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1. 서  론

예술 사조에 있어서 20세기로의 진입은 새로운 실

험과 미학적 도전의 시기를 맞이한 것을 의미한다.

영화 분야에서는 연극과 건축, 미술과 음악 등 다른 

예술과 차별화된 영화적 표현 방식을 위한 고찰이 

본격화된 시기이기도 하다. 이러한 움직임은 1920년

대 유럽에서 아방가르드 영화로 표면화되었고, 미국

에서는 마야 데렌의 첫 단편 영화 <오후의 올가미>

(Meshes of Afternoon, 1943)가 아방가르드적 전통

의 시작을 알리게 된다.

마야 데렌은 실험영화와 인디영화에 관련된 독창

적인 어휘들을 만들어 냈는데, 그녀의 영화를 지칭하

는 ‘자기 성찰적 다큐멘터리’, ‘영화 시’, ‘제의적 영화’,

‘카메라를 위한 영화’ 등이 대표적인 것들이다. 이러

한 표현은 다른 예술 형식들과 영화를 구별하고자 

하면서도, 자신의 영화를 설명하는 메타포로써 시,

춤, 건축, 음악 네 가지의 예술 형식을 선택하고자한 

마야 데렌의 의도를 반영한다. 그녀는 창조적으로 기

억의 파편을 재배치하는 영화의 속성을 표현하기 위

해서 시의 공감각적 이미지를 차용했고, 시공간의 개

념을 초월하는 움직임의 속성을 설명하기 위해 춤을 

영화 스토리텔링의 매개로 사용했으며, 건축의 혁신

적 업적과 음악의 비서사성, 무형적 속성에서 영감을 

받기도 했다.

이처럼 마야 데렌의 영화작업은 영화의 기술력을 

다른 예술 형식의 구조적 특질과 균형을 이루게 하는 

것을 원칙으로 이뤄졌다[1]. 데렌은 ‘발견’과 ‘발명’으

로 정의되는 촬영과 편집 기술을 시, 춤, 건축, 음악에 

접목시켜 스크린 위에 ‘인위적 리얼리티’를 구현했

고, 그렇게 창조된 시공간의 압축과 확장성이 영화가 

다른 예술 형식들과 차별화 될 수 있는 미학적 특징
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이라고 주장했다. 그녀는 여러 예술의 속성과 영화의 

기술적 요소들이 교차하는 지점에서 실험적 이미지

들을 창조함으로써, 작가 내면의 심리적 흐름을 표현

하고 관객의 정서적 체험을 확장시키는 새로운 맥락

의 시공간을 제안했다. 이와 같은 데렌의 작업들은 

궁극적으로 실험영화가 지니고 있는 매력과 보편적 

정서를 극대화시켜 대중들이 쉽게 접하고 이야기할 

수 있는 예술로 승화시키기 위한 목적을 가지고 있다.

본 연구는 마야 데렌의 저서와 작품들, <뭍에서>

(At Land, 1945), <카메라를 위한 안무 연구>(A

Study In Choreography for Camera, 1945), <변형

된 시간 속 의례>(Ritual in Transfigured Time,

1946)와, 데렌과 관련된 학술 자료들을 토대로 이뤄

졌다. 마야 데렌에 대한 국내 연구가 부족한 이유로,

작품의 경향과 사회적, 심리학적 배경에 대한 논의는 

국제 학술 세미나의 발제문, 데렌의 인터뷰 원고를 

참고했고, 촬영과 편집의 미학적 시도들에 대한 분석

은 데렌의 작업 노트를 기반으로 수행되었다. 마야 

데렌의 비판적 사고와 실험적 시도, 창작의 자율성과 

인문학적 상상력이 투영된 새로운 형식의 리얼리티

는 다양성과 자율성 회복이 중요한 과제인 현 시대의 

영화산업에 영화가 지니고 있는 영향력에 대한 책임

감과 역할, 그리고 사회적이며 예술적인 저항 의식을 

고찰할 수 있도록 도울 것이다. 따라서 본 논문은 풍

부한 예술적 지식과 경험, 그리고 독창적인 추상화 

작업으로 완성된 마야 데렌 영화의 의미와 목적, 특

히, 그녀가 창조한 영화적 시공간에 대한 표현법을 

제시하고, 이를 통해 실험영화의 미학적 전통과 다양

한 사색의 공간으로써 영화의 기능을 탐구하고자 한

다.

2. 본  론

2.1 마야 데렌의 작품세계

마야 데렌은 러시아 혁명이 발발한 1917년 우크라

이나 키에프에서 태어났지만 러시아의 반유대주의 

정책을 피해 미국 시러큐스에 정착하였고, 이때부터 

‘데렌’이라는 성을 사용하기 시작했다.1) 스위스의 제

네바 국제학교에서 유학한 후 1933년 뉴욕으로 돌아

온 데렌은 시러큐스 대학에서 저널리즘을 전공하면

서 영화에 대한 관심을 키우게 된다. 이후 뉴욕 대학

과 스미스 칼리지를 거치며 영문학 석사를 취득하는

데 그녀의 작품에 나타난 시적인 영감과 이미지들은 

문학에 대한 그녀의 학문적, 직업적  배경에 기인한 

것이다. 그러나 데렌은 문자로 이미지를 창조하는 문

학보다 카메라로 시각적 경험을 제공하는 영화에 더 

많은 의미를 부여했다.

시청각적 이미지로 스토리를 전달하는 영화의 스

토리텔링은 영화언어와 문법이 획득한 소통방식이

다. 선택되고 고정된 관객 시점으로 인한 정서와 의

미의 단성성(Univocality)이라는 측면에서 고전적 

영화는 비민주적이며 전근대적인 소통방식이라고 

할 수 있는데, 영화는 이런 한계에 벗어나고자 노력

했다. 1920년대 다다이즘(Dadaism)과 초현실주의

(Surrealism)의 영향 아래 다양하게 시도되었던 영

화적 실험들과 아방가르드 영화들이 그 대표적 예이

다[2]. 1940년대 후반에서 50년대 초반, 미국에서 만

들어진 아방가르드 영화는 꿈, 자아의 내면, 영혼, 의

식, 춤, 성적 은유의 구성요소로 가득 차 있었다[3].

마야 데렌의 작품들 또한 자아의 내면과 영혼을 탐구

했던 아방가르드 영화의 속성을 가감 없이 드러낸다.

특히, 내면의 세계를 표현하는 몽환적 시도들, 주관

적이고 심리적인 시공간으로 구성된 ‘가공의 현실’을 

위한 촬영과 편집은 데렌 영화의 특징적 요소들을 

형성하였다. 그녀는 촬영의 ‘발견’과 편집의 ‘발명’으

1) ‘마야’는 그녀가 1943년 뉴욕에 정착하면서 사용하기 시작
한 가명이다. ‘물’이라는 의미를 지닌‘마야’는 붓다 어머니
의 이름이자, 힌두 신화의‘환영의 장막’, ‘신의 전달자’란 
뜻으로, 그녀의 영화들을 지배하는 ‘바다(물)’ ‘환상’, ‘마
술’, ‘여인’등의 심상의 근원을 그 이름에서도 알 수 있다.

Fig. 1. Two egos faces another ego in Meshes of the Afternoon.
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로 정의되는 형식적 실험들을 통해 당시 사건과 캐릭

터가 결론을 향해 직선적으로 배치되었던 내러티브 

영화와 현실을 ‘있는 그대로’ 녹화하는 관습에 젖어

있던 다큐멘터리의 한계를 벗어나고자 했다. 데렌은 

고전적 내러티브 영화를 ‘수평적(horizontal)’또는 

‘선형적(linear)’이라고 불렀고, 이러한 식상한 전개

에 대한 대안으로서 상징적인 은유와 심리적 탐색이 

가득한 ‘수직적(vertical)’ 이고도 ‘시적’인 영화 창작

을 제안했다.

데렌이 내러티브 영화의 시간 구조를 ‘수평적’이라

는 용어를 사용해 비판한 것은 인간의 경험이 자연스

럽게 대기에 축적되어 기억이 만들어지는 것만은 아

니라고 생각했기 때문이다. 오히려 인간은 동시적으

로 모든 경험에 접근하고 어떤 사건의 시작과  끝을 

균질한 총제의 일부로 받아들이지 않은 채로 비교할 

수 있다. 인간은 시공간적으로 멀리 떨어져 잇는 사

건들의 유사한 부분들을 비교할 수도 있고, 각 요소

들의 변하지 않는 특성과 맥락에 따라 다르게 나타나

는 기능들을 인식할 수도 있다. 그리고 시간 순으로 

보이는 전체가 불변의 것이 아닐 뿐 아니라 기능을 

수행하는 부분들의 역동적인 관계임을 파악할 수도 

있다는 신념을 가지고 있었기 때문이다. 따라서 그녀

의 작품 속에 구현되는 ‘수직적’ 시공간의 개념은 인

간의 인지 능력의 한계를 극복하고 상상력을 증폭시

켜 자율적 판단력을 강화시키는데 목적을 두고 있다.

이처럼 인간의 경험과 기억의 무한한 확장 가능성

에 바탕을 둔 이미지 작업은 영화와 무용이 결합된 

새로운 댄스필름의 탄생에도 기여했다. 기존의 댄스

필름들이 카메라를 무용수의 움직임을 녹화하는 도

구적 개념으로 사용한 것에 비해, 데렌의 영화는 무

용과 안무에 대한 지식과 경험에 카메라와 편집의 

기술이 정교하게 더해지며 영화와 무용을 예술적으

로 결합시키는 방식을 제시했다. 또한, 카메라와 피

사체와의 관계를 안무와 움직임, 거리와 공간, 편집

의 차원에서 다각도로 실험함으로써, 현실의 제한된 

무대를 벗어나 새롭게 확장된 시간과 공간, 즉, 초현

실적이고 유동적인 ‘인위적 리얼리티’의 영역에 무용

수의 움직임을 배치하고 있다. 이러한 시도는 관객이 

등장인물의 움직임과 정서에 몰입해 그(녀)가 외부

세계에서 받는 반응을 동일하게 느끼도록 고안된 것

이다.

2.2‘인위적 리얼리티’의 의미와 목적

“사실주의자는 자신의 실재에 대한 경험을 묘사한

다. 이들은 예술이라는 도구가 가진 엄격함이나 규칙

들이 만들어낸 독창적이고 ‘인위적인 리얼리티’의 가

치를 부정한다. 하지만 동시에 실존하는 리얼리티를 

객관적으로 분석할 때 과학적 도구들의 엄밀성과 규

칙들을 따르려 하지는 않는다. (중략) 인간이 과학에

서 사용하는 방법론의 핵심적 특성은 자연의 통일성

을 깨뜨린다는 것이다. 인간은 자연에 개입하고, 명

백하게 나눌 수 없는 전체를 해체하고, 개별 요소들

을 자연적으로 발생한 맥락에서 분리시키고, 이를 조

작하여 새로운 맥락을 가진 전체- 인간의 개입에 의

해 만들어진 물질과 리얼리티의 새롭고 독창적인 상

태-를 창조한다[4].”

마야 데렌의 영화 속에 구현된 ‘인위적 리얼리티’

는 예술가에 의해 사실적인 시간의 개념으로부터 감

각적인 순간이 발췌되어 개별적인 요소로 분리되고 

다시 조립되는 과정을 거쳐 현실보다 축소되거나 확

대된 상태로 영화 속에 재배치된 독창적인 시공간을 

의미한다. 이것은 마야 데렌의 주장대로 ‘수소와 산

소가 결합하여 물이 만들어지는 것처럼 신비하고 기

적 같은 특성을 지닌 전체이며, 각 부분들의 상호작

용이 그 합을 넘어서 역동적으로 살아 움직이는 전

체, 그러나 양자 모두를 변형시키는 제 3의 요소를 

추가시키고, 또 이 셋을 변형시키는 네 번째 요소도 

첨가할 수 있는 유동적인 전체’이다.

그러므로 ‘인위적 리얼리티’는 각각의 쇼트에 개별

적으로 구현된 가공의 현실이 아니라, 쇼트들의 연결

을 통해 개연성과 의미가 확장된 심리적 세계를 말한

다. 데렌은 새로운 맥락의 전체를 창조하기 위한 추

상화 작업의 도구로써 창의적인 카메라 워크와 편집 

기술을 추가했다. 이와 같은 방법으로 데렌의 예술적 

심상들은 현실적 접근으로는 불가능한 이미지들로 

구체화되었고, 관객들은 그것들을 통해 현실에서는 

체험할 수 없는 다양한 유형의 시간과 공간을 공유할 

수 있었다. 그리고 관객들이 영화를 통해 얻는 정서

적 체험들은 데렌의 영화 속 가공의 현실을 유기적인 

전체로 변형시킬 수 있는 또 하나의 요소로 작용했

다. 결국 인위적 리얼리티는  ‘인간의 개입에 의해 

만들어진 물질과 리얼리티의 새롭고 독창적인 상태’

라는 말에서 알 수 있듯이 영화적 시공간을 창조하는 

최초의 인간인 작가와, 그것을 자신의 환경 안으로 
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받아들이는 최종의 인간인 관객이 영화가 전달하고

자 하는 생각과 상징들을 이해하는 순간 완성된다고 

할 수 있다.

마야 데렌은 독창적인 상태의 인위적 리얼리티를 

완성하기 위해 상징적인 은유와 심리적 탐색이 가득

한 ‘수직적’이고도 ‘시적’인 시간의 유동성을 제안했

다. 또한 사건을 중심으로 장면별로 배치되는 공간의 

한계는 러시아 몽타주 영화의 ‘창조적 지리학(cre-

ative geography)’을 활용한 편집으로 극복하고자 했

다. 그러므로 해서 마야 데렌의 몽타주는 개연성 있

는 이미지들을 조합하는 고전영화의 몽타주 개념은 

물론, 이질적인 이미지들을 조립해 공간을 분리하고 

시간의 통일성을 강조했던 실험영화의 콜라주와도 

차별화된다. 고전적인 몽타주의 한계를 극복하면 영

화는 그 자체로 극적인 내러티브와 공간적, 시간적 

일관성의 구조적인 요소들로부터 자유로워진다[5].

관객이 자율적이고 창의적인 자세로 영화 속 이미지

들과 관계를 형성하도록 데렌은 전통적인 몽타주 개

념과 실험적 콜라주 기법이 교차하는 지점에 자신만

의 편집 미학을 설정했고, 피사체의 움직임, 시간과 

공간의 연속성에 모두 주목했다.

데렌의 모든 작품들 속에는 일관되게 반복되는 영

화적 시공간이 존재할 뿐 아니라, 각 작품 마다 특징

적으로 존재하는 시공간, 또는 시간과 공간의 비중을 

달리 한 미학적 시도들을 발견할 수 있다. <뭍에서>,

<카메라를 위한 안무 연구>, <변형된 시간 속 의

례>에 구현된 인위적 리얼리티를 차례로 분석하면

서 ‘등장인물과 관객이 공유하는 정서와 시공간’ 이

라는 일관된 목적을 위해 데렌의 미학적 시도들이 

어떤 형식으로 변형되었는지 살펴 볼 수 있다.

2.2.1 <뭍에서>의 인위적 리얼리티: 원형과 반복의 

공간

마야 데렌은 <뭍에서>와 <변형된 시간 속 의례>

에서 여성 프로타고니스트가 상징적인 장소들을 여

행하는 동안 느끼는 내적인 감정 상태를 재현하거나 

공간과 시간의 유동성을 보여주기 위해 ‘창조적 지리

학’의 몽타주 기법을 사용했다. 장면이나 시퀀스 별

로 나눠진 공간 배열이 아닌 컷에서 컷으로 과감하게 

공간이동을 하는 생략과 비약의 이미지들은 등장인

물의 감성적 흐름을 리드미컬하게 표현하기 위해 구

성되었다. 이러한 공간 표현은 인간의 근원과 그를 

둘러싼 환경과의 상대적 관계, 그리고 그 관계 속에

서 살아가는 인간 심리의 변화와 집착, 감성의 증폭

에 초점을 맞추고 있다.

<뭍에서>는 자연을 대변하는 해변과 문명을 상징

하는 도시의 풍경을 혼합해서 보여주며 그 상대적인 

관계와 비중을 측정하고 있다. 거대한 파도가 밀려오

는 해변에서 깨어난 여성 프로타고니스트는 자연이 

잉태한 생명체를 상징한다. 해변의 죽은 나무를 기어

오르던 여자는 정형화된 차림의 도시남녀들이 모여 

있는 저녁식사 테이블로 옮겨가고, 수풀을 헤치듯 테

이블을 배회하다가 체스의 말을 찾아 다시 해변으로 

돌아온다. 그리고 길에서 남자들과 대화를 하고 오두

막을 지나 한 남자가 누워있는 집안으로 들어간다.

그 곳에서 여러 개의 문을 지나쳐 해변의 절벽으로 

다시 돌아온 여자는 체스의 규칙을 무시하는 여자들

을 지켜보다가 말을 훔쳐 해변을 달려간다.

이 영화의 공간은 바다, 바위, 나무와 숲으로 대변

되는 자연과, 형식적인 대화가 오가는 동안 낯 선 여

자가 식탁 위를 기어 다녀도 괘념치 않는 디너 테이

블이 상징하는 도시 환경으로 구성되어 있다. 영화는 

자연이 잉태한 인간이 이질적인 두 공간 사이를 배회

하는 모습을 담아내면서 통제와 무정부 상태 속을 

방황하는 프로타고니스트의 심리적인 상태를 은유

적으로 보여 주고 있다. 상반된 느낌의 공간들은 여

성 프로타고니스의 동작과 이동방향의 연속성, 표정

의 일관성으로 자연스럽게 연결된다. 즉, 자연과 문

Fig. 2. A protagonist moves to places in At Land.
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명을 이어주는 매개는 인간으로, <뭍에서>의 공간

적 구조는 여러 가지 환경에서 존재하는 인간 내면의 

감성이 변화하는 배경으로 짜여 있다.

<카메라를 위한 안무 연구>와 <변형시간의 의

례>에서 사용된 고속촬영과 정지 화면은 <오후의 

올가미>와 <뭍에서>에서는 보이지 않는다. 반면에,

<오후의 올가미>에서는 반복되는 이미지의 배열로 

시작과 끝이 같은 원형의 시공간을 구성하고, 그 안

에 갇혀 의식의 변화를 따라가는 프로타고니스트가 

등장한다. <뭍에서>는 장소의 이동은 광범위하지만 

해변에서 시작해 해변으로 돌아오는 공간의 원형구

조로 인해 반복된 시공간 속을 배회하는 여자의 감성

이 점차적으로 증폭되는 것을 보여준다. 두 영화 모

두 시간의 유동적 구조보다는 공간의 원형적 구조를 

강조하고 있으며, 등장인물이 존재하는 장소들을 역

동적으로 연결하는 도구로써 편집 기술을 활용하고 

있다.

2.2.2 <카메라를 위한 안무 연구>의 인위적 리얼리

티: 압축과 확장의 시간

시간과 공간, 등장인물의 신체의 조각난 파편들은 

<뭍에서>에서는 해변의 모래밭에서, 도로, 저녁식

사 테이블, 그리고 다시 바다로 돌아오기까지 기어가

고, 올라가고, 배회하는 마야의 몸짓으로 표현되었

고, <카메라를 위한 안무 연구>에서는 숲에서 시작

해 메트로폴리탄 박물관의 이집트 관, 그리니치빌리

지 아파트를 지나 캘리포니아의 산속에 착지하는 무

용수(Talley Beatty 분)의 움직임으로 조립되었다.

데렌은 영화적 기법을 활용해 제한된 시간과 공간 

속에 행해지는 연극적인 개념으로부터 무용을 독립

시키고자 했고[6], 스크린 위에 새로운 세계를 가공하

여 무용수의 역동적인 퍼포먼스를 담아내고자 했다.

<뭍에서>와 <오후의 올가미>, <변형된 시간 속 

의례>에서 이질적인 환경 속에서 방황하는 인간의 

모습을 그려낸 것에 비해 <카메라를 위한 안무 연

구>에서는 무용수의 몸짓으로 서로 다른 공간을 연

결하는 편집, 육안으로는 목격하기 힘든 움직임을 명

확하게 제시하는 변속촬영 등으로 환경의 일부가 된 

인간의 모습을 보여준다. 여기에 사용된 표현기법은 

카메라의 기능적 측면을 강조한 ‘발견’과 ‘발명’으로 

정의되는데, 카메라의 눈으로 행해진 ‘발견’, 즉, 촬영

은 쇼트와 앵글, 카메라의 움직임과 촬영속도, 구도

와 프레임을 포함하는 미장센적인 요소를 가리키며,

인간의 시력과 시야의 한계를 넘어선 시공간의 이미

지를 만들기 위해 활용된다. 그리고 ‘발명’은 촬영된 

장면들을 편집의 기술로 재구성해 환상을 창조하는 

것을 의미한다[7]. 예술가는 과학자처럼 도구를 사용

하는 창조적인 과정을 통해 보이지 않는 것을 보여주

고 새로운 것을 만들어내야 한다는 마야 데렌의 주장

에서 예술가의 창조적 과정을 집도하는 도구는 촬영

과 편집 기술을 의미하는 것이다.

그녀는 이러한 기술적 도구를 통해 같은 장소와 

시간에서 이뤄지는 퍼포먼스를 녹화하기만 했던 기

존의 댄스필름의 한계를 벗어나며 ‘코리오시네마’ 라

는 영화 영역을 개척했다. <카메라를 위한 안무 연

구>에서 무용수의 신체를 포착한 화면의 조각들은 

움직임의 연속성을 유지하며 자유자재로 시간과 공

간을 넘나든다. 데렌은 무용수의 퍼포먼스가 행해지

는 공간을 숲에서 아파트 안으로, 그리고 메트로폴리

탄 박물관 안에서 캘리포니아의 산속까지 확대한다.

이때 방향성과 연속성이 정교하게 디자인된 무용수

의 동작과 카메라의 움직임, 그리고 섬세한 컷의 연

결은 각기 다른 시간과 공간을 자연스럽게 이어주는 

역할을 한다.

‘창조적 지리학’의 몽타주를 활용한 공간의 연결은 

<뭍에서>와 유사하지만 <카메라를 위한 안무 연

구>에서 가공된 시간적 리얼리티는 변속 촬영을 통

해 육안으로는 볼 수 없는 무용수의 동작과 표정을 

Fig. 3. A Dancer shifts from forest to living room in A Study for Choreography for Camera.
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포착하고, 와이드 앵글을 사용해 무용수가 짧은 시간

동안 먼 거리를 비약적으로 이동하는 것을 형상화한

다. 영화는 이미지의 의미 있는 조작을 통하여 창조

적 행위의 가능성을 제시할 수 있으며, 이는 활동사

진으로 완성된 미디어만의 특징으로, ‘압축’과 ‘확장’

이라는 개념의 완성은 사진 이미지의 위업 중 가장 

뛰어난 것이다[8]. 데렌이 창조한 ‘압축’과 ‘확장’ 이

미지의 절정은 부처상 앞에서 회전하던 무용수가 도

약해서 숲으로 돌아가는 장면이다. 회전 장면은 가속

과 고속을 활용한 변속촬영(1초에 8프레임에서 64프

레임)으로 무용수의 속도가 점점 빨라지는 환상을 

창조했고, 도약 장면은 다양한 각도와 위치에서 무용

수의 도약을 촬영하고, 오버랩과 역모션 편집을 이용

해 움직임을 포착함으로써 실제 공연에서는 볼 수 

없는 영화적 이미지를 완성했다.

<카메라를 위한 안무 연구>는 <오후의 올가미>

와 <뭍에서>에 비해 상대적으로 상영시간이 짧지

만, 시공간의 인위적 리얼리티를 창조하기 위한 촬영

과 편집의 실험은 다양해진다. 이 영화에서 재구성된 

영화적 시간과 공간은 데렌의 내면에서 구체화된 현

실과 다른 차원의 세계로, 타인과의 정서적 교감을 

위해 만들어진 이미지들이다. 앞 서 제작한 영화들이 

공간의 인위적 리얼리티를 중심으로 지리학적 몽타

주 미학을 선보였다면, <카메라를 위한 안무 연구>

는 시간의 영화적 조작을 부각시키는 미학적 실험들

을 곳곳에 배치하고 있다. 발라즈의 이론대로  ‘표현

성은 공간적이라기보다는 시간적’이므로, 이 영화의 

추상화 작업이 대다수의 실험영화처럼 개인적 경험

과 콜라주적 시간의 통일성을 강조하기보다는 무용

수의 움직임과 감성을 관객이 체험할 수 있도록 이미

지를 구성하는데 목적을 두고 있었기 때문이다.

아담 시트니는 “데렌의 <카메라를 위한 안무 연

구>는 단일 이미지 영화라 할 수 있고 주인공과 풍경

의 결합에서 그 절정에 이른다[9]”고 평가했다. 이 

영화의 주인공은 외부세계에 홀로 노출되어 있는 인

물이나 <오후의 올가미>와 <뭍에서>에서 등장하

는 이질적인 방문자가 아니며, 주변의 환경과 완벽한 

조화를 이루고 있다. 그는 <뭍에서>의 여자처럼 자

연이 잉태한 생명체이지만 낯 선 환경 속에서도 방황

하거나 배회하지 않고 자연과 문명의 일부가 되어 

살아 움직인다. “움직임은 완벽하나 보통의 움직임

이여야 한다. 그래서 관객이 그들도 그 움직임을 할 

수 있다는 생각을 갖게 해야 한다. (중략) 그러면 관

객은 무용수와 동일화하여 무용수가 외부세계에서 

받는 반응과 동감을 한다[10].” 데렌의 의도는 결과

적으로 현실적인 제약을 벗어 난 영화 속 시공간, 그 

사이를 자유롭게 이동하는 무용수의 역동적인 움직

임, 그리고 그것들을 접하는 관객들의 유기적인 관계

를 통해 관객이 무용수와 동일한 감성, 즉, 자신이 

속한 물리적 환경의 일부가 되는 정서적 감흥을 느끼

게 만드는 것이다. 이것은 영화의 시간은 이미지에,

그리고 이미지가 제시되는 장비에, 결과적으로 이미

지가 맺는 관객과의 관계에 대한 본질적인 차원이라

는 자크 오몽의 주장에 설득력을 더한다[11].

Fig. 4. A Dancer’s spin in A Study for Choreography for Camera.

Fig. 5. A Dancer’s jump in A Study for Choreography for Camera.
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2.2.3 <변형된 시간 속 의례>의 인위적 리얼리티:

변형과 창조의 시공간 

“공간을 다루는 관점에서 내 영화의 주요 인물들

은 여기 저기 여행해서야만 도달할 수 있는 거리감,

지리학적 법칙에 지배 받지 않은 우주 속에서 움직인

다. 그는 마치 우리가 꿈속에서 한 사람이 한 곳에서 

또 다른 곳으로 그 사이를 여행하지 않고 이동하는 

것처럼 상상의 세계에서 움직인다. (중략) 무용수를 

극장 밖으로 나오게 하여 세계 전체를 무대로 주는 

것은 고정된 전면의 시야와 극장의 벽을 제거하고 

활동의 무대를 바꾸는 것뿐만 아니라, 무용수와 공간

의 새로운 관계들이 발견될 수 있다는 것을 의미한다

[12].” 마야 데렌의 영화에서 한 장소로부터 다른 장

소로의 지리학적인 이동은 ‘변형(metamorphose)’을 

나타낸다. 변형은 모든 살아있는 생명체의 역동적 과

정이다. 영화는 행위의 유기적이고 연속적인 결합을 

통해 행위자의 심리적인 흐름을 반영한다[13]. 이러

한 심리적인 변화는 형태의 변형으로 이어지며, 이 

과정은 <변형된 시간 속 의례>에서 한 인물이 움직

임을 시작하고 다른 인물이 그것을 이어가고, 또 다

른 인물이 행위를 완성하는 단계를 통해 묘사되는데,

이 모든 변형의 동작들은 공간의 이동과 함께 이뤄진

다. 즉, 데렌의 영화 속 공간의 이동은 심리적 흐름을 

반영하고, 그것은 행위의 변형으로 나타나며, 결국,

프로타고니스트의 새로운 자아 탄생으로 귀결된다.

마야 데렌이 ‘미망인이 신부가 되는’ 의례를 다룬 

작품이라고 표현한 <변형된 시간 속 의례>에서 리

타 크리스티아니(Rita Christiani)는 마야의 또 다른 

자아를 연기한다. 방에서 실타래를 감던 마야는 실이 

모두 감기는 순간 리타와 동일체가 되고, 이질적인 

파티 장면에서 배회하다가 미래의 남편에게 쫓기며 

자아 분열이 일어난다. 마침내 바다로 도망간 마야는 

물에 빠지면서 분열되었던 리타와 합쳐지고 네거티

브 이미지로 바뀐 이미지 속에서 검은색의 장례의상

은 흰색의 웨딩드레스로 변한다.

<오후의 올가미>에서 원형적 시공간의 고리 속을 

헤매던 주인공은 세 명의 자아로 분열되어 죽음을 

맞고, <뭍에서>에서 바다가 잉태한 여성프로타고니

스트는 각기 다른 자아들이 체스를 하는 것을 지켜보

다가 해변으로 도망가며, <변형된 시간 속 의례>에

서 비로소 바다 속으로 돌아가 자아의 합일을 이룬

다. 이 작품들에서 마치 꿈속을 헤매는 것처럼 여러 

장소를 자유롭게 이동하는 공간의 역동적 이동은 자

아의 변형을 이루는 생명과 창조의 과정을 나타내기 

위함이다.

<변형된 시간 속 의례>는 마야 데렌이 지속적으

로 탐구했던 영화만의 예술적 언어들이 집약된 영화

이다. 영화 속 공간의 형태는 음악과 무용과 밀접하

게 관련되어 있지만, 영화에 수용한 시와 무용, 건축

과 음악이 지닌 ‘현재성’이란 한계를 슬로모션과 정

지 화면, 오버랩과 반복 재생 등의 영화적 표현을 통

해 극복했다. 이처럼 영화는 현실의 장소와 시간에 

영향을 받는 다른 예술 장르와는 달리 촬영과 편집의 

기술로 재구성된 시간과 공간이 존재하는 예술이다.

영화 속 시간과 공간은 편집 기술로 재편되어 열리고 

닫히며, 이러한 인위적 현실 속을 캐릭터가 자유롭게 

이동하며 연속성과 자유로움을 창조한다. <뭍에서>

의 의식과 내면의 탐구에 <카메라를 위한 안무 연

구>의 기술적 시도가 더해져 <변형된 시간 속 의

례>는 보다 독창적이고 포괄적인 시공간의 존재 방

식을 보여주는데 데렌은 특히, 공간의 확장 가능성에 

주목하였다.

<변형된 시간 속 의례>에서 피사체들의 움직임은 

다양한 앵글과 사이즈로 촬영되어 각각의 공간 속에 

조립됨으로써, 영화의 리듬과 캐릭터의 감정 폭을 조

절한다. 파티가 열리는 공간은 피사체들의 동작과 등

퇴장, 여러 가지 구도와 프레임으로 실제 장소의 크

기보다 확장된다. 여자의 방에서 파티 장소, 그리고 

Fig. 6. A Widow becomes a Bride in Ritual in Transfigured Time.
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정원에서 숲, 바다로 이어지는 공간의 이동은 캐릭터

의 심리를 반영하는 이동이므로, 자유롭고 비약적이

며, 동시에 비현실적이다. 데렌은 이러한 내면세계의 

변화 과정을 영화적으로 묘사하기 위한 시도를 다음

과 같이 언급하기도 했다. “카메라는 지리적 한계를 

초월해 무용, 움직임, 동작 등을 창조할 수 있다. 그리

고 이 카메라가 동작의 관념으로 들어가는 명상의 

정신이 될 수도 있고, 추상적인 이 관념은 무형의 장

소나 원래 존재했던 공간의 정중앙에 자리하는 것이

다[14].”

마야 데렌은 영화가 가진 기술력을 활용해 어디든 

이동 가능한 삶의 무대의 확장을 표현하고, 동시에 

드라마틱한 캐릭터의 심리 변화를 짧은 시간 안에 

보여준다. <변형된 시간 속 의례>는 앞에서 언급한 

영화들보다 스토리의 흐름이 일정하고, 그 속에 담긴 

캐릭터의 변화가 역동적이며, 공간과 몸짓의 확대에 

초점을 맞춘 것이 특징이다. 이것은 궁극적으로 캐릭

터에 반영된 작가의 심리적 흐름을 설명하고 관객들

이 영화 속 캐릭터의 정서적 변화를 따라가면서 현대 

사회를 비판적으로 이해하고 수용하는 태도를 생성

하도록 하기 위한 데렌의 의도에서 비롯된다. 진 영

블러드는 “공감각적 영화의 근본적인 주제는 촬영될 

수 없는 힘과 에너지이며 그 자체로 경험의 현상이

고, 단지 관객의 경험에 존재하는 것이므로, 그것을 

촬영할 수도 없고, 재현할 수조차 없지만 실제로 그 

힘과 에너지를 관객의 무의식에 일깨울 수는 있다

[15]”고 주장한다. 데렌은 마치 원시 사회의 제의식

을 보는 듯한 행위적인 요소들로 구성된 캐릭터의 

동작과 그들이 이동하는 공간의 비약을 통해 관객이 

무의식에서 깨어나는 과정을 묘사하고 있다.

3. 결  론

마야 데렌은 실험영화의 독창적인 언어를 창조하

기 위해 시, 춤, 건축, 음악 등의 예술 형식들을 차용

하고, 카메라와 편집이라는 영화 매체의 기술적 측면

을 이용해 스크린 위에 새로운 세계, 즉, ‘인위적 리얼

리티’를 구현했다. 촬영의 ‘발견’과 편집의 ‘발명’으로 

정의되는 데렌의 형식적 실험들은 상징적인 은유와 

심리적 탐색이 가득한 ‘수직적’ 이고도 ‘시적’인 시간,

원형적이고 유동적인 공간의 조립을 중심으로 한다.

이를 위해 피사체의 움직임은 다양한 앵글과 사이즈

와 속도로 촬영되고, 반복 재생, 정지 화면, 역모션 

등의 편집 기법을 통해 별개의 시간과 장소에서 유기

적으로 결합된다. 이 때 피사체의 동작은 영화 속 시

간과 공간을 자유롭게 이동하는 매개로 작용하고, 시

간은 현실적이고 물리적 개념을 벗어나 반복, 정지하

면서 심리적으로 재편되며, 공간은 사실적 개념의 장

소에서 탈피해 무한대로 확장된다.

이와 같은 시간과 공간의 해체, 분할, 추상화 작업

은 자연적 지각으로는 접근이 불가능했던 순간들을 

가시화시킬 수 있다. 다시 말해서, 실험영화에서 실

재(reality)는 원래의 시간적 규정으로부터 추출되

어, 특정한 사건과 연관된 의미내용 일체가 추상화의 

과정을 밟게 된다[16]. 마야 데렌이 다양한 추상화 

작업으로 창조한 시공간의 인위적 리얼리티는 크게 

두 가지 목적을 지니고 있다. 그 첫 번째는 등장인물

이 각각의 공간을 이동하는 동안 관객이 예술가의 

심리적 흐름을 따라가도록 하는 것이다. 이러한 여정

은 프로타고니스트가 자아를 잃고 낯 선 장소를 배회

하면서 사람들을 마주치고 자아 합일을 이룰 때까지 

‘변형’의 과정을 보여주기 위해서이다. 등장인물의 

‘변형’은 곧 관객들의 이상적인 변화를 의미하며, 데

렌의 이미지 작업은 관객들이 영화 속 인물의 정서적 

변화를 공유하는 과정을 통해 현대 사회를 비판적으

로 이해하고 수용하는 태도를 생성하도록 돕기 위한 

미학적 발명에 속한다. 그러므로 그녀의 작품 속 시

공간은 전통적 내러티브 영화에서 볼 수 있는 사건과 

행동의 개연성을 중심으로 설정된 세계가 아니라 등

장인물과 작가의 정신적 흐름을 따라갈 수 있도록 

Fig. 7. Spatial movement in Meshes of the Afternoon.
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설계된 인위적 현실이며, 관객들은 그 안에서 천천

히, 반복해서, 혹은 정지된 화면으로 제공되는 이미

지들을 목격하면서 등장인물과 함께 과거와 현재, 미

래 시점의 공간을 오가며 다양한 정서적 경험을 획득

하게 된다.

관객과의 감성적 교류를 위해 마야 데렌이 가공한 

영화적 시공간은 과감한 편집으로 인해서 그 상징성

이 명확하게 부각된다. <오후의 올가미>에서 해변,

흙, 수풀, 마루로 한 걸음씩 이동하는 장면은 생명의 

태동에서 죽음까지를 제의적 움직임으로 표현한 것

으로, 인간 삶의 심리적, 물리적 시간을 공간 이동의 

상징적 비약과 함께 은유적으로 보여 주는 것이다.

이러한 상징적 묘사들은 <뭍에서>와 <변형된 시간 

속 의례>에서도 계속되는데, 데렌은 여성 프로타고

니스트가 상징적인 장소들을 여행하는 동안 느끼는 

감정 상태를 재현하기 위해 생략과 비약의 이미지들

을 사용했다. 이와 같은 표현 기법은 인간의 근원과 

그를 둘러싼 환경과의 상대적 관계, 그리고 그 관계 

속에서 살아가는 인간 정신의 변화와 집착, 감성의 

증폭에 초점을 맞추고 있다.

두 번째 목적은 관객이 등장인물의 움직임을 가능

하고 평범한 행동으로 인지하고, 그(녀)가 외부세계

에서 받는 반응과 동감하도록 하는 것이다. <카메라

를 위한 안무 연구>에서 무용수는 비약적인 장소의 

이동에도 위협받지 않고 역동적인 퍼포먼스를 선보

이며 자신이 속한 환경의 일부가 된다. 영화 속 이질

적인 시간과 공간들은 무용수의 움직임으로 연속성

을 획득하게끔 촬영되었다. 이처럼 구성된 인위적 리

얼리티는 작가의 의식을 구체화 한 작업이라기보다

는 타인과의 정서적 교감을 위해 만들어진 이미지들

이다. <뭍에서>와 <변형된 시간 속 의례>에서 공간

을 중심으로 지리학적 몽타주 미학을 선보였다면,

<카메라를 위한 안무 연구>는 시간의 영화적 조작

을 부각시키며 시간과 공간 사이에 균형 있는 미학적 

실험들을 선보인다. 이러한 예술적 실험들은 개인적 

경험과 콜라주적 시간의 통일성을 강조하는 실험 영

화의 경향을 따르기보다 관객들이 무용수와 감성적 

연대감을 형성하고, 무용수처럼 자신들이 속한 환경

에 능동적으로 반응하도록 하는데 목적을 두고 있다.

마야 데렌은 등장인물의 움직임과 결합시킨 새로

운 시간과 공간, 인위적 리얼리티를 구성하기 위해 

다양한 추상화 작업을 시도했고, 궁극적으로는 관객

들이 영화의 이미지들과 유기적인 관계를 형성함으

로써 프로타고니스트와 동일한 정서적 반응을 얻기

를 원했다. 이것은 주제와 스토리텔링 방식이 다소 

난해하고 생소할지라고 실험영화가 지니고 있는 매

력적인 에너지와 보편적 정서를 극대화시켜 그것을 

대중들이 능동적으로 공유하고 이야기할 수 있는 예

술, 동시에 사회와 시대를 비판적으로 인지하고 논의

할 수 있는 교감과 사색의 수단으로 승화시키고자했

던 마야 데렌의 노력의 일환이었다.

REFERENCE

[ 1 ] B. Nichols, Maya Deren and the American

Avant-Garde: The Modernist Poetics of

Maya Deren, University of California Press,

Calif., 2001.

[ 2 ] B. W. Jeon, M.C. Cha, “VR & Changes in Cin-

ematic Storytelling－Focusing on Film Com-

position Unit, Montage, Space, Mise-en-

scene and Perspective", J ournal of Korea

Multimedia Society Vol. 21, No. 8, pp. 991-

1001, 2018.

[ 3 ] A. Sitney, Visionary Film The American

Avant-Garde 1943-2000, Oxford University

Press, New York, 2002.

[ 4 ] M. Deren, An Anagram of Ideas on Art, Form

and Film, Trans. B. Kim, The Cinema &

Transmedia Institute at Dong-Eui University,

Busan, 2018.

[ 5 ] G. Youngblood, Expanded Cinema, E. P

Dutton and Company, New York, 1970.

[ 6 ] M. Deren, “Cinema as an Art Form", New

Directions 9, p. 262, 1946.

[ 7 ] A. Sitney, Visionary Film The American

Avant-Garde 1943-2000, Oxford University

Press, New York, 2002.

[ 8 ] M. Deren, “Cinematography： The　Creative

Use of Reality”, Daedalus 89, no. 1, In Film

Theory and Criticism, Edited by Gerald Mast,

Marshall Cohen and Leo Braudy. Oxford

University, New York, pp. 193-194, 1992.

[ 9 ] A. Sitney, Visionary Film The American Avant-

Garde 1943-2000, Oxford University Press,



1220 멀티미디어학회 논문지 제21권 제10호(2018. 10)

New York, 2002.

[10] M. Deren, “Shooting Plan for A Study for

Choreography for Camera”, p.65, 1945.

[11] J. Amount, The Image, Trans. J. Oh, Dong-

munseon, Seoul, 2006.

[12] M. Deren, “Choreography for the Camera”,

Dance Magazine, Dance Media, New York, p.

20, 1945.

[13] H. Kim, “A Study for A Study for Choreogra-

phy for Camera,” The Korean Society of

Dance, Vol. 35, No. 70, p.1 5, 2003.

[14] M. Deren, "On Hollywood and the Chamber

Film," Film Culture, Vol. 39, pp. 38-39, 1965.

[15] G. Youngblood, Expanded Cinema, E. P Dutton

and Company, New York, 1970.

[16] C. Linde, Filmmaking : A Practical Guide,

Englewood Cliffs, Prentice-Hall Inc., New

Jersey, 1976.

허 은 희

1995년 숙명여자대학교 영화영문

학과 졸업

2002년 M.F.A., Film Directing

Program, California

Institute of the Arts

2006년～현재 동의대학교 영화학

과 교수

관심분야 : 영화연출, 시나리오 창작, 연기


