだった。
　モリスの中世美術への行き過ぎたこだわりは、しばしば非難されてきた。彼は中世美術に、ルネサンスが我々に
残した、偽りのもっともらしい古典の残骸から湧き上がる、秘めた力を感じていた。中世への偏愛が、彼を反ラテ
ン主義へとむかわせたのだ（冗談であることは、ご理解いただきたい）。
　いずれの時代も、発展と凋落の時は似通うものだ。無論中世美術においても、停滞と混乱の時期があった。し
かしモリスの作品に見られる驚くべき独自性を考えると、中世は彼にとって幸福な時代そのものであったと思わざる
をえない。彼は中世への憧れにひたり、活力を得る理想の地を見た。そのため、早さと宣伝文がものをいう、売り
上げ第一の今日の風潮は、その目指す道とは相いれなかった。モリスは素晴らしいもの、過去のものを説明したい
とき、中世について述べた。まるで、ルネサンス期の人間がイタリアや古代について語ったときのように。
　しかしながらモリスは、中世マニアともいうべきその偏愛について、そのわけ、それも確固たる理由を語った。彼
にとって、ルネサンスというものは、古代を過大視した発見ではなく、本質的で自由な思想の勃興と関わりがあるも
ので、その始まりは12世紀の多くの歌曲、あるいは「トリスタン」や「タンホイザー」のような情熱的な伝承に育まれ
たものだった。それはリズムという形をとる、美、情熱、活力に満ちた運動であり、この運動が人間の完全な復権
をもたらした。そのことを視覚的に示す証は、ランスとアミアンの高貴な彫刻に見出され、この運動はイタリアでの
革新に先立ち、フランスに実り多き結果をもたらしたのだ。
　このような知の高まりを示す思想には、ある種の不信感が根強くあり、とりわけフランスで顕著だ。一羽のナイ
チンゲールの歌に悪魔の誘惑を予見させた、中世の精神についてのハイネによる卓越した風刺が思い出されるだ
ろう。

　1433年5月のある日、公会議の期間中、とある聖職者の集団がバーゼル近くの森を散歩しに出かけた。そ
こでは高位聖職者、神学者、その他あらゆる位階の人々が、神学上の問題点について議論し、分析、論証を
行い、聖職禄取得献納金（annote）、聖職位への就任の保証（expectative）、僧職任命権（restriction）について白
熱した議論をたたかわせ、トマス・アクィナスがボナヴェントゥーラより偉大な哲学者であるか、その他色々につ
いて探求していた。突然、教義的、観念的な議論のさなかに、彼らは沈黙し、花咲くシナノキの下で根が張っ
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たように動きを止めた。そこには一羽のナイチンゲールが身を潜め、この上なく優しく甘い調べをさえずり鳴い
ていた。学者たちはみな、感動に包まれるのを感じ、スコラ学者、そして修道者としての心が、春の暖かい陽
ざしに照らされてほどけた。彼らはながく浸っていた、冷たい無感覚から目覚めた。そして恍惚と驚きのなかで
顔を見合わせた。するとその時、彼らのうちの一人が鋭く指摘した。「全てが道理に適っているとはいいがた
い状況だ。これはナイチンゲールはまさしく悪魔の化身で、悪魔が誘惑者の歌によって教義的語らいから我ら
を遠ざけ、肉欲の甘美な罪に陥れようとしているのだ。」そして彼は、当時の決まり文句を唱えて悪魔祓いを行
った。「Adjuro te per eum qui venturus est judicare vivos et morturos（生けるものと死せるものとを裁かんとして

来るべき者にかけて汝に願う）」などだ。鳥は、その文言にこう答えたという。「そう、私は悪魔だ。」そして笑いなが
ら飛んで行った。その日に木の下で歌声を聞いた者は病にかかり、間もなく命を落とした55）。

　ハイネが語る（ゴシックの）こうした憂いや幻滅は、モリスにとってむしろ古代アジア、もしくは古代ローマでかつて
嘆かれたことの残響、あるいは名残で、その考えを否定するものが、ミサ典書の縁飾りや、古いカテドラルの屋根
には見出される。反対に、13世紀には芸術と思想は、決して輝きを失わぬかたちで生まれた。隣の地では、我々
にとっては戦時下の暗い時代にあったが、奥深さと細密さを持つ、完全なゴシック様式のフランドル絵画が誕生し
た。イタリアでは、ロマンスの申し子である私的な詩が、平和な時代に先立ち誕生していた。ここで、ジョットにはじ
まる（原注：13世紀フランス美術のイタリアへの影響については、まだ研究途上にある）、我々が言うところのルネサンスという意
識的かつ独自の革新に至る。古い土から生じるわずかな瘴気のごとく、古代ローマの遺産は、ルネサンスを堕落さ
せてしまった。
　これまで言われてきたように、モリスにとって近代の工芸における刷新は、北ヨーロッパの民族のかつての芸術
運動に当然連なるものであった。古典的建築には、屋根も、窓も、煙突もなかった。しかしながら、中世の建築に
は古代の遺産が潜んでいる。そのため、まったく新しいものを生み出したわけではない。建築的な要素についての
モリスのこだわりは、うわべだけの美術品や骨とう品といった、なぐさみの芸術とは関りがない、暮らしに不可欠な
装飾の始まりという点にあった。
　ビザンティン美術の礎となったペルシア―アラブ美術も、中世美術に影響を与えた。ペルシア美術と中世美術と
の類似性を指摘したモリスのペルシア美術研究は、一般には知られていないが、その影響はヴィオレ＝ル＝デュクに
倣った考古学の無味乾燥さを払拭するに及んだ。中世の手工芸は消滅していたため、モリスは新たに作り出さざ
るを得ず、そのためプリントした綿布や絵を描いた紙は、完全に現代の用途に合わせてつくられた。灰色や白のリ
ズミカルに続いていくアラベスク模様に、モリスはサンザシやスイカズラ、野ばらを巧みに加えた。構造物の形態（壁
や屋根、あるいは椅子の背もたれにおいて重要である）を洗練させる試みにおいて、彼は落ちついた色、明るい色をいずれ
もうまく使った。15世紀の青緑色にくすんだ室内、今日のフランス風、あるいはドイツ風の染色であるくすんだ濃い
紫や緑のかった黄色、あるいは絵画や通路の装飾が思いがけない調和を生むのを妨げ、光の効果を奪うはっき
りした色の代わりに、モリスは地衣類や柳の葉から均整の取れた美を、あるいは古びた金の色や白から調和を生
み出した。モリスによって装飾された館では、建築構造における造作の部分はより鮮やかな色に染められた。青、
白、緑といった具合に。ここでは壁掛けの幕が、青、サーモンピンク、赤銅の紋を散らした白、そして雰囲気に合わ
せて色落ちさせた植物染料が彩る壁に、陽気さをもたらしていた。天井に空は描かれず、建物の装飾彫刻や面とし
て、線としても、金メッキの花飾りやハトのつがいが登場することはなかった。
　我々は、白を品よく巧みに用いることで中和された純色について話した。こうした色は幾分きつい印象をうけるだ
ろう、とりわけ店で材料見本として見るようなときには。しかし、アーツ・アンド・クラフツ運動が現実に作り出したも
のとしばしば混同される、イギリスの利益を優先した染色が黄ばんだ飴のように色あせてくるのとは違い、純粋な
色は、広い面で使われると落ち着いて見えてくる。
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　タペストリーとステンドグラスにおけるモリスの作品は、何よりもバーン・ジョーンズのデッサンに負うものが大き
い。現代の素材は、過去の作品の輝かしく繊細な見た目とは異なるからだ。ステンドグラスにはまだ実験段階のと
ころもあるが、興味深く、考察に値する。青みがかった緑、そしてしばしばオリーブがかった色が多用されている
が、モリスは全体を占める灰色と巧みに対比させており、バラ色、赤、ターコイズブルーがそこかしこで輝きを生み
出している。
　その晩年に、モリスは友人であるバーン＝ジョーンズとの共同作業で本を編纂した。それは管理の行き届いた環
境と、すくなくとも一定の重要性を持つ技術がないなかで独自の成果は生まれえないという考えに基づいて行われ
た。モリスがつくったこれらの本は、アーツ・アンド・クラフツ運動における第一の成果として確実に残り続けるだろう。
　モリスの書物は、彼による他の全ての仕事と同じく、中世からの行き過ぎた影響をとがめられてきた。こうした非
難はケルムスコット・プレスの出版物の一部、それも副次的な要素にのみ当てはまるに過ぎない。モリスは中世の難
解な作品をいくつか出版している。その出来は堂々たるものだったが、より親しみやすく、感じのよい「ゴールデン・
タイプ 56）」で印刷された書物がまだ知られていなかったフランスでは、それらの本でモリスに対する偏見が生まれ
た。ゴシック期の作品を、当時の資料をもとにして編纂するのは、実際理に適った行為であったのは明らかだ。か
つての資料をもとに、モリスが自身の創造性をよみがえらせるため、中世の資料に向かったのは、大衆的な好みと
考えが、個性的な作品を消し去っていた（その風潮は芸術と文学の剽窃で成り立っていた国、アメリカに顕著で、その広範な影
響はパリ、そしてロンドンにさえ及んでいた）時代には有効な手段だった。お世辞抜きで、彼の作った書物のほとんどは、
偉大な独創性から生まれたものだ。同時に豊かで陽気、そして現代的だったのだ！この言葉は、装飾的な美しいも
のにふさわしいものとは言い難いが、「現代的」と呼ぼう。おそらく史上初めて、その言葉を使うべき条件が満たさ
れたのだから。彼の本はゴシック風にみえるが、それはいわば様式をもたないものと違い、様式を備えているという
ことを示すにすぎない。ドイツ、フランス、イギリス、そしてイタリアの（いずれものが異なる特徴を持つ）ゴシック期の書物
と、我々がみたモリスの本の懐古的な側面には、いかなる類似点もないのだ。
　「アーツ・アンド・クラフツ」の最後の展覧会で、病に侵されていたモリスは目を光らすことができなかった（なぜなら
展覧会のオープニングの日に、彼は亡くなったからだ）。同展にはすでに、どの大衆向けの展覧会も行うように、けばけばし
い展示品が並んでいた。装飾芸術の運動を起こし、発展させるために、展覧会を運営し、商会をつくり、ホールを
つくるだけでは十分でないことが分かる。しかし運動を進めていくためには、知性や信念の存在は不可欠なのだ。
　モリスとともに英国は、装飾の刷新における創造的な影響力だけでなく、大きな力をもつ、特別な求心性を失っ
たのだ。

ロンドン、1897年3月2日

この本は1897年4月にリュシアン・ピサロが執筆を始め、1898年1月2日にチャールズ・リケッツの指導の下で、バラ
ンタイン・プレスが刊行した。
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