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はじめに

西洋の近代美術において、非西洋世界がそのインスピレーションの源泉としての役割を
果たしたことは、つとに知られるところである。その地域は日本を含むアジアからアフリ
カや南洋へと広がり、芸術作品や工芸から、生活や風景にいたるさまざまな対象が、西洋
の芸術家たちに刺激を与え続けた。本稿ではその多くの事例のなかから、ドイツ表現主義
の画家マックス・ペヒシュタイン（Max Pechstein：１８８１，Zwickau－１９５５，Berlin）（図１）
をとりあげて、かれがミクロネシア諸島のパラオに惹き付けられる軌跡を追う作業を行
う。

近年の研究は、ドイツ表現主義の芸術家グループ「ブリュッケ（Die Brücke）］がパラ
オを含む「南洋 Südsee」に目を向けて多くの作品を生み出したことを明らかにしてきて
いる１）。ペヒシュタインについても、かれがドイツにおいてパラオの工芸品を見たことが
直接の刺激になって、パラオへの関心が強まったと説明されている２）。

その一方では、ドイツ表現主義の画家は日本美術からも刺激を受けたと考えられてお
り、ペヒシュタインの作品のなかにも、傘を持った女性の作品や「赤いキモノで」と題し
た女性像等が数点描かれている（図２）３）。また後述するようにかれの近辺では展覧会な
どを通じて、日本美術が盛んにとりあげられていた。だが結果としてペヒシュタインの非
西洋世界への関心は日本へとは向かわずに、かれはパラオへと旅立つことになる。本稿で
はこの点に注目して、ペヒシュタインと非西洋文化との接点を検討するにあたり、南洋と
日本という二つの要素から、かれが南洋を選び出した経緯を考えることにしたい。

日本におけるペヒシュタインとパラオをめぐるこれまでの研究は、パラオに行ったこと
も断片的な紹介にとどまり、あくまでも表現主義の画家として概説される場合が多い４）。
そのようななかで、２００８年に町田市立国際版画美術館において『美術家たちの南洋諸島』
と題した展覧会カタログに、奥野克仁氏が「南洋諸島以前の南洋諸島―ドイツ帝国領時代
の二人の画家の南洋行」としてペヒシュタインのパラオでの活動を紹介した５）。奥野氏の
内容は、ドイツの研究成果に基づくものだが、日本での南洋をめぐる研究のなかにペヒ
シュタインもかかわることを知らせた点で、特に評価し得るものといえる。

ドイツでのペヒシュタインとパラオの関係についての研究状況としては、かなり詳細に
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調べられてきている６）。しかし、パラオに目を向けた経緯については前述した指摘がほぼ
定説となっており、日本美術との関係は特に注目されていない。

本稿では、このような日本とドイツにおける研究状況をふまえ、ペヒシュタインの近辺
における日本美術の動向を視野に入れつつ、彼がパラオに向かうことになる過程や背景を
従来より立ち入って検討してみたい。

１ ペヒシュタインとパラオの作品

ペヒシュタインは、ドレスデンの造形芸術アカデミーで学び、１９０５年に結成された「ブ
リュッケ」のグループにおいて１９０６年から１９１２年までメンバーとして活動した７）。ペヒ
シュタインがパラオに向かったのは、その後の１９１４年である。パラオでは２年の間作品を
制作するつもりだったが、第一次世界大戦の勃発によって１９１５年には日本の捕虜となり、
長崎を経由してドイツに帰国したとされる８）。一般に知られているのは、かれのパラオ滞
在がわずか４ヶ月で中断することになったことである９）。

妻ロッテとともに向かったパラオでの目的は、既述のように作品の制作のためであっ
た。それゆえ予定よりも短い滞在となったものの、ペヒシュタインはパラオをテーマにし
た作品を精力的に制作している。ここで確実な総数を出すことは、手元の資料が不十分な
ためにできないが、たとえば、２００５年に「ブリュッケ」の設立１００年を記念してザールラ
ンド美術館で南洋をテーマに開催された展覧会『南洋のブリュッケ－色彩のエキゾティッ
ク（Die Brücke in der Südsee-Exotik der Farbe ）』のカタログ１０）を参考にすると、パラオ
を描いたと思われる作品は、油彩画２０点、水彩画２点、ペン画や鉛筆画３１点、版画７点の
合計６０点を数えた。それらの多くが、パラオに滞在していた１９１４年と、ドイツ帰国後の
１９１７年に制作されている。

パラオを描いた作品においてまず目に留まるのは、パラオという南の島の風景である。
たとえば《パラオでのモンスーンの空模様（Monsunstimmung in Palau）》（図３）や《パ
ラオの風景 II （Palaulandschaft II）》と題した作品の中心をなしているのは、海と椰子の
木、あるいは民家であり、それらは南の島を象徴的に示している。

パラオを描いた作品のなかで、大きさとテーマ、そして作品の経歴から代表作といって
よいのは《パラオ 三幅対形式（Palau Triyptychon）》（図４）であろう。現在ヴィルヘ
ルム・ハック美術館（Wilhelm Hack Museum）に所蔵されているこの作品には、海に囲
まれたパラオの島に暮らす島民の姿が、祭壇画のように三幅対形式で描かれている。左パ
ネルにはカヌーの上に立つ若い島民の家族、中央パネルには、カヌーでもどる島民と、椰
子の木と家を背景にして手前で地面に座って作業をすすめる島民たち、そして右パネルで
は、中央パネルから連続する場面としてカヌーで出てゆく島民たちが認められる。パラオ
の島民は、そのほとんどが同じ顔で描かれ、髭や髪形などによって性別が区別されること
以外、目は黒く塗られており、それぞれの個性や感情を読み取ることのできるような表現
はとられていない。しかし、かれらの美しい小麦色の肌は、海の鮮やかな青色、樹木の緑
色と補色関係をなして、海と椰子の木、上部を右から左方向に飛翔する尾の長い鳥の姿と
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ともに、色彩の豊潤な南国を象徴的に表している。
この作品はおよそ２０年後に、ナチスによって負の烙印を押されることになった。《パラ

オ 三幅対形式》の左パネルが、１９３７年にミュンヒエンで開催された第一回退廃美術展に
出陳されたのである１１）。なぜ左パネルのみの展示になったのかについては、三幅対形式は
ナチスの御用絵師が多用していたため１２）、ナチス側が意図的に操作したことによると考え
られている。

さて、ペヒシュタインがこうしたパラオを描くにあたり、パラオをどのように理解して
描いていたのか、その背景をうかがい知ることのできる資料がある。それは美術史家ビー
アマンが画家ペヒシュタインを紹介するなかに、ペヒシュタイン自らが出自を記してビー
アマンに宛てた書簡を再録した『マックス・ペヒシュタイン（Max Pechstein ）』である。
そこには１９２０年までに制作された作品も、図版とともに掲載されている１３）。

その書簡によれば、ペヒシュタインにとってのパラオは、エキゾティックなイメージを
与えた場であった。しかし、それは、単なるエキゾティズムを超えて、憧れの理想郷にま
で昇華されていたことを、次のように述べている。

「１９１４年、遂に地中海をとおって、インド、中国、フィリピンを経由し、６週間の船
旅で、私の憧れの諸島“パラオ”の目的地に向かって出発することになった。ここで
は人間（Mensch）と自然（Natur）は一体化している。働くこと、寝ること、あら
ゆることが一体になっており、つまりそれは生きること（Leben）である。」１４）

ペヒシュタインは南洋で作品を制作することを以前から強く希求していた１５）。それほど
にまで憧れたパラオは、人間と自然が一体となったところであり、ペヒシュタインの言葉
を借りると、「生きること」を実感する地だったのである。それはまさに理想郷であり、
あるいはまた楽園といえる地でもある。この点について斎藤郁夫氏は、ペヒシュタインが
パラオに理想郷を見い出し、「現代の産業社会の対極に位置する真の自然を感じ取ってい
る」と述べている１６）。

フランスの近代の画家は、たとえばゴーギャンのように、エキゾティックな異国に憧れ
て、植民地のタヒチに行く前にまず地中海に面した南仏を訪れていた。しかし、南に向か
えばアルプスがそびえ、温暖な地中海へと通じる地域を持っていないドイツは、イギリス
やフランスに比べて植民地の獲得に出遅れ、ようやく１８８４年以降に手にしていったのが、
ミクロネシア諸島であった１７）。ドイツ人が南洋に楽園を見い出すとすれば、ミクロネシア
諸島がその受け皿となる事情が存在したのである。

２ 南への関心

次にペヒシュタインがパラオに行くまでの行動を振り返ることにする。表現主義のグ
ループ「ブリュッケ」はもともとインド、オセアニア、アフリカ美術の工芸的な要素に結
びついて作品を制作しようとしていたとされる１８）。ペヒシュタインも、パラオに行く前か
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ら、南洋の地域をイメージ化した作品を制作していた１９）。たとえば１９０９年の作品《黄色い
布》（図５）では、縦長の画面に３人の裸婦がいる。手前の裸婦は横座りし、残りの２人
はその後ろに立っている。１人は布を持ち、１人は腰布を捲いて、両手で髪を支えてい
る。装身具からはオリエンタルな印象を受け、異国的な女性が演出されている。ペヒシュ
タイン自身もこの作品を「オリエンタル風の３人の裸婦」と説明している２０）。

このようにペヒシュタインはパラオに行く以前から南に関心を持っていたことがわか
る。しかし、この時点では南とはいえまだオリエントという異国趣味の域を出ておらず、
前述したような人間と自然を一体化させた楽園のイメージにまでは結びついていない。

ペヒシュタインには、パラオとの直接的な出会いがあった。それはドレスデンで学んで
いた１９００年初頭頃に遡る。かれはよく同市にあった民族博物館を訪れていた。民族博物館
には民族文化を把握すべき作品資料が展示されているが、ペヒシュタインはそこでパラオ
の民家の天井の梁などを観てパラオに高い関心を持ったという２１）。これは具体的にア・バ
イという集会所に描かれた装飾絵とされる。パラオの村にあるア・バイの建物には、独自
の文様の施された部材が使われている２２）。ペヒシュタインがパラオの民家のこの部材に関
心を持ったことは、パラオに向かう経緯としてすでに繰り返し指摘されてきているが２３）、
論者は、改めてそのことを確認するために、新聞『ベルリン・ロカール・アンツァイガー
（Berlin Lokal Anzeiger ）』の１９３０年２月６日付けに、ペヒシュタインの手稿の掲載され
た記事を入手した。その記事によれば、従来どおり、ペヒシュタインはたしかにドレスデ
ン民族博物館所蔵のパラオの装飾品に関心を抱いていたことが確認でき、またその作品は
動物学のカール・ゼムパー（Karl Semper）という人物がパラオから持ち帰ったものであっ
たことがわかる２４）。

民族学博物館関連の資料には、その部材の写真が掲載されている（図６）２５）。そこには、
民家が点在する光景のなかで、横に延びる木の上で島民が手作業をしている場面が描かれ
ている。裏面には、カヌーに乗る島民、両手に獲物や物を持つ島民、橋を渡る島民など、
パラオ島民の日常の暮らしが表されている。色彩も原木の色に合わせて茶系に統一されて
いる。ペヒシュタインの島民の日常を描いたパラオの作品を思い返すと、たしかに両者に
類似性を指摘することができる。

パラオの工芸には、彩色された装飾が施されており、同じ「ブリュッケ」の仲間エリッ
ヒ・ヘッケル（Erich Heckel）もそれらを見て、その美しさに魅了されたという２６）。ペヒ
シュタインは工芸から多くの影響を受けていたとされるため、パラオへの関心も、まずそ
の工芸作品へと向けられたようである。

２０世紀に入るとピカソがアフリカ彫刻に魅せられるように、民族博物館の作品が美術の
領域においてひとつの源泉として作家たちの注目を集めるようになるが、それは、ペヒ
シュタインにおいても、同様に指摘し得ることなのである。

３ プリミティヴなものへの関心

さて、パラオの工芸への関心が、パラオ渡航を決意するきっかけであるとしても、それ
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だけで果たして遠いパラオまで行く意味が説明できるのかといえば、十分な答えとはなら
ないだろう。かれがパラオを楽園視することと、単に工芸作品をイメージソースとするこ
との間には大きな隔たりが存在するためである。この隔たりを埋めるものとして、ひとつ
のキーワードをとりあげたい。それはペヒシュタイン自身が述べていた「プリミティヴな
ものへの関心」である。

過去の芸術家がイタリアを理想と仰いで旅行しているように２７）、ペヒシュタインもイタ
リアに赴いている。そのことについて、既述の『マックス・ペヒシュタイン』を参照する
と２８）、ペヒシュタインはパラオへ行く前に、３度イタリアを訪問している。１９０７年にドレ
スデン造形芸術アカデミーからの奨学金によってローマに滞在したのがはじめての訪問で
あり、２回目が１９１１年の結婚後の夏までの間で、３回目が１９１３年に友人とともにフィレン
ツェ、そしてスペツィアとジェノヴァの間の小さな漁村モンテロッソ・アル・マーレに滞
在したときである。

ペヒシュタインは、１９０７年秋にはじめてイタリアに訪れたときに、「プリミティヴなも
の（Primitiven）」に対する憧れを抱いたことを確信した、と述べている２９）。そのようなイ
タリア訪問中にもペヒシュタインは作品を制作し、本人もそこで多くのことを収穫したと
いう３０）。それを示すように１９１４年の制作として岸壁に造られた町《モンテロッソ・アル・
マーレ（Monterosso al Mare）》の風景画がある（図７）３１）。この作品の現在の所蔵につい
ては不明だが、その作品の中心となっているのは、南欧を印象づけるような植物と海であ
る。

さらにそれらの作品において特に留意したいのは、イタリアの風景のなかでもこのモン
テロッソ・アル・マーレの海辺に面した町が繰り返し描かれていることである３２）。このこ
とから、ペヒシュタインは海辺の風景を特に好んでいたと理解される。ペヒシュタインは
夏の休暇ではドレスデン郊外の湖のそばで過ごすこともあったが、現在のリトアニアの漁
業の町にも頻繁に訪れていた。１９０９年にペヒシュタインはドイツ騎士団の土地で、作家
トーマスマンも休暇を過ごしたことで知られる現在リトアニアの漁師の町、ニッデン
（Nidden）に滞在することがしばしばあった。そこはペヒシュタインにとって斬新で強
烈な原色の世界だったとされる３３）。かれは戦後も滞在するなど、特別に気に入った場所であった。

このようにペヒシュタインは以前から海辺に特別の関心を持っており、その思いが、イ
タリアでも海辺の町がかれにとって重要な場所になっていったと推察される。ペヒシュタ
インはイタリアにおいてプリミティヴなものへの憧れを抱いた、と述べていたことを考え
ると、そのプリミティヴなものとは、エトルリア時代の文化といった歴史的な始原ではな
く、海を介して表現されるものだった、と把握できるだろう。

４ 南洋に対する関心とドレスデンでの日本美術紹介

西洋近代の画家たちのなかには、南洋の世界に惹き付けられるなかで、日本に南洋を見
い出したり、あるいは南洋に向かう過程で日本への関心を経由したりする例がある。たと
えば、ゴーギャンは、タヒチに行く前に日本美術に特に強く魅了された時期があった。で
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は同じく南洋へと向かったペヒシュタインは、日本やその美術に関心を持つことはなかっ
たのだろうか。

ペヒシュタインの周辺に目を向けるならば、そこには日本美術への関心の高まりが見い
出される。周知のように、彼がその一員になっていた表現主義の芸術家集団「ブリュッケ」
には、日本美術が影響を及ぼしていた。その契機となったのは、美術史家ペルツィンス
キー（F. Perzinsky）の１９０３年の著作『日本の多色刷木版画（錦絵）その歴史と影響（Der
japanische Farbenholzschnitt. seine Geschichte -sein Einfluss ）』であるといわれてい
る３４）。また「ブリュッケ」のメンバーだったキルヒナー（Ernst Ludwig Kirchner）は、
１８９７年出版のザイドリッツ（Woldemar von Seidlitz）の『日本の多色刷木版画史（Geschichte
des japanischen Farbenholzschnitts ）』に掲載された日本の浮世絵を手本にして挿絵を制
作している３５）。

「ブリュッケ」はドレスデンにおいて活動したが、ドレスデンはドイツにおける日本美
術受容の拠点となった都市のひとつである。このドレスデンでザイドリッツの著書が刊行
され、著者ザイドリッツの浮世絵コレクションが所蔵されているのも、同市の版画陳列室
である３６）。

さらに、これまで日本美術受容の文脈では全く知られていなかったが、１９１１年にドレス
デンで開催された「国際衛生博覧会（Internationale Hygieneausstellung）」においても、
日本美術が紹介されていた（図８、９）。この博覧会には、ヨーロッパ諸国に加えて、モ
ロッコやインド、中国などの非西洋世界からの参加があり、日本もその一国であった３７）。
博覧会のテーマは、題名にあるとおり、「衛生」をめぐる各地の事情や取り組みを紹介す
ることであるが、日本政府は自国の衣食住や医学の近代化を強調するという方向で構成し
ている３８）。しかしそれだけでなく、日本人の生活や文化を示す目的もあり、能面、病草
紙、浮世絵などの美術作品も展示されていた。この博覧会は来場者に「衛生」という展示
本来の目的を超えた刺激を与えており、たとえば画商で日本美術愛好家であったティコ
ティン（F.Tikotin）はこの博覧会で、「Gekko（１８５９－１９２０）」（尾形月耕）３９）による日清・
日露戦争の浮世絵に出会ったことが、日本美術愛好への契機となったと回顧している４０）。
ちなみにこのティコティンは、「ブリュッケ」の画家と密接な関係を持っていたといわれ
る４１）。

このようにペヒシュタインの周辺には、日本美術に関心を持つ芸術家や愛好家が存在し
たのだが、彼と日本の接点を示す史料は、現時点ではその頃に描かれた傘を持つ女性像の
作品が少なくとも１点残るだけである。パラオからもどってから「キモノ」に注目した作
品を描いているものの、ペヒシュタイン自身の説明によれば、捕虜になってパラオから長
崎へと連行されたときには、彼は非常に落胆したという４２）。この時点で彼を惹き付けてい
たのは明らかに日本ではなく、ミクロネシアだったのである。

日本の美術や文化と南洋の関係をみると、１９世紀や２０世紀初頭のドイツあるいはヨー
ロッパでは、日本は南洋世界の一部として認識される面があった。よく知られる例はゴッ
ホだろう。浮世絵の日本を求めてかれがたどり着いたのは、光に満ちた南フランスのアル
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ルであり４３）、アルルは日本の代償としての役割を果たした。アルルが日本に重なったひと
つの参考例に、林忠正が、日本は光に満ちた国であり、またフランスよりも明るく暖か
く、イタリアに近い国として『パリ・イリュストレ』日本特集に紹介していたことなどが、
あげられるだろう４４）。

しかしこのような代償としてではなく、地理的・文化的な枠組みにおいて、日本が広く
東アジア、南アジア、そしておそらく南洋諸地域を含む一部と認識された例もある。再び
ドレスデンの「国際衛生博覧会」に関連する史料だが、現在のドレスデン衛生博物館には
「国際衛生博覧会」の史料のひとつとして、「東アジアコーナー（Ostasiatische Eck）」や
「東アジア（Ostasiat）」と書かれた写真が保管されている（図１０）。この写真には、頭に
ターバンを巻いたインド系の男性や女性と並んで、着物を着た日本人女性が写っており、
それらの種々雑多な人種が「東アジア」という枠組みで括られている（図１１）。インド系
の人々はインドに限らず東南アジアにも認められる。つまり、中近東より東側は、すべて
「東アジア」と大枠で分類されていたと考えられる。これらの展示が厳密な地理的な区分
を求めていたわけではないとしても、当時の西洋の視野において、まだ日本が南洋と同じ
ものとして認識される可能性があったことを示している。

だが、ペヒシュタインは、南洋の楽園としてミクロネシアのパラオを選び、パラオから
日本への移送に落胆を禁じ得なかった。それはおそらくプリミティヴなものへの希求や自
然と人間の一体化による生の楽園というかれの理想にとって、日本はもはやそぐわない対
象になっていたからなのであろう。

かれがそのような日本に関する認識を獲得した経緯を明らかにすることはできないが、
ひとつの象徴的な事例として再度「国際衛生博覧会」をみることにしよう。この展覧会に
関して日本で出版された博覧会カタログ『「ドレスデン」万国衛生博覧会紀事概要』には、
現地の新聞に記された日本に対する記事が翻訳・再録されているが、１９１１年１０月１４日付け
のスイスの『チューリヒ新聞（Züricher Zeitung）』には、次のような日本評が載せられ
ていたとされる。

「日本は西洋の文明を日本化す。数千年の古き伝説史を有するものと泰西の近世文明と
を混和せるこの博覧会は独特の趣味あり」と４５）。

上記のように、日本政府はこの博覧会において日本の医学等の西洋化・近代化を強調す
ることにより、自国を近代国家として印象づける戦略をとっていた。この記事はある意味
ではその意図に沿うものであり、日本を伝統と西洋近代の混交した世界として捉えてい
る。

しかしペヒシュタインのような立場からみれば、西洋化され近代化された日本は失楽園
にほかならないだろう。「国際衛生博覧会」に示されたような近代国家としての日本は、
もはや一昔前にゴッホが思い描いた浮世絵の日本ではなかったのである。ゴッホやゴー
ギャンより３０年ほど生年が下るペヒシュタインは、日本を南洋とは異質なものと認識し、
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真の楽園はミクロネシアにしかないと考えたのであろう。西洋の画家の目からみると、日
本と南洋の関係は１９世紀から２０世紀にかけて、次第に変化していったようである。

おわりに

拙稿では、ペヒシュタインがいかなる経緯を経てパラオに向かうまでになったのかにつ
いて、かれの活動を振り返り、パラオに結びつく点を検討してきた。従来指摘されるよう
にペヒシュタインは直接的にドレスデン民族博物館でパラオの民族資料を目にしたこと
が、パラオ行きの大きな要因として、たしかに確認できるが、それに加えて新たに、ペヒ
シュタインの人間と自然の一体化というパラオへの思いを重視するならば、南ヨーロッパ
のイタリア等の海をとおして作品制作に刺激を得ていたこと、ドレスデンにおいて日本の
浮世絵の書物が発行されていたことや、「国際衛生博覧会」の開催をとおして、浮世絵に、
パラオへの思いが重なりながらも、西洋化された日本からは、ペヒシュタインのプリミ
ティヴなものへの憧れは切り離されていった可能性が考えられた。それらを勘案すること
で、ペヒシュタインは、パラオに向かうことになったと推察された。日本美術から西洋近
代美術への影響は、さまざまな面に認められるものだが、本稿でとりあげたように、南洋
という地域的な広がりに繋がる日本美術の影響は、さらに考察されるべき課題といえるだ
ろう。

Dresden Völkerkunde museum の Bruno Öhrig 氏、Sigrun Nutzsche 氏、Dresden Hygiene Museum の方々

には史料収集に御協力いただいた。改ねて御礼申し上げる。

本稿は、文部省科学研究費基盤（B）「日本近代と「南方」概念―造形にみる形成と展開―」（代表者：丹尾

安典）（課題番号 AO７１１６９００ 平成１９年～平成２１年）の共同研究の成果の一部である。
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図版出典

図１～５：Hrsg.v. Ralph Melcher：Die Brücke in der Südsee - Exotik der Farbe, Saar-
brücken２００６．

図６ ：Barbara Treide：In den Weiten des Pazifik Mikronesien ausgewählte Ob-
jekte aus den Sammlungen der Museen für Völkerkunde zu Leipzig und
Dresden, Wiesbaden１９９７

図７ ：Georg Biermann: Max Pechstein, Junge Kunst Band１，Leipzig１９２０
図８～１１：Dresdner Hygienisches Museum 所蔵写真史料

西洋近代美術における非西洋世界 表現主義の画家マックス・ペヒシュタインにとっての南洋と日本

７３



図１ パラオのM・ペヒシュタイン（右）と
← 妻ロッテ（左）１９１４年

図２ 《赤いキモノで》１９１７年

図３ 《パラオでのモンスーンの空模様》１９１４年
←

図４ 《パラオ 三幅対形式》１９１７年
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図６ 《ア・バイの部材》

図７ 《モンテロッソ・アル・マーレ》１９１４年

図５ 《黄色い布》１９０９年

図８ 《ドレスデン国際衛生博覧会日本
館、外観》１９１１年 →
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図１０ 《ドレスデン国際衛生博覧会、東アジ
ア》１９１１年図９《ドレスデン国際衛生博

覧会日本館、展示室内
部》１９１１年

図１１ 《ドレスデン国際衛生博覧会、東アジア
コーナー》１９１１年
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