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序 

 

本論文の対象と目的 

本稿は、「戦前の日本における朝鮮人美術留学生と、戦後の彼らの活動」をテーマとして

いる。具体的には、朝鮮人美術留学生はどれくらいの人数がいたのか、彼らは日本の教育機

関で何を学び、帰国後の韓国においてどのような活動を展開したのか、また、帰国せずに日

本に残った在日朝鮮人美術家はどのような活動をしていたのか、を明らかにしてゆく。 

なぜ朝鮮人留学生に注目するのかというと、韓国における近代的な「美術」概念の成立は、

20世紀初めの植民地期に日本に留学していた朝鮮人留学生たちが朝鮮へ帰国したことによっ

て始まったからである。特に西欧の洋画や彫刻の場合、その概念だけでなく、技法や材料ま

でが日本経由で朝鮮に受容されており、韓国の近現代美術の始まりと展開を語る際には、日

本へ留学した朝鮮人美術家たちを避けて通ることは出来ない1。 

したがって、戦前の朝鮮人美術留学生を探ることは、近代美術における日韓の交流史を掘

り下げると同時に、韓国近現代史の原点を詳細に検討することにもなると思われる。 

 

研究の現状と限界 

韓国の近現代美術史や近代における日韓の交流史において、日本留学の朝鮮人美術家の存

在が大変重要であるにも関わらず、これまでは、幾つかの美術学校や、何人かの美術家に限

られた研究は行われてきただけで、その全体像を把握した研究は無かった2。 

 
1 朝鮮においても、美術専門の高等教育機関に関する議論がなかったわけではない。特に、1930年代

後半に至っては、朝鮮国内の新聞においてその議論が頻繁に登場した。それは、朝鮮国内にいる知識

人たちと朝鮮美展の審査委員であった日本人美術家たちから出た声であった。篤志家による出資意向

も現れるなど、より具体的な設立論議段階に進んでいたが、太平洋戦争が本格的に始まり、それは消

散した。そのため、結局、戦前の朝鮮人たちが西洋画を学ぶことが出来る高等教育機関は、日本内地

にあったのだ。「（各方面において要望の高い美術学校設立運動（各方面의 要望 높은 美術学校設

置機運）」『毎日新報』1939年6月2日。 
2 ちなみに、美術史からではなく、社会史においても朝鮮人留学生に関する研究が幾つかある。戦前

の京都帝国大学と東京帝国大学に在学していた朝鮮人留学生の全貌を明らかにしたジョン・ゾンヒョ

ン（정종현）の研究、「日本帝国大学の朝鮮人留学生に関する研究（１）（일본제국대학의 조선인

유학생 연구(1)-경도제국대학 조선유학생의 현황, 사회경제적 출신배경, 졸업 후 경력을 중심으

로）」（『大東文化研究』第80号、2012年）と、「東京帝国大学の朝鮮人留学生に関する研究（동경

제국대학의 조선인유학생 연구）」（『韓国学研究』第42号、2016年）がある。ジョン氏は、彼らの

社会・経済的な背景と卒業後の活動を追跡することによって、朝鮮の特定階級の位相が維持されると

同時に、戦後の韓国社会の諸般において帝国の知識が持続されたことを指摘した。 

また、ジェンダー史の視点から朝鮮人「女性」の「日本留学」を扱った研究として朴宣美の『朝鮮

女性の知の回遊―植民地文化支配と日本留学―』（山川出版社、2005年）がある。朴氏は、朝鮮人
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朝鮮人美術留学生に関する学校ごとの研究は、東京美術学校と帝国美術学校、そして女子

美術学校に関連して先行研究がある。その中でも、特に東京美術学校に関する研究は、多様

な角度から、比較的多くの研究が存在している。 

まず、東京美術学校の後身である東京芸術大学の大学編纂室で、多年間にわたって同学校

の史料や朝鮮・中国・台湾などからの留学生への調査・研究を蓄積してきた、吉田千鶴子氏

の著書『近代東アジア美術留学生の研究―東京美術学校留学生資料―』がある3。この研究

では、東京美術学校の朝鮮人留学生たちの正確な入学・卒業年度や卒業制作など、膨大なデ

ータが整理されており、本稿においても貴重な参考文献であり、学籍関連の第１次資料とし

て使わせていただいた。 

また、植民地期の教育史を研究している佐藤由美氏の論文「東京美術学校の朝鮮留学生」

は、氏かこれまで行った他専攻における朝鮮人留学生への研究に続いて、東京美術学校の朝

鮮人留学生たちを探ることによって、朝鮮の「近代化」が、「美術」の分野では、どのよう

に行われたのかを、探るものであった4。 

一方、東京美術学校の朝鮮人留学生に関する韓国の国内の研究としては、卒業制作の「自

由作品」や「自画像」に焦点を当てたもの、同校の入試制度の変化に伴う留学生の推移に焦

点を当てたもの、そしてソウル大学校美術大学の設立に関係した留学生たちに焦点を当てた

ものなどがある5。 

東京美術学校の他に、帝国美術学校や女子美術学校に在学していた朝鮮人留学生に関して

は、それぞれの後身である武蔵野美術大学と女子美術大学の協力のもと、「韓国近現代美術

記録研究会」とサムスン文化財団傘下の「韓国美術記録研究所」という韓国の美術史関連研

 
「女性」たちの留学実態と、彼女らの「留学」に対する意識、そして帰国後の活動を探る。特に、彼

女らが「家庭学」という近代的な知識を獲得して朝鮮に回帰し、「女性の領域」における専門家とし

ての役割をしながら、植民地末期には権力側に吸収されて行ったことを明らかにした。  
3 吉田千鶴子『近代東アジア美術留学生の研究―東京美術学校留学生資料―』ゆまに書房、2009年。 
4 佐藤由美「東京美術学校の朝鮮留学生」『東アジア研究』第49号、大阪経済法科大学アジア研究所、

2008年、37～51頁。佐藤由美氏は、植民地期における朝鮮人留学生の他専攻の人数に比べて、美術関

連の人は少数に限っていたが、彼らは帰国後、朝鮮と戦後韓国の画壇において中心的な存在であった

ことを指摘した。 
5 李泰鉉「東京美術学校 留学韓国人 卒業作品に関する研究(동경미술학교 유학한국인 졸업작품에 

관한 연구)」『芸術文化論叢』第１号、西原大学校芸術文化研究所、1992年、183～229頁; 李泰鉉

「東京美術学校留学韓国人 卒業作品「自画像」に関する研究(동경미술학교 유학한국인 「자화상」

에 관한 연구)」『芸術文化論叢』第3号、西原大学校芸術文化研究所、1994年、227～268頁; 金容澈

「東京美術学校の入学制度と朝鮮人留学生(동경미술학교의 입시제도와 조선인유학생)」『東丘美術

史学』第６号、東丘美術史学会、2005年、51～63頁; 金容澈「東京美術学校とソウル大学校美術大学

(동경미술학교와 서울대학교 미술대학)」シンポジウム「1946～1953、草創期のソウル大学校美術大

学(1946～1953, 초창기 서울대학교 미술대학)」於ソウル大学校、2010年10月29～30日（『造形_ア

ーカイブ(조형 아카이브)』第２号、ソウル大学校美術大学造形研究所、2010年12月に収録）。 
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究機関が共同で行った、入学・卒業者に関する全数調査があった。特に、帝国美術学校の朝

鮮人留学生に関しては、上述の全数調査と共に西洋画科・日本画科・図案科における各教育

と朝鮮人留学生の受容に関する多数の研究論文が、一つの単行本として刊行された6。 

女子美術学校の朝鮮人留学生に関する全数調査もまた、韓国美術記録研究所による資料集

の形で発刊され、本稿において、彼女らの入学・卒業年度に関する第１次資料として有用に

活用された7。 

帝国美術学校と女子美術学校の２校の場合には、研究者個人による調査ではなく、日本の

後継大学と韓国の研究団体という機関同士の協働による調査であった点において、資料の的

確性はもちろん、調査の効率も高いものだった。個人研究者による調査・研究は、朝鮮人留

学生の学籍簿など個人情報を閲覧することにおいて、「個人情報保護法」などの多くの制約

が伴うため、本研究テーマにおいては「機関の協力」や「日韓の機関同士の協業」は、もっ

とも望ましい理想的な調査形態であると思われる。 

実のところ、戦前の日本における朝鮮人留学生に関しては、上述の３校を除き、他の学校

に在籍していた人物たちの名簿さえ正確に作成されておらず、したがって戦前の彼らの機関

ごとの分布や全体的な地形図がいまだ把握できていないのが、現状である。 

朝鮮人美術留学生の個々人に関する個別研究は、主に戦後の韓国において「巨匠」になっ

た人物に限って多くの研究が行われてきた。だが、「巨匠」であっても日本留学時代に焦点

を当てた研究は多くなく、さらにそれらは「個別研究」という特性上、留学生の全体像を把

握するには無理があった。 

このような状況の中、金英那氏の研究「1930年代の在東京朝鮮人留学生たち― 前衛グル

ープの活動を中心に（1930년대 동경유학생들-전위그룹전의 활동을 중심으로)」は、特定

の時代とジャンルに限って、複数の機関に所属していた朝鮮人留学生を扱った横断的な研究

であったが、その成果において注目に値するものだった8。金英那氏は、1930年代の中・後

半に日本の前衛美術団体展で活動した朝鮮人留学生たちに焦点を当て、緻密な調査を重ね新

しい資料を発見した。その結果、自由美術家協会展や美術文化協会展に参加した朝鮮人留学

生たちの氏名、出品年度、回数、出品作品名などが年度ごとに整理され、前衛美術を試みた

彼らの活動像が一目瞭然に確認できるようになった。本稿の第９章で扱う、真鍋英雄の場合

 
6 韓国近現代美術記録研究会編著『帝国美術学校と朝鮮人留学生たち1929－1945（제국미술학교와 

조선인유학생들 1929-1945）』ヌンビツ（눈빛）、2004年。 
7 サムスンLeeum美術館（삼성리움미술관）・韓国美術記録保存所『韓国美術記録保存所資料集』第3

号、2004年。 
8 金英那「1930年代の在東京朝鮮人留学生たち―前衛グループの活動を中心に（1930년대 동경유학

생들-전위그룹전의 활동을 중심으로)」『近代韓国美術論叢』學古濟、1992年。 
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も「金子英雄」という名前で、この論文で初めて言及された人物であった。 

しかし、金英那氏のような、時代ごとの横断的な視点から朝鮮人美術留学生を捉えた意味

のある先行研究が極めて少ないことも、本研究テーマの限界を示しているのかもしれない。 

 

本稿の新知見 

以上のように、戦前の日本における朝鮮人美術留学生に関して、近代という大きな時代の

中で横断的な視線から包括的に把握した研究は、まだ存在しない。そこで本論文では、先行

研究を踏まえながら、美術学校ごとに朝鮮人留学生を把握・整理し、戦前における彼らの留

学の有様を、総合的に、かつ具体的に検討したいと思う。 

さらに、学校ごとの全体像を把握した上で、異なる所属と活動様相をみせる留学生４名を

取り上げ、留学にまつわる個別の研究を行い、比較・検討することによって、より具体的で

多彩な朝鮮人留学生の実体に迫る。この過程において、これまで日韓の美術史から注目され

なかった人物らを発掘・紹介し、特に韓国の近代美術史の空白を埋めることも出来るだろう。 

 

本稿の構成 

次に、本稿の構成を述べる。本稿は、全２部構成で計9章からなる。 

第１部では、調査を行ってきた戦前の日本の10美術学校の中で、一定以上の学校史料と留

学生の情報が確保された6校（東京美術学校、帝国美術学校、太平洋美術学校、文化学院、

大阪美術学校、女子美術学校）を各章で論じ、これまで把握された490名余りの朝鮮人留学

生の実態をマクロな視点から明らかにした。 

第２部では、ミクロなケーススタディーとして、日本留学の経験が戦後の活動においてど

のようにつながるのかを探った。ここでは、留学後に帰国して活躍した2名と留学後に在日

朝鮮人美術家となった2名を取り上げ、それぞれの留学とその後を詳細に考察し、「制度」

「造形」「アイデンティティー」の観点から比較検討した。 

 

研究方法 

研究方法においては、文献調査と口述調査を並行して行った。筆者は、2009年より戦前の

朝鮮人留学生が在籍していた美術教育機関（東京芸術大学、女子美術大学、太平洋美術研究

所、文化学院、京都市立芸術大学、大阪美術学校〔現・枚方市立御殿山生涯学習美術センタ

ー〕）などを直接訪問し、彼らに関する学籍資料や卒業制作などを撮影して、留学生データ

を蓄積してきた。第2次世界大戦によって学校自体が廃校されたり、学籍資料が焼失された
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りした場合には、残された学校の同窓会会誌や個人蔵の写真、卒業が確かである人物たちの

証言から他の朝鮮人留学生を発掘し、同時に韓国にあるカタログや雑誌などの資料からも彼

らを見つけ出して、学校ごとに分類した。 

一方、終戦までに日本国内外で起こった複数の戦争や戦後の朝鮮半島でおきた朝鮮戦争な

どによって、朝鮮人留学生の戦前と戦後の活動に関する現存資料が不足している現状におい

て、口述調査は非常に有効な研究方法であった。これは、朝鮮人留学生の時間的な活動範囲

が1900年代で限られており、関係者がまだ生存しているからこそ、可能なことであった。 

本稿では、多くの口述調査資料を活用しているが、それらは、上述の「韓国美術記録保存

所」が日本留学出身の美術家たちが生存していた当時に、多年間に渡って行った口述採録プ

ロジェクトによる成果である9。また、筆者は、戦前の留学生だった当事者へのインタビュ

ーは不可能であったが、彼らの家族や親友、そして彼らに学んだ弟子たちに数回のインタビ

ューを行い、ある程度当時の状況を復元することが出来た。 

ただし、口述調査は、関連者の肉声を通じて生々しく時代環境をイメージすることができ

るというメリットがある反面、あくまでも人の記憶に頼るものであるため、記憶の誤りや特

定の意図によって事実が歪曲される可能性もある。これに関して、多年間に渡って口述調査

を進行していた元・韓国美術記録保存所所属の美術史家・金喆孝氏は、口述調査から分かっ

た一つの事実に対して、それに関連する複数の文献資料が発見された場合に、資料としての

客観的な正確性を獲得できるという、それなりの基準を提示した。 

筆者もまた、このような口述調査の限界を十分に認知しながら、口述内容を裏付ける文献

資料がある場合や、複数の人が共通に証言する内容、もしくは年度や回数のように正確な数

字ではなく、「画風」や「授業雰囲気」など、個人の記憶に依存しても誤謬や歪曲の可能性

が低い主題の口述内容を、考察の資料として活用した。 

 

本研究の意義 

本研究は「朝鮮人留学生」をキーワードにし、彼らの戦前と戦後を跨ぐ人的移動を見るこ

とによって、20世紀における日韓両国の美術の交流を探るものである。また、社会史的には、

これらの美術活動が両国の社会的・政治的環境や歴史的事件と絡み合っているだけに、日韓

 
9 これらには、保存所の資料集に収録されて一般に刊行された部分があり（サムスンLeeum美術館

（삼성리움미술관）・韓国美術記録保存所『韓国美術記録保存所資料集』第1～4号、サムスン文化財

団（삼성문화재단）、2003～2005年）、一般には非公開で、サムスン・リウム美術館の内部研究資料

用として同館に所蔵されている部分がある。内部の研究資料用の資料まで提供し、本研究に積極的に

協力してくださった、サムスン・リウム美術館資料室の関係者様と、当館学芸員の趙志倫（조지윤）

氏に、紙面を借りて感謝の意を申し上げる。 
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関係の相互理解に繋がることが予想できる。最終的には、政治的・歴史的に難しい問題が多

い東アジアの現在において、美術を通して相互の歴史と存在をより深く理解し合うことにも

つながるだろう。  
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第１部 戦前の日本の美術学校における朝鮮人留

学生と、戦後の韓国での活動―西洋画と刺繍美術を

中心に― 
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第１部のはじめに 

 

 

第１部の論点と研究範囲 

 

第１部では、戦前の日本における朝鮮人美術留学生について、日本の美術学校ごとに調

査・分析した内容を述べる。具体的には、各校におけるその人数を把握し、彼らの在学時の

カリキュラムや教授陣、そして学風などの各々の特徴を調査した。さらに、彼らの帰国後、

戦後の韓国において、それぞれが、どのような活動をして行ったのかを探った。これによっ

て、戦前の日本の教育機関に所属していた朝鮮人美術留学生の分布様相の地形図が把握でき

るだろう。さらに、彼らの留学先での経験が韓国の近現代美術史の中でどのように繋がって

いったのか、その全体図が確認できるだろう。 

研究対象となる戦前の日本の美術教育機関としては、実際に調査を進めた10の美術学校

（【資料編】の表1～10を参照）の中でも、一定の留学生の情報や学校資料が確保できた6校

に限定した。 

まず、第1章では、戦前の日本における唯一の官立美術学校であった東京美術学校（現・

東京芸術大学)を、第2章では、東京の私立美術学校の一つであった東京・お茶の水の文化学

院（現・文化学院）を扱った。続いて、第3章では、関西地方の私立美術学校であった大阪

美術学校（1944年閉校）を、第4章では、朝鮮人の女性美術留学生が唯一に在学していた女

子美術学校（現・女子美術大学）を取りあげた。そして最後の第5章では、東京の私立美術

学校の中で、重要な朝鮮人美術家を多数輩出した故に、戦前の朝鮮人留学生の地形図の把握

に欠かせない学校である帝国美術学校（現・武蔵野美術学校）と太平洋美術学校（現・太平

洋美術研究所）を取りあげて検討した。 

各校の調査では、「西洋画科」の朝鮮人留学生が中心となった。というのも、「西洋画科」

に圧倒的に多くの朝鮮人が在学していたからである。また、朝鮮における「西洋画」の概

念・材料・諸思潮の導入は日本を通して行われたために、「西洋画」こそが両国の関連性を

もっとも直接に見せるジャンルであるからだ。 

ただし、女子美術学校に関しては、「西洋画科」ではなく、「刺繍科」出身の留学生たち

を取り扱った。それは、同様に、同校の留学生の圧倒的な人数が「刺繍科」に在学しており、

彼女らの帰国によって朝鮮に美術として「刺繍」が導入されたためである。 

以上のような理由から、朝鮮人による戦前の日本での美術留学と、それによる韓国近代美
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術の変化を語るジャンルとして「西洋画」と「刺繍」を特に取り上げた。 

 

 

第１部の各章の要点 

 

まず、第1章では、戦前の唯一の官立美術学校であった東京美術学校に在籍した朝鮮人留

学生で、戦後の韓国の美術大学の設立に関わった人物を研究し、戦前の日本と戦後の韓国に

おける美術教育機関に制度的連続性があったことを示す。具体的には、梨花女子大学校美術

大学、ソウル大学校美術大学、弘益大学校美術大学という三つの戦後の韓国における初期美

術大学を対象に、教授陣の構成と学科の構成、そしてカリキュラムなどを探ることによって、

戦前の東京美術学校との人的・制度的な関連性を検討した。 

第2章では、東京・お茶の水の文化学院で美術を学んだ朝鮮人留学生たちが、戦前の朝鮮

画壇に「抽象美術」や「シュルレアリスム」といった前衛的な表現を紹介して、新しい刺激

剤の役割をしたことを論じる。アカデミズム一色の戦後直後の韓国の国展や教壇においても、

かつての朝鮮人留学生たちが抽象美術の可能性を広める役割を果たしたのである。 

第3章では大阪美術学校に在籍した朝鮮人留学生の多くが、戦後の韓国において釜山や済

州島などで活躍していたことをふまえ、近代の日本と韓国の美術において、実は「地方」も

つながっていたことを論じる。朝鮮人留学生の中でも大阪へ渡航した者たちの多くは、自ら

の意志ではなく、当時の社会的・経済的な状況と関連して渡日していた。それゆえ彼らは

「東京留学」とは異なる性格を持っていたことが分かった。 

第4章では、女子美術学校に留学していた朝鮮人の9割が刺繍科に在籍していたことに注目

し、彼女らの帰国によってもたらされた「美術」としての刺繍が、戦後の韓国と北朝鮮でど

のような展開を見せたのかを比較・検討する。戦後の韓国においては、女子大学校の美術大

学を中心に「純粋絵画」を標榜して展開されたが、ジャンル的な曖昧性とジェンダー的な限

界によって斜陽の道に入った。その反面、北朝鮮では、刺繍が国家機関を中心に奨励すべき

「工芸」の一分野として庇護され、国家体制の宣伝手段としても積極的に活用された。 

第5章では、東京にあった私立の美術学校の中で、帝国美術学校と太平洋美術学校に在学

していた朝鮮人留学生について論じる。多くの私立美術学校の中でもこの2校だけを特別に

扱うのは、帝国美術学校と太平洋美術学校は資料が残されていて、一定数の朝鮮人留学生の

在学記録などが確認できるためである。さらに、戦後の韓国においてこの2校は重要な美術

家を数多く輩出し、戦前の朝鮮人美術留学生の全体像を把握するには欠かせない学校でもあ
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るためだ。この2校における朝鮮人留学生の特徴として、後期印象主義やフォービスム的な

表現に基づく在野美術の厚い層を形成していたことが挙げられる。 
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第１章   東京美術学校の朝鮮人留学生と韓国の初期美術大学―東京

美術学校と韓国の初期美術大学における人的・制度的関連性を中心に 

 

 

はじめに 

 

本章は、近代に東京美術学校（1887～1949年、以下、東京美術学校）へ留学した朝鮮人留

学生を通じて、戦後韓国の初期美術大学に及んだ東京美術学校の人的・制度的影響を明らか

にすることを目的とする。ここで扱う韓国の初期美術大学は、1940年代にソウルに設立され

た梨花女子大学校（以下、梨花女子大、1945年～）、ソウル大学校（以下、ソウル大、1946

年～）、弘益大学校（以下、弘益大、1949年～）の三つの美術大学とし10、比較検証する学

科は、東京美術学校との関係が顕著にみられる西洋画科および彫刻科とする。 

本テーマの先行研究としては、東京美術学校での朝鮮人留学生の入学・卒業記録をまとめ

た吉田千鶴子氏『近代東アジア美術留学生の研究―東京美術学校留学生資料―』（ゆまに書

房、2009年）の他、東京美術学校の卒業制作や入試制度に関する幾つかの研究がある11。し

かし東京美術学校と韓国の初期美術大学の具体的な関係に関する研究はこれまで殆んどなか

った。 

2010年にソウル大で行なわれたシンポジウムで、金容澈氏が東京美術学校とソウル大の人

的・制度的関連性について初めて言及した12。この論文で同氏は、「彫塑科」「図案科」と

 
10「大学校」の中での「美術大学」は、日本では「大学」の中の「学部」にあたる。韓国の美術専門

教育機関は、戦後米軍政によってアメリカ式教育体系が移植され、全人格教育を目標とする総合大学

の一部（当初は学科）として出発した。キム・ヨンイル(김용일)「米軍政期の朝鮮教育審議会に関す

る教育政治学的考察(미군정기 조선교육심의회에 관한 교육정치학적 고찰)」『教育問題研究』第6

号、高麗大学校教育問題研究所、1994年、333頁。まもなく一学科から単科大学に昇格されたため、

本論文では「美術大学」という名称で統一している。 
11李泰鉉「東京美術学校 留学韓国人 卒業作品に関する研究(동경미술학교 유학한국인 졸업작품에 

관한 연구)」『芸術文化論叢』第１号、西原大学校芸術文化研究所、1992年、183～229頁。李泰鉉

「東京美術学校留学韓国人 卒業作品「自画像」に関する研究(동경미술학교 유학한국인 「자화상」

에 관한 연구)」『芸術文化論叢』第3号、西原大学校芸術文化研究所、1994年、227～268頁。金容澈

「東京美術学校の入学制度と朝鮮人留学生(동경미술학교의 입시제도와 조선인유학생)」『東丘美術

史学』第６号、東丘美術史学会、2005年、51～63頁。 
12金容澈「東京美術学校とソウル大学校美術大学(동경미술학교와 서울대학교 미술대학)」シンポジ

ウム「1946～1953、草創期のソウル大学校美術大学(1946~1953, 초창기 서울대학교 미술대학)」於

ソウル大学校、2010年10月29～30日（『造形_アーカイブ(조형 아카이브)』第２号、ソウル大学校美

術大学造形研究所、2010年12月、に収録） 
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いう学科名称の他、ソウル大初期の学生4人の成績表から判明したカリキュラムの科目名に

ついても、東京美術学校との関係を具体的に指摘した。 

本章はこの研究を踏まえ、比較対象を前記三大学に拡大し、学科構成、教員、カリキュラ

ム及び教育方法、作風の四点から、両者の関係をより詳しく検証する。調査は、各校の大学

史料と既存のインタビュー資料を用い、必要に応じて初期学生へのインタビューを実施した。 

本稿の構成は、まず東京美術学校の朝鮮人留学生の留学状況、韓国の三美術大学の設立経

緯、次いで前記の4点から韓国の初期美術大学と東京美術学校の関係を確認し、最後にその

影響の退潮について言及する。 

 

 

第１節  東京美術学校の朝鮮人留学生と韓国の美術大学の設立過程 

 

第１項 東京美術学校の朝鮮人留学生 

 

東京美術学校の初の外国人留学生は、1896年（明治29）鋳金科撰科に入学したドイツ人ワ

ルテル・エルカン（Walter Elkan）である。以後1909年までに西欧、インド、タイ等から計

9人が留学し、1910年以降は、中国、朝鮮、台湾からの留学生が9割以上を占めるようになる

13。朝鮮人留学生が初めて東京美術学校に入学したのは1908年（明治41）であり、以後1945

年までの総数は86人を数える。そのうち約7割の59人が西洋画科に留学し、日本画科が2人、

彫刻科16人、図案科5人、図画師範科4人となっている14。 

西洋画科への留学が多かったのは、当時、朝鮮国内の美術教育の環境と関連している。伝

統絵画を学ぶことのできる画塾は少なからず存在していたものの、新文物であった西洋画を

教える画塾は無かったのである。古来から中国絵画の影響を受けていた朝鮮の伝統絵画の方

は、水墨画と彩色画の系統別に、画家個人または家柄が営む塾が全国に散在する形を取って

いたが、1910年代初めからは趙錫晋（1853～1920) と安中植（1861～1919）による「書画美

術院」（1911～1919）のような複数の画家が運営する教育機関も出始めた。一方、西洋画が

 
13 吉田千鶴子『近代東アジア美術留学生の研究―東京美術学校留学生資料―』、ゆまに書房、2009

年、27頁。 
14 朝鮮人留学生の総数および在籍情報に関しては、吉田氏の上掲本と、東京芸術大学百年史編集委

員会編の『東京藝術大学百年史（一）（二）（三）』（ぎょうせい、1987～1997年）にある記録を第

一次資料とする。 
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朝鮮に紹介されたのは、1890年代末に来朝した外国人画家らによるが15、その定着以前に日

本の植民地となったことで、西洋画に関心を持つ者は「外地」から「内地」日本に留学する

ことになる16。彼らは当時、唯一の官立美術学校であった東京美術学校に入学したのだった。

彼らは川端画学校などで石膏デッサンを学んだ後に入学した。 

朝鮮人留学生の入学現況は、1908年から1910年代にわたって年に1～2名を数えていたもの

が、1920年代から次第に増え、1927年度には最多で9名に至るが、1931年からは急激に減る

17。 

このような時代による入学生数の変化の背景には、東京美術学校の外国人入学制度の変遷

がある。1901年から1923年までには、文部省による「文部省直轄学校外国人特別入学規定」

が制定されており、官立学校に入学できる外国人の条件が決められていた。それによると、

外務省や、在外公使館、または在日外国公館の紹介状を貰っている外国人に限って、該当学

校長の裁量、即ち各学校の外国人向けに設置されている特定の試験や制度を通じて入ること

が出来た。 

東京美術学校には1923年までに外国人入学に関する細則が作られていなかったため、「本

科生」ではなく、「選科生」として臨機応変に受け入れた18。「選科生」というのは、全課

程ではなく、特定科目の修学を希望する人で、その科目の該当教員による試験に合格し、ま

た正科生に欠員がある時に限って受け入れた学生を指す19。所謂、欠員補充制度であったわ

けだが、教育学や理論科目など必修履修科目の多い本科生より、実技に集中出来るという点

に於いて、選科生の方に進学する人も多かった。 

 
15 初の来朝外国人画家は、1890年に入国したイギリス人Henry Savage-Landor (1867～1924) であ

り、その後1899年にオランダ系アメリカ人Hubert Vos（1855～1935）が来朝、高宗の肖像画などを

制作した。 
16 欧米へ留学することは、植民支配を受けていた状況下、制度的にも経済的にも困難であった。た

だし、欧米に美術留学した稀なケースとして、日本留学を経て渡った羅蕙錫（1896～1949）、李鍾禹

（1899～1979）、白南舜（1904～1994）、張勃（1901～2001）がいる。任用璉（1901～？）の場合は、

独立運動に加担してから中国に密航し、中国人のパスポートで渡米してシカゴ美術学校とイェール大

学美術大学を卒業した。 
17 1908年と1909年、1911年、1912年、1914年に各1名、1918年に2名、1920年に4名、1921年に5名、1

922年に3名、1923年に5名、1924年に4名、1925年に6名、1926年に7名、1927年に9名、1928年に3名、

1929年に4名、1931年に1名、1932年に1名、1934年に3名、1935年に1名、1936年に3名、1937年に3名、

1938年に4名、1939年に2名、1940年に3名、1941年に1名、1942年に3名、1943年に3名、1945年に1名

である。 
18 吉田千鶴子、前掲書、12頁。 
19「撰科規程 第一條 特に一課目若クハ數課目ヲ撰ヒテ學修セント欲シ入学ヲ願出ツル者ハ（中略）

該當教員ニ於テ試驗シ（中略）各級正科生ニ缺員アルトキハ(中略)入學ヲ許ス」 東京芸術大学百年

史編集委員会編『東京芸術大学百年史（一）』ぎょうせい、1987年、116頁。 
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一方、 金容澈氏の研究「東京美術学校の入学制度と朝鮮人留学生」（2005年）では、192

0年代に東京美術学校の朝鮮人留学生が増えた理由として、1910年代に留学していた人たち

の帰国後の美術教育活動と、1924年から施行される東京美術学校の「外国人特別学生規定細

則」を挙げている20。東京美術学校は外国人留学生が増えるにつれ、1924年に「外国人特別

学生規定細則」を制定し、「特別学生」という名称で扱うことになった。以下は、その細則

の一部である。 

 

「第二条 （前略）入学資格相当ノ学歴検定試験ヲ施シ（中略）一般入学者ニ課スル選抜試験

ヲ行ヒ（中略）  

第三条 （前略）日本語ヲ解シ実習ノ試験並ニ身体検査ニ合格シタルモノ（中略） 

附則 本細則ノ規程ハ台湾及朝鮮ノ学生ニシテ本校ニ入学スル者に之を準用スルコトアルヘ

シ」（下線・太字は筆者）21 

 

つまり1924年に至って、1901年の「文部省直轄学校外国人特別入学規定」にあった「該当

学校長の裁量」の部分が、ようやく制度的に作られたのである。この制度に従って、外務省

や、在外公使館、または在日外国公館の紹介状を貰っている外国人を対象にして、「第二条」

により「入学資格相当」の「学歴検定試験」を施してから「選抜試験」を行う方法、あるい

は、「第三条」により一定の「日本語」試験を施してから「実習」の「試験」を行う方法が

とられた。前者は日本人学生の「本科生」に、後者は「選科生」に当たると言える。 

そして、1920年代に外国人留学生が増えた決定的な理由は、まさに「選科生」のように比

較的容易な方法であった後者の「第三条」によるのではないかと考えられる。もちろん、卒

業証書に於いては前者の「第二条」による入学生とは異なり、実習課程のみの卒業証書が与

えられたに過ぎない。それでも1924年の規定制定は、外国人留学生向けの正式入学制度と

「特別学生」という正式名称が出来たことに意義があるだろう。 

さらに、朝鮮人留学生に関しては、 金容澈氏の先行研究（2005）で指摘されたように、

この細則の「附則」にも注目すべきである。「附則」によると、台湾や朝鮮の学生にもこの

「外国人特別学生規定細則」を適用するとのことである。厳密に言えば、日本の植民地支配

下で「外地」と呼ばれていた台湾や朝鮮は、行政上「外国」ではなかったため、自然に朝鮮

人も「外国人」の扱いをされなかった。にも関わらず、この「附則」があったことによって、

 
20 金容澈「東京美術学校の入学制度と朝鮮人留学生(도쿄미술학교의 입학제도와 조선인 유학생)」

『東岳美術史学』第6号、2005年。 
21吉田千鶴子、前掲書、16頁。 
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他の外国人と同様に留学生入学細則を適用されることになって、日本人学生と競争すること

から免れたわけである。 

この「細則」と「附則」によって、1920年代に朝鮮人留学生の数は非常に増えることにな

るが、1929年に「附則」が文部省によって削除され、朝鮮人の入学生数は激減した。廃止翌

年の1930年から直ちに始まった朝鮮人留学生の減少は、その後増加することなく、終戦の19

45年まで続く。 

ところが、驚くべきことに、朝鮮人留学生への「外国人特別学生」の扱いが廃止された19

30年代の厳しい入試環境の中で、しかも「本科生」として西洋画科に入学した留学生がいた。

沈亨求（1931年入学）と金仁承（1932年入学）である。彼らは日本人学生と同一の試験を受

けて入学した。 

二人は、入学後も東京美術学校のアカデミックな教育課程に忠実に従った優等生として、

在学中から「文部省美術展覧会（以下、文展）」と「朝鮮美術展覧会（以下、朝鮮美展）」

に出品し、入選を重ね22、在学中から朝鮮では有名になっていた。しかし戦時下の聖戦美術

展覧会への出品など、戦後の韓国では活発な親日的な制作活動と映ることを行ったため、今

日では批判の対照にもなっている23。また二人は並びに戦後の梨花女子大の西洋画科教授に

なり、戦前日本の官展アカデミズムを韓国に定着させる役割をしていた点においても目を引

く。 

ところで、1930年代から東京美術学校への朝鮮人留学生は減っていく一方で、日本の他の

美術学校へ進学する朝鮮人留学生は増えて、朝鮮人留学生の総数においては増加していた。

1930年代になって、日本の私立美術学校の運営が活性化し、東京美術学校より比較的入学し

易い条件と自由な制作環境を持っていた私立学校へと、留学生たちが目を向けたからである

24。その実態については第2章、第3章、第4章、第5章で各校に具体的に述べる。 

 
22 沈亨求は、1936年「文展」に入選し、「朝鮮美展」では1936年特選、37年総督賞、38・39・40年に

連続特選をして41年に推薦作家になった。金仁承は在学中に「文展」「光風会展」に出品し、「朝鮮

美展」では、1937年最高賞、38・39・40年に連続特選して40年に推薦作家になった。 
23 沈亨求と金仁承は「絵画奉公」と「内鮮一体」を誓う「朝鮮美術家協会」（1941年）に参加する傍

ら、『会心』・『新時代』などの雑誌に戦争を美化する挿絵を描いた。また、沈亨求は「皇国臣民と

して国家のために奉仕しなければならない」と言い、戦争寄金のための作品を制作した。李泰浩

「1940年代初め、親日美術の軍国主義的な傾向性(1940년대 초반 친일미술의 군국주의적인 경향

성)」『近代韓国美術論叢』、學古齋、1997年、320～360頁；尹凡牟「日帝のために筆を握った画家

たち―金殷鎬と沈亨求―(일제를 위해 붓을 든 화가들-김은호와 심형구-)」『人物にみる親日派の

歴史(인물로 보는 친일파의 역사)』歴史批評社、1993年、211～248頁。 
24川端画学校は、日本画家の川端玉章により1909年に設立され、1945年の敗戦時に廃校された。当初

には日本画学習のための私塾であったが、後で西洋画科も設置され東京美術学校の教授らが多く勤め

ながら東京美術学校の予備校のような機能をしていた。朝鮮人留学生は1917年から入ることになる。

帝国美術学校は、現在の武蔵野美術大学と多摩美術大学の前身であり、朝鮮人留学生が最も多く在学



20 

 

東京美術学校に入学した朝鮮人留学生たちは、藤島武二や岡田三郎助など「文展」を基盤

にして活動していたアカデミズム系画家の教授に、人体を中心とする写実的なアカデミズム

の技法を学んだ。彼らの在学中の作品で現存するものは多くないが、現在、東京美術学校の

後身である東京芸術大学の大学美術館に所蔵されている「卒業制作」などから、当時の彼ら

の作品の傾向を確認出来る（図１）（図２）（図３）。それらは、主に人物をテーマにして、

写実的で正確な描写に重点を置いており、後述するように彼らの修学の最終目標は徹底した

人体表現にあった様子が窺われる25。 

さて、帰国後の朝鮮人美術留学生は26、朝鮮美展（1922～44年）等に出品しながら、「東

美会」などのグループを結成して作品活動を続けた27。韓国に西洋画が本格的に受容される

過程にあって、特に東京美術学校出身者が、そのアカデミズム的な技術を定着するうえで主

導的な役割を果たした。彼らの中には、自ら美術教育機関を設立して運営した者もいたが28、

多くの場合、中学や高校の美術教師として教育活動に従事していた（図４）。彼らの美術教

育活動は、次世代の日本への留学、または戦後の韓国の美大への進学を促した29。本稿で注

 
していた私立学校である。そして文化学院・美術科1921～1943、太平洋美術学校は、1900年代初めか

ら現在に至る学校であり、1930年代に特に朝鮮人留学生が多かった。また、女子美術学校は、1901年

に設立されて現在にも現存する学校であり、朝鮮人留学生が初めて入学した1918年から1945年までの

間、総計196名の朝鮮人出身者を出している。その中、9割が刺繍科であったことは、西洋画科の比重

が高かった他学校と異なる傾向である。 
25彼らの在学中の作品は殆んど現存しないが、卒業制作「自画像」と一部の「自由制作」が、現在、

東京芸術大学大学美術館に所蔵されている。 
26戦前における朝鮮人入学生86人のうち、3人が在学中に死亡、83人の卒業・中退者が帰国した。そ

のうち51人が現在の韓国に住んだが、その中の8人が1945年以後、越北・拉致などで北朝鮮に行った。

結果、韓国に残った者は43人である。また帰国時に北朝鮮に帰国した者が11人、帰国せず日本に残留

した者が１人、卒業や除籍後の行方不明者が20人である。 
27「東美会」は1930年に結成された東京美術学校出身者たちの同窓会のようなグループであり、当時

のプロレタリア美術に対抗して美術の自律性と純粋性を標榜しながら登場した。洪善杓『韓国近代美

術史』時空社、2009年。 
28 東京美術学校出身者の一部は、私設の美術研究所を運営していた。金復鎭（1920年彫刻科木彫部

入学・25年卒業）の土月美術研究会（1923年開設）や都相鳳（1922年西洋画科入学・27年卒業）の崇

三画室（1931年開設）などである。また共同運営の教育機関もあり、東京美術学校出身者が関わった

ものには、高麗美術院(1924年開設)、朔星絵画研究所（1925年開設）、朝鮮美術院（1936年開設）な

どがあった。しかし大半は財政的な理由から、いずれも長く続かなかった。チェ・ヨル(최열)『韓国

近代美術の歴史 韓国美術史事典1800～1945(한국근대미술의 역사 한국미술사사전 1800~1945)』

悦話堂、2006年、167、192、279、361頁。 
29 一例として、沈竹子（西洋画家、1929～）は1949年度のソウル大入学生であり、舞鶴女子高時代

の美術部教師であった李海晟（1939年度西洋画科入学・44年度卒業）の影響で美術大学への進学を決

心したと言う。（筆者とのインタビュー、2010年11月4日）李海晟は1947年頃に京畿中学に転任し、

そこでの美術部学生であった崔景漢（西洋画家、1932～、1952年ソウル大絵画科入学・56年卒業）、

李容煥（西洋画家、1929～2004、1948年ソウル大西洋画専攻入学・54年卒業）などを美大に導いたそ

うだ。李海晟は1950年、朝鮮戦争が勃発した時に越北した。（崔景漢とのインタビュー、2010年11月
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目するのは、韓国の初期美術大学に教員として勤めた人々である。 

 

第２項 韓国の美術大学の設立経緯、それに関係した東京美術学校出身者 

 

ここでは戦後の韓国における美術大学の設立経緯と、それに関わった東京美術学校出身者に

ついて述べる30。取り上げるのは、設立順に、梨花女子大学校、朝鮮大学校、ソウル大学校、

弘益大学校の中に設置された、それぞれの美術大学とその設立者たちである。 

美術大学設立の背景として、1945年、解放後の朝鮮は南北に分かれ、韓国は米軍政期に入

ったことをふまえる必要がある。この時代、冷戦時代の始まりと共に、列強国らによる世界

秩序の再編が論議され、「ポツダム宣言」31よってアメリカとソ連が朝鮮半島に駐屯した。

1945年8月12日から朝鮮の北部に駐屯したソ連軍に比べ、少し遅い9月に上陸したアメリカ軍

は、その後3年間に渡って朝鮮以南を統治することになるが、この期間を「米軍政期」32と

呼ぶ。 

この時期、米軍政庁は「学務局」を設置し、6－3－3－4の学制を導入するなど、アメリカ

の教育体制の移植を試みたが33、英語を話せる親米派の朝鮮人が少なかったので、制度はア

メリカ式で、登用人材は親米および日本留学派という二元体制を採っていた。美術大学の設

 
3日） 
30 戦前にも私立の美術教育機関はあったが、当地に根強い伝統画塾を除けば、離合集散を繰り返す

所が多かった。公立レベルの「美術学校」設立の要望は、国内画壇のみならず朝鮮美展の日本人審査

委員からも出されていた。一時推進もされたようだが、結局予算の問題や戦争で実現しないまま終戦

に至った。「音楽美術学校も設立するよう研究中」『朝鮮日報』1935年11月6日；「各方面の要望高

い美術学校の設置気運」『毎日新報』1939年6月2日；「第十九回鮮展概評」『朝鮮』第302号、1940

年7月。 
31 ポツダム宣言（The Potsdam Declaration、1945.7.26）は、アメリカ、中国およびイギリスの首脳

が日本に対して発した「全日本軍の無条件降伏」等を求めた13条から成る宣言であり、ソ連は同年8

月9日の対日参戦後に宣言に加わった。この宣言は、朝鮮の自由独立を決意したカイロ宣言（1943年1

1月）と、朝鮮の信託統治を挙論したヤルタ秘密協定（1945年）の延長線にあるもので、38度線を境

界にしてアメリカ軍とソ連軍の駐屯を許可した。 
32 1945年9月7日に仁川に上陸したアメリカ将軍のダグラス・マッカーサー（Douglas MacArthur、

1880－1964）の布告令第1号によって設置されたものであり、正式名称は、「在朝鮮アメリカ陸軍司

令部軍政庁（United States Army Military Government in Korea）」である。 
33 米軍政は、解放後韓国教育において長期的な計画を立てることを目的とし、1945年11月14日に

「朝鮮教育審議会」設置した。それは韓国人教育者、学界指導者、アメリカ人職員などの100余名か

ら構成されていた。教育方針は、第一、「民族的独立・自存の精神や国際友好の精神陶冶」、第二、

「実践躬行と勤労力作の精神強調」、第三、「固有文化昂揚と科学技術の創意」、第四、「体位の向

上」、第四、「芸術の鑑賞・創作を通じた円満な人格の養成」であったが、実際の教育改革案は、審

議会のアメリカ人が主導的な役割をし、アメリカの学制や制度をそのまま模倣したものだった。キ

ム・ヨンイル(김용일）、前掲論文、329、333頁。 
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立経緯やそれに関わった人物らも、このような政治状況と無関係ではない。 

 

梨花女子大学校 

 

1945年10月、女性向けの高等教育機関だった「梨花学堂」（1886～1945年）は「梨花女子

大学校」と改称し、その下に音楽科・美術科からなる「芸林院」が置かれた。梨花女子大学

校の初代総長であった金活蘭（1899～1970）は、アメリカ留学経験を持つ人物で、教育界の

代表的な新米かつ親日の人物であった34。彼女と個人的に密接な関係であった声楽家の金慈

璟（1917～1999）が音楽科の教授に就任する際に、その夫であった東京美術学校出身の沈亨

求が美術科教授兼芸林院長に就任した。沈は東京美術学校西洋画科本科にを卒業した経歴を

持つ（在籍は1931年〜36年）。 

沈亨求は、梨花女子大における美術学科の構成や教授陣の任命など、美術大学設立に関す

る権限を金活蘭から一任された35。そして、この学科の専攻として「東洋画」、「西洋画」、

「刺繍」、「図案」を設置し、東洋画専攻に北京輔仁大学校出身の金永基を、西洋画専攻に

は院長の沈亨求自身を、「刺繍専攻」には女子美術学校出身の張善禧を、「図案専攻」には

帝国美術学校出身の金在奭を、それぞれ担当教授として任命した。 

 

朝鮮大学校 

 

また、梨花女子大の設立の翌年である1946年に、韓国の南の方にある光州市に「朝鮮大学

校」が設立され、美術科も設置された。当時、東京美術学校出身の呉之湖（1926年東京美術

学校西洋画科本科入学・31年卒業）が教授として就任したと伝えられていたが、筆者が発見

した記録によると設立当初からではなく、実際は1953年度からの雇用であったようだ36。本

論文では資料不足や、ソウル画壇から離れていることから、光州の朝鮮大学校について大き

く扱うことはできない。だが、光州地方の画壇での呉之湖の影響が大きかっただけに、今後

 
34 金活蘭は、アメリカのメソジスト系のミッションスクールであった「梨花学堂」を卒業し、1922

年、アメリカ人の宣教師の推薦で渡米し、1925年にボストン大学院・哲学科を卒業した。帰国後、教

育者・社会運動家として活躍していたが、1937年に日中戦争の勃発に伴い「愛国金釵会」を結成し、

親日活動をしたことで、戦後において批判もあった。 
35 梨花100年史編纂委員会『梨花100年史』梨花女子大学校出版部、1994年、305頁。 
36 1947年度の「教職員一覧表」には彼の名前が確認できないものの、1953年度の「教職員一覧表」に

は確認できる。朝鮮大学校資料編纂委員会『朝鮮大学校資料集（第1券）』湖南文化社、1995年、365

頁。 
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研究の必要があると思われる。 

 

ソウル大学校 

 

1946年8月には、米軍政令第102号の「国立ソウル大学校設置令」によって、植民地時代の

唯一の大学であった京城帝国大学と周辺の専門学校が統合再編され、ソウル大学校が総合大

学として設立された37。その中に、当時ソウル市学務局長であり、日本留学を経てアメリカ

留学を経験していた張勃がいた。張は、東京美術学校に在籍し（1920年入学、22年中退）、

コロンビア大学ティーチャーズ・カレッジで修学した（1923年入学、1925年中退）という経

歴を持つ。後にはソウル大学校の学長に選ばれた。 

張勃は、ソウル大学校における「芸術大学」の「美術部」設置に主導的な役割を担った。

そして、彼を含む設立時の教員6名のうち、5名もを東京美術学校出身者から選任した。東洋

画科の金瑢焌（1926年西洋画科入学・31年卒業。帰国後東洋画・美術史家に転向）、西洋画

科の部長張勃と吉鎮燮（1927年西洋画科入学・32年卒業）、彫刻科の尹承旭（1934年彫刻科

塑造部入学・39年卒業）、図案科の李順石（1926年図案科入学・31年卒業）である。もう一

人の設立メンバーは、朝鮮の国内画塾出身の張遇聖（1912～2005）であり、東洋画科の教員

となった。張勃は東京美術学校での留学よりはアメリカでの留学期間が長く、解放後は米軍

政庁で働いていたことから、アメリカの影響が強い人物であると考えられる。だが、実際の

美術大学設立時の教授陣を見ると、東京美術学校出身者を全科に配置していたことが分かる。 

 

弘益大学校 

 

次いで1949年6月、弘益大学校が設立され、「文学部」の中に「美術科」が設置された。

その唯一の正教授に、東京美術学校出身の尹孝重（1937年東京美術学校彫刻科木彫部入学・

 
37 国立大学設置計画は、韓国の正式政府ではなく米軍政庁による設置である点や、総長にアメリカ人

の軍人が就任された点、各専門学校の歴史や自律性を無視して強制的に統合した点から、教育界と言

論の非難を受けた。それにも関わらず、米軍政庁はその計画を断行したため、1年間にわたる全国規

模の反発が起こり、各大学の同盟休学や教授らの辞任が続いた。これは、所謂「国大案波動」と呼ば

れるが、文教当局と教育界間の葛藤は、左・右翼の対決という政治的な性格に拡散した。この過程で、

左翼の方に立っていた学生や教授らが学校を去ることになる。彼らの中には東京美術学校出身者もい

た。キム・ヒョンスク(김형숙）「国立ソウル大学校設置案と美術大学(국립서울대학교설치안과 미

술대학)」『1946-1953、草創期のソウル大学校美術大学:人物と事件(1946-1953, 초창기 서울대학

교 미술대학:인물과 사건)』2010年10月30日シンポジウムの発表文、ソウル大学校美術大学 造形研

究所、21頁。 



24 

 

41年卒業）が就任している。当時の学生たちの証言によると、西洋画専攻には4人の教員が

いたが、彼らは正式教授ではなかったという38。尹孝重は、翌年に勃発した朝鮮戦争の中で

も教員の補充や授業の体系の維持に取り組み、1957年の退任まで、学内業務の全権を持って

初期のシステムを構築した39。 

 

以上に見てきたように、朝鮮大学校を除く、梨花女子大学校、ソウル大学校、弘益大学校

の美術大学（学科）設立当時の教員計11名の出身校の内訳は、７名が東京美術学校出身、帝

国美術学校・女子美術学校出身者が各１名、中国の北京輔仁大学出身が１名、朝鮮の国内画

塾出身が１名というように、東京美術学校出身者が圧倒的に多い。さらに、各美術大学の学

長級のポストには全て東京美術学校出身者が就任しており、初期美術大学のシステム構築に

おける東京美術学校の影響の大きさを示唆する。 

こうした状況は、大きく見れば、米軍政下の朝鮮の理想と現実のはざまに生じた状況だっ

た。戦後の朝鮮の理想は、植民地の残滓を清算し、自力による新国家を建設することだった

が、「反共主義拡散」を第一目的としていた米軍政庁は、統制の効率性を求めて実務経験の

ある親日派の官僚や英語の話せる親米派を積極的に登用した。教育政策の樹立に当たっても、

アメリカなどに留学したキリスト教徒の親米派朝鮮人を集め、学務局の業務に動員したので

ある40。 

ソウル大の張勃も、アメリカ留学経験者でカトリック信徒であったことから、まさに時代

の要請に適した人物だった。彼が、米軍政庁下、京城府学務課長を経てソウル大学の美術部

長に就任し、東京美術学校出身の教授陣を構成する一連の過程は、東京美術学校の影響の始

まりに米軍政という政治的要素が深く絡んでいたことを示す41。 

一方、実務を執行する大学の方も人材不足の状況下で、高等教育を受けた日本留学者を積

 
38『韓国美術記録保存所 資料集』第4号、サムスン文化財団(삼성문화재단)、2005年、44頁。筆者が

弘益大学校美術大学アーカイブに問い合わせたところ、設立当時の正式教授は一人だけで、他は講師

であったという回答を得た。 
39 当時の学生である尹英子（彫刻家、1949年弘益大彫刻科入学・55年卒業）、田礌鎭（彫刻家、1949

年ソウル大図案科入学・53年弘益大彫刻科へ編入・56年卒業）などの証言による（上掲書）。また、

美術評論家の呉光洙は、1950年代後半まで弘益大の美術科を導いた中心人物は彫刻家の尹孝重であり、

特有の旺盛なエネルギーで美大の水準を引き上げたと評価している（呉光洙「韓国現代美術60年・弘

益美術60年(한국현대미술60년・홍익미술 60년)」『韓国現代美術史の中の弘益美術(한국현대미술사

 속의 홍익미술)』弘益大学校美術大学、2009年、7頁。 
40 柳東熙「米軍政期の大学設立課程研究(미군정기의 대학설립과정 연구)」『嶺東文化』第8号、関

東大学校嶺東文化研究所、2001年、210頁。 
41 張勃については、第６章で詳しく論ずる。 
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極的に起用せざるを得なかった42。こうした理想と現実のはざまで起用された各分野の日本

留学者によって、日本の制度や方法論が草創期の韓国に再び移植され、韓国の美術大学にも

東京美術学校の影響が強く作用したのだった。 

では、東京美術学校の影響は具体的にどのようなものだったのか。次に、学科構成、教員

の構成、カリキュラム、作風の4点から比較検証してみたい。 

 

 

第２節 韓国の初期美術大学にみる東京美術学校の影響 

 

 第１項 学科構成  

 

学科構成における東京美術学校との共通点は、先行研究でも既に指摘されており43、三大

学間での多少の差異はあるものの、ほぼ東京美術学校初期の「絵画科」「彫刻科」「図案科」

という学科構成に従っている。特に「絵画科」の場合、日本と同様「西洋画科」「東洋画科」

（日本では「日本画科」）という二分化された学科構成をとっていた。 

その後ソウル大では一時、二科を「絵画科」に統合し、あるいは「美学科」を編入させた

り「図案科」を「応用美術科」と改称したりするといった改変があった44。また梨花女子大

では、「男性的」と認識されていた彫刻の代わりに「刺繍科」を設置し、「写真」や「室内

 
42 朝鮮には高等教育機関が少なく、特に深度ある研究や新文物を学びたい者は留学をするしかなか

った。しかし、留学を希望する際には、朝鮮総督府に申請をしてその許可を得なければならなかった

ので、留学の道は大体日本に限られていた。 
43鄭馨民「創作と教育の共存の可能性に向けて―韓国美術教育の現代性の論理―(창작과 교육의 공존

 가능성을 향하여-한국미술교육의 현대성의 논리)」『韓国現代美術教育とソウル大学校美術大

学:1946～1960(한국의 현대미술교육과 서울대학교 미술대학: 1946~1960)』ソウル大学校美術大学

造形研究所 ソウル大学校出版部、1996年、3～13頁；鄭榮沐「韓国現代美術教育とソウル大学校美術

大学(한국의 현대미술교육과 서울대학교 미술대학)」『造形』第19号、ソウル大学校美術大学造形

研究所、1996年。いずれもソウル大学校創立五十周年記念シンポジウムで発表された。 
44 設立当時の1946年には、4学科で、「第1絵画科（東洋画科）」「第2絵画科（西洋画科）」「彫刻

科」「図案科」があった。1948年には「美学科」が増設、1949年には「絵画科」「彫刻科」「応用美

術科」「美学科」に統合・改称された。1960年には「美学科」は文理大学へ復帰され、「美術大学」

には「絵画科」「彫塑科」「応用美術科」の3科になる。ソウル大学校60年史編纂委員会編『ソウル

大学校60年史(서울대학교60년사)』ソウル大学校、2006年、421～422頁；『ソウル大学校 美術大学

史1946-1993(서울대학교 미술대학사1946-1993)』ソウル大学校美術大学、1993年、4頁。アメリカ

留学経験のある張勃は、欧米の「絵画」概念に従って材料や主題、技法の地域性に拘らない一つの統

合された絵画教育を目指し、「絵画科」に統合するが、教授陣や学生らの反発により、実際には下部

の二専攻「東洋画」と「西洋画」に分かれた。 
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装飾」を増設するなど45、時代や状況に応じた変化は見られるが、大枠としては三大学とも

に東京美術学校の学科構成を維持したと言える46。 

 

 

第２項 教員の構成 

 

次に、設立から1950年代までの教員の構成と、そこでの東京美術学校出身者の人数および

役職について見てみよう。 

 

1 西洋画科 

 

三大学の「西洋画科」の初期の教員は、＜表１＞の通りである47。初期の西洋画科は教員

の入れ替わりが激しいが、東京美術学校出身者は計24人中6人と最も多い。次いで太平洋美

術学校出身者が4人、帝国美術学校4人、文化学院2人、日本大学2人、川端画学校2人という

数になる。独学者と修学校不明者を除けば、修学校はいずれも日本の学校であり、朝鮮人が

西洋画を学べる最善の場所が日本であった当時の状況を示している。また東京美術学校以外

はすべて私立校だが、それらは比較的アカデミズムにこだわらない開放性を持っていた。 

 
45 設立当時の1945年には「藝林院」の「美術科」の下に4専攻、「東洋画」「西洋画」「刺繍」「図

案」があり、1951年に「芸術大学」の「美術科」に昇格した後にも維持された。1954年に「彫塑」

「染色」が、1955年には「写真」が、1958年には「室内装飾」が専攻として増設されるが、朝鮮戦争

の後から多様な科目を設置して美術教育の範囲を広めようと試みていたとみられる。1960年に「美術

大学」に改編してからは、「絵画科」「彫刻科」「刺繍科」「生活美術科」の4学科になるが、まも

なく絵画科は「東洋画科」と「西洋画科」に分離された。その後、「装飾美術科」と「陶芸科」が増

設される。梨花女子大学校『大学案内』、1956年度～60年度。；「美術大学40年史」『藝林』梨花女

子大学校美術大学学生会、1986年、31頁。 
46 弘益大は、1949年6月に「文学部」の下で「文学科」「史学科」と共に「美術科」として出発し、

中には「絵画」専攻と「彫刻」専攻を置いたが、設立から1年も経たない内に朝鮮戦争が勃発するた

め、学科の整備には時間がかかった。朝鮮戦争の後、1954年3月には「美術学部」に昇格、「絵画科」

「彫刻科」「建築美術科」が正式に開設された。1958年には「工芸科」が新設され「図案」は下部専

攻の一つとして設置される。（『韓国現代美術史の中の弘益美術(한국현대미술사 속의 홍익미술)』

弘益大学校美術大学、2009年）当初、「図案」の代わりに「建築」が設置されたことは、独自的な歩

みであったが、「絵画科」が「東洋画」専攻と「西洋画」専攻に分科されていたことは東京美術学校

の影響であったと思われる。 
47参考資料:『梨花百年史資料集(이화백년사자료집)』（梨花女子大学校出版部、1994年）、『ソウル

大学校美術大学史1946～1993(서울대학교 미술대학사 1946~1993)』（ソウル大学校美術大学、

1993年）、『韓国現代美術史の中の弘益美術(한국현대미술사 속의 홍익미술)』（弘益大学校美術大

学、2009年）。ソウル大の教授在職期間の記録は誤りが多いため、他の研究や当時の学生のインタビ

ュー資料も参照した。 



27 

 

東京美術学校出身者を示す中央の大きな円では、計6名が初期の西洋画科に勤めている。

ソウル大に3人、梨花女子大に2人、弘益大に1人。数としてはソウル大が最も多く、在職期

間は張勃が15年間、吉鎮燮が8ヶ月間、宋秉敦が13年間と、吉鎮燮を除いて比較的長い。梨

花女子大と弘益大の場合も、数は少ないものの、梨花女子大の沈亨求が9年間、金仁承が28

年間、弘益大の李鍾禹が9年間と、在職期間が長い。結果的に三大学のいずれにも、1961年

までは西洋画科に1名以上の東京美術学校出身者がおり、また美術学部長や学長といった要

職には、東京美術学校出身者のみが就任している。 

東京美術学校以外の他校出身教員（円の外側）は、ソウル大が6人、梨花女子大3人、弘益

大10人である。特にソウル大と弘益大の教員の入れ替わりが激しいが、弘益大の事情につい

ては記録からは把握できない。 

ソウル大の人的変化は、理念やイデオロギー上の葛藤、張勃との関係などが原因している。

いわゆる左翼系であった金瑢焌（東洋画科）と吉鎮燮（西洋画科）は、親アメリカ派の張勃

と衝突して辞任し48、朝鮮戦争の際に北朝鮮に渡っている。 

また後に採用された金煥基（1913～1974）と劉永国（1916～2002）の在職期間が短いのは、

彼らのモダニズム志向が、保守的なアカデミズムの張勃と合わなかったためである49。それ

だけにソウル大での人事権や教育方向において、張勃の影響力は強大なものであった。結局、

彼らは弘益大に移り、早くから抽象を試みた韓默（1914～2016）、金源（1912～1994）らと

ともに、自由で開放的な学風を作っていく。弘益大は、アカデミズム系の教員で構成された

ソウル大とは異なる学風であった。 

変化の激しかったソウル大と弘益大の2校に比べ、梨花女子大の場合は教員の移動が少な

く、在職期間も20年間を超える者が多いように、安定していた。在職期間の長い教員5人の

うち、2人が東京美術学校出身であり、彼らが交代して学長に就いたことは、変化の激しか

った他の2校以上に、東京美術学校の影響が大きかったことを思わせる。各大学の実技授業

の内容と学生の画風については、第3項と第4項で後述する。 

 

2 彫刻科 

 
48 第１節の第2項で触れた「国立ソウル大学設置令」と関係している。無理な大学の統廃合計画に反

発した学生らのデモに関して、参加した左翼系の学生らを大々的に除籍させた張勃と葛藤が起こり、

二人は学校を去ることになる。キム・ヒョンスク(김형숙）、前掲資料、26頁。 
49 金煥基は早くから抽象を目指していた自由主義気風の画家であり、アカデミズムの官立教育を考え

ていた張勃と教育の方向が合わなく、個人的な関係も良くなかった。ゾ・ヨハン(조요한)、「樹話を

追憶して(수화를 추억하며)」、『画廊』第43号、1984年（『韓国の美術家―金煥基(한국의 미술가-

김환기)』、サムスン文化財団(삼성문화재단)、1997年、250頁から再引用）。 
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次に彫刻科の初期の教員を見てみる＜表２＞。彫刻科は、西洋画科とは異なり、人数も人

的変動も少ない50。 

ソウル大と弘益大で最初に起用された4人は、全員が東京美術学校出身者である。後に採

用された金世中・金貞淑の2人は、両校の第1期卒業生であり、東京美術学校出身教員の教え

子だったわけだから、科内の主導権や影響力は、東京美術学校出身の4人に集中していたと

見ていいだろう51。 

 

3 ソウル大と弘益大の派閥形成 

 

初期の教員について注目されるのは、弘益大とソウル大の対立から美術界の派閥が形成さ

れたことである。ソウル大の権力者は張勃（西洋画）であり、弘益大の絶対権力者は尹孝重

（彫刻）だった。彼らは東京美術学校出身という共通点を持つものの、その個性と芸術的志

向は正反対だった。 

張勃は保守的な性格でアカデミズム教育を志向したが、尹孝重は自由奔放かつ快活な性格

で、芸術的志向も戦後に抽象へと転回し、学生たちにも前衛的な試みを勧めた。また尹孝重

が、当時の与党政治家との親密な関係から銅像制作の事業などを行なったのに対して、ソウ

ル大の張勃は野党を代表する人物・張免（1899～1966）の弟だった。そのため理念的にも張

勃が左翼への強い反感を抱いていたのに対して、尹孝重の方は穏健だったようである。実際、

朝鮮戦争後、左翼と疑われた一部のソウル大学生たちが弘益大に編入したこともあった。そ

して個人的志向も教育観も異なるこの二人から、いわゆる「アカデミズムのソウル大」と

「アバンギャルドで芸術家気質の弘益大」という学風と世評が生まれたのだった。  

韓国美術界での尹孝重と張勃の葛藤は、近年まで続いたソウル大と弘益大のライバル関係

の原点にもなった。1955年の「大韓美術協会」の会長職をめぐっては両者が対立し、張勃は

 
50 参考資料:『ソウル大学校美術大学史1946～1993(서울대학교 미술대학사 1946~1993))』、『韓

国現代美術史の中の弘益美術(한국현대미술사 속의 홍익미술)』、前掲書。 
51 彫刻科の初期教員が少ないのは、朝鮮に美術としての「彫刻」が導入されたのが、1925年に帰国

した金復鎭（1920年東京美術学校彫刻科木彫部入学・25年卒業）によるものであり、時期的に遅かっ

たためである。またそれまでは仏像と少数の肖像彫刻など、主に「信仰」対象として制作されていた

ことによる。金伊順「韓国の近現代彫刻の流れ:人物像と抽象彫刻を中心に(한국 근현대조각의 흐름: 

인물상과 추상조각을 중심으로)」『韓国近現代美術の巨匠展(한국근현대미술 거장전)』63スカーイ

アート美術館(63스카이아트미술관)、2010年、10～19頁。 

このように歴史が浅いために、彫刻家の誕生や養成が遅れた一方、ソウル大や弘益大の第１期卒業

生が早くから教員として採用されたといえる。 
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ソウル大教員を卒いて同会を脱退、「韓国美術家協会」を設立した（この二協会は1961年の

軍事政権による統合まで並存していた）。 

1956年にも「大韓民国美術展覧会（以下、国展）」での審査委員の選定を巡って再び対立

した。審査委員を多く確保した張勃側協会に反発し、尹孝重側協会が「ボイコット」を宣言、

国展は無期延期された。これは、前述の尹孝重と張勃それぞれの政治的背景から、与党と野

党の紛糾事案にまで拡大した。 

 このように反目を重ねた二人の関係は、弘益大とソウル大の派閥化を生み、1950年代以降

に登場する様々なグループも、学閥の様相を呈した。東京美術学校出身者から三大学の学長

が誕生し、しかし彼らの志向性からそれぞれ異なる学風が生まれ、韓国美術界が二分化した

ことなど、東京美術学校と韓国初期美術大学の関係から波及した状況は、予想以上に大きか

ったことがわかる。  

 

  

第３項 カリキュラム及び教育方法 

 

1 洋画科 

 

次に、三大学のカリキュラムや実技授業と東京美術学校の関係を、各大学の教員が留学し

た1910～30年代の東京美術学校の「西洋画科」カリキュラムとの比較から検証してみたい。 

 

東京美術学校西洋画科のカリキュラム 

 

韓国の初期西洋画科で教えた東京美術学校出身者6名（張勃、吉鎮燮 、宋秉敦、沈亨求、

金仁承、李鍾禹）の留学時代の指導教官は、黒田清輝、藤島武二、岡田三郎助、和田英作ら

である52。東京美術学校のカリキュラムや授業方針は、黒田清輝が主導したもので、その要

点は、次のとおりである。 

 
52 東京美術学校は1918年から教室制が導入され、予備科および1、2年次には長原孝太郎、小林万吾

らに学び、3年次からは藤島武二、和田英作、岡田三郎助らから指導教官を選び、その教室に入って

学習を行なった。中でも藤島の教室が人気が高く、朝鮮人留学生も大多数がそこに属していた。黒田

清輝は卒業期や研究科の学生の指導を担当していた。 磯崎康彦・吉田千鶴子共著『東京美術学校の

歴史』日本文教出版、1977年、201～202頁；東京芸術大学百年史編集委員会編『東京芸術大学百年史

（三）』ぎょうせい、1997年、269頁；北岡文雄「私の藤島教室」『藤島武二展―没後四十周年記念』

三重県立美術館、1983年。 
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まず実技授業の学年進行が、予科を経てから、1年次木炭石膏→2年次木炭人物(裸体)→3

年次から油絵→4年次卒業制作、となっていること53。そして卒業制作が、自画像、自由制

作の提出となっていること。その目標が、石膏写生からヌードモデルの直接写生、解剖学の

実施など54、徹底した人体表現の習得にあったことである55。また、他の特徴として、直接

写生による風景画制作、歴史科目の多さなども注目に値する56。 

黒田退官後の、朝鮮人留学生の多かった1920年代にも、そのカリキュラムや教育方針はほ

ぼ維持されていた。1923年度の改正版＜表３＞でも基本枠の変更はなく、解剖学や歴史科目

は更に増強されている。 

こうした木炭石膏から木炭人物、油絵人物へと進む人体表現中心の実技科目、それを補助

する解剖学、歴史科目と歴史画制作の重視、といった東京美術学校の特徴が、韓国の初期美

術大学の西洋画科カリキュラムにどのように引き継がれたのかを見てみよう。 

  

梨花女子大学西洋画科のカリキュラム 

 

1945年に開設した梨花女子大の美術学部では、1948年度に至ってようやく4年次までのカ

リキュラムが完成した。同大図書館で今回新たに確認した1948年度の英文『BLLUETIN』には、

科目名だけでなく科目概要も記かれており、授業内容をおおむね把握することができる。 

また筆者は当時学生だった李慶順（1946年西洋画科入学・50年卒業）、千然淳（1958年西

洋画科入学・62年卒業）、金仁順（1958年生活美術科入学・62年卒業）の三氏にインタビュ

ーを行い、実際にどのような授業が行われたのかを確認できた。 

＜表４＞は、その1948年度『BLLUETIN』西洋画科のカリキュラムを翻訳し、表としたもの

である。 

実技授業の年次進行は、2年間の木炭デッサン、3年次からの油絵学習、4年次の卒業制作

という、東京美術学校西洋画科の順序と一致する。「木炭デッサン」と「油絵」は、次のよ

 
53 黒田の計画は次のようであった。「第一年は石膏物の写生第ニ年は人物即ち裸体等の写生此二年は

木炭で第三年に至り油絵を習わせ第四年を似て卒業試験に充て（中略）第四学年の卒業試験―是れは

第四年となれば全年を卒業制作の為めに与へる、即ち前半年は其構案に、後の半年は其制作にという

様に（後略）」（下線筆者）黒田清輝「美術学校と西洋画」『京都美術協会雑誌』1896年6月号（磯

崎康彦・吉田千鶴子共著、前掲書、75頁から再引用）。 
54 解剖学を担当した久米桂一郎は、東京帝国大学から死体を借りて来て、助手に解剖させ、実際に手

や脚などを学生に持たせ、描写させたり、筋力や骨について説明したという（磯崎康彦・吉田千鶴子

共著、前掲書、74頁）。実習を通じた相当に具体的な解剖学の授業であったのが分かる。 
55 山梨絵美子「黒田清輝と東京美術学校の洋画教育」『美術史学』、1995年；「明治29年の東京美術

学校」『東京美術学校の歴史』日本文教出版、1977年。 
56 『東京芸術大学百年史 第一巻』ぎょうせい、1987年、312頁。 
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うになっている。 

 

「141-142 CHARCOAL DRAWING  Sketching from the Greek and Roman sculpture 

models. Emphasis on structure in line, mass and harmony.」 

「241-242 CHARCOAL DRAWING  An advanced course. Prerequisite 141-142.」 

「355-356 OIL PAINTING  Prerequisite 141-142…Work is done from still life , 

landscape and living models.」 

「452WP GRADUATION WORK  A creative work in Western Painting.」57 

（＊3桁の授業番号の最初の数字は学年を意味する） 

 

 １年次にギリシア・ローマの石膏写生、2年次に「an advanced course」に進んでおり、2

年次には1年次より難しい石膏像か、油絵学習の前段階として木炭によるモデル写生を行な

った可能性が高い。「油絵」は3年次から静物と風景、モデルを使った人物制作を行ない、4

年次に「GRADUATION WORK」として「A creative work」を制作する。この課程は、東京美術

学校西洋画科のカリキュラムと、期間や内容までほぼ一致する。 

 1940年代の梨花女子大の実技室を写った写真（図５）を見ると、室内には古代ローマの皇

帝カラカラ（Caracalla）の中型石膏像があり、壁部分には石膏像だけではなく、木炭で描

かれた人物座像、裸体画が見られる。おそらく「an advanced course」の2年次の実技室と

推測され、実際に上述のカリキュラムが行われていたことがわかる。 

東京美術学校との共通点として特記したいのは、卒業制作の内容である。東京美術学校の

卒業制作は、「自画像」と「自由制作」各1点を制作させるもので、第2期卒業生の1898年度

から始まった。初期には卒業生全員の自画像と、優秀な学生の自由制作を学校が収蔵した。

一方、筆者が実施したインタビューでは、梨花女子大にも「自画像」1点、「自由制作」1点

を制作する卒業制作制度があり、1949年の第1期卒業生から、少なくとも1970年代末まで行

われていたことが明らかとなった58（図６）。 

さらに「自由制作」に選ばれる主題においても共通点があり、両校とも女性座像が多く描

かれていた。梨花女子大出身の李慶順氏によれば、1940年代の卒業制作は自画像と80号サイ

ズの自由制作だったが、自由制作は人物画とくに女性座像と暗に決まっており、学生の殆ど

 
57『EWHA WOMANS UNIVERSIRY BULLETIN』EWHA WOMANS UNIVERSITY、1948年、49頁。 
58 李慶順氏へのインタビュー（2010年11月3日）に同席した娘の趙基珠氏（1975年西洋画科入学・79

年卒業）の証言による。 
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がそれを描いたという。 

東京美術学校カリキュラムの特徴である「裸体研究」に基づく人体表現に関しては、1940

～50年代の韓国ではヌードモデルを探すのが難しかったため、学生が互いにモデルとなり、

着衣の人物画が多かったという。そのような状況にもかかわらず、梨花女子大での裸体研究

が比較的進んでいたことが、1947年の実技室写真（図７）から確認できる。壁に掛かってい

る作品3点の中、左右にある2点を拡大してみると、同一のヌードモデルをそれぞれ異なった

角度から描いていることが判明でき、手本の図版ではなく、実際のヌードモデルを持っての

裸体研究の授業が開かれていたことが分かる。 

「解剖学」の授業も東京美術学校と共通し、李慶順氏によれば、20名程の学生で病院を訪

れて若い女性の死屍を見学し、「吐きそうだった」と回想する59。 

そのほか、歴史科目、特に地域ごとに細分化された美術史科目60、図学（用器画法）、教

育学の科目なども、東京美術学校と共通していた。 

一方、異なる点としては、「書道」や「写真」が正規科目として行なわれていた点が挙げ

られる61。また「自然科学概論」などの一般教養科目の設定は、韓国の美術大学が教養人・

知識人の育成を目的とする総合大学校の単科大学として出発した状況を反映している。1950

年代以降は、さらに教養科目の比率が大きくなっており、これも東京美術学校と異なる点だ

といえる。 

 

ソウル大学西洋画科のカリキュラム 

ソウル大の草創期について語る時、学長でもあった画家の張勃の存在を避けて通ることは

出来ない。彼の影響力は大きく、カリキュラムの作成にもそれは強く作用した。彼は1920年

代に日本とアメリカに留学した経験から、同大学の体制整備の際に、両国の長所を参考に自

分のアイデアを加え、折衷的なカリキュラムを作った。「西洋画科」「東洋画科」の「絵画

科」への統合（1949年）、教養科目重視のカリキュラム構成などは、アメリカ式と言えるが、

実技授業の内容と教育方法には東京美術学校からの影響が見える。 

 先行研究で、張勃の留学先・コロンビア大学からの影響として指摘されているのが、＜表

 
59 これは東京美術学校の卒業者であった白滝幾之助（1873～1960）の回想を思い起こさせる。「死

屍の臭が一日中鼻に附いてめしが喰へなかった。」と述懐していおり、両校とも解剖学に関しては理

論だけでなく実質的な実習も並行していたことが分かる。磯崎康彦・吉田千鶴子共著、前掲書、74頁。 
60 東京美術学校の歴史科目は、歴史画制作を目的としたためと思われるが、梨花女子大での歴史科

目は、美術理論あるいは一般教養科目として設定された。 
61 「書道」科目の設置は、1946年の入学生だった李慶順氏へのインタビュー（2010年11月3日実施）

から判明。また「写真」科目の設置は、1956年の『BULLETIN』から判明した。 
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５＞の●印の科目である62。1924～25年のColumbia University Teachers Collegeのカリキ

ュラムのうち、「Art Structure A/B」が表５の「図学」と「高等図学」に、「Art Photogr

aphy」が「写真」、「Art Appreciation History of Art」が「美術鑑賞」、「Art Appreci

ation for Teacher in Elementary School」が「教師論」に、それぞれ対応している。また

張勃は、当初から「東洋画科」と「西洋画科」を一つの「絵画科」にすることを望み、実際、

1949年「絵画科」に統合・改称するなど、欧米の「絵画」概念を志向した。ただし、これは

後に再び分離する。 

ソウル大の特徴は、教養科目が多いことである。1年次の実技が8時間であるのに対して、

文化史・哲学などの教養科目は16時間、英語は8時間も行われている。これは、教養科目の

多いアメリカの総合大学の状況を反映している。 

 しかし、1年次の「解剖学」「美術史」科目と実技授業には、東京美術学校からの影響が

見える。張勃は東京美術学校留学の2年間（1920～21年）、1年次に「東洋美術史」「西洋美

術史」「西洋絵画史」「美術解剖」、2年次に「西洋絵画史」「美術解剖」など、美術史科

目と解剖学を多く履修していた。 

ソウル大の初期学生たちの証言によると、実技授業は正確な人体表現に焦点が当てられ、

1年次に木炭で石膏デッサン、2年次からモデルを使った油絵実習を行うことになっていた63。

つまり「石膏像」「人物」というテーマや素材使用の年次進行が、東京美術学校と一致する。

張勃はアカデミックな教育方式を好み、実験的な試みより写実的な具象画制作を重視した。

1、2年次には国展等への出品も厳格に禁止するなど64、基礎デッサン力の充実を優先させた

が、それは、東京美術学校でも同じだった65。また4年次から自由制作を可能にする規則は、

張勃が辞任する1960年代初めまで存続した。むしろ基礎表現力の重視ゆえに、教員の半数以

上を東京美術学校出身者で占めたとも考えられる。当時の授業写真（図８）や習作（図９）、

校内展出品作などを見ても、その殆どが人物画であり、人体表現を第一とした東京美術学校

と共通する。 

 

 
62 鄭榮沐、前掲論文。 
63 『文学晋口述録取文』サムスンLeeum美術館(삼성리움미술관)・韓国美術記録保存所、2001年、14

、15、38頁。 
64 国展への出品は3年次から許された。『朴錫煥口述録取文』サムスンLeeum美術館(삼성리움미술관)

・韓国美術記録保存所（内部研究用資料）、2007年、48、103頁。 
65 東京美術学校出身者の金興洙（1940年東京美術学校油絵科予科入学・44年卒業）の回想から分か

る。「美術学校には一つの厳格な教則があった。それは、本科3年になって初めて公募展に出品でき

るということであった」金興洙「私の留学時代(나의 유학시절)」『毎日経済新聞』1985年12月28日。 
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弘益大学西洋画科のカリキュラム 

 

弘益大の場合、1950年代のカリキュラムを教えてくれる記録文書が残されていないため、

東京美術学校との詳細な影響関係は検証できない。しかし当時の学生による証言や写真、在

職した教員の記録等から、授業内容を部分的に推測することは可能である66。 

既存のインタビュー資料からは、「西洋美術史」「韓国美術史」「解剖学」「色彩学」な

ど、他大学と近似する美術理論科目が設置されていたことが確認出来る。しかし弘益大の場

合、1949年の設立後すぐに朝鮮戦争（1950～53年）が起こり、体制整備が遅れたため、これ

らの科目も充実した体系的な内容で行われたかは疑問がある。 

実技授業では、東京美術学校と同様、1年次に石膏デッサン、その後は裸体モデルによる

写生授業が行われていた。東京美術学校出身の金叔鎭（1950年西洋画科入学・56年卒業。19

56～58年助手。1960～66年助教授）は、初期の授業が、日本留学経験者の教員によって、裸

体研究中心のアカデミックな方式で行われたことを回想している67。実際、そうした授業写

真も残っている（図10）。 

しかし同時に、金叔鎭が卒業した1950年代半ばになると、学生の大半が抽象絵画など前衛

的画風に傾倒していったことも回想で言及している。1950年代後半から60年代に隆盛した

「韓国アンフォルメル」の代表人物の多くが、弘益大出身だったこともそれを裏付ける。 

その前衛的な実技授業を主導したと思われるのが、金煥基（在職期間:1952～64年）と韓

默（在職期間:1956～59年）であり、彼らはともに東京美術学校出身者ではない。 

1954年絵画科の初代学科長となった金煥基は、1930年代に日本大学に留学し、アバンギャ

ルド洋画研究所にも通い、当時の新思潮にいち早く接した。彼は、美術教育とはチャレンジ

精神と創造力を培うことだとし、ブラック、ビュッフェ、ルオー、ピカソなどを例に、理想

とする美術家像について話したと伝えられる68。また韓默（1914～2016）は、1935～40年川

 
66 当時の学生のインタビューをまとめた資料として、『金叔鎭口述録取文』（サムスンLeeum美術館

・韓国美術記録保存所、2007年）、徐成緑「弘益美術60年―絵画と版画を中心に(홍익미술 60년- 

회화와 판화를 중심으로)」『韓国現代美術史の中の弘益美術(한국 현대미술사속의 홍익미술)』

（弘益大学校美術大学、2009年）などがある。 
67 『金叔鎭口述録取文』、前掲書、56～58、92、102頁。 
68 徐成緑が行った趙文子氏（1959年弘益大西洋画専攻入学・63年卒業）へのインタビュー（前掲論

文、17頁）。 彼は「美術大学の使命」（1962年）という文章の中で、「美術大学は美術に関する職

工を育てる機関ではない」と言い、「新しい造形精神と創造力を求める」べきであると語っている。

『韓国の美術家―金煥基(한국의 미술가-김환기)』、サムスン文化財団(삼성문화재단)、1997年、

230頁。 



35 

 

端画学校に学び、芸術を「創造事業」とし、「既成観念との熾烈な対決」を唱えた69。 

金煥基と韓默は、アカデミズム一色の国展に対して、「反国展・抽象絵画擁護論」（1955

年）を展開し、前衛的な在野展の必要性を主張するなど、その開放的で前衛的な美術観と教

育観をつうじて、当時の学生に大きな刺激を与えた。 

このように弘益大の西洋画科は、当初から具象系と抽象系の教員が並存したため、カリキ

ュラムや授業方法にもアカデミズムと実験的精神が並存したのである。しかし1950年代後半

からは後者が主流となり、1960年代に抽象系の教員が大多数を占めるに至って、東京美術学

校の影響も減少していくことになる。 

 

2 彫刻科 

 

次に彫刻科の状況を簡単に見ておく。彫刻科は、梨花女子大では1960年代に設置されるた

め、ここではソウル大、弘益大に限って東京美術学校と比較する。 

 

東京美術学校彫刻科のカリキュラム 

 

まず初めに、1930年代の東京美術学校彫刻科のカリキュラムを見てみよう。この時期、の

ちに韓国の初期彫刻科の教員となる尹承旭・金鍾瑛（以上、ソウル大）、尹孝重・金景承

（以上、弘益大）の4名が東京美術学校に留学していた。 

東京美術学校彫刻科のカリキュラムは、「解剖学」「図学」などの教科目では基本的に西

洋画科と同じだが、実習科目として彫刻実習に加えて「絵画実習」を2年間並行して行なっ

ている点が目を引く70。これは、東京美術学校が専攻に関係なく、基礎訓練として「絵画実

習」を重視したことを示している。 

「実技」授業の内容と順序は、1920年度の彫刻科カリキュラムでは71、予科で木炭デッサ

ン・彫塑実習（植物・動物、人物頭像、胸像、浮彫）、1年次に木炭デッサン・彫塑実習

（生体モデルの半身浮彫、全身浮彫、胸像）を行ない、2・3年次にようやく「全身像（裸

 
69 韓默「既成観念との対決(기성관념과의 대결)」『京鄕新聞』1954年12月23日。 
70通常、日本画科や西洋画科の場合、他専攻の実習は行なわないが、彫刻科を含む他科は絵画実習を

並行していた。彫刻や工芸、建築といった立体作品の制作では、スケッチ、つまり平面での表現能力

が前提となるからである。1933年の彫刻科の本科と予科のカリキュラムでは、予科から１年次まで彫

刻実習と絵画実習を並行（18時間）して行なっている。『東京芸術大学校百年史 第三巻』ぎょうせ

い、1997年、639、642頁。 
71上掲書、21頁。 
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体）」制作に入り、4年次に「卒業制作」となっている。 

このカリキュラムでは最終的にやはり人間像の制作が求められており、東京美術学校彫刻

科の教育が「人体モデリング」を中心としたことがわかる。これは、のちに弘益大教員とな

った金景承（1934年彫刻科入学・39年卒業）の証言において、建畠大夢・朝倉文夫・北村西

望らから粘土で人体を写実的に再現する方式を教えられたと話していたこととも一致する72。 

また一般教養科目は少ないものの、「東洋美術史」「西洋美術史」「彫刻史」、選択科目

の「絵画史」「工芸史」「建築史」など、美術史科目が充実している。予科で「東洋美術史」

「西洋美術史」を学んだのち、1年次から3年次まで専攻領域の「東洋彫刻史」「西洋彫刻史」

を学ぶことになっており、美術専門の教育に特化した東京美術学校の特徴が表われている。 

 

ソウル大学彫刻科のカリキュラム 

 

ソウル大では、彫刻科初期の学生だった崔鍾泰（1954年入学・58年卒業）などによれば、

1年次に木炭人物・鉛筆石膏デッサンといった絵画実習が彫塑実習と並行し、2年次に頭像・

胸像、3年次から全身像へと進んだ。制作順序は厳格に守られ、やはり人体モデリングを中

心としたことが分かる73。 

こうした「写実的な人体表現学習」に重点を置き、厳格なアカデミズム方式を主導したの

は、東京美術学校出身の教授金鍾瑛であった。同じ彫刻科設立メンバー尹承旭が朝鮮戦争で

拉致された後、彼は一人で彫刻科を担当し、以後32年にわたって勤めたため、彫刻科での彼

の影響力は大きかった。 

尹承旭自身は、実は1953年のイギリスでの国際展参加74や1958年のアメリカ・ミネソタ大

学とソウル大の交流展を通じて、当初の写実的な人体描写から新傾向の抽象彫刻へと変化し

ていた。特に後者では、「具体的な自然物を説明的に作るのではなく、単に鉄棒を不規則的

 
72 金景承「近代彫刻の第一世代同門たち(근대조각의 1세대 동문들)」『月刊美術(월간 미술)』1989

年9月号、60頁（金伊順、前掲論文、12頁から再引用）。 
73 崔義淳（1953年入学・57年卒業、大学院進学・63年卒業）、崔鍾泰（1954年入学・58年卒業）、

崔滿麟（1954年入学・58年卒業、大学院進学・63年卒業）、金泳仲（1948年入学・54年に弘益大編

入・56年卒業）の証言による。『韓国美術記録保存所 資料集』第5号、サムスン文化財団(삼성문화

재단)、2006年、46、47、51、69、106頁。 
74 「国際無名政治囚のための記念碑（The Unknown Political Prisoner）」Tate Gallery, 1953年3

月14日～4月30日。イギリスで開かれたこの国際展に入選した金鍾瑛は、当時の抽象彫刻に刺激を受

け、同年、トロフィーのような単純化した作品≪鳥≫を作っている。 
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に縦横に溶接させ」た作品に感動し75、自ら溶接彫刻を試みていた（図11）。しかし彼の教

育では、アカデミズムを厳守し、正確な人体描写や基礎教育を優先させたのである（図12）。 

これは同大学の西洋画科にも見られる方針であり、1952年にアメリカ出張から帰国した張

勃も、「抽象表現主義」を学生たちに紹介しながら、実際の教育課程では写実的表現の人物

画を教授した。ただしこれは学部課程の4年間に限った教育方針であり、大学院からは抽象

画や抽象彫刻など、実験的で自由な制作が許されていた。 

このように彫塑実習と絵画実習の並行、厳格な実技の進行順序、人体モデリングの学習な

どに、東京美術学校の影響が見える。しかしソウル大彫刻科の場合、「西洋美術史」「韓国

美術史」以外の美術史科目はなかったため、彫刻史に特化した美術史科目はなかったと思わ

れる＜表５＞。反面、前述の人格教育を目標とする総合大学として、西洋画科と同様、一般

教養科目が多く設定された点が、同大彫刻科の特徴といえる。 

  

弘益大学彫刻科のカリキュラム 

 

弘益大彫刻科の授業も、基本的に絵画デッサンが並行し、頭像、胸像、全身像の順に人体

のモデリング教育が行われたようである。しかしソウル大のように、学年による年次進行が

厳格には決まっておらず、材料や作風の制約もなかった76。弘益大の規模が比較的小さく、

異なる学年が一つの教室を共用したことや、戦争による材料不足も関係したが、基本的には

自由で挑戦的な学風によるものと思われる。 

また弘益大の場合、1952年を境に教育方向が大きく変わっている。同年は、東京美術学校

出身の教員尹孝重がイタリアでの国際会議77に参加し、その芸術観が大きく変化した年であ

る。当時の学生たちもこの年を境に、既存の写実的な人体モデリングから、変形や省略、抽

象化など、自由な試みを勧められたことを証言している78。 

 
75 彼はミネソタ大学の教授の作品を紹介しながら、単純な抽象彫刻の形から「自然の法則」や「強

い命」が感じられると絶賛した。金鍾瑛『超越と創造に向かって(초월과 창조를 향하여)』悦話堂、

2005年、170～172頁（キム・ジョンラク〔김정락〕「金鍾瑛とソウル大学校(김종영과 서울대학

교)」、前掲書、125頁から再引用）。 
76 金泳仲（1948年ソウル大彫塑科入学・54年に弘益大編入・56年卒業）と鄭官謨（1956年弘益大彫

刻科入学・64年卒業）の証言による。『韓国美術記録保存所 資料集』第4号、前掲書、106頁。『韓

国美術記録保存所 資料集』第5号、前掲書、116～117頁。 
77 「国際芸術家会議」。1952年9月22日からイタリアで開催された国際芸術家会議。美術、文学、映

画、建築などの芸術家が集まった。「国際芸術家会談（ママ）の韓国代表決定(국제예술가회담의 한

국대표 결정)」『ソウル大学校大学新聞』1953年9月15日。 
78 「（1949年）その時には抽象は全然なかったのです。抽象は殆どなく、人体をテーマとする写実系統でした
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また1958年から新たに赴任した、アメリカ留学経験者の金貞淑（1916～1991）の影響も大

きかったようだ79。彼女は弘益大で尹孝重に教わった第1期卒業生であり、その後アメリカ

留学を通じて溶接技術を活かした抽象彫刻を学んで帰国し、前衛的な作品を披露していた

（図13）。 

このように弘益大では、東京美術学校やソウル大に見られるアカデミズムの教育方式よりも、

前衛的、開放的な環境で教育が行われたことが特徴である。ソウル大の教員が、変化した自

らの芸術観と教育観を区別しながら、既存のアカデミズムの教育方式を固守したのに対して、

弘益大の場合、教員側の芸術観の変化によって教育方法も変化し、東京美術学校の影響が早

くから希薄化していったといえる。 

 

第４項 作風 

 

最後に当時の学生作品から、その作風に現れた東京美術学校の影響を検討したい。もっと

も、朝鮮戦争などにより、1940～50年代の学生作品は現存作品がごく少なく、関連資料も少

ない。そのためここでは、大学新聞の記事、展覧会図録に残る学生の受賞作品、当時の学生

へのインタビュー資料などから、確認できる範囲内での検討を行なう。 

 

梨花女子大学の作風 

 

梨花女子大では、写実的な具象画、静的な女性像が多く、特に東京美術学校出身の沈亨

求・金仁承の二人が教員だった1940年代には、その傾向が強かった。こうした人物画の傾向

は以後も長く続くが、これは金仁承の教員（1947～75年）および学長在任期間（1960～72年）

が長かったことにもよると思われる。 

金仁承は、東京美術学校留学時代から女性座像を中心に制作し、その人物像は洋風の面貌

 
ね…（1952年からは）急速に変化しました。（中略）（尹孝重が）ヨーロッパに行ってきてから沢山の本を持っ

てきたのです（中略）「皆、家に来て見なさい」と呼ばれて、毎日それらを見せられました。（中略）初めて外

国作家の作品をみてさ。マリノ=マリーニ、ブランクーシ、ヘンリー=ムーアらの作品に非常に心酔して影響を受

けました（後略）」 （翻訳・下線は筆者） 
69 尹英子（1949年入学・55年卒業）の証言（『韓国美術記録保存所 資料集』第4号、前掲書、47、5

1頁）。その他、金泳仲（1948年ソウル大彫刻科入学・54年弘益大へ編入・56年卒業）、 李升澤（19

55年入学・59年卒業）らの証言も一致している（『韓国美術記録保存所 資料集』第4号、前掲書、9

5、113、114頁）。 
79 鄭官謨（1956年入学・64年卒業）の証言。『韓国美術記録保存所 資料集』第5号、前掲書、120

～121頁。金貞淑は、1949年に弘益大彫刻科に入学、1953年に卒業した。1955年にアメリカのCranbro

ok Academy of Artで修学してから帰国し、1958年から1983年まで弘益大に在職した。 
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と人体のプロポーションを特徴とする。彼がしばしば描いた「本や扇子などを手に座る若い

女性」像（図14）は、1940～50年代の梨花女子大の学生作品にも多く見られるものである

（図15）。これは大学院での学生作品にも共通していたようであり、当時学生だった李慶順、

千然淳、金仁順らによれば、当時の卒業制作と国展出品作は大部分が女性座像だったという

80。 

特に第1期入学生の韓珍洙（1946年入学・50年卒業、56年同大学院入学・58年修了）には、

金仁承からの影響が強い。彼女は一貫して、写実的で外光派的な人物画を描き、1970年の≪

舞姫≫（図16）には、西洋人風の面貌、ベージュや赤、緑色を使った肌の表現、落ち着いた

低明度の背景処理など、金仁承（図17）の影響が強く見られる。またそれは、主題や外光を

意識した色の処理、大胆な筆使いなどに、金仁承の留学時の教官、藤島武二や和田英作の女

性座像作品を思わせる。韓珍洙もまた1968年から92年まで20年以上、梨花女子大の教員を勤

めており81、同大は三大学の中で最も長く人物中心、保守的なアカデミズムの作風が続いた

と言える。 

 

ソウル大学の作風 

 

 ソウル大では、前述のように学部課程では写実的表現を中心とするアカデミズム教育が行

われ、大学院段階から自由制作が許された。当時の大学新聞の記事や筆者のインタビューか

らも、西洋画科・彫刻科ともにまずモデル写生を重視し、校内展や卒業展には多くが人物像、

とくに女性座像を出品していたことがわかる（図18）82。 

これは既述のように張勃の方針だったが、彼は同時に「学校卒業後には各自自分の道を発

見しないと発展出来ない」83としていた。その教育方針は、学生たちにも理解されていたよ

うであり、卒業後は多くがキュビズムや構成主義、アンフォルメルへと移行している（図1

9）。 

それは彫刻科でも同様で、1955年度校内展出品作≪女人立像≫（「美術大学学長賞」）

 
80 執筆者インタビュー（李慶順:2010年11月3日、千然淳・金仁順:2010年10月25日） 
81 図録『韓珍洙―Han Chin Soo Retrospective―』韓珍洙とチョン・ドンオク(천동옥)発行、2010年

。 
82 禹慶熙「美展評: 確実に昨年より躍進―美大第六回展を見て―(미전평: 확실히 작년보다 약진- 

미대 제6회전을 보고-)」『ソウル大学校大学新聞』1955年6月27日。執筆者インタビュー（沈竹子

（1955年卒業生）:2010年11月4日、崔景漢（1956年卒業生）:2010年11月12日）。 
83 張勃「美大第６回展を終えて(미대 제 6회전을 마치고)」『ソウル大学校大学新聞』1955年6月27

日。 
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（図20）を制作した宋榮洙も、大学院では溶接彫刻などを試み、国展出品作の≪不在の木≫

（1957年、図21）などを制作している。 

このようにソウル大では、学部課程では東京美術学校と同様、人物表現に重点を置き、卒

業後に自由で多様な作風へと展開させたことが分かる。 

 

弘益大学の作風 

 

弘益大は、在学中の公募展出品を禁じたソウル大とは異なり、1、2年次から国展への出品

が許された。現存する国展図録は1957年版以降であるため、1950年代初めの学生作品は確認

出来ないが、当時の学生の証言からも、自由で多様な作品が作られたことは間違いない。こ

こでは1950年代半ばの在学中あるいは卒業直後の学生作品を見てみる。 

弘益大には、前述のように保守派と前衛系の教員が並存したため、学生にも写実的な人物

画を描いた学生や（図22）、早くから抽象画を描いた朴栖甫（図23）のような学生が並存し

た。人数的には後者の方が多く、結束力も強かった。彼らは1954年以降、様々な前衛グルー

プ運動を展開し、60年代にはアンフォルメルを積極的に展開するなど、韓国現代美術で中心

的な役割を果たした。しかしこれによって、東京美術学校的とも言える人体表現中心のアカ

デミズムは、大きく減少していった。 

彫刻も同様に、早くから自由で前衛的な作品（図24）が制作される一方、写実的な具象作

品も並行しており、ソウル大の学部課程のような厳格な形式やルールは存在していない。 

 

小括 

 

 以上、カリキュラム、教育方法、作風に見る、東京美術学校の影響を検証した。三大学ご

とにその影響の程度は異なるが、大きく比較すると次のようにまとめられる。 

 梨花女子大では、教科の構成や履修順序、卒業制作まで東京美術学校との共通点が多く見

られた。そこでは、東京美術学校出身の金仁承が長く教員として勤め、写実的な人物表現、

女性座像などの形式が1960年代まで継承された。結果、梨花女子大では東京美術学校の影響

が最も長く強く続くことになった。 

 ソウル大の場合、教養科目が多いことなど総合大学としての性格が強く、アメリカからの

影響も見られたが、実技授業では厳格なアカデミズムの教育方式が行われ、やはり東京美術

学校からの影響が認められた。張勃と金鍾瑛の教育観に基づき、学部課程では徹底したアカ
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デミズムを学び、卒業後に自由制作が許される方針がとられた。そのため、ソウル大におい

て、学部課程には東京美術学校の影響が強く、大学院では希薄だったことが分かる。 

 一方、弘益大では、早くから欧米の新思潮に敏感だったため、前衛的で実験的な抽象への

進展が早く、東京美術学校の影響も小さかった。多様な志向性をもつ教員の構成から、早く

から自由で開放的な教育が行われ、東京美術学校の影響も小さかったといえる。 

 このように、東京美術学校から戦後韓国の美術学校への影響の程度やあり方を測ることで、

現在知られるそれぞれの美術学校の特色がどのようにして形成されたかも浮かび上がる。

「留学生」を通じて行われた日韓両国における教育制度の移植は、彼らが同じ留学先を持っ

ている人物であっても、各個人の性向や信念によって、各所で異なる形をとって行われてい

たことが確認できるのである。 

  

 

おわりに 

 

以上、植民地期の朝鮮人留学生を通じて東京美術学校の教育体制、カリキュラム、作風な

どが、韓国の初期美術大学に採用されたことを確認した。大学ごとに近似性の程度は異なる

ものの、東京美術学校の影響は確かだったといえる。 

東京美術学校のシステム自体、黒田清輝が留学したフランスのアカデミーに多くを負って

いたが、韓国の初期美術大学のシステムは、ヨーロッパ留学者による直接的な移植ではなく、

東京美術学校留学者によって伝えられた同校のシステムが原型となった。「西洋画科」「東

洋画科」といった絵画の二分化、自画像と自由制作といった卒業制作などは、まさに東京美

術学校のシステムであった。 

しかし、人的ルートを通じて伝わったその影響は、1960年代初めからの東京美術学校出身

者の教授退任や、作風の時代変化によって後退していった。すなわち、各大学の初代学長だ

った沈亨求、張勃、尹孝重ら第1世代の教授陣の退任と、新世代の教員の就任があった。さ

らに画壇の中心も、東京美術学校式の具象美術から当時流行の抽象美術へと移行し、国展、

在野展ともに若手作家による新たな動きが始まった。 

そうした変化には、1961年に成立した軍事政権による文教政策や統制が、美術団体の世代

交代や作風変化を加速させた政治的背景も絡み合っていた。新政権は、前政権と密接な関係
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にあった教員や、軍事政権の改革に反対する教授を強制的に辞任させたからである84。また

「革命」による新時代を表明した新政権にとって、革新精神を象徴するアンフォルメルのよ

うな新美術が変革を正当化する要因となった85。 

1945～60年代初めという短期間ながら、東京美術学校の影響が韓国の初期美術大学に確か

に存在し、その後後退したという事実は、韓国の美術教育の原点を探り、同時に現在への断

続を正確に検証する上で重要だと思われる86。なおそれは敏感な問題かもしれないが、一連

の経緯が植民地期・解放・米軍政期・軍事政権という不可抗力の歴史の上に起こったことを

考えれば、韓国の近現代史をより正確に理解することに繋がると思われる。 

  

 
84 ソウル大の場合、前政権と関係のある張勃が依願免職の後に復帰出来なかった他、「師範大学の大

幅縮小」を発表した政府に反発した師範大学教授四人が「全員破面（ママ）」された。ソウル大学校

六十年史編纂委員会編『ソウル大学校六十年史（서울대학교 60년사）』ソウル大学校、2006年。 
85 キム・ミジョン（김미정）「韓国のアンフォルメルと大韓民国美術展覧会―1960年代初めの政治的

な変革期を中心に（한국의 앙포르멜과 대한민국미술전람회- 1960년대 초반 정치적 변혁기를 중

심으로-）」『韓国近代美術史学』第12輯、2004年、301～339頁。 
86 東京美術学校から移植されたとみられる石膏像素描の入試制度は、実は近年まで続いていた。戦後

の東京芸術大学との関連性については、国交が正常化する1965年まで両国の正式的な交流は無かった

ため、本稿では扱っていない。非公式の交流や美術思潮の両国の影響関係については、今後の研究課

題としたい。 
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第２章 文化学院の朝鮮人留学生と韓国の前衛美術   

 

はじめに 

文化学院(1921～1943、1946～現在)は、規模が非常に小さな私立学校で、在学した朝鮮人

留学生も十数名程度である。他の美術教育機関に比べて、比較的少ない在籍者数である。に

もかかわらず、この学校が韓国近現代美術史に名前を残した前衛美術家を比較的多く輩出し

たという事実は注目に値する。だが、文化学院そのものについての研究、文化学院をめぐる

朝鮮人留学生の活動については、断片的なものばかりで、これまで十分に明らかにされてこ

なかった。 

本章では、文化学院に在籍した朝鮮人留学生を研究対象とし、その在籍者数、彼らがどの

ような環境で何を学んだのかといった基礎的な事実を明らかにする。そのうえで戦前と戦後

にわたる彼らの活動が、韓国近現代美術史においてどのような意味を持ち、またその活動が

文化学院での留学経験との関連においてどのような意味があったのかを問う。 

近年、韓国の国立現代美術館では、3名の文化学院出身の画家(金秉騏、李仲燮、劉永国)

の回顧展が立て続けに開催された87。戦前唯一の官立学校であった東京美術学校、そして在

籍者数の多かった帝国美術学校などの私立学校に比べて、文化学院の朝鮮人留学生は、確か

に少数派の「非主流」ではあった。にもかかわらず、彼らは帰国後の活動期において「アウ

トサイダー」な画風で在野にありながら、現代に至って再評価され、新たに位置づけられて

いる88。 

文化学院出身者の事績は、東京美術学校出身者が活動期において美術大学の教授や美術行

政家として名を馳せながらも、のちに美術史のなかで高く評価されたり、教科書に載ったり、

国立現代美術館で回顧展が開かれたりした人物は多くない状況と対照的である。芸術におい

て、同時代の評価が後世の評価と必ずしも一致する訳ではないという現象を、このケースに

も認められるだろう。 

文化学院の出身者のうち、李仲燮、劉永国の個人についての研究は少なからず進められて

 
87 「金秉騏：感覚の分割」展（2014年12月2日～2015年3月1日、韓国国立現代美術館果川館）、「百

年の神話：韓国近代美術巨匠展 李仲燮 1916～1956」展(2016年6月월 3日～2016年10月3日、韓国

国立現代美術館徳寿宮)、「劉永國、絶対と自由」展 (2016年11月4日～2017年3月1日、韓国国立現代

美術館徳寿宮) 
88 李仲燮の場合は、そのドラマティックな人生が大衆文化として消費されながら、死後にすぐスター

作家に急浮上したが、金秉騏と劉永国は近年再評価された人物で、現在は韓国近現代美術史において

重要視される画家となった。 
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きた半面、文化学院という留学先を拠点として出身者達を統合的に扱った論文は多くない。

これは第二次世界大戦により文化学院が所蔵していた戦前の学籍資料が完全に焼失し、した

がって戦前の学校や在学生に関連する現存資料が大変少なく、復元が難しいせいでもある。 

それにも関わらず、韓国の近代美術史の膨大な資料を収集し時代別に整理してきた美術評

論家、崔烈は89、12名の文化学院出身者達の入学年度と卒業年度を明らかにすることを目的

とした論文を発表した90。これは文化学院の入学年度が比較的正確な李仲燮を中心として、

長い時間をかけて様々な文献を確認して、その先輩後輩として知られた人物の正確な入学卒

業時期を確認または推定したものである。また金仁恵は、「文化学院と李仲燮」という論文

において91、李仲燮に焦点を当てて留学期に文化学院で李と出会った人々をまとめ、卒業後

の日本での活動を明らかにした。 

本章では上記の先行研究を踏まえ、次のような新しい角度からの分析を行う。第一に、日

韓の雑誌新聞などの資料から文化学院に学んだ朝鮮人留学生14名を確認し、これまで明かさ

れなかったこの学校の入試および授業内容など学業環境について具体的に明らかにする。第

二に、一個人に集中するのではない、「文化学院出身者」という「グループ」を対象として、

戦前と戦後にかけての彼らの画壇と教壇での活動を総合的に考察することで「文化学院」の

「留学生」達が近現代韓国美術史においてどのような役割と存在意義を持っていたのかを考

察する論文の構成は、第1節において文化学院の朝鮮人留学生について取り上げ、第2節で戦

前の日韓画壇での活動を論じる。さらに第3節では戦後の韓国での活動をまとめる。 

各節では文化学院で美術を学んだ朝鮮人留学生達が、当時日本式アカデミズムが主流であ

った朝鮮画壇に前衛的な表現を供給し、新たな刺激剤の役割をしたことを明らかにする。つ

まり、文化学院出身者達は、戦後にも戦前以来のアカデミズムが堅固であった韓国の国家美

術展覧会と初期美術大学の教壇のなかで、抽象美術の可能性を広げる役割をしたのである。 

結論を先に述べるならば、戦前の文化学院の自由で個性あふれる学園の雰囲気と教育方針

は、朝鮮人留学生達の卒業後の行方にも影響を与え、留学時代に体得した在野の精神は、韓

国の近現代における在野団体の創立と活動につながった。彼らのうち、劉永国と金秉騏は、

抽象美術の先駆者であり、次世代抽象美術の牽引者の役割を担い、次世代前衛美術が登場す

る布石となった。彼らの「脱中心」「脱政治」的な造形活動は、まさに文化学院が胚胎とな

ったことを指摘したい。 

 
89 その結果として、彼が編纂した『韓国近代美術の歴史 韓国美術史事典1800-1945』（悦話堂、200

6年）などがある。 
90 チェ・ヨル（최열）「文化学院の朝鮮人留学生」『人物美術史学』第8号、2012年。 
91 金仁惠「文化学院と李仲燮」『国立現代美術館研究論文』第7輯、韓国国立現代美術館、2015年。 
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第１節 文化学院の朝鮮人留学生 

 

ここでは、文化学院について概観し、朝鮮人留学生が政治的、社会的偏見抜きに学業に取

り組める、開放的で自由な雰囲気の学校であったことを指摘する。また留学生の入試と学業

環境を考察する。 

 

文化学院の概要 

文化学院は、1921年に建築家であり、画家である西村伊作(1884～1963)によって東京神田

駿河台に設立された。キリスト教を信仰する家に生まれ、早くに西洋文化に接した伊作は、

衣食住の日常生活で西洋式の生活を実践し、「生活の西欧化」を提唱した人物である。また

本業の建築事務所を運営する一方で、自ら絵を描き、作陶する総合芸術人でもあった。 

伊作は日本の全体主義的で画一的な教育に不満をもっていたが、自身の長女アヤの小学校

卒業を前に、彼女を自由かつ快活に教えるための学校を自ら設立しようとした。自身の知人

である歌人の与謝野寛・晶子夫妻、洋画家の石井柏亭に賛同を得て、伊作自身がイギリスの

コテージ風に直接デザインした建物の文化学院を設立した（図１）。それは彼が妻の実家で

ある西村家の戸主として莫大な財産を相続したおかげであった。 

設立当時には中学部のみ設置されたが、1925年第1回卒業生が出るとき、彼らの進学のた

めに大学部を設置、その下に本科(文学専攻)と美術科が設置された。本科長には与謝野寛、

美術科長に石井柏亭が就任した。1927年には男女共学であった中学部に男子学生の志願が無

かったことを受けて「女学部」に改称した。同年、大学部は4年制から3年制に改定し、1928

年に第1回卒業生を出した。1930年には大学部本科を「文学部」に、美術科を「美術部」に

改称したが、以降文化学院は女子中等部の「女学部」と男女共学の専門高等部である「文学

部」「美術部」という2院3部制を維持した92。 

文化学院は、伊作が理想とした「自由で独創的な教育」を実現するために、国の学校令に

よらない「各種学校」として設立された。各科の教育は職業的教師ではない、伊作の華麗な

人脈を活用して当代の有名な芸術家と識者によって構成された。そうして石井柏亭をはじめ

とした山下新太郎、有島生馬、正宗得三郎、中村紀元などが美術を、与謝野寛・晶子夫妻、

有島武雄、菊池寛、佐藤春夫などが文学を、山田耕作、伊藤愛、浅野千鶴子などが音楽を担

 
92 文化学院史編纂室「文化学院略年表」『愛と叛逆―文化学院の五十年―』文化学院出版部、1971年、

604～609頁。1933年には、美術部に専修科を設置し、1938年には研究科を新設するなど、組織増設が

あった。 
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当することになった93。 

校内では当代の美術家と学者達が、自らの家で自身の子を教えるかのように、親しみのあ

る家庭的な教育を行った。「文化学院設立趣意書」を見ると伊作が意図した学校の性格を明

確に知ることができる。画一的な人間をつくる教育ではない、「生徒の各々の個性」と「天

分を十分に伸ばさしめる」教育を目的としているのである。その目的に従い、「機械的な試

験を課せず、競争的に成績を挙げさせようとして身体と精神とを損することのないやうに勉

めようと」教育方針を定めている94。究極的には、学生達が自信ある姿を失わず、「快活」

で「健実」に知識を学ぶ場所であろうとした。文化学院のこのような人本教育は大変先駆的

なものであり、現在の教育現実にも示唆するところが大きい。 

伊作は、時代の自由人として、戦争や全体主義教育に対する拒否を表明したが、これは太

平洋戦争の激化とともに当局の注意を招いた。結局、1943年4月、伊作は不敬罪の罪名で拘

束された。学院は「日本の国是に合わない」という理由で政府から強制的に閉鎖させられ、

校舎は軍部が接収し、連合軍捕虜収容所となった。文化学院は戦前日本において教育方針の

理由から強制的に閉鎖された唯一の学校となった95。その後、終戦と共に校舎が返還され、

1946年に学校が再開された。2014年には、神田から両国へと移転し、現在も文芸と芸術関連

の専門人材養成機関として活動 している。 

 

「脱政治」、「脱国家」志向の自由な教育現場 

文化学院の教育機関としての特徴は「家庭的」「個性尊重」「自由教育」にあると評価さ

れているが96、そのような自由で開放的な雰囲気は、当時社会的弱者であった朝鮮人学生が

学ぶにあたって好環境であった。 それは校長、伊作の性格と信念が自然と学風に繋がった

 
93 文化学院史編纂室、上掲本、43～46、603～609頁。 
94 「文化学院は生徒の各々の個性が受け入れるものを十分に与へることをして、しかもそれを強ひる

ことをせず、また画一的に人を作り上げようとせず、各々其の天分を十分に伸ばさしめ、不得手なも

のを無理に要求しません。また機械的な試験を課せず、競争的に成績を挙げさせようとして身体と精

神とを損することのないやうに勉めようとします。快活に、健実に、根柢ある真正の知識を貯え、生

命に繋がる技能を練達せしめる積りです。」西村伊作「文化学院設立趣意書」『愛と叛逆』、上掲本、

29頁。 
95 任其愉「戦前文化学院における教育実践と生活―『文化学院新聞』と『月刊文化学院』から見る―」

『東京大学大学院教育学研究科紀要』通号38号、1998年、50頁。 
96 任其愉、上掲論文、43～51頁。氏は、文化学院が1910年代から1920年代にかけて浮上した「新中間

層」の出現と共に、新しい教育意識が生まれたことを背景にして、文化学院が設立されたとみている。

そして文化学院は、子供教育に関して意識のある新中間層を対象にして、新しいライフスタイルの啓

蒙と普及を目的とした「規範教育」であったと分析する。また、同学院は、帝国の全体主義教育に対

抗する、学生の個々人の個性と自由を尊重し、家庭的な雰囲気で教育を行う、特別な場所であったと

評価している。 
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ものであった。伊作は、本来反逆精神の持ち主で、既成権力集団に批判的な態度を取った人

物であった。とくに叔父の大石誠之助（1867～1911）97が大逆事件で処刑されてからは、彼

の脱政治、脱国家傾向がいっそう強まった。平沢信康は、「体制に背を向け、権力の核心か

ら遊離した教養人として自己形成」した「インテリゲンチャ」である伊作が率いた文化学院

は、「知識社会の非国家主義的な教養教育への期待の歴史的浮上を意味した」と、評価して

いる98。「非国家主義的な教養教育」が実践された文化学院では、植民地出身学生に対する

差別や無視が他の学校と同じように行われるはずはなかった。 

また戦前においては珍しく「男女共学」を実施していた点、1930年代初めに学院内外で左

翼活動が活発で検挙される学生が多かったという点もまた99、性別や思想などから自由であ

った学院の雰囲気を窺える。このように「政治に関与しない文化人」であり「自由浮動のマ

ージナルな「高等遊民」」100である伊作が作った文化学院は、帝国の全体主義教育に対抗し

て学生個人の個性と自由を尊重し、家庭的な雰囲気のなかで教育する学校であった。オープ

ンマインドで多様性を尊重する学風のもと、当時植民地から来た弱者であった朝鮮人学生を

受け入れ、平等に扱う雰囲気であったことは想像に難くない。 

  

文化学院の朝鮮人留学生（図２） 

現在、文化学院には第二次世界大戦の戦乱により、戦前の学生簿と教育資料が残されてい

ない。文化学院に残っている朝鮮人留学生資料としては、卒業生が戦後に情報を収集して整

理したもので、10名の名簿がある101。しかし卒業年度は分かるものの、入学年度や在籍期間

が分からない者が多く、先述の崔烈の論文を参考にしながら、韓国の新聞と雑誌、図録など

の資料を集めて補充した人物が現在まで計14名である<表1>。 

朝鮮人留学生は、1932年に初めて入学し、学校が廃校になる1943年まで絶えず1名以上在

籍していたようであるが、1935年に3名、1937年には5名が入学しており、1930年代後半に最

も多くの学生が在籍していたものと見られる。  

それでは、朝鮮人留学生はどのような特徴を持っており、彼らが経験した1930年代から19

40年代初めの文化学院の教育環境と学生生活は具体的にどのようなものであったのか。これ

 
97 日本の社会主義者・キリスト者、医師。甥の西村伊作が11歳のときに両親を亡くすと、彼を養育し

た。社会主義思想に傾倒し、幸徳秋水や堺利彦らと交流を持っていた。1910年、大逆事件により検挙

され、翌年に処刑された。 
98 平沢信康「西村伊作と文化学院―日露戦争後における脱国家意識の成長と大正期自由教育」『教育

学研究』第50券第4号、1983年、29頁。 
99 文化学院史編纂室、上掲本、606頁。 
100 平沢信康、上掲論文、29頁。 
101 2014年1月27日に、文化学院からリストを頂いた。 
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と関連して当時の学則を考察し、入学した朝鮮人学生の特徴、また彼らを指導した教授陣と

教育内容はどのようなものであったのか。次に学校資料と出身学生の証言から考察する。 

 

文化学院の学則と入試制度 

文化学院に大学部が設置される1925年に文学の本科と合わせて「美術科」が設置されたの

は、石井柏亭からの強い設置要望があったため、具体化したものであった102。設置当時の

「学則」によれば大学部の設置目的は、「新時代の生活を成すに必要なる人格教育を施すこ

と」であり、「従来の所謂高等教育の定型を破り」、専門家養成のための「最も改革的なる

新教授法」で指導するという立場を明らかにしている103。どこまでも既存の教育方式とは異

なる「新たな」方法を模索していることを強調している。入学資格は、中学校卒業生以上で、

満21歳以下の男女であり、入学試験は絵画デッサンで3時間行われた104。しかし学校の自由

と個性重視という教育方針に合わせて、入学の関門は厳しくなかったようで、試験は形式的

なものに過ぎず、志願したら入学できる場所であったという105。授業料は年間140円で、他

の私立美術学校が年間78～100円であった点を踏まえるならば、たいへん高額であったこと

が分かる106。したがって在学した朝鮮人留学生もまたそのような経済的な援助が可能な富裕

な家柄の人物であった。 

 

 
102 影山昇「西村伊作と与謝野晶子-大正自由教育と文化学院」『成城文芸』171号、2000年6月、48頁。 
103 「文化学院本科及び美術科学則」 第二条 本科は今後の日本人が男女共に一層堅実なる新時代の

生活を成すに必要なる人格教育を施すことを以て目的とし、従来の所謂高等教育の定型を破り、学問

技芸の中より専らこの目的に切実なる精神のみを選択して按排綜合し清新にして正健、精緻にして理

論及び応用を、また最も改革的なる新教授法に由って徹底させます。 

第三条 美術科は本科と同趣旨の人格教育を施すと共に、特に絵画、彫刻等に関する学説及び実技

を教授し、之が専門家として立たおうとする青年男女のために、最も適切なる各般の指導を為します。 

東京都編・刊行『都史紀要17・東京の各種学校』1968年。 影山昇、前掲論文、47頁から再引用。 
104 中川紀元・横川毅一郎共著『美術家を志す人のために』現人社、1933年、94～96頁。 

初期の「学則」によると、入学試験がデッサンと作文、そして外国語（英語またはフランス語）で

あったが、朝鮮人留学生が入学し始める1930年代には、デッサンの一つになった。また、年齢制限も

25才以下であったのが、21才以下となった。「文化学院本科及び美術科学則」「入学資格」（第10

条）:①本校中学部卒業生②中学校卒業生③高等女学校卒業生④文部大臣に於て一般専門学校の入学

に関し中等学校卒業生と同等の学力ありと指定したる者で、年齢制限は、満25歳までとする（第14

条）。「入学試験」（第15条）:①絵画（デッサン）②作文③外国語（英語若しくは仏語）。 東京都

編・刊行『都史紀要17・東京の各種学校』1968年。 影山昇、前掲論文、47頁から再引用。 
105 1935年に入学した劉永国は、当時の入試試験が石膏デッサンであったが、それは形式的なもので

あり、志望すれば入学できる学校であったと証言している。「劉永国口述採録」『韓国美術記録保存

所資料集』第3号、Leeumサムスン美術館、2004年、10頁。 
106 本科生を基準として、東京美術学校が年間に80円、帝国美術学校が80円、女子美術学校が100円、

日本美術学校が78円であったことを考えると、かなり高い方であったことが分かる。中川紀元・横川

毅一郎共著、前掲本、6、69、83、92、96頁。 
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文化学院朝鮮人留学生の特徴 

文化学院に入学した朝鮮人の特徴は、文化学院の学費を払えるほどに富裕な経済的環境を

もつ家柄の子弟で、渡日前にすでに朝鮮で美術教育を受けた経験があるという共通点をもつ。

劉永国と金秉騏は、それぞれ蔚珍（ウルチン）と平壌における最大の資産家であると同時に

両班の家柄に生まれた子弟で、文学洙は平壌の弁護士の子弟、李仲燮もまた平原の裕福な家

柄に生まれた。 

このなかでも特に金秉騏は、東京美術学校3番目の朝鮮人卒業生である金瓚永(1893～1960、

1912年に東京美術学校西洋画科選科入学、1917年に卒業)の息子で、早くから美術に接して

育った。文学洙と李仲燮の場合には、定州の五山高等普通学校に在学した時、当時としては

ごく少数であったアメリカ留学派の西洋画家、任用璉(1901～?)107に美術指導を受けた。朴

成煥は、海州公立高等普通学校の時代に、東京美術学校出身の鮮于澹(1904～1984、1926年

に東京美術学校図画師範科入学、1929年に卒業)から指導を受けた108。 

このように彼らは石膏デッサンというものも接したことないまま留学に発った第1世代の

留学生達とは異なり、帰国した留学生から基礎的な美術教育を受けて渡日したケースに該当

する。 また富裕な家庭環境を背景として、ハイレベルな教育の機会があり、古美術とフラ

ンス文学、現代芸術論に至るまで、洗練された趣味と先進の知識を習得していたという特徴

も挙げられる。 

また文化学院の朝鮮人留学生達の特徴として、自由を追求する挑戦的な気質であったこと

を指摘できる。劉永国は、当時美術学校に対する案内書籍を見て、「制服のない自由な学校」

と説明されていたことから受験したと明らかにしている109。また金秉騏は、美術学校入試の

ための石膏デッサンに懐疑心を抱き、新たな美術を求めて「アバンギャルド洋画研究所」に

入所し、先生であった有島生馬の誘いで文化学院に入ることとなったと語っている110。李仲

燮と金宗燦は、比較的自由と思われた帝国美術学校に入学したが、より自由で新たな環境を

求めて文化学院に移っている。このように従来の教育方式と異なる新たな環境を追求した自

 
107 平安南道鎮南浦出身。培材高等普通学校在学中に独立運動に積極的に参加し、中国に脱出した。

南京の金陵大学に通い、中国旅券でアメリカに渡り、シカゴ美術学校とエール大学美術科を卒業した。

1929年、エール大学の奨学金で1年間ヨーロッパ旅行を行い、パリに留学していた西洋画家、白南舜

に出会い、結婚した。1930年に帰国し、1931年から1945年まで平安北道定州の五山高等普通学校の教

師として在職し、画壇での活動はそれほど活発ではなかった。1950年、朝鮮戦争の時に生死不明とな

った。 
108 「朴成煥口述採録」『韓国美術記録保存所資料集』第3号、Leeumサムスン美術館、2004年、59頁。 
109 「劉永国口述採録」、上掲本、10頁。 
110 「金秉騏口述採録」『韓国美術記録保存所資料集』第3号、Leeumサムスン美術館、2004年、28～2

9頁。 
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由で挑戦的な朝鮮人留学生達が、文化学院に集まったのである。 

 

文化学院の教授陣と授業内容 

それでは、彼らは在学期にどのような教授達から学んだのか。東京美術学校が「帝展」と

いう官展出身の教授陣であったならば、文化学院は二科会の教授陣であった。二科会設立の

中心人物であった石井柏亭(1882～1958)111を美術部長として、二科会所属の山下新太郎(188

1～1966)、有島生馬(1882～1874)、正宗得三郎(1883～1962)、中川紀元(1892～1972)、そし

て水彩画家の赤城泰舒（1889〜1955）がいた112。中川紀元は、自身が所属した文化学院を指

して、「指導者がすべて二科会の会員であるから、将来二科会に作品を出品しようとする者

は此学校に入学するのが色々の点で便宜である」と紹介していたほどである113。 

彼らは大多数が東京美術学校出身で、ヨーロッパ留学や外遊を通じて、現地の美術を直接

経験したという共通点がある。彼らの多くは主に印象主義のモネやルノワールの影響を受け

た画風を残しており（図３）、中川紀元は後期印象主義のマチスなどの影響を窺える作品を

残している（図４）。彼らはもちろん東京美術学校に象徴されるアカデミズムから一歩進ん

だ新たな画風を示したが、1930年代半ばには、二科会が既成集団化し、新たな前衛的な在野

団体が相次いで出現するにしたがい、穏健な具象系列の画家に分類された。 

教授陣の構成において、文化学院が象徴する「自由と先端、前衛」という単語がより似合

うようになるのは、1930年代後半と1940年代初めにかけて、村井正誠(1905～1999)114や山口

 
111 石井柏亭(1882～1958): 1882年東京府東京市下谷区下谷仲御徒町生まれ。1897年、浅井忠に入門

し、油絵を学び、1900年に結城素明らが自然主義を標榜して結成した无声会に参加、新日本画運動を

推進した。また、中村不折にも師事しており、1902年に結成された太平洋画会に参加。1904年、東京

美術学校西洋画科に入学するが、眼病のため中退。雑誌『明星』に挿絵を描いたり、また詩作を発表

した。1907年、山本鼎とともに美術雑誌『方寸』を創刊。近代創作版画運動の先駆をなした。 水彩

スケッチの感触を生かした木版風景画を多く残している。1910年12月、ヨーロッパに外遊、1912年に

帰国。1913年、「日本水彩画会」を創立、1914年には有島生馬らとともに二科会を結成した。1929年、

『中央美術』を創刊、1935年、帝国美術院会員となり二科会を辞す。1936年、一水会を結成、1937年、

帝国芸術院会員、1949年、日展運営会理事、没後正四位勲二等旭日重光章受章。 
112 1925年の 「文化学院上級学科増設御願」には以下のように書かれている。 

「一、美術科ノ教授ハ、絵画ハ中学部ニ於ケル石井柏亭、赤城泰舒、中川紀元氏ノ外ニ、有島生馬、

山下新太郎、正宗得三郎、安井曽太郎諸氏之ニ当り、其他ノ学課ハ、本科ト同一ノ諸教授之ヲ兼ネ候。

（後略）」東京都編・刊行『都史紀要17・東京の各種学校』1968年。 影山昇、前掲論文、48頁から

再引用。しかし、安井曽太郎の場合、卒業写真などの学校資料や、学生たちの証言からも登場してい

ないことから、美術科の開設計画とは異なって出講していなかったようである。  
113 中川紀元・横川毅一郎共著、前掲本、95頁。 
114 村井正誠(1905～1999)：1905、岐阜県大垣市生まれ。1923年、東京美術学校西洋画科を受験する

が、不合格し、川端画学校に通いはじめ、山口薫、矢橋六郎と出会った。1925年、文化学院大学部美

術科の第一期生として入学、1928年に卒業と同時に、渡仏した。留学中は、写実的な再現に興味を失

い、次第に純粋な抽象表現に展開していった。1932年帰国、長谷川三郎、山口薫、矢橋六郎等ととも
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薫(1907～1968)115などの前衛的な美術家が教員として登用されて以降のことである116。特に、

日本の抽象絵画の先駆者である村井正誠による1930年代後半の点在する色面抽象の作品（図

５）は、後述するように劉永国との影響関係も指摘されている。 

しかし劉永国をはじめ最も多くの朝鮮人留学生が在学した1930年代後半には、村井などの

前衛的な画家は教員としての地位が低く、先述の印象主義風の具象画系列の画家が有力な教

授陣を構成していた。当時の授業内容もまた他の美術学校と大きく異なっていたとは言い難

い。石膏デッサンとモデルの人体デッサンが主を成した。 

李哲伊の在学時代の木炭ドローイングを見れば （図６）、モデルを置いて写実的な人体

表現をしていることが分かり、画面右側上段の「A」という文字は、教授による評価である

可能性がある。劉永国もまた最初の1年は石膏デッサン、人体デッサンを行い、2年次からは

モデルを描いたと当時の授業を回想している117。 

 

自律性が保障された学校の雰囲気 

1930年代の文化学院は、教授陣も古い世代が中心で、実技授業の内容も他校と比べて実験

的ではなかった。にもかかわらず、その中から、抽象絵画と超現実主義、表現主義の傾向の

前衛的な作品を制作した劉永国、文学洙、李仲燮などの朝鮮人画家がなぜ誕生したのだろう

か。それはまさに自由で解放的な学校の雰囲気にあったと考えられる。 

劉永国の証言によると、文化学院には実技のカリキュラムはあったが、干渉が無く、自由

な雰囲気であったため、自身がしたい抽象が可能であった118。李仲燮は、学生時代にピカソ

画集を好んで見て、石膏デッサンをルオー風に描いていた119。また朴成煥の証言では、先生

 
に新時代洋画展を結成した。同グループは、1937年の自由美術家協会創立に際し、解消。1938年、文

化学院の講師になる。 
115 山口薫(1907~1968)：群馬県高崎市生まれ。東京美術学校在学中の1926年、第7回帝展に初入選し、

翌年にも入選。1929年、第4回国画会展に入選し、1930年には第17回二科会展に入選。1930年、東京

美術学校を卒業し、フランスに渡る。旅行をして1933年に帰国。1934年、新時代洋画展を結成。1937

年、自由美術家協会を結成。1950年、モダンアート協会を結成。1951年、武蔵野美術大学講師に就任、

1964年には東京芸術大学教授に就任した。 
116 1941年、石井は戦争反対の意思を明らかにした伊作との政治的対立で学校を去るが、このとき 山

下新太郎、赤城泰舒なども辞職し、 美術評論家の今泉篤男が中心となり、既存から硲伊之助と村井

正誠が残り、山口薫と脇田和など若い世代がその席を埋めることとなった。今泉篤男「美術部「再建」

のころ」『愛と叛逆』、上掲本、1971年、324頁。 
117 「劉永国口述採録」、上掲本、10頁。 
118 「劉永国口述採録」、上掲本、10～11頁。 
119 文化学院の同期であった田坂ゆたか(旧性 石井)をはじめとした当時の同期生達は、李仲燮が学生

時代にピカソ画集を好んで読んでいたことを証言している。 ジョン・ウンジャ、「ピカソとスペイ

ン狂想曲を楽しんだ李仲燮」『済民日報』2010年6月7日。金秉騏は、李仲燮がルオー風の太い線で石

膏デッサンをしたと回顧している。 「金秉騏口述採録」、上掲本、43頁。 



52 

 

たちが学生を枠にはめず、学生の能力と個性に沿って活発に制作をできる環境であったとい

う120。 

すなわち学校内で先端の美術思潮を教えたわけではなかったが、学生が校外の展示会や研

究所、そして雑誌などの媒体を通じて接した先端美術を学院内で試すことができる自律性が

保障されていたのである。これまで韓国の美術史では、劉永国や文学洙、李仲燮などの朝鮮

人留学生達の前衛的な画風が、文化学院内の師弟関係から影響を受けたものでないかという

漠然とした推定が存在した。だが、それは厳密には事実と異なるもので、文化学院の学生の

自由と個性を重視する学校の雰囲気自体がその背景にあったと言わなければならない。 

参考までに文化学院には実技授業以外にも解剖学や美学理論、そして哲学概論などの一般

教養科目が設置されていた。そのなかでも文学部があったほど、国文学と仏文学などの文学

関連授業が充実していた。<表2>は、1925年の美術部設置当時のカリキュラムで、4年制から

構成されているが、3年制に再編されたのちにも文学関連授業は、当代最高の文学者達の講

演で埋められた121。また帝国主義の強化にともない、多くの学校に「修身」科目が戦争に備

えた訓練として実施されていたのに対して、文化学院はその代わりに時局と関連ない衣食住

の新様式やピアノ演奏、美容や歩き方など道徳や生活一般に関する「精神講座」という特講

で代替した122。これらの科目は、文化学院が浪漫あふれるユニークな教育機関であったこと

を代弁している。 

 

小結 

「脱権力」「脱国家」志向の新たな教育現場であった文化学院には自由を渇望して挑戦的

な性格の朝鮮人留学生達が集まった。彼らは前世代の留学派から美術教育を受けた者として、

基礎的な美術知識があるだけに、前世代のアカデミズムとは異なる、新たな試みが可能な教

育機関を探し求めた。1930年代、文化学院の教授陣は、二科会会員としてアカデミズムより

は進歩的な性格であったが、先端の思潮を積極的に教授することはできなかった。しかし思

想的にも造形的にも自由な学校の雰囲気は、朝鮮人留学生が同時代の思潮を実験して、練磨

するうえで、自律性を保障した。2、3節で後述するように彼らが若い頃に体験した文化学院

の在野精神は、卒業後、日韓の中心的な画壇ではない、在野団体の結成および活動につなが

る。国家権力や画壇の主流画風に陥らず、自由で独立的な自らの画風を作り出したのであっ

 
120 「朴成煥口述採録」、上掲本、67頁。 
121 山本蘭村「文化学院美術部の想い出」『愛と叛逆』、上掲本、301頁；「金秉騏口述採録」、上掲

本、46頁。 
122 任其愉、上掲論文、49頁。 
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た。 

 

第２節  戦前日本在野団体の参加者、朝鮮画壇の異端児として 

 

ここでは文化学院朝鮮人留学生の1930年代末から終戦まで日韓での活動を考察し、彼らが

当時戦前の朝鮮画壇で珍しい前衛的な作品を発表したことを論じる。彼らはそのほか多くの

朝鮮人留学生とは異なり、帝展と朝鮮美術展覧会という官展に出品せず、日韓の在野団体で

活動した。先述の通り、文化学院に在学しながら体得した「在野感覚」は彼らの活動方向を

定めるものとなった。 

 

第1項: 日本の在野団体「自由美術家協会」での活動 

「自由美術家協会」は、劉永国、文学洙、李仲燮など最も多くの文化学院留学生が在学中

から卒業後まで活躍した在野団体である。この団体は、1937年、洋画家の長谷川三郎を中心

に、村井正誠、矢橋六郎、山口薫、瑛九らが結成した。その源流には、フォービズムが主流

であった独立美術協会においてより進歩的な立場を取る画家達が出て結集した「新時代洋画」

展(1934-36)があり、他の在野団体からの人物達を加えて再結成した団体であった123。 

「自由」という言葉から分かるように、特定思潮を主張するのではなく、画家個々人の自

由なスタイルを擁護する団体として、多様なスタイルが集まったが、そのなかにも幾何学的

な抽象の作品が多数出品された（図７）。自由美術家協会の創立メンバーには、文化学院美

術科の第1期卒業生であり、1938年から同学院の講師として教壇に立った村井正誠と、文学

洙や李仲燮などと個人的に親交を結んでいた津田正周（1907～1952)がいたが124、彼らの縁

で文化学院の朝鮮人留学生達が大挙して参加したものと見られる。  

自由美術家協会協会展に参加した朝鮮人は次の通りである125。 

第1回展(1937): 金煥基、文学洙、劉永国、周現 

 
123 「黒色洋画」展の小野里利信(1912～1986)、フォルムの難波田龍起(1905～1997)などが参加した。

展示には油彩画だけでなく、水彩画、版画、素描、コラージュ、オブジェ、写真の7分野があった。

展示中には団体名の「自由」という単語が当局に忌避されたために、1940年から1944年までは「美術

創作家協会」と改称した。 
124 文化学院と関係がない津田正周と文学洙の親交は、フランス文学に心酔した文学洙がフランス語

会話を津田の婦人であるアリスに学びながら始まったという。そののち、文学洙と親交を深め、文学

洙に憧れた李仲燮もまたそののちに津田と出会った。 安惠靖「文學洙の生涯と絵画研究」、全南大

学校大学院美術学科理論専攻 修士論文、2006年、18～20頁。 
125 金英那、『韓国近代美術の百年』、三元社、142～143頁。 
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第2回展(1938): 金煥基、 文学洙 、朴生光、 劉永国 、李仲燮、周現 

第3回展(1939): 金煥基、 文学洙 、 劉永国 、李揆祥、趙宇植 

第3回関西展（1939）： 金煥基、文学洙 、 劉永国 、李揆祥 

紀元二千六百年記念展（1940）：金煥基、 文学洙 、安其豊、 劉永国 、李揆祥、趙宇植 

同展京城展（1940）： 金煥基、 文学洙 、安其豊、 劉永国 、李揆祥、李仲燮 

第5回展（1941）： 金煥基、申敬徹、 文学洙 、安其豊、 劉永国 、李仲燮 

第6回展（1942）： 文学洙 、宋惠秀、 劉永国 、李仲燮 

第7回展（1943）： 文学洙 、裵東信、石壽星、宋惠秀、李仲燮 

このなかでも文学洙、劉永国、李仲燮、安其豊など大多数が文化学院出身であり、創立か

ら1943年まで毎年続けて出品していたことがわかる126。 

 

劉永国- 朝鮮人最初の抽象美術とレリーフ制作の試み 

自由美術家協会展において、劉永国が村井正誠との影響関係が強く認められる抽象作品を

発表していたことは、既に多くの先行研究で指摘されている127。劉永国の作品（図８）から

確認される構成主義とモンドリアンの新造形主義は、当時村井が試みていた画面内の四角形

の律動的な配置（図５）と通じるものであった。 

しかし、その影響関係は、これまで言われてきたような文化学院での師弟関係から来たも

のではない。劉永国が文化学院に在学した時期は、1935～38年で、先述の通り、1938年から

始まった村井の在職期間と重ならないためである。しかし彼らは文化学院の先輩後輩という

関係において文化学院の同窓展であるNBG(Neo Beaux-Arts Group)での活動でも交流を始め

128、以降1930年代後半に東京品川区にある「ポプラの家」という同じアパートに住んでいた

縁で、親交を深めることになったものと見られる129。  

劉永国は朝鮮人として最初に抽象を試みた人物のひとりとして記録されている。同時期に

 
126 当時日本大学美術科の卒業生であった金煥基は、「ポプラの家」で村井と交流をし始めた縁で参

加したとみられる。また、趙宇植（?～?）は日本美術学校、宋惠秀（1913～2005）は帝国美術学校の

学生であった。裵東信（1920∼2008）は川端美術学校の在学生であったが、留学前から親交が厚かっ

た文学洙との関わりで本協会展に参加したとみられる。安惠靖、上掲論文、22頁。 
127 金英那「1930年代の在東京朝鮮人留学生たち―前衛グループの活動を中心に」『近代韓国美術論

叢』學古斎、1992年；イ・インボム（이인범）『劉永国と初期抽象』韓国芸術綜合学校韓国芸術研究

所、2000年； 鄭榮沐「劉永国の初期抽象、1937-1949」『美術理論と現場』第3号、2005年。 
128 「劉永国口述採録」、上掲本、13頁。 劉永国は、文化学院では村井から学んだことがないと証言

している。卒業後に「NBG」活動で先輩後輩として出会ったのが初めての出会いだったという。「NBG」

は村井を先頭とする抽象傾向の作家達が集まり、1937～39年の間、銀座の紀伊国屋画廊で計7回の展

示を行った。 
129 ここには金煥基も住んでいた。金英那と村井のインタビュー（1990年3月2日）。金英那、上掲本、

144頁から再引用。 
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日本大学の美術科に通い、アバンギャルド洋画研究所にも籍を置いていた金煥基が彼の唯一

の同志でもある。金煥基がカンディンスキーの記号学的モチーフと流麗な曲線を用いて感性

的な抽象を試みたならば（図９）、劉永国は人物や自然などの対象を徹底して排除し、より

厳格で単純な絶対抽象を追求したという点に差異がある130。 

もうひとつの劉永国の独自の仕事として、日本留学期にレリーフ作品を試みた点に注目す

る必要がある（図10）。戦前にレリーフ作品を制作した朝鮮人として現在確認される唯一の

人物であるためである。彼のレリーフ作品は、美術学校をちょうど卒業した20代初めの1938

～1940年の間にだけ行われ、1940年代以降には見られない点から、あくまでも若い頃の試作

に留まっているようである。しかし木材などの新たな表現媒体を使用している点、照明によ

る物体の影を画面内の造形要素に取り入れる反立体的な造形を試みた点は、同時代の朝鮮人

留学生には見られない果敢な実験精神と言える。 

1938年第2回自由美術家協会展に出品された《作品R3》は、長谷川三郎によって「新しい

表現手段に対する旺盛な意欲を買ふ」と評価された131。もちろん劉永国のこのようなレリー

フ作品は勿論、劉永国自身で開発した独自の方式ではなく、自由美術家協会にしばしば出品

されたレリーフ作品から影響を受けたものと見られ、さらにその根源はアルプ(Jean Arp, 1

887～1966)やタトリン(Vladimir Yevgrafovich Tatlin, 1885～1953)など、ヨーロッパの具

象主義画家に求めることができる（図11）。 

ただし朝鮮人画友であった金煥基は、劉永国のレリーフ作品について「新興喫茶店の室内

装飾のような極めて内容の無いもの」と酷評した132。金煥基がそのような反応を示したとい

うことは、当時の共に先端の美術を試みていた朝鮮人の間でも油画ではない新たな表現媒体

がまだ受け入れがたかったことを伝えている 。 

とはいえ朝鮮半島は勿論のこと、日本においてさえ「前衛」と考えられた幾何学的抽象絵

画を20代の朝鮮人留学生、劉永国は試みており、さらに表現媒体を大きく変えたレリーフ作

品まで試みる大胆さを見せていたのである。 

 

文学洙と李仲燮-民族的テーマを用いた超現実主義と表現主義具象絵画 

同じ文化学院の中でも、文学洙と李仲燮は、自由美術家協会の主流であった幾何学的抽象

 
130 鄭榮沐、上掲論文、178~179頁。 
131 「劉水（ママ）国氏のレリーフも、その努力を多とする。整理と推稿の足らぬうらみはあるが、

新しい表現手段に対する旺盛な意欲を買ふ」「第二回自由美術展入選作品評」『美之国』1938年7月

号、24頁。 
132 金煥基 「探した一年」『文章』 1940年12月号(2巻10号) 。 
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や具象主義とは少し距離を置いた、それぞれ超現実主義と表現主義的な画風の具象絵画を出

品した。両者は同郷で、同じ高校の同窓生であった縁から、日本留学期にも親交を深めた。

両者の画風は少し異なるが、牛と馬のような家畜を重要モチーフとして登場させるという共

通点がある。  

文学洙は第1回展から出品し、第2回転では協会賞を受賞、会友となった。第6回展では会

員として推戴されたが、これは朝鮮人としては大変珍しいことであった。彼が第2回展にど

のような作品を出品したのか図版が残っていないが、彼が第2回展にどのような作品を出品

したのか図版が残っていないが、瀧口修造が「馬と人間がいる東洋画風の風土的な画境」を

描いていると語っていることから133、以降の出品作（図12）と相違しない画風であったと考

えられる。長谷川三郎は第2回展における「最美の珠玉である」と文学洙の作品を激賞し、

「特異の詩と夢の世界を語り得て、而も、あれだけの健実な造形性を見え得る」と文学洙の

絵画がもつ幻想的な性質と体裁ある造形性を指摘している134。 

文学洙は、超現実主義の不毛地帯であった朝鮮の画壇で超現実主義を試みた数少ない留学

生のひとりであった。戦前朝鮮の超現実主義を試みた人物としては、当時日本に留学してい

た文学洙と金河鍵(1915～?、1938年東京美術学校西洋画科入学・1942年卒業)、鄭寬澈(1916

～1983、1938年東京美術学校西洋画科入学・1942年卒業)、そして本論文の9章で扱う 真鍋

英雄（金鐘湳：1914～1986、1934年日本美術学校西洋画科入学・1937年卒業）のみ確認でき

る135。文学洙は朝鮮人を象徴する牛と馬、そしてチョゴリを着た人物、古典小説である『春

香伝』をモチーフとした作品を連続発表しながらその特有の詩とドラマを表出した。  

李仲燮もまた独創的な作品を第2回展から連続出品し、好評を得た作家である。彼は主に

「牛」を題材とした作品を多数出品しているが、原作は失われたが、白黒図版が残っており、

その形を知ることができる（図13）。この時期、李仲燮が描きだしている重みのありながら

もエネルギーにあふれる形の「牛」の連作は、植民地期朝鮮人の強靭な民族性を象徴するも

のであるかのように語られてきた。金炫淑は、「牛」の絵が朝鮮人を象徴する民族的なモチ

ーフとして生成された背景について、当時朝鮮が農耕社会であったため、「牛」が家畜以上

の存在であった事実に加え、1930年代半ばに文学界と演劇界で「牛」を植民地朝鮮人に寓し

 
133 「文学洙氏は馬と人間のゐる東洋画風な風土的な画境を、少しも気取らずに油絵らしく描いてゐ

るところに好感が持てた。素質のよさを失はずに発展させたいものである」『アトリヱ』1938年7月

号、73頁。 
134「第二回自由美術展入選作品評」『美之國』1938年7月号、24頁。 
135 朝鮮のシュルレアリスムに関しては、第９章で詳細に記述する。 
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て民族的で抵抗的な作品を発表していたことを指摘している136。 

このように文学洙と李仲燮が朝鮮人を象徴する「牛」と「チョゴリを着た人物」など郷土

的なモチーフを用いたことを踏まえ、1940年に今井繁三郎(1910～2002)は、他の団体で活動

している朝鮮人達とは異なり、「民族の特性をよく発揮している」と評した。さらに民族的

なモチーフを使用しながらも様式的には前衛的な画風を消化していることを踏まえ、「欧米

近代の美術様式に育てられて此処まで辿りつき迷路につき当たった日本の作家達にとって、

逆に文学洙や李仲燮の仕事性格が一つの大きな反省のくさびになりはしないか」とまで激賞

した137。ヨーロッパの思潮を受容しながらも、郷土的で独特な個性ある作品をつくりだすこ

とに成功した文学洙と李仲燮は、自由美術家協会でも注目を集める存在だったといえる。 

 

第２項: 朝鮮の在野団体「新美術家協会」での活動 

文学洙と李仲燮は、自由美術家協会で活動していた時期に、朝鮮画壇に向けた発信も併行

して行っていた。すなわち東京留学生出身の洋画家達が結成した「新美術家協会」での活動

である。その団体が注目に値するのは、朝鮮人留学生による在野団体の結成という点、構成

員それぞれの個性を重視した点、そしてそれが当時官展であった朝鮮美術展覧会のアカデミ

ズムに対抗する「反官展」の性格を帯びていた点である。 

 

前衛的な画風の異端児として登場 

新美術家協会は、文化学院出身の文学洙, 李仲燮, 金宗燦、そして帝国美術学校出身の 

李快大（1913～1965）、金俊（1911～?）、崔載德（1916～?）などが結成した団体である138。

 1941年3月に東京(3月2日~3月6日、銀座・靑樹社画廊)で、そして同年5月に結成 (5月14日~

5月18日、和信画廊)で創立展を開催した。結成当時の名称は、「朝鮮新美術家協会」であっ

たが、結成展以降「新美術家協会」に改称し、1944年までに計4回の展覧会を開催した。会

員達は、保守的な官展のアカデミズムに反対した二科会、独立美術家協会、自由美術家協会

などで活動した画家などであった。 

 
136 1935年に東京の築地小劇場にて初上演された演劇の≪牛≫を指摘する。それは、植民地朝鮮にお

ける農民の悲惨な現実を告発する内容であったが、その抵抗的な正確のため、劇作家の柳致真（1905

～1974）が拘禁されることになる。この事件は、むしろ、「牛」が持つ民族的で抵抗的な意味を公認

する結果を出した。金炫淑「新美術家協会作家研究（신미술가협회작가연구）」『韓国近代美術史学』

第15輯、2005年、132~133頁。 
137 「次代に生くる洋画家群（二）」『美之國』1940年6月号、55頁。 
138 1942年の第2回展からは、帝国美術学校出身の洪逸杓（1917～2002）が参加し、1943年の第3回展

からは、同様に帝国美術学校出身の尹子善（1918～？）が加わった。 
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「反官展」という傾向においては共通分母を持つ彼らであったが、実際に新美術家協会は

なにか統一された画風や理論があったのではなく、多様な作家の「個性」を重視して新たな

美術を試みようとする趣旨の団体であったため、多様な画風が共存した。当時の有力な美術

評論家のひとである尹喜淳（1906～1947）は、展評を通して彼らの前衛的な画風について次

のように述べた。「この展覧会場に足を踏み入れたひとのなかには、彼らを異端視（太字

―筆者）して一種の先端芸術とも見るだろう。」この評は、当時としては馴染みのない画風

の展示であったことを語っている。しかしすぐに「素朴な画面のうえで騒ぐ郷愁に接する」

ことになるとし、画面の造形要素のうち何かは一般に親密な要素が溶けていることを指摘し

ていた139。それがまさに「郷土的な素材」であった。 

 

郷土的素材の近代的美感の昇華 

新美術家協会は、現存する展示会出品作が無いため、様式を含めた内容を正確に確認する

ことが難しい。だが、残っている白黒図版を通して、ある程度の分析は可能である。李快大

は韓服を着た女性を写実的に描写し（図14）、 崔載德は朝鮮の農村と牛、馬を素材に、韓

国の農耕文化における純朴な暮らしを描いた。 

李仲燮と文学洙は、ともに同時期に自由美術家協会展と同一主題の作品を出品したが（図

15）、この二人はまさに朝鮮的主題に固執して油画の郷土化を追求したという共通点が見ら

れる。それは当時朝鮮の官展である「朝鮮美展」で日本人審査委員の趣向に合わせて原始的

な風景と郷土的主題を写実的に描く「郷土色」とは異なる性格のものであった （図16）140。

金炫淑は、新美術家協会の画家達が郷土的な主題を取りながらも、素朴さと平面性のような

近代的美感で昇華したと評価し141、中身を包む器の形が変わったことを指摘している。  

 

「脱政治」的な朝鮮人最初の前衛美術家団体 

新美術家協会が活動した1940年代初めの朝鮮の美術界は、日本の戦時総動員体制が始まる

につれ、その余波で自由と前衛の動向が止揚される状況であった。国民精神総動員朝鮮連盟

 
139 尹喜淳「新美術家協会展」『国民文学』1943年6月号、122頁。 
140 朝鮮美展には社会現実を扱った作品ではない、伝統衣装などの郷土的風物や牧歌的風景などをテ

ーマとした作品が多数入選した。「郷土色」は朝鮮美展の日本の審査委員と朝鮮内の評論家の両方か

ら要求された事項であったが、民族主義的な立場で表現したものより、未開な風景として他者化され

た姿を展示する植民政策に利用された側面がより大きかった。 イム・ソヨン（임소연）「1930年代

韓国絵画に表された「郷土色」に関する研究（1930년대 한국회화에 나타난 ‘향토색’에 관한 연

구）」ソウル大学校大学院西洋画科美術理論専攻修士学位論文 
141 金炫淑、上掲論文、138-139頁。 
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傘下の「朝鮮美術協会」が展示体制を擁護する目的で、「官立機関」として設立された142。

また1922年から始まった朝鮮美展のアカデミズムは、まだ堅く、日本留学出身を含む多数の

朝鮮人画家は官展のスタイルに沿って外光派的な人物画と風景画を踏襲していた。 

出身学校や地域ごとに「東美会」や「PAS同人」143などの団体があったが、理念や画風の

志向でない「出身」に起因したという点で駆動力の限界があった。そのような意味で「新美

術家協会」は、1940年代の展示体制雰囲気のもとで政治性を帯びない純粋美術の団体であっ

たという点、超現実主義と表現主義など前衛様式を前面に出して、さらに郷土色の現代的継

承を成し遂げたという点で1940年代の成功的な在野団体であったと評価できる。美術評論家、

崔烈は、これももって「朝鮮人最初の前衛美術家団体」と評価している144。 

そのため文学洙と李仲燮は、日本の自由美術家協会と朝鮮の新美術家協会という両サイド

の在野でアカデミズムの野獣派という主要な流れに便乗せず、時代政治的な雰囲気に飲まれ

ない、独自的で個性の強い素朴な自身だけのスタイルを日韓両国で発信していたのである。

  

 

短く強烈であった李仲燮の独歩的な存在感 

戦後の文学洙と李仲燮の活動を短く語るならば、文学洙は北朝鮮に行き、李仲燮は1956年

に40歳で夭折している。文学洙は北朝鮮で活躍したため、韓国美術史での言及は少ない。た

だし彼が帰郷後に社会主義リアリズムに急に傾倒し、北朝鮮のアカデミズム確立に大きな貢

献をしたということだけが伝えられている145。 

いっぽう李仲燮は、故郷である元山に帰ったが、朝鮮戦争中に越南し、1956年に夭折する

まで韓国で短くも強烈に活動した。そのため韓国美術史に独自の存在としてその名を残して

いる。彼はその由来を探すことができない、独特で自由な画風に加えて（図17）、日本人妻

との子供との切ない離散生活と精神病による夭折などの悲劇的な人生のために、美術史では

もちろんのこと、大衆的にも絶えず関心を集めてきた146。 

 
142 『韓国美術団体100年』キム・ダルジン（김달진）美術資料博物館、2013年、18～19頁。 
143 1940年に京城で結成された太平洋美術学校出身の同門美術団体である。 
144 『韓国美術団体100年』上掲本、194頁。 
145 安惠靖、上掲論文； リ・ジェヒョン（리재현）『朝鮮歴代美術家編覧』文学芸術総合出版社、19

99年。 
146 李仲燮についての研究は、複数の側面から行われた。テーマや材料的な側面、展示史的側面、大

衆媒体において消費された様式についての側面、テーマ選択においての精神学的な側面など様々な視

点から行われた。ホ・ナヨン（허나영）「李仲燮神話に関するメタ批評：バルトの神話論を中心に

（이중섭신화에 관한 메타비평:바르트신화론을 중심으로）」『美学・芸術学研究』第36号、2012年；

朴昭炫「李仲燮神話の他の経路（이중섭신화의 다른 경로）（媒体）」『韓国近現代美術史学』第32



60 

 

とはいえ美術史的研究においてまだ明らかになっていない点は、その独特で自由な画風が

どこから由来し、造形的な面において影響を与え、そして影響を受けた日韓の作家達がいた

のか、したがってどの系譜に位置付ければ良いのかという問題である147。文学洙との親交に

より出会った津田正周との密接な交流関係が指摘されたこともあるが、現在残されている津

田の風景画数点からは、その影響関係を確認することが難しい （図18）148。日韓の影響関

係を知ることができるグループや人物はほとんどいないが、ピカソやルオー、韓国の古美術

(高句麗壁画、高麗青磁)など、彼が好んだ対象から創作のルーツをたどることはできる149。 

しかし一つ確実なのは、李仲燮が持っていた、自由で独自の画風、形式や流派に囚われな

いこと、そして本質を求めようとする純粋で純真な熱情は、天賦のものであったと同時に、

青年期に文化学院という背景で保護され、涵養されたものだという点である。彼が帝国主義

の時代の雰囲気と保守的なアカデミズムに従属しなかったこと、そのうえ先端の思潮を「模

倣」しえたこと、それを自身のものに「昇華」できるよう見守ったのが、文化学院という場

なのであった。 

 

小結 

 
号、2016年；イ・ウンジュ（이은주）「李仲燮絵画の芸術心理学的研究（이중섭 회화의 예술심리학

적 연구）」明知大学校大学院美術史学科修士論文、2016年など。 

特に2016年には誕生100周年を記念して大規模回顧展と学術会議が開催された。彼は悲劇的な人生

により大衆からも多くの関心と愛を受ける存在であるが、ただそのような大衆的な名声と私生活に対

する偏った関心により、美術史的にきちんと考察されなかったという問題意識もある。 睦秀玄「李

仲燮誕生100周年記念シンポジウム「李仲燮作家論、どのように書くべきか―「神話から歴史へ」を

開催して（이중섭작가론, 어떻게 써야하는가 –「신화에서 역사로」를 개최하며）」『韓国近現代

美術史学』第32号、2016年、7～11頁。 
147 金炫淑、 金仁恵、キム・ジュサム（김주삼）、睦秀玄、ジョン・ウンジャ（전은자）「（総合討

論）現場でみる李仲燮研究の課題（종합토론, 현장에서 본 이중섭연구의 과제）」『韓国近現代美

術史学』第32号、173～201頁。 
148 1907年、京都に生れ、京都絵画専門学校、関西日仏学院などに学んだのち、1929年フランスに留

学、1933年帰国したが、更に1935年から翌年までに再度渡仏した。1934年、長谷川三郎、村井正誠ら

と「新時代洋画展」を結成したが、同会が新に、自由美術家協会として再組織ののち、1939年に退会

し春陽会に移つた。1942年、日本映画社美術課に入社以来、画壇を離れ、1944年に朝日映画嘱託とな

り、特派員として満州に渡った。その後、同地東北大学美術部講師、モスコー電影院画家、或はハル

ピン美術協会の指導者として、各地で美術関係の仕事に従事した。1952年、47歳でハルピンで客死し

た。『日本美術年鑑』、1957年版、181頁。  

津田との交流が李仲燮の画風成立においてひとつの要素となった可能性があるが、彼に関する資料

は殆ど残っていない。金秉騏によれば朝鮮人留学生達と深く交流した彼は、超現実主義的な傾向が少

し入った作品を制作したという。また金秉騏などの朝鮮人留学生の助力で平壌でも個展を開いたとい

う。その時売られた作品は8点とされるが、現在韓国国内において所在を確認することができない。 

「金秉騏口述採録」、上掲本、45頁。 
149 高句麗壁画との関連性を扱った研究としては、金炫淑「李仲燮の芸術の様式的な考察：高句麗古

墳壁画の影響を中心に（이중섭 예술의 양식 고찰 : 고구려 고분 벽화의 영향을 중심으로）」『韓

国近代美術史学』第5輯、1997年。 
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以上、文化学院朝鮮人留学生達の戦前の活動について考察した。 

劉永国、文学洙、李仲燮は、戦前日韓の在野団体で活動し、帝展や朝鮮美展のような官展

と距離を置き、「反官展」の領域で独創的な活動をつづけた。劉永国は、絶対的な幾何学的

抽象を追求し、特に彼が試みたレリーフは、当時の朝鮮人留学生のなかでは唯一のものであ

った。また文学洙、李仲燮の場合は、劉永国の絶対抽象とは異なり、民族性と叙事性が色濃

い作品を残している。しかし彼らもまた画風において当時の朝鮮人達があまり試みなかった

超現実主義と表現主義的な様式を残しているという点において独特であった。 

彼らはいずれも、「朝鮮美展」に代表される日本式アカデミズム一色であった当時の朝鮮

画壇において、新たな画風と、物珍しい媒体を果敢に試みた異端児であった。そのため彼ら

の意義は、朝鮮画壇に美術思潮様式の存在の幅を広げ、画壇を豊かに、そして多彩にしたと

言える。 

彼らの個性的な画風は、文化学院在学期の師弟関係を通じて直接的に様式的な影響を受け

たものではなかった。だが、個性と自由を尊重する学風のなかで、当時日本の先端美術から

刺激を受けたことを試みることが可能であり、それが各自の多彩な画風と活動へとつながっ

た。何より、在学期に経験した「在野精神」は、卒業後にも日韓両画壇における在野活動に

繋がったのである。  

 

 

第３節  戦後韓国の抽象美術を率いる先駆者として  

 

ここでは文化学院出身者のうち、劉永国と金秉騏を例に、戦後韓国の画壇と教壇における

彼らの役割を考察する。ここで明らかにするのは、彼らが、戦後直後にも依然として日本式

アカデミズムの主導下で硬直していた韓国の画壇に「抽象美術」という在野の活気を吹き込

もうとしたことである。さらに1950年代後半から1960年代初めにかけて、前世代の日本的ア

カデミズムが落ち込み、抽象が一大旋風を巻き起こすにあたって、結果的に彼らが一定の役

割を果たしたことを述べる。 

 

第１項: 解放空間の「脱政治」的抽象美術団体「新写実派」 

1945年の終戦とともに朝鮮は解放を迎えるが、1948年8月に大韓民国政府が樹立されるま

での米軍軍政期間を「解放空間」と呼ぶことにする。左右のイデオロギー対立により政治的

不安定が続いたこの時空間では美術団体もまた理念的性格の強い団体が乱立し、極端な対立
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に向かった150。 

このような「政治的」な団体の洪水のなかで、劉永国、金煥基、李揆祥（1918～1964）な

ど、戦前から抽象を試みてきた少数の前衛画家達は、1947年に「純粋造形」団体である「新

写実派」を旗揚げした。彼らは、戦後の韓国という新たな場所で追及しなければならない

「新写実」として抽象を提唱した。その数は少数に過ぎなかったものの、具象画一色の美術

史界において新鮮な刺激となり、かつ「脱政治」的な「前衛」団体であった。この点におい

て、「新写実派」は戦前の新美術家協会の系譜を継ぐ団体であったといえる。この団体の結

成を通じて、劉永国は戦前の日本での自由美術家協会に続き、「脱権力」「脱政治」の文化

学院の在野精神と軌を一にする、戦後初の活動を見せたと言える。 

新写実派は、1953年の朝鮮戦争休戦までに計3回にわたる展覧会を開催した。この活動に

おいて151、劉永国は造形的な面においてさらなる変化を見せている。戦前の絶対抽象におい

ては、対象と自然を徹底して排除した幾何学的図形だけが画面を占めたいっぽう、この時期

の抽象では月と花や木などの具体的な事物を連想させる要素が入っている（図19）。 

この変化についてイ・インバム（이인범）は、新写実派の会員達が抽象表現のもとになる

「自然形態」を拒まず、新たな視覚で対象の本質を把握しようとするものであったと説明し

ている152。またジョン・ハユン（정하윤）は、当時、劉永国の絵画において民族的要素を感

じることができる具体的な形状を込めなかったという非難に対する反応として、劉永国の作

品に自然的な要素が登場しはじめたと分析している153。 

劉永国はたゆまない抽象作品の制作を通じて、自然と戦後の韓国でも抽象絵画を紹介する

先駆者的な役割を担うようになるが、帰国後には民族的だとか、大衆的でないという非難に

直面したものと見られる。したがって戦前の日本で受け入れられた西欧の抽象様式を、戦後

 
150 左翼サイドの「朝鮮プロレタリア美術同盟」と「朝鮮美術家同盟」、そして右翼サイドの「朝鮮

美術家協会」などの団体が生成され、離合集散を重ね、それにしたがって美術系人士達も左右の一方

を選んで所属した。両極対立は、1948年韓国の単独政府樹立期まで引き続き深まった。『韓国美術団

体100年』上掲本、19頁。 
151 1947年、和信画廊で開かれた新写実派創立会員展には、劉永国, 金煥基, 李揆祥, 白榮洙（1922

～ ）が参加し、1949年第2回展(東和画廊)には、張旭鎭（1917～1990）が合流した。その翌年、朝

鮮戦争の勃発により、団体展は休止となり、1953年国立博物館画廊での第3回展を最後に解散した。  
152 イ・インバム（이인범）「新写実派、抽象が自然と出会った場所（신사실파, 추상이 자연과 만

난 장소）」『劉永国ジャーナル』第3輯、劉永国美術財団、2006年、35頁。 
153 当時、展覧会評を書いたソ・カンホン（서강헌）とイ・スヒョン（이수형）は、民族美術の建設

にそぐわない、大衆性を没却した安易な実験であるだけと非難した。ソ・カンホン（서강헌）「新写

実派展」『自由新聞』1948年12月15日；イ・スヒョン（이수형）「絵画芸術における大衆性の問題：

最近の展覧会への所感」『新天地』1949年3月号。ジョン・ハユン（정하윤）「劉永国の絵画―東洋

の芸術観を通じた西洋美術の受容（유영국의 회화-동양의 예술관을 통한 서양미술의 수용）」『美

術史学報』第39輯、2012年、404頁。 
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の韓国でどのように昇華させなければならないかという悩みの末に、韓国の山河と自然を画

面の要素に導入するようになったのではないだろうか （図20）.  

 

第２項: 劉永国と金秉騏―「反国展」の旗を掲げた抽象美術の擁護者 

1948年、大韓民国に独立政府が樹立されるにともない、事実上南北が二分された。国家体

制を整備していく韓国政府は、1949年大韓民国美術展覧会(以下、国展、1949～1981年)を設

置し、美術界の整備も行った。しかし金英那が指摘したように、戦前のアカデミックな様式

に沿った東京美術学校出身者達が国展の審査委員に入りながら、依然とアカデミズムの主流

を形成し、抽象系列の画家達は、一種の在野勢力として共存する様相に発展していった154。

 この時期、文化学院出身の劉永国と金秉騏は、反国展の性格の在野団体を結成して参加す

ると同時に、それぞれ制作と理論の活動を通じて抽象美術の領域を押し広げた。  

 

朝鮮美展の延長線にあった国展と反国展の動き 

劉永国は第1回国展に出品しなかった理由について、『抽象作品を出してみたところでど

のみち駄目だろうから。そのなんというか、駄目なのが当然でしょう。「抽象が絵なのか」

という…(雰囲気だったからですね)』と証言していた155。 

国展は、戦前の朝鮮美展の日本風アカデミズムの延長であり、事実上「女性座像」に代表

される人物画が変わらず主流を成していた（図21）。そのため、「国展の様式は「女性座

像」」といった皮肉が生まれたのである156。韓国において、戦前の官展が東京美術学校出身

の官展系日本人画家によって支配されていたと言うならば、戦後の国展は彼らの指導を受け

た東京美術学校留学派の韓国人画家に取って代わっただけだったのである157。 

こうした保守的な画風に加えて、国展審査委員たちは自身が指導する学生達を入選させる

ような腐敗が蔓延していた。そのため、1955年には審査委員権を巡って「大韓美術協会」と

「韓国美術家協会」の権力争いが起こった。いわゆる「国展紛糾」という同年の事態は、美

 
154 金英那、上掲本、133頁。 
155 「劉永国口述資料」、上掲本、22頁。 
156 当時の学生たちも、国展出品作を準備する時には、女人座像を描かせられたと証言している。

「国展を準備する時には人物座像を描いた」沈竹子(西洋画家、1949年ソウル大学校絵画科入学・55

年卒業)とのインタビュー、2010年11月4日。 

「国展で賞を貰うものはおおむね座像の人物画である。そして学校でもモデルを使って座像を描かせ

た」『崔景漢口述録取文』、サムスンLeeum美術館・韓国美術記録保存所、2006年、176頁。 
157 梨花女子大の沈亨求と金仁承がそれぞれ1回と14回、弘益大の李鍾禹が13回、ソウル大の張勃が7

回にわたり審査委員として参与している。李泰鉉、「東京美術学校留学韓国人卒業作品に関する硏究」

『芸術文化論叢』第1号、1992年、198頁。  
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術界内外の人々に国展への不信感を持たせ、特に若手美術家たちの抵抗意識が強まった。そ

の結果、激烈な「反国展」の動きに加えて、在野グループが登場するに至った。 

国展紛糾の翌年である1956年、比較的自由な大学であった弘益大学校出身の若い画家達の

「反国展」宣言を皮切りに158、1957年にはモダンアート協会、創作美術協会、新造形派、現

代美術家協会など国展の保守的な権威主義に対抗する大小の在野団体が登場した。それは国

展という「制度」だけでなく、アカデミズムという古い画風の権力に対する対抗でもあった。

それは結局、1960年に至って 「60年美術家協会」の「街頭展」という過激な形で噴出する

ことになり（図22）、その後、若い世代による在野団体の戦国時代が幕を開けた159。 

 

劉永国と金秉騏の在野団体結成―1950年協会、現代作家招待展  

第1世代モダニストに属していた劉永国と金秉騏は、早くから反国展の動きを見せた。国

展創立の翌年である1950年には早くも「1950年協会」という反国展の在野団体を創立した。

 金秉騏は、文化学院の留学生のなかでも唯一、戦前からグループ内の作品活動よりも一人

で制作しながら美術理論の学習に集中し、戦後の韓国においても1965年にアメリカへ移住す

るまで主に批評家および教育家として活動した人物であった。1949年に創設された国展の審

査委員と審査制度の偏向に失望した金秉騏と劉永国は、金煥基、張旭鎭（1917～1990）、金

永周(1920～1995)、南寬(1911～1990)など抽象的な傾向を見せる画家達と李快大などの具象

画家50余名と共に、1950年協会を旗揚げし、団体展と新人登用のための公募展まで計画した

が、朝鮮戦争の勃発と共に霧散した。 

この協会に参加した者の中で、劉永国は、当時金煥基の斡旋でソウル大美大で講師をして

いた。だが、アカデミズム教育を掲げた張勃と衝突し、2年3ヶ月の短い教職生活を終えた160。

1950年協会の展示は、不発に終わったものの、既成画家による、国展創設後もっとも早い時

期に結成された反国展の在野団体であったという点において、その革新性に意義が認められ

る。 

その後、一時期国展中心の画壇から離れて帰郷した劉永国と、教育活動をしていた金秉騏

のふたりは161、 1950年代後半、前述したように戦後の若い世代による反国展の動きが活発

 
158 朴西浦、キム・ヨンファン（김영환）、 キム・チュンソン（김충선）、文宇植は、ソウルの東方

文化会館で「4人展」展覧会を開き、「反国展」宣言をした。 
159 1960年代には、「Actuel」、「無同人」、「７月会」、「オリジン」、「青年作家連立展」、「A

G（韓国アバンギャルド協会）」などが相次いで出現した。 
160 その後1966年に弘益大学校美術大学の教授となり、1970年まで教職生活をした。 
161 劉永国は、故郷・蔚珍に下って醸造場事業をし、画壇と隔絶した生活を送った。彼は、実際1943

年帰国後にも一時的に蔚珍で漁夫生活を送り、創作を中断したことがある。誰よりも自由な作品制作
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に巻き起こるなか、再びその動きに参加することになった。ふたりは既に40代に入ってから

は、中堅作家になっていたが、第2世代のモダニスト達の誕生を支持するように、再び反国

展の団体を組織したのであった。1957年に結成された「現代作家招待美術展」がそれである

（図23）。 

「現代作家招待美術展」(1957～1969)は、『朝鮮日報』という有力な言論機関の主催で行

われた民展であったが、金秉騏と劉永国、金永周を発起人として、言論人の洪鍾仁(1903～1

998)が参加した。それは、反国展という時代の雰囲気のもと、アカデミズムと異なる新たな

「現代」美術を志向し、国展の怠惰な時代認識に対抗する在野の求心点となったのである。 

20代の若い画家達による反国展の展示が街頭を背景とした劣悪な環境の展示であったのに

対して、本展示は徳寿宮美術館や景福宮美術館のような権威ある展示場で新聞社の後援によ

りなされた大規模な在野展であったという点に違いがある。その創設背景には、当時自由党

政権と反目した『朝鮮日報』が政権親和的な具象美術を排撃して、在野の抽象美術家達を結

集することで、政府の言論弾圧に対抗する基盤を堅め、文化権力を支配しようとする政治的

意図があったと言われる162。  

長きに渡って批評活動を通じて国展の堕落と抽象の当為性を積極的に考察してきた金秉騏

は163、国展のなかで保守と前衛が両立することを理想としたが164、なかなか国展のなかで抽

象が根付かないことを目撃した。したがってフランスのサロン・ドートンヌや日本の二科展

のような大型在野展を設立し、「新しい美術」を追求する必要があると考え、本団体の結成

に臨んだのであった165。  

ところで当時若い世代の抽象は、当時世界的な趨勢であった「アンフォルメル」の様式を

借用していた（図24）。1950年代後半の韓国に巻き起こったアンフォルメル旋風に関しては、

単純な「模倣」なのか「韓国的昇華」なのかについての議論が存在するが166、抽象1世代で

あり、絶対抽象を追求した劉永国さえ、この時期には非定型の傾倒を見せているほどに（図

 
を渇望した彼にとってソウル大からの退陣と保守的な画壇の流れは耐え難いものであったかもしれな

い。金秉騏は、1953年からソウル大で西洋現代美術論を教え、ソウル芸術高校創設と教育に関与する

とともに、批評活動をつづけた。 
162 現代作家招待美術展に関しては、クァク・アラム（곽아람）「朝鮮日報主催「現代作家招待美術

展」研究（조선일보주최 ‘현대작가초대미술전’연구）」ソウル大学校大学院・考古美術史学科修士論

文、2014年参照。 
163 金秉騏「抽象絵画の問題（추상회화의 문제）」『思想界』1953年9月号、170~171頁。 
164 金秉騏「国展の方向：アカデミズムとアバンギャルドの両立のために（국전의 방향: 아카데미즘

과 아방가르드의 양립을 위하여）」『思想界』1961年12月号。 
165 クァク・アラムと金秉騏のインタビュー。クァク・アラム（곽아람）、上掲論文、15頁。 
166 鄭榮沐「韓国現代絵画の抽象性（한국현대회화의 추상성） 、1950-1970: 前衛の美名の下で（전

위의 미명아래）」『造形FORM』第18号、1995年。 
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25）、大きな熱風であったことには間違いない167。反面、金秉騏はアンフォルメルの洪水の

なかでも戦前の幾何学的な傾向が残る抽象を披露しているが（図26）、これは当時必然的な

妥当性を提示しないまま、安易にアンフォルメルを受容する折衷主義的な画家に対する批判

意識が作用したためと見られる168。 

 

金秉騏の教壇活動―次世代抽象美術の牽引 

戦後の韓国において抽象美術の擁護者であった金秉騏に関して、もうひとつ欠かせない役

割は、画壇でない教壇での教育活動を通じた次世代抽象美術の出現を牽引したという点であ

る。金秉騏は、朝鮮戦争中の1953年から1957年までソウル大学校美術大学で現代美術論を講

義し169、さらに併行してソウル芸術高校の創立に関与して同校設立後、美術科長として1965

年まで在職した。 

第1章で述べたように、この時期のソウル大学校美術大学は、張勃が主導する保守的なア

カデミズム教育が根強く行われていた。いっぽう、美術史の教育も重視していた張勃は、自

身が直接古代からルネサンスまでの西洋美術史を講義し、近現代美術に関しては金秉騏に一

任した。最新の現代美術まで扱った彼の急進的な美術理論授業は、学生達に張勃式の強硬な

アカデミズム教育に閉ざされない現代的感覚を注入する役割を果たしたものと推定される。 

1950年代に在学生であった朴錫煥と崔景漢は、金秉騏の授業について、次のように証言し

ている。未だ体系の確立されていない初期の大学にしてはその授業内容が詳細で濃密であり、

印象派からキュビズム、そして最新の現代美術に関する分かり易い説明は、当時の学生に人

気があり、彼を慕う学生たちも現れたと170。 

張勃による保守的アカデミズムの教育方針上、学部の在学中は本格的な新様式を試みる事

 
167 これに対してキム・インファン（김인환）は、非定型化した形状の抽象表現主義の流れに劉永国

が動揺しなかったわけはないと分析しており、ユ・ホンジュン（유홍준）は、「抽象表現主義に対す

る共感から生まれたアクション的要素」と語った。 キム・インファン（김인환）「自然への根源的

な結球と内縁（자연에의 근원적 결구와 내연）」『空間』第147号、1979年9月、46頁；ユ・ホンジ

ュン（유홍준）「抽象世界の多様な遍歴（추상세계의 다양한 편력）」『選美術』第12号、1981年、

14頁；ジョン・ハユン（정하윤）、上掲論文、405-406頁。 
168 金秉騏「主体意識の確立を求める：招待展と60年展から（주체의식의 확립을 촉구한다: 초대전

과 60년전에서）」『思想界』1961年5月号。 
169 臨時首都であった釜山のある茶房で 「ピカソとの別れ(피카소와의 결별)」という批評朗読を通

して、当時釜山に臨時校舎を置いていたソウル大学校から講義の依頼を受け、ソウル大教壇に立った

ことで知られている。 チェ・テマン（최태만）「朝鮮戦争の前後における金秉騏の活動：美術評論

家 金秉騏の登場経緯（6.25전쟁 전후 金秉騏의 활동: 미술평론가 金秉騏의 등장 경위）」『金秉

騏：感覚の分割(감각의 분할)』展図録、韓国国立現代美術館、2014年、182頁。 
170 『朴錫煥口述録取文』、サムスンLeeum美術館・韓国美術記録保存所（内部研究用資料）、2007年、212-214

頁。『崔景漢口述録取文』、サムスンLeeum美術館・韓国美術記録保存所、2006年、122頁。 
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は難しかったものの、一部の学生や卒業生は金秉騏と密接な関係を維持しながら、卒業後ま

もなく実験的な作品を展開していくことになった。文学晋（1924～）、丁昌燮（1927～2011）

 など、当時の大学院生たちは、金秉騏がソウル芸術高等学校に美術科長として着任したと

きに、共に講師職に就きながら交流し、キュビズムや抽象絵画など前衛的な作品を本格的に

展開していった（図27）。特に丁昌燮と文学晋は、在学中からキュビズムに関心を持ってい

たものの、学校の雰囲気からその制作ができなかったため、大学院に進学してから画風を急

変させたのであった。 

また崔景漢は、在学中に写実的な人物座像によって校内の美術展で賞も受けたこともある

が、彼もまた卒業後にはアンフォルメルの抽象絵画を制作した（図28）。このようなアカデ

ミズム具象絵画の砦であったソウル大ですら、抽象美術が芽生えた背景には、金秉騏の美術

理論教育があったといえる。 

金秉騏の理論教育や批評活動は、ソウル大内でのみ影響力を発揮した訳ではなかったよう

で、1950～60年代に新聞記者であった美術評論家・李亀烈は、当時朴栖甫（1931～）、金昌

烈（1929～）などの「アンフォルメルの若い闘士たち」 が、ソウル市内の裏通りで金秉騏

の周りに集まっているのを何度も目撃したことを証言している171。金秉騏は、その画壇と教

壇での活動を通して、パク・ヘソン（박혜성）が評価したように戦後モダニズムの世代交代

期に1世代モダニストと2世代の彼らを繋ぐ架け橋的役割をしたのである172。 

 

小結 

劉永国と金秉騏は、韓国近現代画壇において抽象美術を紹介した先駆者として、次世代抽

象が登場する布石の役割をした。 劉永国は、作品制作で、金秉騏は、批評と教育活動でそ

の役割を担った。また彼らの活動は、「反国展」の旗を振り、在野団体を相次いで結成する

形でも続いた。その団体が中心権力に対する反抗と「脱政治」的な性格を帯びていた点は、

まさに彼らの留学先である文化学院の性格を想起させる。若き日に経験した在野の精神は、

戦後の韓国における在野精神に繋がっていたことが分かる。 

 
171 劉永国に関するシンポジウムで、金秉騏と美術史家たちとの対談から出た証言である。金秉騏、

李亀烈、金英那、イ・インバム(이인범)「劉永国、韓国の抽象美術への解釈の争点―証言と対談

（유영국, 한국 추상미술 해석의 쟁점-증언 및 대담）」『韓国近代美術史学』第10輯、2002年、

386頁。 
172 パク・ヘソン （박혜성）「金秉騏―感覚の分割(김병기-감각의 분할)」『金秉騏：感覚の分割』

展図録、韓国国立現代美術館、2014年、16頁。 
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おわりに 

 

戦前期に、「脱政治」「脱国家」志向の自由で新しい教育現場であった文化学院には、前

時代の留学生とは異なり、アカデミズムではない新たな美術教育を求めて集まった第2世代

の朝鮮人留学生達がいた。彼らは富裕な家庭環境の師弟たちで、洗練された趣味と知識を持

っており、自由で挑戦的な性格の人物達であった。彼らが留学時代に体得した文化学院の学

風は、全体主義に依らない、自由と個性を重視するもので、校外で接した当時日本の先端思

潮を校内で実験することが可能であった。また文化学院が持っていた国家と権力に対抗する

在野精神は、文化学院留学生達にとって、卒業後の方向性を決定づける重要な源流となった

と言える。 

文化学院の朝鮮人留学生は、韓国近代画壇においても異端児であったからである。劉永国、

文学洙、李仲燮などは、それぞれ抽象と超現実主義など、朝鮮ではほとんど試みられなかっ

た先端の思潮を披露し、新たな媒体を試み、民族的主題を近代的な感覚で昇華するなど、重

要な足跡を残した。彼らは同時代における他の教育機関の留学生達に比べて、最も前衛的な

実験をしたグループだったと言える。彼らの活動により、朝鮮には新たな画風が紹介され、

画壇が多彩で豊かになったのである。 

また戦後の韓国における、文化学院留学生達の画壇と教壇での活動は、「反官展」傾向の

抽象美術の始まりと発展に少なからぬ役割を担ったことを指摘できる。絶え間ない作品活動

と批評活動を通して、抽象美術を紹介し、また1950年代後半に若い世代から起こった反国展

の動きに賛同することで、彼らは抽象美術の地平を広げた。また教壇での理論教育は、アン

フォルメル旋風とは異なる次元で、次世代の前衛を率いる一助となったと言える。彼らは戦

後の韓国における抽象美術の先駆者であったと同時に次世代抽象美術の牽引者でもあったこ

とを強調したい。 

特に、戦前と戦後に連なる文化学院出身者達の「反官展」「反国展」性格の在野団体活動

は、「脱政治」的性格を帯びた純粋造形志向の活動であったという点で、文化学院の「脱政

治」「脱権力」の校風に通じる。そのような性格の在野活動が文化学院出身者達から明確に

現れたのは、20代の若い日々を送った留学先である文化学院で、彼らの芸術的素養が培われ

たためでないだろうか。 

すなわち彼らの留学先、文化学院で経験した「脱中心」「脱政治」「在野の精神」は、韓

国の近現代画壇の活動に繋がっているのである。この意味において、文化学院が韓国近現代

美術史において果たした役割は、決して見過ごすことはできない。 
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第３章  大阪美術学校の朝鮮人留学生と韓国の地方美術 

 

はじめに 

 

戦前の日本における朝鮮人の留学先は、日本画壇の中心地であった東京に集中していた。そ

のため、これまでの研究は在東京留学生に限られ、戦後韓国のソウルの中央画壇で活躍した

人物に関するものが多かった173。その反面、日本の他の地域に留学していた人物に関しては、

十分な調査や研究が不足しており、分かっていることが極めて少ない174。現存資料が足りな

い上に、創始改名などによって文献から朝鮮人の把握が難しいためと、彼らの帰国後の活動

において東京留学生たちに比べて相対的に存在感が少なかったためであろう。また、戦後の

韓国における彼らの活動の拠点地は、ソウルの中央画壇ではなく、地方の都市に散らばって

いた。その結果、地方のことは、これまで韓国美術史のメインストリームで注目されること

も無かった。 

そこで、戦前の関西地方の大阪美術学校（1924～1944年）を取り上げてみたい。本章の目

的は、大阪美術学校における朝鮮人美術留学生の実態と戦後の活動について把握すること、

および、彼らが韓国の美術の発展に果たした役割を明らかにすることである。 

大阪美術学校出身の朝鮮人留学生たちの場合、戦後の韓国の地方都市において画壇の発展

と美術教育の発展に一定の役割を果たしていた。したがって、本章では、戦前の日本におけ

る地方都市の美術学校の中でも、朝鮮人学生の在学事実が確認できる大阪美術学校を取りあ

 
173 代表的な個別研究の対象として、高羲東、金復鎭、金煥基、劉永国、李仲燮などがいる。在東京

留学生に関する研究には、筆者の拙稿も含まれている。金智英「韓国の初期美術大学と東京美術学校

─人的・制度的関連性─」『美術史』第175号、2013年10月、1～16頁。 
一方、学校単位で在東京の朝鮮人留学生を整理した研究としては、韓国近現代美術記録研究会編の

『帝国美術学校と朝鮮人留学生たち（제국미술학교와 조선인유학생들 1929-1945）』(눈빛、2004

年)がある。 
174 戦前の京都における朝鮮人留学生であり第１世代の在日朝鮮人画家である全和凰に関する筆者の

拙稿がある。金智英「全和凰の生涯と芸術」『韓国近現代美術史学』第27輯、2014年6月、339～36

3頁。 
そして近年、京都市立絵画専門学校出身の朝鮮人画家・鄭末朝に関する画期的な調査が一つあった。

リ・ユンヒ（이윤희）「在日韓国人画家・鄭末朝（재일한국인 화가 정말조）」『近代書誌』第8号

、2014年1月、203-223頁。氏は、鄭末朝を唯一の朝鮮人卒業生として見なし、交友誌や『日展史』

などから彼の関連資料を見つけ、遺族に会うまでの旅程をまとめたのである。 
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げ175、朝鮮人留学生の実態と彼らの帰国後の行方、そして韓国の地方美術における活動を把

握する。これは、これまで研究されてこなかった戦前の大阪地域と戦後韓国の地方都市間の

美術における、人的移動をたどる試みになる。 

大阪美術学校は、1944年に廃校されており、さらに戦争によって学籍簿などの学校の公式

資料は殆ど現存しないため、調査に困難があった。しかし、同校の跡地に設立された枚方市

立御殿山生涯学習美術センターの協力で、地域に居住する卒業生たちが寄贈した交友会の会

誌や同窓会展の目録など、学校関係の資料を入手することができた176。この資料の発見によ

って、大阪美術学校に関する情報はもちろん、韓国にある新聞や雑誌の資料などと合わせて

朝鮮人留学生たちの在学記録を知ることが初めて可能になった。 

本章の構成は、第１節で大阪美術学校を概観し、朝鮮人留学生の留学生活の全貌を明らか

にする。第２節では、朝鮮人留学生の渡日背景について語る。ここでは、朝鮮の地方におけ

る小都市や農村に居住していた彼らが大阪へ渡った背景として、経済的な理由から当時工業

都市として急浮上していた大阪へ向かった朝鮮人の大挙移住と関係していたことを指摘する。

彼らの「留学」は、「自ら」の留学意思に伴う自発的な移動ではなく、むしろ社会的・経済

的な理由による家族の渡日に連れられて「受動的」に行われた移動が多かったのである。 

第３節では、卒業後の彼らの行方に関して、多くがソウルの中央画壇ではなく、故郷の地

方都市へとターンバックしたことを述べる。第４節では、釜山と済州などの地方画壇におけ

る彼らの活動を探り、彼らが地方美術のあり方を提示しようとした際に、実際には留学前に

経験した故郷へのノスタルジアが強く働いていたことを指摘する。 

結論を先に述べると、大阪美術学校の朝鮮人留学生の多くの「留学」が美術内部の要求か

らではなく、社会的・経済的な理由による「受動的」な性格の移動であった点、そして彼ら

の帰国後の行方がソウルの中央画壇ではなく地方に向かっていた点において、在東京の朝鮮

人美術留学生とは大きな差異があったことを明らかにする。すなわち、近代における朝鮮人

の「留学」は、同時代のものであっても、その「行き先」によって、異なる性格と影響力を

持っていたのである。 

 
175 筆者は京都市立絵画専門学校（現・京都市立芸術大学）にも一定の朝鮮人留学生が存在していた

と推定し、大阪美術学校と並行調査していたが、創氏改名による追跡の困難があり、期待していた結

果が得られなかった。現在の京都市立芸術大学には戦前における朝鮮人留学生の名簿が別に存在せず、

改名した人物が「朝鮮」出身であることを確認するには個人の学校記録を一々申請して閲覧する方式

を取らなければならないが、それも個人情報のため資料収集の限界があった。従って、本稿では現存

写真及び交友誌などから朝鮮人留学生の在学が確実に確認できる大阪美術学校に、その研究範囲を絞

る。 
176 筆者は、2012年10月18日に、枚方市立御殿山生涯学習美術センターを訪問し、関係者の積極的な

協力のもとで、資料を撮影することができた。お礼を申し上げたい。 
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第１節  大阪美術学校の朝鮮人留学生 

 

大阪美術学校 

大阪美術学校は、戦前の大阪地域における有力な私立美術教育機関の一つであった。1924

年に日本画家の矢野橋村（1890〜1965）が大阪市天王寺区悲田院町に設立し、1929年に枚方

市牧野村御殿山へ拡張移転し、1944年まで約20年間存立した（図１）。官展での重なる受賞

より、30代半ばの若さで既に有名な画家であった矢野は、京都や東京に比べ美術界の発展が

遅く、人材の離脱が多い大阪の状況を嘆き177、斎藤や福岡など大阪に滞在していた美術家に

協力を呼びかけ、 地域の人材育成のための美術学校の設立に取り組んだのである。 

同校は、大阪の都市発展に伴って1929年から1939年までその全盛期を迎え、1942まで198

名の卒業生を出した178。しかし戦時体制の強化につれ、1944年に学校の建物が陸軍に接収さ

れ、事実上閉鎖した。現在は、枚方市立御殿山生涯学習美術センターが、大阪美術学校の歴

史的な意義を記念し、その跡地に設立されて、地域住民の芸術創作活動を支援している（図

２）。 

 

大阪美術学校の朝鮮人留学生 

現在までの調査で、大阪美術学校に在学していたと確認される人物は、計16名である（詳

細については、【資料編】の表3を参照）179。 

1932年から1940年代初めまでの合算であるが、入学生がもっとも多いのは、1934年であり、

計4名の朝鮮人が入学している。学科比重としては、日本画科が2名（鄭鍾汝、金壽山）、西

 
177 矢野は学校設立の背景を次のように語っている。「大阪と言ふ処は美術家を殺しこそすれ育てる

処ではない、（中略）只そういふ事を感じさされた人は次から次へと此の大阪の土地から離れて行く

のである。（中略）我国での商工業都市である此の大大阪の美術が知らず知らずの裡に荒んで行く事

を手を空しくゐる事が出来やうか。（後略）」矢野橋村「我等の使命」『大阪美術学校々友会月報・

創刊号』1927年。 
178 村松 寛「大阪美術学校─平和から戦争へ、その20年の明暗─」『枚方市立御殿山美術センター』

枚方市教育委員会 1987年、16頁。 
179 これらの人物特定に関しては、大阪美術学校の校友会『会誌』などの学校関係の現存資料および

韓国の雑誌、新聞、図録などから収集した結果である。ただし、まだ確証が必要な部分もあり、発見

できていない人物もいる。入学・卒業者の名簿や成績表などのような公式資料が残っていないこと、

1940年代に盛んであった朝鮮人の創氏改名によって追跡が困難であることが原因で、調査の限界が

あったことを述べておく。 
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洋画科が9名（金永大、金潤玟、白榮洙、尹在玗、林湖、宋英玉、邊時志、梁寅玉、キム・

コクカン）、学科が分からない人が5名（金瑠守、金洙坤、李鐘舞、朴尙根、キム・カンナ

ム）であり、他学校と同様に西洋画科の在学者が多かった。 

彼らにはいくつかの共通する特徴が見られる。一つ目に、自ら美術留学のために渡日した

場合もあるが、大体に、幼い頃に経済的な理由から家族と親戚に連れられ、大阪に渡った場

合が多い、ということである。この点については、第２節で詳しく述べる。 

二つ目に、経済的に厳しい環境の中で、苦学をしていた人物が多いことである。鄭鍾汝は、

自転車や電球工場で働きながら留学生活をした。金潤玟もまた、昼間には学校へ、夜間には

工場で働きながら5年間の学業を終わらせた180。尹在玗は、朝晩に新聞配達の仕事をしなが

ら学業を並行した181。宋英玉は、入学前にガラス工場で働く傍ら、肖像画を売って生計を維

持していた182。このように、彼らの多くは生業と学業を並行する苦学生活をしていたのだ。

それは、在東京の朝鮮人留学生の多くが、裕福な家庭環境に生まれ、新しい文化を学ぶため

に留学して来たこととは対照的なところである。 

 

学則でみる大阪美術学校の入学環境－誰にも開かれている教育機関 

それでは、朝鮮人留学生たちが在学していた1930～1940年代の大阪美術学校の学則につい

て簡単に探り、彼らの入学環境がどうであったのかを見てみる。 

1937年の大阪美術学校展覧会目録に付記されている記録によると、学則は次のようである

183。学部は日本画部（図３）と洋画部（図４）の2部構成であり、学年は5年制で、本科3年、

専攻科2年であった。後に研究科3年が設置されたが、基本は上記の5年課程で卒業した。し

かし、卒業生の白榮洙によると、卒業審査は厳格でなく、望めば、4年修了でも卒業状がも

らえたという184。 

志願資格は、尋常小学校卒業者または同様以上の学歴者であり、当時では珍しく、女性も

 
180 オク・ヨンシク（옥영식）「原生的な自然の中での人生、超現実の夢幻性と詩情―金潤玟の生涯

と作品世界（원생적인 자연속의 삶, 초현실의 몽환성과 시정- 金潤玟의 생애와 작품세계）」、

『釜山の作家6 金潤玟（부산의 작고작가6 金潤玟）』展図録、釜山市立美術館、2011年。 
181 「尹在玗口述採録」『韓国美術記録保存所資料集第3号』サムスン美術館Leeum、2004年12月、7

7頁。 
182 ユン・ボンモ（윤범모）「曽良圭と宋英玉―在日画家の民族意識と分断祖国（조양규와 송영옥-

재일화가의 민족의식과 분단조국）」『韓国近代美術史学』第18輯、2007年、129頁。 
183 「学則」『大美展目録ー拾週年記念』大阪美術学校、1937年。 
184 「白榮洙口述採録」『韓国美術記録保存所資料集第3号』サムスン美術館Leeum、2004年12月、9

5頁。 
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志願することができた。さらに、入学試験は「人物考査」が唯一で、望めば誰でも入ること

ができるという点で、比較的入学し易い学校であったといえる。実際に、尹在玗は、東京美

術学校への進学を望んでいたが、日本人の財産保証人がいなく、志願が挫折された後、入学

条件が厳しくない大阪美術学校に進学したと証言している185。 

授業料としては、入学金が開校最初の15円から10円に下がり、月謝金が5円であったが、

定期的に行われる実技コンクールで1等になった者は授業料を免除とした。学則によると、

「授業料滞納者及ビ一ヶ月以上無届ケ欠席者ハ除名ス」と書いてあるが、経済的に困難であ

る学生たちは滞納するケースが多く、矢野はそれを許容していたので、常に経営難に喘いで

いたという186。 

このように、大阪美術学校は低学歴者はもちろん、女性も志願することが出来、さらに厳

しい入試もなかっただけに、植民地から渡ってきた朝鮮人留学生にも開かれた教育機関であ

った。特に、経済的に裕福でなかった大阪美術学校の朝鮮人留学生たちにおいて、授業料の

納付管理も厳格でなかったことは、学業継続において心理的な安堵感を与える環境でもあっ

ただろう。 

 

学業環境―在野を標榜した教授陣が作った自由な校風 

次に、朝鮮人留学生がどのような学業雰囲気の中で、誰に何を学んでいたのかを見てみよ

う。 

まず、カリキュラムをみると、本科の3年間は専攻授業として石膏写生（10時間／週）、

人体写生（10時間／週）、美術及美術史（4時間／週）が行われた。以後の専攻科の2年間は、

製作実習（20時間／週）と美術史（4時間／週）が行われ、さらに朝鮮人留学生たちの証言

によると、古典主義の写実主義に徹底していた画家の中村不折（1866～1943）の著書を使っ

た「解剖学」授業も行われた187。 

前述の美術史の授業には「日本絵画史」と「西洋美術史」などが設置されており、その他、

授業科目として「フランス語」、「漢文・漢詩」が設置されていた。専攻科目だけでなく、

細分化した美術史やいくつかの人文・教養科目も編成しており、高等教育機関としての十分

なカリキュラムを目指していたことが分かる。 

では、次に、教授陣をみてみる。1935年の記録によると、各部および各科目の指導教授は

 
185 「尹在玗口述採録」、前掲本、76頁。 
186 村松 寛、前掲論文、16頁。 
187 「白榮洙口述採録」、前掲本、100頁;「尹在玗口述採録」、前掲本、78頁。 
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次のとおりである188。まず、日本画部は、矢野橋村と、福岡青嵐（1879～1954）、そして助

教授の八百谷大樹がいた。矢野が中国由来の水墨画である南画を描いていたことに対し、福

岡は東京美術学校出身で（1903年日本画科卒業）日本伝統の大和絵を描き、少し後で就任し

た八百谷は京都の山元春擧に師事し、円山派の写生画を志向していたのである。このように、

日本画部は南画、大和絵、円山派といった古くからある流派のバランス良く揃えていた。 

一方、西洋画部では、欧州留学から帰国しフュウザン会を結成するなど個性的な新造形を

求めていた斎藤与里（1885～1959）が教授に就任し、助教授には大阪美術学校の第1期卒業

生であり、東光会や帝展で活躍した園部普が勤めた。その他、中国美術および和漢学は近藤

尺天が、フランス語は佐伯正と斎藤与里が、西洋美術史はまた斎藤与里が、そして日本美術

史・国文学は福岡青嵐が担当していた。 

この教授陣の中でも、大阪美術学校の学風の成立に大きな影響を与えたのは、校長の矢野

と西洋画科教授の斉藤であった。彼らは、朝鮮人留学生たちの指導に直接関わっており、従

って白榮洙, 尹在玗などの朝鮮人留学生たちの回顧録にも良く登場している。 

二人の略歴を簡単に見ておく。矢野橋村は、大正・昭和期の大阪を代表する日本画家の一

人で、日本の近代南画の革新を果たした人物として評される。1890年に愛知県で生まれ、18

才の時に大阪に出、大阪陸軍造兵廠に勤務中に左手首切断の事故にあった。その後南画家を

志し、20才で永松春洋に師事し、右手一本で南画の伝統的な技法を習得した189。1913年に第

7回の文展に入選してから数回入選し、注目を浴びた。 

斎藤与里は、埼玉県生まれで、20才の時に洋画研究を志して京都へ行き、鹿子木猛郎と浅

井忠に師事した。1906年にパリへ留学し、アカデミー・ジュリアンで学び、ヨーロッパを旅

行し、後期印象派の画家たちに深い印象を受け、1908年に帰国した。その後、美術評論でも

活躍しながら、制作の方では前代のアカデミズムにこだわらない、作者の個性的な表現を重

視する前衛美術団体のフュウザン会を結成するなど、洋画壇の次世代の代表者として活躍し

ていた190。その後、1919年の秋に創刊された大正日日新聞大阪本社に学芸部次長として迎え

られ、大阪に転居した。翌年に退社するが、大阪に滞留し現地の画家たちと「槐樹社」とい

う美術団体を結成して活動していたところ、1924年に大阪美術学校の設立に協力することに

 
188 村松 寛、前掲論文、22頁。 
189 北川 久「主潮社とは？―矢野橋村と植村宋一（植木三十五）―」『矢野橋村展－近代水墨画の

精粋－』図録、枚方市教育委員会、2002年、59頁。 
190 匠 秀夫「フュウザン会結成前夜の斎藤与里」『近代洋画の機首 斎藤与里とその時代』展図録、

埼玉県立近代美術館、1990年、7～8頁。 
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なったのである191。 

矢野と斎藤は文展に数回入選していたが、アカデミズム一色の官展に飽き、自ら離れて在

野に向かった。しかし大阪美術学校を運営するに当たっては、経営の困難から学生数が減り、

また卒業生の活動の幅が狭まることを恐れ、1927年に再び官展（当時は「帝展」になる）に

復帰した。その後、矢野は1930年に、斎藤は1934年に、それぞれ帝展の日本画部と洋画部の

審査員になった。1936年に帝展改組が行われ、再び名称は新文展になったが、二人とも審査

員の職を続けた。その後斎藤が帝国美術院参与になり、東京へ転居することになった。それ

でも斎藤は月に1週間ほど来阪し、学校の廃校まで授業を続けた192。 

矢野と斎藤が学校運営のために官展に復帰したとはいえ、大阪美術学校は元々アカデミズ

ムを拒否し在野を標榜していた彼らによって作られた。その校風は、規則に縛られない呑気

さがあったという。授業出席に対する強制もなく、学生たちが自分の欲しい科目を自ら履修

できる、多分に自由な校風を保持していたことが、卒業者の証言から分かる193。 

また、前述したように、当時には珍しく女性も入学でき、性別に対する差別もなかった。

このように開放的な校風であっただけに、植民地から来た外国人である朝鮮人留学生たちも

自由で平等な校風の中で、民族的な差別なしに過ごすことができた194。それは、矢野校長自

身が、社会的に差別されやすい障害者であったことや、若い頃に紹介状が無くて有名な画家

に入門を断られた経験をもっていたことと無関係ではないだろう。  

つまり、矢野校長が持っていた特異な経歴と、矢野と斉藤の二人が持っていた在野的な性

向は、社会的な弱者を受け入れる、開放的で自由な校風を形作っていた。 

 

在学生活の断面―専攻を問わない「門下生」の制度 

朝鮮人留学生の一人である白榮洙は、西洋画科の学生であったが、日本画家である矢野校

 
191 「斎藤与里年譜」『近代洋画の機首 斎藤与里とその時代』展図録、埼玉県立近代美術館、1990

年、79−80頁。 
192 朝鮮人留学生の白榮洙は斎藤が月に一週間出講して指導していたことを証言している。「白榮洙

口述採録」、前掲本、97～100頁。 
193 川原指水「卒業の印象」『大阪美術学校々友會・會誌』、1935年6月5日号。 
194 「尹在玗口述採録」、前掲本、77、80頁。 
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長の「門下生」として、学校内の宿所である大来館(図６)で、2年間居住した195。ここでは、

専攻と関係なく、寝食を共にする学生たちが選抜され、矢野校長の伝統的なライフスタイル

や日本画の制作過程に接することができた。白榮洙の回顧の中で、留学生の生活だけではな

く、現在は無くなっている大阪美術学校の当時の教育現場の一面に関して、詳しく知ること

が出来る資料があるので、多少長いが紹介する。 

   

 大阪美術学校の校長の家には、所謂優等生と呼ばれる人が6～7人くらい門下生として住

んでおり、私たちはその門下生たちに、とても憧れていた。彼らは、先生と一緒に住みなが

ら、走り使いはもちろん、先生の制作や生活ぶりまで近くで見ることができ、とても光栄な

身分であった。（中略）校長先生の居所は、学校と同じ敷地の中にある大きな瓦葺の家であ

り、校舎からは150メートルくらい離れていた。私たちは、その家を、「美術館」と呼んだ

りもしていた。先生のアトリエは、畳が200枚くらい敷かれている、とても大きな面積であ

り、そこには様々な部屋が数多くあった。 

 私たちの門下生の一日は、朝早く（５時頃）に起きて、長い長い廊下の雨戸を開くこと

から始まった。雨戸を開いて積み合わせる仕事は、とても大変であった。そして障子を一気

に開いて早朝の綺麗な空気を取り寄せた。（中略） 

一方、先生の隣で、先生の制作過程をみる時間もあった。私たちは、ひざまずいて先生の

周りをぐるりと輪になって座る。その中、一番早い先輩や高弟が墨をして、真っ白い和紙を

広げた先生は、私たちを見回しながら、ほほえましい顔をされていた。その時の先生の表情

は、とても余裕がありながらも、威厳があり、誇らしかった。我々は、ちっとも動かずに、

固唾を呑んで、先生が筆をとって和紙の上に滑ることを待っていた。先生が筆を動かすその

瞬間こそ、我々門下生の生き甲斐であった。196 

 

このように、南画家の矢野校長の宿所では、西洋画科の学生も門下生活をしながら、学校

の授業とは別に日本画の制作を間接的に経験することができた。巨匠の制作を目の前で見る

ことは、若い画学生たちに何よりも大きな刺激になったと思われる。さらに、この大来館で

は、矢野と西洋画科の教授の斉藤がお互いの制作指導を交換することもあった。以上のよう

に、日本画と西洋画の厳しい区分無に、両分野の制作現場の交流があった教育環境であった

だけに、西洋画科の学生たちの制作においても日本画の影響があったことは十分に推測でき

 
195 大阪の篤志家の援助で作られた大来館はかなり大きな規模の日本建築であり、当初には美術館と

して建てられたが、実際には、主に来賓への接待や矢野のアトリエおよび居住の用途として使われた。

村松寛、前掲論文、18頁。 
196 白榮洙『マッチ箱の中のメッセージ（성냥갑 속의 메시지）』、文学思想社、2000年、52～54頁。 
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る。実際に、西洋画科出身の白榮洙や邊時志の戦後の作品において、南画的な要素が目立つ

ことは、留学時代の経験と関連している可能性がある（図７)。 

 

朝鮮人留学生の作品発表の場―「京都市美術展覧会」 

大阪美術学校の日本人在学生および卒業生が注力を注いで活動していたのは、官展の「帝

展」(1936年からは「新文展」）と大阪地域の美術公募展の「大阪美術展」であった197。 

しかし、朝鮮人留学生たちの作品発表の場は、帝展よりは、主に「大阪美術展」や「市展」

と呼ばれた「京都市美術展覧会」であった198。その中でも「市展」は、官展よりはハードル

が低く、大阪から地理的にも近く、関西地方における画家たちの登竜門であったため、人気

があった。例えば、林湖は、「林日出夫」という日本名で1942年の第7回の「市展」に ≪晩

春渚村≫を、翌年の第8回展には学校近くの風景を描いた≪御殿山の春≫を出品し、入選し

た記録があり、その絵葉書が残っている(図８)。 

 

 

第２節  朝鮮人留学生の渡日背景 

 

留学生の渡日背景―子供時代に家族に連れられた「受動的」な移動 

1910年代から本格的に始まった朝鮮人の美術留学は、主にその目的地が日本画壇の中心で

あった東京に向かっており、東京の中に私立美術学校が相次いで設立される昭和期に入って

からは、その人数も大幅に増加した。東京への美術留学ラッシュがあった1930年代から40年

代の初め、大阪美術学校に在籍していた彼らは何故大阪に来ることになったのか。 

ここでは、彼らの渡日の背景に注目したい。彼らの移動には、共通的する要素が存在して

おり、それはまた植民地期の朝鮮における社会的な状況と絡み合っているからである。  

 
197 1930年代の記録によると、1930年の第12回展に計20名（日本画12/洋画8）、1931年の第13回展に1

2名（5/7）、1932年の第14回展に4名（2/2）、1933年の第15回展に9名（4/5）、1934年第16回展に10

名（3/7）、1936年2月の新帝展に3名（日本画3/洋画展は開催せず）、同年10月の新文展に22名（13/

9）で、毎年恒常的に入選者をだしていた。 

「大阪美術展」には、1931年の第17回展に25名（日本画3/洋画22）、1932年の第18回展に17名（3/

14）、1933年の第19回展に13名（3/10）、1934年の第20回展に16名（3/13）、1935年の第21回展に21

名（5/16）、1936年の第22回展に22名（4/18）、1937年の第23回展に34名（6/28）の入選者を出して

いた。「各展覧会大阪美術学校_系入選者数」『大美展目録ー拾週年記念』大阪美術学校、1937年。 
198 終戦までは「市展」と、戦後には「京展」と呼ばれている京都市美術館の公募展であり、80年を

超える歴史を持っている。京都市美術館ホームページ: www2.city.kyoto.lg.jp/bunshi/kmma/ 
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渡日の背景について確実に分かることが出来る人物6名の中、鄭鍾汝199と尹在玗200を除く4

名の全員は、「留学」を目的にして「自ら」渡日したわけではなく、幼い頃に家族に連れら

れ「受動的」に渡日したことが分かった。 

1919年に慶尚南道・南海に生まれた金潤玟は、1927年に8才の時に、結婚した姉に連れら

れ渡日した。大阪で玩具製作の家内工業をしていた義兄のところで働きながら、中学課程で

あった平野実業学校を卒業した。一方で絵画に関心を抱き、夜間の画塾に通い、家族の反対

にも関わらず1937年に大阪美術学校の洋画部に入学した201。 

1922年に京畿道の水原に生まれた白榮洙は、1924年の2才の時に父親を亡くし、大阪にい

る母方の叔父に頼って母親と一緒に渡日した。当時、彼の叔父は家内工業の形で陶器を素材

にしたヒューズ・ボックス（安全器）を作る仕事をしていた202。白は小学校時代に図画に興

味を覚え、美術学校への進学を希望していたが、母親の反対にぶつかった。それで一人で東

京に上京し、太平洋美術学校にしばらく通ってから、母親の承諾を得てから大阪に戻り、

1940年に大阪美術学校に入学した。 

 宋英玉は、1917年済州生まれであり、11才の時に家族と共に渡日した。彼の父親は測量

技師の資格を持って自営業をしたが、失敗し、生活苦のため日本行きを選んだ。渡日後に、

宋英玉は、ガラス工場で働きながら夜間の商業中学校に通った。美術研究所で肖像画を学び、

その仕事で生計ができると、工場生活を終え、1941年に大阪美術学校に入学した203。 

1926年に済州島で生まれた邊時志は、1931年の6才の時に、父親と共に渡日して大阪に移

住した。移住の理由は定かではないが、宋英玉の場合のように、当時、済州島から大阪への

移動が、主に工場での仕事を得るためであったことを考えると、同様の理由である可能性が

高い。 

このように、彼らの渡日は、当初から「自ら」の「美術留学」への意志ではなく、経済的

な理由で朝鮮を去り、仕事場を求めて渡日する家族、もしくは、すでに渡日した親戚の移住

 
199 鄭鍾汝は、1914年、慶南・居昌出身であり、普通学校を卒業した後、家を出てお寺で過ごしなが

ら仏画に接し、僧侶の援助で東京に渡り留学することになった。太平洋美術学校でしばらく西洋画を

学んでから、日本画に転向し、1934年に、矢野に師事するために、大阪美術学校に行った。青鶏鄭鍾

汝記念事業会ホームページ://www.jongyeo.com 
200 尹在玗は、1917年、全南・康津生まれで、14才の時に美術を学ぶために東京に渡った。生活費を

稼ぐためにメガネ工場などで働きながら8年が過ぎ、その間に夜間の高等小学校を修了した。東京美

術学校への進学を希望していたが、挫折し、友人が送ってくれた大阪美術学校に関する記事を読み、

入学条件が厳しくない同校に進学することになった。「尹在玗口述採録」、前掲本、75～76頁。 
201 オク・ヨンシク（옥영식）、前掲論文。 
202 白榮洙、前掲本、49頁。 
203 ユン・ボンモ（윤범모）、前掲論文、129頁。 
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に伴う、「受動的」な性格の移動であったのだ。 

これは、東京にいた留学生たちと大きく異なるところである。在東京美術留学生の場合、

植民地の朝鮮では或る程度の社会的な基盤がある裕福な家柄の子弟が、新しい文化を学ぶた

めに、自らの留学意志によって渡日することが多かった。特に、官立学校であった東京美術

学校の場合、第１章で言及したように、外務省と在外公使館および在日本の外国公館からの

紹介状があってから入学志願ができるくらいに、限られた階層のみに有利な条件であった204。

また、在東京の私立美術学校の場合には、比較的に入学試験が緩い機関も存在していたが、

留学自体が経済的にかなり大きな負担を伴うことであったので、裕福な背景をもっている学

生が多かったのだ。 

  

朝鮮人による大阪への大挙移住―工業の仕事を求めて 

大阪は、東京や近くの京都とも比べて美術の隆盛地とは言い難い。それでもこのように大

阪に苦学の朝鮮人留学生が集まった背景には、美術の動向以外の理由があったはずである。

それは、当時の社会的・経済的状況に関連した在日朝鮮人全体の移動ルートから探る必要が

ある。 

朝鮮人は何故大阪に行くことになったのか。1910年に日韓併合が行われた後、日本は一番

先に土地調査事業を実施して朝鮮への植民地的な土地所有関係を強固にした。そして1920年

代には第1次世界大戦後に暴騰した米価を安定させるために、内地に安価で米を流入させる

産米増殖計画を行った。これによって朝鮮の農地が改編されたのだが、申告されなかった土

地は勿論のこと所有者のある土地まで相当部分が総督府の所有になり、さらに生産物の過酷

な収奪により小作農が没落した。 

朝鮮が没落した反面、当時の大阪は紡績工場や造船所など様々な工場が並ぶ日本最大の工

業都市で、労働力が足りない状態であったのだ。そこで、廉価の労働力を得るために朝鮮半

島で労働者の募集を行った205。これで朝鮮の農村で生計が困難になった朝鮮人たちが大阪の

需要に合い、人口が大量に移動し始めた206。 

 
204 これは、1924年の「外国人学生の特別入学規定細則」であり、細則自体は1929年に削除された。

吉田千鶴子,『近代東アジア美術留学生の研究─東京美術学校留学生史料─』、ゆまに書房、2009年、

16～17頁。 

しかし、出身学校の日本人校長や在朝鮮の日本人貴族などによる推薦状がずっと有効であり、日本

人保証人も必要であった。 
205 高 賛侑「二〇周年を迎えたコリアンタウン」『人権と部落問題』第853号、部落問題研究所、20

14年2月、8頁。 
206 「昨年の漫然渡港勿驚！10万8千人、阻止しても玄海湾を渡る（昨年中의 漫然渡港勿驚！10万8千



81 

 

こうした背景があって、渡日する朝鮮人のうち、特に大阪へ行く人の大半数が工場労働者

であった。また、地域の改修工事や建設業に動員された人も相当いた。1923年の当時に大阪

には約2万8千名の朝鮮人労働者がいたが207、1934年に至ると、その6倍を超える18万5千名の

朝鮮人が居住しており、これは在東京朝鮮人の4倍を超える人口で、全国で最も多かった。 

一方、大阪の在日朝鮮人の中で高等教育機関への進学のため渡日した「留学生」の数は、

わずか5,300名に留まっていた208。さらに戦時体制に入る1939年になると、これまでの蓄積

移住民が日本全体で80万名に上り、その中の9割が労働者であり、最も多い労働者がいる所

はやはり大阪であり、25万名を記録した209。 

こうして朝鮮人だけが集まって住む朝鮮人部落が大阪の生野区や東成区などに自然に形成

されたが、1939年の新聞調査によると、朝鮮人部落は不潔な衛生環境の中、一部屋に6〜7名

が同居し、子供の中で小学校卒業後に中等学校に入る者は1割にも満たず、生産都市である

だけに大半が少年職工として働き、専門学校や大学に通っている青年も少なかったことが分

かる210。 

大阪美術学校の朝鮮人留学生のうち、白榮洙と金潤玟の例からも分かるように、それぞれ

の大阪への渡港の背景において、このような渡日労働者による朝鮮人部落の形成と関連が深

い。すでに渡日していた親戚がそれぞれ玩具制作と電気付属品の製作などの工場を構えてお

り、それは家族と親戚が動員された形であったため、金潤玟と白榮洙の渡日が行われること

ができたのだ。しかしこの二人の場合は、教育環境の劣悪だった在大阪の朝鮮人社会におい

ては珍しく専門教育に恵まれたケースであり、これは大阪美術学校が他の美術学校と違って

入学の条件が小学校卒業者で、入りやすかったことと関係がある。 

もう一つ、大阪への朝鮮人の流入が活発になった背景の一つとして、船を利用した交通の

発達が指摘できる。一例として1923年には大阪—済州島間を結ぶ船の直行便が就航し、済州

島からの渡航者が急増した。1926年には朝鮮郵船所属の京城丸と泥崎汽船会社所属の第2君

代丸という既存の汽船会社に加わり、済州島汽船会社が出帆して競争構図を形成した。これ

によって従来約10円であった船賃は3円に大幅値下げされた。さらに済州島汽船が1円50銭に

 

人、阻止하여도 玄海湾건너가）」『東亜日報』1936年8月8日。 

207 「異域의 労働生活 大阪의 3万同胞」『東亜日報』1923年3月19日。 
208 「大阪에 朝鮮人十八萬 留學生五千三百」『東亜日報』1934年9月23日。 
209 「玄海 건넌 労働群 80万、生産市場에 朝鮮人 大量移住」『東亜日報』1939年6月30日。 
210  上記記事 
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値下げして乗客の誘致に励むことにつれ、移動人口が急増した211。安価の労働力の誘致に尽

力していた内地の要求に対応し、済州島庁による渡航奨励政策が実施され、1935年になると、

済州島内在住民の中で5人の1人が渡日しており、その中の75％に至る3万6千名が大阪へ渡っ

た212。これは、大阪美術学校に邊時志や宋英玉、 梁寅玉など、特別に済州の出身者が多い

こととも関連しているだろう。 

以上、植民地朝鮮の地方出身である大阪美術学校の朝鮮人留学生が誕生した背景には、朝

鮮の地方と日本の大阪を結ぶ交通のルートがあったことが大きな前提であり、またそれが植

民地収奪政策による「農民の移住」と、帝国の急速な「工業化」という当時の日韓における

社会的・経済的な状況と深く絡み合っていたことが分かる。同時期の朝鮮人美術留学生とい

っても、在住の都市によってその移動の理由は大きく異なっていたのである。 

 

 

第３節  朝鮮人留学生の卒業後の行方 

 

それでは、大阪美術学校の朝鮮人留学生は卒業後、どこへ行ったのか。 

彼らの中には、帰国後に、北朝鮮に渡った人や韓国で活動した人、そして日本に残り、第

1世代の在日朝鮮人になった人もいる。彼らの中で、最も草創期に留学していた鄭鍾汝の場

合は帰国後、朝鮮戦争の時に北朝鮮へ渡った213。宋英玉は、戦後にも日本に残り、在日朝鮮

人として制作を続けた214。鄭鍾汝と宋英玉に関しては、比較的に個別研究が行われてきたも

 
211 「済州島 大阪間 船賃 1圓50錢」『東亜日報』1926年12月9日。 
212 二宮一郎「韓国済州島から大阪猪飼野へ―聞き取り・戦後在日コリアンの歩み―」『人権と部落

問題』第853号、部落問題研究所、2014年2月、23頁。 
213 日本画科出身の彼は、本科と専攻科の5年を終わらせてから研究科で3年を修学した。計8年に及

ぶ長い留学生活の中でも、朝鮮の青田画塾によく行き来しながら、朝鮮美展に出品するなど、早くか

ら朝鮮国内での基盤を作った。彼は、卒業後に朝鮮に帰国し、活発な制作活動をしながら幾つかの左

翼系の美術団体の委員にも就いていたが、朝鮮戦争の時に北朝鮮へ行った。北朝鮮では平壌美術大学

の朝鮮画科の教授になるなど、美術教育の一線に立ち、「朝鮮画」の成立に絶大な功労を立てた。

リ・ジェヒョン（리재현）『朝鮮歴代美術家編覧』、文学芸術総合出版社、1999年、308～311頁。 
214 宋英玉は、終戦を迎えて、何回も帰国船を通じて朝鮮への帰国を試みたが、失敗し、戦後の日本

に残り、在日朝鮮人美術家として生きた。韓国国内には1990年代に入って彼の存在が知られるよう

になり、作品数は多くないが、凄絶な在日朝鮮人としての人生とアイデンティティーをテーマにした

作品がよく知られている。その作品は韓国の国立現代美術館と光州市立美術館に作品が所蔵されてい

る。 
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のの215、同校の他の朝鮮人留学生に関しては分かっていることが殆ど無いので、本章では、

その他の人物たちの行方に焦点を当てることにする。 

韓国に帰国して活動した卒業生としては、尹在玗、白榮洙、金潤玟、林湖、邊時志、梁寅

玉の6人が確認された。興味深いことに、彼らの全員が、ソウルの中央画壇ではなく、地方

都市と関連して、創作および教育活動をしていたことが今回の調査を通じて明らかになった。

彼らの中には, ソウルの中央画壇または大学の教壇への進入を試みたが、定着できずに地方

へ下ったケースもあり、あるいは卒業後に直ちに故郷に帰り、その地方で終生活動したケー

スもある。 

白榮洙、邊時志、尹在玗の場合、時期は異なっていても一時期ソウルにある大学の教壇に

立ちながら自らの進路を模索していた様子が窺える。 

白榮洙は、1945年の帰国後に西南地方にある全羅南道の木浦へ行き、中学校の美術教師を

してから隣都市である光州の朝鮮大学校の美術科の設立にも関わったが、間も無くソウルに

上京した。そして1946年の梨花女子大学校の美術科の創設に取り組んでいた東京美術学校出

身の沈亨求（1908〜1962）を訪問したが、自分の居場所が無いことを感じて帰ったというエ

ピソードを残している216。その後、彼は朝鮮戦争の時には釜山で活動し、また上京したが中

央画壇では注目されず、1977年には、突然、パリへ渡って、以後30年以上滞在しながら旺盛

に活動した。 

邊時志の場合、1945年に卒業後に東京へ行き、寺内万次郎に師事し、光風会展を中心に活

動した。ところが、1957年に, ソウル大学校の招請によって帰国し、幾つかの大学の教壇に

立った。1960年には、ソウル所在の徐羅伐芸術大学（現・中央大学校芸術大学）の美術科長

として就任した。しかし、彼は、期待と情熱でいっぱいになって帰国したが、ソウルの中央

画壇における権威的で保守的な雰囲気に孤独を感じて帰郷することになった、と述べている

217。彼は、結局、1975年に済州大学校師範大学美術教育科に専任教授として招聘され、故郷

 
215 鄭鍾汝に関する研究としては、イ・ウンジュ（이은주）「青鶏鄭鍾汝の作品世界に関する研究

（청계정종여의 작품세계 연구）」（梨花女子大学校大学院・美術史学科修士学位論文、2006年);シ
ン・スキョン（신수경）「戦後に北朝鮮に渡った美術家に関する研究（해방기 월북미술가 연구）」

(明智大学校大学院・美術史学科博士学位論文、2015年)があり、2014年には、国立現代美術館におい

て「青鶏鄭鍾汝の誕生100周年記念セミナー」が行われた。 
宋英玉に関する研究としては、ユン・ボンモ（윤범모）の前掲論文があり、韓国国立現代美術館や

光州私立美術館での複数の在日朝鮮人美術家に関する展覧会にて取り上げられたことがある。 
216 白榮洙、上掲本、64～65頁。 
217 ソン・ユンジン（성윤진）「画家と海、邊時志（화가와 바다, 邊時志）」『黒い海（검은바다） 
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の済州島へ行って終生まで活動した。  

尹在玗は、1944年の卒業と同時に帰国し、故郷である全羅南道の木捕で中学校の教師とし

て働いてから、1946年からは、光州師範高校に勤め、1948年からは光州の朝鮮大学美術科 

で西洋美術史を講義した。朝鮮戦争の時にはソウルに上京し、1964〜65年間、邊時志が勤務

していた徐羅伐芸術大学（現・中央大学校芸術大学）美術科で理論を講義していた。しかし

大学の教職には長くいられず、1965年からはソウル市内の中学校で教師として長い間働いた。

その後も、終生に渡って中・高等学校の美術教育者として働き218、制作活動も並行し、1953

年から70年までの国展で17回入選・4回特選を果たした。因みに、彼の作品からは、留学時

代の師匠である斉藤与里の影響が多く確認される。マティスやゴーギャンの影響が窺える単

純化された形態と原色中心の色感、そして暑い線による輪郭線から酷似の造形美が確認され

る（図９）（図10）219。 

以上の3人の場合は、一時期においてソウルの画壇と大学の教壇への進入を試みたが、結

局挫折したケースに入る220。大阪美術学校出身の朝鮮人の多くがソウルの中央画壇への進出

を求めていたことは確かであろう。彼らの全てが、ソウル進出に挫折して地方都市へ帰った

とは言い難いが、今回の調査においてはっきり分かったのは、彼らには共通する移動の傾向

が確認できるのである。すなわち、彼らは、植民地期に朝鮮の南部地方から大阪へと渡り、

また戦後になってから韓国の南部地方、すなわち全羅道と慶尚道、そして済州島へ行ったの

である。 

なぜ、彼らはソウルでななく周辺部へ向かうことになったのだろうか。 

一つの有力な理由として、次のことが考えられる。戦後の韓国の中央画壇で勢力を形成し

ていたのは、まず日本唯一の官立アカデミズム美術学校であった東京美術学校、次いで最も

 

邊時志』展図録、ロッテーギャラリー(롯데갤러리)、2010年、11頁。 
218 教育委員会の中等教育課を経て、複数の中学校で校頭に就くなど、1982年まで教育家として働き

ながら、中・高等学校用の美術教科書の執筆にも関わった。『中・高校美術教科書（중고교미술교과

서）』、 정음사、東亜出版社、1967、1971、1979、1984年。 
219 尹在玗は、インタビューで、自分が尊敬する画家であり、忘れられない師匠として斉藤与里を言

及し、留学時代には、デッサンと色彩の面において格別な指導を受けたと証言している。「尹在玗口

述採録」、上掲本、81～82頁。 
220 その後、邊時志は故郷の済州に帰り、地域美術の発展に一翼を担当した。白榮洙と尹在玗は、地

方に戻ってはいないが、戦後の草創期の全羅南道の画壇で活動して地域美術の発展に貢献したことが

認められ、それぞれ2010年と2012年に、全羅南道の光州市立美術館において個展が開かれた。「魂

をこもった色の画家 尹在玗（혼을 담은 색의 화가 尹在玗）」展、光州市立美術館、2010年。「白

榮洙 絵画70年」展、光州市立美術館、2012年。 



85 

 

多い朝鮮人出身者を排出した帝国美術学校、その次に東京都内の私立美術教育機関を卒業し

た留学生たちである。第１章で触れたように、戦後韓国の初期美術大学は、学科長にすべて

東京美術学校出身の美術家が就任し、また彼らの権限で、東京美術学校や在東京私立美術学

校の出身者が初期教授陣を構成していた。そして1960年代になって、各校の第1期卒業生や

欧米留学から帰国した次世代人物がその教壇に立つようになった。 

このような状況の中で、大阪美術学校出身の美術家は在東京美術学校出身者中心の大学教

壇で一定の勢力を形成できず、人脈で行われていた初期教授陣の構成に入り込むことが難し

かったと見られる。そのような東京留学者たちによる勢力の形成は、美術大学のみならず、

画壇でも大きく異なっていなかっただろうと推測される。前述した白榮洙と邊時志が残した

話からも、そのような状況を十分に読み取ることができる。 

このように、大阪美術学校での「留学」は、その渡日の背景においても東京留学と大きな

格差があったわけだが、帰国後の活動の半径においても大きな格差を見せており、「地方留

学」の限界があったことは否定し難い。 

結果的には、大阪美術学校の朝鮮人留学生たちは、ソウルの中央画壇を舞台に活躍するこ

とはできず、そのためにこれまで研究対象として注目されることはなかった。しかし、韓国

の地方美術における彼らの芸術的・教育的な活動の成就が小さかったとは決して言えない。

彼らは、故郷の地域を基盤に、独自な個性や地域性に富んだ画風を作り出し、美術教育や地

域美術団体の結成および行政においても重要な役割を担ったのである。続く第4節では、故

郷に帰って活動をしていた人物の中で、釜山の金潤玟と林湖、そして済州の邊時志を取り上

げ、地域美術における彼らの役割を探る。 

 

 

第４節  韓国の地方美術における彼らの活動 

 

第１項  金潤玟、林湖と釜山美術 

慶尚南道地域の釜山は、他地域に比べると、すでに地域美術史の資料がある程度まとめら

れている。釜山第一世代の版画家であるイ・ヨンギル（이용길：1938〜2013）は終生にわた

って膨大な美術史料を収集し、それらは以後の釜山近代美術史における重要な一次資料にな

った221。また近年には、釜山市立美術館で釜山地域の画壇形成期に活発に活動していた作家

 
221イ・ヨンギル（이용길）『釜山美術日誌（1）』美術展示館、1995年；イ・ヨンギル（이용길）
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を発掘・評価する企画シリーズとして「釜山の物故作家」展を開催してきている。2009年か

ら始まったこのシリーズ展示は、2010年には3番目の人物として林湖、2011年には6番目の人

物として金潤玟が取り上げられ、企画展が開かれた222。 

 

釜山近代美術の歴史 

釜山は早くから日本を経由した欧米文化の流入の窓口であった。朝鮮時代末期である1876

年に日朝修好条規が締結されて以後、一番早く開港された都市であったためである。翌年に

日本の租界が設置され223、さらに1901年には京城と釜山を結ぶ京釜線の鉄道工事が着工し、

多くの日本人が多数居留し始めた。従って、日本人画家たちも多く渡航して来て、そのため

か、美術の盛況もみせていた。1922年には朝鮮総督府主催の朝鮮美展（1922〜1944）が開始

し、釜山地域に居住していた日本人たち、そして彼らに西洋画を学んだ朝鮮人たちも出品す

るようになった224。 

1930年代には、中央画壇の朝鮮美展の他に、日本語で発行された『釜山日報』が主催した

「釜山美術展覧会」（1928〜1942）、「美術団体総合洋画展覧会」（1930年）、「釜山洋画

展覧会」（1932年）、「春光会洋画展覧会」（1937〜1939年）、日本の「二科会招聘」展

（1936年）など幾つかの美術団体の展覧会が開かれており、比較的に活発な地域美術の発展

をみせていた225。 

さらに、この時期には、東京美術学校を卒業した任応求（1907〜？）、帝国美術学校を中

退した梁疸錫（1908〜1984）など、日本留学派の画家が相次いで帰国し、釜山画壇を活気づ

かせた。さらに、終戦の前後に帰国した釜山地域（釜山周辺の慶尚南道の小都市を含む）の

日本留学生には、次の者が含まれる。任応求、徐鎭達、金在善（以上、東京美術学校）、梁

疸錫、金龍煥、金鐘植、宋惠秀（以上、帝国美術学校）、李時雨、李庚壎、趙東壁（以上、

日本大学美術科）、朴成圭（文学学院）、金耕、韓相敦（日本美術学校）、天在東（太平洋

 

『釜山美術史料』釜山発展研究院釜山学研究センター、2006年など。 
222 「釜山の作故作家3 林湖(부산의 작고작가 3 임호)」展、釜山市立美術館、2010年。「釜山の作

故作家6 金潤玟(부산의 작고작가 6 김윤민)」展、釜山市立美術館、2011年。 
223ペ・ジンヨン（배진영）「1930〜1940年代の釜山画壇の成立に関する研究（1930～1940년대 부

산화단 성립연구）」『港都釜山』第30号、釜山広域市時事編纂委員会、2014年、139頁。 
224 釜山を訪れた日本人画家には、光安造行、安藤義雄、市井為次郎などがおり、彼らは公立学校の

図画教師として勤務していたが、彼らに西洋画を学んで興味を感じた朝鮮人学生たちの一部が日本へ

留学に行った。イ・ヨンギル（이용길）『釜山美術日誌（1）』、前掲本、11頁。 
225 イ・ヨンギル（이용길）『釜山美術史料』、前掲本、13～14頁。 
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美術学校）、そして金潤玟、林湖（以上、大阪美術学校）である226。金潤玟、林湖を除いて

は、全員が東京都内にある学校の出身である。 

戦後の釜山の画壇は、ソウル画壇と同様に左翼・右翼の両方の文化芸術団体が組織・解散

を繰り返し、政治的な混乱期を迎えた。しかし、その中でも、美術教育機関や大規模の公募

展が設置されるなどの進歩があった。一例として、1945年には、東京美術学校出身の徐鎭達

が美術研究所を開き、戦後釜山の美術教育機関の端緒を築いた。1948年には、大阪美術学校

出身の金潤玟、林湖が主導的に関わり、「慶南美術研究会」と「釜山美術教育研究会」が結

成された。さらに、1948年には、釜山の日刊新聞である『民主衆報』社の主催で、釜山美術

展覧会が設置されたが、第1回展と第2回展の招待出品作家の名簿に金潤玟の名前が確認でき

る。 

1950年から1953年の朝鮮戦争期には、北朝鮮の人民軍によって占領されたソウルの代わり

に、釜山が臨時首都になり、各地から文化人が避難して来て、自然と釜山画壇に新しい活力

を吹き込んだ。沈亨求、李馬銅（1906〜1981）のようなアカデミズム系の画家以外にも、金

煥基（1913〜1974）、劉永國（1916〜2002）、張旭鎭（1917〜1990）のような抽象美術を試

みた画家がソウルから来ており、カフェを中心に親交を深め、数回の展覧会を開くなど活気

溢れる成果によって、釜山美術の「ルネサンス」と呼ばれる時期が訪れた。朝鮮戦争期の３

年間、107回以上の美術展が開催されたと言われる227。 

しかし釜山地域の土着画家は、外地から来た避難画家と一緒に活動することはほとんどな

く、実際は排他的な関係となっていた。そうした状況で、金潤玟と林湖は、釜山の土着画家

に混じってどのような活動をしていたのだろうか。 

 

金潤玟と林湖の活動－新しい釜山美術を求めて 

まず、先に、二人の卒業後から帰国後の歩みを簡単にみて置こう。 

金潤玟は、1919年に慶尚南道・南海に生まれ、8才の時に、家族につれられ渡日した。

1937年に大阪美術学校の洋画部に入学し、5年間の学業を終えて、1941年に卒業し、研究科

にも10ヶ月程在籍していた。だが、当時の警察の差別的な監視を受け、日記を検査され、思

想的な不穏性を理由に検挙されたために学校を辞めざるを得なかった228。翌年の1942年に、

朝鮮人女性と結婚し、一時期大阪で貸し画廊を経営していたが、太平洋戦争の最後に強制徴

 
226 イ・ヨンギル（이용길）、前掲資料、25頁。 
227 イ・ヨンギル（이용길）、前掲資料、48頁。 
228 オク・ヨンシク（옥영식）、前掲論文。 
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用を避けて逃げ廻り、結局1945年5月に家族を連れて帰国した。 

戦後、金潤玟は、故郷の南海に帰り、漁場の書記に勤めている間に終戦を迎え、1946の春

には、隣の都市である釜山に出て、慶南中学校の美術教師の職に就いた。その後、釜山に定

着し、釜山師範学校、中央女子中学校などで38年間に渡って美術教師として勤め、1984年に

定年退任した。彼は、主に団体展を中心に活動し、初めての個展開催は1974年の56才になっ

てからだった。以後1993年まで計3回の個展を開催しただけである。38年間、普通の教師と

して中等美術教育に励み、「釜山市教育美術研究会」の副会長を歴任し、1986年にはその功

労を認められ釜山市文化賞を受賞した。 

一方、林湖は、本名は林寀完といい、1918年に慶尚南道・宜寧で生まれた。どのような経

緯で渡日したのかは定かではないが、大阪美術学校に在学中に「林日出夫」という日本名で

1942年第7回の京都市美術展、1943年第8回の同展、同年大阪市美術展に入選した229。卒業し

てからは朝鮮へ帰国し、故郷の近くである慶尚南道・馬山で教職生活を始めた。1949年に

「慶南美術研究会」の結成に参加し、朝鮮戦争期には従軍画家として活動した。 

1953年の朝鮮戦争休戦とともに林湖は、嶺南商業高等学校の美術教師職をきっかけに釜山

に定着することになった。その後、高校や大学での教育生活を経て、1963年からは漢城女子

大学（現・京城大学校）に在職した。1955年には初個展を開いてから、1964年まで第5回に

渡る個展を開き、同年に釜山市文化賞を受賞した。作品活動と共に、釜山市文化委員会・美

術分科委員長、慶南美術展覧会の審査委員など、各種の組織で活発に活動し、地域の美術行

政にも多く貢献したが、1974年、「日曜画家会」会員らとのスケッチ旅行の後、高血圧で急

に倒れ、57歳で他界した。 

このように、金潤玟と林湖は、釜山の画壇と美術教育界で地道に活動してきた。だが、釜

山の近代画壇における活動の中で最も目を引くのは、1950年代における「土壁会」の結成で

はないかと思われる。先に触れたように、朝鮮戦争期の釜山は、外地からの避難画家が流入

したことによってルネサンス時代を迎えたが、既存の画家と新しい画家が協働したわけでは

なかった。 

とはいえ、既存の釜山画家は、避難画家の活発な個展や団体展に刺激を受けていた。そし

て、釜山地域の独自の郷土性と新しい自我意識を模索し、1953年3月に「土壁会」を結成し

たのである。それは、外地からの画家らとは区別される地域画家としてのアイデンティティ

 
229 『釜山의作故作家3 林湖』展図録（釜山市立美術館、2010年）には、彼の遺族所蔵の第7回京都

市美展に入選した≪晩春渚村≫（1942）の作品写真と第8回同展に入選した≪御殿山の春≫（1943）
の作品写真が転載されている。 
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ーを表明したものであり、中央画壇と接触しつつ、自分たちの美術理念をはっきりさせた点

において大きな意義を持つ230。 

土壁会では、 林湖と金耕(1922〜1965)が主軸になり、 金潤玟、徐成贊(1906〜1959)、金

永教（1916〜1997）、金鐘植（1918〜1988）が参加し、1953年3月に第1回展を開き、同年10

月に第2回展を、そして翌年の5月に第3回展を最後に開いてから解散した。徐成贊を除く同

人の全員は日本留学派であり、30代の若い青年であった。彼らは洗練されたモダニズムを志

向するより、郷土的で土着的な現実感と叙情性を求めていた。彼らは、1953年の第1回展に

おいて会の趣旨を次のように語った。 

 

制作は我々に担わされた地上の命令である。（中略）新しい芸術というのは、浮薄な流

行性を帯びるものを意味するのではなく、それは絶対に新しい自己認識に他ならないもの

である。ここで我々は、我らの民族の生理的な体臭から出る虚飾のない真の民族美術の原

型を考える。貧しくてみっともない我らの作品を大衆の目の前に敢えて出す理由がここに

ある231。（筆者翻訳） 

 

彼らが求めていた郷土的な叙情性とは何だったのか。それは、釜山の風景と共に、働く牛

や魚師、もしくは現実感溢れる戦後直後のボロボロになったチマチョゴリを着た貧しい住民

という素材を借りて現れた。 

これらの表現は当時の先端的な潮流とは異なっていたため、批判的な評価もあった。当時

抽象絵画を志向していた外地の画家・韓黙（1914～2016）は「郷土趣味を清算して、これか

らは一歩視野を広げ、国際的な思潮に耳を向け、課題をより造形の本質に置いて模索をして

ほしい（筆者翻訳）」という意見を述べたこともある232。 

しかし、釜山画壇における土壁会の活動の意義は、戦前に盛んだった日本的アカデミズム

の外光派から離れ、さらにソウルからの避難画家らの新潮流を無条件に受容して真似するの

ではなく、釜山だけの独自な意思と造形表現を開拓するための最初の一歩を踏み出したこと

にある。彼らの試みは、結果的に、牧歌的な風景を基にする、純粋で原始的な造形世界を構

 
230 キム・ミジョン（김미정）「1950年代における釜山地域美術の傾向（1950년대 부산지역미술의 

경향）」『韓国近現代美術史学』第22輯、2011年12月、217頁。 
231 「土壁同人展の挨拶にあたって（土壁同人展 인사말씀에 대신하여）」『第1回土壁同人展カタロ

グ』、1953年3月。 
232 韓黙「土壁会の第3回展にあたって（土壁会 제3회전에）」『国際新報』1954年6月12日。 
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築することにつながった233。 

例えば、その後1980年代に制作された金潤玟の≪深山≫（図11）を見ると、前代の朝鮮美

展に流行っていた写実的な人体表現と外光派的な色彩表現という特徴が見られず、単純化さ

れた形や色から造形的な伸びやかさが確認できる。単純化された形や、天真爛漫な子供たち

と素朴な自然の描写には、師匠の斎藤与里の影響も窺えられる。彼は造形表現における釜山

のアイデンティティーを、自分が渡日する前に見た1920年代の朝鮮半島の港都市の牧歌的で

純粋なる風景に求めていたように見える。それ故、同時代性よりは幼い頃のノスタルジアを

反映しており、牛やヤギと遊ぶ牧童、川辺で裸になり遊んでいる子供たちを夢幻的で神話的

に描き出している。釜山市立美術館では、これを「帰郷意識」という言葉で表現している。

さらに、彼が描いた、近代的な文明から離れているところや農耕文化の原生的な姿は、韓国

の伝統美術が持つ普遍的な美と交わりうるものだと評している234。 

一方、林湖の絵は、金潤玟の造形とは異なってはいるが、釜山という都市が持っている海

と自然を背景にして、チマチョゴリなどを着た前代の人物の姿を通して釜山のアイデンティ

ティーを求めている点において共通性を持っている（図12）。チマチョゴリの海女たち、笛

を吹く少年、牧童などの題材を使って、郷愁を刺激する地域性を表明しているのである。 

このように、金潤玟と林湖は、帰国後から故郷の慶尚南道地域に帰り、釜山を中心にして

終生に渡ってそこで活動していた。彼らは、釜山の画壇と教壇で活発な活動を広げた。また、

彼らはソウルの中央画壇で活動していなかった故に、ソウル画壇を中心に語られてきた韓国

の近代美術史において本格的に注目を集めることはなかった。しかし戦後の釜山地域の画壇

にとどまっていたとはいえ、彼らが前代の美術から離別し、地域の郷土性と、他の地方と区

別される独自性、アイデンティティーを模索する絵画運動に積極的に参加したことは、今日

の地域美術の可能性を考える上でも、少なくない示唆を与えてくれるだろう。 

 

第２項  邊時志と済州美術 

風の強い島気候を生かした画風で「嵐の画家」という別称が付く邊時志は、韓国の最南端

にある島、済州島で生まれた。済州島では、他地域と同様、日本統治期に流入した西洋画に

 
233 ソン・マンヨン（송만용）「1950年代の釜山美術における郷土的表現に関する研究―土壁会を中

心に―（1950년대 부산미술의 향토적 표현에 관한 연구-토벽회를 중심으로-）」『芸術研究』第

1号、新羅大学校芸術研究所、1996年、35−55頁。 
234 ソン・マンヨン（송만용）、前掲論文、53頁。 
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よって本格的に近代美術が始まり、日本から帰国した留学派画家によって発展した235。朝鮮

戦争期には、釜山と同様に一時期多数の避難画家が来て、居住しながら作品制作をしていた

特別な地域でもあるが、しかし「済州美術」に関する通史的な整理は行われていない。 

邊時志は1975年に帰郷したため、済州島の近代美術よりは現代美術の方に区分される。現

在、済州島西歸浦市にある寄堂美術館では、常設展として彼の作品が展示されている236。と

はいえ、名実共に済州島の現代美術を代表する画家の一人であるにも関わらず、彼に関する

美術史的な先行研究は十分でないのが現況である237。本節では、大阪美術学校出身者の戦後

韓国の地域美術における活動の一例として、彼が済州風景を芸術の対象としてどのように認

識し、表現したのかを探る。 

 

大阪美術学校卒業後から帰国までの歩み 

1926年に済州島西歸浦市で生まれた邊時志は、1931年の6歳のときに父親と一緒に渡日し

て大阪へ移住した。1945年に大阪美術学校を卒業した後には、東京に上京し、当時東京美術

学校で講師をしていた寺内万次郎（1890〜1964）に師事した。1947年には光風会展と日展に

入選し、翌年には第34回の光風会展で最高賞を受賞した。そのとき邊時志は23歳。1949年に

は東京・銀座の資生堂ギャラリーで初個展を開き、しばらく東京で活発な制作活動をしてい

た。 

ところが1957年にソウル大学校からの招聘を受けたのをきっかけに、邊時志は永久帰国を

決心することになった。31歳で帰国した彼は本国での生活に対して期待と情熱に溢れていた

が、時間が経つにつれ戦後韓国の荒廃した文化的な環境と不安な政治的状況の中で孤独を感

じていたという238。また第3節で触れたように、ソウル中央画壇の権威的で保守的な雰囲気

は、縁故のない新しい人物であった邊時志の登場を喜ばなかったという239。 

その後邊時志は、一時期徐羅伐芸術大学（現・中央大学校芸術大学）に教授として勤めて

 
235 ジョン・ウンジャ（전은자）「済州の海を渡った芸術家たち（제주바다를 건넌 예술가들）」

『済民日報』2009年12月14日。 
236 寄堂美術館は、済州が故郷である在日朝鮮人事業家の寄堂・康龜範によって健立され、西歸浦市

に寄贈され1987年7月1日に開館した。 
237 筆者が入手できた彼に関する研究論文は、一つであった。 コ・ヒチャン（고희찬）「邊時志の済

州風情連作に関する研究（변시지의 제주풍정연작에 관한 연구）」檀国大学校教育大学院・美術教

育専攻修士論文、1995年。 
238 ソン・ユンジン（성윤진）「画家と海、邊時志(화가와 바다, 변시지)」『黒い海、邊時志(검은 

바다 변시지)』展図録、ロッテギャラリー、2010年、11頁。 
239 ソン・ユンジン（성윤진）、前掲資料、11頁。 
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いたが、1975年に済州大学校師範大学美術教育科の専任教授として招聘されたのをきっかけ

に中央画壇を去り、故郷の済州島に戻ってきた。日本滞在時代には、寺内万次郎の影響で東

京美術学校のアカデミックな画風、即ち、写実的な人体描写に外光派的な彩色の女性像を主

に描いていたが（図13）、帰国後のソウル期には韓国らしい風景を求め、故宮の風景連作を

制作していた240。しかし故郷の済州島に帰ってからは、それまでとは全く異なる新しい画風

を試みた。 

 

独自な画風の成立－南画風の済州風景 

1975年に済州に帰ってきた邊時志は、済州の風景をテーマにした作品を制作し始めた。題

材としは、風の吹く島の風景、石垣のある済州島特有の伝統家屋、馬と烏、海松、船などを

扱い、それらを写実的に描写するのではなく、簡略に記号化して黄土色の背景の上に表現す

るユニークな画風を成立した（図14）。 

邊時志は6歳だった1931年に渡日したため、彼の心に残っている故郷の風景は1931年以前

の姿であった。従って、久しぶりに帰郷して済州を眺めている彼の視線は、同時代よりは戦

前期の済州の風景に留まっており、済州の原型をその時期の中に求めていることが分かる。

戦後、帰郷して渡日以前である1920年代の釜山の風景を描いていた金潤玟と同様に、彼もま

た渡日前の済州から済州らしい何かを探していたのだ。それはまた結果的に、原始的で自然

回帰的な画風として表現された。 

しかし邊時志が金潤玟と異なるところは、故郷の風景に自分の心理的な状態を積極的に投

影している点である。彼の作品によく登場する、一匹の馬と蹲っている男は、寂しさと孤独

という心象を表現している。それはまるで自分の自画像でもある。これに関して彼は次のよ

うな言葉を残している。 

 

海を素材にして描くたびに、私は多くの想念に捉えられる。（中略）私が持っている済

州に対する愛情が想像力と共に現れる時に、それは故郷・済州に対する愛と郷愁であると

言える。私にとって故郷は何なのか、自問してみる。理解して肯定しながらも否定してみ

るとか、持っていた欲望を捨ててみるとか、このような心理的な変化の全てが含まれてい

る。そして済州の昔と今日を比較したりもする。そのたびに私は、済州の美しい風俗、生

活習慣、歴史など、済州が持っている文化は、他と比較してそれ以上も以下でもなく、あ

くまでも済州固有のものであると考える。済州の美しさは只済州らしさにある。私がキャ

 
240 コ・ヒチャン（고희찬）、前掲論文、10～13頁。 
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ンバスを前にするのは、済州での作業過程において美を発見し、また私の存在を再び確認

する過程の一つであるかもしれない241。（翻訳、下線は筆者による） 

 

彼にとって故郷・済州の風景は、単なる風景画の一つの題材ではなく、晩年における自身

の「存在を再び確認する」省察の対象であったのだ。 

また彼の済州時代の作品は、同時代の韓国絵画においても独自な表現であるが、それは西

洋画であるにも関わらず、水墨の運筆と大胆な余白の処理を通じて、文人画のような趣を帯

びている。 

この南画的要素は、朝鮮時代の有名な文人であり画家であった秋史・金正喜（1786〜1856）

の影響が指摘されている242。政治的な事件に引き込まれ、1840年から９年間の流刑生活を済

州島で送っていた秋史は、1844年に「歳寒図」という極度に抑制された象徴的な文人画を済

州で描いている（図15）。 

しかし、邊時志の南画的表現は、大阪美術学校の校長であった矢野橋村の新南画を想起さ

せるものだろう。それは、過去の作品を模写することに加えて、自然での実物写生を通じて

実感表現と画家の個性を構築することを重視する、日本近代の文人画（新南画）の新しい思

潮であった243。 

なぜ西洋画科だった邊時志が日本画の新南画にも触れていたのか。第1節で触れたように、

大阪美術学校では西洋画科教授であった斎藤与里が日本画教授の矢野に南画を学ぶなど、互

いの制作に影響を与えたことがあり、専攻科を問わずに学生の中で助手として選ばれた人た

ちは一定期間に矢野の居住する構内の伝統家屋で泊まりながら南画の教育を受けていたりも

した。白榮洙が助手に選ばれていた記録から、矢野との同居は朝鮮人留学生も経験できた。

邊時志自身がその時代に関して残している資料が極めて少ないため、実際に彼も助手生活を

送っていたのかに関する記録は確認できない。だが、邊時志が大阪美術学校の時に新南画に

触れたことが、彼の済州島時代の独自の画風につながった可能性は少なくない。この点は、

今までの邊時志研究で見落とされていたところである。 

 

以上、第４節では、大阪美術学校の朝鮮人留学生の中でも、帰国後に韓国の地方へ帰った

 
241 邊時志「私の済州生活―1993 作家ノート（나의 제주생활－1993 작가노트）」『黒い海、邊時

志（검은바다 변시지）』展図録、ロッテギャラリー、2010年、2頁。 
242 ワン・ドンソク（원동석）「済州島と邊時志の芸術（제주도와 변시지의 예술）」『宇城 邊時志』

展図録、1978年。 
243 北川 久 、前掲論文、63頁。 
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例として、金潤玟、林湖、邊時志の活動を探ってみた。彼らは、韓国美術史のメインストリ

ームで言及されたことはほぼなかったが、各地の地方美術の展開においては計り知れない功

績があった。また造形面において彼らは、渡日前の故郷の姿に地域美術のアイデンティティ

ーを求め、地域性の強い独自な画風を構築していた。戦前の留学を経て、戦後の韓国におけ

る新しい現代美術を求めていた美術家たちが、「現代的なもの」あるいは「韓国的なもの」

が何であるのかに対して答えを探そうとしていたとすれば、大阪美術学校の朝鮮人たちは、

必然的にも自分たちがターンバックした「地域的なもの」に集中していた。その造形的な苦

心には、留学の経験が活かされていたことが指摘できる。 

 

 

おわりに 

 

本稿は、戦前の大阪美術学校に在籍していた朝鮮人留学生の全貌を明らかにし、彼らの渡

日の背景と卒業後の行方、そして戦後韓国において地方美術で果たした活動を探った。これ

によって、大阪へ向かった彼らの渡日が、自らの「留学」ではなく、植民地期収奪政策によ

る朝鮮人の移住と帝国の工業化という当時の歴史的な状況と深く関連している、「受動的」

な移動であることが分かった。そしてこれが在東京朝鮮人留学生と異なる背景を持っている

ことを明らかにした。 

また、大阪美術学校の出身者たちの多くが、帰国後において、ソウルではなく、南の地方

都市で活動していたことは、「東京留学生」たちの学閥や系譜で成されていたソウルの中央

画壇への進入や定着において困難があったようにみえる。すなわち、日本の「地方」での留

学は、戦後の韓国において活動半径の制限を内包していたのだ。 

そのため、彼らが韓国の近現代美術史のメインストリームで言及されたことは多くないが、

戦後の地域美術の展開においての芸術的・教育的な活動の成就は、決して少なくない。彼ら

は、美術教育や地域美術団体の結成および行政の面において、重要な役割を担当しており、

また地域美術のアイデンティティーについて悩み、新しい段階へと進もうとしていた。多く

の朝鮮人留学生たちが、留学の経験を経て、自分だけの創作に悩む際に、いわゆる「韓国ら

しさ」へと興味を寄せていたときに、彼らは、彼らの回帰先に従って、より局所的な「地域

らしさ」に集中した成果を残していた。 

彼らが近年まで追求していた「釜山らしさ」や「済州らしさ」が近代的な風景をとって見



95 

 

える理由は、「渡日する」前に短く滞留していた幼い時期の故郷への哀愁が強く作用したた

めであろう。 

一方、大阪美術学校の朝鮮人留学生を通じて、近代の日韓の美術における「地方」もつな

がっていたことが確認できた。東京でもなく、ソウルでもなく、大阪から見ることで、近代

における日韓の都市間の関係、そして現在の韓国の地方美術の歴史研究を新しく見る可能性

を提示したと思われる。大阪美術学校の朝鮮人留学生たちの帰国後の活動が、地方都市を中

心に行われていたという事実は、「東京」という中央に対するライバル意識の中で拮抗する

大阪の地域性を浮かび上がらせる。 

このように、社会的・経済的な理由から受動的に移動することで始まった「大阪留学」は、

結果的に韓国の地方へと向かうことになっており、その始まりと結果の形において「東京留

学」とは様々な点に異なる性格を持っていたことが確認できた。近代における朝鮮人の「留

学」は、同時代のものであっても、その「行き先」によって、異なる意味と影響力を持って

いたのである。 

  



96 

 

第４章  女子美術学校の朝鮮人留学生と、韓国と北朝鮮の刺繍美術 

 

はじめに 

女子美術学校（1900～、現在の女子美術大学、以下「女子美」と略称する）は、内地に渡

った植民地の女性が「美術」を修学できる唯一の高等教育機関であったという点において、

重要な意義を持っている。本章では、女子美の中でも中心的な「洋画」や「日本画」ではな

く、敢えて周辺的な「刺繍」に注目したい。「刺繍」は、女性史と植民地史がまざまざと交

差する場でもあったからだ。 

女子美には、1907年に初の朝鮮人留学生が入学して以降、1945年の終戦まで、計196名の

朝鮮人女性が留学していた。これまで、同校の出身であり、近代韓国における数少ない女性

画家の巨匠として、洋画家の羅蕙錫(1896～1948)、韓国画家の朴崍賢(1920～1976)と 千鏡

子(1924～2015)に関する、美術史または女性史からの研究が盛んに行われてきた244。 

しかし、女子美について、西洋画科と日本画科への朝鮮人留学生に注目が集まったことに

比べて、朝鮮人留学生の７割以上が在学していた「刺繍科」留学生たちに関する検討は、ほ

とんど進んでいなかった。実際のところ、刺繍科留学生によって「美術」としての「刺繍」

が朝鮮に流入したのである。そして、その「刺繍美術」が戦後においては、韓国と北朝鮮に

おいて著しい展開の差異を見せて現在にいたっている。 

こうした点をふまえると、女子美の「刺繍」は、決して見過ごすことはできない領域であ

ろう。このような問題意識から、本章では、女子美術学校の刺繍科に限定して、留学生の様

相を検討した。本章の目的は、戦前の女子美術学校に留学していた朝鮮人留学生たちを通じ

て「技芸」から「美術」へと変貌した「刺繍」が、戦後の韓国と北朝鮮においてどのように

 
244 羅蕙錫、朴崍賢、千鏡子に関する研究は、近代朝鮮における専門分野で活動した少数の新女性と

いう視点から、多くの研究がなされている。イ・ムンジョン（이문정）「韓国近代女性美術家の作品

に表れた女性性の研究（한국근대여성미술가의 작품에 나타난 여성성 연구: 羅蕙錫, 朴崍賢, 千鏡

子를 중심으로）」『韓国美術学論文集』第9号、2005年；ソ・ジョンジャ（서정자）「羅蕙錫の処

女作≪夫婦」に関して：初の女性作家論（羅蕙錫 의 처녀작 ‘부부’에 대하여: 최초의 여성작가론）」

『女性文学研究』第1号、1999年；キム・チジョン（김취정）「韓国近代画壇と羅蕙錫（한국근대화

단과 羅蕙錫）『羅蕙錫研究』第9号、2016年；ヒョン・ヤンヒ（현양희）「朴崍賢の芸術世界に関す

る研究（朴崍賢의 예술세계에 대한 연구）」『現代美術研究所論文集』第3号、2001年；クァン・キ

ョンア（권경아）「千鏡子の女性像研究（千鏡子 여인상연구）」『韓国近現代美術史学』第31号、

2016年など、多数の論文がある。特に、羅蕙錫と千鏡子の場合には、彼女らの不遇な結婚生活と悲劇

的な人生に注目が集まるゆえに、大衆的な人気がある。 
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展開したのかを探ることにある。 

先行研究としては、韓国のサムスン・リウム美術館の韓国美術記録保存所による同校留学

生に関する調査とインタビュー資料がある245。同研究所は、韓国近代美術史におけるオーラ

ル・ヒストリーの蓄積作業の一環として、2002~2003年間にかけて、女子美出身の７名に

対するインタビューを実施し、彼女らの留学動機や修学内容などを明らかにした。 

さらにその翌年に、同研究所は、女子美術大学の協調によって戦前の学籍簿を閲覧し、女

子美同窓会韓国支部から提供された資料を加え、196名という朝鮮人留学生のリストを作っ

た。これは、本稿において、同校の朝鮮人留学生の入学・卒業年度を確認する貴重な第１次

資料として活用させていただいた。 

もう一つの先行研究としては、当時韓国美術記録保存所の首席研究員としてインタビュー

を総括した美術史家の金喆孝氏が書いた論文「近代期における韓国の“刺繍”美術概念の変

遷」がある246。金喆孝氏は、上述した膨大な調査結果を基に、女子美留学生の渡日の経緯、

修学内容、そして帰国後の活動を整理した。結果的には、女子美留学生を通じて、「婦徳」

を象徴する「技術」としての刺繍が、「女性自立の手段」になり、同時に「絵画概念」の刺

繍へと変遷したと指摘した。 

本稿は、これらの先行調査と研究に多くを負っていることを断っておきたい。これらの先

行研究を踏まえながら、女子美所蔵の留学生たちの留学当時の教育資料と卒業制作を直接閲

覧・確認したことによって、彼女らが具体的に何を学び、また自分の制作においてどのよう

に具現したのかを探った。さらに戦後までを視野に入れ、彼女らが朝鮮にもたらした「美術」

としての「刺繍」が、韓国と北朝鮮においてどのように展開されて現在に至るのかを、比較

検討した。 

本章の構成は、第１節では、戦前の女子美における朝鮮人留学生の全貌と留学内容を探り、

第２節では、帰国後、朝鮮での活動を、教育活動と制作活動から見る。そして第３節と第4

節では、それぞれ戦後の韓国と北朝鮮における刺繍美術の展開を確認する。 

結論を先に述べると、近代において、女子美の留学生たちを通じて、伝統的な「手工芸」

から「美術工芸」へ変貌した「刺繍」美術は、戦後韓国においては、「純粋美術」へと変貌

しようとしたが、欧米に倣う現代美術の流れの中で、その立地が希薄になった。その一方、

 
245 「東京女子美術学校の修学者たち(동경여자미술학교의 수학자들)」サムスン (삼성)Leeum美術館

『韓国美術記録保存所資料集』 第2号、2003 年; サムスン (삼성)Leeum美術館『韓国美術記録保存

所資料集』 第3号、2004年。 
246 金喆孝（金喆孝）「近代期における韓国の“刺繍”美術概念の変遷(근대기 한국의 “자수”미술개

념의 변천)」『韓国近現代美術史学』第12集 韓国近代美術史学会、2004年。 
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北朝鮮においては、刺繍は、国家の保護・奨励があって、工芸としての立地を確固にしたが、

「美術」というより社会体制の宣伝のための手段となり、「高度の技術」を意味するように

なった、ということである。 

 

 

第１節 戦前の女子美術学校の朝鮮人留学生  

 

女子美術学校は、日本初の女性のための美術学校であり、1900年、藤田文蔵、横井玉子、

田中晋、谷口鉄太郎が発起人となって、東京の本郷弓町（1908年に焼失後、菊坂へ移転）に

設立された教育機関である（図1）247。設立の趣意は、「芸術による女性の自立」、「女性

の社会的地位の向上」、「専門の技術家・美術教師の養成」であり、美術を通じた女性の職

業獲得と自立を目標として設立された教育機関であった248。 

女子美の性格は、他の男性向けの美術学校のそれとは、少し異なっていた。女子美で教え

る「芸術」は、「女子に適当にして優美なる芸術」に限ったものであり、あくまでも家内に

おいては「良妻賢母」を、外においては「技術家及教育家」を養成するのが教育の目標であ

った249。 

したがって、一人の「芸術家」を養成する男性中心の他の美術学校とは異なり、あくまで

家内外における特定の「技術家」を養成する技術学校としての性格が濃いものであった。こ

こに、芸術においても平等ではなかった、当時の女性教育の限界が窺われる。 

学科の構成は、設立当時に本科普通科・高等科、選科普通科・高等科、高等師範科を設け

て、各々に日本画、西洋画、彫塑、刺繍、蒔絵、造花、裁縫、編物の8学科を置いたのが、

まもなく彫塑と蒔絵は廃科になり、所謂「女性的」と思われる専攻が残られた。専門学校に

昇格した1929年には、日本画部・西洋画部に高等科（3年）と師範科（4年）、刺繍・造花・

裁縫部に師範科（3年）と専修科（1～2年）、そして研究科（1年）へと学科編成の変更が行

 
247 開校の当初は、「私立女子美術学校」という名称で始まり、その後、1919年に「女子美術学校」、

1929年に「女子美術専門学校」、1949年に「女子美術大学」へと名称が変更され、現在に至っている。 
248 『女子美術大学略年史 女子美100年とその時代1900－2000』女子美術大学、2000年、8頁。 
249 1917年私立女子美術学校規則の第1条には、次のように書かれている。「本校は女子の徳性知識を

涵養し兼て女子に適当にして優美なる芸術を教授し内に在りては良妻賢母たり外に処しては文明を稗

補する技術家及教育家たるものを養成する所とす」 大崎綾子「女子美術学校の刺繍教育―明治、大

正期を中心に」『女子美術大学研究紀要』第39号、2009年3月、15頁から再引用。 
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われた250。修学年限は、東京美術学校や他学校が5年の修学年間を持っていたことを考える

と、比較的短いと言える。 

女子美の朝鮮人留学生は、1907～1945年間に、計196名以上が修学していたと見られる

（【資料編】の表4参照）251。その内訳は、日本画科11名、西洋画科28名、刺繍科143名、造

花科5名、裁縫科4名、編物科1名（後に開設された家庭科に2名、不明2名）であり、刺繍科

の学生が全体の７割以上を占めていた。 

刺繍科への入学生が圧倒的に多かった理由としては、「刺繍」に関する朝鮮国内の事情と、

朝鮮人女性たちの「留学」への意図を挙げられよう。朝鮮において「刺繍」は、古くから家

庭における女性の手仕事として活発に行われてきたもので、生活の中で自然に体得する技術

であった（図２）252.  

また日韓併合翌年の1911年からは、女子学校でも「手芸」科目が正式に実施されていたた

め、彼女たちにとっては西洋画や彫刻などの新文物より違和感が少なく、比較的に進学し易

い分野であっただろう。反面、日本人学生は裁縫科に在籍する人が圧倒的に多く253、両国に

おいて女性の伝統的な手仕事の比重を置くところが異なっていたことを語ってくれる。 

刺繍が「女性の手仕事」として親密に女学生たちに関わっていただけに、「刺繍留学」は、

他の美術留学生（特に男性）のように、「芸術家」を目指すとか、新知識の体得を求める性

格のものではなかった。師範科・刺繍部出身の李張鳳（1936年4月入学・1939年3月卒業）は

「教師資格証を得るために行ったのであって、刺繍を専攻しながらも別に勉強をしていると

は考えていなかった」と証言している254。当初、「刺繍」は「学問」の対象ではなかったの

である。 

では、彼女らはなぜ日本へ刺繍留学に行ったのか。女子美への留学の動機には、女学校時

代に教わった女子美出身の日本人・朝鮮人の美術教師に憧れて、あるいは既に女子美に在学、

または卒業していた親戚からの影響があった。しかし、何よりも「教員資格証」の取得を目

的としていた場合が多かった255。 

 
250 『女子美術大学略年史 女子美100年とその時代1900－2000』、 前掲資料、60頁。 
251 サムスンLeeum美術館『韓国美術記録保存所資料集』第3号、2004年。 
252 朝鮮の伝統刺繍は、仏教伝文化ともに中国から伝来し、宮中刺繍と民間刺繍があるが、いずれも

服飾や実用品を飾る「手工芸」の概念に含まれていた。 
253 島村 輝『女子美のはなし―女子美創立の先駆者たち』女子美術大学、2000年、23頁。 
254 金喆孝 「忘れられた近代女性美術史の復元(잊혀진 근대여성미술사의 복원)」『月刊美術』2003

年4月、120～121頁。 
255 柳忠姬（1年制専修科・刺繍部、1936年入学・1937年卒業）は、女子高時代に女子美出身の刺繍教

師であった 金小判禮（刺繍科・高等師範科、1929年入学・1932年卒業）に憧れて、李珊玉（師範

科・刺繍部、1939年入学・1941年12月卒業）も同様に刺繍教師の朴舜敬（師範科・刺繍部、1934年入
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近代朝鮮の女性にとっては、もっとも良い社会的出世の一つが、女学校の教師になること

であった。女子美には、1915年から中等教員無試験検定資格の制度が認可され、刺繍・造花

の二つの科の高等師範科卒業生に対して手芸科中等教員無試験検定資格が付与され256、その

後1929年に専門学校に昇格してからは、師範科卒業生に同様の資格が付与されることになっ

た（図３）。このような理由で、彼女たちは今後の自立手段として女子美術学校を選択して

いたのである。 

 

また、彼女らの中には、ソウルまたは地方の地域有志の娘という裕福な家庭環境を持って

いる場合が多く、すでに男の兄弟が東京留学している場合も多かった。留学決定の初期には

親の反対があったことも少なくなかったが、先覚的な母親や女子兄弟の支援があり、渡日し

たこともある。そして彼女らの出身地においては、平壌や咸興地域が多かったが、当時のそ

の辺りには外国から来た宣教師が多く活動をしており、それだけに女性教育に関する開化も

早かったと見られる。 

因みに、彼女らの留学の背景には、朝鮮における女性の高等教育の限界も指摘できる。1

886年、アメリカ宣教師による梨花学堂（現・梨花女子大学校）の創立以後、宣教師や朝鮮

の貴族によって次々と女学校が設立された。日韓併合後の1911年には「朝鮮教育令」が発

布され、男女の初・中等教育のシステムも構築されたが、女子に対する普通教育は、「婦徳

を涵養し、国民たる性格を陶冶し、生活に有用な知識と機能を教える」257あくまでも家庭

を運営し子女を育てるための準備教育に過ぎなかった258。教育機関も足りなく、女子専門

学校レベルの教育機関は6校に過ぎず、英文科と音楽科・家事科を備えていた梨花専門学校

と女子医学講習所を除いては、殆どが保育専門学校であった。したがって、それら以外の

「美術」を含む他の専門分野を学ぶためには、留学の道を選択せざるを得なかった259。留

 
学・1937年卒業）に憧れ、女子美に進学したと証言している。李仁福は女子美出身の日本人美術教師

に影響を受けており、羅サ均（師範科・刺繍部、1934年入学・1937年卒業）は女子美を卒業した親戚

の影響があったと語っている。また出身者のほとんどは、教員資格証の取得が重要な進学理由であっ

たと証言している。 『月刊美術』、前掲資料、120～121頁。 
256 島村 輝、前掲本、22～23頁。 
257 第一次朝鮮教育令第十五条。 井上和枝「朝鮮新女性の「近代」受容と「近代」体験―恋愛からフ

ァッションまで」『韓国朝鮮の文化と社会』第2号、韓国・朝鮮文化研究会、2003年、85頁から再引

用。 
258 実際に中等程度の教育まで受けた女子学生は女性人口の約3パーセントに過ぎなかった。 井上和

枝、上掲論文、84頁。 
259 1915年に朝鮮の著名な書画家の金圭が書画研究会講習所を設け、男女研究生に書法と伝統画法を

指導していた。3年間の教育課程で開設したこの講習所の運営は午前に女子グループ、午後に男子グ

ループと分けており、1918年6月には第1回卒業生を正式に輩出しているが、そこに女学生もいたのか

は確かではない。 李龜烈、「韓国美術の先駆者、羅蕙錫から千鏡子まで（한국미술의 선구자, 羅蕙
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学先は最初から日本が圧倒的に多かった260。 

女子美の入学制度は、無試験で、推薦と高校の成績だけで入ることができた261。刺繍科の

教科課程には、修身、実技（刺繍実習）、図画、教育学などの科目があった＜表１＞。 

 

 

＜表１＞私立女子美術学校 1917年の学科課程（刺繍科高等師範科） 

学科 
週

(時) 
第一学年 

週

(時) 
第二学年 

週

(時) 
第三学年 

修身 1 道徳の要領 1 同左 1 倫理岳説 

実技 18 
各種縫方 

花鳥 
18 

花鳥、山水 

果実、人物 

18 

18 

同左、動物、紋縫 

各種水彩・油絵縫方 

造花・編

物・嚢物 

(1種選択) 

6 

実習 

6 

同左 

6 

同左 

図画 6 
毛筆画、鉛筆画、容

器画 
6 

同左 
6 

同左 

染色法 1 理論及び実習 1 同左 1 同左 

教育 2 
心理及び教育の大要 

2 
教育学原理、教育史 

2 
教授法、管理法、実

地授業 

国語 2 購読、作文 2 同左 2 同左 

計 36  36  36  

＊大崎綾子「女子美術学校の刺繍教育―明治、大正期を中心に」『女子美術大学研究紀要』第39号、

2009年3月、15頁から転載。 

この＜表1＞を見ると、刺繍の実技に次いで「図画」科目が週6時間あり、絵画的な要素を

強調しているのが目を引く。大崎綾子氏は、現存する風景画の刺繍作品に「玉川附近」など

の添え書きがあることから、下絵は屋外写生によるものではないかと、推測している262。 

留学生の李珊玉もまた、図画の授業では刺繍の図案を描くよりは、植物や花鳥などを写生

 

錫에서 千鏡子까지）」『月刊美術』2003年4月、117頁。実際に女性が美術を学べる高等の教育機関

は朝鮮国内に存在していなかったと思われる。 
260 井上和枝、前掲論文、83～85頁。留学先は、日本以外に中国とアメリカがあった。アメリカ行き

は、カトリック系ミッションスクールなどで宣教師と知り合って渡米するルーツが多かった。 
261 李仁福、朴乙福、李珊玉の証言、『月刊美術』、上掲資料。 
262 大崎綾子「女子美術学校の刺繍教育―明治、大正期を中心に」『女子美術大学研究紀要』第39号、

2009年3月、15頁。 
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していたと証言していることから263、風景画や写生画の実習を通じて、作品の図案力を養う

教育が施行されていたとみられる。 

さらに刺繍担当の教授であった松岡フユ（1908年刺繍科選科普通科卒、1910年刺繍科選

科高等科卒）と木内は、教えることをそのまま真似することより、学んだことを持って各自

の個性を生かし、自ら創作することが重要であると強調していた264。 

しかし、金喆孝氏がすでに指摘しているように265、その「創作力」や「個性」を重視する

教育方向が、実際に彼女らの卒業後の作品活動において、どれほど影響を与えたのかについ

ては疑問が残る。図案の創作に関する問題は、第2節で後述する。  

＜表1＞に戻ると、週に18時間も行われていた刺繍の実技科目では、1年次に各種縫方と花

鳥を、2年次に花鳥、山水、果実、人物などを描写してから、3年次にはそれらに加えて、動

物、紋縫、各種の水彩と油絵を刺繍していた。留学生たちの証言によると、その順序の具体

的な内容は、1年次に花鳥図案の小品を、2年次に＜種類繍123種＞のテクニックを習ってか

ら、2年次末からは自由主題で額や鏡台カバー、軸、屏風などの大型作品を制作、最後の3年

次になって卒業制作の順であった266。 

そのうち、2年次に学ぶ＜種類繍123種＞とは, 100種を超える刺繍技法を学べる最も実質

的で核心的なカリキュラムであった。人によっては「124種」あるいは「130種」と証言して

いることから、時期によって種の数が増加して行ったとみられる267。この科目の教科書は、

東洋とヨーロッパの刺繍手法を集めたもので、女子美が考案した独創的なテキストであった。 

筆者は、2011年の夏に、女子美術大学美術館のご協力のもと、同館所蔵の昭和期の＜種

類繍123種＞の教科書を閲覧できた（図４）。手のひらサイズのサンプルが、123枚も集めら

れて冊子本になっている。ここには、基本的なスティッチから始まり、日本刺繍の伝統技法

である平繍（図５）268駒繍（図６）269から、フランス刺繍技法のチェインスティッチ（chai

 
263 李珊玉の証言。『月刊美術』、 前掲資料 、122頁。 
264 朴乙福 （師範科・刺繍部、1934年入学・1937年卒業）の証言。 『月刊美術』、 前掲資料 、122

頁。 

明治時代初期から始まった近代的な女子教育の中で、刺繍教育は、家庭内における針仕事という慣

習的な裁縫手芸教育が主になっていたが、明治時代中期からは教育が充実し、職業訓練としての性格

が強まった。さらに明治時代末期から大正時代にかけては、刺繍教育は単なる技術の習得に止まらず、

図案の描画から作品制作などを一人で行う、職人もしくは作家のような人材育成も行われていた。中

川麻子・田中淑江「明治時代の女子教育における刺繍について」『筑波学院大学紀要』第8集、筑波

学院大学、2013年、56頁。 
265 金喆孝（2004）、前掲論文、116頁。 
266 金喆孝（2004）、前掲論文、117頁。 
267 朴乙福は「124種」と、李珊玉は「130種」と記憶していることから、時期につれ種類が増えたと

みえる。金喆孝（2003）前掲資料 、122頁。 
268 模様を、縦、横または斜めに平らに糸を並べて繍いつぶしていく方法。 
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n stitch）（図７）270まで、東西の多様な技法が含まれていた。当時の留学生たちの証言に

よると、刺繍教師の松岡はこの123種の基礎刺繍技法を課題として出し、1年間に渡って徹底

的に修練させたという271。  

この種類繍で目を引くところは、図案化されたサンプルも多いが、明暗と塊の表現や質感

の表現までに入念な、非常に写実的で繊細な描写のサンプルが少なくないことである（図

８）。つまり、この学習の目的は、東洋と西洋の基本的な刺繍技法に総合的に接するだけで

なく、あるモノを表現するに当たって、もっとも適した技法を用いるための修練、すなわち

モノの「写実的な表現力」を養うことにあったのではないか、と思われる。 

 女子美の朝鮮人留学生たちは、この学習を踏まえた後、3年次には卒業制作を作っていた。

それは図案を学生が描き、種類繍を変えながら、二日間内に完成させるというものであった

272。彼女らが最終的に作った卒業制作を見ると、これまでの訓練が上述のように「写実的な

表現力を養う」ことを目標にしていたことがより確かになる。 

卒業制作には、直接図案を描いたとみられる花鳥画と風景画が多いが、それぞれ塊の表現

や明暗表現、遠近法などが使われている。積雪や重層の葉っぱを表す部分には、ボリューム

感のある種類繍技法を使い、表面から浮き彫りさせているなど、素材に合わせて多様な表現

技法を巧みに適用していることが確認出来る（図９）。その中には、速い筆遣いや物事の境

界を朦朧とする表現など、印象派絵画の痕跡が現れる作品も多く見られ（図10)、同時代の

日本で人気のあった絵画スタイルを強く意識していたことが分かる。 

絵画としての刺繍、すわなち「鑑賞品」としての刺繍がいつから始まったのかを、東アジ

アの視点で俯瞰するのは、この議論の上で有効であろう。先行研究において金喆孝氏は、女

子美の卒業制作に中国の明代後期に始まった写実的な刺繍表現が反映されていると指摘して

おり、同時代の日本国内の絵画のみならず、伝統的に刺繍の強国であった中国の刺繍の発展

とも関係していると指摘している273。 

確かに、明時代のいわゆる「写実的な刺繍」が立体感の表現に注力し、変化の富む刺繍技

法を創案して使用していた点において、女子美の教育方向と酷似していた。だが、それは中

 
269 「こま」とよばれる特殊な糸巻きに巻いた金糸や銀糸、太い絹糸を下絵にそって置き、「こま」

を操作して糸を調節しながら別糸で目立たないように押える技法。模様の輪郭線や強調する部分に用

い、鎌倉時代以後の作品にみられる。 
270 輪をつないで鎖状につくる線刺しの技法。 
271 李珊玉を含め多数の出身者は、課題が多く、常にそれに付いていくことで忙しかったという。 

『月刊美術』、前掲資料 、123頁。サムスン・リウム美術館、前掲本、42～57頁。 
272 糸は、松岡先生が糸を縒って染色をして用意してくれたという。李張鳳、李珊玉の証言、『月刊

美術』前掲資料、122頁。 
273 金喆孝（2004）、前掲論文、118~119頁。 
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国からの直接的な影響であったというより、「西洋」の美意識と需要が関係したのではない

だろうか。 

中国は南北朝時代にすでに鑑賞のための刺繍が形成され、北宋と南宋の文人画の要求によ

って増大され、宋代には画家が下絵の本を制作し、芸人(艺人)が繍をする「絵画と刺繍の結

合」が行われた。すなわち、中国国内の需要と要求によって絵画的な刺繍、観賞用の刺繍が

発展したのである274。 

一方、日本は明治期に万国博覧会などを通じた海外市場からの需要に応じて「鑑賞品」と

しての刺繍が要求され、絵画的な刺繍作品が制作された275。一例として、女子美の場合も、

1914年に同校の日本画科教授・結城素明が描いた日本画の≪孔雀図≫を図案にして（図11）、

女子美の学生たちが刺繍をし、1915年にサンフランシスコで開かれたパナマ・パシフィック

国際博覧会に出品した作品が残っている（図12）276。 

絵画的な性格を持つ刺繍が発達し始めたこの明治・大正期に、女子美術学校での留学を通

じて教育された朝鮮人の女性たちは、まさに装飾や実用の目的の刺繍ではない「刺繍美術」

に接することになったのである。このように東アジアにおいて、伝統刺繍から「刺繍美術」

へと変化した時点は、それぞれ、中国では宋代、日本では明治、そして朝鮮では「日本留学」

を経由した植民地期に当たる。 

このように、朝鮮王朝時代において実用目的の「工芸品」であった朝鮮の刺繍は、女子美

術学校の朝鮮人留学生を通じて、一つの「美術」として、特に、「絵画概念の刺繍」へと変

遷したのである。金喆孝氏はこの「刺繍美術」が「写実的絵画の翻訳物」的な性格を持って

いると指摘している277。確かに、彼女らの留学時のテキストや卒業制作から確認できた「刺

繍美術」の特徴は、「写実的」で「絵画的」な描写を求めるものであった。 

 

 

 
274 王亜蓉「略谈明代极品刺绣」『東アジア刺繍芸術の歴史(동아시아 자수예술의 역사)』国際学術

シンポジウム発表論文集、国立故宮博物館、2013年、119頁。 
275 河上繁樹「日本の刺繍―その歴史と代表的作品」、上掲論文集、172頁。 
276 明治末期の海外博覧会への出品が多くなるにつれ、写実的な表現の大型作品制作され、既存の日

本画や西洋画といった絵画から図案を借用することが頻繁に行われた。特に、明治期の作品は、江戸

時代に流行した琳派様式の流れで、孔雀や鳳凰、鶴、鴛鴦などが華やかに美しく表現された。この≪

孔雀図≫もその一例である。これは1915年にサンフランシスコで開かれたパナマ・パシフィック国際

博覧会に、文部省からの出品要請をうけ、女子美の刺繍科から制作されたものである。大﨑綾子、前

掲論文、14～15頁。 
277 金喆孝、前掲論文、119頁。 
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第２節 帰国後の活動  

 

女子美で「写実的」な表現ができる「美術」としての「刺繍」を学んだ朝鮮人留学生たち

は、帰国後どのような活動をしたのか。彼女らの帰国後の活動は大きく教育活動と制作活動

の二つに分けられる。 

まず、教育活動をみると、大多数が女子高等学校の教師になるのだが、自分で直接、教育

機関を設立する場合もあった。その中でも、張善禧（1893～1970、1923年選科入学・1925年

卒業）は、1925年の「京城女子美術講習院」278での刺繍講習に関わってから、1927年に自ら

「朝鮮女子技芸院」を設立した。 

朝鮮女子技芸院は、張善禧主導で彼女の女子美出身の後輩たちも講習に当たっていたが、

比較的自由で気軽な「婦女子の塾」であったようで、午前９時から午後６時までの時間内に

は出席や退席が自由で、刺繍は勿論、学生服や児童服、ワイシャッツ、カーテンまで実生活

に必要な技術を教えていた。 

張善禧は、「授業料を貰わず、材料を提供して教えるので、お金が無い人でも来て習える」

と言い、朝鮮古代の芸術を参考にして、「外国人が喜ぶような作品」を多く作り出して、学

生の作品を輸出したいと言っていた279。つまり、刺繍教育を通じた「女性の自立」を強く意

識していたようだ。 

一方、文敬子（1924年9月入学・1925年12月卒業）も、1926年に自ら「朝鮮手芸普及会」

という教育機関を設立し、その宣伝記事が『東亜日報』に掲載された。その記事と共に掲載

された刺繍作品の図版をみると（図13）、1914年に女子美で作られた 結城素明図案の≪孔

雀図≫（図12）と全く同様であることが分かる。「木蓮の木」に「一対の孔雀」という、朝

鮮の伝統刺繍では見られない組み合わせの図案である。このような図案における「日本画」

の単なる模倣、創意の欠如は、女子美出身の朝鮮人刺繍制作活動において最も大きな障害と

なっただろう。 

彼女らの発表活動は、1922年に朝鮮総督府が作った朝鮮美術展覧会展、略して「朝鮮美展」

 
278 15才以上の女子を対象とし、刺繍、図画編物、造花、裁縫の他、日本語、朝鮮語、漢文などを教

えた私立の教育機関であった。さらに、生徒が作った作品をアメリカへ輸出することになり、その収

入は全部生徒の所得にしたという記事もある。翌年には、「成績品展覧会」を二日間、ソウル市内の

会館で行い、その後、全国の四か所ににて地方巡回したこともある。卒業生の優秀者は新聞に載せら

れたりもしたのだが、経済難に追われ、閉鎖された。「女子美術講習院」『東亜日報』1925年8月27

日；「女子美術展覧会」『東亜日報』1926年2月26日。 
279 「朝鮮女子技芸院 夏期手芸講習」『東亜日報』1933年7月22日；「手芸家を多く育て出した朝鮮

女子技芸院（수예가를 만히 길러낸 조선여자기예원）」 『東亞日報』1938年1月4日。  
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を中心に行われた。日本の文展をモデルにして作られたこの展覧会は、審査委員はほとんど

日本人、特に東京美術学校の教授陣であった。工芸部は1932年の第11回から設置され、女子

美出身者が入選し始めたのは1933年からであり、1938～39年の間にもっとも多い入選者を出

していた。 

1938年の「入選の栄光を得た美展の輝く女性たち」の記事によると（図14）280、工芸部で

女性が６名入選したが、その内、４名が女子美出身である。ここで張善禧は「朝鮮における

東洋刺繍の大家」と表現されており、彼女の刺繍した「龍」や、羅サ均が制作した「鳳凰」

については、「雲の中で動いているのがまさに生き物を見ているようである」と絶賛されて

いた。また、女子美を1年前に卒業したばかりの朴乙福は、菊花と鴛鴦を刺繍した屏風を出

していた（図15）。 

彼女らの作品のモチーフは、鳳凰、鴛鴦、鷹であり、明治期の刺繍で流行していたモチー

フから全く離れていなかったことが分かる。さらに、1937年の第16回朝鮮美展に出品された

イ・ヒョンスク「刺繍孔雀」は（図16）、「木に立っている孔雀」という図案や表現描写に

おいて、上述した結城素明図案をもとにした女子美術学校生徒作品≪孔雀図≫（図12）を再

び思い出させるものであった。 

このようなモチーフや表現の面における「日本化」の傾向は、チェ・コンホ氏が指摘して

いるように、当時の朝鮮美展の工芸部の全般的な雰囲気であった281。 

それは、日本人審査委員たちからは、厳しい批判を受けていた。1939 年の第 18 回朝鮮美

展の工芸部の審査委員であった高村豊周（1890～1972）は、「刺繍は結構あるが、大部分は

使えない」といい、「工芸の根本になるのは図案であるが、刺繍作品は全く図案が出来てな

いものが多かった。特に四條派風の日本画をそのまま屏風や掛軸に刺繍するのは是非止めて

欲しい」と、図案における創意の欠如や、オリジナリティーの問題を指摘していた282。翌年

の第 19 回展でも同様に、「図案が貧困」であり、「個性がない」「単純な手芸に過ぎない

 
280 「入選の栄光を得た美展の輝く女性たち(입선의 영광을 얻은 미전의 빛나는 여성들)」『東亞日

報』1938年6月3日。 
281 チェ・ゴンホ（최공호）『韓国現代工芸史の理解（한국현대 공예사의 이해）』、ジェウォン

（재원）、1996年、61頁。 
282 「第三部は彫塑及び工藝共に昨年度に比べ進歩の跡の著しいのが眼につく。（中略）それから刺

繍が大分搬入されたがその多くはいけなかった。その技術に就ては推奨してもいいものがあったが、

工藝は単なる技術のみではいけない。根本になるものは図案である。その図案が刺繍作品にはまるで

なってゐないものが特に四條派風な日本画をそのまま屏風や掛軸に刺繍にするのは是非やめて貰ひた

い。刺繍は刺繍として独特の分野を開拓せねばならぬ。」 高村豊周「苦心が認められる」『朝鮮』

第290号、1939年7月、9～35頁。 
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ので」作者の覚醒が必要である、と厳しい審査評が続いた283。  

女子美では教授の松岡フユが学生たちに自らの図案創作と写生を要求していたはずなのに、

なぜか、朝鮮人留学生たちが帰国後に朝鮮美展に出品した作品は、大体図案が別にある作品

であった。しかも朴乙福は、図案を担当する人が別にいるのに自分が図案を創作してはいけ

ないと思い、有名な日本画家から図案を得て、朝鮮美展に出品したと、いう証言を残してい

る284。 

このように、彼女らの制作活動には、図案のオリジナリティーにおいては限界があったが、

その一方で、彼女らは、刺繍技法の面においては、これまでの朝鮮の伝統刺繍に大きな変化

をもたらしたことは間違いない。クォン・ヘジン（권혜진）氏は、氏の論文「韓国近代刺繍

文化研究」において、日本刺繍の導入によって朝鮮の伝統刺繍がどのように変わったのかを、

詳細に検討した285。 

最も大きな変化は、従来のコンサ（꼰사：撚られた糸）の使用からプンサ（푼사：撚られ

ていない糸）の使用へと流行が変わったのである。欧米の染料の輸入によって、自然から生

まれる原色を超えた多様な色が創出されたが、それによってグラデーション技法が発達し、

再現的な明暗表現とより写実的な描写が可能になった。これを効果的に表現するために、伝

統的なコンサから、中間色の表現が自然であり、光沢のあるプンサが好まれるようになった

のだ。 

さらに、クォン氏の指摘によれば、図案の面における変化は、吉祥を象徴する典型化され

た図案から、自由な創作図案へと、色感においては、限られた伝統色彩から多様な色を使っ

て、絵画のような写実的な表現が可能になった286。つまり、糸の種類が変わり、図案と色

感の表現が多様になることによって、より「写実的」で「絵画」的な表現へと変化したので

 
283 「刺繍も全く舊套から抜け切らぬものが多く、もつい日本画をその儘刺繍へ写すといふ類のもの

がまだ相当に根を張ってゐる事を感じる。これも作者の覚醒が必要だと思ふ。」高村豊周「図案が貧

困 」「第十九回鮮展概評」『朝鮮』第302号、1940年7月、29～55頁。 

「他人の書いた平凡ば絵を下絵としありふれた手法を以って異常な労力と時間を傾注した（中略）

それだけでは何等個性の働きがなく単純な手藝に過ぎないのである。毎回刺繍の気の毒なる落選はそ

れがためではあるまいか。今一度自己診断が必要である。自己の構想から生み出した意匠によって、

更に手法に工夫を凝らすか或は地方色を多分に盛り込んだ作品、即ち個性の生動するものか又は風土

的に特色のあるものが望ましい。鄭又姬作の鏡臺被及玄長愛氏作蓮模様の刺繍の如きはこうした趣旨

を参酌して入選したものと思ふ。五十嵐三次「力強い歩みを続く」「第十九回鮮展概評」『朝鮮』第

302号、1940年7月、29～55頁。 
284 「東京女子美術学校と韓国近代美術（동경여자미술학교와 한국근대미술）」『月刊美術』、前掲

資料、124頁。 
285 クォン・ヘジン（권혜진）「韓国近代刺繍文化研究（한국근대자수문화연구）」『服飾』第63輯

第8号、韓国服飾学会、2013年。 
286 クォン・ヘジン（권혜진）、前掲論文、4～5頁。 
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ある。 

クォン氏が、朝鮮における伝統刺繍と近代刺繍の比較の例として挙げた二つの作品をみる

と（図17）（図18）、 花嫁衣装（활옷）の後ろ身頃に夫婦の琴瑟を象徴する一対の鳥を表

現したモチーフの点において共通しているが、伝統刺繍では一対の白露が不老草の上で向き

合って立っている典型的な表現である反面、近代刺繍では、一対の鴨が水の上に同じ向きに

並んで流れる自然な場面へと変わっている287。特に、クォン氏の指摘している変化の中で、

眼を引くのは、波の表現であるが、図17では、小さい虹のような図式化された描写である一

方、図18では、図式化された水波の間に波が散る写実的な表現が加わったのである。 

これは、浮世絵にみられる様式化された波の表現とも類似しているが、点々と散らばる水

玉の表現は、戦前の女子美の「種類繍123」に確認できる描写でもある（図19）。このよう

に、朝鮮の近代刺繍にみる写実的な描写は、朝鮮人留学生たちが女子美で学んできた技法で

あり、それは、朝鮮の伝統刺繍とは異なる表現の可能性を広めたと言えるだろう。 

 

 

第３節 戦後の韓国における刺繍美術の展開 

 

それでは、戦前の朝鮮人留学生によって「美術」として再流入された「刺繍」が、戦後の

韓国においてどのような展開をみせたのかを探ってみる。 

 

女子大学校の美術大学を中心に発展 

戦後、韓国における刺繍美術の展開は、女子大学校の美術大学を中心に行われた。そこで

女子美出身者の多くが戦後の韓国の女子大学校の教壇に立って刺繍を教え、その後は彼女ら

から学んだ１世代の学生たちが跡をついで教授になるサイクルを見せており、戦前の女子美

の教育の内容が長く伝授された（図20）。 

最初に作られた刺繍美術教育の場は、1945年10月に設立された梨花女子大学校の蓺林院

(後の美術大学)の刺繍専攻である。張善禧(1945～50年間に在職)の他、趙貞鎬（1945年から

在職）、朴乙福（1950年から在職）、朱順穆（1953～69年間に在職）など、女子美出身者

たちが在職した288。 

 
287 クォン・ヘジン（권혜진）、前掲論文、5～6頁。 
288 金喆孝（2004）、前掲論文、122頁；オ・スンヒ（오순희）「針先に刻まれた五色の美（바늘끝에 



109 

 

続いて、1948年には淑明女子大学校・美術科が設置され、そこでは全明子（1948年から

在職）と金鶴基（在職期間不明）が刺繍教育を担当した。そして1954年には、大邱にある

曉星女子大学校（現・大邱カトリック大学校）の家政科で朴舜敬（1954～84年間に在職）が

刺繍教育に就いた289。 

梨花女子大学校美術大学の創設時から存在していた「刺繍専攻」は、1960年に、美術大

学・「刺繍科」へと昇格し、1980年まで存在していた290。そのカリキュラムにおいて、女子

美をモデルとしていた、という金喆孝氏の指摘がある。刺繍科の専攻科目として刺繍、造花、

染色、編物などが設けられていた点、東洋画の授業が並行されていた点、そして応用美術よ

り純粋美術学科としての性格を帯びていたのである291。 

 

写実的な表現の維持、個人の芸術性発現、純粋美術へ 

戦後の美術大学で除し美出身者が教えた刺繍美術は、具体的にどのような造形として学生

の作品に現れたのか。創意という点において、戦前から大きな変化が認められる。 

例えば1949年に制作された梨花女子大学校の第１期生の卒業制作の一つを見ると（図21）、

戦前の女子美の朝鮮人留学生たちの卒業制作に見られるような、遠近法と明暗を重視した写

実的な表現が続いていたことが分かる。チマチョゴリに施された色のグラデーションは、人

体の量塊感と光の方向を表している。また、モチーフや図案においても、「吉祥」などの典

型的な内容ではなく、「暖炉の火を浴びている女性」という、作家が直接創作したような図

案を見せている。さらに、屏風や工芸品の装飾としてではなく、絵画のようなタブローの形

で刺繍が制作されていた。これは、過去の「工芸」としての実用性から離れ、個人の芸術性

の発現を目標とする「純粋美術」への傾向が強まったことを示している。 

「純粋美術」への傾倒は、1960年代以後に欧米の現代美術思潮に接しながらより激しくな

った。欧米のモダニズム、特に、当時の絵画の抽象画傾向の影響から、既存の写実的な表現

形式から離れ、大胆な表現を試みるようになったのである。当時の梨花女子大学校大学院刺

繍科 の学生であったイ・ヨンスク（이영숙）は、「純粋美術」に達する可能性が十分な

（故に、まだ完全な「純粋美術」でない）刺繍美術が、1960年代の現代美術の潮流の中で、

 
아로새겨진 오색의 아름다움-자수예술가 朴乙福 선생을 중심으로）」『梨花女子大学校アジア女子

学センター学術大会資料集（이화여자대학교 아시아여성학센터 학술대회 자료집）』、2011年、3頁

。 
289 サムスン・リウム美術館、前掲本。 
290 「美術大学40年史」『藝林』梨花女子大学校美術大学学生会、1986年、31頁；梨花女子大学校

『大学案内』1956～60年。 
291 金喆孝（2004）、前掲論文、123~124頁。 
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どのような方向へ進んでいくのかを、次のように語っていた。 

 

「韓国刺繍は激動している現代美術の様式を消化し、（中略）新しい創作を志向するために過

去の工緻細密な技法から脱皮する勇断を下し、漸次に疎粗豪放な傾向へ変貌している」292 

 

それは、必ずしも、美術大学の若い学生たちだけに当てはまる話ではなかった。戦前の女

子美出身者の一部も、既存の写実的な画面から離れ、キュビスムや抽象絵画の影響を受けた、

幾何学的な面の分割による作品を制作していた（図22）。それは、伝統刺繍が持っていた実

用性や典型性のみならず、近代の留学から新しく獲得した「写実的な再現」という特性も、

果敢に取り外すことによって、作家個人の「個性」を重視する「現代美術」に編入しようと

する強い熱望を示すものであった。 

 

ジェンダー性の限界：男性中心の画壇における低評価   

しかし、戦前の朝鮮美展における刺繍の状況と同様に、「刺繍」が伝統的に持っているそ

のジェンダー性から、戦後の韓国画壇においても、刺繍美術の位置は不安定なものであった。

 男性中心の中央画壇と国展(1949~ 1980)において、刺繍美術は、芸術的な水準に達する

ものとして認定されず、他の絵画作品と区分される特徴が微妙である点から、結局「劣等な

絵画」として認識された293。 

結婚や育児によってそもそも制作活動が困難であった女性刺繍作家にとって、戦後の国展

に参加できた人数は極めて少数であった294。そして、出品できても、彼女らは刺繍を理解

できない国展の審査委員から無視されていた。それは、刺繍が伝統的に実用性を目的にして

あるモノの「装飾技法」として受け継がれてきたことの余波であったかもしれない。 

男性の美術家たちには、刺繍美術はまだ実用性を担当する「工芸」もしくは糸を利用して

あえて絵画の真似をする劣等なジャンルとされたのである。このような偏見に向き合って、

 
292 【原文】 한국자수는 격동하고 있는 현대미술의 양식을 소화하고 자체 의식의 확립을 위한 진

격한 노력이 요구되었던 것으로서 너무나도 고답한 수법을 지양하고 새로운 창작을 지향하기 위

하여 과거의 경향인 공지세밀한 기법에서 탈피하는데 용단을 내리고 점차로 소조호방한 경향으로 

변모되고 있는 것이다. 다시말하여 현대 한국자수는 강렬하고도 선명한 다양의 색사를 가지고 그

가 가지고 있는 효과를 활용하여 대담한 터치로서 입체감을 살리는 자유롭고 새로운 기법으로 변

모하고 있는 것이다. イ・ヨンスク（이영숙）、「現代美術と韓国刺繍（현대미술과 한국자수）」 

梨花女子大学校大学院刺繍科修士学位論文、1965年、13頁。 
293 金喆孝（2004）、前掲論文、126頁。 
294 張善禧、趙貞鎬、朴呂玉、金泰淑,、朴乙福、劉忠嫁が全部である。 
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刺繍美術の内部では、自ら「実用性」を強迫的に拒否し、「作家の個性の表現」に刺繍美術

のアイデンティティーがあることを主張しながら、奮発を促した者もいた295。だが、中央画

壇における純粋美術という地位の獲得には遠く及ばなかったと言わざるを得ない。 

 

「繊維芸術」への統合：刺繍の立地弱化 

ジェンダー性の持つ限界ばかりではなく、1960年代半ば以後の社会変化は、刺繍における

本格的な弱体化をもたらした。産業化による他の繊維分野の発展によって、刺繍よりは実用

的で便利な「染色工芸」が好まれ、大学の教科として教えられるようにもなった。さらに、

1970年代後半からは、ヨーロッパで「タピストリー」を学んだ留学生が帰国するにつれ、国

家主導の展覧会で次第にタピストリーが出品されるようになってきた。 

若い作家たちは「刺繍」や「染色」より、新しい美術潮流であるモーダンな感覚のタピス

トリーに関心を持つようになり、1980年代の繊維芸術のジャンルにおいてタピストリーは、

中心的な存在となった296。このような産業化と欧米化の影響で、繊維工芸の中の他の分野が

発達し、刺繍の立場は弱体化したのである。 

画壇での変化は、教育界における変化ももたらした。梨花女子大学校美術大学の刺繍科は、

上述の時代の変化によって、刺繍の領域が非常に縮小され、結局1981年に繊維の総合的な造

形性を追究する「繊維芸術科」へと統合・吸収された。1998年には、工芸学部に再編され、

その傘下の「繊維芸術専攻」の一部として現在に至っている297。     

 
295 「刺繍の造形芸術において自分の位置が確保され、刺繍の美学が樹立されるためには、女子大学

校刺繍教育においてより現代に敏感な造形の創作的な個性に包まれた意欲的な刺繍家たちの輩出が急

を要する。」【原文】자수의 조형예술에 있어서 자기 위치가 확보되고 자수의 자기미학이 수립되

기 위하여는 여자대학 자수교육에 있어 보다 현대에 민감한 조형적 능력의 창작적 개성으로 무장

한 의욕적인 자수가들의 배출이 급선무인 문제다. ハン・デヒ（한대희）「韓国刺繍の問題点解決

の一段階（한국자수의 문제점 해결의 첫단계）」『芸林』第２輯、1970年、81頁。 
「刺繍が美自体を求めている以上、刺繍の図案は純粋美術でのように作品の実用的な機能の制約か

ら離れて、作家の個性と美意識にしたがう表現であるのが望ましい。」【原文】자수가 미 자체를 

추구하고 있는 이상 자수도안은 순수미술에서와 같이 작품자체의 실용적 기능의 제약을 벗어나 

작가의 개성과 미의식에 따른 표현이 바람직한 것이라 생각된다. キム・テイ（김태이）「刺繍図

案の造形的な分析（자수도안의 조형적 분석）」『芸林』第３輯、1971年、41頁。 
296 しかし、1980年代に旋風的な人気であったタピストリーもまた1990年代におけるデザイン教育の

重視によって、繊維芸術全般が沈むことになんった。ユ・ヒョンア（유현아）「繊維芸術教育の退潮

によるタピストリー技法の推移考察（섬유예술교육 침체에 따른 타피스트리기법의 추이 고찰）」

『基礎造形学研究』第12輯第5号、2011年。 
297 チャ・ヨンスン（차영순）「梨花女子大学校刺繍科カリキュラムの変遷と、刺繍ポートポリオプ

リゼンテーション（이화여자대학교 자수과 커리큘럼 변천사와 자수 포트폴리오 프리젠테이션）」 
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以上、見てきたように、戦後の韓国における刺繍美術は、初めは女子美出身の朝鮮人留学

生の主導によって、女子大学校の美術大学において展開した。その教員と学生は、伝統的な

「工芸」としてのアイデンティティーを捨て、1960年代以後からは現代美術の表現も積極的

に取り入れ、作家の個性を重視する「純粋美術」としての道を選んだ。しかし、女性のジャ

ンルという認識の限界から、男性中心の画壇においては「劣等な芸術」として低評価された。

ジャンルの曖昧性とジェンダーの限界にぶつかり、1980年代以後には「繊維芸術」へ統合さ

れ、事実上、現代美術においては斜陽のジャンルとなったのである。  

 

 

第４節 戦後の北朝鮮における刺繍美術の展開 

 

それでは、北朝鮮での刺繍美術は、どのように展開して、現在に至っているのか。  

北朝鮮における刺繍の特徴は、主に4つに特定できる。女子美術大学を中心に展開された韓

国とは異なり1.「国家機関を中心に」、2.「国家体制および思想の形象化手段」として扱わ

れ、3. 工芸の一部として重要視された。しかし4. オリジナリティーの問題において造形の

限界を持つものであった。 

 

国家機関を中心に 

北朝鮮の刺繍美術は、他の多くの芸術分野と同じように、国家機関を中心に展開した。19

50年に設立された「国立平壌美術製作所」をはじめ、1954年には「国立手芸研究所」、1958

年には平壌および開城に「手芸研究所」が出来、最終的には北朝鮮最大の美術創作機関であ

る「萬壽臺（マンスデ）創作社」に「手芸創作団」が設置され、刺繍発展の拠点となった

（図23）298。 

萬壽臺創作社は、1959年に創立された「北朝鮮美術の心臓」とも言われる、朝鮮労働党の

直属機関で、3,000名を超える美術家が属していた。その下部組織は、朝鮮画、油絵、彫刻、

出版画、壁画、陶磁器、工芸、手芸、宝石画、図案など10ヶ所の創作団に分けられている。

手芸部は1974年に設置され、1998年現在、250名が所属している。彼らは全員が女性であり、

 
『梨花女子大学校アジア女子学センター学術大会資料集（이화여자대학교 아시아여성학센터 학술대

회 자료집）』、2011年、55頁。 
298 クァク・デウン（곽대웅）「北朝鮮の工芸の動向と展望（북한 공예의 동향과 전망）」『東洋芸

術（동양예술）』第3号、2001年、118頁。 
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彼女らのための保育施設も設置されており299、手工芸が大変重視されていることが分かる。 

このような国家機関における芸術活動は、北朝鮮の政府によって強い統制を受けるもので

あった。当局の美術政策は、国家指導者からの直接教示によって行われるが、その意味で、

1992年に刊行された金正日の『美術論』は、単なる美術理論ではなく、守るべき法則であり、

制作における具体的な指針書である300。 

 

民族的な形式に社会主義的な内容を表す、革命的で人民的な美術でありながら、思想性や芸術

性が完璧に統一された新形の美術（後略）301 

 

創作家は何よりも、まず党の政策を深く理解してから現実に向き合わなければいけない302 

 

周知のように、北朝鮮が進めている美術の路線は、「社会主義リアリズム」であり、具体

的には、「人民大衆の感情と情緒に合わせて鮮明で美しい色彩表現」という「民族的形式」

を持ち、内容の面では「社会主義的なメッセージ」を持っているものであった。したがって、

暗くて退廃的な雰囲気の絵や、大衆が理解し難い「抽象画」などは禁じられている。 

ジェーン・ポータル氏が指摘するように、国家のために生産され、国家の指示によって作

られる北朝鮮の芸術は、写実主義的な特性に高い価値を与えられ、主題の面においては、政

権に対する忠誠心と革命的な楽観主義を描写するという原則によって、制限され統制される

のである303。  

 

国家体制および思想の形象化手段 

北朝鮮の刺繍は、国家美術機関を中心に行われるだけに、個人の芸術性の発現より、国家

体制および思想の形象化手段として優先されてきた。 

 
299 윤범모（ユン・ボンモ）『윤범모의 평양미술기행（ユン・ボンモの平壌美術紀行）』옛오늘、

2000年、94~95頁。 
300 リ・チュンギル（이춘길）『金正日の文芸観と文芸政策の基本原理研究（김정일 문예관과 문예

정책의 기본원리 연구）』韓国文化政策開発院、1998年、91頁。 
301 【原文】민족적 형식에 사회주의적 내용을 담은 혁명적이고 인민적인 미술이며 사상성과 예술

성이 완벽하게 통일된 새형의 미술…。金正日『美術論』朝鮮労働党出版社、1992年、1面。 
302 【原文】창작자는 무엇보다도 먼저 당 정책을 깊이 알고 현실을 대하여야 한다 金正日『美術

論』朝鮮労働党出版社、1992年、170面。 
303 Jane Portal『統制下の北朝鮮の芸術（통제하의 북한 예술）』ギルサン（길산）、2005年、235

頁。ジェーン・ポータル氏は、イギリス・大英博物館におけるアジア遺物の総責任者であり、イギリ

ス外務省の支援と、北朝鮮の協力によって、2001年と2002年に、北朝鮮を2回訪問した後に、北朝鮮

の芸術に関する著書を残した。  
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例えば、「北朝鮮の手芸部分の第一人者」とされるリ・ウォンイン（리원인、1920～？）

304の作品図録を見ると、≪我々の父 金日成元首様≫、≪庭園に居られる偉大な首領 金日

成元首様≫（1977）、≪忠誠の花≫（1988）など、この思想を実直に体現する作品を作って

いたことが分かる305。彼女の代表作である≪虎≫（図24）は、1979年にポーランドで行われ

た社会主義国家美術展覧会で一等賞を受賞した作品であり、露骨に国家元首を賞賛する内容

ではないものの、北朝鮮内では「朝鮮の気性を形象化」したと評価されている。 

リ・ウォンインは、戦前の1942年に淑明女子専門学校・技芸科を卒業しているが、この時

期は、女子美出身の全明子の在職期間と重なっており、彼女から刺繍を師事した可能性が高

い。リ・ウォンインの作品には、遠近感と写実的な描写が眼立つが、松葉の繊細な描写と虎

の縞模様におけるぼかし技法は、朝鮮の伝統刺繍技法によるものではなく、近代刺繍の技法

であるのが分かる。戦前の女子美出身の朝鮮人留学生がもたらした、写実的で絵画的な刺繍

技法は、確実に戦後の北朝鮮の刺繍美術の中に受け継がれているのだ。 

一方、彼女の他にも、北朝鮮の有名刺繍家たちの作品目録を見てみると、ユン・オクヒ

（윤옥희）は、 ≪百里樹木園を訪れた敬愛する首領・金日成同誌≫、≪祖国≫などを創作

しており、キム・ジョンスク（김정숙）は、≪祖国のツツジ≫、≪ムクゲの三千里≫など、

相当に政治的な作品を制作しており306、個人の芸術性を重視した戦後の韓国の刺繍とは、

全く異なる相貌を見せている。 

また、国家体制および思想の形象化手段としての刺繍美術のあり方を確認できるのが、 

萬壽臺創作社のホームページに載せられた一連の静物画である。例えば、英語で≪Kim Jong

 Il Flower and Kim Il Sung Flower≫と題されている作品（図25）は、一見、美しい花を

描写した静物画にみえるが、実は、国家体制に関する強い象徴と宣伝の目的を持つ作品であ

る。 

左右の両側から画面を包み込んでいるピンク色の「金日成花」は、蘭科の熱帯植物であり、

1965年にインドネシア植物院を訪問した金日成に対してスカルノ大統領が彼の名を取って献

呈した花である。「忠誠の花」「革命の花」と呼ばれ、各種の詩や歌の素材にもなっており、

 
304 1942淑明女子専門学校 技芸科卒, 1954年には、国立手芸研究所の教員、1959年にはオーストリ

アで開かれた第７次世界青年学生芸術祭で１位に入賞し、国際的な名声を得た。1978年には、萬壽臺

創作社手芸団の指導者として活動し始め、1987年にはアルジェリーで開かれたビタリア美術展覧会に

一等賞と金メダルを受賞するなど、対外的にも知られた人物である。1984年には「人民芸術家」の称

号と国技勲章第一級を受勲した。チョン・ヨンソン（전영선）『북한을 움직이는 문학 예술인들
（北朝鮮を動かす文学・芸術人）』2004年、322頁。 
305 リ・ゼヒョン（리재현） 『朝鮮歴代美術家便覧』平壌：文学芸術総合出版社 1999年。 
306 チョン・ヨンソン（전영선）、前掲本、2004年、326~327頁。 
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北朝鮮の１ウォンのコインの文様にもなっている（図26）。また、図25の画面中央にある赤

い「金正日花」は、金正日の46歳の誕生日を記念し1988年に日本の園芸学者から捧げられた

品種改良した花であり、「不滅の花」と呼ばれる307。平壌の中央植物院の「金正日室」から

栽培・普及され、年に一回、「金正日花の祝典」が行われている。 

この二種の花は、対内外的に社会体制の宣伝に使われている代表的なイコンであり、萬壽

臺創作社の手芸部では、この花をモチーフにした刺繍作品を大量に制作している。これらの

刺繍作品は、北朝鮮における宣伝の手段のみならず、萬壽臺創作社のホームページを通じた

外貨稼ぎの手段としても活用されている308。 

 

国家の庇護の下、工芸の一部として重要視 

刺繍というジャンルにとっては、悪いことばかりではない。北朝鮮における刺繍美術は、

男性中心の画壇で疎外された韓国の刺繍美術と異なり、国家の強力な庇護の下で工芸の重要

なジャンルと見なされた。1947年8月に平壌で開かれた第１次「国家美術展覧会」に多くの

刺繍作品が出品されたことを始めとして、毎年、刺繍美術の躍進が著しかったが、1965~6

6年間の第8次、第9次の「国家美術展覧会」工芸部門においては、2年連続で刺繍作品が一

等賞を受賞した309。 

また、1991年に平壌の朝鮮美術出版社から発行された『朝鮮工芸史2-現代編』によると、

「陶磁と刺繍工芸部門は我々の党が格別な関心を持って力を入れた分野」であると書いてあ

り310、刺繍は陶磁とともに北朝鮮がもっとも力点をおいて発展させた分野であることが分か

る。 

金正日の『美術論』においても、「手芸の発展が民間から始まった絵画的性格を帯びてい

る独特で高尚な工芸」と説明されていた。ここで「民間」という言葉に注目したいが、北朝

鮮の社会主義リアリズムでは、欧米の現代美術潮流を全て否定するのはもちろんのこと、伝

統絵画の一部である水墨画についても前代の「ブルジョアの美術」として見なしており、高

く評価しない。 

そのような状況で、金正日が「刺繍」を「民間」から始まった「人民」の芸術と表現して

いたのは、高い評価を意味しているのである。なお、金正日は、刺繍を、絵画的性格を帯び

 
307「北朝鮮の国家象徴物」、上掲本、300頁。 
308 萬壽臺創作社 홈페이지: www.mansudaeartstudio.com 
309 クァク・デウン、前掲論文、126～128頁。 

310 パク・ヒョンゾン（박현종）『朝鮮工芸史2-現代編』 朝鮮美術出版社 1991年。 
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ている独特な「工芸」として規定しており、その絵画的属性と工芸的属性の両面をもって刺

繍のアイデンティティーであると述べていた。これは、長い間絵画と工芸の概念の間で混同

され、発展を阻害していた韓国の刺繍とは大きく異なる部分であろう。 

 

造形の限界、オリジナリティーの問題 

しかし、国家によって確固な位置を確保した北朝鮮の刺繍であるが、表現形式面では、

「近代のまま」に留まっていると指摘できる。図案と刺繍を別人が行う制作上の「二重構造」

や模作に対する認識が、現代の美術とはかけ離れている。この国では、「造形」における作

家の「オリジナリティー」を確保できないのであった。それは、言い換えれば、創意性より

典型性を重視するものだ、と言えよう。 

例えば「月夜の雁」（図27）とそのバリエーションは、北朝鮮の刺繍における典型性を示

している。この元の作品は、1978年に萬壽臺創作社の手芸創作団が集団制作した作品で、19

82年にドイツ展覧会で芸術特記賞を受賞しており、北朝鮮の中では, 芸術的な形象と内容的

な側面から高い評価を受けている。雁の群れが飛んでいる地域は、西海岸の干潟時を指して

いるが、そこは、金日成の指導によって、海岸から農地へと変化した地域を意味するのであ

った。そのため、金日成の業績を賞賛し、生動感溢れる社会主義建設の現実を表した内容と

して高い評価を得たのだろう。 

ところが、この作品は、1999年に北朝鮮のキム・チョンヒによって作られた作品（図28）

によってコピーされ、その他にも他の作家によって複製された。「月夜の雁」は、刺繍のみ

ではなく、朝鮮画にも複製された。北朝鮮の文化芸術は、ジャンルを超えて、同様の題目と

図案を持つ作品が数多く存在しているが、それは、作品の創意性よりは典型性を重視してお

り、「模作」に対する認識が異なるためである。典範的な一つの作品が完成されると、これ

を他の人物が模作したり、他のジャンルが受容して作品化したりする311。有名な作家の原

画や評価の高かった前代の絵があれば、そのまま模写することも多く、原作と模作の概念に

対しても大きな区別をしない。 

この問題は、現在まで引き継がれている。2000年に韓国の光州で開かれた第3回光州ビエ

ンナレーの特別展「北朝鮮美術の昨日と今日（북한미술의 어제와 오늘）」展では312、萬壽

臺創作社制作の≪聖母マリア(The Holy Mother, Maria)≫と≪モナリザ(Mo-na Li-sa)≫が

出品された（図29）。≪モナリザ≫は、16世紀初めにレオナルド・ダ・ヴィンチ（Leonar

 
311 チョン・ヨンソン、前掲本。 
312 光州ビエンナーレ 人＋間（MAN+SPACE）特別展、2000年3月2月9日~6月7日。 
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do da Vinci）が描いた油絵の同名の作品を、そのまま刺繍に翻案した作品であった。だれ

でも分かる有名な作品の模作を、しかも「国際展」に依然に出品したというのは、北朝鮮の

刺繍美術が、相変わらず、作家の「独創性」や「個性」ではなく、どれくらい実際に近づけ

て「翻訳」できるのか、その「技術」を重視しているとの証しであろう。そして国際美術展

においては、その写実的な能力を宣伝することに重点を置いていたことが分かる。  

このような模作や図案の借用というのは、第２節の朝鮮美展における刺繍美術への審査評

で触れたように、「工芸」における図案の独創性を批判した「近代のまま」であると言えよ

う。造形性において、個人の創作性が発現され難いのは、そもそも「社会主義リアリズム」

の根本的な限界と言えよう。 

結局のところ、女子美留学から朝鮮半島にもたらされた刺繍は、北朝鮮において国家の庇

護のもと発展したように見えて、戦後の韓国とは違う形で空洞化していたのだ。 

 

 

おわりに 

 

「伝統刺繍」は婦徳を象徴する「手工芸」の概念であったが、近代における女子美の朝鮮

人留学生を通じて、「美術」の概念へと変遷した。また、技法としては、従来の伝統刺繍よ

り、近代刺繍では「写実的」で「絵画的」な描写が可能になった。  

ところが、朝鮮人女性による「刺繍留学」は、他美術学校における男性留学生の留学のよ

うに、「芸術家」をめざして、もしくは、新文物を学ぶために渡ったのとは、異なる性格を

持っていた。あくまでも、これまで見に慣れていた女性の「技術」を持って「資格証」を得

るために、つまり自立の「手段」を確保するために渡ったのである。 

これは、近代におけるジェンダーの問題を考えるうえでも重要な視点を提供してくれるだ

ろう。美術における女性の留学が、多くの場合において、芸術家や学問の先駆者ではなく、

社会において女性が進出することが出来る限られた分野の「技術者」になることを目標とし

ていたのだ313。しかし、結果的には、彼女たちの留学は、自立手段としての「技術」であ

 
313 それは、美術分野のみならず、戦前日本の朝鮮人女性留学生たちに共通する。朴宣美氏は、戦前

日本で「家政学」という近代知識を学んだ朝鮮人女性たちが朝鮮に帰国することによって、家庭内の

女性の役割である「良妻賢母」論が普及され、彼女たちは、女子学校の教師など、限られた分野にお

ける女性の社会進出しか行われなかったと指摘している。朴宣美『朝鮮女性の知の回遊―植民地文化

支配と日本留学―』山川出版社、2005年。 



118 

 

る刺繍と共に、『美術』としての「刺繍」をもたらしたのであった。 

彼女らによって朝鮮半島にもたされた「美術」としての「刺繍」は、戦後の韓国と北朝鮮

において極めて異なる展開の様相を見せ、現在に至っている。 

戦後の韓国では、女子美術大学を中心に「純粋美術」としての発展を図っていたが、刺繍

が持っているジェンダーの限界とジャンルの曖昧性によって、現代美術の流れの中でその立

地が希薄になった。しかし北朝鮮では、国家の保護・奨励によって工芸の一つとして確固た

る地位を築いているが、図案のオリジナリティーの欠如において、「美術」というより「高

度な技術」を意味しているように見える。 

 両国において刺繍美術が見せているこのような両極の現象は、同じ伝統の根を持つ一つ

のジャンルの美術が、異なる社会・政治体制にどれほど影響を与えられ、変化して行くのか

を、著しく見せてくれる。 

戦後の韓国において「刺繍美術」が劣等な芸術として扱われ、美術史の中でも十分に扱わ

れてこなかった理由は、行為者のジェンダーと深く関連している314。女性のみがする工芸で

ある刺繍は、美術として再評価されず、アマチュアのものとして見なされて、美術史のメイ

ンストリームから排除された。これは、単に戦後の韓国に限ったことではない。ジェンダー

の問題は、近代以後、東西を問わず活発に議論されてきており、現在もまだ有効かつ重要な

テーマである。 

刺繍美術の淘汰は、芸術の諸観念が持つ「男性性」をその理由の一つとして挙げることが

できよう。フェミニズム美学者であるキャロリン・コースマイヤーは、彼女の著書『美学―

ジェンダーの視点から』（2009年）において、近代芸術におけるジェンダーは、そのもので

「プロフェショナル」と「アマチュア」を区分付けるひとつの基準になってしまったと指摘

している。「芸術家」「芸術」「美的反応」などの「観念」をめぐる、男性性としてジェン

ダー化された美術の諸概念が、芸術における女性の実践活動に影響を与えたということだ。

長い間、家庭の中の「美的領域」──壁飾りやクッションの刺繍などの装飾デザイン一般を

含む──で時間を過ごしてきた女性であるにも関わらず、社会的に「男性性」の概念となっ

た「芸術家」という名称で彼女らを指すことは、「深層にある社会的な秩序」を転覆するこ

とにつながるのであった。実際の芸術家のジェンダーだけではなく、「芸術家」という「観

 
314 羅蕙錫、千鏡子のような女子美出身の女性画家たちが比較的に韓国近代美術史に残された理由は、

芸術家＝天才＋悲劇的な人生、という芸術家への典型的な偏見に合致する人物らであったためかもし

れない。神話化された個人史は、芸術家におけるジェンダーの限界を乗り越えた。 
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念」の「ジェンダー」が強く働いていたのである315。 

このように、日本から朝鮮半島に流入された「美術」としての「刺繍」は、戦前と戦後に

かけて、ジェンダーと社会・政治体制という二つの要因と密接に関連しながら展開し、今日

に至っていると言えよう。 

 

  

 
315 キャロリン・コースマイヤー『美学―ジェンダーの視点から』三元社、2009年、129～144頁。 
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第５章 美術留学生の群像：帝国美術学校、太平洋美術学校の資料か

ら 

はじめに  

1930年代に入って日本の美術制度は多角化し、政府の正式認可を受けた私立美術学校が多

数設立されはじめた。官立学校に対する憧れの強い朝鮮の美術学生たちも、このような私立

学校に散らばりはじめた316。だが、それらの私立学校の朝鮮人留学生については、分からな

いことの方が多い。 

本章では第1～4章で扱わなかった学校のうち、東京の私立学校である帝国美術学校と太平

洋美術学校を例に、各校の特徴と朝鮮人留学生の群像を分析する。 

戦前の日本において朝鮮人留学生が在学した美術教育機関は、このほかにも日本美術学校

(1918～現在、現・日本美術専門学校)、日本大学美術科(1921～現在、現・日本大学芸術学

部)、川端画学校(1909～1945)、そして京都の京都市立絵画専門学校（1909～現在、現・京

都市立芸術大学) など多数が存在した。 

それにも関わらず、帝国美術学校と太平洋美術学校の二校だけを特別に論じる理由は、戦

前の学校関連史料および留学生資料が極めて少なく、実像を把握しがたいためである。また、

この二校は、他の学校に比べて、一定の朝鮮人留学生の在学記録を確認できるためである。

両校に対する検討を加えることで、戦前日本にいた朝鮮人美術留学生の全体像と学校別の地

形図をより正確に把握できるであろう。  

帝国美術学校は、147名もの朝鮮人留学生が在学した記録が残っている。その数は、女子

美術学校に次いで最も多い数字で、注目すべき重要な教育機関のひとつだと言える。 

同校の朝鮮人留学生についての調査研究は、すでに2000年代初頭に多方面で進められたが、

韓国の学術振興財団基礎学問育成事業の支援を受け、韓国近代美術史専攻研究者から構成さ

れた「韓国近現代美術記録研究会」が、帝国美術学校の後身である武蔵野美術大学の教授か

ら構成された研究チームと大学史料室が協力して、2年あまりの間、膨大な量の調査を進め、

2004年にその結果が単行本にまとめられた317。これは、研究者個人によるものではなく韓国

の研究団体と日本の該当大学という「専門家チーム―機関」の協業による調査であったとい

う点において資料の効率性と的確性が高く、日韓の共同研究であったという点において大き

 
316 金英那『韓国近代美術の百年』三元社、2011年、279頁。 
317 韓国近現代美術記録研究会編著『帝国美術学校と朝鮮人留学生たち1929－1945（제국미술학교와 

조선인유학생들 1929-1945）』ヌンビツ（눈빛）、2004年。 
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な意義を持つ。 

この資料集には、戦前帝国美術学校の学制、カリキュラム、教授名簿、そして韓国人留学

生全員の名簿、そして彼らの入学前後および帰国後の活動が網羅されている。さらにこの膨

大な調査結果をもとに、西洋画科と日本画科、図案科など各科の留学生達の教育内容および

受容の様相が論文にまとめられた318。 

このように先行研究において、様々な角度から朝鮮人留学生に対する十分な調査と研究が

行われた帝国美術学校であるため、本章では同校朝鮮人留学生についての1次調査を省略し、

先行研究を検討することで彼らの留学の様相と画風の面から他校出身者と比較してどのよう

な違いと特徴があるのか浮き彫りにしようと思う。 

太平洋美術学校の場合、これまで確認された戦前の朝鮮人留学生は23名である。この数字

は、同校の後身である社団法人太平洋美術研究所で把握されている13名に、韓国にある資料

を元に新しく判明した10名を加えた結果である。しかし、実際に修学した朝鮮人学生は遥か

に多かったものと推測される。というのも、太平洋美術学校は、入学と修学がとても自由な

教育機関であったからである。今後さらに多くの留学生が発掘されるものと期待されるが、

本章では学校の概要と学風を考察し、現在集計された朝鮮人留学生の画風が古典主義画風と

個性的な画風に二分化されていることを論じたい。 

 

 

第１節 帝国美術学校 

 

帝国美術学校の教科課程と教授陣、そして学風 

 
318 ジョン・ヘスク（전혜숙） (1)「帝国美術学校の朝鮮人留学生たち（1929－1945）：西洋画科を

中心に（제국미술학교의 조선인유학생들(1929-1945): 서양화과를 중심으로）」『韓国近代美術史

学』第11輯、2003年；ジョン・ヘスク（전혜숙） (2)「日本の帝国美術学校の留学生たちにおける西

洋画教育および認識と受容―金晩炯を中心に（일본 제국미술학교 유학생들의 서양화 교육 및 인식

과 수용-김만형을 중심으로）」『美術史学報』第22輯、2004年； 張貞蘭「李惟台と傅抱石の美人画

に関する比較研究：1933－1940年代を中心に（이유태와 부포석의 미인도 비교연구:1933-1940년대

를 중심으로）」『東岳美術史学』第4号、2003年；シン・ヒギョン（신희경）「韓国における近代デ

ザインの受容に関する考察：帝国美術学校の図案工芸教育科の朝鮮人留学生たちを通じて（한국에 

있어서의 근대디자인 수용에 관한 고찰: 제국미술학교의 도안공예교육과 조선인 유학생을 통하

여）」『韓国デザイン学会（한국디자인학회）』第60号、2005年；趙庭六「帝国美術学校の教授に関

する研究―日本画科の鏑木清方と奥村土牛を中心に（제국미술학교 교수연구-일본화과의 鏑木清方

과 奥村土牛를 중심으로）」『東岳美術史学』第4号、2003年。 
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帝国美術学校は、1929 年に美学家の金原省吾（1888～1958）、評論家の北昤吉（1885～

1961）など 7名の創立者319によって設立された。官立の東京美術学校の保守的なアカデミズ

ムに対抗し、自由な新しい教育環境で 「真に人間的な自由に達する美術教育」を行うとい

う教育目標を掲げて出発した320。開校 6年後である 1935年、学校の財団法人化と専門学校

への昇格問題をめぐって学内の紛糾があり、校長の北昤吉をはじめとする一部勢力が分裂し、

多摩帝国美術学校(現・多摩美術大学)を設立した。本章で扱うのは、残った側の帝国美術学

校で、これは戦後に武蔵野美術大学に改称し、現在も有力な美術専門教育機関としてその使

命を継いでいる。 

学科は日本画科、西洋画科、図案工芸科、彫刻科、師範科、そして卒業後の深化課程であ

る研究科から構成されており、3年制の師範科と 2年制の研究科を除いて、みな 5年課程で

あった。入試は石膏デッサンであり、入学後の教科課程は、西洋画科の場合、1年次に石膏

デッサン(胸像、半身像、全身像の順)と東洋美術史、心理学、2年次に人体デッサン、西洋

美術史、哲学概論、用器・遠近画法、3年次に人体油画、西洋絵画史、建築史、4年次に人

体油画、美学概論、そして最終学年である 5年次には人体油画および卒業制作―12号の自

画像と 50号以上の自由制作―が行われた321。 

朝鮮人留学生の黃廉秀によると、2年次からは毎日午前 9時から 12 時までモデル授業が

行われ、午後には同じくらいの学科講義があったという322。このような人体学習中心の「石

膏木炭デッサン―人体木炭デッサン―人体油画」という実技授業の順序、そして美術史など

の理論授業との併行、また「自画像 1 点と自由制作 1点」という卒業制作制度は、東京美術

学校と大変よく似ており、学校構成のシステムにおいて、東京美術学校を手本としていたこ

とがわかる。  

しかし教授陣の面々と学風においては、東京美術学校と非常に異なっていた。第 1章で考

察したように東京美術学校教授陣は、官展を中心に活動をしたアカデミズム系列の人物が布

 
319 名取堯、小池新二、今井兼次、大宮健太郎、木下成太郎。 
320 設立者の一人である金原は、帝展に対して二科展と春陽展があるように、東京美術学校に匹敵す

るような学校を作って日本の画壇に貢献する必要性をもって、北昤吉などを説得していた。さらに名

取は、官立の美術教育が固定した枠に学生を合わせようとしていることを批判し、「真に人間的な自

由に達する美術教育」という共通の願いから、帝国美術学校の設立に至ったことを語っている。『武

蔵野美術大学60年史、1929－1990』武蔵野美術大学、1991年、24～25頁。 
321 『武蔵野美術大学60年史、1929－1990』、上掲本、29、31。 
322 「戦前の日本に留学した美術家たち(1)－東京帝国美術学校の同門座談会（해방이전 일본에 유학

한 미술인들(1)-동경제국미술학교 동문 좌담회）」『韓国美術記録保存所資料集』第1号、サムス

ン・リウム美術館（삼성리움미술관）、2003年、17頁。 
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陣された。一方、帝国美術学校には独立美術協会や 1930 年協会のような在野団体で活動す

るフォービスム系列の画家が多かった。 

その傾向は、1935年多摩帝国美術学校の分離以降、学校が再整備されるなかで、新鋭美

術家の新たな迎え入れとともに一層強まった323。1935年に教授就任した高畠達四郎（1895

～1976や中野和高（1896～1965）などは、独立美術協会や 1930 年協会を中心に活動するフ

ォービスム系列の人物たちであり、同様に同年に講師として勤務しはじめた安井曾太郎

（1888～1955）は、二科会で活動する後期印象主義の傾向を示す美術家であった。以降、

1938年には中山巍（1893～1978）と反抽象の傾向を示す青山義雄（1894～1996）と海老原

喜之助（1904～1979）が教壇に立ちながら、さらに新しい画風の人物が教授陣を構成するよ

うになった。 

彼らは第 2章で考察した文化学院の教授陣と同様で、その多くが東京美術学校出身の画家

で、大学時代にアカデミズム教育を受けたが、フランス留学を通して新たな美術思潮を受容

し、帰国後日本の在野美術団体の設立に役割を果たしたという点において共通する。帝国美

術学校のシステムは、東京美術学校を手本とし、教授陣もまた東京美術学校出身者で構成さ

れたが、写実を追及する画風と教育の方向性は全く異なるものであった。  

帝国美術学校同窓の座談会に集まった、かつて留学生だった朝鮮人画家たちによる回顧で

は324、帝国美術学校の雰囲気は自由で開放的であったことが語られた。 

権玉淵（1923～2011）、金鍾夏（1918～2011）、金亨球（1922～2015）、宋恵秀（1913～

2005）、李忠根（1923～2008）、洪鐘鳴（1922～2004）など、同校出身で戦後韓国の現代美

術で活動した画家たちは、留学時代の学校の雰囲気について、学生たち各自の自由な造形表

現が「黙認（ママ）」され、学生たちに自発的な学業の雰囲気があったと証言している。彼

らの回顧には、たびたび東京美術学校を意識して比較するように言及する発言が目につく。

だが、そうした母校愛を差し引いても、規制が厳しく保守的であった東京美術学校に対して、

 
323 実技教授陣と在任期間は次の通りである。中川紀元：1929～1935、以後は多摩帝国美術学校教授。

足立源一郎：1929～1936。宮坂勝：1931～1953。鈴木千久馬：1931～1935。熊岡美彦：1931～1943。

高畠達四郎・中野和高：1935年から教授。梅原龍三郎・安井曽太郎：1935年から講師、1944年からは

東京美術学校の教授。青山義雄：1938年から教授。海老原喜之助：1938年から教授。中山巍：1938年

から教授。ジョン・ヘスク(1)、上掲論文、53～54頁。 
324 サムスン・リウム美術館韓国美術記録保存所主催で帝国美術学校出身の美術家である権玉淵、金

鍾夏、金亨球、宋恵秀、李忠根、洪鐘鳴などが集まり、留学期についてのインタビューおよび座談会

が、2000年5月24日に開かれた。その録取録は、同保存所の資料集として刊行された。「戦前の日本

に留学した美術家たち(1)－東京帝国美術学校の同門座談会（해방이전 일본에 유학한 미술인들(1)-

동경제국미술학교 동문 좌담회）」、上掲資料、11～49頁。 
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帝国美術学校は、その雰囲気と教授陣の傾向などにおいて、はるかに自由で開放的な雰囲気

であったと強調される主張には、ある程度の妥当性も認められるだろう。 

いっぽう朝鮮人留学生についても民族的な差別や抑圧のない雰囲気であったことが語られ

ている。1930 年代後半の戦時下にあっても靴箱にチプシン（朝鮮の土俗靴）があちこちに

掛けられているほど、朝鮮人留学生が多数在学していた。その時でも、日本人学生と朝鮮人

学生の間に民族的な葛藤は全く感じられなかったとし、両国の学生が平和に共存して学んだ

ということは誇るべき点であったと権玉淵、金鍾夏などが証言している325。 

金亨球は、教授たちのなかでも特に理論の授業を主導した名取堯教授が、朝鮮人学生同士、

朝鮮語を使うよう奨励するなど特別に暖かく接してくれたと証言している326。名取は、自身

の文章においても朝鮮人留学生に対する思いを残しているが、「残念にも日本語を使って日

本名に創氏改名した彼らに暗く重い雰囲気」があり、そのため留学生に対する「責任感」を

感じていたと言及しており、格別の憐憫と関心をもって注意深く見守っていたことが窺える。

金亨球はまた、学校の日本人教および学生が彼らに対して偏見を持たずに向き合い、さらに

朝鮮人在学生の紹介と推薦があって後輩たちが相次いで入学したのではないか、と回顧して

いる327。 

名取の言葉通り、少数精鋭の東京美術学校に比べて、朝鮮人留学生が多数在学し、入学も

難しくない帝国美術学校には、在学生の紹介を通して、朝鮮にいた知人や後輩の入学に繋が

ったようだ328。 

 

帝国美術学校の朝鮮人留学生（図 1） 

 帝国美術学校の朝鮮人留学生の特徴は、次の 3点に要約できる。1. 短期間だけ在学して

中退した学生が多く、卒業者数が少ない点。2. 渡日前に朝鮮で既に美術の授業を受け、朝

鮮美展に入選した経験を持つ者が多い点。3. 彼らの画風には、写実的な画風よりもデフォ

ルメ化したフォービスム的傾向の作品が多い点である。  

 
325 「戦前の日本に留学した美術家たち(1)－東京帝国美術学校の同門座談会（해방이전 일본에 유학

한 미술인들(1)-동경제국미술학교 동문 좌담회）」、上掲資料、22頁。 
326 「戦前の日本に留学した美術家たち(1)－東京帝国美術学校の同門座談会（해방이전 일본에 유학

한 미술인들(1)-동경제국미술학교 동문 좌담회）」、上掲資料、17～18頁。 
327 また名取が見た朝鮮人留学生の印象は、内地人の生活を楽しむのではなく、培った力で朝鮮の文

化向上に寄与して、自身らが置かれた低さと暗さから脱皮しようとする姿であったと述懐している。

 名取堯「我が学院の想い出8―留学生たち」『武蔵野美術』1961年7月25日発刊。 韓国近現代美術記

録研究会編著、上掲本、53頁から再引用。 
328 金鍾夏は、帝国美術学校の志願理由について朝鮮人の先輩が多く在学しており彼らを訪ねて行っ

たと証言している。 「戦前の日本に留学した美術家たち(1)－東京帝国美術学校の同門座談会（해방

이전 일본에 유학한 미술인들(1)-동경제국미술학교 동문 좌담회）」、上掲資料、12頁。 
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戦前の帝国美術学校には、1930 年代初めから朝鮮、台湾、満州から多くの留学生が集ま

った。その数が最も多かったのは 1937～38年で、学生総数 400余名のうち、外国人留学生

が 80余名ほどであった329。朝鮮人留学生の場合は、学籍簿に掲載された朝鮮人が戦前を通

じて 147名で＜表 5＞、最も数の多い外国人留学生である。しかし卒業生は 40 名に過ぎず

330、除名 65名、退学 23名、学籍簿にないケースが 19 名である。  

入学数に比べて、卒業生が 3分の 1にも満たない背景には、個々人の経済的理由で学費を

出せず、除籍となったケースが殆どであるが、そのほかに別の理由も存在した。金宗燦や李

仲燮、安基豊の例に見られるように、帝国美術学校で修学し、より自由で前衛的な雰囲気の

文化学院や他校に進学したケースも確認できる331。またジョン・ヘスクは、朝鮮人留学生の

入学者数が 1938年から 1945年の間に密集していることを指摘し、深まる戦時雰囲気のなか

で軍事教練や学徒出陣などの理由で授業が中止となり、徴兵されたり、逃避帰国したりした

者が多かったと推定している332。 

東京美術学校の場合、その多くは家庭環境が潤沢な朝鮮人たちが志願し、入学自体が難し

い学校だけに少数精鋭が入学でき、入学後の離脱は少なかった。それに比べて、帝国美術学

校の場合には、入学志願に制限がなく、朝鮮人学生の人数が多かっただけに、彼らの経済的

状況もまたバラバラで、留学の継続が難しい学生も多かったものと考えられる。そのうえ入

学の関門も難しくなかった点から、卒業自体に対する愛着が相対的に少なくならざるをえず、

離脱の形勢もまた自由であったものと見られる333。 

 
329 名取堯、上掲資料。韓国近現代美術記録研究会編著、上掲本、52頁から再引用。 
330 1933~45年卒業生名簿に記録された38名の卒業生は次の通りである。  

1936年(1名):林聖恩。1938年(5名):金源、具宗書、金(学)俊、 李快大、黃憲永。1938年(2名): 李大

林 黃樂仁。1939年(1名): 高錫。1940年(4名): 金學洙、金斗煥、梁學濟、尹仲植。1941年(6名): 金

晩炯、朱載慶、金在奭、洪逸杓、李性太、金鍾夏。1942年(7名): 尹子善、金鍾植、李順東、金昌億

、朴商玉、黃廉秀、徐康軒。1943年(11名):李相夔、李壽億、徐相允、李景薰、林完圭、宋恵秀、朴

振鎬、金鍾實、李八燦、石壽星、鄭純謨。1944年（1名）： 張旭鎭。 

そして金亨球と洪鐘鳴は、卒業生名簿にはないが、在学時1943年と1944年にそれぞれ徴集され、後に

徴集期間の日数を認められ、これにより1969年に卒業確認書を受けた。 韓国近現代美術記録研究会

編著、上掲本、74頁。 
331 金宗燦は、1932~1935年の間に在学した記録があるが、1936年文化学院に入学しており、李仲燮と

安基豊もまたそれぞれ1935年と1936年に入学した記録があるが、すぐに中退して1937年に文化学院に

移っている。 <表5>と第2章参照。 
332 ジョン・ヘスク(1)、上掲論文、42頁。 
333 入学試験をめぐって石膏デッサンがあったという回顧、全く無かったという回顧もあり、試験を

実施しなかった年もあったものと推定される。また入試の競争率も深刻ではなく、入学が難しいとこ

ろではなかったと証言している。黃廉秀、李世得、宋恵秀の証言。「戦前の日本に留学した美術家た

ち(1)－東京帝国美術学校の同門座談会（해방이전 일본에 유학한 미술인들(1)-동경제국미술학교 
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戦前に除籍されていた147名の朝鮮人留学生のうち、西洋画科に在学した人物は110名であ

る。日本画科6名、図案科11名、師範科8名、彫刻科9名で西洋画科が圧倒的に多く、師範科

の場合、西洋画を専攻したのちに教師となるために転科したケースが多く、西洋画専攻者は

実際にはもっと多かった334。 

西洋画科の朝鮮人留学生たちは渡日前に既に朝鮮にて朝鮮美展入選の経験をもつ者が多か

ったが335、これは朝鮮での中学高校時代に日本人教師や東京留学経験をもつ朝鮮人画家から

ある程度基礎を学んだためである。例えば、李快大（1913～？、1933年入学・1938年卒業）

は徽文高等普通学校在学中に、東京美術学校出身の張勃の指導を受けており、朴商玉（1915

～1968、1940年入学・1942年卒業）もまた京城第一高等公立普通学校（現・京畿高）在学中

に、美術教師であった東京美術学校出身の金周経から指導を受けていた336。 

これは基礎デッサンをきちんと学べないまま渡日した1920年代の東京美術学校の留学生の

多くが、予備校の性格が強かった川端画学校で1～2年石膏デッサンを学んだのちに学校に入

学したのとは対照的な状況であったといえる337。帝国美術学校出身者の場合にも、最初にデ

ッサン力を重視する東京美術学校入試を受験する前には、川端画学校で受験準備をしたが、

ほとんどの場合、渡日前に公教育によって美術教育を受け、展示会出品の経験を持っていた

ことが特徴と言える。 

そして、朝鮮人留学生たちの画風における特徴は、写実性に基盤を置きながらも、形態や

色彩表現において野獣派と印象主義の表現を混合した傾向を示すという点である。先述の通

り、帝国美術学校の教授陣のほとんどが写実的な画風から抜け出した後期印象主義およびフ

 

동문 좌담회）」、上掲資料、15頁。 
334 ジョン・ヘスク（１）、上掲論文、42頁。 
335 渡日前に朝鮮美展で入選した人物としては、 具宗書、金源、 李快大、黃憲永、 高錫、 尹仲植 

、 李大林、 韓仲根、 李相敦、 黃廉秀、 朴商玉、 孫英奇、 李景薰、 韓弘澤、 權玉淵、 李漢應
などが確認できる。受賞年度は、＜表５＞を参照。 
336 韓国近現代美術記録研究会編著、上掲本、136頁、164頁；キム・ジンソ（김진송）『李快大』悦

話堂美術文庫、1996年、18頁。 
337 川端画学校(1909~1945)は、日本画家・川端玉章(1842-1913)が設立した学校で本来日本画家を養

成する下宿として始まったが、彼の死後である1914年に、藤島武二(1867～1943)が洋画部を設置した。

この学校は、制度圏の独立的な名声をもつ学校というよりは、東京美術学校や帝国美術学校など名門

美術学校に入学しようとする学生たちがテクニックを学ぶ予備校のような性格の強い教育機関であっ

た。1920、30年代日本の名門美術学校に進学しようとする学生の多くは、この学校でデッサン学習を

したのち、美術学校に進学した。当時は、本郷研究所など私立美術学院のような下宿が少なからずあ

ったにも関わらず、川端画学校が最も多くの朝鮮人学生を抱えた理由について金亨球は、同校で学生

証のような書類を発給してくれるので、長期休暇時にこの証明書で朝鮮を行き来することが容易だっ

たためと語っている。 「戦前の日本に留学した美術家たち(1)－東京帝国美術学校の同門座談会」、

上掲資料、16頁。 
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ォービスムの画風であり、学校の雰囲気もまた学生たちの自由な表現を許容したくらいに、

学生たちは徹底したアカデミズムの写実的なデッサン力を体得することよりは、教授たちの

画風を選択的に取捨し、自身の画面内で混合させる方式で試作したのである。 

高畠達四郎や 中山巍など帝国美術学校の教授陣は、フランス留学期にアンドレ・ドラン

（André Derain、1880～1954）やブラマンク（ Maurice de Vlaminck、1876～1958）などの

影響を受け、1930 年代の「日本的フォーブ」、すなわち日本的な素材や抒情性、南画的な

表現要素、琳派の装飾性などを融合させることにつながった。朝鮮人留学生たちの画風は、

こうした当代の日本画家たちの時代精神と軌を一にするものであった 338。 

したがって本来のフォービスムとは若干異なる形を帯びたが、それは全体的に堅実な形と

空間にデフォルメされたフォービスム的表現様式を加えたものであった。そのため、留学生

の絵にも形態においては基本的に写実性を追求しても、人物画では後期印象主義やフォービ

スムの形態歪曲を部分的に試み、風景画においては光の効果を見せるなど、折衷的な受容の

傾向を示した339。 

とくに高畠達四郎と張旭鎭の場合には、幼い子供の絵を連想させる単純化された自然と人

体表現、原色的な色感において野獣派的な造形表現の共通点を示し、画面に漂う天真爛漫な

抒情まで似ていることが分かる(図2)(図3)。一方、先行研究では、中野和高と複数の朝鮮人

留学生たちの造形的影響関係が、指摘されているが340、中野の絵に見られる平面的な人物描

写は(図4)、金斗煥や朴商玉の絵から確認できる(図5)。人体と目鼻立ちの描写において細部

を省略して、ひとつの大きな塊として果敢に単純化するこのような描写は、中野が写実的傾

向を維持しながらも部分的にフォービスムの造形要素を導入したもので、朝鮮人留学生たち

にもそのような折衷的な受容が踏襲されたものと見られる。 

ただし、このような状況において、基礎実力が十分でない留学生たちが主観性と表現性を

強調する雰囲気に飲まれて、デッサン力の未熟さという結果を生むことになったという批判

も存在する341。しかしこれに対して、ジョン・ヘスクは、学生達の諸流派に対する理解不足

 
338 金容徹「帝国美術学校の西洋画教育」韓国近現代美術記録研究会編著、上掲本、292頁。 
339 ジョン・ヘスクは中川紀元、宮坂勝、高畠達四郎、中野和孝、中山巍など5名の教授陣の画風を分

析し、彼らのフォービスムがフランスのマチスやドラン、ブラマンクから直接吸収したものであった

が、実際には彼らの作品は写実性を強調して原色を用いた強烈な画面構成ではなく、若干暗く、落ち

着いた色調の画面に堅い構成を強調しているという点から色彩と形態において野獣的な特徴がみられ

ないと分析している。 ジョン・ヘスク（１）、上掲論文、55~62頁。 
340 ジョン・ヘスク（１）、上掲論文、68~69頁。 
341 チョン・ヒョンミン（정형민）「近代の美術論と初期の油絵の受容過程からみた民族主義の論理

（근대기 미술론과 초기 유화 수용과정을 통해 본 민족주의 논리）」『韓国美術の自生性（한국미

술의 자생성）』ハンギルアート（한길아트） 、1999年、425頁。 
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や技法の未熟を認めながらも、1930 年代における日本の画家たちの強い自意識のもと、主

体的に思考する雰囲気が働いて、学生達が「折衷的な受容」をするようになったと述べてい

る。 金晩炯、朱慶、李快大、金鍾夏、尹仲植、朴商玉などが、その代表的な例で、当時流行

した諸流派を受容しながら、取捨選択することで自身だけの独特な様式をつくっていったと

指摘している342。  

 

アカデミズムと前衛美術の中間地帯で 

確かに帝国美術学校の朝鮮人学生たちは、その数が多いだけ、ひとつの統一された画風を

持っていたと断言することは難しいが、多くの場合において、先述の後期印象主義とフォー

ビスムの選択的受容の様相を示すことは認められる。 

彼らが示した造形は、当時東京美術学校の朝鮮人留学生たちが見せた外光派的アカデミズ

ムとは大きく異なるものであった。人体表現と自然の描写において、はるかに単純化され、

自由な表現を見せているのである。また、同時期の自由美術家協会と美術文化協会で活動し

た文化学院の朝鮮人留学生たちが見せた抽象美術と超現実主義美術という前衛美術とも距離

を置いていた。 

すなわち、帝国美術学校の朝鮮人留学生たちは、「在野」であるが、最新の傾向の「前衛」

とは言い難い、幅広い在野の中間地帯に属していたといえる。写実的形態を諦めず、フォー

ビスムと表現主義的要素を部分的に合わせて描き出す作品は、朝鮮美展に出品しながら既存

の官展アカデミズムから多少抜け出した、多様な表現の可能性を広げてくれた。それは戦後、

朝鮮美展の写実性の後身格であった大韓民国美術展覧会(略称「国展」)に繋がりながら、似

た傾向の受賞作を輩出するということにもなった(図6)。 

参考までに、帝国美術学校に在学した人物は多かっただけに、帰国後に戦後の韓国の初期

美術大学教壇にも多様にかつ幅広く分布していたことを述べておく<表1参照>。 

特に張旭鎮は、アカデミズムの牙城であった初期ソウル大美術大学で自由な表現を試みた

唯一の実技教授として、注目される。彼は1957～1961年の短期間在職したが、初期の学生に

多くの影響を与えた。画壇側では国展を主な舞台として活動した者が多く、そのほか卒業/

中退した人物も含めて、1938～1943年の間、在東京朝鮮人留学生の集まりであった「在東京

美術協会」の後身である「白牛会」展の活動を通じて、同窓会的な性格の展示を戦後にも続

けた343。 

 
342 ジョン・ヘスク（２）、上掲論文、179頁。 
343 在東京美術協会の活動については、延英愛「白牛会(在東京美術協会)研究」（弘益大学校大学院
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第２節 太平洋美術学校 

 

太平洋美術学校の概要と学風 

太平洋画会は、小山正太郎（1857～1916）、浅井忠（1856～1907）らによって結成された

明治美術会（1889～1901）が黒田清輝を中心とした新派の白馬会結成で勢力を弱め、解散し

たのち、いわゆる旧派系の吉田博（1876～1950）、満谷国四郎（1874～1936）を中心に、明

治美術会の後身として1902年に結成された。 

2年後の1904年には、後進養成を目的として傘下に洋画研究所を開設したが、1929年には

それを「太平洋美術学校」に改称して、1934年には東京府の認可を受けて、各種学校の資格

を得た。1957年には、「太平洋画会」が「太平洋美術会」に改称し、太平洋美術学校は「社

団法人・太平洋美術会研究所」となって現在に至っている(図7).  

多くの朝鮮人留学生が在学していた1930～1940年代当時には、昼間部、夜間部、女子部が

あり、別科5年、本科3年、研究科1年課程であった344。入学志願資格は、中学校あるいは女

学校4年修了程度以上であったが、選科の場合は、尋常小学校卒業程度以上であった。選科

の入学試験は、人物考査だけで、本科は裸体デッサンと自作の油絵を持参して合否を決めて

おり、学ぼうとする意欲があれば誰でも比較的容易に入れる開放的な雰囲気の学校であった。 

年齢や性別、国籍の差別がないこのような雰囲気のなかで、特に選科の夜間部は、画業以

外で生計を立てている会社員が多く、中学校の教員資格試験を受ける準備の者が多くいた345。

卒業生の李俊によれば、初学期には石膏デッサンをし、2学期から人体描写という順序はあ

ったが、先生たちの細かな指導やカリキュラムはなく、学生たちも辞めたり、再び入ったり

するケースが多かったと証言している346。 

このように入学と出欠が自由な同校は、厳格な体系を持った学校というよりは、私塾に近

かったが、まさにその負担のない学業のため、1930年代から終戦まで、多くの朝鮮人留学生

が在学したものと推定される。 

 
修士学位論文、1976年）を参照。 

344 太平洋美術会百年史編纂委員会『太平洋美術会百年史』、社団法人・太平洋美術会、2004年、110

頁。 
345 太平洋美術会百年史編纂委員会、上掲本、111頁。 
346 『サムスン文化財団・口述史元老作家プロジェクト録取文集（삼성문화재단 구술사 원로작가프

로젝트 녹취문집） 李俊』サムスン美術館Leeum、2009年、16～19頁。 
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筆者は、2011年10月と2012年11月の2回にわたって太平洋美術研究所を訪問した。戦争で

建物が全焼したため、正確な学籍簿は残っていないが、戦後に事務方の記憶によるメモから

データに起こしたものとして13名の記録がある 「朝鮮人留学生卒業生名簿」を得ることが

できた。そして韓国にある雑誌と図録などの資料から同校を卒業または在学した人物を追加

で10名確認できた。しかし、誰でも入学できた敷居の低い学校であっただけに、まだ確認さ

れていない人物が数十名存在しているものと推定される <表6>。 

 

古典主義と後期印象主義の二分化 

同校に在学した23名の朝鮮人留学生の画風の特徴は、写実的古典主義と自由で個性的な後

期印象主義に二分化できるという点である。  

太平洋美術学校は、太平洋絵画研究所と称していた頃から、教授陣はいわゆる旧派系列の

洋画家たちで、フランスの写実的な古典主義の影響を受けた人物たちで占められていた。初

代校長である中村不折（1866～1943）を始め、 鹿子木孟郎（1874～1941）などは、フラン

スのアカデミズム画家のジャン＝ポール・ローランス(Jean-Paul Laurens, 1838～1921）に

師事し、フランスのアカデミズムに見られる、的確な人体表現と暗く重量感のある色彩表現

の古典主義的な画風をもたらした347（図８）。 

これはライバルであった白馬会の新派系画家たちの外光派的画風と対比をなしている。新

派系列の東京美術学校教授陣であった黒田清輝と藤島武二などは、フランス留学時にラファ

エル・コラン（Raphael Collin、1850～1916）に師事して、古典的なアカデミズムに印象主

義的な色彩を加味した外光派的写実主義を日本のアカデミズムとして導入した（図９）。 

すなわち端的に言えば、フランスのアカデミズムは日本近代の在野となり、フランスにお

いてアカデミズムと在野の印象主義を折衷した画風であった外光派の画風は日本のアカデミ

ズムとなったのである348。したがって太平洋美術学校の人体表現教育は、東京美術学校より

はるかに写実的で精巧な描写と堅固な量感を追及したものであった。  

しかし、1930年代になると、太平洋美術学校内の雰囲気が変わり、古典主義にこだわらず、

当時の様々な画風を自由に試みることができるよう奨励し、学生個人の個性と芸術性を重視

 
347 1901年、パリに渡った中村不折は、はじめはラファエル・コランに師事し、木炭による人体素描

を学んだが、翌年の1月には、アカデミー・ジュリアンへ転じジャン＝ポール・ローランスのもとで

再び木炭デッサンから学びなおしている。ジャン＝ポール・ローランスはアングルの弟子レオン・コ

ニエに師事した人物で「最後の歴史画家」とも評された人物で、サロンで受賞を重ね、アカデミー会

員になった。『もうひとつの明治美術―明治美術会から太平洋画会へ』展図録、もうひとつの明治美

術展実行員会、2003年、225、231頁。 
348 志賀秀孝「明治洋画の胎動とうねり―明治美術会から太平洋画会へ―」『もうひとつの明治美術

―明治美術会から太平洋画会へ』展図録、上掲本、18頁。 
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する雰囲気に変わった。月報によると、かつて画会にあったような運動意識がうすれ、長老

同士も、若い画学生も、和気藹々の空気が感じられる「開放された自由研究」が可能になっ

たということである349。それは昭和期に入って両画壇内の画風がより多様になり、新たな団

体が躍進しながら前代にあった新旧派間の勢力争いが完全に下火となったため、太平洋画会

も既存の保守的な性格を一新して、画壇の様々な流れに目を広げようとしたものと見られる。

  

したがって1930年代から終戦まで在学した朝鮮人留学生は、そのような自由な研究雰囲気

のなかで修学した。だが、結果的に彼らの画風は、本来の太平洋画会の画風であった古典主

義に沿った写実的で正確な人体描写を追及する部類と、後期印象主義や野獣派、または表現

主義的な要素で個性的な画風を見せる学生たちに二分化したことを指摘できる。 

朴得錞、 孫応星、 趙炳悳などが前者で、徹底した写実主義に沿った人物画を戦後まで一

貫して堅持した(図10)。いっぽう、自由な画風を追及した後者には、後期印象主義の影響が

窺える李仁星と李俊、そしてさらに大胆にデフォルメされたフォービスムを見せた具本雄、

金龍祚などがいた(図11)。画風が両分化するほど、彼らの活動の場も文展や朝鮮美展という

官展と二科展、そして独立展など幅広く分布していた。  

戦後の韓国での活動を簡単に言及するならば、前者の写実主義に属した朴得錞、孫応星、

趙炳悳は、戦後韓国のソウル大学校と弘益大学校、梨花女子大学校の初期美術大学で教鞭を

とった350。 

後者に属する個性派画家であった李仁星と具本雄などは、それぞれ戦前の朝鮮美展と牧日

会(1934)、白蛮会(1935)などの在野グループ展で活動し、戦後直後の韓国の解放空間(1945

年から大韓民国政府が樹立する1948年までのアメリカ軍政期間)においても際立った活躍を

した。だが、両者ともに1950年代中盤に夭折しており、戦後の韓国現代美術史における活動

は比較的長くない 351。 

 
349 太平洋美術会百年史編纂委員会 、上掲本、112頁。 

（社団法人）太平洋美術会の総務担当常務・佐田昌治とのインタビュー。2012年12月1日。 
350 朴得錞は、ソウル大で1955~1960年の間、孫應星は弘益大学校で1956~1961年の間、趙炳悳は1958~

1981年の間それぞれ在職した。とくに朴得錞は、1960年代以降もアンフォルメルに飲まれず、写実的

な人物画を引き続き製作した。いっぽう趙炳悳は、1950年代中後半から抽象流行の流れに影響を受け、

抽象化していく過程を辿った。  
351 李仁星(1912～1950)は、30代後半に夭折しているため、短い生涯であったが、華麗な受賞経歴に

より生前から有名な人気スター画家であった。朝鮮美展と帝展という両国の官展を中心に活動した李

仁星については、戦後韓国で多くの研究が行われた。 キム・ヒデ（김희대）「李仁星の具象画に関

する小考（李仁星의 구상화에 관한 소고）」『韓国近現代美術史学』第４輯、1999年；シン・スキ

ョン（신수경）「李仁星の1930年代の絵画に関する研究 李仁星의 1930년대 회화연구）」『韓国近

現代美術史学』第６輯、1998年；金英那「李仁星の郷土色：民族主義と殖民主義（李仁星의 향토색:
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おわりに 

本章では、帝国美術学校と太平洋美術学校の学風と教科課程、そして朝鮮人留学生の画風

を簡単に考察することで当時の美術教育機関にいた朝鮮人留学生の群像をより多様に把握し

た。 

既に日韓の機関協同による徹底した調査と関連研究が進められている帝国美術学校の朝鮮

人留学生の場合、写実的な具象画に基本をおきながらも教授たちのフォービスムや表現主義

的な要素を「折衷的に受容」して導入した画風を見せていることが先行研究の分析から分か

った。そのような画風は、東京美術学校のアカデミズムから抜け出そうとする在野美術の気

風に通じていた。一方、同時期の文化学院における朝鮮人留学生達が「抽象」や「超現実主

義」などのような最新の前衛美術を追求したということを考えるならば、帝国美術学校留学

生の画風は、穏健と革新の中間層を成していたと見ることができる。 

太平洋美術学校の場合、自由な入学と出欠で、学校というよりは学校と塾の中間的性格を

持っていたと評価できる。設立当初に古典主義に立脚した徹底した人体学習を追求したもの

の、1930年代に至って多様な試みを許容する自由な学風に変わっただけに、朝鮮人留学生の

画風も写実主義と自由な表現主義に二分化したことを確認できた。前者の写実主義を選んだ

者の場合、戦後韓国の初期美術大学で教授陣になった者もいる。 

 

帝国美術学校と太平洋美術学校は、水準の差異こそあれ、入学の関門がそれほど難しくな

かった私立美術学校であったという点、そして官立美術学校に比べて自由で開放的な画風の

もと多様な画風を試みることができた場所という点で共通していた。反アカデミズムを追求

した私立学校である文化学院の朝鮮人留学生たちが前衛の最先端に立って、抽象と超現実主

義の先端の洗礼を受けていたならば、帝国美術学校と太平洋美術学校の朝鮮人留学生たちは、

アカデミズムの前衛の間で、写実主義と後期印象主義、フォービスム、表現主義など本来の

様々な思潮を取り合わせて、折衷的に表現する中間層を成し、韓国の近現代画壇を豊かにす

る役割を担ったと言える。 

  

 
민족주의와 식민주의）」『美術史論壇』第９輯、1999年。 
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第１部のおわりに 

 

第１部の第１～５章では、戦前の日本における６つの美術学校を対象に、学校ごとに朝鮮

人美術留学生の実態を探った。その結果、朝鮮人留学生は、学校ごとに、その人数と留学環

境、そして作品の傾向が異なっていたことが、浮き彫りになった。彼らが学んだ様々な画風

や教育内容は、戦後の韓国の画壇と教壇において、多様な角度から影響を与えたと指摘でき

る。 

 

＜表１＞戦前の東京における学校ごとの朝鮮人留学生の人数と関連団体 

 

  

＜表１＞は、戦前の東京にあった美術学校における朝鮮人留学生の規模と歴史、そして関

連していた美術団体を図式化したものである。ここでは、一律比較の便宜のため、地方の大

阪美術学校は除いた。 

図における地の横の線は、大まかな10年単位の区切りである。調査上の初の朝鮮人留学生

が1907年に女子美術学校に入学していたときを起点に設定し、図における縦軸の上限とした。

そして1945年の終戦までを終点に設定し、図における縦軸の下限とした。白い長方形は官立

の東京美術学校、色のある長方形は私立美術学校を意味する。各長方形の長さは朝鮮人留学
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生の歴史を、各長方形の幅は在籍していた人数を意味する。 

 まず、人数の統計をみると、東京美術学校には1908～45年に86名が在籍し、帝国美術学校

には1931～45年間に147名、太平洋美術学校には1931～45年に23名、文化学院には1933～45

年に14名、女子美術画学校には1907～45年間に196名以上が在籍していた。 

ただし、この数字は、あくまでも今までの調査によって把握できた人数である。東京美術

学校、帝国美術学校、そして女子美術学校については、それぞれの学校内部における歴史編

纂や、もしくは外部の機関や研究者による、朝鮮人在籍人数に関する正確な調査が既にある

ので、この数字は変わらないだろう。しかし、太平洋美術学校、文化学院、大阪美術学校、

日本美術学校など、筆者が調査中である７校においては、今後、さらにいくらかの人数が発

見されて、多少増える可能性はある。とはいえ、そうした変動の余地をふまえても、この図

式が示すことは、歴史を構造的に理解するうえで有効だと考えられる。 

さて、＜表１＞に戻って、朝鮮人留学生の学校ごとに明らかに異なる画風や関連団体を詳

しく見てみよう。 

例えば、東京美術学校の朝鮮人留学生たちの場合、官展系の教授陣に保守的なアカデミズ

ムを学び、日本の官展である文展や朝鮮の官展である朝鮮美展において、写実的な具象絵画

を出品することが多かった。そして1930年代以後には、最初は在野として始まったものの後

には巨大な既成団体に成長した二科展にも参加する者も増えた。 

帝国美術学校の場合、教授陣に二科展や独立展で活動しながらフォービスム系の画風を持

っていた人物が多かっただけに、学生たちの中でもフォービスムや表現主義的な様相をみせ

る者が多かった。もちろん、彼らの中には、文展や二科展に出品しながら、アカデミズムや

後期印象主義の絵画を描いていた者もいた。だが、他学校の朝鮮人留学生たちと区分される

特性として、教授陣の影響によってフォービスムの影響が強く確認できる作品を制作したこ

とを挙げられる。 

太平洋美術学校の場合は、既存の旧派系の古典主義画風と、1930年代以後の自由な画風が

共存していた。ここでは、写実的な画風の作品を文展に出品する学生たちと、より表現主義

的な画風の作品を二科展や独立展に出品する学生たちに分けられた。 

この中で最も開放的で自由な校風を持っていた文化学院の場合には、アカデミズムの画風

を求めていた学生は殆どなく、むしろ抽象とシュルレアリスムという当代の前衛美術を試み

ながら、自由美術家協会や美術文化協会など、新生の在野団体で旺盛な活動をみせたのが特

徴である。 

そして、女子美術学校の刺繍美術の留学生の場合、日本や朝鮮の官展に出品することもあ
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ったが、両国において「刺繍美術」自体が美術の確固なるジャンルとして尊重されていなか

ったので、活動の場を特定し難いところがある。それは、おそらく、女子美術学校という存

在が、東京の中央画壇の歴史よりは、日本の「女性教育」という流れの中にあったからであ

ろう。 

以上にまとめたように、学校ごとに朝鮮人留学生を探ったとき、その規模と歴史、そして

画風と関連団体などがそれぞれ異なっていたこと、それぞれの学校の組織や校風に影響を受

けていたことが分かる。このことは、韓国近現代美術史において、日本への朝鮮人留学生を

ひとくくりに理解できないことを示している。 

ところで、朝鮮人留学生たちは、戦前の日本における諸思潮に満遍なく接して、全てを受

容したわけではなかった。むしろ、＜表１＞で分かるように、彼らは、戦前の日本洋画界の

特定の思潮に選択的に触れ、部分的に受容していたのである。 

特に、朝鮮人留学生が爆発的に増加する1930年代以前まで、1910～20年代には、女子美術

学校を除いては主に東京美術学校に少数の留学生が在籍していただけだった。彼らは保守的

な校風に影響を受けて、外部の新興美術を試みた例がほとんど見られない。例えば、1920年

代の日本に現れたキュビスム、未来派、構成主義、ダダなどの大正アヴァンギャルドについ

ては、朝鮮人留学生たちが実践する機会は極めて少なかった。したがって、上述の諸思潮は、

朝鮮の国内に流入されたり積極的に展開されたりすることもなかった。 

一方、1920年代後半から日本の私立学校が次々と設立され、1930年代に朝鮮人留学生の数

が急増してから、彼らが開放的な校風のもとで、アカデミズムだけではなく、当時のフォー

ビスム、抽象、そしてシュルレアリスムなど新しい思潮へと挑戦することができるようにな

った。そしてこれらの思潮は画壇にも流入したのである。すなわち、日本留学出身の朝鮮人

美術家たちを通じて欧米の新しい思潮が流入されていた朝鮮の画壇において、特定の思潮が

発展したり、もしくは発展しなかったりした理由には、まさに朝鮮人留学生の時代ごとの状

況と深く関連していたのである。言い換えれば、現在の韓国の近代美術史において、上述し

た未来派や構成主義、そしてダダなどが欠落している原因をここに見いだすことができよう。 

さて、朝鮮人美術留学生の戦後の韓国における活動からは、一つ興味深いところが発見さ

れる。それは、戦前の日本と戦後の韓国において美術の層や流行が、時間の差をおいて、ち

ょうど対応している点である。すなわち、戦前の日本におけるアカデミズムの牙城である東

京美術学校の出身者が、戦後の韓国においてアカデミズムを形成し、前衛と自由を標榜した

私立学校の文化学院の出身者たちが、韓国における初の前衛団体を構成し、また抽象の第１

世代になり次代の抽象美術を牽引した。そして、やはり在野の教授陣でなされていた帝国美
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術学校と太平洋美術学校の出身者たちが、アカデミズムと前衛の間に立って、フォービスム

や表現主義などの厚い在野層を形成したのである。 

さらに、女子美術学校の出身者たちは、戦後の韓国において女子美術大学を中心に刺繍美

術をリードし、日本の地方にあった大阪美術学校の出身者たちはまた、韓国の地方において

地域美術の発展を担って活動していたのである。もちろん、朝鮮人留学生が戦後の韓国画壇

の全てを構成するとは言い難い。しかし、彼らが戦後の韓国画壇において各領域で一定の勢

力を形成したことによって、戦後の韓国の画壇を多彩にしてくれたことは否定できない事実

である。つまり、戦前の日本における朝鮮人留学生の分布図と極めてよく似た分布図が、戦

後の韓国画壇に形成されたのである。 
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第２部 朝鮮人美術留学生のケーススタディ

ー―制度・造形・アイデンティティーの観点から― 
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第２部 はじめに  

 

第２部の論点と構成 

 

第２部では、個人単位の留学生に関するケーススタディーを行う。先の第1部では学校単

位の調査を通じて、朝鮮人留学生の全体像を俯瞰的に把握しようとしたのに対し、ここでは

人物に迫る微視的な視点で四つの典型像の比較を行う。これによって、個々の人生において、

戦前の日本留学がどのように始まり、その経験が戦後の韓国と日本においてどのように発現

していったのかを、具体的に浮き彫りにすることが可能になる。特に、彼らの留学前後の行

方を、それぞれ「制度」と「造形」、そして「アイデンティティー」の観点から見てみたい。 

研究対象としては、東京の唯一の官立美術学校であった東京美術学校の出身であり、戦後

の韓国で活動した人物・張勃（第６章）、東京の私立美術学校の出身であり、戦後の韓国で

活動した人物・金煥基（第７章）、そして戦後に日本に残り、第１世代の在日朝鮮人となっ

た人物として全和凰（第８章）、同じく在日朝鮮人でありながら日本人として生きた真鍋英

雄（第９章）を扱う。 

帰国後に韓国で活動した前者2名に比べて、そのまま日本に残って活動した在日朝鮮人に

なった後者2名については十分に研究がなされていない352。在日美術家となった一人ひとり

の発掘自体にも大きな価値があるだろう。また、後者2名は、在日朝鮮人の「アイデンティ

ティー」という問題において明確な対比を見せており、この2名を比較することで、戦後の

日本に残った留学生の様々なケースを大きく捉えることにもなるだろう。 

 

第２部の各章の要点 

 

まず、第６章では、「制度」と関連して、東京美術学校出身の韓国の美術教育家であり美

 
352 戦後に渡日した韓国人美術家や、日本で生まれた第二世代の在日朝鮮人美術家に関する研究は、

比較的活発であり、画家研究とともに通史的な研究がなされているが、終戦、戦後を経て留学生か

らすぐ在日朝鮮人になったケースについては、未だに発掘・研究がなされていない人物が多い。戦

争期を挟んでいるため、現存する資料が少ないことや、創始改名などによって追跡が難しいためで

ある。キム・ソンヒ（김선희）「疎外された美術世界、戦後の在日美術(소외된 미술세계, 해방 

이후의 재일미술)」『在日の人権(재일의 인권)』展図録、韓国光州市立美術館、2000年；高晟埈

「在日韓国人の美術―日本現代美術史のなかで」『アリランの花種（아리랑꽃씨）』展図録、韓国

国立現代美術館、2009年；ソ・ヒジョン（서희정）「戦後の在日同胞女性1、2世代の美術活動にみ

る祖国の表象(해방 이후 재일동포여성 1, 2세의 미술활동에서 보는 조국의 표상」『韓国近現代

美術史学』第22集、2011年12月。 
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術行政家である張勃を例に挙げる。東京美術学校出身の人物は、第１章で見たように、アカ

デミズム教育を受けた少数精鋭のエリートであり、当代の実力者として認められた。戦後に

は、韓国の美術大学の教授や国展の審査委員として、美術教育と美術行政で確固たる地位を

築いていた。 

しかし、興味深いことに、彼らが韓国の近現代美術史において重要な「芸術家」として評

価されているわけではない。それは、彼が画期的で挑戦的な造形活動を行いながら新しい美

術のパラダイムを提示したり導いたりした美術家の類型に該当していないためである。それ

よりは、むしろ国家主導の「美術制度」の確立と定着に深く関連しており、そのシステムの

中で安住したと言える。 

その代表的な人物である張勃は、日本留学の経験を、戦後の韓国における美術大学の教育

制度の確立に活用していた。さらに、彼の人生は、戦後の韓国における東京美術学校の影響

の浮き沈みと軌を一にしていたが、その背景には戦後の韓国の政治状況が強く作用していた。

彼の人生を探ることは、戦前と戦後を跨ぐ日韓の美術と政治・社会の相互作用を確認するこ

とになる。 

第７章では、「造形」と関連して、戦前の日本における私立美術学校であった日本大学・

美術科出身であり、韓国近現代美術における代表的な美術家の金煥基を扱う。留学時期から

アカデミズムとは距離を置き、自由で挑戦的な在野の性向を見せていた彼は、抽象美術を試

みた初の朝鮮人留学生であり、韓国の抽象美術における先駆者的な存在である。彼は人生を

通して抽象美術への探求を続けたが、戦後の活動は特に「韓国的」なものへの追求に帰結し

たと言えよう。彼の留学に関する分析を通じて、朝鮮人留学生たちが留学の経験を元にして、

戦後、新しい「造形」を求めたときに、どのような形に発展していくのかを探った。 

第８章と第９章では、朝鮮人留学生の「アイデンティティー」の問題と関連して、戦前の

美術留学生であり、戦後の日本に残って在日朝鮮人美術家になった人物として、全和凰と真

鍋英雄を扱った。この二人は、第一世代の在日朝鮮人美術家という点において共通点を持っ

ているが、上述したように、戦後の活動にみる「アイデンティティー」の面では、対比的な

姿を見せている。そのため、この二人を扱うことで、第一世代の在日朝鮮人の理解について、

一つのステレオタイプに偏らず、幅広いスペクトルを示すことにもつながるだろう。 

ところで、本稿における「在日朝鮮人」という名称の使用に関して、一つ断っておきたい。

戦後、国籍や所属団体によって、「在日韓国人」と「在日朝鮮人」に分けて呼んできた。し

かし、全和凰や真鍋英雄のように戦前から日本にいた第一世代の朝鮮人については、当時か

ら「在日朝鮮人」と通称していた。また、在日朝鮮人の名称を修正・分離させることは、半
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世紀を越えて存在してきた彼らの苦痛の歴史を反映しないことである、という徐京植の主張

に従って、本稿では彼らの呼称を「在日朝鮮人」に統一する353 。 

第８章で扱う全和凰は、東京ではなく、京都で活動した人物であり、戦前の日本における

特定の教育機関に属さずに、日本人画家に私淑した。いわば美術教育の非制度圏にいた留学

生の例として注目に値する。また、朝鮮人としての強いアイデンティティーを持ち、それを

作品全般に表した人物であり、これまで研究されて来た第一世代の在日朝鮮人の「民族的」

なステレオタイプから離れていない存在である。彼の在日朝鮮人としてのアイデンティティ

ーは、絵画作品や自作小説の主題意識として強く働いていた。 

第９章で扱う真鍋英雄（韓国名・金鐘湳：1914～1986）は、戦前、東京の美術学校を卒業

し、戦後にも日本で活動した在日朝鮮人美術家である。彼は朝鮮人留学生の中でも珍しくシ

ュルレアリスム傾向の絵画を描いたことで、韓国の近現代美術史では貴重な存在であるもの

の、これまでほとんど知られることがなかった。そこで本稿は、彼の資料を発掘し、その生

涯と芸術を詳らかにし、韓国近現代美術史の欠落を埋めるものとなった。さらに、アイデン

ティティーの問題においては、「朝鮮人」としてのアイデンティティーを作品の中で強く表

していた第８章の全和凰とは異なり、「朝鮮人」であることを隠し、「日本人」として生き

ようと頑張っていた痕跡が作品や生涯から少なからず確認できる。 

真鍋は、これまで研究されて来た所謂「民族的」と特徴付けされる在日朝鮮人のステレオ

タイプから離れている面を示す例である。彼のケーススタディーは、第一世代の在日朝鮮人

が、それぞれ自分の歴史の中で多様な課題に向き合いながら、決して一つに纏めることので

きない多様なアイデンティティーを持っていたことを示唆する。 

そして「第2部のおわりに」で、上記4名を朝鮮人留学生の4つの典型像として比較検討を

行い、私達の認識のフレームワークにも働く、歴史の見えざる力学を明らかにすることを試

みる。 

  

 
353 徐京植『難民と国民の間―在日朝鮮人徐京植の思惟と省察（난민과 국민사이-재일조선인 서경

식의 사유와 성찰）』ドルベゲ（돌베게）、2006年、117頁。 
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第６章 張勃―韓国近現代史の渦中にいた美術行政・美術教育家 

 

はじめに  

 

韓国近現代の政治史は、日本とアメリカによって揺るがされた部分が少なくないが、まさ

にその二つの国に学んだ画家が、戦後の美術界を指導する役割を果たすことになった。張勃

（英語名はLouis Pal Chang、号は雨石、1901～2001）は、戦前日本の唯一の官立美術学校

であった東京美術学校での留学を経て、アメリカ留学をした後、戦後の韓国で美術行政家・

美術教育者として活動していた。 

彼は、戦前の日本とアメリカでの留学の経験を、戦後の韓国における大学美術の教育制度

の確立に活用した。特に、その教授陣の構成やカリキュラムの編成において東京美術学校の

モデルを借用し、アカデミズム画風の教育をも堅持することで、戦後の韓国の専門美術教育

において東京美術学校のシステムを移植した人物であるといえる。 

本章では、戦前と戦後をまたぐ張勃の行方を検討することによって、「留学生」というパ

イプを通じて日本の戦前の美術教育制度が、戦後の韓国にどのように移植されたのかを確認

する。さらに、彼の個人の人生は、戦後の韓国における東京美術学校の影響の盛衰とその軌

を一にしているが、その背景には、韓国の政治的な状況変化が強く働いていたことに注目し

たい。 

先行研究としては、張勃の教育者としての業績に関して探った、現・ソウル大学校美術大

学美術理論専攻の教授たちによる論文が2編354、そして篤実なカトリックの信者であった張

勃が制作したカトッリク聖画を中心に検討した修士学位論文が1編355、最後に、同時代の欧

米留学派の画家たちとの比較を通じて張勃の歩みを見た研究が1編ある356。以上の4編が、

張勃に関する研究の全てである。 

 
354 鄭馨民「創作と教育の共存の可能性に向けて―韓国美術教育の現代性の論理―(창작과 교육의 공

존 가능성을 향하여-한국미술교육의 현대성의 논리)」『造形』第19号、ソウル大学校造形研究所、

1996年、32～45頁。 鄭榮沐「張勃評伝、1946－1953」『造形 アーカイブ（조형 아카이브）』第2

号、ソウル大学校造形研究所、2010年、7～37頁。 
355 ジョ・ユンキョン（조윤경）「張勃の生涯と作品活動に関する研究：カトリック聖画を中心に

（장발의 생애와 작품활동에 관한 연구: 가톨릭 성화를 중심으로）」、ソウル大学校美術大学美術

理論専攻修士学位論文、2000年。 
356 イ・キョンモ（이경모）「仁川出身の画家・張勃と韓国の近代美術（인천화가 장발과 한국 근대

미술）」『仁川学研究』第1号、仁川大学校・仁川学研究院、2002年、435～481頁。 
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先行研究が少ない理由としては、鄭榮沐が指摘するように、美術行政家・教育家の他に作

家としての制作活動が活発でなかったことと、1960年代にアメリカへ移住した以後には、韓

国での活動がほとんど無かったためである357。 

本章では、これらの先行研究を踏まえながら、張勃の「留学」を軸にして、日韓の美術大

学の教育制度における影響関係を探り、彼の個人の人生と東京美術学校の影響の浮き沈みが、

戦後の韓国の政治状況の変化とどのように関連しているのかを探ることにする。 

本章の構成は、第1節で、張勃の日本とアメリカでの留学の全貌を探り、第2節では、戦後

直後の韓国で日本留学とアメリカ留学の経験を折衷的に活用して美術高等教育体系を確立し

たことを探る。第3節では、1961年の5.16クーデターをきっかけに、張勃の教育者としての

歩みが終わり、東京美術学校の影響といえる保守的なアカデミズム教育や画風が退潮したこ

とを論じる。 

結論としては、各節で取り扱った張勃の人生の分岐点が、それぞれ韓国の近現代史におけ

る社会的・政治的事件と密接に関わっていたことを述べたい。すなわち、戦前の朝鮮におけ

るカトリック宣教史、戦後直後の韓国における米軍政の教育制度、そして1960年の4.19市民

革命による政権交代と1961年の軍事政権の登場に伴う新しいパラダイムの要求などが、それ

である。「制度」の移植と関連の深い一人の朝鮮人留学生の戦後の活動は、まさに韓国の近

現代政治史の激しい渦巻の真中にあったのだ。 

 

 

第１節 東京美術学校とコロンビア大学での留学―カトリック聖画家を志す。 

 

張勃は、1901年に朝鮮半島の京畿道の港都市である仁川で、海関（現在の税関）官僚であ

った張箕彬（1978～1959）の3男4女の2男として生まれた。港都市という地域の特性上、張

家は西欧の文物と宗教をいち早く受け入れた。この新式家庭において、3代まで続いてきた

カトリックという宗教は、家庭教育の中心にもなり、以後の張勃の兄弟の人生にも大きな影

響を与えた。 

家族が京城に移住したため、張勃は、京城にある徽文高等普通学校に進学し、教師をして

いた東京美術学校の初の朝鮮人卒業生の高羲東（1886～1965、1909年東京美術学校西洋画

科・選科入学、1914 年卒業)から美術指導を受けた。 

 
357 鄭榮沐、上掲論文、12頁。 
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高羲東は、1919年11月に、京城の鐘路の京城中央キリスト教青年会館（Young Man’s  

Christian Association、略称YMCA）の建物で「高麗画会」の活動を始めた。この美術団体

は、徽文高普や中央高普など京城にある幾つかの高普出身の学生からなり、張勃は、安碩柱

（1901～1950）金昌燮（1888～？）などと共に勃起人となって創立に参加した。この会には、

高羲東をはじめ、当時京城の高普で美術教師をしていた日本人画家たちである高木背水や丸

野豊なども水彩画と油絵を指導していたが358、張勃はここで油絵の基礎技法を学んでいた

とみられる。 

張勃は、1920年9月22日に東京美術学校の西洋画科・選科に入学した。彼の日本留学の背

景について確実に知られていることは無いが、高普時代の師匠であり高麗画会の指導者であ

った東京美術学校出身の高羲東の勧誘であると推測される。高羲東がリードしていた朝鮮初

の美術団体である「書画協会」に、1921年当時に張勃が正会員として登録されており、また、

朝鮮美展には参加していなかった張勃が書画協会展には数回に渡って出品した記録があるこ

とから359、張勃と高羲東の関係は格別であったように見える。 

また、張勃は、留学前から聖画（イコン）に関する強い興味を見せていたことから、油絵

技法の体得の目的に、聖画制作への志望があったように思われる。1919年に高麗画会で油絵

の基礎を学んでから、1920年に渡日するまでの短い期間に書き残した、その時期の唯一の現

存作品は、≪聖アンドレア金大建≫という油絵の肖像画である（図1）。「福」と「吉」の

文字が背景に並んでいるのが印象的な作品である。 

先行研究において、ジョ・ユンキョンは、西洋の聖人聖画の形式に従って作られた上半身

のこの作品は、張勃が抱いていた欧米の宗教美術に関する基本的な知識と関心を示すものだ

と指摘している360。張勃の留学の前後に残している作品らが殆ど聖画であることを考える

と、彼の留学は最初から聖画家になるための目的を持っていた可能性も十分にある（図2）。 

張勃は、1920年9月から1922年9月までの2年間、東京美術学校で修学した。第1年では「東

洋美術史」・「西洋美術史」・「西洋絵画史」・「美術解剖」・「遠近法」・「英語」を、

第2年で「西洋絵画史」・「美術解剖」・「英語」を履修した361。実技授業中心の選科であ

 
358 チェ・ヨル（최열）『韓国近代美術の歴史（한국근대미술의 역사）』、悦話堂、1998年、134頁
。 
359 1921年に正会員の名簿に名前が見える以後、1929年、1935年、1936年の第8回・14回・15回の書画

協会展に参加した。 
360 ジョ・ユンキョン（조윤경）、上掲論文、6頁。 
361 吉田千鶴子『近代東アジア美術留学生の研究―東京美術学校留学生資料―』、ゆまに書房、2009

年、183頁。 



144 

 

ったにも関わらず、多数の理論科目を履修していたことが目を引く。これは、美術理論に興

味が多かった張勃個人の趣向を表しているのだが、第2節で後述するように、戦後の韓国の

初期美術大学において「美術史」の比重が大きいカリキュラムの形成に影響を与えた。 

1922年9月6日に、彼はアメリカ留学のために東京美術学校を退学し、2ヶ月後である同年

の11月に渡米し、ニューヨークの国立デザイン学校(National Academy of Design)に入学し

て翌年の7月まで修学した。ここは、正式の学校の教育機関ではなく、一般大衆を相手にし

てアカデミズムの絵画やドローイングを教える実技教室であった362。1923年9月には、コロ

ンビア大学校師範大学(Columbia University Teachers College)の実用美術学部(School of

 Practical Arts)に入学し、1925年6月までの1年9ヶ月間、在学した。「絵画」・「ドロー

イング」・「塑造モデリング（Clay Modeling）」・「デザイン」など多様な実技科目を履

修し、「19世紀の歴史」などの理論科目も履修した363。 

張勃が東京留学を止めてアメリカ留学に転じた理由として、幾つかの推測がある。 鄭榮

沐は、2年前に先に渡米して留学していた彼の兄・張免(1899~1966)の勧誘があったはずだ

と述べている364。また、ジョ・ユンキョン（조윤경）は、東京留学中の張勃がドイツのキリ

スト教美術協会の月刊誌である『キリスト教美術（Die Christilche Kunst）』を購読して

おり、周りの聖職者たちがドイツの修道院での美術留学を勧めたこともあったという事実に

注目する。聖画家を志していた彼が、聖画の制作が活発でない日本での留学に対して、環境

的な不足を感じ、キリスト教宣教会の後援で留学中である兄弟たちがいるアメリカに渡った

のだと推測している。 

一方、篤実なカトリック信者であった張勃のアメリカ留学は、朝鮮におけるキリスト教の

宣教・教育史とも関連が深いものであったと言える。張勃は、渡日前である1920年3月まで 

京城中央キリスト教青年会館（以下、YMCA）の夜学部に通っていたが、この時、彼の兄・張

免もまた同会館の英語科に通っていた。ちなみに、張免は、戦後に大韓民国の樹立後、第1

共和国の副統領となり、第2共和国の時代には国務総理に上り詰めた有力な政治家であり、1

961年にはクーデターで失脚したが、張勃の人生にも大きな影響を与えた。 

YMCAは、イギリスから始まった青年たちのキリスト教革新運動であり、朝鮮では新教育を

受けた青年たちの自らの要求に応じて、国内の外国人宣教師や実業家たちの協調の下で、19

03年に設立されており、信仰の布教運動をはじめ、様々な社会的な事業を行っていたが、特

 
362 鄭榮沐、上掲論文、13頁。 
363 鄭榮沐、上掲論文、14頁。 
364 鄭榮沐、上掲論文、14頁。 
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に教育事業に比重を置いて、青年たちの啓蒙に励んでいた365。このYMCAで、張勃と張免は、

英語や外国の情報など、留学に必要な基礎的準備を行うことが可能になった。 

さらに、YMCAとは別に、張勃と張免の兄弟のアメリカ留学に関しては、カトリック系の宣

教団体の朝鮮進出が深く関わっていた。まず、張勃のアメリカ留学を導いたとされる張免は、

1919年にYMCAを卒業し、パリ外邦伝教会の所属であったミュテル（G. Charles Marie Mutel、

1854～1933）司教の周旋で1920年10月にアメリカ留学の途に就いた。 

張免は、アメリカのメリノール宣教会（Maryknoll Missioners）のバナードスクール（V

enard School）で半年間、英語などを学習してから、ニューヨーク市のカトリック系大学

であるマンハッタンカレッジ（Manhattan College)に進学して教育学を専攻し、卒業した

366。同時期、張勃の妹である張貞溫（1906~?）もまた、ミュテル司教の推薦でニューヨー

ク市郊外にあるメリノール神学校に入学し、修道女課程を履修し、初のアジア人の入会者に

なった（図3）367。 

メリノール宣教会は、1911年にアメリカカトリック教会がアジア地域における宣教を目的

にして設立した団体である。この当時、朝鮮には進出していなかったが、朝鮮にいるヨーロ

ッパからの宣教師たちと連絡を取り合い、プロテスタントに比べて劣勢であった朝鮮におけ

るカトリックの布教を復興させるために、現地の人材養成の必要性を感じていた。張勃兄弟

の留学をサポートしていたのは、その一環と考えられる。 

メリノール宣教会の本部と神学校がニューヨーク市の郊外にあったことを考えると、張勃

がアメリカに渡った直後に、ニューヨーク国立デザイン学校に通っていたのは、まさにメリ

ノール宣教会の周旋ないし後援と関連していたことが窺える。メリノール宣教会の雑誌であ

る『The Field Afar』（1924年12月号）に、メリノール神学校の風景を描いている張勃の

写真が掲載されているのは、その情況を裏付ける368。 

 
365 全澤鳧『韓国キリスト教青年会運動史―韓国のYMCAの半世紀の歩み（한국기독교청년회운동사-

한국 YMCA반세기의 발자취）』、ホンソン社（홍성사）、2017年。 
366 雲石・張勉記念事業会: http://www.changmyun.com 
367 洗礼名はマリア、修道名はアンネダである。1922年に淑明女子高を卒業し、姉・張貞慧と共に192

2年5月、アメリカのメリノール修道女会に入会する。1925年、帰国して平安北道で宣教活動を始めた。

メリノール修道女会の韓国修道女院の教育を担当するために、1931年、東京の誠心学院で日本文学を

専攻してから1935年に帰国した。朝鮮戦争の際に、北朝鮮の軍に連行されてから行方不明になった。

平壌教区殉教者史料収集委員会『北朝鮮の殉教者たち（북녘땅의 순교자들）』、カトリック出版社、

1999年。 
368 ジョン・ソンウン（정성은）「韓国の近代美術にみるキリスト教の影響：1920～1960年代の絵画

を中心に（한국근대미술에 나타난 그리스도교의 영향:1920～1960년대 회화를 중심으로）」成均館

大学校大学院美術史専攻修士学位論文、2007年、26頁。 
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ちなみに、メリノール宣教会が本格的に朝鮮に進出した1920年代半ばには、張勃と彼の兄

弟たちが帰国し、平壌にあるメリノール会の本部で事務などの仕事を手伝い、張勃夫婦がア

メリカ修道女たちに朝鮮語を教えるなど、今回は逆方向で張勃兄弟による朝鮮のメリノール

会の進出や発展における献身的なフィードバックがあった。 

植民地期の朝鮮において、「内地」であった日本以外の国への留学は、朝鮮総督府の許可

が大変困難であった。その上に、張勃や彼の兄弟が留学する1920年代初めは、1919年の3・1

独立運動が起きた直後であり、朝鮮人の海外への出国はさらに警戒が厳しかった。しかし、

彼らの場合は、欧米の宣教会や司教たちの助けで海外留学が可能になったのである。このよ

うに、その当時には稀であった張勃兄弟のアメリカ留学は、朝鮮におけるキリスト教の布教

活動に伴う青年啓蒙教育運動の結果であり、カトリック宣教会の現地人の人材養成の必要に

よって行われたのである。 

 

 

第２節  日本留学とアメリカ留学の経験の折衷案としての韓国の美術教育制度の

確立 

 

張勃は、1925年6月、コロンビア大学での修学を止めて、兄・張免と一緒に同年の7月にロ

ーマで挙行された朝鮮人殉教者の列福式に、朝鮮人代表として参加してから帰国した。その

後、画壇での活動はあまり目立たず、主に教会の壁画や祭壇画などの聖画の制作に熱中し、

朝鮮における初の聖画家として活動した369。同時に、教職生活を送り、1926年から1943年

まで徽文高等普通学校、儆新高等普通学校に在職し、1943年には啓星女子高等学校 の校長

として就任した。 

ところが、1945年の終戦後、張勃は、米軍政庁の京城府学務局の学務課長に就任した。そ

して翌年の8月に、米軍政令第102号の「国立ソウル大学校設置令」が公表されると370、ソウ

ル大学校における「芸術大学」の「美術部」の創立を一任された。戦前まで幾つかの高等学

 
369 代表作として、≪聖女キム・コロンバとアネス姉妹（성녀 김골롬바와 아녜스자매）≫（1925

年）、明洞教会の祭壇壁画≪14使徒≫（1925～26年）、新義州教会の壁画≪聖霊降臨≫（1928年）、

平安北道の批峴教会の≪イエスの聖心像≫（1935年）、ソウルのガルメル修道女院の祭壇画≪聖母

領報≫（1945年）などがある。. 
370 植民地時代の唯一の大学であった京城帝国大学と周辺の専門学校が統合再編され、ソウル大学校

が総合大学として設立された。第1章の第1節を参照。 
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校で教鞭を採っていたに過ぎない彼が、米軍政庁の行政官として抜擢された背景には、米軍

政の下で、親アメリカ・親キリスト教で英語のできる人材が大挙に起用されていたという事

情がある。 

朝鮮半島に駐屯した米軍政庁は、教育政策を樹立するに当たって、英語が話せる朝鮮人を

集めて学務局の業務に動員させた。それには、実用的な目的もあったが、韓国でのアメリカ

の立地を固めるために、アメリカ理念に立脚した教育方向を提示するためであった。従って、

当然ながら、起用されたのは主に欧米の留学経験がある者が多く、宗教的にはクリスチャン

が多かった。 

例えば、教育制度の構築のために、補助機関として作られた「朝鮮教育委員会」や「朝鮮

教育審議会」なども金活蘭(1899～1970)、白樂濬 (1896～1985)などアメリカ留学出身であ

り篤実なクリスチャンたちがリードしており、実質的に公立学校における人選問題を管轄し、

アメリカ式の教育体制を確立させる実質的な役割を果たした371。 

張勃も、アメリカ留学経験や宗教からみて、米軍政庁にとって適切な人物であり、学務局

の課長に抜擢されたのである。このように、張勃がソウル大学校美術大学の設立を主導する

ことができた背景には、韓国におけるアメリカの立地を固めて、ひいてはソ連との対置情況

で優位を占めたがった、米軍政庁の親米・親キリスト教の人材登用という政治的な要素が存

在していた。 

1946年9月、ソウル大学校の芸術大学が設立されると、張勃は、芸術大学の学長に就任し

た。ソウル大学校自体はアメリカの総合大学（ユニバーシティ）のシステムをモデルにして

いたが、単科大学（カレッジ）であった芸術大学の美術部における学科構成やカリキュラム

の編成は、張勃に一任された。そして、彼の日米留学時代の経験を土台に、両国の教育制度

が折衷的に導入されたのである。 

まず、日本の東京美術学校の影響が確認される部分としては、第1章の第2節で触れたよう

に、教授陣の構成と学科の構成、そして写実的な人体学習を中心とするアカデミズム教育を

挙げられる。設立当時の教授陣で、計6名の中5名も東京美術学校の後輩たちで構成した点、

「絵画科」・「彫刻科」・「図案科」という基本3科の学科構成をとっていた点、そして

「石膏木炭デッサンから人体デッサンを経て人体油絵」という実技順序で徹底した人体学習

を目標としていた点が、それである。また、1年次に「解剖学」の授業を実施し、2年次から

「西洋美術史」・「韓国美術史」などの美術史の授業が多いこともまた影響が窺えるところ

 
371 柳東熙「米軍政期の大学設立課程研究(미군정기의 대학설립과정 연구)」、『嶺東文化』第8号、

関東大学校嶺東文化研究所、2001年、195、196、210頁。 
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である372。それに関して、ジョ・ユンキョンは、アメリカの影響で綜合大学校の中の分科

大学として人文学の科目が多かったと分析しているが373、実は、「美術史」の多分科され

た多くの科目は、東京美術学校のカリキュラムの特徴であった。 

上述のように、張勃が東京美術学校に在学していた2年間、多くの美術史科目を履修して

いた事実は、彼が美術大学のカリキュラムを構成する時に、日本留学の経験を活用したこと

を裏付ける。 

その反面、「西洋画科」と「東洋画科」における学科の統合や、「写真」・「構成」など

の科目の編成においては、アメリカの留学経験からの影響が見て取れる。 

「西洋画科」と「伝統絵画（日本画科）」が厳格に分けられていた東京美術学校とは異な

り、張勃は、「東洋画と西洋画の間に立ちはだかる不自然な障壁は公平に粉砕してしまうべ

き」であると言い、「我々が目標とするものは専ら絵画であり、そこに敢えて東洋とか西洋

とかする区別を付けるのは理由がない」と、批判的な意見を持っていた374。 

結局、大学設立から3年後の1949年、既存の「第1絵画専攻（東洋画）」と「第2絵画専攻

（西洋画科）」を「絵画科」に統合・改称した。実際には、伝統絵画と西洋画を均等に体得

できるよう、3年次までに東洋画と西洋画を「交差学習」375させる教科課程を定めた(図4)。 

この断行は、違和感を訴えた周りの反対にぶつかって、暫くしてから再び東洋画と西洋画

は分離された。だが、張勃がアメリカ留学を通じて見につけた欧米における「絵画（Painti

ng）」という統合された概念を、韓国の美術大学に適用しようとした努力が窺える。 

さらに、彼は、1953年に、当時の韓国ではまだ不慣れの芸術分野であった「写真」と「構

成」をカリキュラムに入れた。 

「写真」科目は、コロンビア大学で履修した「Art Photography」と関連していると、

先行研究で指摘されている376。「写真」を担当した講師は、朝鮮戦争の従軍記者としても

活動していた写真作家の林應植（1912～2001)であり（図5）、当時において「写真」を芸術

の一分野であると認識していなかった学生たちの考えを転換させるきっかけを与えた377（図

 
372 『ソウル大学校美術大学史1946-1993』、ソウル大学校美術大学、1993年、21～22頁。 
373 ジョ・ユンキョン（조윤경）、上掲論文、15頁。 
374 張勃、「後輩養成に力量傾注(후배양성에 역략경주)」、『新天地』1950年4月号、ソウル新聞社

(서울신문사)、1950年、208～210頁。「ソウル市文化賞」を受賞された者たちの感想として、美術部

門受賞者であった張勃が書いたものである。 
375 前期には東洋画授業を取り、後期には西洋画授業を取る教科課程を3年間行ない、4年次に専攻を

決める形になっていた。『崔景漢口述録取文』、サムスンLeeum美術館・韓国美術記録保存所、2006

年、163頁；『朴錫煥口述録取文』、サムスンLeeum美術館・韓国美術記録保存所、2007年、74頁。 
376 ジョ・ユンキョン（조윤경）、上掲論文、17頁; 鄭馨民、上掲論文。  
377 当時の学生たちは、「写真」を芸術と認識しておらず、町の写真館主人が来ると誤解していたそ
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6）。 

また、「構成（Composition）」は、張勃がコロンビア大学で履修した「デザイン」を意

識して設置した基礎デザイン授業とみられる。しかし当時は、教授たちにとっても馴染みの

無いものであり、担当する教官がおらず、結局デザインスクール出身の米軍所属のフランク

（John.L.Frank）という人物が教鞭を執った。物資や情報の不足な当時に、彼が持ち込んだ

大量の色紙や新しい実習内容は、学生たちにとって新鮮で楽しい経験となったという378。 

一方、日本やアメリカのカリキュラムでは確認できない、張勃だけの独創的な構想が窺え

る部分があるが、それは、1年次に週2単位で編成された「書道」の授業である379。これは、

彼が西洋画科と東洋画科の統合を試みたように、やはり彼の「統合」された一つの「絵画」

の概念をみせてくれるのではないだろうか。かれは、「外国の良いものを虚心な態度で真実

に摂取する同時に、我国のものに対しても科学的に批判整理を行い」、「より良い我ら民族

特有の美術を創造」しようと訴え、「我国のものであれば書道までも研究して我々が摂取で

きるものは全部を集大成するべきであろう」と主張した380。 

即ち、「東洋」と「西洋」、「古いもの」と「新しいもの」の区分無しに、2次元の造形

表現における諸ジャンルを一つの「絵画（Painting）」として、包括的に捉えようとしたの

である。「書道」授業は、時代錯誤的な発想であるという他教授たちの反対にもかかわらず、

張勃の推薦で授業は敢行された。 

以上で見てきたように、張勃は、米軍政の下で親米の人材登用制作によって起用され、日

本とアメリカでの留学経験を折衷的に活用し、さらに自分だけの独創的な信念を加えて、ソ

ウル大学校芸術大学美術部を誕生させた。親米の性向が強かったにも関わらず、実技の教育

においては、当代に欧米で流行していた美術思潮ではなく、写実的な人体学習を重視した戦

前の東京美術学校のアカデミズム教育を固執したことは特記すべきところであろう。 

上述したように、ソウル大学校がアメリカの総合大学のシステムをモデルにして設置され

たことを考えると、単科大学であった芸術大学の美術部においては、日本留学の履歴を持っ

 
うだが、実際に真剣な態度で教える林應植から実習授業を受けてからは、「芸術」として新しく認識

し始めたそうだ。『崔景漢口述録取文』、上掲資料、123、165頁。 
378 張勃は最初に絵画科の助手の柳榮苾（西洋画家、1921～2002）に担当させたが、彼も構成を理解

出来ておらず、授業が順調に行われなかったため、John.L.Frankが講師として来た。彼の在職期間は

53年から54年までで1年に過ぎないが、その後任に外国人講師が続いて来た記録があり、61年までは

外国人講師による「構成」授業が行われた。『崔景漢口述録取文』、上掲資料、167～69頁；「歴代

時間講師の名簿」『ソウル大学校美術大学史1946-1993』、上掲本、211頁。 
379 鄭榮沐「韓国現代美術教育とソウル大学校美術大学、1946-1960（한국현대미술교육과 서울대학

교 미술대학, 1946-1960）」、『造形』第19号、ソウル大学校美術大学 造形研究所、1996年。 
380 張勃、上掲資料、208～210頁。 
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ていた張勃によって、戦前の日本の教育制度や画風が部分的に導入されたという、特異な形

をとっていたと言えよう。 

 

 

第３節  戦後の韓国の政治変化と共にした人生の盛衰 

 

戦後の韓国における張勃の影響力は、ソウル大学校だけでなく、画壇の中でも大きなもの

であったが、その背景には、彼の兄・張免の存在があった。1948年、大韓民国政府の樹立後、

第1代国会議員となった張免は、張勃がソウル大学校に在職する期間の間、国務総理（1950

～1952年）を経て、副統領（1956～1960年）になり、野党を代表する政治家として存在感を

示した。第１章で触れたように、1956年に起きた、ソウル大学校の張勃と弘益大学校の尹孝

重（1917～1967）が国展の審査委員の選定をめぐって対立し、国展が無期限延期された「国

展紛糾事態」が、結局、国会における与党と野党の紛糾事案にまで滲んだのは、そうした事

情もあった381。 

張勃は、張免が政治家として成功していた第1共和国（1948～1960年）時代と第2共和国

（1960～1961年）時代に、ソウル大学校美術大学における学科授業の主導権と人事権を握っ

ていただけでなく、ソウル大学校全体の中での立場も相当に高かった。例えば、1950年代後

半、当時に副統領であった張免と、与党の最高委員であり後に第2共和国の大統領にもなる

尹潽善（1897～1990）が、各々配偶者を帯同してソウル大学校美術大学を訪問したことは、

極めて異例な出来事であった382（図7）。 

張勃の性格と趣向は、ソウル大学校美術大学の校風にも影響を与えた。彼の保守的で几帳

面な性格は、学校全体の教育方針から学生の服装までにも行き届き、彼が決めたルールは早

速大学内に行き渡った383。さらに、彼のアカデミズム志向の教育観や、彼の右傾した政治性

向に合わない教授や学生たちは、彼との摩擦が生じ、退校・退職することもしばしばあった

 
381 彫刻家であった尹孝重は、記念像の肖像彫刻事業などの件で、李大統領をはじめ与党の人物たち

と親密な関係であった。兄が野党の代表者であった張勃と、与党人物たちと関係があった尹孝重が対

立して起きた国展の中止は、国会において野党と与党の紛糾に繋がった。 張遇聖『画壇風霧七十年』

美術文化、2003年、223頁。 
382 鄭榮沐、上掲論文、17頁。 
383 彼の弟子たちの回顧によると、彼は端正で誠実なことを好むアカデミックな人柄を持ち、学生の

服装や化粧まで厳しく取り締まる人であったそうだ。崔義淳（彫刻家、1953年度ソウル大学校彫刻科

入学・57年度卒業）、金泳仲（1948年度ソウル大学校彫刻科入学・54年度に弘益大学校に編入）など

のインタビュー。『韓国美術記録保存所 資料集第4号』、サムスン文化財団、2005年、117頁。『韓

国美術記録保存所 資料集第5号』、サムスン文化財団、2006年、18頁。 
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384。ソウル大学校における彼の独裁的な運営は、教授や学生たちに不満を持たせ、学内デモ

の際に一時その地位が危ぶまれることもあった。 

1960年になると、腐敗政への打破を訴えた4.19市民革命が起こり、第1共和国の李承晩大

統領が下野し、第2共和国が登場したが、この際に、張免は内閣責任制の国務総理に選出さ

れ、政権の一員となった。それによって、張勃の対内外における位相や影響力もさらに倍加

した。一例を挙げると、1961年に還暦を迎えた張勃のために、美術大学主催で彼の「還暦記

念展」（1960年4月11日～19日）がソウル大学校にて盛大に開かれ、また同校の教授会館で

開かれた「還暦記念宴会」（1960年4月10日）には政治関係の人物も多く参加した。そして

その宴会は、大学新聞において2号に渡って記事と写真が掲載された（図8）385。 

しかし、その後の政権変化によって彼の立場は一転する。 

還暦宴会の直後、張勃は、張勉内閣から駐イタリア大韓民国全権大使（バチカン教皇庁大

使）に任命され、5月9日にソウル大学校から「依願免職」した。しかし、出国する直前の5

月16日に朴正熙（1917～1979）による軍事クーデターが勃発し、張免政権が失脚することに

よって、それは取消しされた。 

張勃のソウル大学校の退任がクーデターの以前に行われた自らの退職であったことから、

鄭榮沐は彼の退任が政治的な理由とは無関係のことであったと主張している386。だが、当時

の張勃の助手であり、「依願免職」関係の書類納付を代行していた劉槿俊（ソウル大学校美

学科卒業、1963～99年間ソウル大学校西洋画科教授、現名誉教授）の証言は少し違う。彼は、

張勃が2年後の復職を前提にして一時退任していたこと、それに関する大學本部の理解があ

ったこと、また張勃が直接次期学長を推薦して当選させたこと、そして 劉槿俊自分が張勃

の随行員としてイタリア留学に行く予定であったことなどを証言した387。 

すなわち、一時的であったはずの張勃のソウル大学校の退任に5.16軍事クーデターが直接

に影響を与えたと主張しているのである。鄭榮沐が言うように、張勃の退任自体は、クーデ

ターの以前に決定されたことなので、直接な関連はないかもしれない。しかし、予定されて

 
384 初期の教授陣の中、金瑢焌と吉鎮燮、金煥基、劉永国が辞任したことも、張勃との政治的・教育

的な面における摩擦が原因であった。張勃は、「国大案波動」と朝鮮戦争を経験しながら左翼に対し

て激しい反感を持つようになったため、休戦後に行われた学生たちの復学手続きでは、左翼嫌疑のあ

る学生は全員断られたほどである。 金泳仲（1948年度ソウル大学校彫刻科入学・54年度に弘益大学

校に編入）などのインタビュー。。『韓国美術記録保存所 資料集第5号』、サムスン文化財団、200

6年、18頁。 
385 「張勃学長還暦を迎え（장발학장 회갑맞아）」『ソウル大学校大学新聞』1961年4月13日。 
386 鄭榮沐、上掲論文、17頁。 
387 『1946-1953、草創期のソウル大学校美術大学:人物と事件』、ソウル大学校美術大学 造形研究所、

2010年10月29日のシンポジウムでの総合討論。 
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いた学長職への復帰が無くなったことや、以後の韓国の教育界や画壇において張勃の活動が

永遠に断絶した事実を考えると、張勃の立場の変化は、軍事政権の登場と深く関連していた

ことだと言って間違いないだろう。 

軍事政権の登場による張勃の退場と共に、彼が移植した東京美術学校の影響もまた退潮し

たと言える。新軍部は、人的砕身と共に新政府の立地をサポートする新しい文化的なパラダ

イムを求めていたためである388。 

新軍部は、クーデターの直後に、大々的な大学の整備を予告し（図9）、 1961年9月1日に

法律703号として発表された「教育に関する臨時特例法」を通じて施行された。その中で、

「教授人事権」に関して、前政権と密接な関係にあった教授や、軍事政権の改革に反対する

教授を強制的に辞任させた389。その時の名目は、「政治活動禁止法」や「公務員私生活規制

法」という法律であったが、張勃はその「政治活動禁止法」により、韓国での生活が厳しく

なったため、結局1964年にアメリカに移住した。ソウル大学校に残っていた張勃の初期教授

陣の一人であった東洋画科の張遇聖（1912～2005）も、この規制法により、1961年に辞任す

ることになった390。  

一方、新軍部は、文化政策において、自分たちの政権成立の前提が「クーデター」ではな

く、「革命」であったと宣伝したく、革命と革新のイメージ造りに相応しい文化として「抽

象美術」を後押しした。朴政権と美術の関係を問うキム・ミジョン（김미정）の研究「韓国

のアンフォルメルと大韓民国美術展覧会―1960年代初めの政治的な変革期を中心に」（『韓

国近代美術史学』第12集、2004年）から分かることは、武力で政権を握った朴正煕軍事政権

が、自分たちの登場に関する正当性や4.19革命的な精神をアピールするために、当時のアン

フォルメル絵画運動を奨励したという事実である391。政治変革期においては、新政府を支え

 
388 1961年の5.16軍事政変によって武力で政権を掌握した朴正煕は、1963年12月に正式に第三共和国

が成立するまでの間、「国家再建最高会議」という臨時政府を立てて軍政を行った。約2年間に渡る

軍政期間に、朴正煕は権力基盤を構築するための強力な統制政策を実施し、政治・経済・教育・文化

の社会全般を包括した大々的な改革を敢行した。 
389 ソウル大学校の場合、張勃の他にも、「師範大学の大幅縮小」を発表した政府によって、師範大

学教授４人が全員破面された。ソウル大学校60年史編纂委員会編、『ソウル大学校60年史(서울대학

교60년사)』ソウル大学校、2006年 。 
390 張遇聖、上掲本、245頁。当時の公務員の私生活への規制は、家庭状況や私債記録まで及んでいた

が、政府は国家の威信を保全するためであると主張した。「公務員たちの私債、年末までに清算(공

무원들의 사채, 연말까지 청산)」『東亜日報』1961年11月2日。 

391 キム・ミジョン（김미정）「韓国のアンフォルメルと大韓民国美術展覧会―1960年代初めの政治

的な変革期を中心に（한국 앵포르멜과 대한민국미술전람회-1960년대초 정치적 변혁기를 중심으

로）」『韓国近代美術史学』第12集、2004年。 
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る新しい芸術様式が必要であったのだ。  

美術界において、政府の思惑通り視覚的なイメージを形成していたのは、まさに若者たち

によるアンフォルメル運動であった。アンフォルメル運動は1950年代後半から姿を現し、19

60年の4.19革命を起爆剤として、既存の「国展」への抵抗・挑戦・革新の意志を強め、画壇

の主流に成り上がった。軍事政府はアンフォルメルに対し、「民族美術の樹立」と「韓国美

術の国際化」を体現しているという全面的な支持の姿勢を表明し、遂に1961年度の「国展」

での改革を断行したのである392。 

この時、東京美術学校出身の高羲東、張勃、李鍾禹といった既存の審査委員を「顧問」へ

と昇格異動させ、彼らから質実的な審査権を剥奪した。代わって、抽象一世代であった既存

画家の金永周、金煥基、劉永国、金秉麒などが審査委員に加えられた393。 

美術分野において、朴正煕体制期の直接的な関連法律は存在しない。しかし、キム・ミジ

ョン（김미정）は研究の中で、国家再建会議が編纂した『韓国軍事革命史』の記述の部分に、

軍事政権とアンフォルメル奨励の直接的な連関性を読み取っている。 

  

「国展は、全美術人の最高の位置にある展覧会であるため（中略）20世紀後半期に急進的に変化

する画風の傾向と動機に我々の位置を適応させるきっかけになっている」  

『韓国軍事革命史』第1輯 上（韓国軍事革命史編纂委員会、1962年）、1426頁。394 

  

すなわち、軍事政府による美術政策は、 旧世代の具象美術とは異なった抽象美術を支持

することであった。また、その「旧時代の具象美術」が東京美術学校出身者を中心とする写

実的なアカデミズム絵画であったことから、軍事政権の成立とそれに伴う文化政策は、東京

美術学校影響の退潮に深く関わっていたと指摘できる395。 

 
392 上掲論文、315～316頁。 
393 以前までは「国展」の審査において具象系画家団体の「木友会」の影響が大きかった。「国展」

の審査委員を指名するのは芸術院の会員であり、木友会には芸術院会員が多かったためである。1954

年、芸術院美術分科を作って、文教部から国展の審査委員指名権を取り付けていたが、1961～62年の

軍事政変期に芸術院の指名権が廃止された。しかし、その後、既存の審査委員制度が復活することに

なり、東京美術学校出身の元老美術家たちは、国展の審査委員指名権のため、1970年代まで画壇にお

いて命脈を維持するようになる。 
394 「국전은 모든 미술인의 최고 위치에 있는 전람회이기 때문에(중략) 20세기 후반기에 급진적

으로 변화하는 화풍의 경향과 동기에 우리들의 위치를 적응시킬 계기가 되고있다.」キム・ミジョ

ン（김미정）、前掲論文、321頁から再引用。 
395 もちろん、その後にも東京美術学校出身者の教授職への採用や、軍事政権による具象絵画の活用

は存在する。特に、軍事政権は彼らの経済的な業績を大衆に宣伝したく、歴史と産業発展を中心テー

マにした「民族記録画」や「記念碑」制作を多く行ったのである。それに使われた東京美術学校出身
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これは必然的に、それまで教壇と画壇の主流を成していた東京美術学校の人的ネットワー

クや画風の衰退をもたらした。張勃の人生の盛衰は、以上で見てきたように、戦後の韓国の

政治変化と密接に関連しており、彼の人生における浮き沈みのグラフは、東京美術学校の影

響の盈虚のグラフと軌を一にしていたことが確認できる。 

  

 

おわりに 

張勃は、1964年にアメリカに移住した以後、1975年5月に弟子たちによって個展が開かれ

たことを抜いては、韓国における活動が皆無に近い396。そして2001年4月8日、アメリカの

ピッツバーグで他界した。 

登り下りの落差が激しかった彼の激動の人生は、まさに戦前の植民地朝鮮と戦後の韓国に

おける政治・社会的な変化に翻弄されたものだった。植民地朝鮮におけるキリスト教の宣教

と教育活動によって海外留学が可能になり、戦後の米軍政期には親米の人材登用政策によっ

てソウル大学校美術大学の設立に関わることができた。また、第1共和国と第2共和国の時代

には、政治家であった兄の浮上と共に、張勃もまた校内外で影響力を行使し、全盛期を迎え

ていたが、突然起きたクーデターによって、瞬時にして歴史の後ろに退場した。戦前の日本

における朝鮮人留学生の中で、このように韓国の近現代史の中の政治変化と、人生の軌を一

にする人物は他にいない。 

また、張勃は、戦前の東京美術学校のシステムや教授法の移植を主導した人物である点か

らも、朝鮮人留学生の戦後の活動において重要な人物である。それは、戦後の韓国において

東京美術学校の影響が小康の状態に入る時期と、彼の退場時期が重なっている点からも言え

る。 

張勃の生涯は、「留学」を通じて国間の「制度」の移植が行われることを示してくれると

同時に、一つの美術思潮が流入され、退潮していくプロセスにおいて、美術と政治が緊密に

相互作用していることを物語ってくれる。 

  

 
者もいるが、画壇や教壇の中心が抽象系美術家に移ったことは否定出来ない。 
396 「雨石・張勃作品招待」展、於・新世界美術館、1976年5月25~30日。 

張勃は、ソウル大学校に在職していた間は、ずっとアカデミズム教育に拘っていたが、個人的な制作

においては、1952年のアメリカでの交換教授時代 

以後から、抽象化していった。1976年に開かれた個展でも主に抽象画が多かった。 
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第７章  金煥基―「韓国的」な造形への追求に帰結する芸術世界 

 

はじめに 

金煥基（号は樹話、1913～1974）は、日本大学の美術科出身で、戦後の韓国における抽象

美術の先駆者であり、韓国の近現代美術における巨匠の一人として数えられる人物である。

彼は、留学時代からアカデミズムとは距離を置いて、自由で挑戦的な在野の性向を示し、抽

象美術を試みた初の朝鮮人留学生である。 

本章では、彼の留学とその後に関するケーススタディーを通じて、朝鮮人留学生が戦前の

留学の経験を元に、戦後、新しい「造形」を試みる時に、どのように発展していったのかを

探る。 

金煥基に関する先行研究は非常に多い。 

まず、１．通史的な側面や作家論としては、単行本の『韓国の美術家―金煥基』（サムス

ン文化財団、1997年）に収録されている金英那氏の研究があり397、金氏は金煥基の絵画に

おける各時期ごとの特徴を分析し、彼が最終的に「東洋的な叙情」を探求していたと指摘し

ている。一方、批判的な作家論としては、キム・ユンス（김윤수）の「金煥基論」があり、

絵画様式の面では発展を見せるものの、内容的には歴史意識や現実参加的な意識が欠如して

いたと批判している398。 

２．時期ごとに細分化された研究には、留学時代から1951年までの制作を取り上げたム

ン・ジョンヒ（문정희）の研究があり399、また、1950年代の作品だけを韓国における初期

抽象絵画史からみたユン・ナンジ（윤난지）研究400、そして末年のニューヨーク滞在期の

「全面点画」の作品を取り上げ、前代の作品との繋がる要素を明らかにしたソン・ヒョンジ

 
397 金英那「東洋的な叙情を探求した画家・ 金煥基（동양적인 서정을 추구한 화가 김환기）」『韓

国の美術家―金煥基（한국의 미술가 김환기）』、サムスン文化財団、1997年。 
398 キム・ユンス（김윤수）「金煥基論」『創作と批評（창작과 비평）』、創作と批評社、1977年。 

399 ムン・ジョンヒ（문정희）「金煥基の≪ひばりが歌う時≫（1935年）から≪壺と女たち≫（1951

年）まで（김환기의 ‘종달새 노래할 때’(1935)에서 <항아리와 여인들>(1951)까지）」『美術史論

壇』第34号、2012年。 
400 ユン・ナンジ（윤난지）「金煥基の1950年代の絵画―韓国における初期抽象絵画に対する一つの

接近（김환기의 1950년대 그림-한국 초기추상미술에 대한 하나의 접근）」『現代美術史研究』第

5号、1995年。 
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ュ（송현주）の研究などがある401。 

３．東洋主義の影響という観点から見た研究には、柳宗悦と長谷川三郎との関連性を扱っ

た金炫淑の研究があり402、文学家の李泰俊との関係から「尚古主義」の影響を指摘したパ

ク・ヨンテ（박영태）の研究がある403。 また、金煥基の絵画にみる伝統と近代性の記号が

共存する「文化の混成性」を取り上げたユン・ナンジ（윤난지）の研究もある404。 

最後に、４．その他の観点として、金煥基の絵画にみる「故郷の風景」の変形に注目した

ホン・ユンリ（홍윤리）の研究があり405、雑誌の装丁と挿絵における活動を取り上げたチ

ェ・ヨン（채영）の研究などがある406。 

このように、金煥基に関しては、多様な観点から研究が行われて来た。本章では、これら

の先行研究を踏まえながら、「留学」を軸にして、留学の経験が造形の面においてどのよう

に発展して行ったのかを、彼が残した言説や作品を通じて把握する。 

本章の構成は、次のとおりである。第１節では、金煥基の日本留学時代における活動を探

り、当時の前衛美術であった抽象絵画の試みを確認する。第２節では、戦後の制作において、

積極的に「韓国的」なものを造形のモチーフにしていることを確認し、その背景に、日本留

学での理論的な経験が働いていたことを言いたい。第３節では、彼がアメリカに移住した19

60年代半ば以後を取り上げ、晩年において、「韓国的な素材」の具象的な要素を全て画面か

ら除去し、「韓国的」な色と色点だけを残しながら、より「普遍的」な美感を求めていった

ことに触れる。 

結論を先に述べると、金煥基は、抽象美術への探求を続け、「韓国的」な造形美の発現に

取り組んでいたが、そこには造形と理論の両面において、日本留学の経験が十分に活用され

 
401 ソン・ヒョンジュ（송현주）「樹話・金煥基のニューヨーク時代の前期（1963～1970）における

作品研究（수화 김환기 뉴욕시대 전기(1963-1970) 작품 연구）」『人物美術史学』第5号、2009

年。 
402 金炫淑「金煥基の壺の絵からみる東洋主義（김환기의 도자기 그림을 통해 본 동양주의）」『韓

国近現代美術史学』第27号、2014年。 
403 パク・ヨンテ（박영태）「金煥基の白磁壺の絵と『文章』雑誌の尚古主義―柳宗悦と李泰俊の影

響を中心に（김환기의 백자항아리그림과 ‘문장’지의 상고주의-야나기 무네요시와 이태준의 영향

을 중심으로）」『ウリ文学研究（우리문학연구）』第30号、2010年。 
404 「東洋主義とオクシデンタルリズムの間―金煥基の前半期の作品（동양주의와 옥시덴탈리즘 사

이―김환기의 전반기 그림）」『美術史学報』第46号、2016年。 
405 ホン・ユンリ（홍윤리）「金煥基の絵画における故郷風景の研究（김환기 회화의 고향풍경연

구）」『湖南文化研究』第56号、2014年。 
406 チェ・ヨン（채영）「金煥基の装丁と挿絵に関する小考（김환기의 장정과 삽화에 대한 소고）」

『近代書誌』第5号、2012年。 
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ていたことが認められる。しかし、留学先の造形美をそのまま真似するのに留まることなく、

留学の経験を元に、その上での果敢な実験を加え、韓国の伝統美の現代的な昇華を遂げたの

が、金煥基の絵画の意義であろう。 

 

 

第１節  日本留学時第―抽象絵画様式への試み 

 

金煥基は、1913年、全羅南道地域の新安の小さな島である箕佐島で、富農の1男4女の長男

として生まれた。1921年に安佐公立普通学校に入学し、1927年には、上京し、ソウルの中東

中学に進学したが、まもなく中退して帰郷した。1931年、18才の時に渡日し、東京の錦城中

学に入学して、翌年に卒業。当初、文学を専攻しようとしていたが、考えが変わり、美術家

を目指して、1933年に日本大学・芸術学園美術科に入学。1936年に同校を卒業してから、19

37年3月までに同校の研究科に在籍した。 

金煥基は、日本大学で実技をはじめ、多様な理論科目を履修していたが、その経験は、作

品制作の面だけではなく、彼自身の美術教育観の形成において少なくない影響を与えたとみ

られる。  

当時、３年制であった日本大学・美術科には407、 西洋画実習の教授として木村荘八（18

93～1958）と長島重二郎がいたが408、後期印象主義を標榜していたこの二人から、金煥基

が画風の影響を受けたとは言い難い。ところが、金煥基の在学時代のカリキュラムには、

「西洋美術史」「日本美術史」「東洋美術史」などの美術史の科目や、「文学概論」「演劇

概論」「舞台装置研究」「哲学概論」「心理学概論」などの人文学の教養授業が豊富であり、

「英語」「ドイツ語」などの外国語授業も設置されていた409。これは、日本大学の芸術学

園に演劇や映画など様々な専攻が設置されていたためでもあるが、芸術教育の方向が、テク

 
407 1921年、日本大学の法文学部内の「美学科」が設置され、その後「文学科文学芸術専攻」と改称

した。1929年にはその下に「美術」部門が設置された。1933年からは「日本大学芸術学園」の下に、

法文学部芸術学科（文芸学専攻、演劇美学専攻、映画美学専攻、美術史専攻、音楽美学専攻）と専門

部（創作科、演劇科、映画科、美術科、音楽科）があった。芸術のいろいろな分野が交わり、理論も

充実している学科構成であった。日本大学芸術学部五十年史刊行委員会、『日本大学美術学部五十年

史』、日本大学芸術学部、1972年、100～101頁。 
408 「1933～1937年間の教授一覧」日本大学芸術学部五十年史刊行委員会、上掲本、86～88頁。 

409 日本大学芸術学部五十年史刊行委員会、上掲本、106～107頁。 
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ニックだけが優れる「単なる画工」を育成するのではなく、「新時代にふさわしい」「高い

教養と、豊富な常識の基礎」がある美術家の養成にあったからである410。 

そのおかげで、金煥基は多様な美術理論授業と教養科目を履修することができ、作品活動

とともに美術評論や美術史に関する文章を朝鮮の雑誌に掲載するくらい成長できたのだろう。

特に、2年次の時に履修する「日本美術史」の担当が、金英那が指摘しているように、柳宗

悦（1889～1961）であったのは、特筆すべきである411。金煥基自身が柳に関して言及した

ことは無いが、第２節で後述するように、朝鮮の陶磁器への関心や「朝鮮美」に対する視線

をみると、むしろ柳からの影響を否定することは難しい。 

ちなみに、金煥基の日本大学での留学履歴はあまり注目されたことは無いが、同校での修

学経験は戦後における金煥基の美術教育観に影響を与えたようだ。上述したように、日本大

学・美術科の教育は実技だけではなく、多様な理論学習を通じて人格と美的情緒を陶冶する

ことに教育の目標があった。金煥基もまた、戦後の韓国における弘益す大学校美術大学での

教育活動(1946～1964)において、「美術大学は美術に関する職工や画工を育てる機関ではな

い」と言い、「理論的な根拠と美的情緒」そして豊富な教養授業を通じた人格教育に美術大

学の使命があると述べていた412。 

実際に、弘益大学校美術大学には多様なる理論科目が設置され、実技の授業においても写

実的なアカデミズム教育よりは、学生個々人の個性を重視し、チャレンジ精神と創造力を培

うことに重点をおいた教育が行われてきた413。本章では、金煥基の「造形活動」に焦点を

当てているため、戦後の教育活動に関しては多く触れないが、金煥基の1930年代の日本大

学・美術科での修学経験が、戦後の韓国の美術大学教育活動において活用されていることも

述べておきたい。  

ところで、金煥基は、日本大学の在学中である1934年には、「アバンギャルド洋画研究所」

 
410 当時の美術科主任の相良徳三は、「美術科の使命」として、「新時代にふさわしい美術家を作ろ

うと」していると言い、腕が達者であるのは「単なる画工」であると批判的な視線を示し、「人の心

を動かす迫力を持つ」美術家を育成するためには「高い教養と、豊富な常識の基礎」が必要であると

説明している。 相良徳三「美術科の使命」、日本大学芸術学部五十年史刊行委員会、上掲本、124頁。 
411 金英那、前掲論文、31頁。 

412 金煥基「美術大学の使命」1962年（『韓国の美術家―金煥基(한국의 미술가-金煥基)』、サムス

ン文化財団、1997年、230頁から再引用）。 
413 徐成緑が行った趙文子氏（1959年弘益大西洋画専攻入学・63年卒業）とのインタビュー。 

徐成緑「弘益美術60年―絵画と版画を中心に（홍익미술60년-회화와판화를 중심으로）」『韓国現代

美術史の中の弘益美術（한국현대미술 속의 홍익미술）』、弘益大学校美術大学、2009년、17頁。 
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にも通っていた。この研究所は、1933年9月に開所されて1935年6月に閉所した、短期間に存

在していた私立の機関であったが、九室会の中心であった東郷青児（1897～1978）やフラン

スから帰国したばかりの藤田嗣治（1886～1968）が指導に就くなど、在野では存在感のある

教育機関であった。朝鮮人としては、新しい美術を試みたかった東京美術学校の吉鎭燮（19

0７～1975）と文化学院の金秉騏（1916～生存）がいた（図１）。ここで金煥基は、フラン

ス留学から帰国して抽象絵画を試みていた村井正誠 (1905～1999)414に出会うことになる。

村井やオノサトトシノブ（1912～1986）、桂ゆき（1913～1991）など、同研究所の抽象画家

から影響を受け、金煥基の作品もまた次第に抽象化していった。 

1935年の第22回二科展に出品した≪ひばりが歌う時≫（図２）をみると、まだ抽象化が

完全に進んでいない、「シュルレアリスムと抽象絵画の過渡期的な段階」であるのが見て取

れる415。しかし、腕と上半身が円筒のように描かれ、頭の上に乗せた籠の中が透視してみ

える表現には、フェルナン・レジェ（Joseph Fernand Henri Léger、1881~1955）やマ

レーヴィチ（Kazimir Severinovich Malevich、1878~1935）の抽象の要素があるという

指摘がある416。 

翌年である1936年に制作された≪家≫や≪ジャントク（장독：醤油や味噌などを醸造ま

たは貯蔵する陶製のかめ―筆者注）≫をみると、表現様式の面においてさらに簡潔になって

平面化されており、抽象化への傾倒が窺える（図３）。右上にある石垣は、家の境界線を意

味しており、左下には家の内部を描写しているようであるが、石階段や障子、花瓶などの素

材が遠近法を無視して羅列されている。これは、前年の≪ひばりが歌う時≫と比べると確実

に異なる表現様式であり、画面構成や素材の配置においても洒落た試みが窺われる。だが、

まだモチーフの描写においては具象絵画の痕跡があり、完全なる抽象画とは言い難い。23才

の若い頃の作品であるだけに、抽象画を実験し始めたばかりの「試作」の趣がある。 

ところが、留学初期に描かれた上述の三つの作品は、表現の様式においては差異があって

も、実は３点とも、「朝鮮的」な素材を扱っていたという共通点がある。「壺」、「チマチ

ョゴリを着た女性」、「ジャントク」、「障子」、「石垣」など、朝鮮の伝統的なモチーフ

 
414 村井正誠(1905～1999)： 岐阜県大垣市生まれ。1923年、東京美術学校西洋画科を受験するが、不

合格し、川端画学校に通いはじめ、山口薫、矢橋六郎と出会った。1925年、文化学院大学部美術科の

第一期生として入学、1928年に卒業と同時に、渡仏した。留学中は、写実的な再現に興味を失い、次

第に純粋な抽象表現に展開していった。1932年帰国、長谷川三郎、山口薫、矢橋六郎等とともに新時

代洋画展を結成した。同グループは、1937年の自由美術家協会創立に際し、解消。1938年、文化学院

の講師になる。 
415 ムン・ジョンヒ（문정희）、上掲論文、246頁。 

416 金英那、上掲論文、32頁。 
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を描いているのだ。 

これらは、金煥基の故郷の風景から借用してきたものであった。金煥基は、「南の暖かい

島」で生まれたことを回想しながら、妹の写真を見て制作を構想するとか、少年時代の風光

を表現し出すことに取り組んで、当時、作品を制作していたと回想している417。 

これは、1940年に至って、完全な抽象の傾向がみられる作品≪島のものかたり≫にも共

通して確認できる特徴である（図４）。この作品は、1937年に帰国した後、故郷で過ごしな

がら描いたものであり、1940年の第４回自由美術家協会展に出品した作品である。人物たち

は長い円筒に還元されており、島の波は曲線の色面へ、樹木は扇子のような形へと還元され

ている。 

このように、金煥基の関心は、留学時代の初期から常に「朝鮮的」なものに向かっていた

ことが確認できる。その「朝鮮的」なモチーフは、まだ過渡期的な過程にあった彼の初期抽

象画でも形を変えながら、描かれ続けたのである。 

ちなみに、同時代の朝鮮人画家による具象絵画において、朝鮮美展の日本人審査委員の趣

向に合わせて、朝鮮の土俗的な素材や田舎風景を異国的に描く、所謂「郷土色論争」があっ

た。そのことを考えると、金煥基は同様に「郷土的素材」を扱いながらも異なる造形形式を

用いたことによって、「郷土色」をめぐる批判的な議論から外れていたことが分かる418。 

とはいえ、造形の面において、日本人の抽象画家たちとの影響関係は避けて通ることはで

きない。金煥基は、「二科展」や「光風会」などにも参加していたが、彼の主な作品発表の

場は、「自由美術家協会展」であった。彼は、1937年3月に日本大学・美術科の研究科を修

了してからすぐ帰国したが、その後は、ソウルと故郷の箕佐島を行き来しながら制作を続け、

1937年の自由美術家協会の創立展から1940年の第４回展まで毎年出品した。 

金英那氏は、アバンギャルド洋画研究所や「自由美術家協会展」で共に活動していたオノ

 
417 金鄕岸『人は去り、芸術は残る（사람은 가고 예술은 남다）』ウソク（우석）出版社、1989年、

124頁（金英那、上掲論文、31～32頁から再引用）。 
418 抽象という前衛を試みていただけに、金煥基は、官展のアカデミズムを盲目的に追いかける朝鮮

人作家たちのマンネリズムを以下のように批判していた。 
朝鮮美展の作家たちよ。窓が無い部屋のように怖いものは無いことを知っているのか。わざと

作ったわけではないからにして、不知の中でそのような堅い壁が作られたとしても、その壁を被

り、窓を作る勇気は無いのか。（後略） 

  【原文】선전작가들이여 창이 없는 방처럼 무서운 것이 없다는 것을 아는가? 노력하여 그

렇지 않으면 부지 중 그렇게 튼튼한 벽이 쌓여졌다 하더라도 그 벽을 자르고 창을 만들 용기

는 없는가. 기름에 절은 자리옷을 갈아입고 눈이 부신 양지를 걷고 싶진 않은가. 제씨들은 너

무 오랜 암실 생활에서 극도의 근시가 되었다. 화가일수록 정확한 시력이 필요하다.  

金煥基「求めていた一年（구하던 일년）」『文章』1940年12月号。 
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サトトシノブとの影響関係を指摘している（図５）419。円と曲線の形や重なる色面からな

るリズムが感じられる画面が共通する点である（図６）。 

もう一つ、造形面における影響関係として、村井正誠の影響を指摘したい。金英那氏は、

村井と文化学院出身の劉永国の類比関係だけを指摘しているが420、実は、赤・黄・青・黒

の原色を生かした色調や、サイズの異なる色面が作り出すリズムに注目するならば、それは

1930年代後半における村井と金煥基の両者の作品に認められる共通点である（図７）。こ

れは、もちろんモンドリアンとカンディンスキーの抽象画にその源流があるが、金煥基は、

そのような欧米発の抽象絵画を、日本で日本人の画家たちと一緒に実験して行ったのだ。村

井と金煥基は、前述したように、アバンギャルド洋画研究所で共に活動したことがあり、ま

た1930年代後半には、東京品川区にある「ポプラの家」という同じマンションに居住して

いた縁で、深い親交を結ぶようになったようである（図８）421。 

以上見てきたように、金煥基は、東京留学時代にアバンギャルド洋画研究所で抽象絵画に

展開する造形のの実験を始めており、以後の自由美術家協会で出会った日本人画家たちと交

流をしながら、具象的な表現を次第に単純化して行く抽象絵画を探求していた。 

また、第２章で触れたように、同様に自由美術家協会で活動していたもう一人の朝鮮人抽

象画家の劉永国が、最初から具象的な素材を排除し、幾何学的な絶対美を求めていたことに

対して、金煥基は、「朝鮮的」な素材や風景を絶えず画材の主なるテーマとして活用した。

そのため、感情のこもった「叙情的な抽象」という評を受けているのだ。これは、金煥基が

早くから「朝鮮的」な美や、「民族的」な表現に興味を持っていたことを示唆してくれる。

彼は、日本留学を通して学んだ「抽象」という西洋画の近代的な造形言語を利用して、朝鮮

の伝統を表現・昇華しようとした。後述するように、彼の関心はずっとそこにあったのでは

ないだろうか。 

 

 

 
419 金英那「1930年代の在東京朝鮮人留学生たち―前衛グループの活動を中心に（1930년대 동경유

학생들-전위그룹전의 활동을 중심으로)」『近代韓国美術論叢』學古濟、1992年、292頁。 
420 金英那 （1992）、上掲論文、294頁。 
421 ここには劉永国も住んでいた。金英那と村井のインタビュー（1990年3月2日）（金英那(1992)、

上掲論文、292~293頁から再引用）。 
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第２節 「韓国的」な造形を求めて 

 

戦後、金煥基の関心は、さらに韓国の伝統的なものに向かっていたが、それを示す代表的

な例が「壺シリーズ」である。金煥基は終戦の前後から、壺や木工芸品など朝鮮の骨董品を

収集し、1964年にニューヨークに移住するまで、特に朝鮮の白磁壺を素材にして数多くの作

品を残した（図９）。 

彼は、朝鮮の白磁にどのような魅力を感じていたのか。 

まず、金煥基は、白磁の完璧に丸くない素朴な外形に関して、「極めて平凡」で「極めて

自然な形のもの」と言い、それは、「人の手で作られたものではなく、鶏が卵を産むように

自然から出産されたもの」と感嘆していた。さらに、その質感に関しては、月光と日光を吸

収して自然の色を反映したものだと賞賛した422。また、その自然な形や色には、「いかな

る技巧や才能も見えず」「陶工の無心」から生まれたものであるとも述べた423。 

つまり金煥基は、朝鮮の白磁が、陶工が「無心」の至境に達して自然と合致する、極めて

平凡で美しいものを作り出したと称えていたのである。その究極的に「我々民族の真なる芸

術」を現す朝鮮の白磁を描くことは、単なる美感や趣向によるものではなく、「先祖からの

血の遺伝」による行為であると表現していた。 

 

我々の真なる精神（芸術）は最終的には「壺」に届いている。高麗青磁・李朝白磁は、まさに

天に順応する民族でなければ生み出せない至芸である。私がよく壺を描くのも単なる趣味や嗜

好だけでなく、そのような先祖からの血の遺伝によるものかも知れない。424 

 

即ち、金煥基が描く「壺」は、「韓国的」または「民族的」な表現に対する、彼の中の強

い欲求と使命感を露わにするものなのである。  

ところで、このような朝鮮の白磁に対する視線や、「民族の伝統」への回帰は、金煥基や

 
422 金煥基「青白磁の壺（청백자 항아리）」『文芸』1954年1月号。 
423 金煥基「無題Ⅰ」1961年1月（金煥基『どこで何になってまた会うか（어디서 무엇이 되어 다시 

만나랴）』、文芸マダン（문예마당）、1995年、214~216頁から再引用）。 
424 【原文】우리민족의 진정한 얼(예술)은 결국 항아리에 멎었다. 고려 청자・이조백자는 그야말

로      하늘에 순응하는 민족이 아니고는 낳을 수 없는 至藝다. 내가 즐겨 항아리를 그리

는 것도 단순한 취미나 기호만이 아니라 그러한 조상들의 피의 유전인지도 모르겠다.  

金煥基「表紙のことば（표지의 말）」『現代文学』1956年5月号。 
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朝鮮人の独創ではなく、柳宗悦と長谷川三郎の「東洋主義」からの影響があるとの指摘があ

る。上述したように、金煥基は白磁の形態について陶工の「無技巧」や「無心」によって誕

生した自然な美感があると評していたが、これは柳宗悦の「朝鮮美論」の「無技巧の技巧」

と酷似している。 

金炫淑氏は、金煥基が日本大学時代に柳から「日本美術史」の授業を受けていたことを根

拠に、朝鮮の壺に対する金煥基の「詩的情趣」が、柳の「自然への回帰」、「悲哀の美」論、

「反近代主義」、「東洋主義」から影響を受けていると指摘している425。氏は、特に「大

東亜共栄圏」のイデオロギーとしても活用された「東洋主義」は、西欧に対立する東洋の伝

統や古典を絶対的な次元として活用したものだと主張する。そしてそのような流れの中で、

柳が朝鮮白磁から発見した「無名性」「平凡性」「無技巧性」の美しさが、東洋の宗教・哲

学の核である「無」と「空」へと繋がっており、現代の西欧の資本主義の物質文明に汚れて

いない東洋的な古典美の原型としてされた、と論じる426。つまり、金煥基がいう「単純」

で「優雅」ながらも、どこか「悲しげな情が漂う」壺の魅力427は、朝鮮の白磁から朝鮮の

悲哀を直感的に喝破した柳の「悲哀の美」論や「東洋主義」と通じるものであった。 

さらに、金炫淑氏は、金煥基が活動していた自由美術家協会の理論的なリーダーであった

長谷川三郎の「東洋主義的な前衛論」からの影響も指摘している。金煥基は壺の伝統美が造

形の前衛に立っているという見解を強く抱いていたことを挙げ、それは、日本の伝統的な茶

道や書道、造園芸術から抽象造形の前衛を探ろうとしていた長谷川の主張と繋がっていた、

というのだ428。氏の指摘を受け入れるならば、伝統から前衛を発見しようとする長谷川の

態度は、金煥基の壺シリーズだけではなく、祭器や高句麗の壁画、新羅の石仏など、他の朝

鮮の伝統的な文化財を描く、金煥基の全ての視線から発見することができる（図10）。 

 

ル・コルビュジエの建築や庭園に我々の李朝の磁器を置いて眺めると、どれほど似合いましょ

うか。コルビュジェの芸術が新しいだけに、李朝の磁器もまだ新しいわけです。我々の古典に入

る工芸がまた現代美術の前衛に立てること、これはとても重要な事実です（中略）高句麗の壁室、

 
425 金炫淑、上掲論文、8頁。 
426 金炫淑、上掲論文、12～13頁。 
427 【原文】 자기는 진실로 소박하고 단순하고 건전하고 원만하고 우아하고 따뜻하고 동적인가 

하면 정적이고 깊고 또한 어딘지 서러운 정이 도는, 어떻게 말로 표현할 수가 없는 아름다운 자

기가 되었습니다. 金煥基「無題Ⅰ」、上掲本、214~216頁。 
428 金炫淑、上掲論文、17頁。 
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これもまた大事な問題です。429 

  

その一方、パク・ヨンテ（박영태）氏は、金煥基が、画家の金瑢俊（1904〜1967)や文学

家の李泰俊（1904〜1969）との交流を通じて、1930年代当時に彼らが主導していた尚古主義

や伝統主義の影響を受けた、と指摘している430。金瑢俊と李泰俊、そして金煥基は、当時

盛んでいたプロレタリア文芸運動に共感できず、純粋主義の芸術を標榜するという共通点か

ら親しくなった。李泰俊は、前述した柳や長谷川の「東洋主義」とは少し異なる、「民族主

義」に基づいた伝統を問い、消えていく伝統への愛着から古典への回帰を唱え、骨董品の収

集と「朝鮮趣味」に取り組んでいた。李泰俊のそうした活動が金煥基に影響を与えた、とい

うのだ。 

この二つの指摘は、相容れないものではなく、むしろ当時においてともに妥当なものとし

て考えられる。金煥基は、日本留学時代に日本大学で出会った柳の「朝鮮美論」の影響、自

由美術家協会での長谷川の伝統を前衛として見出す態度、さらに、朝鮮国内にあった民族主

義の文芸運動の流れの中で、「韓国的」な美意識を育んだのだろう。そうして「壺」シリー

ズに代表される、戦後における彼の一連の活動につながったのだ。 

 

しかし、金煥基は、戦後における造形の実践にあたっては、伝統を漠然にそのまま借用す

ることに対して強い警戒心を持っていたことにも留意したい。 

 

ヨーロッパをいかに追いかけて行ったって。結局は、真似しかならないでしょう。我々は、

我々の古典美術から系統的な勉強をしなければいけなさそうです。しかし、そうであっても、漠

然に伝統だけを売ってはいけない。431 

 

 
429 【原文】르코르브지에의 건축이나 정원에다 우리 이조 자기를 놓고 보면 얼마나 어울리겠소. 

코르브지에의 예술이 새롭듯이 이조 자기 역시 아직도 새롭거든. 우리의 고전에 속하는 공예가 

아직도 현대미술의 전위에 설 수 있다는 것, 이것은 크나큰 사실입니다. (중략) 고구려의 벽실, 이

것 역시 대단한 문제이거든. 金煥基「パリへ送る手紙（파리에 보내는 편지-중업형에게-）」『新

天地』1953年5月6日。 
430 パク・ヨンテ（박영태）、上掲論文、325頁。 
431 【原文】구라파를 아무리 따라가 보오. 결국은 모방밖에 안 될 것 아니겠소. 우리들은 우리의 

고전 미술에서부터 계통적인 공부를 해야 할 것 같소. 그렇잖고 막연히 전통만 팔아서는 안될 것 

같소. 金煥基「パリへ送る手紙（파리에 보내는 편지-중업형에게-）」『新天地』1953年5月6日。 
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すなわち、造形の発現においては、現代の人から美的な共感と納得を得られる形にしなけ

ればいけない、ということだ。表現における伝統の「昇華」が必要であると感じていたので

ある。 

とはいえ、彼は、国際的に流行っている様式を無批判的に受容することも大きな問題だと

考えていた。戦後のまもなく、海外におけるアンフォルメル旋風のブームに、国内の画家は

もちろん美大生も便乗していたことについて、次のように批判していたのである。 

 

アンフォルメル以前のシュルやダダや抽象、ひいてはキュビスムさえも、ソウルの画壇は体験

できなかったのだ。今日、美術学校の１年生でさえアンフォルメルが可能であるのは、いったい

どの天才的な既存の画家が指導できたのか、驚いてやまない。 

アンフォルメルは、ソウルにおいては美術の前衛になれないのだ。ソウルにもアンフォルメル

の運動があるのはいいが、ソウルの若い美術世代全員がアンフォルメル運動に参加するというの

は、オリンピックでない以上、喜ぶことではない。432 

 

つまり、金煥基は、「韓国的」な造形を追及するにあたって、絵のモチーフばかりでなく、

それが発現される表現の方法でも苦慮していたことが分かる。西欧から来るものではなく、

韓国の地で、韓国人ならではの、当為性を持つ美術的な表現を求めていたのだ。 

また彼は、伝統的なモチーフだけを画面の中に持ってくることには限界があるという事実

を知っていた。そのためか、1950年代の作品の基調を成す「形状がはっきり残っている壺」

は、厚いマチエールを協調するなどの変形の実験を経て（図11）、次第に、その形や模様が

単純化され、色においても背景との区別が曖昧になりつつ、自然物の一部に還元されていっ

たことが分かる（図12）。 

このような、「伝統」と「現代」の間を調律するようなプロセスの中で、造形においては、

より果敢な革新と現代的に洗練された「昇華」を必要としていたという。すなわち「伝統」

から、「形」よりむしろ「精神」的なものを引き出す必要も感じていたのだろう。それを実

践したのが、金煥基のニューヨーク時代であると思われる。 

 
432 【原文】앵포르멜 이전의 쉬르니 다다니 추상이나 큐비즘초자도 서울의 미술계는 체험하지 

못한 것이 아니었던가. 오늘 미술학교 1학년생이 앵포르멜이 가능하다는 것을 어느 천재의 기성

화가가 지도할 수 있었던지 경탄해 마지않는다. 

앵포르멜은 서울에 있어서는 미술의 전위가 될 수 없는 것이다. 서울에서도 앵포르멜 운동이 

있는 것은 좋으나 서울의 젊은 미술세대들이 모조리 앵포르멜 운동에 차마한다는 것은 올림픽이 

아닌 이상 흥미있는 일은 아닐 것이다. 金煥基「前衛美術の挑戦（전위미술의 도전）」『現代人講

座（현대인강좌）』第3号、1962年。 
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第３節 ニューヨークへの移住―究極的で「普遍的」な造形美を求めて 

 

金煥基は、1963年、サンパウロビエンナーレのコミッショナーとして参加するために、

ブラジルに渡った。そこで、西欧の現代美術を直接目にした彼は、自分の作品を世界に発信

したいという野心と成功への確信を得た433。 

ビエンナーレの終了後、金煥基は帰国せずに、そのままアメリカに渡った。それは、当時

韓国に現れたばかりの軍事政権の下で、海外出国が非常に制限されており、帰国してからの

再出国不可の恐れがあったからであった。彼は、当時、弘益大学校美術大学の学長職と韓国

美術協会の理事長職に就いていたため、それらをすべて放棄したまま、気まぐれのように移

住したことについて、周りの非難が激しかった。しかし、彼は、安定的な生活を捨てるほど

「造形」に対する欲望が大きい「画家」であったのだ。 

新しい環境での新しい造形に対する情熱で満ちていた彼は、1964年から1974年までの11年

間のニューヨーク時代に、「線」と「色点」そして「色面」のみが残る、極めて単純化され

た抽象画へと傾倒した。以前の厚いマチエールを捨てて、ロスコ（ Mark Rothko、1903～19

70）を連想させるような、色を薄く塗り重ね、滲むような深くて静かな画面を作り出し、そ

の上に、形が少しずつ異なる小さい色点を打ったのである（図13）。 

当時の彼の作家ノートを見ると、造形要素の核心である「点」のみを残す実験を通じて、

極限の抽象絵画へと近づいていたことが分かる。 

 

線なのか、点なのか、線よりは点がもっと個性的であるようだ。434  

点、点が集まり、形態を象徴する、そのようなことを試みる。435 

 
433 昨日、（展示の）全体を見回ってから私の絵の前に立って、私は色んなことを考えた。私の芸術

も意味があるという自信を得た。美しい世界だ。ただ、私は田舎（韓国）に住んでいただけだった。 

【原文】어제 전체를 둘러보고 내 그림 앞에 가서 나는 많은 것을 생각했다. 내 예술도 의미가 

있다는 자신을 얻었다. 아름다운 세계다. 단지 나는 시골(한국)에 살았다는 것밖에 없다 

金煥基「サンパウロ展の印象（상파울로전의 인상）『東亜日報』1963年10月28日。 
434 【原文】선인가 , 점인가, 선보다는 점이 더 개성적인 것 같다 

金煥基「手紙と日記（편지와 일기）」1968年1月2日（金煥基、上掲本、304頁から再引用）。 
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ニューヨーク時代の金煥基の絵画では、以前の彼の絵画に現れていた韓国の伝統的な素材

──壺、裸体の女性、祭器、鶴、十長生の模様など──が全て「色点」に還元されてしまっ

たのである。 

このような変化に関して、美術評論家の李慶成は「韓国美の一境地」と称している。形と

しては、幾何学的な色点と色面のみが残っているようだが、隈取りの滲む効果や濃淡の効果

を使うことによって東洋の美に迫っているという。また、その以前の絵画に現されていた韓

国の風土や詩情が感じられる素材が、オーロラのように残っていると述べ、「円は以前の壺

や月と等価のもので、直線は山を表現する点線と同質のもの」であると指摘している436。 

一方、以前の「民族的」な雰囲気が強かった作品に対して「普遍的」な美感を獲得したこ

の時期の作品に関して、金英那は、「宇宙的な秩序とハーモニー」を遂げたと評する437。

同時に、繰り返して「点を打つ」無限に続く行為を通じて完成される「点画」（図14）の制

作過程は、苦行を行う修道僧や、「無心」で陶磁器を作る陶工を連想させるといい、前代の

白磁に対する金煥基の態度が続いていることを暗示している。 

金炫淑もまた、金煥基のこの時期に、以前の使っていた韓国の伝統色―黄・青・白・赤・

黒―の中、韓国の海と空を象徴する青色と、白衣民族を象徴する白色が残っていると言い、

韓国の伝統色を欧米の抽象美術の三原色に相当するものとして現代的に再解析した点におい

て、彼の絵画の意義を認めた438。 

すなわち、金煥基の晩年に当たるニューヨーク時代の作品は、国際的に通じるより現代的

で普遍的な美感を遂げるために、前代の「韓国伝統的」な素材が「韓国的」な色と色点へと

果敢に還元されており、「色」と「情緒」という、もっとも中枢的で核心的な要素のみが残

されたと言えよう。  

 

 
435 【原文】점, 점들이 모여 형태를 상징하는 그런 것들을 시도하다 

金煥基「手紙と日記（편지와 일기）」1970年1月26日（金煥基、上掲本、305頁から再引用）。 
436 李慶成「現代韓国の美術史における樹話の芸術（현대 한국 미술사상의 수화 예술）」『読書生

活』1976年3月号。 
437 金英那（1997）、上掲論文、41～45頁。 
438 金炫淑「色でみる金煥基の作品世界（색으로 본 김환기의 작품세계）『美術理論と現場（미술이

론과 현장）』第3号、2005年、170頁。 
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おわりに 

 

外国留学を通じて現地の芸術を経験した芸術家たちは、帰国後においては、いわゆる「自

分ならではの表現」に悩む。一般的には、学習と真似の段階を超え、自身の固有な芸術世界

を深化して、本当の「創造」の段階へ進むと言えよう。外に向かった眼を自分の中に振り向

ける回帰の過程において、時にはそれは、「自国的」もしくは「伝統的」なものに関する強

い関心へと帰結されることもある。それは日本の洋画でも同様のことで、黒田清輝を始めと

する多くのヨーロッパ留学経験の洋画家たちが、外遊から帰ってきて「日本的な洋画」を作

り出すことに取り組んだことからも分かる。 

しかし、外国の思潮を受容しながら、同時に独自の個性ある「自国画」を作る試みは、な

かなか成功することが難しい。その中で、いわゆる「韓国的」な美に集中し、伝統を現代的

な美感へと昇華することに成功した例として金煥基を取り上げることができよう。 

金煥基は、日本留学の時には民族的なモチーフを積極的に導入したことによって民族性と

伝統性を追求し、1960年代のニューヨーク移住の以後は、それらの素材が「色点」と「色面」

という造形の核心要素へと抽出され、「韓国的な情緒」を維持しながら同時に「普遍性」を

追及する造形美へと帰結したと言える。 

そこには日本留学での経験が十分に活用されていたことを改めて強調したい。留学時代に、

村井などの日本人画家たちに刺激を受けて試みた「抽象絵画」というモダニズムの様式は、

彼にとって韓国的な伝統と自然を新しく盛り込むための「器」となった。 

さらに、「伝統」への注目は、留学時代に経験した柳や長谷川、そして朝鮮国内の文芸家

による伝統主義からの理論的な影響が窺える。このように、戦前の日本での留学経験は、戦

後における彼の造形実験において、様式的な面でも理論的な面でも発展の土台となったのだ。 

「場所」の移動というのは、美術家にとって一歩外へ踏み出すことである。だが、金煥基

の「日本留学」は、逆に「朝鮮（韓国）」という内側たる自国の伝統への関心が芽生えたき

っかけとなり、生涯にわたって「韓国的」な造形美を追求することになる出発点であった。 
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第８章  全和凰―朝鮮人のアイデンティティーを造形の元にした在

日朝鮮人美術家  

 

はじめに 

 

 日本でほとんど忘れられたが、植民地期に渡日した在日朝鮮人一世で、戦後の京都洋画

壇で向井潤吉らとともに活躍し、京都に個人美術館まで建てた美術家がいる。名を全和凰

（ぜん・わほう、ハングル読みではチョン・ファハン、1909〜1996）という。彼は、1982

年の韓国における個展開催によって初めて韓国でも知られるようになった。その後、1993

年と 1996 年に在日朝鮮人実業家の河正雄（現・光州市立美術館名誉館長）が作品寄贈を行

い、現在、韓国の光州市立美術館に 119点の作品が所蔵されている。他の所蔵先としては、

韓国国立現代美術館（4 点）、日本の京都市美術館（1 点）、滋賀県立近代美術館（2 点）

があり、全て寄贈による。 

 ところが、生涯にわたって絶えず制作活動を続けたにも関わらず、彼に関する研究は皆無

に近く、ソウルの主要展示施設においても特定の作品に限られた紹介が行われてきた。一例

として、朝鮮戦争 60周年を記念して 2010 年にソウル大学校美術館で開かれた「韓国戦争の

肖像」展（2010.10.5〜11.28）では、朝鮮戦争に関連する作品と並んで全和凰の≪戦争の落

伍者≫（図 1）が展示された。その展示では、従軍画家の作品を除く大多数の作品が「戦争」

という題材的な類似性を維持しながらも多様な表現形式の実験を試みていた。その結果、全

和鳳の作品は、一見すると戦争とは一歩離れているようにも見えた。 

 朝鮮戦争そのものを扱っているリアリズム絵画がほとんど存在しないことの理由に関して

は、1930 年代から始まった日本からのモダニズムや前衛美術の移植によって、現実の問題

よりも洗練された絵画様式の創出に励んでいた朝鮮画壇の雰囲気が指摘される439。その中で、

戦争の最中に、疲れている老人と孤児の姿を写実的に描き出した≪戦争の落伍者≫は、異彩

 
439 キム・ソンヒ（김선희）「疎外された美術世界、戦後の在日美術（소외된 미술세계, 해방 

이후의 재일미술）」『在日の人権（在日의 人権）』、光州市立美術館、2000 年、11頁。 
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を放っている。この作品は、その他の主要な近代美術の展示において、全和凰の代表作であ

るかのようにしばしば出品され440、一般においてそのように認識された。 

 しかし全和凰の同時期の作品に目を向けるならば、この作品が彼の芸術を代表するという

には躊躇せざるを得ないだろう。実際のところ、彼の作品には、朝鮮半島の近代期を見つめ

る在日朝鮮人画家という特殊な立場の視線が少なからず存在している。特に造形的な面にお

いては、表現主義の手法を通じて激しい感情を伝えている点が特徴的である。 

 限られた作品の紹介と研究の不在が未完成の作家像の要因であれば、調査と議論を通じて

作家をより深く理解する試みが必要であろう。何よりも彼が美術と文学など全方位から在日

朝鮮人のアイデンティティーを前面に出した点において、すなわち在日朝鮮人芸術家の一つ

の典型として綿密に検討する必要がある。 

ここでは、全和凰の生涯と芸術活動の中でも、特に戦後の日本に残された在日朝鮮人第

一世代がどのような意識と造形形式を持って創作活動をしていたのかを、明らかにしたい。

これは先行する在日朝鮮人画家に関する世代論的な研究を土台とする作家論的な試みである

441。今後多くの在日朝鮮人画家の個々人に関する研究が行われれば、既存の日本留学経験の

ある近代朝鮮人美術家に関する研究とともに、戦前と戦後を跨ぐ朝鮮人美術家の人的移動や、

 
440 近年に開かれた韓国の近代美術展示の「韓国近代美術傑作展：近代を問う（근대를 묻다）」展

（2008.12.23-2009.03.22）や「アジアリアリズム（아시아리얼리즘）」展（2010.7.27-10.10、以上、

韓国国立現代美術館・徳寿宮館）、そして「コリアンラプソディー―歴史と記憶のモンタージュ

（코리안랩소디-역사와 기억의 몽타주）」展（2011.3.17-6.5、リウム美術館）などに、≪戦争の落

伍者≫または≪戦争孤児≫というタイトルで出品されたことがある。一方、アジアにいる在外韓国人

美術に焦点を当てた「アリアン花種（아리랑꽃씨）」展 （2009.7.17-9.27、韓国国立現代美術館・

果川館）には異例的に 1950 年作の≪銃殺≫が展示された。 
441 在日朝鮮人美術に関する通史的な先行研究としては、次のような研究がある。 ユン・ボンモ

（윤범모）「（在日総連系美術家たちの組織と活動（재일 조총련계 미술가들의 조직과 

활동）」『月刊美術』、1996 年 4月；キム・ソンヒ（김선희）、前掲論文；李鏞勲「在日コリアン

美術の軌跡」『Neo Vessel』第 2号、AREUM ART NETWORK、2004 年 8月；パク・スジン

（박수진）「アリラン花種：アジア移住作家展を開催して（아리랑꽃씨:아시아이주작가전을 

개최하며）」『アリラン

花種（아리랑꽃씨）』展図録韓国国立現代美術館、2009 年；高晟埈「在日韓国人の

美術－日本現代美術史のなかで」『アリラン

花種（아리랑꽃씨）』展図録、韓国国立現代美術館、2009 年；ソ・ヒジョン（서희정）「戦後の 

在日同胞女性の 1、2世代の美術活動にみる祖国の表象(해방이후 재일동포여성 1, 2 세의 

미술활동에서 보는 조국의 표상)」『韓国近現代美術史学』第 22輯、2011 年。 

一方、作家論的な研究には、次のような研究がある。針生一郎「戦後美術の中の曹良奎」『Neo 

Vessel』第 1号、AREUM ART NETWORK、2004 年 6月；ユン・ボンモ（윤범모）「曹良奎と

宋栄玉－在日画家の民族意識と分断祖国(조양규와 송영옥-재일화가의 민족의식과 

분단조국)」『韓国近現代美術史学』第 18輯、2007年。 
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戦後の「韓国」と「日本の在日朝鮮人社会」という異なる環境において展開された同じ民族

の美術の様相を統合的に把握することに一助すると思われる。 

 

先述のように、全和凰に関する先行研究や資料は極めて少ない。画業 50 周年を記念して

1982 年に発行された『全和凰画業 50 年展』に書かれた評論が 2 件、その他に日韓両国の美

術雑誌に掲載されたインタビューと記事が計 8 件ほど確認される442。これらの資料では、師

であった須田国太郎（1891〜1961）からの影響が指摘され、全和凰の芸術観を、宗教性と詩

情を求める「祈りの芸術」であると評している。その他、2009 年に韓国の光州市立美術館

で開かれた「全和凰誕生 100周年記念」展（2009.8.11〜12.31）の図録に掲載された同館学

芸員ホン・ユンリ（홍윤리）氏の研究が唯一ある443。ホン氏は、全和凰の生涯と作品の傾向

を概観し、祖国の戦争と分断を経験した彼の芸術を「平和と希望のメッセージ」であると特

徴づけた。 

このように、≪戦争の落伍者≫はよく知られているにも関わらず、全和凰に関する韓国

の国内研究が少ない理由としては、北朝鮮との政治的な関係によって北朝鮮に行った芸術家

や総連系の芸術家に関する研究が 1988 年まで禁止されていた点、そして在外同胞に関する

研究全般が活発でなかった点が挙げられる。 

本稿では、日韓両国に残っているインタビュー記事やカタログ、そして自作の出版物と

建築物などの現存資料を通じて略歴の事実関係を確認する一方、須田国太郎との影響関係お

 
442 嘉門安雄「その祈りの芸術」『全和凰画業 50 年展：その祈りの芸術』、全和凰画業 50 年展を祝

う会、1982 年；河北倫明「全和凰の芸術」『全和凰画業 50 年展：その祈りの芸術』、全和凰画業 50

年展を祝う会、1982 年。 

一方、画業 50周年記念巡回展に関する記事とインタビューには、次のものがある。植村鷹千代

「全和凰の芸術」『Art Vision』第 12券 1 号、ビジョン企画出版社、1982 年 1月；水上杏平「特集 

全和凰インタビューその真撃な生きざまに芸術の秘密をさぐる」『Art Vision』第 12券 1 号、ビジ

ョン企画出版社、1982 年 1月。 

韓国にある資料としては、キム・ビョンゾン（김병종）「心意的屈折様式の

旅程－全和凰画業 50 年展（심의적발굴양식의 여정-전화황화업 

50 년전）」『空間』（1982 年 6月号）、そして雑誌『月刊美術』の海外在住の韓国人画家を再照明

する企画記事として金福基「求道的人生の画業 60 年（구도적 삶 속의 화업 

60 년）」『月刊美術』（1989 年 6月号）；李亀烈「宗教的真実美の実現（종교적 사실미의 

실현）」『月刊美術』（1989 年 6月号）がある。その他、物故作家に関する短い記事として

、河正雄「求道の芸術 70 年－在日元老画家・全和凰の生涯と作品（구도의 예술 70 년-재일교포 

원로화가 전화황의 생애와 작품）」『月刊美術』（1996 年 11 月号）がある。 
443 ホン・ユンリ（홍윤리）「念願の光をこもった芸術家・全和凰の絵画世界（염원의 빛을 담은 

예술가 전화황의 회화세계）」『河正雄コレクション特別展―念願の光をこもった芸術家・全和凰の

誕生 100周年記念展（하정웅 콜렉션특별전- 염원의 빛을 담은 예술가 전화황 탄생 100 주년 

기념전）』光州市立美術館、2009 年。 
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よび所属協会や自作小説との関連性を新しく分析することにより、制作活動にみる在日朝鮮

人としての意識の発露を多角的に検討する。また、同世代の在日朝鮮人美術家と比較するこ

とによって、彼独自の特徴を考察し、結論づける。 
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第1節 生涯と作風の変遷 

 

全和凰の略歴に関しては『全和凰画業 50 年展』（1982）図録に整理されている。だが、

おそらく彼自身の手によって整理されているこの略歴には事実関係が確認できない部分も多

く、本稿では資料とその内容が確認できる事項のみ扱うことにする。作風に関してはホン・

ユンリ（홍윤리）氏の研究（2009）で素材ごとに綿密に検討されたので、時代を追った変遷

のみを簡略に概観する。 

 

全和凰の生涯 

全和凰は、1909 年に朝鮮半島の北部にあたる平安南道の安州で生まれた。本名は鳳済で

あり、雑貨商を経営する家庭の 4男 1 女の長男として生まれた。1923年の 15才の時に結婚

をし、2 年後には平壌の崇仁商業学校に入学した。この時期、平壌には東京美術学校を卒業

して帰国した金観鎬と金瓚永が朔星絵画研究所を設立して後進を養成していたが、全和凰も

またここに出入りしながら金観鎬などに出会っていたことが確認される444。 

美術に目覚めた彼は、挿絵とともに自作の詩を新聞に投稿しており、1929 年から 31 年ま

で東亜日報に掲載された詩 21 点と挿絵 13 点が確認される。主に風景や農村での日常生活を

素材とした、やや寂しく虚しい感覚の叙情詩が多く、その中には現実抵抗的な詩もあり、目

を引く。これは時代性に関連して解釈できるところでもあり、植民地の現実に関して早くか

ら開眼していたことが窺われる445。 

 
444 金福基、前掲記事、50頁。 
445 『東亜日報』1929 年 10 月 23 日付きの紙上に、「夕暮れの若者（황혼의 젊은이）」と題した詩

を「全鳳斉」という名前で初めて投稿しており、以後 3年間にかけて叙情的な詩を発表し続けた。と

ころが 1931 年に発表した一連の詩には、過激な表現や抵抗的な語調がよく登場しているが、植民地

の現実に対する認識とともに以後の出家に関する内的な動向が伺えられる部分である。 

 
私は刀を磨く 長くて幅広い刀を夜昼なしに磨く しかし私はこの刀を！誰かのために磨い

ているのではない ただこの刀は！私の柔らかい肉を思いっきり刺し 私の赤い血を！力強く

噴き出る私の血を！勢いよく噴き上がる血を！見るために！夜昼なしに私は鋭くて長い刀を磨

くのである！ 「刀を磨く」（筆者翻訳） 

【原文】나는 칼을 가노라 길닷고 넓은 칼을 밤낫업시 가노라 그러나 나는 이칼을! 누구를 

위하야 갊은 안노라 오직 이칼은! 나의 앳기든 부드러운 살을 힘껏찔러 그리고 나의 빨간 

피를! 힘잇게 솟는 나의 피를! 용소슴처럼 솟는 피를! 보고저! 밤낫업시 나는 날카로운 

길다란 칼을 갊이러라! 「칼을가노라」 
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23 才の時に第 10 回朝鮮美術展覧会（1931 年）に水彩画が入選したが、挿絵の掲載など

で縁があったためか東亜日報に顔写真と一緒に報道された。以後の出品を確認できないが、

「日帝の植民地下でどうしたら人間らしく生きていけるのか」446を悩み、筆を折って宗教・

哲学書籍を耽読していたという。そうした中、日本の思想家である西田天香（1872〜1968）

が提唱する無所有思想に心酔し、27才の時に出家を決心することになる。 

そして 1938 年には渡日し、西田が主導する京都の宗教団体である一燈院に入院した。一

燈院は、1905 年に創立し、現在まで続いている宗教団体であり、特定の信仰対象は無く、

共同生活をしながら無報酬で社会奉仕をすることで修行する団体である447。全和凰は、「和

光」に改名し、ここで７年間修行を行った。 

日本での本格的な制作活動の始まりは、彼が 35 才であった 1943 年からである。西田の

勧いで再び筆を握ることになり、京都市美術展覧会に≪一燈院風景≫（1943 年）を出品し

た。1945 年、終戦を前後にして当時の京都西洋画壇の主要人物であった須田国太郎に師事

し、まもなく一燈院を退院することになる。 

その後、時期は定かではないが、朝鮮総連系の在日朝鮮人中学校で美術教師として一時

的に勤めていた。1946 年には、行動美術協会（以下、行動展）の創立展に参加し、以後毎

年出品した。1951 年の第 6 回展には≪群像≫にて行動美術賞を受賞し、1953 年には会員に

なった。この時期には日本画壇での活動と共に、朝鮮総連系の「朝鮮美術会」の結成に参加

した（1953 年）。1958 年には名前を「和凰」に改名し、以後、行動展と京都市美術展を中

心に活動していった。 

また、このころには執筆活動も行い、在日朝鮮人としての人生をテーマにした自伝的な

詩・小説集の『カンナニの埋葬』（黎明社、1957 年）と『二つの太陽』（京文社、1967 年）

を出版したことがある。 

 
こう生きるしかなければ全てを忘れ去りたい どうしても！包み込んだ荷物！肩に上げられ

ず座り込む！また座り込んでしまう 「去る」（筆者翻訳） 

【原文】차라리 이렇케살나면야 모든 것 닛고 가버릴네 참아!싸논보찜! 억개에 안올라 

주저안첫네 다시 주저안첫네  「떠남」 

 
  以上、2編とも『東亜日報』1931 年 1月 16 日（5面）。 
446 読書が好きだった彼は、ある日、日本人の警官から社会主義思想者として疑われ、持っている書

籍を検閲されて奪われた後、親まで苦しめられる事件を経験した。日帝の弾圧が厳しくなる状況の中

で正常的な生活が不可能であると考えたという。水上杏平、前掲記事、36頁。 
447 一燈園ホームページ参照。http://www.ittoen.or.jp/ 
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長い間朝鮮総連系の在日本朝鮮文学芸術家同盟（略称、文芸同）の美術部に所属してい

た彼は、1979 年に弟の全鳳楚（1919〜2002、チェロリスト）の招きで 41 年ぶりに韓国に帰

国して国内旅行をし、以後在日本大韓民国民団（略称、民団）に所属を変えた。 

韓国の国内に初めて紹介されたのは、1982 年のことで、画業 50 周年を記念して東京、京

都、ソウル、大邱、光州にて巡回展を開催したのである。1996 年 88 歳で京都の自宅で他界

し、同年と 2009 年に韓国の光州市立美術館で回顧展が開かれた。 

京都には、全和鳳自身の手で数年にわたって建てた「全和凰美術館」がある。だが、こ

れは死後 19 年が経った現在、廃墟となっている（図 2）。現在の建物の所有主は分からず、

出入りは不可能な状態であるが、中に作品が残っている可能性があり、確認が必要である。

彼が約 10 年の時間をかけて自ら健てたこの建物は、在日朝鮮人美術家の信念と存在発信へ

の強い思いが潜んでいる場所であり、まだ外観が保存されていることは幸いなことで、以後、

適合な主催期間の事業を通じて保存・記念する価値がある。 

 

時期別の作風の変化 

次に、時期別の作風の変化を簡単に見てみる。 

初期にあたる 1950 年から 60 年代半ばまでの作品は、植民地朝鮮と朝鮮戦争など、主に

終戦前後の歴史的・社会的事件をテーマにし、造形的にはデフォルメされた身体表現と荒い

筆使い、そして茶褐色の暗い色調を通じて、混乱する陰鬱な雰囲気を出している作品が多い。

逼迫と虐殺、避難、飢餓に苦しむ同時代の朝鮮民族の悲劇を、目撃者で被害者の視線から告

発しているのが、この時期の特徴である。 

ところが、1960 年代半ばからはその作風が一変し、社会告発的な主題ではなく、仏像を

テーマとする、宗教的な精神性を求める瞑想的な作風へと変貌した。1970 年代末から 80 年

代の晩年までの作風は、仏像に加えて古代のシンボルである天馬や古典小説の主人公である

春香（チュンヒャン）、チマチョゴリなど朝鮮の伝統的なモチーフを借用して、内面の葛藤

や嗜好を表出しており、幻想的な表現が深化していった。 

 

 

第2節 須田国太郎との接点 

 

須田国太郎の略歴 
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須田国太郎（1891〜1961）は、多くの面から日本近代画壇において独特な存在であった

といえる。京都大学哲学科で美学・美術史を専攻し、同校卒業後 2年間に関西美術院でデッ

サンを学んだことを除けば、殆ど独学で絵を勉強した。1919 年にはヨーロッパに渡り、特

定の教育機関に属せずに４年間かけてスペイン美術やベネチア派の作品を模写し続けた。

1923年に帰国し、美術史の講義をしながら制作を並行して続け、1932年には 41歳のやや遅

い時期に初めての個展を開き、その後フォービスム傾向の独立美術協会に出品して 1934 年

会員になった。1945 年には京都市美術展覧会の審査員になり、1950 年には京都市立美術大

学の教授になって京都の近代西洋画壇において重要な位置を占めた。 

彼の作品は、絵の具を塗り重ねた表面を掻き擦り荒いマティエールを作り出すことによ

って、物の触感や実在感を強調したのが特徴である。また黒色を主調にした色感は、「東洋

的な精神」「日本的幽玄美」を表していると評価されている。 

 

全和凰との関係 

全和凰は、須田が教育活動をしていた機関に入学した訳ではなく、私的に親炙していた

ため、二人の関係および修学期間と内容を証明する正式な記録はない。但し、全和凰は複数

のインタビューを通じて須田との出会いを語っている448。1945 年のある展示場で須田の作

品を見て感動を受けた彼は、指導を受けたいという一念で須田の自宅を訪問したという。須

田は自身が出講している研究所に入所するよう勧誘したが、月謝金を出せない事情であるこ

とを聞き、それでは自宅に来るように言い、その後 10 年間にかけて一週間に 3、4回出入り

をしていたと、全和凰は述懐している。 

しかし須田の略歴を見ると、出講や審査の仕事で忙しかった時期に重なるので、実際に

どの程度の頻度で教えていたのかは不明である。推測としては、須田自身も画家としては特

異な履歴を持つ人物で、所属機関も無く独学で絵を勉強した点や遅い時期に画壇にデビュー

した経験を持つ須田は、同様の事情にいる全和凰をよく理解し受容してくれたのではないか

と考えられる。全和凰はインタビューの中で須田の高邁な人格を言及しながら、自身への授

業を大事にしてくれたことや、その他にも色々助けてもらったことを証言している。 

また、幾つかの出版物からも須田の存在感が確認できる。1957 年と 67 年に刊行された全

和凰の二つの小説集の最初のほうのページには須田のスケッチが載せられている（図 3）449。

 
448 金福基、前掲記事、52頁。水上杏平、前掲記事、37 頁。 
449 『カナニの埋葬』（黎明社、1957年）の表紙裏面には、この絵に関する説明が書いてあるが、一

燈園時代に全和凰のアトリエを訪問した須田国太郎が即席でスケッチしてくれたと書いてある。一燈
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全が 63 才の時に残したエッセイ「恩師の絵」450を見ると、須田から貰った絵を振り返り、

困窮していた昔の生活を追憶している。彼の人生において師匠の須田の存在と影響力が大き

かったこと、従って作品にも少なくない影響関係があったことは、十分考えられる。 

 

作品における影響関係 

 実際の作品に見る須田の影響はどのようなものだろうか。まず、造形における共通点

を見てみると、暗い色調と画面に漂う宗教性が、先行研究でも指摘されている451。空間構成

や明暗の表現にも注目すべきところがあるが、明暗の対比を前面に出す点は、須田がバロッ

ク美術から借用したものである452。画面の近景にあるモチーフを黒色で大きくクローズアッ

プし、遠景はむしろ明るく処理することにより、劇的な効果を演出している（図 4）。普通

の原理と相半するこの演出は、全和凰の絵にも発見できるが、黒色と褐色を主調にして奥行

きのある空間とともにインパクトのある画面が創出されているのである。このように限られ

た色彩から出る節制美や、明暗の極的な対比から来る壮大感が詩情あふれる宗教性を生み出

している。 

また人物表現にも接点が見つけられる。目鼻立ちを大胆に省略して粗く描き、身体を逆

光で処理することによって、人間性の抑制と匿名性を感じさせる。これは全和凰の群像にお

いて、さらに効果的に現れるが（図 5）、顔立ちの無い人物が絡み合っている姿は、消失し

た人格と空虚な物性を強調しているようである。一方、多少静的な須田の絵とは異なって、

精製されていない線と誇張された身振りを通じて動的な緊張感と舞台的な効果を獲得してい

る。 

素材に関しては、馬に乗っている人物が目を引く。逆光処理や単純化された手足、そし

てリズミカルな動きが共通しており、どこか神秘的な雰囲気を生み出している。全和凰の作

品の中では、≪再会≫（図 5）の他≪群像≫（1951年）から極似の人物が登場しているが、

絵の主題から見て苦しんでいる朝鮮半島の群像に向けた救援と解放の象徴として読み取れる

だろう。 

 
園を退園した後に描かれた全和凰作の油絵≪書斎≫（1949 年、光州市立美術館所蔵）にも酷似する

構図が発見できる。 
450 所蔵していた恩師の絵を経済的な理由で売るしかなかった一話を題材に、コレクターの善意で十

数年ぶりに返してもらった時の喜びを文章で残している。『求め育て立ち向かう』、PHP研究所、

1971 年、24〜26頁。 
451 嘉門安雄、前掲資料。ホン・ユンリ（홍윤리）、前掲論文。 
452 山野英嗣「須田国太郎の描法」『須田国太郎展』、京都国立近代美術館、2005 年、176頁。 



179 

 

 

第3節 行動美術協会での活動 

 

次に、全和凰が所属していた行動展での活動に注目し、団体の性格と雰囲気が彼の芸術

館や作風の変遷にどのような影響を与えたのかを検討してみる。行動展の現存する作品目録

は、第 2 回展（1947 年）からであるが、図版の確認ができるカタログは第 7 回展（1952 年）

から第 41回展（1986年）までである。 

 

行動美術協会 

行動美術協会は、戦前に解散した二科会の再結成に反対した向井潤吉（1901〜1995）な

どの画家たちが、新しい在野団体を標榜して 1945 年 11 月 に創立した団体であり、現在ま

で続いている。戦前に官展のアカデミズムの対抗馬として誕生した二科会（1914〜1944、

1946〜）は、戦争の敗色が濃くなるにつれ軍部の圧力で自由な制作活動が不可能になり、会

員合意の下に 1944 年に解散した。翌年に二科会の実勢であった東郷青児（1897〜1978）が

独断で再結成の動きを見せると、一部の会員らは不満を抱き、新しい諸団体を創立した453。

その中の一つである行動展は、「行動」という名が社会主義的なニュアンスを漂わせている

が、特定の政治思想とは関係の無い純粋な美術団体を標榜していた。 

「行動」の意味するところは、新しい美術の樹立をために、議論よりもまず「行動」を

して多様な美術を「実践」することを意味した454。その趣旨だけに自由で自主的な雰囲気を

出しており、フォビスムやキュビスム、そして抽象など多様なる画風が共存した集まりであ

った。 

しかし創立当時の状況を見ると、他の在野団体に比べて人気作家が不足し、規模も小さ

かったようだ455。当時の評論家らによる評を見ても、「近代絵画のいろいろな扮装がある」

が、「造形意欲も希薄」で、「古い歌を繰り返し歌う」というなどの酷評が発見できる456。 

 
453 高岡徳太郎「二科会の再建」『三彩』第 450 号、1985 年 3月、99〜103頁。 
454 「結成の辞」には次のように書いてある。「吾々は新生日本美術を樹立し世界文化に貢献せんと

する目的のために、諸種の美術活動を強力に実践せんとするの熱意に燃えているものであるが、徒ら

なる論議よりも先づ行動、逞しく黙々とこの路を邁進せんとするものである」。ところが「行動」と

いう名称のため左翼思想と誤解され GHQの検閲を受けることもしばしばあったという。向井潤吉・難

波香久三編『行動美術三十五年の小史』、行動美術協会、1980 年、22〜24頁。 
455 田中忠雄「行動美術協会誕生の頃」『三彩』第 450 号、1985 年 3月、107 頁。 
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1946〜1960 年代半ばまでの活動 

行動美術協会において、全和凰の作品は、第 1 回展（1946 年）から第 40 回展（1985 年）

までの出品が確認される。注目すべき点は、1951 年に行動美術賞を受賞して 1953 年に会員

に推挙されたことであろう。社会的にも在日朝鮮人が差別を受けていた時代に日本人の画家

たちを置いて協会賞を受賞するようになった背景を確認する必要がある。 

初期の出品作は図版の確認が不可能であるが、≪一燈院風景≫（1946 年）や「読書」

（1947 年）などの題目から考えると、日常の素材を扱った作品であったようだ。これらは

「色は美しいが素描力が不足」、「黒を主調として獨自な境地を招こうとしてゐる」と評さ

れており、色感の表現において頭角を現していたことが分かる457。 

ところが 1950 年から画題が大きく変化する。≪ある日の夢－銃殺≫（1950 年）を始めに、

虐殺や戦争をテーマにした一連の作品を出品し続けたのである。 

≪ある日の夢－銃殺≫（図 6）は、植民地時代の 1919 年に起きた 3･1 独立運動に取材し

た作品であり、朝鮮の独立を図った罪で銃殺される白衣の朝鮮人たちが描かれる。一方、

1950 年に勃発した朝鮮戦争は彼の作品の主なテーマになり、1951 年に出品して行動美術賞

を受賞した≪群像≫（1951年）（図 7）を始め、≪カンナニの埋葬≫（1952年）（図 8）や

≪再会≫（1953 年）（図 5）で、祖国で起きている民族の惨状を描いた458。これらの作品に

は幾つかの共通点が見えるが、暗黒の中で行列する群れや荷物を頭に載せた人物、死んだ赤

ちゃんと絶叫する女性が登場しており、後ろ側には事件を目撃する白衣の群像が配置され、

全員とも目鼻立ちが省略され無名化されているのである。その捩れた身体と力動的な身振り

からは聴覚的な効果が現れており、一列の群像には目が省略されているにも関わらず重々し

い視線が感じられる。技巧的な力量が優れているとは言い難いが、爆発して騒擾している感

情の伝達に卓越していることを見せている。このような画風の時期に、序章で言及した≪戦

争の落伍者≫（図 1）の淡々とした写実的な描写は、むしろ珍しい作例であったと言えよう。 

それでは、なぜ朝鮮半島の事件に取材したこの作品が日本の美術展で賞をもらうことに

なったのか。協会の関連資料からは本作品に関する審査評や受賞のことばが全く発見できな

 
456 第 5 回展（1950 年）に関する瀧口修造の評（読売新聞）と土肩定一の評（毎日新聞）、向井潤

吉・難波香久三編、前掲本、166頁、169頁。植村鷹千代と徳大寺公英の対談、「二科・行動・院

展・青龍展を見て」『美術手帖』第 61 号、1952 年 10 月、54頁。 
457 行動美術協会の協会展カタログの第 2回展（1947年）と第 3回展（1948 年）に短い評が発見でき

る。 
458 実際に全和凰は朝鮮戦争の時に父親の失踪と弟の死を経験した。金福基、前掲記事、53頁。 
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かった。その代わりに、カタログを通じて当時の協会内の雰囲気を探ってみると、社会告発

的な作品が多数出品されていたことが分かる。粗大な工場と疲れている労働者、嘆く農民、

失業者、移民者など、戦後の荒廃した日本社会の弱者たちの姿を陰鬱に描き出した一連の作

品が一つの流れを成していたのである（図 9）459。行動展が政治思想とは線を引いて多様な

主題や画風を許していただけに、協会の雰囲気が社会変革を主唱する作品の一色に染まって

いたとは言い難いが、少なくとも 1950 年代には社会性と時代性を持っている作品が数多く

発見できる。 

このような協会の雰囲気は、当時の日本現代画壇の流れの中から把握することも可能で

ある。戦後の日本画壇には所謂「ルポルタージュ（Reportage）絵画」、即ち現実に目を向

けレポート（report）し、社会的な問題を告発するリアリズム絵画が流行していた460。戦後

の経済的な貧困と一連の社会的な事件などを意識し、抵抗のメッセージを描いた作品らが生

み出されたのである。それは日本共産党と密接な関係を持っていた日本美術会（1946〜 ）

の日本アンデパンダン展を中心に展開されたが461、その他の在野団体からも確認できる動き

であった。 

要するに、このような画壇の雰囲気の中で社会告発的な全和凰の作品が連続して出品さ

れたのである。実際に≪ある日の夢－銃殺≫は植民地期の朝鮮の状況だけではなく、敗戦し

た日本軍に置き換えて鑑賞する人たちもいた462。従って、1951 年の行動賞受賞の背景には、

当時の日本画壇や行動展の雰囲気が絡み合っていたのではないかと、推測できる。ところが

全和凰の作品が他のリアリズム絵画と異なる点は、現場の写実的な告発よりも事件に対する

激情的な感情の伝達が優先されている点である。 

ちなみに、この当時の行動展のカタログには全和凰の他に、在日朝鮮人の名前が他にも

発見できる。1952 年の第 7 回展に≪ミシン≫を出品した高橋進（本名は金昌徳、1910〜

 
459 市村司の≪ガス工場≫（1952 年）、柘植太の≪結核都市≫（1953 年）、岩井昭の≪二人の日雇労

働者≫（1954 年）、須々木博の≪あぶれ≫（1958 年）などがある。 
460 尾崎信一郎「リアリズムとアヴァンギャルド－戦後の再出発」『日本近現代美術史事典』、東京

書籍、2007年、86〜90頁。 
461 日本アンデパンダン展には曹良奎、日本青年美術家連合には白玲（1926〜1997）など、リアリズ

ム系列の団体には多数の在日朝鮮人画家も参加していたが、全和凰の参加は確認できない。 白凛 

「戦後直後における日本美術会と日本青年美術家連合（해방직후 일본미술회와 

일본청년미술가연합）」『民族 21』、2010 年 6月、154〜155頁。 
462 「作品解説」『全和凰画業 50 年展：その祈りの芸術』、全和凰画業 50 年展を祝う会、1982 年、

13頁。 



182 

 

1982）463と、1953 年の第 8 回展に≪トルトリの結婚≫を出品した金昌鎮である。金昌鎮に

関しては岐阜市所在であること以外には情報がないが、金昌徳の場合、全和凰より先に行動

展の会員になっており、1980 年代まで在日朝鮮人の現実をテーマにした作品を出品し続け

ていることが分かる。全和凰と関連しては、二人とも 1953 年に結成された総連系の「朝鮮

美術会」のメンバーであるという接点があり464、さらに行動展への出品作からみる題材の共

通点から、作品の制作に関する相互交流の可能性が窺える。 

 

1960 年代半ば以後の活動 

それでは、全和凰の作品が社会告発的なものから仏像のテーマへと急変する 1960 年代半

ば以後の行動展の状況を探ってみて、彼の画題の変化に影響があったのかを確認してみよう。 

1960 年代には社会主義リアリズムの熱気が小康状態に入る様相を見せ、1950 年代に欧米

から紹介されたアンフォルメルや抽象絵画が確実に定着して流行していた時期であり、行動

展でも抽象が主流を占めることになった（図 10）。しかし全和凰は協会の主流であった抽

象美術に傾倒することなく、むしろ 1950 年代の作品に見せた表現主義的な具像技法を維持

しながら仏像をテーマとする作品を出品し始めた（図 11）。これらの作品の特徴は、仏像

を写実的に再現せずに、むしろ顔と身体を意図的に省略して背景との境界を曖昧にさせるこ

とによって、観念的で夢幻のごときな画風を醸している点である。 

彼の芸術を「祈りの芸術」と評するのは、まさにこの時期の作品にみえる瞑想的な画風

のためであるが、それまでに経験した民族の現実から来る苦痛を宗教的な対象を借りて昇華

させているようである。だが、これは仏心を表現しようとする宗教絵画ではなく、作家の内

面の表出を目的にしており、中にはには自身や家族の姿を直接に仏像化させるという大胆な

試みも現れる。 

それでは、このような画題の変化に関連して協会の中でどのような流れがあったのだろ

うか。協会展のカタログを見てみると、抽象が主流になっていながらも、多様な主題や表現

技法が引き続き共存しており、その中には宗教的な素材の作品も発見できる。特に創立メン

 
463 金昌徳は、朝鮮半島の慶尚北道出身で、1927年に渡日し、大阪と東京に居住した。戦後、朝鮮美

術協会（1947年）や朝鮮美術会（1953 年）の結成に関与し、長い間朝鮮総連傘下の「在日本朝鮮文

学芸術家同盟」の会長を歴任した。韓国国内には 2009 年の国立現代美術館開催の「アリラン花種

（아리랑꽃씨）」展を通じて初めて作品の紹介がなされた。 
464 創設の際に、金昌徳は副会長、全和凰は関西地域の支部長であった。白凛「在日美術人の恨みと

意志の結集処―在日同胞美術団体（재일미술인의 한과 의지의 결집처 

재일동포미술단체들）」『民族 21』、2010 年 5月、153頁。 



183 

 

バーの一人であった田中忠雄（1903〜1995）は、初期から聖書の一話を素材にした作品を出

品しており、その影響のためか、キリスト教的なテーマを扱う画家たちも徐々に増える現象

が見える。そして仏教に関連しては、遺跡を写生した作品らと共に曼荼羅や仏像を素材にし

て空間を再構成したり擬人化したりして異色の画風を示す作品も見える465。それらが全和凰

のテーマ変化に大きな関連があったかどうかは分からないが。だが、少なくとも 1960 年代

半ば以後の行動展では宗教性を帯びた作品も珍しいものではなく、全和鳳による仏像をテー

マとする出品作が異質なものではなかったことが分かる。 

行動展の流れとは別に、1960 年代の日本画壇には仏教テーマの絵が度々登場している。

これは戦後の廃墟を目撃していた世代による、戦争に対する省察や、平和に対する時代的な

要請が関わっていた。後に国民画家と呼ばれる平山郁夫（1930〜2009）がその代表的な例で

あり、広島原爆の被害者でもあった彼は戦争という悲劇的な経験の解消を東アジアの仏教伝

播の道であったシルクロードに求め、平和を祈る作品を描いた。朝鮮半島を通じて伝来され

た仏教に平和の祈願を込めていることが、全和凰の同時期の作品と共通している。 

このように全和凰の作風の変遷に関しては、協会や画壇の動向から間接的な関連性を推

測できるのであるが、具体的な画題の選択に関しては彼の残した言葉を通じて理解すること

ができる。仏像を初めて描くようになったきっかけは、他者からの依頼によるものだったが、

多数の仏像を巡っても霊感を受けなかったものの、朝鮮半島の「先祖の痕跡が感じられる」

百済観音には強い感銘を受けたと述懐しているのである466。実際、彼の仏像の絵の大多数の

モチーフは、その由来が朝鮮半島と関係が深い法隆寺の百済観音や広隆寺の弥勒菩薩半跏思

惟像が占めている。注目すべきことは、1950 年代の社会的なテーマから引き続き 1960 年代

以後の宗教的なテーマまで、画題の変化に関係なく、在日朝鮮人としての意識が制作活動の

根底に強く働いていたという点である。 

 

 

第4節 自作小説と絵画の関係－連動する象徴的な素材 

 

本節では、全和凰の自作小説を通じて文字で表出された在日朝鮮人としての意識を把握

し、絵画の造形形式とどのように連動しているのかを探ってみる。 

 
465 近藤直行≪発掘された祈り≫（1972 年）、下高原龍己≪奈良東大寺笛吹童子≫（1981 年）、辻好

子≪飛来峯≫（1985 年）などがカタログから発見できる。 
466 水上杏平、前掲記事、38頁。 
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彼は日本語で書かれた２編の小説集『カナニの埋葬』（黎明社、1957 年）と『二つの太

陽』（京文社、1967 年）を 10 年の間隔をおいて刊行しているが、実際のところ、後作は前

作に含まれている幾つかの詩と短編小説に短編を一編加えて刊行したのである。自伝的な経

験を題材にしたこれらの小説は、在日朝鮮人文学史で研究されたことはないが467、絵画作品

の制作動機について詳細に語っている点から注目に値する。特に最初の小説集は発行所が

「黎明社」となっているが、これは少年期に自身の書斎を「黎明文庫」と称している点や、

その住所が全和凰美術館の付近になっている点から見て、おそらく彼が私家版として出版し

たと考えられる。このことからも、彼の小説は、在日朝鮮人としての意識や内面を表出した

いという強い意志の産物であったと言える。 

『カナニの埋葬』（1957 年）（図 13）は、朝鮮戦争期の在日朝鮮人画家の人生を扱った

小説で、主人公の和一の言葉を借りて、この戦争を題材にした絵の制作背景を詳細に語って

いる。 

 

和一がこの絵を描いたのは今から四年前であった。それは、ちょうど朝鮮戦争が熾烈を

極めていたころ、マッカーサーの率いるアメリカ軍を主にした連合軍が仁川港を奇襲して

上陸し、そのたびに数千の避難民が殺される報道を見る時だった。（中略）連合軍は進撃

する時、避難民を無差別に爆撃し、虐殺して開城を占領し、平壌を占領し、……（中略）

そのため死体は山といわず、野原といわず、道といわず重なり合って殺され、血を流し、

腐って雨に流れ、雪に覆われ、戦車に押し潰され、地獄絵図さながらであった。（中略）

和一は新聞の戦争報道を見ながら罪もない避難民や子供まで無差別に爆撃し、山道に倒れ

ている子供や老人達のむごたらしい屍体がころがっているのを報道写真で見、短波にのっ

てくる深夜の祖国からのニュースに耳をすい着けていて歯ぎしりしたものだった。468 

 

その戦争は何時まで続くかわからないまま一年、そして二年と続いた。（中略）和一は

絵筆を執ると何時も避難民や、白衣の群像とかいったものを次々と描き続けたものだ。絵

具が切れて何時も途中でアルバイトをし、数日を費やしては生き返ったようにまた描き続

けた。実際、この戦争が始まって以来、どのくらい和一は、今までの画風と異なる悲壮な

 
467 在日文学史研究からは全和凰の名前を発見することはできなかった。在日朝鮮人文学は「在日文

学」と呼ばれ、終戦直後から始まり、現在は日本文壇の一種を占めている。在日文学に関する研究は、

磯具治良「変容と継承－＜在日＞文学の六十年－」『社会文学』第 26 号（日本社会文学会、2007 年）

を参照。 
468 全和凰『カナニの埋葬』、黎明社、1957年、68〜70頁。 
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テーマを凝りもせず描き続けたことか。何かに憑かれたように、次々と繰り拡げられる白

衣の群像の苦悩と、足掻きと、悲劇をと描き続けたのであった。469 

 

このように生と死のあがきを描いた動機も、取材した対象も朝鮮戦争であり、もっと詳

しくいえばその現地報告や、記録写真から着想したものが多かった。470 

 

全和凰の作品が 1940 年代の日常風景を描いていたものから戦争画題に急変しているよう

に、朝鮮半島で起きた戦争は他国にいる民族の人生まで振り回す事件であった。ところが彼

の絵で目を引く点は、戦争に対する憤怒の矢先が米軍に向かっている点である。すなわち、

1950 年代の一連の戦争画題の絵に見える阿鼻叫喚は、民族同士の殺傷ではなく、外部から

の、正確に言えば米軍による虐殺であると解釈しているのである。これは朝鮮半島の外から

戦争を眺める視線の一つであり、この当時の全和凰が朝鮮総連に所属していたことの事実と

無関係ではないだろう。 

一方、小説の主人公が日本人の妻との間で産んだ息子を急な事故で失ってから、子供を

連れて行く赤い馬車の夢を見た後、その喪失の怒りを朝鮮民族の戦争に重ねて描き出そうと

決心する場面が現れる。これは全和凰の 1952 年作の絵画≪カナニの埋葬≫に出る多様なモ

チーフを読み取るに役に立つ。 

 

その赤い綺麗な馬車に一雄を乗せた絵を描けばいいと思うの、でも顔も見なかった朝鮮

の曾祖母が一雄の死を悲しんで、とうとうあの馬車に乗せない積りで、泣きながらリボン

を結んでやらなかったというところなど……。471 

 

これから描きまくるよ、朝鮮の悲劇を、命を奪う戦争の魔手の様々な影響を描こうと思

うよ。生きるために犇いている群像を描こうと思っている。472 

 

≪カナニの埋葬≫（図 8）を見ると、画面の中央に赤子を抱いている老婆と、その左側に

墓穴を掘る途中に悲しみに沈んだ人物、そして右側に狂気を見せながら泣いているチマチョ

 
469 全和凰、前掲本、104頁。 
470 全和凰、前掲本、125頁。 
471 全和凰、前掲本、107 頁。 
472 全和凰、前掲本、122頁。 
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ゴリ姿の女性が見える。その周りに騒めく人物らがデフォルメされた形で現れている。この

絵画が小説と連動したものだと考えると、死んだ赤子（カナニ）は和一の息子でもありなが

ら、全和凰が見た、戦争によって分けられた「朝鮮」でもある。それからカナニの後ろに見

える馬車はこの小説集の表紙イメージでもあるが、夢に出た死神の「赤い馬車」を指すこと

であり、同時代の「朝鮮戦争」を意味していると読み取ることかできるだろう。この一連の

素材が「カナニの埋葬」だけではなく、1950 年代の作品でよく発見できるのは、文字で完

成された元の「物語」から絵画的な表現が派生し、多様に変形されていたという彼の特徴的

な制作のプロセスである。 

小説集の『二つの太陽』（京文社、1967 年）にもやはり在日朝鮮人画家が登場している

が、25 年ぶりに韓国にいる弟と再会し、過去の徴兵の経験を回想する内容である。実際に

全和凰は韓国にいる弟と約 20 年ぶりに再会した経験がある。同名の絵画作品もまた存在す

るが、1967 年の第 22 回行動展に出品した≪二つの太陽≫と 1968 年作の≪二つの太陽≫

（図 14）がそれである。小説の中で太陽が登場する場面は無いが、内容から考えて見ると、

二つの太陽が象徴しているのは、一つの祖国から分断された韓国と北朝鮮であることが分か

る。 

このような自作小説と連動した作品とは異なり、韓国の古伝文学の「春香（チュンヒャ

ン）伝」との関連性を表す作品群として、≪春香の再会≫（1956 年）、≪春香の再会≫

（1977年）、≪春香の再会≫（1978年）（図 15）、≪天馬に乗って≫（1980 年）などがあ

る。1950 年代から 1980 年代まで引き続いて制作されたこのテーマもまた、在日朝鮮人の現

実を反映する、象徴性の濃厚なものであると言えよう。恋人を待ちながら苦難に耐える貞節

な春香は祖国に帰ることができない自身の姿を象徴し、会えない両者の関係は南と北に別れ

た人々を象徴してもいる。しかし作品のタイトルのように、春香がついには恋人と再会し、

はるか彼方に見える朝鮮の民家へと夢のように飛んでいく表現には、統一に対する希望的な

メッセージや念願がこもっていると言える。 

第 1 節で触れたように、全和凰は少年期から詩と挿絵を作り新聞に投稿していた。この

ように文章を書いてからそれに相応しい絵を描くという制作の順次、または言葉と絵の並行

は、彼にとって少年期から体得していた心象の表出方法であったのだ。そして、この方法は、

彼の絵画に見える文学性と象徴性を構築する要因となっていたと考えられる。すなわち、す

でに小説の中で完成された物語の構造に登場する素材が、複数の絵画作品に現れることによ

って、作品同士に連携する統一性を構築するのである。また春香シリーズのように既存の文
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学作品を借用・交差させることによって、より具体的な叙事性と象徴性を生成させるのであ

る。 

 

 

おわりに 

 

全和凰は絶えず自身の痕跡を残していた。それが筆使いであれ文字であれ、また美術館と

いう場所であれ、可能な全ての方法を用いて、自身が在日朝鮮人であることを叫んだのであ

る。彼はそうすることによって何を望んでいたのであろうか。 

2009 年に韓国の国立現代美術館で開かれた「アリラン花の種 アジアの移住作家

（아리랑꽃씨 아시아의 이주작가）」展は、これまで美術史から疎外されてきた日本、中国、

旧ソ連に在住していた韓国人作家の存在に光を当てた展示であった。ここで在日朝鮮人美術

家は 3 世代に分類されたが473、全和凰は第一世代の中でもモダニズム的な造形実験を試みた

郭仁植（1919〜1988）などとは異なり、現実を真剣に省察するリアリズム傾向の作家群に位

置づけられた。ここには在日朝鮮人のアイデンティティーと人生の苦痛を描き出した曺良奎

（1928〜？）と宋英玉（1917〜1999）が共に属しているのだが、彼らは活動拠点であった戦

後の日本画壇と関わりあいながらも、戦前の「朝鮮人」としてのアイデンティティーを維持

しながらそれを積極的に造形化していたと言える。だが、曺良奎と宋英玉らが自画像を通じ

て独自な造形美と隠喩を見せたとすれば、全和凰の特徴は、「朝鮮戦争」や「百済観音」

「春香」など具体的な素材を使って、民族に対する愛着を直接的に表明したという点であろ

う。宗教的な対象である仏像のモチーフを借用して心情を表現している点や、文学と連動し

てナラティブを構築した点も特徴である。一方、宋英玉とは 1960 年代以後に共通して扱っ

ているテーマがあるが、それはベトナム戦争と広島原爆事件である。疎外された弱者の人生

を経験した彼らが民族の枠を超え、人類の平和と平等に関心を持ったことは、もしかしたら

自然な流れであったのかもしれない。 

 
473 在日朝鮮人第一世代である 1950 年代の画家たちは、現実を真剣に省察するリアリズム傾向と、現

実批判よりは美的探求に取り組むモダニズム傾向に分けられた。一方、1970 年代に活動した第二世

代は、多様な媒体を使ってアイデンティティーを探求した作家群として、また 2000 年代以後の作家

たちは在日としての意識から離れて普遍性を求めている作家群として分類され、特徴づけられた。パ

ク・スジン（박수진）、前掲論文、13〜14頁。 
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在日朝鮮人第一世代画家は苦しい実存の問題を筆で吐き出しながら何を望んでいたのか。

多くの近代芸術というものがそうであるように、行為の目的は分からない。しかし彼らが終

生にかけて表現したかったのは、また絶え続けられた芸術活動の原動力は、「在日朝鮮人」

という名にあったのではないか。所謂「自分探し」、アイデンティティーの模索は、誰でも

行うことかもしれない。しかし異邦人の自己証明は、より厳しい。無視と差別の位置に立っ

ていた在日朝鮮人は、自己否定を強要され、外部が設定する変動的なアイデンティティーに

よって自己模索に二つの絆が掛けられた。さらに、二つに分けられてしまった祖国は、源流

への回帰を拒み、もう一つの分離と選択を要求した。それにも関わらず、彼らの眼は、論争

と分断で汚れている朝鮮半島の近代史を絶えず直視していた。戦後、韓国と北朝鮮がそれぞ

れ新時代の美術体系の確立に懸命であった時代に、在日朝鮮人は同時代の民族の悲劇を痛烈

に眺めていた稀有な目撃者であったと言えるのだ。 
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第９章 真鍋英雄―日本人として生きた知られざる在日朝鮮人画家 

 

はじめに 

 

真鍋英雄（韓国名・金鐘湳：1914～1986）は、第一世代の在日朝鮮人美術家である。戦前

に朝鮮半島で生まれ、日本で美術を学んだ朝鮮人留学生であり、戦後日本に残った。彼は朝

鮮人留学生の中でも珍しくシュルレアリスム傾向の絵画を描いたことで、韓国の近現代美術

史では貴重な存在であるものの、これまで殆ど知られることがなかった。そこで本稿は、第

一の目的として、彼の資料を発掘し、その生涯と芸術を詳らかにし、韓国近現代美術史の欠

落を埋める。さらに、第二の目的として、戦後日本に残って第一世代の在日朝鮮人になった

朝鮮人美術留学生が、どのような課題に向き合い、どのように自己のアイデンティティーを

表したのかを、ひとつのケーススタディーとして探る。 

筆者が真鍋英雄の存在を初めて知ったのは、1992年に書かれた韓国の美術史学者・金英那

（キム・ヨンナ）の論文「1930年代の在東京朝鮮人留学生たち―前衛グループの活動を中心

に」からである474。金英那氏は、アカデミズムを求めていた1920～1930年代前半の多くの朝

鮮人留学生と異なり、1930年後半に渡日して当時の先端美術思潮を試みた少数の朝鮮人留学

生らを扱った。主に自由美術家協会と美術文化協会などで活動していた、日本大学の金煥基

（1913～1974）と文化学院の劉永国（1916～2002）、文学洙（1916～1988）、李仲燮（1916

～1956）などを取り上げていたが、彼らの出品経歴を探る中で、美術文化協会で活動してい

た真鍋英雄について、「金子英雄」という名で簡単に触れていた。また、金英那氏は、真鍋

が韓国の画壇では見知らぬ人物であるが、福沢一郎絵画研究所に在籍していた人物であり、

美術文化展で協会賞を受賞するなど、水準の高いシュルレアリスムの絵画を描いていたよう

だと説明していた。また彼は日本人の女性と結婚して「真鍋」へと改名し、日本に帰化した

が、その後の活動に関しては知られていないと述べていた。因みに、ここで一つ正しておき

たいのは、日本人女性と結婚して真鍋になったのではなく、真鍋に改名して後に斉藤の苗字

を持つ日本人女性と結婚したことである。とにかく、以上の情報が、これまでの韓国の近代

美術史に残った真鍋英雄に関する記述の全てであった。 

その後、筆者は偶然、2010年に板橋区立美術館で開かれた「福沢一郎絵画研究所」展（20

 
474 金英那「1930年代の在東京朝鮮人留学生たち―前衛グループの活動を中心に（1930년대 동경유

학생들-전위그룹전의 활동을 중심으로)」『近代韓国美術論叢』學古濟、1992年。 
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10年11月）の図録から、1937年8月撮影の「夏季講習会の集合写真」で彼を発見することに

なった（図１）。それから彼に関する調査に着手し、真鍋の所属した団体や周辺画家の資料

の中で彼の情報を収集した。さらに日韓にいる遺族や知人にコンタクトをとり、インタビュ

ーを実施し、作品の実見調査も行った475。そして、インタビューというオーラルヒストリー

を活かした情報収集と、それを裏付けられる現存資料の収集の並行から、彼の生涯を復元す

ることができた。 

本稿の構成は、次のとおりである。１．真鍋に関する現存資料、遺族へのインタビューを

基に、彼の生涯を詳らかにする。２．彼の作品を、当時の日本と朝鮮の画壇の流れの中で探

り、その特徴を把握し、位置づけをする。３．彼の生涯や作品にみるアイデンティティーの

問題について論じ、最後に結論を述べる。 

結論を先に簡潔に述べると、真鍋英雄は、最も長い間シュルレアリスム画風を維持した朝

鮮人画家であり、さらに、朝鮮人による美術の外枠を拡げた人物だということである。また、

彼自身は「朝鮮人」より「日本人」に近いアイデンティティーを持っていたことが窺われ、

これまで研究されてきた第一世代の在日朝鮮人の「民族的」とされる「ステレオタイプ」か

ら離れていることを指摘する。彼のケーススタディーを通して、第一世代在日朝鮮人の多様

なあり方を提示し、戦前と戦後を跨いで交錯していた在東京の朝鮮人のアイデンティティー

の一つを明らかにする。 

 

 

第１節 生涯：「金鐘湳」から「金子英雄」を経て「真鍋英雄」へ 

 

真鍋英雄は、1914年に朝鮮半島の南の方である慶尚南道山清郡山清面で、面長（日本では

村長に相当する）をしていた父の3男1女の三男として生まれた。本名は金鐘湳（キム・ゾン

ナム）。田舎にしては比較的に裕福な家庭で育てられ、幼い頃にバイオリンも学んでいたそ

うだ。1928年に故郷の山清公立普通学校を卒業し、密陽公立農蚕学校に進学するが、一年で

中退。その一か月後である1929年4月に14才で単身で渡日し、旧制京都両洋中学に入学。朝

鮮の学校を辞めてすぐ渡日していることから、以前から留学を考えていたこととみられる。 

 
475 ご遺族で息子の真鍋弘氏とは、2015年3月18日に、友人の関口一郎氏とは2015年3月19日にそれぞ

れインタビューを行なった。関口氏は103才の高齢にも拘らず、昔の出来事を詳細に証言して下さっ

た。韓国在住の姪・金旼宣氏とは、2015年4月29日にソウルでインタビューを行なった。また遺族へ

のコンタクトや資料の収集については、板橋区立美術館の弘中智子氏、加藤弘子氏、足立元氏から多

大な助力を得た。紙面を借りて、ご協力頂いた皆様にお礼を申し上げたい。 



191 

 

遺族の証言によると、京都での留学生活は容易ではなく、朝日新聞販売店の配達員をしな

がら通学する、当時でも珍しい苦学生であったという476。しかし、苦学を敢行するまで、親

戚も誰もいない京都に何を学ぶために来たのかは不明である。但し、1933年に一時帰国して

描いたとみられる≪父・金聲培の肖像画≫（図２）を見ると477、油彩であること、明暗や塊

の表現が出来ていることから、京都で美術教育を受けていたのではないかと推定される。美

術を学ぶために渡日していたのかは不明だが、日本に渡ってから油彩を学んだのは確実であ

る478。 

1934年3月には、旧制京都両洋中学を卒業し、勤務していた朝日新聞販売店の店主の息子

を頼って一緒に上京し、日本美術学校・西洋画科に入学する。この時からの親友である関口

一郎は、真鍋が自分のことを「京都出身」の「金子英雄」という名前で紹介したと証言して

いる。京都時代からすでに「金鐘湳」という朝鮮名の代わりに「金子英雄」という日本名を

使っていたと見られる。 

真鍋は、上京して一時期に高田馬場の長屋で住んでいたが、まもなく「池袋モンパルナス」

と呼ばれる豊島区長崎町に移住し、1943年に徴用されるまでに居住した479。シュルレアリス

ム傾向の前衛的な画家を始め、各地から来た芸術家が集まって住んでいた芸術家村で、彼は

当時の朝鮮では考えられない先端の文化を経験したとみられる。池袋モンパルナスという場

所の意味については、第２節で具体的に述べる。 

1937年3月、彼は日本美術学校を卒業し、福沢一郎絵画研究所に通いはじめた。同年の夏

期講習会では学生委員も務めたが、研究生たちは彼のことを、朝早くから登所して作業に励

む「真面目」で「紳士的」な人として記憶している480。この頃には、朝鮮で師範学校の教師

をしていた次兄からの仕送りがあったが、貧しい生活は続いたという481。1938年には、輸入

玩具業の浅草丸十商店に玩具デザイナー嘱託となり、1941年7月までの約3年間働くが、研究

 
476 当時の新聞販売店の息子であった山形通氏の証言を、ご遺族の真鍋弘氏が話されたことによる。 
477 肖像画落款に「癸酉八月十三日 小子鐘湳」と書いてあることから、京都両洋中学に在学中であ

った1933年の夏休みに一時帰国して描いたものと推定される。 
478 彼の故郷の山清は両班（ヤンバン）階級が多く住む保守的な地域であった。10代で一人で渡日し

た点、シュルレアリスムという前衛美術を志していた点から彼の挑戦的で自由な性格を推察出来る。

彼の渡日背景については知っている人が生存していないため、断言することは出来ないが、情況から

鑑みると、生まれた環境から脱して自由になりたい気持ちがあったのではないかと想像することも可

能である。 
479 関口一郎「麻生君、金子君とアトリエ村のこと」『池袋モンパルナス』展図録、板橋区立美術館、

2011年、106頁。 
480 『福沢一郎絵画研究所』展図録、板橋区立美術館、2010年、107、112、123頁。 
481 関口一郎とのインタビュー：2015年3月19日。 
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所生活も並行していた。また、遺族所蔵のアルバムからは、1930年代後半に、藤田嗣治と一

緒に写った写真もあり、いろいろ前衛的な美術思潮に興味を寄せていた20代の姿が見受けら

れる。1940年、福沢が主導する美術文化協会の第一回展に≪風景≫連作3点を出品、美術文

化賞を受賞し、翌年の第2回展には≪水辺≫（図3）を出品し、会員となった。この作品は現

在、板橋区立美術館に所蔵されており、美術館に収まっている彼の唯一の作品である。 

1943年9月には、立川陸軍航空整備部隊（西多摩郡、現・横田基地）に徴用され、「教程

編纂員」として勤めることになり、教育資料として使われる自動爆撃照準機の図面を描く仕

事をしていた482。その履歴のためか、戦後の1948年には、横田基地のInformation & Educat

ion Officeに就職し、英字新聞『Afterburner』の編集、割付けを担当した。1950年12月に

は親友の親戚であった真鍋家の養子となり、大韓民国の戸籍から移籍し、「真鍋英雄」にな

った。その直後、戦争中の疎開先で出会った日本人の女性と婚姻し、2男を儲けた。戦後、

彼は韓国の家族を二度と訪問することなく、連絡も意図的に絶ったと伝えられる。妻が朝鮮

との連絡を反対していたという事情もあったが、彼自身が「在日朝鮮人」という事実を周り

に知られないようにしたことは、日本の社会における「在日朝鮮人」への差別と偏見から家

庭を守ろうとしていたためだと思われる。彼の長男である真鍋弘は、父が生前に自分が在日

朝鮮人であると言っていたことはなく、「朝鮮」に関しても言及したことが一回も無かった、

と証言している。 

真鍋は、1958年に美術文化協会を脱会して以来、横田基地で1979年の定年まで働いたが、

毎晩帰宅しては自宅のアトリエで一人で絵を描く生活を送った。専業画家ではなく、発表の

機会も多く得られなかったが、毎日のように誠実に描いたという。遺族が所蔵している数十

点の遺作は非常に完成度が高く、彼がただの「日曜画家」ではなく、制作に真剣に向き合っ

ていたことを証明している。 

何度かの小さいグループ展に参加する中で、ついに1970年3月には56才で初の個展を開い

た（1970年3月23～28日、銀座・フォルム画廊）。それは福沢一郎による推薦の言葉と共に、

横田基地の英字新聞『Afterburner』に宣伝記事が載せられた。 

福沢は、真鍋がシュルレアリスム画家として長い経歴を持っていると紹介し、「シュルレ

アリスムの様式は旧式の形式になってしまったが、その精神は消滅していない」と、彼の久

しぶりの発表に喜んでいた。また、「しばらく作品発表をして来なかったが、最新作をみる

と、精巧で詳細な描写に力強く、筆遣いが錆びていない」と、賞賛し、今後シュルレアリス

 
482 真鍋英雄「一つの想出」『美術文化』美術文化協会、1955年1月、19頁。 
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ムの分野で活躍するようにと期待を寄せてもいた483。それに応じるかのように、真鍋は、退

職後の1980年に高山良策との二人展を開き（1980年9月16日～24日、渋谷・ギャラリージェ

イコ）、これからの旺盛に活動したいと抱負を語っていたが484、1986年に72才で他界した。 

 

 

第２節 日本のシュルレアリスム絵画における真鍋英雄の絵画 

 

1924年アンドレ・ブルトンの宣言によってフランス・パリで始まったシュルレアリスムは、

無意識の解放を通じて人間の真の自由を追求した思想であり、両大戦の間に世界各地に拡散

した。1927年に文学界から始まった日本のシュルレアリスムは、1930年を前後として「二科

展」を中心にシュルレアリスム絵画から影響を受けた絵画作品が発表されるようになる。そ

して1931年、福沢一郎のフランスからの帰国と共に、本格的に展開し始め、大平洋戦争勃発

までの約10年間の盛り上がりがあった。 

福沢が応用したエルンストのコラージュ技法は、若い画家に大きな影響を与え、その勢力

は「独立展」から離脱し、「新造型美術協会」などの団体を結成する過程を経て、1939年の

「美術文化協会」に帰結し、その全盛期を迎えた。しかし、1941年、軍国主義の強化につれ、

共産主義への関わりを疑われていた福沢と瀧口修造が逮捕されることになり、シュルレアリ

スム絵画運動も小康状態に入る。約10年あまりの短い期間ではあったが、日本のシュルレア

リスムは若い画家を中心に熱狂的な人気を集め、その形式において様々なバリエーションを

見せた。 

 
483 Commenting on his student’s latest 15-painting exhibit, Mr. Fukuzawa states:  

“Mr. Manabe…is a surrealist and holds a long career in this field. Nowadays, one hears about the r

essurrection of surrealism. Its art form is becoming outdated, but its spirit will not cease to exist. F

or quite some time now Mr. Manabe has not come up with any art paintings. However, upon obse

rving the recent art work he completed, the elaborate and minute description is energetic and his

 dash of the brush has not diminished in any way. He is one of the artists I want to see complete 

a most difficult task of taking on the latest trends in the field of surrealism.” 

「Local Artist Shows Surreal Paintings」『Afterburner』1970.3. 遺族の真鍋弘提供。 
484 「私は戦後、給料とりの生活を長い間つづけて来たので、画の方はすっかり道草を喰ってしまい

ました。最近やっと自分の仕事に打ちこめるようになり、日暮れて道なお遠しの感がいたしますが、

一歩一歩とたゆまぬ努力をつづけて行くつもりです。私は流派や形式にとらわれず、いくるかのジャ

ンルを通り抜けて来た私なりのものを自由に表現して行くつもりです。（後略）」「真鍋英雄・高山

良策二人展チラシ」ギャラリージェイコ（東京・渋谷）、1980年9月16日～24日。 



194 

 

しかしながら、日本のシュルレアリスムは、その不徹底さや思想の脆弱さを指摘されてき

た。西欧のシュルレアリスムが前代のダダイズムの「反逆精神」を継承しながら、「無意識

の探求」や「想像力の解放」という精神性に焦点を当てたことに対し、日本のそれはダダと

は切断されたモダニズムの系統から誕生し、本来の思想よりは、その「外形」の借用に拘っ

ていたという指摘である485。 

一方、日本のシュルレアリスムは、「精神」より「現実」に関心を持ち、社会変革への情

熱を孕んでいたため、「行動主義的ヒューマニズム」運動に繋がった、という評価もある。

山田は、それを「シュルレアリスムの日本的変種」と呼んでおり、シュルレアリスムの「芸

術様式」が社会参与的な作品に形を与えたことで、「日本のシュルレアリスム運動は、本質

的に「ヒューマニズム運動」である」と指摘した486。同様の文脈で、大谷は、日本のシュル

レアリスムが「行動主義的ヒューマニズム」と出会うことで、無意識の探求の代わりに「日

本の社会の現実と向き合い、独自の展開を遂げた」と肯定的な評価をしている487。実際に福

沢一郎も、現実の強調のための「手段」としてシュルレアリスム技法を借用しており、その

意味において西欧のシュルレアリスムとは厳密に異なると述べており、早くから一線を引い

ていた。 

 

「モンタージュとは私によれば現実強化の手段なのである。（中略）それが適当に組み立て

られて作者の意思を表現し得た時、効果的且つ強力な絵画のメティエーとなるのである。」 

  

福沢一郎「新形式論」『独立美術』2号、1932年11月、91頁。 

 

 
485 「日本のシュールレアリスムが不徹底なものであったことは否定できない事実である。（中略）ダダイズムか

ら切断されて、モダニズムの系統から誕生した日本のシュールレアリスムには、無意識の探求や想像力の解放

といった「思想」としての根源において脆弱なところがあり、（中略）外的世界（現実）への関心によって、内的世

界（精神）の探求は看過されてしまった。（中略）日本のシュールレアリスム運動の主役であった画学生たちの

同人グループによる活動は、（中略）芸術活動による社会変革への情熱を孕んでいた。（中略）「シュールレア

リスムの日本的変種」と言えるものである。それは、自立した「思想」としてのシュールレアリスムにはなりえなか

ったが、「行動主義」というヒューマニズム思想を基盤とした運動に確かな形態を与えるものであった。」 山田

諭「日本のシュールレアリスムとは何だったのか？」『日本のシュールレアリスム1925～1945』展図

録、名古屋市美術館、1990年、8～9頁。山田は、日本のシュルレアリスムが「理性からの開放」を目

指す自立した一つの「思想」ではなく、マルクス主義とヒューマニズムを基盤とする「芸術様式」の

一つに過ぎなかったと言っている。確かに、その純粋性を批判することはたやすく、既に瀧口修造が

指摘しているように、日本のシュルレアリスム絵画の中には、無意識の心的作用に基づいた「オート

マティズム（automatism：自動記述法）」から制作された作品が少ないのが、その傍証である。 
486 山田諭、前掲論文、9頁。 
487 大谷省吾「シュルレアリスムと行動主義―小松清、福沢一郎、矢崎博信を中心に」『近代画説』1

5号、2006年、12頁。 
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「その風刺の或る部分、技巧の或る部分において、超現実主義ではあるが厳密な意味に於て

は違うもの（後略）」  
福沢一郎「独立美術と超現実主義」『現代の眼』第65号、東京国立近代美術館、1960年4月、

3頁488。 

 

このように、日本のシュルレアリスムは、純粋な無意識の探求よりも、コラージュ（coll

age）やデペイズマン（dépaysement）489というシュルレアリスムの文法を借りた現実批判の

内容を表すか、あるいは純粋にその幻想的な造形美を求めるか、という流れに展開したと思

われる。前者には軍部の弾圧によって解体された前世代のプロレタリア美術家たちが合流し、

後者には新しい造形を渇望していた若い画学生たちが含まれていた。1936年に開所した福沢

一郎絵画研究所にも、両者の画家たちが集まることになるが490、真鍋英雄はその後者に当た

る。 

それでは、真鍋の作品の造形的な特徴を探ってみよう。 

真鍋の戦前期の作品≪水辺≫（図３、1941年）と≪風景≫（1941年）、≪葡萄≫（図４、

1943年）、≪憩鷲≫(1943年)を見ると、画面いっぱいに植物や動物が描かれていることが共

通してみられる。植物の写実的な形態や詳細な描写には、如何なる歪曲も加わっていないが、

集約された鬱蒼たる森そのものが与える自然の奇異さが、効果的に表現されている。さらに

隅々に隠れた生物は、その完全な形を読み取れず、グロテスクな感じを漂わせている。鬱蒼

たる植物や隠れている動物を用いた、幻想的で原始的な自然の描写には、アンリ・ルソー

（Henri Rousseau、1844～1910）やマックス・エルンスト（Max Ernst、1891～1976）の影

響が窺える（図５）。 

実際に真鍋の遺品からは、アンリ・ルソーの画集が発見されている。また植物を用いた奇

異なる雰囲気の演出は、福沢一郎の≪花≫連作（1938～1939年）や、真鍋と同時期に福沢絵

画研究所の学生であった米倉壽仁の作品からも確認できるものであり（図６）、植物描写に

関しては彼らからの影響もあったと思われる。 

とはいえ、真鍋の作品にはシュルレアリスム本来の無意識に関する深度ある理解や実験の

 
488 弘中智子「福沢絵画研究所が伝えるもの」『福沢一郎絵画研究所』展図録、板橋区立美術館、201

0年、92頁。 
489 コラージュは、「貼りつけ」を意味するフランス語であり、画面に印刷物、布、針金、木片、砂、

木の葉などさまざまなものを貼りつけて構成する絵画技法、あるいはこのような技法によって制作さ

れた作品をさす。デペイズマンとは、フランス語で「異なった環境におくこと」の意味。美術上の用

語としては、シュルレアリスムの一技法をさす。ある物を日常的な環境から異質の環境に転置し、そ

の物から実用的性格を奪い、物体同士の奇異な出会いを現出させる。 
490 加太こうじ「画塾・福沢研究所」『思想の科学』第450号、1989年2月、66頁。 
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痕跡はみられない。むしろ、精密描写やデペイズマンを通じて、シュルレアリスムの造形的

な雰囲気を借用しているのだ。また、真鍋のシュルレアリスム絵画が、前述したような、日

本の現実を告発するいわゆる「行動主義」的なシュルレアリスムではなかったとはいえ、鬱

蒼とした息詰まるような風景の描写には、戦禍の深まる暗鬱なる時代現実の雰囲気が反映さ

れているようで、目を引く。特に≪水辺≫（図３）の、画面奥にみられる像のような生物は、

その横顔と眼の描写から、靉光の≪眼のある風景≫（1938年）を連想させる。それは戦禍の

時代の雰囲気が反映された代表的な作品としてよく挙げられる作品である。靉光と真鍋は池

袋モンパルナスの住民であったという共通点がある。 

ここで、「池袋モンパルナス」について簡単に触れておきたい。前衛の実験場所であり、

洗練された文化村であった池袋モンパルナスでの生活は、真鍋の制作において大きな刺激に

なり、また豊かな文化的土壌になっていたはずからである。 

池袋駅の近くにある豊島区長崎町は、湿地帯であったところを石炭ガラで埋め立てた地域

であり、地盤が丈夫でなかったため、アトリエ主体の簡易な住宅が多く建てられた。家賃が

安価であったことから、各地から若い芸術家もしくは芸術家の卵が集まることになり、芸術

村を形成した。「池袋モンパルナスに夜が来た。学生、無頼漢、芸術家が街にでてくる。彼

女のために、神経をつかへ、あまり太くもなく、細くもない、在り合せの神経を」491。詩

人・小熊秀雄が詠む「池袋風景」から分かるように、少し退廃風にも感じられる青春と浪漫

の享楽地であった池袋モンパルナスは、画家だけでなく、音楽家や詩人など、各地からの芸

術家が交じり合う、特別な場所であった492。真鍋（当時は、金子）は、1934年以後のある時

期に高田馬場から移住し、1943年に徴用されるまで約7年以上居住した。ここで彼は、前衛

美術のみならず、カフェー文化やコンサートなど、当時の朝鮮では考えられない先端の洗練

された文化に接することができた。それは、20代の青年だった真鍋に大きな刺激になったと

思われる。 

池袋モンパルナスの美術史における役割は、「美術の底辺の拡散」であると評価されてお

り、「大正期の新興美術やプロレタリア美術、昭和戦前期の前衛美術、特に良質のシュルレ

アリストの輩出」であると言われている493。それだけ、実際に山下菊二、高山良策、丸木

俊・位里、靉光など数多くのシュルレアリスムの画家が居住し、制作上にも交流し合いなが

 
491 『池袋モンパルナス』展図録、板橋区立美術館、2011年、9頁。 

492 板橋区立美術館編「東京モンパルナスの灯―前衛と昭和史のなかの青春―」『東京モンパルナス

とシュールレアリスム』板橋区立美術館、1985年。 
493 尾崎眞人「『池袋モンパルナス』考」『美術フォーラム21』18号、2008年11月、115頁。 
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ら前衛美術に精進する環境であった。若い画学生であった真鍋は、このような環境の中で、

自然にシュルレアリスムに接することができただろう。福沢一郎絵画研究所の研究生たちの

多くが池袋モンパルナスに居住していた点から、真鍋も周りのルートから研究所の存在を知

り、入所していたと思われる。 

真鍋は、15畳のアトリエと2～3畳の生活空間からなる、二軒続きの長屋に住んでいたが

（図７）、壁を隔てた隣部屋には麻生三郎の夫婦が住んでおり、現在残っている麻生婦人の

証言から494、当時の生活ぶりが良く分かる。麻生夫人によると、隣同士でよく一緒に食事を

とり、話をすることが多く、兄のコンサートに行くなど親しく交際していたそうだ。さらに

麻生三郎が応召される日には、井上長三郎、松本俊介などと一緒に家の前で撮った写真も残

っており、私生活でも親密に交流していたことが分かる。周辺の芸術家の親睦会であった

「池袋美術家クラブ」の設立懇親会（1936年9月10日、地平食堂）の写真には真鍋と見られ

る人物が、最前列に座って明るく微笑んでいる（図８）。若者の芸術家たちが「日本の各地

から集まり、各々のアイデンティティーを闘わせ、独自の作風を展開した」495池袋モンパル

ナスにおいては、真鍋もまた彼らの同様に東京の「異邦人」であり、平等な立場だった。

「植民地朝鮮」という自分の出身にあまり気にしなくて良い場所であり、自由にいられる場

所であったのだ。 

以上のように、真鍋は文化の香りが溢れる街で、若者の芸術家と交流しながら制作におけ

る刺激と霊感を得られた同時に、出身に関わらず気楽に居られる場所としての「日本」を作

っていった。池袋モンパルナスという、日本近代美術史における重要な一つのシーンに真鍋

は生きていた。また、そこでの居住経験と文化的享有経験は、戦後、彼が「日本」という国

籍を選択する時に働いた重要な要因の一つになったと推測できる。 

 

 

第３節 朝鮮における シュルレアリスムの展開 

 

次に、朝鮮画壇におけるシュルレアリスム絵画の展開と、その中での真鍋英雄の存在意義

を考えてみよう。 

まず、朝鮮ではシュルレアリスム絵画がまったくといっていいほど受容されなかったこと

 
494 弘中智子「麻生美智子さんに聞く『新人画会の時代』」『新人画会』展図録、板橋区立美術館、2

008年、115頁。 
495 尾崎眞人、前掲論文、115頁。 
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を断っておきたい。 

朝鮮にシュルレアリスムの文芸思想が紹介されたのは、1920年代末のことで、日本と同様

に文学界から始まった。これは日本で文学を専攻していた留学生たちが本格的に文壇に登場

する時期と重なる。日本の法政大学の文学部を卒業して帰国した詩人・李河潤（1906～1974）

が、1929年に「仏文壇回顧：己巳の世界文壇」を雑誌に寄稿し、諸派の一つとして紹介した

ことから始まる496。 

その後、画壇にシュルレアリスムが紹介されたのは1930年代に入ってからである。朝鮮の

『東亜日報』紙上に「シュルレアリスム」という単語が出てくるのは、1930年12月のことで

ある497。当時、東京で留学していた5人の朝鮮人美術留学生らが「白蛮洋画会」を結成する

に当たって、その一人であった東京美術学校の西洋画科学生の金瑢焌（1926年西洋画科入

学・1931年卒業）は、会の代表として活動の抱負を語っている。彼は、多変するピカソの造

形感覚を賞賛しながら、ピカソの絵画が「キュビスムからフォービスム、そして後期フォー

ビスムを経て（中略）シュルレアリスムへとカメレオンのように豹変している」といい、自

分たちも現代美術の「諸種の表現様式」を自由に駆使することを宣言した。 

朝鮮で金瑢焌が「シュルレアリスム」という言葉を口にした1930年は、日本でもそれが本

格的に始まってはいない時期であり、シュルレアリスムの影響が見受けられる絵画が雑誌の

紙面を通じて紹介されているだけであった。美術理論にも造詣が深かった金瑢焌は、そのよ

うな雑誌からシュルレアリスムの存在を朝鮮半島にいる人より一足先に知っていたと思われ

る。しかし、彼自身が特にシュルレアリスムの思潮に影響されていた訳ではなく、それを含

む「西洋の先端思潮」を自由に受け入れようとして漠然とした抱負を語っていたのである。 

ところが、金瑢焌が考えたように、朝鮮の社会にそれらの先端思潮が受容されるには無理

があったようで、自分たちのこれからの作品について、「一種変態的な心理の所有者である

 
496 「佛文壇回顧：己巳의 世界文壇」 『新生』第２券第12号、1929年12月。 
497 「ピカソの多変する散文時代はまだ遥遠である。キュビスムからフォービスムへ、そしてヌーボ

ーフォービスムからダダイズムへ、またネオクラシックからシュルレアリスムへと、まるでカメレオ

ンのように豹変する彼の美学は永久に芸術の行政を漫歩するだろう。（中略）我々の中にはピカソの

カメレオンイスムもある。（中略）たまにはシュルレアリスムと握手し、たまにはフォービスムに約

束しよう。我々はいかなる表現様式に拘ることない。諸種の表現様式を駆使することにする。（後

略）」―筆者翻訳 

【原文】「피카소의 다변한 산문시대는 아즉도 요원하다는 것이다. 큐뷔슴에서 포뷔슴으로 그리

고 누보포뷔슴에서 따따이슴으로 다시 네오클라시슴으로 슈르레알리슴으로 마치 카멜레온과가티 

표변하는 그의 미학은 영구히 예술의 행정을 만보하고 잇슬것이다.(중략) 우리들 가운데에는 피카

소의 카메레온이슴도 잇다.(중략) 때로는 슈르에 악수할 것이오 때로는 포부에 약속할 것이다. 우

리들은 어떠한 표현양식에 구니됨이 업슬것이오. 또한 제종의 표현양식을 시인할것이다.(후략) 」

金瑢俊「白蠻洋画会を作って（백만양화회를 맨들고）」『東亞日報』1930年12月23日。 
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と批評家は非難するかも知れない」と心配を寄せていた。それは、シュルレアリスムを始め

とする前衛美術を受容する朝鮮の土壌が、まだ培われていないことを意味していた。 

それから6年後である1936年4月の同紙には、ホアン・ミロの作品を載せて超現実主義の絵

画を紹介する記事が現れた。記事には「非合理的なことを取り扱う」「心的自動作用」であ

ると、シュルレアリスムの定義について懸命に翻訳しているのが分かる。しかしその記事の

文末に至っては「これを読んでも全く意味が分からない」と正直な気分を吐露していた498。 

さらに、1940年になっても、朝鮮におけるシュルレアリスムへの認識には変化がなかった

ようである。東京美術学校出身の画家であり美術評論家でもあった、呉之湖（1926年西洋画

科本科入学・1931年卒業）はシュルレアリスムを指して、「時代的な旋風に巻き込まれ、精

神錯乱が発生したことによる病的現象」といい、すぐ「自然消滅する」と露骨に排撃してい

た499。呉之湖が具象絵画を好み、抽象絵画を含む前衛美術に対して反感を持っていた人物で

あったとはいえ、留学経験のある現役の美術家がこれだけに非難していたことを考えると、

一般の鑑賞者には理解が困難であったと思われる。 

シュルレアリスム思潮が受容されなかったのは、ただ美術界だけの問題ではなかった。文

学界においては、創作側の個人やグループによる形式の借用と実験の試みが微力ながらも存

在した点では美術界とは異なるが、評論家や一般の受容者側の反応は、美術界のそれとさし

て違いはなかった。 

上述したように、文学界におけるシュルレアリスムは、1929年に初めて紹介された後、金

起林や鄭玄雄などが持続的に言及し、1930年代半ばには、李時雨・申百秀・鄭玄雄・趙豊衍

らの「三四文学」同人と李箱（1910～1937）が実際の創作に適用した。彼らは20歳代の新人

 
498 「シュルレアリスムの絵画というのは、フロイトの影響を受けて「夢と潜在意識の表現を図るも

の」であるそうだ。『現代の美術』の編者であるジョプレ・グリックソンの定義によると、合理的な

ことを犠牲せずに、非合理的なことを扱う方法であり、また思考の真なるプロセスを記事するにおい

て口頭や他の方法で表現しようとする「純粋な心的自動作用」であるそうだ。（中略）これを読んで

も全く意味が分からない。（後略）」―筆者翻訳 

【原文】「슐레알리슴의 회화라는 것은 무엇이냐하면 그것은 프로이드의 영향을 받어서 “꿈과 잠

재의식의 표현을 의도하는 것”이라고 한다. 그런데 “현대의 미술"의 편자 죠프레 그릭손의 정의

를 보면, 합리적인 것을 희생하지안코 비합리적인 것을 취급하는 방법이며, 사고의 진정한 과정을 

기사하는 데 잇어서 구두로나 또는 기타의 방법으로 표현하랴고 하는 “순수한 심적자동작용”이라 

한다. (중략)이것을 읽엇자 무슨소린지 알수가없다.(후략)」「超現実主義絵画(초현실주의의 회화)」

『東亞日報』1936年4月18日。 
499 「（前略）後者は完全に時代的な旋風に巻き込まれ、精神錯乱が発生したことによる病的現象で

ある。したがって、これは精神錯乱症が正常な状態に回復する時に、自然消滅する性質のものであ

る。」―筆者翻訳 

【原文】「후자는 순전히 시대적선풍에 휩쓸여 정신착란을 일으킨데에 발원한 병적현상이다. 그

러므로 이것은 정신착란증이 정상한 상태로 회복하는때 또한 자연소멸할 성질의 것이다.」吳之湖

「現代絵画の根本問題(현대회화의 근본문제)（五）」『東亜日報』1940年4月27日。 
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であり、斬新な文学を訴えて1934年に集まったが、1935年12月に解散した。 

評論の方では、大体にシュルレアリスムを「資本主義末期の退廃的な情況を反映する病理

現象」として紹介し、否定すべき思潮として語っていた。シュルレアリスムの文学史におい

ける位置を認める金起林と鄭玄雄の場合、シュルレアリスムに肯定的な価値を与えていたが、

それに関する理論の正確な理解が欠如していたのである500。 

シュルレアリスム文学の作品の数自体、多くはないが、創作に対する大衆の反応の一例と

して、李箱の「烏瞰図」事件を挙げられる。彼は、1934年7月24日から8月8日まで、『朝鮮

中央日報』にシュルレアリスム詩「烏瞰図」を連載していたが、詩が難解であるとの読者た

ちの猛烈な抗議によって連載が中断された事があった。このような当時の情況に関して、人

学研究者・李起哲は、朝鮮のシュルレアリスムは何人かの詩人には影響を与えたが、散文や

小説には影響を与えることが出来ず、また大衆の共感を得ることに失敗していたと指摘して

いる501。 

このように朝鮮でシュルレアリスムが受容されなかった、その理由は何であろうか。それ

は、西洋美術の受容における朝鮮国内の構造的な問題と、朝鮮一般の社会的な雰囲気といっ

た内外の要因から考えられる。 

第１章の「東京美術学校の朝鮮人留学生と韓国の初期美術大学」で触れたように、1910年

代に日本留学から帰国した朝鮮人画家たちを通じて西洋画を本格的に受容し始めた朝鮮では、

1920年代になると、朝鮮美術展覧会の設置と共に日本のアカデミズムが定着した。その後、

1930年代末からは、フォービスムや抽象などが在野美術として流入した。 

しかし、それらは全て欧米からの直輸入ではなく、日本経由のものであった。新しい思潮

が「一歩ずつ遅れ」て、さらに「間接的」に導入されるという、植民地朝鮮における構造的

な問題は、外来思潮の受容と理解、そして成熟において支障をもたらす条件となったのだ。

さらに、西洋画の受容から30年余りの短期間に、アカデミズムからシュルレアリスムまでと

いう、欧米においては長い歴史と共に積み重ねられた諸思潮を消化するには無理があった。

つまり、前衛美術が定着するモダニズムの土壌がまだ成熟していなかったのである。 

シュルレアリスムが受容されなかった原因の一つは朝鮮国内の社会的な雰囲気である、と

いう主張は、韓国の近代詩学史からの指摘である。文学評論家・文惠園は、近代の朝鮮のシ

ュルレアリスム文学の劣勢の理由として、シュルレアリスムを分析できるような精神分析学

 
500 文惠園「近代韓国のシュルレアリスム詩論の特徴に関する研究(한국 근대 초현실주의 시론의 특징에 

관한 연구)」『韓中人文学研究』第17号、2006年、46～50頁。 
501 李起哲「韓国におけるシュルレアリスム詩の展開過程に関する考察（한국초현실주의 시의 전개과정 

고찰）」『韓国詩学研究』第3号、2000年、227～228頁。 
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的な理論が不備であった点の他に、「本能や個性の自由な噴出よりは、秩序とバランスを重

視した社会的な状況と関連している」と指摘する502。 

李起哲も、朝鮮の「歴史状況」と「現実問題」のため、シュルレアリスムは受容されなか

ったと言っている。要するに、シュルレアリストが主張する、社会・歴史からも分離された

純粋な想像力の解放が、はたして外国の侵略と受難で点綴され、自由になったことがない朝

鮮の歴史と現実状況で、「感動の実体」として感じられることが可能なのか反問している。

現実から乖離されているシュルレアリスムは「意識的な言葉遊びや現実感のない空虚な声」

として聞こえてきたというのだ503。このように本能より秩序を重視した社会雰囲気や、「現

実問題」に追われている朝鮮の歴史状況では、破格破格の形式と「超現実」の内容を持って

いるだけに、「非現実」であったシュルレアリスムは、共感のできない存在であったと思わ

れる。 

 

 

第４節 朝鮮における数少ないシュルレアリスムの画家の一人として 

 

しかし、このような厳しいシュルレアリスムの不毛の地の外で、それを試みた数少ない朝

鮮人留学生たちがいた。彼らは多数の朝鮮人留学生と異なり、官展から離れて前衛的な小グ

ループ展を中心に活動した。まず、文化学院の学生であった文学洙（1916～1988）は、1935

年～1939年間に文化学院に在学しており、自由で開放的な学習雰囲気の中で前衛美術に接す

ることができた。彼は、同校の教授であった村井正誠（1905～1999）が所属していた抽象絵

画中心の自由美術家協会で活躍したが、「馬」や「牛」、「飛行機」、そして「チマチョゴ

リ」を素材にしたシュルレアリスム絵画を多数出品し、注目を集めた（図９）。彼は1937年

の第1回展から毎年出品し、第2回展には協会賞を受賞し、会友になり、1942年の第6回展に

は朝鮮人としては珍しく会員に推挙された。朝鮮民族を形象化した牛やチマチョゴリを着た

人物、朝鮮の古典小説である「春香（チュンヒャン）」をモチーフにした作品で、「郷土美

の造形化に成功」して「詩と夢の世界を表現し堅実な造形性を見せている」と、瀧口修造と

長谷川三郎から好評を博した504。 

 
502 文惠園、前掲論文、43頁。 
503 李起哲、前掲論文、228頁。 
504 金英那、前掲論文、299～300頁。 
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一方、真鍋と同様に美術文化協会で活動した、東京美術学校の学生・金河鍵(1915～?、19

38年西洋画科入学・1942年卒業)は、1941年の第2回展から出品し、翌年に美術文化賞を受賞

して、1943年には真鍋の後を継いで会員となった。現在モノクロ図版で残っている彼の出品

作（図10）を見ると505、幾何学的な図形や地平線を強調した理知的構成が目立つ。先行研究

において金英那は、港と机そして図形といった無関係の物の組合せや影の表現に、ダリ(Sal

vador Dalí、1904～1989)やキリコ(Giorgio de Chirico、18888～1978)の影響がみえると指

摘している506。保守的なアカデミズムを追求した東京美術学校で、さらに朝鮮人留学生であ

った彼がシュルレアリスムに傾倒したのは、異例のことである。現在、東京芸術大学附属図

書館に所蔵されている彼の卒業制作の図版（図11）からも、水平線を背景にして前景のベッ

ドの上に横たわっている半裸の女性が描かれており、シュルレアリスムを大胆に駆使してい

たことが分かる507。 

ところが、金河鍵の卒業制作を調査して新たに分かったのは、同級生の朝鮮人学生の鄭寬

澈(1916～1983、1938年西洋画科入学・1942年卒業)の卒業制作にもシュルレアリスムの影響

が確認できることである（図12）。古いモノクロ図版であるため、正確な分析は難しいが、

地平線と波、転がっている壺、そして影の表現からは幻想的な雰囲気が感じられる。その制

作意図は正確に把握できないが、同年度の西洋画科の卒業生の全員が、慣例に従って写実的

な人物坐像を制作していたことを考えると（図13）、金河鍵と鄭寬澈の二人の作品は確かに

異彩を放っている。さらに、二人の作品には、海岸という背景と、横たわっている壺が共通

に見られて、目を引く。金河鍵と鄭寬澈が後日に「黃土会」を結成していることから508、両

者は在学中から親交を基に互いに影響を与え合って、シュルレアリスム技法を試みていたと

見られる。それは、金河鍵の美術文化協会での活動が卒業制作の以前からあったこと点から、

金からの誘いもしくは影響があって始まった可能性が高い。 

以上、韓国の近代美術史でシュルレアリスムを試みた痕跡が確認できる人物は、この3人

だけである。 

彼ら3人と比べて真鍋だけの特徴がある。その3人はいずれも、無関係な事物を始原的な空

間に大胆に配置し、別の時空間を構築していた。それに対して、真鍋の場合は、そのような

デペイズマンを積極的に活用せずに、むしろ自然（現実）の中にあるべきシーンを基にして、

その中の動物や植物を緻密に描写することによって、現実のなかで遭遇する「不慣れな感覚」

 
505 資料を提供し、撮影を許可してくださった板橋区立美術館の弘中智子氏に感謝を申し上げる。 
506 金英那、前掲論文、312頁。 
507 同作品は1943年の第4回の美術文化協会展に出品された。 
5081970年に、吳之湖を中心に結成された具象絵画の作家団体の「黄土会」とは同名の異なる団体である。  
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を演出していた。その淡々たる情的な雰囲気に、彼の個性が認められるであろう。 

ところで、このようにシュルレアリスムの絵画を試みて特有の個性を発揮していた前途有

望な彼らが、帰国後に朝鮮の画壇にシュルレアリスムを波及する可能性はなかったのだろう

か、という問いが生まれるだろう。しかし真鍋を除き、3人の戦後の行方をみると、シュル

レアリスムが断絶した経緯が分かる。文学洙と鄭寬澈は実家の平壌に帰ったが、北朝鮮政府

の樹立後、社会主義の体制に順応し、社会主義レアリスムへと急旋回した509。彼らはそれぞ

れに教育者と人民芸術家として活躍し、多数の体制宣伝画を残した（図14）510。金河鍵の場

合は、朝鮮戦争の際に生死が分からなくなった。 

朝鮮でシュルレアリスムが発展しなかった理由には、前述したような構造的な問題と共に、

シュルレアリスムを積極的に学んだ留学生が少なかった点、さらに彼らの帰国後に深化され

るはずであった活動が、国家の分断などでうやむやになってしまった点があげられる。この

ように大変短い歴史を持つ朝鮮のシュルレアリスムであるが、そのため、唯一日本に残って

画業を続けた真鍋は、朝鮮人としては最も長い間シュルレアリスム画風を維持した画家とな

る。その意味で、彼は、朝鮮人による美術の外枠を拡げた人物として位置づけられるのだ。 

 

 

第５節 真鍋英雄のアイデンティティー 

 

以上で見てきたように、真鍋は、韓国近現代美術史においては大変重要な人物であるが、

しかし彼自身は「朝鮮人」より「日本人」に近いアイデンティティーを持っていたことが今

回の調査で分かった。 

これまで第一世代の在日朝鮮人美術家に関する研究は、画家の生涯と作品にみる「民族性」

や朝鮮人としてのアイデンティティーに焦点が当てられたものが多い511。分断された祖国へ

 
509 安惠靖「文學洙の生涯と絵画に関する研究(문학수의 생애와 회화연구)」全南大学校大学院美術

学科 修士学位論文、2006年2月。 
510 北朝鮮おけるシュルレアリスム画家の路線の急旋回は、中国と正反対の状況を見せており、興味深い。

日本でシュルレアリスムに接し、その技法を学んだ中国人美術家たちは帰国してから、大衆を相手にした共産

主義の宣伝として壁画や雑誌の挿絵などにその技法を積極的に活用していた。日本でシュルレアリスム技法

を学び、共産主義国家に向かったことは共通しているが、両国におけるシュルレアリスムの運命は異なってい

る。呉孟晋「前衛絵画の『代理戦争』」『近代中国美術の胎動』勉誠出版、2013年。 

 
511 キム・ソンヒ（김선희）「疎外された美術世界、戦後の在日美術（소외된 미술세계, 해방 이후의 
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の悲しみ、在日朝鮮人として日本社会で生きていく内的葛藤などを探ったものが多い。いわ

ゆる「民族的」で「祖国回帰的」な在日朝鮮人のステレオタイプは、美術界だけに限られて

いるわけではない。それは、在日朝鮮人全体に関する研究の視座から必然的に形成された像

である。但し、美術史の場合、作品が残るので、実際に、民族性あるいはアイデンティティ

ーの混乱をテーマにした作品が多く残されているのは確かだ。本論文の第８章で扱った全和

凰もまさにそうであった。しかし真鍋の場合は、そうではないことに注目すべきである。 

彼の作品には、朝鮮を思わせる郷土色や、在日朝鮮人としてのアイデンティティーを問う

ような主題意識は見られない。むしろ繰り返して登場する、壊れた「日の丸の飛行機」や、

それに重ねられた彼の顔からは、「敗戦」を想う日本人の心情が感じられる（図15）。彼は、

「人間よりはるかに貴重な存在で」あった「日本の飛行機」が無残な姿で畑にころがってい

た」のを見て、その「真赤な日の丸が眼に痛かった」とさえ、述懐していたのだ512。 

さらに横田基地に提出された彼の身上明細書には、次のように書かれている。 

 

「従来、私は日本国籍を持っていたが、終戦後、朝鮮の独立に依り日本国籍を放棄せざるを得

なかった。私は日本永住のために養子縁組の方法のもとに、戸籍を移動し、東京都青梅市に新戸

籍を作った」513 

 

ここでみるように、真鍋は「日本国籍」について元々持っていたのを意志と関係なしに剥

 

재일미술)」『在日の人権（재일의 인권）』展図録、韓国光州市立美術館、2000年；尹凡牟「曹良奎

と宋英玉―在日画家の民族意識と分断祖国（조양규와 송영옥-재일화가의 민족의식과 분단조국）」

『韓国近現代美術史学』第18集、2007年;高晟埈「在日韓国人の美術―日本現代美術史のなかで」

『アリランの花種（아리랑꽃씨）』展図録、韓国国立現代美術館、2009年；ソ・ヒジョン（서희정）

「戦後の在日同胞女性1、2世代の美術活動にみる祖国の表象（해방 이후 재일동포여성 1, 2세의 미

술활동에서 보는 조국의 표상」『韓国近現代美術史学』第22集、2011年12月。 
512 「私達が側にも寄れなかった日本の飛行機…（中略）無残な姿で、…畑にころがっていた。（中略）眞赤な

日の丸が眼に痛かった。数日前までは、吾々人間よりはるかに貴重な存在であったし、人気者であった。」 真

鍋英雄、前掲資料、19頁。 

また、第五回美術文化協会展（1944年4月28日～5月9日、上野公園美術館）の出品目録を見ると、金子英

雄の名前で、≪ぼら≫、≪戦ふ街工場≫という作品が出されていることが確認できる。≪戦ふ街工場≫という

作品名は、主に風景や生物の名前を作品名に使用していた以前とは確実に異なるニュアンスを漂わせている。

時局が感じられ、扇動的にまで見える。しかし、この作品は、美術文化協会が左翼に見なされ、治安法違反か

ら福沢一郎と瀧口修造が検挙された事件があった3年後の展示である。当局の圧迫と検閲が強化され、戦意

高揚の性格を帯びざるを得なくなった時期であることを考えると、真鍋自身の純粋なる創作意志から出た素材

でない可能性も高い。 
513 ご遺族の真鍋弘氏の提供による。また1940年の「第一回美術文化展受賞発表」（美術文化協会）

や、1970年3月の個展に関する『Afterburner』記事にも、京都出身であると書かれている。ところが、

1985年に板橋区立美術館で開かれた「東京モンパルナスとシュールレアリスム」展図録の作家略歴に

も「東京都青梅市に生まれる」と書いてある。 
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奪されたように語っており、自分を日本人の中の一人、もしくは一人でありたいと認識して

いたことが分かる。彼のこのような発言は、これまで作られてきた在日朝鮮人の典型的な民

族主義像とは異なる、見慣れないことと言わざるを得ない。 

第１節で触れたように、真鍋は、14才の時に一人で渡日し、自我形成期を日本で送った。

彼は、当時「内地」と「外地」で呼ばれていた「日本」と「朝鮮」を、差別等は存在するも

のの、漠然として「一つの自国」、もしくは「一つになるべき自国」として認識していたの

かもしれない。さらに青年時代、池袋モンパルナスで経験した前衛的で洗練された文化の体

験は、美術家としての将来を考えていた彼にとって、大変魅力的な要素であったと思われる。

終戦と共に一つの国を選択せざるを得なくなった時、「日本」という国は「個人」真鍋や

「画家」真鍋において既に馴染んだ居場所であり、有望な場所であったのだろう。 

しかし、研究が十分になされていないだけで、日本と朝鮮が「内地」と「外地」で呼ばれ

ていた戦前の当時、真鍋のようなアイデンティティーを持っていた人が実際には多かったの

ではないだろうか。 

この問題に関して、在日朝鮮人の歴史を研究する外村大氏の論考は、同様の問題意識を示

している。氏は、在日朝鮮人の歴史が民族的な側面から語られてきたことは、戦後に在日朝

鮮人の団体から「祖国」とのつながりのみが評価され、強調されたためだと指摘している。

しかし、実は戦前から在日朝鮮人の文化は個々人に異なっており、彼らの「本国」と関わる

様相も、国家や民族に対する意識もそれぞれであったという514。 

さらに外村氏は、「それぞれ」であったアイデンティティーとして、1930～40年代の朝鮮

人知識人が捉えた在日朝鮮人の三つの類型を提示する。 

１．大阪の猪飼野のような朝鮮人集団居住地に暮らしながら、「祖国」よりは同郷住民の

特定「地域」の文化に馴染んだ者で、日本の中の地域単位の多文化主義の承認を望む者。 

２．朝鮮回帰への当為意識はあるものの、日本で形成した文化アイデンティティーから、

朝鮮への融合が現実的に無理があると感じる者（ただし、外村が例として挙げた小説家・張

赫宙（1905～1998）は、太平洋戦争が深化する中で、結局 日本への直接的な帰属を意味す

る「内鮮一体」へと偏り、戦後、日本に帰化した）。 

３．在日朝鮮人としての生活の困難にも関わらず、民族的な立場を維持し、祖国を帰るべ

き所として認識する者515。 

 
514 外村大「植民地期における在日朝鮮人の文化アイデンティティー再考(식민지기 재일조선인의 문화아

이덴티티 재고)」『国史の神話を超えて(국사의 신화를 넘어서)』2004年、Humanist、357～358頁。 
515 外村は、高權三・張赫宙・金史良という当時の朝鮮人知識人がそれぞれのエッセイや小説などで捉えた在

日朝鮮人のあり方を分析した。外村大、前掲論文。 
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真鍋がこの三つの類型の中にどれか一つに当てはまるとは言い難い。外村氏もあくまで

「それぞれ」であった多様な人間像の中で三つを提示したものであるからだ。とはいえ、葛

藤の課程や決断の動機は異なるが、日本へ直接帰属をした点においては、上述の２に近いと

思われる。真鍋の帰属が、自らの意志や嗜好から行われたことを考えると、日本の中世文学

に心酔し、戦後に日本に帰化した朝鮮人小説家・立原正秋（1926～1980）も類似した例とし

て挙げられる516。 

とはいえ、戦前の在日朝鮮人の大多数が日本帰属の傾向を持っていたと速断することはで

きない。戦後に民族的な側面が意図的に強調され、また編集された歴史があったとはいえ、

戦前の当時に生きていた多数の在日朝鮮人が民族的で祖国回帰的な態度であったのは、多く

の記録から確認できるからである517。それが学習の結果にしろ、省察の結果にしろ。ただし、

そうでない類型に関する関心や発掘があまりにも少なかったため、在日朝鮮人に対する認識

の不均衡がもたらされ、一つの像に偏っていることを指摘したい。それは、「民族的」でな

いアイデンティティーを持っていなかった在日朝鮮人が、自らを表に出し、志向する帰属先

に関して記録を残すことがあまりなかったためでもある。 

また、外村氏の研究からも分かるように、多様なアイデンティティーが存在していたこと

は事実であろうが、日本への帰属を求める場合にも、朝鮮人の「私」がすでに日本人である

というのではないことが分かる。あくまでも「まだ一つになっていない」朝鮮と日本が一つ

の「大日本帝国」になるべきで、その一員になりたいと望んでいることであり、現状として

「内地人」と「外地人」が同級の「皇国臣民」であると認識ではない。上述の真鍋の身上明

細書で、彼は自分のことを「日本国籍」の人であったと記述しているが、事実、「内地人」

と「外地人」の区分が分かった上での、日本（国籍）の人であったと思われる。 

 
516 立原正秋（韓国名：金胤奎）は、1926年に朝鮮半島の慶尚北道・安東郡に生まれた。早くから父が病死し、

母の再婚で1937年に渡日し、野村震太郞と改名する。1940年の創氏改名令で、以後、金井正秋と名乘るよう

になる。早稲田大学の法学科に入学するが、国文科に転科し、中退する。阿弥の芸術論や謡曲をはじめとす

る中世の日本文学に深く沈潜し、「中世」をみずからの創作活動の原点とし、小説を書き始めた。「薪能」（1964

年）、「剣ヶ崎」（1965年）が芥川賞を受賞し、1966年には「白い罌粟」で第55回直木賞を受賞する。その中、

「剣ヶ崎」は日韓の狹間で搖れ動く主人公を描いた作品であり、惱み多き靑春時代の心情を表している。戦後、

日本人女性と結婚し、日本国籍を取得した。1973年、29年ぶりに韓国を訪問し、故郷の山河に再会したことを

基に、少年時代を自伝的に描いた「冬のかたみに」を発表する。また、幼い頃から親しんできた李朝陶磁器は、

立原の理想の美の象として、「殘りの雪」「春の鐘」など晩年の作品の中に繰り返し描かれる。1980年、他界の2

ヶ月前にペンネームであった「立原正秋」への改名が認められた。朝鮮のモチーフを作品の中で使っていた

点においては真鍋と異なるが、自らの意志と嗜好によって日本の国籍を選択したことにおいては、類似してい

る。『立原正秋』展図録、県立神奈川近代文学館、1997年。 
517 一例として、在日朝鮮人第一世代の52名を取材して、在日としての人生の話を集めた 『在日一世の記憶』

（小熊英二・姜尚中編、集英社、2008年）には、殆どが民族性を帯び、祖国とのつながりから自分の人生を回

顧している。編集意図がそうであることを考えても、これまでの出版、美術作品、ドキュメンタリーなどの記録で

残された数だけに少なくない人数が民族性に基づく考え方で生きてきたことを証言している。 
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彼の名前を考えてみよう。彼は、三つの名前を持っていた。「金鐘湳」から「金子英雄」

を経て「真鍋英雄」へ。名前を変えるというのは、何を意味するのだろうか。名前は人のア

イデンティティーに最も密接に関わるもので、「自分」を指す名称を変えるというのは、見

慣れたことから去り、新しい変化を敢行するという意味であったのではないか。1940年代に

おいては朝鮮人が日本名に創始改名をするのが異例なことではなかったとはいえ、それ以前

から行われ、2回にも渡る真鍋の改名過程は、それ自体、日本に足を付けて住みたいという

強い熱望を表しているように思われる。 

戦後になって彼は、戸籍を変更するまでして、日本に残った。彼の帰化は、単に住む場所

を選択する意味ではなかった。それは韓国の家族と連絡を一切断ち切るほど、何か強い決断

を伴うものだったのだ。戸籍を勝手に変更したという罪悪感、そして日本に住みたい自分や、

戦後、新しく築いた家庭を、「在日朝鮮人」に対する社会の偏見や差別から守りたいという

願望が、その根底にあったのではなだろうか。彼は戦前から自分のことを京都出身といい518、

当時東京にいた朝鮮人とも交際しなかった。親友・関口一郎が証言するように、彼は「日本

の風習と文化に必死に溶け込もうとした」異邦人であったのだ。彼の作品によく登場する鬱

蒼とした草の間に隠れ、辛うじて目だけを出している動物、また目立たないように保護色を

帯び、草畑と一体になっている昆虫は（図16）、「真鍋英雄」という保護色を着て日本の社

会に生きていた朝鮮人の自分を暗示しているのではないだろうか。 

その意味で、彼が1948年から1979年まで、約30年間勤めた米軍の横田基地が持つ場所は特

別な意味を持っていただろう。アメリカ国籍の人が主な場所では、日本人も朝鮮人も同様の

異邦人である。彼は、そこで在日朝鮮人に対する偏見を意識する必要も、出身をばれないよ

うにしながら滞留の疲れを感じる必要も、比較的に少なかったと思われる。そこには青年時

代に安住していた異邦人の街・池袋モンパルナスと共通するところがあっただろう。出身や

国籍に関係なく、自由に居られたのである。彼は、戦前と戦後を跨いで、普通の日本社会と

は少し異なった場所に自分を置き、自分を守りながら住み続けたともいえよう。 

彼の遺品の中で、唯一「朝鮮」と関連したものとして、演劇「春香傳」の一場面を撮った

写真が残っている（図17）。1938年、村山知義が演出し、張赫宙が脚本を担当して、新協劇

団によって上演された「春香伝」は519、操を守って情人を待つ女性をテーマにした朝鮮の古

典小説である。真鍋は舞台美術のアルバイトをしに行って、この舞台を眼にした。歌舞伎の

 
518 関口一郎の証言による。そして1940年に美術文化賞を受賞した時の作家略歴と、1970年に開かれた個展

の宣伝記事にも、京都出身であると書かれている。「第一回美術文化展受賞発表」美術文化協会、1940年；

「Local Artist Shows Surreal Paintings」、前掲資料。 
519 1938年3月23日～4月１４日、於・築地小劇場。 
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要素が加味された演劇「春香伝」には520、日本人の役者たちは朝鮮人に扮し、チマチョゴリ

を着ている。当時「金子英雄」として生きていた「金鐘湳（キム・ゾンナム）」は、この演

劇を見ながら何を考えていたのか。長い間離れていた祖国に対する、なかなか表に出せなっ

た本能的な懐かしさであったのか。あるいは、日本風に脚色された朝鮮文化を眼にして、自

分の内面で葛藤してきた「日本」と「朝鮮」が一体しうるという可能性に、微かな安堵感を

感じていたのか。そうだとして、では、自分の息子にまで朝鮮人であることを言わなかった

戦後の「真鍋英雄」は、何故この写真を一生保管したのだろうか。そこには、どうしても捨

てきれない祖国に対する思いがあったのではないか。 

 

 

おわりに 

 

真鍋英雄は、朝鮮には稀なシュルレアリスムの画家であり、したがって朝鮮人による美術

の外枠を拡げた人物として位置づけられる。しかし彼自身は、「朝鮮人」より「日本人」に

近いアイデンティティーを持っており、これまで研究されて来た、いわゆる「民族的」とさ

れる第一世代の在日朝鮮人の「ステレオタイプ」から離れ、在日の多様なあり方の一つを提

示する存在である。在日朝鮮人美術家の場合、そもそも個々人の研究がまだ不足しており、

シュルレアリスムを駆使した第一世代の人物もまだ彼が唯一である。したがって、生き方と

しても、画風としても彼はこれまでに研究された在日朝鮮人美術家と区分される。その意味

で、本稿は、彼の発掘を通じて、シュルレアリスムが不在であったと認識されてきた韓国の

近現代美術史の欠落を埋められたことと同時に、一つの新しい在日朝鮮人美術家の像を提示

したことに一つの意義があろう。 

韓国の民族史観は彼のことを、「親日派」という烙印で位置づけるかも知れない。しかし、

彼のような生き方を「親日派」と「民族派」という、白黒で分ける論理で片付けられるのか。

「内地」と「外地」であった当時、両所を行き来する多様な移動の形が存在したはずで、そ

 
520 村山知義は、プロレタリア劇場同盟の解散後、1934年に新協劇団を結成し、その範囲で可能な活動を模

索した。その一つが植民地朝鮮との連帯であった。親日派と評価される朝鮮人小説家・張赫宙が脚本に参加

した「春香伝」は、日本でも大きな盛況を成した。しかし、村山演出の「春香伝」に関しては韓国国内で批判的

な評価が多い。朝鮮の伝統文学である「春香伝」を、歌舞伎風の要素を加味して「脱脈略化」しようとした村山

の実験的な試みは、朝鮮知識人の立場からには「文化の横領」に過ぎなかったという批判である。喜多恵美子

「転向美術家と「朝鮮」「満州」―村山知義・寄本司麟を中心に」『韓国近現代美術史学』第30集、2015年、96

頁。 
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の数だけに多様なアイデンティティーが存在していたはずだ。さらに、終戦により、彼らは

新しいアイデンティティーを求める必要があった。戦後の日本で、困難の多い異邦人の道を

出来れば止め、普通に生きたいという素朴な欲望から、知られざる数多くの「真鍋英雄」が

誕生しただろう。 

日本人として生きようとした彼のことを、そもそも「朝鮮人画家」と呼べるのか。実際に、

彼の息子も真鍋を在日朝鮮人として呼ぶことを拒否している。真鍋が日本人として生きたか

ったであれ、朝鮮人として生きたかったであれ、朝鮮半島から渡ってきた人であるのは事実

である。とはいえ、物理的な出身を根拠に、彼のことを定義づけられるのか。しかし、在日

朝鮮人の歴史自体は、常にそのような交錯するアイデンティティー問題から自由ではなかっ

たことを言いたい。在日朝鮮人として呼ばれたくない朝鮮半島出身の人が、必死に日本人と

して生きようとした事実その自体は、アイロニカルにも、手ごわかった在日朝鮮人の歴史を

代弁しているのだ。 

本稿で、真鍋のことを、ディアスポラの視座ではなく、敢えて韓国の美術史の一部として

編入しようとする理由は、どうしても帰属先の議論が生じる在日朝鮮人の属性と関連してい

る。他の地域のディアスポラと異なり、日本に残った朝鮮人の場合、生き方によって「親日

派」という古くてまだ強いフレームに掛かりやすい存在であるためだ。「親日」議論は韓国

社会で未だに有効であり、根強く生きている。真鍋が「親日派」という議論に掛かれないよ

うに、筆者は、彼のような存在が想像より遥かに多く存在していた可能性を語りたい。また、

それが政治的な欲望や個人の利益のための目的からではなく、あくまでも日常に対する素朴

な欲望や切実な必要から生じた生き方であったことを言いたい。在日朝鮮人は、周知のとお

り、日韓の悲劇の近代史から派生された存在であり、韓国の歴史から排除されることのでき

ない一部である。揺れる近代を生き残った多様な人間像を、「民族的」という一つの基準か

ら判別してはならない。 

戦前の日本にいた一人の朝鮮人留学生がそう生きざるを得なかった状況もまた日韓の近代

史から派生したことである。真鍋英雄は、日本社会の一部であり、同時に韓国近現代美術史

の一部である。そして彼の作品は、そうした在日朝鮮人が生きる二重の領域を映し出すもの

であっただろう。  
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【真鍋英雄略歴】＊真鍋英雄は、今回初めて発掘された人物であり、これまで作成された略歴や年表がな

いため、本章末にて添付しておく。 

1914年6月3日 朝鮮半島の慶尚南道山清郡山清面で生まれる。 

1922年4月 山清公立普通学校入学 

1928年3月～4月 山清公立普通学校を卒業し、密陽公立農蚕学校に入学するが、1年で中退。 

1929年4月 単身で渡日し、旧制京都両洋中学に入学。 

1934年3月～4月 旧制京都両洋中学を卒業し、上京して日本美術学校西洋画科に入学。 

1937年3月 日本美術学校西洋画科卒業し、福沢一郎絵画研究所に通い始める。 

1937年8月 福沢一郎絵画研究所の夏期講習会に学生委員として参加する。 

1938年2月 輸入玩具業の浅草丸十商店に玩具デザイナー嘱託となり、1941年7月までの

働くが、研究所生活も並行する。 

1938～1939年 第8回、第9回独立美術協会展に出品 

1940年 第1回美術文化協会展に≪風景≫連作3点を出品し、美術文化賞を受賞。 

1941年 第2回美術文化協会展に≪水辺≫を出品し、会員となる。 

1943年 第4回美術文化協会展に≪葡萄≫、≪憩鷲≫を出品。 

1943年9月～終戦 立川陸軍航空整備部隊（西多摩郡、現・横田基地）に徴用され、「教程編

纂員」として勤める。 

1944年 第5回美術文化協会展に≪ぼら≫、≪戦ふ街工場≫を出品。 

1948年11月 横田基地のinformation&Education Officeに就職し、英字新聞『Afterburn

er』の編集、割付けを担当。1979年の定年まで勤務。 

1950年12月1日 真鍋家の養子となり、大韓民国の戸籍から移籍。 

1951年6月 日本人女性と結婚。その後、2男を儲ける。 

1958年 第18回美術文化協会展に≪神の愚心≫を出品。 

1963年 第3回律動展に出品。 

1970年3月 初の個展を開く（3月23～28日、銀座・フォルム画廊）。 

律動美術家協会同人となる。 

1977年6月 ＜現代美術のパイオニア展＞（6月7日～19日、東京セントラル美術館）に

≪水辺≫を出品。 

1978年1月 個展（1月23～29日、新宿・ギャラリー船越） 

1979年 グループ動展に出品。個展（立川・たましんギャラリー） 

1980年9月 高山良策との二人展（9月16日～24日、渋谷・ギャラリージェイコ）。 

1981年5月 個展（5月12～18日、新宿・ギャラリー船越） 

1986年 他界 
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第２部のおわりに 

 

以上、第２部の第６章、第７章、第８章、第９章では、４名の朝鮮人留学生のケーススタ

ーディーを通じて、彼らの戦前の日本留学経験が戦後の日韓の活動において、どのように繋

がるのかを、「制度」、「造形」、「アイデンティティー」という三つの観点から具体的に

確認してみた。 

「制度」の面では、戦前の官立教育機関であった東京美術学校出身であり、戦後に韓国で

活動した人物である張勃を、「造形」の面では、戦前の私立教育機関であった日本大学・美

術科出身であり、戦後に韓国で活動した金煥基を扱った。そして「アイデンティティー」の

面では、留学の以後、戦後にも日本に残り、第１世代の在日朝鮮人美術家になった全和凰と

真鍋英雄を取り上げ、検討した。 

筆者は、2011年から2017年までの８年間、調査を行い、戦前の朝鮮人美術留学生として49

0名余りを把握できた（【資料編】参照）。当然ながら、彼らは、それぞれの環境と経験に

よって多様な様態を帯びていた。その中でも上の4名を特別に選択して個別研究をした理由

は、朝鮮人美術留学生をより分類化して把握するために設定した上の三つの観点にふさわし

い人物でもある同時に、その４名が様々な側面において比較の対象になるからである。少な

くとも、この4名を並べることで、「朝鮮人美術留学生」の「像（Image）」が特定の一つに

固まることを防ぎ、より細分化した、多彩なものとして理解されるだろう。 

 

まず、留学後に、朝鮮に帰国し、戦後においては韓国で活動した、張勃と金煥基を見てみ

よう。二人は、戦前の留学経験と戦後の活動において、対比的な存在である。その中で最も

大きな差異は、現在の韓国の近現代美術史における評価であろう。 

張勃は、当時日本の唯一の官立美術学校であった東京美術学校を経て、アメリカのコロン

ビア大学校での留学まで経験して帰国した。金煥基は、私立美術学校の一つであった日本大

学・美術科を修了して帰国した。出身学校の序列とそれに伴う活動の影響力だけを考えるな

らば、張勃の方が遥かに優れていた。 

しかし、現在、韓国における「美術史」的な評価においては、その反対である。金煥基は、

まさに「韓国近代美術の巨匠」として評価され、私立の煥基美術館をはじめ、多数の国・公

立の美術館に多くの作品が所蔵されている。さらに美術史学の中でも研究が活発であり、一

般においては中・高等学校の美術教科書に登場しており、美術市場においても韓国の現代美
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術の中で最高価額で取引されている。それに対して、張勃は、美術史における位置づけや一

般における認知度も高くないのが事実である。 

それは何故だろう。張勃が制作活動よりは、教育行政活動に重点を置いた人物であるため

でもある。だが、彼の他にも、東京美術学校出身の美術家たちの大半が同様の扱いをされて

いる傾向を考えると、その他の原因を考えるべきである。 

彼らのような当代のアカデミズムを体表するエリートより、むしろ、戦前の当時に私立美

術学校に所属して在野美術を目指していた留学生たちが、美術史的にはより高い評価を得て

いる傾向があるのだ。それは、おそらく、アカデミズムという既存の大勢の流れに安住する

より、新しい表現を果敢に試みる「挑戦精神」と、自分の造形世界を絶えずに発展させて行

く「革新の行為」が、今日の美術史の上では「芸術家」として高く評価される基準になって

いるからではないかと考えられる。美術家の活動する当代の評価と後世における美術史的な

評価が必ずしも一致するのではないことが、朝鮮人美術留学生の戦前と戦後の状況からも確

認できる。 

美術史における評価の他にも、張勃と金煥基は、美術教育の面でも相反する姿を見せた。

美術教育者として、張勃は、ソウル大学校美術大学で戦前の日本の保守的なアカデミズム教

育を試み、一方、金煥基は、弘益大学校美術大学で「個性」を重視する自由で開放的な教育

を行った。 

このような教育観の差異は、当初ソウル大学校で共に在職していた二人の葛藤をもたらし、

金煥基が弘益大学校へと移すことになった重要な理由にもなった。二人の性向は、現在にお

ける「アカデミズムのソウル大」と「自由な芸術家気質の弘益大」というイメージの形成に

も影響を与えた。 

二人は、理由は違うが同じ1964年にアメリカに移住して、他界するまでにそこに居住した

ことも共通点として挙げられる。しかし、張勃の移住が他意による「政治的な理由」であっ

たとすれば、金煥基の移住は「制作への画家個人の野心」という、相反する背景を持ってい

た。 

このように、戦後の韓国において、アカデミズムの美術教育制度の構築者である「美術行

政家」の張勃と、前衛美術の先駆者である「芸術家」の金煥基は、戦前の朝鮮人留学生とい

う同じカテゴリーの中でも、多くの角度から異なる面貌を見せている。だが第６章と第７章

では、二人のケーススターディーを通じて、戦前の日本留学におけるそれぞれ異なる経験が、

戦後の韓国における「制度」の移植と、「造形」の発展という点において繋がっていたこと

が分かった。 
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次に、第８章と第９章で扱った全和凰と真鍋英雄は、戦前の日本における美術留学生から

戦後の在日朝鮮人美術家になった。二人は、現在の日韓の両国の美術史において、それほど

注目を集めず、十分な研究が行われてこなかったという共通点を持つ。それは、決して彼ら

が研究の対象に値しないということではなく、在日朝鮮人美術家に関する研究が全般的に少

ないからである。 

全和凰は、東京ではなく、関西地方における留学生であり、正式な教育機関に所属せず、

独学しながら日本人画家個人に不定期的に師事を受けたという点において、大変ユニークな

留学の形を見せる「非制度圏」の留学生であった。彼の大多数の作品は、在日朝鮮人コレク

ターによって韓国の地方美術館に寄贈・所蔵されているが、その中で特に作品1点だけが何

度も展示され続けていたことによって、この作家像に対する認識の誤謬をもたらしていたと

思われる。 

そのため、本稿では、全和凰の思想の基になった朝鮮民族の殖民地経験や朝鮮戦争という

民族動乱に注目した。そして彼が激しい表現主義的な作品を多数残したことを指摘し、その

ような造形表現がむしろ彼の特性であると明らかにした。さらに、彼の残した自作小説を具

体的に探ることによって、作文活動と絵画制作が連携していたことを明らかにした。彼の残

した絵画、小説、建築物など、彼の芸術活動の全般には、在日「朝鮮人」としてのアイデン

ティティーが強い原動力として働いていたと言える。 

真鍋英雄は、十代の時に一人で渡日し、京都の中学を経て、東京の私立美術学校を卒業し

た留学生であったが、朝鮮人としては珍しくシュルレアリスムを試みた人物であり、それを

戦後も続けていた点で特筆すべき存在であろう。真鍋の存在は、韓国の近代美術史において、

これまで欠落していた「シュルレアリスム」という前衛美術の歴史を埋めるものにもなるだ

ろう。 

さて、全和凰と真鍋英雄は、戦前の留学生から戦後の在日朝鮮人美術家になった点と、在

日する期間、2回にわたる改名を行った点において共通点している。だが、この二人は、ア

イデンティティーの面では、極めて対照的である。全和凰が「全鳳済」から「全和光」を経

て「全和凰」に改名しながらも、あえて朝鮮人の名前を維持した反面、真鍋は、「金鐘湳」

から京都時代に「金子英雄」を経て戦後に「真鍋英雄」に至っており、早くから日本名に改

名していたことが分かるのだ。 

さらに、全和凰の場合、在日朝鮮人としてのアイデンティティーを芸術活動の原動力とし、

素材の選択からテーマまで、民族的な色彩を露骨に表現した。その反対に、真鍋は、逆に在

日朝鮮人であることを隠し、制作においても「日本人」に近いアイデンティティーの表現を
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示した。真鍋のそのような行動には、慎重な分析が必要であるが、実際に戦前の日本生活の

期間に「内鮮一体」を内在化して自らを「日本人」と考えていたのか、それとも、戦後の生

活において、外部（日本社会）からそう見られて欲しかったのか、もしくは、そうするしか

なかったのか、という多様な可能性が考えられる。戦後において国家間の境界から排除され

て疎外されていた、複雑な在日朝鮮人の歴史を考える場合、特に彼らに関しては、そのよう

な多様な観点が必要であろうし、まさにそのアイデンティティーの多彩さこそ、彼らの存在

が示すものなのだ。 

全和凰と真鍋英雄のケーススターディーを通じて、第１世代の在日朝鮮人美術家のそれぞ

れ異なる留学の経験と戦後の活動を確認することができた。これまで第１世代の在日朝鮮人

に関しては、「民族的」な側面に偏った研究が行われてきたが、実は、彼らの間でも「在日」

の期間において、多様な環境と文化的な体験の差異があり、それによって、それぞれ異なる

アイデンティティーが形成されたのである。 

真鍋英雄の他にも、朝鮮人としてのカミングアウトをせずに知られざる数多くの在日朝鮮

人美術家が存在しているだろうと推測できる。彼らの発掘作業と検討は、「民族的」という

フレームに閉じ込められ、片方に偏っている在日朝鮮人像に対する認識の再編をもたらすだ

ろう。 
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結: パイオニアからディアスポラまで 

 

本稿では「戦前の日本における朝鮮人美術留学生と、戦後の活動」をテーマとし、第１部

（第１～５章）では、学校ごとに朝鮮人留学生の規模と学習の内容を確認し、戦後の韓国に

おける彼らの活動について、初期美術大学の設立とアカデミズムの構築、前衛美術の展開、

在野美術層の形成、そして地方美術の発展と刺繍美術の展開、という５つの側面を明らかに

した。 

また第２部（第６～９章）では、４名の留学生に対して個別研究を行ったが、戦後の韓国

で活動した２名に関しては「制度」と「造形」の観点から、そして戦後の日本に残った２名

に関しては、「アイデンティティー」の観点から探り、戦前の留学の経験が戦後の活動にお

いてどのように繋がるのかを示した。全体の結論を、以下に述べる。 

 

朝鮮人「美術留学」が持つ多層的な性格：出身背景と留学先、そしてジェンダーから 

戦前の日本における朝鮮人たちの「美術留学」は、同時期のものであっても、彼らそれぞ

れの出生環境と留学先、そしてジェンダーによって、画然に相違な性格と意味を持っていた。

それと同時に、戦後の韓国に与えた影響の内容も異なっていた。 

社会史の分野で、戦前の日本の帝国大学に在学していた朝鮮人留学生に関する研究を行っ

たジョン・ゾンヒョン（정종현）氏は、朝鮮において上位階級の社会・経済的な背景を持つ

人物たちが帝国の官立大学に留学できたことによって、特定階級の位相が維持されたと述べ

ている。またそれと同時に、彼らによって戦後の韓国社会の諸般において帝国の知識が持続

されたと指摘している521。 

この指摘は、美術分野の官立であった東京美術学校における朝鮮人留学生と極めて符合す

る。彼らの多くは、朝鮮において社会・経済的に上位階層に当たる人物であり、彼らの「留

学」は、特定階級の新しい「享有文化」であり専門分野における「エリート」の輩出を意味

した。そして彼らの留学を通じて、戦後の韓国美術には「帝国のアカデミズム」が暫く持続

したと言えるのだ。 

 
521 ジョン・ゾンヒョン（정종현）「日本帝国大学の朝鮮人留学生に関する研究（１）（일본제국대

학의 조선인유학생 연구(1)-경도제국대학 조선유학생의 현황, 사회경제적 출신배경, 졸업 후 경력

을 중심으로）」『大東文化研究』第80号、2012年; ジョン・ゾンヒョン（정종현）「東京帝国大学

の朝鮮人留学生に関する研究（동경제국대학의 조선인유학생 연구）」『韓国学研究』第42号、2016

年。 
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一方で、東京の私立美術学校における朝鮮人「美術留学」は、東京美術学校のそれよりは、

多様な経済的な環境を持つ人物らによるものだった。また、彼らが帰国後に朝鮮と戦後の韓

国においてアカデミズムとは異なる様々な在野美術をもたらした点において、官立における

美術留学と異なる性格を持っていた。しかし、新文物を学ぶために「自ら」渡日して「留学」

した点においては共通している。 

それに対して、大阪における朝鮮人の「美術留学」は、その渡日の背景から、「東京留学」

とは全く異なるものであった。彼らの多くは、植民地朝鮮で経済的な欠乏に苦しんだ家族の

渡日によって「受動的」に移動させられたケースに当たる。当然なことかもしれないが、そ

のような社会・経済的な背景を持つ彼らの「留学」が、戦後の韓国の中央画壇における「エ

リート」の誕生につながったとは言い難い。戦前の日本における地方での留学は、戦後の韓

国の地方へと回帰しており、その活動範囲の限界を内包しているものであった。 

一方、朝鮮人「女性」による「刺繍留学」は、結果的には「美術」としての「刺繍」を朝

鮮にもたらした。しかし、その留学の意図において、「芸術家」を目指した朝鮮人男性たち

の「美術留学」とは異なり、あくまでも「女性」にふさわしいジャンルを通じて、女性とし

ての「自立」に役立つ技術もしくは資格証を取得するためのものであった。彼女らの「留学」

に掛かっていたジェンダーの限界は、「刺繍美術」そのものが持っていたジェンダー性と共

に、戦後の韓国美術における刺繍美術の消滅を予告したものだったかも知れない。 

このように、戦前の日本における朝鮮人の「美術留学」は、彼らの「出身背景」や「留学

先」、そして「ジェンダー」など、多様な要因から多層の性格を持つものであったことを、

本稿の第 1部は明らかにした。 

 

戦前の日本における「朝鮮人美術留学生」の意味：パイオニアからディアスポラまで 

それでは、戦前の日本留学を経て、朝鮮半島に回帰した「朝鮮人美術留学生」たちの意義

は何だろうか。本稿の第 2 部で明らかにしたように、彼らは、植民地朝鮮から新しい学問

を求めて海外に渡ったパイオニア（pioneer）であり、日本と朝鮮の両国における技術と知

識の伝達者（knowledge transmitter）、そして留学の経験をもとに自らの独自の芸術を作

り出して行った創造者（creator）でもあった。彼らの帰国によって戦前の朝鮮と戦後の韓

国にもたされたのは、美術教育における「制度」と、画壇における「造形」であった。それ

は、現在からそう遠くない近年まで残存していた歴史である。 

一方、戦後にも日本に残ることになった朝鮮人留学生に関しては、上述とは少し異なる視

線が存在するだろう。戦前、外地から来た「留学生」から、戦後、自国に戻れなかった、も
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しくは戻りたくなかった「ディアスポラ（diaspora）」へ。彼らには、留学後に朝鮮に帰

国した人物に付けられる「先駆者」や「知識者」のイメージとは全く異なる、戦前と戦後の

日本社会のおける「異邦人（stranger）」という相も変らぬ桎梏が残っていた。 

彼らは、自国を離れて他国で生活する移民者、離散者を指す「ディアスポラ」の一部類で

あろう。しかし、同じ植民地期に、強制的であれ自発的であれ、ロシアや中央アジアなどの

地域に離散した他の「コリアン・ディアスポラ」とは異なり、日本にいた「第１世代の在日

朝鮮人」に関しては、どうしても彼らのアイデンティティーに対する外部（日本社会と韓国

社会）と内部（在日朝鮮人社会）の敏感な反応がある522。それは、戦前における日韓の屈

曲の歴史がまだ清算されていないという反証でもあり、特に韓国においては、日韓関係に対

する「親日・反日」という民族的なフレームが現在にもまだ有効かつ強力に働いているため

でもあろう。 

本稿において、全和凰と真鍋英雄を単純なディアスポラ美術の一例として扱うことができ

なかった理由もここにある。本稿による真鍋の発掘紹介は、これまで「民族的」とされた第

１世代の在日朝鮮人美術家「像」に対して、そこには無自覚のうちにステレオタイプの形成

があったのではないかという批判であり、多様な「在日」様態に関する可能性を提示するも

のであった。 

 

残された課題として 

 
522 在日朝鮮人のアイデンティティーの問題は、戦前に渡日した第１世代と、戦前に日本で生まれ

た第２世代、そして戦後の日本に生まれて現在生存している第３～４世代の場合によって、それぞれ

その様相を異にする。総連系の朝鮮学校から強い民族教育を受けた場合を除いては、世代を重ねるほ

ど、彼らが生まれ育ち、教育され、文化的な体験をしてきた日本を、ある程度「自国」として認識す

る傾向が強い。彼らの様相も個人差が大きく、さらに多様であるが、親世代にしたがって韓国籍を選

択した場合、日韓両国の社会から「異邦人」として疎外され、アイデンティティーの混乱に苦しむ場

合もあり、日本籍を選択して「日本人」として毅然として生きる場合もある。また、民族と国籍に拘

らずグローバル社会の一員として生きようとする場合も存在する（福岡安則『在日韓国・朝鮮人―若

い世代のアイデンティティー』中公公論社、1993 年）。 

このように、第２～４世代のアイデンティティーも時代によって変形しており、それなりに複雑で

あるが、第１世代が一般的に「祖国（朝鮮）回帰」的な性向を持っていると特徴づけられ、日韓と在

日社会の内部における「親日」「反日」のフレームから自由になれなかった世代であったことを考え

ると、確実に異なる次元の問題であることが分かる。 
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本研究において残された研究課題としては、まず、まだ見つかっていない多くの朝鮮人留

学生の資料掘り起こしである。彼らの日本名への創始改名による追跡の困難や、個人情報保

護法による資料閲覧の困難があるため、可能であれば、日韓における該当学校や機関の協

力・協業という形が最も望ましい。特に、2018 年 3 月に廃校される日本美術学校の場合に

は、在学していた朝鮮人留学生への全数調査が急を要する。 

さらに、戦前の留学生から戦後に在日朝鮮人になったケースに関しては、発掘と共に研究

視点の変化も必要であろう。「在日」の多様な様相を発掘し、彼らの存在を、一国美術史か

らではなく、「東アジア」という広域の美術史から眺めることが求められる。それは、「民

族的」なフレームが生む無駄な偏見と誤解を取り除き、彼らの人生と美術史的な成就に対す

る、より正確な理解につながると思われる。 
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洪善杓『韓国近代美術史』時空社 2009 年 

キャロリン・コースマイヤー『美学―ジェンダーの視点から』三元社 2009 年 

金英那『韓国近代美術の百年』三元社 2011 年 

『韓国美術団体 100 年』キム・ダルジン（김달진）美術資料博物館 2013 年 

 

 

論文  

イ・ヨンスク（이영숙） 「現代美術と韓国刺繍（현대미술과 한국자수）」 梨花女子大学校大学院 

刺繍科 修士学位論文 1965年  

平沢信康「西村伊作と文化学院―日露戦争後における脱国家意識の成長と大正期自由教育」『教育学

研究』50(4) 1983年 

村松 寛「大阪美術学校─平和から戦争へ、その20年の明暗─」『枚方市立御殿山美術センター』枚

方市教育委員会 1987年 

匠 秀夫「フュウザン会結成前夜の斎藤与里」『近代洋画の機首 斎藤与里とその時代』展図録 埼

玉県立近代美術館 1990年 

山田諭「日本のシュールレアリスムとは何だったのか？」『日本のシュールレアリスム1925～1945』

展図録 名古屋市美術館 1990年 

金英那「1930年代の在東京朝鮮人留学生たち―前衛グループの活動を中心に（1930년대 

동경유학생들-전위그룹전의 활동을 중심으로)」『近代韓国美術論叢』 學古濟 1992 

李泰鉉「東京美術学校 留学韓国人 卒業作品に関する研究(동경미술학교 유학한국인 졸업작품에 

관한 연구)」『芸術文化論叢』１ 西原大学校芸術文化研究所 1992年 

尹凡牟「日帝のために筆を握った画家たち―金殷鎬と沈亨求―(일제를 위해 붓을 든 화가들-

김은호와 심형구-)」『人物にみる親日派の歴史(인물로 보는 친일파의 역사)』歴史批評社 1993年 

李泰鉉「東京美術学校留学韓国人 卒業作品「自画像」に関する研究(동경미술학교 유학한국인 

「자화상」에 관한 연구)」『芸術文化論叢』3 西原大学校芸術文化研究所 1994年 

山梨絵美子「黒田清輝と東京美術学校の洋画教育」『美術史学』1995年 
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鄭榮沐「韓国現代絵画の抽象性（한국현대회화의 추상성）、1950-1970: 前衛の美名の下で（전위의 

미명아래）」『造形FORM』18 1995年 

ユン・ナンジ（윤난지）「金煥基の1950年代の絵画―韓国における初期抽象絵画に対する一つの接近

（김환기의 1950년대 그림-한국 초기 추상미술에 대한 하나의 접근）」『現代美術史研究』5 

1995年 

鄭馨民「創作と教育の共存の可能性に向けて―韓国美術教育の現代性の論理―(창작과 교육의 공존 

가능성을 향하여-한국미술교육의 현대성의 논리)」 

『韓国現代美術教育とソウル大学校美術大学:1946～1960(한국의 현대미술교육과 서울대학교 

미술대학: 1946~1960)』ソウル大学校美術大学造形研究所 ソウル大学校出版部 1996年 

鄭榮沐「韓国現代美術教育とソウル大学校美術大学(한국의 현대미술교육과 서울대학교 

미술대학)」『造形』19 ソウル大学校美術大学造形研究所、1996年 

ソン・マンヨン（송만용）「1950年代の釜山美術における郷土的表現に関する研究―土壁会を中心に

―（1950년대 부산미술의 향토적 표현에 관한 연구-토벽회를 중심으로-）」『芸術研究』1 

新羅大学校芸術研究所 1996年 

李泰浩「1940年代初め、親日美術の軍国主義的な傾向性(1940년대 초반 친일미술의 군국주의적인 

경향성)」『近代韓国美術論叢』學古齋 1997年 

任其愉「戦前文化学院における教育実践と生活―『文化学院新聞』と『月刊文化学院』から見る―」

『東京大学大学院教育学研究科紀要』38 1998 

影山昇「西村伊作と与謝野晶子-大正自由教育と文化学院」『成城文芸』171 2000 

キム・ソンヒ（김선희）「疎外された美術世界、戦後の在日美術(소외된 미술세계, 해방 이후의 

재일미술)」『在日の人権(재일의 인권)』展図録 韓国光州市立美術館 2000年 

ジョ・ユンキョン（조윤경）「張勃の生涯と作品活動に関する研究：カトリック聖画を中心に（장발

의 생애와 작품활동에 관한 연구: 가톨릭 성화를 중심으로）」、ソウル大学校 美術大学 

美術理論専攻 修士学位論文 2000年 

柳東熙「米軍政期の大学設立課程研究(미군정기의 대학설립과정 연구)」『嶺東文化』8 

関東大学校嶺東文化研究所 2001年 

クァク・デウン（곽대웅）「北朝鮮の工芸の動向と展望（북한 공예의 동향과 

전망）」『東洋芸術（동양예술）』3 2001年 

柳東熙「米軍政期の大学設立課程研究(미군정기의 대학설립과정 연구)」『嶺東文化』8 

関東大学校嶺東文化研究所 2001年 

北川 久「主潮社とは？―矢野橋村と植村宋一（植木三十五）―」『矢野橋村展－近代水墨画の精粋

－』図録 枚方市教育委員会 2002年 

金喆孝 「忘 れ ら れ た 近代女性美術史 の 復元(잊혀진 근대여성미술사의 

복원)」『月刊美術』2003年4月 

ジョン・ヘスク（전혜숙）「帝国美術学校の朝鮮人留学生たち（1929－1945）：西洋画科を中心に（

제국미술학교의 조선인유학생들(1929-1945): 서양화과를 중심으로）」『韓国近代美術史学』11 
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2003年 

キム・ミジョン（김미정）「韓国のアンフォルメルと大韓民国美術展覧会―1960年代初めの政治的な

変革期を中心に（한국의 앙포르멜과 대한민국미술전람회- 1960년대 초반 정치적 변혁기를 

중심으로-）」『韓国近代美術史学』12 2004年 

ジョン・ヘスク（전혜숙）「日本の帝国美術学校の留学生たちにおける西洋画教育および認識と受容

―金晩炯を中心に（일본 제국미술학교 유학생들의 서양화 교육 및 인식과 수용-김만형을 

중심으로）」『美術史学報』22 2004年 

外村大「植民地期における在日朝鮮人の文化アイデンティティー再考(식민지기 재일조선인의 

문화아이덴티티 재고)」『国史の神話を超えて(국사의 신화를 넘어서)』 Humanist 2004年 

金喆孝「近代期 に お け る 韓国 の “刺繍”美術概念 の 変遷(근대기 한국의 “자수”미술개념의 

변천)」『韓国近現代美術史学』12 2004年 

金容澈「東京美術学校の入学制度と朝鮮人留学生(동경미술학교의 입시제도와 

조선인유학생)」『東丘美術史学』６ 2005年 

金炫淑「新美術家協会作家研究（신미술가협회작가연구）」『韓国近代美術史学』15 2005年 

鄭榮沐「劉永国の初期抽象、1937-1949」『美術理論と現場』3 2005年 

安惠靖「文學洙の生涯と絵画研究」全南大学校大学院美術学科理論専攻 修士論文 2006年 

大谷省吾「シュルレアリスムと行動主義―小松清、福沢一郎、矢崎博信を中心に」『近代画説』15 

2006年 

ユン・ボンモ（윤범모）「曽良圭と宋英玉―在日画家の民族意識と分断祖国（조양규와 송영옥-

재일화가의 민족의식과 분단조국）」『韓国近代美術史学』18 2007年 

尾崎信一郎「リアリズムとアヴァンギャルド－戦後の再出発」『日本近現代美術史事典』東京書籍

2007年 

佐藤由美「東京美術学校の朝鮮留学生」『東アジア研究』49 大阪経済法科大学アジア研究所 2008

年 

弘中智子「麻生美智子さんに聞く『新人画会の時代』」『新人画会』展図録 板橋区立美術館 2008

年 

尾崎眞人「『池袋モンパルナス』考」『美術フォーラム21』18 2008年 

呉光洙「韓国現代美術60年・弘益美術60年(한국현대미술60년・홍익미술 60년)」 

『韓国現代美術史の中の弘益美術(한국현대미술사 속의 홍익미술)』弘益大学校美術大学 2009年 

徐成緑「弘益美術60年―絵画と版画を中心に（홍익미술60년-회화와판화를 

중심으로）」『韓国現代美術史の中の弘益美術（한국현대미술 속의 홍익미술）』 

弘益大学校美術大学 2009년 

ホン・ユンリ（홍윤리）「念願の光をこもった芸術家・全和凰の絵画世界（염원의 빛을 담은 

예술가 전화황의 회화세계）」 

『河正雄コレクション特別展―念願の光をこもった芸術家・全和凰の誕生100周年記念展（하정웅 

콜렉션특별전- 염원의 빛을 담은 예술가 전화황 탄생 100주년 기념전）』光州市立美術館 2009年 

大崎綾子「女子美術学校の刺繍教育―明治、大正期を中心に」『女子美術大学研究紀要』39 2009年 
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高晟埈「在日韓国人の美術―日本現代美術史のなかで」『アリランの花種（아리랑꽃씨）』展図録 

韓国国立現代美術館 2009年 

弘中智子「福沢絵画研究所が伝えるもの」『福沢一郎絵画研究所』展図録 板橋区立美術館 2010年 

金容澈「東京美術学校とソウル大学校美術大学(동경미술학교와 서울대학교 

미술대학)」『造形_アーカイブ(조형 아카이브)』２ ソウル大学校美術大学造形研究所 2010年 

鄭榮沐「張勃評伝、1946－1953」『造形 アーカイブ（조형 아카이브）』2 ソウル大学校造形研

究所 2010年 

キム・ヒョンスク(김형숙）「国立ソウル大学校設置案と美術大学(국립서울대학교설치안과 

미술대학)」『1946-1953、草創期のソウル大学校美術大学:人物と事件(1946-1953, 초창기 

서울대학교 미술대학:인물과 사건)』2010年10月30日シンポジウムの発表文、ソウル大学校美術大学 

造形研究所 2010年 

パク・ヨンテ（박영태）「金煥基の白磁壺の絵と『文章』雑誌の尚古主義―柳宗悦と李泰俊の影響を

中心に（김환기의 백자항아리그림과 ‘문장’지의 상고주의-야나기 무네요시와 이태준의 영향을 

중심으로）」『ウリ文学研究（우리문학연구）』30 2010年 

ソ・ヒジョン（서희정）「戦後の在日同胞女性1、2世代の美術活動にみる祖国の表象(해방 이후 

재일동포여성 1, 2세의 미술활동에서 보는 조국의 표상」『韓国近現代美術史学』22 2011年 

キム・ミジョン（김미정）「1950年代における釜山地域美術の傾向（1950년대 부산지역미술의 

경향）」『韓国近現代美術史学』22 2011年 

チェ・ヨル（최열）「文化学院の朝鮮人留学生」『人物美術史学』8 2012年 

ジョン・ゾンヒョン（정종현）「日本帝国大学の朝鮮人留学生に関する研究（１）（일본제국대학의 

조선인유학생 연구(1)-경도제국대학 조선유학생의 현황, 사회경제적 출신배경, 졸업 후 경력을 

중심으로）」『大東文化研究』80 2012年 

ムン・ジョンヒ（문정희）「金煥基の≪ひばりが歌う時≫（1935年）から≪壺と女たち≫（1951年）

まで（김환기의 ‘종달새 노래할 때’(1935)에서 <항아리와 

여인들>(1951)까지）」『美術史論壇』34 2012年 

中川麻子・田中淑江「明治時代の女子教育における刺繍について」『筑波学院大学紀要』8 筑波学

院大学 2013年 

クォン・ヘジン（권혜진）「韓国近代刺繍文化研究（한국근대자수문화연구）」『服飾』63(8) 

韓国服飾学会 2013年 

呉孟晋「前衛絵画の『代理戦争』」『近代中国美術の胎動』勉誠出版 2013 年 

金智英「全和凰の生涯と芸術」『韓国近現代美術史学』27 2014年 

金炫淑「金煥基の壺の絵からみる東洋主義（김환기의 도자기 그림을 통해 본 

동양주의）」『韓国近現代美術史学』27 2014年 

高 賛侑「二〇周年を迎えたコリアンタウン」『人権と部落問題』853 部落問題研究所 2014年 

二宮一郎「韓国済州島から大阪猪飼野へ―聞き取り・戦後在日コリアンの歩み―」『人権と部落問題』

853 部落問題研究所 2014年 
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リ・ユンヒ（이윤희）「在日韓国人画家・鄭末朝（재일한국인 화가 정말조）」『近代書誌』8 

2014年 

ペ・ジンヨン（배진영）「1930〜1940年代の釜山画壇の成立に関する研究（1930～1940년대 

부산화단 성립연구）」『港都釜山』30 釜山広域市時事編纂委員会 2014年 

金仁惠「文化学院と李仲燮」『国立現代美術館研究論文』7 韓国国立現代美術館 2015年 

シン・スキョン（신수경）「戦後に北朝鮮に渡った美術家に関する研究（해방기 월북미술가 연구）」

明智大学校大学院 美術史学科博士学位論文 2015年 

喜多恵美子「転向美術家と「朝鮮」「満州」―村山知義・寄本司麟を中心に」『韓国近現代美術史学』

30 2015年 

ジ ョ ン ・ ゾ ン ヒ ョ ン （정종현）「東京帝国大学の朝鮮人留学生に関する研究（동경제국대학의 

조선인유학생 연구）」『韓国学研究』42 2016年 

 

 

図録 

『全和凰画業50年展：その祈りの芸術』 全和凰画業50年展を祝う会 1982年 

『藤島武二展―没後四十周年記念』三重県立美術館 1983 年 

『東京モンパルナスとシュールレアリスム』板橋区立美術館 1985 年 

『日本のシュールレアリスム1925～1945』名古屋市美術館 1990年 

『在日の人権（재일의 인권）』展図録、韓国光州市立美術館 2000年 

『もうひとつの明治美術―明治美術会から太平洋画会へ』もうひとつの明治美術展実行員会 2003

年 

『須田国太郎展』京都国立近代美術館 2005 年 

『河正雄コレクション特別展―念願の光をこもった芸術家・全和凰の誕生100周年記念展（하정웅 

콜렉션특별전- 염원의 빛을 담은 예술가 전화황 탄생 100주년 기념전）』光州市立美術館 2009年 

『アリラン花種（아리랑꽃씨）』韓国国立現代美術館 2009年 

『黒い海（검은바다） 邊時志』ロッテーギャラリー(롯데갤러리) 2010年 

『魂をこもった色の画家 尹在玗（혼을 담은 색의 화가 尹在玗）』光州市立美術館 2010年 

『釜山の作故作家3 林湖(부산의 작고작가 3 임호) 』釜山市立美術館 2010年 

『韓珍洙―Han Chin Soo Retrospective―』韓珍洙とチョン・ドンオク(천동옥)発行 2010 年 

『福沢一郎絵画研究所』板橋区立美術館 2010年 

『釜山の作家6 金潤玟（부산의 작고작가6 金潤玟）』釜山市立美術館 2011年 

『釜山の作故作家6 金潤玟(부산의 작고작가 6 김윤민) 』釜山市立美術館 2011年 

『池袋モンパルナス』板橋区立美術館 2011年 

『白榮洙 絵画70年』光州市立美術館 2012年。 

『金秉騏：感覚の分割(감각의 분할)』韓国国立現代美術館 2014年 

 

 


