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1920年代のフランスにおける
グラフィックアートの発展と写真の位置

―広告写真スタジオ、
ストゥディオ・ドゥベルニー・エ・ペニョ（1929）―

礒 谷 有 亮

キーワード：写真／アール・ゼ・メティエ・グラフィーク／シャルル・ペニョ／フランス／

グラフィックアート

1929年10月、当時フランス最大の活字鋳造会社、ドゥベルニー・エ・ペニョ

（以下、DP社）の芸術監督であったシャルル・ペニョ（1897-1983）は、写

真イメージを用いた広告のデザインと印刷を請け負うスタジオ、ストゥディ

オ・ドゥベルニー・エ・ペニョを開設した。（図1、2）ペニョ家の所有する

パリ14区フェリュス通り18番地の「水泳プール」ほどもある広大な敷地に

建設されたこのスタジオは、写真スタジオと植字アトリエ、印刷所の機能を

一箇所に集約した施設だった1）。気鋭の写真家であるモーリス・タバールがそ

のディレクターに就任し、同スタジオは彼のもとでダンロップ、ホッチキス、

パトゥー、ルノー、フォードなどの企業および個人の顧客に広告のデザイン

を提供した。（図3）図1～3に見られるように、同スタジオの作品の多くは、

写真とタイポグラフィを組み合わせた洗練されたレイアウトを特徴とし、ク

ローズアップやネガティヴ・プリントなど、当時のモダニズム写真の発展に

おいて盛んに用いられた実験的な手法をいち早く取り入れた。

同スタジオの設立者であるペニョは両世界大戦間期のフランスにおける写

真の発展を担った中心人物の一人である。彼が1927年9月に創刊したグラ

フィックアート雑誌、『アール・ゼ・メティエ・グラフィーク』（以下、『AMG』）

（図4）は1930年代のフランスにおけるモダニズム写真の隆盛を牽引した。
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とりわけ1930年3月に出版された『フォトグラフィ』（図5）と題する同誌

の写真特別号は、当時フランス国内外で発展したラディカルな写真の動向を

まとめて紹介したフランス最初の出版物として知られている。同書にはラー

スロー・モホリ＝ナジ、マン・レイやジェルメーヌ・クリュルといった、戦

間期のモダニズム写真を代表する写真家による実験的手法を用いた作品が多

数掲載された。同書は当時いまだ19世紀から継続する動向であるピクトリ

アリズムが支配的だったフランスの写真界に衝撃を与え、その変革の契機と

なった。

この『フォトグラフィ』とその前年に開設されたスタジオが戦間期フラン

ス写真の発展における『AMG』の先駆的な役割を決定づけたことは、すで

に1987年に写真史家のフランソワーズ・デュノワイエルによって指摘され

ている2）。それ以降、同誌の名はフランスの20世紀写真史に関する著作にお

いてほぼ遺漏なく言及されてきた。しかしDP社関連アーカイヴのほとんど

が現在では失われてしまったため、今日までその詳細かつ包括的な研究は世

界的に見てもほとんど行われてこなかった3）。また日本の美術史、写真史の分

野においては、この雑誌の存在そのものがほとんど知られていないのが現状

である。

そこで本項では『AMG』および戦間期フランスにおける写真をとりまく

状況を理解するための基本的な土台を提示することを目的とし、まずDP社

の歴史と『AMG』の内容を概観しつつその全体像を明らかにする。その上で、

『AMG』とペニョの名を最初に写真と結びつけることになった1929年のス

タジオがどのようなコンテクストの中で設立されたのかを一次資料をもとに

詳細に検討する。とりわけ『AMG』とDP社における写真への関心が写真そ

のものではなく、同時代のグラフックアート全般の発展への関心に紐づけら

れる形で生まれたことを指摘し、1920年代における写真の展開がグラフィッ

クアートの文脈に深く根ざしたものであったことを明らかにする。
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ドゥベルニー・エ・ペニョとシャルル・ペニョ

DP社はともに19世紀に設立された二つの活字鋳造会社、ドゥベルニー社

とペニョ社が1923年に合併し誕生した。シャルル・ペニョは彼の祖父、ギュ

スターヴ・ペニョが1868年に創立したペニョ社の三代目にあたる4）。同社は

シャルルの父、ジョルジュ・ペニョが代表を務めた1899年から1915年の間

に最盛期を迎えた。ジョルジュは「ディド」や「ギャラモン」といった伝統

的な書体の活字を生産し、フランス国立印刷所を含む多数の顧客に提供して

いた。加えて彼は同時代の装飾芸術家や作家らと積極的に仕事を行い、19

世紀末から20世紀初頭にかけてのアール・ヌーヴォーの隆盛に即した新た

な書体デザインを数多く発表した。中でもジョルジュ・オーリオルが手がけ、

ペニョ社が1902年に発表した「オーリオル」はアール・ヌーヴォーを代表

する書体として今日でもよく知られている。こうした事業を通してペニョ社

はジョルジュの代に「タイポグラフィの歴史において輝かしい役割を果た

し」、フランスの印刷文化を代表する企業となった5）。

ところが、第一次世界大戦の勃発がその繁栄に陰りをもたらす。というの

も、ジョルジュ、そしてその4人の兄弟全員が1916年末までに戦没あるいは

病死したためである6）。結果として当時まだ20歳前後の若者であったジョル

ジュの長男、シャルルが同社の後継者として扱われることになった。父親の

計らいで前線から遠く離れたモロッコ、マラケシュで植民地軍に従軍してい

たシャルルは、フランスに帰国後、後継者としての修行のためペニョ社の各

業務に従事するようになる。

一方、ドゥベルニー社は1827年にフランソワ・ロランが設立した植字会

社に端を発する。同社は設立後ほどなくして、作家のオノレ・ド・バルザッ

クによって買い取られた7）。バルザックは1826年に自らの著作を出版するた

めの印刷会社を開設したが、事業を拡大するために愛人であったドゥベル

ニー夫人（ルイーズ＝アントンワーヌ＝ロール・ドゥベルニー）の援助を受
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けてロランの会社を吸収した。しかしながら作家の放埓な生活によってその

経営がすぐに暗礁へ乗り上げたため、ドゥベルニー夫人が同社を引き継ぎ、

彼女の息子、アレクサンドル・ドゥベルニーに委嘱されることになる。これ

によって正式にドゥベルニー社が誕生した。

のちにアレクサンドルの息子、シャルル・テュルーがジョルジュ・ペニョ

の姉、ジャンヌと結婚したことでこの二社は姻戚関係になった。そうした縁

が元で、第一次世界大戦によって経済状態が悪化し、両社の経営が困難になっ

た1920年に二社統合の話が持ち上がる。その結果、1923年7月1日にドゥベ

ルニー・エ・ペニョとして合併が成立した。ペニョ社はすでにジョルジュの

代からフランス最大規模の活字鋳造会社だったため、この合併はDP社を押

しも押されもしない「フランス印刷業界の心臓」に成長させることになっ

た8）。

血縁関係を考慮するとシャルルが父の跡を継ぎ会社の経営を担当すること

が妥当に思われるが、彼は同社の取締役ではなく芸術監督に就任した。とい

うのも合併の段階でペニョ社には戦前にジョルジュから経営を委嘱されたア

ンリ・ムニュ、ドゥベルニー社にはアレクサンドルより職を引き継いだロベー

ル・ジラールという、シャルルより年長の経営者たちがいたためである。ま

た何よりシャルル本人が会社経営の実務よりも、タイポグラフィの芸術的な

側面に関心を抱いていたことがこの選択の大きな理由だった9）。彼の父がアー

ル・ヌーヴォーの隆盛に対応した書体を多数発表したように、シャルルもま

たタイポグラフィは単に読まれるための文字としての機能を担うだけでな

く、同時代の芸術動向の変化を反映する創造的かつ芸術的な営為であるべき、

と理解していた。芸術監督就任はそのアイデアを形にするための選択だった

のである。

『アール・ゼ・メティエ・グラフィーク』

ペニョのタイポグラフィ、そしてタイポグラフィが重要な構成要素をなす
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種々の印刷媒体とグラフィックアート全般に対する関心を形にすべく創刊さ

れたのが『アール・ゼ・メティエ・グラフィーク』（図4）である。1926年、

ペニョは4人の発起人たちとともに資本金400,000フラン、本社をセーヌ左

岸のパリ6区セギエ通り3番地に置く、アール・ゼ・メティエ・グラフィー

ク社を立ち上げる。発起人には、『AMG』の印刷を担ったヴォージラール印

刷社のディレクター、H.L. モッティ、アートブックの出版に携わったレオン・

ピション、広告会社ドルランの取締役W.S.マース、そして当時フランスで

最も進歩的な編集者の一人であったリュシアン・ヴォージェルが名を連ねた。

ペニョの甥、ジャン＝リュック・フロワサールは同社の設立はヴォージェ

ルの助言に拠るところ大きかったと述べている10）。ヴォージェルは当時のフラ

ンスのファッション・出版業界の巨人であり、ファッション雑誌『ガゼット・

デュ・ボン・トン』、『ル・ジャルダン・デ・モード』を創刊しただけでなく、

アメリカのコンデ・ナスト社が出版する『ヴォーグ』のフランス語版の編集

長も務めた人物である。また『AMG』創刊の半年後にあたる1928年3月に

はフランス最初のグラフ雑誌である『ヴュ』（1928-39）を創刊している。文

字ではなく写真を中心に構成されたグラフ雑誌は、写真製版技術の進歩した

戦間期に初めて登場した当時最先端の印刷メディアであり、『ヴュ』の創刊

はヴォージェルの先進性を如実に示している。彼はクリュル、アンドレ・ケ

ルテス、エリ・ロタールら、進歩的な写真家たちを他に先駆けて起用すると

ともに、その編集に辣腕を振るった11）。

1912年にペニョ社が新しい書体「コシャン」をヴォージェルの『ガゼット・

デュ・ボン・トン』誌上で発表して以降、ヴォージェルはペニョ社の重要な

ビジネスパートナーとなった。幼少期に彼と面識があったペニョは、第一次

世界大戦中の1917年、同じくマラケシュで従軍していたヴォージェルと再

会し親交を深めることになる。両者がともに兵役を終えパリに帰還したのち、

ヴォージェルはペニョをパリの社交界、出版業界へ導く橋渡しの役割を担う

とともに、後者の1920年代後半から1930年代前半の活動のほとんど―特に

写真に関わる事業―に多大な影響を及ぼす助言者のような存在になった。
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1927年9月に第1号が発行された『AMG』は1939年3月刊行の第68号まで、

12年間継続した。『AMG』の出版のペースは第55号（1936年11月）までが

隔月、年6号であり、それ以降、最終号までは年5号となった。同誌の出版

ブランドであるエディシオン・アール・ゼ・メティエ・グラフィークは『AMG』

のみならず、1930年代を通して多数の書籍を出版したが、第二次世界大戦

の勃発する1939年にはその活動の停止を余儀なくされた。ペニョはその後

早くも1942年には出版業務を再開し、DP社が営業を終了する1976年までそ

の活動は継続した。しかし『AMG』が戦間期を超えて出版されることはなかっ

た。

『AMG』の配本は基本的に登録購読を通して行われていた。デュノワイエ

ルはその購読者の約三分の一がフランス国外、特にアメリカ、イギリス、ド

イツ、中東欧在住であったことを指摘している12）。また、各号の発行部数は概

ね3000部であったことが、ペニョが妹であり作家のコレット・ペニョに宛

てた手紙の記述から理解できる13）。

1926年に書かれたAMG社の設立趣意書によると、『AMG』は「本と印刷

の芸術、そして出版と広告に関するあらゆる事業」を扱う雑誌として創刊さ

れ、これらの分野における成果を専門家以外の読者層に知らしめるための雑

誌として構想されていた14）。その内容は網羅的であり、同誌を通読すると、タ

イポグラフィ、ブックデザイン、印刷技術や印刷機、手書きの文字や書記法、

ポスターや広告、写真、音楽レコード、アニメーション、映画の字幕、署名、

など、きわめて多岐にわたるトピックが取り上げられていたことがわかる。

扱われるテーマにかかわらず、『AMG』の記事の多くは当時の著名な文筆

家、批評家によって執筆され、文学的・知的に洗練された内容を有するもの

だった。その結果、同誌の読者層は必然的に芸術関係者と知識人層に絞られ

ることになる。たとえば「本の二つの美点」と題する『AMG』第1号の冒

頭の記事はポール・ヴァレリーの筆によるものである15）。戦間期フランスの文

化と知性を体現すると言っても過言ではない文筆家であるヴァレリーが最初

の記事を執筆したことは、『AMG』が基本的にエリート層に向けた読み物で
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あったことを示唆している。ヴァレリーの他にもジャン・コクトー、フィリッ

プ・スーポーやアンドレ・マルローら、20世紀フランスを代表する知識人

がその寄稿者に名を連ねていた。

同誌の価格も、その読者層を限定する一因となった。各号はフランス国内

では一部30フラン、年間購読料金が150フランであり、年次発行号数が減少

した1936年の11月以降は一部35フランとなった。『フォトグラフィ』のよ

うな特別号になると、一部70フランと、その値段はさらに上昇した。当時、

『ヴュ』をはじめとする一般向けの週刊グラフ雑誌が、街頭のキオスクにて

一部2フランで購入できたことを考慮すると、『AMG』はかなりの高額出版

物であり、購読可能な層は限られていた。

この高額な購読料には、ペニョが『AMG』を「世界で最も興味深く、最

も豪華な雑誌」にすることを意図し、その仕立てに細心の注意を払い、細部

まで凝った作りの雑誌に仕上げたことが背景にある16）。『AMG』のサイズはや

や大判の24.5x31cm、各号70～80ページで構成され、毎号全編にわたりき

わめて上質の紙が用いられた。また記事の内容や挿絵の種類によっては、し

ばしば特別な仕上げの紙や印刷技法が用いられるとともに、「テキスト外図

版」として毎号、実際のポスターや版画、特殊な加工を施された紙のサンプ

ルなどが多数挿入されていた。各号の奥付には用いられた紙の種類や印刷の

技法、およびその提供会社に関する情報が詳細に記載されており、『AMG』

はそれ自体が当時のフランスの印刷業界の発展のテストケースとしての役割

も果たしていたのである。

加えて同誌は新しいページレイアウトや出版デザインの実験場としても機

能していた。たとえば後にアメリカに渡り、1934年よりファッション雑誌

『ハーパーズ・バザー』の芸術監督を務めたグラフィックアーティスト、ア

レクセイ・ブロドヴィッチが『AMG』のいくつかの記事においてレイアウ

トを手がけている。（図6）彼の担当した記事では、ページをまたいで読者

の視線を誘導するようなイメージの配置、テキストのフォントの変化に基づ

く視覚的なリズムの演出などが積極的に用いられている。こうした自由闊達
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なページデザインは、単純に定型的な印刷のフォーマットに従ってテキスト

と挿絵を配置する伝統的な方法とは一線を画すものだった。ブロドヴィッチ

以外にもペニョ最大のビジネスパートナーの一人であったグラフィックアー

ティスト、マクシミリアン・ヴォックスや、のちに写真家のベレニス・アボッ

トともにウジェーヌ・アジェの最初の写真集、『アジェ：パリの写真家』（1930）

の編集に携わるアンリ・ジョンキエールら、進歩的なデザイナーや編集者た

ちが『AMG』のレイアウトを担当していた。

こうした種々の要素を鑑みると、『AMG』は印刷可能な媒体と、広く「書

く」という意味での「グラフィック」に関わるあらゆる営為を包括する雑誌

だったと言える。換言すれば、そのタイトルが示すように、同誌は同時代の

フランスにおける「グラフィック」関連諸分野の芸術（arts）と職業的営為

（métiers）の最新の成果を、その内容とフォーマットの両面において体現す

る出版物だったのである。

ドイツの前衛動向との接触

『AMG』とペニョの最大の目的は、フランスにおける「アール・ゼ・メティ

エ・グラフィーク」を革新・近代化し、その成果を同時代の国際的なグラフィッ

クアートの発展の中に位置付けることにあった。戦間期のヨーロッパ、とり

わけソヴィエト、ドイツと中東欧諸国の前衛芸術家たちは、産業化・機械化

の進んだ近代社会の変化に即した新しい芸術のあり方を模索した。それとと

もに、19世紀以来のいわゆる「芸術のための芸術」を否定し、芸術を再び

生活の領域へ位置づけ直そうと試みた。特にフランスの隣国ドイツでは、

1919年に設立されたバウハウスを中心として、こうした意識に基づいた新

しい芸術の理論と実践が追求されることになる。その過程で、人々の生活と

日常の環境に密着し、印刷物として流通することで社会の隅々まで浸透可能

なグラフィックアートは、新しい芸術のあり方を体現する理想的な形式とし

て大きく発展した。『AMG』はこうした流れの中でのフランスのプレゼンス
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を高めるべく創刊された雑誌だった。

1920年代のフランスでは、戦前の前衛美術動向であるキュビスムや未来

派の視覚的語彙がとりわけポスターのデザインに導入され、新しい表現が生

まれていた。戦間期のフランスを代表するポスター作家であり、ヴォックス

と並んでペニョの最も重要な協力者の一人であるA.M.カッサンドルが、フェ

ルナン・レジェの作品を参照していたことはよく知られている17）。

しかしポスター以外のグラフィックアート諸分野においてはフランスでは

目立った革新は起こらず、その後進性は特に国際博覧会の機会に表面化した。

1925年にパリで開催された国際現代装飾産業美術博覧会は、家具デザイン

やポスターの分野においてアール・デコのスタイルを確立した展覧会であり、

新しい装飾・応用芸術の美学を示すという点で一定の成果を示した。しかし

ことタイポグラフィとブックデザインなどポスター以外の印刷媒体について

はいまだアール・ヌーヴォーの影響が色濃く残り、ペニョは同展の展示は「世

紀末の副産物」に留まっていた、と厳しく批判している18）。

同様の事態は、1928年5月から10月までケルンで開催された「国際報道

展」、通称「プレッサ」においても見られた。「プレッサ」は近代的な広告デ

ザインや出版産業の発展とその成果を取り上げた展覧会であり、戦間期のグ

ラフィックアートの進歩を最初に大規模な形で示したイベントとして知られ

ている19）。『AMG』においてもこの博覧会に関する記事が掲載されたが、その

執筆者であった写真家のルネ・ズュベールはフランスの旧態然とした展示を

以下のように批判している20）。

フランスの展示は新聞、雑誌と、豊かな歴史資料のいくつかに限られて

いた。スイスの展示に見られたようなポスターもない。アメリカのよう

な機械の展示もない。チェコスロバキアのようなイデオロジカルなメッ

セージを伴う作品もない。これは憂うべき事態である21）。

1920年代後半のこうした停滞状況を受けて、フランスにおけるグラフィッ
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クアートの近代化と発展は、同国最大の活字鋳造業社の芸術監督であったペ

ニョにとっての急務となった。そのために『AMG』とDP社は国外、特にド

イツの前衛動向の理論と実践を積極的に紹介し、貪欲に吸収していくことに

なる。

バウハウスを中心とするドイツ前衛の動向は1929～30年ごろにまとまっ

た形でフランスに紹介された。美術雑誌『カイエ・ダール』はバウハウスの

カリキュラムに関する記事を掲載するとともに、モホリ＝ナジの執筆した写

真に関する論考を翻訳出版した22）。1930年にはグラン・パレでフランスの装

飾芸術家協会が主催した展覧会において、バウハウスの教授であったヘルベ

ルト・バイヤーがヴァルター・グロピウス、モホリ＝ナジ、マルセル・ブロ

イヤーらとともに最新の建築や家具の作品を展示した。この展覧会は、フラ

ンスにおいて隣国における芸術の発展を直接目にする貴重な機会となった。

これらよく知られた事例に先駆けて、ペニョはドイツにおけるグラフィッ

クアートの発展を知る機会を得ていた。その重要な情報源となったのが、ド

イツのグラフィックアート雑誌、『ゲブラウフスグラフィーク』（1924-38）

である。『AMG』の3年前に創刊された同誌は、『AMG』と同じくあらゆる

印刷可能な媒体を包括的に扱った雑誌である。また内容だけでなく、フォー

マットにおいても『AMG』と多くの共通点を有しており、そのモデルとなっ

た出版物だったことが指摘できる 23）。ペニョと『ゲブラウフスグラフィーク』

のディレクターであるH.K.フレンツェルは、それぞれが執筆した記事を相

互に出版するなど、非常に密な交流を持っていた。この「ドイツの『AMG』」

とでも呼ぶべき雑誌が同時代のドイツにおけるグラフィックアートの展開を

ペニョに伝えたのは疑いようがない。

また、DP社は1929年にフランクフルトのバイヤー社よりサンセリフの書

体、「フツラ」のフランスにおけるマーケティングの権利を購入しており、

より直接的な形でドイツのグラフィックアートの成果をフランスに移植して

いた。（図7）「フツラ」はドイツ人タイポグラファー、パウル・レナーによっ

てデザインされ、バウハウスの出版物においても用いられた書体である。装
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飾性を廃したミニマルなデザインが特徴的なこの書体は、1930年にDP社に

よって「ウーロップ Europe」と改名され、「我々の時代のタイプフェイス」と

してフランスとその植民地を中心に販売されることになる24）。この「フツラ／

ウーロップ」の導入が端的に示すように、『AMG』はドイツならびに中東欧

の前衛同行のフランスにおける仲介者の役割を担っていくことになる。

事実、同誌にはフランス以東のヨーロッパ各国で制作された広告やブック

デザインなどの作例が1920年代後半に頻繁に掲載された。エル・リシツキー

の手がけたチューリッヒ、クンストハウスでのソヴィエト展のポスターやヘ

ルベルト・バイヤーによるバウハウスの雑誌『ディー・ノイエ・リーニエ』

の表紙デザインなどがその代表的な例である。（図8）

これらの作例の多くは『AMG』の主たる連載記事の一つである「アクチュ

アリテ・グラフィーク」において取り上げられた。1928年4月刊行の第4号

から始まったこのコラムは、国内外を問わず同時代の優れた印刷媒体のデザ

インを紹介するものだった。「アクチュアリテ」という言葉が示すように、

ここに掲載された作例はまさに「ニュース」として扱われ、新しい着想源を

提供することでフランスのグラフィックアートの発展に寄与したのである。

機械化の理論と「ティポフォト」

こうした国外の新しいグラフィックアートとの接触が『AMG』に写真へ

の関心をもたらすことになる。当時の前衛美術の発展において最も重要な争

点の一つとなったのが、芸術制作を機械化・産業化のプロセスの中に組み込

み、作品のあり方そのものを時代に即した形へ変革するという態度だった。

この視点を明確に示したのがヤン・チヒョルトの主導する「新しいタイポグ

ラフィ」の動向である。チヒョルトは1925年の『タイポグラフィの基礎』と

1928年の『新しいタイポグラフィ』の二つの著作において、書体デザインの

みならず、印刷のプロセス全般を機械化の時代に適応させるための理論と実

践の方法論を提示した。『AMG』は彼の理論のエッセンスを抽出した「新し
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いタイポグラフィとは何か？それは何を求めるのか？」と題する論考を1930

年に掲載しており、その中でチヒョルトは以下のように述べている。（図9）

手書きの文字の代わりに活字の構成を。ドローイングの代わりに写真を。

木版画の代わりに写真製版を。手作業の植字の代わりに機械による植字

を。手すきの紙の代わりに機械で生産された紙を。手作業の印刷ではな

く輪転機を。個別化ではなく画一化を25）。

ここでチヒョルトが主張するのは印刷の各プロセスの手作業から機械作業

への完全な移行であり、その中の一要素として写真の利用を挙げている。機

械技術によって制作されるイメージである写真を人の手によって描かれたイ

メージと置き換え、それを当時目覚ましい発展を遂げた写真製版技術を用い

て印刷媒体の中に取り込む。この過程は単なる同時代の写真や印刷の技術革

新の結果としてだけではなく、まさに近代というイデオロギーを表象する営

為として理解されていたのである26）。

チヒョルトの主張に呼応するように、この論考には写真を用いたモホリ＝

ナジのポスターや、ドイツ人タイポグラファ、ヨハンネス・モルツァーンに

よる広告作品が挿図として掲載されていた。（図9）大胆に視覚化されたタ

イポグラフィと、訴求力の高い写真イメージを組み合わせたこうした表現は、

モホリ＝ナジが「ティポフォト」と呼んだ形式である。モホリはその著作『絵

画・写真・映画』（1925）の中で「ティポフォト」を次のように規定している。

ティポフォトとは何か？タイポグラフィは活字によって構成されたコ

ミュニケーションである。写真は視覚的に把握可能なものの光学的な提

示である。ティポフォトはしたがって視覚的に最も正確なコミュニケー

ションの表現である27）。

タイポグラフィと写真の組み合わせをベースとする「ティポフォト」は、
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戦間期ヨーロッパにおける主たる写真の活用形式であり、新聞やグラフ雑誌

などの情報メディア、広告などの商業メディア、あるいは政治的なプロパガ

ンダのためのポスターなど、多様な印刷メディアにおいて用いられた。写真

はグラフィックアートの様相を大きく変化させると同時に、その発展は同じ

くグラフィックアートの文脈に依存して展開していたのである。

新しい芸術としての広告

機械化を重視するチヒョルトの理論や、モホリの「ティポフォト」のコン

セプトに触れたことが、1929年のストゥディオ・ドゥベルニー・エ・ペニョ

開設の契機となったことは疑いようがない。ではなぜDP社はとりわけ広告

のデザインをその対象としたのだろうか。その背景には、フランス国内にお

いて、広告が新しい芸術のあり方を示す革新的なジャンルとして認識されて

いた状況がある。

第一次世界大戦後の混乱から一定の復興を果たし、経済社会状況の安定し

た1920年代後半のフランスにおいて、広告は社会のあらゆる場所に浸透し

氾濫するようになっていた。美術雑誌『ラール・ヴィヴァン』に掲載された

論考の中で、批評家のルイ・シェロネは次のように述べている。

今やそれ［広告］は我々を取り巻き、内に閉じ込めている。それは我々

の日々の歩みや活動、そしてくつろぎの時間と密に混ざり合い、その「気

圧」は我々にとって必須のものとなってしまったため、もはやそれを感

じることもない。それは広告ボードで挟まれた人の形をとって、公共交

通機関や私たちの周囲を動き回る。小麦やポピーの原野の中に電信用の

ポールとして生えている。劇場ではプログラムの中にあらわれ、作者た

ちの名にとってかわっている。音楽ホールではステージにおいてさえ見

られ、朗読者をその舞台衣装にもかかわらず街頭の歌い手に変化させる。

それは新聞においては暗殺のニュースと公式の通信欄の間に滑り込む。
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読者は小説のページをめくる時にそれをしおりとして突然見つける。ま

た商品のカタログはタンタルスの拷問のようにそれを我々の家へと送り

届ける。［中略］空気の組成は変わってしまった。我々の呼吸する窒素

と酸素に広告を付け加えるべきだ28）。

この広告の氾濫は、単なる社会・経済的な変化である以上に、新しい芸術

の可能性を開く現象として非常に肯定的に捉えられていた。シェロネは以下

のように述べる。

［広告は］あらゆる芸術の表れを含んでいる。［中略］絵画はそれにポス

ターを与え、ドローイングは会社のロゴとレターヘッドのデザインを、

彫刻はマネキンと自動人形を与えた。建築とその娘である舞台演出の技

法はショップウィンドウのディスプレイを与えた29）。

これに続けてシェロネは、あらゆる芸術領域に関わる広告は「芸術の殿堂」

であるとし、「芸術のための芸術」の探求において生じた各ジャンルの孤立

状態を解消すると主張する。バウハウスをはじめとする前衛芸術の動向にお

いては建築が芸術諸分野を統合する「総合芸術」として位置付けられた。シェ

ロネがここで「殿堂」という建築の比喩を用いていることは、広告を建築と

同等の「総合芸術」として扱い、その可能性を大いに評価していたことをう

かがわせる。

この単なる商業的営為という枠組みを超えた広告の理解は、「広告」を意

味する言葉の選択の変化にも如実に現れている。戦間期以前、フランス語で

はしばしば「reclame」という単語が「広告」の意味で用いられていた。し

かし戦間期においてこの言葉は徐々に「publicité」という語に置き換えられ、

当時の批評家たちの多くはこれら二つの言葉を明確に異なるものとして使用

していた。批評家のピエール・マッコルランは、前者を宣伝される事物の情

報を伝える単純な情報媒体、対して後者を、情報としての価値のみに留まら
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ない、より創造的かつ芸術的な新しい文化的営為として位置づけている。

『AMG』に寄稿した論考の中で、マッコルランは特に「グラフィ」の接尾

辞で終わるジャンル―フォトグラフィ（写真）、シネマトグラフィ（映画）、フォ

ノグラフィ（音響技術）―が広告の革新に大きな役割を果たしたことに言及

している。彼はこれら新しい技術を用いたグラフィックデザインを「グラフィ

スム」という言葉で総括し、これらのメディアを現代における広告の芸術性

を担保するために不可欠の要素として扱っている。中でも彼はマン・レイ、

アボット、クリュルやタバールらの手がけた写真を用いた広告作品を「商業

活動のポエジー」であるとしてその芸術性を高く評価している。このように

広告の分野における写真の重要性は1920年代後半を通して増大していった

のである30）。

ストゥディオ・ドゥベルニー・エ・ペニョは、こうした時代背景の中で成

立した事業だった。1929年の11月に『AMG』誌上に掲載された、「アイデ

アを持ってきてください。我々が版を提供します。」というフレーズで始ま

るその最初の広告は以下のように続く。（図10）

あなたは自身の広告のアイデアが、すぐに印刷可能な形で、かつその制

作にかかる種々の技術的なステップに関する心配なしに、実現すること

をしばしば夢見てきたことでしょう。あなたは写真、タイポグラフィ、

フォトグラヴュール印刷、［印刷用の版制作のための］電気めっきの技

法をまとめて行うことのできる一つの組織を望んできたことでしょう。

あなたはまたこれらを四つの別々の業者でなく、まとめて提供できる業

者を求めていたことでしょう。このもっともな要求に応えるため、そし

てあなたの仕事をシンプルにするため、ドゥベルニー・エ・ペニョ鋳造

社は今日からあなた自身のものと思ってもらってよい組織を立ち上げま

した。それはあなたに次のサービスを提供します。タバールの監督する

写真スタジオ、経験豊富で、最新の書体の無制限なバリエーションを所

有する植字部、フォトグラビュールと電気めっきの部署はあなたの構想
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した写真とテキスト入りの版をすぐに印刷可能な形でお届けします31）。

ここに示されているように、このスタジオ最大のメリットは印刷の版を製作

するための複数のプロセスを一箇所に集約したところにあった。従来、文字

とイメージの両方を含んだ版を入手するためには、植字工、写真家、版画家、

印刷会社など、複数の専門業者の間を行き来する必要があった。ストゥディ

オ・ドゥベルニー・エ・ペニョはこの煩雑なプロセスを一元化した。また同

一のグループの技術者・芸術家たちによってデザインが行われることによっ

て、出来上がる作品の美的な統一性を高めるとともに、広告を単なる職人的

な営為から、より創造的な総合芸術として昇華させるに至ったのである。そ

してそのスタジオのディレクターとして中心的な役割を果たしたのが写真家

のタバールだったという事実は、そのプロセスにおける写真の重要性を象徴

的に示していると言えるだろう。

むすび

ストゥディオ・ドゥベルニー・エ・ペニョはほどなくパリの印刷業界の中

心の一つとなり、多くの編集者、印刷業者、出版者、デザイナー、そして写

真家が集い意見を交換する場所となった。同所はまた若い写真家たちに職業

的な修練を積ませる場所となり、ここで雇用されたエメリック・フェール、

ロジェ・パリー、レミ・デュヴァル、ピエール・ブーシェ、そしてモーリス・

クロッシュらはのちにフランスの1930年代を代表する写真家となっていく。

その後、1930年の『フォトグラフィ』の成功を受けて、写真は『AMG』

の活動の重要な部分を占めるようになる。しかしここで留意するべきは、そ

の成果の多くが印刷媒体の形をとっていたという事実である。『フォトグラ

フィ』は1930年以降、年次刊行物として独立し、1939年まで計10号発行され、

同時代の写真の変遷を如実に反映する出版物となった。『フォトグラフィ』

以外にもエディシオン・アール・ゼ・メティエ・グラフィークは合計11冊
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の写真集を1930年代を通して刊行した。最もよく知られた刊行物としては

ブラッサイが夜間に撮影した写真計60点を掲載した『夜のパリ』（1932）が

挙げられる。

これらの出版物、とりわけ1930年の『フォトグラフィ』に掲載された写

真の多くは現在では写真史のカノンにおける中心的な作品として認識されて

いる。それらは一枚の独立した写真プリントとして各国の美術館コレクショ

ンに収蔵され、展覧会において展示されている。しかし本稿で見たように、

戦間期当時、これらは単独の写真プリントとしてではなく、広告や本、ポス

ターといったグラフィックアート諸分野との密接な関わりの中で受容されて

いたことは常に意識されなければならない。

写真史家、オリヴィエ・リュゴンが端的に述べるように、当時の写真の発

展は写真プリントそのものの流通、伝播を介して起こったのではなく、「イ

ンクの写真」、すなわち印刷物の発展に依存するものだった32）。本稿で示した

内容は、『AMG』が正にこの「インクの写真」を基礎に据えていたことを示

している。したがって同誌の主導した写真関連事業は印刷物を構成する同時

代の「アール・ゼ・メティエ・グラフィーク」の発展との関係性のうちで理

解され、分析される必要があるのである。
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図 1　ストゥディオ・ドゥベルニー・エ・ペニョの広告
（『AMG』15号 1930年 p.933）

図 2　ストゥディオ・ドゥベルニー・エ・ペニョの広告
（『AMG』18号 1930年 p.215）
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図 3　香水会社パトゥーのための広告（『AMG』16号 1930年 p.137）

図 4　『AMG』1号　1927年　表紙
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図 5　『フォトグラフィ』（『AMG』16号）1930年　表紙

図 6　アレクセイ・ブロドヴィッチによるページレイアウト
（『AMG』11号 1929年 pp.646-647）
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図 7　「フツラ」のサンプル（『AMG』6号 1928年 p.389）

図 8　エル・リシツキーのポスターデザイン（右上）
（「アクチュアリテ・グラフィーク」『AMG』12号 1929年 p.754）
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図 9　ヤン・チヒョルト「新しいタイポグラフィとは何か？それは何を求めるのか？」
『AMG』19号 1930年 pp.46-47

図 10　ストゥディオ・ドゥベルニー・エ・ペニョ最初の広告
（『AMG』14号 1929年 p.176）
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SUMMARY

Photography and the Evolution of “Arts et Métiers Graphique”
in 1920s France:

The Establishment of Studio Deberny et Peignot (1929)

Yusuke Isotani

This paper examines the position of photography within the development of 
graphic arts in 1920s France by analyzing the establishment of Studio Deberny et 
Peignot. This studio for publicity shots was founded in 1929 by Charles Peignot, the 
artistic director of France’s largest manufacture of typefaces, Deberny et Peignot. 
Peignot has been recognized as one of the principal promoters of modernist 
photography in France between the two World Wars, especially because of the 
publication of the seminal graphic art magazine Arts et métiers graphiques. This 
bi-monthly periodical functioned as an essential conduit for radical photographic 
practices developed outside France. Since Studio Deberny et Peignot was the first 
photo-related project led by Peignot, a close analysis of its formation provides an 
important insight into the way in which the medium was promoted in the programs 
of Arts et métiers graphiques. 

This study first clarifies the trajectory of Deberny et Peignot typefoundery and 
Arts et métiers graphiques. It then addresses that Peignot’s interest in photography 
was brought about by his ambition for modernizing and innovating graphic arts in 
France. As French graphic arts were in the state of stagnation, Peignot absorbed the 
influence of German avant-garde, in which photography played a vital role as an 
essential means for innovating and revolutionizing graphic practices. By clarifying 
the rootedness of photography in such a context surrounding graphic arts in the 
1920s, this study provides a basic ground to further examine the photography 
projects led by Arts et métiers graphiques. 




