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はじめに

第二次世界大戦後の占領期のドイツ美術界では、 ij古火

からの復興に加えて、ナチス時代の美術政策に起因する

負の遺産との取り組みが、避け難い諜題になっていた。

前稿では、 1949年の「青 I~~土民J (1羽1)など、最初期

の展覧会を分析し、その存在自体が負の遺産だった「ド

イツ芸術の家(戦後に「芸術の家Jと改名)をあえて保

存して、jJ見ナヲ-化の拠点と位置づける方針が形づくられ

たことなどを砧:認した10

本稿では、「青!碕土ー展J の翌年に i可じ「芸術の家J で 1~11

fij;されたわてウハウス展J(図 2)ならびに「オスカー・

ココシュカ展J(図 3)を取り上げ、それぞれの展示内容

や意図を読み解く作業をすすめるら「オスカー・ココシ

ュカ展J1'Zl録の表紙では、 l可展と「青!持士展J1パウハウ

ス農」の三展が並べて記載され(図 4)、一連のものであ

ることが示唆されている。周知のように、パウハウスの

芸術家とオスカー・ココシュカは、青騎士の画家と同様

に、ナチスによる近代美術攻撃の探的となり、美術館か

ら作品が排i注されるなどの弾圧を受けた。したがってこ

れらの対象は、ナチスにより否定された点で乙過してい

るので、三つの展覧会が戦後のミュンヒェンにおけるナ

チス批判と近代美術の復権に関わるものだったことが予

想される。ただしゴゴシュカについては、ナチス時代の

ひどい処遇を考えれば、復権の対象となる資格は卜分に

あるとしても、ミュンヒェンとの関係はさほどj架くない

ので、あえて同地で取り上けfられた理由を考えてみなけ

ればならなし、またこれらの展覧会から、ナチス|時代に

排斥の対象になった作品が、戦後の早い段階でどこに保

管されていたのかを知ることができるので、所蔵先にも

を向ける必要があろう。

1 . 1950年の展覧会「バウハウス展j

1.1 開催の枠組

「ノてウハウス展Jは、 1950年 5月から 6月にかけて、

「芸術の家」でIJIJかれた。「青騎士民Jと同株に、ナチス

が国家的美術の殿堂として建設した|ドイツ芸術の家J
に、ナチスにより否定された美術が展示されたのである。

展示作品は絵画合に限定され、パウハウスで重視された建

築やデザインの展示はなかったが、むしろそれによって、

先行して実施された「青二騎士展Jとのつながりが明瞭に

なった。画家のクレー(1879-1940)とカンデインスキー

(1868-1944)が、青!騎士に参加した後、パウハウスにも

所属したので、二つの展覧会の両方に査場するからであ

る。また最後に行なわれた|オスカー・ココシュカ展J
も絵画であり、一連の展覧会は「ナチス時代に排斥され

た絵画」という共通項で結ばれている。

展覧会の開催にあたり、実行委員会が組織されており、

ノてイエルン川文部官僚の W.カイム141士])r.W. Keim、

バイエルンナl'IJi絵画コレクション館長ハンフシュテング

ル11i士 Dl二E.Hanfstaengl、アメリカの芸術関係情報高

官 p.ムンジング P.Munsingと美術史家 jレートヴイ

ヒ・グローテが加わった 30 このメンバーは、前年の

騎士展Jと重複するらアメリカの関係者がいることは、

この展覧会がアメリカによる占領期の文化政策と結びつ

いていたことを示している。

1.2 作品構成と所蔵先

図録に基づいて、「パウハウス展」の作品構成をまず主

な作家別に整理すると、クレー58点、カンテ、、インスキー

48点、ブアイニンガ-48点、シュレンマ-46，点、アルノて

ース時点、バイヤー10点、モホリニナギ10点、ムッへ 8

点で、クレーが一番多いら「青騎士展Jでのクレーの展

示作品数は50点、カンデインスキーの展示作品数は41点

を数えておりヘ図録からは、明{i在な情報がそろっていな

いために断定できないものの、ほとんど「ノTウハウス展J
と重複するものは見当たらない。したがって同展を合わ

せれば、クレーとカンデインスキーはそれぞれ100点近

い作品が展示されており、この二人の画家を近代美術復

権の基iji，jlに据えたことがうかがわれる口

つぎに作家加の具体的な所蔵先をみると、まず目を引

くのは、剥こ一部の作品についてだけ所蔵先が記載さ

れていることである 70 展覧会の図録としては異例な方針

であるカペそのJA由は;見明されていない。ナチスによる

近代美術排斥とユダヤ人の収集家-画商からの美術品略

奪、さらには戦災と連合軍による占領などに起因して、

戦後のドイツでは美術品の存在確認と保全、所有権の認

知、原:IR回復などが課題になっていた。多くの所有先を

不記載にした背景には、この問題が何らかの影響を及ぼ

していたのかもしれなし」しかし個々の作品の所蔵経緯

を追跡することは、本稿で検討しうる範囲を超えるので、

所蔵先が記載される例だけをみることにしよう口

まずクレーの作品では、シュトゥットガルトのヴュル

テンベルク州立絵画館と、デュッセルドルフ、ミュンヒ

ェン、ベルリンの各ギャラリーが所蔵先になっている。

ヴュルテンベルク州立絵画館の油彩画〈黒い点のあるコ

ンポジション)(1919)、デユツセルドルフのギャラリー

IA' 7_工ーメル」の作品〈紫色の菊}(1919)、ミュンヒ

ェンのギャラリー 10・シュタングル」の油彩作品〈満

月} (1919)と〈夜行植物の成長J(1922)、ミュンヒェン

のギャラリー IG.フランケ」の油彩画〈提灯祭り}(1923)、

ベルリンのギャラリー IG.口ーゼンjの水彩回〈風

景}(1919)が展示されていた。

カンデインスキーの作品では、ニューヨークのグッゲ

ンハイム美術館から?，jj彩画11点が展示された。〈強調され

た角} (1 923) 、〈黒色の矩7r~で} (1923)、{'明るい緑色〉

(1923)、十一個の中心}(1924)、〈鮮やかな統一>(1923)、

〈黒色の三角形}(1925)、〈三つの協和音}(1926)、〈揺
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れ}(1927)、〈階> (1929)、〈水色} (1929)、〈揺れる印

刷J}(1931)である。そのほか、個人蔵ではケルンの「メ

ラ-Jの所蔵する油彩画、〈十字架形}(1926)、〈三つの

自由な輪}(1923)、〈満足したシミの仁に> (1919)の3

点が出された。そしてミュンヒェンの画廊 10・シュタ

ングルjの所蔵する 7点の水彩画、すなわち、〈熱冷まし

器}(1924)、〈小作品} (1927)、〈ヒからの編み込み〉

(1927)、〈曲線と先端p(1928)、〈上に11¥1びるジグザグ〉

(1928)、そのほか、〈水彩〉と題する1922年の作品の 2

点が展示されていた。

ブアイニンガー(1856-1956)の{午品では、マンハイム

の美術館「クンストハレ」の油彩画〈ハレのマルクト教

会} (1929)、ケルンの個人蔵としてメラ一所蔵のむli彩

国i{ゲルメローダ 8P、{II此船型ピラミッド'p(1930)、

〈屋根からのマルクト教会と赤し、搭の眺め(ハレ・シリ

ーズnの 3，r~しミュンヒェンのギャラリー 10 ・シュタ

ングル」の水彩画 Ct.部ワイマール} (1920) と〈村〉

(1921)の2点が認められる。

シュレンマー(1888-1943)のfF~I=tl では、ミュンヒェン

の「バイエルン州立絵画館Jの油彩画〈赤い男の子〉

(1925/26)一点が展示された80

モホリ土ナギ(1895-1947)の作品では、油彩画 {Q

XIVp (1925)と {CVIIn (1925)の 2点が「グ yゲンハ

イム美栴館j所蔵である。

全体を術I!敢すると、まずドイツ国内の三笛所の公立美

やl;j官官カ \fF:J::~l を提供していることが、自にとまる。該当す

るのは、ヴュルテンベルクナ['1立絵回館、マンハイムのク

ンストハレ、パ‘イエルン州立絵函館で、クレー、ブアイ

ニンガー、シュレンマーの作品である。ナチス時代には、

ドイツの美術館は「退廃jと判断される作品をコレクシ

ヨンから取り除くことを求められたため、これらの作品

はいずれも戦後に購入された九敗戦後の困難な状況のな

かで、 ドイツの美術館がし Eち早く近代美術コレクション

の再字誌築に着手していたことがわかる。

多くの画廊が作品を提供していることにも、 E!を向

けなければならなし」このことはナチスによる否定にも

かかわらず¥すでにナチス支配を脱した直後に、 ドイツ

において近代絵画が部品としての価値を含む高い評価を

与えられたことを意味するからである。ナチスによる弾

圧にもかかわらず、あるいは後述するように、むしろそ

れゆえに、戦後のドイツにおいて近代美術の評価は急速

に回復した。またグツゲンハイム美術館からの出品が多

数あったことや、作品を提供した三箇所のドイツの公立

美術館も、アメリカの占領地域に所在していたこと、そ

して実行委員会に、アメリカ芸術関係情報高官が加わっ

ていることからも、アメリカのj菜い関わりが;認められる。

アメリカは占領政策のなかで、ナチス支配を生じさせた

思想的・文化的要因の除去を目指して、文化啓蒙活動に

16 占領矧の美術と冷戦 日本、ドイツ、アメリカ

力を注いだ100

1.3 美術史家ルートヴイヒ・グローテによる解説

つぎに展覧会図録の解説に目を転じてみよう c 解説の

は展覧会の実行委員であった美術史家ルートヴイ

ヒ・グローテ (LuclwigGrote 1893-1974)である。グ口

テは戦前の1923#よから33年までの問、アンハルト州立

美術館の学芸員として働き、その後デツサウに設立され

た絵画コレクションの館長になった。しかしナチス政権

になると、パウハウスを高くしたことや、絵画コレ

クションにおいて 1;-ドルシェピスムの絵画 lを;借入した

ことを理由に公!織を追放された。なおグローテは、本稿

で取り tげる「オスカー・ココシュカ展Jを行った後の

1951年に、ニュルンベルクのドイツ美柿の館長に就任

し、復権を果たしている。

!ZI録のなかでグ口ーテは、まずナチスによる押庄に触

れることなく、 1933:rF:ーまでのパウハウスの歴史と Jit'.念を

説明してゆく。パウハウスの霊安なH寺代は最初の 4年間

であり、そこでは、機能主義あるいは構成主義への転回

を実現したという 110 感情を強調する表現主義に対して、

明H来性と即物性(ザ yハリヒカイト)がノtウハウスの特

質として指摘され、精神的にも芸術的にも深化をとげた

パウハウスの機能主義は、人道主義に結びついたと説明

する 120 これらの説明によってパウハウスとは何かを淡々

と論じた後、最後の部分ではじめてナチスがつぎのよう

な説明とともに登場する。

11933年に『文化におけるポルシェピズムの感染jと

してバウハウスはゲーリングによって、公権力を政治的

に行使し閉鎖に追い込まれ、関係者は亡命せさるをえな

くなったが、そのことで逆にバウハウの思想が全世界に

広まり、ひとつの神話になったJ13
パウハウスを圧殺したつもりだったナチスは、それど

ころかパウハウスの|下I1話Jの形成に力を貸すことにな

ったと指摘することで、グローテは政治による抑圧の美

術におけ一る無効性をj手かび上がらせたのである。 ii没後わ

ずか5年で、 ドイツにおいて多くのパウハウス美術を結集

しえた事実とともに、「パウハウス展Jは近代美術評価の

ゆるぎない持続を印象づけることになった。

2. 1950年の「オスカー・ココシニL力展J
2.1 開催の枠組

一連の展覧会の最後を飴iるのが「オスカー・ココシュ

カ展Jである。その高Ij題に挙げ、られているように、 11907

年から展覧会開催前の 1949年まで、の ií~-動J が紹介され、

油彩85点、水彩、版問、素持!などの82点による全177点
された九

図録によれば、この展覧会の実行委員会も、前述の

「ノすウハウス展jとほぼ伺械のメンバーで、バイエルン州

文部官僚のW.カイム i専土、バイエルンナ['1立絵画コレク



ション館長E.ハンフシュテングル博士、アメリカの芸

術関係情報高官 p.ムンジングと美術史家ルートヴイ

ヒ・グローテである。さらにこの展覧会では、ナチ H寺代

にl肢を追われ、 li攻後に復帰してハンブルクの美術館「ク

ンストハレjの館長になった美術史家カール・ゲオル

ク・ハイゼ教授 Prof.Dr. Carl Georg Heise (1890-1979) 

が加わっている。またアメリカのバイエルン州長官 us
Land Commissioner fi.1r Bayernによって助成されている 150

2.2 作品構成と所蔵先

では、展示作品の所蔵先から見ることにしよう 160 公

的な機関としては、 ドイツで、はハンブルクの美術館クン

ストハレ、ハノーファーのニーダーザクセン州立美術館、

ケルンのヴァルラフ・リヒャルツ美付~ÿfi.'I~ノ\ウブリヒ・コ

レクション、マンハイムの美術館クンストハレ、ミュン

ヒェンのバイエルン州立絵画コレクション、ミュンヒェ

ンのバイエルン州立グラフイックコレクションの 6機関、

オーストリアでは、ウィーンのオーストリア・ギ、ヤラリ

ー、ウィーン市立博物館の 2機関が作品を提供している。

この他スイスからパーゼル美術館と、チユ}リヒの「美

術の家Jの 2機関、イギリスからロンドンのテートギャ

ラリーが出展した。またアメリカが占領下のドイツで、

ナチスのl略奪美術品などを回収するために設置した収集

拠点の一つ、ヴィースバーデン・セントラル・コレクテ

イング・ポイントからの出品も見られ、出品においても

展覧会へのアメリカの関与が表われている。

画廊では、ミュ ンヒェ ンの「ギュン ター・フランウ J
と「オットー・シュタングルJ、1939年の退廃美術の売

却で知られるスイス・ルツェルンの「フイ yシャーJ，ア

メリカ・ニューヨークの「クルト・ヴァレンテイン・ブ

ッフホルツjの4箇所が該当する。回廊以外では、パー

ゼルの「芸術の城の図書館jと、シュトゥットガルトの

「美術アルヒフ・アルンツ」がある。

「パウハウス展」と比較して、「ココ シュカ展Jではド

イツやスイスの個人政の作i誌が多し 10 具体的な個人蔵と

して、 ドイツの所有者が12名、スイスが11名で、このほ

かオーストリア、イタリア、イギリス、アイルランド、

スウェーデン、ブラジルが各 l名である。ドイツの所有

者が多いのは、ナチスの抑圧にもかかわらず、手前二に作

品を保持し続けた個人所有者が多かったことを意味して

いるのであろう。またスイスが多いのは、戦前において

退廃とされた作品の多くがスイスに流れたことから理解

できる。作品を提iJj:したルツェルンの回msIフィ yシャ

ーjは、 1939年にゴッホの「白岡像Jなどの退廃美術の

売却にかかわっていたことで知られる 170

「ココシュカ展」には代表的な1lj]彩イ11:I~~!Jが展示され、こ

の展覧会の価値を高めていた。図版掲載されたものなど

から主な油彩回作l忠1を所蔵先とともに挙げれば、マンハ

イムのクンストハレ所蔵からは〈アウグスト・フォレル

教授の肖{象)(1910)と〈アムステルダム、クローヴェニ

ールスブルフファル河岸)(1925)、オーストリア・ギャ

ラリー所蔵の〈死んだ去勢雄羊、亀、ヒヤシンスの描か

れた静物画}(1909)と〈プラハ、船着 き場)(1936)、バ

ーゼル美術館所蔵の〈風の花嫁)(1914)、バイエルン州

立絵画コ レクション蔵の〈ヴェネツイア、運河を出たボ

ート)(1924)、ケルンのヴァルラフ・リヒャルツ美術館

ハウブリヒ・コレクション肢の〈異邦人}(1918)、〈ド

レスデン新市街) (1921)、〈ボルド一、証券取引所〉

(1925)、チューリヒの芸術の家所蔵〈アデーレ・アステ

ール肖像}(1926)、ハンブルクのクンストハレから〈ル

ーヴルの見えるパリの景色}(1925)、ウィーン市立博物

館から〈ヴイルヘルム山からのウィーンの眺め)(1931)、

テートギャラリーから〈イヴァン・マイスキー大イ吏の肖

{象} (1942-43)、ヴィースパーデンのセントラル・コレ

クテイング・ポイントから〈アドルフ・ロースの肖像〉

(1909) !S、 〈パイナ yプルのある静物臨}(1916)が展示

された。

2.3 <異教徒〉と〈風の花嫁〉一展覧会の意図

展覧会の意図に関する検討に移ろう。この展覧会の意

図は、すでに展示作品のなかに〈異教徒}19と〈風の花

嫁}20が含まれていることに、明瞭に示されている。なぜ

ならこの二作品は、まさしく同じミュンヒェンにおいて

1937年にナチスが実施した「退廃美術展Jに展示され、

Il西しものにされた作品だからである 21
0 1950年の「ココ

シュカ展」は、ナチスが「大ドイツ美術展」を実施した

「芸術の家」にこの二作品を展示することで、美術におけ

るナチスの奇定と、ココシュカの復権を成し遂げた。ミ

ュン ヒェンと ココシュカの関係といっ点についていえば、

これらの作品はココシュカを、否定と再評価の場として

ミュンヒェンに結びつけたと考えられる。

グローテによる図録の序文では、オーストリア人であ

るココシ ュカが、ウィー ンで非難された後、 ドイツに来

てドレスデ ンのアカデミ ーで教鞭をとっていたことやド

イツで高い評価を受けたことが指摘されている。そのた

めドイツ人は「ココシュカを忘れることはなく」、 ドイツ

に代表作品の多くが残されて、展覧会が実現できたとい

う220 しかしそれゆえにこそ、ナチスによる中{蕩は、コ

コシュカをひどく傷つけたとグローテは推察している口

ココシュカ自身は、図録への寄稿文の冒頭において、

皮肉を込めた語り口で「あのとき私の絵画はミュンヒェ

ンの退廃美術展に出展されるという名誉を与えられた」

と述べ、暗にこの二作品の運命を読者に思い起こさせ

たヘ書き出 しのとこ ろで登場した ことからみて、ココ

シュカが「退廃美術展」を依然、として強く意識している

ことがうかがわれる。しかし彼の図録への寄稿文の大半

は、近代美術の行方に関する議論であり、芸術家すらも

芸術の問題を政治に売り渡したあの時代については、 「諸;
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も回想したいとは忠わなしづと断じている。「パウハウス

展Jもそうであったように、ここでもナチスの問題は、

むしろ背景に退かされることで否定されているようにみ

える。図録にはさらに、美術史家で戦前にキルヒナーな

どを紹介していたJ¥ウル・シュミット (PaulF. Schmidt， 

1878-1955)が「ドレスデンの想し 1出jと題する文を寄

せているが、〈風の花嫁〉については、 ドレスデ、ン時代に

副風を変えた m例であることを指摘し、美術上の議論に

とどめている。

2.4 ゴコシュカと1見ナチイヒ

と「パウハウス展Jでは、復権の対象にな

った画家自身がすでに死去している例が多いが、「オスカ

ー・ゴゴシ二L カ展」の場合、当人が創作活動を続ける現

役の画家であり、図録に登場して所感を述べることがで

きた点で、再評価の意義は一層大きくなった。とくにゴ

コシュカの場合、第一次大戦に従軍して負傷し、命をII'X.

り留めた経験を持ち、その後反戦の態度を取り続けた画

家でもあったヘこの点は図録でグローテも、ココシュ

カは「絵画によって残虐性や非人間性と戦った」と指摘

している。ナチを強く社r=!'IJL*売け、 1938年にロンドンに

亡命してからも、商家として作品を右IJり続けていたココ

シュカは、まさに脱ナチイヒをすすめるうえで欠くことの

できない存在だったといえよう。

他方、彼の美術それ自体について、展覧会はどのよう

な評価を与えていたのであろうか。グローテの序文によ

れば、従来、ココシュカについては、バロックを

した画家であるとか、あるいは、本人の自

き、ジョヴァンニ・ノてッティスタ・テイエポロとの関係

などが指摘されていたがお、グローテはココシュカの作

品を過去の美術に結びつける見解に反論する。グローテ

によればココシュカの作品は、「表現主義の頂点uであ

り、「我々の時代の全てを完全に満たすもののひとつjで

あり、「西[洋絵画の屈することのない創造力の証明Jにほ

かならない260 この新しさの強調は、復古的で写実的な

絵画のみに市民権を与えたナチス時代の芸術評価の対艇

を形づくっている。

ココシュカについては、さらにナチス時代の芸術との

関連で、もう一つ注意を引く点がある。「退廃美術展Jに

展示された作品もそうであるように、ココシュカの主要

なジャンルの一つはドjf象画であるヘココシュカの肖像

画は描かれた人物の内面を表現し、そのきわめて個性的

な描き方とともに高い評価を受けた。「ココシュカ展Jに

出された建築家アドル 7 ・ロースの肖像も、印象深い作

品のーっといえよう。一方、ナチス時代もまた、政治的

プロパガンダの手段として、ヒトラーのものを中心に肖

{象画がさかんに捕かれたが、そのtNiき方は、写実的で個

性に乏しく、また人物の内面よりも権威を強調するもの

だった。ココシュカの肖像画は、ナチスの権力的肖f象画

18 占領期の美術と冷戦一日本、 ドイツ、アメリカ

を相伝というほど見せられてきた人びとにとって、その際

立った相違により、ナチス支配からの脱却を象徴するも

のとなったにjiliいない。

2.5 ミュンヒェンのココシュカ

1950年のわてウハウス展Jと「オスカー・ココシュカ

展Jは、前年の「背i持土展Jとともに、一連の展覧会と

してまとめて実施されたことは、すでに記したとおりで

ある。そのなかに、 ミニLンヒェンとは深し叫去のないココ

シュカが、なぜ'))[1わっているのかを考えてみたい。

すでに見たように、 ミュンヒェンで、のj卸売美術展に作

品が展示されたことで、ココシュカは宿命的にミュンヒ

ェンと結びついていた。また作品の特質やナチス時代の

行動なども、脱ナチ化と近代美術の復権にふさわしいも

のだった。しかしそれだけでなく、展覧会を主導したグ

ローテがココシュカの美術に与えた近代芙:術!二の位置づ

けも、ミュンヒェンでいち平くココシュカの展覧会を開

く要因になったと考えられる。ココシュカ自身はそう見

られることを好んではいなかったようだがお、グローテ

はココシュカを「表現主義のひとつの頂点J(図録序文)

と位置づけていたのである。

カンデインスキーやクレー、マルクを中心とした表現

まさにミュンヒェンから生じた現代美術の動向

だった。そしてカンデインスキーとクレーの移動ととも

に、このミュンヒェンに発する美術の潮流は故郷を I)~![:i~l 、

バウハウスへと拠点を移した。ナチス時代になると、か

れらは、青しくも自分たちを産んだミュンヒェンにおい

て、「退院美術展Jに展示され、排斥された。このミュン

ヒェンではじまり、ミュンヒェンで一つのt冬わりを迎え

た美術の潮流に位置:つずけられることで、ココシュカは青

騎士とパウハウスのつぎに取りとげ、るべき存在となった

のである。

このように、ミュンヒェンにはあまり関係が深くない

ゴゴシュカが、ミュンヒェンでの一連の展覧会の最後を

iii[iったのは、脱ナチ化と近代美術の復権に関する被数の

理由が重なり合った結果と考えられる。退廃美術展に展

示されたこと、 ドイツに多くの作品が残されたこと、ナ

チスに対する姿勢、本人がまだ、存命で、中であったこ

と、肖像匝iに秀作が多いこと、ナチスには好まれなかっ

た表現の新規性、そしてミュンヒェンの現代美術動向の

「表現主義jの国点を示す作家と見なされたこと、これら

の点がミュンヒェンにおける「ココシュカ展Jの意義を

構成する要素だったと推察されるのである。

おわりに

本稿では、戦後占領加のミュンヒェンで、「青騎土展」

に続いて開催された1950年のわくウハウス展|および

「ココシュカ展Jを検討した。その結果について、前稿と

合わせてまず基本的な;ι!哉を指摘すれば、これらの三つ



の展覧会は、いずれも「ナチスにより否定された近代絵

画jという共通点で結ぼれており、それをあえてナチス

美術の殿堂だった「芸術の家Jに展示することで、美術

的な復権を果たすことが主li良となっていた。このIJ見ナチ

イヒと復権のシナリオは、「パウハウス展jの図録序文でグ

ローテが、ナチスによるノてウハウス指針王の無力性を強調

したことにも読み取れるが、「ココシュカ展Jのfr:品選択

に一層鮮明に示されていた。なぜなら「退廃美術展」に

展示され、ナチスによって侮蔑の対象とされたココシュ

カの〈呉邦人〉と〈風の花嫁〉が、いまや「芸術の家j

に持ち込まれたからである。また二つの展覧会は、ミュ

ンヒュンを含む地域を占領下に泣いていたアメリカが、

会への参加や作品提供を通じて関わっており、

占領期の文化政策の一環で、あったことがうかがわれる。

作品の所蔵先からは、ナチス 11寺代の否定や美術館から

の排除にもかかわらず、 li災後すぐにドイツ国内において

美術館がパウハウスなとずの作i拾を再入手し、間商や個人

も多くの作品を所持していたことが確認された。これら

の作品所蔵の回復あるは持続が、 ij没後すぐに多くの作品

を揃えた近代美術の展覧会を可能にしたと見られるが、

所蔵経緯についての検討は一部の作iJ11にとどまっている

ので、今後の課題としたい。

J者後に、ウィーンのi臣家ココシコカがミュンヒェンで

取り上げ、られた理由については、上記の)J見ナチ化や近代

美術復権を象徴する田家たりうることなどに}JIlえて、三

つの展覧会を主導したグローテがココシュカを「表現主

義の頂点」と見なしていたことが、この選択を促したと

られる。カンデインスキーやクレーの活動を通じて、

表現主義はミュンヒェンと深く結びついていたが、ココ

シュカも表現主義に位置づけられて、 ミュンヒ由工ンの一

連の展覧会に組み込まれたのであろう。
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2016年、 57-63頁。
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Ausstellungskatalog， Munchen 1950. Oskβr Kokoschka， 
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Wien 2003， S. 113. 
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美術館に戻された。 TobiasG. Natter (Hrsg.): Os初r

Kofwsじhkα DasJ1I!oderne sildnis 1909 bis 7914， 
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