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l 홍콩영화에 대한 짧은 쇼개 

홍콩영화는 1009년에 여민위(暴民偉)가 연출한 〈장자시처 莊子試훌〉를 시작으 

로 중국영화인들의 대규모 남하(南下)로 홍콩영화에 큰 발전올 가져 오게 된다. 

첫째는 영화사 수가 엄청나게 불어났는데 이들 중 가장 규모가 크고 활발한 영화 

사는 「천일 天-J 이었다.(이 영화사는 6, 70년대에 가장 강력한 메이저였던 「쇼 
브라더스」 의 전신이다.) 두번째는 영화 경향이 다양해져서 광동어(廣東語) 영화가 

다수를 차지하고 좌익 계열의 영화가 주도권을 잡게 되었다. 

40년대에도 여전히 홍콩영화는 상해(上海)영화의 영향권 아래에 있었다.40년 

대 중반에는 상혜 영화인들의 제2차 남하가 이루어졌고 이 때에 주석린(朱石옳)， 

복만창( ~萬蒼)， 왕인(王 5 1)， 고이기(顧而己) 둥이 건너왔다. 다양한 경향 가운데에 

서도 혼란스러운 시대상올 반영하는 ‘난세영화(亂世映톨)’들이 붐올 이루었다. 하 

비광(何非光)의 〈노화번백연자비 흩花觀白游子飛〉 주석련의 〈난세아녀 훌世兒 

女>('47)， 담신풍(譯新風j의 〈남도상사곡 南島相思曲〉이 대표적이다. 

50년대의 홍콩영화는 우파의 득세와 광동어 영화의 전성기로 대표된다. 홍콩 

우파 영화의 득세는 중국 본토의 내전이 종결되고， 안정올 찾아가던 홍콩의 사회 

적 분위기상 당연한 귀결이었다.50년대에 제작된 영화는 모두 2，695편으로 장르 

별로는 무협영화가 단연 인기였다. <황비홍 黃飛쐐> <백발마녀전 白훌훌魔女홉〉 

〈화소홍련사 火燒훌I運츄> <방세옥 方世玉〉 둥 오늘날에도 계속 리메이크되고 있 

는 작품들이 제작되었는데， 이 영화들은 대부분 무협소설이나 고전에 기초한 작품 

으로， 복수의 테마나 스숭과 제자의 관계와 같은 유교적 도덕을 강조하는 경향이 

강했다」 

60년대에 접어들어서는 장철(張微)이나 호금전(胡훌옳) 둥과 같은 무협영화의 

거장들이 둥장하면서 @년대말까지 최고의 전성기를 구가하였다. 특히 1966년 호 

금전 감독의 〈대취협 大짧俠〉에서 세련되고 창의적인 영화기술로， 고대 중국무술 

의 낭만과 격조를 카메라 앵글에 담아내서 이 새 장르의 모텔로 손팝힌다. 또 

1969년의 〈협녀 娘女〉는 무림고수들이 대나무 숲을 날아다니고 숭려들이 허공을 

걸어다니는 모습 둥에서， 중국의 전형적인 동작미률 - 극적인 표현기교를 빌려 

- 화면에 담아냈다. 또한 그의 영화에서는 숭부의 허무합과 자연에 비해， 티꿀보 

다도 못한 인간사의 여 러 면올 보여 주고 있다. 

반면 장철은 호금전의 정반대 인물이라고 할 수 있는데， 냉소적인 성격의 소 

유자답게 옛 것과 신비한 것에서 영감올 구하지 않고 영화에다 동시대의 저항기 
질올 유감없이 담아 냈다. 초기영화에서 보여 주었던 살륙으로 얼룩짐과 폭력성은 

중국영화사에서도 유례없는 것이었지만 그러한 화면상의 실험은 요즈음의 홍콩 

느와르라고 알려진 갱영화의 션구자 역할올 한 셈이다. 장철의 〈독비도 獨홉刀〉 

(우리나라에서 소개된 제목은 〈의리의 사나이 외팔이>)는 둥장인물의 행동과 대 

사， 의상， 세트디자인의 새 기법올 제시했다. 70년대 들어 그는 소림사의 신비한 

무술 단련과 소림사 방화에 관한 일련의 작품으로 〈소림자제 小林子弟>， <소립오 
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조 少林五祖〉 둥을 만들기도 했다. 이렇게 00년대의 홍콩영화는 헐리우드에 못지 

않는 완벽한 체제의 스튜디오 시스댐( r쇼 브라더스」 의 부상)과 장르영화의 확립 

으로 상업적 체제를 완비했다. 

70년대초 홍콩 영화산업은 극심한 혼란기를 겪고 있었다. 이때 이소룡(李小龍) 

이라는 새로운 신화가 나타났다. 그의 작품들온 데뷔작이라고 할 수 있는 〈당산 

대형 !훌山大兄>， 그리고 〈정무문 *뿜武門><맹룡과강 훌龍過江> <용쟁호투 훌훌爭虎 

團〉 둥이다. 그의 매력을 들자면 폭발하는 분노 속에 나타나는 비장미와 괴성이 

다. 그리고 그의 영화적 주제는 항일과 화교 이민세대의 애환이었다. 일본의 제국 

주의와 싸우고， 서양의 여러 격투기와의 싸움올 통해 그는 중국인들에게 주체성의 

회복과 연대감 그리고 자신감올 심어 주면서 중국인들의 영웅이 되었다. 

한편 m년대 중반 이후 홍콩사회는 경제가 회복국면으로 돌아서면서 서서히 

안정화되는 추세를 보였다. 홍콩의 영화산업도 호경기를 맞기 시작해 다양한 장르 

의 영화들이 만들어졌다. 그러나 가장 인기있었던 장르는 역시 쿄미디 영화였다. 

대표적 인물온 허관문(許冠文)으로서 〈반근팔량 半fT八兩>(‘76)과 〈매신계 훌身 

몇>(78)로 최고의 스타가 되었다.7.80년대 다시 르네상스를 맞은 홍콩 코미디가 

5, 60년대의 코미디와 확연히 구분되는 점은 모든 시대 배경올 ‘현대’로 옮겨 왔 
다는 것이다. 정확히 말하자면 서구화된 도시를 주무대로 개그와 해학올 펼치는 

것이다. 허관문의 ‘미스터 부’ 시리즈는 우리의 정서와 거리가 있어 한국에선 별 

다른 주목올 받지 못했지만 자국에서나 일본에서는 최고의 히트작이었다. 이처럼 

허관문은 현대화된 홍콩인들의 삶과 죽음 기뽑과 슬픔에 대해 중국인의 해학과 

개그로서 수준 높게 회극화시켰다. 

한편 70년대말부터는 이소룡의 사망 이후 주춤했던 콩후영화가 쿄미디와 결 

합하여 새로운 인기 장르로 자리잡았다. 그 대표적인 스타는 역시 성룡(成龍)이었 

고， 대표적인 작품은 성룡 자신이 주연올 맡은 〈취권 짧훌> (78)이었다. 그러나 이 

장르의 알쏟달쏟하고 뒤죽박죽인 ‘비역사적 회극성’은 풍후률 만화적 차원으로 떨 

어뜨리는 데 일조했을 뿐이라는 혹명올 감수해야 했다. 또한 ‘성룡+홍금보(洪훌 

훌)+원표(元應)’ 트리오는 무술로서의 풍후가 아니라 ‘스포츠로서의 풍후’률 선보인 

다. 이들 트리오는 완벽히 계산된 액션과 열정적인 연기로 수많은 관객들의 호용 

올 얻는다. 그러나 풍후 코미디의 등장인물들은 ‘시대’라는 의상올 걸치고 있긴 하 

지만 그들에게는 과거나 미래가 없이 오직 현재만이 존재한다. 풍후 코미디의 혼 

멸이란 홍콩 대중의 고질적인 무신경 ·무감각올 드러 내는 ‘비역사적 회극성’에 

있다. 

또한 이때의 홍콩영화는 또 다른 엄청난 변화를 준비하고 있었는데， 그것은 

곧 홍콩 뉴 쩨이브의 탄생이었다. 이들온 대부분 외국 유학과 TV 드라마 연출 경 
력올 가지고 있었다. 홍콩 TV는 ‘TVB’와 ‘ATV’가 시청률 경쟁을 벌이고 있었는 

데， TV B에서는 저예산에 꽉 짜언 제작 일정이 부과되기는 했지만 연출자의 재량 
권온 최대한 존중되었다. 그 결과 허안화(許載훌)， 서극(徐克)， 엄호(嚴浩)， 장국명 
(章團明)， 담가명(짧家明) 둥의 재능있는 연출자들이 대거 배출되었다. 한편 ‘C 까’ 
가 새로 개국되고 젊은 연출자들이 그곳으로 옮겨갔으나 곧 뿔뿔이 흩어지고 대 

부분 영화계로 입문하였다. 이것이 홍콩의 영화계에 커다란 변화률 가져왔다. 

첫째， 영화미학이 홍콩의 현실성을 더욱 중시함으로써 대륙적인 기질이 중가 
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하고 광동어 영화가 주류률 이루기 시작했다. 둘채， 영화가 질적인 면에서 작품성 

의 발전올 이루었고， 분업화된 기술 스탤들의 중요성이 새삼 인식되어 졌다. 셋째， 

산업으로서의 영화에 대한 개념이 구체화되고 마케탱 개념이 바핍으로서 홍콩영 
화 시장올 장악했던 「쇼 브라더즈」 와 「골든 하베스트」 가 존빼의 위협올 느끼기 

에 이르렀다. 뉴 훼이브 감독군(群)은 크게 오락영화와 얘술영화， 두 가지로 나뉘 
는데， 전자는 오우삼(吳宇훌)과 서극이 대표적이다. 이들의 작품 속에서도 홍콩 반 

환이라는 위기의식은 드러나지만 그보다는 강한 오락적 재미 다양한 소재의 개발 

둥올 통해 홍콩영화의 상업주의에 일익올 담당했다. 후자는 에술지향적인 감독과 

현실 인식에 기반을 둔 사회파 감독으로 나눌 수 있다. 전자는 허안화와 관금붕 
(關鏡뿜)이 대표적인데 특히 관금붕은 여성적인 세심합과 절제된 화면 속에서도 

아륨다움과 우아함올 동시에 포함하며 독자적인 빼술세계의 구축올 위해 노력하 
고 있다. 후자의 중심인물로는 방육평(方育平)과 서기(햄짧)올 들수 있다. 

홍콩의 뉴 훼이브는， 많은 사랍들이 문화적 혁명이 되길 바랬지만 프랑스 누 

벨 바그나 독일의 뉴 저먼 시네마처럽 성공적으로 변화하지는 못했다. 상업적인 

모순파 기업적인 구조 속에서 기술적인 발전은 이룩했으나 그 이상은 이루지 못 

한 것이다. 따라서 몇 명의 작가를 양성시킨 것 이외에 뉴 쩨이브의 확연한 결과 

물은 드러나지 않았으며 상업주의가 팽배한 홍콩의 영화 상황 속에서 부단한 싸 

움올 계속하는， 아직도 확실치 않은 존재가 홍콩 뉴웨이브이다. 

%년대의 홍콩은 자신감과 위기감의 시대로 표현된다. 스튜디오 시스댐의 시 

대가 막올 내리고， 보다 융통성있고 신속한 결정을 내릴 수 있는 독립 프로덕션 

시스템의 시대가 시작되었다. 또한 인기 장르영화도 시대극에서 서구화 • 도시화된 
배경의 장르영화로 변화했다. 변화의 또 다른 혜는 쿄미디 영화에서 찾올 수 있는 

데， 이중 80년대에 가장 히트한 코미디 시리즈인 ‘최가박당 最佳拍樓’ 시리즈는 홍 

콩인들의 사회적 심리변화(- 홍콩 반환 문제)를 적절히 반영하고 있다.80년대 홍 

콩영화의 또 다른 경향은 ‘영웅 영화’이다. ‘홍콩 느와르’의 출발올 알린 〈영웅본색 

英雄本色〉은 검술영화에 대한 노스탈지아를 홍콩의 당대풍(當代風)으로 표현하고 

자 하였던 오우삼 감독의 아이디어로 출발하였다. 그리고 서극의 기획력， 정소동 
(程小東)의 액션 연출， 주윤발(周潤發)이라는 이름의 새로운 영웅이 그의 아이디어 

를 뒷받침하였다. 영화 전체의 시각적 셜계에서， 얘전에는 볼 수 없었던 전혀 새 

로운 ‘경천동지’(홉天動地)할 총격전의 모습에서 그리고 유교문화권의 문화적 기 

호체계에서 벗어나지 않는 내러티브에서 이 작품은 홍콩 느와르라는 새로운 장르 

의 출현올 얄리기에 손색이 없는 작품이었다. 홍콩 느와르는 〈첩혈짱웅 嘴血훌 
雄〉에서 진정한 완성올 이루는데， 스크린은 빛/그림자， 밝읍/어두움， 차가옴/따뭇합 

의 극렬한 대비로 연속되고， 차메라의 움직임은 〈영웅본잭〉에서보다 더욱 적극적 

으로 인물들의 성격과 액션에 개입한다. 또 액션 연출은 호금전 영화에서의 무사 

들의 몸짓에 점점 가까와지고 콜라이맥스인 ‘성당에서의 결투’ 장변에 이르면 총 
은 이미 검사들의 몸의 일부가 된 ‘칼’과 다름없이 묘사된다. 적어도 스타일과 액 

션에서 오우삼과 정소동은 홍콩 검술영화의 최고 형태를 홍콩 느와르의 공간 속 

- 에서 완벽하게 재현하는 데 성공한다. 그리고 영화의 내용에서도 홍콩의 중국 반 
환에 대해 큰 불안올 느끼는 홍콩인들에게 - 주윤발이 맡은 마크와 같은 - 모 

든 사랍이 바라는 영웅의 형상올 제공한다. 
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그러나 이러한 다소 반항적인 반웅도 천안문 사태 이후로는 냉소적인 반용으 

로 바뀌고 있다. 갱영화 형식의 영웅영화가 ‘도박’올 소재로 한 영웅영화로 바뀐 

것이다. 담배를 물고 총 한자루에 코트깃올 바랍에 날리며 서 있던 영웅이， 어느 

새 초능력올 가진 조금은 멍청하고 순진한 청년으로 변해가고 있는 것이다. 이 현 

상을 바꿔 말하면 더 이상 홍콩은 의리와 우정에 감동하기를 거부하고 막막한 현 

실에서 탈피하고자 하는 이상 심리로 변했다는 것올 암시하고 있는 것이다. 

홍콩영화는 하나의 경계를 지나 터널 속으로 들어갔다. 1991 년부터 홍콩영화 

는 천안문 사태의 충격에서 벗어나， 철망과 비통한 분위기의 영화에서 따뭇한 ‘감 

성의 영화’로 방향을 전환하면서 다시금 중화민족의 단결과 우월성올 강조하는 

‘황비홍 黃飛빼’ 시리즈가 만들어진다. 또 이러한 분위기는 중국 현지 촬영의 급중 

과 중국과의 합작영화의 중가를 가져오기도 하였다. <신용문객잔 新龍門客接>，

〈황비홍 3>, <완령옥 IUtf슈玉〉 둥이 모두 그렇다. 1993년의 홍콩영화는 어려움올 

겪었는데， 자존심올 세워 준 것은 오우삼의 헐리우드 진출과 〈패왕별회 뼈王別 

姬〉의 성공일 것이다. 전자는 홍콩영화의 상업성이 헐리우드에서도 통할 것인가 

하는 시험대가 될 것이고， 후자는 홍콩의 자본 • 기술과 중국의 얘술적 재능이 결 

합하여 이룬 최고의 성과라는 데에서 그 의의를 찾올 수 있을 것이다. 톰딛웹 
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영화쥬의의 빼 늦은 복권을 뷰르짖는다 
- 왕가위 영화의 매체적 접근과 스타일 연구 -

를 ... 나월펙 에1 런현 : 애 i컨당I 홈킥믿a 

90년대에 영화률 사고한다는 것은 쉬운 일이 아니다. 더군다나 ‘한국’이라는 
담론/문화적 변방에서 영화를 사고한다는 것은 그 행위 자체가 모호한 개념올 안 
고 있다. 그래서 우리가 만들고， 보고， 글로 쓰는 영화들은 항상 자신 없었으며 주 
녹 들어 있었다. 그래서인지 몰라도 그러한 영화들은 자신올 멋지게 포장해 주고 
쓰다듬어 줄 ‘유행의 지식’이 필요하게 되었고， 영화 속의 이러한 정경유착(政經훌 
훌)은 끊어질 줄 모르고 거의 한 세기률 이어온다. ‘지식 체계로서의’ 영화가 아니 
라， ‘지식 체계률 벌어와야만’ 완전한 구조를 지니는 것처럼 인식되어 오던 영화 
는， 이 시대의 천덕꾸러기였으며 희생양이었다. 그래서 영화는 한때 기호학의 비 
호(lJE護)하에 무럭무럭 자라나기도 했으며(비록 소수만이 기호학자들에 의해 고맙 
게도 ‘선택’받았지만) 정신분석학의 담장 속에서 교묘하게 교배되고 번식되어 왔지 
만， 영화률 그 근원적 출생의 비밀에서부터 시간성을 무색하게 만드는(영화가 만 
들어 내는 개념들에 관한 이론들을 만들어 보려는) 시도는 많지 않았다. 
하지만 영화와 철학의 관계 속에서 사유하려 했던 질 들뢰즈 Gilles Deleuze의 

시도 속에서， 우리는 ‘영화에 관한 이론’이 아니라 ‘영화가 만들어 내는 개념들에 、 
대한 이론’으로 다가섰다. 따라서 철학온 그 속에서 새로운 ‘실천’으로 자리참올 
수 있는 가능성을 타진해 보아야 할지도 모른다. 이러한 이론척 도발은 - 들뢰즈 
의 방법론이 아니라 - 영화에 대한 새로운 ‘사고전환의 계기’와 ‘도약대’라는 차원 
에셔 기꺼이 긍정해야 할 것이며， 우리의 영화에 대한 사유는 새롭게 제시되어야 
한다. 

2. 

2-1. 
영화의 촌껴톤쩍 본질 : 연속/불언속의 변종법 
‘기계장치’로셔의 영화는 그것이 째현하는 것과는 매우 판이하게 구성 • 조직되 
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어 있다. 우리의 눈앞에 펼쳐지는 영화는 하나의 연속체(continuum)처럼 보이지만， 
‘영화의 메커니즘’온 이러한 연속체률 가능하게 하는 애퍼츄어 뼈rture1}와 셔터 
shutter가 행하는 간헐척인 ‘불연속의 산물’이었고 지금도 그러하다. 바로 ‘영화 재 
현’의 문제에 있어서는 구구한 리얼리즘과 표현주의의 논쟁을 넘어서， 그 근저에 
필릅 위의 대상의 ‘무차별한 톨어 박읍’이라는 (가장 사실적인 효과률 노리는) 그 
무엇인가가 존재하였고， 이것은 하이퍼리얼리즘 hyperealism의 문제가 테크놀로지 
의 발달로 인해 제기되기 이전까지， ‘대상에 대한 회의’는 존재하기 힘든 가장 커 
다란 영화의 미덕이기도 하였다. 하지만 이러한 연속체적인 ‘이미지의 산물’인 ‘영 
화’는 지각의 충위에서는 허위이지만 시간의 충위에서는 진실낌이라는 사진에 대 
한 예찬론에 비해， 그 존재 자체가 부정되어지는 ‘허구의 산물’임에는 별 의심의 
여지가 없었다. 즉 필름 위에 부유(浮游)하는 도상적(圖上的) 이미지들온， 사진이 
갖는 정태척(靜願的) 특성에 움직임올 덧붙여 l 가장 현실에 근접한 얘술의 형태가 
되어 왔다. 하지만 이러한 연속체적 현실을 강제하는 영화의 존재론적 초건들은 
한 프혜임당 두 번의 껍벅거립에 의하여 그 존재의 의미롤 부여하는 것이다. 따라 
서 우리가 경험하는 모든 영화는 ‘절반의 어둠/절반의 밝음’이 야누스처럼 우리의 
시지각(視知훌)을 기만하면서 그 존재 의의를 찾게 된다.48분의 1초 동안 빛과 
조우(遭遇)하면서 카메라 밖의 세상올 자기 자신 속으로 체화시켜 내는 이러한 영 
화는 폰재론적 • 인식론적으로3 ‘연속성’에 대한 강박관념을 가진 것처럼 보인다. 
전자에 대한 부분은 앞서 이야기한 바와 같지만， 후자에 대한 부분은 고전적 이야 
기구조가 가지고 있는(혹은 고전적 영화문법들이 파시스트처럼 강제하는) 연속성 
에 대한 강박관념으로 드러나게 된다. 
우리가 근본적으로 잊고 있던 것은， ‘연속’이라는 정적분(표種分)올 담보하기 

위한 수많은 ‘불연속’의 미분점(微分點)들이었다. 그러나 상기해 보면 ‘어떤 점에서 
미분이 가능하다고 하는 것은 바로 그 점에서의 연속’이라는 가장 단순한 이론을 
우리는 그새 망각하고 있다. 따라서 불연속성온 그 말 자체의 의미에 머무르는 것 
이 아니라 연속성을 전제로 하며 그러한 관계 속에서 서로의 의미률 확인하는 변 
중법적 관계에 놓여 있는 것이다. 이러한 영화의 매체적 본질에 대한 영화 자체의 
운동법칙에 의한 것이 아니라 순전히 경제 • 정치적 자장(磁場)에 의한， ‘가능성의 
축소’는 영화가 운동/이미지에서 머무를 수밖에 없었던 안타까운 한계였다. 
따라서 이제 영화는 결정올 내릴 때가 왔다. 이러한 연속/불연속의 변중법적 

관계률 통해 영화 자체에 관혜 성찰올 꿀어 내야 하는 것이며， 이렇게 스스로 장 
치를 드러내 보이는 것은 ‘관객-감각기관’을 ‘관객-탈코드(脫 α잉e)’로 전화하는 것 

‘ 이고， 그래서 ’영화-기계장치’에 대하여 바깥의 쿄드로 내부률 다시 해석혜야 하는 
것이다.4) 

1) 구갱(口훌). 구정에는 내 가칙가 잊마.CD 런죠 구정，@ 카메라 루정，@ 영샤'1 구갱， 
@ 인화'1 구갱이 그껏이닥. (01승.-;L .O멍판 연， 영화용어 메섬집， 1995, 영화진흥공사) 

2) 롤랑 바를뜨 져， 훌광획 억， 카메라 훌시c:t， p. 때， 1椰， 엄확당 
3) 물론 이껏은 전적으로 멸를|우드 영화애 국한된 이야'1겔지만. 
멈라푸도 영화로부펴 착유로운 영화까 엉마나 밍젖는1에 

4) ·영화를 걱컵학며’ rKI뻐J 1995년 8월호 pp.34-39, 쩡성잉 
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2-2. 
영화의 작아 성찰 

영화의 탄생 시기로 돌아가 보자. 그곳에 뤄미에르 Lum빠re는 〈열차의 도착 

L’Arrivée d’un train en ga띤 de La Ciotat>( 1895)을 들고 셔 었다. 하지만 이 영화 
는 놀랍게도 우리가 지금 영화에 대해 규정짓고 이야기하는 여러 가지 용어들로 

채워져 있다. 덮 포커스 deep focus, 표준렌즈(normal lens) , 단안 훨근법(單眼 遺近
法) 둥 영화의 기원은 이렇게 시작되었다. 하지만 데이빗 그리피스 Da깨d W. 
Griffith에 이르러 영화의 기원은 그 모태(母路)률 놓치고 만다. 르네상스 시대의 

‘원근법’과 자연과학의 산물이었던 ‘카메라’는 그것의 대상과 재현을 회화에셔 벌 

어왔지만， 그리며스가 세워 놓은 ‘퇴보적’ 영화문법온 영화의 기원을 모호하게 하 

였고， 영화의 자아 성장올 막아 버렸다. 

이러한 문제는 약 4.50년 동안 그대로 묻혀 있게 된다. 2, l)년대의 아방가르 

드 영화들은， 영화률 ‘기계장치’로 영화를 사유했다기보다， 다른 장르의 예술을 사 

유하기 위해 영화라는 껍데기률 벌어 썼던 것에 불과하였고 같은 시기의 헐리우 

드 영화들은 소비-생산이라는 영화의 후기 자본주의적 구도로 치닫기 시작했다. 

또 그것의 완성기로 접어들던 헐리우드 영화는 장르가 세분화되고 자본주의 재생 

산의 메커니즘에 있어서 가장 충실한 도구로 전락해 버린다. 하지만 이러한 시점 

에서 프리드리히 무르나우 Friedrκh W. Mumau의 부유하는 카메라는 오히려 수많 
은 영화의 잡종들을 무색하게 만드는 하나의 때체 성찰적 정초(定確)였다. 

영화의 기원이 그러했듯， 영화에 대한 자기 성찰을 시도했던 곳은 다시 유럽 

의 하늘 아래였다. 로베르 브혜송 Robert Bresson은 자신이 즐겨 쓰는 콜로즈-업 
으로 입체적 공간 묘사를 회피하면서， ‘한숨， 침묵， 말 한마디， 하나의 문장， 소옵， 

손， 대상의 전체← 형태)， 얼굴， 정지(廳止)， 움직임， 측면， 전체 얼굴， 팡대한 전망， 
한정적인 공간 ...... 이 모든 것들온 우리의 유일한 재료가 되는 것들로셔 청확하 

게 그 자신의 자리에 있다.’5)라고 하면셔 영화가 가지고 있는 무한한 ‘추상 충동’ 

(抽象 衝動)에 대해 사유할 수 있도록 가능성을 열어 놓았다. 륙히 장-획 고다르 

Jean-Luc G여a띠는 자신의 첫 철학적 영화인 〈예 멋대로 해라 À bout de 
souffle>('59)에서 ‘영화에 대한 영화’로서 영화률 사유하기 시작한다. 미국 B급 갱 

스터 영화에 대한 오마쥬 homage와 함께， 헐리우드 영화의 장르 해체률 통해 영 

화의 운동/이미지에 대한 근본적인 회의률 합과 동시에 첨프 컷 jump cut이라는 
기계장치적 기술을 이용혜 처옴으로 의미었는 연속/불연속에 대한 이미지와 판책 

수용의 측면올 심각하게 제기한다. 또한 그는 그 다옴 혜에 만든 영화인 〈작은 

병정 Le Petit SOI없t>(’60)이라는 영화에서는 영화 재현의 문제률 영화때체와 첫만 

남을 하는 한 인간과의 상황으로 던져 놓옴으로써 영화 재현의 허구성을 신랄하 

고 우스뽕스럽게 표현하고 있다. 그런가 하면 이탈리아의 혜데리.코 훨리니 

Fe이e끼co Felini는 영화의 메커니즘을 영화 속에 직접척으로 드러내 보이면셔 ‘영 

화로셔 영화률 사유’하려는 고뇌어린 심쟁을 - 자신의 자화상에 영화의 자화상을 

5) 로예를 브릭송 Robert Bresson 척， Notes on Cinø뼈togr뼈1Y， 삐삐 뻐J<S， 1977, 때 
Yα~ 
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병행시키면셔 - 극대화시켜 보여 주었다. 

하지만 60년대 유럽 모더니즘 명화들은 1968년 5월 혁명을 기점으로 청치적 

모더니즘으로 그 외양을 일신(一新)하게 되고 영화의 형식에 대한 논의와 더불어 

영화의 정치성을 주장하던 장-루이 꼬몰리 Jean-Lou없 Comoli에 의혜 영화의 이 

데올로기적 기능에 주목하게 되었다. 이것은 그 당시 영화 주변올 맹돌던 담론들 

이었던 기호학 • 정신분석학과 결합하면서 또 다른 ‘실험적 • 도구적 영화’로 전화 

(훨化)하게 된다. 이 시기에 중점척으로 제기되고 실천되었던 형식적 실험들은 관 

객의 주체성에 관련된 ‘시선’과 ‘동일화’의 문제가 대부분이었다. 대표적인 영화로 

는 쿠바의 토마스 구띠에혜즈 알혜아 Tαnás Gutiérrez AI없의 〈저개발의 기억 

Memorias 001 Subdesarollo>(‘68)이 있다. 이 영화는 객관적/주관적 시점올 다양하 

게 결합함으로써 현실에 접근하는 다양한 방식을 보여 주며， 헐리우드 영화에 대 

한 노골적인 비교 • 비판을 통해 (시선의 강제가 가져오는) 문화적 식민화률 벗어 

나려하는 시도률， 영화적 기술을 통해 보여 주고 있다는 데 그 의의가 있다. 즉 

영화의 서술적 기능에 있어서 새로운 가능성올 제시해 주고 있는 것이다. 영화에 

서의 1차적 동일화는 관객이 자기 자신의 시선에 동일화하여 자신을 표현의 원천 

(- 시각의 중심， 초월적 주체)으로 경험하는 것이며， 이것은 왕(王)의 자리로서 주 

체의 이데올로기적 • 철학적 전형(典型) 위에 ‘허구척인 관객-주체’를 구성한다는 
것이다. 화면 위에 관객은 폰재하지 않지만 ‘전지적(全知的) 주체’로 영화에 참여 

하게 되고， 이데올로기적인 장치로서의 영화가 담당하는 특수한 기능은 중심적 위 

치라는 ‘허구적 자리 매김’올 통해여 주체률 형성하는 것이다. 우리가 여기에서 벗 

어난다는 것이 단지 영화의 시점을 변경하는 조합에 의해서 가능하다는 것은 순 

진한 생각일 것이다. 이것은 혼돈 속에서 질서률 찾아가는 영화의 서술적 기능을 

간과할 수 없게 만드는 것이다，6) 하지만 이러한 시선의 운제가 정신분석학의 깃 

발을 달고 나오기 이전에 미켈란첼로 안토니오니 Miche뻐gelo Antoniαli는 〈일식 

L’EcHsse>(‘62)에서 의도적인 시션의 불일치률 통한 영화의 의미화 작용에 관책을 

능동척으로 참여하게 하는 초대장을 써 보낸 적이 있다.꺼 이처럼 60년대는 영화 

에 대한 사유로부터 시작하여 관객의 의식과 영화체험의 문제로 귀결되어 졌다. 

이것은 오히려 기계장치로서의 영화에 대한 사유라기보다는 영화의 의미화 과정 

과 서술적 기능에 대한 관심이라고 할 수 있을 것이다. 

이제 이러한 영화에 대한 사유는 70년대에 들어와셔 라이너 베르너 따스빈더 

Rainer Wemer Fassb뼈er에 의해 행혜 졌고 그 역시 전풍척인 멜러드라마의 장 

르률 벌어 와 그 속에서 자본주의와 파시즘올 고발하는 방식으로 영화률 해체하 

‘고 다시 조립하였다. 그런가 하면 80년대에는 매체의 근원을 묻는 영화가 둥장하 

는데， 이것은 고다르에게 상당한 빚을 진 것으로， 영국의 데릭 차만 Derek Jarman 
에 의해 하나의 의식(훌式)처럼 행해진다，<카라바지오 Caravaggio>(‘86)에서 그는 

6) 김성육I <씨에n때끄〉 착료딩(1995년 9월) I 묻화학그 셔울 ” 이 영화의 첫 씨련스는 그야맘로 헨복을 찌에 훌껑된 듯이 보이는대， 햇 항언의 무의마 
합과 '1존 영화에셔의 모든 영화쩍 후사빡에 믹한 번영과 에껴까 그러학다. 특희 녁무나도 지루 

학께 씌민 이 첫 씨현쇼는 그들이 밥을 지세우며 이빙을 이야'1엇다는 껏을 녁무나 샤심쩍으료 

보여 후고 잊닥는댁 그척 놀라울 를이닥. 

10 Reading 

pt.~;I 셔훌 심포지움 - Reading .1.훌術 

차라바지오의 회화 스타일을 영화적으로 전환시키고 있으며， 특히 놀라운 것온 영 

화가 태어난지 90년이 거의 다 되어서 영화의 기원에 관한 이미지률 역추척(進追 

敵)해 나가고 있다. 즉 회화와 영화가 가지고 있는 온밀한 교통 상태률 매체적 접 

근으로서 드러내 보여 주고 있다. ‘영화의 자아 찾기’가 진행된 것이다. 

우리가 살아가고 있는 90년대에는 누가 있올까? 우선 〈대중소껄 Pulp 
Fiction>(‘94)를 만들어 낸 영화 악동 편틴 타란티노 Quentine Tarantino가 있다. 그 
는 영화의 고전적 서술 기능올 해체하면서 새로운 시간 개념올 쓰고 있다. 그가 

행한 영화적 시간의 재구성과 인물들의 여러 시점 제시는 60년대 영화들이 제시 

했던 영화의 서술적 기능과 시센동일화 문제에 대한 현대적 해석이라고 할 수 

있겠다. 

간략하게 살펴보았듯이 영화의 자아 성찰 과정은 크게 나누어 두 가지의 경 

로로 대변된다. 첫번째 것은 영화의 ‘매체론적 접근’이다. 그것은 자신의 출생 근 

원과 존재론적 질문이라는 측면에서 가장 근본적인 것이라고 할 수 있다. 두번째 

로는 영화가 행하는 ‘인식론적 단계’에서의 자기 성찰이다. 하지만 이것은 언제나 

영화 자체에 대한 질문이기보다는 헐리우드 영화라는 소비-생산의 철용성(훌훌훌城) 

같은 메커니즘에 대항하기 위한 하나의 방편일 때가 많았다. 그렇다면 이제 영화 

의 자아 성찰은 기계장치에 대한 것으로만 국한해야 하는 것일까? 그렇지 않다. 

이제 문제는 또 다시 영화를 바라보는 관점의 차원인 것이고 다시 영화를 사고해 

야 한다는 것올 의미하는 것이다. 

2-3. 
왕까휘 영화의 때척쩍 성찰과 시깐성 : 스댐 표런팅 step printing 

90년대의 타란티노가 영화의 시간적 특질과 내러티브 구조를 통해 새로운 지 

각 작용(知훌 作用)올 유도하려 했다면 이제부터 살펴볼 왕가위(王家衛)는 영화의 

폰재론적 본질에 대해 사유하고 그러한 본질을 영화의 인식론적 기능까지 확장시 

켜 논리를 펼쳐 내고 있다. 

우선적으로 왕가위 영화의 가장 눈에 띄는 스타일은 ‘스랩 프린탱 step 
p끼nting’이다. 스햄 프린탱은 찍혀진 필름의 프레임을 광학 인화기(光學 印훌機)률 

통해 배수(倍數)로 복제 • 인화하여 현상하는 기법으로 여러 가지 기술적 조건들 
에 따라 매우 상이하고 다양한 효과률 얻어 낼 수 있다. 하지만 왕가위는 초당 12 
프혜임의 저속촬영을 한 뒤에 1프레임을 2배로 복제 • 인화하는 방식을 태하고 있 
다. 영화가 초당 24프레임의 운동 속도률 지니고 있다는 점을 감안한다면， 재현의 

결과에 있어서 실제 운동 ‘시간’과 운동 l거리’는 같겠지만 운동의 ‘과정’은 분절적 

이라는 느낌올 갖게 한다. 물리학척으로 말한다면 스칼라 양(를)은 같지만 빽터 

양(量)은 톨린， 그러한 결과이다. 이 스칼라와 뼈터가 주는 의미는， 원인과 결과라 

는 결정론적 인식단계의 수준올 지양(止規)하고 매체 실현의 ‘과갱’을 드러냄파 

동시에 영화 자신의 폰재률 무의식척으로 펼쳐 보여 준다는 떼 그 의미가 있을 

것이다. 즉 이러한 ‘기계장치로서의 영화매체’ 과쟁의 현전화(現前化)는 매체 자체 

에 대한 회의에 기인하는 것이며， 이것온 새로운 인식과정을 보여 주기 위한 특별 

한 단계로 기능한다. 
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그렇다면 이러한 스햄 프린탕이 갖는 의미는 무엇인가? 이것은 먼저 영화 재 

현에 대해 물음표를 던지는 기능을 한다. 즉 영화는 어떤 식으로 재현되고 있는 

가， 영화가 강제하는 운동/이미지의 현실감이라는 것이 얼마나 허위적일 수 있는 

것인가를 되묻는 것이다. 그것은 48분의 1초에 빛과 조우하는 시간의 연속， 다시 

말해 불연속적 스펙트럼의 연속적인 흐름들올 강제하면서 나타나는 결과들올 숨 

기고 있는 영화의 이면적 본성들올 들추어 내려고 하는 것이다. 즉 24장의 상이환 

그림들이 불연속적으로 쏘아 대는 ‘영사기’라는 기관총의 재현적 허구성을 12장의 

그림으로 대체시켜 내면서， 스스로 불연속적 본질올 드러 내려 한다. 하지만 이러 

한 ‘불연속성’온 궁극적으로 실제 스크린 지속 시간과도 같은 스칼라 양이 되면서 

또 다른 연속체로 변해 버린다. 이것은 궁극적으로 연속체인 영화의 이미지를 불 

연속으로 부정하고， 그 속에서 영화의 존재론적 본질올 발현시키고， 그와 동시에 

다시 한 번 연속체의 이미지로 회귀하는， 다시 말하면 ‘부정의 부정’올 통한 자아 

의 성찰 과정올 보여 주고 있는 것이다. 

또한 스랩 프린탕이 갖는 또 다른 논의점은 그가 보여 주려 하는 영화의 시 

간성에 대한 문제이다.<열혈남아 熱血男兒>(’88)에서 보여 주었던 현란한 스랩 프 

린탱의 효과는 ‘MlV의 산물’， ‘상업주의적 발로’라는 혹명올 받기도 하였지만， 그 

의 다음 작품인 〈아비정전 阿飛표傳>('9이에서 그러한 시간의 이미지를 너무나도 

놀랍게도 현시화(顧示化)시켜 내고 있다<아비정전〉의 한 장면올 생각해 보자. 영 

화의 초반부에서 아비(장국영 招)가 수리진(장만옥 招)을 만나는 장면에서 시계의 

초침 소리가 계속해서 비현실적으로 영화 전반부에 과장되어 들리는 가운데8) 어 

느 순간 가메라는 벽에 걸린 둥근 시계를 클로즈-업한다. 하지만 이때 시계는 우 

리가 자주 보는 (불연속적인， 1초 동안 60눈금의 한 눈금올 단속적으로 진행하는) 

시계가 아니라， 1초의 한 눈금올 자연스럽게， 따라서 1초의 눈금 뿐만 아니라 모 

든 시간의 연속적인 형태를 제시하는 이미지로서 시계를 보여 주고 있다. 다시 한 

번 정리하면， ‘이미지 밴드 image band'에는 연속적인 시간 이미지의 시계에 대한 
클로즈-업이， ‘사운드 맨드 sound ba때’에는 단속적인 초침의 운동 소리가 병치되 
고 있다. 이것은 왕가위 영화에서 두드러지는 또 다른 스타일적 특색인 ‘사운드와 

이미지의 수직적 결합’을 제시하는 것일 뿐만 아니라， 영화의 시간성에 대한 자신 

의 입장올 일관되고 확고하게 보여 주는 것이기도 하다. 

특히 여기에서 보여지는 시간성에 비춰 보아 다시 한 번 확인될 수 있는 것 

은， 그가 생각하는 연속성/불연속성의 문제는 언제나 불가분의 관계처럼 변중법적 

으로 융합되어 있다는 것이다. 이러한 불연속의 문제는 연속을 담보하려는 불연속 

* 내의 간극의 운제로 전화한다. 즉 ‘시간의 다충화’ 또는 ‘상대론적 시간 개념’에 대 

한 사고로 전환하게 되는 것이다. 이러한 시간의 다충적 분절 형태는 〈중경삼림 

重慶蘇林>('94)나 〈타락천사 g훌짧天使>('95)에서 보여지는 한 화면내의 ‘속도’의 차 

이로 표출된다. 이것온 연속/불연속의 야누스적 양면성이 변중법적으로 발전된 형 

태로 보여지는데， 불연속이 강제하는 ‘간격’에 대한 사고의 전환은 시간올 빽터의 

형태로 사유하게 하면서 시간의 다충적 분철올 꾀한다. 시간은 고정된 것， 혹은 

8) 이예 아벼의 밥검음 소리와 시께 훌힘 소리까 동죠되고 및음도 유의학작. 이껏은 어찌먼 
'1억의 억사 속으로 검어 듬어't랙는 갑독의 의도얻지도 모르니까 
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균질한 것이 아니라 다양하게 구분되어지고 다충적으로 겹쳐질 수 있다는 ‘보편척 
사고 전환’올 가져 오는 것이다. 뉴톤 1. Newton의 ‘절대적 시간개념’은 (가장 단순 
한 형태의 시간 전복이었던) 아인슈타인 A. Einstein의 ‘일반 상대성이론’으로 전화 
하는 것이다. 혜를 들어 〈타락천사〉에서 금성무와 양채니가 비오는 창문 앞에 앉 
아 있는 장면올 살펴보자. 여기에는 쩨 가지의 시간대가 동시에 존재한다.(1) 금 
성무의 시간대와 @ 그 뒤로 펼쳐지는 사람들만의 시간대， 그리고 @ 정지해 버린 
듯한 양채니의 시간대가 그것이다. 이것은 무엇이 느리고 무엇이 빠른지에 대한 
구분을 흐리게 만든다. 다시 말해 여기서의 시간성은 상대적인 개념으로 발전되는 
것이다. 왕가위의 시간 개념이 상대적으로 귀결하고 있다는 또 하나의 중거는 금 
성무가 자신의 아버지가 죽은 후 빈 방에서 훌로 독백하는 롱 테이크에서 드러난 
다. 금성무는 아버지는 돌아가시지 말아야 한다고 이야기하고， 그 이유는 자신은 
아직 어른이 되기 싫다는 것 때문이었다. ‘나이를 먹는다’는 어른의 개념이 아니라 
‘세대간의 비교’에 의한 어른의 개념은 ‘시간의 개념’으로 진화한다. 어른의 시간은 
젊은이의 시간보다 훨씬 빠른 것이다. 

좀더 논의를 구체화시키면 스랩 프린탱이 갖는 세번째 논의점이 도출될 수 
있올 것 같다. 나는 스랩 프린탱이 갖는 논의점올 두 가지 지적했다. 우선은 매체 
의 존재론적 본질에 관한 부분이었고， 두번째는 연속/불연속의 변중법적 결합 관 
계에 대한 논의였다. 세번째로는 이러한 ‘시간성’에 ‘운동’의 이미지를 결합하여 
명화에서의 운동 이미지’를 다시 한 번 사유하겠다. 
들뢰즈의 이야기를 인용해 보자. 

• 언cu 씨(澈훌)뻗 훌매1 를1에 '""시쩍 어며찌톨 찌낀훌 그것어 괴휠인 
를파애 톨;톨야다.Â힐 ·그얻걱언 셔샤’S 훌훌/어며，빼 08-.끽 그앙와톨의 쩍섭쩍와 

댈a는 껏어다 씨’먼， 어며，빼 꺼멍얀 .ÂOIJ(所與)"" 아나의， 그 어며껴외 

I돼애 뿔 어먼 파외 앨S 아니다. 쯤 그것푼 1썩 어때률 ’~ .. 희 얀 맏 
이다 •••••• 밍 

이러한 측면에서 본다면 왕가위의 연속/불연속적인 시간/움직임의 이미지는i 
고전적 서사구조가 갖는 특정인 ‘움직임에 구속된 시간’이 아니라 ‘시간에 구속된 
움직임’이다.1이 움직임이 시간에 구속되면서 관객은 영화와 그 전에 맺고 있던 일 
종의 ‘코드J계약’관계를 청산하게 된다. 영화라는 메커니즘은 단순한 ‘택스트’로만 
불리기에는 그 범주가 너무나 다양하고 방대하기조차 하다. 따라서 영화는 ‘제작 
- 상영 - 수용’이라는 몇 가지의 단계를 거쳐 순환적으로 하나의 완성품을 형성 
시키는 현대적 상품의 하나이다. 이러한 측면에서 본다면 영화는 관객과의 일정한 
코드를 교류해야만 하며 이것온 상업적 측면에서 어쩔 수 없는 혹은 오히려 당연 
한 결과이다. 이렇게 교류되어진 영화와 관객 사이의 코드는 그 다음 영화률 생산 
할 수 있는 자본올 보장하는 하나의 도구로 기능하고， 이 사이에서 프량스의 구조 
주의자들은 영화의 이데올로기를 발견했다고 주장한다. 즉 이렇게 영화와 관객이 

9) 박성추 〈현대 프랑스 철학') p.230에셔 제인용 
10) 짙 듭획죠 GilJes De leuze rKI뻐J p.45 1995년 12휠호에셔 제인용 
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맺고 있는 코드는 단순화되거나 획일화되면서， 그리고 영화의 독해법들이 싹구려 

영화 개론서들에 실리게 되면서， 영화는 해독 가능의 운화 상품이 되어 버린 듯 

했다. 이러한 고전적 영화의 관객-쿄드의 인식론적 혈맹 관계률 완강히 거부하지 

는 않지만， 거기에서 유연하게 탈피하여 새로운 ‘관객-쿄드’률 찾아가고 있는 왕가 

위의 운동에 대한 고민은， ‘관객-코드’에서 ‘관객-탈쿄드’ 그리고 ‘관객-쿄드’로 전 

이되어 가는 과정올 관객 스스로가 인식할 수 있도록 자연스럽게 이꿀고 있다. 왕 

가위의 ‘관객-코드’의 변형은 예술영화라고 치부될 만큼 보폭을 지니고 거리두기 

를 하고 있지는 않지만， 낯셜어지는 코드 속에서 소외되어 가는 현대의 관객들올 

농락하는 대신에， 왕가위 .자신은 미적분의 최초의 모티브였던 델타 X의 정신으로 

예술과 상업의 무정형적인 경계 위에서 아슬아슬한 줄타기률 하고 있는 듯이 보 

인다. 결과적으로 관책은 새로운 코드를 찾기에 이르며， 그 새로운 쿄드를 찾기까 

지 관객은 영화의 무한한 가능성올 인식하게 된다. 이것이 바로 스햄 프린탱이 갖 

는 세번째 미덕인 것이다. 
이제 맨 마지막 논거(꿇據)에서 다시 제시하게 될 ‘매체 성찰적 측면’에서 왕 

가위의 영화를 살펴보도록 하자. 이것은 영화라는 자아의 뿌리 찾기와도 커다란 
연관이 있다는 생각에서 ‘계보학’(系讀學)을 적용해야 할 것 같다. 왕가위의 〈열혈 

남아〉는 기존에 셜명되었던 것처럼 마틴 스콜세즈 Martin Scorsese의 〈비열한 거 
리 Mean Street> (74)보다는 오히려 고다르의 〈네 멋대로 해라〉에 가깝다. 이것온 
순전히 매체 성찰의 측면에서 그러한 것이며， 겉보기에서 고다르의 혼적을 발견하 
기 어렵다. 오히려 〈열혈남아〉는 존 카사베츠 John Cassavetes나 스콜세즈의 영 
향올 받은 ‘홍콩 느와르’의 새로운 변형이라 부르는 것이， 동시대의 감독인 오우삼 

(吳宇훌)과의 구별올 명확하게 하는지도 모르겠다. 하지만 오우삼과 대비되는 그 

순간에 왕가위는 오히려 고다르에 가까이 가 있다. 고다르의 점프 컷은 왕가위에 

게 있어 스햄 프린탱이라는 %년대식 사고 전환올 강제하도록 하였으며， 연속/불 

연속의 이미지와 그리고 시간에 종속된 움직임을 보여 주고 있다는 측면에서， 둘 

(고다르 & 왕가위)은 놀랍도록 유사하다. 고다르가 점프 컷을 통해 -60년대의 
스타일을 벌어 - 관객들의 매체 접근에 대한 새로운 시도률 매우 폭력적으로 시 
도했다면， 왕가위는 세련되고 드러나지 않게 90년대식으로 구사하고 있다. 

또한 고다르와 왕가위는 모두 미국의 B급영화였던 갱스터나 느와르에 그 근 

원올 가지고 있다. 이것은 이후에 얼명하게 될 상업/예술의 경계가 모호해지게 되 

는 소재 선태이라는 문제로 귀결되기도 한다. 둘 다 기존의 장르률 새롭게 해석하 
고 감독의 새로운 분석이 가해진 인물들로 재배치시킴으로써 장르영화의 한계들 

i올 스스로 드러내고， 또 다른 가능성을 모색할 준비률 보여 주고 있다는 데 그 공 

통점이 있다. 
이렇게 왕가위의 영화는 단순히 스타일척 현란함으로 해석될 수 있는 차원에 

서는 멀리 떨어져 있으며， 그의 일판된 발전적 스타일의 구사가 보여 주는 또 다 

른 측면을 우리는 고민해야 한다. 

2-3-1. 
왕까휘 영화의 스를}일과 내려티브의 명행성 

영화의 이미지가 단순히 스타일척 과용에셔 필연척으로 귀결되는 산물이라 
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한다면， 그 작품의 작가률 우리는 ‘스타일리스트 styl뻐t’라고 부률 것이다. 그리고 

그렇게 만들어진 이미지들은 단순히 스크린 위률 부유하는 ‘의미 없는 도상들’이 

라고 불러도 상관 없을 것이다. 그렇다면 왕가위의 영화는 어떠한 의미로 우리에 
게 질문을 던지는가? 어떻게 보면 왕가위 감독에 대한 논쟁은 이 지점에서 가장 

격렬했던 것이고， 바로 그지점에서 첨예하게 왕가위에 대한 미덕/악덕이 구분되기 

시작했다. 하지만 짱가위의 시각척 현란합은 정말로 MTV에서 출발해셔 MTV로만 

귀결되어져야 할까? 앞서 장황하게 설명한 그의 영화적 시간성온 단지 ‘영웅 만들 
기’의 논리로 자가당착하는 것일까? 

결론부터 말한다면， 그것은 분명히 아니다. 왕가위의 스타일적 변용은 ‘매체적 

성찰’로만 그치는 것이 아니라 영화의 ‘의미론적 부분까지 놀랍도록 파급되고 었 

다. 그것이 얼마나 정교하게 다듬어졌는지에 대한 논의는 두고서라도(영화감독이 
철학자일 필요는 없다. 왜냐하면 영화 자체가 철학이니까) 그의 끊임없는 (영화에 

대한) ‘사유의 일관성’은 점진적으로 발전되고 있다는 것을 그의 영화가 제시하고 

있는 새로운 내러티브 구조에셔 우리는 읽어 낼 수 있다. 

그의 영화에서 드러나는 내러티브 구초의 우선적인 특정은 기존의 고전척이 

며 단선척인 내러티브 구조에 대한 전복에서 드러난다. 고전적인 헐리우드 영화가 

가지고 있는 내러티브 구조는 빅토리아왕조 시대의 셔사체 전개 방식에서부터 연 

유하지만 이것은 영화의 산업적 메커니즘이 ‘생산-소비’에서 ‘소비-생산’의 형태로 

바뀌면서 하나의 바이블 Bible이 되어 버렸고 이것온 다윈 C. Darwin의 ‘단션 진 

화론적(單績 進化꿇的) 사유방식’에 그 모태률 두고 있다. 이것은 이야기 체계의 

한계성올 명확히 하면서 이야기의 서술 형식 그대로， (과학척) 시간을 절대적으로 

만들어 버리는 ‘서구 합리주의’와도 무관할 수 없다. 이러한 방식은 영화가 그 자 

체의 운동 방식으로 성장하는 데 가장 큰 난관올 만들어 냈던 것도 사실이었다. 

따라서 고전적인 이야기 서술 방식은 항상 ‘의미화 작용’이라는 부분에서 고민의 

대상이 되어 왔고， 이 시대의 예술가는 언제나 극복해야 할 하나의 통과의례(通過 

嚴禮)로 생각되어 왔다. 

왕가위 영화의 내러티브 구조는 그의 영화적 시간성의 개념과 일치한다. 그가 
생각하는 영화의 시간성은 가장 근본척인 문제로셔 연속/불연속의 문제로 출발한 、 

다. 따라셔 그의 내러티브 구조 역시 연속적이던 형태률 불연속적으로 다충화시키 

는 것에셔 시작한다. 

그러기에 가장 두드러진 셔술 기법은 나레이션의 꾸준한 사용이다. 나혜이션 

을 통해 다충화된 시/공간을 각각의 인물에게 제시하는 것이다. 특히 이 지점에서 

는 황가위 스스로 밝히 듯이 〈훗 컷 Short Cuts>('95 로버트 알트만 Robert 
매tman)의 원작자인 례이먼드 카버 Raymond Carver의 영향율 지대하게 받았다고 
이야기한다. 이것온 자신의 이야기 구조가 하나의 에피소드적 구성이 아니라 그 

자체로 독립척이면서도 상호보완척인 그리고 그럴 때만 전체률 구성할 수 있는 

‘장(章， φapter)’ 개념이라는 것을 강초하는 것이다. 

하지만 알트만의 〈훗 컷〉에서 통일한 시간내에 다충척으로 일어나는 여러가 

지 사건들을 보여줌으로써 동일 시간대의 다변화적이고 다충척인 이야기 구조률 

보여주려 했다면， 왕가위는 셔로 다른 시간대에 존재하는 ‘우연척인 관계’에 놓여 

있는 인물들을 배치하고， 그들에게 모두 (말할 수 있는 권리인) 나레이션을 부여 
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함으로써， 다충화된 시간들로 개개인의 단절 • 고독 • 실연올 유효적절하게 표현해 
내고 있다. 

이러한 시간의 개념은 연속/불연속의 시간개념에서 진일보한 것으로， ‘상대적 

시간 개념’으로 나아가고 있다는 것올 단적으로 보여 준다.1 1) 이러한 극의 서술 

방식은 약간의 차이가 있지만 알트만보다는 타란티노의 시간 개념과 비슷하다고 

보여진다. 하지만 타란티노 역시 각기 다른 인물들의 시간적 주관성올 획득하는 

데는 성공하고 있지만 시간의 상대성올 보여 주지는 않는다. 

이러한 왕가위 영화의 이야기 구조는， 궁극적으로는 고전적이며 단선 진화론 

적인 그래서 언제나 예측 가능한 이야기 구조를 거부하고， 각각의 인물에게 서로 

다른 시/공간올 부여함으로써 서로 다른 시/공간 영역을 점유하도록 한다. 이는 

단선적인 이야기 구조를 하나하나 분절시켜 또 다시 마름질하는 형태로 얽혀질 

수 있다. 이는 그가 영화의 존재론적 본질을 규정하려 했던 스햄 프린탱의 기법과 

도 매우 유사하다. 연속적인 것으로만 생각하였던 내러티브률 분절화시켜 불연속 

적이고 독립적으로 만들어 놓고， 또 다시 접합 • 봉합시켜 새로운 연속체를 만들어 

놓는다. 이렇게 만들어진 연속성은 처음의 연속성과는 판이하게 다른 형태와 ‘질’ 

(質)을 지닌다. ‘부정의 부정’을 겪어내고 새롭게 일신한 (자신의 내적 모순의 한 

형태인) ‘불연속’올 드러냄으로써 관객 뿐만 아니라 ‘영화 자아’(映홉 담我) 역시 그 

스스로 성찰할 수 있는 계기를 만들어 내는 것이다. 이것이 바로 연속/불연속의 

변중법인 것이며， 놀랍게도 팡가위는 직판과 영감으로 이 모든 것을 조절하고 통 

제한다. 

2-4. 
스크린 공깐의 부한한 영억 확짱 

이제 왕가위 영화에서 보여지는 영화에 대한 사유 그 두번째 영역으로 옮겨 

가 보자. 짱가위의 전작(全作)을 살펴보면 쉽사리 말로 표현할 수 없는 ‘느낌’이 

있다. ‘언어’끼리도 완벽한 번역이 될 수 없는 상황에 ‘이미지’와 ‘말’이 어떻게 완 

벽하게 소통되고 표현될 수 있을까 하는 것부터가 엄청난 욕심이지만， ‘언어’라고 

하는 매체 특유의 수사학을 빌면 ‘모호합’이라고 하는 아주 좋은 특질올 얻어 낼 

수 있다. 그래서 언제나 영화는 그것을 둘러싸고 있는 담론에 의해 시달립을 당했 

는지도 모른다. 아무튼 이제 영화는 스스로 하나의 l담론’이어야 하고， 영화는 ‘영 

화 그 자체’로 소통되어야 한다는 운명올 그 이상(理想)으로 삼고 행진해야 한다. 

왕가위 영화에서 느껴지는 것은 기존의 고전적 영화가 도식적으로 가져왔던 

수사학을 빼기하고 있다는 점이다. 회화에서 출발한 ‘대상/관객’의 문제에서 셜갱 

되어지는 문법올， 영화라는 매체는 ‘대상/카메라’의 관계 속으로 몰아넣고， 비슷한 

수사학올 동어반복하고 있었다. 따라셔 영화의 ‘앵글’이라든지 ‘화면 크기’는 나륨 

대로의 도식적 수사학을 부려 왔다. 하지만 왕가위 영화에서 이러한 도식적 문법 

11) 이렇께 다흥화되교 툴화된 시만믹에셔 설아가는 인물들에께 잊어셔셜’은 학나의 메 
쇄획로이며 착신의 시깐대률 극복학지 못학는 샤교전환의 부껴룰 맙시한마. 그러끼에 모든 인물 

들은 셔로 어긋날 룰이고 끝엉는 감등A로 표먼된다. 
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들올 찾으려는 것은 무모해 보인다. 만일 기호학의 차원에서 본다면 그는 전혀 맥 
락 없는 이미지들만올 나열하고 있는 것이다. 특히 그가 보여 주고 있는 (물질적 
공간인) ‘스크린’에 대한 태도는， 그러한 심중올 더욱 확중시켜 준다. 
왕가위는 〈열혈남아〉에서 그 스스로 브레송식(式) 클로즈-업올 사용했다고 말 

한다. 고전적 문법에서의 클로즈-업은 ‘심리적 전이 효과’(心理的 훌移 效果)률 극 
대화할 때 주로 사용되었으나，<열혈남아〉에서는 공간의 연속성올 파괴하고 이미 
지에 충실하는 ‘수용의 측면’을 강조하고 있다. 즉 이것은 어떤 대상의 확대가 아 
니라 그 대상올 공간으로부터 추상화시킴으로써 그 대상올 명면화12)시키고， 사유 
가 아닌 순수한 ‘정서’를 표현하는 것이다.13) 따라서 고전적 문법에서의 ‘컨택스트 
적 공간 감각’은 지양되고 스크린에서의 공간성인 ‘대상의 추상화’에서 비롯된 이 
미지적 심상만이 강조되는 것이다. 

두번째로 이러한 스크린 공간에 대한 짱가위의 접근은 〈동사서독〉에서 깊이 
감을 지니게 되는데， 이것은 고전적 스크린 공간올 재편하는 하나의 순서로 보여 
진다. 클로즈-업올 통한 고전적 공간을 지양하고 공간감에 대한 새로운 이미지률 
보여 주기 위해， 스크린올 깨끗이 비우는 작업올 〈열혈남아〉에서 행했다면，<동사 
서독〉에서는 덮 포커스를 사용하여 명면적인 스크린 공간에 깊이감올 불어 넣고 
있다. 하지만 비교되어야 할 고전적 의미에서의 덮 포커스는 (문학의 완벽한 변형 
형태로서의 영화인) <시민 케인 디tizen Kane> (’41 , 오손 웰즈 Orson Welles)이 보 
여 주었던 ‘전경-중경-후경’의 상호침투적 인과관계의 공간인 덮 포커스가 아니라， 
이미지의 스펙트럼올 펼쳐 내려는 강박판념적 공간 확장의 산물인 듯하다. 하지만 
이러한 〈동사서독〉의 스크린 공간도 완결된 것이 아니다. 왕가위의 영화에서 나 
타나는 공간성은 단 한 편의 영화로서 이야기되어질 수 없으며， 상호간의 비교률 
통해야만 그 발전과정올 제대로 짚어 볼 수 있다. 따라서 〈동사서독〉에서의 당 
포커스는， 그 영화 안에셔의 의미로는 커다란 비중이 없다. 그의 돼스트률 하나씩 
분리시켜 분석할 때 있어서， 무모함을 느끼는 대목은， 여기 이 지점에서도 확연해 
진다. 그리고 이러한 공간성에 대해 하나의 구두점(句讀點)올 찍은 것은 〈타락천 
사〉이다. 

〈타락천사〉에서 우선 눈에 뜨이는 것은 광각렌즈의 사용이다. 이것은 기호학 
적으로 본다면 왕가위식의 ‘빠롤 parole’로도 읽힐 수 있겠으나， 그러한 측면보다 
는 그가 사유하는 스크린 공간에 대한 극대화된 고민의 결과로 보인다. 크리스토 
퍼 도일 다1끼stopher Doyle(- 柱可風)의 초(超)광각렌즈가 펼쳐 보이는 스크린 공간 
은 와이드 앵글 wide angle로 찍혀진 것이 아니다. 그의 영화는 모두 표준 화면 
비율보다 약간 큰 ‘1.66 : 1 ’의 비율로 찍혔다.<동사서독〉의 배경인 그 황량한 사 
막조차 - 오랜만에 도시률 빠져 나갔으면 넓게 찍어 볼 만도 하지만 - ‘1.66 : 
1 ’의 화면 비율올 굳건히 지키고 있다. 

이것은 기폰의 화면 비율을 통해 그 속에서 새로운 스크린 공간을 창조해 보 
려는 왕가위의 고집처럼 보인다. 아무튼 〈타락천사〉에서의 화면 비율과 초광각렌 

12) 억'1에셔의 ·명먼화’란 2착윈쩍으로 표현한닥는 것이 아니략 '1존의 의미롤 XI윤닥는 
돗이다. 

13) 짙 들뢰~， Ciner뼈 1, p.96 
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즈는 매우 간단하게， 그리고 자연스럽게 해결될 수도 있는 문제였다. 얘너모픽 렌 

즈 a떠morphκ lens14)로 몰아 찍어 불려 버리면 화각(홈角)도 넓어지고 인물들 역 

시 괴상하게 보이지 않는다. 하지만， 왕가위는 기존의 화면 비율올 고집하면셔 초 

광각렌즈를 사용하고 있다. 

이것올 꼼꼼히 따져 보자<열혈남아〉가 고전적 공간성올 해체시키고 물질적 

공간인 스크린 공간에서 추상 충동을 일으키며， 새로운 스크린 공간을 창조하기 

위해 스크린올 비우기 시작했다면<동사서독〉은 강박관념처럼 보이는 사각(四角) 

의 스크린 속에 무한한 공간감을 이식시킨다<타락천사〉에 와서는 이러한 깊이 

감에 초광각렌즈가 뿜어내는 엄청난 화각과 굴곡올 스크린 공간 속에 투영시킨다. 

초광각렌즈의 물질적 특징은 화면올 구부리고 화면의 중심부률 화면의 뒷부분으 

로 깊숙히 꿀고 들어간다. 여기에 덧불여 사각의 네 팍지점은 화면의 중심부률 향 

해 돌진한다. 스크린 공간은 이렇게 재편되었다. 이제 우리는 이 스크린 공간을 

여전히 사각의 명면으로 봐야만 할 것인가? 전혀 아니다. 왕가위가 생각하는 스 

크린 공간은 사각의 명면이 아니라 궁극척으로는 ‘구’(球)의 형태를 띠고 있는 것 

이다. 

그는 스크린 공간 자체를 하나의 360 。 공간으로 사유하면셔 대상들을 그 속 

에 담아 내고 있다. 오즈 야스지로 小律安二郞의 웠 。 공간이 연속편집에서 파열 

되어져 나온 산물(오즈의 영화〈부초〉를 보자. 이 영화의 첫시권스에서 여러 사랍 

들은 거의 모두 한 방향만올 바라보며 이야기 하지만 대화는 계속해서 진행된다. 

이러한 공간은 기존의 180도 공간으로는 도저히 상상할 수초차 없는 것이었다)이 

라면15) 왕가위 감독의 $ 。 공간은 전적으로 스크린 공간에 대한 사유에서 기인 

한 것이다. 따라서 그의 이미지들은 다시 이미지로 ‘복원’(復原)하게 되고 이미지 

자체로 사유할 수 있게 하는 물질적 공간을 얻게 된 것이다. 
이렇게 발전하는 왕가위의 공간성은 이제 앞으로 어떻게 변모할 것인가? 강 

박관념처럼 보이던 화면 비율이 째져 나갈 것인가， 아니면 완벽한 ‘구’(球)를 꿈꾸 

면서 어안 렌즈(魚眼 lens) 률 사용할 것인가? 
이것은 예측할 수 없다. 다만 지켜볼 뿐이다. 

14) ，굴앙 련죠’ (屆홉 lens)락교도 한다. 
촬영종 의도쩍인 좌우밥향의 왜곡을 통에 대영 영상을 표출 표랙잉으로 안혹시~PI 워메 특 

범81 고안된 련죠. 영샤시에는 좌우로 안촉된 영상이 에녁모펙 런죠에 의예 다시 믹영 영상요로 

나타남ct. 

곡섣영 거울을 통에 나-t나는 것과 마찬'~I 효과를 추는 .급상’의 제녕은 를낸상스 시I검에 

충국에셔 유렴요로 컨에져 화자들의 표헌수닫요로 많이 &었닥. 

에녁모펙 런죠는 표중련죠 앞에 부착되어 표출련죠만요로 수용맘 수 잊는 영상의 2예 쩡도 

의 크'1률 좌우밥향으로 안축메셔 럼름언(面)에 및81께 한다. 이껏을 동잉한 윈리로 영샤학언 
화언 에율이 ‘3:4’ 인 표출 프랙임으로부매 '3:7’ 쩡도의 대영 화언이 영샤막에 나와남다. 이 현 
를l롤 응용학여 안 동안 획상의 대영 화언 밥삭으로 상엉화시킨 것이 시낸마스쿄프 ci빼빼so여훌 

이다. (01승구 · 이용판 변， 영화용어 예섭짐， 1995, 영화진흥공샤) 
15) 요죠의 영화 〈부효 浮*)(‘59)를 보작. 이 영화의 섯 씨펀쇼에셔 여러 샤랍들은 껴의 

모투 한 방향만을 바라보며 이야'1'마칙만 대화는 께속예셔 진행된다. 

。배한 공깐은 '1존의 180 0 공깐으로는 도척81 양상멈 추 엉는 것이마. 
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2-5. 
정께의 모효맙. 그릭고 〈멸멸남。샤 

양화는 안 얀희 멕tIA언은 아니다. ‘껴쩍-멕tIA~용’퍼 펙얀 며『나끓 갖는다. 그 

뿌 그·뿔 .~받잉’(體性)01악는 야나힐 샤건힌 것어다. 익1에셔 엉힐힐 내걱얻 
벤엉픈 월정a며 껍맙I 혼낌어 빼어션다. 도의나는 훌맏룰 예1톨 팍에칙 밴 4 

멸픈 그칙짐， 를언속 그-.::l 어긋남어 당욕A딩-.-의남다. 정힐톨 턴언 R든 당튼픈 
그 .. 샤 언껴나 섣힐톨 물는 명껴1 되찌 뭇야는 1 "'1t.농잉’'~ I막톨컴’왜 짱어 펀q. } 

국 ‘훌픈 정회l나톨 뺑’， ‘q용 뿔t/::J.급 뻗’다킹맨의의l굉뻗’ 동왜 정1는 앤 
씌어다. 그!얀 정1회 g번에 어첼 용욕시격는 ’q환빽 앙엽앙희 톨멕톨어 영q. 

껴-'ð명외 국q힐 논『는 그메셔 굉껴끽 ~껑(그 짧회 a든 것용 를맥톨 막냥 그 

얀와 특껴든다)훌 엉잉야그 컴쐐 • 어q훌1씌 찌짱훌 훌1쩍와 영잉얀q. 를국 정 

컴걱 A예회 R든 뿜폰 ‘시건 믿a .... ’(- 팩)훌 ·햄’(- 획특앙~-.뱉 뻗흩 담 
껴얀 문화 A빼)어악는 며용 A박희 예맨훌 찌힌 현흩왜 1혹혹에 쩍용시건q. 

'ð영흩 큐q힐야특!’ 이껴 g든 것은 한희 뀐1 펀q. 그 욕S에 찌동흩 끼는 것픈 

톨1농에 톨얻다.1히 

영화에서의 우연적 경계는 은밀하게 자신의 경계률 드러내기률 꺼린다. 우션 
그러환 경계의 우연성이란 경제적 강제에 의해 ‘필연성’의 가면을 쓴 형태로 둥장 
하고， 여기 이 지점에서 ‘우발성’과 구분된다. 그렇기 때문에 무엇이 어느 경계 안 
에 있는지는 별로 중요하지 않다. 어제의 적이 오늘의 친구가 되고 어제의 상업영 
화가 오늘의 예술영화가 되어 버리는， 한마디로 컬트척인 세상 속에 우리는 내팽 
겨쳐져 있다. 그렇다고 실망할 일은 아니다. 상업과 예술을 갈라 놓아야 할 이유 
가 없기 때문이다. 

우연의 경체는 오히려 확연하다. 문제는 그 경계률 넘나들고 있는 영화들에 
있다. 상업과 예술을 정의(定意)해서는 안 된다. 몽타쥬 montage의 의미가 시대마 
다 달랐듯이， 이러한 구분은 경제사 • 인류사적으로 너무나 많은 정의들을 기꺼이 
받아 안고 있을 뽑더러 어느 하나도 만족스럽게 구분짓지 못했다. 이러한 연유에 、

서 헐리우드 영화의 ‘우연’이라는 경계는 얼마나 과학적이고 합리적인가?! 그렇다 
고 해서 우리는 이런 경계률 믿으려 하지 않는다. 왜냐하면 너무나 당파적인 경계 
성이 헐리우드 영화에 존재해 왔고 앞으로도 그럴 것이기 때문이다. 상업과 예술 
의 경계성은 맘스 K Marx의 ‘토대/상부구조론’에 비견될 만큼 그것들의 위상 셜 
정 자체가 어려운 상황이다. 지금의 상황에셔 추앙받는 예술이 과연 진갱한 예술 
인가률 반문할 때도 된 것 같다. 또 지식이 권력이 되어 버린 이 세상에셔， 지배 
계급의 유회척 산물인 얘술은 얼마나 냉정혜지고 얼마나 객관척일 수 있는가 조 
목조목 따져 봐야 할 것이다. 그렇다면 애초부터 경계률 나누려고 하는 것이 잘못 
된 생각일지도 모른다. 처옴부터 경계는 없었을 것이며 그것온 지금도 그렇다. 지 
금의 이 혼돈된 경계 속에서 스스로 질셔률 찾아갈 수 있도록 우리는 냉쟁히 지 
켜봐야 할 것이다. 

16) 갑성욱， <씨내n때끄〉 착료짐 (1995년 9월)， 문확빡J 셔울 
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왕가위의 영화는 이러한 경계의 모호성올 가장 잘 수행하고 있다. 그는 영화 

의 ‘상업적 정체성’과 ‘예술적 가능성’을 모두 이해한 듯 보이며 둘중 어느 하 

나에도 미련올 두고 있지 않은 듯이 - 이미지들을 쏘아 대는 그의 능력은， 정치 

적인 의미에서가 아니라 영화적인 측면에서 고다르와 비슷하다. 특히 왕가위의 

〈열혈남아〉는 이전에도 말했듯이 고다르의 〈너l 멋대로 해라〉와 매우 근접하다. 

장르의 상업적 분파중 하나였던 갱스터와 느와르를 차용하면서 그것올 다시 해체 

하려는 그들의 시도는 여러 가지 기계장치적 시도와 함께 그들의 모호한 경계성 

을 짚어 보게 하는 단초가 되고 있다. 고다르가 시도했던 갱스터 무비와 왕가위가 

시도했던 느와르의 장르적 특성은， 헐리우드의 사생아처럽 천대받던 B급 영화들 

이었다는 데 그 의미가 있다. ‘B급 영화’는 블럭버스터 Blockbuster를 만들고 (같이 

끼워서) ‘팔아 넘기기’ 위해 만들어 냈던 싸구려 장르이고 헐리우드와 영화를 

산업으로 인식할 수 있도록 - 거리두기를 만들어 냈던 장르 역시 이러한 B급 영 

화들이었던 것이다. 이러한 B급 영화들은 자본 회전율올 높히면서 ‘영화 공장’이 

잠시도 쉬지 않고 돌아가게 만드는， 그리고 여기에서 생겨나는 잉여자본으로 블럭 

버스터를 만들려는， 그 당시 미국의 경제적 특성이 모두 다 녹아 있는 그러한 가 

치를 지닌 장르였던 것이다. 

하지만 이 세상에 ‘누벨 바그’라는 이름올 붙이고 태어녔던 영화들은 모두 헐 

리우드 B급 영화들올 그 영화적 동력으로 삼았다. 가장 자본주의적일 수밖에 없 

는 출생적 근원을 지닌， B급영화가 가지는 ‘작가적 근성’에 그들은 탄복했고， 자신 

들의 영화가 가지고 있는 무능함에 비참해 했다. 그리고 영화가 상업의 굴혜 속에 

서 허우적대고 있올 때， 그들은 그 누구보다도 합리적이며 대안적인 시각으로， 영 

화를 구하려 했다. 따라서 B급 영화에 대한 오마쥬는 자본주의 사회 속의 예술/상 

엽의 무의미함을 역설하고 그러한 경계 나눔에 ‘경멸’하는 행위인 것이다. 

이러한 점에서 왕가위 역시 그의 데뷔작올 느와르로 선태했다는 점에서， 당시 

홍콩의 산업적 배경올 살펴보기에 좋은 기준이 될 것이며， 바로 이 지점(혹은 또 

다른 지점)에서 고다르와 명행적 관계를 유지하게 되는 것이다. ‘상업적 장르의 예 

술적 변용’이라는 타이틀로 ‘영화 세상’에 둥장했던 두 감독은， 영화라는 매체의 

예술/상업의 ‘양가성’(兩價性)올 미리 짐작하고 그것올 무모하고 무의미하게 여기 

려 했지만， 어떠한 타협적 결과도 보이지 않는다는 정에서 공통된 의식의 흐름올 

살펴볼 수 있다. 또한 이러한 그의 특성올 지지해 주는 하나의 사례로서， 당시 홍 

콩 느와르를 주도했던 오우삼과 비교해 본다면 왕가위의 장르적 변용이 어느 정 

도인지 가늠해 볼 수도 있을 것이다. 즉 오우삼의 권선정악적이며 고전적인 이야 

* 기 구조와 주제에 비하여 왕가위가 행한 변용은 거의 ‘해체’에 가깝다. 두 감독의 

이러한 차이는， 지금 헐리우드가 손짓하고 있는 홍콩 감독이 누구인지만 보아도 

쉽게 알 수 있다. 

특히 왕가위의 경우 그가 만들어 낸 스햄 프린탱은， MTV의 이미지를 벌어 와 

(스팩타클한 장면인) 결투 씬에서 주로 보여 줌으로써 - 기존의 사유틀 속에서 

쟁의내리듯 - 이미지의 현란합올 통한 ‘상업적 가치’와 매체성찰적인 ‘심각한 구 

도’와 ‘미학척 구성’으로， 그의 무경계성을 가장 잘 보여 주는 장치로 기능한다. 

또 하나의 단초는 왕가위의 두 영화에서 가장 극명하게 보여지는데， 그것은 

음악의 사용이다<열혈남아〉와 〈아비갱전〉에서 황가위는 서로 전도(顆倒)된 비율 
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로 음악을 사용하고 있다.<열혈남아〉의 경우 영화의 90% 정도를 옴악올 넣어 
보여 주지만， 매우 중요한 장면인 나머지 10%는 음악 없이 보여 주고 있다. 반대 

로 〈아비정전〉의 경우 영화의 00%는 전혀 음악이 없는 채로 보여지다가 중요한 

10%에서만 음악이 삽입된다. 이것은 왕가위 스스로 관습적인 행위를 자제하려는 

모습올 보여 주는 대목이며， 이러한 관습의 파괴 역시 기존 관습의 토대 없이는 

불가능하다는 것올 〈열혈남아〉에서 잘 보여 주고 있다. 

이러한 점들로 보아 〈열혈남아〉는 고다르의 〈네 멋대로 해라〉와 마찬가지로， 

왕가위가 영화에 대해 사유하고 경계에 대해 사유하고자 했던 가장 근원적인 영 

화라고 할 수 있다. 자본주의적 체계내에서 영화를 만들기 위한 여러 가지의 갈둥 

과 제약 그리고 고민들이 가장 잘 융합되어 있는 영화이기에<열혈남아〉는 짱가 

위 영화중에서 가장 의미있는 영화일지도 모른다. 

3. 

지금까지 황가위 영화에서 보여지는 양식적 특성들올 가지고 그의 영화가 갖 

는 여러 가지의 의의들올 살펴보았다. 요약한다면 왕가위가 사용하는 ‘스햄 프린 
탱’은 기존 영화가 강박관념처럽 가지고 있던 연속성에 대한 집착올 지양하면서， 

영화의 존재론적 본질이라고 할 수 있는 ‘불연속성’의 필연적 측면올 파감히 들추 

려 했다는 점에서 단순히 스타일적인 측면으로 국한되어져 - 현대인의 감수 

성올 잘 표현했다는 측면보다는， 영화를 ‘수용’하는 측면에 있어서 새로운 인식 단 
계를 구성할 수 있는 ‘새로운 거리두기’를 현대적인 감각으로 행하고 있다는 정에 

서， 무게중심에 둬야 할 것이다. 

바로 이러한 현대적인 감각의 거리두기는 고다르나 브레히트 B. Brecht와는 

또 다른 양상올 보이면서 첨예하게 양분되는 양상을 보인다. 그것은 ‘몰입’과 ‘거 

리두기’를 함께 진행하고 있다는 점이다. 이러한 측면에서 본다면 고다르가 가지 

고 있던 편중된 영화관객이， 황가위에 와서는 매우 확장된 경향올 보이고 있다는 

차원에서， 관객에 대한 새로운 심충적 독해가 필요하게 하는 새로운 숙제까지도 

우리에게 안겨 주고 있다. 즉 1차적 의미에서의 몰입은 왕가위 영화의 감각적인 

측면올 강조하는 것이며， 2차적 의미에서의 거리두기는 왕가위 영화가 가지고 있 

는 ‘영화’라는 ‘기계장치에 대한 존재론 • 인식론적인 성찰과정’이다. 이것올 반추해 
볼 수 있도록 기존의 ‘영화 보기’의 관숍올 훌훌 털고 일어나 ‘영화 읽기’의 문틱 

올 넘어가게 한다는 차원에서 그것은 의의가 있다. 바로 이러한 점에서 우리는 빼 
술과 상엽의 경계가 모호하다고 말할지도 모르고， 짱가위의 예술적 측면올 쉽사리 

혐하(짧下)하려는 쓸데없는 서구중심적 문화 사대주의를 발동할지도 모르겠다. 하 
지만 바로 이러한 측면에서 우리에게 던져 주는 또 다른 숙제는 ‘이 시대에 있어 

서 예술은 어떠한 의미인가’라는 거대하고 대답하기 힘든 문제이며， 바로 이러한 

지점에서 황가위가 보여 주는 이미지의 파노라마는 계몽과 권위가 아닌 ‘감각’과 

‘감수성’이라는 ‘이미지 세계 속의 예술’이라는 차원에서， 현대의 예술관에 대한 새 

로운 근거들을 제시하고 있다. 
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또한 그가 사유하는 이미지가 부유(浮游)하고 침잠(沈홈)하며 첨투(홉透)하는， 

물질적 공간으로서의 ‘스크린 공간’은 기하학적인 고정관념을 ‘구’(球)라고 하는 완 

벽한 형태의 물질로 환원시키면서 그의 물질적 공간에 대한 야심만만한 고민을 

일단락짓게 한다. 이것은 기존의 고전적 서사 공간이 뿜어내는 도식적인 의미화 

구조를 지양하면서 이미지 스스로가 미꿀어져 들어가고 겹쳐지면서 이미지 자체 

의 독립적인 존재를 구성할 수 있게 한다는 측면에서 영화 속의 이미지가 어떠한 

역할과 어떠한 의미로 구성되거나 변모할 수 있는지를 - 심각하지 않은 양식들 

로 - 가장 상식적으로 매끄럽게 보여 주고 있다. 

이제 이러한 의미에서 왕가위의 영화는 우리에게 영화에 대한 사고를 재고하 

도록 조용히 권유하고 있다. 이미지의 ‘충돌’과 ‘침투’ 그리고 ‘미꿀어져 들어감’이 

어떠한 식으로 변형될지에 대한 조용한 얘측과 더불어 지금껏 영화를 둘러싹고 

진행되어 왔던 ‘담론 삼림’(談꿇 森林)올 거부하면서 담론에 시달리고 지쳐 있는 

영화와 그 주변에서 한숨짓는 이들올 구제하자고 이야기하는 것 같다. 탤끊웹 

버렴받은 캐릭터， 현대인의 천형인까? 
- 왕가위 영화의 구조와 캐릭터 연구 -

행껴밍 멍힐빼 매벅 .. s멍 

혜
-
­

서
L
 

t 

빨
 익숙한 듯 낯선 홍콩올 본다. 홍콩의 감성이 영화 수사학(修階뭘)과 만나 한국 

인의 정서를 파고든다. 젊은이들은 ‘영화의 발명’이라는 찬사보다도 먼저 취하고 

자기 판단의 근거를 찾아 표류한다. 초기의 찬반양론의 갖가지 논쟁은 정제되거나 

사라지고 이제 왕가위(王家衛)는 작가라는 이륨올 획득하였다. 

그의 이미지 밑올 흐르는 내적 사유(內的 思推)는 무엇일까. 이미지와의 ‘1차 

적 접촉’으로 만나는 ‘표면’ 너머 ‘시간과 속도의 미끄러짐’이 이끄는 그 종착역에 

서 왕가위의 목소리를 찾는다. 그의 목소리를 더듬어 가치판단의 잣대률 들이댄 

다. 

어떤 예술가도 자유로울 수 없는 현실올 그의 영화는 어떻게 인식하고 있는 

것일까? 

그 다각적인 접근 방법 중 선돼하게 된 것은 인물이었다. 

2. 
왕자워 영화 인물의 특집 

다섯 편올 보았는데 마치 한 편올 본 듯하다. 왕가위 영화는 늘 그렇게 비슷 

하게 다가온다. 스탬 프린탱 step p끼nting， 클로즈업 close-up , 광각헨즈(깨de 
lens) , 사각OJ글(oblique angle) 속에， 사랑하고 어긋나고 버림 받고 상처 입은 인물 
들이， 그들올 닮은 옴악 속에서 부유(浮游)한다. ‘필연을 감출 우연’은 왕가위의 시 

간을 타고 사람과 사랍 사이를 만든다. 현실보다 지독한 것온 기억이고， 기억온 

예고된 미래률 낳는다. 그들은 우리를 닮운 것일까 .... 

왕가위의 인물은 서사구조(했훌柳造)률 넘어선다. 사건이나 개인사보다 더욱 

중요한 것온 인물의 ‘정서’이다. 과거가 만든， 오늘의 어제가 만든， ‘현재의 정서’로 

인물은 그려진다. 그리고 인물들은 인물 사이의 ‘관계’ 속에 폰재하며， 각 인물들 

은 영화 전반에서 어느 정도 비퉁한 몫을 가진다. 주연 • 조연의 경계가 무너져 가 
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고 ‘버림받은 인물’이라는 원형(原型)에 대한 각기 다른 모습으로 자리매김된다. 

그들의 정서는 스햄 프린탱의 상대적 시간 속에 존재하고 그들의 내부는 나례이 

션 naration올 통해 직접적으로 표현된다. 그들 각자는 하나의 장(章)올 만들고 그 

것은 ‘챔터 chapter식 구성’이라는 전체를 형성한다. 

인물의 정서에 주목하기에 영화의 표현 스타일은 더욱 중요해진다. 복잡다난 

한 사건으로 풀어가는 영화가 아니라 인물의 정서와 심리에 더 비중올 두기 때문 

에 창조적 영화양식의 필요성은 더욱 커진다. 그리고 그것올 독창적으로 소화해 

낸 황가위 영화는 관객에게 감각적으로 다가온다. 

그리고 무엇보다도 두드러지는 것은 다젓 편의 영화률 같은 느낌으로 묶는 

비슷비슷한 인물들이다. 왕가위는 마치 ‘사랑과 실패’라는 외적 표현(外的 表現)으 

로 ‘단절과 고독’이라는 내적 개념(內的 樞念)에 끊임없이 몰두하는 탐구자 같다. 

그리고 그것은 반복 • 조합 • 변형된 인물들로 나타난다. 그 반복 • 변형의 궤적 속 
에서 왕가위 영화의 변화를 읽을 수 있고 그 유형들올 통해 왕가위의 의식은 드 

러난다. 

따라서 왕가위 영화의 인물들은 그의 목소리를 찾고 판단하는 도구로서 유용 

하다. 

3. 
반복·죠밥·번영 

왕가위 영화의 인물은 크게 네 가지 유형으로 나뀐다. 그리고 각자의 틀 속에 

서 조합 • 변형되고 있다. 

앓뀔I 
〈열혈남아〉의 소화(유덕화 招)에게는 사랑하는 여인은 있지만 미래가 없다. 그 

리고 지우고 싶은 자신의 과거를 일쟁의 꿈으로 바라는 창파(장학우 初)가 있다. 

창파의 마지막은 죽음이다. 소화는 아화(장만옥 初)에 의해 잠시 미래에 대한 꿈 

올 가져 보지만 어두운 과거와 현재를 풀어갈 기회마저 얻올 수 없었던 그는， 결 

국 죽게 된다.1끼 

〈아비정전〉의 아비(장국영 招)는 60년대의 돈많은 한량(閔良)이다. 친모(親母) 

률 찾고자 하는18) 그의 날개짓은 - 결국 처음부터 부정되었던 친모와의 관계처럼 
‘ - 처음부터 죽어 있던 발 없는 새의 헛된 몸부립이였다. 그는 처음부터 버려졌고， 

버림을 확인한 채 다시 버려졌다. 그래서 그의 마지막은 죽음이다. 

〈동사서독〉의 셔독(장국영 훨) 역시 자신이 머무는 사막올 진정으로 바라본 

적이 없으며， 옛날처럼 산 너머에 무엇이 있올까 긍금해 하지 않는， ‘미래률 생각 

하지 않는 사랍’이다. 믿었던 사랑의 실때 이후 청부업자로서 사막에서 혼자 살아 

17) 갑독한을 충싱￡효 
18) 그것은 다론 한번으로는 딛21쪼|의 정급로 표현된는 착언에 매한 감망이다， 이갯은 〈엉 

멸납。샤에서도 다훌었턴 이상。PI도 학닥. 
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가는 서독에게 자애인(장만욱 初)의 축옴은 하나의 풀림이다. 그때야 비로소 그는 
고향에 다녀올 계획올 세운다. 

〈타락천사〉의 황지명(여명 初)은 사랑올 찾지 못하는 사랍이다. 자신을 사랑해 
주는 동업자 과장(이가혼 初)과， 일시적인 만남이지만 사랑올 기대하는 팽키(막문 
위 初)가 있음에도， 그에게는 사랑하는 여인이 없다. 사랑올 기다리지만 그는 결 
국 만나지 못한다. 그리고 킬러라는 그의 직업은 그를 죽음으로 몰아간다. 

소화 • 아비 • 서독 모두 과거에서 자유롭지 못한 ‘현재’를 살아가는 사랍이다. 
그들의 현실의 고통은 모두 파거에서 기인한다. 그리고 그러한 현실 속에서 그들 
의 미래 역시 전망이 없다. 서독만이 자애인의 죽음으로 인해 과거에서 조금이나 
마 자유로워진다. 즉 서독은 소화와 아비의 변형이다. 

한편 황지명은 소화와 서독올 닮았다. 그에게는 소화의 뒷골목 인생과， 거래만 
을 하며 살아가는 서독의 모습이 녹아있다. 감독은 〈열혈남아〉의 도시 전경(全톨) 
모습，<동사서독〉의 사막 모습처럼 킬러의 밤하늘올 통해 그들이 속한 세계의 비 
슷함올 담았다. 그리고 황지명은 〈중경삼립〉의 임청하를 연상시킨다. ‘살인청부’나 
‘마약 밀수’라는 불법행위를 직업으로， 내일올 혜측할 수 없기에 우의(兩衣)와 선 
글래스률 낀 임청하는 킬러 황지명과 닮았다. 다만 〈중경삼림〉의 임청하는 복수 
를 하고， 형사 짧(금성무 初)에게 생일축하 메시지를 남긴다는 점에서 죽읍올 맞 
이하는 황지명에 비해 희망적이다. 

맘뀔갱 
〈열혈남아〉의 아화는 소화의 집에 머무는 동안 소화를 사랑하게 된다. 그러나 

란타우 섬으로 돌아온 뒤 소화가 찾아오지 않았더라면 자신을 치료하던 의사와 
결혼하려고 했다. 사랑올 나눈 그가 떠날 때도 그녀는 잡지 않는다. 그에게 잠시 
나마 안식처가 되고 꿈올 주었던 그녀지만 그녀의 마지막은 즙옴을 맞이한(불구 
가 된) 그의 모습을 바라보는 것 뿐이다. 

〈아비정전〉의 수리진(장만옥 훨)은 체육관 매표원이다. 어느날 다가와 ‘1분의 
기억’올 남긴 아비와 사랑에 빠지지만 결혼올 거절당한 후 그률 떠난다. 그리고 
그를 정리한 먼훗날 경찰 유덕화에게 전화를 건다. 
〈동사서독〉의 자애인은 서독과 연인 사이였으나 그의 형의 아내가 된다. 이유 

는 그가 사랑한다고 말하지 않았기 때문이였다. 그리고 결국은 사랑의 때배자로서 
과거를 그리워하며 죽는다. 

- <타락천사〉의 과장은 황지명과 동업자이다. 그들은 오랫동안 함께 일했고 그 
녀는 그률 사랑한다. 하지만 그녀의 사랑은 받아들여지지 않는다. 그녀는 자위행 
위(범짧行훌)로 사랑올 달래고 결국 그률 떠나 보내게 된다. 
아화·수리진·자애인·과장은 모두 자존심이 강한 여성들이다. 아화는 소화 

가 찾아오지 않았다면 그률 포기했을 것이고， 수리진 역시 결혼올 거절당하고 아 
비를 포기한다. 자애인 역시 서독올 잔인하게 포기한다. 과장도 마찬가지다. 이 네 
여성의 성격은 다읍에 껄명될 여성인물들과는 대조률 이룬다. 이들은 사랑이 이루 
어지지 않올 것이라 판단하면， 사랑을 묻낸다. 그리고 고통 속에 살아간다. 자애인 
은 일생올， 수리진 • 과장 역시 왜 오랜 시간을 고통 속에서 보낸다. 
한편 예 명의 인물윤， 닮았지만 약간의 차이점이 존재하는 ‘변형’들이다. 과장 
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온 사랑을 나누지도 못했다는 점에서 앞의 세 명과 다르고， 자애인온 스스로가 거 
절했다는 점에서 다르다. 아화는 사량을 이루지만 불행한 결말을 얻게 된다는 점 
에셔 또한 다르다. 
이들온 사랑올 하고 그로 인해 상처받고 그 상처 속에서 주어진 현실을 살아 

간다. 바꾸려 애쓰기보다는 훌로 고통을 감당하며 살아가는 인물들이다. 

맘첼I 
〈아비청전〉의 염홍잉(유가령 初)은 술집 댄서다. 그녀는 아비를 만나고 그와 

사량올 나눈다. 그리고 그와의 사량을 유지하기 위해 애쓴다. 그녀는 실연을 당하 
지만 포기하지 않는다. 그것은 욕망이면서 동시에 희망이다. 아비가 필리핀으로 
떠나자 그녀는 필리핀으로 아비를 찾아 나선다. 아비의 죽음도 모른 채 그녀는 계 
속 그를 찾아 다닌다 .. 

〈동사서독〉의 홍철공 부인(베이리 招)은 길 떠난 남편을 찾아가고， 되돌아가라 
는 남편의 말에도 굽힘없이 그를 기다린다. 결국 홍철공(장학우 初)이 부상올 당 
했을 때 그률 정성껏 치료하고 그의 생각을 바꾸게 혜서 그와 함께 길을 떠난다. 
〈동사서독〉의 홍철공은 신발올 신지 않고 다니며， 셔독이나 동사처럼 식탁에 

앉아 술잔올 기울이는 대신 게걸스럽게 배를 채우는 무사이다. 또한 그의 아내는 
남편의 뿌리칭에도 불구하고 그를 따라 다닌다. 그러나 그는 마적(馬戰)떼률 물리 
치고 완사녀(양채니 招)의 소원을 들어주며， 손가락 하나 잘린 것도 낙관적으로 
극복하는 인물이다. 그리고 아내률 데리고 다니치 않는 무립의 관습을 째고 아내 
와 함께 길올 떠난다. 왕가위는 맹무살수(양조위 招)와는 달리 초당 10여 장면의 
빠른 편집으로 그의 출연과 무술장면올 연출함으로써 홍철공의 성격올 부각시킨 
다. 홍철공은 자신의 청체성을 만들어 가는 인물이며， 짚신을 만들며 노래를 부르 
고 남편을 기다리는 그의 아내와 더불어 가장 힘있고 긍청척인 인물이다. 

〈통사서독〉의 완사녀는 동생의 복수률 해 줄 무사를 찾는다. 달갈과 당나귀밖 
에 없는 그녀는 몸올 요구하는 서독을 물내 거절한다. 사막에서의 긴 기다립 후， 
그녀는 홍철공을 만나고 결국 그녀의 뭇을 이룬다. 

〈충경삼림〉의 혜이(왕청문 招)는 경찰 663(양조위 훨)률 변하게 만드는 인물이 
다. 663의 내부률 상징하는 그의 집에 들어가 하나 둘 변화를 시도한다. 그리고 
결국 그녀의 나례이션 ‘캘리포니아 드립 Cal~onia Dr없m’에서처럼 사랑과 꿈을 
이루게 된다. 마지막 장면에셔 혜이의 옛 일터인 때스트추드 가게률 경영하는 웠 
과 (뼈의 옛애인처럼) 스튜어디스가 된 혜이의 만남은， 어느덧 상대의 자리(- 상 

1대의 내부)에 서 있는 두 사람의 모습을 통해 사랑의 완성을 이야기한다. 
〈타락천사〉의 하지무(금성무 훨)는 벙어리이고 일정한 직업도 없이 남의 가게 

에 몰래 들어가 장사률 하며 살아가고， 사랑하는 사랍에게 실연을 당하고， 마지막 
에는 부친상까지 당하는 인물이다. 하지만 그는 유쾌함 속에 고통을 드러내지 않 
는 낙천적인 인물이고， 영화의 마지막 아침에 과장(이가혼 招)에게 따뭇한 순간올 
만들어 준다. 

염흥잉 • 홍철공 • 홍철공의 아내 • 완사녀 • 폐이 • 하지무는 비극적이면서도 동 
시에 이률 극복하는 인물들이다. 염홍잉이 그 극복을 향한 노력의 단계라면 홍철 
공의 아내 • 완사녀는 그것을 극복한 인물이고， 자신의 목적을 위해 묻까지 기다리 
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고 노력하고 이룬다는 점에서 홍철공의 아내 • 완사녀 • 쩨이는 닮았다. 한편 하지 
무는 고통에 대한 자기식(式)의 표현에서 유형1. 2와 구분되며 감독의 코미디적인 

묘사는 이를 두드러지게 한다. 

품훨햄 
〈아비정전〉의 경찰 유덕화는 같온 시간에 순찰을 도는 제복 입온 경찰이다. 

가난한 집의 아들이었기에 순경이 되었다가 어머니의 죽옴 후 그의 꿈인 선원이 

된다. 선원이 되어 떠난 필리핀에서 예전에 수리진으로 인해 알게 된 아비 때문에 

죽옴의 위기까지 당한다. 그리고 수리진의 전화벨온 그가 떠난 빈 전화박스 안에 

서 울린다. 

〈동사서독〉의 맹무살수는 자신의 친구와 사랑에 빠진 아내률 뒤로 하고 점점 

보이지 않는 눈으로 집올 떠났다가 도화를 보러 가기 위해 마지막 싹움을 한다. 

그의 고통은 외부로부터 오고 그는 그것을 받아들일 수밖에 없다. 그리고 결국 도 

화를 보지 못한다. 

〈중경삼림〉의 경찰 뼈는 같은 시간에 순찰을 돌고 같은 커피와 같온 복옴랍 

올 먹는 제복입은 경찰이다. 여자친구에게 실연을 당한 채， 혜이에 의해 변혜가는 

집안을 의식하지 못하는 ‘자기의식 속의 사랍’이다. 결국 때이에 의해 변하게 되고 

사랑도 얻게 된다. 

경찰 유덕화 • 맹무살수 • 경찰 663, 그들은 뭇하지 않온 비극이 찾아오고， 주어 
진 운명대로 살아가며 반복척이고 규칙적인 생활을 하는 어쩌면 가장 명범한 현 

대인의 모습이다. 그리고 경찰 웠은 경찰 유덕화와 닮았지만 사랑올 얻는다는 점 

에서 그의 변형이다. 

셔
』
 

「
속
 

뺏
』
 

뼈
 

4 

투
 

유형 분석에서 나타나듯이 황가위의 인물온 대부분 비극적이다. 그 비극성온 

〈열혈남아〉에셔 뒷골목 삶올 살아가는 청년의 운명이고 이 운명온 이루어지지 

못한 사랑을 낳는다<아비정전〉에서는 버림받고 어긋나는 사랑으로 인해 인물들 

은 고통받고 있으며 그들의 현재는 거기에 머문다. 적극적 극복도 적극적 해석도 

없다. 이러한 비극적 인물은 〈타락천사〉의 황지명에까지 이어진다. 그리고 〈동사 

서독〉에서는 탈역사화된 인물들을 통해 이것에 몰입한다. 깡꽤 • 킬러 • 마약거래 
상 그들의 직업에서 오는 절대 고독과， 사랑의 실패로 인한 상처와 고독， 왕가위 

는 사랑의 실때에 대한 ‘원형적 탐구’에 몰두하듯 비극척 인물들올 주인공으로 그 

려댄다. 
그러나 자세히 살펴보면 변화의 경계선이 보인다. 유형 3에서 살펴보았듯이 

〈아비정전〉과 〈동사서독〉사이에서 희망척이고 적극척인 인물들이 둥장한다.<동 

사서독〉의 홍철공과 그의 아내 완사녀는 왕가위 영화 속에셔 처옴으로 해피엔딩 

올 맞는 인물들이다. 그리고 〈타락천사〉의 마지막 아첨에는 과장과 하지무가 오 
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토바이를 타고 달린다. 작품 내내 상처입던 이 인물들온 식당에서 우연히 만나고 

함께 터널을 빠져 나온다. 아첨이 오는 여명(훌明)에 처음으로 탁 트인 하늘19)이 

보이고 과장은 그 순간 따돗합올 느낀다. 그 짧은 순간 영화 내내 이끌고 오던 어 

긋나고 상처입은 사연들이 위로받는다. 한편 다섯 작품 중 가장 행복한 〈중경삼 

립〉의 4명의 인물은 사랑의 실꽤를 나릅대로 딛고 일어나며← 형사223) ， 복수를 

하고(- 마약 밀매업자)， 사랑에 빠지고(- 폐이)， 새로운 사량을 이룬다(- 경찰웠:). 

이와 같이 후반 세 작품에는 앞의 두 작품과는 달리 비극적인 인물들과 희망 

적이고 낙관적인 인물들이 공존한다. 그리고 〈아비정전〉에서의 어긋나고 버림받 

으며 얽힌 인물 관계는 〈동사서독〉에서는 보다 총체적이고 다양하게 ， <중경삼림〉 

에서는 시간의 얽힘 속에서<타락천사〉에서는 공간의 공유와 소외가 더해져 인 

물간의 관계를 더욱 밀도있게 보여 준다.(또한 소화나 아비와는 달리 짧이나 하 

지무에게서는 유쾌함 속에서 적막합올 표현함으로써 인물의 낙천성과 상처입음올 

더 효과적으로 전달하고 있다.) 

또 하나의 변화는 〈열혈남아〉와 〈아비정전〉의 서사구조의 형식이 가지고 있 

는 인과율이 〈동사서독〉 이후에는 많이 파기된다는 것이다<동사서독〉은 탈역사 

화되어 있으며 송(宋)나라를 배경으로 한 ‘자본주의 사회’이다<중경삼립〉과 〈타 

락천사〉에서는 가족， 성장기， 실연의 이유에 대한 철명없이 인물들이 동장하고 이 

야기가 진행된다. 그리고 이러한 변화는 챔터식 구성， 나례이션 둥과 함께 나타난 

다. 인물의 정서에 주목하기에 인과율이나 서사구조 보다는 나례이션이나 음악이 

더욱 효과적이고， 굳이 역사성을 강조하지 않아도 되는 문제이기 때문이다. 

5. 
모호성과 '1대~I 

탈출구가 없는 단절 • 고독 • 상처의 인간관계률 경험하며 절망하고 고통받는 
젊은이들의 모습을 통해 왕가위는 ‘현재’ ‘홍콩’이라는 시/공간올 이야기 한다. 

(<타락천사〉에서의 황지명이 동장할 수밖에 없는) 현실올 벗어날 수 없다. 짱가위 

가 포착한 홍콩의 단면은 상처와 고독이고 그는 깡패 • 킬러 • 마악밀매업 • 살인청 
부업자들을 둥장시킨다. 그들의 출구는 〈열혈남아〉의 ‘란타우 섬’이나 〈아비정전〉 

의 ‘필리핀 정글’이라는 자연으로 묘사되기도 하고 〈중경삼림〉과 〈타락천사〉의 

상대적 시간 속의 고독을 벗어나는 ‘사랑의 찰나’로 나타나기도 한다. 

〈열혈남아〉의 고독은 사회의 충심에서 일탈한 ‘뒷골목 인생’이라는 사회적 토 

대에서 제기되지만 〈아비정전〉에서의 고독은 사회적 토대에서 오는 고통보다는 

‘개인의 근본’에 대한 문제 또는 ‘사랑이라는 정신적 상처’에 있다. 그리고 〈동사 

서독〉 이후에는 익명화 탈역사화 되어 버린 인물들의 사량의 상처에 주목한다. 

한편 희망적인 인물들온 〈통사서독〉 이후에 둥장한다. 

리얼리즘， 모더니즘， 그리고 포스트 모더니즘을 넘나들며 그가 구축한 시/공간 

19) <엉엉남。샤부매 왕가휘는 훌곧 홍콩이라는 도시의 학늘을 당아 오XI만 그 학늘은 늘 빙 
딩 사이。I ，~혀져 및껴나 밥학늘。|며 그나마 XI나，~는 ttl'행'1에 의에 ，~력XI곤 윗다. 
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에서 왕가위 이야기의 묻은 어디인가? 왕가위는 홍콩 반환 문제로 불안한 홍콩의 
모습올 담은 것은 아니라고 인터뷰률 통해 밝혔다. 그는 다만 지금의 젊은이들의 

모습을 이야기하는 것이다. 그렇다면 젊온이들에 대한 그의 인식은 점점 희망적으 

로 변하는 것일까? 아니면 다양한 모습에 대한 포착 순서의 우연합일까? ‘스타일 
리스트’ 왕가위를 부정할 수는 없지만 그가 영화 속에 그려낸 인물들의 영역은 좁 
다. 고독과 사랑의 상처라는 사회적 • 개인적 (어두운) 부분올 일관되게 선태하고 
있지만 그것은 점점 사회적 성찰을 비켜간다. 

새롭고 독창적인 영화언어라는 점에서 그는 영화사의 선두에 서 있지만 그의 

인물은 시대성에서 줄타기를 한다. 대만의 차이밍량(套明亮) 감독의 〈애정만세 愛

情萬歲〉에서 보여 주는 현대에 대한 통찰력과 비교했올 때 팡가위 영화는 불투명 
하다. 

그는 영화적 성찰은 뛰어나지만 사회적 성찰은 서툴다. 그러나 그가 영화사에 

서 히치콕의 위치에 셜지， 고다르의 위치에 셜지 아직 판단할 수 없다. 그는 아직 

다섯 작품밖에 만들지 않았기 때문이다. 

왕가위는 이제 홍콩에서 북경으로 자리를 옮긴다. 그리고 그곳에서 3중국의 

젊은이들올 이야기하려 한다. 홍콩의 반환처럼， 3중국이 결국 하나의 중국엄올 젊 

은이들의 모습을 통해 이야기할지는 알 수 없지만 〈북경의 여름〉은 그률 보다 정 

확히 판단할 수 있는 또 하나의 근거가 될 것이다. 그에 대한 기대치는 여전히 높 

다. 그것은 그가 아직은 ‘젊은 작가’이기 때문이다. 렘$렐l 

조흥，.29 



톰-t객a 셔흩 심포지움 - Readlng .1.훌術 

명껴훨 뻗， 짱- • .,. 

‘장르’의 분석톨로 왕가위 영화률 분석하는 것은 어떻게 보면 가장 우선적인 

방법이 아닐 수도 있다. 왜냐하면 영화률 분석하는 것은 영화률 제대로 보기 위함 

이고 왜 관객이 그 영화에 열광하는지 그 이유률 밝히는 작업이기 때문이다. 하지 

만 왕가위 영화를 좋아하는 이유가 ‘장르의 관정’에서 그런 것은 아니기 때문이 

다. 오히려 감성적인 부분과 새롭게 다가오는 영화기법들이 이전의 영화와 차별되 

면서 신선함올 주기 때문일 것이다. 그러나 영화의 분석틀은 한 가지가 아닌 여러 

가지가 될 수 있으며 제 1 의 방법이 아니라 제2 제3의 방법으로 영화를 더욱 풍부 

하게 볼 수 있을 것이다. 이 글에서는 국소적(局所的)으로 왕가위의 몇몇 영화를 

장르의 분석틀로 바라볼 것이다. 장르라는 분석틀이 왕가위 영화률 다 포괄할 수 

있는 방법틀은 아니지만 몇 편의 영화를 심도 갚게 이해할 수 있게 할 것이다. 그 

런 점에서 왕가위 영화중 장르의 잣대률 들이댈 수 있는 작품은 두 작품이라 생 

각된다.<열혈남아〉와 〈동사서독〉이다.<얼혈남아〉는 홍콩 느와르의 장르 속에서 

홍콩느와르률 변형시키고 발전시킨 측면에서 장르의 분석툴이 유용할 것이다. 또 

〈동사서독〉은 무협영화‘이다/아니다’의 논란이 있듯 홍콩 무협영화의 역사 속에서 

그 위치를 규명해 볼 것이다. 그리고 나머지 영화에서 보여지는 특정 장르적 성격 

이나 요소들에 대해서는 다루지 않도록 하겠다. 여기서 사용하는 장르의 분석툴은 

구체적으로 토마스 샤츠 Tomas Sφatz의 ‘장르 진화론’이다. 

2. 
짱료 

제작올 위해 대자본을 필요로 하는 산업으로서 그리고 오락(영화 내용의 오 

락성 이외에 영화가 오락의 수단이라는 의미도 포함한다)으로서 영화는， ‘제작 -

수용 - 관습화’의 순환 작용을 한다. 차메라률 사용하여 간접경험을 유발하는 영 

화라는 매체는 그 본질상 의사소통의 형식들을 수용자와의 협의 속에서 성립하게 

‘된다. 영화 초기에는 이런 수용자와의 협의률 통한 영화문법을 만드는 것이 주요 
관건이었다. 그래서 이 시기의 영화제작은 실험과도 같은 것이었다. 수용자와 제 

작자 간의 피드-백 feed-back을 통한 영화문법의 성립 시기는 헐리우드의 산업화 

시기와 맞물려 ‘장르영화’(이야기와 형식이 공식화된 영화)률 탄생시킨다. 실험을 

통한 의사소통 방법의 확립은 헐리우드의 경제척 이윤올 추구하려는 산업가의 손 

에 의해 대량복제되기에 이르고 헐리우드 스튜디오 시스댐을 형성하게 된 것이 

다. ‘영화 공장’과도 같은 스튜디오 시스댐에서 한편으로는 장르영화률， 다른 환편 

으로는 스타 시스댐을 형성한다. 이렇게 장르영화의 생성 과정에서 나타나듯이 가 
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장 상업적이고 오락적인 영화가 장르영화이다. 또한 자본가에 의해 생산되고 대중 
적으로 수용됨으로， 보수적인 이데올로기률 반영한다. 그리고 장르영화의 대중적 
인 성공은 그 시대의 지표로 작용한다. 

장르의 관습이 정착되고 반복되기 시작하면 장르영화는 ‘반복파 변화’의 이율 
배반적인 성격을 가지게 된다. 흥행올 위해 문법은 반복되고 동일한 내용의 영화 
가 반복되면， 당연히 관객들의 인지도는 높아진다. 그리고 그 인지도의 정도가 높 
아질수록 초기에는 어렵던 문법들이 익숙해진다. 이 익숙합은 필연적으로 변화를 
요구하게 되고 성립된 관습 위에 변화들이 생기게 된다. 우선 장르 관습의 반복에 
따른 변화의 과정올 미국의 헐리우드 시스템 연구의 선구자인 토마스 샤츠는 ‘장 
르의 진화 과정’으로 파악한다. 이 진화는 내적 진화와 외적 진화를 거치는데， 내 
적 진화는 형식적인 측면(촬영 • 초명 • 연기둥， 미장센의 부분)의 진화이고 외적 
진화는 장르에 주어지는 역사적 ·사회적 변화에 따른 내용의 진화률 말한다. 
샤츠는 진화의 단계를 헨리 포실론 Henri Focillon의 문화 형식의 일주기(-週 

期)를 설명한 모형을 적용해서 네 단계로 구분한다. 첫 시기는 ‘실험기’이다. 실험 
기는 여러가지 형식들이 실험되고 그 중 몇몇 형식들이 떨어져 나와 확립되는 시 
기이다. 

그 다음은 ‘고전기’로 관습들이 정착되고 이것들이 영화의 생산자와 수용자에 
게 상호 이해되는 시기이다. 이 시기는 영화의 관습들， 즉 형식들이 이해되고 확 
실히 정착되는 시기이므로 관객이 형식을 이해하기 위해 많은 부분을 할애하지 
않고 영화률 이해할 수 있게 된다. 즉 반복되어 사용되어진 가메라 기법이라든가 
조명 • 앵글 • 내러티브는 주의 깊은 영화관람올 요구하지 않는다는 것이다. 그래서 
이 시기를 ‘형식의 투명화 시기’라고도 한다. 그리고 이 시기는 ‘오락으로서의 영 
화’를 관랍하는 최상의 시기가 된다. 

다음은 ‘셰련기’이다. 셰련기는 고전기에 정착된 판습들의 절청기이며 형식의 
특정한 요소가 형식을 장식하는 시기이다. 즉 법칙으로 자리잡은 형식이 그 지루 
함과 식상합올 극복하려고 약간의 변형들올 가하면서 재미를 추구하는 시기이다. 
그리고 이 특출나게 튀는 형식의 변주는 장르영화률 보는 재미가 된다. 내러티브 
는 많은 서브-플롯올 껄정하여 복잡해지고， 미장센의 특정한 부분을 강조하는 방 、
식들이 사용된다. 

그리고 마지막 단계로 ‘자기 반영기’가 있다. 자기 반영기는 바로크 시기 혹은 
매너리스트 시기라고도 한다. 이 시기는 형식과 형식의 장식 그 자체가 ‘실체’이며 
‘내용’이 될 정도로 중요해지는 시기이다. 고전적 관습들이 궁극적으로 전복되고 
패러디된다. 즉 장르의 관습 자체률 해부하고 풍자하는 시기이다. 이 해부는 현재 
에 와서 두 가지로 나타나는데 하나는 관습 자체가 왜 생겼는가에 대한 의운으로， 
관습이 대변하는 이데올로기에 대향하며 그 근본에 돌을 던지는 것으로 나타난다. 
다른 하나는 상업적인 목적으로 꽤러디하는 것이다. 이 경우의 대표척인 사례로는 
쥬커 형제 Zucker Bros.가 될 수 있을 것이다. 크리스티앙 메츠 αuistian Metz는 
이 자기 반영기률 더욱 세분화하여 ‘꽤러디 - 논쟁 - 해체 - 비명’의 시기률 가진 
다고 하였다. 즉 장르 자체에 대한 논쟁을 야기시키고 그 구조률 해체하며 비명을 
하는 영화도， 기폰의 관습들은 따르고 있지는 않지만 장르영화라는 것이다. 그리 
고 이것이 ‘장르’라고 하는 ‘무한한 것’이라고 껄명한다. 그러나 이런 장르의 진화 
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단계는 명백히 시기적으로 구분되어 나타나는 것은 아니다. 고전적 형식에도 그 
패러디는 존재하고 자기 반영적 단계에도 고전적 형식은 존재환다. 

3. 
열멸남아 vs 영웅본색 

3-1 
홍콩느와료 

오우삼(吳宇훌)은 무협극으로부터 그의 필모그래피 filmography를 시작했다. 장 
철(張微)의 조감독 생활올 한 그가 무협극으로부터 시작한 것은 이상한 일이 아니 
다. 무협극의 현대적 해석인 ‘홍콩 느와르’는 오우삼의 〈영웅본색 英雄本色>('86)으 
로부터 시작한 홍콩의 현대 액션물올 의미한다. 장철 감독의 잔혹한 무협극에서 
칼은 ‘총’으로， 유교적 가치관올 소유한 무사는 자본주의 시대에 강호의 의리률 중 
시하는 ‘총잡이’로 대체되었다. 이 총장이는 도시 암혹가의 인물이고， 그들은 좌절 
과 때배가 예정된 삶 그러나 영웅적인 최후률 맞이하는 삶을 산다. 여기에 스팩타 
클한 총격전이 가미되고 홍콩 반환에 대한 홍콩인의 불안한 심리상태가 녹아들어 
간다. 홍콩 느와르는 잔인한 폭력을 물신화(物神化)시키는 장르영화의 한계를 그 
대로 노정하고 있으면서도， 전통의 수용으로 외국의 총격전과는 다른 미학올 발전 
시키는 독창성도 보여 준다. 홍콩 느와르가 무협영화의 현대적 해석이라고 전술한 
듯이， 홍콩 느와르라는 장르는 무협영화로부터 내적/외적 진화를 겪어온 장르이다. 
즉 홍콩 느와르가 80년대 중반부터 생성된 장르라 하더라도 그 장르에서 사용하 
고 있는 형식들은 무협영화로부터 진화되어 온 것들이라는 것이다. 
예를 들면 액션의 연출에 있어서 클로즈-업과 슬로우 모션 그리고 비장한 옴 

악은 장철로부터 시작된 형식이다. 장철이 활동하던 60년대에 그 형식들은 ‘우연’ 
적으로 사용되고 관객들에게 수용됨으로써 액션영화의 ‘필연’이 된 것이다. 이렇게 
무협영화 역사와의 연장선상에서 홍콩느와르률 파악하면 홍콩느와르는 내척 진화 
의 단계에서 이미 셰련기에 속한다. 그리고 홍콩 반환에 대한 알레고리률 가지면 

서 외적 진화도 이룬다. 

3-2 
얼멸납아 vs 영웅본액 

〈열혈남아〉의 장르척 위치률 살펴보기 위해서는 홍콩 느와르의 출발점인 〈영 
웅본색〉과 비교 • 분석함으로써 가농할 것이다. 그러므로 여기에서는 〈영웅본색〉 
과 장르영화의 주요 요소(포률라 formu떠， 컨뺀션 ∞nvention， 아이콘 icon)률 비교 
해 보도록 하고 그 결과에서 〈열혈남아〉의 장르척 위치를 규명해 볼 것이다. 

i. 배경 
〈英雄本혼~> 
: 대도시를 배경으로 하고 주로 번화가이다. 전체적으로 분위기는 밝다. 
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〈熱희z男X> 
: 대도시 뒷골목을 배경으로 한다. 폐쇄회로처럼 답답하고 어두운 분위기이다. 

11. 인물 

〈英雖本色〉
: 남성적이고 의리롤 중요시한다. 
내러티브 전개에 유리한 ‘단선적’이고 ‘전형화’된 인물이고， 자신의 위치에 대한 

반성이 없는 비(非)심리적인(- 자의식적이지 않은)인물이다. 

이 인물들은 ‘의리’률 중요시해서 결국 의리 때문에 죽게 된다. 

그러나 이둘의 죽음은 그 자체로 ‘미화된 죽음’이고 이렇게 영웅적인 최후률 

맞이한다는 것이 중요한 사실이다. 

〈熱쇼男X> 
: 의리를 중요시한다. 그러나 의리때문에 개죽음을 당한다. 
소화(유덕화 招)가 죽는 장면을 보면 〈영웅본색〉의 주윤발이 죽는 장면과 다르 

다. 소화의 죽음은 개죽음이고 그 원인은 장학우와의 의리 때문이다. 영웅적인 

최후에 대한 거부， 이것은 곧 전통적인 영웅에 대한 야유이고 비판이다. 

〈열혈남아〉에서의 소화와 장파는 현실에 존재하는 대부분의 뒷골목 깡패의 모 

습을 지닌다. 빈궁하고 여자가 자신의 아이롤 닥태해도 어쩔 수 없는， 미래가 

불투명한 인물이다. 

소화는 심리적인 인물이다. 자신이 14살 때부터 살인을 했지만 - 지금의 내 

꼴을 보라고 하는 대사에도 나타나등이 - 무슨 생각을 하는지 모호한 인물이 

지만 그럼으로써 복잡한 심리률 가진 반(反)엉웅적인 인물이다. 

두 영화의 관계률 - 제작년도롤 떠나서 - 생각헤 본다면<영웅본색〉과 같 

은 영화롤 보고 자란 시골의 젊은이둘이 도시에 와서， 그런 영용이 되려고 하 

지만 좌절하는 삶올 그린 것이 〈열혈남아〉라고 볼 수도 있올 것이다. 

ÍÜ. 액션의 컨벤션 

〈英雄本혼~> 
: ‘클로즈-업 - 슬로우 모션 - 클로즈-업’ 

기존 액션영화의 컨밴션올 착실히 따르고 있다. 

잔인한 폭력의 세부 묘사로 폭력올 물신화한다. 

〈薰#男X>
: ‘클로즈-업 - 스탤 프린팅’ 

슬로우 모션으로 보여지던 기존의 액션 묘사 방법올 뒤집고， 빠론 스탱 프린팅 

을 사용하고 있다. 

그 결과로 액션이 뭉개지고 있다. 즉 잔인한 폭력을 셰셰하게 묘사하기보다는 

어떻게 싸우고 있는지 분명히 알아볼 수 없도록 하고 있다. 

액션영화에서 생명과도 같은 액션 연훌에， 이런 반대의 효과를 낳는 기법을 사 

용한 것과， 빈번한 클로즈-업의 사용보다는 미디엄 쇼트 정도로 찍는 것들은 

기존의 액션영화들이 액션을 그 교환가치로 하여 영화를 소비하려고 하는 의 

도에서 완전히 벗어난 것이다. 

교차편집과 쿨로즈-업으로 〈영용본색〉과 비슷하게 액션 장면이 연출되면서 관 

객들에게 안정갑올 주다가， 싸우는 장면에서의 갑작스런 스탤 프린링의 사용은 

관객들올 당황하게 하기에 충분하다. 
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그리고 전통적인 컨맨션올 탈피한 형식의 ‘휩’은 관객들올 영화로부터 이화(훌 

4다시키고 형식올 주목하도록 하는 결과롤 낳는다. 

iv. 알레고리 
〈英雄本~>
<영웅본색〉에서의 인물 설정에서 ‘형-중국'ro~우-흥콤’의 메타포로 작용하며 

이 둘이 대립하다가 갈등을 해결한다. 이것은 영화에서 형이 아우의 수갑을 직 

접 꺼내 자신의 손에 채우는 것으로 연출되어 있다. 

이러한 갈등의 해소는 장르영화의 해결 방식， 즉 현실에서 해결불가능한 것을 

해결가능한 것으로 보이게 하는 신화적 · 보수적인 해결이다. 
또한 알레고리률 직접적으로 보여 주늠 것으로 주윤발의 대사가 있는데 “내가 

신이다 ‘한탕하고 여길 떠나자’ 등이 그것이다. 신올 부정하는 모습은 이제 

신조차 자신들의 미래를 책임져 줄 수 없다는 홍콩인들의 암담한 현실올 드러 

내고 있다. 

이러한 사실은 〈영웅본색 2>에 가면 더욱 분명해진다. 외국인과 걸탁한 홍콩 

인이 주인공들을 배반하게 되는데 이러한 적대자에 외국인올 설정하는 것은 

영국에 대한 적대갑올 직접적으로 드러내는 것이다. 그리고 영웅의 의미는 홍 

콩 반환에 대한 두려움과 이러한 상황을 해결해 줄 수 있는 영웅의 출현을 기 

대하는 사람둘의 무의식의 반영이다. 

〈熱#男~>
: 홍콤 반환에 대한 알레고리의 영화라기보다는， 젊은이들이 ‘성장’이라는 명목 
하에 사회와 부딪치는 과정에 관한 영화이다. 

직접적으로 흥콤 반환에 대한 알레고리가 노출되어 있지 않고， 영화의 이야기 

구도도 시골/도시의 대립으로 나타난다. 왕가위 자신도 도시와 자연을 이야기 

하고 싶었다고 이야기한다. 

이상의 사실들에서 〈열혈남아〉는 내적 진화로는 홍콩 느와르의 세련기에셔 

자기 반영기의 단계로 발전하였고 사회 • 문화적인 현상올 홉수하여 영화의 주제 
가 변화된 외척 진화률 가지는 작품이다. 액션의 컨벤션에서 전통적으로 이어져 

오던 규칙을 깨고 왕가위식(式)의 기존의 가치를 뒤집는 액션의 연출은， 세련기의 

단계에서 ‘자기 반영기’의 단계로 진화한 것이다. 세련화된 형식들이， ‘유회’(遊활) 

되고 ‘반대’되는 것이 자기 반영기의 속성이라고 했을 때 〈열혈남아〉의 액션의 

컨벤션은 느립을 빠륨으로 변화시키고 추앙되던 액션의 가치률 하락시켰기 때문 

이다. 또한 (인물의 젤청에서 보여졌던) 내러티브 전달에 유리한 단선적인 영웅이 

짜기 자신의 위치에 대한 고민율 하고 현실화됨으로써 신화 속의 영웅을 현실의 

뒷골목으로 강둥시키는 결과를 그리고 명예률 빼손하는 결과률 낳았다. 

재미있는 것은 〈영웅본색 1>이 1986년에 〈영웅본색 2>가 1988년에 만들어지 

고， 동시기에 〈열혈남아〉가 만들어졌다. 그리고 홍콩 느와르의 결정체라고 하는 

〈청혈쌍웅 嘴血톨雄〉이 1989년에 만들어졌다. 즉 장르의 진화가 시간의 흐름과 
갱비례하지 않는다는 것을 〈얼혈남아〉는 보여 주고 있는 것이다. 그러나 〈열혈남 

아〉의 흥행 실패는 이 시기 관객들온 아직도 〈영웅본색〉류(類)의 영화률 션호하 

고 있다는 것을， 그리고 〈영웅본색〉의 관습 반복이 아직 유효하다는 것을 셜명해 

준다. 
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4. 
동사서독은 부볍영화? 

홍콩의 무협영화는 그 역사가 길다. 홍콩에 영화라는 매체가 들어온 시기와 

동일하다고도 할 수 있다. 이런 무협영화는 무협소설과 함께 홍콩인들의 의식을 

반영하며 ‘어른들의 동화’라고 칭송되면서 발전해 왔다. 이렇게 생활 속에 뿌리 깊 

게 자리잡고 있었기 때문에 왕가위가 무협영화률 선택할 수 있었올 것이고 그 속 

에서 자신만의 무협영화를 만들었다. 이런 전무후무(빼鼎後顆)할， 무협영화 같지 

않은 〈동사서독〉올 무협영화의 역사 속에서 그 위치률 규명해 보고 그 속에셔 왕 

가위의 작가 세계를 알아보도록 하겠다. 

4-1 
부볍영화 

홍콩의 무협영화는 1928년 〈화소홍련사 火燒흥I홉츄〉로 거슬러 올라간다. 이 

시기 무협영화는 무협소설올 그대로 영화화해서 액션의 연출보다는 소껄의 내러 

티브를 쫓아가기에 급급했다. 또한 액션의 연출도 초악한 수준에 머물러 있었다. 

무사는 신비한 능력의 소유자로 신화 속의 영웅을 그대로 답습하고 있다. 

1명9년 〈황비홍 훌飛쐐〉으로 무협영화는 전성기률 맞이 하고 그 영화적 완성 

도도 갖추게 된다. 액션은 사실적으로 묘사되고 중국 전통무술올 보여 준다. 또 

중국철학올 바탕으로 하여 철처한 유교사상을 반영한다. 즉 유교사상에 위배되면 

서슴없이 복수를 하는 복수의 관습이 시작된 것이다. 

1960년대에 이르러서는 무협의 황당무계한 측면에 관심올 두었다. 기술적인 

측면의 발달로 무술의 효과를 살리기 위한 기술을 사용했다. 이 시기 장철과 호금 

전(胡훌옳)으로 대표되는 북경어 감독들에 의해 무협영화는 예술의 경지에 이른 

다. 호금전 같은 경우는 세련되고 창의적인 영화기솔로 고대 중국 무술의 낭만과 

격조를 담아내고， 장철의 경우는 폭력적인 무술 장면의 묘사로 지금까지 이어지는 

액션의 컨벤션을 창조한다. 이 시기에도 유교적인 가치관을 중요시하였고 그래서 

이야기의 갈둥구도는 복수이며， 결투 그 자체에 집착하는 모습올 보였다. 낭만척 

인 사량은 형식상 둥장하였다. 

1970년대에는 유교적인 가치관의 점중적인 소멸 속에서 자본의 논리가 대신 

하게 된다. 혹은 개인의 이익을 중시하는 경향이 나타나기도 하였다. 신비한 능력 

올 소유한 무사는 인간적인 면모를 갖추고 선악의 개념이 모호해지는 시대의 변 

화를 반영하는 외적 진화를 겪는다. 

1980년대에 이르러서는 무협영화에 SFX가 가미되기에 이른다. 이 시도의 첫 

번째 영화가 서극(徐克)의 〈촉산 훌山>(‘83)이다. 비록 〈촉산〉온 실때했지만 그 이 

후로 많은 시도들이 있었고 몇 작품들은 성공한다. 영화의 주된 주재는 강호의 제 

1 인자가 되기 위한 무술경연이 주류률 이루었고 이것도 유교척인 가치관에서 벗 
어나 개인척인 이익을 중시하는 경향을 반영한다. 

이상에서 살펴보았 듯이 70년대 이후에는 협객이 신비척인 인물에서 사실척 

인 인물로， 완벽한 모습에서 결정올 가지고 있는 모습으로 변화되었다. 이런 변화 
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는 현세대가 갖고 있는 전통적 가치에 대한 냉소적인 태도를 반영한다. 또한 전통 

무협영화의 표현 방식에 대한 불신이며 전통적 협객의 개념에 대한 회의를 나타 

내는 것이다. 현대의 무협영화는 무협과 사량이 공존하지만 그 사랑이 대체로 보 

수적이라는 점， 강호의 1 인자가 되기 위한 플롯이 메인-플롯라면 사랑은 서브-플 

롯으로， 1 인자가된 영웅이 사량도 차지하는 식의 포율라를 가진다. 인물은 그 신 

화성에서 많이 탈피한 양상올 보인다. 

또한 현시기의 특징은 무협영화와 코미디가 결합하는 것이다. 다른 장르와 혼 

합되면서 이제 무협영화도 장르의 세련기를 맞이하고 있고 자기 반영기의 상태인 

장르의 패러디 • 혼합 • 변형의 양태를 보여 준다. 하지만 아직 그리 큰 비중을 차 
지하지 못하고 있다. 그리고 〈동사서독〉에 와서 무협영화는 자기 반영기에 이르 

게 된다. 그러나 〈동사서독〉과 같은 영화는 전무후무할 것이며 〈동사서독〉이 자 

μ 기 반영기의 단계를 나타내는 영화라고는 하지만， 무협영화라는 장르는 아직 자기 

반영기의 상태는 아니다. 그렇다면 이제 어떤 요소가 〈동사서독〉올 자기 반영기 

의 작품으로 만드는지 알아보도록 하겠다. 

공통적으로 존재하는 관계이다. 그러므로 각 역사훌 관통하는 보편적 • 원형적 
인 관계의 설정이라고 볼 수 있다. 

세번째 . 기존의 유교적 의리률 중요시하는 무협영화에서는 임금과 신하의 관 

계， 스승과 제자의 관계가 ‘일방적’이 었다. 상호간의 거래라기보다 무조건적인 

복종의 관계였다. 그리고 그 무조건적인 복종을 위해 무술올 사용했다. 그러 

나 〈동사서독〉에서 무술은 그 랫가가 있을 경우에 성립된다. 완사녀(양채니 

빼)가 아무리 애원을 해도 서독은 돈을 가져오지 않으면 도와줄 수 없다고 

완강하게 거절한다. 자신의 무술에 대한 멋가를 필요로 하는 것은 전동 무술 

(- 멋가없이 무조건적으로 치루어지는 것)에 대한 반항으로도 볼 수 있다. 

이러한 세가지 요소들로 서독이란 인물은 중요하다. 그리고 그 힘의가 다양하 

고 어떠한 것으로 원어도 전동 무혐영화의 무사에 대한 관습은 깨고 있다. 

도
「
 

서
 

쩍
 닭
。
 

• 흥칠공(장학우 初) - 별 설명없이도 겁게 기존의 컨벤션을 파괴시키고 있 
다. 그러고 친절히 그 사항이 영화에서 설명되고 있다. 돈에 집착하고 마치 

부랑자(혹은 거지)와 갈은 인물묘사 그리고 여자를 금기시하던 무협영화의 

관습을 깨고 처음으로 아내를 데리고 다니는 무사이다. 여자/사랑은 무협영회 
에서는 금기사황이었다. 유교적 가치관을 실현하는 데 또는 성공하고자 하는 
무사의 욕망을 실현하는 데 있어서 여자는 멀리 해야 할 그 무엇이었기 때문 

01 다. 

i. 배경 
: 송나라 시기의 의상이지만 ‘탈역사화’되었으며 ‘상징적’인 공간이다. 

ii i. 액션의 연출 
: 액션의 연출은 〈열혈남O~>와 같이 기존의 액션 문법을 거부하고 있다. 액션 

연출은 인물들이 죽어 넘어가는， 피 튀기고 사지가 절단되는 장면에 있는 것이 

아니라 그 ‘주인공’에 춧점이 맞추어져 있다. 예률 들면 맹무살수(양조위 빼)와 

마적떼가 싸우는 장면에서 카메라는 양조위의 얼굴을 화면 가득 담고 있다J 이 

것은 액션은 중요하지 않다는， 왕가위의 의지롤 읽을 수 있는 것이다. 싸움다 

운 싸움을 하는 인물은 홍칠공 경우밖에 없고 다론 인물들의 싸움은 인물에 

포커스가 맞추어져 있어서， 무술장면이 제대로 보이지도 않올 뿐더러 스탱 프 

린팅으로 뭉개지고 있다. 그리고 이 영화에서 독특한 것은 각 인물의 ‘무술의 

형태’룰 달리함으로써 특성들을 나타내고 있다는 것이다. 또한 다른 무협영화 

에서 보여지는 무술에 대한 명칭이 존재하지 않는다. 

ii. 인물 설정 
: 이 영화를 다른 무협영화와 구별짓게 만드는 가장 큰 요소가 바로 인물 설 

정이다. 인물 설정에 있어서는 기존의 규칙들을 파겪적으로 깨고 있다. 무사들 

이 무술보다는 사랑에 목을 매이는 상황으로 ’무협 vs 사랑’의 구도룰 ’사랑 
vs (아주 미약한) 무술’로 구도를 변화시키고 있다. 그리고 무사라는 것이 직 
업으로 전락해 버리고 무사조차 무술에는 별 관심이 없다. 모두 사랑에 실패한 

경험으로 아픔을 가지고 있고 이러한 사실둘은 무사를 인간적인， 현실적인 인 

울로 만든다. 아무리 7, 80년대에 전통에 대한 회의로 신화적인 무사의 상(像) 

이 깨졌다고는 하지만 〈동사서독〉처럼 냉혹하지는 않았다. 

• 서독(장국영 빼) - ‘청부살인업자’같은 인물이다. 이 영화의 인물중에서 가 
장 재미있는 인물이다. 서독은 냉혹하고 자본의 논리에 충실하다. 또한 서독 
으로 장국영을 캐스팅한 것은 스타 시스템의 부정으로 블 수 있는데， 기존의 

장국영의 이미지률 이런 잔인한 인물로 설정한다는 것은， 다론 갑폭이면 생각 

할 수 없었을 것이다. 서독이 재미있는 인물이라는 것은， ‘청부살인 중개업’이 
라는 직업에서 그렇다. 우선 돈을 받고 사람을 죽인다는 것은 자본주의적인 
관계이다. 탈역사화된 공간에서 자본주의적인 직업의 설정은 자본주의 시대， 
즉 ‘현대의 메타포’로 기능한다. 즉 현대의 사랑을 공간을 이동시켜 상징적으 
로 영화화했다고 블 수 있다. 

그리고 두번째，<동사서독〉은 사랑법에 대한 원형적인 접근의 영화이다. 달역 
사화된 공간이라든가 각 인물들에 대한 정보가 존재하지 않는다는 접으로 그 

렇다. 여기에서 서톡의 거래는 맑스 K. Marx가 알한 ‘역사 발전 5단계’에서 
‘원시 공산재’에만 존재하지 않았지， 노예채와 봉건채 그리고 자본주의 시대에 

이상의 내용으로<동사서독〉은 1920년대부터 시작된 무협영화의 내적 진화로 

는 -<열혈남아〉와 마찬가지로 - 자기 반영기에 속하는 작품이고， 무술보다 사 

랑이 중요하게 다루어지는 영화이다.<동사서독〉을 무협영화로 볼 수 있게 만드 

는 것은 자기 반영기의 다양함과 장르의 고도의 탄력성 때문이다. 그리고 방법론 

에서 전술한 메츠의 이론 즉 자기 반영기률 세분화되어 ‘때러디 - 논쟁 - 혜체 -
비평’으로 제시한 것올 벌어 〈동사셔독〉이 비록 무협영화 같지는 않지만 무협영 

화에 대한 해체와 비명으로 얽혀질 수 있기 때문이다. 

5. 

왕가위는 장르영화 감독이 아니면서 장르영화를 만들었다(그것도 지금까지의 

5편의 영화중 두 편의 영화를). 그리고 그가 만든 장르영화는 두 편 모두 장르영 
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화를 비판하고 있으면서 동시에 그의 작가적 특성올 나타내고 었다. 그렇다면 그 
는 장르의 전통적인 관습올 따르지도 않으면서 왜 장르영화률 선돼했을까? 이 물 
음은 왕가위의 장르영화에 대한 결론을 도출하기 전에 선행되어야 할 질문인 듯 
하다. 우선 〈열혈남아〉는 그의 데뷔작이라 시기의 영향을 많이 받은 것 같다. 그 

가 데뷔할 80년대 후반은 홍콩 느와르의 전성기였고， 이런 시대의 흐름에 그가 역 
행할 이유는 없었을 것이다. 그리고 왕가위는 감독으로 데뷔하기 전 10편의 무술 
영화， 액션영화의 시나리오를 썼기 때문에 장르의 관습에 대해 너무나 자세히 알 

고 있었을 것이다. 

〈동사서독〉은 이 영화가 사랑법에 대한 원형적인 접근이라는 데서 이유를 찾 
올 수 있올 것 같다. 사랑에 대한 원형적인 접근올 하기 위해， 인물성격의 정형화 
와 탈역사화 그리고 탈(脫)사회화를 시키기 위해， 먼 옛날의 알 수 없는 과거의 

신화적인 공간으로 접근해 들어간 것이라고 추리해 볼 수 있다. 
그렇다면 장르영화률 통해 본 왕가위의 작가 세계는 어떠한가? 두 가지로 살 

펴볼 수 있다. 첫째는 그의 영화의 주제를 나타내기 위해 장르의 관습올 효율적으 
로 사용했다는 것이다. 왕가위 영화의 인물들의 성격은 사랑 때문에 버림 받고 고 
독하고 소외된 인물들이다. 이런 인물들의 성격에 액션영화의 뒷골목 깡패와 무협 
영화의 무사는 적절한 인물이다. 깡패는 사회로부터 소외될 수밖에 없고 무사는 
무술올 연마하기 위해 고독하고 뼈를 깎는 고통올 이겨내야 하는 인물이기 때문 

이다. 
이런 면은 다른 영화에서도 보여진다<타락천사〉의 고독한 인물인 여명의 직 

업도 킬러이다. 킬러는 사회 속에서 소외당하고 당연히 사랍들로부터 떨어져 훌로 
존재해야 하는 존재이다. 둘째는 ‘좋은 영화’란 현실 속에 그 기반올 두고 영화률 
본 관객으로 하여금 현실을 반추해 볼 수 있는 기회를 제공하는 영화라고 했을 
때， 왕가위는 장르영화를 현실 속으로 끌어 내렸다. 현실 속에는 거의 존재하지 
않는 신화적이고 능동적인 인물의 껄정， 그리고 해결불가능한 문제률 해피땐딩올 
위장한 애매모호한 결말로 해결하면서 현실에 대한 인식올 숨기려 하는 ‘장르영화 
의 성격’들을 왕가위는 부정했다<열혈남아〉에서의 소화와 〈영웅본색〉의 마크률 

비교해 보면 이러한 사실올 명백해 진다. 왕가위는 대표적인 상업영화인 장르의 
틀 속에서 상업성의 관습에 따르기보다는 자신의 현실 인식에 기반한 장르영화를 
만들었다. 그리고 왕가위의 정확한 현실 인식은 영화를 보고 난 후의 관객에게 현 
실올 올곧게 볼 수 있도록 해 주고 있다. 프랑소와 트뤼포 F떠nφis Truffaut가， 헐 
리우드의 스튜디오 시스댐에서 장르영화를 만들지만 감독의 특성을 영화에 녹아 

‘나게 하는 감독올 ‘작가’라고 했듯이， 다른 영화률 베끼기에 능숙한 홍콩 영화산업 
속에서 자신의 특성올 나타낸 왕가위는 ‘작가’이다. 그가 장르영화의 톨 속에서 자 
신의 특성을 나타냈기 때문만이 아니라， 지금까지 그가 만든 5편을 통툴어도， 그 

는 작가라는 칭호률 받을 자격 이 있다. 흩률훨 

38 Reading 

를.t액a 셔§ 심포지움 - Reading .I.훌術 

90년대의 요더니스르젝 감슈성과 시/공간성 
- 왕가위 영화의 시간과 공간 -

.. 껴휠 멍힐힐 껴깐;톨 훌건 1 

1. 

(Po) 질 둘뢰즈 Gilles Geleuze, 김종호 역， 대담 1972-1 앉Ä>， 솔， 1995 
(1m) 박성수， ‘이미지와 사유’， 해겔에서 리오타르까지， 지성의 생， 1994 
(버) 홍경실， ‘물질과 기억올 통해서 본 적관의 대상’， 해겔에서 리오타 

르까지， 지성의 생， 1뾰4 

(DC) 주은우， 둘뢰즈와 영화， Review, 운학 동네， 1없5년 겨울호 

(M=') 김욱동， 모더니즘과 포스트모더니즘， 현암사， 1992 
(배애) 뼈에르 빠옳로 빠졸리니 Pier Paolo P잃olini， ‘The Cinema of 
Poetry’, 빼vies & Me1h여κ 나liversity of C허ifomia， 1976 
(애) 질 둘뢰즈， 결론 이미지-움직임 이미지-시간， rKNOJ 1995년 12월 

호 

(대) 김경욱， 영화비평 강좌 3기 자료집， 문화학교 서울， 1995 
(매) 조혜정， 알랭 레네 영화의 시간 개념 r영화예술J 9호 

(Ja) 마단 사럽 Madan $arup , 앓기 쉬운 자끄 라깡， 백의， 1994 

왕자휘를 시학학'1 전에 ..... . 

‘영화의 이론’ 그리고 ‘영화의 역사’는 다양하게 청리될 수 있다. 그 중에서 셰 

르쥬 다네 Serge Daney의 책 r영화 일지 Cine-Jo삐허」 의 셔문에서 질 들뢰즈 

Gilles Deleuze는， 다네가 영화에서의 어펀 주기적 단계를 제안한다고 전한다. 첫 

번째 단계는 ‘이미지 ‘뒤’에 무엇인가 볼 만한 것이 있는가?’이며， 두번째 단계는 

‘이미지 ‘위’에 무엇인가 볼 만한 것이 있는가?’， 세번째 단계는 ‘어떻게 이미지에 

끼어 들고 미끄러져 들어갈 수 있는가?’이다. 이 이야기는 소위 고전주의 • 모더니 

즘 • 포스트-모더니즘올 두고 하는 이야기들과 많은 부분에셔 연관이 있다. 또한 
조금 다른 방식으로 이야기했던 ‘이미지-운동’， ‘이미지-시간’이라고 하는 재념 역 

시 비슷하다. 이러한 개념과 껄명들은 그들이 구체척으로 전체 영화사 속에셔 고 

전영화와 현대영화률 나누는 기준이 되었고， 셔사척인 측면보다는 순수하게 영화 

적인 측면， 즉 ‘이미지’에 대해 보다 집중한다. 
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사진을 두고(혹은 영화를 두고) 예술이냐 아니냐률 따지는 부질 없는 질문은 

그만두고， 기술적인 발전으로 얻은 새로운 표현 영역이 예술의 본질올 전적으로 

변형시키지 않았는가를 묻는 벤야민 W. Benj빼빼럽 들뢰즈는 영화를 통해 철학 

적 사유와 개념올 재갱리했는지도 모른다. 그것은 들뢰즈의 사유를 추꼬 M. 
Foucault가 ‘철학적 극장’이라고 부른 것처럼， 영화 안에서 철학적 개념을 이꿀어 

낸 것이며 또한 영화를 철학적 사유 안에서 읽어 낸 것이다. 그리고 자기 자신은 

영화와 철학 사이에 들어가게 된다. 

엉회는 。l마1q회 얀 맹이다.a엉。l 다l그 :Jt학끽 1농， 걷악쩍 1냄‘ 다른 ‘ 1 

m 마약쩍 이빼톨 샤어에， 밑받찍얻 g휠엉I는 받마 상l그흰외 요톰어 빼어，꾀 
입다 •••••• 멍힐훌 검약외 핀1는 어의，빼 1납힐 핀1어다. 야찌맏 야나회 1 

납 잭는 어며，뼈회 쥔-.'"1t 담1 뿜， 어며찌 욕에는 1남::'JII 핀-.'"1t 담1 얻 

다. 행 엉현 앙상 ^r.a.su 이며찌， 샤패 매격나뿜 그의-a 맡는q， 그영다그 

뽕'"1t ð상쩍와 a는 것픈 짙『 어나다. 그 받믹어탁. (Po-75) 

멍힐외 。딴픈 정힐에 뀐얀 어튼어 야나악’ 엉화1 받영시컨 1남틈에 펀얀 어를어 

다 ••• ••• 뺑휠 엔은 멍훌1 야니악 엉 .. 희 1납틈l 방앙흩 힐는CJ. 어 엉힐외 

계납률은 양휠 짜껴애 뭇찌 업1 십컨쩍。다 g씌어1나 I는 샅흔찍어다 •••••• 영 

.. 짜걷는 이며찌와 1효회 새I혼 십컨이며， 어 엔회 얻은 검약어 계납쩍 엉선g 

톨껴 ^B선매。!맏 얀다.(DC-105) 

‘영화/이미지’ 그리고 l철학/개념’이라는 들뢰즈의 사고를 통해 영화이론은 독자 

성올 지닐 수 있올 것이다. 혜스트의 종속에서 벗어나 독립적이고 특수한 사고의 

톨올 마련할 수 있으며 또한 나아가 영화와 세계가 갖는 관계률 통해， 다시 말해 

영화 이미지의 독특한 체계를 통해 세계와 인식에 대해 사고의 전환을 시도할 수 

도 있올 것이다. 이것은 다시 하나의 돼스트가 순수하게 어느 한 작가의 의도 안 

에서만 머물러 있지 않고 독립적이고 개별적인 하나의 택스트로서의 기능과 함 

께， 하나의 총체적인 영역 가운데 자리잡은 ‘전체의 일부분’으로서 기능한다는 의 

미를 내포하기도 한다. 

2. 
모더니즘의 정계롤 넙어 

영화에서 ‘모더니즘’라는 용어는 철학 및 다른 예술이론에서 가져온 개념적 차 

용이다. 철학에서의 모더니즘온 데카르트 R. Descartes로 시작하며 예술 영역에서 

의 개념과 많은 차이가 있다. 또 문학이나 예술과 관련해서는 보들혜르률 원류(흩 

流)로 삼고 있다. 단순하게 말하면 19세기말부터 20세기 전반기에 걸쳐 서구빼술 

에 풍미한 전위적이고 실험적인 예술운동을 가르키는 표현이다. (MP-3이 문학 이 

외에 미술 • 건축 같온 다른 분야의 예술은 또 다르게 정리된다. 그리고 모더니즘 
이라는 용어률 둘러싸고 학자마다 견해가 조금씩 다르며 그 개념은 방대하고 혼 
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란스럽기까지 하다. 이는 모더니즘이나 포스트-모더니즘이라는 용어가 확실하게 

정립된 것이 아님올 의미하며 아직까지는 오해의 소지가 있음을 보여 준다. 

그 예로 포스트-모더니즘올 바라보는 견해로서 프랭크 커모우드 Frank 
Kermode와 같이 모더니즘의 계숭적 입장으로 파악하는 학자와， 어빙 하우 Irvi매 

Howe와 례슬리 피들러 Leslie Fiedler 처럼 모더니즘과의 의식적 단절이나 비판적 
반작용으로 파악하는 학자도 있다. 모더니즘과 포스트-모더니즘올 가르는 지점올 

크게 본다면， 모더니즘은 처음엔 고급예술로서 발현되었던 반면， 매스-미디어가 

발달하고 정보가 빠르게 전달되는 둥 ‘공간 확대’로 인해 예술에 대한 대중들의 

접합점이 넓어지고 예술에서 대중문화적 요소률 인용하면서， 모더니즘적 개념온 

한계에 부딪히게 되었으며 이것이 포스트-모더니즘이라는 결과에 이르렀다는 것 

이다. 하지만 이 개념은 아직 논의 단계에 있는 것이거나， 아니면 지금 말올 꺼내 

기가 우스운 이미 지나가버린 한 때의 논의인지도 모른다. 

인류의 기술발전에 힘입어 탄생할 수 있었던 영화는 정확히 1895년에 대중 

앞에 선보였다. 현실올 그대로 담아내는 기록의 수단으로서 포 구경거리로서의 뤼 

미에르 Lumière 형제와， 인공적인 셰트 안에서 마술적이고 환상적인 역할로서의 
죠르쥬 멜리에스 Georges Méliès부터 시작하여 오락성과 얘술성올 넘나들면서， 영 
화는 자기 발전을 시작한다. 영화가 어느 정도 모양을 갖추게 된 것온 1910년대 

중반 이후였으며， 이는 연극 • 문학 • 미술 둥 다른 빼술의 기폰 성과에 힘올 입기 
도 한 것이다. 이 시기에 다른 예술은 이미 모더니즘으로서의 쟁점에 있었다. 

이러한 시대적 배경에서 영화는， 한편으로는 고전적 서사체계률 갖추기 시작 

했고， 또 한편으로는 이미 모더니즘적 의미를 갖는 영화가 만들어지기도 했다. 그 

래서 시기 구분에서도 영화의 모더니즘을 1914-25년의 하이 모더니즘 hi(jl 
modemism 영화(- 무성 영화)와 1958-78년의 네오-모더니즘 neo-m여em홉n 영확 
로 나누기도 하고， 다른 한편에서는 1~앙58년을 모더니즘 영화， 1958권()년을 포 

스트-모더니즘 영화의 시기로 나누기도 한다.(CR) 이러한 구분은 한편으로는 모더 

니즘이 아직 물나지 않았음을， 또 한편으로는 이 두 시기가 공존할 수도 있옴을 

보여 준다. 하지만 대체로 영화에서의 진정한 모더니즘은 이탈리아의 네오-리얼 

리즘과 프랑스의 누벨 바그에서 찾는다. 이 시기의 주된 특징온 기폰의 헐리우드 

혹은 상업영화의 규칙과 자기 만족성에 반발하여， 자신의 주재척 관심을 독륙하고 

다양한 형식올 통해 담아 나간다는 것이다. 그래서 고전척 영화가 관객의 시션과 

영화 인물의 시션을 일치시켜 현실을 잊게 한다면， 네오-모더니즘 시기의 영화는 

감독이 차메라 뒤에서 이야기하는 영화라고 할 수 있다. 따라서 이 시기의 영화는 

자의식적이거나 자기 성찰성 혹은 특정 주제에 대한 관심을 드러낸다. 이 시기의 

영화들은 특정한 변별성이 있다기보다는 다수적인 특정이 공존한다. 이렇게 시대 

의 흐륨 속에서 생겨난 다양한 특징들을 하나로 묶어내기란 어쩌면 불가능한 일 

일 것이다. 

여기에서 문제는 생겨난다. 일차척으로 현대사회률 포스트-모더니즘의 시기라 

고 규정을 하는 속에서 ‘모더니스트’라고 불릴 수 있는 영화작가가 있을 수 있는 

의 문제이다. 그리고 있을 수 있다 하더라도 왕가위률 모더니스트라고 부르기에는 

의심스러운 점이 너무나 많다. 단지 모더니즘 시기의 작가들에서 발견되는 형식적 

인 실험을 하고 있다는 점만으로는 미약해 보인다. 그의 영화는 상업/예술의 경계 
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에 서 있는 듯이， 모호해 보이기도 하고 화려하고 감각척이다. 이러한 것들온 총 

체적으로 보아야 할 문제이다. 여기에 또 하나의 벅이 있는데 그것온 먼 견지에서 

객관적으로 바라보기에는 팡가위가 너무 가까이 있다는 것이다. 그는 아직 과정에 

서 있는 감독인 것이다. 

이렇게 시기적 경계와 쟁의가 명확하지 않은 상태에서 이분법적인 툴올 이용 

할 필요는 없을 것이다. 이 지첨에서 한 발자국 뒤로 물러나 거꾸로 볼 필요가 있 

을 것 같다. 그것은 ‘용어를 통한 해석’은 지양(止樓)하는 대신 그 용어의 토대률 

형성시켰던 ‘구체적인 사혜에 대한 사유’률 통하는 방법이다. 만일 네오-리얼리즘， 

누벨 바그 둥 ‘뉴 시네마’라고 불리는 사초와 오손 웰즈 Orson Welles, 장 르느와 
르 Jean Renoir 둥과 같은 작가들이 모더니즘적 의미로 파악된다면， 이러한 구분 
은 다시 들뢰즈에 의해 인용된다. 그 역시 고전영화와 현대영화와의 경계률 모더 

니즘적 의미률 지니는 영화들로 파악했다. 

하지만 그의 이론은 개념적 분석톨로써 시대적 흐름의 경계를 뛰어 넘는 것 

이기도 하다. 이것은 아직도 고전적 문법을 지닌 서사영화들이 주류에 서 있으며 

그 이면에 모더니즘적 혹은 포스트-모더니즘적 영화가 혼재해 있는 ‘현재’의 영화 

를 분석하는데 더욱 효과적일 수 있을 것이다. 또 이것은 왕가위 영화의 모더니스 

트적 측면과 더불어 많이 인용되는 로베르 브혜송 Robert Bresson의 클로즈-업， 

장-획 고다르 Jean-Luc G여ard의 영화 매체적 실험 그리고 시/공간에서는 특히 

알랭 례네 셰리n Res떠뼈 영화의 시간과 연관해서， 이들을 비교하여 분석하고 차이 

점을 젤명해 주는데 도움올 줄 것이다. 

먼저 현대영화의 일반척 륙정에 대해서 껄명하면， 셔사영화에서 일반적으로 

드러나는 ‘인과관계에 의한 내러티브’에 있어셔 기숭전결이 무시되고， 그것은 부조 

리한 상황과 단절된 세계 속에서 무의미해진다는 것이다. 이렇게 나타난 새로운 

이미지들의 다섯 가지 특정을 들뢰즈는 @ 총체적이거나 종합척인 창황올 지시하 

지 않는 확산된 상황 @ 약해진 연결고리 @ 여행 형태 @ 상투어들의 의식과 

지배，(ID 플롯에 대한 비난으로 특정짓는다.(DC-121) 그것은 ‘감zf 운동의 표상에 

대한 단절’ 그 자체로서 우리가 반용할 수 없는 ‘상황의 상숭’， 불확실한 관계 외 

에는 더 이상 아무것도 없는 ‘환경의 상숭’ 자격있는 단절을 대치시키는 (공허하 

고 분리된 보잘것 없는) ‘공간의 상숭’ 둥의 상황은 ‘이미지-운동’의 까다로웅에 

비추어 볼 때 행동이나 반웅으로 더 이상 연장되지 않는다는 것이다. 그것온 그 

안에셔 인간이 어떻게 대답해야 하는지 알지 못하는 순수한 광학(光學)과 옴향의 

세계이며， 그 안에서 도피 • 산책 • 왕래에 들어가기 위하여 그에게 일어난 것과는 

‘무관하게 느끼고 행동하는 것을 그만두는 팩쇄적인 무엇올 해야할지에 관하여 

결정을 내리지 못하는 공간이다.(애-45) 

이는 이른바 순수 시각적 상황으로서 2차대전 이후 개인들을 무력합 속으로 

몰아 넣온 현실적 상황과 같온 의미의 ‘일상생활의 상황’이다. 이러한 특징온 네오 

-리얼리즘 시기의 로베르토 로첼리니 Roberto Rosselli매와 루치노 버스콘티 Lucino 
VlSCOOti률 거쳐 미첼란첼로 안토니오니 Mich어m양10 Antonk까， 폐데리쿄 웰리니 

Fede끼∞ F태Ii매까지 이어진다. 다른 측면에서의 순수 시각적 상황은 ‘행동-이미지’ 

에셔 타당한 구벌이었던 진부한 것/극단적인 것 주관척인 것/객관적인 것 간의 

구별올 상대척이고 환별 불가능한 것으로 만든다. 이러한 순수 시각적인 특징은 
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고다르나 차끄 리베뜨 Jacques Rivette 둥 누빨 바그 작가들에셔 확인되며 오즈 
야스지로 小律安二郞의 텅 빈 공간에서도 드러난다.(DC-121) 

영화에서의 이러한 상황을 들뢰즈는 ‘이미지-시간’이라 칭한다. 이에 대립되는 

개념으로 제시하는 것은 ‘이미지-움직 임 ’이다. 이는 영화가 운동의 ‘움직이는 단 

편’(mobile section)들을 생산함으로써， 영화의 기본 단위인 쇼트 shot는 열린 전체 

의 지속올 표현하며， 이미지 속에서 닫힌 세트를 구성하는 몸체들 • 부분들 • 측면 

들 • 차원들 • 거리들을 변주시키게 된다. (DC-114)' 이 ‘이미지-움직임’이 구성되는 

방식은 카메라의 움직임과 몽타쥬를 통해 이루어진다. 여기서 들뢰즈는 퍼스률 원 

용하여 ‘이미지-운동’을 ‘지각-이미지’ψerception-image) , ‘감갱-이미지’(affection­

image), ‘ 행동-이미지’(aαion-때ag리， 세 가지로 분류한다. 

‘행동-이미지’는 고전적 서사의 대표적인 이미지이다. 이것은 환경과 행위양식 

간의 관계와 그 관계의 변이태(變異願)로서 나타난다. 그 형태는 주로 ‘결과’가， ‘상 

황이 개선 수정되는 것’으로 혹은 ‘행동이 개선 수정되는 것’으로 나타난다. 그 빼 

로서 전자에는 아메리칸 드립을 다루는 영화 • 서부극 • 역사영화가 있으며， 후자에 
는 시대극 • 네오 웨스턴 둥이 았다.(DC-1 1 8) 이 행동-이미지에서 특별하게 탈선되 

는 영화가 있는데 그것은 ‘정신-이마지 ’라고 불리는 것으로 알프레드 히치콕 

매fred Hitchcock의 영화가 이에 속한다. 들뢰즈는 히치콕의 영화가 행동-이미지률 

극한까지 밀고 들어가 영화를 완성합과 동시 에 영화-이미지의 본질과 지위률 재 

검토하게 만드는 결과를 낳았다고 분석한다. 즉 행동-이미지의 완성이 그 자신의 

위기가 된 것이다.(DC-119) 

3. 
왕까워 영화 - 클호죠-엉， 따변화된 공간. 브예송 

〈열혈남아〉에서 〈타락천사〉에 이르기까지 왕가위의 영화는 장르척 측면에서 

의 새로운 시도에서 스타일의 탐구에 이강l까껴 항상 다른 것을 시도한다. 하지 

만 또 다른 한편에서는 항상 같은 것을 이야기혜 오고 있다. 캐릭터의 셜정이라든、 

가 거기서 풍기는 고독하고 소외된 인간의 모습 그리고 스햄 프린탱이라 불리는 

기법은 그의 대부분의 영화 속에 자리한다. 또한 그는 영화의 상업적인 측면올 척 

극 활용하여 자신의 영화 속에 스라률 기용하고 척절하게 액션 장면을 넣기도 하 

고 ， 귀에 익은 팝송도 소개시켜 준다. 그랴고 현대인의 공간융 물화(物化)시켜 특 

화(特化)하기도 한다. 

하지만 그는 작가 정신이 투철하기에 이전의 장르률 그대로 베꺼는 일은 결 

쿄 없으며， 항상 자신의 스타일로 변형시켜 낸다. 기존의 배우 이미지률 사용하지 

도 않고， (홍콩영화 속에서 이미 동장인물이 아나라 스타로셔 자리하는) 배우들 

속에셔 독특한 이미지률 플어옳려 자신의 t영화훌 만들어 나간다. 하여간 그는 있 

는 것을 그대로 쓰는 일이 없다. 얘술이니 상업이니 모더니즘이니 하는 모든 관첨 

올 버리고셔라도 그는 현재에 있에셔 몇 안되는 젊고 감각이 있는 영화감독 충의 

한 사랍임에는 틀림없다. 
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이러한 사실은 그가 지금까지 보아서 영향올 받았던， 혹은 자신도 모르게 영 

향올 받았올지도 모르는 영화들에 대해서도 마찬가지이다. 그의 영화 구성에서의 

특징은 서사적인 측면보다는 인물의 감정올 표현하는 데 주력한다는 것이다. 영화 

가 동장인물의 감정을 표현하는 데 초점 이 맞추어 진다면 클로즈-엽의 사용은 자 

연스럽게 빈번해지게 된다. 그의 영화에서 클로즈-업의 형태는 극단적인 것은 아 

니며 대부분 인물을 중심으로 어깨 위에서 잡은 것이다. 

클로즈-업의 주된 특정은 인물이나 그 대상이 자신이 속한 환경올 지워 버리 

는 데 있다. 극단적인 클로즈-업의 경우룰 예로 든다면 얼굴에서 눈만올 화면 전 

체에 보여 준 경우， 그 눈올 소유한 인물이 지워져 버려 탈영토화(脫領土化， 

deterritorialization)되는 것이다. 즉 클로즈-업은 대상의 단순한 확대가 아니라 그 

대상올 공간으로부터 추상화시킴으로써 그 대상을 명면화시키고， 사유가 아닌 순 

수한 정서를 표현하는 것이다.(Jm~앙3) 이러한 경향은 현대영화가 들어서면서 공 

간적 중심성과 행위-이미지의 쇠퇴에 대웅하여， 화면을 평면화로 이끄는 감정-이 

미지의 영역이다. 또한 이것은 클로즈-업 외에도 서사적인 측면이나 규정된 전체 

공간과 단절된 쇼트의 영 역올 포함한다. 

대부분의 영화는 서사성을 구축하기 위해 다양한 쇼트들올 배열한다. 그 영화 

에서 쇼트가 배열되는 순서에 따라 우리는 그 장면의 상황과 논리 그리고 감정들 

을 느끼게 된다. 그것은 대체로 셜정 쇼트에서 시작하여 풀 쇼트 f내I shot, 미디엄 
쇼트 medium shot, 클로즈-업으로 이어지며 그 공간을 벗어날 때에는 대채 역순 
(週順)으로 진행된다. 이렇게 내러티브를 따라 쇼트를 배열하는 방식은 영화의 고 

전적인 문법이 되어 왔다. 이 때 쓰이는 클로즈-업이 있다면 그것은 이후의 쇼트 

들에 의해 봉합될 쇼트， 즉 재국지화(再局地化)될 쇼트인 것이다. 그래서 헐리우드 

영화와 더불어 대부분의 영화에서 쓰이는 클로즈-업온 종합올 위한 전체성의 획 

득으로 재봉합되는 것이다. 

하지만 전체성의 획득으로서의 봉합의 시도는 벗어나기 힘든 것이지만， 이러 

한 예는 실험영화 • 아방가르드 영화 • 표현주의 영화에서 찾아볼 수 있다.(DC-11 7) 

이와 더불어 왕가위가 인용했다고 하는 브레송의 영화 역시 마찬가지이다. 브래송 
은 그의 환경의 일부인 ‘대상’들과 ‘소리’들을 강조하는 물리적인 과정들의 세밀한 

관찰올 통해 영화를 만들어 간다. 그래서 그의 영화는 많은 쇼트들로 구성되어 있 

으며 클로즈-업을 자주 사용한다. 환경이나 인물에 대한 섬세한 관찰은 단순한 

기록으로서의 물리적인 측면에서 ‘정신성의 획득’으로 나아가게 한다.íÐ) 이 때에 

제시된 단편들을 그 자신의 자리에서 자신만의 독특한 특질울 지니는 순수 공간 

20) 앙드랙 바쩡 André Bazin은 브력송에 댄메 이렇께 맙었다. 
우리가 이 영화에 등짱학는 예우들의 표정에셔 며어야 맘 껏은 그들이 학는 맡을 반영학는 

슬깐쩍인 표쩡。| 아니라 인간의 어l런 붙변성이며， 또한 그들 내적인 절신쩍 운영을 드러내는 껏 

이다 …… 그런 반먼， 겁은 옷을 잉고 그립작 속에 웅크리고 잊는 니필 라드미람은， 밀냥에 씌 
혀진 도짱척렁 온통 뎌럼혀fl *1, 빛과 어둥 샤이률 셔성。|는 획섹빛 마스크만을 보여중다. 브 
랙송도 캉 드력이어 Carl T. Dreyer척렁 표령의 까짱 판능쩍인 특성에 질학한다. 그껏은 표쩡이 
어l컨 멕말읍 언'1학지 앙을 때는 요81려 인깐의 톡멸한 각인이나 't짱 투영한 영혼의 혼쩍을 보 
여 후는 것 감다. 브랙송이 우리를 안내학는 곳은 어떤 싱리학이 아니라 착라리 십존쩍인 인양 

학(A흩훌)01 다. (앙드랙 바켈 져， 존제론파 영화언어 p.121 , 영화진흥공샤， 1987) 
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이다. 그래서 브혜송의 공간올 들뢰즈는 파편화된 공간이나 무규갱적 공간 속에 

제시된 ‘힘-질(質)’로 표현한다.(DC-11 7) 

왕가위는 〈열혈남아〉에서의 클로즈-업올 브혜송의 영화에서 인용해 왔다고 

한다<열혈남아〉에서 결투 장면에서 둥장하는 유덕화의 클로즈-엽은 싸움을 하 

는 과정에서의 인물의 갑정을 나타낸다기보다는 그 공간에서 규제받지 않는듯한 

무표정한 얼굴로 쇼트 배열의 단계를 무시한 채， 하나의 단편적인 이미지처럼 제 

시된다. 특히 정적인 화면과 많은 쇼트로 구성된 〈동사서독〉에서는 공간의 통일 

성이 제시되지 않은 채 공간올 지워 버리고 하나의 인물 혹은 인물들 간의 관계 

자체를 전체 영화의 배경으로 만들어 버린다 여기에 둥장하는 사막과 바다는 그 

저 하나의 이미지처럼 존재한다. 그래서 인물이 둥장하는 곳은 전체적인 영화적 

공간 안에서 조망(跳望)되지 않는， 사막이라는 공간과 분리되어 오직 개인만이 존 

재하는 공간이 되어 버리는 것이다. 즉 ‘여기’에는 사랍이 있고 ‘저기’에는 사막이 

있다. 특히 이 영화는 클로즈-업이 아닌 쇼트에서도 내러티브와는 관계 없는 단 

편적인 이미지가 제시되고 있으며 행위의 연장선에서 파악될 수 없는 단절되고 

파편화된 공간을 제시한다. 

왕가위가 가메라의 길고 많은 움직임올 시도했다고 하는 〈아비정전〉에서도 

많은 클로즈-업이 쓰이는데， 얼굴이 비정상적으로 보일 정도로 가까이 다가간다. 

또한 이 영화는 조연이나 엑스트라가 없고 오직 주인공만올 중심으로 만들어진 

영화이다 시대적 배경이 뻐년대라고는 하지만 그것은 왕가위 자신의 말처렴 하나 

의 상상적 배경이며 이 영화에서도 환경은 지워져 버린다. 그의 영화 속에서 행위 

의 규제를 받는 요인은 환경이 아니라 오직 인물들간의 관계에 의해서이다. 둥장 

인물들은 배경이 되는 공갇에서 어떠한 제약이나 압박을 받지 않는 것처럼 보인 

다. 하지만 다른 측면에서 보면 배경은 이미지상으로 인물들과 함께 제시되지는 

않는다 하더라도 이미 인물들의 감정 속에 녹아있다. 그리고 그것은 영화 스타일 

로 반영된다. 

한편에서 클로즈-업은 왕가위가 영화 공간올 만들어 내는 스타일이기도 하다. 

여하간 그의 영화는 클로즈-업을 통해 인물들이 배경 공간과 분리되어 제시되며， 

인물들간의 직접적인 관계보다는 외롭고 고독한 단절된 인물로서 보여진다. 다시 

말해서 그의 영화의 인물들은 다른 사람에게서 연유한 것일지라도 교류불가능한 
자신만의 감정인 것이다. 그래서 주제와 서사구조의 연장에서 보는 그의 영화의 

형식은 인물들의 소외률 나타내는 공간이다. 그런 의미에서 잦은 클로즈-업과 파 
편화된 공간올 통해 표현되는 그의 영화는 ‘단철의 영화’이며， 나아가 ‘셔사의 분 

절’로 이어진다. 

4. 
왕자휘 영화 - 시접의 따괴， 시청각쩍 요소; 고I:~료 

왕가위의 영화와 모더니즘 영화와의 연관에서 자주 이야기되는 것 충의 하나 

가 180 。 규칙의 파괴와 시점의 불명확합 혹은 다양함이다. 고전적인 문법중의 하 
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나인 l쇼트l리버스 쇼트’는 180 。라는 규칙을 가지는데 이는 영화의 혼란올 막기 
위해서 고안된 장치이다. 만약 카메라가 이 선을 넘어가면 비현실적이 되고 공간 

의 통일성에 대한 느낌이 파괴된다. 이 장치로 카메라는 자신의 시선을 숨기고 자 

신의 존재를 부정하게 된다. 사실 이러한 카메라의 의도는 현재 보여지고 있는 것 

이 어떤 기술상의 간섭과는 별개로 자율적인 실존올 갖는다는 환영올 불러 일으 

키는 것이다. 그래서 우리는 카메라가 아니라 허구적 둥장인물의 시선이라고 느끼 

게 된다. 즉 고전적 영화의 환영주의(떼usionisrn)는 관랍 주체률 대신한 허구적 둥 

장인물을 허용해 주는 관랍 주체의 의지에 의존하거나， 자신이 바라보는 것을 규 

정하기 위해 특정 시점올 허락하는 데 의존하는 것이다. (Ja-224) 
이러한 쇼트l리버스 쇼트가 고전적인 영화에 있어서 봉합의 시도라면， 현대영 

화에 와서는 봉합의 불가능성 혹은 봉합 가능성의 영원한 미루어짐으로 얘기할 

수 있다. 즉 주체의 철저한 해체의 한 모습올 보여주는 것이며 서사의 쇠퇴 또는 

종언올 함측한다.(lm-221) 이것은 삐에르 빠올로 빠졸리니 Pier Paolo Pasolini가 

‘시의 영화 까le Cinema of Poetry'라는 글에서 밝힌 바대로 자유 간접화법 속에서 

이루어진다. 이것은 작가가 작품의 인물 속에 첨투해 들어가 인물의 심리만이 아 

니라 언어도 선태하는 것이다. 이 작가와 인물은 구별되는 주체로 둥장하지 않으 

며， 한편으로 결합되어 있으면서도 이질적인 두 주체이다. (lm-220) 
이렇게 시점간의 경계의 혼란과 주체의 분화는 ‘영화적 코기토’(여nerr빠0-

graphic Cogito)2ll를 드러내 주며 ’지각-이미지’의 영역이다. 영화적 쿄기토를 보여 

주는 영화들은 바로 카메라를 느끼게 하는 영화들이다.(DC-11히 

이 영역에 속하는 영화는 빠졸리니의 시의 영화， 안토니오니， 미국의 실험영 

화， 그리고 고다르의 기술적(技術的)인 영화가 있다. 빠졸리니가， 그의 스타일올 

‘비형식배formal)이라고 부른 안토니오니의 〈흙은 사막 Deserto Rosso> (’64)올 보 
면， 두 인물의 시점으로 위에서 떨어지는 신문을 보여주지만 얼마 후 두 인물이 

화면 뒤에서 둥장한다. 이러한 스타일적 장치 덕분에 그의 여주인공이 바라보는 

세상과 그의 작가적 세계는 하나가 된다. 이와는 좀 다르게 보다 기술적인인 고다 

르의 영화는 모든 것올 명둥하게 만들어 버린다. 이것은 연속적 해결책 없이 무차 

별적으로 세상의 수많은 세부를 체계적으로 정열하는 자유 간접화법이 

다.(MM-552-또5) 그의 영화는 매체적 실험올 통해 신경중적으로 카메라의 모습올 

드러내며 끊임 없이 관객의 동일화를 방해한다. 또한 시간-이미지의 영역인 시각 

적 • 청각적 상황의 충돌과 대립을 일으킨다. <그녀의 인생을 살다 VlVre sa 
Vie>(‘62)에서 크례덧 타이툴 credit tiUe은 안나 카리나 Anna 없끼na의 얼굴올 세 

자지 방향으로 비춰 주고 음악온 유성과 무성이 교차한다. 이미지와 청각적 영역 

에 독자적인 관계가 껄정되는 것이다. 이것이 〈카르멘이라는 이름 Pré때n: 

Carmen> (‘83)으로 오면 청각적 영역이 시각척 영역올 압도한다. 시각적 영역에서 
분리된 음악은 관객에서 또 하나의 이미지률 상상적으로 만들게 하는 것이다. 점 

21) 이 용어는 들뢰죠까 댁카를트의 쿄'1효에 대런되는 께녕요로 껴시엇턴 ·컵신분염쩍 쿄 

'1로’ 의 언짱섣에 잊다. 들뢰죠는 작본후의 샤회를 분업종쩍요로 팍악학는댁 작본후의't 성린학 

'1 워에셔는， 한변요로 화꿰작본의 혹쩍， 다른 한변으로 ‘짜유로운’ 노동착't 뭘요학다는 갯01 

다. (이진갱 뀐쩌， 섬학의 휠후 p. 260, 1995, 세김) 
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프 컷 jump cut, 둥장인물의 객체화， 카메라률 향한 대사에서부터 시각적 영역과 
청각적 영역의 분리， 꼴라쥬 C에age 편집에 이르기까지 고다르의 영화는 관책을 

사고하게 하고 괴롭힌다. 

하지만 고다르가 시각적 • 청각적 영역올 분리하고 ‘소외 효파’를 일으킨다면， 

왕가위에서 시각적 • 청각적 상황은 강력하게 부합되며 영화의 분위기를 고조시키 
는 작용올 한다.<중경삼림〉의 첫 이야기에서 도입 씨뀐스(금성무와 임청하가 만 

나는)와 임청하가 인도인(甲度A)들을 만나서 마약을 전하는 씨뀐스는 핸드-헬드 

카메라 hand-held camera를 이용하고 단편적이고 생략적인 쇼트들로 구성되어 었 
다. 이 씬들은 긴박한 음악과 조웅하며 빠르고 리듬감 있는 편집으로 이루어져 있 

다. 또 사건은 빠르게 지나가는 이미지들 속에 숨겨져 있어 쉽게 포착되지 않는 

다. 만일 금성무와 임청하의 만남도 나래이션과 정지 화면으로 제시되지 않았다면 

알아차리기 힘들었올 것이다. 그러나 이 쇼트들의 연결이 미약하지만은 않다. 화 

려한 영상과 빠른 편집， 그리고 읍악은 왕가위 영화률 단순히 감각적으로만 느끼 

게 할 수도 있다. 여기서 예외에 속하는 무채색 화면과 느린 댐포의 〈아비정전〉 

을 제외하고 그의 영화는 대부분 빠르고 화려한 영상과 음악들로 이루어져 있다. 

여기서 짱가위는 MTV적으로 원힐 수 있다. MTV의 특성은 옵악이 영상을 압 

도하는 데 있다. 이미지가 단편적으로 파편화되어 보여지더라도 음악 안에셔 느낌 

과 감각올 가지도록 한다. 물론 왕가위 영화가 음악에 구속된 이미지률 생산하지 

는 않는다. 하지만 그것은 이미지에 답하는 옴악이며 이미지의 혼란을 막아 주는 

옴악이다. 그래서 형식적으로 가장 난해하고 복잡한 〈동사서독〉도 무엇을 말하고 

자 하는가는 쉽게 이해될 수 있다. 그 속에셔 동일화가 만들어지고 관객온 인물들 

의 감정과 분위기률 갑지한다. 

그의 영화가 쇼트l리버스 쇼트 규칙을 따르지 않고 고전척 문법을 따르지 않 

는 것 그리고 점프 컷 핸드-헬드 카메라는 모더니즘 영화와 고다르에게 빚진 것 

이지만 그러한 스타일율 이용하는 방식은 고다르가 자신의 스타일을 이용했던 의 
미와는 차이가 난다. 모더니스트들의 형식적 실험은 의미가 명확하게 드러나건 아 

니건 전면에 부각된다. 대개는 대중에게 친숙하지 않으며 작가의 자의식이나 자기 
성찰성을 드러낸다. 하지만 짱가위의 영화적 형식은 옴악의 사용과 빠르고 감각척 、

인 화면， 대중적인 주제로 숨겨져 있다. 그래서 그의 영화에서 카메라는 업게 포 

착되지 않는다. 이것은 인물들의 감정올 반영하며， 빠른 속도로 혹은 길게 늘어지 
는 스햄 프린탕으로 때로는 화면의 심한 굴곡으로 영화 이미지 위롤 미끄러지듯 

달리는， 그래서 어느 사이엔가 비쳐지나가는 시간과 공간에 대한 탐구로 사용된 

다. 

그런 의미에서 〈타락천사〉의 광각렌즈률 통한 화면의 굴곡과 미끄러지듯 번 

져 이미지률 뭉게 버리는 스탬 프린탱용 그러한 효과가 어디에셔 왔을까하는 궁 

금중을 갖게 한다. 그래서 이러한 스타일의 효과는 영화 속 인물과 사건과 더불어 

하나의 둥장인물이 되고 관심의 대상이 되지만 영화률 보는 데는 방해물이 되지 

않는다. 그래서 만일 왕가위의 영화률 감각척으로 다가선다면 한편의 C.F.나 감상 

척인 볼거리가 될 것이고 그의 영화률 읽으려고 한다면 왕가위의 독륙한 이미지 

에 대한 탐험이 될 것이다. 
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5. 
왕까워 영화 - 시깐. 공만 

인물의 감정올 중시하는 측면과 함께 왕가위의 영화에서 자주 언급되는 것은 

시간에 대한 부분이다. ‘사랑의 시인’이라고 부르는과 동시에 그를 ‘시간의 시인’으 

로 부르기도 한다. 일차적으로 보더라도 시계가 끊임 없이 둥장하며 인물들은 시 

간에 대해 강박관념을 지닌 것처럼 보인다. 이를 두고 1997년 홍콩 반환에 빗대어 

설명하기도 하는데 그것이 틀린 해석은 아닐 것이다. 누구나 자신의 환경과 조건 

에서 완전히 독립적으로 존재할 수 없는 것이라면 그것은 무의식적이든 혹은 의 

식적이든 그가 영화률 만들어 가는데 하나의 단초가 될 수 있는 것이며， 이률 시 

초로 자신의 사고 영역올 확대 시킬 수 있는 계기가 되기도 할 것이다. 

먼저 시간에 접근해 들어가면 왕가위 영화는 시간과 더불어 기억올 떠올릴 

수 있다. 상기했듯이 현대영화와 고전영화률 가르는 경계가 되는 것은 ‘이미지-시 

간’이였다. ‘이미지-움직임’은 경험적 형식과 시간의 전개 아래에서 시간올 구성한 

다. 즉 어떤 연속적인 현재는 과거가 지난 현재이고 미래가 다가올 현재라는 것으 

로， 이전과 이후의 관계를 따르고 거기에서부터 영화적 이미지가 필수적으로 현재 

에 있다고 결론지올 수 있다. 그리고 시간은 이미지-움직임에 의해 간접적으로만 

표현된다. 하지만 이것이 이미지-시간에 와서는 움직임에 구속된 시간이 아니라 

시간에 의해 구속된 움직임이 된다. 과거와 미래에 시달리지 않는 현재란 없으므 

로 영화는 현재의 이미지와 공존하는 과거와 미래를 불참으며 이제는 이미지 자 

신이 파거와 미래로 밀고 들어간다.(K←45) 

그 실례는 덮 포커스를 통해 과거와 현재와 미래의 공존올 표현해 내는 오손 

웰즈의 〈시민 케인 Citizen 뻐ne>(’41)을 들 수 있으며 이는 순수 시각적 • 청각척 

상황인 ‘직접적’인 시간-이미지이다. 이 순수 시각척 • 청각적 이미지로 인혜 영화 

에 대한 물옴은 이미지 위에 무엇이 있는가로 바뀌고 시간-이미지는 기억과 접촉 

한다. 베르그송 H. Bergson은 ‘지속생 이론’을 통해 전통적인 시간판과는 전혀 다 

른 관점에서 시간을 파악하여 시간을 측정 단위로셔가 아니라 ‘삶의 경험’이라는 

관점에서 파악된 ‘지속’으로 간주한다. 모든 지각이 일정한 지속의 두께률 차지하 

며， 파거를 현재로 확장시키고 이로써 기억의 성질을 띠게 된다.(HB-1 77) 순수 회 
상의 회로와 맞닿아 있으면서 현실화되지 않은 실질적 이미지는， 직접적인 시간­

이미지 속에서， 현실적 이미지와 구별 불가능한 관계률 만든다. 들뢰즈는 이러 시 

찬-이미지를 ‘결정체-이미지’라 불렀다. 지나가는 현재의 ‘현실척 이미지’와 보존되 
는 과거의 ‘실질척 이미지’는 구별되지만 판별 불가능하며 사라지는 한계이다. 이 

점에서 웰즈의 시야 심도와 몽타쥬는 ‘기억하기’의 기능이다.(CD-123) 알랭 레네의 

〈히로시마， 내 사랑 Hiroshima. Mon Amour>('59)에서 과거는 플래쉬-빽 fIa힐rback 
으로 표현되는데， 이것은 현재의 지각이 파거의 면으로 밀고 들어가지만 그 기억 

온 단순히 연상이 아니라 현재에도 영향을 미치며 후에 과거의 애인과 현재의 얘 

인은 동일시되고 하나가 된다. 그리고 청각적 영역 역시 과거 혹은 현재에도 지속 

되어 시제의 경계률 지워 버린다. 하지만 이러한 구분도 〈지난해 마리앵바드에서 
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L’Année demière à Marienbad>('61)에서는 없어진다. 이젠 고정점마저 사라져， 셔 
사 체계의 사라짐은 물론이고 현재와 과거의 구분은 의미가 없어진다. 이미 과거 

와 현재라는 것은 존재하지 않으며 일련의 이미지들 안에서 부유(浮游)한다. 

왕가위의 영화에서의 시간과 기억은 〈동사서독〉에서 잘 나타나고 있다. 시대 

적 배경이 사라지고 이야기의 시점이 불명확한 〈동사서독〉은 특정한 시점이나 시 

선이 있는 것이 아니라 전체적으로 어떤 한 무사에 의해 기억되는 무협 세계의 

전설과도 같은 이야기라고 볼 수 있다. 그래서 시간은 24철기라는 동양적 시간 구 

조를 통해 끊임 없이 순환하는 원형 구도를 갖는다. 게다가 인물올 중심으로한 챔 

터식 (chapter式) 구성은 현재와 과거를 넘나들며 환상과 현실올 념나든다. 서독과 

모룡인/모룡연(임청하 招)의 이야기에서는 서독은 동사가 되고 모룡인/모룡연은 자 

애인(장만옥 招)이 된다. 이를 베르그송식(式)으로 이야기하면 과거의 면이 현재의 

꼭지점으로 밀려 들어와 현재가 된 것이고， 환상은 현실이 되며， 다시 이것온 전 

부 파거 혹온 허구가 되어 버리는 것이다. 그리고 이 장면 묘사는 벽에 비치는 그 

림자와 더불어 총체적인 시각 안에 포착되지 않는 단절되고 파편화된 영역을 보 

여 준다. 공간적 연속성이 보장되지 못한 채 과거와 현재 환상과 현실이 뒤섞이 

며 사건의 전후 또한 모호하다. 그리고 자애인이 콜로즈-업 되어 계속 비혀주는 

씨뀐스는 중간에 일년 혹은 그 이상의 시간이 경과한 것으로 보이는데， 이률 단순 

한 컷으로 표현하여 시간의 흐름을 갑지할 수 없게 한다. 또한 왕가위는 시간과 

공간이 뒤바뀌고 서술 시점이 다양한 마르쩨스의 소셜에서 영향올 받았다고 하는 

데， 이 영향인지 〈중경삼림〉에서 왕정문이 양조위의 집을 바꾸어 놓는 것은 과거 

에 묶인 공간을 현재 혹은 미래의 인물이 재구성시키는 그래서 과거가 현재에 의 

해 재구성되는 시간의 공간화라고도 할 수 있다. 

왕가위가 영화적 공간올 구성시켜 나가는 방법 역시 시간과 마찬가지로 영화 

외적 부분과 연관시켜 얘기할 수 있다. 홍콩이라는， 나라가 아닌 도시에셔， 수명척 

으로 넓혀 나갈 수 없어 수직으로 상송하는 건물들과 비좁은 도시에서 좁온 공간 

올 활용하는 방식은 이미 그의 영화에 반영이 되어 있다. 전원적 풍경이 사라져 

버린 도시에서 향수어리고 따뭇한 유토피아가 되는 공간이 필리핀이라는 외국으 

로 상정되는 것은 어쩌면 자연스러울 수도 있다. 와이드 스크린 배descr였1이라 、

는 넓은 화면올 사용하는 대신 광각렌즈를 사용한 것도 수명적 확장에 대한 불가 

능성이 무의식에 었는지도 모른다. 이것은 사막이라는 광활한 공간에셔도 역시 마 

찬가지이다 그 넓은 사막에 길들여지는 법을 모르는 것처럼 여전히 인물들은 좁 

은 공간에 갇혀 있다. 왕가위가 만들어 내는 화면은 여유가 없는 꽉찬 화면이다. 

이는 배경이 들어젤 자리가 없는 듯 거의 인물로 이루어져 있으며 그 인물들은 

그 공간에 갇힌 소외되고 고독한 인물들이다. 하지만 이 혜쇄 공간을 통해 자신의 

이미지와 공간을 확장시키려 하는데 그것이 극단척이고 분명하게 반영되어 있는 

곳은 〈타락천사〉에서의 광각헨즈의 사용이다. 사실 많온 영화에서 광각렌즈가 사 

용되지만 이 영화에서는 인물을 기형적으로 만들고 비현실적인 느낌을 갖게 한다. 

이러한 공간구성은 이 영화에서 풍겨나오는 아이러니와 숨겨진 비극성을 더욱 효 

과적으로 만든다. 

왕가위는 캠차로 시간에서 공간에 대한 탐구로 바뀌어 간다. 물론 이 두 가지 

는 동전의 양면처럼 불어 있으며 연관되어 있지만 그 중심이 시간적 사고에서 공 
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간적 사고로 옳겨가는 것을 볼 수 있다<동사셔독〉까지의 영화에서는 시간과 기 

억을 강조하여 인물들이 자신의 과거와 기억에셔 벗어나지 못하는， 운명적인， 그 

래서 지나가 버린 시간은 이미 돌이킬 수 없는 불가역적(不可遊的)인 시간이였다. 

하지만 〈타락천사〉에 와서는 공간에 대한 왜곡을 시도하고 다양한 시간이 한 공 

간 안에 존재하거나 시간을 공간화시킴으로서 시간의 가역성이나 다충성이 표현 

된다. 댈圖 
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형1훌 엉톨힐 예칸I 훌건 2 

누군가를 시인(詩A)이라고 부률 때 간파하는 것온， 어쩌면 그가 만들어 내는 

‘조작의 자유로움’ 속에 있는 규칙성이다. 기존의 사유체계내에 들어오지 않는 것 

들올 사랍들은 ‘시적’(흙的)이라고 표현한다. 그러나 여기셔 문제는 그 표현 뒤로 

‘제작의 흔적’이 사라진다는 것이다. 왕가위는 그의 영화에서 사용하는 점프 컷 

jump cut(그는 그가 보여 주고 싶은 것만을 보여 주기 위해 첨프 컷올 사용한다고 
한다)처럼 제작의 흔적올 지우고， 자신이 만들어 낸 의미의 과정에서 질서의 혼적 

을 지우고， 상이한 사건 계열들의 엇갈립을 엮어 낸다. 그래서 그의 영화는 강렬 

한 ‘표면의 이미지’에 집착하는 것처럼 보인다.22) 

그러나 한편으로 그의 영화는 복잡한 내러티브 구조률 갖고 있으며 사건들의 

연결과 사랍들간의 관계， 그리고 시간의 복잡한 단면들을 보여 준다. 특히 그가 

다루는 시제는 늘 전-미래(前-未來)이다(례네 영화의 반(反)과거시제와 비교해 보 

라). 여기서 문제는 어디에서 어떤 ‘각도’로 어떤 ‘수준’으로 그 시간의 단면을 자 

르고 드러 낼 것인가이다. 만약 표면에 이미지가 부유하고 또 한편으로 시간의 함 

몰 속에서 내러티브의 복잡한 단면들이 드러나고 있다면 거기서 무엇이 결여되었 

으며 무엇을 채워야 할 것인가는， 전적으로 보는 사랍의 태도에 달린 것이다. 왕 

가위는 현시되기 어려운 감정(주로 실연의 고통과 인내의 시간들)을 예민하게 드 

러 내기 위해서 영화의 일반적인 규칙들올 쉽게 위반하고 특유의 작업을 통해 새 

로운 시간과 공간올 만들어 낸다. 

2. 
왕가위의 영화는 늘 ‘사랑’올 다루고 있다. 그는 어쩌면 사랑만이 순수하게 시 

간올 드러 낼 수 있다고 믿고 있는지도 모른다. 그가 다루는 사량은 많온 인내률 

요구하며， 또 한편으로 시간이라는 종교적인 희생2패을 요구한다. 그래서 왕가위의 

캐릭터들은 사랑을 말하며， 말했고， 또 말할 것이다. 마치 사랑이， ‘늘 생성하는 시 

간’올 만들어 내듯이 그의 영화는 시/공간에서의 우발적인 상황들과 상이한 인물 

22) 짱-뤄 교닥ã Jean-Luc (뼈ard 그리고 랩 랙내 Alain Resnais의 영화들에셔 ·내먼쩍 
으|삭’ 으| 셰께는 특쩡한 정엽의 강돼 반복。| 만들어 내는 이마XI들의 총합이며， 그 01마칙듬은 

시깐적 언검고리를 꺼부마고 잊다. 샤십앙 대부룹의 이미지 명성은 그 시깐쩍 예얻파 짙씨를 예 

껴8t고 특쩡한 이마지의 강렴성과 관변되어 잊다. 그리교 그 특컵한 이마지의 갑도는 ·반복’ 에 

의학여 붙언속쩍 언속성의 톡성을 갖고 축적되는 강한 싱흩|쩍 이미지를 영성학고 잊다. 

23) 순깐운 영윈에 XI속되교 샤합은 그 1분에셔 벗어나XI 못한다. <아It l:성헌〉과 〈동샤셔독〉 

을보라 
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들， 사건 계열들의 엇갈림올 통해 새로운 시간 감각을 만들어 낸다. 왕가위의 영 

화에서 시간은 그래서 늘 객관적 실체라기 보다는 순수한 ‘관계들의 체계’가 된 

다.갱) 그래서 짱가위의 영화에서 여러 사건들의 논리적 시간 순서는， ‘이미지’와 

‘인과적 내러티브’에 의해 연결된다. 그러므로 그의 영화에서 시간적 순서란 사건 

들 사이의 관계에서 연역되고 파생되는 주관적인 관념인 것이다. 

황가위의 영화에서의 사건들은 ‘불확정적 질서’로 편입되고 시간 계열들은 우 

연 속에서 교차한다. (<동사서독〉에서 각 인물들과 그 인물들 사이에 발생하는 사 

건들의 시간 배열올 찰기 위해서는 한 사건과 다른 사건들올 무한히 관계지어야 

한다.) 이러한 불확정적 질서 속에는 끊임없이 ‘더 빨리’와 ‘더 천천히’의 상관관계 

가 개입한다. (그의 영화에서 인물들은 자신만의 속도로 표현되고 있다.) 이러한 

관계들의 체계에 의한 시간 질서에서 문제는 ‘동시성’이다. 사실 왕가위는 좀처럽 

교차편집올 사용하지 않는다. 왕가위는 점차 동시성을 보여 줄 때 늘 ‘빠륨과 느 

림’올(즉 한편으로 동시적으로 존재하면서도 ‘더 느림’과 ‘더 빠름’의 관계 속에서 

생성하는 시간올 보여 준다) 한 장면내에서 보여 주고 있다(이런 장면은 〈중경삼 

림〉과 〈타락천사〉에서 두드러진다). 이것은 사건들이 인물들에게 있어 다른 속도 

속에서 경험되면서 상이한 시간과 속도률 가진 다양한 다수의 체계들이 만들어짐 

을 의미한다. 이것은 ‘도시적 이미지’와 관련되어 있는 ‘시간의 이미지’이다.엉) 

사실상 왕가위의 주인공들은 이러한 시간 생성의 흐름 위에서 뒤로 물러서며， 

현재로부터 끊임없이 빠져 나오려고 한다. 그래서 그들은 그들의 근심과 희망을 

미래에 던지며 그렇게 함으로써 항상 자신보다 좀더 앞서 존재하며， 그의 과거률 

상기함으로써 항상 자신보다 좀더 뒤에 존재하려고 한다. 결국 그들은 자신과 결 

코 정확히 일치하지 않으며 - 인물들의 시간적 정체성은 파괴된다 그들은 또 

한 결쿄 그 자신과 동시적 존재가 아니다.26) 그러나 한편으로 점차 왕가위 영화의 

시간 인식은 미래에 기초하려고 한다(<중경삼림〉과 〈타락천사〉률 보라). 그들온 

과거를 의식함으로써 그 과거에 새로운 의미를 부여하려 하고(- <동사서독〉의 무 

사들<타락천사〉의 여명)， 또한 그들의 과거에 개입하려고 한다.낀) 돌이킬 수 없 

는 과거의 회한(悔恨) 후에 결심 있는 후회가 찾아들게 되면 최초의 무력감에서 

사랍들은 자유를 꿈꾼다. 그들은 사막을 떠나기도 하고 자신의 굴레(- 금발머리) 

률 벗어 던지기도 하고 캘리포니아로 날아가기도 하며 오토바이의 속도 속에서 

잠시나마 접촉의 따돗함을 느끼기도 한다. 점차 속도는 기계장치에 떠넘겨지고 그 

24) 물론 팡가워는 어떤 샤견들의 판1들의 껴1와 덕붙어 마"'1 이력한 사건들에 도짱을 씌 

듯이 시께쩍인 시깐의 인짱(印*)을 씌어내고 및다. <아비쩡션〉과 〈충정양링〉에셔 보여지고 잊 

는 시께의 미짱션을 보라. 

25) <아벼쩡션〉과 〈동샤셔독)01 내려매브적인 시깐의 닫언파 동시성이 예껴되는 시만의 양 

런 가능성읍 보여 후고 잊닥먼 〈충정상링〉과 〈톨}락천샤〉는 오톨|력 .동시캅학(下)의 상。l한 ̂ I 
깐성과 공깐성을 보여 후고 잊닥. 

26) 01젓은 왕가워 영화의 나력이션의 특성과 관컨되어 및다. 왕자워는 인물들에께 나력이 

션을 사용밥으로써 인물들의 시깐쩍 컵껴성을 따괴를}고 및닥. 

27) <충정앙링〉으l 왕쩡문을 생각에 보착. 그녁는 양훌워의 과꺼의 시깐q， 과거의 '1억을 
미랙의 영패로 제구성학고 잊다. 그녁는 샤물에 검박되어 잊는 과껴의 시깐을 풀어 메진닥. 어 

쩌언 그껏만이 십언의 양척를 "'1유학는 유잉한 방법인지도 모론다 

52 Reading 

pt액a 셔훌 심포지움 - Reading 조홍術 

속도 위에서 사랍들은 순수한 느낌의 자유로운 시간올 찾아간다. 영화는 이렇게 
시간올 거슬러 올라가는 기 계 이다. 그래서 시간적 거리감은 웅촉되고 접혀진다. 
그래서 60년대의 홍콩에서 무협의 사막으로 혹은 90년대의 중경으로 넘나든다. 사 
랑에 좌절하고 고통받은 그들은 왕가위에게 있어서는 모두 동시대인인 것이다. 

3. 
왕가위는 끊임없이 나혜이션올 사용한다. 이것은 하나의 언표(言表)와도 같아 

서 시원적(始原的)인 주체 혹은 시간적인 발화 지점은， ‘묻없는 중얼거림’의 하나 
로 된다. 그래서 그들은 말하고 있는 것이 아니라 말해지고 있는 것이다. 보여지 
는 장면과 나혜이션의 시제는 불일치하고 이 시간적 간격올 통해 황가위는 (실연 
의 상처를 갖고 있는) 주인공들의 회고적인 갑정올 극대화시킨다. 여기서 ‘다원적 
시간 계열’이 형성된다. 여기서 서술자는 한편으로는 그 이미지의 주인공으로 드 
러나고 있지만 서술적인 시제에 의해 이미 다른 사랍으로 되어 있다. 그래서 과거 
는 이미 새로운 시간대의 배열에 따라 중첩되어 나타난다. 주인공은 다원적인 시 
간 속에 편재되어 있다. 결국 왕가위는 나레이션을 ‘시간의 대위법(對삶法)’으로 
사용하고 있는 것이다. 왕가위가 사용하고 있는 나례이션은 사실， 일기와 사적인 
편지와도 같다(로베르 브혜송 Robert Bresson의 〈어느 시골 사제의 일기 Le 
Joumal d’un Curé de Compagne>('51)를 보라). 서술의 측면 에 서 본다면 왕가위 의 
나레이션흔 사건보다 먼저 서술되는 것2B)， 사건 후에 서술되는 것， 사건과 서술이 
동시적인 것， 그리고 행동의 순간들 사이에 삽입되는 서술의 모든 유형이 사용되 
고 있다. 이러한 나래이션은 심리적인 이미지률 드러내고 있는 것이다. 

4. 
왕가위의 영화에서 시간은 가역적인 공간 혹은 누구나 개입할 수 있는 공간← 

양조위의 집， 금성무의 상점 놀이)과는 다른 비가역척(非可뿔的)인 흐륨이다. 따라、 
서 점차 우연과 순간은 ‘숙명’으로 변한다(<아비정전〉과 〈동사서독〉은 이러한 숙 
명적인 시간의 굴혜를 보여 주고 있다). 이러한 숙명척인 시간의 굴례에서 왕가위 
가 벗어나는 방식은 공간에 대한 사유이다29). 그는 공간의 한계률 질문하고 그 한 
계 너머률 꿈꾼다(<타락천사〉의 마지막 장면을 생각해 보라). 그만큼 점차 왕가위 
의 영화는 희망적으로 되고 있는 것온 아닌가? 팀훌홉 

28) <충정상링〉을 보라. 이려한 나력이션은 과거의 이마칙로 보여지는 마랙롤 드러 내고 었 
닥. 이 영화에셔 금성무는 임성학와 왕껑문과 O.Olan 가마이에 잊으언셔도 그들을 감지 못학지 
만 57시·깐 후에 그리고 5^1깐 후에 짜신은 잉첩한를， 그릭고 왕쩡묻은 다혼 냥착를 샤랑학께 될 
껏이라고 맙학고 및다. 이껏은 숙멍을 표헌학는 것인't， 아니언 우언을 강죠학'1 워한 껏인1η 
그i! 1.고 이러한 Lt력。|션의 '1출컵은 언껴인깨 

29) 그는 〈동샤셔독〉과 〈충검상링〉에셔 시깐에 ‘추롬’ 을 만들어 내고 〈톨}락헌샤〉에셔는 공 
깐을 구껴진 변화껴로 만들어 내고 밍다. 그랙셔 ·시깐’으| 인정성/꺼i!1갑은 렵착 ·공깐’의 인컴 
성/꺼리강요로 층폭되어 나마나고 잊닥 
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당혼/윤화젝 변 방 속의 왕까위 
- 한국에서의 왕가위 열풍에 대한 논의 -

른 홍콩영화들은 엄청난 수입가(輪入홈)를 자랑하며 시내 개봉관에 옛떳히 개봉되 
고 있었다. 

90년대 중반올 지난 1995년 한국의 영화 환경은 짧은 시간에 많은 변화가 있 
었다. 헐리우드 영화의 직접 배급으로 양질(?)의 영화률 보다 빨리 볼 수 있게 되 
었고， 그만큼 한국영화는 줄어 들었다. 그럽에도 불구하고 사회전반적으로 문화와 
영화에 대한 관심은 확대되었다. 이제 영화가 더 이상 오락이 아니라는 인식이 확 
대되어 갔고， 영화를 연구와 분석의 대상으로 삼기 시작했으며， 몇몇 씨네마때끄 
를 선두로 말로만 듣고 책으로만 보던 영화들을 볼 수 있는 공간올 영화광들 스 
스로 확장해 나가기 시작했다. 척박한 영화문화와 정부의 정책 부재가 만들어낸 
영화에 대한 기형적인 진공 상태를 영화광 스스로가 해결해 나칸 것이다. 이첸 영 
화를 좋아하는 사랍이라면 누구나 영화를 ‘본다’기보다는 영화를 ‘읽는다’는 말에 
익숙해져 있으며， 영화에 대한 다양한 시각들이 여러 매체를 타고 급격하게 돼졌 
다. 

관객 스스로의 움직임에 고무받고， ‘영화 탄생 100주년’이라는 호기(好期)률 맞 
은 1995년 한국의 영화계는 그간 아끼고 아껴 두었던 영화들을 관객에게 서서히 
내 보이기 시작한다. 1995년은 지금까지 박대받아 왔던 한국의 영화관객이 수많은 
영화와 영상 매체를 소화불량 상태로 수혈받은 해인지도 모른다. 영화 대중잡지의 
잇다른 발간파 걸작 리스트들의 극장 개봉파 비디오 출시， 그리고 많은 이들이 열 
망하던 ‘예술 영화 전용관’까지， 관객들은 얻었다. 그만큼 영화관객의 수준의 한 
단계 높아졌으며， 비록 소수이지만 다양한 관객충이 형성되기에 이른 것이다. 이 
것은 부족한 것임에도 불구하고， 현재 젊은충들에게 새로운 영화보기률 요구하고 
있다. 고전영화에 대한 이해와 더불어 새로운 영화에 대한 이해는 영상세대에게 
당연히 요구되는 시대적 과제가 된 것이다. 그 선상에 혜오스 까락스가 있고， 짐 
자무쉬가 있고， 편틴 타란티노가 있다. 물론 왕가위도 얘외는 아니다. 이것은 그 
어떤 영화도 상업적인 가치가 있음을 반중하는 또 다른 서글픔 속에서도， 고무적 
인 현상이 아닐 수 없다. 

이런 상황에 힘입어 한국에서도 〈중경삼림〉올 비롯한 왕가위의 영화들이 개 
봉되었다<중경삼림〉은 20만이라는 관객올 동원하며， 홍콩영화의 위세률 빼전과 
는 다른 형태로 보여주었다. 그후 연달아 〈동사서독〉과 〈타락천사〉가 개봉되었 
고， 모두 〈중경삼림〉에 버금가는 흥행실적올 올렸다<동사셔독〉은 10만이 넘는 

관객올 모았으며，<타락천사〉는 14만이라는 관객올 동원하며， 기록 갱신을 위해 

분주히 뛰고 있다.3， 4개월만에 한 감독의 영화가 세 편이 상영되는 일은 전무후 
무한 일이다. 왕가위 영화에 대한 대중적 관심은 한국영화 상황의 전반적인 변화 

국면에 맞은 행운이기도 하면서， 영화적으로나 문화적으로 충분히 그 이상의 의미 
를 가지고 있는 사건임에 분명하다. 즉 왕가위 감독온 오락과 얘술이라는 이분법 
적인 잣대률 손쉽게 무너뜨리며 관객에게 어필하는 친숙한 스타 감독으로 떠오른 
것이다. 왕가위 영화의 대중적 열광온 한국에서의 영화 수용태도가 변하고 있옴을 
보여주는 대목이면서， 지금의 젊온이들이 어떤 영화률 요구하고 있는 가률 말하고 

있다. 

톨힐렉 언앵와찌힐 형1힐， 그IQ 웬뻗 

한국에서 왕가위 영화에 대해 연구하고 논의하고 논쟁올 벌인다는 것은 왕가 

위 영화의 작품성 여부를 떠나 매우 중요하다. 그것은 걷1세기 씨네아스트’라고 불 

리우는 왕가위 영화의 작품성에 대한 논의와 더불어 한국의 영화현실을 반영하는 

중요한 하나의 지표이기 때문이다. 지금까지 셰밀히 진행되었던 왕가위 작품의 의 

미에 대한 다양한 접근 방식과는 다르게 그의 영화를 한국의 영화 상황 속에셔 

풀어 보고자 한다. 이것은 매우 복잡하고 어려운 논의이다. 

‘서태지와 아이들’이 문화적인 파괴력올 지닌 대중성을 가지고 있었듯이， 80년 

대의 ‘박노해’가 사회변혁 투쟁에 참가하지 않는 사람에게까지 운동을 논하게 만 

들었듯이， 지금 왕가위률 논의한다는 것은 그의 영화에만 머무르지 않는다. 이것 

은 1990년대의 한국영화와 한국의 영화 상황 그리고 그률 둘러싸고 있는 관객에 

대해 돌아보는 작업이다. 그의 작품세계에 관한 논의률 잠시 접고 한국에서 선풍 

적인 인기률 모으고 있는 ‘왕가위 현상’에 대해 조심스러운 화두률 꺼내 본다. 
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1990년 〈아비청전〉이 개봉되었을 때 명론가들의 논쟁 속에서， 관객들에게 ‘사 

껴극’라는 이야기률 들어야했다. 집단적으로 환불을 요구하고 영화를 보기위해 기 

다리던 관객들에게까지 ‘볼 필요 없다’고 외치던 용감한 관객들의 진풍경은 1주일 

만에 극장 간판을 내리게 만들었다. 홍콩영화에 동장하는 수많온 스타들을 보기 
위해 그리고 통쾌한 액션을 보기 위해 모여 들었던 관객들에게 〈아비정전〉온 ‘귀 

신 씨나락 까 먹는 소리’ 이상이 아니었다. 그러나 새로운 영화률 요구하는 소수 
열생척인 영화광들의 열화와 같은 지지에 힘입어 이 영화는 셔서히 수면에 떠오 

르며 ‘저주받온 걸작’ 중 대표척인 위치률 차지했다. 왕가위는 단 두 편밖에 만들 

지 않온 신예 감독임에도 한국에 독자적인 땐올 거느련 감독으로 군림하기에 이 

른다. 짱가위의 수많은 팬들온 그의 신작을 고대해 마지 않았다. 그 속에서도 다 
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이소룡을 필두로 소위 권격영화(훌훌映훌)들이 활기률 띠지만 더 이상의 영화 

률 보여 줄 수 없었던 이소룡 열풍은 잠시 시들해진다. 당시 한국영화는 유신 갱 

권의 극심한 탄압으로 인해 ‘멜러영화’와 운예영화라고 불리우는 관변(官홉) ‘새마 

올 영화’가 유행하던 시기였다. 

다소간의 침체기를 겪던 홍콩영화는 성룡(成龍)의 출연으로 다시 부활한다. 무 

명 배우였던 성룡은 1979년 〈취권〉이라는 영화로 초특급 스타덤에 입성한다<취 

권〉은 70만이 넘는 당시까지 최대의 관객올 동원했다. 그는 단판에 숭부를 짓는 

이소룡과는 다르게 오뚜기처럼 일어서는 투지와 코믹한 연기로 이른바 쿄믹-권격 

영화의 붐올 이루어냈다. 이 붐은 한국영화에도 막대한 영향올 미쳐 국적 불명의 

싸구려 코믹-권격영화를 양산하기에 이른다. 성룡의 위력은 대단한 것이었다. 개 

봉하는 영화가 속속 히트했으며， 한국에 자주 방문하는 외국의 귀한 스타 중에 한 

명이었다. 또한 한국 여배우와의 스캔들올 일으켜서 관심올 꿀기도 했다. 그의 영 

화는 지금까지도 수많은 고정땐들올 잃지 않고 있으며 홍콩영화의 수입가를 올려 

놓는 데 결정적인 영향올 미쳤다. 

80년대 들어서도 꾸준히 유행했던 홍콩영화는 1986년 〈영웅본색〉을 필두로 

하는 홍콩판 느와르였다. 홍콩의 중국 반환을 앞둔 허무주의가 깊이 때어 있다는 

홍콩 느와르는 한국의 암울한 시대상과 맞물리면서 많은 관객들을 흥분의 도가니 

로 몰아 넣었다. 주윤발의 일거수 일투족이 젊은이들 사이에서 신드롬처럼 유행했 

다. 무차별적으로 쏘아대는 주윤발의 쌍권총은 중국 반환을 앞둔 홍콩인들의 어두 

운 삶의 모습올 반영하고 있었다. 한국의 젊은이들 역시 자신들의 억압되고 암울 

한 현실올 홍콩영화를 통해 투영시키기에 이른 것이다. 느와르의 둥장과 함께 홍 

콩영화도 다변화하면서 한국의 시장과 영화땐올 공략한다<천녀유혼〉을 필두로 

하는 멜러-귀신영화와 〈지존무상> <정전자〉 둥의 차지노 영화들이 홍콩의 스타 

시스댐과 함께 90년대까지 돌풍올 일으킨다. 혜전의 한 인터뷰에서 왕가위는 한국 

의 영화시장이 홍콩영화를 망치고 있다고 이야기했는데， 이 지정에셔 본다면 오히 

려 홍콩영화가 한국영화를 망치고 있는 것은 아닌가 하는 생각도 든다. 

90년대 들어 홍콩영화는 내적으로 많은 변화의 과정을 거친다. 1993년 홍콩의 
영화시장은 〈쥬라기 공원〉에게 처음으로 홍콩의 흥행 1위률 내주었고， 1995년에 

도 〈스피드>， <다이 하드 3>를 비롯한 헐리우드 영화에 자리률 넥앗겼다. 이것온 

5-6개의 메이져 영화사들이 지배하는 독점척 산업구조 속에서 필연적으로 배태되 

는 문제라고 할 수 있다. 한국영화 시장올 겨냥하고 만들어지던 많은 영화들도 최 
근에는 별 다른 재미를 보지 못하고 있다. 성룡이 〈홍번구>， <씬더볼트>， <폴리스 

스토리 4> 둥올 계속 내놓고 있지만 예전처럼 큰 인기률 꿀지 못하고 있고， 현재 
홍콩 최고의 스타인 이연걸도 계속 같은 자리률 맹돌고 었다. 그리고 주윤발과 같 

은 걸출한 스타도 둥장하지 않고 있다. 

홍콩의 오락영화만올 보던 관객들은 90년대 들어 홍콩의 새로운 영화들올 접 

하기 시작했다. 서극올 필두로 한 홍콩의” 뉴 쩨이브 영화들이 소개되면서， 소수의 

홍콩 영화땐들은 또다른 홍콩영화에 관심을 갖기 시작했다. 이것은 예전의 홍콩영 

화에 대한 열광과는 다른 종류의 것이다. 그 뒤률 잇는 관금붕의 영화와 허안화의 

영화들. 그리고 조용히 - 돌풍을 일으켰던 왕가위. 이 속에서 홍콩의 새로운 스타는 

배우가 아닌 감독. 바로 황가위이다. 황가위는 메이져가 아닌 「태동」 이라는 자신 

홍콩이라는 특수한 사회 • 문화적 배경 속에서 탄생한 왕가위는 홍콩의 사회 

현실올 반영함과 더불어 새로운 영화의 일전형(-典型)으로까지 평가받고 있다. 

홍콩영화는 한국에서 꾸준한 인기를 모아 왔고， 그 열기는 홍콩영화를 좋아하지 

않는 많은 사람들을 망셜이게 했다. 수많온 홍콩영화와 그에 열광하는 한국의 영 

화땐들. 1995년 혹은 그 이전부터 불어왔던 짱가위 열풍은 그 맥락과 많은 연관성 

올 가지고 있다. 

왕가위 열풍은 ‘홍콩영화와 한국’이라는 특수한 영화시장의 생리가 묘하게 일 

치하는 지점이다. 왕가위가 있기 전부터 한국에서 홍콩영화 붐은 곧잘 조성되곤 

했다. 수많은 헐리우드 영화에 매료되었던 영화광들은 분명 홍콩영화에도 자신의 

감정올 이입하고 열광했다. 한국이라는 문화적 상황에서 많은 젊은이들은， 한국영 

화에서 자신의 삶을 발견하지 못하고 매혹적인 헐리우드 영화와， 다소 거철지만 

서양인의 그것보다 친숙하게 느껴지는 홍콩영화에 보다 더 많은 기대와 관심을 

표명했던 것이다. 

60년대 이후 홍콩영화를 보기 시작한 세대들은 홍콩영화라는 말보다는 ‘종국’ 

(중국)영화라는 보편적이면서도 친숙한 단어(?)에 익숙해 있었다.60년대 후반부터 

70년대초까지 호금전과 장철 그리고 배우 (외팔이) 왕우의 영화， 또한 그들의 영 

화를 모방하는 수많온 아류작들인 무협영화← 칼싸움 영화)가 한창 인기률 꿀었 

다. 이런 영화들은 멜러드라마 일색이던 한국의 영화땐들에게 헐리우드의 서부영 

화와는 또 다른 재미률 느끼게 해 주었다. 아무래도 총 쏘고 말 달리는 서양영화 

보다는 동양의 정서가 한국인에게는 더 익숙했기 때문일 것이다. 하지만 그 영화 

들이 예술적인 완성도에서 뛰어난 것은 물론 아니었고 대중문화적인 측면에서 연 

구될 만한 가치가 있는 것도 아니었다. 다만 삶에 지친 당시 사람들의 스트레스 

해소책으로 무난하게 작용했고 지금까지도 기억의 언저리에 강하게 남아 있는 것 

이다. 

홍콩영화에 대한 열광은 70년대 들어 ‘이소룡’이라는 걸출한 스타의 둥장과 함 

께 세계적인 주목올 받으며 한국에서 돌풍을 일으켰다. 그의 〈맹룡과강〉이나 〈당 

산대형〉 그리고 〈정무문〉 같은 작품들은 지금도 많은 이들에게 회자되는 그 시대 

의、 걸작이었고， 대중문화의 신화였다. 맨 주먹과 쌍절곤만으로 수십 명의 적과 대 

결하는 이소룡은 한국의 영화땐들에게 가히 영웅이었다. 길거리에는 이소룡의 묘 

한 괴성과 이소룡의 유일한 무기인 짱철곤을 휘두르는 청소년들로 가득쳤다. 이것 

역시 영화사적으로 커다란 가치를 지닌 것은 아니었지만 당시의 관객들은 영화적 

완성도나 예술성보다 이소룡 특유의 매력과 그가 뿌려대는 숱한 스캔들에 매료되 

었던 것이다.(그의 영화는 그가 이미 죽은 후에 한국에서 개봉되었지만， 때문에 

그의 죽음을 둘러싼 소문은 더욱 무성했다.) 지금도 그에 대한 추억은 r이소룡 세 

대에게 바친다J (유하 문학동네)라는 산운집이 둥장할 정도로 하나의 추억이자 신 

화로 많은 이들의 뇌리에 남아있다. 
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의 영화사률 껄립하여 〈충경삼림〉을 제작했고 그 영화는 관객들에게 신선함 그 

자체였다. 그는 상업성에만 치우쳐 있던 홍콩영화계에 경종올 울리며， 신선한 감 
각을 요구하던 한국의 관객들에게 우상이 되었다. 이미 〈열혈남아〉와 〈아비정전〉 

올 중심으로 열광적인 황가위땐들이 있었고 무수한 입소문 속에 개봉된 그의 네 

번째 작품 〈중경삼립〉은 일시에 영화땐들의 마음올 사로 잡았다. 

여기서 문제제기가 될 수 있는 부분은 왕가위 열풍올 주도한 땐들이 과연 얘 

전의 홍콩영화땐들인가이다. 일정 부분 겹칠 수도 있고 그렇지 않올 수도 있다. 

그렇지 않더라도 홍콩영화는 한국의 영화땐 곁에 항상 존재해 왔고， 90년대 중반 

을 막 넘어선 지금 새로운 영화쩨대들은 기존의 영화와 그리고 기존의 홍콩영화 

와는 다른 영화를 왕가위의 영화에서 찾은 것이다. 그것이 지금까지 이어져 왔던 

다른 홍콩영화에 대한 열기와 툴린 점이다. 

4. 
한국영화의 상황 

한국영화는 한국인들에게 환영받고 있지 못하다. 자국의 영화가 자국의 국민 

들에게 손쉽게 다가가지 못한다는 것은 큰 아픔이다. 하지만 그것은 이 시대률 살 

아가는 - 미국인들올 제외한 - 세계인들의 공통된 아픔이기도 하다.80년대 후 

반 헐리우드 영화의 직접 배급 파동 이후， 한국영화는 꾸준히 변화를 모색하고 있 

지만 이제 한국영화의 미래가 기존 충무로 영화판에서 오지 않을 것이라는 사실 

은 공공연히 인정되고 있다. 그렇다고 대기업이 참여하는 영화들이 가능성이 보이 

고， 독립영화들이 선전올 하고 있는 것도 아니다. 

1993년 〈서편제〉 이후 한국영화는 국민적인 관심이나， 대중들의 열렬한 지지 

의 후광올 입어 본 적이 없다. 있다면 〈아름다운 청년 전태일〉이 전부일 것이다. 

00년대를 풍미했던 로맨틱 코미디가 커다란 작품적 성과률 낸 것도 아니고， 요즘 

제작의 활기률 띠고 있는 액션영화가 대중영화로서 관객을 홉입할 수 있는 가능 

성， 또는 택스트로서 연구 가치가 있는 가능성을 가지고 있는 것도 물론 아니다. 
1994년과 1995년 위태위태한 상황 속에서 간신히 60여편 정도의 작품 수률 채우 

고 있다. 그렇다면 왜 한국영화는 열성척인 신세대 지지자도 얻지 봇하고， 다양한 
관객충의 형성에도 실때하고 있는 것일까? 

영화를 ‘표현 매체’라고 했을 때 그 표현에는 여러 가지가 담길 수 있다. 작가 
의 삶의 일부 또는 아련한 기억이나 상상의 세계 그리고 사회의 진실된 모습 둥 
둥. 이런 여러 가지 중 하나만이라도 제대로 그려낸다면 좋은 영화라고 할 수 있 
을 것이다. 하지만 한국영화의 상황에서 본다면 그것초차 쉽지 않음이 드러난다. 
한국영화는 최근 몇 년 동안 엄청난 변화의 과정을 거치고 있으면서도 변화 

의 가닥을 잘 잡아내지 못하고 있다. 그것온 많은 대중들과 함께 호홉하기 위한 
단순한 오락영화에서도 그렇고， 수준 높온 관객올 위한 영확도 그렇다.싸실 얘초 
부터 소수의 관객만을 대상으로 만드는 영화는 독립영화 이외에는 없다.) 최근 유 

행하고 있는 한국영화는 다양한 장르와 흐륨을 형성하면서도 일정한 수의 관객을 
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꿀어모으고 있긴 하지만 많은 젊은이들올 지지률 얻어내지는 못하고 있다. 

왜 한국의 젊은이들은 한국영화에 절대적인 지지률 보내지 못하는가? 여러가 

지 요인이 제시되겠지만 우선 관객의 빠르게 변화하는 감성과 사회 • 문화척인 변 
화에 대한 대처 능력이 부족하고 영화를 만드는 이들의 고민 역시 발전하고 있지 

못하고 있다. 그리고 ... 

5. 
왕가워 영화의 도시쩍 ·갑수성과 한국영화 

왕가위 영화는 자기만의 색깔을 가지고 있다. 그리고 자기만의 색깔을 관객에 

게 어필하는 영상적인 마력을 가지고 있다. 팡가위 영화에서 보여주는 특유의 시 

선과 관점 속에서 한국의 관객들에게 매력적인 요소는 도시적 감수성이라고 할 

수 있다. 거기에 왕가위 특유의 나혜이션이 더해지면서 판객은 마치 자신의 이야 
기를 듣는 듯한 느낌올 받는다. 홍콩이라는 도시는 모두 알고 있듯이 한 도시가 

국가를 이루고 있다. 때문에 홍콩인들에게는 중국에 대한 추억과 함께 막연한 불 

안감 같은 것도 폰재한다. 홍콩의 중국 반환에 대한 어두운 분위기는 중국에 대한 

막연한 두려움에서 기인하는 것이다. 그러면셔도 홍콩 젊은이들의 기억 속에는 도 

시로서의 홍콩의 이미지가 깊이 투영되어 있다. 

한국영화에서 그려지는 도시의 이미지와 도시에서의 성장 그리고 삶은 항상 

어린 시절 살았던 시골 생활에 덧씌워져 있다. 그래서 한국영화에 둥장하는 서울 

은 항상 부조리의 공간이고 극복해야 할 공간이다. 하지만 홍콩온 다르다. 그들에 

겐 애초부터 시골에 대한 기억이 없다. 그들은 도시에서 태어났고 도시에셔 자랐 

다. 도시 속의 어두운 그림자란 지극히 개인척인 것이다. 사회척인 것으로 연결지 

올 수 있는 틈이란 별로 폰재하지 않는다. 영화 속에서 마약과 초직폭력 둥 범죄 

의 도시로 깊이 각인되어 있는 홍콩이지만 사회적인 문제에 대한 고민보다는 개 

인적인 고독과 허무 둥이 항상 중심에 놓인다. 

하지만 한국의 감독들에게 도시에 대한 기억온 어린 시철 시골에셔 성공해 、

보겠다고 올라옹 이촌향도(移村훌遺)로서의 고향이다.60년대의 보릿고개가 있었 

고， 70년대의 가난하고 억압된 삶이 있었고， 80년대 저항의 기억이 남아 있다. 그 

들에게 개인적인 고통과 고독온 모두 사회적인 문제와 관련이 있다. 1958년생인 

왕가위가 서울에서 태어빠다면 그는 새마을 운동을 보았율테고， 월남전에 참여한 

삼촌이나 형올 두었올 것이다. 그리고 80년대엔 시위에 적극적으로 참가했거나 적 

어도 그 주위률 배회했을 것이다. 그러나 왕가위에겐 그런 사회적인 경험이 없다. 

그는 충국에 두고 온 누이와의 셔신 교환에셔도 사회척인 문제에 대한 고민보다 

는 책율 얽고 편지를 쓰는 식이었다고 밝히고 있다. 

지금 도시률 다룬 거의 모든 한국영화에는 어떤 방식으로든지 사회문제가 개 

입해 있다. 영화 속에 둥장하는 인물에게 도시는 어연 방식으로든 써왜셔 살아 남 

아야 하는 공간이다. 장현수 감독의 〈게임의 법칙〉은 서울이라는 도시의 생리률 

잘 보여 주고 있다. 주인공 용대는 시골 출신의 깡때이고 그는 주먹 하나로 성공 
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하기 위해 무작정 서울로 상경한다. 그는 폭력조직에서 온 힘올 바쳐 충성하지만 
돌아오는 것온 허무환 죽음뿔이다. 김영빈 감독의 〈테러리스트〉나 〈비상구가 없 

다〉도 마찬가지이다<테러리스트〉의 주인공들도 가난한 어린 시절에 도시로 왔 
다. 하지만 사회의 악은 항상 그들의 앞을 가로막는다<버상구가 없다〉에선 서울 
이라는 도시 자체를 혐오적으로 그려낸다. 서울은 온갖 부조리와 더러운 욕망으로 
가득찬 곳이며， 그 안의 인간들은 모조리 쓸어 버려야 한다. 하지만 주인공은 자 
신의 임무를 완수하지 못한다. 위의 한국영화들은 그래도 서울이라는 도시의 생리 
를 잘 그려낸 영화들이다. 하지만 왕가위 영화에서 보여 주는 감각적인 대사와 이 
미지의 화려함， 그리고 내용의 색다릅올 보여 주진 못한다. 그것은 감독 자체의 
역량에도 문제가 있겠지만 한국영화 전반의 분위기를 반영하고 있다. 또한 한국의 
급격한 산업화와 그 부작용 속에서 성장한 감독들의 성장 배경이 결부되어 있다. 
지금 왕가위 영화에 열광하는 70년대 이후의 세대들에게 서울이라는 공간은 

비관적인 공간만은 아니다. 물론 80년대의 잔재가 존재하기는 하겠지만 그 내용과 
깊이에 있어서 상당한 차이점올 보여 준다. 그들에겐 이촌향도의 기억이 없고， 시 
골에 대한 기억도 추억 이상의 것이 아니다. 그들은 도시의 수혜자라고 보는 것이 
옳다. 깔끔한 도시 이미지의 체험이 그들에게 더 열광할 만한 것이다. 한국이라는 

특수성 속에 존재하는 도시로서의 서울올 그들은 기억하지 않는다. 그러나 한국영 
화는 아직 서울이라는 도시가 배태하고 있는 사회모순과 부조리에서 자유롭지 못 

하다. 
표현 형식에서도 덜 성숙한 리얼리즘의 강박관념에서 아직 벗어나지 못하고 

있다. 리얼리즘의 미학이 완성되기 이전에 한국영화는 이미 리얼리즘이라는 굴례 
에서 벗어나고 있다. 하지만 그것은 영화적인 발전올 통해 나타나는 것이 아니라 
순전히 상업적인 가능성 속에서만 존재하고 사고되는 것이다. 한국영화는 리얼리 
즘의 시대에서 벗어나면서 모더니즘이라는 발전 과정을 보여주지 못하고 포스트 

모던한 양상만올 쫓아가고 있다. 리얼리즘올 극복해야 한다고 주장하면서 자신들 
의 영화로 그것올 실천한 장선우 감독의 〈경마장 가는 길>， <너에게 나를 보낸 
다>， 그리고 여균동 감독의 〈맨?> 둥이 있다. 하지만 그것이 개별 작품의 성과와 
한계를 분명히 하고 있고， 하나의 경향올 이루며 대중적인 어필을 하지 못했다. 
한국영화는 리얼리즘의 사회적인 짐을 벗어 던지려 하는 바로 그 순간 상업성과 
영합하며 ‘가벼움의 미학’이라는 스스로의 함정에서 빠지고 있다. 내용적 깊이에서 
도 그렇고， 스타일에서도 새로움의 추구는 간 데 없다. 한국영화는 과거의 짐을 
벗어 던지려고 하면서도 은연중에 그것을 도로 주워 담고 마는 것이다. 

90년대 중반들어 사회운제와의 고리를 과감히 끊으면셔 세련된 도시률 담고 

있는 영화들이 만들어지고 있다.94년 박헌수 감독의 〈구미호〉가 있고， 95년 김성 

수 감독의 〈런 어훼이〉가 있다. 그리고 96년 최근 개봉중인 강제규 감독의 〈은행 
나무 침대〉가 있다.90년대 초반 〈결혼 이야기〉로 한국영화에서 하나의 획을 그 

은 r신씨네」 의 〈구미호〉와 〈은행나무 첨대〉를 보자. 이 영화들은 현재적인 서울 
올 무대로 하고 있으면서도 과거에 매달리고 있다<구미호〉에서는 한국의 오랜 

전껄올 바탕으로 한 귀신 이야기를 바탕으로 한 것이고<온행나무 침대〉는 천년 

전의 사랑을 현재로 꿀어 오고 있다. 두 영화 모두 관객들의 좋은 반웅올 얻었고 
(얻고 있지만)， 이것은 %년대 후반 홍콩에서 〈천녀유혼〉과 그 아류작들이 이미 
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숱하게 다루었던 내용이다. 그리고 도시의 인간들을 다루고 있으면서도 특유의 도 

시적 감수성은 묻어나지 않는다. 이 영화들은 80년대 리얼리즘의 강박관념에서 벗 

어나 신화적인 시/공간으로의 여행올 벌이고 있는 것이다. 이것은 한국영화가 도 
시라는 시/공간이 주는 세련됨과 무게를 다룰 능력이 없음올 스스로 고백하는 일 

이다.<런 어쩨이〉는 숨 쉴 곳조차 없는 도시의 단면올 스케치한다. 이 - 영화에는 

가족관계도 없고， 과거에 대한 쓸 데 없는 기억도 없다. 하지만 영화의 중심이 되 

어버린 액션은 헐리우드와 홍콩의 그것올 표방하면서 그 수준 이상으로 웅비하지 
못한다. 결국은 액션의 연출도， 세대에 부합하는 특색있는 도시적 감수성도， 새로 

운 스타일도 보여 주지 못한 것이다. 

대만의 경우 타이빼이에 사는 대만인들의 기억 속에， 도시는 본토에서 쫓겨난 

역사률 가지고 있다. 그들은 자신의 현대사적 관점 속에서 타이빼이라는 도시를 

조명하고 있으며， 그 시각은 지나치게 일상적이고 무료하다. 그것이 대만의 영화 

가 보여 주는 특정이며， 국제적으로 인정받올 수 있는 근거이다. 후 샤오시엔과 

양덕창의 영화플올 비롯해서 1995년 개봉한 채명량의 〈애정만세〉는 대만의 도시 

표정올 냉정하게 잡아 내고 있다. 대만의 영화는 왕가위의 그것과는 많은 점에서 

다르다. 채명량의 영화에는 빠른 편집과 현란한 이미지， 경쾌하고 복고적인 음악 

은 없지만， 대만이라는 도시의 일상올 세밀하게 묘사하고 있다. 이것온 타이때이 

와 홍콩과 서울이 다름을 그리고 영화가 다를 수 밖에 없음올 보여주는 대목이다. 

‘왕가위 열풍’은 왕가위 감독 자체의 작가성에 기인하는 측면도 부인할 수 없 

다. 1995년 열풍의 대상이 된 왕가위 영화는 다른 영화들이 보여 주지 못하는 많 

은 매력올 가지고 있다. 특히 20만 이상의 관객을 동원하고， 비디오 대여 순위에 

서도 상위권올 차지한 〈중경삼림〉은 갑각적인 영화에 목말라 하던 세대들에게 열 

광적인 지지를 받았다<중경삼림〉에서 왕가위는 홍콩 젊은이들의 방황과 좌절， 

그리고 고독과 사랑을 담고 있다. 지극히 개인적인 내용을 다분히 감성적이고 감 

각적인 영상언어로， 개인적으로 보여지는 내용에 현란한 카메라 월과 화려한 편집 

그리고 향수를 자극하는 복고적인 음악이 더해져 다른 영화에서는 볼 수 없는 신 

선한 분위기를 자아낸다. 게다가 스랩 프린탱이 보여주는 낯선 질감은 새로운 영 

화의 가능성을 충분히 보여 준다. 하지만 〈중경삼림〉은 한국에 소개되었던 그의 、

전작들과는 상당히 다른 모습으로 관객들올 찾아왔다<중경삼림〉에는 ·다소 어두 

운 분위기의 〈열혈남아〉나 〈아비정전〉과 다르게 밝고 희망적인 메시지가 담겨 

있다. 홍콩이라는 도시가 갖는 어두운 측면들보다는 그 속에서 일어날 수 있는 

‘사랑’이라는 감정에 충실한 젊은이들의 모습에 보다 주목한 것이다. 이것은 〈타 

락천사〉에서 더욱 확대된다. 

한국의 동세대 감독들은 앞에서 이야기했듯이 왕가위가 보여주는 감수성과 

매혹적인 이미지에 다가서지 못하고 있다. 그런 상황에서 한국의 영화땐들이 그에 

게 열광하는 것은 어쩌면 당연하다. 문제는 왕가위 영화에 필적하는 한국영화가 

나오고 있지 못하다는 데 있다. 왕가위는/ 영화적 • 도시적으로 젊고， 한국의 감독 

들은 영화적 • 도시적으로 이미 늙었거나 아직 성숙하지 못했다. 그리고 한국영화 

는 수많은 문화적 수혜속에 자란 세대들의 세련됨에 미치지 못하고 있다. 

/ ‘f. 
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6. 

한국의 영화관객들은 그동안 참으로 불행한 영화 환경에 놓여있었다. 척박한 
문화적 풍토에셔 성장한 한국의 영화관객들은 자신들의 감수성올 만족시킬 한국 
영화도 보지 못했고 책에서 수없이 언급되던 그 많은 영화들도 볼 수 없었다. 비 
명만 보고， 작품은 보지 못하는 악순환이 계속 반복됐다. 이 런 상황 속에서 %년 
대 들어 조금씩 수혈되기 시작한 문화적 감수성들이 1995년 폭발하기에 이른다. 
이중 하나가 “왕가위에 대한 열광”으로 표현된 것이다. 사실 새롭기 그지없는 왕 
가위 영화의 스타일온 60년대 이후 셔구 모더니즘 계열의 영화들에셔 보여 주었 
던 것이었다. 거기에 가미된 것이 개인적인 인물들의 감성적 사랑과 감각적인 대 
사 그리고 복고적인 음악이다. 모더니즘적인 스타일과 감수성이 포스트-모더니즘 
적인 분위기와의 결합올 통해 새롭게 부활된 것이다. 한국에는 60년대 서구 모더 
니즘의 영향이 이식되지 않았고， 영화적으로 표출되지도 않았다. 그것의 영향올 
받은 한국영화도 없다. 하지만 한국의 관객들은 왕가위의 영화에 열광했고 하나의 

흐름을 이루었다. 
대다수 관객충을 이루고 있는 젊은 세대들이 상황의 흐름에 많이 움직이는 

경향을 가지고 있다. 이것은 물론 한국영화를 만들어왔던 영화인들의 문제이기도 
하고， 다양한 문화와 영화를 접하기 어려웠던 한국의 문화적인 상황과 크게 맞물 
려있다. 그렇다고 왕가위의 뺀들이 얄은 수준의 영화감상을 했다는 것이 아니다. 
그의 영화에게 분명 힘이 있고， 대중적인 홉입력도 있다. 하지만 그것으로 ‘왕가위 
현상’을 모두 껄명할 수는 없다. 
불과 5년전 〈아비정전〉에 률을 던졌던 관객들이 지금 〈중경삼림〉과 〈타락천 

사〉에 열광하고 있다. 왕가위가 21세기률 주도할 써네아스트 중의 한명인 것은 
분명하지만， 왕가위에 대한 한국에서의 환호는 그래서 논리적인 셜명올 하기가 어 
렵다. 이것은 관객들올 크게 만족시킬 수 있는 한국영화의 부재와 짧은 한국영화 
관객의 한 단면을 보여 주는 현상이다. 한국에서도 그에 필척하는 영화가 나와야 
하고 그에 열광한 관객들의 애청이 필요한 시점이다. 탬훨매 
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열혈남아 
熱，Jn.男 兒‘: As Tears Go by 

1988년， 35mm， 색채， 90분， 홍콩 
影之傑힐作有限公司: In-Gear Film Pr，어따tion Co. Ltd. 

제작 : 등광영 郵光榮 / 감독 : 왕가위 王훌홈 / 각본 : 왕기위 王훌홈 / 

촬영 : 유위강 홈j훌훌 / 편집 : 징피득 휴彼得 / 응악 : 종정얼 훌定-j 

미술 : 장숙핑 張淑平 / 주채가 : ‘그대는 내 가슴 속 영원한 아픔 

함훌我뼈口永遺的홉’(왕걸 王흩) j 

유덕화 IJ~훌훌(- 소회)， 장만욱 품톨玉(- 이화)， 

장학우 張훌友(- 창파)， 만자량 홉*훌良 

#. 1 오프닝 타이훌 멀티-비천(음악) 

#. 2 소화집 숙모에게 전화 

#. 3 배 위 아화뒷모습 

#. Jl. 소화 집 아화 찾아옴(음악) 

/창파전화 

1. 5 식당 반자에게 수금을 하지 못하는 아화 

#. 6 식당 앞 도착하는 소화 

#. 7 식당 소화등장 

/반자를 병으로 때림 

#. 8 식당 앞 소화 창파와 돈을 나눈다. 

#. 9 ‘FUTl.Æ’ 간판(인 서트) 
#. 10 극장 출입구 마벨을 찾늠 소화 

1.11 극장 안 마벨과 소화 

/낙태 사실 알게 됨 

#.12 소화 집 앞 복도 
,. 13 집안 괴로워하는 소화 

/실연당했냐고 묻는 아화 

1. 1Jl. 집안(아침) 병원에 다녀온 아화과 소화의 대화 

/식사 

#. 15 집안(저녁) 약 먹는 아화 

/외훌 훈비 

1. 16 당구장 당구대의 구멍 

#.17 집 하서가 창파에게 도움 요청 
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#. 18 당구장 

#. 19 상점 간판(인서 트) 
#.20 거리 

#.21 소화 집 

#. 22 포장마차 앞 거리 

장파의 내기당구 

/싸움 

/도망치는 장파와 하서 

쫓기는 장파와 하서 

/잡혀서 맞는 장파와 하셔 

외출준비하는 아화(음악) 

/피투성이 장악우률 하서가 데려옴 

/집을 나서는 소화 

#.23 달갈 먹는 00과 걸어오는 소화 교차 

#.24 포장마차 

#.25 도시의 하늘(인서트) 
#.26 소화 집 

#.27 소화 집(아침) 
#.28 배 위 
#.29 소화 집 

#.30 란타우 섬 
#.31 옥상 

#.32 도시 전경 

#.33 술집 
#.34 상접 앞 

#.35 술집 
#.36 술집 
#.37 식당 2충 

#.38 식당 1충 
#.39 도시 전경 
#.40 두목 앞 
#.41 비 오는 거리 
#.42 술집 
#.43 쥬크박스 

#.싸 달리는 버스 

#.45 해풍장 
#.46 부두 앞 

#.47 배 

6lJ. Reading 

둘어오는 소화 

/싸움 

밖을 내다보는 아화 

/소화 둘어옴 

/대화(음악) 

아화의 편지 

아화의 모습 

펀지률 읽는 소화 

하서의 결혼식 

/하서 장인과 싸우는 장파 

네온사인 

/몸수색하는 경찰 

조심하라는 말을 전해 듣는 소화 

잡히는 따치 

토니 부하가 소화 찾아옴 

창파률 만나는 소화 

토니롤 만나는 소화와 창파 

주인올 협박하여 돈올 빌리는 소화 

소화와 토니 화해 

마밸올 만나는 소화(음악) 

해풍장의 아화에게 전화를 거는 소화 

음악올 트는 소화(주재가) 

아화올 찾아가는 소화 

아화올 찾는 소화 

아화올 기다리는 소화 

/만남 

돌아가는 소화 
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#.48 부두 앞 
#.49 전화박스 
#.50 해풍장 앞 

#.51 해풍장 프론트 
#.52 거리 

#.53 도박장 앞 

#.54 섬 
#.55 해풍장 
#.56 화장실 

#.57 토니 식당 
#.58 소화 집 

#.59 집 앞 골목 
#.60 부두 앞 
#.61 의원 

#.62 도시 
#.63 극장 
#.64 화서일터 
#.65 해풍장 방 안 
#.66 섬 풍경(인서트) 
#.67 해풍장 방 안 
#.68 전화 
#.69 버스 앞 
#. 70 도박장 
#.71 참파 집 앞 거리 

1.72 경찰서 

1.73 유치장 

/배 안에서 컵을 던짐 

/호훌 

만남 

만남 

버스에서 내리는 두 사람 

대화(음악 팔) 

어묵을 파는 창파 

/잡히는 창파 

차롤 부수는 장파와 도박하는 토니 모습 교차 

/싸움 

달갈 배 달하는 아화와 소화 

전화하는 소화 

묶인 채 갇힌 창파 

장파률 데리고 도망치는 소화 

장파와 소화의 대확 

토니 부하에게 당하는 창파 소화 

기다리는 아화 

소화치료 

멀티-비전 

일올 맡는 창파 

화서에게 작별하는 창파 

만남 

호출 

화서와 소화 전화 

떠나는 소화(음악 :우리 서로 잊어가는 수밖에) 

토니에게 빚올 갚는 창파 

버스에서 내리는 창파 

/박스를 던진다 

/소화를 보고 도망치는 창파. 쫓늠 소화(음악) 
/대화 

/도망치는 창파 

따치에게 충을 쏘는 창파 

/경찰에 층에 죽는 창파 

/따치률 죽이는 소화 
/총에 맞아 쓰러진 소화 

/회상 장면 교차 

소화를 만나는 아화 

/사랑 장면 회상 

/떠나는 아화 

/소화의 옛모습 삽입 
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아바정젠 
M"飛.iE傳: Days of Being Wild 

1900년35mm， 색채， 00분， 홍콩 
~之傑힐作有~l公회: In-G않r Film Prodκtion Co. l띠. 

채작 : 진엉광 빼혔光 / 감독 : 왕가위 王훌術 / 각본 : 왕기위 王훌률 / 
훌영 : 두가풍 柱可훌 / 편집 : 장피득 훔彼훌 / 음악 : 종정일 훌定-/ 

미술 : 징숙핑 홈뼈뿌 / 추제기 : ‘이비정전， 인생온 어디로 기는걸까 

何法f훌훌之， 阿飛正톨’(장국영 홈톰훌) / 

장국영 훌톨훌(- 이 tt l)’ 유덕화 훨째훌(- 경찰). 장만옥 a톨톨3i(- 수리진). 

유기령 홉&J흠(- 미미). 장학우 훌톨友， 양조위 훌뼈훌， 반적화 홈훨훌 

#. 1 장국영과 장만옥의 첫만남 
/벽시계 클로즈-업 

#.2 필리핀 정글의 모습 
/아비정전 크레닷 

#.3 장국영과 장만옥의 두번째 만남 
/벽시계 

/잠자는 장만옥의 모습. 

#.4 장국영과 장만옥의 셰번째 만남 
/시계를 보며 1분의 의미를 얘기하는 아비 

/벽시계 클로즈-업 

/장만옥의 나레이션 

#.5 장국영과 장만옥이 번갈아 클로즈-업 
/장만옥이 장국영에게 청혼하지만 장국영은 거절 

/장만옥은 다시 오지 않겠다고 합 

#.6 괴로워하는 장만옥 
/계모의 집에 장국영이 와서 계모롤 칩대에 눔힘 

/거울에 비치는 계모의 모습 

/울먹이는 계모의 클로즈-업 

#.7 장국영이 계모의 애인을 폭행하고 유가령을 만남 
/귀걸이로 유가령을 유혹하는 아비 

#.8 유가령을 자기 집으로 데려오는 장국영 
/하얀 형광등 조명 

/거울을 보는 유가령 
/물을 끄는 할아버지. 

#.9 거리를 순찰하는 유덕화 
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/비어 있는 전화박스 

#.1 0 창문을 넘어 장국영의 집으로 둘어 오는 장학우 
/장국영과 장학우의 대화 

#.1 1 장국영과 유가렁의 갈등 
/자신을 잊을까 두려워하는 유가렁 
/시계률 닦는 아줌마 

#.1 2 유가렁과 장학우의 만남 
/라디오 음악에 맞춰 춤을 추는 유가렁 

#.1 3 장국영의 나레이션 
/거울을 보며 맘보 충을 추는 장국영 

#.14 카패로 장국영올 찾아오는 계모 
/둘은 장국영의 생모 문쩨로 말다툴 

#.15 유가렁에게 사랑을 고백하는 장학우 
#.1 6 장국영에게 매달리는 장만옥과 매정하게 거절하는 장국영 
#.17 장만옥 문채로 싸우는 장국영과 유가렁 
#.1 8 똑같은 일을 반복하는 유띄화 

/그는 장만옥을 위로하고 그녀는 유덕화에게 차비롤 꿔 감 
#.1 9 장만옥이 유덕화에게 괴로운 사람을 고백 

/버스 타는 장만옥을 지켜보는 유덕화 
#.20 유덕화는 장만옥에게 장국영올 당장 잊으라고 충고 

/장만옥은 시계를 보며 그롤 잊겠다고 다집함 

#.21 유덕화와 장만옥이 산책하며 자신의 이야기를 털어놓음 
#.22 장만옥의 전화롤 기다리는 유덕화 

/유덕화의 나레이션. 

#.23 유가렁이 바닥을 닦으며 장국영에게 영화를 보러 가자고 합 
/장국영은 그녀롤 몰아 냄 

#.24 장국영의 계모는 이민올 가고 그에게 생모의 거처를 말혜 줌 
#.25 장국영은 필리핀으로 생모롤 찾아 떠나기로 함 

/장학우에게 유가렁올 부탁합 

#.26 장만옥에게 찾아가 화풀이하는 유가령 
#.27 계모롤 찾아가 장국영의 행방을 물어 보는 유가령 
#.28 분장실로 유가령을 찾아온 장학우 

/거울올 깨며 화를 내는 유가령 

#.29 비 내리는 골목에서 싸우는 유가령과 장학우 
/장국영올 따라 필리핀으로 가겠다고 얘기하는 유가령 

#.30 카페에서 만나 유가렁에게 차를 판돈올 주는 장학우 
/효느끼는 유가령 

#.31 시계 클로즈-업 
/생모률 잦아가는 장국영 

/장국엉의 나레이션 
#.32 필리핀에 온 유덕화 

/한 여자가 유덕화의 방문올 두드림 
#.33 길바닥에 취해 쓰러진 장국영올 유덕화가 여관에 데려옴 

/두 사람의 긴 대화 
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#. 1 길거리 임청하가 시장때 감 

#.2 도시에서 바라본， 비가 올 것 같은 하늘 
#.3 길거리 수배자률 쫓아가는 금성무 

/날짜 표시판 

#.34 기차역 장면(스테디 캠) 
/큰 싸움이 일어나고 유덕화와 장국영은 지붕 위로 달아난다 

#.35 기차 안에서의 유덕화와 장국영의 대화 
#.36 유덕화가 잠깐 자리률 뜬 사이 총을 맞는 장국영 
#.37 계모의 회상 

/생모에게 아기룰 넘겨 받은 계모 

#.38 장국영의 죽음 
/그의 나레이션 
/필리핀 정글의 모습 
/지나가는 기차. 

#.39 유가렁이 필리핀에 도착 
#.40 유덕화에게 전화를 거는 장만옥 

/밸이 올리는 비어있는 전화박스 

#.41 양조위의 출현 
/옷올 입고 머리률 빗눈 양조위의 롱테이크. 

#.4 길거리 

#.5 가게 앞 

#.6 가게 앞 
#.7 술집 

#.8 실 내(냉장고 앞) 
#.9 실내 
#.1 0 실내 
#.11 신발 가게 
#.1 2 가전채품 가게 
#.13 뒷골목 
#.1 4 식당 안 
#.1 5 아미의 집 앞 

#.1 6 상점 안 
#.1 7 편의점 안 
#.1 8 실내 
#.1 9 실내 

#20 공항 
#21 정류장 
#22 공항 내부 
#23 술집 
#24 길거리 

렴
 

-林책M
 購1994년35mm， 색채， 97분， 홍콩 

톨東톨影힐作有限公司 

채작 : 유진위 i삐훌풀 / 감독 : 왕기위 王훌률 / 각본 : 왕기위 王훌ffr/ 
훌영 : 두가풍 柱可風 • 유위강 I뻐.훌 / 편집 : 장숙핑 웰淑lfL' 혜겉위 

~t훌훌 • 광지량 뻐志良/ 응악 : 진훈기 聊Ib홉 • 로웰 가르시아 Ro빼 A. Garcia 
/ 미술 : 장숙평 훌뼈平 / 주제가 : ‘Califomia Dreamin’(The Mamas & 1he 

Pa때S)， ‘훌中A’(왕정문 王빼톨) / 

#25 맥도날드 앞 
#26 상점 안 

#27 집안 
#28 보관소 
#.29 시장 
#.30 아이스크림 집 

임정하 **"톨(- 마약 밀때인)， 금성무 金헬훌(- #223), 양조위 훌뼈풀(­
뼈63)， 왕정문 王빼톨(- 뼈 01)， 주가령 .lU톨홉 

#.31 길거리 
#.32 인형 가게 앞 
#.33 골목 안 
#.34 가게 앞 
#.35 난간 
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임청하와 금성무가 마주챔 

/금성무의 나레이션 

숙모와 전화 통화하는 금성무 

/간판(인서트) 

주인과 금성무 대화 

쥬크박스 

/술 마시는 임청하 

임청하가 인도인들의 여권올 받음 

돈을 나눠주는 임청하 

옷을 만드는 모습 

구두률 고르고 물건을 만지지 못하도륙 함 

물건 고름 

어느 인도인이 누군과와 이야기하는 것올 봄 

전화 거는 임청하 

아미률 기다리는 금성무 

/날짜(인서트) 

가방올 구입 

물건올 구입 

만든 신과 옷 속에 마약을 집어 넣음 

콘돔에 마약을 집어넣는 임청하 

/화장실을 다녀오는 인도인들 

인도인들을 데리고 공항에 도착한 임청하 

차를 기다리는 유가령의 모습 

사라진 인도인들을 찾는 임청하 

통조림을 전혜 받는 임청하 

임청하가 길거리를 배회함 

/임청하의 나레이션 

금성무의 모습 

통조림을 사서 모으는 금성무 

/날짜(인서트) 

전화로 비행기표를 예약하는 임청하 

총을 찾는 임청하 

임청하가 배반한 인도인들을 찾으러 다님 

아이를 유괴하고 아버지때재 전화를 검 

아이 아버지의 고민하는 모습 

배회하는 임청하 

왕정문과 임청하가 엇갈림 

범인올 잡는 금성무 

아미때게 전화를 거는 금성무 

아래를 쳐다보는 양조위의 모습 
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#.36 
#.37 가게 안 
#.38 가게 앞 
#.39 길거리 
#.40 골목 
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#.69 가게 
#.70 집안 

#.71 시장 
#.72 집안 
#.73 시장 
#.74 집안 
#.75 시장 
#.76 집안 
#.77 집안 

70 Reading 

에스컬레이터률 뛰어 올라가는 금성무의 모습 

통조림올 사려다가 적원과 싸우는 금성무 

기한이 지난 통조림은 싫다는 청소부 아저씨 

임청하의 짜증내는 모습 

임청하가 배반한 인도인올 죽이고 도망갑 

파인애플 통조림을 먹는 금성무 

주인과의 대화 

뺏날 친구들에게 전화롤 거는 금성무 

금성무와 임청하가 만남 

백인남자와 가발 쓴 여자와의 정사 

쉬고 싶다며 잠든 임청하와 금성무 

잠자는 임청하， 무료한 시간을 보내는 금성무 

새벽이 되어 떠나는 금성무 

으도자묻 트t ;J 1 느 킹서므 
ι~OOc르 -을 ‘-애 ‘_ ~O ’ 
생일축하의 뼈뼈가 옴 

임청하가 빽민남자롤 죽임 

금성무와 왕정문이 부딪힘 

양조위와 왕정문이 만남 

춤추는 왕정문 

양조위가 앨러드롤 사리 옴 

양조위가 생선과 갑자 셀러드를 사러옴 

애인이 떠나서 커피만을 마시는 양조위 

도시와 비행기의 모습 

과거의 양조위와 유가령의 다정한 모습 

음악올 들으면서 일히는 왕정문 

펀지룰 전헤주는 유가령 

펀지롤 뜯어보는 가게의 일하는 사람들 

유가령의 펀지롤 보관헤 달라고 히는 양조위 

동료 경찰관이 와서 앙조위가 아프다고 합 

물건들이랑 대화하는 양조위 

양조위가 장을 봐오는 왕정문의 집을 들어줌 

/주소를 가르쳐줌 

왕정문이 양조위의 집에 들어가는 꿈을 꿈 

몰래 양조위익 집안에 들어온 왕정문 

/이것올 알지 못하는 양조위 

왕정문이 양조위롤 만나고 짐을 상접에 맡김 

앙조위의 집올 청소히는 왕정문 

양조위를 만4 과일올 주는 왕정문 

가게에 전화를 거는 왕정문 

양조위에게 블렉커피를 조금만 마시리고 합 

집안올 청소하고 물예 수면제롤 넣음 

물을 먹고 장에 드는 앙조위 

를-t액그 셔§ 심포지움 - Reading 조훌빼 

#.78 집안 
#.79 시장 
#.80 집안 
#.81 문 앞 
#.82 집안 
#.83 가재 
#.84 집안 
#.85 집안 
#.86 가재 

/시간을 째는 왕정문 

집안올 꾸미는 왕정문 

긴 머리의 여자를 아느냐고 울어 보는 왕정문 
물이 넘쳐 있는 집안율 청소하는 양조위 
금붕어를 사온 왕정운과 양조위가 부딪힘 
앙조위가 왕정문 다리를 주물러 주고 잠이 둠 
전기가 나갑 

집이 달라졌다는 것을 눈치채는 양조위 
집을 청소하던 왕정문이 양조위때재 들킴 
양조위가 펀지를 달라고 함 
/왕정문과 만날 약속을 함 
양조위가 유가령의 집을 챙김 

기다리는 양조위와 소식올 전혜주는 가게주인 
유가렁올 만남 

편지를 버렀다가 다시 주워서 얽음 

스튜어디스가 되어 돌아온 왕정운 
왕정운과 양조위가 만남 

#.87 집안 
#.88 카페 
#.89 편의점 
#!KJ 편의접 
#.91 공항 
#.92 가재 

동샤꺼폭 
훌훌F뭘훌:A낭les of Time 

1994년， 줬nm， 색채， 95분， 흥콤 
•• 톨흥톨作有R톨公펴 
./J‘明훌1'F~n톨公펴 
:tlt film Studio 

뻐1y ûnnon Co. l td. 

제적 : 유전위 톨훌훌 / 강특 : 왕기위 王훌홉 / 원짝 : 김용 슐./ 
각본 : 황가위 王훌훌 / 훌엉 : 두기풍 한可톨 / 

편 ~ : 딩기명 훌훌뼈 · 정숙훨 톨뼈.' 혜곁위 훌훌야 • 필지량 .:훌훌/ 
응악 : 전 훈기 •• 훌 · 로옐 가르시아 Ro어 A Garcia / 미을 : 장혹평 를훌후 

j 무훌찌도 : 흩금보 향 •• 

장국영 톨톨를(- 서 특) ， 임청 히 #"톨(- 모를연/민)， 양기휘 훌훌훌(- 동시)， 
양조위 훌홈훌(- ft 무살수)， 장학우 톨.훌(- 흩힐공)， 

유기형 톨톨똥"양찌니 홉흥홉 
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#. 1 도입 씬 - 동사와 서독 
#.2 제목 
#.3 서독의 싸움 
#.4 동사의 싸움 
#.5 사막(배경) 
#.6 서독 - 누군가와의 대화 

#.7 사막(배경) 
#.8 동사가 서독을 찾아옴 
#.9 서독과 동사의 대화- 취생몽사롤 마시고 기억올 잃은 동사 
#.1 0 떠나는 동사 
#.11 도화를 찾아간 동사 
#.1 2 말 위에서의 도화 
#.13 동사와 맹무살수의 대화 
#.1 4 모룡연/인에게 목숨올 잃올 뻔한 동사 
#.1 5 서독을 찾아와 동사를 죽여 달라고 부탁하는 모룡연 
#.1 6 동사와 모룡연의 술자리 - 동생과 결혼하겠다고 약속함 

#.1 7 약속장소에 서독이 나타나지 않음 
#.18 서독올 찾아와 오뼈를 죽여 달라고 부탁하는 모룡인 
#.1 9 서독을 찾아온 모룡연 
#.20 서독올 찾아온 모룡민 
#.21 서독과 모룡인 - 누군가가 자기률 죽이려 한다고 말함 

#.22 서독과 모룡연 - 동생올 찾음 

#.23 서독과 모룡인/연 - 모룡인/연의 두 인격을 알게 됨 

#.24 서독올 애무하는 모룡인/연 
#.25 이후 모룡인/연의 모습 - 혼자서 무술을 연마 

#.26 서독올 찾아와 도움올 청하는 완사녀 
#.27 꿈꾸는 서독 - 과거 고향과 자애인의 모습 

#.28 맹무살수가 찾아와 서독에게 일을 부탁 
#.29 맹무살수와 사무라이의 싸움 
#.30 맹무살수에게 도움을 청하는 완사녀 

/서독과 맹무살수의 대화 

#.31 사막산 위의 맹무살수 
/맹무살수와 완사녀의 대화 

#.32 서독과 맹무살수 - 자신의 죽음을 예감 
#.33 맹무살수와 완사녀의 임맞춤 
#.34 맹무살수가 말도둑들과의 싸움으로 죽음 
#.35 술올 마시며 맹무살수를 기다리는 동사 
#.36 흥칠공의 싸움 
#.37 흥철공에게 청부업을 권하는 서독 
#.38 마을을 공격 한 말도둑 

/흥철공에게 신발을 사 줌 

#.39 서독의 설득 
#.40 흥칠공에게 맹무살수의 시체를 보여 주는 서독 
#.41 흥칠공과 말도둑과의 싸움 
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#.42 돈올 세는 흥칠공 
#.43 흥칠공의 아내가 찾아옴 
#.44 아내롤 보내는 흥칠공 
#.45 흥칠공의 아내에 대한， 서독과 흥철공의 대화 
#.46 서독을 다시 찾아와서 부탁하는 완사녀 
#.47 완사녀의 복수률 하는 흥칠공 
#.48 손가락을 잃은 흥칠공과 서독의 대화 
#.49 서독에게 흥철공올 도와 달라고 청하는 완사녀 
#.50 완사녀롤 위로하는 흥칠공 
#.51 흥칠공올 간호하는 아내 
#.52 떠나는 완사녀 
#.53 흥칠공과 서독의 대화 
#.54 흥칠공과 그의 아내가 떠남 - 질투를 느끼는 서독 
#.55 서독과 흥질공의 교차 
#.56 이후의 흥칠공 
#.57 현재의 서독과 과거 서독， 자애인의 교차 
#.58 결혼 전날 밤， 서독과 자애인 
#.59 맹무살수의 고향에서 도화와 서독의 만남 
#.60 바닷가(?). 아이의 모습 

#.61 자애인과 동사의 대화 - 서독에 대한 후회를 고백하는 자애인 
#.62 자애인의 죽음 
#.63 취생몽사를 마신 후의 동사 
#.64 이후로 복사꽃 섬에 살게 되는 동사 
#.65 자애인의 죽음에 대한 소식을 받은 서독 
#.66 서독과 자애인 

/호수 풍경 

#.67 구멍 난 천막 
#.68 서독 - 누군가와의 대화 (#. 6과 동일) 
#.69 술을 마시는 서독 - 기억올 잃지 않음 
#.70 자애인 
#.71 바다 
#.72 계란올 줍는 서독 
#.73 집을 불태우고 떠나는 서독 
#.74 사막 

/호수 풍경 

#.75 서독과 흥철의 싸움 
#.76 동사와 완사녀의 싸움 
#.'π 모룡연/인 

#.78 서독 
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