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국문 초록

스케리아의 궁정 가수 데모도코스는 오뒷세이아 권에서 세 곡의 노래8『 』 

를 부른다 데모도코스의 첫 번째와 세 번째 노래는 간접 인용과 독립된 구. 

문의 조합으로 서술되어 있으며 두 번째 노래는 간접 인용되다가 서술 방식, 

의 전환을 알리는 어떤 표지도 없이 직접 인용된다 시인이 노래라는 발화 . 

행위에 한해서는 간접 인용을 선호한다는 사실을 고려할 때 이 세 곡의 서, 

술 방식은 독특하다 발화 행위에. 대한 직접 인용은 간접 인용에 비해 자유 

로운 행 구성을 시인에게 허락하고 서술에 생생함을 더한다는 장점이 있으

나 노래의 경우에는 인용되는 발화 행위와 오뒷세이아 의 형식적 일치로 , 『 』

인해 직접 인용이 기피된다 노래는 직접 인용되어 오뒷세이아 와 동일한 . 『 』

서사적 층위에 놓일 때 오뒷세이아 의 본문과 혼동될 위험이 있기 때문이『 』

다 노래의 직접 인용은 인용되는 작중의 노래와 오뒷세이아 사이 그리고 . , 『 』 

노래를 부르는 등장인물과 오뒷세이아 의 서술자 가수 사이의 경계를 무『 』 ⋅

너뜨린다 시인은 노래의 직접 인용이 가진 이러한 효과를 적극적으로 활용. 

해 데모도코스의 공연을 서술한다 시인은 첫 번째와 세 번째 공연에 대한 . 

서술에서 독립된 구문을 통해 작중 발화를 서술함으로써 서술에 생동감을 

더하되 공연에 대한 직접 인용이 이루어지지 않게끔 함으로써 두 공연을 , 

오뒷세이아 의 서사에 종속된 사건으로 머무르게끔 한다 한편 두 번째 공. 『 』

연에 대한 서술에서 시인은 데모도코스의 노래를 직접 인용함으로써 관객이 

오뒷세이아 의 맥락은 잠시 잊고 아레스와 아프로디테의 노래 에 몰입하‘ ’『 』

게 한다 전자에서 시인은 공연 전후의 맥락으로 관객의 주의를 돌려 데모도. 

코스의 노래에 대한 특정한 해석을 유도하는 반면 후자에서는 관객이 스스, 

로 노래에 대한 판단을 내릴 수 있게끔 서술자의 개입을 최소화한다.

                                                                          
주요어: 호메로스 오뒷세이아 간접 인용 직접 인용 서사적 층위 발화 행위, , , , , 
학 번: 2020-23051  
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1. 서론

칼륍소에게서 벗어난 오뒷세우스는 오뒷세이아 권에서 파이아키아 6『 』 

사람들의 나라에 이른다 초라한 몰골의 오뒷세우스는 스케리아의 공주 나. 

우시카에 의해 발견되고 권에서 파이아키아 사람들의 왕 알키노오스에, 7 , 

게서 손님 대접을 받는다 권에서는 손님맞이의 일환으로 연회가 열리며. 8 , 

운동 경기와 더불어 춤과 노래 공연이 이루어진다 스케리아의 궁정 가수 . 

데모도코스는 운동 경기와 춤 공연 전후로 세 번의 공연을 하며 그의 마, 

지막 공연은 오뒷세우스가 스스로 정체를 밝히고 이후 권에서 자신의 9-12

모험담을 이야기하는 계기가 된다.1) 오뒷세우스의 모험담은 권에서 마 13

무리되며 그는 파이아키아 사람들의 호송을 받아 마침내 고향에 도착한, 

다 오뒷세우스의 마지막 행선지를 그리는 권은 오뒷세이아 의 . 6-8 『 』 서사 

내에서 중요한 위치를 차지한다.2) 특히 이 세 권은 이방인에 대한 환대 

가 이루어지는 방식을 살펴볼 수 있는 대목으로도 주목을 받았다 파이. 

아키아 사람들의 후한 손님 대접은 외눈박이 거인 폴뤼페모스가 이방인

을 대하는 방식과 대비를 이루며 집주인과 손님의 도리라는 주제를 환기

하고 오뒷세이아 의 결말에서 이루어질 구혼자들에 대한 처벌을 주제, 『 』

적 차원에서 예비한다.3) 다른 한편으로 끝없는 풍요를 누리는 파이아키 

아 사람들의 모습은 외눈박이 거인들에 대한 서술과 함께 인간다움에서 

이 글에서는 의 년 오뒷세이아 비판정본을 대본 삼으며 번역은 모두 나의 것West 2017 , 『 』 
이다 번역에서 원문에 없는 성분을 보충하는 경우에는 홑화살괄호 를 사용해 첨가. (<>)
가 이루어졌음을 표시했다.

1) 데모도코스가 오뒷세우스를 위한 연회에서 실제로 부르는 곡은 세 곡 이상이다 데모도 . 
코스의 첫 번째 공연을 감상한 작중 관객의 반응에 대한 시인의 서술에서는 데모도코스
가 관객의 청을 듣고 계속해서 다른 노래를 불렀다는 묘사가 등장한다 오뒷세우(8.90). 
스가 스케리아를 떠나기 직전에도 데모도코스는 공연을 한 차례 더 한다 하(13.27-8). 
지만 오뒷세이아 의 관객이 그 내용을 파악할 수 있는 데모도코스의 노래는 세 곡이 『 』
전부이며 데모도코스가 세 번의 공연 을 한다거나 세 곡의 노래 를 부른다는 표현은 , ‘ ’ ‘ ’
이를 지칭한다.

2) Segal 1994, 12-36.
3) Dougherty 2001, 122-42.



- 2 -

벗어난 삶의 방식을 표현함으로써 오뒷세우스가 되찾아야 할 삶과 대척

점을 이룬다.4)

권은 시인과 관객의 역할 및 공연과 노래의 기능을 탐색할 수 있는 8

대목으로도 조명 받았다 일리아스 와 오뒷세이아 를 통틀어 직업 가수. 『 』 『 』

의 활동을 이토록 온전히 담은 부분은 권이 유일하며 호메로스 서사시8 , 

는 본래 가수에 의해 공연되는 노래이므로 가수와 관객이 등장하는 장면

은 자기지시적인 성격을 갖기 때문이다.5) 권은 어떤 상황에서 가수의 노 8

래가 요청되며 가수가 주변 사람들에게서 어떤 대접을 받는지 그가 무엇, , 

을 노래거리 삼으며 관객이 이에 어떻게 반응하는지 등 공연의 맥락을 자

세히 그린다 이에 권은 호메로스 서사시가 공연된 맥락이나 당대 시인. 8

의 모습을 파악하려는 연구의 근거로 활용되기도 한다.6) 작중에서 세 차 

례의 공연이 연달아 이루어지고 각각에 대한 관객의 상이한 반응이 전해

지기에 노래의 역할이나 올바른 감상의 태도에 대한 논의 또한 권을 기8

반으로 삼는다.7) 데모도코스가 부르는 세 곡의 노래가 권의 맥락 및 오 8 『

뒷세이아 전체와 맺는 관계를 드러내려는 시도도 이 대목에 관한 연구의 』 

한 갈래를 이룬다 공연 전후의 맥락에 주목하고 각각의 노래가 권의 이. 8

야기 속에서 수행하는 역할을 규명하려는 서사 내적인 접근이 있는 한편, 

서사 내에 삽입된 노래에서 오뒷세이아 의 주제 및 주제의식을 발굴하려『 』

는 서사 외적인 접근이 다른 축을 이룬다.8) 공연이 인용된 방식이나 이야 

기가 압축되거나 확장된 정도를 살피는 공연 및 노래의 서술 방식에 대한 

연구 또한 존재한다.9)

4) 한편 는 파이아키아 사람들에게서 풍기는 언짢은 분위기를  Clay 1983 125-32. Reece
갑자기 나타난 이방인이 토착민의 공주를 신부로 맞이한다는 민담 모티프의 삽입으로 
설명할 수 있다고 본다(Reece 1993, 101-20).

5) Richardson 1990, 82.
6) 에는 호메로스 서사시에 등장하는 가수에 대한 묘사가 정리 Edwards 1987, 16-9
되어 있다.

7) 노래의 역할에 대한 논의로는 데모도코스의 세 번째 공연을 다루는  Halliwell 2012, 
는 데모도코스의 공연 장면에서 노래의 기능뿐 아니라 감상에 대한 이77-92. Macleod

야기까지 이끌어낸다(Macleod 1996, 1-15).
8) 전자에는 등이 후자에는  de Jong 2001, Edinger 1980, Sider 2019 , Scodel 2002, 

이 있다Alden 2017, Newton 1987, Olson 1989, Halliwell 2008 .
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이 글은 데모도코스가 부르는 세 곡의 노래의 서술 방식을 분석하고, 

서술 방식에 대한 분석을 기반으로 곡 각각이 권의 서사 및 오뒷세이8 『

아 의 맥락에서 수행하는 기능을 규명하고자 한다 오뒷세이아 속 발화 . 』 『 』 

활동과 그 서술 방식에 대한 분석 자체는 새롭지 않다.10) 그러나 데모도 

코스의 노래가 서술된 방식에 대한 기존의 연구는 간소하며 노래의 소재, 

에 있어 다른 두 차례의 공연과 차이를 보일 뿐만 아니라 그 서술 방식 

또한 특이한 두 번째 공연에 집중되어 왔다 이는 데모도코스의 두 번째 . 

노래가 간접 인용되기 시작해 직접 인용으로 마무리되기 때문인데 서술 , 

도중 은밀하게 이루어지는 화법의 전환은 단연 독특하고 분석을 요한다. 

하지만 첫 번째와 세 번째 공연이 공유하는 서술 방식 또한 흥미로우며, 

이 두 공연에 대한 분석은 두 번째 공연이 서술된 방식을 이해하는 밑거

름이 된다 데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연은 독특하게도 간접 인용. 

과 독립된 구문의 조합으로 서술되지만 두 번째 공연에 비해 수행하는 서, 

사 내적 기능이 비교적 명확한 탓인지 이 두 공연은 두 번째 공연에 비해 

적어도 그 서술 방식에 한해서는 적은 관심을 받아 왔다 그러나 시인이 . 

노래라는 발화 행위를 오뒷세이아 의 서사 내에 삽입한 방식에 대한 분『 』

석은 각각의 공연이 서사 내에서 수행하는 역할을 보다 또렷이 조명하고, 

시인이 사용하는 인용 전략에 대한 이해를 넓힐 수 있는 기회를 제공한다.

데모도코스의 첫 번째 노래 는 오뒷세우스와 아킬레우스의 다(8.73-83)

툼을 두 번째 노래 는 아레스와 아프로디테의 연애담을 세 번, (8.266-367) , 

째 노래 는 트로이아 목마와 일리오스의 함락을 다룬다 트로이(8.499-521) . 

아 전쟁을 다루는 데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연은 파이아키아 사

람들에게 아직 자신의 정체를 밝히지 않은 오뒷세우스가 눈물을 흘리게 

해 그가 스스로를 드러내게끔 하는 계기를 제공한다 두 공연은 그 소재로 . 

인해 오뒷세이아 의 서사와 애당초 밀접한 관련을 갖고 있으며 권의 , 8『 』

9) 데모도코스가 부르는 두 번째 노래 아레스와 아프로디테의 노래 를 소재 삼아 소 서 , ‘ ’ ( )小
사시 의 발달 과정을 추적하고 오뒷세이아 속에 내장된 서사의 확장 가능(ἐ ) , πύλλιον 『 』 
성을 탐색하는 논문으로는 등이 있다Hunter 2012, Bierl 2012 .

10) Richardson 1990; Goldhill 1991; Beck 2012.
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서사 내에서도 분명한 역할을 수행한다 그러나 데모도코스의 두 번째 노. 

래는 헤파이스토스의 눈을 피해 몸을 섞던 아레스와 아프로디테가 덫에 

붙잡혀 신들의 구경거리가 되는 이야기를 전하며 오뒷세우스와 파이아키, 

아 사람들 모두를 즐겁게 할 뿐 서사 내 다른 사건의 원인이 되지 않는다. 

신들의 연애담이라는 소재가 오뒷세이아 와 『 』 이질적이고 두 번째 공연이 , 

특별한 기능을 수행하지 않는 듯하기에 세기에는 이 대목이 후대에 삽20

입되었음을 주장하는 경향이 존재했다 그러나 근래에는 아레스와 아프. ‘

로디테의 노래 또한 오뒷세이아 의 일부로 이해하려는 연구가 주를 이’ 『 』

루며 두 번째 노래를 공연 전후의 맥락이나 오뒷세이아 의 주제와 연결, 『 』

하려는 다양한 시도로 인해 데모도코스의 두 번째 공연이 오뒷세이아 의 『 』

일부라는 주장은 자리를 잡았다.11)

데모도코스의 두 번째 공연이 오뒷세이아 의 서사와 맺고 있는 밀접『 』

한 관계를 드러내려는 연구가 여럿 존재함에도 불구하고 공연이 서술된 

방식을 기반으로 이루어지는 아레스와 아프로디테의 노래 에 대한 해석은 ‘ ’

찾기 어렵다 특이하게도 두 번째 공연의 인용 방식을 설명하려는 이들은 . 

노래의 내용을 해석하는 데는 관심이 없으며 두 번째 노래가 권의 맥락, 8

이나 오뒷세이아 에서 되풀이되는 여러 주제와 어우러짐을 보이려는 이『 』

들은 공연의 서술 방식을 설명하는 데 힘을 쏟지 않는다 그 결과 전자는 . 

데모도코스가 다른 노래를 부른다 해도 동일한 주장을 할 수 있으며 후자, 

는 같은 공연이 다른 방식으로 서술된다 하더라도 입장을 유지하는 데 무

리가 없다 그러나 데모도코스의 두 번째 공연에 대한 해석은 시인이 오. 『

뒷세이아 의 세계와는 이질적인 신들의 연애담을 선택하고 이 이야기를 , 』

노래라는 발화 행위에 사용하지 않는 방식으로 인용한 이유 모두를 설명

할 수 있어야만 한다 한편 데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연은 오히. 

11) 년에 가 아레스와 아프로디테의 노래 를 일리아스 적 신관에 대한 오 1960 Burkert ‘ ’ 『 』 『
뒷세이아 의 변주가 이루어지는 대목으로 이해하여 데모도코스의 두 번째 노래가 오뒷』 『
세이아 의 일부라는 주장을 펼친 이래로 이 대목을 삭제해야 한다는 주장을 발견하기 』
어렵다 데모도코스의 두 번째 노래가 삽입되었다는 세기 초(Burkert 1997[1960]). 20
반의 주장은 에 정리되어 있다Burkert 1997[1960], 132-3 .
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려 각각이 수행하는 서사상 역할이 분명해서인지 두 공연의 서술 방식 또

한 두 번째 공연만큼이나 독특함에도 상대적으로 관심을 받지 못했다 이 . 

글에서는 세 공연 모두의 서술 방식을 면밀히 분석하고 시인이 각각의 공, 

연을 특정한 방식으로 삽입함으로써 관객의 해석 또한 특정한 방향으로 

유도한다는 사실을 드러내고자 한다.

이 글은 데모도코스의 공연 각각이 서술된 방식을 분석하고 사용된 서, 

술 방식이 야기하는 효과를 분석하는 방식으로 진행된다 먼저 트로이아 . 

전쟁이라는 소재를 공유하며 유사한 방식으로 서술된 데모도코스의 첫 번

째와 세 번째 공연의 서술 방식을 살펴본다 두 공연은 간접 인용으로 소. 

개되지만 곧 독립된 문장을 통해 서술된다 간접 화법을 통한 서술이 중단. 

되고 독립된 구문이 등장함에 따라 데모도코스의 노래가 직접 인용되기 시

작했다는 해석이 구문상 가능해지지만 시인은 여러 조치를 취해 노래에 , 

대한 직접 인용을 막는다 이후 살펴보는 두 공연의 맥락은 독립된 문장을 . 

통한 서술을 활용하면서도 데모도코스에 대한 직접 인용을 피하는 시인의 

서술 방식 뒤에는 관객이 두 곡을 생생하게 경험하게끔 하려는 의지와 두 

공연을 오뒷세이아 의 서사 내에 종속시킬 필요가 공존함을 드러낸다 한. 『 』

편 두 번째 공연은 다른 두 차례의 공연처럼 간접 인용으로 소개되지만 곧 

데모도코스에 대한 완연한 직접 인용에 이른다 두 번째 공연의 서술 방식. 

에 대한 분석은 간접 화법으로 제시되기 시작한 공연이 직접 화법으로 서

술되는 과정을 보여 준다 두 번째 공연이 등장한 권의 맥락에 대한 검토 . 8

또한 진행되며 노래의 직접 인용의 효과를 살펴보고 이를 기반으로 아레, ‘

스와 아프로디테의 노래 에 대한 기존의 해석을 평가가 이루어진다’ .
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첫 번째와 세 번째 공연2. 

첫 번째와 세 번째 공연의 서술 방식2.1 

데모도코스의 첫 번째 공연 은 간접 화법으로 소개되지만 금(8.73-83) , 

세 독립된 문장이 등장해 노래의 내용을 서술한다 시인은 다음과 같이 출. 

발한다.

ῦ ᾽ ἄ ᾽ ἀ ὸ ἀ ῆ ἀ ἀ ῶ ,Μο σ ρ οιδ ν ν κεν ειδέµεναι κλέα νδρ ν

ἴ ῆ ᾽ ἄ ὐ ὸ ὐ ὺ ἵ ,ο µης τ ς τότ ρα κλέος ο ραν ν ε ρ ν κανεν

ῖ Ὀ ῆ ὶ Ἀ ῆ ,νε κος δυσσ ος κα Πηλείδεω χιλ ος

ὥ ῶ ἐ ὶ ς ποτε δηρίσαντο θε ν ν δαιτ θαλέιηι

ἐ ἐ · κπάγλοις πέεσσιν

무사는 가수가 사내들의 명성을 노래하게 했다.

그때 넓은 하늘에 그 명성이 이르렀던 노래 중에

오뒷세우스와 펠레우스의 아들 아킬레우스의 불화를,

어떻게 그들이 신들의 풍성한 만찬에서 끔찍한 말로

다투었는지를. (8.73-7)

서술자는 데모도코스가 사내들의 영광 을 오( ἀ ῶ , 8.73) , κλέα νδρ ν

뒷세우스와 아킬레우스 간의 불화 를 그리고 그들이 어( ῖ , 8.75) , νε κος

떻게 다투었는지 를 노래했다고 보고한다 무(ὥ , 8.76) . ς … δηρίσαντο

사 여신이 데모도코스를 충동한 사건이 정동사 으로 제시되어ἀ ῆν κεν

문장의 본동사가 되고 데모도코스가 노래하는 행위는 부정사 (8.73) , ἀ

로 표현되어 본동사에 종속된다 데모도코스의 노래는 (8.73) . ειδέµεναι

이 부정사가 취하는 목적어와 목적절을 통해 간접적으로 제시될 뿐 직
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접 인용되지 않는다 작중에서 이루어지는 발화 행위에 대해 서술자가 . 

보고함이 구문상 분명하기에 데모도코스의 노래가 간접 인용된다고 이

해할 수 있겠다 그러나 이 대목에서 관찰되는 인용 방식과 흔히 사용. 

되는 의미의 간접 인용 사이에 작은 차이가 있다는 사실은 언급을 요

한다 통상적인 의미의 간접 인용은 작중 발화가 서술자의 시점에서 . 

구문상 재구성되는 경우를 지칭하나 데모도코스의 노래는 구문뿐 아니, 

라 발화의 내용까지 서술자에 의해 재구성되기 때문이다.12) 이에 수화 

자 는 그 형식과 내용 모두에 있어 서술자에 의해 굴절된 노(narratee)

래를 들으니 데모도코스가 자신의 관객에게 실제로 건넨 말은 알 수 

없다.13) 따라서 데모도코스의 노래는 간접 화법을 통해 제시될 뿐만  

아니라 서술자에 의해 간추려 전해지는 간접적이며 압축적인 방식으로 

인용된다고 분석하는 편이 가장 정확하겠다 하지만 이 또한 서술자가 . 

자신의 시점에서 작중 발화를 재구성해 수화자에게 전달하는 인용 방

식이며 호메로스 서사시에서 발화의 내용을 보존하는 간접 인용이 극, 

히 드물게 발견된다는 사실을 고려해 이 글에서는 이러한 인용 방식을 

간접 인용 이라고 칭하기로 한다 하지만 간접 인용도 잠시 곧바로 데‘ ’ . , 

모도코스의 노래를 표현한 부정사 에 종속될 수 없는 독립ἀειδέµεναι

적인 문장이 등장한다.

12) 오뒷세우스가 마침내 파이아키아 사람들에게 자신을 소개하는 대목 으로 예를  (9.19-20)
들자면 오뒷세우스가 나는 라에르테스의 아들 오뒷세우스이며 모든 계략에 있어 사, “ ‘ , 
람들에게 알려져 있고 나의 명성은 하늘에 이른다 고 말했다 라는 서술이 직접 인용, ’ ”
일 테다 오뒷세우스의 말에 대한 통용되는 의미의 간접 인용은 그의 발화를 가능한 . 
한 보존하되 서술자의 시점에 맞게 문장을 재구성하는 경우로 오뒷세우스는 그가 라, “
에르테스의 아들이며 모든 계략에 있어 사람들에게 알려져 있고 그의 명성은 하늘에 , , 
이른다고 말했다 가 되겠다 하지만 이 대목에서 사용된 인용 방식을 따른다면 오뒷” . , “
세우스는 스스로 이름을 밝히고 자신의 명성을 과시했다 는 간접적이며 요약적인 서” , 
술이 등장한다.

13) 수화자 란 서술자 가 말을 거는 대상으로 어떤 텍스트의 청자 내지는 독자 ‘ ’ (narrator) , 
를 지칭한다(de Jong 2004, xv).



- 8 -

ἄ ᾽ ἀ ῶ Ἀναξ δ νδρ ν γαµέµνων

ῖ , ὅ ᾽ ἄ Ἀ ῶ ·χα ρε νόωι τ ριστοι χαι ν δηριόωντο

ὣ ἱ ῖ Ἀς γάρ ο χρείων µυθήσατο Φο βος πόλλων

ῖ ἐ ἠ , ὅ ᾽ ὑ ὐΠυθο ν γαθέηι θ πέρβη λάϊνον ο δόν

· ῥ ἀχρησόµενος τότε γάρ α κυλίνδετο πήµατος ρχή

ὶ ῖ ὸ ὰ .Τρωσί τε κα Δαναο σι Δι ς µεγάλου δι βουλάς

ῦ ᾽ ἄ ᾽ ἀ ὸ ἄ ·τα τ ρ οιδ ς ειδε περικλυτός

사내들의 왕 아가멤논은

아카이아인 중 제일가는 이들이 다툰다는 데 마음속으로 기뻐했다.

그에게 포이보스 아폴론이 예언하며 말했기 때문이었다.

그가 성스러운 퓌토에서 예언을 구하려고< > 

돌로 된 문지방을 넘었을 때에 그때 트로이아 사람들과 다나오스 . 

사람들에게

위대한 제우스의 뜻에 의해 재앙의 시작이 펼쳐졌기 때문이었다.

이렇게 이름난 가수는 노래했다. (8.77-83)

데모도코스의 공연에 대한 서술이 계속되지만 이전 행과 달리 노래는 , 

부정사에 종속된 목적어나 목적절을 통해 제시되지 않는다 오뒷세우스와 . 

아킬레우스의 다툼에 대한 아가멤논의 기쁨이 정동사 로 서술되며ῖχα ρε

아가멤논이 기뻐했던 이유인 아폴론의 예언 또한 정동사로 표현된(8.78), 

다 다나오스인들과 트로이아 사람들에게 재앙이 닥쳐왔( , 8.79). µυθήσατο

기에 아가멤논이 예언을 구했다는 설명 또한 정동사 를 통해 ἰκυλ νδετο

이루어진다 전반부의 간접적인 인용 방식이 유지되었다면 이 세 사(8.81). 

건은 행의 부정사 하의 목적절로 제시되었을 테다 그러나 73 ἀ . ειδέµεναι 

데모도코스의 노래는 정동사가 이끄는 독립적인 문장이 되어 부정사 밖으

로 빠져나오며 그 결과 데모도코스가 노래하도록 무사 여신이 충동했, “

다 는 서술자의 발화와 동일한 층위에 놓인다 이러한 구문”(ἀ ῆ , 8.73) . ν κεν
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의 변화는 서술자가 데모도코스의 노래를 자신의 시점에서 재구성하길 멈

추고 데모도코스에 대한 직접 인용을 시작했다는 해석을 가능케 한다 하, . 

지만 이 대목을 감상하던 오뒷세이아 의 관객이 화자가 서술자에서 데모『 』

도코스로 변했을 가능성을 진지하게 고려했으리라고 보기는 어렵다.

서술자가 작중 발화에 대해 이야기하고 있다는 사실을 명시하는 상위 

발화 동사는 사라졌지만 데모도코스가 부르는 노래의 내용은 여전히 요약, 

적으로 서술된다는 사실이 하나의 이유다 데모도코스가 자신의 관객에게 . 

건넨 말이 오뒷세이아 의 관객에게도 온전히 전해진다고 이해하기에 노『 』

래에 대한 서술은 압축적이다 서술자의 존재감은 간접 화법이라는 구문이 . 

아닌 내용에 대한 요약을 통해 드러난다고 볼 수 있다 둘째로 독립된 문. , 

장을 통한 서술이 이렇게 이름난 가수가 노래했다“ ”( ῦ ἄ , τα τα … ειδε

는 서술자의 보고와 함께 금세 마무리되기에 화자의 정체에 대한 혼8.81) , 

란은 발생했다 한들 지속되고 가중될 새 없이 종식된다 데모도코스의 공. 

연이 끝났음을 알리는 서술자의 목소리는 행의 화자가 누구인지 일77-82

러 주지는 못하더라도 목소리의 주인에 대한 의문이 더 이상 생길 수 없, 

도록 한다 또한 발화의 직접 인용을 소개하는 표지의 부재는 구문의 변화. 

에도 관객이 화자의 전환을 쉽게 인지하거나 인정하지 못하게 한다 따라. 

서 데모도코스의 첫 번째 공연은 독립된 문장을 통해 서술됨에도 데모도

코스에 대한 직접 인용으로 간주되기 어렵다 데모도코스의 세 번째 공연. 

또한 첫 번째 공연과 유사한 방식으로 제시되는데 시인은 데(8.499-521) , 

모도코스의 노래를 독립된 문장으로 서술하지만 데모도코스에 대한 직접 

인용이 이루어지도록 허락하지 않는다 서술은 첫 번째 공연과 마찬가지로 . 

간접 인용으로 시작한다.
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ὃ ᾽ ὀ ὶ ῦ ἤ , ῖ ᾽ ἀ ,δ ρµηθε ς θεο ρχετο φα νε δ οιδήν
ἔ ἑ , ὡ ἳ ὲ ἐ ἐ ὶ ῶνθεν λών ς ο µ ν ϋσσέλµων π νη ν

ἀ ῦ ἐβάντες πέπλειον π ρ ν κλισίηισι βαλόντες
Ἀ ῖ , ἰ ᾽ ἤ ἀ ὸ ἀ ᾽ Ὀ ῆργε οι το δ δη γακλυτ ν µφ δυσ α
ἵ ᾽ ἐ ὶ ἀ ῆ ἵ ·ε ατ ν Τρώων γορ ι κεκαλυµµένοι ππωι
가수는 동하여 신에서 출발했고 노래를 들려주었다< > .
그 순간부터 시작했다 아르고스인들 중 일부는 . 
막사에 불을 지르고서 의자가 잘 깔린 배에
올라 출항했고 일부는 트로이아 사람들의 광장에서 목마에 숨어, 
이름난 오뒷세우스를 둘러싸 앉았던 때부터. (8.499-503)

서술자는 가수가 노래를 들려주었다고 보고하며( ῖ ᾽ ἀ , 8.499) , φα νε δ οιδήν

행의 그 순간에서부터 와 이 부사를 설명하는 시간절은 가수가 500 ἔ , “ ” ὡνθεν ς 

이야기를 시작한 대목을 일러 준다 첫 번째 공연에 대한 서술의 전반부 행과 . , 73-7

같이 노래는 발화를 표현하는 상위 동사에 종속된 부사절을 통해 제시된다 첫 . 

번째 공연에 대한 서술과 마찬가지로 서술자가 작중 인물의 발화를 간접 인용함이 

구문상 분명하다 노래에 대한 이후의 서술은 독립된 문장을 통해 이루어진다. .

ὐ ὶ ῶ ἐ ἀ ἐ .α το γάρ µιν Τρ ες ς κρόπολιν ρύσαντο
ὣ ὃ ὲ ἑ , ὶ ᾽ ἄ ᾽ ἀς µ ν στήκει το δ κριτα πόλλ γόρευον
ἥ ἀ ᾽ ὐ ὸ · ἥ ,µενοι µφ α τ ν τρίχα δέ σφισιν νδανε βουλή
ἠὲ ῆ ῖ ῶ ,διατµ ξαι κο λον δόρυ νηλέϊ χαλκ ι
ἤ ὰ ἐ ἐ ᾽ ἄ ,κατ πετράων βαλέειν ρύσαντας π κρας
ἠ᾽ ἐ ᾽ ἄ ῶ ἶ ,άαν µέγ γαλµα θε ν θελκτήριον ε ναι
ῆ ὴ ὶ ἔ ἔ ·τ ι περ δ κα πειτα τελευτήσεσθαι µελλεν
목마를 트로이아 사람들이 직접 성채로 이끌었다< > .
그것은 서 있었고 사람들은 그 주위에 서 혼란 속에서 
많이도 논의했다 그들의 계획은 세 갈래로 나뉘었다. .
무자비한 청동으로 텅 빈 나무를 가르거나,
산꼭대기로 끌고 가서 절벽 아래로 밀어 버리거나,
신들을 매혹할 거대한 선물로 두거나.
바로 그렇게 후에 이루어질 것이었다. (8.504-10)
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세 번째 노래는 행의 동사 밖으로 빠져나와 독립된 문장으로 499 ῖφα νε 

서술된다 트로이아 사람들이 목마를 도시 안으로 손수 이끌었고 목마를 . , 

두고서 논의했다는 이야기가 각각 정동사 와ἐ (8.504) ἀρύσαντο γόρευεον

으로 제시된다 세 가지 계획이 그들에게 좋아 보였으며(8.505) . (ἥ , νδανε

마지막으로 거론된 선택지가 이루어질 것이라는8.506), (τελευτήσεσθαι 

설명 또한 독립된 구문을 이룬다 첫 번째 공연에 대한 ἔ , 8.510) . µελλεν

서술에서 살펴보았듯이 이러한 구문의 변화는 간접 인용되던 데모도코스, 

의 발화가 직접 인용되기 시작했을 가능성을 제기한다 하지만 첫 번째 노. 

래가 간략히 서술되어 오뒷세이아 의 관객이 화자의 변화를 고려할 여지『 』

를 충분히 주지 않은 데 반해 세 번째 노래에 대한 서술은 보다 세밀하게 , 

진행된다.

첫 번째 공연에 대한 서술과 마찬가지로 세 번째 공연에서도 직접 인

용의 시작을 알리는 표지는 발견할 수 없지만 노래에 대한 상세한 서술은 , 

화자가 서술자에서 데모도코스로 바뀌었을 가능성을 보다 진지하게 제기

한다 세 번째 공연에 대한 서술에서는 트로이아 사람들이 목마를 두고서 . 

논의했다 는 개략적인 서술에 이어 거론된 각각의 방안이 곧바로 (8.505) 4

행 에 걸쳐 묘사된다 이러한 세밀함은 등장인물의 발화가 이루어(8.506-9) . 

졌다는 사실만을 언급하고 그 내용은 밝히지 않는 첫 번째 노래와는 대조

적이다 첫 번째 공연에 대한 서술에서는 아폴론이 한 예언 때문에 아가멤. 

논이 기뻐했다는 요약적인 서술 만이 등장할 뿐 예언의 내용이나 (8.77-9) , 

아가멤논이 기뻐한 이유에 대한 설명은 찾을 수 없기 때문이다 데모도코. 

스의 노래를 보다 상세히 보고하는 세 번째 공연에 대한 서술은 첫 번째 

공연보다 큰 축척 에 따라 이루어졌다고 표현할 수 있다 지도의 축척이 ‘ ’ . 

크다는 표현은 지도상의 거리가 묘사되는 실제 거리와 가깝다는 뜻으로, 

묘사되는 지역에 대한 지도의 축소 비율이 낮다는 의미다 따라서 발생하. 

는 일련의 사건을 자세하고 밀도 있게 묘사하는 서술은 큰 축척 을 개략‘ ’ , 

적이며 성긴 서술은 상대적으로 작은 축척 을 따른다고 표현할 수 있‘ ’

다.14) 독립된 문장을 통해 이루어지는 데모도코스의 노래에 대한 서술은  
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보다 큰 축척을 따르면 따를수록 화자가 서술자에서 데모도코스로 바뀌었

다는 주장을 용이하게 한다 물론 오뒷세이아 가 직접 보여 주듯 노래 . , 『 』

속 모든 사건이 상세히 서술될 필요는 없겠으나 줄거리만이 전해지는 첫 , 

번째 노래보다는 풍성하게 서술된 세 번째 노래가 데모도코스의 목소리에 

가깝게 들릴 여지가 있다.

첫 번째 노래에 대한 서술에서는 독립된 문장을 통해 서술된 구간이 

짧게 마무리되었던 반면 세 번째 공연을 서술하는 독립된 문장(8.77-82), 

은 언급한 행 에 행이 더 있다7 (8.504-10) 3 .

ἶ ὰ ἦ ἀ , ἐ ὴ ἀα σα γ ρ ν πολέσθαι π ν πόλις µφικαλύψηι

ἵ , ὅ ᾽ ἵ ἄδουράτεον µέγαν ππον θ ε ατο πάντες ριστοι

Ἀ ὶ ῆ .ργείων Τρώεσσι φόνον κα κ ρα φέροντες

파멸할 운명이었기 때문이다 도시가 거대한 목마를. 

감싼 뒤에는 그 안에 아르고스인들 가운데 가장 빼어난 이들이 . 

앉아 있던.

트로이아 사람들에게 살해와 죽음을 나르는. (8.511-3)

트로이아 사람들이 끝내 선택한 방안이 그들의 운명 이었( ἶ , 8.511)α σα

음을 설명하는 이 세 행은 데모도코스의 노래가 직접 인용되었다는 생각

을 하도록 할 만큼 섬세하다 이전 행과는 달리 사건에 대한 요약이 아닌 . 

사태에 대한 설명이 이루어진다는 사실 또한 서술의 배율이 낮아 보이지 

않도록 한다 첫 번째 공연에서는 독립된 문장을 통한 서술이 요약적이고 . 

짧았기 때문에 오뒷세이아 의 관객이 화자의 변화를 감지하기 쉽지 않았『 』

다면 행 동안 지속된 세 번째 공연의 상세한 서술은 간접 인용되던 데, 10

14) 첫 번째 노래가 세 번째 노래의 축척을 따라 다시 서술된다면 적어도 예언의 요지는  , 
화자의 말로 전해질 테다 보다 더 큰 축척이 사용된다면 아가멤논이 퓌토에서 예언. , 
을 구하며 올린 기도와 사제가 답하며 아가멤논에게 건넨 말까지도 직접 인용되리라고
도 상상해 볼 수 있다 세 번째 노래 또한 더 큰 축척을 따라 다시 쓰일 수 있을 테. 
며 목마를 두고 이루어진 회의는 어쩌면 한 권에 달하는 분량까지도 확대될 수 있을 , 
지도 모른다 필요에 따라 이 대목을 노래하는 오뒷세이아 의 가수가 특정한 대목을 . 『 』
확장하거나 때로는 축소하는 공연 상황 또한 생각해 볼 수 있다.
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모도코스의 노래가 직접 인용되기 시작했다는 인상을 주기에 충분해 보인

다 하지만 이 대목에서도 시인은 첫 번째 공연에 대한 서술에서와 마찬가. 

지로 화자에 대한 혼란을 지속시킬 생각은 없다 공연에 대한 서술은 계속. 

되지만 시인은 다음 행에서 발화 동사를 삽입해 간접 인용으로 회귀한다, . 

ἤ ᾽ ὡ ἄ ἷ Ἀ ῶειδεν δ ς στυ διέπραθον υ ες χαι ν

ἱ ἐ , ῖ ἐ ·ππόθεν κχύµενοι κο λον λόχον κπρολιπόντες

그는 아카이오이들의 아들들이 어떻게 마을을 파괴했는지를 

노래했다.

텅 빈 매복지에서 빠져나온 뒤 말에서 쏟아져 나와서. (8.514-5)

행 이후 자취를 감추었던 발화 동사가 행에서 으로 재등499 514 ἤειδεν

장한다 독립된 문장을 통해 서술되던 데모도코스의 노래는 이전과 같이 . 

종속절이 되어 발화 동사 아래로 들어간다 아카이오이들의 아들들이 마. ‘

을을 파괴했다 는 독립된 문장이 아닌 어떻게 마을을 파괴했는지’ “ ”(ὡ ἄς σ

라는 목적절이 노래의 내용을 표현한다 시인은 서, 8.514) . τυ διέπραθον

술이 데모도코스의 노래에 대한 직접 인용에 가까워지려던 찰나 화자에 

대한 혼란을 야기할 여지가 없는 간접 화법을 채택한다 첫 번째 공연에서. 

보다 데모도코스에 대한 직접 인용에 가까운 서술이 진행되었다는 사실을 

의식했는지 시인은 한 차례 더 발화 동사를 사용해 데모도코스에 대한 간, 

접 인용이 지속될 수 있도록 한다.

ἄ ᾽ ἄ ἄ ἰ ,λλον δ λληι ειδε πόλιν κεραϊζέµεν α πήν

ὐ ὰ Ὀ ῆ ὶ α τ ρ δυσσ α προτ δώµατα Δηϊφόβοιο

ἠ ᾽ Ἄ ὺ ἀ .βήµεναι ΰτ ρηα σ ν ντιθέωι Μενελάωι

ῖ ὴ ἰκε θι δ α νότατον πόλεµον φάτο τολµήσαντα

ῆ ὶ ἔ ὰ Ἀ .νικ σαι κα πειτα δι µεγάθυµον θήνην

ῦ ᾽ ἄ ᾽ ἀ ὸ ἄ ·τα τ ρ οιδ ς ειδε περικλυτός
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그는 각각이 서로 다른 곳에서 높다란 도시를 약탈했다고 노래했다.

한편 오뒷세우스는 데이포보스의 집을 향해

아레스처럼 신에 버금가는 메넬라오스와 함께 갔다고 노래했다, < >.

그는 그곳에서 가장 끔찍한 전투에 뛰어들어

용맹한 아테네 덕에 승리했다고 말했다.

이렇게 이름난 가수는 노래했다. (8.516-21)

발화 동사 가 행에서 또다시 등장하며 노래의 내용은 동사 ἄ 516 , ειδε

하의 부정사 두 개를 통해 서술된다 시인은 데모도코스가 병사들 각각이 . 

도시를 파괴했으며 오뒷세우스가 데이포보스의 집으로 갔다고(8.516), 

노래했다고 말한다 간접 화법으로 이루어진 이전의 서술과 마(8.517-8) . 

찬가지로 노래의 내용은 압축적으로 제시된다 또 다른 발화 동사. , φάτο

가 행에서 발견되기에 시인이 한 차례 더 총 세 차례나 발화 동사를 519 , 

삽입해 간접 화법으로의 전환을 분명히 한다고 생각할 수도 있겠으나 이 , 

는 행의 행의 와 동일한 층위를 점하지 않는다514 ἤ , 516 ἄ . φάτο ειδεν ειδε

의 주어는 데모도코스가 아닌 이전 행에서 의 주어였던 오, φάτο βήµεναι

뒷세우스다.15) 이 문장은 행에서 소개된 메넬라오스와의 결투에 대 517-8

15) 은 가 노래라는 발화 활동을 제시하는 데 사용되는 경우가 없다는 점을 근거  Beck φηµί
삼아 의 주어를 오뒷세우스로 이해한다 은 특별한 (Beck 2012, 44, 32). de Jongφάτο
근거를 제시하지는 않지만 시인이 세 번째 공연에 대한 서술에서 발화 동사를 두 차, 
례 삽입하여 데모도코스가 노래함을 분명히 한다고 설명하니 과 이해를 같이한, Beck
다 한편 는 행부터 행까지 간접 (de Jong 2001, 215; 2009, 101, n.37). Garvie 514 520
화법이 사용된다고 이해하기에 의 주어 또한 데모도코스로 간주하는 듯하다 그, . φάτο
러나 나는 행과 행에서 데모도코스의 발화를 표현하기 위해 사용되었던 514 516 ἀείδω
가 아닌 가 등장했다는 사실로 미루어 볼 때 시인이 화자의 변화를 드러내고자 , φηµί
했다고 이해한다 데모도코스의 발화를 지칭함이 분명한 행과 행 그리고 . 514 516 , 521
행에 사용된 사이에 놓인 는 오뒷세우스를 주어로 이해할 수 있을 만큼 ἀείδω φάτο
이질적이다 또한 를 오뒷세우스로 이해할 수 있다면 다양한 해석의 길이 열린다. . φάτο
데모도코스가 마지막 노래에서 오뒷세우스가 자신의 경험에 대해 이야기하게끔 했다는 
사실은 다음 권부터 오뒷세우스의 회고담이 시작된다는 점과 잘 맞아떨어지기 때문이
다 트로이아 전쟁의 끝을 다루는 노래와 오뒷세우스가 전쟁이 끝나고 집으로 돌아오. 
는 이야기는 라는 큐 없이도 매끄럽게 연결되긴 한다 하지만 다른 사람이 자신. φάτο
의 이야기를 전하는 것을 넘어서 자신이 되어 이야기하는 모습을 보기란 직접 말하기 
시작할 더 큰 동기가 되지 않았을까 데모도코스의 공연을 서술하는 시인이 오뒷세우? 
스가 말했다는 사실을 명시한 데는 이유가 있지 않을까?
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해 오뒷세우스 본인이 이야기했다는 보고로 상위 발화 동사에 종속되지 , 

않는 독립된 문장이다 간접 화법으로 돌아갔던 시인은 노래의 막바지에서 . 

다시 독립된 구문으로 노래의 내용을 서술한다 하지만 다시 공연의 끝을 . 

알리는 서술자의 보고 가 등장함에 따라 독립된 문장이 야기할 수 (8.521)

있는 혼란은 금세 사라진다.

데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연은 간접 화법과 독립된 구문의 

조합으로 서술되었다 시인은 두 공연을 소개할 때는 간접 인용을 사용하. 

지만 노래의 내용은 독립된 문장으로 서술한다 독립된 구문이 등장함에 , . 

따라 데모도코스에 대한 직접 인용이 시작되었다는 해석이 구문상 가능해

지나 시인이 여러 조치를 취해 화자의 정체에 대해 야기된 혼란을 종식시, 

키는 모습을 관찰할 수 있었다 세 번째 공연에 대한 서술에서는 독립된 . 

문장을 통한 서술이 보다 상세하고 길게 이루어진다는 차이가 있지만 시, 

인은 두 공연을 모두를 서술함에 있어 데모도코스의 목소리를 그대로 전

하기보다는 데모도코스에 대한 서술자의 보고로 돌아가기를 택한다 특히 . 

시인은 세 번째 공연에서 서술이 자세해지고 또 오래 지속된 만큼 발화 , 

동사를 두 차례나 삽입해 독립된 문장을 통한 서술이 연속적으로 이루어

지지 못하도록 한다 시인은 간접 인용으로 전해지던 데모도코스의 노래를 . 

독립된 문장으로 서술하면서도 독립된 구문이 야기하는 화자에 대한 혼란

은 피하려 하는 듯하다 시인이 데모도코스에 대한 간접 인용을 멈추고 독. 

립된 문장을 통한 서술을 시작한 이유와 독립된 구문을 사용하기 시작한 , 

뒤에도 구문의 변화가 가져오는 다른 해석적 가능성을 활용하지 않은 이

유를 물어야 하겠다.
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노래의 간접 인용2.2 

일리아스 와 오뒷세이아 의 시인이 직접 인용을 선호한다는 사실을 『 』 『 』

고려할 때 데모도코스의 노래를 간접 인용하고 또 독립된 구문을 채택한 , 

후에도 서술자의 목소리를 보존하려는 시인의 노력은 예외적으로 다가온

다 호메로스 서사시의 는 직접 인용으로 이루어져 있으며. 60% 16) 오뒷세 『

이아 의 서술자가 제시하는 발화 행위 건 가운데 건 전체의 628 545 , 87%』

는 직접 인용된다.17) 직접 인용의 빈도보다 더 중요한 사실은 시인이 발 

화의 내용을 관객에게 전달하고자 할 경우에는 간접 인용이 아닌 직접 인

용을 선호한다는 점이다 간접 화법을 사용해 행을 구성하기란 발화를 그. 

대로 옮기는 일보다 더 품이 많이 드니 시인의 선호는 자연스럽다.18) 간 

접 인용을 할 경우 시인은 발화 동사를 삽입하고 때로는 반복해 주기까지 

해야 하며 발화의 내용을 동사에 걸맞은 목적어 목적절 부정사 등의 형, ⋅ ⋅

태로 적절히 바꾸어야만 한다 작중의 발화는 직접 인용될 경우 관객에게 . 

보다 생생하게 전달되기도 한다 발화 동사 아래에 깔끔하게 수납된 부정. 

사나 종속절을 통해 발화의 내용이 제시될 때와 서술자 내지는 가수가 직

접 등장인물이 되어 이야기할 경우 발생하는 생동감의 차이는 무시하기 

어렵다 따라서 간접 인용은 발화 행위의 내용보다는 발화 행위가 이루어. 

졌다는 사실이 중요할 때 발화를 하나의 사건으로서 조명하고자 할 경우, 

에 주로 사용된다.19) 시인이 발화의 내용을 전하고자 할 때 간접 화법 아 

래에 그 내용을 세세히 여러 행에 걸쳐 서술하는 경우는 극히 드물다, .20) 

16) Richardson 1990, 70.
17) Beck 2012, 32, n.19.
18) 구전 문학에서는 단순한 문장 구조를 선호하는 경향이 관찰된다 (Slings 2002, 53-4). 

가수 시인은 간접 인용보다는 직접 인용을 부정사보다는 정동사를 종속절보다는 주, , ⋅
절을 속격이나 여격보다는 주격과 대격을 선호한다, .

19) 첫 번째와 세 번째 공연의 서술 방식 분석에서 압축적인 간접 인용 이라 명한 서술  ‘ ’
방식이 하나의 예다 이해를 돕기 위한 예시로는 번 각주를 참고하라 은 . 9 . Richardson
이러한 서술 방식을 간접 인용 이라고 부르며 호메로스 서사시의 간(indirect speech) , 
접 인용은 실제로 이루어진 발화를 재구성하기 어려울 정도로 요약적이라는 부연 설명
을 한다 호메로스 서사시에서 간접 인용은 직접 인용의 간결(Richardson 1990, 76). 
한 대체재로 사용된다.
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그러나 시인은 이 두 공연을 간접 인용으로 서술하기 시작했으며 독립된 , 

구문을 사용한 뒤에도 데모도코스의 공연에 대한 직접 인용은 피했다.

시인이 데모도코스가 부른 노래의 내용은 전달하되 공연에 많은 행수

를 할애하고 싶지 않았을 가능성 또한 고려해 볼 수 있다 가수의 공연에 . 

대한 직접 인용은 혼잣말이나 대화와 같은 일상적인 발화 행위의 직접 인

용에 비해 많은 행수를 요한다 노래의 길이는 노래 나름이겠지만 온전한 . 

서사 한 편을 전하려면 못해도 행은 되어야 한다250 .21) 오뒷세이아 의  『 』

권 가운데 대부분이 행대 중반에 이를 때 한 권의 절반을 차지할 분400 , 

량을 작중에서 공연된 노래에 할애하기란 시인에게 큰 투자다 시인은 작. 

중 공연이 서사 내외로 수행하는 역할에 대한 고려를 바탕으로 서술의 축

척을 줄여 공연을 삽입할 수밖에 없다 그러나 수백 행에 달하는 발화 행. 

위가 직접 인용되는 경우가 여럿 존재하기에 가수의 노래 또한 서사상 중, 

요하다면 직접 인용되지 못할 이유는 없는 듯하다 데모도코스의 첫 번째. 

와 세 번째 공연은 오뒷세우스를 울게 만들어 그의 정체가 드러나는 계기

를 제공하는 핵심적인 사건이다 따라서 오뒷세이아 의 관객은 그 노래의 . 『 』

내용을 이해할 필요가 있고 이는 두 노래의 직접 인용을 정당화할 만한 , 

근거가 된다 메넬라오스가 스파르타를 방문한 텔레마코스에게 이야기하는 . 

자신의 모험담이 행에 걸쳐 직접 인용된다면 데모도코스236 (4.351-586), 

의 노래 또한 같은 분량을 차지할 수 있다 서술자가 도중 개입하긴 하나. , 

장장 네 권 에 걸쳐 직접 인용되는 오뒷세우스 본인의 노래 아폴(9-12) ‘ ’, 

20) 는 데모도코스의 세 번째 공연에 대한 서술을 두고 간접  Garvie 1994, 337-8. Garvie
화법이 이례적으로 수행에 걸쳐 사용되었음을 지적한다 아마도 는 나와는 달리 . Garvie
발화 동사가 세 차례 삽입되었다고 이해해 이렇게 적은 듯하지만 작중 발화는 드물게 , 
여러 행에 걸쳐 간접 화법 아래에 서술된다는 지적은 유효하다.

21) 완결된 한 편의 서사를 전하는 긴 호메로스적 찬가 가운데 가장 짧은 편은 아프로디 『
테 찬가 다 이 찬가는 총 행으로 이루어져 있지만 찬가의 처음과 끝에 등장하는 . 293 , 』
무사 여신에 대한 기도 등 서사와 무관한 부분을 제거하고 나면 약 행이 남는다250

단일한 이야기를 전하는 더 긴 찬가도 존재하니 하나의 서사를 온전히 전(36-291). , 
하기 위해서는 적어도 행은 필요하다고 거칠게 말할 수 있겠다 물론 이보다 더 250 . , 
짧지만 완결된 육각음보 서사가 존재할 수 없다고 주장할 만한 충분한 근거는 못 되지
만 하나의 서사를 전하기 위해 대략 몇 행이 소요되는지에 대한 대강의 추정은 할 수 , 
있다.
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로고이 또한 떠올리지 않을 수 없다(ἀ ) .πόλογοι 22) 서사가 요구한다면 시 

인은 그 길이와 무관하게 등장인물의 발화를 직접 인용한다.

노래라는 발화 행위의 특수성은 데모도코스의 공연을 간접 인용한 시

인의 선택을 이해할 실마리를 제공한다 앞서 언급했듯이 호메로스 서사시. 

에서 작중 발화 행위는 주로 직접 인용되는데 다양한 종류의 발화 행위 , 

가운데 오직 노래만은 대부분 간접적인 인용 방식으로 처리된다 호메로스 . 

서사시의 서술자는 일리아스 와 오뒷세이아 를 아울러 총 곡의 노래23『 』 『 』

를 제시하는데 그중 곡에 대해서는 간접 인용보다도 더 압축적인 발화 , 16 ‘

행위에 대한 언급 만이 이루어진다’(speech mention) .23) 어떤 노래가 불 

렸다는 사실만이 서술자에 의해 전해질 뿐 데모도코스의 첫 번째와 세 번, 

째 공연에 대한 서술에서처럼 노래의 내용을 설명하던 종속절은 찾아볼 

수 없다 예를 들자면 오뒷세우스가 자신의 이야기를 마친 뒤 스케리아를 . , 

떠나기 전에 데모도코스가 부르는 마지막 노래가 있다.

ὰ ἐ ῖ ἀ ,µετ δέ σφιν µέλπετο θε ος οιδός

, ῖ .Δηµόδοκος λαο σι τετιµένος

그들 사이에서 신적인 가수가 노래했다.

사람들에게 존경받는 데모도코스가. (13.27-8)

22) 오뒷세우스의 인칭 시점 서술이 오뒷세이아 라는 노래가 되기에 그의 회고담을 노 1 ‘『 』
래 라고 부를 수 있긴 하지만 작중에서 오뒷세우스의 이야기는 노래가 아니다 오뒷세’ , . 
우스는 직업 가수가 아니며 그는 어떤 반주도 없이 말할 뿐이다, ( , 9.1). προσέφη

은 오뒷세이아 시인의 서술과 직접 인용되는 데모도코스 메넬라오스 오뒷세우Beck , , 『 』 
스의 발화를 비교하고 오뒷세우스의 이야기가 직업 가수인 오뒷세이아 시인이나 데, 『 』 
모도코스보다는 메넬라오스의 발화와 가깝다는 사실을 보인다 에 의(Beck 2005). Beck
하면 오뒷세이아 는 가수와 이야기꾼을 구별하며 오뒷세우스를 후자로 분류한다 한, . 『 』
편 는 트로이아 전쟁에 대한 자신의 경험을 이야기하는 오뒷세이아 의 모든 Macleod 『 』
등장인물을 가수 시인이라 지칭한다 오뒷세우스뿐 아니라 헬레네 메넬라오스 네스. , , ⋅
토르의 이야기 모두 서사시의 일부가 되고 서사시와 소재를 공유하며 가수가 자신의 , , 
관객에게서 이끌어내는 것과 동일한 반응을 유도한다(Macleod 1996, 3).

23) 이라는 표현은 호메로스 서사시에서 이루어지는  Beck 2012, 32-3. ‘Speech mention’
발화 묘사 의 종류에 대한 의 분류에서 비롯한다(speech representation) de Jong (de 

은 작중 인물의 발화가 사건으로 취급되어 그 내용을 Jong 2004, 114-5). de Jong (1) 
알 수 없거나 간접 인용되거나 직접 인용될 수 있다고 설명하는데 가장 첫 번(2) (3) , 
째 항목이 바로 발화 행위에 대한 언급 이다‘speech-act mention’, ‘ ’ .
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호메로스 서사시에 등장하는 대부분의 공연은 이처럼 하나의 사건으로 

간주된다 어쩌면 시인이 가수의 발화 행위에 대한 직접 인용을 내키지 않. 

아한다고 생각할 수도 있겠으나 가수의 발화 활동은 노래가 아닐 경우에는 , 

직접 인용된다 오뒷세이아 에는 데모도코스 외에도 직업 가수가 한 명 더 . 『 』

등장하는데 그는 이타카의 궁정 가수 페미오스다 작중에서 노래가 아닌 , . 

발화 활동은 하지 않는 데모도코스와는 달리 페미오스는 공연도 하고 다른 , 

인물과 대화도 나누지만 오직 후자만이 직접 인용된다.24) 권에서 페미오스 1

는 두 곡의 노래를 부르는데 첫 번째 공연에 있어서는 위의 예시와 같이 , 

노래를 불렀다는 사실만이 전해진다.

᾽ ἐ ὶκήρυξ δ ν χερσ ν κίθαριν περικαλλέα θήκεν

, ὅ ῥ᾽ ἤ ὰ ῆ ἀ .Φηµίωι ς ειδε παρ µνηστ ρσιν νάγκηι

ἤ ὃ ἀ ὸ ἀ ·τοι φορµίζων νεβάλλετο καλ ν είδειν

전령은 빼어난 키타리스를 페미오스의 손에 놓았다.

구혼자들 곁에서 강제로 노래하는.

그는 포르밍크스를 치며 아름다운 노래를 시작했다. (1.153-5)

페미오스가 권에서 부르는 두 번째 노래는 데모도코스의 첫 번째와 1

세 번째 노래와 같은 방식으로 간접 인용된다 페미오스가 부르는 노래의 . 

내용이 대강 전해질 뿐 그가 관객에게 정확히 어떤 말을 건넸는지는 알 , 

수 없다.

ῖ ᾽ ἀ ὸ ἄ , ἳ ὲ ῆτο σι δ οιδ ς ειδε περικλυτός ο δ σιωπ ι
ἵ ᾽ ἀ . ὃ ᾽ Ἀ ῶ ἄε ατ κούοντες δ χαι ν νόστον ειδεν

, ὅ ἐ ἐ ὰ Ἀ .λυγρόν ν κ Τροίης πετείλατο Παλλ ς θήνη

조용히 들으며 앉아 있는 그들에게 이름난 가수는 노래했다.

그는 아카이오이들의 쓰라린 귀향을 노래했다.

팔라스 아테네가 트로이아에서부터 명한. (1.325-7)

24) 은 노래와 다른 발화 행위의 구별이 데모도코 Beck 2005, 217; Beck 2012, 36. Beck
스와 페미오스를 통해 작중 인물의 차원에서도 드러난다고 설명한다.
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하지만 페미오스가 자신을 살해하려는 오뒷세우스를 만류하기 위해 건

네는 말은 직접 인용된다 시인은 가수의 발화 행위 일반이 아(22.344-53). 

닌 노래에 대한 직접 인용만을 피하며 가수가 아닌 등장인물의 노래 또한 , 

예외 없이 압축적으로 제시한다 일리아스 에서 아킬레우스가 노래를 부. 『 』

르는 장면을 떠올린다면 호메로스 서사시에서 노래는 발화자의 (9.186-9), 

직업과 무관하게 직접적이지 않은 방식으로만 인용된다고 말할 수 있을지

도 모른다.25)

작중 발화를 직접 인용하기 좋아하는 시인이 왜 노래에 대한 직접 인

용은 피하는가 이 질문에 답하기 위해서는 직접 인용 대신 채택되는 간? 

접 인용의 효과에 대해 생각해 볼 필요가 있다 간접 인용은 기본적으로 . 

작중 발화 행위에 대한 서술자의 보고다 이때 등장인물의 발화는 온전히 . 

제시되는 대신 서술자의 시점에서 재구성되며 서술자가 서사 내에서 이루, 

어지는 발화 행위에 대해 이야기하고 있다는 사실은 구문상 명백하다 해. 

당 발화 행위는 서술자가 주도하는 서사에 종속되며 서사 내의 사건으로 

자리매김한다 노래는 서사 내에 안착하기 위해 다른 어떤 발화 행위보다 . 

간접 인용이라는 닻을 필요로 한다 직접 인용될 경우 노래는 오뒷세이. 『

아 의 본문 서술자의 발화와 혼동될 여지가 있기 때문이다 노래는 오‘ ’, . 』 『

뒷세이아 와 형식적으로 일치하며 공연이라는 맥락을 공유하는 발화 행위』

이므로 직접 인용될 경우 오뒷세이아 의 본문과 구별 불가능하다 노래에 . 『 』

대한 직접 인용은 서사 내에서 공연되는 노래를 오뒷세이아 와 동일한 『 』

서사적 층위에 위치키시고 오뒷세이아 와 인용되는 발화 행위의 형식적 , 『 』

일치는 작중 발화를 오뒷세이아 와 나란히 설 수 있게끔 한다 작중의 발. 『 』

화가 작품 자체와 동일선상에 서게 되니 노래에 대한 직접 인용은 오뒷, 『

세이아 의 서사적 층위를 무너뜨린다.』

노래가 아닌 작중 발화 행위가 직접 인용되는 경우를 떠올리면 노래가 

갖는 특수성이 도드라진다 모든 작중 발화는 직접 인용될 경우 오뒷세이. 『

25) 아킬레우스의 전투 복귀를 촉구하는 사절단은 아킬레우스의 막사에 도착해 포르밍크스 
를 치며 노래를 부르는 그를 발견한다 아킬레우스는 그렇게 마음을 즐겁게 하고 있. “
었다 그는 사내들의 명성을 노래했다. .”(9.189)
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아 와 동일한 층위를 점하게 되지만 노래가 아닌 발화 속에는 오뒷세이, 』 『

아 의 본문과 등장인물의 발화를 구별하는 여러 표지가 존재한다 등장인. 』

물의 발화는 인칭 시점의 서술이기에 인용되는 발화에 등장하는 동사의 1 , 

형태와 대명사 등은 제시되는 발화가 오뒷세이아 의 서사에 종속되었다『 』

는 사실을 관객에게 상기시킨다 공연 상황을 상상해 보면 관객은 등장인. , 

물에 대한 직접 인용이 이루어지는 대목에 이르러 가수가 스스로를 지칭

하며 이야기할 때마다 목전의 가수와 인용되는 오뒷세이아 의 등장인물 『 』

사이의 간극을 마주해야만 한다 반면 노래는 오뒷세이아 의 서사 내에서 . 『 』

드물게 인칭 시점에서 이루어지는 발화 행위이므로 발화하는 등장인물에 3

대한 지칭을 포함하지 않는다 오뒷세이아 의 가수가 작중에서 직접 인용. 『 』

되는 노래를 부를 때는 가수가 다른 사람 흉내를 낸다는 위화감이 사라진

다 또 명령이나 질문 등 서사 내에서 분명한 목적을 가진 다른 작중 발. , 

화는 여타의 작중 사건이나 등장인물과 관련하기에 직접 인용될 경우에도

오뒷세이아 의 맥락을 연상케 한다 하지만 노래는 특정한 등장인물을 겨. 『 』

냥하지 않고 작중 관객의 즐거움을 위해 공연된다는 점에서 오뒷세이아, 『 』

와 목적을 같이 한다 직접 인용될 수 있는 작중 발화 가운데 노래가 유일. 

하게 반주에 맞춰 불린다는 사실 또한 흥미로운 일치를 이끌어 낸다 가수. 

가 노래가 아닌 발화 행위가 직접 인용되는 대목을 부르는 경우에는 아무

리 신들린 연기를 보여준다 해도 인용되는 오뒷세이아 의 인물이 실제로 『 』

음악에 맞춰 운문으로 이야기할 리 없다는 사실이 몰입을 방해한다 하지. 

만 작중에서 불리던 노래가 직접 인용될 때 오뒷세이아 의 가수는 어떤 『 』

흉내도 낼 필요가 없고 그를 보는 관객 또한 눈앞의 가수가 작품 속 인물, 

이라고 믿을 필요가 없다.

오뒷세이아 의 가수와 등장인물은 하나가 되고 오뒷세이아 의 관객, 『 』 『 』

과 작품 속의 관객 또한 같은 노래를 감상하기 때문에 하나의 관객이 된

다 노래와 오뒷세이아 의 형식적 일치로 인해 노래에 대한 직접 인용은 . 『 』

오뒷세이아 내의 발화 행위를 오뒷세이아 와 동일한 차원에 위치시킨『 』 『 』

다 따라서 시인은 오뒷세이아 라는 서사의 틀을 보존하고 싶다면 작중. , 『 』
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에서 공연되는 노래가 이야기 속에 머무르길 원한다면 노래를 간접적인 

방식으로 인용해야만 한다 시인이 독립된 구문을 통해 노래의 내용을 서. 

술하면서도 압축적인 서술 방식을 유지하고 또 서술이 길어질 때면 발화 , 

동사를 삽입한 데는 이런 이유가 있다 데모도코스의 공연을 간접 인용으. 

로 소개한 뒤 독립된 문장을 통해 서술을 진행한 데는 서술의 편의와 독

립된 구문이 갖는 생생함이 고려 대상이었다고 이해할 수 있다 시인이 선. 

호하는 직접 인용 대신 간접 인용이 사용되었고 독립된 문장이 등장한 뒤, 

에도 직접 인용이 이루어지지 않은 이유에 대한 설명은 이루어졌지만 이, 

제는 이 두 곡이 오뒷세이아 의 서사 내에 머무를 만한 이유가 있었냐는 『 』

질문을 던질 수 있다 노래에 대한 직접 인용이 오뒷세이아 의 틀을 무너. 『 』

뜨릴 만한 강력한 힘을 갖고 있다면 작중 발화를 오뒷세이아 의 본문과 , 『 』

동일 선상에 위치시키는 직접 인용을 시인이 활용할 수도 있기 때문이다. 

데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연을 둘러싼 오뒷세이아 권의 맥락8『 』 

을 살펴볼 필요가 있다.

서술 방식의 효과2.3 

데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연은 트로이아 전쟁을 소재로 하는 

삽화이지만 오뒷세이아 권의 서사를 이끌어 나가는 중요한 사건이기도 8『 』 

하다 서사를 이끌어 나간다 는 말은 이 두 공연이 권에서 일어나는 다. ‘ ’ 8

른 사건의 직접적인 계기가 됨을 의미한다 트로이아 전쟁과 관련한 오뒷. 

세우스와 아킬레우스의 싸움을 다룬 데모도코스의 첫 번째 노래를 들은 

오뒷세우스는 눈물을 흘리고 알키노오스는 오뒷세우스의 괴로움(8.83-92) 

을 눈치챈다 알키노오스는 낯선 손님이 더 이상 슬퍼하지 않도록 (8.94-5). 

데모도코스의 공연을 중단하며 공연 대신 운동 경기가 진행될 수 있도록 , 

한다 데모도코스의 첫 번째 공연이 예정된 식순을 조금 앞당길 (8.100-3). 

뿐이었다면 그의 세 번째 공연은 오뒷세우스가 자신의 정체를 드러내고 , 

세 권 에 걸쳐 자신의 이야기를 전하게끔 하는 계기가 된다 데모(9-12) . 도
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코스가 부르는 일리오스의 함락 을 들은 오뒷세우스는 또다시 눈물을 흘리‘ ’

는데 이번에 알키노오스는 데모도코스의 노래를 중단하는 데서 (8.521-2), 

그치지 않고 오뒷세우스의 이름과 출신 지역을 그가 어(8.537), (8.550-6), 

디를 떠돌아다녔으며 어떤 사람들을 만났는지를 그가 트로이아 (8.572-6), 

전쟁 이야기에 눈물을 보인 이유를 묻는다 오뒷세우스의 회고담(8.577-8) . 

을 시작하는 데모도코스의 세 번째 공연이야말로 권에서 가장 중요한 사8

건이라고도 말할 수 있겠으며 데모도코스의 첫 번째 노래를 듣고서 오뒷, 

세우스가 눈물을 흘리고 알키노오스가 이를 알아차리는 장면은 바로 이 클

라이맥스를 지연하고 또 증폭하는 기능 또한 수행한다고 볼 수 있다.26)

시인은 데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연에 대한 직접 인용을 피함

으로써 두 공연이 수행하는 이러한 서사상의 역할을 관객이 쉽게 파악할 수 

있게끔 한다 독립된 구문을 통한 서술을 압축적으로 진행하고 서술자의 . , 

목소리로 개입함으로써 시인은 서술자와 수화자가 만나는 차원과 오뒷세이『

아 의 세계를 분리한다 그 결과 수화자는 공연에 대한 작중 관객의 감상 . 』

및 공연이 야기하는 작품 속의 다른 사건을 관망하기에 적합한 위치에 놓인

다 이처럼 첫 번째와 세 번째 공연의 서술 방식은 오뒷세이아 의 관객이 . 『 』

작품 속에서 이루어지는 공연에 대해 듣는 존재로 남을 수 있게끔 하지만, 

만약 데모도코스가 부른 두 곡의 노래가 직접 인용되었다면 오뒷세이아 의 『 』

관객은 데모도코스의 관객이 되었을 테다 작품 속의 노래가 작품과 동등한 . 

차원을 점하게 됨에 따라 오뒷세이아 의 관객은 데모도코스의 공연이 이루『 』

어지는 맥락은 잊고 데모도코스가 부르는 노래에 몰입하기 좋은 환경에 놓, 

인다 게다가 두 곡이 모두 트로이아 전쟁을 다루니 관객은 어느샌가 자신. , 

이 오뒷세이아 가 아닌 서사시환 의 다른 작품을 듣고 있다, (Epic Cycle)『 』

고 가수가 갑자기 다른 노래를 부르기 시작했다고 생각할지도 모른다 시, . 

인은 데모도코스의 노래를 서사 내에 고정하는 여러 전략을 통해 관객의 시

선을 데모도코스의 공연 그 자체보다는 공연에 대한 관객의 반응과 공연이 

야기할 다른 사건으로 관객의 시선을 돌려놓는다 데모도코스가 부르는 두 . 

26) Finkelberg 1987, 129.
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곡의 노래는 독립된 노래가 아닌 오뒷세이아 속의 공연으로 머무른다.『 』 

동시에 시인이 독립된 구문을 통해 노래를 서술함으로써 얻고자 하는 

효과 또한 생각해볼 수 있다 데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연이 작. 

중의 사건으로서 수행하는 기능이 조명되어야 한다면 두 차례의 공연을 , 

풀어 서술하기보다는 압축적으로 제시하는 편이 더욱 효과적일 수도 있기 

때문이다 데모도코스의 두 공연 전체를 간접 인용한다면 독립된 구문을 . , 

통한 서술이 직접 인용에 이르지 못하도록 시인이 취한 조치 또한 불필요

했을 테다 간접 인용으로도 두 곡의 내용을 전달하는 데는 무리가 없으. 

니 오뒷세이아 의 관객은 트로이아 전쟁에 대한 노래를 듣고서 오뒷세우, 『 』

스가 눈물을 흘렸다는 사실을 충분히 이해할 수 있다 데모도코스의 노래. 

를 일부 독립된 문장으로 서술한 시인의 선택 이유 가운데는 행 구성의 

용이함 또한 분명 존재하겠으나 시인은 이 두 곡의 노래를 잠시나마 오, 『

뒷세이아 의 본문과 병치시킴으로써 노래에 대한 오뒷세우스의 슬픔을 더』

욱 가슴 저미는 사건으로 그린다 다음은 데모도코스의 첫 번째 공연에 대. 

한 오뒷세우스와 파이아키아 사람들의 반응이다.

ῦ ᾽ ἄ ᾽ ἀ ὸ ἄ · ὐ ὰ Ὀτα τ ρ οιδ ς ειδε περιλυτός α τ ρ δυσσεύς

ᾶ ἑ ὼ ὶ ῆπορφύρεον µέγα φ ρος λ ν χερσ στιβαρ ισιν

ὰ ῆ ἴ , ὲ ὰ ·κ κ κεφαλ ς ε ρυσε κάλυψε δ καλ πρόσωπα

ἴ ὰ ὑ ’ ὀ .α δετο γ ρ Φαίηκας π φρύσι δάκρυα λείβων

ἤ ὅ ἀ ῖ ἀ ,τοι τε λήξειεν είδων θε ος οιδός

᾽ ὀ ῆ ἄ ᾶ ἕδάκρυ µορξάµενος κεφαλ ς πο φ ρος λεσκεν

ὶ ἀ ἑ ὼ ῖ ·κα δέπας µφικύπελλον λ ν σπείσασκε θεο σιν

ὐ ὰ ὅ ᾽ ἂ ἄ ὶ ὀ ἀα τ ρ τ ψ ρχοιτο κα τρύνειαν είδειν

ἱ ἄ , ἐ ὶ ᾽ ἐ ,Φαιήκων ο ριστοι πε τέρποντ πέεσσιν

ἂ Ὀ ὺ ὰ ᾶ .ψ δυσε ς κατ κρ τα καλυψάµενος γοάασκεν

ἔ ᾽ ἄ ὲ ἐ ,νθ λλους µ ν πάντας λάνθανε δάκρυα λείβων

Ἀ ἶ ἐ ᾽ ἠ ᾽ ἐλκινοος δέ µιν ο ος πεφράσατ δ νόησεν

ἤ ἄ ᾽ ὐ ῦ, ὺ ὲ ἄ .µενος γχ α το βαρ δ στενάχοντος κουσεν



- 25 -

이렇게 이름난 가수는 노래했다 그러자 오뒷세우스는. 

커다란 자줏빛 망토를 건장한 손으로 쥐고서는

머리 아래로 잡아당겼고 아름다운 얼굴을 감추었다, .

파이아키아 사람들 앞에서 눈썹 아래로 눈물을 떨구는 게 

부끄러웠기 때문이다.

신적인 가수가 노래하기를 멈출 때마다

그는 눈물을 닦고서는 머리 아래로 망토를 끌어내렸고

손잡이가 둘 달린 잔을 쥐어 신들에게 헌주했다.

다시 가수가 노래를 시작하고 파이아키아 귀족들이< > 

노래하기를 독려할 때면 그들은 노래를 즐겼으니, ,

오뒷세우스는 다시 머리를 감추고서는 울었다.

그때 그는 다른 모두의 눈을 피해 눈물을 떨구었지만

알키노오스만은 그를 눈치채고 또 헤아렸으며,

그와 가까이 앉아 있었기에 흐느끼는 소리를 들었다. (8.83-95)

오뒷세우스와 파이아키아 사람들의 반응에는 공연 자체에 대한 서술보

다 많은 행수가 할애된다 데모도코스의 첫 번째 공연은 행에 걸쳐 서. 10

술되었는데 공연에 대한 작중 관객의 반응은 행에 걸쳐 묘사(8.73-82), 13

된다 시인은 오뒷세우스가 자신의 눈물을 숨기려 하는 모습(8.83-95). 

과 계속해서 눈물을 훔치지만 데모도코스가 새로운 노래를 부를 (8.83-6)

때마다 끊임없이 터져 나오는 눈물 을 섬세하게 그린다 시인이 데(8.87-9) . 

모도코스의 공연보다 공연에 대한 반응을 더욱 비중 있게 다룸은 분명하

고 이는 작중 맥락에 관객이 집중할 수 있게끔 노래에 대한 직접적이지 , 

않은 인용 방식이 사용되었다는 해석을 뒷받침한다 그러나 동시에 직접 . 

인용에 가까운 독립된 구문을 통한 서술은 데모도코스의 노래를 오뒷세, 『

이아 의 본문과 나란히 놓음으로써 서로 다른 차원에서 이루어지는 서술』

을 관객이 한데 흡수할 수 있게끔 한다 데모도코스의 첫 번째 공연보다도 . 

세밀하게 이루어진 세 번째 공연에 대한 서술은 오뒷세이아 를 통틀어 『 』

가장 놀라운 비유 중 하나를 예비한다.
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ῦ ᾽ ἄ ᾽ ἀ ὸ ἄ · ὐ ὰ Ὀτα τ ρ οιδ ς ειδε περιλυτός α τ ρ δυσσεύς

, ᾽ ἔ ὑ ὸ .τήκετο δάκρυ δ δευεν π βλεφάροισι παρειάς

ὡ ὲ ὴ ἀ ῦ ,ς δ γυν κλαίησι φίλον πόσιν µφιπεσο σα

ὅ ἑῆ ῶς τε ς προπάροιθε πόλιος λα ν τε πέσησιν

ἄ ὶ ἀ ὲ ἦ ·στει κα τεκέεσσιν µύνων νηλε ς µαρ

ἣ ὲ ὸ ὶ ἀ ᾽ ἐ ῦµ ν τ ν θνήισκοντα κα σπαίροντ σιδο σα

ἀ ᾽ ὐ ῶ , ἳ ᾽ ὄµφ α τ ι χυµένη λίγα κωκύει ο δέ τ πισθεν

ἠ ὲ ὶ ὤκόπτοντες δούρεσσι µετάφρενον δ κα µους

ἴ ἰ , ᾽ ἐ ὶ ὀ ,ε ρερον ε σανάγουσι πόνον τ χέµεν κα ϊζύν

ῆ ᾽ ἐ ἄ ·τ ς δ λεινοτάτωι χεϊ φθινύθουσι παρειαί

ὣ Ὀ ὺ ἐ ὸ ὑ ᾽ ὀ ἶ .ς δυσε ς λεειν ν π φρύσι δάκρυον ε βεν

ἔ ᾽ ἄ ὲ ἐ ,νθ λλους µ ν πάντας λάνθανε δάκρυα λείβων

Ἀ ἶ ἐ ᾽ ἠ ᾽ ἐλκίνοος δέ µιν ο ος πεφράσατ δ νόησεν

ἤ ἄ ᾽ ὐ ῦ, ὺ ὲ ἄ .µενος γχ α το βαρ δ στενάχοντος κουσεν

이렇게 이름난 가수가 노래했다 그러자 오뒷세우스는. 

녹아내렸고 눈물이 눈꺼풀 아래 뺨을 적셨다, .

마치 사랑하는 남편을 껴안고 통곡하는 아내와 같았다.

자신의 도시와 사람들 앞에서 스러진 남편을< >,

마을과 아이들에게서 무자비한 날을 몰아내다가.

그녀는 죽어가며 숨을 몰아쉬는 그를 바라보며

그에게 쏟아져 날카롭게 울부짖고 뒤에서는, 

창으로 등과 어깨를 찌르며

고생과 고통으로 가득한 노예됨으로 그녀를 몬다.

그녀의 뺨은 가장 가여운 슬픔으로 상한다.

그렇게 오뒷세우스는 눈썹 아래로 가여운 눈물을 흘렸다.

그때 그는 다른 모두의 눈을 피해 눈물을 떨구었지만

알키노오스만은 그를 눈치채고 또 헤아렸으며,

그와 가까이 앉아 있었기에 흐느끼는 소리를 들었다. (8.521-34)
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시인은 트로이아 전쟁의 영웅이자 승리자인 오뒷세우스를 패전국의 여

인에 비한다 오뒷세우스는 전쟁에서 남편을 잃고 앞으로 적국의 노예로 . 

살아가야 할 아내처럼 눈물을 흘린다 일리오스의 함락을 다룬 세 (8.531). 

번째 노래와 이 비유의 구문상 병치는 전쟁의 승자 오뒷세우스에게 적용

된 묘사를 부각한다 오뒷세우스는 전쟁을 승리로 이끈 트로이아 목마를 . 

고안한 장본인인데 자신의 최대 업적에 대한 노래를 듣고서 패전국의 여, 

인처럼 흐느낀다 시인은 이 비유를 통해 오뒷세우스가 더 이상은 트로이. 

아 전쟁을 영광스러운 기억으로만 추억하고 있지 않다는 사실을 풀어 설

명하는 대신 이미지를 통해 효과적으로 보여준다 일리아스 의 영웅에게 . 『 』

자신이 세운 공에 대한 노래를 듣기란 다른 무엇보다도 바랄만한 일일 텐

데 오뒷세우스는 데모도코스의 노래를 통해 자신의 경험에 대한 새로운 , 

시각을 얻은 듯하다 오뒷세우스는 트로이아 전쟁에 대한 제 자의 서술. 3 , 

데모도코스의 노래를 감상함으로써 자신이 야기한 고통을 인지하고 또 그 

고통의 피해자에게 연민을 느낄 수 있는 존재로 변모했다고 해석할 수 있

다.27) 데모도코스의 노래를 들은 오뒷세우스가 스스로를 전쟁의 승리자보 

다는 피해자로 간주하게 되었다고 이해할 수도 있을 텐데 어느 쪽이든 오, 

뒷세우스의 눈물겨운 반응은 그가 자신의 경험에 대해 새로이 얻은 반성

을 전제한다28) 시인은 데모도코스의 노래에 대한 오뒷세우스의 반응에 주 

목함으로써 일리아스 적 전통에 대한 오뒷세이아 의 시각까지 집약적으『 』 『 』

로 표현한다 오뒷세이아 의 영웅은 시들지 않는 명성을 얻기 위해 일리. 『 』 『

아스 의 영웅이 감수했던 고통과 죽음을 의연히 받아들일 수 없다 대신 . 』

오뒷세이아 의 영웅은 자신의 죽음이 아닌 성공적인 귀향을 통해 명성을 『 』

획득한다.

서사 내에 위치한 데모도코스의 노래가 독립된 구문에 의해 서술되며 

오뒷세이아 와 동일한 층위로 길어 올려짐과 함께 오뒷세우스의 과거는 『 』

현재로 소환되어 새로운 의미를 띤다 데모도코스의 노래는 트로이아 전쟁. 

27) Pucci 1987, 221-7; Macleod 1996, 1-15.
28) Halliwell 2012, 88-9.
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의 기억을 횡적으로 이동시켜 오뒷세이아 의 지금 으로 부르고 독립된 ‘ ’ , 『 』

구문을 통해 이루어지는 노래에 대한 서술은 트로이아 전쟁에 대한 이야

기를 종적으로 이동시켜 이를 오뒷세이아 와 동일한 층위에 위치시킨다. 『 』

두 차원에서의 이동을 통해 오뒷세이아 는 일리아스 적 전통에 대해 이『 』 『 』

야기할 기회를 마련하며 오뒷세이아 의 관객은 트로이아 전쟁 이야기와 , 『 』

노래에 대한 오뒷세우스의 반응 모두를 생생하게 감상할 수 있다 데모도. 

코스의 공연을 서술하는 간접 화법과 독립된 구문의 조합은 오뒷세이아『 』

의 관객이 데모도코스의 노래를 간접 인용보다 직접적인 방식으로 감상함

과 동시에 두 곡의 노래가 오뒷세이아 의 서사 내에서 이루어지는 공연, 『 』

이라는 사실을 잊지 않은 채 오뒷세우스의 반응까지 놓치지 않을 수 있게

끔 한다 시인은 노래라는 특수한 발화 행위를 독특한 방식으로 서술함으. 

로써 두 공연 장면에서 자신의 의도를 효과적으로 관철한다.

두 번째 공연3. 

데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연의 서술 방식에 대한 분석은 두 

공연에 대한 기존의 해석을 강화한다 앞서 다룬 데모도코스의 두 공연은 . 

권과 오뒷세이아 의 맥락에서 수행하는 기능이 분명하며 서술 방식에 8 , 『 』

대한 분석은 시인이 각각 공연이 수행하는 역할을 효과적으로 드러내 보

이기 위해 사용한 전략을 규명했다 하지만 데모도코스의 두 번째 노래가 . 

권이나 오뒷세이아 전체를 조망했을 때 수행하는 서사 내 외적 기능8 『 』 ⋅

은 다른 두 공연처럼 명백하지 않다 데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공. 

연이 트로이아 전쟁을 다루고 오뒷세우스의 정체가 드러나는 계기가 되는 

데 반해 두 번째 공연은 올륌포스의 신들을 주인공 삼기에 오뒷세이아, 『 』

의 세계와 동떨어져 있으며 권의 서사 내에서 특별한 기능을 수행하지, 8

도 않는 듯하다 두 번째 공연은 다른 두 차례의 공연과 다른 방식으로 서. 

술되어 있기까지 한데 데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연이 간접 화법, 

과 독립된 구문의 조합으로 서술된 반면 두 번째 공연에 대한 서술은 간, 
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접 인용으로 출발하지만 곧 완연한 직접 인용에 이른다 데모도코스의 두 . 

번째 공연에 대한 기존의 해석은 공연이 서술된 방식에는 주목하지 않았

으나 이 글에서는 데모도코스의 노래가 서술된 방식에 대한 분석을 기반, 

으로 아레스와 아프로디테의 노래 가 수행하는 서사적 역할에 해석을 이‘ ’

끌어내고자 한다.

두 번째 공연의 서술 방식3.1 

데모도코스의 두 번째 공연에 대한 서술에서는 데모도코스의 노래를 

서사 내에 위치하려는 시인의 노력을 발견할 수 없다 다른 두 차례의 공. 

연에서와는 달리 시인은 작중 공연과 오뒷세이아 를 구별하기 위한 조치, 『 』

를 취하는 대신 서술의 축척을 조금씩 키워 나간다 두 번째 노래는 이전. 

과 같이 간접 인용을 통해 제시되었다가 이후 독립된 구문에 의해 서술되

지만 시인은 여기서 멈추지 않고 줌 인 을 하며 끝내 데모도코, (zoom in) , 

스의 두 번째 노래는 오뒷세이아 와 동일한 축척에 따라 서술되기에 이『 』

른다 이전 공연에 대한 서술에서는 데모도코스의 노래가 직접 인용되기 . 

시작했다는 해석이 시인의 여러 조치에 의해 차단되었다면 두 번째 공연, 

에서는 데모도코스의 목소리가 온전히 전해진다 서술의 시작은 다른 두 . 

차례의 공연과 같이 간접 화법으로 이루어진다.

ἀ ὰ ὅ ἀ ὸ ἀυτ ρ φορµίζων νεβάλλετο καλ ν είδειν

ἀ ᾽ Ἄ ἐ ᾽ Ἀ ,µφ ρεος φιλότητος ϋστεφάνου τ φροδίτης

ὡ ὰ ῶ ᾽ ἐ ἐ Ἡς τ πρ τ µίγησαν ν φαίστοιο δόµοισιν

· λάθηρι

가수는 포르밍크스를 치며 아름다운 노래를 시작했다< > .

아레스와 고운 왕관을 쓴 아프로디테의 정사에 대해,

어떻게 그들이 처음에 헤파이스토스의 집에서 몸을 섞었는지를,

남몰래. (8.266-9)
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서술자는 데모도코스가 아레스와 아프로디테의 정사에 대해(ἀ ᾽ Ἄµφ ρεο

둘이 어떻게 아프로디테의 남편 ... ᾽ Ἀ , 8.267), ς φιλότητος τ φροδίτης

헤파이스토스의 집에서 남몰래 몸을 섞었는지(ὡ ... ἐ ἐ Ἡς µίγησαν ν φαί

를 노래하기 시작했다고 보고한다, 8.268-9) .στοιο δόµοισι λάθηρι 29) 데 

모도코스의 발화 행위를 표현하는 동사가 이 대목에서는 정동사가 아닌 

부정사 로 등장하지만 데모도코스의 공연에 대해 서술자(ἀ , 8.266) , είδειν

가 이야기하고 있음에는 의심의 여지가 없으며 공연에 대한 이전의 서술, 

과 마찬가지로 노래의 주제가 굵직하게 발화 동사의 목적절로 제시된다. 

공연에 대한 소개가 끝났으니 이제 독립된 문장을 통한 서술이 등장할 차

례다.

ὰ ᾽ ἔ , ᾽ ἤ ὶ ὐπόλλ δ δωκε λέχος δ ισχυνε κα ε νήν

Ἡ ἄ , ἄ ἱ ἄ ἦφαίστοιο νακτος φαρ δέ ο γγελος λθεν

Ἥ , ὅ ᾽ ἐ .λιος σφ νόησε µιγαζοµένους φιλότητι

아레스는 많이 주었고 헤파이스토스 왕의< > , 

이부자리와 침대를 욕보였다 즉시 그에게 전령이. ,

둘이 정사를 나눔을 알아차린 헬리오스가 갔다. (8.269-71)

아프로디테에 대한 아레스의 구애 와 아레스( ὰ ᾽ ἔ , 8.269)πόλλ δ δωκε

가 아프로디테와 동침함으로써 헤파이스토스에 대해 저지른 부정(ἤισχυν

이 정동사로 서술된다 다음 행의 정동사 은 헬리오스가 , 8.269) . ἦε λθεν

아레스와 아프로디테 간의 불륜을 눈치채고서 헤파이스토스에게 이를 알

리러 갔음을 표현한다 노래 속의 사건이 압축적으로 제시되기에 서술의 . 

29) 행의 는 다양하게 독해될 수 있다 는 행에서 언급되는 아레스 268 ὰ ῶ . Garvie 268τ πρ τα
와 아프로디테의 정사가 두 연인이 헤파이스토스에 의해 붙잡힌 사건이 아니라 가장 , 
처음 몸을 섞어 헤파이스토스가 사슬을 준비하게끔 한 때를 지칭한다고 이해한다

한편 은 를 처음에 가 아닌 처음부터 로 읽어(Garvie 1994, 295). de Jong ὰ ῶ ‘ ’ ‘ ’ , τ πρ τα
데모도코스가 아레스와 아프로디테의 노래 를 사건의 발단부터 순서대로 노래한다는 ‘ ’
뜻으로 해석한다 은 가 이 노래가 아레스와 아프(de Jong 2001, 206). Bierl ὰ ῶτ πρ τα
로디테의 결합의 기원론을 제공하고 있음을 일러 준다고 설명한다(Bierl 2012, 132).  
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축척은 아직 작고 세 번째 공연보다는 첫 번째 공연의 요약적인 서술을 , 

상기한다 첫 번째 공연에 대한 서술에서 아폴론이 한 예언의 내용을 구. 

체적으로 전하지 않았듯이 여기서도 시인은 헬리오스가 정확히 어떤 말, 

로 헤파이스토스에게 끔찍한 소식을 전했는지는 수화자의 상상에 맡긴다.

Ἥ ᾽ ὡ ὖ ῦ ἄ ,φαιστος δ ς ο ν θυµαλγέα µ θον κουσεν

ῆ ῥ᾽ ἴ ἐ ῶ ὰ ὶ , β µεν ς χαλκε να κακ φρεσ βυσσοδοµεύων

ἐ ᾽ ἔ ᾽ ἀ ἄ , ὲ ν δ θετ κµοθέτωι µέγαν κµονα κόπτε δ δεσµούς

ἀ ἀ , ὄ ᾽ ἔ ὖ .ρρήκτους λύτους φρ µπεδον α θι µένοιεν

헤파이스토스는 고통스러운 소식을 듣고서

대장간으로 갔다 마음속에 앙심을 품고서. .

그는 모루대에 커다란 모루를 놓았고 사슬을 벼렸다.

부술 수도 풀 수도 없는 그들이 그곳에서 꼼짝 못하도록. . (8.272-5)

화자는 헤파이스토스가 고통스러운 소식 을 “ ”( ῦ , 8.272)θυµαλγέα µ θον

들었다고만 이야기하지만 보다 큰 축척을 따라 이 부분(ἄ , 8.272), κουσεν

이 서술되었다면 헬리오스가 헤파이스토스에게 건넨 말은 직접 인용되었을 

테다 또 수화자는 헤파이스토스가 앙심을 품었다. “ ”( ὰ ὶ κακ φρεσ βυσσοδο

는 사실만 알 뿐 그가 마음속으로 정확히 무슨 생각을 했는, 8.273) , µεύων

지는 모른다 헤파이스토스가 대장간으로 떠나 아프로. ( ῆ ῥ᾽ ἴ , 8.273) β µεν

디테와 아레스를 붙잡을 사슬을 만들었다 는 뒤이은 서술 또( , 8.274)κόπτε

한 아직은 첫 번째와 세 번째 공연에 대한 서술과의 차이를 감지하기 어, 

려울 만큼 요약적이다 다른 공연이 서술되었던 방식을 고려한다면 이 대. 

목에서 이렇게 가수가 노래했다 는 “ ”( ῦ ᾽ ἄ ᾽ ἀ ὸ ἄ )τα τ ρ οιδ ς ειδε περικλυτός

정형구와 함께 공연이 마무리되거나 서술이 계속된다면 이 노래가 오뒷, 『

세이아 의 서사에 종속되었음을 알리는 발화 동사가 삽입되어야 할 듯하』

다 그러나 시인은 독립된 구문을 통한 서술을 계속하며 약 행에 걸쳐 . , 10

헤파이스토스가 사슬을 어디에 어떻게 설치해 두었는지를 자세히 설명한, 

다 헤파이스토스는 침실로 가 먼저 침대 기둥 주위로 사슬을 붓고. 
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지붕보 위에서부터 또 다시 사슬을 쏟아 붓는다 화자는 (8.276-8), (8.279). 

이 사슬이 마치 거미줄과 같았으며 신들 가운데 누구도 이 사슬을 볼 수 , 

없었다고 설명한다 헤파이스토스는 감쪽같은 덫을 놓고서 렘노스(8.280-1). 

로 떠나 아레스와 아프로디테가 이곳에서 만날 수 있도록 한다(8.282-4).

헤파이스토스의 계략에 대한 묘사에는 다른 두 차례의 공연에 대한 서술

에서는 발견할 수 없었던 세밀함이 있다 헤파이스토스가 두 연인을 붙잡기 . 

위해 사슬을 만들었다는 행의 언급으로 이야기의 골자가 충분히 설명272-5

되었음에도 시인은 헤파이스토스가 사슬을 얼마나 치밀하게 둘렀는지를 묘

사한다 다른 두 차례의 공연에서와 달리 시인의 서술은 조금도 요약적이지 . 

않으며 독립된 구문을 통한 서술은 이 지점에서 이미 행 동안, 16 (8.269-84) 

이나 진행되었다 각각 행 행 동안 독립된 문장이 . 6 (8.77-82), 10 (8.504-13) 

연이어 등장한 첫 번째와 세 번째 공연에 대한 서술을 고려한다면 시인이 , 

두 번째 공연을 제시하는 방식은 분명 독특하다 두 번째 공연에 한해 시인. 

은 서술자와 작중 가수 사이의 구분을 유지하기보다는 없애려는 듯하다 데. 

모도코스라는 오뒷세이아 의 등장인물이 노래를 부르고 있다는 사실을 분『 』

명히 해 주었던 서술자의 목소리는 멀어진 지 오래고 노래의 내용에 대한 , 

서술 또한 압축적으로 진행되지 않으니 서술자의 존재감은 희미해진다 다른 . 

공연에 대한 서술에서는 화자가 서술자에서 데모도코스로 바뀌었을 가능성

이 제기되었다 금세 사라졌다면 두 번째 공연에서는 데모도코스의 목소리가 , 

직접 인용되기 시작했다고 보아도 아무런 문제가 없다 이 대목에서도 직접 . 

인용으로의 전환을 알리는 표지는 찾아볼 수 없지만 사용된 구문과 서술의 , 

축척 모두 데모도코스의 노래가 온전히 전해짐을 일러 주며 시인은 직접 인, 

용이 이루어진다는 해석을 중단하기 위한 어떤 조치도 취하지 않는다. 

데모도코스의 노래는 계속되며 그는 헤파이스토스의 동정을 살피던 아, 

레스가 그가 멀리 떠났음을 알아차리고서 그의 집으로 갔다고 노래한다

그곳에서 아레스는 아프로디테를 발견하고 그녀에게 말을 거는(8.285-8). 

데 아레스가 아프로디테에게 건넨 말이 직접 인용된다(8.289-91), .
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“ ῦ , , ὐ ·δε ρο φίλη λέκτρονδε τραπείοµεν ε νηθέντε

ὐ ὰ ἔ ᾽ Ἥ , ἀ ἤο γ ρ θ φαιστος µεταδήµιος λλά που δη

ἴ ἐ ῆ ὰ ἀ .”ο χεται ς Λ µνον µετ Σίντιας γριοφώνους

어서 내 사랑 침대로 가 누워서 즐깁시다“ , , .

더 이상 헤파이스토스가 집에 있지 않고 어쩌면 이미, 

렘노스로 거친 목소리의 신티에스 사람들에게로 갔으니까요, .” (8.292-4)

구문의 변화가 일어났음은 인정하더라도 데모도코스가 행에서 직접 276

인용되기 시작했다는 주장은 받아들이기 어려웠을 수도 있으나 행부, 292

터는 달리 이해할 방도가 없다 간접 화법에서 출발한 시인은 천천히 서술. 

의 축척을 키워 가다가 작중에서 불리는 노래의 등장인물을 직접 인용하

는 데까지 이르렀다 데모도코스의 노래가 직접 인용되었다는 해석을 가로. 

막던 구문상의 제약은 약 행 전에 사라졌고 더 이상은 노래의 내용이 20 , 

압축적으로 제시되고 있다고 주장하며 데모도코스가 직접 인용됨을 부정

할 수 없다 다른 공연이 서술된 축척을 따랐다면 아레스의 말이 직접 인. 

용되는 대신 아레스가 아프로디테를 침대로 이끌었다 는 요약적인 서술이 ‘ ’

등장했을 테지만 여기서 시인은 아레스의 말을 그대로 전하며 데모도코스, 

의 노래를 온전히 옮긴다.

데모도코스의 노래 속 등장인물에 대한 직접 인용은 간접적으로 서술

되던 데모도코스의 공연이 직접 인용되기 시작했음을 분명히 한다 데모도. 

코스의 노래가 직접 인용됨에 따라 오뒷세이아 의 관객은 오뒷세이아『 』 『 』 

내부의 관객 데모도코스의 청중이 듣는 것과 동일한 노래를 듣게 된다, . 

아레스와 아프로디테는 침대로 가지만 곧 헤파이스토스의 사슬이 쏟아져 

내려 둘을 움직이지 못하게 만든다 헤파이스토스는 이 소식을 (8.295-9). 

헬리오스에게서 전해 듣고서 집으로 돌아와 모든 신을 불러 모은다

헤파이스토스의 절규가 또 다시 직접 인용으로 전해지고(8.300-5). 

포세이돈 헤르메스 아폴론 등 남신들이 헤파이스토스의 집(8.306-20), , , 

에 모여 눈앞의 광경을 보고 폭소를 터뜨린다(8.321-7).30) 뒤이어 신들이  
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서로 주고받은 대화 또한 인용되는데 나쁜 일은 잘 되는 법이 없다, “ ”( ὐο

는 등의 교훈적인 평 으로 이야기ἀ ᾶ ὰ ἔ , 8.329) (8.328-33)κ ρετ ι κακ ργα

가 마무리되려는 찰나 아폴론과 헤르메스 간의 대화 가 다시 직(8.334-42)

접 인용된다 아폴론은 사슬에 묶이더라도 아프로디테와 동침하고 싶을 거. 

냐고 헤르메스에게 묻고 헤르메스는 세 번을 묶여도 모든 신들이 바라보, , 

더라도 좋다고 대답한다 또 다시 신들은 박장대소하나 포세이돈만. (8.343), 

은 웃지 않고 헤파이스토스에게 아레스를 풀어줄 것을 청한다(8.344-6). 

이번에는 포세이돈과 헤파이스토스의 대화가 촘촘히 직접 인용되며

아레스가 벌금을 납부하도록 하겠다는 포세이돈의 약속과 헤(8.347-58), 

파이스토스의 불신이 팽팽히 맞서는 듯하나 아레스가 그냥 달아나면 자신, 

이 대신 벌금을 내 주겠다는 포세이돈의 말과 함께 마무리된다 결국 헤파. 

이스토스는 아레스와 아프로디테를 풀어 주며 아레스는 트라케로(8.359), , 

아프로디테는 파포스로 돌아간다 첫 번째와 세 번째 공연에 대(8.360-6). 

한 서술에서와 같이 노래의 끝은 이렇게 이름난 가수가 노래했다“ ”( ῦ ᾽ τα τ

는 익숙한 정형구가 표시해 준다ἄ ᾽ ἀ ὸ ἄ , 8.367) .ρ οιδ ς ειδε περικλυτός

서술의 축척이 조금씩 커지며 간접 화법에서 독립된 구문으로 독립된 , 

구문에서 직접 화법으로의 전환이 점진적으로 일어난 데 반해 간접 화법, 

으로의 회귀는 단번에 이루어진다 서술자의 목소리는 여러 단계를 거쳐 . 

흐려지다 끝내 완전히 사라졌다가 한 행 만에 다시 등장한다 서술자는 , . 

아무런 일도 없었던 듯 다시 돌아오지만 두 번째 공연에서만큼 서술자가 , 

수화자에게서 멀어진 적이 없었기에 그의 귀환은 갑작스럽다.31) 이는 첫  

30) 는 데모도코스의 관객과 아레스와 아프로디테의 노래 속에서 결박된 두 연인 Doherty ‘ ’ 
을 구경하러 온 신들이 모두 남성이라는 점에 주목한다 에 (Doherty 1992). Doherty
따르면 오뒷세이아 의 시인은 데모도코스가 이 노래를 부르게 함으로써 가수 공연의 , 『 』
일반적인 관객이 남성으로 구성되어 있다는 사실을 드러낸다 이와 대조적으로 오뒷세. 
우스는 적극적으로 자신의 관객에 여성을 포함시키는 가수 로 그려지며 는 ‘ ’ , Doherty
오뒷세이아 의 시인 가수 또한 여성 관객을 염두에 두었으리라는 추측을 한다.『 』 ⋅

31) “By the end of the lengthy song, the actual situation has been long forgotten, 
and it comes as quite a jolt when the narrator at the end gives credit for the 

두 번째 공연이 서술되는 동안은 서술song to another singer.”(Richardson 1990, 87). 
자와 데모도코스의 목소리 사이의 경계가 흐려졌기에 은 서술자에 의해 데모도코스의 , Beck
존재가 상기되는 문장이 라고 말한다“comes something as a surprise”(Beck 2012, 49) .
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번째와 세 번째 공연에 대한 서술에서 독립된 구문이 사용됨으로써 발생

한 화자의 정체에 대한 혼란이 금세 종식되었던 것과는 대조적이다 다른 . 

두 차례의 공연에서 독립된 문장을 통한 서술은 그리 오래 지속되지 않았

으며 요약적으로 이루어졌고 발화 동사의 삽입이 독립된 구문의 연속을 , , 

막았다 하지만 두 번째 공연에 대한 서술에서 화자에 대한 혼란은 어느 . 

때보다 지속되고 가중되었다 두 공연에 대한 서술에서 데모도코스에 대한 . 

직접 인용이 이루어진다는 해석은 구문상의 가능성으로서 제기되었다면, 

두 번째 공연에서는 실제로 데모도코스의 노래가 직접 인용되며 작중에서 , 

공연되던 노래에 대해 보고하던 서술자는 사라지고 데모도코스의 목소리

가 온전히 수화자에게 전해진다.

노래의 직접 인용3.2 

데모도코스의 두 번째 공연에 대한 서술에서는 시인에게 기피의 대상

인 노래에 대한 직접 인용이 사용되었다 첫 번째와 세 번째 공연의 서술 . 

방식 분석에서 설명한 바와 같이 노래가 아닌 발화 행위는 직접 인용된다 , 

하더라도 오뒷세이아 의 본문 서술자의 발화와 혼동될 여지가 적거나 없, 『 』

다 하지만 노래에 대한 직접 인용은 노래와 오뒷세이아 의 형식적 일치. 『 』

로 인해 작중 발화 행위와 오뒷세이아 의 본문을 구별 불가능하게 만들『 』

어 오뒷세이아 의 서사적 층위를 위협할 여지가 있다 노래에 대한 직접 . 『 』

인용은 인용되는 노래와 오뒷세이아 를 노래를 부르는 등장인물과 오뒷, 『 』 『

세이아 의 가수를 작중 관객과 오뒷세이아 의 관객을 하나로 만든다 일, . 』 『 』

부 연구자는 두 번째 공연에 대한 서술에서 서술자와 데모도코스의 목소

리가 섞인다 고 표현한다‘ ’ .32) 그러나 이들은 서술자가 직접 인용을 표현하 

는 어떤 표지도 없이 등장인물을 직접 인용하기 시작하기 때문에 이러한 

표현을 사용할 뿐 두 목소리의 중첩을 가능하게끔 하는 노래라는 발화 행, 

32) de Jong 2001, 195; Garvie 1994, 295; Bakker 1999, 13; Bierl 2012, 120. 
은 이라는 재미있는 Richardson “narratorial anacolouthon”(Richardson 1990, 86)

표현을 사용한다.
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위의 성격을 언급하지는 않는다 노래에 대한 직접 인용을 피하는 시인이 . 

이 대목에서 직접 인용을 사용했다는 사실과 첫 번째와 세 번째 공연에서 , 

관찰된 직접 인용의 기피를 두 번째 공연에서는 발견할 수 없다는 사실이 

두 번째 공연이 서술된 방식의 특이성이다 데모도코스의 첫 번째와 세 번. 

째 공연의 서술 방식은 각각의 노래에 대한 생생한 경험을 가능케 함과 

동시에 공연에 대한 작중 관객의 반응으로도 관객의 시선을 돌렸다 두 곡. 

의 내용을 고려했을 때 시인이 채택한 인용 방식은 일리아스 적 전통에 , 『 』

대한 오뒷세이아 의 응답을 보여주기에 적합했다 아레스와 아프로디테. ‘『 』

의 노래 를 오뒷세이아 와 섞어 버리는 직접 인용은 어떤 의도를 갖고 사’ 『 』

용되었을까?

시인이 생생함을 더하고자 했다는 주장이 두 번째 노래에 대한 직접 

인용을 해명하는 가장 간단한 방법이다 첫 번째와 세 번째 공연의 서술 . 

방식 분석에서 설명한 바와 같이 발화 동사에 종속된 문장 성분을 통해 , 

발화의 내용을 전하기보다는 그 발화를 직접 인용하는 편이 생동감 있다. 

시인이 간접 화법으로 제시한 두 번째 노래를 점차 큰 축척으로 서술해 

나감에 따라 그 내용은 보다 생생하게 전달된다 은 시인의 서술이 . Beck

구체화되고 또 노래에 대해 보고하는 서술자의 존재감이 흐려지는 만큼 

노래의 내용이 관객에게 더 실감나게 전달된다고 분석하며 독립된 구문을 , 

통한 서술이 간접적인 방식으로 제시된 발화 행위에 생생함을 더하는 전

략이라고 주장한다.33) 그러나 은 시인이 이러한 서술 방식을 데모도 Beck

코스의 두 번째 노래에 아레스와 아프로디테의 노래 에 적용한 이유는 , ‘ ’

33) 은 데모도코스의 두 번째 노래의 서술 방식은 섬세하게  Beck 2012a, 74-5, 78. Beck
분석하지만 노래의 내용을 해석하는 데는 큰 관심이 없다 오히려 의 목표는 데, . Beck
모도코스의 두 번째 노래가 자유 간접 화법 으로 서술되었으‘ ’(free indirect speech)
며 근대 문학의 소산으로 간주되어 왔던 이 서술 방식을 호메로스 서사시에서도 발견, 
할 수 있다는 주장을 펼치는 데 있다 그러나 이 자유 간접 화법의 사례로 간주. Beck
하는 대목이 근대 문학 작품 속 사례와 얼마나 일치하는지는 이견의 여지가 있다

자유 간접 화법의 사례를 호메로스 서사시에서 발굴해 내려는 (Bakker 2009). Beck
의 의지가 오히려 이 독특한 서술 방식에 대한 올바른 평가를 방해하는지도 모른다. 
심지어 본인도 두 번째 공연에 대한 서술에서 직접 인용이 등장하며 직접 인용Beck , 
을 자유 간접 화법으로 간주할 수 없음은 인정하지만 서술자와 등장인물의 목소리가 , 
섞인다는 사실에 방점을 찍는다(Beck 2012, 49).
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묻지는 않는다 만약 데모도코스의 첫 번째와 세 번째 노래가 두 번째 노. 

래와 동일한 방식으로 서술되었더라면 오뒷세이아 의 본문과 혼동될 여, 『 』

지가 있다는 언급이 전부다.34) 첫 번째와 세 번째 노래의 소재가 두 번째  

노래보다 오뒷세이아 와 유사함은 사실이지만 이러한 설명은 그 두 곡이 , 『 』

서술된 방식의 이유가 될 수는 있어도 두 번째 노래의 서술 방식에 대한 , 

적극적인 해명이 되지는 못한다 은 노래가 주로 간접적인 방식으로 . Beck

인용되기 때문에 대부분 직접 인용되는 다른 발화 행위보다 눈에 띈다고 

덧붙이긴 하나 이 역시 시인의 인용 경향과 반하는 두 번째 공연의 서술 , 

방식을 설명하기에는 부족하다.35) 시인이 두 번째 노래를 생동감 있게 전 

달하고자 했다는 설명은 시인이 택한 서술 방식의 효과일 뿐이며 시인이 , 

발화의 내용을 전달하고자 할 때 직접 인용을 선호하는 이유에 대한 일반적

인 설명에 불과하다 어떤 이유에서 노래가 주로 간접적인 방식으로 인용되. 

며 왜 그러한 금기가 이 대목에서 깨졌는지에 대한 설명이 필요하다, .

작중의 노래와 오뒷세이아 라는 노래를 구분하기 위해 노래가 간접적『 』

으로 인용된다는 나의 분석과는 달리 시인에게 서술자 가수와 작중 가수, ⋅

의 목소리를 구별할 필요가 없을 경우에 간접 인용이 사용된다는 주장도 

있다 시인이 발화의 내용을 수화자에게 전하고자 할 경우에는 직접 인용. 

을 사용하며 발화 행위가 이루어졌다는 사실만을 전달하고자 할 때는 간, 

접 화법과 더불어 압축적인 서술을 사용한다고 앞서 설명한 바 있다. 

은 이러한 서술 방식의 분화 뒤에 서술자와 등장인물의 목소Richardson

리를 엄격하게 구분하려는 시인의 의지가 있다고 이해해 실제로 이루어진 , 

발화의 내용을 보존하는 통상적인 간접 인용은 서술자와 등장인물을 구별

할 필요가 없을 경우에 활용된다고 주장한다.36) 에 의하면 데 Richardson

모도코스가 부른 세 곡의 공연에 대한 서술 모두는 호메로스 서사시에서 

34) Beck 2012, 49-50. 
35) Id., 50.
36) 호메로스 서사시에서 등장인물의 발화가 직접 인용되지 않는  Richardson 1990, 76. 

경우에는 대부분 간접 화법 하에서 요약적으로 제시되기 때문이라고 은 Richardson
설명한다.
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드물게 발견되는 일반적인 간접 인용의 사례이며 시인은 자기 자신과 데, 

모도코스의 목소리를 구별할 필요가 없기 때문에 이러한 인용 방식을 택

했다.37) 그러나 앞서 살펴보았듯이 데모도코스가 부른 노래 세 곡 모두가  

간접 인용되었다고 이해하기는 어렵다 시인이 첫 번째와 세 번째 공연을 . 

서술하면서는 독립된 구문을 사용하되 직접 인용에는 이르지 않았기에 간

접 인용이 이루어졌다고 해석할 수 있겠지만 두 번째 노래는 대부분이 직, 

접 인용된다 스스로도 두 번째 노래에 대한 서술에서는 본. Richardson 

격적인 직접 인용이 등장함을 인정하나 그는 직접 인용의 표지가 존재하, 

지 않음을 근거 삼아 서술자가 데모도코스의 말을 빼앗아 전하는 식의 간

접 인용이 이루어진다고 주장한다.38) 세 곡 모두에서 간접 인용이 이루어 

진다는 의 주장은 두 번째 노래가 서술된 방식의 독특성을 설Richardson

명하지 못한다 첫 번째와 세 번째 노래의 서술 방식은 유사하며 간접 인. 

용으로 간주될 수 있는 여지도 있지만 시인은 두 번째 노래는 확연히 다, 

른 방식으로 전달하고 있다.

시인이 자신과 등장인물의 목소리를 구별할 필요가 없었기 때문에 간

접 인용을 택했다고 설명하는 과 달리 은 시인이 자Richardson , de Jong

신과 작중 가수를 동일시하기 위해 둘의 목소리를 섞는다고 주장한다.39) 

나의 분석과 같이 은 간접 화법 아래의 서술이 중단되고 독립된 , de Jong

구문이 등장함에 따라 화자의 정체에 대한 혼란이 발생하며 그 결과 데모, 

도코스라는 등장인물과 서술자의 목소리가 섞인다고 이해한다 그러나 서. 

37) Id., 86.
38) 은 첫 번째 공연에 대한 서술에서 어느 순간 간접 인용의 표지가 사라지Richardson

며 서술자가 마치 직접 인용처럼 노래를 마무리함을 지적한다, (Richardson 1990, 84).
39) 에도 목소리가 섞이는 현상에 대한 간략 de Jong 2009, 100-101. de Jong 2001, 195

한 언급이 있다 의 목적이 호메로스 서사시에서 자유 간접 화법의 사례를 발굴. Beck
해 내는 데 있다면 은 고대 그리스 문학에서 그가 라 서사적 층, de Jong ‘metalepsis’
위의 붕괴가 수행하는 역할에 대한 단일한 정의를 내리고자 한다 서술자가 직접 독자. 
에게 말을 거는 등의 서사적 층위의 조작이 근대 문학에서는 문학 작품의 허구성을 드
러내는 장치인 데 반해 고대 그리스 문학에서는 오히려 작품의 현실성 및 권위를 보, 
장해 주는 수단이라고 de Jong은 주장한다 그러나 이 수집한 사례의 다양성. de Jong
이 스스로 보여주듯이 의 역할을 하나로 규정하려는 시도는 오히려 각 , ‘metalepsis’
사례의 독특성을 인정하지 못하는 결과를 낳을 여지가 있어 보인다.
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술자가 데모도코스의 목소리를 갈취하므로 결과적으로는 간접 인용이 이

루어진다고 주장했던 과는 달리 은 하나의 목소리가 Richardson , de Jong

우위를 점한다고 보지 않는다 에 의하면 시인은 자신의 노래가 . de Jong

갖는 권위를 증폭시키기 위해 서술자와 옛적 가수 데모도코스의 목소리를 

섞는데 이 주장이 성립하기 위해서는 두 가수 중 누구의 목소리도 관객의 , 

시야에서 사라져서는 안 된다 오뒷세이아 의 서술자와 아레스와 아프로. ‘『 』

디테의 노래 를 부르는 데모도코스 모두가 존재감을 발휘해야 후자가 전자’

의 권위를 보증해 줄 수 있기 때문이다 은 데모도코스의 두 번째 . de Jong

노래가 다른 두 차례의 공연과는 다른 방식으로 서술되었음은 인정하는 

셈이지만 그는 시인이 다른 곳이 아닌 이 대목에서 서술자와 작중 가수의 , 

목소리를 섞은 이유는 탐색하지 않는다 페미오스보다는 데모도코스가 서. 

사 내에서 가수로서 조명을 받으니 후자의 권위를 빌린 시인을 이해하기

는 어렵지 않으나 데모도코스가 부르는 세 곡 가운데 아레스와 아프로디, ‘

테의 노래 에서 서술자와 데모도코스의 목소리를 섞을 만한 동기가 무엇인’

지 은 묻지 않는다 오히려 본인이 지적하듯 데모도코스de Jong . de Jong , 

의 노래 가운데 그 사실성이 오뒷세우스에 의해 서사 내에서 승인을 받는 

첫 번째나 세 번째 노래에서 목소리를 섞는 편이 이 파악한 시인de Jong

의 전략과는 잘 맞아떨어지는 듯하다.

두 번째 노래의 서술 방식 뒤에 숨은 시인의 의도에 대한 설명은 아레‘

스와 아프로디테의 노래 가 권 및 오뒷세이아 전체의 맥락과 맺는 관’ 8 『 』 

계에 대한 해석과 별도로 이루어져서는 안 된다 시인이 생동감 넘치는 서. 

술을 원했다고 이해하든 자신과 작중 가수를 동일시하고자 했다고 주장하, 

든 간에 시인의 의도가 다른 곳이 아닌 이 대목에서 이 노래를 통해 관, , 

철된 이유를 설명해야 하기 때문이다 데모도코스의 첫 번째와 세 번째 노. 

래에 대한 서술에 사용된 간접 인용과 독립된 구문의 조합이 일리아스『 』

적 전통에 대한 오뒷세이아 의 해석을 드러내기에 적합한 서술 방식이었『 』

듯이 아레스와 아프로디테의 노래 와 그 서술 방식 뒤에도 시인의 의도, ‘ ’

가 숨어 있을 테다 데모도코스의 두 번째 노래의 경우에는 이 곡이 수행. 
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하는 서사 내적 기능이 다른 두 곡에 비해 불투명하므로 공연의 서술 방, 

식에 대한 분석이 노래의 해석에 있어 실마리를 제공할 수도 있겠다 데모. 

도코스의 첫 번째와 세 번째 공연의 서술 방식이 두 공연의 서사 내적 맥

락과 밀접한 관계를 맺고 있었으니 두 번째 공연의 맥락 또한 살펴보아야 , 

할 텐데 아레스와 아프로디테의 노래 에 대한 작중 관객의 반응은 다른 , ‘ ’

두 차례의 공연에 비해 인상적이지 않다.

ῦ ᾽ ἄ ᾽ ἀ ὸ ἄ · ὐ ὰ Ὀτα τ ρ οιδ ς ειδε περικλυτός α τ ρ δυσσεύς

᾽ ἐ ὶ ὶ ἧ ἀ ἠ ὲ ὶ ἄτέρπετ ν φρεσ ν ισιν κούων δ κα λλοι

, ὶ ἄ .Φαίηκες δολιχήρετµοι ναυσικλυτο νδρες

이렇게 이름난 가수가 노래했다 그러자 오뒷세우스는. 

듣고서 그의 마음속에서 즐거워했으며 다른 이들,

긴 노의 파이아키아 사람들 이름난 선원인 그 사내들도 , 

즐거워했다< >. (8.367-9)

두 번째 공연에 대한 작중 관객의 반응은 두 번째 노래 자체에는 101

행 이 할애되었다는 사실을 고려하면 극단적으로 짧다 오뒷세(8.266-366) . 

우스와 파이아키아 사람들 모두가 노래를 듣고 즐거워하니 두 번째 노래, 

는 다른 두 곡과는 달리 관객을 갈라놓지도 않는다 알키노오스는 공연이 . 

끝나자 계획되어 있던 대로 춤 공연이 진행되도록 하니 두 번째 (8.370-1), 

공연은 새로운 사건의 계기가 되지도 않는다.

시인에게는 데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연을 오뒷세이아 의 『 』

서사 내에 종속시킬 필요가 있었으나 권의 서사 진행에 있어 특별한 기, 8

능을 수행하지 않는 두 번째 공연은 상황이 다르다 시인은 노래라는 작중 . 

발화가 오뒷세이아 의 본문과 혼동될 위험을 피하기보다는 아레스와 아‘『 』

프로디테의 노래 를 오뒷세이아 의 관객에게 온전히 전하길 택한다 데모’ . 『 』

도코스의 노래를 시인이 얼마나 압축적으로 제시하든 간에 작중 관객은 

그의 노래를 감상할 테니 시인의 직접 인용은 오뒷세이아 의 관객 또한 , 『 』
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같은 노래를 감상할 수 있게끔 하는 조치다 다른 두 차례의 공연을 서술. 

하며 시인은 서술자와 수화자가 만나는 차원과 오뒷세이아 의 세계를 분『 』

리함으로써 수화자가 데모도코스의 노래를 작중 발화 행위로 인지할 수 

있게끔 했다 노래에 대한 직접적이지 않은 인용은 수화자가 서술자에게 . 

작중 공연에 대해 이야기하는 상황을 연출했다 하지만 여기서 시인은 노. 

래에 대한 직접 인용을 통해 수화자 본인을 바로 작중 공연의 관객으로 

변모시킴으로써 관객이 아레스와 아프로디테의 노래 에 몰입할 수 있는 ‘ ’

환경을 조성한다 다른 두 곡과는 달리 노래에 대한 작중 관객의 반응이 . 

간략하게 서술되어 있기에 시인은 두 번째 노래를 해석하는 데 사용할 다, 

른 단서를 오뒷세이아 의 관객에게 제공하지도 않는다 시인은 관객이 두 . 『 』

번째 노래를 온전히 감상한 뒤 작중 관객의 반응에 의존하지 않은 채 노, 

래에 대한 판단을 스스로 내리길 바라는 듯하다.

노래라는 작중 발화와 오뒷세이아 의 형식적 일치는 직접 인용되는 『 』

노래가 오뒷세이아 의 본문과 매끄럽게 섞여 오뒷세이아 의 관객에게 『 』 『 』

가까이 닿을 수 있게끔 한다 두 곡의 노래가 한데 섞이며 오뒷세이아 의 . 『 』

가수와 작중 가수 데모도코스의 목소리 또한 노래가 직접 인용되는 동안 

구별이 불가능해진다 나는 이때 관객이 서술자 또는 데모도코스의 목소리. 

가 우세하다는 판단을 내릴 새가 없으리라 생각한다.40) 독립된 구문을 통 

한 서술이 지속되고 노래가 직접 인용됨에 따라 오뒷세이아 의 맥락은 , 『 』

관객에게 흐려진다 관객이 오뒷세이아 가 아닌 아레스와 아프로디테의 . ‘『 』

노래 의 세계에 몰입함에 따라 오뒷세이아 의 서술자뿐 아니라 그의 보고’ 『 』

를 통해서만 접근할 수 있었던 작중 인물 데모도코스의 존재 모두가 희미

해진다 오뒷세이아 의 세계와는 멀찍이 떨어진 신들의 세계를 다루는 두 . 『 』

번째 노래 속에는 오뒷세이아 의 서술자나 오뒷세이아 의 이야기 속 파『 』 『 』

40) 의 경우에는 서술자가 이 대목을 통해 자기 자신과 작중 가수를 동일시하 Richardson
고자 한다고 이해하기에 서술자가 데모도코스의 노래를 빼앗는다고 본다(Richardson 

한편 는 데모도코스의 노래가 직접 인용됨에 따라 오뒷세이아 의 1990, 86). Bakker 『 』
본문을 침범하기에 데모도코스가 잠시나마 오뒷세이아 의 가수가 된다고 주장한다『 』

에는 두 입장에 대한 간략한 비교가 있다(Bakker 1999, 13). de Jong 2009, 100-1 .
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이아키아의 궁정 가수 데모도코스를 상기할 만한 요소도 없다 오뒷세이. 『

아 의 서술자와 데모도코스 모두가 사라지고 아레스와 아프로디테의 노, ‘』

래 의 가수만이 관객에게 말을 건다 마치 시인이 작품 속의 관객이 아닌 ’ . 

오뒷세이아 의 관객에게 데모도코스의 두 번째 노래를 직접 전하는 듯하『 』

다 노래의 끝을 알리는 서술자의 말은 이러한 환상을 깨고 기존의 질서. , 

를 원상 복구하며 아레스와 아프로디테의 노래 의 관객을 다시 오뒷세이‘ ’ 『

아 의 관객으로 되돌려 놓는다.』

두 번째 노래에 대한 기존의 해석3.3 

데모도코스의 두 번째 공연에 대한 직접 인용은 작중에서 공연되는 

노래를 오뒷세이아 의 서사에 종속시키는 대신 오뒷세이아 와 동일선『 』 『 』

상에 위치시켜 데모도코스의 공연을 오뒷세이아 의 관객을 위해 불리는 『 』

아레스와 아프로디테의 노래 로 바꾼다 시인이 어떤 이유에서 데모도코‘ ’ . 

스의 다른 곡이 아닌 이 노래를 오뒷세이아 의 관객이 감상하길 원했냐『 』

는 질문에 답할 수 있어야 공연의 내용과 공연의 서술 방식 모두를 고려

한 해석이 이루어졌다고 말할 수 있겠다 작중 발화 행위를 작품 밖으로 . 

꺼낸 시인의 선택과 공연에 대한 작중 관객의 반응이 짧게 서술되어 있

다는 점에 미루어 볼 때 데모도코스의 두 번째 공연이 권의 서사 내에, 8

서 수행하는 기능이 그다지 중요하지 않으리라는 짐작을 할 수 있다 오. 

히려 두 번째 공연은 오뒷세이아 라는 작품 전체를 조망할 수 있는 관『 』

객에게 시인이 말을 거는 대목이므로 아레스와 아프로디테의 노래 는 , ‘ ’

공연이 속한 당장의 맥락보다는 작품 전체의 주제와 관련이 있으리라고 

추측해볼 수 있다 그러나 두 번째 노래에 대한 해석 가운데는 데모도코. 

스의 첫 번째와 세 번째 공연에 비해 이 공연이 수행하는 역할이 분명하

지는 않을지라도 두 번째 공연 또한 권의 서사를 이끌어 나간다는 몇 , 8

가지 해석이 존재한다.
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하나는 데모도코스의 두 번째 공연이 앞선 운동 경기로 인해 발생

한 스케리아의 장정 에우뤼알로스와 오뒷세우스 간의 긴장을 해소한

다는 주장이다.41) 작중 관객을 갈라놓아 알키노오스가 운동 경기를  

시작하게끔 했던 첫 번째 공연과 달리 두 번째 공연은 앞서 살펴본 

바와 같이 오뒷세우스와 파이아키아 사람들을 연합한다 노래란 엇갈. 

린 반응을 낳을 수도 있지만 나누어진 관객을 다시 한데 모을 수 있, 

는 힘 또한 갖고 있다는 사실을 시인이 권에 등장하는 일련의 공연 8

장면을 통해 보여주고자 한다고 덧붙일 수도 있겠다 그러나 갈등의 . 

해소에는 데모도코스의 노래와 더불어 이에 선행한 스케리아 무용수

들의 공연 에도 공이 있다 알키노오스는 오뒷세우스와 에(8.256-65) . 

우뤼알로스의 다툼을 멈추고서 전령에게 데모도코스의 포(8.236-240) 

르밍크스를 가져오라 명하는데 데모도코스는 본인의 노래(8.254-5), 

를 시작하기에 앞서 춤 공연을 위한 반주를 하며 오뒷세우(8.261-4), 

스는 무용수들의 발놀림을 보며 놀라워한다 데모도코스의 (8.264-5). 

노래가 끝난 뒤에는 인 가무 공연이 한 차례 더 이루어지고2

이번에 오뒷세우스는 자신의 감탄을 말로도 표현한다(8.370-80), 

(8.382-4).

데모도코스의 두 번째 공연이 작중의 분위기를 가볍게 하는 데 기여

함은 사실이지만 공연 전후로 춤 공연이 있었다는 사실을 간과해서는 , 

안 된다 무엇보다도 이 해석은 아레스와 아프로디테의 노래 의 내용을 . ‘ ’

고려하지 않는다는 점에서 한계가 있다 낯선 손님과 마을 젊은이 사이. 

의 언쟁으로 얼어붙은 분위기를 풀어주는 게 공연의 주 목적이었다면, 

오뒷세우스를 울게 할 만한 트로이아 전쟁과 관련된 노래만 불리지 않

으면 된다 모두가 즐거워할 만한 노래이기만 하면 되지 아레스와 아. , 

프로디테의 연애담을 데모도코스가 공연해야 할 필요가 없다 시인이 . 

오뒷세이아 의 관객에게도 노래의 내용을 전하기 위해 행을 할애100『 』

41) de Jong 2001, 206.
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할 이유도 없다 데모도코스가 노래를 불렀으며 이에 오뒷세우스와 파. 

이아키아 사람들 모두가 기뻐했다는 발화 행위가 일어났다는 언급만으, 

로 공연을 서술해 주어도 두 번째 공연은 서사 내에서 맡은 기능을 수

행할 수 있을 테다 오히려 노래의 내용에 대한 긴 서술이 아닌 발화 . 

행위에 대한 언급이야말로 이 공연이 이야기 속에서 수행하는 역할을 

분명히 해 주었을 테다 데모도코스의 두 번째 공연은 장내의 갈등을 . 

해소하려는 알키노오스의 노력의 일환이긴 하나 서사 내의 사건으로만 , 

이 공연을 조명할 경우에는 노래의 내용과 서술 방식이 여전히 수수께

끼로 남는다.

데모도코스가 낯선 손님을 칭찬하기 위해 아레스와 아프로디테의 ‘

노래 를 부른다는 주장은 노래의 내용을 고려한다는 점에서는 위의 해’

석보다 낫다.42) 이 입장은 노래 속 헤파이스토스와 아레스의 갈등을 공 

연 전에 발생한 오뒷세우스와 파이아키아의 장정 에우뤼알로스 사이의 

언쟁에 대한 비유로 이해해 이야기 속 헤파이스토스의 성공이 데모도, 

코스가 오뒷세우스에게 건네는 간접적인 칭찬이라고 주장한다 데모도. 

코스가 첫 번째 공연을 마친 뒤 운동 경기가 열리는 야외로 오뒷세우스

와 파이아키아 사람들을 따라 나갔기에 오뒷세우스와 에우뤼알로스 사, 

이의 다툼을 보지는 못할지라도 들을 수는 있었다는 사실에 이 해석은 

주목한다 사건은 운동 경기에 참여하라는 스케리아 젊은이들의 청을 . 

오뒷세우스가 거절하면서부터 시작된다 그러자 에우뤼알로스(8.153-7). 

는 시합이 힘에 부친다고 말한 오뒷세우스를 장사치에 비하며

모욕을 당한 오뒷세우스는 겉보기에는 모자라도 말을 잘 (8.159-64), 

42) 에서 가장 먼저 제기된 주장으로 보인다 그러나 는 데모도코스 Edinger 1980 . Edinger
의 두 번째 공연을 권에서 이루어지는 손님 대접 의례의 일환으로 이해하고 오뒷세8 , 
우스와 에우뤼알로스의 다툼과 화해를 에우뤼알로스라는 젊은이가 예의범절을 배우는 
이야기로 읽는 데 집중한다 에게 영감을 받은 는 데모도코스가 상황에 . Edinger Sider
걸맞은 노래를 선택했으며 오뒷세이아 의 시인이 작품 속에서 가수가 노래를 선택하, 『 』
는 모습을 보여주려는 의도를 갖고 있었다고 주장한다(Sider 2019). de Jong 2001, 

에서도 같은 주장이 언급되지만 은 데모도코스의 공연에 대한 다양한 206-7 , de Jong
해석을 제시할 뿐 하나를 특별히 지지하지는 않는다 오뒷세우스에 대한 칭찬으로 이 , . 
노래를 이해할 수 없다는 주장으로는 Scodel 2002.
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하기에 존경받는 사내들이 있지만 에우뤼알로스는 그 반대의 (8.169-73) 

경우라고 응수한다 그러고서 오뒷세우스는 누구보다 멀리(8.176-7). , 

눈이 먼 사람도 더듬어 분간할 수 있을 정도로 던지기를 한“ ”(8.195-7) 

다 일련의 사건을 청취한 데모도코스는 자신이 공연할 차례가 되었을 . , 

때 근사한 젊은이를 상대로 이긴 추레한 손님을 염두에 두고서 추하지

만 영리한 헤파이스토스가 아름다우나 힘만 센 아레스에 대해 승리를 

거두는 노래를 부른다.

데모도코스가 실외에서 운동 경기가 이루어지는 동안에도 오뒷세

우스와 알키노오스 파이아키아의 장정들과 함께였다는 사실에 대한 , 

지적은 예리하고43) 데모도코스가 아레스와 아프로디테의 노래 를 선, ‘ ’

택한 이유를 파악하려는 시도가 오뒷세이아 의 시인이 품은 의도를 『 』

풍성하게 이해하는 일과 다름 아니라는 해석의 동기는 설득력이 있

다.44) 헤파이스토스에 대한 데모도코스의 묘사가 여러모로 오뒷세우 

스를 연상케 함 또한 사실이며 오뒷세우스와 에우뤼알로스의 언쟁에, 

서 제시된 내면 대 외양 기지 대 무력 의 주제가 두 번째 노래에‘ ’, ‘ ’

서 되풀이됨도 맞다 그러나 이 해석이 유효하기 위해서는 무엇보다. 

도 아레스와 아프로디테의 노래 에서 헤파이스토스가 승리자라는 사‘ ’

실에 대해 이견이 없어야 한다 헤파이스토스가 자신이 만든 사슬로 . 

아레스와 아프로디테를 붙잡는 데 성공하긴 하며 옴짝달싹 못하는 , 

두 연인을 보고서 이는 올륌포스 신들의 폭소를 간통자들에 대한 공

적인 처벌로 간주할 여지도 있다.45) 헤파이스토스의 집에 모인 신들 

이 서로 건네는 말은 이 이야기가 교훈적으로 마무리된다는 인상을 

준다.

43) 또한 는 오뒷세우스가 눈이 먼 사람도 더듬어 분간할 수 있을 정도Edinger “
로 멀리 원반을 던졌다는 아테네의 말이 데모도코스의 존재를 상기하고 또 ”(8.195-7) , 
그를 경기에 간접적으로 참여시키는 발언이라고 설명한다(Edinger 1980, 48).

44) Sider 2019, 77.
45) Brown 1989; Edmunds 2020.
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ὐ ἀ ᾶ ὰ ἔ · ὺ ὠ ,ο κ ρετ ι κακ ργα κιχάνει τοι βραδ ς κύν

ὡ ὶ ῦ Ἥ ἐὼ ὺ ἷ Ἄς κα ν ν φαιστος ν βραδ ς ε λεν ρηα

ὠ ἐ ῶ ἳ Ὄ ἔ ,κύτατόν περ όντα θε ν ο λυµπον χουσιν

ὸ ἐ , · ὸ ὶ ᾽ ὀ .χωλ ς ών τέχνηισι τ κα µοιχάγρι φέλλει

나쁜 일은 잘 되는 법이 없지 느림보가 잽싼 놈을 따라잡았네. .

헤파이스토스가 느린데도 아레스를 잡은 걸 봐.

올륌포스에 사는 신들 중에 가장 빠른 아레스를< >.

자기는 절름발이인데도 기술로 말이야 벌금을 내야겠네, . . (8.329-32)

하지만 곧바로 아폴론과 헤르메스가 주고받는 대화는 결말을 모호하게 

만든다 사슬에 짓눌린다 하더라도 아프로디테와 동침하고 싶을 것 같냐는 . 

아폴론의 물음 에 헤르메스는 다음과 같이 답한다(8.335-7) , .

ἲ ὰ ῦ , ἄ ἑ ᾽ Ἄ ·α γ ρ το το γένοιτο ναξ κατηβόλ πολλον

ὶ ὲ ὶ ἀ ἀ ὶ ἔ ,δεσµο µ ν τρ ς τόσσοι πείρονες µφ ς χοιεν

ὑ ῖ ᾽ ἰ ὶ ᾶ ,µε ς δ ε σορόωιτε θεο π σσαί τε θέαιναι

ὐ ὰ ἐ ὼ ὕ ὰ ῆ Ἀ .α τ ρ γ ν ε δοιµι παρ χρυσ ι φροδίτηι

그런 일이 일어난다면 멀리 쏘는 아폴론 왕이시여, ,

피할 수 없는 사슬이 세 번이나 덮치고

모든 남신들과 여신들 여러분께서 지켜본다고 한들, 

저는 황금의 아프로디테 곁에 누울 것 같은데요. (8.339-42)

헤르메스에 대답에 모인 신들 사이에서는 웃음이 한 차례 다시 일며

이번에는 두 연인이 아닌 헤파이스토스가 도리어 조롱의 대상이 (8.343), 

되는 듯하다.46) 헤파이스토스는 아레스와 아프로디테를 붙잡는 데 성공하 

긴 하나 그가 유사한 사건의 재발을 원천 봉쇄했다고 확신할 수는 없다, . 

46) 는 아레스와 아프로디테가 웃음거리가 되어 벌을 받은 뒤에는 헤파이스토스  Edmunds
본인이 조롱을 당한다고 설명한다 은 아레스와 아프(Edmunds 2020, 60-1). Halliwell
로디테에 대한 폭소가 불륜에 대한 공적인 벌이 아니며 헤파이스토스를 겨냥한 비웃, 
음이라고도 이해하지 않는다 에 의하면 신들의 웃음(Halliwell 2008, 82-3). Halliwell
은 야릇하고 우스꽝스러운 상황에 대한 즉각적이고 무반성적인 반응일 뿐이다.
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아프로디테는 여전히 다른 이들과 어울릴 수 있는 듯하며 다른 남신들은 , 

붙잡힌 아레스를 목격하고서도 아프로디테와 동침하겠다는 농담을 하는 

데 거리낌이 없다 사건의 종결 또한 헤파이스토스의 권한하에서 이루어지. 

지 않는다 신들 가운데 홀로 웃지 않던 포세이돈이 나서서 헤파이스토스. 

에게 아레스를 풀어 주라고 명하며 아레스가 벌금을 내지 않고 (8.347-8), 

도망갈 가능성에 헤파이스토스가 우려를 표하자 포세이돈은 자(8.350-3), 

신이 대신 금액을 지불하겠다며 헤파이스토스를 설득한다 끝내 (8.355-6). 

헤파이스토스는 아레스와 아프로디테를 풀어주며 아무 일도 없었(8.359), 

던 듯 두 연인은 각자의 거처로 돌아간다 헤파이스토스는 아레(8.360-6). 

스와 아프로디테를 현장에서 검거하는 데 성공하고 보상에 대한 약속을 

받긴 했지만 신들은 여전히 그의 아내를 농담거리로 삼고 약속은 아레스 , 

본인이 아닌 제삼자 포세이돈과 했다 헤파이스토스의 승리 는 위태롭기. ‘ ’

에 만약 데모도코스가 자신을 헤파이스토스에 비함을 오뒷세우스가 알아

차렸다면 좋아하기보다는 오히려 화를 내야 할 듯하다, .47)

표면적으로는 헤파이스토스가 아레스에 대한 승리를 거두니 데모도코스

가 노래를 통해 오뒷세우스를 칭찬하다는 주장을 받아들이더라도 공연의 , 

서술 방식에 대한 의문은 해소되지 않는다 데모도코스가 부른 노래의 내. 

용을 알아야 오뒷세이아 의 관객이 그가 오뒷세우스를 격려하다는 사실『 』

을 유추할 수 있을 테지만 이 공연이 직접 인용되어야 할 필요는 없기 때, 

문이다 데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연처럼 노래의 줄거리만이 전. 

해진다 하더라도 이 공연은 오뒷세우스에 대한 칭찬으로 간주되는 데 문

제가 없다 오히려 이야기의 골자만이 전해질 때 오뒷세우스가 데모도코스. 

47) 은 금전적 보상으로 인해 헤파이스토스와 아레스 사이의  Scodel 2002, 86-7. Scodel
갈등이 성공적으로 종결되었다고 이해하는 듯하다 그러나 헤파이스토스가 자신의 보. 
상에 만족한다 한들 의 말처럼 손님을 오쟁이 진 남편에 비하는 노래는 누구, Scodel
에 대한 칭찬으로도 이해할 수 없다 또한 은 오뒷세우스와 헤파이스토스 사이. Scodel
의 유사성이 파이아키아 사람들이 아니라 오뒷세이아 의 관객에게만 분명하기에 서사 『 』
내에서는 칭찬이 될 수 없다고 설명한다 오뒷세우스는 작중에서 추하다고 묘사되지도 . 
않고 그는 에우뤼알로스와의 대결에서 기지가 아닌 체력을 발휘한다 아직 오뒷세우, . 
스의 정체를 모르는 데모도코스의 관객은 낯선 손님을 노래 속 헤파이스토스와 연결할 
방도가 없다 따라서 은 아레스와 아프로디테의 노래 를 작중의 맥락이 아닌 . Scodel ‘ ’
오뒷세이아 전체의 주제와 연결해야 한다고 주장한다.『 』 
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를 칭찬하려 한다는 사실이 분명해질지도 모른다 데모도코스가 느리고 볼. 

품없는 헤파이스토스가 기지를 발휘해 자신의 아내와 동침하던 잽싸고 강, 

한 아레스를 붙잡는 노래를 불렀다는 요약된 보고가 전해진다면 공연을 , 

들은 오뒷세우스가 즐거워하는 이유는 또렷해진다 그러나 시인은 아레스. ‘

와 아프로디테의 노래 에 대한 단순한 해석을 허락하지 않는다 다른 두 ’ . 

차례의 공연에 대해서는 시인이 나서서 서사 내의 기능과 그 의미를 조명

해 주었으나 두 번째 노래는 그 내용을 온전히 주며 의미를 관객이 스스, 

로 찾게끔 한다 이 노래가 서사 내에서 수행하는 기능은 불명확하고 오뒷. 

세우스의 반응은 최소한으로 서술되어 있으니 당장의 맥락이 아닌 오뒷, 『

세이아 전체의 주제와 아레스와 아프로디테의 노래 를 연결하려는 시도‘ ’』 

가 수적으로 우세함은 자연스럽다.

데모도코스의 두 번째 공연 또한 다른 두 차례의 공연과 마찬가지로 8

권의 이야기 속에서 고유한 역할이 있다는 주장을 검토했지만 공연이 서, 

술된 방식과 아레스와 아프로디테의 노래 의 내용 모두를 고려하지 못했‘ ’

다 데모도코스의 공연이 오뒷세우스와 에우뤼알로스 사이 발생한 긴장을 . 

해소하고 장내 분위기를 가볍게 만든다는 주장은 노래의 내용이나 서술 , 

방식에 대해 설명하지 않았다 데모도코스가 아레스와 아프로디테의 노. ‘

래 를 통해 오뒷세우스에게 칭찬을 건넨다는 해석은 노래의 내용을 고려하’

려는 시도이긴 했으나 오뒷세우스와 동일시되는 헤파이스토스가 이야기 

속에서 명실상부한 승리를 거둔다고 보긴 어려웠으며 무엇보다도 공연이 , 

서술된 방식은 고려하지 않는 주장이었다 데모도코스의 두 번째 공연의 . 

서술 방식에 주목하는 연구가 노래의 내용에는 주의를 기울이지 않았다면, 

노래의 내용에 대한 해석은 공연의 서술 방식에는 관심이 없는 듯하다 앞. 

서 두 번째 공연의 서술 방식에서 이야기한 바와 같이 두 번째 공연은 시, 

인에 의해 작중 사건이 아닌 오뒷세이아 의 관객을 위한 노래로 제시된『 』

다 이 공연이 권의 서사 내에서 수행해야 하는 분명한 역할이 있었더라. 8

면 시인은 첫 번째와 세 번째 공연에 대한 서술에서처럼 이를 관객에게 , 

드러내 보였을 테다.
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방향을 틀어 아레스와 아프로디테의 노래 를 권이 아닌 오뒷세이아‘ ’ 8 『 』

의 주제와 함께 해석하려는 시도를 살펴보자 오뒷세이아 는 남편의 귀향. 『 』

이 아내와의 같은 마음 에 달렸다는 사실을 관객에게 끊임‘ ’(ὁ )µοφροσύνη

없이 일러 주는 노래이기에 불륜이라는 두 번째 노래의 소재는 의미심장, 

하다 집에 무사히 돌아왔지만 아내와 아내의 내연남에 의해 살해를 당한 . 

아가멤논 아내를 되찾아 집으로 돌아왔지만 예전과 같은 화목함을 즐기지 , 

못하는 메넬라오스 등 어긋난 귀향의 사례를 오뒷세이아 의 관객은 잘 『 』

알고 있기 때문이다 헤파이스토스가 처한 상황 또한 집을 떠나 있던 남편. 

이 돌아와 마주할 수 있는 최악의 광경 중 하나다 이타카에 이르기 전까. 

지 페넬로페의 구혼자들에 대해 알지 못하는 오뒷세우스와 달리 관객은 , 

오뒷세우스가 이타카에 물리적으로 도착한 뒤에도 자신의 귀향을 완성하

기 위해 취해야 할 추가적인 조치가 있다는 사실을 알고 있다 노래 속에. 

서 발견할 수 있는 오뒷세우스와 헤파이스토스 사이의 유사성은 공연 직

전의 다툼과 노래 속의 구도를 비하는 해석을 낳기도 하지만 오뒷세이, 『

아 전체의 주제를 고려할 때는 두 인물 모두가 자신의 아내에 대한 부적』 

절한 접근을 차단해야 하는 인물임을 상기시킨다 자신의 기지를 발휘해 . 

간통범을 붙잡는 남편의 이야기는 관객이 오뒷세우스를 이타카에 도착해 

가장으로서의 지위를 되찾아야 하는 인물로 바라보게끔 한다.

두 번째 노래는 작중의 관객보다 작품 바깥의 관객에게 할 말이 많고, 

또 적극적으로 말을 걸고 있다 은 아레스와 아프로디테의 노래 가 . Scodel ‘ ’

공연의 맥락보다는 오뒷세이아 의 주제와 유관하다고 이해해 불륜과 기, 『 』

지라는 노래의 주제가 구혼자들에 대한 오뒷세우스의 승리를 예비한다고 

해석한다.48) 또 은 이야기 속에서 불륜에 대한 보상이 금전적으로  Scodel

이루어지기에 오뒷세우스의 분노 또한 돈으로 잠재워질 수 있을지도 모른, 

다는 잘못된 기대를 관객이 품게끔 하는 관객을 오도하는 이야기로 이 노, 

래를 이해할 수 있다고도 덧붙인다 반대로 은 두 번째 노래가 구혼. Alden

자들에 대한 오뒷세우스의 강력한 처벌을 오뒷세이아 의 관객에게 정당『 』

48) Id..
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화하는 장치라고 주장한다.49) 금전적 보상에만 몰두하는 헤파이스토스에  

대한 우스꽝스러운 묘사와 그의 위태로운 승리는 이후 관객이 오뒷세우스

의 구혼자 살해를 과도한 처벌이 아닌 적합한 조치로 이해하게끔 한다고 

은 설명한다 관객이  아레스와 아프로디테의 노래 를 통해 구혼자Alden . ‘ ’

들에 대한 오뒷세우스의 몰살을 금전적 보상과 조롱에 대한 거부로 이해

하고 또 납득할 수 있다는 말이다 한편 은 오뒷세우스와 헤파이. Newton

스토스 페넬로페와 아프로디테 사이의 유사성이 두 번째 노래와 이타카의 , 

상황을 비교하게끔 한다고 설명한다.50) 두 번째 노래 속 불륜은 오뒷세 『

이아 의 결말에 대해서도 긴장감을 조성하며 오뒷세우스와 페넬로페의 관, 』

계가 인간뿐 아니라 신들 사이에서도 진귀함을 보여준다.

상기한 해석은 두 번째 공연이 서술된 방식을 근거 삼진 않지만 시인, 

이 두 번째 공연을 통해 작중 관객보다는 오뒷세이아 의 관객에게 말을 『 』

건다는 서술 방식 분석의 결과와 잘 어울린다 또한 두 번째 노래에 대한 . 

해석을 가르는 결정적인 요소가 헤파이스토스의 승리에 대한 평가라는 사

실 또한 알 수 있다 헤파이스토스가 자신의 권위를 회복했다고 이해할 경. 

우 두 번째 노래는 오뒷세우스가 이타카에서 거둘 승리에 대한 복선이고, 

헤파이스토스의 성공이 불분명하거나 성공이 아니라고 해석한다면 이 노

래는 오뒷세우스에게 반면교사가 된다.51) 여기서 한 발 더 나아가 헤파이 

스토스의 실패에 대한 시인의 입장이 무엇이냐고 물을 수도 있다 시인은 . 

아내의 간통범을 붙잡았음에도 조롱의 대상이 되고 만 헤파이스토스를 불

쌍히 여기는가 아니면 아폴론과 헤르메스와 함께 헤파이스토스를 비웃는? 

가 만약 후자가 사실이라면 아내의 바람에 비통해하는 남편에 대한 조? , 

49) 에도 동일한 이야기가 등장하지만 년 논문에서 Alden 1997. Alden 2017, 213-5 , 1997
는 두 번째 노래만을 집중적으로 다룬다 에는 데모도코스의 세 . Alden 2017, 216-21
공연 모두에 대한 논의가 이루어진다.

50) Newton 1987.
51) 아레스와 아프로디테의 노래 가 오뒷세우스가 구혼자들에 대한 강력한 처벌을 결심하 ‘ ’

게끔 한 계기가 되었다는 말은 아니다 호메로스 서사시 속 등장인물의 내적 동기를 . 
추적하는 일은 애초에 불가능에 가깝거니와 오뒷세우스는 이타카에서 자신을 기다리, 
고 있는 상황에 대해 전혀 알지 못한다 이 이야기했듯이 데모도코스의 두 번째 . Alden , 
노래가 오뒷세우스가 피해야 할 상황을 그린다면 이는 작중 인물들이 아닌 오뒷세이『
아 의 관객을 위한 메시지다(Alden 1997).』
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롱은 오뒷세이아 가 내세우는 부부간의 같은 마음 이라는 이상과 공존할 ‘ ’『 』

수 있는가 은 시인이 두 번째 노래에서 아내가 바람을 피우고 간? Olson , 

통범은 제대로 처벌받지 않고 아내 간수를 못한 남편이 비웃음을 사는, , 

해피 엔딩이 없는 세계를 그린다고 설명한다.52) 이에 두 번째 노래는 시 

인이 오뒷세이아 가 제시하는 이상의 비현실성을 인정하는 자기반성적인 『 』

대목이 되어 오뒷세이아 를 감상하는 관객이 스스로를 오뒷세이아 의 , 『 』 『 』

엄격한 도덕에 구속할 필요를 제거해주는 숨구멍 역할을 한다.

역시 두 번째 공연의 서술 방식에 대해서는 일언반구도 하지 않Olson 

지만 그의 해석은 아레스와 아프로디테의 노래 가 작품 바깥의 관객을 , ‘ ’

향한다는 분석과 가장 잘 어울린다 오뒷세이아 내의 이야기를 오뒷세. 『 』 『

이아 그 자체로 바꾸어 버리는 시인의 직접 인용은 오뒷세우스와 파이아』 

키아 사람들은 제쳐 두고 잠시 우리와 이야기하고 싶다는 신호로도 읽을 

수 있겠다 또한 두 번째 노래가 오뒷세이아 의 관객을 향한다. Halliwell 『 』

고 이해하는데 그는 두 번째 노래의 무거운 소재와 희극적인 톤의 조합이 , 

관객에게 불륜에 대한 도덕적 판단을 내리게끔 한다고 이해한다.53) 관객 

은 붙잡힌 아레스와 아프로디테를 보고 폭소하는 신들과 함께 웃을 수도 

있고 아레스와 아프로디테의 간통을 비난하며 헤파이스토스를 안쓰럽게 , 

여길 수도 있다 은 헤파이스토스의 괴로움이 노래 속에서 자세. Halliwell

히 묘사되었다는 사실과 오뒷세이아 가 제시하는 이상을 고려할 때 전자, 『 』

를 택하기란 무도덕한 일이 될 수밖에 없다고 설명한다 하지만 동시에 그. 

는 이 삽화가 인간이 아닌 신을 다루며 희극적 플롯 구조를 갖고 있다는 , 

점을 고려한다면 오뒷세이아 자체가 불륜에 대해 취하는 태도를 감안하『 』 

더라도 웃음이 허락될 수 있다고 덧붙인다. Halliwell은 아레스와 아프로‘

디테의 노래 가 유도하는 특정한 반응이 있다기보다 관객이 누구냐에 따’ , 

라 다양한 반응을 이끌어낼 수 있는 노래라고 말하는 셈이다.

52) Olson 1989.
53) Halliwell 2008, 77-86.
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서술 방식의 효과3.4 

데모도코스의 두 번째 노래는 단순한 해석을 허락하지 않는다 불륜이. 

라는 주제는 아레스와 아프로디테의 노래 를 오뒷세이아 의 주 서사와 ‘ ’ 『 』

함께 이해하게끔 하지만 이 노래는 어느 방향에서 살펴보아도 오뒷세이, 『

아 와 깔끔하게 맞아떨어지지 않는다 두 번째 노래와 오뒷세이아 가 소. 』 『 』

재를 공유하고 두 노래의 주인공 모두가 기지를 사용하여 아내에 대한 부, 

적절한 접근을 처단하려는 인물이긴 하다 하지만 헤파이스토스가 바람을 . 

피운 자신의 아내와 간통범을 붙잡는 데 반해 오뒷세우스의 아내는 애초, 

에 불륜을 저지른 적이 없다 오뒷세우스는 아내에게 구혼을 하던 이들을 . 

살해해 자신의 가정을 복구하지만 헤파이스토스는 아내의 불륜을 이유로 , 

이혼을 요구한다 헤파이스토스는 아내와 간통범을 현장 검거하는 데 성공. 

하지만 간통범 본인에게서 보상금을 치르겠다는 약속을 받아내는 데는 실, 

패한다 헤파이스토스의 불분명한 성공은 지나친 처벌처럼 보이기도 하는 . 

오뒷세우스의 구혼자 몰살과 대조된다 헤파이스토스의 심리적 고통은 다. 

른 신들에 의해 과소평가되고 또 조롱의 대상이 되는 한편 오뒷세우스는 , 

페넬로페와 같은 마음을 확인하고 행복한 결말을 맞는다 아레스와 아프. ‘

로디테의 노래 는 오뒷세이아 와 소재를 공유하고 서로를 연상케 하는 ’ , 『 』

인물을 주인공 삼을 뿐 가능한 모든 지점에서 대조적이다, .

무엇보다도 헤파이스토스의 성공 에 대한 상이한 평가가 가능하다는 ‘ ’

사실이 아레스와 아프로디테의 노래 에 대한 해석을 어렵게 만든다 헤파‘ ’ . 

이스토스가 원하는 바를 성취했다고 이해할 수 있다면 데모도코스의 두 

번째 노래는 오뒷세우스가 이타카에서 거둘 승리에 대한 복선이 되겠지만, 

앞서 설명한 바와 같이 헤파이스토스는 두 연인을 붙잡기만 했을 뿐 다른 , 

신들에게 조롱을 당하고 제 자에 의존해 상황을 마무리한다 헤파이스토스3 . 

가 실패했다고 이해한다면 두 번째 노래는 오뒷세우스가 피해야 할 상황

에 대한 서술이 될 텐데 이 경우에는 노래의 희극적인 톤이 문제가 된다, . 

헤파이스토스처럼 불륜에 대한 처벌을 허투루 해서는 안 된다는 경고로 
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읽기에 아레스와 아프로디테의 노래 는 불륜과 헤파이스토스의 고통을 가‘ ’

벼이 다룬다 신들은 붙잡힌 연인을 불륜에 대한 경고로 이해하기는커녕 . 

아프로디테가 대상이라면 언제든지 불륜을 저지를 준비가 되어 있다고 농

담을 하기 때문이다 만약 두 번째 노래에서 불륜이 경시되고 희화화된다. 

면 오뒷세이아 가 제시하는 이상적인 부부 관계와 노래의 내용을 화해시, 『 』

키려는 시도가 필요할 테다 하지만 두 번째 노래는 신들의 세계를 그리니 . 

불륜이 당연히 가벼운 사건이며 인간들의 세계에서만 불륜이 생사를 가르, 

는 문제가 된다고 답한다면 할 말이 없다.

아레스와 아프로디테의 노래 는 깔끔한 교훈은 거부하고 오뒷세이아‘ ’ 『 』

의 다양한 요소를 상기해 수많은 해석을 낳는 만화경과 같은 삽화다 두 . 

번째 노래와 오뒷세이아 의 중심 서사를 연결하는 해석에 더해 두 번째 『 』

공연이 권의 맥락 속에서 수행하는 역할을 규명하려는 시도까지 고려한8

다면 아레스와 아프로디테의 노래 가 제시하는 해석적 가능성은 끝이 없, ‘ ’

다 두 번째 노래에 대한 시인의 직접 인용은 이 이야기가 다양한 독해를 . 

낳을 수 있게끔 구성되었다는 해석과 잘 어울린다 시인은 다른 두 차례의 . 

공연에서처럼 데모도코스의 노래에 대한 해석을 돕는 단서를 작품 속에 

삽입하는 대신 오뒷세이아 의 관객이 아레스와 아프로디테의 노래 를 온‘ ’『 』

전히 감상하고 이 곡에 대한 판단을 스스로 내릴 수 있게끔 하기 때문이

다 간접 인용되는 작중 발화는 서술자를 거쳐 수화자에게 도달하지만 데. , 

모도코스의 두 번째 노래는 여과 없이 수화자에게 전달된다 따라서 앞서 . 

언급한 해석 가운데 시인이 이 대목에서 관객에게 말을 걸며 관객의 해석, 

에 따라 노래에 대한 해석이 달라진다는 과 의 분석은 두 Olson Halliwell

번째 노래에 대한 다른 어떤 해석보다도 공연의 서술 방식에 의해 뒷받침

된다 첫 번째와 세 번째 공연의 서술 방식에 대한 분석을 통해 알 수 있. 

었듯이 시인은 관객에게서 특정한 해석을 이끌어내고자 할 경우에는 작중 , 

발화의 서술 방식을 필요에 따라 조작하고 작중 관객의 반응으로 오뒷세『

이아 의 관객의 시선을 집중시킨다 데모도코스의 노래를 그대로 전하는 . 』

두 번째 공연에서는 정반대의 의도가 관철되었다고 이해할 수 있다.
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노래와 오뒷세이아 의 형식적 일치로 극대화되는 아레스와 아프로디‘『 』

테의 노래 에 대한 관객의 몰입은 데모도코스의 두 번째 공연이 끝났음’

을 알리는 서술자의 목소리로 한순간에 깨진다 아레스와 아프로디테의 . ‘

노래 의 가수는 사라지고 오뒷세이아 의 서술자와 아레스와 아프로디테’ ‘『 』

의 노래 의 실제 가수였던 오뒷세이아 의 작중 가수 데모도코스는 갑작’ 『 』

스럽게 귀환한다 작중에서 불리는 노래가 직접 인용되는 동안 보이지 . 

않았던 오뒷세이아 의 세계가 돌아옴에 따라 오뒷세이아 의 관객은 자『 』 『 』

신이 방금 몰입했던 노래가 오뒷세이아 의 맥락에서 수행하는 역할에 『 』

대해 고민할 수밖에 없다 헤파이스토스의 성공 여부에 대한 평가와 간. 

통에 대해 평소 갖고 있던 생각에 따라 관객의 해석은 나뉠 테다 나는 . 

노래의 의미를 찾다 간략하게 서술된 작중 관객의 반응에 주목한 관객이 

내놓을 수 있을 만한 한 가지 해석을 덧붙이고자 한다 다른 두 차례의 . 

공연에 대한 작중 관객의 반응에 비해 짧게 서술된 세 번째 공연에 대한 

반응을 다시 살펴보자.

ῦ ᾽ ἄ ᾽ ἀ ὸ ἄ · ὐ ὰ Ὀτα τ ρ οιδ ς ειδε περικλυτός α τ ρ δυσσεύς

᾽ ἐ ὶ ὶ ἧ ἀ ἠ ὲ ὶ ἄτέρπετ ν φρεσ ν ισιν κούων δ κα λλοι

, ὶ ἄ .Φαίηκες δολιχήρετμοι ναυσικλυτο νδρες

이렇게 이름난 가수가 노래했다 그러자 오뒷세우스는. 

듣고서 그의 마음속에서 즐거워했으며 다른 이들,

긴 노의 파이아키아 사람들 이름난 선원인 그 사내들도 즐거워했다, < >. (8.367-9)

오뒷세우스는 남편이 집을 떠난 중에 아내가 바람을 피우는 이야기를 

듣고서 즐거워한다 일부는 헤파이스토스가 노래 속에서 간통범에 대한 승. 

리를 거두었고 오뒷세우스가 자신을 헤파이스토스와 동일시해 두 번째 노, 

래가 제시하는 권선징악의 교훈에 동의를 표한다고 이해한다.54) 그러나  

나는 오뒷세우스를 현명한 관객으로 상정할 경우 이러한 해석은 불가능하

54) Garvie 1994, 294.
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다고 본다 오뒷세우스는 스스로를 오쟁이 진 남편 헤파이스토스와 동일시. 

하고 싶지 않을 테며 아레스와 아프로디테의 노래 는 앞서 설명한 바와 , ‘ ’

같이 특정한 교훈을 내세우는 이야기가 아니다 헤파이스토스의 승리는 작. 

품 속의 관객에게도 모호하다.

오뒷세우스가 헤파이스토스가 거둔 승리의 위태로움을 인지했다는 전제하

에 나는 오뒷세우스가 이타카에서 마주할 일에 대한 무지로 인해 아레스와 , ‘

아프로디테의 노래를 즐긴다고 주장하고 싶지도 않다 오뒷세우스는 이루어’ . 

지지 못한 귀향뿐 아니라 더 많은 불행을 낳은 귀향에 대해서도 알고 있다. 

오뒷세우스는 숱한 유혹과 역경을 견뎠으며 그는 이타카에서 정확히 무엇이 , 

자신을 기다리고 있는지 알지 못함에도 불구하고 매번 귀향을 선택한다 집. 

으로 돌아가겠다는 오뒷세우스의 결연한 의지에서 인간다운 삶에 대한 갈망

을 읽어낼 수도 있겠지만 이타카를 향하는 오뒷세우스의 동력은 다른 무엇, 

보다도 귀향해 아내 페넬로페와 같은 마음 을 얻을 수 있다는 (ὁ )µοφροσύνη

희망이다 아레스와 아프로디테의 노래는 집을 떠나 있던 남편에게 일어날 . ‘ ’

수 있는 최악의 상황 중 하나를 그림에도 이미 산전수전을 다 겪은 오뒷세, 

우스는 이런 이야기쯤은 가볍게 웃어넘길 수 있다 따라서 데모도코스의 두 . 

번째 노래는 그가 부르는 다른 두 곡만큼이나 오뒷세이아 를 정의하는 노, 『 』

래로 이해할 수 있다 오뒷세우스와 아킬레우스의 불화와 일리오스의 함. ‘ ’ ‘

락에 대한 오뒷세우스의 반응이 일리아스 적 전통에 대한 거부로서 오뒷’ 『 』 『

세이아 를 정의했다면 아레스와 아프로디테의 노래는 오뒷세이아 의 주, ‘ ’』 『 』

인공에게는 일어나지 않을 일을 보여준다 자신을 이 이야기의 주인공으로 . 

보지 않는 오뒷세우스를 통해 시인은 이 노래에서는 남편이 아내와 행복하

게 재회하리라고 말한다 역설적이게도 아레스와 아프로디테의 노래는 오. ‘ ’ 『

뒷세이아 의 이야기 속에서 그저 재미있는 이야기로 치부되기 때문에 오뒷』 『

세이아 라는 작품 전체를 소극적으로 정의하는 노래가 되며 오뒷세이아, 』 『 』 

권은 시인이 작중 가수의 입을 빌려 오뒷세이아 에 대해 이야기하는 대목8 『 』

이 된다. 
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결4. 론

이 글은 오뒷세이아 권에서 데모도코스가 부른 세 곡의 노래가 서8『 』 

술된 방식을 분석했고 서술 방식에 대한 분석을 기반으로 세 차례의 공연, 

에 대한 기존의 해석을 검토하고 평가했으며 새로운 해석 또한 조심스럽, 

게 제시했다 두 번째 공연의 서술 방식에 비해 상대적으로 주목을 받지 . 

못했던 첫 번째와 세 번째 공연의 서술 방식은 두 공연이 수행하는 역할

에 대한 기존의 해석을 강화했다 시인은 간접 화법과 독립된 구문의 조합. 

이라는 독특한 서술 방식을 고안해 두 공연을 오뒷세이아 의 서사 내에 『 』

종속시키는 한편 데모도코스의 노래를 오뒷세이아 의 관객에게 생동감 , 『 』

있게 제시했다 이로써 시인은 첫 번째와 세 번째 공연 그 자체만큼이나 . 

중요한 비중을 갖고 서술된 두 공연에 대한 오뒷세우스의 반응에 관객의 

시선을 잡아 둠과 동시에 관객이 데모도코스의 노래에 대한 자신의 생생, 

한 감상을 바탕으로 공을 들여 서술된 오뒷세우스의 반응에 보다 절실히 

통감할 수 있게끔 했다 시인은 노래에 대한 직접 인용이 야기할 수 있는 . 

혼란을 적절히 제어함으로써 독립된 문장을 통한 서술이 가진 장점을 가

능한 한 이끌어내며 두 곡이 오뒷세이아 의 본문과 섞이는 일은 막았다, . 『 』

데모도코스의 첫 번째와 세 번째 공연은 데모도코스의 노래가 제시하는 

일리아스 적 전통에 대한 오뒷세이아 의 응답으로서 적절히 조명되었다.『 』 『 』

두 번째 공연의 서술 방식 분석은 아레스와 아프로디테 의 노래가 다‘ ’

른 두 차례의 공연과는 달리 서사 내의 사건이 아닌 오뒷세이아 의 관객『 』

을 위한 노래로 제시된다는 사실을 드러냈다 시인은 두 번째 노래를 서술. 

하며 작품 속의 노래와 오뒷세이아 를 서술자 가수와 등장인물 데모도, 『 』 ⋅

코스의 목소리를 구별 불가능하게 만들 수 있는 직접 인용을 적극적으로 

활용한다 두 번째 노래는 직접 인용됨에 따라 오뒷세이아 의 본문에 섞. 『 』

여 작중의 관객을 위한 노래에서 오뒷세이아 의 관객을 위한 노래로 변『 』

모한다 오뒷세이아 의 관객은 아레스와 아프로디테의 노래 의 관객이 . ‘ ’『 』
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되고 오뒷세이아 의 서술자와 데모도코스의 존재감은 흐려진다 이로써 , . 『 』

시인은 데모도코스의 두 번째 노래에 대한 관객의 몰입을 극대화하며 공, 

연을 둘러싼 작중 맥락을 간략하게 서술하고 조금도 환기하지 않음으로써 

관객이 스스로 노래에 대한 평가를 내릴 수 있는 환경을 조성한다 공연이 . 

마무리되었다는 서술자의 목소리가 돌아오며 자신이 아레스와 아프로디테‘

의 노래 의 관객이라는 착각이 깨질 때 오뒷세이아 의 관객은 작품의 맥’ 『 』

락 속에서 두 번째 노래의 의미를 적극적으로 찾게 된다 첫 번째와 세 번. 

째 공연에 있어서는 시인은 노래에 대한 관객의 해석을 특정한 방향으로 

유도했으나 아레스와 아프로디테의 노래 에 있어서는 관객의 다양한 해, ‘ ’

석을 가능케 하는 서술이 이루어진다.

시인이 두 번째 노래를 통해 오뒷세이아 의 관객에게 말을 걸고 관객, 『 』

이 아레스와 아프로디테의 노래 에 대해 내리는 판단에 따라 이 곡이 오‘ ’ 『

뒷세이아 와 맺는 관계가 변화할 수 있다는 사실을 인정하는 두 번째 노』

래에 대한 해석이 서술 방식에 대한 나의 분석과 가장 잘 어울린다 시인. 

은 두 번째 공연을 서술하면서는 다른 두 공연에서처럼 곡에 대한 해석을 

제시하지 않지만 곡에 대한 해석을 관객에게 맡겨 두는 서술 방식 또한 , 

시인의 의도가 개입된 선택임은 마찬가지이다 시인은 오뒷세이아 권. 8『 』 

에서 데모도코스의 공연을 서술하며 노래에 대한 다양한 인용 방식이 관

객의 감상과 해석에 미칠 수 있는 영향을 적극적으로 활용한다 시인은 데. 

모도코스의 공연 장면을 통해 가수와 노래 관객이 맺는 관계를 살피는 데, 

서 그치지 않고 오뒷세이아 의 서사적 층위를 조작하는 데까지 나아간, 『 』

다 오뒷세이아 의 관객은 서사 내에서 노래가 관객을 때로는 가르고 때. 『 』

로는 합치는 광경을 목격할 뿐만 아니라 스스로도 시인의 실험 대상이 되, 

어 본래는 작품 속에 위치한 곡의 관객이 된다 시인은 서술자 가수와 등. ⋅

장인물의 경계를 허물고 재구축하고 서로 다른 노래와 서술 방식에 따라 , 

상이한 관객이 형성되는 모습을 우리에게 보여준다 오뒷세이아 권 속 . 8『 』 

데모도코스의 공연은 그 내용뿐 아니라 서술 방식에 있어서도 이야기의 

작동 방식을 보여준다는 데서 자기지시적이다.
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ABSTRACT

The Presentation of Song in 
Homer’s Odyssey, Book 8

Hyeonseo Kim
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Demodocus performs three songs in Book 8 of the Odyssey. 

His first and third performances are narrated in a combination 

of indirect discourse and independent construction, while his 

second, though initially presented in indirect discourse, becomes 

directly quoted as the narration progresses. The direct and 

quasi-direct quotation of Demodocus’ songs is surprising, as the 

poet demonstrates a strong preference for indirect discourse 

when presenting song. The poet’s preferred method of presenting 

song is in itself an exception, since the majority of speech acts 

in Homer are directly quoted. I argue that the poet’s tendency to 

present song through non-direct modes of speech results from 

song being the same type of speech act as the Odyssey itself. 

Although direct discourse grants the poet more freedom in terms 

of line formation and adds vividness to the narration, direct 
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quotation of song can render the quoted speech indistinguishable 

from the text, merging the voices of the narrator and the quoted 

character. Thus, the separation of text and narrative has to be 

preserved by presenting song in indirect discourse. The poet, 

however, exploits the implications of directly quoting song when 

narrating Demodocus’ performances. The quasi-direct discourse 

utilized for the narration of the first and third performances 

adds vividness to the quoted song, while preventing the speech 

act from intruding into the text. The poet can be understood as 

taking active measures to frame Demodocus’ first and third 

songs as events inside the narrative, interpreting the two songs 

for his audience. In contrast, the poet permits and encourages 

the audience to create their own interpretation of the second 

song. The direct quotation of the second performance being what 

allows the audience to forget the established narrative levels of 

the Odyssey and immerse themselves in the Song of Ares and 

Aphrodite.
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