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〈국문초록〉

동양화의 여백과 공간 구성에

관한 연구

장여진

제주대학교 대학원

미술학과 한국화전공

지도교수 강 동 언

산업사회의 출현은 어느 민족이나 국가도 피할 수 없는 역사적 과정이 되

었다.이런 산업사회에 맞는 삶의 양식이 요구되면서 정신,문화,예술이 우리

사회에 중요한 부분으로 부각되었다.이에 현대인들은 전통문명,문화,예술의

소중한 가치와 정신에 눈을 뜨기 시작하였고,동양의 정신과 예술에 관심 또

한 고조되고 있다.

동양의 회화는 대상의 내면세계와 정신성을 표현해내는 것을 가장 중요시

했다.함축적이고 단순한 선과 여백을 통해 보다 더 많은 것을 표현하고자

했다.동양의 미술가들은 자연을 표현하기보다는 기운생동을 통해 살아있는

자연을 창조해 낸다고 생각한다.그래서 실제로 작업을 하는 시간보다 자연

을 관조하고 명상하는 데 더 많은 시간을 할애하는 것이다.즉 창작활동은

인간이 자연의 일부분으로서 자연과 더불어 어떻게 살아 나가야 하는지를 깨

달아가는 과정이기에 대상을 표현해내는 단순한 미의 추구가 아니라 화가 자

신이 자연에 대한 이해와 깨달음을 표현하는 수단인 것이다.

즉 동양화는 자연의 대상을 재현하는 데 그 목표를 두지 않고 자연에 대한

깨달음과 내면의 세계를 담아내는 것이다.또한 동양화는 공간의 구성에 있

어서 여백을 활용하여 자연의 전부를 표현해 내고자 한다.
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따라서 이 논문은 동양회화의 기본정신과 동양화의 구성요소 가운데 가장

동양인의 정신세계를 잘 대변해 보여주고 있는 여백 표현의 조형적 특징과

여백이 의미하는 정신세계의 표현에 초점을 맞추어 동양회화의 정신세계를

이해하고 동양화 창작의 기본적인 요소로 삼고자 하는 데 목적이 있다.

산수화에 나타난 여백은 화면에 있어 유와 무의 상호작용을 하고 활력과

생기를 불어 준다.또한 시간과 공간을 초월한 자연의 법칙과 변화를 나타내

고자 함이며 동양화의 기본사상이 되는 유교와 도교에서 추구하는 이상향을

의미하는 공간이다.이러한 공간은 화가의 내적 세계를 함축적으로 표현하게

하는 역할을 한다.

여백은 인간에게 자연으로부터 얻을 수 있는 휴식과 편안한 공간을 부여해

주고 인간의 소망을 실현시켜 주는 역할을 하고 있다.동양 산수화에 나타난

여백은 자연 경물과 그 철학적,미학적 의미를 함축적으로 나타낼 수 있는 이

상적인 수단이며 현대회화의 구성에 있어서도 중요한 부분을 차지한다.

나아가 동양화는 그 여백을 통해 여유로움과 무욕,소박함과 진솔함,탈속의

초연함을 자연스럽게 나타내어 왔기에 오늘날 각박한 경쟁사회 속에서 우리에

게 더욱 새롭게 그 의미를 시사해 준다.
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Ⅰ.서 론

21세기에 들어서면서 문화와 예술의 중요성이 매우 강조되고 있다.이는

지금이 과거 어느 때보다도 인간 감성의 회복이 중요한 시기이기 때문이다.

산업혁명을 거쳐 근대화를 일찍 이룩하였던 서구의 거대한 현대문명은 후진

여러 나라들의 유일한 발전 모델로 채택되었다.그러나 서구사회 자체에서

변증적으로 그 이면의 부정적인 모습과 역기능들을 검증,반성하게 되었고

후진국과 기타 다른 나라들에서도 선진화를 이루고 민족주의가 발흥하면서

자아에 대한 정체성에 눈을 뜨기 시작하였고 스스로의 역사와 전통 문화에

대한 자각과 자부심을 갖게 되었다.이에 잊혀져 가고 있던 동양 고유의 정

신과 사상,문화에 대한 관심이 고조되고 있다.

고대로부터 동양인들은 자연과 더불어 조화를 이루며 사는 삶을 가장 의미

있는 삶으로 여겼다.그러한 사고방식은 동양인들의 미술사상에서도 쉽게 찾

아볼 수 있다.고대 중국인들은 미술을 자연과 삶에 대한 자신의 이해와 깨

달음을 표현하는 수단으로 삼았다.인격의 수양이 평생 동안 이루어지는 만

큼 창작의 수련 역시 평생을 통해 닦아야만 하는 덕목이었다.

이 연구의 목적은 서구 중심의 미술창작과 감상에서 벗어나,동양화의 작품

세계에 나타난 여백의 의미를 다시 한번 되새겨 봄으로써 동양적 공간구성의

아름다움과 절제된 미의 중요성을 인식함과 아울러 동양화 창작의 새로운 밑

거름이 되고자 하는 데 있다.따라서 이 연구에서는 동양화의 근원과 배경을

시작으로 동양화의 영역 가운데 가장 우위에 있는 산수화의 발생과 변천을

알아보고,산수화 구도의 특성 가운데 매우 강조되는 요소인 여백표현의 중

요성을 중국과 한국의 산수화 작품을 예로 들어 분석 고찰하고자 하였다.

연구 방법으로는,첫째 문헌자료를 통해 먼저 동양화의 근원과 산수화의 발

생 및 변천을 살펴본 후,산수화에 나타난 여백의 조형성과 그 정신적 ·미학

적 특징을 파악하였다.아울러 중국 산수화와 한국 산수화의 작품에 나타난
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여백의 활용에 관하여 고찰한 후 여백의 예술적 정신적 의미에 대하여 고찰

하고자 한다.
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Ⅱ.동양화의 의미와 변천

1.동양화의 의미

동양화는 그 “철학적 사상의 바탕이 동양 고유의 생활 방식 속에서 발생된

철학에 근거를 두고 있다.유교(儒敎),도교(道敎)와 불교(佛敎)는 장구한 세월

동안 동양인들의 절대적인 사상과 종교에 의해 많은 영향”1)을 받으며 발전해

왔다.중국에서는 “회화의 기원과 발달 및 경향이 당대의 종교,철학과 일반적

인 사상과 밀접한 연관성을 가지고 있기 때문에 회화가 거의 문화와 동일한

용어로까지 이해될 상황이다.”2)그것은 동양에 있어서 회화를 시,서,화의 일

치로 보기 때문이다.화가는 곧 시인이자,서예가이자 사상가인 것이다.

동서양의 미술사를 통틀어보건대 중국만큼 미술창작과 미술이론이 방대한

나라는 없을 것이다.그것은 중국인들이 미술을 통해 깨달음의 세계를 시각화

할 수 있다고 생각하기 때문이다.또한 그들이 미술창작과 감상을 인격을 도

야하는 수단으로 생각하기에 그 중요성은 매우 크다.인간이 삶을 살아가는데

인격을 도야하는 것은 일생동안 계속되어야 하기에 인생에서 미술창작과 감상

의 기회를 가져야 하는 것을 매우 중요하게 생각하는 것이다.

동양은 “생성론적 순환으로서 반복을 통한 생멸의 변화를 그리고 있다.생

성의 본체가 무엇인지 의문을 갖지 않고 도․자연․무라는 명칭을 갖는 완결

된 전체자로서 인간은 그 안에서 만물의 생성원리와 동일한 운행을 밟고 있

다.서양은 동양의 사상과는 달리 존재론적 전환으로서 존재와 존재의 교환에

서 이 존재에서 저 존재에로 대치하면서 새로운 존재자가 미적 이념으로 부상

하며 그것은 신․인간․물질․정신의 명칭”3)을 가지며 발전되어 왔다.

1) 김종태(1984),「동양회화 사상」, 일지사, p7.

2) 김원중(1998), 「중국문화의 이해」, 을유문화사, p.205.

3) 원갑희(1976), 「 동양화론선 」, 지식산업사, p.6.
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이러한 동양예술 분야에 있어서 회화의 중요성은 그 어떤 예술의 분야보다

도 우월한 위치를 차지하고 있다.회화를 통해 자신의 내면세계를 드러내 보

일 수 있다고 믿기 때문이다.공자는 예술의 근본적인 문제를 인간이 살아가

는데 필요한 예(禮)의 교화에 중점을 두었다.그는 ‘그림 그리는 일은 흰 바탕

을 칠한 뒤에 한다.’(繪事後素)‘맑은 거울은 모습을 살게 해 준다.’면서 모두

미술이 인간성 교화에 이바지해야 됨을 강조하고 있다.

중국인들은 자연의 법칙을 이해하는 것을 도라고 생각한다.도는 천지자연

의 조화의 이법(理法)이다.즉 도는 세계를 일관하는 우주적(宇宙的)질서이다.

유교나 도교를 막론하고 자연을 벗어나고서는 인간이 도를 깨달을 수 없다고

생각한다.유교에서의 도는 인륜도덕 실천의 근본이며 도교는 자연의 질서를

인간정신의 근원으로 파악했다.중국인들은 자연과 더불어 인생을 살아가며

그 속에 담긴 진리를 사색하면서 이에 순응하고 합일하고자 했다.그러기 위

해서 인간과 자연의 교감을 위한 매개체 내지 통로로 존재하게 되는 것이 예

술창작과 감상이다.

“중국인들은 예술을 창조하는 데 있어서 이성보다는 직관과 상상력에 더 의

존했고 개인의 개성적 표현보다는 자연과의 조화,또는 사회적 질서에 근거를

두고자 했다.즉 중국인들은 자연을 바라보고 자연과 더불어 생활하면서 얻어

진 자유와 인격수양으로서의 작품 활동을 강조했다.”4)그렇기 때문에 중국인

들은 미술창작을 주제와 기법에 의한 인간 내면세계의 표출을 넘어선 인격수

양의 중요한 수단으로 생각했던 것이다.그래서 예술 창작으로 지극한 아름다

움과 즐거움을 얻게 되고 도의 경지에 들어가면 영원한 즐거움을 획득한다고

믿었다.“도교인 장자의 심미관은 윤리와 도덕을 증시하고 예술의 교육 효과

를 중시한 유교의 심미관과 사뭇 다르다.‘자연을 따른다.’는 장자의 주장이 창

작에 반영된 것이 곧 세속적이고 사고와 회화법칙의 구속을 받지 않는다는 것

이다.즉 예술의 창작은 마음에 긴장이 없어야만 하고 정신이 해탈”5)되어야

비로소 이루어지는 것이기 때문이다.

4) 김원용, 안휘준(1993),「신판 한국미술사」, 서울대학교 출판부.

5) 갈로(1985),「중국회화 이론사」, 미진사, 강관식 역, p11.
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동양화는 그저 한 폭의 그림이 아니라 화가가 자연의 가장 이상적인 부분만

을 구성하여 창조한 또 하나의 자연이다.동양인들이 예술분야 가운데 동양화

를 가장 우위에 두는 것은 동양화 창작을 통해 인격의 수양과 자신의 내면세

계를 가장 잘 드러내 보일 수 있다고 믿기 때문이다.
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2.동양화의 발생과 변천

선사시대 사람들의 일반적인 우주관 내지 세계관은 범신론적이었으며 인간

은 자연과 우주의 일부라는 믿음을 지니고 있었다.또한 “우주는 동물,식물,

강,산,그리고 천체로 이루어졌으며 그 모든 것들이 살아있는 의식을”6)갖고

있다고 믿었다.그들은 가시적 세계를 도상으로 바꿔놓음으로써 생명의 자연

적 진행과정에 영향을 행사할 수 있다고 믿을 것이다.“특히 동양화는 중국

고대국가의 농본문화의 패턴 속에서 발생한 하나의 공간형식으로 화(畵)의 어

원이 밭과 밭 사이의 경계 두둑을 의미”7)하는 데서 비롯되었다.즉 인간의 노

력과 자연의 조화를 어떻게 조화 결합시킬 수 있느냐의 문제가 중국인의 인생

과 세계관의 관건이었기 때문이다.“중국회화가 중국문명이라는 정원에서 절

묘한 꽃으로 피어나게 된 원동력은 붓의 예술인 시,서,화,전각과 같은 관련

예술이 때에 따라 직,간접적으로 상호영향을 끼쳐 독특한 조형방식”8)을 이룬

데 있다.

또한 어느 시대나 국가를 막론하고 그 사회 제도와 구조의 내면에는 늘 반

대 개념들이 상존해 왔으며 상호간의 갈등과 조화,충돌과 협조 속에 변증적

인 변화와 발전들을 이루어 왔다.예를 들면 도시와 농촌,귀족과 서민 그리고

동양철학에서는 특히 음과 양의 개념이 도입된 것이 그것이다.그래서 상호간

의 비판과 견제 속에 항상 진보와 전진을 이루어 왔으니 동양화에서도 마찬가

지로 하나의 양상으로 궁정화가와 유무명의 재야작가,먹과 채색같이 양대 기

법의 다양한 표현양식 속에 서로 긍정적으로 좋은 영향을 주며 공존해왔다.

또한 이러한 동양화는 “중국 고대로부터 사회전반에 깊이 뿌리내려있던 유

교적 도교적 사상에 의해 형성되었다.도가의 선인들은 속세를 벗어나 적막한

곳에서 자연과의 교감을 나누는 삶에 가장 가치를 두었다.”9)그러한 장소는

곧 선경을 의미하는 장소로서 산수의 주제가 되었다.동양화의 분류 가운데

6) 양신, 리처드반하트. 섭승정. 제임스 캐힐. 낭소군. 무흥(1999),「중국회화사 삼천년」.학고재. p.1.

7) 원갑희(1976), 「동양화론선」, 지식산업사, p.6.

8) 양신,리처드반하트.섭승정. 제임스캐힐. 낭소군.무흥. 전게서, p.1.

9) 캐힐(1983), 「중국 회화사 」, 조선미 역, 열화당, p.45.
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가장 우위를 차지한다고 하는 “산수화의 주제는 산과 물이지만 여기에서의 산

과 물은 그저 단순히 자연의 한 부분으로서의 산과 물이 아니라 우주의 법칙

을 담고 있는 즉 삼라만상의 생성과 소멸의 절대적인 법칙에 대한 깨달음과

이해를 표현하기 위한 수단으로서의 산과 물인 것이다.그리고 중국인들은 산

수화를 가장 강렬한 정신적,시적,감정과 심오(深奧)한 철학적 형이상학적 관

념을 구체화시킬 수 있는 풍부하고,폭 넓은 언어로 간주해 왔다.”10)즉 자연

을 가장 잘 표현할 수 있는 수단으로 산수화 창작을 꼽았다.

중국의 산수화가들은 산수화를 그리기 전에 먼저 자연을 두루 유람하고 한

적한 장소에 작은 오두막을 짓고 기거하면서 계절의 변화에 따라 시시각각 변

하는 자연의 모습을 관찰하고 자신을 자연의 일부분으로 동일시했다.

“산수는 계절,시간,거리,방향에 따라 다양하고 미묘(微妙)하게 변화하기

때문에 자연을 충분히 관찰하고 경험하는 수양을 거쳐야 하며 작가는 가슴속

의 감상이나 느낌을 묵의 오묘(奧妙)한 변화를 통해 붓의 움직임으로 형상화

하여야 한다.곧 작가의 수양적인 면이 사의적(寫意的)경지에 융합되어 예술

표현으로서의 이상적인 산수화를 창출해 낼 수 있는 것이다.이는 작가의 가

슴속에 산천이 있어야 하며 화선지를 눈으로 보지 말고 마음으로 보고 손으로

필묵을 의식하지 말고 자연을 의식해야만 얻을 수 있는 결과이다.”11)즉,가장

이상적인 산수화 제작의 경지는 자연에 대한 화가의 직관과 깨달음의 표현을

말한다.

“중국 역사상 유난히 오랫동안의 부단한 내전혼란과 그 때마다의 번잡(煩

雜)한 왕조 교체 및 사회적 불안의 시기를 지나면서 육조 시대로 들어가게 되

면 많은 사람들의 눈이 초속적인 세계 곧 자연으로 향하여 그 안에서 보다 높

은 정신적 가치를 표현”12)해내고자 하였다.이들의 한결같은 자연에의 귀의,

갈망에는 바로 도교 자연예찬이 기저에 깔려있으며,그 결실로서 나타난 창작

표현이 바로 동양화이다.따라서 동양화는 고대로부터 있어 온 중국인의 전통

적인 세계관과 인생관을 가장 잘 집약하여 보여주는 예술이다.

10) 마이클 셜리반(1994),「중국의 산수화」, 김기주 역, 문예출판사, pp.20-21.

11) 조춘호(1987),「산수화 발생에 있어서 노장적 자연관의 경향」, 홍익대 교육대학원, p.1.

12) 김학주, (1998),「노자와 도가사상」, 명문당, pp.51-52.
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산수화는 수묵 혹은 색채를 사용하여 붓으로 그리는 것으로 산과 물이 소제

가 되고 있다.그리고 중국인들의 의식과 사상을 잘 이해할 수 있는 분야이기

도 하다.나아가 산수화 창작이 화가의 인생관에 의해 깊은 영향을 받는 만큼

중국인들에게 산수화 창작은 깨달음을 향한 끊임없는 노력의 산물인 셈이다.

“산수화는 자연에의 자각에서 출발하여 자연의 조화를 배우고 따르며 자연

의 형상을 빌어 마음속의 정취를 자연법칙에 융화시켜 그림으로 그린 동양회

화 양식이다.산수화가가 묘사하려고 하는 것은 단순히 눈에 보이는 대상이

아니라 그것은 자연의 아름다움 앞에서 순간적으로 순화된 미적 경험의 축

척”13)이다.중국산수화가 수묵을 정통으로 삼는 이유는,색채가 아름답지 않기

때문이 아니라 채색보다는 수묵의 농담으로 자연에 관찰과 깨달음의 세계를

더 잘 표현해 낼 수 있다고 믿기 때문이다.

“장자의 예술정신에 근거해 위진 시대 시작된 산수화는 서구보다 약

1300-1400년이나 앞선 것이다.”14)산수화는 “위진 시대와 사상적 체제를 갖고

등장하여 남북조와 수․당을 지나면서 인물화를 압도하기 시작하여 당 중엽에

와서 회화의 주류가 산수화로 전환”15)되었다.더불어 수많은 산수화론이 등장

하여 산수화가들의 창작에 이론적 근거를 제시함은 물론이고 감식가들에게도

감상의 기준을 제공해 준 셈이다.중국만큼 미술창작과 이론이 병행한 나라는

없다고 여겨 질 정도이다.

산수화를 최고의 예술로 생각하는 이유가 바로 여기에 있다.산수화는 실질

적인 은둔생활의 실천과 회화로서의 기능이 겸비되었을 때에 비로소 이상적인

경지에 접근한다.은둔생활은 주로 깊고 인적이 드문 산중에서 생활하며 계절

에 따른 변화 속에서 자연의 이치를 깨닫기 위한 생활이다.그것은 또한 산수

화 창작의 기본 요소이기도 하다.이러한 순수회화로서의 산수화는 육조시대

이후부터 자연의 인식으로 출현하여 당대이후부터는 중국회화의 우위를 차지

하게 되었다.

오대·송·원대는 중국 봉건사회의 후기에 속한다.이 시기의 정치·경제는 미

13) 서부관, 권덕주(2000),「중국예술정신」, 동문선, p.291.

14) 서양의 풍경화는 17세기 네덜란드의 루이스달(1628-1682)과 홉베마(1638-1709)에 의하여 시작되

었다. 
15) 김종태(1987),「동양화론」, 일지사, p.115.
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술에 다양한 영향을 끼쳤다.도시와 서민계층의 성장으로 미술은 더욱 광범위

하게 보급되면서 그 표현 범위,소재,양식이 다양해졌다.그리고 오대와 송대

의 회화는 중국 회화상 전성기를 이루었다.

또한 명대(明代)에는 수공업과 상업이 번성한 강남지역에서 초기 자본주의

생산방식이 출현하여 시민문화와 시민의 심미의식이 성장하였다.미술 역시

시민문학과 연관되는 목판화와 문인서화 등 명후기에서 청말(淸末)까지 개성

과 독창성이 풍부한 문인화가와 다양한 화파가 나타났다.

특히 중국에서는 역사상 수많은 전란과 왕권의 교체를 거치면서 세속적인

삶에 대한 환멸과 허무를 느끼는 풍조가 생겨났다.그런 사람들에게 도교에서

말하는 이상향인 자연과 더불어 사는 삶은 너무나 간절한 소망이기도 했다.

또한 이러한 자연에 대한 동경과 더불어 동양화 창작의 중요성은 고대로부터

계속 강조되고 있다.
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3.산수화의 발생과 변천

산수화는 송나라 이전에는 이론상으로만 그 기법을 논하였고 실제 산수의

그림은 부분적으로 그려졌다.그러다가 송대에 와서 크게 발전하였으며 여백

이 산수화의 중요한 공간으로 나타나게 되었다.그 전 시대의 산수화에서는

자연경물의 묘사나 기법적인 면에 치중하다보니 여백의 활용은 그리 눈에 띄

지 않았다.즉 사물의 사실적 표현이나 기교에 충실 하고자 했기 때문에 여백

을 활용할 필요성을 거의 느끼지 못했다.

“산수화를 그리기 시작한 위진남북조시대(221-589)에는 노장사상과 불교라

는 사상적인 배경을 근간으로 하여 예술에 새로운 기운이 싹트고 많은 화가들

이 활동”16)하게 되었다.이렇게 나타난 산수화는 당대(618-906)이후 송대에

와서는 중국회화의 중심으로 나타나게 된다.

고개지(顧愷之)는 “산수화를 사실적인 기초 위에 올려놓고 독자적인 위치로

발전시킨 대표적인 화가였다.고개지는 초상화라는 오래된 예술을 산수화와

새로운 예술과 결합시킨 최초의 화가이다.”17)

“5-6세기경에는 중국고대의 도학과 예술이론이 발달한 시기로서 영향력 있

는 저술들이 쓰여 졌다.6세기경 사혁(謝赫)의 고화품록(古畵品錄)에 나타난

육법은 회화 창작과 비평에 있어서 기본적 원칙을 여섯 가지로 설명했다.”18)

사혁의 육법은 후대의 화가들과 비평가들에게 창작과 비평의 원칙을 제시해준

셈이다.

당대 초기 산수화는 비교적 청록산수화가 지배적이었고 당대 중기 이후로는

수묵화풍이 크게 유행하였다.“왕유(王乳)(701-761)의 「산수론」과 「산수

결」은 산수화 구도법과 산수를 자세히 관찰된 정물로 표현하는 방법을 설명”

한 것으로,송대 산수화론에 많은 영향을 끼쳤다.”19)중국의 산수화 창작은 늘

산수화론과 더불어 발달해 왔다.

16) 김종태 (1999),「동양 회화 사상」, 일지사,  p.42.

17) 지순임 (2005),「중국화론으로 본 회화미학」, 미술문화, p.127.

18) 갈로(1985),「중국 회화 이론사」,강관식 역, 미진사, pp.90-93.

19) 마이클설리반(1983), 「중국예술의 세계」, 백승길 역, 열화당, pp.56-57. 
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중국 수묵산수화의 역사는 청아하고 담백한 화풍을 특징으로 하는 당(唐)나

라 중기 이후부터라 할 수 있다.그러나 본격적인 수묵 “산수화의 시작은 오

대(五大)(906-960)이후부터라 할 수 있는데,이때부터 산수화의 주요형식인 준

법(峻法),등 산수화법과 산수화론이 급속하게 발달하게 되고 완전히 독립된

예술세계를 형성하게 되었다.또한 도가 사상의 발달과 산림 문학의 발달은

산수화의 발달을 촉진하는 계기를 마련해 주었다.당대의 산수화는 완전히 독

립하여 회화에 있어서 우위적 위치를 차지하게 되었으며 관념에서 벗어나 자

연주의적 사실성을 띠게 된다.”20)이 시기에 이르러 이사훈,이소도 부자는 과

거의 세밀한 장식적(裝飾的)화법을 타파하고 웅장하고 기백(氣魄)이 넘치는

그림을 그렸다.이들이 만들어낸 청록산수화는 훗날 원나라에 이르러 다시 새

로운 화풍으로 태어나 후대에 영향을 미치게 된다.

송대에는 화원을 중심으로 회화가 발전하였는데 특히 북송 때에는 중국회화

사상 전성기를 맞이했다.이 시기에는 자연의 형상을 화선지 위에 표현하는

것보다는 자신의 예술관에 입각한 자연의 이상화를 추구하였다.자연세계를

이상화하려는 움직임은 오대와 송나라 초를 거쳐 북송 후반기에 전성기를 맞

게 된다.이로써 송대 회화는 중국회화사상 가장 중요한 위치를 차지하게 된

다. 따라서 원․명대의 작품도 그 양식과 필법은 송대에서 그 기원을 찾게

된다.그 가운데서도 중국산수화의 형식적 법칙을 이루었다고 할 수 있는 북

송(960-1127)의 이성(919-967)과 곽희(1023-1085)는 중국회화사에 크게 기여하

였다.산수화에 있어서 새로운 현상으로 자연이 표현되기 시작하였으며 동원

과 거연 이후 북송의 곽희에 이르러 그 효과가 더욱 두드러지게 나타난다.

1072년 작 <조춘도(早春圖)>에서 그 구체적인 모습을 볼 수 있다.곽희는 산

수화에 관한 중요한 이론인「임천고치(林泉高致)」를 썼다.이 글에서 산수화

의 목적은 “자연세계의 형상과 기세를 진실 되게 재현”하는 데 있다고 했다.

그는 웅장한 산수화를 창작하기 위해 다양한 필법과 여러 종류의 묵법,채색

등 가능한 모든 기법을 다 사용했으며 이성을 스승으로 삼았다.“이성과 곽희

가 창조한 전통을 이곽화파(李廓畵派)라 하여 송대 궁정 산수화의 모범”21)으

20) 김광옥(1993),「조선시대 산수화에 나타난 자연관」, 한국교원대학교 대학원 석사학위논문, p.12.

21) 서부관(2000),「중국예술 정신」,권덕주외 옮김, 동문선, 문예신서10,  p.373.
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로 삼았으며 그의 출현으로 산수화가 급속한 발전을 하게 되었다.

곽희는 임천고치에서 산수화 창작과 감상의 세부적인 사항과 감상의 자세에

대해서도 잘 말해주고 있다.또한 곽희는 산수화 제작을 통해 인간 정신의 정

화,즉 수양을 얻어 바람직한 인간으로서 더 나아가 사회의 일원으로 살아가

는데 필요한 조화와 균형을 터득하게 된다고 했다.자연과의 교감과 자신의

인격적 수양을 산수화 창작과 감상을 통해 얻을 수 있다고 믿었기 때문이다.

“남송(1127-1279)을 전후로 하여 그 이전까지는 대부분의 그림이 구도와 기

법적인 면에서 여백을 남기지 않는 ‘전면표현법’(全面表現法)을 사용하였으며

여백이 진정한 의미에 도달한 것은 남송시대의 평온한 시정과 감성을 표현하

는 평온산수에서부터이다.풍경을 한쪽에 배치하여 꽉 찬 부분이 사라지기 시

작했다.이것은 자연의 광대함과 깊이를 이미 묘사된 부분의 다양성으로 전달

할 수 없어,오직 여백의 표현에 의해서만이 가능할 수 있었다는 것을 보여준

다.남송의 ‘평온산수’와 사대부들을 중심으로 한 문인화의 발달과 함께 여백

이 본격적으로 등장하기 시작했다.”22)

남송 산수화가들이 인식하고 있는 산수는 시각적인 자연 현상 속에 내재된

시간에 그 핵심을 두고 있다고 볼 수 있다.다시 말하자면 “어떤 순간과 공간

의 정확한 묘사는 실제 세계에 대한 존중에서 출발한다는 기본적인 산수사상

이 남송산수화에 자리 잡고 있었다.원대에는 사대가인 황공망(黃公忘),오진

(誤診),예찬(禮讚),왕몽(王蒙)등을 중심으로 하여 복고적,즉 고인들의 화법

과 기교를 익혀서 원대 특유의 독창적인 예술정신을 표현하여 동양회화사상

청빈(淸貧)하고 깨끗한 원대화풍을 수립”23)하게 되었다.원대의 산수화는 그

전 시대인 송대를 따르기보다는 당대의 청록산수화풍을 통해 ‘고의(古意)’를

표현해내고자 했다.원초의 대가인 조맹부에 의해 ‘고의론(古意論)’이라는 화론

이 쓰여진 것도 이 때문일 것이다.그러나 조맹부는 ‘고의론’에서 무조건 당대

의 화풍을 따르기보다는 자신의 인격적 수양과 냉철한 이성의 힘을 따라야 한

다고 주장한다.

명대의 산수화는 화원파,오파(南宗畵),원체파(北宗化)등 세 개 화파가 성

22) 김종태(1987),「동양화론」, 일지사, p.92.

23) 김광옥(1983),「조선시대 산수화에 나타난 자연관」, 한국교원대 석사학위논문, p.11.
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립되어 특별한 예술성을 형성하면서 등장하게 된다.명말 청초에는 명조의 유

민화가(遊民畵家)들이 강렬한 민족의식을 가지고 회화 활동을 하였다.석도,

팔대산인,석계,홍인 등이 유명하며 이들은 작품 속에 감정을 주입시켜 풍자

또는 저항정신(抵抗精神)을 내포하여 선과 점 하나하나에 새로운 문인화의 성

격을 나타내고 있다.이들의 화풍은 청말에 서양화가가 들어오면서 많은 변화

를 거치게 된다.

특히 개성적인 기법을 통해 자신만의 독특한 작품세계를 펼친 심주나 팔대

산인 같은 작가들의 작품에 나타는 여백의 조형성과 그 미학적 가치는 동양화

가 지니고 있는 깊은 철학적 세계를 잘 드러내 보여준다.

자연과 더불어 삶을 영위하고 그 속에 담긴 진리를 표현하고자 한 산수화이

지만,시대적인 흐름의 영향 역시 매우 컸다.고원 장대한 자연을 표현한 북송

화풍에 비해 남송의 화가인 마원과 하규를 중심으로 강남지방을 서정적인 분

위기로 담아내면서 물이 화면의 많은 부분을 차지하였음을 볼 수 있다.때문

에 남송의 마하파에 이르러서야 산수화 창작에 있어서 본격적으로 여백이 활

용되었음을 알 수 있다.

이후 여백은 그림에 있어서 없어서는 안 될 필수불가결의 요소로 자리 잡게

된다.그림의 가장 중요한 요소인 여백(무)을 통해서 더욱 더 철학적이고 서정

적으로 표현해 보여 줄 수 있게 된 것이다.
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Ⅲ.동양화의 여백과 공간개념

1.여백의 개념

동양화는 서양회화와는 달리 여백의 아름다움을 추구한다.서양은 삶 전반

에 걸쳐 대체로 채움을 추구해 온 반면에 동양에서는 비움 속에서 오히려 충

만을

느끼며 청아함과 질박함을 자연스럽게 향유하여 왔다.

여백의 활용은 화가의 선택과 시적 감수성에 의해 영향을 받을 수밖에 없

다.화가가 자신만의 눈으로 자연을 바라보고 화면의 어떤 부분을 여백으로

남기거나 혹은 담묵으로 처리함으로써 자신이 표현하고자 하는 주제를 강조하

거나 생략할 수 있는 것이 바로 여백의 묘미인 것이다.

“일반적으로 동양화에서 표현되어진 형상 외에 남겨진 공백(空白)부분을 여

백(餘白)이라 부른다.풀이하면 그 뜻은 ‘공간’(空間)이나 ‘공백’(空白)이라 하긴

하나 대체로 작가가 조형적 효과를 고려하여 의식적으로 남긴 공간은 여백이

라 칭하고,이와 달리 조형적 의도가 충실하지 못한 상태로 남은 허(虛)한공간

은 ‘공백’이라 하며 양자를 구분하고 있다.”24)

즉 “여백을 남기는 것은 동양회화만의 독특한 화면 구성법이다.동양화에서

최초로 공백이론(空白理論)을 내세운 이는 고개지이다.그가 ‘화운 대산기’(畵

雲臺山記)에서 ‘월천급수색화용공청실소’(月天及水色畵用空靑實素)라고 한 것

이 그 시초이다.즉 회화에서 공백이란 하늘과 물인데 고개지는 모든 물과 하

늘의 색은 청색으로 표현되어야 한다고 주장했다.이로써 동양화의 공백처리

문제가 해결되어 산수화를 그리는데 커다란 실마리를 찾게 되었다.그 후 수

많은 시대를 거쳐 오면서 공백은 차츰 비워진 공간으로 표현되어졌다.”25)동

양화에 있어서 여백의 최초활용은 중국의 송나라 화가들 가운데 남송의 화가

24) 왕백민(1991),「동양화 구도론」, 미진사, p.63.

25) 김종태(1987),「동양 화론」, 일지사, p.41.
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그림 1. 마원(송), 〈산경춘행도>, 견본채색, 27.4×43.1㎝ 

그림 2. 하규(송), <계산청원도>, 지본수묵, 46.5×889.1㎝, 타이빼이고궁박물관

인 마원의 <산경춘행도(山徑春行圖)>(그림1)와 하규의 <계산청원도(溪山淸遠

圖)>(그림2)작품에서 그 예를 찾을 수 있고,여백이 좀더 적극적으로 사용되

어 작가 자신의 내면세계를 표현한 것은 송,원,명시대를 거쳐 청나라에 이르

러 팔대산인의 <산수도(山水圖)>(그림3)에서 가장 활발한 예를 찾을 수 있다.

즉 동양회화에 있어서 전통적 의미의 여백이라 함은 “화면상 표현된 형체

외에 비워둔 공간 또는 표현된 형체 이외의 요소로 간주되는 부분으로서의 공

간”26)을 말한다.그러나 이 공간은 단지 빈자리로서가 아니라 표현된 형체와

동등한 이상의 가치를 두어야 하는 것으로 여겨진다.때로는 여백의 가치는

표현된 대상보다도 더 시상이 넘치는 공간으로 간주되기도 한다.여백은 말

그대로 비어있는 공간 즉 아무것도 그려지지 않는 공간을 통해서 감상자가 마

음의 언어로 즉 심상으로 감상하는 것이다.

26) 김인환(2003),「동양 예술 이론」, 안그라픽스, p.194.
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그림 3. 팔대산인(청), <산수도>, 지본수묵, 26×41cm, 고궁박물관소장

표현으로 다하지 못하는 것을 여백으로 남겨둠으로써 감상자로 하여금 시각

적 여운을 살리도록 하는 미적 요소로서 작용한다.이러한 여백은 동양화에서

오래전부터 화면에 두루 퍼져있는 기(氣)의 표상으로 여기기도 한다.그리고

여백은 함축된 절제로 작용하여 암시적인 효과를 가져 온다.그러므로 여백은

작품에 있어서 표현된 부분을 드러나게 하고 강조하는 효과를 통해 대상을 하

나로 통일시키는 역할을 하기도 한다.또 “작가의 내면세계를 반영하는 것으

로서 허(虛)와 단절성(單純城),암시 등에 의한 대상물의 자연성을 표현하는

셈이다.자연의 만물은 너무나 오묘(奧妙)하고,깊고,넓어서 그림으로는 다 표

현할 수 없기 때문에 여백을 사용하는 것이다.”27)

동양의 화가들이 “빈 공간이 불러일으키는 ‘기(氣)’에 힘쓰는 이유는 자연의

절대적 가치를 이미 묘사(描寫)된 부분만으로는 표현 할 수 없다는 점을 깨닫

게 되면서 여백을 통해 보다 더 많은 것을 암시”28)하고자 하기 때문이다.

여백으로 인해 화면이 단순화되고 화가가 표현하고자 하는 자연의 대상이 더

욱 생동감 있게 기운 생동한다고 믿기 때문에 동양화에 있어 여백의 표현은

소중한 것이다.동양화에서는 여백이 없으면 회화로서의 성립이 불가능하다고

해도 과언이 아니다.

여백의 진정한 의미는 주관적인 자기의 심정을 특정한 대상을 통해 표현하

는 것이다.동양화에서는 여백을 단순한 행위의 부산물로 보는 것이 아니라

27) 왕백민(1991), 「동양화 구도론」, 미진사, P.52.

28) 김인환, 전게서 p.196.
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나타내어진 부분과 동등한 비중으로 생각한다.마이클 설리반은 “중국의 화가

들이 화면에 남겨놓은 넓은 여백은 보는 사람으로 하여금 상상 속에서 그 부

분을 완성하도록 하는 것”이라고 했다.즉 동양화는 화가의 단순하고 함축성

있는 표현을 감상자가 자신의 상상력과 식견으로 완성시키는 것을 의미한다.

즉 여백은 화가와 감상자 사이에 소통의 다리 역할을 하는 셈이다.

따라서 “여백의 처리는 보다 많은 상상력의 세계를 낳게 하고 암시하거나

함축하는 시각적 조형적 표현의 기술이기도 하다.결국 보는 사람으로 하여금

여백은 완성이 아닌 시발점”29)이 된다.즉 감상자는 자신의 자연에 대한 체험

이나 인식에 맞게 그 여백을 완성시켜나갈 수 있으며 그 의미를 확장 시킬 수

있다.

여백은 함축된 의미를 가지고 그 자체만을 살려서 나타내는 것이므로 작가

의 심상을 강조하려는 태도에서 비롯하여 집약적(集約的)인 구도를 가진다.그

리고 시각적인 효과를 나타내기 위한 것이 목적이 아니라 자연이란 대상을 작

가의 주관에 의해 표현하고자 하는 데 그 중요성이 있다고 본다.때문에 형사

(形似)보다는 정신을 표현하기 위한 꾸밈없는 개성과 기운을 중요시했다.

따라서 대상의 외형보다는 정신세계를 중시하는 동양회화 사상을 이해하기

위해서 여백은 중요한 가치를 지니고 있다.즉,산수화에 있어서 더욱 더 충실

한 공간으로서의 여백의 적절한 표현은 곧 화가의 수양의 내용과 공통되는 것

으로 여겨지는 것이기도 하다.

29) 심상훈(1992),「한국화에 나타난 여백에 관한 연구」, 경북대 석사학위논문, p.53. 
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2.여백의 사상적 배경

동양과 서양의 자연관은 많이 다르다.서양에서는 자연을 대체로 투쟁과

정복의 대상으로 바라보며 문명의 발전을 자연의 파괴와 희생 속에 이루어 온

반면,동양에서는 인간이란 자연의 일부로서 인간과 자연이 공존 공유하면서

서로 조화를 이루며 살아간다는 관념이 지배적이었다.동양에서의 이러한 개

념의 근본은 조화에서 시작된다.동양화에 있어서 이러한 기본 사상은 모두

자연과 인간의 관계에 있어서 공존의 이론과 연관 된다.인간의 정신과 육체

는 자연의 이치와 법칙을 깨달음으로써 비로소 완전해 질 수 있다는 것이다.

동양인은 회화예술을 창작하는 데 있어 인위적인 것보다는 도법(道法)자연

이라 하여 무위(無爲)자연적인 것을 그 근본으로 삼아왔다. 고대로부터 동양

인들은 영원한 존재 가치로서의 자연을 숭배하고 조화를 이루면서 자연 속의

일부분이 되고자 하였고,자연과 더불어 삶을 영위하고 그 속에 담긴 섭리를

깨달으면서 이에 순응하고자 하였기 때문에 천인(天人)합일(合一)사상이 강조

되었다.바로 “천(天)의 상징이 여백이며 인(人)의 상징이 필묵으로 그려진 부

분”30)이라 할 수 있었던 것이다.이러한 천(天)과 인(人)의 조화는 여백의 묘

미를 통해 완벽하게 표현할 수 있도록 한다.

동양회화에서 모든 면에 영향을 끼친 주된 중국사상사의 흐름을 대변하는

커다란 두 사조가 유가(儒家),도가(道家)사상이다.이 두 가지 사상은 각각

인간,자연,도덕,윤리의 문제를 어떻게 조화롭게 통일할 것인가 하는 문제로

중국사상사를 일관해 왔다.“유교의 음양의 법칙이나 도가의 무위자연설은 여

백의 사상적 배경에 지대한 영향을 끼쳤다.동양회화 예술에 있어 전통적 의

미의 여백은 화면에 표현된 형체 외에 비워둔 공간 또는 표현된 형체 이외의

요소로 간주되는 부분으로서의 공간을 말한다.”31)그러나 이 공간은 단지 빈

자리로서가 아니라 표현된 형체와 동등한 이상의 가치를 두어야 하는 것으로

여겨졌다.

30) 김유선(1997), 「동양화 여백의 현대적 연구 」, 단국대 석사학위 논문,  p.3.

31) 김인환(2003), 「예술성의 기의 관전에서 본 동양예술이론」, 안그라픽스, 
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유교 사상과 여백과의 관계는 산수화 제작에 있어서 무엇보다 중요하다.동

양회화의 근원을 보면 동양화에 여백이 없으면 회화로서의 성립이 불가능하

고,“음양(陰陽)의 철학이 없으면 동양화로서 의미가 없다.이것을 공자는 회

화성립에 있어 후소(後素)라고 하였다.”32)“후소는 공자가 말한 것처럼 먹이나

색을 칠하지 않고 바탕 그대로 두어 사의적(寫意的)표현 방법으로 존재하게

한다.또한 여백이 묘사 형체(形體)와 통일을 이루어 독특한 화면 효과를 거두

는 것은 여백으로서의 공백이 결코 단순한 소극적 공백이 아니라는 것을 말해

준다.그러므로 동양화란 이 후소(後素)의 원리를 알아야 하고 이 원리를 알기

위해서는 곧 자연의 법칙을 깨달아야 한다는 것이다.”33) 여기서 공자가 말한

“소(素)란 눈에 보이지 않는 회화의 질로서 이것은 곧 색채의 정신이다.소는

모든 색채를 잘 어울리게 하며 서로 색을 조화시키는 여백과 같은 의미를 갖

는다.”34)

여기서 눈에 보이지 않는 색의 의미는 산수화에 있어서 안개나 운무로 처

리된,때로는 마치 여백처럼 느껴지는 색을 의미하는 것이다.즉 소(素)는 자

체의 색은 가지고 있지 않지만 주변의 오색과 절묘한 조화를 이루어 주위의

색을 더욱 조화롭게 보이도록 하는 작용을 한다.자신의 색을 드러내지 않으

면서 상대 색채를 돋보이게 하는 것이다.이것은 어쩌면 동양인이 가지고 있

는 조용한 심성과도 일맥상통하는 회화이론이다.

위에서 언급한 유교와 여백의 관계도 중요하지만 무엇보다도 동양화에 있

어서 여백의 중요성은 노자와 장자의 사상인 도교와 더욱 밀접한 연관을 갖는

다.노자의 “무위자연설은 사실상 동양화를 이해하는 데 있어서 가장 적합한

이론이다.즉 회화란 어떤 간섭이나 주재자의 개입 없이,오직 작가의 독창적

정신을 중요시한,무위이어야 하기 때문이다.작가는 자연적인 자유방임 상태

에 예술을 창작해야 한다.작가란 오직 일기(逸氣)를 중요”35)시해야 하는 것이

다.즉 마음속의 상태를 표현해내는 것을 의미한다.

노ㆍ장자의 예술철학에 있어서 최고의 정신적인 개념인 도는 인간의 자유

32) 김종태(1984), 「동양 회화 사상」, 일지사,  p.16.

33) 김학주(1998), 「노자와 도가사상」, 명문당, p.100-110.

34) 왕형열(1990), 「전통기법과 현대적 조형의 만남」, 홍익대 석사학위논문, p.3.

35) 김종태(1984),「동양회화 사상」, 일지사, p.46.
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추구와 연관된 가장 근본적인 개념이다.이유는 도를 체득하여 전개되는 세계

가 바로 정신의 자유로운 해방 상태이기 때문이다.이러한 해방 상태를 표현

하기 위해 가장 중시되는 여백이란,아무것도 존재하지 않는 공백이 아니라

반드시 무엇을 암시하거나 혹은 움직이고 있는 유(有)를 전제로 한 무(無)를

말하는 것으로 여백의 허(虛)란,형(形)으로는 허이지만 기능의 형(形)으로는

실(實)인 것을 말하는 것이다.

그림의 대상이 되는 화면 안의 형상들 속은,작가 자신이 무사(無邪),무욕

(無慾)의 경지 속에 몰입이 되어 자아의식이 사라진 허(虛)의 세계가 된다.반

면에 형상들과 극적으로 대비가 되는 여백 속에는 작가자신이 본래 의도한 뜻

에 관계없이 바라보는 사람의 조용한 관조 속에 개개인의 소박하고 순수한 상

상력과 생각,다양한 느낌들이 제각각 자유롭게 넘나들면서 자연과 하나 되어

점입가경의 세계를 이루어 나아가게 된다.이처럼 동양화에서의 여백 활용은

절대적 가치를 지녀왔다고 할 것이다.
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3.동양화의 공간개념과 여백

동양화의 공간개념은 서양인의 원근법적인 사고와는 사뭇 다르다.서양에서

는 자연을 분석과 해체의 대상으로 보아 온 반면에 동양에서는 있는 그대로의

자연을 찬미하며 그 속에 순응하고 어울리면서 오히려 그 신비로움 조차 소중

히 생각하고 보호해 왔다.즉,서양인들은 자연을 기계적인 구조를 지닌 세계

로 생각하고 합리적인 사고와 과학적인 태도로써 분석하고자 해 왔으나,동양

인들은 자연을 보다 높은 차원의 개념인 도의 개념으로 이해하고 그 깨달음을

예술 행위의 주요 수단인 회화 속에서도 표현해내고자 했다.

동양인들은 그림을 인격도야의 수단으로 생각했다.그런 만큼 그들에게 있

어 동양화의 공간 개념이란 서양인들처럼 과학적이고 합리적으로 분석,규명

해야만 하는 공간 개념이 아니다.서양회화에서 공간개념이 본격적으로 도입

된 시기는 르네상스 시대의 원근법의 발달과 함께 이루어졌다고 볼 수 있다.

“동양화의 공간개념으로는 일찍이 남북조 시대에 공간에 대한 투시의 원리

가 있었으나 대부분 뜻을 중요시하였기 때문에 서양에서처럼 과학적으로 발달

하지는 못했다.동양화의 공간개념은 서양화의 공간개념인 원근법의 사용과는

달리 새가 자유자재로 날으면서 볼 수 있는 조감법(鳥監法)을 사용하고 있다.

서양의 회화가 마치 연극 무대에 보여지는 장면만을 표현할 수 있다면 동양화

는 정면,측면,뒷면 올려다 보거나 내려다 본 것까지도 모두 다 포괄적으로

표현해 낼 수 있다.따라서 동양화의 시점은 한 곳에 정착되어 있지 않으며

기하학적인 서양의 공간개념과는 매우 다르다.따라서 동양에서는 공간개념이

화가의 정신적 깊이를 화면에 실현하는 역할을”36)한다고 할 수 있다.

일반적으로 동양에서 공간의 깊이 상태를 묘사하는 방법은 두 가지로 볼 수

있다.하나는 형태의 변화를 모사 하는 법이며 다른 하나는 농담의 변화를

그리는 법이다.

왕유의 산수론에서 나타난 공간의 깊이는 ‘무릇 산수를 그릴 때는 의(意)가

필(筆)보다 앞선다.산이 한 길이면 나무 한 자요.말이 일촌이면 사람은 한

36) 송수남(1975), 「동양화에 있어서 추상성의 문제」, 홍익미술 제4호,  p.59.
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치이다.멀리 있는 사람은 눈이 없고,멀리 있는 나무는 가지가 없으며,멀리

있는 산은 은은하기가 미인의 눈썹과 같다. 멀리 있는 물은 물결이 없고 높

이는 구름과 같다.’고 하였고 곽희의 ‘임천고치’에 의하면 “형체가 멀어짐에 따

라 그 형은 간략하여지며 구분이 잘 되지 않게 된다는 뜻이다.또한 ‘농담의

변화를 그리는 법은 곽희(郭熙,11세기 중~12세기 초,화가,화론가)의 「임천

고치」에 표현된 삼원법(三遠法)인 고원,심원,평원으로 중국 산수화 창작의

가장 기본적인 기법 가운데 하나의 원칙”37)이 되었다.

“고원(高遠)의 색은 맑고 밝으며,심원(深遠)의 색은 어둡고 흐리며,평원

(平遠)의 색은 밝은 것도 있고 어두운 것도 있다.이것은 먼 산과 멀리 있는

나무가 전경에 비하여 채도(彩度)가 떨어짐에 따라 색조나 흑색이 비교적 담

색으로 표현되는 현상”38)을 설명한 것이라 하겠다.그런데 이 두 방법은 동양

화에서뿐만 아니라 서양화에서도 사용되고 있다.‘농담의 변화를 그리는 법’은

색상의 분석으로 서양의 ‘색채투시 원리’나 ‘공기 투시원리’와 같은 것이다.

그러나 “서양에서는 감상자의 시점과 대상물의 형체를 고정시킨 상태에서

그 둘 사이의 공간 및 거리 관계에 근거하여 원근법을 창안하여 제시하였다.

반면에 동양에서는 화가의 의식에 바탕을 둔 가변적(可變的)형상을 표현대상

으로 삼는다.”39)또한 감상자가 자연을 거닐면서 느낀 자연의 기운을 다른 감

상자도 똑같이 느낄 수 있도록 표현하기 때문에 시점이 고정되지 않고 이동하

게 되어 가변적 시점을 형성하는 것이다.

이러한 동양적인 시점의 배경에는 무엇보다도 동양인의 자연관이 크게 영향

을 끼쳤다.즉 화가는 자연에 순응하고 자연 속에 들어가 기거하며 자연과 하

나가 된 후에 창작 활동에 임해야 하는 것이다.즉 화가는 그리고자 하는 자

연의 대상을 한 시점에서 보고 표현하는 것이 아니라 산천을 두루 다니며 산

을 넘어 그리고 숲에 가려 보이지 않는 집까지도 시선을 옮기며 그려야 하는

것이다.동양의 이 같은 시점 이동의 방법은 회화에 있어 특징적인 것이며 서

양화에서는 19세기 이전까지는 찾아보기 힘든 것이었다.

37) 왕열(2006), 「중국 송대 회화」, 다빈치기프트,  p.196.

38) 장인원외(2002), 「중국 화론 선집」, 김기주 역, 미술 문화, p.157.

39) 강행원(2004),「문인 화론의 미학」, 선문당,  pp.142-143.
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또한“19세기 이후에 나타난 서양의 입체파 등에서 볼 수 있는 다 시점 방

식은 동양에서의 시점이동 방식과는 차이가 있다.”40)

동양화의 공간 문제에서 또 한 가지 중요한 것은 여백의 활용이다.동양화에

서는 주제가 되는 곳에 초점을 맞춰 표현하고 나머지는 공백으로 비워 놓는

것이 보통이다.이 비워진 부분이 전체 화면에서 얼마만큼의 비례를 차지하든

지 그것은 분명 무엇인가 의미를 담고 있는 것이다.바로 이 부분을 우리는

여백이라고 부른다.이러한 여백의 함축적 의미는 “동양의 예술적 사유를 가

능케 했던 유․불․선의 사상적 기반과 내적인 상관관계가 있다.곧 도가의

무위(無爲)나 무(無),불가의 공(空),유가의 회사후소(繪事後素)등의 의미와

일맥상통하는데,이들은 모두 무한한 가능성으로서의 무(無)의 작용성을 포괄

하는 함축적 의미”41)로서 여백의 화면상에서의 작용과 일치한다.

오랜 동양화의 역사에서는 그림을 그리거나 화가가 되기에 앞서 재주와 기

능보다는 먼저 인간으로서 인격과 인품의 수련을 통해 자아의 내면세계를 갈

고 닦았다.아울러 정서와 감성의 품격을 높이고 고양시켜 나아가면서 졸박함

과 무욕,무심의 심성 속에서 마치 미완성 같으면서도 완벽함을 보여주며 작

품 속에서 은은히 배어 나오는 그 고졸한 화격을 진정으로 높이 평가하여 온

아름다운 전통이 있었다.그 핵심 가운데 하나가 바로 여백의 심원,심대한 미

였다.이러한 지고의 미풍을 오늘날 우리가 소중히 수용,계승,발전시켜 나아

가면서 시대를 초월하여 변함없이 미술창작에 응용하여 자신의 자연에 대한

깨달음을 재정립하고 수양의 수단으로 삼아야 할 것이다.

40) 지순임(1999), 「산수화의 이해」, 일지사, pp.43-35.

41) 김인환(2003), 「동양예술이론」, 안그라 픽스, p.195.
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Ⅳ.산수화 작품을 통한 여백분석

1.중국 산수화와 여백

산수화 구성에서 여백을 남기는 것은 산수화의 예술적 표현에 있어서 특이

하고 뛰어난 방법이다.여백은 그림의 내용을 더욱 더 생동감 있고 변화 있

게 돋보이게 하기 위한 수단으로서 산수화 창작에 있어서 보다 효과적이고

정감이 넘치는 분위기를 자아낸다.

산수화 창작에 있어서 본격적으로 여백을 활용하기 시작한 것은 송나라에

이르러서이다.따라서 송,원,명,청대의 작가 가운데 여백을 효과적으로 활용

한 대표적인 작가들,즉 남송의 마원과 하규,원의 예찬,명의 심주,청의 팔대

산인을 중심으로 산수화 표현에 있어서 여백의 중요성을 분석 고찰해 보고자

한다.

송대 산수화는 황제,귀족,사대부 문인과 부호 상인들의 산수화에 대한 관

심이 증가하면서 높은 문화적 가치를 지니게 되었다.특히 이 시기에는 많은

명화가 제작되었으며 다양한 화풍과 화가들,자연 경물 관찰의 중요성을 깨닫

고 화가의 인격수양을 중시하는 등의 새로운 기법들이 나타났다.그리고 비로

소 송대 산수화에서부터 화면구성에 있어서 여백이 본격적으로 등장하기 시작

했다.송초기 북송의 작가인 이성,범관,곽희의 작품에서는 여백의 미보다는

고원 장대한 자연경관을 조망해서 표현했다.그러다가 남송대의 화가인 이당,

마원,하규에 의해서 여백의 미가 본격적으로 산수화에 나타나기 시작한다.

마원과 하규는 중국 강남지방 특유의 자연환경을 소재로 화면을 대각선으로

나누고 그림의 한쪽 구석에 중요한 경물을 집중적으로 묘사하며 그 나머지 부

분을 여백으로 남겨두어 강조하는 방식으로 산수화를 창작했다.그림의 한 쪽

구석에 근경의 경물을 부각시켜 그리고,그 나머지의 경물들은 안개 낀 공간

을 시사하는 여백으로 처리했다.이는 여백이 큰 공간을 차지하는 대신 중경
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이나 원경의 경물들이 사라지고 주제가 이상적으로 부각되는 효과를 가져왔

다.

마원(馬遠)(1189이후-1225이전 활동)은 인물화 화조화 잡화에도 능하였고

마원 산수의 특색은 깔끔하고 세련된 선,이상화된 자연형태,자연에 대한 인

간의 정신적 감흥의 표현을 강조하고 고조시켜 선택된 자연공간에 대한 화가

자신의 지적 감수성을 표현하고자 하는 데 있다.그는 주로 “소폭산수를 그렸

고 산봉우리가 올라가나 정상이 보이지 않고,떨어지는 절벽은 밑이 보이지

않으며 가까운 산은 하늘을 찌르듯 하지만 먼 산은 낮고 혹은 달밤에 배 한

척이 떠 있고 한 사람이 앉아 있는 그림이다.이와 같은 화면은 보는 이로 하

여금 무한한 정취를 느끼게 한다.따라서 그의 산수는 원경은 간단하고 깔끔

하며 중경은 거의 생략되는 것처럼 보이지만 근경을 매우 참신하게 표현함으

로써 더욱 뚜렷하게 표현하는 삼각형법이 중심적 표현이기에 ‘마일각(馬一

角)’”42)이라고 부르기도 한다.

즉 마일각은 “경물을 취사선택하여 산의 일각과 물의 한 면만을 묘사하고

화면에 넓은 공백을 남겨서 경관을 돌출시키고 공허하고 몽롱한 공간과 농후

한 시의를 표현”43)하는 구도를 칭한다.마원과 하규(夏珪)는 화면전체를 경물

로 채우는 당말(唐末)의 산수화와는 대조적으로 여백,즉 무한공간으로 이 모

든 것을 대신하고자 했다.그들의 산수는 고도의 정련된 회화의 경지이며 정

감이 풍부하고 시의가 풍부한 산수화이다. 마원과 하규의 산수화에는 곽희와

그 이전의 산수화가들의 작품에서 발견되는 풍부한 세부묘사는 사라졌다.이

건 본질적이 아닌 것을 준엄하게 배제해 버린 결과이며,가능한 한 화가는 근

경의 묘사를 부드럽고 참신하게 하되 중요하지 않은 것은 과감히 생략해 버린

다.즉 이때 화가는 보다 적극적으로 여백을 활용하는 것이다.그렇게 함으로

써 보다 시정이 넘치는 공간 묘사를 할 수 있게 된다.

특히 <산경춘행도(山徑春行圖)>작품은 ‘마일각’의 대표적 작품이다.(그림4)

마원의 <산경춘행도>는 봄날에 아직 수양버들이 잎을 틔우기도 전에 한 선비

가 길을 나서는 장면을 묘사하고 있다.선비의 뒤쪽으로는 어린 동자가 선비

42) J.Cahill(1990),「중국 회화사」,조선미 역, 열화당, pp.112-113.

43) 북경 중앙미술학원 미술사계 중국미술사연구실(1998),「간추린 중국미술의 역사」, 시공사, p.197.
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그림4. 마원(송)〈산경춘행도>,견본채색,27.4×43.1㎝고궁박물관

의 거문고를 들고 뒤 따르

고 있다.

이 그림의 구도는 모든 주

제의 표현이 왼쪽으로 치우

쳐 있으며 선비가 걸음을

내딛고 있는 오른편은 여백

으로 처리 되어 있다.마원

에게 있어서 이런 여백의

의미는 단순히 비어있는 공

간이 아니라 감상자가 원하

는 방향으로 그 여백을 채워 나갈 수 있게 만든다.즉 더 충실한 공간의 의미

를 제공하는 것이다.이는 곧 “마원과 감상자 사이의 의사소통을 말한다.이

작품은 많은 여백을 지니고 있는데 여기서 여백은 봄소식에 대한 생략의 공간

이다.선비가 길을 나서는 방향으로 길게 뻗은 수양버들에 돋아난 새싹과 하

늘을 나는 새들에서 약동하는 기운을 느낄 수 있지만 수많은 봄소식은 여백에

서 그 절정을 이루고 있다.시정이 무르익는 봄나들이의 표현이 사의적”44)으

로 잘 표현되었다.

마원은 “주제를 한 구석에 몰아넣고 대부분의 공간을 여백으로 처리하여 그

여백을 통해 화면에 표현된 것 이상의 봄의 정취를 말하려는 의도를 보이는데

이러한 여백은 적당한 장식성과 더불어 감상자에게 상상력을 최대한 발휘할

수 있는 기회를 제공해 준다.”45)마원의 작품에 나타난 치우친 구도와 여백의

시정 넘치는 낭만적인 표현은 중국 산수화의 낭만주의 시대라 불러도 될 만큼

뛰어난 감성의 표현이다.

또한 마원의 산수에는 시적 감수성이 물씬 풍겨나서 그림 속에 시가 있음을

감지할 수 있다.“시는 무형의 그림이고 그림은 유형의 시”라고 하며,또 어떤

이는 “시는 소리 있는 그림이고,그림은 소리 없는 시”라고도 하였다.46)이러

44) 북경 중앙미술학원 미술사계 중국미술사연구실(1998),「간추린 중국미술의 역사」, 시공사, p.199.

45) 이마미치 도모노부(1999), 「동양의 미학」, 조선미 역, 다할미디어, 1999, p72.

46) 주례상. 남석현(2003),「중국고전미학」, 미진사, p.224.
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그림 5.하규(송)<계산청원도>,지본수묵,46.5×889.1㎝,타이페이 고궁박물관

한 산수화와 문학의 연관성은 여백을 통해 더욱 잘 표현된다.

중국인들이 산수화를 좋아하는 것은 어찌 보면 도교 철학과의 관계 때문이

기도 하지만 또 다른 이유로는 산수화와 문학과의 관련 때문이다.산수화는

한 폭의 그림이자 곧 한편의 시(詩)이기도 하다.

중국 회화사에서 마원을 언급하면 늘 따라 나오는 이름이 바로 하규

(1190-1230)이다.그것은 하규가 마원과 같은 시대에 활동했으며 같은 구도와

기법으로 작업했기 때문이다.마원과 하규의 산수화는 대담한 생략으로 대관

산수의 구도를 벗어나 변각 산수를 그렸고 따라서 마일각 하반변이라 칭해

졌다.이러한 산수는 남쪽에 치우쳐 있던 남송대의 잔산잉수(패망한 나라의

신전)를 반영한 것으로 여겨지기도 한다.하규의 그림 역시 마원처럼 간결하

고 세련된 것이 특징이다.하규는 큰 “두루마리 그림을 잘 그렸으며 수려하고

아름다운 강소성 절강성 일대의 경색로 그린 길이가 889㎝ 산천이 종횡으로

이어지고 산과 공간의 막힘과 트임이 이루는 대비,경물의 변화가 풍부하고

간결”47)하게 표현하였다.

“하규도 마원과 마찬가지로 정제된 화면,치우친 구도,최대한의 여백을 남

겨 문학적 여운을 제공해 준다.중국 후대의 비평가들과 서양의 많은 감식가

들은 하규의 <계산청원도(溪山淸遠圖)>(그림5)를 송나라 산수의 가장 낭만적

인 작품”48)이라고 평가하고 있다.하규의 계산 청원도는 감미롭고 부드러운

산수의 정수를 보여주는 듯하다.하규는 표현하고 싶지 않은 부분은 과감하게

여백으로 처리함으로써 감상자의 상상력을 최대한 발휘하도록 유도한다.즉

최소한의 표현으로 최대한의 효과를 연출해내고 있다.

47) 북경 중앙미술학원 미술사계 중국미술사연구실(1998), 「간추린 중국미술의 역사」, 시공사. p.199.

48) 마이클 설리반「중국예술사 (회화편)」,김기주 역, 열화당, 미술선서 46, pp.100-101.
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그림 6. 하규(송),<관폭도>,견본채색,대북고궁박물관

“하규는 표면의 질감을 거의 나타내지 않고 나아가 화면의 보다 큰 면적조

차 안개 속에 모호하게 배치함으로써 더욱 전체 구성을 단순화시키고 딱딱한

형태를 배제”49)했다.선은 최소한도로 절제되어 있으나 너무나 웅변적이어서

전체 구도가 여기에 집중된다.또한 남송의 화가들의 특징인 단계적으로 변화

하는 선염의 완벽하고 교묘한 묘사와 더불어 여백도 하나의 완벽한 구도로서

느껴진다.나아가 감상자의 상상력에 충실한 방법으로 텅 빈 면적이 어떻게

채워져야만 하는가에 대한 실마리를 제공해 주기에 전혀 부족함이 없다.

하규의 또 다른 그림 <관폭도(觀瀑圖)>(그림6)는 전경에 생생하게 묘사된

물체에서 물체가 존재하지

않는 영역인 저 너머 여백

으로 시선이 이끌린다.“그

림의 오른쪽은 감상자가 소

나무 정자 아래서 폭포를

가리키며 더위를 식히는 선

비들을 통해 여름을 만끽하

도록 표현되어 있다.그러나

그림의 왼쪽 공간은 여백으

로 남겨두어 극적인 대조를

통해 보 다 시적인 서정을

물씬 풍 기고 있다.”50)

하규는 근경의 물상들에 큰 관심을 두지 않고 주제적인 대상들을 비교적 선

명하게 그리는 기법을 즐겨 사용하였다.기본적인 구도는 마원과 큰 차이가

없으나 마원보다 더 적극적으로 큰 여백을 활용한 것이 돋보인다.

하규의 산수화는 경치를 화면의 한구석에 작게 묘사하고 나머지 부분은 여

백으로 남겨 서서히 빛이 사라지고 두루마리 형식의 그림이 끝나감에 따라 먼

곳의 흐릿한 풍경이 어두운 밤의 형체들로 변해 간다.원작의 열두 가지 풍경

은 아침부터 밤까지 시간의 흐름이 무심히 흘러가는데 이처럼 시간과 공간이

49) 왕 열 (2006),「중국 송대 회화」, 다빈치 기프트, pp.84-85.

50) 패트리샤 버클리 에브리,「 사진과 그림으로 보는 케임브리지 중국사」, 이동진, 윤미경 , p.179
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잘 짜여진 작품은 찾아보기 어렵다.

하규는 “간단한 형태를 웅장하면서도 기이하고 세련되게 표현한 화가로서

뛰어난 변각 구도법을 구사하여 공간미를 창출해냈다.”51)그는 비교적 큰 화

면을 안개로 처리하여 주제를 더욱 뚜렷하게 부각시키고 근경을 단순화시켜

매우 풍부한 감성으로 표현하였다.따라서 하규의 회화 공간,즉 여백의 아름

다움은 다양하며 분방하고 세밀하게 표현하여 보는 사람으로 하여금 시원함을

느끼게 한다.이와 같이 마원,하규의 작품 속에서 자연은 가장 기분 좋은 부

분들만 남아서 부드럽게 이상화되어 있다.이와 같이 “변각구도에 나타난 여

백은 표현에서 근경에 역점을 두어 화면의 한쪽에 치우치게 하는 일각구도(一

角構圖)로써 대개 원경을 무한 공간”52)으로서 안개 속에 잠긴 듯 정적이고 시

적 분위기를 자아내는 시각적 여운을 살리는 것이 그 특징이라고 하겠다.

“마원과 하규의 작품은 명확한 시각과 감성에의 호소력 넘치는 서정적 표현

방식 때문에 많은 서구인들을 매료시켰으며 일본 산수화의 발전에도 지대한

영향을 끼쳤다.이들의 작품에서 나타난 주제는 늘 화면 한쪽에 치우치게 배

치되고 끝없는 전망을 전개시켜주는 공간감각은 바로 여백의 절대적 배치를

통해 얻어진다.”53)

원대의 산수화가들은 남송의 마원과 하규의 전통을 버리고 동원과 거연을

본받았다.원나라 화가들은 필적이 창연하고 먹빛이 윤택하며 운이 뛰어나고

필묵이 세련되었다.

또한 예찬,황공망,오진,왕몽 등 원의 4대가는 크고 넉넉한 것을 맑고 깨

끗한 것으로 변화시키고 굳세고 씩씩한 것을 온화하고 부드러운 것으로 변화

시켰다.

원의 4대가 가운데 여백의 미를 표현한 작가로는 원의 시,서,화에 뛰어났

으며 화론가이기도 했던 예찬(1301-1374)을 꼽을 수 있다.예찬은 중국 미술

비평가들에 의해 원의 가장 뛰어난 화가인 황공망과 동격으로 평가될 만큼 뛰

어난 화가이다.

51) 박은화(2003),「미술사계 중국미술사」, 시공사, pp.197-199. 

52) 마초바라 사브로(1980),「동양미술사」, 최성은, 김원동외 역, 도서출판 예경,  p.290.

53) 마이클설리반(1993),「중국미술사」, 김경자, 김기주 공역, 지식산업사, pp.163-164.
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“예찬 ‘일필’과 ‘일기’론은 원대 문인화사조의 한 반영이다.일필은 원대 회

화의 공통적인 특성일 뿐만 아니라 예찬의 개성이기도 하다.일필이란 대략

그려서 형사를 구하지 않고 오직 스스로 즐기는 것을 말하며 예찬의 필묵 형

식의 표현이고 그의 사상과 감정의 표현이다.”54)

예찬의 그림은 세속과의 인연을 끊은 수도승의 느낌이 들 정도로 냉정하고

초연하다.그의 산수화에 사람의 흔적이 나타나지 않은 것도 바로 그의 염세

주의적인 사고방식 때문일 것이다.예찬의 산수화에는 늘 중경이 여백으로 묘

사된다.그의 산수화의 구도는 근경의 나지막한 언덕위의 몇 그루 나무,혹은

자그마한 정자,그리고 중경은 거의 여백으로 두고,원경에는 나지막한 산봉우

리들이 단순하게 표현된 그의 구도는 한없이 고요하기만 하다.

예찬 산수화의 특징은 담담한 구도라는 것이다.이며 이성의 ‘송묵 여금법'

을 말한 것처럼 먹을 금같이 아낀 흔적을 찾을 수 있으며,속세의 모든 일들

을 부질없는 것으로 여겼던 일련의 염세와 허무가 잘 드러나 있다.이러한 예

찬의 특징은 그의 산수화에서는 사람의 흔적은 찾을 수 없다는 것과 연결된

다.그러나 후대의 중국 비평가들이나 서양의 중국 미술사가 들은 예찬을 단

순히 허무주의를 표현한 작가로 일관하기보다는 “눈에 보이는 물질의 세계를

뛰어넘고자 했던 선가 사상의 정수를 표현하고자 했던 화가로 평가하고 있다.

때문에 예찬이 산수화를 통해 표현한 담담한 구도와 여백은 불교의 선적인 체

험 즉 충만함의 결과일 것이다.선가에서는 허무나 허공을 그냥 허탈하거나

아무것도 없이 텅텅 비어 있는 것이 아니라 그 비어 있는 속에 모양 즉 형태

가 없는 영원한 생명에너지가 충만 되어 있음을 의미한다.”55)예찬의 이러한

선가 사상은 그의 작품 속에서 잘 드러난다.그는 단순한 구도로 깊고 맑으며

주관적인 취미가 강한 선미가 넘치는 그림을 그렸다.그의 산수화에 나타난

여백은 이러한 선적인 배경에서 이해되어야만 한다.

예찬에게 그림은 “마음의 상태를 표현해내는 수단일 뿐 자연 사물의 외형을

표현해내기 위한 목적이 아닌,즉 그림을 ‘흉중일기’라고 생각했다.”56)

54) 북경중앙미술학원 미술사계중국미술사연구실(1998),「간추린 중국미술의 역사」시공사, pp.218-219.

55) 강행원(2004), 「문인화론의 미학」, 서문당,  pp.215-218.

56) 최병식(2007), 「동양회화 미학」, 동문선,  p.216. 
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그림7. 예찬,<자지산방도>종이에 수묵,80×34.8

㎝,고궁박물관

그림 8. 원나라 예찬 <용슬재도>지본수묵

<자지산방도(紫芝山房圖)>(그림7)는

선미가 물씬 풍기는 구도와 근경과 원

경 사이의 넓은 여백을 통해 감상자에

게 무한한 상상력을 발휘할 수 있는 기

회를 제공해주고 있다.근경에 묘사된

나지막한 언덕과 몇 그루의 나무와 바

위,대나무 아래의 정자에서 최소한의

표현으로 자연물을 표현해내고자 한 예

찬의 마음을 쉽게 이해할 수 있다.특히

사람이 들어가 앉을 수도 없을 만큼 낮

은 정자는 현실세계에 대한 무욕의 자

세를 보여주고 있다.그림의 중경에 자

리 잡고 있는 무한한 여백은 막막함보

다는 세속에 대한 무심한 예찬의 불교

적 세계관을 드러내고 있다.즉 불교적

깨달음의 자세를 여백을 통해서 보여주

고 있는 것이,다.

예찬의 <용슬재도(容膝齋圖)>(그림8)

또한 “구도의 단순함과 절제된 표현의

미학과 넓은 부분의 여백처리가 뛰어난

선취가 풍부한 작품”57)이다.예찬의 산

수화에는 차갑고,이 세상 것이라고 생

각되지 않는 초연함이 있다.그가 표현

하고자 했던 그런 준엄한 고요함은 우리

를 신비스러운 방법으로 그림 속으로 끌

어당겨 그의 텅 빈 오두막 속에 있는 그

의 자리로 데리고 간다.이러한 그의 사

상을 가장 잘 표현한 작품이 바로 <용

57) 마이클 설리반(1994),「중국의 산수화」, 김기주 역, 문예출판사, p.149.
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그림 9 .예찬(원),<육군자도>,61.9×33.3cm ,

타이페이 고궁박물관

슬재도>이다.그림에는 고귀하면서도 차가운 적막감이 흐르고 극도로 정제된

절제의 미가 흐르고 있다.근경 나지막한 언덕 위 몇 그루 나무,그 아래 겨우

지붕과 기둥 네 개로 표현된 작은 정자,중경은 여백으로 처리되고,원경의 산

봉우리만이 묘사되었다.여기에서 중경의 여백은 근경과 원경을 좀더 시적으

로 이어주는 역할을 하고 있다.

예찬의 또 다른 작품인 <육군자

도(六君子圖)>(그림9)에서도 중경은

여백으로 표현되고 있다.그림의 제

목은 여섯 명의 군자라고 되어 있

지만 그림의 어디에도 군자는 보이

지 않는다.여기서의 군자는 바로

언덕위에 고요히 서있는 여섯 그루

의 나무들인 것이다.말없이 묵묵히

서 있는 나무의 속성을 군자로 표

현해 낸 것이다.세속적인 것을 거

부하고 초현한 자세로 삶을 살아가

고자 했던 예찬의 심성은 이 작품

에서도 잘 나타난다.그래서 중경에

자리 잡고 있는 여백이야말로 예찬

화풍에 있어서 가장 중요한 요소라

고 생각된다.여섯 그루의 나무로

표현된 군자의 성품을 함축적으로

그리기 위해서 여백은 가장 이상적인 수단이기 때문이다.한 점의 군더더기

없이 비워진 공간이야말로 예찬이 가장 동경하는 이상의 세계일 것이다.

원은 남송보다 북송,당을 본받고 명은 원의 전통보다는 남송의 마원,하규

의 품격을 배웠다.산수화에서 가까운 시대를 버리고 먼 시대를 배우는 현상

도 그 원인이 한두 가지가 아니지만 가장 중요한 원인은 예술심미 취미의 변

화 때문이다.그러나 원대 화가들이 남송을 거부한 것은 그들이 원체화를 경

시했기 때문이다.명초에는 궁정 화원이 부활되면서 남송의 회화를 받아들였
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다.

명나라는 심주에 의해 시작되고 문징명에 의해 완성된 오파가 절파를 대신

하였다.명나라의 문인화 발전에 크게 기여한 심주(1427-1509)는 그림에 있어

서 문학적 가치를 중시했다.그러한 작가의 생각은 그의 그림에 나타난 여백

을 통해 잘 드러나고 있다.

심주의 화풍은 동원 거연에 이르는 화풍을 전통으로 하였기에 풍부한 필치

에 강건한 먹으로 필묵의 기세가 당당하여 온화하고 담담한 분위기에서 깊은

포부와 도량 풍부한 상상과 왕성한 생명력을 표현하는 것을 강조했다.나아가

그의 작품은 시,서,화의 일체를 주장하는 문인화로 한국의 문인화 발달에도

크게 기여했다.

심주의 작품인 ‘황공망의 <부춘산거도권(富春山居圖券)>모사’(그림10,11)에

서 보면 여백이 화면의 거의 대부분을 차지하고 있다.그리고자 하는 대상을

가능한 한 근경으로 끌어당겨 부드럽게 표현하고 그림의 중경과 원경은 여백

으로 남겨두고 있다.

그림 10. 심주(명),항공망의 <부춘산거도권>모사,지본수묵,33×636.9㎝

심주에게 있어서 황공망과 예찬의 기법은 그림을 그리는 데 마치 하나의 교

과서와도 같은 역할을 했다.그러나 말년의 심주는 황공망의 작품에서도 그렇

게 두드러져 보이지 않던 여백을 더욱 더 적극적으로 활용함으로써 자신의 심

상을 표현하는 수단으로서 이용하고 있음을 알 수 있다.산수화에 있어서 여

백은 화가가 그림을 구성하는 단계에서 미리 계획되어야만 하는 중요한 부분

이다.여백으로 남겨 둘 부분을 위,아래,좌,우 어디에 두느냐에 따라 그림의

분위기가 좌우되기 때문이다.
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그림 11. 심주(명),항공망의 <부춘산거도권>모사,지본수묵,33×636.9㎝

청나라의 문인화는 민간 미술의 영향을 더욱 받아들이고 서양미술의 영향을

받기 시작했다.청나라 화가 가운데 가장 개성적인 화풍을 강조했던 네 명의

승려화가는 팔대산인,석도,곤잔,홍인을 말한다.이들은 강렬한 반청의식을

지니고 명이 망한 후에 출가하여 승려가 되어 청에 굴복하지 않음을 보여준

다.팔도와 석도는 “명대 종실의 후손으로 나라와 집안이 쓰러진 통한을 그림

으로 반영하고 그러한 감정을 표현하였다.이들은 생활의 체험,자연관찰과 성

령의 독특한 표현을 중시하며 이전의 사람들이 이룩한 표현을 재현하는 것에

만족하지 않고 고법(古法)의 운용에 구애되지 않으며 개성이 선명한 예술로

다양한 정서의 내용을 표현하였다.”58)

사승의 표현은 자연미의 표현과 의경의 창조를 풍부하게 하고 주관과 객관

을 결합하는 ‘상의’(尙意:뜻을 귀하게 여김)의 새로운 기법으로 이전의 격식을

타파하여 시가와 서법을 그림에 이용하여 “닮은 것과 닮지 않은 것의 사이”의

독특한 형상을 창조하고 필묵기법을 발전시켰다.

청나라의 개성적인 승려화가인 팔대산인(1625-1705)59)은 중국회화 사상 가

장 절묘(絶妙)하고 대담한 방식으로 여백을 활용한 작가이다.그는 전시대의

선배화가들의 화법을 전혀 고려하지 않으면서 스스로 체득한 필묵을 구사하여

마음속의 일기를 더욱 풍부하고 효과적인 방법으로 표현하였다.팔대 산인의

산수는 처음에는 동기창을 따랐지만 명이 멸망 후에는 산수화에 자신의 슬프

58) 북경 중앙미술학원 미술사계 중국미술사연구실(1998),「간추린 중국미술의 역사」, 시공사, p.265.

59) 팔대산인은 본래 성이 주(朱)이고 이름은 탑(耷), 본명을 통난이라 했다. 다양한 호를 지닌 그는 말년

에 팔대산인이라는 이름으로 통용되었다. 난세를 맞이해서 현명하게 위기를 넘겼으며 시, 서, 화의 삼

절을 이루었다.  최병식(2008), 「수묵의 사상과 역사」, 동문선,  pp.385-389.
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고 괴로운 정취를 표현하였고 깊이 있고 함축적인 필묵을 사용하여 먹의 농담

이 마치 눈물을 머금은 것같이 표현하고 있다.그의 붓놀림은 무한한 여백과

어우러져 감상자에게 즐거움과 상상의 나래를 펼치게 한다.

팔대산인의 화면구성 중 가장 큰 특징은 여백의 운용인데 문인화에 있어서

여백의 인식은 유무(有無)동근(同根)이며,유(有)를 무(無)가 전개한 것으로 보

고 무(無)를 기초로 해서 유(有)를 본다.즉 ‘아무것도 없다’라는 공(空)은 어떤

범위 안에 무(無)가 아니라 ‘비어있음’으로 가득 차 있는 유(有)의 의미가 되는

것이다.“다시 말해서 화면에서의 흑장은 실(實)이며 백(白)은 허(虛)이다.그

러나 어떤 상황에서는 백(白)이 실(實)이 될 수도 있으니,「이는 필묵이 없는

곳에서도 필묵을 보는 것」이요,도는 「백(白)을 경영(經營)하여 흑(黑)을 담

당해 내는 것」의 묘용(妙用)이다.이른바 백을 알아야 흑을 지킨다는 것이 곧

이러한 원리이다.60)”이는 보는 이로 하여금 화면 안에 묶여있지 않고 상상력

을 통해 여백이 단순한 공간이 아닌 유를 창조하는 무임을 알 수 있게 한다.

여백은 표현자체에서는 소극적인 것 내지는 미완의 것으로 보이나 실제로는

적극적인 감성과 지성의 활동으로 눈에 보이는 것 이상의 의미를 확충하고 있

는 것이다.여백처리에 있어서 팔대산인은 거대한 여백을 강조함과 동시에 그

여백과 기타 여백과의 대비를 유지하기 위해 서로 닮은 형상들의 일련의 병렬

적인 공간을 구성하기도 하였다.

팔대산인의 그림에 나타난 즉흥적이면서도 파격적인 여백의 자연스러움은

“과거의 전통과 격식에 얽매이지 않은 그의 독창성”을 엿보이게 하는 부분이

다.그의 작품의 또 다른 특징으로는 삼절의 조화를 들 수 있다.자연 속에 묻

혀 지속적으로 관찰하고 관조해왔던 그의 작품 세계에서 볼 수 있는 생 묵(生

墨)의 감각은 시서(詩書)가 일체를 이루고 있다.그의 작품세계는 그 독특한

초탈의 경지와 시문을 겸하였다.61)팔대산인은 화면구도에 있어서 여백구성의

탁월함을 보여 주어 감상자로 하여금 여백이 공허(空虛)대신 충만(充滿)함으로

가득참을 느끼게 한다.화면 안에 있는 여백이 단순한 공간이 아닌 유(有)를

창조하는 무(無)임을 알 수 있다.그의 그림에 있어서 여백은 그림의 제재를

60) 왕백민, (1991), 「동양화 구도론」, 강관식 역, 미진사, P.6.

61) 최병식, (2008),「수묵의 사상과 역사」, 동문선,  pp.392-395. 
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그림 12. 팔대산인(청),<산수도>,지본수묵,26×41cm,고궁박물관소장

더욱 강하게 느끼도록 하는 데에 절대적인 역할을 한다.즉 채워짐보다도 더

욱 충만한 공간으로 느껴지도록 묘사된 것이다.팔대산인은 먹을 금같이 아끼

면서도 그 효과는 극대화시킨 여백활용의 대가임에 틀림없다.

팔대산인의 작품 가운데 <산수도(山水圖)>(그림12.13)와 사생 첩에 그려진

대부분의 작품들은 그의 절묘하면서도 극단적인 여백활용이 잘 드러나 있다.

팔대산인의 산수화에서 극대화된 여백은 그림의 제재가 되는 산수보다도 훨씬

더 많은 공간을 차지하고 있다.그의 작품에서의 여백은 그가 현실에서 동조

하고 싶지 않았던 현실을 암시하는 것인지도 모른다.명나라 황실의 후예였던

그가 청나라 조정에 항거하고자 했던 그의 암담한 정치 현실 앞에서 그는 늘

망망대해를 마주하고 있는 것 같은 적막감을 느꼈을 것이고 그것을 자신의 작

그림 13. 팔대산인(청),<산수도>,지본수묵,26×41cm,고궁박물관 소장
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품 안에 여백으로 표현함으로써 자신의 심상을 그대로 드러내 보인 것인지도

모를 일이다.또한 그의 꽃목걸이나 물고기 국화 등을 그린 사생 첩을 보면

그의 시적인 감수성의 풍부함에 감탄하게 된다.그의 작품 전반에 나타난 극

적인 여백의 활용은 전 시대 어떤 화가들의 작품에서보다도 더 정신세계에 풍

요로움을 드러내고 있다.

위에서 살펴본 것처럼 중국의 산수화 구도에 있어서 여백의 사용은 산수화

와 동양사상과의 관계를 잘 드러내 보여준다.그림은 단순히 자연의 경물을

재현,묘사해서 보여주는 것이 아니라 화가의 내면세계를 보다 정감이 넘치는

방법으로 시각화한다.이러한 서정적 표현을 위해 여백은 필수적이자 함축적

의미를 지닌 공간으로서 적극적으로 산수화에 활용되었다.
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2.한국 산수화와 여백

한국미술은 고구려 고분벽화에서부터 채색의 흔적을 볼 수 있지만 한국미술

의 회화도구와 표현방법이 절대적으로 먹이었고 표현행위 또한 먹색을 이용하

였다.한국미술에서도 먹과 대비되는 여백은 필연적인 결과일수 밖에 없었다.

농경문화 민족이었던 우리 옛 조상들은 일찍이 우주의 신비로움을 감지하고

이를 표현하였다.오랜 역사를 통해 형성되어온 우리의 산수화는 각 시대의

특징과 옛 선인들이 바라보는 자연관,역사관,인생관을 보여준다.자연을 대

상으로 하는 산수화는 우리 선인들이 가장 즐겨 그려온 주제였기 때문이다.

한국 회화의 초창기인 삼국시대 이래로 중국 회화에서 받은 자재(刺戟)와

지리적인 오랜 유대 때문에 그림의 주제나 양식,기법 등이 늘 중국적인 속성

에서 크게 벗어날 수 없었다.그러나 “우리 민족의 담백하고 함축력 있는 조

형감각은 외래의 양식을 수용 소화 흡수해서 한국 회화의 특이한 민족양식을

세워왔다.우리의 선조들은 중국 회화의 영향을 있는 그대로 받아들이지 않고

항상 자신들의 취향에 맞는 것을 선별하여 수용하되 그것을 다시 한국인의 미

의식으로 걸러내어 한국적 화풍의 성립에 힘써 왔다는 것을 알 수 있다.이는

우리나라 역대 회화의 구도,공간처리,필묵법(筆墨法)”62)등 여러 가지 점에

서 여실히 드러나고 있다.

한국 미술사상 회화가 가장 수준 높게 발전한 시기는 바로 조선시대이다.

조선왕조 초기의 회화는 실용적인 목적뿐만 아니라 순수한 감상을 위한 그림

이 그려진 시기이다.또한 고려에서 계승된 우리나라 그림과 중국그림을 기초

로 초기의 연경을 중심으로 한 명과의 교류를 통해 유입된 중국화풍을 수용하

였고 후에는 독자적 화풍을 형성하였으며 전통화풍이 뿌리를 내린 시기는 조

선중기이다. 조선시대의 회화는 고려시대보다도 더욱 다양한 측면에서 전개

되었으며 한국화 현상을 뚜렷하게 이룩한 시기이기도 하다.조선시대의 미술

은 사대부의 감상과 수양 긍정의 공적인 목적이나 기록,부녀자나 유한계층의

여기 등 다양한 목적으로 제작되었다.미술창작의 주체도 임금,사대부,화공,

62) 김원룡, 안휘준(1993), 「한국미술사」, 서울대학교 출판부, p.9.
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부녀자,승려,기생 등 모든 사회 각층으로 확대되었다.

특히 “사대부의 미술참여는 조선의 미술을 크게 발전시키는 역할을 하였다.

또한 도화서 화원들은 사대부들과 교류를 통해 학문적으로 정신적으로 긍정적

인 영향을 받았다.뿐만 아니라 조선시대의 성리학(주자)은 정신적인 측면과

생활적인 측에만 적용되었던 것이 아니라 미술을 포함한 사회의 모든 부분을

지도하는 지도 이념이었다.실사구시의 철학학문인 실학은 회화에도 영향을

미쳐 자아의식에 눈뜨게 되며,삶과 직결된 현실적인 사상은 진경산수를 낳게

한다.”63)

또한 우리나라는 중국을 통해 새로운 사조(서양화기법)를 받아들여 사실감

이 뛰어난 새로운 기법을 수용하기도 하였지만 다른 한편으로는 온고지신의

정신을 발휘한다.자신들의 고유화법,진실한 자기 표현방법,즉 사의를 찾으

려는 방향으로 되돌아간다는 것이다.조선시대의 회화는 고려시대보다도 더욱

다양한 측면에서 전개되었으며 조선시대 회화의 특징을 뚜렷하게 이룩한 시기

이기도 하다.이러한 현상은 이미 조선 초기부터 구도,공간처리,필묵법등으

로 현저하게 나타나기 시작했다.초기 산수화는 북송의 이(李)ㆍ곽(郭)파 화풍

을 토대로 독자적인 화풍을 형성한 안견과 안견화풍,명초절파의 화풍을 수용

한 강희안,남송의 마하파의 화풍을 따른 것으로 보이는 이상좌등으로 나누어

볼 수 있다.이들 구도의 공통적 특징은 공간의 확대에 있다.자연 경물을 화

면의 좌우 어느 한쪽으로 붙이거나 양쪽으로 분산시켜 커다란 공간을 형성하

는 편파(偏頗)구도와 대칭구도를 이루고 있으며 삼단구성과 삼원법을 적당히

활용하여 공간의 깊이를 더하고 있다.이러한 구도의 특징과 더불어 여백은

화면구성에 있어서 미리 계획되어 화가가 표현하고 싶지 않는 부분을 차지하

게 된다.즉 “주제가 되는 것만을 단적으로 표현하고 나머지는 여백으로 남겨

두어 산수화의 묘미를 한층 더 부각시키고자 할 때 화가는 여백을 활용한다.

나아가 여백은 시각적 표현상 무(無)인 상태로서,주제에로의 시각을 집중시켜

주고 작가나 감상자의 의도에 따라 주체화되는 이미지를 갖게 되고 고정된 형

태가 없으므로 화면의 단절성을 약화시켜 외부와 연속된 공간을 표출”64)하게

63) 박우찬(2008), 「한국미술사 속에는 한국미술이 있다」, 도서출판 재원 , p.93.

64) 이문한(1984), 「여백이 갖는 정신과 조형성」, 홍익대 석사학위논문, p.11.
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된다.또한 여백은 구름과 공기,안개 등으로 표현됨으로써 원근감이나 신비감

을 불어 넣어 주기도 한다.

조선후기(약1700-1850)에 이르러서는 중기에 유행했던 절파화풍이 쇠퇴하면

서 새로운 한국화 경향이 더욱 나타나게 된다.“정선(鄭敾)등에 의해 재래의

화풍에 남종산수기법을 절충시킴과 동시에 골산(骨山)이 많은 한국산천을 독

특한 기법으로 표현한 이른바 ‘진경산수(眞景山水)’가 대두되면서 화가들의 눈

을 자기 주변의 생활환경으로 되돌리게 하는 계기가 되었고 이는 한국산수화

의 특징 성립에 새로운 거름이 되었다.또한 청으로부터 서양화법이 전래되어

수용되기도 했다.조선 후기 회화는 가장 폭넓고 다양하게 그리고 제일 한국

적이고 높은 수준으로 발달 하였으며 남아있는 문헌자료로 전 시대와 달리 풍

부한 편이다.”65)

이러한 산수화의 발달에는 중국의 영향이 지배적이었을 것이다.이러한 맥

락에서 볼 때 한국 산수화에 나타난 자연관도 중국인의 자연관과 크게 다르지

않을 것이다.생활환경이 유사하고 수 세기 동안 같은 문화권에서 환경과 사

상이나 정서가 크게 다르지 않기 때문이다.즉 자연에 대한 무한한 경외감과

애정을 지니고 순응하며 자연과 더불어 살아가려는 자제는 한국인과 중국인

모두의 공통적인 자연관이기 때문이다.그러나 일찍부터 그림 그리는 행위나

감상을 학문과 동일시하며 인격 수양의 수단으로 삼아온 중국과는 다른 사회

적인 현실과 그림 그리는 행위를 단순히 손재주로 여겼던 사회적인 현실도 재

주가 많은 이들의 적극적인 작품 활동을 방해했을 것이다.

한국의 산수화가 중국 산수화의 지속적 영향 아래서 발달한 것만 봐도 한국

산수화 구도에 있어서 당연히 여백이 활용되었음을 알 수 있다.특히 고려시

대 선종사상과 더불어 불화제작에도 여백이 적극적으로 사용된 것으로 보아

조선시대 이전에 이미 여백이 회화에 자주 나타난 것을 알 수 있다.한국의

산수화에 나타난 여백의 활용은 한국인의 자연관을 시각적으로 나타낼 수 있

는 가장 효과적인 구성요소라고 본다.여백이야말로 화가가 표현하고자하는

소재의 서정성을 시각의 언어로 표현하는 데 있어서 무엇보다도 중요한 요소

이다.자연의 세부적인 부분을 있는 그대로 표현해내기보다는 여백의 신비스

65) 안휘준(2001), 「한국회화사연구」, 시공사, p.13.
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그림 14. 안견,<어촌석조>,16세기전반,비단에 수묵,31.1×35.4㎝,국립박물관 소장

러움으로 표현해내는 자세야말로 미술이 지니는 철학적 요소인 것이다.

그러나 한국 산수화에 나타난 여백의 활용은 산수화 작품이 남아있는 조선

시대에서부터 보아야 한다.조선 전기 산수화 작가인 안견,강희안,양팽손,이

상좌,김시와 조선후기 대표작가인 김홍도와,최북의 산수화를 중심으로 산수

화 구성에 있어서 여백이 지니는 예술적,정신적 중요성을 분석해볼 필요가

있다. 문헌 자료에 의하면 고려시대에도 많은 산수화가 제작되었음을 알 수

있으나 남아있는 작품을 찾기가 어렵다.

“안견의 작품이라고 전해지는 <어촌석조(漁村夕照)>(그림14)는 해지는 강가

마을의 풍경을 묘사한 작품으로 부드러운 안개의 표현으로 시적인 감수성이

돋보이는 작품이다.짙은 안개 탓에 먼 산은 거의 모습을 드러내지 않고 가까

운 산도 마치 물위에 떠있는 것처럼 보인다.”66)

작가는 최소한의 표현으로 더욱 더 풍부한 시상과 서정성을 표현하고자 하

였다.근경의 나지막한 언덕과 집,나룻배,가물거리는 모습으로 표현된 고기

66) 박차지현(2005), 「한국미술사」, 도서출판 두리 미디어, p.210.



- 42 -

그림 15. 안견,<사시팔경도>,만촌,조선왕조초기,15세기,견

본담채

,35.2×28.5㎝,국립중앙박물관소장

잡이 어부의 모습은 잘 들여다보지 않으면 그 모습을 찾기가 어렵다.필요한

요소요소에 그리고자 하는 대상을 아주 단순하고 생략된 필치로 그려 넣고 나

머지 대부분의 공간은 여백으로 놓아둠으로써 표현된 부분은 감상자에게 더욱

더 호소력 있는 모습으로 느껴진다.산수화에 있어서 여백의 표현이 얼마나

큰 의미를 지니고 있는지 잘 알 수 있는 작품이다.

“안견의 작품이라고 전해지는

작품인 <사시팔경도(四時八景

圖)>(그림15)의 필법은 <몽유도

원도(夢遊桃源圖)>의 그것에 가

까운 고식이며,이 한쪽에 치우

친 편파구도나 흩어진 경물의

배치,넓은 공간과 여백에 대한

관심, 대각선이나 사선구성의

운용,개성 있는 필묵법등 안견

화풍이라고 불릴 만큼 당대 여

러 화가들에 의해 추종되고 조

선중기까지 이어진다.최소한의

것으로 최대한의 효과를 나타낼

수 있게 되는 셈이다.”67)

15세기에 안견,최경과 더불

어 3대화가로 꼽혔던 강희안의

<고사관수도(高士觀水圖)> (그림16)는 까거찌른 듯한 절벽을 배경으로 바위

위에 두 팔을 모아 턱을 괸 채 앉아 수면(水面)을 바라보고 있는 한 선비의

모습을 묘사하고 있으며,“손바닥 크기를 조금 넘는 자그마한 그림이다.그런

데 실제 작품을 못 본 사람들은 커다란 작품이라고 착각하는 경우가 있을 정

도로 어느 한 군데 어색한 흠이 없이 대작처럼 보인다.그것은 <고사관수도>

가 한없이 고요하면서도 동시에 거칠게 살아 움직이고 있으며 그 공간이 실제

로는 좁으나 선비의 명상을 통하여 넓게 확장되기 때문이다.”68)그림의 선비

67) 진흥섭, 강경숙, 변영섭, 이완우(2006), 「한국미술사 연구」, 서울문예 출판사, p.599.
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그림 16. 강희안,<고사관수도>,15세기중반,종이에 수

묵,23.4×15.7㎝,국립중앙박물관

를 보면 바위와 같이 묵직한 느낌

을 주면서 동시에 공기처럼 자유

로움을 느낄 수 있다.

“활달하면서도 세련된 짙은 운

기를 풍겨주는 이 작품에는 그림

에 뛰어난 재주와 학문을 겸비하

였던 강희안의 묵법의 대가인 모

습을 잘 보여 주고 있다”69)선비

는 바위에 몸을 기대고 유유히 흘

러가는 물을 응시하고 있으며 흐

르는 물과 움직이지 않는 바위,명

상에 잠긴 선비와 시원한 바람에

흔들리는 듯한 덩굴,힘차고도 강

렬한 선과 부드러운 선의 대비,검

은색과 흰색과 더불어 나타난 여

백이 상반되는 이 모든 분위기를

교묘하게도 서로 조화를 이루도록

만들어주고 있다.

이처럼 강희안은 작은 화폭 속에 자연의 현상뿐만 아니라 자연의 본질을 잘

담아 표현하고 있다.특히 자신이 표현하고자 하는 내면세계를 잘 표현하기

위해 적당한 여백의 설정을 통해 그림의 부드러운 분위기를 한층 더 고양시켜

주고 있다.

조선 후기,16세기에 활동했던 화단에서 관심을 끄는 또 다른 화가는 노비

출신으로서 화원의 화가가 되었던 이상좌(李上佐)가 있다.그의 <송하보월도

(松下步月圖)>(그림17)는 지금 남아있는 조선초기의 작품들 중에서 여백을 적

극적으로 활용했던 남송의 마원 화풍인 마일각 구도를 가장 잘 활용한 작품이

68) 오주석(2005), 「옛 그림 읽기의 즐거움」, 솔 출판사,  p.33.

69) 이동주(1996), 「우리 옛 그림의 아름다움」, 시공사, pp.115-116.
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그림 17. 이상좌.<송하보월도>,15세기후반,비단

에 담채.39.6×60.1㎝,국립중앙박물관소장

다.자연의 일부만을 화면의 한쪽 구

석에 담은 일각구도,근경에 역점을

두고 원경을 안개 속에 사라지는 모습

으로 나타낸 구성,비교적 큰 점,꾸불

꾸불하게 각진 나무의 모습 등은 이

송하보월도가 남송대 마하파 화풍을

따랐음을 입증하고 있다.

“근경을 압도하는 언덕과 장송은,

그 밑에 바람을 등에 지고 달을 감상

하는 선비와 시동(侍童),그리고 눈썹

같은 원산(遠山)들과 강한 대조를 보

인다.”70)

또 다른 조선의 사대부 출신 화가로

중국 남송화의 기법을 따랐던 김시의

“<동자 견려도(童子 牽驢圖)>(그림18)

는 감성적인 것보다는 이야기(畵意)에

역점을 두는 그림이며 동자와 나귀 사

이의 탄력 있는 긴장감이 경물의 구성

이나 필묵 또한 생동감을 더한다.”71)

그러나 김시의 <동자 견려도>에는

이야기만 있는 것이 아니다.구체적으

로 묘사된 소나무,말,인물은 산야(山

野)와 여백으로 배경을 이루고 있다.여기서 여백은 자연의 더 넓은 부분을

묘사함으로써 우리에게 김시가 표현하고자 하는 내용을 더욱 즐겁게 받아들이

도록 하는데 도움을 주고 있다.여백은 우리의 숨을 쉬게 하는 공간인 것이다.

비워둠으로써 더욱 더 충실하게 느껴지는 필수적인 공간인 셈이다.

70) 허영환(1978), 「동양화1000년」, 열화당, pp.48-49.

71) 진흥섭, 강경욱, 변영섭, 이완우(2006), 「한국 미술사」, 서울문예 출판사,  p.613.
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그림 18. 김시,<동자견려도>,16세기후반,

비단에 담채,111.0×46.0㎝,호암미술관소장.

여기서 “배경은 하늘이며 한쪽으로 우

뚝 솟은 절벽의 산은 전경보다 뒤쪽에

있으면서 중경을 형성한다.이른바 작은

것으로 큰 것을 헤아린다(咫尺千里)는

이 독특한 남송화법 대비법은 하늘은

어떤 물질로 가득 차 있는 듯 보이며 절

벽의 산은 도끼날(斧壁皴 부벽준)처럼

적당히 묘사하고 있다.”72)동자 견려도

의 구도의 특징은 화면이 한쪽으로 치

우친 변각 구도이면서 주위의 산수가

웅장한 듯 보이지만 실제로 그림의 핵

심은 동자에게 있다.

강희안이나 강희맹과 달리 안견 화풍

을 받아들여 그림을 그린 양팽손(梁彭

孫)(1480-1545)같은 문인 화가도 있다.

그는 고향 시냇가에 학포당(學圃堂)이라

는 정자를 짓고 죽을 때까지 그곳에서

은거하며 자신의 은거 생활을 담은 <산

수도(山水圖)>(그림19)를 그렸다.이 작

품의 중경에는 양팽손이 자신의 은거지

에 찾아온 손님들과 함께 즐거운 시간

을 보냈던 광경이 그려져 있고 그것을

시로 지어 그림의 상단에 써 놓았다.

양팽손은 손님들과의 모임 장면을 그리기 위해 중간에는 비스듬한 언덕을,

강 위에는 손님들이 타고 오는 나룻배를 그렸다.즉 양팽손의 <산수도>는 안

견 화풍을 따르면서도 작가의 개인적인 경험과 개성이 담겨진 그림이라는 것

을 알 수 있다.이 산수도에서 여백은 화가 양팽손의 시상이 넘치는 풍부한

72) 박용숙(1999), 「한국미술사 이야기」, 도서출판 예경,  pp.342-343.
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그림 19. 양팽손(1488-1545),<산수도>,조선왕조초

기,16세기 본지수묵,88.2×46.5㎝,국립중앙박물관소

장

감성을 설명하기 위한 필수적인 요소이다.여백은 그려진 부분을 더욱 더 강

조할 뿐만 아니라 그림이 마치 한 폭

의 시처럼 느껴지도록 해 주고 있다.

여백의 가치는 바로 이런 작품에서 더

욱 더 빛이 난다.

조선 후기의 작가인 김홍도는 중년

까지 중인출신의 화원으로서 얻기 힘

든 많은 명예와 부를 누리며 살았다.

어린시절부터 강세황의 영향 아래 화

가로서 대성한 김홍도 역시 여러 가지

면에서 서양화법의 요소가 반영된 그

림을 그렸고 1788년 정조의 명을 받

고 금강산 일대를 사경한 것에서 알

수 있듯이 진경산 수화에서 대기원근

법을 효과적으로 적용하였다.

김홍도는 정선에 이어 가장 큰 비중

을 차지하는 화가이며 중인 출신 화원

이다.그는 20대 초반에 도화서에 들

어가서 이름을 떨쳤고 29세의 나이로

영조와 세손(후에 정조)의 어진(御眞)

을 그려 정조의 신임을 얻게 되었다.

이후 정조는 김홍도에게 국가의 중대

한 그림 업무를 모두 맡게 되었다.이와 같은 정조의 전폭적인 지원 아래 김

홍도는 마음껏 자신의 재능을 발휘할 수 있었다.그는 만년의 고독과 가난 그

리고 계속되는 병환에도 불구하고 붓을 놓지 않았다.오히려 인생의 영욕을

모두 겪은 그의 그림은 더욱 심화되어 내면적이고 서정적이 되었으며 그는 만

년에 은일(隱逸)을 상징하는 어부나 배를 소재로 한 그림을 그렸는데,<선상

관매도(船上觀梅圖)>(그림20)역시 배를 타고 언덕위에 매화를 관조하는 선비
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그림20,김홍도,<선상관매도>,18세기,종이에 담채,

16.4×76.0㎝,개인소장

를 그린 것이다.“언덕의 중앙 부분만 초점이 잡히게 그려서 분명하고 주변은

갈수록 어슴프레하게 보이고 뿌예지면서 화면의 절반이나 차지하는 여백 속으

로 형상을 사라지게끔 표현한 것이다.여기서 사람의 마음속에 깃들여 있는

영상을 끄집어내어 보는 그 사람과 바라본다는 것은 거의 명상의 단계”73)로

보인다.

<선상관매도>는 산수화 구성에 있어서 여백의 미를 가장 적절하게 활용하

였고 그림의 서정적 표현의 효과를 극적으로 올려 주고 있다.그림의 근경 왼

쪽에 묘사된 언덕 옆에 나룻배를 대고 정

담을 나누는 두 사람의 선비와 원경에 간

략하게 묘사된 농묵과 담묵으로 표현된

매화의 표현은 최소한의 표현을 통해 최

대한의 효과를 창조 해내고자 했던 작가

의 의도를 여백을 통해 나타내고 있다.

“그림 속의 매화는 우리의 시점에서 보이

는 모습이 아니라 그의 시점에서 보인 대

로 그려져 있다.그래야 제대로 된 매화의

모습이 보이기 때문이다.우리는 냉정한

관찰자의 입장에서 매화를 보는 게 아니

라 그림속의 인물이 되어,다시 말해 그림

에 참여하여 그림과 하나가 되는 것이다.

그러면 우리는 그 그림을 그렸던 화가의

감정을 똑같이 느낄 수 있을 뿐 아니라

인물이 느끼고 있는 환희도 동시에 느낄

수 있다.”74)즉 그려진 부분보다 그려지지

않은 부분을 더욱 강조함으로써 그림의

서정성을 강조하였다.이 경우 여백이야말

로 더욱 더 효과적인 공간의 의미를 지니

73) 오주석(2003), 「오주석의 한국의 미 특강」, 솔출판사,  p.100.

74) 최춘식(2000), 「한국의 미, 자유 분방함의 미학」, 효성출판, p.197.
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그림 21. 김홍도, <송하취생도>, 고려대학교박물관,

종이에 수묵담채,109.0×55.0cm

는 것이다.한국인들이 표현하고 자 했던 자연스러움의 미학이 드러나 있는

부분이기도 하다.김홍도는 조선

시대의 화가들 가운데 아마도 가

장 적극적으로 화면의 여백을 활

용한 작가이었다.

단원의 50대 명작 중에서 <송

하취생도(松下吹笙圖)>(그림21)는

그가 30대에 즐겨 그렸던 <생황

을 부는 신선>을 더욱 원숙하게

발전시킨 그림이다.키가 크고 늠

름한 소나무가 화면 중앙을 대담

하게 가로지르고 그 소나무 아래

생황을 불고 있는 동자의 모습이

묘사되어 있다.단원은 생황을 잘

불었고 음악을 좋아하였는데,그

래서 단원은 생황 부는 인물,거

문도를 타고 있는 인물을 많이

그렸다.

이 그림은 완숙미가 돋보이는 50대라 그런지 단원의 대담하고 능숙한 필치

가 구사되었다.여기서 생황을 불고 있는 동자의 모습 또한 시적이다.여백의

배경과 잘 어우러져 자연과 교감을 느끼게 하며 인간의 솔직 담백함과 자연과

의 합일을 이루어가는 서정성이 풍긴다.단원의 그림에는 항상 시적이면서 운

치 있고 고고한 멋과 맛이 베어 난다.

이처럼 그림에서의 여백의 적절한 사용은 그림을 한 편의 시로 느끼게 할

만큼 절대적 가치를 지닌다.여백은 화가가 자신의 내면세계를 표현하는 데

가장 필수적인 구성요소라고 해도 될 만큼 큰 역할을 하고 있다.

그의 또 다른 작품인 <마상청앵도(馬上聽鸚圖)>(그림22)는 당나귀를 타고

가던 선비가 봉오리를 틔우기 시작하는 매화가지 위의 앵무새 소리를 듣기 위

해 몸을 돌려 이른 봄의 정취를 만끽하는 시적인 분위기를 보여주고 있다.그
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그림 22. 김홍도,<마상청앵도>,종이에 수묵

담채 ,117.2×52.2cm,간송미술관소장

림의 화면은 사선으로 되어 있어 길을 강조하고 있으며 당나귀를 탄 선비와

당나귀를 돌보는 어린 소년,그리고 화면의 왼쪽에는 매화나무가 있을 뿐이다.

이러한 최소한의 표현과 화면의 대부분을

차지하는 여백은 시적인 표현하는 데 절

묘한 분위기를 보여주고 있다.그 소재의

선택에서 우리는 단원의 리얼리즘이 지닌

일상성과 평범성을 느낄 수 있다.이런

경우 여백의 쓰임이야말로 가장 효과적인

표현수단이 되는 셈이다.

<행주도>(그림23)에서는 “아침 안개가

아직 걷히지 않은 강변에서 배를 띄우고

있어 철학적 분위기조차 느껴진다.

‘지난밤비에 도롱이 쓰고 조각배 저었는

데/강을 뒤덮은 풍랑 밤사이 어떠하였던

가/이 아침 가만히 봉창 들고 바라보니/

청산은 그대로인데 녹수는 더욱 많아 졌

구나’

이런 관점에서 보면 단원이 그린 남종 문인화,관념 산수화의 많은 작품들

이 이런 시의(詩意)와 철학적 의미를”75)담고 있음을 알 수 있다. 단원의 관

념 산수에 깊은 묘미가 감도는 이유는 바로 여기에 있을 것이다.

“단원은 무엇을 그려도 우리 그림답게 그렸던 작가인 까닮에 온 겨레의 큰

사랑을 받아왔다.조선의 산천,풍속뿐 아니라 중국의 고사 인물,정형산수를

그린 작품에도 우리의 멋과 맛이 우러나고 있다.”76)

최북(1712-1786)은 괴팍한 성격,지행과 취벽으로 많은 일화를 남겼고 최산

수라고 불릴 만큼 많은 산수화를 그렸다.그의 산수화는 심사정,강세황 등으

로부터 이어지는 남종화풍을 바탕으로 그에 성품처럼 거칠고 호방하면서도 정

감 있는 필치를 구사하였다.

75) 유홍준(2001), 「 화인열전2」 (고독의 나날 속에도 붓을 놓지 않고), 역사비평사,  p.288.

76) 오주석(2005), 「옛그림 읽기의 즐거움」, 솔출판사,  p.95.
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그림 23. 김홍도『병암진장첩』중 <행주도>와 유한지의「전서제시(篆書)」종이에 담

채,20.0×30.0㎝,개인소장

“특히 ‘조선인은 조선 산천을 그려야 한다.’는 자아의식으로 진경에 관심을

가졌다.금강산을 매우 좋아하였고 그의 진경 작품으로는 <도담도>,<표훈사

도>를 비롯한 금강산도가 알려져 있다.이 그림들은 최북의 특색보다는 정선

을 따랐고 심사정의 화풍을 함께 혼용하기도 하였다.”77)

“그의 대표작인 <공산무인>은 낙관의 모양에서 후년에 그린 그림으로 보인

다.젊은 시절에도 차분한 그림을 그렸으나 후년에는 광기 어리고 호탕한 그

림을 그렸다.”78)최북의 작품인 <공산무인>(空山無人)(그림24)은 조용한 산속

을 그린 한 폭의 수묵 작품이다.이 그림은 중국의 유명한 시인인 소식의 ‘텅

빈 산엔 사람 없지만’,‘물 흐르고 꽃 피네’(空山無人,水流花開)라는 시 구절

을 그림으로 옮긴 시의도(詩意圖)이다.시의도는 한편의 시를 그림으로 옮겨

시의 내용을 담고 있는 그림을 말한다.시의도는 시의 내용을 잘 표현해내야

만 한다.최북의 시의도는 시의 내용처럼 사람은 없고 화면 왼쪽에 시냇물만

이 조용히 흐르고 있다.최북은 사람 없는 텅 빈 산을 표현하기 위해 화면 중

앙을 여백으로 남겨두었다.산을 표현하기 위해 나무 하나하나를 그린 것이

아니라 오히려 아무것도 그리지 않은 것이다.이것은 보는 이로 하여금 더 무

한한 상상을 할 수 있도록 하기 위한 작가 특유의 구성일 것이다.이처럼 여

백은 비어있음으로 인해 우리에게 더욱 충만함을 느끼게 한다.

무더운 여름날 한바탕 비가 시원하게 내린 후 습윤한 분위기가 만연한 산 속

77) 이태호(2002), 「조선후기 회화의 사실정신」, 학고재, p.69.

78) 이동주(1996), 「우리 옛 그림의 아름다움」, 시공사. p.219.
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그림 24. 최북,<공산무인>,18세기 종이에 담채,31.0×36.1㎝,개인소장

어느 한가로운 길모퉁이에 주인 없어 더욱 고요로운 자그마한 초막 정자와,

그 맞은편에 정자와 어울리게 나지막한 폭포의 풍부한 물이 떨어져 내리는 소

리가 들려오는 듯하다.인적 없는 정적과 물소리의 절묘한 대비와 더불어 형

상과 여백의 조화가 단순한 구도 속에 완벽하게 잘 드러난 작품이다.그림에

는 ‘빈산에 사람이 없으나’‘물이 흐르고 꽃이 피네’(空山無人水流花開)라는 왕

유(王維)의 시에서 따온 화제가 반행의 흘림체로 씌어있어 그 내용과 함께 일

종의 선미까지 느끼게 해준다.구도와 필치의 간결함에서는 은은한 선적인 아

름다움이 느껴지고 특히 여백의 묘미가 일품이다.이런 함축적 의미 공간은

여백에 의해 더욱 강조되고 있다.

위에서 살펴 본 것처럼 한국의 산수화 역시 구성에 있어서 여백의 쓰임은

화가가 그리고자 하는 자연 경물을 더욱 풍부하고 시상이 넘치는 대상으로 묘

사해 주는 데 그 의미가 크다.나아가 작가의 내면적 정신세계를 표현하기 위

해 여백은 그려진 부분보다 더 의미 있는 사의적 공간이면서 충만한 여유의

미학을 지니고 있다.그려지지 않는 부분과(즉 여백)그려진 부분은 허와 실의

동양 미학 정신을 잘 나타내주는 것이다.자연을 눈에 보이는 대로가 아니라

깨달음의 대상으로서 인식하고자 하는 동양 철학을 보다 더 감수성 넘치는 방
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법으로 묘사하기 위해 여백은 절대적 가치와 효과를 발휘한다.산수화에서 여

백이 지닌 아름다움이야말로 동양미학의 정수이며,작가의 정신세계를 표현하

기 위해,여백은 그려진 부분보다도 더 의미 있는 공간으로 우리에게 다가가

작가와 공감할 수 있는 절대적인 공간으로 존재한다.
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Ⅴ.結 論

동양인들이 산수화의 창작과 감상을 인격수양과 동일시하는 이유는 그것이

세속을 초월해서 자연의 이치를 향유하게 하고 인간의 마음을 세상사에서 자

연으로 돌아가게 해 주기 때문이다.즉 자연의 법칙을 이해하고 나아가 자연

과 더불어 하나가 되지 않고는 산수화 창작은 물론이고 감상도 제대로 할 수

없다고 여기 때문일 것이다.산수화 속에는 무엇보다도 편안하고 조용한 정신

세계가 내재되어 있을 뿐 아니라 고아한 품격이 스며들어 있으며 표현되어 있

다.그것이 추구하는 바는 자연의 순리에 대한 깨달음과 기운의 표현이다.이

러한 목적의 달성을 위해서 여백의 활용은 무엇보다도 중요시되고 있다.여백

은 화가가 바라본 자연의 모습을 좀더 암시적이며 서정적으로 표현해 낼 수

있는 최상의 수단이기 때문이다.

이러한 근원적 이유에서 그려진 형체는 여백으로 인하여 시각적인 집중효과

를 가진다.아울러 여백은 그 자체는 무(無)이지만 형체와의 연관성 속에서 작

자의 의도나 감상자의 보는 의도에 따라 표현대상으로서의 이미지를 갖는다.

여백은 화면의 단절성을 자연스럽게 외부와 연관된 공간으로 확장시켜 주며,

하나의 계속된 힘이 공간으로 연결됨으로써 단절된 세계가 아닌 연속적인 무

한공간으로 확대,암시하여 준다.

산수화에 나타난 여백의 예술적 의미는 다음과 같이 정리하여 볼 수 있다.

첫째 여백의 미는 유·무의 작용에 의해 성립한다고 볼 수 있다.즉 유와 무

의 상호작용에 의해 여백은 화면에 활력과 생기를 불어 넣어줄 수 있다.

둘째로 여백은 완성된 작품으로서 어떤 특정한 대상과 장소를 보여주고자

하는 것이 아니다.여백은 시간과 공간을 초월한 자연의 법칙 생성과 변화를

나타내고자하는 것이므로 동양화의 기본 사상이 되는 유교와 도교에서 추구하

는 이상향을 의미하는 절대적 공간인 것이다.

셋째로,여백은 구도 단계에서부터 미리 계획되어야 한다.여백은 동원된 소

재들을 더 생동감 있게 보이게 하며 화가가 자신의 내적 세계를 더욱 함축적
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으로 표현할 수 있게 한다.

동양화에 있어서 여백은 필묵의 예술정신과 표현의 묘미가 드러나는 화가의

정신적 깊이와 생명력을 지니고 있으므로 미적 가치를 발휘하는 최고의 의미

를 함축하고 있다.즉 산수화의 여백이란 생략이며,함축이자 무한한 표현의

가능성이다.동양화에 나타난 여백은 화가가 암시하고자 하는 이상적인 자연

즉 삼차원의 공간을 의미하는 것이다.화가가 선택한 소재의 제한적인 표현을

넘어서서 자연의 법칙에 대한 깨달음과 무한한 자연의 공간을 암시적으로 나

타내기에 여백은 큰 의미를 지니고 있다.나아가 여백은 인간이 자연으로부터

얻고자 하는 일종의 휴식과도 같은 편안한 공간이기에 세속에서의 이탈을 원

하는 인간의 소망을 실현시켜주는 공간이 되어주기도 한다.

이 논문에서 살펴본 바와 같이 중국 산수화와 한국 산수화 구성에 나타난

여백의 의미는 산수화가 표현하고자 하는 자연경물과 그 철학적·미학적 의미

를 함축적으로 나타낼 수 있는 가장 이상적인 방법 가운데 하나였음을 알 수

있다.그것은 대상의 단순한 외형 재현이 아닌 정신세계의 표현이다.오늘날

현대인들은 채움에서는 부족함을 느낄 수 있는 반면,동양의 우수한 산수화

전통기법의 비어있는 여백에서 오히려 충만함을 발견할 수 있다.오랜 산수화

역사 속에 수많은 작가들이 자연스럽게 도달하게 된 여백의 미는 시대를 초월

하여 현대는 물론 미래에도 가장 중요한 회화의 주요 기법으로 계승,발전되

어 갈 것이 분명한 일이다.
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〈Abstract〉

Researchon

theblankandspacestructureofOrientalPaintings

Jang,Yeo-Jin

KoreanPaintings

GraduateSchoolofFineArt,JejuNationalUniversity

Jeju,Korea

SupervisedbyProfessorKang,Dong-Un

Forbeingmodernizedtheappearanceofanindustrialsocietywasoneof

unavoidably historicalprocesses.Following these changes,there were

manyrequirementsofnew lifeform onthecultural,artisticandspiritual

modern life.Therefore,there was concerned aboutvalue oftradition,

cultureandart,furthermore,thesehighlyinterestsoftheOrientalspirit

helptounderstandabouttheOrientalart.

Orientalpicturesareplaced ahigh valueon expression oftheinner

world and spritand therewasalso much effortsto expressthrough

implicativeandsimplelinewithblank.Orientalartistsregardedpaintingas

moreofcreatinglivenaturewithanimatedeleganceratherthanexpressing

thenature.Thatiswhytheyspentmoretimeobservingthenatureand

meditatingthanactuallyworkingontheartworks.Creativework,which

isthecourseofunderstandingabouthow tobepartofnatureandtolive

together,istheway ofexpression ofcomprehension andrealizationof

nature rather than the pursuitof beauty.Consequently,an Oriental

paintingisnotonlyfocusedonrevivalobjectofnaturebutthereisalso

muchefforttoexpressallnatureusedbyblank.

ThisthesisaimstocomprehendthespiritsoftheOrientalpaintingsand
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nurturecreativedevelopmentshighlighting theformativetraitsofblank

space,themostcharacteristicelementofOrientalmentalityandpainting,

anditsspiritualexpression.

Themeaningofblankorbackgroundonalandscapepainting displays

energyandspritofreciprocalactionbetweenexistenceandnonexistence.

Inaddition,thereisalsoefforttoexpressthelaw ofnatureandchanges

abovethelimitsofthought.TheseblankcouldbetheOrientalreligious

Utopiawhichispossibletoshow theconnotativeinnerworldofartists.

ResearchmethodconsistsofcomparativeanalysisofChineseandKorean

paintings,landscapepaintingsinparticular,focusingonthemostsignificant

factorintermsofthespiritualandaestheticvalueinthestructureofthe

Orientalpaintings-theimportanceofblankspacesandexpressionmethods.

Examiningthethoughtsandviewsonnatureofthegreatphilosophersthat

lieinthebasisoftheOrientalpaintingswillprecede.

-A thesissubmittedtotheCommitteeoftheGraduateSchoolofEducation,Jeju

NationalUniversity inpartialfulfillmentoftherequirementsforthedegreeof

MasterofEducationin2009.08.
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