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ABSTRACT

Aura of Walter Benjamin and Modern Art

Ju Seong-beom

Advisor : Prof. Song-sik Jo Ph.D.

Major in Fine arts Education

Graduate School of Education, Chosun University

Walter Benjamin, in his thesis <The Work of Art in the Age of Mechanical

Reproduction- Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzier

barkeit>, suggested that 'aura'would collapse in traditional works of art due to

appearance of photographs and movies. His days were periods when

atmosphere of wars was built up by the great power of expansionism and

self-control of the public was violated by fascism. He aimed to achieve

democracy in art by releasing aura in works of art through political

confrontation.

But in this period, political ideology is not as complicated as one at the

beginning of 20th century, so necessity for releasing aura is quite insufficient.

Accordingly, I examined whether collapse of aura suggested by Benjamin is

realized in works of art.

The basis of making aura into existence can be summarized to uniqueness,

historical values and ritual values. He describes aura in metaphorical language,

which is quite mysterious concept. In order to understand this concept, I

examined the theory of Lukacs, Adorno and Brecht who studied the truth those

days, and these theories which agreed with the concept of aura started from

dialectic discernment.

Besides, in studying aura in modern art, I grasped the point of view of

Avant-garde and Aesthetics of Reception and applied relationship in Modernism
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Art and Post-Modernism Art.

In early photography, aura occurredthrough sympathy between photographer

and objects. Also it was partly due to long shooting time caused by technical

defect.

Aura also exists in the works of Dadaism and Surrealism bearing anti-artistic

characteristics. They made another new aura by denying traditional are and

borrowing aura of existing works of art. And they cannot help implying aura as

their arts have values of present historical testimony.

In abstract paintings, aura is expressed in aesthetic aspect, and it is also

shown through social criticism. But, aura can be mostly examined in formative

forms which reflect the inside and spirit of artists. Abstraction expresses

tradition and religious aesthetic appreciation as it seeks its origin in primitive

ones.

In Post-Modernism Art, aura was studied at works and receiver's position. In

paintings and photographs in early 20th century, there were quite many bases

for making aura into existence in works themselves, but in art after 1960s,

establishment of these bases weakened. It's because that due to common and

usual materials, historical or ritual values are not clear, and the form of copying

is being used quite a lot.

Photo-realism takes a view of information in the world through phenomenon

shown by photographs, and it exposes their reality through dramatic depiction.

It is an objective realism expressed based on cold point of view like an ice. But

in dealing with materials, viewpoint and subjectivity of the photographer are

reflected to some extent, and nervousness expressed on screen is sometimes

considered as surrealistic image. It means that aura can be generated according

to information of receivers.

In works of artistic photographs, internality of photographer are more focused

on than record, and it is proved by the fact that abstraction is shown in printing

image realistically. There are quite sufficient bases for aura.

With these results, it is confirmed that after the early 20th century, aura also

occurs by communications with receivers, as well as belonging to the work

itself. When aura is considered as an embodiment of sensibility and spirituality,

it is a medium which should exist inevitably in more works of art.
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서론.Ⅰ

연구 배경 및 목적A.

발터 벤야민 은 세기 초반의 기술 복제 시대(Walter Benjamin, 1892-1940) 20

를 통찰하고서 아우라 라는 비의 적이고 신비적인 개념을 정립하였다‘ (Aura)’ ( ) .秘意

기술 복제의 발달은 전통적 개념인 창조성 천재성 영원한 가치 비밀 등을 위․ ․ ․

협하고 새로운 가치의 담론을 제기할 수 있는 계기가 되었다.

그러한 상황에서 전통과 연관되어 있는 예술작품의 특성을 파악하고 기술에 의,

해 복제품이 생산되는 시대 현상과 대립시켜 예술작품에 내재되어 있는 아우라를

축출해 낸다 이렇게 파악한 아우라를 극단적인 변증법으로 제거하고 새로운 지각.

을 일깨우고자 노력하였다 시대가치의 표상으로 보았던 예술의 정치화와 대중화의.

실현을 위해 아우라 붕괴를 통한 예술과 사회의 개혁을 요구한 것이다.

그는 사진과 영화의 본격적인 등장으로 예술의 전체적인 성격이 바뀌었음을 인

식하고 전통적 예술관과 복제시대의 예술관의 차이를 작품의 유일성 또는 수용 방,

식의 변화를 통해 모색한다 다만 예술작품의 수용부분에서 제의가치 와. ( )祭儀價値

전시가치 에 대한 의견은 결코 어느 한 방향으로만 지속될 수 없는 연역( )展示價値

적 사고로 보인다 그의 전시가치에 대한 기대는 시대를 변혁하려는 유물론적 정치.

이념을 성사시키기 위한 것으로 파악된다.

세기를 살아가는 오늘날 냉전의 종식과 이데올로기의 재정립으로 국제 정치21 ,

상황은 큰 변화를 이뤘고 기술과 미디어는 컴퓨터를 통해 급속도로 발전을 거듭하

고 있다 사진이 만들어내는 시각이미지는 이미 고전적인 리얼리즘으로 치부되고.
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컴퓨터그래픽을 통한 가상현실의 합성적 혼합적 리얼리즘이 성행하고 있다 이러.․

한 현실에서 예술가들은 시대의 소산을 적극 수용하며 그 안에서 스스로의 이미지

와 가치를 만들어가고 있다.

기존의 가치체계에 대한 부정은 어느 시대를 막론하고 하나의 진보적 기류로 작

용한다 지금의 미디어시대에 펼쳐야할 미학적 과제가 그러하듯 세기 초반의 기. , 20

술복제시대도 전통의 관념을 탈피하고자하는 시대적 당면성에 직면해 있었다.

이 시점에서 물화 된 예술양식으로서 대중화를 추구했던 벤야민의 사상은( )物化

우리에게 시대를 예언할 수 있는 하나의 사료를 제시해 준 것이다 정 반 합의. ․ ․

변증법적 세계관이 다시금 새로운 시대를 예측하는 지적 양식이 될 수 있기( )知的

때문이다.

회화는 기술복제 시대 이후로 새로운 변화를 통해 그 명맥을 유지하고 있다 조.

형적 실험과 사고의 체계 시대의 담론을 반영하면서 예술의 한 장르를 고수하고,

있다 회화가 가지고 있는 진품성에 제의가치가 내포되고 순수사진이나 회화에 접.

목시킨 사진을 통해서도 제의적 가치의 양상을 보인다.

그렇다면 지금의 시대에 벤야민이 주장한 아우라가 몰락했는지에 대한 의문을‘ ’

품지 않을 수 없다 아우라 붕괴의 조건인 예술품의 고유한 진품성 상실과 수용방.

식에서의 변화가 일관되게 흘러가고 있는지에 대한 논점은 시대의 미술을 조명할

수 있는 계기가 될 수 있다 벤야민이 이야기한 대중의 지각변화가 미술을 통해서.

어떻게 나타나는지를 현 시대에 표현되어진 다양한 미술의 장르에 비춰서 연관성

을 찾아보고 그가 활동했던 시대상황에서 붕괴를 예언한 아우라가 지금의 시대, ‘ ’

예술에서 어떻게 양상을 띠고 있는지를 연구한다.

다소 비의적이고 은유적으로 표현한 아우라가 현대의 미술에서 어떠한 의미로

반영되어지고 있는가를 연구하는 것은 미술의 시대적 가치정립과 사회적 역할에

중요한 지표가 될 것이다.
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연구 내용 및 범위B.

본 논문은 기술복제시대에 접어들어 위기의 산물로 보았던 예술작품의 아우라가

회화와 사진을 위시한 현대미술에서 어떠한 양상으로 나타나는지 연구한다 벤야민.

은 순차적으로 아우라가 붕괴되고 대중의 지각이 변화될 것이라고 예언했기에 귀,

납적 해석으로 연관되어진 텍스트를 해석하기보다는 수평적 방식으로 아우라를 규

명하고 그에 따른 변화된 지각의 양상을 고찰할 것이다.

우선 본문 장에서는 벤야민의 아우라에 대해 정의하고 시대와 정치적 상황과, Ⅱ

맞물려있는 개념을 변증법적 시각에서 파악한다 아우라가 작품에서 보이는 양상이.

수용가치의 변화에서 초래된 만큼 수용적 관점에서 접근은 앞으로 전개되어질 본

문의 내용에서 중요한 기준이 된다 수용적 관점에서 분석된 제의가치와 전시가치.

는 작품과 관객 사이의 소통에 대한 문제로 확대될 것이다.

본문 장에서는 그의 사상이 유물론에 입각한 알레고리적 분석이므로 당 시대Ⅲ

미학자들 아도르노 루카치 브레히트 이 그와 유사한 개념으로서 이야기한 텍스트( , , )

를 이분법적으로 연결지어 볼 것이다 그럼으로써 아우라에 대한 실체를 현상적 표.

면 위에 지각할 수 있게 하고 현대 미술과의 연관성을 이끌어낸다 또한 아방가르.

드 미학과 수용 미학에서 보이는 사유를 통해 벤야민 이후의 시대에 나타나는 예

술의 양상을 예시한다 이는 신비성을 지니고 있는 아우라를 사회적으로 확대 해석.

할 수 있는 토대가 되며 예술의 가치 정립이 공공성이나 사회적 합의에 있음을 이

끌어낼 것이다.

본문 장에서는 이렇게 다각화된 아우라가 현대의 회화나 사진예술에서 어떻게‘Ⅳ

함유되고 발산되는가 를 논증한다 모더니즘 미술에서 작품의 고유한 유일성 측면’ .

에서 고찰하고 포스트모더니즘 미술에서는 수용적 입장에서 파악할 것이다 추상.

회화에서는 반 예술적 의미보다 유미적 성향으로 표현되어진 작품을 통해 고찰( )反

해보고 다다이즘과 초현실주의에서는 그것에 내재된 개념이 기술복제 시대의 변증,
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법적 아우라 개념과 어떻게 대동소이 한지를 분석한다( ) .大同小異

그리고 사진을 소재로 삼았던 포토리얼리즘이나 팝아트에서 미술의 수용가치는

어떻게 작용되고 있는지 파악한다 현대의 미술에서 보이는 아우라가 시대의 변화.

상에서 어떠한 모습으로 탈바꿈되어 반영되는지는 이 논문의 핵심이라고 볼 수 있

다.

사진을 연구하는데 있어서 벤야민은 초기사진에서 아우라가 있었다고 주장한다.

이는 사진에서의 아우라를 규명할 수 있는 중요한 사건이라고 볼 수 있다 현대의.

사진작품에서 보이는 이미지를 벤야민의 시각과 함께 재조명해보고 현대사진의 성

격을 통해 아우라가 내포될 수 있는 근거를 제시한다.

예술의 수용적 관점에서 아우라를 파악하는 것은 대중화 경향을 보이는 팝아트

를 비롯한 사진예술에서 중점적으로 다룬다 생산과 소비라는 측면은 복제의 조류.

와 어쩌면 상통한다고 볼 수 있다 이러한 미술이 대중에게 어떠한 방식으로 수용.

되고 그에 따른 문제점은 무엇인지 파악한다 자본주의 사회에서 대중과 미술의 관.

계를 통해 파생되는 문제는 또 다른 아우라를 예시할 수도 있다 전개과정에서 현.

대 아우라의 근원이 사회성이 이루는 합의의 과정이라고 보고 모더니즘과 그 이후,

의 미술에 나타나는 양상을 파악할 것이다.

벤야민의 아우라는 신비적인 요소로 인해 주관이 개입될 수 있는 속성이 있다.

최대한 객관적 논리를 통해 규명하겠지만 간혹 벤야민 이후의 미학 개념의 연관성

으로 인해 주관적 해석이 연루됨을 고한다.

또한 광범위하고 다양화된 현대미술을 전부 파악하기란 역부족임을 감안하고 목

차에 수록된 대표적 미술양식으로 한정지어 연구함을 밝힌다.
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발터 벤야민의 아우라. ‘ ’Ⅱ

시대적 상황과 정의A.

발터벤야민이 활동했던 년대는 서구 사회의 현대화가 가속화되고 그1920-1930 ,

현대성으로 인한 사회적 갈등과 모순이 깊어가는 시기였다 경제적인 면에서 산업.

의 고도화된 발전으로 인하여 독점 자본주의가 팽배해지고 그에 따른 폐단으로 대

규모 실업과 대공황이 도래하였다 제국주의 열강들의 대립은 정치적인 불안과 함.

께 이념간의 갈등을 심화시켰고 나아가 국가의 이익을 앞세워 개인의 희생을 요구,

하는 전체주의 국가가 생겨난다.

또한 자본주의 시민사회의 위기가 고조되고 미국은 대공황을 극복하려는 뉴딜정,

책으로 예술가에 대한 공공정책과 사회보장제도를 활성화했다 전체성 나치즘. ( naz

의 이념 총체성 스탈리니즘 의 미학 공공성 미국 뉴딜정책 과 같은ism ), ( Stalinism ), ( )

사회 통합의 다양한 이념들이 공통적으로 당시 사회의 일반 의지를 담아내며 대‘ ’

중문화를 확보해간다.1)

이러한 불안정한 산업사회와 이념에서 파생된 대중문화는 보편적 자율성을 얻지

못했다 파시즘 과 스탈리니즘에서 대중문화는 민중의 문화를 표방하였지. (fascism)

만 정치현실의 요구대로 국가가 필요로 하는 사회적 역할만을 담당하였다 대중성.

이라는 매개체로 자유를 희화화 하며 예술을 전체주의의 목적을 달성하는( )戱畵化

도구로 이용하였다 또한 자유주의 사회의 대중문화는 기존의 전통적 연대를 형성.

한 고급문화의 하급으로 치부되며 지배적 문화로 간주되지 못했다 이렇듯 대중문.

화가 자율성을 담보하지 못하는 시대 상황에서 미학적 창조적 전망과 사유는 상·

1) 강성원 미학이란 무엇인가 서울 사계절, , ( : , 2000), p.175.『 』



- 6 -

업적 대중성에 깊이 개입하게 된다.

이 시대의 전체주의와 자유주의 예술은 사회적 기능에서는 현대성을 구축하였지

만 이념적으로는 새로운 예술형식을 추구하지 않았다 다만 바우하우스와 러시아에.

서의 아방가르드2)만 개인의 주관성과 형식실험에 기초한 공공미학의 이념을 추구

했다.3)

벤야민의 사상은 이러한 시대상에 근거한다 총체적으로 억압된 현대성에 대한. ‘ ’

가치를 비평으로서 이론화하고 자유로 희화된 시민사회의 모순을 드러낸다 그의‘ ’ .

이론은 정치적 현실을 대면하면서 시작한다 파시즘은 프롤레타리아화한 대중을 그.

들이 철폐하려고 애를 쓰고 있는 소유관계를 해결하지도 않고 체제화 했으며 대중,

이 소유관계를 변화시키는 권리가 있는데도 외면하고 있었다 공산주의는 정치적.

생활의 심미화라는 목표를 향하고 있는 파시즘의 태도에 예술의 정치화‘ ’4)라는 대

답으로 맞서고 있다고 주장한다.5)

아울러 파시즘으로 인한 시민사회의 위험성을 막기 위해 반대중적인 체제와 자

본주의 모순을 밝혀내고 예술이념의 형식주의를 비판하면서 예술을 새롭게 전망한

다.

그는 전통문화와 대중문화를 유물 세계관의 관점에서 해석한다 유물 미학적 시.

각은 전통예술을 물신숭배 적 이념이 내포된 것으로 보는데 그 안에 아( ) , ‘物神崇拜

우라가 존재한다고 말한다 아우라는 예술작품에서 개성을 구성하는 계기로 예술’ .

작품이 가지고 있는 주관적이면서도 근접하기 어려운 고고한 분위기로 해석되며

2) 러시아의 신원시주의에 서구 미술사조인 미래주의 입체주의 표현주의가 영향을 주고 여기에 자기 것을, ,

찾으려는 러시아 성화미술 민중예술이 개입되면서 년에 광선주의 선언과 절대주의 선언으로 러, 1913 ' ' ' '

시아 아방가르드가 시작된다 종래의 회화를 부활시키며 새로운 시각으로 파악하려는 실험 정신이 우선.

되었다.

3) 강성원 미학이란 무엇인가 서울 사계절, , ( : , 2000), p.178.『 』

4) 촬영을 하기 위한 장비구입과 교육은 모두 자본가에 의해서 이루어졌다 따라서 이들의 영상은 자본가.

와 기득권 세력의 유지를 위해 프롤레타리아 계급의 의식화를 저해하도록 제작되었다 이러한 것을 공.

산주의에 의한 예술의 정치화라고 한다 반면 파시즘은 예술을 통한 정치적 심미화에 영상을 사용하고.

교육하였는데 그들이 궁극적으로 원하는 것은 세계를 지배하는 것이고 이를 위해 전쟁을 조장하였다, .

따라서 파시즘은 그들의 권력 집권에 대한 당위성을 주장하고 전쟁의 잔인함과 비인간성을 미화하여,

대중을 선동하는 것에 영상을 편집 제작하였다, . (발터 벤야민 최성만 옮김 기술복제시대 예술작품, . /『

사진의 작은 역사 서울 길 참조. : , 2007. .』 )

5) 발터 벤야민 벤야민의 문예이론 반성완 편역 서울 민음사, , , ( : , 1983), p.229.『 』
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자율적 존재로서의 인식이다.

사실 벤야민의 아우라를 단편적인 개념으로 해석하기에는 다소 무리가 따른다‘ ’ .

개념을 이끌어내는 언어의 수단이 논리적 사실적 묘사보다는 비유나 상징을 통한․

시각적 이미지 조합으로 이루어지기 때문에 언어와 사물의 알레고리적 관계6)로서

의미해석이 중요하다.

벤야민은 기술복제 시대의 예술작품「 Das Kunstwerk im Zeitalter seiner Re

produzierbarkeit 과 사진의 작은 역사」 「 Kleine Geschichte der Photographi

e 에서 아우라를 정의하는데 자연적인 분위기 개념을 예로 들어 설명한다' ' , .」

우리는 자연적 대상의 분위기를 아무리 가까이 있더라도 어떤 먼 것의 일회적

나타남이라고 정의내릴 수가 있다.7)

분위기란 도대체 무엇인가 그것은 공간과 시간이 서로 얽혀 짜여지는 교묘한?

거미줄과 같은 것이다 다시 말해 그것은 어떤 먼 곳의 것이 비록 그 먼 곳. -

이 아무리 가깝게 있는 것처럼 보이더라도 일회적으로 나타나는 현상인 것이-

다 어느 여름 한낮 고요한 휴식 속에서 보는 사람의 눈에 그 그림자를 던지고.

있는 지평선상의 산맥이나 아니면 작은 나뭇가지를 바라보고 있는 그 순간 이,

순간의 시간은 이들 현상과 혼연일체가 되어 하나로 어울리게 되는데 이 때 우,

리는 이러한 산이나 나뭇가지가 갖는 분위기를 숨 쉬게 되는 것이다.8)

일회적 현상은 예술작품에서 역사적인 의미의 가치로 파악될 수 있는데 예술작,

품이 위치하고 있는 장소에서 그 예술작품이 지니는 일회적 현존성이다 예술작품.

6) 알레고리 추상적인 개념을 직접 표현하지 않고 다른 구체적인 대상을 이용하여 표현하는 문allegory -

학형식 의인화법을 많이 사용한다 발터벤야민의 알레고리 개념을 예로 들어보면 알레고리에 대한 원. . “

래적인 관심은 언어적인 것이 아니라 시각적인 것이다 이미지 나의 위대한 나의 원초적인 열정.” “ , , .……

상품이 알레고리적인 직관형식의 자리를 차지하게 되었다 발터 벤야민 중앙공원 현대사회와 예.” , 「

술 강성원 미학이란 무엇인가 서울 사계절 에서 재인용, 1980, pp.95~140, , , ( : , 2000), p.178 .」 『 』

7) 발터 벤야민, op. cit., p.204.
8) Ibid., p.245.
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이 시간과 공간의 역사에 종속되면서 그 역사성을 결정하는 것이 일회적 현존성이

라 볼 수 있다.

바꿔서 말하면 시간과 장소에 따라서 결정되어지는 일회적 현존성은 역사적 의,

미가치를 내포하고 그 가치가 예술작품의 고유한 진품성이 되는 것이다 진품성은, .

사물이 시간의 흐름에 맞춰 역사적 가치를 함유하며 심원으로부터 우러나오는 사

물의 핵심이다 아우라는 이러한 일회적 현존성과 진품성에서 나타난다고 주장한.

다.

예술작품의 유일무이 성이 아우라를 만드는데 그것은 전통적 상관관계( ) ,唯一無二

에 깊이 관여되어 있다 전통은 과거와 현재를 토대로 의미를 해석할 수 있으며 근.

과 원 의 동시성에 따라서 그 가치와 의미가 달라진다 벤야민은 전통적 상( ) ( ) .近 遠

관관계를 고대의 비너스를 예로 들어 설명한다.

고대의 비너스 상을 예로 들어 보더라도 그리스인들은 전혀 다른 전통적 상관

관계 속에 있다고 할 수 있는데 왜냐하면 중세의 승려들이 불길한 우상으로 보,

았던 비너스 상을 그리스인들은 종교적 숭배의 대상으로 삼았기 때문이다 그러.

나 그들이 공통적으로 마주 대하였던 것은 그 비너스상의 유일무이성 달리 말,

해 그것의 분위기였다.9)

전통적 상관관계를 거슬러 올라가보면 예술품은 종교의식 속에서 본래의 모습을

드러낸다 처음에는 주술적 의식에서 생겨나고 다음으로 종교적 의식에서 사용되었.

다 그 의식 기능은 오늘날에도 여전히 살아 있다고 주장한다. .

제의적인 예술작품 속에는 주관화된 신성“ (das göttliche Subjekt 이 상징화되어)

있다.”10) 종교적인 것은 예술작품에 어떤 주술적인 힘을 부여하고 근접할 수 없는

신비스러운 분위기를 자아냄과 동시에 예배나 기도를 올리는 것처럼 가깝고 친숙,

하게 느낄 수 있는 힘을 주고 있다 이런 비밀스러운 제의적 가치를 시간과 공간의.

9) Ibid., p.205.
10) 차봉희 비판미학 서울 문학과지성사, , ( : , 1990), p.70.『 』
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인식이라는 카테고리에서 표현하고 있는 것이 벤야민의 아우라 개념이다‘ ’ .
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변증법적 시각에서 분석B.

벤야민의 아우라 개념은 변증법적 시각에서 시작된다 아우라는 기술복제시대에‘ ' .

걸맞는 주체적이고 자율적인 대중성을 확보하기 위한 희생양일지도 모른다 지각을.

새롭게 깨우기 위한 전망으로 아우라의 붕괴를 예언하였기 때문이다.

그는 자본가와 파시스트의 프롤레타리아에 대한 착취가 심화되어가는 시대상황

에서 예술이 어떤 방향으로 진행되어야 할 것인가에 대한 정립을 요구했다 예술‘ ’ .

을 하부구조보다 더디게 변해가는 상부구조11)속에서 찾고자하는 논쟁보다는 자본

주의적 생산조건하에서 투쟁적 가치를 부여하며 탐구하였다 기존 예술의 전통적.

개념인 창조성 천재성 비밀 영원한 가치 등을 제거해 버림으로써 파시즘의 목적, , ,

에 사용될 수 없게 만드는 것이 예술이론의 목적이다.

아우라 개념을 생성할 수 있게 한 소산은 기술적 복제이다 기존의 역사에서 이.

루어졌던 주화와 테라코타 특히 판화에 대한 복제의 성격을 소명하고 새롭게 전개,

되고 있는 기술복제 예술작품의 복제와 영화예술 에서 역사적 계기를 찾으려 하였( )

다.

전통예술 개념에서 예술작품이 겪게 되는 물리적 변화와 소유관계의 변화가 기

술 복제품에서는 나타날 수가 없다고 단정하고 이를 추적하기 위한 방법으로 원작,

에 대한 아우라를 규명하고 있다.

예술작품에서 아우라가 발생할 수 있는 조건은 진품성이다 기술복제는 독자성‘ ’ .

을 지니고 진품성을 훼손하며 예술품의 권위를 위험한 상황에 처하게 만든다 이에.

아우라는 위축되고 복제된 것은 전통의 것과 분리된다 복제기술은 복제품을 대량.

으로 생산하며 일회적 산물인 예술작품과 대치시킨다 아울러 수용자에게 복제품을.

대면하면서 전통의 것에 혼란을 가중시키는 것이다.

11) 상부구조 상부구조라는 것은 사회의 정치적 법률적 종교적 예술적 철학적인 견해와 그것에 조응- “ , , , ,

하는 정치적 법률적 기관이다 이것은 결국 상부구조가 두 개의 측면을 포함하고 있다는 것 즉 하나, .” ,

는 견해이론이고 또 하나는 그 견해이론에 조응하는 정치적 법률적 기관이라는 것이다 이 두 개의· · , .

측면은 내재적 연계를 가지고 통일되어 있는 전체이며 그것은 생산관계의 총화 즉 경제제도 위에 수립, ,

되어 있는 것이다 김대웅 철학문답 서울 한마당. , ,( : , 1986), p.157.『 』



- 11 -

전통 예술작품의 위기는 대중운동에 있어서 파격적인 양상을 보이며 지각의 변

화를 가져온다 벤야민은 이 지각의 변화를 이용해 사회적 변혁을 꾀하고 있다 예. .

술의 심미적 기능보다 사회적 기능이 강화되고 그 사회적 기능에 예술의 사회적,

실천과 정치적 근거를 요구하는 것이다.

이러한 이론이 펼쳐지게 되는 이면에는 억압당하는 민중을 역사의 주체로 인식‘ ’

되게 하고 그들이 지배 권력의 전리품 내지는 피조물이 되지 않게 하려는 의도가,

담겨 있다 파시스트적인 예술은 대중들에게 강제 집행되고 있을 뿐 아니라 또한. ,

대중에 의해서도 집행된다고 보았다 그가 통찰한 가장 큰 위험은 강제 집행하는.

자와 마찬가지로 이것을 당하는 수용자도 속박의 마력에 사로잡히게 된다는 사실

이다.12)

예술은 파시스트가 대중에게서 소유관계를 점유한 상황에서 그들의 목표인 정치

적 심미화를 이루는 제의적인 가치를 내포하면서 이루어진다 마력은 곧 미의 속성.

으로 신적인 존재 이유와 같은 비밀스러운 것을 은폐하고 있다 그래서 미의 속성.

인 마력 의 해체를 주장한다 그가 해체하고자 한 이유는 이를테면 복제기술을 비‘ ’ .

롯하여 매체환경의 획기적인 변화가 인간의 지각구조에 근본적인 변화를 가져온다

는 것을 인식하고 미적 가상 자율적 예술이념 관조적 감상에 집착하여 이를, · ·

신화적으로 이용하는 파시즘에 대항한 대중의 민주화에 있는 것이다.

그렇다면 벤야민의 아우라 개념은 구제비평' ' ( )救濟批評 13)의 일환으로서 극단적

몰입으로 파악되어진 변증법의 산물로 보아야 할 것이다 그는 비평을 통해서 예술.

성을 사멸시키고 작품의 무효를 선언하지만 대국적인 면에서는 예술작품의 미와

진에 관한 변증법적 유대를 상기시켜주고 있다.14) 변증법적 성찰을 통해 역사적‘

사물들을 구원하는 목표를 지닌 것이다 기존 역사의 신성한 원칙과 감정이입적’ .

관습에는 관심이 없고 허구적 날조적 서사로서 기존의 역사에 삽입되어진 사물‘․

12) 차봉희, op. cit., p.100.

13) 벤야민의 역사철학은 진보의 신화에 대한 과격한 비판이면서 동시에 이 진보의 신화에 의해 억압되어 온

역사 전체를 구제하는 구제비평적 시각으로 특징지워진다 신화적 폭력 속에 몰락해 가는 진보의 역사 그. ,

리고 그 역사가 만들어내는 폐허에서 인간을 구제하려는 메시아주의적 노력을 역사의 천사라는 이미지로

응축시켜 그리고 있다. ( 최성만,「발터 벤야민의 역사 철학적 구제비평」 이화여대 참조. , 2007, .)

14) 차봉희, op. cit., p.116.
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의 권위를 탈환하려고 하였다’ .

그는 스스로를 역사적 유물론자로 자처하며 역사에 대한 직선적 논리를 피하고

시각적 논리로 접근했다 역사적 사물들을 구성함에 있어 현재의 실재성이 과거의. “

한 장면을 건드리기 위해서는 현재와 과거 사이에 연속성이 있으면 안 된다”15)며,

파괴를 전제로 한 역사적 사물의 구성을 이끌어낸다.

팽팽하게 긴장된 성좌에서 사유가 정지 상태에 이를 때 변증법적 이미지가

생겨난다 변증법적 이미지는 사유의 움직임이 멈춘 상태이다 변증법적 이미. .

지의 입장이 자의적이 아닌 것은 물론이다 변증법적 이미지를 찾을 곳은 변.

증법적 대립항 사이의 긴장이 가장 팽팽한 곳이다 변증법적 이미지는 역사적.

사물과 동일한 것이기 때문에 역사적 사물을 역사의 연속체로부터 폭파해 내‘ ’

는 것이 정당화된다.16)

이렇게 구성되어진 역사적 사물들의 구조는 단자론적 구조로서 역사의 모든 권

력과 득실이 축소된 규모로 관여한다.17)

진리는 한정되어진 핵심에 얽매인 채로 인식의 매체에 존재하면서 긴장된 성좌

를 이루며 정치적 의미로 파악되고 변증법적 의미에서 양극화된다 이를 통해 역사.

이전의 상태 와 역사 이후 상태 사이의 갈등이 완전히(for-history) (after-history)

소진될 때까지 계속된다.18)

역사 이전 상태의 사물들은 거리감이 느껴지고 생소하지만 현재의 시점에서 하

나의 예시로서 볼 수 있는 원형이다 사물의 역사 이전의 상태에는 유토피아적 요.

소를 포함한 사물의 잠재력과 가능성을 내포하고 있는 반면 역사 이후의 상태에는,

현실적 결과물로서 자연사적 요소에 포함된다 우리는 역사 이후의 진행과정에서.

15) 수잔 벅 모스 발터벤야민과 아케이드 프로젝트 김정아 옮김 서울 문학동네, , , ( : , 2004), p.283.『 』

16) 벤야민 전집, (Gesammelte Schriften 수잔 벅 모스 발터벤야민과 아케이드 프로젝트)V, p.595, , ,『 』

김정아 옮김 서울 문학동네 에서 재인용, ( : , 2004), p.283 .

17) 수잔 벅 모스, op. cit., p.283.
18) Ibid.
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벌어진 사물의 흔적들로 과거의 유토피아적 요소의 이미지를 현재의 진리로 이해

할 수 있다.

벤야민은 이러한 시각적 관찰로서 정치적 의미의 현실 즉 정치적 현존‘ ’, (Geis-

tesgegenwart 을 만드는 것은 현실화이라고 주장했다 정신의 현재성은 과거의) ‘ ’ .

사물이 현재의 상황에 놓일 때 실재성을 띠게 되는 상황을 말하는 것으로 이때 사

물에게는 원래 없던 의미가 생긴다 벤야민의 변증법은 이러한 순간에 현재와 과거.

의 충돌로 인한 이중인화의 이미지가 만들어지고 혁명적 의미를 가지게 된다 과. “

거를 인식이 가능한 지금(im Jetzt der Erkennbarkeit 의 이미지로 단단히 고정시)

키고 충격을 통해 정치적 각성을 요구했다‘ ’ .”19)

그의 변증법은 자본주의 사회 상부구조 내부에서 더디게 진행되는 분리된 변증

법적 과정이고 사회주의 체제로 전환될 수 있는 하나의 시대적 조건이다 변증법은.

인간에 의해 구축되었지만 의식적으로 완전히 이해하지 못하는 새로운 자연의 생,

산적 가능성과 집단적 상상력 사이에서 발생한다 생산 조건하에서 형식은 처음에.

는 기존형식의 지배를 받지만 집단의식 속에서 새 것과 옛 것은 규합된 이미지로,

뒤섞이면서 새로운 형식에 대응한다.

여기서 생성되는 이미지는 소망 이미지20)이다 소망 이미지는 과거를 묵시하면.

서 발전해 온 것이 아니라 과거를 거슬러 올라감으로서 미래사에 대한 새로운 기,

대치를 바라는 것이다 소망 이미지가 과거를 소생시키는 이유는 관습적 형식과의.

결별을 위하기 때문이다 여기서 아직 이루어지지 않은 미래사가 과거로의 전착이. ‘

아니라면 어디로 가야 할 것인가에 대한 문제의식이 발생한다 그에 대한 해결점’ .

은 기계 안에 숨어서 우리의 시대를 결정할 새로운 자연을 고찰하면서 이루어진다.

새 자연이 될 테크놀로지가 이 시대에 아직 해방이 못 된 이유는 관습적 상상력이

새 것을 옛 것의 지속으로 이해하기 때문이다 과거의 신화 내용이 미래의 청사진.

을 제공한다고 보지 않고 원 이미지도 그 가치가 꿈과 이상으로 연결되진 않는다.

19) Ibid., p.284.

20) 집단적 상상력은 가까운 과거와 혁명적으로 단절된 동력을 얻기 위해 신화와 유토피아적 상징을 담고

있는 오래전 문화적 기억을 환기한다 소망이미지는 이것이다 수잔 벅 모스 발터벤야민과 아케이. . ( , 『

드 프로젝트 김정아 옮김 서울 문학동네 참조. , : , 2004, .)』
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원 이미지는 해방을 유도할 뿐 과거의 복원이 아니다 이미지는 관습적 형식을 띠.

고 제의적 가치를 지니고 있는 전통 예술작품을 포함한다 그러므로 유일성으로서.

전통적 관계에 놓여 있는 아우라는 제거의 대상이 되는 것이다.

그의 변증법적 이론은 과거와 현재를 동시성의 토대에 올려놓고 과거의 산물인

전통의 예술을 분리시켰다 새로운 시대적 가치를 규명하기 위한 수단으로서 전통.

의 소산에서 아우라의 만들어내고 또한 새로운 창조를 위해 그 소멸을 주장하는‘ ’ ,

것이다.

결국 아우라는 변증법적인 개념의 소산물로서 새로운 복제시대의 예술품을 평가

할 때 항상 동시에 규명될 개념으로 자리 잡은 것이다 이에 시대적 요구와 결부되.

어진 그의 아우라를 현대사회의 지평에서 재해석하는 것은 또 하나의 변증법적인

통찰을 예견하고 있다.
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수용적 관점에서 분석C.

예술작품의 기술적 복제는 무엇을 의미하고 수용과 가치 평가에 어떤 변화를 가‘

져오는가의 문제는 벤야민의 주된 관심사였다 기술복제가 예술작품의 존속 자체’ .

를 침해하진 않지만 수용적 관점에 있어서 중요한 변화가 일어난다고 보고 있다.

예술의 수용 가치에는 두 가지 극단적인 차원이 있는데 하나는 제의가치, (祭儀價

가 강조되고 다른 하나는 전시가치 가 강조된다) , ( ) .値 展示價値 21) 이 두 가지 역점에

서 예술의 제의가치를 떼어내는 일 즉 대상의 표피를 감싸고 있는 분위기를 해체,

하는 일은 기술복제 시대의 당면성이라고 부각시키고 있다 그가 말하는 전시가치.

로의 전환 양상은 원작의 가치 중요성이 변환되고 수용자인 대중의 요구와 참여

태도가 바뀌는 것 그리고 복제의 반복성과 촉각적 수요의 증가에서 찾을 수 있다, .

전시가치로의 변환은 예술품의 오리지널리티 가 기술적 복제에 의해(originality)

사라지는 모습에서 볼 수 있다 원시시대 동굴벽화에 그려진 짐승은 일종의 주술적.

도구로 사용되었다 오늘날에도 이러한 종교의식 가치가 예술작품에 남아 있길 희.

망하지만 장소의 변이와 대상의 전시 기회를 복제품이 많이 획득함에 따라 전시가,

치가 양적인 우위에 서게 되고 제의가치는 위기를 맞게 된다 또한 양적 변화는 질.

적 변화로 바뀌게 되고 예술은 전혀 새로운 기능으로 전환된다, .

대표적으로 사진과 영화의 등장에 따른 전시가치로의 변환이다 벤야민은 오리지.

널의 의미해석 자체가 불필요한 사진과 영화를 통해 기술복제시대에 걸맞은 전시

적 가치를 전면으로 내세운다 이 과정에서 보수와 진보가 대립하듯 전통예술과 사.

진 영화를 비교하며 가치판단에 주력한다 세기 무렵부터 벌어졌던 회화와 사· . 19

진의 예술가치 논쟁은 오히려 기술복제가 가지고 올 변혁의 기대를 예증하고 있는

것이라 보고 사진이 이룰 수 있는 예술의 성격 변화를 예감했다, .

전시적 가치를 아주 구체적으로 보여주는 사진은 처음부터 수용의 역점을 내어

주진 않았다 벤야민은 초창기 인물사진에서 보이는 우울하면서도 낭만적인 아름다.

21) 김우룡 사진과 텍스트 서울 눈빛, , ( : , 2006), p.100.『 』
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움은 의식적인 현상에서 오는 것이 아니라고 주장한다 그것은 기술적 미비로 인한.

시간의 지연성과 그에 따른 사진사와 모델의 교감이나 의상에 녹아 있는 당시의

시대상이라고 보고 있다.

그러나 초기사진에는 형상을 담아내는 사진과 그 사진을 바라보는 관찰자간의

모종의 인격적 관계가 형성되고 이에 감정을 뿜어내는 것은 그 대상을 바라보는,

관찰자의 의식이다 사랑하는 고인을 회상할 때 오는 그러한 의식이 사진이 가지고.

있는 메커니즘에서 발생하는 것인지 아니면 대상을 바라보는 수용자의 의식에서,

오는 것인지는 사진에서 아우라가 발생하는 여건으로 해석된다 여기에 대한 논의‘ ’ .

는 다음 장에서 사진의 아우라를 연구하면서 규명하기로 한다.

사진이 대중들에게 어떻게 수용되어지고 있는가하는 문제의식은 현대를 살아가‘ ’

는 우리에게 확장된 아우라의 개념을 인식하게 할 단초가 될 수 있다 사진은 대상.

을 다루는데 있어서 매체를 이용한 간접적인 기술을 사용하지만 형질적으로 회화

에서 전이된 것이라 볼 수 있기 때문이다 그러나 벤야민은 자본주의 사회에서 생.

산적 관계로서 사진의 위치를 파악하고 회화와는 다소 격리된 차원으로 사진을 바

라본다.

벤야민은 자연을 정확히 모방하는 사진의 발명으로 인해 테크놀로지가 예술가보

다 우위에 설 수 있으며 복제이미지의 대량생산이 가능해지면서 예술품의 유일성,

인 아우라가 파괴되었다고 주장한다 이렇게 아우라를 지니고 있지 않은 사진은 과.

학적으로 인간의 시각을 연장했다.

인간의 감각은 그 진정한 본질 인류학적 본질에서 산업을 거쳐 형성된 본질이“ ,

다 인간의 눈은 인간이 아닌 조야한 눈과 다르게 지각한다는 사실을 사진은 증. ‘ ’ ‘ ’

명한다.”22) 사진은 새로운 자연을 보여주고 이미지를 대중과 가깝게 만들면서 이,

미지를 세속화했다 사진의 선구자인 나다르 이후 나타난 수. (Nadar, 1820~1910)

많은 아마추어들에 의해 예술가와 대중의 경계가 희미해진다 사진은 복제를 통해.

대중들에게 작품을 감상할 기회를 많이 제공하면서 시각적 이미지 수용을 민주화

했다 제작 생산 수용의 민주화를 통해서 대상에서의 아우라를 배제하는 것이다. , , ‘ ’ .

22) 수잔 벅 모스, op. cit., p.178.
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이러한 수용차원에서 전시가치의 확산이 사진의 본질적인 가치 확장과 동떨어진

양상이지만 생산방법 영역에서 수용방식의 민주화는 대중에게 예술의 가치가 보편,

화되는 것으로 이해되어야 한다.

한편 영화는 대중이 대상을 인식하는 과정을 계기로 수용방식의 전환을 추구하,

고 있다 영화배우는 자신이 맡은 배역을 관중들에게 직접적으로 보여주지 않고 카.

메라 앞에서 자신을 드러내는 태도를 보인다 영화배우의 연기를 카메라가 담아내.

고 관중은 그 카메라의 동선에 시선을 고정한다 스크린에서 보이는 실체나 음성은.

순간적으로 사라져 버린다 이러한 상황은 헌신적으로 몰입하는 배우일지라도 그가.

가지고 있는 인격적 분위기는 소멸된다 분위기는 시간과 공간의 존재성과 일치해.

야하기 때문에 복제에 의한 모사란 있을 수 없다 이렇게 되면 배우 자신과 연출했.

던 배역의 분위기도 사라지게 된다 아우라는 붕괴하고 의식가치는 소멸하는 것이.

다.

이어 카메라를 통해서 드러나는 것이 육안으로 보는 것과 다른 성질의 것이라고

했을 때 사람의 의식이 작용하는 그 자리에 무의식이 들어선다, .23) 영상은 스쳐 지

나가기 때문에 사람의 눈으로는 단상을 지각할 수 없다는 것이다 여기서 모종의.

시각적 무의식이 발생하고 이것을 익숙함에 의한 지각으로 파악하고 분석하면서

학문적 태도를 취하는데 이는 비판적 촉각적 수용 방식이다 익숙함이란 정신, · .

분산적 오락이나 습관을 통해서 이루어지는데 이러한 수용방식의 변화가 대중의,

주의력을 산만하게 만들고 종교 의식적 가치를 뒷전으로 밀어낸다는 것이다 촉각.

적 수용방식에 의해 제의가치인 아우라가 사라지고 전시가치의 수용에 의해 새로,

운 지각의 변화를 예고한다.

벤야민의 이러한 전시가치에 의한 수용은 전통미학과 현대미학의 분리를 예견하

며 예술작품의 내용을 정신적 구현보다는 소통의 가능성으로 규정하고 있는 수, ‘ ’ ‘ ’

용미학의 자세를 보인다.

23) 발터 벤야민 벤야민의 문예이론 반성완 편역 서울 민음사, , , ( : , 1983), p.220.『 』
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초기 사진에서 아우라D.

벤야민의 아우라 개념을 전통 예술품이 가지고 있는 진품성 유일성 제의적‘ ’ ∙ ∙

가치 등으로 인한 분위기라고 보았을 때 사진에서는 상황과 시간의 흐름에 맞춰,

이해할 필요가 있다 전통의 예술품이 작가의 주관이나 감정에 의해 손수 제작이.

되었다면 그에 따른 아우라의 존재를 자연스럽게 규정할 수 있겠지만 사진의 경우,

는 기술적 복제에 의한 기계적 메커니즘으로 제작되고 오리지널의 개념이 소실된

상태이기 때문이다.

이에 아우라 에 대한 사전적 정의를 살펴본다 라틴어의 어원을 가지고 있‘ (Aura)' .

는 아우라는 그 정의를 참조하면 종교적 후광 무리, (halo)24)등 사물이나 존재를 감

싸는 정신적 분위기로서 중요한 것은 대상 자체가 아니라 대상을 바라보는 시선이

다 여기서 아우라는 무엇보다도 시선의 경험을 규정하고 있는데 아우라는 예술작. ,

품에서 뿐 아니라 자연이나 인간 심지어 단어를 바라보는 시선에 주어지는 특이한,

경험을 말한다.25) 시선을 통해 내가 바라보고 있는 사물과 유사성이 성립할 때 우

리의 시선에는 충만한 아우라의 감정이 주어진다.26)

아우라가 과거의 예술작품의 유일무이한 가치에 근거하고 제의적 가치를 지닌다

고 보았을 때 르네상스 이후에는 전통의 종교적 숭배가 세속적인 미의 숭배로 대,

체된다 이는 당시의 사진의 도전에 따른 위기의식에서 오는 것이다. .

니엡스( Niépce,1765-1833 와 다게르 가 각고의 노력 끝) (daguerre,1787-1851)

에 영상을 고정시킨 이후 사진은 가속적인 발전을 거듭한다 하지만 일각에서는 그.

에 따른 일체의 반성과 회고가 없었고 기존의 전통적 사고로만 사진을 바라보고자

하였다.

초창기 사진술의 이론가들은 물신숭배적 사고로서 논쟁을 벌였기 때문에 사진에

아무런 성과를 거두지 못한다 이에 벤야민은 사진이 본격적으로 산업화가 되기.

24) 무리(halo)- 발광체 주위로 나타나는 동그란 빛의 띠.

25) 윤미애 벤야민의 아우라 이론에 관한 연구 한국독어독문학회 독일문학 제 집 권 호, < > , , , 71 40 3 ,「 」

1999, p.5.

26) Ibid., p.11.
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년 전에 활동했던 힐 카메론 위고 나다르 의 사10 (Hill), (Cameron), (Hugo), (Nadar)

진을 고찰해 보면서 사진의 시대적 가치를 조망하기 시작한다 영국의 초상화가 데.

이비드 힐(D.O.Hill,1802~1870 의 초상화 사진을 보면서 초기사진에서 보이는 신)

비한 분위기를 감지한다 힐은 저명인사의 초상사진이 아닌 무명인사의 사진을 남.

겼는데 두 세대가 지난 후 뉴 헤이븐의 어부의 아내 도판 라는 사진 속에서 기, < >( 1)

술적 메커니즘이 줄 수 없는 어떤 것을 발견한다 결코 예술과 병합되진 않지만 인.

물의 치장이나 시선에서 오는 매혹감과 현장감을 연상한 것이다.

이러한 영상을 오랫동안 깊이 들여다보면 여기에도 대립적인 요소들이 서로 관“

계를 맺고 있음을 알 수 있다 즉 가장 정밀한 기술은 그 소산물에 그림이 우리들.

도판( 1) 뉴 헤이븐의 어부의 아D. O .Hill, <

내 년경>, 1943
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에게 줄 수 없는 마력의 가치를 부여하고 있는 것이다”.27) 다시 말해 정밀한 기술‘

이 줄 수 있는 마력은 사진을 통해 만들 수 있는 변형된 아우라 개념을 암시한’ ‘ ’

다.

나다르의 시라 베르나즈 도판 를 보더라도 사진사가 모델의 포즈를 계획적으< >( 2)

로 조작하는 것을 알면서도 관찰자는 그 안에서 우연과 현재의 순간을 찾고 싶어

하고 과거의 것에서 미래를 찾으려하는 제어할 수 없는 충동을 감지한다 그것은, .

카메라라는 공간에 의식이 아닌 무의식이 들어서기 때문이다.

사진의 이러한 측면은 기술로 이루어진 공간에서의 미메시스‘ 28)를 잘 보여준’

27) 발터벤야민 벤야민의 문예이론 반성완 편역 서울 민음사, , , ( : , 1983), p.236.『 』

28) 플라톤이 사용한 이래 미메시스는 엄밀한 의미에서 단순히 모방 을 뜻한다 어떤 예술작품을(imitation) .

재현하거나 모방하는 것을 뜻하기도 하고 특정한 사람을 닮아가려고 하는 것도 미메시스라고 할 수,

있다 여기서는 예술과 경험적 현실 사이의 표상을 통한 관계 해석이라고 보아야 할 것이다. .

도판 나다르 시라 베르나즈( 2) , < >, 1859
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다.29) 벤야민은 미메시스의 궁극적인 목표를 기능의 우위에 두고 마법과 세속의

기능을 분리시켰지만 초기사진에서는 그러한 구분이 이루어지지 않는다 이것이, .

초기사진에서 아우라가 존재하는 전제 조건이다.

또한 초창기 사진에서 이루어지는 긴 조작시간이 아우라를 만들어낸다 초상회‘ ’ .

화에서의 감동은 모델과 시공간을 함께 한 덕분인데 초기사진에서도 그러한 이유,

로 분위기가 만들어진다 촬영시간이 오래 지속되는 동안 모델과 친숙하게 되면서.

스냅식 촬영에 의해 포착되는 모습과는 전혀 대조적인 모습을 보여준다.30) 사진사

와 모델과의 교감을 통한 인간적 관계에 의해 분위기가 형성되었는데 모든 사진에,

서는 일정부분 이러한 요소를 포함하고 있다고 보아야 할 것이다 이러한 지속적인.

시간과 카메라의 무의식적인 공간은 시각적 이미지로 나타난 현상사진에 신비한

마력을 불어넣는 것이다.

초기사진에서는 회화적인 요소도 포함되어 있는데 분위기를 만들어내는 매질이

있었다 다게르가 은판 사진을 발명하였을 때 화가들의 사진 속에서 보이는 원근법.

과 명암에 의한 톤의 연속에 주목하였다 카메론의 존 허셀 경 도판 에서 보듯. < >( 3)

이 가장 밝은 광선으로부터 가장 어두운 그늘에까지 이어지는 명암의 연속선이 존

재한다 어둠에서 어렵게 생겨난 광선은 긴 노출시간에 의해 발생한 것으로 미묘한.

분위기를 만들어내는 기술적 부분을 충족시켜 준다 또한 기존의 인물사진이 보여.

준 구도를 얼굴에 집중하면서 주름진 피부와 얼굴 표정에 녹아 있는 인물의 삶을

연상해 볼 수 있다.31)

그러나 초창기 사진에서의 분위기가 꼭 원시적인 카메라 기술로 인한 요인 때문

만은 아니다 상승일로에 있는 계급의 구성원인 부르주아의 저고리 주름이나 목도.

리에 스며있었던 분위기가 역사적 공간에서 생겨난 것이다 이 시기의 사진에서 보.

이는 의상의 주름이나 목도리에서도 종합적인 표현이 주는 분위기를 읽어낼 수 있

다 이것은 그 사진이 가지고 있는 역사성으로서 아우라가 형성될 수 있는 전통적.

29) 윤미애, op. cit., p.15.
30) 발터벤야민, op. cit., p.240.

31) 한정식 현대사진을 보는 눈 서울 눈빛 참조. . : , 2004. .『 』
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상관관계와 결부되어 있는 것이다.

초기사진에서부터 아우라 붕괴를 예언하기 전까지 보이는 분위기는 기술에 의해‘

탄생한 이미지를 어떻게 볼 것인가에 대한 문제의식을 유발한다 벤야민은 대물렌’ .

즈가 등장해 카메라맨의 시선이 대상에 거리감을 두지 않고 숨겨진 세부사항에 초,

점을 맞추고 우리가 의식하지 못한 것까지 낱낱이 드러내면서 이미지세계를 재현

하기 때문에 아우라가 사라진다고 주장한다.

그러나 초기사진에서 아우라가 성립되는 근거가 물질적인 측면만 있는 것이 아

니라 정신적인 측면도 포함된 것으로 보면 기술의 발달만으로 사진에서 아우라가,

사라진다고 보긴 어렵다.

벤야민이 초기사진에서 아우라의 존재를 주장하는 가장 큰 이유가 세속이 제거

되지 않은 카메라의 무의식적 공간 모델과 사진사의 인격적 교감 또는 사진을 보,

며 회고하는 관찰자의 정신적 감응 촬영하는 시간과 장소의 역사적 의미 때문이,

다.

도판 줄리아 마가렛 카메론 존 허( 3) , <

셀 경>, 1869
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사진의 현상에 주목하면서 아우라가 발생할 수 있는 여건이 지속적 역사성 연상,

작용 거리감 등의 정신적 측면이 기술적 효과보다 우위에 있다 벤야민은 초기사, .

진 이후 아우라의 사멸을 주장하지만 지금도 현상으로서의 사진에 아우라가 존재‘ ’

할 수 있는 여건이 더 없이 많다.
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아우라개념의 확대 적용을 위한 이론적 고찰. ‘ ’Ⅲ

비판 미학과의 연관성A.

루카치 의 예술 반영 개념과 아도르노(G. Lukács, 1885-1971) (T. Adorno, 1903

의 예술의 이중적 성격에 관한 인식 브레히트 의-1969) , (B. Brecht, 1898-1956)

소격효과32)개념과 벤야민의 아우라 개념은 모두 물화33)된 사회와 예술에 관한 이

들의 문제의식을 대변하는 개념들이다.34) 이들의 미학은 각각의 입장에서 바라본

예술이념의 형식주의에 관한 비판과 예술과 사회의 관계에 관한 새로운 전망을 제

시한다 공통된 관심사는 사회적 기능으로 고급문화와 대중문화를 바라보는 입장이.

나 아방가르드 예술에 대한 이해 정치적 당파성의 차이를 반영하는 차원에서 나타,

난다.35)

루카치 반영이론1. -

루카치는 시대의 불완전성이 파시즘으로부터 비롯된 것으로 분석하였다 부르주.

아 사회에서 이뤄진 긍정적이면서 비판적인 리얼리즘을 통해 사회주의 현실에 맞

32) 소격효과 관객과 배우의 심리적인 거리를 말한다 무엇보다 관객은 배우의 연(estrangement effect)- .

기에 몰입해 동일화되어서는 안되며 어디까지나 객관적인 입장에서 극을 평가해야 한다는 브레히트의

개념이다.

33) 물화 는 사람과 사람사이의 관계가 물건과 물건사이의 관계로 나( , Versachlichung, Reification)物化

타나는 것을 말한다 카를 마르크스가 후기 저작에서 사용한 개념으로 자신은 단편적인 기술밖에 남.

기지 않았지만 루카치에 의해 많이 서술되었다.

34) 강성원 미학이란 무엇인가 서울 사계절, , ( : , 2000), p.188.『 』

35) Ibid., p.184.
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는 리얼리즘의 근본을 확립하려 하였다 유물론적 사고를 통해 진보적인 입장을 고.

수하며 세기 부르주아 사회의 사실주의자의 업적과 전통을 이어갔다 고대 그리19 .

스에서 역사 과정 이전의 본래적인 어떤 것으로서 영원한 규범이 있었다고 믿고‘ ’ ,

세기 리얼리즘에 뿌리를 둔 리얼리즘만이 총체성19 ‘ ’36)의 인식을 당대의 현실에서

되살릴 수 있다고 보았다.37)

루카치는 모더니즘 예술의 형식주의를 비판하고 총체성의 올바른 구현을 위해,

객관적 현실의 올바른 반영에 집중한다 그의 반영 이론은 어떤 철학자나 예술가‘ ’ .

도 인식하는 인간으로서 객관적 현실의 의식을 통해 반영으로 이루어질 수 있다는

것이다.

그는 초반에는 삶의 총체성 문제를 다뤘고 이후 객관적 현실의 반영 문제로 이,

끌어지면서 형상화의 문제로 접근하였다 현실 인식의 총체성 문제가 객관적 현실. ‘ ’

의 형상화를 통해 올바른 반영으로 집중된다.38)

반영 이론은 다분히 변증 유물론적 인식론인데 인식이란 인간 의식 속에서 이- , “

루어지는 객관적 반영(abbildung oder widerspiegelung der objektiven Realitát)

이다 라는 마르크스적 인식론이 기본을 이루고 있다 반영은 주체성을 지닌 사회적” .

인간으로 자립하여 인식의 실천적 근거로 파악되는데 느낌 지각 개념 진술, ․ ․ ․ ․

이론 등과 같은 이념적인 반영상‘ (ideelle abbilder 이 현실에서 비춰진다는 것이)’

다.39)

여기서 사회적 현실의 현장성을 위해서는 실천을 강조하고 계속되는 반영을 통,

해 현실을 왜곡하지 않고 올바르게 반영을 유도한다 결국 사회적 실천의 문제가.

반영의 중요한 관건이 되는 것이다 그는 일상적인 삶의 반영을 통한 윤리적인 것.

이나 학문을 통한 정신적 종합적 추상적인 것보다도 예술적 형태의 우위성을‘ ’․ ․

주장하는데 이는 현실 반영과 예술적 현실 반영을 구분한다, ‘ ’ ‘ ’ .

36) 루카치는 역사가 자연적 법칙이 아닌 주체들의 집단 의지에 의한 혁명을 통해 발전된다고 보았다 여, .

기서 진리는 전체다는 헤겔의 총체성 개념을 끌여들여 지식의 주체와 대상삶의 현실 이 동일할 때‘ ’ ‘ ’ ( )

총체적 지식이 가능하다고 주장한다.

37) 이주헌 미술로 보는 세기 서울 학고재, 20 , ( : , 1998), p.156.『 』

38) 차봉희 비판미학 서울 문학과지성사, , ( : , 1990), p.161.『 』

39) Ibid., p.160.
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총체성의 구현에서 다른 일상과 학문적 양식의 형상화보다 앞서는 예술적 형태

의 우위성은 후기에 변증 유물론적 인식 자세로 이어진다 이는 예술작품에서 내부.

의 문제에 대한 관심이 사라지고 예술의 형태의 역사화에 집중하는 계기가 된다‘ ’ .

기존의 예술적 형태 부분에서만 전개된 학문이나 예술 발전과정은 이들 자체의

고유한 내재적 연관성에서 해명하려는 오류를 범했으며 따라서 학문이나 예술은,

자체의 내적 변증법에서 이루어진 자립적 내재적 역사성만 지닌다고 보았다.․ 40)

그러므로 내재적 예술은 현실의 총체성에서 벗어나 있기 때문에 전체 역사과정

에 흡수되는 것이다 그의 총체성 개념은 부분과 전체 특수성과 일반성으로서. ‘ ’, ‘ ’

역사적 사회적 맥락에서 파악되어진다.․

현실의 문학적 인식에는 예술적 반영의 특수성이 존재하며 문학에서의 픽션은‘ ’ ,

현실의 허구적 반영으로서 수용미학과 해석 영향사( Wirkungsgeschichte)41)의 양면

적 입장으로 나뉜다 예술은 존재를 반영하고 그것을 재구성하는 것이다. .

예술작품은 심미적 가상성‘ (der ästhetische Schein 을 지니고 수용자는 그 고)’ ,

유한 세계를 자신의 일상에서 얻은 반영과 비교하는데 이러한 수용과정에서 개별,

성과 전체성 특수성과 일반성의 변증법적 통일을 이룬다, .42) 현실의 가장 올바른

반영으로서 예술적 현실의 반영을 참다운 예술가의 작품에서 발견하고 확신해 나‘ ’

간다.43)

루카치의 이러한 예술적 반영은 변증법적 개념으로 전통의 것이 함유되어 있지‘ ’

만 재구성해야하는 것으로 벤야민이 소멸을 주장했던 아우라개념과 일맥상통한, ‘ ’

다.

40) Ibid., p.164.
41) 한스 게오르크 가다머 는 역사적 관심은 역사적인 현상이나 전(Hans-Georg Gadamer, 1900-2002)

승된 작품에만 국한된 것이 아니라 역사 속에서 나타난 그것들의 작용에까지 향한다고 보았다.

42) 차봉희 비판미학 서울 문학과지성사, , ( : , 1990), p.171.『 』

43) Ibid., p.168.
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아도르노 이중적 성격2. -

아도르노는 프랑크푸르트 학파의 주도적 인물로 마르크스주의에 기초하여 사회

적 실천에 대한 비판이론을 전개해 나갔다 실증주의. (positivismus 에 대한 반대)

입장과 헤겔의 긍정적 변증법(Positive Dialektik 에 반대되는 이중적 부정을 통해)

어떤 입장에도 고정되지 않는 부정 변증법(negative Dialektik 을 주창한 것이다) .

그는 사회학과 철학의 유대성을 고찰하면서 사회학의 성립 근거를 마련하고 인

식 문제와 연결시키는 자세를 갖는다 사회학은 철학적 카테고리에 속하고 그에 대.

한 접근은 변증법적으로 이루어진다는 것이다.

주체와 객체의 필연성으로 엮어진 변증법적 사고는 헤겔의 변증법처럼 정 반의-

절대적 합(Synthese 이 아닌 합이라는 결과 자체를 부정하는 것이다 이러한 매개) .

는 정 반 양극의 중간에 있는 것이 아닌 이 양극을 통해 그 자체에서 이루어지고-

있다고 본다.44)

변증법적 인식 자세는 주체가 변증법적 합일과 그릇된 의식의 결과물로 탄생한

진리에 일치되지 않으면서 동시에 진리를 추구하는 자세를 갖춰야한다 이와 같은.

방법으로 그릇된 의식이나 가상으로부터 진리를 생산해 내려는 논리가 부정 변증

법적 사고이다.45) 진리가 이루어지는 현장에서의 국부 적인 부정로서 예술‘ ( ) ’局部

창작과정에서 의식과 지각 작용에 관한 자세를 해명하고 있다.

예술형식은 재료 미학에서 새로운 차원이 열리고 예술적 재료는 현실의 모든 연,

관관계에서 그것이 점하고 있는 물화된 의미를 상징한다 즉 전통예술과 현재의 지.

배적 예술이념의 가치나 예술가의 주관 등이 재료에 포함되고 이런 재료의 특수성,

을 주관적인 요구로 다시 해석한 내용이 예술형식이다.46) 예술 작품에는 물신성이

상징화되어 있지만 또한 그 예술작품에는 자본주의에 대항하는 주관적 자유를 보,

존할 장치가 담겨 있으므로 물신주의 안에서 예술품의 정신적 초월이 발현된다.

이러한 아도르노의 물화된 예술의 이중적 성격은 규정될 수 없는 양면의 성질을

44) Ibid., p.122.
45) Ibid., p.125.
46) 강성원 미학이란 무엇인가 서울 사계절, , ( : , 2000), p.187.『 』
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지니며 부정으로서 아우라의 성질을 내포하고 있다, ‘ ’ .

브레히트 소격효과3. -

브레히트는 비판 인식적 마르크스주의의 실천의 자세를 그의 문학 작품에 적용- ‘ ’

시키고 있다 실천의 개념은 이데올로기 비판에 실천으로서 작용하는 문학과 사회.

적 실천 문학으로 구체화 된다.47) 그의 문학적 활동은 사회적 관계나 현실의 반영

으로 파악되지 않고 현실 자체를 실질적으로 형성해 나가는 요소로서 이해되어져

야 한다.

문학작품은 사회적 실천에 따른 기능이 중요하며 상부구조에 있는 예술의 자율

성을 이용해 하부구조에 변혁을 주어야한다는 주장이다 브레히트는 서구의 오랜.

미학적 전통인 감정 이입‘ (Einfühlung)’48)예술 이념을 비판한다 전통 미학적 연극.

기반인 감정이입은 관객의 정신적 순화이기 때문이다.

무대와 관객과의 교감이 감정이입에 의해 공유된다면 관객은 작품에 몰입하고,

주인공이나 작가가 통찰하는 것 밖에 느낄 수 없다 이는 양자 간에 폭 넓은 정서.

나 인식을 줄 수 없으므로 비현실성을 부추기는 것이다.

감정이입은 부르주아 미학의 핵심적인 특징이라고 보고 이로 인해 관객이 연극,

에 도취되어 실제의 삶을 잊게 한다고 비판한다 소격효과. ‘ (Verfremdungseffekt)’

이론은 관객이 무대의 사건과 동화되는 것을 예방하고 거리감을 통한 비판적 성찰

을 강조하고 있다 그는 아리스토텔레스 의 카타르시. (Aristoteles, BC384~BC322)

스 효과에 대항할 수 있는 소격효과를 도입하여 서사극에서 개인의 감정(catharsis)

이 작품에 몰입되는 것을 막았다.

소격효과 개념은 벤야민의 아우라 개념과 더불어 형식개념에 대한 수용미학적

47) 차봉희, op. cit., p.229.

48) 감정이입라는 말은 동정 이 더불어 느낀다 는 의미와 마찬가지로 속으로 향하여 느낀다는 것이‘ ( ) ’ ,同情

다 예술작품을 관조할 때 우리 자신을 예술작품의 형태 속에 투입 한다 허버트 리드 예술이란. ( ) . ,投入 『

무엇인가 윤일주 옮김 서울 을유문화사, , ( : 1991), p38.』
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전망을 추구한다.49) 변증법적 논리에 맞추어 보면 그의 소격효과는 아우라의 붕‘

괴 이고 그가 비판한 감정 이입은 아우라라고 볼 수 있다’ , ‘ ’ .

49) 강성원 미학이란 무엇인가 서울 사계절, , ( : , 2000), p.191.『 』
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현대 미학과의 연관성B.

벤야민의 아우라가 붕괴되는 시점이 대중의 수용방식 변화에 의한 것이라면 당,

시대와 그 이후 미학의 양상에서 아우라의 존재 여부를 규명할 수 있는 근거를 찾

아보아야 한다.

모더니즘은 시대상에서 사회와 분화된 미적 범위에서 비판성을 추구하고 포스트,

모더니즘은 사회와 결합된 미적 범위에서 비판성을 지향한다 모더니즘에서는 작품.

의 자체에 아우라를 소유할 수 있는 조건이 충분하지만 포스트모더니즘에서는 아,

우라를 규명할 수 있는 조건이 작품 자체에 있지 않기 때문에 사회학적 관점으로

의 접근이 필요하다 이에 아방가르드이론과 수용자의 입장을 중요시여기는 수용미.

학의 관점을 통해 살펴보고자 한다.

모더니즘과 아방가르드 이론에서 고찰1.

모더니즘 이란 세기 초 대국적인 견지에서 보면 현대화와 현대성(modernism) 20 ,

의 간극과 결탁을 뒤로하면서 새로운 미적 현대를 구축하고자 하는 시도를 의미‘ ’

한다.50) 세기 예술의 근간을 이루는 사실주의와 이에 대한 반항운동으로서 다다19

와 초현실주의에 이르는 예술의 발전 양상까지 이러한 과정은 미적인 차원에서 보,

자면 개별적 전망을 담아내는 통시적인 아방가르드 였다(avant-garde) .

모더니즘은 사실주의에 대한 회의로 개혁성을 띠고 있었으나 아울러 신화와 보

편성을 중요시하면서 보수적인 일면을 함유하고 있었다 이 시기 모더니즘은 리얼.

리즘에 배타적인 성향을 갖고 예술의 내재적 형식논리와 회화의 본질을 자율화하,

는 예술학적 기호체계의 이념으로 나타난다. 51)

회화의 본질을 탐구했던 피카소 세잔 칸딘스키 몬드리안 등에 의해 예술은․ ․ ․

추상적으로 변모하기 시작한다 추상화의 경향은 사진의 등장으로 인한 회화의 방.

어로서 예견된 것이었지만 칸딘스키의 저서 예술에 있어서 정신적인 것에 대하, 「

50) Ibid., p.147.
51) Ibid., p.149.
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여 에서 보듯이 절대적 현실의 재현 불가능에 대한 인식에서 출발한 것이(1921) ‘ ’」

다 그는 시대의 정신생활을 형성하는 바탕에 대중이 있고 그 최상의 지점에 고독. ,

한 불의의 예술가가 있다고 본다 시대의 흐름에 맞춰 예술가가 지닌 예감을 다음.

의 지식인이 관심을 갖게 되고 결국 최종적으로 대중에게 확산된다는 것이다 이, .

는 정신의 내적 필연성을 중요하게 여기는 전위적인 예술의 양상으로 보이지만 다,

다이즘에 의해 해체된 관념으로 그 한계성이 타파된다.

모더니즘은 존재 근거로서 예술적 완성을 추구했고 감각과 정신은 자신 이외에,

는 어떠한 것과도 연관성이 없는 자율적인 것으로 존재하는 것이다 근대적인 개인.

개념으로서 내적 필연성의 수립은 늘 외적인 것으로부터 자유로워지면서 사회 현

실적 모습과 분리된다 이 시기 회화의 난해한 추상화 기법이 대중들과 공감대가.

약한 부분은 이러한 경향에서 비롯된다.

자율성에 입각한 심미적 예술이 진행되고 있을 무렵 현대화된 사회의 미적 감수,

성을 대중의 문화로 발전시키고자하는 이념이나 성향도 활발히 전개된다 이는 예.

술을 사회적 공공성으로 인식하는 태도에서 비롯되었는데 현대성의 미학을 생산적,

미학으로 전환하려는데 있다.

이러한 의식은 세기 중반 존 러스킨 과 월리엄 모리19 (John Ruskin,1819-1900)

스(William Morris,1834-1896) 의 미술공예운동 아르누보 를 거쳐) , (art nouveau) ,

세기의 바우하우스 와 러시아에서 성행된 아방가르드 운동까지 이어지20 (Bauhaus)

고 예술과 사회의 공통적 목표점을 추구한다.

이들 입장에서는 예술과 사회의 경계가 사라지고 예술적 노동과 사회적 노동이,

동질의 것으로 승화되기를 바란다 미적 모더니즘이 일상화를 기획할 때 이들의. ,

모더니즘은 현대성의 생산미학을 지향한다 바우하우스는 기능의 심미성으로 아르‘ ’ .

누보는 심미성의 기능화로 생산미학을 이해했다.52)

생산미학의 과정에서 중산층이 성장하고 대중산업사회가 되면서 공공성의 범위

와 개념은 새롭게 형성된다 공공의 영역에서 대중문화와 고급문화는 차이가 생긴.

다 예술이 비판적 공공의 입장을 고수하지 못할 때 예술은 오락성만 추구하게 되.

52) Ibid., p.158.
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고 장식적인 삶만 추구하게 되어 실제의 삶과 격리된다 여기에서 대중성의 문제를.

해결하기 위한 실천적 이념으로 아방가르드가 대두된다 아방가르드는 현실 정치적.

이념을 띠고 있으면서 고급문화와 저급문화의 이분화를 해결할 수 있는 방안으로,

문화와 정치적 실천을 강조하고 있다.

아방가르드 전위 는 말의 해석으로만 보자면 기존의 예술성향을 부정했던 모든‘ ( )’ ,

현대예술로 확대하여 지칭할 수 있다 다다이즘처럼 반예술의 의미로 쓰이기도 하.

고 모더니즘 이념과 동일한 것으로 사용되면서 서로 반대되는 의미를 한 테두리에,

동시에 담아내고 있다.

페터 뷔르거 는 다다이즘이나 초현실주의와 같이 기존의(Peter Bürger,1936-)

예술성을 부정하는 맥락에서 아방가르드를 살펴보고 있다 그의 아방가르드 정의는.

반 모더니즘적 반 예술적 경향을 지니면서 제도권의 일탈적 요소를 함유한( ) · ( )反 反

것으로 본다.

그는 역사적 아방가르드를 통한 예술의 자기비판이 가능해지면서 예술이라는 개,

념이 제도적으로 형성된 개념이라는 사실도 밝혀지게 됐다고 주장한다 아방가르드.

의 형식이 개관적인 질료의 세계에서 벗어나는 것이 아니라 예술의 총체적 외관을

파괴하면서 현실세계를 다시 예술작품에 끌어들이는 것으로 보고 있다 이렇듯 예.

술이 제도라는 공격 앞에서 문화의 자족적 발전으로 위장한 역사적 허구는 더 이‘ ’

상 유지할 수 없게 된다 현실의 파편을 예술작품에 함유하게 되면 작품이 근본적.

으로 변형되고 예술은 현실을 가리키는 기호가 아니라 곧 현실이 된다 이러한 움, .

직임은 정치적 측면에 있고 새로운 유형의 참여예술이 가능해진다는 것이다.53)

부르주아 이전의 시대에는 예술이 제의가치와 종교의식에 포함되었기 때문에 삶‘

의 실천 이나 자율성을 언급할 필요가 없었지만 부르주아시대에는 현실이 개입하’ ‘ ’ ,

기 때문에 예술은 필연적으로 정치적 성향을 띠게 된다 정치적 효과는 작품이 예.

술제도에 미치는 효과로 결정내릴 수 있다 아방가르드가 재현과 현실 사이의 경계.

를 파괴한다면 정치적으로 자유로워질 수 있다는 것이고 대중은 비로소 경험적 검,

증을 통한 작품의 수용방식을 취할 수 있다는 것이다.

53) 수잔 벅 모스 발터 벤야민과 아케이드 프로젝트 김정아 옮김 서울 문학동네, , , ( : , 2004), p.292.『 』
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그러나 뷔르거는 아방가르드가 기존의 제도를 부정했지만 오히려 제도에 포섭되

어 버리는 한계성 때문에 정치실천이 알맞은 적용이 아니었음을 인정한다 그는.

현실을 예술 속으로 끌어들이는 아방가르드와 예술을 현실과 분리하는 부르주아‘

제도 사이의 모순은 부르주아 내부에서 해결될 수 없다는 결론을 내림으로써 문화’

적 비관주의 입장을 취하게 된다.54) 고급문화에서 벗겨내려는 아우라는 실천적 본

질이 되고 고급문화가 아우라를 잃어가면서 비판적 아방가르드가 결과적으로 고급,

문화가 되는 것이다.

차 세계대전 이후 클레멘트 그린버그 에 의해 세계2 (C. Greenberg, 1909-1994)

정치와 문화의 패권을 장악한 미국에서 아방가르드로서의 모더니즘 이념이 정착된

다 그는 예술의 자율성을 강조하며 순수미술과 대중문화를 구별하여 판단하고 고.

급문화로서의 모더니즘만 아방가르드로 지칭한다 아방가르드의 기능은 사회적 실.

천에 따른 실험적 접근이 아니며 이념적 혼란과 모순이 가중된 사회에서 예술이,

절대의 표현으로 높은 수준을 유지하는데 있다고 본다 이에 작품의 주제나 내용을.

중요시하고 아방가르드와 대중문화의 분리를 주장한다.

모더니즘의 이념화는 아방가르드로서의 예술이념으로 제도화되며 모더니즘이념

의 대중화가 실현된다 모더니즘 자체에 대중성이 구현되고 현대성의 이념이 모더.

니즘 예술이념으로 상식화 기호화된 것이다· .55)

여기서 대중들에게 상식으로 받아들여지는 현대성에 미감이 수용되지 못하는 오

류가 발생한다 현대성은 대중들에게 널리 인식되어 시장의 자유를 확보하였지만.

대중의 상상력은 제한을 받는다 역으로 말하면 현대성은 상상력의 자유를 예술의.

이념으로 전제하고 미적 세계를 지배하였지만 시장의 원리에 따라 그 자율성이 제,

약을 받는 결과가 나타나는 것이다 자본주의의 활성화에 따라 역사적 유물론적. ·

상상력의 범위는 거대해졌고 시장의 상상력을 뛰어 넘어 개인의 자율성을 확보할,

수 있어야 예술적 생산과 수용에서 그 가치를 인정받는 것이다 시간이 흐를수록.

시장의 위력은 자유의 가상을 만들어내고 그것을 극복하지 못한 상상력은 시장에,

54) Ibid., p.293.
55) 강성원 미학이란 무엇인가 서울 사계절, , ( : , 2000), p.163.『 』
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종속되어 버린다.

결국 예술은 삶으로부터 소외되고 시장의 이윤논리에 합류되어 버린다 예술은.

시장의 지배를 피하기 위해 가치내용으로의 접근이 요구된다 가치내용의 판단을.

근거할 수 있는 것은 예술의 자율성이다 예술의 자율성은 시민사회적 역사성을 내.

포하고 있는데 모더니즘 예술에서 매체의 자율성 개념으로 종속되어진다 매체의.

자율성을 근거하는 상상력은 주체를 소외시키고 매체가 행할 수 있는 운동으로서

예술의 장르와 이념까지 해체시킨다.

상상력은 매체 안에서 활동하며 자기 복제를 위해서 필요할 뿐이다 대표적으로.

액션 페인팅 에서 그러한 양상을 살펴 볼 수 있다 예술가의 주관(action painting) .

성과 정체성이 예술을 담보하는 시점에서 서로의 주관적 상호 투쟁이 자유를 보장

할 수 있는 현상으로 진전되어 버린 것이다.

이와 같이 모더니즘을 아방가르드라는 관점으로서 두 가지 성향으로 분석해 보

았다.

모더니즘 안에서 모순점을 파악하고 해결점을 찾으려는 국지적 아방가르드는 결

국 그 성격이 반예술로 보여질 만큼 기존의 질서에 대한 새로움의 추구였다 벤야.

민의 아우라 붕괴도 기존의 전통예술 개념과 그것을 부당하게 활용한 권력에 대‘ ’

한 반감으로 볼 수 있다 이들 성향은 강한 유사성을 지니고 있지만 뷔르거의 주. ,

장처럼 다시 제도와 합류해버리는 모순을 동반하고 있다‘ ’ .

그리고 개인의 내면적 자율성을 강조하는 통시적 아방가르드는 아우라를 규명하

는데 있어서 그 존재가치가 크다고 볼 수 있다 추상회화에서 미국의 추상표현주의.

까지 예술작품에 개인의 정신성과 역사성이 드러나면서 원초적인 규범을 확립하려

는 의지가 담겨지기 때문이다 그들이 회화에서 형상을 분해시켜 찾고자한 것은 원.

시성에 입각한 본래적인 조형질서의 탐구였다 아우라가 발산될 수 있는 진품성과.

역사적 현존성이 시대를 거슬러 내포되어지는 것이다.
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수용미학과 방법론의 차이2.

전통적 예술작품의 범주는 작품이 시대의 보편성과 특수성을 내포한 통일성을

이룰 때 예술작품으로 규정한다 작품의 내재적 의미를 중요시 여기며 작가의 주. ,

관에 주체성을 두는 것이다 수용미학. (Rezeptionsästhetik 은 이러한 작품의 텍스)

트 속에서 예술의 의미를 발견하기보다는 독자의 비평에서 드러내는 방식을 취한

다.

수용미학은 기존의 유물론적 입장의 생산미학(Produktionsästhetik 이나 형식주)

의적 입장의 표현미학(Darstellungsästhetik 이 해결하지 못한 방법론적 과제를 다)

시 제기하고 작가 작품 독자의 세 가지 요소를 가지고 견해를 이룬다 이 이론, · · .

은 문학을 통해 활발히 전개되었는데 독일의 문학 이론가 야우스, (Hans Robert

에 의해서 세계적으로 각광을 받았다Jau , 1921) .β

야우스의 수용 이론은 독자의 심미적 역사적 기능에 대한 재인식에서 출발한·

다 기존의 미학이 작품과 역사 역사적 인식과 미학적 인식 사이의 간격을 좁히는. ,

기본적인 해결을 못했다고 주장하고 마르크스 루카치 등의 반영이론을 비판한다· .

문학을 위시한 예술이 경제적 사회적 지층에 입각한 상부구조에 있는데 변화의· ,

과정을 통해서도 하부구조와 일치되지 않은 점에 주목한다 반영이론에만 근거한다.

면 예술의 혁신적 기능 관습화된 시대현상을 넘어선 현실인식 미래 지향적 예술, ,

기능 등도 설명할 수 없게 되는 것이다 따라서 작품은 현실의 표현일 뿐 현실적.

창조 기능을 갖지 못하게 되는 것이다.56) 이러한 변증법적 논리의 모순과 편파적

입장을 탈피하기 위해 수용과 작용을 강조한다.

야우스는 역사적 인식과 심미적 인식 사이의 경계점에서 인식의 주체를 작품과

독자의 체제로 전환하고 능동적 참여에 의해 연속성과 재생산성으로 발전되기를,

갈구한다 수동적인 독자의 기능에서 능동적인 전환은 작품의 전달 기능과 마찬가.

지로 소통하는 과정적 관계로 발전한다 결국 수용미학은 독자의 문학적 경험을 통.

해 작품이 현실로 나타나고 수용되기 때문에 작품은 완성된 결과물이 아닌 과정

속에 있다고 본다.

56) 박찬기외 수용미학 서울 고려원, , ( : , 1992), p.15.『 』
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그리하여 수용 미학적 시각은 수동적 수용과 능동적 이해 사이 또는 경험과 생,

산 사이의 중개를 가능하게 한다 그것은 미적인 상 과 역사적인 상 사이의. ‘ ’ ‘ ’相 相

대립도 중재하여 역사주의가 단절시켰던 작품의 현재적 경험에 대한 과거의 현상

들의 연결선도 회복한다는 것이다.57)

작품과 독자는 기능을 통한 심미적 연계성과 역사적 내포성(Implikation 을 지닌)

다 심미적 연계성은 독자가 과거에 읽었던 작품과 비교 통찰하여 미적 가치를 인.

식한다는 것이고 역사적 내포성은 작품에 대한 최초의 독자에 의해 수용된 고리가,

다음 세대에 전해지면서 작품의 역사적 의의를 결정한다는 것이다 결국 작품을 제.

작한 작가의 일회적 관점이 아닌 현재의 독자의 관점에서 작품이 파악되어야 한다

는 것이다.

스탠리 피쉬 는 여기에 독자의 의식을 무엇보다도 강조하고 정보(Stanley Fish) , ‘

화된 독자 개념을 확대시켜 해석적 공통체 개념으로 정립한다 해석적 공동체는’ ‘ ’ .

주체들의 집단이며 여러 형식과 구성 양식을 명백한 객관적 자질로 평가한다 경험.

의 분석이 심리주의에 빠질 위험이 있으므로 객관화된 연관체계와 예비지식을 요

구한 것이다 이러한 연관체계로 작품을 파악하고 그에 따라 재구성할 수 있는 기. , ‘

대의 지평선’58)은 독자의 감응과 영향에 의해 예술성이 규정될 수 있다.

작품에서 기대의 지평선을 재구성해보는 일은 고전적 미인식 개념을 수정해 주

며 과거와 현재의 해석학적 차이를 인식하게 함으로써 작품의 역사적 위치와 의미,

를 경험의 연관성에서 이끌어낸다.

심미적 입장이 바뀔 때마다 수용사적 관점은 새로운 작품의 이해와 옛 작품의

의미 사이에서 기능적 유대에 직면한다 하지만 역사의 공시적. (synchronic 단면을)

포착하여 작품의 이질적 다양성 등가구조 대립관계 등을 분류하고 역사적 시점에· ·

57) Ibid., p.17.
58) 기대 의 지평선 독자가 하나의 새로운 문학 작품을 대할 때는 자기가 과거(Erwartungsshorizont)-期待

에 읽었던 다른 작품 또는 독자 자신의 체험이나 관점 등에 따라 새로운 작품이 대략 어떠하리라는 기

대를 가지게 된다 지평선이라는 용어는 시계 라고도 하며 독일의 철학자 헤겔이 인식이나 이해 사. ,視界

고 등의 범주를 의미하는 단어로 사용한바 있다 여기서 야우스는 수용자의 입장에서 작품에 대한 이.

해의 범위와 그 한계를 지칭하는 것으로 지평선이라는 개념을 도입한 것이다 그리하여 기대의 지평선.

은 수용자의 이해를 구성하는 요소들 즉 선험적이거나 체험적인 지식 거기서 발생하는 기대의 한계가, ,

포함된다 박찬기 문학의 독자와 수용미학 서울 고려원. , , ( : , 1992), p.28.「 」
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서 하나의 기준체계를 밝혀내는 것이다.59)

수용미학은 예술의 의미를 규명함에 있어서 사회성이 반영된 작가와 작품 또한,

그것을 통찰해내는 대중 독자 과 소통에 의한 체계를 전제로 한다 벤야민의 유물( ) .

변증법적 예술 해석과는 차이가 있지만 수용적 관점에서 분석해보면 벤야민의 아,

우라 소실의 시점에서 전진된 양상이라고 볼 수 있다 전통예술품에 존재하는 아우.

라의 변증법적 개념이 수용가치의 변환에 의해 사라지는 것이 아니라 작품을 수용,

하는 대중에 의해 다시 일깨워진다고 봐야 할 것이다 작품을 바라보는 대중의 지.

각에 역사적 개연성이 형성되고 그 지식에 따라 작품의 역사적 현존성이 입증된다

면 시선의 교환에 의해 심미적 아우라가 드러날 수 있기 때문이다 벤야민의 변증, .

법적 논리에서 일탈되어진 아우라가 다시 예술작품과 결합될 수 있는 근거가 수용

미학의 이론에서 활발히 전개되고 있다.

59) 박찬기외, op. cit., p.22.
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현대미술에서 보이는 아우라. ‘ ’Ⅳ

초현실주의와 다다이즘에서 아우라차용 형식A. ‘ ’

다다이즘 과 초현실주의 는 기술복제시대와 역사적 흐름을(dadaism) (surrealism)

함께 하고 있다 다다이즘의 전통예술을 부정하는 반 예술적 성격이나 초현실주. ( )反

의의 현실을 탈피한 무의식에 대한 동경은 차 세계대전 전후의 정치상황과 기술1

의 발전에 대한 반감에 출발하고 있다.

다다이즘은 년 뉴욕과 취리히에서 시작하였다고 뉴욕 현대미술관장을 지낸1916

바 있는 알프레드 바아 는 진술하고 있다 정확한(Alfred H. Barr. Jr, 1902-1981) .

시발점은 아직도 모호하지만 발전상은 뉴욕이나 파리보다는 취리히에서 더 빛을

보았는데 전쟁을 피해 전쟁의 중심부에 위치한 이 도시의 독특한 분위기에 따라,

다양한 개성의 소유자들이 하나의 예술운동을 촉발시킬 집단을 형성하였기 때문이

다.

다다운동은 모순된 이미지들로 가득 차 있는데 그것은 스스로 세상의 오해를 불,

러일으키기를 자초하였으며 변덕과 대항적 정신에서 오는 혼동이었다.60) 그들의

혼란스러운 사태는 도발과 집단적 시위를 통해 부르주아를 격분시키지만 이러한,

원동력이 스캔들 모순 반항 자체가 아니라는 것을 상기할 필요가 있다· · .

다다이스트는 우리가 어디로 흘러갈 것인가‘ (OÚ ALLONS-NOUS 라는 물음에?)’

대한 해답을 구하는 것이다 그에 대한 양식으로 새로운 형식 방향 생각을 드러내. , ,

고 정형화되지 않은 형식에 새로운 예술적 윤리를 내포시킨다 그들의 표현 수단은.

60) 한스리히터 다다 예술과 반예술 김채현 옮김 서울 미진사, - , , ( : , 1985), p.25.『 』
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개성 문화 예술적 능력 수준에 따라 다른 형식을 취하며 예술의 부정으로서 모습, ,

이나 혹은 긍정적인 또는 심오하게 도덕적이거나 비도덕적인 모습을 보인다.

신화적인 요소가 들어있지 않은 실제의 다다 역사는 각자의 에너지가 조금씩 모

여 전체를 이룬 총체적인 앙상블에서 시작한다 미술사에 있어서 최초의 급격한 반.

예술 운동으로서 정신적 현상과 더불어 현실에서 표출된 모순 속의 통일이다.61)

그들은 예술 형식에서 규정되지 않은 산만함을 추구한다 이를 위해 한 공간에 머.

물지 않고 다양한 사고와 형식으로서 무의미한 예술을 조작해내는 표현양식을 구

사한다.

벤야민은 다다이즘의 표현양식이 기술시대에 수용자를 확보하려는 의도가 내포

되어 있다고 보고 수용의 관점에서 다다이즘을 고찰한다 복제 작품에 대한 대중의.

수용 변화에 따라 회화의 위기가 도래하였음을 직감한다 전시가치를 내포하는 강.

한 수용의 방식과 수용자의 태도 변화가 기술복제시대의 표상으로 부각되기 때문

이다.

그는 다다이즘 미술이 생겨나는 필연성을 요구하는데 그것은 관람자의 수용태도,

와 개체군의 변화에 따른 것이다 예술작품의 기술적 복제 가능성은 예술을 대하는.

대중의 태도를 변화시키고 회화에 대해서 가졌던 보수적 태도가 영화에 대해서 갖,

는 진보적 태도로 바뀌는 것으로 보았다.62)

감상자의 비평과 감상적 태도는 회화에서 더욱 거리감을 만들고 반면 기술복제

작품인 영화에서는 동질감을 준다 영화관에서 작품감상은 개별적 반응보다 집단적.

으로 수용되기 때문에 내재되어 있는 개별성은 밖으로 표출되어 전체적 총화를 이

룬다 이로써 영화는 기존 예술의 우위에 서게 되고 막대한 수요를 창출해낸다. .

발터벤야민의 기술복제시대의 예술작품 논문에서 다다이즘의 미술 형식이 예「 」

술의 수요와 연관되어 있다고 언급한다 예술은 변화된 기술 수준에 따라 수요의.

양상이 바뀌었으며 다다이즘이 새로운 예술 형식을 앞질러 획득하려 했다고 피력,

한다.

61) Ibid., p.31.
62) 발터벤야민 벤야민의 문예이론 반성완 편역 서울 민음사, , , ( : , 1983), p.220.『 』
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그들이 만들어낸 괴상하고 조야한 형식은 역사적 에너지의 중심에서 나오는 것

이며 대중들이 영화에서 찾는 것을 회화나 문학의 수단을 통하여 만들었다 다다, .

이스트들은 작품의 무가치성을 중시하며 몽타주나 콜라주를 통하여 작품의 분위기

를 파괴하고 복제의 낙인을 찍었다 그들의 행동은 스캔들의 중심 대상이 되면서.

부르주아의 관조적 성격에 반한 정신 분산적 오락을 추구했다‘ ’ .

다다의 이러한 특성은 기성품을 등장시키고 콜라주와 몽타주기법을 활용한 기존

의 물성에 대한 환원적인 이미지를 만들어낸다 기존 질서에 대한 풍자를 위해 전.

통예술작품에 함유된 의미 가치를 철저히 파괴하고자 한다 여기에서 아우라와. ‘ ’

아우라 붕괴현상은 공존하고 있는 것이다 대표적인 양식으로 언어의 파괴와 추상‘ ’ .

시 레디메이드 페러디 등이 있다, , .

뒤샹 은 레디메이드 를 통하여 운명(Marcel Duchamp, 1887-1968) (ready-made)

의 유약성을 배제한 생의 허무를 작품의 저변으로 확대시킨다 전면적인 부조리성.

과 세계의 우연성은 그의 지성과 교착되어 희극적인 성격으로 표출된다 레디메이.

드는 삶의 애매한 의미와 예술 활동을 그가 거부한데서 도출해낸 논리적인 결론이

었다.63) 그는 걸상위의 자전거 바퀴 물기제거용 선반 소변기 를 다수의 감상자< , , >

에게 보여 주고 이들 레디메이드는 자신이 예술 작품이라고 명명하는 즉시 예술,

작품이 된다고 하였다 오브제에 대해 이렇게 주관적으로 접근하며 세계를 주관화.

시키는 활동은 사유의 엄밀함이 내재되어 있다.

뒤샹의 레디메이드 양상은 유일무이한 단일성이 결여된다 레디메이드는 어떤 것.

도 전통적 의미에서 원본이 아니다 이러한 순환성을 고려하면 심지어 미술가가 사.

용하는 색채 튜우브도 산업 생산품이자 레디메이드이기 때문에 모든 그림은 조작

된 레디메이드 라고 보아야 한다(Made ready-made) .64) 이는 복제된 예술품을 말

하는 것이고 원본의 진품성이 나타나지 않는 것이다 즉 아우라가 존재하지 않는, .

것으로 판단한다.

뒤샹의 작품 중 샘 도판 의 경우 기성품인 변기에 작가가 무의미한 가치를< >( 4)

63) 한스리히터 다다 예술과 반예술 김채현 옮김 서울 미진사, - , , ( : , 1985), p.142.『 』

64) Ibid., p.144.
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부여함으로서 기존의 예술품에 대해 조롱하였다 그러나 일련의 과정을 사유의 의.

미로서 분석해보면 변기라는 소재에 부여된 샘이라는 명제는 가희 놀랄만한 예술‘ ’

의 가치를 지니고 있다 변기에 배설물을 담았을 때 그 배설물은 다시 자연으로 환.

원되고 다시 음식물을 통해 인간의 몸속으로 저장되어 변기를 통해 순환되는 정화

의 의미를 담고 있다 다시 말하면 자연을 구성하는 물의 순환 역사를 표현한 것. ,

이라 볼 수 있다.

이는 뒤샹이 계획적으로 의도했을 가능성이 높다 여러 작품에서 사고력의 치밀함.

이 보이는데 예술가로서 맹목적이지 않고 정신적인 것을 우연의 과정을 통해서 반

영하고 있다 그의 주체적 사유가 의도에 맞게 작품에 유도되었다면 그것을 보는. ,

사람은 의도를 파악하며 정신적 사고를 통해 작품에서 아우라를 감지해 낼 것이다.

수용미학에서 말하는 감상자의 기대의 지평선은 이렇게 시간의 역사와 의미해석‘ ’

에 따라 감흥의 깊이가 달라지는 것으로 이해할 수 있다.

도판 마르셀 뒤샹( 4) ,

샘< >, 1917 도판 마르셀 뒤샹( 5) ,

<L.H.O.O.Q> ,1919
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또한 도판 라는 작품을 통해 기존의 전통이 주는 기만과 위<L. H. O. O. Q>( 5)

선적 시대에 저항의 의미로 현실을 설정하고 풍자하였다 이것은 관조적 모습이라.

기보다는 풍자를 통한 기존 가치에 대한 반동이며 오락의 형질을 갖고 있다고 봐

야 할 것이다 레오나르도 다빈치의 모나리자에 대한 풍자는 모나리자가 가지고 있.

는 절대적 가치를 배제하지 않고서는 성립될 수 없다 그는 기존의 예술에 대한 반.

동을 위해 역사적 산물을 소재로 끌어들여 수용자가 재해석할 수 있는 여지를 준

다 이것은 모나리자가 가지고 있는 예술적 역사적 지위를 차용함으로써 고유한. ·

가치를 이용한 또 하나의 새로운 의미 가치를 만들어낸다.

뒤샹의 작품들 중에서 뒤샹의 아우라를 잘 드러내는 작품이 있다 계단을 오르. <

내리는 나부 도판 는 비교적 전통적 표현 기법을 통하여 움직임의 연속성을 담>( 6)

아낸 작품이다 움직임은 시간의 역사로 이해할 수 있는데 작품을 바라보는 사람은.

도판 뒤샹 계단을 오르내리는( 6) , <

나부>, 1912
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그 동선을 읽어낼 수 있다 그 시간의 역사에는 아우라가 반영된다. .

벤야민은 예술의 지각 변동의 기대를 다다이즘의 수용방식 변화뿐 아니라 초현,

실주의를 분석하면서 범속한 트임‘ ’65)이라는 개념으로 다시 확인한다 초현실주의.

적 작품들은 비밀스럽고 일상적인 것의 변증법적 융합을 이루고 있으며 이것이 세,

속적인 형태로 나타나고 있다 가장 신비스러운 것을 일상적인 것 속에서 찾아내고.

있는 초현실주의적인 경험에 주목한다‘ ’ .66)

이러한 경험은 범시민적으로 개방되어 있고 누구에게나 포괄적으로 이해된다 초.

현실주의 예술은 자율성을 띠며 대상들이 이상적인 상태에서 교감을 이룬다 이로.

인해 제의적 가치가 사라지고 아우라가 붕괴된다 비교도적인 접근은 사라지고 작.

품을 명상하는 태도는 의미가 없어진다 이러한 자세는 범속한 감상의 형태를 유지.

하며 참다운 소통이 일어나 세속적인 의미에서 인간적인 깨달음이 일어난다는 것

이다 아우라 상실의 경험을 통해 신화로부터 해방된다고 볼 수 있다. .67)

경험의 강조는 몽상이나 환각의 상태에서 종교적인 깨달음을 얻는 것이 아니고

범속한 트임에 의해서 얻어지는 인간적인 깨달음을 위한 것이다 이러한 사유의‘ ’ .

저변에는 새로운 신화적 창조성으로 민중을 억압하려는 파시즘의 의도를 차단하려

는 목적이 포함되어 있다.

벤야민은 초현실주의자와 어느 정도 거리감을 유지하고 있다 현실 비판적 사고.

가 위험에 닥칠 수 있기 때문인데 그렇다면 경험으로서 해석되어지는 초현실주의,

의 내부를 살펴보자 앙드레 브르통 은 년 초현실주의 제 선. (André Breton) 1924 1「

언 에서 다음과 같이 정의하고 있다.」

65) 벤야민의 범속한 트임은 그의 성좌적 인식론이라고 불릴 수 있는 개념이다 그는 결코 주관이나 경‘ ’ ‘ ’ . “

험 체계를 내세워 사물이나 대상에 의미를 부여하지 않고 다만 자신을 대상과 긴밀하게 일치시킴으로,

써 그리고 사물이나 대상 그 자체를 모아서 이를 나열 배열함으로써 어느 순간주체와 사물이 합쳐지, , (

는 에 갑자기 사물의 의미가 나타나도록 만든다 그것은 마치 성좌의 배열과 손금에 의해서 운명이 점) .

쳐질 수 있는 것과 같은 것이다.

사물의 배열 속에서 갑자기 일어나는 의미 이를 벤야민은 신의 계시와 대비해서 세속적 계시 내지 깨, ‘

우침이라고 부른다 사물을 배열해서 어느 한순간 즉 정지 상태의 변증법속에서 하나의 인식 깨우침. , ’ ‘ ( )

을 얻어내는 방법은 그의 후기 비평이나 예술이론에도 그대로 나타난다 반성완 발터 벤야민의 비”. ,「

평개념과 예술개념 발터벤야민의 문예 이론 서울 민음사, , ( : , 1983), pp.376-377.」

66) 차봉희 비판미학 서울 문학과지성사, , ( : , 1990), p.74.『 』

67) Ibid., p.75.
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초현실주의 명사 이것은 순수한 심령의 자동주의를 통한 구두 또는 쓰기 아“ , . ,

니면 진정한 사고 활동에 의한 목적으로 한다 아무런 이성의 통제가 없는 가.

운데 그리고 모든 미적 또는 도덕적 선입견에서 벗어나서 사고를 구술한다, .

백과사전 철학 초현실주의는 지금까지 무시되어온 연상 형식의 더한 진실성, . ,

꿈의 무한한 힘 사심 없는 사고의 유희에 대한 믿음에 기초한다 이것은 다른, .

모든 심리적 기제를 영구히 파기하고 삶의 주요 문제들을 해결하는 데서 그것

들을 대체한다.”68)

차 세계대전이 남긴 여파를 고려할 때 브르통이 이야기한 초현실주의는 과거1

전통 예술에서 보여지는 초자연적이고 비이성적인 영감이 아닌 현실 세계를 비판

하는 반 예술운동이라 볼 수 있다 그들은 다다이즘과 생각을 공유하며 좀 더 조직.

적으로 현실 세계에 관여한다 사고의 중심에 프로이드의 사상을 끌어들여 꿈과 상.

상이 갖는 힘을 우연히 재발견한다 예술가들은 스스로 이성의 통제로부터 해방되.

어 관점을 전개시켜 나가고 이를 통해 문화를 위협하는 초자아의 검열로부터 탈피,

하자고 주장한다 이러한 탈출구는 자동기술법 에 의해 형식화되는. ‘ (Automatisme)’

데 창조성이 무의식이나 꿈 환상을 토대로 생기는 것과 동시에 이성적 사고를 배, ,

제시키는 것이다.

에른스트 는 이 자동기술법을 통해 이성 취미 의식적(Max Ernst, 1891-1976) , ,

의지를 떨쳐버리는 것이 얼마나 어려운 것인지 상기했다 이런 노력은 이론이 아닌.

실험만이 이성의 경지에 이룰 수 있다는 것으로 설명한다 콜라주 와 프로. (collage)

타주 는 그의 이런 실험의 결과로 만들어진 우연을 통한 이성의 해체 산(frottage)

물이다.

그러나 콜라주와 프로타주는 사물이 가지는 본질성에 작가의 의도가 첨가되어야

만 제작되어진다 많은 초현실주의 작가들은 브르통이 이야기했던 이성의 해체를.

현실에서 조형적으로 이루진 못했다 마그리트나 달리 또한 초현실주의의 사상에.

68) 카트린 클림죄어 르루아 초현실주의 김영선 역 서울 마로니에북스, , , ( : , 2008), p.6.『 』
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근거하여 작품을 제작하지만 집단이 갖는 공통성에서 조금 멀어지는 개별성을 보

여주고 있다.

르네 마그리트(René Magritte, 1898-1967)는 거의 불가해한 자신의 그림에서 일

상 사물의 수수께끼 같은 세계와 익숙한 대상을 배치시킴으로써 마술적인 효과를

얻는다 언어의 영역 말과 이미지 사이의 관계에 대한 묵상을 시각적으로 표현하. ,

였다.69)

마그리트의 이러한 표현 방법은 작품을 바라보는 관객에게 관조적 자세를 요구

한다 이는 사유의 세계를 경험하지 않고서는 해석될 수 없는 것이므로 자연스럽게.

대상과 시선에 분위기가 발생한다 작품 속에 엮어진 철학적 내용은 낯설은 시각이.

미지의 교합으로 해석되고 형용할 수 없는 정신적 교감을 이룬다 사물의 이질적인.

결합과 확대와 축소에 의한 구성은 기존의 현실세계를 환상의 공간으로 만들어내

면서 아우라를 발산하는 것이다.

살바도르 달리 의 회화를 보자면 편집광적으로 배열(Salvador Dali, 1904-1989)

69) Ibid., p.21.

도판 르네 마그리트 대화의 기술( 7) , < >, 1950
도판 달리 십자가의 요( 8) ,<

한 예수 그리스도>,1950
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되어 있는 많은 이미지를 경험할 수 있다 그의 작품에 등장하는 소재는 전통 혹은.

현실에서 습득되어진 것들로 독특한 구성 방식에 맞춰져 제작된다 심지어 십자가.

를 비롯한 고대의 사건들도 연루되는데 그 안에서 이루어진 복잡성은 관객에게 산,

만함을 줌과 동시에 기존 전통 가치를 연상하여 새로운 귀착점을 만들어낸다.

초현실주의 사상의 내부에는 현실과 그에 반한 비현실을 추구하는 이성적인 모

습이 목격된다 이는 변증법적인 현상으로서 경험에 의해 현실과의 유대성을 끊고.

자하지만 작가의 주체적 인식에 의해 이미지가 형성되기 때문에 필연적으로 아우‘

라 를 발생시킨다’ .

다다이즘과 초현실주의 회화에서 현실사회의 모순을 반예술적 의미와 비현실적

모습으로 표현하고 있다 벤야민은 수용방식의 변화에 따른 예술양식의 산만함이.

다다이즘과 초현실주의의 속성라고 규정하였지만 그 내부에서 개별적인 양식으로,

보여지는 진정성은 보다 넓고 깊은 의미를 함유하고 있다 각각의 작가들은 기존의.

질서를 풍자하기 위해서 또는 그에 반하는 새로운 가치를 창출하기 위해 전통의

가치와 개념을 끌어들이고 차용함으로써 시대의 일면을 보여준 것이다.



- 47 -

추상 회화에서 유미적 성향을 통한 아우라 분석B. ‘ ’

세기 말 전통적인 체계가 붕괴의 조짐을 보이자 재현19 (représentation 에. )再現

대한 의미의 반성이 일어나고 예술의 내면적인 것에 대한 탐구가 이루어진다 재현.

은 자연적 출현 (présentation 의 인위적 반복이므로 실물의 현전) (現前 présence 이)

전제되어야 한다.70)

손의 기능을 통한 재현은 대상의 표피만 드러내므로 환영 에 불과하다(illusion) .

손의 반란이 꾀하는 것은 도구를 없애는 것이 아니라 새로운 토대 위에서 서로 공

존하는 것이다.71) 도구로서의 손의 기능을 정신적인 것으로 승화시키려는 움직임

은 이러한 시대적 필연성과 결부되어 있다.

부르주아시대에 접어들어 예술의 자율성이 증대되자 예술은 재현의 역할에서 해

방될 수 있었다 대상을 모방하는 재현 대신에 창의적이고 자율적인 표현이 중. ‘ ’ ‘ ’

요시되고 미술에서 본질적인 의미를 비대상적 비형상적 표출로 전환시킨 추상미, ·

술이 등장한다.

진보적 예술가들이 보여준 인식체계의 변화는 다다이즘이나 초현실주의와 같은

반예술적 의미로 나타나기도 하지만 칸딘스키와 몬드리안 등 형식적 변화를 통한,

비개인적인 문화 의미로 나타난다 미술의 심미적 표현은 반예술적 의미보다는 형.

식의 변화를 통한 내재적 정신을 중요시하는 추상회화에서 많이 보여진다.

내면의 정신성을 강조하는 추상회화는 대상의 즉물성에 대한 반성적 이미지로

나타나고 전통적 구상 양식을 벗어나 형태나 색채의 본래적인 평면성에서 탈피하

고자 하였다 또한 기존의 사물의 질서로부터 이탈하여 대상의 구속감에 얽매이지.

않고 가치를 전달할 수 있는 시선을 요구하는 것이었다.

전후 시대 순수한 추상 미술의 발전은 유럽의 전쟁을 피해 미국으로 이주한 많

70) 이광래 미술을 철학한다 서울 미술문화, , ( : , 2007), p.107.『 』

71) Henri Focillon, 『Vie des formes 강영주 형태의 삶 서울 학고재, PUF, 1981, , , ( : , 2001),』 『 』

에서 재인용p.86 .
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은 지성인들에 의해 발전한다 페르낭 레제 피에르 몬드리안 막스 에른스트 앙드. , , ,

레 브르통 등이 대표적인 인물인데 그들에 의해 조형 혁명으로서 추상회화는 더욱,

발전한다 미국은 정치 역사적으로 자유로울 수 있었기에 추상적 유희를 통한 자. ·

유로운 실험이 가능하였다 유럽에서 추상의 원류로 보는 피카소와 성향이 다른 부.

분도 이 때문이다.

피카소 의 입체파형식의 그림 중 게르니카(Pablo Ruiz Picasso, 1881-1973) < >,

우는 여인 한국에서의 학살 도판 등의 그림은 역사적 증언을 내포하고 있는< >, < >( 9)

것으로서 몬드리안 잭슨 폴록의 그림과 다를 수밖에 없다 원근법을 배제하고 대, .

상의 형과 색을 해체시키고 자연으로부터 일탈을 시도한다 그러나 그의 입체주의.

는 대상의 재현 강박증이 여전히 존재했고 시공간적인 역사적 현실에서 이성이 지,

향해야 할 것을 함축적으로 보여주기도 한다.

위에서 보이는 그의 그림은 전쟁이라는 참혹함에 대한 고발로서 비인간성이 인

간성을 저버리는 상황과 인류애적 동정심을 내포하고 있다 인류의 역사에서 우리‘ ’ .

가 공통으로 향유해야 할 가치를 비판적으로 고발하며 지속적 역사성에서 비롯된

인륜의 가치를 드러낸다 수용자로 하여금 현실 비판적 사고를 가능하게 만들며 우.

리가 지녀야 할 인간으로서 의무와 근본을 각인시키는 것이다 이러한 효과는 계몽.

이 아닌 인간이 지니고 있는 내재적 필연성에 근거하는 것이다 이는 역사적 흐름.

도판 피카소 한국에서의 학살( 9) , < >, 1951
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의 증언적 가치에 따른 아우라의 성립으로 보아야한다.

순수한 추상회화에 아우라를 규명할 수 있는 근거는 무엇인가 르루아 구랑?

의 주장에 따르면 추상은 역사적으로 최초의 것이(Leroi-Gourhan, 1911-1986) “

다 또한 원시시대 예술은 애당초 추상적인 것 또는 전구상적인 것에서 시작한다. .

예술은 처음부터 추상적이다 그 기원을 살펴보면 그 이외의 다른 어떤 것일 수 없.

었다.” 72)

실재로 회화에서 추상적인 선으로부터 화면의 이미지가 만들어지는데 이는 이‘ ’ ,

미 역사 이전에 만들어진다는 것이다 추상 미술은 선험적인 원향으로의 추구이며. ,

대상으로부터 벗어나고자하는 해방은 본능적인 욕구의 표현일 수 있다.

회화의 추상적 선에 대해 질 들뢰즈 는 다음과 같‘ ’ (Gilles Deleuze, 1925-1995)

이 선행적 조건을 이야기 한다.

예술의 추상적인 선과 함께 시작되는 것이 사실일지라도 예술의 의지를 결여...

하고 있는 선사적인 것 야만적인 것 유아기적인 것은 여전히 비미학적 모방, ,

에 의존할 뿐이다 이와는 반대로 완전히 선사적인 예술이 존재한다면 그것은.

직선이 아니라 추상적인 선을 사용했기 때문이다.73)

회화에서 데스틸(De Stil 운동) 74)을 주창했던 피에트 몬드리안(Piet Mondrian,

은 이러한 추상적인 선의 구조와 수직선과 수평선간의 강렬한 대조로1872-1944)

서 구성을 이루고 본질적인 진리를 추구하는 정신의 엄격함을 지향해 나갔다, .

년부터 년까지 파리에서 작품 활동을 하면서 입체파와 유대관계를 맺었1911 1914

지만 추상의 순수한 리얼리티 표현에서는 궁극적으로 목표점이 달랐다, .

그는 비대상적이고 원초적 질서로서의 추상미술을 구사하는데 빨강 노랑 파< , ,

72) Gilles Deleuze, Felix Guattari, Mille Plateaux. Minuit, 1980, p.620.

73) Ibid.
74) 우주의 이상적인 총체성과 조화를 반영하는 것이고 다소 동양적인 신비주의와 서양의 신지학,

에 바탕을 둔 것이다 특히 자연의 기본 요소인 수직선능동의 법칙 과 수평선 수동의 법칙theosophy . ( ) ( )

으로 시각화 되었다 몬드리안의 삼원색은 인간의 감정을 포괄하고 흰색과 검정색은 낮과 밤처럼 분명. ,

한 이성적인 것이다 데이브 파이더 새로운 지평선 강민기 외 서울 시공사. , , , ( : , 1995), p.650.『 』
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랑 검정이 있는 구성 도판 에서 형이상학적 시각 기호로 추상화시켰다 화가의, >( 10) .

주관적 표현과 역동적 균형이 자리잡고 있는 것이다 이러한 기하학적 도상학은.

년 이후 칸딘스키에 이르러 내면의 세계에 대한 비대상적 형태 순수 색채1920 , ,

점 원 선 등 기하학 도형들로 사유를 넓혀 나간다, , .

도판 몬드리안 빨강 노랑 파랑과 검정이 있는( 10) , <

구성>,1930

도판 칸딘스키 공상적 즉흥( 11) , < >, 1910
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역사에서 새로움은 낯설음의 출현인데 추상은 전통 회화성의 구속으로부터 해방되

어 비대상성을 내포한다 그러나 추상회화에서도 전통의 예술작품에서 느낄 수 있.

는 아우라가 여전히 살아있다 그것은 원시성에 근거한 추상화된 선 뿐 아니라 수. ‘ ’

용자와 열린 공간을 만들어내기 때문이다.

그렇다면 추상회화가 움직임을 수반한 열려진 예술이라고 해석할 수 있는 이유

는 무엇인가 그것은 부정확성에 대한 다양한 해석과 함께 수용자가 스스로 작품?

과 유대적 관계를 맺도록 다양한 요소를 배치하기 때문이다.75)

여기서 대상의 재현만을 강조한 전통 예술작품에서는 발견되기 어려운 인식적‘

은유가 발생한다 이것이 수용자에게 전달되고 소통하는 것이다 수용미학에서 기’ . . ‘

대의 지평선은 이렇게 은유적 추상작품과 수용자간의 융합과 해석으로 이루어지’

고 열린 공간으로서 역사적 증거를 입증하여 나가는 것이다 아우라는 어떠한 시, .

선의 일회적 나타남으로서 작품과 수용자의 인식 사이에 존재하는 것이다.

그러나 이것은 외적 개방성이기 때문에 추상작가들의 자율적 개방성을 살펴보아

야 한다 재현에 대한 분열증적 욕망은 선입견을 없애고 모든 생소함을 이끌어낸.

다.

모더니즘에서 미술을 결합시킬 수 있었던 것은 실제의 형식보다도 이념 또는 계

획적인 조형성의 추구였다 클레멘트 그린버그는 모더니즘이 새롭고 혼돈스러운 표.

현이나 정치적 운동이 아닌 미술이 자기 발전으로서 양식 주제 실제 제작 행위로, , ,

보았다 그는 예술 형식들의 몰입이 지닌 순수성과 단일성에 초점을 맞추고 이것. ,

이 역사적 과정의 궁극적 정점으로 이해한다는 것이다.76) 회화가 자신에게만 속한

것으로 발견될 때까지 순수성과 자신의 활동 영역에 대한 근본적인 경계 설정을

성취했다 그의 주장은 사실적 재현의 거부에 그 근거를 두는 것이 아니라 차원. , 2

적 평면이라는 조건과 차원적 세계의 사물을 재현으로부터 배제한다는데 근거하3

고 있다.77)

미국적 아방가르드를 확립했던 그린버그는 마티스(Henri Matisse, 1869~1954)

75) 움베르토 에코 열린 예술 작품 조형준 옮김 서울 새물결, , , ( : , 1995), p.152.『 』

76) 스티븐 코너 포스트 모던문화 김성곤정정호 역 서울 한신문화사, , · , ( : , 1989), p.95.『 』

77) Ibid.
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에서 잭슨 폴록 에 이르기까지 프랑스 미술과(Paul Jackson Pollock, 1912-1956)

전후 미국 미술의 연관성을 강조하고 있다 폴록이 색채의 표면을 풀어헤칠 수 있.

었던 것도 마티스의 영향으로 파악했다.

추상회화에서 파열과 단절의 최고점은 폴록에 이르러서였다 그의 드리핑. (drip

은 원초적이고 자율적이며 직관적이고 매개적이다 추상표현주의 미국작painting) .

가들은 동양적인 것에 관심이 많았는데 폴록 또한 마야 문명의 상형 문자에 매료,

되고 나바호족의 모래 그림 에도 관심을 갖았다 그림의 형식 뿐 아(sand painting) .

니라 커다란 몸짓으로 현장에서 그림을 그리는 의식 과 방식 모두 탐구 대상( )儀式

이었다.78) 원주민의 제희적 의식을 통해 원시 미술의 가상적 동기와 무의식 그리

고 직접적이고 생생하게 맞닿아 있는 측면에 몰두하였다.

융 은 신화가 정신적 에너지의 은유라고 해석하였(Carl Gustav Jung,1875-1961)

는데 도판 를 보면 신화에서 영감을 받아 근원적인 힘을, <THE SHE-WOLF>( 12)

강하게 표현한 것을 볼 수 있다 융 학파인 정신 분석학자에 따르면 그가 그림을.

그릴 때의 상태는 부족 사회에서 행해지는 의식에 의해 유발되는 샤머니즘적 몰아

의 경지에서 보여지는 것과 비교될 수 있는 정신 상태임을 암시해 주고 있다고 한

다.79) 그는 반지성주의자지만 지성의 화가였고 의도적으로 무의식의 저변을 확대

78) 데이브 파이더 새로운 지평선 강민기외 역 서울 시공사, , , ( : , 1995), p.674.『 』

도판 잭슨폴록( 12) ,< THE SHE-WOLF>,1943
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표현한 것이다 년대 초반의 작품에서 보듯이 그의 작품에는 원시미술의 주술. 1940

적 형식과 상상력과 신비적인 형태들로 가득 차 있다.

이러한 상징이 년경에 이르러 전면에서 사라지고 비구상이 등장한다 넓은1946 .

캔버스 공간에 뿌리고 흘리면서 새로운 형식의 복잡한 그물망 같은 이미지를 만들

어내며 전통적인 원근법을 부정하고 평면성을 강조하면서 물감의 사이사이에 신비,

스러운 깊이를 창조해낸다 이러한 기술은 초현실주의의 자동기술법을 연상시키지.

만 스스로 물감을 통제할 수 있다 거기에는 우연성이 없다 시작과 끝이 없는 처“ . .

럼 이라고 주장한다...” .80) 그의 작품은 역사 속에서 규정된 형태를 결여하고 분노와

반란 등을 표현한 것으로 설득력을 얻었고 이제는 하나의 고전적 진술로 여겨지고,

있다.

미국의 추상 미술은 강한 주관성을 띠면서 종교적인 의미까지 표현할 수 있는

완전한 참여를 바랬다 일차적으로 지각된 자연에서 이미지를 추출하지 않았던 점.

에서 유럽의 추상회화와 다르며 열정적인 개인주의적 표현으로 작가가 지니는 내,

79) Ibid., p.676.
80) Ibid., p.677.

도판 잭슨폴록( 13) <NO.1>, 1950
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면의 표현이다 이처럼 추상회화에서 아우라를 규명할 수 있는 근거로서 진품성은. ‘ ’

물론이거니와 그 이외의 근거로 살펴보면,

첫째 초기 추상 회화에서 대상의 해체가 이루어지지 않은 상태에서 역사적 증언,

가치를 내포할 수 있었다는 점.

둘째 완전한 추상을 추구하는데 있어서 그 이론의 근거가 원시적 추상의 것들에,

있었다는 점.

셋째 추상 작품의 감상에 있어서 부정확한 형상 이미지를 통해 수용자와의 인식,

의 거리를 만들고 시선의 일회적 교감을 이룰 수 있었다는 점.

넷째 미국의 추상표현주의 작가들의 작품 모티브가 제의적 가치를 지니고 있는,

원시적인 미술의 영향에 있었다는 점이다.
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포토리얼리즘에서 아우라C. ‘ ’

벤야민은 사물의 재현 능력에 있어서 회화가 추구하는 조형 형식 형태 원근법( , ,

묘사력 등 을 사진의 기술이 이어 받았다고 주장한다 초기사진에서는 기술적 미비) .

로 인해 회화적인 분위기가 연출되었지만 대물렌즈가 등장하고 기술이 발전함에,

따라 사물이 사진 속에 극명하게 포착되어져서 점차 분위기는 사라진다.

이후 사진은 더욱 세밀한 현상으로 인물이나 주변 곳곳을 드러내고 사회적 역할

을 수행해 간다 사진의 연구는 미적 특성에서 사회적 영역으로 이동하는데 리히. ,

트 바르크 가 이야기한 내용과 점철되어 있다(Alfred Lichtwark) .

우리들 시대에서 자기 자신이나 가까운 친척 친구나 애인의 사진만큼 그렇게“ ,

큰 관심을 가지고 관찰되어진 예술작품은 없을 것이다.”81)

이러한 관심은 예술로서의 사진의 논쟁이 사진으로서 예술로 바뀌는 것이고‘ ’ ‘ ’ ,

사진의 사회적 위치에 대해 고찰할 수 있는 계기가 된다 수많은 그림 조각 건. · ·

축물들이 현실보다도 사진 속에서 쉽게 포착된다는 것은 예술 감각이 몰락하고 현

대인이 무능하다기 보다는 복제기술의 발달에 따라 인식이 변하기 때문이다 더 이.

상 예술작품을 개인의 창조품으로 간주하기 어려운 상황이 되면서 집단의 형성물

로 시각화하기 위한 기계적인 축소의 필요성이 절실해진 것이다.

사진의 등장 이후 고유한 매체의 성격이나 사회성 예술성 고발성 등으로 인해, ,

수많은 경향이 나타나고 그러한 세계의 리얼리티를 사진의 이미지로 파악하여 회,

화에 접목한 사람들이 있다 년대 포토리얼리스트는 회화의 조형성을 이어 받. 1960

아 사회적 기능을 수행하는 사진을 다시금 회화의 공간으로 끌어들였던 것이다.

포토리얼리즘 은 변화하는 모더니즘의 다양한 상황에서 다시 형(Photo Realism)

상으로 복귀를 주장하며 리얼리즘 운동으로 발전한 양식이다 회화가 최소한의 것.

으로 축소되어지는 상황에서 다시 이전의 조형성을 바라는 것이다 그러나 전통적.

81) 발터 벤야민 발터벤야민의 문예이론 반성완 편역 서울 민음사, , , ( : , 1983), p.248.『 』
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리얼리즘의 사회적 재현적 회화가 아닌 사회의 일면을 사진으로서 종합하고 그․

소재를 이용한 미디어시대의 리얼리즘이다.

년대에 미니멀리즘은 회화를 최소한의 것으로 응축하면서 과학적 지평으1960 ‘ ’

로 기울어졌다 미술의 역할이 삶을 반영하고 투사하는 구체적 현실 접근이 아니라.

보편적 원리를 증명하는 수단으로 인식하는 것이 미니멀리즘이고 그것은 가능한,

만들지 않고 그리지 않겠다는 경향으로 발전하였다 이에 현대미술의 지평은 새로.

운 가능성을 제시할 수 있는 여건이 약화된다 또한 해석과 비평의 전통적 역할을.

무의미하게 만들었다.82)

현대의 미술은 세기 초반의 다다이즘과 같이 반예술적 정신이나 형식적 변화20

를 추구했던 사고를 극단화한 것이며 변혁과 파괴의 모더니즘은 발전 가능성보다,

는 한계에 봉착한 듯하다 미술이 점차 대중을 외면해가는 현상과 미술의 여러 기.

능들을 상실해가는 현상이 위기를 불러오고 더 이상 낙관할 수 없다는 각성을 일

으킨 것이다 포토리얼리즘은 이러한 반성의 분위기와 회귀의 움직임이라고 볼 수.

있다.

이 시기에 일상에서 대중과 친숙한 물성 이미지를 이용하여 형상으로의 복귀를

추구한 양상은 팝아트와 포토리얼리즘이 대표적이라 할 수 있다 도시 속의 이미지.

나 현상 인물을 면밀하게 기계처럼 복사하여 아주 객관적이며 중성적으로 그려낸·

다 또한 소비성 문화에 대한 팝적인 애매성을 선명하게 하기 위해서 직접적인 드.

로잉의 행위를 버리고 카메라를 이용한다.83)

예술적 감흥이나 도취에 의해 대상을 재현하지 않고 주관을 배제한 객관화된 세

계를 표현하기 위해 사진의 현상에 주목한 것이다 극에 달하는 추상미술에서 와해.

되었던 형태를 재생시키고 모더니즘의 병폐를 극복하여 대중과 소통의 연관성을,

새롭게 제시한 것이라 할 수 있다 그림의 소재가 일상적인 것이고 내용에 대한 사.

회적 정치적 항변이나 주관적 개입이 보이지 않는 사실이 그 이유이다.․

그들은 오브제의 리얼리티에 목적을 두고 사진의 원판을 사용하므로 불확실할 수

82) 박혜경 슈퍼리얼리즘의 시대적 배경 석사학위 논문 서울대학교, , ( , , 1984), p.16.「 」

83) 방희정 현대미술에 있어서 포토리얼리즘의 의미 석사학위 논문 상명대학교, , ( , , 2000), p.20.「 」
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도 있는 대상을 확실하게 특징을 살려 재생할 수 있었다 이 과정에서 손작업 회화.

가 부활하고 오랜 시간에 걸쳐 작업이 진행된다.

벤야민이 초기 사진에서 보이는 아우라가 오랜 시간 대상과의 교감에 의해 형성

되어진 것이라면 포토리얼리즘 작가들의 고된 과업 그 자체로 하나의 정신적인 감,

동이 보이고 인간의 노력에 가치가 부여된다 수용자가 작품을 대면할 때 보이는.

일상적인 소재의 것들이 작가의 손에서 재생되었을 때 의식적으로 느낄 수 있는

노동의 가치 그 이상의 것이 만들어지는 것이다‘ ’ .

사진이 아닌 회화적 영상으로서 작품은 보다 더 큰 이미지와 세부적인 묘사로

나타나고 대상의 실제적인 크기에 비해 확대되는 경우가 많아지면서 추상적인 이

미지로 느껴지는 경향도 발생한다.

그 대표적인 작가가 척 클로스 이다 척 클로스는 인물의(Chuck Close, 1940~) .

얼굴을 통하여 포토리얼리즘의 특징을 잘 보여주는 작가다 자신의 작업을 하나의.

체계적인 틀에 종속시키고 그림의 모습을 예고할 수 있는 고정된 모델양식을 구사

하였다 형식적 방법론을 강조하고 단순한 사건을 밝히는데 기술적인 도구를 이용.

하여 주인공의 모습을 낱낱이 드러냈다.

도판 척클로스( 14) ,

린다< >,1975
도판 척클로스 자화상( 15) , < >,

2002
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리처드 에스테스 는 포토리얼리스트 중에서 가장 순수한(Richard Estes, 1937-)

특징을 보이는 작가이다 그의 작품에서 보이는 투명한 물체들은 서로 투사되고 반.

사되면서 상호작용하는 것처럼 보인다 기하학적인 형태와 평면성을 강화한 시각적.

복합성으로 인해 냉엄한 객관적 시각과 얼음처럼 차가운 공허한 아름다움을 준다.

도판 리처드 에스테스( 16) , <Bus reflection>, 1972

도판 리처드 에스테스( 17) <“Thom McAn">, 1979
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도판 인적이 비어있는 거리는 바라보는 관객과 끊임없이 시선을 공유하며 사( 16)

유를 채워 나간다.

포토리얼리스트는 현실의 이미지를 반영한 사진을 통해 끈기있게 사물을 종합하

고 재현하였는데 그들이 만들어 놓은 화면은 충실한 객관성으로 인하여 낯선 감응,

을 일으킨다 무표정하게 바라보는 거대한 인물이나 인적이 드문 스산한 거리는 사.

뭇 초현실적인 느낌마저 주면서 끊임없이 낯선 시선을 주고받게 만든다 아우라가.

시선의 교감이라고 보았을 때 포토리얼리즘에서 보여지는 분위기는 익숙함과 낯설,

음에서 존재하는 아우라이다.
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팝아트의 대중화 경향에 따른 아우라의 전이D. ‘ ’

벤야민은 산업적 생산물로서 사진이 본격적으로 대두됨에 따라 전통예술의 형식

인 회화의 위기가 도래했음을 주장한다 변증법적 사고를 통하여 전통 예술품에서.

보이는 아우라를 소멸시키고자 하였고 대중의 태도에서 오는 수용가치의 전환으로,

지각의 변화를 예언했다 이러한 사고는 당시의 산업화된 시대상황이나 정치적 현.

안에서 비롯된 것이었고 그 시대에는 일치하지 않는 면도 있었다 하지만 그의 예.

언이 년대 활발하게 움직였던 팝아트의 양상에 있어서만큼은 어느 정도 적중1960

한 것으로 보인다.

미술가가 사물을 재현하는 능력을 사진기에 빼앗긴 이후로 회화작품을 제작하는

데 있어서 자유로운 형과 색으로 다양한 미술 형식을 만들어낸다 년대 이전. 1960

까지 이러한 양상은 표현주의 입체파 미래파 초현실주의 등으로 나열할 수 있다, , , .

그러나 지속적인 우위를 점하는 계급은 권위적으로 변모해가듯 미술 또한 고상한‘

미술로서 지위를 독점해 나가는 움직임이 보인다 이러한 고급 예술에 반기를 들’ .

고 미술의 수직적 관계가 아닌 수평적 관계로서 민주주의를 이뤄나간 예술이 팝아

트다.

팝아트 는 공식화된 미술적양식과 규범으로부터 벗어나고자 대중사회의(pop art)

하부구조에 작용하였다 일반적으로 물성을 가진 대상이 의미 있는 감정과 일치될.

수 있다는 기존 예술에 반하여 상품이나 대중화된 이미지로 일반대중과 감정을 융,

화시킬 수 있다는 논리에서 출발한다.

이는 벤야민이 이야기했던 하부구조에서 발생하는 변화로서 전시적이고 촉각적

인 수용을 바라는 것이다 주변에서 볼 수 있는 신문 잡지 매스미디어 상품광고. , , , ,

쇼윈도의 진열상품 등의 이미지는 대중들에게 시각적으로 수용되고 집단적 반응이

일어나서 공공적 가치를 추구하는 계기가 된다.

팝아트의 특성으로는 대중이 공유할 수 있는 범속한 이미지라는 점과 보는 사람
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에 따라 의미 해석이 달라질 수 있는 다중적 성격이다 이는 복제시대 예술품의 수.

용 부분에서 전시 가치가 커짐에 따라 수용자의 태도가 바뀐다는 벤야민의 주장과

일치한다고 볼 수 있다 다만 범속한 이미지가 수용자의 성격에 따라 어떻게 해석. ‘

되어지느냐의 문제는 사회와 수용자의 주체적인 반응으로 파악되어야 할 것이다’ .

팝아트가 당시의 문화의 저변에서 자리를 잡을 수 있었던 것은 미술의 사회적 합

의에 따른 공공성을 갖췄고 미술이 거대한 자본주의 시장에 한 산물로 치부됨으로,

서 그 가치가 시장 원리에 의해 형성되고 대중에게 인식되었기 때문이다.

팝아트의 양식은 선 색채 양감이라는 관점에서 그 존재 여부를 규정하긴 어렵, ,

하다 화면에 나타난 이미지는 구상적이지만 회화적 사고를 동반하며 그 자체에서.

강한 추상성을 띠기 때문이다 팝아트 작가들은 일상에서 보이는 이미지를 인용하.

는데 그치지 않고 그것을 예술작품을 위한 기호나 기호체계로 사용하였다, .

제임스 로젠퀴스트(James Rosenquist, 1933-)는 자신의 이미지를 소모품으로‘ ’

간주하고 의식의 소통을 통한 전개를 시작한다 일상에서 대중들에게 충격을 주며.

혐오감을 일으킬 수도 있는 이상화된 광고방식이 화가에게 도구로서 주어지면 환

상적인 리얼리티가 될 수도 있다는 것이다 마치 초현실주의자에게서 보여질 수 있.

는 대상의 무의식적 환각 상태일 수 있으며 서로간의 상호 작용이 아닌 수용자에,

게 직접적으로 전달된다.

그는 년 말 광고 작업 속에서 혁신적인 영감을 얻고 거대한 인물 물체 풍1950 , ,

부한 색채가 클로즈업 되었을 때 이미지의 환각성을 인식하고 극적 가능성을 예감

했다 이것을 스스로 시각적 인플레이션 이라 불렀고 전도된 환영상을 구조적 짜. ‘ ’ ,

임새와 미묘한 공간으로 처리하면서 풍성한 시각적 체험을 선사한다.

크고 작은 다양한 이미지가 복잡하게 구성되면서 형식상의 통일을 이루고 투명

성 단색조 리리이프 판넬 색채의 단층화 잠재 의식적 암시 본질적인 추상 감각, , , , ,

으로 보여진다 예를 들어 우산의 일부분을 보면 그것들을 가로지르는 선 무늬는. ,

곧 비가 된다 각각의 화면 구획이 각각 하나의 이미지를 가지는 것은 아니지만 기.

하학적인 분할에 의해서 변화의 오케스트라가 지휘된다 광장위에서 가 보여주는. < >

것과 같이 거대한 약 미터의 다리는 화면 전체에 리얼리티를 의심하게 만드는 것2 ‘ ’
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이다.84)

벽화 도판 은 가로 미터 세로 미터로서 새로운 미술품 수집가들<F III>( 18) 26 , 3 ‘ ’

의 시대에 예술가의 위기를 테마로 잡았다 시선은 제트기의 이미지에서 시작하여.

벽을 따라 빠르게 이동하다가 알루미늄의 수평적인 움직임을 강조하는 수직적 요

소에 머문다.

또한 인공적 낙인을 찍음으로서 자연과의 괴리감을 연출했다 추상표현주의 맥락.

에서 해석되지 않도록 정체성을 명확히 하고 자연과 예술 인공적 고안품과 리얼리,

티에 대한 통념을 파괴하고자 노력한다 그의 창의력은 진보적이고 획기적이지만. ,

묘사 방법에 있어서는 사진처럼 사실적이어서 아카데믹한 작가로 보여진다 그는.

낭만주의 전통에 속한 화가라고 볼 수도 있을 것이다.

앤디 워홀 은 현대 생활 속의 사건이나 일들을 초연(Andy Warhol, 1928-1987)

한 입장에서 응시한다 개인주의가 팽배한 사회에서 불의에 대한 무관심 개인의. ,

재난에 대한 무감동 등 집단 속에서 개별성이 강화된 시대를 대변한다 팝 화가 중.

에서 가장 비인격적인 작가일지도 모르지만 모두가 공유하는 스스로의 체험으로

주제를 이끌어낸다.85)

그는 작업에 있어서 기계적인 처리 방식을 이용하였고 미국적 삶을 강력하게 진

술해낸다 시각적으로 다가오는 신문이나 잡지가 일상에서의 모습이 아닌 전시장에.

84) 루시 리파드 팝아트 전경희 옮김 서울 미진사R. , , , ( : , 1985), p.143.『 』

85) Ibid., p.120.

도판( 44 제임스 로젠퀘스트 부분) , <F III- >,1963
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서 작품으로 보였을 때 대중은 큰 자극을 받게 된다.

워홀은 반복에 의해 감각이 무뎌져 충격이 완화될 것이라고 했지만 대중은 인공,

적 정서에 짓눌려있기 때문에 워홀의 철저한 반복은 극단적 표현주의적 묘사보다

도 더 많은 충격과 의미를 전달해 준다.

전시장에서 관객에게 보여지는 이미지나 제스처는 가치가 있을 수도 있고 없을

수도 있다 그것은 수용자의 몫이다 그는 나무상자 치즈 케이크 수프 마릴린 먼. . , , ,

로 재클린 캐네디 엘비스 프레슬리 등 넓은 영역을 소재로 활용하여 전시를 하는, ,

데 전시된 나무 상자에 대한 올덴버그의 평은 다음과 같다, .

이 전시회는 명쾌한 진술이다 나는 이렇게 명쾌한 진술을 좋아한다 상자들“ . .

은 진짜 상자들과 어느 정도의 거리를 두고 있기 때문에 실제의 상자가 아닌

하나의 오브제가 되는 것이다 어떤 의미에서 그것들은 상자의 환상이며 그러.

기에 예술의 영역에 속하는 것이다.”86)

86) Ibid., p.123.

도판 앤디워홀 마를린 몬로( 19) , < >, 1962
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이처럼 팝 아티스트의 모방된 사물들은 대체로 이중적인 양면성을 지니고 있다.

한편으로는 시사성이나 정보 미디어로서 효과적인 사용가치를 지니고 있다면 다른,

한편으로는 취미 오락과 같은 단순한 감각적인 흥미 위주로 대중들을 자극하는 역,

할을 한다.

올덴버그의 평가는 이미지를 만들어내는 것은 예술가의 역할이고 작품에 대한,

해석과 통찰은 수용자의 지각에 따른다는 것을 강조한 말로 이해된다 팝아트는 예.

술의 고급문화 체계를 유지하고 대중에게 익숙한 이미지를 사용함으로써 그 심리

적 경계를 허물었지만 대중문화에 대해 중립적 입장을 고수하면서 뚜렷한 주관과,

의미를 보여주지 않는다 일면에서 표출되는 오락적 산만함은 주의력을 떨어뜨리고.

시선의 유대감을 약화시킨다 작품 자체에는 아우라가 내포되기 어려운 상황이다. .

그래서 수용자의 지식과 역할이 중요한 변수가 되는 것이다 예술가가 만들어놓.

은 작품을 수용자가 종합적 지식을 가지고 해석함으로서 이를 통해 교감을 이룬다.

그러한 시선과 지식의 교감은 야우스가 말한 기대의 지평선에 의한 것이고 이로‘ ’ ,

써 감상자는 아우라를 체험할 수 있는 것이다.
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예술사진에서 아우라E. ‘ ’

벤야민은 사진을 고찰하면서 작품을 감상하는 대중의 수용방식이 전환되는 양상

을 확인하고 복제시대 예술을 논의해 나갔다 화가와 사진사를 외과 의사를 통해.

비교하면서 현상의 실체를 속속들이 분석하는 역할을 사진의 특성으로 규정한다.

그는 초기 사진에서 아우라의 존재를 인정하였고 대물렌즈가 등장한 이후에 사‘ ’ ,

진의 사회적 기능이 강화되어 사진으로서의 예술로 변천할 것이라고 내다보았다‘ ’ .

예술로서의 사진이 전통적 회화 작품과의 대치관계에 있다면 사진으로서의 예‘ ’ , ‘

술 은 상업적 경향에 위험 부담을 지니고 있으면서도 한층 그에 대한 가능성을 높’

게 평가한다.

사진이 점점 활성화되면서 창조적인 면을 유행으로 보는 창조적 사진술과 본질

을 드러내기 위해 초현실사진처럼 조립하는 구성적 사진술이 논쟁이 됐다 이에 보.

들레르 는 사진은 사진 고유의 의무 즉(Charles-Pierre Baudelaire, 1821-1867) “ ,

학문과 예술의 시녀의 위치로 되돌아가지 않으면 안 될 것이다”87)는 입장을 고수

하며 사진의 외피성을 비판했다.

피카소는 사진은 회화를 문학성이나 일회성 심지어 대상으로부터도 해방시켜‘ ,

주었다 고 했다 이것의 의미는 설화성이 이제 사진으로 넘어 왔음을 뜻한다’ . ‘ ’ .88)

모흘리 나기 도 비슷한 의견을 내는데 이제까지- (L. Moholy-Nagy, 1985~1946) “

회화는 색채의 형성을 겸하고 있었다 즉 보는 예술은 모두가 회화의 분야에 속‘ ’ . ,

하는 것으로 생각되었다 그러나 오늘날에는 모든 것이 변하였다 회화의 새로운. .

동향에 의한 발전과 사진의 출현으로 당연히 시각 예술의 세계를 둘로 나누어야할

때가 된 것이다 묘사의 형성을 위해서는 회화보다도 한층 기능적인 사진이 적절. ‘ ’

한 것으로 그 때문에 사진은 발명된 것이라 하겠다, .”89) 이는 사진을 고유한 장르

87) 발터 벤야민 발터벤야민의 문예이론 반성완 편역 서울 민음사, , , ( : , 1983), p.252.『 』

88) 한정식 현대사진을 보는 눈 서울 눈빛, , ( : , 2004), p.23.『 』

89) 한정식 예술로서의 사진 서울 해뜸, , ( : , 1988), p.61.『 』
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로 인정하고 그 안에서 이루어지는 성격을 분류한 것이다.

사진은 다큐멘터리의 의미로서 묘사의 역할과 내면을 해석하는 역할을 지닌다.

사진의 현대성은 기록성이 아닌 내면성에 초점을 맞추는 것이다 현대사진은 현실.

과 재현된 영상물 그 사이의 간극에서 보이는 리얼리티다 극적 사건보다는 작가가.

가지는 내부의 이미지를 중요시 여기고 연출과 재구성을 통해 새로운 이미지를 만,

들어낸다 다만 대상을 떠나서는 존재할 수 없는 것도 사진의 메커니즘이다. , .

회화에서 추상화가 대상을 해체시킴으로써 작가의 내면성에 관심을 갖듯 현대의,

사진에서 대상의 재현력 결핍은 작가의 의도를 살필 수 있는 여지가 생기는 것이

다 근대의 사진이 대상이 주인이었다면 현대의 사진은 작가가 주인이다. .

현대의 사진은 결국 사물의 형태 속에 내재되어 있는 어떤 의미를 파악하여 구체

적인 형태로 시각화하는 작업이라 볼 수 있다 그렇다면 기술의 발달로 보다 사실.

적으로 드러나는 현대의 사진에 아우라는 존재하지 않는 것일까 벤야민의 주장‘ ’ ?

에 의거해 보더라도 아우라가 존재할 수 있는 개연성은 무수히 많다‘ ’ .

첫째로 그것은 무엇보다도 예술로서의 사진을 창조해내는 작가의 주관적 의지,

때문일 것이다 셔터를 누르는 행위 자체가 사진을 찍는 일은 아니다 사진가는 사. .

물의 존재 의미나 그 관계를 파악하고 누를 때 비로소 의식이 형태의 이미지로 드

러나는 것이다 역으로 말하면 사진사의 주관이 중요하므로 재현이나 복사에 관심.

을 두지 않아도 된다는 말이 된다.

사진을 구성하는데 구상성과 추상성의 문제는 이러한 부분에서 중요하게 다뤄진

다 인간의 창의적 충동에는 사물의 재현에 중점을 두는 모방성과 정신의 내면을.

추구하려는 예술성이 있다 이것을 보링거 는 감정이입적 충동과 추상적. (Borringer)

충동으로 이야기한다.

주제에 있어서 추상적 관념이나 개념의 세계를 드러낼 때 피사체의 사실적 외형,

을 고집한다면 구체적 사물을 거치게 되어 추상적 개념의 세계로 넘어가기가 어렵

다 세기 후반 자연주의 사진술 을 주창한 영국의 사. 19 ‘ (naturalistic photography)

진작가 에머슨 의 초점 흐림 이론도 이 같은 맥락에서(P.H. Emerson, 1856-1936)

나온 것이다.90)
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사진의 추상성은 카메라 뒤편에 있는 작가의 주관이 개입될 수 있는 여지를 주

는 것이다 추상적 개념이 필연적인 이유는 사진이 가장 구체적이면서도 그 곳에서.

보여지는 작가의 생각 느낌은 추상적 관념의 세계이기 때문이다 다만 회화의 추, .

상과는 의미가 다른데 회화는 대상에서 완전히 자유로울 수 있지만 사진은 대상과,

밀착되어 있다 회화적 추상을 포기할 때 사진으로서의 추상을 만들어낼 수가 있는.

것이다 현대 사진에서는 회화와 결합된 추상사진과 순수한 형태의 추상 사진이 있.

다.

순수 추상 형태의 사진을 보자면 아론 시스킨드 도판 와 마이너, < Lima 89>( 20)

화이트 등을 꼽을 수 있겠다 이러한 사진은 그 자체에(Minor white, 1908-1976) .

주관의 개입에 관계없이 스스로 존재하는 인식 대상이며 수작업으로 이루어진 예

술작품과는 다른 존재방식이 성립한다.

90) 한정식 현대사진을 보는 눈 서울 눈빛, , ( : , 2004), p.15.『 』

도판 아론 시스킨드( 20) , < Lima 89>, 1975
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회화와 결합된 추상사진의 형태는 앤디워홀이나 로버트 라우센버그(Robert Rau

에 의해 차용되었는데 사진에 회화적 주관성을 개입시키고 있다schenberg) , .

신디셔먼의 경우 인벤션 포토 라 불리는 구성사진 양식을 추구(invention photo)

한다 외형상 순수 형태의 사진이지만 완벽한 계산과 연출에 의한 작가의 의식이.

작용하고 있음을 발견할 수 있다 그녀는 꿈과 욕망을 지닌 여성부터 하찮고 사라.

지는 존재의 사물로 분장한 자신의 모습까지 찍어낸다 사진의 기능을 어떤 본질적.

인 의미를 되살려주는 역할로 보고 있다.

둘째 사진은 언제든 펼치면 되살릴 수 있는 기억이나 과거의 모습인 것이다 이, .

는 의식에 의해 일어나므로 의지가 작용된 것이다 시간을 연속성의 측면에서 바라.

볼 때 단절된 시간은 기억이고 그것은 단절되었기 때문에 죽음 사라진 현실의 자,

리를 메운 죽음이 사진의 본질 이다(eidos) .91)

근대의 사진에서는 결정적 순간이나 사건이 중요시 되었는데 주된 관심은 인간, ‘

의 생활 모습을 얼마나 가치있게 전달하느냐가 목적이었다 카브리에 브레송은 자’ . -

연광을 중시하면서 인간의 눈높이에 맞춰 현실의 왜곡없이 전달하였다.

91) 카메라 루시다 조광희 역 서울 열화당R. Barths , , ,( : , 1986), p.22.『 』

도판 신디셔먼( 21) ,

무제< #325>, 1995

도판 신디셔먼 무제( 22) ,< #175>,1987
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또한 기록성이 사진의 생명이었는데 기록된 가치가 얼마나 영향력이 발휘되는지

에 따라 달랐다 로버트 카파 는 종군 사진기자로서 유. (Robert Capa, 1913-1954)

명세를 탔는데 그의 사진 노르망디 상륙 작전 도판 을 보면 초점은 흐려져 있, < >( 23)

으나 죽음을 맞선 상태에서 엄습해오는 공포감을 느낄 수 있다 이러한 기록적 가.

치는 공간성의 조건으로 파악할 수 있다.

그러나 현대 사진은 공간에서 시간으로의 인식이 우선한다 시간은 사진에서 독.

자적인 공간을 가지고 있다 사진에서 사건이 사라지면 그 공간에는 빛과 그림자의.

형성 곧 시간의 자국이 남는다.

흔들림 초점 흐림 조립자 등 외형적으로 움직임을 부여해준 시간의 자국이지만, , ,

전통적인 구성을 무시한 화면 구성이나 정상적이지 않은 화조 등은 내면적으로 사

진에 생동감을 부여한 시간의 흔적이다.92)

아우라가 먼 것의 일회적 나타남이라고 보았을 때 사진이 내포하고 있는 시간은,

멈춘 것이지만 그것을 바라보는 수용자에 의해 지각에서 일깨워지는 것이다 이것.

은 초기 사진에 모델과 사진사의 밀착관계에 근거하는 그 이상으로 사진이 가질

92) 한정식 현대사진을 보는 눈 서울 눈빛, , ( : , 2004), p.123.『 』

도판 로버트 카파 오바하 해변( 23) , <D-day>, , 1944
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수 있는 고유한 특징이다 어떠한 사진이든 시간을 정지시켜 저장한 것이라고 하였.

을 때 수용자의 관찰은 그 이후 사건이 되고 시간에 따른 무의지적 기억이 되살아,

나며 아우라를 경험할 수 있는 것이다.

셋째 사진은 시각적으로 호소한다 언어를 수반하지 않는 사진은 수용자의 관점, .

에서 지평선을 요구하는 것이다 시각적 의미란 사물의 본래적인 의미에서 해체‘ ’ . ‘ ’

되어 일정한 프레임 안에서 재구성됨으로써 새로이 탄생한 이미지를 가리키는 말

이다.93)

구본창 무제 도판 를 수용자의 관점에서 바라보자 손 위에 놓인 공과 뒷< >( 24) .

배경에 어슴프레하게 남자로 인식되는 나체가 있다 몸과 손은 일체가 되어 있지.

않은 모습이다 이러한 묘한 상황이 언어로서는 해석이 되지 않는 분위기로 느낄. ,

93) Ibid., p.54.

도판 구본창 무제( 24) < , 1995>
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수밖에 없는 시각적 의미이다 이 사진은 손에 따뜻한 체온의 분위기를 만들고 한.

편 공허한 느낌을 준다.

김아타의 작품에는 보다 더 풍부한 아우라가 우러나오고 있다 물질과 정신 기. ,

록과 해설이 절묘하게 혼합되고 조화를 이루는 김아타의 스타일은 유례없이 특별

하고 굉장하다.94) 그는 사물을 관조하는 방법을 통해 스스로 사물이 가졌던 관념

을 해체시켰다고 이야기한다 온 에어 프로젝트는 모든 사물은 존재 가치를 지닌. - “

다 하지만 결국은 사라진다. .”95)는 동양사상적 사유의 세계를 잘 담아내고 있다.

원시적인 아우라를 가진 뉴욕의 센트럴파크를 메인으로 설정하였고 타임스퀘어의,

거리에 움직이는 모든 것을 존재의 뒤편으로 감추어 버렸다 도판. ( 25)

94) 김아타 온 에어 서울 위즈덤하우스, - , ( : , 2007), p.13.『 』

95) Ibid., p.29.

도판 김아타 뉴욕시리즈 타임스퀘어( 25) , < >, 2005
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이러한 작품은 모든 것을 제자리로 되돌리는 행위이고 존재를 부정하며 그 가치,

를 확인하는 역설의 미학이다 그의 말처럼 존재하는 것은 눈에 보이지 않을 뿐. “

사라지지 않는 것 이다 보이는 것 너머가 아니라 보이는 것 속에 내재한 보이지” . ,

않는 것 이것은 불교에서 말하는 공 의 원리와도 유사하다 현대적 감각으로 존, ( ) .空

재에 대한 물음에 사유와 제의적 의미를 함유하고 있는 그의 작품은 아우라를 더

없이 발산하고 있다.
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결론.Ⅴ

발터 벤야민의 아우라는 기술복제 시대의 현상과 대립시켜 전체주의적 사회 모‘ ’

순을 타파하고자한 변증법적 산물이다 시대를 통찰하는 지식인이 당면했던 모순을.

사회현상과 대비시켜 개혁하고자한 것은 그의 진정성이 느껴지는 대목이다.

전체주의의 색채가 유럽 전역을 대립과 전쟁의 소용돌이에 빠뜨릴 무렵 그의 비,

극적 인생만큼이나 절실했던 염원을 아우라의 붕괴를 통한 사유로서 자율적인 민

중의 성격을 형성하고자 했다 파시스트가 대중들에게서 소유관계를 점유하고 예술.

품의 제의적 가치를 이용한 정치적 심미화로서 억압하는데 그에 대한 반동으로‘ ’ ,

예술의 정치화를 주장한다‘ ’ .

예술 작품에서 제의가치 소멸과 복제를 통한 원본의 손실이 아우라를 밀어내고,

이어 새로운 지각의 변화가 일어남으로서 대중 사회가 건강해질 것을 확신했다 그.

것은 예술품에 대한 촉각적 반응의 증대에 따라 예술의 가치가 집단적으로 수용되

고 하부구조를 장악하는 것으로 보는 것이다.

그의 이론적 고찰을 통해 아우라의 존재 근거를 나열해 보면,

첫째 유일성과 진품성을 들 수 있다 하나의 대상 원본 과의 교감을 통해서만 느낄, . ( )

수 있다는 것이다.

둘째 전통적 상관관계와 역사적 가치이다 이것은 시공간의 의미를 지녀야 해석, .

할 수 있는 개념으로 볼 수 있다.

셋째 제의적 가치이다 전통 예술에서 보이는 종교적 유대감이다, . .

넷째 수용 방법에서 변화이다 벤야민의 아우라는 외부에서 보면 예술작품의 제의, .

가치에서 나타나고 전시가치에서 소멸하는데 역으로 수용자의 지식이나 상황에 따,

라 다를 수도 있다는 논리가 된다.

벤야민의 아우라에 대한 인식은 유물론자인 루카치의 올바른 실천에 의한 반영‘ ’

개념이나 아도르노의 부정 변증법에 따른 이중적 성격 그리고 브레히트의 감정이‘ ’
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입에 반한 소격 효과와 일맥상통한다 마르크스의 영향을 받은 동시대 유물론자의‘ ’ .

시대 인식과 고민이 잘 보여지는 대목이다.

그러나 불안정했던 세기 전반이 막을 내리자 전후 세계의 정서는 치열한 이데20

올로기가 아닌 고도의 산업화와 자국적 민주주의로 재정립되었다 오늘날의 시대에.

벤야민이 변증법적으로 고찰해낸 아우라가 예술품에 존재하느냐는 것은 예술의 가

치와 의미에서 중요하게 다룰 수 있는 문제다 문화와 예술은 시대의 소산이기 때.

문에 시간이 지나면서 재평가되는 경우가 많다 벤야민이 살았던 세기가 정치상. 20

황에서 변증법적 논리에 의한 이데올로기 대립과 해체의 역사라고 보았을 때 미술,

또한 아방가르드로서 전통과 반예술로 점철되어진 흐름을 그리고 있다.

초기 사진에서 아우라의 존재여부를 파악해 보았는데 많은 사진에서 그 분위기

를 감지할 수 있었다 벤야민은 초기사진에서 만큼은 확실하게 아우라의 존재를 확.

신한다 사진사와 모델과의 교감 그리고 카메라의 기술적 미비로 인한 촬영 소요시.

간과 역사적 분위기가 반영되었기 때문이다.

그러나 다다이스트와 초현실주의자를 옹호하면서 그들의 범잡성과 소란함이 곧

예술에 대한 진지함을 와해시키고 아우라의 소멸을 주장한다 다다이즘은 예술에. ‘

대한 부정 으로서 반예술을 주창했지만 그 예술이 지닌 오늘날의 위상을 보면 새’ ,

로운 모순을 내포하고 있고 또 다시 변증법이 개입되어질 상황이 된다 초현실주의.

도 마찬가지로 미술의 역사에서 중요한 위치를 차지하고 있다 당 시대에도 그들은.

전통예술품에서 소재를 이용하여 아우라를 차용하였고 오늘날 그들의 작품에는 역,

사성이 내포되면서 아우라를 함유하고 있다 그 이유는 그들의 작품이 전통을 부정.

했지만 다시 시간의 흐름에 따른 전통적 상관관계에 놓이기 때문이다.

추상표현주의는 형식적 내면적 추구에 있어 주관적 의지가 강하게 반영되면서·

원시적인 선이나 양식에서 그 근원을 찾았다 아우라는 마력을 소유하고 있는 분위.

기인데 가장 확실한 근거는 원시성이다.

이후 포스트모더니즘 미술과 현대 예술사진에서 아우라의 존재 양상이 변하기,

시작한다 세기 초반의 회화나 사진에서는 작품 자체에 아우라가 존재할 수 있. 20

는 근거가 많았지만 년 이후의 미술에서는 범속한 일상적인 소재들에 의해, 1960
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역사성이나 제의적 가치가 뚜렷하지 않기 때문에 근거의 성립이 약해진다 포스트.

모더니즘 미술의 양상이 그러하다 거칠게 쏟아져 나오는 이미지 문화에 미술이 서.

야 할 위치에 대해 고민하고 유희적으로 표출해 나갔다 작가들의 시대의 산물인.

사진 또는 미디어를 적극 수용하고 그 안에서 대중과 소통할 수 있는 유쾌하고 기,

호학적인 언어를 만들었는데 예술이 특정 그룹에 국한되지 않고 다수의 사람들에,

게 전이될 수 있는 다양한 성질과 특성으로 자리매김한다 정치적 이데올로기가 제.

거된 기술복제시대에 촉각적 수용방식의 모습을 뚜렷하게 보여주는 양상으로 발전

한다 그것은 수용가치의 전환으로서 수용자의 지식이나 태도를 중요시하는 계기.

로 작용한다.

다만 진품성이나 수용가치 측면에서는 전향된 인식의 변화가 필요할 것으로 사,

료된다 수용미학에서 작품과 관객과의 소통에 따른 기대의 지평선을 강조하는데. ‘ ’ ,

다양화되고 개성화된 포스트모더니즘 미술에서 꼭 필요한 미학적 성찰이다 이를.

통해 난해하고 어려운 현대 미술에서도 아우라를 규명할 수 있는 여지는 많아질

것이다.

이렇게 작품에서 아우라를 규명하고 고찰하면서 개성화되고 대중화된 현대미술

의 지향성이 과연 시대의 정신을 올바르게 반영하는 것인지는 의문을 던진다.

자본의 물결이 사회의 전반에 미치면서 미술에도 특수한 시장 논리가 형성이 되

는데 이 점은 이 시대가 안고 있는 하나의 과제이다 미술의 가치를 자본가가 정, .

하고 대중은 이에 순응하는 태도가 다시금 연출되는 이유에서다 벤야민의 시대에.

예술의 사용 가치를 전체주의 국가의 세력가들이 활용했다면 이제는 자본의 힘이,

그 자리를 차지하는 듯하다 물질이 팽배해지는 사회에서 감성과 정신적인 이상향.

이 될 수 있는 아우라가 필요한 이유다 아우라는 기술적 비교 대상으로 결코 없어.

서는 안 될 어떤 매질이다 진품성 역사적 증언 제의 가치 등은 기술이 아무리 발. , ,

달하더라도 사라질 수가 없다 인간은 유전에 의해 탄생하고 그 맥을 이어가듯 문.

화나 예술도 전통에 뿌리를 두지 않고서는 만들어질 수가 없기 때문이다.
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