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1.개요

이 글에서 나는 먼저 장르적 경계가 확장된 동시대 매체 환경의 조건들 속에서도 여전히 특수성을 간직한 회화의 매체-불특정
성에 대해 규명하려 한다. 종종 '포스트 미디엄 컨디션'(로잘린드 크라우스)이라 언급되는 이 조건들은 그것이 회화에 미치는 
영향을 고려하여 다루어질 것이다. 만약 회화의 장이 확장되었고, 따라서 그림이 어디에나 있게 되었다면, 그것의 영역을 한
정짓는 것은 적절하지 않다. 그러나 이는 “깨진 거울" (Deichtorhallen Hamburg and Kunsthalle Wien, 1993)에서 
“Painting on the Move" (Kunsthalle Basel, 2002)에 이르기까지 수많은 회화 전시 또는 파이돈(Phaidon)이 제작한 악
명 높은 출판물들 (Painting Today, 2009)이 지속적으로 주장하는 바이다. 그들은 회화가 명확하게 제한된 매체인 양 위협
한다. 그러나 회화는 이미 오래 전에 조상들의 터전인 캔버스를 떠나 지금은 어디에나 존재하며, 다른 예술 형태로도 작동하
고 있다.

그러므로 우리는 우리가 "회화에 대해” 말할 때 무엇을 언급하고 있는지 확신할 수 없다.  회화에 대해 이야기 할 때 우리는 매1

체, 기술, 장르, 과정, 혹은 기관을 의미하는가? 이러한 의미론적 곤경에서 벗어나는 방편으로 나는 회화에 대한 조금은 덜 실
재론적인 개념을 제안할 것이다. 그것은 회화를 고도로 개인화된 것으로 경험되는 표지의 생산 형태로 이해하는 것이다. 고도
로 개인화된 기호학적 활동으로 회화를 이해하는 것에는 몇 가지 장점이 있다. 즉, 회화가 다른 예술 형태에서도 어떻게 작동
하는지 볼 수 있도록 하고, 회화의 코드, 제스처 및 물질성이 갖는 특수성을 포착할 수 있도록 한다. 여기에 더해, 회화의 지표
성에 초점을 맞추면 사람과 사물 사이에서 발생하는 유독 강한 유대감을 파악할 수 있다. 이러한 유대감은 특히 예술작품을 
사람과 동등한 것으로 만드는 인류학과 관련이 있다.  이러한 견해는 두 그룹이 많은 면에서 다르게 기능한다는 사실을 과소2

평가하지만, 그럼에도 불구하고 나는 예술작품을 "대리의 지표"로 정의한 알프레드 겔의 정의가 매우 유용하다고 생각한다.  회3

화는 예술작품의 이러한 측면들, 즉 그것들이 사회적 지표로 인식되는 것을 강하게 받아들인다. 회화가 사회적 대리물로 기능
하는 특별한 능력에 대해 논하기 위해, 나는 이 특정한 표지 제작의 고도로 개인화된 성격을 조사하고 그것이 가치를 생산하
는 방법과 연관시킬 것이다.

그림의 지속적인 인기는 여러 조짐을 통해 발견할 수 있다. 우리는 미술 시장에서 그림을 계속 최고의 가격으로 팔고 있고, 그
림의 종말, 죽음, 쓸모없음 등을 선언하려는 다양한 역사적 시도에서 살아남았다. 나는 이 지속성에 대한 하나의 가능한 설명
을 제시하며 글을 마무리 할 것이다. 물론 회화가 살아남은 데에는 내가 여기서 자세히 설명하지 않을 다른, 더실용적인 이유
들이 있다(예를 들면, 캔버스의 쉬운 운반과 유통). 게다가, 그림은 보통 상대적으로 낮은 제작비를 기반으로 하는데, 이것 또
한 그림의 매력을 더해 준다. 하지만 나는 이 글에서 그림이 하나의 예술 형식으로 만들어질 수 있다는 것을 강력히 주장하려 
한다. 특히, 작품을 얻는 것이 예술가의 노동력을 장악하고, 그에 따라 회화가 작가의 삶의 한 부분을 소유하는 것을 의미한다
는 예술계에 널리 퍼져있는 기대를 뒷받침한다는 사실을 보여주려 한다. 미술품을 사는 것은 정말로 사람을 사는 것과 비슷하
다. 그리고 이는 특히 그림에 있어 진실이다.

2. 확장된 회화의 개념을 위해

나는 이미 회화를 정의하는 문제의 어려움에 대해 암시했다. 화가로서의 행위 뿐만 아니라 대부분의 예술적 행위들이 엄청난 
분화와 확장을 겪었을 때, 그림을 명확하게 정의하는 것은 오히려 어려워진다. 우리가 이 "확인되지 않은 범주"를 어떻게 규정
할 수 있을까?  나는 우리가 주어진 규범과 관습으로 특징지어지는 명확한 관행으로써의 모더니즘적 이해를 깨는 확장된 회4

화의 개념을 가지고 일할 것을 제안하고 싶다. 늦어도 1960년대 이후부터 서로 다른 예술 형태 사이의 경계가 유연해지면서, 
우리는 서로 다른 미디어가 서로 관련되고, 재유행하고, 서로를 재구축하는 상황에 처해 있음을 알게 되었다. 이 과정은 "재매

 "About painting" 은 아트페어이자 전시인 2011년 abc-아트 베를린 컨템포러리의 제목이었다.1

 Alfred Gell, Art and Agency: An Anthropological Theory (Oxford: Oxford University Press, 1998), 7.2

 Ibid., 17.3

 Bergen Kunsthall에서 2010년 11월 5일에서 12월 22일까지 열린 전시 "Nikolas Gambaroff, Michael Krebber, R. H. 4

Quaytman, Blake Rayne"의 보도자료에서 인용함.




개화"라고 불리며,  한 매체에 귀속된 특징들(예를 들어, 평면성 또는 회화에서의 재현적 전략)이 다른 매체에 의해 다루어질 5

때 발생한다(예를 들어, 대규모 사진처럼)  그리고 당연하게도, 제프 월Jeff Wall에서 볼프강 틸만스Wolfgang Tillmans에 이르는 예6

술가들은 끊임없이 사진이 회화의 재현적, 서술적 전략을 대신할 수 있다는 것을 우리에게 입증해 왔다. 달리 말해, 사진이 추
상 회화에서의 물질성을 제시하는 표면을 만드는 것을 목표할 수 있다는 것을 말이다.

여기서 중요한 점은 예술을 "그 매체의 본질"에 의해 정의하는 모더니즘적 사고는 분명히 그 시의성을 상실했다는 것이다. 일
단 매체를 더 이상 구분하지 못하면, 매체의 고유한 특성이란 있을 수 없다. 매체의 특성은 오히려 예술가가 그것을 어떻게 활
용하느냐에 따라 결정된다.

3. 매체 특정성과의 작별

클레멘트 그린버그는 특히 회화가 평면성과 같은 "필수적 규범과 관습"에 의해 특징지어진다는 모더니즘 사상뿐만 아니라, 각 
회화가 이러한 한계를 "내부로부터" 이상적으로 비판해야 한다는 사상의 선도적인 옹호자였다.  매체에 대한 그의 관념이 서7

술적, 규범적 층위와 어떻게 합쳐지는지에 주목하는 것은 흥미롭다. 그는 그림을 본질화하고, 그것이 실제로 필연적인 상태, 
즉 평평한 표면을 글쓰기와 공유한다는 사실을 무시했을 뿐만 아니라, 예술가가 그것을 내부에서 비판함으로써 자신의 매체
에 대한 망상적 순수성을 옹호할 것이라고 기대했다.

이제 그린버그가 매체에 부여했던 이 특권은 로버트 라우셴버그의 콤바인 페인팅Combine paintings에서처럼 그림이 순수성을 잃
고 삶으로 확장되면서 역사적으로 수호될 수 없게 되었다. 그린버그의 입장은 1960년대 후반에 영화 사진이나 다이어그램과 
같은 다른 기술에 강하게 의존하는 개념 미술이 등장했을 때 훨씬 더 의심스러워졌다. 앙드레 로트만André Rottmann이 올바르
게 지적한 바와 같이, 이것은 매체 특정적이기보다 더 일반적인 예술이었다.  누군가는 여기에서 회화의 특권적 지위에 대한 8

거부감이 훨씬 더 긴 역사를 가지고 있으며, 화가로서의 수행 차원에서도 정기적으로 일어 왔다고 첨언할 수 있다. ‘순수 회화'
의 전통에 작별을 고하는 그림의 예로는 프란시스 피카비아의 Nature Morte(1920)를 들 수 있다. 이 그림은 (조지 베이커가 
적절하게 지적했듯이 박제 동물의 형태를 연상시키며 "그림의 영역에 완고하게 달라붙는”,) 레디메이드와 (우리가 보게 될 세
잔, 렘브란트, 르누아르와 같은 "위대한" 남성 예술가들—죽은 동물이자 정물에 불과한—의 초상화 위에 적힌 이름들과 같
은)  텍스트라는 다른 형식으로 그려냄으로써 매체의 순수성을 오염시킨다. 예를 들어, 언제나 순수 회화의 전형으로 여겨졌9

던 세잔은 박제된 유인원처럼 죽었다고 선언된다. 여기서 상위 예술 형식로서의 회화의 지위와 그와 결부된 회화의 순수성과 
본질에 대한 믿음은 상품이라는 외부 논리와 생산적인 노동을 그림에 강요하는 레디메이드(readymade)와의 통합뿐만 아니
라—마찬가지로 그림의 본질을 묻어버릴 위험이 있는—텍스트 요소들에 의해서 이중으로 위협받고 있다.

그렇다면 우리는 여기에서 회화에 더 이상 매체적 특징이 없다는 것을 추론할 의무가 있는가? 나는 이 시점에서 일부 예술가
들, 특히 화가들이 각자의 매체의 특수성에 기인하는 실제적인 문제에 직면한다는 것을 인정해야 한다고 생각 한다. 그러나 
이러한 예술적 생산 수준에서 어느 정도의 매체 특이성을 인정하는 것과 그로부터 매우 의심스러운 일반 규범을 도출하는 것
은 별개의 문제이다.

 Ilka Becker, " The Image as Revenant: Retroactivity and Remediation in the Works of T.J. Wilcox,"를 참고할 것. 번역. 5

Michael Lattek, Texte zur Kunst, no. 79 (December 2009): 126-31.

 마이클 프리드는 그가 18세기 그림에서 감지한 흡수와 연극성이라는 주제가 현대 사진 작가들에 의해 어떻게 받아들여지고 있는지에 대6

한 단행본을 썼다. Michael Fried, "Introduction," in Why Photography Matters as Art as Never Before (New Haven, CT: Yale 
University Press, 2008), 1-4.

 Clement Greenberg, "Modernist Painting," in Clement Greenberg: The Collected Essays and Criticism, vol. 7

4, Molemim with a Vengeance, 1957-1960, ed. John O'Brian (Chicago: University of Chicago Press, 1993), 89, 85.


 André Rottmann "Networks, Techniques, Institutions: Art History in Open Circuits, Texte zur Kunst, no. 81 (March 8

2011): 142- 44

 George Baker, "The Artwork Caught by the Tail: Dada Painting" in The Artwork Caught by the Tail: Francis Picabia and 9

Dada in Paris (Cambridge, MA: MIT Press, 2007), 101.




4. 페인팅과 지표성

그렇다면, 회화가 레디 메이드와 언어적 명제, 제도적 비평의 통찰에 이르는 다른 절차와 병합되면 그것을 어떻게 정의할 수 
있을까? 내재적인 것과 외부적인 것 사이의 엄격한 구분을 불가능하게 만드는 관행을 어떻게 결정할 것인가? 나는 우리가 그
림을 매체가 아니라 고도로 개인화된 표지의 생산으로 인식한다는 점을 제안해보려 한다. 그림의 특정 지표성에 초점을 맞춤
으로써, 우리는 그것이 사물과 (부재하는) 제작자 사이의 강한 유대를 암시한다는 주요한 특징을 파악할 수 있다. 이는 인덱스 
부호가 실제로 작동하는 방식 때문이다. 찰스 S. Peirce에 따르면, 지표는 사물에 대한 무엇인가를 보여주는데, 그것은 지표
가 사물과 물리적 연관성을 가지고 있기에 가능하다.  그가 사진을 이 "부호의 종류"에 대한 예로 언급했기 때문에, 미술 역10

사가들은 사진을 탁월한 지표적 예술 형식로 취급하는 경향이 있다.  그러나 나는 그림이 그러한 물리적 연관성을 훨씬 더 강11

하게 시사한다고 주장하고 싶다. 누군가 자신의 흔적(지표)을 남긴다. 

그림은 필적의 일종이라는 프랭크 스텔라의 관찰은 사실 꽤 그럴듯했다.  그 부호는 제작자의 흔적으로 읽을 수 있을 만큼 지12

표적이다. 이제 우리가 그 흔적이 어떻게 "분리, 분열, 연기의 형식적 조건"을 동등하게 다루는지 주장하는 해체주의적 접근을 
선택하더라도  우리는 여전히 존재의 유령을 다루게 된다. 이는 게르하르트 리히터의 추상적인 그림에서처럼 기술적인 장치13

를 사용하여 필적을 피하는 그림에도 해당된다. 리히터는 특정한 방식으로 스퀴지를 위아래로 움직이면서 자신의 몸의 움직
임을 그림에 새겨넣는다. 이는 회화에서 작가의 주관성을 제거하려는 시도이다.  그리고 필적에 대한 부정이 강할수록 이 부14

정은 화가의 필적으로 간주될 것이다.15

그러나 지표성을 그림과 연결시킨다고 해서 예술작품과 진정한 자아 사이에서 일어나는 분열을 무시하는 것은 아니다. 우리
가 회화에서 마주치는 것은, 진정으로 드러난 화가의 자아라기 보다는 그의 부재한 자아가 어느 정도 그 안에 존재한다는 것
을 암시하는 기호들이다. 고도로 매개된 관용구로서, 회화는 효과로서 작가의 유사 존재의 인상을 조작할 수 있는 많은 기술, 
방법론, 그리고 기교를 제공한다.

이러한 지표적 효과가 일어나기 위해 작가는 말 그대로 그림에 손을 대거나 붓을 휘두르거나 물감을 던질 필요가 없다. 예를 
들어, 작업을 조수에게 자주 위임했던 앤디 워홀(Andy Warhol)의 기계적 실크스크린이나 웨이드 가이튼(Wade Guyton)의 
인쇄된 검은색 그림 속 의도적으로 수정되지 않은 결함들, 선택된 색상의 조합 또는 그에 뒤따르는 조형적 전개는 예술가의 
잠재된 존재감을 전달할 수 있다. 그렇다면 회화는 예술 작품에 접근하거나 그것을 구입함으로써 예술가와 그녀의 삶으로 추
정되는 것에 더 즉각적으로 접근할 수 있다는, 시각 예술에서 일반화된 믿음에 유리한 예술 형태로 이해되어야 할 것이다.

5. 생각하는 주체로서의 회화

내가 아직 언급하지 않은 지표 기호의 한 가지 특징이 있다. Peirce에 따르면 지표 기호는 대상의 힘에 영향을 받기 때문에 우
리의 주의를 끌 수 있다. 이제 회화의 지표성indexicality의 경우 이 대상은 주체, 즉 작가의 인격이다.  이것이 바로 그림이 흥미16

 Charles S. Peirce, “What Is a Sign?”, in The Essential Peirce: Selected Philosophical Writings vol 2, 1893 -1913, ed. 10

The Peirce Edition Project (Bloomington: Indiana University Press, 1998), 9.

 Rosalind E. Krauss의 Notes on the Index: Seventies Art in America,” October 3 (Spring1977): 68-81를 참고할 것.11

 Bruce Glaser, Questions to Stella and Judd,” in Minimal Art: A Critical Anthology, ed. Gregory Battcock (Berkeley: 12

University of California Press, 1995), 157.

 로잘린드 크라우스가 Jacques Derrida, “Six," in The Optical Unconscious (Cambridge, MA: MIT Press, 1993), 260 에서 인13

용한 내용.

 Isabelle Graw의 " The Knowledge of Painting: Notes on Thinking Images, and the Person in the Product," trans. Gerrit 14

Jackson, Texte zur Kunst, no. 82 (June 2011): 114-25 을 참고할 것.

 "Noch [kann] die Wahl eines Mediums, das Handschriflichkeit ausdrücklich negiert, Ausdruck (oder 'Medium') eben 15

der Handschrift eines Künstlers sein." Michael Luthy and Christoph Menke, "Einleitung," in Subjekt und Medium in der 
Kunst der Moderne, ed. Michael Lüthy and Christoph Menke (Zurich: diaphanes, 2005), 9.

 인덱스(지표)는 대상에 의해 강제적으로 영향을 받아 해석자에게 강제로 영향을 미치고 해당 해석자가 대상에 의해 강제로 영향을 받고 16

영향을 미치게 하는 것이다.“인덱스(지표)는 대상에 의해 강제로 영향을 받아 해석자에게 강제로 영향을 미치고 해당 해석자가 대상에 의해 
강제적으로 영향을 받고, 차례로 그 해석자에게 영향을 미치는 것입니다. 더 나아가 그것은 마치 하나의 흔적인 양 이러한 방식으로 기호가 
된다.” Charles S. Peirce, 1902, The Papers of Charles S. Pierce, R 599, Houghton Library, Harvard University.



로운 사람만이 될 수 있는 흥미로운 존재로 경험될 수 있는 이유다. 조각품이 똑같은 일을 할 수 있다고 반박할 수도 있다. 조
각품도 이와 유사한 지표성을 갖고 있어 유사-인물임을 시사하지 않는가?17

하지만 그 정도는 낮다. 오직 회화만이 주체와 같은 힘을 지시하는 많은 역사적 주장을 가지고 있다. 예를 들어, 레온 바티스
타 알베르티Leon Battista Alberti의 Della pittura(1453)와 같이 현대에 생산된 회화에 대한 최초의 체계적인 논문은 이미 더 
큰 계급의 공예가로부터의 해방을 앞당기기 위해 화가의 명성을 높이는 것을 목표로 했다. 알베르티는 조각가보다 화가에 대
해 갖는 높은 선호도는 조각가보다 화가가 “더 어려운 일” 을 했다는 견해에 근거한 것이라며, 그림은 도전적인 물질성을 갖18

고 있으며 그림을 그리는 것은 본질적으로 지적으로 까다로운 활동임을 암시한다.

그림이 지적으로 도전적이라고 선언되면, 그것이 주체의 지적 능력을 가지고 있다고 주장되는 것은 시간 문제였다. 헤겔은 회
화를 "유한하고 본질적으로 무한한 주관성의 원리"가 강제한 예술적 재현의 한 방식이라고 정의했다. 주체의 근본적 부분을 
구성하는 모든 세부사항이 그에 따라 회화의 표면을 향하여 드러난다.  그러나 여기서 주체성은 예술가의 것이 아니라 보편19

적인 능력 즉, "우리 자신의 존재와 삶의 원리”을 의미 한다.  헤겔에 따르면, 우리는 회화라는 인공물에서 “작업 안에서 작동20

하는 것과 우리 자신 안에서 작동하고 있는” 것을 본다. 그리고 이는 우리가 그림에서 "편안한" 느낌을 받는 친숙한 잠재력을 
인식한다고 믿기 때문이다. 다시 말해서, 헤겔의 관점에서 회화는 우리를 친숙하게 만들고 우리를 구성하는 원리들을 무대화
하기 때문에 우리를 움직인다.  이 주장의 결정적 요점은 헤겔이 회화에 대한 능력, 즉 주체성의 능력, 다시 말해, 주체의 배21

타적 특권을 부여함으로써 회화를 주체와 일치시킨다는 것이다. 주체만이 독립적인 정신생활을 발전시킬 수 있는 능력을 가
지고 있다. 주체와 같은 회화의 힘에 따라, 헤겔은 내가 20세기 회화를 둘러싼 중심 비유, 즉 회화에 사유가 있고 회화 자체가 
사유할 수 있다는 가정의 토대를 마련하도록 했다. 특히 루이 마린Louis Marin이나 위베르 다미쉬Hubert Damisch와 같은 프랑스 
회화 이론가들은 회화가 일종의 담론 생산자라는 주장을 내세웠다. 그림이 사고할 수 있다고 선언되면 그것은 주체가 된다.

6. 높은 가치의 유사-인물로서의 회화

그러나 주체와 같은 힘의 감각을 불러일으키는 그림의 능력, 즉 그것이 실제로 사람처럼 작동한다고 암시하는 능력은 그것에 
귀속되는 가치와 어떤 관련이 있나?22

예술 작품이 가치 있는 것으로 간주되기 위해서는 우선 작가에게 귀속되어야 한다. 그렇게 되면 그림의 의도성이 짙어진다고 
말할 수 있다. 이러한 과정은 회화의 지표적 기호의 경우 더욱 심화된다. 여기에 누군가가 그녀의 흔적을 남겼고(기계적으로 
만들어졌더라도 이러한 필체의 암시는 지속됨) 의도적인 예술 작품, 그 자체로 주체가 있는 작품의 인상을 강화한다. 모든 작
품은 작품을 존재하게 한 사람에 대한 지표로 기능해야 가치가 부여되지만, 회화는 그것을 유사-인물이라고 암시함으로써 더 
나아가는 것 같다. 이것을 약간 다르게 표현하면, 회화는 특히 가치있는 실체에 대한 갈망을 충족시키기 위해 잘 갖추어져 있
다. 그것은 예술가의 살아있는 노동이라는 구체적인 것에서 가치가 어떻게 형성되는지를 보여준다.

칼 마르크스가 어떻게 가치를 개념화 했는지 떠올려보자. 가치에 대한 그의 성찰이 상품에 한정되어 있고, 그가 예술품을 특
별한 종류의 상품으로 보지 않았다는 것은 분명한 사실이지만, 그의 가치 개념은 두 가지 부인할 수 없는 이점이 있다. 그것은 

 유사-인물이라는 용어는 브루노 라투르(Bruno Latour)의 행위자-네트워크-이론과 사물을 "준 대상" 또는 "행위자"로 이해하는 것을 17

연상시킨다. Latour는 물체가 행동에 참여하는 것으로 인식되어야 한다고 제안했다. 그들은 우리가 사물에 대해 보통 생각하는대로 행동하
지 않는다. 행동 과정에서 자신의 역할이 있다. 나는 행동을 위해 결정적인 대상을 고려하라는 그의 요청이 흥미롭다고 생각하지만 비판적 
사회학을 공격하는 그의 전체 프로젝트에 대해서는 확신이 없다. "사회"라는 개념을 무생물도 포함하는 보다 진보적인 "집단"으로 대체함
으로써 주체 간의 권력 관계와 위계가 보이지 않는 만큼 주체와 객체의 다른 활동 잠재력이 과소 평가된다. 브루노 라튀르의 
Reassembling the Social: An Introduction to Actor-Network-Theory (Oxford: Oxford University Press, 2005)을 참고할 것.

 Leon Battista Alberti, On Painting, trans, John R. Spencer (New Haven, CT) Yale University Press, 1966), 06.18

 G. W. R. Hegel, "The Romantic Arts,” in Aesthetics: Lectures on Ane Art, vol. 2, trans. T.M. Knox (Oxford: Oxford 19

University Press, 1998), 797.

 Ibid.20

 Ibid.21

 여기서 일부러 상징적 가치와 경제적 가치를 구분하는 것은 아니다. 예술작품이 사회적 관련성을 부여하는 곳이라는 의미에서 가치를 22

말하는 것이다. 회화에 대한 모든 주장은 그 상징적 가치를 구성한다. 상징적 가치가 자동적으로 경제적 가치로 전환되는 것은 아니지만, 그
것이 경제적 가치가 발생하기 위한 전제 조건은 결코 아니다.



가치와 가격을 혼동하지 않음으로써 우리가 예술 작품의 가치를 시장 가치와 동일시하지 못하게 한다.  더 중요한 것은 마르23

크스가 관계형의 환유적 가치를 주장함으로써 가치는 실체가 없고 항상 다른 곳에 있음을 상기시킨다.

실제로, 마르크스는 한편으로 어떤 상품도 그 자체로 가치가 없으며 그 가치는 "전적으로 사회적"인 현상이라고 강조한다.  24

이것은 예술 작품에도 해당된다. 예술 작품 자체는 가치가 없다. 그 가치는 지속적이고 끝없는 사회적 협상의 결과이다. 예를 
들어, 데미안 허스트의 작품의 상징적 가치가 시장에 대한 일반적인 전략적 태도 때문에 의심스럽다면, 그의 전반적인 프로젝
트는 신뢰성이 떨어지기 시작할 것이고, 가격은 결국 떨어질 것이다. 그러나 그의 실천의 가치는 결코 고정되어 있지 않으며 
항상 재고할 여지가 있다.

반면에, 마르크스는 가치가 어떻게 "인간 노동의 일반의 전환"을 나타내는지를 지적했다.  이것은 가치가 구체적인 노동을 25

가리고 그것을 그와 반대되는 추상적인 인간 노동으로 바꾼다는 것을 의미한다.  이제 회화는 가치의 구체적인 기초에 대한 26

욕구가 충족되는 최후의 장소 중 하나인 것 같다. 그것은 그것을 위해 동원된 살아있는 노동의 성질을 파악하는 것이 가능하
다는 환영적인 인상을 줄 뿐만 아니라, 노동이 사적이고 구체적으로 남아있는 상상의 장소의 존재를 약속한다. 이는 표면의 
구체적인 물질성과 그것이 나타내는 제스처에서 감지할 수 있다. 노동의 과정은 숨겨져 있는 것이 아니라 겉으로 드러난 것처
럼, 마치 작가의 살아있는 노동이 교환 과정에서 "객관화된 노동"(vergegenständlichte Arbeit, Marx)으로 변형되지 않은 
것처럼 우리에게 붙잡힌다. 특히 작가의 일생으로 가득찬 것처럼 보일 수 있는 회화의 능력은 가치 생산을 위한 이상적인 후
보가 된다.

살아있는 노동 내에서 가치에 대한 이러한 탐색은 평가 절하가 진행 중인 현재 맥락에서 훨씬 더 두드러진다는 점에 유의해야 
한다. 2008년 금융 위기의 영향 중 하나는 가치에 대한 절박한 탐색이 점점 더 많이 일어난다는 것이다. 특히 작품과 회화의 '
성격'에 대한 믿음은 위기에 대한 해결책이 아니라 오히려 위기를 늦추고 확장하는 방식이다.

유사-인물로서의 회화적 위상은 역사적으로 화가들 —프란시스 베이컨Francis Bacon이나 샬린 폰 헤일Charline von Heyl처럼, 또는 
아이러니하게도 알버트 올렌Albert Oehlen처럼 그림이 그들에게 무엇을 해야하는지 말해준다고 말한 화가들—로부터 시작하여 
다양한 모습으로 나타났다.  회화의 자기 활동에 대한 믿음은 회화의 중심 신화 중 하나이며, 이는 물론 생산 경험과 밀접하27

게 얽혀 있는 신화다. 나는 마린이나 다미쉬와 같은 몇몇 프랑스 미술사가들이 어떻게 회화에 대한 은유적 “사고”에 대해 약간
은 다른 주장을 했는지, 그것이 어떻게 자신의 담론을 생산할 수 있는지를 보여주었다고 언급했다.  회화는 때때로 그 자체의 28

해석을 전달할 수 있지만, 그럼에도 불구하고 이 글에서 보여주려했던 경향처럼 회화(또는 일반적으로 예술작품에 대한)에 대
한 대리인을 주장하는 것, 그리고 그들을 유사-인물로 취급하는 것은 가치 귀속 과정에 연루되어 있다. 이 과정은 어떤 경우에
도 예술 작품의 본질에 관한 우리의 제안에 의해 이미 촉발된 과정이다.

 피에르 부르디외의 "상징적 가치"개념은 우리가이 방정식을 이론화할 수 있게 해준다. 시장 가치가 없는 상징적 가치가 있을 수 있다.23

 “우리가 원하는 대로 하나의 상품을 돌려보고 검토해 보지만, 그것이 가치의 대상으로 남아 있는 한, 그것을 파악하는 것은 불가능해 보24

인다. 그러나 우리가 상품의 가치가 순전히 사회적 현실을 가지고 있고, 그것들이 하나의 동일한 사회적 실체, 즉 인간 노동의 표현이나 구
체화인 한에서만이 현실을 획득한다는 것을 명심한다면, 그 가치는 상품과 상품의 사회적 관계에서만 나타날 수 있다.” Karl Marx, 
Capital: A Critique of Political Economy, vol. 1, Part 1:'The Process of Capitalist Production, ed, Friedrich Engels, trans, 
Ernest Untermann (New York: Cosimo, 2007), 55.

 “그러나 상품의 가치는 추상적으로 인간 노동, 일반적으로 인간 노동의 지출을 나타낸다." Ibid., 51.25

 “따라서 동등한 형태의 두 번째 특성은 구체적인 노동이 그 반대의 추상적인 인간 노동이 나타나는 형태가된다는 것이다.” Ibid., 67,26

 프란시스 베이컨 : "만약 내가 혼자라면 페인트가 나에게 지시하도록 허락할 수 있다는 것을 알게 되었다. David Sylvester), Francis 27

Bacon과의 인터뷰(London: Thames & Hudson, 1988), 194.Charline von Heyl: "나에게 있어 그림을 만드는 것은 권위와 자유가 
혼합된 것입니다. 어떤 정당화도, 설명도, 그런 것도 없습니다. 어떤 이유에서건 그냥 있는 그대로입니다." Claire Barliant와 Christopher 
Turner, "Painting Paradox," Modern Painter(2009년 여름): 45. Albert Oehlen: "내가 방에 들어갈 때, 나는 그것들을 마주한다. 그
것은 매우 불쾌하다. 말하자면, 이 바보야, 이 패자야, 넌 절대 해내지 못할 거야." Albert Oehlen, Eva Karcher의 인터뷰, 
Süddeutsche Zeitung, 2010년 10월 9-10일; Corinna Bela의 다큐멘터리 Gerard Richter Painting(2011)에서 Richter는 농담으
로 그의 그림이 그들이 원하는 것을 원한다고 말합니다.

 Louis Marin on Nicolas Poussin의 The Arcadian Shepards: "루브르 박물관의 그림은 역사와 관련된 내러티브 표현 과정을 표현28

한 것이다.." Louis Marin, To Destroy Painting, trans. Mette Hjort (Chicago: University of Chicago Press,1995), 26.을 참고할 
것.
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제가 당신의 논문에 대해 흥미롭게 생각하는 것은 당신이 보편적 의미에서 "지표성"이라는 용어를 사용하는 것이 아니라, 그
것을 정반대의 의미로 이동시킨다는 것입니다. 사진 이론에서, 지표index, 흔적trace, 그리고 재인화reprint는 사물이 물리
적으로 자신을 표명하는 모드로 사용됩니다. 이것들은 작가의 존재를 반드시 필요로 하지 않으며, 정확히 이러한 특성을 통해 
주관성과 의도성의 빈 공간을 엽니다.(이는 사진술이 인간의 부재에서 이점을 도출하는 최초의 예술이라는 앙드레 바쟁 
André Bazin의 진술과 다소 유사합니다.)  회화에서 출발한 당신의 지표성에 대한 이해는 이와 정반대를 의미합니다. 그것29

은 작가라는 가시적이고 상상적 존재에 의해 부여되는 가치의 약속에 다름 아닙니다. 당신은 모더니즘과 실존주의 개념 대신 
"고도로 개인화된 흔적signs(행위자를 특정할 수 있는)의 생산 형태"로 회화의 정의를 사용하고, 이것을 회화의 대안적 특성으
로 제시합니다.

여기서 두 가지 질문을 시작하겠습니다. 첫째, 이러한 전환에서, Peirce 정의의 핵심인 기호와 기호의 의미의 물리적 접촉 조
건은 어떻게 되었나요? 기계적 수단, 인쇄 및 제 3자의 개입이 그림 제작에 꽤 오랫동안 사용돼 왔다면,(앤디 워홀과 웨이드 
가이튼의 예시와 같이) Peirce의 직접적인 신체 접촉이라는 핵심 모티브는 단순하게 파기됩니다. Peirce는 또한 지표성을 
실존하는 물리적 연결(예를 들어, 태양의 경로와 해시계에 드리워진 아날로그 그림자 사이의 연결, 또는 바람의 방향과 풍향
계의 아날로그 움직임 사이)로 이해하는 대신에, 단순한 구성 또는 순수한 귀속, 관습 또는 암시 이상으로 이해했습니다. 당신
이 Peirce의 핵심 조건 중 하나를 변화시키면서 지표성의 개념을 받아들이면서, 이 논쟁에서 얻는 것은 정확히 무엇인가 있
나요?

나는 또한 당신의 이해한 지표성이 사실 회화에 대한 현대 담론에만 국한된 것인지 자문합니다. 카메라 작업이나 편집이 제작
자의 가시적 표시로 간주될 수 있는 영화나 비디오에 지표성이 유효하지 않은 이유는 무엇입니까? (그리고 로잘린드 E. 크라
우스가 자신의 에세이  “Photography's Discursive Spaces: Landscape/View에서 너무나 잘 보여주었듯이, 그림에 기30

반을 둔 작가성과 개인 양식의 개념화를 사진이라는 매체 내에서 확립하고자 애쓰는 미술사학자들이 많았습니다.) 저는 예술
에서 주체성을 밝혀내려는 의지가 회화에만 국한된 것이 아니라 매체를 아우를 때 유효한 것 같습니다.

둘째, 당신이 언급한 전시들이 보여주듯이 예술가의 노력을 가시화하는 회화의 기능이 지속되는 회화 붐을 완전히 설명할 수 
있나요? "예술품을 사는 것은 실제로 사람을 사는 것과 비슷하다.”—그러나 대부분의 플레이어는 잠재적인 구매자의 관점에
서 그림에 접근하지 않고, 갤러리 및 박물관 방문객, 큐레이터, 비평가 또는 미술사학자로서 접근합니다. 예술에 대한 그들의 
경험—그리고 심지어 여기서의 우리의 대화도— 경제 구조의 영향이라고 말할 수 있습니까? (그것은 결국 예술의 미디어 특
수성에 대한 본질주의적 관점과 유사한 상당히 결정론적인 관점이 아닐까요?)
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언뜻 보면 내가 Peirce의 지표에 대한 정의를 주장하는 것에 놀랄 수 있고, 실크 스크린과 같은 기계를 사용하는 과정을 기반
으로 한 회화의 형태에 비추어 볼 때도 물리적 연결에 대한 그의 핵심 요점과 모순될 수 있습니다. 비록 기계를 사용하는 과정
에서 반드시 신체 접촉의 순간을 배제할 필요는 없지만, 워홀은 실크 스크린을 사용할 때 실수를 만들거나, 개선하거나, 그 이
후에 표면에 페인트를 칠했습니다. 그럼에도 불구하고, 나는 Peirce의 주장을 곧이 곧대로 수용하는 것이 아니라, 수정한다
는 점을 강조해야 했습니다. Peirce가 해당 대상에 대한 지표의 사실적, 물리적 연결성에 강조점을 둔 반면, 나는 이러한 물리
적 연결을 불러일으키는 지표의 기능을 강조합니다. 다시 말해, 사진술은 기본적으로 화학적 과정을 통해 빛의 상태를 기록하
는 것으로, 실제 물체의 흔적이나 재현상임을 암시합니다. 그러한 물리적 연결의 존재를 암시하는 것은 이 현상이 아닙니다.

 André Bazin, "The Ontology of the Photographic Image," Film Quarterly 13, no. 4 (Summer 1960): 4-9.29

 Rosalind E. Krauss, "Photography's Discursive Spaces: Landscape/View," Art Journal 42, no. 4 (Winter 1982): 30

311-19.



나는 여기에서 작가로서의 예술가-주체와의 물리적 연결이 환기된다는 점을 제외하고, 회화의 지표성에 그와 비슷한 가능성
을 부여합니다. 나는 또한 이 점이 다른 수단으로 작가의 권위를 훼손하는 모든 회화적 관행에도 적용된다고 생각합니다 (예
를 들어, 레디메이드, 우연에 의한 절차 또는 회화적 과정을 다른 사람에게 위임하는 것과 같은 비주관적 방법과 같이). 이 지
점에서 서명을 회피하는 것은 예술가의 서명이 됩니다. 그렇지만 Peirce의 지표성 개념을 채택하고 수정함으로써 내가 얻는 
것은 무엇일까요? 특히 회화에서 끈끈한, 결과물과 생산자 간의 유대의 본성에 대한 보다 정확한 이해가 필요합니다. 그러나 
비회화적 관행 또한 생산자의 흔적으로 읽히기도 합니다. 당신이 이것을 영상 편집과 함께 언급한 것은 옳은 예시입니다. 그
러나 회화에서 이 결과물과 생산자 사이의 유대는 특히나 깨지지 않는데, 그 기호가 영상에서처럼 선택적으로만 아니라 일관
되게 생산자를 나타내기 때문입니다. 기호학적 접근에 대한 의존은 회화에 대한 매체 불특정적 이해를 가능하게 합니다. 왜냐
하면, 제가 그림을 기호 생산의 한 형태로 이해하는 순간, 비회화적 실천에서 회화적 기호의 존재를 추구하거나 회화를 넘어
서 오래 전에 캔버스의 좁은 경계를 터트린 확장된 회화 형식을 고려할 수 있기 때문입니다. 나의 주장은 이러한 탈특성화을 
고려할 뿐 아니라, 회화의 고유한 암호를 인정합니다.

게다가 그 특정한 지표성에 초점을 맞추면, Gerard Richter의 초기 작업과 같이 사진 매체에 의해 매개된 이미지를 다루는 
회화적 실천의 매력을 더 잘 이해할 수 있게 해줍니다. 수많은 예술가들이 사용한 이 회화 형식에 계속해서 매료되는 까닭이 
회화와 사진이라는 두 매체의 지표성의 조화에 있다고 생각합니다.

사진의 회화로서 이 이미지는 사진의 지표성, 즉 삶에 대한 감각을 환기합니다. 말하자면 사진으로서의 실재감 
(Lebenswirklichkeit)으로 가득 차 있습니다. 그러나 이는 종종 발동되는 리히터의 블러 기법을 통해 노골적인 회화적 행위
를 동반하는데, 이는 이 회화적인 흐림의 부자연스러운 양상과 느낌에도 불구하고 모티프를 추상화시킬 뿐만 아니라 더 나아
가 화가 자신을 더욱 통합합니다. 이런 식으로, 사진적 요소는 이미지에 현실 감각을 불러일으키면서도 결국 화가의 서명에 
의해 조형됩니다. 우리는 리히터에게서 현실과 화가의 존재에 대한 암시 둘 다 얻을 수 있습니다.

이제 회화 뿐만 아니라 미술 전반에 걸쳐서 주관성의 흔적에 대한 욕구가 두드러지는 것은 분명 사실입니다. 모든 작품은 "행
위의 지표"(Alfred Gell)로 설명될 수 있지만, 회화에서만 미학과 주관성이 강하게 상호 연결됩니다. 이러한 맥락에서 우리는 
헤겔의 "유한하고 본질적으로 무한한 주체성의 원리"를 떠올리기만 하면 되는데, 이는 회화에 획기적인 것이 되고 우리가 집
에 있는 듯 편안하고 친숙하게 느끼게 합니다(einheimischer). 주관성에 대한 회화의 지향성(보편적인 의미에서의 주관성)
은 문제적이고 의인화된 투영으로 이어집니다. 그럼에도 불구하고, 여기서 헤겔이 예시로 든 것이 (조각이 아니라) 그림이라
는 것을 기억하는 것이 여전히 중요합니다. 결국 그에게 그러한 추측의 기회와 이유를 제공한 것은 회화였습니다. 또한 제 생
각에는 표면의 페인트가 만드는 독특한 역동성은 여기에서 우리가 독립적이고 정신적인 삶의 의미에서 주관성 개념을 다루고 
있다는 이해를 발전시켰습니다.

마지막 요점에 도달하면 물론 모든 사람이 잠재적 구매자로 그림에 접근하는 것은 아닙니다. 그러나 우리가 회화를 기호 생산
의 특정 형태로 이해한다면, 아마 수용자들로 하여금 창작자의 유의어로서 창작물을 읽도록 오해하게 하는 강력한 방법이지 
않을까요? “성공한 매체”(Niklas Luhmann)로써의 회화의 부상에 대한 다른 역사적 서술이 분명히 있습니다. 예를 들어, 캔
버스 작업의 이동성 또는 비교적 낮은 생산 비용에 대해 제가 인용한 바 있습니다. 회화는 자기 자신을 특히나 숭배하고 사실
상 홀린 것처럼 보입니다. 이것은 또한 예술가의 관점에서 계속해서 회화가 매력적인 이유를 설명합니다.

우리는 의심할 여지 없이 가장 최근의 경제적이고 상징적인 회화 붐의 결과로서 오늘날의 회화에 대해 생각했습니다. 사실, 
회화는 적어도 1990년대 후반부터 (겉보기에는) 문제가 없는 것으로 간주되기 시작했습니다. 더 이상 타당성에 대한 압박은 
존재하지 않습니다. 이러한 상황은 1980년대 초에 알베르트 올렌이나 마틴 키펜버거 같은 예술가들에 의해 (자신들조차 모
르게) 만들어져 왔다고 말할 수 있습니다. 당시에는 의심스러운 믿음 체계로써 매체를 파악하고 환기하기 위하여, 심지어 자
신을 도구 삼으면서까지 회화에 대한 공격은 불가피했습니다. 오늘날 많은 예술가들은 회화의 본질에 대한 모더니즘의 신념
을 따랐던 이 ‘반회화'가 종결되고 해결된 것으로 여깁니다. 대신 많은 전시회와 젊은 화가들의 진술에서, 스스로 행동하는 독
립체라는 감각의 회화에 대한 신화적 믿음이 다시 활성화됩니다.

물론 저는 키펜버거의 그림을 제도적 비평과 연관짓거나 그의 작업에서 겉보기에 표현적인 제스처를 개념적 표현으로 해석하
며 회화의 재활에 기여했습니다. 회화에 더 이상 문제를 제기하지 않는 대신, 저는 계속해서 매체 특정 지표성을 조사하며 ”문
제의 집합“(문제-맥락Problem-zusammenhang, Theodor W. Adorno)로서, 그리고 결과적으로, 다른 예술 형식과 마찬
가지로 그 자체로 문제가 있고 분명히 의심스러운 것으로서 회화에 대해 논의하고 싶었습니다. 이것은 무엇보다도 회화에 내
재하는 개인화 때문입니다.


