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「現代写真国際展」（1936 年）についての一考察

礒　谷　有　亮

序

　1920 〜 30 年代は写真の発明 100 周年にあたる。現存する世界最古の写真《ル・

グラの窓からの眺め》は、フランス人発明家ジョゼフ・ニセフォール・ニエプ

スによって 1827 年ごろに制作された。ニエプスは 1833 年に没するが、彼の共

同研究者であったルイ・ジャック・マンデ・ダゲールの開発したダゲレオタイ

プが 1839 年に公表され、世界で初めて実用化に成功した写真の技法となった。

同時期にイギリスでは、ウィリアム・ヘンリー・フォックス・トルボットによ

りカロタイプが開発された。ネガ・ポジの技法であるカロタイプは、その後の

アナログ写真の原型となる。これらの発明から約１世紀を経た 1920 年代後半

から 1939 年までは、まさに写真の歴史において記念すべき時期だった。

　それに合わせて写真の歴史を振り返る展示が欧米各地で数多く見られた。

1929 年にシュトゥットガルトで開催された「映画と写真」展は、構成主義やバ

ウハウスの芸術家による実験的写真が大々的に展示された場として知られてい

るが、同展の最初のセクションは写真の回顧展示にあてられていた 1。（図１）

1937 年にはニューヨーク近代美術館で写真の大回顧展である「写真 1839 〜

1937」展が開催されている。（図２）同館の図書館司書を務めていたボーモント・

ニューホールが組織したこの展覧会とそのカタログが、第二次世界大戦後に整

理される写真史の基礎を形作ったことは周知の通りである 2。

　このニューヨークでの展覧会の前年、パリでは「現代写真国際展」と題する

展示総数 1700 点を超える大写真展が、1936 年 1 月 16 日から 3 月 1 日まで約

1 ヶ月半にわたり開催された 3。（図３）写真の発明国の１つであるフランスで
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は 1920 〜 30 年代を通して様々な記念の催しが開かれていた。ニエプスの没後

100 年にあたる 1933 年は「ニエプス年」と呼ばれ、彼の出身地であるシャロ

ン＝シュル＝ソーヌへの巡礼が行われた。ダゲレオタイプ公表 100 周年の 1939

年にはソルボンヌ大学で写真の発明を記念する式典が開かれた 4。写真の歴史

を振り返る展覧会も複数開催されており、1925 年にフランス写真協会の主催し

た「写真 100 周年回顧展」、1933 年のブロン画廊での「フランスにおける写真

イメージ　ダゲールから今日まで」展が主たるものとして挙げられる。「現代

写真国際展」はそれらの中で最大規模のものであり、約 600 点の歴史的写真を

扱った「回顧部門」と、1100 点以上の同時代写真を展示した「近代部門」で構

成されていた。

　同展はまた、ルーヴル宮の北西翼先端に位置するパヴィヨン・ド・マルサン

内の装飾美術館を会場とし、フランスの美術館で写真が単なる資料や記録とし

てではなく、独立した造形・表現のジャンルとして展示された最初の機会でも

あった 5。同時代の批評家ジャン・ヴェトゥイユが述べるように、同展はフラ

ンス美術とそれを支える美術館という制度の中で、写真が「その正当な位置」

を認められたことを示し、「これまでフランスで写真の技術／芸術に捧げられ

たものの中で最も重要な展覧会」と位置付けられた 6。

　ところがのちに詳しく述べるように、本展はその規模の割に歴史的な重要性

に欠ける展覧会として扱われてきた。写真 100 周年という時期のゆえに、先行

研究の議論は「回顧部門」を中心としている。そこには写真の１世紀の歴史を

網羅するような豊富な作例が展示されたが、その展示構成やキュレーションは

歴史意識の欠如した中途半端なものであったという批判的な評価が下されてい

る。一方の「近代部門」についてはその内容がほとんど検討されていない。し

かし展覧会のタイトルが「「現代」写真国際展」であること、同時代写真の展

示数が過去の写真の倍数近いものだったことを考慮すると、主催者側の主眼は

「回顧部門」ではなくむしろ「近代部門」の方にあったと言える。それゆえ、「近
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代部門」の詳細な分析は、本展全体の歴史的意義をより正確に把握することに

つながるだろう。そこで本稿ではパリの装飾美術館アーカイヴ所蔵の一次資料

に基づいて、「近代部門」の全体像を明らかにするとともに、特に本展覧会の

開催主体の意向に着目し、「現代写真国際展」を同時代のフランスにおける写

真の位置づけの変化というコンテクストと関連づけて考察する。

「回顧部門」

　まず「回顧部門」と先行研究について確認しておこう。このセクションには

合計 13 の公的・私的コレクションから貸借された、主に 19 世紀の写真が約

600 点展示されていた 7。（図 4）これらの写真はパリのフランス写真協会、ロ

ンドンの王立写真協会を筆頭に、それ以前ほとんど公開されてこなかったヴィ

クトル・バルテルミー、アンドレ・ジル、ジョルジュ・シロらのフランスの個

人コレクションから提供された。ここには 1827 年制作のニエプスのエリオグ

ラフィ、1839 年のダゲレオタイプ、トルボットのカロタイプをはじめ、イポリッ

ト・バヤールの直接陽画、ナダールによる肖像写真、ジュリア・マーガレット・

キャメロンやヘンリー・ピーチ・ロビンソンらヴィクトリア朝イギリスの芸術

写真、エドワード・マイブリッジのクロノフォトグラフィなどが展示されてい

た 8。これらに加えて、ダゲレオタイプのカメラ、ダゲレオタイプの公表演説

を行った政治家・科学者のフランソワ・アラゴとダゲールの間でやりとりされ

た書簡などの歴史的資料も合わせて陳列されていた。

　特定の個人名と結びつき、現在でも写真史の重要作例とされる上記のような

写真群のほか、アマチュア写真家の写真アルバムや写真が組み込まれたアクセサ

リー類など、今日「ヴァナキュラー」な写真として盛んに議論されているものも

展示に含まれていた 9 。また美術作品の複製写真やファッション写真も数多く

出品され、「近代部門」にまで目を向ければ科学写真や天体写真なども見られた。

ここでは 1 世紀の間に登場した多種多様な写真を包括的に展示することで、こ
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のメディウムの歴史の「完全な総括」を提示することが目的とされていたので

ある 10。

　こうした包括的な写真の展示は、歴史を網羅するという意識だけでなく両世

界大戦間期の写真理解を反映してもいる。ラースロー・モホイ＝ナジの『絵画・

写真・映画』（1925）やフランツ・ローとヤン・チヒョルトの『フォト・アウゲ』

（1929）に示されるように、当時の社会の機械化に伴い、写真という機械技術

のもたらす視覚経験が新しい時代を象徴するものとしてもてはやされた。それ

は写真という営為全体の総合的な再評価につながり、それまで芸術の文脈で真

剣な検討の対象となってこなかった記録写真や科学写真などが注目を集めるよ

うになったのである 11。

　しかし、写真史家エレオノール・シャリーンが指摘するように、この展覧会

は展示総数や出展物の幅こそ優れていたものの、写真についての歴史的ナラ

ティヴの形成にはほとんど寄与しなかった 12。写真発明 100 周年に合わせて、

各地で写真の歴史の編纂も積極的に試みられた。今日でも写真史の基礎文献と

して参照される、ジョルジュ・ポトニエの『写真発見の歴史』（1925）や、ジゼル・

フロイントの『19 世紀フランスの写真：社会学的・美学的試論』（1936）はそ

の最たるものである 13。写真の歴史を技術発展史として扱う前者、社会的機能

の変化に基づいて記述しようとする後者のような取り組みに対して、この展覧

会の「回顧部門」は、何ら特筆すべき歴史観を示さなかったとシャリーンは論

じる。

　その展示写真（図 4）を見ると、「回顧部門」では一つ一つの額の中に複数

の写真が収められるとともに、個々の写真を吟味することが困難なほど窮屈な

状態で展示されているのがわかる。この展示に一見して明確な意図を読みとる

ことは難しい。事実、これらの写真は、制作年、写真の技法や様式、あるいは

写真家の名前などに基づいて展示されたわけではなく、それらを貸借したコレ

クターおよび組織ごとにまとめられていた 14。ここでは写真の歴史を語ろうと
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する意識はほぼ見られず、ただ膨大な量の写真が平板に陳列されるにとどまっ

たのである。

開催主体シャルル・ペニョ

　一方、「近代部門」の展示写真（図 5 〜 7）を見ると、これら２つのセクショ

ンはまるで別の２つの展覧会であるかのように大きく異なる様相を呈してい

る。その理由を考える前にまずはこの展覧会の開催主体がどのような人物だっ

たかを明らかにしておきたい。

　本展の立案者であると同時に、作品の選定から関連出版物の刊行など、展覧

会組織に関わるほぼすべての業務を取り仕切り、その内容や方向性について大

きな影響力を発揮したのが、戦間期フランスで写真の振興を担った中心人物の

一人、シャルル・ペニョ（1898-1983）である。ペニョは 19 世紀半ばから続く

フランスの活字鋳造会社であるペニョ社の創業者、ギュスターヴ・ペニョの孫

にあたる。同社はその２代目であり、シャルルの父であるジョルジュ・ペニョ

の代にその知名度を高めた。ジョルジュは既存の活字のストックの拡張に加え、

同時代の美術動向であるアール・ヌーヴォーの美学を反映した「オリオル」な

ど新しい書体のリリースを積極的に行った。それによりペニョ社は「フランス

印刷業界の心臓」15 と形容されるほどの地位を獲得した。同社はその後 1932

年に、元々はオノレ・ド・バルザックの創設した印刷会社であり、当時ペニョ

一族の親類が経営していたドゥベルニー社 16 と合併し、フランス最大の活字鋳

造会社、ドゥベルニー・エ・ペニョ社（以下、DP 社）となった。シャルル・

ペニョは DP 社で芸術監督を務めていた人物である。彼は特にポスター作家の

A.M. カッサンドルとの協働で、「ビフュール」（1928）、「アシエ」（1931）、そ

して「ペニョ」（1937）といった、両世界大戦間期のフランスを代表する書体

デザインを多数リリースした。第二次世界大戦後も積極的に新たな書体を発表

したペニョは、フランスのタイポグラフィ、グラフィックデザインの歴史にお
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ける重要人物の一人である。

　一方、写真史の分野において彼の名は、本人がディレクターを務めたグラ

フィックアート誌『アール・ゼ・メティエ・グラフィーク』（1927 〜 1939、以

下『AMG』と呼ぶ）、そしてその年刊写真集である『フォトグラフィ』（1930

〜 1939）（図 8）とともに知られている 17。1930 年 3 月に『AMG』の特別号と

して刊行された『フォトグラフィ』は、1920 年代半ばからドイツや中東欧で隆

盛した実験的なモダニズム写真の手法をフランスではじめて集成した出版物で

ある 18。極端な見上げや見下ろしの構図、大胆なクロースアップ、ネガティヴ・

プリントや多重露光、カメラを使わないフォトグラムといった実験的手法は、

1920 年代半ばにドイツのバウハウスで起こった「新しい視覚」の運動や、新即

物主義の写真家たちによって用いられ、写真固有の表現としてもてはやされた。

対して同時期のフランスでは、絵画や版画の模倣や、ゴム印画などのプリント

技法の使用により「芸術的」な外観を付与された 19 世紀的な写真がいまだ支

配的であった。『フォトグラフィ』はそうした当時のフランス写真界に「爆弾」

のようなインパクトをもたらした出版物である 19。同書は高い人気を博し 1939

年まで年刊で継続することになる。10 年の刊行期間に、フランス国内外の同時

代写真家 450 名以上の作品を掲載した『フォトグラフィ』は、同時代の写真シー

ンの状況を反映する出版物として位置付けられる。

　また『フォトグラフィ』以外にも、ペニョは特に 1920 年代後半から 1930 年

代半ばにかけて広告写真スタジオの経営、アマチュア向け写真雑誌の刊行、ブ

ラッサイの『夜のパリ』（1932）を含む多数の高品質な写真集の出版と、数多

くの写真関連事業を手がけている。本稿の主題である「現代写真国際展」もそ

のうちの一つに数えられるものである。

「近代部門」

　「現代写真国際展」というタイトルが示すように、この展覧会最大の目的は、
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同時代に制作された写真を可能な限り国際的な規模で概観することにあり、開

催にあたっては仏、英、独の三ヶ国語で公募がなされた。その結果、フランス、

イギリス、ドイツをはじめとするヨーロッパ諸国、アメリカ、そして中国や日

本にまで至る 20 以上の国と地域から、合計 3000 点にのぼる作品の応募があっ

たという。応募総数があまりに多かったため選考に時間がかかり、当初 1935

年秋に予定されていた開幕は翌年 1 月までずれ込むことになった。また、アメ

リカのマーガレット・バーク＝ホワイトを含む複数の写真家が、応募締め切り

に遅れて作品を送付しているが、応募点数が多いことを理由に参加を断わられ

てもいる 20。

　その後、ペニョを含む審査員による数ヶ月にわたる協議の結果、1109 エント

リーの写真が「近代部門」に展示されることになった 21。そこにはブラッサイ、

モーリス・タバール、アンドレ・ケルテス、フローランス・アンリ、フランソ

ワ・コラール、マン・レイ、エドワード・スタイケン、ロール・アルバン・ギ

ヨら、今日でも広く名の知られる写真家や芸術家の作品が展示された。彼らに

加えて、フランスからはピエール・ブーシェ、ロジ・アンドレ、ノラ・デュマ、

レミ・デュヴァル、ロジェ・シャル、フランス以外ではハンガリーのエルノ・ヴァ

ダス、ドイツのハイン・ゴルニーなど、現在では知名度がやや低いが、当時名

を馳せた写真家たちの作品も多数含まれていた。

　この出展者の顔ぶれに関して、アメリカのキュレーター、マリア・モリス・

ハンバーグは、戦間期のモダニズム写真の発展を牽引した前衛的な写真家や芸

術家の名が見られないことを指摘する 22。とりわけエル・リシツキー、アレク

サンドル・ロトチェンコらソ連の構成主義者、モホイ＝ナジ、ヘルベルト・バ

イヤーらバウハウスに連なる芸術家の不在のため、この展覧会は同時代の写真

の全体像を捉えるには不十分なものであったと彼女は論じる。

　彼らの不参加は事実ではあるものの、ハンバーグの評価はこの展覧会、そし

て当時のフランス写真界の実情を正確に捉えたものとは言い難い。まずソ連の
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構成主義の写真は、1920 年代末にフランスに新しい写真の動向が流入したのち

も、同国ではほとんど紹介されてこなかった。フランスにおいて新しい写真の

表現はもっぱらドイツと中東欧諸国に由来するものだったのである。また彼女

の名指しする芸術家たちが用いた実験的な手法は、フランスにおいて流入当初

は人気を博したものの 1930 年代前半の時点ですでに影響力を失ってもいた 23。

美術館アーカイヴの資料には応募者の名簿が残されているが、そこにハンバー

グの挙げた前衛芸術家たちの名前は見当たらず、彼らはそもそも募集に応じて

すらいなかったことも理解できる。当時のソ連、ドイツ両国の政治状況を考え

ると、彼らが参加を検討することが不可能であった可能性もあるだろう。

　同時代の美術批評家のジャック・ゲンヌは、この展覧会に作品の展示が見ら

れなかった重要人物としてロトチェンコやモホイ＝ナジではなく、サーシャ・

ストーン、マルティン・ムンカーチ、ジョージ・ホイニンゲン＝ヒューン、エミー

ル・オットー・ホッペらの名を挙げている 24。このやや折衷的で、相互に異な

る作風を示す写真家のラインナップは、ハンバーグの指摘とは大きくずれるも

のである。したがって、この展覧会に前衛芸術家たちの写真が含まれていない

という批判は、そもそも当時のフランスでの写真を取り巻く実情や同時代人の

認識とは符号しないと言える。

　ここで着目すべきはこの展覧会の主要な出品者には、それまでにペニョの

『フォトグラフィ』で取り上げられた写真家たちが多数含まれていたことだ。

具体的な数字をあげると、287 の出展者のうち、104 が同書に写真が掲載され

たことのある人物や団体である。また同展には 10 点以上の作品展示がなされ

た写真家が計 14 名いるが、そのうち 12 名はアルバン・ギヨ、ゴルニー、シャ

ルやスタイケンら『フォトグラフィ』の常連と呼んでもよい写真家たちだった。

　毎年の『フォトグラフィ』の刊行に際して、ペニョは各地の知人や取引相手、

写真・美術関係者、あるいは写真家たちに直接コンタクトを取り、同書に掲載

すべき写真家を開拓するとともに国際的なネットワークを構築していた 25。装
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飾美術館の本展担当者であったアシスタント・キュレーターのルイ・メットマ

ンとのやり取りのなかで、ペニョは自身が「毎年世界中の最良の写真家たち皆

と繋がっている」ため質の高い作品を集められると述べ、展覧会の成功に自信

をのぞかせている 26。実際にペニョから彼らに直接参加の案内も送られていた

ようである。このように見てくると、同展はペニョが 1920 年代後半から積極

的に取り組んできた写真関連事業を総括する一大イベントであったと言うこと

ができるだろう。

グラフィックアート展から写真展へ

　本展の開催経緯とペニョのこの時期の活動内容をたどると、この展覧会が同

時代のフランスにおける写真の位置づけの変化を反映するものでもあったこと

が見えてくる。ペニョがメットマンにこの展覧会の前身となる企画を最初に提

示したのは、1933 年 5 月 24 日のことである。同日付の書簡でペニョは、フラ

ンスにおける「グラフィックアートの存在を示すための初の公式の一大行事 27」

としての展覧会を開催できないかと打診し、展示内容の具体案を示している。

先述のように、ペニョの本業は当時のフランス最大の活字鋳造会社、DP 社の

芸術監督であり、彼は 1920 〜 1930 年代のフランスのタイポグラフィと印刷文

化の近代化に多大な貢献を果たした。それゆえ、当初の企画案では写真ではな

く、「タイポグラフィの試案と新しい書体デザイン」、「印刷技術の進歩」、「本

の表紙」といった項目が展示の中心となっている 28。つまり、最初の企画では

ペニョがディレクターを務めた雑誌である『AMG』のタイトル通り、「グラ

フィックアートとそのメティエ」を総括するような展覧会が企図されていたの

である。

　この企画原案の最後に、ペニョは写真を扱った「小部門」を設けることを提

案している。しかしそれは「写真がグラフィックアートの中に場所を見出した

ことを思い起こさせるためだけ」のものであり、あくまで付随的な展示が想定
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されていた 29。したがって、この段階では 1936 年のような写真単体での大展

覧会は構想されてはいなかった。両世界大戦間期の写真がグラフィックアート

や印刷文化の文脈に依存する形で発展したことは昨今の研究で盛んに議論され

ている 30。写真製版技術の進歩に伴い、写真は当時最先端のマスメディアであ

るグラフ雑誌（図 9）や、爆発的に増加した広告（図 10）といった紙媒体の

上に印刷され広く流通した。そこでは写真は単体で提示されるよりもむしろ、

文字や別の写真、あるいはその他のイメージと組み合わされ、近代的なページ

レイアウトやグラフィックデザインの不可欠の要素として発展していったので

ある。ここでのペニョの発言はそうした状況を反映するものであり、写真を独

立した形ではなく、あくまでグラフィックアートの一環として展示しようとし

ていたことがうかがえる。

　ただしここで誤解してはならないのは、ペニョが写真そのものの重要性を低

く見積もっていたわけではないということだ。同じ書簡の中で彼は「それ〔写真〕

には、それだけのための展覧会が必要だろう 31」と述べている。この記述はペニョ

がこの時点ですでに、写真をそれ自体独立した分野としても評価していたこと

を示している。

　写真そのもののための展覧会は、その後 2 年を経て現実のものとなる。メッ

トマンは 1933 年 5 月 29 日付の書簡でペニョに返事をし、開催に意欲を示して

いる。装飾美術館のアーカイヴにはそれ以降、1935 年 2 月 13 日の書簡まで、

ペニョとメットマンの間のやりとりは残されていないが、この 1935 年の書簡

では当初のグラフィックアート展の企画が放棄され、「国際的な写真展」を開

催する旨が明言されている 32。パリ、フォルネー図書館所蔵のペニョ一族のアー

カイヴにもこの件に関する記録は残されておらず、この方針転換の詳細な理由

ははっきりとしない。しかしそこには、1930 年代半ばに『フォトグラフィ』に

見られた写真の扱いの変化が深く関わっていると考えられる。

　すでに拙稿で指摘したように、1930 年代半ばのフランスではグラフィック
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アートの文脈から写真を切り放そうとする動きが活発化していた 33。先述のよ

うにモダニズムの実験的写真の手法は 1930 年の『フォトグラフィ』によって

フランスに大々的に紹介された。その新奇さゆえに人々の目を引く実験的写真

の手法は、フランスへの流入と同時に広告やグラフ雑誌に取り入れられた。（図

9、10）しかしこれらの印刷諸媒体が氾濫するにつれ、質を度外視した写真が

大量生産され、表現も次第に陳腐化していく。その反動として、写真を独立し

た審美的なイメージとしてこれらの紙媒体のメディアから分離させ、芸術的営

為としての価値を問い直そうとする態度が顕著になるのである。『フォトグラ

フィ』の 1934 年刊行号に掲載された文章の中では、「ルポルタージュとじっく

りと考えられた一連のイメージを混同できるだろうか？広告会社と一人の芸術

家の努力とを混同できるだろうか？」34 と述べられており、2 種類の写真が明

確に区別されていることが理解できる。

　「現代写真国際展」の「近代部門」の展示（図５〜７）を見ると、写真は一

枚一枚白い台紙にマウントされ、装飾のない簡素な木製のフレームに額装され

た状態で美術館の壁面を飾っている。「回顧部門」の窮屈な展示とは対照的に、

これらの写真は、写真家ごとにグループ化され、おおむね目に近い高さで、相

互に多少の距離を置いて配置されていた。完全なホワイト・キューブ型の展示

とはいかないまでも、作品としての写真を鑑賞させることに主眼を置いた構成

になっていたことが展示写真から見て取れる。作者ごとにグループ化すること

で、それぞれの写真家の様式を浮き彫りにする構成は、「一人の芸術家」の創

意や解釈の反映された作品としての印象を強調するものであったとも言えるだ

ろう。

　写真をグラフィックアートから分離する態度は、写真を紙媒体の上に刷られ

たイメージとしてではなく、実体のある物として扱うことにもつながっている。

折しも 1934 年から 35 年にかけて、ペニョは実物の写真プリントに触れるいく

つかの重要な機会を得ていた。1934 年 10 月、ペニョはパリのフランス写真協
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会の年次写真展である「写真芸術国際サロン」に審査員として招かれ、そこで

700 点に及ぶ写真の展示に携わった。これは彼が大規模な写真展に関わった最

初の機会である。彼は 1931 年以降、『フォトグラフィ』の発売に際して、掲載

写真の展覧会を行っていた。しかしそれらは写真と並んで、写真集の紙のペー

ジも独立した写真のように展示される折衷的な展覧会だったようである。また

会場は、プレイアード出版のギャラリーや、いくつかの画廊など、比較的小規

模な展示スペースだった 35。こうした 1934 年以前の展示での写真の扱いや展

覧会の規模を考えると、フランス写真協会のサロンへの参加が「現代写真国際

展」のような大規模写真展開催の直接のヒントとなった可能性は高い。

　また同年 12 月から翌 1935 年の 1 月にかけて、ペニョはフランス最大規模の

写真の個人コレクションである、ガブリエル・クロメールのコレクションと関

わることになる。フランス最初の写真コレクターの 1 人であるクロメールは、

1934 年に没した。それに伴い、夫人のマリ・クロメールがフランス政府にコレ

クションの買い上げを依頼する。そこで写真に広く携わり、政財界にも顔の利

く存在であったペニョが、美術総監のジョルジュ・ユイスマンの依頼を受け夫

人との折衝の任につくことになったのである 36。

　交渉は残念ながら失敗に終わるものの 37、ペニョはこれを通して写真そのも

の、そしてその美術館展示への関心をさらに強めたものと考えられる。発明

100 周年に際して写真がフランスの文化遺産として認識され始めると、写真を

専門に蒐集・保存する美術館の設立を求める声が高まった。他に先駆けて 1920

年代からその主張を展開し、この運動の中心となっていたのがクロメールその

人だった 38。ペニョもこの動きを明敏に察知していたようで、1933 年の『フォ

トグラフィ』の巻頭には、批評家のルイ・シェロネによる「写真の美術館のた

めに」という論考が掲載されている 39。

　グラフィックアートの構成要素として紙に印刷される写真から、物としての

写真への関心の推移は、1930 年代半ばの AMG 社の出版物に両者の中間に位置
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するような写真集が複数登場することにも反映されている。1933年のサーシャ・

ストーンの『女』、レミ・デュヴァルが編集を担当した 1936 年の『28 の裸体習作』

がその顕著な例である（図 11、12）。これらの出版物は一般的な写真集と異な

り綴じられておらず、それぞれのページはまるで写真プリントであるかのよう

に、一枚一枚独立した状態で収められている。これらの購入者たちは各プレー

トをあたかも実際の写真のように手に取り、独立した作品として鑑賞し、場合

によっては額装して壁面にかけて展示することすら可能だっただろう。

紙面の束縛

　物としての写真を重視する態度は、本展が写真の展示だけでなく販売の場と

しても想定されていたことによっても印象付けられる。実際にどの程度の成果

を上げたかは不明だが、「現代写真国際展」の募集要項には、展示の期間中に

作品に買い手がついた場合の規定も記されている 40。1935 年に、AMG 社のア

マチュア向け写真雑誌『フォトシネグラフィ』には次のような記述が見られ、

写真プリントの売買に対する意識が高まっていたことがわかる。

　彼ら〔写真家たち〕は自分たちの制作物について、まるでそれがとりわけ

広告や、雑誌や、新聞や、写真集のために作られたものかのように話している。

彼らは複製されることに誇りを持っているのだ。これはとてもあっぱれなこ

とだ。大事な収入源になるからだ。だがこれは間違った心理状態でもある。

彼らは直接〔写真を〕購入してくれる人とは友であり、作品を所有すること、

それを見せること、それについて説明すること、それについて愛情をもって

語ることを誇りと思う人たちであるということを見失ってはならない。この

点については、プリントに番号を振る、枚数を制限する、ネガを破棄する、

あるいはたった一枚しかプリントしない、といったことが好ましいだろう。

ああ！作品の希少性はその芸術的な力を増幅させるのだ！ 41
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　しかし当の開催主体であり、この展覧会全体を取り仕切ったペニョの関心は、

写真そのものの販売ではなく、むしろ自社の写真集の売り上げをいかに伸ばす

かにあったようである。1935年のメットマンとの一連のやりとりの中で、ペニョ

は展覧会の開催時期を秋頃にすることをしきりに主張している。その理由とし

て彼は毎年秋頃に刊行されていた『フォトグラフィ』とこの展覧会を「ペア」

として構想しているからだと述べている 42。先述のように、展示作品の選定に

時間がかかったため、展覧会は結局冬に開催されることになり、ペニョの当初

の計画は実現しなかった。しかし 1935 年 9 月出版の『フォトグラフィ 1936』

には、次のような記述が見られる。「このアルバムには装飾美術館が開催する

現代写真国際展で展示予定の数多くの写真が掲載されています」43。ここには、

自社の主力出版物である『フォトグラフィ』と展覧会を相互補完的なものとし

て扱い、相乗効果で売り上げを伸ばそうとするペニョの意図が見てとれる。

　こうした商業的意図は展覧会開幕後間もない 1936 年 2 月に、他の出版社と

のトラブルを引き起こすことになった。AMG 社より以前から写真関連の出版

物を幅広く手がけていた権威ある出版社のディレクター、ポール・モンテルが

この展覧会について次のように強い調子で批判を展開したのである 44。

　組織委は、私たちの同業者であるただ一つの出版社だけをひいきしようと

し、このイベントにかこつけて、その会社にその出版物を売り上げる機会を

与えようとしていたのだ。その出版物はこのサロンで唯一販売されていたも

のだった。また、私たちが広告を出すよう全く求められなかったそのカタロ

グは、大きな文字で次のような文句を掲げている。それはこの展覧会が芸術

を広く伝えようとするものではなく、ただ商売に関するものであったことを

証明している。「この展覧会を特集している『X』誌を買わずに会場を去らな

いでください」と。45
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　ここで槍玉に挙げられているのは、AMG 社の出版した同展のカタログに記

載された文言である。その最初のページには次のように書かれている。「『フォ

トグラフィ〔19〕36』にはあなたが今しがた感嘆したばかりの作品が反映され

ています。この素晴らしいアルバムを是非お買い求めください。75フランです。」

（図 13）。そしてその裏のページにはモンテルが伏字を用いながら引用した売

り文句が書かれている（図 14）。「『ルヴュ・ド・ラ・フォトグラフィ』〔AMG

社のアマチュア写真家向け月刊誌。1935 年に『フォトシネグラフィ』からタイ

トル変更〕を買わずに会場を去らないでください。その第 34 号はすべてこの

展覧会についての内容です」 。46

　AMG 社とモンテル社は、競合する雑誌や写真集などを多数出版していたた

め、この事件は出版社同士の勢力争いが表面化したものであり、単なるビジネ

ス上の問題として片付けることもできる 47。しかしこの時期の写真の振興を誰

が担ったかということ、そして 1930 年代以降のフランスにおける写真の展開

を考えると、ここで論争の焦点となっていたのが写真そのものではなく、彼ら

の出版物が売れるか否かという点だったことは、低く見積もられるべきではな

い。

　ペニョをはじめとして、戦間期のフランスで写真を振興したのは、多くが印

刷・出版関係者だった。ペニョ以外にも、グラフ雑誌『ヴュ』の敏腕ディレクター、

リュシアン・ヴォージェルや、1929 年の「映画と写真」展でフランスセクショ

ンを担当した、『カイエ・ダール』のクリスティアン・ゼルヴォスらがその代

表としてあげられる。しかし奇妙なことに彼らの多くは戦後に積極的な写真の

プロモーションを行ってはいない。それはペニョも同様であり、「現代写真国

際展」以降、1930 年代終盤にかけて AMG 社の写真関連事業は低調になってい

くのである。

　写真史家オリヴィエ・リュゴンは戦間期に「写真それ自体」への関心が高まっ
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た一方で、その発展と伝播が銀塩写真そのものではなく、グラフ雑誌や広告な

ど別のメディウムに依存していたことをパラドックスとして捉えている 48。ペ

ニョとモンテルの諍いは彼らが写真をプロモートしながらも、彼らの関心の中

心は展覧会に大量に展示された物としての写真ではなく、それに関連した出版

物の方にあったことを示しており、まさにこのパラドックスが表面化したもの

と言える。

　タイポグラフィをはじめ、印刷文化の革新を担ったペニョにとって重要だっ

たのは、後にも先にも紙とインクに関わる事柄だった。その彼が『フォトグラ

フィ』のような紙媒体を通して写真の振興を担ったのは自然な流れだったと言

える。その結果として、写真そのものの美的な質が認識されるとともに、独立

した観賞の対象としても扱われるようになった。これは本稿で述べてきたよう

に、印刷媒体という文脈から写真が引き剥がされていくことで進んだ。ところ

が皮肉なことに、紙面から離れ、紙の印刷とは全く異なる「プリント」として

印画され、独立した作品として額装され、美術館の壁面を住処とするようになっ

た写真は、もはやペニョの扱うものの範疇から切り離されたものになってし

まったのである。冒頭に述べたように、「現代写真国際展」はフランスの美術

館における写真展示の先駆けとなった。しかしその後、クロメールの主張した

ような写真美術館や、美術館における恒常的な写真コレクションはフランスで

は 1960 年代まで成立していない。「現代写真国際展」で準備されていたはずの

写真の美術館制度への組み込みは、いわば紙面と壁面のはざまで宙吊りになり、

支持体と支持基盤を失ってそのまま頓挫してしまったのだ。

むすび

　ペニョと印刷媒体との固い結びつきは、「現代写真国際展」の翌年にパリで

開催された万国博覧会において象徴的に示されている。ペニョはこの年、自ら

の姓を冠し、カッサンドルがデザインした書体、「ペニョ」を発表する。「ペニョ」
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はこの万博のほぼ公式の書体デザインとなり、会場内の至る所で用いられるこ

とになった。加えてペニョは、トロカデロに新設されたシャイヨー宮で行われ

た万博公式の展示、「印刷」セクションの指揮をユイスマンから任されること

になる。（図 15）そこでは印刷技術やタイポグラフィの歴史、それらの同時代

の発展が概観され、作例が展示されるとともに、印刷機なども多数設置されて

いた。ここでペニョは 1933 年の書簡でメットマンに提案した、印刷文化とグ

ラフィックアートの大展覧会を実現させるに至ったのである。そこには説明の

ために写真を用いた展示パネルや、写真が挿図として配された印刷物のマケッ

トなど、物としての写真ではなく、ただ紙に印刷・複製された写真だけが展示

されていた。

　興味深いことに、ペニョ本人が戦後に記述したと思しき履歴書や、戦後の彼

へのインタヴューでは、戦間期の写真に関する業績がほとんど抜け落ちてし

まっている 49。彼がなぜ写真についてほとんど語っていないのか、その真意は

わからない。しかしこの沈黙こそが、写真が彼にとってあくまで付随的な対象

であったことを示すとともに、彼をはじめとする出版関係者による戦間期のフ

ランスにおける写真振興の問題点をも示しているように思われるのである。

＊本研究は JSPS 科研費 20K12864 および 19H00519 の助成を受けたものです。
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図 1　「映画と写真」展、第１室の展示風景、1929 年

図 2　「写真 1839 ～ 1937」展、展示風景、1937 年
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図 3　「現代写真国際展」ポスター、1936 年（デザイン：シャルル・ペニョ、
写真：レミ・デュヴァル）
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図 5　「現代写真国際展」、「近代部門」展示風景
中央 9 点：エドワード・スタイケンの写真

図 4　「現代写真国際展」、「回顧部門」展示風景
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図 6　「現代写真国際展」、「近代部門」展示風景

図 7　「現代写真国際展」、「近代部門」展示風景
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図 8　『フォトグラフィ』の表紙、アール・ゼ・メティエ・グラフィーク
出版（以下の図版キャプションでは「AMG 社」と表記）、1930 年

図 9　グラフ雑誌『ヴュ』（第 104 号、1930 年 3 月）の記事
（写真：アンドレ・ケルテス）
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図 10　DP 社のスタジオの広告、1930 年

図 11　レミ・デュヴァル編『28 の裸体習作』、AMG 社、1936 年
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図 12　『28 の裸体習作』プレート 15（写真：レミ・デュヴァル）

図 13　「現代写真国際展」カタログ冒頭の広告、AMG 社、1936 年
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図 14　「現代写真国際展」カタログ冒頭の広告（挿図 13 の頁裏面）

図 15　 1937 年パリ万博で用いられた「ペニョ」（中央部の「PAPIER ARTS 
GRAPHIQUES IMPRIMERIE」）、シャイヨー宮内「印刷」セクション展示風景
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