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文明的學習與傳播── 

十九、二十世紀之交日本觀看異文化的角度  

劉方瑀 Liu, Fang-yu 

 

「風景」（landscape）本指對自然風景的描繪，之後漸漸延伸為以某個角度

觀看的範圍，預設了觀者與被觀者的關係。而觀看本身即帶有強烈的主觀色彩，

我們只會看到想看的部分，在觀看的同時，被觀者便與觀者產生關係，被觀者為

順著觀者的主觀意識，進入觀者預設好的關係位置。因此對風景的觀看，每個人

便有自我對景致的解釋與觀看角度。但是當觀看從個人私密的經驗，提升到國家

與社會的總體觀看位置時，觀看的角度便成為社會大眾集體意識下的產物，十七

世紀的荷蘭便是一例。荷蘭在當時是個新興的貿易強國，來自社會中產階級一股

對於外地風光觀看的渴望，激起大批以異地風光為描繪對象的地誌風景畫，類似

的經驗也發生在十九、二十世紀之交的日本。 

 

西方文明的學習者 

幕末、明治初期的日本是個變動劇烈的年代，大量來自西方的稀奇事物不斷

的湧進，為長久處於鎖國政策下的日本人民帶來極大的震撼。但是當時沒有與傳

遞速度相當的照相技術，而人民的好奇心與求知慾不斷增高，大名、小名紛紛提

錢向畫師提出描繪西洋事物的要求，在民間，以大眾文化作為繪畫對象的浮世繪

畫師便肩負起此義務。 

明治維新時期，積極推行「文明開化」政策，明治元年（1868 年）頒佈的

「五條誓言」其中之一，便是「求新知識於世界，以振起皇基」。橫濱在幕府末

期以新興港口的姿態出現，在那可以見到稀奇的外國人、洋式建築與各式各樣的

外國物品，當地的畫家便以其為題材，製成版畫，漸漸發展出所謂的「橫濱繪」。

其實這樣將富有異國趣味的西方事物描繪下來的傳統，從十七世紀江戶時代的長

崎即開始。長崎為當時唯一的對外港口，畫家將當地的異國事物畫下，作為名產

出售。由於「橫濱繪」取得便宜，在明治初期相當興盛。之後的「開化繪」，便

繼承「橫濱繪」這種描繪異國趣味的傳統，另加上對當時時勢的紀錄，配合十九

世紀造紙及印刷技術的發達，迅速地將西方新知在日本內地傳播開來。1對於傳

播新事物而言，文字固然重要，但是圖像的接收程度往往超越文字的表達，這對

                                                 
1
 坂本 滿/戶枝敏郎，《橫濱版畫與開化繪》，東京，至文堂，1993，頁 20~21。 
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於一個新時代而言，是深具意義的。 

眼前所看到的大量西方事物，何者該入畫？或者說什麼是值得被觀看和傳播

的？這不僅僅牽涉到畫家的主觀意識，也關係到當時社會所處的社會風氣。當時

的日本，作為一個西方文明的接收者，民眾對於西方新知的需求是迫切渴望的。

當畫家嗅出到這股求知的氣息時，開化繪畫家便將一般被認為是「文明開化」的

象徵景象畫下。《五國人物步行圖》（圖 1）就是將美、英、法、俄、荷五國人， 

用遊行的方式，將各國人的穿著、姿態一目了然地展現在國人的面前。《萬國男

女人物圖繪》（圖 2）中，將想像中的國度（如無腹國、小人國等）與真實存在

的外國人結合，增添觀看想像上的神秘感。《東京開化名勝京橋石造銀座通兩側

煉化石商家盛榮之圖》（圖 3）將新建成的石造大街上新式瓦斯燈、馬車、外國

人與本地人混雜等樣貌描繪下來，讓觀者瞭解西方事物與自我生活空間的密切關

係。其他如鐵道開通、外國軍隊軍容、港口、新興交通工具等各種關於西方事物

的景象，都在畫家的彩筆下一一呈現。然要如實地描繪事物的形象，原本就不是

一件容易的事，再加上畫中的描繪多少加入了畫家的想像成分，因此可以說畫面

呈現的是想像與現實的混和物，也因為如此，讓充滿異國情調的畫面更加引人入

勝。 

其次，談到畫框內外觀者與被觀者之間的關係。明治時期的日本，作為西方

文明的接收者與追隨者，畫框中呈現的是一般社會中佔有強勢地位的西方事物，

作為觀者的日本民眾，其觀看的目的，一方面是滿足自身的好奇心，另一方面則

是對西方新知作學習。畫框外的日本民眾之於畫框內的西方景象，是相對弱勢的

存在。 

 

西方文明的傳播者 

1895 年吸收西方文明已久的日本得到了台灣這塊殖民地，以「欲分白人之

大任」自詡，將台灣的殖民統治作為西方文明學習的成敗關鍵。日本殖民政府在

來台的初期，便開始對這塊賦予極高期許的未知地展開深入的調查。在這裡我們

關心的是，經過殖民政府詳細調查過後的台灣，如何再現？這個疑問，我們可以

由官方發行的始政紀念繪葉書中窺知一二。這一系列的繪葉書中，除了大量的殖

民政府官員肖像之外，還包含許多台灣在地的景物，如熱帶植物景致、原住民形

象、新興現代化建設等。身為殖民地的台灣，它必須符合西方國家對殖民地的印

象，因此它必須是富有熱帶氣息、異國情調且待開化的，始政紀念繪葉書上的種
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種台灣形象，便是對應而生。由此可知，殖民官方藉由明信片圖像的方式，透露

出的台灣，是配合殖民政府的「文明」而相對存在的。台灣值得被觀看或者說需

要被觀看的角度，被殖民者有意識地決定了，藉由明信片的框架，框限住殖民地

台灣再現的可能性，並且以固定、相似的手法，一再強調殖民政府想要凸顯的台

灣景致重點。 

除了官方發行的明信片帶有濃厚的主觀意識之外，民間發行的明信片也出現

相似的情形。日治時期大量的原住民寫真，藉著民間發行的明信片，傳至內地民

眾的手中，同時也開啟日本內地民眾對殖民地台灣的觀看，而以相片方式呈現的

原住民形象，比起之前的繪畫方式，更具有真實感與說服力。我們可以發覺，許

多原住民圖樣的明信片中，不管是出草的形象或是不潔、簡陋的生活方式，其內

容多是呈現「野蠻」、待開化的原住民形象。這對於為「文明開化」努力已久的

日本民眾，除了滿足自我對未知地的好奇心外，同時也為印證自我「文明」的程

度，在「文明」與「野蠻」的量尺上，殖民者必須將殖民地的種種準確的放置在

殖民體系下所屬的位置，讓自我的統治存在合理化，使殖民體系能順利的運轉。 

在名為《日月潭化蕃的由來》（圖 4）的明信片中，三位邵族的婦人分別以

正面和側面的姿態出現在畫面中，豎立在畫面中的說明牌，以日文作為說明使用

的語言。此時觀者被限定為日語使用者，站在說明牌旁邊的邵族婦女僅是作為觀

看物，無法透過畫面使用屬於自我的語言表達自我族群的由來，所有對於自身的

說明，都是由殖民者安排，畫面中的邵族婦女被強迫禁聲，呈現失語的狀態。類

似的手法則利用在對明信片圖像的註解上，明信片《持杵的蕃婦》（圖 5）上寫

著「在霧氣瀰漫的山谷蕃地早晨中，聽到平和的擣米聲，就像是讓周遭瞬間明亮

起來一般的動聽。配合著閒事的蕃歌，清晨便擣著粟米餅的蕃婦，這樣的風景如

詩歌一樣優美」，原住民形象一下子藉由說明文字，從「野蠻」、不潔跳到清新、

優美的一端。由此可見圖像所要傳達的訊息，被殖民者強勢地把持著，框架內被

陳述的對象，僅能被動的由殖民者加以定義。 

在明治維新初期的日本，作為一個西方文明接收者，利用方便傳播的圖像方

式，將眼前的異國景物描繪，傳遞西方新知。畫框內的景物，對於框外的民眾而

言，是相對強勢的存在，民眾必須向框內事物學習。當時空背景移至日本殖民台

灣時，日本殖民政府之於文明的位置發生改變，一下從接收者的位置，轉移至傳

播者的角色。台灣形象藉由明信片的方式，以映襯「文明」的「野蠻」角色存在。

明信片圖像框內的台灣景致，對於框外的日本民眾而言，是相對弱勢的存在。而
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台灣的「野蠻」形象，也藉由明信片的流傳方式，更加具體化。 

 

觀看異文化的態度 

觀看本身就具有主觀選擇的屬性，當面對異文化時，觀看的角度與觀者／被

觀者間的關係，會隨著觀者現下所處的位置發生改變，尤其當觀看的群體是以國

家作為單位時，集體所形成的觀看需求與態度，會強烈影響到當時出版的圖像呈

現。而異文化本身就充滿被觀看的趣味，但是觀看的態度，則會隨著國家社會的

狀態轉變而跟著改變，十九、二十世紀之交的日本，即是一明顯的例子。在有強

烈國家政策主導下的風景呈現，也就不再是單純的景物樣態，而是帶有某種意識

型態的虛構成份在其中，由觀者掌握論述的主導權，決定畫面框架的位置，框限

住被觀看者的可能性。 


