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노르망 방언이 영어에 미친 언어학적 

영향들에 관한 연구

김 동 섭

(수원대학교)

차 례

들어가며

1. 고대 불어의 언어 지도

1.1. 노르망 방언의 지리적 경계

1.2. 노르망 방언의 언어적 특징

2. 영어에 미친 영향들

2.1. 철자 및 발음의 차이

2.2. 영어의 강세 문제

2.3. 불어 어휘

2.4. 불어 차용 어휘의 의미 변화

2.5. 불어 차용으로 생겨난 영어의 

이중어 

맺는 말

들어가며

영어와 불어는 어족상 인구어족에 속하지만 어파는 다르다. 영어는 게

르만어파에 속하는 언어로서 독일어에서 갈라진 반면, 불어는 이태리어

와 같은 로망스어파에 속한다. 그런데 독일어를 배워본 사람들은 영어의 

철자가 어족상 가까운 독일어보다 불어와 많이 유사하다는 사실에 의아

해 한다. 이러한 차이와 유사성은 어떻게 설명할 수 있을까?

이 문제에 대한 답을 찾기 위해서는 중세기 동안 영국, 엄밀히 말하면 

잉글랜드와 프랑스에서 벌어졌던 중요한 역사적 사건에 대해 알아야 한

다. 1066년, 프랑스 노르망디 지방의 공(公)이었던 윌리엄은 잉글랜드를 
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정복하고 스스로 잉글랜드의 왕위에 오른다. 프랑스 왕국의 봉신인 윌리

엄이 잉글랜드의 왕이 된 것이다. 역사적인 관점에서 이 사건은 서유럽

의 정치 판도를 송두리째 뒤바꿔 놓은 대사건이었을 뿐만 아니라, 그 후 

3세기 이상 영어의 운명을 결정한 중요한 사건이었다. 왜냐하면 윌리엄

은 불어, 그 중에서도 노르망 방언만을 구사하는 잉글랜드의 왕이었기 때

문이다.

11세기 고대 불어는 북부어와 남부어의 방언군으로 나뉘어져 여러 방

언이 사용되고 있었는데, 잉글랜드에 들어간 불어는 북부어의 한 갈래인 

노르망 방언이었다. 언어 지도의 관점에서 본다면 11세기 이후 잉글랜드

는 지배층의 언어인 노르망 방언, 즉 불어 그리고 대다수 민중들의 언어

인 앵글로-색슨어, 즉 영어가 양립하는 이중 언어의 사회가 된 것이다.

본고에서는 다음과 같은 논제를 전개해 나갈 것이다. 먼저 11세기 잉

글랜드에 노르망 방언이 들어오기 전까지 프랑스의 언어 지도에 대해 살

펴볼 것이다. 그리고 잉글랜드에 들어간 불어가 어떤 불어였는지 살펴볼 

것인데, 그 이유는 그 방언의 특징이 고스란히 영어에 투영되었기 때문이

다. 

두 번째 단계에서는 로망스어인 불어가 영어 발달에 미친 영향들에 대

하여 각 분야별로 살펴볼 것이다. 어떤 방식으로 영어는 불어의 어휘를 

차용했으며, 그 과정 중에서 생겨난 많은 어휘들은 어떻게 분류할 수 있

는지 살펴볼 것이다. 끝으로 영어를 통하여 고대 불어의 특징에 관해 고

찰해 보는 것도 의미가 있는 과제일 것이다.

1. 고대 불어의 언어 지도

로마 제국이 멸망한 뒤에 제국에서 사용되던 민중 라틴어 Latin 

vulgaire는 속주의 원주민들이 사용하던 언어에 따라 점점 그 형태와 발
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음이 변해가고 있었다. 갈리아 지방, 즉 지금의 프랑스에서도 민중 라틴

어는 갈로-로망어 Gallo-roman라는 모습으로 그 모습이 변해하고 있었고, 

마침내 서기 842년 󰡔스트라스부르의 서약󰡕 Les Serments de Strasbourg이 

기록된 해를 원년으로 불어라는 명칭이 처음으로 역사에 등장한다. 이때

부터 학자들은 고대 불어 L’Ancien Français란 명칭을 사용하기 시작한다. 

불어의 경우는 다른 로망스어와 비교할 때 언어의 분화와 통일의 과정

이 잘 밝혀진 언어이다. 다시 말해 불어는 고대 불어기에는 방언군으로 

분화되었다가, 이후 왕권의 신장과 더불어 파리 지방의 방언으로 통일된 

언어이다. 그러나 불어는 인접한 이태리어와는 다른 언어적 진화 과정을 

거쳤다. Guiraud1)의 지적처럼 라틴어에서 기원한 이태리어는 중세에서 

근대로 넘어가는 과정에 일관적인 흐름이 있지만, 불어는 고대 불어에서 

중기 불어기2)로 넘어가는 과정에 일종의 단절이 존재한다. 이러한 사실

은 불어가 중세의 언어적 특징을 버리고 근대의 언어로 탈바꿈했다는 의

미로 받아들일 수 있다. 

중세의 프랑스에서는 지금처럼 통일된 규범 언어가 존재하지 않았다. 

고대 불어는 북부어와 남부어로 구분되어 있었는데, 북부어는 오일어 

langues d’oïl, 남부어는 오크어 langues d’oc라고 부른다. 먼저 11세기 

프랑스의 언어 지도를 보기로 하자. 그 다음에는 고대 불어의 여러 방언 

중에서 본고의 연구 대상이자, 문화적・정치적 위상이 높았던 노르망 방

언의 지리적 경계 및 고대 불어의 방언 분포에 대해 살펴보기로 하자.

<그림 1>의 지도에서 보듯이 북부어와 남부어의 경계는 서쪽으로는 

가론강에서 시작하여 리무쟁 지방을 지나 동쪽으로는 쥐라 지방에 이르

고 있다. 지도에서 확인할 수 있듯이 영어에 영향을 준 노르망 방언은 지

리적 위치로 보아 북부어에 속하는 방언임을 확인할 수 있다. 그런데 여

기에서 한 가지 짚고 넘어갈 문제가 있다. 과연 11세기에는 후대의 언어

1) P. Guiraud, Le moyen français, Que sais-je ?, PUF, 1980, p. 28.

2) 발르와 왕조가 들어선 1328년부터 17세기의 시인이자 정화주의자였던 Malherbe가 파
리의 궁정에 소개된 1605년까지의 불어를 중기 불어 Le Moyen Français라고 부른다. 
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학자들이 주장하는 것처럼 방언의 지리적 경계가 존재했던 것인가? 이 

문제에 대한 답은 두 학자의 주장을 소개하면서 생각해 보기로 하자.

<그림 1> 고대 불어의 방언 지도3)

먼저 Wartburg4)의 설명에 의하면 언어 발달과 분화는 그 언어가 사용

3) Henriette Walter, Honni soit qui mal y pense : L’incroyable histoire d’amour entre 
le français et l’anglais, Robert Lafont, Paris, 2001, p. 83.

4) W. von Wartburg, Évolution et Structure de la langue française, Édition A. Francke, 
Berne, 1971.



노르망 방언이 영어에 미친 언어학적 영향들에 관한 연구 ❚ 5

되는 사회 제도와 밀접한 관계를 맺고 있다고 한다. 로마 제국이 붕괴된 

이후, 골 지방의 새로운 통치자인 카롤링거 왕조는 일정한 도시에 왕궁을 

짓지 않고 자주 수도를 이전하였다. 이 말은 제국의 백성들이 본받아야 

할 표준어가 없었다는 사실을 의미한다. 게다가 로마의 중앙 집권적이었

던 권력 구조가 제국이 붕괴된 이후에는 지방 분권적인 봉건 제도로 바

뀌었고, 그 결과 특정 지방에서는 그 지방의 언어만이 사용되는 현상이 

발생하게 되었다. 

일반적으로 언어는 수직적이거나 수평적으로 분화된다. 수평적으로 일

어난다면 그 언어를 사용하는 동일한 사회 계층에 속한 사람들 때문일 

것이고, 수직적인 변화는 지역 간의 관계를 약화시켜 지역마다 여러 언어

들이 생겨나게 만든다. Wartburg는 고대 불어에 많은 방언들이 생겨난 

이유를 언어의 수직적 분화에서 찾았다. 이러한 주장은 중세의 사회가 철

저한 수직 관계로 형성된 봉건 사회라는 점에서 설득력이 있어 보인다.

게다가 방언 형성에 이민족이 개입된 경우라면 방언의 경계선은 더욱 

더 분명해진다. 왜냐하면 그들이 침입한 경로와 정주한 지역이 기록되어 

있으므로, 언어 경계는 이러한 요인들과 밀접한 관계를 가지고 있기 때문

이다. 예를 들어 노르망 방언은 멀리 덴마크에서 침입한 바이킹들이 지

금의 노르망디 지방에 정착한 뒤에 사용하기 시작한 방언이므로 노르망 

방언의 경계는 노르망족이 정착한 공간적 경계와 일치한다.

그러나 불어사의 저자 Brunot는 고대 불어의 방언에 대하여 설명하기 

전에 과연 방언들의 지리적 경계가 존재했는지 보다 근본적인 질문을 던

지고 있다. 그는 저서에서 20세기 초의 대표적인 문헌학자 Meyer의 지적

을 소개하고 있다5). Meyer는 방언의 경계라는 것은 상상의 경계에 불과

한 자의적인 것이라고 주장한다. 흔히 언어적 공통점―음성학적 공통점

이 가장 빈번한 예들이다―이 방언의 지리적 경계를 결정하는 데 결정적

으로 이용되지만, Meyer는 음성학적 공통점과 지리적 경계의 일치란 존

5) F. Brunot, Histoire de la langue française, t. I, p. 299.
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재하지 않는다고 단언하고 있다. 그는 한 발 더 나아가 이러한 방법론이 

지극히 자의적이고 가공의 경계선을 만들어낼 뿐이라고 주장한다. 이러

한 문제는 본고의 논제에서 벗어나는 것이므로 이쯤에서 두 개의 대립된 

주장에 대한 소개는 일단 접기로 하자.

1.1. 노르망 방언의 지리적 경계

<그림 2>의 지도에서 알 수 있는 것처럼 노르망 방언은 북부어인 오일

어군에 속하는 방언이다. 지도에서 a 지역은 북부어 중에서 서쪽 지방의 

방언을 사용하는 지역이고, c는 피카르 방언의 사용 지역이다. 그리고 b

는 노르망 방언과 피카르 방언이 중첩되는 지역이다. 

일반적으로 북부어인 오일어는 게르만어의 영향을 많이 받았다. 본래 

프랑크 왕국에 이주한 게르만족은 프랑크족이었는데 그들의 언어, 즉 프

랑크어 francique는 북부어 형성에 적지 않은 영향을 주었다. 북부어에 

속하는 노르망 방언도 예외는 아니었다. 단모음들은 복모음으로 복잡해

졌으며, 자음들도 구개음화 같은 음성적 변화를 많이 받았다.

노르망 방언의 지리적 경계를 가장 잘 보여주는 것은 Joret 선6)이다

(그림 3). Joret는 다수의 학자들이 동의하는 것처럼 음성학적인 특징을 

기준으로 노르망 방언의 경계를 확정했는데, 그가 확정한 언어 경계선은 

노르망 방언의 음성적 특징을 가장 잘 보여준다. 특히 대부분의 오일어

에서 어두의 자음 ‘c [k]’가 구개음 ‘ch [tʃ]’로 변했는데, 노르망 방언과 피

카르 방언에서는 여전히 연구개음 [k]로 남아 있었다는 음성적 특징을 통

해 노르망 방언의 지리적 경계를 설정했다. 이러한 음성적 특징은 훗날 

노르망 방언이 정복왕 윌리엄에 의해서 잉글랜드로 들어간 1066년 이후 

분명히 확인된다. 이와 관련된 예들은 본고의 후반부에서 소개하기로 하

자.

6) Charles Joret, Du ‘c’ dans la langue romane, Frank, Paris, 1874.
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<그림 2> 노르망 방언과 피카르 방언의 경계7) 

1.2. 노르망 방언의 언어적 특징

노르망 방언과 피카르 방언은 지리적으로 인접한 방언인 까닭에 음성

학적으로도 유사한 특징을 가지고 있다. Wartburg는 다음과 같이 노르방 

방언의 음성학적·형태적 특징을 정리하였다8).

7) Henriette Walter, op. cit., p. 85.

8) W. von Wartburg, op. cit., p. 136.
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1) a 앞에서 c > k, 예 : causa > cose (chose)

2) a 앞에서 g > g, 예 : gambe (jambe), gardin9) (jardin)

3) e, i 앞에서 c > š10), 예 : chele (celle, ‘그것’), rachine (racine)

4) 모음 ę의 복모음화 ę > ie, 예 : sies (six)

5) 복모음 ei (< ę)는 oi로 변화하지 않는다. 예 : teile (toile)

6) 제 1변화의 반과거는 보전되었다. cantout < cantabat (그는 노래하

고 있었다)

7) 1인칭 복수어미는 ‘–ons’ 대신 ‘–um’(=on)을 사용한다.

위에서 소개한 노르망 방언의 특징 중에서 5)의 경우를 조금 더 살펴

보기로 하자. Burguy11)는 부르기뇽 방언과 피카르 방언에서 라틴어의 

장음 ‘e’는 ‘o’로 바뀌었는데, 노르망 방언에서는 ‘e’가 보전되어 복모음 

‘ei’를 만들어냈다고 지적한다. 라틴어 동사 debere가 세 방언에서 어떻게 

음운 변화를 겪었는지 비교해 보면 그 차이를 잘 알 수 있다.

부르기뇽 방언   피카르 방언   노르망 방언

doi-,   doi-,   dei-,

doi-z,   doi-s,   dei-z,

doi-t,   doi-t,   dei-t,

dev-ons,   dev-omes,   dev-um,

dev-eiz,   dev-es,   dev-ez,

doiv-ent   doiv-ent   deiv-ent

 9) 중부 지방의 불어에서는 [g]가 [dʒ]로 구개음화되었다가 나중에 [ʒ]로 단음화된다. 하
지만 노르망 방언에서는 구개음화가 일어나지 않았다.

10) 국제 음성 알파벳 [ʒ]에 해당한다.

11) G. F. Burguy, Grammaire de la langue d’oïl ou Grammaire des dialectes français 
aux XIIe et XIIIe siècle, F. Schneider et comp., Berlin, 1854. 
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노르망 방언의 특징 중에서 복모음 ‘ei’를 소개한 이유는 다른 방언에

서는 라틴어 어원의 ‘e’가 개모음으로 복모음화되어 ‘oi’로 바뀌었지만, 노

르망 방언에서는 ‘ei’로 고착되어 노르망 방언의 음성적 특징 중의 하나가 

되었기 때문이다. 이러한 차이는 현재 영어에 들어간 불어 어휘들 중에

서 지금도 영어에 남아 있는 철자 ‘ei’ 와 이에 상응하는 불어 철자 ‘oi’를 

비교해 보면 잘 알 수 있다. 

현대 영어 현대 불어

convey convoi

leisure loisir

prey proie

receive reçoivent12)

veil voile

<그림 3>의 지도에서 소개한 Joret 선에 따르면 노르망 방언의 특징 

중의 하나는 모음 ‘a’ 앞의 연구개음 ‘c’가 구개음화되지 않았다는 사실이

다. 이러한 특징은 영어에 남아 있는 노르망 방언 어원의 단어들을 통해 

확인할 수 있다. Walter13)가 제시한 노르망 방언에서 유래한 영어 어휘

들 중에서 [k]의 음가를 가진 불어 차용어는 노르망 방언에서 유래한 것

들이다. 예를 들어 영어 cabbage와 불어 chou는 모두 ‘배추’를 의미하는 

단어들인데, 전자는 노르망 방언을 통해 영어에 들어갔기 때문에 ‘ca-’의 

음가를 간직하고 있고, 후자는 중부 지방에서 구개음화되어 ‘ch-’의 형태

로 변한 것이다. 이러한 예들은 본고의 마지막에서 영어와 불어의 남아 

있는 이중어를 통해 설명할 것이다.

12) 불어 동사가 영어에 차용될 경우에는 3인칭 복수 형태에서 차용되었다. 

13) H. Walter, op. cit., p. 87.
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<그림 3> Joret 선 (‘c’와 ‘ch’의 구분을 보여주는 지도) 

2. 영어에 미친 영향들

영어가 언어적 계파가 다른 불어와 유사하게 보이는 이유는 1066년 노

르망디의 윌리엄공이 잉글랜드를 정복한 사건에서 기인하며, 그 곳에 정

착한 노르망 귀족들이 불어를 지배층의 언어로 3세기 이상 사용했기 때

문이다. 이제부터는 잉글랜드에 들어간 노르망 방언14)이 영어에 미친 영

14) 정확히 말하면 앙글로-노르망 방언, 넓게 보면 불어라고 말할 수 있다. 여기에 대한 
용어적 구분은 학자들마다 차이를 보이고 있다. 본고에서는 Lusignan의 지적처럼 다
음과 같이 용어를 구분하고자 한다. 먼저 1066년 잉글랜드에 들어간 노르망 방언은 
앙글로-노르망 방언 Anglo-Normand이라 부르고, 이후 이 언어는 잉글랜드에서 발달
하게 되어 광의의 의미로 앙그로-불어 Anglo-Français라고 부른다. 본고에서는 노르
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향들에 대해 살펴보자.

1066년 윌리엄이 잉글랜드를 정복한 사건은 영어사에서 가장 중요한 

사건 중의 하나로 꼽힌다. 그 이유는 두 가지로 설명할 수 있다. 첫째, 

정복 이전에 문어로서 그 위상을 굳혀가고 있던 영어는 정복자들이 가져

온 언어에 의해 기록이 되지 않는 구어로 전락하고 말았다. Chaucer가 

14세기 중반 󰡔켄터베리 이야기󰡕를 통하여 영어의 부활을 알리기 전까지 

영어는 민중들의 구어로 사용될 뿐이었고, 변변한 문학 작품도 찾아 볼 

수 없게 되었다. 두 번째로 영어는 게르만어의 모습을 상실하고 불어가 

속한 로망스어의 모습을 띠게 되었다. 그 배경에는 앙글로-노르망 방언과 

훗날 불어를 통하여 영어에 들어간 수많은 불어 어휘들이 그 중심에 있

었다. 영어 단어의 형태는 hus가 house로 바뀐 것처럼 영어의 철자법은 

불어식으로 바뀌었으며, 고유한 영어의 어휘는 불어에서 건너간 어휘들

에 의해서 대체되는 결과를 가져왔다15). 불어가 영어에 미친 언어학적 

영향들에 대하여 분야별로 살펴보자. 

2.1. 철자 및 발음의 차이

로망스어파에 속하는 불어가 앙글로-노르망 방언을 통해 영어에 미친 

영향 중에는 먼저 발음 및 철자법의 영향을 꼽을 수 있다. 서로 발음 규

칙이 다른 두 언어는 철자법도 차이를 보이고 있었는데, 이 분야에서 영

어에 미친 불어의 흔적은 뚜렷했다. 

철자법상 ‘qu-’는 영어에서는 사용되지 않았던 철자 조합이었다. 그러

므로 영어에서 ‘qu-’로 표기되는 단어들은 대부분 불어나 라틴어에 그 어

원을 두고 있다. 물론 노르만 서사(書士)들은 앵글로 색슨 토착어인 

망 방언을 잉글랜드에 들어간 불어의 한 갈래로 보고, 이후 영어에 언어학적 영향을 
미친 앙글로-노르망 방언을 ‘불어’로 간주하기로 한다. 

15) ‘공기’를 의미하는 lyft는 불어 air에 의해, ‘아름다움’을 의미하는 wlite는 불어 beauté
에 의해 영어에서 사라졌다.
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cwen 같은 단어까지 불어식 표기법인 queen으로 그 표기를 바꿔 놓았지

만, 이런 경우는 예외적인 경우이고, ‘qu-’로 시작되는 대부분의 단어들은 

불어에서 차용된 것들이 많다. 그런데 문제는 ‘qu-’의 발음이 현재의 영어

와 불어에서는 상이하다는 점이다. 다음의 단어쌍에서 불어의 ‘qu-’와 영

어의 ‘qu-’의 발음을 비교해 보자.

- quitter (fr.) / quit (ag.) ; qualité / quality

고대 불어에서 ‘qu-’ 발음은 지금의 영어처럼 [kw]의 음가를 지니고 있

었다. 지금처럼 [k]로 단음화된 시기는 대략 12 세기 말로 Bourciez16)는 

지적하고 있다. 그러므로 현대 영어의 ‘qu-’ 발음은 적어도 13 세기 이전

에 영어에 차용된 것으로 보인다. 결론적으로 이러한 영어의 발음 습관

은 고대 불어의 발음 규칙이 현대 영어에 남아 있는 흔적이라 하겠다. 그

러나 영어에서 ‘qu-’를 포함하는 모든 단어를 [kw]로 발음해서는 안 된다. 

다음 영어 단어들의 발음을 비교해 보자.

- quart [kwɔ rːt] (도량형 단위) / quart [ka rːt] (카드놀이의 넉 장 패)

위의 단어쌍은 두 단어가 각각 다른 시기에 불어에서 영어에 차용된 

단어들임을 알 수 있다. 즉 발음의 변화를 비교하면 전자는 고대 불어 초

기의 발음을, 그리고 후자는 13세기 이후의 불어 발음을 간직하고 있다.

두 번째로 들 수 있는 불어와 영어의 발음 차이는 [ʒ]와 [dʒ]의 대립이

다. [ʒ] 발음은 현대 불어의 철자 ‘j-’와 ‘ge’-, ‘gi’- 등에서 나타나는 협착음 

constrictive인 반면, [dʒ] 발음은 현대 불어에는 존재하지 않고 고대 불어

에만 존재했던 파찰음 affiriquée이다. 그러나 현대 영어에서 철자 ‘j-’, 

‘ge-’, ‘gi-’의 음가는 [dʒ]로 발음되어 불어와 구분된다. 이 경우도 ‘qu-’와 

마찬가지로 영어에 남아 있는 고대 불어 발음의 흔적임을 알 수 있다. 다

음과 같은 단어쌍들이 불어와 영어의 발음 차이를 잘 보여주고 있다. 

- juge (fr.) / judge(ag.) ; général(fr.) / general(ag.) ; juste(fr.) / 

just(ag.)

16) E. et J. Bourciez, Phonétique française : Étude historique, p.146, Klincksieck, 
Paris, 1969.
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위의 단어쌍에서 불어 단어의 발음은 모두 [ʒ]인데 반해, 영어 단어들

은 [dʒ] 소리를 포함하고 있음을 알 수 있다. 그러나 ‘qu-’의 경우처럼 영

어의 모든 단어가 [dʒ] 소리가 나는 것은 아니다. 예를 들어 다음 단어에

서는 [dʒ] 소리가 나지 않고 [ʒ]의 소리가 들린다: rouge[ruːʒ] (여자 화

장품). 이 경우도 rouge의 영어 차용 시기가 고대 불어기가 아니고 그 이

후임을 잘 보여주는 예이다. 이러한 예는 chief / chef, chandler / 

chandelier 의 경우에서도 마찬가지이다. 즉, 전자의 경우는 [tʃ]의 발음

이 들리고, 후자의 경우는 [ʃ] 소리가 들리는 영어의 이중어17) doublet이

다. 결론적으로 [tʃ]는 고대 불어 초기의 발음을, 그리고 [ʃ] 발음은 고대 

불어 말기(13 세기 이후)의 발음을 잘 보여주고 있다.

2.2. 영어의 강세 문제

다른 게르만 제어와 마찬가지로 영어의 강세는 의미 분화를 일으키는 

변별적 기능을 가지고 있다. 영어의 강세는 발음의 습관상 첫 음절 

première syllabe에 대개 놓이는데, 불어의 경우는 그렇지 않다. 물론 현

대 불어에도 강세가 존재하지만 영어처럼 변별적인 기능은 없다. 불어 

강세의 특징을 살펴보기 전에 먼저 불어의 조어인 라틴어의 강세 규칙에 

대하여 알아보자.

원래 라틴어에는 운율 강세 accent mélodique가 존재하였는데 이것이 

강세 악센트 accent tonique로 바뀌어 불어에 남게 된다. 그런데 라틴어

의 강세 규칙은 끝에서 두 번째 음절 pénultième에 강세가 주어지는 것

이 원칙이고, 삼음절 이상의 긴 단어의 경우에는 그 앞의 음절 

antipénultième에 강세가 위치한다. 다음의 예를 통하여 라틴어 강세가 

17) 원래 이중어란 동일한 어원　étymon에서 파생된 두개의 단어를 말한다. 영어에는 
지리적(노르망 방언과 파리 지방의 불어) 차이와 시대적 차이(중세 초기와 중세 후
기)에 의해서 이중어들이 생겨났다. 영어에 남아 있는 불어 어원에서 파생된 이중어
에 대해서는 2. 5.에서 다시 언급하기로 하자.
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불어에 어떻게 남아 있는지 살펴보기로 하자18):

lat. Gu - ber - na - cu - lum  >  Gouvernail (현대 불어)

       4    2    5    1    3

라틴어 Gubernaculum에서 가장 강하게 발음하는 음절은 긴 단어일 

경우 세 번째 음절인 ‘na’이고, 가장 약세에 있는 음절은 강세 뒤에 오는 

‘cu’ 음절이다. 그러므로 불어에 이 단어가 들어올 때는 가장 약한 음절인 

‘cu’가 탈락하여 gouvernail로 바뀌게 된다. 이러한 강세 규칙은 끝에서 

두 번째 음절 pénultième에 강세가 오는 단어의 경우도 마찬가지이다: 

lat. Culturam > Fr. Culture . 이런 까닭에 불어 단어의 강세는 라틴어에

서 강세가 놓였던 음절 즉, 마지막 음절에 놓이게 된다. 그런데 이러한 

불어의 강세 규칙은 영어의 강세 규칙과 일치하지 않았기 때문에 불어 

단어가 영어에 차용될 때 적지 않은 혼란이 생겼다. 불어의 강세 규칙이 

첫음절의 강세에 익숙하였던 중세 영국인들에게 어떤 영향을 주었는지 

예를 들어가며 살펴보자.

1) 불어의 강세 위치가 영어 강세 위치로 옮겨진 경우

lat. Rationem > an. fr.19) resoun > ag. reason

라틴어에서 고대 불어 resoun이 파생될 때 강세는 마지막 음절 ‘soun’

에 있었으나 영어식 강세 습관에 의해 현대 영어의 강세는 첫음절 ‘rea’로 

이동해 갔음을 알 수 있다. 상대적으로 장음으로 발음되었던 ‘soun’은 단

음절로 되었고, 단음절이었던 ‘rea’에는 강세가 위치하게 되어 장음절이 

되었다. 이러한 영어 단어의 예로는 다음과 같은 단어들이 있다: reason, 

season, counsel, country, pity etc. .

2) 불어의 강세가 영어에 남아 있는 경우 (마지막 음절에 강세가 놓임) 

ⅰ) hotel, divine, ally, arrive, attire, convey, degree

ⅱ) advice, affair, default, despair, disease, distress, excess, redress

18) Pierre Guiraud, L'ancien français, Que sais-je ?, p.41, 1980.

19) Ancien Français (고대 불어)
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위의 단어들 중에서 ii) 그룹에 속하는 단어들은 접두사가 붙은 명사라

는 사실을 알 수 있는데 본래 접두사에는 강세가 위치하지 않는 것이 원

칙이다. 그러나 영어에 들어간 불어 차용어 중에는 접두사에 강세가 오

는 단어들도 존재한다. 이것은 앞에서도 언급한 영어의 강세 습관―첫음

절에 강세가 위치하는 습관―이 불어 차용어에 남았기 때문이다. 다음과 

같은 단어들이 이러한 범주에 속한다: accent, advent, college, convent, 

desert, distance, exploit, inquest, nonage, peril, present, province.

3) 영어에 차용된 불어 단어의 장음절과 단음절이 어떻게 변했는지에 

대해서는 Walter20)의 연구를 참고하기로 하자.

ⅰ) 불어에서 장음절이면서 강세를 받는 모음들은 영어에서 강세를 

지닌 장음으로 바뀌었거나 이중모음이 되었다: an. fr. fame [faːme] > 

ag. fame [feim], an. fr. âge [aːʒ] > age [eidʒ], beak, beast, beef, 

brief, case, cave, choice, chief, chine, clear, close, ease, etc. .

ⅱ) 불어의 이음절 단어 중에서 단음절이자 약세의 음절은 영어에서 

강세를 지닌 단음절로 바뀐다: an. fr. baron [barɔn] > ag. baron 

[bærən], alum, beryl, carol, colour, comet, courage, cousin, covert, 

crevice, damage, dolour, forest, homage, honour, image, legate, etc. .

끝으로 battle과 같은 단어는 마치 불어에서 차용될 때부터 첫음절에 

강세가 놓였던 것으로 생각 할 수 있으나21), 이 단어의 중세 표기는 

bataille이므로 앞의 ii) 경우와 동일한 단어이다. 즉, 첫음절 ‘ba’는 약세 

음절이고 두 번째 음절이 강세 음절이다. 그러므로 영어에서는 첫음절 

‘ba’에 강세가 놓이게 된다. 이런 종류의 영어 단어들과 그 단어들의 불

어식 중세 표기를 보면 다음과 같다:

- grammar ( < an. fr. grammaire , fr. mod22). grammaire)

20) Walter, W. Skeat, Principe of English etymology, Clarendon Press, Oxford, 1887. 

21) 불어의 이음절 단어 중에서 종성이 ‘e’로 끝나는 단어는 마지막 음절에 강세가 위치
하지 않고, 첫음절로 강세가 옮겨간다(ex. porte).

22) Français Moderne (근대 불어)
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- manner ( < an. fr. manere, fr. mod. manière)

- matter ( < an. fr. matere, fr. mod. matière)

2.3. 불어 어휘

먼저 현대 영어 어휘에서 불어 어원을 가지고 있는 단어의 비율을 보

기로 하자. Joseph M. Williams23)는　자신의 연구에서 다음과 같은 방법

으로 영어에 차용된 불어 어원을 갖고 있는 단어의 비율을 계산했다. 그

는 10,000 개의 단어를 열 개의 그룹으로 나누었는데, 각 그룹의 단어들

은 빈도수가 많은 단어들의 순서로 구분되어 있다.

<표 1> 영어 어휘 대비 불어 차용 어휘의 구성 비율

단어 그룹 

1**    

2
3
4
5
6
7
8
9
10

영어

83 % 
34    
29    
27    
27    
27    
23    
26    
25    
25    

불어

11%  
46   
46   
45   
47   
42   
45   
41   
41   
42   

라틴어

2%    
11    
14    
17    
17    
19    
17    
18    
17    
18    

덴마크어

2%    
2     
1     
1     
1     
2     
2     
2     
2     
1     

기타*

2%
7
10
10
8
10
13
13
15
14

* : 그리스어, 네덜란드어, 이태리어, 스페인어,독일어

**: 1 그룹은 10,000 단어 중에서 빈도수가 높은 상위 1,000 단어

위 표에서 그룹별 불어 단어의 구성 비율을 고려하지 않고 전체 

10,000 단어에서 불어 단어의 구성 비율을 계산해 보면 다음과 같다; 영

23) Origine of the English Language, “A Social and Linguistic History”, The Free 
Press, 1975.
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어: 78,1%, 불어:15,2%, 라틴어: 3,1%, 덴마크어: 2,4%, 기타 언어: 1,3%. 

결과적으로 불어에서 차용된 단어의 구성 비율은 두 번째 그룹부터 구성 

비율이 거의 절반에 이르고 있다. 이 수치24)는 학술적이고 전문적인 용

어의 절반 정도를 불어에서 차용했다는 사실을 보여주고 있다.

<표 2> 영어에 차용된 불어 어의소

<표 2>를 통해 불어 단어가 영어에 차용된 시기를 구별하여 살펴보기

로 하자. 먼저 세기별 불어 어의소 lexème의 차용 사례를 수치별로 보

자25). 이 그래프는 각 세기별 불어 어의소의 차용 수를 나타낸 것인데, 

한 가지 흥미로운 사실은 윌리엄의 잉글랜드 정복 이후 약 한 세기 반 동

안에 영어에 차용된 불어 어의소가 아주 적다는 것이다. 또한 문헌상으로

도 13세기 이후에 비로서 불어에서 차용된 어휘가 많이 발견되기 시작하

는데, 그 이유는 앞에서도 언급한 바와 같이 1204년 잉글랜드가 노르망디

를 상실하기 전까지 불어와 영어 사이에는 언어적 간섭 interférence이 거

의 없었기 때문이다. 즉, 정복 이후 12세기까지 잉글랜드는 지배층은 불

어를, 그리고 피지배층은 영어만을 사용하는 고립된 이중 언어 구조의 사

24) ‘2그룹’ 이하의 단어들은 일상어들로 구성된 ‘1그룹’보다 상대적으로 사용 빈도수가 
적은 학술어나 전문어들로 구성되어 있다. 

25) André Crépin, Histoire de la langue anglaise, Que sais-je ?, PUF, 1980.
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회였던 것이다. 그러나 노르망디의 상실 이후 영어에는 많은 불어 차용

어가 등장하는데, 그 이유는 불어가 잉글랜드에서 교양어나 학술어로 그 

위치를 확고히 다졌기 때문이다. 이후 불어 어휘의 차용 증가는 14세기

를 정점으로 백년 전쟁 La Guerre de Cent ans이 끝나는 15세기 중엽까

지 이어진다. 물론 문예 부흥 이후에도 불어 어휘의 차용은 있었지만, 중

세에 있었던 어휘 차용과는 근본적으로 성격이 다를 뿐더러 수적인 측면

에서도 미미하다.

결지왕 존 Jean sans Terre의 노르망디 상실 이후, 두 개의 커다란 역

사적인 사건이 영국에서의 불어 위상의 몰락을 가져 왔는데, 그것은 14 

세기 중엽 영국 인구의 1/3을 앗아간 흑 사병과 백년 전쟁이었다. 본래 

소수였던 불어 사용자들의 인구가 더욱 더 줄어든 것이다. 이 두 사건을 

계기로 영국에서는 국민적인 연대감이 고조되어 불어는 단지 유용한 외

국어 정도로 인식되었다. 이런 분위기에서 1362년에 영국 의회는 처음으

로 영어로 개회를 하게 되었으며, 1350년 이후 소학교에서는 더 이상 불

어를 가르치지 않게 되었다. 그러나 법원에서는 1731년까지 불어가 공식 

언어로 사용되었는데, 지금도 영국에서는 법관이 법정에 입장할 때 정리

(廷吏)가 "Oyez! Oyez!" 라고 외치는데, 이 말은 ‘듣다’ 동사 ouïr의 고어 

형태이다(2 인칭 복수 명령).

끝으로 영어에 차용된 불어 어휘는 어떤 방언에서 그 어휘를 차용했느

냐에 따라 현재 영어에 남아 있는 단어의 형태와 발음이 다르다. 가장 대

표적인 예가 모음 ‘a’앞에서 연구개음 (철자법상 ‘c’)의 음운 변화이다. 앞

에서도 본 바와 같이 [k]는 프랑스의 노르망디를 포함한 북동부 지역에서

만 구개음인 [tʃ]로 변하지 않고 있었다. 그런데 대륙의 구개음 [tʃ]는 파

찰음에서 마찰음 [ʃ]로 변하였다. 이 음운 변화는 12 세기에서 13 세기 

초에 이루어진 것으로 알려져 있다. 그러므로 현대 영어의 발음 charm 

[tʃaːm]과 현대 불어의 발음 [ʃaRːm]을 비교해 보면 다음과 같은 사실

을 유추해 볼 수 있다. 즉, 영어에 들어온 불어 차용어 charm은 13 세기 

이전, 다시 말하면 고대 불어기에 영어에 차용된 단어임을 알 수 있다. 
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또한 ‘c’ 가 [k]로 굳어진 노르망 방언과는 달리 [tʃ]로 발음되는 영어의 단

어들은 고대 불어기 기간 중 중부 지방―파리 지방―에서 차용되었음을 

유추할 수 있다. 이렇듯 영어가 불어에서 단어를 차용할 때 발생한 시기

적 또한 지리적 차이는 영어에 많은 이중어를 제공한 계기가 되었다. 

2.4. 불어 차용 어휘의 의미 변화

언어의 의미는 시간이 흐름에 따라 변해 간다. 의미가 축소되기도 하

고 반대로 확장되기도 한다. 고대 불어기에 영어에 차용된 불어 어휘도 

이런 변화를 많이 겪게 되었는데, 대부분의 경우 현대 불어 단어는 영어

에 단어를 제공했을 때의 의미를 간직하고 있지 않다. 그 예들을 영어 단

어들을 통하여 비교해 보기로 하자. 

- journey (< an. fr. jornée, 현대 불어 journée ) : 고대 불어에서 

jornée는 ‘하루 동안의 일이나 여행’을 뜻하는 단어였다.

- travel (< an. fr. travail ) : 라틴어의 고문기구 tripalium에서 파생된 

고대 불어 travail는 원래 ‘고통, 피로’를 뜻하는 단어였다. 중세의 여

행이 얼마나 힘든 일이었는지 잘 보여주는 단어이다.

- noise (< an. fr. noise ) : 고대 불어에서 noise는 ‘소음’, ‘결투’, 또는 

‘결투의 소음’ 등을 뜻하는 단어였는데 현대 영어에는 ‘소음’의 의미

로 축소되었다.

- wait (< v. nord.26) watier, an. fr. guaitier, fr. mod. guetter) : 본

래 노르망 방언인 waitier는 ‘적의 동정을 살피다’, ‘매복하여 기다리

다’라는 의미였다. 현대 불어에서 철자가 guetter로 바뀐 것은 고대 

불어기에 노르망 방언과 중부 불어의 음운 체계가 달랐기 때문이다. 

같은 이유로 영어 war는 노르망 방언의 형태이고, 불어의 guerre는 

중부 지방의 형태임을 할 수 있다.

26) 고대 노르망 방언 Vieux Normand



20 ❚ 2015 프랑스문화예술연구 제51집

- gentle (< v.fr. gentil ) : gentil은 고대 불어에서 ‘혈통이 좋은’, ‘가문

이 좋은’이라는 의미였고, 훗날 ‘용감한’, ‘너그러운’이라는 의미가 추

가되었다.

- catch (< v. nord. cachier, an. fr. chacier > fr. mod. chasser) : 고

대 불어에서는 ‘사냥하다’, ‘추적하다’ 라는 의미의 고대 불어 cachier

가 영어에 차용되어 현대 영어의 의미처럼 ‘잡다’, ‘포획하다’라는 의

미로 바뀌었다. 영어에 차용된 catch는 ‘ca’의 형태로 보아 노르망 방

언에서 유래했음을 알 수 있다.

- curtain (< an. fr. cortine ) : 원래 침대를 두르는 막을 지칭하던 고

대 불어.

지금까지는 우리는 영어에 차용된 언어를 체언 substantif을 중심으로 

살펴보았는데, 이번에는 영어에 차용된 동사의 경우를 알아보자. 일반적

으로 외국어가 현지어에 어휘를 제공할 경우에는 체언을 중심으로 이루

어지는데, 영어에는 불어에서 차용된 동사들도 많이 발견된다. 이러한 현

상은 두 언어 간의 접촉이 매우 밀접했음을 잘 보여주는 사례이다. 그런

데 영어에 불어 동사가 차용될 경우에는 활용형이 인칭마다 다르므로 어

떤 인칭을 선택하느냐의 문제가 있었다. 영어의 경우 대분의 어형을 3 

인칭 복수의 활용형에서 취하게 된다:

- survive < survivent ( 원형 survivre)

- resolve < résolvent ( cf. résoudre)

- punish < punissent (cf. punir)

- cherish < chérissent (cf. chérir)

- finish < finissent (cf. finir)

- abolish < abolissent (cf. abolir)

- banish < banissent (cf. banir)

- establish < établissent(cf. établir)

- flourish < fleurissent (cf. fleurir)

- nourish < nourissent (cf. nourir)
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- accomplish < accomplissent (cf. accomplir)

2.5. 불어 차용으로 생겨난 영어의 이중어 

원래 이중어란 동일한 어원에서 파생된 두개의 단어를 말한다. 그런데 

이 두 개의 단어는 각각 변해온 과정과 용례의 차이에 의해서 구별이 된

다. 예를 들어 불어의 Noël과 natal은 라틴어 어원 natalis에서 파생된 이

중어인데, 전자의 경우는 일상 구어체에서 많은 음성적인 변화를 받은 형

태이며, 후자의 경우는 본래의 어원에서 직접 단어를 차용한 경우이다. 

그러므로 대개 natal 같은 종류의 이중어들은 학술적이고 전문적인 의미

로 재차용된 어휘들이다. 이러한 종류의 이중어를 불어에서 들어보면 다

음과 같다 (앞의 단어들은 민중어에 해당):

- frêle / fragile (< lat. fragilis ) ; parvis / paradis (< lat. paradeisos)

- sevrer / séparer (< lat. separarer) ; liver / libérer (< lat. liberare )

영어에도 불어 어원을 뿌리로 하는 이중어들이 많은데 그 과정이 불어

와는 약간 차이를 보이고 있다. 불어의 경우가 수 세기 동안 음성적인 변

화를 겪은 단어가 존재하고 있는 상태에서 새롭게 라틴어에서 어형을 차

용하는 경우라면, 영어는 불어에서 어휘를 차용할 때 지역적인 차이에 의

해서 생겨난 이중어를 가지게 되었다. 즉, 영어에 지대한 영향을 미친 앙

글로-노르망 방언은 1204년 노르망디의 상실 이후 그 위상이 영국에서 

격하되었고, 상대적으로 노르망 방언 보다는 표준 불어인 파리 지방의 불

어가 영어에 차용되기에 이른다. 그런데 앞에서도 언급했듯이, 노르망 방

언과 중부의 프랑키아 방언은 음운 체계가 달랐으며, 문법의 변화도 그 

시기를 달리했다. 예를 들어 명사의 2격 곡용이 앙글로-노르망 방언에서 

다른 방언에 비해 먼저 사라진 것이 그 대표적인 차이에 속한다. 또한 두 

방언, 즉 노르망 방언과 중부 지방의 프랑키아 방언의 대표적인 음운 차

이 중의 하나는 [w](노르망 방언)과 [gw](중부 불어)의 음운 대립이다. 예

를 들어 영어에서 ‘w-’ 철자를 가진 단어는 앙글로-노르망 방언에서 차용
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한 것이고, ‘gu-’로 시작되는 단어는 중부 지방 불어의 형태이다. 이러한 

이중어의 예를 보기로 하자.

ⅰ) 불어와 영어에 공존하는 이중어 : 영어에 존재하는 불어 차용어는 

노르망 방언의 형태이고 불어는 중세 파리 지방의 방언 형태이다.

불어 영어

gage wage

guetter wait

guerre war

guerrier warrior

garde ward

garde-robe wardrobe

gâter waste

garenne warren

guêpe wasp

guichet wicket

garantir warrant

위의 이중어 단어 중에서 두 언어의 의미가 다른 단어쌍은 앞에서도 

설명한 ‘guetter/wait’와 ‘gâter/waste’일 것이다. 불어의 gâter의 의미는 

‘망치다’, ‘지나치게 예뻐하다’, ‘극진히 대접하다’의 의미가 영어에서는 ‘낭

비하다’, ‘황폐하다’의 의미로 바뀌었다.

ⅱ) 영어에 존재하는 불어 차용의 이중어 : 앞의 경우에서는 동일한 

어원에서 파생되어 방언의지역적인 차이에 의해 생긴 불어와 영어의 이

중어를 알아보았다. 다음과 같은 이중어들도 같은 예에 속한다:

- warranty / guarantee ; wariden / guardian

- ward / guard ; reward / regard

위의 이중어들도 전자의 단어들은 노르망 방언에서, 후자의 단어들은 

중부 방언에서 각각 영어에 차용된 어휘들이다. 이런 유형의 이중어는 

영어에 들어온 시기를 잘 보여주는데, 후자의 단어들이 전자보다 나중에 
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영어에 들어온 단어들이다. 물론 불어의 경우도 이 단어들의 어원에 대

응되는 단어들이 있는데, 그 어원은 중부 지방의 방언에 뿌리를 두고 있

다; garantie, garde, gardien, regard.

이 외에도 앞에서 언급한 Joret 선의 구분에 따라 다음과 같은 이중어

들이 영어와 불어에 존재한다27).

- cabbage (배추) : 노르망 방언과 피카르디 방언의 caboche (머리)에 

그 어원을 두고 있다. 프랑스의 중부 지방에서는 구개음화가 진행되어 

[tʃ] 발음을 거쳐 [ʃ]로 그 발음이 단순화되어 지금의 chou가 되었다.

- canvas (천, 직물) : 노르망 방언과 피카르 방언의 canevas에서 유래

한 단어이다. 본래 라틴어 canabis가 그 어원이다.

- capon (거세된 수탉) : 라틴어 capo가 어원이며 노르망 방언을 통해 

영어에 차용된 단어이다. 불어의 chapon과 비교해 볼 것.

- captain (장수) : 중부 지방의 고대 불어에서는 [tʃ]의 발음으로 변한 

chieftain이 있었지만, 노르망 방언에서는 [k]의 음가가 그대로 영어

에 차용되었다. 

- castle (성) : 이 단어는 헤이팅스 전투28) 9년 뒤에 이미 사용된 것으

로 확인되었다. 라틴어 castellum이 그 어원이며, 현대 불어의 châ

teau와 비교하면 노르망 방언과 중부 지방 불어의 발음과 철자의 차

이를 구분할 수 있다.

- catch (잡다) : 고대 노르망 방언의 어형인 cachier에서 차용된 단어

이다. 중부 지방의 불어는 chasser로 변했다. 영어에서도 catch의 의

미에는 현대 불어처럼 ‘사냥하다’라는 의미가 있었으나 지금은 사라

졌다.

- cater (길들이다) : 고대 노르망 방언인 acatour에서 유래했는데, 그 

의미는 ‘구매하다’, ‘길들이다’라는 뜻이었다. 

27) H. Walter, op. cit., p. 87.

28) 노르망공 윌리엄이 1066년 잉글랜드 정벌을 위해 헤이스팅스 Hastings에 상륙하여 
벌인 전투. 
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- cattle (가축) : 중세 라틴어 capitale (재산)에서 유래한 단어이다. 중

부 지방의 불어에는 cheptel로 음운이 변했으나, 앙글로-노르망 방언

에서는 라틴어처럼 초성에 ‘ca’가 그대로 보전되어 있다. 영어에서 

‘가축’이라는 의미로 축소된 것은 16세기이다.

- cauldron (냄비) : 앙글로-노르망 방언인 caudron에서 영어에 차용된 

단어. 불어는 chaudron으로 구개음화되었는데, 본래 그 의미는 ‘아

주 뜨거운’(bien chaud)이라는 의미였다. 

- kenel (개집) : ‘개’를 의미하는 라틴어 canem에서 유래. 불어는 

chenel로 구개음화가 되었다. 

맺는 말

역사적인 사건은 정치적·사회적 변혁을 가져오는 동시에 그 변혁의 

주체와 객체에게 중대한 영향을 미친다. 11세기 잉글랜드의 사회가 그러

했다. 정복자는 절대 다수의 언어인 영어를 이해하지 못했고, 피정복자는 

정복자의 언어인 불어에는 관심이 없었다. 이러한 사실은 본고에서 살펴

본 것처럼 정복이 있었던 11세기에 3개, 12세기에 9개의 불어 어의소가 

영어가 유입되었다는 통계를 통해 확인하였다. 하지만 1204년 결지왕 존

이 프랑스의 존엄왕 필립에게 고향인 노르망디를 빼앗기자 상황은 정반

대로 전개되었다. 불어의 차용이 급증하기 시작한 것이다. 이후 흑사병, 

백년 전쟁 같은 사회적 대변환의 시기를 지나 불어는 영어에게 지배층의 

언어로서의 자리를 넘겨주고 만다. 본고를 통해 살펴본 영어에 대한 불

어의 영향을 정리하면 다음과 같이 요약할 수 있다.

첫째, 11세기 이후 잉글랜드에 유입된 불어는 북부 지방의 방언이 노

르망 방언이었다. 이후 학자들은 잉글랜드에 들어간 이 언어를 앙글로-노

르망 방언이라 불렀고, 노르망디를 상실하고 잉글랜드에 고립된 앙글로-
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노르망어를 앙그로-불어 Anglo-français라고 부른다. 역설적으로잉글랜드

가 노르망디를 상실한 뒤에 영어와 불어 사이에는 더 많은 언어적 간섭

이 일어났음을 앞에서 제시한 표 2를 통해서 확인하였다.

둘째, 영어는 불어의 지배를 통해 게르만어로서의 특징을 대부분 상실

하였다. 발음과 철자는 로망스어인 불어식으로 바뀌었고, 특히 강세가 두

드러진 영어의 악센트의 경우도 불어의 영향에 따라 재편되었다. 즉, 초

성에 강세가 오는 영어와 달리 종성에 강세가 오는 단어들이 영어에 생

겨난 것이다. 예를 들어 hotel, divine, ally, arrive, attire, convey, 

degree 같은 어휘들이 불어처럼 종성에 강세가 놓이는 영어 단어들이다.

셋째, 영어와 불어에는 그 뿌리가 동일한 이중어 doublet들이 존재한

다. 우리는 두 언어의 어휘를 비교하면서 두 언어에 이중어가 존재하는 

이유가 어휘 차용의 지리적·시대적 차이에서 비롯되었음을 확인하였다. 

파리 지방의 방언과는 달리 노르망 방언에만 존재했던 [k], [w]는 철자상 

‘c-’나 ‘w-’로 표기되었는데, 영어에 존재하는 불어 차용어들은 노르망 방

언에 그 뿌리를 두고 있다. 다음과 같은 단어들이 영어와 불어에 존재하

는 이중어들이다 : catch/chasser, cabbage/chou, wait/guette, waste/gâter, 

wicket/guichet. 이와는 다른 방식으로 영어에 정착한 이중어들도 있는

데, 이런 종류의 이중어는 시차를 두고 하나는 노르망 방언에서, 그리고 다

른 하나는 파리 지방의 불어에서 차용된 이중어들이다: warranty/guarantee, 

wariden/guardian, ward/guard, reward/regard.

넷째, 의미적인 측면에서 영어 어휘에는 수용될 당시, 즉 고대 불어의 

의미가 남아 있는 경우를 확인할 수 있다. 영어의 journey, travail, noise 

같은 단어들의 본래 의미는 지금 불어에는 남아 있지 않지만 영어에는 

그 의미가 남아 있는 단어들이다. 

다섯째, 영어의 발음을 통해서 고대 불어의 발음의 흔적을 알 수 있다. 

먼저 두 언어의 발음 차이에 의해서 고대 불어의 발음 원칙을 확인할 수

가 있는데, 고대 불어의 자음 발음 법칙은 지금의 영어처럼 발음하는 것

이고, 모음은 현대 불어처럼 발음하는 것이다. 예를 들어 barons을 고대 
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불어식으로 읽으면 [barɔns]가 될 것이다. 즉, 자음은 현대 영어처럼 발음

하고, 모음은 현대 불어처럼 발음하면 고대 불어의 발음을 재구성해 볼 

수 있다. 이 밖에 현대 영어에 남아 있는 고대 불어의 음운들을 정리하면 

다음과 같다: [tʃ], [dʒ], [ts] (고대 불어의 cent, 현대 영어의 sports ), 

[kw], [gw] (고대 불어의 guerre, 현대 영어의 anguish).
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<Résumé>

Etude sur les influences linguistiques du 

dialecte normand sur la langue anglaise

KIM Dongsup

En considérant la famille des langues indoeuropéennes, la langue 

anglaise appartient à la branche germanique tandis que la langue 

française fait partie des langues romandes comme l’italien et 

l’espagnol. Pourtant il paraît que l’anglais est plus proche du français 

même si ces deux langues sont loins l’une de l’autre sur le plan des 

familles de langues. D’où vient le voisinage entre le français et 

l’anglais ? Afin de comprendre la cause de la similitude entre les deux 

langues, en particulier au niveau du vocabulaire et de l’orthographie, 

il faut remonter à un évènement historique qui eut lieu en 1066 à 
Hastings en Angleterre. 

Cette année-là était marquée comme l’une des plus importantes 

dans l’histoire de l’Europe de l’ouest au Moyen Âge. D’abord le 

duché de Normandie est devenu plus grand que le royaume de 

France, le duc Guillaume était le vassal du roi de France, mais ce qui 

attire notre intérêt d’un point de vue linguistique, c’est qu’à partir de 

cette année-là la langue anglaise a quasiment disparu comme langue 

littéraire et le français, c’est-à-dire le normand, est devenu la langue 

du roi et la langue culturelle. Cette mutation linguistique ramène 

l’Angleterre à la société bilingue ; les nobles normands parlaient 
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français et les peuples anglo-saxons l’anglais. 

Notre étude consiste à identifier les influences linguistiques du 

français sur la langue anglaise dans divers domaines linguistiques, soit 

la lexicologie, soit la prononciation et l’orthographie. A cette fin, nous 

avons commencé par connaître l’identité du dialecte normand sur la 

carte des dialectes de la France au XIe siècle. Ensuite nous avons 

classifié les caractérisques du dialecte normand, cette étape de 

recherche est nécessaire pour savoir quels sont les traits langagiers du 

normand ont laissé des traces sur la langue anglaise.

Premièrement, la langue anglaise a perdu des caractéristiques de la 

langue germanique par l’afflux du vocabulaire français. Par exemple 

le mot hus est devenu house et cween est modifié queen par la 

tradition de l’orthographie française. C’est la raison pour laquelle 

l’orthographie anglaise semble plus proche de celle du français.

Deuxièment, au niveau de la prononciation des mots empruntés au 

normand les mots anglais gardait l’habitude de prononciation de 

l’ancien français. Par exemple, il existait des consonnes affriquées 

dans l’ancien français comme [tʃ], [dʒ], [ts] ; ces consonnes sont 

devenues constrictives vers la fin du XIIIe siècle:[ʃ], [ʒ], [s]. Mais on 

peut trouver des traces de la prononciation de l’ancien français à 
travers celle de l’anglais : judge vs. juge, challenge vs. charme, quit 

vs. quitter.

Troisièment, nous avons comparé les mots similaires entre le 

français et l’anglais en appliquant le concept de doublet. Il y deux 

raisons de l’existence des doublets. D’abord c’est que les mots anglais 

d’origine française sont importés par le dialecte normand. Dans ce 

cas, les orthographies des mots sont les suivantes : guetter vs. wait, 

guerre vs. war, garde vs. ward, gâter vs. waste, guichet vs. wicket. 
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Les mots anglais commencé par ‘w-’ montrent la trace du dialecte 

normand tandis que leurs doublets comme ‘g-’ révèlent leur origine 

de l’Île-de-France. Ce contraste des doublets est dû à la différence 

des dialectes, c’est-à-dire celle de la géographie.

En guise de conclusion, l’apparence similaire entre le français et 

l’anglais est issue des contacts historiques et ceux-ci se sont multipliés 

même avec la perte de la Normandie par Philippe Auguste en 1204. 

Depuis la Conquête, le français a laissé des traces remarquables au 

sein de la langue anglaise, notamment dans le domaine de 

lexicologie. Par ailleurs nous avons pu vérifier les influences du 

français en comparant les prononciations des mots doublets. En 

somme, pendant trois siècles de dominance du français en Angleterre, 

la langue anglaise est devenue une langue du peuple sans des œuves 

littéraires et on devait attendre l’aube de l’anglais jusqu’à l’apparition 

de Chaucer.

주 제 어 : 오일어(Langues d’oïl), 노르망 방언(Normad), 앙글로-노르

망(Anglo-Normand), 고대 불어(Ancien français), 이중어

(Doublet)
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자크 데리다 Jacques Derrida의 고찰

‒ 󰡔타자의 단일언어주의 Le Monolinguisme de 

l’Autre*󰡕(1996)를 중심으로 ‒
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3. 이중언어의 정치성

4. 데리다의 번역에 대한 고찰

5. 결론을 대신하여

1. 서론

마그레브 작가들에 대한 연구, 특히 ‘자신들의 언어가 아닌 다른 언어

로 글쓰기’ 문제의 경우, ‘이중언어 bilinguisme’의 문제는 가장 우선적으

로 다루어야 할 사안이자 늘 되풀이 해 따져보아야 할 주제에 해당한다. 

마그레브 작가들의 ‘이중언어’에 관한 많은 연구들이 프랑스어와 해당 작

가의 ‘모국어’ 사이에서 일어나는 충돌과 갈등, 그리고 화해의 문제, 또는 

* 이 작품의 원제는 󰡔타자의 단일언어주의 또는 인공기원 Le Monolinguisme de l’autre 
ou la prothèse d’origine󰡕이다. 
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정체성의 문제에 주목해왔던 것이 사실이지만, 이 문제가 단번에 해결될 

수 있는 것이 결코 아닌 만큼, 늘 간과된 측면을 살피는 동시에 새로운 

시각에서 접근할 필요가 있다. 

해체(解體, déconstruction) 이론을 통해 우리에게도 활발히 소개된 바 

있는 철학자 자크 데리다 Jacques Derrida는 프랑스 식민지배 아래에서 

태어나 프랑스어를 모국어처럼 습득해야 했던 알제리 출신의 유대인이

다. 철학 분야에서 그의 이름이 활발히 거론되는 것에 비하면, 그의 번역

론에 대한 소개는 상대적으로 미미했으며, 고작해야 ‘환대 hospitalité’ 개

념과 함께 소개되는 데 그치는 경우가 많았다고 할 수 있다. 하지만 데리

다는, 이중언어를 사용하는 다른 마그레브 작가들과 마찬가지로, 언어와 

정체성의 문제, 언어와 정치의 관계에 깊은 관심을 가졌으며, 언어를 자

신의 철학적 사유의 근간으로 삼는 동시에 “근원적인 고통 l’origine de 

mes souffrances”1)을 발생시키는 근원적인 것으로 여기곤 했다. 

그러나 데리다가 바라본 ‘이중언어’의 문제는 ‘두 언어 사이에서 벌어

지는 충돌’, ‘정체성의 혼란’ 등의 문제에 국한되는 것이 아니라는 점에서 

다른 마그레브 작가들의 경우와 차별화되는 경향을 보이기도 한다. 일반

적인 의미에서의 ‘이중언어’가 한 주체가 두 가지 언어를 사용하는 것을 

의미하는 것에 반해, 데리다의 ‘이중언어’는 두 언어의 불균형한 관계에서 

하나의 언어가 다른 언어를 지배하고 굴복시켜 결국 단일언어를 발생시

키는 것을 의미하는 말이 된다. 데리다가 염두에 둔 ‘이중언어’는 카티비 

Abdelkébir Khatibi 등이 염두에 둔 정의에 가까운 것이라 할 수 있으

며,2) 따라서 그의 󰡔타자의 단일언어주의󰡕라는 저서의 제명은 두 가지 의

미를 내포하고 있다고 할 수 있다. ‘단일언어주의’는 첫째, 타자의 언어, 

1) Jacques Derrida, Le Monolinguisme de l’autre, Éditions Galilée, Paris, 1996, p. 14.

2) 카티비는 다음과 같은 정의를 내린다 : “le mot « bilinguisme » reçoit les nuances d’ 
« équilibre impossible » et de « maîtrise parfaite ». 한편 이러한 정의는 다음의 입
장과도 유사하다고 볼 수 있다 : “C’est le bilinguisme est dit « asymétrique » 
lorsque les deux langues sont inégales.”, (Michel Beniamino et Lise Gauvin, 
Vocabulaire des études francophones, Limoges cedex, Presses Universitaires de 
Limoges, 2005, p. 29.)
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타자가 주장하는 단일언어주의를 의미하며, 두 번째로는 타자로 인하여 

단일언어 구사자가 되어버린 주체를 뜻하게 된다. 결국, 󰡔타자의 단일언

어주의󰡕라는 제명은 프랑스(어)가 부여한 단일언어주의와 그로 인하여 

단일언어(프랑스어)만을 구사하게 된 데리다 자신을 동시에 나타내는 것

이라는 점에서 의미심장하다. 

여타의 마그레브 작가들이, 타자의 언어로 글을 씀으로써, 근원적 정체

성과 후천적 정체성의 불일치로 인한 혼란을 겪었다면, 데리다의 경우 유

사한 듯 보이면서도 상이한 문제를 경험하게 된다고 할 수 있다. 왜냐하

면 데리다가 겪는 정체성의 혼란은 자신의 언어를 소유할 수 없다는 점

에 기인한 것이기 때문이다. 바로 이런 이유에서 데리다는 언어와 정체

성의 문제를 넘어, 언어에 본질적으로 내재된 특성이 무엇인지를 파악하

고자 하며, 나아가 번역으로서의 글쓰기 문제에 이르게 된다. 

본고의 주안점은 일차적으로는 확장된 의미에서의 ‘이중언어’에 대한 

고찰에 있으며, 이를 통해 기존 연구의 미진한 부분을 재검토하는 계기를 

만드는 한편 깊이 있는 후속 연구의 기반을 제공하는 데 있다. 그런 만

큼, 󰡔타자의 단일언어주의󰡕에 나타난 데리다의 ‘이중언어’에 대한 고찰 

과정에서 연구자는 우선 언어와 정체성의 관계를 재조명해 볼 것이며, 두 

번째로는 언어(-문화) 문제에 정치적인 차원의 접근을 시도하고자 한다. 

그러나 언어와 정체성의 혼란에 대한 본고의 검토는, 기존 마그레브 작가

들에게서 도출되었던 일반적인 층위에서의 혼란상에 대한 것이라기보다

는 ‘일체화시키는 양태의 부재 l’absence de la modalité identificatrice’를 

통해 야기된 정체성의 혼란 문제이며, 데리다의 모국어에 대한 관점을 파

악하기 위한 것임을 짚어둘 필요가 있다. 또한 언어(-문화)에 대한 정치

적 차원에서의 접근 역시 단순한 식민주의와의 관련성을 염두에 둔 것이 

아니라 언어 자체가 갖게 되는 정치적인 특성을 규명하기 위한 것이라는 

점을 미리 밝혀둔다. 언어에 내재된 기이한 특성, 즉 식민화하려는 본질

적인 요소(정치적 특성)를 확인, 검토하는 과정에서, 데리다의 번역에 대

한 관점 역시 도출될 수 있을 것이며, 이에 대한 고찰은 데리다의 언어관
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과 번역관을 넘어 ‘이중언어-번역’ 전반의 문제에 대해 다시 성찰할 수 있

는 기회를 만들어 줄 것이라 기대한다.

2. 정체성의 혼란

 

이중언어는 언어들이 접촉하는 현상 phénomène de contact de 

langues3)이며, 이중언어의 공간은 각각의 문화를 대변하는 상이한 두 언

어가 공존하는 곳이다. 따라서 이중언어의 공간은 그 자체로 혼종적 

hybride이며, 이러한 혼종성은 모호성 équivoque을 내포할 수밖에 없게 

만든다. 이중언어를 구사하는 주체는 필연적으로 두 언어의, 상이한 두 

문화의 경계에 위치하게 되며, 단일한 소속 appartenance에서 멀어지게 

된다. 특히 데리다와 같이, 강요된 언어이자 교육을 통해 습득하게 된 언

어를 모국어라 여기며 구사해야 하는 경우, 주어진 후천적인 언어와 근원

적인 언어 사이의 불일치는 극심한 정체성의 혼란을 야기한다. 그리고 

모국어와 정체성에 대한 의문에 휩싸여, 이 문제를 자신의 모든 지적 활

동의 근간을 좌우하는 본질적인 차원의 것으로 만들게 된다. 

󰡔타자의 단일언어주의󰡕에서, 정체성의 혼란을 야기시키는 요소, 즉 

고정된 하나의 정체성이 부재한다는 사실은 이분된 자아와 ‘마그레브 출

신의 프랑스인 franco-maghrébin’이라는 표현을 통해 부각되며, 이분된 

자아(분열된 자아)의 등장은 작품 서두에서 행해지는 두 화자의 대화에

서부터 감지된다. ‘나 je’라는 화자는 “오직 하나의 언어만을 가지고 있지

만 그것은 나의 것이 아니다.”4)라는 말과 함께 “나는 단일언어 사용자이

다.”5)라고 주장한다. 스스로를 자신의 언어가 아닌 타자의 언어만을 구

3) Chistine Hélot, Du bilinguisme en famille au plurilinguisme à l’école, Paris, 
L’Harmattan, 2007, p. 10. 

4) “Je n’ai qu’une langue, ce n’est pas la mienne”, (Jacques Derrida, Le Monolinguisme 
de l’autre, p. 13.)

5) “Je suis monolingue.”, (Ibid., p. 13.)
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사하는 ‘단일언어 사용자’라 칭하는 화자의 말에, 또 다른 화자인 ‘너 

tu’(vouvoyer가 아닌 tutoyer)는 그의 말이 모순이라고 반박한다. 필경 데

리다 자신을 지칭할 터인 화자 ‘나 je’와 너나들이를 한다는 점에서, 상대

방인 ‘너 tu’는 낯선 존재가 아니라 화자와 친근한 관계인 타자로 여겨지

며, 나아가 데리다 안에 존재하는 또 다른 자아로도 이해된다. 그런데, 

나와 내 안에 존재하는 친근한 타자로서의 나 사이에 이루어지는 대화, 

분열된 자아들의 대화는 압델케비르 카티비의 󰡔문신된 기억 La Mémoire 

tatouée󰡕(1971)이라는 작품에서도 등장했다는 점에서 우리의 주목을 끌

며,6) 보다 확장된 관점에서 ‘서구(유럽)-동양(마그레브)’이라는 두 가지 

범주로 나누어진 한 인물의 자아로도 받아들일 여지를 남긴다.

하나의 주체에서 파생된 분열된 자아의 등장과 마찬가지로, 이중언어 

혹은 다중언어 작가들에게 하나의 반복적 주제가 되는 ‘고정된 정체성의 

부재’는 데리다와 카티비가 어느 학회에서 만나 나누었던 대화에서도 확

인할 수 있다. 스스로를 마그레브 출신의 프랑스인 franco-maghrébin으

로 소개하는 데리다의 말에서,7) 두 개의 국적, 두 개의 언어를 ‘하이픈 

trait d’union(-)’으로 연결한 ‘franco-maghrébin’이란 단어는, 마그레브에

서 태어났지만 프랑스어를 통해 서구 문화를 습득한 데리다의 혼종적 정

체성을 단적으로 드러내는 표장과도 같다. 프랑스어를 구사하는 마그레

브인인 동시에 프랑스 시민권을 가지는 마그레브 사람을 의미하는 

‘franco-maghrébin’은 주체에게 혼종적인 지위를 부여하는 말이며, 그에

게 부과된 복합적인 정체성은 단일한 정체성뿐만 아니라 단일한 소속집

단 역시 불가능한 것으로 만든다. 그러나 데리다가 유대인이라는 문화적 

정체성을 갖고 있다는 점은 여기서 짚어둘 필요가 있다. 데리다는 마그

6) “A – Ecoute-moi sans me trahir, ou va, accuse le vent. B – Je t’écoute, je te 
trahis. Tu racontes ton enfance, tu fais le tour de ta petite vie qui n’a rien 
d’exemplaire, il faut l’avouer. […]”, (Abdelkébir Khatibi, La Mémoire tatouée, dans 
Œuvres de Abdelkébir Khatibi, Tome I, Editions de la Différence, 2008, p. 107.) 

7) “Cher Abdelkebir, vois-tu, je me considère ici comme le plus franco-maghrebin. 
[...]”, (Jacques Derrida, Le Monolinguisme de l’autre, p. 29.) 
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레브 태생이지만 유대인이기에 예외적으로 프랑스 시민권을 획득할 수 

있었고, 따라서 그는 세 가지 범주의 공동체, 즉 첫째 ‘마그레브인이 아닌 

프랑스 출생의 프랑스인’, 둘째 ‘프랑스인이나 마그레브인이 아닌 프랑스

어권 사람’, 셋째 ‘마그레브인이지만 단 한 번도 프랑스인이었던 적이 없

는(시민권을 획득하지 않은) 사람’ 어디에도 속하지 못하게 된다.8) 

유대인이라는 문화적 정체성, 그리고 하이픈으로 결합된 기이한 정체

성으로 인해, 데리다는 스스로를 프랑스인으로도 마그레브인으로도 정의

내리지 못하며, 이렇듯 전적인 미소속 non-appartenance 상태는 그를 디

아스포라 diaspora에 빠지게 만든다. 데리다는 이러한 특수성으로 인해 

스스로에게 ‘le plus franco-maghrébin’9)이라는 기이한 호칭을 붙이며, 

“마그레브인(시민권자는 아닌)인 동시에 프랑스 시민권자라고 스스로에

게 말할 수 있는 유일한 자. 동시에 ‘나’이면서 타자인 자”10)으로 표현한

다. 사실, ‘franco-maghrébin’이라는 말 속에는 본질적으로 불일치가 내

재한다. 왜냐하면 프랑스인(시민권자를 포함한)임을 나타내는 단어 

‘franco-’와 태어난 곳이자 출신지역을 나타내는 ‘maghrébin’을 인위적인 

하이픈으로 한데 이은 결합은 결국 주체의 출생지와 주체의 실제 국적 

사이의 불일치를 드러내는 것에 다름 아니기 때문이다. 이러한 불일치를 

하이픈이라는 인공 보철물을 사용해 통합시킨 ‘franco-maghrébin’이란 단

어가 정체성의 혼란을 야기하는 것에는 이유가 없지 않다.11) 

 8) “A. Il y a, parmi nous, des Français francophones qui ne sont pas maghrébins 
[…] B. Il y a aussi, parmi nous, des « francophones » qui ne sont ni français ni 
maghrébins […] C. Il y a enfin, parmi nous, des maghrébins francophones qui 
ne sont pas et n’ont jamais été Français, entendons citoyens français […] Or, 
vois-tu, je n’appartiens à aucun de ces ensembles clairement définis. Mon « 
identité » ne relève d’aucune de ces trois catégories.”, (Ibid., pp. 29-30.)

 9) Ibid., p. 29.

10) “le seul à pouvoir me dire à la fois maghrébin (ce qui n’est pas une citoyenneté) 
et citoyen français. À la fois l’un et l’autre”, (Ibid., p. 30.)

11) “Être franco-maghrébin, l’être «comme moi», ce n’est pas, pas surtout, surtout 
pas, un surcroît ou une richesse d’identités, d’attributs ou de noms. Cela trahirait 
plutôt, d’abord, un trouble de l’identité.”, (Jacques Derrida, Le Monolinguisme de 
l'autre, p. 32.) 
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태어난 장소와 국적의 불일치 한 편에는, 데리다가 자신의 문화적 근

원에서도 역시 단절되어 있다는 점이 자리 잡는다. 앞서 언급했듯이, 데

리다는 마그레브 태생이면서도 스페인계 유대인이라는 점에서 또 다른 

문화적 정체성을 가진 인물에 해당한다. 유럽의 다른 유대인들은 그들이 

사는 공간이 어디든 간에 이디시어 yiddish나 히브리어 hébreu를 버리지 

않는다. 반면 마그레브의 유대인들은, 유대인의 문화적 정체성을 보존하

고 증명하는 징표인 이디시어나 히브리어와 같은 언어를 사용하지 않는

다. 이러한 언어적인 단절은 마그레브의 유대인들 스스로 자신들이 더 

이상 유대인이 아님을 자인하고 있다는 점을 암시한다.12) 데리다와 동시

대 마그레브의 유대인 원주민들은 마그레브라는 아랍문화권에서 태어나

면서부터 자신의 문화적 근원에서 멀어진 삶, 단절된 상태에 자리잡는다.

정체성의 혼란은 주체와 공동체를 일체화 identification시키는 요소가 

없다는 점에 기인한다. 작품의 서두에서 스스로를 단일언어 사용자로 지

칭하듯, 데리다는 하나의 언어, 즉 프랑스어만을 구사하며, 그가 구사할 

수 있는 유일한 언어도 프랑스어뿐이다. 물론 이러한 현상의 배경에는 

식민지배 치하에서 알제리의 공용어가 모국어의 지위를 잃어버렸던 역사

적 사실이 존재한다. 이러한 시대적 상황 속에 태어나 자랐던 데리다와 

동시대 알제리 유대인 원주민 Juifs indigènes d’Algérie들의 경우, 학교

라는 제도적인 장치는 어린 시절부터 프랑스어를 모국어로 받아들이고 

인식하게 한다. 학교에서 프랑스어를 모국어로 사용하면서, 이들이 필수

적으로 배워야 했던 것 가운데 서구 문명의 근간인 라틴어가 들어 있었

던 것에 반해, 과거 모국어의 위상을 차지했던 언어들, 아랍어, 베르베르

어, 이디시어, 히브리어는 그들에게 제2외국어의 하나였을 뿐이다. ‘한 언

12) 이는 장 아메리Jean Améry의 사례와 유사하다. 오스트리아에서 태어나 철저히 독일
문화에 동화되어 살았던 장 아메리는 스스로를 단 한 번도 유대인으로 여겼던 적이 
없었다. 그렇기에 2차 대전 중에 자신이 유대인이라는 이유로 수용소에 징집되었을 
때, 그는 큰 충격을 받는다. 이에 대한 자세한 내용은 그의 저서 󰡔죄와 징벌의 저편 
Par-delà le crime et le châtiment󰡕(1966)의 ‘유대인 되기의 강제성과 불가능성에 대
해’ 부분에 잘 드러나 있다.
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어를 쓰게 되면 다른 언어에서 멀어진다’는 미셸 트랑블레의 지적처럼,13) 

강제된 모국어인 프랑스어의 사용은 다른 언어와의 관계를 단절시킨다. 

그리고 그 결과, 하나의 언어, 타자의 언어만을 구사하는 단일언어 상태

가 확립된다.

앙드레 마이에 Andrée Maillet의 지적처럼,14) 언어는 주체의 국가적 

정체인 동시에 나아가 개인의 근원적 정체성을 대변하는 요소가 된다. 

같은 맥락에서 데리다 역시, 자신의 (단일)언어가 자신을 구성하고 모든 

자기성(自己性) ipséité을 규정한다고 밝힌다.15) 일반적인 의미에서 언어

는 주체의 상태 état뿐만 아니라 그 정체성 identité을 반영하는 요소가 

되며, 특히 모국어는 주체와 주체가 속한 집단의 문화적 전통 및 근원 

origine을 이어주는 중요한 역할을 한다. 언어가 ‘나’라는 정체성을 확인

시켜주고 ‘나’와 ‘우리’라는 집단 사이의 동일시(일체화)를 실현시키는 요

소임에는 틀림없지만, 실제 ‘자신’의 모국어가 아닌 ‘타자’의 언어, 강제된 

모국어는 언어를 구사하는 주체와 공동체 사이의 불일치를 만들 뿐이다. 

결국 데리다의 경우, 모국어의 기능을 맡은 프랑스어는 데리다와 그가 속

한 공동체를 일체화시키는 매개체가 되지 못한다. 

프랑스어가 데리다에게 타자의 언어라는 점은 분명하다. 하지만 ‘자기 

언어’가 아니라고 해서, 프랑스어가 데리다에게 이질적인 언어, 외국어인 

것은 아니다.16) 데리다는 프랑스어를 가깝고도 먼, 익숙하지만 극복하지 

못하는 괴리가 존재하는 ‘낯선 친근함 affinité étrangère’을 동시에 가진 

13) “[...] écrire une langue, c’est s’éloigner d’une langue.”, (Lise Gauvin, « Quand on 
s’attaque à la langue, on redevient intelligent [entretien de Michel Tremblay avec 
Lise Gauvin]», Possibles, Langue et cultures, vol. 11, n°3, printemps-été, 1987, 
pp. 211-213.)

14) “La langue c’est notre vraie race, notre vraie patrie.”, (Andrée Maillet, Les 
Montréalais, Michel Lévy, 1987, p. 280.)

15) “Il (le monolinguisme) me constitue, il me dicte jusqu’à l’ipséité de tout, [...]”, 
(Jacques Derrida, Le Monolinguisme de l’autre, p. 14.)

16) “En disant que la seule langue que je parle n’est pas la mienne, je n’ai pas dit 
qu’elle me fût étrangère.[...]”, (Jacques Derrida, Le Monolinguisme de l'autre, p. 
18.)



이중언어에 관한 자크 데리다 Jacques Derrida의 고찰 ❚ 39

모호한 ambigu 언어로 인식하며, 이는 그가 프랑스를 본국 métropole으

로 인식한다는 점에 기인한다. ‘조국’을 의미하는 단어 ‘patrie’ 대신 본국

을 의미하는 ‘métropole’을 사용하는 것은, 데리다가 프랑스를 조국으로 

여기지 않으며 프랑스어를 모국어로 생각하지도 않지만, 그렇다고 해서 

프랑스가 완전한 타국인 것도, 프랑스어가 생경한 이국어인 것도 아니라

는 점을 암시한다.17) 그저 본국일 뿐, 프랑스는 데리다의 고국이 아니며, 

알제리와 프랑스 사이에 존재하는 바다처럼, 프랑스와 데리다 사이에는 

무한하면서도 막연한 거리가 존재한다. 또 ‘본국’이라는 단어가 식민지배

를 당하는 알제리인의 시각을 투영하는 것이라는 점에서, 프랑스는 결코 

그의 조국 혹은 모국이 될 수 없다. 진정한 모국이 아닌 나라, 멀고도 가

까운 나라, 멀지만 낯선 외국이 아닌 공간인 프랑스는 가상의 나라이자 

비현실적인 꿈의 나라를 닮은 곳이다.18) 마찬가지로 데리다에게는, 프랑

스의 모국어인 프랑스어 또한, 친근하지만 낯선, 나의 언어가 아닌 타자

의 언어이기에 결국에는 소유할 수 없는 가상의 언어, ‘유령언어 langue 

fantomale’가 된다.19) 

17) “Ailleurs, c’est-à dire dans la Métropole. Dans la Ville-Capitale-Mère-Patrie. On 
dirait parfois la France, mais le plus souvent la Métropole, du moins dans la 
langue officielle, dans la rhétorique imposé des discours, des journaux, de 
l’école.”, (Ibid., p. 72.)

18) 모하메드 딥의 󰡔넓은 집 La Grande maison 󰡕(1952)에서도 유사한 광경이 묘사된다. 
남자주인공 오마르Omar는 프랑스를 모국으로, 단어 그대로 어머니의 나라(어머니가 
존재하는 장소)로도 느끼지 않는다. 오마르가 이해하는 모국은 아버지의 땅이며 여
러 세대가 이어 살아온 곳인 반면에 모국이라 강요되는 프랑스는 바다 너머, 먼 곳
에 위치한 가본 적도 없는 낯선 나라이다. “La France, capitale Paris. Il savait ça. 
Les Francais qu’on aperçoit en ville viennent de ce pays. Pour y aller ou en 
revenir, il faut traverser la mer, prendre la bateau... La mer: la mer 
Méditerranée. Jamais vu la mer, ni un beteau. [...] Comment ce pays si lointain 
est-il sa mère ? Sa mère est à la maison, c’est Aïni ; il n’en a pas deux. Aïni 
n’est pas la France. Rien de commun. Omar venait de surprendre un mensonge. 
Patrie ou pas patrie, la France n’était pas sa mère. [...] - La patrie est la terre des 
pères. Le pays où l’on est fixé depuis plusieurs générations.”, (Mohammed Dib, 
La Grande maison, Paris, Editions du seuil, 1952; 1996, pp. 18-19.) 

19) “La métropole, la Ville-Capitale-Mère-Patrie, la cité de la langue maternelle, voilà 
un lieu qui figurait, sans l’être, un pays lointain, proche mais lointain, non pas 
étranger, ce serait trop simple, mais étrange, fantastique et fantomal.”, (Jacques 
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데리다가 겪는 정체성의 혼란은 모국어라고 믿었던 언어가 그 안에서 

진정한 ‘나 je’를 구축할 수 있는 나의 언어가 아니기 때문이다. 모국어라 

믿었던 프랑스어는 그가 태어난 알제리의 아랍어, 베르베르어와 같은 방

언들, 근원적 문화의 언어인 이디시어나 히브리어 등과 어떤 관계도 맺어 

주지 못한다. 모국어로 부과된 유일한 언어와 근원적인 언어 사이의 불

일치는 ‘나 moi’, ‘나는 je suis’ 더 나아가 ‘우리’라는 말을 불가능한 것으

로 만들며, ‘나의’ 언어를 소유하는 것도 동일한 하나의 집단에 소속되고 

동화되는 것 역시 허락되지 않는다. 강요된 ‘타자’의 언어는 대대로 이어

지는 전통과의 단절을, 그리고 이로 인한 근원으로부터의 뿌리 뽑힘 

arrachement을 야기시킨다. 

결국 프랑스어는 데리다를 비롯한 동시대의 마그레브의 유대인들에게 

삼중의 단절, 즉 프랑스문화 및 프랑스어와의 단절, 알제리 문화 및 고유 

언어(아랍어와 베르베르어 등의 방언)와의 단절, 유대인 문화 및 이디시

어와의 단절을 겪게 만든다. 알제리의 유대인 집단 communauté juive은 

식민지배로 인해 프랑스어를 사용하게 되며, 이로 인해 자연스럽게 기독

교를 근간으로 하는 프랑스문화(서구 문화)를 접하게 된다. 프랑스어와 

프랑스 문화를 자신의 것이라 여기며 습득하지만, 그들에게 주어진 프랑

스의 언어(문화)는 언제나 나의 언어가 아닌 타국어, 타자의 언어일 뿐이

다. 프랑스어를 유일한 언어로 받아들이고 그 문화를 오롯이 습득하지만, 

알제리의 유대인 집단은 결코 그들이 사용하는 언어와 문화가 속한 집단

에 동화되지 못하며, 항상 단절 속에 머무른다. 자신들이 태어난 장소의 

문화와 언어에서 멀어진 그들은,20) 이를 익힐 기회를 박탈당하며, 근원적

인 ‘나’와 전통을 간직하는 집단으로서의 ‘우리’를 연결해주는 매개의 상

실은 결국 고유한 문화적 근원 일체로부터의 분리를 초래하게 된다. 데

리다 스스로의 표현을 빌린다면, 이제 ‘프랑스 식민지배하의 유대인 집단

Derrida, Le Monolinguisme de l’autre, p. 73.)

20) 프랑스어만을 사용하는 학교 교육에서, 아랍어와 베르베르어는 제2외국어의 범주에 
포함되었던 만큼, 그들에게 낯선 언어와 문화가 되어버린다.
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은 해체되고, 절단되고, 분리된 집단’일 따름이다.21)

혹자는 언어가 아닌 구체적이고 물질적인 요소들, 이를테면 여권이나 

시민권 등이 개인의 정체성을 드러내고 규정하는 것이라 생각할 수도 있

다. 그러나 ‘시민권이 역사적, 언어적, 문화적 참여를 의미하는 것은 아니

다’라는 데리다의 입장은22) 실재하는 시민권이 오히려 더 불안정하고 일

시적인 것임을 시사한다. 그도 그럴 것이 시민권 citoyenneté은 태어나면

서부터 자연스럽게 주어지는 것이 아니라 국가에 의해 후천적으로 획득

되는 것이기 때문이다.23) 또 데리다가 프랑스 시민권자라는 사실이 그가 

프랑스 문화와 언어를 근간으로 하는 집단에 온전히 소속되었다는 것을 

의미하는 것은 아니다. 게다가 정치적인 이유로 시민권을 부여받았다가 

다시 박탈당하는 과정에서, 데리다와 유대인들은 시민권이 고정된 것이 

아니라 언제든 정치적인 상황에 의해서 박탈당할 수 있는 것임을, “불안

정한 précaire, 새로운récente, 위협받는 menacée, 인위적인 artificiell

e”24) 것임을 확인하게 된다. 바로 이 지점에서, 데리다가 판단하기에는, 

국가가 부여한 후천적이고 인위적인 시민권의 특질과 프랑스어의 그것이 

궤를 같이 하게 된다. 시민권과 프랑스어 모두 식민지배의 산물이며, 주

체를 근원에서 멀어지게 하지만, 정작 그들 집단으로의 완전한 소속이나 

일체감의 형성, 나아가 자기성 ipséité의 소유는 허락되지 않는다. 

21) “En un moi, voilà une communauté désintégrée, tranchée ou retranchée.”, 
(Jacques Derrida, Le Monolinguisme de l’autre,, p. 92.)

22) “[...] ne définit pas une participation culturelle, linguistique ou historique en 
général.”, (Ibid., p. 33.)

23) “Une citoyenneté, par essence, ça pousse pas comme ça. C’est pas naturel. [...]”, 
(Ibid., p. 34.)

24) Ibid., p. 33.
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3. 이중언어의 정치성 

이중언어는 서로 다른 언어들의 조우와 접촉에서 시작된다. 마그레브

의 이중언어 현상은 외부의 침략으로 인해, 외부의 언어이자 적의 언어가 

유입되면서 발생되었기에, 데리다뿐 아니라, 앗시아 제바르 Assia Djebar, 

카텝 야신 Kateb Yacine, 압델케비르 카티비 Abdelkébir Khatibi 등 마

그레브 출신의 작가들의 이중언어 상태가 프랑스의 침략과 이후의 식민

지배가 만든 정치적 산물이라는 점에는 이견이 없다. 물론 이중언어가 

항상 침략이나 식민지화의 결과물인 것은 아니지만, 본고에서 다루는 마

그레브 작가들의 경우는 서구의 침략과 식민지화 등의 정치적인 요소가 

무시할 수 없는 결과를 파생시켰던 만큼, 이중언어의 정치적인 측면을 두 

가지 방향에서, 첫 번째로는 외적 침략과 식민주의 측면을, 그리고 두 번

째로는 언어 자체의 내적 정치성 측면에서 검토해보는 것이 필요하다. 

이중언어는 식민주의의 산물인 동시에 식민지 지배를 위한 필수적인 

요소가 된다. 정치적인 고려에 의해, 침략자이자 지배자가 사용하는 언어

는 기존 식민지에 존재했던 언어들 위에 군림하며, ‘국가어 langue 

nationale’이자 ‘공용어 langue officielle’의 위상을 점하게 된다. 앞서 언

급했던 것처럼, 프랑스의 식민 지배 역시 알제리의 공용어들, 아랍어와 

베르베르어를 제2외국어로 격하시켜 간접적으로 억압하는 한편, 자신들

의 언어를 알제리의 새로운 공용어이자 모국어로, 효율적인 지배 수단으

로 삼는다. 로비고 공작 Duc de Rovigo의 언급에서 알 수 있듯이,25) 한 

언어의 금지와 다른 언어의 확산은 식민지 지배를 위해 가장 효과적인 

수단으로 기능하며, 동일한 이유에서 프랑스 역시 프랑스어의 확산을 통

해 알제리를 보다 효과적으로 지배하고자 한다. 지배자의 언어가 확산됨

25) “Je regarde la propagation de l’insturction et de notre langue comme le moyen le 
plus efficace de faire des progrès à notre domination dans ce pays ... Le vrai 
prodige à opérer serait de remplacer peu à peu l’arabe par le français.”, (Rabeh 
Sebaa, L’Algérie et la langue française : L’altérité partagée, Editions Dar el 
Ghard, Oran, 2002, pp. 30-31.)
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에 따라, 피지배자의 언어는 계속해서 침잠 상태로 하강하며, 식민지에는 

지배자의 언어만이 존재하는 단일언어 상태가 도래하게 된다. 

식민지배 아래에서, 단일언어주의는 구체적으로 두 가지 금지

interdiction을 통하여 이루어진다. 우선, 모하메드 딥 Mohammed Dib의 

󰡔넓은 집 La Grande maison󰡕(1952)에서 드러나듯, 프랑스어만을 허용하

는 학교는 근본적인 금지조치 interdit을 통해 단일언어주의를 구현한

다.26) 이러한 배척이 외양 면에서는 하등 ‘예외적’인 것으로 여겨지지 않

으며 또 법적 구속력을 행사하는 법령처럼 제정된 것도 아니지만, 이와 

같은 금지는 더없이 강제적이고 예외적인 특성을 확신한다. 모국어이자 

공용어로 새롭게 프랑스어를 부과하는 대신, 과거의 공용어였던 아랍어

와 베르베르어 등을 제2외국어로 남겨두는 처사 역시, 얼핏 보기에는 고

유성의 보존과 접근 가능성을 열어둔 것처럼 보이지만, 이 또한 소리 없

는 조용한 ‘금지’의 다른 가면일 뿐이다.27) 

아랍어를 제2외국어의 범주에 포함시키는 처사는 아랍어가 더 이상 일

상 언어가 아님을, 나아가 공용어나 행정적인 언어의 기능도 수행할 수 

없음을 의미한다. 이러한 행위는 아랍어가 그저 하나의 외국어이자 또 

다른 타자의 언어일 뿐임을 강조는 것이며, 마침내는 아랍어가 하나의 배

제된 언어, 선택 밖의 언어로 전락한다는 점을 짐작하게 한다. 영어, 스

26) 다수의 마그레브 작가들의 작품에서, 학교는 하나의 언어(프랑스어)만이 허용되고 
주입되는 공간으로 그려진다. 딥 Dib의 󰡔넓은 집󰡕에서 오마르는 아랍어 사용을 금
하고 항상 프랑스어만을 구사하던 선생님이 한 순간 아랍어를 말하는 것을 발견하고
는, 선생님이 실제로 아랍어를 구사할 수 있다는 사실 자체에 기이함을 느끼게 된다
: “Omar, surpris, entendit le maître parler en arabe. Lui qui le leur défendait ! 
Par exemple ! C’était la première fois ! Bien qu’il n’ignorât pas que le maître 
était musulman- il s’appelait M. Hassan- ni où il habitait, Omar n’en revenait pas. 
Il n’aurait même pas su dire s’il lui était possible de s’exprimer en arabe.”, 
(Mohammed Dib, La Grande maison, p. 20.) 이와 같이 학교는 오직 프랑스어만이 
지배적인 위치를 차지하는 공간으로 대변된다.

27) “On avait le choix, on avait le droit formel d’apprendre ou de ne pas apprendre 
l’arabe ou le berbère. Ou l’hébreu. Ce n’était pas illégal, ni un crime. [...] 
L’interdit opérait donc selon d’autres voies. Plus rusées, pacifiques, silencieuses, 
libérales.”, (Jacques Derrida, Le Monolinguise de l’autre, pp. 58-59.)
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페인어, 독일어, 아랍어 등 다양한 제2외국어가 존재하지만, 학교는 유럽

권 언어를 택하도록 학생들의 선택을 유도하며, 아랍어를 택하는 것을 엉

뚱하고 기괴한 선택처럼 보이게 만든다.28) 이러한 상황에서 아랍어는, 

부지불식간에 선택할 수는 있지만 선택되지 않는, 허용되면서도 배울 수 

없는 금지된 사어(死語)가 된다. 교육 과정상에서 이루어지는 아랍어와 

베르베르어에 대한 ‘계획적인’ 소외는 알제리 토속어들의 쇠퇴와 함께 단

일언어로서의 프랑스어를 권좌에 올리며, 이러한 경향은 식민지에 존재

하는 다수의 언어를 하나의 언어로 축소시키는 ‘균질의 헤게모니 

l’hégémonie de l’homogène’를 완성시킨다. 아고타 크리스토프 Agota 

Kristof 의 자전적 작품인 󰡔문맹인 L’Analphabète󰡕(2004)에서 표현되는 

것과 같이, 프랑스어는 한 주체 안에 자리잡은 숨겨진 적, 근원의 언어이

자 조상의 언어인 고유어의 숨통을 막고 후퇴시키는 ‘내부의 적 ennemi 

intérieur’으로 남는다.29) 

자율과 타율 사이를 거침없이 넘나드는 프랑스어의 특성, 이를테면 ‘le 

caractère de l’auto-hétéronome’이라 부를 수 있는 성격은 자연스럽게 

‘동화’를 유도한다. 카텝 야신이 󰡔별 모양의 다각형 Le Polygone étoilé󰡕
(1966)에서 프랑스어만이 허용되는 학교를 두고 “늑대 아가리 gueule du 

loup”30)라고 묘사하듯, 학교는 언어라는 매개를 통해 피지배자 주체와 

28) 실상, 대부분의 알제리 원주민 학생들은 아랍어가 아닌 다른 유럽 언어를 선택하며, 
거꾸로 소수의 알제리 거주 프랑스 학생들만이 훗날 자신들의 농지에서 일하는 알제
리 노동자를 관리하기 위한 목적에서, 즉 피지배자들과의 원활한 소통을 위해 제2외
국어로 아랍어를 택한다는 점을 짚어두도록 하자.

29) “Je parle le français depuis plus de trente ans, je l’écris depuis vingt ans, mais 
je ne le connais toujours pas. Je ne le parle pas sans fautes, et je ne peux 
l’écrire qu’avec l’aide de dictionnaires fréquemment consultés. C’est pour cette 
raison que j’appelle la langue française une langue ennemie, elle aussi. Il y a 
encore une autre raison, et c’est la plus grave : cette langue est en train de tuer 
ma langue maternelle.”, (Agota Kristof, L’Analphabète, Genève, Zoé, 2004, p. 
24.)

30) “Pourtant, quand j’eus sept ans, dans un autre village (on voyageait beaucoup 
dans la famille, du fait des mutations de la justice musulmane), mon père prit 
soudain la décision irrévocable de me fourrer sans plus tarder dans la « gueule 
du loup », c’est-à-dire à l’école française.”, (Kateb Yacine, Le Polygone étoilé, 
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근원을 물어뜯고 단절시키는 공간이다. 일례로, 마그레브권 학교에서 알

제리 원주민 아이들은 프랑스 지리, 프랑스의 도청 소재지들과 4개 대하

(大河)들을 익히고 암송해야 했으며,31) 알제리의 역사와 지리가 아닌 프

랑스의 역사와 지리를 교육받음으로써 프랑스 문화에 더 친근함을 느끼

게 된다. 데리다는 이러한 학교 교육이 단순히 역사 및 지리에 한정되는 

것이 아니며, ‘프랑스의 제반 모습들’을 각인시키고 주조하는, 이를테면 

“파리인 형상 la statue parisienne”을 형성하려는 교화적인 성격을 알레

고리처럼 드러낸다고 평한다. 

다수의 언어를 하나로 축소시킴으로써 단 하나의 언어만 통용되게 만

드는 학교는 프랑스어를 ‘나의 모국어’, ‘나의 언어’로 강제하며, 학생들에

게 ‘언어의 소유’에 대한 환상을 심어준다. 이러한 환상은 일종의 언어적 

‘순수성 pureté’을 부추기며, 그 결과 알제리 학생들은 올바른 프랑스어 

구사에 대한 강박 관념을 넘어, 프랑스인들보다 더 프랑스적인, 문법적인 

면에서뿐만 아니라 발음면에서도 더할 나위없는 프랑스어 bon français

의 사용, 요컨대 ‘지극히 순수한’ 언어 구사라는 일종의 ‘알카의 용’을 좇

는 과도한 욕망에 사로잡히게 된다.32) 게다가 이러한 ‘순수성’에 대한 환

Seuil, 1996, Paris, p. 180.)

31) 이러한 교육에 내재된 강제성은 딥의 󰡔넓은 집󰡕에서도 다음과 같이 자세히 묘사된
다 : “M. Hassan, satisfait, marcha jusqu’à son bureau, où il feuilleta un gros 
cahier. Il proclama : –La patrie. L’indifférence accueillit cette nouvelle. On ne 
comprit pas. Le mot, campé en l’air s’y balançait. –Qui d’entre vous sait ce que 
veut dire : Patrie ? Quelques remous troublèrent le calme de la classe.[…] 
Brahim Bali pointa le doigt en l’air. Tiens, celui-là ! Il savait donc ? Bien sûr. Il 
redoublait, il était au courant. –La France est notre mère Patrie, ânonna 
Brahim. Son ton nasillard était celui que prenait tout élève pendant la lecture. 
Entendant cela, tous firent claquer leurs doigts, tous voulaient parler maintenant. 
Sans permission, ils répétèrent à l’envi la même phrase.”, (Mohammed Dib, La 
Grande maison, pp. 17-18.)

32) 언어의 순수성은 작품 2장에서 데리다가 제시한 두 가지 모순된 주장을 환기시킨다. 
“1. 우리는 결코 하나의 언어만을 말하지 않는다 – 아니 하나의 관용어만을 말하지
는 않는다. On ne parle jamais qu’une seule langue- ou plutôt un seul idiome. 2. 
우리는 결코 하나의 언어를 말하지 않는다 – 아니 순수한 관용어는 존재하지 않는
다. On ne parle jamais une seule langue- ou plutôt il n’y a pas d’idiome pur.”, 
(Jacques Derrida, Le Monolinguisme de l’autre, p. 23.). 고종석은 그의 저서 󰡔감염
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상과 욕망은 궁극적으로 알제리의 유대인 원주민 아이들의 프랑스화, 기

이한 ‘동화’ 작용을 촉진시킨다. 프랑스어에 대한 욕망은 그들의 문화적 

정체성을 대변하는 히브리어, 이디시어와 같은 고유어 idiome와의 단절

을 가속시키며, 젊은 세대의 유대인 원주민들은 도리어 그들의 유대인 문

화를 낯설게 여길 뿐만 아니라,33) 알제리 내에서 유지되던 유대인 공동

체의 기억들마저 다른 곳으로 옮겨버린다.34) 프랑스어와 프랑스 문화에 

매료되고 나아가 프랑스 시민권 획득을 통해 이루어지는 ‘프랑스화 

francisation’는 결과적으로 유대인 문화의 질식, 뿌리뽑힘의 분신이며, 오

직 ‘상실된 기억에 대한 유산만이 상속’된다. 

두 번째 금지사항 역시 학교에서 이루어진다. 그러나 이번 경우, 금지

는 다른 언어에 대한 금지가 아니라 바로 프랑스어의 소유와 관련된 것

이라는 점에서 주목할 만하다. 프랑스어를 모국어로 여기지만 진정으로 

프랑스어가 모국어가 될 수 없는 것이 두 번째 금지의 특성이며, 이 점에

서 데리다와 같은 알제리출신 유대인 원주민들이 보는 프랑스는 환상속

의 나라이며, 프랑스어는 신기루와 다르지 않다.35) 학교 교육 층위에서

된 언어󰡕(1990)에서 “순수한 언어는 존재하지 않으며 모든 언어는 감염된 언어”라 
말하며, 이러한 시각은 두 번째 제시된 문장과 언어의 순수성 사이의 연관 관계에 
대해서도 시사하는 바가 적지 않다. 언어는 여러 관용어들과 여러 언어의 조우를 통
해, 또 혼합을 통해 구성되며, 본래부터 하나였던 언어, 순수한 언어는 존재하지 않
는다. 데리다의 지적과 같이 “순수하지 않은 (이데올로기로 만들어진) 순수성”만이 
존재한다.

33) “[...] ces jeunes “Juifs indigènes” restaient de surcroît, pour la plupart d’entre eux, 
étrangers à la culture juive.”, (Jacques Derrida, Le Monolinguisme de l’autre, p. 
88.)

34) “Mille signes le montrent, sa mémoire s’était du même coup vidée ou transférée, 
transvidée.”, (Ibid., p. 89.)

35) 딥의 󰡔넓은 집󰡕에서, 아이들은 ‘모국’이 의미하는 것을 전혀 이해하지 못한 채 그저 
말만을 기계적으로 반복해서 말한다. 학교는 알제리출신 아이들에게 ‘모국’=‘프랑스’
라는 이상한 공식을 강제적으로 세뇌시키는 공간이다: “M.Hassan, satisfait, marcha 
jusqu’à son bureau, où il feuilleta un gros cahier. Il proclama : –La patrie. 
L’indifférence accueillit cette nouvelle. On ne comprit pas. Le mot, campé en 
l’air s’y balançait. –Qui d’entre vous sait ce que veut dire : Patrie ? Quelques 
remous troublèrent le calme de la classe.[…] Brahim Bali pointa le doigt en l’air. 
Tiens, celui-là ! Il savait donc ? Bien sûr. Il redoublait, il était au courant. –La 
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만 ‘조국’이 된 프랑스는 실제의 조국이 아니며, 머릿속에 각인되어 존재

하는 나라, 현재 내가 살고 있는 곳이 아닌 바다 너머에 위치한 ‘다른 곳 

ailleurs’이다. 프랑스어가 모국어라고 배우지만, 그 언어의 ‘원천 source’, 

‘규범 norme’, ‘규정 règle’, ‘법 loi’ 등 일체의 것들이 ‘다른 곳’에 존재하

는 이상,36) 프랑스어는 알제리인들에게 진정한 ‘조국의 언어’도 ‘나의 언

어’도 되지 못한다. 

1장 서두에서 데리다는 ‘소유’를 의미하는 ‘avoir’ 동사와 ‘나의 것’을 뜻

하는 명사 ‘le mien(la mienne)’를 사용하여 자신이 하나의 언어만을 구

사할 수 있는 단일언어주의자임을 명시했다.37) 어떤 언어를 구사하는 것

을 표현할 때 상용되는 ‘말하다 parler’ 동사가 아닌 ‘avoir’ 동사와 주체를 

그가 강조하는 것은, 필경 ‘언어의 내적 특성’ 가운데 하나인 ‘정치적 특

성’, 다시 말해 언어의 이데올로기적 역할 수행을 강조하기 위한 것으로 

판단된다. 일반적으로 개인 및 공동체의 정체성을 구성하고 증명하는 요

소인 언어를 통해, 개인과 공동체는 ‘나’와 ‘우리’가 되고, 이러한 언어의 

‘소유 appropriation’를 통해 ‘일체화 identification’가 가능해지지만, 반대

로 하나의 공동체에 동화되려는 행위는 서구가 부여한 하나의 균질성의 

작용 opération de l’homogénéité의 반영일 수도 있다는 점을 데리다는 

말하고자 했던 것으로 보인다. 

앞선 두 가지 경험(금지)을 통하여 데리다는 언어의 선천적인 소유란 

있을 수 없으며,38) 언어를 소유하는 것 또한 불가능하다고 밝힌다. 그렇

기에 소유에 대한 이데올로기는 결국 환상일 뿐이며, 결국 언어의 절대적

France est notre mère Patrie, ânonna Brahim. Son ton nasillard était celui que 
prenait tout élève pendant la lecture. Entendant cela, tous firent claquer leurs 
doigts, tous voulaient parler maintenant. Sans permission, ils répétèrent à l’envi 
la même phrase.”, (Mohammed Dib, La Grande maison, pp. 17-18.)

36) “[...] le français était une langue supposée maternelle mais dont la source, les 
normes, les règles, la loi étaient situées ailleurs.”, (Jacques Derrida, Le 
Monolinguisme de l’autre, p. 72.)

37) “Je n’ai qu’une langue, ce n’est pas la mienne”, (Ibid., p. 13.)

38) “(Parce qu’)il n’y a pas de propriété naturelle de la langue,[...]”, (Jacques 
Derrida, Le Monolinguisme de l'autre, p. 46.)
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인 ‘소유 appropriation’와 ‘재소유 réappropriation’, 언어의 ‘양도 aliénation’ 

역시 있을 수 없게 된다. 데리다는 이러한 소유 불가능성으로 인해, 특정 

언어(문화)가 다른 언어(문화)를 지배하려는 광기어린 본성을 지니게 된

다고 밝히며, 기저에 숨겨진 식민화 경향을 갖고 있는 문화는 일방적인 

언어정책의 강제를 통해 구축된다고 주장한다.39) 문화 속에 내재하는 근

본적인 식민화 경향이 바로 언어의 ‘정치적 특성 caractère politique’이

며, 이러한 문화 속에 내재된 ‘식민적 성격’, ‘식민적 구조’는 단일언어주

의를 만든다. 그리고 외부에서 부과된 ‘절대적인 힘 souveraineté’이자 외

부로부터 강제된 ‘법 loi’인 단일언어주의는 언어가 법이고 법이 언어인 

구조를 통해,40) 하나의 언어만을 살아남게 한다. 

4. 데리다의 번역에 대한 고찰 

번역이 하나의 언어를 다른 언어로 옮기는 행위이며 전달의 행위를 뜻

한다고 본다면, 이중언어는 서로 다른 두 언어의 조우와 접촉의 산물이라

는 점에서 본질적으로 번역행위와 다르지 않다고 말할 수 있다. 이런 관

점에서 본다면, 타자의 언어, 즉 모국어가 아닌 외국어로서의 프랑스어를 

구사하는 데리다에게, 말하기와 글쓰기는 이미 하나의 번역행위가 되는 

셈이다.41) “글쓰기는 그 자체로 상기에42) 그 뜻을 둔다.”43)라는 지적과 

39) “Toute culture est originairemeht coloniale. [...] toute culture s’institue par 
l’imposition unilatérale de quelque “politique” de la langue.”, (Ibid., p. 68.)

40) “Le monolinguisme de l’autre, ce serait d’abord cette souverainete, cette loi venue 
d’ailleurs, sans doute, mais aussi et d’abord la langue même de la Loi. Et la Loi 
comme Langue.”, (Ibid., p. 69.)

41) 연구자는 광의의 의미에서의 ‘번역’ 안에 이중언어 사용자의 글쓰기를 포함시킬 것이
며, 따라서 ‘번역’이라는 말은 ‘글을 쓰는 행위’로서의 ‘번역’에 초점을 둔 표현임을 밝
혀둔다.

42) 본고에서는, anamnèse를 상기로 번역하였다. 이는 단순히 기억하는 행위가 아닌, 
글쓰기를 통하여 망각에 빠져있는 과거의 사건들과 기억들을 이끌어내는 행위를 부
각시키기 위한 표현임을 밝혀둔다.
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같이, 데리다의 경우 글쓰기는 동시에 상기의 행위이자 번역의 행위가 된

다. 정체성의 혼란과 자신의 언어가 없음으로 인해 주체가 내몰린 망각 

상태에서, 망각에 대항하는 상기로서의 글쓰기를 위해서는 ‘나 je’라고 말

할 수 있는 언어를 가지고 고정된 정체성과 일체화를 확보해야 하지

만,44) 프랑스어도 다른 언어도 소유할 수 없다는 사실은 고전적인 의미

에서 ‘기억’과 자서전을 허락하는 일체화를 불가능하게 만든다.45) 이러한 

상황에서 어떤 언어로 ‘나 je’와 ‘우리 nous’를 이야기해야 하는지에 대한 

문제는 자연스럽게 번역에 관한 관점으로 옮겨가며, 결국 데리다의 번역

에 대한 관점은 ‘상기-글쓰기’의 그것과 따로 떼놓을 수 없는 것이 된다. 

번역을 언어들의 만남 속에서 이루어지는 행위라고 본다면, 식민지배 

역시 침략에 의해 서로 다른 언어와 문화가 만나게 하며, 그 결과 식민지

배와 번역의 행위 사이에는 일종의 연상 관계가 만들어진다. 이중언어와 

번역이 늘 식민지배의 결과인 것은 아니지만, 식민지배와 번역 행위 사이

의 기묘한 관계에는 분명 간과할 수 없는 공통점이 존재한다. 데리다의 

번역에 대한 관점 역시 앞에서 살펴보았던 (이중언어의) 단일언어적인 

특성과 불가분의 관계를 맺는다. 식민지배하에서 (지배자에 의해 의도적

으로) 발생된 문화와 언어 간의 계급화가 상위 문화와 언어가 군림하는 

계기를 만들어 내듯, 데리다는 번역에서도 식민지배와 유사한 정치적인 

측면을 발견하며, 이를 번역 속에 존재하는 단일언어주의라 말한다. 그가 

43) “l’écriture se destine comme d’elle-même à l’anamnèse.”, (Ibid., p. 22.)

44) “[...], l’anamnèse autobiographique présuppose l’identification. [...] on se figure 
toujours que celui ou celle qui écrit doit savoir déjà dire je. En tout cas la 
modalité identificatrice doit être déjà ou désormais assurée: assurée de la langue 
et dans sa langue.”, (Ibid., p. 53.)

45) “Par un interdit interdisant du coup l’accès aux identifications qui permettent 
l’autobiographie apaisée, les ”mémoires“ au sens classique.”, (Ibid., p. 57.). 데리
다가 말하는 자서전을 허락하는 일체화는 나의 언어(근원적 언어)를 통하여 ‘나 je’의 
이야기(자전적 이야기)를 하는 것을 의미한다. 데리다에게 자서전과의 일체화를 허
용하는 언어는 (문화적 정체성의) 이디시어, 히브리어 혹은 (태어난 곳의 언어인) 아
랍어가 된다. 결국, 프랑스어는 타자의 언어이므로 프랑스어로 쓰인 (타자의 언어로 
나의 이야기를 하는) 자서전은 데리다가 주장하는 자서전이 될 수 없다. 
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보기에, 번역 안에서 언어의 균질화가 이루어지면 출발언어는 필연적으

로 사라지며, 번역 안에서 가동되는 단일언어주의는 무엇보다도 ‘보편화

universalisation’라는 과정을 거치게 된다. 서구 번역론의 근간 가운데 하

나였던 ‘모든 사람이 이해할 수 있는 ‘보편적인’ 의미가 존재한다는 이념’

은 낯선 언어 속에 존재하는 다양성과 특수성을 지배 언어와 문화에 존

재하는 담론 아래 위치시킨다. 

데리다의 번역에 대한 사유는 앙투안 베르만 Antoine Berman의 번역

이론과도 유사한 면이 없지 않다. 베르만은 󰡔번역과 문자 혹은 먼 것의 

거처 La Traduction et la lettre ou L’auberge du lointain󰡕(1999)에서 의

미번역을 추구하던 종래의 전통적 서구 번역이론을 비판하며, 번역을 하

나의 ‘낯섦 étrangeté’을 만나는 행위로 간주해야 한다는 점을 강조한다. 

보편적인 의미의 존재를 전제하는 ‘의미번역’은 데리다의 경우 단일언어 

속의 번역이라는 말로 치환되며, 베르만이 주안점을 둔 ‘낯섦’은 출발언어 

속에 존재하는 특수성으로 바뀐다고 말할 수 있다. 요컨대 데리다는 ‘보

편화’와 ‘일반화 généralisation’라는 미명 아래 사라지는 중요한 요소, 즉 

출발언어 속에 내재하는 ‘특수성 singularité’의 복원과 부활을 염두에 두

었다고도 볼 수 있겠다.

데리다가 비판하는 ‘번역’은 출발언어와 도착언어 사이의 불균형한 관

계에 기인하며, 언어들 사이에 존재하는 헤게모니적 언어가 문제가 된다. 

거의 모든 면에서 세계의 패권을 쥐고 있는 몇몇 나라들의 합의 아래 ‘보

편과 특수’가 정립되며, 당연한 결과로 유럽 중심의 서구 문화와 언어는 

보편적인 것이 되는 반면 그들에게 낯선 식민지의 문화와 언어는 특수한 

것이 된다. 그러나 여기에 그치지 않고, 출발언어의 특수성, 이른바 ‘낯

섦’이라 칭할 수 있는 것은 도착언어인 프랑스어에 의해 ‘프랑스어화 

francisation’된다. ‘낯섦’을 제거하는 번역은 베르만이 주장하는 자국화 

번역과 다르지 않으며, 이와 같은 번역은 그저 의미전달의 행위일 뿐만 

아니라 출발 언어 속의 ‘낯섦’에 내재된 특수한 것들을 ‘의미의 불명료함’

이라는 기치 아래 털어내는 것이자 이타적인 것을 거부하는 폭력적인 이
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분법이 아닐 수 없다.46) 일종의 언어의 헤게모니와의 동화인 이러한 번

역은 출발 언어로 쓰인 텍스트 속에 암시된 사건들을 누락시켜 도착언어 

속에서는 그 자취를 찾을 수 없게 한다. 역사가 승리자의 기록이듯 이와 

같은 번역행위 역시 역사의 기술과 같은 궤적을 그린다. 주도권을 가진 

언어로 이해되고 재구성된 출발 텍스트의 사건들은 왜곡되고 근원적인 

요소들이 자취를 감춘, 나아가 아무 것도 남지 않은 사막처럼 황량해진

다.47) 그렇기에 데리다는 하나의 언어에서만 이루어지는 번역의 ‘불가능

함 intraduisible’을48) 주장한다.49)

번역은 단순히 언어적인 측면에서의 ‘전달’, 기계적인 ‘옮겨짐’이 아니

다. 출발 언어 속에 내재한 사건과 본질적인 요소를 함께 전달하는 것 역

시 번역행위가 주안점을 두어야 하는 것이다. 프리모 레비 Primo Lévi의 

자전적 작품 󰡔이것이 진정 인간인가? Se questo e un uomo󰡕(1947)에서 

독일어는 레비가 생존하기 위해 반드시 습득해야 했던 언어이자 오직 명

46) 앙트완 베르만, 󰡔번역과 문자 혹은 먼 것의 거처 La Traduction et la lettre ou 
l’auberge du lointain󰡕, 윤성우ㆍ이향 옮김, 철학과 현실사

47) 데리다는 지배 언어의 자국화 과정을 거쳐 동화된 번역을 ‘재건한 번역 une 
traduction relevante’으로 명명하며, 이 개념은 그의 또 다른 저서 󰡔재건한 번역이란 
무엇인가? Qu’est-ce qu’une traduction ‘relevante’?󰡕(2005)에서 자세히 설명된다. 이 
용어는 번역을 하는 행위와 동시에 이루어지고 있는 ‘relever’의 의미를 강조한, 다시 
말해 주도권을 잡은 단일언어 속에서 자국화와 동화가 동시에 진행 중인 번역이라고 
이해할 수 있으며, 처음 텍스트의 의미가 다른 언어의 의미를 통해 구체화 될 수 없
음을 부각시키는 것이다. 

48) “Rien n’est intraduisible en un sens, mais en un autre sens tout est intraduisible, 
la traduction est un autre nom de l’impossible.”, (Jacques Derrida, Le Monolinguisme 
de l’autre, p. 103.)

49) 데리다는 그의 저서󰡔재건한 번역이란 무엇인가? Qu’est-ce qu’une traduction 
relevante ?󰡕(2005)에서 제임스 조이스James Joyce의 작품 󰡔피네간의 경야 Finnegans 
Wake󰡕에 나오는 ‘He war’ 라는 독일어 문장을 ‘번역 불가능성’의 한 가지 예로 든
다. ‘He war’라는 문장은 우선 영어 혹은 독일어 문장으로 이해되며, 영어로는 ‘그는 
전쟁하다’라는 뜻을, 독일어로는 ‘어, 있네’ 혹은 ‘아, 생겨 났네’라는 상이한 뜻을 나
타낸다. 여기서도 짐작되듯, 번역 안에는 또 다른 언어를 발견할 수 있는 다언어적 
성향이 존재하며, 이러한 다의성은 ‘바벨Babel’이라는 말에서도 쉽게 확인된다. ‘바벨
Babel’이란 말은 ‘단일성’ 또는 ‘유일성’을 의미하는 고유명사인 동시에 ‘혼돈
confusion’이라는 보통명사이기도 하기 때문이다. 데리다는 하나의 지배언어 없이 
평등한 관계의 언어들이 공존하는 다언어적 공간에서 번역이 행해져야 함을 주장하
며, 동시에 언어가 가지는 다의성을 드러내야 한다고 강조한다. 
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령조로만 전달되는 언어였다. 훗날 레비가 아우슈비츠에서 나와 그에 대

한 경험을 기술할 때, 독일어는 당시의 기억들을 떠올리게 해준다. 살아

남기 위한 수단으로서의 언어이자 끔찍한 경험을 증언하는 언어로서, 레

비가 기억하는 몇몇 독일어 속에는 레비의 경험 자체가, 유대인의 시련이

라는 시대적인 사건이 고스란히 배어있다. 언어와 번역은 상기와 시대적 

증언의 기능 속에 오롯한 제 모습을 간직한다. 

일체화를 가능하게 할 또 계보의 연속성을 보장해줄 언어가 없다는 점

으로 인해, 자아는 위협받으며, 일련의 기억 상실과 근원으로부터의 뿌리

뽑힘 déracinement을 맛보게 된다. 그러나 바로 이러한 모순적인 상황으

로 인해, 자아는 ‘과거’를 상기하고 태초의 모습을 복원하고자 하는 욕망

을 갖게 된다. 하지만 이와 같은 ‘상기와 복구’는 과거로부터 오는 것이 

아니라 앞으로 ‘도래할 à venir’ 글쓰기를 통해 이루어진다. 이중언어 주

체의 ‘글쓰기’는 출발언어의 ‘기억’과 ‘사건’을 글쓰기를 통해 옮긴다는 점

에서 ‘번역 행위’ 안에 포함되게 된다. ‘동화된 번역’을 야기하는, 도착언

어만이 존재하는 단일언어적 공간에서의 번역을 버리고, 출발언어의 ‘기

억’과 ‘사건’을 글로 옮기는 ‘진정한’ 번역을 위하여, 데리다는 ‘시원(始

原)50)의 언어 l’avant-première langue’를 창조할 것을 주장한다. 

‘시원의 언어’는 ‘최초의 언어 première langue’이자 ‘완전히 다른 

tout-autre’ 언어이다. 도착언어 안에서, ‘도달할 수 없고 inaccessible’, ‘사

라지고 perdu’, ‘가려진 voilé’ 상태로 바뀐 출발언어의 ‘기억’과 ‘사건’들

은, 바로 ‘시원의 언어’를 통해 ‘누락’과 ‘삭제’의 심연을 거슬러 올 힘을 

얻는다. 하지만 ‘시원의 언어’는, 데리다의 경우, 타자의 언어인 프랑스어

에서 창조해야 하는 ‘나의 언어’라는 숙명적인 모순을 갖기도 한다. 다시 

말해, 프랑스어의 유입으로 인하여 근원적 언어 속에서만 남은 단절된 과

50) 본고에서는 데리다의 “l’avant-première langue”를 “시원(始原)의 언어”로 번역하였
다. 󰡔타자의 단일언어주의󰡕에서 데리다는 “l’avant-première langue”를 ‘최초의 언어 
première langue’라 정의한다. 또한 문맥상으로, “l’avant- première langue”는 주어
진 언어(프랑스어) 이전에 존재하는 근원적 언어를 의미하기에 ‘시작되는 처음’을 의
미하는 “시원”이 가장 적합하다고 판단되었다.
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거와 기억들을 다름 아닌 프랑스어 안에서 복원시켜야 하는 것이다. ‘시

원의 언어’는 주어진 언어 속에서 창조되어야 하지만 동시에 주어진 언어

의 밖에, 그 언어가 가지는 영향력 밖에 위치해야 하며, 따라서 주어진 

언어(프랑스어)가 부과하는 법칙과 식민화하려는 본질로부터 벗어난 “법

칙 밖 hors-la-loi”에 존재한다. 요컨대 ‘시원의 언어’는 ‘새로운 관용어 

nouvel idiome’이며,51) 출발언어에는 존재하면서도 도착언어에는 부재하

는 역사와 사건들, 준거와 실재하지 않는 텍스트들의 번역이라는 점에서, 

마그레브권 작가들의 프랑스어를 통한 글쓰기와 연결점을 만든다. 프랑

스어 속에서 만들어진 ‘새로운 관용어’는, 앗시아 제바르의 프랑스어의 실

종 La Disparition de la langue française󰡕(2003)에서 남자주인공 베르칸

Berkane이 재창조하는 프랑스어와 다르지 않으며, 이렇게 창조된 새로운 

프랑스어는 식민지배 치하에서 누락되었던 알제리의 역사를 복원하는 힘

을 획득하게 된다.52) 탈경계적인 ‘시원의 언어’는 ‘단일언어-문화’의 경계

를 지우고, 망각과 근원의 공간에 다가설 힘을 부여한다. 그리고 진정한 

의미의 이중언어, 평등한 두 언어와 문화가 공존하는 새로운 공간을 실현

시키는 언어가 된다. 

51) “En même temps, cette traduction intraduisible, ce nouvel idiome fait arriver, 
cette signature fait arrivée, elle produit des événements dans la langue donnée 
à laquelle il faut encore donner, parfois des événements non constatables : 
illisibles.”, (Ibid., p. 125.)

52) 베르칸의 프랑스어는 아랍방언이 가지는 구어성과 만나 변형된 구어적인 언어이다. 
데리다가 말한 처음 이전의 언어 역시 프랑스어에서 창조되는 새로운 관용어로서, 
구어적 변형이 일어난 베르칸의 프랑스어와 유사하다고 볼 수 있다. 프랑스어에 스
며든 아랍어의 구어성은 피지배자로서의 알제리인의 침묵했던 목소리를 기록하고 
서구중심적인 지배 담론에 가려져있던 역사의 다른 양상을 드러낸다. 데리다의 처음 
이전의 언어 또한 서구중심적인 지배 담론에서 벗어나 식민지배를 받은 알제리의 역
사적 사건과 기억들을 재구성하게 해준다.
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5. 결론을 대신하여 

󰡔타자의 단일언어주의󰡕의 이중언어는 단 하나의 언어가 허용된 공간

이지만 실제로 ‘나의’ 언어가 부재한 모순적인 공간이다. 이중언어에 관

한 데리다의 차별화된 시각은 유대인이라는 그의 문화적 정체성에 기인

한다. 유대인인 동시에 마그레브인인 데리다의 혼종적 정체성은, 마그레

브 유대인의 이중언어 차원을 넘어, 모국어와 외국어의 대립, 불일치의 

문제에 대한 기존의 이중언어에 대한 고찰들을 심화, 확장시킨다.

전통을 고수하는 다른 지역의 유대인과는 달리, 이디시어, 히브리어 등

과 단절된 마그레브 출신의 유대인들은, 프랑스 식민 지배 아래에서, 프

랑스어를 모국어로 사용하는 동시에 프랑스 시민권을 부여받는다. 그러

나 일순 찾아온 시민권 박탈의 경험을 통해, 시민권의 불안정성, 나아가 

언어에 대한 직, 간접적인 금지의 문제와 언어의 소유에 대한 환상을 자

각하기에 이른다. 언어 접근에 대한 빗장은 글쓰기에 대한 빗장이기에53) 

‘말하기 dire’의 금지는 글쓰기의 문제로 이어진다. 이러한 맥락에서, 데

리다의 글쓰기는 타자의 언어로 행해지는 번역이 되며, 그의 번역은 타자

의 언어로 마그레브 유대인들의 단절된 기억과 사건, 그들의 잃어버린 근

원으로 거슬러 올라가기 위한 ‘상기’로서의 글쓰기가 된다. 뿐만 아니라 

글쓰기를 통해 자신들의 근원을 추구하는 행위는 ‘역사 다시쓰기’라는 점

과도 상관관계를 맺는다는 점에서 간과할 수 없는 문제가 된다. 

프랑스어와 프랑스 문화가 부여한 이데올로기, 그리고 거기서 만들어

진 경계를 넘어서기 위해 필요한 시원의 언어 창조는 여타의 마그레브 

작가들이 시도한 탈경계적 행위와 여러 면에서 닮아있다. 하지만 다수의 

마그레브 작가들과 마찬가지로, 데리다 또한 프랑스어에서 완전히 벗어

날 수 있는 길을 찾지는 못한다. 그 결과 프랑스어 안에서 그가 만들어 

53) “Bien entendu, l'accès une fois barré à la langue et à l'écriture de tel autre [...]”, 
(Jacques Derrida, Le Monolinguisme de l'autre, p.70.)
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내는 새로운 언어는 결국 자신의 혼종적 정체성을 투영시킨 혼종적인 언

어가 된다. 그러나 이렇게 만들어진 혼종성이 부정적인 의미만을 낳는 

것은 아니다. 데리다는 이중언어의 공간을 텅 빈 부재의 공간으로 남기

는 대신, “시원의 언어”가 창조되는 동양과 서구를 모두 포용하는 풍부한 

공간, 대립이 아닌 만남과 융합을 통한 무한한 생성의 공간으로 탈바꿈하

고자 했을지도 모른다는 점을 강조할 필요가 있다.

물론 본 연구는 자체로 완결된 것이 아니며, 이후의 작업들을 준비하

는 하나의 토대 과정이자 출발이었다는 점에서 미진한 면이 없지 않다. 

그러나 이러한 부분들은 이후 연구자가 추진할 카티비 등의 󰡔이중언어에 

대해서 Du Bilinguisme󰡕(1985)에 대한 분석과 여타 마그레브 작가들의 

(타자의 언어로의)글쓰기에 구현된 이중언어에 대한 관점 등의 검토를 

통해 보다 풍성한 결실을 맺게 될 것이다. 이를 통해 이중언어 문제를 다

각도적으로 바라보는 시각들이 추후 제시될 수 있을 것이며, 식민 지배와 

언어의 문제, 언어 자체가 가진 정치적 특성, (특정 개인, 단체, 지역의 

언어인) 관용어 idiome와 (보편적인) 언어 langue의 대립54), 글쓰기를 

시발점으로 한 번역의 문제 등에 대한 새로운 문제 제기 역시 가능해질 

것이라 희망한다. 

54) 각각 특수성과 보편성의 특징을 지니고 있는 관용어 idiome와 언어 langue의 대립
은 ｢IV. 데리다의 번역에 대한 고찰｣에서 언급된 출발언어와 도착언어의 관계와 연
결하여 이해할 수 있다. 데리다의 근원적 언어인 이디시어, 히브리어, 아랍어(방언)
는 모두 관용어의 범주에 들어간다. 이 언어들은 식민지배하의 단일언어주의 정책으
로 인하여 프랑스어라는 보편적 언어의 그늘에 머무르게 된다. 번역에서도 마찬가지
로 관용어는 (보편화를 통한) 번역 행위를 거치면서 언어 고유의 특수성을 상실하게 
된다. 본고에서 연구자는 작품 분석을 통하여 데리다의 근원적 언어와 주어진 모국
어(프랑스어)의 관계를 관용어와 언어의 대립으로 그 시각을 확장하고자 한다.
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<Résumé>

Etude sur le bilinguisme dans Le 

Monolinguisme de l’autre de Jacques Derrida

Kim Mikyung

Jacques Derrida est l’un des grands philosophes et écrivains 

français d’origine juive d’Algérie. Le monolinguisme de l’autre est une 

œuvre qui pose la question de ‘la langue maternelle’ en tant que 

langue de l’autre. Derrida en tant qu’écrivain francophone s’interroge 

sur sa langue maternelle qu’il ne peut jamais s’approprier en 

expérimentant l’antinomie entre sa langue maternelle et sa propre 

culture comme d’autres écrivains francophones. 

Comme pour eux, la langue française est une langue raffinée des 

connaissances et des cultures pour Derrida. Mais cette langue 

intellectuelle à laquelle Derrida peut accéder mais qu’il ne peut pas 

s’approprier provoque la question sur sa propre identité. Il ne peut 

pas appartenir à une certaine communauté en se situant aux 

frontières, aux confins des identités à cause de sa langue maternelle 

qui n’est pas la sienne. Le bilinguisme, autrement dit, la diglossie, lui 

permet d’approcher la connaissance et la culture occidentale en 

même temps il l’empêche d’avoir sa propre identité. 

Nous étudierons Le Monolinguisme de l’autre en relation avec la 

réflexion sur la traduction en tant qu’écriture d’anamnèse surtout la 

similitude entre le bilinguisme et la traduction. Le caractère du 
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bilinguisme et celui de la traduction est semblable, puisque ces deux 

concepts sont provoqués par la rencontre entre deux langues 

différentes. Ils représentent ainsi la diversité de la langue et de la 

culture : le multilinguisme et le multiculturalisme. Etant donné la 

variété, le bilinguisme et la traduction nécessairement soulèvent les 

points suivants : le trouble de l’identité, le caractère politique lié au 

colonialisme et l’hégémonie d’une langue. 

Dans la première partie, nous travaillerons sur le trouble de 

l’identité qui apparaît dans l’espace du bilinguisme en tant que celui 

de l’hybridité et de la confusion. Ensuite, dans la deuxième partie, 

nous rechercherons le caractère politique du bilinguisme qui est lié 
au colonialisme et provoque l’hégémonie d’une langue. Enfin, dans la 

troisième partie, nous analyserons la réflexion sur la traduction de 

Derrida qui s’interroge sur la traduction qui est comme la machine, de 

nos jours. Dans l’espace de la traduction, l’hégémonie d’une langue 

qui efface la singularité, existe sans exception.

Pour Derrida, le français est sa langue maternelle mais elle n’est 

pas la langue de son origine. La discorde entre sa langue maternelle 

et sa propre culture d’origine le fait se sentir aux frontières 

n’acceptant pas d’être intégré à une certaine communauté. Mais le 

français ne lui permet pas complètement de s’assimiler, parce que le 

français, langue de la Métropole, vient de l’ailleurs. C’est une marque 

de la colonisation. Ce bilinguisme est provoqué par la politique, 

encore davantage il provoque l’assimilation et la francisation en tant 

que résultat politique de la colonisation. Sous l’occupation française, 

l’arabe et le berbère deviennent des langues étrangères par le 

système éducatif. Le français empêche l’accès aux langues et exhorte 

à devenir le monolingue d’une langue hégémonique. Cette 
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hégémonie d’une langue provoque la dichotomie qui souligne la 

supériorité de cette langue. Dans ce phénomène, les idiomes 

déclinent à cause de l’omnipotence d’une langue hégémonique. Dans 

le domaine de la traduction, l’hégémonie d’une langue existe. La 

traduction était un facteur de domination pour la colonie : pendant la 

traduction, le texte du dominant s’est politisé pour souligner sa 

supériorité, en revanche, le texte de la colonie était réduit et effacé 
dans sa particularité sous le nom de l’universalisation et du 

cosmopolitisme. Derrida critique la traduction de nos jours comme la 

traduction sans maintien de l’intégrité du texte original. La traduction 

opère encore dans une langue hégémonique, c’est pour cette raison 

que le texte original est assimilé et transformé par cette langue 

hégémonique. La traduction qui ne conserve pas l’originalité (ou la 

singularité) de la langue d’origine, provoque la traduction hégémonique 

du monolinguisme.

주 제 어 : 식민주의(colonialisme), 이중언어주의(bilinguisme), 단일

언어주의(monolinguisme), 번역(traduction), 정체성(identité), 

소유(appropriation), 자기성(ipséité), 일체화(identification)
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1. 머리말

프랑스에서 신문소설이 처음 등장하고 화려한 꽃을 피웠던 19세기 중

엽 대중들은 신문소설에 열광했고, 문단의 엘리트들은 감탄 섞인 냉소를 

보냈다. 생트 뵈브의 경멸적 표현에 따르면 정확히 말해 1830년대 신문

소설과 함께 문학은 자본주의적 생산과 소비의 회로 속으로 들어와 “산

업”이 되었던 것이다.1)

* 이 논문은 2010년도 정부재원(교육과학기술부 학술연구조성사업비)으로 한국연구재단
의 지원을 받아 이루어졌음(NRF-2010-361-A00018). 

1) SAINTE-BEUVE, «De la littérature industrielle», Revue des deux mondes, 1er 
septembre 1939 in QUEFFÉLEC-DUMASY(éd.), La querelle du roman-feuilleton : 

프랑스문화예술연구 제51집(2015) pp.61~90
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신문소설은 청색문고2) 즉, 행상문학을 보완하고 대체하며 대중문학의 

전성기를 연다. 1883년 전 국민 대상의 무상 의무교육이 이루어지기 이

전에도 프랑스에서는 대혁명 이후 시행된 1833년과 1850년의 교육법3)에 

의해 문맹률이 획기적으로 감소했는데, 이는 잠정적 독자의 수를 폭발적

으로 증가시키는 계기가 되었다. 더불어 1830년 무렵에는 대중문학의 출

현을 위한 물질적 조건이 갖추어진다. 그때까지 수공업적인 단계에 머물

러 있던 “종이는 더 이상 손이 아니라 기계로 생산되기 시작했고, 인쇄는 

기계 인쇄된다.”4) 증가된 수요에 맞추어 대량공급의 외적 조건이 가능해

진 것이다. 늘어난 독자층의 요구에 힘입어 도서대여점5)이 증가했고, 독

자들은 그들의 임금으로 가질 수 없는 비싼 책을 상대적으로 싼 값에 빌

려볼 수 있게 되었다. 이와 함께 이전 청색문고의 주 대상독자들이었던 

농촌인구 및 도시의 서민과 하층민뿐만 아니라 대다수의 여성들이라는 

Littérature, presse et politique un débat précurseur (1836-1848), Grenoble, Ellug 
Université Stendhal Grenoble, 1999, pp. 25-43 참고할 것.

2) 행상들에 의해 유통되었던 책자들이 청색을 띠는 질 낮은 종이를 사용했다고 해서 붙
여진 이름이다. 1864년 니자르는 행상문학에 대해 다음과 같이 언급한다. “그때, 행상
들이 프랑스 전국에 거의 장애물 없이 널리 퍼뜨린 다량의 나쁜 책들이 그때까지 모
든 사람들에게 행사한 끔찍한 영향에 충격을 받아, [...]. Lorsque, frappé d’influence 
désastreuse q’avait exercée jusqu’alors sur tous les esprits cette quantité de 
mauvais livres que le colportage répandait presque sans obstacle dans la France 
entière, [...].” NISARD, Charles, Histoire des Livres Populaires ou de la Littérature 
du Colportage, tome 1, Paris, E. Dentu, Libraire-Editeur, 1864, Elibron Classics 
reprints, 2005, p. i.

3) 1833년 6월 28일의 초등교육에 관한 ‘기조법la loi Guizot’의 결과 문맹률은 현저히 낮
아져 1848년 징집해당자의 2/3가 읽고, 쓰고, 계산할 줄 알게 되었다. ‘기조법’을 보완
해 500명 이상 인구의 도시에 남학교를, 800명 이상 인구의 도시에 여학교를 건립하
도록 규정한 1850년 3월 15일의 ‘팔루법la loi Falloux’으로 프랑스에서의 문맹률의 저
하 속도는 가속화된다.

4) MILNER, Max et PICHOIS, Claude, Littérature française : De Chateaubriand à 
Baudelaire, tome 7, Paris, Artaud, 1990, p. 30.

5) les cabinets de lecture. 특히 소설과 신문 독자층의 증가에 따라 왕정복고기에 발전
을 이루었으나, 7월왕정기에도 큰 역할을 했다. Claude Pichois, «Pour une sociologie 
des faits littéraires : les caninets de lectures à Paris durant la première moitié du 
XIXe siècle», Annales, 14e année, 1959 et F. Parent, «le rôle du cabinet de 
lecture», dans Histoire littéraire de la France, Paris, Editions sociales, 1972, t. IV, 
pp. 521-534 참고할 것.
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문화소외계층이 중요한 독자층으로 부각된다. 이런 상황에서 1836년 7월 

1일 동시에 창간된《라 프레스La Presse》와《르 시에클Le Siècle》을 위

시한 현대적 의미의 신문들은 신문에 광고를 게재하는 방법을 통해 신문

의 가격을 파격적으로 인하하고, 구독자의 수를 증가시키기 위한 획기적 

아이디어인 신문 연재소설, 즉 “조각으로 잘라진 소설”6)이라는 새로운 형

태의 문학을 창시하였다. 1836년 10월 23일부터《라 프레스》에 연재되

기 시작한 발작의 󰡔노처녀La Vieille Fille󰡕가 최초의 ‘의미 있는’ 신문소설

이었으며7),《르 시에클》지도 1838년 뒤마Alexandre Dumas의 󰡔폴 대장

Le Capitaine Paul󰡕을 연재함으로써 두 일간지는 이후 신문소설의 유행

을 주도했다. 신문소설이 유행하면서 외젠 쉬Eugène Sue와 알렉상드르 

뒤마는 최고 인기 작가로 떠올랐으며 그들 작품의 성공으로 인해 신문은 

엄청난 발행 부수를 기록했다. 신문소설의 대중적 인기는 그야말로 선풍

적이었는데, 1844년 쉬는 󰡔방랑하는 유태인Le Juif errant󰡕의 연재를 대

가로《르 콩스티튀시오넬Le Constitutionnel》지로부터 무려 10만 프랑을 

약속받기도 했다.8) 이 작품의 연재를 계기로《르 콩스티튀시오넬》의 정

기구독자 수는 3600명에서 20000명으로 증가함으로써 쉬는 고액 집필료

의 값을 톡톡히 해냈다. 

신문소설의 승리로 문자는 명실 공히 상품화 되었으며, 신문소설의 작

가는 자신이 생산한 ‘상품’을 ‘소비’ 해주는 독자를 의식하지 않을 수 없었

6) “des roman découpés en morceaux” ATKINSON, Nora & LIVERPOOL, M. A., 
Eugène Sue et le roman-feuilleton, Paris, A. Nizet & M. Bastard, 1929, p. 6.

7)《르 시에클》에는 1836년 8월 5일부터 11월 4일까지 스페인의 풍속소설인 Lazarille 
de Tormès의 몇 장이 4개의 ‘페이유통’에 실렸고, 9월 30일부터 역시 이 신문에 실린 
Alphonse Royer의 Patrona Cali는 프랑스인에 의한 최초의 신문소설이었다. 이 작품
은 세 개의 ‘페이유통’에 나뉘어 실렸다. 10월 15일 이 신문은 이미 잡지에 발표된 바 
있는 소설인 Eusébio et Léonor를 두 번에 걸쳐 개재했다. 그러나 이 작품들은 큰 주
목을 끌지 못했을 뿐만 아니라 2회 혹은 3회로 연재가 마감되었기 때문에 ‘내일 계속’
을 기다리게 만드는 진정한 의미의 신문 연재소설은 아니었다. 신문소설에서 기선을 
제압한 것은 발작의 소설을 연재한《라 프레스》였다. 󰡔노처녀󰡕는 12회에 걸쳐 연재
되었다. Ibid, pp. 6-7 참고할 것.

8) 󰡔방랑하는 유태인󰡕은 1844년 6월 25일부터 1845년 8월 26일까지《르 콩스티튀시오
넬》지에 게재되었다. 
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다. 작품들은 서점에 나오기 전에 신문에 조각난 형태로 출판되었으며, 

대중의 기호에 맞추지 않으면 안 되었던 것이다. 이런 상황에서 예술적 

상상력, 작품의 구성, 문체에 바쳐진 노력은 등한시 되었으며, 이야기를 

잘게 잘라서 감동과 호기심을 증가시키는 능숙함이 성공하는 신문 연재

소설 작가로서 갖춰야할 가장 중요한 능력이 되었다. 신문소설의 시작을 

알렸으며, 글쓰기가 ‘생업’이었기 때문에 상품으로서의 문자에 관해 누구

보다도 민감했을 발작이 자신이 기대한 것과는 달리 신문소설의 작가로

서 쉬나 뒤마보다 성공을 거두지 못했다는 사실은 신문소설의 성공과 실

패와 관련해서 시사적이다.9) 반면 이 시기 문단의 엘리트들은 특히 시 

분야에서 예술의 순수성과 절대성을 극단까지 추구하는 경향을 지속하는

데, 이렇게 예술로서의 문학과 오락으로서의 문학은 접점을 찾지 못한 채 

극명하게 분리되었다. 신문소설에 대한 이러한 이해를 바탕으로 본 논문

에서는 대중문학으로서 신문소설의 본격적인 승리를 알린 작품인 쉬의 

󰡔파리의 신비Les Mystères de Paris󰡕를 중심으로 상품으로서의 문자, 대

중문학으로서의 신문소설의 특성에 관한 연구를 진행하고자 한다.10) 

9) 쉬와 발작 모두 생전에 작가로서 성공을 거두었는데, 지금 우리가 알고 있는 것과는 
다르게 당시에는 쉬의 성공이 훨씬 컸고, 발작은 쉬를 질투하면서도 경멸하는 이중적 
태도를 가진 것으로 전해진다. 돈이 필요했던 발작은 신문소설 작가로 성공하고 싶어 
했지만 ‘매일매일’ ‘일정한 분량’을 써내야만 한다는 신문소설의 구속, 대중의 취향에 
맞추어 작품의 내용과 형식에 변형을 가져와야 한다는 신문사의 검열과 간섭에는 순
응하지 못한다. 따라서 발작은 신문소설의 영역에서 성공을 거두기 전 뼈아픈 실패를 
경험해야만 했다. 그는 때맞추어 신문에 소설을 연재하지 못하는 일이 비일비재했고, 
이야기 끊기의 기법에 능숙하지 못해 아무런 <서스펜스>도 없이 한 회를 채우기도 
했으며, 작품의 내용과 형식에 대한 신문사의 간섭에 저항하기도 했다. 르네 기즈, 송
덕호 옮김, ｢발자크와 신문소설｣, 󰡔대중서사연구󰡕 제2권 제1호, 1996, p. 113-207 참
고할 것. 
발작은 1943년 발표된 󰡔잃어버린 환상󰡕에서 ‘문학적 매음’, 영혼의 상품화를 몸소 겪
으면서 파괴되어 가는 주인공 뤼시앙을 통해 신문소설로 인한 문학의 상품화, 상품화
된 문학의 소비자로 등장한 독자 등의 문제를 다루고 있다. 이 소설의 서문에서 발작
은 “문학의 상업적 변모”에 대해 언급한다. Pléiade, t. V, p. 113. 쉬를 위고보다 높
게 평가한 한 독자의 다음과 같은 편지 역시 참고할 것. “Votre nouveau roman [...] 
est bien au-dessus de ceux par lesquels les auteurs médiocres tels que les Hugo, 
les Soulier(sic), les quarts, les tiers, etc., se plaisent à ennuyer leurs lecteurs” 
QUEFFÉLEC-DUMASY, Lise, Le Roman-feuilleton française au XIXe siècle, p. 7에
서 재인용.
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2. 신문소설의 탄생과 발전

2.1. 신문소설의 탄생

신문소설이 탄생한 것은 1836년이다. 물론 1836년 이전에도 신문은 존

재했으며, 정기간행물에 소설을 싣는 관행 역시 아주 새로운 것은 아니었

다. 1829년부터《르뷔 드 파리La Revue de Paris》나《양세계평론La Revue 

des deux mondes》과 같은 저명하고 영향력 있는 문학잡지들에는 발작, 

비니, 뒤마, 뮈세, 상드 등의 소설이 실렸다. “새로운 것은 그때까지는 본

질적으로 정치적인 성향을 띠었으며, 상대적으로 제한된 부수만을 발간

하던 신문에 소설이 실리기 시작했다는 점이다.”11) 그때까지 신문은 아

주 고가였다. 가판점 등에서 신문을 한부씩 사볼 수 있는 체제가 구축되

지 않았던 7월왕정 초기에 파리의 주요 일간지를 정기구독하기 위해서는 

연간 80프랑이 필요했는데, 당시 사무직의 연봉이 1000~2000프랑이었고, 

노동계급의 평균 임금이 일당 2프랑 정도였음을 감안한다면, 신문이 제

한된 부수밖에 발행될 수 없었음은 이해가 가는 일이다. “1824년 왕당파 

신문인《주르날 데 데바Journal des Débats》의 정기구독자 수는 13000

명이었고, 자유파 신문인《르 콩스티튀시오넬》의 정기구독자 수는 16250

명이었다. 이는 좌우 양진영에서 가장 많은 인쇄부수이다.”12)

7월혁명 이후 프랑스 언론은 자유를 얻게 된다. 검열은 없어졌고, 신

문은 널리 보급 되었다. 그 과정에서 신문소설의 영향력은 막강해졌다. 

1836년《라 프레스》지를 창간하면서 지라르뎅Emile de Girardin은 기존

의 경쟁사와 비교해 신문의 가격을 반으로 인하하고자 하는 획기적인 기

10) 19세기 프랑스에서 신문소설이 탄생함으로써 문자가 확산되고 대중화되는 과정을 
추적하고자 하는 것이 논문의 목표이기 때문에 이 논문에서 󰡔파리의 신비󰡕를 대상
으로 한 내재적인 작품분석이 이루어지지는 않을 것이다. 

11) QUEFFÉLEC-DUMASY, Lise, Le Roman-feuilleton française au XIXe siècle, p. 5.

12) MILNER, Max et PICHOIS, Claude, op.cit., p. 33.
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획을 하게 된다. 그리고 그 해결책은 광고에의 의존이었다. 당시의 정기

구독은 카페나 도서대여점을 중심으로 이루어지고 있었지만 일 년에 80

프랑이라는 구독료는 독자의 수를 증가시키는 데 중대한 걸림돌이었기 

때문이다. 그렇지만 광고주들의 주목을 끌기 위해서는 정기구독자의 수

를 증가시키는 것이 관건이었다. 이런 필요에 의해 ‘발명’된 것이 당시 대

중적 인기를 끌기 시작한 문학 장르인 소설을 신문에 게재한다는 획기적 

아이디어였다. 말하자면 소설은 대중을 신문 구독으로 유혹하기 위한 “미

끼”13)와도 같았다. 동일한 시기 뒤탁Armand Dutacq 역시 동일한 방식으

로《르 시에클》지를 창간하고, 이 두 신문에 의해 진정한 매스미디어의 

시대가 열리게 된다. 상반된 정치적 입장에도 불구하고 두 신문은 동일한 

상업적 방식을 채택했고, 이들의 예상은 빗나가지 않았다. “1839년《르 

시에클》은 이미 30000명의 정기구독자를 확보했으며,《라 프레스》의 경

우도 1846년 22000명의 정기구독자를 확보”한다. 당시 대부분의 신문에

는 소설이 실렸으며, 소설은 이전에 “문학비평, 연극비평, 음악비평들, 만

담(漫談)들, 사교계의 가십들”14)이 차지했던 영역을 대체하기에 이른다. 

이런 글들이 실렸던 신문의 하단부분을 ‘페이유통feuilleton’15)이라 하는

데, 신문소설은 검은 선으로 신문의 다른 텍스트들과는 분리된 신문의 

‘최 하단’, 즉 ‘레드쇼세rez-de-chaussée’를 차지하게 된다. 이를 근거로 

문단의 엘리트들은 신문소설에 ‘레드쇼세’ 거주인들의 소일거리일 뿐인 

안일한 문학이라는 냉소를 보낸다. 독자층의 폭발적 증가에 따라 건물 

하층에 거주하는 건물관리인들, 하인들, 상점의 점원이나 특히 여성들이 

13) 이 표현은 알프레드 네트망의 것이다. NETTEMENT, Alfred, Études critiques sur le 
Feuilleton-roman, Paris, Librairie de Perrodil, 1845 et 1847 (2 vol.), t.1, pp. 2-3 
참고할 것.

14) LYON-CAEN, Judith, «Lectures politiques du roman-feuilleton sous la Monarchie 
de Juillet», Mots, mars 1998, No 54, p. 114.

15) ‘페이유통’의 역사는 1800년까지 거슬러 올라간다. “Feuilleton du Journal des 
Débats”라는 문구에서 ‘페이유통’이 최초로 등장함을 볼 수 있다. 4페이지로 구성되
었던 당시 ‘페이유통’에는 문학비평이 실렸다. ATKINSON, Nora & LIVERPOOL, M. 
A., Eugène Sue et le roman-feuilleton, thèse pour le Doctorat d’Université, Paris, 
A. Nizet & M. Bastard, 1929, p. 5 참고할 것. 
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새로운 독자층으로 편입된 까닭이었다. 그럼에도 불구하고 작가들에게 

신문소설은 자신의 작품이 많은 사람들에게 읽힐 수 있는 새로운 기회의 

장이 되었음은 분명하다. 신문이라는 매체를 통해서 문자는 확산되었고 

작가들은 대중과 접촉하고, 수입을 얻을 수 있게 되었다.

2.2. 신문소설 작가들의 부상

7월왕정기, 즉 신문소설의 탄생과 확립을 가져온 이 시기에 활약한 대

표적 신문소설 작가들은 발작을 비롯해 특히 외젠 쉬, 알렉상드르 뒤마, 

폴 페발Paul Féval, 프레데릭 술리에Frédéric Soulié 등을 언급할 수 있

다. 그들의 작품들 중 1842년 6월부터 1843년 10월까지《주르날 데 데

바》에 실린 외젠 쉬의 󰡔파리의 신비󰡕는 당시 프랑스 문학계의 풍경을 변

화시킨 결정타였다. “쉬는 ‘끊기’, 내일까지 독자의 주의를 긴장감 속에 

잡아둘 에피소드의 마지막의 조절”16)에 능했다. 독자들은 매일 조마조마

하게 마음 졸이며 이야기의 후속편을 기다렸고, 주인공들이 겪는 우여곡

절에 마음 졸였고, 같이 울고 웃었다. 고티에가 말한 것처럼 “환자들은 

󰡔파리의 신비󰡕의 결말을 보기 위해 죽음을 미루었다.”

모든 사람들이 󰡔파리의 신비󰡕를 탐독했다, 글을 읽지 못하는 사

람들까지도. 그런 사람들은 박식한 어느 선의의 도기판매인에게 

낭독을 부탁했다. 모든 종류의 문학에 가장 관심이 없는 사람들이 

구아이외즈, 슈에트, 토르티야르와 초등학교선생을 안다. 프랑스 

전체가 일 년 이상 동안 자기 자신의 일에 몰두하기 전에 로돌프 

공의 모험에 몰두했다. 환자들은 󰡔파리의 신비󰡕의 결말을 보기 위

해 죽음을 미루었다. ‘내일 계속’의 마법은 하루하루 그들을 이끌었

고, 죽음은 그들이 이 기이한 서사시의 전개를 알지 못한다면 다른 

세상에서 평온하지 못할 것이라는 사실을 이해했다.

16) LYON-CAEN, Judith, «Préface» dans SUE, Eugène, Les Mystères de Paris, Paris, 
Galliamrd, 1991, p. 8.
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Tout le monde a dévoré Les Mystères de Paris, même les 

gens qui ne savent pas lire : ceux là se les sont fait réciter par 

quelque potier érudit et de bonne volonté ; les êtres les plus 

étrangers à toutes espèce de littérature connaissent la 

Goualeuse, le Chouette, Tortillard et le Maître d'école. Toute la 

France s'est occupée, pendant plus d'un an, des aventures du 

prince Rodolphe, avant de s'occuper de ses propres affaires. 

Des malades ont attendu pour mourir la fin des Mystères de 

Paris ; le magique La suite à demain les entraînait de jour en 

jour, et la mort comprenait qu'ils ne seraient pas tranquilles 

dans l'autre monde s'ils ne connaissent le dénouement de cette 

bizzare épopée.17)

신문소설의 완전한 승리였다.《주르날 데 데바》지는 날개 돋친 듯 팔

려나갔고, 소설을 보기 위해 도서대여점에서 몇 시간씩 줄을 서는 일은 

다반사였다.18) 그러나 󰡔파리의 신비󰡕의 이런 대대적인 성공조차도 역시 

쉬의 󰡔방랑하는 유태인󰡕에 비할 바가 못 되었다. 󰡔방랑하는 유태인󰡕으로 

쉬는 확실한 승리를 거머쥐었고, 신문소설은 널리 확산된다. 1844년 8월

에는 발작의 󰡔화류계 여인의 영화와 몰락Splendeurs et misères des 

courtisanes󰡕이 발간되었고, 1844년 3월에서 7월에 걸쳐 뒤마의 󰡔삼총사󰡕
가《르 시에클》에 실렸으며, 8월에는 󰡔몬테크리스토 백작󰡕이《주르날 

데 데바》지에 연재되기 시작했다. 이 두 작품으로 쉬에 이어 신문소설의 

17) GAUTIER, Théophile, «feuilleton dramatique», La Presse, 19 février 1844, repris 
dans Histoire de l’art dramatique en France depuis vingt-cinq ans, 3e série, Paris, 
Hetzel, 1859, p. 161.

18) “on se bat dans les cafés et les cabinets de lecture pour lire le feuilleton du jour, 
qui alimente toutes les conservations, des salons de haute société jusqu'aux 
quartiers populaires, dans les prétoires comme à l'Assemblée.” Delphine de 
Girardin, Lettres parisiennes du vicomte de Launay, texte présenté et annoté par 
Anne-Marie Fugier, Mercure de France, 1986, t. II, p. 255 LYON-CAEN, Judith, 
«Les Mystères de Paris sources, réception, postérité» dans SUE, Eugène, Les 
Mystères de Paris, Paris, Galliamrd, 1991, p. 1219에서 재인용.
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최고 인기작가로 부상한 뒤마는 회상록과 연대기에서 영감을 받은 수많

은 작품을 발표한다. 

2.3. 신문소설의 승리와 독자 수의 확산

신문소설이 구독자수의 증가를 가져오리라는 예상은 적중했고, 그 결

과 1846년 파리의 3대 일간지인《르 시에클》이 32885,《르 콩스티튀시

오넬》이 24771,《라 프레스》가 22170명의 정기구독자를 확보하게 된다. 

당시 출판사에서 발간되는 소설의 경우 유명 작가라 하더라도 1500부 정

도였음을 감안한다면 신문소설의 성공은 더 체감된다. 더구나 프랑스에

서는 각 지역마다 신문이 발간되는 까닭에 전국 규모의 중앙지라는 개념

이 존재하지 않는다. 당시의 중요 일간지도 파리에 국한되는 신문이었다

는 사실을 생각해보면, 신문의 구독자 수는 더욱 인상적이다. 여기에 실

제의 독자 수는 정기구독자 숫자의 적어도 3-4배 정도를 산정해야 할 것

인데 집안일을 도와주는 계층을 포함한 가족구성원 전체가 돌려가며 읽

었을 가능성이 충분히 존재했기 때문이다. 그 결과 1836년에서 1847년 

사이에 신문의 발행부수는 80000부에서 180000부로 증가했다.19)

출판사의 편집자들 역시 신문사와 긴밀히 협력했다. 인기가 검증된 신

문소설은 출판사의 흥미를 끌 수밖에 없었기 때문이다. 그 결과 신문에 

연재된 소설은 삽화가 첨가된 호화로운 판본의 단행본으로 재출간되곤 

했다. 대부분의 신문소설이 8절판형태의 2권으로 나뉘어 중요 출판사에

서 간행되었는데 권당 7-10프랑이라는 상당히 비싼 가격이었다. 이런 서

적들은 대부분 도서대여점을 겨냥한 것이었다. 동시에 신문소설들은 샤

르팡티에Charpentier 출판사를 중심으로 18절판의 축쇄본 한권으로 묶여 

2-3프랑이라는 가격으로 재 간행되기도 했는데, 이후 가격은 1프랑으로 

19) BERTO, Cathrine, «La concurrence de la presse», dans CHARTIER, Roger et 
MARTIN, Henri-Jean, Histoire de l'édition française, Paris, Fayard, 1990, tome III, 
p. 445.
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더 낮아졌다. 인기 소설들이 평균 25000부를 간행했다고 하니 당시 신문

소설의 인기를 짐작해볼 수 있다.20) 심지어 쉬의 󰡔파리의 신비󰡕나 󰡔방랑

하는 유태인󰡕 같은 작품의 경우 1850년까지의 발행부수가 60000-80000

부에 이른 것으로 알려져 있다.21) 명실공이 현대적 의미의 ‘베스트셀러’

의 탄생이라 할 것이다. 

2.4. 식자층의 반발과 비판

2.4.1. 문단의 충격 : 산업문학

신문의 판매부수를 증가시키기 위해 매일 ‘절단된’ 형태로 세상에 나와 

대중의 ‘저급한’ 호기심을 만족시키는 신문소설의 등장에 문단은 충격에 

빠졌다. 당시의 엘리트들에게는 “판매에 대한 걱정, 수익성의 절대적 필

요, 새로이 독서에 진입한 대중의 낮은 요구 수준이 냉소주의, 추잡함 그

리고 문체와 텍스트 구성의 빈약한 질을 설명”22)하는 것으로 비춰졌다. 

이처럼 신문소설에 보낸 문단의 비판은 신문소설의 상업성과 문체 및 구

성에 대한 숙고의 부족이라는 두 가지로 요약된다. 우리의 연구 대상인 

외젠 쉬의 경우가 가장 상징적이라 할 수 있는데, “소홀하고, 부정확하고, 

이도 저도 아니면 부자연스러운 문체”를 구사하는 그는 바르베 도르빌리

Barbey d’Aurevilly에 따르면 “거칠고 요란스런 겉치장으로 싸구려로 문

학을 생산해 밥벌이”23)를 하는 문학의 노동자이다. 이후로도 오랫동안 

문단과 비평계의 평가는 바뀌지 않았다. 한마디로 말해 “외젠 쉬는 작가

가 아니다.”24) 

20) QUEFFÉLEC-DUMASY, op.cit., p. 18 참고할 것.

21) LYONS, Martin, «Les best-sellers», dans CHARTIER, Roger et MARTIN, Henri-Jean, 
Histoire de l'édition française, Paris, Fayard, 1990, tome III, pp. 422-423.

22) LYON-CAEN, Judith, La Lecture et la Vie : Les usages du roman au temps de 
Balzac, Paris, Tallandier, 2006, p. 61.

23) Sue “travaille pour la littérature à quatre sous avec un badigeon grossier et 
voyant” BORY, Jean-Louis, Eugène Sue : Le roi du roman populaire, Paris, 
Hachette, 1962, p. 9.
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이미 언급한 것처럼 신문소설에 “산업문학littérature industrielle”이라

는 유명한 별칭을 붙인 것은 생트 뵈브이다. 1839년 그는 아마도 신문소

설에 관해 당시 표명된 가장 유명한 글을 게재한다. 그 글에서 생트 뵈브

는 신문소설의 “숙고, 성찰, 문학적 격조의 결핍, 쉽게 만들어진 거친 결

말들, 부도덕함”25)을 비판하고 신문에 작가의 재능이 팔리고 문학이 천

박하고 파렴치한 거래의 대상이 된 것에 경악한다. 

그는 훌륭하게 중요한 구조들을 만든다. 그는 또한 살아있고, 

좋든 싫든 간에 장악되는 캐릭터들을 갖는다. 특히 그는 행동과 그

가 아주 잘 작동시킬 줄 아는 극적인 장치들을 갖는다. 하지만 흔

히 디테일들은 부실하다. 그것들은 충분히 많은 수로 구성되어 있

고 다양하지만, 덜 섬세하고 검토가 부족하며, 발작씨에게 있어서

보다 관찰은 덜 독창적이고 덜 새롭다. 그는 또한 유쾌함도 지니

고, 이 장르에서 행복하고 자연스러운 유형들과 마주친다. 하지만, 

그 위에, 그는 상궤를 벗어난 행동들을 좋아하고, 애착을 느끼며, 

그것들을 묘사하는 것을 너무도 즐긴다. [...] 외젠 쉬는 [...] 발작

만큼 잘 쓰지 못한다. 

Il(=Eugène Sue) dresse à merveille de grandes charpentes; il a 

des caractères qui vivent aussi, et qui, bon gré mal gré se 

retiennent; surtout il a de l’action et des machines dramatiques 

qu’il sait très bien faire jouer. Mais les détails sont faibles 

souvent; ils sont assez nombreux et variés, mais moins fins, 

moins fouillés, d’une observation bien moins originale et moins 

neuve que chez M. de Balzac. Il a aussi de la gaieté et rencontre 

en ce genre des types heureux et naturels; mais, de plus, il aime, 

il affecte les excentricités et se plaît trop à les décrire. [...] 

Eugène Sue ne sait pas autant écrire que Balzac, [...].26)

24) “Eugène Sue n’est pas un «écrivain».” Ibid.

25) “manque de mûrissement, de réflexion, de tenue littéraire, ses effets faciles et 
grossiers, son immortalité” QUEFFÉLEC-DUMASY, op.cit., p. 19.

26) SAINTE-BEUVE, Causeries du lundi, Paris, Garnier Frères, 1857-62, 15 vol, vol. II, 
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생트 뵈브는 한마디로 말해 쉬 작품에서 이른바 세련된 문학성의 부족

을 꼬집는다. 소설의 형식미나 미학적 고려는 경시되었으며, 우연은 남발

되었고, 고전주의 이래 프랑스문학을 지탱해 온 사실임직함vraisemblance

의 원칙은 지켜지지 않았다. 인물의 심리분석은 섬세하지 않았고, 사건의 

전개는 틀에 박힌 상투성을 벗어나지 못했다. 예술로서의 문학, 공들인 

문체에 대한 고려 없이 빠르게 써내려간 신문소설은 문학의 순수함이라

는 이상에 대한 중대한 위협으로 느껴졌고, 대중의 변덕에 의해 어떤 작

품이 열렬히 환영받기도 하고, 배척되기도 하는 것을 목도하면서 보수적

인 비평계는 그간 누려왔던 절대적 권위가 위협받고 있음을 절감했다.

2.4.2. 사회적이고 정치적인 측면에서의 비판 - 󰡔파리의 신비󰡕의 경우

1830년대 왕성하게 활동한 소설가들은 작품에 당시의 사회상을 반영

하고자 했다. 소설은 그 시대의 거울이라 생각한 스탕달의 󰡔적과 흑󰡕
(1831)의 부제는 “19세기의 연대기Chronique du XIXe siècle”이며, 발작

은 1845년 󰡔인간희극󰡕의 서문에서 “수많은 역사가들에게 잊혀진 역사, 

풍속의 역사”를 쓰고자 한 야심을 피력한다. 이처럼 당시 소설가들이 19

세기 전반 급격하게 변하는 프랑스 사회의 모습을 담아내려 한 것은 일

반적 흐름이었고 쉬의 소설들도 예외가 아니었다. 그러나 스탕달이나 발

작과는 달리 쉬가 그려낸 근대사회의 모습은 식자들의 동의를 이끌어내

지 못했다. 신문소설에 대해 정치적이고 사회적인 측면의 비판을 가한 

사람들은 특히 쉬의 󰡔파리의 신비󰡕를 겨냥했는데, 󰡔파리의 신비󰡕가 그리

고 있는 타락한 사회와 하층민의 비참함은 좌우 양쪽 진영으로부터 신랄

하게 비판받았다.27)

pp. 360-361.

27) 물론 당시 일 년 이상 프랑스인들의 매일 매일의 삶에 막강한 영향력을 행사했던 
󰡔파리의 신비󰡕에 식자들이 일방적으로 비판만을 쏟아 부었던 것은 아니라는 사실 
또한 잊지 말아야 한다. 비판의 와중에서도 특히 푸리에주의자들은 󰡔파리의 신비󰡕
에 묘사된 파리 민중의 삶을 노동계급의 비참한 현실에 대한 감동적이고 유용한 작
품화로 파악한다. 이런 관점에서 소설은 등한시되었던 민중들의 고단한 삶을 드러내



신문소설의 탄생과 문자의 확산 : 외젠 쉬의 󰡔파리의 신비󰡕를 중심으로 ❚ 73

가톨릭과 왕정에 우호적인 정치관을 갖고 있었던 네트망에게 있어 문

학은 사회의 반영이며, 그 내용이 저속하고 유통방식이 타락한 것은 정치

와 문화가 타락했기 때문이다. 사람들은 정치로부터 등을 돌렸고, 사회 

전체를 지배하는 무력감 속에서 모든 문학적 규범과 절도에서 벗어나 풍

속의 타락과 사상의 무질서를 퍼뜨리는 신문소설에 열광했다. 

정계를 지배하는 부패, 사회적 이상의 부재 그리고 도덕적 지휘

의 절대적 결핍에서 기인하는 혼란에 의해서 동시에 부패한 문학

이 [...] 거의 보편적으로 용인되는 것은 이렇게 해서이다.

C’est ainsi que la littérature, corrompue à la fois par la 

corruption qui règne dans la sphère politique, par l’absence 

d’un idéal social et par l’anarchie qui résulte du manque absolu 

de direction morale, trouve une tolérence presque universelle, 

[...].28)

그러므로 신문소설은 “돈벌이에 바쳐진 언론, 부패한 정부, 쇠퇴하는 

문학이 낳은 괴물 같은 아이”29)일 뿐이다. 새로운 유통방식과 집필방식

으로 무장한 신문소설에서 새로이 자리 잡은 7월왕정 하의 언론, 사회, 

문학의 타락의 징후를 읽어낸 네트망과는 달리 󰡔파리의 신비󰡕를 꼼꼼히 

읽은 칼 막스는 1845년 󰡔신성가족󰡕의 특히 제5장에서 󰡔파리의 신비󰡕에 

나타난 사회상의 순진한 해석과 이데올로기적인 일관성 상실을 비판했

다. 막스에 따르면 부자들이 가난한 사람들의 삶의 실태를 속속들이 알

게 된다고 하더라도 당시 비참한 사회상은 로돌프Rodolphe 공이 영웅적

으로 행하는 것 같은 악인의 개인적인 처벌로 고쳐질 성질의 것이 아니

고 부자들의 선행을 권하는 박애주의적 목적을 갖거나 사회의 불의를 고발하는 것으
로 이해되었다. LYON-CAEN, Judith, «Histoire littéraire et histoire de la lecture», 
RHLF, juillet-septembre 2003, 103e année, No3, p. 616 참고할 것.

28) NETTEMENT, Alfred, Études critiques sur le Feuilleton-roman, Paris, Librairie de 
Perrodil, 1845, p. 43.

29) LYON-CAEN, Judith, La Lecture et la Vie : Les usages du roman au temps de 
Balzac, op.cit., p. 69.
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기 때문이다. 

셀리가는 위젠느 슈가 프랑스 부르조아에 대한 체면치레로 말미

암아 루이 14세 시대 시민들의 좌우명이던 “왕께서 아셨더라면!”이

라는 말의 형식을 빌어 ｢진리헌장｣ 시대에 살던 한 노동자 모델의 

입을 통해 “부자들이 알았더라면!”이라고 말하게 한 ‘시대착오’에 

대해 추호도 알지 못한다. 적어도 영국과 프랑스에서는 부자와 빈

자 사이의 이러한 ‘나이브한’ 관계가 더 이상 존재하지 않았다. 거

기에서는 부의 과학적 대변자들인 경제학자들이 빈곤의 육체적·

도덕적 비참함에 대한 상세한 견해들을 유포시키고 있었다. 그들

은 현재의 상태가 유지되어야 하기 때문에 가난한 자들의 비참한 

상태도 역시 유지될 수밖에 없음을 증명함으로써 빈곤에 따른 육

체적·도덕적 비참함을 날조하고 있었다. 그들은 부자의 행복과 

빈자들 자신의 행복을 위해 빈자들이 얼마나 죽어가야 하는가에 

대한 ‘비율’까지도 아주 상세하게 계산했다.30)

그러나 마치 신문소설의 현실적이며 가시적인 승리가 너무도 확고해 

보였기 때문에 이러한 비판에 일일이 대응할 필요성을 절감하지 못한다

는 듯, 여러 측면에서 가해진 비판과 공격들에 관해 외젠 쉬는 아무런 반

박도 하지 않았고, 침묵했다.

3. 󰡔파리의 신비󰡕와 독자들 

3.1. 인기인으로서의 작가 - 작가에게 보내는 편지

18세기 말 볼테르, 루소, 그리고 괴테와 함께 작가들은 숭배의 대상이 

30) 칼 마르크스/프리드리히 엥겔스, 󰡔신성가족 : 또는 ‘비판적 비판주의’에 대한 비판󰡕, 
도서출판 이웃, 1990, pp. 95-96.
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되었다. 독자들은 작가들을 방문하고, 그들에게 편지를 보내고, 그들의 

육필원고를 수집하기 시작했다.31) 이런 흐름의 연장선상에서 신문소설의 

시대에 이르러 ‘베스트셀러’작가의 반열에 오른 쉬에 보낸 대중들의 열광

은 본격적인 ‘대중’들의 문학이 시작되었음을 알렸다. 대중들은 격렬한 

애정과 숭배의 대상임에도 불구하고 대부분의 경우 일면식도 없는 작가

에게 자신들의 편지가 도달하고, 그에게 자신의 감동을 전하고, 영향을 

미치기를 기대했다. 리용 캉에 따르면, 쉬에게 보낸 독자들의 편지들 중 

남아있는 것만 해도 415통에 이른다.32) 작가에게 전달되어 후세에 전해

지는 것만 이 정도이니 작가와 직접 소통하고자 한 독자들의 열망이 짐

작된다. 생트 뵈브는 󰡔파리의 신비󰡕의 연재가 끝나기 몇 달 전인 1843년 

10월 작가에게 닿고자 쓰여진 수많은 독자들의 편지의 존재에 대해 다음

과 같이 전한다. “사람들은 그가 현재 󰡔파리의 신비󰡕와 관련해서 1100통 

이상의 편지를 받았다고들 한다. 행정관들은 그에게 자신들의 이념을 전

하고 소녀들은 그에게 연정을 표한다.”33) 생트 뵈브의 증언처럼 당시 신

문소설의 독자들은 편지를 쓰거나 직접 작가를 찾아가 작품을 읽고 난 

후 느낀 감동을 전했다.34) 다음은 쉬에게 보낸 한 여성 팬의 편지인데, 

이 편지는 당시 작가에 표명된 열광이 오늘날 대중매체의 스타들에 대한 

숭배와 크게 다르지 않음을 보여준다. 편지의 발신자인 파니 데누아는 

죽음을 앞두고 있다고 믿고는 생의 마지막을 향해 가는 자신에게 󰡔파리

31) 다음 책을 참고할 것. BÉNICHOU, Paul, Le sacre de l'écrivain, 1750-1830. Essai 
sur l'avènement d'un pouvoir siprituel laïc dans la France moderne, paris, José 
Corti, 1973.

32) LYON-CAEN, Judith, La Lecture et la Vie : Les usages du roman au temps de 
Balzac, op.cit., p. 22.

33) SAINTE-BEUVE, Chroniques parisiennes, Paris, Michel Lévy Frères Éditeurs, 1876, 
p. 132.

34) 대부분의 사람들은 쉬의 주소를 알지 못했다. 하지만 “󰡔파리의 신비󰡕의 작가인 외젠 
쉬씨에게”라고 쓰여진 편지들은 어김없이 작가에게 배달되곤 했다. 그들은 주인공들
의 불행과 힘든 삶을 완화시켜 줄 것을 작가에게 요구했으며, 심지어 가난한 사람들
은 마치 쉬가 로돌프 공이라도 된 양 그에게 자신들의 불행을 전했다. LYON-CAEN, 
Judith, «Préface» dans SUE, Eugène, Les Mystères de Paris, Paris, Galliamrd, 
1991, p. 16-17 참고할 것.
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의 신비󰡕가 얼마나 소중한 보물인가를 알린다. 

내 소중하고 고귀한 편지는 (아! 거기는 아무것도 섞여있지 않

아요) 여왕의 왕관과도 바꾸지 않을 상자 안에 놓여있습니다. [...] 

이 상자는 소중한 무덤처럼 언제나 꽃들로 덮여 있습니다. 옆에는 

예쁜 양탄자로 덮여있는 탁자가 있고, 그곳에는 삽화가 들어간 

󰡔파리의 신비󰡕가 정돈되어 있습니다. 탁자는 여름이 내게 제공하

는, 겨울이 내게 남겨주는 꽃들로 빛을 발합니다. 매일 아침 꽃들

을 가지고 정원에서 돌아와 “이건 쉬 선생님을 위한 거야” 라고 외

치는 내 딸에게, 자신에게는 열어보는 것이 허락되지 않은 책들 위

에 꽃다발을 놓는 그녀를 보면서 당신이 미소 짓는 것 같습니다! 

[...] 슬픔과 낙담과 포기하고 싶은 날들 나는 행복하게 이 보물로 

뛰어가 넋을 잃고 그것들을 다시 봅니다. 그러면 내 손 아래서, 내 

눈물 아래서 그것들이 살아 움직이는 것 같고, 그것들은 나를 위로

합니다. 웃지 마세요, 선생님, 저는 제 자신에게 세상의 소문들이 

중요하지 않은 이 소박하고, 친밀하고, 은둔하는 삶을 만들어낸 것

이 행복했습니다 [...]. 

Ma chère et noble correspondance (oh! là point de mélange) 

repose dans une boîte que je donnerais pas pour le diadème 

d'une reine. [...] Cette boîte est toujours couverte de fleurs 

comme un tombeau chéri. À côté est une table voilée d'un joli 

tapis où sont rangés Les Mystères de Paris illustrés, où viennent 

briller les fleurs que l'été me donne, que l'hiver me laisse. 

Comme vous souririez à ma fille lorsque chaque matin elle 

revient du jardin avec des fleurs en s'écriant : Voici pour M. le 

Sue! et en la voyant poser le bouquet sur les livres qu'il ne lui 

est pas permis d'ouvrir! [...] Les jours de tristesse, de 

découragement, d'amer abandon je cours à ces trésors avec 

bonheur, je les revois avec ivresse, et il semble qu'ils s'animent 

sous ma main, sous mes pleurs, et qu'ils me consolent. N'en 

riez pas, monsieur, j’ai été heureuse de me créer cette vie 



신문소설의 탄생과 문자의 확산 : 외젠 쉬의 󰡔파리의 신비󰡕를 중심으로 ❚ 77

simple, intime et retirée que les bruits du monde sont loin de 

valoir, [...].35)

심지어 독자들은 마치 작가인 쉬가 󰡔파리의 신비󰡕의 주인공 로돌프 공

처럼 자신들의 문제를 해결해 줄 수 있음을 확신이라도 하듯이 그에게 

자신과 이웃의 불행을 전했다. 쉬는 죽기 전까지 거의 매일 가난한 이웃

에게 경제적 도움을 줄 것을 요청하는 편지를 받았다. 독자들의 편지에

는 가난한 사람들을 도우는 데 보태라며 돈이 동봉되어 있기도 했으며, 

로롤프 공의 모델이 실재하는 어떤 귀족일 것이라 생각하고 그에게 전해

달라는 탄원서들이 함께하는 경우도 있었다. 

한 가족의 불행의 증인이며, 그 가족을 도와주기 위해 아무것도 

할 수 없는 저는 당신께 편지를 쓸 생각을 했습니다. 이런 생각이 

무분별하고 우스꽝스럽게 생각되신다면, 저를 용서해 주세요, 사과

할 준비가 되어있으니까요. 당신은 너무도 훌륭하게 가난이 야기

하는 모든 단어들을 그려내고, 선의 너무도 관대한 욕망을 보여줍

니다. 그래서 당신께 선행을 부탁드리면서 거절당할 위험을 무릅

쓰는 것이 아니라고 믿는 것은 아주 자연스럽습니다. 사실은 이렇

습니다. 20년 동안 노동자로 일해오고 있는 베네라는 사람이 [...]. 

Témoin du malheur d'une famille, et ne pouvant rien pour la 

soulager, j'ai pensé à m'adresser à vous. Si cette idée vous 

semble folle et ridicule veuillez me pardonner, mon excuse est 

toute prête : vous peignez si admirablement tous les mots 

qu'engendre la misère, vous montrez un désir si généreux du 

bien, qu'il est très naturel de croire qu'on ne court pas le risque 

d'être repoussé en vous signalant une bonne action à faire. Voici 

le fait : M. Baiggnz, ouvrier travaillant depuis vingt ans [...].36)

35) De Fanny Dénoix, [Beauvais], jeudi, une heure du matin [novembre 1843], BHVP 
fol. 667-670 et JPG II, pp. 219-220 dans LYON-CAEN, Judith, La Lecture et la Vie 
: Les usages du roman au temps de Balzac, op.cit., p. 112에서 재인용.

36) Lettre d'De Rose Castin du 19 juillet 1843, LYON-CAEN, Judith, «Les Mystères de 
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쉬에게 보내는 독자들의 편지는 등장인물의 운명에 영향을 미치고자하

는 바람을 담은 경우들도 적지 않았다. 독자들은 위기에 처한 등장인물

에게 가혹한 불행을 안겨주지 말 것을 애원하기도 했다. 

이제 당신은 플뢰르-드-마리를 어떻게 하실 건가요, 그녀를 죽이

지 말아 주세요, 우리는 그녀를 너무도 사랑합니다. 그녀가 오그레

스와 이야기를 나눈 다음부터 뭔지 모를 불길한 예감이 저를 사로

잡습니다. 로돌프가 그렇게 비싼 값을 치르고 붙잡은 이 행복을 그

에게서 앗아가고자 하시나요? 아니오, 우리가 애타게 기다리는 대

로 우리는 분명 제홀슈타인에서 아주 행복한 그들을 다시 볼 거예

요. 여러 권이 더 나올 거라는 소문이 있습니다, 사실인가요? 아니

면 희망일 뿐인가요? 하지만 이 소원을 실현시키는 것은 오직 당

신입니다. 

Maintenant, qu'allez-vous faire de Fleur-de-Marie, ne la faites 

pas mourir, nous l'aimons trop. Je ne sais quel sinistre 

pressentiment m'a saisie depuis son entrevue avec l'Ogresse, 

voudriez-vous priver Rodolphe de ce bonheur qu'il a saisi si 

chèrement acheté, non nous les reverrons sans doute tous 

heureux à Gerolstein que nous attendons impatiemment. Le 

bruit a couru qu'il y aurait plusieurs volumes, est-ce vrai? ou 

bien ne serait-ce que le désir que ce soit qui l'ait répandu. Du 

reste il ne tiendrait qu'à vous de réaliser ce voeu.37)

실제로 쉬는 독자들의 의견을 반영하여 애초 구상한 작품 줄거리를 변

화시키기도 했다. 이렇게 작가들은 작품의 인쇄된 페이지를 매개로 ‘평범

한’ 일반대중인 독자들과 직접적인 관계를 맺었고, 자신이 숭배하는 작가

Paris sources, réception, postérité» dans SUE, Eugène, Les Mystères de Paris, 
Paris, Galliamrd, 1991, pp. 1276-1277.

37) Lettre d'Drnestine Dumont du 24 septembre 1845, LYON-CAEN, Judith, «Les 
Mystères de Paris sources, réception, postérité» dans SUE, Eugène, Les Mystères 
de Paris, Paris, Galliamrd, 1991, p. 1276. 제홀슈타인은 로돌프 공의 영지이다. 실
재하는 지명은 아니며, 작품에서는 독일에 존재하는 것으로 상정된다. 
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에게 보내는 독자들의 수많은 열렬한 편지들은 신문매체의 전파와 함께 

이제 문학이 대중 속으로 확산되어 자리 잡았음을 증명한다. 

3.2. 소비의 대상으로서의 문자 – 진정한 ‘대중’ 문학의 탄생

독자들은 매일 신문에 소설의 다음 편이 실리기를 애타게 기다렸고, 

문자를 왕성하게 소비했다. 에크리튀르와 독서는 ‘매일 매일’과 ‘내일 계

속’이라는 새로운 리듬에 따라 이루어졌다. 토막 난 에크리튀르를 매일 

일정 분량 써내기를 강요받았던 작가들에게서 문학적 완결성의 신화는 

멀어졌으며, 그들은 노동자처럼 일종의 ‘생산성’을 요구받았다. 그날그날 

생산된 문학은 그날그날 소비되었다. 이는 독자들에게 문학 텍스트가 상

품이 되었음과 동시에 문학이 독자대중의 동의에 기초하기 시작했음을 

의미한다. 독자들은 열광적으로 텍스트를 소유했고, 텍스트는 개개의 독

자들에 의해 나름의 의미가 부여되어 소비되었다. “그들(=독자들)은 소설

의 표현을 따와서 자신들의 사회, 모색들, 야망들 그리고 흔히 실패들을 

해독하고 표현하기 시작”38)했다. 19세기 프랑스 문단의 가장 영향력 있

는 비평가인 생트 뵈브는 일용할 양식을 기다리듯이 ‘먹어치울’ 하루 분

량의 소설을 기다리는 독자들의 욕망에 대해 다음과 같은 글을 남긴다. 

좋은 소설이건 그렇지 않건, 파리와 지방에서 소설의 소비는 굉

장하다. 식료품이 시장에 넘쳐나지 않는다면, 공급자가 열정적이고 

현명하지 않다면, 상품의 생산에서 신속하고 대담한 즉흥적인 작품

이 신중하고 숙고하는 작업을 대체하지 않는다면, 숫자가 질을 대

신하지 않는다면 입을 벌린 채 매일의 문학의 양식을 기다리는 이 

거대한 욕망을 어떻게 충족시키겠는가. 한마디로 말해 우리의 아

버지들이 즐겨 읽었던 것과 같은 소설이 신문소설에 자리를 양보

하지 않는다면.

38) LYON-CAEN, Judith, «Histoire littéraire et histoire de la lecture», op.cit., p. 619.
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La consommation de romans, bons ou mauvais, qui se fait, à 
Paris et en province est prodigieuse ; et [...] comment assouvir 

cet immense appétit qui attend, la bouche ouverte, sa pitane 

littéraire de chaque jour, si la denrée n'abondait sur le marché, 

si les pourvoyeurs n'étaient zélés et intelligents et si, dans la 

production de la marchandise, l'improvisation rapide et 

aventureuse n'avait remplacé le travail sérieux et réfléchi, si le 

nombre ne tenait lieu de la qualité ; en un mot, si le roman tel 

que nos pères aimaient à le lire [...] n'avait cédé la place au 

roman-feuilleton.39)

바르베 도르빌리는 외젠 쉬의 소설들이 “틀림없이 전혀 문학적이지 않

다는 이유로 취기 속에서 넋을 잃은 그의 시대의 모든 마부들과 모든 노

동자들의 소설”40)이라고 탄식한다. 독자들이 신문소설에서 원한 것이 심

오한 사상의 발현이나 문학적인 정교함, 고차원적인 예술적 실험의 실현

이 아니라 기분전환이나 순수한 오락거리였음은 의심의 여지가 없다. 하

지만 신문소설의 독자들이 “마부”나 “노동자”로 제한되지 않았음은 분명

하다. 신문소설의 독자는 지식인 및 최상류층을 비롯한 전 사회계층을 

포괄했다. 󰡔파리의 신비󰡕가《주르날 데 데바》에 실린 지 60주년을 기념

하기 위해 열린 좌담회에서 르구베Legouvé가 들려주는 다음과 같은 목

격담은 흥미롭다. 어느 날 당시 장관이었던 뒤샤텔Duchatel이 사무실로 

뛰어들어 왔고, 그의 걱정스런 얼굴을 보고 정치적 위기상황임을 직감했

다. 그러나 장관의 입에서 나온 말은 “라 루브41)가 죽었어!”라는 것이었

39) Cuvillier-Fleury, «M. Eugène Sue. Le Morne-au-Diable ou l'Aventurier», Journal 
des débats, 14 juin 1842 in QUEFFÉLEC-DUMASY(éd.), La querelle du roman- 
feuilleton : Littérature, presse et politique un débat précurseur (1836-1848), 
Grenoble, Ellug Université Stendhal Grenoble, 1999, p. 68.

40) Barbey d’Aurevilly, Les Oeuvres et les Hommes, Paris, 1865, 15 Vol. Vol. IV, p. 
19, ATKINSON, Nora & LIVERPOOL, M. A., Eugène Sue et le roman-feuilleton, 
Paris, A. Nizet & M. Bastard, 1929, p. 67에서 재인용.

41) 󰡔파리의 신비󰡕의 등장인물 중 한명.
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다. 그리고 물론 그가 󰡔파리의 신비󰡕에 열광한 유일한 상류층은 아니었

다. 

수상인 나이든 수 원수 자신도 [...] 잠에서 깨자마자 [...] 전날 

장면의 다음을 읽어줄 것을 요구할 정도로 󰡔파리의 신비󰡕에 열중

해 있었다. 그리고 그 장면의 낭독이 끝나고, 내일 계속이라는 엄

숙한 단어들을 보지 못하면, 그는 초조해하고, 미리 화를 내고, 다

음 날이 오면 신문을 불에 던져버린다! [...] 그의 소설가에 대한 수 

원수의 찬미는 너무도 커서 어느 날은 4명의 소총수를 보내 국가 

근위대의 감옥 문을 부수게 했다! [...] 사람들이 외젠 쉬씨를 감옥

으로 데려왔고, 그는 감옥에서 나가기 전에는 그의 이야기를 다시 

시작하지 않겠노라 위협했다. 그리고 쉬씨는 보름 동안 그곳에 있

었기 때문에 그가 부탁하지도 않았는데도 원수는 친절을 베풀었다! 

Lui-même, le président du conseil, le vieux maréchal Soult, 

[...] s’était épris à ce point des Mystères de Paris qu’à peine 

réveillé [...], il demande à lire la suite du chapitre de la veille, 

et quand la chose est lue, s’il ne voit pas les mots sacramentels, 

la suite à demain, il s’impatiente, il s’irrite à l’avance, et 

lendemain venu, il jette au feu le journal! [...] Un jour même, 

si grande était l’admiration de M. le maréchal Soult pour son 

romancier, qu’il envoya quatre fusilliers forcer la porte de la 

prison de la garde nationale! On y avait conduit [...] M. Eugène 

Sue, il menaçait de ne pas reprendre le cours de son histoire 

avant d’être sorti de prison, et comme il y était pour quinze 

jours, le maréchal lui envoya sa grâce, sans qu’il l’eût 

demandée!42)

신문소설이 누렸던 막강한 영향력과 전 사회계층을 망라했던 수많은 

42) Livre du Centenaire du Journal des Débats, p. 523, ATKINSON, Nora & 
LIVERPOOL, M. A., Eugène Sue et le roman-feuilleton, Paris, A. Nizet & M. 
Bastard, 1929, p. 69에서 재인용.



82 ❚ 2015 프랑스문화예술연구 제51집

독자들의 열광이 실감된다. 광범위한 층의 독자들은 신문소설을 ‘매일 매

일’ 소비했고, 그것을 곱씹으며 계속 음미하기 보다는 다음 회를 기다렸

다. 그리고 그들의 문자에의 열망은 간절했다. 말하자면 외젠 쉬는 19세

기를 통틀어 가장 대중적인 인기를 누린 작가였으며, 그야말로 그의 펜 

끝의 향방에 전 국민의 시선이 쏠려 있었다 해도 과언이 아니었다.

4. 맺음말

“신문의 발전과 대중문학의 지배적 형태로서의 소설의 발전은 병행한

다.”43) 프랑스 저널리즘의 황금기였던 벨 에포크 시절 기록한 5천5백만 

부라는 경이로운 신문구독자의 증가44)와 문자의 확대현상의 단초가 된 

것이 1836년부터 시작된 신문소설의 연재와 함께였다. 이때부터 신문은 

문학을 점령했다. 그러나 그의 소설이 누렸던 엄청난 인기에 비해 프랑

스 소설사에서 외젠 쉬가 차지하는 비중은 크지 않다. 대중적 인기와 비

례해 평단의 비판을 동시에 받았던 쉬의 소설에 대해 전문가 집단은 이

후에도 관대하지만은 않았다. 물론 펜 끝에 수많은 정기구독자를 몰고 

다니는 소설가, 즉 신문발행인들에게는 꼭 필요한 작가에게 당대 신문의 

문예란은 완전히 호의적일 수밖에 없었다. 그러나 대학을 중심으로 한 

평단은 쉬의 소설에 대해 몇몇 날카로운 비판에 이어 침묵으로 일관했으

며, 아이러니하게도 프랑스 문학사에서 당시 프랑스 문학계를 대표하는 

것은 “예술을 위한 예술”, 즉 순수예술을 주창한 고티에의 문학론, 그를 

뒤이어 나온 보들레르나 랭보를 중심으로 한 상징주의 시론들이었다. 소

설의 예를 든다 하더라도 프랑스 문단은 예술적인 미, 문체의 내적인 힘

43) QUEFFÉLEC-DUMASY, op.cit., p. 69.

44) Charles de Rémusat, «De l'esprit littéraire sous la Restauration et depuis 1830», 
Revue des Deux Mondes, 30 avril 1847 in QUEFFÉLEC-DUMASY(éd.), La 
querelle du roman-feuilleton : Littérature, presse et politique un débat précurseur 
(1836-1848), Grenoble, Ellug Université Stendhal Grenoble, 1999, p. 252.
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에 의해 스스로 유지될 수 있는 작품을 쓰고자 하는 야심으로 무장한 플

로베르의 󰡔보바리 부인󰡕을 19세기 소설 중 첫손꼽기에 주저하지 않을 것

이다. 언어가 단지 의미전달의 도구가 아니며, 시 뿐만 아니라 소설의 문

장 역시 정확하고 리듬이 있어야 하며 다른 것으로 대체될 수 없는 것이

어야 한다는 플로베르의 소설관은 신속하고 빠른 전개와 드라마틱한 이

야기로 무장한 쉬의 소설들과는 양립할 수 없었다.45) 그러나 불행하게도 

잘 알려진 것처럼 평생을 거쳐 다듬고 다듬어낸, 일생을 녹여낸 불과 몇 

편의 작품을 발표했을 뿐이었던 이들의 작품이 언제나 독자들을 매료시

킨 것은 아니었다.46) 당시의 독자들을 열광시킨 것은 쉬였고, 신문소설

에 의해 문자는 ‘민주화’되었다. 

쉬는 신문을 현대적 매체로 사용한 최초의 사람들 중 한명이다. 

다수에 도움이 되는 지식의 전파도구이며, 더 이상 정부나 야당의 

기수가 아니다. 그는 신문소설의 구성과 결코 필적할 수 없는 대중

과의 일치 속에서 정치의 무대와 거리를 두고 말과 지식이 유포되

도록 하는 진정한 “글쓰기의 민주주의”를 실험했다. [...] 󰡔파리의 

신비󰡕는 󰡔인간희극󰡕 혹은 󰡔레미제라블󰡕과 같은 작품들처럼 세상

에 대한 이해가능성에 기여한 작품이다.

Sue est l'un des premiers à utiliser le journal comme un 

média moderne : un outil de diffusion du savoir au service du 

grand nombre, et non plus le porte-drapeau du gouvernement, 

45) 물론 완전한 문체와 작품의 완결성을 위해 고심하는 작가가 ‘판매’에 관해 무관심했
던 것은 결코 아니었다. 그들 역시 자기 작품이 많이 팔리기를 기대했다. 

46) 이 점에서 󰡔보바리부인󰡕은 독특한 위치를 점한다. 󰡔보바리 부인󰡕은 작가의 의도와
는 달리 ‘불륜’이라는 작품의 소재가 독자들의 흥미를 끌었다. 더불어 󰡔양세계평론󰡕
에 게재될 당시 플로베르는 출판사의 수정 권고를 받아들이지 않고 결국 작품은 부
분적인 ‘백지’ 상태로 실리게 되었다. 이것이 독자들의 흥미를 더 자극했고, 그 결과 
󰡔보바리 부인󰡕은 초판으로 보통판 6,600부와 송아지 피지로 된 고급지에 추가로 
150부가 인쇄되었다. (허버트 로트만, 󰡔플로베르, 자유와 문학의 수도승󰡕, 진인혜 옮
김, 책세상, 1997, p. 243) 그와 계약한 미셸 레비는 첫 계약 조건에 따라 5년의 판
매 기간 동안 29,000부를 찍어 69,000프랑의 판매액을 올려 약 27,000프랑의 이익을 
챙긴 것으로 추정된다. (위의 책, p. 252) 미셸 레비는 이 책으로 상당한 돈을 벌었
다고 한다.
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ou de l'opposition. Il expérimente, dans le mouvement même 

de composition du roman-feuilleton et dans une communion 

jamais égalé avec le public, une véritable «démocratie de 

l'écriture» qui, à distance de la scène de la politique, fait 

circuler la parole et le savoir. [...] Les Mystères de Paris sont 

bien des oeuvres qui, comme la Comédie humaine ou Les 

Misérables contrbuent à la lisibilité du monde.47)

1830년대에 왕성한 작품 활동을 한 작가들도 “이 새로운 문학이 곧 혁

명을 가져올 것이며, 독자들의 취향을 극도로 타락시킬 것”이라는 비난 

속에서도 신문소설의 성공이 거스를 수 없는 시대적 흐름임을 느끼고 있

었던 것으로 보인다. 뮈세는 “나를 게으르다고 하는 사람들 중에서 나는 

자신들의 삶에 대한 시 한줄 결코 읽어본 적이 없고, 󰡔파리의 신비󰡕 말

고 다른 것을 읽도록 한다면 아연실색할 사람들이 얼마나 되는지 알고 

싶어요. 신문소설, 그게 바로 우리 시대의 진정한 문학입니다”48)라고 씁

쓸하게 한탄했다. 

1830년대부터 명확히 드러나기 시작한 문학을 통한 ‘수익’의 추구와 

‘독자’의 대중적 취향을 만족시켜야 한다는 문학에 가해진 새로운 압박은 

문학계의 지평을 변화시켰다. 문자는 시장에서 유통되었으며, 급속히 확

산되었다. 부르디외가 진단한 것처럼 ‘내일 계속’이라는 신문소설의 끊어 

쓰기 방식의 영향력은 ‘다음 회’를 기다리는 사람들을 TV앞으로 불러 모

으는 현재의 TV매체 드라마의 영향력과 비견될 만했다. 

[...] 텔레비전의 발전이 저널리즘의 장에, 그리고 그것을 통해 

다른 모든 문화 생산의 장에 가져온 결과들은 그 강도와 규모에 

있어서 산업문학의 출현의 결과들보다 비교되지 않을 정도로 더 

47) LYON-CAEN, Judith, «Préface» dans SUE, Eugène, Les Mystères de Paris, Paris, 
Galliamrd, 1991, p. 20.

48) 이러한 증언을 한 것은 에밀 졸라이다. GUYAUX, André, Alfred de Musset : Collection 
Mémoire de la critique, PU Paris-Sorbonne, 1995, p. 188.
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중요하다. 산업문학은 유력일간지와 연재소설과 함께, 작가들의 분

개와 저항이라는 반작용을 불러일으키면서, 레이몬드 윌리엄스에 

따르면 “문화”에 대한 현대적인 정의들을 야기했다. 

[...] les effets que le développement de la télévision produit 

dans le champs journailistique, et, à travers lui, dans tous les 

autres champs de production culturelle, sont incomparablement 

plus importants, dans leur intensité et leur ampleur, que ceux 

que l'apparition de la littérature industrielle, avec la grande 

presse et le feuilleton, avaient provoqués, suscitant chez les 

écrivains les réactions d'indignation ou de révolte d'où sont 

sorties, selon Raymond Williams, les définitions modernes de la 

«culture».49)

프랑스 문학사에서 1830년대 작가들은 본격적으로 시장에 뛰어들어 

실제로 글을 써서 밥벌이를 하기 시작한 최초의 세대로 기록된다. 그리

고 그 과정에서 신문이라는 매체는 막강한 영향력을 행사했다. 신문이라

는 매체를 통해 작가들은 대중과의 거리를 좁히고 대중에게 다가갔으며, 

신문소설은 작가들이 대중적 우상으로 부상하고 문학작품이 본격적으로 

시장에서 유통되고 확산되는 분수령이 되었기 때문이다. 이처럼 1836년

부터 시작된 새로운 출판양식은 󰡔파리의 신비󰡕가《주르날 데 데바》에 

연재되는 1842년에서 1843년경에는 독자들의 흥미를 끌고 그것을 유지

시키는 것이 가장 중요한 문제로 대두한 새로운 형태의 문학을 자리 잡

게 했다. 부르디외의 진단처럼 한권의 책으로 발간되어 독자의 능동적 

선택을 기다린 이전의 문학과 달리 신문소설은 대중들 속으로 무차별적

으로 파고들었고, 문학의 지형을 바꾸어놓았던 것이다.

49) BOURDIEU, Pierre, Sur la télévision, Paris, Liber-Raisons a'agir, 1996, p. 81
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<Résumé>

Naissance du roman-feuilleton et 

commercialisation de l’écriture 

: le cas des Mystères de Paris

KIM Mi-Sung

En 1836 deux journaux apparaissent, La Presse dirigé par Emile 

Girardin et Le Siècle par Armand Dutacq. En lançant ces journaux, 

Girardin et Dutacq rabaissent le prix à moitié. Mais pour l’attirer 

l’annonce, il fallait un public accru. Le roman-feuilleton était l’appât 

tendu aux abonnés. Le roman-feuilleton devenait vite synonyme de 

mauvais littérature, de roman pour les femmes, les enfants, le 

concierge, l’épicier, les domestiques et les oisifs. Et en un siècle où 
l’écrivain doit gagner sa vie avec sa plume, le journal était le seul 

moyen de se faire connaître et gagner de l’argent. Selon Sainte-Beuve, 

la littérature est devenu “industrielle” au milieu du XIXe siècle.

Le phénomè du roman-feuilleton prend une ampleur décisive à 
partir de la publication, en 1842, des Mystères de Paris d’Eugène Sue 

dans le Journal des Débats. Les Mystères de Paris entraînaient un 

scandale. Toute la France s’est occupée, pendant plus d’un an, des 

aventures du Prince Rodolphe, avant de s’occuper de ses propres 

affaires. Un procédé favori de Sue est de mener l’intrigue et quand le 

lecteur brûle de connaître la fin de l’affaire, il s’arrête. Et apparaissent 
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brusquement les mots impitoyables de “suivre à demain.” Sue avait une 

aptitude particulière à ce procédé. Le grand public s’enthousiasmait du 

roman de Sue. Et les lecteurs du roman envoyaient des lettres, 

transmettait directement leur émotion aux écrivains. Ils ont voulu 

même influer sur l’intrigue du roman. Il est parfois advenu aux 

écrivains de changer réellement l’intrigue du roman. En en mot, avec 

les romans-feuilletons, la littérature commence à baser sur l’approbation 

des lecteurs. 

주 제 어 : 문자(écriture), 상업화(commercialisation), 신문소설(roman- 

feuilleton), 󰡔파리의 신비󰡕(Les Mystères de Paris), 외젠 

쉬(Eugène Sue), 독자(lecteur)
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에메 세제르의 󰡔그런데 개들은 짖지 않았다󰡕에 

나타나는 반식민주의 투사의 죽음 앞에서의 

변모 과정

김 새 환

(공주대학교)

차 례

1. 서론 

2. 반식민주의 투사의 죽음 앞에서의 

변모 과정 

2.1. 죽음에 대한 강박관념

2.2. 과거에 대한 추체험

2.3. 반식민주의 투쟁

2.4. 탈식민화를 위한 연극

3. 결론 

1. 서론 

16세기 이래로 흑인들은 백인들의 폭력적인 지배와 경제적 착취의 대

상이 되었고, 그러한 상황이 고착됨에 따라 오랫동안 패배감과 무력감에 

빠져 굴종적인 삶을 살아왔다. 그런데 프랑스 식민지 흑인들의 경우 2차 

세계대전 때 전투력 보강의 필요성에 의해 프랑스 군과 함께 전쟁에 참

가하게 되며, 거기서 그들은 처음으로 백인들과 거의 동등한 관계를 경험

하면서 이전에 그들이 겪어온 소외에 대해 각성하는 기회를 갖게 된다. 

이러한 요인들이 작용해서 전쟁이 끝난 후 백인들의 보상 약속이 폐기되

고, 식민지들이 ‘1946년 10월 27일 헌법’에 따라 프랑스 연방에 복속되거

프랑스문화예술연구 제51집(2015) pp.91~125
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나 프랑스의 해외 영토로 편입되자 반식민주의 투쟁이 크게 일어났다.1) 

레옹 다마스 Léon Damas, 몽고 베티 Mongo Béti, 페르디낭 와오노 

Ferdinand Oyono, 베르나르 다디에 Bernard Dadié 같은 작가들이 전투

적인 네그리튀드 Négritude 운동을 전개한 것은 바로 이러한 시대적 상

황 속에서 이었다. 그리고 에메 세제르 Aimé Césaire가 시선집인 󰡔기적의 

무기 Les armes miraculeuses󰡕에 극시 󰡔그런데 개들은 짖지 않았다 Et 

les chiens se taisaient󰡕를 발표하고, 다시 희곡으로 개작 한 것 역시 바로 

이러한 시대적 맥락에서 이었다. 이러한 점에서 이 작품은 2차 세계대전 

이후 프랑스어권 흑인 문학의 경향을 함의하고 있다는 의미를 지닌다.

카리브 해 마르티니크 섬에서 1913년에 태어난 에메 세제르는 1931년

에 파리로 유학을 떠나 루이 르 그랑(Louis-le-Grand) 고등학교의 그랑제

콜 준비반과 울름가의 고등사범학교(École normale supérieure de la 

rue d’Ulm)에서 공부를 하는데, 바로 그곳에서 그는 마르티니크 섬의 플

랜테이션 농장에 끌려온 아프리카 흑인 노예의 후손으로서의 자기 정체

성을 되찾게 되고2) 그 이후로 네그리튀드 운동을 선구적으로 주도하면서 

흑인들에게 반식민적 의식을 갖도록 하기 위해서 시를 쓰기 시작한다. 

1939년 파리의 잡지 󰡔의지 Volonté󰡕 20호에 󰡔귀향수첩 Cahier d'un 

retour au pays natal󰡕을, 그리고 앞서 언급한 바와 같이 1946년에 시선

집인 󰡔기적의 무기󰡕에 극시 󰡔그런데 개들은 짖지 않았다󰡕를 발표하였다. 

1) 반식민지 투쟁의 주요 단체들로는 le R.D.A.(le Rassemblement démocratique 
africain 아프리카 민주 연합), le P.R.A. (Parti du rassemblement africain 아프리카 
연합 정당), le I.O.M.(les Indépendants d’Outre-Mer 해외영토로부터의 독립파) 등이 
있었다. 

2) 이와 관련하여 에메 세제르는 다음과 같이 고백하고 있다. “À Paris, en même temps 
que je découvrais la culture, j’ai mieux compris les raisons de mon insatifaction : 
j’ai pris conscience de mon appartenance à la condition originale du Nègre. Ma 
poésie est née de cette constatation.” (Georges Ngal, LE THÉATRE D’AIMÉ 
CÉSAIRE, in Revue des Sciences humaines, No 140, 1970, p.613에서 재인용.)
파리에서 나는 문화를 발견하는 동시에, 내 불만족의 이유들을 더 잘 이해하게 되었다 
: 나는 내가 흑인이라는 사실을 인식하게 되었다. 나의 시는 이러한 사실 확인에서 나
왔다. 
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하지만 거의 문맹인 동포들이 그의 학구적이고 난해한 시를 이해하지 못

한다는 문제점에 부딪치자 그는 모든 예술 중에서 가장 민중적이면서 사

회적인 함의를 가장 많이 담고 있는 연극 쪽으로 방향을 전환한다. 그래

서 원래 극시였던 󰡔그런데 개들은 짖지 않았다󰡕를 희곡으로 개작하여 

1956년에 출판하게 된다. 

우리는 본 논문에서 에메 세제르의 󰡔그런데 개들은 짖지 않았다󰡕가 탄

생한 시대적 맥락 및 이 작품을 희곡으로 개작한 작가의 의도를 천착하

는 한편, 작품 자체에 대한 내적 탐구 차원에서 주인공인 반역자의 죽음 

앞에서의 변모과정에 대한 연구를 실행함으로써 에메 세제르의 극작품이 

갖는 특별한 의미를 파악해보고자 한다. 

󰡔그런데 개들은 짖지 않았다󰡕는 신령스러운 등장인물인 ‘메아리 

l’écho’의 예언으로 시작된다. 막이 올라갈 때 그의 목소리가 신비롭게 

무대 위에 울려 퍼지는데 내용인즉, 주인공인 반역자 le Rebelle가 곧 죽

게 될 운명이며, ‘아무 것도 바꾸어 놓지 못할’ 대수롭지 않은 죽음으로 

보이겠지만, 실은 그 안에 변화의 씨앗이 은밀하게 감추어져 있다는 것이

다.3) 메아리는 곧이어 ‘파란 눈의 식민지 설계자’를 불러 직접 대놓고 말

을 하는데, 이번에는 애초의 신비스러운 말투를 버리고 반역자의 순교가 

식민지 건설의 부당성을 널리 고발하는 시발점이 될 것임을 경고한다.4) 

3) L’ÉCHO : Biens sûr qu’il va mourir le Rebelle. Oh, il n’y aura pas de drapeau 
même noir, pas de coup de canon, pas de cérémonial. Ça sera très simple 
quelque chose qui de l’ordre évident ne déplacera rien, mais qui fait que les 
coraux au fond de la mer, les oiseaux au fond du ciel, les étoiles au fond des 
yeux des femmes tressailliront le temps d’une larme ou d’un battement de 
paupière. (Et les chiens, p. 7.) 
메아리 : 물론 반역자는 곧 죽게 될 것입니다. 오, 검은 깃발조차 걸리지 않을 것이고, 
조포도 울리지 않을 것이며, 장례의식도 거행되지 않을 것입니다. 분명히 아무 것도 
옮겨 놓지 못할 평범한 죽음일 것이지만 바다 밑바닥에 있는 산호들과, 하늘 깊은 곳
에 있는 새들과, 여인들의 눈 속에 깃든 별들이 눈물 한 방을 떨어지는 시간이나 눈
꺼풀 한 번 부딪치는 시간 동안 몸을 전율하게 하는 그런 죽음이 될 것입니다.

4) “Architecte aux yeux bleus / je te défie / prends garde à toi architecte, car si 
meurt le Rebelle ce ne sera pas sans avoir fait clair pour tous que tu es le 
bâtisseur d’un monde de pestilence.” (Et les chiens, p. 8.) 
파란 눈의 식민지 설계자여 / 너에게 도전하노니 / 식민지 설계자여, 조심 할지어다, 
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요컨대 주인공인 반역자의 임박한 죽음에 대한 예고로 연극은 시작된다. 

이러한 점으로 볼 때 󰡔그런데 개들은 짖지 않았다󰡕는 반식민주의자인 주

인공이 죽음에 직면하여 이승의 마지막 시기를 어떻게 살아가는 가를 특

별히 보여주고자 하는 극작품으로 보인다. 그리고 에메 세제르 자신이 

직접 그러한 의도를 다음과 같이 분명하게 밝힌 바 있다. 

Cette pièce, c’est la vie d’un homme, d’un révolutionnaire, 

revécue par lui au moment de mourir au milieu d’un grand 

désastre collectif.5)

이 극작품은, 한 남자, 다시 말해 한 혁명가가 집단적인 대재앙의 

한 가운데서 죽어가는 순간에 체험한 삶의 이야기이다. 

작가의 이러한 의도 때문에 반역자의 죽음의 원인이 되는 그의 백인 

주인 maître 살해 사건의 경우, 극이 시작되기 전에 발생한 일로 자리매

김 되어 추후에 회상의 형식으로만 서술된다.6) 관객들에게 주인공의 영

웅적인 행동장면을 생생하게 보여주기 보다는 그런 행동으로 인해 강요

된 죽음을 그가 어떻게 마주해나가는지에 주목하도록 작가의 선택이 이

루어진 것이다. 따라서 관객들은 광장에 나와 있는 주인공이 아니라 감

옥에 갇힌 그를, 행동이 아니라 말을 하는 그를 만나게 된다. 

그러므로 본 논문에서 우리는 감옥에 갇힌 사형수의 정신 속에서 어떤 

미묘한 변화가 일어나는 가를 눈여겨 볼 것이다. 죽음이라는 절대적인 

순간이 다가오는 시기에 그가 어떤 정신적인 모험을 겪으면서 어떻게 변

모해 나가는지를 관찰해 보겠다는 말이다. 요컨대 반식민주의 투사가 죽

음 앞에서 겪는 정신적인 모험과 변모과정을 살펴보고자 하는 것이다. 

왜냐하면 반역자가 만약에 죽는다면, 그것은 암울한 세상을 만든 자가 바로 너라는 
사실을 널리 공포하기 위한 순교가 될 것이다. 

5) Cité par Kotchy, dans Aimé Césaire, l’homme et l’œuvre, p. 138. 

6) 살인 사건 에피소드가 옛날 일을 떠올리는 방식으로 단순과거 형태로 서술되고 있다 
: “[...] J’entrai. [...] je frappai, le sang gicla” [...] 나는 들어갔어. [...] 나는 내리쳤고, 
피가 분출했어(Et les chiens, p. 71.)
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나아가 그러한 과정을 무대화하면서 작품이 관객들에게 어떤 메시지를 

보내는지를 탐구해 볼 것이며, 그를 통해서 에메 세제르의 이 극작품이 

지니고 있는 특별한 의미를 천착할 것이다.

2. 반식민주의 투사의 죽음 앞에서의 변모 과정 

2.1. 죽음에 대한 강박관념

막이 오르자마자 모습을 드러내게 될 첫 무대 장면에 관한 지시문 

didascalie에 따르면, 반역자는 여러 흑인 죄수들과 함께 거대한 집단 감

옥에 갇혀 있다. 광기와 죽음의 위협에 처한 죄수들이 굶주림과 고문으

로 정신착란 증세를 보이는 감옥은 그야말로 공포의 도가니이다. 

Dans le barathre des épouvantements, vaste prison collective, 

peuplée de nègres candidats à la folie et à la mort ; jour 

trentième de la famine, de la torture et du délire.

Et les chiens, p. 9.

공포의 도가니가 된 거대한 집단 감옥, 광기와 죽음의 위험에 처한 흑

인 죄수들이 30일 간의 굶주림과 고문으로 정신착란 증세를 보인다.

반역자는 바로 이러한 극한 상황에 처해 있다. 그러다보니 죽음의 여

신에게 저승의 문턱 앞에 다다른 자신들은 비천하고 무력한 존재에 불과

하다고, 그러니 어여삐 여겨 달라고, 머리를 조아리기에 급급하다. 

O mort où la faim n’avarie, ô dent douce, deux enfants noirs 

sur ton seuil, ils sont sans parentage, mort grasse deux enfants 

maigres se tenant par la main sur ton seuil, ils sont crépusculaires 

et faillis.
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Et les chiens, p. 12.

오, 배고픔에 손상되지 않는 죽음이여, 오, 부드러운 이빨이여, 그

대의 문턱 앞에 서있는 두 검둥이 아이는 친족도 없답니다. 오, 살

찐 죽음이여, 그대의 문턱 앞에 서있는 비쩍 마른 두 아이는 실패

자이며 황혼처럼 사라질 운명이랍니다. 

이처럼 우리가 처음으로 대면하는 반역자는 임박한 죽음에 완전히 압

도된 애처롭기 그지없는 모습이다. 그는 깊이 체념한 채 그저 죽음의 여

신이 곧 죽게 될 자신들을 부디 안심시켜주고 포근하게 맞이해 주기만을 

간청한다. 

O mort deux enfants noirs dans ton seuil, sois-leur tranquille et 

tiède, [...]

Et les chiens, p. 13.

오 죽음이여, 그대의 문턱 앞에 있는 두 검둥이 아이를 안심시켜주

고 포근하게 맞아주세요. 

연인은 반역자가 이처럼 죽음에 대한 강박관념에 깊이 사로 잡혀 있는 

것을 보고 관능적인 쾌락을 부추기면서 그가 현세의 삶에 대한 희망의 

끈을 놓지 말도록 설득한다.

 

L’AMANTE : Embrasse-moi : la vie est là, [...] ma vie est 

entourée de menances de vie, de promesses de vie.

Et les chiens, p. 11.

연인 : 키스해 줘 : 삶이 있는 곳은 바로 여기야, [...] 나의 삶은 생

명의 위협으로, 생명의 약속으로 에워싸여 있어.

L’AMANTE : Embrasse-moi, l’heure est belle ; qu’est-ce que la 

beauté sinon ce poids complet de menaces que fascine et 

séduit à l’impuissance le battement désarmé d’une paupière ? 
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Et les chiens, p. 12.

연인 : 키스해 줘, 아름다운 시절이야 ; 아름다움은 바로 눈꺼풀이 

스르르 풀리도록 매료시키고 유혹하는 이 위협의 완전한 무게가 

아니고 뭐겠어? 

하지만 반역자는 그녀의 감미로운 유혹의 속삭임에 전혀 귀를 기울이

지 않는다. 죽음에서 벗어날 희망을 완전히 상실하고 있기 때문인 듯하

다. 이처럼 삶의 희망을 포기한 그는 정신착란 속에서 광녀들의 환영을 

보는데, 그 미친 여자들 역시 장송곡이 흘러나오는 중에 죽음이 도래하고 

있음을 전하고 죽음의 개와 인사를 나눈다. 

PREMIÈRE FOLLE : Les morts saluent les croque-morts.

DEUXIÈME FOLLE : J’ai entendu dans le tonnerre le chien 

maigre de la mort... / Salut compagnon maigre. / (Musique 

funèbres.)

Et les chiens, p. 15.

첫 번째 광녀 : 죽음이 장의사에게 인사를 하네. 

두 번째 광녀 : 천둥 속에서 비쩍 마른 죽음의 개가 짖는 소리를 

들었어... / 비쩍 마른 동무 안녕. / (장례 음악)

이 광녀들은 이 연극에서 여러 경우가 그렇듯이 실제적인 존재가 아니

라 반역자의 환상 속에 나타난 인물들로 여겨진다. 즉 그의 무의식이 빚

어낸 환영들인 것이다. 이처럼 무의식적으로 죽음에 집착하는 것으로 볼 

때 반역자는 죽음을 두려워하며 깊은 불안에 사로잡혀 있는 것 같다. 그

래서 그는 혼미한 상태에서 단도들과 신음소리가 난무하는 기이한 환영

들을 보고, 식인 상어의 먹이거리가 되는 정신착란에 빠지기까지 한다. 

J’ai capté dans l’espace d’extraordinaires messages...pleins de 

poignards, de nuit, de gémissements [...]
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Et les chiens, p. 15.

나는 허공에서 단도들과, 밤과, 신음소리로 가득 찬 괴상한 메시지

를 포착한다.

Oh, mes amis, il suffit : je ne suis plus que pâture ; des squales 

jouent dans mon sillage. 

Et les chiens, p. 16.

오, 친구들이여, 그만 해둬요 : 나는 이제 먹이거리에 불과해요 ; 

상어들이 내가 지나간 흔적을 따라 놀고 있어요.

또한 자신의 처지를 비탄하면서 정신착란 속에서 헛소리를 한다.

Ne parlez pas ainsi. Ne parlez pas ainsi... je suis assis dans la 

désolation. Ma cour un tas d’ossements, mon trône, des chairs 

pourries, ma couronne un cercle d’excréments. [...] 

Et les chiens, pp. 20-21.

그렇게 말씀하지 마세요. 그렇게 말씀하지 마세요... 나는 지금 비

탄에 잠겨 앉아 있어요. 나의 궁전은 해골 더미로, 나의 옥좌는 썩

은 살덩어리로, 나의 왕관은 똥 덩어리란 말이에요.

[...] 

그리고 내레이터 LA RÉCITANTE의 입을 빌어, 비관적인 심정을 이렇

게 토로한다. 

LA RÉCITANTE (dolente) : Nous sommes au moment où la 

princesse lassée essuie sur ses lèvres une absence de baisers 

comme une pensée de fruit âcre. 

Et les chiens, p. 21.

서창자 (구슬프게) : 우리는 지금 지친 공주께서 매운 과일 맛을 

떠올리듯이 입술 위에서 입맞춤의 부재를 닦아내는, 그런 시기에 

머물러 있어요. 



에메 세제르의 󰡔그런데 개들은 짖지 않았다󰡕에 나타나는 반식민주의 투사의 죽음 앞에서의 변모 과정 ❚ 99

이상에서 살펴본 바와 같이 백인 주인을 살해해서 사형선고를 받고 감

옥에 갇힌 반역자는 임박한 죽음에 압도되어 깊은 절망의 수렁에 빠져있

다. 불안 증세로 환상과 환영에 시달리고 있으며, 자포자기한 채 비탄에 

젖어 있다. 

2.2. 과거에 대한 추체험

죽음 앞에서 인간은 저절로 살아온 과거를 반추하게 되는 것일까? 반

역자는 자신에게 죽음이 가까이 다가와 있음을 의식하면서 과거를 회상

한다. 그런데 그가 특히 떠올리는 과거는 이전에 조우했던 식민주의자들

의 막무가내의 주장과 더불어 ‘흑인노예무역’ 및 ‘노예제도’의 역사이다. 

그런 것들이 그의 기억 속에 가장 깊이 각인된 과거의 상처이기 때문에 

다시 회상하면서 추체험하는 것으로 보인다. 이러한 관점에서 볼 때, 아

무런 맥락도 없이 백인 행정관 Administrateur이 갑자기 무대에 나타나 

장광설을 퍼붓고 이내 사라지는 장면은 반역자가 그의 안하무인격의 웅

변을 기억에서 다시 끌어내어 되새기는 것으로 보인다. 

L’ADMINISTRATEUR : Et nous leur aurions volé cette terre ? / 

Ah ! non ! et ce n’est pas la même chose / nous l’avons prise 

! / À qui ? / À personne ! / Dieu nous la donnée... / Et de 

fait, est-ce que Dieu pouvait tolérer qu’au milieu du remous de 

l’énergie universelle, se prostrât cet énorme repos, ce tassement 

prodigieux, si j’ose dire ce provoquant avachissement. / Oui, 

nous avons prise / Oh ! pas par nous ! pour tous ! / Pour la 

restituer inopportune stagnation, à l’universel mouvement ! / Et 

pour que tout en profitent, / [...] / Peuple ingrat ! / [...] / Ah 

nous sommes seuls / Et quel fardeau ! / Porter à soi seul le 

fardeau de la civilisation ! / (Il se lève. Arpentant la véranda.) 

/ Et qui donc sans nous, recenserait les peuples et comptabiliserait 
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le monde ? / Et voici que par nous le droit se saisissant de 

l’héritage de l’instinct immonde, en fait à l’Homme la dédicace. 

Et les chiens, pp. 10-11.

행정관 : 우리가 그들에게서 이 땅을 도둑질했다고요? / 아! 아닙

니다! 이건 좀 달라요 / 우리는 이 땅을 차지했습니다! / 누구에게

서? / 그 누구에게서 탈취한 게 아닙니다 / 신께서 이 땅을 우리에

게 주신 것이지요... / 실제로 전 세계적으로 활기찬 운동이 작동

하고 있는 상황에서 이런 광범위한 활동 정지 상태에, 분통터지게 

하는 이런 둔화 상태에, 감히 말하건대 이런 시의적절하지 않은 무

기력 상태에 빠져 있는 것을 신께서 묵인하시겠습니까? / 예, 우리

는 차지했습니다. / 오! 우리를 위해서가 아니에요! 모두를 위해서

지요! / 시의 적절하지 않은 침체를 전 세계적인 움직임에 복원시

키기 위해서지요! / 모든 사람들이 거기에서 이득을 얻도록 하기 

위해서지요 / [...] / 은혜를 모르는 족속들 ! / [...] / 아 우리들만 

애를 쓰고 있다고요 / 얼마나 무거운지! / 홀로 문명의 짐을 지고 

있는 것이 말이에요! / (그는 일어나서 베란다를 측정한다.) / 우리

가 아니면 누가 인구를 조사하고 세상을 측량한단 말인가요? / 우

리는 추잡한 본능의 유산을 붙들어서 인류에게 헌정하고 있는 것

입니다. 

백인 행정관은 토지는 신이 인간에게 수여한 것이며, 그에 대한 재산

권은 직접 경작을 해야 부여되는 것이라는 논리로 원주민의 땅을 침탈하

는 것을 정당화한다. 그리고 식민지 경영이란 ‘분통터지게 하는 둔화 상

태 ce provoquant avachissement’에 놓여있는 땅을 ‘전 세계적인 운동 

universel mouvement’에 ‘복원시켜 restituer’ ‘인류l’Homme’에게 헌정하

고자 하는 문명의 사도로서의 짐을 짊어지는 것이거늘, ‘배은망덕한 족속

들 peuple ingrat’이 그것을 몰라준다는 투이다. 로빈슨 크루소가 아무런 

회의(懷疑)없이 프라이데이를 개화시키려 했듯이, 그는 식민지에 자신들

의 세계관과 생활방식을 마땅히 ‘이식 transplantation’시켜야 한다는 그릇

된 신념에 사로잡혀 있다. 그러나 그의 이런 신념은 반역자에게는 ‘전적
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으로 자신[흑인]의 밖에서 형성된 조건 condition entièrement façonnée 

en dehors de lui’7)을 무조건 받아들이라는 강요로 그를 ‘흑인 본래의 근

원에서 뽑아버리는 행위 arrachement à la souche originelle du nègre’8)

이다. 바로 그 때문에 반역자는 마음에 깊은 상처를 입었을 것이고, 죽음

에 직면하여 그 상처를 되새기고 있는 것이다. 

반역자는 백인행정관과 더불어 백인 식민지개발업자 Le grand 

promoteur의 오만한 자기 정당화의 장광설을 생생하게 기억해 낸다. 이 

식민지개발업자는 원주민들의 불만을 한심한 허튼 소리로 치부하면서 식

민 기계를 작동시킬 사람들, 즉 식민지 수탈의 첨병들을 호출하는데, 군

인들(해군제독 L’Amiral, 군사령관 Le Commandant des Troupes)과 관료

들(고등판무관 Le Haut Commissaire, 재판관 Le Juge, 간수 Super 

Geôlier), 그리고 은행업자 Le Banquier와 기술자(측량사 L’Arpenteur, 측

량기사 Le Géomètre)들이 바로 그들이다. 이들에게 식민지 개발업자는 

마치 ‘강신술의 주문을 외우듯이’ 일사천리로 작업을 명령한다. 

LE GRAND PROMOTEUR : [...] Faites chauffer les machines ! 

(On entend en sourdine le bruit d’une machine qui halète de 

plus en plus fort.) 

Et les chiens, p. 22.

식민지 개발업자 : 기계를 예열시키시오! (점점 더 세게 헐떡거리

는 기계의 소음이 은밀하게 들린다.)

LE GRAND PROMOTEUR (Comme récitant des formules 

cabalistiques.) : Traquez, traquez / par les terres, par les mers, 

par les airs, [...] / Serrez, serrez... [...] / qu’il n’y ait pas une 

motte de terre non piétinée, non retournée, non travaillée. / 

Serrez, serrez... / que la terre gémisse à se briser dans notre 

7) BOULET Rémy Sylvestre, Espace et Dialogue du héros césairien, L’HARMATTAN, 
1987, p. 21.

8) Ibid., p. 21.
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étreinte virile. / Abattez les barrières, brisez les dieux, que tous 

ces noms bizarres, ces faces mal calculées dispraissent sous nos 

souffles ! / Ah ! Messieurs ! Voilà ! Le monde est pris au filet. 

Et les chiens, pp. 22-23.

식민지 개발업자 (강신술의 주문을 외우듯이.) : 추격하시오, 추격

하시오 / 땅과 바다와 하늘을 통해 추격하시오. [...] / 조이시오, 

조이시오... [...] / 짓밟고 뒤집고 작업되지 않은 흙덩이리가 하나

도 없도록 조이시오. / 조이시오, 조이시오... / 우리의 남자다운 

조임 속에서 땅이 부서진다고 신음하도록. / 장애물들을 무너뜨려 

버리시오, 신들을 부숴 버리시오, 우리들의 입김으로 이 이상한 이

름들, 잘못 산정된 면모들을 없애 버리시오 / 자 여러분! 보시오! 

세상이 그물에 걸렸소.

인정사정 볼 것 없이 식민지 개발에 박차를 가하라는 주문이다. 침탈

한 땅에 대한 가차 없는 유린은 원주민의 평화를 완전히 파괴하는 것임

에도 불구하고 그들에 대한 배려는 안중에도 없어 보인다. 그러면서 식

민지 개발업자는 자신의 행위를 일방적으로 정당화하는데 사람들이 생각

하는 것처럼 자신이 ‘탐욕가 Avidité’나 ‘수전노 Avare’가 아니라 ‘발견자 

Découvreur’이고, ‘발명자 Inventeur’이며, ‘통일운동가 Unificateur’라는 

것이다. 공익적 목적에서 ‘재산 징수관 Expropriateur’역할을 하고 있는 

‘인류의 일꾼 Danseurs de l’Humanité’ 또는 ‘역사 l’Histoire’ 그 자체라고 

강변하면서9), 자기의 앞길을 막는 자들을 결단내리라고 위협을 하기까지 

한다.

Je briserai tous ceux qui tenteront de ralentir ma marche. / Je 

suis l’Histoire qui passe ! 

Et les chiens, pp. 24.

나는 나의 행군을 늦추려 할 자들을 모두 산산 조각낼 것이다. / 

9) Cf. Et les chiens, p. 23.
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나는 진행되는 역사 그 자체다!

그러나 반역자는 임박한 죽음 앞에서 백인 행정관과 식민지 개발업자

의 이처럼 안하무인격의 자기주장을 분노하기보다는 체념을 한 채 수동

적으로 되새기는 데 그치는 것 같다. 과거의 아픈 역사로서 16세기 말에 

시작된 아프리카 ‘흑인 노예무역 la traite des noirs’ 시대에 대한 회상도 

마찬가지인데, 운반선의 화물칸에 가축처럼 갇혀 대서양을 횡단할 때 흑

인 노예들이 겪은 비참함과 끔찍한 공포, 그리고 그들이 일으킨 폭동 장

면을 아픈 마음으로 다음과 같이 떠올린다. 

LE REBELLE : La nuit et la misère camarades, la misère et 

l’acceptation animale, la nuit bruissante de souffles d’esclaves 

dilatant sous les pas du christophore la grande mer de misère, 

la grande mer de sang noir, [...], la grande océan d’horreur et 

de désolation. À la fin, à la fin...

(Il se bouche les yeux.)

(Loin, très loin, dans un lointain historique le chœur mimant 

une scène de révolution nègre, chants monotones et sauvages, 

piétinement confus, coutelas et piques, un nègre grotesque, le 

speaker gesticule. [...].)

Et les chiens, pp. 27.

밤과 비참이었소 동무들이여, 비참과 동물 상태를 감수해야 했소, 

크리스포르 풀 아래에서 부풀어 오르는 노예들의 숨소리가 미미하

게 들리던 밤이 있었소. 검은 피의 대양이여, [...], 공포와 비탄의 

대양이여. 마침내, 마침내...

(그는 눈을 가린다.)

(멀리서, 아주 멀리서, 먼 옛날에 흑인들이 일으켰던 폭동 장면을 

코러스가 흉내를 낸다. 단조롭고 거친 노래들, 발을 구르는 어수선

한 소리, 단도들과 창들, 기괴한 흑인, 아나운서의 몸짓. [...].) 
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나아가 반역자는 흑인노예무역이 인간을 동물의 수준으로 격하시키는 

지극히 비인도적인 행위이었음을 슬프게 기억하는 모습이다. 

Et l’on nous vendait comme des bêtes, et l’on nous comptait les 

dents... [...] et l’on examinait le cati et le décati de notre peau 

et l’on nous palpait et pesait et soupesait et l’on passait à notre 

cou de bête domptée le collier de la servitude et du sobriquet.

Et les chiens, p. 91.

그들은 우리들을 가축처럼 팔았다, 이빨이 몇 개인지 세고... [...] 

피부의 광택을 살펴보고 손으로 만져보고 무게를 재고 우리의 목

에 별명을 붙인 속박의 목걸이를 걸었다. 

반역자는 이제 카리브 해의 섬에서 많은 흑인노예들이 비참한 생활을 

견디지 못하고 도주를 했다가 백인들의 앞잡이 노릇을 하던 흑인들에 의

해 추격당해 살해되었던 것을 회상한다.

arrière bourreaux / [...] / au secours au secours au meurtre / ils 

ont tué le soleil il n’y a plus de soleil / [...] / ça y est... ils ont 

reniflé la viande du nègre / ils s’arrêtent / ils rient.

Et les chiens, p. 40.

사형집행인들이여 물러가라 / [...] / 사람 살려요 사람 살려요 / 그

들이 태양을 죽였어요 이제 더 이상 해가 떠오르지 않을 거예요 / 

[...] / 이제 끝났어... 그들이 검둥이 고기 냄새를 맡는다 / 그들은 

멈추고 / 웃는다. 

반역자는 이런 끔찍한 일을 주도한 것이 ‘개들 les chiens’로 불리던 백

인들의 앞잡이 흑인들이었다는 사실을 ‘사탄’조차 그러한 행위에 대해 혀

를 내두르는 것으로 상상하여 되새긴다.

DEUXIÈME TENTATRICE : C’est fini, [...], l’action de la justice 
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est éteinte. Voyez, ils l’ont déchiré en lambeaux comme un 

cochon sauvage. [...] Qui a fait cela ? vous me demandez qui a 

fait cela ? / non ce n’est pas moi / je suis innocent / Qui ? / 

Eux / eux les chiens / eux les hommes aux babines saignantes, 

aux yeux d’acier. 

Et les chiens, p. 40.

두 번째 사탄 : 끝났어, [...], 정의로운 행동은 꺼져 버렸어. 봐, 그

들은 멧돼지처럼 정의로운 행동을 발기발기 찢어버렸어. [...] 이 

짓을 누가 저지른 거냐고? 나에게 이 짓을 누가 저지른 거냐고 묻

는 거야? / 아니야 나는 아니야 / 나는 죄 없어 / 누구냐고? / 그들

이야 / 개들 말이야 / 피가 묻은 축 늘어진 입술에다가, 냉혹한 눈

길을 가진 놈들 말이야. 

반역자는 이제 자기 환상 속에서 추격자들에게 붙잡혀 죽은 흑인들의 

‘시체 주위를 돌아다니면서 circulant de cadavre en cadavre’10) 흐느낀

다. 그러다가 환상 속에서 마침내 ‘마귀에 들린 사람들 ÉNERGUMÈNE’

이 합창하는 “백인들에 죽음을! morts aux Blancs”11) 말을 듣는다. 이 대

목에서 그는 죽음에 대한 강박관념을 떨치고 분연히 다시 일어선다. 

2.3. 반식민주의 투쟁

2.3.1. 순교 의지

임박한 죽음 앞에서 반역자는 체념 상태에 빠져 기억 속에 각인된 슬

픈 과거를 회상할 뿐이었다. 그렇지만 옛 상처를 추체험하는 이 과정에

서 그는 흑인들의 부당한 운명에 대해 다시금 분노하면서 그 운명에 맞

서 최후의 투쟁을 결심하게 된다.12) 이러한 결단으로 반역자는 체념을 

10) Et les chiens, p. 40.

11) Ibid., p. 28.

12) Rémy Sylvestre BOULET는 헤겔을 인용하면서 인간은 타인으로부터 고유의 자아를 
인정받을 때 비로소 인간의 지위를 보장받을 수 있다 점을 상기시킨다. (Op.cit., p. 14.)
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떨치고 일어나 이전과는 완전히 다른 사람이 된다. 그래서 절망에 빠

져13) 구원의 손길을 기다리는 민중들의 요청14)에 응답하게 된다. 1막의 

끝부분에서 내레이터가 새로운 차원의 경지로 입문하는 반역자의 모습에 

주목하는 것은 바로 그 때문이다. 

LA RÉCITANTE : Vous avez entendu, vous avez entendu, le roi 

arrive, le roi met pied à terre ; le roi monte l’escalier ; le roi 

franchit la première marche ; il en est à la deuxième ; le roi 

est sur le pelon. 

“D’après la Phénoménologie de l’esprit, l’homme ne prend conscience de 
lui-même que lorsqu’il est capable de dire 《moi》 ; c’est dans la mesure où 
l’homme est conscience de soi qu’il se pose comme homme, par opposition à 
l’animal, [...] L’homme ne peut donc se définir comme homme qu’en se faisant 
reconnaître par un autre homme. 󰡔정신현상학󰡕에 따르면, 인간은 ≪나≫를 말할 
수 있을 때 비로소 자신에 대한 의식을 가질 수 있다 ; 인간은 자아를 의식함에 따라 
동물에 반하여 인간의 지위를 얻을 수 있다, [...] 인간은 타인으로부터 인정을 받음
으로써만 자신을 인간으로 규정할 수 있다.” 
이러한 관점에서 볼 때 백인들의 흑인에 대한 일방적인 강요는 흑인들의 자아를 인
정하지 않는 폭력이 된다. 바로 이런 이유 때문에 반역자는 마음에 깊은 상처를 입
었을 것이고, 죽음에 직면하여 그 상처를 되새기면서 다시금 분노하고 생의 마지막 
투쟁을 결단하게 된 것 같다.

13) 합창단원들의 노래들은 민중들이 도탄에 빠져 있음을 알려준다. 
La terre est une fatigue, ma fatigue va la fatiguer.
Le soleil est une fatigue, ma fatigue va le fatiguer.
La pluie est une fatigue, ma fatigue va la fatiguer.
Ma fatigue est un gouffre ; aucun sommeil ne saurait le combler.
Ma fatigue est une soif... Ho aucune boisson ne saurait l’apaiser.
Et les chiens, pp. 30-31.
대지는 지쳐있다, 나의 피로가 대지를 지치게 할 것이다.
태양은 지쳐 있다, 나의 피로가 태양을 지치게 할 것이다.
비는 지쳐 있다, 나의 피로가 비를 지치게 할 것이다.
나의 피로는 심연에 빠져 있다. 어떤 잠으로도 그 심연을 채울 수 없다.
나의 피로는 목마름이다, 어떤 음료로도 그 갈증이 해소되지 않을 것이다.

14) 광인들의 다음과 같은 질문 속에 민중들이 구원자의 손길을 기다리고 있음이 나타난다. 
Où est celui qui chantera pour nous ?
Où est celui qui nous montrera le chemin ?
Et les chiens, p. 31.
우리를 위해 노래를 불러줄 분은 어디에 계신가?
우리에게 길을 알려줄 분은 어디에 계신가? 
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Et les chiens, p. 40.

내레이터 : 여러분들도 들었어요, 여러분들도 들었어요, 왕께서 오

십니다, 왕께서 땅에 내려섰습니다 ; 층계를 오르시네요 ; 첫 단을 

넘으셨어요 ; 두 번째 단을 밟고 계십니다 ; 이제 왕께서 현관 앞

의 낮은 층계 위에 서 계십니다. 

코러스 LE CHŒUR 역시 무려 일곱 차례에 걸쳐 “오 왕께서 일어나셨

도다 O roi debout”15)라는 말을 반복하면서 반역자가 이제 새로운 사람

으로 변했음을 확인해준다. 2막이 시작되자마자 내레이터는 반역자의 변

모를 보다 구체적으로 예언한다. 즉, 그가 ‘어둠 속의 폭풍우를 헤치고 

나아가는 흑인 뱃사공 le nautonnier noir de l’orage noir’ 혹은 ‘암울한 

시대의 감시병 le guetteur du temps noir’이 되어 ‘운명에 대해 적의에 

찬 질문 noire interrogation du destin’을 던질 것임을, 즉 반식민지 투쟁

의 전사로 거듭 날 것임을 예고한다.16) 그리고 곧이어 나타난 반역자는 

식민주의자들에 대한 결연한 복수를 선언함으로써 처음과는 완전히 달라

진 면모를 보여준다.

LE REBELLE : [...] la vengence s’est dressée avec l’oreille du 

jour [...] Vous ne m’effrairez pas fantômes je suis fort. [...]

Et les chiens, p. 37.

반역자 : [...] 복수의 의지가 태양의 귀와 함께 일어섰도다. [...] 귀

신들이여 나는 너희들이 두렵지 않을 만큼 강하다. [...]

반역자는 당당하게 복수를 천명하는 한편, 죽음에 대한 두려움에서 마

침내 벗어났음을 또한 선언하고 있다. 그리하여 그는 죽음을 기꺼이 받

아들이면서(‘de mort vivace et sompteuse’17) ; “je veux mourir”18)), 나

15) Et les chiens, pp. 34-37. 

16) Ibid., p. 43.

17) Ibid., p. 69. 

18) Ibid., p. 88. 
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아가 죽음을 무기 삼아 반식민지 투쟁을 전개해 나아가고자한다. 따라서 

‘그에게 죽음을 수용하는 것은 끝이 아니라 시작으로서 자신을 되찾으려

는 결단이 되고 있다’19) 

반역자는 체념 상태에서 늘어놓던 독백을 중단하고 이제 사람들에게 

자신의 의지를 적극적으로 피력하는 사람으로 바뀐다. 그리고 감옥에 갇

혀 있는 자신에게 주어진 투쟁의 무기는 행동이 아니라 말임을 자각하고 

(“je n’ai pour moi que ma parole”) 말의 힘(‘ma parole puissance de 

feu’)을 통해 운명의 감옥을 쳐부술 것(‘ma parole brisant la joue des 

tombes des cendres des lanternes’)을 다짐한다.20) 동포들에게는 타협적

으로 굴종해온 지금까지의 삶을 지적하면서 이제 자신이 앞장서 ‘수용할 

수 없는 것 l’inacceptable’에 대한 단호한 거부의 깃발을 높이 처들 것임

을 선언한다. 

LE REBELLE : [...] et le pays se perd de vouloir à tout prix se 

justifier / d’accepter l’inaceptable. / je veux être celui qui refuse 

l’inacceptable. / Dans votre vie de compromis je veux bâtir, de 

dacite coiffé de vent, / le monument sans oiseau de refus.

Et les chiens, p. 58.

반역자 : [...] 그리고 온 나라가 수용할 수 없는 것을 수용하는 것

을 어떤 대가를 치르고라도 합리화하려고 몰두하고 있어요. / 내가 

수용할 수 없는 것을 거부하는 사람이 되고 싶어요. / 여러분들의 

타협적인 삶 안에 나는 바람을 뒤집어 쓴 바위로 / 새도 날아오지 

않는 거부의 기념물을 세우고 싶어요.

19) 이러한 지적은 Rémy Sylvestre의 다음과 같은 언급에 빚지고 있다. (op. cit., p. 97.)
“L’acceptation de la mort ne représente pas dans la pièce un point d’arrivée, mais 
constitue le départ, l’élan vers la conquête de la possession de soi.”
이 작품에서 죽음에 대한 수용은 도착점이 아니라 출발점을, 즉 자아 쟁취를 향한 도
전을 나타낸다. 

20) Et les chiens, p. 46.



에메 세제르의 󰡔그런데 개들은 짖지 않았다󰡕에 나타나는 반식민주의 투사의 죽음 앞에서의 변모 과정 ❚ 109

마침내 반역자는 반식민주의 투쟁에 투신하여 순교함으로써 장차 싹을 

틔우기 위해 죽에서 땅에 묻히는 하나의 밀알이 되고자하는 의지를 표명

한다. 

LE REBELLE : [...] Ce cri de “Mort aux Blancs”, si on ne le crie 

pas / C’est vrai on accepte la puante stérilité d’une glèbe usée, 

mais ha ! [...] Pour moi, / je ne l’accepte ce cri que comme la 

chimie de l’engrais / qui ne vaut que s’il meurt / à faire 

renaître une terre sans pestilence, riche, délectable, fleurant non 

l’engrais mais l’herbe toujour nouvelle.

Et les chiens, p. 56.

반역자 : [...] “백인들에게 죽음을”이라는 이 외침, 그 걸 외치지 않

으면 / 쇠약해진 경작지의 역겨운 불모성을 받아들이는 셈이 되는 

게 사실이에요, 하지만 아아! 나로서는, 이 외침을 거름의 화학작

용 같은 것으로서만 받아들여요 / 자신이 죽음으로써 / 독기 없고, 

풍요롭고, 맛있고, 거름 자체의 향기가 아닌 항상 새로운 풀의 향

기를 풍기는 땅이 되게 하는 그런 거름 말이오.

이처럼 반역자는 자각과 자기 성찰을 통해 순교의지를 굳건히 확립한

다. 

2.3.2. 감정과 욕망에 대한 초극 의지 

2막에서 내레이터는 반역자가 이제 개인적인 “욕망 또는 감정과 관련

된 갈등에서 벗어나 강력한 권력에 대항하여 싸움을 벌일 것 mais sa 

bataille est avec les vents et les rocs, / non avec son sexe et son 

cœur...”21)임을 예고하는데, 반역자는 이 예언대로 자신의 투쟁이 백인에 

대한 개인적인 한풀이를 넘어서는 차원의 저항이 되어야 한다고 주장하

는, 보다 각성된 모습을 보여준다.

21) Ibid., p. 43.
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LE REBELLE : [...] Ressentiment ? non ; je ressens l’injustice, [...] 

/ Rancune ? Non. Haïr c’est encore dépendre. 

Et les chiens, p. 55.

반역자 : [...] 원망 ? 아니오 ; 정의롭지 못함에 대해 강한 거부감을 

느낄 뿐이오, [...] / 원한? 아니오. 미워하는 감정은 여전히 종속된 

것이오.

또한 반역자는 연인과 어머니의 감정적인 호소에도 넘어가지 않는다. 

아들을 위해서라도 타협을 해서 생명을 부지하라는 연인의 애원을 차분

히 거부하면서 아들에게 자신의 투쟁 이유를 설명해주기를 부탁하는 한

편, 국민들을 위해 새로운 길을 여는 데 자기 한 몸을 바치겠다는 단호한 

결심을 재차 천명한다. 

LE REBELLE : [...] Mon fils ? / [...] eh bien tu lui diras la 

grande lutte / trois siècles de nuit amère conjurés contre nous. 

Dis-lui que je n’ai pas voulu que ce pays fût seulement / une 

pâture pour l’œil, la grosse nourriture du spectacle, [...].

Et les chiens, p. 61. 

반역자 : [...] 내 아들? 그에게 위대한 투쟁과 우리들의 뜻에 반해

서 획책된 3세기 동안의 쓰디 쓴 밤에 대해 이야기를 해줘. 그에게 

나는 이 나라가 단지 눈에 보이는 먹이, 눈에 보이는 거친 양식이 

되는 것을 원치 않았다고 말해 주게. 

LE REBELLE : [...] Femme / je ne sais quel gré ce peuple me 

saura / mais je sais qu’il lui fallait autre chose qu’un 

commencement / quelque chose comme une naissance. / Que 

de mon sang oui, que de mon sang / je fonde ce peuple / et 

toi...

Et les chiens, pp. 61-62.

반역자 : [...] 여인이여 / 나는 우리 국민들이 나에게 뭐라고 감사

할지는 모르오 / 하지만 그들에게 어떤 시작 이상의 것 / 탄생 같
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은 어떤 것이 / 필요하다는 건 알고 있소. / 나의 피로, 그렇소, 나

의 피로 이 국민들을 세울 거요 / 그리고 당신은...

“자기가 죽을 때 아들이 곁을 지켜주길 바래왔다 J’avais rêvé d’un fils 

pour fermer les yeux de sa mère.”22)라는 어머니의 애절한 호소를 듣고

서도 반역자는 장차 자기 아들이 새로운 세상에서 살도록 하는 것이 그 

보다 더 중요한 일이라고 대꾸한다. 

LE REBELLE : J’ai choisi d’ouvrir sur un autre soleil les yeux de 

mon fils.

Et les chiens, p. 69. 

반역자 : 나는 아들이 다른 태양 위에서 태어나도록 하기 위해 희

생을 선택했어요.

여기서 ‘아들’은 그의 실제 아들이기도 하고 ‘미래의 아프리카’이기도 

하다. 그리하여 반역자는 개인적인 욕망과 감정을 초월한 채 기꺼이 고

독한 투쟁의 세계에 입문하고자 한다.

2.3.3. 보편주의를 향하여

반역자의 반식민주의 투쟁은 흑인의 백인에 대한 맹목적인 증오를 뛰

어넘어 모든 종족들이 함께 평화를 이루는 보편주의 universalisme의 회

복을 지향하고 있다. 

LE REBELLE : [...] Comment débrouiller tout cela ? / Je suppose 

que le monde soit une forêt. Bon ! Il y a des baobabs, du 

chêne vif, des sapins noirs, du noyer blanc ; / je veux qu’ils 

poussent tous ; biens fermes et drus, différents de bois; de 

22) Et les chiens, p. 69.
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port, de couleur, / mais pareillement pleins de sève et sans que 

l’un empiète sur l’autre, / différent à leur base / mais oh ! 

(Extatique.) / que leur tête se rejoigne oui très haut dans 

l’éther égal à ne former pour tous / qu’un seul toit / je dis 

l’unique toit tutélaire ! 

Et les chiens, pp. 56-57. 

반역자 : [...] 어떻게 이 모든 것을 해결할 수 있을까요? / 나는 세

상이 숲이라고 생각합니다. 그래요! 바오바브나무들, 생기 넘치는 

떡갈나무들, 거무스름한 전나무들, 하얀 호두나무 ; / 나는 이 나무

들이 모두 아주 단단하고 무성하게, 목재의 성질과 형태와 색깔은 

다르지만 똑같이 수액으로 가득 찬 상태로, 서로 침해하지 않으면

서, 근본적으로 다르게 자라기를 바랍니다. 그러니까 오! (황홀경

에 빠져.) 그들의 머리가 차별이 없는 창공 아주 높은 곳에서 서로 

만나서 모두를 위한 단 하나의 지붕을 이루기를 원해요. 단 하나의 

보호 지붕을 말이에요 !

반역자는 다양한 나무들이 서로를 침해하지 않고 협력하면서 숲을 이

루고 보호 지붕을 형성하듯이 모든 종족들이 차별 없이 공존하면서 협력

하는 평화로운 세상을 만들기를 주창한다. 그리고 그러기 위해서는 부당

한 과거를 잊어야 한다고 주장하는 한편, 훼손된 자유를 회복하기 위해 

헌신할 것임을 다짐한다. 

LE REBELLE : [...] Et maintenant le passé se feuille vivant / le 

passé se haillonne comme une feuille de bannanier. [...] 

Liberté, liberté, / j’oserai soutenir seul la lumière de cette tête 

blessée. 

Et les chiens, pp. 77-78. 

반역자 : [...] 지금 과거는 잎이 살아있지만 / 과거는 바나나 잎처

럼 낡은 잔해가 되어야 해요. [...] 자유, 자유, / 나는 감히 혼자서 

이 상처 입은 머리의 빛을 옹호할 것입니다. 
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그리고 한계 없는 박애 관계의 수립과 평화의 정착을 위해 몸을 바칠 

것을 선언한다. 

LE REBELLE : je démêle avec mes mains mes pensées qui sont 

des lianes sans contracture, et je salue ma fraternité totale. 

Et les chiens, p. 83.

반역자 : 나는 내 손으로 위축되지 않고 뻗어나가는 칡과 같은 나

의 생각들의 실타래를 풀고 완전한 박애에게 인사한다. 

LE REBELLE : [...] j’ai soif / oh, comme j’ai soif / en quête de 

paix et de lumière verdie [...]

Et les chiens, p. 109.

반역자 : [...] 나는 목이 말라요 / 오, 얼마나 목이 마른지 / 평화와 

푸른빛을 찾는 일에 [...]

그러면서 반역자는 이러한 노력과 실천이 이 세상에 새로운 종소리를 

울리는 것이라고 한다.

LE REBELLE : Je dis que nous avons cloché un branle nouveau 

au monde en heurtant trois mots d’or...

Et les chiens, p. 84.

반역자 : 나는 우리가 황금으로 된 세 개의 말을 두드리면서 세상

에 새로운 흔들림을 알리는 종소리를 울려 퍼뜨렸다라고 말하는 

바입니다.

반역자가 말하는 ‘황금으로 된 세 개의 말’은 백인종, 황색인종, 흑인종의 

상징일 것이다. 그러므로 반역자는 여기서 세상의 여러 다른 인종들을 모두 

포용하는 보편주의의 회복을 위한 투쟁을 엄숙히 천명하고 있는 것이다. 그

렇게 자신의 반식민지 투쟁의 지평을 멀리까지 넓게 확대시키고 있다.

이처럼 반역자는 개인적인 감정과 욕망을 초월한 채 보편주의로까지 
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승화된 반식민주의 투쟁을 결단하고 실행함으로써 식민주의자들의 탄압

뿐만 아니라 그의 거대한 과업에 대한 동포들의 몰이해와 부담에 따른 

비난에도 흔들리지 않고 기꺼이 순교를 하게 된다. 

2.4. 탈식민화를 위한 연극

세제르가 원래 시였던 󰡔그리고 개들은 짖지 않았다󰡕를 희곡으로 개작

하여 새로 발표한 것은 아프리카 흑인들에게 반식민적 의식을 고취하는

데 연극이 시보다 훨씬 유효하다고 판단했기 때문이었다. 요컨대, 그의 

연극 작품 창작 의도는 오로지 역사적 현실로서의 탈식민화이었다. 그 

자신이 마르티니크 섬의 플랜테이션 농장에 끌려온 아프리카 흑인 노예

의 후손으로서의 자기 정체성을 자각하고 네그리튀드 운동에 전념하게 

된 것처럼, 흑인 동포들도 그의 작품을 연극으로 체험함으로써 그들이 처

해 있는 왜곡된 현실에 대해 깊이 자각하여 행동에 나설 힘을 얻기를 희

망하였다. 

Si depuis quelques temps, j’ai surtout écrit pour la scène, c’est 

parce que je sens que l’Afrique a besoin, a soif de théâtre. Le 

théâtre est un art éminement social qui est directement 

appréhendable. Je veux un théâtre actuel en prise directe sur 

nos problèmes. Le drame doit être une prise de conscience, il 

est un «donner-à-voir», un «donner-à-penser».23)

얼마 전부터 내가 특별히 무대를 위해 글을 쓴 것은 아프리카가 

연극을 필요로 하고 연극에 목말라하고 있다고 느끼기 때문이다. 

연극은 직접 이해하는 근본적으로 사회적인 예술이다. 나는 우리

의 문제를 직접적으로 다루는 연극을 원한다. 드라마는 자각이 되

어야 한다, 그것은 보아야 할 것을, 생각해야 할 것을 주는 예술이다. 

23) OWUSU-SARPONG Albert, Le temps historique dans l’œuvre théâtrale d’Aimé 
Césaire, L’Harmattan, 1986, p. 20. 
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그러므로 세제르가 바라는 것은 자신의 연극이 흑인 동포들에게 ‘식민

지화에 대한 거부 le refus de la colonisation’24)를 다짐하는 집단 축제의 

장이 되는 것이었는데, 첫 희곡인 󰡔그런데 개들은 짖지 않았다󰡕의 경우 

당대 관객들을 반식민지 투사의 죽음 앞에서의 변모과정에 입회함으로써 

그러한 극적 체험을 하도록 하고 있다. 즉, 흑인관객들이 반식민지 투사

와 함께 그들이 청산해야할 과거와, 건설해야할 미래와, 쟁취해야할 존엄

성이 무엇인지를 인식하고, 그러한 대의를 위해서는 기꺼이 희생하는 결

단도 필요하다는 사실을 자각하기를 바랐다. 또한 흑인 동포들이 고독과 

실패, 죽음과 초월과 같은 비극적인 공간에서 진화해가는 반역자의 운명

이 실은 그들 민족의 집단적 운명의 상징임을 깨닫기를 바랐다. 특히 반

역자가 마지막 순간까지 동포들로부터 이해를 받지 못하고 죽음을 맞이

하는 것을 보고 당대 관객들이 현실에서의 자신들의 모습을 돌아보고 반

성하기를 의도하였다. 실제로 흑인들은 오랜 세월에 걸쳐 공고화된 식민

체제로 인해 체념과 무감각과 무기력 상태에 빠져 있었으며, 세제르는 그

들이 그러한 상태에서 벗어나는 것이 일차적으로 대단히 중요하다고 생

각하였다. 동일한 맥락에서 이 작품의 제목인 Et les chiens se taisaient 

역시 매우 의미심장하다. 여기서 ‘chien’은 ‘nègre’처럼 흑인을 비하하는 

말로 볼 때, 접속사 ‘et’ 앞에는 ‘Les blancs parlaient’와 같은 문장이 생략

되어 있다고 할 수 있다. 그러면 제목은 ‘(Les blancs parlaient) Et les 

chiens se taisaient (백인들은 말을 했)는데 흑인들은 침묵했다’가 된다. 

흑인들의 노예적인 ‘침묵’을 비판하는 제목인 것이다. 반역자가 죽기 바

로 직전에 ‘Aboyez tam-tams 북들이여 짖어라’, ‘Aboyez chiens du 

néant 허무의 개들이여 짖어라’와 같은 말을 일곱 번에 걸쳐 외쳐대지만 

메아리 없는 독백이 되고 말 때, 흑인들의 ‘침묵’에 대한 비판은 다시 한 

번 환기되는 것 같다. 그런데 이 작품의 제목에서 ‘se taire’ 동사가 반과

거 시제라는 점에서 흑인들의 침묵은 오직 과거의 사실일 뿐임을 나타낸 

24) Ibid., p. 21. 
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것일 수도 있다. 다시 말해서 앞으로 이 연극을 보는 관객들은 더 이상 

침묵하지 않을 것이라는 의미로 해석될 수도 있다는 말이다. 이러한 점

에서 보면 이 연극은 ‘과거와의 단절 la rupture avec le passé’25) 또는 

‘수동성에서 행동으로의 전이 un passage de la passivité à l’action’26)를 

표방하고 있다고 할 수 있다.27) 

첫 희곡 작품에서 발견되는 이러한 특징들을 고려할 때 세제르의 연극

은 개인적인 감정이나 갈등을 다루는 서구의 심리 연극이나 사회 경제적

인 측면에서 세상을 객관적으로 묘사하고자 하는 자연주의 연극과는 거

리가 멀다. 그 보다는 극적체험을 통해서 자신이 처한 역사적 및 사회적 

상황을 자각하고 나아가 현실로 돌아가 수행해야 할 과업을 발견하도록 

한다는 점에서 브레이트의 서사극과 상통하는 측면이 있다고 할 수 있

다. 또한 관객들의 정신을 뒤흔들어 습관화된 무기력에서 벗어나게 하고, 

감춰진 힘을 발견하게 하여 운명에 영웅적으로 맞서도록 하려는 연극을 

표방한다는 점에서 앙토넹 아르토 Antonin Artaud의 연극을 상기시키는 

측면도 있다고 하겠다. 또한 세제르는 무대와 객석의 일치를 통해 구원

과 해방을 일구어내는 집단적인 체험의 장으로서의 연극을 추구한다는 

점에서 아프리카 축제의 전통에 깊이 뿌리를 박고 있는 것으로 보인다.

3. 결론

에메 세제르의 비극 󰡔그런데 개들은 짖지 않았다󰡕에서 특히 우리의 주

목을 끈 것은 주인공인 반역자가 다가오는 죽음 앞에서 의미 있는 변신

의 과정을 겪는다는 점이다.

25) M’BOM Clément, Le théâtre d’Aimé Césaire ou la primauté de l’universalité 
humaine, Paris, Fernand Nathan, 1979, 37.

26) Ibid., p. 37.

27) 이 작품의 제목에 관한 우리의 분석은 일정 부분 Clément M’BOM의 해석에 빚지고 
있음을 밝혀둔다. (Ibid., pp. 37-48.)
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우리는 반역자를 백인 주인을 살해한 죄로 감옥에 갇혀 사형을 기다리

고 있는 상태에서 처음 보게 되는데, 그 때 그는 죽음에 대한 강박관념에 

완전히 사로잡혀 있다. 혼미한 착란상태에서 죽음의 환영들에 시달리고, 

삶의 희망을 상실한 채 죽음의 여신에게 자비를 구걸하기에 급급하다. 

한마디로, 죽음 앞에서 극도의 불안 증세를 보인다. 

다른 한편, 반역자는 죽음을 앞두고 지난 과거를 회상하는데, 이 때 그

가 떠올리는 것은 백인 정복자들이 그에게 준 상처이다. 그 상처가 그의 

기억 속에 가장 깊이 각인되었기 때문일 것이다. 흑인들의 존재조건 밖

에서 형성된 사고방식과 제도를 무조건 수용하라는 백인들의 식민주의 

이데올로기 강요는 흑인들로서는 자신들의 근원에서 뿌리 뽑히는 것 같

은 모욕이기 때문에 큰 상처로 기억되었을 것이다. 반역자는 아프리카 

흑인 노예 무역시대에 흑인들이 대서양을 횡단하는 운반선의 화물칸에 

갇혀 겪은 끔찍한 공포의 역사를 상기하기도 한다. 그리고 카리브 해의 

섬에서 흑인노예들이 비참한 생활을 견디지 못하고 도주를 했다가 백인

들의 앞잡이 노릇을 하던 흑인들에 의해 추격당해 무참히 살해된 것도 

회상한다. 이와 같이 죽음을 앞두고 과거의 아픈 상처를 되새기는 과정

에서 반역자는 다시금 백인들의 부당한 압제에 대해 분기한다. 그럼으로

써 죽음에 대한 불안 증세를 보이던 애초의 모습에서 완전히 탈바꿈한

다. 

이제 반역자는 자신의 임박한 죽음을 반식민지투쟁을 위한 순교로 승

화시키려 한다. 그래서 백인정복자들의 명령에 인습적으로 굴종해온 것

을 문제 삼으며 그것을 공개적으로 거부하는 사례를 보여주려 한다. 그

렇게 투쟁에 앞장서다가 순교함으로써, 죽어서 싹을 틔우고 열매를 맺는 

밀알 같은 존재가 되기를 결단한다. 또한 그는 변절을 수락하여 생명을 

부지하라는 연인과 어머니의 호소를 단호하게 거부하면서 개인적인 욕망

과 감정을 초극한 절대 고독에 입문하는 변화를 보여준다. 나아가 반역

자는 백인에 대한 맹목적인 증오를 뛰어넘어 모든 종족들이 함께 평화를 

이루는 세상을 주창한다. 자신의 반식민지 투쟁의 궁극적인 목표를 보편
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주의로까지 확장한다. 그럼으로써 그는 죽음 앞에서 완전히 변신하여 새

로운 경지에 입문한다. 

이렇게 변모한 반역자를 백인정복자들은 비웃고 고문하며 끝내 죽여 

버리는데, 그것은 자연스러운 수순으로 볼 수 있다. 문제는 흑인동포들마

저 그를 이해하지 못하고 비난한다. 백인에 대한 인습적인 굴종을 거부

하라는 그의 권고가 두렵고 양심의 가책을 느끼게 하기 때문일 것이

다.28) 그리하여 반역자는 동포들의 몰이해와 비난 속에서 쓸쓸하게 죽음

을 맞이한다. 그래서 작품은 비극일 수밖에 없는 것이고, 연극이 시작될 

때 메아리가 장례식조차 거행되지 않을 것이며, 아무런 변화도 초래하지 

못하는 평범한 죽음이라고 예언한 것일 게다. 하지만 주목해야할 것은 

그 비극 속에 실은 은밀한 변화의 씨앗이 숨겨져 있음을, 다시 말해서 장

차 본격적인 반식민지 투쟁의 싹이 그 죽음에서 돋아날 것임을, 요컨대 

반역자가 부활할 것임을 메아리가 역시 예언했다는 점이다. 

󰡔그런데 개들은 짖지 않았다󰡕는 원래의 시를 희곡으로 고쳐 쓴 작품인

데, 이러한 개작을 한 이유는 거의 문맹 상태인 앤틸리스 Les Antilles 지

역과 아프리카의 흑인들이 가장 쉽게 접근할 수 있는 민중적인 문학 장

르가 연극이라고 세제르가 생각했기 때문이다. 작가는 글을 깨우치지 못

한 흑인 동포들도 ‘백인의 결정론에 대한 흑인의 저항 la révolte noire 

contre les déterminismes blancs’29)과 좌절의 이야기인 이 작품을 보고 

자신들이 처해 있는 사회적, 역사적 상황에 대해 깊이 자각하고, 수행해

야할 과업을 발견하기를 의도했다. 즉, 흑인 동포들에 대한 ‘반식민적 의

식화’30)라는 분명한 현실적 목적을 가지고 이 희곡작품을 쓴 것이다. 그

러므로 네그리튀드의 주창자인 에메 세제르에게 있어서 연극은 우선적으

로 ‘사회적인 의사 표명 manifestation sociale’31)인 것이며, 그를 통해서 

28) 이러한 간접적인 비판은 진종화가 지적하듯이 흑인 동포들에 대한 ‘정치적 의식화를 
목표’로 한 것일 것이다 : 진종화, ｢에메 세제르의 󰡔귀향수첩󰡕에 나타나는 반식민적 
의식화를 위한 현실 고발｣, 󰡔프랑스문화예술연구󰡕, 제31집, 2010, p. 574.

29) Ibid. p. 21.

30) 진종화, op. cit., 554.
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‘특별한 사회 형성적 기능 fonction spécifique de création sociale’32)을 

수행하는 문학 장르이다. 

31) OWUSU-SARPONG Albert, op.cit., p.20. 

32) JAUSS Hans Robert, Pour une esthétique de la réception, traduit par Claude 
Maillard, Gaillimard, coll. 《tel》, 1990, p. 80.
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<Résumé>

Parcours de la métamorphose d’un 

combattant anticolonialiste 

face à la mort dans Et les chiens se taisaient 

d’Aimé Césaire

KIM Sae-hwan

Ce qui nous intéresse particulièrement dans Et les chiens se 

taisaient d’Aimé Césaire, c’est que le Rebelle, héros anticolonialiste, 

connaît un véritable parcours de métamorphose dans les derniers 

moments de sa vie. 

Le Rebelle est en prison, condamné à mort d’avoir assassiné son 

maître blanc et dans un premier temps, il se trouve complètement 

obsédé par la mort. Sans aucun espoir de vivre, il ne cesse de prier 

auprès de la mort de prendre pitié de lui. Pris d'un accès de folie, 

il est en délire permanent, parsemé de vives hallucinations. Notre 

héros vit vraiment dans une angoisse de mort aiguë. 

D’autre part, le Rebelle vient à revivre son passé avant de mourir. 

Il se rappelle surtout ses blessures infligées par les Blancs, des 

blessures douloureuses profondément enracinées dans sa mémoire. 

Les Noirs vivaient ainsi une véritable humiliation d'avoir à accepter 

une condition imposée de toute pièce par autrui sans en avoir 

nullement décidé individuellement ou collectivement ‘condition 
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entièrement façonnée en dehors d’eux’ et ressentaient ainsi la 

sensation d'avoir été littéralement arrachés à leurs racines primitives 

nègres (ethniques, culturelles, géographiques ou linguistiques) ‘la 

souche originelle du nègre’. Le Rebelle ressasse ses souvenirs au 

temps de la traite où les esclaves noirs avaient été acheminés au 

fond des cales d'un bateau, entassés comme de vulgaires animaux ont 

été transportés comme du bétail dans les cales des navires négriers’ 

afin de rejoindre l'autre côté de l’Atlantique. Il évoque aussi qu’aux 

Antilles, les nègres évadés avaient été chassés et souvent tués 

cruellement par les suppôts noirs de maître esclavagiste dit ‘chiens’. 

C’est en se souvenant du passé que le Rebelle se révolte de nouveau 

et quitte ainsi l’angoisse de la mort. La mutation opère et il devient 

un homme bien différent d'avant. 

En préférant être un grain de blé qui meurt dans l'espoir de porter 

beaucoup de fruits, le Rebelle se décide à oser contester le système 

colonial dans le but de devenir un glorieux martyr. Il refuse 

résolument le compromis proposé en dépit des sollicitations de son 

amante et de sa mère qui le supplie de l'accepter pour sauver sa vie. 

Débarrassé de sentiments et désirs personnels, il surmonte enfin la 

haine aveugle et revendique l’universalisme, le vrai, qui permet à 
toutes les races de s’harmoniser et d’être en paix entre elles. Le 

Rebelle achève ainsi son parcours de métamorphose face à la mort et 

cela affirme la naissance d’un vrai combattant contre le colonialisme. 

Les blancs colonialistes se moquent du Rebelle métamorphosé et le 

torturent en finissant par le tuer. Même ses compatriotes ne le 

comprennent pas et le critiquent vivement par peur de partager la 

passion révolutionnaire du Rebelle. Alors le héros reste seul, 

incompris et forcé à mourir. On comprend pourquoi la pièce est une 
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tragédie. On comprend la prédiction de l’Écho : “il n’y aura pas de 

drapeau même noir” pour sa mort et “ce sera très simple quelque 

chose qui de l’ordre évident ne déplacera rien”. Son trépas clôt son 

combat. A l'inverse, comme le dit encore l’Écho, la mort du Rebelle 

est une chose “qui fait que les coraux au fond de la mer, les oiseaux 

au fond du ciel, les étoiles au fond des yeux des femmes tressailliront 

le temps d’une larme ou d’un battement de paupière”, une 

reconnaissance vue comme les prémices d'une naissance, sans doute 

celle de la Négritude. Ce sera ‘quelque chose comme une naissance’.

Et les chiens se taisaient est une pièce de théâtre réécrite à partir 

du poème du même titre d’Aimé Césaire pour toucher ses 

compatriotes quasiment analphabètes. La pièce retrace et analyse ‘la 

révolte noire contre les déterminismes blancs’ et son échec. Il est 

donc sûr que l’auteur veut que la réception de cette pièce crée 

auprès de ses spectateurs compatriotes noirs une prise de conscience 

sur leur situation sociale et historique et une découverte de leur tâche 

à accomplir. On peut donc reconnaître que, pour Aimé Césaire, le 

théâtre est avant tout une ‘manifestation sociale’ et ainsi doit assumer 

la fonction de création sociale. 

주 제 어 : 에메 세제르 (Aimé Césaire), 󰡔그런데 개들은 짖지 않았다󰡕
(Et les chiens se taisaient), 반역자 (le Rebelle), 변모 과정 

(Parcours de la métamorphose), 반식민주의 (Anticolonialisme), 

순교 (martyr)

투  고  일 : 2014. 12. 25.

심사완료일 : 2015.  1. 31.

게재확정일 : 2015.  2.  5.
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5. 이름의 시학(詩學)

1. 시인의 본명과 가명

종종 ‘저주받은 시인의 시조’ 혹은 ‘최초의 현대 시인’으로 거론되며, 

󰡔유언의 노래Testament󰡕라는 시집을 남긴 15세기 프랑스 시인을, 우리는 

‘프랑수아 비용François Villon’이라는 이름으로 기억한다. 시인 스스로 

작품 속에서 자신을 ‘비용’, ‘프랑수아’, ‘프랑수아 비용’ 등으로 지칭하지

만, 실상 이는 본명이 아니며 양부 기욤 드 비용Guillaume de Villon의 

이름을 차용한 가명일 뿐이다. 

프랑수아 비용이라는 역사적 인물의 경우, 대학 학적부를 비롯해 범죄

와 관련된 몇 가지 공문서들, 그리고 작품 자체를 제외한다면, 그의 신원

에 대해 알 수 있는 자료가 전무하다. 비용은 자신의 유년과 가계에 대해 

지극히 간명한 언급을 남길 뿐이며, 그렇기에 후대는 시인이 “유년 시절

프랑스문화예술연구 제51집(2015) pp.127~150
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부터 빈곤했고, 가난하고 보잘것없는 집안 태생”이었으며 그의 “부친은 

큰 재산을 가져 본 적이 결코 없었고, 오라스라 불리는 조부 또한 그러했

다”는 점,1) ‘쓰라린 고통과 많은 슬픔을’ 겪었으며, 아들의 ‘유일한 의지처

이자 성채’였던 어머니는,2) “늙고 불쌍한, 아무것도 알지 못하고, 글자 한 

자 읽을 수 없는 여인”이었다는 사실 정도만을 알 수 있을 따름이다.3)

파리 대학 학적부에는 1451년 문학사가 된 프랑수아 드 몽코르비에

Franciscus de Montcorbier의 이름이 기록되어 있으며,4) 이 이름이 비용

의 본명으로 추정된다. 그의 신원은 1455년 6월 5일의 상해 및 살인 사

건에서 발견된다. 비용은 사제 필리프 세르무아즈Philippe Sermoise와의 

다툼 이후, 푸케Fouquet라는 이발사에게 상처의 치료를 받고 정황을 말

하면서, 자신을 ‘미셸 무통Michel Mouton’이라 밝힌다. 물론 이 이름은 

‘순한 양’ 혹은 ‘죄없는 어린양’의 이미지를 노린 것으로 짐작된다.

1456년, 비용은 거의 동일한 내용이 기술된 두 통의 사면장을 받고 세

르무아즈 살인 사건의 죄를 사면받는다.5) 하지만 1456년 1월에 교부된 

사면장은 ‘통칭 비용이라고도 불리는 프랑수아 데 로즈François des 

Loges, autrement dit de Villon’라는 인물에게,6) 또 다른 사면장은 ‘문학

 1) 비용의 작품 인용은 Poésies complètes, éd. Claude Thiry, Paris, L.G.F., 1991에 의
거하며, 이후 CT로 약기한다 : “Povre je suis de ma jeunesse, / De povre et de 
peticte extrasse, / Mon pere n’eust oncq grant richesse, / Ne son ayeul, nommé 
Orrace ;”(T, XXXV, vv. 273-276)

 2) “Qui pour moy ot douleur amere, / Dieu le scet ! et mainte tritresse / ― Autre 
chastel n’ay ne fort(e)resse / Où me retraye corps në ame,”(T, LXXXIX, vv. 
867-870)

 3) “Femme je suis, povrecte et ancïenne, / Qui riens ne sçay : oncques lettres ne 
leuz.”(T, vv. 893-894)

 4) Registre de la Nation de France, Ms. nº 1, fº 155, rº

 5) Pierre Braun, “Les Lettres de rémission accordées à François Villon”, in Villon 
hier et aujourd’hui, Paris, Bibliothèque historique de la Ville de Paris, 1993, pp. 
53-72를 참조.

 6) Archives nationales, JJ. 187, pièce 149, fol. 76 vo : “[...] nous avoir receu l’umble 
supplication de maistre François des Loges, autrement dit de Villon, [...]”(A. 
Longnon, Étude biographique sur François Villon, Paris, Henri Menu, 1877, p. 
133. 이하 Lo로 약기함)
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사 프랑수아 드 몽테르비에François de Monterbier’라는 인물에게 교부된

다는 점에서 주목을 끈다.7) 전자가 양자로서의 비용과 그 본명의 유래를 

시사하는 데 비해, 후자는 파리 대학 학적부상의 이름과 유사하다는 점이 

부각되며, 당시 ‘비용’이라는 이름만이 사용되지 않았다는 점을, 요컨대 

그의 본명과 가명이 혼용되었을 것이라는 추정을 가능하게 한다.

시인의 삶의 내력과 이름은 나바르 신학교 절도 사건의 기록에서도 발

견된다.8) 1456년 성탄절 무렵 5명이 공모해 거금을 절도한 이 사건은 이

듬해에야 발각되며, 1458년 7월 22일에 이루어진 기 타바리에 대한 심문

에서, 시인은 세 번에 걸쳐 ‘프랑수아 비용’이라는 이름으로 거명된다.9) 

이후 과거 절도 사건에 대해 상환 금액을 서약하는 1462년 11월의 공문

서에서도,10) 사형을 파리에서의 10년 추방으로 감하는 1463년 1월 5일자 

공문서에서도 모두 ‘프랑수아 비용’이라는 이름이 발견된다.11) 마지막으

로 1463년 11월, 페르부Ferrebouc 사건의 공범 로뱅 도지Robin Dogis에

게 교부된 사면장에도 ‘프랑수아 비용’이라는 이름이 언급된다.12)

 7) Archives nationale, JJ. 183, pièce 67, fol. 49 ro : “[...] l’umble supplication de 
Françoys de Monterbier, maistre es ars, [...]”(Lo, p. 137)

 8) Ms. Paris, A. N., fonds du College de Navarre, Carton M 181. 아울러 M. 
Schwob, François Villon : rédactions et notes, Genève, Slatkine, 1974, pp. 
109-116을 참조.

 9) 첫 언급(“[...] quod fuit unus annus circa festum Nativitatis Domini ultimate 
lapsum, quod quadam die ipse obviavit magistro Francisco Villon, Colino des 
Cahyeux [...]”, Lo, p. 161) 이후, 다른 부분에서는 앙제로 간 비용이 언급된다 : 
“[...] ilz avoient ung aultre complice nommé maistre Françoys Villon, lequel 
estoit allé à Angiers [...]”(Lo, p. 169)

10) “[...] Johannem Collet, procuratorem Facultatis expedicioni magistri Francisci 
Villon alterius depredatorum peccuniarum Facultatis in carceribus dicti Castelleti 
[...] per dictum magistrum Franciscum Villon [...]”(OEuvres complètes, éd. J. 
Cerquiglini-Toulet et Laëtitia Tabard, Paris, Gallimard, 2014, p. 347. 이하 éd. 
Cerquiglini(2014)로 약기함)

11) “Veu par la court le procés fait par le prevost de Paris ou son lieutenant a 
l’encontre de maistre François Villon, appellant d’estre pendu et estranglé, [...] le 
bannist jusques a dix ans de la ville, prevosté et viconté de Paris.”(éd. 
Cerquiglini(2014), p. 355)

12) “[...] vint ver lui maistre François Villon et lui demanda si lui donneroit à souper, 
[...]”(éd. Cerquiglini(2014), p. 351)
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세르무아즈 사건 이후, ‘몽코르비에’, ‘데 로즈’, ‘몽테르비에’ 등의 이름

은 더 이상 거명되지 않으며, 오직 ‘프랑수아 비용’이라는 이름만이 사용

된다. 따라서 왜 이후 공문서들이 시인의 가명을 명기하는지, 시인은 왜 

가명을 고수하는지를 살펴볼 필요가 있다. 또 때에 따라 ‘프랑수아’, ‘비

용, ‘프랑수아 비용’ 등으로 이름을 변주하는 시인의 의중 역시 되짚어 보

아야 한다. 호명 방식의 차별화 양상을 규명하는 것이 매우 지난한 일이

지만, 시인의 이름에 대한 재고는 적어도 15세기 프랑스 시인에 대한 보

다 깊은 이해에 한 걸음 더 다가서는 일이 될 것이다.

2. 󰡔유증시󰡕와 ‘학생 비용’

비용의 첫 작품 󰡔유증시Lais󰡕는 작성 시기와 화자의 이름, 그리고 그의 

현재 상태를 밝히는 “때는 1456년 / 나, 프랑수아 비용, 학생”이라는 말로 

시작한다.13) 󰡔유증시󰡕 서두의 이름은 양부와의 관계를 중시하는 표지로 

여겨지지만, 과거 그가 ‘프랑수아 드 몽코르비에’라는 이름으로 학위를 받

았던 만큼, ‘학생’이라는 말은 다시 따져볼 필요가 있다. 이미 1452년에 

문학사 학위를 받았기에, 현재 그가 학생이라면 신학이나 법학을 공부하

는 과정에 있다는 이야기가 된다. 후일 󰡔유언의 노래󰡕에서, “어리석었던 

청춘 시절”에 “학문에 전념”했다면 “집과 포근한 쉴 곳을 가졌을” 테지만, 

자신이 “학교에서 도망쳐 나왔음”을 고백하지만,14) 이 말이 가리키는 시

기는 불분명하다. 또 ‘학생’이라는 말이, 동시대 시인의 “근심의 회초리에 

맞은 / 멜랑콜리의 학생”이라는 말처럼,15) ‘늙음을 자각하고 괴로워하는 

13) “L’an (mil) quatre cens cinquante six, / Je, Françoys Villon, escollier,”(L, I, vv. 
1-2)

14) “Bien sçay, se j’eusse estudïé / Ou temps de ma jeunesse folle / Et à bonnes 
meurs dedïé, / J’eusse maison et couche molle. / Mais quoy ! je fuyoië l’escolle” 
(T, XXVI, vv. 201-205)

15) 작품 인용은 Charles d’Orléans, Ballades et Rondeaux, éd. Jean-Claude Mühlethaler, 
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자’의 모습을 의도한 것 또한 아닐 것으로 보인다.16)

8행시 II부터, 비용은 자신을 무정한 여인에게 버림받은 ‘사랑의 순교

자-기사’처럼 그리며,17) 이 과정에서 ‘학생’의 모습은 자취를 감춘다. 그

러나 양부에 대한 유증을 시작으로 지인들에게 남기는 희화적인 유증물

들은 점차 쾌활한 학생의 모습을 부각시킨다. 

가장 먼저 성부와

성자와 성령의 이름으로,

또 그 은총 마르지 않는

영광스러운 성모의 이름으로

기욤 비용 어르신께

내 명성(名聲)을

내 천막과 막사를 남겨드린다.18)

부유한 기사처럼 양부에게 유증물을 남기지만, 실상 비용은 양부의 처

소에 몸을 의탁한 처지였다. 또 ‘천막과 막사’라는 말은 정처없이 떠도는 

유랑자의 모습을 연상시킨다는 점에서, ‘방랑자’의 신세를 양부에게 떠넘

기는 익살스러운 의미로도 다가온다. 또 당시 그의 ‘명망’이 세르무아즈 

살인 사건의 좋지 못한 평판뿐이었던 만큼, 시인의 유증은 허울뿐인 반어

적인 농에 지나지 않는다.

유쾌한 무뢰배 혹은 익살스러운 학생의 모습은 이후의 유증물들에서 

점차 선명해진다. 피에르 드 생타망Pierre de Saint-Amant에게는 그의 

Paris, L.G.F., 1992에 의거한다 : “[E]scollier de Merencolye, / Des verges de soussy 
batu,”(Rondeau 322, vv. 1-2)

16) “[S]e j’ay ennuy, n’en doubtez mye, / Quant me sens vieillart devenu,”(Rondeau 
322, vv. 5-6)

17) “Par elle meurs, les menbres sains. / Au fort, je suys amant martir / Du nombre 
des amoureux sains.”(L, VI, vv. 46-48)

18) “Premierement, ou nom du Pere, / Du Filz et du Saint Esperit, / Et de sa glorïeuse 
Mere / Par qui grace riens ne perit, / Je laisse, de par Dieu, mon bruyt / A maistre 
Guillaume Villon, / Qui en l’onneur de son nom bruyt, / Mes tentes et mon 
pavillon.”(L, IX, vv. 65-72)
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‘노령과 무력함’을 빗댄 가게 간판들이,19) 자신의 학우이자 샤틀레의 검

찰관이던 로베르 발레Robert Valée에게는 반어적인 호칭과 담보물로 잡

힌 자신의 반바지가,20) 벗 자크 카르동에게는 기름진 음식들과 함께 “너

무 비대해지지 않도록 소송 사건 두 개”가,21) 야경대 대장과 대원들에게

는 각각 간판인 ‘투구’와 ‘초롱’이 남겨진다.22) 경관 페르네 마르샹

Perrenet Marchant에게는 매춘업에 쓰일 “밀짚 세 단을” 주며,23) 늙은 고

리대금업자이자 부유한 부르주아들은 돌연 “헐벗은 세 명의 작은 아이들”

이자 ‘고아’로 변신시킨다.24) 또 성미 고약한 노령의 성직자들을 “싸움을 

즐기지 않는 온순한 어린이들”로 바꿔 놓는다.25)

그러나 쾌활함과 익살스러움은 돌연 8행시 XXXV의 ‘삼종기도를 알리

는 종소리와 기도’로 정지되며,26) 비용은 기이한 몽롱함 이후 ‘얼어붙은 

잉크와 꺼져가는 촛불’로 인해 글을 끝마친다.27)

앞에서 언급한 때에

참으로 명성 높은 비용에 의해 씌어졌으니

무화과도 대추야자열매도 먹지 않았건만

소제용 솔처럼 마르고 검은 그는,

19) “Le Cheval blanc avec la Mulle,”(L, XII, v. 90)

20) “Povre clergon en Parlement, / [...] Mes brayes, estans aux Trumillieres,”(L, XIII, 
vv. 98, 102)

21) “A mon amy Jacques Cardon, / Le glan aussi d’une saulsoye, / Et, tous les jours, 
une grasse oye / [...] Et deux procés, que trop n’engresse !”(L, XVI, vv. 123-125, 
128)

22) “Item, au Chevalier du Guet, / Le Hëaulme luy establis, / Et aux pietons qui vont 
d’aguet / [...] La Lanterne à la Pierre au Let ;”(L, XIX, vv. 145-147, 150)

23) “Luy laisse troys gluyons de feurre / Pour estendre dessus la terre / A faire 
l’amoureux mestier,”(L, XXIII, vv. 180-182)

24) “A troys petis enffans tous nudz / [...] Povres orphelins inpourveuz, / Tous 
deschaussez, tous despourveuz”(L, XXV, vv. 194, 196-197)

25) “Paisibles enffans sans estri(f) :”(L, XXVIII, v. 221)

26) “J’ouÿs la cloche de Serbonne, / [...] Si suspendis et mis en bo(ur)ne / Pour prier 
comme le cueur dit.”(L, XXXV, vv. 276, 279-280)

27) “Mais mon ancrë estoit gelé / Et mon cierge trouvay soufflé ; / De feu je n’eusse 
peu finer.”(L, XXXIX, vv. 308-310)
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막사도 천막도 없으니

벗들에게 전부 넘겨 주었고

금방 없어질 터인

몇 푼의 돈밖에는 가진 것이 없도다.28)

󰡔유증시󰡕의 끝에서 비용은 재차 자신의 ‘명성’을 강조한다. ‘소제용 솔’, 

‘몇 푼의 돈’과 각운을 이루는 그의 이름은, 학생들의 문란한 생활을 이야

기하며, “싸움과 사랑 놀음을 하기 위해, 그들은 구원과 돈을 청한다”고 

말했던 데샹Eustache Dechamps의 발라드 ｢오를레앙의 학생들에 대해

Des escoliers d’Orliens｣를 연상시키기도 한다.29) 󰡔유증시󰡕의 시작과 끝

에서 언급되는 ‘프랑수아 비용’과 ‘비용’이라는 이름은, 본명이 아닌 양부

의 이름을 물려받은 쾌활한 ‘학생’ 혹은 ‘악동(惡童)’의 이름을 부각시키는 

한편, 이후 자신을 이 이름으로 기억해주기를 청하는 시인의 의도로 짐작

된다.30)

3. 드러난 이름의 다양한 의미

“내 나이 삼십 세에 이른 해”라는 말로 시작되는 󰡔유언의 노래󰡕에

서,31) 화자의 이름이 최초로 암시되는 것은, 800여 행에 걸쳐 이야기가 

28) “Fait au temps de ladite datte / Par le bon renommé Villon, / Qui ne mengue 
figue ne datte, / Sec et noir comme (ung) escouvillon : / Il n’a tente ne pavillon
/ Qu’il n’ait lessié à ses amis, / Et n’a mais q’un peu de billon / Qui sera tantost 
à fin mis.”(L, XL, vv. 313-320)

29) “Princes, trop coustent escolier ; / Tousjours dient qu’ilz n’ont denier ; / Qui plus 
leur baille, plus est fols, / Leurs noms est buide grenier, / Car, pour guerre et 
hurtebillier / Mandent « salutem et nummos ».”(Sophie Cassagnes-Brouquet, La 
violence des étudiants au Moyen Âge, Rennes, Éditions Ouest-France, 2012, pp. 
157-158에서 재인용)

30) 물론 당대에 벌써 󰡔유증시󰡕가 거두게 될 성공과 인기, 이후 몇 세기 동안 후대가 간
직하게 될 시인의 명성, 그리고 그의 수치와 오욕 모두가 양부에게서 받은 이름인 
‘비용’과 결부된다는 점을 재차 짚어둘 필요가 있다.
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진행된 다음 유증수령자로 양부를 거명할 때이다. 

그리고, 내게 아버지 이상의 분이었던

기욤 드 비용 어르신께,

그 분은 강보(襁褓)에서 갓 나온 아이인 내게

어머니 이상으로 부드러운 분이셨고,

―나를 수많은 곤경에서 구해주셨다.

그런데 이번 경우에는 달가워하지 않으시니.

그렇기에 무릎 꿇고 그 분께 

이에 관한 모든 기쁨을 내게 남겨달라 청한다.32)

854행의 ‘이번 경우’가 ‘묑의 가혹한 감옥’에 투옥되었을 때일지,33) 아

니면 페르부 사건을 의미하는지는 모호하다. 856행의 ‘모든 기쁨’은 숱한 

‘근심과 걱정’의 반어적 표현으로 이해되며,34) 어둠의 세계에 울릴 자신

의 악명(惡名)을 의식한 말일 수도 있다. 

그 분에게는 내 서가의 장서(藏書)와

󰡔악마의 방귀 이야기󰡕를 드리니,

이 이야기는 신실한 자인

기 타바리가 훌륭한 사본을 만든 것으로

묶어 장정하지 않은 상태로 탁자 아래 두었다.

조악하게 만들어지기는 했으나,

그 제재가 매우 이름난 것이기에

31) “En l’an de mon trentïesme aage,”(T, I, vv. 1-2)

32) “Item, et à mon plus que pere, / Maistre Guillaume de Villon, / Qui esté m’a plus 
doulx que mere, / Enffant eslevé de maillon / ― Degecté m’a de maint boullon,
/ Et de cestuy pas ne s’esjoye : / Sy lui requier à genoullon / Qu’il m’en laisse 
toute la joye ―,”(T, LXXXVII, vv. 849-856)

33) “Et escript l’an soixante et ung, / Lors que le roy me delivra / De la dure prison 
de Mehun”(T, XI, vv. 81-83)

34) “Guillaume l’a déjà tiré (degecté) d’affaire plusieurs fois, qu’il lui laisse maintenant 
assumer seul les ennuis.”(CT, p. 158)
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모든 결점들을 보상해줄 수 있을 만하다.35)

그러나 서가의 ‘장서’ 대부분은 필경 양부의 소유였을 것이며, 문제의 

책 또한 가상의 것이거나, 경계석을 두고 일어났던 학생들과 경관들 사이

의 소동을 그린 괴상한 유증물에 다름 아니다.36) 하지만 절도 사건의 공

범이자 사건을 실토한 자를 ‘신실한 자’로 칭하는 것은 매우 아이러니컬

하며, ‘cayeulx’라는 말 역시 절도 사건의 또 다른 공범 콜랭 드 카이외

Colin de Cayeux의 이름을 연상시킨다는 점에서 이채롭다. 요컨대 자신

의 악행들의 결과와 악명을 양부에게 남기는 것은, “서기(書記)를 보면 

그 주인을 아는 법”37)이라 스스로 밝히듯, 양부와 자신 사이에 일종의 분

신(分身) 관계를 만들어 기욤 드 비용을 ‘제2의 비용’으로 만든다. ‘비용’

이라는 이름은 양부에 대한 은밀한 기대와 호소, 책임에 대한 회피 등이 

은연중에 새겨진 것이라 볼 수 있다.

시집에 포함되지 않은 16편의 시를 지칭하는 ‘단장시편’의 경우, 시인

의 이름은 상이한 의중을 표출하며 다양하게 명명된다. ｢마리 도를레앙

에게 바치는 서한｣에서 비용은 ‘신실함’, ‘거짓 없음’을 의미하는 ‘franc’을 

연상시키는 이름인 ‘프랑수아’만을 언급한다.

아, 완벽하고 흠결없으신 귀부인이여,

진정, 신께서 허락한다면, 저는

그대의 불쌍한 학생 프랑수아는 죽기 전까지,

그대를 섬기기를 희구합니다.38)

35) “Je lui donne ma librarye / Et le Roumant du Pet au Deable, / Lequel maistre Guy 
Tabarye / Grossa ― qui est homs veritable ―. / Par cayeulx est soubz une table
; / Combien qu’il soit rudement fait, / La matiere est [si] tres notable / Qu’elle 
admende tout le meffait.”(T, LXXXVIII, vv. 857-858)

36) 관련 자료에 대해서는 éd. Cerquiglini(2014), pp. 284-297을 참조.

37) 이 말은 ‘그 주인에 그 하인’(Tel maître, tel valet)이라는 표현을 패러디한 것이다 : 
“Selon le clerc est deu le maistre.”(T, LVII, v. 568)

38) “Entiere dame et assouvie, / J’espoir de vous servir ainçoys, / Certes, se Dieu 
plaist, que devie / Vostre povre escolier Françoys.”(Epitre à Marie d’Orléans, vv. 
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비용이, ‘저열함’, ‘추함’을 뜻하는 ‘vil’ 혹은 ‘vilain’을 떠올리게 할 수도 

있을 ‘Villon’이라는 이름 대신, ‘프랑수아’를 택한 데에는 이유가 없지 않

다. 비용은 파리를 떠나 공작 샤를 도를레앙의 영지에 와 있으며, 그의 

후의를 얻고자 하기 때문이다. 후일 에티엔 파스키에Etienne Pasquier가 

‘외양은 선하나 속으로는 남을 조롱하고 속이는 자에게 ‘Villonner’, 

‘Villonnerie’ 등의 말을 쓴다”고39) 말했던 것과 유사한 점을 시인도 의식

했다고 생각할 수 있다. 한편 페르부 사건으로 인해 사형선고를 받은 즈

음의 작품으로 추정되는 ｢4행시Quatrain｣에서도 ‘프랑수아’라는 이름이 

거명된다.

나는 프랑수아, 이 점이 나를 무겁게 짓누르니,

태어난 곳은 파리, 퐁투아즈 부근. 

일 투아즈 길이의 밧줄에

내 목은 내 엉덩이의 무게를 알게 되리라.40)

당시 동일한 발음이었던 이름과 국적에 대한 말장난 속에는, 자신의 

‘선량함’에 대한 강조와 함께 다른 지방 태생이었다면 이렇듯 가혹한 처

벌을 받지 않았을 것이라는 소회가 들어 있다. 이와는 달리, 시인은 ‘프

랑수아’ 대신 ‘비용’이라는 이름만을 강조하기도 하며, 이 경우 그의 ‘불쌍

함’, ‘가련함’이 강조되거나 ‘올바르지 못했던 과거 행적들’에 대한 고백과 

회심 등이 엿보이곤 한다. ｢벗들에게 보내는 서한Epître à ses amis｣에서 

비용은, 

129-132)

39) “[...] celui qui eshontément se mesloit du mestier de trompeur, dont nous fismes 
Villonner et Villonnerie : [...] par beaux semblans et douces paroles enjeaule 
quelqu’un.”(P. Champion, François Villon. Sa vie et son temps, Paris, Champion, 
1984, t. II, p. 281에서 재인용). 

40) “Je suis François, dont il me poise, / Né de Paris emprès Pontoise, / Et de la 
corde d’une toise / Saura mon col que mon cul poise.”(Quatrain, vv. 1-4)
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가엾이 여겨주오, 나를 가엾이 여겨주오, [...]

그를 여기에 버려두려는가, 불쌍한 비용을 ?41)

이라 호소하며, “국왕의 인장이 찍힌 사면장(赦免狀)을” 얻어줄 것을 부

탁한다.42) 투옥된 죄수인 비용은 가중되는 불안과 공포 속에서 잃어버린 

자유를 그리워하며, 그가 기댈 유일한 의지처였을 친우(親友)이자 악우

(惡友)들에게 ‘비용’이라는 이름으로 조력을 청한다. 한편, ｢운명의 발라

드Ballade de Fortune｣에서는 그의 이름 ‘프랑수아’와 ‘비용’이 맥락에 따

라 번갈아 사용된다.

지난날 학식있는 이들은 나를 운명이라 불렀거늘,

그대, 프랑수아여, 나를 비난하고 살인자라 부르는가,

어떤 명성도 누리지 못한 그대가, [...]

주시하고 보라, 지난날의 내 행적들 속에서,

수많은 용사들 나에 의해 죽어 싸늘히 경직되었음을. [...]

내 권고를 따르고, 모든 것 쾌히 받아들이라, 비용 !43)

‘운명(運命)’을 화자로 삼은 발라드에서, 시인은 ‘프랑수아’로 칭해지며, 

이 이름은 “그러니, 프랑수아여, 그대에게 하는 말을 귀담아 들어라”라는 

발구에서 재차 언급된다.44) 2행과 37행의 ‘프랑수아’라는 이름은 시인이 

‘운명’에게 주장했던 이름을 ‘운명’이 되풀이한 것으로 보이며, 반면 후렴

구에서 반복되는 ‘비용’이라는 이름은 ‘운명’의 평가가 반영된 것으로 짐

작된다. 이러한 이름의 변전(變轉)은 ‘운명’의 수레바퀴에 따른 변화마저 

41) “Aiez pictié, aiez pictié de moy, / [...] Le lesserez là, le povre Villon ?”(Espitre à 
ses amis, v. 1, 10)

42) “Impetrez moy graces et royaulx seaulx”(Espitre à ses amis, v. 32)

43) “Fortune fuz par clercs jadiz nommée, / Que toy, Françoys, crye et nomme 
murtriere, / Qui n’es homme d’aucune renommée. / [...] Regarde et voy, de mes 
faiz de jadiz, / Mains vaillans homs par moy mors et roiddiz / [...] / Par mon 
conseil prens tout en gré, Villon !”(Ballade de Fortune, vv. 1-3, 8-12)

44) “Pour ce, Françoys, escoute que te dis :”(Ballade de Fortune, v. 37)
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생각하게 만든다.

나의 영주이시자 경외하올 군주시여,

백합꽃의 가계, 왕의 후예시여

둔탁한 매질에 멍들고

고초에 짓눌린 프랑수아 비용이

당신께 간청하오니, 이렇듯 보잘것없는 글로, 

그에게 약간의 시혜(施惠)를 너그러이 베푸소서.45)

어느 지고한 군주에게 약간의 시혜를 청하는,46) ｢군주에게 바치는 청

원Requeste au prince｣에서, ‘프랑수아 비용’이라는 이름은 희화적인 동

시에 솔직한, 나아가 재치있는 말솜씨를 통해 보호자의 관심을 끌고자하

는 시인의 이름으로 그려진다. 후일 16세기 시인들이 거론하듯,47) ‘파테 

인근에서 도토리 숲을 찾아, 밤들을 제 값에 팔면, 즉시 갚을 터라,’ “기

다리는 것 외에 당신이 잃으실 것은 없습니다”와 같은 호언장담에서 그

의 재치는 빛을 발한다.48) 파테 부근에 아무런 숲도 없고 도토리나 밤이 

별반 가치있는 것이 아니기에, 오를레앙 인근을 잘 아는 군주라면 시인의 

청을 유쾌히 받아들이고 시인의 이름을 기억할 것이기 때문이다.49)

󰡔유언의 노래󰡕의 경우, ‘사랑에 번민하는 연인들’이 등장하는 8행시 

45) “Le mien seigneur et prince redoubté, / Floron de lis, roialle geniture, / Françoys 
Villon, que Travail a dompté / A coups orbes, à force de batture, / Vous supplie 
par ceste humble escripture / Que luy faciez quelque gracïeux prest.”(Requeste 
au prince, vv. 1-6)

46) 비용이 간청하는 대상은 장 2세Jean II de Bourbon 혹은 공작 샤를 도를레앙으로 
추정되며, 많은 연구자들이 후자일 가능성을 지적하고 있다. 

47) OEuvres, éd. L. Thuasne, Genève, Slatkine, 1967, t. III, p. 569를 참조.

48) “Car, se de glan rancontre la forest / D’entour Pactay et chastaignes ont vente, /
Paié vous tient sans delay ni arrest : / Vous n’y perdrés seulement que 
l’attente.”(Requeste au prince, vv. 17-20)

49) 추신처럼 붙은 “가라, 편지야, 냉큼 가거라, / [...] 알려드리렴 / 내가 얼마나 돈의 궁
핍에 녹초가 되었나”라는 구절에서도, 시인의 재치를 엿볼 수 있다 : “Allés, letres, 
faictes ung sault ! / [...] Remonstrez en vostre harangue / Que faulte d’argent si 
m’assault.”(Requeste au prince, vv. 37, 39-40)
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CLXVIII에서,50) 시인은 자신의 이름을 다시 거명한다. 󰡔무정한 미인 La 

Belle dame sans mercy󰡕의 저자인 알랭 샤르티에Alain Chartier의 작품

과 ‘눈물로 가득한 성수반’을 유증하면서, 시인은 ‘불쌍한 비용의 영혼을 

위해 기도’할 것을 전제 조건으로 달아둔다.51) ‘비용’이라는 이름은 자신

도 가혹한 사랑의 순교자였음을 강조하는 것으로 보이며, 과거 󰡔유증시󰡕
의 모습을 연상시킨다. ‘사랑의 순교자’로서의 모습은 8행시 CLXXVIII에

서 다시 강조되며, 그의 이름 ‘villon’은 사랑과 빈곤에 시달렸던 그의 처

지를 환유하는 각운들과 함께 울려퍼진다.

여기 이 높은 방에 누워 잠든

사랑의 신이 제 화살로 쓰러뜨린 자

프랑수아 비용이라 불렸던

불쌍하고 비소한 어느 학생,52)

시집을 닫는 ｢마지막 발라드｣에 이르러, 유언을 남기던 시인은 돌연 

󰡔유증시󰡕의 모습으로 회귀한다.53) 과거 󰡔유증시󰡕가 본인의 ‘동의’ 없이 

‘유언’이라 불렸던 것과 반대로,54) 비용은 이제 스스로의 최후의 의지로 

󰡔유언의 노래󰡕를 새로운 󰡔유증시󰡕로 변화시킨다. ‘Villon’과 운을 맞춘 

50) 이 말에는 ‘사랑으로 인해 괴로워하는 연인’이라는 의미뿐 아니라 실제로 ‘사랑을 하
기에는 늙고 무기력한, 쇠약한 연인’이라는 뜻이 중첩되어 있다. 

51) “Item, donne aux amans enfermes, / Oultre le laiz Alain Chartier, / A leurs chevetz 
de pleurs et lermes / Trestout fin plain ung benoistier, / [...] Pourveu qu’ilz diront 
le psaultier / Pour l’ame du povre Villon.”(T, CLXVIII, vv. 1804-1807, 1810-1811)

52) “CY GIST ET DORT EN CE SOLLIER, / QU’AMOURS OCCIST DE SON RAILLON, /
UNG POVRE PETIT ESCOLLIER / QUI FUT NOMMÉ FRANÇOYS VILLON,”(Epitaphe, 
T, CLXXVIII, vv. 1884-1887)

53) Tony Hunt, “Villon’s Last Erection (Testament, vv. 1996-2023)”, in Villon at 
Oxford, Amsterdam, Rodopi, 1999, pp. 150-158을 참조.

54) “Que je feiz à mon partement / Certains laiz, l’an cinquante six, / Qu’aucuns, sans 
mon consentement, / Voulurent nommer « testament » ; / Leur plaisir fut, non pas 
le myen.”(T, vv. 754-758). 아울러 M. Zink, “Lais et Testament : Villon et son 
consentement”, in L’Hostellerie de pensée, Paris, Presses de l’Université de 
Paris-Sorbonne, 1995, pp. 499-505를 참조.
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13개의 단어들은,55) ‘비용’이라는 사랑의 순교자의 모습을 모든 감각 차

원에서 재현하는 동시에 그의 모습을 가혹한 사랑의 세계이자 현실에서 

사라지게 한다. 

여기에서 닫히고 끝난다

불쌍한 비용의 유언은. 

종소리 그대들 귀에 들리면,

그의 장례식에 오라,

진홍색 붉은 옷을 입고,

그것은 그가 사랑의 순교자로 죽었기 때문이니56)

4. 아크로스티슈에 숨겨진 이름

각 시행의 첫 글자를 수직으로 읽었을 때, ‘헌정 대상’, ‘저자 이름’ 등

의 특정 단어를 발견하게 되는 ‘아크로스티슈acrostiche’ 기법을 통한 거

명 방식은, 특히 󰡔유언의 노래󰡕의 삽입 발라드에서 상용되며, 이면에 시

인의 소망과 의중을 부가하는 계기를 만든다. 

Vous portastes, digne Vierge, princesse,

Ihesus regnant qui n’a ne fin ne cesse.

Le Tout Puissant, prenant nostre foiblesse,

Laissa les cieulx et nous vint secourir,

Offrit à mort sa tresclere jeunesse.

55) 그의 이름 ‘Villon’은 ‘종소리carrillon, 진홍색vermeillon, 고환coullon, 불결한 하인
soullon, 루시용Roussillon, 덤불숲brossillon, 겉옷cotillon, 누더기haillon, 침esguillon, 
금속핀ranguillon, 놀라움esmerveillon, 쇠황조롱이esmerillon, 암적색 포도주morillon’
와 각운을 이룬다.

56) “Icy se clot le testament / Et finist du povre Villon. / Venez à son enterrement, /
Quant vous orez le carrillon, / Vestuz rouge com vermeillon, / Car en amours 
mourut martir :”(Ballade de conclusion, T, vv. 1996-2001)
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Nostre seigneur tel est, tel le confesse :

En ceste foy je veul vivre et mourir.57) 

｢성모에게 기도드리는 발라드Ballade pour prier Nostre Dame｣의 

895-908행은 ‘APELLA CE VILLON’, 즉 ‘비용이 이 기도를 작성했음’을 알

리며,58) 903-909행은 ‘VILLONE’라는 여성화된 이름을 드러낸다. 비용은 

자신과 어머니의 관계를 성모와 예수의 관계로 확장시키는 정교한 조응 

관계를 발라드 속에 구현한다. 죄인 아들은 어머니를 통해 두 사람의 동

일한 소원을 성모께 간구하며, 성모의 모성애는 아들 예수뿐 아니라 모든 

인간에게 미치게 된다. 여성화된 이름을 통해 ‘하나’가 된 아들과 어머니

의 소망 안에서 구원에 대한 희구는 배가되고 끊임없이 되풀이된다.

자신을 기만했던 무정한 미녀에게 비용이 전하게 하는 ｢연인에게 보내

는 발라드Ballade à s’amie｣에서, “허울뿐인 미녀”로 지칭되는 여인을 논

하는 942-949행에는 순진한 희생자의 이름 ‘FRANCOYS’가, 다음 950-955

행에는 가해자인 여인의 이름 ‘MARTHE’가 새겨지며, 세 번째 시절에는 

기만당한 연인의 극심한 혼란을 증거하듯, 불완전한 이름인 ‘UJJLVON’이 

새겨진다. 

Ung temps viendra qui fera dessechier,

Jaunyr, flectrir vostre espanye fleur.

Je m’en reisse, se tant peusse macher

Lors ; mais nennil ! ce seroit dont folleur :

Viel je seray, vous, laide, sans couleur.

57) 아크로스티슈 기법의 경우, 번역을 각주에 제시한다 : “거룩하신 성모여, 여왕이시여, 
당신께서는 / 영원무궁 세상을 다스리시는 예수를 태중에 가지셨고, / 전능하신 그 분
께서는, 미약한 인간의 모습으로, / 천상을 떠나 우리를 구하러 오셨으며, / 당신의 눈
부시게 빛나는 젊음을 죽음에 바치셨으니, / 바로 그 분이 우리 주님이시며, 또 그렇
게 저 역시 믿나이다. / 이러한 믿음 속에서 저 살다 죽고자 하옵니다.”(Ballade pour 
prier Nostre Dame, T, vv. 903-909)

58) Jacques Mariès, “Un nouvel acrostiche chez Villon ? (Testament, v. 893-909)”, 
Revue des langues romanes, 26, 1962, pp. 165-169를 참조.
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Or buvez fort, tant que ru peult courir !

Ne donnez pas à tous ceste douleur :

Sans empirer, ung povre secourir ?59)

한편 유곽의 어느 하루를 그린 작품인 ｢배불러 오른 마르고를 위한 발

라드Ballade de la Grosse Margot｣의 경우, 발구에 각인된 이름 

‘VILLONE’는 창녀 마르고가 여성화된 비용이자 ‘vil homme’인 ‘Villon’의 

분신임을 드러낸다. 성모에게 바치는 기도에서 어머니와 비용이 ‘한 사람’

이 되듯, ｢배불러 오른 마르고를 위한 발라드｣에서도 상응하는 두 사람

은 전적인 ‘평형’을 이루게 된다.

Vente, gresle, gesle, j’ay mon pain cuyt.

Ie suis paillart, la paillarde me suyt.

Lequel vault mieulx ? Chacun bien s’entressuyt.

L’un vault l’autre : c’est à mau rat mau chat.

Ordure aimons, ordure nous affuyt ;

Nous deffuyons honneur, il nous deffuyt,

En ce bordeau où tenons nostre estat.60)

아크로스티슈 기법을 통한 호명은 ‘단장시편’에서도 상용된다. ‘나약한 

죄인-비용’과 바른 길로 돌아가려는 ‘이성’ 사이의 문답인 ｢비용의 몸과 

마음의 논쟁Le Débat du cueur et du corps dudit Villon｣의 마지막 대

59) “그대의 활짝 핀 꽃 말라 버리고, / 누렇게 되어, 시들 때 오리니, / 내 그때도 턱을 
놀릴 수 있다면, 이를 보고 비웃어주마, / 그러나, 안 될 말, 이는 어리석은 짓. / 나 
늙게 될 것이고, 그대 생기잃고 추해질테니. / 그러니 실컷 마시라, 시냇물이 흐르는 
한. / 모두에게 이런 고통 주지 말기를. / 고통스럽게 짓누르는 대신, 한 불쌍한 자를 
구해주오.”(Ballade à s’amie, T, vv. 958-965)

60) “바람, 서리, 얼음에도, 나는 구운 빵 있네, / 나는 색골, 색녀가 나와 함께 하니 / 우
리 둘 가운데 누가 더 나은가 ? 저마다 상대를 닮았고, / 서로 서로에게 값하니, 이는 
못된 쥐에 못된 고양이. / 추잡함을 사랑하면, 추잡함이 우리를 따르고 / 명예를 피하
면, 명예도 우리를 피하네, / 우리가 다스리는 궁전인 곳, 이 유곽에서.”(Ballade de 
la Grosse Margot, T, vv. 1621-1627)
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화에 숨겨진 ‘VILLON’이라는 이름에서는, 여전히 미망에 사로잡혀있지만 

그 안에서 주저와 갈등이 교차되는 화자의 현재 불안, 그리고 이후 󰡔유언

의 노래󰡕에서 보다 선명하게 드러날 회심이 미리 예고되는 듯하다.

― Veux tu vivre ? ― Dieu m’en doint la puissance !

― Il te fault... ― Quoy ? ― Remors de conscïence,

Lire sans fin... ―Et quoy lire ? ― En scïence ;

Laisser les folz... ― Bien je y adviseray.

― Or le retiens ! ― J’en ay bien souvenance.

― N’attens pas trop, qu’il ne tiengne [à plaisance] !

Plus ne t’en dis. ― Et je m’en passeray.61)

‘저열하고 타락한, 양심을 결여한 자’들에 대한 호소로 시작하는 ｢바른 

권고의 발라드Ballade de bon conseil｣에서,62) 죄악을 청산하고 이성을 

되찾기를 권하는 교훈들은 ｢운명의 발라드｣와 상당 부분 유사하며, 그런 

만큼 회심의 단계에 접어든 1461년을 전후한 작품으로 판단된다.63) 

Vivons en paix, exterminons discord !

Ieunes et vieulx, soyons tous d’ung accord :

La loy le veult, l’appostre le ramaine

Licitement en l’espitre rommaine.

Ordre nous fault, estat ou aucun port.

Nottons ces poins, ne laissons le vray port

61) “[마음] 살고자 하니 ? [몸] 신이 그럴 힘을 주시기를 ! / [마음] 네게 필요한 것은... 
[몸] 무엇이지? [마음] 양심의 가책을 느끼고, / 끊임없이 읽는 일이야 [몸] 무엇을 ? 
[마음] 지혜를 익히는 것이지, / 어리석은 자들을 떠나는 것이고. [몸] 그렇게 하는 데 
주의를 기울이지. / [마음] 그래, 그 점을 꼭 명심해 ! [몸] 단단히 기억해 두겠어. /
[마음] 사태가 악화될 때까지 기다리지 말기를. / [마음] 더는 말하지 않겠다 [몸] 그
만하는 것이 좋겠군.”(Débat du cuer et du corps de Villon, vv. 41-47)

62) “Hommes failliz, bersaudez de raison, / Desnaturez et hors de congnoissance,”(Ballade 
de bon conseil, vv. 1-2)

63) CT, p. 256을 참조.
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Par offensser et prendre autruy demaine.64)

‘정의로운 자 살게 될’ 것임을 성 바오로가 ｢로마인들에게 보낸 편지｣

에서 거듭 말하듯, 바른 삶의 영위를 촉구하는 발라드에 새겨진 ‘VILLON’

이라는 이름은 ‘새로운 회심’에 대한 시인의 은밀한 다짐처럼 다가온다.

“허기질 때만 전념하게 된다”는 말로 시작하며, 진부한 속담들을 열거

하는 알랭 샤르티에의 발라드를 패러디한 ｢역설의 발라드Ballade des 

contre-vérités｣의 경우,65) 표면상의 역설적인 ‘언어 유희’ 뒤에 ‘비용’이라

는 한 개인이 겪었던 삶의 파란만장함이 감추어져 있다는 점을 되짚어보

게 된다.66) 

Voulez vous que ver(i)té vous dye ?

Il n’est jouer qu’en maladie,

Letre vrayë que tragedye,

Lasche[s] homs que chevalereux,

Orrible son que melodye,

Ne bien conseillé que amoureux.67) 

64) “평화 안에서 살지어다, 불화를 없앨지어다 ! / 젊은이도 늙은이도, 모두 한 마음이 
될 지어다 / 신의 법규 그렇게 하기를 명하니, 사도께서 전하듯, / 바로 로마 신자들
에게 보낸 서간에서, / 규칙과 안정된 상태, 피난처가 우리에게 필요하도다 / 이 점을 
명심하라, 참된 항구를 버리지 말지어다 / 타인의 재물에 탐심을 갖고, 이를 취함으
로써”(Ballade de bon conseil, vv. 31-37)

65) “Il n’est soing que quant on a fain,”(v. 1)

66) 같은 맥락에서, “환영받지만 모두의 배척을 받네”(“Bien recueully, debouté de 
chascun.”)라는 후렴구를 반복함으로써, 궁정 시인이 된 비용이 샤를 도를레앙의 호
의와 다른 시인들의 질시 및 배척 사이에서 겪는 ‘불안정과 불확실함’을 역설적인 말
들로 옮긴 ｢블루아 시연의 발라드Ballade du concours de Blois｣를 검토할 필요가 
있다. G. Pinkernell, François Villon: biographie critique et autres études, Heidelberg, 
C. Winter, 2002를 참조.

67) “그대 내가 진실을 말하기를 원하는가 ? / 병환 속에만 쾌락이 있고, / 가상의 글 안에
만 진실한 이야기 있고, / 기사처럼 나태한 자 없고 / 선율처럼 끔직한 소리 없고, /
사랑에 빠진 자만큼 분별력을 가진 자 없다.”(Ballade des contre-vérités, vv. 25-30)
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5. 이름의 시학(詩學)

본고에서 연구자는 본명이 아닌 양부의 이름을 차용한 가명이 한 시인

의 이름으로 후대에 전해진 과정과 더불어, 무엇 때문에 시인이 자신의 

이름을 여러 번 작품 속에 언급하며 스스로 이름에 변화를 주는지를 되

짚어보고자 했다. 물론 ‘프랑수아 비용’이라는 이름을 후대가 기억하기를 

원했던 이는 바로 시인이었으며, 직접 거명된 그의 이름 위에는 때로는 

‘쾌활한 학생’의 가면이, 때로는 ‘불운에 시달린 가련한 자’의 가면이 덧씌

워진다. 시인은 때로는 죄인 혹은 양자(養子)로서의 자신의 위치를 강조

하며, 때로는 ‘시인’, ‘사랑의 순교자’로서의 처지를 부각시키기도 한다.

그러나 작품 안에 자신의 이름을 직․간접적으로 표시하는 것이 결코 중

세 문학에서 유래없는 일이 아니었으며, 여타의 다른 작가들의 시도 역시 

포괄적인 검토 대상이 되어야만 한다는 점을 여기서 우선 짚어둘 필요가 

있다. 일례로 12세기 여성 시인 마리 드 프랑스Marie de France는 단시 

｢기주마르Guigemar｣의 서두에서,68) ‘훌륭한 소재를 다루는 이가 작품을 

만들기 위해 기울이는 노고’를 환기시키면서, “들어보십시오, 마리가 이야

기하는 것을, / 그는 자신이 살아가는 시대에서 망각되지 않았으니”라는 

말로 자신이 ‘다시 쓴’ 작품의 가치, 작가로서의 자신의 능력과 위상을 부

각시켰다.69) 그리고 “라틴어가 아닌 프랑스어로” 그녀가 전한 󰡔우화집󰡕
의 에필로그에서는, 후대에까지 이어질 ‘기억의 영속’을 누리기 위해 자신

의 “이름은 마리, 그리고 나는 프랑스 태생”임을 밝힌다.70)

68) 물론 마리 드 프랑스라는 이름은 12세기 여성 시인의 본명이 아니며, 16세기 클로드 
포셰Claude Fauchet의 작명에 해당한다.

69) 단시는 Lais de Marie de France, éd. L. Harf-Lancner, Paris, L.G.F., 1990에 의거 
인용하며, 개별 단시의 제명과 시행을 적도록 한다 : “Ki de bone matire traite, /
mult li peise, se bien n’est faite. / Oëz, seignur, que dit Marie, / ki en sun tens 
pas ne s’oblie.”(Guigemar, vv. 1-4)

70) 󰡔우화집󰡕은 Les Fables, éd. Ch. Brucker, Louvain, Peeters, 1991에 의거 인용한다
: “Al finement de cest escrit / que en romanz ai treité e dit, / me numerai pur 
remembrance : / Marie ai nun, si sui de France.”(vv. 1-4)
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이와 달리 13세기 시인 뤼트뵈프Rutebeuf는, “뤼트뵈프, 성기게 일하

는 자 / 이는 그가 대강대강 일하기 때문”이라는 말로,71) 성실한 일꾼과 

대비되는 모습을 강조함으로써 스스로의 ‘겸손’을 강조하며, ｢성녀 엘리

사벨의 생애La vie de sainte Elyzabel｣에서는, 스스로에 대한 표면적인 

비하 밑에 스스로의 글쓰기에 대한 나름의 정당화를 도모하기도 했다.

뤼트뵈프, 조악하게 일하는 자

조악함을 가지고 조악한 결과를 만드는 자,

조악하기에 빈번히 거짓을 말하니,

이렇게 조악하게 운을 붙인 그.72)

선배 시인들과 비슷하면서도 상이한 방식으로, 비용은 자신의 이름을 

드러냄으로써 스스로의 ‘신실함’, ‘과오’, ‘회심’, ‘운명’, ‘새로운 출발’ 등을 

차례차례 강조한다. 또 낭독이 아닌 오직 ‘시각’에 의해서만 구별될 수 있

는 은밀하게 숨겨진 이름들을 통해, 어머니, 매춘부, 사랑했던 여인 등의 

‘또 다른 자아’의 목소리에 자신의 소망과 의중, 심정들을 새겨넣는다. 그 

결과 그의 이름은 󰡔유증시󰡕와 󰡔유언의 노래󰡕 등 그가 쓴 작품의 저자명

이자 다양한 가면과 이질적인 목소리들의 주조 화음이며, 한 개인의 ‘유

언’이자 ‘증언’인 시의 ‘재료’ 자체가 된다. 한 시인이 후대에 전한 ‘프랑수

아 비용’이라는 이름은, 한 개인에 대한 숨김없는 ‘드러냄’이자 진실한 감

정의 끊임없는 토로인 동시에 ‘회피’와 ‘침묵’의 표지가 되며, 그의 작품에

서 빈번히 도출되는 ‘불명료함’과 그로 인해 만들어진 ‘미궁’의 근원이 되

기도 했다는 점을 늘 기억할 필요가 있다. 

71) 인용은 OEuvres complètes, éd. M. Zink, Paris, L.G.F., 2001에 의거하며, 이하 
Rute(2001)로 약기함 : “Rutebués qui rudement huevre, / Car rudes est, [...]” 
(Rute(2001), p. 344, La voie d’umilitei, vv. 18-19)

72) “Rutebuez, qui rudement euvre, / Qui rudement fait la rude euvre, / Qu’asseiz en 
sa rudesse ment, / Rima la rime rudement.”(Rute(2001), p. 748, vv. 1997-2000). 
아울러 Rute(2001), p. 630, vv. 755-760을 참조.
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<Résumé>

À la recherche des noms du poète Villon

‒ L’intention de ses dénominations ‒

KIM Jun-hyun

Dans cette étude, nous avons tâché de réfléchir à la raison pour 

laquelle le nom du poète, “François Villon”, nom emprunté à celui 

de son père adoptif, nous est parvenu, pas d’autres noms y compris 

son vrai nom. Aussi nous avons essayé de trouver la raison du 

changement du nom, selon le contexte, comme « Villon », « François », 

« François Villon ». 

Ce qui figure comme son vrai nom dans quelques documents 

officiels relatifs au poète et dans deux lettres de rémission concernant 

le meurtre du prêtre Philippe Sermoise, c’est « Franciscus de 

Montcorbier » ou bien « François des Loges » qui est peut-être son 

nom officiel. Mais dès le Lais qui date de 1456, le poète commence 

à se nommer « François Villon » dans ses oeuvres et sera ainsi 

appelé par ses contemporains. Donc, c’est Villon lui-même qui insiste 

volontairement pour que ce nom emprunté soit gardé et que les gens 

se souviennent du nom « François Villon » en tant que le nom du 

poète renommé. 

Le poète, en gravant son nom directement dans les poèmes, met tour 

à tour l’accent sur la sincérité, les méfaits, la repentance, la fortune 

mouventée, et le nouveau départ. Aussi, en soulignant ses sentiments, il 
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prend divers masques, ceux de « bon follatre », « malfaiteur repentant », 

« povre escolier », « poète renommé », « amant martyr » etc... 

Parallèlement, le poète Villon donne son nom de façon discrète 

dans les ballades sous forme d’acrostiche. Villon l’utilise pour signaler 

une autre personne que lui-même, autrement dit des autres qui ne 

sont que les reflets de son moi. Derrière sa mère, une belle femme 

pour lui « Faulse beaulté qui tant me couste chier », la prostituée 

grosse Margot etc, il exprime sa volonté et son intention qui ne sont 

pas différentes de celles des autres.

Le nom « François Villon » est non seulement celui de l’auteur mais 

aussi la force motrice qui intègre les voix diverses et qui permette 

l’unité de ses oeuvres. En bref, le nom du poète devient la matière 

même de sa poésie et le vrai « témoignage » qui correspond bel et 

bien au sens étymologique du « testament ».

주 제 어 : 프랑수아 비용(François Villon), 유증시(Lais), 유언의 노래

(Testament), 단장시편(Poésies diverses), 이름(nom)

투  고  일 : 2014. 12. 24.

심사완료일 : 2015.  1. 31.

게재확정일 : 2015.  2.  5.
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5. 결론

1. 서론

텍스트 언어학의 중요한 임무는 텍스트의 구조를 설명하면서, 텍스트 

의미들을 명백히 포착하는 일이다. 텍스트 언어학에서 사용했던 문장 기

반의 분석 단위들은 가시적으로는 문장의 나열 혹은 구조적 확대를 통해 

텍스트 구조를 설명할 수 있는 것처럼 보였다. 하지만 텍스트 의미를 설

명하는 데 있어 문장 단위 분석은 그 효율성과 이론적 정합성에 많은 의

심을 받아온 것이 사실이다.1) 텍스트 언어학에서 구조 연구에 대한 성과

1) 미셀 샤롤(Michel Charolles)은 문장이 형성하는 여러 분석 단위들(chaînes, portées, 

프랑스문화예술연구 제51집(2015) pp.151∼178
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는 상당한 편이지만, 사실 의미와 관련된 성과는 뚜렷하지 않다. 의미 연

구에 있어서는 큰 성과를 거둔 것은 텍스트 의미론 분야이다. 텍스트 의

미론은 파리학파(École de Paris)의 서사 기호학으로부터 발전2)하여 의

미에 대한 심도 깊은 성찰을 거듭하고 있다.3) 

텍스트 언어학과 텍스트 의미론의 관계는 분석 단위로 인해 서로 대립

적인 관계를 맺고 있는 것 같다. 이 대립 관계는 단지 텍스트 언어학이 

문장이라는 단위를 다루고, 텍스트 의미론이 이를 부정적으로 보기 때문

만은 아니다. 텍스트 언어학은 문장이라는 실제 언어단위 사용하고, 텍스

트 의미론은 언어적 실체와는 동떨어진, 혹은 언어적 실체가 가진 의미를 

추상화 해낸 의미 단위 분석을 수행한다. 이들의 대립 관계에서 우리가 

선택적인 입장을 취할 필요는 없다. 문장 단위를 통한 분석을 벗어나면

서도, 의미적 차원을 고려하는 단위를 사용하여 분석을 수행하면 이들을 

조화하는 새로운 분야를 조직할 수도 있을 것이다. 하지만 이를 완전히 

충족시킬 분석 단위를 찾기는 어렵고, 그럴 필요도 없다. 의미와 형태 모

두 고려한 분석을 위해서, 지금의 텍스트 이론은 새로운 관점으로 다른 

périodes, séquences)을 소개하면서 그 한계를 분명히 지적하고 있다. M. Charolles, 
“Les plans d'organisation textuelle : périodes, chaines, portées et séquences”, 
Pratiques, n°57, 1988, pp.3-13. 

2) 그레마스(Algirdas Julien Greimas)와 퐁타뉴(Jacques Fontanille)가 쓴 Sémiotique 
des Passions(1991)의 한국어판 번역자들은 다음과 같이 텍스트 의미론의 발전을 언
급하고 있다. “이를테면, 기호학의 발전 과정에서 조형예술 분야에 기호학 이론을 적
용하면서 조형기호학이라는 하나의 분과학문이 탄생했다. 플로쉬 덕분에 본격적으로 
자리를 잡게 된 마케팅 기호학은 기호학 분석 방법론을 마케팅이라는 다소 생소한 영
역에 확대 적용한 것으로 이를 통해 기호학은 한 번 더 의미의 과학으로서 자신의 기
술적인 역량을 한껏 펼쳐 보일 기회를 얻었다. 문학기호학은 물론 영화기호학, 사진
기호학, 동작기호학, 문화기호학, 생물기호학, 동물기호학 등에 대해서도 오늘날 동일
한 평가를 내릴 수 있을 것이다.” 알지르다스 J. 그레마스, 자크 퐁타뉴, 󰡔정념의 기호
학󰡕, 유기환, 최용호, 신정아 옮김, 도서출판 강, 2014, pp.10-11. 

3) 최용호는 텍스트 의미론이 “의미를 단어나 문장의 차원이 아닌 텍스트 차원에서 분
석, 기술, 해석하는 의미론의 한 형태”라고 규정한다. 또한 텍스트 의미론은 추상적인 
의미의 실체에 대한 연구가 아니라, “매우 구체적인” 의미에 대한 질문임을 강조한다. 
그는 텍스트 의미론에서 기술 대상으로 삼고 있는 의미가 “텍스트 속에서 현동화된 
특수한 의미”를 가리키며, “단어나 문장 차원의 의미가 잠재적 차원에 속한다면 텍스
트 차원의 이러한 의미는 현시적 차원에 속한다고 할 수 있다”고 명확히 규정한 바 
있다. 최용호, 󰡔의미와 설화성: 텍스트 의미론 강의 II󰡕, 인간사랑, 2006, p.11.
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영역을 구축하기보다, 기존 이론들을 비판적으로 종합하고 재해석하는 

것이 옳을 것이다. 

이에 본고는 장-미셀 아당(Jean-Michel Adam)의 시퀀스 이론(théorie 

des séquences)에 주목한다. 시퀀스라는 단위는 문장에 대해서 자유로운 

단위이면서도, 기존의 텍스트 유형들을 의미적 기준으로 통합하는 단위

이다. 물론 이 단위가 위에서 제기한 텍스트 관련 학문들이 갖고 있는 문

제점을 완전히 해결할 수는 없다. 다만, 이 단위는 구조와 의미를 함께 

고려하고 있다는 점에 주목할 만하다. 문장은 분석의 최소단위이면서, 이

들의 결합이 직접 텍스트 분석 전체에 영향을 준다. 하지만 시퀀스는 최

소 단위와 텍스트 전체 사이에서 매개 역할을 함으로써 최소단위의 결합

을 제어하고 텍스트의 의미 흐름을 보다 명확하게 보여준다는 장점이 있

다. 

본고에서는 시퀀스 구조가 텍스트 구조를 선명히 보여준다는 것에서 

나아가, 시퀀스 간의 관계가 텍스트 의미에 영향을 미칠 수 있다는 가정

에서 시작한다. 단 하나의 시퀀스가 하나의 텍스트를 구성하는 경우는 

드물다. 텍스트는 혼질적(hétérogène)이다.4) 즉, 다양한 시퀀스가 텍스

트를 형성한다. 이들의 조합은 다양한 효과를 내며, 그 효과는 텍스트 의

미에 일정부분 영향을 미친다. 본고에서는 시퀀스 조합의 변화에 따른 

텍스트 의미 변화 차원에서, 텍스트 내 인물간의 관계 변화 양상을 살펴

보려 한다. 시퀀스 결합에 대한 이론적인 설명뿐 아니라 논문 말미에 실

제 텍스트에 이 이론을 적용해 볼 것이다. 논문 전개를 위해 우선 시퀀스 

이론에 대해 간략히 살펴보기로 하자. 

4) 아당은 이에 대해서 “언어학과 텍스트와 관련된 가설은 반드시 구성적 혼질성
(hétérogéneité compositionnelle)을 고려해야 한다”고 언급한 바 있다. J.-M. Adam, 
Les textes: types et prototypes, Paris, Armand Colin, 2009, p.78.



154 ❚ 2015 프랑스문화예술연구 제51집

2. 시퀀스 이론

서론에서 언급한 것처럼, 시퀀스 이론은 문장의 한계5)를 넘어, 최소 

단위와 텍스트 전체 사이에서 중간 단계를 구성하는 시퀀스라는 단위를 

분석에 활용한다. 시퀀스 이론에서, 문장을 벗어난 최소 단위는 발화문

(propositions énoncées)으로 규정한다. 발화문은 ‘문(proposition)’이라

는 명칭을 갖고 있지만, 이 보다는 ‘발화(énoncée)’라는 부분을 강조해야 

한다. 왜냐하면, 이 이론이 최소 단위가 발화행위의 결과라는 점6)을 부

각시키기 때문이다. 발화행위의 결과라는 것은 발화문이 문장이라는 이

상적인 형태를 따르지 않아도 된다는 것을 뜻한다. 발화문이 문장과 일

치할 수도 있지만, 이는 많은 경우의 수 중 한 가지일 뿐이다.7) 발화문은 

문장보다 클 수도, 작을 수도 있다. 다만, 발화문의 포착은 형태적 측면

보다는 의미적 완결성에 중심을 두고 있다. 연결사로 연결된 여러 구절

의 경우 각각이 발화문이 될 수 있는 것은 물론이고, 명사구도 그것을 풀

어 썼을 때 의미 포착이 가능하다면, 발화문으로서 자격을 갖춘다. 이는 

이후에 분석을 통해 더 분명히 이해할 수 있을 것이다. 발화문들은 일정

한 기준들을 통해 시퀀스를 이루고, 시퀀스들은 몇 가지 결합 방식을 통

해 텍스트를 형성한다. 이 과정을 도식으로 나타내면 다음과 같다. 

5) 최용호는 “단어나 문장은 언어학자들이 필요에 따라 고안해낸 인공물에 불과하며 과
학적 연구의 경험적 대상이 될 수 없다”고 단언한다. 최용호, 󰡔텍스트 의미론 강의󰡕, 
인간사랑, 2004, p.7.

6) “만들어진 말이 아니라 말해진 말, 쓰인 말, 텍스트만이 언어학의 경험적이고 구체적
인 대상이다.” Ibid., p.7.

7) “발화문과 그것들이 결합하여 만드는 (문장으로 설명할 수 없는) 모둠은 텍스트 언어
학의 기본 단위이다.” J.-M. Adam, Linguistique textuelle: des genres de discours 
aux textes, Paris, Nathan, 1999, p.35.
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<도식 1> 텍스트 구성과정8)

위 도식에서 알 수 있듯이, 발화문의 선적 결합은 텍스트 언어학의 경험

적 연구대상이 아니다. 발화문들은 시퀀스가 되기 위해 형태적 기준보다는 

의미적 기준에 따른다. 이 의미적 기준은 임의로 만들어졌거나, 기존의 텍

스트 장르에 따르지 않는다. 이 기준은 그간 연구되었던 텍스트의 유형

(types du texte)에 의해 결정된다. 아당은 이 기준을 내용상 “사건, 상태, 

개념의 정렬(arrangements d'événements, d'états, de concepts)”9)로 제시

하고 있는데, 이는 인간의 언어 행위를 관찰, 분류한 결과이다. 위 표에서 

보면, 이 세 가지는 각각 “이야기”, “설명”, “기술”에 해당한다. 이 세 기준은 

인간의 언어행위가 세계를 기술하는 기능을 가진다는 측면에서 포착된 것

이다. 여기에 언어행위의 가장 중요한 기능 중 하나인 타인을 설득하는 방

식, 즉 논증이 더해진다. 그리고 텍스트 내에서 언어 행위를 직접적으로 표

현하는 대화가 또 하나의 기준으로 정해진다. 이렇게 정해진 다섯 가지 기

준은 위 표에서 제시한 시퀀스가 된다. 이야기 시퀀스(séquence narrative), 

설명 시퀀스(séquence explicative), 기술 시퀀스(séquence descriptive), 논

증 시퀀스(séquence argumentative), 대화 시퀀스(séquence dialogale)가 

8) 위 도식은 아당의 여러 도식들을 종합하여 한 눈에 보기 쉽게 요약한 것이다. J.-M. 
Adam, “Types de textes ou genres de discours ? Comment classer les textes qui 
disent de et comment faire”, Langages, Volume 35, Numéro 141, 2001, p.181; 
Eléments de linguistique textuelle: Théorie et pratique de l'analyse textuelle, 
Liège, Margada, 1990, p.96. 

9) J.-M. Adam, op.cit., 1990, p.96.



156 ❚ 2015 프랑스문화예술연구 제51집

그것들이다. 이 시퀀스들을 간단히 설명하고, 논문에서 다루어야 할 설명 

시퀀스와 논증 시퀀스는 뒤에서 자세히 살펴볼 것이다. 

우선 이야기 시퀀스는 사건이나 행동을 언어로 재현한 결과이다. 이 

시퀀스는 최초·최후의 상황, 사건의 진행, 최초와 최후의 상황을 잇는 

두 가지 개연성10)들로 구성된다. 설명 시퀀스는 어떤 사실이나 상태에 

대해 원인을 묻고 결과를 답하는 발화문들의 모둠을 포착한 것이다. 기

술 시퀀스는 어떤 사물, 사건, 상태에 대한 정의를 포착하여 시퀀스화 한 

것이다. 이 시퀀스에서는 범주화 작업이 수행되고, 나열의 방식이 주로 

사용된다. 논증 시퀀스는 이른바 논증 과정(démarches argumentatives)

을 텍스트 분석에 맞게 시퀀스화 한 것이다. 시퀀스 이론에서는 ‘전제 혹

은 자료→논거→결과’의 기본 구조를 바탕으로, 논거와 결과 사이에 

“그래서donc” 혹은 “~제외하고(sauf si)”와 같은 일종의 제한 사항을 둔

다. 이렇게 제한 사항을 두는 것은 모든 법칙에는 예외가 있다는 것을 인

정하는 것이다. 이 제한 사항을 통해, 논거를 통해 주장하려는 바가 더 

설득력 있게 상대방에 전달될 수 있다. 대화 시퀀스는 텍스트 내에 나타

난 대화 부분을 시퀀스로 포착한 것이다. 이 시퀀스는 대화의 시작과 마

지막에 위치하는 친교 시퀀스(séquences phatiques)와 대화 내용을 담는 

수행 시퀀스(séquences transactionnelles)로 나뉜다. 

이 시퀀스들은 몇 가지 방식으로 결합하여 텍스트를 구성한다. 그 결

합 방식은 위 도식에서 제시한 바와 같이 병렬(coordonnées), 교차

(alternées), 삽입(insérées)이다. 삽입 형태가 텍스트 구성에 개입되면, 

시퀀스 사이에도 층위가 존재할 수 있다는 사실을 고려해야 한다. 이 구

조에서는 다른 시퀀스를 안은 시퀀스가 있고, 다른 시퀀스에 안긴 시퀀스

10) 이 개연성들은 이야기가 이야기일 수 있게 만드는 핵심적인 요소이다. 이 개연성으
로 인해 이야기는 단순히 사건을 구성하는 요소들의 나열이 아니라, 잘 짜인 하나의 
전체일 수 있는 것이다. 이러한 개연성의 중요성은 이야기만이 가지는 특수한 논리
구조를 강조함으로써 더욱 부각될 수 있다. 주네트(Gérard Genette)는 이야기가 가
지는 논리 구성의 특징이 “역행적 한정(détermination rétrograde)”이라고 규정한다. 
그가 말하는 역행적 한정은 “결과로 원인을 한정하는 것”이다. G. Genette, 
“Vraisemblable et motivation”, in Figures II, Paris, Seuil, 1969, p.94. 
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가 존재하기 때문이다. 삽입 구조는 시퀀스의 조합이 평행적으로만 이루

어지는 것이 아니라, 시퀀스 간의 계층구조가 가능하다는 것을 보여준다. 

이에 아당은 시퀀스 구조 내에 지배, 피지배 관계가 있음을 분명히 하고 

있다. 위 삽입 구조는 그런 유형의 하나이다. 다른 한 구조는 요약 구조

로 규정될 수 있다. 요약 구조는 한 시퀀스가 텍스트 전체를 요약하면서 

전개되는 텍스트 구조를 말한다. 

시퀀스 이론에서 텍스트 구조는 위와 같이 발화문에서 시퀀스, 시퀀스

들의 다양한 결합을 통해 텍스트 전체로 이어지는 과정으로 설명된다. 이

브 류테르(Yves Reuter)는 “텍스트 분석에는 너무 많은 변수들이 개입하고 

있어서 방법론적 관점에서 갈팡질팡하고 있다”고 지적한다. 그는 시퀀스 

이론에 관심을 가지면서, 시퀀스로 텍스트 구조를 설명하는 방식이 “흥미

로운 해결책”11)일 수 있다고 단정한다. 시퀀스 이론은, 텍스트 분석에서 

불규칙한 형태와 규모를 가진 단위들이 사용되고, 그 단위들이 실제 텍스

트로 재현된 행동들을 제대로 분절할 수 없다는 단점을 고려하면서 고안

되었다. 류테르의 이러한 지적은 시퀀스 단위가 분석 층위를 간소화하면서

도, 이야기, 논증, 기술, 설명, 대화와 같이 실제 행위를 재현하는 텍스트의 

부분들을 보다 확장된 시각에서 묶어낼 수 있다는 점을 주목한 것이다. 

3. 시퀀스 분석과 대화자 간의 관계 : 설명 시퀀스와 

논증 시퀀스의 대비

앞서 우리는 시퀀스 이론이 어떻게 텍스트 구조화를 수행하는지 살펴

보았다. 이 시퀀스 이론은 앞서도 설명하였던 바와 같이 의미를 고려한 

텍스트 분석을 수행한다. 이는 단지 시퀀스가 의미 기준으로 구성된 발

화문의 모둠이라는 데에서만 기인하는 것은 아니다. 이들이 결합하는 과

11) Y. Reuter(2009), L'analyse du récit, Paris: Armand Colin, p.27.
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정에서 내는 효과들도 텍스트 의미 포착 차원에서 주목해야 할 부분이

다. 본고에서는 텍스트 내 인물 간 관계가 시퀀스 구조에서 포착되는 양

상의 하나를 제시하고자 하며, 이를 위해 설명 시퀀스와 논증 시퀀스의 

대비 효과를 살펴볼 것이다. 이를 위해 설명 시퀀스와 논증 시퀀스

를 자세히 설명하고 비교해보자. 

3.1. 설명 시퀀스

설명 시퀀스는 앞서 설명한 바와 같이 사건이나 사물의 상태에 대한 

“이유”를 묻고 대답하는 장면을 시퀀스로 포착한 것이다. 아당은 그간 설

명이라는 형식에 대해 오랜 기간 학자들이 가지고 있던 의문과 그에 대

한 이론적 연구들12)을 종합하여 시퀀스로 도식화 했다. 설명이 일종의 

텍스트의 유형으로서 가져야 하는 조건들을 살펴보는 데 있어서 그리즈

(J.-B. Grize)의 연구는 유용하다. 그는 설명이 갖추어야 할 조건13)들을 

제시하는데, 이를 요약하면 다음과 같이 정리할 수 있다. 설명이 필요한 

상황 속에, 설명하는 자와 설명을 받는 자가 위치한다. 이런 형식에서 진

행되는 설명 담화는 대화자들 간의 지식 불균형 때문에 발생한다. 설명

이 필요한 자는 상대방의 지식을 인정하는 자세가 필요하며, 설명하는 자

는 위에서 말한 것과 같이 객관적이고 정확한 지식을 전달할 수 있어야 

12) 교육 관련 기관에서 갖는 설명 텍스트에 대한 관심은 상당했다. ‘프랑스 국립 교육 
연구원(Institut national de la recherche pédagogique)’에서 발간하는 잡지 󰡔르페르
(Repères)󰡕는 “Communiquer et expliquer au collège”(n°69, 1986), “Discours 
explicatifs en classe”(n°72, 1987), “Le discours explicatif, genre et texte”(n°77, 
1989), 세 번의 특집을 설명에 대해 출간하였다. ‘릴르 프랑스어 교사 협회
(Association française des enseignants de français de Lille)’가 발간하는 잡지 󰡔르
세르슈(Recherches)󰡕 13호도 “Expliquer(설명하기)” 특집으로 발간되었다. 여기서 베
르나르 콩베트(Bernard Combettes), 샤롤(Michel Charolles), 장-프랑스와 알떼
(Jean-François Halté)는 설명의 위상과 텍스트 내에서의 역할에 의미있는 논의를 진
행한 바 있다. (M. Charolles, B. Combettes et J. F. Halté, “Point de vue...”, 
Recherches n°13, Revue de l'A.F.E.F. de Lille, 1990.)

13) J.-B. Grize, “Logique naturelle et explication”, Revue européenne des sciences 
sociales n°56, Tome XIX, Genève, Droz, 1981, pp.9-10.



텍스트 언어학을 통해 본 인터뷰 내 대화자 간의 관계 ❚ 159

한다. 이 조건들이 갖추어지지 않아 문제가 발생하는 경우도 존재한다. 

바로 설명을 받는 자가 설명 내용에 의혹을 갖는 경우이다. 이때, 설명하

는 자는 자신이 설명하고자 하는 바를, 상대방이 더 정확하게 이해할 수 

있는 방식을 찾아 전달할 수 있어야 한다. 만약, 설명에 실패할 경우, 설

명 담화의 대화자들은 서로 정확한 지식을 놓고 의견을 교환하는 논증적 

상황에 놓일 수도 있다. 아래서 다시 언급하겠지만, 설명과 논증은 쉽게 

변질될 가능성이 높다. 뒤에서 제시할 이 두 담화 구조의 형태적 유사성

이 이를 증명한다. 우리가 여기서 인물 간의 관계 변화를 제시하기 위해, 

다섯 시퀀스들 중 설명 시퀀스와 논증 시퀀스의 대비를 선택한 것도 바

로 이런 이유에서다. 

이제 설명 시퀀스의 도식을 작성해보자. 설명은 정보전달(information)

이나 논증(argumentation)과 외연을 맞대고 있어서, 고유한 형식을 포착

하기 어렵다.14) 따라서 아당은 이와 관련한 여러 연구들을 종합15)하여, 

다음과 같은 설명 시퀀스 도식16)을 구성하였다. 

0. 설명 거시발화문 0 : 초기 상황

왜? (혹은 어떻게 ?) 설명 거시발화문 1 : 문제(질문)

2. 왜냐하면 설명 거시발화문 2 : 설명(대답)

3. 설명 거시발화문 3 : 결론-평가

<도식 2> 설명 시퀀스의 전형(Séquence explicative prototypique)

14) 그는 이에 대해 다음과 같이 말하고 있다. “유형학적으로 분류가 모호한 상황에서, 
우리는 때로 설명 텍스트를 진술 텍스트(texte expositif) 그리고 정보 텍스트(texte 
informatif)와 혼동하고 있다.” J.-M. Adam, op.cit, 2009, p.127.

15) 그리즈와 꼴티에(D. Coltier)가 대표적인 학자들이다. 그들은 설명 시퀀스가 이유를 
묻고 답하는 담화의 형식이라고 지정하였으며, 그와 관련된 도식도 작성하였다. 그
리즈는 “설명에 대한 담화 시퀀스 포착”의 당위성(J.-B. Grize. op.cit., 1981, p.11.)
을 주장하였다. 콜티에는 그리즈의 도식을 단순화(Phrase de questionnement + 
Phrase résolutive + Phrase conclusive)하여 보다 설명 시퀀스가 텍스트 분석에 쉽
게 적용될 수 있는 길을 열었다. D. Coltier, “Approches du texte explicatif”, Pratiques 
n°51, 1986, p.8.

16) J.-M. Adam, op.cit., 2009, p.132.
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위 도식에서 최초 상황을 나타내는 거시 발화문(Macro-proposition 

explicative)17)은 “0”로 표시되어 있다. 이는 텍스트 내에서 최초 상황이 

생략될 수 있다는 점을 반영한 것이다. 그리고 도식은 발화문 1을 질문

의 국면, 발화문 2를 대답의 국면, 발화문 3을 결론과 평가의 국면으로 

지정하고 있다. 질문의 국면에는 작용소 [왜(POURQUOI)]라는 이유를 묻

는 질문의 요소가, 대답의 국면에는 작용소 [왜냐하면(PARCE QUE)]이라

는 질문에 대한 대답의 요소가 포함되어야 한다. 마지막으로 발화문 3은 

발화문 2에 대한 판단과 평가를 기술하는 부분이다. 설명 시퀀스를 실제 

텍스트18)에 적용해보자.

방송 노출로 인해 높아진 인기 탓일까.(1) 스타 2세들이 때 아닌 부작용

을 겪고 있다.(2) 축구선수 안정환의 아내 이혜원은 24일 자신의 SNS에 

딸에 대한 착잡한 심경을 남겼다.(3) 이혜원은 “리원이(딸)가 댓글을 읽

는 것을 보고 깜짝 놀라 컴퓨터를 부숴버릴 듯이 껐다. 그리고 꼭 끌어

안고 한참을 울었다”고 털어놨다.(4) 이어 “(리원이가) ‘내 이름은 안정

환 딸이 아니라 안리원인데요’라고 했다. 내 이름을 잃은 나와 같은 절

차를 겪게 하는 것이 너무 미안하다”고 까닭을 이야기했다.(5) 

0. 설명 거시발화문 0 : 초기 상황 (1)(2)

1. 왜? (혹은 어떻게 ?) 설명 거시발화문 1 : 문제(질문) (4) 

2. 왜냐하면 설명 거시발화문 2 : 설명(대답) (5)

3. 설명 거시발화문 3 : 결론-평가 (3)

<도식 3> “악플에 도넘는 관심...”의 설명 시퀀스 구조

위 글에서 (1)은 현재의 상황을 단적으로 나타내고 있다. 유명인들의 

자녀들이 자주 방송에 출현하면서, 그로 인한 부작용이 발생한다는 것이

다. 그리고 안정환 아내, 이혜원의 예가 설명시퀀스로 제시된다. (1), (2)

17) 이후 ‘발화문’으로 표기. 

18) 노컷뉴스, 󰡔악플에 도 넘은 관심…스타 2세는 괴로워󰡕, 2014.10.24. 인터넷판
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는 초기 상황이다. 기자는 이 발화문들을 제시함으로서 주위를 환기시키

고 기사에 주목하게 만든다. (4)는 ‘왜’, ‘어떻게’라는 작용소가 없지만, 

(5)를 보면 이 작용소들이 생략되어 있다는 것을 알 수 있다. (5)에 “까닭

을 이야기 했다”라는 부분에서 ‘왜냐하면’이라는 작용소가 포함되어 있기 

때문에, (4)가 이유를 궁금하게 만드는 부분이라는 것을 알 수 있다. 마

지막으로 결론-평가는 (3)인데, 안정환의 아내 이혜원이 이 일화를 통해 

착잡한 심정을 갖고 있다는 내용이다. 

3.2. 논증 시퀀스

논증 시퀀스는 아리스토텔레스로부터 체계화된 논증 과정19)을 텍스트 

분석에 사용할 수 있도록 시퀀스화 한 것이다. 언어행위가 수행하는 기

능은 언어학의 분야들을 구분하는 기준 중 하나이다. 언어행위의 한 기

능은 세계를 묘사하는 일이다. 세계를 묘사하는 일에는 세계에서 일어난 

사건을 기술하는 일이 있고, 세계 내에 존재하는 사물을 묘사하거나 개념

이나 사물들을 규정하는 일도 여기에 포함된다. 그리고 다른 한편으로 

자신의 주장이나 신념을 상대방에게 전달하고, 나아가 설득하는 것20)이 

언어행위의 또 다른 한 기능이다. 이에 따라 언어학도 기술 언어학

(linguistique descriptive), 논증이론(théorie argumentative)으로 나뉠 수 

있다. 특히 논증 이론에서는 언어 행위가 근본적으로 논증 행위를 바탕

으로 하고 있다고 주장한다.21) 이런 주장은 상당히 신빙성 있게 받아들

19) 아리스토텔레스는 󰡔수사학󰡕 3권을 남겼다. 롤랑 바르트(Roland Barthes)에 따르면, 
󰡔수사학󰡕 1권은 “발신자에 대한 책(le livre de l'émetteur du message, le livre de 
l'orateur)”이며, 2권은 “메시지 수신자의 책(le livre du récepteur du message, le 
livre du public)”이고, 3권은 “메시지 자체에 대한 책(le livre du message 
lui-même)”으로 규정된다. R. Barthes, “L'ancienne rhétorique”, Communications n°16, 
1970, p.179.

20) 홍종화에 따르면, 논증은 “청중을 효과적으로 설득하는 언어사용의 원리”이다. 홍종
화, ｢논증과 토포이｣, 󰡔불어불문학연구󰡕 제54집, 2003, p.842.

21) 뒤크로Oswald Ducrot는 발화체 안에 있는 모든 것들이 논증을 위한 지침이며, 이것
이 발화체를 이해에 결정적 역할을 한다는 점을 강조한다. “한 발화체의 논증 가치
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여졌고, 그 연구 성과도 방대하다. 하지만 구조적인 측면에서 본다면, 모

든 부분이 다 논증으로 이루어진 텍스트는 찾을 수 없다. 텍스트는 전적

으로 논증적이거나 기술적일 수 없다.22) 따라서 텍스트 내에서 논증 부

분과 기술 부분이 어떻게 결합하는지, 혹은 이 부분들이 어떠한 기능을 

하고, 텍스트의 다른 부분과 갖는 관계가 무엇인지 살펴보는 것이, 텍스

트의 구조를 연구할 때는 더 유익하다고 할 수 있다. 아당은 논증을 텍스

트 분석에 사용하기 위해, 이를 간단한 구조로 축소 구성하였다. 아당이 

제시한 논증 시퀀스 구조는 툴민(Stephen Edelston Toulmin)23)이나 아

포텔로즈(Apothéloz)24)의 도식을 종합한 결과이다. 아당이 제시한 논증 

시퀀스는 다음과 같다. 

전제+자료 뒷받침(논거)
그래서, 

(그렇지 않으면/
~을 제외하고)

결론
(새로운 가설)

<도식 4> 논증 시퀀스25)

는 그 발화체가 전하는 정보들의 결론이 아니다. 문장은 다양한 어휘소들, 표현들, 
어구들을 포함하고 있는데, 이 표현들은 정보 전달 상의 내용 이외에도 발화체에 논
증의 방향을 제공하는 것, 즉 대화 상대자를 어떤 방향으로 이끄는 역할을 하는데 
쓰인다.” O. Ducrot, Les échelles argumentatives, Paris, Les Editions de minuit, 
1980, p.15. 하지만 이러한 주장은 텍스트의 혼질성(hétérogéneité)을 고려한다면, 
쉽게 동의하기 어려운 부분이 있다. 

22) “논거(Argument(s))→결론(Conclusion), 자료(Donnée(s))→결론” B. Combettes et R. 
Tomassone, Le texte informatif: aspects linguistiques, Bruxelles, De Boeck-Wesmael, 
1988, p.6.

23) S. E. Toulmin, The Use of Argument, Cambridge, Cambridge University Press, 
1958, p.97.

24) “논거들(Raisons)→결론” D. Apothéloz, P.-Y. Brandt et G. Quiroz, “De la logique 
à la contre-argumentation”, Travaux du centre de recherches sémiologiques n°57, 
Université de Neuchâtel, 1989 참조. 아포텔로즈의 언급 중 주목할만한 다른 부분
은 “[자료→결론]의 관계는 일종의 기본적 시퀀스로 생각할 수 있다. 왜냐하면 이 과
정은 결론에서 끝맺음이 되고, 그 종결이 매우 뚜렷하기 때문”이라는 부분이다. 

25) J.-M. Adam, “Séquence”, in Dictionnaire d'analyse du discours, Paris, Seuil, 2002, 
p.527. 도식에서 “뒷받침(논거)(Etayage argumentatif)”를 표시한 부분은 “추론
(Inférence)”으로 바꾸어 말할 수 있다. 
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위 부분에서 “그래서”라는 결론으로 넘어가는 부분에 ‘그렇지 않으면/~

을 제외하고’는 모든 이론에는 예외가 있음을 강조하는 것이다. 일상 언

어생활에서 어떤 사고에 대한 완벽한 단정은 때로 대화 상대자의 반발을 

불러일으킬 수 있다. 논증 시퀀스와 같이 예외사항을 두면, 대화 상대자

의 상식에 어느 정도 부합되는 발언들을 구성할 수 있다. 이 논증 시퀀스 

도식을 예26)를 통해 설명해보자. 다음은 박근혜 대통령의 2014 신년 기

자회견의 일부분이다. 

[1] “평화통일 기반 구축은 남북 관계는 물론이고, 우리의 외교안보 

이 전반을 아우르는 국정기조라고 할 수가 있습니다.(1) 지금 

국민들 중에는 이 통일비용이 너무 많이 들지 않겠느냐,(2) 그

래서 굳이 통일을 할 필요가 있겠느냐고 생각하는 그런 분들도 

계시는 것으로 압니다.(3) 

[2] 그러나 저는 한마디로 통일은 대박이다 이렇게 생각을 합니

다.(1) 지금 세계적인 투자 전문가, 얼마 전에도 보도가 됐는데 

이분이 ‘만약에 남북통합이 시작되면 자신의 전 재산을 다 이 

한반도에 쏟겠다. 그럴 가치가 충분히 있다’(2) 그래서 만약에 

통일이 되면 우리 경제는 굉장히 도약을 할 수 있다고 보는 것

입니다.(3) 저는 한반도의 통일은 우리 경제가 실제로 대도약할 

수 있는 기회라고 생각합니다.(4) 

위 발췌문을 아담의 논증 시퀀스로 나타내면 그 구조를 더욱 자세히 

볼 수 있다. 위에서 언급한 바와 같이 단일 시퀀스로 텍스트가 구성되는 

경우는 드물다. 여기서도 [1]이 이 텍스트가 보여주는 논증 시퀀스의 주

축을 이루고, [2]의 “그러나”가 나타내는 제한 사항이 다시 논증 시퀀스로 

구성되는 상황이다. 다음 도식을 보자. 

26) 2014년 대통령 신년 기자회견.
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<도식 5> 논증 시퀀스를 통한 텍스트 분석

위 표에서 [1]은 일부 국민들이 통일이 당면과제라는 것을 전제로 인식

하면서도, 비용 때문에 통일의 필요성에 대해서는 의구심을 가진다는 전

개를 가진 논증이다. 박근혜는 이러한 일부 사람들의 논리에 반기를 들

면서 논증 [2]를 전개한다. 박근혜는 강하게 “통일은 대박”이라는 전제

([2](1))를 제시하고, 이에 대해 세계적인 투자 전문가의 언급을 논거

([2](2))로 제시한다. 그리고 “통일이 우리 경제가 대도약할 수 있는 기

회”([2](3),(4))라는 점을 두 번이나 강조하면서 논증을 마친다. 

3.3. 설명 시퀀스와 논증 시퀀스 대조

위에서 살펴본 설명 시퀀스와 논증 시퀀스는 흥미롭게도 유사한 구조

를 가지고 있다. 논증 시퀀스의 전제는 설명 시퀀스의 상황을 포함한 질

문 부분과 유사하다. 논증의 전제와 설명의 상황·질문은 이후 전개될 

담화의 외적 형태, 즉 각각 논거와 질문에 대한 대답의 내용을 한정하기 

때문이다. 각 시퀀스의 논거와 답변 부분 역시 전제를 강화하고 질문에 

대해 정확한 정보를 제공하여, 상대방이 전제에 대한 믿음을 가지게 하

고, 질문에 대해 정확한 정보를 얻게 한다는 점에서 유사한 단계로 분류

될 수 있다. 논증의 결론이 상대방을 설득하는 일이 완료되는 부분이라

면, 설명의 결론·평가 부분 역시 상대방이 한 질문에 대한 정확하고 풍

부한 정보를 제공하여, 상대방의 의문점을 해소하는 지점이다. 이 부분들
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이 나란히 세 번째 지점에 존재하고, 담화의 전개를 종료하는 지점에 위

치한다는 것은 논증과 설명이 구조적으로 유사하다는 지적을 설득력 있

게 만드는 데 중요한 역할을 한다. 이런 구조적 유사성에도 불구하고 설

명 시퀀스와 논증 시퀀스는 담화의 장 안에서 대화자들이 맺는 관계에 

있어서는 확연한 차이를 보인다. 

설명 시퀀스에서 대화자들 간의 관계는 동등하지 않다. 예를 들어 강

의하는 교수와 이를 수강하는 학생의 관계를 보면, 지식 차원에서 교수는 

지식의 보유자, 학생은 이 지식을 공급받는 사람이다. 따라서 강의 상황

에서 선생은 학생보다 우월한 지위에 있다. 반대로 논증 상황에서, 논증 

참여자들의 관계는 비교적 동등하다고 할 수 있다. 왜냐하면 논증은 상

대방에게 자기의 주장을 설득하거나 상대방의 주장에 대해 반박하는 내

용으로 구성되어 있어서, 이들은 일종의 대결상황에 놓여 있다고 볼 수 

있기 때문이다. 또 한 가지 이 두 시퀀스의 차이는 논증 시퀀스와 설명 

시퀀스에서 결론이 차지하는 위상이다. 논증 시퀀스에서 결론은 논거를 

통해 그 명증성을 보여야 한다. 즉 논거가 불충분하면 결론은 사실 대화 

상황에서 아무런 의미가 없는 것이 되어 버린다.27) 반면, 설명 시퀀스에

서 제시하는 결론·평가는 이미 존재하는 지식이나, 일어난 사건에 대한 

것이기 때문에, 이유를 잘 설명하지 못한다고 해도 지식이나 사건의 확실

성이 문제가 되지 않는다. 만약 그 확실성이 의심받게 된다면, 그 시퀀스

는 더 이상 설명이 아니라 논증 시퀀스로 넘어가게 된다. 

설명 시퀀스와 논증 시퀀스는 구조상 유사한 만큼, 설명 시퀀스는 논

증 시퀀스로, 혹은 그 반대로 변형되기 쉽다. 설명에서 대화자가 상대방

의 질문에 적절히 대응하지 못하면, 설명하는 자는 정보의 보유자라는 위

상을 잃고, 논증의 상대자가 된다. 이 경우, 설명하는 자는 자신이 충분

한 지식이 있음을 선언하고, 계속해서 자신의 위상을 지켜가야 한다.28) 

27) C. Plantin, “Explication”, in Dictionnaire d'analyse du discours, Paris, Seuil, 2002, 
p.250.

28) M.-J. Borel, “L'explication dans l'argumentation: approche sémiologique”, Langue 
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물론, 이후 그가 제시하는 설명은 상대방에게 충분히 유용한 정보여야 한

다. 다른 한편으로 논증 시퀀스 역시 설명 시퀀스로 변화될 수 있다. 논

증 상황에서 매우 확실한 논거를 제시하거나, 대화 상대자가 이해할만한 

충분한 논거의 양을 제시한다면, 발화자는 정보의 소유자로서 설명하는 

자가 된다. 위에서 설명 시퀀스와 논증 시퀀스의 경계가 모호하다는 것

을 알 수 있고, 이 모호함을 통해 시퀀스들 사이의 관계가 서로 밀접하다

는 것도 알 수 있다. 우리는 이러한 경계의 모호함을 통해, 실제 텍스트 

내의 대화자들 사이에 어떠한 관계의 변화가 일어나는지 실제 인터뷰의 

예를 통해 살펴보려고 한다. 

4. 텍스트에서 시퀀스의 관계와 대화자 간의 관계변화

4.1. 텍스트 분석

다음은 손석희와 당시 국회 정보위원장 서상기 의원의 인터뷰29) 내용 

중 일부이다. 

손석희(이하 손): 그러면 서의원님 말고 김무성 의원 같은 경우에

는 유출혐의를 또 받고 있습니다.(1)

서상기(이하 서): 그런 걸로 알고 있습니다. 예 예.(2)

손: 그 선거전에서 한 얘기 때문에, 거기에 대해선 어떻게 판단하

고 계십니까? 그러면.(3)

서: 본인이 하는 얘기를 들어보면, 뭐 그 내용을 유출한 게 아니고 

뭐 그때 다 저 월간지고 또 시중에 다 돌아다니는 이야기를 종

합해서 했을 뿐이다. 이렇게 이야기하기 때문에(4) 그걸 믿어

française n°50, 1981, p.28.

29) JTBC, ｢JTBC뉴스9｣, 2013.11.8.
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야죠 뭐.(5)

손: 뭐 서의원님 일이 아니기 때문에 다시 그 문제를 여쭤보긴 뭐

합니다마는(6) 그때 발언하신 내용이 대화록에 나온 얘기들하

고 거의 뭐 어순이나 이런 것들이 다 비슷해서…….(7)

서: 예. 대화록에 의하면 토시 하나 안 틀린다 했는데(8) 뭐 그때는 

다 뭐 이 보수 논객들이나 뭐 또 이 저 월간지에 나온 내용들

이 사실은 저도 저 발췌록 보고 깜짝 놀랐습니다.(9) 그 이미 

다 시중에 다 돌아다니는 이야기들이…….(10)

손: 그거 어떻게 돌아다녔을까요? 미리?(11)

서: 어 그 저도 잘 모르겠어요.(12)

손: 표현까지 같으면 그게 미리 돌아다녔다는 것은 이해하기 어려

운데요.(13)

서: 예 그거는 이제 이럴 수가 있지요.(14) 그때 청와대에 여러 번 

갔다 왔기 때문에 그 저 거기에 있는 보좌진들이 그거를 보고 

예를 들어서 흘렸거나 이럴 수는 있겠지요.(15) 그러나 그거를 

본인이 그걸 갖다가 보고, 갖다 보고 그걸 뭐 선거 때 이용했

다 이거는 제가 보기에는 조금 뭐 지나친…….(16)

손: 상식적으로 보자면 만일에 문장 같은 것들이 어순과 단어가 똑

같다면(17) 그게 사전에 그 시점이 언제인지 모르겠으나 선거 

전에 그렇게 돌아다닐 수 있는 것인가 하는 것이(18) 우선 제

일 그 의심스럽고요. 그 부분에 있어서도 위원장님께서는 뭐 

보수…….(19)

서: 얼마든지 있을 수 있다고 생각합니다.(20) 아니 그 문장 자체

도 긴 문장도 아니고 아 그런 거야 누구든지 보고 저 기억해 

놨다 쓰면 되는 거 아닙니까.(21) 그래서 아니 그 그전에 그 

문제는 아니라고 생각합니다.(22) 저는 그 정도는 사실 알고 

있었거든요.(23) 

손: 어디서 봅니까? 그런 거를요?(24)

서: 근데 원고를 보니까 정말 똑같은 이야기고 월간지에 다 나와 

있지 않습니까? 왜.(25)

손: 아뇨, 저는 뭐 월간지를 자주 보지 않아서 모르겠습니다마

는.(26)
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서: 다 나왔습니다. 다 나왔고, 보수 논객들도 선거 때 와서 또 뭐 

종편 같은 데서 그런 이야기도 많이 했고 그래서 그거는 새로

운 거 없습니다.(27)

손: 예. 아니 문제는 그런 걸 어떻게 미리 볼 수 있냐 하는 문젠

데…….(28)

서: 아 그거는 뭐 보좌관들이 보고 적어줬겠지요.(29) 

손: 보좌관들은 어디서 봅니까?(30)

서: 보좌관들이야 그 저기 저 월간지에서 볼 수도 있고(31) 보수 

논객들 저 토론하고 나면은 요새 인터넷에 다 뜨지 않습니

까.(32)

손: 글쎄요. 얘기가 계속 도니까 뭐 더 질문 안 드리겠습니다마

는.(33)

서: 예, 그거는 제가 보기에 뭐 일단 본인의 말을 믿는 수밖에 없

지. 질문 할 방법이 없지 않습니까.(34)

손: 알겠습니다. 뭐 또 김무성 의원 이야기를 여기서 마냥 할 수는 

없는 거니까요.(35) 

위 발췌문은 ‘남북정상회담 대화록 불법유출 혐의’에 대한 손석희와 서

상기의 인터뷰 중 일부분이다. 이들은 검찰 출석 문제에 대해서 대화를 

나누고 있다. 손석희는 뉴스 진행자이기 때문에 최대한의 정보를 인터뷰 

대상자에게서 얻어내야 한다. 손석희는 당과 의회에서 상당한 위상을 갖

고 있는 서상기에게 당의 차기 대권 주자로 지목되는 김무성 의원 문제

를 따로 묻고 있다. 손석희는 설명 시퀀스를 통해 인터뷰를 진행한다. 

(1)을 통해, 손석희는 김무성 의원에 대해 묻기 위해 화제를 전환한다. 

서상기는 순순히 손석희의 질문을 받아들이고 있다((2)). (1), (2)는 설명 

시퀀스의 배경 혹은 상황 부분에 해당한다. (3)에서 손석희는 질문에 “어

떻게”라는 작용소를 넣어 서상기의 대답을 유도하고 있다. 서상기는 이에 

대해 (4)로 대답한다. “이렇게 이야기하기 때문에”라는 작용소로, 우리는 

이 대답이 설명 시퀀스의 전형에 부합한다는 것을 알 수 있다. (5)는 김

무성의 말을 믿어야 한다는 것으로, 결론부에 해당한다. 
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0. 발화문 0 : 상황(배경)  (1),(2)

1. 왜 (혹은 어떻게?) 발화문 1 : 문제(질문)  (3)

2. 왜냐하면~ 발화문 2 : 설명(대답)  (4)

3. 발화문 3 : 결론-평가  (5)

<도식 6> 설명 시퀀스 (1)~(5)

위 시퀀스의 결론은 서상기가 내린 것이기 때문에, 손석희는 필요한 

정보를 얻기 위해, 계속해서 질문을 이어간다. 그리고 서상기에 대한 질

문이 아니기 때문에, 손석희는 (6)으로 양해를 구하고, (7)을 통해 자신의 

말을 이어가려 하자, 서상기는 작심한 듯 (8), (9), (10)을 발언한다. 여기

서 (6)은 설명 시퀀스의 배경, 상황에 해당한다. (7)은 질문이다. (8), (9), 

(10)을 통해서 서상기는 손석희가 하려는 질문을 예상하고 이에 대답한

다. 결론이나 평가를 내리기 전에, 손석희는 자신이 묻고 싶었던 부분을 

질문((11))한다. 여기에도 “어떻게”라는 작용소가 등장한다. 이 질문에 서

상기는 정색하고 “모른다”며 대답을 거부한다. 사실상 이 설명 시퀀스는 

서상기의 대답 거부로 갖추지 못한 채 마무리 된다. 

0. 발화문 0 : 상황(배경)  (6)

1. 왜 (혹은 어떻게?) 발화문 1 : 문제(질문)  (7)

2. 왜냐하면~ 발화문 2 : 설명(대답)  (8),(9),(10)

1. 왜 (혹은 어떻게?) 발화문 1 : 문제(질문)  (11)

2. 왜냐하면~ 발화문 2 : 설명(대답)  X(12)

<도식 7> 설명 시퀀스 (6)~(12)

손석희는 (13)을 통해 다시 한 번 질문한다. 여기에 서상기는 “이럴 수 

있지요”라면서 자신의 가정을 제시한다. 이 부분부터는 서상기가 가진 정
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보가 확실하지 않기 때문에 시퀀스의 성격을 설명으로 규정하는 것이 어

렵다. 텍스트 내 시퀀스 진행이 설명 시퀀스에서 논증 시퀀스로 진행하

는 것이 바로 이 부분이다. 따라서 손석희 질문 (13)은 논증 시퀀스의 전

제로 작용한다. 이후 이어지는 서상기의 답변들은 앞으로 ‘남북정상회담 

대화록’이 충분히 유출될 수고 있고, 그것을 후보인 김무성 의원이 거의 

같은 내용을 알 수 있다는 주장과 내용과 그것에 대한 논거들을 제시하

는 내용이다. 서상기가 자신의 주장을 뒷받침하기 위해 제시한 논거들은 

다음과 같다. 

(15) 청와대나 의원보좌진들이 흘렸을 수 있다 → (21) 문장이 길

지 않다 → (25) 월간지에 나와 있다 → (27) 보수논객들이 종편에

서 말한 것이다 → (29) 보좌관들이 적어줬다 → (32) 월간지에서 

봤거나, 보수논객들이 토론한 내용을 인터넷에서 볼 수 있다 ((25), 

(27)과 같은 내용) 

이렇게 서상기가 논증을 이어가게 된 것은 손석희의 질문 때문이다. 

손석희는 서상기가 제시한 논거들에 계속해서 “어떻게”를 포함한 질문

이나, 생략되었지만 그러한 내용이 들어간 질문을 통해 설명 시퀀스를 

유지함으로써 서상기에게 ‘정보’를 얻기 위해서 노력하고 있다. 하지만 

반복된 서상기의 말 때문에 다른 사항을 인터뷰하고자 화제를 돌린다

(33). 서상기는 이에 대해서 본인의 말을 믿는 수밖에 없다((34))는 원

론적인 결론을 내놓고, 손석희는 이에 대해 다른 내용을 인터뷰하기 위

해 동의((35))한다. 이 부분에서 서상기도 자신의 논증에 결론을 정확히 

맺지 못했고, 손석희도 서상기에게서 정확한 정보를 얻지 못했다.30) 위 

서상기의 논증과 손석희의 질문들을 도식화 하면 다음과 같이 나타낼 

수 있다.

30) 이를 도식에서는 “?”로 표시하였다. 
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<도식 8> 논증시퀀스 (13)-(35)

4.2. 텍스트 내 대화자 간의 관계 변화

텍스트 내 대화자 간의 관계 변화에 대해 논하기 위해, 텍스트 분석에

서 부분적으로 제시한 도식들을 종합하여 제시해보자. 이렇게 종합된 도

식은 텍스트 구조뿐만 아니라, 본고에서 목표로 하는 대화자 간의 관계 

변화 역시 한 눈에 보여줄 수 있을 것이다. 

설명 시퀀스와 논증 시퀀스의 변환은 담화 내 대화자들의 관계를 확연

히 변화 시킨다. 이는 이 두 시퀀스의 구분이 확연하지 않고, 구조상 유

사하기 때문이다. 시퀀스 이론에서 시퀀스는 구조 차원과 의미 차원을 

함께 고려한 단위이다. 즉, 시퀀스의 흐름을 통해 텍스트 내 의미 변화 

과정이나 의미와 관련한 다른 차원들, 예를 들어 본고에서 논하고 있는, 

대화자들의 관계 변화 등을 살펴볼 수 있다. 
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<도식 9> 발췌문 전체의 시퀀스 구조

위 텍스트는 인터뷰의 일부분이다. 인터뷰는 사회자가 인터뷰 대상자

에게 정보를 얻기 위해서 수행된다. 토론 프로그램 등과 달리 대부분의 

인터뷰 프로그램은 조용한 분위기와 일정한 톤이 특징이다. 인터뷰가 이

런 특징을 가질 수 있는 것은 인터뷰 대상자가 정보의 소유자이고, 사회

자는 대상자가 가진 정보를 최대한 이끌어 내는 역할을 하기 때문이다. 

따라서 지식이나 정보 차원에서, 사회자가 차지하는 위상은 인터뷰 대상
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자보다 아래에 있다. 다만, 사회자는 인터뷰 내용에 의문이 갈 때, 적극

적으로 질문하고 최대한 바른 정보를 얻으려고 노력한다. 위 인터뷰도 

그런 차원에서 보면, 서상기는 정보라는 측면에서 손석희 보다 위상이 높

다. 다만, 손석희는 정확한 정보를 얻기 위해 서상기가 발언하는 내용을 

계속 바로 잡아 나가려고 노력하고 있다. 

위 <도식 9>의 흐름을 보면, 설명 시퀀스에서 논증 시퀀스로 대화 내

용이 변하고 있다. 두 번째 설명 시퀀스는 마지막 부분 (12)에서 서상기

의 “모르겠다”라는 대답 때문에 완전한 형태를 갖추지 못한 시퀀스가 되

었다. 손석희는 더욱 자세한 정보를 얻기 위해 다르게 질문 하지만, 이때

부터 서상기는 자신의 의견을 손석희에게 늘어놓기 시작한다. 손석희는 

계속해서 다른 방향으로 같은 내용의 질문들을 이어간다. 그러나 서상기

는 같은 말을 반복하고, 또 그 말들을 논증의 논거로 사용하면서, 두 대

화자의 위상은 동등한 것이 되어버린다. 손석희는 사회자로서 다른 화제

를 꺼낸다. 이러한 반응은 손석희가 서상기의 논증에 설득되지 않았다는 

것을 뜻하며, 그가 더 이상 그 주제에 대해서 대화를 이끌어갈 수 없다고 

판단한 것이다. 이를 표현한 것이 <도식 9>의 “(35)?”이다. 이 발화문은 

서상기가 전개한 논증 시퀀스에서 손석희가 내린 결론이면서, 손석희가 

서상기의 말들을 설명 시퀀스의 설명부분으로 가져오는 데 실패했다고 

선언하는 설명 시퀀스의 결론이기도 하다. 서상기는 이 부분에서 더 이

상 정보와 지식의 소유자 일 수 없으며, 따라서 이들의 대화는 다음 대화

에서 다시 논증으로 변화될 가능성을 남겨두고 있다. 

5. 결론

장-미셀 아당의 시퀀스 이론은 텍스트 구조 분석에 의미적 차원을 도

입했을 뿐만 아니라 형태적으로도 그 분석의 명확성을 보여줄 수 있는 
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한 방식이다. 기존의 여러 텍스트 이론들은 의미와 형태를 선택의 문제

로 생각했고, 방법론적인 대립의 길을 걸을 수밖에 없었다. 시퀀스 이론

은 이러한 대립 구조를 적극적으로 중재하는 이론이라기보다, 기존의 텍

스트 유형(type de textes)을 종합하고 이들을 분석의 도구, 즉 시퀀스로 

만들면서 다른 우회로를 통해 텍스트 구조분석에 접근하고 있다고 할 수 

있다. 

우리가 시퀀스를 텍스트의 분석 단위로 정했을 때, 분석 자체에서 나

아가 더 생각해야 할 연구 주제는 이 단위들의 결합유형이다. 시퀀스들

의 결합이 갖는 의미 효과가 텍스트 의미에 영향을 끼친다는 것은 당연

한 일이다. 왜냐하면, 문장 의미의 산술적 결합이 텍스트 의미가 아니라

는 점이 시퀀스라는 단위를 고려하게 만든 주된 이유이기 때문이다. 시

퀀스들의 다양한 조합이 낳는 효과를 보려면, 우선 텍스트를 관찰·분석

하면서 시퀀스 결합 유형들을 분류하는 일이 우선되어야 한다. 따라서 

시퀀스를 각기 정의한 다음, 우리는 다양한 시퀀스의 조합을 실험적으로 

살펴보고, 이들이 어떠한 효과를 내는지 규정할 필요가 있다. 그 첫 단계

가 바로 설명 시퀀스와 논증 시퀀스의 대조 작업이다. 

본고에서 다룬 설명 시퀀스와 논증 시퀀스는 그 구조적 유사성뿐만 아

니라, 내용상으로도 서로 전환될 수 있는 여지가 많다. 본고에서 다룬 것

처럼, 설명 시퀀스에서 논증 시퀀스로의 성격 변화는 그 경우가 더욱 빈

번하다고 할 수 있다. 이 시퀀스의 관계 분석은 시퀀스의 변화 장면뿐만 

아니라, 담화 내에 참여하고 있는 대화자들 간의 입장 변화까지 살펴볼 

수 있다. 이러한 입장 변화는 그들이 전개하는 대화의 성격이나 그들이 

만드는 텍스트의 의미 변화까지 살펴볼 수 있게 하는 중요한 단초가 된

다. 앞으로의 연구에서 이러한 시퀀스간의 관계 문제를 더욱 다양하게 

제기하고 이를 유형화하는 작업은 텍스트 구조를 설명하는 데 있어 중요

한 의미를 가지리라 생각한다. 
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<Résumé>

Analyse structurale du texte et la relation 

entre interlocuteurs dans un interview

Kim, Hui-Teak

Cet article a pour but d’illustrer que les changements des 

séquences ont des relations avec la transformation de la relation entre 

locuteurs dans le texte. La théorie des séquences, conçue par 

Jean-Michel Adam, se remarque par les théoriciens comme l’une des 

façons appropriées pour expliquer la structure du texte. Bien qu’on ait 

beaucoup montré que les séquences particulières expliquent bien la 

structure du texte, on a encore besoin d’éclaircir l’effet des combinaisons 

de ces séquences. Quand le texte peut être défini comme structure de 

composition des séquences, il est important également de déterminer 

les différents types de combinaisons des séquences.

Pour cette étude, on commence à étudier la relation existante entre 

les séquences explicative et argumentative. La séquence explicative a 

des affinités avec celle argumentative au niveau formel et significatif. 

C’est ainsi que la séquence explicative peut facilement être transformée 

en celle argumentative selon les positions des interlocuteurs dans un 

dialogue. Bien sûr que la séquence argumentative peut également mais 

rarement devenir la séquence explicative. L’étude des changements 

des séquences nous permet aussi de comprendre pourquoi les 

positions des interlocuteurs sont changées dans leur dialogue. Avec 
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cette recherche, nous pouvons saisir le courant d’une partie du sens 

textuel. 

주 제 어 : 시퀀스(Séquence), 정보(Information), 논증(Argumentation), 

설명(Explication), 설명 시퀀스(Séquence explicative), 논

증 시퀀스(Séquence argumentative), 텍스트 내 인물간의 

관계(Relation entre interlocuteurs dans le texte), 텍스트 

구조분석(Analyse structurale du texte) 
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모파상의⟪소풍Une Partie de Campagne》에 

나타난 공간구조와 그 경계선*

1)

박 혜 영

(덕성여자대학교)

차 례

서  론

1. 도시/자연 공간분할의 경계선 : 

세느강

2. 도시/자연:  경계선-세느강- 횡단

의 자격과 욕망  

3. 경계선 횡단과 경계구역의 수직적 

이중구조: 수면/심층 

4. 경계선 너머 자연의 환유-밤꾀꼬리

-와 자연으로의 도정: 하강과 추락

결  론

서  론

모파상의 단편《소풍 Une Partie de Campagne》은 하루 종일 파리의 

철물점 안에서 일하며 사는 뒤푸르씨 가족의 어느 봄날 야외 소풍 이야

기를 다루고 있다. 부인의 생일 기념으로 5개월 전부터 소풍을 계획한 

뒤푸르 가족은 새벽부터 일어나 교외로 마차를 타고 나가 강가에서 점심

을 하기로 한다. 

이 단편은 공간구조로 볼 때 4분 구조로 구성된다 : 1) 파리에서 교외 

소풍장소까지의 여행 2) 소풍장소-브종 레스토랑-에서 점심 3) 보트타고 

섬에 갔다 돌아오기 4) 파리/섬

* 본 논문은 덕성여자대학교 2013년 교내연구비 지원을 받은 논문임.

프랑스문화예술연구 제51집(2015) pp.179∼204
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시간구조로 볼 때 위 공간구조의 1),2),3)단계는 도시에서 자연으로의 

하루 안에 일어나는 공간이동이며, 4)단계는 그날 소풍의 후일담이다.

하루 동안의 공간이동인 앞 3단계를 상세히 살펴보자면, 1) 단계는 파

리 출발부터 브종 레스토랑에까지 이동, 2) 단계는 브종 레스토랑에 머무

름, 3) 단계는 두 부분으로 나뉘어, 3-1)은 강 위 보트타기와 섬의 숲까지 

보트 이동, 3-2) 는 하선 후 섬의 숲까지 도보이동, 숲속 사건과 다시 돌

아옴이다.

4) 단계 또한 두 부분으로 나뉘는데, 4-1)은 두 달 후, 파리 뒤푸르 철

물점에서 앙리와 뒤푸르 부인과의 재회, 4-2)는 그 이듬해, 섬의 숲에서 

앙리와 앙리에트의 재회다. 

공간의 성격상으로 구분해보면 1),3) 단계는 공간이동, 2),4) 단계는 공

간에서의 머무름이 다루어지고 있다. 

뒤푸르 가족의 자연에 대한 갈증, 넓은 들판과 푸른 숲에 대한 동경이 

강조되어 있는 이 단편은 도시/자연의 공간적 대립구조를 기초로 하고 

있다. 그리고 이 단편에서 사건은 도시/자연의 경계선인 세느강 건너기

에서 비롯된다. 

러시아 형식주의와 구조주의를 아우르는 기호학 비평가 로트만 

Lotman 의 문학작품 속 공간구조에 대한 연구에 따르면, 공간은 대립적 

자질에 따라 조직화되며,  이에 있어 가장 중요한 것은 경계선이다. 경계

선은 공간구조를 서로 교차하지 않는 두 개의 공간으로 나눈다. 경계선

의 기본 속성은 침투불가능성이다. 경계선이 어떤 방식으로 텍스트의 공

간을 서로 내적 구조가 판이한 두 부분으로 나누는가는 그 텍스트의 본

질적인 특성들 중 하나를 이룬다. 또한 경계선 넘어가기는 침투불가능이

라는 금지로부터 해방시키는 행동이며 사건이다. 그 사건은 그럴 자격이 

주어진 인물을 통해 이루어진다.1)

1) 로트만의 정의에 따르면 한 텍스트의 공간 구조는 좀 더 일반적인 유형의 공간 모델
들 (어느 한 작가의 작품세계나, 어느 하나의 혹은 다른 문학 조류, 혹은 어느 어느 
지역문화의 모델)을 실현시키면서, 항상 일반적인 시스템의 변형체를 제시할 뿐 아니
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우리는 이 단편에서 세느강이 도시/자연을 어떤 방식으로 대립적 공간

으로 가르고 있는지, 또한 그런 공간 분할은 어떤 의미론적인 대립을  제

시하고 있는지 분석해볼 것이다.2) 또한 이 단편에서 경계선을 횡단하는 

인물과 그 자격은 어떠하고, 경계선 횡단이라는 사건의 의미는 무엇인가 

분석해볼 것이다. 

1. 공간 분할의 경계선 - 세느강

이 단편에서 공간을 도시/전원 이라는 대립구조로 분할하는 경계선은 

세느강이다. 1),3) 두 단계에서 모두 공간이동은 세느강 건너기로 나타난

다. 1)단계에서는 두 번의 세느강 건너기가 이루어진다. 두 번 다 마차를 

타고 뒤푸르 가족은 다리를 건넌다. 3)단계에서 세느강 건너기는 보트를 

타고 이루어진다. 이렇게 도시/경계선/자연 이라는 토포스는 1) 단계에서 

두 번, 3) 단계에서 한번 나타난다. 매번 그 경계선 상에서의 묘사는 자

연으로의 진입을 알린다.

1)단계에서 다리 하나를 건널 때 마다 그들은 점차적으로 도시공간에

서 벗어난다. 첫 번째 다리인 뇌이이 다리에 도착하여 그들은 “마침내 들

판이다!”3)라고 소리친다. 다리를 건너자 눈에 들어오는 탁 트인 들판을 

보고 시원하게 열린 공간에 그들은 감탄한다. 세느강을 가로지르는 두 

라, 또한 그 일반적 시스템의 언어를 비자동화하면서, 그 일반적 시스템과 결정적인 
방식으로 갈등관계에 들어간다. 그리하여 경계선 가르기는 사회, 문화적인 공간 분할
에서의 경계선을 반영하면서, 텍스트 속 요소들이 배분되어 있는 공간 구조는 그 특
유의 의미론적인 구조를 만들어낸다. Iouri LOTMAN, La Structure du Texte 
Artistique, Bibliothèque des Sciences Humaines, Gallimard, 1973, pp.309~333

2) 홍상희의 논문, 󰡔모파상의 Une Partie de Campagne에 나타난 자연묘사분석󰡕, 불어
불문학 연구, 제40집, 한국불어불문학회, 1999 에서 자연공간의 분석이 이미 다루어
진 바 있지만, 우리의 논문은 공간분할과 경계선, 경계선 횡단이라는 시각에 초점을 
맞추어 이 텍스트를 집중 분석한다. 

3) Maupassant, Contes et Nouvelles I , Bibliothèque de la Pléiade, Gallimard, 1979, p.245
이후로 모파상의 이 텍스트 인용은 쪽수만 표시하기로 한다.
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번째 다리 위에서 그들은 멈춘다. 마침내 시원하고 깨끗한 공기를 들이

마실 수 있다면서 “달콤한 평온”에 젖어 행복해하고, 뜨거운 햇살을 받아 

빛나는 수면 위로 수증기가 피어오르는 강을 보고 황홀해한다.

그러나 화자의 시각은 이러한 뒤푸르 가족의 시각과 달리 두 번의 경

계선 횡단이 자연으로의 진입이 아님을 지적하고 있다. 첫 번째와 두 번

째 다리를 건너서 만나는 자연은 아직도 도시의 공해에서 완전히 벗어나

지 못한 교외다. 사방이 건물로 둘러싸인 파리, 그들 가게의 작은 닫힌 

공간과 달리 그곳은 시각적으로 열린 공간이다. 그러나 툭 트인 길 양쪽 

들판은 “먼지가 끊임없이 두 눈을 가득 메우고”, “헐벗고, 더럽고, 악취 

나는” 공간, 또한 도시화, 산업화에 도시보다 더 몸살을 앓고 있는 공간

이다. 

이렇게 도시/근교의 대립성은 도시/자연이 아니라 도시/도시화-산업화

에 병든 공간으로 묘사된다. 근교는 자연이 죽어버린 황폐한 공간이다. 

“불모의 땅”, 자연이 죽어버린 그 자리에 도시에 필요한 물자들을 생산해

내는 공장들이 자연을 대신해 우후죽순처럼 자라나는 공간이다. 이곳 “썩

은 냄새나는 들판의 유일한 식물”은 여기저기 솟아나는 공장의 긴 굴뚝

들이다. 또 늘어나는 도시 인구해결책을 위한 신규 주택공사가 마구잡이

로 시작되고, 포기된 채 방치되어 자본주의의 병폐가 신랄하게 드러나는 

곳이다. 그곳에는 “문둥병이 휩쓸고 지나가면서 집들을 갉아 먹은 것처

럼”, “파헤쳐지고, 버려진 건물 골조들, 아니면 건설 회사에 대금을 지불

하지 못하여 미완성으로 남은 작은 집들이 지붕도 없이 네 벽을 드러내

고 ” 있다. 자연의 향기는커녕, “석유냄새, 편암냄새”, “공장의 검은 연기

와 분뇨처리장의 악취”4) 가 봄바람에 섞여온다. 이 변두리 공간에 빈터

4) “la poussière emplissait les yeux continuellement, et, des deux côtés de la route, 
se développait une campagne interminablement nue, sale et puante. On eût dit 
qu'une lèpre l'avait ravagée, qui rongeait jusqu'aux maisons, car des squelettes de 
bâtiments défoncés et abandonnés, ou bien des petites cabanes inachevées faute 
de paiement aux entrepreneurs, tendaient leurs quatre murs sans toit. De loin en 
loin, poussaient dans le sol sterile de longues cheminées de fabrique, seule 
végétation de ces champs putrides où la brise du printemps promenait un parfum 
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는 있어도 자연은 없다. 그들이 꿈꾸는 자연, “짙푸른 숲”은 아직도 시야 

가장 먼 곳, 까마득한 곳에 겨우 보일 듯 말 듯하다.5) 

화자의 시각에서 이루어진 이러한 냉철한 묘사와 달리 뒤푸르씨 가족

의 눈에 근교 공간의 이런 병든 모습이 보이지 않는다.

이런 오염된 파리 교외의 묘사에서 특히 강조되는 자연요소는 강이다. 

그들이 소풍 장소로 정한 브종 레스토랑은 파리 교외 길가에 위치한 식

당으로, 식물이라곤 넓은 뒷마당에 심어져있는 커다란 나무 몇 그루가 고

작이다. 반면 뒷마당은 세느강과 맞닿아 있다. 보트를 뭍으로 끌어당기는 

길 하나만 사이에 두고 세느강과 접하고 있다. 강을 바라볼 수 있는 전망 

때문에 뒤푸르 부인이 이곳을 소풍 장소로 선택한 것이다. 그들은 이만

큼 도시를 벗어난 것에 만족하면서 나무에 매달려 있는 그네도 타고, 점

심식사도 “좀 더 전원풍이 나도록” 식탁도 의자도 마다하고, 풀밭 위에서 

앉아 하기로 한다. 뒤푸르 가족과 화자의 시각 차이는 뒤푸르 가족이 얼

마나 푸른 풀, “들판에서의 산책”에 굶주려 있는가를 단적으로 말해준

다6). 

de pétrole et de schiste mêlé à une autre odeur moins agréable encore. Enfin, on 
avait traversé la Seine une seconde fois, et sur le pont, ç'avait été un ravissement. 
La rivière éclatait de lumière; une buée s'en élevait, pompée par le soleil, et l'on 
éprouvait une quiétude douce, un rafraîchissement bienfaisant à respirer enfin un 
air plus pur qui n'avait point balayé la fumée noire des usines ou les miasmes 
des dépotoirs.” 245
본 논문 2쪽의 인용표현들은 모두 이 원문 속에 포함되어 있음.

5) “Tout au fond, dans un reculement formidable, par-dessus des plaines et des 
villages, on entrevoyait une sombre verdure de forêts. ” 245

6) “ces bourgeois privés d'herbe et affamés de promenades aux champs cet amour 
bête de la nature qui les hante toute l'année derrière le comptoir de leur 
boutique”249 “pour que ce fût plus champêtre, la famille s'installa sur l'herbe sans 
table ni siège.248
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2. 도시/자연 : 경계선 -세느강- 횡단의 자격과 욕망

2)단계에서 뒤푸르 가족은 도시와 진정한 자연-숲을 가르는 경계선인 

세느 강가에 다다른다. 저 멀리 보이는 짙푸른 숲으로 건너갈 수 있는 다

리는 없다. 그 가능성을 갖고 있는 보트의 발견과 강가 브종 레스토랑에

서 보트 타는 청년들과의 만남은 식사 후 귀가라는 소풍계획에서의 이탈

을 촉발한다.

레스토랑 주변을 산책하다 강가에 묶어놓은 두 대의 보트를 발견하고

서 뒤푸르 가족은 모두 감탄한다. 이 배는 일차적으로는 배를 타보고 싶

은 욕망을 불러일으키고, 이어서 “물 위를 미끄러져 가보고 싶은 욕망”, 

자연을 가까이서 즐기고, 접촉하고 싶은 욕망으로 이어진다. “날씬하고 

길게 뻗은 반짝이는 보트”는 직유로 “키 크고 날씬한 처녀”와 동일화되면

서 앞으로 이 배와 연관되어 나타날 강 건너기가 초래할 남녀관계를 예

고한다. 또한 물 위에서 자연을 향유하는 육체의 감각적인 행복감에 대

한 욕망의 묘사는 벌써 자연의 향유가 의미론적으로 인간 속의 자연인 

육체적 욕망으로 미끄러져 갈 것임을 암시한다.

작은 나무헛간 아래 두 대의 멋진 보트가 매어져 있었다. 최고

급 가구처럼 세공된 섬세한 보트였다. 마치 키 큰 늘씬한 처녀들처

럼, 길이로 좁다랗고 반짝거리며 나란히 세워져 있는 그 두 보트들

은 물 위로 미끄러져가고 싶은 욕망을 불러일으켰다. 쾌청한 여름 

아침이나 아름다운 달콤한 저녁나절, 나무들이 온통 가지들을 물속

에 담그고 서있으며, 갈대들이 영원한 전율처럼 가볍게 나붓거리

고, 그 갈대의 떨림 속에서부터 날렵한 새들이 마치 푸른 번개처럼 

푸드득 날아오르는, 꽃핀 제방을 스치듯 보트를 타고 가고 싶은 욕

망을 불러 일으켰다.

Sous un petit hangar en bois étaient suspendues deux 

superbes yoles de canotiers, fines et travaillées comme des 

meubles de luxe. Elles reposaient côte à côte, pareille à deux 
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grandes filles minces, en leur longueur étroite et reluisante, et 

donnaient envie de filer sur l'eau, par les belles soirées douces 

ou les claires matinées d'été, de raser les berges fleuries où les 

arbres entiers trempent leurs branches dans l'eau, où tremblote 

l'éternel frisson des roseaux, et d'où s'envolent, comme des 

éclairs bleus, de rapides matins-pêcheurs. 247~8

도시, 가게에 갇혀 사는 이들은 매일 보트를 타고 와 이곳에서 잔다는 

보트 타는 청년들을 식당에서 만나자 부러움의 시선을 보낸다. 그들과 

달리 이렇게 매일 자연을 향유하며 사는 보트 타는 청년들은 도시/자연

이라는 대립구조에 있어 도시와 자연에 동시에 속하는 자들, 그 경계선을 

자유자재로 넘나들 자격을 갖춘 자들이다.

여기서 경계선 횡단의 자격을 살펴보자. 1)단계에서는 마차, 2)단계에

서는 보트라는 이동수단의 소유 유무이다. 마차나 보트의 소유 유무는 

21세기에도 그렇지만 19세기 파리에서도 경제적 능력, 그것이 표상하는 

사회적인 위상을 의미한다. 뒤푸르 가족은 일 년에 한두 번 정도 교외 나

들이를 다닌다고 텍스트에 명시되어 있다. 또한 그들이 마차를 빌려서 

왔다는 사실, 그것도 우유장수의 우유배달 마차를 빌려서 왔다는 사실은 

뒤푸르 가족의 경제적인 능력과 사회적 위상이 어느 정도인가를 말해준

다. 이와 비교하여 볼 때, “최고급 가구처럼 세공된 섬세한” 보트를 타고 

세느강을 일상적, 반복적으로 횡단하는 청년들의 경제적 능력은 월등히 

우월하다. 

이러한 경계선 횡단자격은 보트 타는 청년들에게 또 다른 자질을 부여

하는데, 그것은 여가운동을 통해 형성된 태양에 그을린 “단련된 육체”7)

7) “Ils avaiet la face noirie par le soleil et la poitrine couverte seulement d'un mince 
maillot de coton blanc qui laissait passer leurs bras nus, robustes comme ceux des 
forgerons. C'étaient deux solides gaillards, posant beaucoup pour la vigueur, mais 
qui montraient en tous leurs mouvements cette grâce élastique des membres 
qu'on aquiert par l'exercice, si différente de la déformation qu'imprime à l'ouvrier 
l'effort pénible, toujours le même. (...) Leurs bras nus, qu'ils montraient sans 
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다. 육체적 노동에서 벗어날 수 없는 뒤푸르 씨와 견습공의 피곤에 찌든 

무기력한 육체, 운동부족의 허약한 육체와8) 이들의 탄탄한 몸매는 대립

성을 보인다. 보트 타는 청년들의 몸과 뒤푸르 씨 몸에 대한 상세한 묘사

는 이러한 계층 생활조건의 차이를 강조한다. 전자의 경우, 햇볕에 그을

린 검은 얼굴, 대장장이처럼 단단한 두 팔, 운동을 통해 습득된 유연성 

묘사가 두드러진다. 이에 반해 후자의 묘사에서 강조되는 것은 변형된 

몸매, 물렁물렁한 살과 무거운 몸, 서투른 운동 자세, 자기 몸도 들어 올

리지 못하는 체력부족이다.

이 단편에서 일어난 사건은 그들 경제적 능력으로는 감히 생각할 수도 

없는 보트로 세느강 건너기, 즉 경계선 건너기의 욕망을 가지게 된 뒤푸

르 가족 내 여성들-어머니와 딸-에 의한 그 욕망의 부적절한 실현이다.  

보트를 타고 도시/자연의 경계선을 건너, 녹음이 우거진 자연을 즐기고 

싶은 이들 모녀의 욕망에는 자신의 사회, 경제적 조건을 넘어가보고자 하

는 욕망, 소시민/부르주아의 경계선 건너기, 다른 계층의 여유와 자유를 

누리고자 하는 욕망, 보트 타는 젊은이들처럼 자연의 향유에서 오는 태양

에 그을린 단단한 몸매에 대한 육체적인 욕망9)이 중첩된다.

모녀의 관심에 자극받은 청년들은 보트를 태워주겠다고 제안하고, 뒤

푸르 부인은 남편에게 허락을 구하나, 그는 피곤하여 더 이상 이동을 원

cesse, gênaient un peu la jeune fille. Elle affectait même tourner la tête et de ne 
point les ramarquer, tandis que Madame Dufour plus hardie, sollicitée par une 
curiosité feminine qui était peut-être du désir, les regardait à tout moment, les 
comparant sans doute avec regret aux laideurs secrètes de son mari.” 248~249

8) “les deux hommes, tout à fait pochards, faisaient de la gymnastique. Lourds, 
flasques, et la figure écarlate, ils se pendaient gauchement aux anneaux sans 
parvenir à s'enlever.” 250

9) 보트 타는 남자들은 각주 7의 인용문에서 보듯이 그을린 얼굴과 용접공처럼 단단한 
맨팔을 드러낸 하얀 얇은 달라붙은 옷을 입고 있어, 탄탄한 가슴이 그대로 드러나 보
인다. 처녀는 거북해하며, 고개를 돌리는 척하고, 엄마는 “아마도 욕망일 것인 여성적 
호기심”에 이끌려 매순간 그들을 쳐다본다. 그 뒤 뒤푸르 부인은 이상한 무의식적인 
행동-안절부절 못하고 움직이며, 풀밭의 개미들 때문이라 변명한다-을 하다가 급기야
는 보트주인들에게 말을 건다. 처음에는 날씨가 좋다는 중성적이며 일상적인 주제로 
시작하여, 곧바로 그들에 몸에 관한 주제로 옮아간다. 
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하지 않는다. 이 선택은 노동에 묶여있는 그의 사회적 조건과 누적된 피

로를 말해준다. 보트 타는 청년들은 모녀를 유혹하기 위하여, 뒤푸르 씨

와 견습공에게 낚시대를 빌려준다. 피곤에 지쳐 배를 타고 싶어 하는 부

인의 마음을 전혀 이해하지 못하는 남편은 다리 위 그늘 쪽에 앉아 강 

위로 다리를 건들거리면서, 낚시를 즐긴다. 그 옆에 잠든 노랑머리 청년

은 뒤푸르 씨보다도 더 지친 생활을 할 수 밖에 없는 견습공의 삶

의 조건을 반영한다. 

인물들에는 경계선을 존중하며, 그 안에 머무는 부동성의 인물들과 경

계선을 넘어가는 유동성의 인물이 있다는 로트만의 지적10)처럼, 이렇게 

2)단계에서 뒤푸르 가족은 허락되지 않은 공간이동을 꿈꾸는 모녀와 허

락된 공간의 경계선인 강가에 머무는 남성들11)-뒤푸르씨와 견습공-로 나

뉜다. 

3. 경계선 횡단과 경계구역의 수직적 이중구조: 

수면/심층

1)단계에서 본 도시/자연 공간 분할의 경계선- 세느강- 위에 놓인 다

리, 그것은 이접된 두 공간을 접합시키는 역할도 한다. 분할된 두 공간을 

잇는 다리는 경계선 건너기가 이미 사회, 문화적으로 허용된 횡단, 두 분

할된 공간이 연접된 공간임을 의미한다. 1)단계에서 다리는 경계선 양쪽의 

공간을 도시/자연의 완벽한 대립성이 아니라 도시/도시화에 찌든 자연 

이라는 점진적 동일화의 대립성으로 만들어주고 있음을 우리는 보았다.

10) “Les personnages immobiles se soumettent à la structure du type fondamental(...) 
Ils appartiennent à la classification et l'affirment par leur présence. Le passsage 
à travers la frontière est pour eux interdit. Le personnage mobile est quelqu'un 
qui a le droit de traverser la frontière.” Iouri LOTMAN , La Structure du Texte 
Artistique, Op.cit.,,p.332

11) 나이가 많은 할머니도 부동성의 인물에 속한다. 
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그러나 이제 2)단계에서 나타나는 세느강은 다리가 없기에 도시/자연

을 분할하는 진정한 경계선이다. 뒤푸르 모녀는 횡단자격을 갖춘 보트 

타는 남자들 배에 편승한다. 침투가 금지된 경계선을 건너고자하는 이들

의 욕망에는 위에서 언급했듯이, 순수한 자연, 강 건너 섬의 짙푸른 숲에 

가고자하는 욕망, 자신이 속한 사회, 경제적 경계선을 넘어, 다른 계층의 

삶을 향유하고자 하는 욕망이 중첩되어 있다.  이런 의미에서 강의 횡단

은 도시에서 자연으로의 이동이며, 동시에 경제적, 사회적 조건의 경계선 

넘어가기, 자기가 소속된 사회적 신분과 윤리의 경계선을 넘어 육체적 욕

망에의 접근이라는 의미론적 경계선의 횡단이다. 

경계구역인 세느강의 횡단과 섬으로의 진입, 두 소부분으로 나뉘는 3) 

단계 중, 3)-1에서 경계 구역인 세느강은 수면/심층의 수직적 대립구조로 

묘사되면서 새로운 대립적 의미구조- 의식/무의식-를 제시한다. 경계 구

역의 횡단 도정 묘사는 대부분 딸의 육체적, 심리적 변화 묘사와 중첩되

며, 수면->심층, 의식->무의식, 정신->육체로 변화묘사가 진행된다. 

배에 올라타 있는 딸은 도시와 자연을 분리하는 넓은 경계 구역, 도시

와 자연의 양면성을 띤 공간에 있다. 사회, 문화, 경제적인 조건으로 인

간이 구분지어진 도시라는 사회적 공간과 그런 조건이 영향을 미치지 않

는 야생의 자연 공간, 그 중간 영역, ‘사이’ 공간, 수면 위에 떠있다. 그러

기에 딸의 심리의 의식과 무의식의 이중성은 수면/심층이라는 은유의 이

중구조로 제시된다. 

처음에 처녀는 ‘사이’ 공간 위에 떠있음-이곳에도 저곳에도 속하지 않

는 가벼움-을 즐긴다. “물 위에 떠있는 달콤함에 몸을 맡긴” 처녀에게 오

는 처음 변화는 “마치 복잡한 취기”의 침범같이 찾아오는 이성의 마비다. 

“사고의 포기”는 자기 자신을 지키려던 도시에서의 사회적 이성의 포기, 

“자기 자신을 버림”으로 나타나고, 이는 이성에서 해방된 육체적 편안함- 

“사지의 평온함”으로 묘사된다. 빗장이 풀린 처녀의 육체적인 변화는 빨

개지는 얼굴, 가빠진 호흡, 불분명해진 시야로 이어진다. 대낮의 뜨거운 

“태양의 열기”와 점심에 마신 포도주가 덧붙여져 “여러 취기”가 몸속으로 
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스며들면서, 변화는 다음 단계로 넘어간다. “피의 발효fermentation”가 시

작되어 이제 변화는 수면-표층에서 심층으로 진전된다. 그녀의 표층의 변

화-이성의 마비-에 이은 육체적인 변화는 노젓는 젊은 청년의 뜨거운 시

선에 자극된 처녀의 심층의 심리적 변화로 발전한다.12)

심층의 심리적 변화는 강 심층부에서 들려오는 먹먹한 울림소리와 맞

물려 묘사된다. “마치 강의 심층부에서 먹먹한 소리가 올라오듯이 강 자

체가 흔들리는 것 같은” “희미하게 구분되는 지속적인 우르렁거리는 소

리”가 점점 더 보트 가까이 접근한다.13) 섬 가까이 위치한 댐에서 고인 

물이 추락하며 내는 요란스런 소리와 움직임이, 섬에서 먼 강가에 떠있는 

두 남녀의 배 아래, 강 심층부에서 으르렁 거리는 소리로 들리는 것이다. 

강물의 수면/심층 이중구조에 처녀의 표층/심층 의식구조, 의식/무의식, 

정신/육체라는 의미구조가 중첩되고 있는 이 부분에서, 이제 강 심층부의 

으르렁거리는 물소리는 댐의 물의 추락14)이 가지는 의식의 통제 해제, 

무의식적, 육체적 욕망으로의 하강이라는 복합적 의미를 첨가한다.

인위적인 구조물인 댐은 강물을 높은 물/ 낮은 물, 고인 물/추락하는 

12) “la jeune fille, assise dans le fauteuil du barreur, se laissait aller à la douceur 
d'être sur l‘eau. Elle se sentait prise d'un renoncement de pensée, d'une 
quiétude de ses membres, d'un abandonnement d'elle-même, comme envahie 
par une ivresse multiple. Elle était devenue fort rouge avec une respiration 
courte. Les étourdissements du vin, developpés par la chaleur torrentielle qui 
ruisselait autour d'elle, faisaient saluer sur son passage tous les arbres de la 
berge. Un besoin vague de jouisssance, une fermentation du sang parcouraient 
sa chair excitée par les ardeurs de ce jour; elle était aussi troublée dans ce 
tête-à-tête sur l’eau, au milieu de ce pays dépeuplé par l'incendie du ciel, avec 
ce jeune homme qui la trouvait belle, dont l'oeil lui baisait la peau, et dont le 
désir était pénétrant comme le soleil.” 250-251 본문의 인용표현은 이 원문에 있는 
표현을 나타냄.

13) “Cependant un grondement continu qu'on distinguait vaguement depuis quelque 
temps s'approchait très vite. La rivière elle-même semblait frémir comme si le 
bruit sourd montait de ses profondeurs. <<Qu'est-ce qu'on entend?>> 
demande-t-elle. C'était la chute du barrage qui coupait le fleuve en deux à la 
pointe de l'île.” 251 본문의 인용표현은 이 원문에 있는 표현을 나타냄.

14) 댐물의 추락의 이중적 의미는 다른 비평가들에 의해 이미 지적된 바 있다. C. 
Gauteur, A. Mottet, C. Murcia, F. Ramirez, C. Rolot, Une partie de Campagne de 
Maupassant, Partie de campagne Renoir, Hatier, 1995, p.66 
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물로 나누는 경계선이다. 높은 곳에 축적되어 고여 있다가 넘치는 물은 

요란스럽게 추락하며 에너지를 만들어낸다. 위에서 지적했듯이 처녀가 

탄 배가 떠있는 강의 심층부에서 들려오는 이 으르렁거리는 소리는 실제 

댐의 물이 떨어지며 만들어내는 움직임과 소리이면서, 처녀의 심층적 무

의식의 욕망의 소리의 은유이다. 댐 안 높은 곳은 의식, 정신의 통제가 

가능한 곳이고, 높은 곳의 물의 고임은 은유적으로 처녀의 이성적 억압과 

통제를, 고인 물의 댐 아래로의 추락은 이성적, 사회적 통제의 해제를 가

리킨다. 추락하는 물의 으르렁거리는 소리는 처녀의 무의식적 억압의 고

조와, 앞으로 있을 억압의 해제를 예고한다. 그리고 여기서 추락하는 물, 

댐의 위치는 짙푸른 숲이 보이는 섬 가까이라고 설정되어 있는 만큼 처

녀의 의식적 통제는 섬으로 가까이 가면서 점점 해제된다.

4. 경계선 너머 자연의 환유-밤꾀꼬리-와 자연으로의 

도정-하강과 추락

처녀가 강 심층부에서 들려오는 으르렁거리는 소리를 인식하는 바로 

그 순간 밤꾀꼬리 노래 소리가 들려온다. 경계구역에서 들리는 이 밤꾀

꼬리 소리는 깊은 숲속 자연의 환유로서, 수면/심층, 의식/무의식의 의미

론적 대립구조에서 무의식의 심층부에서 들려오는 사랑의 욕망을 의식의 

수면으로 떠올리는 역할을 한다. 특히 밤꾀꼬리 소리는 문학적 상호텍스

트성intertextualité로서 소설 같은 사랑의 모방적 욕망을 불러일으킨다. 

아주 먼데서 들려오는 듯한 밤꾀꼬리 소리를 듣고 처녀가 의아해하자 

청년은 설명한다.15) 밤꾀꼬리가 낮에 우는 것은 암컷이 알을 품고 있기 

때문이라는 그의 언급은 이미 자연-숲-속에서 이루어질 사랑을 암시한다. 

15) “Lui se perdait dans une explication, lorsque, à travers le fracas de la cascade, un 

chant d'oiseau qui semblait très lointain les frappa.” Tiens, dit-il, les rossignols 
chantent dans le jour: c'est donc que les femelles couvent.(...) ” 251
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밤꾀꼬리! 그녀는 한 번도 밤꾀꼬리 소리를 들어본 적이 없었다. 

밤꾀꼬리 새소리를 들으러 간다는 생각에 그녀 마음속에는 시적인 

애정의 환상이 피어올랐다. 밤꾀꼬리! 쥴리에트가 자기 집 발코니

에서 사랑의 약속의 보이지 않는 증인으로 간청하던 그 새가 아니

던가! 인간들의 키스에 맞추어 조율된 천상의 음악이 아니던가! 감

동에 사로잡힌 처녀들의 가련한 약한 마음에 푸른 이상을 열어주는 

사랑에 번민하는 모든 연가들의 영원한 영감의 원천이 아니던가!

Un rossignol! Elle n'en avait jamais entendu, et l'idée d'en 

écouter un fit se lever dans son coeur la vision des poétiques 

tendresses. Un rossignol! c'est-à-dire l'invisible témoin des 

rendez-vous d'amour qu'invoquait Juliette sur son balcon; cette 

musique du ciel accordée aux baisers des hommes; cet éternel 

inspirateur de toutes les romances langoureuses qui ouvrent un 

idéal bleu aux pauvres petits coeurs des fillettes attendries! 251

밤꾀꼬리는 이제 숲을 환기시키는 새소리가 아니라, 문학적 코드로서 

작용하여 앙리에트로 하여금 의식적으로 사랑의 욕망에 사로잡히게 한다. 

“쥴리에트가 발코니에서 사랑의 보이지 않는 증인으로 간청하던” 새, 연인

들의 키스에 맞추어 들려오는 천상의 음악소리. 청년은 그 새 가까이, 섬

의 숲으로 가자고 유혹하고, 그녀는 그를 따라간다. 이제 처녀는 청년의 

유혹의 말에 ‘끌려간’ 것이 아니라, 사랑에 대한 호기심으로, 자기 무의식 

심층부의 욕망의 새를 찾아서  자발적으로 섬, 숲으로 따라나선다. 

밤꾀꼬리 소리를 들으러 섬으로 가는 3)-2 도정은 이리하여 ‘의식적’으

로 사랑의 욕망을 찾아 가는 길이다. 위 의미 대립구조에서 보았듯이 그

곳까지의 행로는 추락, 점점 더 낮은 곳으로 내려가는 도정, 무의식 심

층부의 욕망을 향한 끊임없는 하강의 길로 그려진다. 섬으로 향하는 뱃

길에서부터 벌써 1), 2) 단계에서 볼 수 없었던 울창한 나무 묘사가 등

장한다. 
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《소리내지 맙시다. 숲으로 내려가서 밤꾀꼬리 새 아주 가까이 

앉을 수 있어요.》남자가 말했다. 보트는 미끄러지듯 나아갔다. 섬 

위에 나무들이 모습을 드러냈다. 섬의 제방은 너무나 낮아서  눈은 

빽빽이 우거진 숲 속에 잠겨들었다.

《Ne faisons pas de bruit, dit son compagnon, nous pourrons 

descendre dans le bois et nous asseoir tout près de lui.》

La yole semblait glisser. Des arbres se montrèrent sur l'île, 

dont la berge était si basse que les yeux plongeait dans 

l'épaisseur des fourrés. 252

“섬의 둑은 너무 낮아  눈은 빽빽이 우거진 숲에 잠겨들었다”라는 선상

에서의 묘사에서도 볼 수 있듯이 하강은 배에서부터 시작되어, 하선 후에

도 계속된다. 그들은 나뭇가지를 헤치며, “몸을 숙이고” 점점 더 “빠져나

올 수 없는 칡과 나뭇잎과 갈대 덤불” 속으로 들어간다. 숲 속 은신처16)

에 당도하여, 그들은 머리 위에서 뻐꾸기가 울고 있는 나뭇가지 아래 앉

는다. 

여기서 뻐꾸기와 남녀의 공간 점유구도에 주목할 필요가 있다. 뻐꾸기

가 나무 위, 남녀는 나무 아래 있는 상/하 수직적 구도다. 자연이 인간 

위에 군림하는 이러한 수직 구조는 자연, 즉 육체의 영향력 아래 놓인 인

간을 암시한다. 이 공간구도는 세느강 위 경계구역에서 처녀가 겪는 의

식에서 무의식으로 하강도정의 종착역이 어디인가를 단적으로 말해준다.  

게다가 그들이 뻐꾸기소리를 들으러 간 울창한 숲은 섬, 즉 물로 둘러싸

인 고립의 공간, 나르시스적인 공간, 몽상적 공간 속에 위치하고 있다. 

다시 말해서 섬은 강이라는 경계선으로 둘러싸인 곳, 즉 사회적 이성으로 

살아야하는 현실의 대지와 격리된 공간 속, 무의식적 욕망의 자유로운 해

제 공간이다.17) 

16) 욕망의 실현은, C. Murcia 가 지적했듯이, 연인들을 격리, 보호해 줄 수 있는 피난처, 
새둥지 같은 공간에서 이루어진다. C. Gauteur, A. Mottet, C. Murcia, F. Ramirez, 
C. Rolot, Op.cit., p.101

17) 물은 그 유동성 때문에 인간에게 “확신의 허무성”을 느끼게 해줌으로써 인간을 해방
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그들은 배를 멈추었다. 그리고 배를 붙잡아맸다. 앙리에트는 앙

리의 팔에 몸을 기댔다. 그들은 나뭇가지들 사이로 나아갔다.《몸

을 숙이세요.》그가 말했다. 그녀는 몸을 구부렸다. 그들은 칡들, 

나뭇잎들, 갈대들이 풀 수 없이 뒤엉킨 덤불 속으로 들어갔다.  미

리 알고 있었어야만 갈 수 있는 곳, 아무도 발견해낼 수 없는 은신

처, 청년이 웃으면서《자기 개인 사무실》이라 부르는 곳으로 그들

은 잠입했다. 그들 머리 바로 위, 그들을 가려주고 있는 나무들 중 

한그루에 밤꾀꼬리가 앉아 아직도 목청껏 지저귀고 있었다.

On s'arrêta; le bateau fut attaché; et Henriette s'appuyant sur 

le bras de Henri, ils s'avancèrent entre les branches.《Courbez- 

vous》, dit-il. Elle se courba, et ils pénétrèrent dans un 

inextricable fouillis de lianes, de feuilles et de roseaux, dans un 

asile introuvable qu'il fallait connaître et que le jeune homme 

appelait en riant《son cabinet particulier》.

Juste au-dessus de leur tête, perché dans un des arbres qui 

les abritaient, l'oiseau s'égosillait toujours. 252

 

욕망의 새 아래 앉아 있는 앙리에트는 문화적 사랑의 코드 덕분에 의

식의 통제를 해제하고 육체적 욕망의 소리에 귀를 연다. 그러면서 앙리

의 육체적인 접근을 점진적으로 수용한다. 이러한 앙리에트의 행동 묘사

에는 “자연스런naturel”, “자연스럽게naturellement”이라는 형용사와 부사

가 반복적으로 사용된다. 자연의 영향력은 앙리에트에게 스며들어 도시

인 파리에서는 생각도 못할 행동들에 조금씩 자신을 노출시킨다. 처음에

는 앙리가 허리를 감고 부드럽게 껴안아도 화내지 않고 손을 잡아 밀쳐

낸다. 앙리가 그녀를 가까이 끌어당기고, 애무해도 그것이 마치 “자연스

러운”일인 것처럼 전혀 당황하지 않고, 그 손을 “자연스럽게” 뿌리칠 뿐

시킨다고 보는 J. Villani의 분석도 일리가 있다. “L'eau y apparaît en effet comme 
non pas exactement une issue, une solution à l'enfermement de la condition 
humaine, mais comme un élément dont la mobilité fait sentir à l'homme le 
néant de ses certitudes obtuses et par là le libère.” Villani Jacqueline, Premières 
Leçons sur une Partie de Campagne, Puf, 1995, p.24
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이다.18) 황홀하게 새소리에 귀를 기울이던 앙리에트는 행복과 애정에 대

한 무한한 욕망에 사로잡히고, 이어 육체적인 사랑의 욕구에 서서히 자신

을 내맡긴다. 그리고 너무나 “신경과 마음이 부드러워”진 앙리에트는 흐

느낀다. 앙리에트의 흐르는 눈물 또한 물의 추락과 동일한 의미망 속에 

합류한다. 이제 그녀는 앙리의 포옹을 뿌리치지 않는다.19) 

 

그녀는 황홀경 속에 정신을 잃고 밤꾀꼬리 새소리에 귀를 기울

였다. 그녀에게는 행복에 대한 무한한 욕망, 심장을 관통하는 급작

스런 애정, 초인간적인 시의 계시에 대한 무한한 욕망이 생겼다.  

신경과 마음이 너무나도 부드러워진 그녀의 두 눈에서는 까닭모를 

눈물이 흘렀다. 청년은 이제 그녀를 품에 꼭 껴안았다. 그녀는 더 

이상 그를 밀어내지 않았다. 더 이상 그럴 생각이 들지 않았다.

Elle écoutait l'oiseau, perdue dans une extase. Elle avait des 

désirs infinis de bonheur, des tendresses brusques qui la 

traversaient, des révélations de poésies surhumaines, et un tel 

amollissement des nerfs et du coeur, qu'elle pleurait sans savoir 

pourquoi. Le jeune homme la serrait contre lui maintenant; elle 

ne le repoussait plus, n'y pensant plus. 252

이런 앙리에트의 상태를 확인한 앙리는 키스를 퍼붓고, 낯선 감정과  

낯선 달콤한 감각을 자발적으로 수용하며,  계속 흐르는 그녀의 눈물은 

18) “Ils ne parlaient pas de peur de le faire fuir. Ils étaient assis l'un près de l'autre, 
et lentement le bras de Henri fit le tour de la taille de Henriette et l'enserra 
d'une pression douce. Elle prit, sans colère, cette main audacieuse, et elle 
l'éloignait sans cesse à mesure qu'il la rapprochait, n'éprouvant du reste aucun 
embarras de cette caresse, comme si c'eût été une chose toute naturelle qu'elle 
repoussait aussi naturellement.” 252

19) 이제 앙리에트에게 사회적인 통제의 소리는 들리지 않는다. 뻐꾸기 노래가 멈춤과 
동시에 들려오는 그녀를 부르는 어머니 소리는 사회적 이성으로의 복귀를 촉구한다. 
그러나 그녀는 이제 앙리의 부탁 없이도 어머니의 부름에 대답하지 않는다. “Le 
rossignol se tut soudain. Une voix éloignée cria:《Henriette!- Ne répondez point, 
dit-il tout bas, vous feriez envoler l'oiseau.》Elle ne songeait guère non plus à 
répondre. Ils restèrent quelque temps ainsi.(...)” 252
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그녀의 지속적 추락을 예고한다. 20)

이후 묘사에서 볼 수 있는 특징은 새와 남녀의 동일화이다. 앙리와 앙

리에트의 사랑의 행위는 뻐꾸기 소리로 대치된다. 이는 그들이 자연의 

영향력을 완전히 받아들여 자연-육신-과 하나가 됨을 의미한다. “부드러

운 미풍이 불어와 나뭇잎들이 속삭였고, 나뭇가지들 저 깊숙한 곳에서 열

렬한 두 한숨이 스쳐지나가 뻐꾸기 노래 소리와 숲의 가벼운 숨결과 하

나로 섞였다.”21) 앙리와 앙리에트의 관계는 새의 노래 소리묘사를 통해 

짐작할 수 있을 뿐이다.22)

이렇게 3)-2 단계에서 순수한 자연-숲-에의 갈망은 밤뻐꾸기로 환유적

으로 미끄러지면서 앙리에트의 욕망도 밤꾀꼬리에 대한 호기심에서 문화

적 코드로서의 사랑의 욕망의 발견과 실현으로 발전하게 된다. 이 단계

의 짤막하고 급격한 종결 장면은 압축적 의미를 함축하고 있다. “꾀꼬리

는 자기 아래쪽에서 신음소리를 듣고 노래를 멈췄다. 그것은 너무나 깊

은 신음소리여서 영혼의 작별소리로 착각할 만 했다. 그 소리는 잠시 지

속되다가 오열 속에 끝났다.”23)

자연과 인간의 동일화는 자연과 인간의 분리, 인간의 육신과 정신의 

20) “la jeune fille pleurait toujours, pénétrée de sensations très douces, la peau 
chaude et piquée partout de chatouillements inconnus. La tête de Henri était sur 
son épaule; et, brusquement, il la baisa sur les lèvres. (...)” 253 

21) “Une brise molle glissa, soulevant un murmure de feuilles, et dans la profondeur 
des branches passaient deux soupirs ardents qui se mêlaient au chant du 
rossignol et au souffle léger du bois.” 253

22) “Une ivresse envahissait l'oiseau, et sa voix, s'accélérant peu à peu comme une 
incendie qui s'allume ou une passion qui grandit, semblait accompagner sous 
l'arbre un crépitement de baisers. Puis le délire de son gosier se déchaînait 
éperdument. Il avait des pâmoisons prolongées sur un trait, de grands spasmes 
mélodieux. 
Quelques fois il se reposait un peu, filant seulement deux ou trois sons légers 
qu'il terminait soudain par une note suraiguë. Ou bien il partait d'une course 
affolée, avec des jaillissements de gammes, des frémissements, des saccades, 
comme un chant d'amour furieux, suivi par des cris de triomphe.” 253

23) “Mais il se tut, écoutant sous lui un gémissement tellement profond qu'on l'eût 
pris pour l'adieu d'une âme. Le bruit s'en prolongea quelque temps et s'acheva 
dans un sanglot.” 253 
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분리로 끝난다. 육체-자연의 승리가 끝난 후, 육체와 합일 속에 존재하던 

영혼은 육체를 떠나고, “영혼의 작별” 후 앙리와 앙리에트에게 다시 찾아

오는 것은 사회적인 이성이다. 이성을 회복한 후 자연의 묘사는 그 이전

과 두드러진 차이점을 보인다. “뜨거운 태양의 열기는 그들의 두 눈에 

꺼져”버리고, 그들의 안색은 창백하고, 푸른 하늘도 그들에겐 어두워 보

인다. 순수한 자연-육체의 욕망을 상징하던 태양의 불길이 꺼지고, 사회

적 이성을 회복한 그들은 자기들 사이에 넘을 수 없는 신분의 ‘경계선’이 

있음을 인지한다. “마치 그들의 육신 사이에 혐오감의 벽이 서있고, 그

들의 정신 사이에는 증오의 벽이 서 있는 것처럼” 현실의 벽, 사회 계층

의 벽이 가로놓여 있다. 사회, 경제적인 신분의 경계선을 넘었던 그들은 

이제 다시 “화해 불가능한 적”과 같이 상대방을 인식하면서 서로 스치지 

않고, 아무 말 없이 재빨리 걸어서 브종의 레스토랑으로 되돌아오고, 헤

어진다.24) 뒤푸르 모녀의 야생의 자연으로의 “편승”경계선 횡단은 육체

적 욕망으로의 일탈로 끝나고, 그들은 사회 속 제자리로 돌아간다. 보트 

타는 청년들의 경계선 횡단은 그 후로도 반복될 것임을 독자는 짐작할 

뿐이다. 

결  론

이 단편에서 공간의 역할은 사건이 일어나는 배경에 그치지 않는다. 

24) 조금 전 엄마의 부름에 침묵하던 것과 달리 돌아오는 길에 앙리에트는 마치 구원을 
요청하듯, 사회, 가정 속에서 자신의 위치를 확인해줄 엄마를 소리쳐 부른다. “ils 
étaient bien pâles, tous les deux, en quittant leur lit de verdure. Le ciel bleu leur 
paraîssait obscur; l‘ardent soleil était éteint pour leurs yeux; ils s'apercevaient de 
la solitude et du silence. Ils marchaient rapidement l'un près de l’autre, sans se 
parler, sans se toucher, car ils semblaient devenus ennemi irréconciliables, 
comme si un dégoût se fût élevé entre leurs corps, une haine entre leurs esprits. 
De temps à autre, Henriette criait:《Maman!》.” 253~254 본문의 인용표현은 모두 
이 원문 속에 있는 표현임.
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도시/자연 공간 대립구조는 노동/즐거움, 정신/육체,  이성-의식/무의식-

욕망이라는 의미론적인 대립을 제시하는 상징적 기능을 보여준다. 게다

가 자연공간은 주인공들에게 영향을 미쳐 숲에 대한 욕망을 품게 하고, 

섬으로 떠나게 하여, 사건이 일어나고 진전하게 하는 능동적인 “행위자

actant”로 서술적 기능까지 하고 있음을 우리는 볼 수 있다. 

이러한 공간 대립구조 속에서 도시에서 자연으로의 경계선 넘어가기는 

노동에서 즐거움으로, 이성적인 행동양식에서 무의식적인 행동양식으로, 

정신이 우선하는 인간에서 육체의 즐거움, 육체적 욕망이 정신에 우선하

는 인간으로 넘어가기라는 의미가 부여됨을 우리는 보았다. 본래 횡단금

지의 경계선의 횡단은 금지의 위반이며, 그것은 그럴 자격이 주어진 자에

게만 허락되는 행동이다. 이 단편에서 세느강이라는 경계선 횡단 자격은 

공간이동의 수단-배-의 소유 유무, 즉 사회, 경제적인 위상을 가리키고 있

음을 우리는 보았다. 또한 세느강 횡단자격을 갖춘 자인 보트타는 청년

들은 갖추지 못한 자, 뒤푸르씨와 달리 경제적으로 여유로운, 스포츠를 

즐기는 삶이 가져다주는  탄탄한 육신으로 뒤푸르 모녀에게 이중적으로 

경계선 횡단의 욕망을 자극한다. 앙리의 배를 타고  숲 속으로 따라나서

는 앙리에트에게는 도시에서 결핍된 진정한 자연, 강 건너 숲을 향유하고 

싶은 욕망에 덧붙여 사회, 경제적 신분의 경계선 건너기 욕망이 중첩되어 

있고, 또한 숲의 환유인 밤꾀꼬리와 더불어 자연에 대한 갈증에는 사랑에 

대한 욕망이 중첩된다. 도시/자연 사이의 경계구역-세느강-이 보여주는  

수면/심층 공간구도는 의식에서 무의식적 욕망으로의 진전이라는 앙리에

트의 심리변화과정을 하락 혹은 추락이라는 공간적 은유로 묘사할 수 있

는 기초를 제공하고 있음을 보았다.   

경계선 횡단이라는 사건의 또 다른 의미는 마지막 4) 단계에서 보충된

다. 앙리는 파리에서 우연히 뒤푸르 철물점이라는 간판을 보고 들어가 

뒤푸르 부인에게 앙리에트와 견습공의 결혼소식을 듣는다. 그 이듬해, 어

느 더운 일요일, 앙리는 혼자서 찾아간 숲 속 “초록의 침대”에서 앙리에

트와 마주친다. 기절할 것 같이 생각될 정도로 창백해진 앙리에트와 앙
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리는, 잠든 그녀의 남편을 옆에 두고, “둘 사이에 아무런 일도 일어나지 

않았던 것처럼 자연스럽게” 대화한다.25) 앙리는 많은 추억들을 생각하면

서 일요일, 자주 이곳에 온다고 말한다. 이 말에 앙리에트는 그를 빤히 

쳐다보면서 자기는 매일 저녁 생각한다고 말한다. 이는 앙리에트는 결혼 

후에도 그 사건을 잊지 못하고 있었음을, 그녀에게 그것은 유일한 사건이

었음을 암시한다.26) 반면 앙리에게 그녀는 많은 추억들 중 하나 일뿐임

을 독자는 짐작할 수 있다. 

단편의 말미에 남편은 하품하면서 낮잠에서 깨어나 이제 가보아야 할 

때라고 말한다. 이 말은 경계선 횡단의 의미와 한계를 상기시켜준다. 경

제, 사회, 윤리적 경계선 뛰어넘기라는 의미를 가지고 있는 야생의 자연-

숲-으로의 경계선 횡단은 사회라는 틀에서 벗어나 인간 내부의 야생의 

자연의 발견 - 사회적 신분의 경계선을 뛰어넘는 육체적 욕망의 발견과 

그 이끌림으로 인한 만남, 그것에의 자연스런 내맡김-이라는 사건을 초래

했다. 그러나 경계선 횡단은 앙리에트에게 순간적이며 일회적인 자연과

의 동일화였을 뿐, 그녀는 자연 속에 머무를 수 도 없고, 한번의 일탈이 

사회적인 소속 계층과 신분을 바꿀 수는 없었음을 후일담은 확인시켜준

다.27)

25) “Puis ils se mirent à causer naturellement, de même que si rien ne se fût passé 
entre eux. Mais comme il lui racontait qu’il aimait beaucoup cet endroit et qu'il 
y venait souvent se reposer, le dimanche, en songeant à bien des souvenirs, elle 
le regarda longuement dans les yeux. ”Moi, j'y pense tous les soirs, dit-elle.- 
Allons, ma bonne, reprit en bâillant son mari, je crois qu'il est temps de nous en 
aller.”255

26) 욕망의 실현 이후 앙리와 앙리에트에게 자연의 영향력은 문득 실종되고 그들은 사회
적 이성을 되찾는다. 섬으로의 이동이 풍요와 행복을 약속하는 자연의 이미지에의 
이끌림이라고 볼 때, 진정한 삶을 영위할 수 있는 곳이 자연이라는 환상은 곧 자연
이 인간에게 치는 “덫”이라고도 보아, 자연을 양가성을 띤 것으로 보는 비평가도 있
다. “La Nature (...) est donc placée sous le signe d'une ambivalence 
fondamentale. Elle est d'abord un bien, une force séduisante dans laquelle 
l'homme croit reconnaître la vraie vie. Elle donne alors l'image de l'abondance, 
du bonheur; elle invite aussi au plaisir. Et puis, soudain, le piège se tend et se 
referme. La nature rejette l'homme au néant de sa faiblesse.” C. Gauteur, A. 
Mottet, C. Murcia, F. Ramirez, C. Rolot, Op.cit., p.68 
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한편 경계선 횡단의 또 다른 의미는 두 번째 독서에서 드러난다. 앙리

가 숲 속의 방에 자주 온다는 말미의 말은 브종 레스토랑 근처에서 처음 

보트를 발견했을 때 뒤푸르 씨가 한 말을 독자들에게 상기시키고 그 의

미를 되짚어보게 한다. 젊은 시절, 아가씨들을 태우고 배를 탔다고 자랑

하면서 늘어놓는 뒤푸르 씨의 농담- 보트 타는 남자들은 “부인들”28) 없이

는 절대 외출을 하지 않는다 - 은 경계선 횡단은 어떤 계층에 속하건, 사

회적 주체로서 법적 지위를 부여받은 19세기 프랑스 남성들에게 사회, 

윤리적 규율의 은밀한 경계선 무너트리기의 의미를 띄는 일상적인 유희

로서의 유혹에 불과함을 알 수 있다. 이에 반해 여성들은 남성들의 배에 

편승하여야만 한다는 것은 19세기 프랑스 여성들의 객체로서의 사회적 

위상을 드러내준다 하겠다.29) 한편, 경계선 횡단을 잊을 수 없는 유일한 

사건으로 간직하고 있는 순진한 앙리에트와 달리, 뒤푸르 부인에게 자연

으로의 일탈은 반복 가능성이 있는 유희의 개념으로 가볍게 취급되고 있

다.30) 이 모든 점들을 고려하여 볼 때, 모파상은 이 텍스트에서 경계선-

27) 결혼 후에도 매일 숲속의 사건을 생각하는 앙리에트에게 아직도 자연-숲-은 사회적 
윤리와 신분적 경계선을 넘어서는 사랑에의 갈망과 연결되어 있다. 그러나 앙리에트
의 남편은, 그녀 아버지가 그랬듯이, 그녀의 이러한 갈망을 전혀 눈치 채지 못하고, 
일 년 전 소풍 때처럼 “잠자고” 있다. 어쩌면 마지막 후일담 부분에서는, 소풍 때 이
미 결정되어 있던, 딸의 감정과는 상관없이 결정된 결혼, 견습공이 상점주인의 딸과 
결혼하고, 사업도 물려받는 당시 프랑스 소부르주아들의 관습에 대한 풍자를 읽을 
수 있다. Jacques Vassière, Une Partie de Campagne, Nathan, p.86

28) dames 라는 용어는 노를 붙잡아 두는 두 개의 기둥을 의미한다.“il plaisanta sur le 
mot “dames”, dont on désigne les deux montants qui retiennent les avirons, 
disant que les canotiers, et pour cause, ne sortaient jamais sans leurs dames.”248

29) 자기 보트를 저어 경계선을 횡단한 청년들과 달리 뒤푸르 모녀는 “편승”횡단을 한다. 
이러한 “편승”은 19세기 여성은 집안의 존재로서 집밖 공간이동이 자유롭지 못한 존
재, 사회적으로 독자적으로 행동할 자유가 주어지지 않은 존재였음을 드러내준다. 
19세기 프랑스 남자에게 여자는 가정의 어머니라는 사회적 위상 외에는 “쾌락의 기
회occasion de jouissance”, “소비의 대상 objet de consommation”임은 모파상 텍스
트에서 이미 지적된바 있다. 그리하여 젊고 예쁜 여성이 아닌 앙리에트 할머니는 관
심에서 제외됨을 볼 수 있다. Catherine Liber,《La Condiditon de la Femme dans 
Une Vie》, Guy de Maupassant, Une Vie, Ellipses, 1999, p.289~290

30) 말없이 혐오감과 증오의 벽을 느끼며 숲의 은신처에서 청년과 멀리 떨어져 보트로 
되돌아온 딸과 달리, 뒤푸르 부인은 두 눈을 “반짝”이며, “너무 지나치게 가까이” 젊
은이 곁에 붙어 “다정한 태도로 그의 팔을 끼고” 배로 돌아온다. 뒤푸르 부인은 무의
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세느강 혹은 사회, 경제적 위상을 기초로 한 계층의 경계선-은 존재하지

만 항상 허물어트릴 수 있는, 교란될 수 있는 경계선임을 암시하고 있다. 

필립 아몽Philippe Hamon이《Etude d'un topos descriptif 묘사 토포

스에 대한 연구》에서 “창fenêtre”이라는 토포스에 대해 쥘 베르느, 졸라

와의 비교 하에 모파상에 대해 이끌어낸 결론은 이 단편에서 “강”이라는 

토포스에 대해서도 적용될 수 있다.

이 단편에서 강은 도시/자연 대립구조의 공간분할 경계선으로, 규범적

인 두 공간의 이접, 분리를 조작한다. 그러나 이 경계선은 접속의 조작자

가 될 수도 있다. 모파상 텍스트에서 이러한 분류는 안정된 것이 아니다. 

“모파상의 텍스트는 분류의 칸막이화에 대해 질문을 던지고, 그것을 교란

시킨다.”31) 앎의 텍스트들에 의해 세워진 분류의 공식적인 구분을 재생

산하는 졸라의 텍스트에 반해, 모파상의 텍스트는 모방 그 자체에 질문을 

던지고 있으며, ‘분류의 교란 원칙’으로 제시되고 있는 것이다.

식적으로 경계선을 넘어간 것이 아니라 섬으로의 나들이의 의미를 벌써 알고 있었으
리라 짐작되는 부분이다. 게다가 그녀는 그런 만남을 되풀이하고 싶어 한다. 앙리가 
가게에 들렀을 때 뒤푸르 부인은 친구 안부를 물으며, 그에게 지나는 길에 보러오라 
말해달라고 부탁한다. 그가 오면 자기가 매우 기쁠 것이라고. “l'énorme dame 
apparut, un peu confuse et plus rouge encore, l'oeil très brillant et la poitrine 
orageuse, trop près peut-être de son voisin” 254- Faites-lui nos compliments, 
n'est-ce pas; et quand il passera, dites-lui donc de venir nous voir...“Elle rougit 
fort, puis ajouta: “ça me fera bien plaisir; dites-lui.” 255

31) “Le texte de Maupassant, lui, interroge, perturbe le compartimentage des 
taxinomies, et principalement des taxinomies sociales.(...) si le texte zolien 
réentérine en les reproduisant les divisions officielles des taxinomies déjà érigées 
par les textes de savoir, chez Maupassant, c'est la Mimésis elle-même qui est 
interrogée, et qui est même posée comme principe perturbateur des taxinomies.” 
Philippe Hamon, 《Topos descriptif et régime réaliste⟫, Introduction à l'analyse 
du descriptif, Hachette, 1981, p.254
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<Résumé>

La Structure de l'Espace et sa frontière dans 

《Une Partie de Campagne》de Maupassant

Hai-Young PARK

《Une Partie de Campagne》raconte l'histoire d'un pique-nique à la 

campagne d'une famille parisienne affamée de la nature. Dans ce 

récit, l'espace du texte est fragmenté par sa frontière -la Seine-en 

deux parties : Ville/Nature. Selon Lottman, les éléments et les 

personnages sont distribués à chaque côté de la structure spatiale de 

l'opposition binaire. La transgression de la traversée défendue de sa 

frontière est un acte, un événement. Seul le sujet doté d'une capacité 
adéquate peut l'accomplir. Etant donné que la frontière classificatrice 

entre deux mondes opposés reçoit les marques d'une ligne spatiale, 

l'événement dans le texte est la violation d'un interdit et le déplacement 

du personnage à travers la frontière du champs sémantique. 

L'espace-temps de ce récit se divise en quatre parties. Les deux 

premiers racontent le trajet de Paris jusqu'au lieu de pique-nique (ils 

traversent deux fois la Seine- le pont en voiture empruntée) et le 

déjeuner à un restaurant en banlieue parisienne au bord de la Seine. 

Les deux derniers rapportent l'événement, la traversée de la Seine en 

bateau et l'entrée dans la Nature. Poussées par l'envie de la vraie 

Nature-forêt dans l'île, Madame Dufour et sa fille montent chacune 

dans le yole de deux jeunes canotiers et traversent la Seine. La 

troisième nous montre les deux jeunes protagonistes- Henri et 
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Henriette- sur la zone frontière-la Seine- et dans la forêt de l'île.

Avec le rossignol, métonymie de la forêt, la soif de la “Nature” est 

doublée sémantiquement de l'amour et du désir du corps humain. Et 

la traversée de la Seine devient la transgression de la frontière au 

devant du désir amoureux, descente vers l'inconscient. 

M. Dufour et son apprenti fatigués par le travail sont ceux fixés au 

seul côté de la Ville. Par contre les deux canotiers, possédant la 

capacité de la transgression de la frontière, c'est-à-dire le pouvoir 

économique, appartiennent aux deux côtés de la structure de 

l'espace.  Les femmes, qui ne peuvent traverser la frontière qu'étant 

invitées sur le canot des hommes, nous révèlent leur condition 

sociale, “objet” dans la société française du 19e siècle. En ce qui 

concerne les hommes, la traversée de la frontière est un jeu permis à 
toutes les classes sociales, vu la mention de M. Dufour concernant les 

canotiers qui ne sortent jamais sans leur “dames”. On peut conclure 

que la frontière dans ce texte ne fonctionne pas seulement comme 

opérateur de la disjonction entre Ville et Nature, entre les gens de 

différentes classes sociales, mais aussi de la conjonction entre les 

deux. Ainsi peut-on dire que le texte de Maupassant interroge, 

perturbe le compartimentage des taxinomie, principalement des 

taxinomies sociales, comme l'a déjà remarqué Philippe Hamon. 

주 제 어 : 공간(Espace), 자연(Nature), 경계선(Frontière), 횡단(Traversée), 

위반(Transgression)

투  고  일 : 2014. 12. 24.
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󰡔이방인󰡕의 재판 장면 재탐사

: ‘디아포라’ 개념을 중심으로

변 광 배

(한국외국어대학교)

차 례

1. 머리말

2. 재판 또는 재단(裁斷): 프로크루스

테스의 침대 

3. 맺음말 

1. 머리말

이 글의 주된 내용은 제2차 세계대전이 한창이던 1942년에 출간된 카뮈

(Albert Camus)의 󰡔이방인 L’Etranger󰡕1)에서 볼 수 있는 뫼르소(Meursault)

의 재판에 대한 재탐사이다. 보다 구체적으로 아랍인을 권총으로 살해한 

명목으로 기소된 뫼르소의 재판을 따라가면서 이 재판의 문제점이 궁극

적으로 어디에 있는지를 살펴보고자 한다. 

방금 ‘재탐사’라고 했다. 실제로 카뮈의 사상과 문학에 대한 연구에서

와 마찬가지로 󰡔이방인󰡕에 대한 연구에서도 이미 거의 모든 것이 낱낱이 

밝혀져 더 이상 새로울 것이 없다고 해도 과언이 아닐 성싶다.2) 뫼르소

1) 이 작품의 제목이 󰡔이인(異人)󰡕으로 옮겨지기도 했으나, 여기에서는 󰡔이방인󰡕이라는 
제목을 사용하기로 한다.

2) Cf. Brian T. Fitch, Narrateur et narration dans <<L'Etranger>> d'Albert Camus, 

프랑스문화예술연구 제51집(2015) pp.205~234
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의 재판 장면도 예외가 아니다. 이 장면에 대한 결론도 이미 어느 정도 

나있는 상태이다. 카뮈는 이 재판을 통해 1940년 당시 프랑스 사법제도

를 신랄하게 풍자하고 비판하고 있다는 결론이 그것이다. 사형제도3), 감

옥의 여건, 재판에 참석했던 방청객, 기자들, 간수들의 희화화(戱畵化), 

개인적인 신앙과 살인 사건의 ‘팩트(fact)’에 대한 해석을 한데 섞어버리

는 예비판사, 공정한 재판을 진행시켜야 하는 임무를 소홀히 하는 재판

장, 뫼르소가 저지른 사건이 아니라 그의 비인간적, 비도덕적 성향에 입

각해 사형을 선고하는 검사, 그런 그들과 한패가 되어 본연의 임무를 저

버리는 변호사 등에 대한 풍자와 비판, 등등......4)

이렇듯 󰡔이방인󰡕에서 볼 수 있는 뫼르소의 재판에 대해 벌써 충분한 

탐사가 이루어져 거기에 뭔가를 덧붙이고 또 보완하는 것 자체가 불가능

해 보일 정도이다. 그런데도 우리는 ‘재탐사’라고 했다. 그렇다면 이 글은 

어떤 면에서 이 재판에 대한 ‘재탐사’가 될 수 있을까? 거의 불가능하게 

보이는 이 임무를 수행하기 위해 특히 다음과 같은 개념과 표현들에 주

목하고자 한다. ‘디아포라(diaphora)’라는 개념과 재판 과정에서 뫼르소5)

가 종종 사용하고 있는 “나는 ......하고 싶었다.”6)와 이와 비슷한 표현들

Minard, coll. Archives des Lettres Modernes, no 34, 1968, pp. 3-4.

3) Cf. 카뮈가 쾨스틀러(Arthur Kœstler)와 같이 집필한 󰡔사형제도에 대한 성찰 Réflexions 
sur la peine capitale󰡕(Calmann-Lévy, coll. Liberté de l'esprit, 1957)을 참고할 것. 

4) Cf. Pierre-Louis Rey, L'Etranger, Camus, Hatier, coll. Profil d'une œuvre, 1970, pp. 
39-41; Isabelle Ansel-Lambert, L'Etranger de Camus, Eds. Pédagogie moderne, coll. 
Lecto guide 2, 1981, pp. 65-67; Elisabeth Vincent, L'Etranger, Camus, Bordas, coll. 
L'Œuvre au clair, 1990, pp. 74-79; Franck Planeille, L'Etranger, Albert Camus, 
Bordas, coll. L'Œuvre au clair, 2003, pp. 91-101; Robert de Luppé, Albert Camus, 
Eds. universitaires, coll. Classiques du XXe siècle, 1963, pp. 71-74; Brian T. Fitch, 
L'Etranger d'Albert Camus, Larousse, coll. L, 1972, pp. 39-50; 김혜동, ｢<이방인>을 
통해 본 카뮈의 사회관｣, 󰡔불어불문학연구󰡕, 1983, vol. 18, 한국불어불문학회, pp. 
133-147; 유기환, 󰡔알베르 카뮈󰡕, 살림, 살림지식총서 51, 2004, pp. 37-40. 

5) 뒤에서 다시 보겠지만 뫼르소의 증인으로 나오는 몇몇 인물들 역시 비슷한 표현을 사
용한다. 

6) 󰡔이방인󰡕에서 뫼르소가 사용하고 있는 우리말 표현 “나는 ......하고 싶었다”에 상응
하는 불어 표현은 다양하다. ‘vouloir, ‘avoir envie’, ‘avoir le désir’, ‘être tenté’ 등이 
그것이다. 
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이 그것이다. 외관적으로 보아 서로 아무런 연관성이 없어 보이는 이 개

념과 표현들은 뫼르소의 재판에 대한 ‘재탐사’ 시도를 위한 소중한 단초

를 제공해줄 수 있다는 것이 우리의 판단이다.

먼저 ‘디아포라’7) 개념을 보자. 이 개념의 문학적 사용에 처음으로 주

목한 사람은 20세기 프랑스를 대표하는 기호학자이자 문학이론가인 바르

트(Roland Barthes)이다. 그는 교통사고로 세상을 떠나기 직전인 1978- 

1980년에 콜레주 드 프랑스(Collège de France)에서 했던 자신의 마지막 

강의 녹취론인 󰡔소설의 준비 La Préparation du roman, I et II󰡕에서 이 

개념의 문학적 효용성에 주목하고 있다. 이 개념은 원래 ‘구별(distinction)’, 

‘변이체(variance)’ 등의 의미를 가진 그리스어 ‘διαφορά’에서 유래했다. 

수사학에서도 사용되고 있는 이 개념을 바르트는 “하나의 사물을 다른 

것과 구별해주는 것(ce qui distingue une chose d'une autre)”8)으로 간

단명료하게 정의하고 있다.9) 

그런데 󰡔소설의 준비󰡕에서 바르트는 문학의 사회적 존재이유를 ‘체계’, 

‘법칙’, ‘일반성’, 곧 ‘억견(臆見; doxa)’에 대한 저항과 연결시키고 있다. 

하나의 존재가 가지고 있는 고유성, 개별성, 특수성, 곧 유일무이성(唯一

無二性)을 사상(捨象)하면서 이 존재를 일반화시키고 또 그렇게 해서 하

나의 체계로 환원시키려는 모든 시도는 그 존재에 가해지는 폭력과도 같

다는 것이 바르트의 주장이다.10) 따라서 이 존재를 제대로 규정하려면 

그것만의 고유한 ‘무늬(moire)’, ‘색깔(couleur), ‘뉘앙스(nuance)’ 등을 반

드시 고려해야 할 필요가 있다는 것이다. 바르트는 이런 점을 감안해 ‘문

학’은 ‘디아포라’를 증발시켜버리는 모든 폭력에 대한 저항이어야 하며,11) 

 7) 이 단어의 사전적 의미는 “동일한 것을 다르게 지칭하거나 또는 개별적인 것과 그것
의 특징들을 지칭하기 위해 사용하는 반복”이다. 수사학에서 이 개념은 “한 문장에
서 동일어를 다른 뜻으로 반복하기”라는 의미로 사용된다. 

 8) Roland Barthes, La Préparation du roman, I et II, Seuil IMEC, 2003, p. 81, note 1.

 9) 또한 바르트는 이 단어에 ‘이론, 담론(théorie, discours)’ 등을 의미하는 어미 ‘-logie’
를 붙여 ‘디아포랄로지(diaphoralogie)’라는 신조어를 사용하고, 이를 “여러 가지 뉘
앙스나 무늬의 학(science des nuances et des moires)”으로 규정하고 있다.(Idem.)

10) Ibid., pp. 88-89. 
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또한 이 저항은 각각의 존재가 그 존재이게끔 하는 특성을 표현하는 것, 

곧 그것의 ‘디아포라’ 드러내기와 밀접하게 연결되어 있다고 본다.12)

그런데 이렇게 이해된 ‘디아포라’ 개념은 󰡔이방인󰡕에서 재판을 받고 있

는 뫼르소의 언어 사용, 특히 “나는 ......하고 싶었다.”와 이와 유사한 표

현들과 무관하지 않은 것으로 보인다. 그도 그럴 것이 이 재판에서 핵심 

쟁점으로 부각되는 것이 그의 살인 행위 자체라기보다는 오히려 그의 ‘인

간성’이기 때문이다. 실제로 뫼르소는 이성보다는 감각13)과 감정에, 필연

성보다는 우연성에, 분명함보다는 모호함에, 계획성보다는 즉흥성에, 거

짓보다는 진실14)에 더 가까운 인물이다. 또한 그에게는 ‘......이기 때문

에, 그러므로’라는 논리적 사고보다는 ‘이러나 저러나 마찬가지’라는 비논

리적 사고가 더 친숙하다. 요컨대 뫼르소를 뫼르소이게끔 하는 요소는 

‘정상’보다는 ‘비정상’, ‘상식’보다는 ‘비상식’, ‘체계’보다는 ‘비체계’ 등으로 

보인다.15) 그럼에도 불구하고 뫼르소라는 인간 자체를 규정하면서 예심

판사, 재판장, 검사, 변호사 등은 그의 고유한 특성, 곧 그의 ‘디아포라’를 

전혀 고려하지 않는다. 그로 인해 뫼르소의 인간성은 재판관들에 의해 

그들의 필요에 따라 자의적으로 ‘재단(裁斷)’되고 만다.16) 실제로 뫼르소

11) Ibid., p. 89. 

12) ‘디아포라’ 개념은 최근 필자가 문학의 사회적 힘 또는 존재이유를 검토하면서 관심
을 갖게 된 개념이다. 이 개념은 2차 세계대전 직후 ‘문학’을 ‘모든 것(tout)’로 여긴 
사르트르(Jean-Paul Sartre)에 의해 주창되었던 이른바 ‘앙가주망(engagement)문학
론’, 그리고 프랑스에서 발발한 1968년 5월 혁명 이후 들뢰즈(Gilles Deleuze)와 가
타리(Félix Guattari)에 의해 주창된 ‘분자혁명(révolution moléculaire)’의 범주 내에
서 설명되는 ‘소수문학(littérature mineure)론’의 뒤를 잇는 것으로 생각된다. 

13) Cf. 피치는 “감각의 지배”라고 말한다.(Brian T. Fitch, Le Sentiment d'étangeté chez 
Malraux, Sartre, Camus et S. de Beauvoir, Minard, 1983, p. 187.)

14) Cf. 뫼르소는 “진실의 순교자”로 규정되기도 한다.(Pierre-Georges Castex, Albert 
Aamus et L'Etranger, José Corti, 1965, p. 98.) 

15) 유기환, ｢왜 ‘이방인’인가 - 등장인물 뫼르소의 행동과 서술자 뫼르소의 언어 연구｣, 
󰡔프랑스어문교육󰡕, 2014, vol. 45, 한국프랑스어문교육학회. 

16) 여기에 더해 뫼르소의 인간성이 재판관들에 의해 자의적으로 규정되는 데에는 과장
이나 수사(修辭) 대신에 자기의 감정이나 사태를 있는 그대로 솔직하게 말하는 이른
바 ‘완서법(litote)’적인 태도 역시 큰 역할을 한다는 점을 지적해야 할 것이다.(Roger 
Quillot, ｢󰡔이방인󰡕을 다시 읽는다｣, 󰡔이방인󰡕, 책세상, 김화영 옮김, 1987, p. 287.) 
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는 자기에 대한 재판이 진행되는 과정에서 그 자신이 피고이자 재판의 

당사자임에도 불구하고 점차 재판과 아무런 관련이 없는 관찰자, ‘잉여 

존재’, ‘침입자’가 된 것처럼 느낀다. 

앞에서 지적한 것처럼 카뮈가 󰡔이방인󰡕에서 뫼르소의 재판을 통해 

1940년 당시 프랑스의 사법제도를 풍자하고 비판하고 있다는 점은 분명

하다. 다만 이 재판에 대해 지금까지 행해진 수많은 탐사에서는 주로 제

도적인 시각에서의 풍자와 비난에 초점이 맞춰진 것이 아닌가 한다. 그 

결과 ‘법’을 대표하는 재판관들이 일반화, 체계화의 이름으로 자행한 피고

이자 재판 당사자인 뫼르소를 뫼르소이게끔 하는 여러 특징들의 사상(捨

象)을 통한 그에 대한 ‘무화작업(néantisation)’과 그 폭력적 의미에 대한 

탐사는 상대적으로 충분하게 이루어지지 못한 것으로 보인다. 더군다나 

이와 같은 탐사가 ‘디아포라’ 개념과의 연관성 속에서 이루어진 적은 지

금까지 없었던 것으로 보인다. 

그런데 뫼르소의 재판 과정에서 카뮈가 가장 첨예하게 제기하는 문제

가 어쩌면 이와 같은 뫼르소 개인의 ‘디아포라’ 상쇄, 곧 그만의 고유성, 

개별성, 특이성 등의 사상(捨象)과 그로 인한 그의 인격 살해가 아닐까? 

다시 말해 이 재판은 ‘진짜’ 뫼르소가 아닌 ‘가짜’ 뫼르소, 곧 ‘법’으로 상

징되는 체계와 논리에 따라 일정한 방향으로 ‘재단(裁斷)’된 뫼르소에 대

한 재판이 아니었을까? 쪼개질 수도 없고 또 남에게 양도할 수도 없는 

한 ‘개인(individu)’에게 ‘법’의 이름으로 가해지는 폭력에 대한 고발, 이것

이 바로 󰡔이방인󰡕에서 카뮈가 뫼르소의 재판을 통해 보여주고자 했던 이 

재판의 가장 중차대한 문제점 중의 하나가 아닌가 한다. 

2. 재판 또는 재단(裁斷): 프로크루스테스의 침대 

C'est alors que tout a vacillé. La mer a charrié un souffle 

épais et ardent. Il m'a semblé que le ciel s'ouvrait sur toute son 
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étendue pour laisser pleuvoir du feu. Tout mon être s'est tendu 

et j'ai crispé ma main sur le revolver. La gâchette a cédé, j'ai 

touché le ventre poli de la crosse et c'est là, dans le bruit à la 

fois sec et assourdissant, que tout a commencé. J'ai secoué la 

sueur et le soleil. J'ai compris que j'avais détruit l'équilibre du 

jour, le silence exceptionnel d'une plage où j'avais été heureux. 

Alors, j'ai tiré encore quatre fois sur le corps inerte où les 

balles s'enfonçaient sans qu'il y parût. Et c'était comme quatre 

coups brefs que je frappais sur la porte du malheur.17)

바로 그때 모든 것이 흔들렸다. 바다가 깊고 뜨거운 숨을 토해

냈다. 하늘 전체가 활짝 열려서 불을 비오듯 쏟아놓는 것만 같았

다. 내 온 몸이 긴장했고, 손으로 권총을 힘 있게 쥐었다. 방아쇠

가 당겨졌고, 나는 권총 자루의 매끈한 배를 만졌다. 그리고 거기

서부터, 건조하면서도 귀를 찢는 듯한 그 소리 속에서, 모든 것이 

시작되었다. 나는 땀과 태양을 흔들었다. 나는 내가 낮의 균형을, 

내가 행복을 느끼고 있던 해변의 이례적인 침묵을 깨뜨렸다는 것

을 깨달았다. 그러자 나는 움직이지 않는 그 몸에다 다시 네 발을 

쏘았고, 총알들은 깊이, 보이지도 않게 들어박혔다. 그것은 마치 

내가 불행의 문을 두드리는 네 번의 짧은 노크 소리와도 같았다.

이 부분은 󰡔이방인󰡕의 제1부 마지막 장면으로, 뫼르소가 아랍인을 권

총을 쏘아 살해하는 그 유명한 장면이다. 이 사건 이후 뫼르소는 체포되

어 재판 절차를 밟게 된다. 실제로 이 재판의 전 과정이 󰡔이방인󰡕의 제2

부를 구성한다. 프랑스 사법제도에 따르면 피의자(被疑者)는 예심판사

(juge d'instruction)의 심문을 받게 되고, 그 과정에서 예심판사는 그에 

대한 기소(起訴) 여부를 결정한다. 체포된 뫼르소 역시 예심판사의 심문

을 받는다. 

그런데 예심판사의 심문에 특히 주목해야 할 필요가 있는 것으로 보인

17) Albert Camus, L’Etranger, in Œuvres complètes. Théâtre, Récits, Nouvelles, 
Gallimard, coll. Bibliothèque de la pléiade, 1962, p. 1168.(이하 이 작품에서의 인
용은 쪽수만을 표기.)
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다. 왜냐하면 그 기회에 뫼르소가 어쩌면 평생 ‘처음으로’ 그 자신의 고유

성이 타인에 의해 사상(捨象)되는 경험을 하기 때문이다.18) 변호사 선임 

문제를 놓고 뫼르소는 자기가 “반드시” 변호사를 선임해야 하는지를 예심

판사에게 묻는다. 뫼르소는 자기와 관련된 사건이 “매우 간단한 것”으로 

생각되어 굳이 변호사를 선임할 필요가 없다는 생각을 한 것으로 보인

다. 하지만 예심판사는 그건 “하나의 의견”에 불과하며, 모든 것은 이미 

“법”으로 정해져 있다고 말한다. 변호사 선임 여부는 뫼르소 개인의 판단

과 의사와는 아무런 관련이 없는 일인 것이다. 이처럼 뫼르소는 예심판

사와의 심문을 통해 법의 이름으로 그 자신의 생각이 무시되는 경험을 

처음으로 하게 된다.19) 

Huit jours après, le juge d'instructions, au contraire, m'a 

18) 뫼르소가 예비판사 앞에서 ‘처음으로’ 그런 경험을 한다는 단언에는 어느 정도의 유
예(猶豫)가 필요하다. 그도 그럴 것이 󰡔이방인󰡕 제1부에서도 뫼르소는 이와 유사한 
경험을 한 적이 있는 것으로 보이기 때문이다. 어머니의 부고(訃告)를 받고 양로원
에 갔을 때 뫼르소는 관리인과 양로원 원장 곁에서 그런 경험을 하는 것으로 보인
다. 양로원 도착하자마자 뫼르소는 어머니를 “곧장” 보고자 한다. 하지만 관리인은 
원장을 만나야 한다고 말한다. 또한 원장 역시 뫼르소가 어머니를 양로원에 모실 수
밖에 없는 이유를 설명하자 그의 말을 끊는다. 이와 관련하여 비록 약하기는 하지만 
양로원 원장과 관리인 역시 ‘법’이나 ‘권력’ 등을 상징한다는 사실, 그러니까 그들 역
시 라캉(Jacques Lacan)이 말하는 ‘상징계’에 속한다는 사실을 지적하자. 실제로 양
로원 원장은 ‘레지옹 도뇌르 훈장’을 받은 사람이고, 또 관리인 역시 파리 출신으로 
양로원에 있는 다른 노인들을 “그들”, “다른 사람들”, “늙은이들”로 지칭하면서 그들
과 차별화되기를 원한다는 사실을 지적하자. 

19) 󰡔이방인󰡕에서는 물론이거니와 일반적으로 ‘법’을 라캉이 말하는 ‘상징계’에 해당한다
고 하면, 여태까지 자신의 원하는 대로 행동한 뫼르소는 ‘상상계’에 속해 있었던 것
으로 이해할 수 있으며, 따라서 그가 예심판사 앞에서 하는 규칙, 법칙, 체계 등에 
대한 경험은 ‘상징계’로 편입되는 것과 같은 의미를 가진다고 할 수 있다. 실제로 뫼
르소는 예비판사의 심문을 받기 전에 자신이 원하는 대로 아무 거리낌 없이 행동했
다고도 할 수 있다. 이와 관련하여 다음과 같은 사실을 지적하도록 하자. 󰡔이방인󰡕
의 재판 장면을 라캉의 정신분석 관점에서 분석하고 있는 한 연구자는 뫼르소를 제
약하는 최초의 타자를 변호사로 보고 있다는 사실이 그것이다.(Cf. 유호식, ｢󰡔이방
인󰡕의 법정 장면 - 우연성의 논리와 인과론적 논리의 충돌｣, 󰡔불어불문학연구󰡕, 
2008, vol. 74, 한국불어불문학회, p. 209, 주 17).) 하지만 우리의 판단으로는 뫼르
소를 제약하는 최초의 타자는 예심판사가 아닌가 한다. 물론 이와 같은 단언에는 주 
16번)에서 지적한 바와 같이 양로원 원장과 관리인 곁에서 했던 뫼르소의 경험이 예
외가 된다는 사실을 기억할 필요가 있겠다. 
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regardé avec curiosité. Mais pour commencer, il m'a seulement 

demandé mon nom et mon adresse, ma profession, la date et 

le lieu de ma naissance. Puis il a voulu savoir si j'avais choisi 

un avocat. J'ai reconnu que non et je l'ai questionné pour 

savoir s'il était absolument nécessaire d'en avoir un. 

<<Pourquoi?>> a-t-il dit. J'ai répondu que je trouvais mon 

affaire très simple. Il a souri en disant : <<C'est un avis. 

Pourtant, la loi est là. Si vous ne choisissez pas d'avocat, nous 

en désignerons un d'office.>>(1171)

그런데 일주일 후에 예심판사는 그와 반대로 나를 호기심 가득

한 눈길로 바라보았다. 하지만 처음에 다만 나의 이름과 주소, 직

업, 생년월일과 출생지를 물어보았다. 이후 내가 변호사를 선임했

는지를 알고 싶어 했다. 나는 아니라고 말했고, 변호사를 반드시 

세워야 하느냐고 물었다. “왜 그러시죠?”라고 그가 말했다. 나는 

내 사건이 매우 간단한 것으로 생각한다고 대답했다. 그는 “그것도 

하나의 의견이긴 하죠. 그러나 법률이라는 게 있어서, 당신이 변호

사를 세우지 않으면 우리가 관선 변호사를 지정하게 됩니다.”라고 

말하면서 웃었다. 

계속 이어지는 심문에서도 뫼르소는 같은 경험을 한다. 그 압권은 변호

사가 없는 상황에서 뫼르소 혼자 예심판사의 심문을 받은 때일 것이다. 이

때 예심판사는 뫼르소에게 “내가 알고 싶은 것은 당신입니다(Ce qui 

m'intéresse, c'est vous.)”(1173)라고 말하면서 그의 인간성을 정조준한다. 

뫼르소에게 사건 전말을 얘기하게끔 한 후, 예심판사는 그가 특히 첫 번째 

발사와 두 번째 발사 사이에서 왜 기다렸는지를 집요하게 묻는다. 또한 예

심판사는 책상 서랍에서 “은제 십자가상(un crucifix d'argent)”(1174)을 꺼

내 흔들면서 뫼르소에게 자신의 두 가지 신념을 강한 어투로 피력한다. 

하나는 자기는 기독교 신자로서 ‘신’을 믿지 않는 자의 삶은 무의미하다

고 여기는 신념이고, 다른 하나는 죄인을 포함해 인간이라면 누구든 십자

가상 앞에서 잘못을 뉘우치며 용서를 구하기 마련이라는 신념이다. 
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J'allais lui dire qu'il avait tort de s'obstiner : ce dernier point 

n'avait pas tellement d'importance. Mais il m'a coupé et m'a 

exhorté une dernière fois, dressé de toute sa hauteur, en me 

demandant si je croyais en Dieu. J'ai répondu que non. Il s'est 

assis avec indignation. Il m'a dit que c'était impossible, que 

tous les hommes croyaient en Dieu, même ceux qui se 

détournaient de son visage. C'était là sa conviction et, s'il 

devait jamais en douter, sa vie n'aurait de sens. <<Voulez-vous, 

s'est-il exclamé, que ma vie n'ait de sens?>> A mon avis, cela 

ne regardait pas et je le lui ai dit.(1175) 

그가 고집을 부리는 것은 잘못이고, 그 마지막 문제는 그다지 

중요하지 않다고 나는 그에게 말할까 했다. 그러나 그는 나의 말을 

가로막고, 다시 한 번 전신을 일으켜 나더러 신을 믿느냐고 물으면

서 훈계를 했다. 나는 아니라고 대답했다. 그는 분연히 앉아버렸

다. 그럴 수는 없다고 하며 누구나, 비록 신을 외면하는 사람일지

라도, 신을 믿는 법이라고 말했다. 그것이 그의 신념이었고, 만일 

그것을 조금이라도 의심해야 한다면 그의 삶은 무의미해지고 말리

라는 것이었다. “나의 삶이 무의미해기를 당신은 바랍니까?”라고 

그는 외쳤다. 내 생각으로는 그것은 나와는 아무 관계도 없는 일이

었다. 그리고 나는 이 사실을 그에게 말했다.

<<Est-ce que vous le connaissez, celui-là?>> J'ai dit : <<Oui, 

naturellement.>> Alors il m'a dit très vite et d'une façon 

passionnée que lui croyait en Dieu, que sa conviction était 

qu'aucun homme n'était assez coupable pour que Dieu ne lui 

pardonnât pas, mais qu'il fallait pour cela que l'homme par son 

repentir devînt comme un enfant dont l'â̂me est vide et prête à 
tout accueillir. (......) 

“당신은 이것을, 이 사람을 압니까?” “물론 압니다.”라고 나는 말

했다. 그러자 그는 흥분하여 빠른 어조로, 자기는 신을 믿는다는 

것과, 신이 용서하지 않을 만큼 죄가 많은 사람은 하나도 없지만, 

용서를 받으려는 사람은 뉘우치는 마음으로 어린애처럼 되어 정신
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을 깨끗이 비우고 모든 것을 받아들일 준비를 하지 않으면 안 된

다는 것이 그의 신념이라고 말했다. 

분명 예심판사는 이와 같은 두 가지 신념을 기준으로 신을 믿지 않을 

뿐만 아니라 십자가상 앞에서조차 자신의 죄를 뉘우치지 않는 뫼르소가 

어떤 사람인가를 벌써 규정해버렸음에 틀림없다. 예심판사는 또한 같은 

신념을 바탕으로 뫼르소가 관련된 사건의 성격 역시 규정해버렸음에 틀

림없다. 이렇게 단언할 수 있는 근거는 변호사를 동반했던 그 다음번 심

문부터 예심판사의 태도가 확연히 달라진 것이다. 요컨대 예심판사의 뫼

르소에 대한 인간성 규정은 “반기독자 양반”이라고 하는 한 단어에 집약

되어 있다고 할 수 있다. 

Et au bout de onze mois qu'a duré cette instruction, je peux 

dire que je m'étonnais presque de m'être jamais réjoui d'autre 

chose que de ces rares instants où le juge me reconduisait à la 

porte de son cabinet en me frappant sur l'épaule et en me 

disant d'un air cordial : <<C'est fini aujourd'hui, monsieur 

l'Antéchrist.>> On me remettait alors entre les mains des 

gendarmes.(1176)

이리하여 십일 개월 동안이나 계속된 예심을 치르고 나서 나는, 

이따금 판사가 그의 방문까지 나를 배웅하고 어깨를 두드리며, “오

늘은 끝났습니다. 반기독자 양반.”이라고 하면서 다정스럽게 이야

기해주던 그 흔하지 않은 순간을 무엇보다도 즐겼었다는 사실에 

스스로도 놀랐다고 말할 수 있다. 판사의 방문을 나서면 나는 다시 

경관의 손에 맡겨지는 것이었다.

어쨌든 여기에서 한 가지 짚고 넘어가야 할 점은, 예심판사의 이와 같

은 태도는 참다운 의미에서 심문하는 태도, 곧 ‘팩트’를 객관적이고 공정

하게 심문하는 태도가 아니라, 뫼르소의 인간성을 그 자신의 개인적 신

념, 그것도 종교적 신념20)에 따라 자의적으로 ‘재단(裁斷)’하는 태도에 다
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름 아니라는 것이다. 물론 그 과정에서 예심판사의 판단에 불필요하다고 

여겨지는 뫼르소의 고유성이나 개별성, 곧 그의 ‘디아포라’가 전혀 고려되

지 않고 있다는 것은 말할 나위 없다. 

하지만 문제는 이와 같은 경험이 예심판사 앞에서만 이루어지는 것이 

아니라는데 있다. 뫼르소는 비슷한 경험을 변호사 앞에서도 한다. 변호사

는 뫼르소에게 어머니의 장례식 날 “무덤덤한 태도”로 임했다는 사실을 

알게 되었다면서, 그날 “슬펐는지”의 여부를 묻는다. 이 질문에 뫼르소는 

아주 솔직하게 대답한다. 하지만 변호사는 이런 뫼르소의 태도와 대답에 

만족하지 못하고 놀란다. 또한 예심판사나 법정에서 그런 태도를 취하거

나 그런 대답을 하게 되면 상황이 불리해질 수도 있다고 하면서 수정할 

것을 요구하기도 한다. 게다가 변호사는 지나치게 솔직하게 대답을 하는 

뫼르소에게 “혐오감을 일으키는 듯한 이상한 태도”21)를 보이기까지 한다. 

물론 변호사의 이런 태도 역시 뫼르소의 고유성 사상(捨象)과 무관해 보

이지 않는다. 

20) 라캉의 ‘상징계’를 가장 잘 보여주는 것은 바로 ‘신’에 의해 상징되는 필연적인 세계
일 것이다. 그리고 이 필연적인 세계는 뫼르소에 의해 대표되는 우연성과 모호성의 
세계와는 극단적으로 대립되며, 더 나아가 후자의 세계는 전자의 세계가 동요하는 
근본적인 이유가 된다. 가령 버틀러(Judith Butler)는 󰡔안티고네의 주장󰡕(동문선, 조
현순 옮김, 2005, p. 80)에서 ‘상징계’에서 ‘우연성’이 발견되는 경우, 상징계의 토대
가 흔들린다고 지적한다. 이와 관련하여 󰡔이방인󰡕에서 뫼르소가 사형선고를 받은 
뒤, 감옥으로 그를 찾아오는 신부(神父)에 의한 또 한 번의 재판을 거절하는 이유 역
시 이와 같은 상징계로 그를 다시 편입시키려는 신부의 시도에 대한 강력한 저항이
라고 할 수 있을 것이다. 

21) 이와 관련해 뫼르소가 재판관들에 의해 상징되는 사회에서 일반적으로 통용되는 관
습과 규칙 등을 존중하고 따르는 ‘유희’를 하지 않은 것이 곧 그를 ‘이방인’으로 규정
하는 이유가 되기도 한다는 점은 분명하다. 이와 관련하여 사르트르는 󰡔이반인󰡕을 
해설하면서 ‘이방인’이라는 제목의 의미가 바로 뫼르소가 보여주는 이와 같은 “사회
의 놀이 규칙”을 거부하는 “스캔들”에 가까운 태도에 있다는 점을 지적한다.(Cf: 
Jean-Paul Sartre, “L'Explication de L'Etranger” in Situations, I, Gallimard, 1947, pp. 
96-97.) 또한 뫼르소가 유죄 선고를 받은 것은 ‘유희’중에서도 특히 ‘언어의 유희’를 
거부했기 때문이라고 지적하는 연구자도 있다. 다시 말해 뫼르소는 때로는 지나치게 
솔직하게 표현하기 때문에, 때로는 재판관들로 대표되는 이른바 ‘다수(majorité)’의 
언어를 사용하는 것이 아니라 ‘소수(minorité)’의 언어를 사용하기 때문에, 따라서 그
들 다수들이 이해할 수 없는 언어를 사용하기 때문에, 또 때로는 침묵으로 일관하기 
때문에 유죄선고를 받을 수밖에 없었다는 것이다.(Cf. Pierre-Louis Rey, op., cit., p. 39.)
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Il m'a demandé si j'avais eu de la peine ce jour-là. (......) 

J'ai répondu cependant que j'avais un peu perdu l'habitude de 

m'interroger et qu'il m'était difficile de le renseigner. Sans 

doute, j'aimais maman, mais cele ne voulait rien dire. Tous les 

êtres sains avaient plus ou moins souhaité la mort de ceux 

qu'ils aimaient. Ici, l'avocat m'a coupé et a paru très agité. Il 

m'a fait promettre de ne pas dire cela à l'audience, ni chez le 

magistrat instructeur. Cependant, je lui ai expiqué que j'avais 

une nature telle que mes besoins physiques dérangeaient 

souvent mes sentiments. Le jour où j'avais enterré maman, 

j'étais très fatigué et j'avais sommeil. De sorte que je ne me 

suis pas rendu compte de ce qui se passait. Ce que je pouvais 

dire à coup sûr, c'est que j'aurais préféré que maman ne 

mourut pas. Mais mon avocat n'avait pas l'air content. Il m'a dit 

: <<Ceci n'est pas assez.>> Il a réfléchi. Il m'a demandé s'il 

pouvait dire que ce jour-là j'avais dominé mes sentiments 

naturels. Je lui ai dit : <<Non, parce que c'est faux.>> Il m' 

regardé d'une façon bizarre, comme si je lui inspirais un peu 

de dégoût.(1172)

그는 그날 내가 슬펐었는지 여부를 물었다. (......) 그러나 나는 

자문해보는 습관을 좀 잃어버려서, 정확하게 설명할 수는 없다고 

대답했다. 물론 나는 엄마를 정말 사랑했었지만, 그러나 그런 것은 

아무 의미도 없었다. 정상적인 사람들은 누구나 사랑하는 사람들

의 죽음을 다소간 원했다. 여기서 변호사는 내 말을 가로막았는데, 

매우 흥분한 듯 보였다. 그는 그러한 말은 법정에서나 수석 판사의 

방에서는 하지 않겠다는 약속을 나에게 시켰다. 그럼에도 나는, 나

에게는 육체적 욕구가 흔히 감정을 흐트러트리는 경우가 있다고 

그에게 설명해주었다. 엄마의 장례를 치르던 날, 나는 너무 피곤했

고, 그래서 졸음이 왔었다. 그렇기 때문에 그날 무슨 일이 있었는

지 잘 알 수가 없다. 내가 확실히 말할 수 있는 것은, 엄마가 죽지 

않았으면 더 좋았을 것이라는 것이다. 하지만 내 변호사는 만족스

러운 표정이 아니었다. “그것으로는 충분하지 못합니다.”라고 그는 
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나에게 말했다. 그는 생각에 잠겼다. 그는, 그날 내가 자연스러운 

감정을 억제했다고 말할 수 있느냐고 물었다. “아뇨, 그건 거짓말

입니다.”라고 나는 대답했다. 그는 마치 내가 약간의 혐오감을 일

으키기라도 하듯이 이상한 태도로 나를 바라보았다. 

이처럼 예심판사와 변호사 곁에서 “11개월 동안” 진행된 예비 심문을 

통해 자신의 고유성이나 개별성이 증발되는 것을 체험한 뫼르소는 아랍

인을 살해한 죄목으로 기소되어 중죄 재판소의 재판에 회부되고 만다. 

뫼르소는 벌써 심문 과정에서 예심판사와 변호사로부터 그의 인간성이 

그들의 신념과 가치에 따라 임의적으로 ‘재단(裁斷)’되는 것을 경험한 바 

있다. 그런데 재판장을 위시해 배석한 판사들, 검사들, 배심원, 증인들, 

기자들, 방청객 앞에서 공개로 진행된 재판에서도 어김없이 뫼르소의 고

유성이나 개별성은 철저하게 무시된다. 

어쩌면 뫼르소가 어떤 인간인지를 보다 정확하게 알기 위해서는 평소 

그와 친하게 지냈던 증인들의 증언에 기대를 걸어볼 수도 있을 것이다. 

셀레스트, 마리, 레이몽, 마송 등이 그들이다. 하지만 이들의 증언은 별다

른 효과를 거두지 못한다. 그 까닭은 이들 역시 자신들이 마음속에 품고 

있는 생각을 제대로 표현해내지 못하기 때문이며, 또한 그들 각자의 고유

한 생각을 표현하고자 할 때 그들 역시 재판장 등에 의해 저지를 받기 

때문이기도 하다. 이런 의미에서 이들 역시 뫼르소와 마찬가지로 그들 

각자의 고유성과 개별성이 사상(捨象)되는 경험을 한다고 할 수 있겠다. 

물론 그 주체는 ‘법’을 대표하는 재판장, 검사 등이다. 

먼저 셀레스트의 증언을 보자. 셀레스트는 뫼르소가 자주 가는 식당의 

주인이다. 뫼르소에 대해 여러 사실을 증언한 다음, 셀레스트는 뫼르소의 

범죄에 대해 어떻게 생각하느냐는 검사의 질문에, 그건 “불운”이라고 말

하면서 계속 뭔가를 말하고자 한다. 하지만 재판장으로부터 제지당하고 

만다.
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Il [=Céleste] a dit : <<Pour moi, c'est un malheur. Un malheur, 

tout le monde sait ce que c'est. Ça vous laisse sans défense. 

Eh bien! pour moi c'est un malheur.>> Il allait continuer, mais 

le président lui a dit que c'était bien et qu'on le remerciait. 

Alors Céleste est resté un peu interdit. Mais il a déclaré qu'il 

voulait encore parler. On lui a demandé d'être bref. Il a encore 

répété que c'était un malheur. Et le président lui a dit : <<Oui, 

c'est entendu. Mais nous sommes là pour juger les malheurs de 

ce genre. Nous vous remercions.>>(1191)

그가 말했다. “내 생각으로서는 그건 하나의 불운입니다. 불운이 

어떤 것인지는 누구나 압니다. 불운이라는 건 어찌할 도리가 없습

니다. 에, 또! 내 생각으로서는 그건 하나의 불운입니다.” 그는 더 

계속하려 했으나, 재판장이 그만하면 됐다고 말하며 수고했다고 사

례를 했다. 그러자 셀레스트는 약간 당황하고 말았다. 그러나 그는 

좀 더 이야기를 하고 싶다22)고 말을 했다. 재판장은 이야기를 간

단히 하도록 요청했다. 셀레스트는 또다시 그것은 하나의 불운이

라고 되풀이했다. 그러자 재판장은, “네, 그것은 알았습니다. 그러

나 우리가 할 일은 그러한 불운을 재판하는 것입니다. 수고하셨습

니다.”라고 말했다. 

마리의 경우는 어떤가? 마리는 그녀 자신의 의도와는 달리 검사의 강

요에 못이겨 뫼르소의 어머니 장례식 다음날 그와 함께 해수욕을 하고, 

페르낭델이 나오는 코믹 영화를 보고 또 동침(同寢)한 것을 증언한다. 마

리는 자기의 증언이 뫼르소에게 결정적으로 불리하게 작용할 수도 있다

는 것을 우려한다. 따라서 마리는 뭔가 뫼르소에게 유리할 수도 있는 다

른 증언을 하지만, 그녀 역시 재판장의 저지를 받는다. 

Il a donc démandé à Marie de résumer cette journée où je 

22) 셀레스트의 증언에서도 “......하려 하다”, “......하고 싶다” 등의 표현이 사용
되고 있음에 주목하자. 
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l'avais connue. Marie ne voulait pas parler, mais devant 

l'insistance du procureur, elle a dit notre bain, notre sortie au 

cinéma et notre entrée chez moi. L'avocat général a dit qu'à la 

suite des déclarations de Marie à l'instruction, il avait consulté 
les programmes de cette date. Il a ajouté que Marie elle-même 

dirait quel film on passait alors. D'une voix presque blanche, 

en effet, elle a indiqué que c'était un film de Fernandel. Le 

silence était complet dans la salle quand elle a eu fini. Le 

procureur s'est alors levé, très grave et d'une voix que j'ai 

trouvée vraiment émue, le doigt tendu vers moi, il a articulé 
lentement : <<Messieurs les jurés, le lendemain de la mort de 

sa mère, cet homme prenait des bains, commençait une laison 

irrégulière, et allait rire devant un film comique. Je n'ai rien de 

plus à vous dire.>> Il s'est assis, toujours dans le silence. Mais, 

tout d'un coup, Marie a éclaté en sanglots, a dit que ce n'était 

pas cela, qu'il y avait autre chose, qu'on la forçait à dire le 

contraire de ce qu'elle pensait, qu'il me connaissait bien et que 

je n'avais rien fait de mal. Mais l'hussier, sur un signe du 

président, l'a emmenée et l'audience s'est poursuivie.(1192)

그래서 검사는 마리에게 나와 관계를 맺게 된 그날 하루 동안의 

일을 요약해 말해달라고 요구했다. 마리는 이야기하고 싶어 하지 

않았으나 검사의 강권에 못 이겨, 해수욕을 갔던 일, 영화 구경을 

갔던 일, 그리고 둘이서 우리 집으로 돌아온 일을 말했다. 차석 검

사는 예심에서 마리의 진술을 듣고 그날 영화의 프로그램을 조사

해보았다고 말한 다음, 그때 무슨 영화가 상영되고 있었는지를 마

리 자신의 입으로 말해주기 바란다고 덧붙였다. 과연 마리는 거의 

질린 목소리로, 그것은 페르낭델이 나오는 영화였다고 말했다. 그

녀의 말이 끝나자 장내는 물을 끼얹은 듯이 잠잠해졌다. 그러자 검

사는 일어서서 심각하게, 참으로 감동된 듯한 목소리로, 나에게로 

손가락질을 하면서 천천히 또박또박 끊어 말했다. “배심원 여러분, 

자기 어머니가 사망한 바로 그 다음 날에 이 사람은 해수욕을 하

고, 부정한 관계를 맺기 시작했으며, 희극 영화를 보러 가서 시시
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덕거린 것입니다. 나는 더 이상 할 말이 없습니다.” 여전한 침묵 

가운데 검사는 말을 맺고 앉았다. 갑자기 마리가 흐느껴 울기 시작

했다. 그러면서, 그게 아니다, 다른 것도 있었다, 사람들이 억지로 

자기가 생각하는 것과는 반대로 이야기를 시킨 것이다, 자기는 나

를 잘 알고 있고, 나는 아무것도 나쁜 일을 하지 않았다고 말했다. 

그러나 재판장이 손짓을 하자 정리가 그녀를 데리고 나갔고, 심문

은 다시 계속되었다.

셀레스트와 마리와 마찬가지로 마송과 살라마노 또한 뫼르소에게 유리

한 증언을 하려 애쓴다. 하지만 이들 역시 소기의 성과를 얻지 못한다. 

C'est à peine si, ensuite, on a écouté Masson qui a déclaré 
que j'étais un honnête homme <<et qu'il dirait plus, j'étais un 

brave homme>>. C'est à peine encore si on a écouté Salamano 

quand il a rappelé que j'avais été bon pour son chien et quand 

il a répondu à une question sur ma mère et sur moi en disant 

que je n'avais plus rien à dire à maman et que je l'avais mise 

pour cette raison à l'asile. <<Il faut comprendre, disait 

Salamano, il faut comprendre.>> Mais personne ne paraissait 

comprendre. On l'a emmené.(1192)

마송이 나서서, 내가 신사이며 “게다가 좀 더 말하자면, 정직한 

사람”이라고 말했으나, 거의 아무도 들어주는 사람이 없었다. 살라

마노도 내가 그의 개의 일로 퍽 친절했다는 것을 말하고, 내 어머

니와 나와의 관계에 관한 질문에 대해, 내가 어머니와 할 말이 아

무것도 없었고, 그 때문에 어머니를 양로원에 보낸 것이라고 대답

했으나, 역시 들어주는 사람이 거의 없어었다. “이해해 주셔야 합

니다. 이해해 주셔야 합니다.”라고 살라마노는 말하고 있었다. 그

러나 이해해주는 사람은 하나도 없는 것 같았다. 그도 끌려 나갔다. 

한편, 다른 증인들, 특히 양로원 원장과 관리인의 증언은 모두 뫼르소

에게 불리하게 작용한다. 예컨대 양로원 원장은 장례식 날 뫼르소가 보
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여준 침착함 때문에 그 자신 놀랐다는 것, 즉 그가 어머니의 시신을 보지 

않으려 했고, 한 번도 눈물을 흘리지 않았고, 장례식 후에도 어머니의 무

덤 앞에서도 묵도(黙禱)를 하지 않고 떠났으며, 그가 어머니의 나이를 몰

랐다는 장의사 일꾼의 이야기까지를 가감없이 증언한다.(1188-1189) 그

리고 관리인도 뫼르소가 어머니의 시신을 보고 싶어 하지 않았다는 사실, 

담배를 피고 밀크 커피를 마셨으며 밤샘 중에 잠을 잤다는 사실을 상세

히 증언하다.(1189-1190) 이처럼 양로원 원장과 관리인의 증언을 제외하

고 다른 증인들의 증언은 재판 과정에서 제대로 공술되지 않은 것으로 

보이며, 그 결과 뫼르소가 어떤 사람인지를 알 수 있는 길은 극히 제한적

일 수밖에 없었다고 할 수 있다.

재판 절차에 따라 증인들의 증언에 이어 검사의 논고가 시작된다. 그

의 논고에서 가장 중요한 것은 뫼르소의 비인간성과 비도덕성이다. 검사

는 특히 양로원 원장과 관리인, 그리고 레이몽의 증언을 토대로 자기 어

머니의 장례식에서 보여준 뫼르소의 행동으로부터 그의 살인 사건을 유

추해내려 한다. 검사는 특히 포주 노릇을 하는 레이몽과 뫼르소가 친구 

사이라는 점을 강조하면서 뫼르소가 치정(癡情) 사건에 연루되어 살인을 

저질렀다고 주장한다. 이렇듯 검사는 뫼르소의 유죄를 주장한다. 물론 그 

근거는 뫼르소의 비인간성과 비도덕성이다. 이에 맞서 변호사는 뫼르소

가 기소 이유에 대해 이의를 제기한다. 하지만 검사는 “범죄자의 마음으

로 자기의 어머니를 매장하였으므로, 나는 이 사람의 유죄를 주장하는 것

입니다.”(1194)라고 응수한다. 이렇듯 검사는 뫼르소의 비인간적이고 비

도덕적인 성향을 증명해보임으로써 그가 아랍인을 살해하기도 전에 이미 

살인범이라는 결론을 내린다. 물론 그 과정에서 검사 역시 예심판사와 

변호사와 마찬가지로 뫼르소의 고유성과 개별성은 물론이거니와 그의 인

간성을 증명해주려는 다른 사람들의 증언(양로원 원장과 괸리인의 증언

을 제외하고)도 전혀 고려하지 않았다는 것은 분명하다. 

마지막 공판에서 검사는 뫼르소가 범행을 사전에 계획했다는 논리를 

편다. 그리고 그것을 증명하고자 한다. 명백한 사실과 뫼르소의 영혼을 
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들여다본 결과에 비춰서 말이다. 

Ce qu'il disait était plausible. J'avais écrit la lettre d'accord 

avec Raymond pour attirer sa maîtresse et la livrer aux mauvais 

traitements d'un homme <<de moralité douteuse>>. J'avais 

provoqué sur la plage les adversaires de Raymond. Celui-ci 

avait été blessé. Je lui avais demandé son revolver. J'étais 

revenu seul pour m'en servir. J'avais abbatu l'Arabe comme je 

le projetais. J'avais attendu. Et <<pour être sûr que la besogne 

était bien faite>>, j'avais tiré encore quatre balles, posément, à 
coup sû̂̂r, d'une façon réfléchie en quelque sorte.(1196)

그의 이야기는 그럴듯했다. 나는 레이몽과 합의하여, 그의 정부

를 꾀어다가 “도덕성이 의심스러운” 남자의 악랄한 손아귀에 넘기

려고 편지를 썼다. 바닷가에서는 내가 레이몽의 적들에게 시비를 

걸었다. 레이몽이 다쳤던 것이다. 나는 레이몽에게서 권총을 달래

서, 그것을 사용할 생각으로 혼자서 되돌아갔다. 그리하여 계획대

로 아랍인을 쏘아 죽인 것이다. 조금 기다려서, “일이 잘 되었음을 

확인하기 위하여” 다시 네 발을 태연하게, 말하자면 깊이 생각한 

끝에 쏘았다는 것이다.

또한 검사는 뫼르소의 행동이 충동적이지 않아 정상 참작의 여지가 없

다, 그가 자신의 행동을 뉘우치지 않았다는 등의 이유를 들어 결국 뫼르

소에게 사형을 언도한다.(1197) 물론 변호사는 이와 같은 검사의 구형에 

맞서 최후 변론을 한다. 하지만 배심원들이 뫼르소에게 사형 선고를 결

정하는 것을 막을 만큼 효과적인 변론은 못된 것으로 판단된다. 그런데 

한 가지 변호사의 최종 변론에서 주의 깊게 보아야 할 것은, 바로 그가 

‘나’라는 인칭대명사를 사용하면서 변론을 한다는 점이다. 이것은 그대로 

뫼르소 자신이 당사자인 재판에서 그가 철저히 소외되고 완전히 무화(無

化)되고 있음을 보여준다. 
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A un moment donné, cependant, je l'ai écouté parce qu'il 

disait : <<Il est vrai que j'ai tué.>> Puis il a continué sur ce 

ton, disant <<Je>> chaque fois qu'il parlait de moi. J'étais très 

étonné. Je me suis penché vers un gendarme et je lui ai 

demandé pourquoi. Il m'a dit de me taire et, après un moment, 

il a ajouté : <<Tous les avocats font ça.>> Moi, j'ai pensé que 

c'était m'écarter encore de l'affaire, le réduire à zéro et, en un 

certain sens, se substituer à moi. Mais je crois que j'étais déjà 
très loin de cette salle d'audience.(1198-1190)

그러나 어느 순간엔가 나는 그의 말에 귀를 기울였다. “내가 죽

인 것은 사실입니다.”라고 그가 말했기 때문이다. 뒤이어 그는 그

런 투로 계속하면서 나에 대해서 말할 적마다 “나는”이라고 하는 

것이었다. 나는 매우 놀랐다. 나는 간수에게로 몸을 굽혀 그 이유

를 물었다. 간수는 잠자코 있으라고 말하고 조금 있더니, “변호사

들은 모두 그런다”고 덧붙였다. 나는, 그것도 또한 나를 사건으로

부터 제쳐놓고 나를 제로로 만들어버리는 것이고, 어떤 의미로는 

그가 나 대신의 역할을 하는 것이라고 생각했다. 그러나 그때 나는 

벌써 그 법정에서 아득히 멀어져 있었던 것으로 여겨진다. 

실제로 뫼르소는 마지막 공판에서 검사와 변호사의 변론이 진행되는 

동안, 그가 저지른 범죄보다 오히려 ‘그’에 대해 더 많은 얘기가 오가고 

있음을 보면서 자기에 대한 재판의 본질을 간파한다. 그것은 뫼르소 자

신의 운명이 결정되는 시간에 그의 의견, 생각, 판단이 전혀 고려되지 않

고 있다는 사실이다. 그는 검사와 변호사의 변론이 진행되는 동안 마음

속에 계속 “......하고 싶다”는 마음을 먹는다. 하지만 그는 결국 그런 마

음을 드러내지 못하고 만다. 그러니까 재판에서 특히 검사에 의해 규정

된 뫼르소의 모습은 그의 고유성이 전혀 고려되지 않은 모습이었다고 할 

수 있다. 

Même sur un banc d'accusé, il est toujours intéressant 
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d'entendre parler de soi. Pendant les plaidoiries du procureur et 

de mon avocat, je peux dire qu'on a beaucoup parlé de moi et 

peut-être plus de moi que de mon crime. (......) Une chose 

pourtant me génait vaguement. Malgré mes préoccupations, 

j'étais parfois tenté d'intervenir et mon avocat me disait alors : 

<<Taisez-vous, cela vaut mieux pour votre affaire.>> En 

quelque sorte, on avait l'air de traiter cette affaire en dehors de 

moi. Tout se déroulait sans mon intervention. Mon sort se 

réglait sans qu'on prenne mon avis. De temps en temps, j'avais 

envie d'interrompre tout le monde et de dire : <<Mais tout de 

même, qui est l'accusé? C'est important d'être l'accusé. Et j'ai 

quelque chose à dire!>> Mais réflexion faite, je n'avais rien à 
dire.(1195)

피고석에 앉아 있다 해도, 자기에 대해 말하는 걸 듣는 것은 언

제나 흥미 있는 일이다. 검사와 변호사 사이의 변론이 있는 동안 

사람들은 내 이야기를 많이 했다. 아마 내 범죄에 대해서보다도 나

에 대해서 더 많은 이야기를 했다고 할 수 있을 것이다. (......) 그

러나 나로서는 어딘가 좀 걸리는 일이 하나 있었다. 조심을 하기는 

하면서도 때로는 나도 한마디 참견하고 싶었다. 그러면 변호사는, 

“가만히 있어요, 그래야 일이 잘 됩니다.”라고 말했다. 이를테면 사

람들은 나를 빼놓은 채 사건을 다루고 있는 것 같았다. 나는 참여

도 시키지 않고 모든 것이 진행되었다. 나의 의견은 물어보지도 않

은 채 나의 운명이 결정되는 것이었다. 때때로 나는 다른 모든 사

람들의 이야기를 가로막고 이렇게 말하고 싶었다. “그렇지만 도대체 

누가 피고입니까? 피고라는 것은 중요한 겁니다. 내게도 할 말이 

있습니다.” 그러나 생각을 해보면, 할 이야기란 아무것도 없었다.

뫼르소의 입장에서는 이것이 그에 대한 재판의 ‘민낯’, 그것도 일그러

진 민낯이라고 생각할 수 있을 것이다. 그러니까 재판에서 사형을 언도 

받은 ‘뫼르소’는 ‘진짜’ 뫼르소가 아니라 ‘가짜’ 뫼르소라는 생각이 그것이

다. 재판의 과정은 당연히 ‘팩트’에 입각해 공정하고도 객관적이어야 한
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다. 하지만 이와 같은 당위(當爲)는 당위에 그치고, 뫼르소는 실제로 그

가 저지른 범죄보다는 그가 어떤 사람인가에 따라, 그것도 그의 참모습이 

아니라 ‘법’의 이름으로 예심판사, 검사, 변호사 등에 의해 재단(裁斷)되

고 주조(鑄造)된 가짜 모습으로 재판을 받고 또 사형 선고를 받은 것이

다. 뫼르소는 자기가 다른 사람들과 다름이 없는 평범한 사람이라고 강

변한다. 하지만 재판관들의 눈에 그는 그들과는 전혀 다른 사람. 즉 ‘이

방인’에 불과한 것이다. 하지만 문제는 이렇게 뫼르소를 ‘이방인’으로 규

정한 것, 또한 그렇기 때문에 그는 살인을 계획적으로 저지르고도 뉘우치

지 않는 흉악범이자 ‘괴물’로 규정한 것은 결국 그를 그답게 만들어주는 

많은 요소들, 곧 ‘디아포라’가 사상(捨象)된 결과라는 것이다.

이와 관련하여 양로원에서 뫼르소의 어머니를 사랑했던 토마 페레의 

증언에 대한 변호사의 반응은 의미심장하다 하겠다. 실제로 페레는 차석

검사로부터 뫼르소가 어머니 장례식 때 눈물을 흘리는 것을 보았는가라

는 질문에 보지 못했다고 대답한다.(1190) 하지만 페레는 변호사로부터 

뫼르소가 눈물을 흘리지 않는 것을 보았는가라는 질문에도 역시 보지 못

했다고 대답한다.(1190) 페레의 대답 끝에 변호사는 이렇게 말한다. “이

것이 바로 이 재판의 모습입니다. 모든 것이 사실이라지만, 사실인 것은 

하나도 없습니다.(Voilà l'image de ce procès. Tout est vrai et rien 

n'est vrai!)”(1190) 그렇다. 변호사의 이와 같은 주장은 뫼르소가 당사자

인 재판의 정곡을 찌르고 있다고 하겠다. 어쨌든 검사에 의하면 뫼르소

는 살인을 저질렀기 때문에 유죄가 아니라, 이미 살인을 저지르기에 충분

한 자질과 성향을 가졌기 때문에 유죄라는 결론을 내린 것이다. 

하지만 이와 같은 결론은 다음과 같은 이중의 관점에서 문제투성이라

고 할 수 있다. 우선 위의 결론에서 뫼르소 자신이 완전히 배제되었기 때

문이다. 그러니까 그의 인간성에 대한 규정에서 그를 그이게끔 하는 그

만의 고유성이나 개별성 등이 전혀 반영되지 않았다. 따라서 재판 과정

에서 비인간적이고 비도덕적이라고 규정된 뫼르소는 ‘진짜’ 뫼르소가 아

니라 ‘가짜’ 뫼르소라고 할 수 있는 것이다. 요컨대 검사로부터 사형을 언
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도 받은 뫼르소는 ‘법’의 논리에 따라 ‘재단(裁斷)된’ 뫼르소, 즉 프로크레

테우스23)의 침대(Procrustean bed) 위에 누워 있는 뫼르소임에 분명하

다.24) 지나가는 나그네를 자기 집으로 유인해 와 쇠로 만든 침대에 눕히

고, 침대 길이보다 짧으면 다리를 잡아 늘리고 길면 잘라버리는 방법으로 

죽인 그리스 신화에 나오는 그 유명한 도둑인 프로크루스테스의 침대 말

이다. 

그 다음으로 위의 검사의 결론은 ‘신’을 부정하는 실존주의의 입장에서 

보면 잘못된 결론이기 때문이다. 이와 같은 입장에서 보면 인간에게 있

어서 ‘실존’이 ‘본질’에 앞서는 것으로 이해된다. 어머니 장례식을 치르면

서 눈물도 흘리지 않고, 어머니의 시신도 보고 싶어 하지 않았으며, 밤샘

을 하면서 담배를 피우고 커피를 마셨다는 이유로 뫼르소가 비인간적이

고, 어머니 장례식 다음날 여자 친구와 해수욕을 하고 웃기는 영화를 보

고 또 성관계를 맺었다고 해서 그가 비도덕적이라고 규정하고, 그렇기 때

문에 그가 아랍인을 살해했다는 논리는 정확히 ‘본질’을 ‘실존’에 선행시

키는 논리인 것이다. 실제로 카뮈는 󰡔이방인󰡕의 미국판 서문에서 이렇게 

23) 이름에 담긴 뜻은 ‘늘이는 자’ 또는 ‘두드려서 펴는 자’이며 다르게는 폴리페몬
(Polypemon) 또는 다마스테스(Damastes)라고도 한다.

24) 정확히 이런 이유로 뫼르소는 자신에 대한 재판의 최종 결과를 수용하지 않는다. 오
히려 그는 ‘법’의 이름으로 재판관들에 의해 작성된 “판결문이 전혀 다를 수도 있었
으리라는 사실”, 따라서 재판에서 “진지함”이 많이 손상되었을 것이라는 사실을 가정
한다. 그리고 사형선고 후에 자기를 감옥으로 찾아온 교도소 부속 사제 앞에서 뫼르
소는 여태까지 숨기고 참아왔던 속마음을 폭발시킨다. 이 장면을 눈여겨보아야 할 
이유가 있는데, 그것은 이 장면에서 뫼르소가 재판관들에 의해 대표되는 ‘법’, 즉 ‘타
자들’에 의해 지배되는 법이 아니라, 그 자신을 재판하는 ‘법’을 직접 정립하고 있는 
것으로 보이기 때문이다. 다시 말해 뫼르소는 정신분석에서 강조하는 ‘타자’에 의해 
지배되는 ‘내’가 아니라 ‘내’가 내 스스로의 행동을 주재하는 법을 정립하는 이른바 
‘자기(自己) 입법자(立法者)’, 곧 ‘주체’로서 우뚝 서기 때문이다. 물론 그럴 수 있기 
위해서는 당연히 뫼르소 자신이 믿고, 의지하고, 또 거기에 입각해 행동하는 확고부
동한 ‘신념’, ‘확신’, ‘진리’, 곧 그만의 고유한 ‘체계’와 ‘법’이 있어야 할 것이다. 그런
데 우리는 부속 사제에게 뫼르소가 자신의 감정을 폭발시키는 장면에서 정확히 이와 
같은 사실을 확인할 수 있는 것으로 보인다. 뫼르소는 결국 그 자신의 고유성과 개
별성, 곧 그의 ‘디아포라’를 사상(捨象)해버리고 그를 ‘다른 사람’으로 탈바꿈시켜 진
행된 재판이 허구라는 사실을 통렬하게 고발함과 동시에 ‘자기 자신’, 그것도 ‘진짜’ 
자기 자신에 대한 재판을 스스로 하면서 ‘자기(自己) 규정자(規定者)’, 곧 ‘주체’로서 
우뚝 서고 있는 것으로 보인다. 
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말한 바 있다. “우리 사회에서 어머니 장례식에서 울지 않은 사람은 모두 

사형선고를 받을 위험이 있다.”25) Dans notre société tout homme qui 

ne pleure pas à l'enterrement de sa mère risque d'ê̂tre condamné à 
mort여기에서 카뮈가 지적하고 있는 “위험”은 정확히 ‘본질’을 ‘실존’에 앞

세운 자들에 의해 저질러질 수 있는 위험인 것으로 보인다. 

3. 맺음말 

뫼르소는 재판을 받으면서 재판장으로부터 자신의 신분을 대라는 말에 

짜증을 내면서도 당연하게 생각한다. “왜냐하면 어떤 사람을 다른 사람으

로 잘못 알고 재판한다면 그건 너무나 심각한 일일 것이기 때문이다.(parce 

qu'il serait trop grave de juger un homme pour un autre.)”(1187) 그렇

다. 󰡔이방인󰡕에서 볼 수 있는 뫼르소의 재판에 대해 우리가 최종적으로 

지적할 수 있는 문제점은 정확히 이 한 문장으로 집약된다고 할 수 있다. 

예심판사와 마찬가지로 검사 역시 뫼르소의 살해 행위보다 그가 어떤 인

간인가를 먼저 알고자 했다. 그 과정에서 그들이 내린 결론은 거의 같다. 

예심판사는 뫼르소가 신을 믿지 않는다는 사실을 용인할 수 없으며, 또한 

그가 십자가상을 보고서도 자신의 죄를 뉘우치는 기색이 보이지 않는 것

을 보고 그를 죄인으로 먼저 단정하고 만다. 검사 역시 뫼르소가 장례식 

날 보여준 여러 행위들과 그의 인간관계를 중심으로 그를 비인간적이고 

비도덕적인 인간으로 먼저 규정해버린다. 그러니까 예심판사와 검사는 

뫼르소가 아랍인을 살해하기 전에 이미 ‘죄인’이라는 선입관을 갖게 되는 

것이다. 그리고 검사는 이 선입관에 입각해 뫼르소의 살해 행위를 정당

화시켜버리는 것이다. 재판장과 변호사 역시 예비판사와 검사와 크게 다

25) Albert Camus, “Préface à l'édition universitaire américaine” in Œuvres complètes. 
Théâtre, Récits, Nouvelles, Gallimard, coll. Bibliothèque de la pléiade, 1962, p. 
1928. 
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르지 않다. 

이렇듯 뫼르소에 대한 재판 과정에서 여실히 드러나는 것은 바로 재판 

당사자인 뫼르소 자신이 처음부터 끝까지 완전히 배제되고 있다는 사실

이다. 우리는 이 글의 모두에서 ‘디아포라’ 개념에 의거해 하나의 존재의 

특이성, 개별성, 고유성을 일반화와 체계화의 이름으로 희생시키는 것은 

그 존재에 가해지는 폭력이라는 사실을 지적한 바 있다. 또한 문학의 힘

은 정확히 이와 같은 폭력에 대한 고발과 저항에 있다고도 했다. 이와 마

찬가지로 󰡔이방인󰡕에서 볼 수 있는 뫼르소의 재판에서 카뮈가 겨냥하는 

‘지점(地點)’은 정확히 뫼르소를 뫼르소이게끔 하는 요소들, 즉 그만의 고

유한 특징들을 고려하지 않은 채 ‘법’의 이름으로 예심판사, 재판장, 검사, 

변호사 등에 의해 일반화되고 체계화된 뫼르소를 대상으로 진행된 재판

의 부당함과 허구성에 대한 고발이 아닌가 한다. 다시 말해 ‘진짜’ 뫼르소

가 아니라 ‘가짜’ 뫼르소를 재판정에 세우고 재판을 한 것은 중대한 실수

였다는 것이 그것이다. 

방금 󰡔이방인󰡕에서 볼 수 있는 뫼르소의 재판 과정에서 카뮈가 겨냥하

는 ‘지점’이라는 표현을 사용했다. 여기서 이 ‘지점’은 어쩌면 ‘사법제도’로 

상징되는 ‘동질성(homogénéité)’을 동요시키기 위해 ‘이질성(hétérogénéité)

이 나타나는 ’장소‘, 그러니까 라캉과 지젝(Slavoe Zizek) 등을 통해 널리 

알려진 ‘상징계’에서 ‘실재계’가 그 모습을 잠깐 드러내는 ‘틈’ 또는 ‘간극’

이라고도 할 수 있을 것 같다. 요컨대 󰡔이방인󰡕에서 볼 수 있는 뫼르소

의 재판은, 아니 보다 더 정확하게 말하자면, 이 재판에서 완전히 배제된 

채 ‘이방인’이 되어버린 뫼르소는, “재판관들이라고 항상 옳은 것은 아니

다”26)라는 것을 보여주는, 다시 말해 ‘사법제도’로 대표되는 ‘법칙’, ‘질서’, 

‘체계’ 등이 ‘모든 것이 아니라는 것(pas-toute)을 보여주는 ‘얼룩(tache)’에 

다름 아니라고 할 수 있을 것 같다. 이런 의미에서 뫼르소는 넓게는 

1940년 당시 유럽 또는 프랑스 사회, 좁게는 프랑스 사법제도를 추문화

26) ｢󰡔이방인󰡕의 새로운 재판을 위하여｣, in 김현, 󰡔르네 지라르 혹은 폭력의 구조󰡕(보
유: 르네 지라르의 도스토옙스키론, 카뮈론), 나남, 나남신서 38, 1991, p. 221. 
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시키는 ‘잉여(剩餘)’를 구현하고 있다고 할 수 있을 것 같다.27) 만일 ‘잉

여’의 역할이 일반성, 전체성, 합리성, 법칙성에 의해 완전히 지배된다고 

여겨지는 세계를 그 내부에서 동요시켜 그 세계의 비합리성, 부당성, 불

편함을 보여주는 것이라면, 󰡔이방인󰡕에서 볼 수 있있는 재판에서 뫼르소

는 정확히 이 역할을 수행하고 있는 것으로 보인다. 

뫼르소에 대한 최후 공판이 열리고 있는 재판정(裁判廷)에 대한 카뮈

의 묘사를 인용하면서 이 글을 마치고자 한다. 우리의 판단으로 이 묘사

는 ‘뫼르소’가 왜 1940년 당시 유럽 또는 프랑스 사회, 좁게는 프랑스 사

법제도에 ‘구멍’을 뜷고, ‘균열’을 일으키며, 그렇게 함으로써 그것을 추문

화시키는 ‘얼룩’, 곧 ‘잉여’인가를 아주 상징적으로 보여주는 것으로 보인

다. 문제의 묘사는 뫼르소를 제외하고 재판정에 있는 배심원들이 더위를 

쫓기 위해 부채질하는 장면에 대한 묘사이다. 실제로 이 재판정에 처음

으로 들어섰을 때 뫼르소는 그들을 보고 “그들을 구별짓는 것이 무엇인

지(ce qui les distinguait les uns des autres)”(1185)에 대해 말할 수 없

었다. 뫼르소는 그들을 보고 그저 마치 전차를 막 탄 새로운 승객의 “우

스꽝스러운 점(les ridicules)”(1185)을 찾기 위해 먼저 탄 익명의 승객들

이 “전차의 긴 의자 앞에(une banquette de tramway)”(1185) 앉아 있는 

듯한 인상을 받았었다. 그들은 각자 “가지각색”의 다양한 부채들을 손에 

쥐고 있다. 그런 그들이 재판이 진행되면서 모두 “같은 방향으로” 부채질

을 하게 된다. 이것은 그들 각자의 고유성, 개별성, 즉 그들 각자를 서로 

구별해주는 ‘디아포라’의 상실하고 획일화되어버린 것을 보여주는 단적인 

증거가 아닐까? 그리고 그런 상태로 그들 역시 뫼르소를 단죄한 재판관

들과 한 배를 탄 것이 아닐까? 

27) 이 글에서 우리는 정신분석을 분석틀로 원용한 것은 아니었으나, ‘디아포라’ 개념에 
입각해 이루어진 이 글의 결론이 정신분석에 입각해 이루어진 󰡔이방인󰡕의 재판 장
면에 대한 한 연구자의 결론과 유사하다는 것은 흥미롭다 하겠다. 이와 같은 사실은 
문학 또는 예술의 존재이유, 특히 그 사회적 존재이유가 어디에 있는가에 대한 대답
에서 공통분모를 찾는 일이 그다지 어렵지 않다는 것을 보여주는 한 사례라고 할 수 
있을 것이다.(Cf. 유호식, op. cit., p. 231.) 
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L'après-midi, les grands ventillateurs brassaient toujours l'air 

épais de la salle et les petits éventails multicolores des jurés 

s'agitaient tous dans le même sens.(1198) 

오후에도 커다란 선풍기들이 여전히 실내의 무더운 공기를 휘젓

고, 배심원들의 가지각색의 조그만 부채들은 모두 같은 방향으로 

움직이고 있었다.
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<Résumé>

Revisite de la scène du procès de L'Etranger 

: Avec une notion de ‘Diaphora’ 

Kwang-Bai BYUN

Le principal objectif de cette étude est de revisiter une fois de plus 

la scène du procès de Meursault qui est le héros de L'Etranger 

d'Albert Camus et qui est accusé d'avoir tué un Arabe. De même que 

lorsqu'il s'agit des études sur les idées et les œuvres camusiennes, y 

compris, bien sûr, L'Etranger, tout est presque dévoilé, de même la 

quête sur cette scène est presque tout faite. Il est même impossible, 

à nos yeux, d'y découvrir un nouveau élément ou d'y ajouter 

quelque chose de nouveau. En dépit de tout cela, nous avons 

l'intention de revisiter cette scène encore une fois. Mais Pourquoi? 

Pour bien répondre à cette question, nous avons fait référence à une 

notion et aux expressions souvent répétées par Meursault dans 

L'Etranger : il s'agit de diaphora, d’une part et d’autre part, des 

expressions comme “vouloir”, “avoir envie”, “avoir le désir”, “être 

tenté de”, etc.. Il nous semble que, bien qu'en apparence, il n'existe 

pas de liaison forte entre cette notion et ces expressions, elles 

pourraient nous servir de point de départ de cette étude. En fait, 

c'est à Roland Barthes que l'on doit l'usage littéraire de la notion de 

diaphora. Dans La Préparation du roman, son dernier ouvrage 

posthume publié en 2003 à partir de ses cours donnés au Collège de 
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France entre 1978-1980 juste avant sa mort accidentelle, il défnit cette 

notion comme “ce qui distingue une chose d'une autre.” Et il nous 

fait savoir que la littérature doit être la résistance à la violence qu'un 

être humain subit en perdant toutes ses moires, toutes ses couleurs, 

toutes ses nuances qui le caractérisent. Or, durant tout le procès, le 

juge d'instruction, le procureur, l'avocat ont tenté de qualifier 

Meursault de coupable avant même d’avoir tué un Arabe et ils y ont 

réussi. A propos de cela, il convient de noter que, ce faisant, ils ont 

réellement réduit et généralisé toutes les caractéristiques propres à 
Meursault au système, au sens commun, à la morale, etc. au nom de 

la loi et de l'ordre représentés et symbolisés par eux-mêmes. C'est 

d'ailleurs pour cette raison que Meursault se sent bien aliéné, donc 

comme étranger durant tout son procès. C'est également pour cette 

raison qu'on peut constater que ce procès est faussé, d'autant plus 

que les juges n'ont pas jugé un ‘vrai’ Meursault, mais un ‘faux’ 

Meursault, par conséquent un Meursault taillé et forgé arbitrairement 

selon leur conviction commune. Là se trouve en effet, nous 

semble-t-il, un des grands problèmes du procès de Meursault que 

Camus a voulu dévoiler et à la fois dénoncer dans L'Etranger. Là se 

trouve également une des raisons pour lesquelles nous avons décidié 
de revisiter une fois de plus la scène du procès de Meursault. 

주 제 어 : 카뮈(Camus), 이방인(L'Etranger), 뫼르소(Meursault), 재판

(Procès), 디아포라(Diaphora)

투  고  일 : 2014. 12. 23.

심사완료일 : 2015.  1. 31.

게재확정일 : 2015.  2.  5.
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   사회 언어학적 배경

3. 프랑스어에 대한 게르만어 

   (프랑크어)1)의 영향

3.1.어휘 영향

3.2.발음 영향

4. 결론

1. 서론

프랑스어는 다른 로망어들romans (스페인어, 이탈리아어, 포르투갈어, 

루마니아어 등)과 함께 라틴어를 모체로 하고 있는 것으로 알려져 있다. 

그러나 이러한 프랑스어의 기원에 대해 좀 더 정확하게 관찰해 보면, 

우선 기원전 1세기 중엽 시저Jules César의 골Gaule족 정복과 함께 - 이

미 정복 이 전부터 로마 군사ㆍ농부ㆍ상인들과의 접촉을 함으로써 - 500

년 이상 이어진 점령으로 골 족은 로마인들의 언어와 문화를 접하게 되

면서 자연스럽게 그들의 영향을 받게 되었고2), 그 뒤를 이어 새로운 정

* 이 논문은 경희대학교 연구지원에 의한 것임(20130647)

1) 대다수의 참고 문헌들이 게르만어 그리고 프랑크어를 혼성 교체하여 사용하고 있고, 
이와 함께 게르만어와 프랑크어를 명확하게 구분하여 보여 주는 자료 또한 충분치 않
아 본 논문도 이에 준해 두 어휘를 동시에 사용하였음을 밝힌다.

2) 로마의 골(갈리아)족 지배는 5-6세기까지 이어지면서 갈로 로망Gallo-romain의 문화

프랑스문화예술연구 제51집(2015) pp.235∼271
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복자인 게르만족3), 그 가운데 특히 프랑크족의 영향을 지대하게 받았다

는 것을 알 수 있다.

다시 말해, 오늘 날의 프랑스어는 로마인들의 대중 라틴어(latin 

vulgaire)를 근간으로 한 일종의 로망 방언4)으로 정의 되며, 로마제국의 

멸망 이후 게르만족의 이동과 함께 게르만 악센트로 라틴어를 말하던 

(게르만족 가운데) 파리Paris와 일 드 프랑스Ile-de-France 지역 중심의 

프랑크족들에 의해 골 족(갈로 로망인gallo-romain5))의 언어를 변화시키

게 되는데, 바로 이들이 오늘날 프랑스어의 직접적인 근원인 파리와 일 

드 프랑스 지역 언어의 전반적인 외형을 갖추는 데 결정적인 역할을 하

게 되는 것이다.

그렇다면, 게르만족, 좀 더 구체적으로 프랑크족은 지금의 프랑스어에 

어떠한 흔적을 남겼을까 ?

본 논문은 프랑스어에 대한 프랑크족 영향의 흔적을 다루어 보는 것으

로, 이를 위해 우선, 언어 외적인 차원에서 프랑스어의 역사적, 사회 언

어학적 배경을 다루어 보고, 다음으로 언어 자체의 내재적인 차원에서 프

랑스어에 대한 게르만어의 영향 가운데 크게 어휘와 발음 두 부분을 중

점적으로 다루어 보고자 한다. 이를 위해 본 논문은 Henriette Walter 

(1988), André Goosse (1994), Aïno Niklas-Salminen (2000), Jean Pruvost 

(2011)에 근거를 두고 다루었음을 밝힌다.

를 이루었고, 이 때 골 족은 자연스럽게 ‘실용적’ 차원에서 라틴어를 공용어로, 일반
적으로 가족적인 분위기에서는 그들의 언어인 골 어gaulois를 사용하였다. 

3) 골 지역을 점령한 게르만족으로는 지금의 파리와 일 드 프랑스 지역을 차지하고 있던 
프랑크족franc을 비롯해, 비지고트족wisigoth, 뷔르공드족burgonde 그리고 알라만족
alamans이 있다.
Walter H : Le français dans tous les sens, 1988, Paris, Robert Laffont, pp.46-47. 

4) 한 언어가 지역에 따라 여러 가지 다양한 변종의 형태로 나타날 때, 이 때의 다양한 
언어 형태를 일반적으로 방언이라고 한다. 이와 같은 문맥에서, 로마의 라틴어에서 
유래하여 각 해당 지역의 고유한 새로운 말로 변종, 정착된 언어를 바로 로망 방언
(dialectes et patois romans)이라고 하는 것이다. 예를 들어, 프랑스어, 스페인어, 이
탈리아어, 포르투갈어, 루마니아어 등이 이에 속한다.
Walter H : Ibid, p.46.

5) 라틴어를 사용하는 골 족 : 골Gaule+로마Rome, = Gaulois + Romain = Gallo-Romain.
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2. 프랑스어에 대한 역사적, 사회 언어학적 배경

 

본 장에서는 프랑스어에 대한 게르만족(어)의 영향을 다루기 전에 이

해를 돕기 위해 프랑스어에 대한 역사적, 사회적 배경과 언어학적 사실을 

개괄적으로 간략하게 언급하고자 한다.

프랑스어 대한 역사적, 사회 언어학적 관점에서 볼 때 우리가 간과해

서는 안 될 두 가지 사실이 있다. 하나는 골 지역을 지배했던 로마인, 게

르만족 그리고 노르만족의 침략이고, 다른 하나는 이와 연계된 프랑스 중

세기의 각 지역 방언의 발달을 들 수 있겠다. 

2.1. 중세기 프랑스 방언의 활성화와 세분화

우선, 프랑스의 언어사를 크게 역사적인 사건과 시대의 흐름에 따라 

나눌 때 프랑스의 중세기는 방언의 시대라고 한다6). 사실, 프랑스의 중

세기는 봉건제도와 함께 각 지역의 군주를 중심으로 모든 것이 이루어지

면서 지방분권의 강화와 함께 언어도 지역 단위로 활발하게 발달하게 되

는 데, 그 시대의 공용어(文語)는 라틴어이고, 일상생활에서 일반 사람들

은 그들만의 지역에서 그들만의 언어(口語)인 ‘patois’(방언)를 사용하고 

있었다고 한다. 이와 같이 프랑스 각 지역 방언은 그 지역 사람들을 중심

으로 형성되면서 각자의 지역을 벗어나면 의사소통이 되지 않을 정도로 

그 위상을 과히 짐작할 수 있으며, 이러한 프랑스 각 지역의 방언은 중세

를 지나 근대 그리고 현대에 이르기까지 오랫동안 각 지역의 정치, 경제, 

문화적 헤게모니를 다투는 것과 궤를 같이하여 표준 프랑스어에 대해서

는 언어 정책상의 문제로 첨예한 갈등과 대립을 일으켜 왔고, 현재도 각 

지역은 자신들의 언어에 대하여 지역 문화 계승과 고유한 의사소통의 언

6) 졸고 선효숙 (2004, 2007, 2008)에서 이미 프랑스 방언 연구를 다룬 바가 있다. 본고
에서는 이를 참조하여 간략하게 정리하였음을 밝힌다.
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어로서의 지위를 요구하며 지역에 따라서는 여전히 격렬한 논쟁의 대상

이 되고 있다고 한다. 

프랑스 방언은 일반적으로 크게 인도유럽피언indo-européen 계열의 

로망어와 비 로망어로 나눌 수 있다. 전자의 경우는 다시 크게 그 방언들

이 사용되어진 지역에 따라 (‘예’(oui)를 ‘oïl’로 발음했던) 북부의 오일어

langues d'oïl7)와 (‘예’(oui)를 ‘oc’로 발음했던) 남부의 오크어langues 

d'oc8), 그리고 중간에 위치한 프랑코 프로방스어 francoprovençal로 나

뉘어져 있으며, 이 외에도 카탈로니아어catalan와 코르시카어corse가 있

다. 후자의 경우는 브르타뉴어breton, 플라망어flamand, 알자스어와 로렌

어alsacien et lorrain가 있으며9), 또한 프랑스 방언 중 유일하게 인도유

럽피언 계열 언어가 아닌 바스크어basque가 있다. 물론 각각의 방언은 

다시 여러 작은 그룹으로 나뉘어져 있다. 방언 학자인 알베르 도자Albert 

Dauzat에 따르면, 17세기의 프랑스는 약 636개 정도의 방언이 존재하고 

있었다고 한다.

여기서 말하는 프랑스 방언이란 프랑스어가 변형된 것을 말하는 것이 

7) 오일어의 분류는 언어학자들에 따라 다소 차이는 있지만 크게 5개의 그룹으로 나눌 
수 있다. 

  - 북부오일어 : 피카르디picard, 발론wallon, 고지 노르만haut-normand어
  - 동부오일어 : 로렌 로망lorrain roman, 부르기뇽bourguignon, 부르보네bourbonnais, 

프랑슈콩테franc-comtois어 
  - 중부오일어 : 프랑시엥francien, 오를레앙orléanais, 베리berrichon, 샹파뉴champenois어
  - 서부 오일어: 저지 노르만bas-normand, 갈로gallo, 마옌mayennais, 르멘manceau, 

앙제angevin, 투르tourangeau, 앵글로 노르만anglo-normand어
  - 남부오일어: 푸와티에poitevin, 셍통즈saintongeais어 등 

Walter H : Ibid, p.150. 

8) 오크어의 분류도 언어학자들에 따라 다소 차이는 있지만 크게 3개의 그룹으로 나눌 
수 있다. 

  - 북부오크어 : 리무쟁limousin, 오베르뉴auvergnat, 山岳프로방스provençal alpin어
  - 남부오크어 : 랑그도크languedocien, 臨海프로방스provençal maritime, 니스niçart어
  - 서부오크어 : 가스코뉴gascon, 베아른béarnais어 등

Walter H : Ibid, p.143. 

9) 라틴어에서 유래된 오일어, 오크어, 프랑코 프로방스어 외에도, 기원이 다른 바스크
어, 브르타뉴어, 플라망어, 알자스 로렌어 등은 20세기 초까지 지속적으로 일반 대중
에 의해 사용되었다.
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아니라, 파리와 일 드 프랑스를 중심으로 사용되면서 오늘날 프랑스 표준 

공용어의 근간을 이루게 되는 오일어 가운데 (프랑크족의 영향을 받은) 

프랑시엥어francien와 오랫동안 동등한 위상을 지니면서 나란히 함께 사

용되어 온 프랑스 여러 지방의 각각 다른 - 경우에 따라서는 그 기원을 

완전히 달리하는 - 언어를 뜻하는 것이다. 다시 말해, 현재 우리가 알고 

있는 프랑스의 공용어인 프랑스어는 로망 계열의 오일 방언 가운데 (프

랑크족이 주로 점령했던) 파리와 일 드 프랑스 지역 중심의 ‘patois’(방언)

로 정치적, 지리적, 경제적, 문화적인 요인으로 중심적인 역할을 하게 되

면서 표준어로서의 빛을 발하게 된 방언 중의 하나라는 것이다. 반면에 

다른 로망 계열인 오크어의 경우, 오늘날의 프로방스Provence, 랑그 독

Languedoc, 도피네Dauphiné 그리고 사보아Savoie에 해당되는 곳으로, 

기원전 1세기 중엽 시저의 골 족 정복 (기원전 58년) 이전보다도 훨씬 이

전, 즉 기원전 약 120년 전부터 이미 나르보네즈Narbonaise10) 지방이 만

들어졌고 이 곳에서는 로마화가 보다 일찍, 보다 깊게 그리고 보다 오랫

동안 유지되어 온 것으로 알려져 있다. 이는 즉, 이 지역에서는 다른 지

역에 비해 게르만족의 영향11)도 가장 적게 받았으며 그와 동시에 그들의 

언어인 ‘오크어’가 라틴어에 매우 가깝다는 것을 증명해 주고 있다고 할 

수 있다. 이와 같이, 프랑스의 언어적 혈통은 ‘로망 계열’의 방언이 프랑

스 영토의 대부분을 차지하고 있었으며12), 이는 지금의 프랑스 언어문화

가 형성되는 데 그 영향력을 짐작할 수 있는 부분으로 로망어에 대한 중

10) Provincia Narbonensis라고 불렸음.

11) Goosse A : A propos du superstrat du français, communication d'A. Goosse, A 
la séance mensuelle du 10 septembre,1994, Bruxelles, Académie royale de 
langue et de littérature française de Belgique, 1994, pp.3-5.
오일어에 대한 게르만족의 영향과 연계해서 보면, le picard, le wallon, le normand, 
le lorrain, le champenois, le bourguignon은 게르만 화된 신 라틴어langues 
néo-latines라 볼 수 있고, 반면에 le francien (francais)은 중세기 말부터 성직자와 
학자들의 활동을 통해 특히 르네상스 시대의 고전라틴어(latin classique)와 그리고 
이탈리아어로 부터 많은 어휘들을 수용(차용)한 것으로 보아 라틴어에 접근하려는 
경향이 있다고 할 수 있다.

12) Walter H : Op. cit., p.49 (프랑스 방언 지도 참조).
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요함을 짐작할 수 있는 부분이다. 

2.2. 언어사적 관점에서 본 로마 정복과 게르만족의 침략 

다음으로, 골 지역은 언어사적으로 크게 세 번에 걸친 침략을 받게 되

는데, 기원전 1세기 중엽 로마의 정복을 시작으로 게르만(프랑크)족의 이

동과 9세기 초 북부 스칸디나비아로 부터 내려온 또 다른 게르만 계열의 

바이킹(노르만)족의 침략이 이에 해당 된다.

우선, 10세기까지 프랑스 본토(Hexagone)에 존재하고 있던 언어들을 

도표화 한다면 다음과 같이 요약해 볼 수 있다13).

골 어 이전의 언어들 (langues néolithiques)14) : 

(리구리아어ligure, .이베리아어ibère, 그리이스어grec)

⇩

골 어gaulois (celtique)

⇩

라틴어latin

                        ⇩  갈로 로망어Gallo-romain

프랑크어francique (germanique)

골 족이 사용하던 골 어는 브르타뉴어breton와 같이 캘트어celte에 속

하며 크게 인도유럽피언 어 군에 속한다. 골 어는 4 세기경부터 - 골 어

의 발음법이나 억양 등으로 변형된 - 라틴어에 자리를 물려주며, 약 100

개 정도의 골 어휘들을 제외하고는 오늘 날의 프랑스어에서는 거의 사라

13) Perret M : Introduction à l'histoire de la langue française, Paris, Armand Colin, 
2008, p.27.

14) 골 족의 골 어 이전에 프랑스 본토(Hexagone)에서 사용되고 있던 언어로는 인도유
럽피언어가 아닌 이베리아어ibère, 리구리아어ligure, 아키타니아어aquitain(바스크어
basque) 등이 있다.
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진 것으로 알려져 있다. 달리 말해, 로마 정복에 의해 골 지역에 소개된 

라틴어는 이 지역의 언어인 골 어의 지위를 서서히 박탈함으로써, 골 어

는 라틴어와 병존하는 2개 국어 병용(bilinguisme) 기간을 거쳐 서서히 

사라지게 되는 것이다. 이 때 골 족은 분명히 그들의 악센트와 억양 등을 

사용하는 골 식의 방법으로 라틴어를 발음하였고, 그들의 모국어인 골 어 

가운데 일정한 수의 어휘들을 섞어서 라틴어를 사용하고 있었으며, 그들

이 사용하던 라틴어에는 골 어의 언어적 구조들을 유지했을 것으로 보고 

있다. 이와 같이 골 족이 사용하던 라틴어는 첫 번째 시기의 변화(골 어+

라틴어의 병용)가 이루어 졌고, 그 후로 게르만족의 침략으로 프랑크족은 

골 지역에서 라틴어, 즉 갈로 로망어에 중대한 변화를 가져오게 되고, 오

늘날의 프랑스어가 프랑스어로서의 모습을 갖추는 데 중요한 역할을 하

게 되는 것이다. 

이와 같이 로마인과 게르만족이 골 지역 점령을 통해 오늘 날의 프랑

스어에 영향을 입혔다고 한다면, 반면에 노르만족은 프랑스 북부의 몇몇 

지명이나 ‘해양’, ‘바다’에 관한 일부 어휘들을 제외하고는 골 지역의 언어

에 거의 변화를 주지 않은 것으로 알려져 있다15). 이들 노르만족은 골 

지역에 상당히 빠른 속도로 적응하게 되면서 결국은 그들의 고유한 언어

를 포기하고 골 족이 사용하던 언어와 문화를 받아들이면서16) 골 지역에 

정착하여 살게 된다. 이들의 이러한 적응력은 3 세대에 이르면서 결정적

이었고, 이들은 더 나아가 영불 해협(la Manche)을 건너 영국을 침략함

으로써 프랑스어를 영국에 전파시키는 역할을 하였다. 사실, 1066년 영

국을 정복한 기욤 노르만은 점령한 영토를 그의 제후들과 나누어 가지게 

되면서 이 때부터 프랑스어는 학술, 궁정, 법률 그리고 종교의 언어가 되

었다. 더 나아가 노르만족은 중세기 프랑스어의 국제화에 지대한 영향을 

15) Walter H : Op. cit., pp.78-79. honfleur, harfleur, barfleur 등과 같은 지명이나 
cingler, crabe, homard, vague, turbot 등과 같이 바다 와 연관된 어휘들.

16) Walter H : Ibid, p.74. 940년 이후로 스칸디나비아어가 골 지역에 남아 있다는 어떠
한 문서도 확인되지 못하고 있다고 한다. 
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주었다고 한다. 

독일의 프란즈 페트리Franz Petri는 그의 저서 ‘프랑크족에 의한 유럽 

통일의 기반 마련에 대하여’에서 언어적, 역사적인 사실들을 조합하여 골

국의 북부는 루아르 강Loire에 이르기 까지 완전히 게르만화가 되었고, 

이어서 재 라틴화가 되었다는 것을 언급하였다17). 이는 한편으로 프랑크

족의 골 지역 정복에 따른 군사적 활동 영역을 설명하고 있으며, 다른 한

편으로는 골 지역에 새로운 체제와 새로운 귀족 계급층을 부여함으로써 

이에 따른 언어적 현상, 즉 골국 북부는 프랑크족의 영향을 받아 - 로망 

방언 가운데 - 오일 방언이 활성화되고 세분화되었던 지역임을 설명하고 

있는 것이다, 

사실, 476년 로마 제국의 멸망과 함께 골 지역에는 프랑크족Francs, 비

지고트족Wisigoths, 뷔르공드족Burgondes과 알라만족Alamans 등의 게르

만족이 이동하게 된다18). 언어학적으로 보았을 때 이들 게르만족 가운데 

지금의 파리와 일 드 프랑스 지역을 점령한 프랑크족이 가장 중요한 역

할을 했다고 할 수 있는데, 이는 프랑크족의 골 지역 정착이 오랫동안 이

어졌다는 것을 기억한다면 이해할 수 있을 것이다. 다시 말해, 일반적으

로 게르만족의 침략이라고 볼 수 있는 5세기 그 이전에 이미 게르만족은 

끊임없이 골 지역에 출현하였고, 그들은 언젠가 부터 외국인 용병으로 로

마 군대 열에 자리 잡고 있었다. 게다가 2세기 경 부터는 토지 주인으로

서의 로마 지주들이 게르만족에 대한 불안감을 느껴 그들의 영토를 떠나

도록 하였으나 쉽지 않았고, 3세기에 이르러서는 로마 지주들이 차지하

고 있던 영토가 서서히 게르만족들에게 이양되면서 그야 말로 프랑크족

들의 진정한 침투를 보여 주게 되는 것이다. 로마인들은 결국 프랑크족

들에게 그들이 남겨 두었던 영토를 사용하도록 하는 권리를 부여하게 된

다. 그 결과 4세기 초 갈로 로망 귀족들은 시골로 서서히 물러나게 되고, 

17) Goosse A : Op. cit., p.3, Petri F : Sur les fondements de l'unité européenne par 
les Francs (Zur Grundlagen der Europäischen Einheit durch die Franken), 1939.

18) Walter H : Op. cit., 지도 참조, p.47 
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게르만족들은 한 곳에 정착하게 되면서 땅을 경작하게 되는 것이다. 

이와 같이, 프랑크족의 점령은 유일하게 군인들만이 점령하는 군사적 

지배가 아니라, 결정적인 정착으로 갈로 로망 인들과 일상적인 접촉을 하

며 살아갔다는 것이다. 여기서 우리는 프랑크족과 갈로 로망 인들의 수

세기 동안 함께 했던 일상적인 접촉은, 로마인들과 골 족의 5세기 동안의 

접촉이 골 족에게 로마인들의 언어와 문화를 통해 새로운 언어와 문화의 

근간을 제공했듯이, 프랑크족들이 갈로 로망 인들의 언어와 문화에 새로

운 장을 열었을 것이라는 것을 상상할 수 있는 것이다19).

물론, 골 지역에 정착한 프랑크 귀족들은 오랫동안 (9세기경까지는) 그

들의 언어 사용을 유지하고 있었으나, 업무 수행을 위해서는 모두가 이해

할 수 있는 라틴어를 배워야만 했다. 중요한 것은 군인들이나 일반 대중

들은 대중 라틴어로 말을 함으로써 단일어 사용(unilinguisme)을 하였고, 

귀족들, 상류층 사람들은 이중 언어 사용(bilinguisme)을 하고 있었다고 

한다20).

사실, 프랑크족은 481년 클로비스Clovis, Franc Salien 왕과 함께 그들

의 이름21)을 골 지역에 부여하게 되고, 이 새로운 정복자들이 사용하던 

- 게르만어로 부터 유래 된 - 새로운 어휘들이 널리 퍼지게 된다. 그리하

여, 몇몇 골 어휘들이 남아 있던 라틴 구어(口語), 즉 갈로 로망어는 게르

만족의 영향으로 점차 변화하게 된다. 다른 한편으로, 문어(文語)에 있어

서는 구어와는 명백하게 구별이 되는 고전 라틴어l(latin classique)가 남

게 된다. 486년 골 지역의 많은 부분을 차지하게 된 클로비스 왕은 이미 

갈로 로망 문화에 상당히 동화 (기독교와 로마 집정관과 협력 및 제휴하

는 등) 되었으며, 이 때 일반 대중들은 여전히 대중 라틴어를 사용함으로

써 공용어로 남아 있었고 5% 정도의 소수만이 프랑크어를 사용하고 있

었다고 한다.

19) Goosse A : Op. cit.. 

20) Goosse A : Ibid. 

21) France (Francia) = pays des Francs, 상세한 설명은 p.250(3.1) 참조.
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이와 같이, 게르만족의 침략은 수 세기가 이어 지면서 골 족이 라틴어

를 말하는 방법에 커다란 영향을 미치게 되고, 이 때부터 프랑크족의 영

향은 프랑스어가 (어휘, 발음, 문법 등) 프랑스어로서의 외관적 특징

(physionomie)을 갖추는 데 결정적인 중요한 역할을 하게 되는 것이다. 

이와 함께, 중세 봉건시대 각 지역별로 세분화되었던 각각 다른 방언 가

운데 (프랑크족의 영향을 받은 북부 지역 오일어 가운데) 지리적, 정치

적, 문화적인 이유 등으로 좋은 여건을 갖추고 있던 프랑시엥어는 처음에

는 일 드 프랑스 왕국에서 시작하여 몇몇 주변 지역에 제한되어 사용되

던 것이 차츰차츰 확대되어 급기야는 프랑스 공화국 전체로 확산되게 되

는 것이다22). 허지만, 사실상 이 시기에도 아직은 ‘오늘날의 프랑스어’라

고 말할 수는 없다. 다시 말해, 오늘날의 프랑스어를 형성하기 까지는 수

세기가 걸렸고, 골 어, 라틴어 그리고 게르만어가 바로 그 기원이 되는 

것이며, 또한 프랑스어는 일 드 프랑스로 부터 시작해서 확산된 언어와 

이 지역을 제외한 다른 지방에서 변화 발전되어 사용되던 언어들 사이에 

적절한 결합의 산물로 나타난 것이라고 할 수 있다. 

이러한 프랑스어 기원의 다양성은 시대의 흐름과 함께 다소 강압적인 

방법으로 규격화, 표준화되어지는 것을 알 수 있다23). 

2.3. 프랑스어의 규격화와 표준화를 통한 자리매김

언어사적으로, 로마제국이 멸망(476)하고 프랑스어로 된 최초 문서라

고 하는 ‘스트라스부르그 연설문’(Serment de Strasbourg)이 등장(842)하

게 된 이 4세기의 기간을 (문서로 어떠한 흔적도 남은 것이 없어) 중세 

암흑의 시대라고 한다. 하지만 이 기간은 프랑스어에 대한 언어사적 관

22) 일 드 프랑스에서 말해지던 방언이었던 프랑시엥어francien가 프랑스 전역에서 사용
되기까지는 9세기가 걸렸다고 한다. 

23) Walter H : “Brève histoire du français”, pp.1-2, Univ. Rennes II, www.culture. 
gouv.fr/culture/dglf/animations/plume-5.htm,
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점에서 볼 때 결정적으로 중요한 시기라고 볼 수 있다. 왜냐하면, 바로 

이 때가 골 지역 전역이 오일어, 오크어, 프랑코 프로방스어 등으로 언어

적 분할이 활성화 되었던 시기이기 때문이다. 결국, 게르만족의 침략과 

중세 봉건시대 지방 분권 체제하에서의 생활은 방언의 세분화에 유리하

게 작용하였다고 할 수 있다. 그 당시 각 지역 사람들은 자기 지역의 언

어만을 사용하였고, 유일하게 성직자와 지식인만이 문어였던 라틴어를 

알고 있었다. 

이와 같이 방언이 확대되는 가운데 학교에서는 소수의 어린아이들만이 

라틴어를 배웠고, 1227년 설립된 전통 지킴이 소르본Sorbonne 대학24)에

서는 모든 교육이 과목에 관계없이 라틴어로 이루어 졌으며 학생들은 그

들의 학위 논문을 라틴어로 작성하고 구두 발표도 라틴어로 해야만 했

다. 이러한 관습은 19세기 말까지 이어진 것으로 알려져 있다. 바로 이러

한 라틴어의 위상과 전통주의자들로 넘쳐 나는 소르본에 맞서, 마침내 

1530년경 프랑수와François 1세에 의해 ‘콜레주 드 프랑스’Collège de 

France의 전신인 ‘3개 국어 콜레주’Collège des trois langues25)가 설립되

면서 최초로 고등교육기관에서 (라틴어가 아닌) 프랑스어가 사용되었다. 

이러한 (고등교육기관에서) 라틴어의 독점에 대해 가해진 최초의 일격은 

지식의 도구로서 프랑스어에 대한 공식적인 인정을 뜻하는 것이고, 특히 

학자들의 세계에서 (라틴어 사용을 강요하는) 교회에 대해 처음으로 공

식적으로 거리를 두는 계기가 된 것이라고 할 수 있다. 이 때까지만 해도 

프랑스어는 아직도 왕립 언어(langue royale)였다. 하지만, 1539년 프랑

수와 1세의 빌레르 코트레 칙령(ordonnance de Villers-Cotterêts) 발표와 

함께 마침내 모든 행정 문서의 공식 언어는 라틴어에서 프랑스어로 바뀌

어 사용 된다26). 그러는 가운데 파리와 일 드 프랑스 지역을 중심으로 

사용되던 프랑시엥어(프랑스어)는 차츰차츰 전 지역으로 확산되어 사용

24) 로버트 드 소르본Robert de Sorbon에 의해 설립됨.

25) hébreu, grec, latin.

26) Walter H : Le français dans tous les sens, Op. cit., pp.86-87.
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되게 된다.

이와 같이, 봉건주의 체제하에 지역 방언의 활성화 시대에서 정치적 

중앙 집권 체제가 강화되는 17세기에 이르러서는 이 체제를 강력하게 뒷

받침해 줄 도구 가운데 하나라고 할 수 있는 언어의 통일은 국가적 사업

이 된다. 그리하여, 1635년 리슐리외Richelieu는 국가에 의해 직접 통제

와 보호를 받게 되는 최초의 학술단체인 아카데미 프랑세즈Académie 

française를 설립하게 되고, 이 때 엄선된 40명의 회원은 그들의 미션으

로 문법을 비롯한 사전 편찬 정리 작업27)을 중심으로 언어를 관찰하고 

보호하는 일을 집중적으로 하게 된다. 이들은 또한 1673년 (5월 8일) 철

자법을 하나로 통일하여 우선 그들 자신이 의무적으로 따르기로 결정하

였으며, 이어서 대중들에 의해 이 철자법이 받아들여지도록 노력하였

다28). 그 이후로도 17-18세기 문법 학자들은 언어를 코드화하기 위해 지

속적으로 노력하였고29), 다른 한편으로 이 때가 바로, 프랑스어가 외국에

서 특권의 기회를 갖게 되는 시기로, 파리 중심에서 프랑스 전역으로, 유

럽으로, 세계로 확대되어 사용되게 되는데 식민지화와 함께 17세기에는 

북아메리카 대륙으로 19세기는 아프리카 대륙으로 확산됨으로써 사실상 

명실 공히 세계어가 되는 것이다30). 

한편 - 프랑스 전역으로 프랑스어가 확대 사용되었지만 - 19세기에 이

르러서도 일상생활에서 거의 대부분의 사람들은 여전히 그들에게 익숙한 

27) 1639년 Dictionnaire de l'Académie 편찬 사업의 계획이 실행에 옮기기 시작한다.

28) Walter H : Ibid. pp.100-101.

29) 16세기 초 팔스그라브Palsgrave 문법 학자들에 의한 영어로 된 최초의 ‘프랑스어 문
법’을 비롯해, 1660년 ‘Grammaire de Port-Royal’ 등...
Walter H : Ibid. pp.17 et 103.

30) Montenay Y : Le français et la mondialisation, Paris, Les belles lettres, 2005, 
p.321.
Claude Hagège는 프랑스어의 명성/영향력rayonnement에 대해 크게 세 기간으로 
나눈다. 첫째는 11세기 말에서 14세기 초에 이르는 중세 시대, 둘째는 루이 14세의 
집권 초부터 18세기 말까지의 기간, 마지막은 19세기 말에서 20세기 초에 이르는 기
간이다.
Hagège C : Combat pour le français, au nom de la diversité des langues et des 
cultures, Paris, Odile Jacob, 2006, pp.16-25.



프랑스어에 대한 게르만(프랑크)어의 영향 ❚ 247

그들 지역의 방언을 사용하고 있었다. 그러나 1880-1886년 줄 페리Jules 

Ferry에 의해 초등학교 무상 의무교육이 시행되면서 모든 프랑스인은 학

교에서 프랑스어를 배우게 되었고, 다른 한편으로 제 1차 세계 대전 동안 

4년간의 군부대 생활을 하고 (전국 각지에서 온 군 동료들 간의 의사소

통을 위해 모두가 학교에서 배웠던 프랑스어를 사용하게 되고) 가정으로 

돌아 온 병사들은 일상생활에서도 프랑스어를 사용하게 됨으로써 프랑스 

방언은 서서히 쇠퇴 일로를 걷게 되는 것이다31). 이와 함께 20세기에 들

어오면서 라디오와 T.V 등의 언론 매체의 발달로, 대부분의 사람들은 그

들이 사용하던 말(방언)과는 다른 새로운 방법의 말투와 발음과 악센트 

등을 일상생활에서 자연스럽게 접하게 된다. 그리하여 그들이 대중 매체를 

통해 들은 프랑스어는 바로 대중 모두의 언어로 자연스럽게 공유되고 공

용화 과정을 통해 자리매김을 하면서 오늘 날의 프랑스어에 이른 것이다.

지금까지 두 가지 역사적 사실을 근간으로 프랑스어에 대한 역사적 사

회 언어학적 배경을 개괄적으로 살펴보았다.

3. 프랑스어에 대한 게르만(프랑크)어의 영향

본 장에서는 프랑스어에 대한 게르만족(프랑크족) 영향의 흔적을 언어

학적 관점에서 어휘와 발음 두 부분을 중점적으로 다루어 보고자 한다. 

한 언어가 다른 언어에 의해 영향을 받았다는 사실을 다루기 위해 언

어학자들은 일반적으로 ‘기층 언어’substrat 와 ‘상층 언어’32)superstrat의 

의미를 사용한다. 

‘기층어’란 기존의 구성원, 지역 토착민에 의해 사용되고 있던 언어로 

31) Walter H : Op. cit., pp.115-117.

32) Pruvost J :⟪La langue francaise : une longue histoire riche d'emprunts⟫, 
univ. de Cergy-Pontoise. p.3, www.canalacademie.com/IMG/pdf/Microsoft_Word_-_Jean_20.
Voir aussi Goosse A : Op. cit., pp.1-2 ; Walter H, Op. cit., p.51.
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후에 들어 온 정복자들의 언어에 영향을 주는 언어이며 서서히 그 정복

자들의 지배적인 언어에 의해 대체되는 언어지만 그 흔적을 남기는 언어

로 프랑스어에 있어서의 골 어를 말하며, ‘상층어’란 새롭게 들어 온 정복

자들의 언어로 소수에 의해 말해지는 (그러나 흔히 지배적인) 언어로 다

수의 언어를 변화시키는 언어이며 프랑스어에 있어서의 라틴어 및 게르

만(프랑크)어를 말한다. 

골 족이 로마인의 지배 하에서 그들의 고유한 억양과 악센트로 말한 

라틴어는 기층어인 골 어의 영향을 받은 라틴어라고 할 수 있다. 그 뒤 

새로운 침략자인 게르만족과의 접촉은 골 족에 의해 말해진 라틴어에 또 

다른 변화를 갖게 하는데, 바로 이 때 골 족에 의해 말해진 라틴어, 즉 

갈로 로망어는 골 족이 이 전에 말했던 기층어와 게르만 상층어가 결합

된 것이라고 할 수 있다33). 

다른 한편으로, 5세기 게르만족 대이동 그 이전에 이미 로마인, 로마화

된 골 족, 그리고 게르만족 간에 오래전부터 지속적인 접촉이 있었다는 

사실을 안다면, 골 족에 대한 프랑크족의 언어 영향이 지대할 것이라는 

것은 놀랄 만한 일은 아니다. 이들 세 언어는 일정 기간 동안 ‘이중 언어 

사용자’(bilingue) 혹은 ‘삼중 언어 사용자‘(trilingue)사이에 의사소통을 위

해 공용어는 골 어와 게르만어가 섞인 일종의 라틴어로 일상생활의 의사

소통을 하면서 공존했을 것으로 판단된다. 예를 들어, 게르만족의 영향이 

강했던 군대(전쟁)나 정치 법률적 제도의 분야에서 라틴 어휘들이 제거

된 것이 아니라 게르만어와 함께 경쟁적으로 병용되어 사용되었다고 한

다34). 그리고 무엇보다도, 프랑크족의 지배하에 놓인 골 족은 일상생활

에서 그들의 소작주(고용주)의 언어인 프랑크어를 배워야만 했으므로, 골 

지역에서의 프랑크어는 소수에 의해 사용되고 있었지만 상층어로서 지배

적 언어여서 다수의 언어인 라틴어(갈로 로망어)를 변화시키게 되는 것

이다. 특히, 어휘의 경우, 골 족은 프랑크족의 인명이나 일상생활의 많은 

33) Walter H : Op. cit., p.51.

34) 예를 들어, épée, lance, écu ; roi, duc, comte, cour, vassel, serf ; juge, loi, etc.
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어휘들을 그대로 사용한 것으로 알려져 있다. 

3.1. 게르만(프랑크)어의 어휘 영향

게르만족 침략 이전에 이미, 라틴어로 된 텍스트에 게르만 어휘들이 

나타나고 있다는 것을 확인할 수 있다35). 예를 들어 épeautre(spelta) 36)

를 포함한 몇 십 개의 단어들이 이에 속하는데, 명사 compagnon 37), épée, 

fourreau 38), éperon 39), 동사 garder, fourbir 40), 그리고 게르만 군대의 

간이식당 관리인의 출현을 보여주는 rôtir, 주로 말의 장식 옷(robe des 

chevaux)과 연계되었던 색 형용사 brun, blanc, fauve를 비롯해 게르만

족을 특징짓는 색인 blond 등이 있다. 특히 blond는 savon (sapo)이 유

래된 근원이 되었던 어휘로, 당시 로마에선 이 blond 색으로 머리 물들

이는 것이 유행이었고, 바로 이 때 사용하던 크림을 savon으로 명한 것

으로 알려져 있다. 그 외 bâtir는 게르만 소작인들이 거주용 건축을 위한 

새로운 기술을 소개했다는 것을 보여주는 단어이며, tette (sein de la 

femme)의 경우는 게르만 유모(nourrice)문화로 부터 자연스럽게 로마에 

들어 온 것으로 추정하고 있다. 게르만어로 부터 자연스럽게 라틴어에 

들어 온 이 어휘들은 로마인들이 그들에게는 없던 어휘들을 채우기 위한 

방법으로 외래어인 게르만어에서 찾았을 것으로 생각해 볼 수 있다. 다

른 한편으로, 이는 게르만족이 로마 병사들의 부대 내에서 중요한 역할을 

했다는 사실과 또한 그들 가운데 일부는 로마인들의 영토에서 소작주로 

인정을 받고 있었다는 것을 보여주고 있는 것이다.

프뤼보스트J. Pruvost에 따르면, 대중 라틴어를 모체로 하고 있는 프랑

35) Goosse A : Op. cit., p.2. Voir aussi www.arllfb.be.

36) 스펠타밀 즉 ‘독일 밀’을 뜻함.

37) 라틴어 companio (함께 빵을 먹는 사람의 뜻을 지님)로 부터 유래.

38) 칼·우산·총 따위의 집, 케이스를 뜻함.

39) 박차, 축성·벽돌 공사 따위의 돌출부, 교각 앞·뒤의 물살 헤치는 부분을 뜻함.

40) 금속 제품을 닦다, 윤내다를 뜻함.
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스어는 약 100개 정도의 골 어휘와 800개 정도의 게르만 어휘가 남아 있

다고 한다41). 일반적으로 이 어휘들은 (‘차용어’라기 보다는) 대대로 내려

오면서 세습되어 사용되어진 어휘(mots héréditaires)들로 프랑스어의 형

성에 참여한 것으로 간주되고 있다. 예를 들어, 프랑크족이 골국에 부여

한 새로운 이름인 ‘프랑스France라는 명칭도 바로 이를 증명해 보이는 것

이다. France (Francia)는 ‘프랑크족의 나라’(pays des Francs)를 뜻하는 

것으로, 이 어휘 자체는 2세기가 되면서 만들어 졌던 것으로 보이며 6세

기가 지나서야 북부 골 국(Gaule du Nord)을 명명하는데 사용되었다고 

한다42).

어휘 부분은 다음과 같이 크게 세 부분으로 나누어 볼 수 있다. 

3.1.1. 주제별로 본 게르만(프랑크)어 어휘의 영향

첫째, 게르만 계열에서 온 프랑스 어휘들은 학자들에 따라 다소 차이

가 있으나 (1000 개미만, 800 개가량 등), 대략 400여 개의 단어들43)이 

이에 해당되는 것으로 알려져 있다. 그 가운데 적어도 절반은 5세기 프

랑크족의 침략 이 전에 소개된 것으로 알려져 있어 오랜 기간 동안 점진

적으로 유입되었을 것으로 볼 수 있다44). 이들 어휘 가운데 약 1/3 정도

만이 전해 내려오는 것으로 되어 있으며, 이들을 주제 별로 보면 크게, 

41) 현재도 사용되고 있는 몇몇 어휘들로는 골 어휘로는 alouette, arpent, bâche, borne, 
bouleau, bruyère, caillou, char, chemin, chêne, druide, dune, galet, glaise, jarret, 
lande, marne, mouton, Raie, ruche soc, suie, tanche, tonneau 등이 있다. 게르만어
로는 특히 전쟁, 제도, 감정에 속하는 어휘를 남긴 것으로 알려져 있다. Voir infra/Cf. 
Walter H.
Pruvost J : Op. cit., pp.2-4.

42) 이 어휘는 3세기경, Ausone과 Ammien Marcellin의 문학작품에 유일하게 등장하는데, 
뫼즈강 저지(basse Meuse)의 왼쪽 연안(rive gauche) 부근에 프랑크족에 의해 점령
된 지역을 가리키기 위해 사용되었다고 한다. 
Walter H : Op. cit.. p.52.

43) Cf, Pruvost J (800개)

44) Guinet L : Histoire de la langue francaise, Facteurs externes, linguistiques et non 
linguistiques. : Les emprunts gallo-romans au germanique, Klincksieck, Les 
emprunts gallo-romans au germanique, Paris, Klincksieck, 1982, p.197.
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전쟁과 기사도에 관한 어휘, 전원생활에 관한 어휘, 수공업 생활에 관한 

어휘, 해양 생활에 관한 어휘, 색에 관한 어휘 그리고 가정과 사회생활에 

관한 어휘45) 등 6개의 분야로 나누어 볼 수 있다. 이들 어휘 가운데 현

재 프랑스인들에 의해 자주 사용되고 있는 어휘만을 열거해 보면 다음과 

같다.

(1) 전쟁과 기사도에 관한 어휘로는 bande, baron46), bière47), flèche, 

gain, gant, garçon 48), gar49), guerre, hache, honte, maréchal, 

marquis, orgueil, rang, choisir, éblouir, épargner, fournir, 

gagner, garder, guetter, haïr 등이 있으며,

(2) 전원생활에 관한 어휘로는 blé, bois, bûche, fourrure, framboise, 

gerbe, germe, grappe, haie, hameau, hêtre, houx, jardin, 

marais, osier, roseau, saule, touffe, caille, chouette, crapaud, 

frelon, hanneton, héron, mésange 등이 있고,

(3) 수공업 생활에 관한 어휘로는 feutre, filtre, maçon, tuyau, bâtir, 

broyer, déchirer, gratter, graver, râper 등이 있으며,

(4) 해양 생활에 관한 어휘로 bouée, écume, falaise, flot 등이 있고,

(5) ‘색’에 관한 어휘로는 blanc, bleu, blond, brun, fauve, gris, sale 

등50)이 있으며

(6) 가정(사회) 생활에 관한 어휘로는 banc, beignet, bille, buée, 

crèche, écharpe, fauteuil, flacon, froc, housse, louche, poche, 

soupe 과 hanche, flanc, gâteau, gaufre, groseille 그리고 frais, 

gai, laid, long 와 broder, danser, gant, guérir, housse, 

45) Walter H : Op. cit., p.53.

46) homme brave (용감한 사람), mari (남편)의 뜻

47) cercueil (관)의 뜻

48) domestique (고용인, 하인)의 뜻

49) soldat (군인), valet (시종, 하인), goujat (군소속 하인, 상놈)의 뜻

50) 대부분의 ‘색’ 명칭은 라틴어가 아닌 게르만어에서 유래되었다고 한다.
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héberger, lécher, regarder, poche, rôtir, trépigner 등이 있다.

(7) 그 외에도, 

  - trop나 guère와 같은 부사라든지, 

  - 어휘적 파생 차원에서 경멸조의 뜻을 지닌 접미사 -ard로 끝나는 

어휘 : chauffard, trouillard 51), 

  - -ange로 끝나는 어휘 : boulange/boulanger, vidange, mélange/ 

mélanger

  - 접두사 mé-로 시작하는 어휘 : méfait, mésaventure, mépris, 

méconnaissance, méfiance 등이 있다.

3.1.2 地名으로 본 게르만(프랑크)어 어휘의 영향

둘째, 프랑크어 영향의 흔적이 두드러지게 나타나고 있는 것으로 지명

(toponyme)을 들 수 있다. 특히, 지명은 프랑크 지명 자체의 어휘를 그

대로 사용했다기보다는 그 지명을 만든 방법이 관건이 되겠다. 즉, 게르

만 계열의 언어와 (라틴 계열의) 로망어가 단어들의 순서52)가 다르다는 

것이 관건이 되는 것이다.

사실, 라틴 계열의 경우 형용사의 위치는 그 형용사가 부가 형용사

(épithète)의 기능을 하는가 아니면 속사(attribut)의 기능을 하는가에 따라 

전자의 경우는 명사 앞에 후자의 경우는 명사 뒤에 위치하게 되어 있다. 

고전 프랑스어의 경우, 형용사가 명사 앞에 위치하는 blancs manteaux 

나 rouges tabliers 라는 표현이 일반적으로 사용되었다가, 그 후 현대 프

랑스어로 오면서 형용사가 명사 뒤에 오는 것으로 활성화 되었다고 한

다. 그러나 게르만 계열의 경우, (현대 프랑스어와는 달리) 항상 한정사

(déterminant)가 피 한정어(déterminé) 앞에 위치한다는 것이다. 예를 들

어, 프랑스어로 la langue française는 독일어로 die französische Sprache 

51) 접미사-ard와 -aud 는 Renard나 Renaud같은 고유명사에서 나온 것이다. 

52) 예를 들어, 프랑스어의 hôtel de ville은 게르만계열의 독일어의 경우는 Stadthaus, 
네델란드어의 경우는 stadhuis이다.
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(영어로 the French language)로 표현 된다53). 

이와 같이, 오늘날 프랑스 지명에서 이러한 게르만어(프람크어) 영향

의 흔적을 확인할 수 있는데, 형용사가 명사 앞에 위치하는 지역 명의 경

우 프랑크족이 점령했던 북부 지역 (오일 지역)에서 우세하며, 반면에 그 

외의 다른 지역 (즉, 남부(Midi)의 오크 지역)에서는 형용사가 명사 뒤에 

오는 경우가 우세하다. 

(1) 프랑스 북부 오일 지역에서 공통적으로 나타나고 있는 Avricourt 

타입의–court 54)로 끝나는 경우이다. 

예를 들어, Chauvoncourt (Pas-de-Calais), Beaudricourt (Pas-de-Calais), 

Billancourt (Hauts-de-Seine), Ablancourt (Somme), Azincourt (Pas-de- 

Calais) 등이 이에 속한다. 특히 이들의 경우 첫 부분 어휘, 즉 Chauvon-, 

Beaudri-, Billan-, Ablan-, Azin-는 대부분 게르만 인명에 해당 된다55). 

(2) 프랑스 지명가운데 -ville56)로 끝나는 경우이다. 

예를 들어, Neuville, Neuvelle, Neuveville의 경우는 프랑스 북부 지역

에서 흔히 볼 수 있으며, Villeneuve의 도시 명들은 주로 프랑스 남부 지

역에서 만날 수 있다.

(3) 이와 같은 문맥 하에, 프랑스 지명 가운데는 12개의 ‘Francheville 

(Franqueville)’ 과 21개의 ‘Villefranche’(Villefranque) 이 있다고 한다57). 

전자의 경우 12개 가운데 9개의 지명이 프랑크족의 점령 지역인 북부에, 

후자의 경우 21개 가운데 19개의 지명이 남부 지역에 위치한 것으로 알

53) Walter H : Ibid, p.56.

54) 라틴어의 cohors로 enclos (울타리·담 따위로 둘러싸인 땅), cours de ferme (농가의 
안뜰)의 의미를 거쳐, ferme (농장/농가), 그리고 village (마을/시골)의 의미를 뜻함.

55) 이와 같이, 일부는 게르만계열의 인명에서 유래되어 온 지역 명이 있는 경우도 있지
만, 게르만어에서 직접 유래된 보통명사를 포함하는 지명들이거나 혹은 접미사 
(-ange) 를 갖는 지명들을 만날 수 있다.

56) 라틴어의 villa로 ferme (농장/농가)의 의미를 거쳐, village (마을/시골)의 의미를 뜻함.

57) Dictionnaire des communes de France에 근거한다. 
    Walter H ; Op. cit., p.57
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려져 있다. 그리고 론 강 지역 (프랑코 프로방스 지역)은 1개의 Villefranche

와 1개의 Francheville이 있는 것으로 되어 있다.

Villefranche나 Villeneuve의 지명은 대부분이 13세기에 만들어진 것으

로 알려져 있는데 이는 즉, 프랑스 북부 지역에서는 - 남부 지역과 비교

해 - 몇 개의 지역에서만 나타나고 있다는 것을 설명해 주고 있는 것이

다. 다만, 프랑크족(게르만족)의 침략이 끝나고 수 세기가 지난 후에도 

북부 지역에서는 여전히 게르만 식으로 그들의 도시 명을 만들어 유지하

고 있었다는 그들의 언어 관습은 주목해 볼 만한 사실이다58).

(4) Neuville (Nouviallle)/Villeneuve 외에도 프랑스 도시 명에 (북부 

오일 지역과 남부 오크 지역의) 다른 쌍을 찾아 볼 수 있다. 

Neufchâteau-Châteauneuf, 

Longeville-Villelongue, 

Chaumont (Caumont)-Moncaup (Moncaut)59), 

Hautmont (Omont)-Montaut, 

Hauterive-Ribaute 등 

 3.1.3. 人名으로 본 게르만(프랑크)어 어휘의 영향

셋째, 프랑크족 영향의 또 다른 흔적은 인명(anthroponymie)에서도 찾

아 볼 수 있다.

앞서 본 프랑크족의 영향을 받은 지명에서, 지명의 앞부분인 Chauvon-, 

Beaudri-, Billan-, Ablan-, Azin-는 게르만 인명에 해당된다는 것을 보았

다. 이와 같이, 지명 내에도 프랑크족의 인명이 포함되어 있듯이, 인명 

분야는 프랑크족 영향이 가장 현저하게 두드러진 분야로 알려져 있다. 

특히, 인명 체계를 보면 개인 각자가 여러 개의 이름을 갖는 라틴 체계 

58) Walter H : Toponymie, histoire et linguistique : l'invasion franque en Gaule, 
Actes du XIIIe Colloque International de Linguistique Fonctionnelle (Corfou, 1986), 
SILF, 1987.

59) Mont + caup (chauve산·언덕 따위가 수목이 없는) = mont chauve (민둥산)
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(예, Claudine Lucie Poline Huzé)60)에서 유일한 하나의 이름을 갖는 게

르만 체계 (예, Claudine Huzé)로 대체되는 것을 확인할 수 있다. 라틴

계 이름은 점진적으로 약화되면서 결국 9세기에 들어 공식적으로는 거의 

대부분이 사라진 것으로 알려져 있다. 

이와 같은 이름 선택은 사실상 유행을 따르려는 욕구, 그리고 그 당시 

사회적 상류층61)인 프랑크족의 이름을 모방하려는 욕구에 의해 결정되었

기 때문인 것으로 볼 수 있다. 5세기부터 9세기 사이에 골국의 북부에서

는 갈로 로망과 게르만족이 함께 살아가고 있었고, 게르만어로 말하는 지

역은 남쪽과 서쪽으로 점진적으로 확대되어 갔다. 특히, 게르만의 점령 

하에 있었던 알자스와 로렌 대부분의 지역, 플랑드르Flandre, 불로네

Boulonnais에서는 어린아이들에게 프랑크어 이름을 지어 주는 것이 유행

이었고, 이 유행은 지속되어 9세기경에는 10명 중 9명이 프랑크어에서 

유래된 이름을 지니고 있었다고 한다. 게르만족 인명 가운데 Gérard와 

Bernard (이에 대한 변종으로 Girard, Guérard, Grard, Besnard, Bénard 

등이 있다) 두 개의 인명은 오늘날 프랑스에서 가장 많은 성과 이름 가운

데 두 번째 세 번째에 해당되는 것으로 알려져 있다62). 이러한 유행은 9

세기가 되면서 알려진 성인들Saint(e)63)의 보호를 받기 위해 성인의 이름 

짓기로 바뀌면서 새로운 유행이 자리 잡게 되는 것을 알 수 있다. 

3.2. 게르만(프랑크)어의 발음 영향

오늘날의 프랑스어는 특히 발음과 악센트 차원(accentuation)에서 다

른 로망어들과 상당히 다른 것으로 알려져 있다. 음운론적 차원에서 갈

로 로망인들의 라틴어와 프랑크어 이중 언어 사용은 결국 기존에 사용하

60) 프랑스 여배우 Marie Dubois의 본명. 

61) 특히 메로빙거왕조 시대에 상류층 계급은 프랑크족들로 이루어져 있었다.

62) Guinet L : Op. cit., 197. 

63) St Jean (그리이스어), St Martin (라틴어), St Bernard (게르만어) 등
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던 라틴어 발음으로 부터 멀어지는 경향을 야기 시켰고, 이에 따라 북부

의 오일어와 남부의 오크어의 발음 차이를 야기 시키게 된 것이다. 예를 

들어, 오일어의 oïl과 오크어의 oc 자체도 각각 ‘예(oui)’를 ‘oïl’과 ‘oc’로 

발음했던 그 지역 사람들의 발음에서 유래되었다는 것을 안다면 이해가 

될 것이다. 

다른 한편으로, 스위스의 로망어 문헌 학자 바르트부르그는 그의 저서 

‘로망어 사용국들의 언어학적 세분화’64)에서 프랑스어(오일어)를 오크어

와 비교하면서 두 현상 (여기서는 ‘표기법’(graphie))을 설명하고 있는데, 

하나는 ‘h’표기의 유지이고, 다른 하나는 자유 강세 모음65)의 이중 모음

화이다. 예를 들어 전자의 경우, 어휘 hérisson은 ‘h’가 아예 없었던 라틴

어의 ericius에서 유래되었고 hennir는 ‘h’가 묵음이었던 라틴어의 hinnire

에서 유래되었다. 후자의 경우, 라틴어 cor, mel, vela는 각각 cuer (coeur), 

miel, veile (voile)로 되었다66). 이 두 현상은 기본적으로 차이가 있는데, 

‘h’의 도입은 바로 게르만어에서 온 어휘들을 매개로 하여 이루어 졌으며 

반면에 이중 모음화의 경우는 외부의 영향(게르만어+α)으로 토착어(갈로 

로망어)가 자연스럽게 변화 발전한 것으로 보고 있다.

사실, 라틴어로부터 프랑스어로 오면서 변화의 출발점은 앞서 언급한 

이중 모음화와 어중음syncope의 소실67)인 음성학적 변화였다고 한다. 

3.2.1. 유음 ‘h’(h aspiré)의 등장

프랑스어의 발음에 대한 프랑크족의 대표적인 영향 가운데 하나가 바

로 유음 ‘h’(h aspiré)의 등장이다. 

64) Goosse A : Op. cit., p.5, 
Voir Walther V.W : La fragmentation linguistique de la Romania, Paris, Klincksieck, 
1967, pp.81-96.

65) voyelles toniques libres : 2개의 자음이 뒤따르지 않는 모음을 의미함.

66) 참조 p.261 : 이중모음은 서서히 단순 모음화 되면서 재 라틴화 현상을 보여주고 있다.

67) 예 : hospital → hôpital, vespa → guêpe (v → g) (두 경우 모두 ‘s’소실).
voir infra.
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원래 [h]는 무성 성문 마찰 자음(consonne fricative glottale sourde)으

로, 영어의 hat이나 독일어의 handball처럼 숨을 들이쉬면서(aspiration) 

발음되어지는 유기음(有氣音)이 아니라, 들여 마신 숨을 내쉬면서

(expiration) 소리가 만들어 지는 것이다. 

사실, 프랑스어에서 유음 ‘h’는 h로 발음([h])이 되는 것도 아니고 유기

음(aspiré)도 아니다. 다만 연음(liaison)이나 모음 충돌 회피(élision)가 

일어나지 않는 현상이 관건이다. 예를 들어, 유음 ‘h’로 시작되는 어휘 

hameau의 경우, les-z-hameaux가 아니라 les hameaux이며 ; l'hameau

가 아니라 le hameau라는 것이다.

이와 같이, ‘h’로 시작되는 프랑스어의 많은 어휘들 가운데 라틴 계열

에서 온 ‘homme’나 ‘honneur’와 달리, 게르만 계열의 ‘hameau’, ‘hanche’

등이 연음과 모음 충돌 회피 현상이 일어나지 않는 것은 바로 프랑크족

의 영향이 있었다는 것이다. 이는 프랑크족에 의해 골 지역에 소개된 

hameau, ‘hanche’68)와 같은 어휘들은 원래의 게르만어에서처럼 실제로 

[h] 자음으로 발음되었던 기간이 있었고, 이러한 [h]의 발음은 서서히 숨

을 내쉬는 속성(souffle)을 잃게 되면서 그에 대신해 무엇인가의 부재라

는, 무엇인가가 일어나지 않는 현상이 있게 된 것이다69). 오늘날, 프랑스

어에 ‘h’로 시작되는 어휘 가운데 게르만 계열에서 온 많은 어휘들 

(hache, haie, haïr, halle, hameau, hanger, harde, hareng, hâte, hêtre 

등)은 바로 이러한 특성 (즉, 연음과 모음 충돌 회피 현상의 부재)들을 

보여 주고 있는 것이다. 

다른 한편으로, 기원 전 1세기 골 지역에 소개 된 ‘h’로 시작되는 

homme와 honneur70)와 같은 어휘들의 경우, 이 라틴 자음 ‘h’는 비록 지

속적으로 표기는 되었지만 이 때는 이미 로마인들에 의해 더 이상 발음

68) hameau (<haim)와 hêtre (<haistr).

69) Niklas-Salminen A :⟪L'adaptation formelle des emprunts du français aux langues 
germaniques⟫, Laboratoire Parole et Langage(UMR 6057),, Univ.de Provence, p.1.

70) homme(<homo)와 honneur (<honor).
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이 되지 않고 있었으며, 그 결과 이 ‘h’ 자음은 골 족에게 전해질 수 없었

다는 것이다71).

이와 같이 게르만어의 영향으로 라틴어에선 사라지고 없는 ‘유음 h’라

고 불리는 음소(phonème)가 골 지역의 북부에 재 소개되었다는 것은 이

론의 여지가 없는 것 같다. 또한, ‘유음 h’는 게르만어로 부터 온 단어들

뿐만이 아니라 라틴어에서 유래된 단어들 (즉, 표기는 되지만 발음이 되

지 않는 ‘h’)에서도 이 음소를 찾아 볼 수 있다는 사실로 게르만어로부터 

온 것이라는 것이 증명되는데, 이는 두 언어가 교차해서72) 사용되거나 

(형용사 haut는 동시에 라틴어 altus와 프랑크어 hôh를 교차해서 유지되

었다) 혹은 정련된 표현을 나타내기 위해 사용되었다고 한다73). 

3.2.2. 묵음 ‘e’현상(caduc‘e’=‘e’muet)

게르만족의 영향은 프랑스어의 일부 모음에서도 나타나고 있다.

게르만 계열의 언어들은 단어의 한 음절 (첫째 음절)을 강하게 발음함

으로써 그 이웃 모음들을 약화시키는 강한 강세 악센트(accent d'intensité)

에 의해 특징지어 진다. 예를 들어, 독일어 어휘 Abend (soir)에서 첫음

절(모음)은 매우 잘 들리지만 두 번째는 프랑스어에서의 avalée [avale]처

럼 약화되어지는 것을 알 수 있다74). 게르만족의 이러한 조음 습관은 골 

지역의 구어에 상당한 영향을 입힌 것으로 알려져 있다.

예를 들어, 프랑스어 toile [twal] (라틴어 tela) 은 첫 음절에 해당 모음

이 길게 발음되면서 강세가 주어지며, 마지막 모음인 ‘e’가 단어 끝에 표

기는 되지만 발음이 되지 않음으로써 모음으로서의 기능을 잃었다는 것

을 알 수 있다75). 같은 로망 계열의 (마지막 모음을 발음하는) 이탈리아

71) Niklas-Salminen A : Ibid. 
A ce propos, voir : Väänänen V : Introduction au latin vulgaire (Réf.1), Paris, 
Klincksieck, 1963, p.57 

72) 교차/혼성(混成)의 예 : franglais는 français와 anglais의 혼성에 의해 형성됨. 

73) 참조 p.256 : hennir와 hérisson의 경우.

74) Walter H : Le français dans tous les sens, Op. cit., p.55.
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어 tela, 스페인어 tela, 프로방스어 telo와 비교해 보면, 프랑스어(다른 오

일어들과 마찬가지로)에서만이 묵음 ‘e’현상이 나타나는 것이다. 

물론, 프랑스 남부 오크어 지역의 경우는 이탈리아어나 스페인어와 마

찬가지로 마지막 모음인 ‘e’를 발음하는 습관을 가지고 있다. 이는 앞서 

언급한 바와 같이, 프랑스의 북부는 오일 지역으로 프랑크족의 영향을 상

당히 받았지만, 남부 오크 지역의 경우는 ’로마화‘가 보다 일찍, 심층적으

로 오랫동안 유지되었다는 사실을 다시 한 번 보여주는 것이라고 할 수 

있다. 오늘날 이러한 발음 현상은 바로 프랑스 남부 사람들의 발음 특징 

중에 하나로 알려져 있으며 이로 인한 표준 프랑스어와의 발음이나 악센

트 차이의 일면을 보여 주고 있다고 할 수 있다76). 

이러한 사실은 프랑스어가 라틴어를 모체로 하는 다른 로망어들과 비

교해 가장 많이 게르만화된 언어여서 매우 다른 양상을 띠고 있다는 것

을 보여 주고 있다고 할 수 있다.

3.2.3. 게르만어의 프랑스어 소리 체계 적응 현상 (adaptation phonique)

앞서 언급한 - 게르만족의 프랑스어 발음 영향에 - 유음 ‘h’의 등장이나 

묵음 ‘e’현상과 달리, 다른 한편으로 게르만어에서 온 어휘들(langue 

d'origine)이 수용어(langue d'accueil)인 프랑스어의 음운론적 체계에 맞

추어 조정, 적응되어야만 했다는 사실도 간과해서는 안 될 것이다. 게르

만어로부터 온 프랑스 어휘들을 보면 게르만어의 본래 어휘와 프랑스어

로 수용된 형태 사이에는 대체로 차이가 있다. 그 어휘들의 소리 적응 현

상을 보면, 어떤 소리들은 사라져 버렸거나 어떤 소리들은 추가되어 나타

나기도 하고, 또 일부 소리들은 유사한 소리들로 대체되기도 하고 일부 

다른 소리들은 어휘 내에서 위치를 교체하기도 한다77).

본 장에서는 이해를 돕기 위해 게르만 계열의 언어로 범위를 넓혀 현

75) Walter H : Ibid, pp.54-56. 

76) 그 외 시 작품에도 마지막 묵음 ‘e‘를 모음으로 간주하고 있다. 

77) Niklas-Salminen A : Op. cit..
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재의 독어, 영어 등의 몇몇 어휘들78)을 포함시켰음을 밝혀 둔다.

(1) 소리(음소)의 소멸과 출현 

① 흔히 자음 소리가 탈락하는 경우로, 게르만 계열의 [h]로 시작하는 

어휘가 이에 해당한다. 프랑스어에는 (‘h’가 표기는 되지만) 이에 해당하

는 유사한 소리가 없으므로, 소리 소멸로 대체되는 것이다.

handball [handbal] → handball [ãdbal] 79)

heu [hø] → heu [ø]

handicap [hændikœp] → handicap [ãdikap] 

hello [helou] → hello [ɛlo] 등에서 찾아 볼 수 있다.

② [h]가 아닌 다른 자음들의 경우, 어휘의 처음이나 끝 혹은 중간에서 

사라져 버리는 소리들이 있다. 일부 소리가 결합된 복합 자음의 경우, 즉 

[ks], [tʃ], [pf], [nt], [ɳk], [rs] 의 경우 단순 자음이나 모음으로 대체되기도 

한다.

bars [bars] → bar [ba:R] 

check [tʃek] → chèque [ʃɛk] 

biophysics [biofiziks] → biophysique [bjɔfizik] 

pfifferling [pfiferliɳ] → fifrelin [fifRlɛ] 혹은 fiferlin[fifɛRlɛ] 
③ 비 자음([m], [n])의 탈락은 자연스럽게 앞 선 모음의 비음화를 초래

한다.

clan [klan] → clan [klã] 

trabant [trabant] → traban [trabã] 

78) TLFI (Trésor de la Langue Française informatisé) 에 따르면 게르만 계열 언어로부
터 프랑스어로 수용된 어휘 (즉, 프랑스어의 차용)를 보면 영어의 경우가 579, 독어
가 208, 네델란드어가 125, 그 외 스웨덴 노르웨이 덴마크어 등이 29개로 되어 있다. 
Niklas-Salminen A : Ibid, p.4

79) handball은 독어에서, heu는 네델란드어에서, handicap, hello는 영어에서 차용된 
것이다.
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④ 마지막으로, 하나의 자음이나 모음을 추가하는 경우도 있다.

firm [fə:m] → firm [fiRm] 

flirt [flə:t] → flirter [flœRte] 

label [leibl] → label [labɛl] 

(2) 소리(음소)나 소리 그룹의 변형

① 게르만 계열의 이중모음(diphtongue) 소리는 프랑스어에서는 단순 

모음(voyelle simple) 소리로 변화 한다80).

duin [dœyn] → dune [dyn]

dijk [dɛik] → digue [dig]

loterij [lotərɛi] → loterie [lɔtRi] 

reiter [raiter] → reître[RɛtR] 

lady [leidi] → lady [lɛdi] 

label [leibl] → label [labɛl] 
hello [helou] → hello[ɛlo] 

② 한 모음이 다른 모음으로 변형된다.

boecweit [bukwɛit] → bucail [bykaj] 

firm [fə:m] → firm [fiRm] 

committee [kəmiti] → comité [kɔmite] 

③ 자음 [s]가 모음 [e]로 변형된다.

stapel [stapəl] → étape [etap] 

splissen [splisən] → épisser [epise] 

④ 무성자음이 유성자음으로, 유성자음이 무성자음으로 변형된다.

dijk [dɛik] → digue [dig] 

dinosaur [dainəsɔ:r] → dinosaure [dinozɔ:R] 

80) 앞서 언급한 이중 모음 표기법과 구별되어야 하며, 다른 한편으로 게르만어의 재 라
틴화를 뜻한다.
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egotism [egotizm] → égotisme [egɔtism] 

vlaming [vlamiɳ] → flamand [flamã] 

(3) 소리(음소)의 도치

[kar]는 [kra]로, [knø]는 [kən]로, [pəl]은 [plə]로, [der]는 [dRe]로 소리가 

도치될 수 있다.

karbatsche [karbaʃ] → cravache [krabaʃ]

knödel [knødɛl] → quenelle [kənɛl]
pompelmoes [põmpəlmus] → pamplemousse [pãpləmus] 

ederdun [ederdœn] → édredon [edRedõ]

지금까지 관찰한 게르만어에서 온 어휘들의 소리(음소) 적응 현상은 

프랑스어에 존재하지 않는 소리 ([h]로 시작하는 어휘의 경우)는 소멸되

거나 아니면 유사한 소리로 대체되는 것을 알 수 있다. 또한, 이중모음이 

단모음화 (causa [au] → chose [ɔ] )되거나, [tʃ, dz] 따위의 파찰 자음 등

이 [ʃ, z] 로 간결하게 단순화되는 것(cheval [tʃəval] → [ʃəval], raison 

[dz] → [z])81)이라든지, 어떤 어휘들은 한 어휘 내에 여러 소리가 동시에 

적응 현상을 보여 주고 있는 경우도 있는데82), dijk [dɛik] → digue [dig]

나 dinosaur [dainəsɔ:r] → dinosaure [dinozɔ:R]의 경우 모두가 이중모

음의 단순 모음화와 무성자음의 유성 자음으로의 변형을 동시에 엿 볼 

수 있었다. 이와 같이 게르만 계열 어로부터 온 어휘들이 프랑스어로의 

소리 적응 현상은 결국 프랑스어의 조음 방법을 따랐기 때문이다. 또한, 

81) Picoche J, Marchello-Nizia C : Histoire de la langue française, Paris Nathan, 1991, 
p.184.

82) 예로, 영어의 riding-coat [Raidiɳkout]에서 온 프랑스어의 redingote [Rədɛgɔt]의 경
우, 우선 이중모음[ai] 는 단순모음 [ə]로 변형되었고, 비 자음인 [ɳ]은 소멸되면서 앞 
모음의 변화와 비음화를 야기 시켰으며, 무성자음 [k]는 동 위치의 유성자음인 [g]로 
변형되었고, 마지막으로 이중모음 [ou]는 [ɔ]로 단순화되었다는 것을 알 수 있다. 
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게르만 계열의 본래 어휘와는 다른 변형된 철자 표기(stapel [stapəl] → 

étape [etap], vlaming [vlamiɳ] → flamand [flamã], knödel [knødɛl] → 

quenelle [kənɛl] 등)를 볼 수 있었다. 이는, 게르만 계열에서 온 어휘들

이 수용어인 프랑스어 체계에 적응하면서, 어휘 본래의 소리나 본래 소리

에 가장 가까운 소리를 프랑스어의 철자 체계(système graphique)에 맞

게 변화를 주는 경향이 있기 때문이다83). 

그 외에도, 철자 표기법과 연계하여, (라틴어에서도 사라지고 없는84)) 

게르만어의 ‘w’소리와 표기의 경우 우선 ‘gw’로, 이어서 ‘g’로 변화되었다. 

예를 들어, 프랑크어 want은 프랑스어 gant으로 변화하였다85), 라틴어 

vespa의 경우도 프랑크어 Wapsa의 영향으로 프랑스어 guêpe (vêpe로 

변화하는 대신에) 으로 변형되었음을 알 수 있다. 여기에서 갈로 로망인

들이 라틴어를 게르만 식의 발음으로 적용한 흔적을 볼 수 있다.

이와 같이, 다른 언어로 부터 ‘소리(음소)’만을 수용(차용)하는 것은 드

물며 - 음성학적 수용(차용)이 불가능한 것은 아니지만 - 대부분이 ‘단어’

의 수용(차용)과 연계되어 이루어진다는 것을 알 수 있다86). 다른 한편으

로, 한 언어에 수용된 어휘, 즉 차용어87)는 그것이 유용하다고 판단되거

나 언어 체계 차원에서 통합에 문제가 되지 않거나 그리고 목표 언어 

(langue cible)에 대한 기점 언어 (langue-source)의 사회 문화적 위상이 

83) Durand-Deska A, Durand P : ⟪La forme sonore des emprunts : les mots anglais 
et polonais en français⟫, L'emprunt, Travaux 12, Aix-en-Provence, PUP, 1994, 
pp.89-90.

84) uenire → venire(u → v)로 변형되었다.

85) 그러나 오일어가운데 발론어(wallon)는 ‘want’를 유지하고 있다. 
    Goosse A : Op. cit., p.5.

86) Meillet A : Linguistique historique et linguistique générale, Paris, Champion. 
1958, pp.84-86

87) 프랑스어에 전해 내려오는 게르만 계열의 어휘들은 일반적으로 (‘차용어’라기 보다
는) 대대로 내려오면서 세습되어 사용되어진 어휘들로 프랑스어의 형성에 참여한 것
으로 간주되고 있다. 본 논문에서는 차용이라는 어휘 사용을 최대한 자제하였음을 
밝혀둔다. 그러나 다른 한편으로 오늘날의 프랑스어 형성에 차용이라는 영역이 차지
하는 역할은 무시할 수 없는 것이어서 게르만계열에서 온 어휘들이 경우에 따라서 
넓은 의미로 ‘차용’이라는 단어를 사용할 수 있다고 볼 수 있다
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값진 것으로 여겨진다면, 모든 화자들이 사용하도록 도입될 확률이 매우 

높은 것이다. 이와 같이 받아들여진 어휘들은 점진적으로 언어 구조 내

에 자리를 잡아가고, 이미 존재하고 있던 어휘들과 관계를 확립하게 되는 

것이다. 다시 말해, 차용된 어휘들은 처음에는 ‘코드’를 벗어나 있으나 서

서히 소수에 의해 조금씩 사용되다가 어느 순간 대다수가 사용하게 되는 

것이다88). 이러한 차용어들은 언어 체계 내의 코드화 과정에서 다소 심

층적 변화를 따를 수도 있다. 결국, 차용어는 수용되어지는 언어(langue 

d'accueil)에 맞게 조정되면서 적응하게 되는 것이다.

 

4. 결론

본 논문은, 대중 라틴어를 모체로 하고 있는 프랑스어가 그 외형을 갖

추는 데 지대한 영향을 미친 것으로 알려져 있는, 프랑크어의 프랑스어에 

대한 영향을 다루어 보는 것이다. 이를 위해, 우선 언어 외적 차원에서 

프랑스어의 역사적 사회 언어학적 배경을 다루었으며, 이어서 언어 자체

의 내재적 차원에서 크게 어휘와 발음 두 부분을 중점적으로 다루고 있다.

우선, 프랑스어에 대한 중요한 역사적 사회 언어학적 관점에서 두 가

지 사실을 언급하였다. 하나는 로마 정복과 게르만족의 침략에 따른 골 

지역의 언어적 상황과, 다른 하나는 이들의 침략과도 연계된 프랑스 방언

의 활성화와 세분화에 대해 언급하였으며, 이와 함께 방언의 시대인 중세

부터 20세기에 이르기까지의 프랑스어가 자리매김하는 과정을 통시적 차

원에서 간략하게 언급하였다. 

로마 정복으로 인한 로마인들과 골 족의 5세기 동안의 접촉이 골 족에

게 로마인들의 새로운 언어와 문화를 제공했듯이, 게르만족의 침략으로 

88) Rey-Debove J : La linguistique du signe. Une approche sémiotique du langage, 
Paris, Armand Colin, 1998, p.283.
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(주로 프랑스 북부 오일 지역을 점령한) 프랑크족과 갈로 로망인들의 수

세기 동안 함께 했던 일상적인 접촉은 프랑크족들이 갈로 로망인들의 언

어와 문화에 새로운 장을 열게 했다는 것을 짐작할 수 있다.

또한, 게르만족의 침략에 따른 ‘언어적 암흑의 시대’와 함께 지방분권

의 강화로 각 지역 단위로 방언이 활발하게 발달하게 되면서, 그 시대의 

공용어(文語)는 라틴어이고, 일상생활에서 일반 사람들은 그들만의 지역

에서 그들만의 언어(口語)인 ‘patois’ (방언)를 사용하고 있었다. 그 가운

데 프랑크족의 영향을 가장 많이 받은 파리와 일 드 프랑스를 중심으로 

하는 방언인 (프랑스 북부 오일 방언 가운데 하나인) 프랑시엥어는 지리

적, 정치적, 문화적, 경제적인 요인으로 빛을 발하게 되면서 처음에는 일 

드 프랑스 왕국에서 시작하여 몇몇 주변 지역에 제한되어 사용되던 것이 

차츰차츰 확대되어 급기야는 프랑스 공화국 전체로 확산되게 되는 것이

다. 그 후 프랑수와 1세 (빌레르 코트레 칙령 발표 등)의 프랑스어 보급

화를 시작으로, 이어지는 중안 집권 체제하에 체제를 강화하는 수단의 하

나로 언어 통일을 위한 정부(왕실)의 개입과 문법 학자들의 노력, 그리고 

(무상 의무 교육을 통한 학교 교육에 따른) 규격화와 언어 매체의 발달로 

단일화, 대중화, 보편화가 이어 지면서 오늘날 프랑스어가 표준 공용어로 

자리매김을 하게 되는 것이다. 

다음으로, 언어 자체의 내재적인 관점에서, 게르만(프랑크)어의 영향에 

대해서는 어휘와 발음 차원에서 대표적인 부분을 다루어 보았다.

발음의 경우, 우선 유음 ‘h’의 등장과 묵음‘e’현상으로, 유음‘h’의 경우, 

‘h’로 시작되는 프랑스어의 많은 어휘들 가운데 라틴 계열에서 온 

‘homme’나 ‘honneur’와 달리, 게르만 계열의 ‘hameau’, ‘hanche’ 등이 연

음과 모음 충돌 회피 현상이 일어나지 않는 것은 바로 프랑크족의 영향

에서 그 원인을 찾아 볼 수 있다. 그리고 묵음‘e’현상의 경우, 게르만족의 

모음에 대한 조음 습관이 골 지역의 구어에 상당한 영향을 입힌 것으로, 

예를 들어, 프랑스어 toile [twal] (라틴어 tela)은 첫 음절에 해당 모음이 

길게 발음되면서 강세가 주어지며, 마지막 모음인 ‘e’가 단어 끝에 표기는 
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되지만 발음이 되지 않음으로써 모음으로서의 기능을 잃었다는 것을 알 

수 있다. 그 외에도, 게르만어에서 온 어휘들이 수용어인 프랑스어의 음

운론적 체계에 맞추어 조정, 적응해야만 했다는 사실도 언급하였다. 여기

에서 프랑스어 체계란 바로 조음 방법과 철자 체계에 따른 소리(음소) 적

응 현상과 변형된 철자 표기 등을 볼 수 있었다.

어휘의 경우, 학자에 따라 다소 차이가 있지만 대략 약 400에서 800개

가량의 게르만계 어휘가 전해 내려오는 것으로 알려져 있다. 그 가운데 

실제로 사용되는 어휘를 중심으로 지명과 인명, 그리고 6개의 주제별로 

나눈 어휘 (전쟁과 기사도에 관한 어휘, 전원생활에 관한 어휘, 수공업 

생활에 관한 어휘, 해양 생활에 관한 어휘, 색에 관한 어휘 그리고 가정

과 사회생활에 관한 어휘 등)들을 다루어 보았다. 그 외에도, 형용사가 

명사 뒤에 위치하는 현대 프랑스어와는 달리, 형용사가 명사 앞에 위치하

는 표현법의 경우도 프랑크어의 영향으로 볼 수 있는데, 특히 지명의 경

우 Francheville 타입은 (Villefranche 타입과 달리) 대부분의 경우가 프랑

크족이 점령했었던 프랑스 북부 지역에서 나타나고 있다는 것을 알 수 

있었다.

이와 같이, 발음과 어휘 차원에서 나타나고 있는 현상들을 통해, 게르

만족(프랑크족)의 언어문화와 언어 관습의 흐름을 엿볼 수 있었고, 이와 

함께 북부 오일 지역 로망 방언 가운데 하나인 프랑시엥어(프랑스어)는 

프랑크족에 의해 강한 영향을 받아 (라틴어를 모체로 하는 로망어들 가

운데 가장 많이 게르만화된 언어여서) 다른 로망어들과 비교해 매우 다

른 양상을 취하고 있다는 것을 보여 주고 있다고 할 수 있다.
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<Résumé>

Influence germanique (francique) 

sur la langue française

Hyo-Sook SUN

Dans cet article, il s'agit de traiter les traces de l'influence 

germanique, plus précisément francique, sur la langue française. 

Pour ce faire, nous partons, d'une part, du point de vue linguistique 

externe, c'est-à-dire l'arrière-plan historique et socio-linguistique sur le 

français, d'autre part, du point de vue linguistique interne, en 

l'occurrence la prononciation et le vocabulaire. 

Tout d'abord, en ce qui concerne l'arrière-plan historique et 

socio-linguistique, nous mettons l'accent sur deux faits : l'un, la 

situation linguistique de la Gaule due à l'invasion des Romains et des 

Germaniques ; l'autre, la dynamisation et le morcellement des 

dialectes (patois) liés à ces deux invasions. Et pour finir, nous 

parlons du bref processus de la diversification dialectale du Moyen 

âge jusqu'à la vulgarisation et l'uniformisation du français au 20e 

siècle.

En premier lieu, on dit que l'origine du français est le latin vulgaire 

(non pas classique) et que cette langue des conquérants Romains, 

apprise par les Gaulois, a ensuite subi l'influence des nouveaux 

envahisseurs germaniques, en particulier celle des Francs. Autrement 

dit, l'occupation romaine de la Gaule pendant plus de cinq siècles a 
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fourni aux Gaulois une nouvelle langue en même temps qu'une autre 

culture ; ensuite, le contact durant plusieurs siècles entre Francs et 

Gaulois (Gallo-Romains) a ouvert encore une nouvelle voie à la 

langue et à la culture des Gallo-Romains. Les Francs ont notamment 

joué un rôle déterminant dans la physionomie générale du français 

actuel. 

En second lieu, nous montrons que parmi les dialectes romans (de 

langue romaine) en Gaule, c'est-à-dire les langues d'oïl et d'oc, le 

francien (français), l'un des patois d'oïl qui se parlait en Ile-de-France, 

fut influencé par les Francs. Ce francien a eu plus de chance que les 

autres patois pour des raisons géographiques, politiques, économiques et 

culturelles ; il s'est développé dans le petit royaume de France restreint 

à quelques dizaines de lieux autour de Paris, mais s'est ensuite répandu 

dans l'ensemble du royaume, puis de la République de France. 

Ensuite, pour ce qui concerne l'influence francique sur la langue 

française, nous observons deux faits linguistiques, en l'occurrence la 

prononciation et le vocabulaire les plus représentatifs.

En premier lieu, concernant l'influence sur la prononciation, nous 

montrons, entre autres, que les phénomènes du 'h aspiré et du ‘e’ 

muet (caduc ‘e’) ont pour cause l'influence des Francs. En effet, 

l'absence d'élision ou de liaison se produit régulièrement dans des 

mots d'origine germanique comme hameau, hêtre ; l'amuïssement du 

‘e’ pour sa part, est dû à un fort accent d'intensité qui frappe 

vigoureusement la syllabe du mot. Cela a pour conséquence, un 

affaiblissement des voyelles voisines, en l'occurrence le son de la 

dernière voyelle ‘e’ comme dans toile [twal]. Par ailleurs, nous avons 

montré que les adaptations phoniques ont pour cause la différence 

entre le mot d'origine germanique et la forme qu'il prend en français 
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: il y a ainsi des sons qui disparaissent, d'autres qui apparaissent. 

Certains sons sont remplacés par des sons proches, d'autres changent 

de place dans le mot. 

En second lieu, pour ce qui concerne le vocabulaire, d'abord, 

parmi les 400 (ou 800) anciens mots restés encore dans la langue 

française, nous en sélectionnons une partie selon six thèmes : la 

guerre et la chevalerie, la vie des champs, la vie artisanale, la vie 

maritime, les couleurs et la vie domestique. Ensuite, sur la toponymie 

et l'anthroponymie, nous montrons en quoi tenait la particularité des 

noms de lieux et de personnes franciques. Par ailleurs, nous avons 

parlé de la position de l'adjectif devant le nom, notamment dans la 

toponymie de type Francheville qui a prévalu dans la région 

d'implantation franque. 

Tous ces phénomènes témoignent bien de l'influence de la culture 

et des habitudes linguistiques germaniques. D'autre part, il apparaît 
clairement que le francien (français) - appartenant du domaine des 

dialectes d'oïl (au nord de la France) - a été fortement influencé par 

la langue francique. C'est ainsi que le français, une des langues 

romanes, assume sa différence.

주제어 : 프랑스어(français), 골 어(gaulois), 대중 라틴어(latin vulgaire),  

로망 방언(patois(dialectes) romans), 게르만(프랑크)어(langue  

germanique(francique), 기층언어(substrat), 상층언어(superstrat), 

어휘(vocabulaire), 발음(prononciation)

투  고  일 : 2014. 12. 25.

심사완료일 : 2015.  1. 31.
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1. 서론 : 랭보의 voyant의 편지 

랭보는 약 5년 동안의 짧은 문학적 생애 동안 비평이나 수필의 형태는 

아니지만 몇몇 편지를 통해 시에 관한 생각을 표명한 바 있다. 특히 

1871년 5월 13일 이장바르 Izambard에게 보낸 편지와 5월 15일의 드메

니 Demeny에게 보낸 편지는 수신자들에게 새로운 시에 대한 생각을 알

렸던 편지이다. 두 편지의 중요성은 새삼 강조할 필요가 없다. 왜냐하면 

편지에서 랭보는 시를 직접적으로 논하고 있기 때문이다. 1871년 5월 13

* 이 논문은 2013년 공주대학교 학술연구지원사업의 연구비지원에 의하여 연구되었다.
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일과 15일은 파리 코뮌이 막바지에 이른 한창의 시기이며, 초기시를 마

감하는 전환기에 속한다. 랭보는 “미칠 듯한 분노가 저를 파리의 전투로 

향하게 quand les colères folles me poussent vers la bataille de Paris”1) 

하는 5월 13일의 편지에서 촉발된 ‘부아양 voyant’에 관한 단상을 이틀 

뒤 15일의 편지에서 보다 길게 전개하였다. 

1871년 5월 13일과 15일의 편지는 랭보의 시 작품에 비해 일반에게 

뒤늦게 공개되었다. 13일의 편지가 프랑스에 처음 출간된 것은 1928년2)

이고 15일의 편지는 그보다 앞서 1912년3)에 출간되었다. 따라서 전문적

인 독자라 할지라도 ‘voyant’의 시학의 존재를 1912년과 1928년 이후에야 

알 수 있었다. 1914년에서 1918년까지의 일차세계대전을 고려한다면 프

랑스에서 두 편지의 존재는 적어도 1930년대에 와서 알려졌다고 볼 수 

있다. 이런 추측을 하게 된 가장 큰 이유는 ‘voyant’을 고대 그리스, 유태

교의 신비주의 카발리즘, 인도의 베다 등 오리엔탈리즘 사상의 영향과 비

교하여 고찰함으로써 ‘voyant’에 대한 논란과 폭발적 관심을 불러일으켰

던 롤랑 드 르네빌 Rolland de Renéville의 저서, 󰡔見者 랭보 Rimbaud 

le Voyant󰡕4)가 1929년에 발간되었기 때문이다. 그러나 프랑스어를 모르

는 국내 독자들은 랭보의 편지를 접하기 힘들었으리라 본다. 우리가 조

사한 바에 의하면 국내에 존재하는 두 편지의 전문(全文) 번역은 적어도 

네 가지 존재한다. 문헌상으로 보아 두 편지의 전문이 최초로 번역된 것

은, ｢｢봐이앙｣의 시학｣이라는 제목으로 1962년 6월 󰡔자유문학󰡕 7권 4호

에 발표된 김동석(金東碩)의 번역이다5). 김동석의 번역은 제목의 ‘봐이

1) 랭보의 1871년 5월 13일과 5월 15일의 편지는 제랄 샤페르의 다음 판본을 쓰기로 한
다. Arthur Rimbaud, Lettres du voyant (13 et 15 mai 1871) éditées et commentées 
par Gérald Schaeffer, La Voyance avant Rimbaud, par Marc Eigeldinger, Genève, 
Librairie Droz, 1975, p. 113.

2) Georges Izambard, “Arthur Rimbaud pendant la Commune. Une lettre inédite de 
lui”, La Revue européenne, octobre 1928, p. 985-1015.

3) Paterne Berrichon, “Trois lettres inédites de Rimbaud”, La Nouvelle Revue française, 
octobre 1912, p. 568-569.

4) Rolland de Renéville, Rimbaud le Voyant, Au Sans Pareil, 1929 (Denoë̈l & Steele, 
1938 ; La Colombe, 1947).
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앙’과 달리 본문에서는 見者로 번역하고 있으며, 필요 없다고 판단한 몇

몇 대목은 생략한, 완전하지 못한 전문 번역이다. 프랑스어나 일본어를 

통해 두 편지를 아는 식자층을 제외한다면, 적어도 국내 일반 독자들이 

접할 수 있는 최초의 번역은 김동석의 ｢｢봐이앙｣ 시학｣이라 할 수 있다. 

물론 일 년 앞서 1961년 2월 󰡔현대문학󰡕 7권에 발표한 박이문(朴異汶)의 

｢超越에의 情熱 - A. 랭보論 -｣은 편지를 인용하고 있지만 전문을 소개하

고 있지 않다6). 박이문의 글은 랭보의 시학을 “見者(Voyant)”의 관점에

서 논한 글로 오늘날의 관점에서 보더라도 깊은 이해를 엿볼 수 있는 글

이다. 박이문은 김동석에 앞서 ‘voyant’을 見者로 옮기고 있다. 국내 독자

들이 쉽게 접할 수 있는 1871년 5월 15일 편지의 전문 번역은 1983년 이

준오(李準五)가 번역한 롤랑 드 르네빌의 󰡔見者 랭보󰡕의 60~72 페이지 

소개된 원문과 번역이 아닐 수 없다7). 르네빌의 저서는 5월 13일의 편지

는 다루지 않고 있다. 󰡔見者 랭보󰡕는 롤랑 드 르네빌의 저서를 옮긴 것

으로 원저자가 일관되게 주장하는 랭보와 동양사상의 내용을 다루고 있

다. 이준오의 1871년 5월 15일 편지의 전문 번역은, 그렇지만 모든 번역

이 그렇듯이 번역 상의 몇몇 문제를 드러낸다. 세 번째 번역은 1991년 

막 창간된 󰡔시와 시학󰡕의 3호(257-263)에 한대균이 번역한 5월 13일과 5

월 15일의 ｢랭보 見者(Voyant)의 편지｣ 전문이다8). 마지막 네 번째 번역

은 2008년 󰡔작가세계󰡕의 이찬규의 번역을 들 수 있다. 이찬규는 총 11편

의 ｢아르튀르 랭보의 편지들｣을 번역했는데 그 중 260-269 페이지에 두 

편지의 전문을 번역하였다9). 물론 전문 번역이 아닌 부분 인용이나 부분 

번역은 많았으며, 특히 1983년 이후부터는 대학 석사 학위를 비롯해 

'voyant'에 대한 연구가 활발하였다. 두 편지에 대한 주목할 만한 연구 

자료를 꼽으라면, 1991년 󰡔시와 시학󰡕의 ｢랭보 見者(Voyant)의 편지｣ 번

5) 김동석, ｢｢봐이앙｣의 시학｣, 󰡔자유문학󰡕, 7권 4호, 1962년 6월, p. 134-141. 

6) 박이문, ｢超越에의 情熱 - A. 랭보論 -｣, 󰡔현대문학󰡕, 7권, 1961년 2월, p. 224-229.

7) 롤랑 드 르네빌르, 󰡔見者 랭보󰡕, 이준오 역, 문학세계사, 1983.

8) 한대균, ｢랭보 見者(Voyant)의 편지｣, 󰡔시와 시학󰡕, 3호, 1991.

9) 이찬규, ｢아르튀르 랭보의 편지들｣,󰡔작가세계󰡕, 76호, 2008년 2월.
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역에 이어, 2004년 󰡔불어불문학연구󰡕에 발표한 한대균의 1871년 편지 연

구10)를 꼽을 수 있는데, 이 논문은 프랑스어로 기술되어 있으며 저자의 

관점에서 1871년 5월 두 편지의 중요한 시학을 논하고 있다. 2009년 11

월 󰡔인문언어󰡕(Lingua Humanitatis)에 발표된 곽민석의 ｢랭보(Rimbaud)

의 “나는 타자다(Je est un autre)” - 주체와 객체의 일원성을 중심으로｣

는 랭보의 시적 자아론(自我論)에 관한 본질적 특성을 언급하고 있다11). 

2014년 10월의 󰡔한국프랑스학논집󰡕에 게재된 정남모의 ｢랭보와 투시자

의 시론 - 착란과 미지를 중심으로 -｣는 가장 최근의 연구라는 점에서 많

은 진전과 성과를 보이는 논문이다. 정남모의 논문은 랭보의 편지가 담

고 있는 ‘투시자’의 시학을 효과적으로 분석하여 해석하고 있다12). 이들 

세 연구는 비교적 최근의 연구로서 연구자의 주관이 강조되는 일반적 테

마 연구와 달리, 랭보가 문제 삼는 시학 자체를 분석한 연구라 할 수 있

다. 그러나 전체적으로 볼 때 앞서 소개한 1871년 5월 13일과 15일의 편

지의 번역과 연구는 소중한 성과가 아닐 수 없지만, 아쉽게도 독자의 기

본적인 이해를 돕기 위한 전문 번역과 번역에 수반되는 언어적 지표를 

충분히 분석하여 소개한 것은 아니다. 

랭보의 1871년 5월의 두 편지의 텍스트는 결코 쉽지 않은 문제를 제기

한다. 두 편지의 원전비평과 주석을 펴낸 제랄 샤페르 Gérald Schaeffer

의 연구는 우리의 연구와 관련해 시사하는 바가 많다13). 번역이 자구적

(字句的) 해석과 이해를 전제한다고 볼 때, 편지의 어떤 구문, 어떤 단어, 

어떤 대목의 어조와 문맥은 엄밀하고 객관적인 분석을 요구한다. 본고는 

‘voyant’에 관한 랭보의 생각이 1871년 5월 13일의 편지보다 구체적이며 

10) Han Dae-Kyun, “Les lettres de 1871 (1) - la poésie d’‘un autre’”, Etudes de 
Langue et Littérature Françaises, n° 57, 2004 (한대균, ｢랭보의 1871년의 편지들 - 
“타자”의 시 -｣. 󰡔불어불문학연구󰡕).

11) 곽민석, ｢랭보(Rimbaud)의 “나는 타자다(Je est un autre)” - 주체와 객체의 일원성을 
중심으로｣, 󰡔인문언어󰡕, 2009년 11월.

12) 정남모, ｢랭보와 투시자의 시론｣, 󰡔한국프랑스학논집󰡕, 88집, 2014.

13) Arthur Rimbaud, Lettres du voyant (13 et 15 mai 1871) par Gérald Schaeffer, La 
Voyance avant Rimbaud, par Marc Eigeldinger, p. 111-195.
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길게 제시된 드메니에게 보낸 1871년 5월 15일의 편지에 주목하여, 전문 

번역과 주해, 핵심 쟁점을 가능한 한 간략하게 논의하고자 한다. 본고는 

지면의 제약으로 1871년 5월 15일 편지의 문제를 모두 다루지 않고 세 

가지 논점에만 집중하고자 한다. 첫째는 ‘voyant’의 의미를 통시적으로 

살펴본 마르크 에젤뎅제 Marc Eigeldinger의 연구를 통해 ‘voyant’의 의

미와 번역어 문제를 고민해 볼 것이고, 둘째는 편지 전문을 번역하고, 셋

째는 번역을 주축으로 제기되는 주해상의 문제와 핵심 쟁점을 분석함으

로써 편지에 대한 기본적 이해의 틀을 세우고자 한다. 본고의 주해는 

‘voyant’의 시학을 우리의 주관적 관점으로 설명하고 논하는데 치우치기

보다, 기초적인 이해의 차원에서 구문상의 문제나 해석에 국한함으로써 

일반 독자가 시인의 생각을 읽고 이해하는 데 도움이 될 수 있는 방향으

로 기술될 것이다. 이러한 제한된 주해는 결국 독자들에게 더 많은 성찰

의 기회를 제공하게 할 것이며, 본고의 목적도 이를 돕는 데 있다. 

2. voyant의 역어 문제 : 見者 혹은 透視者?

1983년에 번역한 이준오의 󰡔見者 랭보󰡕는 롤랑 드 르네빌의 연구서를 

번역한 것으로 見者 랭보를 국내에 널리 알린 도서이다. 롤랑 드 르네빌

의 저서는 1929년 프랑스에 출간 당시, ‘voyant’으로서의 랭보, 즉 그리스

와 인도의 동양사상과 비의적 ésotérique(秘儀的) 신비주의자로서 랭보

의 명성을 드높였지만, 대중적 관심과 달리 많은 공감을 얻은 것은 아니

었다. 롤랑 드 르네빌의 랭보의 오리엔탈리즘 이론은 이후 1938년과 

1947년에 수정 보완되어 출간되었다. 이준오의 번역서는 80년대 국내 일

반 독자가 접할 수 있는 랭보에 관한 도서이기도 하지만, 무엇보다 독자

가 1871년 5월 15일의 편지 전문과 번역 그리고 해설을 접할 수 있다는 

점에서 중요한 의미를 갖는다. 그런데 여기에 문제가 제기된다. 見者라는 
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단어는 불교나 기독교 같은 종교적인 글에서는 특별하게 쓰이지만, 우리

말의 기준에서 본다면 낯선 한자어이며, 경우에 따라 거북한 단어를 연상

시키는 번역어가 아닐 수 없다. 또 다소 낯선 見者라는 어휘는 희귀성으

로 인해 랭보를 아주 특별한 시인으로 신비화할 수도 있다. 하지만 프랑

스어 동사 ‘보다 voir’의 현재분사를 명사화하여 ‘보는 자’, ‘천리안’, ‘예언

자’, ‘투시자’, ‘見者’를 의미하는 ‘le voyant’은 랭보가 창안한 단어가 아니

라, 19세기에 널리 시인을 지칭하는 단어를 랭보가 나름대로 독자적 문

맥에서 사용한 것에 지나지 않다. 게다가 랭보가 처음으로 시인과 동일

한 의미에서 ‘voyant’을 쓴 것도 아니다. ‘voyant’은 구약 성경에서부터 꾸

준히 예언자, 선지자, 투시자, 선견자 등의 의미로 사용되어 오다가, 문학

에서 특별히 예언과 투시, 미래의 비전을 보는 자를 지칭하기에 이르렀

다. 일반적으로 ‘voyant’은 예언자, 천리안, 투시자의 보통명사로 쓰이다

가, 18세기 근대에 이르러 시인, 예술가, 작가를 지칭하는 용어로 의미가 

확대되었다. 1975년 드로즈 출판사에 출간되었던 마르크 에젤뎅제의 ｢랭

보 이전의 투시 La Voyance avant Rimbaud｣는 ‘voyant’과 ‘voyance’를 

구약성서와 고대 그리스, 르네상스, 고전주의, 독일 낭만주의와 프랑스 

낭만주의에 이르는 랭보 이전까지 중요 작가, 철학자의 글을 통해 역사적 

관점에서 살펴본 실증적 연구이다14). 에젤뎅제의 연구를 요약하는 것은 

가능하지도 않지만 본 연구의 논점에서 벗어난다. 본고는 우리의 주제와 

관련해 중요한 부분만 소개하는 것으로 한정하고자 한다. 에젤뎅제 연구

의 가장 중요한 성과는 ‘voyant’이 랭보가 창안한 단어가 아니라 구약부

터 랭보 시대에 이르기까지 많은 작가, 사상가들이 썼던 용어라는 점이

다. 물론 랭보는 이를 고유한 방식으로 원용하고 있다는 점에서 독창적

이라 할 수 있다. 

에젤뎅제의 연구의 가장 중요한 쟁점은 어떻게 해서 ‘voyant’이 예언자

를 의미하는 성서적 의미에서 시인을 가리키는 단어로 변천하게 되었는

14) Cf. 마르크 에젤뎅제의 연구는 샤페르의 연구 앞에 소개되고 있다.
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지 살펴본 것이다15). 앞서 언급했듯이 ‘voyant’이라는 단어는 랭보의 편

지로 유명해졌지만 랭보가 처음으로 시인을 지칭하여 사용한 것은 아니

다. 랭보 시대의 시인들, 가령 독일 낭만주의 시인들, 오노레 드 발작, 빅

토르 위고, 테오필 고티에 등이 시인을 지칭하는 단어로 썼다. ‘voyant’은 

고대 인도의 베다 Véda 경전에서도 발견되지만, 구약의 히브리 민족, 즉 

이스라엘 민족의 성서적 전통을 살펴보면 예언자와 동등한 뜻으로 사용

되었다. 가장 대표적인 예는 사무엘 상(上) 9장 9절-12절과 17절-19절의 

구절이다. 

Autrefois dans Israë̈l tous ceux qui alloient consulter Dieu, 

s'entredisoient : Venez, allons au Voyant ; car celui qui 

s'appelle aujourd'hui Prophète, s'appeloit le Voyant.

Saü̈l répondit à son serviteur : Vous dites très-bien : venez, 

allons-y. Et ils allèrent dans la ville où il étoit l’homme de 

Dieu.

Lorsqu’ils montoient par le cocteau qui mène à la ville, ils 

trouvèrent des filles qui en sortoient pour aller puiser de l’eau, 

et ils lui dirent : Le Voyant est-il ici?

Elles leur répondirent : Il y est ; le voilà devant vous : allez 

vite le trouver ; car il est venu aujourd’hui dans la ville, 

parce que le peuple doit offrir un sacrifice sur le haut 

lieu...

Samuel ayant donc envisagé Saü̈l, le Seigneur lui dit : Voici 

l’homme dont je vous ai parlé : c’est celui-là qui règnera sur 

mon peuple.

Saü̈l étant entré dans la ville, s'approcha de Samuel, et lui dit 

: Je vous prie de me dire où est la maison du Voyant.

15) Ibid., p. 9 : “Bien qu’incomplète, cette première histoire de la voyance doit 
permettre de définir quelques-unes des étapes par lesquelles le phénomène a 
passé et de préciser comment le terme de voyant a évolué du sens biblique de 
prophète à celui de poète.”
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Samuel répondit à Saü̈l : C'est moi qui suis le Voyant ; 

montez avant moi au lieu haut pour manger aujourd'hui avec 

moi, et demain matin je vous reverrai ; je vous dirai tout ce 

que vous avez dans le coeur...16) 

전에는 이스라엘 사람이 하느님께 물어보고 싶은 일이 있으면 

선견자에게 가자고 하였다. 오늘날 예언자라는 사람을 전에는 선

견자라고 하였다. 

그러자 사울은 종에게, “됐다. 네 말대로 어서 가자.” 하며 하느

님의 사람이 있는 성으로 갔다. 

사울은 종을 데리고 언덕에 올라 그 성으로 가다가 물을 길으러 

나오는 처녀들을 만나 “여기에 선견자가 한 분 계시다지?” 하고 물

었다. 

처녀들이 대답하였다. “예, 그분이 저 앞에 가십니다. 오늘 산당

에서 이 성의 제사가 있어서 방금 도착하셨습니다...

사울이 사무엘의 눈에 뜨이는 순간 야훼께서 사무엘에게 말씀하

셨다. “이 사람이 바로 너에게 말해 둔 그 사람이다. 이 사람이 내 

백성을 지배할 사람이다.” 

사울이 성 문간 안에서 사무엘에게 다가가서 물었다. “여기 선

견자 한 분이 계시다는데 그분의 댁이 어딘지 가르쳐주십시오.” 

“바로 내가 그 선견자요.” 하고 사무엘이 말하였다. “먼저 산당

으로 올라가시오. 오늘 나와 함께 음식을 나눕시다. 내일 아침에 

그대가 걱정하고 있는 일을 다 일러준 다음 떠나도록 해주리다.

..17) 

16) Ibid., p. 15, 재인용. Cf. La Sainte Bible, Furne et Cie, 1841, trad. de S. Lemaistre 
de Sacy. 랭보의 처남 파테른 베리숑 Paterne Berrichon에 의하면 랭보가 청소년기
에 읽었던 성경 판본은 장세니스트 르메트르 드 사시가 1672년에 번역한 성경으로 
그 중 1841년 아세트(Hachette)에서 간행된 “푸른 배추빛 단면의 성경”이지만 에젤
뎅제는 아세트 판본을 구할 수 없어 같은 해 퓌른사(Furne et Cie)에서 발간된 르메
트르 드 사시 번역본을 텍스트로 제시하고 있다 (Ibid., p, 11-12 참조). 본고에서 밑
줄 친 대목은 연구자가 특별히 강조하는 부분을 표시한다. 원문의 대문자는 우리말 
번역에서 진한 글씨체로 표시하고 인용문 안의 인용이나 이탤릭체는 작은따옴표로 
옮기기로 한다.

17) 󰡔성서󰡕, 공동번역, 가톨릭용, 대한성서공회, 1977, p. 432-433.
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“오늘날 예언자라는 사람을 전에는 선견자라고 하였다”에서 알 수 있

듯이 구약성서는 ‘voyant’을 예언자 prophète로 보고 있다. 우리말 공동

번역은 사무엘서 상권에 나오는 ‘voyant’을 선견자로 번역하고 있는데, 

어찌 보면 선견자는 견자와 비교할 때 그 의미하는 바가 명확하며 종교

적인 문맥에 부합된다고 볼 수 있다. 고대 그리스의 플라톤의 공화국은 

시인을 경멸적으로 점쟁이, 주술사로 간주하여 신들린 헛소리를 경계했

지만, 베르길리우스나 호라티우스, 오비디우스의 라틴 문학은 시인의 지

위를 회복하여 영감을 부여받은 자로 보았다. 에젤뎅제의 견해에 의하면 

그리스 문학은 시인과 예언자를 구분하지만 라틴 문학은 시적 능력을 신

의 능력과 밀접한 것으로 보는 등, 양자 간에 차이를 드러낸다18). 베르길

리우스의 󰡔목가󰡕와 󰡔아에네이스󰡕에서 시인을 뜻하는 ‘바테스 vates’는 영

감이 부여하는 헛소리 délire19)에 고양되어 이상향 아르카디아의 목가적 

세계를 찬미하는 시인을 가리킨다. 시인의 들뜬 헛소리는 이성의 논리가 

아니라 신의 계시로부터 나온 영감을 옮긴 것에 불과하다는 것이다20). 

따라서 시인의 헛소리인 “délire”는 신성의 차원에 속하는 긍정적 의미를 

갖는다. 

그리스와 라틴의 전통을 계승하는 16세기 르네상스와 17세기 고전주

18) Arthur Rimbaud, Lettres du voyant (13 et 15 mai 1871) par Gérald Schaeffer, La 
Voyance avant Rimbaud, par Marc Eigeldinger, p. 21 : “alors que les Grecs 
tendaient, en dépit des analogies, à distinguer le poète du prophète, les Latins 
sont davantage enclins à les identifier ou à établir une relation plus étroite entre 
la puissance poétique et la puissance divinatrice. Le poète s'octroie le don de la 
prophétie et le droit de remplir une fonction sacerdotale.”

19) “délire”는 착란, 헛소리를 뜻하기도 하지만 여기서는 열광, 정신적 고양을 뜻하는 단
어로 시와 관련해서는 시적 영감을 뜻한다. “Agitation, exaltation causée par les 
émotions, les passions, les sensations violentes. Vieilli. Délire poétique. inspiration.” 
(Petit Robert)

20) Arthur Rimbaud, Lettres du voyant (13 et 15 mai 1871) par Gérald Schaeffer, La 
Voyance avant Rimbaud, par Marc Eigeldinger, p. 20 : “Dans les Bucoliques et 
l'Enéide, le vates évoque le poète en proie au délire de l'inspiration et attentif 
à célébrer l'univers pastoral de l'Arcadie. Il est investi désormais des signes qui 
déterminent sa fonction poétique, religieuse et prophétique par laquelle il est 
apte à recevoir et à transmettre les révélations divines.”



282 ❚ 2015 프랑스문화예술연구 제51집

의는 성서적 의미의 ‘voyant=예언자’를 고수하지만, 18세기부터 ‘voyant=

예언자’의 의미는 균열을 드러낸다. 이 용어는 동방의 신비로운 예언자나 

점쟁이를 뜻하거나 또는 경멸적 의미로 쓰였다. 볼테르에게 있어 

‘voyant’은 이집트의 점쟁이 예언자를 뜻하지만, 많은 18세기 계몽주의자

들에게는 성서적 의미와 달리 초자연적인 것을 숭상하고 이성의 빛을 가

려 신과 민중을 기만하는 자로 받아들여졌다21). 

에젤뎅제의 연구의 의의는 철저함 exhaustivité에 있다고 할 수 있다. 

그 중에서 우리의 주목을 끄는 것은 스베덴보리의 신비주의 철학에 대한 

부분이다. 랭보와 기독교 신비주의의 관련성은 쉽게 부정될 수 없는 중

요 쟁점으로 많은 논란에도 불구하고 향후 랭보 연구의 가장 큰 연구 과

제 중에 하나라 본다. 에젤뎅제가 인용하는 스베덴보리의 ‘voyant’에 관

한 다음 인용은 ‘voyant’의 세계는 궁극적으로 어둠의 세계가 아니라 ‘빛 

lumière’의 세계라는 것을 주장하는데 이는 시사하는 바가 크다. 왜냐하

면 랭보의 ‘voyant’ 또한 기나긴 어둠의 탐색에 침잠할지라도 궁극적으로 

빛의 세계를 추구하기 때문이다. 

“예언자들의 비전은 내면적 시야에 다름 아니다”, 라고 스베덴보

리는 󰡔하늘의 비의󰡕에서 적고 있다. voyant의 비전은 자기 내면의 

공간이 열리는 것으로 특징되며, 빛의 왕국을 어둠의 왕국으로 분

리하여 선의 상징인 빛을 정복하는 능력으로 특징된다. “하지만 선

에 의한 진실이 빛이요, 빛과 일치하나니..., 그러므로 선에 의한 

진실들이 voyant들이며 이들의 두 눈이 열리고, 이들은 빛에 속하

는 것과 어둠에 속하는 것을 구별한다”[󰡔천국󰡕, p. 368]. 스베덴보

리의 투시는 예언자의 비전이 선과 관계있기에 성서적 전통에 매

21) Ibid., p. 24 : “Tout en conservant le sens de prophète, voyant commence à 
s'écarter au XVIIIe siècle de sa signification biblique, soit qu'il désigne les devins 
de l'Orient, soit qu'il prenne une valeur dépréciative. Voltaire appelle voyants, 
dans son Essai sur les moeurs et l'esprit des nations, les mages de l'Egypte, de 
la Syrie et de la Chaldée, préoccupés de déceler les secrets de la création et les 
mystères de l'avenir.”
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여 있다. 그의 투시는 여전히 종교와 신비주의 체험의 의미장(意味場)

에 속한다22).

그러나 독일 낭만주의 작가에 이르면 ‘voyant’을 뜻하는 ‘Seher’는 예언

자라는 종교적 의미를 벗어나 시인을 의미하거나, 또는 비전과 과거ㆍ미

래의 통찰력을 부여받은 시적 재능을 가리키기 시작했다. 에젤뎅제에 의

하면 서양 문학의 역사에서 최초로 ‘voyant’을 시인, 예술가와 동일시한 

작가는 노발리스였다23). 시인은 마술사나 점쟁이처럼 직관이나 신비로운 

능력을 통해 초자연적 세계와 눈에 보이지 않는 세계를 파악한다. “전적

인 의식을 하는 자는 Voyant으로 불린다 L’homme pleinement conscient 

s’appelle le Voyant”24), 라는 노발리스의 선언은 “시인이 되고자 하는 자

의 첫 번째 연구는 자기 자신에 대한 전적인, 인식이다 La première 

étude de l’homme qui veut ê̂tre poète est sa propre connaissance, 

entière”25), 라는 랭보의 주장과 다르지 않다26). 그러나 독일 낭만주의 

22) Ibid., p. 27 : “‘Les visions des Prophètes n’étaient autre chose que de leur vue 
intérieure’, écrit Swedenborg dans les Arcanes célestes. La vision du voyant se 
caractérise par son ouverture intérieure et spatiale, par l'aptitude à dissocier le 
royaume de la lumière de celui de l'ombre pour conquérir la lumière, symbole 
du Bien. ‘Mais les vrais d'après le bien sont une lumière, et aussi correspondent 
à la lumière ... ; c'est pourquoi ceux qui sont dans les vrais d'après le bien sont 
des voyants, leurs yeux sont ouverts, et ils discernent ce qui appartient à la 
lumière et ce qui appartient à l'ombre.’ Chez Swedenborg, la voyance demeure 
attachée à la tradition biblique par la relation qu'elle établit avec la vision 
prophétique et le Bien. Elle appartient encore à la sphère sémantique de 
l'expérience religieuse et mystique.” 참고로 에젤뎅제의 첫 번째 인용의 출처는 
Martin Lamm, Swedenborg, Stock, 1935, trad., d’E. Sö̈derlindh, p. 189에서 재인용
한 것이며 두 번째 인용의 출처는 스베덴베리의 Du Ciel et de ses merveilleux et 
de l’Enfe, Fischbacher, 1889, trad. de Le Boys des Guays, p. 368이다.

23) Ibid., p. 29 : “Il semble que Novalis ait été le premier dans la littérature 
occidentale à affirmer l'identification du poète à un voyant qui, à la manière 
d'un devin ou d'un magicien, possède le don de l'intuition et de la prescience 
divine, par lequel il pénètre dans l'univers de l'invisible et du surnaturel.”

24) Cf. Ibid., p. 29 재인용. 에젤뎅제의 출처는 Novalis Werke, herausgegeben und 
kommentiert von G. Schulz, Mü̈nchen, C. H. Beck, 1969, p. 432이다.

25) Ibid., p. 136.
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작가 가운데 우리의 주목을 가장 끄는 이는 아힘 폰 아르님 Achim 

d’Arnim이 아닐 수 없다. 아르님은 노발리스와 마찬가지로 ‘voyant’을 시

인과 동일시했으며, 랭보보다 먼저 “시인을 성스러운 voyant이라고 부르

자. 탁월한 자의 투시를 시적 창조라고 하자 Nommons voyants les 

poètes sacrés ; nommons voyance d’une espèce supérieure la création 

poétique”27), 라고 말하기까지 했다. 아힘 폰 아르님이 흥미로운 것은 다

음의 앙드레 브르통의 평가 때문이다. 브로통은 1933년 아힘 폰 아르힘

에 대한 글(｢아힘 폰 아르힘의 󰡔기이한 콩트󰡕 서설 Introduction aux 

Contes bizarres d’Achim d’Arnim｣)에서 다음과 같이 말했다.

voyants여야 하고 자신을 VOYANYS으로 만들어야 한다는 야심

으로 시인을 선동하는 데 있어 랭보의 말을 기다릴 것까지는 없다. 

1817년부터 “Nennen wir die heiligen Dichter auch Seher”28) - 라

고 두 용어가 같다는 것을 주장했던 아르님이 아마 최초로 두 단

어의 동일화를 완전히 실현했던 인물이라 본다29).

 

26) ‘voyant’의 번역은 후술해서 논하겠지만 ‘見者’보다 ‘투시자’가 왜 더 적절한지 살펴볼 
수 있는 대목이다. 왜냐하면 노발리스의 “전적인 의식 pleinement conscient”의 
conscient과 랭보의 “전적인, 인식 connaissance, entière”의 connaissance의 차이는 
미묘하지만 ‘voyant’의 자기 탐구가 주체적 인식활동에서 비롯됨을 강조하고 있기 때
문이다. connaissance에서 짐작할 수 있듯이 ‘voyant’은 종교적 의미의 예언자로부터 
시인으로 의미가 변하는 것, 즉 종교적인 신비로부터 인간 이성의 확신, 의식, 앎의 
중요성을 드러냄으로써, 신에게 전적으로 의존하기보다 인간 주체의 이성과 인식의 
중요성을 확인시켜주고 있다.

27) Arthur Rimbaud, Lettres du voyant (13 et 15 mai 1871) par Gérald Schaeffer, La 
Voyance avant Rimbaud, par Marc Eigeldinger, p. 30 재인용. 독일어 번역은 알베
르 베겡이 한 것이다. Albert Béguin, Romantiques allemands, Gallimard, Pléiade, 
1973, t. II, p. 1556. 

28) 독일어 원문의 번역은 주 27)에 인용한 “시인을 성스러운 voyant이라고 부르자 
Nommons voyants les poètes sacrés”를 가리킨다.

29) Ibid., p. 31 재인용 : “L'ambition d'ê̂tre voyants, de se faire VOYANTS, n'a pas, 
pour animer les poètes, attendu d'ê̂tre fomrulée par Rimbaud, mais Arnim qui, 
dès 1817, proclamait l'identité des deux termes : “Nennen wir die heilligen 
Dichter auch Seher” - est peut-ê̂tre le premier à l'avoir réalisée intégralement”. 에
젤뎅제의 출처는 Point du jour, Gallimard, 1970, p. 134이다.
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물론 랭보의 ‘voyant’이 독일 낭만주의로부터 직접 영향을 받았다고 주

장할 수는 없다. 그보다 ‘voyant’에 관한 독일 낭만주의자들의 생각이 프

랑스 낭만주의에 영향을 주었다고 봐야 할 것이다. 

에젤뎅제의 연구에 의하면 시와 관련해 프랑스에서 최초로 ‘voyant=시

인’을 주장한 이는 피에르 시몽 발랑슈 Pierre-Simon Ballanche이다. 사실 

랭보 이전에 프랑스 문단에 이미 시인을 ‘voyant’과 동일시한 작가는 많았

다. 에젤뎅제가 분석하는 작가는 발랑슈 외에 미슐레 Michelet, 발작, 고

티에, 위고 등이다. 스베덴보리주의자였던 발작은 󰡔루이 랑베르 Louis 

Lambert󰡕, 󰡔세라피타 Séraphîta󰡕, 󰡔골짜기의 백합 Lys dans la vallé󰡕 등

에서 ‘voyant’을 언급하고 있지만 랭보에게 직접 영향을 줬다고 보기 힘

들다. 하지만 고티에의 경우는 다르다. 고티에는 1868년 3월과 4월 주간

지 ｢뤼니베르 일뤼스트레 L’Univers illustré｣에 보들레르를 추모하는 글

을 발표했는데, 이를 다시 1868년 12월의 󰡔악의 꽃󰡕 3판의 서문으로 실

었다. 보들레르 󰡔악의 꽃󰡕 3판 사후 판본은 1871년 5월의 편지로부터 3

년도 채 안 되었으므로 랭보가 이를 몰랐을 리 없다. 에젤뎅제는 고티에

의 서문이 랭보의 ‘voyant’에 직접적으로 영향을 주었으리라 보았다. 

‘voyant의 편지’가 작성된 시기보다 3년[주간지 발표 기준] 조금 

앞서, 고티에는 보들레르를 추모하여 쓴 중요한 글을 1868년 3월

과 4월의 ｢뤼니베를 일뤼스트레｣에 발표했고 이를 󰡔악의 꽃󰡕 3판

의 서문으로 다시 실었다. 랭보가 이 판본을 통해 보들레르의 작품

을 알았을 거라는 가정은 설득력 있다. 이 점은 고드쇼 대령이 주

장했으며 앙리 몽도르가 인정한 가설을 더 확고하게 하는데, 이 주

장에 의하면 고티에의 서문이 랭보의 투시(voyance)의 중요한 출

처 가운데 하나일 것이라는 것이다. 랭보는 테오필 고티에를 곧바

로 “대단한 voyants인 제 2세대 낭만주의자”로 분류하였고 “보들레

르는 최초의 voyant, 시인의 왕, ‘진정한 신’”이라고 선언하였다. 비

록 고티에의 서문이 ‘voyant의 편지’의 유일무이한 출처라고 볼 수

는 없지만, 이와 같은 정황을 고려할 때 랭보가 고티에의 서문을 
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읽었고 깊이 생각했음을 추측할 수 있다30). 

고티에에 의하면 보들레르는 가장 무관한, 심지어 서로 반대되는 사물 

간의 예기치 못한 유사성(類似性), 유연(類緣) analogoie을 투시한 “조응

의 재능 don de correspondance”31)을 지녔고 이를 ‘voyant’의 고유한 직

관과 투시 능력으로 보았다. 고티에는 발작, 보들레르뿐 아니라 네르발을 

특별히 ‘voyant’으로 간주하였다. 네르발은 󰡔오렐리아 Aurélia󰡕에서 

“voyants들은 T에서 서로를 알아본다”32), 라고 십자가 표식이자 프리메

이슨의 입문 표식인 T자와 ‘voyant’의 관계를 암시한 바 있다. 하지만 에

젤뎅제는 묵시록의 파괴적 비전과 미래의 계시를 언어로 재창조하여 인

류와 우주의 인도자로서 ‘voyant’의 개념을 랭보에게 직접 영향을 준 작

가는 위고라고 보았다. 1871년 5월 15일의 편지가 거론하고 있는 󰡔징벌

시집 Les Châ̂timents󰡕의 ｢스텔라 Stella｣는 우주와 인류의 인도자, 또는 

지도자로서의 시의 사명을 규정하고 있다.

나는 시나이 산을 비췄고 타이게투스 산을 비췄으며

마치 투석기로 검은 밤의 정면을 향해

30) Ibid., p. 56 : “Un peu plus de trois ans avant la rédaction de la Lettre du 
voyant, Gautier avait publié son importante étude à la mémoire de Baudelaire, 
parue dans L’Univers illustré en mars et avril 1868 et reprise en guise de préface 
à la troisième édition des Fleurs du Mal. Il paraî̂t plausible d’admettre que 
Rimbaud a pris connaissance de l’oeuvre poétique de Baudelaire dans cette 
édition, ce qui renforce l’hypothèse émise par le colonel Godchot et admise par 
Henri Mondor, selon laquelle cette préface constitue l’une des sources principales 
de la voyance rimbaldienne. Le poète n’a pas hésité à situer Théophile Gautier 
parmi ‘les secondes romantiques [qui] sont très voyants’ et à proclamer que 
‘Baudelaire est le premier voyant, roi des poëtes, un vrai Dieu’. Ces indices 
permettent de supposer que Rimbaud avait lu et médité la préface de Gautier, 
qui toutefois ne saurait représenter la source unique, exclusive de la Lettre du 
voyant.”

31) Ibid., p. 57에서 재인용. 고티에의 글의 출처는 Théophle Gautier, Souvenirs 
romantiques, p. 300-301이다.

32) Ibid., p. 59 재인용 : “Les voyants se reconnaissent à [Tau]?” 
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신이 던졌던 황금 자갈, 불덩이 자갈이다.

나는 한 세계가 멸망할 때 다시 태어나는 무엇이다.

오 모든 민족이여! 나는 불타는 시이다.

내 모세를 밝혔고 단테를 밝혔다.

사자(獅子) 대양은 나를 사랑한다.

나는 간다. 일어나라, 덕, 용기. 믿음!

사상가여, 정신이여! 탑 위로 올라오라, 파수(把守) 보는 자여!

눈꺼풀아, 눈을 뜨라! 불을 지펴라, 눈동자여!

대지야, 밭고랑을 엎어라! 생명아, 소리를 일으켜라!

일어나라, 그대 잠든 이여. - 왜냐하면 나를 따르는 자,

왜냐하면 나를 맨 앞에 보내는 자

다름 아닌 자유의 천사, 빛의 거인이나니! 

1853년 7월, 저지 섬.

Je suis le caillou d'or et de feu que Dieu jette, 

Comme avec une fronde, au front noir de la nuit. 

Je suis ce qui renaît quand un monde est détruit. 

O nations ! je suis la Poésie ardente. 

J'ai brillé sur Moïse et j'ai brillé sur Dante. 

Le lion Océan est amoureux de moi. 

J'arrive. Levez-vous, vertu, courage, foi ! 

Penseurs, esprits ! montez sur la tour, sentinelles ! 

Paupières, ouvrez-vous ! allumez-vous, prunelles ! 

Terre, émeus le sillon ; vie, éveille le bruit ; 

Debout, vous qui dormez ; ㅡ car celui qui me suit, 

Car celui qui m'envoie en avant la première, 

C'en l'ange Liberté, c'est le géant Lumière ! 

Jersey, Juillet 1853.33)

높은 탑에서 하늘과 대양 그리고 대지를 굽어보며 깨어있는 자, 인류

와 지구는 물론 우주의 생명의 기운을 일깨워 인도하는 거대한 불덩이는 

33) Victor Hugo, Les Châ̂timents, par René Journer, Gallimard, 1977, p. 227.
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다름 아닌 불타는 두 눈을 가진 빛의 거인, 거대한 빛 자체인 창조자이

다. ‘voyant’이라는 말은 없지만 ｢스텔라｣는 “어느 정도 위고의 ‘시야’에 

대한 척도 à peu près la mesure de la vue de Hugo”34)를 제시한다는 

점에서 ‘voyant’의 전형이라 할 수 있다. 에젤뎅제는 ｢스텔라｣보다 다른 

작품을 통해 위고의 ‘voyant’을 소개하고 있지만, 우리의 관점에서 본다

면 랭보의 ‘voyant’이 어떻게 사회적 소명의식을 갖는지, 어떻게 개인의 

차원이 아니라 범우주적 사명을 갖는지 이해하기 위해서는 ｢스텔라｣ 위

고의 영향을 고려하지 않을 수 없다고 본다. 왜냐하면 ‘voyant’의 당면 목

적과 궁극의 목표는 삶을 바꾸고, 조화로운 세계를 투시하는 시인의 소명

에서 출발하고 있기 때문이다. 에젤뎅제의 연구는 위고에서 그치지 않는

다. 조르주 상드, 레옹 디에륵스 Léon Dierx, 르콩드 드 릴 Leconte de 

Lisle, 빅토르 드 라프라드 Victor de Laprade와 같은 작가 외에 파브프 

돌리베 Fabre d'Olivet, 장 오귀스탱 샤오 Jean-Augustin Chaho, 엘리파

스 레비 Eliphas Lévi 등의 기독교 신비주의자까지 방대하게 살펴보고 있

다. 약 100페이지의 짧은 지면에도 불구하고 에젤뎅제의 통시적 연구의 

방대함과 깊이는 굳이 거론할 것 없지만, 적어도 박학이 우리의 주된 관

심을 끄는 것은 아니다. 에젤뎅제의 연구를 잠깐 훑어만 보아도 ‘voyant’

은 랭보의 전유물이 아님을 알 수 있다. 

우리가 지금까지 유보한 ‘voyant’의 번역은 미묘하지만 간과할 수 없는 

문제를 제기한다. 일반적으로 번역어의 선정은 번역자의 관점이나 해석

에 맡길 문제임에 틀림없지만, ‘voyant’을 見者로 옮기는 것은 곤란할 수 

있다. 우선 見者는 우리말에 일반적으로 쓰지 않는 특별한 한자 조어(造

語)인데, 이를 적용한다면 랭보의 ‘voyant’을 특별한 용어로 강조할 수 있

다. 둘째, 見者는 ‘voyant’을 시인이나 예술가보다 예언자, 선견자와 같은 

종교적 의미 쪽으로 치우쳐 받아들이게 할 수 있다. 셋째, 見者는 

‘voyant’의 시학을 탈역사적인 것으로 만들 수 있다. 세 번째 문제는 물론 

34) Arthur Rimbaud, Lettres du voyant (13 et 15 mai 1871) par Gérald Schaeffer, La 
Voyance avant Rimbaud, par Marc Eigeldinger, p. 141.
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관점에 따라 논란의 여지가 있다. 그러나 見者 랭보는 ‘voyant’의 사회적, 

시대적 결단보다 절대적 정신세계의 모험가 또는 무의식의 개척자인 초

현실주의자의 면모를 세워 유례없는 천재 시인의 신화를 강조하는 측면

이 있다. 우리로서는 일정 부분 ‘천재’의 수식어가 갖는 해석의 입장을 고

려하지 않을 수 없다. ‘voyant’의 의미는 랭보가 이를 종교적 문맥에서 또

는 기존의 문학적 문맥에서 빌려오고 있지만, 파리 코뮌이라는 시대 상황

과 더불어 시인의 사회적 참여나 시의 유용성, 즉 사회적, 역사적 문맥을 

포함한 다양한 차원의 의미로 쓰고 있다고 판단된다. 

‘voyant’이 랭보의 독창적 시관을 뜻하는 것은 분명하지만, 랭보가 기

존의 용어를 쓰고 있다는 점에 주목하여 우리는 이 단어를 특수한 한자

어 見者보다 일반명사 투시자로 옮기는 것이 적절하다고 생각한다. 물론 

번역어의 적절함 때문에 투시자라는 번역을 제시할 수는 없다. 사실 見

者라는 역어는 일본어 번역에서 온 말이다. 일본 연구자들은 랭보의 

‘voyant’을 원음대로 ‘부와이양 ヴォワイヤン’35), 천리안36), 투시자로 번

역하고 있지만 랭보 연구의 초창기부터 최근까지 대체로 見者라는 역어

를 가장 많이 채택하고 있다37). 켄자(kenja)라는 見者의 일본어 어감은 

우리말 견자에 비해 그리 나쁘지 않다고 볼 수도 있다. 그리고 見者와 다

른 번역어를 제시하는 학자도 있다. 랭보 작품의 초기 번역과 연구로 유

명한 고바야시 히데오(小林秀雄)는 千里眼이라는 역어를 고수하고 있음

35) Cf. Arthur Rimbaud, 󰡔ランボ-全集 I󰡕, 鈴木信太郞, 佐藤 朔 監修, 平井啓之 稻生永, 
中安ちか子, 澁澤孝輔, 橋本一明 編集, 人文書院, 1976, p. 361에는 ‘voyant’을 원음
대로 “ヴォワイヤン”로 표기하고 있다. 이미 Arthur Rimbaud, 󰡔ランボ-全集 II󰡕, 鈴
木信太郞 監修, 人文書院, 1959년판에서 히라이 히로유키(平井啓之)는 ‘voyant’을 원
음대로 “ヴォワイヤン”(p. 203)로 번역한 바 있다. 

36) Cf. アルチュウルㆍランボオ , 󰡔ランボオ詩集󰡕, 小林秀雄 譯, 創元社, 1948, p. 63.

37) 본문 아래에 소개하는 1940년 改造社出版에서 출판한 타카시 소카와(祖川 孝)의 󰡔ラ
ンボオの手紙󰡕는 ‘voyant'을 見者(p. 47)라고 번역하고 있으며, 1965년 아와즈 노리
오(要津則雄)의 󰡔ランボオ全作品集󰡕도 見者(p. 565)라고 옮기고 있다. 2006년 근래
에 히라이 히로유키, 유아사 히로오(湯浅博雄), 나카지 요시카즈(中地義和) 가와나베 
야스아키(川那部保明)가 靑土社에서 발간한 󰡔랭보 전집󰡕 역시 見者라는 번역을 고
수하고 있다. Cf. Arthur Rimbaud, 󰡔ランボ-全集󰡕, 平井啓之, 湯浅博雄, 中地義和, 
川那部保明 訳, 靑土社, 2006, p. 436.
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에 주목할 필요가 있다38). 반면, 이노우에 큐이치로(井上究一廊)는 

‘voyant’을 透視者로 옮기고 있다39). 이장바르에게 보낸 1871년 5월 13일

의 편지는 1928년에 최초로 소개되었고 롤랑 드 르네빌의 Rimbaud le 

Voyant의 초판이 발간된 것은 1929년이다. 1871년 5월 15일의 드메니에

게 보내는 편지가 1912년에 발간되었지만 프랑스에서 ‘voyant’에 대한 관

심은 대략 1930년대쯤이라 볼 수 있다. 1912년에 N.R.F.(La Nouvelle 

Revue française)에 발표된 5월 15일의 편지는 일차대전으로 인해 큰 관

심을 끌지 못했을 것이다. 오히려 1871년 5월 13일의 편지가 발간되자마

자 5월 13일과 5월 15일의 두 편지가 공통적으로 ‘voyant’을 언급하고 있

어 세간의 관심을 새롭게 끌었을 가능성이 크다. 1931년의 갈리마르에 

출판된 장 마리 카레 Jean Marie-Carré의 󰡔아르튀르 랭보의 문학 활동기

의 편지 (1870-1875) Lettres de la vie littéraire d'Arthur Rimbaud 

(1870-1875)󰡕는 이러한 당시의 관심을 반영하고 있다40). 일본에서 투시

자의 편지에 관한 관심도 1930년대 이후로 추측할 수 있다. 1940년 見者

라는 역어를 통해 랭보의 편지를 번역한 타카시 소카와(祖川孝)의『ラン

ボオの手紙󰡕는 일본의 발 빠른 관심을 반영하고 있다. 마르크 에젤뎅제

의 연구가 1975년에 나왔다는 것을 고려한다면, 일본어 見者는 성경에서

부터 독일 낭만주의, 19세기 작가, 사상가들이 널리 썼던 단어라는 것을 

고려하지 않은 상태에서 번역되었다고 추정할 수 있다. 

일본보다 좀 늦었지만 1962년 6월 투시자의 편지 전문을 최초로 번역

한 김동석은 ‘voyant’을 見者로 번역하였는데, 국내 학자들은 대체로 일

본어 번역어 見者를 수용해왔다. 선선과 위효정이 조사한 바와 같이 

1918년 ｢태서문예신보｣에 최초로 랭보가 거론된 뒤, 1953년 이수식(李樹

38) 小林秀雄, ｢ランボ-｣, 󰡔ランボ-󰡕, 文藝讀本, 河出書房新社, 1977, p. 17.

39) Ibid., p, 57 (井上究一廊, ｢四つのランボ-像｣, 󰡔ランボ-󰡕, 文藝讀本, 河出書房新社, 
1977).

40) 장 마리 카레의 저서는 1937년 타카기 유이치로(高木祐一郎訳)에 의해 ジャン・マリ・
カレ 編,『ランボ-の手紙󰡕 (장 마리 카레 編, 󰡔랭보의 편지󰡕) 제목으로 번역되었다. 
아마도 이 번역서는 일본에서 최초로 투시자의 두 편지를 번역한 것이지만, 유감스
럽게도 우리는 이 번역본을 구하지 못해 ‘voyant’의 번역을 확인하지 못했다. 
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植)의 󰡔알쭐·랭보 詩集󰡕이 출간되기 전까지 세간에 알려진 랭보의 작품

은 ｢감각 Sensation｣을 필두로 ｢모음 Voyelles｣, ｢나의 방랑 Ma Boê̂me｣, 

｢어느 여름의 인내 Patience (d’un été)｣, ｢겨울에의 꿈 Rê̂vé pour 

l’hiver｣ 등 “고작 5편”의 극히 일부 시에 불과하다는 점을 고려할 필요가 

있다41). 이수식이 최초로 펴낸 1953년의 랭보 시집은 ‘voyant’에 대한 언

급이 없다. 그러나 1961년 박이문의 見者에 대한 언급42)과 1962년 김동

석의 최초의 見者의 편지 번역43) 이후 간간히 見者에 대한 소개를 볼 수 

있다. 가령, 1974년 3월의 이휘영 외 7인이 저술한 정음사의 󰡔불문학개

론󰡕은 ‘voyant’을 見者로 소개하고 있으며, 1974년 5월 김현이 번역한 󰡔地

獄에서 보낸 한 철󰡕의 해설은 見者의 편지를 인용하는 것으로 시작하고 

있다44). 1983년 10월 문학과지성사에서 김화영이 번역한 마르셀 레몽 

Marcel Raymond의 󰡔프랑스 現代詩史 – 보들레르에서 초현실주의까지󰡕
도 마찬가지로 見者로 소개하고 있다45). 그리고 1983년 이준오의 󰡔見者 

랭보󰡕는 見者를 널리 알렸다. 반면 1983년 7월의 정기수가 번역한 G. 랑

송과 P. 튀르포의 󰡔랑송 佛文學史 下󰡕는 랭보를 투시자로 소개하고 있

다46). 오늘날 국내에 ‘voyant’을 일본어 번역의 見者가 아니라 투시자로 

번역하는 학자들이 늘어나고 있다. 본 연구자는 물론이고 앞서 소개한 

곽민석, 정남모 외에 2001년 장정애는 피에르 프티피스 Pierre Petitfils의 

랭보 전기(傳記)를 번역하면서 ‘voyant’을 투시자로 옮기고 있다47). 결론

41) 선선·위효정, ｢랭보(Arthur Rimbaud) 수용의 초기 현황｣, 󰡔프랑스어문교육󰡕, 33집, 
2010, p. 541-542.

42) 주 6) 참조.

43) 주 5) 참조.

44) A. 랭보, 󰡔지옥에서 보낸 한 철󰡕, 김현 역, 민음사, 1974, p. 8. 

45) 마르셀 레몽, 󰡔프랑스 現代詩史󰡕, 김화영 역, 문학과지성사, 1983, p. 46-47.

46) G. 랑송 / P. 튀르포, 󰡔랑송 佛文學史 下󰡕, 정기수 역, 을유문화사, 1983.7, p. 213 
: “그는 의도적으로 모든 사회적.도덕적 규칙, 심지어 지적인 규칙하고까지도 손을 
끊고, ‘투시자(Voyant)가 되려고’ 했다. 다시 말해서 자기의 무의식으로 하여금 객관
적으로 ‘절대’를 파악하도록 노력하게 한 것이다. 그의 자아(自我)에 대한 이러한 노
력은 그를 광기의 직전에까지 끌어갔다.”

47) 삐에르 쁘띠피스, 󰡔랭보 지옥으로부터의 자유󰡕, 장정애 역, 홍익출판사, 2001, p. 
155-161.
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적으로 ‘voyant’은 랭보가 창안한 단어가 아니라 문단에서 널리 쓰인 단

어를 나름대로 사용한 것이라는 에젤뎅제의 연구를 충분히 고려할 필요

가 있다. 따라서 이를 일본어 번역의 見者로 번역하기보다 보통명사에 

가까운 투시자로 옮기는 것이 타당하리라 본다.

3. 1871년 5월 15일 투시자의 편지 전문 번역

투시자의 편지로 불리는 랭보의 1871년 5월 13일과 5월 15일의 편지 

가운데 5월 15일 폴 드메니에게 보내는 편지 전문의 분량은 적지 않다. 

우리는 원문과 번역의 대조를 쉽게 하기 위해 문단을 기준으로 원문에 

없는 구분의 지표를 괄호 안에 숫자로 표시하기로 한다. 그리고 편지에 

삽입된 시들은 지면상의 이유로 생략하고 제목만 언급하기로 한다48). 원

문이 생략과 압축이 많은데다 저자 고유의 직관과 조롱, 교묘한 말장난 

등 시적 디스쿠르가 돋보이는 글이라 우리는 가능한 한 원문에 충실하여 

번역하는 방식을 택했다. 

저는 한 시간 동안 새로운 문학에 대해 선생님께 이야기하기로 

마음먹었습니다. 우선 시국에 관한 시편(詩篇)으로 시작하겠습니

다. (1)

｢파리의 군가｣

(. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .)

A. 랭보 (2)

— 다음은 시의 미래에 관한 글입니다 — (3)

— 고대의 모든 시는 그리스 시로 귀결됩니다. 하모니의 삶으

48) 문단 계산을 함에 있어 인용된 시들은 제목과 시를 묶어 한 문단으로 계산하기로 한다.
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로. — 그리스에서 낭만주의 운동에 이르기까지, — 중세도 —, 문

인들, 작시가(作詩家)들은 많았죠. 엔니우스에서 투롤두스까지, 투

롤두스에서 카시미르 들라뉴까지, 모두 운을 맞춘 산문이고, 수많

은 바보 세대들의 쇠퇴와 영광이 된 유희입니다. 라신은 순수하고 

강하며 위대한 사람이지요. — 그의 운율에 입김을 불어넣어 12음

절시 반구(半句)의 휴지(休止)가 엉망이 되었더라면, 신이 된 이 바

보도 ‘기원론’을 썼던 그렇고 그런 작가처럼 오늘날 알려지지 않았

을 것입니다. 라신 이후 운을 맞춘 산문의 유희는 곰팡이 슬었죠. 

무려 2천년 동안 지속되었던 것입니다. (4)

농담도 역설도 아닙니다. 이전의 ‘젊은 프랑스’의 작가라 할지라

도 절대 분노하지 않았을 주제를 제 이성은 더욱 확신하게 되었죠. 

더구나 선조를 싫어하는 것은 새로 온 후배의 자유입니다! 후배가 

집도 차지하고 시간도 차지한 것입니다. (5)

그 누구도 낭만주의를 제대로 평가지 못했습니다. 누가 평가를 

할 수나 있었겠습니까? 비평가들요! 낭만주의자들은 노래가 작품인 

적이 매우 드물었다는 것, 다시 말해 시인에 의해 노래되고 ‘이해된’ 

생각인 적이 매우 드물었다는 것이 잘 증명되지 않았습니까? (6)

왜냐하면 나라는 것은 타자이기 때문입니다. 구리가 나팔로 태

어나도 구리의 잘못은 없습니다. 이는 저에게 명백합니다. 저는 제 

생각의 개화를 목격합니다. 저는 이를 바라보고 듣습니다. 내가 활

을 한 번 켜면 심포니가 심연에서 태동하거나, 또는 무대 위로 바

로 튀어 오릅니다. (7)

만약 옛날의 바보들이 자아에 대해 잘못된 의미만 보지 않았더

라면, 우리는 작가라고 자처하며 무한의 시간 때부터!, 애꾸눈 지

성의 산물을 쌓았던 수백만의 해골을 청소할 필요는 없었을 것입

니다. (8)

그리스에서는, 말씀드렸듯이, 시와 리라는 ‘행동에 리듬을 맞춥

니다’. 그 이후 음악과 각운은 유희, 오락이 되었습니다. 과거에 대

한 이러한 연구는 호기심 많은 이들을 매혹시켜 여러 사람들이 고

대 유물을 갱신하며 즐거워했죠. — 그러나 그건 그들만을 위한 

것이죠. 보편적 지성은 당연히 늘 생각을 세상에 퍼트립니다. 인간

들은 두뇌의 결실 중 일부만 수확하곤 했습니다. 인간들은 그것으
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로 행동도 하고 책도 썼습니다. 그렇게 진행된 것은, 인간이 스스

로 노력하지 않았기에, 아직 각성하지 못했으며, 위대한 꿈의 절정

에 도달하지 못했기 때문입니다. 그저 공무원, 글쟁이들뿐, 하지만 

작가, 창조자, 시인, 이런 사람은 결코 존재한 적이 없습니다! (9)

시인이 되고자 하는 이가 첫 번째로 해야 하는 연구는 자기 자

신에 대한, 전적인 인식입니다. 그는 자신의 영혼을 탐색하고, 이

를 조사하며 시험하고 배우는 것입니다. 자신의 영혼을 알게 되면 

시인은 경작해야 합니다. 이 과정은 간단해 보입니다. 어떤 두뇌라

도 자연스럽게 전개가 이루어지기 때문이죠. 너무 많은 이기주의

자들이 작가를 자처하죠. 작가의 지적 진보를 자기 것이라고 우기

는 사람들이 많았습니다. — 하지만 영혼을 괴물로 만드는 것이 

문제입니다. 콤프라치코들처럼, 말이죠! 얼굴에 스스로 사마귀를 

심고 키우는 사람을 상상해보세요. (10)

제 말은 자신을 ‘투시자’로 만들어, ‘투시자’가 되어야만 한

다는 것입니다. (11)

시인은 ‘모든 감각’의 오랜, 엄청나고 이치에 맞는 ‘착란’을 통해 

스스로 ‘투시자’가 됩니다. 모든 형태의 사랑, 고통, 광기를. 시인은 

스스로를 탐색하고, 자신 속의 모든 독을 뽑아내어 그 정수만을 보

존합니다. 모든 신앙, 모든 초인적인 힘을 필요로 하는 형언할 수 

없는 고통 속에서 모든 사람 가운데 가장 위대한 환자, 가장 위대

한 죄인, 가장 위대한 저주받은 자가 됩니다, — 그리고 최고의 학

자가 됩니다. — 왜냐하면 그는 ‘미지’에 도달하기 때문입니다! 아

시다시피 시인은 누구보다 이미 풍요로운 영혼을 경작했던 것입니

다. 그는 ‘미지’에 도달하고, 미쳐버려 마침내 자신의 비전에 대한 

이해력을 잃어버릴지라도 그는 이미 미지를 보았던 것이죠! 그가 

전대미문의 수많은 것들로 인해 도약하다 폭발할지라도, 또 다른 

무시무시한 노동자들이 올 것입니다. 이들은 다른 한 사람이 먼저 

쓰러졌던 지평에서 다시 시작할 것입니다. (12)

— 6분 후에 계속 — (13)

여기서 저는 ‘본문을 벗어나’ 두 번째 시편을 넣었습니다. 너그

럽게 귀 기울여 주십시오, — 모두가 즐거워 할 것입니다. — 손에 
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활을 잡았으니, 저는 시작합니다. (14)

｢내 귀여운 연인들｣

(. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .)

A. R. (15)

이상입니다. 그리고 꼭 아셔야 할 것은, 선생님이 60 센트 넘는 

우편요금을 내는 것을 제가 걱정하지 않았더라면, — 가난에 벌벌 

떠는 저는 지난 7개월 동안 동전 한 푼 없었습니다! — 선생님, 저

는 선생님께 100행의 12음절시 ｢파리의 연인｣, 그리고 200행의 ｢파

리의 죽음｣을 추가로 보냈을지 모릅니다! — 다시 계속하죠. (16)

그러므로 시인은 진정 불의 도둑입니다. (17)

시인은 인류뿐 아니라 심지어 ‘동물’까지 짊어집니다. 그는 자기

가 발명한 것이 느끼고 팔딱거리고 들을 수 있도록 해야만 할 것

입니다. 만약 ‘저 아래서’ 가져온 것이 형태가 있다면 형태를 부여

하고, 무형이면 무형을 부여하죠. 유일한 언어를 발견하는  것입니

다. (18)

— 더구나 모든 말(言)은 생각이기 때문에 보편적인 유일한 언

어의 시대가 올 것입니다! 어떤 언어로든 단 하나의 사전을 완성하

기 위해 — 화석보다 더 생기 없는 — 아카데미 회원이 되어야겠

죠. 약한 자들은 알파벳의 첫 글자를 ‘생각’만 해도, 곧 광기로 돌

진해버릴 것입니다! — (19)

이 언어는 영혼을 위한 영혼에서 나온 것으로 모든 것, 향기, 소

리, 색깔을 요약하여, 생각에서 생각을 걸고 그리고 당깁니다. 시

인이 자기 시대의 모든 보편적 영혼으로부터 깨어난다면 미지의 

양을 정할 수 있을지 모릅니다. 시인은 자기 생각의 표현 이상의 

것을 — 진보를 ‘향한 진군’의 개념 이상의 것을 줄지 모릅니다. 과

도함이 모두에게 흡수되어 정상으로 변할 때, 시인은 정말 ‘진보의 

승수(乘數)’가 될지 모릅니다. (20)

선생님도 아시다시피, 이 미래는 유물론적으로 될 것입니다. — 

늘 ‘수’와 ‘하모니’로 충만한 이 시들은 영원히 존속하도록 만들어질 

것입니다, — 실은 여전히 약간 그리스 시일지 모릅니다. 영원한 
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예술은 자기 직무를 가질지 모릅니다. 시인도 시민이듯이. 시는 더 

이상 행동에 리듬을 맞추지 않을 것입니다. 시는 ‘앞으로 전진할’ 

것입니다. (21)

그런 시인들이 출현할 것입니다! 여성의 무한한 속박이 끊어질 

때, 그리하여 여성이 자신을 위해 자신에 의해 살아가게 될 때, 남

성이 — 지금까지 못되게 굴었지만, — 여성을 바로 해고(解雇)하

면, 여성도 시인이 될 것입니다! 여성도 미지를 발견할 것입니다! 

여성이 생각하는 세계가 우리와 다르겠습니까? - 여성은 기이하고, 

가늠할 수 없고, 불쾌하고, 달콤한 것을 발견할 것입니다. 우리는 

이를 받아들이고, 이를 이해할 것입니다. (22)

그때까지는, ‘시인들’에게 ‘새로운 것’을, — 생각과 형식을 요구

합시다. 모든 능숙한 작가들은 이런 요구를 바로 만족시켰다고 생

각할지 모릅니다. — 그건 아니죠! (23)

제 1세대 낭만주의자들은 본인들도 너무 잘 몰랐지만 ‘투시자’였

습니다. 영혼을 경작하기 시작한 것은 우연에서 시작되었죠. 비록 

버려졌지만, 얼마 동안은 철로 위를 달릴 수 있는, 화력이 남아 있

는 기관차이죠. — 라마르틴은 때때로 투시자이지만 낡은 형식으

로 목이 졸렸고. — 위고는 ‘너무 고집쟁이인데’, 말년의 작품에서

는 정말 무언가 ‘본 것’이 좀 있습니다. 󰡔레미제라블󰡕은 한 편의 진

정한 ‘시’입니다. 저는 󰡔징벌시집󰡕을 몰래 갖고 있는데, ｢스텔라｣

는 어느 정도 위고의 ‘시야’에 대한 척도를 보여줍니다. 벨몽테와 

라므네식 표현, 여호와, 원주(圓柱)가 너무 많아서 낡아버린 거대

함은 터져버리죠. (24)

비전에 사로잡혀 고통스러운 우리 세대에게 뮈세는 14번이나 끔

찍합니다 — 천사 같은 안일함으로 우리를 모독했죠! 오! 밋밋한 

콩트와 속담 소희극! 오 밤들! 오 롤라, 오 나무나, 오 술잔! 모든 

게 프랑스적입니다, 다시 말해 극도로 혐오스럽죠, 파리가 아니라 

프랑스적이라서! 텐느의 주석대로 여전히 라블레, 볼테르, 장 라퐁

텐에게 영감을 주었던 저 지긋지긋한 영(靈)이 낳았던 작품이죠! 

봄날입니다, 뮈세의 정신은! 매력적이죠, 그 사랑은! 바로 에나멜로 

그린 그림도 좀 있고, 견고한 시도 좀 있지요! 사람들은 오랫동안 

‘프랑스’ 시를 즐겼지만, 프랑스 안에서이죠. 모든 잡화점 점원도 
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롤라풍 돈호법(頓呼法)을 풀어낼 줄 알았고 모든 신학생도 수첩의 

비밀스러운 곳에 그 500 시구를 몰래 적었죠. 15세면 젊은 아이들

은 열정으로 흥분하여 발정이 나고, 16세면 벌써 ‘열심히’ 암송할 

정도였으며, 18세 심지어 17세면 재능 있는 고등학생들은 롤라를 

모방하거나 롤라 같은 시를 한 편 씁니다! 아마 몇몇은 여전히 그

러면서 죽기도 하겠죠. 뮈세는 아무 것도 할 줄 몰랐죠. 커튼의 베

일 뒤로 비전은 있었지만, 그는 두 눈을 감았죠. 프랑스적이고, 수

프에 삶은 빵처럼 흐물흐물, 카페에서 학교 책상까지 죽치곤 했지

만, 폼 나게 죽은 자는 죽은 거죠. 그러니, 지금부터 미워하느라 그

를 다시 깨우는 고생은 맙시다! (25)

제 2세대 낭만주의자들은 대단한 ‘투시자’들입니다. Th. 고티에, 

Lec. 드 릴, Th. 드 방빌. 하지만 보이지 않는 것을 검사하고 전대

미문을 듣는 것은 죽은 사물의 정신을 다시 취하는 것과 다르기에, 

보들레르는 최초의 투시자, 시인들의 왕, ‘진정한 신’입니다. 하지

만 그는 너무 예술적 환경에 살았죠. 속으로 지나치게 자부했던 형

식이라는 것도 보잘 것 없었죠. 미지의 발명은 새로운 형식을 요구

합니다. (26)

낡은 형식에 정통한 새로운 유파의 경우, 순진한 이들 가운데, 

A. 르노는 — 자기 롤라를 지었고, — L. 그랑데는 — 자기 롤라를 

지었죠. — 골족과 뮈세들은 G. 라프네스트르, 코랑, Cl 포프랭, 

술라리, L. 살이죠. 초등학생들은 마르크, 애카르, 퇴리에. 사망자

와 멍청이들은 오트랑, 바르비에, L. 피샤, 르무아느 데샹 형제, 데

제사르 부자이죠. 저널리스트는 L. 클라델, 로베르 뤼자르슈, 크사

비에 드 리카르. C. 망데스 같은 기발한 상상가(想像家)들. 보헤미

안들. 여류 시인들. 재주꾼은 레옹 디에륵스, 쉴리 프뤼돔, 코페. 

— 파르나스라 불리는 새로운 유파에는 두 명의 투시자, 알베르 메

라와 진정한 시인 폴 베를렌느가 있죠. — 이상입니다. — 그래서 

저는 자신을 ‘투시자’로 만들기 위해 힘쓸 것입니다. — 경건한 찬

가 하나로 끝냅시다. (27)

｢쭈그림｣

(. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .) (28)
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답장이 없으면 선생님이 미워질 것입니다. 서두르세요, 왜냐하

면 일주일 후면 저는 파리에 있을 것입니다, 아마도. (29)

 

또 뵙겠습니다. A. 랭보 (30)

Charleville, 15 mai 1871

J'ai résolu de vous donner une heure de littérature nouvelle ; 

Je commence de suite par un psaume d'actualité : (1)

Chant de guerre Parisien

(. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .)

A. Rimbaud (2)

— Voici de la prose sur l'avenir de la poésie — (3)

Toute poésie antique aboutit à la poésie grecque ; Vie 

harmonieuse. — De la Grèce au mouvement romantique, — 

moyen-âge —, il y a des lettrés, des versificateurs. D'Ennuis à 
Théroldus, de Théroldus à Casimir Delagne, tout est prose 

rimée, un jeu, avachissement et gloire d'innombrables 

générations idiotes : Racine est le pur, le fort, le grand. — On 

eû̂t soufflé sur ses rimes, brouillé ses hémistiches, que le Divin 

Sot serait aujourd'hui aussi ignoré que le premier venu auteur 

d'Origines. — Après Racine, le jeu moisit. Il a duré deux mille 

ans. (4)

Ni plaisanterie, ni paradoxe. La raison m'inspire plus de 

certitudes sur le sujet que n'aurait jamais eu de colères un 

jeune-France. Du reste, libre aux nouveaux! d'exécrer les ancê̂

tres : on est chez soi et l'on a le temps. (5)

On n'a jamais bien jugé le romantisme ; qui l'aurait jugé? Les 

critiques!! Les romantiques, qui prouvent si bien que la chanson 

est si peu souvent l'oeuvre, c'est-à-dire la pensée chantée et 



랭보의 1871년 5월 15일 voyant의 편지 연구 - 번역과 주해 ❚ 299

comprise du chanteur? (6)

Car Je est un autre. Si le cuivre s'éveille clairon, il n'y a rien 

de sa faute. Cela m'est évident : j'assiste à l'éclosion de ma 

pensée : je la regarde, je l'écoute : je lance un coup d'archet : 

la symphonie fait son remuement dans les profondeurs, ou 

vient d'un bond sur la scène. (7)

Si les vieux imbéciles n'avaient pas trouvé du Moi que la 

signification fausse, nous n'aurions pas à balayer ces millions de 

squelettes qui, depuis un temps infini,! ont accumulé les 

produits de leur intelligence borgnesse, en s'en clamant les 

auteurs! (8)

En Grèce, ai-je-dit, vers et lyres rhythment l'Action. Après, 

musique et rimes sont jeux, délassements. L’étude de ce passé 
charme les curieux : plusieurs s’éjouissent à renouveler ces 

antiquités : — c’est pour eux. L’intelligence universelle a 

toujours jeté ses idées, naturellement ; les hommes ramassaient 

une partie de ces fruits du cerveau : on agissait par, on en 

écrivait des livres : telle allait la marche, l’homme ne se 

travaillant pas, n’étant pas encore éveillé, ou pas encore dans la 

plénitude du grand songe. Des fonctionnaires, des écrivains : 

auteur, créateur, poète, cet homme n’a jamais existé! (9)

La première étude de l’homme qui veut être poète est sa 

propre connaissance, entière ; il cherche son âme, il l’inspecte, 

il la tente, l’apprend. Dès qu’il la sait, il doit la cultiver ; cela 

semble simple : en tout cerveau s’accomplit un développement 

naturel ; tant d’égoïstes se proclament auteurs ; il en est bien 

d’autres qui s’attribuent leur progrès intellectuel! — Mais il s’agit 

de faire l’âme monstrueuse : à l’instar des comprachicos, quoi! 

Imaginez un homme s’implantant et se cultivant des verrues sur 

le visage. (10)

Je dis qu’il faut être voyant, se faire voyant. (11)
Le Poète se fait voyant par un long, immense et raisonné 
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dérèglement de tous les sens. Toutes les formes d’amour, de 

souffrance, de folie ; il cherche lui-même, il épuise en lui tous 

les poisons, pour n’en garder que les quintessences. Ineffable 

torture où il a besoin de toute la foi, de toute la force 

surhumaine, où il devient entre tous le grand malade, le grand 

criminel, le grand maudit, — et le suprême Savant! — Car il 

arrive à l’inconnu! Puisqu’il a cultivé son âme, déjà riche, plus 

qu’aucun! Il arrive à l’inconnu, et quand, affolé, il finirait par 

perdre l’intelligence de ses visions, il les a vues! Qu’il crève 

dans son bondissement par les choses inouïes et innombrables 

: viendront d’autres horribles travailleurs ; ils commenceront par 

les horizons où l’autre s’est affaissé! (12)

— la suite à six minutes - (13)

Ici j’intercale un second psaume, hors du texte : veuillez 

tendre une oreille complaisante, — et tout le monde sera 

charmé. — J’ai l’archet en main, je commence : (14)

Mes Petites amoureuses

(. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .)

A. R. (15)

Voilà. Et remarquez bien que, si je ne craignais de vous faire 

débourser plus de 60c de port, — moi pauvre effaré qui, 

depuis sept mois, n’ai pas tenu un seul rond de bronze! — je 

vous livrerais encore mes Amants de Paris, cent hexamètres, 

Monsieur, et ma Mort de Paris, deux cents hexamètres! — Je 

reprends : (16)

Donc le poète est vraiment voleur de feu. (17)

Il est chargé de l’humanité, des animaux même ; il devra 

faire sentir, palper, écouter ses inventions ; si ce qu’il rapporte 

de là-bas a forme, il donne forme : si c’est informe, il donne 

de l’informe. Trouver une langue ; (18)
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— Du reste, toute parole étant idée, le temps d’un langage 

universel viendra! Il faut être académicien, — plus mort qu’un 

fossile, — pour parfaire un dictionnaire, de quelque langue que 

ce soit. Des faibles se mettraient à penser sur la première lettre 

de l’alphabet, qui pourraient vite ruer dans la folie! - (19)

Cette langue sera de l’âme pour l’âme, résumant tout, 

parfums, sons, couleurs, de la pensée accrochant la pensée et 

tirant. Le poète définirait la quantité d’inconnu s’éveillant en 

son temps dans l’âme universelle : il donnerait plus — que la 

formule de sa pensée, que la notation de sa marche au 

Progrès! Enormité devenant norme, absorbée par tous, il serait 

vraiment un multiplicateur de progrès! (20)

Cet avenir sera matérialiste, vous le voyez ; — Toujours 

pleins du Nombre et de l’Harmonie ces poèmes seront faits 

pour rester. — Au fond, ce serait encore un peu la Poésie 

grecque. L’art éternel aurait ses fonctions ; comme les poètes 

sont citoyens. La Poésie ne rhythmera plus l’action, elle sera en 

avant. (21)

Ces poètes seront! Quand sera brisé l’infini servage de la 

femme, quand elle vivra pour elle et par elle, l’homme, jusqu’ici 

abominable, — lui ayant donné son renvoi, elle sera poète, elle 

aussi! La femme trouvera de l’inconnu! Ses mondes d’idées 

différeront-ils des nôtres? — Elle trouvera des choses étranges, 

insondables, repoussantes, délicieuses ; nous les prendrons, 

nous les comprendrons. (22)

En attendant, demandons aux poètes du nouveau, — idées 

et formes. Tous les habiles croiraient bientôt avoir satisfait à 
cette demande. — Ce n’est pas cela! (23)

Les premiers romantiques ont été voyants sans trop bien s’en 

rendre compte : la culture de leurs âmes s’est commencée aux 

accidents : locomotives abandonnées, mais brûlantes, que 

prennent quelque temps les rails. — Lamartine est quelquefois 
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voyant, mais étranglé par la forme vieille. — Hugo, trop 

cabochard, a bien du vu dans les derniers volumes : Les 

Misérables sont un vrai poème. J’ai Les Châtiments sous la 

main ; Stella donne à peu près la mesure de la vue de Hugo. 

Trop de Belmontet et de Lamennais, de Jéhovahs et de 

colonnes, vieilles énormités crevées. (24)

Musset est quatorze fois exécrable pour nous, générations 

douloureuses et prises de visions, — que sa paresse d’ange a 

insultées! Ô! les contes et les proverbes fadasses! Ô les nuits! Ô 
Rolla, Ô Namouna, Ô la Coupe! Tout est français, c’est-à-dire 

haïssable au suprême degré ; français, pas parisien! Encore une 

œuvre de cet odieux génie qui a inspiré Rabelais, Voltaire, Jean 

lafontaine,! commenté par M. Taine! Printanier, l’esprit de 

Musset! Charmant, son amour! En voilà, de la peinture à 
l’émail, de la poésie solide! On savourera longtemps la poésie 

française, mais en France. Tout garçon épicier est en mesure 

de débobiner une apostrophe Rollaque, tout séminariste en 

porte les cinq cents rimes dans le secret d’un carnet. A quinze 

ans, ces élans de passion mettent les jeunes en rut ; à seize 

ans, ils se contentent déjà de les réciter avec cœur ; à dix-huit 

ans, à dix-sept même, tout collégien qui a le moyen, fait le 

Rolla, écrit un Rolla! Quelques-uns en meurent peut-être 

encore. Musset n’a rien su faire : il y avait des visions derrière 

la gaze des rideaux : il a fermé les yeux. Français, panadif, 

traîné de l’estaminet au pupitre de collège, le beau mort est 

mort, et, désormais, ne nous donnons même plus la peine de 

le réveiller par nos abominations! (25)

Les seconds romantiques sont très voyants : Th. Gautier, Lec. 

de Lisle, Th. de Banville. Mais inspecter l’invisible et entendre 

l’inouï étant autre chose que reprendre l’esprit des choses 

mortes, Baudelaire est le premier voyant, roi des poètes, un 

vrai Dieu. Encore a-t-il vécu dans un milieu trop artiste ; et la 
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forme si vantée en lui est mesquine — les inventions d’inconnu 

réclament des formes nouvelles. (26)

Rompue aux formes vieilles, parmi les innocents, A. Renaud, 

— a fait son Rolla, — L. Grandet, — a fait son Rolla ; — les 

gaulois et les Musset, G. Lafenestre, Coran, CI. Popelin, Soulary, 

L. Salles ; les écoliers, Marc, Aicard, Theuriet ; les morts et les 

imbéciles, Autran, Barbier, L. Pichat, Lemoyne, les Deschamps, 

les Desessarts ; les journalistes, L. Cladel, Robert Luzarches, X. 

de Ricard ; les fantaisistes, C. Mendès ; les bohèmes ; les 

femmes ; les talents, Léon Dierx, Sully-Prudhomme, Coppée, — 

la nouvelle école, dite parnassienne, a deux voyants, Albert 

Mérat et Paul Verlaine, un vrai poète. — Voilà. — Ainsi je 

travaille à me rendre voyant. - Et finissons par un chant pieux. 

(27)

Accroupissements

(. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .) (28)

Vous seriez exécrable de ne pas répondre : vite, car dans 

huit jours, je serai à Paris, peut-ê̂tre. (29)

Au revoir. A. Rimbaud (30)49)

4. 1871년 5월 15일 투시자의 편지 주해

1871년 5월 15일 “‘모든 감각’의 오랜, 엄청나고도 이치에 맞는 ‘착란’ 

49) 주) 1에서 밝혔듯이 1871년 5월 15일의 드메니에게 보낸 편지의 텍스트는 샤페르의 
텍스트를 사용하였고 원저자의 명백한 오기(誤記)는 수정하였다. Cf. Arthur 
Rimbaud, Lettres du voyant (13 et 15 mai 1871), par Gérald Schaeffer, La 
Voyance avant Rimbaud, par Marc Eigeldinger, p. 134-144.
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un long, immense et raisonné dérèglement de tous les sens”을 통해 

미래의 진보와 미지를 꿰뚫는 투시자의 선언은 압축적 단언들로 기술되

어 있어 전체 구성에 대한 이해가 필요하다. 정남모는 최근 연구에서 “투

시자의 대척점에 위치한 ‘비투시자’는 어떤 작가들인지”50) 살펴보는 것으

로 시작하고 있는데 이는 매우 적절한 지적이 아닐 수 없다. 왜냐하면 투

시자의 편지는 시가 어떤 것이고, 또 시의 본질이 무엇이냐 등을 체계적

으로 설명하는 사변적 글이 아니기 때문이다. 오히려 투시자의 편지는 

크게 대분(大分)하면 전통적인 시와 새로운 시로 나누고 있으며, 이를 통

시적으로 나누면 과거의 시와 현재의 시, 그리고 미래의 시로 구분하고 

있다. 새로운 시와 미래의 시는 당연히 투시자의 시이며 과거의 시와 과

거의 시를 답습하는 현재의 시는 모두 전통적인 시로 구분할 수 있다. 그

리고 이러한 내용을 전개하는 ‘논술’ 방식은 정남모의 지적대로 “편지의 

구성은 객관(문학 일반론) + 주관(랭보의 견해)을 결합하여 자신의 주장

에 객관성을 부여하고 비교(새로움과 낡음)를 통해 적절한 근거를” 제시

하는 “극적 구조”51)를 취하고 있다. 정남모의 관점은 투시자의 편지를 이

해하는 데 있어 진술의 층위를 구분하고 전체적 문맥을 파악하는데 매우 

효과적이다. 또한 이를 주제별로 묶어 “‘- 6분 후에 계속 - - La suite à 
six minutes -’이라는 휴지기를 기준으로 이전에는 1) 고대 시, 2) 타자, 

3) 투시자에 대해 그리고 이후에는 4) 불을 훔친 자, 5) 초기 로망티즘, 

6) 후기 로망티즘에 관해 ‘강연’”52)으로 구분한 것은 훌륭한 분석의 틀이 

될 수 있다. 각주에서 참고로 밝힌 이러한 주제적 구분을 정남모는 논문

에서 연구의 지표로 삼았지만, 이를 적극적으로 적용하여 논지를 전개하

지는 않았다. 아마도 주제적 구분은 자의적인 구분일 수 있기 때문이리

라 본다. 하지만 앞서 지적한 것처럼 중간 휴지(休止) ‘6분 후에 계속’은 

알렉상드랭의 반구(半句)처럼 휴지의 역할을 하면서, 휴지 이전에는 과거

50) 정남모, ｢랭보와 투시자의 시론｣, p. 114.

51) Ibid., p. 117.

52) Ibid.
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의 시와 과거시를 답습하는 낡은 사고를 부수는 새로운 자아의 발견, 그

리고 투시자라는 새로운 시인이 탄생하는 방법이 제시되고, 휴지 이후에

는 투시자의 시가 궁극적으로 목표로 하는 본질을 설정한 다음 1세대, 2

세대 낭만주의 현재 시인들을 평가하여 새로운 시의 의미를 고찰하고 있

다. 

4.1. 고대 시에서 낭만주의 시까지 : (1) – (6)

우선 고대 그리스부터 현대 낭만주의에 이르기까지 시는 음악과 생각 

또는 행동 (동작)과 일치하지 못하게 되었다. 시의 본질인 음악은 최초의 

조화로운 삶에서 벗어났다. 여기에 비투시자의 낡은 시들이 생겨난다. 투

시자가 아닌 지난 시대의 모든 작가들은 그저 운을 맞춘 산문을 지었으

며 동작을 인도하고 지휘하는 리듬이나 음악이 아니라 동작을 흉내 낸 

인위적 작시법의 산물을 내놓았던 것이다. 시는 음악 고유의 힘을 잃어

버리고 생각과 노래가 일치하지 않는 서툰 작품이 되었다. 지난 2천년의 

문학을 요약하고 비판하는 16세의 투시자는 “청소년기의 과도함 

outrance juvénile”53)의 치기가 아닐 수 없지만, 랭보의 성찰은 언어 표

현의 엄밀함과 정확성만큼이나 논증적이다. 

4.2. 타자에 대해 : (7) - (9)

왜냐하면 랭보는 7문단의 첫 글자 “왜냐하면 Car”로 시작하여 그 이유

를 논증하고 있기 때문이다. 그 내용은 8문단에 기술된 자아에 대한 개

념과 “나라는 것은 타자 Je est un autre”의 원리를 예시한 7문단에 기술

되어 있다.

53) Arthur Rimbaud, OEuvres de Rimbaud, par S. Bernard et A. Guyaux, Ganier 
Frères, 1983(1960), p. 549. 
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그런데 8문단의 종속절 - “Si les vieux imbéciles n'avaient pas trouvé 
du Moi que la signification fausse” - 은 주절의 조건법 현재에 대해 과

거의 조건을 내세우고 있는데, 대부분의 번역자들을 자칫 실수하게 만드

는 까다로운 문법적 문제를 제기한다. 여기서 문제가 되는 표현은 ‘ne ~ 

pas ~ que’인데 이 표현은 논란이 많았던 표현으로 ‘ne ~ que’의 긍정문

이 아니라, 랭보 시대에는 현대적 오용의 의미에서 ‘ne ~ pas ~ 

seulement’의 부정문으로 쓰인다54). 리트레는 오용의 예를 다음과 같이 

소개하고 있다. 

Ils ne l'auront point vue obéir qu'à son prince (Corneille). 

= Ils ne l'auront point vue obéir si ce n'est à son prince. 

(correct)

= 그들은 왕자 외에는 그녀가 복종하는 것을 보지 못했을 것이다. 

(옳은 용법)

(= 그들은 그녀가 오직 왕자에게만 복종하는 것을 보았을 것이다.)

= Ils ne l'auront vue point vue obéir seulement à son prince 

(aujourd'hui, mais le contraire) 

= 그들은 그녀가 왕자에게만 복종하지 않는 것을 보았을 것이다. 

(오늘날, 그러나 반대의 뜻)

(Deschanel, Journal des Débats, 23 août 1860). (Littré의 que 

항목)

54) Cf. P. Dupré, Encyclopédie du bon français, II, Ed. de Trévise, 1972, p. 1690 : 
“Ne - pas que qui signfie jadis “ne... que” a fini par signifier aujourd'hui “ne... 
pas seulement”, c'est-à-dire tout le contraire. Remarquons que jadis dans ne... 
que l'idée globale de seulement résultait de l'acception du que qui équivalait à 
sinon. Ce sens d'ailleurs n'est point défunt. On peut dire encore assez 
naturellement : Il n'aime pas du tout la viande de veau, que cuite à la casserole 
ou bien : qu'avez-vous donc vu dans votre fameux voyage, que des nègres et 
des chameaux pouilleux? Aujourd'hui l'idée de seulement s'est transportée sur 
ledit que (à cause de l'affaiblissement du sens négatif de ne tout seul). 
(Thérive)”
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랭보는 ‘ne ~ pas ~ que’를 기존의 긍정문 표현 ‘ne ~ que’(오직 ~만)

가 아니라 완전히 반대되는 ‘ne ~ pas ~ seulement’(~만 아니다)의 부정

문으로 쓰고 있음에 주목할 필요가 있다. 동시대 보들레르의 ｢지나가는 

여인에게 A une passante｣의 다음 구절은 랭보의 용법과 달리 옛날의 정확

한 용법(ne ~ que)을 써서 영원에서만 다시 볼 수 있을 것임을 의미한다. 

한 줄기 번갯불... 그리고 어둠! - 그 눈길이 갑작스레

날 되살렸던 사라진 美人이여

내 영원이 아니고선 그대를 다시는 못 볼 것인가?

Un éclair... puis la nuit ! 󰠏󰠏 Fugitive beauté
Dont le regard m'a fait soudainement renaître,

Ne te verrai-je plus que dans l'éternité ?55)

따라서 8문단의 과거에 걸린 조건법 현재의 구문은 “만약 옛날의 바보

들이 자아에 대해 잘못된 의미만 보지 않았더라면, 우리는 작가라고 자처

하면서 무한의 시간 때부터 애꾸눈 지성의 산물을 쌓았던 수백만의 해골

을 청소할 필요는 없었을 것입니다”로 옮길 수 있다. 8문단의 의미에 따

르면 지난 2천년 동안 자아에 대해 잘못된 의미만 보았기 때문에 애꾸눈 

지식만 멍청하게 답습을 반복했다는 것이다. 그렇다면 무엇이 잘못된 의

미인가? 이에 대한 설명은 앞서 7문단의 저 유명한 “Je est un autre”의 

구절이 소개되어 있는 부분이다. 

우선 지난 2천년 동안 이해하지 못한 원칙인 “Car Je est un autre”를 

분석하면 강조를 위해 대문자로 쓴 일인칭 대명사 ‘Je’의 동사는 일인칭 

단수의 동사변화인 ‘suis’가 아니라 삼인칭 단수의 동사변화인 ‘est’를 쓰

고 있음에 주목할 필요가 있다. “Je est un autre”에서 ‘Je’는 삼인칭 단수

로서 객체화되어 주어로 쓰였다. 따라서 우리말 번역은 ‘나는 ~이다’가 

55) Charles Baudelaire, OEuvres complètes I, par Claude Pichois, Gallimard, 1975, p. 
93.
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아니라 ‘나라는 것은 ~이다’로 삼인칭 표현으로 옮겨할 것이다. 이는 ‘Je’

와 ‘un autre’의 관계가 ‘나는 ~이다’라는 즉각적인 동일화 identification

이 아니라 ‘Je’가 ‘un autre’로의 변증법적 생성관계에 놓임을 전제하는 말

장난이라 볼 수 있다. ‘나’는 이미 대상이며 타자로 생성 변화하는 과정에 

놓인 ‘나’라는 뜻이 된다. 여기서 ‘Je’와 ‘un autre’의 관계는 ‘Je’만을 주축

으로 하는 것은 아니라 ‘Je’와 ‘un autre’ 동시에 변화의 주축으로 한다. 

복잡한 설명이 되었지만 간단히 짚어보면 랭보의 “Je est un autre”는 객

체를 주관화하는 것이 아니라, 반대로 주체를 객관화하는 것으로 이 점이 

지난 2천년 동안의 자아의 패러다임을 바꾸는 원리로 발전한 것이다. 에

젤뎅제는 융의 이론을 빌려 이를 “집단적 무의식 inconscient collectif”이 

발현한 “시인의 집단적 자아 moi collectif du    poète”56)로 보았다. 주

체의 객관화는 주체의 확산이자 발전의 원리이며 객체를 주관화하는 환

원의 원리와는 반대된다. 자아는 일상적으로 내가 익히 아는 ‘나’가 아니

라 내가 모르는 ‘나’이며, 지금은 평범한 ‘나’이지만 창조적 변신을 할 낯

선, 또는 잘 모르는 타자인 ‘나’이다. ‘나’ 속에 타자의 존재는 주체인 ‘나’

의 무한한 변신, 가능성의 원리가 된다는 점에서 기존의 자아론(自我論)

과 다르다. 랭보의 자아론은 동일성의 자신 속에 머물지 않고 새로운 자

신으로 무한히 탈바꿈하는 것이다. 이틀 전 이장바르에게 보냈던 편지의 

바이올린으로 변신한 나무처럼, 나팔로 변신하는 구리가 이에 대한 예라 

할 수 있다.

 왜냐하면 나라는 것은 타자이기 때문입니다. 구리가 나팔로 태

어나도 구리의 잘못은 없습니다. 이는 저에게 분명합니다. 저는 제 

생각의 개화를 목격합니다. 저는 이를 바라보고 듣습니다. 내가 활

을 한 번 켜면 심포니가 심연에서 태동하거나, 또는 무대 위

로 바로 튀어 오릅니다. (7)

56) Arthur Rimbaud, Lettres du voyant (13 et 15 mai 1871) par Gérald Schaeffer, La 
Voyance avant Rimbaud, par Marc Eigeldinger, p. 105-106.
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4.3. 투시자 : (10) - (12)

10문단부터 ‘6분 후’의 휴지 앞의 12문단까지는 투시자에 대한 설명이 

주를 이루고 있다. 이에 대한 주석은 다양한 방식으로 접근할 수 있을 것

이다. 그러나 우리는 랭보의 여러 말장난에 주목할 필요가 있다고 본다. 

투시자는 단어들을 일반적으로 통용되는 대표적인 뜻이 아니라 표면적으

로는 일반적인 뜻을 내세우면서, 경우에 따라 어원적 의미에서 출발하여 

그 단어의 모든 잠재적 의미를 염두에 두는 경우가 많다. 투시자의 단어 

사용법은 의미의 모든 가능성을 의식한 다의적(多意的) 사용법이라 할 

수 있을 것이다. 가장 문제가 되는 단어는 “dérèglement”의 의미라 할 

수 있다. 

시인은 ‘모든 감각’의 오랜, 엄청나고 이치에 맞는 ‘착란’을 통해 

스스로 ‘투시자’가 됩니다.

Le Poète se fait voyant par un long, immense et raisonné 
dérèglement de tous les sens. 

이 글은 투시자가 되기 위한 첫 번째 실천 강령이라 할 수 있다. 그런

데 여기서 일반적으로 ‘착란’으로 옮기는 ‘dérèglement’의 의미는 정신적 

신체적 고장에서 비롯된 착란만을 의미하는 것은 아니다. ‘dérèglement’

에 대한 샤페르의 주석은 어원적 의미에 주목하고 있다.

‘dérèglement’ (육체적 정신적 규칙을 벗어나는 것의 상태)이라

는 용어는 ‘스스로 되다’라는 동사와 ‘오랜’의 형용사와 함께 쓰여 

역동적이며 한시적 의미를 갖는다. 이는 이 단어가 가리키는 것이 

인내와 힘, 체계적 이성을 필요로 하는 시도임을 뜻한다.

le terme dérèglement (“état de ce qui est hors de la règle 

physique ou moral”) reçoit une signification dynamique et 

temporelle, par le verbe se fait et par l’adjectif long ; c’est dire 
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qu’il désigne une entreprise exigeant partience, force et raison 

systématique57).

여기서 우리가 주목해야 하는 것은 ‘dérèglement’이 정상적인 ‘규범이

나 규칙을 벗어나기’를 뜻한다는 점이다. 투시자의 시는 본질적으로 전통

적 규범을 벗어난 시이다. 편지에 삽입된 시들처럼 기존의 서정시와는 

반대되는 시라 할 수 있다. 이에 도달하는 방법은 머리가 아니라 온 몸의 

감각적 수용, 공감각의 전적인 수용을 위해, 오랫동안 인내하고, 엄청난 

힘을 느끼면서도 감각을 잃을 정도로 의식을 통제하는 것이다. 랭보의 

‘dérèglement’은 신들린 헛소리 délire처럼 접두사 ‘dé’의 의미, 즉 궤도 

이탈의 과정을 겪지만 그 힘에 함몰되지 않고 끝까지 의식을 견지한다는 

것이다. 따라서 투시자의 시학은 규범과 규칙에서 벗어난 새로운 감각의 

시를 쓰되, 광기 근처까지 가는 의식의 끈을 놓지 않는 것이 중요하다. 

여기에 ‘이치에 맞는’의 ‘raisonné’의 중요성이 있다. 랭보의 착란과 헛소

리는 결코 무의식의 자동기술법이 아니라 규범을 이탈하는 글쓰기를 예

고한다. 그리고 착란의 근원은 무의식이라는 심리적 영역 – 이는 낡은 

‘나 Je’에 뿌리를 두고 있다 – 이 아니라 정상적인 글쓰기의 규범에서 벗

어나서 존재하는 세계로서, 새로운 감각을 거쳐 발견하는 영역이다. 샤페

르의 이어지는 설명은 랭보의 ‘dérèglement’이 무의식의 영역이 아님을 

강조하고 있다.

달리 말하면, 시인은 명철함을 간직해야 하며 자기의 경험을 통

제하려고 애써야 한다. 무의식에 맡기는 것, 영감에 종속되는 것은 

실패, 즉 죽음에 이르는 길이 될 것이다. 인간은 심연 가까이 조심

조심 걸을지라도 자신이 원하기 때문에, 모든 것을 알아야만하기 

때문에 심연에 빠져죽는다. 수많은 위험, 랭보는 이를 강하게 느끼

기에 바로 그 순간조차 통제의 상실과 결과를 예상하고 있다. 그러

57) Ibid., p. 164.
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므로 ‘미쳐버려’는 ‘이치에 맞는’과 서로 대비된다58).

Autrement dit encore, le poète s’efforce de conserver sa 

luicidé, de contrô̂ler son expérience. L’abandon à l’inconscient, 

l’asservissement à l’inspiration aboutirait à l’échec, voire à la 

mort ; l’homme chemine lentement au bord des gouffres, y 

descend mê̂me parce qu’il veut, parce qu’il doit tout connaî̂tre. 

Les dangers, Rimbaud les perçoit si fort qu’il envisage ici mê̂me 

la perte de contrôle et ses conséquences ; ainsi l’adjectif affolé 

s’oppose-t-il à raisonné.

오히려 “나라는 것은 타자다 Je est un autre”, 라는 단언은 새로운 글

쓰기를 가능하게 하는 창조적 자아를 의식하게 한다. 이제 일상의 나는 

투시자로 태어나 규칙이나 규범을 벗어난 글을 쓴다. 경우에 따라 시라

고 할 수 없는 것들도 쓸 수 있는 해체적 글쓰기의 자유가 가능해진다. 

왜냐하면 글을 쓰는 주체는 내가 아니라 내 안의 다른 사람이기 때문이

다. 내게 책임이 없는 글쓰기는 조롱, 분뇨담(糞尿譚) scatologie은 물론

이고 모든 실험적인 글쓰기를 가능하게 한다59). 

하지만 새로운 시의 원리는 단순히 규칙을 벗어나는 일탈과 부정적 방

법에 있지 않다. 왜냐하면 이는 엄밀한 의미의 ‘연구’이기 때문이다. 투시

자는 한 마디로 정의한다면 새로운 시를 연구하는 연구자이자 “최고의 

학자”이다. 1871년 5월 15일의 투시자 자신도 자신의 연구 결과가 어떻

게 나올지 알 수 없는 시의 연구자이다. 

시인이 되고자 하는 이가 첫 번째로 해야 하는 연구는 자기 자

신에 대한, 전적인 인식입니다. (10)

58) Ibid.

59) 이에 대해 신옥근, ｢랭보 시 연구와 ‘침묵의 신화 mythe du silence’｣, 󰡔프랑스문화
예술연구󰡕, 21집, 2007, p. 325 참조.
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모든 신앙, 모든 초인적인 힘을 필요로 하는 형언할 수 없는 고

통 속에서 모든 사람 가운데 가장 위대한 환자, 가장 위대한 죄인, 

가장 위대한 저주받은 자가 됩니다, — 그리고 최고의 학자가 됩니

다. — 왜냐하면 그는 ‘미지’에 도달하기 때문입니다! (12)

그리고 13문단의 “- 6분 후에 계속”은 알렉상드랭의 반구(半句)처럼 휴

지의 역할을 하여 편지 전체를 둘로 구분한다.

4.4. 불의 도둑, 유일한 언어, 진보의 승수, 여자 투시자 시인 

: (16) - (23)

16문단에서 22문단까지 전개된 투시자 시학의 본질과 목표를 요약하

는 것은 쉽지 않다. 우리는 이 대목의 가장 큰 주제가 우주적 진보의 원

리가 될 수 있는 언어라 생각한다. 투시자는 단순히 노래하는 예술가가 

아니라 인류의 삶에 본질적으로 기여할 수 있는 존재이다. 그는 불의 도

둑 프로메테우스처럼 인류에게 사고와 지식, 언어 등의 빛을 전한다. “보

편적 언어”와 “보편적 영혼”으로 특징짓는 투시자의 언어관은 다음 글에

서 엿볼 수 있다. 

유일한 언어를 발견하는 것입니다. (18)

— 더구나 모든 말은 생각이기 때문에 보편적인 유일한 언어의 

시대가 올 것입니다! (19)

투시자는 말이 생각인, 생각과 표현의 일치를 목표로 하고 있다. 물론 

이러한 언어는 현실에서 불가능한 언어이다. 왜냐하면 유일한 언어는 바

벨탑 이전의 언어이기 때문이다. 지구상의 수많은 언어는 시니피앙과 시

니피에 사이의 자의성이 존재하는 기호이자 약속이며, 표현과 대상이 유

일한 절대적 방식으로 일치하는 것은 아니기 때문이다. 모든 언어는 모
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든 인간이 이해하고 쓰는 보편적 언어가 아니라 각자 방언에 속한다. 랭

보의 ‘유일한 언어를 발견하기’는 발터 벤야민이 ｢번역가의 과제｣에서 언

급한 “순수언어 le pur langage”60)에 가깝다고 본다. 또한 투시자의 언어

관은 유일한 언어의 가능성에 도달하기 위한 언어 사용법이 다를지라도 

그 출발점은 말라르메의 언어관과 결코 다르지 않다. 벤야민이 ｢번역가

의 과제｣에서 인용한 ｢운문의 위기 Crise de vers｣의 말라르메의 생각을 

보자. 

언어들의 불완전성은 그것들의 다수성 때문이다. 탁월한 언어가 

결여되어 있는 것이다. 즉 사유란 장식이나 속삭임 없이 글쓰기이

고, 불멸의 말은 여전히 침묵 속에 있다. 지구상에 어법[방언]들의 

다양함은 사람들로 하여금 말들을, 만약 그렇지 않다면 단번에 진

리로 구체화될 그런 말들을 소리 내지 못하도록 막는다61).

바벨탑 이전의 불멸의 언어는 모두에게 공통된 보편적 언어이며, 이 

언어가 표현하는 것은 보편적 생각이다. 모두를 위한 언어의 보편성에서 

랭보는 진보의 원리를 추론한다. 왜냐하면 모두에게 통용되는 언어 사용

법은 모두의 생각을 표현하기에 ‘보편적인 universel’ 사용법으로부터 무

한한 새로운 것이 발생하고 무한대의 사용에서 진보가 나온다. 원문을 

분석하면서 랭보의 추론에 주목해보자.

60) Cf. Walter Benjamin, Oeuvres I, traduit par Maurice de Gandillac, Rainer Rochlitz 
et Pierre Rusch, présentation par Rainer Rochlitz, Gallimard, 2000 (“La tâ̂che du 
traducteur”), p. 251,

61) 발터 벤야민, ｢번역자의 과제｣, 󰡔언어일반과 인간의 언어에 대해여 ; 번역자의 과제 
외󰡕, 발터 벤야민 선집 6, 최성만 역, 길, 2008, p. 134. Cf. 말라르메의 원문은 다음
과 같다. Stéphane Mallarmé, Igitur. Divagations. Un coup de dé, préface d'Yves 
Bonnefoy, Gallimard, p. 244 : “Les langues imparfaites en cela que plusieurs, 
manque la suprê̂me : penser étant écrire sans accessoires, ni chuchotement mais 
tacite encore l'immortelle parole, la diversité, sur terre, des idiomes empê̂che 
personne de proférer les mots qui, sinon se trouveraient, par une frappe unique, 
elle-mê̂me matériellement la vérité.”
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이 언어는 영혼을 위한 영혼에서 나온 것으로 모든 것, 향기, 소

리, 색깔을 요약하여, 생각에서 생각을 걸고 그리고 당깁니다. 시

인이 자기 시대의 모든 보편적 영혼으로부터 깨어난다면 미지의 

양을 정할 수 있을지 모릅니다. 시인은 자기 생각의 표현 이상의 

것을 – 진보를 ‘향한 진군’의 개념 이상의 것을 줄지 모릅니다. 과

도함이 모두에게 흡수되어 정상으로 변할 때, 시인은 정말 ‘진보의 

승수’가 될지 모릅니다. (20)

Cette langue sera de l’âme pour l’âme, résumant tout, 

parfums, sons, couleurs, de la pensée accrochant la pensée et 

tirant. Le poète définirait la quantité d’inconnu s’éveillant en 

son temps dans l’âme universelle : il donnerait plus — que la 

formule de sa pensée, que la notation de sa marche au 

Progrès! Enormité devenant norme, absorbée par tous, il serait 

vraiment un multiplicateur de progrès! (20)

이 언어는 ‘예술을 위한 예술’이 아니라 영혼을 위한 영혼에서 나온 것

이며, 모든 감각을 수용하는 공감각적이며, 생각에서 생각을 걸고

(accrochant) 그리고 잡아당기는(tirant) 그런 생각에서 나온 언어이다. 투

시자의 언어가 수사학적 전통에 억눌린 프랑스 언어에 강력한 직관의 힘

을 부여하게 된 것은 바로 영혼이나 생각에 직접 맞닿는 언어를 내세우

기 때문이다. 위 인용에서 밑줄 친 “시인이 자기 시대의 모든 보편적 영

혼으로부터 깨어난다면 미지의 양을 정할 수 있을지 모릅니다”의 의미에 

주목하지 못하면 어떻게 투시자의 언어가 “진보의 승수”가 될 수 있는지 

이해하기 힘들다. 투시자는 자기 시대의 모든 영혼, 즉 보편적 영혼 속에 

직접 연결되어 깨어나는 자이다. 모든 영혼의 생각을 표현함으로써 새로

운 미지의 크기를 헤아릴 수 있다. 왜냐하면 어마어마한 비정상인 

“énormité” 상태의 미지의 생각이 “모두에게 흡수되어 absorbée par 

tous” 정상의 “norme”로 되기 때문이다. 그 과정은 앞서 투시자의 첫 시

도가 규범에서 벗어나기인 “dérèglement”으로부터 시작하여, 무한한 다
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수의 영혼과 일치됨으로써 풍요로워진 생각을 다시 모두에게 나누어줘 

흡수하게 하는 원리로 변해 “진보의 승수”로 발전한다. 적어도 이러한 문

맥에서 밑줄 친 부분과 이어지는 “énormité”의 “norme”으로의 전개과정

을 이해할 수 있다. “énormité”의 형용사 ‘énorme’는 일반적으로 ‘거대

한’, ‘엄청난’을 의미하는데 라틴어 “에노르미스, 말 그대로 규칙 (노르마)

에서 벗어난 것 enormis, proprement ‘qui sort de la règle (norma)’” 

(Petit Robert)을 의미한다. 즉 규범의 한계를 벗어나 나온 것이기에 엄청

난 크기가 된다. 투시자에게는 정상의 한계, 규칙의 한계를 벗어나는 에

노르미스에 진보의 원리가 있다. 그것은 마치 수와 하모니의 원리처럼 

스스로 조화롭게 증가하는 물질적 풍요를 맞이함으로써 구체화된다. 왜

냐하면 거대한 미지가 모두에게 흡수되어 그 실체 substance가 증대됨으

로써 계속 물질적으로 풍요로워질 것이기 때문이다. 여기서 랭보가 말한 

“matérialiste”는 사실 논란의 여지가 많지만 관념의 세계가 아니라 실체

의 세계를 가리키는 것으로 봐야 할 것이다. 물질적 풍요의 실체가 구체

적으로 인간의 풍요와 진보를 내세울 수 있기 때문이다.

다음의 여자 투시자 시인은 규칙의 한계를 또 한 번 벗어난다. 왜냐하

면 사회의 진보는 인간적 차별이 없는 곳, 즉 가장 소외 받았던 여인조차 

규칙의 구속을 벗고 시인이 될 때이다. 여자 투시자 시인의 설정은 투시

자의 시학이 근본적으로 삶의 문제, 실존적 문제를 목표로 하고 있음을 

짐작하게 된다. 또한 여자 투시자 시인은 보편적 사랑의 완성이라 할 수 

있을 것이다. 일반적인 여류 시인이 아니라 투시자인 여자 시인은 랭보 

시가 궁극적 이상으로 삼는 목표라 할 수 있을 것이다. 그러나 이 대목은 

미래 시제로 되어 있음에 주목할 필요가 있다. 적어도 여자 투시자의 존

재는 미래 시의 모습으로 남을 뿐 현재로서는 아직 요원하다. 

그렇기 때문에 23문단의 첫 부분의 “그때까지는 En attendant”은 미래

의 시인에서 현재의 시인들로 관심을 돌리고 있다. 23문단은 한편으로 

현재 시인들의 평가 기준이 “생각과 형식”의 새로움에 있다는 것을 밝히

면서, 비투시자의 시인들의 특징도 언급하고 있다. 투시자의 시인과 반대
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되는 시인이란 영혼도 미지도, 진보의 원리도 없는 그냥 솜씨 좋은 기교

주의자들인 것이다. 

4.5. 1세대 낭만주의 작가 : (24) - (25)

24문단과 25문단에서 랭보가 제 1세대 낭만주의 작가로 소개하는 시

인들은 라마르틴과 위고, 그리고 뮈세이다. 라마르틴과 위고는 비록 낡은 

형식에 매였지만 투시자라 할 수 있다. 23문단의 척도처럼 이들은 형식

은 낡았지만 새로운 비전을 제시하고 있다. 하지만 1세대 낭만주의 작가

에게 가운데 투시자와 가장 반대되는 비투시자의 전형은 뮈세라 할 수 

있다. 뮈세의 시는 14행 소네처럼 행 하나하나 읽을 때마다 역겹다. 

비전에 사로잡혀 고통스러운 우리 세대에게 뮈세는 14번이나 끔

찍합니다.

뮈세의 시는 가장 무미건조한 프랑스 시를 답습하지만 대중에게는 매

우 달콤하다. 어린 학생들이나 순진한 점원들에게 늘 감미로운 시들이지

만 이 시에는 규칙을 벗어나는 고통도 비전도 없다. 뮈세의 시는 시골스

럽고 프랑스적이며 극단적으로 혐오스럽다. 뮈세의 춘정으로 인해 14세

의 순진한 아이들은 마음을 뺐기고 16세의 소년들은 뮈세의 시를 마음속

으로 외우고 18세 심지어 17세의 고등학생들은 모두 뮈세의 롤라풍(風) 

시를 흉내 낸다. 시의 “최고의 학자”인 투시자가 보기에 뮈세의 ｢롤라｣는 

젊은이들을 엉뚱하게 부추기고 성적 호기심을 자극하는 감상적인 시이며 

가장 프랑스적인 전통시에 속한다. 이러한 뮈세의 시는 5월 13일의 투시

자의 편지가 언급하는 “주관적 시 poésie subjective”62)의 전형이라 할 

수 있다. 

62) Arthur Rimbaud, Lettres du voyant (13 et 15 mai 1871), par Gérald Schaeffer, La 
Voyance avant Rimbaud, par Marc Eigeldinger, p. 112.
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4.6. 2세대 낭만주의 작가 : (26) - (27)

제 2세대 낭만주의 작가로 소개된 작가들은 단 한 사람 오트랑 Autran

을 제외한다면 모두 󰡔현대 파르나스 Le Parnasse contemporain󰡕에 시를 

실었던 작가이다. 랭보가 오늘날 파르나스 시인들로 불리는 작가들을 2

세대 낭만주의자로 소개하는 것은 흥미롭다. 고티에나 르콩트 드 릴, 방

빌 등은 “대단한” 투시자로 분류되지만 이들은 죽은 사물의 정신을 취할 

뿐 눈에 보이지 않는 것과 전대미문의 것을 전한 것은 아니다. 오히려 보

들레르를 최초의 투시자이며 시인들의 왕이라고 높게 평가한 것은 보들

레르에 대한 당대의 평가를 고려할 때, 선견적이라 할 수 있다. 하지만 

쉬잔 베르나르도 지적하고 있듯이 랭보가 󰡔현대 파르나스󰡕 시집에 여러 

시들을 발표한 말라르메에 대해 침묵을 한 것은 대조적이다63). 

27문단의 첫 구절의 “Rompue aux formes vieilles”은 대부분의 번역자

들이 실수하는 곳이다. 우선 원문을 보자.

Rompue aux formes vieilles, parmi les innocents, A. Renaud, 

— a fait son Rolla, — L. Grandet, — a fait son Rolla ;

랭보의 말장난과 빈정거림은 자칫 하면 번역자가 오독(誤讀)하기 쉬운

데 “Rompue”는 아래의 “la nouvelle école 새로운 유파”를 수식하는 여

성형 과거분사 구문이다. “Rompue는 ‘관계를 끊다’, ‘부러뜨리다’의 뜻을 

가진 동사 ‘rompre’의 과거분사인데 이를 유추하여 “낡은 형식과 단절한” 

것으로 파악한다면 ‘낡은 형식과 단절한 파르나스파라 불리는 새로운 유

파’가 되어 얼핏 논리적으로 타당해 보이지만 이어지는 문맥과 앞뒤가 맞

지 않다. 왜냐하면 이들 파르나스 작가들은 베를렌과 메라를 제외한다면 

대부분 뮈세의 롤라를 반복하는 순진한 시인, 골족의 프랑스인 뮈세를 반

63) Arthur Rimbaud, OEuvres de Rimbaud, par S. Bernard et A. Guyaux, p. 554-555. 
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복하는 시인, 초등학생들, 죽은 자들, 바보들, 기자, 보헤미안들로서 왜 

조롱의 대상이 되는지 이해할 수 없다. 파르나스파는 제 2의 낭만주의자

로서 최근의 시인이지만 이들 역시 낡은 형식을 답습하고 있다. ‘rompu 

à’는 프티 로베르 사전의 설명처럼 ‘숙달된, 정통한, 익숙한’의 뜻으로 풀

이해야 이 구절을 제대로 이해할 수 있다.

(1557년) 문학적. Rompu à : 아주 숙달된, 노련한 ➙ 정통한, 

익숙한. 프로그램에 익숙한 정보처리 기술자.

(1557) Littér. Rompu à : très exercé, expérimenté. ➙ expert, 

habitué. Un informaticien rompu à la programmation. (Petit 

Robert) 

1866년과 1869년 󰡔현대 파르나스󰡕의 시인들에 대한 랭보의 평가는 준

엄하다. 왜냐하면 파르나스 시인들은 낡은 시 형식에 정통하다는 점에서 

23문단이 언급하는 능수능란한 기교의 시인들(habiles)일 뿐 새로운 시인

들이 아니다. 투시자 랭보가 보기에는 가장 최근의 파르나스 시인들도 

낡은 규칙에 익숙한 비투시자 시인인 것이다. 

 

5. 결론

랭보의 1871년 5월 13일과 15일의 소위 ‘voyant’의 편지는 랭보 시의 

변천에 있어 초기시의 면모를 벗어나 시인이 시에 거는 새로운 시학을 

살펴볼 수 있는 직접적인 자료로서의 가치를 지닌다. 특히 랭보가 시에 

품은 생각을 살펴볼 수 있는 글이 거의 없다는 것을 고려한다면 이 편지

의 중요성은 어렵지 않게 짐작할 수 있다. 랭보가 시에 펼친 새로운 시학

은 시인을 예언자, 투시자에 비견하여 미래의 비전을, 미지의 영역을 투

시하는 ‘voyant’으로 규정했지만, 이는 랭보의 독창적인 생각이 아니다. 
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본고는 우선 랭보의 ‘voyant’의 용어에 대한 에젤뎅제의 연구를 검토하면

서 단어의 의미를 조명해보았다. ‘voyant'은 구약에서부터 줄곧 예언자를 

지칭했지만, 독일 낭만주의를 비롯한 당대의 많은 작가들에 의해 초현실

적인 비전을 투시하는 시인을 뜻하는 말로 천착되었고 랭보 이전에 널리 

받아진 개념이었다. 따라서 시인을 ‘voyant’으로 규정한 랭보의 생각 자

체는 독창적일 수 없다는 점에서, 독창성을 부각시킬 수 있는 일본의 번

역어 見者는 수용하기 힘들다. 오히려 랭보의 독창성은 ‘voyant’의 시인

에 도달하기 위한 방법에 있다. 이 편지에서 선언한 “Je est un autre”는 

고전주의적 글쓰기의 주체를 현대적 글쓰기의 주체로 변모시키는 근본적

인 변화를 가능하게 했다. 20세기 문학과 예술에 랭보의 영향은 객체를 

주관화한 것이 아니라, 반대로 주체를 객관화한, 창조적 주체의 변화에서 

살펴볼 수 있을 것이다. 랭보 이후 현대적 글쓰기는 글을 쓰는 내가 주체

가 아니라 내 속의 타인이 글을 쓰는 주체가 됨으로써 극단적 말장난은 

물론이고, 초현실주의의 자동기술법과 같은 글쓰기의 무한한 자유가 가

능해졌다. 전통적인 문학적·예술적 글쓰기의 경계를 넘어서는 수많은 

실험적 글쓰기는 타자로서의 작가가 존재함으로 해서, 장르나 주제 상의 

모든 환경을 새롭게 도모하고 있다고 볼 수 있다. 이를 살펴보기 위해 우

리는 그 어떤 메타적 분석이나 설명보다 랭보 자신의 논리나 추론을 직

접 읽고 이해하고자, 1871년 5월 15일의 투시자의 편지에 주목하여 먼저 

원문과 함께 편지 전문을 번역한 다음, 텍스트의 언어적 지표와 문맥을 

분석하는 주해를 덧붙였다. 가령, 본고는 기존의 번역이 실수하기 쉬운 

‘ne ~ pas ~ que’나 ‘rompu à’와 같은 몇몇 구문이나 단어의 문제를 새롭

게 분석하였다. 

하지만 1871년 5월 15일의 편지가 선언하는 시론은 기획자 자신의 시

적 변천과 관련해 변천의 과정 속에 놓이기 때문에 이를 완성된 시학으

로 간주하기 어렵다고 본다. 왜냐하면 투시자의 시론은 사변적 이론이 

아니라 실천적 선언이라 할 수 있으며, 이는 미래에 던져진 선언으로 완

성된 시학이라기보다 시적 기획에 가깝기 때문이다. 이 선언은 일종의 
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등대의 지표를 따라 나아가는 항해의 실천적 지도일 뿐 이론적 체계를 

주도하지 않는다, 따라서 랭보 시를 ‘voyant’의 시학에 국한해서 해석하

는 것은 랭보 시의 시적 변천이나 성과를 왜곡할 위험이 있다. 1871년 5

월의 랭보와 1873년 또는 1875년의 랭보는 다른 랭보라 할 만큼 급격한 

변화를 보이고 있으며, 오히려 랭보 시는 이론적 틀로 설명하기 힘들 만

큼 변화의 지표이자 과정인 동시에 결과라 할 수 있다. 우리는 낡은 시에 

대한 랭보의 혐오와 비판을 통해 투시자의 시가 규범과 규칙을 답습하는 

전통적인 시와 반대되는 시라는 것을 알 수 있었다. 따라서 투시자의 전

통적인 시에 대한 조롱과 비판은 시에 부여한 의미 변화의 중요한 좌표

로 볼 수 있다. 1871년 5월 15일의 투시자의 편지가 우리의 관심을 끄는 

것은 시인에게 부여한 미션의 성공여부를 떠나 새로운 시적 기획의 방향

과 전망이다. 결국, 랭보의 시론이 열어 보이는 지평은 랭보 시의 변화를 

넘어서는 현대시의 새로운 변화를 예고하고 있다는 점에서 1871년 5월 

15일의 편지의 중요성이 놓인다고 볼 수 있다. 
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<Résumé>

Etude sur la lettre du voyant du 15 mai 1871 

de Rimbaud : traduction et commentaire

SHIN Ok Keun

Il est à noter que Rimbaud ne nous laisse pas d’explications sur 

son art poétique excepté d’obscurs poèmes : le recours aux lettres, 

dites du voyant, du 13 et 15 mai 1871 sera très utile pour 

comprendre l’art poétique rimbaldien. Dans cette étude nous nous 

concentrerons sur la traduction d’une lettre à Paul Demeny, du 15 

mai 1871, la plus longue des deux, ainsi que ses commentaires 

concernant la traduction, pour permettre aux lecteurs d’accéder plus 

facilement à la lecture intégrale de cette lettre. Nous essayons de la 

prendre à la lettre en analysant quelques difficultés syntaxiques ou 

lexicales plutô̂t que de présenter notre théorie sur la fameuse lettre 

du voyant qui les empêcherait de lire directement, sans préjugé, la 

nouvelle idée de Rimbaud sur la poésie. Il nous paraît nécessaire de 

présenter la traduction intégrale avec ses commentaires. Par ailleurs 

nous remettrons en cause la traduction coréenne du mot principal du 

voyant: 見者, kyeonja, issu de la traduction japonaise (見者, kenja) : 

celui qui regarde, et nous proposerons le mot 透視者, Tusija, car le 

”kyeonja” évoque une connotation spécifique et trop limitée. L’étude 

d’Eigeldinger nous envisage qu’il perd la signification étymologique 

depuis la Bible où il fut considéré comme prohète jusqu’à la 
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signification du poète-voyant romantique. Rimbaud n’a pas inventé le 

mot du voyant, mais il l’a utilisé dans son propre contexte 

méthodologique dans lequel ce mot signifie : la mission nouvelle du 

poète en tant que “multiplicateur de progrès”. Les lecteurs coréens 

trouveront ici la traduction intégrale et les commentaires au niveau de 

la traduction pour lire plus aisément ce qu’un jeune Rimbaud a 

ambitionné, avec ou sans succès, de faire dans l’aventure poétique. 

Pourtant nous ne pensons pas que la théorie du voyant puisse 

éclairer les poèmes obscurs tout au long de leur évolution poétique 

: il nous semble que les projets du voyant témoignent davantage d’un 

passage poétique dans une période de transition, en refusant la 

poésie traditionnelle et lyrique.

주 제 어 : 랭보(Rimbaud), 견자(voyant), 투시자(voyant), 투시자의 

편지(lettre du voyant), 번역(trduction)
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1. 들어가기

이오네스코는 극작가로서 활동하는 동안, 정치적 성향을 드러내는 작

가들에 대해, 그리고 작가들의 참여에 대해 지속적으로 노골적인 비판과 

공격을 서슴지 않았다. 연극을 통해 사회를 변혁하고자 하는 작가들, 연

극을 통해 대중들을 교화시키려는 목적을 가진 작가들에 대해 정작 연극

에서 해야 할 소명은 다하지 않고 주변의 것들에만 관심을 두는 사람들

로 비난하기도 했다. 그리하여 1950년대에 프랑스에 상륙하여 새로운 의

식의 물결을 일으킨 브레히트에 대해서도, 그리고 브레히트 물결에 동참

한 프랑스 지식인들에서도 곱지 않은 시선을 던지며 부정적 입장을 표명

했다. 이와 같은 이오네스코의 정치적 작가에 대한 완강한 태도는 이오

네스코를 현실 정치와 역사를 외면하는 반정치적인 작가로, 반이데올로

기적인 작가로, 오로지 예술을 위한 예술만을 신봉하는 극작가로 간주되

는 데 유리한 여건을 형성하였고, 그 결과 몇몇 비평가들과 불화와 마찰

을 불러일으키기도 했다.1) 

그런데 이러한 비평가들과의 갈등은 그의 연극관과 세계관에 대한 오

해에서 비롯된 것이기도 하다. 그가 브레히트의 물결에 부정적이었던 것

은 그들이 예술을 정치의 수단으로 이용하고 있다는 판단에서였다. 그에 

따르면, 하나의 예술작품은 예술과 이데올로기에 이중으로 복무할 수 없

는 것인데, 일명 브레히트 파에서는 예술보다도 이데올로기에 무게를 두

고 있으므로(p.125)2), 그들이 추구하는 이념적 희곡은 이데올로기의 통

속화에 다름 아니라는 것이다(p.139). 따라서 그가 가졌던 적대감은 이데

올로기의 보급통로로써, 연극을 정치적 효용가치로만 활용하려는 경향에 

대한 것이었다고 볼 수 있다. 다시 말해 이오네스코가 비난한 것은 연극

1) 이오네스코는 1966년 출간한 평론집 󰡔노트 그리고 반노트 Notes et contre notes󰡕에
서 비평가 타이난을 비롯하여 토인비, 가르튼, 오손 웰즈 등과의 불화에 대해 가감 없
이 자신의 입장을 밝히고 있다. 

2) Eugène Ionesco, Notes et contre-notes, Folio, Gallimard, 1966.
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이 연극의 본질을 외면한 채, 정치적 목적에 전적으로 복무하는 것에 대

한 것이지, 정치적 입장 표명에 대한 전적인 반대가 아닌 것이다. 이 점

은 이오네스코가 스스로 밝히고 있는 바이기도 하다.3) 

오히려 이오네스코는 현실 사회에 대한, 역사에 대한 정확하고도 예리

한 인식을 촉구했다. 다만 그것들에 접근하는 방식이 브레히트식 모델과 

다를 뿐이었다. 현실을 보다 정확히 들여다보기 위해 그는 현실에서 벗

어나서 볼 것을, 역사를 초월해서 볼 것을 제안한다. 1969년 발표한 에세

이 󰡔발견 Découvertes󰡕에서 작가는 자신의 역사관을 소상히 털어놓는

다.4) 그에 따르면 역사는 속임수이고 기만이고 거짓말이고 오류이고 악

마이다. 하지만 역사 속에는 진실이 있다. 그러나 그 진실과 가치는 탈역

사성의 척도 안에 존재하고, 진정 가치 있는 것은 역사 속에 존재하면서 

역사를 초월하는 것이라는 것이다. 그런데 그의 말처럼 역사 속에 존재

하면서 역사를 초월하는 것이 과연 가능한 일일까. 이오네스코의 의도는 

아마도 우리가 역사 속에 어쩔 수 없이 연루되어 있기는 하지만, 역사에

서 한 발 물러서서 객관적이고도 관조적인 자세를 견지하는 것이 역사를 

바라보는 올바른 태도라는 의미일 것이다. 

이와 같은 역사의식과 현실인식 속에서 이오네스코는 직접적이고 적극

적인 참여를 택하는 대신, 보다 보편적이면서도 추상적인 길을 선택한다. 

“역사와 이데올로기에 의해 철저히 왜곡되거나 손상당하지 않은 신화에 

대해 그리고 원형에 대해 이야기”하는 데 전력을 쏟는 것이다.5) 그렇다

면, 이오네스코가 시종일관 탐색하고자 한 그 보편적 원형은 무엇일까. 

그것은 다름 아닌 ‘권력’이라 할 수 있다. 그는 특정 시기, 특정 체재, 특

정 이데올로기에 대한 근거리 탐구가 아니라, 체재와 이데올로기를 넘어

서서 인간의 기본권을 해치고 사회의 근간을 뒤흔들고, 국가의 통제권에 

3) “연극텍스트가 이데올로기적이어서는 안된다고 선언했을 때 그것이 거기서 이념이나 
관점이 발견되어서는 안된다는 것을 의미하는 것이 아니다”(Notes et contre-notes, 
p.125).

4) 이오네스코(박형섭 옮김), 󰡔발견󰡕, 새물결, 2005. 

5) 이오네스코, 앞의책, 132쪽. 
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영향을 미치는 모종의 ‘힘’, 즉 ‘권력’에 대한 원거리 전망을 시도하고자 

한 것이다. 이와 같은 태도는 현실정치와 미시적인 역사로 인식의 틀을 

가두는 것이 아니라, 시대를 초월하는 ‘권력’에 대해 다각도로 천착하면

서, 역설적이게도, 작가가 몸담고 있는 사회와 역사의 부조리성의 연원을 

깊숙이 탐색하는 시도라 할 수 있다. 우리는 바로 이러한 이오네스코의 

권력 탐색의 궤적을 쫓아가 보고자 한다. 이때 권력이라는 용어는 단순

히 정치적 차원으로만 국한되지 않는다. 권력은 개인이 일상을 살아가면

서 느끼는 억압과 압제, 착취와 모독, 강압과 폭력의 형상 전체를 포괄한

다. 권력의 개념에 부피와 무게의 육중함을 부과하면서 우리는 권력을 

인간의 자유를 구속하는 실존의 기본적 양상 가운데 하나로 이해하고자 

한다. 따라서 이오네스코의 초기작에서부터 후기작에 이르기까지 극작품

들 속에 형상화된 다양한 권력의 얼굴과 모양새들을 살피면서, 권력의 지

형과 속성을 밝히고, 그 안에 교묘히 은폐되어 있는 권력 작동의 메커니

즘의 실체를 파헤쳐 보고자 한다.

 이와 같은 ‘권력’ 모티프를 중심으로 한 이오네스코 다시 읽기 작업은 

작가 이오네스코의 견고한 자의식과 유기적 총체성, 일관된 작가적 행보

를 확인하고 그의 예리하고 집요한 현실인식을 인지하는 기회가 될 것이

다. 나아가 논의를 통해 그의 글쓰기가 시대를 초월해서 유효한 역사적

이면서 동시대적인 행위라는 사실을 증명할 수 있다면, 이오네스코에게 

꼬리표처럼 따라다니는 반정치적 작가 혹은 예술지상주의 신봉자라는 다

소간 억울한 오명도 자연스럽게 벗겨질 수 있지 않을까 기대해 본다.

2. 권력의 소지자들

권력에 대한 논의는 권력을 소지한 주체가 누구인가부터 시작해야 할 

것이다. 주체가 누구냐에 따라 그 권력의 속성과 실체가 밝혀질 수 있기 
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때문이다. 그렇다면 이오네스코의 작품 속에서 권력을 행사하며 주인공

들에게 구속과 억압을 강요하는 이들은 누구인가. 가깝게는 가족 구성원

에서부터 사회적 관계망 안에서 주인공과 이러저러한 이유로 접촉을 하

는 인물들, 나아가 국가의 지배계층에 이르기까지 그 스펙트럼은 매우 넓

고 다양하다. 그리고 그들이 주인공에게 권력을 행사하는 방식 또한 매

우 다양하다. 그들의 억압의 현장으로 들어가 보도록 하자.

2.1. 가족의 이기심- 󰡔자크 혹은 순종 Jacques ou la soumission󰡕, 

󰡔미래는 계란 속에 L’avenir est dans les oeufs󰡕, 󰡔아메데 혹

은 어떻게 그걸 치울 것인가 Amédée ou comment s’en 

débarrasser󰡕, 󰡔왕이 죽어가다 Le roi se meurt󰡕

가족구성원들의 압력 행사가 가장 두드러지는 극은 그의 초기작 가운

데 하나인 󰡔자크 혹은 순종󰡕이다. 이 작품은 무엇보다 “가족 드라마”6)를 

표방하는 만큼 가족 내부에서 일어나는 갈등이 패러디의 형식으로 그려

져 있다. 이 작품 속에서 갈등을 벌이는 인물들은 자크 대 가족 구성원 

전체이다. 따라서 주인공을 제외한 모든 가족 구성원들이 자크를 압박한

다. 이들이 자크를 압박하는 목적은 한 가지, 결혼하지 않으려 하는 자크

를 설득하기 위해서이다. 극이 시작하자마자, 자크 어머니는 자신이 그동

안 자크에게 기울여 온 정성과 노력에 대해 길게 설파한다. 자화자찬으

로 시작해서 그 노고를 알아주지 않는 자크의 무심함을 나무라다가 자크

를 낳은 스스로를 자책하는 자괴감을 쏟아내는가 하면 급기야는 가족구

성원으로서의 제명을 선언하며 자크에게 악의적인 저주와 독설을 퍼붓는

다. 어머니는 아들에게 “인정머리 없는 놈 Quel coeur insensible”, “괴물

단지mononstre”7), “똥고집쟁이tê̂tu” “후레자식fils ingrat” 등등의 언어폭

6) Marie-Claude Hubert, “Préface” in Jacques ou la Soumission, Folio, Gallimard, 
2008, p.7.

7) mononstre는 오타가 아니라, 실제 자크 어머니의 발음이다.
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력을 서슴지 않고, 심지어 신문에 자크의 행동거지를 폭로하는 기사를 내

겠다고 협박하기까지 한다(p.41).

자크 어머니가 억척스런 모성으로 자크에게 쏟은 열성에 대해 온갖 생

색을 내며 자크를 압박하고 있다면, 자크 아버지는 순종하지 않는 자크에

게 더욱더 노골적이고도 치명적인 악담을 퍼붓는다. 그는 자식으로서의 

자크를 거부하며, 명문가의 후손으로서의 자격미달, 집안의 후손을 끊어 

놓는 악행을 비난하고, ‘살인자,’ ‘애비죽인 놈’이라고까지 몰아붙인다.

자크 아버지: 넌 내 자식이 아니야, 난 널 포기하겠다. 너는 명예로

운 우리 집 혈통에 자격이 없어. 자식, 꼭 바보 멍충이 같은 애미

의 피를 닮았다니까 네 애미의 가문은 아무것도 아니야. (…) 이제 

너에게 말하고 싶은 건 첫째, 너는 우리의 고상한 가문 속에서 귀

족집 외아들로 흠잡을 곳 없는 교육을 받았다는 것, 둘째, 우리 집 

가문은 적의 어떠한 단단한 계획도 깰 수 있는 어뢰가설, 전문, 명

문집안이며 우리 자크가의 문장은 피를 빨아먹는 거머리라는 것, 

셋째, 따라서 우리 집 외아들인 너를 위해, 우리는, 고귀하신 너의 

신분과 성, 재능과 시적 감수성에 합당한 모든 정성을 다 기울였다

는 것을 명심하라, 이거야. 그럼에도 너는 한편으로는 나의 조상으

로부터 또 한편으로는 태어나 본적도 없는 후손들로부터 너는 우

리 핏줄이 될만한 자격이 없는 놈이라고 비난받고 있어, 왜냐하면 

네가 장가를 가지 않음으로써 네 뒤에 태어날 사람들이 이 세상에 

나와 보기도 전에 네가 죽여 버리는 꼴이 되기 때문이야 그래, 넌 

살인자! 애비죽인 놈이야! 네놈에게 이제 이 아비가 기대할 것이라

곤 아무것도 없어, 아, 내가 머슴애를 낳겠다는 어리석은 생각을 

하다니-- 차라리 계집애를 낳을 걸---(엄마에게) 이게 다 당신 때문

이야!8)

8) Jacques Père: Tu n’es pas mon fils. Je te renie. Tu n’es pas digne de ma race. Tu 
ressemble à ta mère et sa famille d’idiots et d’imbéciles. Elle, ça ne fait rien(…) 
Je voulais seulement te dire ceci : élevé sans reproches, comme un aristocrave, 
dans une famille de véritables sanssues, de torpilles authentiques, avec les égards 
dus à ton rang, à ton sexe, au talent que tu portes, aux veines ardentes qui 
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급기야 그는 집을 나가겠다고 으름장을 놓으며 옆방으로 가버린다. 여

기에 덧붙여 자크의 여동생 자크린느도 오빠의 배은망덕을 나무란다. 더 

이상 엄마를 울리지도 아버지를 성나게 하지 말고, 조부모에게 수치를 안

겨주지 말라고 말하며, 자신도 아버지와 같이 떠나겠다고 엄포를 놓는다. 

이처럼 가족 구성원들은 주인공에게 갖가지 견디기 어려운 언어폭력을 

쏟아 부으며 자크의 자유의지를 꺾고 집안과 가문을 유지한다는 명목으

로 전통과 관습을 강요한다. 가족들은 “과도하면서도 이기적인”9) 사랑으

로 자크를 질식시키고 소외시킨다.

󰡔자크 혹은 순종󰡕의 속편 격인 󰡔미래는 계란 속에󰡕에서는 로베르트와 

결혼 후 3년이 지난 상황이 전개된다. 자신들의 관능적 사랑에만 몰두하

고 있는 이들에게 부모들은 이제 자식낳기를 강요한다. 그들은 출산은 

생물학적 혈통잇기로써 자식으로서의 마땅한 의무임을 강조한다. 그런데, 

앞서 󰡔자크 혹은 순종󰡕에서는 부모들이 호통과 욕설을 통해 자신들의 의

지를 관철시키고자 했다면, 이번에 그들은 동정심 자극 작전을 펼친다. 

사망한 자크 할아버지를 내세우며, 자크 할머니는 대를 이어야 한다며 애

처롭게 호소하고, 자크 어머니는 외아들이자 유일한 희망인 그가 죽은 사

람을 대체할 수 있도록 출산의 의무를 다해야 한다고 주장한다. 그녀는 

출산은 종족의 보존이며, 백인혈통의 존속과 국가의 위엄을 위해서도 해

야 할 일이라며, 보다 거시적인 명분을 내세우며 자크를 설득하고자 한다. 

자크 아버지 (자크에게) : (…) 넌 네 외아들이고, 유일한 희망이

다! 가신 분들의 대를 이어야 한다. 할아버지가 돌아가셨다. 할아

savent exprimer —si du moins tu le voulais, tout ce que ton sang lui-mê̂me ne 
saurait suggérer qu’avec des mots imparfaits — toi, malgré tout ceci, tu te 
montres indigne, à la fois de tes ancê̂stres, de mes ancê̂stres, qui te renient au mê̂
me titre que moi, et de tes descendants qui certainement ne verront jamais le jour 
et préfèrent se laisser tuer avant mê̂me qu’ils n’existent. Assassin! Patricide! Tu 
n’as plus rien à m’envier. Quand je pense que j’ai eu l’idée malheureuse de 
désirer un fils et non pas un coquelicot!(p.38-39)

9) Marie-Claude Hubert, “Préface” in Jacques ou la soumission, p.8.
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버지 만세!

자크 아버지 : 우리 혈통의 지속성을 보장해야만 해.

자크 어머니 : 우리 혈통, 백인 혈통의 지속성말이다! 백인종 만세!10)

󰡔자크 혹은 순종󰡕에서의 명분이 가문의 명맥 유지였다면, 󰡔미래는 계

란 속에󰡕에서 가족들은 개인적인 차원을 넘어 이제 국가, 종족, 인종의 

차원으로까지 명분을 확장한다. 종족 보존과 국가의 존속을 넘어 백인종

이라는 인종 보존의 의지가 엿보인다 점에서 가족들의 속내에는 다분히 

부르주아 가치를 넘어 추악한 인종주의적인 이기심이 도사리고 있다고 

볼 수 있다. 이 두 극에서 부모들이 보여주는 가정은 보살핌과 온정이 넘

치는 아늑한 공간이 아니라 낯설고 적대적인 공동체의 장소이다. 부모들

이 자식을 소유와 독점의 대상으로 간주하고, 조직의 일원으로서의 의무

를 강요하며 개인적 삶의 영역을 간섭하고 침범하기 때문이다.

주인공에 대한 억압과 구속은 주인공과 가장 내밀한 관계를 맺고 있는 

아내에게서도 발견된다. 󰡔아메데 혹은 어떻게 그것을 치울 것인가󰡕11)에

서 주인공 아메데의 아내 마들렌느는 끊임없이 남편을 들볶고 닦달한다. 

그녀는 무능한 작가인 남편을 대신해 자신이 요리하고, 살림도하고, 심지

어는 생활비도 책임을 지는 등 모든 것을 다 떠맡고 있다고 불평을 늘어

놓는다. 자신은 하녀도 없이 바깥일과 집안일에 매달려 있는 현대판 노

예에 불과하다는 것이다(p.265). 마들렌느의 지속적인 공격은 단순히 경

제적인 측면만이 아니라 남편의 직업적 무능력에 대해서도 행해진다. 작

가인 아메데가 글쓰기에 좀처럼 진척의 기미를 보이지 않자, 그녀는 남편

에게 아직도 첫 장에 머물러 있느냐며 영원히 끝내지 못할 거라 저주를 

10) Jacques Père, à Jacques : (…) Tu es notre unique et grand espoir! Il faut, il faut 
remplacer ceux qui s’en vont. Grand-père est mort, vive grand-père!
Jacques Père : Il faut assurer la continuité de notre race.
Jacques Mère : La continuité de notre race...la blache! Vive la race blache! 
(p.95-96)

11) Eugène Ionesco, Amédée ou comment s’en débarrasser, Théâ̂tre I, Gallimard, 
1954, 이하 󰡔아메데󰡕로 표기함.
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퍼붓는다(p.266). 그녀는 자신이 일하는 중간 중간에 아메데가 제대로 글 

쓰는 일에 몰두하고 있는지 감시하고, 아메데가 옆방에 있는 시신의 눈의 

아름다움을 칭송하자 일상생활에서도 문학을 하느냐며 비아냥거린다

(p.273). 아메데는 지치고 기진맥진해 있으며, 하루 종일 소화불량과 졸

음에 시달리는 모습을 보인다. 남편은 사랑이 전부이며, 삶을 변화시켜 

줄 수 있다고 믿지만, 생활에 지친 아내는 “사랑은 아무 것도 아니”며, 그 

대단한 사랑이 도대체 뭘 해줄 수 있는지” 되묻고는 ‘어리석은 것’이라고 

결론짓는다. 아메데가 낭만적 이상주의자라면, 마들렌느는 일상적 요구

에 충실한 현실주의자이다. 현실주의자인 마들렌느는 보다 나은 삶을 꿈

꾸는 남편에게서 창조적 상상력을 말살시킨다. 아메데는 15년 전부터 영

감이 떠오르지 않는다고 털어놓는다. 남편을 압도하는 아내의 기상은 그

녀의 신체적 특징에서부터 드러난다. 이오네스코는 지문을 통해 그녀가 

아메데와 키가 같거나 심지어 아메데보다 더 크다는 점을 강조한다(Elle 

est aussi grande ou mê̂me un peu plus grande que lui). 남편의 왜소

한 신체는 그의 정신적 위축과 무기력함을 가시적으로 표현한다.

악덕 아내의 대표는 󰡔왕이 죽어가다󰡕의 왕비 마르그리트이다. 󰡔아메

데󰡕의 마들렌느가 남편의 창조적 영감을 고갈시켜 그의 사회적 기능을 

마비시키고 있다면, 마르그리트는 한걸음 더 나가, 한층 더 잔혹하게 남

편의 생명을 재촉한다. 마르그리트는 죽음을 앞둔 왕에게 동정과 염려를 

보내는 대신, 냉정하게 죽음의 도래를 알리는가 하면, 왕의 질병은 절대 

고치는 못하는 병이라고 단언하고 정확히 한 시간 반 후에 죽게 된다는 

사실을 무덤덤하게 통보한다. 이어 왕에게 자진 퇴위를 권하고, 마치 죽

음의 임박을 생중계하듯, “한 시간 이십 오분 후면 죽는다”, “한 시간 이

십사분 사십일초” “삼십이분 삼십초 남았다”라고 시시각각 전하며, 죽음

을 앞둔 왕을 더욱 예민하고 초조하게 만든다. 또한 왕이 평생 동안 이뤄

냈던 모든 혁혁한 무훈들을 “하잘 것 없는 일”로 매도해 버리는 가하면, 

왕이 자신을 대신 해 죽을 사람을 백성들 사이에서 구하려 하자, 천박하

기 이를 데 없다고 무시하고, 죽음을 어떻게든 피해 보려 발버둥치는 왕
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에게, 입 다물고 조용히 자기 내부 속에 들어가 칩거하고, 보지도 말라고 

야멸차게 쏘아붙인다. 그러고는 마지막에 결정적으로 왕의 죽음과 더불

어 왕국의 멸망을 선언한다. 이 극에서 왕비는 남편의 생명을 조정하는 

폭압적인 권위를 넘어서 의식을 집전하는 제사장처럼 왕국의 운명을 좌

지우지하는 신격화된 양상을 보여준다. 

이오네스코의 극들 속에서 가족과 애인은 한 개인의 인생에서 적대적

인 사회로부터 안전한 보호막이 되거나 따뜻한 안식처가 되지 못한다. 

이오네스코의 가족들은 대개 가족으로서의 돌봄과 배려의 긍정적 가치를 

보여주기 보다는 가족이라는 이름을 등에 업고 이기심과 가혹한 횡포로 

주인공을 한층 더 고달픈 고통의 수렁으로 몰고 간다. “압제적인 힘으로 

주인공의 자아를 빼앗는”12) 이들로 인해 이오네스코의 주인공들은 가족 

내부에서도 고독하고 소외되어 있으며, 이러한 고독감은 사회 속에서 한 

사람의 독립적인 인격체로 삶을 꾸려가는 데 장애가 된다. 대부분의 주

인공들은 가족이라는 사적인 권력구조 내부에서 제대로 보호받지 못하고 

세상 모든 풍파와 장애에 맞서 홀로 싸워야 하는 고독한 단자들에 다름 

아니다.

2.2. 교수와 비평가의 만행 - 󰡔수업 La Leçon󰡕, 󰡔알마의 즉흥극 

L’Impromtu de l ’Alma󰡕

주인공의 직업과 직접적 연관을 맺고 있는 인물들, 특히 주인공의 사

회적 기능에 결정적인 영향력을 행사하는 이들 역시 주인공을 구속하는 

인물들이다. 󰡔수업󰡕의 교수와 󰡔알마의 즉흥극󰡕에서의 비평가들을 꼽을 

수 있다. 

󰡔수업󰡕의 교수는 인문학과 자연과학을 아우르는 종합박사학위를 취득

하고자 하는 여학생을 맞이한다. 교수는 지리에 대한 상식부터 수업을 

12) David Edney, “The Family and Society in the Plays of Ionesco”, Modern Drama, 
vol.28, n°3, 1985, p.382.
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시작한다. 지리 수업과 덧셈 수업은 질문과 대답이 순조롭고, 칭찬과 격

려가 쏟아지며 화기애애하게 진행된다. 그러나 뺄셈에 이르렀을 때 학생

이 도무지 개념을 이해하지 못하자, 극의 초반 수줍고 친절하던 교수는 

예민해지고 사나워지기 시작한다. 교수는 학생에게 종합박사학위의 꿈은 

접고 부분박사학위라도 취득하자며 언어학으로 과목을 바꾸어 수업을 진

행한다. 15분이면 신스페인어의 일반 및 비교언어학적 기본 원리를 터득

할 수 있다고 장담한다. 교수는 점차 근엄해지고 학생에게 호통을 치기 

시작한다. 학생의 질문을 묵살하고, 중간에 끼어드는 것을 견디지 못한

다. 학생은 도무지 알아들을 수 없는 교수의 강압적인 지식전달에 겁먹

고 치통을 앓기 시작한다. 극의 초반에 명랑하고 의욕충만하던 학생은 

교수의 계속되는 호통과 질책에 점점 기운을 잃고 의기소침해진다. 학생

은 무려 35번에 걸쳐 이가 아프다고 호소하나 교수는 그녀의 호소를 무

시하고, 일방적으로 강의를 진행한다. 급기야 학생의 몰이해와 통증 호소

에 진력이 난 교수는 “이를 뽑아버리겠다”, “뇌를 부셔버리겠다”고 으름장

을 놓는가하면, 학생의 팔목을 잡고 비트는 등 무자비한 폭력을 행사한다. 

치통으로 시작된 통증은 두통과 귀, 발 등 전신의 통증으로 확대된다. 결

국에, ‘식칼’이라는 표현을 각국어로 연습하던 도중, 교수는 그 식칼을 휘

둘러 학생을 찔러 죽이고, 그것으로도 모자라 죽은 학생을 아래에서 위로 

재차 찌르며 잔혹함의 극단을 보여준다. 교수의 호통과 꾸지람의 언어적 

폭력은 육체적 폭력으로 이어지고, 급기야는 폭력의 최상급인 살인으로까

지 발전된 것이다. 배움을 구하던 학생은 처참하게 죽임을 당하고, 지식

을 제공하며 교육을 담당했던 교수는 살인집행자로 전락한다. 클로드 아

바스타도C. Abastado는 교수와 학생이라는 상황이 그들의 성격을 변화시

켰다고 주장한다.13) 다시 말하면, 개인이 태생적으로 갖고 있는 인격적 

성향과 무관하게, 사회적 기능, 관계 속의 위계가 인간의 성격을 좌지우지 

한다는 것이다. 그렇기 때문에 처음에 얌전하고 공손하고 친절하던 교수

13) Claude Abastado, Ionesco, Bordas, p.71 
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는 야만적 살인자로 변모하고, 생기발랄하고 적극적이던 학생은 강압의 

스트레스에 못이겨 온갖 통증에 신음하는 무력한 환자가 된 것이다. 이 

작품은 상하 관계 혹은 주종 관계 놓여 있는 인물들 사이에서 일어날 수 

있을 법한 횡포와 폭력을 풍자적인 형식으로 보여주고 있다.

이러한 폭력적 양상은 󰡔알마의 즉흥극󰡕에서도 나타난다. 이 작품에서

는 연극학 박사들이자 비평가들이 극작가를 상대로 권력을 행사한다. 비

평가들은 극작가 이오네스코를 방문해서는 자신들이 의뢰한 신작을 보여 

달라고 요구한다. 제대로 작품의 진척을 이루지 못하는 이오네스코를 향

해 비평가들은 갖가지 멸시와 조롱을 서슴지 않는다. 그의 창작능력, 감

수성, 연극관등 전방위에 걸쳐 이오네스코를 공격한다. 이오네스코에게 

“연극쟁이들이란 다 바보들”(p.72)14)이라고 대놓고 무시하는가 하면, “뭐 

하나 아는 게 없고, 순전히 엉뚱한 것만 좋아하고, 사고체계도 정상 작동

이 안된다”며(p.76) 모멸적인 인식공격을 퍼붓는가 하면, 이오네스코가 

병에 걸렸는데, 그 병은 다름 아닌 무식이란 병이라고 모독하며 조롱한

다. 이처럼 훈계와 질책, 멸시를 거듭하다 급기야는 이오네스코가 이 시

대의 작가처럼 옷을 입고 있지 않다며, 달려들어 상의와 신발을 벗기고, 

넥타이를 풀었다가 다시 입힌다. 그러고는 바지를 벗기려고 단체로 덤벼

들어 찢어버리려 한다. 이처럼 비평가들의 폭력은 󰡔수업󰡕에서처럼, 언어

에서부터 출발해서, 신체적 폭력으로 확대된다. 나아가 정신적 억압으로

까지 발전된다. 비평가들은 이오네스코에게 브레히트식으로 스스로 이화

되라고 강권하면서, 춤을 추고, 노래하라고 명령한다. 이오네스코를 정신

적으로 개조시키기 위해 자신들의 연극관과 세계관을 주입시키며 세뇌시

키려는 것이다. 언어, 신체, 정신을 망라하는 가학적 육탄 공격은 한 개

인을 마비시켜 견디기 힘든 치욕과 무력감을 맛보게 하고, 결국에는 무기

력한 수동성에 굴복하게 만든다. 그리하여 극중 이오네스코는 비평가들

의 터무니없는 요구와 구속에 속절없이 당하게 된다.

14) Eugène Ionesco, L’Impromtu de l’Alma, Théâ̂tre II, Gallimard, 2005.
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이 작품에서 비평가들은 개인적 이름을 갖지 못하고 바르톨로메우스 I, 

II, III으로 지칭된다. 이 세 명의 인물들은 당시 좌파 지식인들인 롤랑 바

르트, 베르나르 도르, 장-자크 고티에를 연상시키는 인물들로 이오네스코

가 동의하지 못하는 연극관을 지닌 인물들이다.15) 자신들과 동일한 정치

적 성향을 지니지 않았다는 이유로 한 작가에 대해 공정치 못한 태도로 

일방적 매도와 독설을 서슴지 않는 비평가들에게 서운했던 이오네스코는 

그들을 악질적이고 이기적인 모습으로 무대 위에 올리면서, 자신과 동명

인 극중 인물 이오네스코를 통해 다소 과감한 복수를 감행한 것이다. 󰡔수

업󰡕의 교수/학생처럼 이 극의 비평가/작가의 관계를 강자와 약자, 주와 

종의 관계로 그려내면서 이오네스코는 문단에 만연해 있는 편협하고 배

타적인 현실을 노골적으로 풍자한다. 

이처럼, 이오네스코의 극 우주 속에서 사회적 관계에서 주도권을 쥐고 

있는 인물들은 대체로 압도적인 폭력으로 무력한 주인공들을 착취하고 

수탈하며 그들의 힘의 절대적 우위를 증명하고자 한다. 

2.3. 경찰 및 공권력의 횡포 - 󰡔의무의 희생자 Victimes du devoir󰡕, 

󰡔무보수 살인자 Tueur sans gages󰡕, 󰡔살인놀이 Jeux de massacre󰡕

치안과 안보를 명분으로 공적인 폭력 행사가 용인된 경찰들은 자신들

의 의무를 등에 업고 무고한 시민들에게 자신들의 권력을 남용하여 갖가

지 횡포를 자행한다.

󰡔의무의 희생자󰡕의 수사관은 말로를 찾는다며 슈베르의 집에 들어와 

슈베르를 심문하기 시작한다. 말로의 이름이 t로 끝나는지 d로 끝나는지

를 알고 싶어 하는 수사관에게 t로 끝난다고 엉겁결에 대답했다가 슈베르

는 말 그대로 말로를 아는 지인으로 간주되어 기억을 찾아낼 것을 요구

받는다. 수사관은 주머니에서 말로의 사진을 꺼내 슈베르에게 들이대며 

15) cf. Emmanuel Jacquart, “Notice sur L’Impromtu de l’Alma” in Théâ̂tre complet, 
1990.
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말로가 맞는지를 확실히 밝히라고 거칠게 명령한다. 수사관은 슈베르의 

저항과 애원에도 불구하고 계속해서 무의식의 세계로 들어갈 것을 강력

히 요구한다. 그는 슈베르의 부유하는 기억의 파편들까지 추적하여 그의 

기억을 조정하려하고, 기억의 심연 속에서 공간을 주파하는 슈베르에게 

장소이동을 명령하며 말로 찾기라는 의무실행을 종용한다. 사건수사를 

핑계로 무고한 시민에게 터무니없는 압박을 가하며 증언을 강요하는 수

사관의 횡포는 공권력의 무자비한 폭력성과 독재적 강령을 암시한다.

경찰 권력의 횡포는 󰡔무보수의 살인자󰡕에서 보다 선명하게 형상화된

다. 주인공 베랑제는 자신이 꿈꾸던 빛의 도시에서 무수한 살인이 자행

되고 있음을 발견하고는 정체불명의 연쇄살인범을 찾아 나선다. 살인범

을 찾아 나선 길에 맞닥뜨리게 되는 군중집회에서 경찰과 맞닥뜨린다. 

그런데 군중들을 해산시키기 위해 교통정리를 하던 경찰들은 사람들의 

머리를 무자비하게 곤봉으로 후려친다. 한 노인이 길을 묻기 위해 경찰

에게 공손히 모자를 벗고 절을 할 때도 경찰은 본체만체 하며 호루라기

만 불어 댈 뿐이다. 노인이 다뉴브 강이 어디 있는지를 묻자, 엉켜있는 

교통을 정리를 한다면서 곤봉을 휘두르며 “좌로, 우로, 똑바로, 뒤로, 앞

으로”라는 구호만 외치는가하면, 경찰은 노인의 질문은 무시하고 노인을 

떠다 밀어 비틀거리게 하고 지팡이를 놓치게 한다. 급기야는 노인에게 

“조심하라니까 이 멍청아”라고 욕설을 퍼붓고, 꽃다발로 부채질하는 병사

한테는 교통의 흐름을 방해한다며 뺨을 때리기 까지 한다. 이와 같은 부

당행위를 베랑제가 지적하자, 도리어 그에게 신분증을 요구하며 불신검

문을 실시한다. 이어 베랑제가 살인범을 찾는 일에 도움을 구하자, 귀찮

게 굴지 말고 어서 꺼지라고 호통친다. 시민의 안전을 수호하고 범죄를 

예방하는 것이 경찰의 의무임에도 불구하고, 경찰은 오히려 시민을 위험

에 빠뜨리고, 시민에게 폭행을 가하며 시민을 위협하는 것이다. 여기서 

흥미로운 것은 권위와 압제의 형상이 경찰이 위치해 있는 자리로 상징된

다는 점이다. 경찰은 터무니없이 키가 크든지, 높은 곳에 위치해 있든지, 

여의치 않으면 죽마 위에라도 위치해 있어야 한다고 지문은 요구한다. 
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이오네스코의 극 속에서 경찰들은 비평가들처럼 개인성을 상실한 인물들

이다. 비평가들이 동일한 이름을 가지고 있었던 것처럼, 베랑제에 따르

면, 경관들의 목소리는 하나같이 똑같은 음색으로 들린다. 이와 같은 권

력의 비가시성 혹은 집단성은 개별적 특성의 부재로 나타나는가 하면, 권

력의 압도적인 성격은 무대 상에서의 존재 위치에 의해 시각적으로 도드

라진다. 

알 수 없는 이유로 사람들이 죽어나가는 상황을 보여주는 󰡔살인놀이󰡕
에서도 경찰은 시민들을 위협하고 위해를 가하는 집단들이다. 경찰은 집

밖으로 나오려는 시민에게 ‘외출금지’라고 외치며 권총으로 위협하고, 한 

남자가 다시 창문으로 모습을 드러내자 총으로 내려쳐 쓰러뜨린다. 그런

가하면, “환자가 발생한 집에서는 집밖으로 나올 수 없고, 만약 허튼짓을 

하면 발포하겠다”고 으름장을 놓고(p.219), 상관은 자신들의 명령을 위반

하는 자는 모두 사살하라고 명령을 내린다(p.263). 경찰들의 무자비함은 

일반 시민들에게만이 아니라, 동료 경찰에게도 적용된다. 동료 경찰에게

서 죽음의 증상이 보이자 그를 주저 없이 죽이고는, 애도를 표하는 대신, 

그 시신마저 다른 시체운반인이 실어가게 한다. 경찰들은 무고한 시민들

을 죽이고도 양심의 가책을 느끼기는커녕 오히려 자신의 실적을 자랑한

다. 권위로 무장한 경찰은 정체를 알 수 없는 악을 소탕한다는 명분으로 

거칠고 파괴적인 폭력과 살인을 일삼으며 사회 속에 또 다른 악으로 군

림하는 것이다. 경찰은 권력의 맹목적 폭력성과 억압성을 집약적으로 보

여준다.

이오네스코의 우주 속에서 경찰들은 모두가 지배권력의 하수인들이다. 

거칠게 요약하면, 이오네스코의 50년대 후반 연극들은 꿈에 대한 관심과 

경찰에 대한 강박관념 두가지로 요약될 수 있다고 가엔스바우어가 주장

한 것처럼,16) 이오네스코의 우주 속에서 권력의 횡포와 만행을 고스란히 

보여주는 대표 집단인 경찰은 시민들의 생명과 안전을 보장하기 위해 애

16) Deborah B. Gaensbauer, “Dreams, Myth, and Politics in Ionesco’s L’Homme aux 
valises”, Modern Drama, Vol.28, n°3, 1985, p.388.
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쓰는 대신, 시민들 위에 군림하고 그들을 압제하고 도리어 그들의 안전을 

위협한다. 경찰은 극행동을 이끌어 가는 주된 주체는 아니나, 주인공이 

몸담고 있는 현대사회의 불안하고 어두운 단면을 그려내는 데 일조한다. 

2.4 종교의 아이러니 - 󰡔갈증과 허기 La soif et la faim󰡕

󰡔갈증과 허기󰡕에서 장은 지리멸렬한 일상의 삶에서 탈출하여 절대의 

이상을 찾아 나선다. 그가 도착한 곳은 일종의 수도원-병영-감옥처럼 생

긴 곳이다. 피곤에 지친 그에게 그곳의 종교인들처럼 보이는 수도사들은 

안락한 잠자리와 먹을 것을 제공하며 극진히 대접한다. 환대에 대한 대

가로 그들이 장에게 요구하는 것은 바깥세상의 이야기를 들려달라는 것

이다. 그러나 바깥에서 많은 것들을 보고 경험했다고 자신했던 장이 막

상 과거의 기억들을 지나치게 추상적이고 일상적으로 재현해내고, 같은 

내용만을 되풀이 하자, 그들의 예의바른 부탁은 꼬치꼬치 캐묻는 심문이 

되고, 검증을 위한 시험이 된다. 수사들은 그의 기억력 회복을 위해 알약

을 처방하고 시력 증진을 위해 안약을 주겠다고 말한다. 장의 대답을 꼼

꼼히 기록하며 채점한 시험 결과가 중간 이하로 나오자, 그에게 교육극을 

감상할 것을 권고한다. 연극을 통해 그간의 잘못된 교육의 잔재들과 고

정관념을 일소해 버려야 한다며 타라바 수사는 깨끗이 정화될 수 있는 

해독치료를 권유한다. 해독치료를 받게 되면 뇌가 세척이 되고, 가치관이 

완전히 바뀌어서 다른 판단력을 갖게 된다는 것이다. 시종일관 장에게 

수사들은 친절하고 겸손함으로 대한다. 교육극은 새장 같은 창살 감옥에 

갇힌 두 죄수들의 모습을 보여준다. 스펙터클이 끝나고, 다시 길을 떠나

고자 하는 장에게 이제는 장이 타인들을 위해 베풀 차례라며 수사들은 

장에게 그들의 식사 수발을 드는 수사가 될 것을 요구한다. 그러고는 얼

마동안 머물러야 하느냐는 장의 질문에 대한 대답은 유보한 채, 시간을 

허비하지 말고 일을 시작할 것을 재촉한다. 이제 장은 “수도사들의 노예

가 되어”17), 시지푸스처럼 영원히 끝나지 않는 노역에 시달려야 한다. 그
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는 마치 죄수처럼 그 노역에서 벗어날 수 있는 시간의 숫자를 끝없이 써 

내려간다. 

이 극에서 구속과 억압은 매우 간교하고도 치밀한 전략을 바탕으로 짜

여진 프로그램 속에서 점진적으로 진행된다. 환대→심문→시험→교육극

을 통한 세뇌→강제로 진행되면서 주인공을 옴짝달싹 못하게 만들어 결

국에 주인공을 자신들의 요새 밖으로 나가지 못하도록 영원히 유폐한다. 

이 모든 과정을 총괄하는 타라바 수사는 “빈정거리기도 하고, 예리하게 

꼬집기도 하고, 아버지 같은 온정을 보이기도 하고, 잘 구슬르기도 하는 

등 온갖 종류의 변증법적 수단을 모두 발휘한다.”18) 사이비 종교계의 인

사들로 보이는 수사들은 친절과 배려라는 휘장아래, 한 개인의 자유를 박

탈하고 그의 정신을 가두고 기만과 은폐로 철저히 자신들의 정체를 감춘

다. 이 극에서 이오네스코는 신앙의 가면아래 자행될 수 있는 음험한 폭

력의 현실을 드러낸다. 

이오네스코의 극 속에서 권력은 다양한 주체들에 의해 다채로운 양상

으로 형상화된다. 그의 우주 속에서 권력은 사랑과 애정을 기반으로 하

는 가족들의 강요와 충고일 수도 있고, 직업의 세계에서 맞닥뜨리는 상사 

혹은 교수가 행사하는 명령 혹은 지식제공의 일방성일 수도 있고, 사회질

서의 수호자들이라 자처하는 경찰들의 진압과 통제일 수도 있고, 나아가

서는 우리 인간의 정신과 영혼에 지대한 영향을 미치는 종교 지도자의 

불가해한 세뇌행위일 수도 있다. 이처럼 이오네스코는 현대인들이 경험

하는 개인의 삶 그리고 공동체의 삶에서의 권력의 양상을 두루 살피면서, 

현대인들의 벗어날 수 없는 실존의 압도적인 무게들을 엿보게 한다.

17) Robert Abirached, “Ionesco, Pèlerin de l’absolu”, La Nouvelle Revue Française, 
mai, 1966, p.879.

18) Robert Frickx, Ionesco, Fernand Nathan, p.132.
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3. 권력에 대한 대응방식

지금까지 우리는 권력의 소지자들이 권력을 행사하는 양상에 대해 일

별해 보았다. 그렇다면, 권력의 강압과 폭력의 대상이 되는 인물들은 자

신들의 상황과 처지를 어떻게 인식하고 어떻게 받아들이고 있는가. 이오

네스코의 주인공들이 자신들에게 부당하게 행사되는 억압에 대한 반응은 

크게 세가지로 나뉜다. 첫 번째는 순종하는 경우이다. 󰡔자크 혹은 순종󰡕, 

󰡔미래는 달걀 속에󰡕등이 여기에 속한다. 두 번째는 주인공 특유의 뚝심

으로 처음부터 끝까지 자신의 입장을 고수하며 어떠한 위협과 압력에도 

굴복하지 않고 저항하는 경우이다. 세 번째는 자신이 몸담고 있는 공간

을 떠나는 경우이다. 이 세가지 반응 양상이 극 속에서 어떻게 구현되고 

있는지 살펴보도록 하자.

3.1. 순응 혹은 자포자기- 󰡔자크 혹은 순종󰡕, 󰡔미래는 계란 속에󰡕

󰡔자크 혹은 순종󰡕에서 자크는 두 번 저항하고 두 번 순종한다. 첫 번

째는 결혼에 대한 것이고, 두 번째는 로베르트에 대한 것이다. 극의 초반 

자크는 끈질긴 가족들의 협박과 회유에도 불구하고 꿈쩍하지 않는다. 자

크가 협박에 버티는 방식은 침묵이다. 자크는 가족들이 퍼붓는 어떤 무

시와 욕설에도 침묵으로 일관하며 일체의 반응을 보이지 않는다. (“입을 

꼭 다물고 있구나, 이 고집불통같으니라구! 넌 들으려는 시늉도 안하는 

구나.”, “그래요, 엄마, 오빠는 아예 귓구멍을 틀어막았나 봐요”p.37). 이

러한 자크의 무언의 시위는 가족 구성원들에게 그를 ‘고집이 센 인물’로, 

‘굴복시킬 수 없는 인물’로 각인되어 도리어 그들의 화를 돋우고, 그에 대

한 공세가 더욱 거세지도록 부채질 한다. 그러나 자크의 저항은 오래가

지 못한다. 자크는 여동생 자클린느가 “너는 측정가능한 인간이야 Tu est 

chronométrable”라고 말하자 뜬금없이 ‘베이컨 감자요리 pomme de 
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terre au lard’가 좋다고 선언하면서, 무력하게 자신의 고집을 내려놓는

다. 어떻게 해서 그동안 자신의 의지를 굳게 세우고 있던 자크가 이 대사

를 듣자마자 자신의 의지를 접게 된 것일까. 여기서 ‘측정가능한

chronométrable’이라는 표현에 주목할 필요가 있다. 마리-클로드 위베르

는 이 표현을 자크에게 그의 유한성을 환기시키는 대사로 설명한다.19) 

그렇게 고집 부려 봤자 결국에는 다 죽을 수밖에 없는 유한한 존재라는 

것이다. 죽음에 대한 환기가 세상사에 대한 집착과 고집을 내려놓게 만

들었다는 것이다. 여기에 한가지를 더 추가할 수도 있을 듯 보인다. 측정

가능하다함은 가족들은 자크의 성격과 됨됨이를 제일 잘 알고 있는 사람

들인만큼, 그 어떤 저항 속에서도 가족들의 통제와 지도에서 벗어나기 어

렵다라는 의미일 수 있다는 것이다. 따라서 ‘측정가능하다’라는 표현을 

통해 자클린느는 자크에게 그의 유한성과 탈출불가능성을 주지시킴으로

써 벗어날 길 없는 실존적 조건을 인식하게 한 것이다. 

두 번째는 신부감 로베르트에 대한 거부이다. 코가 둘 달린 로베르트

가 신붓감으로 등장하자, 자크는 코가 셋 달린 신붓감을 요구하며 결혼에 

저항하고, 로베르트의 아버지가 코가 셋이 달린 딸을 데려오자 이번에는 

충분히 못생기지 않았다며 또다시 결혼을 거부한다. 그러나 이번의 저항

도 오래가지 못한다. 처음에는 완강해 보였으나 모두가 나가고 나서 코

가 셋 달린 로베르트와 대화를 나누면서 그리고 그녀가 전해주는 몽환적

인 이야기와 그녀의 관능적인 유혹에 매혹되어 자신의 상황을 순순히 받

아들이게 된다. 결국에 자크는 부모집단이 그에게 강요하고 요구하던 모

든 가치들을 수용하고, 그들의 의도에 따르게 된다. 일상적 질서에 저항

하고 모반을 꿈꾸었던 자크의 순종은 가족의 규범과 질서에 대한 순응이

자, 세상적 질서에 대한 수용이다. 

󰡔자크 혹은 순종󰡕에서의 자크가 가족들의 모진 압박에도 불구하고 초

반에는 고립과 소외를 견디며 저항하고자 하는 의지를 보였다면, 󰡔미래

19) Marie-Claude Hubert, “Préface” in Jacques ou la soumission, Folio, Gallimard, 
2008, p.22.
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는 계란 속에󰡕의 자크는 처음부터 저항의 의지를 전혀 보이지 않는다. 

로베르트와의 관능적 사랑에 몰두하다 자녀생산의 임무를 강요받자마자, 

자크는 주저 없이 임신 모드로 돌입한다. 심지어 그는 직접 출산에 참여

하며 해산의 고통을 묵묵히 감당한다. 고통으로 몸부림치며 배를 움켜지

고 신음소리를 내뱉는다. 반면 로베르트는 코코코닥Cot-cot-codac이라고 

괴상한 고함을 지르며 연신 알을 낳는다. 이어 부모들이 그를 알을 품는 

부화기계로 이끄는 데도 그는 어떤 저항도 보이지 않는다. 로베르트는 

알 낳는 기계로, 자크는 알을 품는 기계로 전락한 것이다. 

이 두 극을 통해 자크는 초반에는 가족과 대립과 불화를 거듭하며 질

서를 거역하는 삶을 시도 했지만, 서서히 현실을 받아들이면서 후반에는 

어떤 저항이나 투쟁의 모습 없이 순응하는 자세를 보인다.

3.2. 저항 : 󰡔코뿔소 Rhinocéros󰡕

󰡔자크 혹은 순종󰡕에서의 자크가 자신의 의지를 온전히 지키지 못하고 

가족내부의 질서와 규율에 무릎을 꿇었다면, 󰡔코뿔소󰡕의 베랑제는 주변

사람들이 모두 코뿔소로 변해가는 전체주의 혹은 광신주의의 물결 속에

서도 홀로 인간으로서 살아가는 입장을 고수한다. 이성과 합리성에 근거

한 삶을 사는 논리학자도, 꼿꼿한 성품을 지닌 빠삐용 부장도, 법을 전공

해서 무엇이든 “확인하고 기록하고 설명할 수 있다고”(p.84)20) 생각하는 

뒤다르도, 실증주의자로 “이해한 것을 분석하고 설명”(p.62)하려고 하는 

교사 출신의 보타르도, 매사에 자신만만하고 확실하고 적극적인 삶을 사

는 절친한 친구 장도, 사랑하는 애인 데이지도 모두 인간으로서의 삶을 

포기하고, 코뿔소 되기에 합류하였음에도 베랑제는 인간임을 포기하지 

않는다.

베랑제는 평소 일상에서는 다소 어수룩하고 매사에 서툴고 인생관이 

20) Eugène Ionesco, Rhinocéros, Théâ̂tre III, Gallimard, 1963.
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확실하지도 않지만, ‘인간’으로서의 주체의식만큼은 뚜렷하다. 그는 처음

부터 자신의 저항의지를 분명히 표시한다. 순응주의에 물들어 대세를 따

라기 위해 무기력하게 스스로를 포기한 지인들과 달리, 그의 저항의 시도

는 단호하면서도 체계적으로 진행된다. 3막에서 창문 밖으로 코뿔소들이 

떼 지어 지나가자, “저들처럼 되어서는 안돼”(p.81)라고 말하고, 장이 코

뿔소로 변신해가는 과정을 지켜본 후 이마에 뿔부터 나기 시작하는 것을 

확인하면서, “나한테는 결코 혹이 나는 일이 없을 거야”(p.82)라고 뒤다

르에게 자신의 의지를 전하는가 하면, 코뿔소로 변한 논리학자를 향해서

는 “난 당신들을 따라가지 않겠어”(p.96)라고 스스로에게 다짐한다. 자신

의 지인들이 차례대로 코뿔소로 변해가는 것을 지켜보면서, 베랑제는 스

스로에게 최면을 걸 듯 다시 한번 각오를 다진다. 

베랑제는 창궐하고 있는 이 사회적 악에 대해 책임의식과 연대의식을 

느낀다(“난 이 사건에 대해 연대의식을 느끼고 있어. 무관심한 채로 있을 

순 없어. 이 사건에 개입할거야” p.87). 이 연대의식은 앙가주망의 의지

로 표명된다.

베랑제 : 지금 당장은 모르겠어. 좀더 생각해 봐야지. 신문에 투고

하거나, 성명서를 발표하거나, 시장을 만나거나 해야지. 시장이 바

쁘다면, 부시장이라도 만나봐야겠지.

(…)

베랑제 : 악은 뿌리부터 잘라내야 해.21)

이어 세계 사회의 공감을 얻어내고 원조를 요청할 계획을 밝힌다. 점

점 더 많은 사람들이 걷잡을 수 없는 속도로 코뿔소로 변해가자 그는 “완

전히 휩쓸리기 전에 뭔가 대책을 세워야 겠다”(p.100)고 말하며, 적극적

21) Berenger : Pour le moment, je ne sais pas. Je réfléchirai. Je enverrai des lettres 
aux journaux, j’écrirai des manifestes, je solliciterai une audace au maire, à son 
adjoint, si le maire est trop occupé.
Berenger : Il faut couper le mal à la racine(p.89)
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으로 실천현장에 뛰어들어 구체적인 행동에 돌입할 것임을 선언한다. 코

뿔소에 대한 저항의 의지는 베랑제가 데이지와의 사랑을 확인하게 되면

서 한층 탄력을 받아 더욱 확고해 진다. (“난 힘이 세고, 용감해질 거야. 

모든 나쁜 무리들로부터 우릴 지키겠어” p.107)

베랑제의 코뿔소에 대한 반감은 단순히 공포심에서 비롯된 것이 아니

라, 동물성으로 변해가는 것에 대한 것이다. 그는 코뿔소들이 지나가자, 

“지긋지긋해! 나쁜 놈들”이라고 말하면서 코뿔소들이 지나간 방향을 향해 

주먹을 쥐어 보인다(p.95). 마지막에 모든 사람들이 코뿔소로 변해가고, 

이제 인간이라곤 데이지와 단 둘이 남게 되었을 때, 베랑제는 “우린 우리 

식대로 살면 돼”(p.111)라고 말하면서, 데이지에게 아기를 낳아 자신과 

둘이서 인류를 소생시켜 세상을 구원하자고 말한다. 마치 홍수 이후에 

살아남은 데우칼리온과 퓌라처럼 인류의 조상이 되어 세상을 창조하는 

꿈을 키운다. 그러면서 “나는 굴복하지 않을 거야. 나는 결국하지 않겠

어”(p.114)라고 선언한다. 그러나 마지막에 데이지마저 그들의 물결에 동

참하기 위해 떠나 버리고 인류의 조상이 되는 꿈이 산산 조각나게 되면

서, 베랑제의 저항의지는 잠깐 흔들린다. 그러나 흔들림도 잠시, 곧 그는 

다시 자신을 되찾는다. 

베랑제 : 난 모든 사람들과 대항해서 나 자신을 방어할 거야!. 이 

세상의 모든 것에 대항해서 나를 방어하겠어! 난 최후의 인간으로 

남을 거야. 난 끝까지 인간으로 남겠어! 항복하지 않겠어!22)

끝까지 인간으로 남고자 하는 베랑제의 의지는 동물성을 위해 인간임

을 포기하는 것에 대한 투쟁이자 시대적 모순과 불의에 대한 항거이고 

집단적이고 예속적 삶에 대한 저항이다. 거스를 수 없는 코뿔소의 물결

22) Berenger : Contre tout le monde, je me défendrai, contre tout le monde, je me 
défendrai! Je suis le dernier homme, je le resterai jusqu’au bout! Je ne captitule 
pas!(p.117).
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은 평범한 인간들을 압박하고 위협하여 자신들의 정치체재에 동조하도록 

선동하는 파시즘의 메타포로 해석된다. 그럼에도 견디기 힘든 존재의 고

립을 감수하면서까지 인류의 재건을 꿈꾸는 베랑제의 절체절명의 선택은 

다소간 신화 속 고전적 영웅의 단면을 엿보게 한다. 

3.3. 탈주 : 󰡔아메데󰡕

󰡔아메데󰡕에서 아메데는 옆방을 차지하고 있는 시신의 기하급수적 증

식에 압도되면서 삶의 공간을 떠난다. 공간을 점점 잠식해 오는 시신이 

불러일으키는 죄의식에서 벗어나기 위해, 아메데는 탈주를 감행한다. 하

지만 이때의 탈주는 가정 내 권력의 소지자인 아내의 끊임없는 잔소리와 

압박으로부터 벗어나기 위함이기도 하다. 무거운 시신을 처치하기 위해 

아메데 부부가 선택한 방법은 집밖으로 옮겨 적당한 곳에 버리는 것이

다. 아메데는 아파트 실내에서 무거운 시신을 이리저리 끌고 가 간신히 

창밖으로 넘겨 거리로 나간다. 시신은 무한대로 커져서 공간 밖으로 끌

어내는 데만도 한참이 걸린다. 마들렌느가 망을 보며 아메데가 창밖으로 

시신을 끌어내는 것을 도와준다. 이 때 아메데는 마들렌느의 도움으로 

공간 밖으로의 탈주에 성공한다. 그러나 그 이후 시체와 함께하는 아메

데의 탈주는 순조롭게 진행되지 못한다. 시체를 질질 끌며 운반하는 그

를 경찰이 발견하고 그를 뒤쫓기 때문이다. 경찰의 추격을 피해 달아나

던 아메데에게 아메데의 허리에 감겨있던 시신이 마치 닻이 펴지듯이 혹

은 낙하산처럼 펼쳐져 아메데를 공중으로 들어 올린다. 아메데의 비상은 

단순히 자신이 거주하고 있던 공간 밖으로의 물리적인 탈주로만 그치지 

않는다. 이제 아메데의 머리 속에서 시신에 대한 죄의식과 부채의식이 

사라지면서, 시신의 수염이 낙하산처럼 펼쳐져 아메데를 공중으로 끌어 

올린다. 아메데가 염원했던 정신적 육체적 해방이 성취되는 순간이다. 아

메데는 자신이 일부러 그런 것이 아니라 바람 때문이라고 쫓아오는 경찰

과 마들렌느에게 변명을 늘어놓지만, 공중에서 자신이 신고 입고 있던 신
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발, 상의들을 떨어뜨리면서, 자신의 자유에 대한 열망과 해방의 욕구를 

드러낸다. 아메데의 공중으로의 비상은 그동안 감싸고 있던 모든 것으로

부터, 아메데를 옥죄고 있던 열패감과 죄의식으로부터의 탈주이기도 하

다.

지금까지 살펴본 것처럼, 이오네스코의 주인공들은 자신에게 가해지는 

갖가지 억압을 다양한 방식으로 감내한다. 철저한 저항의식으로 무장하

기도 하고, 반항 끝에 순종으로 방향을 돌리기도 하고, 처음부터 일체의 

저항 없이 받아들이고 순종하기도 하고, 구원의 도피처를 찾아 현실 바깥

으로의 탈주를 감행하기도 한다. 이처럼 이오네스코는 어느 한 쪽의 모

습을 이상적인 것으로 그려내지 않는다. 다만 관조의 여러 결과들을 보

여줄 뿐이다. 이러한 반응의 다양성은 현대 사회를 사는 우리들의 다양

한 얼굴이며, 그 가운데 무엇이 바람직한 것인지에 대한 선택은 전적으로 

관객의 몫으로 남는다. 

4. 권력의 물질적 이미지

지금까지 우리는 권력의 주체와 객체의 다양한 면모를 살펴보았다. 이

제 이오네스코가 권력의 본질에 육박해 들어가기 위해 사용하는 무대화 

방식에 대해 고찰해 보기로 하자. 이오네스코 극작술 가운데 가장 중요

한 것 중 하나는 모든 것들을 물질적 이미지로 치환하는 데 있다. 여기서 

그의 극작술을 설명할 때 빈번하게 인용되는 그의 주장을 다시 한번 상

기해 보는 것도 의미가 있을 듯 보인다.

연극에는 모든 것이 허용되어 있다. 등장인물들을 형상화하고 

그들의 불안과 내적인 현존을 물질화하는 것. 따라서 소도구들이 

어떤 역할을 하도록 하며, 오브제를 살아있게 하고 무대장치에 생

기를 불어넣으며, 상징을 구체화하는 것이 허락될 뿐 아니라 절실
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히 요구된다. 파롤이 제스처에 의해 계속되는 것과 마찬가지로, 파

롤이 충분하지 못할 때는 제스처, 연기, 판토마임이 파롤을 대체하

기도 하고 물질적인 무대요소들이 파롤을 강화시키기도 한다.23) 

권력의 세목들을 극화시킴에 있어 이오네스코는 구체적인 물질성을 활

용하여 권력의 속성과 특징을 보다 감각적 인상으로 체험토록 한다. 오

브제, 제스처, 신체를 망라하는 물질적 이미지들의 향연을 일별해 보도록 

하자.

4.1. 무기 및 장치들 : 󰡔수업󰡕, 󰡔막베트󰡕, 󰡔미래는 계란 속에󰡕

무기는 권력을 상징하는 가장 대표적인 오브제들이다. 위협의 목적과 

폭력 실행의 용도로 사용되는 무기는 권력을 휘두르는 가장 저급하고도 

적극적인 도구이기 때문이다. 

󰡔수업󰡕에서 학생의 몰이해로 인해 분노의 절정에 오른 교수가 자신의 

권력을 행사하는 도구는 칼이다. 이 때의 칼은 애초에 교수가 각 나라의 

언어로 칼이라는 단어를 학생에게 학습시키기 위한 도구로 꺼내 들었지

만, 이것은 곧 위협을 행사하는 무기가 된다. 언어로만 환기되던 잠재적 

폭력의 위험이 현실화된다. 제대로 수업을 쫓아가지 못하는 학생의 눈 

앞에서 칼을 휘두르며 학생에게 공포심을 불러일으키고, 마치 “학생을 최

면에 빠뜨려는 듯”24) 인디언 승전 축하의 춤을 추면서 교수는 학생 주변

을 맴돈다. 그러다가 결국에는 식칼을 휘둘러 학생을 찔러 죽인다. 칼은 

학습도구에서 위협의 도구로, 다시 살상도구로 기능을 전환하며 교수의 

권력의 완성을 돕는 오브제로 기능을 하는 것이다. 여기서 주목할 점은 

이오네스코가 이 때의 칼이 연출가의 뜻에 따라 보이지 않는 가상의 물

건이 될 수도 있고, 실물이 될 수도 있음을 암시하고 있다는 것이다.25) 

23) Eugène Ionesco, Notes et contre-notes, Gallimard, p.63.

24) Marie-Claude Hubert, Ionesco, Editions du Seuil, p.77.
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연출가가 오브제의 비가시성을 선택한다면, 보이지 않는 권력의 잔인한 

폭력성을 역설적으로 형상화하는 것일 수 있다. 

오브제가 살인 기구로 기능하는 것은 󰡔막베트󰡕에서도 마찬가지로 등

장한다. 󰡔수업󰡕의 식칼이 본래의 기능을 상실하고 교수로 인해 살인도구

로 변질되었다면, 󰡔막베트󰡕의 단두대는 태생적으로 살인도구이다. 단두

대는 왕의 권력을 과시하고, 권력을 보호하는 역할을 한다. 막베트 이전 

선왕 덩컨이 단두대에서 역모를 꾸민 반란자들을 처형하면서, 반란의 무

모함과 왕권의 건재함을 만천하에 과시했다면, 덩컨을 제거하고 왕위에 

오른 막베트는 한술 더 떠서, 단두대를 왕권을 노리는 권력추종자들을 겨

냥하는 한편, 무고한 백성들까지 단두대로 끌어 들여 희생시킨다. 단두대

는 권력의 냉혹함과 맹목성을 압축적으로 상징하는 도구가 된다. 나아가 

단두대의 처형식이 한 편의 스펙터클로 형상화되면서(무대 위에는 수많

은 단두대들이 설치되고, 쉼 없이 병사들이 머리를 들이밀고, 단두대에서 

잘려 나간 머리들이 무대 위에 쌓여간다) 살상은 권력의 소지자들의 감

상의 대상으로 전락한다. 무대를 가득 채우는 단두대의 복수성과 처형장

면의 가속성은 야만적 폭정의 실상을 노출하면서 동시에 아이러니컬하게

도 희극성을 유발하는 기호가 된다. 이와 같은 살인기구이자 오락기구로

서 잔혹한 장면을 연출하는 단두대는 권력이 작동되는 메커니즘과 잔혹

성을 즐기는 권력의 속성을 상징한다.

󰡔미래는 계란 속에󰡕에서의 권력을 물질화하는 것은 알들과 부화기계

machine à couver 이다. 부모들의 강권에 못이겨 로베르트와 자크는 알

을 낳는다. 자크는 해산의 진통을 하듯 배에 통증을 느끼며 신음을 하고, 

로베르트는 코코코닥Cot-cot-codac이라고 괴성을 지르며 연신 알을 낳는

다. 이어 로베르트의 아버지, 로베르트 어머니, 자클린느가 로베르트가 

낳은 알들을 번갈아 가며 바구니에 한가득 담아 자크에게로 가져와 그의 

머리와 육체 위에 쏟아 붓는다. 알들은 무한대로 증식한다. 여기서 알들

25) Eugène Ionesco, La Leçon, Folio, p.176.
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은 개별적 특성을 지닌 인간 존재가 아니라 오로지 증식을 통해 그 수를 

불려가는 개체들일 뿐이다. 가족들은 자크가 장자로서의 의무와 국가의 

영광과 위엄을 위해 그리고 영생을 위해 알들을 품을 것을 요구한다. 로

베르트 어머니와 자크 할머니는 그를 부화기계가 놓인 탁자로 끌고 가 

부화기계 위에 올려놓는다. 자크는 엎드려 알을 품는다. 자크는 인간으로

서 출산을 하는 것이 아니라 동물처럼 알을 품는다. 인간이 개인의 자유

와 의지를 상실하고 종족보존을 위해 번식의 동물로 전락하는 순간이다. 

부화기계는 부모들의 힘의 실현을 과시하는 도구이면서, 자크를 굴복시

키는 도구이다. 따라서 이 알들은 생명의 존엄성을 지닌 자식이 아니라 

부화기계를 통해 생산되는 물건들에 다를 바 없다. 자크는 자식을 낳는 

것이 아니라 물건을 생산한다. 자크 아버지는 ‘출산하다’, ‘낳다’라는 표현 

대신에 ‘생산하다’라는 표현을 사용한다.

자크 아버지 : 아들아, 잘 품으렴!

자크 아버지 : 국가의 영광와 위엄을 위해, 영생을 위해 품어야 한

다(…)

자크 아버지 : 생산 만세! 다시 생산 돌입! 생산하시오! 생산

하시오!26)

마찬가지로 자크 역시 이 기계 위에서 다량의 물건을 찍어내는 직공에 

불과하다. 이처럼 자크는 인간성을 상실하고 동물성을 획득하다, 급기야

는 물성으로 전락하는 양상을 보여준다. 자크 아버지는 “알들이 신선해서 

개당 20프랑은 받을 수 있겠다”(p.102)라고 말하는가 하면, 이렇게 생산

된 제품들은 무엇으로도 만들 수 있다라고도 말한다. 즉 이 알들을 가지

26) Jacques Père : Couve bien, mon enfant!
Jacques Père : Couve, couve pour la gloire et la grandeur des nations, pour 
l’immoralité!
(…)
Jacques Père : Vive la production! Encore de la production! Produisez! Produisez! 
(Eugène Ionesco, Jacques ou la soumission, p.103)
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고 ‘소시지살’, ‘오믈렛’ ‘반죽’으로도 만들 수도 있고, 하인, 지배인, 외교

관으로 만들 수도 있고, 파, 양파, 은행가, 고용주, 회사원, 경찰, 신부, 계

단, 구두, 아스피린, 성냥 등으로 만들 수도 있다는 것이다. 이렇게 생산

된 제품들은 먹거리로도 활용가능하고, 사물이 되기도 하며, 사회의 일꾼

으로도 성장할 수 있는 것이다. 이 극 안에서 인간과 동물, 사물은 동일

한 레벨 위에서 존재하게 된다. 

4.2. 의상 : 󰡔자크 혹은 순종󰡕, 󰡔아메데󰡕, 󰡔알마의 즉흥극󰡕

󰡔자크 혹은 순종󰡕에서 자크 만을 제외하고 모두가 가면을 쓰고 등장한

다. 가면의 착용여부는 이 극 속에의 등장인물의 성격과 위치를 알려준

다. 즉 가면을 쓴 사람들은 개별적 성격이나 심리가 없는 집단적 인물들

이며, 가면을 쓰지 않은 자는 자신의 개성과 의지를 지닌 개인이다. 따라

서 자크 만이 인간적 개성을 유지하고 있는 것이다. 그러나 여기서 또 한

가지, 표정이 고정된 가면을 썼다는 사실은 다른 한편으로 “습관의 굴레

에 고착되”어 있다는 것을 함의하는 만큼,27) 따라서 가족들의 가면의 착

용은 그들의 전통과 관습 수호의 의지를 드러낸다고 볼 수 있다. 또한 가

면으로 형상화되는 로베르트의 세 개의 코와 아홉 개의 손가락은 “자크

를 집어삼키려 하는 로베르트의 남근적 특성”28)을 보여 줌에 따라, 이때 

가면은 자크를 장악하고 압도하는 기능을 수행한다. 한편, 자크는 가면을 

쓰지 않는 대신 모자를 쓰고 등장한다. 자크는 자신의 고집과 의지 표명

을 모자의 착용을 통해 보여준다. 자크는 절대로 모자를 벗지 않는다. 

(“난 이걸 하루 온종일 쓰고 있어. 밥을 먹을 때도, 거실에 있을 때도 난 

절대로 이걸 벗지 않아”). 모자는 자크의 자존심이자 그의 고집의 상징물

이다. 그러나 가면 대 모자의 대결은 결국 가면의 승리로 귀결된다.

모자는 󰡔아메데󰡕에서도 중요한 기호로 작용한다. 마들렌느는 주거공

27) Marie-Claude Hubert, Ionesco, Editions du Seuil, 1990, p.87. 

28) Marie-Claude Hubert, 앞의책, p.89.
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간과 작업공간이 동일한 곳에서 자신이 전화교환수로 일할 때에는 모자

를 쓴다. 마들렌느는 아메데와 대화를 나누다가도 근무시간이 되면 모자

를 쓰고 전화교환대로 향한다. 자크의 모자가 내면의 정서를 드러내는 

개인적 기호라면, 마들렌느의 모자는 직업을 표시하는 사회적 기호이다. 

사회적 기호인 모자를 쓰고 벗는 제스처는 마치 유니폼을 입는 것처럼 

마들렌느의 공적 자아와 사적 자아의 분리의 표시이다. 또한 모자를 쓰

면서 외부 세계와의 소통이 가능해 짐에 따라, 모자는 무능한 자신의 남

편에게 자신의 사회적 위상과 경제적 활동의 역량을 과시하고, 스스로에

게는 자존감과 사회적 소속감을 주지시키는 역할을 한다. 집안에 남편과 

자신 이외에는 아무도 없어 굳이 모자를 쓰지 않아도 됨에도 불구하고, 

그녀가 모자쓰기를 고집하는 이유는 모자가 “그녀가 고수하고자 하는 행

위와 위엄성의 기호”29)이기 때문이다. 따라서 무언의 모자는 남편 아메

데를 압도하고 위축하게 만드는 기능을 한다. 

한편, 󰡔알마의 즉흥극󰡕에서 모자는 스스로가 쓴 모자가 아니라 비평가

들이 씌워준 것이다. 비평가들의 모진 핍박과 조롱에 시달리다 이오네스

코가 절필을 선언하자, 비평가들은 이오네스코의 가슴에 ‘학자’라고 쓰인 

표시판을 달아주고, 바보모자bonnet d’âne를 억지로 씌워준다. 이 바보 

모자는 당나귀 모양의 귀가 둘 달린 모자로 옛날에 공부를 못하는 학생

에게 벌칙으로 씌워주던 모자이다. 모자는 비평가들이 실시하는 연극교

육을 제대로 쫓아가지 못하는 이오네스코에 가한 벌칙으로 그의 수치감

을 유발하고, 자신들의 힘을 과시하는 도구이다. 비단 모자만으로 국한되

지 않는다. 비평가들은 연극 무대에서의 의상에 대해 탐구하다가 곧 이

오네스코가 입고 있는 옷에 대한 탐구로 이어져, 이오네스코가 입고 있는 

옷에 대해서도 폭력을 가한다. 이오네스코 옷에 치료가 필요하다며, 그의 

바지를 벗기려 한다. 비평가들은 앞서 언급한 것처럼 상의와 신발을 벗

기고, 넥타이를 풀었다가 다시 입히고 급기야는 바지를 벗기려고 단체로 

29) Marie-Claude Hubert, Langage et corps fantasmé dans le théâ̂tre des années 
cinquante, Librairie José Corti, 1987, p.27.
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덤벼들어 찢어버리려 한다.30) 이오네스코는 이건 외설이라며 무기력하게 

저항하다 치욕과 굴욕감에 못이겨 울음을 터뜨리고 만다.

4.3. 음식물 : 󰡔자크 혹은 순종󰡕, 󰡔의무의 희생자󰡕, 󰡔갈증과 허기󰡕

기이하게도, 이오네스코의 극우주 속에서 음식물은 매우 중요한 상징

성을 지닌다. 앞서 언급한 것처럼, 󰡔자크 혹은 순종󰡕에서 자크는 그간에 

자신을 압박했던 가족들에게 “베이컨 감자 요리를 먹겠다”, “베이컨 감자 

요리를 좋아한다”라고 말하며 항복의 의사를 표시한다. ‘베이컨 감자 요

리’는 “외부가치의 수용”31) 즉 순종의 기호이다. 한편, 마리-클로드 위베

르는 그간에 보여준 자크의 베이컨 감자요리의 거부를 구순성(口脣性)의 

거부로 본다. 즉 결혼에 대한 거부와 동시에 구순성의 거부는 성욕과 식

욕을 거부하는 실존에 대한 저항이라는 것이다.32) 순종의 기호는 과거의 

취향과 가치관의 포기의지를 나타낸다. 그런데 실제로 이 발언은 여덟 

번에 걸쳐 반복적으로 표현되는데, 이러한 발언의 반복은 완전한 항복과 

포기의사를 나타낸다. 󰡔자크 혹은 순종󰡕에서는 ‘베이컨 감자 요리’가 대

사로만 등장하여 “진지한 현실의 희극적 표현”33)로서만 기능했다면, 󰡔미

래는 계란 속에󰡕서는 실물로 등장하여 지시체를 지니며 가시성을 확보한

다. 자손보기를 재촉하면서 자크 할머니는 ‘베이컨 감자요리’를 내온다. 

30) 여기서 비평가들은 롤랑 바르트의 연극 의상에 대한 이론을 패러디한다. 롤랑 바르
트는 ‘연극의상의 질병Les Maladies du costume de théâ̂tre’이라는 에세이에서 의상
은 작품과 무관하거나 과도한 관계를 지녀서는 안되며, 기호가 되어야 한다고 설파
하고는, 그는 사실주의연극에서 극행동과 무관하게 과도하게 치장하는 의상을 설정
하는 경향을 일컬어 ‘무대의상의 비대증’이라 명명한다(cf. Roland Barthes, Ecrits 
sur le théâ̂tre, Editions du Seuil, 2002).

31) Michael Issacharoff, “Métaphore et métamorphose dans Jacques et la soumission”, 
The Frech Review, Vol.48, n°1, 1974, p.114.

32) Marie-Claude Hubert, “Préface” in Jacques ou la soumission, Folio, Gallimard, 
2008, p.22.

33) Michael Issacharoff, 앞의글, p.113.
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자크 할머니 : 먹으시오! 먹으시오!

자크 어머니 : 먹으시오!

자크 (옛날의 가책에 잠겨, 감자를 향해 가려는 움직임을 조

심스럽게 멈춘다) : 아뇨...저는34) 

자크 할머니와 자크 어머니는 협동작전을 구축하여 자크에게 먹기를 

강요한다. 먹기의 강요는 자크의 완전한 항복을 받아내려는 가족의 전략

이다. 자크는 할머니의 요리를 먹으면서 옛날 생각이 나서(자크 혹은 순

종에서) 잠시 주춤하지만, 곧 감자요리를 입 속에 넣으면서, 그들의 요구

에 응할 것임을 암시한다. 이때 ‘베이컨 감자 요리’는 단순한 먹거리가 아

니라 한 가족의 입맛과 취향이 고스란히 담겨져 있는 가족의 규율과 전

통과 가치관을 의미한다. 음식은 가족 공동체의 일상적 의례라고 할 수 

있는 만큼 이것의 거부는 공동체에 대한 거부이고, 이것의 수용은 가족의 

질서의 수호의지에 대한 표명이라 볼 수 있다.

󰡔의무의 희생자󰡕에서는 ‘빵’이 ‘베이컨 감자요리’를 대신한다. 말로에 

대한 기억을 강요하던 수사관은 슈베르가 기억을 찾아내지 못하자, 기억

력의 구멍을 메워주겠다며, 빵을 먹을 것을 강요한다. 이 극에서 빵은 부

드럽고 달콤한 먹거리가 아니라 나무껍질 같은 거친 질감에 크기는 크고, 

무쇠덩어리 같이 딱딱하여 씹기도 삼키기도 불편한 고문도구이다. 딱딱

하고 거친 빵 때문에 입이 부서지고 피가 난다고 호소해도, 입천장이 까

지고 혀가 찢어졌다고 애원해도 수사관은 가차 없이 “삼켜!, 씹어!”라는 

대사를 되풀이 할 뿐이다. 절망적으로 고통에 울부짖는 슈베르의 눈물에

도 아랑곳하지 않고 더 빨리 씹고 삼킬 것을 재촉하는가하면, 󰡔수업󰡕에

서의 교수처럼 어떤 통증의 호소도 무시하고 도리어 구역질을 하는 슈베

34) Jacques Grand-mère : Mangez! Mangez!
Jacques Mère : Mangez!
Jacques, pris soudain d’un ancien scrupule, s’interrompt timidiment dans son 
mouvement vers les pommes de terre : Non...je...(Eugène Ionesco, Jacques ou 
la soumission, p.85)
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르에게 구토한 것을 다시 삼키라고 협박한다. 실제로 슈베르는 자기 손

에 뱉었던 것을 다시 입에 넣는다. 수사관의 가학성은 점점 더 강도가 높

아져 급기야 그의 입을 벌려 목구멍에 주먹을 틀어박기까지 한다. 먹기

에 대한 강요는 끝나지 않는다. 수사관을 죽이고 심문의 바톤을 이어받

은 니콜라 또한 슈베르에게 “기억력의 구멍을 메워야 한다”며 계속해서 

“삼켜! 씹어!”를 연발하며 먹기를 강요한다. 먹기의 강요는 이제 단순히 

슈베르만을 겨냥하지 않는다. 니콜라의 아내인 마들렌느까지 합세하여 

“삼켜! 씹어!”를 슈베르와 니콜라에게 강제하고, 니콜라는 슈베르와 마들

렌느에게 “삼켜! 씹어!”를 발설한다. 여기서 빵은 가상의 구멍 난 기억을 

메우는 매개물의 기능을 넘어서, 수사관의 폭력과 강압의 수단이 된다. 

󰡔갈증과 허기󰡕에서도 음식은 중요한 자리를 차지한다. 앞서의 극들이 

규율의 복종을 강요하기 위해 먹기를 강요한다면, 이 극에서 음식은 협상

과 회유의 수단이 된다. 맨 처음 장이 도착했을 때 수사들은 그의 환심을 

사기 위해 음식을 무한대로 대접한다. 장은 허기진 배를 채우고 쇠약해

진 기력을 되찾기 위해 끊임없이 그들이 내오는 음식을 먹는다. 이때 음

식은 환대의 기호이자 전략의 기호이다. 그런데 장의 정신교육을 위해 

제공되는 스펙터클에서 음식기호는 다른 기능을 수행한다. 새장 같은 감

옥에 갇혀 있는 무신론자 브레쉬톨과 유신론자 트립에게 음식물은 다른 

기호가 된다. 이들은 처음에 자유를 요구하며 수사들이 제공하는 먹을 

것을 거부한다. 그러나 이틀 삼일이 지나면서 허기에 지친 이들은 갈증

과 허기를 호소하며 음식물을 애걸한다. 그러나 수사들은 자신들이 원하

는 대답을 내놓지 않는 한 그들에게 먹을 것을 주는 것을 계속해서 미룬

다. 수사들은 수프가 먼저냐 자유가 먼저냐 선택할 것을 강요하기도 하

고(“Voulez-vous d’abord la soupe ou d’abord la liberté?”)35), 본심을 

얘기해 주면 수프를 주겠다고 거래를 제안하기도 하고(“Je veux connaî̂

tre le fond de votre pensée et vous aurez votre soupe”)36) 급기야는 

35) Eugène Ionesco, La soif et la faim, in Théâ̂tre complet, p.874

36) Eugène Ionesco, 앞의책, p.875
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수프그릇을 면전에 대고 흔들면서 먹을 것이 먼저냐 떠나는 것이 먼저냐

며 그들을 혼란에 빠뜨리기도 한다. 이들은 트립이 일단 먹고 떠나겠다

고 하자, 그럼 일단 여기 머무르는 것을 선택한 것이니 여기 감금되어야 

한다고 말하며 트립과 브레쉬톨을 간교하게 속인다. 애초에 종교적인 시

혜의 용도였던 먹거리는 극심한 허기에 시달리는 인물들을 자기 쪽으로 

끌어들이기 위한 협상카드처럼 보인다. 그런데 이들은 끊임없이 신을 믿

는가라는 질문을 통해 애초에 유신론자였던 트립Trippe은 신을 부정하고 

나서야 수프를 먹을 수 있게 되고, 반면 무신론자였던 브레쉬톨Brechtoll

은 신을 믿는다고 선언하고 나서야 수프를 먹을 수 있게 된다. 따라서 결

국에 그들에게 중요한 것은 신을 믿게 만드는 선교나 전도가 아니라, 그

들의 요새 안으로 들어 온 사람들의 가치관과 신념, 욕망을 모두 내려놓

게 만드는 것이다. 수사들은 인간을 최고의 궁지로 몰아넣고 그의 신념

과 가치관을 포기하게 만들기 위해 치졸하고 악랄한 미끼로 음식물을 사

용한다. 이 극에서 빵과 수프는 “정치적 압제나 경찰 체제 하에서 시행되

는 수법에 대한 신랄한 풍자”37)의 수단이 된다.

아이러니컬하게도 이오네스코의 극 우주 속에서 음식은 본래의 기능과

는 다른 기능으로 전도되어 수사학적 의미를 획득한다. 음식은 인간에게 

생존을 가능케하는 최소한의 요건이면서 또한 인간의 본능적 욕구를 충

족시켜주는 기본적인 물질이다. 나아가 음식은 인간의 미각을 자극하여 

쾌락을 선사할 수 있는 매개물이기도 하다. 그러나 이오네스코의 우주 

속에서 음식물의 주된 기능은 폭력의 행사이다. 권력의 소지자들은 자신

들의 요구를 관철시키기 위해, 타인을 복종시키기 위해 인간의 생존욕구

를 담보로 삼는 가장 교활하고 비열한 방식으로 자신들의 포악함을 드러

내는 것이다.

지금까지 살펴본 바대로 표현의 질료로써 물질적 이미지들은 권력의 

허상을 낱낱이 해부하는 데 유용한 도구가 된다. 이들은 때로는 권력의 

37) Robert Frickx, Ionesco, Fernand Nathan, p.133.
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치졸한 저급함을, 때로는 권력의 무자비한 광포함을 또 때로는 권력의 불

의와 부조리를 관객들이 직관적으로 이해하도록 한다. 두 번째, 물질적 

이미지들은 풍자와 패러디를 통해 극의 주제를 강화시키는 데 탁월한 기

능을 발휘한다. 외형적 비정상성이나 기능의 전도, 그리고 행동의 가속성

은 웃음을 유발하여 권력이 내포하고 있는 광포한 잔혹함을 웃음으로 완

화시켜 불쾌감의 강도를 줄이고, 나아가 반성적 사유를 촉구한다. 따라서 

이오네스코 극에서 물질적 이미지들은 무대 미학의 필수적인 요소이면서 

의미생산의 무한한 저장고이며, 관객들의 주목과 반성을 이끌어내는 복

합적 기호체가 된다.

5. 나가기

우리는 분석을 통해, 이오네스코의 우주 속에서 사적인 영역에서부터 

공적인 영역에 이르기까지, 세속적 현실에서부터 영혼의 구원을 부르짖

는 종교에 이르기까지 인간의 전 영역에 걸쳐 뿌리내리고 있는 권력의 

실체를, 그리고 그 권력이 휘두르는 야만적 폭력의 실체를 확인할 수 있

었다. 안타깝게도 작가의 극 속에서 현대인들의 육체와 정신을 황폐하게 

만드는 권력의 저열한 지배력은 인간실존의 불가피한 비극적 환경이자 

극복할 수 없는 조건이 되어 버린 듯 보인다. 그런데 이오네스코가 그려

낸 인간의 실존적 환경은 아이러니하게도 이오네스코가 글을 쓰던 20세

기 중반보다도 50여년 이상이 흐른 오늘날, 우리 사회의 현실적 모습과 

한 치의 어긋남도 없어 보인다. 사회 구석구석에서 목도되는 강자가 약

자를 지배하고 군림하는 모습들은 바로 우리 시대, 우리 사회의 모습이기 

때문이다. 50년대에는 웃음으로 응수할 수 있었던 풍자와 패러디가 더 

이상 풍자와 과장이 아니라 생생한 현실이 되어 버린 이 시점에 이오네

스코의 작품들을 사실주의의 작품으로 인정해야 하는 것이 아닌가하는 
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어처구니없는 의구심마저 들 정도이다. 허구가 지닌 개연성이 사실 그대

로의 현실이 되어 버린 오늘 우리는 이오네스코의 작품을 대하며 서글픔

과 씁쓸함을 느끼지 않을 수 없다. 

이쯤해서 일군의 비평가들의 공격이 다소간 이오네스코의 연극관에 대

한 잘못된 인식에서 비롯된 것임을 다시 한번 확실하게 인지할 수 있을 

듯하다. 분명 이오네스코는 특정 정치권력, 이데올로기의 횡포와 마수를 

그려내면서 대중들을 각성시키거나 교화시키려 하지는 않았다. 작가와 

정치가의 역할이 엄연히 다르다고 생각한 까닭이다. 그는 “정치인은 역사

에 투신하지만, 문인은 역사를 관조한다”(󰡔발견󰡕, p.133)고 생각하면서 

“문인으로서 자신의 관심을 끄는 것은 사람들이 동요하는 이유가 아니라 

그들이 동요한다는 사실”이라고 말한다. 다시 말해 그는 역사의 소용돌이

에 직접 몸을 던지는 것은 정치인들의 역할이고, 그 역사의 격랑에 휘둘

리는 사람들의 모습을 그려내는 것이 문인의 역할이라고 생각한 것이다. 

그렇기 때문에, 이오네스코는 역사와 정치의 원형질이라 할 수 있는 ‘권

력’을 쟁점으로 삼아 그것의 다층적인 모습을 그려내면서 인간 사회에 필

연적으로 내재되어 있는 권력의 실체를 탐구하는 데 전념한 것이다. 그 

결과 그의 극은 변전의 세월 속에서도 당대성을 확보하면서 과거에도 유

효했지만 현재에도 여전히 유효한 동시대적 경험 현실이 된다. 좌파 비

평가들과 브레히트 일파가 옹호하는 교육적이고 혁명적인 연극이, 권력

이라는 거대 담론의 일부분만을 담아내고 있다면, 이오네스코의 극은 권

력이라는 거대 담론을 다각도로 조망했다는 점에서 거시적이라고 볼 수 

있고, 또 한편으로 권력이라는 거대 현실과 대면하여 인간들이 보여주는 

구체적인 행동상과 반응을 정밀하게 재현하고 있다는 점에서 미시적이라

고도 할 만하다. 망원경과 현미경을 동시에 들이댄 이오네스코의 권력에 

대한 면밀한 탐색이야말로 현실참여를 위한 작가의 통합적이고 심원한 

사유의 결과라 할 수 있을 것이다.
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IONESCO, Eugène, Théâ̂tre I, Gallimard, 2009.
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, Théâ̂tre IV, Gallimard, 2006.
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<Résumé>

La figuration du pouvoir dans le théâ̂tre de 

Ionesco

LEE, Sun-Hwa

Certains critiques ont reproché à Ionesco de ne pas ê̂tre de son 

temps, de négliger l’histoire et la société contemporaines pour 

rechercher ‘l’art pour l’art’. Ionesco a publié à son tour ses écrits à 
plusieurs reprises pour défendre sa position contre les attaques des 

critiques. Pourtant ce conflit entre Ionesco et les critiques semble 

résulter du malentendu sur Ionesco. Parce que le dramaturge n’a 

cessé d’envisager les problèmes de la société et de l’histoire à la 

différence du jugement préconçu. En recherchant le pouvoir, 

archétype général, non pas l’idéologie et le système concrets, il 

essayait d’éclairer la racine de l’absurdité dans la société. Nous avons 

donc poursuivi la trajectoire de sa recherche du pouvoir. Nous avons 

exploré les détenteurs du pouvoir et les différentes réactions des 

hommes soufferts par eux et les images matériaux que Ionesco a 

utilisés pour souligner le grotesque du pouvoir.

A travers l’analyse, nous avons confirmé les différents visages du 

pouvoir et de la violence qu’il exerce, de la sphère personnelle à la 

sphère publique, de la vie mondaine à l’univers religieux. Pourtant 

l’environnement existentiel que Ionesco a décrit semble correspondre 

plus exactement à la situation actuelle qu’à celle du milieu de 20ème 
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siècle. Les réalités qu’on trouve partout, à savoir celles que les forts 

dominent les faibles, les affligent, et les oppressent, ne sont pas 

d’autres que celles de notre temps et de notre société.

Certes, Ionesco n’a pas visé à instruire ou éveiller le public en 

accusant la tyrannie de l’idéologie et le pouvoir politique donnés. 

C’est parce qu’il a pensé que le rô̂le de l’auteur et celui de l’homme 

politique sont différents. Par contre, il a opté pour le concept abstrait 

et mythique qu’est le pouvoir, l’a examiné de près à la façon diverse 

et sous les différents angles. Il en résulte que son œuvre a obtenu 

l’actualité et la contemporanéité qui font appel toujours au public 

d’aujourd’hui. Tandis que le théâ̂tre épique et éducatif de Brecht ne 

contient que une partie du discours du pouvoir, celui de Ionesco n’en 

essaie pas seulement la poursuite macroscopique, mais aussi celle 

microscopique en ceci qu’il cerne tous les aspects du pouvoir à partir 

de sa substance et ses particularités aux réactions concrètes des 

hommes envers celui.

주 제 어 : 권력(le pouvoir), 이오네스코(Ionesco), 저항(la révolte), 

순응(la soumission), 탈주(l’évasion)
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들어가는 말

헝가리 출신 극작가 외덴 폰 호르바트(Ödön von Horvàth, 1902-1938)

는 짧은 생애동안 18편의 극작품과 3편의 소설 그리고 여러 단편 등을 

남겼다. 호르바트는 모든 작품을 독어로 썼는데 자신이 독일문화권에 속

하는 작가라고 명백하게 밝히지만, 본인의 국적에 대해서는 “내가 속해 

있는 나라는 없다”라고 공언한다1). 이는 외교관인 아버지를 따라 유럽의 

1) “Je viens de le dire : je n’ai pas de pays et je n’en souffre pas, naturellement, je 
me réjouis au contraire de cette absence d’apparetenance car elle me libère d’un 
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여러 도시를 돌아다니며 살아야했던 유년시절의 삶에서 기인하는 것으로 

보인다. 1931년 베를린에서 희곡작품 󰡔비인 숲의 이야기 Geschichten 

aus dem Wienerwald󰡕로 당시 권위 있는 문학상 ‘클라이스트 상’을 수상

함으로써 극작가로 이름을 떨치기 시작하지만 1932년에 나치가 권력을 

잡은 뒤 그의 작품은 독일에서 공연이 금지된다. 호르바트는 36세의 젊

은 나이에 불의의 사고로 죽었다. 그 후 나치 정권의 탄압으로 인해 전쟁

이 끝날 때까지 독일에서도 완전히 잊혔다가 전후에 새롭게 발견된다. 

특히 60~70년대에 호르바트에 대한 연구는 활발해지고 작품에 내재한 

“사회비판적 요소의 덕택으로 재발견되어”, “브레히트에 버금가는 작가로, 

심지어 브레히트를 능가하는 작가로 평가”되기에 이른다2).

하이너 뮐러(Heiner Müller, 1929-1995)는 옛 동독 작센지방 에펜도르

프에서 태어나 나치 파시즘 하에서 유년시절을 보냈다. 그는 전쟁에 참

여했다가 포로생활까지 했다 사회주의 국가로 새롭게 탄생한 동독에서 

작가생활을 시작하였고 동독정권이 붕괴되기 직전까지 왕성한 작품 활동

을 전개하였다. 스스로 철저한 사회주의자임을 자처하면서도 뮐러는 사

회주의 체제가 갖는 모순에 끊임없이 저항하였고, 작품에 사회주의 사회 

속에 존재하는 어두운 측면을 담아냄으로써 동독 정권의 박해를 받았다.

호르바트와 뮐러는 어두웠던 독일의 역사를 약 10여 년간 함께 겪었지

만 동시대 작가라고 하기에는 세대 차이가 나며, 실제로 만난 적도 없다. 

그런데 이들의 작품 가운데 흥미를 끄는 두 작품이 있다. 하나는 호르바

트의 󰡔피가로의 이혼 Figaro läßt sich scheiden󰡕(1936)이고 다른 하나

sentimentalisme inutile [...] Vous me demandez quel est mon pays, et voilà ma 
réponse : je suis né à Fiume, j'ai grandi à Belgrade, à Budapest, à Presbourg, à 
Vienne et à Munich, j’ai un passeport hongrois, mais “mon pays”? Je n’ai pas de 
pays à moi. Je suis un mélange typique de la vieille Autriche-Hongroie : magyar, 
croate, allemand, tchèque. Mon nom est magyar, ma langue maternelle est 
l’allemand », Matthieu Protin, « Ödön von Horvàth et la république de Weimar : 
un paradoxe vivant au pays des extrêmes », in Ödön von Horvàth, Paris, 
L’Avant-scène théâtre, 2008, p. 16-17. 밑줄 친 부분이 본문의 번역이다.

2) 문광일, 󰡔호르바트의 새로운 민중극 연구󰡕, 한국학술정보, 2007, p. 10-11. 이는 저자
가 호르바트 연구가 트라우고트 크리슈케(Traugott Krischke)의 말을 인용한 것이다.
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는 뮐러의 󰡔라클로풍 사중주 Quartett nach Laclos󰡕(1982)이다. 호르바트

의 작품은 제목이 암시하듯이 보마르셰의 󰡔피가로의 결혼󰡕과 관련이 있

고 뮐러는 제목에서 󰡔사중주󰡕가 라클로의 작품에서 온 것이라는 것을 밝

힌다. 하지만 호르바트와 뮐러는 보마르셰와 라클로의 작품을 각색하고

자 하지 않았으며, 그들의 작품을 인용하거나 그 분위기를 독자에게 환기

하는 것으로 그치지 않고 온전히 독립된 새로운 작품을 생산해 내는데, 

바로 이 점이 우리의 흥미를 끈다. 한 ‘독일 문화권’ 극작가와 동독 사회

주의 극작가가 18세기 거의 같은 시기에 써진 두 프랑스 작품에서 어떤 

형식과 주제를 차용하여 자신들의 작품에 창작의 도구로 이용했는지 궁

금하지 않을 수 없다. 이에 본고에서는 두 작품의 창작 배경을 알아보기 

위해 다음의 순서로 연구를 진행하고자 한다. 

우선 본고는 󰡔위험한 관계󰡕와 󰡔피가로의 결혼󰡕의 상호텍스트성에 대

해 조망할 것이다. 동시대를 살아온 두 작가 라클로(1741-1803)와 보마르

셰(1732-1799)가 거의 같은 시기에 쓴 두 작품이 서로 영향관계가 있는

지 그리고 그 연관성이 작품 속에 나타나는지를 알아볼 것이다. 다음으

로 󰡔피가로의 이혼󰡕과 󰡔피가로의 결혼󰡕, 󰡔사중주󰡕와 󰡔위험한 관계󰡕에 

대해 살펴볼 것이다. 이전 작품을 재구성하는 과정에서 작가들이 라클로

와 보마르셰가 문학 전통 내에서 사용한 소설형식 및 주제들을 어떻게 

차용하는지, 프랑스 혁명을 예고하는 두 작품의 정신이 어떻게 계승되는

지, 작가들이 자신의 시대정신을 투영시켜 새로운 작품에 반영하는지 등

에 대해서 살펴 볼 것이다. 이렇게 각 작품간 상호 연구가 끝난 후 우리

는 다시 󰡔피가로의 이혼󰡕과 󰡔사중주󰡕로 돌아와 두 작품 간에 어떤 연관

관계가 있는 지에 대해 정리해 보고 고전작품의 재해석에 대한 의의를 

고찰해 볼 수 있을 것이다.
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1. 󰡔위험한 관계󰡕와 󰡔피가로의 결혼󰡕
1.1. 작품의 집필 시기

두 작품 간의 영향관계를 살펴보기 위해 작품이 써진 연대를 조사할 

필요가 있다. 라클로는 1778년 브장송에서 대위로 근무하고 있었을 때 󰡔
위험한 관계󰡕를 집필하기 시작했다. 1781년 9월에 집필에 집중하기 위하

여 휴가 신청을 냈고, 책은 이듬해 3월에 완성된다. 1782년 4월 7일-10일

에 2000부가 시판되었는데 며칠 만에 절판된다. 4월 21일에 라클로는 두 

번째 인쇄를 위한 계약에 서명을 하고 초판과 마찬가지로 2000부를 찍는

다.

󰡔피가로의 결혼󰡕은 1784년 4월 27일에 최초로 상연되지만, 집필 과정

과 출판 과정에 대한 정확한 날짜를 추정하기가 쉽지 않다. 1775년 2월 

23일에 첫 공연된 󰡔세비야의 이발사󰡕는 3년 전에 초고가 완성되었는데 

보마르셰는 그 때 이미 후속 작품을 구상하고 있었다. 1782년 초반에 보

마르셰는 4년째 󰡔피가로의 결혼󰡕 원고가 “작가의 가방에서 평화로이 쉬

고 있다”고 편지에서 쓴다3). 보마르셰는 대중에게 서둘러 작품을 공개하

지 않았다4). 1781년 9월부터 자택 혹은 친구들의 저택에서 낭독 공연을 

하면서 작품을 서서히 알리기 시작했다. 호응이 좋았고 상연하라는 요청

이 쇄도했지만 작품을 비판하며 반대하는 이들도 있었으며 특히 루이 16

세의 반대로 인해 상연까지 3년을 기다려야했다. 정식으로 상연될 때까

지 상당히 오랜 시간이 걸렸고 또한 그 동안 수차례의 낭독 공연과 연습

공연들이 있었기에 󰡔피가로의 결혼󰡕 원고에 상당히 많은 수정이 가해졌

3) Beaumarchais, Œuvres, édition établie par Pierre Larthomas avec la collaboration 
de Jacqueline Larthomas, nrf, Gallimard, 1988, p. 1356.

4) 피에르 라르토마는 보마르셰가 1778년 후반기에 완성이 된 󰡔피가로의 결혼󰡕 원고를 
3년 동안이나 신경 쓰지 않았던 까닭을 다음과 같이 세 가지 이유로 설명한다. 당시 
보마르셰는 몸을 혹사시킬 정도로 일을 많이 했고, 극작가 저작권 문제로 얽힌 일이 
많았으며, 코메디 프랑세즈 극단과 사이가 좋지 않았다. Ibid. 
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다5).

라클로는 연극 애호가였을 뿐 아니라6) 직접 오페라 코믹 각색 작품을 

썼을 정도로7) 연극 장르에 관심이 많았다. 한편 󰡔위험한 관계󰡕 초고가 

1781년 3월에 완성이 된 반면, 󰡔피가로의 결혼󰡕 완성 시기는 이보다 3년 

앞선다. 이런 정황들로 볼 때, 라클로가 보마르셰의 작품을 알았을 가능

성이 아주 높다. 

1.2. 작품 내용에 나타나는 상호텍스트성

󰡔위험한 관계󰡕의 첫 번째 머리글인 ‘발행인의 일러두기’에서 발행인은 

이 편지 모음집의 내용은 소설에 불과하다고 단언한다. 발행인은 그 이

유를 이성이 지배하는 이상적인 계몽주의 시대에 남자들은 모두 점잖고, 

여자들은 모두 정숙하고 신중하기 때문이라고 설명한다. 그렇지만 발행

인은 이 작품이 소설일 수밖에 없는 다른 이유를 다음과 같이 제시할 때 

자가당착에 빠진다. 젊고 아름다우며 유산이 많은 세실과 같은 여자가 

수도원에 들어가거나 투르벨 부인처럼 사랑으로 죽는 여자가 요즘 세상

에 있을 수 없다고 하며 작품 내에서 정숙함과 신중함의 범위를 벗어나

는 인물이 있음을 누설하는데, 다음에 바로 이어지는 ‘편집자의 서문’에서 

편집자가 이 작품은 실제 생존하는 인물들이 교환한 편지를 모은 것이라

고 밝히기 때문이다. 즉, 작품에서 비판하는 일은 결국 발행인이 살고 있

는 동시대에 일어나고 있는 일인 것이다. 보마르셰도 같은 식의 논거8)를 

5) 󰡔피가로의 결혼󰡕에 대한 3가지 주요 초고에 관해서는 위에 언급한 라르토마 해설판 
판본을 참고할 것. Ibid., p. 1371.

6) 라클로는 당시 유행했던 연극 작품들의 대부분을 보러 다녔던 것으로 알려져 있다. 
Laurent Versini, Le roman le plus intelligent, « Les Liaisons dangereuses » de 
Laclos, Paris, Champion, 1998, p. 51. 

7) 라클로는 리코보니 부인의 소설 󰡔어네스틴 Ernestine󰡕을 오페라 코믹으로 각색하는 
작업에서 직접 대본을 썼다. 1779년 7월 19일 이탈리아 극장에서 상연된 이 작품은 
첫 상연이 마지막 상연이 되는 흥행 참패를 맛보았다.

8) 두 서문의 유사성은 라클로 연구가 베르시니가 지적한 것이다. 베르시니는 이를 ‘볼테
르적 아이러니 ironie voltairienne’라고 부른다. Laclos, Œuvres complètes, Gallimard, 
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‘서문’에서 늘어놓는다. “사실상 지난 세대는 내 작품이 그리고 있는 세대

의 모습과 많이 닮았고 앞으로 다가올 세대 역시 이와 닮을 거라는 걸 

인정하는 바이다. 그런데 현세대는 전혀 유사하지 않다. 그 이유를 대자

면 나는 여자를 유혹하는 결혼한 남자나 리베르탱 영주도 만나 본 적이 

없기 때문이다 [...]”9). 그런데 󰡔피가로의 결혼󰡕에서 등장하게 되는 사람

이 바로 ‘여자를 유혹하는 결혼한 남자’이자 ‘리베르탱 영주’인 알마비바 

백작인 것이다.

문학연구가 앙드레와 이베트 델마는 󰡔위험한 관계󰡕가 후대 극작가들

에게 끼친 영향을 설명할 때 “보마르셰가 󰡔위험한 관계󰡕를 읽었다고 반

드시 주장하는 것을 아니지만”10)이라는 조심스러운 태도를 취하면서 쉬

잔의 대사를 예로 든다. 쉬잔은 봉건시대의 초야권을 되살려 자신을 취

하려는 백작의 욕심을 눈치 채지 못하는 피가로에게 “재치 있는 사람들

이 실상 얼마나 어리석은지! Que les gens d’esprit sont bêtes !”(1막 1

장) 라고 핀잔을 준다. 󰡔위험한 관계󰡕에서 메르퇴유 부인은 세실이 당스

니에게 좋아한다는 표현을 하게끔 자신이 유도했음에도 불구하고 당스니

가 아름다운 글귀들만 쓸 줄 알지 아무런 행동을 취하지 않자 발몽에게 

쓴 편지에서 “재치 있다는 사람들이 실상 얼마나 어리석은지! Que ces 

gens d’esprit sont bêtes !”라고 조롱하는 내용이 있다. 앙드레와 이베트 

델마는 보마르셰가 󰡔위험한 관계󰡕의 이 문장을 차용한 것으로 생각한다.

이밖에 비슷한 구문들이 두 작품에서 여러 차례 발견된다. “그 여자는 

내 소유가 되었습니다 Elle est à moi”는 발몽이 투르벨 부인을 함락시키

고 나서 메르퇴유 부인에게 쓰는 편지 125의 첫머리에 나오는 표현이다. 

1979, p. 1165.

 9) “Je conviens qu’à la vérité, la génération passée ressemblait beaucoup à ma 
pièce, que la génération future lui ressemblera beaucoup aussi ; mais que, pour 
la génération présente, elle ne lui ressemble aucunement ; que je n’ai rencontré 
ni mari suborneur, ni seigneur libertin [...]”, Beaumarchais, Œuvres, op. cit., p. 
378.

10) André et Yvette Delmas, À la recherche des « Liaisons dangereuses », Paris, 
Mercure de France, 1964, p. 33.
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󰡔피가로의 결혼󰡕에서 백작은 쉬잔이 자신의 계략에 넘어가고 있다고 오

해하면서 방백으로 똑같은 문장을 내뱉는다(3막9장). 유혹자로 명성을 

얻고 있는 두 리베르탱의 성취욕을 보여주는 대목이다11). 다른 표현 “세

상은 그렇게 돌아가는 법이죠 Ainsi va le monde”는 메르퇴유 부인이 투

르벨 부인에게 발몽을 시켜 보내는 결별의 편지 말미에 나오는 글귀(편

지151)이다. 󰡔피가로의 결혼󰡕에서는 우연의 연속으로 자신의 운명이 계

속해서 바뀌는 상황에서 피가로가 하는 대사이다(4막1장). 이런 유사한 

구문들의 발견12) 이외에도 당대에 유명했던 파리의 우르술라 수녀원이 

두 작품에 모두 배경으로 등장하는 점13), 혹은 메르퇴유 부인과(편지81) 

마르슬린(3막16장)이 작가를 대변해서 여성이 처해있는 현실을 고발하고 

여성의 권리를 옹호하는 발언을 하면서 작가의 여성주의 시각을 드러낸

다는 점도 두 작품의 연관성을 찾을 수 있는 부분들이다.

무엇보다도 중요한 유사성은 두 작품이 모두 ‘전 혁명적 prérévolutionnaire’ 

성격을 띤다는 것이다. 라클로와 동시대를 살았던 귀족 ‘알렉상드르 드 

티이 Alexandre de Tilly’는 라클로 소설은 “궁중을 잠식했던 혁명적 물결

의 하나”14)라고 1804년에 이야기했고, 보들레르는 이 작품을 “역사 책, 

끔찍한 사교성의 책”15)으로, 라클로 전기를 최초로 쓴 역사학자 에밀 다

11) “Elle est à moi” 문장은 리베르탱 문학에 나타나는 ‘정복 conquê̂te’의 주제를 정확하
게 요약하는 표현이므로 두 작품에만 국한된다고 보기는 어렵다. 󰡔위험한 관계󰡕에 
나타나는 이 문장의 다양한 의미에 대해서는 다음의 연구를 참고할 것. Catriona 
Seth, « Elle est à moi », Europe (consacré à Laclos), n° 885-886, janvier-février 
2003, p. 81-94.

12) “Ainsi va le monde”는 볼테르의 콩트 󰡔세상은 그렇게 돌아가듯이 Le monde 
comme il va󰡕를 떠올리게 한다. 언급된 두 유사 구문의 발견은 필자가 한 것인데 
이 밖에도 여러 가지가 있다. 18세기 문학 작가들은 다른 작품에 있는 글귀들을 그
대로 차용하는 것을 꺼리지 않았던 만큼 이런 유사한 구문들이 등장하는 것이 가능
하며 이는 작품간 상호텍스트성을 밝히는 데 근거로 삼을 수 있다. 물론 그 차용의 
문학적 배경에 대해서는 더 깊이 있는 문헌학적 검토 작업이 필요하다.

13) 󰡔위험한 관계｣에서 세실과 세실의 친구로 설정된 소피는 모두 이 수도원에서 교육
을 받았다. 󰡔피가로의 결혼󰡕에서 백작 부인은 남편이 자신의 방에 남자를 숨겨 놓았
다고 ‘의심’하자 자신은 우르술라 수도원에 들어가야겠다고 한탄한다(2막19장).

14) Œuvres complètes, texte établi et annoté par Maurice Allem, Gallimard, 1944, p. 
734.
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르는 “정치적 팜플렛”16)으로 명명했다. 라클로 연구가 장 뤽 쉘라는 역사

가라면 ‘전혁명적 작품’으로서의 󰡔위험한 관계󰡕에 관심을 갖게 마련인데 

그 이유는 이 소설이 프랑스 대혁명의 전조들을 설명해주는 풍속의 해이

와 귀족의 리베르티나주를 보여주고 있기 때문이라고 설명한다17). 이처

럼 󰡔위험한 관계󰡕는 풍속 소설이나 분석 소설로서의 평판과 더불어 중요

한 프랑스 역사의 한 단면을 보여주는 사회학적 가치에 대한 평가도 함

께 받고 있다. 󰡔피가로의 결혼󰡕은 위에서 언급했듯이 1778년에 써져, 

1781년 9월부터 배우들에게 넘겨져 낭독이 되었으나 1784년 4월에서야 

상연되었는데, 이러한 지연은 당대 검열관들이 이 작품이 가지고 있는 

‘전복적 성격’을 두려워해서 상연을 금지시킨 것도 하나의 원인이라고 할 

수 있다. 무엇보다도 당통이 “피가로가 귀족계층을 처형시켰다 Figaro a 

tué la noblesse”18)라고 말한 것과 나폴레옹이 󰡔피가로의 결혼󰡕에 대해 

“이미 활동을 개시한 혁명 déjà la révolution en action”19)이라고 지칭한 

것은, 이 작품이 가지고 있는 ‘전혁명적 성격’을 단적으로 보여준다고 할 

수 있을 것이다. 주지하다시피 피가로는 ‘민중’을 상징하는 인물이다.

라클로 소설의 배경은 작품의 부제20)가 이야기하듯이 한 귀족 사교계

이고 보마르셰의 작품은 알마비바 백작의 영지인 스페인 세비야의 아구

아스 프레스카스(Aguas-Frescas) 성이다. 보마르셰는 프랑스 귀족 이야기

를 그리면서 무대를 스페인으로 옮긴 것이기에 두 작품의 사건은 모두 

15) Ibid., p. 738 et p. 740.

16) Émile Dard, Un acteur du drame révolutionnaire, le Général Choderlos de 
Laclos, auteur des « Liaisons dangereuses », 1741-1803, Perrin, 1905, p. 30.

17) Jean-Luc Seylaz, « Les Liaisons dangereuses » et la création romanesque chez 
Laclos, Genève, Droz, 1998, p. 88.

18) William Howarth, « Beaumarchais homme de théâtre et la Révolution Française », 
dans Beaumarchais : homme de lettres, homme de société, Peter Lang, 2000, p. 
70.

19) Ibid., p. 71.

20) 󰡔위험한 관계󰡕의 부제는 ‘한 사교계에서 수집하여 사람을 교화하고자 간행한 서간모
음집 Lettres recueillies dans une société, et publiées pour l’instruction de 
quelques autres’이다.
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프랑스 전제 왕정의 위계화된 질서가 자리 잡고 있는 공간 속에서 일어

나고 있고, 당시 귀족 사회의 풍속을 보여준다. 󰡔위험한 관계󰡕는 타락한 

한 귀족 사교계의 비극을 그려내면서 그리고 󰡔피가로의 결혼󰡕은 귀족 영

주와 대등하게 맞서서 자신의 행복을 추구할 뿐 아니라 현 체제의 부당

함을 당당히 고발하는 피가로의 모습을 그려내면서 전복적 성격을 띠고 

있다. 라클로나 보마르셰가 직접 대혁명을 예고한 일은 없었고, 혁명적 

작품을 쓰려는 의도가 없었다 할지라도 곧 다가올 대혁명으로 인해 무너

지게 될 귀족 사회의 모습이 두 작품 안에 담겨 있다.

2. 󰡔피가로의 결혼󰡕과 󰡔피가로의 이혼󰡕
2.1. 󰡔피가로의 결혼󰡕의 후속 작품으로서의 󰡔피가로의 이혼󰡕

󰡔피가로의 이혼󰡕은 내용상 󰡔피가로의 결혼󰡕의 후속 작품임을 자처한

다. 즉 피가로와 쉬잔은 결혼하지만 바로 프랑스 대혁명이 터진다. 󰡔피가

로의 이혼󰡕의 이야기는 이들이 혁명으로 인해 더 이상 프랑스에 있을 수 

없게 된 알마비바 백작 부부와 함께 망명길에 오르는 것으로 시작한다. 

1막 1장은 국경에 인접한 깊은 숲속을 무대로 짙은 어둠속에서 헤매고 

고생하는 백작 부부에 초점이 맞추어지는데 그들은 편안한 자신들의 영

지를 두고 이렇게 고생길에 올라야 하는 것을 이해하지 못한다. 고생 끝

에 네 사람은 독일에 도착하여 세관을 어렵게 통과하고 자유를 찾는다. 

그런데 시대가 바뀌었지만 한 번 귀족이었던 이들은 영원한 귀족이다. 

백작은 예전에 지녔던 보석을 팔아 산중에 있는 겨울 요양소 방을 빌려 

사치스런 생활을 하고 백작부인은 프랑스에서의 생활을 그리워하며 살아

간다. 두 사람의 재산이 점점 바닥이 보이는 상황에서 피가로는 백작에

게 떠날 것을 선언한다. 바르비에르 지방의 한 작은 마을에 정착한 피가
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로는 예전의 직업인 이발사를 시작한다. 이발소 일은 어느 정도 성공을 

거두지만 쉬잔은 백작 부부의 시중을 들던 옛 시절을 그리워하고 피가로

를 떠나기로 결심하여 이혼을 요구한다. 피가로는 이발사 생활을 정리하

고 알마비바 백작의 성으로 다시 돌아가 성 관리인 자리를 맡아한다. 한

편, 백작 부인은 죽는다. 부인을 잃고, 빚지고 병들고 늙은 백작은 쉬잔

과 함께 고향으로 돌아오기로 결심한다. 쉬잔이 돌아오기를 바라던 피가

로는 쉬잔과 백작을 받아들인다.

작품 전체를 볼 때, 인물의 성격에는 커다란 변화가 없어 보인다. 다만 

모든 등장인물들이 전작에서 가지고 있던 활기를 잃어버렸다. 알마비바 

백작은 여전히 옛 세계관과 계급의식에 젖어 있고 백작 부인은 곧 프랑

스 혁명이 끝나 옛 생활을 다시 찾을 수 있을 거라고 믿는다. 처세에 능

한 피가로는 정세의 변화를 간파하고 이발사 직업으로 돈을 벌어 소부르

주아 생활을 영위하고자 한다. 소부르주아 이웃들의 협량함, 편견, 인색

함에 지친 쉬잔은 귀족들을 직접 대하고 살았던 시절을 그리워한다. 결

말로 가면서 인물들의 성격에 변화가 일어난다. 무대 초반의 배경이었던 

국경 부근의 깊은 숲속은 다시 한 번 쉬잔과 백작이 국경을 건널 때 나

타나면서 작품이 순환적 구조를 취하고 있다는 것을 보여준다. 결국 백

작부인을 제외하고는 세 주요인물이 제자리로 돌아오는 것이다. 쉬잔과 

피가로는 다시 만났지만 아직 풀어야 할 갈등들이 많다. 알마비바 백작

은 소원했던 대로 자신의 방을 다시 차지하고 자신의 영지에서 죽어갈 

것이다. 더 이상 대혁명 이전과 같아질 수가 없는 그곳에서 그들은 그렇

게 삶을 다시 시작한다.

주지하다시피 보마르셰의 ‘삼부작’21)에서 가장 중요한 관계는 주종 관

21) 보마르셰는 자신의 삼부작을 ‘알마비바 백작의 가족 이야기 Roman de la famille 
Almaviva’라고 일컬었다. 삼부작은 주지하다시피 󰡔세비야의 이발사 Le Barbier de 
Séville ou la Précaution inutile󰡕(1775), 󰡔피가로의 결혼 La Folle journée, ou le 
Mariage de Figaro󰡕(1778), 󰡔또 다른 타르튀프 혹은 죄 많은 어머니 L’Autre 
Tartuffe, ou la Mère coupable󰡕(1792)이다. 삼부작을 총칭하는 제목에서 보듯이 보
마르셰는 그가 공격하려는 계층을 대변하는 알마비바 백작을 작품의 중심에 두었다. 
18세기 말 전형적인 젊은 귀족, 사치를 좋아하고 여자의 환심을 사는 것을 즐겨 하
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계, 즉 백작과 피가로의 관계였다. 두 사람은 󰡔세비야의 이발사󰡕에서는 

로진을 늙은 보호자 바르톨로의 손에서 빼앗기 위해 공모자 관계를 유지

했고 󰡔피가로의 결혼󰡕에서는 피가로의 약혼녀 쉬잔을 사이에 두고 사랑

의 경쟁자이자 주종 관계의 대립으로 이중의 갈등 상황을 벌였다. 󰡔피가

로의 결혼󰡕에서 피가로는 여러 차례 알마비바 백작을 재치 있게 제압하

는 모습을 보여주었는데 이는 민중과 함께 했다는 점에서 의의가 있다. 

하인들을 데리고 와서 백작이 계몽적 군주임을 강조하면서 초야권을 포

기하라고 하여 봉건시대의 악습을 폐기할 것을 주장한다(1막10장). 남편

의 관심이 쉬잔에게 향하자 상심해하는 백작부인에게 피가로는 계략을 

세워 백작부인이 해야 할 행동들을 설득력 있게 지시한다. 주종의 관계

가 역전되었음을 보여준다(2막2장). 후에 피가로는 귀족의 타락한 풍속

을 개탄하고 제3계급의 입장을 대변한다(3막5장). 지배층의 언론장악과 

언론자유의 억압을 개탄하는 피가로의 연설은 그가 더 이상 전통적인 희

극적 하인이 아니라 계도하는 인물로 성장했음을 보여준다(5막3장). 

이에 반해 󰡔피가로의 이혼󰡕에서 피가로는 보마르셰 작품에서 보여주

었던 것처럼 인상 깊은 저항적 모습을 보여주지 않는다. ‘전작들’과는 상

황이 전혀 다르기 때문이다. 물론 피가로는 완전히 유머를 잃지 않았으

며 자신의 소신을 때때로 표현한다. 국경에서 검문을 받을 때 혁명이란 

일어날 때마다 커다란 혼란을 일으키는 법이며 그게 바로 정의라고 말하

기도 하고 (1막2장), 나중에 이발사로 돈을 벌어 어느 정도 안정을 찾고

도 하인과 하녀 신분에서는 아이를 낳을 필요가 없다고 말하면서 쉬잔을 

실망시키기도 한다(2막1장). 그러나 이 외에 다른 저항적 대사는 전혀 없

다. 혼란한 사회 상황에서 피가로는 생존의 법칙을 따른다. 피가로 특유

의 해학은 사라지고 양심을 따지지 않고 실용적인 처세술이 강조된다. 

며, 다소 리베르탱인 알마비바 백작을 내세움과 동시에 긍정적이며 약삭빠르고 영리
한 평민 피가로를 내세워 두 계층을 대립시킨다. 그런데 호르바트는 이 삼부작 중 
󰡔피가로의 결혼󰡕만 작품 창작에 고려한 만큼 󰡔피가로의 이혼󰡕과 나머지 두 작품과
의 연관성에 대해서는 논할 필요가 없을 것이다.
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피가로는 거칠어지고 이기적이 되어 가며 소부르주아적 삶을 영위하고자 

한다. 이런 상황에서 피가로와 알마비바 백작 간의 대립은 거의 나타나

지 않는다. 피가로가 백작을 떠난다고 했을 때도 백작은 말리지 않으며 

다만 피가로가 ‘부르주아’가 되어가고 있는 것이 신경 쓰일 뿐이라고 한

다(1막4장). 백작과 쉬잔과의 관계도 주종 관계에서 협력의 관계로 바뀐

다. 피가로를 떠난 쉬잔이 노동허가증을 받는 데 어려움을 겪자 ‘세계시

민’을 자처하게 된 백작은 망명자들을 위한 국제지원연맹 사무실에서 쉬

잔의 노동허가서를 얻으려 애쓰고 결국 함께 귀향하게 되는 것이다. 마

지막에 백작이 영지로 돌아왔을 때, 피가로는 계급관계를 내세워 복수하

지 않는다. 피가로는 백작을 함께 살아 나갈 동반자로 받아들인다. 성의 

행정관으로 임명받은 피가로는 폭력이 없는 미래를 위한 구상을 실천한

다. 피가로는 혁명에 동조하는 자에서 기회주의적인 소시민이 되었다가 

인간성을 실천하는 행동가로 변신한다.

이숙경은 이러한 결말이 “‘인간적인 혁명’의 승리가 이데올로기를 비껴

가고 있”는 것이며 “인간적인 혁명을 확신할만한 역사적·정치적 연고점

은 없으나, 궁극적으로 그것을 지향하는 극작가의 염원이 바탕에 깔려 있

음”을 짐작하게 한다고 주장한다22). 우리는 이제 작품에 담겨져 있는 작

가의 시대 의식을 살펴봐야 할 것이다.

2.2. 작가 시대의 반영

호르바트는 󰡔피가로의 이혼󰡕을 1936년에 썼다. 이 시기는 독일에서의 

히틀러의 권력 장악 이후의 시기 그리고 오스트리아 2월 폭동이 일어난 

시기와 일치한다. 글 속에서 비관적으로 보이는 작가의 태도는 나찌로 

인해 창조된 고통 속에서 찌들어가게 될 당시 어두운 유럽의 모습을 예

고한다. 저자는 󰡔피가로의 이혼󰡕에서 현대의 시대 상황을 프랑스 대혁명

22) 이숙경, ｢모순의 유희적 성격 - 󰡔피가로 이혼하다󰡕와 󰡔푼틸라 씨와 그의 하인 마티󰡕
를 중심으로｣, 󰡔브레히트와 현대연극󰡕, 2008, p. 39.
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시대와 겹쳐 놓는다. 호르바트의 저자 서문을 살펴보도록 하자.

보마르셰 󰡔피가로의 결혼󰡕이 끝나고 얼마 후에 󰡔피가로의 이혼󰡕
이 시작한다. 그렇지만 나는 극 행동을 우리 시대로 위치시키기를 

스스로에게 허용했다. 왜냐하면 혁명과 이주의 문제는 첫째로 시

간을 초월한 문제이며 둘째로 이는 특히 현시대와 직결된 문제이

기 때문이다. 이 극작품이 말하고 있는 혁명이란 그러므로 1789년

의 혁명 즉 프랑스 대혁명이 아니라... 그저 모든 혁명인 것이다. 

[...] 󰡔피가로의 결혼󰡕에서 아주 가깝게 다가온 대혁명은 전조를 보

여주는 섬광을 뿜어낸다. 󰡔피가로의 이혼󰡕에서 이런 섬광은 아마

도 없을 것이다. 왜냐하면 인류애는 폭풍우를 동반하지 않기 때문

이다. 인류애는 암흑 속에 있는 희미한 불빛에 불과하다. 그렇지만 

아무리 거친 폭풍우라 할지라도 이 불빛을 꺼트릴 수는 없다는 사

실을 우리는 희망으로 품도록 하자.23)

󰡔피가로의 이혼󰡕만 봐서는 작가의 정치적 입장이 분명히 드러나지 않

지만 이 글을 볼 때 작가가 폭력 혁명과 거리를 취하고 인류애의 희망을 

바탕으로 작은 희망을 품고 있음을 알 수 있다. 보마르셰의 경우 그는 정

확하게 자신의 작품이 겨냥하는 계급을 알았다. 그 계급을 해학적으로 

공격하는 역할을 한 것이 피가로였다. 보마르셰 역시 대혁명 당시 망명

을 가기도 했지만 그 이전에 그는 귀족으로서의 특권을 누리면서 살았

다. 보마르셰가 󰡔피가로의 결혼󰡕을 대혁명 전에 썼음을 다시 상기하자. 

그에 반해 호르바트는 나치의 탄압을 피해 망명을 다녀야했다. 불운의 

사고를 당한 파리도 미국으로 망명을 가기 전에 들렸던 곳이었다. 󰡔피가

로의 이혼󰡕 작품 속 인물들은 작가와 마찬가지로 귀양에 처해지고 생존

과의 싸움을 시작하게 된다. 작가는 곧 더욱 활개를 칠 나치에 대해 우려

하고 있었으며 이런 험난한 시기가 왔을 때 인간성이 보호되기를 바란

23) Ödön von Horvàth, Figaro divorce, texte français de Henri Christophe et Louis 
Le Goeffic, Paris, L’Arche, 1997, p. 11.
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다. 󰡔피가로의 이혼󰡕에는 이런 작가의 생각이 투영되어 있다고 할 수 있

다.

3. 󰡔위험한 관계󰡕와 󰡔사중주󰡕
3.1. 뮐러의 작품 세계

뮐러의 작품 세계는 대단히 복잡하고 이해하기 어려워서 한 마디로 정

의할 수 없다. 뮐러 연구가 정민영은 1970년대 이후 뮐러 텍스트 구성 

형식에 가장 큰 특징은 “기존의 다른 텍스트에서 구절이나 장면 혹은 내

용을 가져와 자신의 텍스트에 맞게 변형하여 재구성하는 몽타즈 극작

법”24)이다. 이런 극작법을 토대로 뮐러는 신화적 인물들, 문학 작품에 나

오는 인물들을 소재로 작품을 창작했고, 로다 쾐은 “가장 새로운 상호텍

스트 극작법의 선두 주자 중의 하나”라고 평가했다25).

뮐러의 역사 인식이 극 내용 구성에 중요하게 작용한다. 뮐러는 역사 

속에 존재하는 억압과 착취, 권력구조, 인간의 야만성, 다양한 형태의 폭

력, 자본주의와 물질문명 등의 문제에 관심을 가졌다. 뮐러의 연극은 이

러한 역사와 사회의 어두운 뒷면을 철저하게 비판하고 역사발전을 진지

하게 논의하는 토론의 장이다. 뮐러의 극은 사건의 진행을 따라가기보다 

‘사유극’이라고 할 정도로 사변을 늘어놓아 난해하다는 평가를 받지만, 그

의 역사인식과 파격적인 극 형식을 이해할 때 그 뜻이 보다 명확하게 다

가온다.

24) 정민영, ｢하이너 뮐러의 󰡔사중주󰡕론 – 라클로의 󰡔위험한 관계󰡕와의 비교｣, 󰡔세계문
학비교연구󰡕, 2011, p. 306-326.

25) 정민영, 󰡔하이너 뮐러 극작론󰡕, 도서출판 사랑의 학교, 1998, p. 182에서 재인용.
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3.2. 원작과의 관계 – 대립관계에서 ‘극중극’ 유희로

뮐러는 20년 전에 󰡔사중주󰡕 작품 구상을 했지만26) 1982년에서야 작품

을 쓰고 출판했다27). 뮐러는 이 작품을 라클로의 소설을 다 읽지도 않고 

썼으며 1950년에 나온 하인리 만의 󰡔위험한 관계󰡕 독일 번역본에서 역시 

하인리 만이 쓴 서문에서 영감을 얻었다고 밝혔다28). 그는 다음과 같이 

라클로의 작품을 연극으로 변화시키는 어려움을 기술한다. “󰡔사중주󰡕를 

쓰면서 어려웠던 점은 서한체 소설에 적합한 드라마적 구조를 찾아내는 

것이었습니다. 그리고 이 구조의 실현은 연기를 함으로써만 가능했죠. 두 

사람이 네 명의 역할을 하는 겁니다”29). 그의 말처럼 󰡔사중주󰡕에는 다른 

인물들이 나오지 않고 다만 발몽과 메르퇴유 부인 두 명만이 무대에 등

장해서 이야기를 이끌어 나간다. 󰡔위험한 관계󰡕에서 단 한 번만 만났을 

26) 크리스티앙 클라인은 20년이라는 간극으로 인해 󰡔사중주󰡕의 사회적 배경을 명확하
게 규정하는 작업이 쉽지 않음을 밝히고 여러 조사 끝에 다음과 같은 결론을 내린
다. “Müller comme Laclos [car les deux libertins de Laclos sont malgré tout très 
« individualistes »] tournent donc le dos à l’Histoire pour s’intéresser aux « dessous 
» de la petite histoire », Christian Klein, « Müller lecteur de Laclos”, op. cit., p. 
161-162.

27) Heiner Müller, Quartett nach Laclos, Verlag der Autoren, Francfort, 1982.

28) “Le support, Les Liaisons dangereuses de Laclos, je ne l’ai jamais lu en entier. Ma 
source principale a été la préface d’Heinrich Mann à la traduction qu’il en a fait”, 
Heiner Müller, Guerre sans bataille. Vie sous deux dictatures, traduit de 
l’allemand par Michel Deutsch avec la collaboration de Laure Bernardi, Paris, 
L’Arche, 1996, p. 268. 하인리히 만 󰡔위험한 관계󰡕 번역은 독일에서 1950년에 나왔
다. 그는 자신이 이전에 썼던 글을 빌려와 서문을 썼는데 이 글은 불어로 번역이 되
어 있다. Heinrich Mann, « Choderlos de Laclos », In L’écrivain dans son temps. 
Essais sur la littérature française (1780/1930), essais traduits de l’allemand et 
présentés par Chantal Simonin, Presses Universitaires du Septentrion, p. 25-39, 
2002. 하인리히 만을 비롯하여 독일에서의 라클로 수용문제에 관해서는 다음 연구
를 볼 것. Rudolf Fleck, « Réception, traductions, influence de Laclos dans les 
pays de langue allemande », In Laclos et le libertinage, Paris, PUF, 1982, p. 
243-253.

29) “Le problème principal que j’ai eu en écrivant Quartett a été de trouver une 
forme dramatique pour un roman épistolaire, et cela n’a été finalement possible 
qu’en passant par le jeu : deux personnes jouent le rôle de quatre”, Heiner 
Müller, op. cit., p. 268.
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뿐, 편지로만 공모와 갈등의 관계를 이끌어가던 두 주인공이 실제로 만나 

원작에서와 마찬가지로 언어로 대립 관계를 이끌어간다. 두 사람은 자신

들의 성역할과 함께 서로 성을 바꾸어 논쟁을 벌이고 투르벨 부인과 세

실 볼랑주의 역할도 맡아함으로써 네 명의 인물이 사중주를 이루게 된

다.

작품의 독창성은 시간적 공간적 배경에서부터 드러난다. 시간적 배경

은 “프랑스혁명 전의 살롱”이고 공간적 배경은 “제3차 세계대전 후의 벙

커”이다. 작가는 세계대전으로 인해 고립된 세계와 마찬가지로 쇠퇴기에 

놓여 있는 프랑스 사회를 무대의 배경으로 선택한다. 그러므로 극을 보

고 있는 오늘날의 관객들은 과거와 비현실적인 미래가 섞여있는 무대를 

마주하고 있다. 뮐러는 가상의 무대 배경을 마련함으로써 기존의 문학적 

인물들을 오늘날의 세계에 다시 한 번 적용시킨다.

󰡔사중주󰡕의 내용은 다음과 같다. 극이 시작되면 늙고 고독한 메르퇴유

는 옛 애인 발몽과 가졌던 사랑의 순간들을 이야기한다. 발몽이 등장하

자 메르퇴유는 남성들이 가진 이성을 공격한다. 발몽은 지배하는 계급으

로서의 남성을 대표하며 성에 있어서도 이성을 내세워 모든 감정을 절제

한다. 발몽은 투르벨 부인을 정복하고자 하는데 메르퇴유는 발몽을 비난

하며 조카딸 세실을 추천한다. 메르퇴유는 발몽으로 변신해 투르벨에게 

접근하는 장면을 연출해 보이고 다시 등장한 발몽은 투르벨의 역을 맡아 

역할놀이를 이어나간다. 그 후, 메르퇴유 부인은 세실로 변신해서 발몽의 

유혹을 받는 장면을 연기한다. 이렇게 해서 세실을 파멸시키는 극중극이 

끝나자 다시 현실로 돌아온 발몽은 자신을 ‘성자’로 불렀던 투르벨 부인

을 드디어 함락시켰다고 메르퇴유 부인에게 보고한다. 발몽은 자신이 행

했던 가상의 현실 속에서 여성의 본모습을 확인한다. 다시 이어지는 극

중극에서 발몽은 절망에 빠져 죽음으로 치닫는 투르벨 부인을 연기하고 

메르퇴유 부인은 그녀를 죽음으로 몰고 가는 잔인한 발몽의 역할을 연기

한다. 그와 동시에 메르퇴유는 독이 든 포도주를 발몽이 마시게 함으로

써 실제의 발몽까지 모두 살해한다. 그러나 메르퇴유 부인도 암에 걸린 
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상태이다. 그녀는 “이제 우리 둘만 남았네요, 암적인 존재, 나의 연인이

여”라고 말하고 극이 끝난다. 

뮐러는 󰡔위험한 관계󰡕에서 우선 유혹의 모티프를 가지고 와서 공격자

와 희생자의 구도를 만들어 내고 작품에 이 구도에서 생기는 권력욕과 

억압구조를 반영시킨다. 뮐러에게 있어 유혹은 타인에 대한 폭력이며 뮐

러는 메르퇴유 후작 부인과 발몽의 내밀한 인간관계에서 폭력적 테러를 

찾아낸다. 또한 메르퇴유는 육체의 본성으로써 발몽의 지배적 이성에 대

항하는 가운데 여성의 해방을 위한 출구를 찾고자 한다. 이들의 ‘극중극 

연기’는 서로 성을 바꾸어 계속 이어지나 지금까지의 역사를 지배해 온 

남성과 여성의 상하 구조는 바뀌지 않는다. 뮐러의 시각에 이 같은 지배 

구조의 순환에서 빠져 나올 길은 없는 듯 보인다. 결과는 파멸로 치닫는

다. 메르퇴유는 발몽을 독살하지만 그녀를 기다리고 있는 것도 역시 죽

음이다. 두 사람의 성대결에서 남는 것은 이성원칙과 자연원칙의 대립이 

극복될 수 없다는 사실이다. 뮐러의 시각으로 보자면 이러한 대립성은 

계속해서 역사 속에 지배와 피지배의 관계를 유지시키는 원인으로 작용

하고 있으며 과거의 야만적 사회 형태인 계급사회가 현대에도 유지되고 

있다는 것이다.

결론을 대신하여 - 󰡔사중주󰡕와 󰡔피가로의 이혼󰡕의 

만남

우리는 위에서 호르바트와 뮐러 작품에 영감을 준 󰡔위험한 관계󰡕와 

󰡔피가로의 결혼󰡕의 관계, 󰡔피가로의 결혼󰡕과 󰡔피가로의 이혼󰡕 그리고 

󰡔위험한 관계󰡕와 󰡔사중주󰡕의 관계에 대해서 간략하게 알아보았다. 그렇

다면 18세기말 프랑스 문학작품에서 영감을 받아 독일어로 재탄생된 두 

창작극 󰡔사중주󰡕와 󰡔피가로의 이혼󰡕은 프랑스에 다시 어떻게 받아들여
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졌을까?

1982년에 써진 󰡔사중주󰡕는 프랑스에 같은 해에 바로 장 주르되유와 

베아트리스 프레고에 의해 번역되었다30). 최초의 상연은 파리 근교 낭테

르에 있는 아망디에 극장에서 1985년에 연극연출가이자 영화감독인 파트

리스 쉐로에 의해 이루어졌다. 주지하다시피 󰡔위험한 관계󰡕가 세계적으

로 얻은 명성은 영화와 연극 각색 작품덕분인 것도 많은데 󰡔사중주󰡕는 

이에 한 몫을 한다. 특히 프랑스에서는 십여 차례에 걸쳐 상연되었는데 

여러 저명한 연출가와 배우들이 참여하였고 흥행에도 성공을 거둔 공연

들이 많다31).

󰡔피가로의 이혼󰡕은 앙리 크리스토프와 루이 르 괘픽에 의해 1991년에 

처음으로 번역되었다32). 무대상연은 󰡔사중주󰡕에 비해 현저히 적고 첫 상

연도 늦어진 편이다. 그렇지만 그 장소가 󰡔피가로의 결혼󰡕이 상연된 바 

30) Müller, « Quartett d’après Laclos », traduit de l’allemand par Jean Jourdheuil et 
Béatrice Perregaux, In La Mission, Paris, Les Éditions de minuit, 1982, p. 
121-149.

31) 필자가 조사한 바로는 파트리스 쉐로가 1985년에 처음으로 󰡔사중주󰡕를 무대에 올린 
이후, Hans Peter Cloos (1988, 2004), Jean-Louis Martinelli(1989), Jean 
Jourdheuil(1991), Heiner Müller(1996), Benoît Lavigne(1997), Serge Noyelle(2000), 
Jacques Fontaine(2003), Franck Dimech(2003), Célie Pauthe(2004), Farid 
Paya(2004), Matthias Langhoff(2006), Robert Wilson(2006), Blandine Masson(2007) 
et Fargass Assandré(2009)가 󰡔사중주󰡕를 프랑스 무대에 올렸다. 그 중 특히 2006년 
로버트 윌슨 연출로 오데옹 극장에서 이자벨 위페르(Isabelle Huppert)와 아리엘 가
르시아 발데스(Ariel Garcia Valdès)가 열연했던 무대와 2007년 블라딘 마슨 연출에 
잔느 모로(Jeanne Moreau)와 사미 프레(Sami Frey)의 무대가 유명하다. 후자의 공
연은 2007년 아비농 연극 축제 때 상연되었던 것을 마들렌느 극장에서 재상연한 것
이다. 한편 󰡔사중주󰡕는 한국에서도 상연된 바 있다. 우선 2006년 서울국제공연예술
제에서 세바스티안 호벳의 연출로 슬로베니아 공연(10월 13일-15일)이 있었다. 다음
으로 2011년 극단 세실 제작, 채윤일의 연출로 게릴라 극장에서 (4월 21일-5월 1일) 
상연되었다. 뮐러의 연구자 정민영교수의 번역을 대본으로 사용하였으며 배우 윤정
섭과 배보람이 각각 발몽과 메르퇴유 역을 맡았다.

32) Ödön von Horvàth, Figaro divorce, texte français de Henri Christophe et Louis 
Le Goeffic, Arles, Actes sud ; Paris : Papiers, 1991. 재출간 서지는 다음과 같다. 
Figaro divorce, texte français de Henri Christophe et Louis Le Goeffic, Paris, 
L’Arche, 1997. 이는 라르수 출판사의 호바르트 작품 번역총서 일환으로 나온 것이
다. Théâtre complet (sous la direction d’Henri Christophe), Paris, l’Arche Éditeur, 
1994 à 1998 (six volumes).
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있는 코메디 프랑세즈라는 점에서 의미가 크며33), 호르바트에 대한 관심

은 프랑스에서도 증폭되고 있는 중이다. 이렇게 두 작품 모두 프랑스에

서 문학적이고 학문적 가치를 인정받고 있으며 연극작품으로서의 흥행도 

보장받았다.

호바르트와 뮐러는 폭력으로 점철된 혁명과 전쟁의 시기를 겪었다는 

공통점이 있다. 넓게 볼 때 유럽과 세계 역사에서 정치권력이 소수의 왕

족과 귀족에서 일반 시민에게 옮겨지는 획기적인 역사적 전환점이 된 프

랑스 대혁명을 예고하는 보마르셰와 라클로 작품은 두 작가에게 깊은 인

상을 주었음이 분명하다. 그들은 자신들이 겪은 역사를 냉철하게 바라보

고 두 18세기 작품 ‘후속작’의 외관을 빌려 󰡔피가로의 이혼󰡕와 󰡔사중주󰡕
에 자신들의 사상을 투영해낸다. 한편 호바르트와 뮐러 모두 변화와 해

결책을 제시해주지 않는 역사에 대해 비관적인 태도를 취하기는 하지만, 

연극의 유희적 성격을 잊지 않는다. 호르바트는 주인과 하인이라는 계습

사회의 반인간적 모습을 폭로하고 있으면서도 이를 희극적 틀 안에서 조

명하고 있고, 뮐러는 해결책 없는 남녀 간의 성 대립과 계급과 피지배계

급간의 영원한 대립을 그리지만 ‘극중극’ 연출을 함으로써 극의 재미를 

만들어낸다.

네 작품은 이렇게 상호관계를 지니고 있으며, 과거의 울림이 담긴 조

화로운 ‘문학적 사중주 quatuor littéraire’를 이룬다. 뮐러는 “예술은 오로

지 새로움에 의해서 합법화될 수 있다. 만약 그게 과거 문학 내지 예술적 

조류를 반복한다면, 예술 작품은 기생물이나 다름없다”라고 했다34). 그가 

말하듯이 󰡔피가로의 이혼󰡕과 󰡔사중주󰡕는 18세기 고전 작품에 작가들의 

자신의 시대적 인식을 담고 고유의 극작술에 창작력을 부여하여 변형, 탄

생시킨 온전한 창작품이다.

33) 코메디 프랑세즈에서 2008년 5월 31일에 첫 상연되었고 2010년 1월에 재상연 되었다.

34) 김형기 외, 󰡔하이너 뮐러 연구󰡕, 한마당, 1998, p. 13.
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<Résumé>

Figaro divorce et Quartett : réinterprétation 

moderne des œuvres de Beaumarchais et 

Laclos

LEE Yunsoo

Ödon vön Horvàth (1902-1938) est un dramaturge germanophone 

d’origine hongroise et l’auteur de Figaro divorce (1936). Heiner Müller 

(1929-1995) est un dramaturge allemand et l’auteur de Quartett 

(1982). Bien que ces deux auteurs ne se soient pas connus de leur 

vivant, le rapport de ces oeuvres attire notre attention. Comme nous 

le savons, la pièce de Horvàth se veut une suite du Mariage de 

Figaro de Beaumarchais ; quant au titre allemand de celle de Müller, 

Quartett nach Laclos, il manifeste visiblement le rapport avec Les 

Liaisons dangereuses. Pourrait-on donc établir un lien entre ces deux 

oeuvres modernes et celles des deux auteurs du XVIIIe siècle ? C’était 

notre question de départ.

En premier lieu, nous avons étudié le rapport entre Le Mariage de 

Figaro et Les Liaisons dangereuses. Leur intertexualité semble 

évidente par un emploi similaire du topos dans les préfaces et par le 

rappel de certaines phrases dans les textes. En outre, la 

caractéristique « prérévolutionnaire » est un aspect important dans 

ces deux oeuvres. En second lieu, nous avons examiné le rapport 
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entre Le mariage de Figaro et Figaro divorce. Retraçant la vie 

ultérieure de Figaro, après la Révolution, Horvàth crée un Figaro, 

citoyen à la fois réaliste et opportuniste qui met en pratique 

l’humanisme. Affrontant une réalité plus dure, il devient beaucoup 

plus sérieux que le Figaro de Beaumarchais, sans avoir toutefois 

perdu complètement son caractère comique. À travers cette nouvelle 

création, Horvàth fait réfléchir les lecteurs et les specateurs à son 

époque qui a connu une dure réalité causée par la dictature d’Hitler 

et des émeutes violentes en Autriche. En troisième lieu, nous avons 

poursuivi le rapport entre Les Liaisons dangereuses et Quartett. Müller 

s’intéresse beaucoup à l’histoire et ses pièces forment un domaine 

dans lequel on discute des sombres dessous de l’histoire des êtres 

humains. Réécrivant le roman de Laclos, Müller crée un nouveau 

rapport entre Valmont et Merteuil montrant leurs conflits qui 

continuent. Ces conflits aboutissent de nouveau à leur perte complète 

et réciproque. 

Après ces analyses, nous avons expliqué la réception de Figaro 

divorce et Quartett en France qui y ont connu le succès. Horvàth et 

Müller ont vécu des révolutions et des guerres où la violence 

domine. Il est naturel qu’ils s’intéressent ensemble aux œuvres 

prérévolutionnaires de Beaumarchais et Laclos. Ils récréent, selon leur 

dramaturgie, une pièce qui hérite de cet esprit et qui ne manque pas 

d’originalité. D’une certaine manière, ces quatre oeuvres forment un « 
quatuor littéraire ».

주 제 어 : 󰡔위험한 관계󰡕(Les Liaisons dangereuses), 󰡔피가로의 결혼󰡕
(Le mariage de Figaro), 󰡔피가로의 이혼󰡕(Figaro divorce), 

󰡔사중주󰡕(Quartett), 호르바트(Horvàth), 뮐러(Müller), 재
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Victor Haïm의 희곡 <Jeux de scène>에서의 

방백*

1)

임 혜 경

(숙명여자대학교)

차 례

서론

1. 방백의 정의

2. <Jeux de scène>에서의 방백의 

문제

2.1. Baptiste의 존재

2.2. Gertrude의 방백의 양상

2.3. Hortense의 방백의 양상   

결론

서론

간단히 말해서, 무대에서 한 인물이 하는 대사를 다른 인물들은 듣지 

못하고 관객이 듣게 만드는 연극적인 약속을 흔히 방백(傍白, l'aparté)이

라고 한다. 방백 외에도 극 중에서 직접 관객에게 말하는 브레히트 식의 

거리두기(Distanciation)는 여러 가지 형태가 있겠지만 프롤로그

(prologue), 에필로그(épilogue), 코러스(choeur), 서사시의 해설자-설명

자(narrateur-commentateur épique), 관객에게 말하기(adresse au public) 

1)등이 해당될 것이다. 특히 고전극에서부터 흔히 사용되어왔고 관객에게 

* 본 논문은 숙명여자대학교 2013년 교비지원 연구논문임.

1) Tadeusz Kozwzan, Théâ̂tre miroir, métathé̂̂âtre de l'Antiquité au XXIe siècle, Paris, 
L'Harmattan, 2006. p.206 
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직접 말하기에 해당되는 방백의 기법은 현대극에서 어떻게 변화했을까? 

여기서 역사적으로 시대별 그 변화와 차이를 논할 의도는 없다. 다만 동

시대 연극에서 독백(Monologue)의 문제에 대하여 개인적으로 가지고 있

던 작은 관심이 독백의 한 형식이기도 한 방백에 대한 관심으로 확대되

어 현존 작가인 프랑스 극작가 빅토르 아임(Victor Haïm)2)과 그의 희곡 

<Jeux de scène>(2002년작, <무대게임>)3)이 이번 우리 연구의 대상이 

되었다. 

<Jeux de scène>의 번역 출판4)과 공연으로 소개된 <무대게임> 외는 

우리나라에 거의 알려져 있지 않는 빅토르 아임은 현역 극작가이자, 영화

와 텔레비전의 시나리오작가이기도 하면서 배우, 연출가이기도 하다. 사

회적인 문제에 관심을 갖고 유머로 세태를 꼬집는 현실 참여 작가로 알

려져 있는 그는 사르트르, 브레히트, 골도니에게서 영향을 받았으며, 작

품마다 다양한 인간 군상을 등장시켜 인간의 비극적이면서도 우스꽝스럽

고 초라한 모습을 그린다. 뿐만 아니라, 사회와 권력의 모순과 폐해, 부

조리를 유머와 재치가 넘치는 문체로 비틀어 풍자하고 꼬집는 작가로도 

알려져 있다.

 이 작품 <Jeux de scène>은 두 여성인물만 나오고 등퇴장이 없는 2

인극이자 희극이다. 이 작품은 작가가 자신이 40여 년간 연극계에 몸담

으며 직접 보고, 듣고, 경험한 것들과 연극 관련 학술회의나 토론회 등에

서 들었던 재미난 이야기, 공연 프로그램 책자에서 읽은 것들에서 영감을 

얻어 이 작품을 썼다고 하는데 연극 속의 연극, 연극이 연극에 대해서 생

2) 1935년 파리 출생. 그리스-터키계 유태인 출신. 극작으로만 50편 정도의 작품이 있으
며, ‘입센 상’, ‘연극의기쁨 상’, ‘극예술작가·작곡가협회(SACD)상’, ‘아카데미 프랑세
즈의 연극대상’ 등 다수의 연극 관련 상 수상.

3) <Jeux de scène>: 2002년 작, Marcel Bluwal 연출, 여배우 Francine Bergé, Danièle 
Lebrun 출연, 파리 Théâtre de l'Oeuvre에서 초연. 2003년 몰리에르 작가상을 수상. 
그 외 세 분야(여배우, 사립극장, 프랑스창작극)에서 노미네이트 됨. 프랑스 국내 뿐
만 아니라 15개국 이상 번역, 외국에서도 공연이 많이 되고 있는 작품. 국내 초연: 
2014년 3월 11일~30일, 게릴라극장, 김보경 역, Cathy Rapin 연출, 임혜경 드라마투
르기, 김시영, 임선희 배우 출연. 극단 프랑코포니 제작.

4) 빅토르 아임, 김보경 역, 무대 게임, 지식을만드는지식, 2013. 
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각하는 메타 연극성이 들어있는 작품5)이다. 

이 작품의 내용을 잠깐 요약해보자면, 세계적으로 잘 알려진 여성 작

가이자 연출가 제르트뤼드(Gertrude)와 멋지게 컴백하려는 여배우 오르

탕스(Hortense)가 오랜만에 만나 같이 공연을 하기로 하고 빈 무대에서 

연습을 위해 만나서 일어나는 하루의 이야기이다. 처음엔 서로에 대한 

믿음을 보이며 칭찬과 감탄으로 대화를 시작하다, 오르탕스가 개인사, 복

잡한 남자관계에 대해 수다를 떨고, 휴대폰이 쉴 새 없이 울리는 통에 연

습은 진척이 없다. 다정했던 대화에 금이 가기 시작하고 두 사람은 서서

히 맹수처럼 서로를 할퀴고 물어뜯는다. 이 두 인물은 상대에게 말 못할 

속내를 조명 스텝인 밥티스트(Baptiste)에게 방백 형식으로 털어놓는다. 

결국 다른 배우를 찾겠다고 연습을 중단하지만 서로 공방전을 벌이면서

도 연극은 계속되는 연극 속의 연극이다. 

이처럼 ＜Jeux de scène＞는 공연예술의 중요한 요소인 조명

(lumière)을 등장인물처럼 그렇지만 보이지 않게 무대로 불러내 방백의 

대상이 되도록 만든 작가의 의도에 주목하게 만든다. 작가 빅토르 아임

은 이 작품을 통해서 등장인물 제르트뤼드와 오르탕스의 입을 통해 배우

의 나약함이나 감수성, 작가나 연출가의 지적 우월감, 권위에 대해서, 그 

외에도 표현의 자유, 검열, 기자나 평론가들의 권력 등 연극과 관련한 다

양한 주제들을 신랄하게 코믹하게 다루고 있다. 특히 작가와 연출가, 배

우가 각자 가면을 벗을 때 무대 뒤에서는 어떤 일들이 벌어지는지 그 실

체를 특유의 유머와 예리함으로 보여 주고 있다. 연극에 대한 생각은 다

르지만 서로의 필요 때문에 어쩔 수 없이 함께해야 하는 두 사람이 어떻

게 체면을 구기지 않으면서 서로 갈등을 해결할 것인지, 팽팽하게 맞서는 

두 사람 사이에서 힘의 균형이 어떤 식으로 역전되는지를 볼 수 있는 흥

미로운 작품이다.6) 연극이 존재하기 위한 구성 요소들인, 극작가, 연출

5) Catherine Rapin , “Jeux de scène de Victor Haïm et la métathéâ̂̂tralité”, 프랑스문화
예술연구, 49집, 2014. 

6) <무대게임> 공연(2014.3.11.~30.게릴라극장) 팜프렛, 역자 김보경 해설 참고.
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가, 배우, 스텝, 관객, 평론가, 언론매체, 등에 대해서 뿐만 아니라, 한편

의 연극 속에 연극에 대한 다양한 주제들, 연극에 대한 담론들을 코믹하

게 다루고 있는 작품이다.

그래서 우리는 이 작품 <Jeux de scène>에서 이 두 여성 인물이 조명

인 밥티스트에게 던지고 있는 독특한 방백의 양상에 대해 연구해보고자 

한다. 왜 작가는 관객에게 바로 하지 않고 밥티스트에게 하는 방백의 형

식을 만들면서 어떤 효과를 노린 것일까? 밥티스트는 어떤 존재인가? 우

리는 이 작품에서 두 인물이 밥티스트에게 던지는 방백 부분을 집중적으

로 분석하고자 한다. 각 인물이 하는 방백의 특징이 무엇인지, 이러한 방

백의 기능과 효과는 어떤 것인지를 아울러 살펴보고자 한다. 일단 일반

적인 방백의 정의부터 살펴본 다음 분석 대상인 두 인물의 방백의 사용

에 대해 집중적으로 살펴보고자 한다. 

1. 방백(l’aparté)의 정의

방백은 그리스연극보다는 라틴 연극에 더 많이 사용되었고, 어원상으

로는 라틴어 전치사 a 와 명사pars, partis에서 유래한 것으로 이태리어 

aparte(“à part”, “à l’écart”의 의미)가 불어로는 17세기, 1640년 정도부터 

l'aparté로 정착되어 쓰여지기 시작했다고 한다. 로마시대부터 연극에서 

방백이 존재해 왔고 프랑스연극에서만 봐도 특히 17세기 고전극 시대에 

흔히 사용되어 오기는 했지만 진실임직(vraisemblance)하지 못하다고 간

주되어 비난을 받기도 했다. 그 이후에도 방백은 연극에서 계속 존속되

어 오다가 19세기 말, 자연주의 연극에 이르러서는 방백은 자연스럽지 

못한, 즉 사실적이고 자연과학적인 아닌 언어행위로 간주되어 사용하지 

않게 되기도 하는 등 시대별로 많은 변화가 있었던 것으로 알고 있다. 하

지만 20세기 불르바르 연극(Théâ̂tre de Boulevard)에서 다시 많이 사용
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되기 시작한 방백은 오늘날 동시대 연극에서도 작품에 따라서, 무대적인 

필요에 따라 아직도 사용되고 있는 기법인 것만은 사실이다. 

간단히 사전적인 의미부터 먼저 살펴보자면, Larousse 사전에서는, 방

백(L'aparté)은 한 인물이 무대에서 자신의 속내를 알리는 말을 다른 인

물이 듣지 못하게 하고 따로 관객이 듣게 만드는 비밀스런 대화법7)이다. 

또한 Michel Corvin에 의하면, 방백이란 한 인물이 하는 말을 듣지 못하

게 되어있는 다른 인물 앞에서 자기 머리 속으로 하는 생각이며, 감정, 

상황, 웃음거리에 대한 정보를 알려주게 된다고 정의해 놓았다8). 방백에 

대해 좀 더 구체적으로 설명하고 있는 Patrice Pavis의 Dictionnaire du 

Théâ̂tre에서는, 방백9)이란 독백의 한 형식이고 독자와 직접 하는 대화

(Dialogue)의 한 형식이며, 한 인물이 상대인물에게 말을 하지 않고 자기 

자신에게, 그래서 결론적으로는 관객에게 하는 말이라고 정의되어있다. 

방백은 길이가 짧고, 대화 속에 끼어들기도 하고, 마치 관객이 “우연히” 

듣게 된 것처럼 보이게도 하는 것이지만, 반면에 독백은 대화 상황을 파

악하게 하면서도 구분되는 훨씬 더 구축이 된 말로서 구별하고 있다. 그

래서 이것이 자기 자신에게 하는 말처럼 하는 말인지 관객에게 전달하려

는 의도를 가지고 하는 말인지를 구분할 필요가 있다고 강조하고 있다:

 

Aparté: Discours du personnage qui n'est pas adressé à un 

interlocuteur, mais à soi-mê̂me(et, conséquemment, au public). 

Il se distingue du monologue par sa brièveté, son intégration 

7) ◾Ce qu'un acteur dit à part soi sur la scène, et qui est censé n'être entendu que 
des spectateurs.◾Conversation discrète tenue à l'écart, dans une réunion, dans un 
petit groupe. (http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/apart%C3%A9/4405)

8) Aparté: Mise en mots d'une pensée qui traverse l'esprit d'un personnage en 
présence d'un autre personnage qui ne l'entend pas, son étymologie a parte 
n'impliquant pas un éloignement physique; en fait, véritable adresse au public, 
qu'il faut informer d'un sentiment, d'une situation, d'un riducule. Largement utilisé 
par les classiques qui l'ont cependant condamné pour manque de vraisemblance. 
Michel Corvin, Dictionnaire encyclopédique du Théâ̂tre, Paris, Bordas, 1991. p.47.

9) Patrice Pavis, Dictionnaire du Théâtre, Paris, Dunod, 1996. pp.23~24.
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au reste du dialogue. L'aparté semble échapper au personnage 

et ê̂tre entendu “par hasard” par le public, alors que le 

monologue est un discours plus organisé, destiné à ê̂tre perçu 

et démarqué de la situation dialogique. Il ne faut pas 

confondre la phrase adressé par le personnage comme à soi-mê̂
me et la phra-se dite à l'intention du public. L'aparté est une 

forme de monologue, mais il devient au théâ̂tre un dialogue 

direct avec le public. 8)

그런가 하면, Nathalie Fournier는 자신의 저서 L'aparté dans le théâ̂

tre français du XVIIème siècle au XXème siècle에서, 방백의 역할 및 

기능을 다른 배우에게 또는 관객에게 인물의 정체성 또는 인물의 의도에 

관련한 필요한 정보를 주는 것으로 간주하고 있다: “le rô̂le de l'aparté 
est de donner à un acteur et/ou un public une information 

indispensable, concernant l'identité ou les intentions d'un personnage.”10) 

이어서 Tadeusz Kozwzan도 자신의 저서Théâ̂tre miroir, métathéâ̂tre de 

l'Antiquité au XXIe siècle에서, 방백은 다른 인물이 있지만 못 듣도록 

되어 있고, 관객에게 극적인 상황의 여러 면모를 알려주기 위한 대사라고 

설명하고 있다: 

L'aparté, c'est-à-dire les paroles prononcées en présence d'un 

autre personnage qui est censé ne pas les entendre, expriment 

les pensées du personnage parlant, mais en fait elles sont 

destinées au spectateur pour l'informer de certains aspects de la 

situation dramatique. Il s'agit donc d'une sorte de distanciation.11)

10) Nathalie Fournier, L'aparté dans le théâ̂tre français du XVIIème siècle au XXème 
siècle, Louvain-Paris, Editons Peeters, 1991.p.248.

11) Tadeusz Kozwzan, Théâ̂tre miroir, métathéâ̂tre de l'Antiquité au XXIe siècle, 
Paris, L'Harmattan, 2006.p.205.



Victor Haïm 의 희곡 <Jeux de scène>에서의 방백 ❚ 399

지금까지 보아온 방백에 대해서 본 바와 같이, 사전적인 정의나 또는 

여러 연극학자들의 정의는 크게 다르지 않다. 독백이든 방백이든 인물이 

관객에게 던지는 말이고 무대 위에 같이 있는 다른 인물은 듣지 못하는 

것으로 연극적으로 약속되어있는 것이다. 독백이 무대에 상대역 없이 혼

자 말하는 행위이고, 관객에게 인물의 심리 상태를 전달하는 데 효과적이

라면, 독백의 일종인 방백은 무대 위에는 여러 명의 배우가 있다고 해도 

그 중 한 명의 배우가 말을 하는것이고 그 대사는 무대 위의 다른 배우

들에게는 들리지 않고 연극을 보고 있는 관객들에게만 들리는 것으로 약

속되어 있는 것이다. 그래서 방백은 관객에게 직접 말을 하는 형식이니

까 극 행위가 중단되고, 극적인 환상을 깬다고 간주하기도 한다. 다만 우

리가 여기서 좀 더 주목하고 싶은 지점은 방백은 관객과 직접적인 대화

를 시도하면서 관객과 공모 관계에 들어간다는 것이다. 

그런데 21세기 작품인 이 작품<Jeux de scène>는 한편으로는 전통적

인 연극과 단절을 시도한 아르토, 브레히트 같은 연극이론 주창자들의 파

격적이고 아방 가르드하고, 지적이고 예술연극(Théâ̂tre d'Art)이라고 주

장하는 그런 부류의 연극을 작가이자 연출가로 나오는 인물을 통해서 조

롱한다. 또 한편으로는 보드빌(Vaudeville), 불르바르 연극(Théâ̂tre de 

Boulevard)도 대중극을 하는 여배우를 내세워 조롱하고 풍자하고 있다. 

작가 Victor Haïm은 관객에게 향하는 전통적인 방식의 방백을 사용하지 

않고 독창적인 방식을 찾아내 관객과 소통하고 있는 그 지점에 우리는 

흥미를 가지고 텍스트 상에서 분석해 보고자 한다. 어떤 식으로 이 두 인

물이 방백을 하는지, 언제 어떤 상황에서 방백을 사용하는지, 그 효과는 

어떠한지 등을 살펴보기로 한다. 
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2. <Jeux de scène>에서의 방백의 문제

 

이 작품은 작가이자 연출가인 Gertrude 그리고 배우인 Hortense, 이 

두 여성 인물이 공연을 하기로 하고 연습을 위해 만났지만 연습은 전혀 

진전이 없고, 보이지 않는 조명 스텝 앞에서 서로 주고받는 대화나 방백

으로 구성되어 있는데, 방백이 중요한 분량을 차지하고 있다. 그리고 극

중극인 이 작품에는 두 인물이 공연 연습을 위해 모였으니 당연히 있어

야할 것 같은 공연대본의 대사가 한마디도 나오지 않는다든가, 공연 홍보

차 연결된 여기자와의 전화 인터뷰에서 상식적으로 보이는 공연 내용에 

대한 질문은 거의 없고 여배우의 사생활에 대한 내용만 질문한다든가, 그

야말로 본론적인 이야기는 안 나온 채로 작품이 끝나는 듯한 특이한 설

정으로 되어 있다. 

그 중에서도 가장 독특한 점은 이 두 인물이 관객에게가 아니라 보이

지 않는 스텝인 조명에게 각자의 속내를 털어놓는 방백의 형식의 도입이

다. 희곡에서 다음과 같이 명시되어 있다: 

Gertrude s'adresse au technicien, qu'on ne voit pas. Il est 

tout au fond de la salle. A certains moments, indiqués 

clairement, les deux femmes s'adresseront, alternativement, à 
Baptiste, l'une n'étant pas entendue par l'autre. Il s'agit, en fait, 

de réflexions intérieures, ouïes seulement par le spectateur.12)

--Jds, p.14.

 

이렇게 두 인물이 밥티스트에게 방백을 해도 무대에서 관객이 듣게 되

는 것은 당연할 것인데 왜 굳이 작가는 밥티스트라는 인물을 통해서 관

객에게 가도록 하는 이중의 장치를 만들고자 했을까? 각 인물이 하는 방

12) Victor Haïm, Jeux de scène, Paris, L'Avant-Scène Théâ̂tre, 2002. 원문 제시시 다음
과 같이 약어 Jds 를 사용함. 페이지(p. )만 표시 될 때는 이 희곡 원본의 페이지 수
를 말함.



Victor Haïm 의 희곡 <Jeux de scène>에서의 방백 ❚ 401

백의 양상이나 특징을 살펴보기 전에 조명인 Baptiste의 존재에 대해 먼

저 살펴볼 필요가 있겠다. 

2.1. Baptiste의 존재

 Baptiste, 그는 누구인가? 그가 하는 역할은 무엇인가? 그는 왜 불려

와있을까? 이 작품에는 배우 오르탕스하고 시작하는 연습 첫 날, 작가이

자 연출인 제르투뤼드는 텅 빈 극장에 조명 스텝만 참여시켜서 연습을 

시작한다. 그는 처음엔 무대에서 배우들처럼 보이지 않고 조명으로 무대

를 밝히고 어떤 분위기를 만들어주는 기능으로서만 그가 존재함을 알게 

한다: Baptiste, tu veux nous mettre un peu de lumière?(p.14)/Tu 

peux nous monter un peu la lumière, Baptiste? La lumière monte 

effectivement. (p.26)/Tu nous mets un peu de chaleur dans la sauce, 

mon petit Baptiste. La lumière se fait plus chaude.(p.43)/(fort, à 
Baptiste) Baptiste, monte un peu la lumière. Rien ne bouge.(p.84). 

이 몇 가지 예들은 연출인 제르투뤼드가 직접 조명 스텝인 밥티스트에게 

조명을 주문하기 때문에 배우인 오르탕스의 방백이 끼어들 여지가 없는 

부분이다. 그리고 제르트뤼드가 조명을 요청할 경우에 대사 길이가 짧고 

오르탕스가 들어도 상관없는 부분이라 따로 방백으로 처리되지 않는 것

도 볼 수 있다. 그런가 하면 아래의 인묭문같은 방백은 오르탕스가 듣는

다는 것을 전제로 해놓고 제르트뤼드가 조명 주문을 자세히 하고 있는 

차별화된 부분도 있다: 

 

Gertrude:(s'adressant à Baptiste, mais étant entendue par 

Hortense)Mon petit Baptiste, tu peux nous envoyer une lumière 

qui évoquerait-comment dire-une certaine intimité. Evidemment, 

ça ne sera pas la lumière de la représentation, mais c'est juste 

pour aider Hortense!(Lumière chaude avec des tons orangés.) 
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Non, ça, ça fait un peu cabaret. Plus sépulcral! On sent la 

mort. La mort est là. La mort rô̂de. La mort est un personnage. 

Fais-moi une lumière de nécropole...(La lumière baisse 

significativement.)Non, n'exagère pas. On ne voit plus rien!On 

ne va pas répéter dans le schwarz. Ca, c'est carrément la 

nuit... Fais-nous quelque chose entre la sensualité d'un jour 

torride, et la froideur inquiétante d'une nécropole...(Lumière 

nouvelle qui peut correspondre, de loin, à la demande.) Bon 

ça ira. Merci, Baptiste.--Jds, pp.61~62.

여기서 단순 조명이 아니라 원문에 나와 있듯이 “quelque chose entre 

la sensualité d'un jour torride, et la froideur inquiétante d'une 

nécropole...”같은 좀 더 심리적인 분위기를 나타낼 수 있는 섬세한 조명

을 요구할 때 방백은 지문 속에서 방백이면서도 상대 인물도 들을 수 있

도록 차별화하고 있는 양상도 볼 수 있다. 그래서 방백이 조명의 역할이

나 기능과 연관에 되는 문제는 간단하지만, Kozwzan Tadeusz도 지적하

고 있듯이, 밥티스트라는 인물이 조명만 담당하는 존재가 아니라 두 인물

들의 속내 생각을 알게 해주는 방백의 대상이 되기 때문에 이중의 역할

을 하고 있는 점에 주목해야하는 것이다: 

Un technicien éclairagiste, Baptiste, est présent, bien 

qu'invisible, pendant toute la durée de la pièce de Victor Haïm 

Jeux de scène(2002). Les deux protagonistes, une comédienne 

et une femme, auteur-metteur en scène, s'adressent à lui non 

seulement pour des questions de lumière, mais avec des 

réflexions intérieures, l'une n'étant pas entendue par l'autre. 

Une sorte d'apartés.13)

13) Kozwzan Tadeusz, op.cit., p.332
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 ‘보이지 않는 존재’인 조명 스텝이 두 인물의 속내 생각(“des 

réflexions intérieures”)을 들어주는 존재로 참여하고 있는데, 작가 빅토

르 아임는 무대장치, 의상, 음악, 등과 같은 종합 예술인 연극에서 다른 

요소들은 제외하고 조명만 참여 시키고, 그것도 두 인물의 심리를 들어주

는 대상이 되도록 만든 의도를 살펴볼 필요가 있다. 

이 희곡의 서문에서 Christophe Barbier도 밥티스트에게 하는 방백 부

분을 중요하게 간주하고 있고, 인물들의 의식이며, 말없이 있는 상징적인 

관객이며, 빛을 만들어내는 존재로서 신의 화신처럼 보고 있다:

L'essentiel est sans doute là, dans ces apartés lancés envers 

Baptiste, le technicien. Il est à la fois la conscience des 

personnages, qui pensent à voix haute pour lui, le public 

symbolique et muet et, comme souvent au théâ̂tre, un avatar de 

Dieu-n'est-il pas chargé des lumières, du fiat lux? 14)

밥티스트를 말없이 있는 관객이자 빛을 만드는 신의 현신처럼 격상시

키는 이러한 관점은 텍스트 속에서 제르트뤼드의 방백 속에서도 잘 나타

나 있다: 

Gertrude:(s'adressant également à Baptiste et entendue 

d'Hortense) Tu as dû̂ en voir toi, des pièces de toutes sortes, 

depuis le temps que tu es sur ton perchoir, maî̂tre du temps, 

seigneur du jour et de la nuit, sorcier, grand sorcier, qui fait 

souffler le vent et gronder l'orage!--p.68.

연극에서 조명 존재를 “maî̂tre du temps, seigneur du jour et de la 

nuit, sorcier, grand sorcier, qui fait souffler le vent et gronder l'orage!”

14) Christophe Barbier, préface, Victor Haïm, Jeux de scène, Paris, L'Avant-Scène 
Théâ̂tre, 2002. p.8.
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로 까지 중요하게 부각시키고 있다. 여기서 밥티스트(Baptiste)라는 이름이 

연극의 스승이고 희극의 스승(le maître du théâtre et de la comédie)이라

고 불리우는 17세기 극작가 Molière의 본명인 Jean-Baptiste Pocquelin 속

에 들어있는 Baptiste에서 따온 것으로 짐작이 된다. 그래서 우연히 단순

히 붙여진 등장인물의 이름이 아니고, 연극의 문제, 특히 희극의 문제를 

연결시키고 싶은 작가의 의도가 잘 숨겨져 있는 이름으로도 보여진다. 

연극이란 수많은 요소들이 상호 유기적으로 결합해서 완성되는 종합 

예술이지만 일반적으로 가장 기본적인 연극의 요소로 배우, 무대, 관객, 

그리고 희곡을 포함시키는 구분을 인정한다면, 이 작품<Jeux de scène>

는 극증극인 작품 속에 이미 배우, 무대, 희곡이 들어 있어 관객이 관건

으로 남아 있는 셈이다. 그런데 밥티스트는 두 인물들의 유일한 증인이

자 방백의 대상이어서 관객의 역할을 하고 있는 것이다. 일반적으로 관

객에게 향해야 할 방백이 밥티스트에게 향함으로서 관객에게 말하기가 

이중으로 거쳐 넘어가고 있는 것이다. 밥티스트는 연습에서 유일한 관객

이고 공연시 그에게 향한 방백을 통해 관객은 정보를 알게 되고 상황을 

파악하게 되기 때문에 동일시 보다는 거리감을 가지고 관객이 관극하게 

되도록 만들려고 한 것 같다. 그리고 이 작품이 극중극, 연극 속의 연극

이므로 조명 스텝으로서 밥티스트, 그리고 관객으로서 밥티스트의 이중

적 역을 하게 만든 것은 타당해보인다. 이제 각 인물의 방백의 양상을 살

펴볼 차례이다. 

2.2. Gertrude의 방백의 양상

Kozwzan Tadeusz가 이 작품의 인물 성격에 대해서 잘 지적해주고 있

듯이, 작가이자 연출가 제르트뤼드라는 인물은 자기 주장이 강한 성격에

다 자신이 최고라는 과대망상증이 있고, 철학이나 연극 이론을 신봉하며 

독재 권력에 비판적인 좌파 지식인 타입이다: 
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Super intellectuelle gauchiste, mégalomane, apodictique, 

obsédée par d'obscures idées métaphysiques, elle essaie 

d'expliquer à l'actrice sa pièce et le personnage à interpréter. 

C'est tellement nébuleux, délirant et envahissant qu'Hortense, 

totalement dépassée et abrutie, n'arrive pas à prononcer les 

premiers mots de la pièce en répétition. Enfin elle s'insurge, dit 

franchement ce qu'elle pense de la pièce de son amie Gertrude; 

cela mène les deux femmes à un paroxysme hystérique. La 

pièce de Victor Haïm est une confrontation entre les abstractions 

aberrantes de Gertrude et le bon sens de l'actrice.15)

이런 오만하고 권위적인 성격의 인물인 제르트뤼드가 텔레비전이나 대

중극을 하는 여배우 오르탕스를 품격이 떨어지는 배우라고 여기며 속으

로는 무시하면서도 내색하지 않고 공연을 하기 위해 배우를 추겨세워가

며 연습을 진행한다. 그렇지만 지적 우월감을 가지고 연극 미학, 심리분

석학 등의 이론을 내세우며 현학적으로 설명하지만 제대로 설명하지 못

해 설득력이 없는 허약한 지식인의 모습을 보이는 인물이기도 하다: 

Gertrude: (중략) Comment est-ce qu'elle peut prétendre initier 

ma pièce, ê̂tre en symbiose avec mon verbe, et cautionner une 

dictature? Cemment est-ce qu'elle peut s'identifier à ma 

poétique qui est un élément consubstantiel de mon moi? 

Comment est-ce qu'elle peut exprimer verbalement, et j'y inclus 

le langage de son corps, par une mise en lumière d'une 

catharsis, le bouquet de fantasmes qui constitue les prodromes 

de l'oeuvre, ce que je profère au plus profond de moi quelque 

part? --Jds, p.49.

제르트뤼드는 육체적인 감각, 본능으로 움직이는 여배우를 앞에 두고 

15) Tadeusz Kozwzan, op.cit, p.279.
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현미경을 사용해서 배우의 보이지 않는 부분까지 세세하게 관찰해야한다

든가, 자신의 작품을 닿기 힘든 위성이나 행성16)에 비유한다든가, 상대 

배우가 텍스트를 읽었다고 해도 단지 의미의 거품을 이루고 있는 일련의 

문장들만 파악한 것이라고 하며 오르탕스를 낮춰본다17) 이런 위선과 오

만에 오르탕스는 제르트뤼드 스타일로 이론이나 지적인 대사로 맞서는 

게 아니라 수준 낮은 엉뚱한 유머로 상대의 지적 허영의 분위기를 한 방

에 깨버린다: “Qu'est-ce que ça peut faire si je ne passe pas mes 

vacances au bord du lac Michigan!?”(p.28). 여기서 웃게 만드는 희극적

인 장면이 연출된다. 더 나아가, 제르트뤼드는 연습 첫날, 대본을 들고 

하지 말고 텍스트를 파괴하는 일부터 시작해야한다18)는 희곡 중심의 연

극을 거부하는 아르토(Artaud) 식의 또는 브레히트(Brecht)의 서사극 식

의 파격적인 주장을 펴기도 하는 인물이다. 그래서 자신의 방법론을 내

세우며, 구습은 타파하고, 텍스트는 부정하고 파괴해야하고, 즉흥연기를 

해야하고, 배우는 자기 몸을 지치게 해야 하고, 자신을 비워야한다, 그래

야 배우가 감정을 느끼며 문장 속에 든 말의 의미를 뱉어낼 수 있다는 

식의 연극 이론가들의 주장을 편다: ma méthode,--si je puis employer 

ce terme iconoclaste--est la bonne. On va se livrer, tout d'abord, à 
une impro. Ce que je veux, c'est que tu ne t'occupes pas de ton 

personnage. Il n'y a pas de personnage. Il y a toi.“--Jds, (p.59)/ 

L'épuisement de l'acteur est parfois la condition à remplir pour 

éprouver le sens, et presser la phrase pour qu'elle crache le sens. Je 

veux qu'une phrase de toi s'expulse de ton corps, au moment où tu 

te sentiras en train de mourir de fatigue. Et ce sera juste.--Jds, (p.60). 

16) “Pense à une vision satellitaire du texte”, “la planète”, p.27.

17) “Tu as lu. Tu as saisi une série de propositions qui ne constituent que l'écume 
des choses...“ p.28.

18) “Laisse le texte./ ne prends pas le manuscrit à la main./Justement. C'est ce que 
je souhaite. Nous commençons par le détruire. La destruction commence par la 
négation de ce qui est. Donc, tu le nies...” p.31.
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이런 정도의 파격적인 예술론에 기대어 제르트뤼드가 쓰고 공연하고자 

하는 이 작품의 제목이 무엇인지 그 내용이 무엇인지 작품 끝에 가서도 

제대로 알 수 있도록 해주는 정보도 거의 없다. 대본도 버리고 연습을 시

도하는 작가 및 연출이 독주하는 상황에서 대중극만 주로 해온 오르탕스

가 참다 참다 못해 솔직하게 자신이 생각하는 제르트뤼드의 작품에 직격

탄을 날린다. 작가는 자기의 고통을 가슴에 품고 있으면 자기가 죽을 것 

같으니까 관객 여러분에게 다 토해내는 것이며 관객은 작가로부터 오히

려 감사 인사를 받아야하고 티켓 환불을 받아야한다는 재미있는 논리를 

편다(p.83). 이렇듯 이 두 인물은 각자 성격이나 작품을 해온 성향, 생각

하는 바가 너무나 다르기 때문에, 그리고 속으로 불평, 불만, 한탄, 비난할 

것이 많았기 때문에 직접 대화로 풀지 못하고 방백으로 처리된 것이다. 

그래서 제르트뤼드는 조명인 밥티스트를 어떻게 극 속에 개입시키고 

있는가? 그들의 관계는 어떠한가? 방백을 먼저 시작하는 인물은 제르트

뤼드이고 그녀가 여배우 오르탕스보다 훨씬 더 많이 방백을 사용한다. 

작가이고 연출가인 제르트뤼드가 방백 속에서 상대방에게 하지 못할 생

각이나 판단 등을 쏟아내고 있어 제르트뤼드의 방백이 훨씬 더 정보가 

더 많이 실려있음을 보게 된다. 그래서 방백은 대화 못지않게 제르트뤼

드의 캐릭터를 잘 알 수 있게 하는 중요한 부분이다. 제르트뤼드가 하는 

방백은 크게 두 가지 형태로 요약된다. 하나는 조명 스텝 밥티스트만 듣

고, 상대배우 오르탕스는 듣지 못하는 방백이고, 또 하나는 밥티스트에게 

하는 말을 오르탕스가 듣게 되는 방백이다.

2.2.1. Baptiste만 듣게 되는 방백

이 작품에서는 상대 인물은 듣지 못하고 밥티스트만 듣게 만드는 제르

트뤼드의 방백이 훨씬 더 많이 할애되어있다. 텍스트에서 21번19)이나 나

19) p.17, p.19, p.20, p.21, p.22, p.23, p.25, p.31(2번), p.37, p.38, p.39, p.40(2번), 
p.41, p.43, p.47, p.49, p.50, p.51, 61. 반면에 오르탕스의 방백은 13번 할애되어 
있다. 
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올 정도이다. 특히 p.49에서부터 p.51까지는 두 인물이 교대로 하는 방

백으로만 진행되고 있어 좋은 예가 될 수 있겠다: 오르탕스가 주로 대중

극만 하다 이번에 지적인 제르트뤼드의 작품을 하는 것은 자신에겐 일종

의 사면 같은 것이라고 하면서20) 같이 작업을 하게 되어서 기쁘다고 하

지만 사랑에 빠져 머리 속에서 떠나지 않는 자기 남자 이야기만 늘어놓

자 제르트뤼드가 밥티스트에게 하소연을 하며 그녀를 비판하는 내용의 

방백으로 이어진다. 제르트뤼드의 방백은 이런 가벼운 배우가 자신의 심

오한 연극 미학을 드러내고 있는 자신의 작품을 어떻게 표현할 수 있겠

는가21) 하는 회의와 분노를 드러낸 내용이지만, 오르탕스는 남자와의 사

랑이 여자의 재능을 방해하는 것이 아니라 향상시켜준다22)는 주장을 밥

티스트에게 하는 방백 속에서 펼치고 있지만 둘 다 속으로만 반박할 뿐

이다. 이 부분처럼 길지 않게 방백이 핑퐁 게임하듯 주고 받으며 넘어가

는 부분이 있는가 하면, p.58의 경우처럼 자기 생각을 길게 표출하는 긴 

방백의 경우도 있다:

Gertrude: (à Baptiste) Une auteur, mê̂me très dramatique, n'a 

aucune raison de sombrer dans le désespoir avant la 

représentation de sa pièce. Ce qu'il subit, avant, n'intéresse 

personne. Donc, si je résume;1) Envie de tuer. De la tuer! 2) 

Ou de torturer, jusqu'à ce que mort s'ensuive. 3) Envie de 

toutre le feu...중략... 6) Codicille à ma conclusion; peut-ê̂tre 

que je me trompe. p.58.

이 부분은 작가이자 연출가가 공연 전까지 연습하면서 배우에게 가지

게 되는 감정을 여섯가지로 나열하고 있는 흥미로운 대목이다: 죽이고 싶

20) “Mais jouer une pièce de toi, c'est comment dire, comme une amnistie”, p.48.

21) “Comment est-ce qu'elle peut s'idetifier à ma poétique qui est un élément 
consubstantiel de mon moi?”, p.49.

22) “En quoi l'amour d'un homme peut-il diminuer le talent? Au contraire, il 
l'exalte.”, p.50.
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은 욕구, 고문하고 싶은 욕구, 불을 지르고 싶은 욕구, 필연적으로 나르

시스적이 되어 자신을 파괴하고 싶은 욕구, 혼란에 빠지는 상태, 자신이 

틀린 수도 있다는 회의감에 빠진다고 밥티스트에게 고백하고 있다. 물론 

직접 배우에게 말하기 힘든 내용이지만 작가로서, 연출가로서의 고민을 

잘 드러내주고 있는 대목이기에 연극인들의 공감을 살 수 있는 코믹한 

부분이다. 

이렇게 혼자 독백 같은 성격의 밥티스트에게 하는 방백만 있는 것이 

아니라 분명히 밥티스트 외에도 오르탕스도 듣고 있을 방백을 따로 오르

탕스가 듣고 있다는 표시 없이 처리하는 방백도 있다. 앞에서 보았듯이 

연출인 제르트뤼드가 밥티스트에게 조명 지시 할 때는 개인적인 감정 표

출이 되는 것이 아니고 직업상 기능적인 것이기에 방백 처리의 유무가 

그리 중요하지 않다. 그러나 그 외는 다른 성격의 방백도 찾아 볼 수 있

다. 마치 밥티스트가 거기에 있는 사람처럼 제르트뤼드가 도움을 요청하는 

대목에서이다: Gertrude:(A Baptiste) Baptiste! Appelle Police-Secours! 

Vite!/(à Baptiste) Alors Baptiste! Ca vient oui ou merde?, p.78). 이것

은 오르탕스가 오만한 제르트뤼드를 혼내주기 위해 약을 과다복용하여 

자살 시도를 하는 척하는 코믹한 장면인데, 제르트뤼드는 오르탕스의 꽤

에 넘어가 쩔쩔매며 밥티스트에게 경찰의 도착 유무를 물으면서 짜증을 

부리기도 한다. 이것은 지금까지 본 독백식의 복잡한 심경을 드러내는 

방백이 아니라 짧기는 하지만 일종의 대화로 볼 수 있는-어쩌면 오르탕

스 스타일의 단순하고 대중적인 언어로-성격의 방백이다. 왜냐하면 바로 

바로 오르탕스가 그 방백의 내용을 들은 것처럼 곧바로 상황에 맞는 대

화를 이어나가고 있기 때문이다. 

2.2.2. Baptiste 외 Hortense도 듣게 만드는 방백:

제르트뤼드가 오르탕스에 대한 자기 자신의 생각, 심정, 판단을 말할 

때는 당연히 듣지 못하게 하는 방백으로 되어있다. 그런데 언제 어떻게 
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밥티스트 외에 오르탕스도 방백 내용을 듣게 만드는지 살펴볼 필요가 있

다:

 

Gertrude:(s'adressant à Baptiste, mais étant entendue par 

Hortense)Mon petitBaptiste, tu peux nous envoyer une lumière 

qui évoquerait-comment dire-une certaine intimité. Evidemment, 

ça ne sera pas la lumière de la représentation, mais c'est juste 

pour aider Hortense!/(Lumière chaude avec des tons orangés) 

/Non, ça, ça fait un peu cabaret. plus sépulcral! On sent la 

mort...(중략)...Fais-moi une lumière de nécropole.../(La 

lumière baisse significativement) /Non, n'exagère pas...(중

략)...(Lumière nouvelle qui peut correspondre, de loin, à la 

demande) /Bon ça ira./ Merci, Baptiste. --p.61. 

이같은 조명 변경이나 세세한 조명 지시를 내릴 때를 제외하고라도, 

제르트뤼드는 오르탕스와의 연습을 중단하고 새 배우를 찾아보겠다는 자

신의 결정을 밥티스트에게 알릴 때도 오르탕스가 일부러 듣도록 만들었

다: 

Hortense: Je t'en prie./Gertrude s'adresse à Baptiste, entendue 

cette fois par Hortense qui se coiffe, se poudre, etc./Gertrude: 

Bon. tu es livre, mon petit Baptiste./On ne répète pas demain. 

On arrê̂te là. Le temps de trouver la comédienne qui va 

repren-dre le r̂̂ô̂le de notre chère Hortense, Oui...Quarante-huit 

heures.--p.67,

이 때 오르탕스도 이어서 나오는 방백 속에 같은 식으로 제르트뤼드를 

반격하지만 그녀도 제르트뤼드가 그 방백의 내용을 듣게 만든다. 연이어 

오르탕스가 듣게 되는 제르트뤼드의 방백이 또 다시 계속되며 공방전이 

이어진다: 
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Hortense:(à Baptiste, entendue de Gertrude) Merci, cher 

Baptiste./Merci pour tout./Et peut-ê̂tre à une autre fois.../J'ai 

envie de jouer une bonne pièce./Ca se trouve./Je ne dis pas 

que c'est facile, mais ça se trouve. 

Gertrude:(s'adressant également à Baptiste et entendue 

d'Hortense) Tu as dû̂ en voir toi, des pièces de toutes sortes, 

depuis le temps que tu es sur ton perchoir, ...중략...--p.68.

여기서 밥티스트와 오르탕스가 같이 듣게 만드는 방백으로 되어있는 

부분을 보았는데, 처음에는 밥티스트에게 말하면서 상대방이 듣도록 만

들다가 점차 밥티스트의 존재를 잊어버리고(oubliant peu à peu Baptiste 

pour s'adresser à Gertrude, p.68) 서로 대화를 하는 양상을 보게된다. 

이것은 조명을 기능적인 면이 아니라 조명을 시간의 마법사, 낮과 밤의 

지배자 같이 신화의 신처럼 격상시킨 찬사 속에서 갑자기 전환이 이루어

진다. 이것은 연극에 대한 애정으로 이어지면서, 연극 무대, 극장의 벽이 

허물어지는 이야기가 나온다. 작가에 대한 비판을 할 때 이 두 인물은 서

로 합의가 되고, 서로 웃으며 껴안는다. 그래서 다시 연습 시작하는 듯 

해보이지만 또 옥신각신한다. 이 부분은 나중에 오르탕스 부분에서 더 

자세히 보게 될 것이다. 

지금까지 보았듯이 오르탕스보다 제르트뤼드가 방백을 훨씬 더 많이 

사용하고 있는 인물로 설정한 이유는 그녀의 캐릭터 상 그녀가 더 사변

적이고 이지적이며 현실참여와 비판의식이 강한 인물이기 때문이다. 이 

인물은 의식있는 현학적인 작품을 즐겨쓰는 작가이자 연출가이기에, 거

의 십년만에 다시 만난 대중적인 배우와의 작업이 쉽지 않아 배우를 달

래가며 연습을 하고자 했기 때문에 자기 성격을 다 노출 시킬 수가 없어 

억지로 참고 있는 답답한 자신의 속 마음을 조명인 밥티스트에게 다 고

백하는 것으로 보인다.
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2.3. Hortense의 방백의 양상

게르투르드에 비해 오르탕스의 방백 사용은 상대적으로 훨씬 적다23). 

방백이 적은 이유는 그녀의 솔직하고 자유분방한 성격에서 직접적인 대

화가 더 캐릭터 특징에 맞기 때문으로 보인다. 그런데 감성적이고 본능

적이고 쾌락을 추구하는 배우로 설정되어 있는 오르탕스라는 인물이 밥

티스트에게 하는 방백은 연출인 제르트뤼드의 방백과는 성격이 많이 다

르다. 제르트뤼드처럼 조명을 지시하거나 주문할 때 권위나 파워가 느껴

진다면, 오르탕스는 밥티스트를 친구처럼 친하게 인사하고 호감을 보이

며 자신의 매력을 한껏 보여주기 위해 여성적인 애교를 부리는 인물이어

서 그에 대한 신격화에 가까운 찬사는 없다. 오히려 제르트뤼드로부터 

무시당하고 이해 받지 못하는 자신의 사랑과 자유를 밥티스트에게 마음

껏 표현하고 싶어한다. 오르탕스는 언제 방백을 사용하는가? 그녀가 하

는 방백은 어떤 특징이 있는가? 여기서도 크게는 두 가지 성격의 방백이 

있다. 하나는 밥티스트에게 하는 독백같은 방백과 또 하나는 밥티스트에

게 하지만 제르트뤼드도 듣게 만드는 방백이다.

2.3.1. Baptiste만 듣게 되는 방백

오만한 제르트뤼드가 듣지 못하게 되는 오르탕스의 방백은 제르트뤼드

의 성격을 비난하거나 그녀의 작품을 비판할 때 오르탕스 자신의 생각이

나 심리를 표출하는데 사용된다. 제르트뤼드와 과거 친밀했던 관계를 환

기시킬 때라든가24), 제르트뤼드에게 텍스트 설명을 요구하면 희곡을 잘 

이해하지 못하는 수준 낮은 배우라고 하며 자기를 무시하지 않을까 하는 

열등감을 드러낼 때25) 오르탕스는 방백 속에서 훨씬 더 자신의 감정을 

23) 오르탕스의 방백 부분: p.18, p.27, p.28, p.37, p.40, p.41(2번), p.46, p.49, p.50, 
p.51, p.58(* 긴 방백),p.68.

24) Hortense:(à Baptiste, sans qu'elle soit entendue de Gertrude) Je me demande, 
premièrement, si vraiment elle se souvient. Deuxièment, si elle s'en fout.--p.18.
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솔직하게 드러내고 있다. 둘의 신경전에서 불편함을 토로하며 연출가인 

제르트뤼드가 어떻게 작업을 해야 하는지 잘 모르는 것 같다는 식의 제

르트뤼드를 평가절하하는 생각을 밥티스트에게 방백으로 털어놓기도 한

다26). 이 때 서로의 생각을 읽은 듯이 서로에게 힘들겠다고 조명한테 하

는 표현(“Ca va être dur!”,pp.40~41)이 4번 정도 반복적으로 나오고 있

는데 이 반복적인 표현도 이 작품의 희극적인 효과를 만든다. 오르탕스

는 방백을 통해 연습에서의 어려움을 토로하는 것 뿐만 아니라, 제르트뤼

드의 성적 취향, 과거 독재 정권에 항거한 정치 성향, 오만함, 위선에 대

해 비판을 가한다27). 

그런가 하면 오르탕스가 사랑에 빠진 남자(경찰 고위 간부)에 대해 말

하며 자신의 행복을 숨기지 않고 말하고 싶지만 레즈비언인 제르트뤼드

에게 시원하게 자유롭게 표현하지 못할 때28), 제르트뤼드가 보기에 오르

탕스 자신이 그 역할을 맡기엔 부족하다고 느끼고 있고, 남자와 사랑하는 

하는 일이 여자가 가지고 있는 재능을 해치는 일이라고까지 생각하고 있

다고 비난할 때29) 오르탕스는 밥티스트에게 자신의 속내를 방백으로 알

25) Hortense: (à Baptiste) Là, il faut que je lui dise que je comprends, sinon c'est la 
guerre bactériologique qui commence...--p.27./Hortense: C'est très joli ça/ (à 
Baptiste) Si je pouvais savoir où elle veut en venir!--p.28./Hortense: (à Baptiste) 
Si je lui demande de m'expliquer ce qu'elle veut me dire, de deux choses l'une: 
ou bien elle avoue qu'elle s'exprime mal, et c'est impossible, jamais elle ne 
reconnaîtra une chose pareille, ou bien elle va me dire que je ne comprends 
rien, et ça, c'est tout à fait possible. C'est mê̂me certain.--p.41.

26) Hotense: (à Baptiste) J'ai l'impression qu'elle ne sait pas comment attaquer... Je 
ne veux pas la mettre dans l'embarras. Elle va se braquer.--p.37.

27) Hortense:(à Baptiste) Elle est folle! C'est un monstre d'orgueil! Elle sait qu'elle est 
trop célébre pour ê̂tre en danger, alors elle va faire de la provocation. Elle me 
met dans une situation impossible!--p.46 

28) Hortense: ...중략... (à Baptiste) Peut-être que je suis en train d'arracher le 
morceau! Je ne pouvais pas m'empê̂cher de lui parler de mon bonheur! Un 
bonheur secret, un bonheur caché, c'est un bonheur honteux. Un bonheur 
honteux n'est plus un bonheur!--p.49. 

29) Hortense: (à Baptiste) Elle croit que je ne suis pas capable d'assumer mon rô̂le 
et penser à l'homme que j'aime en mê̂me temps. Nous en sommes tous là 
pourtant! En quoi l'amour d'un homme peut-il diminuer le talent? Au contraire, 



414 ❚ 2015 프랑스문화예술연구 제51집

린다. 이런 내용은 두 인물이 밥티스트에게 방백으로만 채워져있는 부분

인 pp.50-51의 예에서 잘 드러나고 있다.

뿐만 아니라 오르탕스가 연습을 중단하고 기자와의 전화 인터뷰 내용

을 제르트뤼드가 지겨워하고 수준 이하라고 생각할 거라고 미리 추측하

는 내용도 방백 처리되어 있는 부분도 흥미롭다: Hortense:(à Baptiste) 

Est-ce qu'elle est en train de penser?/Est-ce qu'elle est contrariée?/ 

Est-ce qu'elle me dira: je suis contrariée?/C'est cette interview 

téléphonique!/ J'avais l'impression cette petite nana prenait son pied 

tandis que je lui parlais. Juste une impression.../Allez faire la différence 

entre les gloussements que suscite le travail bien accompli, et les râ̂mes 

de plaisir que procurent à cette petite salope mes révélations 

exclusives!/Toujours est-il que ma chère Grueeeeeertroooouuuuuude, 

est dans tous ses états. Ca va ê̂tre dur...--p.58. 여기서도 상대방이 못듣

게 되어 있는 오르탕스가 하는 방백은 당연히 자신의 내밀한 생각, 판단, 

비판 등의 내용이 들어 있기 때문에 인물의 심리나 관련 정보를 관객에

게 알려주는 좋은 지표가 된다. 

 

2.3.2. Baptiste 외 Gertrude도 듣게 되는 방백

오르탕스의 경우, 밥티스트에게 하는 말이 상대 인물이 듣게 하는 이

런 식의 방백은 몇 번 나오지 않는다. 오르탕스가 작업이 중단되면서 더 

이상 게르트뤼드와 작품을 하지 못하게 되었다는 소식을 방백으로 밥티

스트에게 전할 때, 제르트뤼드가 오르탕스 듣도록 열어놓았듯이, 오르탕

스도 제르트뤼드가 듣도록 열어놓고 있는 좋은 예가 p.68에 있다: 

Hortense:(à Baptiste, entendue de Gerturde) Merci, cher 

Baptiste. Merci pour tout. Et peut-ê̂tre à une autre fois... J'ai 

il l'exalte.--p.50.
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envie de jouer une bonne pièce. Ca se trouve. Je ne dis pas 

que c'est facile, mais ça se trouve.--p.68.

이렇게 오르탕스는 밥티스트를 친구처럼 다정하게 헤어질 때 인사처럼 

가볍게 오늘 조명 일을 하며 수고해준 것에 대한 감사 표시를 하지만 이

렇게 연습이 중단된 것에 대한 유감을 이런 식으로 제르트뤼드에게 간접

적으로 표현하고 있는 것이다. 하지만, 연이서 나오는 제르트뤼드의 방백

도, 앞에서 이미 제시한 예문이지만, 오르탕스가 듣도록 만들고 있는데 

이것은 전혀 성격이 다르다. 오르탕스처럼 가볍게 헤어질 인사를 하는 

것이 아니라 제르트뤼드가 갑자기 조명에 대한 찬사를 보내자 둘은 서로

의 연극 사랑을 확인하며 그들의 관계는 좋은 방향으로 전환점을 맞는다: 

Gertrude: (s'adressant également à Baptiste et entendue 

d'Hortense) Tu as dû̂ en voir toi, des pièces de toutes sortes, 

depuis le temps que tu es sur ton perchoir, maî̂tre du temps, 

seigneur du jour et de la nuit, sorcier, grand sorcier, qui fait 

souffler le vent et gronder l'orage!

이런 식으로 서로 듣게 만드는 방백은 점차 방백없이 밥티스트에게 직

접 대화하는 양상으로 넘어간다: 

Hortense: J'espère, mon cher Baptiste, que je reviendrai dans ce 

lieu magique. J'aime ce théâ̂tre. Cette odeur. Il me semble que 

les murs vibrent, non seulement à cause des mots, mais aussi 

par toute cette avalanche de sentiments qui les imprègnent.

 

오르탕스가 이 마법같은 장소(“ce lieu magique”), 극장에 대한 애정

(“J'aime ce théâ̂tre”)을 표하자 제르트뤼드도 방백없이 대화로 넘어가면

서 극장무대 벽의 역사, 즉 연극에 대한 애정에 서로 동조하며 모처럼 생
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각의 일치를 보게 된다: 

Gertrude: Parfois, les murs doivent pleurer... Comme on disait, 

à une époque très lointaine, au temps d'Aristophane ou 

d'Eschyle: les murs ont la parole. Mais ils ne la prennent pas. 

그런 다음 곧바로 이 두 인물은 밥티스트의 존재를 잊고 방백 아닌 둘

만의 열린 대화로 계속 연극 이야기로 빠져들어 간다:

Hortense:(oubliant peu à peu Baptiste pour s'adresser à 
Gertrude) On imagine le mur du théâ̂tre, se fissurant, ou 

s'écroulant, pour protester contre la médiocrité de l'auteur. 

이 부분 이후(p.68) 오르탕스의 방백은 더 이상 없다30). 연극에 대한 

애정과 확신에 의기투합이 된 그녀들의 대사는 방백에서 대화로 완전히 

이동한다. 방백이 더 이상 필요하지 않는 직접 대화 형태로 넘어가는 당

연한 귀결을 보여주고 있다.

 

결론

지금까지 우리는 이 작품의 특징으로 보여진 방백의 문제를 집중적으

로 살펴보았다. 확인한 바 대로 이 작품에서는 관객에게 직접 말하기 기

법인 전통적인 방백의 형식으로 되어 있지 않다. 말하자면 가짜 방백

30) 그 이후 제르트뤼드의 방백도 두 번 정도 간단히 남아 있을 뿐이다. 오르탕스가 아
픈 척 하는 연기를 시작할 때 제르트뤼드가 그것을 진짜로 믿고 안절부절 못하며 밥
티스트에게 경찰을 불러달라고 요청할 때와 마지막 페이지에서 다시 조명을 넣어달
라고 부탁할 때이지만 이미 밥티스트는 사라진 이후라 조명은 들어오지 않는 것으로 
이 작품은 끝이 난다. 
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(faux aparté)인 셈이다. 이 가짜 방백은 작품 끝까지 계속되면서 두 인

물의 서로의 생각과 감정의 차이를 알려주는 것만이 있는 것이 아니고 

끝에 가서는 조명 밥티스트의 존재를 잊어버리고 두 인물이 공모 관계

(complicité)로 넘어가게 되면서 방백은 점점 사라져가는 흥미로운 현상

을 발견할 수 있었다. 이 인물들은 연극에 대한 열정에 대해서는 합심하

고 동의하기 때문에 방백이 더 이상 필요하지 않기 때문에 생긴 공모관

계였다: “Avec Guerre... avec Gertrude, il existe un accord tacite,,, Le 

théâtre! Le théâ̂tre d'abord! Le théâtre avant tout.”(p.56). 그래서 이제 

방백이 더 이상 필요하지 않으므로 작품 끝에 가서 조명도 들어오지 않

고 밥티스트라는 인물이 사라지는 것(Rien ne bouge./“Il est parti...”. 

(p.85)도 당연한 귀결이다.

한편, 이 작품에 나오는 방백의 특징을 좀 더 생각해보자면, 독백의 일

종이면서도 옆에 있는 인물에게는 들리지 않는 것으로 약속된 솔리로키

(Soliloque/영어:soliloquy)에 해당된다. 이 가짜 방백은 솔리로키로 가다

가 대화(Dialogue)로 넘어간다. 방백은 배우의 대사의 문제와 관계될 연

극에서의 언술행위(locution)의 문제와 연결지워 생각해 볼 수 있을 것이

다. 이 작품에서는 작가가 의도적으로 만든 방백의 대상인 조명 밥티스

트 덕분에 연극에서의 모든 형태의 언술행위에 문제 제기가 된 셈이다. 

특히 작가 빅토르 아임은 아트 연극이나 불르바르 연극에 대한 풍자를 

하고 있는 것인데, 이 작품<Jeux de scène>에서의 방백의 활용은 다른 

연극과 관련된 모든 주제를 건드리면서 기성관념을 조롱하고 비판한다. 

그리고 인물의 등퇴장이 없는 이 작품의 경우, 방백은 효과적으로 도

입된 것으로 보인다. 자기의 마음속에 있는 것을 표출하기 위한 방법으

로 독백이 아니라 방백을 사용하는 이유는 등장인물들을 일부러 퇴장시

키고 독백을 하는 번거로움을 피하기 위해, 무대 위에 다른 등장인물들이 

있는데도 불구하고 편의상 각각의 상황에 맞게 대사를 주고받기 위해 방

백이 필요했을 것이다. 그래서 2인극의 단조로움을 피하고 시간과 공간

을 확장시키면서 연극의 제반 문제를 코믹하게 잘 다룬 작품이다. 그리
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고 방백이란 특히 다른 인물을 속이려 할 때 벌이는 이중적인 게임을 보

여주는 희극 장르에서 주로 많이 사용되기에 좀 더 본격적으로 희극에서

의 방백의 기능, 효과, 희극성 등에 대한 연구가 필요하게 보이지만 여기

서는 지면상 다음 연구로 넘겨야하겠다.

그래서 결국 밥티스트의 존재는 무엇일까? 여기서 작가는 조명 없이는 

연극이 없다는 주장을 펴는 것은 아닐까? 또한 조명은 연극의 조건이기

에 조명 덕분에 청중에게 다가가 말할 수 있다는 의미일 것이다. 이 작품

<Jeux de scène>에서는 배우와 관객(조명)이 이미 들어 있으므로 기본적

인 연극이 성립된 셈이기 때문에 극중극, 연극 속의 연극의 성격을 띠는 

것은 당연할 것이다. 
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du texte de théâtre), 동문선,2001.

안느 위베르스펠드, 신현숙 역, 연극기호학, 문학과지성사, 1988.(Anne 

Ubersfeld, Lire le théâtre, 1977)
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<Résumé>

Remise en cause de l'aparté dans la pièce 

Jeux de scène de Victor Haïm
IM Hye-gyong

Dans cet article, nous avons voulu relire une pièce du théâtre 

contemporain qui nous a interrogée sur les différentes formes 

dramatiques et en particulier celle de la comédie. C'est ainsi que 

nous nous sommes penchée sur l'aparté qui est une forme très 

particulière du monologue, présente du théâtre classique au théâtre 

de boulevard et souvent reprise et remise en question dans le théâtre 

contemporain. Dans le cas de cette pièce Jeux de scène de Victor 

Haïm, nous avons pu découvrir que son rejet du théâtre de 

boulevard passe par une parodie de l'aparté souvent utilisée dans ce 

théâtre qui aboutit à ce que l'on peut appeler une fausse aparté ou 

un solliloque déguisé en aparté. Le génie de l'auteur, c'est d'avoir 

réussi à imaginer un personnage multiple, Baptiste, qui représente à 
la fois les lumières du théâtre et la salle ou le public dont le prénom 

n'est pas non plus le fruit du hasard, puisqu'il est une des parties du 

double prénom de Molière, Jean-Baptiste Pocquelin, celui qui est 

considéré comme le maître du théâtre et de la comédie. C'est un peu 

comme si le personnage s'adressait à l'art théâtral pour remettre en 

question le cô̂té artificiel de l'écriture théâtrale un peu comme 

Molière critiquait le théâtre classique. Il y a donc un double but 
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recherché par l'auteur, celui de remetre en cause l'aparté et un 

certain théâtre et de réclamer une écriture théâtrale nouvelle qui se 

joue de tous les principes pour dépasser aussi la division entre théâ

tre populaire et théâtre sérieux ou d'art. Nous avons donc divisé 
notre recherche en deux parties. D'abord nous avons rappelé 
brièvement les définitions de l'aparté pour comprendre sur quel point 

l'auteur fait porter sa critique ou sa remise en question de l'aparté. 

Dans une seconde partie, nous avons examiné les paroles des 

différents personnages, Gertrude et Hortense face à Baptiste qui se 

jouent de l'aparté, se concluant sur la naissance du dialogue. En effet 

à la fin de la pièce les deux personnages ont trouvé un terrain 

d'entente pour communiquer au delà de leurs différences (metteur en 

scène et actrice). C'est en fait le théâtre qui les réunit. L'auteur 

semble vouloir dire que le dilaogue est finalement le propre du théâ

tre et surtout de la comédie. Ce qui n'est pas révolutionnaire mais 

nous a fait faire un grand tour dans l'histoire de l'écriture théâtrale. 

Cette pièce est à vrai dire une pièce sur le théâtre dont l'aparté est 

un procédé résumant le côté ludique de cet art vivant qui a été 
redécouvert vers la fin du siècle dernier.

주 제 어 : 빅토르 아임(Victor Haïm), 무대게임(Jeux de scène), 방

백(l'aparté), 독백(le monologue), 솔리로키(le soliloque)

투  고  일 : 2014. 12. 25.

심사완료일 : 2015.  1. 31.

게재확정일 : 2015.  2.  5.



앙드레 브르통André Breton의 작품 세계 

속 이미지의 상충과 결합 - 인도신화를 

중심으로 
1)

정 광 흠

(성균관대학교)

차 례

1. 서론 : 인도신화의 영향과 브르통

2. ‘인간-물고기’와 이미지의 상충

3. 뱀의 초자연적 이미지

4. 결론

1. 서론 : 인도신화의 영향과 브르통

앙드레 브르통André Breton은 직접 혹은 간접적으로 인도사상으로부

터 영향을 받으면서 현대의 시대정신에 걸 맞는 초현실주의 예술창조를 

위한 시각을 마련한다. 낭만주의 시대부터 지식의 새로운 영역을 탐구하

는데 몰두하는 후속 세대들은 동방 세계에 관한 연구 활동을 보다 열정

적으로 전개하기 시작한다.1) 특히 당시의 낭만적 ‘도취’와 감각의 강열한 

* 이 논문은 2013년 정부재원(교육부)으로 한국연구재단의 지원을 받아 연구되었음. 
[NRF-2013S1A5B5A07045980]

1) 1803년부터 해밀턴Hamilton의 중재로 산스크리트어가 공식적으로 프랑스에 도입되고 
있다. 1814년 Chézy는 유럽에서 처음으로 ‘Collège de France’에서 산스크리트어 강
의를 개설한다. 1821년 ‘아시아 저널Journal Asiatique’를 출간하는 ‘파리 아시아 협회
Société asiatique de Paris’가 설립되었다. 그리고 ‘지식인들의 저널Journal des 

프랑스문화예술연구 제51집(2015) pp.423~461
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‘자극’과 관련된 주제는 보다 중요하게 언급되기 시작한다.2) 동시에 인도

는 인본주의의 요람이며, 매혹적이고 깊이 있는 이국주의 사상의 뿌리를 

가진 나라로서 알려지고 있다. 왜냐하면 인도의 문헌은 다른 지역과 비

교하여 인류역사의 가장 신비적인 사고의 주제를 지속적으로 제공하고 

있기 때문이다.3) 

D'Eckstein을 비롯한 다른 동방 사상가들은 인도 신화와 종교에 관한 

자료를 보다 심층적으로 소개한다. 동시에 그들은 Hugo, Lamenais, 

Lamartine와 친분관계를 유지하면서 문학가와 철학자, 그 외에 다른 많은 

사상가들에게 인도의 이국주의와 신비주의 소재들을 제공해 준다.4) 

Savants’은 동양 사상서를 본격적으로 소개하기 시작한다. 

2) Raymond Schwab는 당시 동방사상의 새로운 탄생과 이해를 ‘제 2의 르네상스’로 간
주하고 있다. 참조, La Renaissance Orientale, Paris, Payot, 1950.

3) 프랑스, 영국, 독일은 인도사상과 관련하여 최후의 신간 서적들을 서로 교환하면서 
‘삼디samdhi’ 이론에 관하여 논쟁을 벌인다. ‘Bramo-samâ̂j’라는 단체의 설립자 
Rammohun Roy는 런던과 파리의 지식 단체와 접촉한다. 이후 Ampère, Fauriel, 
Leroux, Barchou de Perchoë̈n, Dussieux는 인도 연구에 몰두하기 시작한다. Edgar 
Quinet는 16세기의 르네상스로부터 이어지는 ‘동양의 르네상스’를 상기한다. 인도 사
상은 유럽의 낭만주의와 동시대에 보다 심도 있게 유럽에 알려지기 시작한다. 전체적
으로 ‘동방세계’라면 인도를 의미하고 다른 한편으로는 ‘숭고한 낭만주의’를 의미한다. 
Schwab에 앞서 Schlegel은 이미 그것을 언급하고 있다.

4) Georges Cuvier의 제자 Alfred Duvaucel는 Diard와 벵골을 탐험하고 ‘파리 아시아협
회’에 Bhâgavata-Purâ̂na의 육필원고를 보내온다. Victor Jacquemont은 티베트를 거쳐 
라호르를 방문하고 델리, 자이푸르, 심라, 베나레스, 캘커타를 여행한다. 114개에 이
르는 그의 편지 글들은 작가가 자신의 아버지와 자신의 형제 Porphyre께, 자신의 사
촌 Zoé Noiset de Saint-Paul, 그리고 다양한 친구들, 즉 Victor Tracy와 Prosper 
Mérimée에게 전해진 것들이다. Jacquemont은 그와 같은 결과물들을 다양한 작가들
에게 상세히 이야기하고 있다. A. Lebois는 그의 서신을 읽고 그의 경험담을 
Souvenirs d'un voyage dans le Thibét(티베트에서 여행의 추억)에서 상기시키고 있
다. 1840년에 Théodore Pavie는 그의 발자취를 추적하여 Jongleurs de l'Inde(인도의 
곡예사)를 저작한다. Père Evaristz-Régis Huc와 Père Gabet는 3개월 동안 티베트에 
머물면서 토속인과 불교를 연구한다. 연이어 그들은 광동과 마카오를 여행한 다음 특
히 Père Huc는 Souvenirs d'un voyage dans la Tartarie, le Thibet et la Chine 
pendant les années 1844, 1845 et 1846(1844-1846년 동안 타타르, 티베트, 중국으로
의 여행의 추억)를 저술한다. 인도를 다루는 제 2장의 내용(티베트 불교와 기독교의 
비교 연구, 인도와 티베트의 풍경과 문화의 소개)은 Segalan, David-Neel, Daumal의 
저술 활동에 지대한 도움을 준다. 1850년에 출판된 Père Huc의 Souvenirs d'un 
voyage...는 프랑스에서 큰 인기를 끈다. 그 결과 20년 동안에 10번에 걸쳐 다시 출
판된다. 결과적으로 이 작품은 낭만주의 작가들에게 동방 세계를 향한 꿈의 원형을 
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Chateaubriand은 유년시절부터 미지의 동방 세계를 향한 꿈에 젖어 있

었다. 특히 불교에 집착하면서 불완전한 이 세상으로의 탄생은 고통(두

카, duhkha)과 소란, 불안 속으로의 ‘하강’이라고 표현하고 있다.5) 그래

서 브르통은 그를 “이국주의에 있어서 초현실주의 자”6)라고 했다. 

Chateaubriand은 꿈속에서 아름다운 여인과 히말라야 언덕길을 거닐면서 

갠지스 강가에서 잠에 빠진 내용을 전하고 있다. 그의 이국주의 사고는 

Lamartine, Nerval, Gautier, Flaubert, Renan에게 길을 열어주기에 충분

했다. 

게다가 브르통이 항상 염두에 두고 있었던 낭만주의 작가의 작품은 새

로운 시대정신이 요구하는 초자연적이며, 초인간적인 감각에 관한 주제

의 작품이었다. 그와 같은 시적 소재는 이국주의 측면에서 이미 인도의 

신비주의 사고로부터 싹트고 있었다. Mme de Staël은 Herder와 Stolberg

의 영향을 받으며, 그리고 F. Schlegel의 사고를 수용하면서 Nerval과 

Lamartine가 진지하게 고민하는 윤회사상과 범신론을 앞서 받아들인다. 

또한 Charles Nodier는 Schlegel의 예찬자로서 인도를 낭만주의의 대지, 

시의 고국으로 생각했다.7) 그에게 ‘묵설 법’과 ‘신비적 몽상’은 합리주의 

제공한다. 그 외에 다음과 같은 작품들이 출판된다. - Marco Pallis의 Cimes et 
Lamas(산꼭대기와 라마승), Adam Beck의 Du Kashimir au Tibet(카시미르에서 티베
트까지), M. Lalou의 Les religions du Tibet(티베트의 종교), R. A. Stein의 La 
Civilisation tibétaine(티베트 문명), M. Peissel의 Mustang, royaume tibétain interdit
(무스탕, 금지된 티베트 왕국) , M. Grenard의 Le Tibet : le pays et les habitants(티
베트 : 지방과 주민), H. Harrer의 Sept ans d'aventures au Tibet(티베트에서 모험의 
7년), F. Maraini의 Tibet secret(비밀의 티베트), M. Magnien의 Le Tibet sans secret
(비밀이 없는 티베트), A. de Ricourt의 Le Toit du monde(세상의 지붕), G. 
Bonvalot의 De Paris au Tonkin, à travers le Tibet inconnu(파리에서 통킹까지, 미지
의 티베트를 관통하여). Père Huc의 영향은 연속적으로 Victor Segalen, Alexandre 
David-Neel, René Daumal에게 전해진다. 

5) 참조, Mémoires d'Outre-Tombe, I, 1, 3 - Paris, Ministère de l'Education Nationale, 
1972. 

6) André Breton : Manifeste du surréalisme, in Oeuvres Complètes I, Paris, 
Gallimard, 1988. p. 329 : “Chateaubriand est surréaliste dans l'exotisme.” 

7) 브르통은 네르발이 Les Filles du Feu의 헌사문에서 적은 글에서 Nodier를 인용하고 
있다(참조, Manifeste du surréalisme, in Oeuvres Complètes I, Paris, Gallimard, 
1988. p. 327). 
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원칙을 초월하는 새로운 문학적 사고의 출현을 예고하게 만들었다. 낭만

주의 소설가들은 점점 더 폭넓게 인도사상을 수용하고 있다. Chasles는 

Bhagwat-giet(바가바다-기타)를 번역하면서 Victor Hugo에게 영향을 준

다. 특히 Balzac는 불가 사이한 밀교 풍의 주제의 근원에 관심을 두고 있

었다. 게다가 Burnouf, Franck, Foucaux, Maury, Gö̈res는 Flaubert에게 

보다 깊이 있는 인도 사상을 접할 수 있도록 만들어주었다. Flaubert는 

인도의 낭만주의 영감을 더욱 심화시켜 유물론의 근원을 새롭게 해석하

고 있다. 그리고 L'Orient(동양)의 저자 고티에Gautier가 Avatar(아바타)

를 출간할 무렵, 1832년에 인도의 신비주의에 몰입하고 있었던 Sande는 

Indiana(인디아나)를, 그리고 Balzac는 Louis Lambert(루이 랑베르)를 출

간한다. 특히 Gautier는 인도의 신비주의를 주제로 진정한 예술 소재의 

원형을 탐구하고 음미하면서 다시 그것을 승화시켜 새로운 예술창조

(Avatar, Fortunio, Partie Carrée)로 부활시키는 심미적 이미지 창조의 마

술사가 되었으며, 고대예술의 새로운 출현으로서 ‘아바타’8)의 근원과 역

할을 낭만적 영감으로 재현하고 있다. 보들레르는 󰡔악의 꽃󰡕을 그에게 

바치며 우리에게 진정한 자연과 본성적 ‘교감’의 향기를 노래한다. 그리

고 마침내 브르통에게 “보들레르는 정신에 있어서 초현실주의자”9)가 된

다. 

특히 ‘꿈과 몽상’이라는 신비주의 세계관 속에서 결과적으로 브르통은 

네르발Nerval이 사용한 ‘SUPERNATURALISME’을 상기한다.10) 이것은 ‘초

현실주의’ 단어의 탄생에 또 다른 모티브가 된다. 여기서 브르통에게 “가

장 의미심장하게 나타나는 두 가지 문구”11) 속에서 바로 ‘초자연적 몽상

 8) 산스크리트어 ‘Avatara’는 히말라야 산 정상 위로 전지전능한 신의 최초의 하강을 의
미한다. 

 9) André Breton : Manifeste du surréalisme, in Oeuvres Complètes I, Paris, 
Gallimard, 1988. p. 329 : “Baudelaire est surréaliste dans la morale.” 

10) Op. cit. p. 327 : A plus juste titre encore, sans doute aurions-nous pu nous 
emparer du mot SUPERNATURALISME, employé par Gérard de Nerval dans la 
dédicace des Filles du feu.

11) Op. cit. : “Voici deux phrases de Nerval qui me paraissent, à cet égard, très 
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의 상태’(cet état de ré̂̂verie SUPERNATURALISTE)는 인도의 신화와 직

접 연결되어 있다. Aurélia에서 네르발은 히말라야 정상에 탄생한 작은 

꽃을 ‘Myosotis!’(나를 잊지 마세요!)라고 부른다. 결과적으로 네르발은 제 

2의 인생으로서 ‘꿈의 상태’를 상기하고 있다. 브르통은 인도신화의 초자

연적 몽상의 상태를 정확하게 이해하고 있었다. 인도 철학에서 ‘꿈’은 인

간이 ‘무화’(無化)의 경지에 도달하려는 황홀경의 도정이다. 네르발은 이

미 한 순간 문학과 연관된 심령의 체험을 향한 문을 활짝 열어놓았다. 그

리고 그가 찾고 있는 ‘시적 쇄신’의 근원이 무엇인지를 브르통은 잘 알고 

있다. 브르통에게 꿈은 곧 시가 된다. 나아가 브르통에게 “황홀경은 욕망

의 맹목적인 통찰력으로서 엄격하면서도 초 미학적인 생명력 있는 통찰

력의 순수한 상태를 유지시킨다. 그것은 특히 현행의, 히스테리적인, 현

대적인, 초현실적인, 그리고 현상적인 비사실적 생각이 ‘연속’하게 하도록 

동경하는 비판적인 마음 상태이다.”12) 또한 브르통에게 “네르발은 우리

들이 주장하는 ‘정신’l'esprit을 훌륭하게 간직하고 있는 듯하다.”13) 그리

고 마침내 이 정신은 “네르발이 간직하고 있었던 꿈들 속에서 믿음의 진

정한 의미”14)가 된다. 그리고 네르발은 “그것을 통하여 발견의 수단을 보

았다. 즉 그것은 자아의 발견뿐만 아니라 극도의 현실성에 대한 지식의 

발견”15)을 의미한다.

다른 한편 인도사상가들과 산스크리트어 연구자들은 20세기부터 그들

의 권리를 서서히 인정받기 시작하고 마침내 그들의 중요성이 대중에게 

충분히 인식되기에 이른다.16) 결국 다양한 문헌의 영향으로 브르통은 인

significatives : [...]”

12) André Breton : Dictionnaire abrégé du surréalisme, in Oeuvres Complètes II, 
Paris, Gallimard, 1992. p. 809.

13) André Breton : Manifeste du surréalisme, in Oeuvres Complètes I, Paris, 
Gallimard, 1988. p. 327.

14) André Breton : Dictionnaire abrégé du surréalisme, in Oeuvres Complètes II, 
Paris, Gallimard, 1992. p. 824.

15) Op. cit.

16) Foucher, Henry, Oltramane, Masson-Oursel, La Vallée-Poussin, Filliozat, Dumézil, 
Bacot, Ensoul, Silbrun은 일반 대중에게 잘 알려져 있고 더욱이 인도와 관련된 작품
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도와 티베트의 신비적인 꿈을 염두에 두고 있었다. 장 비에스Jean Biès

에 따르면 인도와 티베트는 모든 세상의 본질을 담고 있는 어느 한 원형

의 세계로서 그것 자체가 이미 ‘시’로 지칭되기도 했지만 그러나 항상 침

묵에 에워싸여 알과 같은 품속에서 서서히 벗어나면서 바깥세상을 향해 

전혀 다른 도상, 즉 신비적인 성상(아이콘)을 제공하고 있다는 것이다. 

“‘신을 향한 찬양으로 축적된 산’, 스갈렌Segalen의 티베트는 시나이 반도

와 마찬가지로 누구나 도달하려고 시도하는 숭고 점의 구현과 같은 어떤 

것, 즉 도달할 수 없는 곳의 상징이다. 그 숭고 점으로부터 모든 대립적

인 모순은 절대자의 순수한 빛 속에서 사라져갈 것이다. 반대의 요소들

이 소멸되는 우주적인 ‘만다라’의 심장, 스갈렌 이후에 앙드레 브르통은 

그것에 대하여 꿈꾸었고, 그리고 그것에 대하여 모든 시인들은 꿈꾸고 있

다.”17) 스갈렌Segalen은 ‘내면의 외로운 바람의 놀이방식’을 소생시키는 

자신만의 ‘원곡’(분화구)과 ‘창공 투구’(casque de ciel)를 언급한다.18) 이

러한 상징성을 기억 속에 간직하면서 브르통은 티베트의 신비적 영감을 

불러일으키고 있다. 동시에 그는 ‘신의 시선’에 이르기까지 마치 하늘의 

분화구처럼 모든 사물의 본질을 꿰뚫어보는 무엇인가를 찾고 있다. 한편 

그는 도취의 상태를 찬양한다. 그것은 꿈이고 몽상이다. 그 상태는 정신

의 취기를 의미한다. 그는 티베트의 이미지에서 초자연적인 성(城)을 건

의 주제들을 다루는 작가들로 소개되고 있다. 특히 Sylvain Lévy는 Théâ̂tre indien
(인도연극)의 작가로 알려져 있다. Louis Renou는 Pâ̂nini(파니니)의 번역가로서 인
도의 고전 문학을 소개했고 산스크리트어 문법을 정리하면서 방대한 사화 문집을 출
판한다. René Grousset는 Les Civilisations de l'Orient(동방의 문명)과 Les 
Philosophies indiennes(인도철학)와 같은 작품들을 출판한다. Olivier Lacombe는 
L'absolu selon le Védâ̂nta(베단타에서의 절대자)에서 ‘삼카라Çamkara’와 ‘라마누자
Râ̂mâ̂nuja’의 체계를 보여주는 결정적 전서를 저작하면서 ‘bhakti’(박티-신을 향한 애
착심) 속에서 개인의 신성을 재발견하고 있다. 그리고 Jean Herbert는 특히 La 
Spiritualité hindoue(인도의 정신)와 La Mythologie hindoue(인도신화), Introduction 
à l'Asie(아시아 개론)의 작가로 잘 알려져 있다. 게다가 Râ̂makrsna, Vivekâ̂nanda, 
Râ̂madas, Aurobindo, Maharsi의 번역서들이 프랑스에서 지속적으로 출판되기에 이
르렀다. 

17) Jean Biès : Littérature française et pensée hindoue - des origines à 1950, Paris, 
Librairie C. Klincksieck, 1974. p. 273.

18) 참조, Victor Segalen : Thibet, XV, Paris, La table Ronde, 1956.
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설하기를 바라고 있다. 

마침내 “앙드레 브르통André Breton은 자신의 차례가 되어 ≪자신의 

생생한 작품들에 있어서 초현실주의≫에 관한 어느 한 연구의 마지막 단

계에서 Etats Multiples de l'ê̂tre(󰡔인간의 다양한 상태들󰡕)을 인용하고 있

다. 여기서 게농은 인간 상태의 상대적이고 우연한 성질을 강조하고 있

다. 마찬가지로 브르통에게 인간은 다른 피조물과 비교하여 결코 어떠한 

절대적인 우월성을 향유하지는 않는다. 그것은 바로 아주 공손하게도 그

가 자신을 에워싸고 있는 어떤 것에 대한 인식을 위해 스스로 알고 있는 

일부분을 활용할 수 있다는 것을 의미한다. 그리고 바로 그것을 위하여 

≪그가 규정하는 최상의 방법은 ‘시적’ 직관이다.≫”19) 브르통의 두 가지 

‘선언문Manifestes’은 동양에 관한 참신한 몇 가지 암시를 보여주고 있었

다. 그러나 그러한 시각은 일반적으로 내포하고 있었던 예술적 창조의 

결과와 분석을 지속적으로 이끌어내지는 못했다. 초현실주의에서 만들어

내는 방법론으로서 ‘반-방법론’과 속임수, 소위 말하자면 ‘흥미로운 과학’

을 도말R. Daumal은 진지하게 언급한 바 있다20). 즉 ‘위대한 놀이’는 탈

의인화, 어순도치, 의식, 투시력, 신통력의 모든 방법들에 대한 연구와 마

주 접할 것이다. 그리고 마침내 ‘사마디samâ̂dhi’21)를 향해 나아가면서 

‘인도 요가의 무제한의 영역’을 마주하게 될 것이다. 도말은 시적이고 형

이상학적인 바로 이 최초의 기호 표기들을 버릴 수 없었듯이 브르통에게 

시는 더 이상 단지 글로 쓰는 예술이 아니다. 시는 삶을 살아가는 예술이

며 지혜이며 고행이다. 시는 인간의 모든 것을 선동한다. 신비로 가득한 

시와 인간은 단 하나로서 머물게 된다. 브르통은 신성한 하나의 ‘숭고 점’

을 예감할 수 있었다. 바로 거기서부터 삶과 죽음, 현실과 상상, 과거와 

미래, 소통과 비 소통, 상부세계와 하부세계는 대조적으로 지각되기를 멈

19) Jean Biès : Littérature française et pensée hindoue - des origines à 1950, Paris, 
Librairie C. Klincksieck, 1974. p. 273.

20) 참조, René Daumal : Lettres à ses amis I, Paris, Gallimard, 1958. p. 192

21) 꿈과 같은 무아지경의 명상 상태를 뜻한다.
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춘다. 그리고 바로 이와 같은 숭고 점에서 차후 ‘아날로그 산Mont 

Analogue’은 지칭될 것이다. 이 ‘정신의 점’은 ‘반대의 일치coïncidentia 

oppositorum’를 위한 경험의 실현으로서 ‘사마디samâ̂dhi’와 일맥상통한

다고 누구나 생각할 것이다. 언어에 대한 탐구(즉 언어의 근원, 언어의 

출현, 언어의 처리)에서 출발하여 브르통은 ‘브라만Brahman’이라는 언어

의 본질과 동화되면서 결과적으로는 브라만을 생각하고 있었을 것이다. 

그 결과 가장 오랜 고전부터 인도는 ‘나다Nâda’22)(최초의 진동 소리)의 

‘음(소리)’에 관한 미묘한 사변들에 젖어 있었다. 마침내 소리는 의식의 

‘물질화’가 됨으로써 ‘샤브다Çabda’(동사, 말)의 영원한 성질 사이에 교착 

작용으로서 나타나게 되었다. 그러나 만약 바로 이 근원적인 말(Parole)

이 베다 경전에서와 같이 전적으로 물질적인 세상의 대상물처럼 하나의 

형식적인 틀에서 출현되었다면 그것은 무엇보다 먼저 시작도 끝도 없는 

브라만과 일치하게 된다. 그것은 곧 ‘침묵의 본질’이다. 거기서부터 ‘감각

의 배아’는 아직 소리 혹은 빛, 또는 다른 어떤 것이 되도록 결정되지 않

았다. 본성의 이면에서는 보는 자는 소리를 보며, 듣는 자는 햇빛을 듣는

다는 것이다. 따라서 시적 모험의 성취는 하나의 유일하고 총체적인 경

험 속에서 말과 침묵, 공과 충만, 존재와 비존재를 결합 시킨다. 그것은 

구분되지 않는 근원적인 단일성으로서 현실의 양식을 원형적인 하나의 

유일한 양식으로 되돌려놓는 것이다. 

나아가 만약 브르통이 ‘만다라’ 도형의 중심을 꿈으로 꾸었다면 이것은 

단순히 지고의 정신적 숭고 점을 향한 이해와 도전이라기보다는 그에게

는 오히려 신비적인 하나의 도형 이미지를 염두에 두고 우주의 완벽한 

조화와 심리적 평화를 동경하면서 심미적인 아름다움을 발견하려는 노력

이었을 것이다. 또한 그것은 현대인이 요구하는 시의 본질적인 원형의 

아름다움을 발견하기 위한 노력으로서, ‘숭고미’의 본질을 향한 브르통 자

신만의 명상이었을 것이다. 브르통은 그 본질을 ‘시바 신의 활기찬 나의 

22) ‘Nada’와 비교하여 브르통의 소설 제목 ‘Nadja’의 의미에 관하여 차후 다시 한 번 생
각할 필요가 있을 것이다. 
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샘’23)으로 재현하고 있다. 이와 같이 본 논문은 브르통이 초현실주의 방

법론으로 재현하는 몇 가지 신비적 이미지를 인도 신화의 영향 하에서 

비교 분석하고 그것의 근원을 밝히는데 목적을 둔다. 

2. ‘인간-물고기’와 이미지의 상충

브르통은 Manifeste du surréalisme(1924)에서 P. Reverdy가 제시하는 

‘이미지’의 규정을 인용하고 있다. “이미지는 정신의 순수한 창조 작업이

다. 그것은 하나의 비교로부터 탄생할 수 없고 다소간 동떨어진 두 가지 

현실성의 접근으로부터 탄생할 수 있다. 그 두 가지 현실성들의 관계가 

보다 더 멀어질수록 그리고 보다 더 정확할수록 이미지는 보다 더 강력

해질 것이며 - 그것은 감동적인 힘과 시적인 현실성을 보다 더 가질 것이

다.”24) 브르통에 따르면 이 표현은 비록 무지한자들에게 수수께끼처럼 

애매모호하게 느껴질 수도 있지만 아주 강력한 계시적인 의미를 담고 있

다. 그러나 브르통은 이 표현을 생각하면서 오랫동안 명상에 잠겼다. 결

과적으로 Reverdy가 상기하는 이미지는 이미 그에게서 사라져버렸다. 왜

냐하면 Reverdy의 미학은 완전히 귀납적인 혹은 경험적인 미학으로서 브

르통에게는 이성적 사고의 원칙하에 원인에 대한 결과를 가지게 하기 때

문이었다. 그리고 브르통에 따르면 원인으로부터 유래하는 결과를 생각

하는 동안 자신은 자신의 관점을 결정적으로 포기하게 되었기 때문이었

다. 

23) André Breton : L'air de l'eau, in Oeuvres Complètes II, Paris, Gallimard, 1992. p. 
397.

24) André Breton : Manifeste du surréalisme, in Oeuvres Complètes I, Paris, 
Gallimard, 1988. p. 324 : “L'image est une création pure de l'esprit. Elle ne peut 
naî̂tre d'une comparaison mais du rapprochement de deux réalités plus ou moins 
éloignées. Plus les rapports des deux réalités rapprochées seront lointains et 
justes, plus l'image sera forte-plus elle aura de puissance émotive et de réalité 
poétique... etc.”



432 ❚ 2015 프랑스문화예술연구 제51집

반면 하나의 단어를 바꾸지 않고, 아무런 사건의 개입이 없이 산만한 

상황에 휩싸여 자신의 의식을 순간적으로 토로(고백)함으로써 자신에게 

또렷이 나타나는 이상야릇한 문구를 브르통은 문뜩 지각하게 된다. 그것

은 ‘유리창을 두드리는 사람’(qui cognait à la vitre)이었다.25) 그는 신속

히 문장의 의미를 파악했고 그것의 유기체적인 특징이 자신을 사로잡는 

다는 것을 느꼈을 때 오히려 그것을 무시하려고 생각했다.26) 그럼에도 

불구하고 실제 그 문장은 그를 놀라게 했고 그는 더 이상 다시 그런 느

낌을 가질 수가 없었다. 그것은 한 사람이 창문에 의해 마치 둘로 잘려진 

것 같은 모습이었다. 그 모습은 자신의 신체를 중심축으로 수직 창문에 

의해 절반 높이로 잘린 채 걸어가는 한 사람의 사소한 형상이었다. 그렇

지만 이 창문은 그 사람이 이동하는 모습을 그대로 줄곧 쫓아가는 느낌

이었기 때문에 브르통은 자신 스스로가 아주 특이한 형태의 다른 하나의 

이미지와 연결되어 있었다고 생각했다. 그리고 그는 즉시 시를 적기 위

해 자신의 느낌과 그 이미지를 혼합할 것만을 생각하게 되었다. 그의 목

적은 1)보다 큰 놀라움을 불러일으키는 아주 특이한 형상처럼 ‘문장의 거

의 간헐적인 연속성’27)을 재현하는 것이며, 그리고 자신이 스스로 자신 

속에서 느끼는 느낌이 마치 환영처럼 나타나듯이, 2)일종의 ‘아무런 근거

가 없는 상태’(une gratuité)의 영감에 자신을 내맡기는 것이고, 또한 3)

자신에게서 일어나는 끝없는 싸움에 결론을 내리지 않는 ‘무근거의 상태’

로 자신을 남겨두는 것이다. 

브르통은 바로 이 목적을 아폴리네르G. Apollinaire의 ｢Océan de 

Terre｣(대지의 대양) 속에서 발견한다. 수포Ph. Soupault와 브르통은 아

폴리네르가 처음 표현한 ‘초현실주의’라는 명제로 ‘순수한 표현의 새로운 

방식’(le nouveau mode d'expression pure)28)을 창조하기를 원했다. ｢

25) Op. cit. 

26) 브르통은 아폴리네르의 하나의 시 행을 상기하고 있다. Guillaume Apollinaire : 
｢Océan de terre｣, Calligrammes, Paris, Gallimard, 1965. p. 268 : “[...] Entendez 
battre leur triple coeur et leur bec cogner aux vitres [...]”

27) Op. cit. : “[...] une succession à peine intermittente de phrases [...].
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대지의 대양｣(1918)의 제목은 순수한 모순어법의 표현으로서 만물의 근

원을 상징하는 ‘흙’과 ‘물’이라는 상반된 두 가지 원소의 대치, 삼투작용, 

아니면 상호간의 변화작용을 암시하고 있다. 여기서 사물에 대한 ‘나눔의 

법칙’(la dichotomie)이라는 그리스 철학의 사고와는 전혀 다르게, 비록 

상반된 두 가지 원소로 분할된 세계이지만 그러나 그 두 가지가 다시 결

합된 하나의 세상 속에서와 마찬가지로 단번에 집요하게 달라붙는 물질 

성분의 결합은 특이한 유기체적인 생명력을 연상시키고 있다. 그것은 마

치 ‘낙지의 부리’가 벽에 붙어 유리창을 두드리는 소리의 힘과 같은 것이

다.29) 

이러한 새로운 작시법의 방식은 브르통에게 두 가지 이미지의 충돌이 

무의식적으로 용해되어 동시다발적으로 우연성과 신선한 충격에 의해 또 

다른 감각과 연상 작용을 유발시키게 만드는 기회를 제공한다. 브르통은 

시학의 측면에서 발레리가 주장하는 소리와 의미의 결합, 나아가 꿈과 의

식의 차이에 관한 중요성을 이미 파악하고 있었다. 그럼에도 불구하고 

그에게 꿈과 몽상은 점차 ‘시’가 되어 간다. 마찬가지로 발레리에 따르면 

낭만주의부터 꿈과 시 사이에 혼돈을 일으키는 문구들이 나타나기 시작

한다는 것이다.30) 결국 브르통은 시 속에서 존재자의 실체와는 전혀 다

28) Op. cit. p. 327.

29) 아폴리네르가 이 시를 헌정한 키리코G. Chirico의 ‘형이상학적’ 그림 또한 전혀 다른 
이질적인 물체의 결합에 의한 ‘환상적인 세상의 창조’를 염두에 두고 있다. 그의 창
조 작업은 꿈을 탐지하여 현실과는 전혀 다른 세상을 만드는 방식처럼, 즉 4차원의 
세계를 묘사하기 위해 상충된 성분의 요소가 응집된 부동의 원소로 결합되어 나아간
다. 초현실주의의 선구자인 키리코에게 바치는 ｢대지의 대양｣은 인쇄판 위에 부분적
으로 단어들을 나열해 놓는 형식이다. 이것은 ‘시’(정신)와 ‘그림’(물질)이라는 서로 
상반된 이미지의 일치 혹은 동화작용을 또 다른 이미지로 보여주기 위해 시의 형식
을 파괴하고 시각적으로 볼 수 있는 은유적 공간을 새롭게 만들어나가는데 목적을 
삼고 있다. 또한 이 시에서 시인은 시각적 이미지와 청각적 이미지의 결합을 시도한
다. 시구의 형식적 이미지 구성과 리듬은 감각, 감성, 추억, 그림기호를 동시에 결합 
시키고 있다. 그리고 특히 상상 계, 감수성, 지성이 유기체적인 기능을 하면서 동시
에 작동하도록 만들어간다. 그 때 그 기호들은 새로운 관계를 유지하고 느끼도록 다
시 창조된다. 

30) “꿈과 몽상은 필수적으로 시적이지는 않다. 그것은 시적일 수 있다. 그러나 ‘우연하
게’ 형성된 형상들은 ‘우연에 의한’ 단지 조화로운 형상들일 뿐이다. 그렇지만 빈번하
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른 감각의 파동으로 느낄 수 있는 꿈의 이미지를 예술적 창조의 도구로

서 할용하고 있으며, 또한 그것을 가장 순수한 직관의 힘으로서 받아들이

고 있다. 낭만주의 시대부터 이처럼 청각과 시각의 서로 상반된 이미지

를 결합시켜 시를 쓰는 시인의 역할은 서서히 독자에게 시에 관한 새로

운 이해력을 요구한다. 오히려 시를 이해하는 다양한 사고의 방식은 독

자에게 반은 시인이 될 수 있는, 즉 ‘반-창조자’가 될 수 있는 기회를 보

장한다. 그러나 무엇보다 사물을 재현하는 꿈의 이미지와 실체에 대한 

감각의 파동을 표현하는 방식을 정확하게 이해하는 것이 중요하다. 

브르통은 ‘초현실주의’를 보다 더 정확한 의미로 대중에게 이해시키기 

위해 네르발이 사용한 단어 ‘초자연주의SUPERNATURALISME’와 비교했

다. 결과적으로 “네르발은 우리들이 주장하는 ‘정신’을 놀랍게도 간직하고 

있는 것 같다. 반대로 아폴리네르는 우리를 사로잡는 이론적인 인식을 

부여하기에는 무능력하게 비춰지는, 그리고 여전히 불완전하게 느껴지는 

‘초현실주의’ 글자를 간직하고 있었다.”31) 더욱이 브르통은 “시인들이 최

근 네르발의 문장을 모방해야만 한다고 믿었던 (시대적) 운명 속에서 나

에게는 허망한 일이 벌어지는 듯 했다.”32)고 언급하면서 다음 문장을 인

용하고 있다. “≪하나의 섬광을 훨씬 더 활기차게 지각한다고 할지라도 

각자는 꿈속에서 결코 태양을 보지 못한다는 것을 알고 있다.≫33) 바로 

고도 공통적인 경험을 통하여 우리의 의식은 하나의 존재현상의 발생에 의해 침범당
하고 채워지고, 충족될 수 있다고 우리의 꿈의 추억은 우리에게 가르쳐주고 있다. 
하나의 존재현상에서 유발하는 사물과 생명체는 깨어 있는 상태에서 존재하는 그것
들과 똑같은 것처럼 보인다. 그러나 그들의 의미작용, 관계, 변화와 대체의 양식들은 
전혀 다른 것들이며, 그리고 상징들이나 혹은 알레고리들처럼, 우리의 특별한 감각
의 작용에 의해 통제받지 않고, 우리의 일반적인 감각의 즉각적인 파동들을 명백히 
재현하고 있다.” - Paul Valéry : Poésie et pensée abstraite, in Oeuvres I, Paris, 
Gallimard, 1957. p. 1321. 

31) André Breton : Manifeste du surréalisme, in Oeuvres Complètes I, Paris, 
Gallimard, 1988. p. 327.

32) André Breton : Les vases communicants, in Oeuvres Complètes II, Paris, 
Gallimard, 1992. p. 178.

33) 브르통은 이 문장을 네르발의 Aurélia에서 인용했다. Grand Jeu의 3호 속에서 René 
Daumal은 ｢Nerval le nyctalope｣를 출간한다. 여기서 이 문장은 이미 인용되었다. 
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이 질서에 대한 부정적인 시각은, 비록 그것이 객관적으로 검증되었다고 

전제한다 할지라도, 아주 명확하고 결정적인 의미를 가진다고는 나는 생

각하지 않는다.”34) 오히려 브르통이 빛에 대하여 느끼는 시각은 감각에 

호소하는 태양의 초자연적 힘과 신비성 그 자체에 동시에 머물러 있다. 

초 본성의 세계는 현실에서 느끼는 감각의 파동의 세계다. 꿈은 항상 일

반적인 감각의 연장선에 있을 뿐이며 유기체적 기능으로서 ‘물질화’될 수 

있다. 브르통에게 자연과 본성은 현실의 세계를 의미하지만 그러나 그것

은 꿈의 세계 속에서 이해될 수 있고, 또한 그것은 꿈을 해석하는데 어떠

한 장해물도 되지 않는다. 

반면 우주를 형성하는 기본 4원소 중에서 브르통이 모순어법으로 재현

하는 상반된 이미지의 결합은 ‘물’과 ‘공기’의 대립과 조화에 있다. L'air 

de l'eau(󰡔물의 대기󰡕)는 여성에 대한 찬양이다. 사랑하는 Jacqueline 

Lamba와의 관계 속에서 브르통은 그녀가 물속에서 춤을 추는 모습으로

부터 ‘물의 요정’이란 영감을 얻는다. 물론 제목에서 시인은 물의 요정이 

물과 대기의 두 가지 원소의 본질 속에서 상호 소통하면서 상승하고 하

강하는 이미지를 암시하고 있지만 그러나 그 요정은 정적에 휩싸이는 침

묵의 영감을 상기시키고 있다. 그녀는 빛의 섬광 속으로 그리고 연속적

인 운동 속으로 계속 빠져들고 있다. 그러나 이미 물속에서 청각의 이미

지는 사라져버렸고 침묵만이 흐르고 있다. 그리고 그녀는 사랑과 도취의 

불안감과 의심을 지속적으로 불러일으키고 있다. 이와 마찬가지로 󰡔물의 

대기󰡕에서 자연은 정상을 벗어난 예외적인 감성을 느끼게 한다. 그는 꿈

속에서 사랑하는 여인을 본다. 그녀는 신비적인 색채의 이중적인 모습을 

띄고 있다. 그리고 그는 자신이 사랑하는 여성의 이미지를 공간 속에서 

그리고 시간을 관통하여 무한대로 확장시키려는 노력과 함께 그것을 신

화의 행복한 상상 세계 속으로 이끌어가고 있다. 사랑은 그를 무한히 증

대하는 자연에 동화시키면서 동시에 단 하나만의 세상 속으로 인도한다. 

34) André Breton : Les vases communicants, in Oeuvres Complètes II, Paris, 
Gallimard, 1992. p. 178.
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다른 한편 그는 마치 줄넘기를 하는 아이처럼 딱총나무 총알의 무기력하

고 은총 서러운 위협을 감내하면서 자연을 바라본다. 그리고 그는 아시

아의 산꼭대기를 넘나드는 초록색 나비처럼 인도의 신성과 더불어 변화

하는 자연의 세계를 관찰하고 있다. 

나는 꿈꾸고 있고 나는 너 자신에게 무한정 겹쳐진 너를 보고 있

다

너는 진홍빛 높은 의자에 앉아 있다 

항상 그것의 상현에 있는 너의 거울 앞에서

빗살 모양 털의 물 날개 위로 두 개의 손가락

그리고 동시에 

너는 여행에서 되돌아오고 

너는 빛으로 번뜩이는 동굴 속에서 

마지막 여인으로 뒤처지고 있다 35)

인도 신화의 색채 속에서 드러나는 사랑은 두 가지 척도, 즉 거울과 

두 개의 손가락이 상징하는 이중의 이미지로 표현되고 있다. 여기서는 

현실과 가식의 이미지가 동시에 결합된 사물의 실체에 대한 상상력이 문

제시 된다. 하나의 이미지를 반사시키는 물과 거울은 ‘이미지의 투영’이

라는 기능을 하면서도 ‘두 개의 손가락’이라는 이중의 감각작용을 암시하

고 있다. 따라서 사물을 반사하는 거울 속의 이미지는 감각이 사라져 있

지만 반대로 ‘물’이라는 자연적인 생명체의 근원은 비현실적인 공간 속에

서 전혀 다른 유기체의 에너지와 결합하고 있다. 이것은 두 개의 유기체

의 결합이라는 점에서 인도의 윤회 사상 혹은 재생이론으로부터 비롯하

는 ‘감각의 이중 이미지’의 표현과 연결되고 있다. 만물의 근원은 4원소에 

있다고 가정한다면, ‘물’의 원소 성분으로 태어나고 자라나는 생명체의 

‘증식현상’을 마치 사랑의 불길처럼 정신과 감각을 지배하며 서서히 증대

35) André Breton : L'air de l'eau, in Oeuvres Complètes II, Paris, Gallimard, 1992. p. 
397. 
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하는 모습으로 브르통은 묘사하고 있다. 또한 상승과 하강의 이미지가 

결합하는 ‘물 날개’는 물고기의 지느러미와 새의 날개를 동시에 상기시키

는 인어를 연상시키고 있다. 그리스로마 신화의 전통에 의하면 인어는 

‘여인-새’(무용의 뮤즈)를 의미하고 스칸디나비아 중세 신화에 따르면 ‘여

인-물고기’(Mélusine)를 의미한다. 그러나 󰡔물의 대기󰡕 3장의 문맥 자체

에서 사랑하는 여인의 이미지는 우주 순환론의 순수한 본질과 연결되면

서 마치 아기와 같은 순수한 인간이 자연과 교감하는 생명체 그 자체의 

아름다움을 재현하는 ‘순환 고리’의 영속성을 보여주고 있다. 브르통은 

신화 속의 시간과 공간의 단계를 거쳐 가면서 긴 여행의 도정으로부터 

되돌아오는 인어의 모습을 상기한다. 그녀는 뒤로 처지면서 망설인다. 이

것은 인도 신화에서 최초의 영혼의 재생과 비극의 종말을 동시에 상기시

키는 ‘영혼의 순환 고리’ 혹은 ‘아바타’36)의 원형적 이미지와 완벽하게 일

치하고 있다. 

독수리를 타고 천상을 지배하는 비슈누(그림 I)37)는 인간이 또 다른 

형상의 모습으로 재생하는 영혼의 화신을 관장하는 신이며, 시바는 우주

의 순환과 질서를 위해 생명체를 파괴하는 신이다. 최초 생명체의 증대 

현상은 비슈누 신의 재생이론과 연결된다. 인류 역사상 가장 오래된 우

주 본체론을 간직하면서 ‘자연의 사원’38) 속에서 인간과 신이 교감하는 

인도의 신비적 세계관은 생명체의 재생 설에 따른 은유적이며 이중적인 

이미지의 창조예술에 기초하고 있다. 우주 창조설에 따르면 ‘반신-반인’ 

36) 인도 신화의 우주의 창조설에서 아바타라(Avatara)는 히말라야 최고봉의 산 ‘메루’ 위
로 전지전능한 신의 최초의 하강을 의미한다.

37) 󰡔마하바라타󰡕에서 천상세계를 지배하는 독수리 ‘가루다’는 지하세계, 즉 어둠의 세계
를 지배하는 뱀들과 대 전쟁을 벌인다. 우주를 카오스로 몰고 가는 이 전쟁의 원인
은 가루다의 어머니를 불행에 빠트리는 뱀들의 속임수 때문이다. 그래서 독수리는 
영원히 뱀의 적이 된다. 독수리 ‘가루다’는 항상 비슈누 신의 탈것으로 상징된다. 결
과적으로 인도 신화에서 상승과 하강의 이미지는 항상 독수리와 뱀으로 나타난다. 
그림 I : 가루다 위의 비슈누와 락슈미 - Edward Moor, The Hindu pantheon, 
London, Paulis Church Yard, 1810. Pl. 10.

38) 참조, Charles Baudelaire : ｢Correspondances｣, in Oeuvres complètes I, Paris, 
Gallimard, 1975. p. 11.
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혹은 ‘반인-반수’로 새로운 세상에 다시 태어나는 비슈누의 최초 21개의 

화신들 중에서 9개의 화신들을 찬양하기 위해 인도인들은 사원을 세운

다. 그들 중 가장 중요한 역할을 떠맡은 최초의 화신은 바로 ‘인간-물고

기’(그림 II)39)이다. 무한대의 시간을 거쳐 물고기로 재생한 비슈누의 화

신은 악에 젖은 인간 종족을 처단하기 위해 주신이 일으킨 대홍수로부터 

사티아비라덴Sattiaviraden 왕과 그의 부인을 구제하고 거인 악마를 처단

하는데 목적이 있었다.40) 여기서 인어의 원시적 원형은 생명의 유기체적 

증대를 상징하는 ‘인간-동물’이라는 이중적인 이미지의 결합으로서 나타

나고 있다. 

초현실주의 성향으로 기울어가는 특징적인 이미지를 담고 있는 대표적

인 시, 네르발의 ｢El Desdichado｣를 브르통은 언급한다.41) 네르발은 인

도 신화의 영향 하에 “인어가 헤엄치는 동굴 속에서 꿈을 꾸었다.”42) 그

는 꿈속에서 전혀 다른 세상에서 체류하게 되었고 그리고 그는 인도의 

‘엘로라Ellorah’ 동굴을 다시 알아본다고 생각했다. 이 동굴 속에서 그가 

확인하는 어느 한 거대한 여성의 신체 조각상과 다른 종족의 여성들의 

조각상들은 그에게 인간들의 죄상과 피의 흔적으로 얼룩진 인류역사를 

상기하게 만들었다.43) 엘로라 동굴에 포함된 24개의 주요 신들의 조각상 

중에서 마하데바(시바)의 형상이 표본이 된다.44) 브르통은 네르발이 꿈

속에서 재현하는 인어의 이미지 속에서 비극의 역사를 간직하고 있는 동

굴을 배경으로 어느 한 여성의 ‘아름다움의 영원한 유형’(le type éternel 

39) Pierre Sonnerat : Voyage aux Indes orientales et à la Chine, Paris, Chez l'Auteur 
Froulé, Librairie Pont Notre-Dame, 1782. p. 159.

40) 참조, Pierre Sonnerat : Voyage aux Indes orientales et à la Chine, Paris, Chez 
l'Auteur Froulé, Librairie Pont Notre-Dame, 1782. p. 158.

41) 참조, André Breton : ｢Conférences de Mexico｣, in Oeuvres Complètes II, Paris, 
Gallimard, 1992. p. 1285.

42) Gérard de Nerval : ｢El Desdichado｣, in Oeuvres I, Paris, Gallimard, 1974. p. 3. 
- “J'ai rê̂vé dans la Grotte où nage la Sirène...” 

43) 참조, Gérard de Nerval : Aurélia, Oeuvres I, Paris, Gallimard, 1974. p. 407.

44) 참조, James Wales : Hindou excavations in the mountain of Ellora, London, June 
I, 1804.
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de la beauté)45)을 발견하고 있다. 󰡔물의 대기󰡕에서 사랑하는 여인 ‘인

어’는 무한한 영겁의 시간을 거쳐 새로운 생명체로 화신하여 되돌아오고 

다시 그녀는 비극의 역사를 연상시키는 동굴 속에서 파괴와 죽음의 신 

‘시바 신들’46)을 앞에 두고 망설이며 마지막 죽음의 순간에 ‘살아 있는 샘

의 생명수’를 기다리고 있다.47) 인도 신들의 창조와 보존, 그리고 죽음으

로 이어지는 완벽한 자연의 순환론을 바탕으로 브르통은 어느 한 여인에 

대한 사랑의 동시다발적인 이미지를 유기체의 근원인 물의 이미지와 결

부하여 표현하고 있다. 

나아가 Nadja에서는 다음과 같이 인어를 상기하고 있다. “1926년 11월 

18일로 기록된 데생은 그녀와 나의 상징적인 초상화를 담고 있다. 인어, 

즉 인어의 형상 하에서 그녀는 등으로 항상 자신의 모습을 보이고, 그리

고 그녀는 하나의 종이 두루마리를 들고 있다. 강렬한 눈길의 괴물은 생

각을 그려내는 깃털로 가득 차있는 독수리 머리 모양의 일종의 화병으로

부터 솟아나고 있다.”48) 그녀가 입을 다물고 침묵하는 모습은 비밀을 간

직한 종이 두루마리로 표현되고 있다. 생명수의 물을 담은 화병의 근원

으로부터 탄생하는 ‘반인-반수’의 이미지의 상충은 인어의 꼬리와 연결되

고 있다. 브르통은 침묵 속에서 비밀을 간직하고 있는 인어를 ‘아름다움

45) Op. cit.
46) André Breton : L'air de l'eau, in Oeuvres Complètes II, Paris, Gallimard, 1992. p. 

397.

47) 󰡔마하바라타󰡕에서 ‘우주의 물’은 신성의 맛을 느끼게 한다. 영생의 신주는 아수라장
을 연상시키는 우주의 카오스와 연결되고 있다. ‘신성한 바다’는 영생을 위한 음식의 
근원이다. ‘거대한 다이아몬드’와 연꽃의 꽃받침으로부터 탄생한 신들은 ‘만다라’ 산
을 주변으로 영생의 신주를 차지하기 위해 대 전쟁을 치르고 그 과정에서‘우유의 대
양’을 압착하여 만든 암리타(Amrita)를 얻기 위해 피비린 전쟁에 가담한다. 반면 대
양의 소굴 속으로 거대한 나무의 다양한 즙과 식물의 수액 삼출이 흘러내린다. 액즙
에 의해 생산된 우유로부터 수라(천상의 신들)는 불멸의 영양분을 얻는다. 그것은 
또한 만다라 산의 꼭대기로부터 흘러내리는 ‘황금의 물거품’에 의해 만들어진 성분이
다. 바다를 압착한 즙은 가장 질 좋은 액즙과 뒤섞여 우유의 액체(Soma)가 된다. 이
것이 곧 불멸의 신주다. 시바 신은 신주를 차지하고 그것을 무작정 들이켜 마신다. 
그 순간 신주는 독이 되어 목에 걸리고 마침내 그 독이 퍼져 시바 신의 목은 영원히 
푸른빛을 띠게 된다. 그는 ‘푸른 빛 모가지의 신’이 된다. 

48) André Breton : Nadja, in Oeuvres Complètes I, Paris, Gallimard, 1988. p. 721.



440 ❚ 2015 프랑스문화예술연구 제51집

의 영원한 유형’으로서 그리고 있다. 이것은 불완전한 ‘침묵의 예술’의 발

견이다.(그림 XIV)

󰡔물의 대기󰡕에서 브르통이 상기하는 ‘의심’과 ‘불안’은 시적 창조 작업

을 위한 핵심적인 열쇠이다. Nadja에서 인간도 아닌 동물도 아닌 불완전

한 존재자로서의 인어는 그 열쇠를 두루마리에 담고 있다. 합리적 사고

의 안정감 보다는 오히려 카오스를 연상시키는 불안한 감각은 시인에게 

시적인 영감을 야기 시키는 무서운 무기가 된다. 불안감은 ‘손가락’처럼 

일반적이면서도 초월적인 또 다른 감각의 능력을 비밀스럽게 갖추고 있

다. 흔들림 속의 고요함과 침묵이다. 즉 이것은 내면에 잠재하는 본성의 

무기로서 ‘불합리성의 우월성’, 아니면 부조리한 인간의 초능력을 의미한

다. 현대 시인은 불안의 감각을 극대화하여 정신의 무한계로 여행하며 

무궁무진한 영감을 떠올린다. 이 무 한계는 정신의 우주이다. 우주는 불

완전한 피조물로서의 시인이 신과 같이 완전하기를 꿈꾸며 본능적으로 

다가가려는 영원한 고향이다. 대기와 같은 우주는 ‘알’이다. 모든 탄생의 

비밀을 잉태하고 있다. 그리고 우주는 무한계의 공간과 같이 어머니의 

자궁이며 기포이다. 사랑하는 여인은 우주를 여행한다. 어쩌면 그 여행은 

천국과 지옥의 ‘변방’(Limbe)을 향한 방랑일지도 모른다. 때로 극도의 불

안감에 젖은 그녀는 엄마의 배 속에서 태어나기 전에 죽은 아기의 영혼

이 머무는 변방의 세계를 맛본다. 발레리가 표현하듯 ‘경이로운 불안

감’49)은 시성의 영감에 젖은 ‘뮤즈’들의 날개가 된다. 그녀는 깨어나다 잠

에 들고 미지의 세계에서 다시 깨어난다. 불안감은 천사의 날개 빛, 시성

의 가장 무서운 무기이며 예술 창조의 위대한 도구이다. 󰡔물의 대기󰡕에

서 브르통은 물의 이미지를 극히 우연히 그리고 놀랍게도 태양을 상기시

키는 ‘빛으로 번뜩이는 동굴’, 즉 새로운 에너지의 근원 ‘불’의 이미지와 

대치시키고 있다. ‘모든 생명의 원천’인 물은 동시에 태양과 같이 시간의 

척도가 된다. 

49) Paul Valéry : Regards sur la mer, in Oeuvres T. II, Paris, Gallimard, 1960. p. 1335.
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너는 나를 알아보지 못한다

너는 침대 위에 누웠다 너는 깨어난다 아니면 너는 잠에 든다

네가 잠에 든 곳 아니면 다른 곳에서 너는 깨어난다

[...]

아시아의 산꼭대기를 넘나드는 유일한 초록 빛 나비

나는 과거 너의 모든 것을 애무하고 있다

여전히 생명체가 빚을 지고 있는 모든 것 속에서

아름다운 멜로디로 휘파람 부르는 소리를 나는 듣고 있다

수많은 너의 팔들

모든 나무들 속에 단 하나의 뱀

너의 팔들 가운데로 장미의 수정체가

바람에 돌고 있다

시바 신들의 활기찬 나의 샘50) 

브르통은 물의 이미지 속에서 인도의 삼위일체가 탄생하는 창조의 근

원을 재현하고 있다. 그것은 우주본체론에서 ‘비슈누-나라야나Vichnou- 

Narayana’의 상징성으로부터 비롯하고 있다.51) ‘물’을 의미하는 비슈누의 

별명 ‘나라야나’는 거대한 뱀의 신 ‘아난타’(Ananta)의 접어 붙인 가장자

리에 얹혀 연꽃 침대 위에 잠들어 있다52)(그림 III).53) 

50) André Breton : L'air de l'eau, in Oeuvres Complètes II, Paris, Gallimard, 1992. p. 
397. 

51) 플로베르Flaubert는 이국주의 취향 속에서 우주와 교감을 나누는 ‘비슈누-나라야나
Vichnou-Narayana’의 상징적 이미지를 󰡔성 앙토완느의 유혹󰡕(La Tentation de Saint 
Antoine)에서 이미 재현한 바 있다. - Gustave Flaubert : La Tentation de Saint 
Antoine, in Oeuvres Vol. I, Paris, NRF / BIBLIOTHEQUE DE LA PLEIADE, 1977. 
P. 283 : “Remonte vers ta source! Au delà des demeures du soleil, après la lune, 
derrière la mer du lait, nous voulons boire encore l'enivrement de nos 
immortalités, au son des luths, dans les bras de nos épouses.” - “너의 근원으로 
다시 거슬러 올라가라! 태양의 거처를 넘어, 달을 지나, 우유의 바다 뒷면에서 우리
는 우리의 아내들의 품속에 안겨 류트의 장단에 맞춰 영생의 황홀경을 여전히 들이
마시기를 원하고 있다.” 또한 발레리는 ｢잠자는 여인｣에세 나라야나의 이미지를 상
기하고 있다. 

52) 아난타의 주름 잡힌 몸체는 침대가 되고 비밀스런 침묵을 지키며 명상에 잠긴 ‘나라
야나’를 감싸기 위해 솟아오르고 있다. 나라야나는 ‘인간들의 영원한 거주지’를 상징
한다. 그의 일곱 개의 머리는 일종의 포장 닫집을 이루고 있다. 나라야나의 젖가슴
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비슈누교에 따르면 세상의 창조를 수행하기 위해 ‘장미 빛 신’ 비슈누

는 붉은 색채를 띠는 신비롭고 그로테스크한 이미지를 동시에 연상시키

면서 자신의 엄지발가락을 깨물고 있다(그림 IV).54) 자신의 발을 입으로 

가져가면서 순진무구한 어린 아이의 모습을 재현하는 나라야나는 무화과 

잎사귀 위에 누운 채 창조 작업에 앞서 물 위를 떠돌아다닌다. 동시에 이

것은 바로 최초의 시작, 즉 우주의 출발에 앞서 신성의 자아를 향한 ‘비

밀’과 명상을 상기하고 있다. 그는 영원히 입을 다물고 침묵을 지킨다. 

이것은 기다림과 망설임의 시간의 재현이다. 왜 창조해야하는지 왜 탄생

해야 하는지에 관한 ‘비밀’의 해답이다. 마찬가지로 브르통은 이러한 침

묵의 비밀을 ‘인어’의 이미지 속에서 상기하고 있다. 브르통은 󰡔물의 대

기󰡕 속에서 꿈에 의해 탐지된 여러 가지 상징을 영원한 시간성이 표출되

는 창조 이미지 속에 존속케 하면서, 비슈누의 실제 모습을 비밀에 묻어

두고, 그리고 그것의 핵심적인 의미를 마치 물의 파동과 같은 감각의 파

동으로 연상시켜가면서, 합리주의 사고의 유물론과는 또 다른 특별하고 

예외적인 우주 본체론을 상기시키고 있다. 왜냐하면 브르통은 ‘불안정’과 

‘망설임’, 그리고 ‘비밀’의 시적 사고를 현대예술의 신비적 숭고 점에 도달

시키려는 의도를 자신 스스로가 감추고 있기 때문이다. 그는 인어처럼 

스스로 정면의 모습을 숨기고 있는 샘이다. 모든 것은 파동이다.

은 원반의 보석 왕관과 별 목걸이로 치장되어 있다. 그의 배꼽으로부터는 창조의 꽃
이 자라나고 있다. 그리고 그의 배꼽 꽃받침(옴파로스, Omphalos) 속에는 창조의 신 
브라마가 자리를 차지하고 있다. 그의 부인 락슈미는 신성한 남편의 발밑에서 무릎
을 꿇고 앉아 있다. 끝없는 우유의 대양 위를 바라보며 영원히 침묵을 지키고 있는 
나라야나는 창조의 숭고한 원리로서 때로는 비슈누와 때로는 브라흐마에게 붙여진 
별명이다. 창조의 역할을 수행하는 나라야나는 탄생과 화신의 신으로서 양성 혹은 
중성의 ‘여신-어머니’로 재현되기도 한다. 특히 그는 락슈미와 함께 우주의 어머니로
서 역할하며 동시에 탄생을 위한 우주 에너지의 본체로서 간주된다. 왜냐하면 나라
야나의 배꼽으로부터 창조의 신 브라흐마 탄생하기 때문이다. 결국 그는 영원한 우
주의 어머니가 된다. - 참조, Frédéric Creuzer : Religions de l’antiquité T. IV, 
Paris, Treuttel et Würtz, 1825. Pl. 11.

53) Frédéric Creuzer : Religions de l’antiquité T. IV, Paris, Treuttel et Würtz, 1825. 
Pl. 7.

54) Op. cit. Pl. 20.
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물론 여기서의 우주발생론은 인도 신화의 근원에 관점을 두고 있다. 

이것은 그리스의 고대 사상에서 우주는 전적으로 물질로 구성되어 있다

거나 아니면 또 다른 초월적 정신에 의해 지배된다는 사고와는 전혀 다

르다. 인도 신화의 우주 발생론은 자연신 사상에서 출발하는 신들의 교

감에 의한 ‘물질-정신’의 유기체의 결합에 의한 탄생 이론과 직접 연결된

다. 시바는 “절대자에 대한 힌두교의 세 명의 물리적 재현(브라마, 비슈

누, 시바) 중에서 세 번째 신성으로서 그에게 우주의 파괴를 위한 역할을 

부여한다. 시바 신 덕택에 자연의 사이클은 완성된다. 시바는 수많은 팔

들(16개까지)을 간직하고 있고 그리고 그는 잠에 든 채 잠재된 에너지의 

이미지를 의미하는 뱀들에 휩싸여 성적이고 정신적인 힘의 근원을 바탕

으로 춤을 추는 모습으로 일반적으로 재현된다.”55) 󰡔물의 대기󰡕 3장의 

마지막 시행에서 브르통은 우주본체론의 모든 창조적 근원을 시바 신에

게 두고 있다. 그것은 바로 ‘생명의 나무’가 상징하는 ‘링감’의 시바교 이

론으로부터 유래한다. 남근(Phallus) 형상의 이 상징물(그림 V)56)은 우주

의 원초적 본성을 재현하면서 여성 에너지 ‘요니’와 결합하여 만물의 창

조를 가능케 하는 최초의 배아를 탄생시킨다. 결국 꽃받침 ‘요니’와 원기

둥 ‘링감’은 브라마, 비슈누, 시바의 창조적 기능과 연결되고 있다. 링감

과 요니가 결합된 창조의 나무는 탑의 형상과 마찬가지로 ‘생명의 나무’

로 상징화 되고 마침내 탄생의 나무는 지상과 천상, 그리고 ‘물’이라는 중

간 매개체를 통하여 신성한 사랑의 결합체로서 신들과 인간 사이에서 수

없이 자라나고 있다. 브르통은 시바의 이미지를 뱀과 여러 가지 팔을 가

진 형상으로 재현하고 있다(그림 VI).57) 특히 시바의 활기에 넘치는 생명

의 원천은 브르통에게는 ‘자신의 샘’(Ma fontaine)이 된다. 그 샘으로부터 

끊임없이 창조 작업은 이루어지고 자신의 사랑은 무한히 커져가고 있다. 

55) Marguerite Bonnet : L'air de l'eau[Notes 5.] , in Oeuvres Complètes II, Paris, 
Gallimard, 1992. p. 1556. 

56) Frédéric Creuzer : Religions de l’antiquité T. IV, Paris, Treuttel et Würtz, 1825. 
p. 178.

57) Op. cit. Pl. 27.
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3. 뱀의 초자연적 이미지

브르통은 󰡔물의 대기󰡕에서 아시아의 산꼭대기를 넘나드는 유일한 ‘초

록 빛 나비’를 상기하고 있다. “이 나비는 크리슈나 나비인가(참조, Atlas 

des papillons du monde, par H. L. Lewis Hatier, 1974)? 네팔과 부탄

의 초록빛 나비(teinopalpus imperialis)를 또한 생각해볼 수 있다.”58) 이

미 고티에는 이국주의 사고 속에서 무희들의 모습으로 비춰진 하얀 눈 

색깔의 나비들을 묘사한 바 있다.59) 그리고 위고는 Les Orientales의 서

문에서 E. Fouinet가 소개하는 ｢Pantoum Malais｣60)를 인용하면서61) 인

도 신화의 나비와 독수리의 이미지를 재현한 바 있다. 여기서 ‘상승하는 

날개’의 동물은 죽음과 악을 상기시키는 뱀들의 거주지 ‘파타니Patani’ 위

로 하강하고 있다. 마찬가지로 브르통은 상승의 가벼움을 나비에 비유하

면서 크리슈나의 사랑과 연결된 뱀의 우주적 에너지의 표출을 특이한 에

로틱의 이미지로 재현하고 있다. 

먼저 브르통에게 헤엄의 육체적 행동은 춤을 추는 행동과 일치하고 있

다. “걸어가는 어느 한 여인의 모습으로 나에게 대조를 이루었다는 점에

서 《헤엄치는 모습》은 여기서 [...] 물 아래서 춤을 추는 모습을 묘사하

는 것 같다.”62) 브르통은 지극히 우연한 무의식적 행위의 일치를 인어와 

무용수에게서 동시에 발견하고 있다. 현실을 벗어나 또 다른 ‘시간-공간’ 

속에서 무희들은 완전한 도취 상태에서 쾌락을 즐긴다. 모든 ‘유혹’은 인

58) Marguerite Bonnet : L'air de l'eau [Notes 4.], in Oeuvres Complètes II, Paris, 
Gallimard, 1992. p. 1556. 

59) 참조, Théophile Gautier : Les papillons, in Poèsies complètes, T. II, Paris, G. 
Charpentier, 1877. p. 189.

60) Ernest Fouinet : Choix des poésies orientales, Paris, Bureau de la Bibliothèque 
choisie, 1830. pp. 39-40.

61) Victor Hugo : Les Orientales, in Oeuvres Poétiques T. I, Pairs Gallimard, 1964. p. 
704.

62) André Breton : L'amour fou, in Oeuvres Complètes II, Paris, Gallimard, 1992. p. 
729.
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간에게 결핍되어 있는 감각을 일깨우기 위한 시각과 사고의 행동으로부

터 비롯한다.63) 영혼의 가벼움처럼 브르통이 재현하는 ‘초록 빛 나비’는 

잠들어 있는 영혼을 일깨우면서 동시에 감각적인 욕망을 자극하는 주체

가 된다. 마찬가지로 󰡔물의 대기󰡕에서 ‘상승하는 날개’의 나비처럼 “성욕

에 젖은 독수리는 기뻐서 어쩔 줄 모른다.”64) 그러나 ‘하강하는 날개’ 짓

으로 “그는 다시 한 번 곧 대지를 금빛으로 물들일 것이다.”65) 연금술의 

사고는 ‘결합’과 ‘창조’의 의미에서 성관계와 연결된다. 

나는 단지 하늘의 하나의 별을 볼 뿐이다 

현기증을 일으키는 그것의 타원을 그리고 있는 

우유 외에는 우리들 주변에는 더 이상 없다66) 

브르통은 우주의 순환 에너지를 ‘성욕에 젖은 독수리’에 비교하면서 탄

생의 근원 ‘우유의 대양’을 상기하고 있다. 한편 이것은 창조의 근원으로

서 비슈누가 대기를 호흡하며 우유의 대양 위에서 침묵하는 명상의 재현

이다. 다른 한편 비슈누는 아홉 번째로 크리슈나로 화신한다. 브르통은 

그를 ‘초록빛 나비’로 묘사하고 있다. 

󰡔기타-고빈다󰡕67)에서는 크리슈나와 라다 사이에 관능적 사랑을 찬양

한다. 절개 없는 크리슈나의 변심은 일시적인 육체적 놀이의 맛 때문이

다. 그는 수많은 여신들의 유혹으로부터 벗어나 새로이 라다에게 매혹되

어 육체적 사랑의 은총을 만끽한다. 춤추는 뱀에 비유된 여성의 신체는 

또 다른 관능을 불러오고 있다. 그리고 그 모습은 한 마리의 백조 혹은 

한 마리의 어린 코끼리의 걸음걸이를 연상시킨다.68) 이처럼 ‘뱀-여성’은 

63) 참조, Paul Valéry : Etudes Littéraires - La Tentation de (Saint) Flaubert, Oeuvres 
T. I, Paris, Gallimard, p. 619.

64) André Breton : L'air de l'eau, in Oeuvres Complètes II, Paris, Gallimard, 1992. p. 
398. 

65) Op. cit. p. 398. 

66) Op. cit.

67) 참조, Hippolyte Fauche : Le Gî̂ta-Govinda, Paris, Meaux, 1850.
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서로 교감하며 ‘화려하고 평온한 관능’69)을 야기한다. 

나는 과거 너의 모든 것을 애무하고 있다

여전히 생명체가 빚을 지고 있는 모든 것 속에서

아름다운 멜로디로 휘파람 부르는 소리를 나는 듣고 있다70)

‘연금술의 꿈’(le rê̂ve alchimique)처럼 사랑의 황홀경에 젖어 쾌락을 

즐기는 관능적인 이미지는 갑자기 ‘뱀의 애무 행위’로 대체되고 있다. 신

의 현현, 즉 영혼의 재생에 의해 나타나는 ‘아바타’의 체계에 관하여 고티

에가 상기하는 작품71)에서 알 수 있듯이, 브르통은 완전히 동물로 바뀌

지 않고 순수한 인간 그 자체로 남아 윤회의 신비적 질서72)를 지키면서 

에너지를 교감하는 생명체를 표현하고 있다. 그 생명체는 우연하고 즉각

적으로 상충되어 나타나는 복합적인 ‘반인-반수’의 이미지를 연상시키고 

있다. 아바타의 질서 속에서 시인은 인간의 영혼이 결코 탐지할 수 없는 

‘초자연적인 카오스’73)의 세계와 비교하여 신비적 관능의 파라다이스를 

꿈꾸게 한다. 󰡔기타-고빈다󰡕에서 한 여신은 사랑의 위대한 놀이를 위해 

꽃 침대를 마련한다. “그녀는 얼굴에 달린 고귀한 수련 위로 암운의 그림

자를 드리운다. 그녀는 무서운 적, 라우Râ̂hou의 이빨에 찢겨 자신의 ‘생

명수’를 흘러내리게 할 때 그녀의 눈빛은 달빛처럼 퇴색되어버린다.”74) 

망각의 생명수는 인간을 황홀경에 빠트려 죽음을 불러온다. 포옹과 입맞

68) 참조, Charles Baudelaire : Oeuvres complètes I - 2. ｢Serpent qui danse｣-주석, 
Paris, Gallimard, 1975. p. 888.

69) 참조, Charles Baudelaire : Oeuvres complètes I - 1. ｢L'invitation au voyage｣, 
Paris, Gallimard, 1975. p. 53.

70) André Breton : L'air de l'eau, in Oeuvres Complètes II, Paris, Gallimard, 1992. p. 
397. 

71) 참조, Théophile Gautier : Récits fantastiques(Avatar), Paris, Flammarion, 1981.

72) 참조-인도 신화 중에서 신과 인간의 화신에 관한 연구 : Pierre Sonnerat, Voyages 
aux Indes orientales et à la Chin - 비쉬누 신의 열두 화신, Paris Chez l'Auteur 
Froulé, 1782.

73) 본성으로 통제 할 수 없는 광기와 같은 성적 황홀경을 의미한다.

74) Hippolyte Fauche : Le Gî̂ta-Govinda, Paris, Meaux, 1850. p. 34.
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춤, 외모의 관능적 영감, 욕정의 깨어남이 지나가고 불안과 아픔이 이어

지고 연인들은 장소를 바꿔 다른 곳으로 여행한다. ‘사랑의 축제’ 혹은 

‘천상의 축제’로 알려진 연인들의 결합은 매년 봄 신들이 가담하는 ‘천국

의 춤’으로 비화된다. 신성의 춤꾼들은 ‘연꽃 도취 자들’(les mangeurs de 

lotus)이다. 사랑의 축제가 열리는 기간 동안 시바 신의 아들, 코끼리 신

(가네사, Ganesa)을 위한 숭배는 신성의 관능적 쾌락에 도달하려는 욕망

처럼 나타난다.75) “단순한 검소함, 조화로운 분위기는 모든 생존 체들을 

매혹적으로 만든다. 동물에게서 조차, 특히 코끼리에게서 그것을 찾아볼 

수 있다. 여러분에게 형식이 없어 보이는 그의 무리, 그리고 그의 투박한 

겉모습과 더불어 그는 감각의 애호가이자 향기의 탐지자이며, 향기로운 

풀들을 완벽하게 발견한다.”76) 그러나 “동물은 결코 동물이 아니다. 그것

은 하나의 영혼이다. 과거에도 그랬듯이 미래에도 그럴 것이다.”77) 이와 

같은 의미에서 브르통에게서 코끼리는 육체적 쾌락을 위해 감각의 힘을 

발산하는 마스크가 된다.(그림 VII)78) 브르통은 Nadja의 ｢Un vrai 

bouclier d'Achille...｣ 데셍(그림 VIII)에서 ‘하나의 코끼리 머리’와 ‘한 마

리 뱀’, 그리고 ‘여러 마리 다른 뱀들’을 표현하고 있다.79)

75) 시바의 아들 ‘가네사’는 지혜의 신으로서 배가 앞으로 나온 코끼리 머리의 인간으로 
그려진다. 시바 신은 남성적 열정을 상징하는 태양의 불길, 때로는 ‘시간’으로서 가
네사와 동반한다. 또한 가네사는 지식, 시간, 숫자, 운명과 승리의 신이다. 더욱이 
천상의 무리의 지도자이자 두목이다. 자신의 아버지의 정신적 대변자이면서 심부름
꾼일 뿐만 아니라 시바 신마저도 그를 찬양한다. 시바 신이 시간의 신이라면 가네사
는 시간의 조율사이다. 시바가 그의 머리를 칼로 자르기 전에 인간의 머리를 가진 
가네사는 야누스와 같은 두 개의 머리를 가지고 있다. 가네사는 모든 유혹의 출발과 
함께 한다. 그래서 그의 이름은 책의 서두, 집의 문짝에 기록된다. 운명의 스승인 시
바는 브라흐마의 역할과 흡사하다. 이것은 점점 죽음의 신 시바신의 핵심 역할인 
‘악’과 죽음의 의미가 성스런 시바 종교로 부상하면서 브라만교에 다가서는 과정이라 
할 수 있다. 푸른빛 죽음을 불러오는 시바가 ‘샤크티’와 결합할 때는 정액(신성의 물)
을 쏟아내는 생명의 창조자가 되는 것과 마찬가지다. 선과 악이 교차한다. 시바는 
선과 악의 교감의 신이 되는 샘이다. 

76) Jean Michelet : Bible de l'humanité, Paris, Ernest Flammarion, 1864. pp. 23-24. 

77) Op. cit. p. 26.

78) Pierre Sonnerat : Voyage aux Indes orientales et à la Chine, Paris, Chez l'Auteur 
Froulé, Librairie Pont Notre-Dame, 1782. p. 183.

79) André Breton : Nadja, in Oeuvres Complètes I, Paris, Gallimard, 1988. p. 721. 
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우주본체론에서 꼬리를 물고 있는 ‘뱀의 형상’(그림 IX)80)은 우주의 순

환 에너지를 포용하는 상징이다. 뱀의 역동성은 움직임이 없는 하나의 

공간에서 멈춘다. 그 순간 감각의 세계는 초자연적 순환의 상태 그 자체

로 정지된다. 이 상태는 영원성이자 동시에 파라다이스를 의미하는 시간

과 공간의 합일점이다. 시작과 끝의 결합, 죽음과 탄생의 일치, 선과 악

의 조화, 바로 영원한 행복과 사랑은 거기에 머물고 있다. 마침내 이것은 

우주 만물의 창조를 위한 본체로서, 우주의 형상화로서 도식화 되었다. 

뱀의 여러 상징적 이미지는 관능적 ‘사랑의 행위’와 비유되면서 악과 고

통의 세계를 대변하다. 숭고한 쾌락의 마지막 순간에 감지되는 극히 우

연하고 동시적인 고통과 죽음의 이미지, 그것은 태양 빛에 비유되는 달빛

의 차디찬 어둠의 세계다. 창조 에너지로서 ‘샤크티’(Shakti)81)의 힘을 신

성화하는 인도 신화의 창세기에서는 먼저 뱀과 거북이의 역할이 상호 조

화를 이룬다. 브르통은 󰡔물의 대기󰡕에서 우주 본체의 뿌리로서 지하의 

세계와 천상의 거북이를 상기하고 있다. 

입맞춤의 세상 속의 세상

나에게 껍질들을

뿌리를 가진 거대한 지네

검은 빛 거대한 거북이와

매일 밤 사랑 속에서 싸움을 벌이는 

물땅땅이 배를 가진 

천상의 커다란 거북이의 껍질들을82)

흡수성의 투명한 배를 가진 “이 천상의 거북이는 실제 하나의 거대한 

바다의 거북이다. 시 속에서 물과 대기의 원소들의 영구적인 용해와 마

80) Frédéric Creuzer : Religions de l’antiquité T. IV, Paris, Treuttel et Würtz, 1825. 
Pl. 115.

81) 여신으로서 우주의 여성 에너지를 의미한다.

82) André Breton : L'air de l'eau, in Oeuvres Complètes II, Paris, Gallimard, 1992. p. 
396. 
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찬가지로, 자연성분의 반전은 한 마리 새의 날개를 생각게 하는 지느러미

의 모습으로 설명될 수 있다.”83) 그리고 검은 거북이와 일맥상통하는 육

지의 특징이 ‘지하세계의 성분들을 뿌리로 대치하는 역설’로서 강조되었

다. 우주를 등에 짊어지는 거북이는 비슈누의 두 번째 화신이다.(그림 

X)84) 우유의 대양 속에서 영생의 신주를 만들기 위해 신들은 대 전쟁을 

벌이며 뱀 ‘아난타’가 휘감는 만다라 산을 휘젓는 과정에서 물속에 빠져

든다. 그 신들을 구제하기 위해 비슈누는 거북이로 화신한다. 거북이는 

우주 본질의 뿌리로 상징되면서 동시에 세상의 밑바닥을 떠 밭이고 있는 

생명력의 근원으로서 상징된다. 우주의 공간 속에서 또 다른 우주를 떠

받들고 있는 거북이는 만물이 소생하는 바다의 밑바닥에서 대양의 뿌리

로서 우주 에너지와 교감하고 지상과 낙원의 세상을 차례차례 등에 지고 

있다. 뱀은 이 우주의 형상을 휘감으며 입으로 꼬리를 물고 입맞춤하고 

있다. 에너지로 가득 찬 우주는 원의 형태로 순환하고 있다. 시작과 끝의 

결합이다. 죽음이 탄생으로 연결되듯 사랑의 끝은 다시 사랑의 시작으로 

이어진다. 사랑은 곧 죽음의 고통을 잉태하고 탄생과 더불어 다시 출발

한다. 

브르통은 에너지가 교감하는 우주 순환의 과정을 ‘입맞춤의 세상’에 비

유하면서 천상의 거북이(천상계)와 지상의 거북이(지상계) 사이에서 야기

되는 과격한 사랑의 싸움으로 표현한다. 여기서 브르통은 ‘은밀한 입맞

춤’(l’occulte baiser)의 몽상85)을 염두에 두고 있다. 비슈누의 아홉 번째 

화신 크리슈나는 흑인 목동으로서 뱀의 머리위에서 춤을 추거나 아니면 

뱀이 그의 발끝에 입맞춤을 하는 모습으로 재현되고 있다.(그림 XI)86) 그

83) Marguerite Bonnet : L'air de l'eau[Notes 3.] , in Oeuvres Complètes II, Paris, 
Gallimard, 1992. p. 1555. 

84) Pierre Sonnerat : Voyage aux Indes orientales et à la Chine, Paris, Chez l'Auteur 
Froulé, Librairie Pont Notre-Dame, 1782. p. 158.

85) Paul Valéry : ｢Episode｣, Oeuvres I, Paris, Gallimard, 1957. p. 84.

86) Pierre Sonnerat : Voyage aux Indes orientales et à la Chine, Paris, Chez l'Auteur 
Froulé, Librairie Pont Notre-Dame, 1782. p. 168.
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리고 신성의 에너지를 수용하는 여신들은 한편 하반신이 뱀의 입 속으로 

들어간 모습으로 우주의 원천적인 에너지와 동시에 교감하며 남성 에너

지를 위해 봉사하고 있다.(그림 XII)87) 이 원시 신화의 상징성은 뱀의 우

주적 에너지와 교감하는 여성의 형상으로 재현된다. 특히 티베트의 탄트

라 종교에서는 “‘시바 분디’(Shiva Bundi)를 휘감고 있는 샤크티를 재현하

고 있다. 그것은 ‘무라다라 차크라’(Mû̂lâ̂dhâ̂râ̂ Chakra)라 불리는 인간의 

신체를 휘감고 있다. 즉 지상의 중심에 서 있는 한 마리의 뱀이 스스로 

만들어진 ‘팔루스’를 휘감고 있는 모습이다. 뱀에 휘감긴 샤크티는 에너

지를 탕진하여 길게 늘어진 채 그녀를 휘감고 있는 뱀의 신체 지점과 마

주치면서 같은 단 하나의 지점으로 서로 빠져들고 있다.”88) 신성들은 종

종 성적인 도취에 젖어 우주와 교감하면서 황홀경을 찾는다. 그렇지만 

“우주에서 활동하는 모든 존재자의 형상은 항상 정지 상태에 있는 하나

의 ‘핵’(배아)과 하나의 본질(밑바닥)을 소유하고 있다.”89) 시바는 본질적

인 에너지(샤크티)와 결합하여 새로운 창조를 위한 활동을 지속한다. 󰡔물

의 대기󰡕에서 생명의 에너지 ‘링감’을 의인화하는 ‘단 하나의 뱀’은 ‘모든 

나무들 속에서’에서 돌아가고 있다. 그리고 또한 시바 신의 팔들의 중앙

에서 붉은 빛의 수정체는 마치 대기의 움직임처럼 연속적으로 돌아가고 

있다.

마침내 브르통은 Nadja에서 새로운 하나의 신비적 이미지를 창조하고 

있다. “나자는 나를 위해 하나의 경이로운 꽃 《연인들의 꽃》을 고안했

다. 시골에서 저녁식사를 하는 동안 이 꽃은 그녀에게 나타났고 그리고 

나는 그녀가 그것을 아주 서툴게 재생하려고 노력하는 것을 알아 차렸

다. 그녀는 연속적으로 여러 번 되풀이하여 그 데생을 보다 향상시키기 

위해, 그리고 두 가지 시선에 하나의 다른 표현을 부여하기 위해 다시 노

87) Frédéric Creuzer : Religions de l’antiquité T. IV, Paris, Treuttel et Würtz, 1825. 
Pl. 62.

88) Arthur Avalon : La puissance du serpent, Paris, Dervy-Livres, 1970. p. 42.

89) Op. cit., p. 43.
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력했다. 본질적으로 바로 이 기호 하에서 우리들이 함께 보낸 시간이 자

리를 잡아야 하며, 그리고 모든 다른 것들의 열쇠를 나자에게 부여했던 

도식적인 상징은 이 기호 아래 머물러 있다.”90)(그림 XIII)91)

4. 결론

브르통은 묻고 있다. “나는 누구인가?”92) 그는 다른 시인들과 마찬가

지로 이 질문에 해답을 얻기 위해 항상 생소하고 신비적인 몽상의 영감

을 던지고 있다. 유물론을 바탕으로 초본성의 세계에 심취한 그는 당시 

시대정신에 부합하는 새로운 이미지의 표현 방식을 점차 깊이 있게 만들

어 간다. 특히 그에게 매력을 끄는 동방의 신비주의 세계관은 전혀 다른 

두 개의 극단적 이미지의 상충 혹은 대립 속에서 공시적인 동시성의 이

미지를 독자들에게 ‘우연하게’ 그리고 ‘신선한 충격’으로 발견하게 하고 

지각하게 하는데 그 중요성을 두고 있다. 브르통은 초현실주의 이미지의 

표현 방식에 있어서 자신 스스로만의 독창적인 우주적 직관을 간직하고 

있다. 그에게 동방의 신비주의 세계관의 애매모호한 표현은 여러 가지 

복합적인 이미지의 ‘뒤섞임’으로 이루어져 있다. 자연신 사상으로부터 비

롯하는 원시적 이미지의 원형을 재창조하기보다는 오히려 그는 그것의 

상징성을 과연 어떻게 현대적 감각으로, 그리고 과거와는 얼마나 다른 방

식으로 재현할 것인가에 보다 더 많은 관심을 두고 있다. 결국 그는 현대

인의 감각의 생명력을 인도의 신비적 우주관 속에서 조금씩 발견하면서 

그것을 보다 애매모호하고 비밀스럽게 복합적인 상충이미지로 표현하고 

있다. 그것의 핵심적인 주제는 자의적인 직관에 의해서만 발견될 수 있

는 신비주의 세계관의 사랑이다. 그리고 브르통이 재현하는 다양한 신비

90) André Breton : Nadja, in Oeuvres Complètes I, Paris, Gallimard, 1988. p. 721.

91) Op. cit. p. 720. 

92) Op. cit. p. 647.
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주의 이미지는 유기체적인 감각에 생명력을 부여하는 소재들로 열거되어 

있다. 그러나 그에게 사랑과 탄생, 재생과 죽음에 대한 사고는 비밀스럽

고 불안정하게 무의식에 의해서만이 느낄 수 있는 전혀 뜻밖의 감각과 

연결된다. 

이미 앞서 네르발, 보들레르, 랭보는 진정한 예술을 위한 감각의 숭고 

점에 다가서기위해 처절하게 아파하고 눈물 흘리며, 불안정하고 비밀스

런 ‘자아’를 유린하고 짓밟으며 자신의 정신과 육체를 탕진하고 소멸시켰

다. 지옥으로 추락하는 현실 속에서 그들은 ‘불안감’을 창조적 감각으로 

승화시키는 영원한 화신이 되기를 꿈꾸었다. 브르통은 그들의 환영 앞에

서 가장 숭고한 ‘초본성적인 자아’의 우주관을 깊이 있게 맛보고 망설이

며 보다 은밀하게 특이한 감각의 이미지로 재현하려고 시도하고 있었다. 

그에게 존재와 비존재, 유 한계와 무 한계, 자아와 우주, 선과 악 등의 이

원론의 개념은 합리주의 원칙 이전의 자연신 사상의 ‘혼합주의’(le 

syncrétisme)에 근거하여 보다 원형적인 신성의 이미지를 재구성해나가

는 수단이 되고 있다. 결과적으로 그의 시에서 드러나는 신비적인 이미

지는 인과관계에 종속되어 도식화 된 표현이 아니라 각각의 사물의 주체

가 우주 질서의 원칙 그 자체 속에서 존재하면서도 현실과는 전혀 다른 

비 인과관계의 연속성 속에 잠재하고 있다. 왜냐하면 브르통은 존재하는 

모든 물질을 비합리주의 정신 속에 끌어넣으면서 감각의 새로운 자극을 

불러일으키는 카오스, 즉 ‘뒤섞임’의 우주관을 예술로서 재창조하는데 목

적을 두고 있기 때문이다. 바로 여기서 인도 신화는 그에게 ‘꿈’ 또는 몽

상과 같은 초자연적 원형 이미지를 간직하는 특이하고 예외적이면서도 

깊이 있는 상징들을 제공하고 있다. 

결과적으로 브르통과 초현실주의자들은 비 서양적인 세계와 문화를 향

하여, 그리고 직선적 세계를 벗어나는 또 다른 공간의 세계를 향하여 나

아가고 있다. 특히 동양적인 인식의 수단 속에 현존하는 이미지와 생각

의 뒤섞음을 발견하기 위하여 그들은 지속적으로 눈길을 돌리고 있었다. 

거기에는 인류 역사에서 잃어버린 평화와 침묵, 고요함의 향수가 잠들어 
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있다. 현실을 초월하여 나아가는 구도자의 길, 그 길 앞에서 인도의 사상

가들은 고대부터 요가와 같은 만물의 형상 이면에 잠재된 초월적 에너지

를 발견하기 위하여 그리고 인간의 신체적 역동성을 초월하는 내재적 에

너지를 발견하기 위해 수 천 년을 바쳐왔다. 초현실주의자들은 외부를 

향해 감각의 폭발과 동시에 내부를 향한 감성의 충격을 시도한다. 충격 

속에서 의식의 새로운 기능을 발견하려는 브르통은 점점 외부의 겉모습

으로부터 이탈하여 심오하게 잠재해 있는 내면의 현실성을 보다 더 많이 

찬양하고 있다. 그 결과 인도의 비슈누 신이 재현하는 ‘반신반인’ 혹은 

‘반인반수’에 관한 사고는 초현실주의자들에게 생명체의 유기체적인 기능

의 분리와 결합의 방식에 직접적인 영향을 주고 있다. 예를 들어 분해된 

신체는 충격의 외상증과 심리적 고통, 그리고 또한 욕망을 반영하고 있

다. 그리고 인어와 같이 여성 신체의 절단과 비틀림의 이미지는 르네상

스 시대의 예외적 상징물을 상기하는 것처럼 나타나고 있다. 이것은 ‘아

름다움을 향한 매력’이다. 초현실주의 작가들은 긍정적이든 혹은 부정적

이든 외부적으로는 신체와 연결된 현대적 감각을 패배감과 타락, 권력 앞

에서의 공포감, 부르주아 사회에 대한 혐오감으로서 발견하고 있으며, 내

면적으로는 억압과 소외에 의한 정신분석의 정신병적 현상의 결과로서 

잔인성과 폭력의 이미지를 재현하여 현대 미술 작품으로서 승화시키고 

있다. 그것은 바로 초현실주의자들이 반자본주의적이면서도 반서양주의

적인 개념들을 상기하고 있다는 사실 때문이다. 따라서 초현실주의 유산

으로서 현대의 예술 작품 속에서는 자극적인 선동, 역설, 분쟁, 편견, 우

연성 등의 주제를 재현하는 진보적이며 때로는 시대를 앞서가는 초월적 

세계관을 보여주는 작품을 쉽게 발견할 수 있다. ‘불안한 소외감’, 우연, 

열정, 욕망 등에 관한 현대적 시선을 브르통의 사고에 맞춰 다시 새롭게 

수렴함으로써 현대 예술 작품은 또 다른 발전을 거듭할 수 있을 것이다. 

새로운 이미지 시대에 걸 맞는 초현실주의는 물질과 상상력에 의한 특이

한 영감을 새로운 창조적 예술로 승화시켜야만 할 것이다.
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X. XI. XII. 

XIII. XIV.
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<Résumé>

L'incomptabilité et la fusion des images chez 

André Breton - au point de vue de la 

mythologie indienne

JEANG Kwang-Heam

(Université de Sung Kyun Kwan)

Avec le XXe siècle, les indianistes parviennent à se faire 

pleinement reconnaître, conquérir la place qui leur revient de droit. 

Foucher, Henry, Masson-Ourssel, Dumézil, Bacot, Silburn etc., sont 

connus d'un public de plus en plus ouvert aux choses de l'Inde. 

Parmi les plus connus, il faut citer Syvain Lévy, Louis Renou, Olivier 

Lacombe, Jean Herbert, Victor Segalen. Sous l'influence de ces divers 

indianistes, A. Breton, comme tous les autres poètes, s'approche 

beaucoup plus facilement à l'exotisme mystérieux de l'Orient. Surtout, 

selon Jean Biès, le Thibet lui offre un nouveau icône du monde 

archétypal, parfois nommé 《le poème》, plus souvent, ceint de 

silence, qui sans cesse se dérobe à l'embrassade, mais dont les 

fleuves, les cimes, les lacs sont autant d'invites à mener la lente 

conquê̂te de soi, fû̂t-ce au prix des pires renoncements. Le Thibet de 

Segalen est, comme le Sinaï, symbole de l'inaccessible, quelque chose 

comme la concrétisation du point suprê̂me auquel il tentera de 

parvenir, et d'où toutes les contradictions s'évanouiraient dans la pure 

lumière de l'Être ; le coeur du Mandala cosmique où s'abolissent les 
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contraires, dont, après Segalen, rê̂va André Breton, et dont rê̂vent 

tous les poètes. 

Ensuite ｢L'air de l'eau｣, ce titre comme le pur oxymore suggère la 

confrontation, l'osmose ou la métamorphose mutuelles de deux 

éléments contraires, l'air et l'eau. A. Breton a bien compris que 

《plus les rapports des deux réalites rapprochées seront lointains et 

justes, plus l'imge sera forte et plus elle aura de puissance émotive et 

de réalité poétique...etc.》 Pour lui ces mots, quoique sibyllins pour 

les profanes, étaient très forts révélateurs. Et il les méditai lontemps. 

Mais l'image lui fuyait. L'esthétique de Reverdy, esthétique toute a 

posteriori, lui faisait prendre les effets pour les causes. C'est sur ces 

entrefaites qu'il fut amené à renoncer définitivement à son point de 

vue. Toutefois avec l'idée de la simultanéité et du hasard, Breton 

recherche une nouvelle image qui représente la sensation 

surnaturelle. Il s'agissait des images du caractère organique. Sous 

l'influence de la mythologie indienne, il opère la fusion de deux 

images contradictoires, par exemple comme l'image organique de la 

sirène. En comparaison avec des images de ‘dieu-homme' et de 

‘homme-animal' dans la couleur indienne, nous voyons quelques 

images chez A. Breton qui représente simultanément leurs caractères 

organiques et leurs sources mythologiques. Ainsi on propose deux sujets 

principaux ; l'un est l'homme-poisson mythique par l'incomptabilité des 

images, l'autre est l'image surnaturelle du serpent.

En effet Breton évoque souvent l'esprit de Nerval. En s'appuyant 

sur l'idée propre que son mythe individuel n'est plus simplement une 

création poétique, mais aussi l‘apprentissage de l'antiquité, le double 

chez lui, l'être et le non-être, le fini et l'infini, le moi et le monde, 

le bien et le mal, etc. Semble-t-il ê̂tre une unité, on pourrait supposer 



앙드레 브르통André Breton의 작품 세계 속 이미지의 상충과 결합 - 인도신화를 중심으로 ❚ 461

que cela signifie en quelque sorte une renaissance des idées 

primordiales venues de la mythologie ancienne. De toute manière, de 

l’Inde il tire deux sortes de systèmes sur l'idée mythique : l'une serait 

la revalorisation symbolique des images surnaturelles, et l'autre serait 

la représentation imaginaire de la philosophie brahmanique. Au fond 

de l’idée de l’art créatif, Breton assimile le symbolisme mystique aux 

4 éléments(l'air, le feu, la terre, l'eau). Il n'évite plus deux phases 

extrêmes mystique, surnaturelle, dans son monde poétique. Pourtant, 

au lieu de dépasser l’état suprême du monde, il entre lui-même 

raisonnablement en dedans. Chez lui le monde matériel implique le 

monde surnaturel comme l'eau devient l'air. Ainsi les deux images 

contradictoires se confondent comme le bien et le mal. Ensuite il 

invente symboliquement l’unité devenue en dualité. De cette manière, 

dans l’idée de l’énergie créative, par exemple, en Inde, Shakti, son 

nouveau monde surnaturel se relie au monde naturel ou réel. Ici, 

l’intermédiaire le plus important de cette union serait l’énergie vitale 

entre l’homme et la femme, et l’énergie nécessaire pour se délivrer, 

comme un 《Monde dans un baiser monde》.

주 제 어 : 이국주의(Exotisme), 신비주의(Mysticisme), 뱀(Serpent), 

인어(Sirène), 상징(Symbole), 초현실주의(Surréalisme), 혼

합주의(Syncrétisme)

투  고  일 : 2014. 12. 23.

심사완료일 : 2015.  1. 31.

게재확정일 : 2015.  2.  5.





코메디-발레(Comédie-ballet)의 

수사적 효과 연구

- 숭고(sublime)의 개념을 중심으로 -

정 하 영

(고려대학교)
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1. 서론

2. 숭고의 개념 

3. 코메디-발레의 미학적 기능

3.1. 언어와 비언어의 균형

3.2. 부조화의 조화

3.3. 보편성의 확장

4. 결론

1. 서론

‘숭고(sublime)’의 개념은 1세기경 롱기누스(Longin)로 추정되는 저자

의 󰡔숭고에 관하여De sublime󰡕이후 현대에 이르기까지 미학, 철학, 문학

의 논의에 중요한 위치를 차지해왔다. 특히 1674년 부알로(Boileau)의 번

역 이후로 미학, 예술에 대한 사유, 나아가 예술이 야기하는 모든 사유는 

숭고에 관해 명시적이거나 암묵적인 질문을 끊임없이 던져왔다.1) 17세기 

문학에 대한 언급에서 몰리에르(Molière)와 작품의 중요성 그리고 계층

1) 장-뤽 낭시 외, 󰡔숭고에 대하여-경계의 미학, 미학의 경계󰡕, 김예령 역, 문학과지성사, 
2005, p. 7.

프랑스문화예술연구 제51집(2015) pp.463~500
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을 넘어서는 대중적인 성공은 반드시 강조되면서도 대다수의 연구가 작

가나 작중 인물 또는 작품의 사회적 영향 등을 중심으로 이루어지면서 

희극이 유발하는 수사적 효과로서의 숭고에 대한 언급은 찾기 어렵다.2) 

그 원인은 몇 가지로 추정해 볼 수 있다. 첫째, 숭고가 훌륭하고 고상

한 언어의 완성을 뜻하는 것3)이라는 고전적 정의에 의해 중세 소극

(farce)을 기반으로 한 풍자적인 문체의 희극은 논의의 대상에서 제외되

었을 것이다. 실제로 몰리에르는 라 브뤼에르(La Bruyère), 페늘롱

(Fénelon), 보브나르그(Vauvenargues)에 의해 ‘알아들을 수 없는 말과 

옳지 않은 표현’, ‘뜻을 알 수 없는 말’, ‘이상하고 부적절한 표현’을 사용

한다는 비난을 받았다.4) 예상 가능한 두 번째 원인은 몰리에르의 연구가 

작가와 작품 경향에 기울어져 극작품의 중요한 요소 중 하나인 관객과 

관객의 감정 동요 또는 카타르시스에 대한 관심에 소홀했다는 점이다.

사정이 이러하다 보니 코메디-발레(Comédie-ballet)의 경우에도 이런 

현상은 두드러진다. 대부분의 연구가 창작과정에 나타나는 정치적 영향

과 상이한 장르인 희극, 음악, 발레의 결합에 대한 견해, 문학사적 위치 

등에 집중되어 있다. 특히 희극을 위한 단순한 장식(ornement)으로 규정

되는 막간극(intermède)의 역할과 궁정의 요청에 의한 인위적이고 우연

적인 작품 또는 국왕과 귀족들의 취향에 부합하는 정치적 전략이라는 코

메디-발레의 기존인식으로 인해 연구의 지평은 조금 협소한 경향을 보인

다.5)

2) 몰리에르 관련 국외 연구로는 Patrick Dandrey의 Molière ou l'esthétique du ridicule, 
Charles Mazouer의 Molière et ses comédies-ballets, Walter E. Rex의 Molière's 
strategie와 Andrew Calder의 Molière, 국내 연구는 이인성의 󰡔축제를 향한 희극󰡕, 정
연복의 󰡔축제의 무대󰡕를 중심으로 살펴보았고 그 외에도 다양한 국내외 학술 논문과 
고전주의에 대한 개괄적인 연구서의 희극 부분 등을 검토한 결과 ‘숭고’에 대한 언급
은 찾아볼 수 없었다. 

3) Michel Collet, Sublime et verticalité : Le motif de la montagne dans la poésie 
française, 󰡔불어문화권연구󰡕, 제21집, 2011, p. 48.

4) Gustave Lanson, Histoire de la littérature française, Hachette, 1951 참고.

5) 코메디 발레의 대표적 연구자인 샤를 마주에르(Charles Mazouer)는 󰡔몰리에르와 그
의 코메디-발레Molière et ses comédies-ballets󰡕에서 코메디-발레에 대해 비교적 긍정
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결국, 몰리에르의 전반적인 작품이나 코메디-발레를 대상으로 하는 연

구의 대부분은 수사적 견지에서 대중의 호응을 언급하지만 그 원인으로 

숭고의 개념에는 특별히 주목하지 않았다. 그러나 단순히 희극이 주는 

흥미나 화려한 막간극의 볼거리, 관객의 취향에 대한 적합성만으로 코메

디-발레의 대중적 성공을 설명하는 것은 조금 부족해 보인다. 따라서 본 

연구에서는 코메디-발레의 미적 요소에 의한 수사적 효과와 숭고의 연관

성에 주목하여 관객의 감정 변화 속에서 숭고의 발견 가능성을 타진 해 

볼 것이다. 

그 과정은 먼저 󰡔숭고에 관하여󰡕를 일별하고 롱기누스가 제안한 숭고

의 개념이 기존의 수사학 이론과 구별되는 점을 확인하는 것으로 시작할 

것이다. 다음 단계에서는 코메디-발레가 대중의 설득을 얻어낼 수 있었던 

미학적 기법을 고전주의의 기본적인 개념인 균형, 조화, 보편성으로 분류

하고 막간극을 중심으로 한 텍스트 분석을 통해 숭고의 감정을 유발하기

위한 롱기누스의 제안이 코메디-발레에 수용된 예를 밝힐 것이다. 

물론 숭고의 유무는 몰리에르 희극의 수사적 효과에 결정적인 조건은 

아니다. 그러나 표면적이고 기술적인 수사적 기법을 정신의 범주로 확장

시킨 숭고의 개념을 탐색해보는 것은 막간극과 희극의 관계에 대한 재정

립과 코메디-발레의 수사적 효과에 대한 새로운 접근 방식으로 가능한 

제안일 것이다.

적인 시선을 견지하지만 음악과 발레를 ‘장식’이라 명확히 규정하고 있으며, 카트린 
세삭(Catherine Cessac)의 지휘로 이루어진 󰡔몰리에르와 음악Molière et la musique󰡕, 
쥘리엥 티에르소(Julien Tiersot)의 󰡔몰리에르 희극의 음악 La Musique dans la 
Comédie de Molière󰡕의 검토에서도 이러한 정의는 크게 다르지 않았다. 다른 관점
의 연구인 박경숙의 󰡔루이14세 시대의 몰리에르 코미디 발레에 관한 연구｣, 박희태의 
｢쟝 밥티스트 륄리의 예술세계에 대한 연구｣, 김익진의 ｢프랑스 뮤지컬 배아로서의 
코메디-발레와 그 문화적 전통｣과 ｢몰리에르 연극과 루이 14세」등의 연구들은 코메
디-발레의 발생과 정치적 관계에 주로 주목하고 있었다. 특히 카트린 킨츨러
(Catherine Kintzler)는 󰡔고전시대의 연극과 오페라Théâtre et opéra à l'âge classique
󰡕에서 희극, 음악, 무용을 단순한 병렬 배치라고 언급하면서 코메디-발레가 해체되고 
실패한 극작품이란 극단적인 의견을 표명한다.
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2. 숭고의 개념

1674년 부알로가 불어로 번역하여 출간한 󰡔숭고에 관한 논고Traité du 

sublime󰡕는 한동안 잊고 있던 숭고에 대한 논의의 새로운 출발점이 되었

다. 그러나 부알로는 롱기누스의 다의성과 풍부함을 제한하여 규범적이

고 합리주의적인 이론에 가두었다거나6) 고전주의 이론을 위해 롱기누스

의 저서를 왜곡하여 합리주의적 예술관을 첨가했다는 다수의 부정적 견

해 또한 피할 수 없었다. 하지만 부알로의 역할로 인해 숭고는 여러 학자

들에 의해 새로운 논의와 개념으로 확장된다.

18세기 버크(E. Burke)는 󰡔숭고와 미 개념의 기원에 관한 철학적 탐구

A Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime 

and Beautiful󰡕를 통해 숭고를 미학적 범주에서 논의하며 낭만주의 미학 

형성에 큰 영향을 미쳤다. 그에 따르면, 자연을 대면하면서 느끼는 공포

나 두려움이 이성을 빼앗고 이 과정에서 인간은 숭고의 감정을 느끼게 

된다. 이런 관점에서 그는 죽음에 대한 두려움, 공포, 암흑 등을 숭고와 

연관시킨다.7) 

숭고의 개념에 큰 획을 그은 또 다른 연구는 칸트(I. Kant)의 󰡔판단력 

비판Kritik der Urteilskraft󰡕이다. 그는 미와 숭고를 구별하고 공통점과 

차이점을 분류하였다. 칸트에 따르면 아름다움과 숭고가 보편성을 요구

할 수 있는 것은 둘 다 일체의 관심으로부터 자유롭기 때문이지만, 미에 

관한 취미는 평정한 관조 상태에 있는 마음을 전제하고 유지하는 데 반

해 숭고의 감정은 대상의 판정과 결부된 심의의 동요를 특징으로 가진

다.8) 이 외에도 많은 연구자들이 숭고의 개념을 재해석하고자 했으며 그 

시도는 현재까지 이어진다. 

6) 박동찬, ｢숭고의 미학과 18세기 프랑스 문학｣, 󰡔한국프랑스학논집󰡕, 제28집, 1999, p. 57.

7) 버크의 숭고에 대한 견해는 󰡔숭고와 아름다움의 이념에 대한 기원에 대한 철학적 탐
구󰡕, 김동훈 역, 도서출판 마티, 2006을 참조하여 정리하였다.

8) 최은아, ｢한슬릭의 󰡔음악적 아름다움에 관하여󰡕에 담긴 언명된 ‘아름다움’과 감추어진 
‘숭고’｣, 󰡔이화음악논집󰡕, 제11집, 2007, p. 154에서 재인용.



코메디-발레(Comédie-ballet)의 수사적 효과 연구 ❚ 467

이들의 정의는 우리의 연구 대상인 󰡔숭고에 관하여󰡕와 상충하는 점이 

있지만 몇 가지 공통점이 시선을 끈다. 첫째, 숭고의 감정은 대상에 존재

하는 것이 아니라 대상을 바라보는 인간에게 존재하는 감정이라는 것이

다. 두 번째는 숭고를 평정한 상태가 아닌 어떤 감정의 동요 상태에서 느

낄 수 있다는 것으로 󰡔숭고에 관하여󰡕의 번역자 피조(Pigeaud)도 역자 

서문에서 이 저작이 명백히 수사학에 대한 내용을 담고 있지만 감정

(émotion)의 혼돈에 대해 이야기하는 유일한 작품9)이라고 정의한다. 결

국 관조자에게 일어나는 숭고의 감정은 키케로가 언급한 수사적 효과의 

가장 높은 지향점일 것이다.

[...], 나는 청중의 정신을 고조시키거나 진정시키는데 가능한 모

든 방법을 동원했다. 10)

󰡔숭고에 관하여󰡕는 당대의 보편적 개념이었던 숭고에 대한 기존의 제

안들이 가진 오류를 비판하며 시작한다. 내용의 대략적인 구성은 다음과 

같다. 1장에서 7장까지는 숭고함에 대한 오류와 그 비판, 숭고의 간략한 

정의 등으로 도입부의 역할을 한다. 이어지는 8장은 이 책의 핵심으로 

숭고의 다섯 가지 원칙 즉 ‘위대한 구상 능력’, ‘강력하고 열광적인 감정’, 

‘문채의 적절한 구성’, ‘고상한 표현법’, ‘품위 있고 고상한 조사(措辭)’11)에 

대해 정의한다. 뒤이은 43장까지는 좀 더 실천적인 내용으로 숭고를 불

 9) Longin, Du sublime, Traduction, présentation et notes de Jackie Pigeaud, Rivages 
poche, 1993, p. 7 (이하 Longin(1993)으로 약기함). 

10) “[...], j'ai employé tous les moyens possibles pour exciter ou apaiser l'esprit des 
auditeurs”(Cicéon, L'orateur idéal, Traduit du latin, préfacé et annoté par Nicolas 
Waquet, Rivages poche, 2009, p. 73).

11) 숭고의 다섯 가지 원천을 부알로는 1)une certaine élévation d'esprit, 2)pathétique, 
3)les figures tournées d'une certaine manière, 4)la noblesse de l'expression, 
5)composition et arrangement des paroles dans toute leur magnificence et leur 
dignité로, 피조는 1)maîtrise de bonne venue dans le domaine des idées, 
2)passion violente, 3)la qualité de la fabrication des figures, 4)l'expression 
généreuse, 5)composition digne et élevée로 번역하였다.
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러일으킬 수 있는 구체적인 방법들과 그 용례를 제시한다. 그리고 마지

막 44장은 웅변술의 쇠퇴에 대한 저자의 의견이 담긴 결론에 해당되지만 

종결부는 유실되어 있다. 남아 있지 않은 종결부에는 감정에 관한 설명

이 있었던 것으로 추정된다.12) 

고대에서 현대에 이르기까지 이 책이 끊임없는 논의의 대상이 되는 원

인은 바로 이러한 구성들이 기존의 수사학 저서들과 확연이 다른 점에 

있다.

웅대한 것은 듣는 이들을 설득하는 것이 아니라 황홀하게 하기 

때문이오. 우리를 경탄케 하는 것이 단순히 설득하고 즐겁게 해주

는 것보다 언제 어디서나 더 우세한 것은 그것의 놀라게 하는 힘 

때문이오. 왜냐하면 우리가 설득되느냐의 여부는 대체로 우리에게 

달려 있지만 경탄케 하는 것과 놀라게 하는 것은 대항할 수 없는 

권세와 힘을 행사하여 듣는 이를 모두 제압하기 때문이오.13)14)

롱기누스는 ‘경이(merveilleux)’나 ‘도취(extase)’로 설명되는 설득을 넘

어서는 설득으로 ‘숭고’를 정의한다. 이것은 자칫 그가 연설가의 천부성

만을 거론 하는 듯 보이지만 실제 그의 논의는 ‘본성(Nature)’과 수사적 

12) 롱기누스, 󰡔숭고에 관하여󰡕, 천병희 역, 문예출판사, 1996. 

13) 이하 롱기누스의 한국어 번역본은 천병희, 󰡔숭고에 관하여󰡕, 문예출판사, 2002를 불
어 번역본은 부알로의 Traité du Sublime, Le Livre de poche, 1995를 인용하였다. 
한국어 번역본의 경우 D. A. Russelle의 On the sublime, Oxford, 1964를 저본으로 
삼고 있어 한국어 번역본과 불어 번역본에 다수의 상이한 부분이 발견되었으나 번역
의 전범으로서 수정 없이 인용하였음을 밝힌다. 

14) “Car il ne persuade pas proprement, mais il ravit, il transporte, et produit en 
nous une certaine admiration mêlée d'étonnement et de surprise, qui est toute 
autre chose que de plaire seulement, ou de persuader. Nous pouvons dire à 
l'égard de la persuasion, que pour l'ordinaire elle n'a sur nous qu'autant de 
puissance que nous voulons. Il n'en est pas ainsi du Sublime. Il donne au 
discours une certaine vigueur noble, une force invincible qui enlève l'âme de 
quiconque nous écoute”(Longin, Traité du Sublime, Traduction de Boileau 
introduction et notes de Francis Goyet, Le livre de poche, 1995, p. 74(이하 
Longin(1995)로 약기함).
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‘기술(Art)’ 그리고 둘 사이의 조화로움을 대상으로 삼는다.

숙달된 창작의 재능과 소재를 정돈하고 배열하는 능력은 한 두 

구절에서 나타나는 것이 아니고 우리가 전체적인 맥락을 볼 때만 

조금씩 드러나는 것이오. 그에 반해 숭고는 제때에 출현하기만 하

면 마치 벼락처럼 모든 것을 흩어버리고 단번에 연설가의 능력을 

보여주오.15)

숭고를 일으키는 기술의 존재 여부에 질문을 던진 그는 흔히 천부적이

라고 믿는 재능 또는 본성이 생산의 최고의 조건, 만물의 바탕이지만 적

절한 ‘정도(quantité)’와 ‘순간(temps)’, ‘실행(pratique)’과 ‘사용(utilité)’의 

체계가 필요하다16)고 주장한다. 여기서 저자는 󰡔숭고에 관하여󰡕에서 빈

번히 제기하는 ‘위대함(grandeur)’의 지표에도 한 걸음 나아간다.

단순히 웅대한 것들은 지식이라는 받침대와 바닥짐도 없이 자신

과 무지하고 맹목적인 충동에 내맡겨질 경우 더 위험해진다는 것

이오. 그것들에게는 박차가 필요한 만큼 종종 재갈도 필요하기 때

문이오.17) 

친구여, 일상생활에서도 그것을 경멸하는 것이 위대하게 여겨지

는 것은 그 어떠한 것도 위대하지 않다는 것을 우리는 알아야 하

15) “Il ne suffit pas d'un endroit ou deux dans un ouvrage, pour vous faire 
remarquer la finesse de l'Invention, la beauté de l'Économie et de la Disposition 
; c'est avec peine que cette justesse se fait remarquer par toute la suite même du 
discours. Mais quand le Sublime vient à éclater où il faut, il renverse tout 
comme un foudre, et présente d'abord toutes les forces de l'orateur ramassées 
ensemble”(Ibid.).

16) Longin(1993), p. 53.

17) “Car comme les vaisseaux sont en danger de périr, lorsqu'on les abandonne à 
leur seule légèreté, et qu'on ne sait pas leur donner la charge et le poids qu'ils 
doivent avoir : il en est ainsi du Sublime, si on l'abandonne à la seule 
impétuosité d'une nature ignorante et téméraire. Notre esprit assez souvent n'a 
pas moins besoin de bride que d'éperon. (Longin(1995), p. 75).
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오 [...] 우리 마음은 그 본성상 진실로 숭고한 것에 의하여 고양되

기 때문이오. 우리는 우리가 들은 것을 우리 스스로 만들어낸 양 

의기양양해지고 환희와 긍지로 가득차게 되지요.18)

일반적인 위대함을 예로 든 저자는 본성과 맹목적인 충동의 감정 사이

에 명확한 선을 긋고 진정한 숭고의 바탕이 고양된 정신이라는 점을 강

조한다. 이처럼 롱기누스의 위대함은 단순한 웅장함이 아니며 물리적인 

크기나 높이에 대한 표현도 아니다. 또한 버크의 두려움의 대상이나 칸

트가 말하는 대자연의 크기만을 의미하지도 않는다. 그의 위대함은 바로 

언어의 높은 경지 또는 정신의 크기로 숭고와 동일한 개념이다. 피조는 

‘윤리성(l'ordre éthique)’과 ‘보편성 (l'ordre univeralité)’으로 ‘위대함’의 

지표를 규정하고 이 ‘윤리성’은 ‘정신(moral)’과 ‘미학(esthétique)’의 범주

를 아우른다19)고 설명한다. 결국 롱기누스의 숭고는 인간의 감정에 작용

하는 정신에서 미학으로 확장 가능한 윤리와 보편성의 영역이다. 

이어서 저자는 숭고함을 지향하는데 돌출하는 문제들의 원인을 제시한

다.

그 본성에 있어 거창하고 호언장담이 허용되는 비극에서도 부적

절한 과장은 용서받을 수 없거늘, 사실을 다루는 담화에서는, 생각

건대, 더더욱 어울리지 않을 것이다.20)

그것은 감정이 불필요한 곳에서의 때아닌 무의미한 감정 또는 

18) “Il faut savoir, mon cher Térentianus, que dans la vie ordinaire on ne peut point 
dire qu'une chose ait rien de grand, quand le mépris qu'on fait de cette chose 
tient lui-même du Grand. [...] Car tout ce qui est véritablement Sublime, a cela 
de propre, quand on l'écoute, qu'il élève l'âme, et lui fait concevoir une plus 
haute opinion d'elle-même, la remplissant de joie et de je ne sais quel noble 
orgueil, comme si c'était elle qui eût produit les choses qu'elle vient simplement 
d'entendre”(Ibid., p. 81).

19) Longin(1993), pp. 13-14.

20) “Que si c'est un défaut insupportable dans la tragédie, qui est naturellement 
pompeuse et magnifique, que de s'enfler mal à propos, à plus forte raison doit-il 
être condamné dans le discours ordinaire”(Longin(1995), p. 76).
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절제된 감정이 필요한 곳에서의 무절제한 감정을 말하오. 어떤 사

람들은 가끔 마치 술 취한 것처럼 주제와 무관한, 순전히 개인적이

라서 따분하기만 한 감정을 터뜨리곤 하오. 그럴 경우 감정을 전혀 

느끼지 못하는 청중에게 그들의 태도는 부적절해 보이지요. 그럴 

것이 그들 자신은 황홀하지만 청중은 그렇지 않기 때문이오.21)

그는 숭고를 저해하는 문제들의 원천인 무절제한 감정의 분출을 경고

하며 알맞은 정도와 시기적절함을 수반한 위대함을 다시 강조한다. 동시

에 숭고에 대한 판단력이 오랜 경험의 소산이라는 정의 하에 숭고를 불

러일으키는 기술의 연마 가능성도 제시한다. 미셸 드기(Michel Deguy)는 

이러한 숭고의 속성에 대해 “인간적인 범위를 ‘넘어서는’ 높은 것들을 목

표로 숭고한 말을 생산한다는 것은 모든 종류의 수단과 인간적 기교들을 

활용하는 동시에 그것들을 ‘태양과 같은’ 단일성 안에 한데 녹여 감추는 

행위”라고 설명한다.22) 즉 롱기누스가 말하는 진정한 숭고는 곧 자연과 

기술의 조화가 다다르는 지점이다. 

정신적인 위대함의 지향, 자연과 기술의 조화, 불필요한 감정의 분출을 

자제하는 승고는 대상을 가리지 않고 동일한 감정을 고양시키는 보편성

도 전제로 한다.

간단히 말해서, 그대는 언제나 모든 사람들의 마음에 드는 것이 

진실로 그리고 아름답게 숭고하다고 생각하시오.23)

21) “lorsqu'on s'échauffe mal à propos, ou qu'on s'emporte avec excès, quand le 
sujet ne permet que de s'échauffer médiocrement. En effet, on voit très souvent 
des orateurs, qui comme s'ils étaient ivres, se laissent emporter à des passions 
qui ne conviennent point à leur sujet, mais qui leur sont propres, et qu'ils ont 
apportées de l'école : si bien que comme on n'est point touché de ce qu'ils 
disent, ils se rendent à la fin odieux et insupportables. Car c'est ce qui arrive 
nécessairement à ceux qui s'emportent et se débattent mal à propos devant des 
gens qui ne sont point du tout émus”(Ibid., 77).

22) 미셸 드기, ｢위(僞)롱기누스를 다시 읽기 위하여｣, 󰡔숭고에 대하여-경계의 미학, 미
학의 경계󰡕, 김예령 역, 문학과지성사, 2005, p. 34.

23) “En un mot, figurez-vous qu'une chose est véritablement sublime, quand vous 
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롱기누스의 보편성은 발화나 작품의 속성이지만 온전히 청자나 독자, 

관객의 보편적인 감정 안에 존재한다. 따라서 숭고한 예술이나 숭고한 

작품이 따로 존재한다고 할 수는 없을 것이다.24)실제로 롱기누스도 과장 

등의 제안에서 희극성이 줄 수 있는 숭고의 가능성을 제시한다.

희극적 표현이 설사 개연성의 영역에서 벗어난다 하더라도 그럴

듯하게 들리는 것은 그것이 우리를 웃기기 때문이오. [...] 왜냐하

면 웃음도 쾌감에 근거한 감정이기 때문이오.25)

숭고의 다섯 가지 원천에서 정점에 이른 롱기누스의 논의는 설득의 감

정 부재를 지적하며 이 후 논의될 기술적 용례에 반드시 감정이 수반되

어야 함을 확인한다.

내 장담하거니와, 적소(適所)에서의 진정한 감정만큼 장대한 문

체에 기여하는 것은 아무것도 없기 때문이오. 그럴때면 감정은 말

에 열광과 황홀을 불어넣으며 그것을 아폴론의 힘으로 가득 채우

는 것이오.26)

마지막으로 󰡔숭고에 관하여󰡕는 규약의 노예가 된 타성과 고귀한 정신

의 결여로 인한 웅변술의 쇠퇴가 야기한 숭고의 결여에 대한 우려를 표

voyez qu'elle plaît universellement et dans toutes ses parties”(Longin, (1995), p. 
82).

24) 장-뤽 낭시, op. cit., p. 99.

25) “Cela est si vrai, que dans le Comique on dit des choses qui sont absurdes 
d'elles-mêmes, et qui ne laissent pas toutefois de passer pour vraisemblables, à 
cause qu'elles émeuvent la passion, je veux dire, qu'elles excitent à rire. En 
effet, le rire est une passion de l'âme, causée par le plaisir”(Longin(1995), p. 
129).

26) “Car j'ose dire qu'il n'y a peut-être rien qui relève davantage un discours, qu'un 
beau mouvement et une Passion poussée à propos. En effet, c'est comme une 
espèce d'enthousiasme et de fureur noble qui anime l'oraison, et qui lui donne 
un feu et une vigueur toute divine”(Ibid., p. 83).
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명하면서 논의를 마친다.

일별해 본 숭고의 개념은 일차원적인 고상한 언어의 사용이나 우아함

에 대한 제안이 아니다. 숭고의 감정은 발화자를 통해 발생하는 청자의 

감정으로 작품의 본질과 반드시 일치하지 않는다. 미와 숭고를 분리했던 

칸트도 “어떤 대상을 숭고하다고 지칭하는 것이 아니라 그 대상이 우리 

마음속에 있는 숭고성을 현시하기에 적당하다”고 설명하며 대상을 판정

하는 주관성을 주장한다.27) 이처럼 보편성의 확장이나 미와 숭고의 분리

라는 관점에서 본다면 다른 문학 장르와는 발생과 구성면에서 구별되는 

코메디-발레 역시 비극이 가진 전통적인 숭고와는 다른 숭고의 감정을 

불러일으키는 것이 가능할 것이다.

왕실의 요구에 의해 창작된 코메디-발레의 시작은 다른 문학작품과 구

별되는 특이성을 가진다. 또한 매우 급히 추진되었던 창작배경으로 인해 

각 장르의 결합이 거둔 성공은 일견 우연적으로도 보인다. 1661년 상연

된 󰡔훼방꾼들Les Fâcheux󰡕의 머리말(avertissement)에서 몰리에르도 “연

극에서 이렇게 급하게 추진된 시도는 결코 없었다”28)고 시인한다. 그러

나 코메디-발레는 12편의 작품29)을 거치며 괄목할 만한 완성도를 보이고 

대중적 성공까지 거둔다.30) 장르간의 어색한 결합은 사라지고 각 장르는 

극의 진행을 끊는 초기의 어색함을 극복하고 막간극만으로 극을 이끄는 

등 성공적인 조화를 이루어낸다. 뿐만 아니라 왕과 귀족을 대상으로 한 

성공 이후 부르주아 계급과 일반 관객까지 아우르는 인기를 구가하며 한 

세기를 풍미하였다.31) 

27) 최은아, op. cit., p. 154에서 재인용.

28) Molière, Œuvres complètes I, textes établis par Edirc Caldicott et Alain Riffaud 
comédies-ballets coéditées par Anne Piéjus, «Bibliothèque de la Pléiade», 
Gallimard, 2010, p. 149.

29) 코메디-발레는 1661년 󰡔훼방꾼들󰡕을 시작으로 몰리에르와 륄리의 합작으로 1671년
까지 총 11편의 작품이 창작되었다. 이 후 두 작가의 불화로인해 마지막 작품 󰡔상상
병 환자Le Malade imaginaire󰡕는 샤르팡티에(Charpentier)의 참여로 발표되지만 이 
12번째 작품을 끝으로 더 이상 명맥을 유지하지 못했다. 

30) 코메디-발레의 변화와 성공에 대해서는 Charles Mazouer, Molière et ses comédies- 
ballets와 Catherine Cessac의 Molière et la musique를 참고하였다. 
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문학작품이 아닌 철저히 관객을 대상으로 하는 공연 예술이 얻은 인기

는 코메디-발레가 수사적으로 설득과 감동을 불러일으키는데 성공했다고 

평가할 수 있다. 물론 그 표면적인 원인은 기존 연구들이 제시한 정치적, 

오락적 기능에서 발견할 수 있다. 그러나 우리의 논의 대상인 숭고에 대

한 고찰을 위해서는 작품 자체뿐만 아니라 음악과 발레라는 비언어적 요

소가 불러일으키는 희극과는 구별되는 효과와 구체적인 결합 기법 등도 

검토되어야 할 것이다.

숭고가 수사적 차원에서 논의된다고 하더라도 희극 텍스트 그 자체에

서 숭고를 발견하는 것은 어려운 일이다. 그러나 이 논의의 중심을 희극

성이 아닌 희극과 막간극의 미적인 결합 방식과 그로 인해 관객이 느끼

는 다양한 종류의 감동으로 옮긴다면 다른 양상을 기대할 수 있다. 몰리

에르 역시 최종적으로 무대화를 지향하는 희극의 가치는 그것을 통해 관

중에게 끼친 효과에 의해 입증해야 한다32)고 󰡔우스꽝스런 재녀들Les 

Précieuses ridicules󰡕의 서문에서 명백히 밝히고 있다. 

관객들은 이런 종류의 작품의 절대적인 심판자이므로, 그들을 

부인하는 것은 무례한 일이다. 그리고 공연 전에 내 󰡔우스꽝스런 

재녀들󰡕이 세상 최악의 혹평을 듣게 될지라도, 많은 사람들이 이 

작품을 호평했기에 나는 지금 이 작품이 어떤 가치가 있다고 믿어

야만 한다.33) 

코메디-발레는 어떤 문학 장르보다 관객의 기호를 고려한 공연예술이

다. 특히 비언어 텍스트의 결합은 언어 텍스트로만 이루어진 장르와는 

31) 󰡔강제 결혼Mariage forcé󰡕은 일반 관객에게 개방되어 12회의 연속 공연을 기록하고 
󰡔푸르소냑씨Monsieru de Pourceaugnac󰡕의 경우는 1670년에 17회, 작가의 생전에 
49회를 공연하는 대 성공을 거둔다. 

32) 이인성, 󰡔축제를 향한 희극 -몰리에르에 관한 한 연구󰡕, 문학과지성사, 1992, p. 22.

33) “Comme le public est le Juge absolu de ces sortes d'ouvrages, il y aurait de 
l'impertinence à moi, de le démentir, et quand j'aurais eu la plus mauvaise 
opinion du monde de mes Précieuses ridicules, avant leur représentation, je dois 
croire maintenant, qu'elles valent quelque chose, puisque tant de gens ensemble 
en ont dit du bien”(Molière, op. cit. I, p. 3).
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다른 방식으로 관객의 파토스를 자극할 수 있다. 1965년 발표한 󰡔사랑이

란 의사L'amour médecin󰡕에서 몰리에르는 연기, 음악, 무용이 이루어 

내는 연출에 대한 이해를 언급하면서 코메디-발레의 비언어 텍스트가 가

진 중요성을 강조한다. 

우리는 희극이 오직 공연되기 위해서만 만들어졌다는 것을 잘 

알고 있다. 그러기에 나는 독서를 통해 모든 극적 연기를 발견할 

수 있는 눈을 가진 사람들만이 이 작품을 읽을 것을 조언한다.34)

모든 문학, 또는 예술 작품은 그것을 바라보는 대상을 기쁘게하고, 설

득하고 감동시키는 것을 목적으로 한다. 그리고 이 감동을 위해서는 착

상의 3요소인 ‘에토스’, ‘파토스’, ‘로고스’가 필요하다. 이 가운데 ‘에토스’

와 ‘로고스’가 작가의 몫이라면 ‘파토스’는 관객의 몫이다. 그리고 이 파토

스는 바로 이성을 넘어서는 지극한 미를 대면했을 때 느끼는 감정과 관

련된다. 따라서 이성을 넘어서는 감동의 주체인 관객이 코메디-발레의 미

학적 구성요소들을 통해 느끼는 감정의 변화는 희극의 표면적 본질과는 

다른 숭고에 다다르는 통로가 될 수 있을 것이다.

3. 코메디-발레의 미학적 기능

숭고는 설득이 감동으로 확장되는 과정에서 발생한다. 따라서 철저히 

관객의 설득과 감동을 고려한 무대 예술로서 코메디-발레의 목적은 숭고

의 그것과 같다. 그러나 감동을 준다는 것만으로 관객이 느끼는 숭고의 

가능성을 주장 할 수는 없다. 숭고는 반드시 본성과 조화되는 기법의 활

34) “On sait bien que les Comédies ne sont faites que pour être jouées, et je ne 
conseille de lire celle-ci qu'aux personnes qui ont des yeux pour découvrir dans 
la lecture tout le jeu du Théâtre”(Ibid. I, p. 603).
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용을 전제로 하기 때문이다. 

감정에 충격을 주고 혼란을 일으키며 격하게 만들고 광분하게 

하는 파토스의 핵심은, 파토스가 전투에 가담하되 통합, 조절, 등

록, 규제될 수 있도록 하는 일이다.35) 

관조자가 이성을 흔드는 충격과 혼란, 즐거움, 설득 이상의 감동을 느

끼고 이 고조된 정념으로 망아(忘我)를 넘어 탈아(脫我)의 경지까지 이르

기 위해서는 미적 기법들의 조합이 이루어져야한다. 특히 코메디-발레는 

국왕의 찬양이라는 목적을 가진 식장 연설의 하나로 분류 가능한데 수사

학에서 이 식장 연설의 설득력은 청자를 미학적으로 감탄케 할 수 있을 

때 일어날 수 있다.36) 따라서 몰리에르와 작곡가 륄리(Lully)가 작품의 

미적 완성을 위해 사용했던 기법들을 확인해 보는 것은 코메디-발레의 

미학적 기능과 숭고미의 연관성을 타진해 보는 중요한 단서가 될 것이

다.

 

3.1. 언어와 비언어의 균형

코메디-발레는 3개의 언어, 즉 ‘언어(verbe)’, ‘무용의 언어(langage 

corégraphique)’, ‘음악적 언어(langage musical)’의 결합으로 이루어진다. 

이 세 언어의 다른 속성은 지면이 아닌 무대라는 한정적인 공간에서 균

형의 미를 찾는데 장애가 되었을 것이다. 또한 협력 작업의 필요성을 알

고 있던 몰리에르였지만 그에게 아직 음악은 장식적인 것37)으로 비언어

가 희극의 본질을 넘어서는 것을 경계하는 입장이었다. 그의 이런 우려

35) 미셸 드기, op. cit., p. 44.

36) 손주경, ｢16세기 프랑스의 시학과 수사학 -롱사르의 󰡔오드 시집󰡕의 에토스를 중심으
로-｣, 󰡔불어불문학연구󰡕, 제55집, 2003, p. 315. 

37) Nathale Berton, «L'amour médecin ou l'union de la comédie», in Molière et la 
musique, Les presses du languedoc, 2004, p. 39.
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로 각 장르의 위상에 대한 균형도 고려의 대상이 되었을 것이다. 

곡의 시작을 알리는 서곡 부터 이 균형의 문제가 가시적으로 드러난

다. 본래 오페라나 오라토리오 등에서 전개될 극의 내용을 암시하는 기

능을 맡는 서곡은38) 롱기누스가 제안했던 이미지(Image)의 기능을 담당

하며 시각적으로 포착되지 않는 소리 이미지로 설득을 시도한다. 아래는 

󰡔서민 귀족Le bourgeois gentilhomme󰡕의 서곡 중 일부이다. 

<그림 1> 󰡔서민 귀족󰡕
먼저 제시되는 완만한 템포의 선율과 뒤 이은 빠른 템포를 가진 푸가

의 대조적인 구성은 극의 전개 과정에 나타나는 각 장르의 대조성에 대

한 표현으로 해석 가능하며 이 대조적 성격이 모여 한 곡을 이루는 것은 

극 속에서 장르의 갈등이 균형미로 해결될 것을 암시한다. 특히 3성 푸

38) 윤경미, 김선향, 조은아, 구희연 공저, 󰡔음악이론󰡕, 현대음악, 2006, p. 109. 



478 ❚ 2015 프랑스문화예술연구 제51집

가는 희극, 음악, 발레를 상징하며 세 요소의 다양한 결합 방식을 보여준

다. 제시된 주제를 다른 성부가 모방하는 방식인 푸가는 카논과 같은 기

계적인 모방을 지양하고 자유로우면서도 고도의 모방 기법을 사용한

다.39) 각 성부의 모방은 대칭과 비대칭, 순행과 역행 등을 다양하게 사용

하지만 결코 주제를 거스르지 않는다. 이것은 흡사 언어로 인지하는 세

계에 대한 비현실적 형상인 음악과 발레가 극의 주제 아래 결합하고 있

는 것을 소리로 재현한 듯 보인다. 마주에르(Mazouer)도 이 서곡부터 소

리의 세계가 현실로 부터 떨어진 상상과 환상으로 관객을 끌고 간다고 

설명한다.40) 이처럼 관객은 극의 시작 이전에 소리언어를 통해 작품 전

체의 이미지를 감지하고 음악은 장식이라는 제한적 역할을 넘어 주체적

인 역할을 획득한다.

비언어와 언어의 균형미는 극의 전개 과정에 배치된 막간극의 역할로

도 드러난다. 막간극이 적시적소에 등장하는 것은 수사학의 주요 개념인 

‘배열(disposition)’의 기법으로 롱기누스가 제안한 자료의 선별과 조직에 

적용 가능하다. 󰡔훼방꾼들󰡕의 서문에서 몰리에르는 주제와 연결되며 극

의 흐름을 끊지 않는 막간극의 배치에 대한 고민을 드러낸다. 

따라서 이 막간극의 방법으로 극의 진행을 끊지 않기 위해 우리

는 할 수 있는 한 그것들을 주제에 꿰매고 발레와 희극이 오직 하

나의 작품이 되게 만드는 것을 숙고하였다. 41)

륄리와 몰리에르의 이런 고민은 회를 거듭할수록 코메디-발레의 양식

을 다양화하고 명확히 하고 풍성하게 했다.42) 그리고 마침내 코메디-발

39) 이하 음악에 대한 설명은 󰡔음악이론󰡕, 현대음악, 2006을 참고 하였음.

40) Charles Mazouer, Molière et ses comédies-ballets, Honoré Champion, 2006, p. 
199.

41) “De sorte que pour ne point rompre aussi le fil de la Pièce, par ces manières 
d'intermèdes, on s'avisa de les coudre au sujet du mieux que l'on put, et de ne 
faire qu'une seule chose du Ballet, et de la Comédie”(Molière, op. cit. I, P. 150).

42) Charles Mazouer, op. cit., pp. 190-191.
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레의 가장 완성형으로 평가되는 󰡔서민귀족󰡕에 이르러 막간극은 자연스럽

게 배열되고 극에 직접 개입하기도 한다. 

장르 간 균형을 확보한 음악과 발레는 한 걸음 나아가 극 내부의 다양

한 균형미를 만들어낸다. 막간극의 비현실성과 환상성은 롱기누스가 제

안한 완곡어법으로 감정의 균형을 유지시킨다. 희극이 귀족에 대한 비난

과 풍자의 강도를 높이는 순간에 절묘하게 개입한 막간극은 언어가 가진 

직설적 표현으로 인해 고조된 감정의 흐름을 잠시 끊고 관객을 현실로부

터 벗어나게 한다. 푸가의 예처럼 언어와 비언어는 주제를 모방하는 각 

성부에 해당하지만 그 방식은 완전히 다르기 때문이다. 희극이 주제를 

직설적으로 표현하는 단순 모방이라면 막간극은 주제를 내제한 은유적 

표현으로 축소와 확장, 전위와 역행의 기법을 사용하는 대선율의 형태를 

취한다. 󰡔타르튀프Le Tartuffe󰡕논쟁에서 몰리에르가 공격받았듯이 과격

한 표현과 과도함을 지양하던 고전주의 경향 아래 막간극은 직접적인 사

고의 표현과 균형을 이루며 감정의 지나친 고조를 완화(apaiser)시킨다. 

롱기누스의 표현을 빌자면, 숭고함에 기여하는 완곡어법은 음악에서 지

배적인 가락의 매력이 소위 장식적인 부속물들로 더욱 강해지듯이 직접

적인 사고 표현과 조화를 이루며, 그 사고를 더욱 아름답게 한다.43) 코메

디-발레의 막간극은 바로 이런 역할을 적절히 수행한다. 

󰡔서민귀족󰡕의 1막에서 무용 선생과 발레 선생의 싸움은 무용과 음악

의 개입으로 감정의 격화가 완화되는 동시에 관객의 즐거움이 배가되고 

희극, 음악, 발레의 균형 있는 배열 효과까지 얻는다. 또한 풍자적 내용

의 전개 중에 등장하는 고상한 가사를 동반한 느린 템포의 음악(그림2,3 

참고)은 부조화를 이루는 배열로 보이지만, 뒤이은 주인공의 단순한 노래

와 완벽한 대비를 이루며 설득을 위한 대조법으로 사용된다.

43) Longin(1995), p. 115.
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<그림2> 󰡔서민 귀족󰡕   
<그림3> 󰡔서민 귀족󰡕  

<그림2>, <그림3>은 음표의 길이나 선율선의 진행으로 청각적인 숭고

함을 표현한 예이다. ‘i’나 ‘a’모음에 긴 음표를 부여하는 작곡기법은 음성

적인 우아함을 자아내는 것으로 󰡔엘리드 공주La princess d'Elide󰡕의 ｢클

리멘느와 필리스의 대화Dialogue de Climène et Philis｣에서도 동일하게 

나타난다. 음악은 우리로 하여금 숭고를 들을 수 있게 해준다44)는 미셸 

드기의 주장처럼 관객은 희극 속에서 발화된 언어가 아닌 소리 언어의 

효과로 ‘숭고체’가 사용되는 인상을 받는다. 

<그림 4> 󰡔엘리드 공주󰡕

균형의 미는 희극과 막간극이 가진 현실성과 비현실성에 의해서도 구

현된다. 발레와 음악은 환상의 창출에 기여하며 희극과 유기적으로 결합

하는 것45)으로 관객을 있음직한 현실과 환상을 넘나들게 하면서 설득적 

효과와 감정의 동요를 증폭시킨다. 그 좋은 예는 󰡔강제 결혼Le mariage 

forcé󰡕의 도입부에 잘 나타난다. 1막 2장에서 주인공은 자신의 결혼을 

44) 미셸 드기, op. cit., p. 22.

45) 이인성, op. cit., p. 192.



코메디-발레(Comédie-ballet)의 수사적 효과 연구 ❚ 481

걱정하며 무대 위에서 잠이 든다. 이 꿈의 세계를 표현하기 위해 작가는 

이례적으로 희극과 막간극을 동시에 배치한다. 여기서 막간극은 희극과

의 균형미는 물론 관객이 현실과 비현실을 넘나드는 매개체로 극 전개의 

주요 역할을 획득한다.

<그림 5> 󰡔강제 결혼󰡕

희극의 내용 전개와 균형을 이루는 조성의 배치는 적절한 표현법 또는 

적절한 문체의 사용에 비견될 수 있다. 󰡔서민 귀족󰡕의 경우 웃음을 자아

내는 재단사 보조들의 춤을 위한 음악은 밝은 분위기의 장조로 사랑의 

세레나데는 비장한 느낌의 단조로 작곡되어 두 가지 문체의 적절한 균형

을 보여준다.

그 외에도 극의 내용과 균형을 이루는 박자와 리듬의 다양한 사용, 조

성의 변화, 여러가지 연주기법 등이 적절하게 사용된 예들도 다수 확인되

었다. 이러한 음악적 기법은 다양한 수사적 문채(figure)에 비견 할 수 있
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으며 감정의 정점을 향해 가는 관객을 잠시 다른 세계로 안내하며 수사

적 효과를 높이는 ‘여담(digression)’ 또는 ‘부연(amplification)’의 역할도 

수행한다. 음악은 풍자의 날카로움을 완화하고, 재치를 강조하고, 희극을 

자유롭게 할 수 있기 때문이다.46)

이처럼 희극, 음악, 발레는 각각의 균형은 물론, 적절한 배열에 따른 

힘의 균형과 관객의 감정을 고양시키고 완화시키는 현실과 비현실의 균

형, 나아가 극의 전개와 기법상의 균형까지 실현하고 있음을 확인할 수 

있었다. 이러한 균형은 관객을 설득하고 감동시킬 수 있는 미학적 완성

을 이루며 롱기누스가 제안했던 숭고의 영역을 아우르는 것으로 평가할 

수 있다.

3.2 부조화의 조화

코메디-발레의 창작은 부조화에서 출발했다고해도 과언이 아니다. 귀

족의 전유물이며 고상함의 상징인 음악과 발레가 대중적인 소극풍의 희

극과 결합하는 것은 자연스럽지 못한 조합이었다. 그러나 우리가 검토한 

코메디-발레의 여러 가지 기법들은 이 문제를 극복한 것은 물론 부조화

를 통해 궁극적인 조화에 이르는 전범들을 제시한다.

가장 눈에 띄는 것은 음악과 발레, 희극 간의 자연스러운 연결이다. 앞

서 말한 균형의 미는 창작자들의 고려와 협력을 통해 각 장르를 효과적

으로 배열하는 것만으로도 어느 정도 구현될 수 있다. 그러나 이 조화의 

문제는 단순히 장르의 조화를 넘어 등장인물 간의 조화, 관객과 배우의 

조화로까지 확장되어야한다. 

부조화가 조화로 변화하는 좋은 예는 󰡔서민 귀족󰡕의 1막에서 발견된

다. 관객은 본격적인 극의 전개 이전에 음악 선생의 제자가 세레나데를 

작곡하는 모습을 목격한다. 이로써 음악은 더 이상 부조화의 문제를 야

46) Raymond Issay, «Molière revuiste», La Revue Hommes et mondes, no. 20, 1948, 
p.78.
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기하는 막간극이 아니라 극을 직접 이끄는 요소로 조화롭게 등장한다. 

그리고 이 조화는 희극과 음악, 관객과 배우의 간극을 자연스럽게 메우면

서 조화의 다른 영역으로 확장된다. 롱기누스가 제안한 인칭의 전환과 

유사한 이 효과로 음악가는 극의 배우로 관객은 단순한 청자에서 극 전

개의 목격자이자 가담자로 변모한다. 인칭의 전환은 극의 초반부터 관객

이 숭고로 가는 감정의 발상인 망아의 기회를 제공하는 것이다.

󰡔엘리드 공주󰡕에서도 이런 양상을 볼 수 있다. 소극적 희극과는 다른 

신화적 내용을 가진 이 코메디-발레는 그 주제와 내용 자체가 일반적인 

코메디-발레의 장르와는 부조화를 이룬다. 그러나 극의 전개를 따라가다 

보면 이러한 부조화는 몇 가지 막간극의 역할로 해소된다. 단조의 빈번

한 사용과 음가(音價)가 긴 음표들이 만드는 유연한 멜로디의 조화는 일

관성 있게 극을 이끈다. 그리고 막간극이 아닌 희극에 직접 삽입되는 목

가(pastorale)는 극의 전개를 끊지 않고 장르와 주제의 부조화에 일관성

을 부여하면서 조화의 문제를 해결한다.47) 

<그림 6> 󰡔엘리드 공주󰡕

부조화가 조화의 요소로 변화하는 가장 좋은 예는 󰡔서민귀족󰡕의 유명

한 장면인 ｢터키풍의 의식cérémonie Turque｣이다. 이 곡은 음악의 분위

기를 좌우하는 단조와 장조의 혼용으로 극의 분위기를 은유적으로 드러

낸다. 의식의 시작인 행진(Marche)은 앞서 연주되었던 웅대한 서곡을 연

상시키는 리듬과 조성으로 작곡되었지만, 뒤이어 나오는 ｢여자의 소리

47) Bénédicte Louvat-Molozay, «Monsieur de Pourceaugnac ou l'esprit du carnaval», 
in Molière et la musique, Le presses du Languedoc, 2004, p. 80.
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voix de femme｣은 갑자기 조성을 ‘다장조’로 바꾼다. 그러나 일반적으로 

기대하는 조성에 맞는 선율은 나타나지 않고 일관되게 ‘사단조’였던 행진

의 근음이며 곡의 처음과 끝에 나올 것으로 기대되는 으뜸화음에서도 상

대적으로 중요성이 떨어지는 ‘솔’음만을 반복할 뿐이다.48) 이러한 기법으

로 청자는 이 장면의 풍자적 의미를 즉시 간파할 수 있다. 이 불안정한 

‘솔’의 반복은 현실과 이상을 구분하지 못하는 주인공의 불안한 심리의 

양면성을 언어적 설명 없이도 효과적으로 드러낸다.

<그림 7> 󰡔서민 귀족󰡕
화성적 조화에 반하는 음들은 희극과 결합하면서 오히려 극의 줄거리

부터 작중 인물의 심리까지 표현하는 궁극의 조화를 만든다. 이것은 다

양한 수사적 기법의 사용이 불러오는 감정의 폭발과 놀라움의 효과에 비

48) 다장조의 으뜸화음은 근음인 ‘도’, 3음인 ‘미’, 5음인 ‘솔’로 이루어지는데 화성법에서 
5음은 근음이나 3음 비해 중요도가 낮으며 생략이 가장 용이한 음이다.
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견할 수 있다. 

주인공의 성격을 드러내기 위한 수단으로도 이 효과는 유용하다. 󰡔서

민 귀족󰡕의 1막에서 아름다운 세레나데와 이중창을 듣고 주르댕(Jourdin)

씨가 제안한 ｢쟌느통의 노래chanson de Janneton｣나 무용 선생이 아름

다운 미뉴엣을 흥얼거리며 추는 춤에 끼어든 주인공은 무대 위에서 부조

화의 전형적인 모습을 창조한다. 그러나 이것은 단순한 부조화가 아닌 

주인공의 희극적 성격에 대한 은유적인 표현이다. 또한 음악, 무용은 소

리나 동작으로 표현 가능한 희극과는 다른 문체로서 각 장르의 조화는 

삼문체49)의 적절한 사용과 비견된다. 아래 롱기누스와 키케로는 물론 다

수의 수사학자들이 조언하듯이 일상적 표현(style simple)의 적절한 사용

과 삼문체의 조화는 관객의 호응을 높이는데 효과적이다. 

이처럼 평범한 표현이 장식적 조사보다 훨씬 더 표현력이 풍부

할 때도 더러 있소. 그것은 일상생활에서 유래한 만큼 당장 이해될 

수 있고, 익숙한 것은 더 설득력이 있기 때문이오.50)

설득력 있는 사람은 주제에 문체를 조화시키는 것을 알 것이다. 

[...] 이따금 이 삼문체를 혼합하고 다양화해야 한다.51)

이 밖에도 우리가 코메디-발레에서 볼 수 있는 부조화는 몰리에르의 

작품 경향과도 연관된다. 

 

[...] 프랑스 고전주의 시대에 있어, 희극의 즐거움은 인간 사회

49) 수사학에 있어 삼문체는 평범한 문체(style simple), 보통의 문체(style moyen), 숭고
한 문체(style sublime)로 분류된다.

50) “En effet, un discours tout simple exprimera quelquefois mieux la chose que 
toute la pompe et tout l'ornement, comme on le voit tous les jours dans les 
affaires de la vie. Ajoutez qu'une chose énoncée d'une façon ordinaire, se fait 
aussi plus aisément croire”(Longin(1995), p. 117).

51) “l'homme éloquent saura assortir le style à la matière [...] il faut parfois mélanger 
et varier ces trois styles”(Cicéron, op. cit., p. 60).
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의 마찰, 불안감, 고통과 불화에서 기인하고, 그것을 이용하고, 그

에 대한 해결책까지 제공한다 [...].52) 

렉스(Rex)의 정의처럼 몰리에르의 희극은 끊임없이 고통스러운 현실을 

웃음으로 드러내려는 창작 의도를 가진다. 귀족이 되기 위해 해프닝을 

벌이는 󰡔서민 귀족󰡕의 주인공이나 󰡔강요된 결혼Mariage forcé󰡕에서 정

혼자와 결혼을 파기하기 위해 동분서주하는 스가나렐(sganarelle)등은 모

두 이상과 화해하지 못하는 고통스러운 현실의 다른 모습이다. 그러나 

몰리에르는 이상을 넘어서지 못하는 현실을 축제의 즐거움과 해프닝이 

야기하는 웃음을 통해 역설적으로 드러낸다.53) 이상과 현실을 혼동하는 

자신일지도 모르는 배우의 모습을 관조하는 관객에게 부조화의 요소인 

음악과 발레의 출현은 극의 내용을 자연스럽게 암시하고 극의 흐름을 거

스르지 않으며 어느새 새로운 조화를 만들어 낸다. 이 과정에서 관객은 

자신의 혼돈과 화해하고 이성에 의한 설득을 넘어 정념을 자극하는 감동

의 영역에 진입하게 된다. 

아래 예, 󰡔서민 귀족󰡕의 ｢건배를 위한 노래Air à boir｣처럼 빈번한 템

포의 변화나 갑작스런 단위박의 변화는 곡의 유연한 흐름을 저해하는 부

조화의 요소 중 하나이다. 

52) “[...] in the classical period in France, the pleasure of comedy originates in, 
makes its capital of, and even provides the remedy for, the frictions, anxieties, 
pains, and unpleasantness of human society [...]”(Walter E. Rex, Molière's 
strategies -Timely reflections on his art of comedy-, Peter Lang, 2013, p. 1).

53) 몰리에르의 전반적인 작품 경향은 Andrew Calder의 Molière -The theory and 
practice of Comedy, Athlone, 1996과 이인성, 󰡔축제를 향한 희극󰡕, 문학과지성사, 
1992를 중심으로 정리하였다.
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<그림 8 > 󰡔서민 귀족󰡕

그러나 이 부조화의 기법은 현실의 불안감과 더불어 건배를 위해 모인 

등장인물들의 외면과 내면의 복잡한 심리관계를 묘사한다. 결국 이러한 

음악의 부조화와 불안정한 진행은 극의 주제와 내용의 측면에서는 오히

려 조화를 고려한 결과이다.

표면적으로 본다면, 코메디-발레는 물론 막간극 자체도 모든 부조화의 

조건들을 내재한 작품이다. 그러나 이런 부조화의 요소들은 수사적 대조

법으로 또는 인간의 행동과 심리의 부조화에 대한 비언어적인 표현으로 

사용된다. 모든 부조화는 무대 위에서 작품의 전개나 웃음 뒤에 숨은 다

양한 은유의 표현인 것이다. 

부조화의 조화에 대한 ‘매우 온화한 역설’은 작가에서 작가로 학

문에서 학문으로 주제에서 주제로 순환하며 인문학의 사상 안에 

보편적으로 존재하는 듯 보인다. [...] 부조화는 조화의 중심에 자

리한다.54)

코메디-발레의 무대는 뚜렷하게 부조화와 조화가 공존하는 공간이다. 

그러나 이 부조화의 효과로 관객은 오히려 코메디-발레가 주는 궁극의 

54) “Le «paradoxe bien tempéré» de la concordia discors semble omniprésent dans 
la pensée de l'humanisme, circuler d'auteur en auteur de discipline en discipline 
et de thème en thème, [...] La dissonance gît au cœur de l'harmonie”(Florence 
Malhomme, Musica humana, La musique dans la pensée de l'humanisme italien, 
Classiques Garnier, 2013, p. 14).
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조화를 경험하게 된다. 

 

3.3 보편성의 확장

롱기누스가 위대함, 곧 숭고함의 지표로 제시한 ‘보편성’은 균형과 조

화의 미로 실현되는 것으로 독자나 관객을 즐겁게 하고 사실임직함

(vraisemblance)을 추구하는 고전주의 문학의 지표로도 제시될 수 있다.

몰리에르는 󰡔서민 귀족󰡕의 1막에서 음악 선생과 무용 선생의 대사를 

빌어 그의 코메디-발레가 추구하는 보편성이 어떻게 무대에서 실현가능

한지 은유적으로 설명한다.

 

음악 선생: 우리가 세상에서 보는 모든 무질서와 전쟁은 음악을 배

우지 않은데서 일어납니다.

무용 선생: 역사를 가득 채우는 인간의 모든 불행, 온갖 불행을 초

래하는 역경 즉 정치적 과오, 지도자의 과실은 모두 춤

을 잘못 아는데서 초래되지요.55) 

음악과 무용의 삽입으로 코메디-발레가 기대하는 보편성은 바로 이 무

질서와 모든 불행을 다스리는 완전한 조화와 균형의 상태이다. 관객의 

입장에서 이것은 이성의 혼란과 감정의 동요가 완전히 해소된 상태, 즉 

경이에 가까운 보편성을 획득한 상태일 것이다. 계속되는 대화에서 몰리

에르는 이것이 가져오는 결과에 대해서도 언급한다.

음악 선생 : 그리고 만일 모든 사람들이 음악을 배운다면, 모두 조

화를 이루고 세상에서 보편적인 평화를 볼 수 있는 방

55) “Maître de musique: Tous les désordres, toutes les guerres qu'on voit dans le 
Monde, n'arrivent que pour n'apprendre pas la Musique. / Maître à danser: Tous 
les malheurs des Hommes, tous les revers funestes dont les Histoires sont 
remplies, les bévues des Politiques, et les manquements des grands Capitaines, 
tout cela n'est venu que faute de savoir danser”(Molière, op. cit. II, p. 270).
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법이 되지 않겠습니까?56)

음악과 발레의 협력으로 만들어지는 무대는 희극이 가진 보편성을 넘

어서는 세계로, 우주로 확장되는 보편성의 무대이며 완전한 조화의 영역

이다.

음악과 춤에 대한 이론에 플라톤을 이용하면서, 메르센은 음악

의 화성 안에서 신적인 조화까지 올라가는 우주의 조화에 대한 반

영을 보았다.57)

마주에르의 언급처럼 음악과 발레는 조화의 힘으로 관객의 감동을 하

나로 일치시킨다. 이것은 아리스토텔레스가 음악의 정화작용으로 제안했

던 에토스와 파토스의 화합이며 󰡔보편적 화성Harmonie universelle󰡕에서 

메르센이 제안했던 우주적 보편성이 만들어내는 이상적인 조화일 것이

다. 󰡔서민 귀족󰡕의 대미를 장식하는 발레 드 나시옹(Ballet de nation)의 

마지막 대사는 코메디-발레의 관객이 신적인 감동의 경지에 도달할 수 

있음을 명백히 드러낸다.

매력적인 공연이여, 우리가 만끽하는 기쁨이여,

신들도, 신들도 이보다 더한 달콤함을 가지지 못했으리라.58)

희극과 막간극이 번갈아 나오면서 있음직한 허구와 환상적인 허구의 

56) “Maître de musique : Et si tous les Hommes apprenaient la Musique, ne serait-ce 
pas le moyen de s'accorder ensemble, et de voir dans le Monde la Paix 
universelle?”(Ibid.).

57) “Se servant de Platon dans ses spéculations sur la musique comme sur la danse, 
le P. Mersenne voyait dans l'harmonie musicale un reflet de l'harmonie de 
l'univers et remontait même jusqu'à celle de la Trinité”(Charles Mazouer, op. cit., 
p. 189).

58) “Quels spectacles charmants, quels plaisirs goûtons-nous, /Les Dieux mêmes, les 
Dieux, n'en ont point de plus doux”(Molière, op. cit. II, p. 361).
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세계를 넘나들던 관객은 마침내 이 혼란한 관조의 끝에서 신도 경험할 

수 없는 기쁨을 맛보게 된다. 

음악기법도 이러한 감동의 확장과 조화로운 일치를 반영한다. 합창으

로 작곡된 이 마지막 대사는 화성의 가장 완벽한 형태인 4성부59)로 이루

어진다. 또한 4개의 선율은 극의 시작에서 내용을 암시하던 푸가의 자유

로운 모방과는 다른 형태로 모두 동일한 방향으로 진행한다. 합창의 화

성 역시 앞의 곡들이 보여주었던 소리를 통한 불안과 부조화의 면모를 

해소하고 완전한 협화음으로 구성된다. 코메디-발레의 모든 구성 요소가 

종국에는 조화와 일치를 완벽히 이루고 각 장르 간, 무대와 관객 간에 보

편성을 확보하였음을 보여주는 것이다.

 

<그림 9> 󰡔서민 귀족󰡕

보편성을 확보한 코메디-발레의 무대는 더 이상 웃음과 비난으로 바라

보는 대상이 아니다. 그것은 웃음으로 현실을 은폐하는 세계, 곧 절망을 

웃음으로 죽음을 재생으로 광인을 축제의 왕으로 등극시키는 몰리에르의 

세계다.60) 이 재구성된 세계에서는 관객 역시 현실을 완전히 벗어나 보

편성을 만드는 균형과 조화의 요소로 변화한다.

59) 4성부는 소프라노, 알토, 테너, 베이스로 구성되며 가장 완전한 화성을 이루는 형태
이다.

60) 정연복, 󰡔축제의 무대󰡕, 서울대학교출판부, 2001, p. 295.



코메디-발레(Comédie-ballet)의 수사적 효과 연구 ❚ 491

각 장르의 균형과 조화의 소산이며 작품의 미적 기재인 희극의 보편성

은 무대에서 관객으로, 카타르시스를 불러일으키는 관객의 파토스로 점

차 그 영역을 확장한다. 그리고 이 변화로 현실을 지워버린 관객은 희극

의 풍자적 웃음과는 다른 고양된 ‘즐거움(plaisir)’을 경험하게 된다. 

코메디-발레는 세상을 바라보는 관찰자의 관점을 다양화한다. 

여기서 시, 꿈, 우아함 그리고 현실의 난폭함을 고발하는 데 적용

된 웃음의 풍자와 잔인성의 거침을 지워버리는 환상이 코메디-발

레에 도입된다.61)

희극은 그 자체만으로 숭고함을 가질 수는 없을지도 모른다. 그러나 

우리가 살펴본 코메디-발레가 추구하는 균형과 조화의 미, 확장된 보편성

은 숭고가 설득의 차원에서 관객의 감정 안에 존재할 수 있다는 가능성

을 제시한다. 숭고를 위한 제안과 코메디-발레의 미를 형성하는 기법들은 

교차점을 가지고 있었으며 정신에 작용하는 숭고를 전제로 한다면 코메

디-발레의 관객은 충분히 감동의 다양한 변화와 확장의 과정에서 숭고를 

느낄 수 있을 것이다. 작품 자체나 작품 속의 등장인물들은 전혀 숭고하

지 않고 희극적인데, 그것을 접한 독자는 숭고의 감정에 사로잡힐 수도 

있으며, 그 반대의 현상도 가능62)할 수 있기 때문이다. 

4. 결론

수사적 견지에서 예술작품이 즐거움을 주고 설득하고 감동시키는 것을 

61) “Ici, elle(comédie-ballet) diversifie les points de vue de l'observateur sur le 
monde. Là, elle introduit la poésie, le rêve, l'élégance, la fantaisie qui gomme 
les aspérités de la satire et la férocité d'un rire appliqué à dénoncer les 
violences du réel”(Charles Mazouer, op. cit., p. 277).

62) 김동우, ｢롱기누스 숭고론의 시학적 전유｣, 󰡔한국문학이론과비평󰡕, 제43집, p. 520.
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목적으로 한다는 것은 주지의 사실이다. 그리고 이러한 수사적 효과의 

논의에서 기법을 넘어서는 감정의 문제로 빈번히 거론되는 것이 롱기누

스의 󰡔숭고에 관하여󰡕이다. 

본 연구는 이 숭고의 수사적 효과가 코메디 발레를 통해서 발생할 수 

있는가를 타진하기 위하여 희극, 음악, 발레의 결합이 가져온 미학적 기

능들과 롱기누스가 제안했던 숭고의 기법을 비교 검토하였다. 이 과정에

서 우리는 각각의 장르가 초기의 어색한 배열을 극복하고 자연스럽게 극

을 전개하며 균형과 조화에 이른 것을 확인할 수 있었다. 

귀족의 전유물로 인식되는 음악, 발레와 대중적인 소극을 기반으로 하

는 희극의 결합은 매우 이질적인 조합으로 받아들일 수 있다. 그러나 희

극, 음악, 발레는 장르 간의 균형은 물론, 각 장르의 균형 있는 비중, 관

객의 감동을 고양시키고 완화시키는 현실과 비현실의 균형, 나아가 극의 

전개와 기법상의 균형까지 실현하였다. 

균형미와 더불어 각 장르의 부조화는 음악적 기법의 다양화로 수사적 

효과를 실행하였다. 이 음악의 기법들은 대조법으로, 때로는 인간의 행동

과 심리의 부조화를 비언어적 표현으로 반영하면서 관객의 감정에 직접 

호소할 수 있었다. 이 외에도 많은 부조화의 요소들은 무대 위에서 작품

의 전개나 웃음 뒤에 숨은 다양한 은유적 표현으로 나름의 미학을 전개

하고 있었다. 

이러한 균형과 조화의 미는 보편성의 확장된다. 장르 간의 갈등, 인물 

간의 갈등, 있음직한 현실과 환상적인 현실, 무대와 관객의 완전한 조화

로 일어나는 이 보편성의 확장은 관객에게는 감동의 차원을 넘어서는 어

떤 신적인 고양에 다다르는 길이 된다. 이 감동의 확장과 상승에서 우리

는 감정에 작용하여 황홀하게하고 경이에 이르러 압도하는 것이라는 롱

기누스의 숭고를 발견할 가능성을 제시 할 수 있었다.

롱기누스가 제안한 숭고를 위한 기법들과 비견할 수 있는 막간극과 희

극의 다양한 결합 방식은 관객이 코메디-발레의 내용이나 숭고한 문체가 

보여줄 수 없는 다른 종류의 숭고를 느낄 수 있다는 주장을 뒷받침한다. 
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모든 아름다운 것에 대한 추구는 가장 조화로운 것을 추구하는 것이다. 

그리고 이 조화로움은 메르센이 말했던 정신의 각각의 정념, 각각의 감정

을 위한 고유의 어조63)로 신성에 가까운 ‘보편적인 조화’를 지향한다. 이 

각각의 정념, 각각의 감정을 위한 언어가 바로 코메디-발레가 가진 숭고

일 수 있다. 따라서 숭고의 개념을 확장시키고 관객의 관점에서 본다면 

숭고가 내재된 희극적 설득의 힘은 발견 가능한 것이다. 

물론 우리의 연구가 희극 자체가 숭고하다거나 코메디-발레에 나타난 

숭고의 개념이 절대적인 설득의 기재가 된다는 것을 증명하려는 것은 아

니다. 또한 1차원적인 의미의 숭고가 어느 정도 내재되어 있는 음악과 

발레가 숭고의 획득에 보완적인 역할을 할 수 있으므로 희극 텍스트만을 

대상으로 하지 않았다는 한계를 가지고 있는 것도 부인할 수 없다. 그러

나 숭고를 바탕으로 코메디-발레의 수사적 효과를 논의하는 것은 왕실의 

여흥을 위한 장식의 역할로 제한되었던 막간극을 다각도에서 조명하고 

코메디-발레 연구의 지평을 넓히려는 작은 행보로 받아들여질 수 있을 

것이다. 

63) Charles Mazouer, op. cit, p. 188에서 재인용.
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<Résumé>

Réflexion sur l'effet rhétorique de la 

Comédie-ballet

- autour de la notion du ‘sublime’ -

Jung Hayoung

Il est certain que le but des œuvres d'art est de plaire, de 

persuader et d’émouvoir. De ce point de vue, Du Sublime dans 

lequel Login aborde la question des émotions qui surpassent les arts 

persuasifs montre que cette question peut être considérée comme un 

des éléments les plus importants dans le domaine rhétorique.

Bien que, depuis la traduction de Boileau en 1674, ce concept soit 

répandu il est très rare que le sublime soit abordé comme sujet 

d'étude de la comédie-ballet qui ne semble pas d’ailleurs se soucier 

du sublme. Malgré cet apparent dérintérê̂t à l’égard du sublime, ne 

peut-on pas trouver dans la combinaison du texte, de la musique et 

du ballet le sublime comme l’un des effets rhétoriques? Le 

remarquable succès de ce genre théâtral au XVIIème siècle n'est-il pas 

dû à l'émotion du sublime suscitée chez les spectateurs justement par 

l’agencement efficace des trois composantes? 

Pour répondre à ces questions, nous avons d'abord analysé le 

concept de sublime avec les proposition de Longin. Ensuite nous 

avons étudié les textes en comparant les différentes fonctions 
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esthétiques de la comédie-ballet avec les proposition du sublime. 

Pendant ce parcours, nous avons pu vérifier que la comédie-ballet a 

connu une évolution pour surmonter la difficulté de réunir les trois 

genres et qu’elle a trouvé enfin l'équilibre et l'harmonie idéale entre 

ces trois éléments hétérogènes pour le bon déroulement du théâtre. 

D’un cô̂té, la musique et le ballet, genres considérés comme 

aristocratiques et de l’autre, la commédie, plutô̂t genre populaire, ces 

éléments de discordance sont utilisés comme des figures pour 

persuader ou bien comme des expressions non-verbales pour exciter 

les sens des spectateurs. 

Selon la théorie du classicisme, l'équilibre et l'harmonie conduisent 

à l'universalité. Cette universalité qui provient de la réconciliation et 

de la solution du conflit entre les éléments du théâtre peut devenir 

un chemin vers l'élévation divine. Etant donné que le sublime 

longinien vient de l'enchantement des émotions en touchant au 

merveilleux, les spectateurs peuvent de fait sentir une sorte de 

sublime. 

D'un point-de-vue technique, il existe beaucoup de ressemblances 

entre les arts esthétiques de la comédie-ballet et les propositions 

persuasives de Longinien. Au cours de notre analyse, nous avons 

trouvé que la comédie-ballet utilise les arts communs en accord avec 

des propositions de Longin pour éveiller le sublime dans les 

mouvements de la passion chez les spectateurs. 

Tous les fonctions esthétiques (l'équilibre des genres, l'harmonie 

dans la discordance, et l'universalité) de la comédie-ballet constituent 

un langage propre pour chaque passion et chaque émotion. Par 

conséquent, nous pouvons constater que ce langage propre qui vise 

«l'harmonie universelle» est une sorte de sublime qui se dissimule 
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sous le rire.

Certes, nous n'avons pas l’intention de prouver que la comédie est 

essentiellement sublime ou d’insister sur le concept du sublime 

comme condition absolue de persuasion. Néanmoins, il nous semble 

que cette réflexion constitue un pas pour étendre les études sur la 

comédie-ballet et ses intermèdes.

주 제 어 : 롱기누스(Longin), 숭고(Sublime), 수사학(Rhétorique), 막

간극(Intermède), 몰리에르(Molière), 륄리(Lully), 코메디-

발레(Comédie-Ballet) 

투  고  일 : 2014. 12. 25.

심사완료일 : 2015.  1. 31.

게재확정일 : 2015.  2.  5.



에메 세제르의 󰡔콩고의 한 계절󰡕에 

나타나는 탈식민화와 파트리스 루뭄바

진 종 화

(공주대학교)

차 례

1. 서론 

2. 콩고의 식민화와 해방 투쟁

3. 내부분열과 외부간섭 상황에서 루

뭄바의 탈식민 운동

4. 루뭄바의 추락과 순교

5. 결론 

1. 서론

본 연구는 아프리카 콩고민주공화국 République démocratique du 

Congo(RDC)1)의 독립 직전과 직후 시기를 배경으로 파트리스 루뭄바 

Patrice Lumumba를 주인공으로 하는 에메 세제르 Aimé Césaire의 희곡 

작품 󰡔콩고의 한 계절 Une saison au Congo󰡕2)에 나타나는 콩고의 탈식

1) 이 국가는 이웃한 나라로 과거 프랑스 식민지였던 콩고공화국 République du Congo
과 구별된다. 통상적으로 이 두 나라를 구별하기 위해 수도명을 이용하여 콩고공화국
은 콩고-브라자빌 Congo-Brazzaville, 콩고민주공화국은 콩고-킨샤사 Congo-Kinshasa
라고 부른다.

2) 우리는 본 연구를 위해 1973년도 세 번째 판본을 이용하겠다. 첫 번째 판본은 1966년
에 출판된다. Dominique Traoré Klognimban (2013 : 51).
이 작품 제목의 한국어 번역은 심재중(2008)의 번역을 따르겠다.

프랑스문화예술연구 제51집(2015) pp.501∼544



502 ❚ 2015 프랑스문화예술연구 제51집

민화 문제와 독립의 영웅 루뭄바가 전개한 반식민 투쟁을 역사적 관점에

서 살펴보는 것을 목적으로 한다. 우리는 콩고3)의 독립이라는 역사적 차

원에서 민족주의자로서의 루뭄바가 벨기에와 서방의 식민주의에 대항하

여 수행한 탈식민 투쟁과 외부세력의 음모와 내부의 분열로 인해 야기된 

그의 순교자적 희생에 중점을 두어 논의를 진행하겠다.

19세기 탐욕적 서구 열강의 각축장이 된 아프리카에서 1885년 콩고 

강 유역지역은 콩고자유국 Etat indépendant du Congo4)이라는 국명으

로 벨기에의 왕 레오폴드 2세 Léopold II5)의 개인 소유지가 되어 왕의 

통치 상태가 1908년까지 지속된다6). 이 시기에 이 지역은 폭력에 근거한 

백인들의 식민체제가 상아 채집과 고무 채취를 통한 경제적 이익의 추구

를 목적으로 삼아 흑인 원주민들에 대한 가혹한 착취를 하여 지옥의 땅

이 되었다. 비인간적인 이 폭력 체제에 대한 국제적인 비난 여론에 밀려 

콩고 식민지는 1908년에 벨기에에 귀속된다. 아담 호크쉴드 Adam 

Hochschild는 󰡔레오폴드 왕의 유령 King Leopold's Ghost󰡕(1998)에서 

벨기에 국왕 레오폴드2세가 콩고를 차지하기 위해 동원한 교활한 책략과 

이를 소유한 후에 그의 백인 협력자들이 콩고에서 드러낸 잔인성을 잘 

보여준다. 또한 1890년에 콩고를 경험한 조셉 콘래드 Joseph Conrad는 

자신의 소설 󰡔암흑의 핵심 Heart of Darkness󰡕(1899)에서 백인들의 탐욕

과 흑인 원주민들의 비참한 삶을 문학화한다. 1908년부터 1960년까지 지

속된 벨기에령 콩고 Congo belge 시기에도 흑인 원주민에 대한 백인들

의 비인간적 강제노역과 착취는 계속되는데, 프랑스령 콩고와 벨기에령 

콩고를 1925년~1926년 방문한 앙드레 지드 André Gide는 󰡔콩고 여행 

Voyage au Congo󰡕(1927)에서 유럽인들의 가혹한 식민 지배를 비판한

다. 

3) 본 연구에서는 편의상 콩고라는 명칭을 사용하겠다.

4) 영어 명칭은 Congo Free State이며 보통 한국어로 콩고자유국으로 불린다.

5) 1865년~1909년 재위한 벨기에의 제2대 왕이다. 

6) David Van Reybrouck (2012, p. 77).
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카리브해 흑인의 정체성의 근원을 아프리카에서 찾는 네그리튀드 

Négritude의 선구자 세제르는 초기 시 󰡔귀향수첩 Cahier d'un retour au 

pays natal󰡕(1939)부터 콩고에 대한 관심을 보인다. 그는 이 시에서 “숲

과 강으로 이루어진 살랑대는 소리를 내는 콩고 채찍이 커다란 깃발처럼 

소리를 내는 곳”7)이라고 묘사하며 콩고는 아프리카의 풍부한 원시적 자

연을 대변하면서 동시에 제국주의의 “채찍”이 지배하는 곳이라는 점을 말

한다. 이러한 제국주의적 침략과 착취로 인해 독립 이후에도 그 후유증

이 심각하다. 세제르는 󰡔크리스토프 왕의 비극 La Tragédie du roi 

Christophe󰡕(1963)에서 1804년 신생국가 아이티가 프랑스의 지배로부터 

벗어나 독립한 후에 겪는 국가건설의 어려움과 지도자 앙리 크리스토프 

Henri Christophe의 자살이라는 비극을 이야기한다. 이 희곡은 1804년 

프랑스의 식민지배로부터 벗어난 신생국 아이티를 빌어 20세기 2차세계

대전 후에 독립한 아프리카 신생국가들이 겪는 어려움을 재현하는데 이 

아이티는 식민주의의 후유증을 겪고 내부적 분열에 처한 상황에서 새로

운 국가건설을 해야 한다는 점에서 독립 이후의 콩고의 모습이다. 세제

르는 1966년에 처음으로 출판된 3막 극 󰡔콩고의 한 계절󰡕에서 “동시대의 

콩고 역사”8)인 1960년 독립 직후 콩고가 겪는 탈식민화의 어려움과 내부

의 여러 세력들 사이에 나타난 갈등으로 인한 독립지도자 루뭄바의 피살

을 그린다. 

본 연구에서는 세제르의 희곡에 반영된 콩고의 독립 전후 역사를 여러 

저술들을 참고로 하여 파악해보겠다. 우선 콩고의 식민화 역사와 해방 

투쟁을 살펴보고 다음에는 독립 이후 내부의 분열과 외부의 간섭으로 인

한 혼란 속에서 전개된 루뭄바의 탈식민 운동을 분석하고 마지막으로 루

뭄바의 순교자적 희생을 알아보겠다. 

7) Aimé Césaire (1983: 28). 
“[...] Congo bruissant de forêts et de 

fleuves
où le fouet claque comme un grand étendard [...]”

8) Albert Owusu-Sarpong (2002: 137). 
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2. 콩고의 식민화와 해방 투쟁

15세기 후반 배를 타고 황금과 향신료를 찾아나선 포루투갈인들이 서

아프리카 해안에서 대서양과 만나는 콩고강을 1482년에 발견하는데9), 이 

유럽인들이 접촉한 원주민들은 “콩고 강 남쪽 어귀 서부 해안의 콩고

(Kongo) 왕국”10) 사람들이었다. “반투족 침입자들”11)이 형성한 이 “왕국

은 2, 3백만 명의 인구를 가진 느슨한 부족 연합체”12)로서 “음반자 콩고 

Mbanza-Kongo”13)라는 수도가 있었다. 포루투갈인들이 도착하기 전에 

이 왕국은 이미 존재하고 있었으며, 이 왕국이 현재의 콩고와 지리적으로 

일치하지는 않지만 이 명칭에서 현재의 콩고라는 명칭이 유래되었다. 역

사상으로 유럽인들의 아프리카 진출에서 노예무역은 중요한 요소인데, 

이것은 콩고 왕국과 포루투갈의 관계에도 적용된다. 콩고 왕국에 포루투

갈과의 접촉 이전에 전통적으로 노예무역이 존재하였지만 외부로 유출된 

노예의 수는 그렇게 많지 않았다. 그러나 포루투갈인들은 콩고강 하구 

지역에 노예 무역항을 건설하여 많은 수의 흑인노예를 수입하였다. 노예

무역으로 인한 많은 인적 손실과 내분으로 인해 쇠약해진 콩고 왕국은 

1665년 포루투갈 군대와의 전투에서 패배하고 쇠퇴하게 된다14). 대서양 

삼각무역 시기에 콩고강의 하구 지역에서 노예로 팔려간 흑인의 수는 “4

백만명”15)에 달하니 콩고 지역의 피해는 짐작하고도 남음이 있다. 

포루투갈의 뒤를 이어 19세기에 콩고 지역에 대하여 벨기에의 레오폴

드 2세 Léopold II가 관심을 가진다. 네델란드로부터 독립하여 1830년 

건국한 신생국가 벨기에의 2대 국왕 레오폴드 2세는 유럽 열강이 아프리

 9) Adam Hochschild (2003: 18).

10) John Iliffe (2002: 150). 콩고 왕국의 영토는 콩고민주공화국, 콩고공화국, 앙골라, 
가봉에 걸쳐있다. 

11) Anne Stam (1997: 68).

12) Adam Hochschild (2003: 19).

13) David Van Reybrouck (2012: 37). 

14) Adam Hochschild (2003: 28). 

15) David Van Reybrouck (2012: 40).
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카를 분할하여 식민지화하던 19세기 후반 시기에 유럽의 소국 벨기에의 

왕으로서 해외 식민지의 소유를 꿈꾸었다. 1885년 “베를린 회의 conférence 

de Berlin”16)에서 레오폴드 2세는 “1885년 6월 1일”부터 “콩고자유국”17)의 

개인적 소유자로 결정되며 이후로 그는 콩고에서 절대적 권력을 행사하

게 된다. 레오폴드는 콩고에서 폭력에 바탕한 식민 체제를 통해 상아 수

집과 고무 원료 채집을 통해 경제적 이익을 얻는 것을 중심 목적으로 하

였다. 이 아프리카 식민지에서 최대한의 이익을 얻기 위해 레오폴드의 

백인 대리인들은 흑인들에 대하여 비인간적 폭력 행위를 하는 것을 주저

하지 않았다. 유럽인들은 흑인들에게 강제 노역을 시키는 것뿐만 아니라 

흑인 노동자들을 위협하기 위해 가족이나 마을 사람들을 볼모로 잡고 이 

볼모의 신체를 절단하는 행위, 또는 자의적인 처형 등을 주저하지 않고 

실행했다. 식민체제와 관련되는 “살인”, “기아”, “과로”, “유기”, “질병”, “출

산율의 급감”18) 등의 요인으로 1885년~1908년 “레오폴드 치하와 그 직후

까지 약 1천만 명이 사망”19)하였으니 이러한 대학살의 만행을 저지른 식

민 지배의 폭력성과 잔혹성은 짐작하고도 남음이 있다. 이 식민지에서 

원주민들을 폭력으로 지배하는 백인 관리들이나 군인들, 또는 상인들은 

콘래드의 󰡔암흑의 핵심󰡕에 나오는 “위압적이고 흉포한”20) 커츠 Kurtz와 

같은 인물들이다. 아프리카 식민지의 상상을 넘어서는 비인간적 공포 체

제에 대한 폭로와 국제적 여론의 비판으로 인해 레오폴드 왕은 1908년 

콩고 소유권을 벨기에 국가에 양도하기에 이른다.

1960년까지 “10인의 총독”21)이 파견된 벨기에령 콩고의 식민 체제는 

이전 레오폴드 왕의 식민 체제와 “전면적 단절”22)을 보이지는 않았다. 이

16) David Van Reybrouck (2012: 74).

17) David Van Reybrouck (2012: 77). 

18) Adam Hochschild (2003: 304).

19) Adam Hochschild (2003: 314).

20) Adam Hochschild (2003: 197).

21) David Van Reybrouck (2012: 124). 

22) David Van Reybrouck (2012: 124).
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전에는 자의적인 권력의 행사가 있었다면 이제는 합법화된 행정력에 의

해 식민 통치가 이루어졌다. 이전에는 상아와 고무가 백인들의 주요 관

심사였다면 벨기에령 식민지 시기에는 구리, 다이아몬드, 우라늄, 주석 

등의 지하 자원이 콩고 땅에 매장되어 있다는 사실이 더 구체화되면서23) 

광산업이 발전한다. 

2차세계대전 후에 전세계적으로 자유화와 독립의 분위기가 지배적이

었지만 콩고에서는 “1955년에 어떤 원주민 조직도 아직 독립 콩고를 꿈

꾸지 못했다”24). 그런데 1955년 4월 인도네시아 자바에서 개최된 반둥회

의에서 아시아, 아프리카 나라들은 식민주의의 종식을 촉구하였다. 이 회

의 이후로 콩고인들은 이집트와 인도에서 오는 “반제국주의”25) 라디오 

방송을 들을 수 있었다. 또한 1955년 12월에 콩고에서 근무한 경험이 있

는 제프 반 빌센 Jef Van Bilsen이라는 인물이 “벨기에령 아프리카의 해

방을 위한 30년 계획 Un plan de trente ans pour l'émancipation de 

l'Afrique belge”26)을 한 잡지에 기고하였는데 이 기사에서 저자는 점진

적인 방식으로, 최종적으로는 1985년의 콩고의 독립을 위해 원주민 지식

인 계층을 형성해야 한다는 주장을 하였다. 다음 해 이 기사는 콩고에서 

식민주의에 대한 다양한 반응을 낳는다. 1956년 7월 레오폴드빌 

Léopoldville에서 조제프 일레오 Joseph Ileo를 중심으로 하는 콩고인들 

그룹인 “Conscience africaine”27)은 선언문을 발표하는데, 이 선언문은 

“식민주의자에 대한 동화정책의 거부와 30년이 걸리는 통일 콩고의 해방

이라고 제시된 정치적 비전”28)을 담고 있다. 이와는 달리 바콩고 

Bakongo 지역의 단체 “ABAKO”의 대표자인 조제프 카사-부부Joseph 

Kasa-Vubu는 독립은 30년 후가 아닌 즉각적인 독립이어야 한다고 주장

23) David Van Reybrouck (2012: 139).

24) David Van Reybrouck (2012: 249).

25) David Van Reybrouck (2012: 256).

26) David Van Reybrouck (2012: 252-253).

27) Jules Gérard-Libois (2010: 62).

28) Jules Gérard-Libois (2010: 62).
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한다29). 시간이 흐를수록 콩고인들은 자율을 위한 열망의 목소리를 높이

게 되며 최초로 1957년에는 제한된 지역에서 부분적으로 콩고인 대표를 

선출하게 된다30). 이러한 콩고인들의 정치적 열망을 표현하기 위해 기존

의 정치단체인 ABAKO에 이어 1958년 10월 다수의 새로운 정당이 형성

되는데, 지역에 기반을 둔 다른 정당들과는 달리 파트리스 루뭄바가 의장

인 “콩고국민운동 Mouvement national congolais (MNC)”은 특정 지역이 

아닌 콩고 전체를 대변하고 “지방의 분리주의”를 배격하는 정치강령을 표

명하며 다양한 정치노선을 갖는 사람들을 아우르는 통합적 정당이다31). 

1958년 12월에는 신생독립국 가나 Ghana의 수도 아크라 Accra에서 “범

아프리카주의 panafricanisme”, “자유롭고 평화로우며 연대적인 아프리

카”를 외치는 크와메 은크루마 Kwame Nkrumah 대통령이 아프리카의 

지도자들을 초청하여 아프리카 대륙에서 유럽 식민주의에 대한 투쟁을 

외치는데, 루뭄바는 그 회의에 참가하여 아프리카의 독립 지도자들을 만

나 크게 영향을 받고 콩고 독립의 결의를 다진다32). 1959년 1월 4일 레

오폴드빌에서 흑인 민중과 경찰 사이에 충돌이 있게되고 식민 압제 하에

서 굴종과 피지배의 나날을 보내던 콩고인들은 지역어인 “링갈라어 le 

lingala에서 불어 단어 indépendance가 변형되어 생겨난”33) 단어 “디펜

다 Dipenda”34)를 외치게 된다. 단순한 충돌이, 흑인 민중들이 독립을 외

치고 백인들을 공격하며 가게들이 약탈당한 상황으로 변질이 되자 군대

가 개입을 하게되고 무력으로 소요 사태가 진압되었는데, 공식적인 통계

로는 콩고인 47명의 사망이지만 비공식적으로는 300명의 콩고인들이 사

망을 하였다고 한다35). 국제적인 여론과 콩고 국내의 상황이 악화되는 

29) Jules Gérard-Libois (2010: 62). 

30) Jules Gérard-Libois (2010: 63).

31) David Van Reybrouck (2012: 264). 

32) David Van Reybrouck (2012: 267-268).

33) David van Reybrouck (2012: 269). 

34) David Van Reybrouck (2012: 271).

35) David Van Reybrouck (2012: 272).
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것을 염려한 벨기에의 보두앵 Baudouin 왕은 1959년 1월 13일 콩고인들

에게 독립을 약속하게 된다36). 비록 왕의 이 선언이 명시적으로 독립의 

시기를 언급하지는 않았지만 콩고인들에게 엄청난 희망과 열망을 불러일

으킨다. 이제 독립 이전 상황에서 루뭄바가 전개한 독립 투쟁을 살펴보자.

카메룬의 루벤 움 니오베 Ruben Um Nyobé, 가나의 크와메 은크루마 

등과 함께 아프리카 독립의 영웅인 루뭄바는 1925년 카사이 Kasaï 지역

의 오날루아 Onalua 마을에서 태어났으며 어렸을 때 카톨릭 선교사들, 

장로교 선교사들이 운영하는 학교에 다녔지만 졸업장을 얻지는 못했고 

후에 키산가니 Kisangani37)에서 1944년~1957년 기간 동안 공무원 직업

을 가지는데, 그 시기에 독학으로 많은 지식을 습득한다38). 벨기에 식민

정부는 그의 총명함과 식민체제에 대한 비판을 염려하여 1956년 횡령죄

를 범했다는 이유로 그를 체포하여 14개월 수감하는데 이 사건은 그의 

비판 의식을 강화시킨다39). 이후 루뭄바는 레오폴드빌로 이주하여 폴라

르 Polar 맥주 양조회사인 브라콩고 Bracongo에서 일하는데 뛰어난 언변

과 민중의 마음을 사로잡는 능력을 유감없이 발휘하며 사업과 자유를 위

한 투쟁을 동시에 한다40). 세제르는 󰡔콩고의 한 계절󰡕 1막 1장에서 맥주 

사업과 해방 투쟁을 동시에 행하는 루뭄바를 보여준다.

Quartier africain de Léopoldville.

Attroupement d’indigènes autour d’un bonimenteur,

sous l’oeil plus ou moins inquiet de deux flics belges.

Le bonimenteur

36) David Van Reybrouck (2012: 272-273).

37) 당시는 도시명이 스탠리빌Stanleyville이다.

38) Georges Nzongola-Ntalaja (2013: 10-11).

39) Georges Nzongola-Ntalaja (2013: 12-13).

40) David Van Reybrouck (2012: 265-266).
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Mes enfants, les Blancs ont inventé beaucoup de choses

et ils vous ont apporté ici, et du bon, et du mauvais. Sur le

mauvais, je ne m’étendrai pas aujourd’hui. Mais ce qu’il

y a de sûr et de certain, c’est que parmi le bon, il y a la

bière! Buvez! Buvez donc! D’ailleurs, n’est-ce pas la

seule liberté qu’ils nous laissent? On ne peut pas se réunir,

sans que ça se termine en prison. Meeting, prison! Écrire,

prison! Quitter le pays? Prison! Et le tout à l’avenant!

Mais voyez, vous-mêmes! Depuis un quart d’heure, je

vous harangue et leurs flics me laissent faire... Et je par-

cours le pays de Stanleyville au Katanga, et leurs flics me

laissent faire! Motif : Je vends de la bière et je place de

la bière! Si bien que l’on peut affirmer que le bock de 

bière est désormais le symbole de notre droit congolais et 

de nos libertés congolaises!

Mais attention! Eh oui! Comme il y a dans un même

pays, des races différentes, comme en Belgique même,

ils ont leurs Flamands et leurs Wallons, et chacun sait

qu'il n'y pas pire que les Flamands, il y a bière et

bière! Des races de bière! des familles de bière! Et je

suis venu ici parler de la meillure des bières, de la

meillure des bières du monde: la Polar! - Polar, la

fraîcheur des pôles sous les tropiques! Polar, la bière de

la liberté congolaise! Polar la bière de l'amitié et de la

fraternité congolaise!

(Césaire: 11-12)

[레오폴드빌의 아프리카인 지구.

벨기에 경찰 두 명이 다소간 불안해하는 시선으로 

바라보는 가운데 어떤 입담꾼 주위에 모여있는 원주민들.]

입담꾼
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여러분, 백인들은 많은 것들을 발명하였으며

그들은 여러분들에게 여기에 좋은 것, 나쁜 것을 가져왔지요. 

나쁜 것에 대해서 오늘 길게 말하지 않겠습니다. 그러나 

분명하고 확실한 것은 좋은 것 중에서 맥주가 있다는 겁니다!

그러니 마시세요! 마시세요! 게다가 그것은 그들이 우리에게

주는 유일한 자유 아닌가요? 집회는 꼭 감옥으로 끝맺음을 하지요.

모임, 감옥! 글쓰기, 감옥! 자기 지역을 떠나면? 감옥! 

모든 게 그런 식이지요! 그런데 보세요, 여러분 자신을! 

15분전부터 나는 여러분에게 장광설을 늘어놓고 있는데 

경찰들이 내가 그렇게 하도록 놔두고 있어요 ······

그리고 나는 스탠리빌에서 카탕가까지 나라를 두루 돌아다니는데, 

경찰들은 내가 그렇게 하게 놔두고 있어요! 이유는 

내가 맥주를 판매하고 내가 맥주를 유통시킨다는 거지요! 

그 결과 맥주 컵은 차후로 우리 콩고의 권리와 

우리 콩고의 자유를 상징한다고 단언할 수 있지요!

그런데 잘 들어보세요! 정말 그렇지요! 한 나라에 서로 다른 

인종들이 있는 것처럼, 여러 맥주 종류들! 여러 맥주 가문이 있습

니다! 

플랑드르인들과 왈로니인들이 있으며 플랑드르인들보다 

더 나쁜 이들은 없다는 점을 모두 알고 있는 바로 벨기에처럼, 

맥주, 맥주가 있습니다! 그래서 저는 맥주 중에서 

가장 좋은 맥주, 세상 맥주 중에서 가장 좋은 맥주에 대해서 

말하기 위해 여기에 왔습니다. 폴라르! - 폴라르, 

열대지방에서 느끼는 극지방의 시원함! 

폴라르, 콩고 자유의 맥주, 폴라르 콩고의 

우정과 형제애의 맥주! 

여기에서 “입담꾼”은 폴라르 맥주를 생산하는 맥주회사에서 근무하는 

루뭄바를 말하는데41) 실제로 그는 뛰어난 언변으로 소비자들의 마음을 

유혹하여 많은 맥주 판매를 하였다고 한다. 그런데 세제르의 극에서 흥

41) 1막 1장의 13페이지에서 맥주를 홍보하는 사람은 루뭄바임이 밝혀진다. 
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미로운 것은 그의 맥주 홍보가 상업적 성격의 행위이지만 맥주 선전을 

위한 집회가 벨기에 경찰의 감시하에 있다는 점인데, 이를 통해 식민 체

제는 식민지의 모든 것을 감시의 대상으로 삼는다는 점을 알 수 있다. 그

런데 또한 흥미로운 점은 루뭄바가 민중의 곁으로 다가가는 맥주 판매 

행위라는 상업적 행위를 이용하여 식민주의에 대한 비판의 기회를 갖는

다는 점이다. 그는 맥주 홍보 중에 식민정부가 원주민들에게 집회, 언론, 

이동의 자유를 억압하며 억압적 법과 규정을 위반할 경우에는 수감이라

는 강제력을 집행한다고 비판한다. 비록 그는 백인의 식민지배가 가져온 

해악을 말하지는 않지만, 벨기에인들에 의해서 도입된 맥주의 판매라는 

사업을 활용하여 전국을 돌아다니며 암시적으로 “콩고의 권리”, “콩고의 

자유”, “콩고인들의 우정과 유대감”의 강조를 하며 콩고인들의 자주 의식

을 각성시키려고 한다. 또한 그는 인종적으로 다른 플랑드르인들과 왈로

니인들이 벨기에를 이루고 모두 맥주를 좋아하듯이, 다양한 인종이 모여 

이루어진 콩고인들이 맥주를 통해서 통합을 하고 맥주가 상징하는 자유

를 향해서 나아가자는 수사적 논리를 이용한다. 따라서 1막 1장에서 경

찰이 말하듯이, 루뭄바는 식민지배자에게 “위험하고”(Césaire: 13), 따라

서 “요주인 인물 대장에 기재된”(Césaire: 13) 인물이다.

루뭄바는 1958년 10월부터 “콩고국민운동MNC”의 책임을 맡아서 “국가

적 차원의 정당”으로 만들기 위해 노력하여 콩고의 독립을 위한 투쟁 지

도자 중 한 사람으로 부각된다42). 앞에서 보았듯이, 1958년 12월 루뭄바

는 가나의 아크라에서 개최된 아프리카 민족회의에 참석하여 범아프리카

적 반식민투쟁의 결의를 다진다. 1959년 11월 2일 루뭄바는 스탠리빌에

서 열린 콩고국민운동 총회 다음날 체포되는데 군중을 선동하여 공공질

서를 어지럽혔다는 죄목으로 재판에 회부되어 6개월 형을 선고받는다43). 

루뭄바가 수감된 상태에서 1960년 1월 20일 벨기에 브뤼셀에서 벨기에 

대표단과 콩고 대표단의 회의가 시작되는데 세제르의 󰡔콩고의 한 계절󰡕
42) Georges Nzongola-Ntalaja (2013: 15).

43) Jules Gérard-Libois (2010: 73). 
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1막 2장에서 모부투 Mobutu를 대변하는 등장인물 모쿠투 Mokutu가 이 

사실을 말한다.

 

Entre un homme habillé à l'européenne, allure de

maquereau, c'est Mokutu.

 

Mokotu

[...]

Les Flamands ont arrêté Patrice, rien à faire pour les

attendrir! Ils l'ont transféré menottes aux mains à Eville,

et pendant ce temps, les politiciens sont en table ronde

à Bruxelles, en train de décider du sort du Congo. Si les

politiciens africains avaient quelque chose dans le pan-

talon, sûr qu‘ils auraient décidé de ne pas siéger tant que

Patrice n'aurait pas été relâché.

(Césaire: 16-17)

[유럽 스타일로 옷을 입고 포주 모습을 한 

한 남자가 등장하는데 그는 모쿠투이다.]

모쿠투

플랑드르인들이 파트리스를 체포했는데 그들의 동정을 

살만한 것이 아무 것도 없다. 그들이 파트리스의 손에 

수갑을 채워 에빌로 이송했다. 그리고 이 시간에 

정치인들은 브뤼셀의 원탁에서 콩고의 운명을 

결정하고 있는 중이다. 아프리카 정치인들 바지 

안에 무엇인가가 있다면 파트리스가 석방되지 않는 한은 

그들이 회의에 참석을 하지 않기로 결심하였을 것이 확실하다.

여기에서 모쿠투로 나오는 조제프-데지레 모부투 Joseph-Désiré 
Mobutu는 1961년 루뭄바의 암살에 일조하고 쿠데타를 통해 1970년부터 
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1997년까지 콩고의 대통령으로서 철권통치를 한 인물이다. 모부투는 

1930년 에쿠아퇴르 Equateur 지역 출신으로 군대에서 1954년 중사로 승

진하고 1956년에는 군대에서 나와 기자가 된 인물이다44). 이후에 루뭄바

와 모부투는 만나게 되고 함께 콩고의 독립을 위한 생각을 나누게 된다. 

위의 구절에서 모쿠투가 “포주”의 모습을 갖는다는 점은 비록 그가 루뭄

바의 수감 사실을 알리고 콩고의 미래에 대해서 염려하는 태도를 보여도 

그의 말에 진정성이 결여되어 있고 기회를 이용하려 한다는 점을 말해준

다. 세제르가 장래의 독재자 모부투를 부정적인 모습으로 묘사한다는 점

을 우리는 알 수 있다.

브뤼셀에서 1개월 예정으로 개최된 회의에 참석한 콩고 대표단은 “정

당들 사이의 대립 관계, 종족들 사이의 긴장 상태, 이데올로기적 단절을 

초월하는 공동 전선”45)을 형성하여 벨기에 대표와 협상에 임하였으며 감

옥에 수감된 파트리스 루뭄바의 석방을 촉구하여 회의에 참석할 수 있도

록 벨기에 대표단에게 요구하였고 이 요구가 수용되었다46). 세제르의 극 

1막 3장에서 루뭄바는 감옥에서 부당한 수감에 대한 항의를 하고 식민지

배에 대한 비판을 시 형식으로 하여 간수들로부터 폭행을 당하며 브뤼셀

의 회의 참석을 요구하여 조롱의 대상이 된다. 그러나 결국 브뤼셀로부

터 그를 석방하라는 연락이 전달되고 교도소장은 그를 석방하여 회의에 

참석할 수 있게 한다. 한 달 동안의 토론을 거쳐 2월 20일 회담이 끝나고 

독립일을 1960년 6월 30일로 정하고 선거의 형태, 새로운 국가의 잠정적 

구조를 결정한다47). 벨기에는 제3세계의 해방이라는 국제적 흐름과 국내

의 반식민 여론, 그리고 콩고의 반제국주의 투쟁을 염려하지만 그렇게 빠

른 콩고의 독립을 원하지 않았으며 콩고에 “정치적 열쇠”는 주지만 “경제

적 열쇠”는 주지 않고 자국과 다국적 기업들의 경제적 기득권을 유지하

44) David Van Reybrouck (2012: 263). 

45) David Van Reybrouck (2012: 279).

46) David Van Reybrouck (2012: 279).

47) Jules Gérard-Libois (2010: 72).
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기 위한 정책을 콩고의 독립 이전에 실행하여 콩고는 독립을 통해 경제

적 실익을 얻지 못하게 된다48). 독립 이전에 실시된 총선에서 루뭄바의 

콩고국민운동당은 가장 많은 의석을 확보하게 되고 북동지역에서 지배적

이 되고 차후 정부 구성에서 콩고의 수상이 되고 서부지역에서 지배적인 

카사-부부는 대통령에 임명된다49). 그런데 이 급작스러운 해방을 콩고는 

맞이할 준비가 되어있지 않았다. 콩고 내부적으로 지역들 사이의 정치적, 

경제적, 문화적, 종족적 갈등이 심각하였으며, 오랜 동안의 식민 상황에

서 콩고인들은 독립을 전혀 준비하지 못하고 있었다. 콩고 “원주민 중에

서 대학을 졸업한 사람이 30명이 채 안 되었다. 콩고 현지 출신의 아프리

카 흑인 장교, 엔지니어, 농업 경제학자, 의사들은 없었다. 식민지 행정부

는 콩고의 자치를 위해 취한 사전 조치가 거의 없었다”50). 콩고를 약탈과 

착취의 대상으로만 간주하던 벨기에 식민주의는 자신의 이익 보전을 위

해 독립 이후에도 식민주의적 체제를 계속 유지하려고 하였으며, 정치와 

행정 경험이 부재한 콩고 내부의 종족적, 지역적 분열은 독립 이후 나타

날 비극을 이미 잉태하고 있었다. 

3. 내부분열과 외부간섭 상황에서 루뭄바의 탈식민 

운동

1960년 6월 30일, 벨기에의 왕 보두앵 Baudouin은 콩고를 방문하여 

독립 기념식장에서 연설을 한다. 세제르의 󰡔콩고의 한 계절󰡕 1막 6장에

서 보두앵 왕을 대변하는 바질리오 Basilio 왕은 레오폴드 왕의 콩고자유

국 건설과 벨기에령 콩고의 식민지배를 칭송하는 내용의 연설을 한다. 

48) David Van Reybrouck (2012: 284-286). 

49) David Van Reybrouck (2012: 286-287).

50) Adam Hochschild (2003: 405). 
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Basilio

haranguant les officiels

Bref sera mon propos. Il est pour adresser une pensée

pieuse à mes prédécesseurs, tuteurs avant moi, de ce

pays, et d’abord à Léopold, le fondateur, qui est venu ici

non pour prendre ou dominer, mais pour donner et civi-

liser. Il est aussi pour dire notre reconnaissance à tous 

ceux qui jour après jour et au prix de quelles peines!

ont construit et bâti ce pays. Gloire aux fondateurs!

Gloire aux continuateurs! Il est enfin, messieurs, pour

vous remettre cet État, notre oeuvre. Nous sommes un

peuple d’ingénieurs et de manufacturiers. Je vous le dis

sans forfanterie : nous vous remettons aujourd’hui une

machine, bonne ; prenez-en soin; c’est tout ce que je

vous demande. Bien entendu puisqu’il s’agit de tech-

nique, et qu’il serait hasardeux de ne point prévoir de

défaillances mécaniques, du moins sachez que vous

pourrez toujours avoir recours à nous, et que vous

demeure acquis, notre concours : notre concours désin-

téressé, messieurs! Et maintenant, Congolais, prenez les

commandes, le monde entier vous regarde!

(Césaire: 29)

바질리오

[참여한 관계자들에게 연설을 한다.]

간단하게 말하겠습니다. 저 이전에 이 나라의

후견인이었던 저의 전임자 분들, 빼앗거나 지배하기 

위해서가 아니라 베풀고 문명화하기 위해 
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여기에 오신 창시자이신 레오폴드 님에게 우선 

경애의 마음을 전달하고자 합니다. 나날이 그리고

상당한 노고를 들여 이 나라를 건설하고

세우신 모든 분들에 대한 인정을 또한 표현하고자 

합니다. 창시자님들에게 영광이 있으라! 후계자 

님들에게 영광이 있으라! 이제 우리의 업적인 이 나라를

여러분에게 되돌려주고자 합니다. 벨기에 국민은 엔지니어와

제조업자들입니다. 제가 허세를 부리는 것이 아닙니다. 우리는 

훌륭한 국가 조직을 넘겨주니 정성을 들이시기 바랍니다.

제가 바라는 것은 그것뿐입니다. 물론 기술이 필요하니까

조금도 예측하지 못하는 기계적 결함이 나타날 수 

있는 위험이 있을 수 있으므로 항상 여러분은 우리에게 

도움을 청할 수 있다는 점을, 그리고 우리의 협조는, 

이타적인 우리의 협조말입니다, 확실하다는 점을

적어도 명심하세요. 이제 콩고인들이여, 나라를 

이끌어 보세요, 온 세상이 여러분을 주시하고 있습니다! 

벨기에 왕의 연설은 유럽의 식민주의 이데올로기를 있는 그대로 반복

하고 있으며 콩고에 대한 식민 지배가 낳은 폐해와 콩고인들의 비극에 

관해서는 전혀 반성의 모습을 보이지 않는다. 왕은 벨기에의 식민 지배

를 정당화하기 위해 우선 콩고자유국을 개인적으로 식민화하여 소유하고 

착취한 레오폴드 2세의 침략과 지배를 정당화하기 위해 인도주의적 목적

을 갖고 콩고를 문명화하기 위한 것으로 치장한다. 벨기에 왕은 또한 레

오폴드 왕의 뒤를 이어 벨기에령 콩고를 건설한 식민지배자들의 업적을 

칭송한다. 이어서 바질리오 왕은 자신들의 업적인 산업화시킨 콩고 국가

를 이제 콩고인들에게 돌려주는데 콩고는 그 산업을 유지할만한 능력이 

없으므로 자신들의 도움이 필요할 것으로 예측하며 필요한 도움을 주겠

다는 태도를 보이며 식민화의 중요 논거인 의존논리를 내세우는데, 사실 

이는 콩고에 있는 산업 시설들이 낳는 경제적 이익을 계속 차지하겠다는 

속내를 드러내는 것이다. 이어서 예정대로 콩고의 대통령 카사-부부를 극
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에서 대변하는 칼라-루부가 바질리오 왕의 연설에 대한 답례의 연설을 

한다.

Kala-Lubu

Sire! La présence de Votre Auguste Majesté, aux cérémo-

nies de ce jour mémorable, constitue un éclatant et nou-

veau témoignage de votre sollicitude pour toutes ces popu-

lations que vous avez aimées et protégées. Elles ont reçu

votre message d’amitié avec tout le respect et toute la

ferveur dont elles vous entourent, et garderont longtemps

dans leur coeur les paroles que vous venez de leur adresser

en cette heure solennelle. Elles sauront apprécier tout le

prix de l’amitié que la Belgique leur offre, et s’engageront

avec enthousiasme dans la voie d’une collaboration sin-

cère. Quant à vous Congolais, mes frères, je veux que vous

sachiez, que vous compreniez, que l’indépendance, amie

des tribus, n’est pas venue pour abolir la loi, ni la coutume;

elle est venue pour les compléter, les accomplir et les

harmoniser. L’indépendance, amie de la Nation, n’est pas

venue davantage pour faire régresser la civilisation.

L’indépendance est venue, tenue par la main, d’un côté
par la Coutume, de l’autre par la Civilisation. L’indépen-

dance est venue pour réconcilier l’ancien et le nouveau,

la nation et les tribus. Restons fidèles à la Civilisation,

restons fidèles à la Coutume et Dieu protégera le Congo.

(Césaire: 29-30)

전하, 기억할만한 이 날의 기념식에 존엄스런 

폐하의 존재는 당신께서 사랑하시고 보호해주신 

이 모든 국민들을 대해 당신께서 염려해주신다는 점의 

명백하고 새로운 증거입니다. 당신에 대해 갖고있는 
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모든 존경과 모든 열정으로 이 엄숙한 순간에 우리 국민들은

당신께서 보내시는 이 우정의 메시지를 받았으며 

폐하께서 방금 전에 보여주신 말씀을 마음 속 깊이 

오랫동안 지닐 것입니다. 우리 국민들은 벨기에가 

제공하는 우정의 댓가를 높이 평가할 수 있을 것이며 

열정적으로 진정한 협력의 길을 선택을 할 것입니다. 

콩고인 여러분, 저의 형제들이여, 부족들의 친구인 

독립은 법률과 관습을 철폐하기 위해 온 것이 아니라 

법률과 관습을 보완하고 완성하며 조화롭게 하기 위해 

온 것이라는 점을 알고 이해하시기를 바랍니다. 

더욱이 국민의 친구인 독립은 문명을 퇴보시키기 

위해 찾아온 것이 아닙니다. 독립은 한 편으로는 

관습의 도움, 다른 한 편으로는 문명의 도움에 

의해 찾아온 것입니다. 독립은 과거의 것과 

새로운 것을, 국민과 부족들을 화해시키기 위해

찾아온 것입니다. 문명에 충실합시다. 관습에 충실합시다.

그리하여 하나님이 우리를 보호해 주실 것입니다. 

바질리오 벨기에 왕의 연설에 대한 칼라-루부의 답례 연설은 벨기에의 

식민주의 이데올로기를 그대로 수용하여 과거의 식민 지배를 정당화하고 

독립 이후 미래에도 “문명”으로 상징되는 식민주의적 유산을 수용하여 유

지하겠다는 타협적 태도를 적나라하게 드러낸다. 이는 또한 벨기에가 노

리는 독립 이후 콩고에서 경제적 이익을 지키겠다는 신식민주의적 입장

을 옹호하겠다는 그의 저의를 잘 보여준다. 한편 칼라-루부의 현실 유지

적 태도는 독립 이후 콩고의 권력을 잡기 위해 벨기에의 협조를 얻어내

기 위한 정치적 계산에서 나온 책략일 수도 있다. 더불어 그는 콩고의 전

통적 질서를 상징하는 “관습”을 유지하겠다는 언급을 통해 콩고의 기존 

유력자들이 소유한 기득권을 그대로 인정하겠다는 태도를 보여준다. 그

와는 달리 루뭄바는 예정에 없던 연설을 하며 특히 그의 반식민적인 연

설로 벨기에 왕과 수행원들, 그리고 콩고 정치가들을 놀라게 한다.
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Lumumba

Moi, sire, je pense aux oubliés.

Nous sommes ceux que l'on déposséda, que l'on frappa,

que l'on mutila ; ceux que l'on tutoyait, ceux à qui l'on

crachait au visage. Boys-cuisine, boys-chambres, boys,

comme vous dites, lavadères, nous fûmes un peuple de

boys, un peuple de oui-bwana, et qui doutait que l'homme

pût ne pas être l'homme, [...] 

et nous avons lutté, avec nos

pauvres moyens lutté pendant cinquante ans

et voici: nous avons vaincu.

Notre pays est désormais entre les mains de ses enfants.

Nôtre, ce ciel, ce fleuve, ces terres.

nôtre, le lac et la forêt.

[...]

Camarades, tout est à faire, ou tout est à refaire, mais

nous le ferons, nous le referons. Pour Kongo!

Nous reprendrons les uns après les autres, toutes les

lois, pour Kongo!

Nous réviserons, les unes après les autres, toutes les

coutumes, pour Kongo!

[...]

Je demande l'union de tous!

Je demande le dévouement de tous! Pour Kongo! Uhuru!

(Césaire: 30-32)

루뭄바

폐하, 저는 잊혀진 사람들을 생각합니다. 

우리는 소유권을 박탈당한 사람들, 구타당한 

사람들, 신체 일부가 절단당한 사람들입니다. 

반말의 대상이 되었던 사람들, 백인들이 얼굴에 
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침을 뱉었던 사람들입니다. 부엌의 원주민 시동,

침실의 원주민 시동, 당신께서 말씀하시는 원주민 시동,

세탁부, 우리는 원주민 시동 백성이었습니다. 예, 주인님이라고

말하던 백성, 인간이 인간이 아닐 수 있다고 의심하던 백성

[······]

우리는 투쟁했습니다. 오십년동안 

우리의 빈약한 수단을 갖고 투쟁했습니다.

이제 우리는 승리했습니다.

우리 나라는 차후로 그 나라 자식들의 손에 놓여 있습니다.

우리 것, 이 하늘, 이 강, 이 대지.

우리 것, 호수 그리고 숲.

[······]

동지들이여, 모든 것을 만들어야 합니다. 그래요 모든 것을

다시 만들어야 합니다. 하지만 우리는 그것을 해낼 겁니다.

우리는 그것을 다시 해낼 겁니다. 콩고를 위해!

우리는 모든 법률을 하나 하나 다시 검토할 겁니다, 콩고를 위해!

우리는 모든 관습을 하나 하나 수정할 겁니다, 콩고를 위해!

[······]

저는 모두의 연합을 요구합니다!

저는 모두의 헌신을 요구합니다! 콩고를 위해! 자유!

연설에 나타나는 반식민주의적 태도는 분명하며 이전의 칼라-루부의 

현실옹호적 태도와는 근본적으로 성격을 달리한다. 루뭄바는 벨기에의 

지배와 탄압, 약탈을 적나라하게 고발하며 콩고의 독립이 벨기에가 준 선

물이 아니라 콩고인들이 투쟁하여 얻어낸 결과임을 주장한다. 그는 벨기

에의 식민 체제하에서 콩고인들이 인간 이하의 대우를 받고 백인들에게 

복종하고 주변적인 삶을 살았던 과거, 인간적 모멸감과 하대를 받으며 살

았던 과거를 고발한다. “부족들”을 언급하며 독립된 콩고는 지방 세력에 

대한 자치를 고려해야한다는 연방주의적 태도를 갖는 칼라-루부와는 달

리 단일한 콩고, 중앙집권화된 강한 콩고를 외치던 루뭄바는 지역들을 포
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괄하는 하나의 “콩고”를 강조한다. 그의 이 태도는 탈식민화를 위해서는 

콩고의 다양한 지역 세력이 힘을 결집해야 한다는 판단에서 나온 것이

다. 루뭄바는 현재의 콩고를 전면적으로 재검토하고 새롭게 출발하고자 

한다. 따라서 식민주의가 심은 유럽적인 요소는 재검토의 대상이 될 것

이다. 이 점은 그가 스와힐리어로 “자유”를 뜻하는 “우후루 Uhuru”를 사

용하는 데에서 잘 나타난다. 루뭄바의 이러한 근본주의적 태도는 벨기에

를 비롯한 콩고 내부의 기존 세력들에게는 커다란 위협으로 보여질 수 

밖에 없다.

콩고는 비록 벨기에로부터 독립을 얻어내어 주권국가를 이루었지만 외

부적으로 벨기에와 다국적기업들의 경제적 이익을 지키려는 신식민주의

적 태도, 그리고 내부의 경험부족과 지방세력들의 분열로 인해 험난한 미

래가 예상되고 있었다. 이러한 부정적인 상황에서 루뭄바는 식민주의를 

청산하기 위해 콩고 민족주의와 단일화된 콩고의 힘을 바탕으로 난국을 

극복하고자 한다. 1막 8장에서 이를 위해 온 정력을 바쳐 국가를 위해 일

하는 애국심을 보이고 주위 사람들에게도 헌신적으로 “끝 없이 

일”(Césaire: 37)을 하는 태도를 요구하는 루뭄바가 나온다. 하지만 국민

들에게 엄청난 집중력, 더 나아가 헌신을 요구하는 루뭄바의 태도는 그를 

고독한 존재로 만들며 타인들로 하여금 “거리감”51), 혹은 적대감을 느끼

게 한다. 루뭄바의 원칙적이고 순수하며 급진적 태도에 대립적인 태도를 

보이는 사람들 중에 가까운 사이였던 모쿠투도 있다. 모쿠투는 독립 기

념식장에서 루뭄바의 급진적 반식민주의 연설에 대하여 다음과 같은 태

도를 보인다.

Mokutu

J'avais misé sur lui! qui a bien pu lui rédiger ce dis-

cours? et dire que je voulais faire de lui un homme

51) Georges Ngal (1970: 624).
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d'État! S'il veut se casser le cou, tant pis pour lui!

dommage! c'est dommage! Trop aiguisé, le couteau

déchire jusqu'à sa gaine!

(Césaire: 32)

모쿠투

그에게 기대를 걸었는데! 도대체 누가 그에게 이 연설문을 

작성해 주었지? 내가 그를 국가 수반으로 삼으려 한다고 

도대체 누가 말했단 말인가! 그가 무모하게 덤벼들려 한다면 

그에게는 유감스럽지만 할 수 없지! 애석하군! 애석해!

칼이 너무 날카로우면 칼집까지 찢어지는데!

모쿠투는 콩고가 비록 독립은 하지만 벨기에 식민세력과 서방 다국적 

기업의 존재는 콩고로서는 대적하기에는 어려운 상대로서 그 외부 세력

의 존재를 콩고로서는 인정할 수 밖에 없으며 루뭄바의 근본주의적 태도

는 스스로 무덤을 파는 무모한 태도라는 점을 잘 판단한다. 1막 8장에서 

비록 독립 시에 “루뭄바의 개인 비서”52)에 불과했고 지역적인 배경도 없

지만 출세욕을 가진 모쿠투는 독립 이후 독립의 혜택을 누리지 못하여 

반란을 일으킨 병사들 덕분에 루뭄바의 충실한 최측근인 음폴로 M'polo

가 배제되고 대령의 직위에 오르는 모습을 보여준다.

Soldats

C'est Mokutu que nous voulons. A bas M'polo! vive

Mokutu! Mokutu a sept ans de Force publique! C'est

un soldat celui-là! 

Lumumba

52) David Van Reybrouck (2012: 308). 
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Vous choisissez Mokutu. Soit! je ratifie votre choix.

C'est vrai, Mokutu est un soldat, et Mokutu est mon ami,

Mokutu est mon frère. Je sais que Mokutu ne me trahira

jamais. M'polo a été nommé par le gouvernement! Eh

bien, moi! je nomme Mokutu. [...]

(Césaire: 40-41)

병사들

우리가 원하는 사람은 모쿠투입니다. 음폴로를 타도하라!

모쿠투 만세! 모쿠투는 7년의 공안대 경험이 있습니다!

그 사람은 군인이지요! 

루뭄바

여러분은 모쿠투를 선택하는군요. 좋습니다! 여러분의

선택을 승인합니다. 사실 모쿠투는 군인이지요, 그리고

모쿠투는 나의 친구, 모쿠투는 나의 형제이지요. 모쿠투는 

나를 결코 배반하지 않으리라는 점을 알고있지요. 음폴로는

정부에 의해 임명이 되었지요! 그래요, 저는 모쿠투를 임명합니다. 

[······]

독립 이후 루뭄바는 정치가보다는 전직 군인을 선호하는 병사들의 의

견을 존중하여 모쿠투를 대령으로 임명하는데 이러한 군대의 요구는 정

치와 군대 사이의 불화합과 군대의 동요를 잘 드러낸다. 또한 독립 직후 

상황에서 과거 병사 경험밖에 없던 모쿠투를 대령에 임명하는 것은 신생 

콩고의 인적 자원의 취약함을 여실히 보여준다. 그런데 모쿠투는 이 직

위에 만족하지 않고 군대의 콩고 군대의 지휘권을 노린다. 2막 2장에서 

루뭄바는 내부의 화합을 위해 자신의 심복으로 경쟁자인 음폴로 장관 대

신에 모쿠투를 총참모장에 임명하며 식민지 군대인 “공안군 Force 

publique”을 대신하는 “콩고국민군대 armée nationale congolaise” (Césaire: 
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41)를 잘 이끌어 달라고 부탁한다. 벨기에에 의해 잘 구조화된 식민지 군

대가 해체되고 경험이 일천한 원주민 장교들로 구성되는 콩고군대는 잘 

유지될 수 없을 것이라는 점을 쉽게 추측할 수 있다. 더욱이 루뭄바는 모

쿠투를 신뢰하지만 기회주의자인 모쿠투는 군인의 직책에 만족하지 않고 

정치권력에 대한 야심을 가진 인물이다. 이후 “벨기에와 미국의 비밀 정

보원”53)이었던 모쿠투는 벨기에를 비롯한 외부 세력과 결탁하여 권력을 

잡고 콩고 민족주의 세력을 제거한다. 독립 이후 원주민 출신들이 정치 

분야에서 출세하는 것에 자극을 받아 승진과 처우 개선을 요구하는 군인

들54), 벨기에 민간인에 대한 약탈을 행하는 군인들 등의 군대 문제를 통

해 세제르는 독립 이후 동요하고 위계 질서가 해체되는 군대의 모습을 

보여준다. 이와 더불어 콩고에서 내부적으로 지역적인 자치를 요구하는 

심각한 동요가 나타난다. 

1막 10장에서는 수상 루뭄바와 대통령 칼라가 카탕가 Katanga 지역을 

방문하기 위해 엘리자베트빌 Élisabethville 공항에 착륙하고자 하지만 거

부당한다. 카탕가 지역을 장악한 므시리 M'siri와 춤베Tzumbe가 “카탕가 

당국”의 이름으로 콩고 최고위 정치가들이 탄 비행기 착륙을 거부하자 

루뭄바는 “콩고 당국”의 이름으로 공항에 비행기를 착륙시키려 하지만 결

국 착륙은 불가능하며 이에 루뭄바는 카탕가 세력이 “콩고를 분할시키려

는 자들과 타협”을 했다고 결론을 내린다(Aimé Césaire: 45). 극중 인물 

춤베는 역사상의 인물 모이즈 촘베 Moïse Tshombe를 가리키며 독립이

전 시기부터 카탕가의 유력자였다. 그는 루뭄바의 콩고 통합주의에 반대

하여 대통령이 된 카사-부부와 마찬가지로 연방적 형태의 콩고를 주장했

던 인물로서 사업가 출신이며 독립 이후에도 벨기에와의 관계를 유지하

려는 온건한 노선을 지향하던 인물이다55). 그는 독립 직후인 7월 11일 

“카탕가의 독립을 선언하고 벨기에의 지지를 얻어냈다”56). 이 소식을 듣

53) David Van Reybrouck (2012: 312).

54) Jean Kestergat (2010: 87).

55) David Van Reybrouck (2012: 275). 
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고 수상과 대통령은 카탕가의 분리 선언을 철회시키기 위해 방문을 하려 

했지만 거부당한 것이다. 구리를 비롯한 광물자원이 풍부하여 콩고의 경

제에 있어 중요하고 이후 뒤따를 수 있는 지역들의 분리 요구를 차단하

려고 정치적인 해결을 찾으려 했던 콩고 중앙 정부는 카탕가와 대화의 

통로를 찾지 못하게 된다. 루뭄바는 분리독립을 주장하는 카탕가의 배후

에 “지배하기 위해 분열시킨다”57)는 책략을 가진 벨기에가 있다고 판단

한다. 독립 이후에도 콩고에서 경제적 이익을 유지하려던 벨기에 입장에

서는 경제적 실익을 줄 수 있는 이 지역이 반식민주의적 원칙을 고수하

던 루뭄바의 중앙 정부로부터 분리되는 것이 유리하다고 본 것이다. 더

욱이 카탕가에서 일어난 백인들에 대한 폭동을 진압하기 위해 군사개입

을 실행한 벨기에 군대 입장에서는 이 지역의 분리가 군사력의 유지라는 

실권을 유지하는 데 적합한 상황이라고 판단한 것이다58). 독립 직후에 

공권력의 약화, 백인에 대한 공격, 반식민적 분위기 등의 이유로 벨기에

인들은 불안을 느끼는데 몇 주 안에 3만명의 벨기에인들이 떠난다59). 

1막 9장에서는 카사이 Kasaï 지역에서 백인 식민정착민들이 피난민이 되

어 콩고 군인들에 의해 포위되어 있는 상황이 나타난다. 이에 벨기에 군

대는 공격당하는 자국민 보호라는 명목으로 군사개입을 실행한다. 독립 

콩고의 입장에서는 주권 국가에서 일어날 수 없는 일이지만 이를 막을 

수 없는 상황이다. 1막 11장에서 국회에서 루뭄바는 지방의 분리 요구, 

벨기에 공무원들의 떠남으로 인한 행정조직의 와해, 벨기에 군대의 개입 

등 전국적인 혼란의 배후에는 “벨기에의 음모”가 숨어있다고 확신하며 식

민주의에 대한 콩고인들의 단합된 투쟁을 촉구한다.

56) David Van Reybrouck (2012: 318).

57) Clément Mbom (1979: 72).

58) Jean Kestergat (2010: 91-93).

59) David Van Reybrouck (2012: 313).
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Lumumba

[...] Et le premier acte de

ce Katanga indépendant est, comme par hasard, de passer

avec la Belgique un traité d'assistance militaire et de

coopération économique. Est-il suffisamment clair, le

complot belge? Congolais, c'est ce complot qu'il faut

briser, comme on brise dans l'eau, les pattes de la gre-

nouille. Congolais, allez-vous laisser assassiner notre

indépendance si chèrement conquise? Et vous, Afri-

cains, mes frères, Mali, Guinée, Ghana, vers vous aussi,

par-delà les frontières du Congo, nous crions. Afrique!

je te hurle! Croient-ils donc à l'Afrique une lourdeur à
l'oreille? Ou lui croient-ils une faiblesse autour du

coeur? Ou croient-ils la main de l'Afrique trop courte

pour délivrer? Je sais bien que le colonialisme est puis-

sant. Mais je le jure par l'Afrique: Tous unis, tous

ensemble, nous percerons le monstre par les narines!

D'ores et déjà, mes frères, le Congo a remporté une

grande victoire. Nous avons lancé un appel à l'O.N.U.,

et l'O.N.U. a accueilli favorablement notre demande. [...]

(Césaire: 48-49)

루뭄바

[······] 그리고 독립 카탕가의 첫 번째 행동은

우연스럽게도 벨기에와 군사원조 조약과 경제협력

조약을 체결하는 것입니다. 벨기에의 음모가 충분히 

분명하지 않나요? 콩고인들이여, 바로 이 음모를 

산산조각내야 합니다. 물속의 개구리 다리를 

부러뜨리듯이 말입니다. 콩고인들이여, 

아주 비싼 대가를 치르고 획득한 우리의 

독립을 유린하도록 놔둘 겁니까? 그리고 또한 당신들,
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아프리카인들이여, 우리 형제들이여, 말리, 기니, 가나,

바로 당신들을 향해, 콩고의 국경을 넘어, 우리는 외칩니다.

아프리카여! 나는 너에게 울부짖는다. 그래, 그들은 아프리카

귀가 먹먹하다고 생각하나요? 혹은 그들은 아프리카가

심약하다고 생각하나요? 혹은 그들은 해방시키기에는

아프리카의 손이 너무 짧다고 생각하나요? 식민주의는 

강력하다는 점을 잘 압니다. 하지만 저는 아프리카를 두고

선언을 하는데, 모두 연합하면, 모두 함께 우리는 괴물의 

콧구멍을 찌를 것입니다. 형제들이여, 이제 우리는 위대한

승리를 거두었습니다. 우리는 유엔에 호소했고 유엔은

우리의 요구를 호의적으로 받아들였습니다. [······]

루뭄바는 벨기에가 카탕가의 분리독립 요구를 배후에서 조종하여 콩고

의 분열을 획책하고 이를 통해 콩고에서 군사적 입지를 유지하고 경제적 

이익을 획득하려는 점을 명확하게 파악하고 있으며 벨기에의 기득권 유

지 전략은 콩고의 독립을 훼손시키므로 이러한 신식민주의적 책략에 대

항하여 투쟁하자는 의지를 분명히 밝힌다. 또한 루뭄바는 범아프리카주

의자로서 국경을 초월하여 아프리카인들이 단결하여 서구의 “식민주의”

에 대항하자는 호소를 한다. 이제 콩고는 독립 이후 국내적 요소와 국외

적 요소에 기인하는 문제들로 인해 국가 경영을 스스로 할 수 없어서 중

립적인 국제기구인 유엔의 도움을 요청하게 된다. 역사적으로는 루뭄바

는 “벨기에에 외교관계 단절을 알리는 전보, 소련에 군사원조를 요구하기 

위한 전보, 유엔에 콩고의 벨기에인들 추방을 명하는 전보를 보낸다”60). 

1막 12장에서는 국제연합 사무총장 다그 함메르셸드 Dag Hammarskjöld

와 유엔 대표단이 콩고에 도착하는 장면이 나온다. 2막 3장에서는 루뭄

바는 유엔 사무총장에게 벨기에 세력의 철수와 카탕가 반란 세력의 진압

을 위한 협조 요청에 유엔이 응하지 않는 것에 대해 불만을 표시하지만 

유엔 사무총장은 중립성의 원칙을 이유로 활동을 개시할 수 없다고 난색

60) Jean Kestergat (2010: 92-93).
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을 표한다. 이에 루뭄바는 소련에 도움을 요청하겠다고 말하고 유엔과의 

교섭을 중단하겠다고 선언한다. 당시 루뭄바는 스웨덴, 아일랜드, 가나, 

이디오피아, 수단, 모로코, 튀니지 등에서 파견되어 7월 17일에 콩고에 

자리를 잡은 다국적 유엔군이 개입하여 콩고의 벨기에군 특히 분리를 선

언한 카탕가의 벨기에군을 철수시켜 콩고의 단일화를 성사시키는 데 방

해되는 요소를 제거하려 했지만 성공하지 못했다61). 당시 소련은 비행

기, 트럭, 무기 등을 콩고에 보내 루뭄바의 요구에 호의적으로 반응한

다62). 그러나 그와 반대 입장에 놓인 세력들은 소련과의 우호적인 관계

를 근거로 그를 공산주의자로 간주한다. 

분리독립을 선언한 카탕가에 이어 다이아몬드가 풍부하여 콩고에서 경

제적으로 중요한 지역인 카사이 남부 지역에서 8월 8일 알베르 칼론지 

Albert Kalonji가 왕이 되어 발루바 Baluba 족을 중심으로 독립을 선언하

는데 루뭄바는 훈련이 안 된 콩고 군대를 파견하여 분리주의자들을 진압

을 하지만 수천명의 민간인이 학살을 당하는 비극이 일어난다63). 2막 

5장에서는 칼라 대통령을 비롯한 각료들이 루뭄바의 이 강경 진압을 강

력하게 비판하는 장면이 나오는데 루뭄바는 근원적인 원인은 식민지 시

대에 발루바 족을 소외시키고 룰루아 Lulua 족 편에 선 벨기에인들에게 

있다고 말하며 비판을 거부한다. 루뭄바는 지역세력의 자치 내지 독립 

요구는 콩고의 힘을 약화시켜 국가의 해체를 가져올 수 있으며 이로 인

해 외부 신식민 세력이 콩고를 재지배할 수 있는 상황이 조성이 될 수 

있다고 판단하여 비록 무리가 따르지만 군사작전으로 카사이 지역의 반

란을 진압하려 했지만 기율이 무너진 콩고군대, 그리고 카사이 내부의 종

족적 갈등으로 인해 많은 수의 민간인 학살이 벌어져 그 책임이 루뭄바

에게 떠넘겨진다. 결국 루뭄바는 독립 이후 의욕있게 추진하던 콩고의 

통합 노력과 신민주의의 타파 정책이 내부의 분열과 외부의 간섭으로 인

61) Jean Kestergat (2010: 94).

62) David Van Reybrouck (2012: 324-5).

63) David Van Reybrouck (2012: 326).
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해 제동이 걸리고 그는 원망과 증오의 대상이 된다. 

4. 루뭄바의 추락과 순교

2막 7장에서는 대통령 칼라가 독백을 하는 장면이 나온다. 그는 내전

으로 인한 혼란과 무정부 상태의 콩고를 염려하며 그 원인이 루뭄바에게 

있다고 판단한다. 그는 정치적으로 경쟁자이면서 협력자인 루뭄바가 총

명하고, 활동적이며 민중으로부터 인기가 있다는 점을 인정하지만 그의 

성격이 지나치게 급하고 격하며 경험이 부족하여 정치를 잘 하지 못하고 

특히 루뭄바가 공산주의자라고 생각한다. 결론적으로 그는 콩고의 기본

법에 의해 대통령으로서 정부를 해산하고 수상을 해임하기로 결심한다. 

그리하여 그는 군부의 실력자인 모쿠투와 함께 종교계 인사를 만나기로 

한다. 2차대전 후의 냉전 시기에 아프리카에서 전략적으로 중요한 위치

를 차지하고 우라늄을 비롯한 많은 지하자원이 매장된 콩고에 대한 지배

권을 갖는 것은 국제적 차원에서 중요했던 요소였으므로 소련에 접근하

는 루뭄바는 서구와 미국의 입장에서 제거해야 할 대상으로 보여졌을 것

이다. 다음 장인 8장에서는 루뭄바는 라디오 방송을 통해 자의적인 권력

의 행사와 내전을 야기한 책임을 물어 정부를 해산한다는 대통령의 연설

을 듣고, 10장에서는 루뭄바는 라디오 방송국으로 가서 대국민 연설을 

하려 하지만 유엔군에 의해 접근이 금지되는 장면이 나온다. 역사적으로 

카사부부 대통령은 9월 5일 20시 15분에 카사이 사건으로 인해 수상을 

해임했다는 라디오 방송을 내보내며, 루뭄바는 이에 대한 반응으로 대통

령은 해임한다는 라디오 방송을 한다64). 세제르는 역사적 사실과 다르게 

유엔군이 루뭄바의 라디오 방송을 금지시키는 장면을 보여주어서 미국이 

큰 영향력을 행사하는 유엔이 루뭄바의 제거 음모에 참여함을 강조하려 

64) Jean Kestergat (2010: 98).
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한다고 추정할 수 있다. 역사적으로 이어 국회는 9월 13일 카사부부 대

통령이 임명한 조제프 일레오 Joseph Ileo 수상에 대한 비준을 거부하고 

루뭄바에 대한 재신임을 하자 대통령은 국회의 기능을 1개월 동안 정지

시키는데, 다음 날 이 혼란한 상황을 기회로 하여 모부투는 미국중앙정보

부와 협력하여 쿠데타를 감행하여 카사부부를 형식적인 대통령으로 격하

시키고 루뭄바를 가택연금 조치시킨다65). 2막 11장에서는 모쿠투, 즉 모

부투와 가택연금 상태의 루뭄바가 논쟁하는 장면이 나온다.

Lumumba

Merci d'être venu, merci d'avoir pensé comme moi que

j'avais droit à une explication.

Mokutu

Je m'étonne d'avoir à expliquer l'évidence! Guerre

civile, guerre étrangère, anarchie, j'estimais que tu coû-

tais trop cher au Congo, Patrice!

Lumumba

Est-tu sincère? Crois-tu vraiment sauver le Congo? Et

il ne te vient pas à l'esprit qu'en sapant ses institutions,

en ruinant sa légalité, au moment même où le pays se

constitue en État, tu lui fais courir le plus mortel danger?

(Césaire: 88-89)

루뭄바

와주어서 고맙다. 설명할 권리가 나에게 있다고 나처럼 

65) David Van Reybrouck (2012: 328).
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생각해주어 고맙다.

모쿠투

분명한 것을 설명해야 하다니 놀랄 일이군! 내전,

국제적 차원의 전쟁, 무정부 상태이지. 파트리스,

너는 콩고에 너무 비싼 대가를 치르게 한다고 생각해!

루뭄바

그게 너의 진심이야? 네가 콩고를 구원한다고 정말로 

생각하나? 콩고가 하나의 국가로 세워지는 바로 이 때에 

콩고의 제도를 전복시키고, 콩고의 적법성을 무너뜨리는 것이

콩고로 하여금 가장 치명적인 위험을 겪게 한다는 생각이 들지 않나?

모쿠투는 현재 콩고가 처한 내전 상황과 외국 군대의 개입 등으로 인

한 무정부적 상태의 책임을 루뭄바에게 전가하며 그로 인해 자신이 루뭄

바의 권력을 무력화시켰다는 논리로 자신의 정치 개입을 정당화하며 루

뭄바의 급진적이며 성급한 정치 행태가 콩고에 불행을 야기한다는 비판

을 한다. 루뭄바는 모쿠투의 진정성을 의심하며 조국의 구원이라는 미명

하에 실행된 모쿠투의 쿠데타는 민주적인 방식으로 적법한 절차에 의해 

세워진 콩고공화국에게 치명타라는 점을 강조한다. 이어서 모쿠투는 대

통령과 수상이 서로를 해임하는 혼란상황을 만든 정치가들에 대한 불신

에서 자신의 군사적 쿠데타가 나온 것으로 합리화한다.

Mokutu

Rien de plus simple. Le président de la République démet 

le Premier ministre. Le Premier ministre riposte en

démettant le président de la République. Moi, je les

démets tous les deux! J'écarte les politiciens!
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Lumumba

En bref, tu prends le pouvoir! Après tout tu n'auras pas

été le premier colonel à faire un coup d'État. Mais atten-

tion, Mokutu! Le jour où n'importe quel traîneur de

sabre, n'importe quel porteur de galons, n'importe quel

manieur de stick se croira le droit de faire main basse

sur le pouvoir, ce jour-là, c'en sera fait de la Patrie.

Un État? Non! Une foire d'empoigne! Cette responsa-

bilité, es-tu prêt à l'assumer?

Mokutu

Je ne permets à personne de mettre en doute mon honnê-

teté. Militaire je suis, militaire je resterai. Je confie le pou-

voir à un collège de commissaires, jusqu'au retour de

l'ordre. Par ailleurs je donne l'ordre à l'armée de stopper

toute avance vers le Kasaï, et de rentrer dans ses canton-

nements. Nous aurons assez de travail à Léopoldville.

(Césaire: 89-90)

모쿠투

내 논리보다 더 간단한 것은 없지. 공화국 대통령이 

수상을 해임하고 수상은 공화국 대통령을 해임하는 

방식으로 반격을 하는 상황이다. 나는 두 인물을 모두 해임하지!

나는 정치가들을 배제시킨다.

루뭄바

간단히 말해 네가 정권을 잡는다는 것이지! 결국 너는

쿠데타를 실행하는 첫 번째 대령이 되지 않을 수 있었는데.

하지만 모쿠투, 잘 들어! 단도를 들고 배회하는 자는 누구나,
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계급장을 찬 자는 누구나, 단장을 휘두르는 자는 누구나

권력을 훔칠 권리가 있다고 생각하는 바로 그날은 

조국을 희생시키는 날이 될 것이다. 그것이 국가?

아니다! 그것은 약육강식의 세계다! 너는 이에 대한

책임을 질 준비가 되어있나?

모쿠투 

난 나의 정직성을 어느 누구도 의심하는 것을

허용하지 않는다. 난 군인이고, 군인으로 남아있을 것이며

질서를 되찾을 때까지 권력을 위원회에 위임한다.

더욱이 나는 카사이를 행한 어떤 군사적 전진도 중지시키며

숙영지로 돌아가라는 명령을 내린다. 레오폴드빌만 해도

할 일이 많다.

 

민주사회에서 정치 영역과 군대의 영역은 분명히 구별되는 두 영역이

다. 하지만 모쿠투는 대통령과 수상의 상호 해임이라는 혼란상을 이유로 

들어 쿠데타를 감행하는 전복의 행동을 한다. 이에 대해 루뭄바는 모쿠

투가 정권에 사적 욕심이 있어 쿠데타를 했다고 비판하며 무력을 이용하

여 권력을 탈취하는 행위는 조국을 배반하는 행위이고 정글의 법칙에 해

당하는 행위라고 지적한다. 그러자 모쿠투는 자신의 쿠데타가 국가의 “질

서”를 재확립하기 위한 우국충정에서 나온 것으로 “위원회”에 권력을 일

임하고 카사이의 학살을 막기 위해 군대를 그 지역으로 진군시키지 않겠

다고 말하며 카탕가 지역의 반란에 관심을 집중하겠다고 주장하고 자신

의 “정직성”을 내세운다. 그러나 실제로 모쿠투가 내세우는 “위원회”는 

“대부분 유럽에서 차출된 대학생들”66)로 구성된 명목상의 집단으로 정치 

경험이 없는 이들 젊은이들이 실질적인 권력을 행사하기는 힘들었다. 

당시 콩고는 미국의 지원을 받는 모부투와 카사부부가 지배하는 레오

66) Jean Kestergat (2010: 98).
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폴드빌, 벨기에의 후원하에 촘베가 지배하는 엘리자베트빌과 칼론지가 

이끄는 카사이의 바크완가 Bakwanga, 그리고 루뭄바를 지지하는 사람들

이 모여있는 스탠리빌로 분열되어 있었다67). 따라서 당연히 루뭄바는 

1960년 11월 27일~28일 밤에 측근들과 함께 자신의 지지세력의 근거지

인 북동부 지역의 스탠리빌로 가기 위해 모부투의 군대와 유엔군의 감시

를 피해 탈출을 시도하는데, 12월 2일에 모부투의 군대에 의해 체포되어 

자신의 최측근인 음폴로, 오키토 Okito와 함께 티빌 Thysville 근처의 한 

병영으로 이송된다68). 루뭄바의 반대 세력은 루뭄바의 대중적 인기를 잘 

알기 때문에 그를 체포하여 수감한 것에 만족하지 않는다. 극의 3막 1장

에서는 루뭄바와 민중과의 교감을 잘 표현하기 위해 감시하는 병사들이 

그를 석방하는 장면이 나온다. 다음 장에서는 레오폴드빌의 한 바에서 

루뭄바가 군중, 기자들과 접촉하며 자신의 반식민주의와 범아프리카주의

를 설명한다. 도중에 그의 부인 폴린 Pauline이 나타나 그의 안위를 걱정

하며 스탠리빌로 빨리 탈출하지고 설득하지만 그는 이에 관심이 없으며 

“나는 도망치기도 싫고 떠나기도 싫다”69)(Césaire: 107), 그리고 “만일 내

가 사라진다면 나는 아이들에게 유산으로 위대한 투쟁을 남기며, 당신은 

그들을 돕고 인도하며 무장시켜라!”70)(Césaire: 108)고 말하며 계속 민중

과 자신의 사상에 대한 대화를 계속한다. 결국 그는 그를 찾던 모쿠투와 

그의 병사들에 의해 체포되며 칼라, 즉 카사부부는 그가 생존할 수 있는 

길을 찾도록 타협책을 제시하며 설득시키려 하지만 그는 부당한 현실과

의 타협을 거부하고 자신의 원칙과 신념을 포기하지 않는다. 그의 신념

은 확고하며 그는 자신의 운명을 잘 알고있고 자신의 희생을 통해 콩고

의 미래 건설을 위한 자양분을 제공하려는 확고부동한 태도를 갖고 있

다. 따라서 루뭄바는 외부의 제국주의 세력이나 내부의 온건주의 세력에

67) David Van Reybrouck (2012: 329-330).

68) Jean Kestergat (2010: 99).

69) “Je ne veux ni fuir ni déserter”. 

70) “Si je disparais, je laisse aux enfants une grande lutte
en héritage, tu les aideras, les guideras, les armeras!”
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게 제거해야 할 장애물로 평가된다. 3막 3장에서 모쿠투와 춤비 등의 반

대세력은 루뭄바를 그의 적대지역인 카탕가로 이송하기로 결정하고 3막 

6장에서 카탕가로 이송된 “속죄양”71) 루뭄바는 그의 측근들과 함께 잔인

하게 살해된다. 역사적으로 1961년 1월 17일 비행기로 카탕가의 엘리자

베트빌로 이송된 루뭄바와 음폴로, 그리고 오키토는 그날 밤 촘베와 카탕

가의 유력인사들, 그리고 벨기에 경찰이 참석한 가운데 무자비하게 살해

당하는데, 후에 그의 잔혹스런 살해 소식이 알려지며 그는 “탈식민화의 

순교자, 모든 피압박민들의 영웅”이 된다72). 이렇게 해서 비극적인 루뭄

바의 죽음으로 독립 이후 요동치던 콩고의 한 계절은 막을 고하게 되며 

이후 또 다른 혼란의 계절들이 뒤이어 나타나는데, 콩고 민중들의 마음에 

식민주의로부터의 완전한 해방, 단합된 콩고, 아프리카 속의 콩고를 외치

던 루뭄바에 대한 기억은 깊게 각인되어 남으며 투쟁의 자양분이 된다. 

마지막 장인 3막 8장에서 “1966년 7월. 독립기념일, 킨샤사의 광장”에서 

외부세력의 후원으로 실권자가 된 모쿠투, 즉 모부투 시기에 루뭄바를 기

억하고 스와힐리어로 “자유”를 뜻하는 “우후루”를 외치며 신식민주의를 

타도하자는 의지를 표명하는 군중은 반식민주의적 순교자로서의 루뭄바

를 증명하고도 남음이 있다73).

La foule

Gloire à Lumumba! Gloire immortelle à Lumumba! A

bas le néo-colonialisme! Vive Dipenda!

Uhuru Lumumba. Uhuru!

(Césaire: 132)

71) Alain Moreau (1987: 269).

72) David Van Reybrouck (2012: 332-333).

73) 역사적으로 모부투는 정권을 잡은 후에 루뭄바를 독립의 영웅으로 추대하여 루뭄바
를 점유 appropriation하려 했다. Cf., David Van Reybrouck (2012: 364). 
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군중

룸무바에게 영광 있으라! 루뭄바에게 불멸의 영광 있으라!

신식민주의를 타도하자! 독립 만세!

자유 루뭄바. 자유! 

5. 결론

세제르의 󰡔콩고의 한 계절󰡕은 독립 전후 시기에 파트리스 루뭄바를 주

인공으로 하여 신생국가 콩고가 내부의 분열과 외부의 간섭으로 인해 겪

는 국가건설의 어려움을 그린다. 1960년 6월 30일에 독립한 콩고에서 루

뭄바가 1961년 1월 17일에 살해당했으니, 수상으로서의 그의 재임 기간

은 7개월이 되지 못한다. 세제르의 극은 그 시기에 식민주의에 대항해 

투쟁하고 콩고통합을 위해 노력했지만 국내외적 음모로 인해 비극적으로 

살해된 루뭄바를 보여준다. 따라서 그의 극은 역사적 사실에 바탕한 정

치극이다. 이 점에서 세제르 극에 반영된 역사와 희곡의 관계를 살펴보

자. 세제르의 역사평론 󰡔투생 루베르튀르. 프랑스 혁명과 식민 문제 

Toussaint Louverture. La révolution française et le problème colonial󰡕74)

가 보여주듯이 세제르는 정확한 역사 지식을 가지려고 사료를 찾는 인물

이다. 󰡔콩고의 한 계절󰡕은 전체적으로 보아 루뭄바를 중심으로 하여 독

립 이전과 이후 콩고의 역사적 사실을 잘 반영한다. 독립 이전 루뭄바가 

맥주 양조회사에서 근무한 경력, 콩고국민운동 활동으로 인한 그의 수감, 

석방된 후 그의 브뤼셀 회담 참여, 독립기념식에서 벨기에의 왕과 콩고 

대통령 연설 후에 계획에 없던 루뭄바의 반식민 연설, 콩고 군인들의 동

요와 반란, 자국민 보호를 명분으로 한 벨기에 군대의 개입, 카탕가와 카

사이의 분리독립 선언, 카사이에 대한 군사적 개입으로 인한 민간인 살

상, 유엔의 개입과 다국적군의 파견, 카사부부 대통령의 루뭄바 수상 해

74) Paris, Présence Africaine, 1981. 
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임, 모부투의 군사 쿠데타로 인한 루뭄바의 가택연금, 탈출한 루뭄바가 

체포되어 카탕가로 이송 된 후에 카탕가 지역 세력과 벨기에 경찰에 의

한 그의 암살 등 극에 나오는 대부분의 내용들은 역사적 사실이다. 그렇

지만 세제르는 상상력을 발휘하여 역사적 토대에 살을 붙이고 변화를 주

며 극을 창작하였다. 그의 창작에서 우선 인명의 변화가 관찰된다. 

벨기에 왕 Baudouin은 Basilio로, 콩고 대통령 Kasa-Vubu는 Kala- 

Lubu로, Mobutu는 Mokutu로, Tshombe는 Tzumbe로 각각 변형되어 나

타난다. 특히 3막 6장에서 루뭄바의 암살자로 등장하는 므시리 M'siri는, 

19세기에 콩고의 룬다 Lunda 왕국을 차지한 노예상인 므시리 Msiri의 손

자로서 루뭄바의 암살에 결정적인 역할을 한 카탕가의 무논고 Munongo75)

로 추정된다. 이렇게 세제르의 극에서 이름이 변형되어 나타나는 인물들

은 유럽의 식민주의, 식민 세력과의 타협, 콩고의 전통적 기득권 세력을 

대변하는 부정적인 인물들이다. 반면에 Lumumba, 그의 부인 Pauline, 

그를 충실히 따르다 죽음을 당하는 M‘polo, Okito는 동일한 이름으로 등

장하는데 이들은 모두 콩고에 대한 진정한 태도를 보이는 인물들이다. 

유엔사무총장인 Dag Hammarskjöld는 2막 3장에서 루뭄바와 논쟁을 벌

이며 유엔의 중립성을 내세우며 루뭄바의 군사적 지원 요구를 거절하지

만, 실제적으로 그는 콩고의 평화를 위해서 진정성과 열의를 갖고 노력한 

인물로서 루뭄바를 제거하기 위한 서방세계의 음모와는 무관한 인물이

다. 그러한 이유로 해서 세제르의 극에서 그는 인명의 변화 없이 나타나

는 것으로 해석할 수 있다. 세제르의 극의 내용과 역사적 사실이 다른 것

으로 루뭄바의 탈출이 있다. 

역사적으로는 루뭄바는 가택연금 상황에서 탈출하여 스탠리빌로 가는 

도중에 체포되지만 세제르의 극에서는 루뭄바가 티빌의 병영에서 병사들

에 의해 석방된다. 이는 루뭄바가 콩고 민중과 교감하였다는 역사적 사

실을 극에 반영하기 위해 이 허구를 세제르가 극에 삽입한 것으로 보인

75) David Van Reybrouck (2012: 332). 
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다. 극에서 석방된 루뭄바는 한 바에 가서 민중들, 기자들과 콩고의 상황

에 대하여 이야기를 나누는 장면이 나온다. 이 장면도 세제르가 창작한 

부분이다. 특히 극에서 민중과의 대화 도중에 부인 폴린이 등장하여 루

뭄바에게 도피를 권유하지만 그는 이 권유를 거부하고 콩고의 진정한 독

립을 위해 자신을 희생시키려는 태도를 보인다. 여기에서 그는 죽음을 

두려워하지 않는데 극에서 마지막으로 그가 암살당할 때에도 비겁한 태

도를 전혀 드러내지 않으며 콩고의 자연과 미래의 삶을 함께 하고자 하

는 염원을 표명한다. 

세제르의 극에서 루뭄바와 대립되는 인물들로 카사-부부, 모부투, 촘베

가 부각된다. 세제르는 루뭄바와 이들이 대립하는 장면을 보여주는 데 

큰 초점을 맞춘다. 이들은 루뭄바를 현실 인식을 못할 정도로 순진하고 

융통성이 없으며 콩고에 불화와 불행을 가져오는 부정적인 인물로 간주

하고 속죄양으로 삼는다. 하지만 세제르는 칼리반 Caliban처럼 원칙을 

지키며 식민적 과거에 등을 돌리고 타협을 거부하는 루뭄바를 주인공으

로 삼고 그의 투쟁 정신과 희생 정신을 이상적 차원으로 승화시킨다. 그

리하여 세제르는 작품에서 아이티의 독립 영웅 투생 루베르튀르처럼 역

사적 인물인 루뭄바는 탈식민화의 신화적 영웅이 된다. 즉 루뭄바는 콩

고의 한 계절이라는 짧은 시기에 활동을 하고 비극적으로 삶을 마감하지

만 그의 투쟁 정신은 콩고인들의 기억에 영원히 각인되어 미래의 투쟁을 

위한 자양분이 된다는 점을 세제르는 󰡔콩고의 한 계절󰡕을 통해 보여준

다.
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<Résumé>

La décolonisation du Congo et 

Patrice Lumumba représentés

dans Une saison au Congo d'Aimé Césaire

JIN Jonghwa

Le territoire de l'actuelle République démocratique du Congo en 

Afrique avait fait l'objet de la colonisation belge, d'abord par le roi 

Léopold II, comme sa possession personnelle sous le nom l'État 

indépendant du Congo pendant la période 1885~1908 et ensuite par 

la Belgique sous le nom le Congo belge pendant la période 

1908~1960. Pendant ces périodes, les Congolais avaient souffert sous 

le système colonial basé sur le racisme et la violence. Pour ces 

opprimés congolais, le Congo était un enfer. Enfin, le 30 juin 1960, 

le Congo est devenu un pays indépendant dont le nom est la 

République du Congo. Mais les indigènes n'étaient pas prêts à 
organiser un état libéré du néo-colonialisme et centralisé. En 1966, 

Aimé Césaire, chantre de la Négritude, a publié Une saison au 

Congo, une pièce située dans ce contexte historique congolais. Nous 

nous proposons d'analyser, dans la problématique historique, le 

thème de la décolonisation dans cette oeuvre césairienne. 

Patrice Lumumba, héros de l'indépendance congolaise, vend de la 

bière en propageant l'idée de liberté nuisible à la sûreté du Congo 
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belge. Après, il est arrêté et mis en prison en raison de ses activités 

anticolonialistes à Stanleyville. Libéré par la demande des 

représentants congolais participant à la conférence de la “table ronde” 

de Bruxelles en Belgique en janvier 1960, il signe l'indépendance du 

Congo fixée pour le 30 juin 1960 et il devient démocratiquement 

Premier ministre de la République du Congo naissante. Lors de la 

cérémonie de l'indépendance de sa République, Lumumba fait un 

discours anticolonialiste et unitariste, alors que le roi Baudouin loue 

et glorifie Léofold II et ses “continuateurs” et insiste sur le paternalisme 

impérialiste, et que Kasa-vubu, président de la République congolaise, 

reconnaît les mérites civilisateurs belges et se prononce pour le 

Congo fédéraliste. Dès le lendemain de l'indépendance, le Congo 

s'enlise dans l'abîme: l'exode massif des Belges, qui s'occupaient des 

fonctions directrices dans l'administration, l'économie, laisse leur 

fonctionnement bloqué et l'armée belge intervient sous le prétexte de 

la protection de ses civils ; les mutineries des militaires congolais 

rendent impuissante l'armée nationale congolaise; les sécessions du 

Katanga et du Kasaï menacent l'unité congolaise. Face à de telles 

situations chaotiques de sa patrie, Lumumba garde son intransigeance 

et s'engage farouchement dans la voie des luttes anticolonialiste et 

unitariste. En bonne logique, il est considéré comme un ennemi à 
abattre par ses concurrents fédéralistes. Alors, le coup d'état militaire 

de Mobutu, l'homme de confiance de la Belgique et des États-Unis, 

destitue Lumumba de sa fonction et il est transféré au Katanga après 

sa tentative d'évasion échouée. Finalement, nous voyons Lumumba 

assassiné à la cinquième scène de l'acte 3. On s'aperçoit enfin ce 

“héros de l'indépendance” chez Césaire se dresse en “martyr de la 

décolonisation” en se sacrifiant.
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1. 순수시대로의 귀환 
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4. 들리는 소리: 음악의 기능

5. 감각의 영화를 위하여 

1. 순수시대로의 귀환

 

미셀 아자나비시우스(Michel Hazanavicius)의 <아티스트The Artist> 

(2011)는 2012년도 세계에서 가장 주목받은 영화라고 할 수 있다. 미국

의 아카데미 영화제와 골븐 글로브에서, 프랑스의 세자르 영화제와 영국

의 아카데미 영화제에서 감독상과 대상, 연기상 등 주요 부문의 상을 휩

쓸었다. 영화에 대한 취향과 문화적인 풍토가 같지 않은 유럽과 미국의 

영화제에서 동시에 최고의 영화로 평가받았다는 점은 눈길을 모으기에 

충분하다. 또한 평론의 찬사와 대중적인 성공을 모두 거뒀다는 점에서도 

흥미롭다. 그러나 무엇보다도 우리의 관심을 끄는 것은 이 영화의 형식

이다.

<아티스트>는 영화에 대한 영화이다. 1927년에서 1931년까지 무성영

프랑스문화예술연구 제51집(2015) pp.545~566
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화에서 유성영화1)로 변화하는 시기를 배경으로 한다. 영화사에서 1927

년은 중요한 해이다. 1927년에 최초의 부분 유성영화인 앨런 크로스랜드

(Alan Crosland)의 <재즈 싱어The Jazz Singer>가 상영되어 흥행에 성공

을 거둔다. 이어 많은 영화들이 소리를 도입했고, 1930년 이후 영화는 모

두 유성영화로 바뀌게 된다. <아티스트>는 무성영화 시절 스타인 조르주

(George)와 유성영화가 등장한 뒤 유명하게 된 페피(Peppy)의 사랑을 

그린 이야기이다. 조르주는 유성영화에 적응하지 못하고 몰락한다. 소리

에 적응을 한 페피는 스타가 된다. 실의에 빠진 조르주는 자살까지 시도

하지만, 페피의 사랑으로 그녀와 함께 다시 영화에 출연한다는 줄거리의 

멜로드라마이다. 

단순한 줄거리의 이 영화가 관객의 관심을 모은 것은 영화의 배경이 

되는 1920년대 말의 영화 형식을 그대로 사용한 점이다. <아티스트>는 

흑백의 무성영화이다. 촬영은 컬러로 했지만 흑백으로 변환시켰다. 또한 

1.33:1이라는 무성영화 프레임의 비율을 지켰으며, 줌 렌즈나 스테디 캠

과 같은 카메라의 움직임은 사용하지 않았다. 크레딧 시퀀스도 무성영화 

스타일로 표현된다. 대사는 자막으로 처리되었고, 소리의 차원에서는 무

성영화 시절 사용되던 반주 음악 스타일의 음악 효과가 제시된다. 

디지털 기술의 3D 입체 영화가 만들어지고, 실제보다 더 실제 같은 다

양한 합성 화면이 스크린에서 현란한 이미지를 과시하는 21세기에 왜 무

성의 흑백영화가 사람들을 열광시켰을까? 지나간 순수 영화2)에 대한 향

1) 엄밀한 의미에서 유성영화(cinéma sonore)는 발성영화(cinéma parlant)와 구분할 수 
있다. 일반적으로 유성영화는 대사, 음악, 음향 등 모든 종류의 소리가 전달되는 영화
이다. 발성영화는 인물의 목소리가 들리는 영화를 뜻한다. 본 논의에서는 두 용어를 
굳이 구분하지 않고, 사실적인 음향과 인물의 목소리가 들리는 영화를 유성영화로, 
그 이전의 영화는 무성영화로 표현한다. 

2) 순수 영화는 1920년대 아방가르드 시기의 영화들, 즉 순수하게 시각적인 효과를 무엇
보다도 중요하게 생각한 영화를 의미한다. 무성영화가 미학적으로 가장 높이 평가 받
던 시기의 영화이다. 영화에 소리가 등장하면서 이미지는 소리와 서사에 복종하게 되
어, 시각적인 효과는 약해진다. 히치콕은 유성영화의 등장을 반대하며, 소리가 순수 
영화를 사라지게 할 것이라고 주장했다. 순수영화에 대한 설명은 Laurent Jullier, 
L'écran post-moderne, L'Harmattan, 1997, pp.108-111를 참고.
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수일까? 텔레비전과 컴퓨터 게임, 여러 매체가 만들어 낸 이미지의 홍수

에 익숙한 사람들은 이 흑백의 무성 영화에서 단지 과거에 대한 향수만

을 즐겼을까? 관객은 <아티스트>에서 어떤 즐거움을 얻었을까? 무성 영

화를 통해 감독이 전달한 것은 무엇이었을까? 

이러한 질문에 대한 답을 찾는 것이 본 논문의 목적이다. 우리는 이미

지, 문자, 음악의 관계를 중심으로 이 작품의 성공 이유를 분석하고자 한

다. 이러한 분석은 <아티스트>가 무성영화에서 유성 영화로 넘어가며 만

들어낸 감각의 변화를 관객에게 어떻게 설명하고 재현하는지를 밝혀 낼 

수 있을 것이다. 또한 이러한 감각의 재현이 이 영화의 성공을 만든 중요

한 요소임을, 또한 이러한 감각이 현재의 포스트모더니즘적인 영화의 취

향과 멀지 않음을 설명할 수 있을 것이다.

2. 보이는 소리: 이미지의 감각

<아티스트>는 엄밀한 의미에서 무성영화는 아니다. 조르주가 악몽을 

꾸는 장면에서 우리는 여러 소리를 듣게 된다. 유리잔이 탁자에 부딪치

는 소리, 전화 벨소리, 길을 지나가는 여자들의 웃음소리, 가벼운 깃털이 

땅에 떨어지면서 내는 거대한 소리. 여러 소리가 들리지만 자신의 목소

리를 내지 못하는 조르주는 괴로워하다 꿈에서 깬다. 이 장면은 조르주

가 유성영화를 거부한 이유를 잘 알려준다. 무성 연기에 익숙한 조르주

는 목소리를 내는 것을 두려워한다. 실제로 영화의 역사에서 무성 영화 

시절의 스타가 유성영화에 적응하지 못하고 몰락한 경우가 있다. 지금은 

자연스러워 보이는 소리의 효과는 무성에서 유성으로 넘어가던 시절에는 

많은 혼란을 가져왔다. 사물의 소리에 놀라는 조르주의 모습은 영화에 

사실적인 소리가 처음 등장했을 때 관객이 보인 반응을 상징적으로 표현

한다. 
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이 장면이 흥미로운 것은 악몽을 재현했다는 점이다. 조르주의 현실에

서 모든 소리는 감춰져 있다. 그러나 조르주의 꿈에서 우리는 여러 사물

의 소리를 듣는다. 조르주의 악몽은 우리에게 감독의 의도를 명확하게 

알려준다. <아티스트>에는 소리가 없는 것이 아니다. 소리를 감춘 것이

다. 아자나비시우스는 우리에게 소리를 일부러 감추면서 영화에서의 소

리에 대해 생각하게 만든다. 

미셀 시옹(Michl Chion)은 무성 영화란 소리가 없는 것이 아니라, 듣

지 못하는 영화라고 말한다. “영화 속 인물들이 말을 못했던 것이 아니

라, 영화가 듣지 못했었고 그래서 연기에 있어서, 상대적으로 ‘듣지 못하

는 사람의 시선’을 보여주는 영화라는 의미에서 듣지 못하는 영화”3)이다. 

그러나 <아티스트>에는 듣지 못하는 소리 대신 보이는 소리가 도처에서 

소리의 결핍을 채운다. 

인물의 목소리, 사물들의 소리를 대신하는 것이 이미지로 표현된 소리

이다. <아티스트>의 첫 장면, 조르주가 출연한 영화 속 영화인 <러시아 

특급>의 장면은 보이는 소리들을 잘 표현한다. 고문을 당하며 비명을 지

르는 조르주의 얼굴이 클로즈업 되어 등장한다. 그의 귀에 꽂혀 있는 기

계는 전기 충격을 가하는 것처럼 하얀 빛이 번쩍인다. 고통으로 크게 벌

어진 입이 익스트림 클로즈업으로 표현된다. 그의 입에서 흘러나온 비명, 

번쩍이는 빛이 만들어내는 전기 소리는 스크린을 흘러 넘쳐 관객이 있는 

곳까지 전달되는 것 같다. “어쩔 수 없이 듣지 못하는 영화는 목소리를 

듣지 못하지만, 그 소리들은 상상 속에서 울린다.”4) 

이 영화에는 소리를 시각화한 수많은 예들이 있다. 클로즈 업 쇼트는 

소리를 시각화하는 대표적인 장치이다. 마이크 앞에서 말을 하는 얼굴 

클로즈 업, 레코드판이 돌아가는 축음기나 자동차의 클랙션을 누르는 손

의 클로즈업은 모두 소리를 시각화한다. 무성영화에서 가장 많이 사용된, 

그리고 가장 많이 관심을 받았던 쇼트는 클로즈업이다.5) 클로즈업 쇼트

3) Michel Chion, 󰡔영화의 목소리󰡕, 박선주 역, 동문선, 2005, p.26

4) Ibid., p.26
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는 소리를 시각화할 수 있는 한 방법이다. “심리적 숏, 즉 우리가 최초의 

클로즈업이라고 부르는 것은 스크린에 투영된 등장인물의 사유 자체이

다. 그것은 인물의 영혼이고 감정이며 욕망이다.”6) 비명을 지르는 조르

주의 얼굴에서 우리는 고통스런 소리를 들을 수 있다. 눈물을 흘리며 조

르주의 자살을 말리는 페피의 얼굴에서 사랑과 슬픔이 담긴 목소리가 들

려온다.

클로즈업으로 표현된 사물들도 소리를 만든다. “클로즈업은.. 우리를 

둘러싸고 있는 사물들이 순간적으로 전하는 영향이다.”7) 페피가 조르주

의 빰에 키스하는 모습을 사진기자가 찍을 때 ‘펑’ 터지는 플래시 모습이 

화면 가득 들어온다. 화면을 채운 것은 환한 빛만이 아니다. 그 빛이 만

들어 낸 상상의 소리도 있다. 조르주가 사라진 것을 안 페피가 운전기사

를 부르기 위해 자동차의 클랙션을 누른다. 클랙션을 누르는 페피의 손

이 클로즈업으로 제시될 때 우리는 그 소리를 들을 수 있다.

이미지가 만들어내는 소리는 실제 소리의 효과보다 더 강렬할 수 있

다. 조르주가 자살을 시도하기 직전 괴로워하는 장면에서 클로즈업 된 

그의 얼굴의 위쪽 좌우에 여자와 남자의 입모습이 이중 인화되어 제시된

다. 이어 익스트림 클로즈업으로 표현된 여러 사람의 입이 빠르게 편집

된다. 그를 비난하고 비웃는 소리가 메아리처럼 울리며 전달된다. 비난의 

소리들은 조르주의 마음을 휘저으며 괴롭히다, 그의 주변에서 애타게 짖

고 있는 강아지의 소리와 만나 방안을 채우고, 스크린을 넘어 우리가 있

는 공간까지 전달된다. 우리의 상상 속에서 그 소리는 더 크게 울린다. 

무성 영화에서 이미지가 만드는 상상의 소리는 더욱 자유롭다. 유성영

화에서 소리는 시각적 공간 내로 전파되거나 이 공간을 채우지만 무성 

영화의 소리는 공간을 주파한다.8) 극장에서 관객들이 조르주가 출연한 

5) Emmanuel Siety, 󰡔쇼트󰡕, 심은진 역, 이화여대출판부, 2006, p.68

6) Jacques Aumont, 󰡔영화 속의 얼굴󰡕, 김호영 역, 마음산책, 2006, p.165

7) Ibid., p.166.

8) Gilles Deleuze, 󰡔시간-이미지󰡕, 이정하 역, 시각과 언어, 2005, p.454.
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영화를 보며 박수를 치고 비명을 지르는 모습은 소리를 시각화한 또 다

른 예이다. 극장 안의 사람들이 모두 박수를 칠 때, 이들이 모두 놀라 비

명을 지를 때, 그 소리는 극장이라는 공간을 넘어 현실의 우리에게까지 

전달되는 듯하다. 이미지가 만들어 내는 상상의 소리는 허구의 공간을 

넘어 비디제시스(non-diegesis)적인 공간, 관객이 상상으로 들을 수 있는 

공간으로까지 넘어 온다. 

<아티스트>의 감독은 우리에게 소리를 선물하기 위해 소리를 감춘다. 

눈으로 보는 소리는 관객 각자에게 더 큰 상상의 소리를 만든다. 또한 소

리가 사라지면, 이미지는 더 선명하게, 더욱 감각적으로 다가온다. 유성

영화는 소리를 통해 이미지의 연속성, 공간과 시간의 연속성을 얻었다. 

그러나 이미지는 목소리에 종속된다. “극중 인물이 뭔가를 말한다는 원칙

은 영화를 말에 의해, 말을 중심으로 재구축한다. 이미지를 강조하면 대

사 듣기의 부담을 줄이는 동시에 이미지에 집중하게 된다.”9) 유성영화란 

궁극적으로는 ‘말 중심주의의 영화’이다. 말은 이미지의 연속성을 만들어

내 매끄러운 허구의 세계를 연출한다. 관객은 허구의 세계에 쉽게 동화

되고 몰입할 수 있지만, 관객이 스스로 허구를 만들어내는 상상의 능력은 

약화된다. 말이 사라지면, 관객은 이미지에 더욱 집중하고, 이미지를 더

욱 감각적인 것으로 지각한다. 

감독은 한 인터뷰에서 <아티스트>는 배우가 스토리를 이야기하는 것

이 아니라 관객이 여러 방법을 통해 이야기를 알아내는 영화라고 설명한

다.10) 무성영화는 감독이 만들고 싶어 한 이런 영화에 가장 적합한 형식

이다. “무성영화에서는 모든 것이 이미지 속에, 관객들에게 보내는 신호

들의 조직 속에 있다.”11) <아티스트>는 소리를 없애며 더 강렬한 이미지

를, 그리고 더 다양한 상상의 소리를 만들어 준다. 들뢰즈(Deleuze)는 소

 9) Michel Chion, 󰡔오디오-비전󰡕, 윤경진 역, 한나래, 2004, p.231. 

10) Interview de Michel Hazanavicius dans le Press Kit de The Artist 
http://medias.unifrance.org/medias/114/206/52850/presse/the-artist-2011-presskit-francais-1.pdf

11) Director Michel Hazanavicius THE ARTIST Interview by Sheila Roberts 
http://collider.com/director-michel-hazanavicius-the-artist-interview/
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리를 보여주는 이미지들은 무성 영화의 위대한 순간을 증언한다고 말한

다.12) 아자나비시우스는 무성영화라는 시대를 재현하려 한 것이 아니다. 

무성영화의 감각을 전달하려 한다. 그는 <아티스트>를 “관객의 상상력에

-(관객의 상상력을 위한) 발판이 되는 영화”13)로 만들고 싶어 했다. 

3. 읽히는 소리: 자막의 역할

 

조르주와 페피 그리고 영화 속 다른 사람들은 서로 말을 한다. 그러나 

감독은 우리에게 그들의 목소리를 감춘다. <아티스트>의 인물들은 마치 

방음 처리된 스크린 저 너머의 세계에 있는 것 같다. 관객이 있는 곳까지 

전달되지 않은 그들의 목소리는 물질성이 휘발되어 자막이라는 장치 속

에 몇 개의 문자로 우리에게 요약된다. 무성 영화에는 말이 없었던 것이 

아니다. 소리는 문자가 되어 자막으로 우리에게 전달된다. “무성영화는 

간 자막의 -(간자막) 사용으로 인해 이미 말이 내재된 예술이었다.”14)

간자막(intertitre)15)은 무성영화에서 인물의 목소리를 대신하는 장치이

다. 시옹은 이렇게 설명한다. “무성영화는 그 명칭에도 불구하고 언어를 

결여하고 있었던 것은 아니다. 거기서 언어는 이중적으로 존재했다. 외형

적으로는 이미지와 번갈아가며 나타나는 자막 텍스트로서, 내면적으로는 

이미지들이 잘려지고, 촬영되고 편집되는 방식을 통해서이다.”16)

간자막에는 두 유형의 말이 담겨 있다. 하나는 내레이터의 기능처럼 

이야기를 해설하는 전지적인 화자의 말이다. 다른 하나는 인물들이 직접 

12) Gilles Deleuze, 󰡔시간-이미지󰡕, op. cit., p.454.

13) Interview de Michel Hazanavicius dans le Press Kit de The Artist 
http://medias.unifrance.org/medias/114/206/52850/presse/the-artist-2011-presskit-fr
ancais-1.pdf 

14) Claire Basset, 󰡔대사󰡕, 박지회 역, 이화여대출판부 2010, p.34.

15) 번역 자막의 경우 이미지 아래 표기되지만, 무성 영화에서는 이미지 사이에 등장한
다는 점에서 간자막으로 번역하였다. 

16) Michel Chion, 󰡔오디오-비전󰡕, op. cit., p.229.
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하는 말이다.17) 자막으로 표현된 인물들의 대사는 경제적이며, 정보 제

공의 목적을 지니고 있어, 서사적인 도구로 사용된다. <아티스트>에서 

간자막은 대사를 표현할 때만, 최소한으로 제시된다. 자막은 이미지의 연

속성을 단절시키기 때문에 감독은 대사를 최소한 사용해도 이야기가 전

달되는 장르를 선택했다. 멜로 드라마적인 단순한 줄거리는 대사의 필요

성을 감소시킨다. 이 영화는 “텍스트적인 영화가 아니라, 스토리텔링의 

기본으로 돌아간 영화”18)이다. 

간자막은 이미지의 연속성을 깰 수도 있지만 관객에게 또 다른 지각을 

만들어 낸다. 듣는 것이 아니라, 읽어야 하는 간자막은 시각뿐 아니라 지

적인 지각을 요구한다. 문자의 가독성은 시각적 이미지가 전달하는 직접

적인 지각과 다르다. 이러한 점에서 들뢰즈는 무성영화의 간자막을 “시선

의 두 번째 기능”19)이라고 설명한다. 이미지가 지닌 사실적인 재현은 글

씨라는 추상적이고 보편적인 기호와 다르다. 자막은 영화에서 “낯선 물

체, 불순물을 노골적으로 존재하게 하는 것”20)이다. 자막은 이미지와는 

다른 시선의 기능을 요구한다. 간자막은 영화 이미지의 밖에, 비디제시스

적인 공간에 위치한다. 이곳은 허구의 밖에 있는 공간, 관객의 존재, 관

객의 참여를 전제로 하는 공간이다. 간자막은 마치 보이스 오프와 같은 

기능을 한다. 들뢰즈는 간자막을 간접화법의 형식이라고 설명한다.21) 이

러한 점에서 <아티스트>는 “이중적 발화 행위”22)로 되어 있다. 이미지가 

만들어 내는 세계가 직접적으로 허구를 말한다면, 간자막은 허구와 현실 

사이에서 간접적으로 서사의 세계를 이야기한다. 간자막은 이미지의 시

17) Claire Basset, 󰡔대사󰡕, op. cit., p.34.

18) Interview de Michel Hazanavicius dans le Press Kit de The Artist 
http://medias.unifrance.org/medias/114/206/52850/presse/the-artist-2011-presskit-fr
ancais-1.pdf 

19) Gilles Deleuze, 󰡔시간-이미지󰡕, op. cit., p.441.

20) Michel Chion, 󰡔오디오-비전󰡕, op. cit., p.229.

21) Gilles Deleuze, 󰡔시간-이미지󰡕, op. cit., p.442.

22) 무성 영화에서 이미지와 자막의 관계에 대한 들뢰즈의 설명은 Gilles Deleuze, 󰡔시
간-이미지󰡕, op. cit., 9장. 이미지의 구성요소들 중 pp.441-454를 참고.
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각적인 지각이 지적인 지각에 의해 해석되고 연결되는 공간, 관객의 적극

적인 독해가 필요한 곳이다.

<아티스트>에는 간자막 외에도 자막의 기능을 하는 독특한 장치가 있

다. 신문, 영화 포스터, 극장 간판의 제목, 거리의 표지판 등을 통해 이미

지 속에 등장하는 문자이다. <아티스트>에서 이미지 속의 문자는 자막의 

해설적인 기능을 담당한다. 이야기의 상황을 설명하고, 해설한다. 조르주

와 페피의 만남, 무성 영화 제작 중단, 페피의 성공, 주식 시장의 붕괴, 

조르주가 화재에서 구출된 사건은 신문 기사를 통해 함축적으로 이야기

가 전달된다. 신문의 기사를 이용해 공간적이거나 시간적인 지시 사항들

을 알려 주고, 인물의 정체성을 드러내며, 행위를 유도한다. 이러한 장치

는 이미지의 연속성을 방해하지 않으면서 단번에 여러 정보를 전달할 수 

있어 서사적 유연성을 가능하게 한다. 

영화 포스터나 극장 간판 속의 영화 제목 역시 자막의 역할을 한다. 

<아티스트>에는 여러 편의 영화 속 영화가 등장한다. 영화 속 영화의 제

목은 조르즈와 페피의 관계를 상징적으로 암시한다. 조르주는 무명 배우

인 페피에게 ‘남들에게는 없는 특별한 것이 있어야 성공한다’며 입술 위

에 애교점을 그려준다. 얼마 뒤 페피는 <애교점>이라는 영화로 유명한 

배우가 된다. 유성 영화를 거부하는 조르주는 자비로 무성 영화를 찍는

다. 제목은 <사랑의 눈물>이다. 그러나 이 영화는 흥행에 실패한다. 영화 

속 주인공이 모래 늪에 빠지며 죽게 되는 영화의 마지막 장면처럼 조르

주는 몰락하게 된다. 이 영화를 보며 흘리는 페피의 눈물은 조르주에 대

한 사랑의 눈물이다. 자신의 물건이 경매에서 다 팔리는 것을 보고 거리

에 나온 조르주가 길을 건널 때, <외로운 스타>라는 글씨가 적힌 경매장

의 간판이 화면에 들어온다. 조르주의 상황을 암시한다. 페피의 새 영화 

<수호천사>는 남몰래 조르주를 돕는 페피를 상징한다. 조르주는 페피의 

사랑과 격려로 다시 영화에 출연한다. 슬레이터 속의 영화 제목 <사랑의 

빛>은 두 사람의 미래를 알려준다. 

신문의 기사와 영화 속 영화의 제목은 간자막을 대신하면서 이야기를 
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요약하고 해석한다. 그런데 이러한 방식의 자막 효과가 눈길을 끄는 것

은 이미지 속의 문자라는데 있다. 레지스 드브레이(Régis Debray)에 의

하면 이미지는 단번에 우리의 시각에 제시된다면 문자는 선조적으로

(linéaire) 전달된다.23) 이미지가 사실적이고 자연주의적이라면, 문자는 

추상적이고 관념적이다. <아티스트>에는 이처럼 시각적인 것에 특별히 

중요한 문자적 요소들을 등장시키면서, “보여진 이미지와 읽힌 이미지가 

최대한 서로 교착되게 한다.”24) 즉각적이고 직접적으로 지각되는 이미지 

속에 표현된 문자는 마치 들뢰즈가 말하는 ‘자유간접적인 관계’, “각기 자

율적이며, 변별적이며, 동시에 상보적인 관계”25)가 된다. 이 둘을 연결시

키는 것은 관객이다. 관객은 보이는 이미지와 읽히는 기호를 연결시키며, 

서로 다른 층위를 오가며 지적 유희를 즐긴다.

조르주가 자살하려는 장면에서 이미지와 문자의 관계가 가장 극적으로 

연출된다. 조르주는 자살을 하려고 권총을 입에 넣는다. 이어 급히 차를 

몰며 조르주를 찾으러 오는 페피의 모습을 교차 편집으로 보여준다. 이 

장면을 한 번 더 짧은 쇼트로 교차 편집하며 긴장감을 연출한다. 이어 눈

을 감고 방아쇠를 당기는 조르주의 모습을 보여 준다. 다음 쇼트에서 ‘빵

Bang!’이라는 문자가 적혀있는 간자막이 제시된다. 자막 속의 이 단어는 

무성영화가 지닌 불연속성, 시간의 단절을 잘 이용한다. 

일반적으로 유성영화는 소리와 이미지가 동시에 전달된다. 그러나 무

성영화는 행위를 두 시간으로 분리한다.26) 간 자막에 의한 불연속성은 

시간의 단절을 만든다. 관객은 우선 이미지를 본 후 자막을 통해 내용을 

파악한다. 즉 자막은 이전 이미지에 속한 것으로 이해한다. 그러나 아자

나비시우스는 관객의 이러한 추측을 고의로 배반하며, 서스펜스와 즐거

움을 만들어 낸다. 관객은 ‘빵’이라는 의성어가 표시된 이 자막으로 조르

23) Régis Debray, 󰡔이미지의 삶과 죽음󰡕, 정진국 역, 시각과 언어, 1994, p.56

24) Gilles Deleuze, 󰡔시간-이미지󰡕, op. cit., p.443.

25) David Norman Rodowick, 󰡔질 들뢰즈의 시간기계󰡕, 김지훈 역, 그린비, 2005, p.285.

26) Claire Basset, 󰡔대사󰡕op. cit., p.54.
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주의 자살을 예상한다. 이어 오는 쇼트에서 나무에 부딪친 페피의 자동

차를 보게 된다. 다음 쇼트에서 권총을 들고 창문을 바라보는 조르주의 

모습을 보게 될 때, 관객은 비로소 자막의 글씨 ‘빵’은 뒤에 온 이미지, 

페피의 자동차가 충돌한 소리와 연결된다는 것을 알게 된다. 

문자, 즉 기호는 사실적인 재현이 아니다. ‘빵’ 이라는 의성어는 기표처

럼 여러 개의 기의와 연결될 수 있다. 이미지를 통한 시각적 지각은 문자

를 통한 지적 지각에 의해 해석되고 추측된다. 관객은 조르주의 자살을 

추측하며, 비극적 결말을 예감한다. 그러나 이어 오는 이미지를 통해 관

객은 안도하고, 감독의 게임을, 전복의 유희를 즐긴다. <아티스트>는 이

처럼 이미지와 문자 사이를 오가며, 관객에게 소리의 의미를 다시 한 번 

생각하게 만든다.

4. 들리는 소리: 음악의 기능 

<아티스트>에서 음악은 사실적인 소리의 결핍을 채우는 또 다른 장치

이다. 영화에서 음악은 1895년 뤼미에르가 최초로 공개 영화 시사회를 

열었던 때부터 사용되었다. 영화의 탄생과 함께 영화 음악이 시작된 것

이다.27) 초기에는 영사기와 관객을 분리시키는 칸막이가 없었기 때문에 

영사기의 소음은 영화 관람을 방해했다. 소음을 없애고, 관객이 시각적인 

이미지에 더 잘 집중하도록 피아노나 오케스트라 반주를 곁들였다. 초창

기 영화 음악의 사용에 대한 또 다른 주장은 무성, 즉 이미지의 침묵이 

만들어내는 불편함을 없애기 위해서 음악이 있었다고 설명한다. 어둠 속

에서 유령처럼 움직이는 영화는 현실을 놀랍게도 그대로 재현하였지만, 

비정상적인 어떤 침묵은 사람들을 두렵게 만들었다. “음악은 어둠 속에서 

27) 이에 대한 자세한 설명은 Michel Chion, 󰡔영화와 소리󰡕, 지명혁 역, 민음사, 2000, 
pp.133-141을 참고.
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휘파람을 부는 어린 아이의 몸짓”28)처럼 마음을 안정시켜줄 수 있었다. 

<아티스트>에서 음악은 오케스트라나 피아노 연주에 맞춰 영화를 관람하

던 무성영화 방식을 모방한 것이다. 그러나 형식에서 뿐 아니라 효과에

서도 유사한 목적을 갖는다.

<아티스트>에서 음악은 거의 모든 장면과 함께 한다. 음악은 이야기를 

암시하고, 인물의 감정을 함축한다. 미셀 시옹이 “감정 이입적인 음악”29)

이라고 부르는 효과가 영화 전체에 사용된다. 무성영화의 스타인 조르주

가 자신의 영화에 열광하는 팬들에게 인사할 때의 발랄한 음악과 조르주

의 몰락을 보여주는 영상에서의 애절한 음악은 “감정의 대들보와 같은 

역할”30)을 한다. 음악은 활기찬 분위기의 장면은 더욱 경쾌하게 만들고, 

슬픈 장면은 더욱 비통하게 만든다. “일반적 규칙으로서 하나의 이미지와 

하나의 음악의 관계를 만드는 것은 음악 그 자체에 이미 내포되어 있던 

표현의 강조와 응집을 통해서이다.”31) 인물의 정서와 이야기에 잘 어울

리는 영화음악은 관객을 자연스럽게 이미지 속으로 들어가게 만든다. 

<아티스트>에서 음악은 마치 오페라처럼 “행위에 방점을 찍듯 딱 떨어지

고 동기화되어 있다.”32)

<아티스트>에서 음악은 배우의 연기만큼 중요한 것이다.-(중요하다.) 

감독은 캐릭터에 맞춰 배우가 연기하는 것처럼 음악이 스토리에 맞춰지

기를 원했다.33) 영화의 첫 단계, 즉 시나리오 단계에서부터 작곡가에게 

영화 장면에 맞는 음악을 만들도록 요구했다. 편집의 과정에서도 독특한 

방식으로 영상과 음악을 연결시켰다. 감독은 작곡가에게 이야기에 맞춰 

음악을 편집하도록 요구했다. 처음에는 영화 전체 이야기를 약 12분의 

28) Michel Chion, Ibid., p.134.

29) Ibid., p.144.

30) Ibid., p.143.

31) Ibid., p.144.

32) Michel Chion, 󰡔오디오-비전󰡕, op. cit., p.80.

33) <아티스트>제작에서 영화 음악에 대한 내용은 감독 인터뷰를 참고. 
Director Michel Hazanavicius THE ARTIST Interview by Sheila Roberts 
http://collider.com/director-michel-hazanavicius-the-artist-interview/ 
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분량으로 나누어 이 부분들에 맞춰 음악을 연결시키도록 했다. 2달 후에

는 8분 정도의 분량으로 더 세분화시킨 이야기에 음악들을 연결시켰다. 

이런 방식의 작곡과 편집은 영화 줄거리와 음악의 자연스러운 연결을 만

들었다. 감독은 관객이 영화를 보는 동안 음악이 있는 것을 알아차리지 

못할 정도가 되기를 원했다. 

조르주가 악몽을 꾸는 장면과 조르주가 자살을 하려다 실패한 뒤 페피

와 만나는 두 장면을 제외하고 이 영화 전체에는 음악이 흐른다. 각 장면

이 바뀌면 음악도 변한다. 그러나 음악은 장면과의 단순한 연결이 아니

다. 음악이 목소리나 소음 같은 사실적인 소리와 다른 점은 추상적이라

는데 있다. 에드가 모랭(Edgar Morin)은 영화에서 “음악성의 요구는 객

관성의 요구와 반대되는 극에 위치한다.”34)고 말한다. 영화의 이미지는 

구체적이고 사실적이지만, 음악은 추상적이고 주관적이다. 음악은 이미

지에 종속되지 않는다. 영화음악은 자막의 역할을 수행하며, 이미지의 의

미를 전달한다. 그러나 음악의 추상성은 이미지가 전달하는 감각을 더욱 

풍요롭게 만든다. “영화음악은 현실의 문턱을 벗어나긴 하지만 이런 배반

이 현실에 대한 인상을 어긋나게 하지는 않는다. 오히려 사물의 주관성

을 객관성으로 바꾸는 변증법과 경쟁하면서 음악의 주관성은 이러한 객

관성을 강화시키고 증가시킨다.”35)

<아티스트>에는 음악의 추상성이 여러 방법을 통해 이미지들과, 영화

의 이야기와 연결된다. 라이트 모티브-(라이트모티브)의 사용과 테마의 

반복은 음악이 지닌 추상성을 묘사적이고 상징적인 효과로 만든다. “라이

트모티브는 현실, 인물, 감정 구체적이거나 추상적인 어떤 실체에 대해 

임의적으로 주의를 끄는데 근거하고 있다”36) 조르주가 처음 페피를 만날 

때 나온 경쾌한 음악은 엑스트라로 출연하게 된 페피를 스튜디오에서 조

34) Edgar Morin, Le cinéma ou L'homme immaginaire, Les Editions de Minuit, 1956, 
p.86.

35) Ibid., p.88.

36) Michel Chion, 󰡔영화와 소리󰡕, op. cit., p.165.
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르주가 다시 만나게 될 때 모티브가 변주되어 등장한다. 페피가 헐리웃 

스튜디오에서 엑스트라로 뽑힐 때 들리던 음악은 영화의 끝 부분에서 변

주된 형식으로 다시 등장한다. 이번에는 조르주의 배역을 얻어내는 장면

에서이다. 이러한 라이트 모티브-(라이트모티브)의 사용은 만남과 캐스팅

이라는 서사적 주제를 강조하고, 더욱 묘사적인 효과를 만들어 관객의 관

심을 이끌어낸다. 라이트 모티브-(라이트보티브)는 같은 시간과 공간은 

아니라 해도 “동질적이고 유동적인 스타일을 구축”37)한다.

이 영화 전체에서 가장 여러 번 사용된 음악은 조르주에 대한 페피의 

사랑을 표현한 곡이다. 이 음악은 알프레드 히치콕의 <현기증>에 등장하

는 사랑의 테마를 라이트 모티브(-라이트모티브)로 사용한다. 페피가 조

르주의 분장실에서 옷걸이에 걸린 그의 연미복에 손을 넣어 마치 두 사

람이 포옹을 하듯 손으로 자신의 몸을 감싸는 장면에서 처음 등장한다. 

이 사랑의 테마는 페피가 불길에서 구조된 조르주가 있는 병원으로 찾아

가 자신의 집으로 데려 올 때에도, 자살하려는 조르주를 찾아 가는 장면

에서도 등장한다. 이 곡은 상황에 따라 때로는 부드럽게 혹은 격렬하게 

변주된다. 변주라는 형식은 다양한 상황을 묘사하고 또한 동시에 변하지 

않은 페피의 감정을 표현한다. <현기증>에서 스카티가 마들렌에게 사랑

의 감정을 느끼는 장면에 등장하는 음악을 사용하는 것은 일종의 패스티

시(pastiche)이다. 이러한 음악적 패스티시는 상호 텍스트적인 기능을 한

다. 이미 잘 알려진 지시체를 인용해 음악의 추상성을 구체적인 감각과 

연결시킨다. <현기증>에서 표현된 스카티의 사랑의 감정이 페피의 사랑

의 테마를 감싸고 있다.

한 장면에 하나의 곡이 연결되는 것은 아니다. 음악을 통해 장면이 연

결되는 경우도 있다. 영화의 첫 부분에서 조르주가 영화 상영 후 열광하

는 관객들에게 인사하는 장면에 등장한 음악은 공간이 바뀐 다음 장면에

서도 이어진다. 거리에서 환호하는 팬들에 둘러싸인 조르쥬가 페피의 실

37) Ibid., p.164.
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수로 서로 몸을 부딪치고, 인사하는 장면, 페피와의 첫 만남에까지 동일

한 곡이 이어진다. 주식이 폭락한 사실을 알려 주는 장면에 등장한 음악

은 조르주가 감독한 무성 영화가 실패한 것을 보여 주는 다음 장면에까

지 이어진다. “영화 음악은 시간과 공간의 유연제이다.”38) 음악을 통한 

장면의 이러한 연결은 시간과 공간이 변한다 해도 인물이 느끼는 동일한 

정서를 표현한다. “음악은 시간/공간의 장치이다. 달리 말해서 공간과 시

간을 확장하든지 압축하든지 고정시키든지 해서 이들을 마음대로 다루는 

장치이다.”39)

시간과 공간을 편집하는 이러한 음악 효과는 몽타주 시퀀스의 사용에

서 더 잘 드러난다. 페피가 단역 배우에서 점차 비중 있는 배역을 맡게 

되는 상황을 몽타주 시퀀스로 보여 준다. 이때 나오는 경쾌한 음악은 시

간의 압축을 잘 보여준다. 조르주가 영화를 제작하는 장면에서도 몽타주 

시퀀스에 활기찬 음악이 등장한다. 음악은 몽타주 시퀀스의 영상들이 담

고 있는 공간과 시간의 단절을 연결한다. 음악은 객관적인 시간을 뛰어

넘어 “시간 공간상의 폭넓은 비약”40)을 자연스럽게 만든다. 

<아티스트>에서 음악은 비디제시스적인 차원에서 영화의 서사를 둘러

싸고 있다는 점에서 내레이터의 존재와 유사하다. 음악 덕분에 관객은 

자신이 “들은 것을 본다”41)고 믿는다. 시옹은 “음악같은 사운드적인 요소

에 의해 유발된 정보나 감정, 분위기의 기여는 마치 자연스럽게 그렇게 

된 것처럼, 관객이 본 것에 무의식적으로 투사하는 효과”42)를 지니고 있

다고 설명한다. 그러나 음악은 영화의 이미지가 지닌 디제시스의 연대기

적 시간에서 자유롭다. 음악의 추상성은 시-공간에서 벗어나 자유롭게 이

미지와 연결된다. “영화에 삽입된 모든 음악은 영화 속에서 시-공간의 회

전판과 같은 구실을 하기가 쉽다.”43) 음악은 시간과 공간의 바깥에 있으

38) Ibid., p.178.

39) Ibid., p.177.

40) Ibid., p.178.

41) Michel Chion, 󰡔오디오-비전󰡕, op. cit., p.164.

42) Id., Ibid.
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면서, 즉 영화의 허구에서 벗어나 있으면서 영화의 모든 시간, 모든 공간

과 소통할 수 있다. 

1920년대 말 위대한 무성 영화 감독들은 감각에 많은 관심을 보였다. 

이 시기에 보여준 탐미적인 경향은 현재의 뮤직 비디오의 감각과 조응한

다. 시옹은 무성 영화와 뮤직 비디오의 관계를 이렇게 연결시킨다. “뮤직 

비디오는 무성 영화를 상기시키는데, 어쩌면 그것이 음악에 기초한 형식

이기 때문에 역설적으로 보일지도 모르겠다. 하지만 음악에 바탕이 깔린

다는 점, 대사에 의해 전달되는 내러티브가 아니라는 점에서 이미지는 사

운드로 강요되는 선형성으로부터 완벽하게 자유롭다”44) <아티스트>의 음

악과 이미지는 마치 뮤직 비디오처럼 우리의 눈과 귀의 감각을 자극한다.

그런데 이 영화의 끝에 이르면 디제시스적인 공간 밖에 있던 음악이 

내부로 들어온다. 조르주가 자살에 실패한 후 페피와 화해하고 사랑을 

확인하는 장면은 음악 없이, 아무 소리 없이 이미지와 자막으로 이루어져 

있다. 잠시의 침묵 뒤에 우리는 새로운 소리와 만난다. 조르주와 페피는 

감독 앞에서 신나는 음악에 맞춰 탭댄스를 춘다. 그런데 이 장면은 독특

한 소리의 조합을 만든다.

시옹은 영화 음악을 스크린 음악과 박스 음악으로 구분한다. 스크린 

음악이란 액션 자체에서 설정되는 어떤 출처로부터 나오는 음악이다. “그 

출처가 현재 속에, 그리고 액션의 지점에 있는 실제의/액션 속의/ 사실적

/객관적/내적 등의 음악을 우리는 스크린 음악이라고 부를 것이다.”45) 박

스 음악은 오페라에서 오케스트라 박스와 유사한 가상의 지점, 즉 영화의 

장소와 의사소통이 되지 않는 지점으로부터 나오는 음악이다. 즉 박스 

음악은 “스크린 속에 들어 있을 것이라고 기대할 수 없는 어떤 장소로부

터 나와서 액션 프레임의 바로 앞에 놓인다고 가정할 수 있는”46) 음악이다.

43) Ibid. p.116.

44) Ibid., p.227.

45) Michel Chion, 󰡔영화와 소리󰡕, op. cit., p.181.

46) Ibid., p.185.
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<아티스트>는 줄곧 박스 음악으로 전달된다. 그런데 흥미로운 것은 영

화 끝에서 스크린 음악이 등장한다는 점이다. 감독 앞에서 조르주와 페

피가 탭댄스를 출 때, 경쾌한 반주의 박스 음악과 두 사람이 탭댄스를 추

며 만드는 스텝 소리, 즉 스크린 음악이 뒤섞인다. 화면 안의 음악과 화

면 밖의 음악이 혼합된다. 그러나 감독의 목소리는 여전히 들리지 않는

다. 다음 장면은 영화를 촬영하는 현장이다. 다시 한 번 같은 음악에 맞

춰 탭댄스를 추는 두 사람, 탭댄스의 스텝이 만드는 리듬이 들린다. 그리

고 비로소 우리는 목소리를 듣는다. 춤이 다 끝난 뒤 가쁘게 몰아쉬는 두 

사람의 숨소리가 들린다. 감독의 목소리도 들린다. ‘아름다워, 한 번 더 

할 수 있나.’ 드디어 조르주의 목소리가 들린다. ‘기꺼이요.’

영화에 대한 영화, 자기 반영적인 영화로 <아티스트>가 흥미로운 점은 

내용의 차원뿐 아니라 형식의 차원에서, 더 나아가 감각의 차원에서 무성

영화의 변화 그 자체를 표현했다는 점이다. 소리가 어떻게 등장하고, 어

떻게 사람들에게 새로운 감각을 전달했는지, 그 감각을 느낄 수 있게 만

든다. 탭 댄스는 음악과 소음의 만남이다. 발이 땅에 부딪히면서 생겨나

는 리듬은 육체를 타악기화 한다. 몸이 만드는 소리, 몸이 만드는 음악이

다.47) <아티스트>의 마지막 장면에서 스크린 가장 자리에 있던 박스 음

악은 몸이 만드는 스크린 음악과 만나게 된다. 시간과 공간 밖에 있던 음

악 소리가 구체적인 공간과 시간 속에 정착한다. 스크린 밖에서, 허구의 

가장자리에서 떠돌던 소리는 이제 스크린 속에 정착하게 된다. 소리 없

이 유령처럼 저편에 있던 인물들은 이제 소리를 갖게 된다. 방음벽 저편

에서 소리를 감추던 인물들과 관객을 분리하던 공간, 자막과 박스 음악이 

있던 그 공간이 사라지고, 목소리는 이제 자신의 육체를 갖게 된다. 유성

영화의 시작이다.

47) Gilles Mouëllic, 󰡔영화음악󰡕, 박지회 역, 이화여대출판부, 2007, p.65.
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5. 감각의 영화를 위하여 

아자나비시우스의 <아티스트>는 영화에 소리가 어떻게 등장하고, 그 

소리가 관객의 감각을 어떻게 바꾸었는가를 보여주는 자기 반영적인 영

화이다. 감독은 1927년부터 1931년까지 영화 관객들이 느꼈을 지각의 방

식을 전달한다. 당시 많은 영화인들은 소리를 두려워하고 거부했지만 결

국 조르주처럼 소리를 받아들였다. 영화에 목소리가 등장했을 때 여러 

이론가들은 영화의 순수성과 표현성이 사라질 것이라고 염려했다. 목소

리는 영화 이미지에 사실적인 효과를 만들어, ‘평범한 이야기ordinary 

talk’처럼 영화가 진부하게 될 것이라고 생각했다.48) 그러나 영화는 소리

를 받아들였고, 흑백을 컬러로, 2차원의 이미지를 3차원의 입체 영상으로 

발전시켰다. 디지털 기술은 영화를 점점 더 현실에 가까운, 바쟁이 말하

는 ‘완전 영화의 신화’에 다가가게 만든다. 

<아티스트>가 이미 사라진 과거의 형식을 재현하고자 한 이유는 무엇

일까? 아자나비시우스 감독은 매끄럽고 세련된 이미지를 만드는 기술적

인 발전이 영화에서 중요한 것은 아니라고 생각한다. 영화는 관객에게 

감각과 지각을 전달해야 한다. 그에게 무성영화는 이미 사라져 역사 속

에 묻힌 구닥다리의 방식이 아니다. “무성영화는 감성적이고 감각적인 영

화이다.”49) 그는 무성영화 형식을 통해 관객이 스스로 창조해내는 감각

을 만들고자 했다. 무성영화의 감각을 지각하게-(느끼게) 하고, 영화에 

대해 생각하게 만든다. 

무성영화의 탐미성은 포스트모던적인 영화와 일맥상통한다. 로랑 줄리

에(Laurent Jullier)는 포스트모더니즘 영화의 특징 중 하나로 이미지와 

음악이 만들어 내는 감각을 언급한다.50) 회전목마가 만들어 내는 현란한 

48) Thomas Elsaesser, Malte Hegener, 󰡔영화이론󰡕, 커뮤니케이션북스, 2012, p.245.

49) Interview de Michel Hazanavicius dans le Press Kit de The Artist 
http://medias.unifrance.org/medias/114/206/52850/presse/the-artist-2011-presskit-fr
ancais-1.pdf 

50) 포스트모더니즘 영화에서 이미지와 소리의 감각에 대해서는 Laurent Jullier, L'écran 
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시각과 콘서트에 있는 것 같은 음악 효과는 감각적인 영화를 만드는 중

요한 요소이다. 포스트모더니즘 영화는 주제나, 교훈, 복잡한 스토리 대

신 이미지와 소리의 감각을 전달한다. 시옹은 뮤직 비디오와 같은 감각

을 전달하는 영화들에서 ‘무성영화로의 회귀’를 찾을 수 있다고 설명한

다.51) 이러한 점에서 <아티스트>는 흑백의 무성영화라는 옷으로 몸을 감

춘 가장 현대적인 영화이다. 관객들이 이 영화에서 즐긴 것은 과거의 향

수나 순수 영화에의 동경이 아니라, 우리에게 익숙한 감각성, 현재의 감

각이다. 

post-moderne, L'Harmattan, 1997, 2.3 La technologie du son et Lumière, 
pp.57-62를 참고.

51) Michel Chion, 󰡔오디오-비전󰡕, op. cit., p.211.
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<Résumé>

Les Sensations de l'image, du mot, et de la 

musique dans <L'Artist> 

Shim Eun Jin

<L'Artiste> est un film français, muet et en noir et blanc, réalisé 
par Michel Hazanavicius. Le film sorti sur les écrans, en 2011, a 

connu un grand succès public et a été récompensé aux Oscars. Ce 

qui est fabuleux dans le film <L'Artist>, c’est qu’il a été tourné en 

noir et blanc, au format presque carré du film muet (1:1,33). Pas de 

dialogues autrement qu’écrits sur des cartons, pas de couleurs, pas 

d’écran large, mais tous les moyens d’expression que possédait le 

cinéma encore muet, déjà accompagné, dès les premières projections, 

de musiques improvisées ou écrites.

<L'Artist> démontre que ce qui est fondamental dans un récit filmé 
n’est pas l’efficacité d’un dialogue enregistré, ni l’apport de splendides 

couleurs, ni l’ampleur du cinémascope, ni la merveille du son 

numérique, ni le choc des effets virtuels, ni l’étonnement provoqué 
par la 3D, mais bien comment mener un récit par l’image.

Dans ce film muet, la musique occupe une place essentielle. La 

musique du film donne au spectateur la sensation post-moderne 

comme clip ou film-concert. Michel Hazanavicius, qui sait applaudir 

les anciens pour mieux affirmer sa maîtrise de l'exercice de style. 

<L'Artist> donne juste du plaisir, mais du plaisir juste.
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단절과 봉합: 인민전선 시기 장 르누아르의 

사실주의 영화미학*

1)

여 금 미

(강원대학교)

차 례

1. 서론

2. 단절 - 도덕적 가치와 관습의 전복

3. 봉합의 시공간

3.1. 안마당과 경계

3.2. 이미지와 사운드

4. 결론

1. 서론

아르놀트 하우저는 ’30년대라는 시기를 “사회 비판의 시대, 사실주의와 

행동주의 시대의 역사”라고 규정하고, “모든 정치적 입장이 극단화된 시

대이며, 오직 극단적인 해결만이 도움이 될 수 있다는, 다시 말해서 모든 

온건주의자들의 역할이 끝났다는 신념이 널리 퍼진 시기”라고 해석한 바 

있다.1) 경제 위기와 사회적 모순의 심화, 그리고 이와 함께 부상한 파시

즘의 위협은 이러한 극단적 신념을 확산시킨 주된 원인이 되었다. 1929

년 10월 미국에서 시작된 대공황의 여파는 유럽 전역으로 확산되었고, 

* 본 논문은 ‘극단의 경험 - 양차대전 사이의 문화와 예술’을 주제로 개최된 프랑스문화예
술학회 2014 가을정기학술대회에서 발표한 내용을 수정·보완한 것임.

1) 아르놀트 하우저, 󰡔문학과 예술의 사회사󰡕 4, 창비, 1999, 286쪽.

프랑스문화예술연구 제51집(2015) pp.567~595
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프랑스는 다른 유럽국가들에 비해 타격을 조금 늦게 받긴 했으나, 1929

년부터 1932년까지 농업생산량이 40%까지 감소하고 산업부문 실업률은 

14.1퍼센트에 이르는 등 경제적 상황은 급속도로 악화되고 있었다. 임금 

하락과 실업의 위협에 노출된 산업노동자들의 빈곤이 점차 심화되는 반

면 지주와 금리 소득자를 비롯한 부유층의 실질소득은 상승하여 특권적 

지위를 누리는 등 부의 불평등한 분배가 두드러지는 가운데 사회적 계층

에 따른 대립구도가 확산될 수밖에 없었다.2) 한편, 이탈리아에서 1922년 

쿠데타를 통해 정권을 장악한 무솔리니의 파시스트 정당이 독재체제를 

강화하고 있는 가운데, 1933년 독일에서 히틀러가 총통에 취임함으로써 

전면에 등장한 나치즘의 위협은 프랑스의 사회분위기에도 중대한 영향을 

끼쳤다. 이러한 위기 속에서 치러진 1932년 5월 선거에서 좌파연합

(Cartel des Gauches)은 우파를 압도적인 차이로 누르고 승리했으나 경

제정책에서 실패만을 가져왔으며, 더욱이 1934년 2월 프랑스 사회를 뒤

흔든 정치 추문 스타비스키 사건은 파시즘에 경도된 극우 진영의 대규모 

거리 폭동을 초래하게 되었다. 이러한 파시즘적 위협에 대항하기 위해 

노동자를 중심으로 한 좌파 진영의 시위와 파업이 곧이어 전개되었고, 오

랫동안 대립해왔던 공산당(PCF)과 사회당(SFIO)이 이를 계기로 손을 잡

는다. 1935년 6월에는 중산층의 지지를 기반으로 하는 급진당(Parti 

radical)이 여기에 동참함으로써 마침내 ‘인민전선(Front Populaire)’이 결

성되고 1936년 1월 공동의 강령을 발표하기에 이른다.

1936년 봄 첨예한 좌우대립 속에 치러진 선거에서 인민전선이 다수의

석을 확보하게 되어 사회당의 레옹 블룸을 수반으로 하는 인민전선 내각

이 구성되자 사회 변혁에 대한 희망이 프랑스 전역에 열기처럼 퍼져나가

게 되었다. 1936년 6월 총파업의 결과로 노동자들은 블룸 내각으로부터 

15%의 임금 인상, 주당 40시간 노동제, 2주간의 유급휴가 제정 등을 주

된 내용으로 하는 마티뇽 협정을 얻어냈고, 이는 노동조건 및 여가문화에 

2) 로저 프라이스, 󰡔혁명과 반동의 프랑스사󰡕, 김경근, 서이자 옮김, 개마고원, 2001, 
303-305쪽.
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대한 프랑스인들의 인식에 있어 중대한 전환을 가져온 계기가 되었다. 

비록 이러한 변화가 인민전선 내부의 균열과 제2차 세계대전의 발발로 

인해 곧 좌절됨으로써 유토피아적 이상은 일시적 도취감만을 남긴 채 깨

어져버렸다 하더라도 말이다.

불안과 위기에서 희망으로, 그리고 다시 좌절과 환멸로 이어지는 이러

한 급격한 변화의 시기에 프랑스 영화는 ‘시적 리얼리즘’이라는 새로운 

경향으로 당대의 정서를 반영하였다. 정태수는 프랑스 시적 리얼리즘이 

담고 있는 정서를 “희망의 부재와 좌절, 불안, 숙명론 등”으로 규정하면서 

“(이러한 작품들 속에) 내포되어 있는 현실과 감성은 한치 앞을 예측할 

수 없는 프랑스 사회에 내재하고 있던 국민들의 피로감과 좌절감 그리고 

희망 없음을 보여주고 있는 것”이라고 설명한다.3) 장 르누아르는 일반적

으로 마르셀 카르네, 르네 클레르, 줄리앙 뒤비비에, 마르셀 파뇰 등과 

함께 이러한 경향을 대표하는 작가로 꼽히고 있으나, 그의 경우 인민전선

의 이상과 계급적 연대라는 주제의식을 명백히 드러내고 있다는 점에서 

위에 지적한 시적 리얼리즘의 일반적 경향과 구분되는 독자적인 영역을 

구축하고 있다.

인민전선의 결성과 와해를 맞는 ’30년대는 르누아르가 자신의 필모그

래피를 가장 풍성하게 채우며 의욕적으로 활동했던 시기이기도 하다. 

<암캐 La Chienne>(1931)부터 <게임의 규칙 La Règle du jeu>(1939)까

지 총 14편의 뛰어난 장편들을 연달아 발표하며 프랑스를 대표하는 영화

감독으로서의 입지를 확고히 다질 수 있었다. 1936년 1월 인민전선에 의

해 조직된 영화집단 ‘시네-리베르테 Ciné-Liberté’의 멤버로 활동했으며, 

공산당이 창간한 일간지 ‘스수아 Ce soir’의 칼럼니스트로 정기적으로 기

고하기도 했던 르누아르는 여러 좌파 단체들과 폭넓게 교류하면서 영화

를 통해 인민전선의 이념을 반영하고자 했다. 희망과 좌절이라는 극단을 

오르내린 인민전선의 체험이 르누아르의 영화적 형상화 내부에서 구체적

3) 정태수, 󰡔세계영화예술의 역사󰡕, 이화여자대학교 출판부, 2010, 147쪽.
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으로 어떻게 드러나고 변이되었는지를 고찰하기 위해 본 논문에서는 <토

니 Toni>(1935), <랑주씨의 범죄 Le Crime de M. Lange>(1936), <밑바

닥 사람들 Les Bas-fonds>(1936), <인생은 우리 것 La Vie est à 
nous>(1936), <거대한 환상 La Grande illusion>(1937) 등 인민전선이 

본격화되었던 시기에 발표된 5편의 영화작품을 중심으로 살펴보고자 한

다. 또한, <암캐>(1931), <익사 직전에 구조된 부뒤 Boudu sauvé des 

eaux>(1932, 이하 <부뒤>) 등 인민전선 형성 이전의 작품들과 갖는 연관

성도 아울러 검토할 것이다.

2. 단절 - 도덕적 가치와 관습의 전복

앙드레 바쟁은 르누아르의 영화세계를 “어긋남(décalage)의 미학”이라

고 함축적으로 정의한 바 있다.4) 관습적 서사 구축방식 및 주제로부터의 

일탈은 희극과 비극의 질서를 파괴하며 톤의 불일치를 만들어내는 반면, 

이러한 무질서와 혼돈은 독창적인 방식의 롱테이크와 탁월한 미장센 등

을 통해 정돈됨으로써 모순적 미학이 더욱 극대화된다.

[<부뒤>에서] 시나리오는 주제로부터 정성껏 빗나가 있으며, 배

우들은 그들 역할로부터 빗나가 있고, 연기는 상황으로부터 빗나가 

있다. 사실 여기서 적절한 것은 오직 데쿠파주밖에 없는데, 그도 

그럴 것이 악마와도 같은 능수능란함으로 이 모든 춤을 이끄는 것, 

또한 이 모순적 미학의 세계를 하나의 스타일로 정돈시키는 것이 

바로 데쿠파주인 까닭이다.5)

르누아르의 영화에서 기존의 지배적 가치나 부르주아적 윤리 등은 다

4) 앙드레 바쟁, 󰡔장 르느와르󰡕, 박지회, 방혜진 옮김, 한나래, 2005, 36쪽.

5) 같은 책, 37쪽. 강조는 원문에 의함.
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소 갑작스런 방식으로 와해되면서 서사구조의 흐름 속에서 일탈을 만들

어 낸다. 전통적 가치나 윤리와의 단절 및 서사적 흐름과의 단절이라는 

이중적 단절은 이미 1931년작 <암캐>에서 구체적으로 제시된 바 있다. 

인형극의 형태로 극 전체의 주제와 등장인물들을 소개하는 프롤로그에서 

르누아르의 의도는 직접적인 방식으로 전달된다.

기뇰1: 신사 숙녀 여러분! 여러분께 한 편의 진지한 사회 드라마를 

소개하게 되어 영광입니다. 이 극에서 악은 반드시 처벌받

습니다...

기뇰2: (기뇰1의 말을 가로막으면서) 여러분은 윤리적 색채를 띤 

코미디를 보시게 될 것입니다...

기뇰3: (기뇰1과 2를 몽둥이로 제압하며) 여러분, 이 사람들 말을 

듣지 마십시오. 지금 보시게 될 내용은 드라마도, 코미디도 

아닙니다. 어떤 윤리적 내용도 전혀 담겨있지 않습니다. 등

장인물들은 영웅도, 악한도 아닙니다. 그저 여러분이나 저

와 같은 불쌍한 사람들이죠. 세 명의 주인공이 나오는데, 

늘 그렇듯 남자, 여자, 그리고 또 다른 인물입니다...

조그만 직물회사의 회계사로 일하는 중년의 유부남 모리스 르그랑(미

셸 시몽)은 우연히 륄뤼라는 젊고 예쁜 여인을 만나 사랑에 빠지고, 그녀

를 기쁘게 해주기 위해 회사의 돈을 횡령하기까지 한다. 하지만 그녀는 

이미 데데라는 비열한 건달 애인을 몰래 숨겨두고 있으며, 데데를 위해 

르그랑의 사랑을 이용할 뿐이다. 르그랑은 자신을 무시하고 억압해온 아

내를 그녀의 전남편 알렉시에게 떠넘김으로써 불행했던 결혼생활을 끝낸 

후 륄뤼에게 함께 떠나자고 애원하지만, 모욕적인 말과 함께 거부당하자 

륄뤼를 살해한 뒤 도망친다. 한편, 륄뤼가 죽은 직후 우연히 그녀의 아파

트에 들렀다가 관리인에 의해 목격된 데데는 살인혐의를 쓰게 되고, 결국 

사형당한다. 가정과 직업을 포함해 자신이 가졌던 모든 것을 잃은 르그

랑은 길에서 구걸하며 살아가는 부랑자가 되었지만 같은 처지가 된 알렉
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시와 만나 유쾌하게 술을 마시러 간다.

륄뤼를 살해한 르그랑은 법의 처벌을 피하고, 자신이 저지르지 않은 

살인죄 혐의를 쓴 데데는 사형을 당한다. 데데는 비록 살인을 저지르지

는 않았다 하더라도 륄뤼와 르그랑을 이용하고 착취하여 부당한 이득을 

취한 자이기에 그에게 주어진 의외의 결말은 정당성을 획득하는 것처럼 

보이기도 한다.6) 르그랑은 자신이 예전에 그린 자화상이 다른 화가의 이

름으로 고가에 팔리는 갤러리 앞에서 부유한 고객들에게 동전을 구걸하

는 삶을 살아가게 된다. 그리고 자신을 괴롭혔던 전처에 대한 기억을 매

개로 또 다른 부랑자 알렉시와 동지적 유대관계를 맺는다. 일반적인 치

정극의 형식 속에서 르누아르는 이처럼 삶의 모순과 아이러니, 선과 악의 

모호성 등에 초점을 맞춘다. 또한, ‘에필로그’라는 형식으로 극 전체와 갑

작스런 단절을 이루며 제시된 르그랑의 급격한 신분 및 외모의 변화, 이

어지는 알렉시와의 재회 장면은 부르주아적 질서와 속박, 착취적 관계들

에서의 해방 및 이를 위한 연대라는 주제를 강조하고 있으며, 이러한 주

제는 이후 르누아르의 영화들을 관통하며 변주된다.

<부뒤>의 도입부에서 미셸 시몽은 전작 <암캐>의 마지막 장면에서와 

거의 동일한 모습의 부랑자로 분하여 다시 등장한다. 센강에 투신했던 

부랑자 부뒤는 부유한 서점상 레스탱구아에 의해 구조되어 그의 집에서 

함께 생활하게 되고, 부르주아의 관습과 충돌하면서 훈육받는다. 어느 날 

복권이 당첨되어 부뒤는 신분 상승의 기회를 맞게 되고, 레스탱구아의 하

6) 영화의 냉소적 색채와 가치 전복적 주제는 정식 개봉 전 낭시에서 열린 시사회에서 
극우파의 소란을 초래하기도 했다. 르누아르는 이 사건에 대해 다음과 같이 회고한
다. “몇몇 극우 집단, 특히 ‘철십자가’는, 이것이 혁명 영화라고 생각했는데, 나는 그 
이유를 모르겠다. 아마 이 영화가 사법 체제에 대한 모욕으로 보였는지도 모르겠다. 
어쨌든 낭시 상영에서 받은 대접은 비난의 고함소리, 휘파람, 야유, 좌석을 두들기는 
소리, 그리고 결국에는 영화를 철회하지 않으면 다시 이런 일이 벌어질 것이라는 경
고였다.” 이후 시리츠키(Siritzky)가 새로 배급을 맡으면서 “신문 전단과 플래카드를 
통해, 가족들은 그 영화를 보지 말라고 권고”하는 도전적인 홍보방식을 택했다. 영화
가 너무 충격적이어서 민감한 관객에게는 부적합하다는 이러한 경고로 인해 오히려 
“영화는 엄청나게 성공하였고, 상영기록을 세웠다”. Cf. 장 르누아르, 󰡔나의 인생 나의 
영화. 장 르누아르󰡕, 오세필 옮김, 시공사, 1998, 105-106쪽. 
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녀이자 불륜 상대였던 안느 마리와 결혼식을 올리게 되나, 결혼식을 마치

고 사람들과 배를 타며 피로연을 즐기던 중 갑작스레 배를 전복시켜 강

물에 빠지고, 물의 흐름에 몸을 맡긴 채 유유히 표류하며 부르주아의 위

선적인 세계를 떠난다.

두 편의 영화에서 동일한 배우를 매개로 형상화된 ‘부랑자’라는 캐릭터

는 자본주의적 질서를 거부하고 균열을 일으키는 존재인 동시에 자유로

운 영혼의 상징처럼 그려진다. 이러한 점에서 “부뒤는 실제 부랑자들과 

자신을 부랑자로 생각하는 미치광이들의 99%가 닮고 싶어 하는 절대적 

원형, 성공적인 거지상이다. 만일 부랑자라는 것이 존재하지 않았다면 부

뒤가 그것을 창조해내었을 것이다. 그는 그런 부류의 완벽한 표본이다”라

고 지적한 에릭 로메르의 평은 매우 적절해 보인다.7) 르누아르는 자서전

에서 제1차 세계대전 참전 당시 발견하게 된 찰리 채플린이라는 위대한 

시네아스트와 그의 작품에 대한 존경을 피력한 바 있다.8) 채플린의 작품

들에서 반복적으로 등장하는 부랑자 찰리의 또 다른 변주라 할 수 있는 

<암캐>와 <부뒤>의 부랑자 이미지를 통해 르누아르는 “히피운동이 생겨

나기 오래 전에 이미 그것을 예견”9)하면서 자본주의라는 사적 소유체제

와 단절하고 그것이 지닌 모순에 유쾌하게 저항하는 삶의 방식을 긍정적

으로 그려내고 있다.

위의 두 작품이 부랑자라는 계층을 대안적 주체로 제시하고 있다면, 

1935년에 발표된 <토니>는 르누아르의 작품세계에서 중요한 전환을 보

여주는 영화라 할 수 있다. 파시즘의 위협이 점차 확산되는 가운데 좌우

의 대립이 극대화되고 인민전선의 결집이 본격화되던 상황을 반영하여 

사회의 모순과 노동계급의 구체적 현실에 카메라를 더욱 가까이 이동시

킴으로써 연대를 통한 사회적 이상의 실현이라는 인민전선의 이념이 본

격적으로 작품 속에 드러나기 시작한 작품이라는 점에서 그러하다. <토

7) 앙드레 바쟁, 위의 책, 295쪽.

8) 장 르누아르, 󰡔나의 인생 나의 영화. 장 르누아르󰡕, 오세필 옮김, 시공사, 1998, 40-43쪽.

9) 같은 책, 107쪽.
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니>의 촬영이 시작되기 직전인 1934년 2월부터 3월 사이 소비에트 연방

을 방문하고 온 것을 계기로 사회주의 체제의 긍정적 측면을 발견한 르

누아르는 이후 프랑스 공산당을 비롯한 좌파 진영의 여러 단체들과 더욱 

긴밀한 교류를 유지했다. <토니>를 기점으로 ’30년대 중반 이후 르누아

르의 영화들에서 이러한 이념적 지향이 부각되는 이유라 할 수 있을 것

이다. 이 작품에서 르누아르는 <암캐>에서 다루었던 것과 유사한 치정극

의 요소를 다시 활용하고 있으나, 무대를 프랑스 남부로 옮겨 외국인 이

주민 노동자들 간의 관계와 삶의 조건들을 사실적으로 다루는 데에 초점

을 두고 있다는 점에서 주목할 만하다. “이야기는 남프랑스 지역에서 펼

쳐지게 되는데, 여기서 자연과 태양은 바벨의 정신을 깨뜨리면서 여러 인

종들의 융합을 훌륭히 이루어낸다(L'action se passe dans le midi de la 

France en pays latin, là où la nature et le soleil, détruisant l'esprit de 

Babel, sait si bien opérer la fusion des races)”라는 자막을 앞세워 시작

하는 <토니>는 당시 대공황의 여파로 100만 명 이상의 외국인 노동자가 

이주해있던 프랑스의 현실과 유럽에 확산되고 있던 반인종주의적 징후에 

대한 르누아르의 우려를 반영하고 있다. 

이탈리아에서 일자리를 찾아 프랑스 남부 마르티그로 이주해온 토니는 

프랑스 여인 마리가 운영하는 하숙집에 거주하며 채석장에서 일하던 중 

스페인 출신 이주민 조제파에게 사랑을 느끼게 된다. 그러나 조제파는 

파리에서 온 채석장 관리인 알베르와 마음에 없는 결혼을 하게 되고, 체

념한 토니는 마리와 내키지 않는 결혼을 한다. 조제파의 삼촌이 죽자 알

베르는 유산을 가로채려 하고 조제파는 다툼 끝에 알베르를 총으로 쏴 

죽이게 된다. 마리와 결별하고 조제파와 함께 떠나고 싶었던 토니는 알

베르의 시신을 숲에 숨기는 일을 돕다가 경찰에게 발각되어 살인 혐의를 

쓰고 쫓기게 된다. 이 소식을 듣고 조제파가 경찰서에 자수를 하러 가는 

사이, 토니는 결국 자신이 기차를 타고 도착했던 철길 위에서 총을 맞고 

죽게 된다. <암캐>에서의 데데처럼 토니는 자신이 저지르지 않은 살인의 

혐의로 인해 죽게 되지만, 토니의 죽음은 같은 처지의 이주민에 대한 순
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수한(혹은 맹목적인) 사랑의 대가라는 점에서 비극성을 띤다. 실제 벌어

졌던 사건을 바탕으로 그려낸 이 치정극의 이면에 부각되고 있는 갈등의 

양상은 알베르라는 탐욕스런 고용주와 억압받는 이주노동자 간의 대립으

로 요약될 수 있으며, 토니는 이를 위해 자신을 희생하는 숭고한 인물로 

그려진다.

스튜디오가 아닌 실제 장소에서 촬영했고, 전문배우가 아닌 실제 이주

민들을 캐스팅했으며, 노동자의 일상을 사실적으로 담아냈다는 점 등으

로 인해 ’40년대 중반 이후 이탈리아에서 꽃피게 될 네오리얼리즘의 선구

적 모델로 평가받는 이 작품에서10) 르누아르는 서로 다른 액센트를 지닌 

다양한 이주민 노동자들이 감정을 교류하며 이루는 공동체의 모습에 초

점을 맞추고 있다. 영화의 도입부에서 토니를 비롯한 새로운 이주민들을 

태운 기차가 역에 진입하자 철로 작업을 하던 두 명의 외국 출신 노동자

는 이러한 노동자의 대거 이입 현실에 대해 우려를 드러내고, 이들의 대

화는 결국 “나를 먹고살게 해주는 게 조국이지(Mon pays, c'est celui qui 

me fait bouffer)”라는 말로 마무리된다. “노동자들에게 조국은 없다”는 

마르크스의 󰡔공산당 선언󰡕 중 유명한 경구를 환기시키는 이 대화는 국가 

혹은 민족이라는 개념의 전통적 정의에 대해 문제를 제기하는 한편, 언어

와 국적을 초월한 노동계급의 사랑과 연대를 통해 극단의 시대를 넘어설 

수 있다는 르누아르의 이상주의를 반영하고 있다.

‘노동자들의 연대를 통한 이상의 실현’이라는 주제는 이듬해에 발표된 

<랑주씨의 범죄>에서 더욱 구체화되어 전면에 부각된다. 많은 빚을 지고 

도피한 출판사 사장 바탈라가 열차 사고로 사망한 것으로 알려지자 출판

사는 폐업 위기에 처한다. 랑주는 채권자 아들을 설득하여 직장 동료들 

및 같은 건물의 이웃들과 함께 협동조합 형태로 출판사를 계속 운영하게 

10) 프랑수아 트뤼포는 르누아르가 “이탈리아 감독들보다 10년 앞서서 네오리얼리즘 미
학을 만들어낸 것”이라고 단언한다(장 르누아르, 위의 책, 247쪽). 한편, 이탈리아 네
오리얼리즘의 시초로 평가되는 <강박관념 Ossessione>(1943)을 발표하며 감독으로 
데뷔하기 전의 루키노 비스콘티가 <토니>의 조감독으로 참여했다는 점에서도 르누
아르의 작품이 네오리얼리즘에 끼친 영향에 대해 파악할 수 있다.
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된다. 자신의 소설 ‘아리조나 짐’이 대성공을 거두면서 출판사는 다시 번

창하게 되고, 이를 자축하기 위해 조합원이 모두 모여 파티를 하던 날 

밤, 사망한 줄 알았던 바탈라가 신부로 변장한 채 돌아와 출판사를 차지

하려 한다. 랑주는 그를 권총으로 쏴 죽인 후 채권자 아들의 도움을 받아 

연인 발랑틴과 함께 국경을 넘어 벨기에로 떠난다. 국경을 넘기 전 그들

이 잠시 머물게 된 카페-여인숙에서 수배자의 얼굴을 알아본 마을 주민

들에 의해 경찰에 넘겨질 위기를 맞기도 하지만 여기서 랑주의 ‘범죄’는 

정당한 것이었음을 인정받는다.

르누아르가 만든 가장 뛰어난 작품 중 하나이자 “인민전선의 이념을 

영화로 표현한 최초의 작품”11)으로 평가받는 <랑주씨의 범죄>에서 선과 

악을 나누는 전통적 가치의 기준은 이전의 작품들에서와 마찬가지로 전

복된다. 그리고 이러한 전복에 정당성을 부여하는 것은 사장 바탈라의 

탐욕에 대한 노동자 공동체의 처벌이라는 상징적 행위이다. 협동조합이

라는 공동의 참여와 운영, 분배방식은 개인의 독점적 소유라는 자본주의

의 폐해를 대체할 이상적 대안으로 제시되고, 공동체를 대표하는 랑주가 

탐욕스런 자본가를 처벌한 행위는 카페에 있던 마을 주민-배심원 전원의 

무죄판결을 받음으로써 랑주와 발랑틴은 과거와 단절하고 새로운 미래를 

향한 경계-국경을 넘을 수 있게 된다.

1936년 4월과 5월에 치러진 의회선거에서 인민전선이 압도적인 승리

를 거두는 역사적 사건이 일어나기 직전에 개봉된 이 영화는 당시 사회 

전반에 광범위하게 퍼져있었던 근본적 변혁에 대한 갈망과 집단적 행동

이 갖는 힘에 대한 믿음을 반영하고 있다. 자크 프레베르가 공동 시나리

오 작가로 참여했고, 그가 주도한 좌파 성향 극단 ‘시월그룹 Groupe 

Octobre’의 배우들이 연기를 맡음으로써 영화가 지닌 정치적 함의는 더

욱 명백히 강조되고 있다. 

선량한 의도를 지닌 공동체가 악한 자를 처벌한다는 동화적인 서사구

11) Julian Jackson, The Popular Front in France: Defending Democracy, 1934-38, 
Cambridge UP, Cambridge, 1988, p. 140.
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조 안에 좌파적 이상을 담아낸 이 영화는 이 시기의 프랑스 영화에서 주

된 흐름을 형성했던 시적 리얼리즘의 경향과도 확연한 단절을 보여준다. 

이러한 측면은 같은 해에 개봉된 쥘리앙 뒤비비에 Julien Duvivier의 <멋

진 팀 La Belle équipe>(1936)과 비교할 때 더욱 구체적으로 드러난다. 

시적 리얼리즘의 대표작 중 하나로 꼽을 수 있는 <멋진 팀>은 파리에서 

힘들게 생계를 유지하던 다섯 명의 실업자가 공동으로 구입한 복권이 당

첨되자 함께 주점을 열기로 하며 일어나는 이야기를 다루고 있다. 서민

의 일상에 대한 사실주의적 묘사와 동지적 유대관계를 전면에 부각시킨 

점에서 <랑주씨의 범죄>와 매우 유사하며, 이는 인민전선으로 인해 형성

된 당시의 시대적 분위기에서도 깊은 영향을 받은 것으로 보이지만, 뒤비

비에는 한 여인을 둘러싼 친구 간의 질투와 배신으로 인해 공동체의 이

상이 어떻게 와해되는지에 초점을 맞춤으로써 르누아르와는 전혀 다른 

관점으로 접근하고 있다.12) 

조르주 사둘은 ’30년대 프랑스 영화의 전반적 특징들을 분석하면서 ‘시

적 리얼리즘’이라 명명하고, 소외된 계층의 고단한 삶과 불확실한 미래, 

노동조건과 빈곤 등 동시대 현실의 문제를 정확히 묘사하여 반영하되 이

를 감성적인 스타일화를 통해 고조시키려는 경향으로 정의한 바 있다.13) 

이러한 미학적 탐구는 인간의 원초적 본성, 운명 등을 사회문제와 결부시

키면서 때로 몽환적, 비관적 세계관으로 치닫기도 한다. 이것이 뒤비비에

의 <멋진 팀>이나 <망향 Pépé le Moko>(1937), 마르셀 카르네의 <북호

12) 주점을 열기 위해 파리 근교의 낡은 건물을 매입해 개조하는 과정에서 다섯 명의 친
구 중 스페인 출신 불법체류자였던 마리오는 경찰에 체포되어 추방되고, 한 명은 캐
나다로 떠나며, 다른 한 명은 사고로 목숨을 잃는다. 장과 샤를 둘만 남게 되지만 샤
를을 떠났던 아내 지나가 등장하고, 장이 그녀와 은밀히 연인관계를 맺고 있음을 알
게 된 샤를은 분노한다. 오리지널 버전에서는 장이 자신의 추악한 비밀을 폭로하는 
샤를을 권총으로 쏘아 죽인 후 경찰에 체포되며 비극적인 결말을 맞게 되지만, 당시
의 사회적 분위기에 어울리지 않는다는 제작자의 의견에 따라 장과 샤를이 사랑보다
는 우정을 선택하는 것으로 수정하여 엔딩 장면을 재촬영하였다. 개봉 당시에는 두 
번째 버전으로 공개되었으나 흥행에 크게 성공하지는 못했다.

13) Georges Sadoul, Le Cinéma français 1890-1962, Paris, Flammarion, 1962, p. 
193-197.
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텔 Hôtel du Nord>(1938), <안개 낀 부두 Le Quai des brumes>(1938), 

<태양은 다시 떠오른다 Le Jour se lève>(1939), 혹은 장 비고의 <라탈랑

트 L'Atalante>(1931) 등에서 우리가 발견할 수 있는 공통된 특징들이다. 

르누아르의 경우, 인민전선이 와해를 맞는 1938년 에밀 졸라의 동명 소

설을 각색한 <인간야수 La Bête humaine>에서 이러한 시적 리얼리즘의 

전형을 보여주고 있긴 하지만, <랑주씨의 범죄>를 비롯한 ’30년대 중반

의 다수 작품들에서 생기 넘치는 인물들을 통해 제시하고 있는 공동체적 

대안은 당대의 영화적 경향과 뚜렷한 차별성을 드러내고 있다는 점을 주

목할 필요가 있다.

자본주의적 소유관계에서 일탈한 자유인으로서의 부랑자에 대한 낭만

적 묘사에서 노동자의 연대와 공동체적 가치의 형상화로 심화된 주제의

식은 <인생은 우리 것>에서 인민전선 및 사회주의 이념에 대한 직접적인 

옹호로 나아감으로써 르누아르가 지닌 인식의 변화를 뚜렷이 보여주고 

있으며, 전통적 질서 및 시적 리얼리즘 미학과의 이중적 단절은 더욱 가

시화된다. 1936년 선거를 앞두고 프랑스 공산당이 제작을 지원하여 만든 

선전영화인 이 작품에서 중심축을 이루는 것은 ‘민중의 연대와 승리’에 

관한 세 편의 에피소드이다. ‘뤼마니테 L'Humanité’의 당시 편집장 마르

셀 카솅 Marcel Cachin이 실제로 등장하여 자신에게 도착한 편지들을 소

개하는 형식으로 구성되어 있는데, 첫 번째 에피소드에서는 노동생산성

이 떨어지는 늙은 노동자를 해고하려는 공장주에 맞서 파업을 전개한 노

동조합의 이야기가 다루어진다. 두 번째 에피소드에서는 빚을 갚지 못해 

전 재산이 경매에 넘겨지게 된 농부를 보호하기 위해 주민들이 단결한

다. 경매에서 아무도 가격을 높여 부르지 못하게 사보타주함으로써 농부

는 자신의 가축과 농기구를 헐값에 다시 사들여 계속 농사일을 할 수 있

게 된다. 세 번째 에피소드에서는 가난으로 인해 고통받던 기술학교 출

신 청년이 어렵게 일자리를 구하던 중 우연한 기회로 공산당이 주관하는 

집회에 참석했다가 행사의 조명담당으로 취직할 수 있게 된다. 선전영화

라는 특성 및 당시 소련을 중심으로 형성되었던 사회주의 리얼리즘 미학
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의 영향으로 인해 내용과 형식이 정치적 의도의 선명성을 위해 지나치게 

종속되어 있다는 점을 부인하기 어려우나, 다큐멘터리와 픽션의 경계를 

자유로이 넘나들면서 계급적 연대와 사회주의적 이상이라는 인민전선의 

낙관적 비전을 영화적 표현으로 승화시킨 독창적 시도로서 중요한 의미

를 지닌다.

3. 봉합의 시공간

1933년 1월 독일에서 나치에 의해 권력이 장악된 이후 유럽 전역에 확

산된 파시즘적 폭력의 위기에 대항하고자 코민테른에서 채택한 인민전선 

노선은 분열되었던 좌파 진영을 하나의 블록으로 결집시키기 위한 중대

한 방향전환이었지만, 이는 계급투쟁을 통한 혁명이라는 전략에서 한발 

후퇴한 ‘수세적 재조직화’14)의 한계를 띨 수밖에 없었다. 이러한 측면에

서 트로츠키는 1935년 7월 14일 혁명기념일 대규모 집회를 계기로 공식

화된 프랑스 인민전선에 대해 “적이 아군의 진지를 공격하면서 기동전을 

준비하는 동안 진지전 전략을 구사하여 노동계급을 소부르주아 계급에 

종속시키는 행위”라고 강하게 비판하며, 급진당과 같은 소부르주아 정당

과 사회주의 진영의 동맹은 “프랑스에 대재앙을 불러올 것”이라 진단했

다.15)

1934년 2월 6일 우파 진영이 일으킨 거리 폭동을 계기로 촉발된 ‘프랑

스판 나치의 등장’16)에 대한 위기감은 오랜 기간 대립하고 있던 사회당

과 공산당을 결집시키고 중도적 노선을 유지하던 급진당과도 손을 잡게 

했지만, 이는 각 정당이 추구하는 이념 간의 격차를 ‘반파시즘’이라는 명

14) 제프 일리, 󰡔The Left 1848-2000: 미완의 기획. 유럽 좌파의 역사󰡕, 유강은 옮김, 뿌
리와 이파리, 2008, 485쪽.

15) 레온 트로츠키, 󰡔인민전선 비판󰡕, 김명수 옮김, 풀무질, 2001, 113쪽.

16) 제프 일리, 위의 책, 481쪽.
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목 하에 뭉뚱그려 일시적으로 봉합하는 방도였을 뿐, 결국 대공황의 여파

로 누적된 경제위기의 극복이나 스페인 내전에 대한 지원 등을 둘러싼 

첨예한 갈등을 해결하지 못한 채 1938년 와해되고 만다. 이러한 일시적 

봉합의 양상은 1936년 봄의 의회선거를 앞두고 인민전선이 채택한 “빵, 

평화, 자유”라는 다소 모호한 슬로건에서도 파악할 수 있다.

이념적 차이의 배제 및 봉합을 기반으로 성립될 수 있었던 인민전선의 

성격은 그것이 제시하는 이상과 희망을 표현하려 했던 르누아르의 영화

에도 반영되고 있음을 알 수 있다. 공산당의 요청으로 제작된 <인생은 

우리 것>에서 명백한 방식으로 공산당의 정책에 대한 선전과 지지를 드

러낸 것을 제외하면, 르누아르의 다른 영화들에서 어떤 하나의 뚜렷한 이

념으로 설명될 만한 정치적 관점을 찾기는 어렵다. 비록 르누아르는 개

인적으로 공산당과 긴밀한 관계를 유지하고 있었지만 작품에서 담고 있

는 지배적 질서에 대한 비판과 단절은 사랑, 우정, 자유 등의 휴머니즘적 

가치와 미래에 대한 희망 등으로 봉합된다. <랑주씨의 범죄>에서 제시되

는 노동자의 연대와 협동조합이라는 공동체적 소유방식 역시 사회주의적 

정치이념보다는 낭만적 이상주의 혹은 위나니미즘에 더 가까운 시각으로 

다루어지고 있다.

한편, 봉합의 양상은 이미지의 공간적 조직이나 사운드 배치 등 미장

센의 측면에서도 고찰될 수 있다. 라캉은 자아의 정체성 형성 과정에서 

야기되는 의식과 무의식 사이의 불화와 이로 인해 발생하는 틈을 지적하

면서 이 틈을 메우기 위해 상징계와 상상계 사이에 일어나는 결합을 봉

합이라 정의한다. 이러한 봉합의 개념에 근거하여 영화비평에 접목시킨 

장 피에르 우다르 Jean-Pierre Oudart는 1969년에 발표한 논문 ｢봉합 La 

Suture｣을 통해 영화 이미지와 관객 사이의 관계를 분석함으로써 의미생

산 과정을 제시한 바 있다. 영화 이미지를 바라볼 때 관객은 순수한 공간

의 확장이라는 희열을 경험하게 되지만, 카메라의 존재 또는 스크린의 경

계로서의 프레임을 의식하는 순간 이미지는 부재하는 사물들의 기표로 

치환되고 이미지의 주체에 대한 의문을 갖게 된다는 것이다. 이러한 부
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재의 장을 메우고 상상적 공간으로 대체시켜 영화 이미지를 의미의 총체

로 인식하게 하는 과정이 봉합이며, 쇼트/역쇼트는 이처럼 부재와 상상의 

상호작용을 만들어냄으로써 관객과 이미지 사이의 균열을 봉합하는 기제

가 된다.17) 

한편, 장 루이 보드리 Jean-Louis Baudry는 봉합이론을 영화의 이데올

로기적 효과라는 측면에서 접근한다. 영화는 본질적으로 정지된 이미지

의 연속을 통해 현실을 매끄러운 흐름으로 재현하는 매체이며, 이러한 이

음매 없는 현실의 전개는 카메라, 영사기 등의 영화적 장치들의 존재를 

은폐한다. 또한 일관적이고 동질적인 이미지의 흐름은 각 쇼트들의 이질

적 차이가 부정되기에 가능하며 영화란 이러한 “차이의 부정에 의지하여 

유지되는” 매체인 것이다.18) 

그렇다면 르누아르의 작품에서 인민전선이라는 이상은 어떠한 방식으

로 영화 이미지 속에 봉합되고 의미를 생산해내고 있는가? 공간적 요소

로서 핵심적인 역할을 하는 안마당과 경계, 그리고 이미지와 사운드의 관

계를 중심으로 살펴보도록 하겠다. 

3.1. 안마당과 경계

<랑주씨의 범죄>에서 강조되었던 ‘착취하는 지배자에 대한 공동체의 

처벌’이라는 모티프는 같은 해에 발표된 <밑바닥 사람들>에서도 반복된

다. 막심 고리키의 희곡을 원작으로 한 이 작품은 프롤레타리아 계급의 

빈곤과 비참한 현실, 계급 간의 갈등에 대한 르누아르의 문제의식을 더욱 

선명히 드러낸다. 도둑질로 생계를 유지하는 페펠(장 가뱅)은 온갖 부류

의 극빈자들이 모인 불결하고 퇴락한 공동숙소에 살고 있다. 집주인 코

스틸레프는 이 빈민들에게 주거비를 쥐어짜내고 착취하면서 지배자로 군

17) Jean-Pierre Oudart, “La Suture”, Cahiers du cinéma, n° 211 avril 1969; n°212, mai 
1969.

18) Jean-Louis Baudry, L'effet cinéma, Albatros, 1978, p. 18.
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림한다. 자신보다 더 큰 권력을 지닌 경찰서장이 처제인 나타샤에게 관

심을 보이자 코스텔레프는 그와 유대관계를 돈독히 하기 위해 둘을 결혼

시키려하지만, 그녀가 이를 거부하자 심하게 폭행하고, 이에 분노한 페펠

은 코스틸레프와 몸싸움을 벌이게 된다. 이는 숙소의 모든 거주자가 오

랜 시간 동안 억눌러왔던 적대감을 폭발시키는 계기가 되고, 이 과정에서 

코스틸레프는 사망한다. 숙소에 도착한 경찰에게 코스틸레프의 아내는 

질투심 때문에 페펠을 가해자로 지목하고, 공동숙소의 거주자들은 페펠

을 연행하려는 경찰을 가로막으며 “페펠이 아니라 밑바닥 사람들이 죽인 

것”이라고 외친다.

프롤레타리아 계급의 연대에 의한 지배계급의 타도와 그 정당성을 은

유하는 이 장면은 <랑주씨의 범죄>에서 랑주가 바탈라를 살해하는 장면

과도 긴밀한 연관성을 지닌다. 두 장면에서 살인이 일어나는 장소는 바

로 건물의 안마당이다. 안마당은 각자가 점유하고 있는 사적 공간으로 

들어가기 위해 거쳐야 하는 통로이자 공동의 작업이나 회합의 장소이며, 

사회적 관계가 생산되는 공간이다. 이러한 공간적 속성은 <랑주씨의 범

죄>에서 건물관리인이 운반하는 쓰레기통, 수돗가, 동심원을 그리는 포

석, 또는 <밑바닥 사람들>의 헛간 등에서도 부각된다. 사적인 공간들과 

연결된 동시에 차단되는 공간이자 건물의 외부와 내부를 구분하는 경계

로서의 안마당은 개방과 폐쇄라는 이중적 속성을 지닌 공간이다. 공동체

와 개인 간의 관계를 드러내는 안마당의 특성은 <랑주씨의 범죄>에서 관

리인 아들 샤를의 방 창문을 차단하고 있던 광고판을 제거하는 장면에서

도 상징적으로 드러난다. 출판사를 협동조합의 형태로 운영할 것을 결정

한 뒤, 랑주가 가장 먼저 행하는 것은 안마당으로 난 샤를의 창문 위에 

설치되어 있던 출판사의 광고판을 제거하는 일이다. 다리를 다친 채 빛

이 들어오지 않는 어두운 방에 고립되어 있던 샤를은 창문을 통해 주민

들과 반갑게 소통할 수 있게 된다.(그림1) 
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<그림 1> 고립된 개인이 공동체로 

확장되는 탈경계적 공간으로서의 

안마당
  

<그림 2> 바탈라 살해장면에서 

인물과 카메라의 이동에 대한 

앙드레 바쟁의 도해

개인이 공동체로 확장되는 공간으로서의 안마당에서 벌어지는 바탈라

의 살해는 코스틸레프의 살해와 마찬가지로 개인적 복수인 동시에 집단

적 처벌로서의 의미로 봉합된다. 특히 바탈라를 살해하는 장면에서 이러

한 의미를 안마당이라는 공간구조와 효과적으로 결합시키기 위해 르누아

르가 선택한 유연한 카메라 움직임은 주목할 만하다. 카메라는 신부로 

변장한 채 나타나 안마당 오른쪽 구석의 수돗가에서 발랑틴을 희롱하는 

바탈라에게 다가간 뒤 자연스런 이동으로 건물 2층의 사무실에 있는 랑

주를 창문 너머에서 포착한 후 작업장을 가로질러 계단으로 내려와 현관 

앞에 도달하는 그를 따라 시계 반대 방향 팬으로 회전하며 하나의 쇼트

로 담는다. 이어 현관 맞은 편 수돗가에 있는 바탈라를 향해 랑주가 다가

가려는 순간, 카메라는 그의 움직임을 따라가는 대신 갑자기 그에게서 벗

어나 안마당을 시계 반대방향으로 빠르게 회전한 후 바탈라를 죽이기 위

해 가까이 다가선 랑주를 뒤쪽에서 포착한다.(그림2) 가장 극적인 행위의 

중간에서 순간적으로 벌어지는 카메라의 이러한 이탈은 관객의 의식에 

충격을 주면서 영화 이미지의 프레임 및 시선의 주체에 대한 각성을 일

으키게 된다. 우다르의 개념으로 본다면 ‘순수한 희열의 공간’으로서의 

영화 이미지가 부재의 장으로 전환되면서 관객과 이미지 사이의 균열이 
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일어나는 순간이라 할 수 있다. 이것은 팬이라는 유연하고 연속적인 카

메라의 움직임을 통해 매끄러운 흐름으로 제시되던 현실의 한가운데서 

일어난 균열이기에 영화의 의미작용에 대한 더욱 강렬한 폭로로 나타난

다. 르누아르는 이러한 360도 팬을 통해 바탈라를 처벌하는 주체가 랑주 

개인이 아닌 안마당을 이루는 공동체 구성원 전체임을 강조하는 한편, 관

객의 시선을 카메라의 원형적 움직임 속에 봉합함으로써 우리로 하여금 

이 장면의 방관자에서 공모자 혹은 참여자의 위치로 옮겨가도록 유도한

다. 이 장면에서의 독창적인 카메라 움직임과 미장센에 대해 앙드레 바

쟁은 다음과 같이 평한다.

우리에게 감춰지는 것은 우리에게 보여지는 것만큼 가치있을 뿐 

아니라, 또한 우리에게 보인 것이 갖는 언제든 위태로울 수 있는 

불확실한 특권적 가치는 우리에게 감춰진 덕분인 까닭에, 미장센은 

우리가 스크린에서 보는 것에만 한정될 수 없으며, 그 신의 나머지 

부분은 효과적으로 은폐됨으로써 계속하여 존재하기를 그치지 말

아야 한다. (...)카메라는 현실의 시간적 공백과 빈틈을 적발해내지 

않고도 원을 그리는 눈짓이 되어 불쑥 돌아설 수 있어야 한다.19)

시공간적 균열과 봉합을 능란하게 이끌어내는 팬과 트래블링, 이와 종

종 결합되는 롱테이크는 르누아르의 영화미학을 특징짓는 핵심적 키워드

라 할 수 있다. 그의 작품 대부분에서 인상적인 방식으로 구현되는 이러

한 특징들에 대해 바쟁은 “미장센의 유연성과 운동성과 생기넘치는 지형

은 자기 자신의 즐거움을 위해 또한 우리의 기쁨을 위해 현실이라는 솔

기 없는 옷을 두르려는 그의 근심인 것이다”20)라고 표현하고 있는데, 이

러한 유연성과 생기는 인민전선이라는 희망적 이상을 반영하는 주제의식

과 결합되어 더욱 선명히 드러나게 된다.

한편, 사적 영역과 공적 영역을 구분하는 경계가 희미해지는 안마당이

19) 앙드레 바쟁, 위의 책, 107쪽.

20) 같은 책, 109쪽.
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라는 공간은 등장인물 간에 가로놓인 계급적 경계 또한 허무는 장소가 

된다. <밑바닥 사람들>에서 페펠은 물건을 훔치기 위해 남작(루이 주베)

의 저택에 침입하는데, 남작은 파산한 상태이며 자신에게 남겨진 모든 재

산을 압류하러 올 집행관을 기다리는 중이다. 페펠과 밤새도록 카드놀이

를 하며 친분을 쌓은 남작은 며칠 뒤 초라해진 행색으로 페펠이 살고 있

는 공동숙소의 새로운 입주자가 되기 위해 찾아온다. 둘의 재회와 이별

은 모두 안마당에서 이루어지게 되는데, 이 공간은 재산을 모두 잃었음에

도 귀족으로서의 신분과 몸에 밴 관습을 그대로 유지하고 있는 남작과 

페펠이 평등한 관계로서 진심어린 우정을 나누는 장소로 제시된다. 이는 

<랑주씨의 범죄>에서 출판사 직원과 세탁소 노동자, 건물관리인 등의 다

양한 인물군상이 각자의 신분적 경계를 허물고 협동조합의 구성원으로서 

하나가 되는 안마당의 공간적 역할의 연장선에서 파악할 수 있을 것이다. 

귀족과 천민 간의 우정을 중심에 두고 있다는 점에서 <밑바닥 사람들>

은 국적과 인종의 차이를 뛰어넘은 이주민 노동자의 연대를 다룬 <토니>

와도 유사성을 드러내고 있으며, 이러한 주제의식은 <거대한 환상>에서 

더욱 정교한 방식으로 발전된다. 제1차 세계대전 중 독일군 점령지역의 

포로수용소를 배경으로 한 이 영화에서 서로 다른 국적과 언어, 계급에도 

불구하고 연합국 포로들은 수용소라는 공동체 속에서 아군으로서의 동질

감과 음악, 춤, 여성성에 대한 판타지 등을 공유하며 화합을 이룬다. 심

지어 소란을 일으킨 데에 대한 징벌로 독방에 갇힌 마레샬 중위(장 가뱅)

를 말이 전혀 통하지 않는 독일군 간수가 하모니카를 선물하며 따뜻이 

위로해주는 등 적과 아의 구분조차 희미해진다. 이러한 적과 아의 경계 

허물기는 프랑스 귀족 가문의 보엘디외 대위와 독일 귀족 출신 폰 라우

펜슈타인 사령관 사이의 관계에서 더욱 뚜렷이 드러난다. <랑주씨의 범

죄>와 <밑바닥 사람들>에서의 안마당은 여기서 다소 폐쇄적인 포로수용

소로 변형되었지만 계급이나 신분적 경계뿐 아니라 국적의 경계마저도 

지우게 하는 공간으로 제시된다는 점에서 더욱 확장된 안마당의 기능을 

발견하게 한다. 이러한 점에서 “<거대한 환상>은 세계가 국경에 의해 수
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직적으로 분할되어 있는 것이 아니라 취향에 의해 수평적으로 분할되어 

있다는 생각 위에 구축되어 있다”21)는 트뤼포의 지적은 매우 타당해보인

다.

귀족 신분의 보엘디외 대위, 노동자 계급 출신의 마레샬 중위, 부유한 

유태인 가문의 로젠탈 중위는 수용소 탈출이라는 공동의 목표를 위해 서

로 연대하고, 결국 보엘디외는 마레샬과 로젠탈의 탈출을 돕기 위해 자신

의 목숨을 희생한다. 수용소 탈출에 성공한 마레샬과 로젠탈은 사회적 

신분의 차이에도 불구하고 서로 도우며 마침내 스위스 국경을 넘는다. 

전쟁이라는 극단의 상황 속에서 인물들 간의 계급적, 민족적 갈등은 자유

와 평화에 대한 열망, 우정 등을 통해 봉합된다. 

결국 르누아르의 영화들에서 주인공들은 경계 넘기를 꿈꾸는 자들로 

형상화된다. <거대한 환상>에서 로젠탈과 마레샬이 국경이라는 “인간이 

그어놓은 보이지 않는 경계”를 힘겹게 넘어가는 마지막 장면은 <랑주씨

의 범죄>에서 벨기에 국경을 넘는 랑주와 발랑틴의 모습, <밑바닥 사람

들>에서 공동숙소를 떠나 새로운 삶을 향해 출발하는 페펠과 나타샤의 

모습과 포개어지며 대구를 이룬다.(그림3) 특히 <밑바닥 사람들>의 경우 

같은 해에 개봉된 찰리 채플린의 <모던 타임즈 Modern Times>(1936) 마

지막 장면에 대한 오마주를 직접적으로 표현하고 있다는 점에서 흥미롭

다. 대공황 하에서의 고단한 빈민의 삶을 반영하면서 자본주의 체제의 

모순에 대한 신랄한 비판을 탁월한 코미디로 승화시킨 동시대 미국작품

에서 르누아르가 인민전선 정신과의 연관성을 읽어낸 것은 일견 타당해 

보인다. 고리키의 희곡 원작이 갖는 비극적 결말을 <모던 타임즈>의 낙

관적 결말로 대체함으로써 암울한 현실과 새로운 세계 사이에 놓인 경계

로서의 길의 이미지를 부각시키고 있다. 

21) 장 르누아르, 위의 책, 247쪽.
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<그림 3> 왼쪽 위로부터 시계방향으로 <랑주씨의 범죄>, <밑바닥 

사람들>, <모던 타임즈>, <거대한 환상>의 마지막 쇼트

3.2. 이미지와 사운드

1930년대는 영화의 역사에서 사운드의 도입이 본격화되면서 중대한 

미학적 전환이 일어난 시기이기도 하다. 1927년 워너브러더스사가 <재즈

싱어 The Jazz Singer>를 선보인 이후 무성영화의 퇴장과 함께 유성영화

로의 전환은 빠른 속도로 이루어졌고, 영화 제작환경과 시스템, 수용 방

식 등에 근본적인 변화가 요구되었다. 

1936년 <모던 타임즈>에 이르러서야 뒤늦게 부분적으로 사운드 기술

을 활용했을 만큼 유성영화의 도입에 대해 부정적이었던 채플린의 경우

에서 보듯 적잖은 영화감독들이 이러한 기술적 변화를 수용하는 일에 어

려움을 겪었으나, 르누아르는 사운드의 도입을 매우 긍정적으로 받아들

였고 빠르게 적응했다. 1931년 <아기에게 약먹이기 On purge bébé>를 

통해 사운드 기술을 시도해 본 후 곧이어 발표한 <암캐>는 유성영화의 

첫 걸음이 이루어진 시기의 영화라고 믿기 어려울 만큼 탁월한 수준의 
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사운드 활용을 보여주고 있다. 특히 디에게시스 내부와 외부를 가로지르

는 음악의 사용은 이후의 작품들에서도 반복되어 사용되면서 르누아르 

영화의 특징을 구성하는 고유한 미학으로 자리잡게 된다. 예를 들어, 르

그랑이 장롱에 감춰진 아내의 돈을 훔치는 장면에서 우리는 배경으로 흐

르는 서툰 피아노 연주를 듣게 된다. 하나의 쇼트로 이루어진 이미지 안

에서 카메라는 르그랑의 움직임을 따라 유연하게 이동하는데, 쇼트의 마

지막에 이르러 이웃집 창문을 통해 피아노를 치고 있는 소녀를 발견케 

함으로써 이미지 위에서 모호한 상태로 떠돌던 음악을 디에게시스 내부

에 명백히 정착하게 한다. 이러한 사운드 활용방식은 <부뒤>에서 극적 

전환의 단계마다 활용되는 플루트 선율과 뒤이어 스크린에 나타나는 연

주자의 존재를 통해 반복된다. 관습적으로 사용되는 디에게시스 외적 사

운드처럼 인식되던 음악이 어느 순간 극의 내부로 들어오면서 이미지를 

관통하고 분절한다.

이처럼 이미지의 외부에서 내부로 급격히 전환되는 사운드는 스크린의 

경계에 존재하는 프레임을 인식케 하는 영화장치들과 마찬가지로 관객과 

영화 이미지 사이에 균열을 일으킨다. 사운드의 활용방식 자체를 솔기째 

드러내 보이는 이러한 순간들은 유연한 카메라의 움직임과 매끄러운 쇼

트의 흐름을 통해 다시 봉합된다.

다른 한편, <인생은 우리 것>에서는 이미지의 불연속성이 사운드를 통

해 봉합되는 경우를 특징적으로 발견할 수 있다. 1934년 2월 우파의 거

리 폭동을 비롯하여 각종 집회와 사건들을 담은 뉴스릴 형식의 다큐멘터

리, 배우의 연기를 통해 재구성된 드라마 등 다양한 이질적 이미지들이 

혼재하는 이 영화에서 이러한 불연속성에 일관된 흐름을 부여하는 것은 

이미지의 안과 밖을 넘나드는 목소리이다. 영화는 프랑스라는 나라가 지

닌 풍족한 자원과 사회경제적 환경에 대한 다큐멘터리 영상으로 시작된

다. 그러나 장면이 전환되면 우리는 이 다큐멘터리의 내용이 사실은 어

느 초등학교의 교실에서 이루어지는 수업시간에 교사가 들려주는 이야기

였음을 깨닫게 된다. 다큐멘터리의 보이스 오버 내레이션의 톤과 흐름이 
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계속 유지된 상태에서 이미지는 동일한 이야기를 전달하고 있는 교사의 

얼굴 클로즈업으로 갑작스레 전환되면서 픽션의 영역으로 이동하는 방식

이다.

이미지와 사운드를 서로 충돌시켜 의미를 변형시키거나 재생산하는 방

식 또한 자주 활용되는데, 히틀러의 연설 장면을 담은 다큐멘터리 화면 

위에 실제 기록된 목소리 대신 마치 동물이 내는 소리를 연상시키도록 우

스꽝스럽게 변형된 사운드를 입혀 희화화시킨 장면을 예로 들 수 있다. 

이러한 충돌의 또 다른 양상은 화면의 외부와 내부를 봉합하는 음악의 

활용에서 더욱 빈번하게 발견된다. <암캐>에서 르그랑이 륄뤼를 살해하

는 장면의 경우를 보자. 르그랑이 륄뤼의 아파트를 찾아가 자신과 함께 

떠나자고 애원하지만 차갑게 거부당할 때, 화면은 건물 앞 거리에서 음악

을 연주하기 시작하는 악사의 쇼트로 잠시 전환된다. 카메라가 다시 륄

뤼의 아파트 내부로 돌아와 그들의 대화를 담는 동안 음악의 흐름은 계

속 유지된다. 자신을 향한 륄뤼의 그칠 줄 모르는 비웃음에 분노하는 르

그랑의 모습에 이어 침대 위에 놓인 페이퍼 나이프를 클로즈업으로 비춘 

후 화면은 거리의 악사와 주변에 모여든 행인들에게로 전환된다. 다음 

장면에서 카메라는 륄뤼의 아파트 내부로 들어가지 않고 창 밖에 머무르

면서 침대 위에 죽어 있는 륄뤼의 모습과 그 옆에서 흐느끼는 르그랑을 

부감으로 담는다. 이렇게 장면이 전환되는 과정에서도 악사가 연주하는 

음악은 계속 유지되고, 아파트 내부에서 벌어지는 일(살인)은 악사가 연

주하는 경쾌한 노랫소리(사랑의 세레나데)와 포개지면서 이미지와 사운

드의 아이러니한 대위법을 만들어낸다. 

또한, 르그랑의 살해 행위 자체는 페이퍼 나이프의 클로즈업과 창문 

너머에서의 부감 사이에 삽입된 거리 장면에 의해 효과적으로 감춰지는

데, 이러한 단절은 <랑주씨의 범죄>에서 바탈라를 살해하기 직전에 잠시 

랑주를 이탈했다 되돌아오는 카메라의 회전과도 연관지어 생각해볼 수 

있다. 흐름이 끊기지 않고 유지되는 음악은 장면의 지속시간과 관객이 

위치한 현실의 시간을 일치시킴으로써 안마당을 한바퀴 도는 유연한 팬
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이 시각적 차원에서 수행했던 것과 유사한 봉합의 기능을 청각의 차원으

로 확장시킨다.

르누아르의 영화에서 음악이 차지하는 역할은 매우 두드러진다. <토

니>의 도입부에서 이주노동자들이 부르는 흥겨운 이탈리아 민요, <랑주

씨의 범죄>에서 사랑에 빠진 발랑틴이 연인 랑주에게 불러주는 노래, 

<거대한 환상>에서 포로들이 합창하는 라 마르세예즈 등은 각 작품의 서

사에서 매우 중요한 위치를 차지한다. 르누아르는 이들 작품에서 인위적 

사운드나 배경음악의 사용을 최대한 배제한 채 배우들에 의해 실제로 연

주되는 음악을 화면 안에 담아내는데, 이는 종종 파노라마나 트래블링을 

통한 롱테이크로 이어지게 된다. 현장에서 녹음된 실제 사운드의 독창적

인 활용은 영화의 내적 리얼리티를 구축하는 기능을 행하는 동시에 청각

적 연속성을 영화의 시공간 안에 부여함으로써 이미지와 관객 사이의 균

열을 봉합한다. 

4. 결론

인민전선은 대공황으로 인한 경제위기와 유럽 전역에 무겁게 드리운 

파시즘의 위협으로 인한 불안과 암울함 가운데에서 유토피아적 이상의 

실현이라는 희망으로 프랑스 사회 전반에 많은 변화를 가져온 중요한 역

사적 경험이었다. 비록 1936년에 출범한 레옹 블룸 정부가 약 1년여 만

에 실각하고, 이후 잦은 내각 교체 끝에 급진당의 달라디에를 수반으로 

하는 정부가 들어서면서 1938년 11월 노동총동맹(CGT)의 총파업을 분쇄

함으로써 공식적으로 종결되기까지 일시적으로만 유지될 수 있었던 행복

감이라 하더라도 말이다.

짧은 기간 동안 불안에서 희망으로 다시 환멸로 극단을 오가던 이 시

기에 르누아르는 자신만의 독창적 사실주의 방식을 통해 인민전선의 이
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상을 영화 속에 투영하려 했다. 그러나 그의 영화들을 뚜렷한 이데올로

기를 담은 정치영화로 분류하기는 어렵다. 이러한 측면은 그의 영화들 

중 가장 정치적 색채가 강한 두 작품 <인생은 우리 것>과 <라 마르세예

즈>를 만들던 당시에 대한 그의 회고를 통해서도 엿볼 수 있다.

나는 정직한 사람이라면 모두 나치에 저항할 책임이 있다고 믿

었다. 나는 영화감독이었으므로 그것이 내가 전투에 참가할 수 있

는 유일한 방법이었다. (...) 나는 <인생은 우리 것>을 만들면서, 

노동자 계층을 진정으로 사랑하는 사람들과 접촉할 수 있었다. 나

는 노동자들의 권력 장악 속에서 우리의 파멸적인 이기심에 대한 

해독제 같은 것을 보았다. (...) [<인생은 우리 것>과 <라 마르세예

즈>]는 내게 인민전선의 의기양양한 기운을 숨쉬게 해 주었다. 짧

은 기간이었지만 프랑스 사람들은 서로를 사랑할 수 있다는 사실

을 진정으로 믿었다. 훈훈함의 물결 속에서 사람들은 다시 태어난 

느낌을 가졌다.22)

하나의 시대를 살아가는 영화감독으로서 그에게 인민전선이 갖는 의미

는 특정한 정치적 이념보다는 차이를 뛰어넘는 연대에 있었고, 사회를 더 

나은 방향으로 바꿀 수 있다는 가능성과 희망을 제공하는 매개일 뿐이었

다고 보는 것이 옳을 것이다. 30년대 그의 작품들에서 드러나는 사회적 

현실과 모순에 대한 비판적 시각 및 지배적 가치관과의 단절은 특정 정

치적 이념에 종속되기보다 사랑, 우정, 연대와 희생 등의 보편적 가치들

로 다시 봉합된다.

이러한 점에서 귀족과 하인들이 각자의 세계에서 사랑과 욕망을 두고 

벌이는 치정극을 그린 <게임의 규칙>(1939)은 인민전선의 실패와 이에 

따른 환멸감을 은유적으로 투영한 작품이라 할 수 있다. 르누아르가 직

접 연기한 옥타브라는 인물은 ‘하모니를 추구하다 좌절한 음악가’로 제시

되며, 귀족의 성에서 열린 파티에 초대되어 공동체의 파멸을 지켜보는 중

22) 장 르누아르, 위의 책, 114-115쪽.
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심인물이다. 인민전선이 가져다주었던 공동체적 연대와 이상에 대한 희

망이 좌절되고 제2차 세계대전이라는 또 다른 비극의 징후가 짙어지는 

가운데 ‘영화를 통해 반 나치 전선에 참가하고자 했던’ 예술가로서의 패

배감은 ‘성 안에서 벌어진 소란스런 파티’가 ‘미로처럼 이어진 복도를 따

라 순환하는 이기적 욕망’으로 전이된 후 마침내 비극적 살인으로 귀결되

는 이 기이한 희비극을 통해 형상화 되며, 이 작품의 완성과 함께 르누아

르는 <랑주씨의 범죄>, <거대한 환상> 등 자신의 이전작들에서 주인공들

이 그러했듯 국경-경계를 넘어 미국으로 떠난다.

인민전선의 체험을 다양한 작품들을 통해 반영하며 현실의 문제에 적

극 개입하고자 했던 르누아르는 비록 사회적, 계급적 갈등을 다소 감상적

인 방식으로 봉합하려 했다는 점에서 한계를 드러내긴 했지만, 극단의 시

대에 영화예술이 갖는 힘을 탁월한 사실주의와 독창적인 미학을 통해 하

나의 모델로 제시했다는 점에서 현재의 우리에게도 여전히 탐구하고 성

찰할 지점들을 보여준다.
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<Résumé>

La rupture et la suture chez Jean Renoir

au temps du Front populaire

YEO Keum-mee

En France, des années 30 ont été marquées par la crise 

économique, la montée des fascismes européens et le triomphe 

provisoire du Front populaire. Au cours de cette décennie de 

l'euphorie et de la désillusion, Jean Renoir signe quatorze longs 

métrages, de La Chienne à La Règle du jeu, en passant par Toni, Le 

Crime de M. Lange, Les Bas-fonds, et La Grande illusion, qui vont le 

placer au premier rang des réalisateurs français. Avec ces films, il 

infléchit le réalisme vers des préoccupations sociales et politiques, 

loins du réalisme poétique de ses contemporains comme Marcel 

Carné, René Claire, ou Julien Duvivier. Il s'interroge aussi sur les 

idées dominantes et la valeur morale, qui devraient être pour lui 

remplacées par la solidarité. En mettant une rupture avec les valeurs 

traditionnelles, il essaie de représenter dans ses films l'utopie des 

ouvriers et son idéalisme sociale, comme nous le voyons par exemple 

dans Le Crime de M. Lange où l'assassinat du patron est justifié. Par 

ailleurs, la rupture entre les idées dominantes et les nouveaux ordres, 

ainsi que le conflit entre les classes sociales, sont souvent suturées 

par la manière de filmer les espaces comme la cour intérieure, ou 

par la représentation d'une traversée de la frontière. Au niveau du 
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son, la musique traverse souvent la frontière entre l'univers 

non-diégétique et le champ filmique, en articulant les images pour 

accentuer les drames. 

주 제 어 : 장 르누아르(Jean Renoir), 인민전선(Front populaire), 단절

(rupture), 봉합(suture), 사실주의(réalisme)

투  고  일 : 2014. 12. 25.

심사완료일 : 2015.  1. 31.

게재확정일 : 2015.  2.  5.
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회 장 배혜화(전주대)

차 기 회 장 이은주(수원대)

부 회 장 서덕렬(한양대), 이용주(배재대), 이선형(김천대)

감 사 강희석(성균관대), 문시연(숙명여대)

총 무 이 사 김혜신(전주대)

편 집 이 사 홍명희(경희대), 박규현(성균관대), 손주경(고려대)

학 술 이 사 김현주(단국대), 양기찬(수원대), 정예영(서울대)

재 무 이 사 최내경(서경대)

기 획 이 사 심은진(청주대)

정 보 이 사 이윤수(고려대)

대외협력이사 성일권(르 몽드 디쁠로마띠끄)

이사(가나다순)

권은미(이화여대)

김도훈(이화여대)

김석란(명지전문대)

노윤채(성균관대)

박신의(경희대)

박정준(인천대)

변혁(성균관대)

신옥근(공주대)

신정아(한국외대)

이선화(영남대)

이영훈(고려대)

이진영(이화여대)

이충훈(한양대)

이향(한국외대)

이현종(신한대)

정재헌(경희대)

지영래(고려대)

진종화(공주대)

한대균(청주대)
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제 1 장   총 칙

제 1조 본회는 프랑스 문화예술학회(Association d'etudes de la culture 

francaise et des arts en France)라 칭한다. 

제 2조 본회는 프랑스 문화․예술과 관련된 학술연구와 보급 및 회

원 상호간의 친목도모를 목적으로 한다.

제 3조 본회는 제 2조의 목적을 달성하기 위하여 다음과 같은 사업을 

수행한다.

1. 학회지 발간

2. 학술연구발표회 및 강연회 개최

3. 국내외 학계와의 학술교류 및 연구자료수집

4. 분야별 연구회 운영

5. 기타 위의 사업과 관련되는 업무

제 2 장   회 원

제 4조 회원은 정회원, 특별회원, 기관회원으로 구성된다.

1. 정회원은 프랑스 문화예술과 관련된 분야를 전공한 학자 및 

해당분야에 전문적으로 종사하거나 활동하는 자로 한다.

2. 특별회원은 문화예술에 관심을 가진 자로서 본회의 취지에 
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동의하는 자로 한다. 

3. 기관회원은 본회의 목적에 찬동하는 기관 및 단체로 한다.

제 5조 본회에 입회하고자 하는 자는 입회원서 제출 후 이사회의 승

인을 얻어 가입할 수 있다. 

제 6조 회장은 이사회의 심의를 거쳐 전임회장 중에서 명예회장 및 

고문을 추대할 수 있다.

제 7조 모든 회원은 학회의 활동에 자유로이 참여할 권리를 가진다. 

단 학회 활동시 회칙과 이에 따라 정당하게 결정된 의결사항

을 준수하여야 한다. 

제 8조 회원은 매년 회비를 납부하여야 한다. 회원이 계속 2년 이상 

회비를 납부하지 않을 때에는 이사회의 결정으로 회원자격과 

권리가 자동으로 상실될 수 있다. 회비의 액수는 매년 이사회

에서 결정한다. 

제 3 장   총 회

제 9조 총회는 다음 사항을 의결한다. 

1. 회장 및 감사의 선출 

2. 회칙의 개정 

3. 예산·결산 및 사업계획 승인 

4. 기타 주요사항 

제 10조 1. 정기총회는 연 1회 개최한다.

2. 정기총회는 가을학술대회 때 개최를 원칙으로 하며 참석자

의 과반수 찬성으로 의결한다.
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제 11조 필요에 따라서 회장은 임시총회를 소집할 수 있다. 

제 12조 회원은 구두 혹은 서면으로 자신의 출석권과 표결권을 다른 

회원에게 위임할 수 있다. 그러나 위임자와 피위임자는 이 사

실을 구두 혹은 서면을 통해 이사회에 통보하지 않는 경우 위

임권은 효력을 상실한다.

제 4 장   임 원

제 13조 본회는 다음과 같은 임원을 둔다. 

1. 회장 1인 

2. 차기회장 1인

3. 부회장 5인 이내 

4. 이사 30인 내외 

5. 감사 2인 

제 14조 1. 회장은 본회를 대표하고 본회 사업 전반을 총괄한다. 

2. 부회장은 회장을 보좌하며 회장 유고시 회장이 지정하는 

순서에 따라 그 직무를 대행한다. 

제 15조 1. 회장은 이사 중에서 총무, 학술, 편집, 기획, 섭외, 재무, 정

보를 담당하는 상임이사를 둔다. 

2. 학술과 편집은 업무를 총괄하는 상임이사와 전공분야별로 

이사를 둘 수 있다.

제 16조 상임이사는 각기 다음과 같은 회무를 집행하며, 집행을 보좌

하는 이사를 둘 수 있다.

총무: 학회 사업의 집행 및 재무관리와 일반 회무에 관한 일 

기획: 학회사업의 기획에 관한 일 
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학술: 학술연구 사업의 기획 및 학술발표회에 관한 일 

편집: 학회지의 편집과 발간에 관한 일 

대외협력: 대외관계 및 국제교류에 관한 일

재무: 학회의 재무관리에 관한 일

정보: 연구자료 수집과 보급, 홍보, 학회 업무의 정보화와 홈

페이지 관리에 관한 일 

제 17조 감사는 본회의 회계 및 회무 사항을 감사하며 이를 총회에 보

고한다. 

제 18조 회장과 감사는 총회에서 선출하며, 부회장과 이사는 회장이 

위촉한다. 

제19조 1. 임원의 임기는 1년으로 한다.

2. 매년 정기총회에서 차차기 회장을 선출한다.

3. 전년도 회장과 차기 회장은 이사회의 당연직 이사가 된다.

(신설)

제 5 장   이 사 회

제 20조 이사회는 회장, 차기회장, 부회장 및 이사로 구성되며, 회장이 

그 의장이 된다.

제 21조 이사회가 관장하는 본회의 주요 사항은 다음과 같다. 

1. 연 사업 계획 수립 및 예산·결산의 심의 

2. 본회 학술활동 

3. 학회지 및 연구도서 간행에 관한 사항 

4. 회원 자격 취득과 상실에 관한 사항 

5. 회칙의 개정 및 중요사항에 대한 심의 
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제 22조 이사회는 총회에 모든 사업을 보고하고 그 승인을 받아야 한다.

제 23조 이사회는 구성원의 과반수(위임장 포함)로 개최된다. 이사회

는 출석 인원의 과반수로 제 21조의 주요 사항들을 결정한다. 

제 6 장   재 정

제 24조 본회의 재정은 회원의 회비, 사업수익금, 발전기탁금 등으로 

충당한다. 

제 25조 본회가 발행하는 학회지에 논문게재를 원하는 회원은 이사회

가 정하는 소정의 논문게재료를 납부하는 것을 원칙으로 한

다. 특별한 경우 이사회의 판단과 결정에 따라 예외를 둘 수 

있다. 

제 26조 본회의 회계연도는 매년 1월 1일부터 12월 31일까지로 한다. 

제 27조 본회의 예산·결산은 감사의 승인을 받아 총회에 보고해야 한다.

제 7 장   부 칙

제 28조 본 회칙은 1999년 5월 1일부터 발효한다. 

제 29조 본 회칙에 규정되지 않은 사항은 이사회에서 심의, 의결, 집

행한다.

제 30조 본 개정회칙은 2008년 11월 1일부터 발효한다.

제 31조 본 개정회칙은 2013년 11월 2일부터 발효한다.

제 32조 본 개정회칙은 2014년 2월 6일부터 발효한다.
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제 1조 이 위원회는 프랑스문화예술학회 󰡔프랑스문화예술연구󰡕 편집

위원회라 부른다.

제 2조 이 위원회는 프랑스문화예술학회 안에 둔다.

제 3조 이 위원회는 본 학회의 학회지 󰡔프랑스문화예술연구󰡕의 발간 

및 기타 관련 사업을 목적으로 한다.

1. 위원회의 구성과 임무

제 4조 본 위원회는 20명 내외의 위원으로 구성한다.

제 5조 본 위원회는 다음과 같은 임원 및 위원을 둔다.

1) 위원장 1인

2) 부위원장 2인

3) 위원 20인 내외

제 6조 본 위원회는 본 학회가 발간하는 학회지 및 기타 도서에 게재

될 논문의 예심을 담당하고, 본심 심사위원의 선정을 비롯하

여 학회지 편집에 관한 모든 업무를 주관한다.

제 7조 본 위원회의 위원장은 본 위원회를 대표하고 업무를 총괄하

며, 부위원장은 연락사항과 편집‧심사절차 등에 관한 일반 업

무를 담당한다.

제 8조 본 위원회의 위원장은 학회의 편집상임이사가, 부위원장은 편
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집이사가 담당하고, 위원은 편집상임이사 및 편집이사와 집행

부의 협의에 의해, 프랑스문화예술 분야에서 박사학위를 소지

한 자로 연구업적이 탁월한 회원 가운데서 선정한다.

제 9조 위원의 임기는 1년으로 하며, 연임할 수 있다.

제 10조 본 위원회는 󰡔프랑스문화예술연구󰡕를 2월 25일, 5월 25일, 8

월 25일, 11월 25일에 발간한다.

2. 논문 심사위원회의 구성

제 11조 본 위원회는 학회지에 게재될 목적으로 투고된 논문의 심사를 

위하여 심사위원을 위촉한다.

제 12조 심사위원은 원칙적으로 다음의 자격을 갖춘 학회의 회원 가운

데서 본 위원회가 선정한다. 학회 편집위원회의 승인을 받아 

위촉한다.

1) 프랑스문화예술 분야의 박사학위 소지자

2) 해당분야의 연구 업적이 탁월한 자

제 13조 심사위원은 학회지 1호 당 논문 3편이하를 심사하는 것을 원

칙으로 한다.

3. 논문 심사의 절차와 기준

제 14조 논문 심사는 예심과 본심으로 이루어진다.

제 15조 본 위원회는 예심을 담당하여, 투고된 논문의 주제 영역과 형

식 요건을 검토한 후 접수 여부를 결정하고, 담당 편집위원을 
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지정한다.

제 16조 본심은 각 논문마다 본 위원회가 위촉한 3인의 심사위원이 맡

는다.

제 17조 본심의 심사위원은 심사대상 논문에 대해, 다음의 심사기준을 

적용하여 분석 평가한다.

1) 논문의 주제가 󰡔프랑스문화예술연구󰡕의 취지에 적합한가?

2) 논문으로서 형식적 요건을 갖췄는가?

3) 내용의 학술적 수준과 독창성은?

4) 내용 제시의 측면?

5) 문장 표현 수준은?

6) 참고 문헌을 적절히 활용하고 있는가?

7) 논문의 제목이 적절한가?

8) 초록이 논문을 제대로 요약한 것인가?

제 18조 본심의 심사위원은 위 평가 내용을 종합하여 다음과 같이 판

정을 내리고, 이 심사결과를 학회의 소정양식에 따라 편집위

원회에 보고한다.

1) 80점 이상 - 무수정 게재

2) 70~79점   - 부분수정 후 게재

3) 60~69점   - 수정 후 재심사

4) 59점 미만 - 게재 불가

제 19조 본심에서 심사위원의 평점을 평균하여 1) 2) 항에 해당하는 

논문은 소정의 절차를 거쳐 당 호의 󰡔프랑스문화예술연구󰡕에 

게재하며, 3) 항에 해당하는 논문은 위의 심사절차를 다시 거

쳐 다음 호에 게재하고, 4) 항에 해당하는 논문은 반송한다.

제 20조 심사결과에 의의가 있는 투고자는 자료를 갖추어 본 위원회에 

소명할 수 있으며, 본 위원회는 이에 대해 해당 분야의 권위
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자에게 재심을 의뢰해야 한다. 

4. 편집회의

제 21조 본 위원회는 본 규정에 명시되지 않은 편집상의 세부 사항을 

심의 결정한다.

제 22조 편집회의는 위원 3분의 2 이상의 출석으로 성립하고, 그 결정

은 출석 위원 과반수로 한다.

제 23조 본 규정은 프랑스문화예술학회 이사회에서 제정하며 재적 이

사 과반수의 찬동으로 개정할 수 있다.

부 칙

제 24조 본 규정은 1999년 5월 1일부터 발효한다.

제 25조 본 규정은 2003년 11월 1일부터 발효한다.

제 26조 본 규정은 2007년 1월 1일부터 발효한다.

제 27조 본 규정은 2013년 11월 2일부터 발효한다.

제 28조 본 규정은 2014년 2월 6일부터 발효한다.
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제 1조 ｢프랑스문화예술연구｣에 논문을 투고하는 회원은 다음의 윤

리규정을 지켜 작성하여야 한다.

1) 표절 금지 : 저자는 자신이 행하지 않은 연구나 주장의 일

부분을 자신의 연구 결과이거나 주장인 것처럼 논문에 제

시해서는 안된다. 자신의 연구 결과라 할지라도 다른 논문 

또는 저서에 기 출간된 내용을 출처를 명시하지 않고 전체 

또는 그 일부분을 새로운 연구 결과이거나 주장인 것처럼 

제시하는 것 역시 표절이 된다. 공개된 학술 자료를 인용

할 경우에는 정확하게 기술하도록 노력해야 하고, 상식에 

속하는 자료가 아닌 한 반드시 그 출처를 명확히 밝혀야 

한다. 

2) 변조 및 위조 금지 : 저자는 자신 또는 타인의 연구자료나 

연구결과를 변조, 위조 또는 생략하여 원 연구의 내용이 

진실에 부합하지 않게 해서는 안된다.

3) 중복투고 및 분할투고 금지 : 타 학회지에 게재되었거나 

투고 중인 원고는 본 학회지에 투고할 수 없으며, 본 학회

지에 게재되었거나 투고 중인 논문은 타 학술지에 게재할 

수 없다. 또한 투고 논문의 분량을 이유로 하여 논문을 분

할하여 투고할 수 없다. 

4) 부당 공저자 행위 금지 : 연구자는 당해 연구에 직접적으

로 기여하지 않고 공저자가 되어서는 안된다.



608

연구윤리규정 시행 지침

제 2조 연구윤리규정 서약

프랑스문화예술학회의 신규 회원은 본 윤리규정을 준수하기

로 서약해야 한다. 기존 회원은 윤리규정의 발효 시 윤리규정

을 준수하기로 서약한 것으로 간주한다.

제 3조 연구윤리위원회 구성

연구윤리위원회는 당해년도 집행부 당연직(회장, 총무이사, 

편집이사, 학술이사)과 이사회에서 추천하는 위원을 포함하여 

10인 내외로 구성한다. 연구윤리위원회는 위원장 1인과 간사 

1인을 선출한다. 위원장을 포함한 모든 위원의 임기는 2년으

로 하며 연임할 수 있다.

제 4조 연구윤리위원회의 활동

연구윤리위원회는 논문의 학문분야, 논문의 표절, 변조 및 위

조, 중복 여부 등 프랑스문화예술학회 회원의 논문과 관련된 

제반 문제에 대하여 학회의 공식적인 평가 및 판정을 요구하

는 회원의 소청이 있을 경우 연구윤리위원회를 소집하여 이를 

심의 판정한다.

제 5조 연구윤리위원회의 소집

연구윤리위원회는 회원의 공식적인 서면요청에 따라 위원장

이 소집하되, 소집에 앞서 위원장은 위원장이 지명한 5인 이

내의 연구윤리 위원들로 구성된 연구윤리예비위원회에 소청 

당사자를 출석시켜 소청을 원만하게 해결하도록 노력한다.

제 6조 연구윤리위원회의 심의 및 징계

연구윤리규정 위반으로 보고된 회원은 연구윤리위원회에서 

행하는 조사에 협조해야 하며, 연구윤리위원회는 연구윤리규
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정 위반으로 보고된 회원에게 충분한 소명 기회를 주어야 한

다. 최종적으로 연구윤리규정을 위반했다고 판정된 회원은 위

반의 정도에 따라 경고, 회원자격 정지 내지 박탈 등의 징계

를 할 수 있다.

제 7조 연구윤리심의와 관련된 비밀 보호

연구윤리규정 위반 여부에 대한 최종적인 결정이 내려질 때까

지 연구윤리위원은 해당 회원의 신원과 소청을 한 회원의 신

원을 외부에 공개해서는 안 된다. 

제 8조 연구윤리규정의 수정

연구윤리규정의 수정 절차는 본 학회 회칙 개정 절차에 준한

다. 연구윤리규정이 수정될 경우, 기존의 규정을 준수하기로 

서약한 회원은 추가적인 서약 없이 새로운 규정을 준수하기로 

서약한 것으로 간주한다.

부   칙

제 9조 본 규정은 2007년 10월 27일부터 발효한다.
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제 1조 본 학회지에 이미 게재된 논문 및 본 학회에서 출간된 간행물의 

저작권은 별도로 명시하지 않는 한 학회에 귀속되며, 원고의 

투고로서 논문의 저작권을 학회에 이양하는 것으로 간주한다.

부   칙

제 2조 본 규정은 2007년 10월 27일부터 발효한다.
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1. 투고된 논문의 심사는 분야별 전공자로 구성된 3인의 심사위원이 담

당한다.

2. 심사는 편집위원회에서 작성한 심사 의견서 각 항목에 대하여 심사

위원이 평가하는 방식을 택하고 종합의견 및 평가점수를 부여한다. 

각 편정등급에 해당하는 평가점수는 다음과 같다.

무수정 게재 80점 이상

부분 수정 후 게재 70~79점

수정 후 재심사 60~69점

게재불가 60점 미만

3. 부분수정 후 게재에 해당하는 평가를 받은 논문의 경우, 제출자가 수

정 지시사항을 참고하여 논문을 수정한 뒤 담당 편집위원회의 확인

을 받아야 한다. 심사위원의 지적사항에 승복할 수 없을 경우 그 근

거를 명시한 반론서를 제출해야 한다.

4. 수정 후 재심사에 해당하는 평가를 받은 논문의 경우, 제출자는 논문

을 수정해서 제출해야 하고, 재심사를 거쳐 다음 호에 게재하는 것을 

원칙으로 한다.

5. 학위논문의 부분게재, 다른 논문집이나 기타 간행물에 이미 발표한 

논문의 재수록은 일체 허용하지 않는다.

6. 논문 제출자는 소정의 심사료를 납부한다. 원고분량이 200자 원고지 

100매를 초과하는 논문은 별도로 소정의 추가 게재료를 받는다.
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본 학회에서는 󰡔프랑스문화예술연구󰡕의 원고를 아래 규정에 의하여 

모집하오니 많은 투고를 바랍니다.

1. 기고는 프랑스문화예술학회 회원에 한한다.

2. 원고는 매년 12월 25일, 3월 25일, 6월 25일, 9월 25일까지 접수한다.

3. 원고는 ‘한글’이나 ‘MS Word’(프랑스어 논문의 경우)로 작성하여 

필자가 책임 교정한 뒤, 논문투고용 학회전용메일(cfafrance@naver.com)

로 송부한다.

4. 이메일로 송부할 때 이름, 소속, 연락처를 기재한다.

5. 논문의 게재 여부는 심사위원의 심사를 거쳐 편집위원회에서 결

정한다. 

6. 원고는 한국어 또는 프랑스어로 하되, 논문 제목, 필자 이름, 요

약, 주제어(한글과 프랑스어)를 반드시 첨부한다.

7. 다음 사항들은 제시된 기준에 따라 작성하고, 그 밖의 사항은 관

례에 준한다. 

  ∙한국어로 인쇄된 문헌(단행본, 학위논문, 논문집 등)은 󰡔한글󰡕로 

표시한다.

  ∙위 문헌에 실린 개별 논문 및 작품은 ｢한글｣로 표시한다.

  ∙프랑스어로 인쇄된 문헌(단행본, 학위논문, 정기간행물 등)은 

이탤릭체로 표시한다.

  ∙위 문헌에 실린 개별 논문 및 작품은 “Français”로 표시한다.

  ∙한국어와 프랑스어를 나란히 쓰는 경우에는 󰡔우리말 français󰡕로 

표시한다.

  ∙참고문헌 및 요약 : 본문에 준한다.

8. 기타 원고편집(글꼴, 글자크기, 여백 등)은 출판사에서 담당한다.

9. 편집에 관한 문의 및 연락은 편집이사에게 한다.

  ∙상임편집이사

    - 홍명희(경희대), 010-3180-5971, hjeijei@khu.ac.kr

학 회 장 

배혜화(전주대)

편집이사

홍명희(경희대)

박규현(성균관대)

손주경(고려대)

편집위원

신옥근(공주대)

강희석(성균관대)

박정준(인천대)

김이석(동의대)

조만수(충북대)

이은미(충북대)

변광배(한국외대)

박아르마(건양대)

오은하(인천대)

김길훈(전북대)

곽민석(강원대)

문혜영(덕성여대)

이현주(서울과학 

종합대학원)

김휘택(중앙대)

박희태(고려대)

김진하(서울대)

장연욱(동아대)

조지숙(가천대)

도종윤

(제주평화연구원)

김태훈(전남대)

Antoine Coppola

(성균관대)

Marie Caisso

(성균관대)

Gilles Dupuis

(몬트리올대)
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  ∙편 집 이 사

    - 박규현(성균관대), 010-9797-1065, pkyouh@hanmail.net

    - 손주경(고려대), 010-9453-7998,  jksohn@korea.ac.kr

      ※ 논문을 투고하시는 분은 반드시 연회비(3만원)와 게재료

(전임 15만원, 비전임 6만원, 연구비 지원논문 35만원)를 

납부하셔야 접수 처리됩니다. (초과게재료 : 인쇄물로 25

쪽을 초과할시 1쪽당 5천원)

  ∙재무이사

    - 최내경(서경대), 010-3308-1101, cielnk@hanmail.net

국민은행 601501-01-384318
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1. 회원의 자격

프랑스문화예술 학회의 설립 취지와 그 목적에 부합되는 자로서 입회 원서 

제출 후 이사회의 승인을 얻어 회원이 될 수 있다. 회원은 정회원, 특별회원, 

기관회원으로 구성된다.

1) 정회원

프랑스 문화예술과 관련된 분야를 학술적으로 전공하는 학계의 학자 및 

해당분야에서 전문적으로 종사하거나 활동하는 자로 한다.

2) 특별회원

정회원의 자격에 해당되지 않으나 프랑스 문화예술 분야에 지대한 관심을 

가지고 있는 자로서 본 학회의 취지와 목적에 부합되는 자로 한다.

3) 기관회원

본 학회 사업의 목적과 취지를 후원하는 단체나 기관으로 한다.

2. 회원의 권리

1) 본 학회의 연구위원이 주최하는 국제 및 국내 학술발표회의 심포지움 등 

연구행사에 초대된다.

2) 본 학회가 발행하는 학회지의 발표논문과 자료를 무료로 제공받는다.

3) 본 학회 홈페이지를 통해서 정보를 교환하고 연구활동에 참여할 수 있다.

4) 공동 및 개별 연구사업에 참여할 수 있다.

3. 입회원서 제출 및 문의처

김혜신(전주대), 010-3114-2316, kimhyeshin@naver.com

4. 가입비 및 연회비 납부방법

가입비는 10,000원, 연회비는 30,000원으로 학회 당일 납부하거나 다음 구좌로 

송금한다.

은 행 명：국민은행

계좌번호：601501-01-384318

예 금 주：최내경(서경대), 010-3308-1101, e-mail : cielnk@hanmail.net
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