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ABSTRACT 
 

A study on the changes pattern of narrative structure 
on TV human documentary : 

Focus on the comparison between 
‘Human Age: 1986-1993’ and ‘Human Theater: 2000~ ’ 

 
The purity of documentary spirit lies in the study of ‘truth’ through 

the ‘fact’ of ‘reality’. In special, the TV documentary is forced by the strict 
criterion due to the characteristics of media. The forced moral rule, 
however, acts on the obstacle instead for the right evolution and progress. 
The goal of this paper is to investigate TV documentary and especially 
pursuit of the style of narratives of the human documentary based on the 
relationship of ‘People and People’, ‘People and Society’, and ‘People and 
Culture’. In addition, this paper shows the possibility of realization of the 
humanism of TV documentary in the sense of normative tradition and 
progress through the analysis of changes of pattern. The subject of study 
selects 4 programs from the [Human Age: 1986-1993] of MBC(Munhwa 
Broadcasting Corporati on) and [Human Theater: 2000~] of KBS(Korea 
Broadcasting System) which is typical of TV human documentary in 
Korea. 

In the first place, I begin by reviewing the comparison of narrative 
structure model between Seymour B. Chatman and Michael J. Toolan for 
the epic structure of documentary and analyze the narrative patterns of 
the selected human documentary programs that is based on the theory of 
epic by Mieke Bal which includes the major elements of plots and 
characters, background, relations of events, speaker and viewpoint, 
focalization, speech and person. Especially, this paper shows what are 
the types and contents for the realization of the characteristics of 
humanism in TV documentary through the classification of programs by 
subject which are ‘The hinterland and the people’, ‘The filial devotion, the 
endless of the epic of remorse’, ‘The power of family, the narrative of love’, 
and ‘The inside and outside of the world, the story of the door’. Also, this 
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paper shows how the story is making and process the becoming of sense 
for the humanism of ‘More human being, as the respect of human being. 

The narrative patterns of the [Human Age] and [Human Theater] 
have the same inclination for the realization of humanism based on the 
theory of analysis methodology as the mentioned above, but the 
development of argument shows the different situation from the narrative 
patterns, system of the becoming of sense, and process of story making 
which comes from the elements of internal epic structure. That is, the 
[Human Age] tends to try an identical interpretation by the excellent 
literary rhetoric and the instructive and enlightening in the main part of 
narrative, and shows the trend of individualizing of main characters by 
the events within the text. Also it shows the conservative epic completion 
pattern with the arbitrary interpretation and surmise, invented 
standardization through the objective viewpoint by the external speaker. 
On the other hand, the [Human Theater] shows the same pattern of 
serial story as the mini series of drama in the formal aspect of 
broadcasting and is borrowing the patterns of sensuous and emotional 
interpretation. In addition, this program shows the possibility of author’s 
interpretation by means of the motivation of participation which aims to 
the inside of program text by the TV audience through the mutual 
response between the filming or interpretation area and the characters. 

In view of the study on the changes of narrative patterns of the TV 
human documentary for each programs so far, the purity of documentary 
for the ‘truth’ through the ‘fact’ of ‘reality’ is not the side of recording but 
the respect of the practice of arguments for the approach of the idea of 
documentary, and also makes the basis of ‘forming a relationship’ and 
apply a moral rule to find the characteristics of humanism in the 
construction process of grammar system for the completely different 
types and contents of human documentary which is free from the forced 
restriction and the way of production by normative tradition through the 
independence of producer and introspection. 
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국  문  초  록 
 

텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 서사 구조 변화에 관한 연구 
- [인간시대: ’86~ ’93]와 [인간극장: 2000~현재]의 비교를 중심으로 - 

 

다큐멘터리 정신의 순결은 ‘현실’의 ‘사실’을 통해 ‘진실’을 탐구하는데 있 

을 것이다. 특히 텔레비전 다큐멘터리의 경우 그 매체적 속성상 엄격한 기준 

의 규범이 강제되기도 한다. 그러나 오히려 이 도덕률의 관습적 강제는 다큐 

멘터리의 올바른 진화와 진보를 가로 막는 걸림돌로도 작용하게 된다. 본 논 

문은 텔레비전 다큐멘터리, 특히 ‘사람과 사람’, ‘사람과 사회’, ‘사람과 문화’ 등 

의 ‘관계성’에 천착하는 휴먼 다큐멘터리의 내러티브는 어떤 형태로 구축되고 

있는지, 그 구조의 변화는 어떻게 이루어졌는지를 분석, 텔레비전 다큐멘터리 

의 휴머니즘이 구현되는 규범적 전통과 진보의 전망을 연구해보고자 했다. 연 

구 분석대상으로는 한국의 대표적인 텔레비전 휴먼 다큐멘터리로 평가되는 M 

BC TV [인간시대: 1986~1993] 와 KBS TV [인간극장: 2000~현재] 중에서 각각 

4편의 프로그램을 선정했다. 

우선 다큐멘터리의 서사 구조는 채트먼(Seymour, B. Chatman)과 툴란(Mic  

-hael J. Toolan)의 내러티브 참여자 모형의 비교를 통해 살펴 보았으며, 이들 

의 서사 양식에 대한 연구와 함께 발(Mieke Bal)의 서사론을 중심으로 서사의 

주요 성분들, 즉 서사 문법으로서의 플롯과 인물, 배경, 사건의 관계성, 화자 

와 시점, 초점화와 초점화자, 화법과 인칭 등의 분석 유목에 따라 위의 휴먼 

다큐멘터리 프로그램들의 내러티브 양식을 각각 분석해 보았다. 특히 분석 대 

상 프로그램을 주제별 유형에 따라 ‘오지(奧地), 그 속의 사람들’, ‘효(孝), 그 

끝없는 회한의 서사’, ‘가족(家族)의 힘, 사랑의 내러티브’, ‘세상(世上)의 안과 

밖, 그 사이의 문(門)에 대한 이야기’ 등으로 분류, 텔레비전 다큐멘터리에 있 

어서 휴머니즘적 속성이 어떤 형식과 내용으로 재현되는지, ‘보다 인간다운, 

인간다움의 존중’으로의 휴머니즘은 어떻게 이야기(story, discourse)되고 또한 

의미화의 과정을 거치는지 연구해 보았다. 
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위와 같은 분석 방법론적 이론을 기초로 [인간시대]와 [인간극장]의 내러 

티브 구조를 각각 분석한 결과, 두 프로그램은 ‘휴머니즘의 구현’이라는 동일 

한 지향점을 갖고는 있었으나, 그 서사 구조 내부의 성분들을 통해 구축되는 

내러티브의 형태나, 외부의 의미화 체계 및 이야기 생산 공정에 있어서의 담 

론의 형성 체계에는 상이한 양상이 나타나고 있음을 알 수 있었다. 즉 [인간 

시대]의 경우 내러티브의 주요 부분이 문학적 수사가 뛰어난, 교훈적이고 계 

몽적인 해설 양식의 독자적 해석으로 이루어지고, 주요 등장 인물이 사건에 

묻혀 텍스트 내부에서 객체화되는 경향이 많으며, 외부 화자에 의한 객관적인  

관찰시점을 통해 자의적인 해석과 추측이 조작적으로 정형화되는 보수적인 서 

사적 완결형의 양식을 보여 주고 있었는데 반해, [인간극장]의 경우는 우선 방 

송의 형식적 측면에서 드라마의 미니시리즈와 같은 연작의 형태를 차용하고 

감성적이고 정서적인 해설 양식을 주로 사용하며 촬영이나 해설의 영역에 등 

장 인물과의 의도적인 상호 교감이 개입됨으로써 시청자로 하여금 프로그램 

텍스트 내부에 적극적으로 참여할 수 있는 동기를 부여, 작가적 해석의 가능 

성을 제시하고 있었다. 

각각의 텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 양식의 변화 연구를 살펴본 

결과, ‘현실’의 ‘사실’을 통해 ‘진실’을 탐구하고자 하는 다큐멘터리 고유의 순수 

성은 기록의 측면이 아니라 담론적 실천의 관점으로서 다큐멘터리의 개념을 

통한 접근 방식이 이루어져야 한다는 점을 알 수 있었다. 즉 제작 주체 자신 

의 영역에 대한 성찰을 통해 다큐멘터리에 있어서의 ‘관계 맺기’의 기초를 다 

지고 그 과정에서 휴머니즘적 속성을 발견하고자 하는 새로운 도덕률을 적용, 

전통적 규범과 관습에 따른 제작 방식의 강제적 구속에서 벗어나 전혀 새로운 

형식과 내용의 휴먼 다큐멘터리 문법 체계를 구축하는 과정 등이 중요하다는 

것이다. 
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Ⅰ. 서론  
 
 

A. 문제 제기 및 연구 목적 
 

새로운 세기에 들어서면서 영상 산업, 특히 방송 산업은 급격한 변화를 

겪고 있다. 그 변화의 중심에는 항상 비용과 효율의 측면을 예측해야 하는 방 

송 시장의 법칙들이 중요하게 적용되어져 왔다. 주로 디지털 기술의 발달과 

함께 진행된  매체와 채널 위주의 방송 시장의 양적 팽창은 방송 프로그램의 

질적 가치의 중요성 또한 비례해서 증가시켜 놓았다. 방송에 있어서 디지털 

테크놀러지는 방송 기술과 장비와 관련된 방송 매체의 전통적 하드웨어의 부 

분은 물론 방송 채널과 소프트웨어의 핵심이라 할 수 있는 방송 프로그램의 

제작 기법, 즉 표현 수단의 경계까지도 완전히 새롭게 구축할 만큼 중요한 영 

향을 미치고 있는 것이다. 

디지털 기술의 발달에 따른 방송 매체의 확장은 방송 채널과 프로그램의 

전문화와 세분화의 흐름을 주도적으로 유도하기도 한다. 텔레비전 다큐멘터리 

의 영역에서 이루어지는 장르적 분화의 형태는 특히 디지털 방송 기술의 메커 

니즘과 같은 방송 산업적 측면에 의해 직접적인 영향을 받는다고 할 수 있다. 

방송 산업 시장의 외형적 확장은 텔레비전의 담론이 전달되는 질량과 방식, 

이의 소비 행태에도 상당 수준의 변화를 일으키고 있으며, 이와 같은 방송 이 

미지 영역 중심 문화로의 개편은 전적으로 방송 산업의 중요성을 중심으로 이 

루어지고 있다. 이에 비해 방송 이미지 영역 건너 편에 항상 동시에 존재해 

왔던 텔레비전 담론의 사회적 생산 양식 등과 텔레비전 다큐멘터리를 통한 인 

간과 인간 사이의 ‘관계성’, 휴먼 커뮤니케이션 등에 대한 논의의 노력은 훨씬 

적어 보이는 것도 사실이다. 그 중에서도 특히 인간과 문화와 사회 등의 ‘관 

계성’에 천착하는 다큐멘터리의 휴머니즘, 휴먼 다큐멘터리 제작 영역에서의 

접근 및 표현 양식, 텔레비전 다큐멘터리의 휴머니즘 구현을 위한 서사 구조 
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의 변화 또한 일정 부분 발전적 진보 또는 진화의 길을 거쳐가고 있을 것이 

라는 추측이다. 그 길 위에서 모든 다큐멘터리는 예외 없이 새로운 서사 양식 

의 도입 및 담론 구축의 필요성을 요구 받게 되는 것이다.1) 

본 연구는 방송 영상 산업의 기술적 발전과 그에 따른 방송 프로그램의 

전문화 및 다양성의 흐름에 맞추어 다큐멘터리 영역에서의 장르적 분화를 기 

본 전제로 한국 텔레비전 휴먼 다큐멘터리에 있어서의 서사 구조가 어떤 형태 

로 변화했는지를 중심으로 기술해 보고자 한다. 즉 방송 기술의 급격한 발전 

과는 별개로 상대적인 질량적 후진성에 머물고 있는 방송 프로그램에 대한 현 

실적 비판을 토대로, 특히 다큐멘터리 영역에서의 휴머니즘적 ‘관계성’에 초점 

을 맞추어 소위 휴먼 다큐멘터리로 분류되는 다큐멘터리의 제작 양식에 있어 

그 이야기 구조와 의미화 체계 및 텍스트와 내러티브 구조 등이 어떤 양상으 

로 달라졌는지 또는 달라지고 있는지를 연구해 보고자 하는 것이다. 

다큐멘터리는 항상 있는 그 자리에서 변함없이 고유의 완고함을 지키고 

있는 것으로 강렬하게 인식된다. 그러나 흔히 ‘진실’과 ‘사실’, ‘교육’과 ‘계몽’ 

등의 도덕성으로 상징되는 다큐멘터리의 고유한 정신은 오히려 다큐멘터리 자 

체의 유연하고 강인한 성장을 가로막는 장애로서의 기능 또한 동시에 하고 있 

다. 자본 중심의 방송 환경의 지각변동을 굳이 전제하지 않더라도 텔레비전을 

둘러 싸고 있는 방송 외적 환경의 변화는 사람과 사회, 사회와 문화, 문화와 

다시 사람의 모든 것을 새롭게 구조 변경(Remodeling)한다. 텔레비전 다큐멘 

터리, 특히 사람을 소재로, 그 사람이 다시 주제를 지시하는 휴먼 다큐멘터리 

영역은 과거의 고단한 완고와 강박에서 벗어나 얼마간은 홀가분한 기분으로 

전혀 새로운 이야기를 들려 주어야 할 것이다.2) 

휴먼 다큐멘터리 영역은 ‘허물지 않으면 무너진다’, ‘지우지 않으면 다시 
                                            
1) 특히 흔히 제도권과 비제도권으로 구분되는 텔레비전 다큐멘터리와 독립 다큐멘터리의 영역 

허물기, 또는 제작 형식 및 양식의 공유와 매체 역할 및 수용자 구분의 당위성에 대한 공감

대 형성이 중요할 것이다. 또한 이와 같은 다큐멘터리 영역에서의 담론 구축에 대한 절실함

은 보다 더 풍요로운 다큐멘터리의 식탁을 맛보기 위해 수용자들이 방송 시장에 끊임없이 
요구하는 수용자 몫의 정당성에서도 충분히 찾아 볼 수 있을 것이다. 

2) ‘담론으로 만들어진 다큐멘터리의 규범과 철칙이 결국 다시 다큐멘터리를 그 담론 안에 가두

게 되고, 그 결과 담론 안에 갇힌 다큐멘터리는 다양화라는 미덕을 잊은 채 관습적으로 맴돌

게 된다.’라는 원용진의 비판은 다큐멘터리를 향한 새로운 담론 구축의 필요성에 대한 지적

으로도 이어진다(황인성 편, 1999, pp.135~168). 
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그리지 못한다’라는 재구조의 간결한 이치로부터 새로운 담론 구축의 명분과 

실리를 확보해야 할 것이라는 믿음에서 본 논문의 시작점이 정해진다고 할 수 

있을 것이다. 즉 ‘다큐멘터리는 진화한다3).’라는 단순한 명제에서부터 본 논문 

이 출발 한다고 할 수 있는 것이다. 주류 텔레비전 다큐멘터리는 비주류 독립 

다큐멘터리와 달리 그 매체의 독점적 지위와 영향력으로 인해 부여 받는 강력 

한 사회적 책임과 의무로부터 자유로울 수가 없다. 특히 휴먼 다큐멘터리의 

경우에는 여타 유사 장르의 다큐멘터리들과 달리 발화와 수용 주체가 전적으 

로 사람과 사람의 날줄과 씨줄의 얼개로 조직되는 서사 구조를 갖고 있다. 따 

라서 보고, 듣고, 읽고, 느끼는 모든 과정에 개입하는 사람과 사람의 주체 구 

성 방법과 기호의 중층성에 따른 의미 분절의 약식, 이야기의 구조에 의한 의 

미화 체계의 형식 등이 극적으로 변화 가능한 것이 휴먼 다큐멘터리라고 할 

수 있는 것이다. 본 논문의 연구 목적은 위에서 언급한 것과 같이 정치 사회 

학적으로 진화하는 다큐멘터리의 윤리와 도덕성에 그 근원적 버팀목을 의지하 

고, 휴먼 다큐멘터리 또한 부단히 스스로 무너지기와 다시 그리기를 통해 그 

제작 양식의 다양하고 풍성한 식탁을 마련할 수 있을 것이라는 가능성 재보 

기에 두고자 한다. 즉 사람과 사람 사이의 휴먼 커뮤니케이션이 올바로 자리 

매김할 수 있도록 휴먼 다큐멘터리가 기여할 수 있는 일정 부분의 역할 설정 

과 재조명을 위한 이론적 토대를 마련해 보는 것이 본 논문의 최종 목적이라 

고 할 수 있을 것이다. 

 

 

B. 연구 문제 및 연구 방법 
 

방송 프로그램은, 특히 휴머니즘을 그 소재적 양식으로 삼는 다큐멘터리 

장르는 인간과 인간 사이에 밀접하게 형성되는 휴먼 커뮤니케이션의 진수를 

표현한다고 할 수 있다. 따라서 방송 제작 양식의 폐쇄와 굴절로 인한 커뮤니 

케이션의 전달 오류는 상황과 현상의 왜곡을 발생시키고, 궁극적으로 방송 프 
                                            
3) 여기에서 의미하는 ‘다큐멘터리의 진화’라는 것은 생물학적 진화로서의 발전 계통의 순열이 

아니라 사회학적 구조 변경으로서의 파괴와 창조라는 일반론적 법칙을 따르는 것이다. 
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로그램의 최종 구조에 결정적인 악영향을 미치게 되며, 그 결과 당연히 인간 

과 인간 사이의 관계성 역시 심각하게 훼손당하고 손실을 입게 되는 것이다. 

본 연구는 한국 텔레비전 휴먼 다큐멘터리에 나타나는 서사 구조에 대한 

연구와 내러티브 구조가 그 제작 방식에 따라 어떻게 변화했는지에 대한 내용 

을 주요 논의의 대상으로 하고 있다. 방송 프로그램은 형식에 있어서는 기획, 

연출, 촬영, 대본, 음향, 조명, 연기, 효과, 음악, 컴퓨터 그래픽, 편집, 세트, 

미술 등의 요소를 갖고 있고, 내용에 있어서는 텍스트의 타당성, 시의성, 정 

확성, 흥미와 재미, 시청자 접근성 및 적합성, 주제의 중요도와 명료성, 최초 

의 기획 의도의 달성 수준 등의 성분들로 구성되어 있다. 텔레비전 다큐멘터 

리의 서사 구조 분석에서 특히 중요한 구성 요소는 이들 형식적 또는 내용적 

성분들간의 ‘상호 작용’이다. 주로 창조성, 독창성, 심미성, 독특성, 주제 및 논 

리의 전개 등과 관련되어 있는 이들 구성 요소들이 구축하는 서사 구조가 최 

종적으로 다큐멘터리의 완성도 및 완결성에 영향을 미치는 가장 중요한 개념 

들로 알려져 있다. 그러나 이 모든 구성 요소들 중에서 가장 중요한 개념이 

하나 빠져 있다. 그것은 바로 이 모든 작업들의 공정에는 ‘사람’이라는 인자(因 

子)가 포함된다는 사실이다. 이는 곧 사람과 사람이 생성하는 휴먼 커뮤니케 

이션의 주요 기제들이 이들 요소들 사이에 팽팽한 긴장 관계를 형성하고 있다 

는 것을 의미한다. 

본 논문의 연구 범위는 기존의 서사 이론의 이론적 탐색, 즉 서사체에서 

의 의미, 서사 구조론과 기호의 의미 작용 등을 기본 바탕으로 해서 내러티브 

구성에서의 ‘이야기 구조’와 ‘의미화 과정’에 대한 이론적 배경을 다큐멘터리의 

서사 구조 분석의 도구로 활용하고, 휴먼 다큐멘터리의 서사 구조와 제작 방 

식 등을 실제 사례 분석을 통해 연구해 보는데 두고자 한다. 특히 한국의 텔 

레비전 방송 제작 환경에서 주로 비판 받아왔던 자본주의적 생산방식, 즉 대 

량 생산 체제와 도제식 제작 기술의 전이로 인한 생산의 신비화4)는 오랜 세 

월 한국의 텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 구조에 상당 부분 집단적 폐 

                                            
4) ‘생산의 신비화’는 초기 자본주의 생산 방식의 전통 개념으로 생산 지식 및 기술의 신비화를 

통해 새로운 지식이나 기술의 도입이 원천적으로 불가능해지고 따라서 전통 생산 ‘비법’의 전

수가 전체 생산양식을 결정하는 폐쇄적 생산양식을 의미한다 
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쇄성이라는 악영향을 끼쳐 왔다고 할 수 있다. 위와 같은 제작 현장의 상황적 

권력화5)로 표현되는 현실로 인해 한국의 텔레비전 휴먼 다큐멘터리는 일정 

부분 기형적으로 왜곡되어져 왔을 수 밖에 없었고, 그 피해는 전적으로 최종 

소비자로서의 시청자 몫으로 남겨지고 만 것이다. 이와 같이 제작 지식의 전 

유를 통한 제작 지식의 담지자의 존재는 결국 제작 기술 및 지식의 은밀한 전 

수만 가능하게 하였고, 그 결과 실험적, 도전적 형식과 같은 새로운 양식의 

도입을 통한 다양한 내러티브 구성 영역의 발전 등은 아예 원천적으로 단절 

되고 마는 결과를 가져오게 되었다. 

본 논문의 연구 문제는 텔레비전 다큐멘터리의 내러티브를 분석하기 위한  

주요 서사 이론들을 기본 바탕으로, 다큐멘터리의 제작 방식과 휴머니즘의 표 

현 기법, 내러티브의 구조 등 여러 측면에서 상반되는 특징을 보여 주는 두 

다큐멘터리 프로그램의 이야기 구조와 의미화 과정 등을 각각의 내외적 타당 

도와 함께 검토, 서사 구조의 상호 관련성 및 변화의 양식 등을 알아보는 것 

으로 설정하고자 한다. 

 

<연구 문제 1> 

 텔레비전 다큐멘터리의 휴머니즘 양식은 무엇인가? 

<연구 문제 2> 

텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 구조는 어떤 형식과 내용으로 

각각 재현되는가? 

 

이 연구 문제를 논의하기 위해서는 우선 텔레비전 다큐멘터리의 이야기 

구조와 의미화 과정 및 담론의 형식을 간단히 살펴보고, 내러티브 구조 분석 

을 위해 서사체에서의 의미론과 서사 구조에서의 이야기의 생산 과정 및 의미 

화 과정, 기호의 의미 작용으로서 은유와 환유에 대한 개념들을 정리해 보기 

                                            
5) 텔레비전이 보여주는 세계에 대해 최영묵은 ‘텔레비전이라는 상자(box)의 세계가 완전히 허

구로 가득 차 있는 것은 아니지만 적어도 자본과 권력의 욕망에 의해 가공된 세계임에는 틀

림없다.’라고 주장한다(최영묵, 방송 바로 보기). 이는 곧 텔레비전의 텍스트를 구축하는 제작 
주체의 독점적, 절대적 지위로부터 발생하는 방송 제작 현장의 상황에 대한 권력화의 과정에

서 파생되는 세계가 자본과 정치적 수단화의 욕망에 의해 가공된다는 것을 의미한다. 
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로 한다. 또한 채트먼(Seymour B. Chatman)과 툴란(Michael J. Toolan)의 

내러티브 참여자 모델, 발(Mieke Bal)의 서사 이론을 중심으로 한국 텔레비전 

휴먼 다큐멘터리의 대표적 프로그램인 MBC TV [인간시대]와 KBS TV [인간 

극장]을 각각 4편씩 구체적인 분석 대상으로 선정, 휴머니즘에 대한 근대적 

정의와 함께 휴먼 다큐멘터리의 서사 구조를 그 표현 양식의 특성에 따라 분 

류해서 살펴 보도록 한다. 

 

<연구문제 3> 

텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 구조는 시대의 흐름에 따라 

어떤 특징과 형태로 변화했는가? 

<연구문제 4> 

텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 서사 구조 변화의 주요 원인은 

무엇인가? 

 

위 연구 문제에 대한 논의는 우선 채트먼과 툴란의 서사 구조 분석틀을 

중심으로 발의 서사의 성분들을 참조하고 로버트 숄즈(Robert Scholes), 로버

트 켈로그(Robert Kellogg) 등이 제시한 내러티브와 발화 양식의 주요 성분들 

– 플롯의 문법, 인물과 사건 및 배경, 시점과 화자의 문제, 초점화와 초점화자, 

화법과 인칭 – 을 활용, 분류를 위한 각각의 유목을 선정한 후 연구 대상 프

로그램을 내용상의 주제별, 서사 분석상의 유목별로 분류하도록 한다. 또한 

각각의 분석 유목에 따라 MBC TV [인간시대]와 KBS TV [인간극장]의 내러티

브 구조의 변화의 특징과 형태를 비교 분석한 후, 향후 한국의 텔레비전 휴먼 

다큐멘터리의 제작 구조 및 생산 방식에 적합한 새로운 다큐멘터리 양식을 제

공하고, 시청자 이해와 인식의 확장을 위한 이론적 도구로서 휴먼 다큐멘터리 

제대로 읽기의 분석틀을 함께 제시해 보고자 한다. 

한국 텔레비전 휴먼 다큐멘터리에 있어서의 서사 구조 분석 대상프로그램 

인  문화방송 MBC TV의 [인간시대]와 한국방송 KBS TV의 [인간극장]은 우선 

각각의 시대적 배경(80년대와 2000년대)과 방송(주간 편성과 일일 편성) 및 
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촬영의 형식(Beta Camera와 6mm Digital Video Camera), 방송사(공영방송과 

민간 공영 방송), 제작 형식(방송사 네트워크 본사 제작과 독립 제작사 외주 

제작) 등의 외적 차별성을 기준으로 선정하였다. 또한 두 프로그램 모두 한 

시대를 대표하는 휴먼 다큐멘터리로서 방송계 전반적으로 인정과 평가를 받았 

고, 또한 사회적 관심도 및 시청률 등에 있어서도 기타 휴먼 다큐멘터리 프로 

그램들과 일정 부분 차별화를 이루고 있다는 점 등이 본 논문의 연구 분석 대 

상으로서의 결정 요인이었음을 미리 알려 두고자 한다. 

 

 

 

Ⅱ. 이론적 탐색 
  
  

A. 서사체에서의 의미 
 

TV에도 문법이 있다. 문법 체계로서의 텔레비전은 구어체의 문자 기호들 

과 영상 이미지, 즉 도상의 혼합 형식으로 이루어진 혼성 텍스트이다. 텔레비 

전 문법 체계내의 모든 텍스트들은 기호 이상의 의미론적 실체를 통해 서사를 

구축하는 것이다.6) 다시 말해 텔레비전은 기호들이 구성하는 문법 체계를 갖 

고 있다고 할 수 있으며, 또한 텔레비전은 각각의 프로그램 제작자들의 문화 

적 경험을 기호와 코드에 의해 기호학적 체제로 치환한다고 할 수 있는 것이 

다. 이와 같은 문법 체계에 의해 생산된 텔레비전의 기호학적 세계는 현실의 

실제 세계와 다른 새로운 현실, 대개의 경우 허구성을 띤 가공의 세상을 펼쳐 

보일 때가 많다.7) 

                                            
6) 존 피스크와 존 하틀리는 ‘텔레비전의 의미는 형식 논리의 구조를 통해서가 아니라 말로 된 

담론과 시각적 이미지의 결합 장치를 통해서 도달된다는 것을 시사한다’라고 언급한다(John 
Fiske & John Hartley, 1978: 이익성·이은호, 1994). 

7) 이에 대해 美 마운트 버논 나자렌 대학교 커뮤니케이션 학과 교수 김경용은 ‘현실의 축조 또

는 구축은 인간이 삶을 지탱하고 영위해 나가기 위해 필요한 기본적인 것으로, 본질적으로 
기호학적 조작이다’라고 언급하고 있다(김경용, 1994). 
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서사체에서의 의미는 절대적으로 문화적 생산물이다. 세상을 바라보고 이 

해 하는데 있어 ‘언어’를 통한 ‘재현’이 가장 유효한 방법이라면, 이 재현과 의 

미 생산의 방법을 습득하는 과정이 필연적으로 뒤따르게 마련이다. 여기에서 

말하는 ‘의미’라는 것은 기호를 통해 구축되는 것이고 그 의미화 과정의 필수 

요소인 기호들은 부호와 관습에 따라 선택되고 결합되어진다. 즉 기호의 의미 

작용이 의미화 과정 또는 의미 생산 과정이라 할 수 있으며, 이 때의 의미는 

문화적 기호에 의해 완전히 미리 결정된 것이 아니라 할지라도 수용자들에게 

받아들여지는 기호들에 의해 지배되는 체제 안에서만 구성될 수 밖에 없는 것 

이라고 할 수 있을  것이다. 

 

(1) 현실의 문제 – 실재와 허구의 세계 

 

서사는 특정 현상에 대한 인과관계에 의해 행위 상황을 창조하고, 그 행 

위의 시간적 전개를 한정하며, 상황의 관찰자를 서사의 구조 안에 설정하는 

방식을 갖는다. 서사 구조에서의 의미는 두 가지 세계, 즉 한정된 시간적 전 

개를 전제로 한 행위 상황에 대해 작가가 창조하는 허구적 세계와 이해 가능 

한 현실의 세계 사이에 존재하는 ‘관계’의 기능을 한다. 하나의 서사 구조를 

이해한다는 것은 이 두 세계 사이에서 하나의 또는 여러 개의 만족할만한 관 

계를 발견한다는 것을 의미한다.8) 특히 작가 자신이 창조한 허구적 세계와 실 

제 현실 세계 사이에 존재하는 관계의 본질이 서사 구조에서는 중요한 기능을 

하는데, 이 본질의 문제는 대개의 경우 작가에게는 창조의 문제로, 수용자의 

입장에는 비판의 문제로 작용하게 된다. 모든 서사 작품들이 기본적으로 반드 

시 ‘의미’에 진지한 관심을 가지고 있지는 않다. 의미에 대한 이러한 무관심이 

드러내는 각기 다르고 중요한 방식들이 있다. 그러나 그러한 방식들은 분명 

‘존재하는(to be)’ 것은 물론 ‘의미하는 (to mean)’ 것을 모두 포함하는 작품들 

과 직접 직면해야만 가장 잘 이해될 수 있을 것이다. 그 서사 작품들은 다양 

한 서사적 형식들 자체와 가장 근접하게 관련되어 있고, 서로 상대편 영역에 
                                            
8) 어떤 서사체에서 작가는 다른 서사체들에서보다 수용의 반응을 좀 더 완전하게 통제하려고 

의도적인 작용과 기능을 강조하기도 한다. 
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자신의 그림자를 비추는 동일한 스펙트럼의 가능성들을 제시하는 것으로 여 

겨질 수 있는 다양한 방식들을 채택하게 된다. 

이에 대해 숄즈와 켈로그는 ‘허구의 세계와 현실의 세계 사이의 관계 양상 

은 재현적 또는 예시적이다. 현실의 양상만을 제시하는 것을 예시(illustrate) 

라고 한다면, 현실을 복사, 창조하는 것을 재현(represent)이라고 할 수 있을 

것이다. 예시는 양식화되고 규정적이며, 동양적 회화나 조각처럼 예술적 전통 

과 관습에 대단히 의존적인 반면, 재현은 현실을 이해하는 방법들과 현실을 

재생산하는 수단으로서의 관습의 타당성에 대해 경험적 측면에서 재검토하게 

만드는 방법들을 지속적으로 다시 가다듬고 되살리는 것을 추구한다.’9)라고 

설명하고 있다(Robert Scholes & Robert Kellogg, 1966: 임병권, 2001). 

 

(2) 서사체의 서사 구조 

 

서사는 기호학적 의미에서는 이야기 체계, 그 자체를 일컫는 것이지만 기 

호학의 테두리를 벗어나게 되면 ‘무엇을, 왜? 이야기하는가?’라는 사회적, 역 

사적 맥락과 그 끈을 잇게 된다. 따라서 서사체의 서사 구조는 사회성을 함유 

할 수 밖에 없고 당연히 그 사회성의 이데올로기로 인해 허구의 세계가 지향 

하는 지점에서부터 바로 실제 세계의 현실감에 대한 엄정한 자기 검열과 중재 

의 과정이 시작 된다고 할 수 있다. 

서사는 허구 세계와 현실 세계 사이의 관련성에 따라 정반대의 구조를 갖 

게 된다. 허구 세계에서는 일부 인물들의 명백해 보이는 인간적 특징과 사건 

들을 가능한 실제의 인간의 사건들과 분명하게 관련을 맺는 것이 어떤 의미에 

서는 부질없게 작용하기도 한다. 이는 곧 순수하게 휴머니즘만을 가장한 서사 

구조에서 특정 인물들이 현실의 개인이나 유형을 재현하지도 않고 본질이나 

개념을 예시하지도 않은 채 휴머니즘만을 강조하는 것과 같은 의미인 것이다. 

                                            
9) 예시적인 것은 상징적인 반면에 재현적인 것은 모방적이다. 즉 시각 예술에서 예시의 범위는 

거의 순수한 의미와 거의 순수한 즐거움의 사이에 걸쳐 있게 된다. 예시는 수단이 아니라 목

적과 연결된다. 그러나 재현은 재생산의 수단이 되고 바라보는 새로운 방법들과 재생산의 새

로운 예술적 기법들이 발견됨에 따라 발전할 것이다. 
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즉 단지 서사체 구조에 양념처럼 필요한 최소한의 성분들(elements)10)의 하 

나로 밖에는 인식되지 않는 것이다. 이런 종류의 허구 세계를 표현한 서사 구 

조는 그 내용들 안에 참고 사항의 잠재성을 지속적으로 보존하는 방법으로 의 

미를 분절시키는 미학적 유형 들을 주로 이용한다. 이 존재들은 수용자들의 

감정을 강하게 자극하긴 하지만 실제로는 그다지 가치가 없는, 즉 메시지가 

없는 단지 미학적 이미지로만 존재하게 된다는 것이다. 

서사 이론의 주요 논제로는 텍스트 분석, 서사체 구조, 서술 화법(narrati 

-on) 과 이데올로기, 서사의 주체성 그리고 담론을 논하는 텍스트의 분석 등 

을 들 수 있다. 다른 모든 기호학의 연구와 마찬가지로 서사 분석은 기의와 

이야기 전체 사이에 외부적으로 ‘동기화 된’ 그리고 ‘가공되지 않은’ 관계를 벗 

겨내는 것을 추구한다. 그것은 서사 형식을 통하여 표현된 문화적 조합과 관 

계의 보다 깊은 체계를 드러내기 위한 것이다. 서사 분석의 주제는 서사 구조 

그 자체와 서사를 이해하는 과정에 대한 연구라고 할 수 있다. 즉 서사 구조 

는 이야기 개요나 플롯의 구조와 같은 요소들과는 구분되는 서사 작품의 수많 

은 층위에서 이루어지는 상호 작용이나 다른 인물에 의해 요구되는 행동의 측 

면, 서사 정보가 시점에 의해 전달되고 조절되는 방식 및 이야기 전체와 등장 

인물들에 대한 화자의 관계 등이 주요 분석 대상이 되는 것이다. 

러시아 형식주의적 방법으로 서사 구조를 연구할 때 가장 중요한 개념으 

로 작용하는 것이 바로 이야기, 즉 ‘파블라(Fabula)’와 플롯, 즉 ‘수제(Syuzhe 

-t)’의 개념이다. 그러나 형식주의자들 사이에서도 플롯(plot)과 이야기의 관계 

를 바라보는 방식이 반드시 일치하지는 않았다. 플롯을 이야기 행위의 차원에 

서 스토리(story)와 불가분의 관계에 있다고 보는 입장이 있었는가 하면, 플롯 

을 매체의 독특한 전형적인 형태, 즉 이야기에 의해 조절되는 것으로 보는 입 

장도 있었다11). 서사 연구에 대한 러시아 형식주의는 미국의 보드웰(David Bo 

                                            
10) 네델란드의 비교문학자인 미케 발은 이를 논리적, 연대기적으로 연결된, 행위자에 의해 야

기되거나 경험되는 사건의 연속으로서 ‘파블라(fabula)’라 주장하고 있다(Bal, M. 1980: 한용

환·강덕화, 1999). 
11) ‘파블라’와 ‘수제’에 대해 방브니스트와 바르트는 ‘histoire’와 ‘discours’로, 채트먼은 ‘원화

(story)’와 ‘작화(discourse)’의 용어로 각각 사용하고 있다(Michael J. Toolan, 1988; 김병욱·
오연희: 19 95). 



 

11

-rdwell)에 의해 ‘서술(narration)’이란 개념으로 집대성된 후, 쥬네트(Gèrard 

Genette)의 순서, 빈도, 지속과 관련된 ‘시간성’과 ‘초점화’, 에밀 방브니스트(E 

-mile Benveniste)의 ‘발화’의 양측면에 대한 논의 등으로 발전하게 된다. 

 

 

B. 기호의 의미작용 – 은유와 환유 
  

(1) 은유(metaphor) 

 

기호의 의미작용을 통해 구축되는 세상은 수많은 개념들로 이루어져 있고 

그것의 대부분은 ‘은유(metaphor)’로 구성된다. 은유는 사람이 살아가는 세상 

을 이루는 바탕 또는 대상으로서의 정치적, 경제적, 문화적, 종교적 현실을 축 

조하 것이라고 할 수 있는 것이다. 기호가 은유와 마찬가지로 어떤 것을 대신 

하는 것이라는 점에서 모든 기호 표현이 은유적이라고 할 수 있듯이 은유는 

하나의 기호로부터 다른 기호로의 전환이 이루어지는, 즉 ‘은유하는 것’과 ‘은 

유되는 것’ 사이의 대응성이 구축되는 과정이라고 할 수 있다. 

텔레비전의 경우 그 매체적 특성으로 인해 텔레비전 화면에 구현되는 현 

실의 표상은 현실 그 자체가 아니라 현실의 은유적 구축의 결과라고 할 수 있 

을 것이다. 즉 은유하는 주체와 은유되는 대상과의 대응성으로 인해 가시성, 

가독성을 갖는 기호의 표현과 내용 사이의 유사성의 개입이 가능해지는 공간 

이 텔레비전의 사각형(quadrangle)이라는 것이다. 이에 대해 피스크와 하틀 

리는 ‘텔레비전의 리얼리즘을 논의할 때, 명백히 직접적인 혹은 도상적인 실재 

의 표상은 보다 정확하게 말하면 텔레비전 매체의 입장에서 그 실재를 은유적 

으로 재구성한 것’ 이라고 언급하고 있다(John Fiske & John Hartley, 1978; 

이익성· 이은호, 1994: p.55). 이 말은 곧 텔레비전에서 보여지는 세상은 실제 

적인 사실로서의 세상이 아니라 ‘은유적으로 전환 또는 환치된’ 세상이라는 것 

을 의미한다. 은유에 대해 김경용은 ‘익히 아는 어떤 경험에 의해 잘 모르는 
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다른 경험을 부분적으로 이 해할 수 있게 해주는 기호체’12) 라고 설명하고 있 

다(김경용, 1994). 하나의 은유에는 유사성과 상이성을 동시에 갖는 두 가지 

이상의 기호가 함께 사용되고 이 기호들은 연상법칙에 의해 연결된다는 것 

이다. 연상(association)은 하나의 기호의 현실체(대상체)를 다른 기호의 의미 

체 차원으로 치환하게 하는 작용을 하는 것이다. 

앞에서 기호들의 구축 또는 생산, 즉 기호의 의미작용을 통해 보여지는 

세상은 근본적으로 어느 누군가에 의해 의식적으로 생성된 가공의 것임을 말 

한바 있다. 이 세계에는 자의적, 사회적인 산물로서의 은유의 일상성이 숨겨 

져 있다. 즉 일상의 도처에 무의식적으로 숨겨져 있는 은유가 이데올로기로서 

의 기능을 하고 있다는 것이다.13) 따라서 기호들의 연상법칙으로 연결되어 있 

는 은유는 관련된 그 두 가지 이상의 기호들의 특정한 공통 분모만을 강하게 

표현하고 의도적으로, 즉 특정 목적을 갖고 기타 다른 특성들을 왜곡, 무시하 

거나 또는 은폐하는 역할을 하는 것이다. 은유의 이와 같은 자의적 의미 지향 

성에도 불구하고 은유에 의해 습득되는 지식은 전체적인 것이 아닌 부분적일 

수 밖에 없다. 그러나 중요한 것은 여전히 이 부분적 습득에도 불구하고 문화 

적 경험은 개념의 체계로 치환되는, 곧 하나의 은유가 개념의 체제 안에 들어 

올 때 그 안에 약화되어 있거나 숨겨져 있던 특성들이 함께 들어와 무의식 속 

에 가라 앉는다는 점이다. ‘낡은 은유가 새 은유로 바뀔 때마다 지식은 새로워 

지고 지성의 영역 또한 넓어지는 것이다.’(김경용, 1994) 

 

(2) 환유(metonym) 

 

하나의 기호가 그 기호 내용의 유사성으로 인하여, 즉 계열적 관계에 의 

해 다른 기호로 치환되는 것을 은유라 한다면, 환유(metonym)는 하나의 기호 

                                            
12) 이 말은 곧 경험적 측면에서 익숙한 기호의 특성에 의해 낯선 기호의 부분적 이해를 돕는 

것을 의미한다. 
13) 일상의 은유들은 직접적으로 은유로 인식되지 않는다. 따라서 은유는 의식적으로 해독되지

도 않는다. 은유는 부지불식간에 사회적 상식이나 통념으로 자리잡게 되고 당연히 보편적인 
진리로서의 기능도 하게 된다. 그러나 이와 같은 은유의 자연스러운 침투 속에는 항상 자의

적인 사회성이 은밀하게 작용하고 있는 것이다 
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가 기호 내용의 연속성으로 인하여, 즉 통합적 관계에 의해 다른 기호로 대체 

되는 것을 의미한다. 은유가 익숙한 기호에 의해 낯선 기호의 부분적 이해를 

돕는 것인데 반해 환유는 특정 기호(들)에 연관된 다른 기호(들)을 지시하기 

위해서, 다시 말해 한 부분에 의해서 나머지 전체를 이해하기 위해 사용하는 

또 다른 기호(들)을 의미하는 것이다. 

환유의 의미작용은 은유의 의미작용과 같이 의미화되는 것에 대한 기호 

사용자의 인식을 형성한다. 기호가 통합적으로 ‘대체’됨에 따라 특정 대상의 

의미가 그 의미를 포함한 전체의 의미로 전환되는 것이 바로 환유의 의미작용 

방식인 것이다. 환유의 의미작용에서 중요한 점은 환유는 일부분으로서의 어 

떤 무엇과 그것에 연결되어 있는 나머지 부분을, 즉 그 무엇에 의해 지시되는 

대상 자체를 대치시킴으로써 일부분의 그 무엇에 은닉되어 있던 나머지 전체 

를 지시하게 된다는 점이다.14) 환유를 통한 기호의 의미작용은 기호를 대신하 

는 대상 자체의 한 부분을 표상한다. 따라서 환유는 지표나 도상에 가까운 기 

호 체계를 갖는다. 텔레비전과 같이 도상 기호가 주요 텍스트 기제의 역할을 

담당하는 매체의 경우, 환유의 선택은, 특히 지칭 대상의 의미 생산과정에 절 

대적인 기능을 하게 된다. 환유는 어느 한 부분을 통해 전체를 모사하고 아직 

확인되지 않은 나머지 세상을 설명하는 것이기 때문이다. 그 세상이 허구이든 

실재이든 환유적 묘사는 세상을 바라보는 통로로서의 바로미터 역할을 할 수 

있다는 것이다. 

은유가 다분히 상징적 기호의 형태를 보여주는 데 반해 환유는 앞서 말한 

것과 같이 도상이나 지표에 가까운 기호의 형상을 보여준다. 따라서 은유는 

환유에 비해 보다 더 허상에 가까운 인공적 특징을 보이며 또 때론 현실을 벗 

어난 다른 세상을 구현하는 효과를 일으키는 반면에 환유는 은유에 비해 다분 

히 실재 현실의 세상과 가깝게 서 있는 것으로 이해할 수 있을 것이다. 특히 

텔레비전에서의 환유를 통한 의미작용 방식은 앞서 언급한 것과 같이 매우 유 

효 적절한 기능적 역할을 한다. 이에 대해 피스크와 하틀리는 ‘텔레비전 기호 

                                            
14) 환유에는 ‘환유(metonymy)’와 ‘제유(synecdoche)’의 두 가지 종류가 있다. 환유는 그것에 

의해 지시되는 대상 전체를 ‘대치’시키는 것이고 제유는 그것에 의해 지시되는 대상 전체를 
‘대표’ 시키는 것을 의미한다(김경용, 1994). 
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는 동시에 은유적인 양식과 환유적인 양식으로 모두 작용하지만 각각의 양식 

은 서로 다른 기능을 한다. (기호의) 의미작용의 첫번째 단계에서 기호의 도상 

적 또는 외연적인 기능은 은유적이다. 이 단계에서 실재로부터 표상으로의 전 

위가 이루어지며, 그 결과 명백한 내용으로서의 은유가, 동시에 환유 또한 구 

축된다’라고 설명하고 있다(John Fiske & John Hartley, 1978; 이익성·이은호, 

1994: p.55). 

‘환유와 의미’는 기호가 의미를 전달하는 방식, 또한 의미를 전달하는 기 

호들간의 관계를 통하여 형성되는 구체적인 의미 전달방식 등에 매우 유용한 

개념이라 할 수 있다. 서두에서 언급한 것과 같이 텔레비전에도 분명히 문법 

이 존재한다. 기호의 의미 작용, 즉 은유와 환유를 통한 기호의 문법 체계에 

따라 텔레비전의 사회학적 기능과 역할이 부여된다고 할 수 있는 것이다. 특 

히 은유와 환유는 동시에 의미작용을 행사할 수 있으며, 환유는 의미와 마찬 

가지로 자의적으로 조작될 수 있는 일상성을 항상 내재하고 있기 때문에 텔레 

비전에서 보여지는 기호들의 의미작용 방식을 이해하는데 매우 중요한 요소로 

작용할 것이다. 

 

 

C. 서사 구조의 의미 요소들 
 

텔레비전 프로그램 텍스트의 기호학적 분석의 과제는 개별 의미 요소들을 

규정하는 것이기 보다는 오히려 텍스트에서 의미의 조직을 파악하는 일이 될 

것이다. 기호학적인 분석은 텍스트를 개별적으로 유의적인 기호들로부터 분리 

하는 대신에 텍스트의 내포 의미를 생산하는 원동력에 대한 구체적인 설명이 

병행되어야 한다. 그러나 소쉬르의 언어 기호 개념에 근거한 언어학적인 방법 

으로 이런 작업을 하기에는 적지 않은 제약이 따른다. 기호학적인 분석의 출 

발점은 오히려 두 가지 유형의 가능한 의미에 관여하는 ‘인간 언어(human la 

-nguage human)’로서 소쉬르의 언어 개념일 것이다. 한 편으로 언어는 언어 

공동체의 구성원이 지배하는 독립적이고 고정된 의미를 가진 기호의 집합으로 
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나타나기도 한다. 다른 한편으로 언어는 텍스트 생산의 잠재적인 과정이기도 

하다. 이를 위하여 언어는 독립적인 의미 단위들을 묶어서 개별 의미들의 단 

순한 합계가 아닌 전체를 만들어야 한다. 기호학적인 분석은 이 단위들의 협 

력 관계를 쉽게 이해할 수 있도록 설명하는 데 목표가 있다. 이를 위해서는 

텍스트가 의미 차원에서 어떻게 기능하는가를 먼저 밝혀야 한다. 반면에 전 

통적인 텍스트 분석은 텍스트가 무엇을 표현하느냐는 질문에 대답을 해 주어 

야 하는 것이다. 

전통적인 분석 방법과 비교하면, 내용과 형식의 이분법에 대한 재해석의 

과정이 필요해진다. 이를 위해서는 우선 의미를 내용의 부분 요소로 이해한 

다음 과정으로서의 내용 실체와 내용 형태의 구분이 고려되어야 할 것이다. 

이와 같은 새로운 해석은 기호학적 관점에 바탕을 둔 다음의 두 가지 가정을 

통해 보다 더 명료해질 것이다. 첫 번째 가정에 의하면, 우리가 의미로부터 

파악할 수 있는 것은 물질이 아니라 형태라는 점이다. 의미는 내용의 형태를 

통하여 구체화되고 이를 통해서만 기술될 수 있게 된다. 두 번째 가정은 이 

첫 번째 가설을 보충한다. 즉, 의미의 형태는 의미 체계에서 조직된다는 것이 

다. 이는 곧 텍스트 내용이 의미의 미시 체계를 통하여 구성된다는 것을 의미 

한다. 따라서 기호학적 분석의 과제는 그 구성 성분들과 이들간에 성립하는 

관계를 탐구함으로써 그 미시 체계를 해독해야 한다고 좀 더 정확하게 규명할 

수 있을 것이다. 

이 분석의 방법론은 연역적인 방법으로 텍스트의 의미 단위 집합으로부터 

분석이 지향하는 공통 자질을 가진 단위들의 그룹들을 끌어내는 ‘추상화의 원 

리’에 기초한다. 본 논문에서는 다음과 같이 텍스트 분석에 유용한 두 가지 상 

이한 유형을 가정하도록 한다. 첫 번째는 텍스트에서 특정 의미 요소들이 반 

복적으로 출현함으로써 특성화, 응집화 되는 ‘자질(資質) 동위(同位) 현상’을 들 

수 있다. ‘자질 동위’는 동일한 위치의 가치를 갖는 의미를 말하는 것으로 이 

현상의 반복  출현이 텍스트 주제의 일관성을 보장한다는 것이다. 그러나 한 

텍스트에서 지배적인 자질 동위의 특징은, 구성하는 요소의 출현 빈도를 제 

외하면, 다른 의미 요소와의 연결을 통해 중심 주제에 편입시켜 텍스트의 추 
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론 전개를 가능하게 하는 기능 또한 갖고 있다. 두 번째 유형의 특징은 텍스 

트 전개 과정에서 특정 의미 요소들이 명시적으로 이 의미 요소들을 부정하는  

다른 요소들과 일정한 관련을 맺는다는 점이다. 이런 현상은 동일한 사건과 

행위가 일반적으로 어느 일방의 선택에 따라 긍정적 또는 부정적으로 해석될 

수 있기 때문에 중요해진다. 

 

 

D. 내러티브와 발화 양식 
 

(1) 담론의 양식, 내러티브 

 

내러티브(Narrative)의 사전적 정의는 시간과 공간의 변화에 따른 인과 관 

계로 인해 발생하는 실제 혹은 허구적인 사건들의 연결이다. 소설과 같은 문 

자 매체에서는 단어와 문장 등의 기호 체계가, 텔레비전과 같은 영상 매체에 

서는 영상 이미지와 대사 또는 대본, 문자와 음향 그리고 음악 등의 기호 체 

계들이 내러티브로서의 기능을 하게 된다. 간단히 말해 내러티브는 기호의 의 

미화 과정을 통해 특정 기호가 의미를 가진 이야기가 되기 위해 갖추어야 할 

체제 또는 체계를 의미하는 것이라고 할 수 있다.15) 

이야기체로서의 내러티브에는 연대기적인 시간적 움직임이 수반한다. 즉 

특정 기호가 의미의 단계로 생산되기 위한 가공의 시간성, 즉 인과성이나 우 

연성 등과 같은 요소가 필연적으로 따른다는 것이다. 따라서 내러티브에는 소 

설이나 영화, 텔레비전 프로그램 등과 같은 ‘제시’의 외부적 요소에서 뿐만 아 

니라 플롯을 구성하는 사건들의 ‘상황의 기간’으로서의 내부적 요소에도 시간 

의 동적 진행이 이루어져야 한다는 것을 알 수 있다. 이와 같은 내러티브의 

연쇄적 순차성의 개념에 대해 채트먼은 ‘내러티브는 두 가지의 시간 규모, 즉 

내적, 스토리–지속 시간과 외적, 담론–지속 시간을 갖는다.’라고 언급하고 있 

                                            
15) 내러티브, 즉 이야기체는 이야기의 요소들을 선택하는 구조와 그 요소들을 엮어 내는 구조 

등의 두 가지 구조를 지닌다(원용진, 1994: p.183). 
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다(Chatman, S., 1990; 한용환·강덕화, 2001).16) 이야기 체계, 곧 이야기 서 

술과 커뮤니케이션 과정에 관해 가장 보편적으로 통용되는 이론은 웨인 부스 

(Wayne C. Booth)의 이론을 통해 정립된 채트먼의 서술 참여자 모델이다.17)  

채트먼의 서술 모형은 림먼 케난(Shlomith Rimmon–Kenan)에 의해 재 

정의 된 커뮤니케이션 상황에서 발화자의 역할을 부여 받은 내포적 작가에 대 

한 개념과 함께 구축된다. 이 모형은 내러티브를 전달하는 화자의 필연적 존 

재에 대한 의문에도 불구하고, 문학적 서술은 물론 영화와 텔레비전과 같은 

영상 매체에서 의 내러티브 구조를 분석하는데 여전히 유효한 기능을 하는 것 

으로 알려져 있다. ‘내포 저자’에 대한 림머 케난을 비롯한 쥬네트(Gérard Ge 

-nnete), 발(Bal, M) 등의 연이은 문제 제기에 관계없이 채트먼은 오히려 내포 

저자에 대해 ‘내포 저자는 텍스트의 전체 의미 구조의 원천이다. 텍스트를 읽 

는다는 것은 결국 실재하는 사람들을 염두에 두고, 그들 사이에서 오가는 행 

위이지만 두 가지의 상호 매개적 구성, 즉 텍스트 내에서 각각의 읽기를 창작 

하는 것으로서의 내포 저자와 텍스트 밖에 위치하여 각각의 읽기 과정에서 텍 

스트의 해석을 가능하게 하는 내포 독자를 수반하다.’라고 적극적 옹호론을 펼 

치고 있다(Chatman, S., 1990; 한용환·강덕화, 2001). 

채트먼의 주장을 둘러싼 이와 같은 정의와 재정의의 반복에도 불구하고 

채트먼의 서술 참여자 모형은 텔레비전 매체, 특히 본 논문에서 다루고자 하 

는 실재 세상의 모사로서의 다큐멘터리의 서사 구조를 분석하는 데 상당 부분 

유효한 근거를 제시한다는 전제를 두고자 한다. 채트먼의 내러티브 서술 참여 

자 모형을 살펴 보면 다음과 같다. 

 

                                            
16) 특히 채트먼은 ‘논증(argument)’, ‘묘사(description)’, ‘설명(exposition)’ 등의 ‘텍스트–유형

(text–type)’ 중에서 ‘연대기적’, 즉 이중으로 이루어지는 시간 논리로 인해 ‘내러티브’가 다른 
유형들과 특이하게 구분된다고 설명하고 있다. 이는 곧 채트먼의 개념대로 ‘텍스트–유형’이 
픽션과 논픽션, 허구와 실재를 구분하는 가름길이 되고, 따라서 내러티브와 논증, 설명 등이 
실재적(논픽션적) 텍스트와 허구적(픽션적) 텍스트의 특징이라고 할 수 있을 것이다. 

17) 웨인 부스는 내포 저자를 첫째, 실제 저자가 객관적 설명을 위해 필요로 하는 중립적 또는 
객관적 인물로 둘째, 저자가 다른 작품에서 보여주는 상이한 양상들로 셋째, 창작물에 대립

적 자세를 취하는 창작자, 작품을 생산, 선택하고 평가하는 사람으로 다섯째 텍스트에 관한 
정보를 주는 규범과 선택의 핵심 등으로 설명하고 있다(Chatman, S., 1989; 한용환·강덕화, 
2001: pp. 126~129). 
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<그림 1> 채트먼의 서술 참여자 모형 

 

실제 작가  내포 작가  (화자)  (청자)  내포 독자  실제 독자 
 

<인용> Michael J. Toolan, 1988; 김병욱·오연희, 1995 : p.116 

 

채트먼의 도식을 보면, 실제 작가와 실제 독자는 각각 그들의 ‘내포된(im 

-plied)’ 상대역이 서사적인 전달 과정에서 기능하는 대체물로서의 역할을 하 

기 때문에 내러티브 과정의 바깥에 위치하여 서술 구조에 간접적으로만 참여 

하고 있고, 의미의 전달이나 생산 과정에 직접 참여하고 그 서술 구조의 규칙 

을 결정하는 주체는 내러티브 과정 안에 위치한 내포 작가와 내포 독자인 것 

으로 나타난다. 그러나 정작 채트먼은 내포 작가에 대해 ‘내포 작가는 우리에 

게 아무 것도 얘기해 주지 않으며, 그(그것)에는 목소리도, 직접적인 의사소통 

수단도 없고 그(그것)은 전체 구도를 통해서 우리를 가르치기 위해 선택한 모 

든 목소리와 수단에 의해 말없는 가운데 내포 독자를 가르친다.’라고 언급하고 

있다(Chatman, S., 1989; 한용환·강덕화: 2001). 또한 화자는 내러티브 구조 

안에서 자신의 목소리를 가지고 무엇인가를 이야기하는 주체로서 기능하는 것 

이 일반적이나 채트먼은 화자를 서술의 형태에 따라 존재 또는 존재하지 않을 

수도 있다는 의미에서 괄호 안으로 밀어 넣고 있다. 그러나 채트먼의 이와 같 

은 설명에는 앞서 림머 케난이 지적한 것처럼 자신의 목소리를 가지고 있지 

않은 내포 작가가 어떻게 커뮤니케이션 상황에서 발화자의 역할을 부여 받는 

지? 또한 선택적으로만 존재하는 화자의 경우, 그 화자가 정작 부재할 경우에 

는 결과적으로 직접적 의사소통 수단을 갖지 못한 내포 작가와 독자가 어떻게 

커뮤니케이션의 주체가 된다는 것인 지에 대한 문제점도 함께 내포되어 있는 

것도 사실이다.18) 

                                            
18) 이와 같은 문제점의 지적에 대해 채트먼은 ‘내포 저자에 대한 옹호는 존재론적인 것이 아니

라 실용적 차원에서 행해지는 것이다. 따라서 내포 저자는 존재하는 것이 아니라 그 개념에

서 무엇을 얻을 수 있는가에 논의의 초점이 모아질 것이다. 즉 내포 저자의 상정은 독자가 
직접 허구적 텍스트를 통해 실제 작가의 의도나 이데올로기로의 접근을 지나치게 서두르는 
것을 차단한다.’라고 주장한다(Chatman, S., 1989; 한용환·강덕화, 2001: pp.117~ 119). 
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채트먼의 서술 참여자 모형은 전적으로 소설과 같은 문학적 커뮤니케이션 

을 위한 도식이라고 할 수 있다. 텔레비전과 같은 영상 매체에서 내러티브 구 

조를 구축하는 주체들과 전달 방식은 문학적 구조와는 상당부분 다를 수 있을 

것이다. 즉 텔레비전 매체에서 담론의 양식을 결정하는 내러티브 구축 과정에 

서의 실제 작가와 화자는 대개의 경우 매우 다원적인 양상을 보인다. 실제 작 

가와 화자의 관계 설정도 모호할 경우가 적지 않고, 또한 실제 작가는 대부분 

화자에게 의식적, 의도적인 역할을 부여하며 작가의 서술 의도도 흔히 대본이 

나 원고로 알려져 있는 언어의 영역 안에 독립적 요소로 인식된다. 내러티브 

의 구성 요소가 기본적으로 언어라는 틀 안에서 존재하도록 되어 있는 것이다. 

그러나 텔레비전은 구어적 언어로만 완성되지 않는다. 텔레비전에는 너무도 

당연히 언어를 초월하는 독립적인 주체로서 영상 기호가 존재하고 있는 것이 

다. 이와 같은 이유들을 근거로 채트먼의 서술 참여자 모형을 텔레비전 내러 

티브 분석에 적합하게 전환하기 위해 툴란의 내러티브 구조의 도식을 제시하 

고자 한다(Toolan, M., 1988; 김병욱·오연희: 1995). 

 

<그림 2> 툴란의  서술 참여자 모형 

 

작가  화자  (청자)  실제 독자 
 

<인용> Toolan, M., 1988; 김병욱·오연희, 1995 : p.117 

 

툴란의 모형은 채트먼의 모델에 비해 상당히 단순해 보인다. 채트먼이 부 

스의 내포 작가 개념을 근거로 내러티브 구조를 설명한데 비해 툴란은 ‘내포 

된’ 이라는 단어의 복합적이고도 ‘전혀 믿음직스럽지 않고 지위까지 의심스러 

운’ 이유들로 인해 내러티브 모형 자체를 훨씬 간단하게 접근하고 있는 것이 

다. 툴란의 분석틀을 보면 내포 작가의 역할이 실종된 바로 그 자리에 다의적 

역할로서의 (실제) 작가가 화자를 통해 직접 청자 또는 실제 독자에게 내러티 

브 서술을 진행하고 있는 것을 알 수 있다. 또한 청자의 경우에도 채트먼과 

마찬가지로 괄호의 영역 안에 존재하는데, 이는 곧 화자는 이야기의 사건들에 
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연루되거나 또는 사건과 무관한 특정 개인으로 화자가 직접 이야기하는 대상 

으로 구분되어 있으나19), 툴란의 경우 청자는 괄호 안에 묶여 있는 것과 같이 

내러티브 구조 안에 설정된 화자, 즉 등장 인물이나 해설자로부터 이야기를 

듣고 있는 것처럼 가정된 가시적 허구의 인물일 것이라는 설명 때문이다. 이 

는 곧 실제 작가, 다큐멘터리에 있어 연출자 또는 작가가 구축한 내러티브 구 

조 안에 괄호 안의 청자가 위치 지어지고, 이 청자로 인해 화자의 역할과 기 

능이 부여되며, 궁극적으로는 시청자와 같은 최종 수용자로서의 실제 독자까 

지 내러티브의 구조 안에 자리잡도록 한다는 것을 의미한다. 

 

(2) 발화의 양식, 서사를 위한 성분들 

 

에밀 방브니스트(Emile Benveniste)는 소쉬르식의 기표와 기의, 랑그(lan 

-gue)와 파롤(parole)의 구분보다는 발화(enunciation)와 발화된 것(enunce) 

의 구분을 강조한다. 발화된 것은 소쉬르의 파롤에 가까운 개념이며, 발화된 

것의 실제 행위 혹은 과정이 바로 발화이다. 방브니스트에 따르면 발화 작용 

은 화자와 청자 사이에 공유된 세계에 대한 언급을 포함하는 행위 자체로 이 

루어져 있으며, 발화의 상황, 즉 텍스트를 포함하고, 그가 수단이라고 부르는 

특별한 언어적 형식이 존재한다고 주장한다. 또한 방브니스트는 이러한 발화 

작용의 과정에 화자와 청자를 모두 상정하고 있으며 청자에게 화자의 의미를 

전달하려는 의도가 담긴, 즉 발화 행위의 흔적이 남아있는 발화 작용을 담론 

(discourse)으로, 발화의 자취를 남기지 않는 발화 작용은 이야기(histoire, sto 

-ry)로 구분하였다(Banbeniste, E., 1966; 황경자, 1992).20) 

텔레비전을 포함한 대부분의 영상 매체의 내러티브 분석 방법은 채트먼과 

툴란의 경우, 서사 참여자 모형에서의 실제 작가가 아니라 ‘말하는 나’를 통해 

서 이루어지나 오히려 담론에 참여하는 모든 개인을 초월하는 존재로서의 서 

                                            
19) 대부분의 경우 화자(다큐멘터리의 경우엔 등장 인물 또는 해설자)는 특정 서사체의 텍스트 

내부에 위치하고 따라서 청자 역시 그 텍스트 내에 위치한 화자의 이야기를 듣게 된다. 
20) 방브니스트는 랑그의 체계 내에서 파롤이 의미를 갖게 되므로 언어학의 주된 대상이 랑그

가 되어야 한다는 소쉬르의 의견에 반대하면서, 의미는 발화가 되었을 때 비로소 생산된다고 
주장한다. 
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술 주체의 역할을 하는 존재를 담론을 구성하는 순간의 담론 효과로 인식하는 

방브니스트의 모델이 더욱 유효하기도 하다. 예를 들면 내러티브 구조의 서사 

주체가 채트먼이나 툴란의 경우 내레이터, 즉 해설자만의 영역일 경우가 거의 

확실하나 방브니스트의 경우엔 연출자, 카메라, 음향이나 편집 등 그 영역의 

확장이 상당 부분 가능해질 수 있는 여지를 던져주는 것이다. 다음에서는 발 

화 양식과 작용에 대한 방브니스트의 개념을 기본 전제로 하여 본 논문에서 

주요 분석 방법론적 유목으로 활용될 채트먼과 툴란, 발의 주요 서사 성분들 

에 대해 정리하고자 한다. 

 

(a) 플롯의 문법 

 

플롯(plot)에는 일정한 형식의 문법이 존재하는가? 또는 법칙과 규칙 등은 

있는 것인가? 세상의 모든 이야기에는 그 나름대로의 문법과 법칙과 규칙이 

존재한다. 따라서 이야기의 내용, 즉 서사 구조로서의 플롯에는 당연히 문법 

과 법칙, 규칙 등이 엄존한다. 이야기의 법칙, 세상의 모든 서사체에는 그 나 

름대로의 문법이 있다는 것이다. 플롯은 서사체내에서 그 서사 체계의 중심 

줄기를 이어가는 동적인 기능을 한다. 따라서 플롯은 그 서사 구조 안에서 기 

능적으로 독립된 체계를 구축하지만, 전체의 주제, 특히 인물과 배경, 사건과 

행위 등과 관련해서는 역동적인 상호 반응을 나타나게 된다. 

형식적 측면에서의 플롯이란 단지 사건의 연속과 인과관계로 정의될 것 

이다. 이것은 곧 사건이 발생한 경위를 인과적으로 접근, 이야기의 문법에 맞 

춰 배열함으로써 서사체의 주제를 전달하는 것을 의미한다. 플롯의 인과율이 

나 주제는 사건의 논리를 발전시키는 실제 현실과 사람의 운명, 성격, 사상의 

성분과 깊이 연관되어 있다. 즉 인물과 배경의 상호 반응이 인물의 측면에서 

는 ‘행위’로 배경의 측면에서는 ‘사건’으로 작용하는 것이다. 이 행위와 사건이 

연결된 이야기의 줄거리가 담화에 의해 일정 형식으로 배열된 것이 바로 플롯 

이라고 할 수 있는 것이다. 플롯의 문법에는 내러티브에 의한 이야기의 재배 

열까지도 포함된다. 또한 인물과 배경의 조건은 역사적 변화나 작가의 관심 
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영역, 세계관 등에 의해 변화하게 되며, 시대의 본질적 양상을 예술적 특수 

성으로 반영할 때의 플롯을 ‘전형(type)’이라고 부르기도 한다.21) 

앞서 말한 대로 플롯의 주요 문법 체계에는 인물과 사건이 주요 개념으로 

작용한다. 플롯의 문법에 대해 툴란은 다음의 두 가지 법칙을 적용하고 있다. 

그 첫째는 플롯에 결정적인 영향을 미치는 인물(들)은 성격을 구별해 주는 이 

름이나 직업과 같이 구체적인 호명의 절차를 거친다는 것이고, 둘째는 주요 

인물(들)의 행위나 그 인물(들)을 통해 벌어지는 사건들은 주체로부터 직접 제 

외된다는 것이다. 여기에는 보통 하나의 원칙이 적용되는데, 그것은 하나 또 

는 그 이상의 후행 구절들이 두드러진 인물이나 그들의 행위를 그 인물이 ‘주 

체(subject)’와 ‘주제(theme)’라고 주장하는 편을 선택한 어떤 구절의 내적 성 

분으로 보유하고 있는 원칙이라는 것이다(Toolan, M., 1988; 김병욱·오연희: 

1995). 

 

(b) 인물과 사건 그리고 배경 

 

플롯 문법의 성분들 중 등장인물(들)과 그 인물(들)의 상호작용이 이루어 

지는 공간으로서의 배경에서 발생하는 성분은 인물의 측면에서는 ‘행위’로 배 

경의 측면에서는 ‘사건’으로 작용한다고 기술한 바 있다. 이 성분들 중 ‘배경’ 

은 인물과 사건이 의미하는 장소, 즉 공간적 개념의 역할을 한다. 배경은 이 

야기가 펼쳐지는 장소의 역할을 하며, 대부분의 수용자(본 논문의 연구 주제  

따라 이하 시청자로 명기)에게 강력한 심리적 동인이 되기도 하나 인물과 사 

건에 비해 상대적으로 관심의 정도가 적게 작용하는 성분으로 인식되기도 한 

다. 특히 배경 설정에 대한 세부 묘사는 대부분의 서사체에서 거의 드러나지 

                                            
21) ‘플롯’은 무작위적인 사건들을 시간과 공간, 원인과 결과에 따라 효과적으로 배치, 구성한 

형태 를 의미한다. 반면에 ‘스토리’는 이렇게 구성된 플롯을 바탕으로 명백하게 제시된 
사건들과 관 객이 추론한 사건, 다시 말해 직접 제시된 적이 없는 원인, 시간적 연결, 그리고 
또 다른 장소 를 관객이 무의식적으로 추론한 결과들로 구성된 이야기를 말한다.  하지만 
관객에게 주어지는 것은 스토리가 아닌 플롯, 즉 영화 내의 소재들이 자리 매김된 ‘배열’이다. 
대부분의 경우 관객 은 플롯이 신호해준 가장 처음 사건에서 시작해서 결말까지 그 
스토리를 요약하는 경우, 스스 로의 기억에 의해 스토리를 재구성한다. 이렇게 재구성된 
스토리는 감독이 가지고 있던 본래의 스토리와 달리 해석되어지는 경우도 자주 있다. 
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않게 되는데, 이는 곧 배경이 플롯의 전개나 등장인물(들)의 굴절에 그다지 중 

요한 역할을 하지 않을 것이라는 관습적인 인식의 오류로 인해 발생하는 것 

이다.22) 

반면에 사건은 ‘등장 인물에 의해 야기되거나 경험되는 한 상황으로부터 

다른 상황으로의 전이(transition)’라고 발은 설명하고 있다(Bal, M., 1980; 한 

용환·강덕화: 1999). 발은 사건이 하나의 ‘과정’이고 ‘변화’라는 사실에서 ‘전이’ 

라는 용어를 사용하고 있다. 따라서 사건에는 물리적 개념으로서의 시간과 공 

간의 변화라는 요소가 기본으로 작용하고 있으며, 사건으로서의 특정 사실들 

이 결정되게 되면 해당 사건과 사건을 연결하는 관계, 즉 사건의 연계 구조를 

기술하는 것 또한 가능해지게 된다. 곧 개별적인 사건은 하나의 과정 또는 최 

소한 과정의 일부라는 것, 서사 구조 안으로 선택된 사건(들)은 다양한 방식으 

로 상호 작용을 한다는 것을 알 수 있다. 발은 따라서 사건은 서사체의 성분 

들(fabula, elements)이 아니라 서사의 구조와 연결되어 있다고 기술하며, 서 

사 구조와 사건에 대해 다음과 같이 네 가지 설명을 곁들이고 있다. 첫째, 사 

건은 그 사건과 연루된 인물의 신원을 통해서 분류할 수 있다. 둘째, 사건은 

또한 발화된 언어, 사고나 감정의 정신적 측면, 육체적 접촉 등과 같이 대면 

의 속성을 기초로 분류된다. 셋째, 시간상 동시에 또는 계기적으로 발생하는 

시간 경과의 배경으로 사건을 배치할 수 있다. 넷째, 위–아래, 안–밖, 여기–저 

기 또는 거기 등과 같이 사건이 발생하는 장소와 서사 구조 사이의 상관관계 

등이다(Bal, M., 1980; 한용환·강덕화: 1999). 

서사 구조에서 이야기 생산 과정에 가장 근본적인 필요 조건으로 사건은 

인식되어 왔으나, 이야기의 의미 전달의 직접적 매개체는 역시 ‘인물’이다. 배 

경과 사건은 예시적, 재현적 의미를 가질 수도 있고 상징적, 모방적으로 또는 

두 가지 방식 모두로 제시될 수도 있다. 하나의 서사 작품이 의미의 구조인 

이상, 서사 작품은 어떤 면에서는 비서사적 담화의 구조를 닮게 되고, 인물들  

                                            
22) 배경에 대해 툴란은 ‘단순한 의미에서 한편에서의 배경과 또 다른 편에서의 등장 인물과 사 

건의 양자 사이의 관계는 인과적이거나 유사할 것이다.’라고 설명하고 있다(Toolan, M., 198 
8; 김병욱·오연희: 1995). 이것은 곧 배경의 자질은 적어도 부분적으로 등장 인물들이 존재 
하고 행동하는 방식의 원인이나 결과로서 강화와 상징적인 일치의 형태에 의해 더욱 더 특 
정 등장 인물과 유사할 것이라는 의미이다. 
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은 문장들과 단락들과 같이 그 서사체 내에서 하나의 단위들로만 읽힐 수 있 

게 된다. 그러나 숄즈와 켈로그는 이 인물들이 서사 구조에서 작동할 때의 의 

미는 마치 단어의 의미가 다른 문법적 상황과 다른 맥락에서 변하는 것과 같 

이 변화하는 것으로 설명하고 있다(Scholes, R. & Kellogg, R., 1966; 임병권: 

2001). 

인물들의 의미가 변화한다는 위의 설명과도 같이 서사 구조 내에서는 개 

별적 인물들을 제시하고 그들의 개인적 삶을 탐구하고자 시도하면서 인물들의 

유형에 대해서 만큼은 상대적으로 관대했던 게 사실이다. 즉 인물 자체가 유 

형적 인물이라는 전제를 바탕으로 한다면 그 인물의 의미는 유형적이지 않은 

인물에 비해 인물로서의 요소가 현격히 떨어진다는 믿음이 무의식적으로 작용 

하고 있었다는 것이다. 비록 ‘유형(type)’ 이라는 단어 자체가 적지 않은 혼란 

의 여지를 던져 주거나 때로는 매우 막연하게 추상화 – 우리 이웃의 ‘평범한’ 

사람들과 같이 – 되기도 하지만 유형은 인물 자체의 외부에 있는 그 어떤 것 

을 의미한다고 할 수 있다. 즉 유형은 모든 사람이 마치 일반적인 인류의 한 

유형인 것처럼 가장 일반적인 종류로서의 유형을 의미하기도 하고, 특수한 계 

층과 계급의 인간적 또는 비인간적 존재들, 정신적 개념이거나 종교적 대상, 

심리적 유형이거나 물질적, 생리학적 대상을 의미하기도 한다. 또한 인물은 

시청자가 창조적인 공범자가 되는 하나의 환상으로서의 작용을 하기도 한다 

(Toolan, M., 1988; 김병욱·오연희: 1995). 이는 곧 인물들의 함축적 또는 직 

설적인 행동과 반응에 대한 기술들이 대부분의 시청자에게 그 인물들에 대한 

의미 결정의 공유화를 가능하게 한다는 것을 의미하는 것이다.23) 

 

(c) 화자와 시점의 문제 

 

서사 행위의 주체로서의 화자는 언어학적인 주체이고 대상이지, 텍스트 

                                            
23) 대부분의 시청자는 등장 인물을 읽을 때 일종의 빙산원리가 작용하고 있음을 반드시 인식 

해야만 할 것이다. 즉 하나의 프로그램 안에서 인물에 대해 제시된 증거들은 당연히 제한된 
선택 자료일 수 밖에 없다는 점, 그 빙산의 표면 아래에는 알려지지 않은, 또는 알 수 없는 
훨씬 더 많은 배경과 사건들이 엄존하고 있다는 사실을 알아야만 한다는 것이다. 
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구성에 필요한 언어 자체를 표현하는 서사체 내부의 인물은 아니다. 이는 앞 

에서 제기한 채트먼과 툴란의 내러티브 참여자 모형에서의 ‘내포 작가’에 대한 

문제와 관련되어 있다. 본 논문에서는 앞서 채트먼의 ‘내포 작가’의 개념이 갖 

는 다양한 불확실성으로 인해 발의 ‘화자는 내포 작가를 의미하지 않는다’라는 

전제를 따르고자 했음을 밝힌바 있다. 화자가 누구인가?하는 문제는 텔레비전 

과 같은 영상 매체에서의 서사체를 분석하는데 있어서는 오히려 단순한 문제 

일 수도 있다. 화자는 서술, 즉 서사적이라고 명명하는 언어를 발화함으로써 

이야기를 생산하는 기능을 하기 때문에 이는 서사체 내부의 화자, 즉 해설자 

이거나 외부의 화자, 연출자나 작가 또는 사회적 그 무엇이라고 할 수 있는 

서술 주체들의 문제인 것과 마찬가지이다. 특히 화자는 이야기의 공간이 아닌 

담론의 공간에 머물러야 한다는 채트먼 자신의 충고, 즉 화자는 이야기 안에 

서 특정 관점을 갖고 어떤 것을 ‘보는’ 것이 아니라 단지 이야기 밖의 어떤 위 

치에서 발생하는 사건들을 ‘보고(報告)하는’ 것이라는 우려를 고려한다면, 더욱 

텔레비전 프로그램 내부의 화자에 대한 논의는 명료해 질 것이다. 

시점이란 한 시퀀스에 지배적인 시선을 가진 인물의 광학적 관점 또는 넓 

은 의미로는 허구적인 사건들과 인물들에 대한 해설자의 총체적인 관점을 의 

미한다. 여기에서 말하는 해설자는, 때론 인물이 제한된 의미에서 그 역할을 

하기도 하지만, 실제 작가와 허구 세계에 들어있는 인물과는 구별되어야 한 

다.24) 시점은 크게 다음의 두 가지 유형, 즉 관찰 시점과 화자 시점으로 분류 

된다. 먼저 관찰 시점은 그 프로그램 텍스트를 바라보는 주체를 기준으로 하 

는 시점으로 객관적, 주관적, 전지적 시점 등으로 분류할 수 있다. 관찰 시점 

은 특정 쇼트를 바라보는 인물이나 이야기의 전후 맥락에 따라 어떤 동기로 

보여지는지를 기준으로 정해지며, 관객으로 하여금 시점의 일관성 있는 사용 

또는 이유 있는 변화를 통하여 시시각각 관습에 호소하는 것을 주 목표로 한 

다. 반면에 화자 시점은 오히려 ‘누가 이야기 하는가?’가 그 기준이 되기 때문 

에 ‘관점’이라고 부르는 것이 더 정확할 것이다. 따라서 화자 시점은 어떤 이 

야기가 누구의 관점에서 묘사되고 있는가를 기준으로 삼는다. 이것은 서사의  
                                            
24) 이후 이 논의는 쥬네트 등의 ‘초점화(focalization)’, 채트먼의 ‘필터화(filtration)’ 등의 논의로 

이어진다. 
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구조를 기계적으로 분석하는 논의의 영역으로 제한하는 경향이 있으며, 특히 

화자 시점에 대한 유형적 분류에 근거해서 채트먼은 화자의 태도와 담론의 보 

고 기능에 적합한 다른 심리적 뉘앙스를 가리키는 것으로 ‘시선(slant)’이라는 

용어를 제시하기도 한다(Chatman, S., 1989; 한용환·강덕화: 2001). 

시점은 해당 프로그램 텍스트의 내러티브를 해석하는 준거틀로서, 내러 

티브와 스타일을 각자 또는 함께 결부시켜 해석하는 가장 유용한 틀의 기능을 

한다. 또한 시점의 문제는 한 편의 프로그램 텍스트가 갖고 있는 이데올로기, 

완성도, 내러티브와 스타일상의 특징 등을 총체적으로 평가하는 틀이라는 점 

에서도 관련 서사 구조를 이해하는데 중요한 분석틀로 작용한다고 할 수 있다. 

그러나 시점에 대한 이와 같은 구분은 작품 분석에서 편리한 틀을 주는 것 이 

상의 의미를 지니고 있지 못하다. 시점 분석은 항상 프로그램 텍스트 내에 존 

재하는 가시적인 것에만 해당되는 것이며, 또 관련 분석틀을 통하여 설명 가 

능한 것으로만 제한되기 때문이다. 따라서 기존에 논의되었던 시점 문제는 아 

주 실용적인 응용 수준에서만 적용되든지 또는 적극적으로 다른 개념을 수용 

하여 보다 열린 상태로 전개될 필요가 있다. 곧 시점을 여러 플롯의 각자가 

가지고 있는 이데올로기적 관점으로 파악해야 한다는 것을 의미한다. 

 

(d) 초점화와 초점화자 

 

사건은 시점, 즉 특정 상황과 사물을 인식하기 위해 선택된 특정 방법과 

각도의 시각을 기초로 제시된다. 서사 작품에서 하나의 제한된 투시법, 즉 사 

실들이 보여지고, 느껴지며 이해되고, 평가되는 하나의 관점에 대한 불가피한 

선택에 관한 쥬네트(Genette, G.)의 개념이 바로 ‘초점화(focalization)’다(Toola 

-n, M., 1988; 김병욱·오연희: 1995). 초점화는 곧 보여지는 것과 지각되는 것, 

그리고 시각과의 관계를 의미한다. 그러나 보여지는 것이 바로 시각적 지각만 

을 의미하지는 않는다. 초점화의 시각적 기법에 따른 협의의 개념에 대해 툴 

란은 따로 ‘지향점(orientation)’이라는 용어를 사용하기도 한다. 즉 단순히 공 

시적 투시만을 의미하지 않고 인지적이고 정서적이며, 이념적 투시들까지 선 
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택된 초점화에 의해 밝혀질 수 있다는 전제에 따른 개념이 바로 지향점인 것 

이다. 초점화는 특정 등장 인물의 사건 몰입적이고 주관적인 지향점과 다소 

중립적이며 초연한 위치의 지향점 사이를 왕복하며 다양한 형태로 변화한다. 

즉 초점화는 시각의 다양성을 전제로 하며, 기본적으로 대립되는 초점화의 유 

형은 내적 초점화와 외적 초점화이다. 내적 초점화는 재현된 사건의 내부에서 

또는 그 사건들의 배경 내부에서 발생하고 거의 항상 등장 인물은 초점화자라 

는 등식을 갖는다. 반면에 외적 초점화는 이야기 구조의 바깥에서 초점화가 

이루어지는 것으로 지향점이 텍스트 내부의 어떤 인물과도 연계되어 있지 않 

다는 것을 의미하며 따라서 반드시 등장 인물이 초점화자의 기능을 하는 것은 

아니다.25) 

초점화의 지각적인 척도로 유추해 볼 때 초점화의 주체, 즉 초점화자가 

서사체의 주요 장면들의 전체적인, 나아가 상이하지만 동시에 발생하는 장면 

들에 대한 기술을 가능하게 하는 조감도 형식의 개관을 향유한다면 이는 곧 

외적 초점화자로 귀결되고, 그 서사체 내부의 등장 인물이 초점화자의 기능을 

할 경우엔 시공간적으로 제한된 관찰자로서의 역할로 제한되게 된다. 제한적 

이냐 비제한적이냐의 관점의 대조는 시간의 개념에도 적용되어 외적 초점화는 

초점화자가 특정 등장 인물이 아닌 경우에는 모든 시간적 차원의 서사 수단을 

조작적으로 습득할 수 있지만, 초점화자가 바로 그 등장 인물인 경우에는 대 

부분 회상적인 수준의 시간 개념으로, 즉 주요 등장 인물과 직접 화자에 의해 

다소 불확정적인 말하기에 국한되는 자기 함축적인 제한된 관찰자의 일종으로 

시간의 개념이 적용된다는 것이다.26) 

 

 

                                            
25) 발의 초점화에 대한 논점에 의하면 외적 초점화에서의 화자와 초점 화자 또는 등장 인물에 

대해 주로 시공적인 지표들이나 신호들을 유추할 수 있을 것이다. 발의 초점화는 ‘시각’, 즉 
보는 주체와 보여지는 대상 사이의 관계를 의미한다. 따라서 이 관계의 양극단, 즉 초점화의 
주체와 대상의 개별적 접근이 필요해지게 된다(Bal, M., 1980; 한용환·강덕화, 1999: p.189). 

26) 특히 외적 초점화에 의해 초점화 대상이 내부로부터 보여질 때는 ‘그는 생각했다’,‘그는 느꼈

다’, ‘그는 알았다’,‘그는 인식했다’ 등과 같은 지시어들이 자주 그 텍스트에 나타나고 초점화 
대상이 내면 상태들이 외적 행위로 암시되어 나타날 때는 그 암시가 사색적인 역할을 함으

로써 ‘분명’, ‘확실히’, ‘마치’, ‘~인 듯이’ 등과 같은 표현 형태들이 야기된다고 할 수 있다. 
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(e) 화법과 인칭의 문제 

 

어떤 화법이 누구의 것인지를 결정하는 것은 곧 화자이거나 등장 인물들 

중 어느 하나라는 것을 결정하는 것만큼 어떤 면에서는 매우 간단한 일일 수  

있다. 이는 곧 그 발화의 형태가 직접 발화이냐, 간접 발화이냐를 알아내는 

것만큼 손쉬운 일인 것이다. 그러나 대부분의 서사체들은, 특히 텔레비전 다 

큐멘터리의 경우에는 이처럼 단순한 이분법의 화법 구분 수준에만 머무르지 

않는다. 특히 화자의 영역 경계가 주로 해설자나 작가 또는 연출자의 시점 중 

의 하나로 형식적 구분을 짓는 다큐멘터리의 경우엔 간접도 직접도 아닌 단지 

등장 인물 유형의 직접성과 화자의 간접성의 혼합, 통합인 사고의 발화를 재 

현하는 내러티브 구조가 대부분이라고 할 수 있다. 

위의 기술은 곧 등장 인물은 프로그램 텍스트 내부의 인칭적 언어 상황 

에서 발화를 하고 서사 단계의 내부에서 화자는 그 등장 인물의 화법을 수용, 

화자가 등장 인물의 발화처럼 그 인물의 언어를 재현하는 간접화법, 특히 자 

유간접화법(free indirect discourse)에 대한 설명이라 할 수 있다.27) 초점화의 

단계에 있는 서사 체계들에서는 대부분 일인칭과 삼인칭 사이에 근본적 차이 

점이 나타나지 않는다. 그러나 고백 형식의 자전적 소재를 서술할 경우가 아 

닌 한 대부분의 서사체들은 삼인칭 시점을 중심으로 하는 자유간접화법을 서 

사의 수단으로 삼게 된다. 자유간접화법은 일종의 전경화 된 그림 같은 서사 

체계로 인식하게 하는 특징을 갖고 있다. 즉 대부분의 시청자들은 다큐멘터리 

를 수용하는 그 순간에 자유간접화법이 작동하고 있는지? 어떻게 기능하고 있 

는지를 알지 못할 경우가 많다는 것이다. 툴란은 자유간접화법의 또 다른 명 

칭으로 자유간접문체(free indirect style, style indirect libre), 의사 직접화법 

(quasi–direct discourse, erlebte Rede), 결합된 화법(combined discourse) 등 

으로 기술하기도 한다(Toolan, M., 1988; 김병욱·오연희: 1995). 

                                            
27) 초점화의 문제가 누구의 시공적, 심리적, 이념적 지향점으로부터 이것이 전달되고 있는가? 

라는 것이라면, 자유간접화법에서의 문제는 이 발화된 말이나 표현된 사고들은 누구의 것인

가? 하는 것이다. 직접발화에서 말하는 사람은 분명히 등장 인물이며 간접발화에서는 화자인 
반면에 자유간접발화에서는 말하는 사람이 실제로는 그 등장 인물인 듯 하지만 그 발화는 
화자(해설자, 작가 또는 연출자)의 어투가 확실히 삽입되어 나타나는 것과 마찬가지이다. 
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자유간접문체에 의해 재현된 발화로서의 자유간접화법은 등장 인물의 언 

어나 어떤 보고를 나타내는 구절에 의한 구문론적 지배와 화자에 의한 등장 

인물의 제시라는 정신적인 지배로부터 자유로운 화법의 체계로 간단히 변형되 

기도 한다. 나아가 이와 같은 자유간접화법의 서사 구성은 어떤 사건이나 상 

황을 보고하는 한 개인보다도 오히려 직접적으로 표현의 증거로 사용한 단어 

들에서 보고된 등장 인물의 입장을 선택하는 경향이 있다는 점에서 직접화법 

에 비해 더 자유롭고 덜 굴절된 화법의 형태라고 할 수 있다. 즉 자유간접화 

법은 전형적으로 삼인칭 대명사와 과거 서사 시제 중심으로 이야기를 생산해 

내고 또한 개연성이나 지적된 행위, 실제로 발생하는 사건의 상황에 대한 필 

연성에 대해 등장 인물이나 화자가 내리는 판단을 양태 동사의 형태로 주로 

표현한다는 점을 의미한다. 

 

 

E. 다큐멘터리의 서사 구조 
 

인간과 인간 사이에서 발생하는 대부분의 커뮤니케이션 현상들에는 ‘이 

야기’가 존재한다. 언어적 또는 비언어적 형태로 다양하게 전개되는 수많은 이 

야기들이 휴먼 커뮤니케이션 과정의 기제로 작용하고 있는 것이다. 커뮤니케 

이션 기제로서의 각각의 이야기는 개별 커뮤니케이션 현상에 따라 차별적으로 

독립성을 유지하면서 존재하지만 그 이야기가 청자에게 이야기되어질 때의 이 

야기는 구조적으로 조직되어 전달되어지게 되고, 그 구조를 설명하는 것이 바 

로 ‘서사 이론(narrative theory)’이다. 

이야기(narrative)의 사전적 의미는 상황 또는 현상의 ‘설명’과 그것을 이 

야기하는 ‘방식’이라는 두 가지를 들 수 있다. 이것은 이야기를 분석하는 방법 

론의 두 가지 차원을 의미하기도 한다. 즉 이야기하는 것은 ‘이야기(story)’이 

고 이야기하는 방식은 ‘담론(discourse)’이라는 것이다. 채트먼에 의하면 구조 

주의 이론의 서사체는 ‘무엇에 관한 것’의 ‘이야기’와 ‘어떻게에 관한 것’의 ‘담 

론’이라는 두 부분으로 구성된다고 말하기도 한다(Chatman, S., 1989; 한용 
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환·강덕화: 2001). 비허구적 텍스트인 다큐멘터리의 경우 역사 서술28)과 마찬 

가지로 서사를 형식적 구성의 한 요소로 사용한다. 즉 다큐멘터리의 서사 구 

조를 탐구하는 작업은 다큐멘터리의 의미 생산 과정, 즉 의미화 체계를 통해 

‘진실’을 유추하고 또한 다양한 사회적 함수들과의 관계에 있어서 이데올로기 

작용을 탐색하는 것이라고 할 수 있는 것이다. 

 

(1) 이야기 구조 

 

‘이야기(story)’에 대해 케난은 ‘발생한 순서에 따라 배열된 일련의 사건들’ 

(Kenan, R., 1983)로, 채트먼은 ‘이야기의 구성’을 ‘인물과 배경이 묶여진 존 

재들과 사건들의 결합’으로 각각 설명하고 있다(Chatman, S., 1989; 한용환· 

강덕화: 2001). 이와 같이 초기 구조주의 서사 이론의 주요 관심사는 이야기 

들이 생성되는 과정을 이야기 내부에 존재하는 기본적인 구조를 바탕으로 밝 

혀 내는데 있었다. 구조주의 서사 이론에서의 논의 대상은 시간의 흐름에 지 

배 받는 통시적, 통합체 분석의 대상인 ‘표면구조’와 정해진 시공간의 논리 관 

계를 기반으로 하는 공시적 계열체 분석의 대상이 되는 ‘심층구조’이다(황인성, 

1993). 이야기의 포괄적인 의미를 파악하기 위해서는 이 심층구조와 표면 구 

조의 상호보완적 분석이 필요할 것이다. 

이야기의 표면적인 서사 구조는 시간의 흐름에 따른 인과에 의해 전개되 

며, 따라서 역사성을 동반하는 통합체적 분석을 통해 이해되고, 심층적인 서 

사 구조의 이해는 레비 스트로스(Levi-Strauss, C.)의 ‘이항 대립(Binary Oppo 

-sition)’의 계열체적 차원에서 작용하는 서사물의 특정 순간에 대한 정태적 분 

석을 통해 가능해진다. 특히 레비 스트로스의 ‘이항 대립을 통한 신화 분석’은  

텔레비전 서사물 분석은 물론이고 많은 커뮤니케이션 학자들에 의해 매스 커 

뮤니케이션의 서사 연구에도 자주 적용되어 왔다. 레비 스트로스가 주장한 이 

                                            
28) 역사 서술(Historiography)은 상당 수준의 자료들의 결합과 그 자료들을 설명하기 위한 이

론적 개념, 그리고 과거에 발생했다고 추론되는 일련의 사건에 대한 도상을 통해 자료를 제

시하는 서술 구조를 의미한다. 역사 서술은 다큐멘터리의 서사성을 이해하기 위해 요긴한 참

조 대상으로 작용한다. 
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항 대립의 중성적 범주로의 이동에 대해 앨리스는 ‘TV는 근본적으로 서사적 

특징을 반복하며 특정 사건의 대단원이나 해결보다는 딜레마의 형식을 반복한 

다.’라고 지적한다(John Ellis, 1982). 위와 같은 주장은 하나의 형식적, 내용 

적 텍스트를 구성하는 수직적, 수평적 이야기 구조의 분석을 가능하게 하지만 

실제 의미 작용은 대부분 이론적 탐색에서 언급한 기호의 의미 작용에서의 

‘은유와 환유’를 통해 발생한다. 

 

(2) 의미화 체계 

 

대부분의 텔레비전 다큐멘터리는 관찰적 양식과 해설적 양식의 혼합된 형 

식을 취한다. 이와 같은 TV 다큐멘터리의 양식적 특성은 그것이 현실을 재구 

성함에 있어서 일정한 관습적 구조를 지니고 있음을 말해주는 것이다. 따라서 

이러한 관습적 구조를 이루는 각각의 요소들은 시청자들로 하여금 TV 다큐멘 

터리가 허구가 아닌 진실이라고 여기게 하는 장치로 작용할 뿐만 아니라 일정 

한 의미를 만들어 내는 체계로 설명될 수 있도록 작용하기도 한다. 결국 다큐 

멘터리가 생성해 내는 담론의 차원에서 이야기했을 때 관찰적 양식과 해설적 

양식의 혼합은 각각 의미를 생성해 내는 ‘의미화 기제’로 볼 수 있다는 것이다. 

채트먼에 의하면 ‘모든 서사물은 이야기라고 불리는 내용의 측면과 담론 

이라고 불리는 표현의 측면을 가진 구조이다(Chatman, S., 1989; 한용환·강 

덕화: 2001). 텔레비전 서사물은 텍스트 차원의 이야기와 문화적 차원의 담론 

을 통해 이해된다. 여기에서 말하는 담론이란 수용자와 텍스트가 말하여지는 

사회와의 관계 정립이 이루어진 의미화를 말한다. 따라서 담론적 접근을 통해 

다큐멘터리가 이야기 되어지는 방식에 대한 분석을 주로 하여 그 방식들과 이 

야기와의 관계에 대한 분석이 주로 이루어지게 된다. 

영상 서사물, 특히 텔레비전 다큐멘터리에 있어서의 의미화 과정은 이야 

기 그 자체와 이야기를 전달하는 방식의 이해와 해석의 과정이라 할 수 있다. 

그 과정에서 특히 중요한 것이 ‘상황, 즉 현상의 불확실성에 대한 이미지 자체 

의 불완전성을 해소하는 것’이다. 다시 말해 촬영 대상의 현실감(reality)을 정 
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확히 파악하기 위한 이해와 해석의 과정, 발견된 또는 발생된 현실의 불완전 

한 이미지 자체를 ‘설명’하는 과정이 곧 ‘의미화 과정’이며, 이 과정을 통해서 

만 다큐멘터리의 본질적 기능인 ‘사실’을 통한 ‘현실’의 재구성과 ‘진실’의 표 

현이 가능해지는 것이다. 무질서한 현실의 즉자적(卽自的)인 이미지를 일관된 

논리를 통해 질서와 형태를 부여하는 과정, 이것이 곧 ‘(서사의) 의미화 과정’ 

인 것이다. 

 

 

F. 텔레비전 다큐멘터리 담론의 진실 
 

(1) 진실과 사실 그리고 현실 

 

다큐멘터리는 ‘진실’을 통해 ‘사실’을 조명하고 ‘현실’을 재구성한다는 측 

면에서 그 고유성과 순수성을 확보하고 있다고 할 수 있을 것이다. 즉 철저히 

‘현실’ 을 토대로 하여 ‘진실’과 ‘사실’을 재구성한다는 점에서 다큐멘터리는 일 

정한 재현의 관습을 통해 구조 및 구축된다고 할 수 있는 것이다. 다큐멘터리 

는 사실적인 현실 재현에서 그 어느 장르나 양식보다 상대적으로 우월한 지위 

를 누려왔다. 그것은 곧 인간의 눈은 불완전하지만 카메라의 눈은 인간의 눈 

의 한계를 극복해 사실을 있는 그대로 기록해낼 수 있다는 믿음과 관련되어 

있다는 것과 같은 것이다. 현실 세계와의 직접적 중재자로서 다큐멘터리는 간 

섭을 억제하고 지나친 미학적 충동의 개입을 자제하도록 끊임없이 요구 받아 

왔다. 다큐멘터리의 사실 주의적 태도를 도덕과 윤리의 측면에서 인식하는 것 

도 이와 같은 이유 때문일 것이다. 그러나 다큐멘터리의 투명한 ‘진실 주장’은  

하나의 효과로서만 기능할 뿐이다. 그것은 곧 사실주의적 역사 서술이 이데올 

로기와 논증 및 플롯의 형식을 통해 구성되는 것처럼 다큐멘터리의 진실에 대 

한 강박에는 일정한 의미 생산의 과정이 내포되어 있으며, 그 과정을 은폐하 

면서 투명성을 확보한다는 것을 의미한다. 

따라서 다큐멘터리의 서사 구조를 탐구하는 것은 다큐멘터리의 의미 생산 
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과정, 즉 담론의 측면을 주시하도록 강제한다. 그것은 결국 다큐멘터리가 주 

장하는 투명한 ‘진실’ 주장의 이데올로기적 측면을 탐색하는 것을 의미하기도 

하는 것이다. 역사 서술의 경우와 마찬가지로 다큐멘터리 또한 언제나 자의적 

이고 정치적인 입장에서 수많은 선택의 과정을 통해 의미를 생산하는 담론의 

지위를 획득해 왔던 것이다. 

 

(2) 텔레비전 다큐멘터리 담론의 진실 

 

문자 서사가 언어적 요소만을 사용하는 것과 달리 다큐멘터리를 포함한 

영상 서사는 언어적, 비언어적 요소들을 모두 포함하고 있다. 즉 내레이션이 

라는 내용적 측면과 더불어 영상 기호를 중심 표현 기제로 삼아 카메라의 움 

직임, 쇼트의 종류, 편집의 방법, 음향의 사용, 컴퓨터그래픽 및 인터뷰의 활 

용 방법 등 수많은 형식적 비언어적 요소들에 의해 영향을 받는 것이다. 담론 

의 분석 역시 이와 같은 계열체 단위의 선택을 통한 통합체적 분석을 통하여 

언어적 요소와 비언어적 요소의 의미 창출을 위한 상호작용과 그 결과, 즉 ‘의 

미화 과정’을 통해 이루어진다. 특히 텔레비전 프로그램이라는 텍스트 내에는 

수많은 의미 구성 요소들이 존재한다. 그러나 각각의 구성 요소들이 모두 동 

등하게 표현되는 것은 아니다. 어떤 의미는 의도적이나 비의도적이라도 강조 

되는 반면에 어떤 의미는 덜 강조되거나 무시되는 경우가 발생하는 것도 텔레 

비전 프로그램의 의미화 과정의 특성이라 할 수 있다. 

피스크는 ‘TV의 다의적(polysemic) 성격은 일정한 한계를 갖거나 구조화 

되지 못한 것이 아니다. TV 텍스트는 특정 의미의 범위를 제한하거나 다른 어 

떤 의미보다도 특정한 의미를 강조한다.’라고 이야기 한다(Fiske, J., 1992). 

텍스트의 의미를 해석하기 위해서는 그 텍스트 내에 존재하는 지배적 문화 코 

드를 읽어야만 한다. 즉 텔레비전 텍스트에서 담론이란 양면으로 존재하며 프 

로그램이라는 텍스트를 읽는다는 것은 텍스트가 갖는 담론 그 자체와 그 텍스 

트를 읽는데 사용하는 담론이 만난다는 것을 의미한다는 것이다. 이와 같은 

의미에서 피스크는 다시 담론에 대해 ‘일정한 주요 분야에서 사회적으로 집약 
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된 의미의 집단을 유통시키고 만들어내기 위해 개발된 재현의 언어나 체계를 

말하는 것으로, 이러한 의미의 집단은 담론이 만들어진 집단의 이익을 위해 

사용되고 그러한 이익을 이데올로기적으로, 사회적 상식의 차원으로 중성화 

시키는 역할을 한다.’고 정의한다(Fiske, J., 1992). 

텔레비전 다큐멘터리의 경우에도 텔레비전 매체의 일반적 범주화에서 예 

외 일 수가 없을 것이다. 대부분의 다큐멘터리의 경우 이미지 그 자체는 기본 

적으로 설명적이다. 물론 영상이 보여지는 이미지 기호의 체계가 그 자체로 

이미지 가치, 즉 영상으로서의 미적 가치를 획득할 수도 있지만 본질적으로 

다큐멘터리에 있어서 이미지는 내레이션을 통해 전달되는 정보를 확인시켜 주 

는 역할을 하며, 따라서 정보의 가치가 소진되고 나면 이미지의 의미 또한 사 

라지고 마는 것이다. 영상 이미지만으로는 다큐멘터리 담론을 구축할 수 없는 

것이 다큐멘터리의 반(反)담론을 허용하지 않는 다큐멘터리 담론의 진실인 것 

이다. 

 

 

  

Ⅲ. 텔레비전 휴먼 다큐멘터리 양식 
 
 

A. 다큐멘터리의 휴머니즘 
 

텔레비전 다큐멘터리는 그 매체적 속성상 관습적으로 고유한 재현의 양 

식을 갖고 있다. 텔레비전 다큐멘터리의 서사 구조를 결정 짓는 요소들, 즉 

재현의 장치들은 전체의 흐름을 주도적으로 끌어가는 내레이션의 해설 양식과 

증거물로서의 영상이 재현하는 관찰 양식으로 구성되어 있는 것이다. 휴먼 다 

큐멘터리의 경우 내러티브 구조의 주요 분석 대상은 등장 인물(들)과 그(들)이 

살아가는 장소, 배경과 그 배경에서 발생하는 사건 등이 될 것이다. 휴먼 다 

큐멘터리와 드라마, 오락 등의 다른 장르의 영상 서사체, 역사나 과학, 시사나 
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자연 등의 동일 장르 내 다른 다큐멘터리와의 변별이 이루어지는 지점엔 바로 

‘사람’이라는 성분이 주요 비교 기제로 작용하고 있다. 

커뮤니케이션을 하는 주체, 서술을 하는 주체로서의 사람이 사용하는 기 

호는 바로 사람 그 자체로 인식된다. 즉 이것은 인간을 걸어 다니는 하나의 

기호의 집합체로 보는, 인간의 경험과 사고가 모두 기호에 의해 의식되고 인 

생의 경험이란 이러한 기호의 연속이라는 관점을 의미한다. 그러나 각 개인마 

다 걷는 인생 경로가 유일한 것과 같이, 개인의 경험 세계를 구성하는 기호의 

연속도 각각 다른 모양새를 가질 것이다. 제각각 상이한 기호를 커뮤니케이션 

수단으로 갖고 있는 인간에 대한 개별적 차별화는 각각의 인간에 대한 존엄과 

존중으로 이어지고, 이는 당연히 휴머니즘이라는 전통적 인본주의(人本主義) 

또는 인문주의(人文主義)와 맞닿게 된다. 

‘휴머니즘(Humanism)’의 어원은 고대 그리스 로마 시대의 ‘보다 인간다 

운’을 뜻하는 라틴어 후마니오르(Humanior : ‘인간적’이라는 뜻인 Humanus의 

비교급)에서부터 시작된다. 이 말은 르네상스 시대의 ‘인문주의’와도 일맥상통 

한다. 그 이후에 휴머니즘의 의미는 시대적 배경에 따라 다양한 사상의 형태 

로 발전하게 되나 각각의 시대를 막론하고 ‘인간다움의 존중’이라는 공통점을 

갖고 있다고 할 수 있다. ‘인간다움’이 궁극적으로는 끊임없이 자기를 초월함 

으로써 다시 자기를 실현해 나가는 것이라고 할 수 있다면, 또한 어떤 의미에 

서는 ‘인간다움 자체를 초월한다’라는 것이라면, 그 존중의 시작은 바로 ‘휴머 

니즘’ 그 자체의 언어가 갖는 본질적 한계를 극복하는 데서부터 가능해 질 것 

이다. 

휴머니즘이라는 언어적 그물의 얼개는 다큐멘터리의 영역에서도 예외 없 

이 적용된다. 소위 휴먼 다큐멘터리라고 분류되는 다큐멘터리에 있어서의 휴 

머니즘 또한 언어 자체가 설치해 놓은 덫에 걸린 새처럼 간단없이 정의될 소 

지가 적지 않기 때문이다. 흔히 휴먼 다큐멘터리에 대해서는 ‘보통 사람들의 

진솔한 삶에 대한 이야기’라는 간편한 내용적 정의가 내려지는 게 보통이다.29) 

                                            
29) 윤동혁 감독(독립제작사 푸른 별 영상 대표)은 일반 사람들의 ‘진솔한’ 또는 ‘있는 그대로의 

삶’을 그린 다큐멘터리가 휴먼 다큐멘터리라는 언어적 정의에 대해 반만 맞고 반은 그르다라

고 고백한다. 말 그대로의 의미로서 휴먼 다큐멘터리의 정의는 정확한 것이나 현실 안에, 특
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또 다른 의미로는 ‘보통 사람들의 진솔한 삶, 거기에 투영된 시대 상황과 그 

속에 담긴 보편적 삶의 가치를 캐내는 작업의 부산물’이라는 정의가 있기도 

한다.30) 또한 영국의 다큐멘터리 작가인 폴 로다(Paul Rotha)는 직접적으로 

휴먼 다큐멘터리에 대해 언급하지는 않았으나 다큐멘터리에 있어서 휴머니즘 

의 표현 양식에 대해서는 ‘감독은 그들의 직업과 배경에 따라 (등장) 인물의 

자연스러운 연기 능력을 발견하고 그들의 감정과 동작을 이해할 수 있도록 그 

들 자신의 위치에 스스로 설 수 있게 해야 한다.’고 언급하고 있다(Paul Roth 

-a, 1952; 유현목, 1982). 

그러나 다큐멘터리의 소재와 기능 및 역할에 따른 범주의 유형화를 한국 

의 텔레비전 휴먼 다큐멘터리에 그대로 적용하기는 쉽지 않다. 즉 휴먼 다큐 

멘터리라는 용어 자체는 한국 사회의 문화적 특수성을 반영하는 하위 장르로 

서의 개념인 것이다. 다큐멘터리에 있어서 휴머니즘의 표현 양식, 특히 텔레 

비전 다큐멘터리에 있어서의 휴머니즘이란 것은 대단히 인위적이며 가공된 상 

태의 것을 의미한다. ‘날 것’이 암시하는 ‘있는 그대로’의 의미는 애초부터 존재 

하지 않았을 것이란 생각이다. 즉 ‘인간을 다루는 모든 다큐멘터리의 총칭’이 

휴먼 다큐멘터리는 아닌 것이다.31) 텔레비전과 같은 제도권 방송 구조에서의 

휴먼 다큐멘터리 제작 구조에는, 특히 ‘보다 인간다운, 인간다움의 존중’의 본 

원적인 휴머니즘 양식의 표현에 적지 않은 제작 현실의 제약이 있었던 것이 

사실이다. 의미의 생산 과정에서 필연적으로 첨가될 가공의 요소들, 이야기 

과정에 불가피하게 투입될 인공의 성분들이 휴먼 다큐멘터리의 본원적 개념과 

현실적 상황에서도 필수 불가결한 것이라는 점에서, 본 논문에서도 앞으로 적 

용될 휴먼 다큐멘터리의 개념과 의미에는 이와 같은 텔레비전 휴먼 다큐멘터 

                                                                                                                        
히 텔레비전 다큐멘터리에 있어서의 휴먼 다큐멘터리는 반은 ‘있는 그대로’, 나머지 반은 소

위 ‘연출’이라 것에 의해 인위적으로 만들어 진다는 것이다. 그러나 휴먼 다큐멘터리에서 ‘사
람’ 을 표현하기 위해서는 거짓에 근거하지 않은 연출 또한 언제나 필요한 것이라고 그는 
설명하고 있다. 

30) 이긍희 전무(MBC)는 ‘수많은 사람 중에 왜 그 사람인가? 그 사람은 어떻게 살고 있는가?’
의 문제가 휴먼 다큐멘터리의 결정 요인이라고 설명한다. 

31) 휴먼 다큐멘터리의 정의와 발전에 대해 원용진은 ‘다큐멘터리의 대상이 되는 인간, 다큐멘

터리의 목적, 형식 등에 따라 민속지학적 관찰 다큐멘터리, 위인 중심의 다큐멘터리, 평범한 
사람들 중심의 휴먼 다큐멘터리’ 등으로 구분하고 있다. 
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리 설정에 대한 선험적 의미 축약의 한계를 기본 바탕으로 하고 있음을 미리 

밝혀두고자 한다. 

 

 

B. 휴먼 다큐멘터리의 서사 구조 
 

(1) 다큐멘터리의 관계성 

 

다큐멘터리는 ‘사실’을 바탕으로 ‘현실’을 재구성하여 ‘진실’을 밝혀내는 장 

르적 특성을 갖는 것으로 알려져 있다고 언급한 바 있다. 다큐멘터리 서사가 

의미하는 진실 발견 또는 탐구의 과정에서 연출자 스스로 자신에게 해야 할 

가장 중요한 질문이 바로 ‘왜’라고 할 수 있다. ‘왜 이 다큐멘터리는 제작되어 

야 하는가?’에 있어 이 ‘왜’에 대한 해답은 실제 제작 단계의 첫 과정에서 이 

미 완성되어야 할 것이다. 즉 그 해답을 통해 제작자는 구체적인 촬영 구성을 

통해 다큐멘터리 전체의 내러티브 구조를 구축하고 지배 담론을 설정해야만 

‘사실’을 통한 ‘현실’ 의 재구성과 ‘진실’ 탐색의 나머지 서사 과정을 진행할 수 

있을 것이란 의미이다. 다큐멘터리의 객관성이란 합리적이라는 의미보다는 감 

독의 세계관 속에 투영된 현실을 보는 시선에 대한 과학성을 의미한다. 이는 

곧 촬영 대상, 즉 등장 인물과의 긴밀한 관계의 변화라든지 또는 사건에 대한 

지속적인 취재와 촬영 속에서 감독 스스로 어떻게 성찰적인 태도가 완성되는 

지를, 혹은 관계의 변화 발전 속에서 내러티브 구성을 만들어 가는 과정은 어 

떤 양상을 갖추는지를 파악해야만 이 ‘왜’에 대한 해답을 획득할 수 있다는 것 

이다. 

따라서 다큐멘터리에 있어서 사람과 사람의 관계성은 다큐멘터리의 전체 

서사 구조를 끌고 가는데 매우 중요한 변수로 작용하게 된다. 특히 휴먼 다큐 

멘터리에 있어 제작자, 즉 연출자와 작가와 등장 인물들간의 관계성32)은 그 

                                            
32) 여기에서 말하는 ‘관계’란 것은 상황이나 행위, 사건이나 인물을 둘러싸고 있는 사람들의 입

장과 현실들, 그리고 그 주위를 에워싸고 있는 수많은 소문들과 거짓들이 감독의 세계관과 
어떤 특정한 긴장 관계를 형성하게 된다는 것을 의미한다. 
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다큐멘터리의 생명이라 할 수 있다. 일본의 다큐멘터리 감독 하라 가즈오는 

촬영 대상과의 일정한 거리 두기를 통해 카메라의 시점이 일관성을 가지고 대 

상에게 위치 짓게 된다고 주장한다. 여기에서 시점을 결정하는 거리는 제작진 

과 등장 인물간의 관계를 설명하는 일차적 원칙이 되는 것이다. 또한 해설과 

자막은 객관적 설명이든지 주관적 감독의 어떤 개입이 된다. 

휴먼 다큐멘터리에 있어서의 휴머니즘 또한 당연히 카메라를 통해 보여 

지는 세상에 대한 충분한 이해와 공감에 의해 거의 전적으로 구현된다고 할 

수 있을 것이다. 앞서 언급한 대로 ‘인간다움의 존중’이라는 의미로서의 휴머 

니즘을 가정한다면, 소위 휴먼 다큐멘터리라고 분류된 프로그램 텍스트에서의 

휴머니즘 역시 ‘인간다움’을 표현하는 것이라고 할 수 있을 것이다. 다큐멘터 

리에 있어서 ‘인간다움’, 그 ‘인간다움의 존중’을 실현하기 위한 가장 중요한 

역할은 바로 ‘대상과의 관계 맺기’에 있을 것이다. ‘대상과의 관계 맺기’란 곧 

한 편의 또는 하나의 상황에 속해 있는 각각의 서사 구조 성분들간의 관계 설 

정을 의미한다. 즉 연출자와 작가와 등장 인물, 이들을 둘러싸고 있는 배경과 

사건, 이야기의 의미화를 위한 내러티브 양식들간의 관계 설정이 다큐멘터리 

에 있어서의 휴머니즘을 올바르게 서술하는 가장 기본적인 요소인 것이다. 이 

들 각각의 서사 구조 성분들은 모든 시공간적 상황에 따라 복합적이고 개별적 

이며 유일한 관계적 특성을 갖고 있다. 

 

(2) 휴먼 다큐멘터리의 서사 구조 

 

역사 서술의 사실주의가 지닌 시적인 속성은 다큐멘터리의 진실 주장에 

새로운 관점의 도입을 요구한다. 다큐멘터리는 사실적인 현실 재현에서 어느 

매체나 양식보다 우월한 지위를 누려왔다. 다큐멘터리는 또한 사실주의적 인 

식론에 그 기본적 토대를 두고 있다. 다큐멘터리의 인식론은 극영화의 사실주 

의보다 더 사실주의의 원형에 접근해 있다. 극영화의 사실주의가 제시하는 그 

럴 듯한 세계가 본질적으로는 허구의 세계인데 반해 다큐멘터리가 지시하는 

세계는 현재 시점에서 역사적 실체를 가지고 있는, 또는 과거에 가지고 있었 
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던 세계이기 때문에 현실 세계와의 직접적인 중재자로서 다큐멘터리는 외부의 

충격이나 간섭, 내부의 갈등이나 혼란으로부터의 개입에서 자유롭도록 강제된 

다는 것이다. 다큐멘터리의 순수한 고유성이 확보되는 지점도 바로 이와 같은 

이유에서부터 출발하기는 하지만 이것은 곧 앞서 말한 대로 하나의 ‘기능적 

효과’로 밖에는 작용하지 않는다. 그것은 곧 일정한 의미 생산의 과정이 다큐 

멘터리의 서사 구조 내부에도 당연히 포함되어 있고, 그 의미화 과정은 대개 

의 경우 의도적으로 은닉되면서 투명성을 획득한다는 추측이 가능하다는 것이 

다.33) 따라서 다큐멘터리도 서사를 형식적 구조의 한 요소로만 인식한다는 전 

제에 따라 다큐멘터리의 투명한 ‘진실의 발견’이 의미하는 이데올로기적 측면 

의 또 다른 의미의 ‘진실 규명’, 즉 담론적 측면에서의 접근에 대한 중요성을 

시사한다고 할 수 있을 것이다. 

특히 휴먼 다큐멘터리가 한 인물을 다룰 때 그 인물은 역사의 영역에서 

현실 세계의 인물을 지시하도록 되어 있다. 그 인물(social actor)은 역사 공간 

에 이미 실재했거나 또는 현재까지 실재하고 있는 특정 대상이다. 그러나 휴 

먼 다큐멘터리에서 지시하는 현실 세계의 인물은 그 자체로 드러나지는 않는 

다. 현실 세계의 인물은 서사의 영역에서 일정한 서사 기능을 부여 받은 극중 

인물(narrative character)이 되는 것이다. 즉 현실의 인물은 서사의 영역에서 

주인공이나 조력자, 또는 방해자의 기능을 부여 받고, 서사의 연쇄 구조 내에 

서 그 역할을 수행 하도록 의도적으로 설정된다는 것이다. 신화의 영역에서 

한 인물은 이상적인 인간형(mythic persona)으로 표상 된다. 역사적 공간의 

인물은 현실 세계의 시간과 공간이 지닌 국지성에서 벗어나 정서적, 도덕적, 

동일시의 대상이 되는 것이다. 따라서 현실 세계의 인물이 시각적으로 영상화 

하여 보여질 때 그(그녀)는 서사적 인물과 신화적 인물을 통해 드러나며, 역으 

로 인물의 현실성(역사성)은 서사와 신화가 다루는 기호적 실체가 된다고 할 

수 있는 것이다. 휴먼 다큐멘터리는 출연 대상, 즉 촬영 대상 인물을 서사적 

                                            
33) ‘진실 주장’의 두 가지 경로 : 초월적인 매개자와 매개 행위의 부인, 매개자와 매체의 관계, 

매개 행위를 함께 부정 또는 현상 유지를 촉진하도록 증거 수집을 인간화한다. 즉 ‘나는 주

관적이긴 하지만 증거는 분명하다.’라는 주장과 같이 결국 주제가 올바르고 관점이 동의할 
만 하다면 좋은 다큐멘터리로 인정 받는 것이다. 
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기능을 가진 인물로 제시한다. 인터뷰를 하는 사람은 인터뷰 대상자와 함께 

서사적 정보를 지연하거나 제시하는 기능을 수행하는 것이다. 

 

 

C. TV 다큐멘터리의 휴머니즘 제작 구조 
 

(1) 주관성 對 객관성 

 

다큐멘터리가 지시하고 있는 진실 중의 하나는 ‘다큐멘터리는 있는 그대 

로를 보여 주는 것’이라는 사실이다. ‘있는 그대로’, 엄정한 객관적 중립을 의 

미할 수도 있는 이 표현에는 그러나 유감스럽게도 심각한 오해가 개입되어 있 

다. 물론 대부분의 다큐멘터리는 현재 시점에서 카메라 앞에서 벌어지고 있는  

‘인물과 사건’을 카메라의 렌즈를 통해 구현해 낸다. 특히 휴먼 다큐멘터리는 

그 시공간적 서사 양식을 제외하고는 거의 모든 표현 요소들이 ‘있는 그대로 

의 인물과 그 인물의 행위 및 사건의 의미화’로 구성되는 것이 사실이다. 그러 

나 과연 그런 것인가? 이미 위에 말한 내용 중에도 다큐멘터리의 객관성 혹은 

중립성은 일정 부분 의심을 받고 있을 것이라는 점이 지적되고 있다. 카메라 

의 렌즈를 예로 들어보면 카메라의 앵글 그 자체는 일정 각도를 유지하도록 

기계적으로 설계되어 있지만 카메라를 돌리는(작동하는) 사람이나 현재 발생 

한 사건에 대해 어떤 의도나 목적을 갖고 영상과 내용을 계획하고 있는 연출 

자는 이미 충분히 주관적이다. 자연 다큐멘터리나 시사 보도 다큐멘터리, 또 

는 역사 다큐멘터리나 과학, 의학, 정보 다큐멘터리 등 수많은 장르의 다큐멘 

터리 중에서도 특히 휴먼 다큐멘터리의 경우는 전혀 예측하지 못한 의외성이 

서사 영역에서 대단히 많은 범위를 차지하고 있다. 제작 과정상 최초의 제작 

시작 시점 이전에 이루어지는 사전 기획이나 촬영 구성이 촬영 시점에서는 그 

다지 제 역할을 하지 못하는 영역이 바로 휴먼 다큐멘터리인 것이다. 따라서 

휴먼 다큐멘터리의 제작 과정에서 촬영 부분이 차지하는 중요성은 그 어떤 장 

르의 다큐멘터리보다 중요하다고 할 수 있을 것이다. 
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다큐멘터리의 일반적인 제작 과정은 사실을 정확하게 기록해 가면서 주 

제에 대한 분석을 병행해 사전에 갖고 있던 지식과 현장 상황의 변수들을 궤 

도 수정, ‘진실’을 향해 재구성해 가는 것이다. 특히 휴먼 다큐멘터리의 경우 

촬영 대상, 즉 등장 인물에 대한 사전 지식에 의한 선입견과 고정 관념 및 편 

견 등으로부터 자유로워지기를 지속적으로 요구 받는다. 다큐멘터리 작가 김 

옥영이 ‘다큐멘터리는 주관의 장르이다. 다큐멘터리에서 객관적인 관점이란 존 

재할 수 없다.’라고 강조한 이유도 바로 여기에 있다. 특히 휴먼 다큐멘터리는 

보통 사람들34)의 진솔한 삶과 그 삶에 투영된 시대 상황과 그 속에 담긴 보편 

적 삶의 가치를 캐내는 험난한 작업인 것이다. 

 

(2) 텔레비전 다큐멘터리의 휴머니즘 서사 구조 

 

휴먼 다큐멘터리 역시 여타 장르의 다큐멘터리와 같이 허구와 진실의 표 

현 양식 사이에서 지속적으로 갈등과 고민을 거듭하게 된다. 또한 각각의 허 

구와 진실 또한 상이한 층위의 다양한 양상을 포함하고 있기도 한다. 즉 허구 

에도 사실을 바탕으로 하여 인위적으로 조작된 진실이 있을 수 있고, 진실에 

도 허구를 조작적 연출을 통해 가공한 진실에 가까운 허구가 존재할 수 있다 

는 것이다. 휴먼 다큐멘터리는 작가나 연출자의 시각과 자유로운 해석의 가능 

성이 그 어떤 장르의 다큐멘터리보다 넓기 때문에 휴먼 다큐멘터리의 작법 또 

한 경우에 따라 다를 수 있고 또 달라야 할 것이다. 휴먼 다큐멘터리에 있어 

서는 특히 주제 설정과 소재 선정 그리고 주인공의 삶에 대한 객관적 관찰이 

아주 중요하다. 

휴먼 다큐멘터리에 있어서의 진실과 허구는 흔히 연출이냐 아니냐 또는 

주관적 개입이냐 객관적 표현이냐에 그 기준이 정해지게 마련이다. 그 동안 

한국의 텔레비전에서는 특정 목적을 갖고 특정 표현 양식을 의도적으로 끌어 

                                            
34) 김옥영은 또한 이 보통의 사람들에 대한 의미에도 ‘텔레비전 방송 다큐멘터리에서 보통의, 

평범한 사람들이란 것도 엄밀한 의미에서는 존재할 수가 없는 것이다. 방송에서 보통의, 평

범한 사람들의 이야기는 처음부터 방송에 적합한 소재로서 기능할 수 없다는 것이다. 뭔가 
특별한, 범상치 않은 사람들의 특별한 이야기가 텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 소재인 것이다’
라는 인식론적 접근을 하고 있다. 
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들여 최종 심급으로서의 시청자 몫을 일정 부분 점유하는 일이 흔히 이루어져 

왔던 것이 사실이다. 바로 이 지점에서 휴먼 다큐멘터리에 있어서의 ‘휴머니즘,  

인간다움의 존중’은 상당 부분 퇴색되거나 왜곡되어져 왔다. 어쩌면 그 동안 

한국적 방송 문화, 또는 방송 산업의 구조적 특성상 기타 다른 분야의 방송 

프로그램들과 마찬가지로 휴먼 다큐멘터리 영역에서도 그 본질적 존엄의 구현 

은 원천적으로 불가능했을 수도 있을 것이다. 다큐멘터리의 서사 구조에 진정 

한 의미로서의 휴머니즘이 과연 있었던가?하는 의문에서부터 본 연구의 논의 

가 비로서 적극적으로 이루어질 수 있는 길이 열리는 셈이다. 

휴먼 다큐멘터리는 사회적 고발성을 지닌 시사 보도 다큐멘터리, 정확한 

생태적 관찰력을 지닌 환경 및 자연 다큐멘터리, 역사적 고찰이나 사관을 바 

탕으로 하는 역사 다큐멘터리, 과학과 의학 다큐멘터리, 또는 최근의 리얼 다 

큐멘터리(real documentary)나 재연 다큐멘터리 등에서 나타나는 사실의 부가 

적 설명 기능과 다른 측면에서 이야기 구조와 의미화 과정을 갖는다. 여타 장 

르의 다큐멘터리와 가장 중요한 차이를 보이는 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 

구조는 주요 커뮤니케이션 기제가 시사적 사건이나 사고, 생태계, 역사성 등 

이 아닌 바로 사람 그 자체와 사람과 사람 사이에서 발생하는 인과관계로서의 

사건이라는 점일 것이다. 이 서사 구조의 성분들은 앞서 이론적 탐색에서 언 

급한 담론으로서의 내러티브와 서사 구조 성분들로서의 발화 양식, 즉 플롯이 

나 인물, 배경과 사건, 시점과 화자나 초점화, 화법과 인칭 등의 요소로 구성 

되어 있다. 휴먼 다큐멘터리는 카메라를 통해 등장 인물을 의도적 또는 비의 

도적 주관성을 갖고 일정 공간과 시간 동안 표현하게 되고, 그 카메라 반대 

편의 서사 구조 성분들, 즉 내러티브 구조의 요소들은 끊임없이 상호 교감을 

해야만 하는 것이다. 휴먼 커뮤니케이션에 있어서 각각의 커뮤니케이션 대상 

과의 관계는 당연히 쌍방향적 속성을 갖는다. 또한 누가 누구에게 어떤 시점 

과 화법으로 무엇을 어떻게 전달하는가 하는 커뮤니케이션 통로는 화자에 따 

라 전혀 다른 의미화 전달 과정을 겪게 되고, 또한 그 과정에 따라 이야기 구 

조 자체가 완전히 달라지기도 하는 것이다. 

다큐멘터리는 고정된 것이 아니라 ‘운동’한다. 등장 인물이나 연출자, 작 
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가 등도 변화하고, 다큐멘터리를 시간의 흐름대로 바라보는 시각과 관점도 변 

화하며 따라서 그와 같은 변화들을 어떻게 받아들이느냐에 따라 휴먼 다큐멘 

터리의 내러티브 구조의 양태 또한 크게 달라질 것이라는 점이 텔레비전 휴먼 

다큐멘터리의 서사를 읽는데 매우 중요한 잣대로 작용하게 된다. 

 

 

 

Ⅳ. 휴먼 다큐멘터리의 서사 구조 변화 양식 
 
 

A. 분석 대상에 관한 논의 
 

한국에서 텔레비전 방송이 처음 시작된 이래 각 방송사마다 화제와 이슈 

의 중심에 있었던 수많은 다큐멘터리 프로그램들이 있어왔다. 그 중에서 특히 

휴먼 다큐멘터리의 영역으로 분류되는 프로그램에서 본 논문의 논제에 적합한 

특정 텍스트 프로그램을 선별, 결정하는 샘플링 작업은 연구 문제의 타당성을 

획득하는데 가장 엄밀한 기준을 제시해야 할 문제일 것이다. 

따라서 본 연구에서는 우선 방송 3사 중에서 초창기 방송사로 이미 사라 

진 동양방송 TBS TV와 90년대 새로 등장한 서울방송 SBS TV의 대상 프로 

그램을 제외하고, 공영방송인 한국방송 KBS TV와 민간 공영방송인 문화방송 

MBC TV의 해당 프로그램 중에서 분석 대상에 적합한 프로그램을 결정하기로 

한다. 한국의 방송 구조상 그 동안 거의 대부분의 다큐멘터리 프로그램들이 

시청률과 광고 시장이라는 두 개의 거대한 장벽으로 인해 편성의 사각 지대에 

주로 위치했던 것과는 다르게 휴먼 다큐멘터리는 나름대로 고정 시청자 영역 

을 확보하면서 기타 장르의 다큐멘터리들보다 양적, 질적으로 많은 성장을 이 

루어 왔다고 볼 수 있다. 본 연구에서 분석 대상으로 선택한 휴먼 다큐멘터리 

– MBC TV [인간시대] 와 KBS TV [인간극장] – 은 서두에서 언급한 것과 같이 

다음과 같은 측면에서 상이하면서도 동시에 유사한 스펙트럼을 형성하고 있다. 
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한국의 휴먼 다큐멘터리 역사는 KBS TV의 [인간승리:1968~1980], TBC 

TV의 [인간만세:1976~1979]를 최초의 휴먼 다큐멘터리로 기록하고 있다. 이 

들 두 프로그램은 당시의 사회상을 반영하듯 대다수의 출연 인물들이 이른바 

‘새마을 지도자’와 같은 계몽성 중심의 인물들로 채워졌고, 정작 홍보적인 색 

채도 없지 않았지만 상당한 반향을 불러 일으키기도 하였다. 그러나 한국의 

휴먼 다큐멘터리가 일반 대중의 절대적 지지를 받게 된 것은 80년대 중반에 

이르러서 이다. 이 시점에 방송된 휴먼 다큐멘터리의 특징은 등장 인물들이 

특정 일부 계층에서 일반 대중으로 확산되기 시작했다는 점이다. 1985년에 

시작된 KBS TV의 [사람과 사람], [어떤 인생] 그리고 MBC TV의 [인간시대]는 

나와 다름 없는 평범한 이웃들이 텔레비전 속의 주인공으로 등장해 어떤 픽 

션보다도 더 감동적인 이야기를 전해줄 수 있다는 사실을 증명해 보이기 시작 

한 것이었다. 특히 MBC TV의 [인간시대]는 1993년 5월까지 국내 휴먼 다큐 

멘터리의 대명사로 장수를 누렸고, 그 이후 [신인간시대]라는 제목으로 방송이 

계속되기도 했다. 반면에 KBS TV의 [인간극장]은 [인간시대]가 종영된 지 거 

의 7년이 지난 2000년 5월, ‘인간의 삶이 가장 드라마적이다’라는 기획의도를  

갖고 방송을 시작해 형식과 내용의 양 측면에서 새로운 다큐멘터리의 가능성 

을 보여주고 있다는 평가를 받고 있다. [인간극장]은 어떤 의미에서는 현실 밖 

현실을 다루는 드라마의 극적인 기호들을 휴먼 다큐멘터리의 양식에 차용한 

듯한, 그래서 흥미와 재미라는 측면에 지나치게 집중한 듯 하다는 비판도 받 

긴 하지만, 가장 휴먼 다큐멘터리다운 프로그램이란 점에서 일반 시청자들의 

꾸준한 관심을 얻고 있기도 하다. 

 

(1) 일반론적 분류 

 

분석 대상으로 선정된 프로그램은 특정 계층의 특정 인물을 다루는 ‘특 

별한’ 휴먼 다큐멘터리가 아니라 평범한 이웃들의 ‘평범하지 않은 이야기’를 

담은 휴먼 다큐멘터리이다. 하지만 [인간시대]와 [인간극장]은 제목에서부터 이 

미 ‘평범’을 가장한 ‘특별함’을 은유적으로 드러내고 있다고 할 수 있다. 우선 
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‘인간’이라는 기호가 암시하는 광범위한 보통 명사로서의 원론적 해석과 함께 

‘시대’와 ‘극장’이 함유하고 있는 의미론적 해독의 특별한 필요성, 나아가 본 

논문의 주요 연구 과제인 내러티브 구조에 있어서 두 프로그램이 제시하는 변 

화의 측면도 중요한 문제로서 제기될 수가 있는 것이다. 

우선 본 연구에서 그 분석 대상으로 선정한 두 프로그램의 몇 가지 대표 

성을 일반적인 분류 체계에 의해 정리해 보면 다음 <표 1>과 같다. 

 

<표 1> MBC TV [인간시대]와 KBS TV [인간극장]의 일반론적 분류 

 

 MBC TV [인간시대] KBS TV [인간극장] 

방송사 민간 공영방송 문화방송 공영방송 한국방송 

방송 기간 1985. 5. ~ 1993. 5. 2000. 5. ~ 2002. 6. 현재 

방송 형식 주 1 회 단편 주 5 회(월~금) 연작 시리즈 

방송 시간 45 ~ 50분 25분 * 5부작 

촬영 형식 Beta Camera 6mm Digital Video Camera 

제작 형식 방송사 자체 제작 독립제작사 외주 제작 

등장 인물 사회 계층적 일반인 사회 계층적 일반인 

 

 

(2) 제작 구조에 의한 분류 

 

(a) MBC TV [인간시대] 

 

MBC TV의 [인간시대]의 경우 최초의 기획 작업은 1980년 연이은 군사 

정권의 수립과 그로 인한 사회적 혼란을 배경으로 시작되었다. 방송의 사회 

경제적 이데올로기 기제로서의 역할에 일정부분 영향을 받은 기획 의도였던 

셈이다. 약 1년 여간의 사전 정지작업을 거친 후 1985년 봄 개편 때 [인간시 

대–청계천에서 세계로]가 첫 회 방송을 시작한 후 [인간시대]는 1987년 8월 
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“홈런호 존나선장”으로 100회, 1989년 10월 “한나의 일기”로 200회, 1993년 

5월 “김용의 미로 학습”까지 만 8년 동안 모두 335편이 방송되었다. 

[인간시대]의 최초 기획의도 중에서 가장 두드러진 특징은 ‘보통 사람들’의 

꾸밈없는 일상의 애환을 자연스런 영상으로 ‘연출’한다라는 것이다. [인간시대] 

는 일정 부분 시네마 베리테와 유사한 제작 양식을 가지고 있다고 알려져 있 

었다. 1950년대 말에서 1960년대에 걸쳐 프랑스를 중심으로 등장한 시네마 

베리떼(Cinema Verite) 양식의 제작 기법들은 제작 기술이 준 선물과도 같은 

것이었다. 모든 영상 매체들이 테크놀러지의 수혜에서 결코 자유로울 수 없지 

만 다큐멘터리, 특히 사람을 대상으로 하는 휴먼 다큐멘터리의 경우에는 기계 

적 메커니즘 기제의 역할이 더욱 중요하다고 할 수 있다. 영상 제작 과정에 

가장 핵심적 역할을 담당하는 카메라의 기계적 연대기는 초기 에디슨(Edison) 

사(社)의 키네토그래프(Kinetograph)와 뤼미에르(Louis Lumiere)사(社)의 시네 

마토그래프(Cinematograph)에서 시작해 1980년대에 들어 일본 소니(SONY) 

사(社)의 베타 캠(Beta Camera)까지 이어지면서 끊임없이 소형화, 경량화 하 

게 된다. 이들 카메라 장비의 기계적 발달은 기타 부수적인 진화 – 동시녹음, 

현장음 분리, 노출, 초점, 색온도 – 를 수반했고, 따라서 당연히 소프트웨어적 

영상 제작 형식의 다양화 – 신속성, 기동성, 상시성, 전달성, 사실성 – 등에도 

중요한 영향을 미치게 되었다. 

MBC TV [인간시대]는 특히 소위 소니 베타 캠(SONY Beta Camera)이라 

고 불리는 BVW 시리즈의 등장으로 인해 가능해진 등장 인물과의 물리적 거 

리감 해소와 이전에 비해 훨씬 더해진 친밀감을 무기로 기획 제작된 프로그램 

이었다. 대부분의 [인간시대] 제작진들은 항상 카메라를 촬영 대상과 근접한 

거리에 미리 장치해 놓고 가능한 가까운 거리에서 촬영 대상과 커뮤니케이션 

하고자 했다. 특히 거의 모든 등장 인물들이 [인간시대] 이전의 휴먼 다큐멘터 

리와는 달리 우리 주변에서 흔히 만날 수 있는 아주 평범한 이들이었던 관계 

로 이들의 카메라에 대한 불안감과 거부감을 해소하는 일이 촬영 과정에서 가 

장 중요한 변화 요인으로 등장하기도 했다. 
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[인간시대]는 위에서 언급한 시네마 베리테 형식의 제작 양식에 따라 여 

러 가지 장치를 활용하여 현실을 재구성한다는 점에서, 전체적인 내러티브 구 

조의 극적 구성, 시간적 순서를 구성하지 않는 각각의 상황35), 통제되지 않은 

(uncontrolled) 현상이 표현하는 상황 자체의 조작까지도 가능하게 하는 연출 

의 개입(예, ‘실종’ 편), 극단적인 인터뷰 사용 억제 등과 같이 다큐멘터리에 

있어서 제작 통합의 한 부분으로 작용하는 연속적인 흐름을 잘 보여주는 제작 

과정을 기반으로 하고 있다. 그러나 [인간시대]는 연출자나 작가가 현장에서 

목격한대로 인물과 사건을 배열하는 이야기의 의미화 과정에서 전통적인 제작 

기법과는 달리 주제를 직접 선택하고 촬영하고 편집하는 일련의 과정을 분리 

하지 않는 시네마 베리테의 일반적 원칙36)에서 일정 부분 벗어나 있기도 했다. 

즉 화법이나 인칭, 시점의 변화 등의 서사 구조 성분들을 이용, 내러티브 구 

성 과정에 있어 일관성을 중단 없이 유지하는 것이 아니라 의도적인 개입과 

고의적인 조작을 더하게 된 것이다. 

 

(b) KBS TV [인간극장] 

 

한국의 대표적 공영방송을 표방하는 한국방송 KBS TV가 21세기를 앞두 

고 사회 경제적 방송 환경의 급격한 변화에 따라 일종의 형식적, 내용적 실험 

의 형태로 편성하게 된 [인간극장]은 문화방송의 [인간시대]와 장르적 특성에 

따른 휴먼 다큐멘터리라는 공통점을 제외하고는 그 형식적, 내용적 측면에서 

적지 않은 차별성을 보여 준다. 우선 [인간극장]은 [인간시대]와 같은 주 1회 

방송의 주간 정규 편성이 아닌 일일 미니 시리즈라는 연작의 형식적 특성을 

갖는다. 따라서 방송 시간도 대부분의 가족 구성원이 한자리에 모여 저녁 시 

간의 한가로움을 즐기며 이웃들의 이야기를 ‘감상’하던 [인간시대]와는 달리 아 

침 시간대의 편성으로 시작하게 된다. [인간시대] 시절에 비해 다큐멘터리 장 

                                            
35) 여기서의 ‘상황’이란 것은 ‘circumstance’가 아닌 ‘scene’을 의미한다. 
36) 시네마 베리테 제작 양식에서의 제작자는 결코 감독이나 작가로서가 아니라 철저히 관찰 

자의 입장을 강조한다. 즉 이 형식에는 사전 대본이나 제작 주체와 출연 객체간의 사전 
약속, 행동을 포함하는 어떠한 형태의 대화나 접촉도 이루어지지 않는다. 이들의 임무는 
단지 현장에서 그들이 목격한 상황이나 현상을 아무 변화 없이 자연 그대로 묘사할 뿐이다. 
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르에 대한 일반의 관심과 기대 수준은 분명 증가했지만, 그래도 아직 한국적 

상황에서 다큐멘터리는 변방을 떠도는 선심성 또는 의도성 장르로 구분되어 

있다는 점을 우려한 결정이었던 셈이다. 그러나 이와 같은 형식적, 내용적 실 

험에 따른 위험 요소의 분산을 의도한 편성에도 불구하고 [인간극장]은 곧 일 

반 시청자와 방송 관계자들의 호평을 받게 되고, 그 결과 [인간시대]와 마찬 

가지로 평일 저녁 시간대로 방송 시간을 옮겨가게 된다. 대개의 아침 시간대 

방송이 어린이를 위한 오락성(교육성이 아닌) 프로그램이나 주부를 위한 드라 

마(주로 남녀관계를 소재로 하는)가 주류를 이루었지만 아침 시간대의 다큐멘 

터리는, 게다가 연작 형식의 휴먼 다큐멘터리는 의외의 편성이었던 셈이다. 

[인간극장]의 두 번째 구조적 특성은 바로 이 연작 형식의 ‘다큐멘터리 미 

니 시리즈’라는 새로운 양식의 도입이었다. 1998년을 전후로 시작된 IMF의 

여파는 한국 경제 상황의 위기는 물론 방송 시청 형태에도 일정한 변화를 가 

져 왔다. 즉 그 이전에 비해 시청 호흡이 짧아지고, 따라서 30분이 넘는 정규 

편성 프로그램 보다는 30분 이내의 단막극과 같은 프로그램에 대한 시청 습 

관이 정착되기 시작한 것이다. 이에 따라 [인간극장]은 기존의 정규 주간 편성 

과 같은 30분 이상이 아닌 25분 전후의 일일 연작 형식을 도입한 것이다. 마 

치 일일 드라마의 시리즈 편성과 같은 시도였던 것이다. 

그러나 [인간극장]의 가장 중요한 형식적 실험은 무엇보다도 그 제작 양 

식에 있을 것이다. 앞서 언급한 것과 같이 국가적 경제 위기는 방송 제작 형 

식에도 엄격한 경제성의 원칙을 강요했다. [인간시대]와 같은 베타 카메라 제 

작 형식은 평균 5~6명의 제작진이 상대적으로 고비용 저효율이라는 제작 구 

조에 따라 제작이 이루어졌으나, 경제 중심의 제작 원칙은 저비용 고효율로의 

강제적 전환을 요구했고, 따라서 유행처럼 번지기 시작한 것이 바로 6mm Di 

-gital Video Camera 제작 형식이었다. 이 형식은 소위 1인 제작 방식의 비디 

오 저널리즘(Video Journalism)이라는 새로운 개념을 본격적으로 사용 가능하 

게 하였고, 위와 같은 경제적 효율성에 따른 도입 배경에도 불구하고 휴먼 다 

큐멘터리의 서사 구조 양식에도 의외의 실험 가능성을 던져주게 되었다. 6mm 

Digital Camera는 우선 그 크기와 무게, 부속 장비들이 기존의 Beta Camera 
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와 비교, 현저하게 경량화 되었다. 따라서 당연히 제작진의 축소와 등장 인 

물의 카메라 기피, 거부감 등을 상당 부분 줄일 수 있게 된다. 또한 그 기계 

적 특성, 즉 소형화로 인한 기동성과 근접성, 밀착성 등으로 인해 의외의 사 

건과 행위를 다큐멘터리의 서사 구조 내에 본격적으로 끌어드릴 수 있는 기회 

를 제공하게 되기도 하였다. 

 

(c) 분석 대상으로서의 논의 

 

[인간시대]와 [인간극장], 80년대와 90년대 그리고 한 세기를 걸쳐 이어지 

고 있는 한국의 대표적 휴먼 다큐멘터리로서 두 프로그램이 보여주는 서사 구 

조의 특성들은 그 시대적 배경의 차이와 제작 형식의 상이함, 또한 휴먼 다큐 

멘터리 제작 양식 및 제작진과 인물들의 의식의 변화 등 다양한 측면에서 본 

연구의 주요 논제인 한국 텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 서사 구조 비교에 유효 

한 분석 대상이 될 것이다. MBC TV [인간시대]는 1985년 5월 23일 ‘청계천 

에서 세계로’ 편이 첫 방송을 시작한 이후, 1993년 5월 17일 ‘김용의 미로학 

습’ 편까지 총 389편을 방송한, 한국 텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 대표적 프 

로그램이다. 또한 KBS TV [인간극장]은 그 후로 만 7년이 지난 2000년 5월 

1일 ‘어느 특별한 휴가’ 편 이후 2002년 6월 10일 ‘김형사의 선택’ 편까지 총 

97부 464편을 방송한 또 하나의 대표적인 휴먼 다큐멘터리이다. 

[인간시대]의 경우 만 8년에 가까운 방송 시간동안 한국 방송 다큐멘터리 

의 주요 기록들을 새롭게 수립했다. 30여 명이 넘는 PD와 20여 명의 작가, 1 

00여 명에 가까운 촬영자들이 이 단일 프로그램을 거쳐 갔으며, 초기인 1985 

년에는 무려 시청률 50%를 넘는 경우도 적지 않았고, 무엇보다도 일반 시청 

자의 사회적 애정과 관심을 독차지 했던 한국 방송 사상 최장수 다큐멘터리로, 

또한 휴먼 다큐멘터리의 교과서로 기록되고 있는 프로그램이다. [인간극장]의 

경우는 그보다 7년이 가까운 시간이 지나 21세기 한국 방송을 대표하는 휴먼 

다큐멘터리로 자리 잡은 프로그램으로, 무엇보다도 방송 프로그램의 흐름이 

오락과 재미만을 추구하는 상업적 논리에 편승해 기존의 몇몇 다큐멘터리, 특 
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히 휴먼 다큐멘터리 영역이 점차 축소되고, 그 제작 및 편성의 환경이 이전과 

상당히 달라진 현실에서 일정 부분 꾸준하게 주목을 받는 프로그램이라는 점 

에서 분석 대상으로서의 의미가 크다고 할 수 있을 것이다. 

위와 같은 일반론적 분류 특성을 전제로 [인간시대]와 [인간극장]에서 본 

논문의 주제와 관련이 있는 분석 대상으로 다음의 <표 2>와 <표 3>과 같이 

각각 4편의 해당 프로그램을 선택하기로 한다. 분석 대상 프로그램의 선정은 

첫째, 각 편마다 방송 당시의 사회적 반향과 영향, 관심의 정도를 고려, 본 논 

문의 주제인 휴먼 다큐멘터리의 서사 양식을 설명하는데 적합할 것으로 생각 

되는 연구자의 판단을 기초로 1차 대상 선정 작업이 이루어졌고 둘째, 특히 

[인간극장]의 경우 해당 독립제작사의 담당 기획 및 연출자들과의 협의와 추 

천의 과정을 거쳐 각각 다른 주제와 소재를 갖춘 프로그램을 선정했으며 셋째, 

[인간극장]의 이와 같은 선정을 토대로 다음 절에서 분류할 주제별 원칙에 적 

합하도록 각 년도별로 방송된 <인간시대>를 기초 자료로 선별하였다. 

 

<표 2> MBC TV [인간시대]의 내러티브 분석 대상 프로그램 

 

제목 방송/시간 연출자 방송 내용 

절 집 
아이 
금필수 

1990. 7. 

45분 24초 

홍순철

강원도 영월군 수주면 사자산 중턱에 위치한 법흥사 

(法興寺), 도시 개발과 성장이라는 혜택에서 철저히 

소외된 지역, 시간이 지날수록 가난 또한 깊어지는 

이 곳에 필수(당시10세) 라는 아이가 산다. 절 밥을 

얻어 먹고 살아 가는 필수와 친구 종민이, 물질과 문 

명의 유혹으로 서서히 물들어 가는 동심의 이야기 

권씨 
부자전 

1990. 4. 

42분 05초 

유창혁

안동 권씨 집안으로 이 시대의 마지막 유학자라고 할 

수 있는 권정선옹(91)과 그의 아들 권헌조씨(69) 부 

자가 엮어내는 삶, 유교의 법도와 범절을 최고의 가 

치로 여기고 철저히 그 경계 안에서의 조화를 최선의 

도덕률로 삼고 살아가는 이들 부자의 이야기 
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교오또의 
꽹가리 
소리 

1988. 7. 

43분 40초 

윤동혁

교토에 사는 재일한국인 1세 김갑석씨와 일본 명문 

가의 자손인 마토마 미치코 여사는 재일교포 학교 교 

사를 꿈꾸고 있는 큰아들 인길씨와 소아마비 장애를 

딛고 주차장에서 아버지 일을 돕고 있는 작은아들 중 

길씨 등 두 아들과 함께 아름다운 삶을 가꾸고 있다. 

재일한국인 남편과 일본인 아내, 그리고 그들의 자식 

들이 엮어가는 사랑과 갈등과 화해의 이야기 

17년만의 
귀휴 

1989. 5. 

42분 55초 
정문종

강부길

19살, 어린 나이에 사람을 둘이나 죽이고 살인죄로 

무기형을 선고 받고 부산교도소에서 복역 중 불교에 

귀의, 참회와 공부를 시작, 대입 시험을 치르기 위해 

17년 만에 교도소 문을 나서는 귀휴를 허락 받은 이 

승우(37)씨의 참회 기록과 6일간의 귀휴에 대한 이 

야기 

 
 

<표 3> KBS TV [인간극장]의 내러티브 분석 대상 프로그램 

 

제목 방송/시간 연출자 방송 내용 

그 산골엔 
영자가 
산다 

2000. 

7.10~7.14 

1편 22:20 

2편 22:05 

3편 22:05 

4편 21:40 

5편 21:30 

양차묵

강원도 삼척시 신기면 큰병산, 전기도 전화도 없는 

작은 오두막 집에 아버지 이원영(51)씨와 딸 이영자 

(19)가 산다. 한 때는 시인을 꿈꾸었던 아버지, 학교 

교육도 받지 않았지만 소설가를 꿈꾸는 영자, 그녀와 

세상을 이어주는 유일한 끈은 오래된 낡은 라디오뿐 

이다. 도시의 문화와 문명과는 완전히 단절된 이곳에 

서 살아 가는 두 사람의 이야기 

어머니와 
아들 

2001. 

7.23~7.28 

1편 22:28 

2편 23:15 

3편 23:10 

4편 22:25 

5편 23:25 

양차묵

70평생 전남 담양 양동시장에서 쌀 장사를 하며 3형 

제를 키워 온 한양강 할머니(72), 어느 날 오랜만의 

손님처럼 불쑥 찾아온 치매, 갑자기 아이가 되어 버 

린 어머니를 정성으로 보살피는 막내 아들 김영식씨 

(42), 우리 시대 어머니들의 보편적 삶과 모자 간의 

따뜻한 사랑 이야기 
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야쿠자의 
아내 

2000. 

12.4~12.8 

1편 20:50 

2편 22:55 

3편 22:00 

4편 23:30 

5편 21:35 

장보근

전직 야쿠자 출신들이 모여 만든 선교 단체 ‘미션 

바라바’, 이들 중 일본인 나카지마씨(51)와 그의 한 

국인 아내 이성애(40)씨, 딸 한나(8)의 가족 이야기, 

폭력과 마약으로 점철됐던 과거 야쿠자 시절의 이들 

부부와 노숙자 구호 활동, 영화 제작으로 분주한 현 

재의 이야기, 그리고 재일한국인 3세 야쿠자 출신인 

가나자와(37) 목사 가족의 이야기 

어느 
특별한 
휴가 

2000. 

5.1~5.5 

1편 22:15 

2편 22:00 

3편 22:00 

4편 22:35 

5편 20:45 

강동길

살인죄로 무기형을 선고 받고 부산교도소에서 복역, 

16년 만의 귀휴를 얻은 서성만과 김광우씨, 각자 자 

신의 가족을 찾아가지만, 자식들과의 만남과 갈등, 

이해와 증오, 화해와 사랑 등의 이야기가 이들 자신 

의 삶을 향한 끈끈한 애정과 함께 펼쳐진다. 

※ 프로그램 부제의 표준어 사용 방법– 철자 및 띄어쓰기 –등은 원본 그대로 표기 
※ 각각의 개별 프로그램의 분석표는 부록에 첨부 

  

  

B. 연구 분석 방법 – 서사 구조 분석틀 
 

(1) 주제별 분류 

 

연구 대상에 대한 내러티브 구조 비교 분석을 위해서는 우선 대상 프로그 

램의 주제별 분류가 선행되어야 할 것이다. 이는 앞의 이론적 탐색에서 기술 

한 채트먼과 툴란의 내러티브 구조와 채트먼, 툴란, 발 등이 제시한 서사체의 

주요 구성 성분들 – 플롯, 인물, 배경, 사건, 화자, 시점, 초점화, 화법, 인칭 – 

에 따라 어떻게 이야기의 의미화 과정이 이루어지는지를 알아 보기 위한 기본 

과정이 될 것이기 때문이다. 

주제별 분류를 위해서는 Ⅱ. 이론적 탐색의 C절 서사 구조의 의미 요소들 

에서 언급된 서사 구조 분석을 위한 두 가지 응집성의 유형, 즉 의미 요소들 

간의 반복적 출현으로 인한 특성화를 가리키는 ‘자질 동위 현상’과 동일 의미 
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요소와 반대 의미 요소의 ‘관계성’에 대한 가정이 전제로 작용한다. 다큐멘터 

리 프로그램의 최초 기획 단계에서 프로그램화의 절대적인 결정 요소로 작용 

하는 ‘주제 의식’, 즉 플롯은 위의 두 가지 전제에 의해 프로그램의 내러티브 

구조에 결정적인 기능을 하게 되고, 또한 등장 인물과 사건, 행위의 배경, 화 

자와 시점 및 초점화, 화법, 인칭 등 기타 나머지 서사 구조 성분들은 각각의 

관계와 반복의 정도에 따라 이야기 체계 내에서 일정한 기능적 역할을 하게 

되는 것이다. 

우선 분석 대상 프로그램인 MBC TV [인간시대]와 KBS TV [인간극장]을 

각각의 주제에 따라 분류해 보면 다음과 같이 나타난다. 

 

<표 4> [인간시대: 1986~1993]와 KBS TV [인간극장: 2000~현재] 주제별 분류 

 

MBC TV [인간시대] KBS TV [인간극장] 
주 제 

⒜ ⒝ ⒞ ⒟ ⒜ ⒝ ⒞ ⒟ 

① 오지–폐쇄성 O X X △ O X X △ 

② 문화–문명 O △ X △ O △ X △ 

③ 조화–부조화 △ △ △ △ △ △ △ △ 

④ 전통 X O X X X O X X 

⑤ 관습 △ △ △ △ △ △ △ △ 

⑥ 효(孝) X O X X △ O X X 

⑦ 가족애(愛) △ △ O O △ △ O O 

⑧ 정체성 △ X O △ △ X O △ 

⑨ 사회성 △ X O O △ O O 

⑩ 밀폐–개방 △ X X △ △ X X △ 

⑪ 자유–구속 △ X X O △ X X O 

⑫ 사랑 X X △ X X X △ X 

<분류 유형>   O : 적합   △ : 보통    X : 부적합 
※ MBC TV [인간시대]의 경우, 
⒜절 집 아이 금필수, ⒝권씨부자전, ⒞교오또의 꽹가리 소리 ⒟17년만의 귀휴 

※ KBS TV [인간극장]의 경우, 
⒜그 산골엔 영자가 산다, ⒝어머니와 아들, ⒞야쿠자의 아내 ⒟어느 특별한 휴가 

등의 유형별 분류를 전제한 것이다. 
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한국 텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 구조 분석을 위해 우선 위의 

<표 4>와 같이 분석 대상 프로그램 4편을 횡으로, 12개의 주제 항목을 종으 

로 각각 배치, 주제에 따라 적합, 보통, 부적합의 3가지 유형으로 구분하였다. 

주제별 유목 12가지는 분석 대상 프로그램인 4편의 주제와 부제, 그 중에서 

특히 현재까지 방송이 진행중인 KBS TV [인간극장]의 소재와 아이템 선정 기 

준 및 그 결과를 주제별로 분류한 후 이를 분석 유목으로 유형화시킨 것이다. 

이는 KBS [인간극장]이 2002년 6월 14일까지 방송한 ‘김형사의 선택’ 편 

까지 총 97편의 방송 프로그램의 부제를 기준으로 주제를 선정, 위의 이론적 

배경에서 가정한 서사 구조 분석을 위한 두 가지 응집성의 가정에 따라 12개 

의 항목으로 분류한 것이다. MBC TV [인간시대]는 [인간극장]의 주제별 분류 

항목과 동일한 자질을 가진, 즉 동일한 의미 요소들의 반복 출현이 발생한 프 

로그램을 선정했다. 분류 유형의 적합, 보통, 부적합의 적용은 앞서 언급한 두 

가지 응집성의 가정에서 한 편의 프로그램 텍스트 내부에 재현되는 의미 요소 

들의 반복성, 즉 특정 주제 의식이 강조되어 서술되는 반복의 정도와 반대 의 

미 요소들과의 관계성, 즉 문화 對 문명, 밀폐 對 개방 등과 같은 대립의 의 

미 요소들 간의 관련성이 각각의 분석 대상 프로그램에 적용되는 정도에 따른 

평가 기준에 따른 것이다. 

위 <표 4>의 주제별 분류의 결과에 나타난 [인간시대]와 [인간극장]의 주 

제 유형의 유사성은 두 프로그램을 전체적으로 소재와 부제의 내용에 따라 유 

형별로 분류화 했을 경우 의미 요소들간의 반복성에 따른 결과이다. 구체적으 

로 분석 대상 다큐멘터리를 주제 유형의 적합성 정도에 따라 정리해 보면 다 

음과 같다. [인간시대–절 집 아이 금필수]의 경우 오지–폐쇄성과 문화–문명 항 

에서 의미 요소의 반복적 응집 현상이 나타나는데 이는 [인간극장–그 산골엔 

영자가 산다]의 주제 유형과 유사하다. 또한 [인간시대–17년만의 귀휴]의 경 

우엔 자유–구속, 가족간의 사랑 및 사회성 등의 주제에 적합한 프로그램으로 

[인간극장–어느 특별한 휴가]의 주제별 분류 항목과 동일한 구조를 보여주고 

있다. 다음의 <표 5>는 이와 같이 주제별 특질이 유사한 위치에 놓이는 현 
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상에 의한 응집성의 가정에 적합하게 각각 4편의 분석 대상 프로그램을 재정 

리한 것이다. 

 

<표 5> [인간시대: 1986~1993]와 [인간극장: 2000~현재]의 주제별 유형 분류 

 

주(主) 주제 MBC TV [인간시대] KBS TV [인간극장] 부(部) 주제 

오지–폐쇄성 
문화–문명 

절 집 아이 
금필수 

그 산골엔 
영자가 산다 

관습,가족애 
자유–구속 

효(孝) 
전통 사상 

권씨부자전 어머니와 아들 
조화–부조화 
관습,가족애 

가족애/정체성 
사회성 

교오또의 
꽹가리 소리 

야쿠자의 아내 
조화–부조화 
관습/사랑 

자유–구속 
가족애/사회성 

17년만의 귀휴 어느 특별한 휴가 
조화–부조화 
밀폐–개방 

※ 주(主) 주제는 위 <표 4>에서 적합에, 부(部) 주제는 보통에 해당하는 분류 유형 

 

위의 <표 5>와 같이 분석 대상 프로그램을 주(主) 주제와 부(部) 주제로 

나누어 재분류한 결과를 살펴 보면, [인간시대]와 [인간극장]이 각각의 주제 유 

형에 따라 2편의 프로그램씩 연결된다. 즉 오지–폐쇄성, 문화–문명의 주제 항 

목에 의해 [인간시대]의 “절 집 아이 금필수” 편과 [인간극장]의 “그 산골엔 영 

자가 산다” 편으로, 전통 사상과 효(孝)의 주제에 의해서는 “권씨부자전” 편과 

“어머니와 아들” 편, 가족 간의 사랑과 사회성, 정체성 등은 “교오또의 꽹가리 

소리” 편과 “야쿠자의 아내” 편, 자유–구속과 가족간의 사랑 및 사회성 등의 

유형으로는 “17년 만의 귀휴” 편과 “어느 특별한 휴가” 편 등으로 분류되는 

것이다. 이 주제별 유형 분류틀에서 부주제 유형은 주주제의 의미 요소들간의 

반복적 출현 현상과 부수적으로 관련되어 있는 유사 의미 요소들을 그 관계성 

에 따라 분류해 놓은 것으로 본 논문에서는 주로 주주제 요소들의 분류를 기 

초로 하여 내러티브 구조의 변화 양태를 살펴보고자 한다. 이와 같은 주제별 

유형 분류를 기초로 서론에서 제시한 본 논문의 연구 문제를 알아보는데 있어 
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다음과 같이 서사 구조 체계의 유목에 의한 내러티브 구조의 비교 분석틀을 

적용하고자 한다. 

 

(2) 서사 구조 분석틀 

 

본 논문에서는 우선 앞서 이론적 탐색에서 언급한 내러티브 구조에 대한 

채트먼과 툴란의 모델을 기본 바탕으로, 특히 채트먼의 이야기에 대한 해석적 

정의와 툴란과 발의 서사 구조 분석을 위한 성분들, 즉 플롯, 인물, 배경, 사 

건, 화자, 시점, 초점화, 화법, 인칭 등을 분석을 위한 유목으로 설정, 각각의 

주제별 분류에 적합하게 분석을 시도하고자 한다. 다음의 <표 6>에 정리한 

내용은 연구 분석틀을 위한 분류 항목이다. 

 
<표 6> 내러티브 구조 비교 분석을 위한 분류 분석틀 

 

유목 개념 내러티브 분석 내용 프로그램 분석 내용 

플롯 주제 설정 
전체 서사체계 중심 줄기 설정

인물의 행위, 배경, 사건 소개

인물 – 이름과 직업 
인물 – 사건 연계성 

구성안 : 각 Scene별 배열 순서 

인물 
배경 
사건 

유형 분류 
장소 
전이 

주요 등장 인물(들) 소개 –관계

이야기의 장소 – 공간 
사건 자체와 사건의 연계 구조

등장 인물(들)의 유형/관계 구조 
배경으로서의 장소의 의미 
사건의 유형과 의미화 과정 

화자 
시점 

내부/외부 
관찰/화자 

내부 화자와 외부 화자 분류 
관찰시점과 화자시점 분류 

화자– 내레이션, 현장음, 인터뷰 
주관적,객관적,전지적 관찰시점 

관점과 시선의 구분 

초점화 
내적 초점화 
외적 초점화 

등장인물 = 초점화자 
내레이터 = 초점화자 

사건 내부에서 발생하는 초점화 
이야기 구조 바깥에서의 초점화 

화법 
인칭 

간접화법 
삼인칭 

화자의 등장인물의 언어 재현

삼인칭 대명사와 양태동사 
등장 인물과 화자의 의사 결정 
이야기 구조와 의미화 과정 
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위의 <표 6>의 분석틀은 Ⅱ. 이론적 탐색의 D. 내러티브와 발화 양식에 

서 언급된 서사 구조의 성분들을 기본틀로 설정한 것이다. 각각의 유목들을 

살펴 보면, 먼저 플롯의 경우엔 등장 인물(들)의 행위와 그들을 둘러싸고 벌어 

지는 사건이 연결된 이야기의 줄거리가 배열된 형식, 즉 프로그램의 구성 영 

역을 중심으로 해당 프로그램의 주제의식이 무엇인지를 중심으로 살펴 본다. 

다음 항의 인물과 배경 및 사건은 프로그램의 중심 줄기를 끌고 가는 주요 등 

장 인물(들)과 그들의 관계, 설정된 주제와 직접적으로 연관된 사건의 연계 구 

조 및 그 배경에 대한 분석틀을 살펴보는 것이고, 화자와 시점은 해당 프로그 

램의 직접 화자가 누구인지, 즉 이야기하는 주체로서의 화자가 서사체 내부에 

존재하는 해설자 또는 등장 인물인지, 아니면 외부에 위치한 작가인지의 구 

분과 시점이 그 서사체 내외부의 경계에 따라 관찰자의 입장인지, 화자의 관 

점인지 등에 대한 분석으로 이루어 진다. 또한 초점화와 초점화자는 화자 및 

시점과 관련 지어 그 프로그램을 통해 보여지는 주제, 즉 결정적인 사실 또는 

진실을 보고 느끼고 지각하는데 있어 불가피하게 선택된 하나의 관점과 그 관 

점을 이끄는 주체를 알아보는 것이고, 화법과 인칭은 대개의 다큐멘터리 프 

로그램이 삼인칭 자유간접화법을 구사하는데 기초를 두고, 실제로 보여지는 

구체적인 사례와 함께 발화 양식으로서 변형과 혼용의 화법과 인칭에 대한 분 

석을 연구해 보는 것으로 정리할 수 있을 것 이다. 

텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 서사 구조 변화 양식을 알아보기 위해 실제 

사례 분석 도구로 활용할 [인간시대]와 [인간극장]의 주제별 유형과 서사 구조 

성분들의 분석 유목에 따라 비교 분석을 하기 위해서는 우선 각각의 분석 대 

상 프로그램들을 주제별로 구분하는 과정이 필요할 것이다. 앞서 <표 5>에서 

정리한 것과 같이 각각의 분석 대상 다큐멘터리 프로그램을 주제별로 분류한 

결과, 주(主) 주제의 특징, 즉 전체 서사 체계의 중심 이야기 줄기에 따라 ‘오 

지(奧地), 그 속의 사람들에 대한 이야기’, ‘효(孝), 그 끝없는 회한의 서사’, ‘가 

족(家族)의 힘, 사랑의 내러티브’, ‘세상(世上)의 안과 밖, 그 사이의 문(門)에 대 

한 이야기’ 등으로 재정리하고자 한다. 이는 연구 분석 방법상 앞 절에서 언급 

한 의미 요소(들)의 반복성과 대립하는 반대 의미 요소(들)과의 관계성에 따라 
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부제(副題)와 같은 역할을 하는 것이고 실제 사례 분석에서는 각각의 부제에 

재현된 개념들, 즉 오지나 사람들, 효와 회한, 가족과 사랑, 세상의 안과 밖 

그리고 문 등의 의미화 과정과 체계, 서사 구조 분석틀에 의해 설정된 성분 

들, 즉 플롯을 보기 위한 구성 요소 분석, 인물과 사건 및 배경, 화자와 시점, 

초점화와 화법 및 인칭 등에 대한 연구가 그 부제별로 진행될 것이다. 

 

 

 

C. 사례 분석 – 분석 결과 
[인간시대: 1986~1993]와 [인간극장: 2000~현재] 

 

(1) 오지(奧地), 그 속의 사람들에 대한 이야기 

 

[인간시대–절 집 아이 금필수]와 [인간극장–그 산골엔 영자가 산다]는 우 

선 ‘절’과 ‘산골’이라는 제한된 공간에서의 서사 구조라는 점이 제목에서부터 

나타나고 있다. 또한 ‘필수’와 ‘영자’라는 실명을 보통명사의 기호로 사용, 제한 

된 공간으로서의 ‘오지’와 함께 서사 구조 내부에 의도적으로 위치시킴으로써 

그 갇힌 공간, 오지에서 살아가는 사람에 대한 이야기 구조임을 짐작할 수가 

있는 것이다. 

 

(a) 주제의 설정, 플롯의 구성과 인물–공간–사건에 대한 서사 

 

먼저 이들 두 다큐멘터리의 주제를 미리 살펴 보면, ‘절’과 ‘산골’이라는 기 

호의 의미가 시사하듯 세상 밖 어딘가에 존재했던 것처럼 아득한 기억으로 형 

상화 된 단절과 밀폐의 공간, 그 곳에 갇혀 살아가는 사람들, 그들만의 문화 

엿보기와 그 ‘오지’에서나 생길 법한 그들만의 삶의 방식의 낯섦에 대한 문화 

적 대리 체험에 대한 서사임을 알 수 있을 것이다. 대개의 경우 오지(奧地)와 

관련된 이야기들은 그 속에 살아가는 사람들과 그들의 문화 양식이 재현되는 
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방식과 주로 연계되어 있다.37) 이 재현의 형태에는 따라서 ‘그들 자체와 그들 

의 문화’에 대한 즉물적 호기심과 즐거움의 충족이라는 욕망으로서의 엿보기 

및 대리 체험의 서사 성분이 기계적으로 작용하고 있다고 할 수 있는 것이다. 

[인간시대–절 집 아이 금필수]의 경우를 살펴 보면, 세상으로부터 몇 걸음 

벗어나 있는 ‘절’이라는 공간에서 살아가는 인물, 금필수를 바라 보는 시선의 

한 축과 금필수가 바라 보는 세상에 대한 관점의 또 다른 한 축이 혼합되어 

있는 구성 형식을 보여주고 있다. 따라서 “절 집 아이 금필수”의 플롯은 의외 

로 매우 간단하다. 등장 인물의 개체도 필수와 또 다른 절 집 아이 종민, 이 

들의 학교 친구들 몇몇과 기타 절 집 사람들, 그리고 앞서 이론적 배경에서 

언급한 유형적 인물의 역할을 부여 받은 만경사 할머니 스님과 필수의 동생 

길수 등으로 한정되어 있고, 이야기의 줄기를 엮어가는 서사 체계로서의 사건 

역시 필수의 일상 중에서 일어날 수 있는 예측 가능한 개연성의 범주에서 크 

게 벗어나지 않고 있다. 보이지 않는 어느 누군가에 의해 검열을 받는 듯한 

필수라는 인물의 연대기 또는 일기를 마치 부담스럽지 않게 정독을 하는 듯한 

형식의 이야기 배열이 제시하는 플롯은 따라서 대단히 잘 정돈된, 마치 미리 

계산된 듯한 양식을 보여주는 것이다. 

 

<표 7> [인간시대–절 집 아이 금필수]의 플롯 

 

구분 플롯 

절 안의 
서사 

새벽 – 기상, 물긷기, 경내 청소, 아침 예불, 공양 
오후 – 빨래, 청소, 예불 
저녁 – 요사채에서의 소일, TV 보기, 이부자리 깔고 개기 

절 밖의 
서사 

학교 – 학습, 수영, 점심 시간 
등하굣길 놀이 – 가재 잡기, 뱀과 개구리 사냥, 동굴탐험, 

                                            
37) ‘오지’ 그 자체와 그 속에 살아가는 사람들의 생활상에 대한 영상 서사체들에 대해 황인성은 

‘민속지학적 관음주의’를 통해 다양한 사회, 민족 집단들의 시각적 이미지들이 물신화 되고 
호기심을 자극, 권력적 위계 관계가 구축된다고 얘기하고 있으며, 원용진은 플래허티(Robert 
Flaherty)나 그리어슨(John Grierson)의 초기 다큐멘터리들의 ‘제국주의적 기획’이 내재하는 
‘민속지학적 관찰 다큐멘터리’의 형식을 통해 관객은 카메라의 시선에 따라 대상을 관찰하는 
주체로서, 대상은 카메라 앞에 침묵 당한 피관찰자로서의 객체라는 점을 지적하고 있다(황인

성, 2000). 
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라면 끓여먹기, 산딸기 따먹기 
읍내 – 통닭집, 전자오락실, 이발관 
월정사 – 동생 만나기 

 

필수가 삶의 터전으로 삼고 있는 ‘절’은 강원도 영월군 수주면의 사자산 

이라는 산 속에 자리잡고 있다. 강원도 오대산 월정사의 말사(末寺) 중의 하나 

인 이 작은 절 법흥사가 필수라는 인물이 제시하는 이야기의 배경인 것이다. 

하지만 이 절이 제공하는 이야기 거리들은 사실 많아 보이지 않는다. 절이라 

는 닫힌 공간에서 발생할 수 있는 사건과 행위의 폭이 지극히 제한적일 수 밖 

에 없을 것이라는 점이 제작진의 오지 탈출에 대한 욕망을 자극하게 되고, 따 

라서 서사체의 중심 사건은 당연히 ‘절 밖’에서 발생할 수 밖에 없게 되어 있 

다. [인간시대]에서 의미화의 대상으로 작용하는 ‘오지’는 소재의 하나로서만 

존재하게 되는 것이다. 

[인간극장–그 산골엔 영자가 산다] 역시 부제에서 제시하고 있듯이 ‘산골’ 

이라는 공간적 제약을 미리 설정해 놓고 있다. 다큐멘터리 내부에 위치한 서 

사 성분에 제시된 ‘누구나 마음 속에 품어 둔 오두막 한 채’가 상징하는 대상 

으로서의 공간, ‘절’이 은유하는 문명과의 이격(離隔)과 세상과의 조우(遭遇)의 

의미가 ‘산골 오두막’에도 동등하게 적용되고 있는 것이다. “그 산골엔 영자가 

산다”는 강원도 삼척시 신기면 큰병산이라는 외딴 집을 배경으로 하고 있다. 

이 ‘오두막’엔 전기와 전화, 텔레비전과 컴퓨터라는 문명의 상징적 이기는 아 

예 존재하지 않는다. 주인공인 이영자와 그녀의 아버지가 세상과 만나는 유일 

한 커뮤니케이션 통로는 한 달에 한번씩 들르는 우체부와 영자의 오래된 트랜 

지스터 라디오일 뿐, 주요 등장 인물은 영자와 아버지, “절 집 아이 금필수”보 

다 훨씬 간결한 구조를 갖고 있다. 또한 “그 산골엔 영자가 산다”는 플롯의 

양식에 있어서도 “절 집 아이 금 필수”와 같이 시간의 순서를 따라 일상의 사 

건들을 개별적으로 또는 연계를 통해 배치한다는 점에서 유사한 구성 방식을 

보여준다. 
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<표 8> [인간극장–그 산골엔 영자가 산다]의 구성 개요 

 

구분 구성 내용의 개요 

오두막 
내부 

우체부, 외부인 방문, 침 놓기. 칡 캐고 즙 내기, 아버지 이발 
라디오 듣기, 노래 받아 적고 따라 부르기, 편지 쓰기 
그림 그리기, 한문 공부, 닭과 토끼 키우기, 평상 만들기, 황기 농사, 
낮잠, 생전 처음 먹어보는 수박과 김밥, 집안 청소, 노트북 체험 

오두막 
외부 

삼척 오일장 – 책, 건전지, 카메라, 쌀, 신발 사기 
난생 처음 보는 동해 바다 – 20년 만에 찾는 절 
영자 친구 은경 만나고 선물 주기 – 사진 촬영 

 

“그 산골엔 영자가 산다”와 “절 집 아이 금필수”가 각각 ‘절’과 ‘산골’ 이라 

는 지리적 개념의 오지에서의 ‘있는 그대로’의 삶의 방식을 그린다는 점에서는 

유사한 표현 양식을 보여주고 있으나 앞서 말한 대로 “절 집 아이 금필수”가 

미리 계산된 듯한 정연한 양식의 플롯 문법을 갖추고 있는데 반해, “그 산골엔 

영자가 산다”는 일정 부분 즉흥적이고 돌발적인, 즉 예측하지 못한 상황의 의 

외성 또는 현장성을 재현한다는 점에서 다큐멘터리의 고유한 관습인 ‘있는 그 

대로’의 원칙에 더욱 충실한 듯한 플롯을 보여주고 있다. 특히 ‘그 산골엔 영 

자가 산다”의 경우 “절 집 아이 금필수”에 비해 등장 인물의 개체가 수적으로 

적고 또한 인물간의 관계도 부녀 사이라는 점에서, 그리고 상대적으로 사건이 

발생할 수 있는 개연성이 높은 ‘오지 밖, 세상 속’에서의 이야기보다 산골의 

외딴 집, ‘오지 안, 세상 밖’에서의 이야기가 절대적으로 많은 비중을 차지하고 

있다는 점에서 두 프로그램의 플롯 양식에 중요한 차이점이 보인다고 할 수 

있을 것이다. 

 

(b) 화자와 시점의 문제 – 화법과 인칭의 서사 성분들 

 

앞서 설명한 것과 같이 [인간시대–절 집 아이 금필수]는 필수의 시선을 

통해 기록된 필수의 일기를 객관적 시점에서 관찰하는 시점과 필수라는 인물 
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자체를 전지적인 시점에서 응시하는 시점이 혼합된 양식을 보여준다. 화자는 

필수의 사고와 인식을 이야기의 바깥에서 에둘러 조망하며, 인물과의 상호 인 

지 교류를 생략하고 인물과 사건에 대해 직접적이고 자의적인 서술을 진행하 

고자 한다. 다큐멘터리 [인간시대]에서의 내러티브 구조에 일종의 관습적 양식 

으로 통용되는 이와 같은 서술 양식은 따라서 지극히 확언적이고 경우에 따라 

서는 반어적 추측을 통한 의도적 종결형의 서사 구조를 구축하기도 한다. “절 

집 아이 금필수”의 경우를 보면 다음과 같은 내레이션을 볼 수 있다. 

 
어린 날의 불행한 경험들이 그의 꿈을 도울 수 있다면 
그건 얼마나 아름다운 일일까요? 
달라진 게 있다면 좀 더 어른스러워진 필수의 얼굴 아닐까요? 
어쩌면 그런 것인지도 모르겠습니다. 

 

일반적으로 다큐멘터리의 휴머니즘 표현 양식으로서의 서술은 등장 인물 

의 직접적 화법을 화자, 즉 이 경우엔 해설자의 영역이 그 인물의 발화를 대 

신해서 서술 언어를 재현하는 간접화법의 형태를 주요 수단으로 활용한다. “절 

집 아이 금필수”의 경우에서와 같이 화자는 객관적으로 한걸음 뒤로 물러나 

마치 인물과 상황의 전체를 전망하는듯한 관찰자의 시점을 견지하며, 동시에 

‘~은 ~이 아닐는지, 그(그녀, 그것)은 ~했을 것이다. 그것은 ~일지도 모를 일 

이다.’ 등의 외적 초점화자의 화법을 통해 이야기 체계 외부의 초점화를 적용, 

오히려 서사 종결을 자의적으로 강조하고자 하는 내러티브 구조를 구축하고 

있는 것이다. 

[인간극장–그 산골엔 영자가 산다]의 경우에도 일차적으로 외부 화자를 

통한 관찰 시점과 삼인칭 자유간접화법을 기본적인 서술 구조로 사용한다. 그 

러나 “그 산골엔 영자가 산다”는 시점과 화법 자체의 영역 구분이 “절 집 아 

이 금필수”에 비해서 상당히 모호하고 또 그만큼 내러티브 양식의 확장에 대 

한 가능성 또한 일정 부분 열려있는 서술 형태를 보이기도 한다. “그 산골엔 

영자가 산다”의 다음 내레이션을 살펴 보면 그 영역 확장의 실제가 잘 드러나 

고 있다. 
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정말 그런 것 같죠(웃음)! 영자는 신이 났습니다. 
아니 이게 웬일입니까! 아! 드디어 아버지가 일어나셨군요. 
자, 이제 칡즙 내는 법을 한번 볼까요? 바로 이거였습니다! 
아! 왜 우리도 예전엔 그랬잖아요! 

 

‘정말~, 아니!, 아!, 자, 바로~’ 등 “그 산골엔 영자가 산다”의 서술은 마치 

등장 인물과 화자, 즉 해설자가 이야기를 주고 받는 듯한, 또한 화자가 인물 

의 내러티브 구조 안에 적극적으로 참여하고자 하는 듯한 숨길 수 없는 의도 

를 확인하게 된다. 특히 위와 같은 감탄사의 빈번한 활용과 ‘~하죠? ~일까요? 

~이잖아요! ~같죠?’ 등의 화법은 화자 자신의 서사 구조 내부의 진입 의지는 

물론 시청자에게 맹목적 수용 의지를 강제함으로써 프로그램 텍스트 내에 몰 

입하도록 지속적으로 강요하는 서술 구조의 새로운 전형을 생성하고 있다고 

할 수 있다. 특히 화자는 인칭과 시점의 불변의 한계를 교묘하게 이용하는 정 

교한 장치를 구현하기도 한다. 화자가 단지 해설자의 영역에만 머무르지 않고 

작가의 서술 구조 과정에 의식적으로 개입, 때로는 장난어린, 애정이 깃들인, 

가볍거나 또는 능청스럽기까지 한 어조의 화법을 구사하고 또한 사건의 실제 

현실 안에서는 제작진이 끊임없이 인물과 이야기를 나눔으로써 인물과 작가, 

해설자와 제작진이 서로의 고유 영역을 허물고 서술 구조의 안과 밖, 즉 이야 

기 체계의 내외부를 넘나들며 관찰시점과 화자시점, 외부와 내부 초점화의 혼 

용과 변형을 시도하는 경향을 관찰할 수 있게 되는 것이다. 

[인간시대–절 집 아이 금필수]나 [인간극장–그 산골엔 영자가 산다]는 모 

두 ‘오지’라는 공간적 한계를 서술의 내부 성분으로 전제한 휴먼 다큐멘터리 

이다. 따라서 그 오지의 지리적 경계에는 문화와 문명의 충돌이 발생하는 전 

쟁터와도 같은 상황이 제공되기도 한다. ‘태어나 처음 먹어보는 수박(영자)과 

통닭(필수), 세상을 향한 창으로서의 역할을 하는 전자오락실(필수)과 라디오 

(영자), 텔레비전(필수)과 노트북 컴퓨터(영자)’ 등은 이 두 편의 다큐멘터리에 

서 보여지는 서술의 전형과 변형을 위한 도구의 기능을 한다. 그 도구들은 ‘태 

어나 처음 보는 바다’(영자)와 ‘2년 만에 처음 만나는 동생’(필수)을 경이와 낯 

섦의 대상으로 치환하고, 따라서 오지, 그 속에서 그들만의 삶의 방식을 치열 
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하게 동시에 위태롭게 지탱하고 있던 영자와 필수마저 물질적이고 현상적인 

대상으로 변모하게 만들고 있는 것이다. 

 

 

(2) 효(孝), 그 끝없는 회한의 구조 

 

[인간시대–권씨부자전]과 [인간극장–어머니와 아들] 역시 이미 그 부제에 

서 위 절의 “절 집 아이 금필수”나 “그 산골엔 영자가 산다”에서와 마찬가지 

로 명시적인 전체 서사의 줄기를 확정지울 수 있다. 다만 등장 인물의 관계성 

이란 측면에서 부자(父子)와 모자(母子)라는 점이 상이할 뿐, 플롯의 구조나 주 

제는 부모와 자식 사이에 놓인 전통과 관습에 따른 일반론적 범주로서의 ‘효 

(孝)’에 대한 서사체임을 알 수 있는 것이다. 그러나 각각의 소재에 접근하기 

위해 시도된 내러티브의 양식이나 내용상의 표현 형식에 있어서 이 두 편의 

다큐멘터리가 보여주는 미묘한 변별은 다큐멘터리에 있어서 휴머니즘이라는 

것이 과연 얼마만큼 정직하게 재현되는지에 대한 문제의식을 제시하고 있다고 

할 수 있을 것이다.38) 

 

(a) 인물의 서사, 사건의 성분들 

 

[인간시대–권씨부자전]의 플롯은 간결하다. 300년 세월이 퇴적한 44칸 고 

가(古家)에서 생의 마지막 몇 년을 고즈넉하게 살아가는 사람들, 선비 부자 권 

정선(87)옹과 권헌조(63)씨(프로그램 내부의 내레이션상 호칭을 그대로 인용), 

그리고 헌조씨의 어머니인 금맹교(88) 할머니가 재현하는 소소한 일상이 이 

다큐멘터리가 보여주는 이야기의 전부이다. 그러나 이 권씨 부자가, 정확히는 

아들인 헌조씨가 카메라 앞에서 보여주는 자로 잰 듯한, 한치의 오차도 없어 

                                            
38) 여기에서 의미하는 휴머니즘은 앞서 제 4 장 1절 다큐멘터리의 휴머니즘 양식에서 언급한 

것과 같은 ‘보다 인간다운, 인간다움의 존중’이라는 다큐멘터리의 본원적 휴머니즘 양식으로

서의 표현 기제로서가 아니라 그 의미 생산 과정 이전부터 존재했던 언어적 표현, 그 자체로

서의 ‘인간다움’에 더 가까운 의미를 갖는다. 
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보일 정도로 정연하게 재현하는 이 시대의 ‘효’에 대한 의미의 상징은 놀라울 

만큼 정직하고 자연스럽다. 

서사의 성분요소 중 하나인 인물로서의 권헌조씨가 나머지 서사 성분들 

전체를 대신할 만큼 헌조씨의 휴머니즘은 이 프로그램의 핵심 플롯과 주제를 

동시에 잘 설정하고 있는 것이다. 이미 헌조씨 자신도 손주를 둔 할아버지임 

에도 불구하고 늙고 병든 부모를 봉양하는 그의 몸 동작 하나하나는 ‘효’가 사 

라진, 이 시대와 사회에 ‘부모 없는 자식은 있을 수 없다’라는 지고지순의 진 

리와 함께 그 은혜는 평생을 갚아도 끝이 없다는 애끓는 ‘효’의 회한을 새삼 

다시 일깨우고 있는 것이다. 

 
외엄(外嚴)은 곧 내자(內慈)라, 
겉으로 엄하다는 것은 속사랑이 깊다는 뜻이기도 하다. 
이렇듯 어른이 자애를 내리시니 아들은 효를 다하여야 한다. 
부자자효야말로 인생의 첫 째이며, 국태민안도 부자자효가 원리이다. 
 

헌조씨와 권정선옹, 금맹교 할머니가 제시하는 일상의 이야기들은 저절로 

다큐멘터리 서사의 재료가 되고 양념이 된다. 간결한 플롯과 정갈한 주제, 따 

라서 내러티브의 중심축을 지탱할 만큼의 극적인 사건도 일어나지 않는다. 그 

러나 그 사건과 연루된 인물의 유형 분류와 시간의 경과가 사건의 영역을 담 

당한다고 전제한다면, 이들의 새삼 특별할 것 없는 일상의 모든 것이 이야기 

의 의미를 갖는 사건화의 과정을 겪는다는 것을 알 수 있다. 다음의 <표 9> 

와 같이 헌조씨의 일상 그 자체는 전통과 관습, 과거와 현재를 모두 포함하는 

‘사건’을 의미하는 것이다. 

 

<표 9> [인간시대–권씨부자전]의 일상의 사건화 

 

구분 일상 속의 인물과 사건 

조석 봉양 
㈎ 헌조씨 아침 문안, 늦잠 주무시는 아버지 
㈏ 헌조씨 문 밖에서 기침까지 기다림 
㈐ 옷 입고 정좌관 쓰는 일, 세수물, 상투 틀기, 망건 쓰기 거들기 
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㈑ 방 안 청소, 장죽에 담배 붙여 드리기 
㈒ 일일 삼식, 간식, 약탕 3차례 봉양 
㈓ 잠자리 돌보기 

학문 수양 아버지와 경전 읽기, 한시 정진, 아버지께 글월 올리기 

생업 논농사, 사랑에 계신 아버지의 시선에서 벗어나지 않기 

기타 
병환중인 아버지 한의원 모시기, 매번 용돈을 받아 장보기 
화장실 용변 거들기, 고가 쓸고 닦기 

 

[인간극장–어머니와 아들] 역시 플롯의 양식이나 서사 성분들의 간결함에 

있어서는 “권씨부자전”과 유사한 형식을 갖추고 있다. 어느날 갑자기 치매에 

걸려 아이가 된 어머니 한양강(72) 할머니와 그녀의 세 아들 중 막내인 김영 

식(42)씨, 10여년간의 고시 공부를 포기하고 개인사업을 하다 IMF로 인해 그 

의 모든 재산과 아내와 아들마저 잃고 두부 장사를 하며 살아가는 김영식씨와 

그의 어머니의 일상의 애환이 이야기의 중심 줄기이다. 여기에도 단지 일상이 

서사의 뼈대를 이루고 있을 뿐이다. 하루를 시간대별로 연대기의 형식을 통해 

이들 모자의 전쟁 아닌 전쟁 같은 삶의 방식을 그저 보여주는 것, 그 짐짓 자 

연스럽게 재현되는 휴머니즘의 구현이 “어머니와 아들”에서도 서사의 중심을 

이루고 있는 것이다. 

그러나 ‘짐짓’이라는 의미가 예시하듯 “어머니와 아들”에서의 인물과 사건 

의 연계성은 “권씨부자전”과 사뭇 다른 양상을 제시한다. 즉 “권씨부자전”이 

앞서 ‘오지, 그 속의 사람들에 대한 이야기’에서 “절 집 아이 금필수”가 그랬듯 

일종의 형식적 정형을 추구하고 있는 반면에 “어머니와 아들”은 “그 산골엔 

영자가 산다”와 같이 비정형의 정형을 전형(type)39)으로 결정하는 서사 체계를 

갖추고 있는 것이다. “권씨부자전”의 권헌조씨가 인물 자체의 캐릭터만으로 다 

큐멘터리의 정직한 휴머니즘을 제시하는 무게 중심을 지탱하고 있듯이, “어머  
                                            
39) 일반적으로 다큐멘터리에도 도입-전개-갈등-화해-결말과 같은 드라마적 구조가 정형화된 문

법의 일부로 적용된다. [인간시대]의 경우, 서사 체계의 큰 틀이 이 범주에서 벗어나지 않고 
있음을 쉽게 읽을 수 있으나 [인간극장]의 경우엔 연작의 미니시리즈와 같은 형식상의 두드

러진 특징과 제작 방식이 6mm Digital Camera라는 점, 빠른 편집과 카메라 움직임, 내용 
전개의 속도감 등으로 인해 [인간시대]와 같은 정형으로서의 서사 체계를 가질 수 없다는 것

이다. 
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니와 아들”에서도 한양강 할머니와 김영식씨, 이 두 인물이 그 자체로서 프로 

그램 안과 밖의 서사를 안정적으로 구축하고 있다고 할 수 있을 것이다. 그러 

나 “권씨부자전”에서는 한 명의 인물이, “어머니와 아들”에서는 두 명의 인물 

의 상호 관계성에 따라 서사 구조의 축이 형성된다는 차이점이 드러난다. 한 

명의 인물의 구축과 두 명 이상의 인물간의 상호작용에 의한 양식의 차이와 

더불어 “어머니와 아들”에서는 또한 제 3자의 개입, 즉 사건에 대응하는 인물 

사이에 제작진의 참여와 침입이 의식적으로 진행된다는 점이 특별하다. 

다음의 <표 10>과 같이 다큐멘터리의 자연스러운 휴머니즘 재현 양식에 

따라 등장 인물의 사건화 과정에 침투하는 이와 같은 비정형의 새로운 정형 

화는 “어머니와 아들”의 서사 구성안에서 어렵지 않게 찾아볼 수 있다.40)  

 

<표 10> [인간극장–어머니와 아들] 제작진의 인물과 사건화 개입 내용 

 

구분 인물과 사건화 과정 및 제작진 개입 내용 

어머니 

피곤한 아들을 깨우기에 집착하며 제작진에 도움을 청하는 어머니 
두부 장사를 나간 아들을 놓친 어머니를 안심시키는 제작진 
아들과 잠시도 떨어져 있지 않으려는 어머니에게 그 가능성을 집요하게 
타진하는 제작진 

아들 
아들의 망한 개인사업 현장, 어머니의 치매 발병 현장 찾아가기 
아버지 묘소도 지각하지 못하는 어머니와 묘소 참배 
어머니 병원 모시고 가기 

사건 
10년 동안 한가지 옷만 입는 어머니 옷 사 입히기 
두부 공장 야유회에서의 어머니의 춤과 처음 어머니 업는 아들 

 

 

 

                                            
40) 이와 같은 인물에 대한 제작 주체의 침투 현상에 대해 美 컬럼비아대학교 영화/비디오학과 

교수 래비거는 ‘다큐멘터리에 참여하는 등장 인물들 중 일부는 제작 과정에 얽힌 문제를 모

두 이해할 정도로 주의 깊거나 지적이지 못하다. 비록 피해를 줄 수 있는 영화를 상영했다고 
언제나 법적인 규제를 받진 않지만 도적적인 책임은 피할 수 없다.’라고 지적하고 있다

(Rabiger, M., 19 92; 조재홍·홍형숙: 1997). 
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(b) 화자와 시점 – 화법과 인칭의 서사 성분들 

 

[인간시대–권씨부자전]은 객관적 관찰시점과 외부 화자, 외적 초점화와 삼 

인칭 전지적 관점의 틀을 그 플롯의 양식과 같이 정연하게 유지한다. 내러티 

브 양식상 가장 익숙하고 능률적인 의사소통의 방식인 해설적 내레이션 양식 

을 일관성 있게 보여주는 것이다. 따라서 “권씨부자전”의 내러티브는 사건에 

대한 객관적 설명과 해석이 중심을 이루게 된다. 거기에 더해 “권씨부자전”은 

선비 정신과 전통적 관습이라는 등장 인물 고유의 특성으로 인해 다소 고답적 

이고 권위적인 내레이션 양식을 보여 주기도 한다. 

 
아래 사람이 어른을 앞서가는 법은 없으니 부축할 때도 뒤에서 모셔야 한다. 
사친(事親), 어버이를 섬기어 모시는 일이야말로 도리의 으뜸이다. 
효성이 지극하면 하늘도 움직인다고 하지 않았는가! 
잠자리에 들 때도 옷을 벗지 않는다. 이부자리도 쓰지 않으며 
양말 조차도 벗지 않는다. 
양친께서 모두 환 중에 계시니 잠시라도 해이해 지는 것을 경계함이다. 
비가 오면 300년 고가는 더욱…세대가 변한다고 해도 마음까지 변할 수는 없다. 

 

서술의 문체는 경전을 읊거나 고전을 욀 때와 같이 운율마저 느껴지며, 

동시에 단호하고 확정적이기도 하다. ‘(명사), 이것은~이다. ~은 ~하느니, ~해야 

한다. ~은 아니 된다. ~하는 법은 없다.’와 같이 다소 교훈적이고 훈계적인 형 

식의 화법을 보여 주고 있는 것이다. 

반면에 “어머니와 아들”은 우선 시점부터 관찰자에서 화자로, 다시 화자 

에서 관찰자로 수시로 이동하며, 따라서 화자 또한 이야기 구조 밖의 해설자 

였다가 다시 서사 내부의 성분인 등장 인물이 되기도 하고, 초점화도 초점화 

자의 외부와 내부의 주관적 또는 중립적 지향점을 반복해서 왕복하는 내러티 

브 양식을 구현한다. 앞서 기술했던 ‘오지, 그 속의 사람들에 대한 이야기’에 

서와 같이 일정하게 정해진 형식의 간섭을 의도적으로 외면하는 이와 같은 내 

러티브는 다큐멘터리 [인간극장]이 제시하는 독특한 내러티브의 정형임을 추 

론해 볼 수 있을 것이다. 
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아들은 두부 장수다. 어머니는 그 아들의 곁을 늘 따라 다닌다. 
아들은 오늘 또 거짓말을 했다. 거짓말을 해야 어머니가 편안해 한다. 
그저 아들과 함께 집 밖으로만 나오면 얼굴에 웃음이 가득하다. 어머니는 애기다. 
힘들 때마다…생각한다. 먹고 산다는 게 얼마나 힘들다는 걸 가르쳐주기 위해, 
어머닌 갑자기 아이가 돼버린 게 아닐까? 아들은 아무래도 그런 것만 같다. 
어머니 때문에 아들은 철이 들었다. 
모두 떠나도… 어머니만이 아들을 떠나지 않았다. 그것이 엄마고, 어머니였다. 
세상이 무너져도 끊어지지 않는 인연은, 그것 뿐이었다. 
어머니는 스승이다! 

 

“어머니와 아들”에는 누가 어떻게 무엇을 얘기하는가에 대한 발화의 초점 

이 분명하지 않다. 오히려 그것이 “어머니와 아들”의 발화 양식을 확연하게 

구분해 주기도 한다. 그것은 곧 다큐멘터리 서사의 관습적 내러티브 양식은 

삼인칭 전지적 관찰자 시점의 외부 화자, 외적 초점화에 의한 자유간접화법 

이라는 전통적 서사 구조에서의 탈피를 의미하는 것일 수도 있기 때문이다. 

“어머니와 아들”에서와 같이 인물 대상으로 하여금 직접 말하게 하기, 즉 휴 

먼 다큐멘터리에서 평범한 사람들이 스스로 말하게 하는 일은 다큐멘터리에 

있어서의 ‘보다 인간다운, 인간다움의 존중’의 출발점이 될 수도 있는 대안적 

발화 양식의 하나가 될 수도 있는 것이다.41) 

 

 

(3) 가족(家族)의 힘, 사랑의 내러티브 

 

[인간시대–교오또의 꽹가리 소리]와 [인간극장–야쿠자의 아내]는 재일한국 

인의 정체성, 즉 일본 땅에서 한국인으로 살아가기 또는 일본 사회와 사람들 

과의 관계성에 대한 휴먼 다큐멘터리이다. 두 편 모두 일본이라는 지리적 배 

경을 기초로 그 공간에서 형성된 ‘가족’과 ‘사랑’이라는 명명(命名)과 ‘재일한국 

                                            
41) 스스로 말하게 하기(Let them speak themselves)에 대해 원용진은 다큐멘터리 제작 주체로

서의 제작자 입장에서의 객관성,사실성 주장과는 다른 의미에서 ‘평범한 사람이, 자연이 스스

로 말하게 하라’는 객체로서만 존재했던 다큐멘터리 대상의 주제화 가능성에 대해 언급하고 
있다(황인성 편저, 1999, pp.135~168). 
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인’이라는 호명(呼名)을 기본적인 내러티브 성분으로 함유하고 있다. 토양과 

토질이 상이한 척박한 땅에서 그 땅을 갈고 엎어 생채기 투성이로 살아올 수 

밖에 없었던 가족의 이야기, 사랑의 힘에 대한 서사 양식은 따라서 곳곳에 아 

픔과 눈물, 환희와 희망이 겹겹이 배어 있게 마련이다. 

 

(a) 플롯 분석, 인물과 배경 그리고 사건의 성분들 

 

[인간시대–교오또의 꽹가리 소리]는 사례 분석 대상인 4편의 [인간시대] 

프로그램 중에서 휴머니즘적 속성이 가장 적게 내포된 플롯 구조를 제시하고 

있다. 오히려 인물의 ‘인간다움의 존중’이라는 휴머니즘적 측면에서보다는 그 

인물을 통해 재일한국인의 ‘정체성’이라는 사회적 담론의 측면에 보다 더 천착 

하는 서사체인 것이다. 

한국인이면서도 한국인의 정서를 수용하기 위해 치러야 했던 역설적인 물 

리적 손실과 정신적인 고통의 시간, 일본 땅이라는 지리적 배경으로부터 강요 

당한 뿌리 깊은 차별과 소외의 극복을 위해 들여야만 했던 값비싼 희생들, “교 

오또의 꽹가리 소리”는 그 ‘정체성’에 대한 끊임없는 의구와 회의를 꽹가리 소 

리를 통해 한바탕 신명으로 날려 버리고자 하는 의도를 결코 숨기지 않는 강 

한 어법의 내러티브를 구축한다. 그 한 맺힌 설움을 잊게 해주는 매개로서의 

꽹가리가 환유하는 기호는 곧 가족과 사랑의 의미화 과정을 통해 이야기 안팎 

의 힘을 획득할 수 있는 도구로서의 기능을 하는 것이다. 외부로부터의 강제 

력에 맞서 삶을 유지하기 위해서는 ‘나’와 ‘나의 가족’의 ‘힘’, 즉 ‘사랑’의 내러 

티브가 절대적으로 필요하고 따라서 “교오또의 꽹가리 소리”에 등장하는 인물 

들이 보여주는 내러티브는 바로 ‘가족의 사랑’에 대한 기호들로 채워지게 된다. 

가족(간)의 사랑은 곧 살아 가는데 있어 가장 중요한 힘의 기능을 하고, 그 힘 

을 바탕으로 다시 가족(들) 사이의 사랑이 깊어지는, 그 원천에는 재일한국인 

이라는 정체성이 함유하는 역사적, 사회적인 담론이 강하게 자리잡고 있는 것 

이다. 
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<표 11> [인간시대–교오또의 꽹가리 소리] 가족의 사랑에 대한 내러티브 

 

구분 가족의 힘, 사랑의 서사 구조 

김인길(26) 

서울 고려대학교 사범대학 교육학과 3학년 – 하숙집 생활 
가족의 온기, 이복 누나 정숙(40)씨와의 우애 
재일교포 1세 아버지와 일본인 어머니에 대한 이해와 사랑 
동생 중길과의 형제 이상의 정겨운 우애 
교오또 한국 중고등학교 교사직에 대한 희망 

김중길(25) 
선천성 뇌성마비 장애우 – 아버지의 생업에 아버지보다 
더 열성으로 참여하는 의지의 원천, 형 인길에 대한 당당한 
자부심, 인길을 위로하고 보살피는 동생 

김갑석(63) 
마토바 미찌꼬 (51) 

재일교포 1세, 징용한국인, 일본인 아내와의 깊은 인연, 
일본인, 재일한국인 차별에 대한 비판, 가족의 힘의 원천 

 

가족의 힘은 가족 구성원으로서의 각자의 위치에 대한 적극적 이해로부터 

출발한다. 재일교포 1세로 강제징용과 노역에 시달려 온 세월을 배경으로 살 

아 오며 일본인 아내와의 사랑과 결혼에 대한 주위의 극렬한 반대에도 불구하 

고 남편으로서, 아버지로서의 자리를 흔들림 없이 지켜 나가는 김갑석(63)씨, 

전형적인 일본의 명문 집안에서 태어나고 자란 일본인 마토바 미찌꼬(51)씨가  

감내해야 했을 아내와 어머니로서의 자리, 그들 사이에서 난 인길과 중길의 

자식으로서의 부모에 대한 순결한 사랑과 존경, 형제로서의 그들만의 눈물겨 

운 우애, 가족이란 이름으로 명명된 이들 인물들 사이의 관계성은 바로 사랑 

의 힘에 대한 내러티브로만 함축적으로 이해될 수 있을 것이다. 

[인간극장–야쿠자의 아내]는 “교오또의 꽹가리 소리”와는 인물의 서사 성 

분이 정반대의 형태를 보인다. 즉 “교오또의 꽹가리 소리”에서는 한국인 남편 

과 일본인 아내가 가족의 모태였다면 “야쿠자의 아내”에서는 한국인 아내와 

일본인 남편이 가족이라는 내러티브 내부의 원천을 형성하고 있는 것이다. “야 

쿠자의 아내”의 플롯에서도 젼형적인 휴머니즘의 속성은 크게 부각되지 않는 

다. 오히려 야쿠자 출신 선교단을 중심으로 벌어지는 일련의 사건들과 연계된 

인물들의 정태적 반응이 플롯의 중심 줄기를 형성할 뿐이다. 미케 발이 주장 
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한 것과 같이 등장 인물에 의해 야기되거나 경험되는 상황 발생의 과정 또는 

변화라는 측면으로서 사건을 전제한다면 “야쿠자의 아내”는 이와 같은 물리적 

차원에서의 시간과 공간의 변화, 즉 전이(transition)로서의 사건의 연계 구조 

에 충실한 서사의 양식을 보여준다고 할 수 있을 것이다. 

그러나 “야쿠자의 아내”가 휴먼 다큐멘터리의 정형을 갖춘 휴머니즘 재현 

에 일정 부분 성과를 가져오는 이유는 바로 일본인 남편 나카시마 테츠오(中 

島 哲夫,51)씨와 그의 한국인 아내 이성애(40)씨의 사랑의 힘과 가족의 내러 

티브가 제시하는 이야기 구조 때문이다. 나카시마씨는 일본 동경의 한 야쿠자 

계파에서 30년 동안 야쿠자로서의 인생을 살아왔던, 조직 서열 5위까지 올랐 

던 재산 담당 보스 출신이었다. 마약과 프로레슬링 프로모션, 벤츠 자동차와 

문신이 그 시절의 그의 상징이었다. 37살의 나이에 이미 두 명의 일본인과 이 

혼하고 야쿠자 조직을 이끌어 왔던 그의 인생에 일대 전기를 가져온 것이 바 

로 지금의 한국인 아내 이성애씨의 사랑이었다. 운전면허도 필요 없었던 그가 

익숙하게 지하철로 출퇴근을 타고, 김치 맛을 익히며 마흔 둘에 얻은 늦둥이 

딸 한나(9)의 저녁을 짓고, 노숙자 구호 활동을 하게 된 것도 모두 그의 아내 

의 힘이었다. 다큐멘터리 “야쿠자의 아내”의 서사 구조에는 이와 같이 한국인 

아내 이성애씨의 헌신적인 사랑의 내러티브와 함께 이들의 사랑을 검증하는 

몇 가지 사건들이 플롯의 중심 축을 형성하고 있다. 

 

<표 12> [인간극장–야쿠자의 아내] 사랑의 힘에 대한 내러티브 

 

구분 가족의 힘, 사랑의 서사 구조 

나카시마 데츠오 
(51) 

전직 야쿠자 출신 일본어학원 이사장 
사건1> 나카시마 소속 조직원들의 방문, 보스의 만남 요청 
사건2> 보스의 경고, 추후 언행에 대한 주의 
사건3> <미션바라바> 영화 제작 과정 
사건4> 십자가 행군 중 만난 현직 야쿠자들 
사선5> 노숙자 구호 활동 – 연설 

이성애(40) 
사건1> 현직 야쿠자들의 가정 방문 
사건2> 나카시마와의 사랑과 결혼 
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사건3> 어머니 산소 참배 
사건4> 노숙자 구호 활동과 딸 한나의 변화 

김태유(37) 
치요꼬(37) 

가족 

일본명 가나자와 야스히로(재일교포 3세)와 그의 가족들 
사건1> 일본인 아내 치요꼬와의 사랑과 결혼 
사건2> 일본 최대 야쿠자 계파의 행동대원에서 목사로 변신 
사건3> 막내 아들 히로키의 학교 숙제 
사건4> 왼손 새끼 손가락이 없는 김태유의 고민 
사건5> 치매에 걸린 그의 어머니 

 

나카시마씨 인생의 극적인 변화의 원동력이 그의 아내 이성애씨에게 있었 

다면, 일본 최대의 야쿠자 조직의 행동 대원이었던 재일교포 3세 김태유(일본 

명 가나자와 야스히로) 목사의 변신은 일본인 아내 찌요꼬씨와 그의 3명의 자 

식, 즉 가족들의 힘에 의해 가능해진 것이었다. 등 뒤와 잠자는 순간의 걱정 

에서 한시도 자유롭지 못했던 가나자와 야스히로의 삶에 평화와 자유를 준 것 

이 바로 가족간의 사랑의 힘이었던 것이다. “교오또의 꽹가리 소리”와 “야쿠자 

의 아내”, 이 두 편의 휴먼 다큐멘터리의 서사는 이들 가족과 이들의 사랑을 

끊임없이 위협하는 일상의 사건화에 대한 해설적 기록에 충실한 내러티브를 

제시하고 있다. 

 

(b) 내러티브의 모델, 초점화의 변형들 

 

앞서 이론적 배경에서 설명한 것과 같이 본 논문은 채트먼보다 툴란의 내 

러티브 참여자 모델에 그 기초를 두고 있다. 두 모델의 가장 중요한 차이점이 

바로 내포 작가와 내포 독자의 실재에 대한 논의였다. “교오또의 꽹가리 소 

리”와 “야쿠자의 아내”가 여타의 분석 대상 다큐멘터리와는 달리 설명적, 해설 

적 양식의 내러티브를 보이고 있다는 것은 서사 구조에 있어 내포된 작가와 

실제 화자와의 관계성에 대한 논의의 틀을 제공하고 있다고 할 수 있다. 채트 

먼은 실제 작가와 독자, 즉 텔레비전의 경우 시청자를 서술 과정의 외부에 위 

치시켜 놓고, 의미의 생산이나 전달 과정에 직접 참여하고 그 서술 구조의 규 

칙을 결정하는 주체로서 내포 작가와 내포 독자를 서사 구조의 내부에 설정해 
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놓고 있다. 반면에 툴란의 경우는 ‘내포된’이라는 기호 자체에 대한 실제적 효 

용성을 부정하고 다의적 역할을 하는 실제 작가와 화자 및 청자와 독자를 모 

두 내러티브의 과정 안에 자리잡아 놓는다.42) 

내포 작가와 독자의 부재를 전제로 한 툴란의 내러티브 모델이 [인간시 

대–교오또의 꽹가리 소리]와 [인간극장–야쿠자의 아내]의 해설적 내러티브 양 

식에도 적용된다고 할 수 있는 근거로는 이 두 편의 다큐멘터리가 재현하는 

휴머니즘 양식이 서술 주체로서의 작가 또는 연출자에 의해 전적으로 구축되 

고 있다는 점 때문이다. 실제 작가조차 툴란의 모형에서 괄호 안에 묶인 청자 

와 더불어 이야기의 의미 생산 및 전달 과정에 직접적 주체로서의 역할을 하 

지 못하고, 오히려 연출자의 시각과 관점이 내러티브 구조 자체를 형성하고 

실재 시청자를 직접 겨냥하는 내레이션 양식이 제시된다는 점에서 “교오또의 

꽹가리 소리”와 “야쿠자의 아내”의 내러티브 과정 내부에는 내포 작가와 독자 

가 존재할 수 없다는 당연한 귀결에 이르게 되는 것이다. 

 
“교오또의 꽹가리 소리” 

일상의 평화는 무너지기 쉬운 법, 가족의 온기가 그립다. 
가족은…서로를 연민하고 있는지 모른다. 
어두운 시간의 다리가 될 것이다. 

“야쿠자의 아내” 
야쿠자를 변화시킨 아내의 힘이다. 
가족들은 아무도 입을 열지 않았다. 긴 침묵만이 흘렀다. 
나카시마가 변화하기 시작한 것은 바로 그 시점이었다. 
세상의 끝, 인생의 막다른 골목까지 가본 뒤에야 얻은 깨달음이었다. 
사랑이 바로 기적이다. 내 곁에 있는 가족이 바로 기적이다. 

 

“교오또의 꽹가리 소리”와 “야쿠자의 아내”는 삼인칭 관찰자적 시점과 인 

칭을 철저히 고수한다. 등장 인물 자체의 어법이나 인물들 간의 화법은 실재 
                                            
42) 내포 작가와 독자의 부재는 다큐멘터리에 있어 대부분의 내러티브 구조가 허구의 작가 또

는 시청자가 존재할 수 없다는 현실적 배경에 근거한다. 따라서 다큐멘터리의 서사 구조에는 
연출자나 구성 작가로서의 실제 작가와 해설자로서의 화자 및 실제 다큐멘터리를 보고 듣는 
시청자의 존재가 전체 내러티브의 과정 내부에 실재로 존재할 수 밖에 없다는 전제가 수반

된다는 것이다. 
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내레이션의 주체인 해설자(narrator)의 내러티브 구조 안으로 함몰되고, 그 해 

설자 마저 이야기 구조의 바깥에 있는 서사 성분의 한 요소로서만 위치한 외 

적 초점화자로서의 기능에 머물러 있게 되는 것이다. 다큐멘터리에 있어서 ‘진 

실의 보증인’(전평국, 1994)으로서의 기능을 담당해야 할 해설자가 실제 내러 

티브 과정에 있어서는 연출자 또는 작가의 인식과 사고를 단지 대행하는 역할 

에만 머무르게 된다는 것이다.43) 특히 이 두 편의 휴먼 다큐멘터리는 내포되 

지 않은 실제의 연출자나 작가가 ‘불가피하게 선택할 수 밖에 없는 유일한 관 

점’으로서의 초점화를 위와 같은 내러티브 과정으로 인해 재일한국인의 정체 

성, 등장 인물들의 휴머니즘, 인물들간의 관계성, 즉 가족 간의 사랑 등으로 

다양하게 분할하고 또 상황에 따라 취사선택하도록 하는 초점화의 변형을 제 

시하고 있다고 할 수 있다. 

 

 

(4) 세상(世上)의 안과 밖, 그 사이의 문(門)에 대한 이야기 

 

이쪽과 저쪽의 구분을 위한 기준은 그 경계이다. 좌익과 우익, 상류와 하 

류, 내부와 외부의 경계, 그 임계에는 항상 ‘문’이 존재한다. 이쪽과 저쪽을 사 

이에 둔 통로로서의 ‘문’, 그러나 그 문의 이편과 저편의 어느 방향이 이쪽과 

저쪽인지는 그 문을 직접 열어보지 않고는 알 수가 없다. 다큐멘터리 [인간 

시대–17년만의 귀휴]와 [인간극장–어느 특별한 휴가]는 자유를 향한 세상의 

안과 밖을 이어주는 문에 대한 이야기이다. 

 

(a) 성찰의 플롯, 인물과 공간에 대한 서사 

 

[인간시대–17년만의 귀휴]와 [인간극장–어느 특별한 휴가]는 무기수에 대 

                                            
43) 다큐멘터리에 있어 해설자의 중요성은 모든 다큐멘터리가 결코 이데올로기적으로 완전히 

중립적일 수 없다는 점과 해설이 이데올로기 성향을 강화하는 기능을 하며, 따라서 다큐멘터

리에 있어서의 해설자는 신뢰와 권위를 동시에 확보할 의무와 책임이 뒤따른 다는 점에서 
더욱 커진다고 할 수 있다. 
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한 이야기이다. 재소자 또는 기결수라고도 불리는 이들 무기수들은 감옥 또는 

교도소의 담과 문 안에 갇혀 있는 인물이다. “17년만의 귀휴”와 “어느 특별한 

휴가”는 그 부제에서 볼 수 있듯이 오랜 시간 갇혀 있던 자들이 그 갇혀 있던 

공간을 벗어나 세상의 안과 밖이라는 또 다른 공간으로의 이동을 통해 경험 

하는 이야기들에 대한 서사체이다. 이 두 편의 다큐멘터리 플롯은 따라서 교 

도소의 문과 담을 경계로 세상의 이쪽과 저쪽이라는 공간적 이분법을 활용, 

갇힌 공간으로서의 교도소 안과 잠시 동안 열린 그 밖의 세상에 대한 서사의 

두 부분으로 나뉘게 된다. 

“17년만의 귀휴”는 수감번호 162번 무기수 이승우(37)의 17년만의 귀휴 

에 대한 서사체이다. 귀휴(歸休), 17년이라는 긴 세월을 거쳐 일주일이라는 시 

간을 얻어 집으로 돌아가지만(歸) 그에겐 쉴(休)만한 몸과 마음의 여력이 남아 

있지 않다. 그로 인해 얻은 병으로 아들마저 알아보지 못하는 늙고 병든 아 

버지와 끝내 카메라 앞에 서기를 거부한 그의 나머지 가족들, 서울대학교 농 

경제학과 입시 시험을 치르는 외형적 사건 외에 그가 교도소 밖의 세상에서 

할 수 있는 일은 오랜 친구를 찾아가고 홀로 낯선 도시와 부두, 시장 골목을 

배회하는 일뿐, 오히려 그는 교도소 문과 담장 밖의 세상에 거꾸로 다시 갇히 

게 되고 만다. 

 

<표 13> [인간시대–17년만의 귀휴]의 성찰적 내러티브 구조 

 

구분 세상의 안과 밖에 대한 서사 구조 

문 안, 
갇힌 공간의 구조 

무기수 이승우의 담장 안 교도소의 변하지 않는 일상 
㈎ 4.9평, 7명의 기결수 방, 기결5사 
㈏ 점호,식사,청소,독서,운동,기술 교육,취침 
㈐ 귀휴를 앞둔 상담과 교육-교통수단 이용법 
㈑ 입시공부, 귀휴 신고 

문 밖, 
열린 공간의 구조 

담장 밖 세상, 안과 밖의 경계에 대한 혼돈 
㈎ 교통수단, 낯선 도시에 대한 두려움 
㈏ 서울 갱생보호원과 서울대학교 입시 현장 
㈐ 상봉터미널, 가평 친구 방문, 대구 아버지 인사 
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㈑ 경북 영덕의 어머니 산소, 경주의 여관 
㈒ 부산의 바닷가와 극장, 시장 골목과 교도소 앞 다방 

 

“17년만의 귀휴”에서 주인공 이승우에게 있어 교도소 문 밖의 세상은 또 

다른 교도소에 다름 아니다. 17년이라는 시간의 공백은 그에게 이미 세상의 

안과 밖에 대한 경계를 인식하는 힘을 상실케 했고, 따라서 “17년만의 귀 

휴”에는 인물, 이승우의 고백과 자문자답의 성찰적 독백 형식의 내러티브 양 

식이 재현되고 있는 것이다. 

[인간극장–어느 특별한 휴가]는 [인간시대–17년만의 귀휴]에 비해서 다소 

중립적인 서사 양식을 지닌다. “어느 특별한 휴가”는 주요 등장 인물이 서성만 

(52)과 김광우(49) 두 사람이고, 교도소 문을 사이에 두고 그 안과 밖에서 발 

생하는 사건의 연계가 거의 동일한 맥락에서 구성되어 있기 때문이다. 서성만 

은 20년형을 선고 받고 복역 16년 만에 처음 휴가를 얻었고, 김광우는 무기 

수지만 역시 16년 만에 담장 밖 세상을 처음 보게 되는 일급수이다. “어느 특 

별한 휴가” 역시 “17년만의 귀휴”와 같이 교도소가 상징하는 문과 담장의 은 

유를 기준으로 공간적 분할을 통한 서사 플롯을 갖고 있다. 자유와 구속, 밀 

폐와 개방의 은유로서의 ‘문’의 상징이 표현하는 기호들은 따라서 다양한 매 

개를 통해 서사의 형식을 만들어 간다. 세상을 향해 열린 창으로서의 전화의 

은유, 출소할 때와 귀휴할 때, 두 가지 경우에만 열리는 세상과의 통로로서의 

문의 상징, 일과 돈의 환유, 구두 끈과 자판기가 의미하는 문명과 문화의 의 

미, 그리고 한 장의 귀휴 허가증이 함유하고 있는 상징적 은유까지, “어느 특 

별한 휴가”의 서사 플롯은 이와 같은 여러 종류의 의미화 요소들이 생산하는 

이야기 과정들이 마치 한 편의 극영화의 그것처럼 촘촘한 그물로 묶여 있는 

것이다. 

 

<표 14> [인간극장–어느 특별한 휴가]의 의미화 요소들 
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구분 세상의 안과 밖을 상징하는 의미화 요소 

문 안, 
갇힌 공간의 구조 

㈎ 다양한 문의 형태 – 정문, 감방문, 출입문 
㈏ 전화 – 가족과의 귀휴 통화 – 세상을 향해 열린 창(窓) 
㈐ 귀휴 준비 – 이발, 구두 끈 매기, 자판기, 돈, 사복 
㈑ 귀휴 허가증 

문 밖, 
열린 공간의 구조 

㈎ 교통표지판, 행선지 팻말, 교통 수단 
㈏ 전화 – 귀휴 일상 보고 
㈐ 서성만 – 응급실, 김광우 – 집 수리 
㈑ 가족 – 서성만 : 두 아들과 아내, 김광우 : 큰 아들 
㈒ 선물 – 서성만 : 책, 김광우 : 집 수리 비용 

 

“어느 특별한 휴가”는 “17년만의 귀휴”와 마찬가지로 성찰적 다큐멘터리 

의 서사 형식을 갖추고 있다. 다큐멘터리 자체의 정당성 확보는 의도적이든 

아니든 시청자의 직감적 인식과 경험을 바탕으로 하는 사실성의 파악과 더불 

어 연출자나 작가 자신의 의심과 지각이 소재를 해석하는데 적절하지 않은 영 

향을 끼치는가의 여부를 의도적으로 서사 구조 내부에 포함시키는 과정을 통 

해 가능해진다 (Rabiger, M., 1992; 조재형 ·홍형숙: 1997).44) 

‘성찰(self–examination)’, 자기 자신을 마음속으로부터 되돌아 보는 이 일 

은 지각되어진 현실 그 자체는 물론 그것을 지각하는 의식의 탐구까지를 의미 

하는 것이다. 이와 같은 의도로 작가나 연출자는 자화상이라는 요소를 서사체 

내부에 자의적으로 삽입하기도 하는 것이다. “17년만의 귀휴”나 “어느 특별한 

휴가”의 플롯에 등장하는 인물들을 향한 작가의 자의식은 따라서 ‘문’이나 

‘담’, 세상의 ‘안과 밖’과 같은 은유나 환유의 상징 체계로 서사 성분들을 조직 

하고 또한 그 조형들로 하여금 갇힌 자아와 열린 자아의 경계마저 불분명하게 

유도하는 장치의 역할을 부여 받도록 하는 것이다. 

 

(b) 시선, 시점과 관점의 이야기 
                                            
44) ‘스스로를 반성해 보지 않은 삶은 가치가 없다’라는 말이 사실이라면 다큐멘터리는 때로 소

재를 고찰하고 스스로를 반성하는 자세로 인해 수용자들로부터 정당성을 얻게 될 것이다. 하

지만 자기 반성, 즉 성찰이라는 행위는 원형 그대로를 기록하고자 한 사실 그 자체를 변형시

킬 위험을 동반하고 있다. 성찰적인 태도는 수단이 결과를 훼손시키거나 파괴하고, 때론 결

과 그 자체를 조작하게 만드는 원인이 되기도 한다. 



 

79

앞서 세상의 이쪽과 저쪽의 경계에 놓인 ‘문’의 상징이 연출자나 작가의 

서사체에 대한 의도적 성찰적 접근으로 인해 어느 쪽이 ‘안과 밖’인지 불확실 

하다고 했던 설명은 서사의 성분들을 인지하는 시선에도 적지 않은 영향을 미 

친다. 채트먼은 시선에 대해 ‘시선(slant)은 화자의 태도에 대한 심리적, 사회 

적 이념적인 갈래를 포함하는 것으로 중립적 위치에서 전적으로 책임을 지는 

쪽으로 나아간다’라고 언급하고 있다(Chatman, S., 1990; 한용환·강덕화, 

2001).45) 

“17년만의 귀휴”를 살펴 보면, 우선 해설자의 역할이 주인공인 이승우의 

독백 또는 고백의 서술을 대변하고 있음을 알 수 있다. 즉 다큐멘터리의 내러 

티브 구조 안의 서술자는 이승우이지만 그의 역할을 해설자가 대신하고 있고, 

또 해설자의 서술은 작가나 연출자의 그것으로, 작가나 연출자의 서술은 다시 

원점으로 돌아와 이승우의 서술로 작용하고 있는 것이다. 따라서 화자로서의  

이승우의 시선이 곧 작가나 연출자 및 해설자의 시선으로 작동하고 있으며, 

작가나 연출자는 이 내러티브의 구조 밖에서 철저하게 자신을 드러내지 않으 

려 하고 있는 것이다. 

 
수감 번호 162번, 이것이 부끄러운 제 이름입니다. 
제가 요금을 내지 않고 (버스를) 탔다는 것을 알았습니다. 
저도 그렇습니다만,……안타까울 뿐입니다. 
담도 없고 철창도 없는 광활한 바다가 보고 싶었습니다. 
꿈에서나 볼 수 있는 바다, 그러나 내겐 자유가 없습니다. 
오늘 다시 철창 속으로 돌아가야 합니다. 

 

이승우의 이야기는 어느 누군가에게 들려주기 위한 것이 아니다. 마치 존 

재하지 않는 불특정 대상을 상대로, 혹은 그가 17년을 갇혀 있었던 기결 5 

사의 감방 벽을 대상으로 자신에게 행하는 것과 같은 독백의 형식이다. 이승 

우 자신의 어법으로 만들어진 고백을 어느 누군가, 즉 연출자나 작가가 독백 

의 서술로 의도적 치환을 강제하나, 여전히 다큐멘터리 내러티브 구조 내부의 

                                            
45) 여기에서 말하는 시선은 화자의 태도나 담론의 보고 기능에 알맞은 다른 심리적 뉘앙스를 

의미하는 것으로 명시적이거나 암시적인 모든 서술 방식을 포함하는 것이라고 할 수 있다. 
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시점은 이승우의 것이며, 그것은 곧 이승우의 시선인 것이다. 

“17년만의 귀휴”에서 서술 구조의 중심 축으로 작용하는 시선이 작가나 

연출자에 의해 가시적으로 의도된 등장 인물의 것이었다면, “어느 특별한 휴 

가”는 이보다 더 중립적인 시선을 견지하고 있다. 보다 더 중립적이라는 것은 

곧 작가나 연출자의 입장에서 바라본 시선의 방향이 더욱 확대되고 심화된 반 

면 그만큼 시선을 통한 서술의 장치가 더욱 정교해졌음을 의미한다고 할 수 

있다. 따라서 “어느 특별한 휴가”는 “17년 만의 귀휴”처럼 등장 인물 자신의 

시선을 강제적으로 의도함으로써 파급되는 다큐멘터리의 도덕성에 대한 책임 

과 의무로부터 한결 자유로운, 반대의 시각으로 바라보면, 한층 더 교묘하게 

서술의 얼개를 짜맞추는 내러티브 양식임을 추론할 수 있다는 것이다. 

 
이곳이 아무리 좋다 한들, 감옥은 감옥이다. 
모든 것이 허용된다 해도 자유가 없다는 것, 인간에게 그것만큼 큰 고통은 없다. 
그 끝에서 드디어 세상으로 통하는 문이 열렸다. 
아무리 용서하고 아무리 이해해도 죄의 흔적은 남는다. 
참으로 몹쓸 아버지다. 아버지와 아들, 세상에 그것만큼 독한 인연이 또 있을까! 
이들에겐 다시 긴 기다림만이 남았다. 

 

“어느 특별한 휴가”의 화자는 등장 인물이기도 하며 동시에 전형적인 화 

자로서의 해설자이기도 하다. ‘누가 감옥을 좋다고 했는가, 자유가 없다는 것 

만큼 큰 고통이 없다는 것은 누구의 관점인가, 드디어~, 몹쓸 아버지는 누가 

이야기하는 것인가’, 이와 같은 의문의 한쪽 끝에 등장 인물을, 또 다른 끝에 

는 해설자를 상호 대칭적으로 장치한 연출자와 작가의 시선이 함께 작용하고 

있는 것이다. ‘누가 이야기하는가?’의 주체로서의 화자가 바라보는 시점에 따 

른 ‘관점’, 즉 삼인칭 관찰자의 자유간접화법으로 구축되는 내러티브의 이형 

(異形) 또는 시선의 전환을 통한 시점의 변형과 혼용이 “어느 특별한 휴가”의 

서술 구조인 것이다. 
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D. 휴먼 다큐멘터리의 서사 구조 변화에 대한 해석 
  

(1) 개체의 진화와 계통의 발전 

  

‘다큐멘터리는 주관의 장르이다’라는 정의는 곧 다큐멘터리에 진정한 의 

미로서의 객관적인 관점이란 존재할 수 없다는 것을 의미하기도 한다. 동일한 

인물과 배경, 사건이 보는 이의 시선과 관점에 따라 전혀 상반된 이야기 전 

개를 가능하게 하는 영역이 바로 다큐멘터리인 것이다. 특히 휴먼 다큐멘터리 

는 사람이 곧 내러티브 그 자체라고 할 수 있다. ‘사람만큼 다양한 삶의 파편 

을 갖고 있는 대상이 또 어디 있는가?’ 하는 점에서 휴먼 다큐멘터리는 특히 

주관의 장르인 것이다. 그 다양성 속에서 무엇을 선택하고 무엇을 포기해야 

할 것인가의 문제도 전적으로 주관적이다. 

시대적 변화에 따른 방송 환경의 변화는 다큐멘터리의 제작 양식이나 휴 

머니즘의 표현 방식도 달라지게 한다. 서사체의 성분 요소들은 그대로이지만 

다큐멘터리 재료와 양념의 물질적 속성의 진화에 따른 요리법과 음식의 개발 

과 같이 동일한 서사 성분이라 해도 이를 시간의 흐름에 따라 다큐멘터리의 

내러티브 분석에 적용시키는 방법 또한 달라져야 할 것이다. ‘형식의 변화가 

내용의 변화를 유도한다’46)라는 단순한 진리가 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 

구조를 이해하는데도 같은 비중으로 인정되어야 한다는 것이다. 

본 논문의 분석 대상인 휴먼 다큐멘터리 [인간시대]와 [인간극장]의 내러 

티브 구조 양식 또한 10년을 전후로 하는 시대와 사회상의 변화, 특히 방송 

제작 환경의 변화에 따라 그 기본 틀의 정통성 유지와 새로운 얼개의 생성 과 

정을 반복 했거나 하고 있음을 알 수 있었다. 

이를 다시 정리해 보면 다음 <표 15>와 같다. 

 

 

                                            
46) 이동석([인간극장] 제작사 <리스프로> 대표) 감독은 휴먼 다큐멘터리 제작 양식의 형식적 변

화에 대해 ‘시대의 흐름이 중요하다. (다큐멘터리의) 메시지 전달 수단에 유리하다면 표현 방

식은 바뀌어야 한다.’라고 주장한다. 
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<표 15> 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 구조의 변화 

 

구조 MBC TV [인간시대] KBS TV [인간극장] 

다큐멘터리 시네마 베리떼 형식 미니시리즈 연작 형식 

휴머니즘 논리적, 교훈적 계몽형 휴머니즘 감성적, 정서적 자각형 휴머니즘 

플롯과 주제 조작적 정형화 조작적 비정형화 

인물과 사건 
등장 인물의 객체화 

사건 중심적 인물 지향 
등장 인물의 주체화 

인물 중심적 사건 전개 

시점과 화자 외부화자의 관찰시점 외/내부 화자–관찰/화자 시점 

화법과 인칭 삼인칭 자유간접화법 삼인칭 자유간접화법 

시선 객관적 관찰자로서의 고정 시선 주관적 참여자로서의 유동 시선 

이야기 표면구조와 심층구조의 분리 표면구조와 심층구조의 통합 

의미화 독자적 해석의 강제 작가적 해석의 가능성 

내러티브 

객관적, 중립적 
의도적, 가시적 내러티브 

자의적 해석과 설명을 통한 
서사적 완결형 종결 구조 

(narrative conclusive closure) 

주관적, 편향적 
비의도적, 비가시적 내러티브 

암시적 해설과 내용 공유를 통한 
서사적 비완결형 종결 구조 

(narrative non conclusive closure) 

 

[인간시대]와 [인간극장]의 내러티브 구조를 각각 분석해 보면, 시대의 변 

화에도 불구하고 다큐멘터리에 있어 휴머니즘이 재현되는 양식에 있어서의 보 

편성은 유사한 형식으로 유지되고 있음을 알 수 있다. 각각의 분석 대상 프로 

그램들의 내적 동질성과 이를 바탕으로 하는 외적 타당성이 [인간시대]와 [인 

간극장] 각각의 내러티브 양식에 일관성을 확보할 수 있는 근거를 제시하고 

있다는 것이다. 특히 변화의 측면에서 논의의 대상으로서 의미를 갖는 것은 

[인간극장]이 [인간시대]에 비해 휴머니즘, 그 자체의 구현 형식에 따른 내러티 

브 구조의 발전이나 진보라는 개념의 적용이 적당한 것인가? 하는 문제이다. 
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[인간시대]가 [인간극장]에 비해 휴머니즘적 속성이 낮다거나 또는 반대로 [인 

간극장]에서의 휴머니즘이 [인간시대]의 그것보다 더 가치가 있다거나 하는 논 

의는 사실 중요하지가 않다. 문제는 시대적, 사회적 배경과 환경에 따라 다큐 

멘터리에 있어서 ‘보다 인간다운, 인간다움의 존중’, 즉 휴머니즘이 다큐멘터 

리의 서사 구조 안과 밖에서 어떻게 재현되고, 어떤 서술 형식에 의해 내러티 

브의 양식을 구축하는가 하는 점이다. 

이와 같은 측면에서 [인간극장]은 [인간시대]에 비해 다소 정교하고 능동 

적이며 치밀한 내러티브 구조를 갖추고 있다고 볼 수 있다. 위 <표 15>에서 

언급한 것과 같이 [인간극장]은 다큐멘터리의 장르적 측면에서 드라마의 연작 

시리즈와 유사한 미니시리즈 형식을 통해 극적 긴장감의 고취라는 효과를 시 

도하고 있고47), 휴머니즘의 재현 방식에서도 [인간시대]가 해설을 중심으로 설 

명적인 계몽성을 띠고 있거나 문학적 수사에 상당 부분 비중을 두고 있는 반 

면에, [인간극장]은 시청자의 감성과 정서를 자극, 시청자 스스로 다큐멘터리의 

내러티브 구조 안에 참여를 유도하는, 자각(自覺)형 참여 관찰자의 형식에 더 

많이 치우쳐 있다는 것을 알 수 있다. 두 프로그램 텍스트의 내러티브 양식의 

비교에 있어 무엇보다 중요한 사실은 [인간시대]에 비해 [인간극장]이 시청자 

의 휴먼 다큐멘터리 읽기의 다양성을 보장하는, 즉 다큐멘터리 내용의 해석적 

측면에 시청자로 하여금 독자적(readerly)이 아닌 작가적 (writerly)인 해석의 

가능성을 열어 주고 있다는 점이다48). 오히려 [인간극장]은 이러한 텔레비전 

휴먼 다큐멘터리의 다의적 해석의 가능성에 기대어 프로그램 내러티브 구조 

자체를 의도되지 않은 듯한, 따라서 고의로 드러내지 않고도 자연스럽게 가 

시화될 수 있도록 암시적 해설을 적극적으로 활용하거나 은유와 환유 등의 기 

                                            
47) 이에 대해 이동석 대표는 ‘기존의 다큐멘터리는 50분 내외의 길이에 단편 또는 특집성 연

속 편성으로 인해 백화점의 배추와 같이 밑둥과 쭉정이를 제거한 채 식탁에 올려지는 것과 
같이 싱싱함이 사라진 것이었다면, [인간극장]은 밭에서 금방 수확한, 생명이 살아 숨쉬는 자

연 그대로의 배추이다.’라고 주장하고 있다. 
48) 작가적 텍스트 읽기는 수용자 자신의 경험에 따라 다양한 형태로 해당 텍스트를 해석하는 

행위를 의미한다. 즉 다양한 사회적 배경과 경험을 가진 시청자들은 동일한 프로그램 텍스트

에 대해서도 각기 다른 다양한 해석을 한다는 것으로, ‘다의적 해석(polysemic reading)’이란 
용어로 설명되기도 한다. 
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호의 의미 작용 기제를 통해 자의적으로 또는 보다 더 조작적으로 휴머니즘을 

가공할 수 있는 새로운 도구를 확보 할 수 있게 된 것이다. 

다큐멘터리의 순수성(innocence), 즉 있는 그대로 보이게 하고 말하는 것 

만을 주장하는 것은 무의미할 것이다(전평국, 1994). 특정 미학적 개념이나 이 

데올로기와 무관하게 현실 세계의 굴절이나 왜곡을 통하지 않고, 있는 그대로 

세상을 바라보는 창(窓)으로서의 다큐멘터리는 어쩌면 존재하지 않는 것인지 

도 모른다. 세상을 향해 열린 창으로서의 다큐멘터리의 사실성에 대한 논의는 

‘기록으로서의 다큐멘터리(documentary as record)’의 관점 보다는 ‘담론적 실 

천으로서의 다큐멘터리(documentary as discursive practice)’라는 개념을 통 

해 접근해야 할 것이다(원용진, 1996). 이것은 곧 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 

는 어느 한 개인이나 집단의 주체성과 사회제도, 정치적 의무와 미적, 도덕적 

가치에 대한 인간의 관심 영역들을 모두 아우르도록 설계되어야 한다는 것을 

의미한다. 휴먼 다큐멘터리 제대로 보고 읽기 또한 다큐멘터리 내부에 존재하 

는 내러티브의 서사 성분들에 대한 분석적 이해와 함께 그 외부의 다큐멘터리 

담론에 대한 적극적 해석의 개입이 병행되어야만 가능해질 것이다. 휴먼 다큐 

멘터리를 제작하는 제작 주체로서 개인의 개체로서의 발전 또는 진화는 휴먼 

다큐멘터리 계통 전체의 진보를 반복하는 것이다. 

 

(2) 현실의 ‘사실’과 서사체의 ‘진실’ 

 

 휴먼 다큐멘터리에 있어서 주제 의식의 설정, 즉 플롯의 결정은 소재주 

의의 유혹에 항상 노출되어 있다. 소위 ‘이야기 거리가 되는, 시청자의 눈길을 

사로 잡을 만한 배경과 사건을 소유한 인물’이라는 소재를 향한 욕구, 이 욕 

망으로 인해 다큐멘터리의 휴머니즘은 인위적으로 연성화 또는 오락화의 과정 

을 겪기도 하고, 따라서 정작 휴먼 다큐멘터리에 휴먼은 없고 엔터테이먼트만 

남는 역설을 낳기도 한다. 휴먼 다큐멘터리의 내러티브의 중심이 사람이라는 

점은 본 논문의 서론과 본론에서 이미 충분히 언급한 바 있다. 이와 같은 ‘사 

람이 중심이다’라는 관점은 당연히 사람과 사람 사이의 휴머니즘에 대한 의미 
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의 소중함에 기초하게 된다. 모든 사람마다 지니고 있는 휴머니즘의 다양한 

요소들 중에서 어떤 ‘하나’를 선택하는 일, 그 일의 기준이 휴먼 다큐멘터리 

에서는 특히 중요하다고 할 수 있다. 대상으로서의 등장 인물에 대한 지속적 

이고도 객관적이며 중립적인 관찰, 텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 제작 양식에 

서 이 정교한 관찰의 과정이 특별히 중요하다고 할 수 있는 것이다. 

[인간시대]의 경우 1주일에서 열흘 남짓, [인간극장]의 경우 2주일을 전후 

로 허용되는 촬영 시간이 제공하는 서사를 위한 필수 성분들은 방송을 완성하 

기 위해서는 참으로 위태롭게만 보이는 경우가 대부분이다. 그 기간 동안 등 

장 인물을 둘러싸고 일어나는 지극히 평범한 일상 속에서 자연스럽게 유의미 

하고도 평범하지 않은 휴머니즘의 도구들을 발견하고, 이야기의 의미를 생산 

하며, 내러티브의 얼개를 구축하는 일은 대개의 경우 곤혹스럽기 짝이 없는 

일이라는 것이다. 따라서 휴먼 다큐멘터리에 있어서 등장 인물에 대한 치밀한 

관찰의 과정과 그 인물(들)과의 관계 맺기, 주체와 객체의 역할 설정 등은 정 

직한 휴머니즘의 구현을 위한 필수 요건이 된다고 할 수 있다. 

텔레비전 다큐멘터리의 제작 여건은, 특히 한국과 같은 독과점적인 방송 

시장에서의 제작 환경은 방송 프로그램에 대한 창의적이고 독창적인 형식과 

내용의 접근에 일정 수준의 제약과 한계를 강제하고 있었다는 것은 주지의 사 

실이다. 따라서 휴먼 다큐멘터리의 제작 시스템에도 여러 가지 제작적 측면의 

현실적인 문제들이 뒤따르게 마련이다. [인간시대]나 [인간극장]의 경우에도 짧 

은 제작 일정과 엄격하게 적용되는 제작 비용, 적정 수준이라고 강요된 제작 

인원과 장비 등의 물리적 제약이라는 공통의 난제를 안고 있었으며, 특히 전 

통적으로 시청률이라는 악습에 치명적인 약점을 어쩔 수 없이 노출 당하고 있 

어야만 했다49). 

텔레비전 매체에 대한 주요 논의들은 철저히 시장 중심적으로 진행된다고 

해도 과언이 아닐 것이다. 자본 중심의 경제 원리는 다큐멘터리의 영역에서도 

                                            
49) 이동석 대표는 특히 ‘독립제작사 입장에서 시청률은 전가의 보도와도 같다. 시청률, 단 한가

지 요소만으로도 해당 프로그램과 외주업체의 명운이 결정된다고 할 수 있는 것이다. 특히 
국영방송인 KBS도 시청률의 악습으로부터 자유롭지 못한데 MBC나 SBS의 경우에는 시청

자로부터 외면을 받는 다큐멘터리의 제작에는 아예 관심 조차 갖지 않는다.’라고 말한다. 
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프로그램 자체의 작품성이나 완성도 보다는 해당 다큐멘터리가 생산하는 각종 

부가 가치, 즉 광고 수주와 비디오 판매 등과 같은 상업성의 논리가 우선하는 

것이다. IMF를 전후로 한국의 방송 환경에 소위 VJ(Video Journalism) 시스 

템에 대한 수요와 가치의 논의가 현격하게 증가한 것도 방송 산업의 효율성 

측면에서 였다. [인간극장]과 같은 6mm Digital Camera를 활용한 다큐멘터리 

들이 소위 소프트 다큐멘터리(soft documentary)라는 이름으로 장르적 분화를 

통한 하위 장르로서의 다큐멘터리 제작 형식이 봇물처럼 활성화를 이룬 것도 

같은 논리에서이다. 저비용, 고효율 다큐멘터리로 불리는 이와 같은 유형의 

방송 프로그램이 대부분 방송사 네트워크 자체 제작보다는 독립제작사의 제작 

방식으로 확고히 자리를 굳히게 된 이면에도 방송사 입장에서의 비용과 효율 

측면이라는 경제 논리가 작용했던 것이다. 광고 시간을 제외한 순수 프로그램 

방영 시간 45분 내외의 [인간시대]와 110분을 상회하는 [인간극장]의 직접 제 

작비가 1,000만원을 기준으로 크게 차이를 보이지 않는 것을 보면, 그 경제 

적 파급 효과가 다큐멘터리 자체의 품질에 대한 논의와 별개의 기능을 하고 

있다고 할 수 있는 것이다. 

다큐멘터리에 있어서의 작품의 완성도, 즉 흔히 작품성 또는 품질이라고 

일컫는, 다큐멘터리 자체의 우수성도 그 프로그램을 제작하는 제반 제작 구조 

의 현실적 문제, 즉 제작비와 제작 기간, 투입 인력과 장비 등의 방송 산업의 

물리적 구조와 밀접하게 연관되어 있다는 것을 전제한다면, 이들 구조적 차 

원의 하드웨어 시스템이 결과적으로 다큐멘터리에 있어서의 이야기 구조나 서 

사 체계에도 일정하게 영향을 미칠 것이라는 추론과 해석이 가능해질 것이다. 

특히 휴먼 다큐멘터리나 자연 다큐멘터리의 경우는 절대적으로 프로그램에 투 

입되는 공력, 즉 물리적인 시간이나 자본의 투여량에 따라 그 다큐멘터리의 

작품성이 결정될 여지가 커지고, 그것은 곧 다큐멘터리의 현실 속 제작 양식 

이 작품 속 서사 양식의 생산 및 전달 과정에도 일정 수준으로 조절 및 조정 

의 역할을 할 수 있다는 것을 의미하기도 한다. 

휴먼 다큐멘터리의 미학적 미덕 중의 하나는 ‘날 것’이라는 데 있다. 담론 

에 의해 만들어지는 다큐멘터리 규범에는 이 미학적 규범과 더불어 제작적 규 
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범과 수용 규범 등을 들 수가 있다. 다큐멘터리 코드(code)라고도 불리는 이 

들 규범들은 단지 규범으로만 존재하는 것이 아니라 다큐멘터리의 제작이나 

수용의 현장 어디에서나 강력한 구속력을 갖는다(원용진, 1999). 이와 같은 강 

제적 구속력의 행사는 당연히 관습과 관례에 예속된 다큐멘터리, 따라서 늘 

거기서 거기, 그 끝이 곧 다시 끝으로만 인식되는, 새로운 시작이 사라진 갇 

힌 다큐멘터리만을 재생산하는 답습을 거듭하도록 하는 결과를 초래하게 되는 

것이다. 휴먼 다큐멘터리에 있어서도 유사 제품의 생산, 재생산의 반복이 초 

래하는 실험적 형식의 새로운 규범과 코드 구축 기회의 상실에 맞서 강압적 

구속력을 갖는 담론들의 실체를 드러내는 일, 그 규범의 답습과 관습에서의 

탈피를 추구하는 일은 어떤 의미에서든 반드시 필요할 것이다. 

현실의 사실은 변화하지 않는다. 그러나 서사체의 진실은 언제든지 변화 

할 수 있다. 현실의 세계를 기록하기 위해 제작 주체의 영역, 그 자체를 연출 

하는 투명성의 확보를 위한 노력, 또한 카메라의 렌즈를 통해 자아의 어느 한 

측면을 기록하기 위한 도구로서 현실을 고찰하고자 하는 성찰, 이 두 가지는 

휴먼 다큐멘터리에 접근하기 위한 도덕률50)과 같을 것이다. 특히 휴먼 다큐 

멘터리를 둘러 싸고 발생하는 모든 담론의 한 가운데에는 항상 사람이 존재한 

다고 거듭 강조해 왔다. 다큐멘터리에 있어 휴머니즘, 즉 ‘보다 인간다운, 인 

간다움의 존중’을 실현하기 위해서 가장 중요하게 다루어야 할 부분이 하나의 

기호로서의 사람과 사람, 그 기호들의 의미화 과정으로서의 사람들 사이의 관 

계, 그들을 이어주는 통로로서의 커뮤니케이션이다. 따라서 ‘대상(사람)과의 관 

계 맺기’51)는 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 구조의 처음과 끝, 그 전체 서사의 

비밀을 풀어주는 실마리와 같은 것이라고 할 수 있을 것이다. 

                                            
50) 다큐멘터리 제작자의 책임과 의무는 특히 중요하게 검증 받아야 할 문제이다. 사회적으로 

큰 반향을 일으켰던 [인간극장–그 산골엔 영자가 산다]의 경우와 같이 방송 후, 출연자의 개

인적인 불행을 초래하는 경우에는 이와 같은 도덕률의 중요성이 더욱 커질 것이다. 양차묵 
[인간극장] PD는 이에 대해 ‘출연자의 역할로서 촬영 대상으로 등장했던 영자가 촬영 기간동

안 보여주었던 문화적 충격의 모습은 그 자체로 제작진들에게도 충격적이었다. 문명과 문화

의 횡포에 노출된 영자와 그녀의 아버지가 겪은 변화의 과정 속에서 그들의 마음이 입었던 
상처는 고스란히 제작진에게도 전이되었다는 점을 인정하지 않을 수 없었다.’라고 고백하고 
있다 

51) 출연 대상과의 관계 맺기의 중요성에 대해 박은희 <리스프로> 제작본부장은 ‘휴먼 다큐멘터

리의 소재는 대부분 출연자들이 TV를 통해 공개하길 꺼려 하는 사연들로 구성된다. 따라서 
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Ⅴ. 결론 
 
 

A. 본문 요약 
 

본 연구는 텔레비전 다큐멘터리에 있어서 휴머니즘이란 개념이 과연 어떤  

의미로 적용되는지, 한편의 다큐멘터리 텍스트 내에 특정 양식의 이야기 구조 

는 어떤 과정을 통해 어떻게 구축하는지, 또는 소위 휴먼 다큐멘터리라는 장 

르적 분화의 형태로 유형 분류된 다큐멘터리에 있어 과연 휴머니즘의 속성은 

어떤 것인지, 올바르게 작용하고 있는지 등에 관한 관심에서부터 출발하였다. 

휴먼 다큐멘터리는 동일 장르 내 여타의 다큐멘터리와 달리 모든 서사 구조의  

중심에 ‘사람’이라는 서사 성분이 존재한다. ‘사람’을 소재로 그 ‘사람’이 다시 

주제를 지시하는, ‘사람과 사람’, ‘사람과 사회’, ‘사람과 세상’이 예시(illustrate) 

하고 재현(represent)하는 텔레비전 속 세계가 구축하는 휴먼 커뮤니케이션의 

내러티브 구조가 특히 중요하게 인식되는 영역이 바로 휴먼 다큐멘터리인 것 

이다. 

텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 양식에 대한 물음은 곧 다큐멘터리 

에 있어 휴머니즘에 대한 정의와 그 내러티브 구조의 성격에 대한 관심으로 

이어지게 되었고, 이는 각각 첫째와 둘째 연구문제로 제시되었다. 다큐멘터리 

에 있어서의 휴머니즘에 대한 개념 정의에는 전통적으로 인본주의와 인문주의 

를 거치는 동안 성립된 휴머니즘에 대한 개별적인 정의를 참고로, 또한 ‘휴머 

니즘’이라는 말 그 자체가 함유하는 ‘인간적’ 또는 ‘보다 인간다운’이라는 본질 

적인 한계를 뛰어 넘어 ‘보다 인간다운, 인간다움의 존중’이라는 정의가 작용 

하게 되었다. 또한 텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 구조 양식이 보여주 

는 다큐멘터리에 있어서의 휴머니즘적 속성에 대한 의문에는 일반적인 다큐 

                                                                                                                        
출연자들이 제작진들과의 정신적 교감을 강력히 요구하게 되고, 제작진 또한 출연자들과 촬

영 기간 내내 함께 생활하는 것을 원칙으로 한다. 첫 2주 가량 촬영하는 부분은 대부분 버리

게 된다. 그 동안에 출연자의 마음이 열려야 감정의 미세한 변화나 떨림을 포착할 수가 있는 
것이다.‘와 같이 강조하고 있다. 
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멘터리의 이야기 과정과 의미화 체계를 통한 담론의 생산 과정에 대한 이론적 

배경들이 그 접근 방법으로 사용되었다. 텔레비전 다큐멘터리가 생산하는 담 

론들의 중심에는 ‘사실’과 ‘현실’ 그리고 ‘진실’이라는 의미 요소들이 항상 동시 

성을 갖고 상호 작용하고 있다. 휴먼 다큐멘터리의 경우에는 특히 이야기 과 

정의 중심에 필연적으로 ‘사람’이라는 서사 성분이 내러티브 구조에 결정적인 

형식적, 내용적 의미화 기제로 기능하기 때문에 특정 상황과 현상의 ‘사실’에 

대한 조명과 ‘현실’의 재인식, 이를 통한 ‘진실’의 발견은 휴먼 다큐멘터리의 

서사 구조를 연구하는데 더욱 중요한 개념으로 접근해야 한다는 것을 알 수 

있었다. 

위와 같이 다큐멘터리에 있어 휴머니즘이란 속성의 중심에는 항상 ‘인간’ 

에 대한 ‘관찰’과 사람과 사람 사이의 ‘관계’에 대한 비밀이 숨겨져 있게 마련 

이고, 따라서 휴먼 다큐멘터리의 고유한 내러티브 양식의 건축 구조 안으로 

진입하기 위해서는 ‘투명한 진실’이라는 열쇠를 반드시 소유하고 있어야만 하 

는 것으로 알려졌다. 이 투명한 진실의 발견을 위한 당위성은 휴먼 다큐멘터 

리 그 자체에게나 실제 제작 방식에 윤리적 규범이나 관습적 의무를 강제하는 

결과로 나타났고, 나아가 다큐멘터리의 자의적 분화를 통한 휴먼 다큐멘터리 

영역의 진화를 가로 막는 한계를 강요하도록 요구하고 있음을 알 수 있었다. 

즉 ‘사람’을 통한, ‘사람과 사람 사이의 관계성’을 통한 휴먼 커뮤니케이션 통 

로의 올바른 확보를 위해 ‘진실의 발견’에 앞장서야 할 휴먼 다큐멘터리의 책 

임이 그 ‘진실의 발견’ 자체를 서사 구조 내부의 하나의 형식적 효과로만 기능 

하도록 했다는 것이다. 

사실주의적 역사 서술이 이데올로기와 논증 및 플롯의 형식적 구조를 통 

해 구축되는 것과 마찬가지로 휴먼 다큐멘터리의 휴머니즘 재현 양식에 있어 

서도 진실에 대한 강박이 오히려 내러티브 구조 내부에 내포된 일정한 의미 

생산의 과정, 즉 이야기(담론이라고도 할 수 있는)의 의미화 과정을 은폐하면 

서 투명성을 확보하고자 했음을 알 수 있었던 것이다. 그러나 이와 같은 텔 

레비전 휴먼 다큐멘터리 내러티브 구조의 관습과 전통에 따른 반복적 답습에 

도 불구하고 항상 고정되지 않고 운동하는, 즉 어떤 형식과 내용으로든 진화 
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와 진보를 추진하는 힘을 다큐멘터리 또한 지니고 있다고 할 수 있다. 특히 

휴먼 다큐멘터리의 경우엔 그 변화의 깊이와 너비가 동일 장르 내 다큐멘터리 

영역이나 다른 영역의 장르보다 깊고 넓을 수 밖에 없다. 휴먼 다큐멘터리의 

중심은 등장 인물이든 제작진이든 반드시 ‘사람’이어야 하기 때문이다. 

위와 같이 진화 또는 진보하는 유기 생명체로서의 다큐멘터리를 전제로 

텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 내러티브 양식의 변화를 살펴 보기 위해 우선 한 

국의 대표적인 휴먼 다큐멘터리라고 할 수 있는 두 편의 다큐멘터리 프로그램, 

MBC TV [인간시대: 1986~1993]와 KBS TV [인간극장: 2000~현재]을 각각 4 

편씩을 본 논문의 분석대상으로 선정했다. 최초의 방송 시점을 기준으로 했을 

경우, 위의 분석 대상 휴먼 다큐멘터리는 15년의 시차를 두고 있으며, 방송 

제작 방식이나 방송 형식, 편성과 제작 시간, 촬영의 형식과 제작 주체 등에 

서 서로 차이를 보이고 있는 프로그램이다. 위의 방송 제작 시스템상의 외형 

적인 상이점 외에도 본 연구에서 두 프로그램을 텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 

내러티브 구조의 변화를 알아 보기 위한 분석 대상으로 선택한 중요한 이유는 

두 프로그램 사이에는 텔레비전 다큐멘터리가 제시하는 휴머니즘의 서술 방식 

의 변별성이 확실하게 확보된다는 이유 때문이었다. 

각각의 분석 대상 프로그램을 ‘오지(奧地), 그 속의 사람들에 대한 이야 

기’와 ‘효(孝), 그 끝없는 회한의 서사’, ‘가족(家族)의 힘, 사랑의 내러티브’ 및 

‘세상(世上)의 안과 밖, 그 사이의 문(門)에 대한 이야기’ 등 4개 항목으로 분 

류했다. 이 주제별 유형 분석을 기초로 채트먼(Chatman, S.)과 툴란(Toolan, 

M.)의 서사 구조 모델과 발(Bal, M.)의 서사 이론을 중심으로 플롯의 설정과 

인물, 배경 및 사건, 화자와 시점, 초점화와 초점화자, 화법과 인칭 등의 서사 

성분들의 분석틀을 설정해서 시도한 시대적 변화에 따른 내러티브의 변화의 

특징과 그 원인에 대한 연구가 본 논문의 세 번째와 네 번째 연구 과제였다. 

위의 주제별, 서사 성분별 분석 유목을 통해 분석된 휴먼 다큐멘터리 [인간시 

대]와 [인간극장]은 각각 한 편의 동일 텍스트 구조 내부에 ‘휴머니즘의 재현’ 

이라는 공동의 제작의도를 갖고 있었으나, 그 표현 기제에 따른 내러티브의 

형태는 서사 구조 내외부에서 상당 부분 변화하였음을 알 수 있었다. [인간시 
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대]의 경우 전통과 관습에 따른 논리적, 해설적 양식의 교훈성 내레이션의 반 

복성과 조작적이고 정형화된 플롯과 주제의 설정, 등장 인물의 사건 내부화, 

객관적 관찰자로서의 외부 화자, 이야기 종결 구조의 보수성 등의 특징을 보 

였던 반면에, [인간극장]은 암시와 유추를 의도하는 감성적 양식의 내레이션 

반복성과 조작적 비정형성의 새로운 전형으로서의 플롯 제시, 등장 인물 중심 

의 사건 전개, 서사 구조의 내외부를 의도적으로 왕복하는 관찰시점과 화자시 

점의 혼용, 독자적 해석보다는 작가적 해석의 가능성 제시 등의 서사 구조를 

제시하였다. 

위와 같이 시대적 변화에 따른 텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 서사 구조 변 

화 양태의 원인으로는 방송 다큐멘터리 제작 방식의 외형적 요인들, 즉 주로 

제작 시스템의 변화에 해당하는 요소들이 중요한 자리를 차지하고 있는 것이 

사실이다. 그러나 이것은 다큐멘터리를 실물로 제작하는 일방의 요인이다. 그 

외에 방송 산업 구조의 변화에 따라 다큐멘터리 역시 영상 소프트웨어로서 소 

비와 생산의 경제성이 적용될 수 밖에 없다는 점과 다큐멘터리, 특히 휴먼 다 

큐멘터리의 휴머니즘을 인식하는 방송 시청자의 인식의 변화, 관습과 전형에 

따른 제작 형식의 변화를 의도하고자 하는 제작 주체의 노력 등이 함께 어우 

러져 진행된 결과라고 할 수 있다. 그러나 그보다 더욱 중요한 변화의 동인은 

현재도 그 과정 중의 일부라고 추측할 수 있는 다큐멘터리 담론의 여러 측면 

들, 특히 텔레비전 휴먼 다큐멘터리를 구성하는 ‘사람’들 사이의 ‘관계’의 설정 

과 관련된 텍스트 내외부의 담론들에 대한 적극적 참여와 해석적 이해가 뒤따 

라야 한다는 것이 본 논문의 결론 부분으로 구성되어져 있다. 

 

 

B. 연구의 한계와 향후 연구 과제 
 

본 연구는 텔레비전 다큐멘터리의 휴머니즘적 속성이 시간의 흐름에 따라 

어떻게 변화했는지, 또한 그 변화의 원인과 동력은 무엇이었는지를 서사 이론 

의 분석틀을 배경으로 고찰한 것이다. 흔히 장르라고 지칭되는 유형과 범주의 
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분류 체계에 따라 불가피하게 구분될 수 밖에 없었던 휴먼 다큐멘터리의 영역 

또한 관습과 전통의 강제에 의해 반복과 답습의 서사 구조를 상당 부분 재생 

산하고 있었지만, 프로그램 텍스트 그 자체를 포함해서 서사 구조의 내부에서 

는 일정한 형태로 서사 구조의 확장이 이루어졌고, 또 현재에도 그 진화와 진 

보의 과정은 지속되고 있음을 확인할 수 있었다. 그럼에도 불구하고 본 연구 

에는 장르로서의 다큐멘터리, 특히 휴먼 다큐멘터리라는 특정 영역의 서사 양 

식의 변화만의 분석이라는 명확한 한계 또한 미리 전제되어 있었다는 점도 분 

명히 밝혀두고자 한다. 그 몇 가지 연구의 제한을 정리해 보면 다음과 같다. 

첫째, 텔레비전 다큐멘터리에 있어 휴머니즘의 구현 정도가 서사 구조의 

분석만을 통해 설명 가능한 것인가 하는 점이다. 즉 휴머니즘에 대한 해석의 

여지와 휴먼 다큐멘터리에 대한 정의의 다양성이 고려되었어야 한다는 것이 

다. 둘째는 텔레비전이라는 매체의 특성상 방송 다큐멘터리가 제시할 수 있는 

표현의 한계가 비교적 명확하다는 점, 즉 시청자의 몫이 다큐멘터리의 내러티 

브 구조를 구축하는데 상당 부분 중요한 위치를 점유하고 있다는 점을 중요한 

변수로 가정하지 않았다는 것이다. 이것은 곧 시청자를 방송 산업의 수동적 

소비자의 개념으로만 한정했을 뿐 적극적인 권리와 의무 찾기의 주체로서 수 

용자를 전제하지 않았다는 것을 의미한다. 셋째는 서사 구조의 분석틀에 있어 

전통적인 픽션의 구조 분석에 전형으로 활용되던 도입–전개–갈등–화해–결말의 

분석틀의 사용과 다큐멘터리 제작 방식에 있어 제작 주체와 객체의 상호 작 

용, 특히 ‘인물’에 대한 통제와 간섭을 통한 의도적 연출과 자의적 조작에 대 

한 현실적인 문제를 배제한 점을 들 수 있다. 넷째는 휴먼 다큐멘터리의 영역 

은 물론 다큐멘터리 전체의 제작 방식에 중요한 변화 요소 중의 하나로 작용 

하는 제작 시스템의 문제, 즉 테크놀러지의 발달에 따른 기계적 메커니즘에 

대한 비교적 가벼운 접근 방식을 들 수 있다. 이는 방송을 비롯해 영화와 광 

고에도 광범위하게 적용되는 영상 산업으로서의 경제성, 상업성 측면에 대한 

고려의 경시를 의미하는 것이다. 특히 텔레비전 매체는 자본과 기술의 영향력 

에서 결코 자유로울 수 없는 한계를 명확히 담보하고 있지만 위 분석 대상 프 

로그램 사이의 시차에 따른 방송 기술의 발전 부분을 상대적으로 소홀히 할 
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수 밖에 없었다는 점이다. 마지막으로 실제 휴먼 다큐멘터리의 내러티브를 직 

접 설계, 시공, 감리하는 제작 현장의 사람들에 대한 검증의 과정이 상당 부 

분 생략되어 있다는 점을 들 수 있다. 이는 곧 올바른 다큐멘터리 바라보기, 

휴머니즘 읽기, 휴먼 다큐멘터리 느끼기 등에 대한 이들의 의식과 제작 기술 

의 습득 방식의 변화 및 동력의 구조에 대한 연구의 한계를 의미하는 것이기 

도 하다. 

위와 같이 본 연구의 한계가 휴먼 다큐멘터리 담론의 안과 밖에서 다양 

하게 지적되고 있음을 전제로 해야만 앞으로의 과제도 부가되어질 것이라는 

믿음에서 향후 본 연구를 바탕으로 지속될 수 있는 연구 과제들을 정리해 보 

면, 첫째 앞서 언급한대로 다큐멘터리 장르의 안과 밖에서 새롭게 실현되어야 

할 담론의 논의에 대한 적극적인 참여의 필요성을 들 수 있다. 그 동안 한국 

의 텔레비전 다큐멘터리가 제시해 왔던 이데올로기는 대부분 어느 일방으로 

편중되어 있었던 것이 사실이다. 다큐멘터리 자체의 장르적 우월성에 기대어 

규범과 관습으로부터 오히려 자유롭지 못했던 과거의 폐쇄적 경향에서 탈피, 

다큐멘터리 텍스트 구조의 내외적 영역을 확장 시키는 일이 반드시 필요한 것 

이다. 둘째는 한 편의 다큐멘터리가 만들어지는 전 과정을 통해 구축되는 서 

사 구조의 요소, 특히 주체와 객체를 둘러싼 논의의 폭을 넓히는 일에 대한 

당위성의 제기이다. 다큐멘터리, 특히 휴먼 다큐멘터리에 있어 가장 중요한 

내러티브 성분이 ‘사람’인 것은 본 논문에서 거듭 밝힌바 있다. 사람 그 자체 

와 사람 사이의 관계성에 대한 개념적 정의를 분명히 하고, 각각의 인물들이 

서사를 형성하는 체계 내외부에서 어떤 기능과 역할을 해야 하는지, 즉 주체 

와 객체의 위치 정립에 대한 논의 등이 요구된다고 할 수 있는 것이다. 셋째 

로는 (휴먼) 다큐멘터리의 서사 구조의 구축 과정에 결정적 요인 중의 하나로 

작용하는 제작 시스템에 대한 연구의 필요성을 들 수 있다. 텔레비전 매체에 

부여되는 사회적 책임이나 도덕적 의무에도 불구하고 방송에는 기본적으로  

자본 중심의 이데올로기의 논리가 개입될 수 밖에 없다52). 따라서 기술의 진 

                                            
52) 존 피스크와 존 하틀리는 텔레비전에 대해 ‘텔레비전은 전적으로 상업적이고 전통적이며 보

수적이라고 여겨진다. 그러나 이것은 하나의 매체인 텔레비전이 규범적이고 일상적인 경험의 
부분이라고 말하는 것에 다름 아니다’라고 언급하고 있다(Fiske, J. & Hartley, J., 1978; 이
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보에  따른 제작 방식의 변화, 그 자체와 변화의 방향에 대한 설명과 예측이 

함께 연구되지 않으면 다큐멘터리 자체의 서사 구조에 대한 분석과 해석 역시 

그 정당성을 상당 부분 잃게 될 가능성이 많아진다는 것이다. 마지막으로 텔 

레비전의 프로그램 텍스트에 적용되는 장르에 대한 일종의 강박으로부터 탈출 

을 시도하기 위한 노력이 필요할 것이란 점이다. 앞서 본 연구의 결론 부분에 

서도 언급한 것과 같이 ‘형식이 내용을 결정한다’라는 가정에 대한 논의가 절 

실하다는 점이다. 텔레비전 휴먼 다큐멘터리의 제작 양식에도 위의 가정은 절 

대적으로 적용되어야 한다는 것이다. 

갇힌 공간에서의 휴먼 커뮤니케이션은 이미 그 통로를 잃어버린, 절반의 

성공조차 보장하지 못하는 커뮤니케이션이다. 열린 공간으로의 이동을 통한 

휴먼 커뮤니케이션의 통로 확보는 다큐멘터리에 있어서의 휴머니즘, 즉 ‘보다 

인간다운, 인간다움의 존중’을 위해서 필연적으로 실천되어야 할 또 하나의 서 

사 성분 이라고 할 수 있는 것이다53). 그 시작은 텔레비전 휴먼 다큐멘터리의  

제작 현장에 전혀 새로운 씨줄과 날줄의 제작 얼개를 도입, 다양하고 실험적 

인 형식과 내용의 새 그물을 짜는 과정을 통해 가능해질 일이다. 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                        
익성·이은호, 1994: p23). 

53) 텔레비전 장르를 분류나 범주, 구조화된 결과물이나 또는 과정의 어떤 방향으로 인식하느냐

에 따라 원용진(서강대학교 신문방송학과 교수)은 앞의 인식은 장르를 완성과 불변,확정으로 
파악하며 완고한 이분법적 구조를 고집하기 때문에 그 이분법에 의해 분류된 범주의 폐쇄성

을 용인한다는 의미에서 ‘닫힌 계 사고’로, 뒤의 과정의 방향으로의 인식은 장르가 타 장르들

과 또한 사회와 끊임없이 상호 교류한다고 파악하고 그 과정을 강조한다는 점에서, 즉 진화

론적 과정으로 장르를 설명할 수 있다는 점에서 ‘열린 계 사고’라는 개념을 적용하고 있다. 
또한 이 ‘열린 계 사고’는 장르의 안과 밖에서 발생하는 두 층위의 진화 과정, 즉 타 장르와 
맺게 되는 관계망으로서 장르간의 상호 침투성을 한 층위로, 장르와 외적 조건들과의 관계에 
따른 장르의 사회성을 또 다른 한 층위로 하는 진화의 과정으로서 ‘중첩적 공진화(dual co-
evolution)’라는 용어를 제시하기도 한다(원용진, 2002) 
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 - 부 록 - 
 

[인간시대: 1986~1993]와 [인간극장: 2000~현재] 프로그램 분석표 

 

오지(奧地), 그 속의 사람들에 대한 이야기의 내러티브 구조 비교 

 
[인간시대 – 절 집 아이 금필수]  방송: 1990. 7. (45:24)  
     연출: 홍순철 /대본: 박명성/제작: MBC 

구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

프롤로그 인물/배경> 필수와 종민/절 방 

 천자문 일기, 스님의 꾸중과 격려 

…접 밥을 오래 먹어서 그런 걸까요? 절 집 아이 

필수의 머리에서는 목탁 소리가 납니다… 

(아침) 

풍경 

인물/배경> 필수와 종민/절 내외부 

 기상, 물긷기, 경내 청소, 아침 예불,

 요사채 아침 공양 

새벽 5시 기상…익숙한 솜씨로 행전을 칩니다… 

필수는 목탁을 칩니다. 아침 공양을 알리는 

소리…눈치 밥에도 어느덧 익숙해져 있는 듯.. 

등교 

학교– 수업 

하교 

인물/배경> 필수와 그의 학우들/ 

  절 내외부, 등교길, 학교, 하교길 

하산 준비, 법복에서 사복 갈아입기 

 등교길 해찰 – 산딸기 따먹기, 

 학교 수업 시간, 점심 시간, 

 수영 시간 

 하교길 놀이 – 가재잡기, 뱀 사냥, 

 동굴 탐험, 라면 끓여 먹기 

…등교 길에도 철 따라 유혹이 많습니다… 

필수가 절에서 살게 된 것은 4년 전부터 입니다… 

아버지가 돌아가신 후…필수는 세대주가 

되었습니다…집으로 돌아가고 있습니다… 

어느 하루도 집으 로 직행하는 법은 없습니다… 

가재 잡고…냄비 훔쳐…동굴에서…산에 비밀 

하나를 갖게 되는… 자축연…라면의 맛… 

(오후) 

(저녁) 

풍경 

인물/배경> 필수와 종민/절 내부 

 법복 갈아입기, 주지 스님 꾸중, 

 경내 마루 청소, 빨래, 이부자리 펴기

 요사채 TV 보기, 누나들과의 놀이 

…주지 스님께 불려갔습니다…불살생… 

주지 스님은 족집게 도사입니다…요사채에는 

필수의 외로움을 달래 줄 것들이 꽤 있습니다… 

(필수) ‘TV 보러…’ 화장품 냄새가 나는 방… 

읍내 

나들이 

인물/배경> 필수와 종민/ 절 내외부 

 추천 읍내 – 통닭 집, 오락실, 이발소

사건> 통닭 집과 전자오락실 

 스님의 꾸중, 108배 

…토요일입니다…읍내 나갈 생각에 골몰… 

은근히 초조해집니다…읍내는…가장 크고 화려한 

세계…통닭 집부터…단골로 삼고 있습니다… 

한 달에 한번, 파계의 두려움과 쾌감 같은 것들이 

묻어있습니다… 

할머니 

스님 

인물/배경> 할머니 스님/절 내부 

사건>할머니 스님의 방문, 선물, 이별 

요사채 누나들 앞에서 울음 –기분전환

…만경사 스님은 내복,양말,공책을 한 보따리 끌러 

놓으시고…기어이 눈물 바람…사랑으로 마음이 

더웠습니다… 
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동생과의 

만남 

인물/배경> 필수와 길수/절 내외부 

사건> 월정사 동생 만나기 

(필수) ‘…잘 있었어?’…아무 말도…울어 버릴 것 

같아, 2년 만에 만나는 동생…’울지마, 잘 있어… 

잘 있어!’ 

에필로그 인물/배경> 필수와 종민/절 내부 

예불 

…변함없는 일상…달라진 게 있다면 

좀 더 어른스러워 진 필수의 표정이었을까요… 

 
 
[인간극장 – 그 산골엔 영자가 산다] 방송: 2000. 7.10~7.14 (110:40) 

        연출: 양차묵/대본: 오정요/제작: 리스프로 

구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 1부> 누구나 마음 속에 품어 둔 오두막 한 채가 있습니다.   (22:20) 

세상과의 

통로 

인물/배경> 영자와 아버지, 우체부 

 우체부 방문 

아주 깊은 산 속 그곳에, 꼭꼭 숨겨둔 것처럼 

‘오두막’ 한 채가 있습니다… 

한 달 만에 찾아온 우체부 아저씨… 

소포 인물/배경> 영자와 아버지, 제작진 

 소포 – 가요 테이프 

‘이게 뭐야? 신세대 노래? 몰라요! 나는’ 

영자와 

라디오 

 

아버지 

영자와 

토끼와 닭 

인물/배경> 영자와 아버지, 제작진 

 트랜지스터 라디오 

 오두막 전경 

 황기 농사를 짓는 아버지 

인물/배경> 영자와 아버지, 제작진 

 토끼와 닭 모이주기 

 라디오 들으며 답장 쓰는 영자 

지금 밭에 가는 건데요. 이 때 라디오는 영자의 

필수품입니다. 영자네 집은 마을로부터 40분이나 

걸어 들어와야 하는 산 속에 있습니다. 전기도 

전화도 없는…이 산골에서 영자는 아버지와 단 

둘이 삽니다. ~ 영자 기분이 최고라는 증겁니다. 

우리 영자, 신바람이 났습니다. 

아이고! 왜 예전엔 우리도 그랬잖아요! 

日常 

영자와 

아버지 

인물/배경> 영자와 아버지 

 저녁 식사 – 노래 받아 적는 영자 

 그림 그리기, 한글 한문 읽기 

아버지에게 영자는 그림을  배웠습니다. 

어때요! 영자도 곧잘 그리죠? 영자는 학교에 

다니지 않았습니다. 영자 글 솜씨도 한번 볼까요? 

(새벽) 

외출준비 

인물/배경> 영자와 아버지 

 

새벽 4시, 오늘도 어김없이 라디오 소리와 함께 

영자의 하루가 시작됩니다. 

그때, 아버지는 벌써 외출 준비를 마치고 영자를 

기다립니다. 부녀가 산을 내려가는 날이었습니다. 

 

구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 2부> 라디오 하나만으로도 행복했던 시절이 있었습니다.    (22:05) 

(새벽) 인물/배경> 영자와 아버지 장터에 나가는 것이 영자와 아버지의 유일한 세상 
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외출 준비 

외출 

 집 앞 – 외출 준비 

 구두약 바르는 영자 

사건> 산길 – 엉망이 되는 구두 

구경입니다…하여튼 우리 영자 있는 멋 없는 멋을 

다 부려 봅니다. 

이렇게 마을 앞까지만 나와도 세상은 영 딴판이죠. 

서점 

건전지 

가게 

장터– 쌀집 

인물/배경> 영자와 아버지 

사건> 쌀과 건전지 

 텔레비전과 신발 사기 

건전지는, 라디오 없이는 하루도 못사는 영자에겐 

쌀만큼이나 중요한 물건입니다. 에이…너무 야했나 

보죠? 괜히 저가 더 부끄러워하는 것 좀 보세요…. 

다시 한번 힐끗 할 건 또 뭡니까. 

…우리 영자 정말 대담하죠? 

(한낮) 

다시 

집으로 

정리 

산길 올라오는 길, 

배경>집 마당 – 닭, 신발, 수박 

사건> 수박 먹기 

 평상 만들기 

 폴라로이드 사진 찍기 

그나저나 영자 아버지, 힘들어서 어떡하죠? 

이쯤 되면 정말 철 없는 게 확실하죠? 좀 부끄러운 

고백인데요, 영자는 사실 수박을 한번도 안 먹어 

봤어요….보다 못한 취재팀이 좀 도와주겠다고 

나섰죠. 폴라로이드 사진기요, 영자는 이걸 처음 

보거든요. ‘오잉! 신기한 걸…’ 

소설가 

찾아오기 

인물> 영자와 아버지, 소설가 박석근 영자 아버지, 참 멋쟁이네요… ‘순박한 처녀가 이런 

산골에 있다는 게 한마디로 기적’… 

김밥과 

편지 

인물/배경> 영자와 아버지 – 집 평상

사건> 서울로부터의 편지 

그런데, 이게 웬일이죠? 편지를 다 읽은 영자가 

주춤 주춤 편지를 뒤로 가립니다…편지를 읽은 

아버지 표정이, 갑자기 굳어졌습니다. 

 
구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 3부> 문명의 바깥에서 들국화는 핍니다.   (22:05) 

(한낮) 

편지 

인물/배경> 영자와 아버지, 평상 

사건> 편지 – 화내는 아버지, 

 영자 울고…. 

배경> 개울가 – 혼자 우는 영자 

‘서울에서 초청해 왔는데…’, ‘안돼 못 간다고 

답장해’ 끝내 영자가 울고 맙니다. 그 때, ‘왜 울고 

있어! 하늘에서 청천벽력이 내려, 어떤 일이 있는 

줄 알아?’ 아버지가 저렇게 화를 내는 걸, 영자는 

처음 봤습니다. ‘영자야 아버지가 가엾어서 그런 

거야?’ 영자 아버지 속상해서 어떡하죠? 

정말 속 상하겠네요.. 

일상 군불 때는 아버지, 물 떠오는 영자 

라디오에서 흘러 나오는 ‘아빠의 청춘’

뭔가 마음 둘 곳이 마땅치 않았던 것이겠지요. 

하필 이럴 때 노래가 아빠의 청춘이네요. 

화해 인물/배경> 영자와 아버지 – 집 

청소, 시(詩) 읽기, 산딸기 따기 

편지 읽기 

아버지가 경험한 세상은 그렇게 안 좋은 것들 뿐 

이었습니다…아버지가 다시 글을 쓰기 시작했다는 

것, 그깟 서울 구경이야 백번 하면 뭘 하나… 
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영자는 신바람이 났습니다…불과 몇 시간 전엔, 

하늘이라도 무너질 듯이 서럽게 울던 우리 영자는 

어디로 간거죠? 

비와 

노트북 

인물/배경> 영자와 아버지, 취재팀 

사건> 노트북 

급기야 촬영하던 아저씨들이 멋진 계획 하나를 

세웠습니다… ‘아버님 이게 뭔 줄 아세요?’ 

‘잘 몰라요’, ‘ 노트북이에요’… 우리 영자 표정 좀 

보세요. 우리 영자 노트북 앞에서 떠날 줄을 

모르네요…세상을 살아오면서 영자와 아버지가 

가장 큰 문화 충격을 받은 밤이었습니다. 

 
구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 4부> 누구나 자연을 그리워 하지만 누구나 자연을 닮지는 않습니다.    (21:40) 

그림 

그리기 

소설 읽기 

인물/배경> 영자 – 평상 

아버지와 그림 그리기 

소설 읽고 어머니 그림 보며… 

영자는 아버지에게 그림은 물론, 시와 소설까지도 

배웠습니다. 영자가 쓴 소설 한 대목 들어 

보실래요? 놀라지 마세요. 우리 영자의 장래 

희망은(잠시) 소설가입니다. 

어머니 사건> 아버지의 어머니 회상 영자 어머니는 영자는 낳아놓기만 하고 집을 떠나 

버렸다고 합니다. (노래) ‘부모님의 산소를 찾아 

뵙고 할 말이 많아요’…라디오도 영자 마음을 아는 

걸까요? 하필이면 또 부모님 얘깁니까? 

바다 인물/배경> 영자와 아버지 – 바다가 

사건> 처음 보는 바다, 글 쓰기 

 절 방문 

바다 앞에 선 영자와 아버지의 입에선 감탄사가 

끊이질 않습니다. ‘아, 그림 같다’, 35년 만에 찾은 

아버지의 바다, 영자로서는 당연히 처음 와보는 

바다입니다. 바닷가 모래 사장에 글 쓰는 아버지, 

‘바다는 아름답다. 인간의 마음보다 아름답다.’ 

산 인물/배경> 영자와 아버지 – 산/평상

칡 캐는 아버지, 그림 그리는 영자 

빨래, 배추 김치 담그기 

자, 그럼 지금부터 칡즙 내는 법을 한번 볼까요. 

바로 이거였습니다…정말, 공주가 따로 없죠… 

이 산골에서 살아가는 방식입니다. 

침 놓기 아버지에게 침 놓은 영자 

 

우리 영자, 침 놓는 건 언제 또 배웠을까요? 

바쁠 것도 없고 그렇다고 무료할 것도 하루가 

마감될 즈음, 영자네 집 앞 마당, 낮달이 떴습니다. 

 
구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 5부> 우리가 돌아가야 할 마지막 고향, 그곳은 자연입니다.    (21:30) 
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우체부 인물/배경> 영자와 아버지, 우체부 

사건> 원고 청탁 

원고 청탁서라는 걸 받아 본 영자, 아버지는 대뜸 

큰병산 쪽을 향해 절부터 올립니다. 

형님 댁 

방문 

인물/배경> 영자와 아버지 – 앞 마을

사건> 큰 아버지 댁 방문 

깜짝 놀랄 일이었습니다. 바로 아랫마을에 영자 

큰 아버지가 살고 계셨던 것입니다. 아버지는 형님 

댁과도 내왕을 안 할 정도로 세상과 담을 쌓고 

살아 왔습니다. 내왕이 없다 보니 막상 만나도 

딱히 할 말이 없습니다. 

아버지와 

영자 

사건>  

 영자의 아버지 이발하기 

 

 

 영자의 책상 만들기 

 

그저 세상 나오는 게 싫었을 뿐이라는 아버지, 

그러나 어린 딸은 세상에 관심이 많습니다. 영자가 

언제까지 아버지와 살 수는 없는 일입니다…지금 

아버지는 그것을 준비하고 있습니다. 자, 그럼 

영자 이발 솜씨 한번 볼까요? 영자의 글이 잡지에 

실리고 난 후, 아버지는 확실히 변했습니다… 

버지는 지금, 영자가 살아갈 세상과 조금씩 화해할 

준비를 하고 있는 겁니다. 

영자의 

친구 방문 

인물/배경> 영자와 아버지 – 앞 마을

사건> 친구 은경 방문 

아버지는 딸 몰래…영자는요,제 이발 솜씨가 

최고인줄 알고 있거든요…은경이는 영자가 딱 

일주일 다녀 본 초등학교에서 만난, 세상에 

하나뿐인 친구입니다. 

아버지와 

영자 

사건> 사진 찍기 

 닭 사기 

<영상구성> 

아버지가 드디어 영자에게 사진기를 사주기로 한 

겁니다…세상 밖에는 영자가 모르는 게 참 

많습니다. 그러나 영자는 세상이 알지 못하는 더 

많은 걸 알고 있습니다….가난할 때의 행복을 

압니다…누구나 마음 속에 품어 둔 오두막 한 채가 

있습니다. 강원도 깊은 산골, 그 오두막엔 영자가 

살고 있습니다. 

 

 

 

효(孝), 그 끝없는 회한의 서사 내러티브 구조 비교 

 
[인간시대 – 권씨부자전]   방송: 1990. 4. (42:05)  
     연출: 유창혁 /대본: 박명성 /제작: MBC 
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구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

프롤로그 인물/배경> 권정선(87)옹과 

 헌조(63)씨 

 경북 봉화군 – 경전 읽은 두 사람 

300년 세월이 퇴적한 44칸 고가, 글 읽은 소리가 

끊이지 않는다…정선 선생 부자는 이 시대의 선비 

이시다. 선비의 학문은…인격완성에 목표를 둔다. 

손의 방문 

선비의 글 

인물/배경> 부자, 손님 

 비문 부탁 

영주에서 손님이 찾아 와…손님을 공경하여 

모시는 것, 선비의 도리…헌조씨에게 안이 없으니 

헌조씨가 술상을 보아 온다….아래 사람이 어른을 

앞서가는 법은 없다. 부축할 때도 뒤에서 모셔야 

한다…아버지께서는 좀처럼 칭찬을 내리시는 법이 

없다. 엄부의 자리를 지키자는 것이다. 

일상 아침 문안 인사 

방 청소, 정좌 돕기, 장죽에 담뱃불 

측간 출입, 세수 

아침 밥 짓기 – 아침 진지 

선비라면 누구나 숙흥야매 해야 한다. 

아직 주무시면 노쇠하신 아버님의 기운을 살펴 

읽어 드린 후 문 밖으로 물러나 당신 스스로 

기침하실 때까지 기다린다. 어버이를 섬기어 

모시는 일이야말로 도리의 으뜸이다…비록 

경각이라도 도리가 쉬는 법은 없다… 

사대부가 부엌을 드나들어야 하는 일이 예삿일은 

아니다…병석에 계시는 부모님을 공양하는 일이니 

부끄러울 게 없다…하루에 3번씩 도합 6번 

약탕관을 다리고 44칸의 고가를 쓸고….바깥 세상 

변하는 속도는 두려워하지 않는 헌조씨가 아버님 

상투 수발을 들면서는 흐르는 세월이 두렵다. 

부정 

그리고 

효성 

인물/배경> 권정선 옹과 헌조씨 

 논농사 

논에 나갈 때에도 사랑에 계신 어른의 시선 밖으로 

나가는 법이 없다…외엄은 곧 내자라…겉으로 

엄하시다는 것은 속사랑이 깊다는 뜻이기도 하다. 

이렇듯 어른이 자애를 내리시니 아들은 효를 

다해야 한다. 

 읍내 나들이 – 장 보기 

 아들 기다리는 정선 선생 

 서울 용산전자상가 

 – 손자 권동재(41)씨, 헌조씨의 아내 

 유종교(65)씨 

제사에 쓰거나 어른께 올려야 하는 물건이면 그 

값을 깎지 않으며, 어른께 올릴 음식을 미리 맛을 

보지 않고 고른다면 그 역시 정성이 부족한 탓이 

다. 정선 선생의 기다림이 길어진다…정선 선생 

께는 적적해진 고가가 새삼 쓸쓸해지는 순간이다. 

 

 귀가 – 어른께 고하는 헌조씨 가장 좋은 부자유친은 서로 못할 말이 없는 

관계이다. 
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인물/배경> 정선 선생과 헌조씨 

사건> 정선 선생의 건강 

어른의 걸음이 사뭇 급하시다…집 밖이라 해서 

부자의 예가 달라져서는 아니 된다. 

끝없는 

회한 

효도 

 

(밤) 

 

인물/배경> 정선 선생과 

헌조씨,어머니 

 잠자리 돌보기 – 청소,이부자리 펴기

 

마음을 다한다는 것의 어려움이 헌조씨에게는 늘 

새롭기만 하다…잠자리에 들 떄도 헌조씨는 옷을 

벗지 않는다. 양친께서 모두 환 중에 계시니 

잠시라도 해이해질 것을 경계함이다. 

에필로그 비 오는 고가 비가 오면 300년 고가는 한층 더 고즈넉해 진다… 

세대가 변한다고 해도 마음까지 변할 수는 없는 

까닭이다. 

 
 
[인간극장 – 어머니와 아들]   방송: 2001. 7.23~7.27 (114:43) 
     연출: 양차묵/대본: 오정요/제작: 리스프로 

구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 1부>  (22:28) 

어머니와 

아들 

(아침) 인물/배경> 어머니 한양강(72)

 아들 김영식(42) 

사건> 아침 기상 – 늦잠 자는 아들, 

 야단치며 조바심 내는 어머니, 

 핸드폰 숨겨 놓고, 아들 찾고…. 

어머니는 늘 마음이 바쁘다… ‘아이! 일어나 야…’ 

어머니는 뭐든지 당신이 귀중하다고 생각되는 건 

숨겨놓고 본다. 그리곤 금새 잊어버려…숨겨놓은 

당신도 어디다 숨겼는지 쉽게 찾질 못한다. 

‘이제 또 장사 나가니까 좋으세요?’ (PD) 

어머니의 

사랑 

배경> 두부 장사 나가는 길목 

비 내리는 날 – 차 안과 밖 

두부 장사 

아들은 두부 장수다. 어머니는 그 아들의 곁을 늘 

따라 다닌다…어머니는 일흔 살에 갑자기 아이가 

돼 버렸다…아들은 어머니와 함께 할 수 있는 일을 

찾아야만 했다. 아들은 그렇게, 두부 장수가 됐다. 

아들의 

마음 

(저녁에서 밤까지) 

배경> 두부 장사길 

 차 안, 식당, 두부장사 트럭 

(아들) ‘어머니는 인자 항상 속 터지시죠’ 

아들은 오늘 또 거짓말을 했다. 거짓말을 해야 

어머니 가 편안해 한다…어머니가 챙겨 갈 한 두모 

정도는 꼭 남겨둬야 한다. 

어머니 배경> 목욕탕 앞 

 목욕 가는 아들과 기다리는 어머니 

어머니는 염치가 없다. 안갈 수도 없고 가자니 남 

부끄럽고….아들은 금방이라도 사라질 것만 같다. 

아들 (아침) 

배경> 두부 공장 – 두부 장사 길 

 골목길 

어깨가 빠지도록 졸을 쳐댔다. 문제는 늘 어머니다 

옆에서 아무리 안심 시켜도 이젠 소용이 없다… 

하루에도 수십 번씩 반복되는 일이다. 어쩔 수 

없다… 매일매일이 이런 숨바꼭질의 연속이다. 
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어머니의 

사랑 

인물/배경> 어머니와 아들, 두부공장 

 사람들 – 식당 회식자리 

 

공장 식구들끼리 회식이 있는 날, 물론 어머니도 

당연히 함께 간다…아들은, 한때는 사법고시 

공부에, 학원 원장까지 했었다…아들 판사 되는 것 

한번 보겠다며 평생을 버텨온 어머니였다…그런 

어머니가 지금 아들 곁에서 졸고 있다…어머니는 

지금 어느 세상을 헤매고 있는 것일까, 아들에게 

그 세상은, 너무 멀다. 

 

구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 2부>  (23:15) 

어머니와 

아들 

(아침) 

인물/배경> 어머니와 아들 – 집 

 아침 기상 

(어머니) ‘아이, 아이, 아이, 인나 봐 야!’ 

어머니는…아들을 깨운다…공부만 할 때도 더 

재우고 싶어…조심하던 예전의 어머니는 이제 

어디에도 없다. 

치매 걸린 

어머니 

두부 공장 – 장사 길 – 아파트 단지 

 

그저 아들과 함께 집 밖으로만 나오면 얼굴에 

웃음이 가득하다. 어머니는 애기다…하긴 애기가 

돼 버린 어머니에게 무슨 말이 들리겠는가?… 

꿈이라면 너무 긴 악몽이다… 

아들의 

슬픔 

아들 인터뷰 – 주위 사람들 인터뷰 

두부 공장 

눈물을 씹어 삼킨다는 걸, 아들은 그때 배웠다… 

어머닌 아들이 왜 우는지도 모른다. 그런 어머니를 

볼 때마다 억장이 무너진다…힘들 때 마다 아들은 

…먹고 산다는 게 얼마나 힘들다는 걸 가르쳐 주기 

위해 어머닌 어느날 갑자기 아이가 돼버린 게 아닐 

까…아들은 아무래도 그런 것만 같다…어머니 

때문에 아들은 철이 들었다…어떻든 어머니는 

아이가 돼버린 순간에도…어머니란 그런 것인가! 

뮤직 

비디오 

장사하는 아들과 어머니 –   

어머니와 

아들 

교회당 예배 – 집 

사건> 세탁기 안에 감춘 깻잎 

어머니는 자꾸만 무엇이고 아무데나 숨겨 놓는다. 

세탁기 안에서 깻잎이 나온 건 그때였다. 없이 산 

세월이 한에 맺혀서일까? 어머닌…계속 숨긴다… 
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아들 배경> 병원 

 치매 상담 

증세가 갈수록 심해진다…아들은 어머니가 가려는 

그 길이 무섭고 두렵다…(어머니) ‘내가 지금 몇 

살인지 모르겠다. 몇 살이냐?’ 이렇게까지 멀리 

가버리셨나, 아들의 얼굴이 백지장처럼 하얘지고 

있었다. 

 
구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 3부>  (23:10) 

어머니와 

아들 

인물/배경> 어머니와 아들 – 병원 

사건> 어머니의 역정 

(어머니) ‘아프고 어쩌고 해야 병원에 오제’ 병원에 

앉자마자 어머니는 치료를 거부하고 화를 내기 

시작한다….(어머니) ‘밥을 못 먹냐, 일을 못 허냐’ 

애환 두부 공장 – 두부 장사 길 도저히 장사를 할 맘이 아니다…딱 한시간이라도 

혼자 있고 싶다. 그러나 그럴 수가 없다… 

어머니의 

과거 

양동 시장 가는 길 – 시장 사람들 

 

 

집 – 저녁 식사 

거기에 가면 어머니의 기억이 되살아 나지 않을까 

다 알아보고 다 기억을 한다. 이런 어머니가 왜 

아들만 안 보이면 그렇게 되는 건지 알 수가 없다. 

막내 아들만 찾는 어머니의 치매 증세…어머니가 

잠든 시간, 아들의 유일한 자유 시간이다. 이럴 때 

면 예전의 어머니가 더욱 더 그리워진다. 

아들의 

과거 

(아침) 두부 장사 길 –  

(낮) 담양 관상조류 농장 –  

 

어머니가 치매에 걸린 곳 

아들이 나가면 어머니도 나오고, 아들이 돌아오면 

어머니도 차를 탄다…모든 건 동시에 일어났다… 

(어머니) ‘뭐 하러 여기까지 와?’ 

(아들) ‘죽으려 했어요…근데 어머니 때문에…’ 

사업실패, 이혼, 치매…동시에 일어났다. 

(아들) ‘제가 없으면 자식도 없는 것이고….당연히 

부모님이 행복하게 되길 바라는 게 자식의 도리, 

아니겠어요? 그래서 항상 저희 어머니가 기분이 

좋으면 저도 기분이 좋아요’ 

어머니와 

아들 

(밤) 집 안 – 비디오 보는 모자 아내가 데리고 간 아들이다…어머닌 손주가 

보여도 아무런 관심이 없다. 

저렇게 좋아하시던 어머니는 어디로 갔는가, 

아들의 얼굴이 서서히 굳어져 오고 있었다. 
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구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 4부>  (22:25) 

가족 (밤) 비디오 보는 어머니와 아들 손주의 얼굴을 보는데도 어머닌 남의 애기 보듯, 

아무런 관심이 없다…뒤늦게 손주를 알아 본 

어머니, 그러나 별다른 감정이 없다…치매와 함께 

어머닌 슬픔의 감정을 잃어 버렸다. 이젠 또 더, 

무엇을 잊어버리실지… 

구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

삶의 애환 두부 장사 길 – 

친구 만나고, 두부 공장 회식 

 

 

 

두부 공장 사람들 

바닥까지 내려가 본 사람은 안다. 자존심이 얼마나 

사치스러운 감정인지를…살아야 한다. 오직 그 

생각 하나뿐이었다. 그 생각 하나로, 아들은 지난 

3년을 버텼다…아들은 가끔 생각한다…하늘이 벌 

을 내린 것이라고, 아들은 꼭 그런 것만 같다…벼 

랑 끝에 선 아들에겐 참으로 많은 걸 가르쳐 준 사 

람들이다…열심히 사는 것, 세상에 그것보다 당당 

한 일은 없었다. 아들은 이들에게서 그걸 배웠다. 

어머니의 

한 

어머니의 

낙 

(아침) 두부 장사 길 –  

(점심) 식사 

 

 

잠시 놓친 아들을 찾는 어머니 

이렇게 또 두부장수 아들의 하루가 시작된다… 

판사 되라고 가르친 아들이 두부 사라고 외치고 

다니는 두부장수가 됐으니 그 어머니의 한이 

오죽할까, 아들은 그걸 생각할 때마다 억장이 무너 

진다. 아들이 조금만 당신을 챙겨줘도 어머니는 세 

상이라도 얻은 듯 좋아하신다. 그것이 어머니다… 

아들의 낙 

아들의 효 

사건> 어머니 옷 사기 십년째 같은 옷만 입고 다니는 어머니였다… 

어머닌 막무가내다…결국 아들이 극약 처방을 

들고 나온다… (아들) ‘그러면 그 쪽으로 가요, 난 

딴 데로 갈 테니’ 오늘 사 드린 옷 한 벌, 그것은 

아들이 제 손으로 벌어, 어머니에게, 처음으로 

해 본 선물이었다. 

 
구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 5부>  (23:25) 

야유회 두부 공장 사람들의 야유회 아들이 노래 한마디를 뽑기 시작하고 어머니가 

춤을 춘다…어머니의 춤에 정작 더 놀란 건 

아들이다… 
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처음으로 보는 어머니의 춤이었다…아들이 

어머니를 업었다…순간 아들이 또 놀라고 만다. 

어쩌자고 어머니는 이렇게 가볍단 말인가! 

아버지와 

어머니 

아버지의 산소 당신 남편의 산소도 못 알아보는 눈치이다… 

…그것은 다 부질없는 욕심이고 허영이었디. 아니 

자신의 부끄러움을 감추려는 오기에 지나지 

않았다…뒤늦게 철이 든 아들의 기도는 끝날 줄을 

모르고 어머니는 먼 산만 바라보고 있었다. 

삶 두부 장사 – 집 

 

(아들) ‘저 두부인데요’ 

‘모든 게 고장이다. 사람이 고장이다 보니까 집에 

있는 모든 게 고장이다…’ 

장마 끝 빨래 널기 

두부 공장 – 두부 싣기 

살다 보면 이렇게 볕이 드는 날도 있지 않던가! 아 

들의 장사가 시작되고 어머니의 하루도 시작된다. 

치매와 함께 어머니는 과거 속에 산다…어머니 

앞에서 세상의 모든 자식은 영원한 채무자가 

아니던가!… 

어머니는 

스승이다! 

두부 사려! 테이프 녹음하는 아들 아들은 알고 있다. 어머니의 치매, 

그것은 어머니가 이 세상에서 부려보는 마지막 

어리광이란 걸…. 

 
 

 

가족(家族)의 힘, 사람의 내러티브의 서사 구조 비교 

 
[인간시대 – 교오또의 꽹가리 소리] 방송: 1988. 7. (43:40) 
     연출: 윤동혁 /대본: 박명성 /제작: MBC 

구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

프롤로그 인물/배경> 재일교포 2세 김인길(26),

 고려대 사범대학 교육학과 3년 

 학교 앞 – 과 미팅 

 노래 ‘독도는 우리 땅’ 

독도는 우리 땅…일본인이…자기 땅이라고… 

재일교포 2세…아름답지 않은 이름이다… 

경계인의 모습을 본 날로부터 인길씨는 어둡고 

힘겨운 날들을 맞기 시작... 
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인물/배경> 국외자로서의 정체성 

 고려대 사범대학 강의실 

 대자보 – 교내 – 혼자 먹는 점심 

…벽보 앞에서도 역시 국외자일수 밖에…국외자의 

설움…한국인을 차별하는 일본…고국에서도 

이어져… 

인물 소개 

재외국인 교육원 – 도서실, 강당 

 교포 유학생회 – 농악 연습 

 막걸리 파티 /자취방 – 등교 

반쪽발이라는 모국인의 편견과 자신의 발견… 

…익숙함으로 포장된 일상의 평화는 얼마나 

무너지기 

쉬운 것인가… 

배경> 일본 교오또시 죄경구 서수간정

 김인길씨 일본 집 아침 풍경 –  

 아버지 김갑석(63)씨, 염색공장 

 출근하는 어머니 마찌꼬(51), 

‘안녕’ 어머니의 아침 시작…한국말로 길들여진 

새들과…그런 아버지는 쓸쓸해 보였다… 

…다감한 어머니의 도시락이 그리웠다… 

가족 

(오후) 동생 중길((23)씨와 아버지 출근

 카지노 상가 주차장 관리 –  

(밤) 집에서 이미자 노래 들으며, 

 가족을 기다리는 어머니 – 사진 

선천성 뇌성마비 중길…밤의 거리에서 중길이는 

귀여운 중길로 통한다…교오또 유흥가의 

마스코트, 어머니는 이미자의 노래를 들을 

것이다…아름답지만 슬픈 젊은 날들을 떠올리실 

것이다… 

또 다른 

가족 

인물/배경> 서울 –  

 이복누이 김정숙(40)씨와 매형 강용조

 (51)목사를 찾는 김인길씨, 

 큰 어머니 산소 참배 

…어머니는 부모 형제와 절연하면서 그 사랑을 

완성하셨다…인길의 어머니는 정숙이 누나의 

학비와 생활비를 댔다…아버지를 대신해 정숙이 

누나의 어머니 산소에 참배… 

인물/배경> 인길씨의 일본 귀가 

 주차장에서 동생과 아버지와 함께 

  

…아버지는 언제나 덤덤한 표정 그대로 오랜만에 

귀가한 아들을 맞으신다…어머니를 만나야 하는 

귀가의 절차가 남았으므로… 

가족의 힘 

일본인 외할아버지 대댁 인사 

어머니 INT 

어머니의 TV 출연과 우익집단의 협박

…일본 사회에 남아 있는 한국인 차별을 부인하고 

싶은 건지도 모른다…지문날인…(어머니) ‘조국도 

일본도 사랑…’ 협박 편지…악의에 찬… 

가족의 

사랑 

인물/배경> 인길, 중길, 아버지, 

 어머니/주차장에서 야쿠자와의 충돌 

(밤) 집 – 중길의 그림조각 맞추기 

…중길이가 익숙한 솜씨로 그들을 달래긴 했지만, 

…인길씨는 그런 생각에 더욱 견디기가 힘들다… 

이들 형제의 가족애는 유별나 보인다… 

재일한국인 인물/배경> 인길씨 – 민단 교오또 

 본부/ 교오또 지방 재판소 – 윤창열 

길거리 – 한국어학교 학생모집 운동 

…지문날인 철폐운동…한국인 차별을 없애고자… 

나는 누구인가? 한국인인가, 일본인인가? 인길씨 

역시 호되게 겪었던 과정이다… 
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가족의 힘 

사랑의 

서사 

인물/배경> 인길씨 가족 – 집 

 설 음식 준비하는 가족들 

 친누나 김화자(32)씨 가족 방문 

 설날 아침 풍경 –  

 

…어머니는 제일 기쁘다… 

장성한 자식들을 한자리에 모아 놓을 수 있다… 

오늘 밤 또 가족들은 길고 짧은 생의 경험들을 

털어 놓으며 웃기도 하고 눈물 짓기도 할 것이다. 

한국인으로 태어나 한국인으로 키우는 것, 

어머니의 행복…아버지의 소망… 

인길의 꿈 인물/배경> 인길씨 – 교오또 

 한국인 중고등학교 

…교오또 사회의 한국인 의식… 

인길씨의 담임 교사는 그러나 학생으로 돌아와 

달라고 농담…인길씨는 그 날까지…어두운 시대의 

다리가 될 것이다. 

 
 
 
[인간극장 – 야쿠자의 아내]   방송: 2000.12. 4~12. 8  (110:20) 
     연출: 장보근/대본: 최정미/제작: 리스프로 

구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 1부>  (20:50) 

고백 인물/배경> 도쿄 한복판, 

 문신이 가득한 맨몸으로 십자가를 

 짊어진 중년의 남자들 

놀랍게도…어깨에는 문신이 요란하다. 일본 사회에 

서 문신은 야쿠자의 상징이다…더구나 이처럼 

스스로 자신을 드러내는 행동은 상상도 할 수 없는 

일이다. 

야쿠자 <영상자료 – 야쿠자> 

 

야쿠자는…조직을 나올 때는 스스로 손가락을 

잘라야 할만큼 함부로 나오기도 힘들다… 

나카시마 

테츠오 

인물/배경> 나카시마 테츠오(51)씨 

 지하철 출근 – 

 

야쿠자 생활 30년에 조직 서열 5위까지 올랐던 

나카시마씨… ‘ 야쿠자 시절엔 기사가 있는 벤츠를 

타고 다녀…운전면허 없어…지금 평범한 생활, 

평범한 것이 얼마나 행복한 것인가?’ 

나카시마와 

이성애(40) 

인물/배경> 나카시마씨, 이성애 

 딸 한나(9) 

집 – 저녁 요리와 식사 – 출근길 

 

 

집안 청소하는 이성애 – 사진 

하루에 한끼는 직접 요리를 해서…김치볶음밥… 

결혼생활 14년, 나카시마씨는 한국인 아내에게 

김치 맛을 배웠다. 하긴 한국인 아내에게 배운 

것이 어디 그 뿐이었는가?…이미 두 명의 일본인 

아내와 이혼한 뒤…신랑은 야쿠자였다. 그것도 

프로레슬링 프로모션을 운영하고 골프장을 사고 

파는 거물급… 

(이성애) ‘나를 의심…나를 보면 이상하다…’ 
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오죽했으면 죽는 게 다 소원이었을까?… 

속타는 심정을 입도 뻥끗 못해 봤던 아내다. 

아내의 힘 일본어학원 – 이사장 나카시마씨… 

이성애 인터뷰 – 자유기고가 만나 

야쿠자라는 직업 외에 난생 처음 얻은 직업… 

나카시마는 가장 가방끈이 짧은 사람…이성애는 

남편을 변화시키기 시작….아내의 그 힘… 

그것이 사랑이었을까? 

한국인 

아내들 

지바시 – 미션바라바 회원들 

공항 – 전도 활동 배웅 

 

전직 야쿠자 출신 8명이 모여 만든 선교단체, 

미션바라바…일상의 평화와 자유는 그 세계에서 

벗어나 본 사람만이 알 수 있는 것… 

불안과 

염려 

집 – 현직 야쿠자들의 방문 

불안한 이성애씨 

등뒤를 걱정하지 않고, 잠자리를 걱정하지 않고도 

잠들 수 있는 것, 나카시마는 요즘에야 그 평화를 

누리고 있다…집으로 웬 손님들이 찾아왔다… 

이성애의 표정이 굳어진 건 그때였다. 

 
구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 2부>  (22:55) 

위기 인물/배경> 나카시마와 이성애 

집으로 방문한 현직 야쿠자들 

손님들은 예고도 없이 찾아왔다…아무래도 

분위기가 심상치 않다…가족들은 아무도 입을 

열지 않았다…긴 침묵만이 흘렀다. 

변화 교회 – 예배 

학원 – 큰아들, 한국인 며느리 

주먹밥 싸기 

결혼해서 6년 만에 얻은 성과…수포로 돌아가는 

건 아닌지…장성한 아들 앞에서 아버지의 자리를 

되돌아보라는 무언의 작전이었다…오늘 만들어야 

할 주먹밥은 300개… 

가족의 힘 우에노 공원 노숙자 돕기 –  

주먹밥 주고 이발하고 상담하기 

나카시마는 노숙자들 앞에서 아내 이성애의 

이야기를 꺼내 놓았다…노숙자와 다름없던 그 

시절, 나카시마를 받아들인 유일한 사람이 아내 

이성애였다…세상의 모든 사람이 다 등을 돌리고 

떠났을 때, 그 자리에 남이 있는 사람은 아내였다 

…나카시마가 변화하기 시작한 것은, 바로 그 시점 

이었다…남편을 새로운 길로 안내하고 가족을 

뭉치게 하고 세상을 향해 손을 내밀고… 

든든한 힘 도쿄 – 미션바라바 회원들의 모임 

 

십자가 행군은…그들 스스로 에게도 여러 가지 

의미를 가져다 줄 터였다. 
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 집 – 가족들과 나카시마 

 

야쿠자 사무실 찾아 가는 나카시마 

한나도 아빠가 과거에 야쿠자였다는 사실을 

안다… 참으로 고통스럽게 찾은 평화가 아닌가? 

그런데 취재팀의 출입을 막는 사람이 있었다. 

 
구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 3부>  (22:00) 

야쿠자의 

경고 

인물/배경> 나카시마와 야쿠자 보스 

사건> 취재팀의 취재 거부 

 현직 야쿠자들의 경고 

일본 야쿠자 계파 중 두 번째로 큰 조직… 

그러니…조심해서 행동하라…나카시마는 두목의 

심중을 그렇게 받아들이고 있다. 

지하철 입구 

어학원 청소 

영화제작사 

세상의 끝, 인생의 막다른 골목까지 가본 뒤에야 

얻은 깨달음이었다….권위를 버리는 것, 그래서 

나를 낮추는 것, 나카시마는 그 훈련을 하고 있다. 

나카시마 

데츠오 

영화제작 현장 자신의 얘기를 영화화…옛 생각이 났는지 자꾸만 

웃는다…그러나 아내 이성애의 표정은 자꾸만 

어두워진다. 

미션바라바 십자가 행군 시작 – 아따미시 

행군길 –  

자살, 그 한가지 길 밖에는 없는 줄 알았었다. 그  

벼랑 끝에 내몰렸을 때 손을 내밀어준 이가 바로 

이들 한국인 아내였다. 두 명의 한국인 아내와 

여덟 명의… 

오사카 집 – 

 

가나자와, 재일교포 3세 김태유(37)의 집은 

오사카에 있다. 큰 아들의 나이 올해 17, 바로 

저만한 나이에 아버지 가나자와는 야쿠자가 

되었다. 잘 때도 방탄복을 입고.…결혼 생활 19년 

일본인 아내, 찌요코(37)씨… 

막내 아들 히로키의 학교 히로키는 오늘 색다른 숙제를 받았다… 

(선생님) ‘가훈을 적고…가족들의 손도장을 찍어…’ 

가나자와 

야스히로 

집 – 가훈 

 

손도장 숙제 애기에 당황한 건 엄마 찌요코였다… 

손가락이 없다…가나자와, 김태유가 허탈하게 

웃었다. 

 
구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 4부>  (23:30) 
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가족의 힘 가나자와 가족 – 가훈 적고 

 손도장 찍기 

 

김태유 인터뷰 

김태유가 자신의 왼손을 쳐다봤다… 

손에는 그 사람이 살아온 삶의 역사가 담겨있다. 

손도장을 찍어오라는 것도 아버지가 살아온 삶을 

이해하라는 얘기일 것이다. (김태유) ‘야쿠자였지만, 

지금은…세상을 위해 열심히 살고 있으니까 

이렇게 손가락이 없는 거에요…그렇게 말해라! 

알겠지!’…아이에게는 아프겠지만 아버지의 

과거는 아들의 과거이기도 하다. 

야쿠자의 아들이라는 낙인을 씌워준 셈, 

김태유는 그것이 고통스러울 뿐… 

가나자와의 

가족 

인물/배경> 정신병원 

치매에 걸린 김태유의 어머니 방문 

부모님은 언제까지 강할 수 없다는 것을 그때는 

몰랐었다…부모님은 언제까지 기다려주지 

못하신다는 것도 그때는 몰랐었다… 

마약 중독자 딸을 데리고 온 어머니 

 

그 어떤 자식이라도 부모의 지극한 사랑을 이기지 

못한다…자신을 변화시킨 것도 아버지였다. 

김태유 

아버지 납골당 방문 –  

 

주변 사람을 고통스럽게 하는 것이 내 인생의 

목표란 말인가? 

나카시마와 

김태유 

마약 중독자 딸과 어머니, 

나카시마 어학원 방문 

우리에게는 미래가 있다. 미래라는 것은 우리가 꼭 

거쳐야 할 시간이다…불과 7~8년 전만 해도 이런 

상담을 받던 그들이 이제는 자리를 바꾸어 

상담자가 되어 있다… 

나카시마의 

가족 

나카시마 형님 댁 방문 – 이사 돕기 

 

나카시마 역시 돌아가신 부모님의 한을 가슴에 

안고 있다…끝까지 아들 곁에 남아준 한국인 

며느리 이성애의 존재였다… 

십자가 

행군 

도심 한복판 –  

 현직 야쿠자들과의 조우 

그런데, 그 순간 행군 팀이 누군가와 마주쳤다… 

(나카시마) ‘예전엔 야쿠자였습니다…’ 

 
구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 5부>  (21:35) 

회한 십자가 행군 – 길에서 만난 현직 

야쿠자 

한눈에 알아 볼 수 있는 외모, 수년 전 미션바라바 

회원들의 모습이 바로 저랬었다. 

미션바라바 온천 – 회원 회의 (이성애) ‘내가 겪어봤기 때문에 상대방의 마음을 

너무 잘 알아…아파 본 자만이 아픈 자의 심정을 

알듯이…’ 
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 행진 – 한국인 아내의 십자가 행진 남들의 이목을 의식했다면 그 자신, 남편을 끝내 

변화시키지 못했을 것이다…가엾었다…그 연민, 

그 측은지심이 사랑이었을까?…오늘 이 자리가 

있기 까지 하루에도 열 두 번 희망과 절망 사이를 

오갔던…  

한국의 

가족 

한국으로 오는 이성애씨… 

어머니 묘소 참배 – 사촌 언니 집 

방문 

3년 전 돌아가신 친정어머니의 제사… 

일부종사해라…(이성애) ‘사랑이 있어서 한건 

아닌데, 나카시마는 다른 건 별로 인데 부모님한테 

잘 하는 거…’ 이성애의 눈에 처음으로 눈물이 

비쳤다. 결혼생활 14년 동안 남 앞에서는 

보여주지 않던 눈물이었다. 

희망 [미션바라바] 영화제작 현장 

 

(남자배우) ‘성애! 나는 했다. 해냈어. 칭찬해 줘…’ 

객석에 있던 나카시미와 이성애가 그 광경을 

지켜보고 있었다. 그랬다. 영화 속 대사처럼 남편 

나카시마는 과거를 청산하고 새 삶을 찾았디. 

가족의 힘 

사랑의 

서사 

공원으로 가족 나들이 …그러나 뭐 어떤가? 없으면 없는 대로 살아 가는 

게 인생 아니던가….행복이라는 것을 이 가족은 

알고 있다…(나카시마) ‘…나를 버리지 않고 감싸 

준 그 사랑을 그녀를 통해 느끼게 되었습니다.’ 

사랑이란 그런 것인지도 모른다…사랑이 바로 

기적이다…내 곁에 있는 가족이 바로 기적이다… 

 
 
 

세상(世上)의 안과 밖, 그 사이의 문(門)에 대한 이야기의 내러티브 구조 비교 

 
[인간시대 – 17년 만의 귀휴]  방송: 1989. 5. (42:55)  
     연출: 정문종 /대본: 나은주 /제작: MBC 

구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

프롤로그 인물/배경> 무기수 이승우(37)씨 

 부산교도소 – 일상 

<영상구성> 입방에서 취침까지 

…162번, 저희들이…그것이 부끄러운 

제 이름입니다. 
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기결 5사 – 갇힌 사람들 소개 

 

…입을 열지 않는 사람들…갇혀 사는 이들의 

고민은 내 불행의 크기를 보여 주며 위안을 준다… 

교도소 안 

갇힌 

사람들 기술교육장 – 점심 식사 – 운동 

입방 – 다시 아침 기상 

…저는 하루 3끼 식사마저 고맙습니다…이젠 눈을 

감고서도 방을 찾을 수 있습니다… 

교도소 밖 

세상 

속으로 

귀휴 신고 – 허가서 

솔밭식당 – 갱생보호위원회 

자비원 – 삼중스님 

<재연> 19살 살인 현장 

…1988년 12월 14일에서 12월 19일 오후 

6시까지, 126시간의 귀휴…세상에 대한 두려움… 

저는 제가 (버스) 요금을 내지 않고 탔다는 것을 

알았습니다.…왜 그리 느린지, 마음이 급하다 보니 

별걸 다 트집 잡습니다…그 죄가 씻기겠습니까? 

친구 상봉시외버스터미널 대합실 

 

경기도 가평군 친구 준교 집 방문 – 

 

…경찰의 검문을 받습니다. 모두 같은 옷을 입고 

같은 얼굴을 하고 있는데, 죄인은 밖에서도 표가 

나는 걸까요? 마음이 쓸쓸하고 착잡합니다… 

17년 만에 처음 받아 보는 푸짐한 밥상입니다. 

시험 수원 서울대 농과대학 입시 시험장  

대구역 –  

아버지 찾아 가는 길 –  

미리 연락은 했을까? 활기에 넘치는 도시가… 

(이승우)‘아버지요, 저 승웁니다.저 알아보겠습니까’ 

17년 만에 돌아온 아들은 어떤 의미입니까? 

저 하나로 파멸된 가족의 불행…잠깐의 이 시간이 

이 생에서 마지막 시간이 될지도 모릅니다… 

아버지 

 

 

 

 

어머니 경북 영덕, 어머니 묘소 참배 – 

경북 경주, 여관에서 – 

 

….아버지께 아무것도 해 드릴 게 없습니다… 

어머니의 유언, 굶더라도 착하게 살아라…용서를 

빌어도 아무 말씀도 없습니다…눈물을 보이지 않 

으리라 다짐했건만 그만 눈물을 쏟고 말았습니다. 

마지막 

새상 속 

이야기 

부산 부두 – 시내 

자갈치 시장 좌판 – 

부산교도소 근처 다방 

…담도 없고 철창도 없는 광활한 바다, 그 바다가 

보고 싶어…꿈에서나 볼 수 있는 바다, 그러나 

내겐 자유가 없습니다…오늘 다시 철창 속으로 

돌아가야…바나나 처음 먹어봅니다. 먹어본 사람이 

맛을 아니 먹어도 그 맛을 모릅니다… 

다시 

교도소 

안으로 

부산교도소 철문 앞 ….4.9평 기결 5사, 오히려 편한 건 아닌지 

모르겠습니다…무기수는 감정이 없어야 삽니다… 
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회한 <영상구성> …시험엔 좋은 성적을 내지 못했습니다… 

내일은 다사 태양이 떠오를지 모릅니다…. 

단죄의 세월, 참고 견디는 일, 무슨 일이 있어도 

살아 남아 죽음 사람 몫까지 열심히 성실하게 

살아내는 일입니다… 

 
 
 
[인간극장 – 어느 특별한 휴가]   방송: 2000. 5. 1~ 5.5  (110:20) 
     연출: 강동길/대본: 오정요/제작: 리스프로 

구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 1부>  단 한 통의 편지 만으로도 16년을 버틸 수 있는 사람, 아버지입니다.   (22:15) 

문 이미지 – 문(門) 그곳의 문이 열렸다. 그 문은 두 경우에만 열린다. 

출소할 때와 귀휴할 때, 6박 7일간의 휴가, 

그것은… 16년 만에 받은 특별한 휴가였다. 

세상과의 

통로 

가족과의 전화 – 

 서상만(52)과 김광우(49) 

 서성만 INT 

창살 속 서성만 얼굴 – 

목공소 – 김광우 

 

귀휴 통보를 받고 두 사람이 가장 먼저 찾아 온 

곳은 전화실…서성만의 표정…아들들과의 소식이 

단절… (서성만) ‘통화를 하는 순간, 심장이 멎고 

가슴 철렁…’ 단 하루라도 세상 밖으로 나갈 수 

있다면…소식이 단절된 이유를…존속살인미수라… 

그 이유를 추측……무기수…김광우의 가장 큰 

고통은 두고 온 아이들이다… 

(김광우) ‘…누굴 원망하겠습니까…’ 

(새벽) 점호 – 세수 – 아침 식사 

 운동 – 빨래 

 출소자 배웅 -  

…이곳이 아무리 좋다 한들 감옥은 감옥이다… 

모든 것이 다 허용된다 해도 자유가 없다는 것, 

인간에게 그것만큼 큰 고통은 없다…목숨이라도 

걸고 싶은 게 그의 심정이다. 

작업장 

의무과 

이발소 – 서성만과 김광우의 이발 

 

….이런 날은 일이 안 된다…아마도 도 닦는 일을 

그리 했다면 벌써 도사가 됐을지도 모를 

일이다…150만원, 그 돈은 돈이 아니다…회한의 

흔적이며, 자신만의 전리품이다…이발은…유일한 

귀휴 준비이다… 

출소 만큼이나 가슴 떨리는 일이 아닐 수 없다… 

교도소 

안의 

일상 

감방 안 TV 보기 – 

 

…연속극, 볼 때마다 얄궂다는 생각, 죄책감… 

회한…오래도록 잠들지 못하고 뒤척이는 두 사람, 
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귀휴 옷 갈아입기 – 돈 찾기 – 신고 

귀휴 허가서 

문 밖으로 나오는 두 사람 

다음날 아침 그들은 몇 개의 철문을 통과하며, 

조금씩 세상 밖으로 나갔다…구두끈…자판기… 

이 한 장의 허가서…세상으로 통하는… 

그렇게 16년 만에 세상 속으로 나갔다. 

 

구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 2부>  세상에서 가장 못난 아버지도 자식에겐 자랑입니다.   (22:00) 

서성만 – 버스타기 

김광우 – 동네에서 집 찾기 

 아이들과 아내 만나고, 

서성만 – 비행기 안에서 

 

15척 담장에 둘러 싸인 그곳의 문이 열리면서, 

김광우와 서성만, 두 사람은 그렇게 16년 만에 

세상 밖으로 나왔다…천지를 분간하지 못하고… 

부끄러운 가장의 귀향…어딘가에서 ‘귀휴는  

무효다’ 라는 소리가 들려올 것만 같은 서성만… 

세상 속 

두 사람 

서성만 - 아버지와 어머니 

 동두천공원묘지 

김광우 – 어머니 

 납골당 

…모든 자식은 늘 불효자다…하물며…말해 

무엇하겠는가?…평생 지울 수 없는 낙인, 

그 낙인이야 말로 그가 받은 가장 혹독한 죄의 

댓가였다…그는 어머니에게 늦은 참회의 편지를 

썼다…언제 다시 오게 될 지, 기약이 없다… 

서성만 – 여동생 집 방문, 저녁 먹고 

 공중전화로 아들에게 전화 

 

군부대 앞 – 아들 기다리고 만나고 

…가족은 흩어졌고…유일한 가족이다…따뜻한 

미역국에 이밥 한 그릇 먹여보는 게 소원…. 

(서성만) ‘…막 떨린다…너 어떻게 생겼는지, 

알아볼 지’ ...아들의 처분만을 기다릴 뿐…그에겐 

지금 신분증이 없다…서성만은 아들에게 계속 

고맙다는 말을 한다… 잘 자라줘서…만나줘서… 

고마운 이유는…이어진다… 

작은 아들 자취방 방문 – 아들 큰절 …그는 아내 가족을 죽였다…그것이 이 가족이 

생이별한 이유였다…서성만이 다시 고맙다 한다… 

아버지의 

자리 

큰 아들 만나러 용인으로 – 

 

…큰 아들과는 전화 통화도 못했다… 

큰 아들이었다… 

 
구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 3부>  아버지의 자리는 비어있을 때 더 커집니다.   (22:00) 

아버지의 

자리 

서성만 – 용인버스터미널 앞 

 - 큰 아들 만나고, 

 - 응급실에 누워있는 서성만 

…16년 만에 교도서에서 나온 아버지를 큰 아들은 

쉽게 받아들이지 않고…아버지가 아들에게 요구할 

수 있는 것은 아무것도 없었고, 그저 어둠 속에서 
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김광우 – 집 허물기 

 국수 먹고, 해질 무렵, 쌓인 짐들 

 아들과 목욕탕 가기 

 

아들을 기다리는 것만, 급기야…쓰러지고… 

(서성만) ‘갑작스러운 환경 변화, 적응…쉬운 일 

아니죠’…끝내 허망하게 무너져 내려 버린다… 

6박 7일, 이 공사를 마칠 수 있을는지…이 평범한 

일마저도 이들에겐 허락되지 않아…16년 만에 

22살의 어른이 된 아들의 몸을 이제서야 처음으로 

보고 있다… 

속초 – 서성만 – 장인 장모의 묘 참배 …그는 처형을 찔렀고…이제 와서 아무리 

뉘우친들 다 소용없는 일…죄의 흔적은 남는다… 

세상의 벽 

용인 – 다시 큰 아들 만나러 가는 

서성만 

포장마차의 세 사람 – 

 

어머니에게 전화 거는 작은 아들 

(큰 아들) ‘마음의 문을 열려면 시간이 걸릴 듯…’ 

…더 이상 뭘 요구할 수 있겠는가…아버지는 

없었고 두 아들은 혼자서 철이 들었다…끝내 큰 

아들은 울음을 터트렸다…16년 동안 참아 온 

눈물이었다……화해시키고 싶은 욕심… 

안과 밖, 

그 경계 

김광우 – 부산교도소로 

 큰 아들 만나러 가고…. 

…바로 이곳에서 나온 김광우, 면회를 신청하고… 

그곳에 그의 큰 아들이 서 있었다… 

 
구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 4부>  우리가 세상에서 가져보는 단 하나의 재산, 가족입니다.   (22:35) 

김광우 – 면회실 

 큰 아들 만나고 

…생각해보면 기가 막힐 일이다. 

반평생을 교도소에서 보낸 아버지와, 그 교도소에 

있는 아들…5년 만의…그때는 아들이 이 바깥에, 

그가 저 안에 있었다… 김광우는 무기수다…그 

역시 3일 후면 다시 저 안으로 들어가야만 한다… 

아들과 

아버지 

돌아오는 버스 안 – 김광우의 과거 …한 남자를 죽이고…아버지가 없는 자리, 

김광우는 그것을 나온 이후 더 절감했다… 

아버지와 

아들 

서성만 – 직접 아들들에게 밥상 차려,

 

(서성만) ‘윤필이는 매운 거 못 먹는데...’ 

그에게는 아직 열 살짜리에 머물러 있는 큰 아들… 

다시 가족이라는 둥지를 틀 수 있을지… 
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 아들들에게 옷 사주기 

사진 찍고 용돈 주고… 

…조막만 하던 발이 저 혼자, 저렇게 커버렸다… 

(서성만) ‘아버지 얘기 전해라…당신 양해도 없이 

너희들 찾아서…미안하거든’…교도소로 돌아가는 

길, 그 차비를 지금, 두 아들에게 주고 있다… 

(큰 아들) ‘아버지하고 짧은 만남…좋아요…저희가 

부끄럽네요…’…아이들이 떠났다. 그는 마치 갈 곳 

없는 사람처럼 허적거리며 골목길로 접어 들었다. 

가족 김광우의 가족 – 

 

 

귀휴 마지막 밤, 김광우는 오늘도 남의 집에서 

자야만 한다…아내는 끝내 울음을 터트렸다… 

세상 밖의 고통, 

(김광우) ‘저 어린 것들을 남겨두고…가야죠…’ 

 
구성 영상 내레이션/현장음/인터뷰 

<제 5부> 세상이 끝나도 끝나지 않을 그리움, 가족입니다.   (20:45) 

김광우 집 – 마지막 식사 

 

김광우는 지금 자신의 이름이 부끄럽다… 

언제 이 자리로 돌아올 수 있을지… 

가족의 

이름, 안과 

밖으로 

서로 갇힌, 

서성만 – 부산 여관, 작은 아들 …아버지와 아들은…웃으며 씩씩하게 헤어지자, 

그러나 다 소용없는 일이었다… 

김광우 떠나고 – 딸의 외면 …김광우는 딸의 그 침묵이 더 안쓰럽다… 

서성만 – 서점 

 아들로부터 책 선물 받고 – 카페 

…아들이 아버지에게 주는 첫 선물… 

 

이별 

김광우 – 가족들 – 버스 안에서 …아직도 흘릴 눈물이 남아있는 모양… 

아내의 눈물은 좀처럼 그치질 않는다… 

가족 부산교도소 앞 –  

김광우, 딸과 전화 

서성만, 큰 아들과 전화 

김광우는 온통 집 생각, 

이 비 속에 딸 혼자 남아… 

(김광우) ‘안다. 그래 빨리 나갈께…끊는다…’ 

(서성만) ‘마음은 아버지랑 함께 있는 거 알아…’ 

교도소 

그 안과 밖 

경계 

접견실 – 철창 

문 안과 밖의 사람들 

…다시 들어가는 게 이렇게 힘든 것인 줄 

알았다면, 그렇게 애를 태워가며 나올 일이 

아니었다. 아무리 생각해도 안 나오니만 

못했다…111번, 윤철이는 아버지의 죄수 번호를 

처음 알았다… 

…두 사람은 다시 담장의 문턱을 넘어섰다… 
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에필로그 비 – 이별 – 이미지 …참으로 몹쓸 아버지다…아버지와 아들, 세상에 

그것만큼 독한 인연이 또 있을까…. 

15척 담장 안의 두 아버지, 

그것이 세상의 냉정함이다… 

16년 만에 얻은 특별한 휴가는 그렇게 끝이 났고, 

이들에겐 다시 긴 기다림만이 남았다… 
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