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ウィリアム・モリスの色彩
― インディゴ抜染のためのパターン・デザインから ―

The Colors of William Morris
― About his Pattern Designs for Textile Printing with Indigo ―

（2011年３月31日受理）
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要　　　　　旨

　本稿では，19世紀英国の装飾芸術家，ウィリアム・モリスの色彩について，インディゴ抜染技法を用いたテキスタイ

ルの捺染向けパターン・デザインから考察する。モリスは，とくに1880年代に集中的にインディゴ抜染を用いたデザイ

ンを制作した。このことを彼のパターン・デザインへの取り組みにおけるひとつの展開としてみると，モリスのインディ

ゴ抜染のデザインは素材と色へと接近するための試みと捉えることができる。モリスの染色において，すべての色彩は，

青，赤，黄，茶の四色の染料からえられる。なかでも，インディゴによる青はルネサンス期の染色を規範としたもので，

色の堅牢性という価値観を超え，色褪せてなお残る美しさという価値観によるものだった。

１．は　じ　め　に

　ウィリアム・モリス（William Morris 1834-96）には，

装飾芸術家をはじめ，詩人，思想家，社会活動家など，

多くの顔がある。そして，装飾芸術家としての活動だけ

をとりあげてもその範囲は多岐にわたる。なかでも，壁

紙やテキスタイル向けに制作されたパターン・デザイン

は，彼の装飾芸術家としての功績のうちの大きな部分を

占めている。また，モリスの装飾芸術家としての活動の

特徴は，装飾芸術を小芸術（Lesser Art）とよびそれに

大芸術（Greater Art）に並ぶ価値をおく，という理論

的な背景をもっていたことにあり，講演や執筆等をとお

しての啓蒙活動と併行して創作活動がすすめられたこと

にあるであろう。

　本稿では，パターン・デザインのなかでもテキスタイ

ルの捺染向けデザインにおける，モリスの色彩に注目す

る。「アーツ・アンド・クラフツ」という言葉は，モリ

スの活動を理論と制作の両面から一括して象徴する言葉

である。手
ク ラ フ ツ

工芸は彼の制作の根幹をなす価値観であり，

19世紀英国の諸産業において急速にすすんだ機械化にた

いする彼の姿勢を端的に表明している。また，周知のと

おりモリスは「モダン・デザインの父」と呼ばれており１，

彼の理論とその実践は近代デザインの源流に位置づけら

れている。手工芸と近代，一見相反する両者はモリス

の思想や制作においてどのような関係にあったのだろう

か。本稿では，捺染，とくにインディゴ抜染という技法

を用いたテキスタイルのパターン・デザインの展開のな

かでこの問題を考察する。

　モリスは，1881年から1885年までにインディゴ抜染を

用いた捺染向けに17点のデザインを制作した（表１）。

この時期の前後にも捺染向けのデザインを制作してはい

るが，インディゴ抜染という技法を用いたものはこの時

期に集中している。モリスは，この期間のはじまる1881

年に「パターン・デザインにおけるいくつかのヒント」

２という論考を，1889年にはこの期間を総括するように，

エッセイ，「芸術としての染色」３を発表している。本稿
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では，とくにこの二つの文章を手がかりに考察をすすめ

る。

２．パターン・デザインの展開とインディゴ抜染

　はじめに，ウィリアム・モリスのインディゴ抜染を用

いたテキスタイルのパターン・デザインを，彼の創作活

動全体の展開から考察する４。

　モリスのテキスタイル捺染向けのパターン・デザイン

は，パターン・デザインの一展開として捉えるべきであ

る。1868年頃に制作された「ジャスミンと格子」と「チュー

リップと柳」がテキスタイルの捺染向けデザインとして

はもっとも初期のものだが，モリスはそれ以前にすでに

壁紙向けのパターン・デザインを始めており，1860年代

後半から70年代にかけては壁紙向けに捺染向けよりも多

くのデザインを制作している。集中的に捺染向けが制作

されるのは，マートン・アビィに工房を開いた1881年頃

以降のことである。また，その頃には「パターン・デザ

インにおけるいくつかのヒント」という表題で講演を

行っていることからも，モリス自身が模様の繰り返しで

平面を埋める多色刷りのデザインを「パターン・デザイ

ン」という枠組みで捉えていたことがうかがえる。

　さらに，ピーター・フラッド（Peter Floud 1911-1960）

はモリスのパターン・デザインの展開を，1872年以前の

「習作期」，1872年から76年までの「自然主義」，1876年

から83年までの「形式主義」，1883年から1890年の「垂

直折返しパターンから斜線パターン」，1890年以降の「自

然主義と形式主義の統一」に分類している５。この分類

はとくにパターン・デザインにおける画面構成に着目し

たものだが，壁紙向けと捺染向けのデザインを一連のも

のとして理解することの妥当性を示している。

　モリスの捺染向けのデザインを制作年からみれば，第

一作を除いて1873年から76年までの第一期と，1881年か

ら85年までの第二期に分けることができる。フラッドに

よるパターン・デザインの区分に照らし合わせると，そ

れぞれ「自然主義」と，「形式主義」および「垂直折り

返しから斜線パターン」の時期にあたり，第一期と第二

期ではパターン構成の特徴が明らかに異なっている。こ

のうち，第一期に分類される「兄弟ウサギ（図１）」や「小

鳥とアネモネ」はインディゴ抜染を用いたデザインのな

かではもっとも初期のものだが，テキスタイルとしての

完成は1881年以降のことであった６。技術の完成を待た

ずしてデザインが制作されたということになる。すなわ

ち，インディゴ抜染は偶然の産物ではなく探究の末にえ

られた技法であり，その実現はマートン・アビィ工房開

設の主要な目的のひとつであった７。

　つぎに，壁紙向けから捺染向けへ，パターン・デザイ

ンにおけるこの展開について「パターン・デザインにお

けるいくつかのヒント」から考えてみたい。この文章の

なかでモリスは，壁紙と「布への捺染（一般的には木綿）

は類似した」ものだと述べている。しかし同時に，「そ

の難しさは全く同じというわけではない」とも述べ，異

なる点として「パターンの構造を隠す必要がない」こと

やパターンを連続させた時に「偶然に線のようなものが

現れることを恐れる必要がない」ことをあげている８。

パターンの構造という点においては，テキスタイルの捺

染の方が比較的問題が生じにくいというのである。

　ここでモリスのパターン・デザインにたいする基本的

な考え方を確認しておきたい。モリスは，パターン・デ

ザインは基本的に直線的な構造である「骨組（skelton）」

と表面的な部分の「肉（flesh）」からなると考えている。

繰り返しパターンの構造における基本的な形態には，

もっとも単純な水平方向のストライプからより複雑な多

角形までがある。どの場合も，基本構造は直線的な形態

による。この直線的な基本構造を隠すための手法は無限

にあるが，それをモリスは「レリーフ（relief）」とよぶ。

このレリーフはとくにデザインの色と関連しており，そ

の主な手法は二つにわけられる。ひとつは，画面空間に

奥行をもたせる方法で，モチーフに輪郭線をつけるため

に色の濃淡や明度を操作することになる。もうひとつは

空間に奥行をつけない方法で，明度差にとらわれず色と

色との組み合わせを操作することになる。

　モリスが，捺染向けのパターン・デザインには壁紙向

けと違って構造を隠す必要がない，というとき，それは

直線的な構造を隠すという目的で色を操作する必要性が

ない，もしくは低いということを意味している。モリス

は，木綿の捺染の「色に関して言えば，この素材は非常

に興味深く，本物の染色からえられる鮮やかさには夢中

になるだろう。その他にも，本物の染色にはそれ自体常

に何らかの美しさがある。９」と述べている。構造を隠
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すという目的をもたない場合，色には素材と一体となっ

た「それ自体」の美しさがあるというのである。例えば，

カーペットのデザインについてもモリスは，「色と素材

そのものの美しさ」がとくに求められる，と述べている。

そして，カーペットのデザインの場合，レリーフの手法

は空間に奥行をつけない第二の手法を採るという。第二

の手法，つまり，色と色の組み合わせ自体を操作する手

法である10。

　以上のように，モリスは，捺染向けのデザインは，壁

紙向けのデザインと比べても構造を隠す必要性がないも

しくは低いため，「色と素材そのもの」の美しさを追求

するのに適していると考えていたことがわかる。壁紙向

けからテキスタイル向けへとパターン・デザインの対象

が移行したことによって，モリスは「色と素材そのもの」

にさらに接近することになったのである。

３．モノトーンから多色へ

　ウィリアム・モリスは，インディゴ抜染を用いた捺染

向けパターン・デザインを集中的に制作した時期に前後

して，手織りのラグやカーペットを数多く制作している。

これらにおいても，先述の第二のレリーフ手法が用いら

れた。ダリン・オコナー（Deryn O'Connor）は，その際，

青と赤の色組がしばしば使われたことを指摘している。

青とはインディゴで染めた青であり，赤とはあかねで染

めた赤である。オコナーは，この青と赤との組み合わせ

をモリスが創作活動のもっとも初期にとりくんだステン

ド・グラスのデザイン以来継続的に使っていたと述べて

いる。最初のものは，レッド・ハウスのためにモリスの

妻，ジェインが刺繍を施した深い青色のサージの掛け布

であったという。そして，オコナーはこの色組は木綿の

捺染においてひとつの完成に至ったとみなしている11。

　インディゴ抜染を用いた捺染のパターン・デザインに

は，モノトーンを基本とするものと，多色使いのものが

ある。前者は，「兄弟うさぎ」，「小鳥とアネモネ」，「薔

薇とあざみ」，「花輪の網」など，そのほとんどが1881年

から1882年に制作されている。後者には，「いちご泥棒（図

２）」，「イーヴンロウド」，「ウェイ」，「ケネット（図３）」，

「花の鉢」，「薔薇」，「メドウェイ（図４）」などがあるが，

そのほとんどが1883年から1884年に制作されている。オ

コナーの指摘どおりに，多色使いの捺染のすべてにおい

てインディゴとあかねが併用されていたかどうかは定か

ではないが，少なくとも単色から多色へという流れは明

らかに認められる。

　「芸術としての染色」において，モリスは「テキスタ

イルに模様やそれ以外を捺染するためには，白からはじ

めて青，赤，黄，茶の四色が必要である。緑，紫，黒，

そしてすべての中間の色合いはこれらの色の混色によっ

てつくることができる。12」と述べている。４つの基本

色には，それぞれに染料の材料が示されている。青はイ

ンディゴとたいせいから，赤はあかね，ラック，コチニー

ルから，黄はウェルドや樫の樹皮から，茶はくるみから

えられるという。最後の茶は「くすみ」の効果のために

用いられるので，色相という点では青，赤，黄を三原色

ということもできるであろう。モリスは，基本色の４色

の混色によってすべての色を染めることができるとし，

意匠登録年・

制 作 年
デザイン名

意匠登録年・

制 作 年
デザイン名

登録：

1873年

チューリップと柳

Tulip and Willow

制作：

1883年頃

ウェイ

Wey

制作：

1881年以前

薔薇とあざみ

Rose and Thistle

登録：

1883年

ケネット

Knenet

制作：

1881年

小鳥とアネモネ

Bird and Anemone

登録：

1883年

ウィンドラッシュ

Windrush

登録：

1882年

兄弟うさぎ

Brother　Rabbit

登録：

1883年
ここめぐさ

制作：

1882年
花輪の網

登録：

1883年

薔薇

Rose

制作：

1883年
るりぢしゃ

制作：

1884年

ロウデン

Lodden

登録：

1883年

いちご泥棒

Strawberry Thief

登録：

1884年

ウォンドル

Wandle

登録：

1883年 

イーヴンロウド

Evenlode

登録：

1885年

リー

Lea

登録：

1885年

メドウェイ

Medway

［表１］モリスが制作した，インディゴ抜染を用いたテキス

タイル捺染向けパターン・デザイン

リンダ・パリー著,『ウィリアム・モリスのテキスタイ
ル』(岩崎芸術社，1988）より執筆者が作成
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染色という分野の特色はこの混色にすなわち「溶けて

(soluble)」色をつくることにあると述べている13。例

えば，緑であればインディゴで青に染めた上からウェル

ドで黄に染めるといったように，特定の色を出すために

染めの工程が複数回重ねられる。

　インディゴ抜染の場合は，はじめに布全体をインディ

ゴで青に染め，次に部分的に色を抜き，抜いた部分に他

の色を捺染する。青を抜く工程では仕上がりの色に応じ

て部分ごとに抜く度合を変える必要があり，抜染を終え

た時点には白から濃い青までの濃淡の異なる青のモノ

トーンの模様があらわれる（図５）。「兄弟うさぎ」や「小

鳥とアネモネ」といった，モノトーンを基本とするデザ

インであっても，なかにはブロック版を７型も用いたも

のもあり，地染めと抜染の工程だけで完成するとはもち

ろん考えられない。しかしながら，モリスが４色からす

べての色を染めだそうとしていたことからも，多色使い

がひとつの完成であって，モノトーンを基本とするデザ

インはそこに至るまでの一段階とみるべきであろう。

４．インディゴの青

　では，なぜインディゴ抜染なのだろうか。モリスが手

掛けた捺染向けパターン・デザインのなかにはあかね抜

染のものもあるが，その数はインディゴ抜染に比べよう

もなく少ない。また，抜染を用いることによって工程は

より複雑になりさらに高度な技術が要求されるはずだ

が，多色というだけであれば捺染の工程を色数の分だけ

重ねることによってもえることができる。

　モリスがインディゴ抜染という技法を用いたことに

は，酸化という染料の特性上の理由があった。とはいえ，

「むらのないしっかりしたブルー」という目的が前提で

ある。モリスにとってもっとも初期の捺染向けデザイン

のひとつ，「チューリップと柳」がトマス・クラークス

ン（Thomas Clarkson）によって染められたとき，モリ

スの意図ではダーク・ブルーの抜染で染められるはずの

地色がプルシャン・ブルーの捺染で染められ，その仕上

がりにモリスは驚き，あきれたという14。こうした経験

が，モリスをインディゴ抜染の研究へと向かわせたと考

えられている。

　19世紀半ばの英国では1856年にアニリン染料が発見さ

れてはいたが，この染料からえられる主な色はモーヴ，

赤，黄の鮮やかな色に過ぎず，さらに，この染料には耐

光性が低く褪せやすいという問題があった。間もなく

して1869年にはアリザリン染料が開発され，その結果，

1870年代にはフランスやドイツのあかね染料の産業は急

速に荒廃する。インディゴに関しては，1878年にアドル

フ・ヴァン・ベイヤー（Adolf von Baeyer）によって合

成染料が開発されるが，その英国での普及はこの染料が

BASF（Badische Anilin Soda Fabrik）社によって「イ

ンディゴ・ピュア」として製品化される1897年を待つこ

とになった。インディゴ・ピュアは天然藍と同じ藍成分

を多く含み，天然藍とほぼ同じ色を発し15，かつ扱いが

比較的容易なため大いに広まり，あかね染料産業の合成

染料化のときをはるかに凌ぐ莫大な収益をBASF社にもた

らしたという16。モリスがインディゴ抜染に集中した時

期には，すでにインディゴの合成染料が開発されてはい

たが製品化の一歩手前で，インディゴの代用として，ダー

ク・ブルーに染める入手可能な合成染料はプルシャン・

ブルーしかなかったと考えられる。染色をはじめた当初，

モリスは合成染料も試しており，天然か合成かという点

においては強いこだわりをもっていた様子は見受けられ

ないが，「むらのないしっかりしたブルー」は合成染料

からはえられなかったのである。

　モリスは，染色について語るとき，しばしばルネサン

ス期イタリアの染職人，プリ二ウス（Pliny）を引き合

いに出す。「芸術としての染色」のなかでも，モリスは

「なんらかの芸術的な価値で染めのテキスタイルを製造

したいならば，プリ二ウスと同じ程度に古風であるため

に，近代的な手法や商業的な手法を完全に控えなければ

ならない。17」と述べている。また，彼は合成染料の登

場を古代から続く染色の歴史における一大革命と捉えて

いる。その革命を経て，染色は「商業的製法と染の芸術

はほぼ完全に分離した」と宣言している。芸術としての

染色を追求するモリスにとって，「古風である」ことは

商業的染色になることを避けるための指標であったよう

だ。

　モリスが染料とそれによってえられる色について語る

ときの主な視点として，次の二点があげられる。太陽の

光に晒されながらいかに長い時間色を保つことができる

か，という染色の堅牢性と，色の鮮やかさや強さなど
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の発色である。「芸術としての染色」では，とりあげる

ほとんどの色にたいして，「永続的（permanent）」かど

うかを話題にしている。また，発色については，「強い

（strong）」，「力強い（powerful）」，「明るい（bright）」

といった形容を「美しい（beautiful）」と同義あるいは

類義に用いている。すなわち，彩度の高い色が変色する

ことなく長時間保持されることは，モリスにとって染色

の良否をはかる確かな基準であったと考えられる。そし

て，このような価値観はおそらくは当時の一般的な価値

観でもあったであろう。開発当初の合成染料には，鮮や

かな色は実現したものの，いまだ日光や洗濯にたいする

堅牢性という問題が残っていた。

　「古風である」ことを指標とするモリスは，サウスケ

ンジントン美術館に収蔵された13，14世紀の染色に500

年後にも色が残っているという事実を挙げる。モリスに

とって，この事例は古い染色の堅牢度の高さを証明し，

さらなる高い堅牢度の追及という現代の染色の進むべき

方向性を示唆するものであった。しかしその半面，染色

が残っているといってもその色は当時のままというわけ

ではない。モリスは，褪せてなお美しい色をゴシック時

代の染色にみいだした。つまり「古風である」ことは，

モリスにとって色の永続性を越えた，美しさの永続性を

意味している。そして，その美しさは色の彩度を問うも

のではない。

　モリスは，インディゴを「真の染（real dye）18」と呼ぶ。

そして，インディゴの青が，ろうそくの灯りのもとで見

せる色を称賛する。室内装飾家として，モリスは部屋の

ろうそくのかすかな光に映え，褪せてなお何百年も美し

い色を見せるインディゴを「真の青」と見なしていた。

５．お　わ　り　に

　「パターン・デザインにおけるいくつかのヒント」と「芸

術としての染色」という二つの文章をもとに，モリスの

インディゴ抜染を用いたパターン・デザインの色彩につ

いて考察した。

　パターン・デザインの展開からみると，モリスは壁紙

向けから捺染向けへと移行することによって，パターン

の形態や構造から素材と色へとより接近することになっ

た。しかし，それはたいへんな困難をともなう作業であ

り，実験や経験によってはじめて克服されるものであっ

た。

　モリスが亡くなって間もなく，アドルフ・ロース（Adolf 

Loos, 1870-1933）は過度な装飾を批判した19。そして

ロースにはじまるこのような態度は機能主義に象徴され

るモダン・デザインの強力な後ろ盾となり，その推進に

大いに貢献することとなった。本稿でとりあげたパター

ン・デザインは，やがては批判の的となる装飾芸術にほ

かならない。モダン・デザインを機能主義デザインと同

一視するならば，モリスのパターン・デザインは非近代

的な，または前近代的なものということになるだろう。

しかし，19世紀後半から20世紀の西欧においては，非西

欧の民族の装飾美術や時間的に隔絶した過去の装飾美術

への強い興味がさまざまな現象のなかにみられ，時にそ

れは潮流と呼ばれるほどの影響力をもつこともあった。

機能主義への流れとそれに背くかのような装飾芸術への

興味を二つながらに捉えてモダン・デザインの黎明と位

置付けるとすれば，モリスのパターン・デザインはまぎ

れもなくモダン・デザインの源流に位置づけることがで

きるであろう。　

　染色の世界では，新しい時代の幕をあけたのは合成染

料であった。合成染料は多様で鮮やかな色合いが比較的

簡単にえられるために急速に広まったが，この現象もま

た装飾芸術への興味の一環とみなすこともできるかもし

れない。モリスは必ずしも合成染料を拒絶したわけでは

なかったが，だからこそ，彼のインディゴ抜染へのこだ

わりは純粋に「むらのないしっかりした青」を追い求め

た結果といえるであろう。合成染料の登場が染料の素材

と色との結びつきを希薄にし，そのことによって模様は

色と形による図像として扱われやすくなった。しかし，

モリスがインディゴの青を求めるとき，彼の眼には青く

染めあがった布が浮かんでいたはずである。彼にとって

染色の色は，図像の一要素として以上に，物体として，

質量をもったモノと不可分なものとして存在していたは

ずである。モリスが「素材と色」と言う時，言葉として

は性質の異なる二つの要素を意味してはいるが，その指

し示すところはある状態のひとつのモノだったはずであ

る。またこのことは，装飾芸術のもつ「視覚的であると

同時に限りなく触覚的に経験される20」という特性に十

分に適ったことでもある。



34
平　光　睦　子

　以上のように，モリスのインディゴ抜染への取り組み

は，装飾芸術を究めようとするものであった。そしてこ

の探求が，モリスのデザイン理論における近代的な側面

を踏まえれば，モダン・デザインの原点に位置づけるべ

きものであることが一層明確になるであろう。

［図１］　兄弟うさぎ

［図２]　 いちご泥棒

[図４] 　メドウェイ

[図５] 　ウォンドル　試作見本

インディゴ抜染段階で放置された試作布。

[図３] 　ケネット　見本

図　版　出　典

[図２．３．５]

リンダ・パリ―『決定版　ウィリアム・モリス』多田稔

監修，河出書房新社，1998年。

[図１．４]

リンダ・パリ―『ウィリアム・モリスのテキスタイル』

多田稔，藤田治彦訳，岩崎芸術社，1988年。
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