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1900년대， 일본의 미술계에는 일본의 정서와 풍토에 적합한 일본의 미술， 즉 일 

본의 정신이 표현된 미술율 만들어내려는 기운이 고조되어 나갔다. 이후 일본미술 

의 주 흐름을 형성하게 되는 이 움직임은 명치유신이후 서구화를 목표로 숨가쁘 

게 달려온 일본미술계에 대한 자아성찰이며 서구를 모방하지 않아도 세계를 상대 

로 씨울 수 있다는 자신감의 표출이라고 말할 수 있다. 그러나 일종의 전통미술에 

의 복귀라고도 할 수 있는 이 동향에 대해 지금까지 언급되거나 연구되어진 적이 

거의 없다. 1900년대의 ‘일본적 미술호k출’의 주장은 명치헌법의 발포로 인한 역사 

편찬사업이 새롭게 이루어지고 그와 더불어 미술계에서 일본의 신화나 역사상의 

영웅을 소재로 한 역사화가 많이 제작되었던 1890년대의 상황과는 사·뭇 다르며 

또한 일본의 정신의 부활이라는 매우 추상적인 개념에 근거하여 그 본절올 정확 

히 파악하기란 상당히 어려운 일이기 때문이다. 

주지히는 바와 같이 1900년은 청일 • 러일전쟁을 거치면서 제국주의국가로서의 

* 서울대 종교문제연구소 특별연구원 
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체제를 갖추어나가는 시기이며 그와 더불어 천황제률 중심으로 한 교육체제가 강 

화되어져가던 시기였다는 것율 감안할 때， 우리는 이러한 일본정신이 표현된 ‘일 

본적 미술창출’운동을 단순히 미술계에 일어난 국수주의 운동으호만 취급할 수는 

없다. 따라서 본 논문에서는 1900년대의 미술계에 일어난 일본적 미술창출이라는 

필터를 통하여 일본인에게 있어서 종교라고도 할 수 있는 천황제률 지탱하는 정 

신적 기반이 무엇인가를 모색하그l자 한다. 

1. 1900년대의 일본적 미술창출의 동향 

1906년 동경미술학교의 서양화와 교수 쿠로다 세이키(뿔田淸輝，1866-1없4)는 

일본미술의 장래에 대하여 디-음과 같이 서술한 적이 있다. 

서양풍의 그립， 즉 서양화 ... 장래의 미술온 모두 일본적이라는 정신옳 잃어 

버리지 않는 것이다. 유화도 표현 방법만은 서양의 것올 빌려오더라도 정신에 

있어서는 어디까지나 일본적인 것을 잃어버리지 않도록 하고싶다. 이와 같이 일 

본적인 것이 잃어버리지 않는 미술울 확실하게 성립시키기 위해서는 오늘날과 

같은 더딘 진보와 미약한 활동으로는 쉽게 기대하기가 어렵다1) 

쿠로다는 장래의 일본미술의 과재는 “일본척이라는 정신옳 잃어버리지 않는 미 

술”을 창출하는 것이며 서양화가 비록 서양의 재료륨 갖고 그린 “서양풍의 그림” 

일지라도 정신에 있어서 얼본적인 것올 잃어버리지 않는다면 서양화는 일본 미술 

의 일부가 될 것임올 역설한다. 서양화의 일본빼日本ft)에 대한 문제는 쿠로때l 

의해 결성되었던 미술단체 ‘백마회’률 중심으로 논의되어 나갔다. 백마회의 회원중 

의 한사랍인 사카이 사이수이(板井庸水)는 “서구 모방의 시대는 여미 지나갔고， 

자각의 시대는 조금씩 성숙되어가고 있다. 이제부터는 일본인의 서양화-서양풍의 

재료률 가지고도 일본고유의 그림율 대성서킬 수 있올 것"2)이라며 더 이상 일본 

의 서양화는 서양의 모방이 아닌 서양의 기법율 “일본인의 취향’에 맞게 바꾸어 

일본고유의 서양화로 되어야 할 단계에 와 있다고 주장하였다. 

1) 뿔田淸輝君談 r짧末η美術界1:쳐-tJ.>希望J ， <太陽)， 1906.6, 85-86쭉. 
2) 板井庫水， 「커짧落黃J ， <光빼 第 4 年 2 뭔、 1908, 12, 66쭉. 
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서양화의 일본화의 문제는 파리박람회가 개최되었던 1900년경에 급부상하게 된 

다. 1900년 1월 24일 《일본$에는 미야케 세쪼레이( _.:흰콜鎬，1860-1945)의 다음과 

같이 글이 게재되었다. 

화기(畵器)가 같고 화술{畵術)이 같아도 독일풍 ... 영국풍이라고 하는 것은 

각각 표현에 있어서는 특색이 었다 ... 파렛트률 사용하는 것율 서양화라 한다 

면 먹율 사용하는 것은 중국화라 하지 않을 수 없올 것이고 일본화라는 것은 

결국 존재할 수 없을 것이다. 화공이 어떠한 기계를 사용하든 일본화가 일본화 

일 수 있는 것은 화공의 마음과 머리에 폰재하는 한다는 것올 기꺼이 인정해야 

할 것이다. 파렛트을 사용하는 사람은 서양화라 하지말고 단순히 유화 또는 수 

화라 해야 활 것이다._3l 

미야게는 같온 재료률 사용히여도 각 국의 화풍이라는 것이 있듯이 일본의 양 

화도 일본의 특잭만 살린다면 충분히 일본화서로 자리잡올 수 있을 것이고 그런 

의미로 서양화는 더 이상 서양화가 아닌 유화나 수채화 둥으로 불리어져야 한다 

고 주장한다. 이 같은 논의는 파리박랍회가 열린 다음 해부터 본격화되기 시작하 

였다. 1901년 8월 4일의 《시사신문》 에서의 r우리 일본의 출품은 일본화， 양화할 

것 없이 너무나 형편이 없다 … 쿠로다 셰이키의 나체부인이라는 착상뿐 만 아니 

라 구도 색채 그 어느 것 하나도 평가할 만한 곳이 없다J4l며 파리박람회에 출품 

한 〈지 • 감 • 정(智 • 感 · 情))을 비롯한 일본미술의 수준이 낮은 실패작이었다고 

낙언을 찍었다. 그리고 같은 해 5 월 7 일의 《일본빼도 r우리 미술학교가 오랫동안 

유화과를 장례하지 안은 것에 무슨 불이익이 있으랴. 문부성과 미술학교장은 이 

일에 책임을 지고 사퇴하여야 활 것ßl이라며 동경미술학교의 서양화과 폐지론까 

지 거론하였다. 동경미술학교에 서양화가 설치된 후 처음 참여하는 파리박람회에 

서의 실패로 인한 양화에 대한 비판의 고조는 %댁의 일본화의 문제를 더욱 부추 

기는 결과는 초래하였다. 1909년의 《미야코신문(흉I漸聞))에서는 “서양화는 하루활 

리 일본화 되어야 한다 … 동양화7까 과거에 집착히는 것을 버려야 히는 것처럼 

서양화가가 외국에 집착하는 것올 경계히여야 한다. 일본적 회화! 방법은 외국에 

서 자국의 감상， 자국의 자연을 나타내는 것， 그것이 일본인으로서의 서양화가의 

3) 三혼좁購 r我圖σ)給훌‘:就혼 τJ ， <日 本> , 1900. 1. 24. 
4) r時事新聞J)， 1901. 8. 4. 
5) <日本) , 1901. 5. 7. 
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임무이리라:'6)고 양화의 일본회는 필연적인 것이며 그것은 “자국의 감상， 자국의 

자연”을 그리는 것으로 실현된다고 주장한다. 이 문제는 러일전쟁올 거치띤서 미 

술계의 중요한 이슈가 되었는데 쿠로다의 “일본의 정신”이 표현된 미술이란 발상 

도 양화의 일본회를 요구하는 사회적 배경 안에서 나온 것이라 할 수 있다 

쿠로다의 이 같은 주장은 프랑스에서 서양화률 배운 후 동경미술학교에서 서양 

학과의 설치나 백마회라는 미술단체의 결성 둥을 통하여 일본에 서양미술의 보급 

에 그 누구보다 힘을 써왔었다는 것을 감안할 때 양화의 일본화의 주장은 너무나 

많은 변화가 아닐 수 없다. 그의 사고의 변화는 1911년， 『제국미술』에 게재된 r도 

화교육에 관한 소견」에 명백히 나타나고 있다. 이 도화교육실태조사는 새로운 도 

화교육정책을 세우기 위한 것으로 거기서 쿠로다는 “해를 거듭할수록 %탱}는 방법 

은 서양식에 불과한 일본화가 될 것이다. 우리들의 세대에는 어려울 지 모르나 일 

본의 유화나 수채화가 될 것이다. … 사상과 표현방법의 취미에 있어서 순수한 서 
양식과는 다른 것이 발달할 것이다 ... 사상이 일본적이라는 것올 양화로도 충분 

히 표현해 낼 수 있을 것"7)이라고 말하고 있다. 이 쿠로다의 말속에는 ‘일본적’사 

상이라는 것을 강하게 의식하고 있음을 알 수 있다. 이러한 사고는 1896년의 동 

경미술학교 취임 시 석고 인체 사생 해부학 역사화 둥을 중심으로 한 미술교육 

방침을 제시하고8) 서양미술의 이론에 근거한 교육의 중요성을 논했던 것을 생각 

해 볼 때 너무나 커다란 변화라 할 것이다. 

그러나 쿠로다의 1906년의 “일본적 정신”이 표현된 미술창출의 주장하게 된 배 

경에는 1906년 6월 8일의 문부성미술전람회(이하 문전으로 약칭)의 개최가 중요 

한 요인으혹 작용하고 있다고 생각되어진다. 일본에서 처음으로 판립전시회로 개 

최되는 문전(文展)의 의의에 대해 쿠로다는 “정부의 의한 미술전람회의 개최로 미 

술의 장려와 발전에 대한 일본정부의 방침이 확인되었으며 이로 인한 질서 있는 

발전을 갖게 되는 필연적인 결과”가 될 것이라고 강조한다. 그리고 앞으로 “일본 

인의 취향에 적합하고 일본에 근거를 두면서 서양인에게 칭송 받올 수 있는”미술 

품의 제작올 위하여 “정부에 의한 미술계를 통치를 원한다 ... 미술계전체률 정부 

에 통일시킴으로서， 건전한 발전올 도모”하고 싶디.{))고 미술계전반의 감독율 목적 

6) r띄馬강η給畵 (上) J , 댐|漸聞.!I， 1909. 5. 2. 
7) 뿔田消輝， r~뼈敎育t.: 聞-t ~~치見」， 『帝힘美術』 鄭42당， 1911. 1, 8-9쪽. 
8) 뿔田淸輝， r美뼈함校εP되洋畵」， 『京都美術協융雜誌.!I， 1앉)6. 6, 21쭉 r給빼η훼未』 

(陰里鍵關 『給l뼈σ펙未Æ， 中央公論美術出版， 1983, 12쪽) 에 수록. 
9) 뿔田淸輝君談 「官立美쩨ij~賢승開設σ)急務j ， 『中央新聞.1， 1903. 12. 29. 
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으로 정부의 미술산하기관의 설치를 주창하였다. 쿠로다의 “일본적이라는 정신을 

잃어버리지 않는” 미술의 창출의 주장은 미술율 국가이 관할 하에 통합시키려는 

국가주도형 미술정책을 옹호하는 사고로부터 나온 것이다. 이와 같은 쿠로다의 주 

장은 개인적인 입장의 표명이라기보다는 문부성 관료로서의 일본 정부의 입장을 

대변하는 발언이었다고 보는 것이 더욱 타당할 것이다. 

이러한 일본적 미술창출의 대두는 위의 《미야코신문(都新聞)}에서도 알 수 있듯 

이 러일전쟁에서의 숭리로 인한 민족의식의 고양이 중요한 요인으로 작용하였다. 

그것은 “러시아와 싸워 이긴 우리 국민이 미술의 적과 싸우지 못할 이유가 없다. 

정부의 힘을 빌려 필요한 준비만 갖춘다면 세계의 미술경쟁의 징써l서 필혀 승리 

의 깃발을 꽃을 수 있을 것이다."}이라고 외치는 쿠로다의 발언에 잘 나타나고 있 

다. 열강， 러시아와의 씨움에서의 승리는 일본인에게 절대적 자신감율 주었고 세 

계 속의 일본을 의식하게 되는 중요한 계기가 되었던 것이다. 

국가에 의한 문예보호진흥이 뜻하는 바가 무엇인지에 대해서는 1910년에 일본 

정부가 문예원 설립을 추진하였올 때의 나쪼메 소세키(夏目敵石 1867-1916)의 다 

음과 같은 반웅 속에서 찾아볼 수 있다. 

정부는 어느 의미에 있어서 국가률 대표하고 있다. 적어도 국가률 대표하는 

얼굴을 하고 만시를 휘두르기에 부족함 없는 권력이다. 지금 정부가 신설하려고 

하는 문예원은 이 점에 있어서 진정으로 국가적 기관이다 ... 정부가 국가적 사 

업의 일단으로서 문예를 보호 장려하려함은 문명의 강국자로서 당연한 처사일 

것이다. 그렇지만 문예원을 설립하는 것으로 쉽사리 그 목적이 달성되리라 생각 

하는 것은 마치 과수원의 재배자가 무엇보다 중요한 토양의 문제는 도외시하고 

자기가 원하는 가지만을 봉지로 싸서 소중하게 보관하는 것과 다롤 바 없다 11) 

소세키는 정부가 국가적 사업으로서 문예를 보호 장려하는 것이 정부에게 있어 

서는 지극히 당연한 일이지만 그것은 결코 자유로운 예술의 창작율 위한 것이 아 

니고 국7까 원하는 예술만을 장려하려는 것이라는 것올 경고한다. 소세키의 예측 

대로 그 후 일본의 문예는 제도회를 통하여 사상적 통제를 한층 강화하여 나갔다. 

쿠로다를 중심으로 주창되어온 일본인의 정신이 표현된 일본미술j혐룰은 단순히 

10) 뿔→田淸障합談 r變末σ)美術界1;:처TQ希댈」， 『太陽.1， 1906. 6 , 88쪽. 
11) 夏텀澈石 r文풍委員따何창TQ 껴. (上) J , Ir東京朝 H新聞~， 1911. 5. 18, Ir激石全集』

全프十二卷， (컴波壽!핀， 1957, 240쪽). 
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서구문화를 일본의 전통문화와 접목시키려는 절충적 이식이 아닌 명치시대에 적절 

한 ‘정신’을 육성， 발천시키기 위한 노력이었다고 평가할 수도 있다. 그러나 일본 

적 미술의 청출이 러일전쟁의 숭리후 일본의 민족의식의 고양과 조선의 식민지화， 

그의 반동으로 결렬해진 사회주의 운동에의 탄압 둥 일본이 제국주의 국가로서의 

길은 본격적으로 걷기 시작했을 때 일어났던 운동이었다는 것은 간과하고 념어갈 

수 없는 중요한 의미롤 지나고 있는 것이다. 즉 일본적 서양화의 창출이 명치시대 

에 걸맞은 새로운 서양화롤 만들어 일본이라는 새로운 토양에 서양화의 뿌리롤 

내려보려는 쿠로다의 화가로서의 소박한 회망이었다 하더라도 그것이 일본정신의 

부활올 통하여 일본국민융 통합하려 했던 명치정부의 방침에 부용하는 결과임을 

부정할 수 없는 사실이다. 

미술올 국가권력 안으로 끌어들이려는 생각은 쿠로다의 채자이며 쿠로다의 뒤 

를 이어 서%댁계의 지도자로 부상한 후지시마 타케지(藏島武二，1867-1943)에게셔 

더욱 분명하게 볼 수 있다. 1932년， “서양화나 일본화나 할 것 없이 친화하고 융 

협하여 더욱더 국기의 발전에 공헌하지 않으면 안 된다.12)"고 미술올 국기로 생각 

했던 후지시마는 미술의 발전이 곧 국력의 발전이며 미술계가 힘융 합하여 국가 

에 공헌할 것을 촉구하였다. 물론 이 같은 그의 주장이 일본의 만주국 건설이라는 

사회적 배경을 고려하여 볼 때 순순하게 미술사적 시점에서의 발상이었다고 말할 

수 는 없지만 국가에 봉사하는 미술창출율 조장하는 그의 사고는 제2차 써계대전 

이 막바지에 다다른 1942년 현대의 일본 미술의 최대의 과제는 일본인의 서양화 

를 만들어내는 것이며 그것용 “어려운 추상이론올 제외하고 일본인다운 자각과 정 

신에 입각”하여 “국가의 영원한 융성번영올 상정하는 웅대한 민족미술"13)의 실현 

이라는 사상으로 발전하게 된 것은 너무나 자명한 결과였던 것이다. 

이와 같이 1900년대 미술계에 불었던 ‘일본적 미술의 칭출’운동이 천황제 국가 

률 지탱하기 위한 일본정신의 부활， 즉 황국신민 교육의 일환으로 사용되어질 운 

명으로 이어짐올 피할 수는 없는 일이었다. 

12) 轉島武二， r 日本人η油給{病狀隨感-J ， r EI 本美術Jj， 1942. 5, i'갚術ι?工Ä70 ')J(中央 
公論美術出版， 1982, 42쭉)에 수륙. 

13) 顧島武二， r 日本人(7)油쯤r→햄t隨感-J ， rR本美術'J ， 1942. 5, r홉術σ)工Ä7’').1 (90쭉) 
에수록. 
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rr. Ii'일본풍경론』에서의 자연의 의미 

명치시대에 있어서 ‘일본의 정신’이란 일본인의 정서와 관습 속에서 의식되어지 

지 않고 내려오던 전통을 재구성하여 이데올로기화한 것이다. 그것은 천황을 권력 

의 최고중심으로 둔 명치헌법(1889년)과 교육칙어(敎育刺語， 1890년)의 발포로 제 

도화되어지는데 그 후 명치정부는 천황중심의 교육체재의 강화를 교과서와 교과과 

정의 재정립을 통하여 새로운 역사관올 만들어 내었다. 그것은 8세기에 성립되어진 

『고서기(古事記)J와 『일본서기(13本盡紀)J에 기술되어진 일본의 창조신인 아마테라 

오오미차미(天照大빼)를 현 천황의 조상으로 만들어 ‘만세일계(JJlit-系)’， 즉 현 천 

황은 일본의 창조신의 직계로 살아있는 숭고한 신이라는 역사로 일본역시롤 재편성 

하는 일이었다. 이러한 황국(皇固)시관에 입각하여 1903년에 국정교과서제도가 성 

립， 초둥학교교과서의 국정화 • 획일회롤 강행하였다. 1910년에 출판되어진 국정교 

과서 『심상소학교독본{尋常小렇誌本)J 저117장에 「우리가 죽윤 후에도 같은 동지 중 

에 한사람이라도 살아남는다면 그 사람은 충성올 다하여 천황올 위해 싸울 것14) J 

이라는 기술에서 보여지듯이 천황에의 충성올 강요하는 교육이 실시되었다. 

역사의 재편성과 더불어 명치정부는 일본인 스스로가 일본인임을 지.zt하고 그 

것이 곧 천황에의 충성심으로 이어지는 작업을 사원， 신사의 재정리， 전통의례행 

사의 부활 둥을 통해 이루어갔다. 그것은 천황으로 집약되어진 통일적 국가체제를 

바쳐주는 일본정신의 창출임과 동시에 일본인의 정서를 바탕으로 한 미의식을 부 

활올 의미하였다. 이 일종의 종교의식과 같은 미의식이야말로 천황을 지탱해온 일 

본국민의 정신적 지주였던 것이다. 

그 정신적 기반을 아주 잘 나타내주는 것이 시가 쥬코(志웰重昆，1863-1929)의 

『일본풍경론』이다. 1894년1월에 출판되어 1903년에는 16판융 낼 정도로 인기롤 

모았던 『일본풍경론』은 일본의 풍경율 지리학적 관점에서 분석하고 일본의 풍경과 

일본의 시와 회화와의 관련성에 대해서 서술한 책이다. 시가는 그 속에서 “강산의 

순미， 그것은 나의 고행江山꺼웹美是홈鄭)"임올 찬미한다. 그리고 “온 국민이 산 

야의 미롤 극진히 사랑하는 것이 그것이니 즉 서로 짝올 지어 나가 꽃올 칭송하 

고 단순히 자연의 아롭다융융 찾으려는 순례행각ü원L行뼈)이 융성한 국민은 세계 

에서도 일본과 같은 곳을 볼 수가 없도다. 일본국민은 자연의 미를 지극히 사랑하 

14) 원문 我1]'’死二갖 J [_，後-{:‘ →門/者 -Á二7'"-{:生휴殘 1) 7'" 7 J [_，問/、、 많誠/兵?起;"'-7'"、 
天皇/細갖 .I .:::..''/J ;7....-.z;,.,-. 
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기에 일상의 유쾌함올 찾아 도회지로 나가 선혹도발(編感挑撥)윷 추구하는 법도 

없고 자연과 하나가 되어 스스로의 빈 함을 잊어버리기에 이르노라”며 일본사람처 

럼 자연의 미를 찾아 전국을 순례할 만큼 자연의 이름다움을 사랑하는 국민은 세 

계에서도 그 예를 찾기가 힘들다고 말한다. 그리고 “문인 시인 화공 조각7}'’들에 

“웅대하고 탁월한 기량올 발휘하고 ... 일본국토절특{R 本固土總特)의 것올 위탁하 

노라"15)며 일본의 문인이나 예술가들은 일본국토에 절대적인 신뢰 심올 갖고 그 

것을 작품화할 것을 촉구한다. 청일전쟁0894-95) 중에 발간된 시가의 『일본풍경 

론』은 일본국민들에게 일본국토의 아름다움올 재인식할 것을 호소하고 있다. 

이강}와 다이기치(色川大吉)는 『일본풍경론』에 대하여 “이제까지 근강팔경색 

(近江A景色)， 일본3경색과 같이 톨에 박힌 고전적 풍경미는 조금 퇴색하고 그 대 

신 이제까지 거의 알려지지 않은 벽지(偏地)이나 유경(뼈境)의 산악미， 암석미 등 

이 웅장하고 깊이 있는 새로운 자연의 미로서 일본국민에게 소개되었다. 그것은 

근대의 눈으로 바라본 〈일본미의 재발견)"16) 이라고 평가하였다. 

그러나， 명치률 대표하는 사상개 우치무라 간죠(內村鍵프， 1861-1930)는 시가 

를 일본의 러스킨이라 펑하면서도 “자기이상으로 부풀린 미를 우리는 이것을 만국 

에 인정받으려 해선 안되리라. 나는 믿나니. 시가씨가 이 것을 말하지 않음은 그 

의 문학적 기량이 뛰어남에 기인한 것임을. 그럽에도 제가 이것을 말히는 것은 비 

평가로서의 의무이며 애국심상숭의 오늘날 비애국심적 발언올 해야 하는 비평가의 

임무 어찌 어렵지 않으랴"17)고 개탄한다. 우치무라는 『일본풍경론』의 일본풍경에 

의 찬미가 애국심올 고양시키기 위해 필요이상으로 조장된 것이라는 것올 비판하 

고 있는것이다. 

그런데 최근 들어 야마모토 노리히코(山本敎彦)와 우에다 요시미(上버響志美)에 

의해 『일본풍경론』이 새롭게 재해석되었다. 그들은 『일본풍경론』의 자연올 바라보 

는 시가의 시점의 새로움을 인정하면서도 일본풍경의 미의 발견을 위한 논법이 

‘한시문’이나 ‘명소도회’， ‘화조풍월을 노래한 화가{和歌)， 배구얘F句)’둥 일본전통문 

학과 미술을 사용하였디는 것이 한계라고 지적한다. 그리고 시가의 강산의 “순미 

시오향(泡美是홈獅)"이 향토애와 국토애의 고양을 통해 일본인으로서의 아이덴티 

티를 만들려는 것이며 그것은 곧 ‘만셰일계’」리는 역시관의 형성과 일맥상통한 것 

15) 志웰重혜i'日本風‘景論J ， 꺼波뿜J;깐， 1909, 317쪽. 
16) 色川大吉， r 『 H 本風景論』σ)紹介 -A띄乃-登이 l者σ) t::. /t) t::'-J , i' f3本σ)名옳39 뼈용天 

ιι 中央公論뾰 1970, 59쪽. 
17) 內村鐵극 r志짧重웹著 i' EI 本風景論』」， 『六合繼휩 第168당， 1894. 12. 
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임올 비판하였다 18) 

그렇다면 시가에게 있어서의 풍경의 의미란 무엇일까. 그 답은 1888년 『국민지 

우(固民之友)JJ에 게재되었던 다음과 같은 말에서부터 짐작할 수 있다. 

이 꽃은 일본고유의 것이다， 이 산은 일본고유의 것이다， 이 물은 일본고유의 

것이라는 것을 안다면 어느 누가 일본국토의 유미함을 탄생뺏賞)하지 않을 수 

있으랴. 일본토지에 생겨난 야마토( 人1'11) 민족， 그것은 〈행여 일본인의 마음이 무 

엇이냐 묻는다면 그것은 아침해로 피어나 아름다운 향기를 풍기는 산 벚꽃에 

비교할 수 있을 것이니라)19) … 오늘날 무엇보다 급하게 세력 보전해야 함이 

순산흥업임은 너무나 지당한 방책이라. 허나 관농 및 상업확장의 의론을 조금 

멈추고 ... 일본의 산수풍토화조(山水風土花鳥)의 유비(優美)함을 탄생뺏賞)하는 

감정을 한충 더 함양하고 이것을 배식하고 이것을 확연하게 표면에 나타내지 

않은 상태에서 일본국토를 애모하는 관념을 저축하려 함이도다 … 일본의 산하 
풍토를 공미하는 시개詩歌)롤 편집하여 이것을 가지고 국7l{[휩歌)로 하며 ... 

자연그대로 있는 그대로 일본의 산하풍토(山河빼→)를 사랑히는 할 수 있고 기 

뻐할 수 있는 고상신성(高댄빼聖)한 감정율 보전하고 일본을 버리지 않고 경시 

하지 않는 관념을 양성하는 것 그리고 국본([죄本)율 배식함에 힘올 기울인다면 

이보다 크고 강한 세력은 없으리라 

시가는 부국강병과 식산흥업(植魔興業)정책이 활발하게 진행되고 있는 지금이야 

말로 일본의 국토를 사랑하고 이 아름다운 국토를 시로 옳고 그 정신을 노래히는 

고대로부터 내려온 “고상신성(高1려해필)"의 관념을 양성히는 일이 무엇보다 중요 

하다고 주장한다. 즉 “고상신성(高尙빼聖)"의 관념은 꽃이나 산이나 물에서 일본 

고유의 미를 발견하고 그것을 시로 짓고 국가<l캘歌)로서 노래부르는 것으로 실현 

되어질 수 있다는 것이다. 이 글은 시가가 남태평양 시찰올 마친 직후에 쓴 것으 

로 서구의 열강국에 착취당하는 남태평양의 나라들의 모습에서 위기의식을 갖게 

된 시가는 일본국권의 확립의 중요성을 재인식하게 되고 그후 그는 일본국민의 

정신적 통일과 국수보존주의， 식산흥업을 주장하게 이른다Ii'얼본풍경론』에서의 일 

본의 자연과 풍경미의 찬미가 이와 같은 의식에서 씌어진 것임을 고려하여 볼 때 

18) 山本敎彦 · 上田쓸志美Ii'風景σHtù'L-志렐重昆 ε rH 本風景論J J]， r每風깨i 1997, 159 
쪽. 

19) 이 화가의 작자， 모토오리노리나개本居宣長) 는 에도시대를 대표하는 학자로 노리나 
가의 가집(歌集)인 『給뚫集』에 수록되어있다. 
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『일본풍경론』의 의도가 일본국토에 대한 향토애와 국토얘률 통한 일본국민의 통합 

에 있었디는 것을 충분히 짐작할 수 있다. 

그렇다면 시가가 찬미한 일본의 “산수풍토화조(山水風土花鳥)"의 이륨다움이란 

어떤 것이었을까. 

사계 중에서도 봄율 일본의 풍경미의 정수로 본 시가는 얼본의 봄울 대표하는 

것으로 ‘벚꽃올 꼽았다. 시가는 서둘러 “난만{爛漫)"하고 비와 바람에 견디지 못하 

고 쉽게 “난락(동L落)"하는 ‘벚꽃’의 다정(多|좁)함과 애처로운 느낌이 봄을 대표하 

는 정서로 정의했다. 그러면서 “구미서방의 초봄에 매화 없고 늦봄에 벚꽃 없으니 

그 어찌 봄이라 하겠느냐”고 한탄하는 시가의 시각에는 매화와 벚꽃을 봄올 상징 

하는 절대적인 요소로 삼고 있음을 알 수 었다. 또한 중국이나 조선에도 휘파랍새 

나 벚꽃이 있어도 일본의 것과 비교도 안될 만큼 종류가 적고 향기도 없다며 일 

본의 벚꽃과 휘파랍새의 절대적 이름다옴율 주장한다. 이렇게 서둘러지는 벚꽃의 

애처롭고 쓸쓸한 모습올 봄을 대표하는 아륨다움으로 꼽았던 시가는 가을의 대표 

적인 아름디움울 단풍에서 찾았다. 그는 서구에서는 “북미북부의 삼림， 독일의 산 

중의 곡속식물(뼈廣植物)의 황엽(黃葉)"올 절찬하지만 “17종류의 이변종{二짧種)의 

곡속(빼屬)이 일제히 노렇게 물 드는 일본의 가올 색의 경관”과는 비교하면 서구 

의 황엽은 종류도 적고 아름다움이 덜하다며 “풍경다양한 맛{風景多樣강趣)"을 가 

진 일본의 풍경미는 세계에서도 높은 위치롤 차지한다고 역설하였다. “일본의 우 

주는 모두 꽃”이라 칭하는 시가는 “일본풍경의 혼엔구생揮PJ球上)에 뛰어난 요인 

덧붙여 말하자면 소쇄미(蘭酒美)， 질탕{없쉰)한 면” 즉 웅대하고 장엄하면서도 강 

물의 흐름처럼 여유 있고 정갈하며 세속적이지 않은 것이 일본의 가올의 아륨다 

움이라하였다. 

그런데 시가는 일본의 풍경의 이륨다움올 설명할 때 후지와라노 테이카{魔原定 

家， 1162-1241)나 후지와라노 칸토위藏原公任， 966-1041)와 같은 유명한 시인이 

나 일본문학의 전통의 기반이 된 『고금화가집』에 실린 화개和歌)잉)를 인용하고 

있다0"일본풍경론』에 인용된 몇 수의 화가{和歌)를 살펴보기로 하자. 

가을의 미를 대표하는 단풍의 아륨다움올 다옴과 같은 화가로 설명하고 있다. 

단풍 지는 나카라산에 바랍이 불면 비단올 접어놓은 듯한 시가의 파도(출전: 

20) 화가〈和歌)는 중국의 한시(漢詩)에 대해 일본의 시로 장가{長歌)，단가{短歌)，선두가{嚴 
頭歌)，편개片歌)둥 5， 7올 기본으로 하는 갱행시의 총칭이다. 
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『신천재화가집(新千載和歌集)~2!)의 616번 화가 원문은 紅葉"GJ，;，강:fJ‘ 6σ)J한옳 1: 

Jill吹It따 I:L 혼 장 1::. ‘ 한志행σ)浦강:h) 

‘나카리잔(長良山)에 가을바람이 불면 비파호(표똘湖)의 잔잔한 파도 위에 떠있 

는 단풍이 마치 비단을 접어놓은 듯이 보인다’라는 의미이다. 단풍율 비단에 비유 

하는 것은 단풍을 비단에 비교한 『고금화가집』의 화가의 패턴이다. 

질탕{값잠)한 미의 대표적인 것으로 후지산{힘土L1J)올 들고 있다. 시가는 전국 

에 후지라는 이름이 불여진 산과 관련된 시를 소개하였다는데 예를 들어 이와키 

현과 이시가와현의 다음과 같은 시를 인용하고 었다. 

후지룰 아니 보고 후지률 말하는가 라 하였거늘 대륙 깊온 곳 이와키산올 후 

지라 부르리(출전은 불분명. 원문은 富士見#따4、 L ε 캉~，따 !v 陸與σ)岩木σ)山

창 -thè談I/)!v) 

‘후지를 보지 않고서는 후지를 본 것이 아니라고 생각하였건만 이 먼 대륙 깊 

은 곳 이와키산을 보니 후지산올 본 것과 다롤 바가 없다’ 라는 의미이다. 

백산2'2)에 내리는 눈은 높게 쌓였올 것이리라 오늘은 훌로 잠자리에 드나니 

(출전은 『신고금화가집』의 666번화가로 원문은 Lι山 1:싸’)쉰 It J，;，雪」한-::>t J，;，i? 

û' 夜半꼬h‘ t::. L < 껴>-9호 현@강‘ t) ) 

‘백산에 쌓인 눈은 몇 년 동안 쉬지 않고 내렸던 것일까. 아무도 찾아오는 이 

없이 훌로 드는 잠자리가 오늘 밤 유난히도 줍고 외롭게 느껴진다’라는 의미이다. 

흰 산을 슬픔으로 비유하는 것 또한 『고금화가집』의 패턴이다. 이와 같이 시가가 

인용한 화기는 『고금화가집』의 전통율 무엇보다 잘 드러내 주고 있는 화가이다. 

앞서 살펴본 바와 같이 시가셰게 있어샤 풍경은 특별한 의미를 가진 것이었다. 

『일본풍경론』의 중심개념인 “강산순미시오혼k江山뻐美是홈뼈)"에서 알 수 있듯이 

고향으로 대변되는 국토의 풍경의 아륨다움융 재인식율 통해 일본국민들에게 향토 

애와 국토애롤 불러일으키고 그것에 곧 일본인으로서의 정신적 심리적 정체성으로 

21) L"신천재화가집(新千載처l歌集).11은 천황의 명령으로 펀성되어진 18번째의 칙선화가집으 
로 1359년에 성립되었다. 

22) 백산{白山)은 石川현에 있는 산의 이륨이지만 이 화가에서 빽산윤 더 이상 어떻게 
해 볼 수도 없는 사람의 상정으로 쓰여지고 었다. 
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이어지게 하려는 것이었다. 

그렇다면 『일본풍경론』에 인용된 『고금화가집』의 화가는 일본의 풍경미의 재발 

견과의 관련성을 알아보기 위해 『고금화가집』에 대하여 살펴보기로 하자. 

ill. IF고금화가접 (古今和歌集 )JJ과 일본의 미의식 

r고금의 화가를 모아놓은 시집」이란 뜻을 가진 『고금화가집』은 905년 다이고천 

황{醒觸天皇， 잃5-930)의 명령에 의해 편집되어진 첫 번째의 직선화가집으로 일 

본의 사상의 기본적 부분올 형성하고 있다. 그 사상은 다음과 같은 『고급화가 

집.!I23 )의 서문에 잘 표현되어있다. 

。따토24) 노래라고 하는 것은 사람의 마음율 씨앗으로 비교한다면 그것에서 

싹이 트고 입으로 나온 무수한 잎새와 같은 것이다. 이 세상 사람들은 여러 가 

지 일들을 경험하면서 사는데 보고들은 것 마음에 떠오르는 것올 말로 나타낸 

것이 노래이다. 꽃 사이에서 지저귀는 휘파람새， 맑은 강물에 사는 사슴의 목소 

리를 들어 보라. 자연 속에서 삶을 영위하는 그 어떤 것이 노래를 부르지 아니 

히는 것들이 있겠는가 힘 하나 들이지도 않고도 천지훌 웅직이고 눈에 보이지 

않은 귀신도 감동시키고 남녀사이를 친밀하게 해주고 용맹스런 무사의 마음조 

차도 부드럽게 하는 것이 노래로다. 

화가라는 것은 삼라만챔l 감동하는 인간의 마옴에 기반올 두고 그 감동올 노 

래로서 옳은 것이다Ii'고금화가집』의 서문에는 화가의 내용과 더불어 화가의 기원 

23) 이 논문에서 인용되고있는 r고금화가집(古今和散集)J의 서문과 화가의 해석은 오자와 
마사오(小퍼正夫)편집에 의한 r Fl本古典文￥全짧7 古今和歌集.!I(小￥館1971)에 의거 
한 것이다 r고금화가집』이 편집되었던 10세기 초 일본사회는 천황과 귀족에 의한 
정치지배구조가 비교적 안정을 이룬 태평한 시대였다. 그러나 8세기말에는 천황을 
중심으로 한 윷령정치가 귀족들의 세력싸움으로 혼란에 빠져있던 시기로 천황은 구 
세력을 제거하고 율령제 국가를 재건설하기 위하여 도읍을 나라시대의 수도였던 나 
라에서 교토로 옮기게 된다. 그 이후 일본온 당나라의 사회제도 문물을 적극적으로 
수용하게 되고 문학에서도 한시가 유행하게 되는데 9세기후반부터 일본문학계에는 
일본의 정서는 일본어로 표현하자는 화개和軟)의 부홍이 일어나게 되고 그 후 후지 
와라라는 귀족이 권력을 잡으변서 화가는 중궁중문학으호 자리잡아가게 되어간다. 

24) 야마토(太和)라는 말은 일본의 별칭으로 현재 나라에 있었다는 大저l朝底의 발상지를 
지칭하기도 한다. 
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에 대해 다음과 같이 서술하고 있다 r이 노래는 태초에 천지가 시작되었올 때부 

터 있어왔고 ... 하계(下界)에는 수사노오노미코토(素옳嗚尊)로부터 유래한다. 그 

때는 노래의 음수도 정형화되지 않아 소박하고 있는 그대로 노래를 지었다. 사람 

의 세상이 되어 수사노오노미코토의 때부터 처음으로 31자로 노래롤 짓게 되었다. 

이후 꽃을 찬%봐고 새를 사모하고 안개를 느끼고 이슬에 감동하는 마음 둥 노래 

의 내용도 다양하여졌다」라며 화가가 천지창조 때부터 존재하였고 처음으로 이 세 

상사람으로 살았던 수사노오노미코토(素옳l폈尊)의 화가로부터 기원한다는 점을 강 

조하고 있다. 일본올 자칭 신국(빼떠)이라 칭하게 되는 근거를 제공한 이 서문은 

그 신이 말한 31자로 만들어진 화가는 곧 신의 언어이며 그 언어률 배우는 것은 

신의 마음과 통하는 길이라고 믿어져왔다. 그러므로 『고금화가집』은 고금전수{古 

취뇨授)라는 하나의 체계화되고 정형화된 커리큐렴을 통하여 신성하게 전수되어 

갔던 것이다.정) 모토오리 노리나가{本居宣長)이후 『고금화가집』의 시의 패턴과 미 

의식을 절대시하며 신봉하는 일파가 에도 시대(江戶時代)의 코가와 카게끼(젠11景 

樹)의 뒤를 이어 케엔파{桂園派)26)를 형성하고 명치시대에는 천황올 중심으로 한 

어가소파{細歌힘대í0낌)에 의해 계숭되어나갔다. 

이와 같이 화가{和歌)는 황실과 밀접한 판계훌 갖으며 발달하였는데 그것은 일 

본의 미의식의 근원을 이루고있기 때문이다. 여기서 말하는 미의식올 알기 위하여 

『고금화가집』이 어떠한 형식으로 구성되었으며 『고금화가집』이 추구하는 세계가 

무엇인지를 고찰하여 보기로 하자. 

『고금화가집』는 춘하추동 즉 사계의 순으료 화가가 배열되어있다. 그 중 봄부 

(春部)올 살펴보자. 봄은 1월1일부터 3월말까지를 말하는데 화7~에 쓰여지는 소재 

는 r입춘(立春)， 안개(露)， 휘파랍새(驚)， 눈(雪)， 계콕의 바람(1:'t風)， 봄풀{若草)， 

25) 미와 마사타네(三輪正셰)씨는 『고금화가집』올 배우는 전수의 역사활 불교사%에 근거 
를 두었던 시대(灌頂ti授期) , !I'고금화가집』의 전숭의 비밀율 키리가미(뀔廠)라는 형 
식으로 중요시 했던 시대(切紙fμ授期) , 신도사상에 근거률 두었던 시대(牌道{ζ授 
期) 로 3기로 나누었다三輪ïE빼『歌렇秘、.f~(;7)lí形표， 風問뽑房. 1994) . 

26) 케이엔파는 카가와 카게깨香)11힘;樹)를 스숭으로 모신 『고금화가집』적 화가를 짓는 
에도(江}i)후기부터 시작된 화가의 유파이다. 

27) 1868년 대종소(f.헤lËPJí-)에 가도어용{歌펴組!用)를 두었는데 1870년에는 궁중에 가도어 
용계(歌펴細用掛)란 것이 설치된다. 그후 가도어용계(歌펴뼈l用掛)는 문학어용계(文렇 
뼈用掛)， 대종직(란從職)의 어가계로 이릎율 바꾸어 나가다가 1889년에 궁내성에 어 
가소(뼈歌所)가 설치되기에 이른다. 어가소(倒歌이)의 시인들은 어가소(細歌所)파 또 
는 궁내성파로 불려지게 되었다{!I'和歌文땅人합ß\↓~， r써治뿔ltJC， 1962, r細歌所」 항목에 
의함) . 
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봄나물(若菜)， 소나무 잎(松σ)緣)， 들판의 초록{野핍緣)， 청류{育柳)， 백노(권千鳥)， 

뻐꾸기(呼子鳥) , 귀잭個雅)， 매회{梅)， 벚꽃(按)， 둥나무 꽃{購)， 산바람(山吹)， 늦 

봄{홉春)J의 소재로 구성되어있는데 이 소재는 단독적으로 사용되어지지는 않는다. 

봄나물(若菜)올 예를 들어보자 IF고금화가서JJl7번의 화가는 r카스견을 지키는 

이여. 오늘만큼은 카스카들올 태우지 마오 나의 사랑스런 아내와 내가 이 들에서 

놀고 있지 않소J(원문: 春H野따너싸따갚條혼깐찌:草η ?좋 b::bh t) 我 b:: b tl 

t)) 이다. 이것은 봄날 카장뚫을 태우는 것을 노래한 것으로 거기에 약채， 즉 봄 

나물이 소재로 사용되고 었다. 디음 18번의 화가는 r차스가들의 들지기여， 잠시 

들에 나가 풀올 보오 며칠 지나면 봄나물윷 뜯올 수 있을지률J(원문: 春日野σ)飛

火η野守μτ’τ見￡ 今幾 13 ;b1) τniJ‘강:~h-τλ)이다. 이것은 도시에는 벌써 봄 

나물올 캘 날이 가η엠지고 있으니 카스가의 들지기여 봄나물의 모습율 보고오라 

는 의미이다. 이와 같이 『고금화가집』에서는 봄나물의 싹이 틈과 아직은 여린 봄 

니물 캐기 그리고 도회지에서의 나물 캐가의 순서훌 각각의 배경과 조화롤 시키 

며 화가롤 짓고 있다. 

이와 같은 시간의 연속은 하나의 계절 안에서뿐만 아니라 한 계절에서 한 계절 

로의 이동， 봄에서 여름으로 옮겨갈 때도 통일한 수법이 사용되어진다. 예훌 들면 

봄 부의 마지막 확가는 r오늘로 봄이 끝이라고 마음조려지 않은 날도 그리 쉽게 

떠날 수 었는 꽃 그립자가 아니건만 어찌 오늘 떠날 수 있으랴J(원문: 너*σ)h- ε 

春장쉰&따뻐時fξ，: b lL~~::ε 」한T혼花σ) iJ‘ 'fiJ‘{후 J <134번))이다. 봄은 오늘로 

끝나는가 라고 생각하면서도 이미 져버린 벚꽃나무 밑울 떠나기가 어렵다라는 의 

미이다. 계속되는 여름부{夏部)의 첫 화가는 r우리 집 연못에 당나무가 피었나니， 

산소쩍새는 언제나 융런지J(원문: n iJ'판 εσ)池η藏갚A용혼，:tt t'J 山郭公μ--'; iJ‘혼 

칭: iJ'암J <135번))이다. 연못 옆에 당나무 꽃이 아륨답게도 피었는데 산소쩍새는 

언제쯤 찾아와 줄 것인가라는 의미이다. 

이렇듯 새로운 계절이 올 때마다 초목과 꽃이 피고 지는 정경올 화객}는 하는 

짧고 정형화된 형식으로 노래하였다. 즉 봄에서 여륨으로의 이동올 봄의 상징인 

벚꽃이 지는 것과 늦봄에서 초여름 사이에 펴는 당나무 꽃을 매개로 한 계절에서 

또 한 계절로 이동하고 있음올 나타내었는데 이 연속적인 시간의 이동은 동시에 

공간의 연속올 가져온다. 

이상으로 살펴본 것처럼 계절올 나타내는 하나의 소재는 꼭 동반되는 소재가 

정해져 있고 그 소재 또한 다음으로 연관되논 소재와 연속되도록 구성되어있다. 
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그리고 각 계절 또한 『고금화가집』의 1:찍번과 135번의 화가롤 통해 살펴보았던 

것처럼 각각의 계절을 연결하는 소재를 가지고 두 계절이 연속되어 가는 형식을 

갖추고 있다i'고금화가집』이 사계의 순환을 기본정신으로 하고 있는 것은 『고금 

화가집』이 불교의 윤회사상을 기본골격으로 편집되어졌기 때문인데 『고금화가집』 

의 이 편집형식과 노래의 패턴 그리고 자연을 바라보는 세계관은 그 후 화가와 

일본문학의 기본 골격을 형성하게 되었다.28) 이렇게 『고금화가집』에 의해 만들어 

진 봄의 꽃들， 여름은 해안， 가올에는 빨강게 물든 단풍과 보름달， 겨울은 하양게 

눈 쌓인 산둥은 각 계절의 아름다움올 대표히는 소재임과 동시에 일본에 있어서 

산천초목， 삼라만상， 자연의 모든 것， 그리고 인간감정을 포함하여 미훌 나타내는 

단어가되었다. 

생각해 볼 때 『일본풍경론』은 『고금화가집』이래로 일본인의 사고와 생활양식을 

지배하여 왔던 미의식올 환기시키기는 것올 목적으로 하고 있다고 볼 수 있다. 

여기서 『고금화가집』과 미술과의 관련성에 대하여 살펴보기로 하자. 일본의 회 

화나 공예의 도안에는 소나무， 벚꽃 봄가을의 화초 구름， 이슬， 안개가 주로 사용 

되는데 이것은 화가에서 주로 사용되어지는 소재로 일본의 미술이 『고금화가집』의 

문학적 전통아래에서 성립되었음올 알 수 있다. 

야시로 유키오(失代幸雄)는 『일본미술의 특질』에서 일본미술에 있어서의 자연은 

“감상적 자연"(感陽的自然)이라 하였다. 야시로는 일본미술이 화조풍월(花鳥風月) 

을 주 소재로 하는 것은 일본의 풍경이 “춘하추동이 균둥하게 배분되어 여러 가 

지 색깔올 가지고 유전순환{流軟價環)하는 모습은 언제 보아도 질리지 않는 두루 

마리 그림을 펼쳐놓은 것과 같다. 산야에 잡초가 우거지고 나무는 낙엽수가 많아 

한여름의 화창함과 안개와 눈으후 얼어버린 엄동의 쓸쓸한 모습의 대비， 그 사이 

사이에 찬연한 봄꽃과 불타오르듯 물든 가율 단풍이 있어 같은 경치가 다른 모양 

처럼 변화."29)하기 때문이라고 보고 있다. 그리고 “자연이 무엇보다 화려하게 장식 

되었을 때 가슴속에 연애의 마음이 솟아오르는 감상주의는 일본인에서는 떼어낼 

수 없는 감정이다. 그러므로 눈 달 꽃과 같은 자연미의 극치는 깊게 인간미와 혼 

합하여 일본의 시를 풍미하고 회화에 커다란 그림자를 남기고 있는 것은 무리가 

아닌 일”이라며 아름다운 자연을 노래하는 것은， 즉 사랑의 마음올 노래하는 것이 

며 그것이 일본인의 미의식이나 예술의 기본을 이루고 있다고 지적한다. 이 같은 

28) 有吉保， 『新古今和歌集σ)뻐究 基鍵ε構成~， 三省掌 1968, 281-282쪽. 
29) 失代幸雄， 『 日 本美術σ)特質』 第二版， 岩波뽑店， 1965, 61쪽. 
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지적은 『고금화가집』의 서문에 나오는 화가의 내용과 일치하는 것이다. 。씨로가 

주목한 시간의 흐륨 속에서 보여지는 자연의 미묘한 변화에의 찬미는 시가의 일 

본의 자연을 보는 시각과 일치하는 것이고 이것이 바로 일본문학의 전통에 서 있 

음은분명한것이다. 

그러나 여기서 주목해야 할 것은， 야시로도 시가나 쿠로다와 마찬가지로 일본만 

이 춘하추동이 균둥하게 나누어진 아름다운 국토를 가진 특별한 나라로 의식하고 

있다는 점이다u'일본미술의 특질』이 출판된 1943년은 『일본풍경론』이 출판되었던 

때처럼 ‘일본정신’이라는 개념이 국체(럽1*)사관으호 샤용되어졌던 시기였다. 물론 

화조풍월(花鳥風月)의 미의식이 직접 천황제와 연결되는 것은 아니지만 『고금화가 

집』이래도 형성되어온 일본인의 자연에 대한 태도는 거의 무의식처럽 일본인의 의 

식 안에 존재하면서 그들의 미의식올 형성하여왔다. 그리고 이와 같은 전통올 가 

진 일본인에게 있어서 풍경화는 단순히 눈에 보이는 자연의 묘시에 그치는 것이 

아니고 때론 기쁨으로 때론 슬픔으로 마음에 와 닿는 숫한 감정의 표현이었올 것 

이다. 

그렇다면 일본인의 풍경에 대한 이와 갈은 감각파 쿠로다가 말하는 일본쩍 미 

술이 어떠한 관련성을 가지는지 상세히 살펴보기로 하자. 

N. 쿠로다셰이키와 『고금화가집』의 전통 

『일본풍경론』의 출판 후 쿠니키타 독보(園木田抽步)의 『무사시노(武藏野).lI， 토쿠 

토미 로카{德富훌花)의 『자연과 인생』둥 자연융 소재로 한 문학작품이 많이 출판 

되었다. 그리고 쿠로다의 작휩l도 1900년경부터 서빵l술의 기본인 인물화가 아 

닌 풍경확가 많이 제작되기 시작하였다~ 1932년 쿠로다의 제자 와다 에이사쿠{和 

田英作，1874-1959)는 쿠로다의 작품이 “귀국 후 얼마 안되어서는 일본인이 일본 

인답지 않았다 .. , 1900년 이후부터는 점차로 그러한 작품은 사라지고 일본인의 

마음이 되어 가는 것은 흥미로운 일”때)이라고 지적하였다. 와다가 쿠로다의 작품 

이 일본적으로 되어갔다는 1904년 『동경일일신문』에는 제9회 백마회전람회에 대 

해 r굉장히 유감스러운 일은 풍경화가 많고 인물화가 적어졌다는 정이다J311라고 

30) 和田英作 r累田淸輝σ) 7-. 7 ‘')1- 7" ，/ 1 J , r美째힘佛.1， 1932, 4쭉. 
31) r白馬승展魔승 (下) J , ~東京 13 1>新聞J ， 1004, 10, 24. 
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쿠로다를 비롯한 백마회의 회원들의 작품에 풍경화가 중가된 것올 안타까워하였 

다. 이 비평에서 미루어 짐작할 때 와다가 말하는 쿠로다의 작품이 일본화 되어졌 

다는 의미는 쿠로다의 작웹l 풍경화가 많아졌고 그 풍경화가 일본의 정서를 표 

현하고 있는 것이었다고 생각하여 볼 수 았다. 

쿠로다의 작품이 인물화에서 풍경화로 전환된 것에 특별한 의미가 있는 것일까. 

풍경화가 주를 이루던 1912년 쿠로다는 r양화의 신경향파 연구의 태도」이라는 글 

에서， “그립으로서의 가치는 취미의 문제 감홍의 문제에 의해 결정되어진다고 믿 

고있다'32)며 그림에서 중요한 것은 취미와 감홍임올 강조한다. 이 같은 사고는 당 

연히 쿠로다의 그림의 취향을 변화시키는 결과를 가져온다. 그것은 쿠로다의 작품 

에 대한 1909년의 『요미우리신문』의 r자연의 묘미가 잘 표현되어져있다 .. 서글픈 

가을의 햇살이 빨간 나뭇잎이나 초목을 비추는 자연의 느낌이 잘 나타나있는데 

말로 표현할 수 없는 정취률 느낀다J33)며 자연의 미묘한 묘미를 잘 표현한 작품 

이라고평가하였다. 

여기서 주목해야 할 점은 와다가 쿠로다의 작품이 일본화 되었다는 시기와 쿠 

로다가 “정신에 있어서 일본적”인 미술을 그려야 한다고 주장했던 시기 그리고 

쿠로다가 말하는 그림에 있어서의 “취미”， “일본인의 마음”， “감흥”이 중요하다고 

말하는 시기는 모두 1910년올 전후로 한 시기로 이 모든 개념들이 같은 맥락에서 

사용되었다고 볼 수 있다. 그리고 이 시기에 있어서 쿠로다의 작품이 인물화에서 

풍경화로 변화했다는 점이다~ 1910년은 제1장에서 살펴보았던 것처럼 독창적인 일 

본미술의 호넌출을 주장했던 시기로 1911년 r자연올 대하는 태도」에서 쿠로다는 이 

렇게 말하고 있다. 

그리스의 미는 최상의 미이지만 4그렇다면 프랑스의 미술은 어떠한가. 예롤 

들어 프랑스는 그리식의 미에는 미치지 않는다 하더라도 그리스의 형식애서 벗 

어나 자국의 자연올 토대로 한다면 그리스식 이상의 묘미가 있다. 이것은 일본 

과 서구를 대조해 보아도 마찬가지인데 서구롤 모방한 유회는 일본의 것이 될 

수 없다. 그러니 서구의 재료를 가지고 일본만의 묘미를 표현한다면 서구에 뒤 

지지 않는 것을 톨림없이 만들 수 있을 것이다"34) 

32) 뿔田淸輝， r洋畵η新뼈向 ε맘佛σ)態度」， 『東京朝 H新聞JI ， 1912. 1. 3. 
33) fr빼生， r白馬갚展廣융評」， 『誌充新聞.0， 1909. 4. 16. 
34) 뿔田淸輝， r 덤然、t.:쳐'9 0態度J ， f fl:本.1， 1909. 2, 34쪽. 
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여기에서 쿠로다는 서양 중심주의에서 벗어나 일본의 독자적인 양화를 만들어 

야 한다고 하는데 그러기 위해서는 “일본인만의 묘미”를 살려야 한다고 주장한다 

그러나 쿠로다는 “일본인만의 묘미”가 무엇인가에 대하여 구체적으로 설명하고 있 

지는 않다. 그러므로 이 개념들은 쿠로다가 말하는 ‘일본적 정신이 표현된 미술’이 

뭇하는 바를 명확히 할 수 있는데 중요한 요소가 되리라 생각하며 그 해답을 다 

음과 같은 쿠로다의 글에서 찾아보도록 하자. 

어느 한 순간 뭐라고 말 할 수도 없을 만큼 유쾌한 기분이 든다. 그립은 대 

부분 그런 경우에 그린다 … 초원에 이슬방울이 핑굴고 있다 … 이것은 여름날 

새벽에 혼히 볼 수 있는 현상으로 ... 사람은 단지 시원하다 또는 차갑다라는 

인체의 느낌 이외에 이무 것도 느끼지 못할 지도 모른다. 하지만， 나는 그 경우 

특히 그 이슬방울 혹은 이슬방울과 인간을 연상하고 그 이슬에서 어떤 사람들 

이 이슬 또는 이슬올 대표하여 활동하고 있는 듯한 명상에 젖기도 한다)5) 

쿠로다는 자연 속에서 재미있고 유쾌하게 느껴지는 어느 한 순간의 느낌을 그 

림으로 나타낸다고 했다. 그러기 위하여 “자연율 그저 감상만 하는 것이 아니고 

자연계의 세심한 움직임이나 변화를 잘 관찰하여 자기의 의에 적합한 것을 포착” 

해야 한다. 그것은 초원의 아침이슬과 같은 자연현상에서도 인간의 모습을 연상해 

내는 일이다. 이렇게 자연과 화가의 느낌이 하나로 일치되는 순간을 포착한 작품 

을 쿠로다는 “취미”와 “감흥”이 있다리논 말로 표현하고 있는 것이다. 그리고 쿠 

로다는 “취미”와 “감홍”있는 작품을 풍경화률 통하여 완성하였다. 

“취미”와 “감흥”이 있는 순간을 표현했다는 쿠로다의 풍경화와 ‘일본적 정신이 

표현된 미술’과는 무슨 관계가 있는 것일까. 서로 다른 이 두 가지 개념의 관련성 

을 살펴보기 위하여 쿠로다에게 풍경이 가지논 의미룰 고찰하여 보기로 하자. 

쿠로다가 일본국토의 미에 관심을 표명하는 뼈른 예는 1900년의 r미술교육의 

방침올 논함」에서 이다. 거기서 쿠로다는 “일본의 국토는 산악과 계류가 많고 사 

방에 둘러 쌓인 바다는 고결(臨짧)하고 온화한 기후로 초목이 자라기에 적합하다. 

그리고 모든 땅은 비옥하여 국민이 생활화기가 용이하여 세상살이의 험난힘을 모 

른다. 이 땅을 서구의 천지와 비교하면 완전히 낙향이로다”라며 바다로 둘러싸인 

일본은 온화한 기후로 산천이 푸르고 땅이 비옥하다는 것을 강조한다. 

35) 위의 논문， 34쪽. 
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그로부터 10년 후(1910년) 쿠로다는 『일본 및 일본인』에서 프랑스와 일본의 지 

리적 특정에 대하여 이렇게 비교하고 있다. “일본은 산이 많고 바다로 둘러 쌓여， 

배가 지나갈 수도 없올 정도의 급류가 많음에도 불구하고 일본올 산이 많은 나라 

라고 하는 것은 계곡과 높은 산이 있어서이다. 이렇게 산이 많으면서도 별로 멀지 

않은 거리에 바다가 있어 조금 높은 곳에서는 바다롤 한눈에 내려다 볼 수 있는 

곳이 많다 … 그러나 프랑스는 주로 보리밭과 구불구불한 평지가 많고 더욱이 그 

평지는 조금 높은 언덕으로 이어진 곳이 많다”고 한다. 즉， 일본은 높은 산과 계 

곡과 바다률 특징으로 하고 있는데 반하여 프랑스는 평지와 언덕이 중심울 이루 

고 있다고 설명하였다. 그리고 이와 같은 양국의 지리적 환경은 양국의 자연과 풍 

경에 다음과 같은 영향을 주고 있다고 지적한다. 

프랑스의 사계에서 우선 봄올 들어 설명하자면 낙엽수가 많아서 부드러운 신 

록이 말로 표현할 수 없올 만큼 아름답다. 또한 사과 꽃은 일본의 벚꽃과 달리 

안정된 느낌을 준다 … 일본의 봄은 너무나 부산스럽다. 꽃이 지는가 싶으면 곧 
여름이 된다. 공기가 탁하나 밝아 거꾸로 정신도 무거워진다. 프랑스는 꽃구경 

도 없고 매화도 벚꽃도 없다 ... 프랑스의 가율은 쓸쓸한 가올이다. 첫째로 일본 

처럼 단풍이 없다. 비단 같은 단풍으로 장식된 화려한 가을은 볼 수가 없지만， 

프랑스에는 단풍대신 노란 낙엽이 었다.36) 

쿠로다는 프랑스의 봄용 일본의 봄처럼 꽃이 피고 점의 변화가 빠르지 않아 안 

정된 느낌은 들지만 단조롭고 가을 또한 일본의 단풍처럼 화려한 단풍이 아니어 

서 쓸쓸한 감이 든다고 말한다. 이 쿠로다의 일본 풍경에 대한 설명에서도 알 수 

있듯이 시가와 마찬가지로 벚꽃과 단풍올 일본의 봄과 가을을 대표하는 것으로 

꼽았는데 그것은 벚꽃과 단풍이 갖고있는 변화무쌍함 때문이라는 것용 알 수 있 

다. 

이와 같은 쿠로다의 생각은 1914년의 r프랑스사계의 추억」에서도 볼 수 었다. 

거기서 쿠로다는 “파리에 있으면 거의 집들이 불어있고 수목이 있는 곳이 거의 

없기 때문에 파리에서는 새나 꽃올 즐기는 즐거용은 없다 … 프랑스의 가율은 비 

교적 슬프지 않고 단조롭다"37)고 한다. 이처럼 쿠로다는 일본의 사계 중에서도 

봄과 가을의 대조에 주목하고 봄에서는 변화를 가을에서는 슬픔을 보고 있다. 그 

36) 黑田淸輝， r風景畵σ)짧選)쇠‘蘭西σ)印象J ， Ii' EI 本及日本人J， 1910.8 , 80頁.
37) 뿔田淸輝， r 1.b.固四季σ)追|喪」， 『릎術J. 1914. 4, W給빼σ)돼未.!I (255-259쪽) 에 수록. 
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러기 때문에 프랑스의 가올올 쓸쓸하지 않다고 말하고 있는 것여다. 이 쿠로다의 

자연을 바라보는 시점은 제2장에서 살펴보았던 것처럼 시가 쥬코의 『일본풍경론』 

과 동일선상에 있는 것임과 동시에 『고금화가집』적인 자연관이라고 말할 수 있다. 

쿠로다의 풍경화는 일본정신의 근본이라고 할 수 있는 『고금화가집』과 깊은 관 

련을 가지고 있다. 그가 말하는 ‘일본적 장신’이란 『고금화가집』을 중심으로 한 화 

가적 자연관이며 그 정서가 풍경회를 통하여 표현한 것이다. 

그러나 쿠로다의 이와 같은 변화에 대히여 시인이며 조각가인 타카무라 코우타 

로(高村光太郞1883-1956)는 1910년 3월， r프랑스에서 돌아와」라는 곳에서 이렇 

게 서술하고 있다. “쿠로다， 쿠메 이와무라 둥 백마회 선배님들이 귀국하였을 경 

에， 우리나라 예술계에서 가장 진보적인 서콜이 어디냐고 묻는다면 거침없이 이 

단체의 사람들이었다."38)며 백마회가 일본예술계에 혁신을 가져온 진보적인 단체 

였다고 평가하였다. 그리고 나서 코우타로는 “지방색의 가차를 존중하는 사람들이 

요즘 미술계에 안에는 너무나 많다. 일본의 유화의 운명은 이 일본의 지방색과의 

타협올 어떻게 하는가에 달려있다고 생각하는 사람들도 있는 것 같다 ... 쿠로다 세 

이키씨와 같이 스스로 나서서 일본화{?)에 힘쓰고 있는 사람이 있는 것 같다."39) 

라며 쿠로다를 중심으로 한 일본 서양화계가 양화의 ‘일본화’에 주력하는 현상을 

들어 %댁가 일본이라는 지방색에 빠지는 것의 위험성에 대하여 경고한다. 그것은 

코우타로우의 눈에 양화의 일본화가 결코 쿠로다가 말하는 독자적인 일본미술의 

창조로 이어지는 것이 아니고 황국사관에 기초한 국수주의적 일본정신의 고양을 

위해 이용당할 위험성으로 비쳤던 것일 것이다. 

V. 쿠로다세이키의 풍경화와 『고금화가집』의 전통 

쿠로다의 작품과 『고금화가집』과의 관계는 쿠로다의 작품의 소재와 주제에 잘 

보여준다. 그것은 그의 작품에 화가의 소재로 쓰여왔던 달， 눈， 바람과 같은 자연 

현상， 계절과 기후의 변화로 인한 인간의 감정과 정서 둥이 사용되어 그의 작품은 

38) 高村光太郞 r77ν 7，-1)' ι캠?τ」， 『文章世界，J， 1910. 3, li' i\판村光太郞全集』 第 4 卷
(짧摩뿔房， 1957, 17쪽). 

39) 高村光太郞 r綠띤σ)太陽J ， B' ÂJ{J l-J , 1910. 4, 39쪽， 『高村光太郞全集』 第 4 卷(26
쪽) 에 수록 
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『고금화가집적 세계관에 의하여 제작된 것임을 알 수 있다. 쿠로다와 「고금화가 

집』의 관련은 당시 명치천황에게 화가를 가르쳤던 어가소의 시인이며 쿠로다의 양 

부인 키오쪼나{消網)의 영향이 컸으리라 보여진다. 키오쪼나는 백마회의 기관지인 

『광풍{光風)~의 창간호 0905년) 에서 『고금화가집』이 만들어졌던 시대에는 화가 

의 제목으로 그림이 사용되고 병풍화에는 화가가 설리고 그와 관련된 그림이 그 

려지는 둥 회화와 화가가 밀접한 관계에 있었음을 지적한다.40) 쿠로다도 “그림에 

제목의 재미를 생각하는 것이 일본의 국민성”으로 이 점이 일본화와 서양화의 큰 

차이로 양화에 이와 같은 특색을 가미한다면 한층 특색 있는 일본의 양화로서 자 

리잡을 거라고 말한다 .. 41) 이 쿠로다의 이 말에는 그가 그림의 제목에 중요성을 

충분히 인식하고 있음을 보여준다. 

여기서 『고금화가집』의 세계관올 잘 표현해 주는 쿠로다의 작품 몇 점을 고찰 

하여 보기로 하자. 그 대표적 작품으로는 제3회(1898년) r백마회전람회」에 출품한 

4개의 연작 〈후지) 6경， <들판> 6경， <강변(즈시)표 [-))5경， <바다> 6경율 들 수 

었다.42) 이 4개의 연작의 제목으로 쓰인 산， 들， 강， 바다로 화가의 전형적인 소재 

이다~4개의 작품 중 〈후지) 6경과 〈강변(즈시)) 5경을 살펴보기로 하자. 

〈후지) 6경은 일본의 산을 대표하는 후지산을 소재로 한 작품으로 차마쿠라에 

서 즈시해안 주변을 이동하면서 제작한 것이다. 높이 솟아오른 후지산과 작은 섬 

과 반도와 바다를 주 소재로 그려진 이 작품은 전경의 해변의 위치와 후지산의 

모습이 조금씩 다르게 그려져 있는 것으로 보아 공간이 이동되었다는 것을 알 수 

있다. 그리고 후지산을 하얄게 덮었던 눈은 봄기운과 더불어 안개에 휩싸이게 되 

고 해변에 드문드문 남아있는 눈은 사라지고 그 대신 파란 새싹이 돋아나 계절이 

겨울에서 초봄으로 바꿔지고 있음을 알 수 있다. 

다음에 〈강변(즈시)) 5경은 즈시시의 타차토리산의 물이 즈시강을 거처 바다로 

흘러들어가는 모습을 그린 것이다. 첫 번째 작품에는 뒷 배경에 타카토린산이 있 

고 그 앞에 갈대가 피어있는 타고시강 상류가 아직 새벽이 열리지 않은 어두운 

톤으로 그려져 있다. 다음 작품에서 상류에서 중류로 들어간 강물은 거센 요동을 

40) 뿐;田淸網 r或Aη質問，-=答J， 6σ)등쓸」， 『光!뻐 第 l 당， 1905. 5, 30쪽. 원래 화가와 회 
화은 밀접한 관계에 놓여있는데 회화는 화가에서 발상을 얻어 그림올 그리고 화가가 
들은 그림을 보고 시를 옮는 경우가 많았다. 화가와 회화{특히 병풍화)와의 밀접한 
관계를 서술한 참고 문헌으로 이에나가 사부로(家永j폐)의 W U1(:j委給全잊.!l(댐J꺼리害院 
flj, 1938. 5.)과 타나카 에이미쪼(田냐]英펴)의 'H本3쉰1:만1:~(講i淡삼. 1995)가 있다. 

41) 뿔田淸錫) r:美術擬E」， 『趣味~， 1912년 10월， 36쪽Ir給뻐쩌땐섭(67쪽) 에 수록. 

42) r縣η폈 (좌) J , Ir光1명ln 第 2 年 3 감， 1903. 6, 57쪽. 
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치며 흐르고 강물의 표면은 눈부시게 내리 찍는 한 낮의 태양 빛이 반사되는 모 

습을 빨간 노란 초록의 색선으로 표현하였다. 그리고 강물에서 바다로 훌러 들어 

칸 강물은 더 이상의 흔들립도 없이 잔잔하게 흐르고 노올이 물에 반사되어 바다 

를 불게 물들이고 있다. 아침에 타코즈산율 출발한 강물은 이제 하루를 마감하는 

저녁 무렵 넓은 바다에 다다르고 그 물은 다시 비와 눈이 되어 타코츠산율 적실 

것임을 보는 이에게 직감시킨다. 이 연작은 타차토리산에서 훌러내린 계곡 물은 

타고시강을 거쳐 바다로 훌러 들어가는 공간의 이동을 나타내는데 그 공간은 아 

침부터 저녁이라는 시간의 흐름올 동반한 이동인 것이다. <강변(즈시)) 5경의 다 

섯 작품은 흐르는 물이라는 소재롤 공유하며 서로 관련하고 연속하며 영구히 자 

연의 일부가 되어 가는 모습을 시간과 공간의 이동율 통하여 보여주고 있다. 

이상에서 보여진 쿠로다의 연작작품은 춘하추동이라는 사계활 순환이라는 개념 

으로 인식하고 있으며， 교차하는 생(生)과 새死)가 그 안에서 끊임없이 연속되는 

생명을 표현한 것이라 할 수 있다. 시간과 공간의 변화의 의미가 깊어지고 시간은 

끊기일 없이 영원의 순환올 의미하게 된다. 공간의 이동이 시간 안으로 포함되어 

훌러가고 그것으로 하나의 공간은 또 다른 공간으로 이어져감으로서 눈에 보이는 

한 공간의 의미를 넘어서게 된다. 이렇게 4개의 연작작품은 4개가 또 하나의 완성 

된 하나의 작품으로 생각할 수 있올 것이다. 

이 연작작품은 『고금화가집』으로 대표되는 일본문학세계와 상롱하는 것이며 파 

리시대에 제작되었던 〈걷댈(殘雪)) (1891), <닝엽)(1891)， <봄나물 캐는 여인)(1891) 

둥과 같은 작품도 같은 맥락에서 그려진 것이라 볼 수 있어， 쿠로다의 자연관은 

프랑스에 유학하기 전에 형성되어진 것이라고 볼 수 있다. 이와 같이 일본의 문학 

과 밀접한 관계성을 보여주는 쿠로다의 풍경회는 연작작품올 통해 서양화의 일본 

화의 가능성을 살피고 그 후， 한 장의 풍경화로서 농축되어， <봄의 느낌〉이나， <정 

원의 눈〉의 작품둥에서 쿠로다의 화풍올 확립한 것이라 할 수 있다. 

예률 들면 〈오월비 올 때〉는 화면의 왼쪽에는 키가 큰 화초와 그보다 키가 작은 

백합 두 그루 그 오른쪽에는 왼쪽의 백합보다 약간 작은 백합이 그려져 있다. <오 

월비 올 때〉 는 오월비라는 제목올 사용하면서도 비는 그리지 않고 오월비로 한충 

무성해진 정원 구석의 화초와 백합을 그린 것으로1 신록의 오월비의 느낌과 여름이 

다가오고 있옴을 표현하고 있다. 이 작품은 오월비라는 제목율 소재로 하지 않으면 

서 오월비로 신록이 무성해지는 봄올 연상할 수 있도록 제작되어진 작품이다. 

그리고 해상에 떠있는 봄밤의 달율 그린 〈해상의 봄달〉은 왼쪽에 커다란 언덕 
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이 었고 오론쪽애는 바다가 넓게 펼쳐져 있다. 그리고 해변에는 몇 그루의 어린 

소나무와 그 위에 구릅 뒤에 살짝 감추어진 달이 은은한 달빛으로 봄날의 해변가 

를 비추고 있다. 봄바다에 뜨는 달은 물안개로 인하여 달빛이 어스름한데 그 모습 

이 쓸쓸한 봄날올 노래하기에 적절하여 화가에서 자주 사용되는 소재이다. 봄날의 

어스름하게 픈 달올 노래한 대표적인 화가로 r환한 것도 흐린 것도 아닌 봄밤의 

어스름한 달밤에 비할 것이 없도디{照 1) b켄f藝 1) b 따τ뻐훨σ)夜σ) 쉰않δ셔夜 

1:: L < bσ)'f강·혼) J <오에 센리(大江千멋) >가 있다. 환하지도 흐리지도 않은 봄날 

의 어스름한 달은 정말 아름답다라는 의미를 가진 이 화가의 출전은 『신고전화가 

집.! <155>이지만 『백인일수(EïÁ-首).!l어l도 들어있다 r해상의 봄달」이라는 제목 

에서도 알 수 있듯이 어스름한 봄의 달을 그린 〈해상의 붐달〉은 화가의 전통 위 

에서 제작되어진 것이라고 생각되어진다. 

쿠로다의 풍경화는 눈에 보이는 풍경을 그대로 그련 것이 아니다. 쿠로다의 풍 

경화의 제목과 소재， 그리고 자연올 보는 시선은 일본의 전통올 만든 문학， 특히 

『고금화가집』적 관점으로 설명하기에 충분하다. 서양미술윷 배운 양화가로서 쿠로 

다는 일본인으로서의 정서 일본의 풍경을 어떻게 표현해야 하는 가하는 과제를 

풍경화를 통하여 “정신에 있어서는 일본적”인 미술의 홍탤융 실증한 것이라고 말 

할 수 있다. 이것은 화가의 세계에서의 인간올 파악하는 것과 관계가 깊은 것이었 

다. 쿠로다가 서있는 기반은 일본의 예술의 기본정신이 되어왔던 『고금화가집』을 

중심으로 한 화가적 세계이며 잠재적으로 일본의 미의식을 형성하여 왔던 것이다. 

일본의 화가는 인간을 자연의 일부로 파악하고 쿠로다의 풍경화는 일본의 회화 

로서 양화 만들기였다고 평가할 수 있다. 이와 같은 쿠로다의 주장은 세계열강의 

하나로서 뻗어나가고 있는 일본의 정치 • 사회적 상황 속에서 나온 것으로 일본의 

정신이나 일본의 사상이 표현되어진 쿠로다의 풍경화는 불교에서 가르치는 자연관 

과 통하는 것이며 일본문학 특히 화가의 전통에 의한 것이라고 말할 수 있다. 그 

러나 서양과 다른 문화롤 가진 일본이 서양미술올 그리 간단히 이루어질 수 있는 

일은 아니었다. 

VI. 일본미술원과 오카쿠라헨신 

양화의 일본화의 주장에 힘입어 1910년율 전후로 하여 일본적 미술의 창출운동 
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이 일어났던 무렵， 일본화계에서도 새로운 일본화 만들기 운동이 일어났었다. 그 

것은 %확보다 훨씬 이른 시기에 문부성관리률 거처 동경미술학교장이 되었던 오 

키쿠라 텐신(댐촬天心，1862-1913)올 중심으로 주창되었다. 그 후 이 운동은 1898 

년， 텐신이 동경미술학교장직올 사퇴하면서 창렵한 일본미술원을 중심으로 전개되 

었는데 일본미술원에는 오카쿠라 텐신 이외에도 요코야마 타이관{橫다l 大觀)， 시모 

무라 관잔(下村觀[1J) ， 코보리 토모네(小얘햄’핍)둥 동경미술학교의 교수전들에 의해 

구성되었다. 

일본미술원은 전통적인 일본미술과 작가들의 개성올 개발 • 진흥시켜 명치미술의 

방향을 제시하고 그것이 r국가이용후생의 하나의 방법」으로 사용되는 것， 즉 명 

치국가에 공헌할 수 있는 미술올 만들어내는 것을 설립목적으로 하였다.43) 그것은 

일본미술원의 설립자인 텐신의 “예술은 국민적인 것이어야 만하고 전통을 벗어나 

버리면 우리는 망한다”여)라는 생각에 기초한 것이다. 그러나 일본미술원은 단순히 

전통미술의 부활을 지향하는 것이 아니고 서양미술의 기술올 도입하여 새로운 일 

본화를 만들어 내는 것이다. 

텐신의 일본전통미술의 보전과 발전의 주장은， 시가와 마찬가지로 서구의 문화 

적 침략으로부터 일본을 지켜야 한다는 위기의식에서 나온 것이다. 그에 그러한 

사고는 러일전쟁0904-95)으로 중에 출판된 『일본의 각성(The Awakening of 

japan).!에서 명확하게 드러나고 있다. 그곳에서 텐신은 “아시아의 은자의 섬에서 

세계의 넓은 무대에 서게 된 우리들은 서구가 진보를 위해 제공해주는 많은 것들 

을 동화해 나감과 동시에 동양의 고전적 이념을 다시 소생시키지 않으면 안 된 

다."45)며 일본이 세계의 무대에서 서구열강과 동둥하게 되기 위해서는 서양의 선 

진문명올 적극적으로 수용함과 동시에， “동양의 고전적 이념”올 부활 • 발전시키지 

않으면 된다고 서술하고 있다. 이 주장의 근거로 텐신은 서구열강의 동양의 침략 

올 비판하고 그에 대한 일본의 민족의식의 각성을 촉구하였다. 그러면서 텐신은 

일본은“고대에 대한 강한 고집을 보여”왔고 그 결과 일본인은 “고대중국과 인도의 

예술과 관습이 그 발생지에서는 이미 상실되어져버린 후에도 지켜올"46)수 있었으 

43) B本美깨振百年史編集委員승， 『日本美쩨樞펴年f월 第 4 卷， 財 l폐法人H 本美쩨游i:， 1994, 
61쪽. 

44) 間용天心 rr美꺼i院」후 t따 8:本美彼~O)新 L~、古r~ ， 1904. 4, i' 1웹홈天心金集』 第2卷(平
凡抗1995， 60쪽) 에 수록. 이 논문에서의 오카쿠라의 논문은 원문의 수집이 어려운 
관계로 타카하시 슈지(댐階秀爾)역의 『問쉽天心全集』어l서 인용한 것임을 밝힌다 

45) 間용天心， W E:l本%寬醒』 쉰b階秀爾읍R. 1904, r間負天心全集』 第 1 卷(234쪽) 에 수록. 
46) 위의 책. 242-243쪽. 
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며， “인도와 중국이 몰랐던 자유와 활기를 일본의 철학과 예술에 부여”할 수 있었 

다고 말한다. 다시 말하자연 일본만이 동양의 고전사상올 고수하고 있기 때문에 

일본은 전통을 파괴하지 않고도 아시아의 나라들 가운데 유일하게 서양문명의 수 

용47)과 “불교를 정신적”중핵으로 명치유신을 이룩할 수 있었다고 말한다. 이와 같 

은 텐신의 동양사상의 일본의 정통성의 주장이 일본의 아시아침략을 전제한 것이 

아닐지라도 일본의 아시아지배를 정당화하는 논리로 사용되어지는 것은 너무나 당 

연한결과였다. 

여기서 벤신이 말하는 “동양의 고전적 이념”이란 불교를 말하는데， 불교적 이념 

과 미술이 어떻게 관련되는 있는 것일까 그것에 대한 답을 1911년의 텐신의 다 

음과 같은 말속에서 찾아보도록 하자. 

자연은 현실을 감추는 가면이다. 외형은 내부의 정신을 밖으로 표출할 수 

있을 때야 만이 중요한 것이다 ... 우리들은 그리스인과 같이 인간의 신체룰 찬 

양하거나 혹은 신의 이메지로서 특별히 존경심을 갖기를 원하지 않는다 '" 동 

양의 예술가에게 있어서 인간은 깊은 의미를 갖는다. 인간의 모습은 ... 외부의 

자연一나무나 바위나 물의 표현보다 중요하지 않다. 모든 외부의 자연은 그림의 

대상이다. 우리들의 눈앞에 보이는 수목은 그것으로부터 빠져 나오려고 노력하 

는 자연의 힘을 나타내고 있다. 중요한 것은 단지 니무나 잎이 아니고 모든 자 

연에 있는 것， 그것들의 형태를 뛰어넘어， 보다 높은 완성을 지향하려고 노력하 

는 생명의 환기야말로 중요한 것이다. 동양의 예술가는 자연으로부터 무엇이 본 

질인가를 파악하려한다 … 우리들은 미약 이상형은 없고 그러기 때문에 예술의 

우수함은 정하기 위한 황금분활이라든지 균등법 같은 것은 전혀 없다，.48) 

텐신은 동양과 서oð미술의 커다란 차이는 인간과 자연올 바라보는 자세에 있다 

고 본다. 동양은 인간을 “나무나 바위나 물”과 다륨없는 자연계의 한 점으로 파악 

하고 있으므로 동양미술은 인체를 ‘미의 이상형’으로 생각하지 않는다. 그러므로 

“황금분활”이나 “균둥율”과도 같은 서양ul술의 원칙은 동양미술에서는 아무런 의 

미를 갖지 못하며 자연을 가시적 형태로 표현하는 것보다 자연의 “생명의 환기” 

둥 자연의 본질을 표현하는데 주력하고 있다고 설명한다. 

47) 위의 책， 243쪽 
48) 問촬天{;、" r東7:_;7σ)給ÜJül::.쉰야&덤然J r8îß홉秀爾히R. 1911. 5 , 11'問흥天心集』 第 2卷

(164-165쪽) 에 수록. 이것은 보스톤미술관에서 강의한 내용으로 원제목은 “ Nature 
in East Asiatic Painting"이다. 
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인간과 자연에 이러한 태도는 불교적 사상에 의거한 것으로 불교적 전통을 바 

탕으로 발전한 동양미술은 인물화보다 정물화나 산수화 둥이 발전하게 된다. 이와 

같은 텐신의 설명에서도 알 수 있듯이 전통사상의 부활이란 불교적 가치관의 재 

인식올 말하며 전통적인 일본미술에 근거한 일본화란 당연히 풍경화가 될 것이다. 

1911년 텐신은 동양에 있어서 풍경화의 의미를 다음과 같이 설명하고 었다. 

동양의 풍경화는 아마 서양의 것보다 훨씬 높은 이상에 달하여 있다. 풍경화 

에 대한 문헌은 인물화에 대한 것보다 많다고 생각한다. 그 문헌은 여러 가지 

풍경에 대하여 논하고 있지만 크게는 2가지 종류로 나눌 수 있다. 하나는 순수 

하게 감상하기 위하여 제작된 풍경화， 또 하나는 그 안올 걷도록 유혹하는 풍경 

화이다. 감상하기 위한 풍경화는 정신적 요소의 표현이다. 그것은 모든 것을 뛰 

어넘어 자연 속에서의 자유를 가르친다. 그것은 손으로 만져서도 안되고 발로 

더럽혀도 안 된다. 풍경 그 자체는 종교적이 아니나 종교적 대상으로 그려진 모 

든 것과 마찬가지로 많은 폰경은 받았다.49) 

탠신은 동양에는 “감상올 위한 풍경화”와 풍경 안울 “걷도록 유혹하는 풍경화” 

로 나누었다. 여기서 말하는 “정신적 요소”를 표현한 “감상율 위한 풍경화”는 쿠 

로다가 말하는 몰아의 경지에 다다른 풍경화와 거의 갈은 개념이라고 볼 수 있다. 

이와 같이 풍경화률 텐신은 그 자체가 종교는 아니지만 “종교적”이라고 말하고 

있다. 텐신의 일련의 설명을 종합하여 볼 때 텐신이 부활시키고 싶었던 일본의 미 

술이란 쿠로다와는 달리， 『고금화가집』적 정서와 관계하면서도 보다 강하게 종교 

성을 의식한 것이라고 말활 수 있다 

쿠로다와 텐신은 거의 같은 시기에 일본정신과 전통을 바탕으로 하는 일본미술 

의 ~탤올 주장하고 있지만 이 둘의 사고에는 분명한 차이롤 보여준다. 쿠로다가 

말하는 일본의 정신과 일본의 시장이 표현된 ‘일본적 미술’이란 불교의 종교관과 

통하면서도 일본문학， 특히 화가의 전통에 의거한 것이라 말할 수 있다. 한편 텐 

신에게 있어서 전통이념이란 일본에 국한된 것이 아니고 아시아 즉 동양전체를 

염두에 둔 것이다. 불교적 이념에 입각한 미술의 창출은 “아시아는 하나”라는 그 

의 주%벼l서 알 수 있듯이 아시아률 시야에 넣고 불교률 공통기반으로 하는 아시 

아룰 문화통치를 할 수 있는 정신적 사상적 토대흘 만드는데 있었다. 

키타자와 노리아키(北，tR魔昭)는 천황(황실)을 정신적 기축으로 하여 근대국가의 

49) 위의 책Ii"問會天心全集4 第 2훨169-170쪽) 에 수록. 
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기반을 형성한 명치국가에게 미술은 천황을 기축으로 하는 국가설립과정에서 중요 

한 역할을 했다고 본다. 박물관설립 등에서 보여지는 미술의 제도화는 “황실을 기 

축으로 한 또 하나의 국가 또는 국가의 신전(뻐歐)"50) 건축과도 같은 것이었다고 

지적하고 있다. 러일전쟁으로 고양된 민족주의를 둥에 업고 주창된 일본적 미술창 

출운동은 1890년대 “국가의 신전”으로 설립된 박물관이나 미술관올 장식하고 문 

화적으로 국민을 통합 • 통치하려는 목적이 숨겨져 있었다고 볼 수 있다. 

마무리 글 

명치시대가 지향했던 근대성은 서양의 정치구조를 도입하여 근대국가로서의 면 

모를 갖추는 것과 동시에 국가의 본질을 이루는 일본인으로서의 정체성올 창조하 

는 것이었다 명치정부는 대일본제국헌법 제1조에 「대일본제국은 만세일계의 천황 

이 통치한다」라는 조햄l서 알 수 있듯이 천황에게 만세일계라는 속성을 부여하는 

것으로 만들어 나갔다 이와 같은 사장은 『고서기』와 『일본서기』와 같은 신화 속 

에서 천황통치의 정당화시키고 신화의 세계로부터 역사롤 끄집어내어 현천황을 

살아있는 신으로 인식하는 역사관이다. 이러한 역사관은 정치세계 뿐만 아니라 교 

육 문화 둥 제 분야에 걸쳐 일본국민의 마음을 지배하게 흰다. 

이러한 사상은 청일 • 러일전쟁 후 본격화되기 시작하였다. 대일본제국헌법헌법 

이 발포된 1889년에 설럽된 동경미술학교에서는 천황에의 ‘충군애국’올 축으로 하 

는 새로운 역사관에 의거한 역사화제작이라는 것을 통하여 확립하려 하였다. 그러 

나 1898년， 동경미술학교장인 오카쿠라 텐신의 사임으로 미술계의 지도자가 된 쿠 

로다는 『고서기』와 『일본서기』에 의거한 역사의 재현이 아닌， 일본문학의 전통을 

확립한 『고금화가집』적인 풍경화를 통하여 새로운 일본화를 창출하려 하였다. 시 

가의 『일본풍경론』과 『고금화가집』을 통하여 고찰하여 보았듯이 풍경은 『고금화가 

집』이후 일본문학 및 일본미술의 중요한 소재이었을 뿐만 아니라 일본인의 미의식 

과 가치관과 더불어 천황제를 지탱해주는 정신적 기반을 형성하는 중요한 요소였 

던 것이다. 

1909년의 “정신에 있어서 일본적인 것을 잃어버리지 않는 미술”， 다시 말하면 

50) 北況戀겸 r眼σ)補嚴J ， 美術出版tt 1989, 294쪽. 
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일본정신과 부합된 미술올 만들어 나고 주장하던 쿠로다의 『고금화가집』적 세계관 

이 표현된 풍경화는 일본적 정신에 입각한 미슐융 창출하려는 쿠로다의 의지에서 

나온 작품이었다고 볼 수 었다. 그의 『고급화가집』적 풍경화는 1890년대의 천황과 

관련된 역사롤 재현하였던 역사화와 달리 일본인의 정서률 지배하는 근본적 정신 

올 표현한 새로운 역사화의 창출이었다고 볼 수 있다. 서양사조에 일본 양화계에 

유입되는 과정에서도 동경미술학교률 중심으로 한 관학파 양화의 주류를 이루게 

된 쿠로다의 화풍은 천황을 기축으로 한 일본인의 정신적 통합올 이루려했던 명 

치정부의 국가지배이념과 일맥상통하는 것이었다. 

이렇게 쿠로다가 주장한 일본적 미술이 어디까지나 일본인의 갑성에 적합한 미 

술이라는 좁은 범위의 영역에 국한한 것이었던 것에 반해 텐신이 추구하였던 일 

본미술은 。씨아를 대표하는 동양의 미술과 미의식올 만들어내는 것에 있었다. 그 

것은 불교사상에 기반율 둔 미의식을 동양사회의 공통인식기반으로 함과 동시에 

일본의 정신을 부활하는 것이다. 

따라서 일본적 미술창조률 통해 부각된 일본정신이란 종교성울 띄면서도 그것 

이 일본인의 의식을 지탱하는 하나의 미의식이었다. 이 종교성올 텐신은 “보다 높 

은 이상을 위하여 죽는 것까지도 불사하는 세속을 초월할 수 있는 신념올 우리들 

은 종교를 이해한다."51)고 설명한다. 즉 미의식은 종교성 안에 포함시키는 것이었 

기 때문에 이해하기 어려운 개념이다. 

이 종교성이 구체적으로 무엇올 말하는가에 대한 명확한 대답을 아직은 가지고 

있지 않다. 그것에 대한 고찰은 다음기회로 미루기로 하겠다. 

51) 問會天ι r東7ν7췄~j，: i:> ,t J.，宗敎J ， 高階秀爾없 1911. 4. 13 日， 보스턴미술뺀l 
서 한 강연의 내용이다 r問용天心全集』 第2훤151頁) 에 수륙. 


