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중국 수묵애니메이션의 예술적 특징에 관한 연구*

: 특위의 <피리부는 목동>에 나타난 선적(線的) 표현을 중심으로

김 정 연*, 김 재 웅

초 록

본 논문에서는 중국 수묵애니메이션의 예술적 특징, 특히 중국애니메이션에 있어서 일 세대 감독인 특위의 <피리

부는 목동> 에 나타난 선적(線的) 표현을 중심으로 분석하였다. 본 작품의 연구에 앞서 선의 개념과 이해 그리고 

조형적인 특성에 관한 이론적 설명과 더불어 중국애니메이션의 발전과 그 원동력인 상해애니메이션 필름스튜디오

의 작품을 통해 수묵애니메이션의 변천을 살펴보았다. 아울러 본 논문의 중심인 <피리부는 목동>의 선의 표현 및 

심미성과 사상성 등을 고찰하고 수묵과 선의 작용 및 애니메이션과의 관계를 통해 예술적 가능성을 알아보았다. 

주제어 : 중국 수묵애니메이션, 피리부는 목동, 선(線), 상해애니메이션 필름스튜디오

서 론

한국, 중국, 일본 동양 삼국을 중심으로 발전해 

온 수묵화(水墨畵)가 최초로 애니메이션이라는 장

르에 도입된 것은 1960년대 중국1) 에서부터였다. 

* 본 연구는 서울시 산학협력사업으로 구축된 서울 미래형 콘
텐츠 컨버전스 클러스터 지원으로    수행되었습니다

1) 1960년대의 대표적인 수묵애니메이션 작품으로는 특위(特
偉)감독의 ‘피리부는 목동’(The Cowboy's Flute)이 있다. 특
위 감독은 ‘상해애니메이션 스튜디오’의 초대 소장을 지냈으
며, 이 작품은 덴마크 아동영화제 금상, 안데르센 동화상을 
수상했다. 

사회주의 체제의 중국은 자본주의로부터 받아들인 

애니메이션이라는 서구의 현대적 매체를 전통적 

수묵화기법과 연결시키려는 새로운 시도가 이후 

다양한 애니메이션의 실험적 표현기법에 큰 영향

을 끼치게 되었다. 이 수묵화기법은 다양한 매체의 

발달과 컴퓨터의 도입으로 표현기법과 제작방식에 

있어서 급속한 변화가 이루어졌다. 그러나 수묵애

니메이션을 구성하는 주요소인 선(線)적인 부분은 

컴퓨터 기법을 넘어 전통 동양화의 먹선과 밀접하

게 관련되어 있어 이에 관한 연구가 선행되어져야 

한다. 본 연구는 현대 애니메이션의 한 부분인 수
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묵애니메이션의 예술적 특성을 살펴보고 그 안에 

표현된 동양화적인 선의 활용과 애니메이션 표현

과의 연계성에 관해 학문적 체계와 더불어 그 무

한한 표현의 확장과 앞으로의 발전 가능성을 추이

(推移)해 봄으로써 수묵애니메이션 장르의 이론적 

기반이 되고자 한다.  

Ⅰ. 선의 이론적 고찰

1) 선의 개념과 이해

자연 속에서 선은 현실적으로 존재하지 않으며, 

형태의 가장자리 혹은 폭이나 두께를 무시한 길이

를 선으로 지각하는 것일 뿐이다. 우리가 인식하는 

선(線)이란 “기하학(幾何學)에서의 무수히 많은 점

들의 집합이다.” 선을 긋는 것은 그 자체로서 창조

적 동기를 가지며, 대상에 대한 본질적인 의미를 

표현하기도 한다. 아울러 선을 긋는 행위자체는 존

재의 확인으로서의 시작점이 될 수 있다. 그러므로 

선과 형의 차이를 구분하는 것은 매우 불명확하지

만 인간은 길이에 비해 폭이 매우 좁은 것을 선으

로 인식하고, 시각의 대상이 되는 형이 주변 또는 

공간과 이어져 있을 때 대상이 가지는 윤곽을 분

명한 선으로 인지한다. 2) 선은 미술창작의 기본 

요소로서 눈에 보이는 대상뿐만이 아니라 감정, 사

고, 태도, 환상까지도 선으로 표현할 수 있다. 이는 

일반적인 대상의 재현적 수단이 되어 왔으며 최근

2) 게슈탈트심리학자인 Hochberg와 Kaplan등의 연구에 의하
면, 우리가 사물을 시지각할 때 사물(전경)과 주위(배경)를 
구분하는 것은 눈과 머리의 움직임의 결과로 대상의 가장자
리에서 정상적으로 나타나는 윤곽에 대한 반응이다. 김경희 
:『게슈탈트 심리학』, 학지사 2000, p102

에는 대상을 재현하는 수단에서 독립되어 선만으

로도 충분한 예술적 표현의 가치가 인정되고 있다.

“선은 색, 면과 함께 형태를 표현하는 중요한 

수단으로, 소묘에서는 선 자체가 하나의 분야가 된

다. 본래 면 주변 또는 면 상호간의 한계로써 이념

적으로만 존재 할 뿐인 선은 재현적인 예술에 있

어서 현실성의 상징적 표현이 된다.”3) 이는 ‘표현

수단으로서 최소한의 노력으로 모든 감정이나 정

서, 분위기를 나타내 줄 수 있는 최소한의 의미’4) 

이다. 그러므로 선은 재현적 의미와 표현적 개념을 

동시에 포함한다고 할 수 있다.

서양미술사에서 ‘선’ 그 자체의 의미로 인식된 

것은 르네상스 이후이다. 레오나르도 다 빈치

(Leonardo da Vinci)는 해부학과 기계설계에 관한 

도면과 함께 천정화의 습작을 많이 남겼으며, 그와 

동시대인인 뒤러(A. D□rer) 또한 세심한 관찰을 통

해 선으로 표현한 작품이 많다. 이것은 중세시대까

지의 선들이 엄격한 규율과 교리 속에 묶여 있었

던 데 반해, 이전 그림들에서는 찾아볼 수 없었던 

사실적 재현성을 분명하게 드러내며 중세의 양식

화된 미술이 막을 내리고 사실주의로 들어섰음을 

말해준다. 이처럼 서양화에서의 선은 대상을 사실

적으로 묘사하려는 재현적 의도가 강했다. 

특히, 원시미술을 거쳐 이집트벽화나 비잔틴 미

술에 나타난 경직되고 모난 기하학적 선, 르네상스

의 대상의 묘사적 선 그리고 현대 추상회화의 표

현적 선 등을 살펴볼 때 선의 변천은 바로 회화의 

역사라고 할 수 있다. 하지만 많은 사실적인 작품

3) 월간미술편집부: 『세계미술용어사전』, 중앙일보사, 2004, 
p216요약

4)  Lauer David. A  :『조형의 원리』, 예경, 1996
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들이 미술사를 지배하였으나, 1839년 이후 사진술

의 발달과 함께 자연묘사의 전통적인 방법에 회의

를 느낀 화가들은 사물에 대한 빛과 색의 문제에 

관심을 가지고 시각적으로 보여 지는 형상의 느낌

을 그리려 했다. 그들이 관심을 가진 것은 그리는 

대상보다 기법과 느낌이었다. 이후 서양화에서 선

의 발전은 사실적 묘사는 물론 심상적 표현을 넘

어 개념과 상징에 대한 것에 더 충실하게 되었다. 

또한 선에 의한 표현성은 동양의 모필이 가지는 

서법의 표현력, 기호성, 상징성의 영향으로 점차 

현대미술에서 하나의 독립된 자율적 표현예술로서 

그 의미와 가능성을 새롭게 하였다. 

서양화와 달리 동양화에서 선(線)의 개념은 외

형적인 대상의 묘사적 역할을 넘어 작품 속에서 

사의(寫意)를 드러내는 중요한 조형언어로 작용한

다. 동양화에서 선을 긋는다는 것은 창조의 시작이

자 근원이다. 또한 선적 표현양식은 회화의 중심이

며 최고의 표현 수단으로서 그 가치를 높여왔다. 

동양에서 선은 유희적(遊戱的) 미감을 추구하였으

며 감상의 대상으로 여겨졌다. 일찍이 동양화에서

는 선의 운용을 통하여 대상의 질감, 운동감, 양감

까지도 표현하려 하였으며, 대상의 외부적 묘사 이

외에도 선의 강약, 속도, 농담의 다양한 변화를 통

하여 작가 자신의 내면세계의 여러 감정과 사상을 

담아내고자 하였다. 이는 작가의 주관적 인 생각을 

붓놀림을 통해 직접적으로 표현하고자 하는 선의 

예술을 발달하게 하였다. 또한 선묘는 동세를 풍부

하게 표현할 수 있는 기운생동(氣韻生動)으로서 한 

풍격이 되어 작가 내면의 자유의지와 창의력을 보

여주었다. 

(그림1) 황공망 <부춘산거도>부분, 원대

동양화에서의 선은 서양화에서처럼 명확한 언어

적 개념으로 정의할 수 없지만, 선의 사상적 근원

과 그 정신성을 이해한다면 동양예술에 있어 선의 

가치를 좀 더 정확히 인식할 수 있다. 일찍부터 서

화일치(書畵一致)라고 하였듯 운필법이나 필촉, 필

세가 중시되었으며 개개의 선은 사물의 형태를 묘

사하는 기능일 뿐만 아니라 작가의 사상과 예술정

신을 표현하기 때문에 동양화를 ‘선의 예술’ 이라

고 하였다. 선이 화면에 배치됨으로 인해 선이 가

지는 떨림이나 긴장, 방향성 등 변화를 통한 다양

한 표현성과 추상적 정신성이 조형적 아름다움으

로 구축되어진다. 특히 도교, 유교, 불교의 정신적 

내함이 예술의 내용을 풍부하게 하여 그 격(格)을 

한층 높이게 되었고 천일합일(天人合一)의 자연주

의 사상을 배경으로 전개된 동양화에서 붓의 운용

과 작가의 독창적 개성은 일획(一劃)에서 시작하여 

자연에 귀의하여 완성되는 것이기에, 한 획이 회화

에서 하나의 부분적인 요소로서가 아니라 그 자체

로 본질적인 성격을 지니며 자기 완성적 의미를 

포함한다고 할 수 있다. 그러므로 동양화에서 선은 

대상의 재현적인 성격뿐만 아니라 작가의 내적 심

성에서 비롯된 정신적인 아름다움(美)을 포함하는 

것이다.
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2) 선의 조형적 표현

미술에서 선은 색, 면과 함께 형태를 표현하는 

중요한 수단으로 특히 채색화와 구별되는 묘사화

에서는 선 자체가 하나의 예술장르가 된다. 인간이 

사물을 지각할 때 가장 기본이 되는 요소로 색과 

형태를 꼽는데 특히 형태는 점, 선, 면 등이 연장

되거나 변화되는 밀접한 관계 속에서 이루어진다. 

선에 대한 일반적인 예술적 의미는 ‘하나의 움

직이는 점’이다. 선은 우리의 눈이 그것을 쫓기 위

해 움직여야 하기 때문에 방향과 동세를 가지고 

있다. 즉 선은 점의 운동으로 생기는 동적인 것임

과 동시에 회화에서 색. 면과 함께 형태를 표현하

는 중요한 수단이며 표현 방법적으로 정서나 분위

기를 나타내 줄 수 있는 최소한의 의미를 내포하

고 있다. 또한 모든 느슨함과 자유로움을 갖추고 

있음에도 불구하고 막연하지 않다.

선은 다양한 기분을 나타내기 위해, 다양한 형

태들을 취할 수 있다. 표현의 자발성을 이용하기 

위해 매우 느슨하고 원리원칙에 맞지 않을 수도 

있고, 매우 섬세하고 물결치듯 하거나 또는 대담하

고 거칠기도 하다. 더불어 그것은 격앙된 낙서형태

를 한 필적과 같이 개인적일 수도 있다. 허버트 리

드(H. Read)가 선은 요약된 것이며 그 자체가 나

타내는 것 이상의 것을 암시하고 있다고 한 바에

서도 알 수 있듯이, 선이 이미 가시의 대상이기 이

전에 우주적 질서 속에 내재된 생명성을 지닌 상

징 기호이다. 화가는 체험의 한 방식으로 붓과 신

체의 움직임을 통해 형성된 선의 율동감과 자율성

에 의해 삶의 역동성을 표현한다.

최근의 회화 경향이 색채에서 선으로 이행해 왔

으며 현대 작가들이 온갖 소재와 기법을 동원하여 

각가지 형태의 작품을 제작하고 있으나 그들은 다 

같이 내적 의미의 구체화 내지는 검증을 위해, 나

아가 그 환기를 위해서 선을 사용하고 있다. 5)

선을 긋는 행위는 인간 최초의 표현 행위였으

며, 우리의 감정과 관련된 모든 것을 표현한 것이

므로 매우 단순하거나 복잡할 수도 있기에 선이 

가지는 의미는 여러 가지로 크다고 볼 수 있다. 시

각에 의해 인지된 것을 2차원의 화면으로 옮기기 

위해서 우리는 자연에서 실제로는 존재하지 않는 

선을 만들어 대상의 윤곽을 따라 선을 긋는다. 그

리고 그려진 선을 통해 대상을 보고 느낀다. 선으

로 그림을 그리는 행위는 인간의 가장 근원적인 

의사전달활동으로 추상적인 말이나 글 보다 더 구

체적이기 때문에 누구나 쉽게 접근할 수 있는 시

각적인 표현방법이다. 전통적인 회화에서는 한 화

면에 선을 기본으로 많은 의미와 상징을 내포하려

고 하였다.  

특히 미술과 결합된 모든 장르에서는 선 아닌 

것 또는 선을 포함하지 않는 것을 찾기란 힘들다. 

선은 생성과정에서부터 움직임과 방향의 변화라는 

운동성을 가지므로 속도, 힘, 질감 등과 함께 다양

한 형태를 만들어내며, 이들의 결합과 변화에 따라 

더욱 세부적인 분류와 풍부한 느낌을 가진 다. 심

지어 각각의 조건들이 모두 같을 때라도 사용하는 

재료와 도구에 따라서 다른 성격과 느낌을 갖는다. 

결국 선은 절대적인 존재의 시원(始原)인 점이 내

적이든 외적이든 방향에의 의지를 가지고 움직여 

나간 것으로 명확한 형태를 만들어 동적인 율동감, 

5) 이일 : 『현대미술의 시각』, 미진사, 1995, p208, 
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입체감까지도 표현해 내며 내면의 질감까지 명시

해 주기도 한다. 결국 조형으로서의 자체만으로도 

인간의 내면세계 같은 추상적인 부분을 다양하고

도 상징적으로 표현할 수 있다는 것이다. 그리고 

이러한 특징이 현대미술에서 선이 새로운 조형언

어로써 확산될 수 있음을 보여준다. 

현대예술로서 화면 위의 선은 다양한 성격을 지

니며 화면에 무한한 가능성을 부여한다. 선이 가지

는 의미는 작가의 내적 충동의 무의식 세계를 나

타내며 관찰자로 하여금 ‘회화적 공간’ 속으로 이

끌며 회화적 시간과 내면심리의 움직임 사이를 서

로 일치된 상태로 만들어 준다. 또한 작품 속에 나

타나는 자율적이고 본능적인 선의 움직임과 리듬

은 그것과 유기적인 관계를 이루는 기하학적 구조

의 이원적 화면설정을 통해 보다 새로운 회화적 

화면을 창조한다. 선을 중심으로 하는 작업은 작가

의 자유로운 상상력에 의한 실험적인 표현을 가장 

빠르고 효과적으로 드러낼 수 있는 개방적 방법이

며, 새로운 양식을 모색하는 과정에서 나타나는 조

형적 사고의 변화를 집약시킨다. 결국 무의식 세계

를 향한 탐구를 통해 드러나는 다양한 감정의 변

화를 표현하는 과정에서 선은 주관적인 지각 반영

으로 적절하게 보일 수 있다. 즉, 선은 기하학적 

선인 동시에 미적 이데아(Idea)의 표상이다. 그러

므로 선은 예술에 있어서 가장 융통성 있고 의미

를 분명하게 전달하는 조형요소이다. 

현대예술에 있어 선의 단순한 이미지 표현을 넘

어 선에 의미를 부여하는 인간의 지각은 선이 가

지는 유기성과 정체성에 주목한다. 눈에 보이지 않

는 본질인 한 점이 이동하기 위해서는 방향과 흐

름이 정해지고 선택된 방향으로 움직여야 하는데, 

움직인다는 것은 선을 긋기 위해 근육의 힘을 필

요로 하는 것처럼 에너지를 가진다는 것이다. 에너

지를 가지는 선은 살아있는 유기체가 되어 자유의

지대로 움직일 수 있게 된다. 이렇듯 살아있는 움

직이는 선은 스스로 자신을 키우고 발전시키는 힘

을 가진 정체적인 생명체라 할 수 있다.  

Ⅱ. 수묵애니메이션의 제 경향 

애니메이션은 움직임의 예술이다. 애니메이션에

서의 운동성은 작품의 결정적인 요소를 가진다. 

‘움직이는 회화’로서 운동성은 일반 조형예술과 근

본적으로 다른 구별이다. 애니메이션은 비록 공간

형식을 채용하고 있지만 본질적으로는 시간 속에 

연속되어 전개되어진 조형예술이다. 연속적인 움

직임은 애니메이션의 중요한 미학적 특성 중의 하

나로 애니메이션의 사건전개와 인물의 조형 그리

고 내용의 의미를 충분히 전달하게 하여 예술의 

한 장르로서 완전하게 한다. 이러한 움직임은 객체

의 운동- 대상의 움직임(화면의 인물이나 물체), 주

체의 운동-카메라의 움직임(관객의 시점) 그리고 

몽타주 편집에 의해 조성된 모든 움직임을 포괄한

다.6)  

움직이는 회화로서의 애니메이션의 가장 큰 특

징은 드로잉과 연관된 회화적 재현이다. 필요한 배

경과 캐릭터를 장마다 전체를 그린 연속된 그림을 

한 장씩 순서대로 촬영하는데 특히 자유로운 시각

적 표현과 화면의 움직임을 만들어 내는 선적인 

 6) 손기환. 조정래 :『애니메이션의 감상과 이해』, 보고사, 
2005, p.50. 
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표현은 애니메이션에 예술적 효과를 진일보 시킨

다. 이 선적 표현은 애니메이션이 정지된 그림을 

움직이게 한다는 것을 의미하지는 않으며, 아무런 

표현적 제한이 없기에 독창적이고 자유로운 예술

성이 충분히 발휘된다. 

특히, 수묵애니메이션의 필묵에 나타난 선의 효

과는 일반 셀 애니메이션의 드로잉과는 다른 동양

의 예술적 특징이라 하겠다. 그 대표적 작품으로 

<피리부는 목동>, <사슴방울>, <산수의 정> 등이 

있으며, 애니메이션의 내용과 형식에 있어 중국의 

민족적인 색채가 두드러지고, 동시에 창작정신과 

제작기법이 유기적인 조화를 이루고 있어, 이미 중

국애니메이션을 대표하며 최고의 예술적 평가를 

받고 있다.

1) 중국애니메이션과 상해애니메이션 스튜디오

초기 중국애니메이션의 성과는 수묵애니메이션, 

전지(剪紙)애니메이션, 페이퍼애니메이션, 나무인

형애니메이션, 클레이애니메이션 등 다양하다. 

1922년 만뢰명(萬籟鳴), 만고담(萬古蟾), 만초진(萬

超塵), 만조환(萬涤寰) 형제의 광고애니메이션 <서

진동 화문타자기,舒振東 華文打字機> 가 최초로 

제작되었고, 1924년 중화영편공사(中華影片公司)의 

<구청객,狗請客>과 상해연초공사(上海煙草公司)의 

<설 쇠다, 過年>, 1926년 <떠들석한 화실,大鬧畵

室>, 1935년 첫 유성 애니메이션 <낙타헌무, 駱駝

獻舞>가 제작되었다. 나아가 1941년 만씨 형제에 

의해 제작된 첫 장편애니메이션 영화 <철산공주,

鐵扇公主>는 국내는 물론 싱가폴, 말레이시아, 일

본 등지에서도 큰 호응을 얻었으며, 1955년 전가준

(錢家駿)과 이극약(李克弱)의 단편작 <까마귀는 왜 

검은가?>가 이탈리아 베니스 국제 아동영화 페스

티벌에서 수상을 하면서 중국애니메이션이 세계무

대에 널리 알려지게 되었다.7)  

(그림2) 사슴방울  

당시 만씨 형제를 비롯한 일 세대 애니메이션 

감독들의 3,40년대 작품 수준은 디즈니와 큰 차이

가 없었으며, 조형과 풍격에 있어 민족화적 성격이 

두드러졌지만 제작기법과 동작의 형식에 있어 미

국의 영향에서 벗어나지는 못했다. 

1949년 이후, 안정된 계획경제체제의 중국은 애

니메이션 제작에 보다 좋은 창작환경을 제공하였

다. 1947년, 동북 해방구 흥산진(興山鎭)에서 진파

아(陳波兒)와 일본 애니메이션 제작자 방명(方明,일

본명-持永只仁)이 나무인형기법을 이용한 <황제의 

꿈,皇帝夢>과 <독안에서 자라를 잡다,瓮中捉鱉>를 

제작하면서 새로운 중국애니메이션 발전의 토대를 

만들었다. 또한 1949년 장춘동북 영화제작소(長春

東北電影制片廠)의 성립과 동시에 만화가 특위(特

偉)와 륵석(勒夕)을 중심으로 전문적인 애니메이션 

제작팀이 내부에 운영되었고, 이는 1950년에 상해

영화제작소(上海電影制片廠)로 개편되었다.

7) 顔  慧 : 『中國動畫電影史』, 中國電影出版社, 2005 p10~11
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중국은 영화산업 발전의 필요성에 의해 1953년

에서 1957년까지 중국사회주의 건설의 첫 5개년 

계획 기간 동안 국가경제문화건설의 발전에 즈음

하여 영화제작 또한 예술성과 수량 면에서 현저한 

발전을 가져왔다. 1956년 10월 문화부 영화국은 북

경에서 제작소 소장회의를 개최하면서 영화의 체

제개혁을 위한 방안을 내놓았는데 그 중 상해영화

제작소를 개편하여 상해영화제작공사로 성립시키

고 그 아래 해연(海燕), 천마(天馬), 강남(江南)의 

제작소를 두며, 장춘영화제작소와 북경영화 제작

소는 감독중심의 자유조합, 극본의 자율선택, 스스

로의 책임을 강조하는 새로운 체제가 이루어졌다. 

미술영화, 과학교육영화, 영화기술도 이 개혁의 결

과로 원래의 제작소에서 상해애니메이션 필름스튜

디오, 북경과학교육 영화제작소, 상해영화기술소로 

분리되었다. 

이후 인원의 부단한 증가와 규모의 확대에 힘입

어 1957년, 중국의 첫 전문 애니메이션 제작소인 

상해애니메이션 필름스튜디오(上海美術電影制片

廠)가 건립되어 애니메이션의 신속한 번영과 발전

을 가져왔다. 이는 당시 중국 영화산업의 발전, 미

술영화생산 자체의 발전 및 사회문화, 교육적 필요 

등에 의한 원인으로 생겨났다고 할 수 있다. 

1957년 ‘민족적 풍격을 찾아서’라는 구호아래 많

은 중국애니메이션 작가들은 전통문화에서 창작상

의 소재를 취하였으며 고유의 민족적 풍격을 표현

하려 노력하였다. 1950년대 말에서 1960년대 중기

는 중국애니메이션의 전성기이며, <좋은 친구>, 

<교만한 장군>, <까마귀는 왜 검은가?>, <신기한 

붓>과 다큐멘터리 <중국의 목각인형 예술>, <천궁

소동,大鬧天宮> 등 많은 작품이 제작 되었다.8) 아

울러 중국 고유의 예술적 특성을 지닌 작품으로는 

전지애니메이션인 <저팔계 수박을 먹다,豬八戒吃

西瓜>와 수묵애니메이션인 <올챙이 엄마를 찾아

서,小蝌蚪找媽媽>, <피리부는 목동, 牧笛> 등이 있

다. 이는 계획경제체제의 중국애니메이션 창작은 

비교적 안정적이고 규모와 제작환경이 우수한 조

건에서 이루어졌고, 상품적 가치로서가 아니라 정

치적 필요에 의해서 제작되었다.9) 

비록, 애니메이션은 서양에서 들어온 예술장르

이지만 중국 전통문화의 토양에서 민족문화와 결

합하여 새로이 창조된 중국 특유의 예술로 발전하

였다. 수묵애니메이션은 이러한 대표적인 예로 중

국 애니메이션의 민족화 과정 중의 또 다른 발전

이다. 일반적으로 애니메이션은 형상의 통일을 기

하기 위해 윤곽선 위주로 구성되어져 채색이 더해

지지만 수묵애니메이션은 필선과 선염(渲染)을 이

용하여 먹색의 농염(濃淡)과 허실(虛實)의 효과를 

살려 대상을 표현한다. 

1959년경 “기술혁신운동”의 영향으로 상해애니

메이션 필름스튜디오도 몇 가지의 기술혁신 프로

젝트를 내놓았는데, 그 항목 중 하나가 “수묵애니

메이션” 개발이었다. 주요 참여자로는 서경달(徐景

達), 단효훤(段孝萱), 당징(唐澄), 오강(鄔强) 등의 

젊은 청년이었으며, 제백석(齊白石) 그림 중 개구

리, 새우, 병아리 등의 작은 동물을 제재로 하여 

실험을 시작하였다. 수묵애니메이션의 실험형식은 

당시 예술계의 정황에 비추어 보아 우연적인 일은 

아니었다. 그 원인으로는 먼저 중국 사의수묵화(寫

8) 위의 책  p44~46 
9) 손기환. 조정래 :『애니메이션의 감상과 이해』, 보고사, 

2005, p191~192
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意水墨畫)10)의 전통에 있다. 이는 필묵정취(筆墨情

趣)의  선적 표현과 대상묘사에 있어 “닮음과 닮지 

않음 사이, 似與不似之間”의 변증법적인 이해 및 

먹의 오채(五彩) 효과는 수묵애니메이션의 근간이

다. 둘째, 1950년대 후반 중국 전통회화형식의 중

시와 보호 그리고 중국화의 개혁에 있다. 화가들은 

직접 사생을 통해 예술을 창작하며, 서양회화의 사

실기법을 적극적으로 받아들여 현실생활을 표현하

는데 적합한 기법을 창조하였다. 특히 1949년 제1

회 전국미전의 중국화 참여비율이 10%에도 못 미

쳤으나, 1960년 제3회 전국미전에서는 중국화가 

25%이상을 점유하였다. 이러한 두 원인은 수묵애

니메이션 탄생의 필연성을 반증해준다.11) 또한 중

국애니메이션의 창시자인 만씨(万氏) 형제와 일 세

대 애니메이션 제작자인 특위, 륵석 등은 이미 화

단에서 활약하던 중견화가였으며, 화가 장광우(張

光宇), 장정우(張正宇), 이가염(李可染), 화군무(華

君武), 장정(張仃) 등도 애니메이션 창작에 참여하

여, 1961년 <올챙이 엄마를 찾아서>, 1963년 <피리

부는 목동> 등을 제작하였다.

1960년에 ‘미술영화전람회’가 북경과 상해 등 대

도시에서 이루어지면서 포괄적인 영향을 미쳤으나, 

이후 10여년의 문화혁명은 중국애니메이션의 오랜 

성숙과 전통을 무너뜨렸다. 단지 기존 작품에 대한 

외국에서의 호평과 수상이 의미있게 자리할 뿐 이 

또한  중국의 관객들과는 무관하였다. 

10) 주로 동양화에서 사생화(寫生畵)에 대하여 사용하는 용어. 
사물을 형상 그대로 정밀하게 그리는 것이 아니라 대상에서 
유발된 것이나 그림으로 표현하고자 하는 화가의 심정(心
情:意)을 묘사하는 것을 말한다.

11) 손기환. 조정래 :『애니메이션의 감상과 이해』, 보고사, 
2005, p203~204

(그림3) 올챙이 엄마를 찾아서

1977년 개방정책에 힘입어 애니메이션 창작이 

다시 가능해지면서 새로운 번영의 발판을 마련하

였다. 민족적인 풍격의 토대위에 외국의 새로운 예

술형식과 내용 그리고 제작기법을 받아들여 창의

적인 중국양식의 애니메이션 제작을 시도하였다. 

1979년에 제작된 <나자와 바다의 소동,哪吒鬧海> 

은 중국의 첫 풀 스크린 영화용 애니메이션으로 

색채가 선명하며 간결하고, 배경이 운치가 있으며 

상상력이 풍부한 작품이다. 그 외 나무인형애니메

이션인 <아반티 이야기,阿凡提的故事>는 과장된 

조형형식, 유머스러운 언어구사 그리고 생동감 넘

치는 위구르족의 민족적 전기인물의 특색을 잘 표

현하였다. <세 분의 승려, 三個和尙>는 비록 짧은 

구성이지만, 우의적이고 민족적 색채가 강하며 서

양의 현대적인 셀 기법을 사용한  새로운 시도의 

작품이다. <남곽선생,南郭先生>은 한대의 예술풍

격의 고아한 격조를 잘 표현하였다. 그 외 <화동,

火童>, <눈사람,雪孩子>, <서른여섯 글자, 三十六

個字>, <원숭이 요괴를 물리치다, 金猴降妖>, <산

수의 정, 山水情> 등 많은 작품이 1984년 상해애니
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메이션 필름스튜디오의 엄정헌(嚴定憲)과 특위(特

偉)의 제작소 체제개혁 이후의 성과물로 이미 외

국에서도 호평을 받았다. 하지만 미국과 일본의 자

본에 의한 애니메이션창작은 상대적으로 중국 애

니메이션산업의 몰락을 가져왔다. 

  1990년대는 중국애니메이션 창작의 전환기로

서, 규모는 작지만 개인투자형식의 애니메이션이 

제작되기 시작하였다. 대표적인 작품으로는 <사슴

과 소, 鹿與牛>, <기러기 때, 雁陣>, <열두 마리의 

모기와 다섯 사람, 十二只蚊子和五個人>, <1의 여

정,1的旅程> 등이 있다. 이후, 21세기에 접어들어 

새로운 과학기술의 발전은 중국애니메이션 발전의 

새로운 공간을 제공하였으며, 동시에 대중문화의 

한 조류로 급부상하였으며 문화산업으로서 애니메

이션의 역할이 나날이 중요시되고 있다. 

2) 수묵애니메이션의 변천 

수묵애니메이션은 중국에서 창조한 새로운 애니

메이션 예술형식이다. 이는 수묵화기법을 인물조

형과 환경 혹은 공간조형의 표현수단으로 하였으

며, 애니메이션의 특수촬영기법을 운용하여 수묵

적 형상과 구도를 창출하였다.

1961년을 시작으로 상해애니메이션 필름스튜디

오에서 제작된 주요 수묵애니메이션 은 1960년대 

작품 <올챙이 엄마를 찾아서>(1961년)와 <피리부

는 목동>(1963년) 그리고 개혁개방 이후 작품인 

<사슴방울> (1982년)과 <산수의 정>(1988년)이다.

최초의 수묵애니메이션은 50년대 초등학교 어문

(語文)교과서에 수록된 유호효(喩戶曉)의 동화를 

바탕으로 1961년 제작된 특위 감독의 <올챙이 엄

마를 찾아서>이다. 이는 제백석의 사의화조(寫意花

鳥)의 형상(形象)을 빌려왔으며 그의 필묵풍격이 

그대로 반영되었다. 작품의 주인공인 올챙이는 시

정화의(詩情畵意)가 충만한 제백석의 작품 <개구

리 소리가 십리 밖 산골 개천에서 나다, 蛙聲十里

出山泉>에서 유래한다.12) 

(그림4) 제백석 <개구리 소리가 십리 밖 산골 개천에서 

나다>

<올챙이 엄마를 찾아서>는 표정이 없는 작은 

먹점을 통해 정감을 전달하는 의인화적 표현을 사

용하였다. 서화예술의 필묵부호에서 창조적으로 

발전된 형상은 객관적 사물의 형상이아니라 인간

12) 張慧臨 : 『二十世紀中國動畫藝術史』, 陝西人民美術出版
社, 2002, p88 
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의 정감이 대상화되어진 의상(意象)이며 기운생동

의 표상이다. 이 작품은 아이들에게 개구리의 성장

과정 중의 변태의 자연 상식을 소개하고 있다. 

비록 내용 중에 별도의 설명이 없지만 살아 움직

이는 올챙이를 통해 자연과학지식의 신비와 생활 

중의 철리(哲理)를 아이들에게 가르쳐준다.13) 

이후 1961년 제작이 준비되어 1963년 완성한 

<피리부는 목동>은 22분의 단편으로, 전원시와 같

은 풍격이 흐르는 중국 전통문화 속에 흐르는 자

연합일(自然合一)의 정신을 잘 드러내고 있다. 작

품은 서정적인 문학적 감수성을 먹과 붓이라는 재

료를 사용하여 초 여름날 강남의 들판을 배경으로 

꿈꾸는 듯한 아련한 기억을 통해 목동이 소를 찾

아가는 중국산수화 전통인 정경합일(情景合一)의 

정신을 느끼게 한다. 즉, 시 같은 그림, 그림 같은 

시의 아름다움이 충만하며 한 폭의 맑고 담아한 

방목도와, 소박한 전원시 혹은 마음을 조용히 움직

이는 교향악을 연상시킨다.

(그림5) 산수의 정

문화대혁명 이후 17년 가까이 중단되었던 수묵

애니메이션 창작이 새로 시작되었는데, 그 첫 작품

13) 위의 책 p88~89

이 1982년 제작된 <사슴방울>(鹿鈴)이다. 당징(唐

澄)과 오강(鄔強)이 함께 감독했으며 단효훤(段孝

萱)이 촬영을 담당하였다. 수묵형식의 청아하며 서

정적인 새로운 풍격의 특색을 가진 작품의 내용은 

백록서원(白鹿書院)의 전설을 각색한 것으로 농부

와 손녀가 깊은 산골에서 약초를 캐다가 상처를 

입은 어린 사슴을 구해주게 되는데 손녀는 그 어

린 사슴을 집으로 데려와 세심하게 다리를 치료하

고 돌봐주며 서로의 친밀감을 형성하게 된다. 나중

에 산에서 우연히 어린 사슴의 어미를 발견하고 

이별을 고하게 되는데 소녀는 어린사슴에게 방

울을 선물한다. 이 작품은 과거의 제작 기술을 이

어받아 대부분 초심자들에 의해 제작되었지만 영

화필름과 인화기술의 발달로 전통의 방법에서 벗

어나 새로운 모색과 촬영표준을 만들어 내었다. 이 

작품은 소련 13회 모스크바 국제영화제에서 애니

메이션 특별상을 받기도 하였다.14) 

개혁개방에 힘입어, 1988년 특위에 의해 제작된 

<山水의 情>은 늙은 연주가가 고향에 돌아와 지음

(知音)을 찾던 중 어촌의 한 소년을 발견하게 되어 

사제의 인연을 맺게 되는 내용을 묘사하고 있다. 

작품은 인물을 중심으로 인간과 자연의 관계를 

조화적인 결합을 통해 아름다움을 추구하고 있으

며, 인물의 중요성이 부각되지 않았던 전통 사의산

수화에서 탈피하여 발전적인 모색을 시도하였다. 

촬영에 있어서도 앞의 세 작품과는 달리 심원의 

공간감을 잘살려 중국 수묵화의 특

색을 한층 더 발휘하였다. 중심내용인 사제 간

의 이별 감정이 고조되는 장면에서 화가의 현장 

14) 위의 책 p132
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작화와 현장 촬영기법을 사용하여 다시 합성함으

로서 예술가의 필묵정취의 변화와 리듬의 매력을 

더하고 있다.15) 18분의 짧은 화면이지만 시와 그림

의 정신과 필묵의 미적정취가 잘 어우러져 중국예

술의 심오한 전통을 잘 현현하고 있다.  

예컨대, 중국 수묵애니메이션은 민족적 토양을 

바탕으로 전통의 아름다움을 충분히 살렸으며, 서

구의 선진 애니메이션과 표현방식을 채용하여 현

대적인 독특한 중국의 예술정신을 발휘하였다고 

할 수 있다.

Ⅲ. 수묵애니메이션 <피리부는 

목동>에 나타난 선의 형상성

1) 선의 표현성 

상해애니메이션 필름스튜디오가 설립되면서 애

니메이션 작가들은 전통예술에서 영양분을 흡수하

여 중국의 독특한 민족적 특성을 표현하려 노력하

였다. 그 중요한 시작은 중국전통 예술사상과 민족

풍격의 근저인 “사의(寫意)”와 “신사(神似)16)”라는 

두 미학적 범주를 기초로 하였다. 그 대표적 작품

으로 1963년 제작된 특위 감독의 수묵애니메이션 

<피리부는 목동>이 있다. 이 작품은 특별한 우여

곡절이 없는 평범한 이야기 구성, 즉 소를 잃어버

15) 위의 책 p152~153
16) 눈에 보이지 않는 내면을 성찰하여 작가의 사상과 감정을 

표현하는 것. 소동파는 눈에 보이는 것을 그대로 옮겨 놓은 
그림을 ‘형사’(形似)라 한다면 눈에 보이지 않는 내면을 성
찰하여 붓끝으로 구현해내는 것을 신사(神似)라고 하였다. 
이는 고개지의 전신론(傳神論)에 바탕을 둔다. 갈로 : 『중
국 회화 이론사 』,미진사, 1989, p79~81 참조

렸다가 다시 찾는 과정을 소개하고 있다. 하지만 

섬세하고 잘 짜여 진 구성, 즉 과거의 애니메이션

은 일반적으로 고도의 가설성이 현실성과 세밀한 

감정의 전달을 제한하였지만 <피리부는 목동>에서

는 비록 대화는 없지만 목동과 수묵의 선으로 표

현된 소의 형상 및 그 동작을 통해 양자 간의 두

터운 정감을 잘 나타내고 있다. 이는 애니메이션 

도입부에서 음악적 선율과 함께 목동과 소가 등장

하며, 서정적 분위기를 자아낸다. 이러한 감정전이

의 원숙한 표현이 사람들의 마음을 움직이게 한다. 

(그림6) 피리부는 목동

<피리부는 목동>은 문학, 회화, 음악의 복합예

술형식의 완전한 결합이다. 목동과 소의 친밀한 관

계를 표현한 이 작품은 만약 색채만 있고 선이 없

다면 작가의 영감이나 생명감을 느끼지 못할 것이

다. 인상주의의 선은 붓 터치를 강조한다. 이 붓 

터치는 움직임, 강렬, 확산의 의미를 가지며, 모호

한 선의 형상은 객관적 현실과 서로 부합한다. 하

지만 수묵화의 선의 움직임은 형상성을 기본으로 

하여 그 속에 내재된 생명감을 표출하여 감상자의 

심금을 자극한다. 이는 남북조시대 사혁이 말하는 

“기운생동(氣韻生動)”이며, 기운생동의 ‘韻’은 음악
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의 리듬감과 관련이 있다. 그러므로 수묵화는 생동

하는 형상적 감각을 요구하며, 생동적인 음악적 감

각을 강조하는 것이다. 바꾸어 이야기하자면 수묵

화의 선, 즉 필묵은 시간예술과 공간예술이 서로 

결합된 복합적 예술관계이다. 그러므로 하나의 예

술작품에는 음악적인 생명감과 형상성이 요구되며, 

효과적인 수단은 바로 용필(用筆), 즉 선의 개념이

다.17) 예컨대, <피리부는 목동>중 목동이 소를 찾

아 산천을 헤매는 장면에서 표현된 생동하는 필선

은 음악적인 선율을 만들어내며 예술의 목적인 작

가의 감정과 사상 그리고 영혼의 아름다움을 전달

한다. 

특히, 피리를 불며 석양의 여운아래 집으로 돌

아오는 장면에서 먹의 변화와 필선의 흐름은 음악

과 어울려 조화롭게 마무리된다. 화면 가운데 생명

력은 바로 이 필선을 통해 형상화 되며 체현된다. 

그러므로 작가의 영혼에 내재된 본질적 언어는 음

악의 선율이라 말할 수 있으며, 수묵애니메이션은 

구도, 묵색, 조형, 용필 등의 수단을 통해 구성되기

에 선율과 리듬감을 느낄 수 있다.  

<피리부는 목동>은 모필을 사용하며 붓놀림의 

경중(輕重)이나 완급(緩急)이 자유롭기 때문에 그

려내는 선묘가 대상의 형체뿐만 아니라 형체가 가

지는 아름다움을 표현하며 서로 다른 개성적 특징

을 체현해 내어 작품의 예술적 매력을 자아낸다. 

이는 목동이 꿈에서 깨어나 피리를 부는 장면에서 

목동의 의습이나 나무의 힘 있고 속도감 있는 필

선에서 수묵화만의 선묘적 아름다움을 찾을 수 있

다.

17) 林木 : 『筆墨論』, 上海畵報出版社, 2002, p10

또한, 오응거(吳應炬)가 제작한 음악은 선염의 

수묵산수, 인물형상과 함께 관중들을 시의 경계로 

이끈다. 영화가 시작하면서 펼쳐진 자연과 어우러

져 들려오는 피리소리는 새의 노래 소리와 함께 

조화를 이룬다. 꿈에 들면서 음악은 현악과 양금연

주의 삼박자 무곡으로 바뀌며 바이올린이 더해져 

우아하며 수묵과 조화를 이뤄 산뜻한 느낌을 준다. 

그리고 소를 잃고 찾아나서는 장면에서는 조금 경

쾌한 남방의 민간 무곡인 <목적,牧笛>이 연주된다. 

마지막에 소를 몰고 돌아오는 전원의 노을 지는 

장면에서 목동의 피리독주는 그야말로 관중으로 

하여금 작품 속으로 빠져들게 한다. 이처럼 음악이 

작품 중에서 얼마나 큰 작용을 하는지, 즉 경물, 

서정, 인물이 일체가 되고 자연과 융합되게 묶어주

며 시적 감정이 충만함을 보여준다.18) 

(그림7)목동이 꿈에서 깨어나 피리를 불다.

수묵애니메이션은 셀 애니메이션과 같은 단적인 

윤곽선을 사용하지 않고 수묵의 자연스러운 선염

의 효과를 살려 혼연일체의 조화로움과 묵의 농담

에서 오는 아름다움의 필치 그리고 필법의 실체적 

18) 張慧臨 : 『二十世紀中國動畫藝術史』, 陝西人民美術出版
社, 2002, p92~93 
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선과 여백의 상호 호응에서 드러나는 효과를 특색 

있게 잘 표현하고 있다.

그러므로 <피리부는 목동>의 선은 객관적 대상

의 형상에 존재하는 선에 첨가하거나 생략함으로

서 대상의 더욱 진실된 형상을 표현하였다. 왜냐하

면 수묵애니메이션의 근본적 표현은 대상의 리듬

감 있는 내재적 본질의 생명력이기 때문이다. 

2) 선의 심미성

수묵 애니메이션인 <피리부는 목동>에 나타난 

선은 조형적인 형상성을 지닌다. 수묵화의 선은 일

정 범위 내에서 그 한계를 넘어 다양한 너비나 두

께의 변화를 표현한다. 즉 조형예술 중에서 수묵의 

선은 길이로서 주요한 특징을 표현하지만 선의 세

밀한 필요정도나 명암의 변화정도 범위 내에서 다

른 시각적 요소들에 비해 충분히 형상의 연속성을 

표현할 수 있다. 수묵의 선은 직관적인 선과 비직

관적인 선이 존재한다. 전자는 조형 예술의 형상 

표면에 명확하게 들어나는 면과 면 사이에 서로 

교차하는 부분에 단일한 변에 접하여 나타나는 윤

곽선이며 형상의 완전한 형태를 완성한다. 후자는 

두면이 서로 교차하는 입체형의 전환이나 색채가 

만나는 곳으로 명확한 선은 존재하지 않지만 일종

의 선의 위치만 느껴지며 형상의 실체감을 느끼게 

한다. 

작품구성 중, 수묵 선은 위치와 형상을 가지고 

있으며 명확한 시각적 인상을 줌으로써 애니메이

션 예술에 큰 의미를 가진다. 또한 수묵 선은 전통

회화 관념에 있어 “오색(五色)”이라 하여 색채적 

감정을 가지고 있어 대상의 변화 있는 성격을 반

영한다. 그리고, 가벼운 윤곽을 가진 형상을 밀도 

있는 형상으로 표현해 낼 수 있게 하여 형상의 골

격으로써 대상의 본질을 표현하기도 한다. 즉, 수

묵 선은 형상의 윤곽을 이루기도 하고 형상으로서 

가시적인 객관적인 대상을 넘어 작가의 심상을 표

현하기도 한다. 

특히, 서양 애니메이션의 배경화면에서 선의 구

성은 모두 윤곽을 그리고 착색을 통해 모든 것을 

표현하였지만, 수묵애니메이션의 선의 표현에 있

어 윤곽의 특징 보다는 형상의 양감이나 밀도를 

표현하고 작가의 감정을 표현하는데 더 풍부한 양

식적 특징을 지닌다.   

(그림8) 소에 나타난 수묵의 오색효과 

<피리부는 목동>의 또 다른 수묵애니메이션으

로서 중요한 특징은 선을 통한 서사적구도, 즉 시

공간의 연속성이다. 중국 전통 수묵화의 선적 구도

는 서양화처럼 정지된 초점 투시기법을 채용하지 

않았다. 항상 대범하며 자유롭게 시공간의 한계를 

파괴하였다. 중국의 화가는 일찍이 5세기 초기에 

이미 투시법칙을 인식하였다. 남조의 종병(宗炳)은

『화산수서,畵山水序』에서 초보적인 투시이론을 

언급하였으며, 수대 전자건(展子虔)의 산수화는 가

깝고 먼 거리를 깊이 있게 표현하는 (지척천리지
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취,咫尺千里之趣)의 경지에 이르렀다. 19) 서양화가

는 대상물의 투시법칙에 충실한 반면, 동양화가는 

개인의 주관성을 발휘하거나 선묘에 의한 유기적

인 좌우 시점이동의 독특한 방식을 더욱 중시하였

다. 또한 고도의 숙련된 개괄적 수법으로 번잡한 

자연 물상을 선묘로 처리하였는데, 그 예로 도시와 

농촌의 광활한 풍경을 묘사한 장택단(張擇端)의 

<청명상하도, 淸明上河圖>, 변화무쌍한 자연의 기

세를 그린 미불(米芾)의 <장강만리도, 長江萬里

圖>, 조화롭고 변화있는 자연 풍경을 연이어 그린 

황공망(黄公望)의 <부춘산거도, 富春山居圖> 등이 

대표적 작품이다.

<피리부는 목동>의 예에서는 목동이 소를 찾아 

나서며 수묵산수화가 펼쳐진다. 작은 것에서 멀리, 

근경에서 원경으로 전개되며 수묵의 신운(神韻)을 

애니메이션의 움직임을 가지고 표현하고 있다. 이 

그림들은 경물로서 서로 다른 시간의 단편을 연속

으로 중첩시키고 있는데, 이러한 유동적인 시점변

화는 무형 중에 공간과 시간의 차이를 해소하였으

며, 공간성을 지닌 회화 구도가 점점 시간화되어 

감을 알 수 있다. 이러한 시공간의 연속은 현대 수

묵애니메이션의 선에 표현된 기본적 개념과 상통

한다.

 

19)갈 로:『중국회화이론사』, 미진사, 1989, p104~110 화가는 
묘사할 대상과 반드시 일정한 거리를 유지해야만 비로소 그
림을 그림 수 있으며 또한 화면을 투시하는 원리를 이루어 
낼 수 있다. 즉, 가까운 것은 크고 먼 것은 작게 그려야 한
다. 

(그림9) 목동이 먼 산을 바라보다.

끝으로, <피리부는 목동>에 나타난 중국 수묵애

니메이션의 전통은 중국화의 필묵의 특수성과 관

련이 있다. 중국화의 필묵은 서양 인상주의 회화의 

선적 개념과 차이가 있다. 서양화는 선보다 색채와 

양감중심의 예술이다. 이는 마네가 “색채는 완전히 

심미와 감정의 문제이다”라 하였으며, 마티스는 

“단순한 색채는 그야말로 심플하기 때문에 내재적 

감성을 충분히 발휘할 수 있다”라고 한 것과 무관

하지 않다. 하지만 동양 수묵화의 선에는 화가의 

의식과 영감을 포함한다. 또한 수묵화의 선은 먹의 

개념을 포함한다. 수묵화의 필묵의 먹은 대상의 색

채를 표현할 뿐만 아니라 작가의 객관적인 사물에 

대한 정서나 흥취 그리고 인식을 포함한다. 즉, 작

가의 객관사물에 대한 일종의 형이상학적인 반영

이다. 그러므로 <피리부는 목동> 속에 나타난 먹

선은 현실적 대상과 작가 자신의 내면적 감정이나 

자아의 교감법칙인 일종의 유기적인 관계를 형성

한다. 

3) 선의 사상성

수묵애니메이션 <피리부는 목동>의 선은 심미
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성 이외에 작가의 서정적 사상성을 포함한다. 즉 

작가의 정감, 개성, 수양, 인격 그리고 철리(哲理) 

등을 말한다. 수묵애니메이션의 선은 작가의 독특

한 화풍이나 양식을 결정함에 중요한 역할을 한다.

전통 수묵화는 형식의 변화뿐만 아니라 주제의 

전달, 사람의 마음을 움직이는 의경(意境)과 선명

한 화가의 주관적 정취의 표현을 중요시한다. 이러

한 화면의 구도는 소밀, 엄격, 예술상 형상 밖의 

정취(象外之趣), 그림 밖의 경계(畵外之境), 교묘한 

포치, 무한한 상상력과 간결한 아름다움을 추구한

다.  

동양의 수묵화는 제발(題跋)을 더욱 중시하여 

시로서 작가의 정감을 표현하여, 감상자의 연상과 

공명을 불러일으키기도 하였다. 그리하여 그림은 

시로 인하여 예술성이 더욱 풍부하여졌다. 시, 서, 

화 등 여러 예술장르가 결합하여 서로 보충하고 

빛을 발하여 수묵화의 독특한 형식미와 내용미를 

형성하였다. 

정신적이고 추상적이며 신비스럽다고 규정한 심

미주의 경향으로서 중국의 그림은 오랫동안 감상

하는 데 방해가 되기도 하였다. 하지만 중국의 송

나라 그림처럼 구체적이며, 경험적인 감정을 표현

한 예도 적지 않다. 이는 수묵화가 현실적인 대상

의 아름다움과 작가의 사상성을 잘 반영하고 있다. 

이는 수묵애니메이션의 표현과 밀접한 관련을 가

진다.

(그림10) 작자미상, <목우도> 송대

예컨대, <피리부는 목동>의 예술적 특징은 중화

민족의 오랜 문화전통과 풍부한 미학사상에 기인

한다. 중국의 전통 수묵예술은 처음부터 단순한 외

형적인 아름다움에 치중하지 않았으며 신사(神似) 

즉 정신을 강조하였다. 형사(形似)는 단지 표피적

인 진실이며, 신사만이 비로소 내재적인 본질적 정

신을 표현할 수 있다. 하지만 수묵화는 형신(形神)

관계를 표현할 때 형(形)과 신(神) 모두 갖추기를 

요구한다. 또한 조형과 의경의 표현에 있어서도 모

두 기운생동(氣韻生動)을 요구한다. 

서양애니메이션이 객관적인 대상의 형상의 재현

을 매우 중시하지만 중국 수묵애니메이션은 대상

의 내재된 정신과 작가의 주관적인 정감표현을 중

시한다. 옛날 동진의 고개지는 “이형사신(以形寫

神)-형상으로서 정신을 그려내다”과 “천상묘득(遷

想妙得)-생각을 옮겨서 묘를 얻다”20)이라 하였는

데, 이는 곧 대상의 특징을 잘 간파하여 그 내재적 

20) 갈로:『중국회화이론사』,미진사, 1989, p82~88.
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정신을 표현할 것을 요구하였다. 당대 장언원(張彦

遠) 또한 형사와 신사의 개념을 결합하여 사혁이 

제기한 “기운생동”의 의미를 해석하였는데, “의재

필선, 화진의재(意在筆先,畵盡意在)-정신이 붓보다 

먼저 있어야하며, 그림은 다해도 정신은 남아야한

다 ”21)고 강조하였다. 이는 중국 수묵애니메이션의 

근본적인 예술정신과 통한다. 그러므로 <피리부는 

목동>에 나타난 선의 표현은 객관적 대상의 형상

과 작가의 사상의식의 내재적 본질의 반영으로 객

관적 현실과 자아의 교융(交融)으로 나타난다.

결 론

중국의 수묵화는 이미 천여 년의 역사를 지니고 

있다. 당의 왕유로부터 시작된 수묵산수화는 명, 

청에 이르기 까지 많은 변화를 거듭하였다. 이러한 

바탕위에 발전한 수묵애니메이션은 1957년 상해애

니메이션 스튜디오의 “민족적 풍격을 찾아서”라는 

구호아래 활발하게 창작이 이루어지고, 1960년대 

중기에 이르러 성숙기에 접어들었으며 고유의 전

통적 예술언어를 중시하였다. 

중국 수묵애니메이션은 전통회화의 우수한 조형

양식과 예술부호를 바탕으로 필묵호방(筆墨豪放), 

의경우미(意境優美), 격조서정(格調抒情), 기운생동

(氣韻生動)의 예술정신을 계승하였다. 또한 사의(寫

意)와  신사(神似) 등의 기법에 능했으며, 애니메이

션이라는 새로운 표현형식에 깊은 함축미과 인간

미를 부여하였다.22) 특히 컴퓨터 디지털화 기법을 

21) 위의 책 p119
22) 손기환. 조정래 :『애니메이션의 감상과 이해』, 보고사, 

응용한 윤곽선 위주의 채색 셀 애니메이션 방법을 

넘어 기운생동하는 필묵 선의 예술적 가치를 살린 

<피리부는 목동>은 시정(詩情), 화의(畵意), 음율

(樂韻)이 절묘하게 조화된 전통수묵화가 애니메이

션으로 전환되어 중국식의 예술정취와 대중성 그

리고 세계성을 담았다.23)

수묵애니메이션 <피리부는 목동>의 선에 나타

난 표현성, 심미성, 사상성은 중국 예술의 중요한 

특징이다. 작가의 주체적 정신과 상상능력으로 객

관적 사물의 묘사를 초월하여 경물의 정취를 표현

했으며, 사물에 인격화한 정신성과 활기찬 생명력

을 부여하는 것이다. 현대 수묵애니메이션 작품에 

있어 선의 강조와 표현은 실제 예술적 형상과 풍

격에 함축되어져 체현되었다. 

1960년대 이후 발전해 온 수묵애니메이션은 중

국 예술□미학사상에 바탕을 두고 있으며, 여기로

부터 중국 수묵애니메이션의 기본적 특징과 민족

특유의 예술적 특징을 형성하였다. 그러므로 오늘

날 다시금 민족적 전통문화 가운데서 애니메이션

의 조형언어와 형상 나아가 예술적 정체성을 찾는

다면 더욱 현실적 의의가 있으리라 생각한다.
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ABSTRACT

A Study on the line expression in ‘The cowboy's Flute’

KIM, JEUNG-YEUN*, KIM, JAE-WOONG

This paper proposes to analyze artistic characteristic  based on the line expression of <The Cowboy's Flute>, Te 

Wei's Chinese water-ink animation. We considered the transitions of Chinese water-ink animation through Shang-hai 

Animation Film Studio's works which induced the dominant improvement in Chinese animations and other major 

animation industries internationally with the theoretical explanations about particular understanding of line concept and 

formative characteristics.  

We not only considered line expression of <The Cowboy's Flute>, aesthetic and idea etc. which are the central 

point of this paper but also researched the artistic possibilities through the effects of Chinese water ink and line and 

the relationship of animation.

Key word : Chinese water-ink animation, The cowboy's Flute, line, Shang-hai Animation Film Studio
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