
1. 서론 

마야꼬프스끼 의 『목욕탕』 

- 서사구조와 풍자 

백 용 식. 

1929년 11월 30일 잡지 <<OrOH칭K>>에 발표된 깨목욕탕』은 무엇인가? 그것은 

누구를 씻어내는가?(4TO TaKOe <<ÓaHJI>>? Koro OHa MoeT?)"(MaJlKOBcKHß, 197&: 

62-63)는 마야꼬프스끼 의 창작 의 도를 분명 히 보여 준다. 그에 따르면， 1) W목 

욕탕』은 관료주의자에 대한 풍자이며， 2) 동시대 연극의 의미와 어려움은 이 

러한 경향성의 생생한 표현에 있으며， 3) 경향성을 실현시키는 연단으로 연극 
을 만드는 것이 그의 연극작업의 본질이다. 

서사구조와 풍자란 관점에서 마야꼬프스끼의 『목욕탕』을 분석하려는 이 논 

문은 위에서 언급한 마야꼬프스끼의 생산미학적 의도 - 관료주의 풍자를 위 

해 연극을 연단화하는 것 - 가 『목욕탕』의 형식과 내용에 어떻게 실현되는 

가를 규명하는 데 목적이 있다. 

이 목적을 위해 논문의 본론은 크게 두 부분으로 나쉰다. 본론의 첫째 부분 

에서는 분석을 위한 이론과 방법이 논의된다. 이때 브레히트가 말한 낯설게하 

기 효과를 생산하는 극의 서사구조가 논의의 주된 대상이다. 특히 진지함과 

웃음이 공존하는 『목욕탕』의 풍자 효과를 분석하기 위하여， 낯설게하기 기법 

들이 웃음과 풍자 이론과의 관계 속에서 자세하게 논의되고 분류될 것이다. 

본론의 두 번째 부분에서는 첫 번째 부분에서 논의된 이론과 방법을 가지 

고 『목욕탕』의 텍스트를 분석하고자 한다. 분석은 관료주의에 대한 풍자(내 

용)와 서사구조(형식)가 작가의 의도에 따라 유기적으로 결합되어 있다는 관 

점에서 수행된다. 형식은 단순히 내용을 담는 그릇이 아니고， 내용의 실현은 

그것을 위한 특수한 형식과 불가분의 관계를 갖기 때문이다. 내용과 형식의 

* 고려대학교 노어노문학과 강사. 
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유기적 결합을 강조하는 이유는， 풍자적 요소의 존재는 풍자 효과가 발생할 

수 있는 가능생일 뿐이며， 풍자적 요소의 존재 자체가 곧 풍자의 실현을 보 

장할 수는 없다는 인식 때문이다. 즉 풍자적 요소는 적절한 극의 형식과 결합 

할 때 비로소 수용자에게서 풍자 효과를 성공적으로 이끌어 낼 수 있다. 이러 

한 입장은 ‘풍자적 요소’ = ‘풍자 효과’ 혹은 ‘생산자의 풍자적 의도’ = ‘수용자 

의 풍자적 수용’이라는 성급하고 인상주의적인 등식을 극복하기 위한 것이다. 

11. 본론 

1. 희곡의 서사구조와 풍자를 위한 기법 

1.1. 서사극 

케스팅은 희곡 발전을 아리스토텔레스적 시학과 비(非)아리스토텔레스적 시 

학으로 구분하고， 서사적 요소가 비아리스토텔레스적 시학의 공통된 특정이라 

하였다. 서사적이란 아리스토텔레스적 시학의 “삼위일체며 사건전개의 인과율 

성， 뒤얽힌 장면기법， 갈둥과 파국적 해결”둥의 요구를 거부하는 것으로서， 

“사건이 자유로이 시간과 공간을 넘어 확장되며 인과율의 법칙을 따르지 않 

고， 장면 기법도 개개의 부분들이 독립적으로 나열되는 원칙”올 의미한다. 서 

사극은 “일반적으로 서사시의 특징이 되고 있는 한층 포괄적인 시각， 한층 높 

은 객관성을 취할 수 있다." (케스팅， 1996: 16)1) 

아리스토텔레스적 극과 서사극 형식의 근본적인 차이는 화자의 유무에 있 

다. 전자에는 화자가 존재하지 않는다. 수용자는 작가가 아니라， 배우에 의해 

서 연기되는 인물들과 의사 소통한다. (Pfister, 1977: 20) 무대 위의 시간과 공 

간은 인물들에 의해 표현된 통일된 장면들 속에서 연속성을 유지한다.(Pfister， 

1977: 23) 관객들이 단지 배우들에 의해 연기된 장면들만 관찰한다는 사실은 

무대와 객석 사이를 단절하는 결과를 마치 ‘제 4의 벽’이 무대와 관객 사이에 

존재하는 것 같은 결과를 낳는다. 즉 각광(paMna)은 “밝은 무대와 어두운 객 

1) 아리스토텔레스적 시학에 대한 브레히트의 비판에 대해서는 브레히트0989: 17-29)를 

참고할 것. 
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석을 구분하고， 무대를 마치 고립된 그림처럼 보이게 한다."(Pfister， 1977: 44) 

아리스토텔레스적 극은 스촌디 (Szondi)가 말한 극적 허구의 “절대성”을 지향 

하고，(Szondi ， 1994: 15) 감정이입을 통한 극장의 환상을 추구한다. (브레히트， 

1989: 17-19, 27-28) 

반면 서사극에는 무대와 관객을 매개하는 화자가 있거나， 작가가 직접 관객 

과 소통하기 위한 장치들이 작품에 배치된다.2) 무대 위의 시간과 공간의 연 

속성은 현재， 과거， 미래를 자유롭게 오가며， 극의 사건 진행에 개입하는 화자 

에 의해 파괴되고， 무대 장면의 현재성과 고립성， 무대와 객석의 단절(‘제 4의 

벽’)， 그리고 무대의 환상은 파괴된다. 케스팅의 말처럼， 

“서사극의 작가는 장소와 시간에 구애받지 않고 자신이 보여주고 싶은 대 

로 사건과 상황을 마음대로 조정할 수 있으며， 그렇게 관객에게 전후 연관을 

제시할 수 있음을 표명하고 있다. 다시 말해， 작가는 동시적으로 벌어지는 

사건들을 제시할 수 있고， 줄거리를 반복하거나 다른 시점에서 검토할 수도 

있으며， 또한 사건을 중단시키고 해석을 가할 수도 있는 것이다."(케스탱， 

1996: 91) 

현대 서사극은 새로운 현대적 문제들이 새로운 극 형식올 요구함으로써 등 

장하였다. 운명， 신들과의 토론의 장이었던 아리스토텔레스적 극이 이제는 역 

사적 법칙과의 토론을 거쳐 사회와의 토론 현장으로 변화하였다. (케스팅， 1996: 

48) 브레히트는 자신의 방식의 교훈극을 “교훈 및 성명의 마당”으로 “사회의 

실용적 모형이 되어 영향력을 행사할 수 있는” 장소로 정의하였다. (케스팅， 1996: 

96) 케스탱에 따르면， “작품은 문제를 취급하는 일종의 ‘보고서’이며 ‘내용에 

대한 토론’을 야기한다. 따라서 서사극의 연기자는 ‘제시하는 사람’이며 ‘제안 

하는 사람’이다. 그는 한 철학적 사고과정을 수행하도록 도와주는 수단이 되 

며， 인식의 길을 터주는 인식자이다." (케스팅， 1996: 98) 서사극은 일방적으로 

보여주지 않고， 관객이 성찰하게 만든다.3) 전통적 아리스토텔레스 극의 경우 

2) 보다 자세한 내용은 브레히트(1989: 33-35)를 참조할 것. 

3) 서사극에서 감정에 대한 이성의 우위성에 관한 브레히트의 견해는 다음과 같다. 

“서사극의 본질적인 것은 아마도 그것이 관객의 감정보다는 이성에 더 호소한다는 

것이다. 관객은 함께 체험하는 것이 아니라 대결해야 된다. 그렇다고 이 연극에서 

전혀 감정을 인정하지 않으려는 것은 전적으로 부당한 일일 것이다. 이것은 예를 

들면 오늘날에도 과학에 감정을 인정하지 않으려는 것과 같은 결과만을 가져올 것 

이다." (이원양(1984: 84)에서 재인용.) 
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관객의 공연 참여는 거부되는 반면 서사극에서 관객의 공연 참여는 필수적이 

다. 브레히트의 서사극 이론에서 이러한 성찰은 낯설게하기 효과를 목표로 한 

다. 

1.2. 서사극의 성찰과 낯설게하기 효과 

브레히트의 낯설게하기 효과 이론은 이런 사고 과정을 기초로 발생한다. 브 

레히트는 다음과 같이 말했다. 

“낯설게하기 효과는， 이해되어야 하고 주목의 대상이 되어야 하는 사물을 

일상적이고， 알려져 있고， 직접 제시된 것에서 특별하고， 눈에 뜨이고， 예기 

치 않은 것으로 만드는 데 있다. 당연히 이해되던 것이 일정한 방법을 통해 

이해되지 않는 것으로 된다. 이것은 그것을 훨씬 더 잘 이해할 수 있게 만들 

기 위한 것이다. 알려진 것이 다시 인식되기 위해서， 알려진 것은 눈에 띄지 

않는 상태에서 빠져 나와야 한다."(Brecht， 1967: 355)4) 

낯설게하기는 수용자가 일상에 대한 피상적， 자동적 이해를 극복하여 일상 

의 본질을 올바로 파악할 수 있게 한다. 그림 (Grimm)은 이 과정을 이중의 낯 

설게하기란 개념으로 설명한다. 

“사람들이 믿고 있는 것과 달리， 낯설게하기는 거리 두기의 실현에만 아 

니라， 동시에 더 높은 차원으로 거리 두기를 재(再)지양하는 것에 비로소 존 

재한다. 거리 두기 자체는 단지 첫 번째 걸음을 의미한다. 브레히트가 사용 

하는 우선 분명하게 거리를 두는 모든 수단들은 결국 관객올 두 번째 걸음 

의 실행으로 - 거리 두기의 지양으로 - 이끌기를 목표로 한다 .... 그것(이 

중의 낯설게하기)은 사물을 낯설게 하고， 그렇게 함으로서 비로소 그것과 진 

짜로 익숙하게 만든다. 공식화하여 표현한다면 이중의 부정은 긍정을 낳는 

다."(Grimm， 1961163: 256-257) 

낯설게하기에 나타나는 수용자의 태도를 정리하면 다음과 같다. 

1) 무대에 낯익은 일상적인 것이 표현된다. 

- 수용자는 자동성을 갖고 일상적인 것을 관찰한다. 

4) 낯설게하기 개념의 정의는 이원양(1984: 59-66)을 참조할 것. 
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2) 일상적인 것이 예상 밖의 것으로 된다. 

- 수용자는 일상적인 것으로부터 거리를 둔다.(거리 두기) 

3) 거리 두기는 지양된다. 이 과정은 더 잘 이해할 수 있게 하기 위한 것이다. 

- 수용자는 일상적인 것을 더 잘 이해하게 된다. 즉 수용자는 일상적 

인 것을 새로운 시각으로 관찰 성찰하고 ‘문제화’한다. 즉 수용자 

는 자신을 그것과 동일화시킨다.(동일화) 

낯설게하기 효과 발생 과정이 보여 주듯이， 수용자는 일상적인 것에 거리를 

두고， 다시 일상적인 것과 자신을 동일화한다. 수용자의 거리 두기와 통일화 

는 낯설게하기 효과에서 필수적이며 관찰과 성찰을 통해 최초의 일상적인 것 

은 ‘더 잘 이해되어진’ 것으로 지양된다. 거리 두기와 통일화는 다음에 언급할 

풍자 발생의 의사소통 구조와 밀접하게 관련되어 있고， 낯설게하기와 풍자를 

유사한 것으로 만드는 기본 원리가 된다. 

1.3. 풍자5)와 낯설 게 하기 

1.3. 1. 의사소통으로서의 풍자 

“풍자는 위협적인 현실과의 언어를 통한 대결이며， 독자 역시 그 대결에 끌 

어 들여 져 야 한다”는 가이 어 (Gaier)의 정 의 는 풍자의 복합적 성 격 을 암시 한다. 

(Gaier, 1967: 350) 우선 풍자와 풍자 효과는 생산자와 수용자가 존재하는 의 

사소통이며， 의사소통의 산물이다. 풍자는 언어를 통해 실현되는 미학적 현상 

이며， 동시에 위협적인 현실과 싸우는 사회적인， 텍스트 외적인(공연상황에서 

는 극장 외적인) 즉 비미학적인 성격을 갖고 있는 동시에， 독자의 감정， 생각， 

판단에 의지한다는 면에서 심리학적 과정을 통해 실현된다.6) 

풍자 텍스트에서 위협적인 현실은 구체적인 형상으로 변형， 축소되어 제시 

5) 풍자와 풍자성에 대해서는 백용식(1996: 310-311)을 참조할 것. 

6) “용자는 세 가지 구성요소를 갖는다. 개인적인 요소 - 이것은 증오， 분노， 공격욕 

구， 사적인 불만이다. 사회적인 요소 - 공격은 선한 목적을 위해 봉사하고， 위협 

하거나， 향상시키며， 특정 규범과 관련되어 있다. 마지막으로 미학적 요소 - 이 

요소는 특성에 따라 앞의 두 요소에 의존하지만 두 요소에서 유래하는 것만은 아 

니다. 이것을 하나의 공식으로 표현하면 다음과 같다. 풍자는 미학적으로 사회화된 

공격 이 다."(Brummack， 1971: 282) 
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된다. 풍자 텍스트에 제시된 구체적， 풍자적 공격대상은 위협적인 현실의 변 

형된 ‘부분’이다. 풍자작가는 위협적인 현실을 직접 표현하지 않고 ‘부분’을 통 

해 간접적으로 제시한다. “표현의 간접성은 풍자의 기본요소에 속하며， 이것 

은 풍자를 특히 비판과 구별시킨다."(Feinäugle， 1976: 141) 

그러나 간접성은 의사소통 과정에서 수용자의 역할올 중요하게 만들고， 어 

렵게 만든다. 작가는 풍자 의도와 풍자 대상을 명증하게 제시하지 않고， 수용 

자에게 판단과 결정을 위임한다. 수용자는 ‘부분’일 뿐인 풍자적 공격대상을 

근거로 위협적인 현실 ‘전체’를 재구성 재발견 재해석 재생산해야 한다. 즉 

텍스트에 표현된 ‘부분’과 위협적인 현실 ‘전체’ 사이의 “빈자리 Oeere Stelle)" 

를 수용자 스스로 적극적인 정신활동을 통해 채워야 한다.7) 

가이어는 적극적인 성찰을 통해 위협적인 현실을 다시 해석해 내는 수용자 

의 행위를 “역해석(Rückübersetzung) "이라 정의하였다. (Gaier, 1967: 346) 역해 

석이 성공적으로 수행되지 않을 때 작가가 의도한 풍자적 의사소통은 실패하 

게 된다.8) 풍자 텍스트는 수용자의 능동적 참여를 요구하며， 또 역해석을 유 

발시키고， 성공적으로 실현시키기 위해 풍자적 글쓰기 기법을 사용한다. 

1.3.2. 풍자 효과와 낯설게하기 효과 

풍자 텍스트에서 역해석의 계기를 제공하는 방법은 다양하며， 이것은 풍자 

7) W olfgang Iser에 따르면， “한 문학 텍스트가 현실의 대상들을 제시하지 않는다면， 
독자가 텍스트에 의해 제공된 요구에 반웅함으로서， 이 텍스트는 비로소 현실성을 

획득한다”고 한다. 즉 문학 텍스트가 제공하는 현실적 대상들에 대한 묘사는 비연 

속적이고， 따라서 소위 빈자리가 생긴다는 것이다. 독자는 이 빈자리를 스스로 채 

움으로서 텍스트에 제공된 타인의 경험을 자기 것으로 만들 수 있다. (Hands­
Wemer Ludwig, 1989: 60) 여기에 대해서는 Link(1980: 132f.)를 참고할 것. 또한 

이와 비교해서， 독자의 해석 행위에 대하여 채트먼은 다음과 같이 말하고 있다. 

“서사물이 연행을 통해서 경험되든 아니면 어떤 텍스트를 통해서 경험되든， 청중들 

은 해석을 지니고 반웅해야 한다. 청중들은 그 관계에 참여하지 않을 수 없다. 이 

들은 텍스트의 빈곳에다가， 다양한 이유로 해서 언급되지 않은， 필수적이거나 있음 

직한 사건， 특성， 대상들을 채워 넣어야 한다."(채트먼， 1997: 31) 
8) 요나탄 스위프트의 『걸리버 여행기』는 18세기 영국의 사회， 종교， 정치적 문제와 

아일랜드에 대한 탄압을 풍자하는 소설이었으나， 오늘날 어린이용 만화영화로 개 

작된 『걸리버 여행기』는 많은 경우 풍자로 수용되지 않는다 어린아이들뿐만 아니 

라 어른들도 걸리버 여행기에 표현된 ‘부분’을 근거로 작가가 공격하기 원했던 18 
세기 영국의 위협적인 현실을 역해석 하지 못하기 때문이다. 
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적 공격대상(부분)의 특성에 의존한다. 그러나 이 방법이 추구하는 공통적인 

목표는 풍자적 공격대상으로부터 위협적인 현실 전체로 수용자의 시선과 관 

심을 유도하는 것이다. 

이 목표는 풍자적 공격대상을 비규범적인 방식으로 다룸으로써 실현된다. 

즉 풍자적 공격대상의 행위 언어가 혹은 공격대상과 관련된 사건 진행이 갑 

자기 중단되거나， 예상하지 않은 방법으로 규범적 인과성을 상실하게 된다 

수용자는 텍스트의 공격대상을 중심으로 진행되는 사건에 사로잡히지 않고， 

위협적인 현실로 시선과 관심을 돌릴 수 있게 된다. (Gaier, 1967: 346) 풍자적 
효과는 수용자가 텍스트 혹은 무대 위의 사건에 대해 거리를 두고， 사유와 성 

찰을 통해 새롭게 이해되어진 무대 사건(즉 위협적인 현실)으로 이행함으로써 

발생한다. 즉 수용자는 위협적인 현실과 자신을 동일화시킨다. 

낯설게하기 효과와 풍자 효과에 대한 고찰에서 우리는 둘 사이에 공통적인 

요소가 있음을 발견한다. 두 가지 효과 모두가 무대 위의 환상을 제거함으로 

서 실현된다는 사실이다. 풍자에서 ‘규범에 맞지 않는 방식으로 공격대상 다 

루기’， 낯설게하기 효과의 경우 ‘이해와 관심의 표적이 되어야 할 사물을 낯익 

고 눈앞에 놓인 일상의 것에서 끌어내기’는 무대 위에서 벌어지는 사건의 연 

속성을 파괴하고， 환상을 제거함으로서， 수용자가 거리 두기로 이행할 수 있 

게 하는 반면， 이를 통해 수용자는 무대에서 표현된 것과 관련된 현실의 문제 

를 역해석하거나 그 문제에 대해 성찰한다. 즉 통일화한다. 낯설게하기 효과 

와 풍자 효과 발생을 위해 거리 두기와 통일화는 필수적이다. 

1.4. 비(非)희극적 낯설게하기와 희극적 낯설게하기 

서사구조와 풍자의 관계를 설명하기 위해 브레히트의 낯설게하기를 본 논 

문에서는 희극적 낯설게하기와 비(非)희극적 낯설게하기로 구분하고자 한다. 

물론 이것은 일반적인 것은 아니지만， 낯설게하기에 대한 연구는 이러한 구분 

이 근거가 없는 것이 아님을 보여준다. 

예를 들어， 케스팅은 1957년 발표한 자신의 연구에서 희극성을 낯설게하기 

를 위한 중요한 수단으로 파악하지 않았지만 브레히트 서사극의 일반 정서를 

규정하는 개념으로 사용한다. 그는 희극성과 관련해서， 극의 낙천성， 닥천적 

기대치를 보장해주는 요소로서 “쿄메디 풍” 혹은 “유희”에 대해 언급한다. (케 

스팅 , 1996: 100-101) 
반면 그림은 1961년의 논문에서 브레히트의 “Der aufha1tsame Aufstieg 
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des Arturo Ui"에 대한 분석을 근거로 낯설게하기를 위해 브레히트는 비희극 
적인 기법뿐만 아니라，(Grimm， 1961/63: 255-257) 희극성을 사용한다는 점을 
밝혔다. 

무대 위의 정상적 사건 진행을 중단시키고， 사건에서 빠져 나오는 비희극적 

인 기법의 서사적 특성은 비교적 분명하다. 케스탱은 브레히트의 작품에 나타 

난 낯설게하기의 자세한 설명에서， 등장인물이 역할에서 빠져 나와 하는 노 

래， 진술， 시 낭독， 팬터마임， 혹은 플래카드， 표어， 서사적 머리말， 막의 제목， 

장면 앞에 공시되는 사건의 시간과 장소， 인용， 주， 환동， 관객의 판단을 유도 

하는 객석의 합창단 등등을 언급한다.(케스탱， 1996: 97-134) 

비희극적 기법과 달리 희극적 기법은 기능과 효과에 대한 연구에 문제를 

제기한다. 왜냐하면 희극적 기법에서 사용되는 희극성과 성공적인 낯설게하기 

효과， 즉 풍자적 효과는 항상 일치하지는 않기 때문이다. 

1.4. 1. 희극성과 풍자의 관계에 대한 논쟁 

희극성올 중심으로 한 희극 연구들은 희극의 풍자 가능성에 대해 서로 다 

른 견해들을 보인다. 우선 작가들은 희극성올 풍자적 목적을 위해 사용한다. 

“희극 작가가 자신의 것으로 여기는 세계에 대해 어느 정도 거리를 둘 

때， .. 그의 희극성은 쉽게 풍자적인 색조를 갖는다. … 그의 시각이 사회적 
인습을 향할 때， 그는 왜목을 인식한다 ... , 이 상태를 회극성의 광추 속에 비 
추는 것이 그에게 중요성을 갖는다기Rommel， 1943: 63) 

희극성이 풍자적 목적으로 사용될 때， 웃음에는 공격성이 담겨 있으며， 웃 

는 사람에게 해방감과 만족을 제공한다. 풍자의 공격성은 세상을 개선하려는 

의 도와 도덕 적 분노에 의 해 정 당화된다. (Ekmann, 1981: 10, 28) 

반면에 희극의 웃음에 나타난 풍자적 가능성을 부정하는 견해도 존재한다. 

이러한 입장은 웃음의 생산을 위해 사용된 사회적 재료들은 성공적인 희극성 

의 실현을 위한 수단으로 사용될 뿐이며，(W따ning ， 1976: 324) 희극이 인정된 

규범에 대한 성찰을 동반한 비판으로 이행하는 순간 재미와 웃음은 중단된다 

고 주장한다.(W와ning ， 1976: 332) 즉， 

“원래 희극은 풍자적 폭로의 형식이 아니다. 대신 이것은 즐거움， 비합리 

성， 광기의 세상을， 즉 진지함의 세계로부터 스스로를 격리시키고， 진지함을 
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희생시켜 생존하는 세상을 구성한다."(Waming ， 1976: 332) 

웃음， 희극성， 풍자적 효과에 대한 상반된 입장은 소련 연구가들 사이에도 

존재한다. 엘스베르그(3JlbCBepr)는 희극성이 풍자 예술의 고유한 것이 아니라 

는 주장이 아리스토텔레스의 웃음 개념과 독일의 관념론적 미학 이론가들의 

영향을 받은 결과라 규정하고， 특히 찌모페예프(T싸olþeeB)의 견해9)에 풍자와 

희극을 완전히 상충하는 것으로 만드는 위험이 있음을 지적한다. 

“CTOJl Ha TaKol! TO'lKe 3peHHJI, MOll<HO npHl!TH K BblBOny, '1TO '1eM caTHpa 

6eCnODla,llHel! H CMeJlel!, TeM B 60Jlbmel! CTeneHH e때 '1y:1<,110 KOMH'IeCKOe, H6。
KOMH'IeCKOe, HlMOp JlK06b1 CBJl 3aHμ C OCMeJlHHeM J1Hmb 6e3Bpe,llHbIX '1epT H JlBJle­

HHl! lI<H3HH."(3J1bCBepr, 1957: 170) 

엘스베르그는 세계문학의 풍자와 러시아 고전 풍자 전통은 쩨모페예프와 

같은 견해를 부정하고 있으며， 풍자는 자신의 목적을 위해 희극성의 모든 음 

영， 측면， 특정들을 사용할 수 있다고 주장한다.(3JlbCBepr ， 1957: 170, 176)10) 

웃음의 기능에 대한 상반된 주장들에는 어느 정도 타당성이 존재한다. 왜냐 

하면 그것들 모두가 희극의 역사， 개별 작품과 공연에 대한 연구에 근거하고 

있기 때문이다. 그러나 한 주장의 정당성은 다른 주장의 정당성을 부정하는 

모순을 보인다는 점에서， 희극성 혹은 웃음과 풍자의 관계에 대한 서로 다른 

주장들의 대립 원인을 규명하고， 한계를 극복해야 할 필요성이 있다. 이를 위 

해 우선 웃음을 일으키는 희극성과 희극의 구조적 특징을 밝힐 필요가 있다. 

왜냐하면 희극성과 풍자는 웃음의 기능과 밀접히 관련되어 있기 때문이다. 

9) 찌모페예프는 풍자와 회극성의 관계를 다음과 같이 설명했다. “Ca깨띠'1eCKHl! 06-

pa3 CTOHT y:l<e Ha rpaHH KOMH3Ma. B OTJlH'IHe OT HlMopa, r ,lle CMex B씨3 b1BaeT '1aCHHl1a 

6e306pa3Horo, KaK rOBOpHJI ApHCTOTeJlb, H r ,lle n03ToMY pe'lb H,lleT 0 6e3Bpe,llHblX n。

CYDlecTBy '1epTaX Jl B JleH써~， caTHpa rOBopHT 0 6e306pa3HoM, 0 HenpHeMJleMOM B lI<H3 

HH."(J1. H. THMotþeeB (1948) TeopHJI J1HTepaTypbl, Y'Ine,llrH3, C. 86; R. 3J1bcBepr(1957: 

17이에서 재인용.) 
10) “Ha caMOM ,lleJle, HlMOpHCTH'IeCKOe H306pall<eHHe He MOll<eT Bbl3BaTb CO'lyBCTBHJI K He­

,llOCTaTKaM OCMeHBaeMoro Jl BJleHHJI, nocKoJlbKy CMex 3TO BCer,lla tþopMa KpHTHKH, tþop­

Ma oCyll<,lleHHJI. 뻐WP， paCKpblBaJl H yTBepll<,llaJI CYDlHOCTb H306pall<aeMOrO JlBJleHHJI HJlH 

xapaKTepa, oC y:I<,llaeT H oTpHl1aeT '1epe3 OCMeJlHHe Te ero CTOpoHbI H Ka'leCTBa, KO­

Topble MemaHlT eMY nOJlHee pa3B“BaTbCJI."(KHCeJleB, 1967: 46) 
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1.4.2. 희극성， 그리고 희극의 구조 

웃음을 일으키는 상황의 질로서 희극성은 의사소통의 산물이다. 이 상황은 

웃음을 인간의 다른 육체적 표현들과 구별시키는 특징을 갖고 있다. 

회극적 상황은 전반부와 후반부로 구성된다. 전반부는 희극적이지 않은 단 

계로서 이때 사건은 논리적， 이성적， 규범적으로 전개되며， 수용자들은 이해와 

기대를 갖고 사건을 관찰한다. 전반부의 사건이 갑차기 비논리적， 비이성적， 

비규범적인 것으로 바뀐다: 갑작스런 예상 밖의 규범파괴는 명료하게 파악되 

지 않고， 대답되지 않는 상황을 만든다. 규범과 반규범이 서로 대립하며 동시 

에 양립하는 상황， 즉 길항(括抗)적 상황이 만들어진다. 웃음을 가능하게 하기 

위하여， 규범파괴에도 불구하고 이 길항적 상황은 심각해서는 안되며， 수용자 

에게 심각한 것으로 받아들여져서도 안 된다. 심각한 현상은 웃음을 불가능하 

게 하기 때문이다. 이 상황에 대해 관찰자는 일정한 태도를 유지하는 대신， 

웃음과 함께 이 상황에 거리를 둔다. 웃음을 통해 이 상황과 결별하는 관찰자 

는 상황을 그 자체로 인정하는 동시에 그것을 극복한다. 이 웃음 속에 희극적 

상황과 관련된 후반부가 실현된다. 희극적 상황의 규범준수와 규범파괴는 동 

일화와;거리 두기란 희극의 구조원리 속에 반영된다. 관객은 희극의 사건이 

벌어지는 무대현실파 통일화하는 동시에 - 무대의 사건에 사로잡히는 동시 

에 그것에 거리를 둔다. 거리 두기는 무대 위의 현실에 대한 웃음을 가능 

하게 하며， 희극에서 사용되는 환상파괴의 기법은 거리 두기 실현을 목적으로 

사용된다.11 ) 

1.4.3. 희극성과 낯설게하기의 친화성 

브레히트 극의 언어에 나타난 낯설게하기와 희극성의 관계를 분석한 그림 

에 따르면， 다양한 희극적 기법들이 낯설게하기 효과를 발생시킨다.12) 그에 

따르면 이 기법을 통해， 

11) 희극에서의 웃음과 희극성에 대해서는 백용식 (1999)를 참조하고， 유머의 구조에 대 

한 언어학적 분석은 안병팔(1997)과 안병팔(1999)를 참조할 것. 

12) 가령， 대조되는 것의 병렬， 동일한 과정의 반복， 동일한 대상을 서로 다른 관점에 
서 관찰하기， 기괴한 말이 당연한 것처럼， 무의미한 내용이 과장되게 발화됩 풍을 

예로 들 수 있다. (Grimm, 1961163: 잃8) 
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“이미 익숙한 것이， 선취한 기대가 갑자기 실망으로 바뀐다. 익숙한 인간 

관계가 교란된다. 서로 조화된 결론들로 이루어진 전체 시스탬이 근본적으로 

잘못된 조건에 근거하게 된다. 혹은 기존의 언어가 전도된다，"(Grimm， 

1961/63: 258)13) 

희극성과 낯설게하기가 “본질상 친척관계”임을 주장하는 그림은 “희극적인 

것은 자신을 스스로 지양하는 운동으로， 이 운동은 목표를 향하는 동시에 목 

적으로부터 떨어져 나온다라는 피셔 (Vischer)의 희극성에 대한 정의에 의지 

해 자신의 입장을 다음과 같이 정당화한다. 

“이 정의를 글자 그대로 낯설게하기에 적용할 때 특별한 근거가 필요하지 

않을 것이다. 낯설게하기도 자신을 스스로 지양하는 변증법적 운동으로， 이 

운동은 목표를 향하는 동시에 목적으로부터 떨어져 나온다. 즉 이해할 수 없 

는 것들이 누적됨으로서 이해가 타나난다/’(Grimm， 1961/63: 266) 

그림에 따르면 이러한 “브레히트 언어의 구성원리는 본질적으로 내적 모순 

의 드러내기에 근거하여， 이 모순들은 현저한 대립으로 상숭할 수” 있고， 

(Grimm, 1961/63: 257) 희극적 낯설게하기 기법들은 희극적 효과를 생산하며 

“사회 비판적， 정치적-공격적 경향”을 갖는다고 한다，(Grimm， 1061/63: 259)14) 

의사소통의 관점에서 보면 희극적 낯설게하기는 수용자의 눈앞에 전개되는 

규범적 사건 진행을 방해하고， 중단시키고， 대신 비규범적으로 변화시킨다. 규 

범파괴를 통해 웃음이 발생하며 이때 수용자는 무대 위의 사건에 거리를 둔 

13) “웃음은 긴장된 기대가 갑자기 무로 변화함으로서 생기는 효과다，"(Kant， 1963: 
437)라는 말과， “우스짱스럽다는 것은 긴장의 당돌한 解消이며 이 해소는 판이한 

어느 다른 영역으로 옮겨가는 예기치 않은 전환으로 성립이 된다，"(카이저， 1988: 
586)는 말을 비 교해 보라. 

14) “교훈적인 것 혹은 경향적인 것이 회극적인 것과 결합할 때， 알려진 것처럼 풍자 
가 생긴다. 볼프강 카이저가 쓰고 있듯이， 의도하는 공격적인 경향이 강하게 느껴 

져서 그 경향이 대상을 강조하는 방향으로 상승하면 할수록 우스움은 더욱더 풍자 

로 옮겨간다. 풍자가 이를테면 부정적 사상(事象)의 부정적 재현으로 인한 - 잠언 

적 표현으로써의 의미로 표현되면 될수록 - 그 풍자는 점점 더 문학에서 멀어져 

가고 교훈문학이라고 호칭되는 그런 영역으로 들어가는 것이다，"(Grimm， 1961/63: 
86) 여기에 대해서는 카이저 (1988: 586)를 참조할 것. 풍자는 “긴장을 해소시키는 

유모의 자세에서가 아니라 고발을 목적으로 하는 도덕적인 자세에서 성립된 형식 

이다. 따라서 희화적일 수는 있어도 순수 희극적일 수는 없다"(김윤섭， 1988: 716) 
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다는 점에서 희극성의 원리와 희극적 낯설게하기의 원리는 동일하다.15) 

1.4.4. 희극성과 풍자， 혹은 낯설게하기의 대립성 - 도구로서의 웃음 

그러나 희극성과 희극적 낯설게하기의 효과가 항상 일치하는 것은 아니다. 

이미 케스팅이 암시하고 있는 것처럼 생산자의 의도와 수용자의 반응이란 의 

사 소통의 관점에서 희극성과 낯설게하기의 최종 효과는 서로 대립할 수 있 

다. 

“브레히트의 모든 극작이 그렇듯이서푼짜리 오페라』는 성찰을 유도하 

는 자극제가 되고자 했다. 그러나 이 극이 제시한 자극은 보통의 연극 관객 

에게는 이러다 할 성과를 가져오지 못했다. 관객은 모든 것을 직접 수용했을 

뿐， 브레히트가 해설로 제시했던 재치 있는 지문을 미리 읽어본 관객은 없었 

다. < ... > 이 드라마에서의 서사적 서술양식은 코미디풍으로 수행되면서 그 
도발적인 무례함， 자명한 냉담함에 힘입어 효력을 발하기는 하되， ‘세계관적 

인 그 무엇’을 부상시키지는 못했다 요컨대， 브레히트의 의도에 비추어 

볼 때 드라마는 전반적으로 실패작이었다."(케스탱， 1996: 111-112)16) 

『서푼짜리 오페라』의 공연에 대한 케스팅의 보고는 희극성과 낯설게하기 

효과가 항상 공존할 수 없음을 보여준다. 그림도 자신의 연구에서 낯설게하기 

기법이 웃기는 효과를 가질 때 “낯설게하기는 희극적인 것을 위해 물러난다” 

는 사실을 확인시 킨다. (Grirnm, 1961/63: 264) 

반대로 풍자를 위한 역해석과 낯설게하기를 위한 성찰은 희극성을 제한하 

거나， 제거할 수도 있다. 웃음이 희극적 규범파괴에서처럼， 풍자 대상의 예기 

치 않고 일관성 없는 처리(역해석을 위한 계기)에서 발생할 수 있음에도 불구 

15) 브레히트는 Giorgio Strehler와의 대화에서 서사극 <<Dreigrochenoper>>가 회극에서 

서사적으로 오히려 잘 상연될 수 있는 이유를 다음과 같이 말했다. “왜냐하면 거 

기서는 어차피 낯설게되기 때문이다. 서사적인 표현방식은 그곳에서[희극에서-필 

자] 더 쉽게 성취된다. 그러므로 이 작품을 전적으로 희극으로 무대화하는 것을 제 

안한다."(S. Unseld(Hrsg.)(l960) Bertolt Brechts Dreigroschenbuch, Fra띠durt a. 

M., S. 134; Amtzen(1967/71: 450)에서 재인용.) 바르닝 (Warning)도 코메디와 낮설 

게하기 사이에 친화성이 있음을 언급하면서， “허구파괴 (Fiktionsdurchbrechung) "란 

이름으로 코메디와 서사극장에서 무대의 환상을 파괴하는 기법들을 소개하고 있 

다.<Waming ， 1976: 311-313) 
16) 케스탱 (1996: 111) 주 20 을 참고할 것. 
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하고， 역해석을 위해 요구되는 정신활동은 지속적이고 밝은 웃음을 어렵게 하 

고， 중단시킨다. 왜냐하면 정신활동은 웃음을 위해 필요한 수용자의 심리 상 

태에 모순되기 때문이다 17) 수용자가 역해석해야 하는 현실의 위협성도 웃음 

을 방해한다. 왜냐하면 그것은 희극적 상황이 요구하는 비진지성， 비위협성과 

공존할 수 없기 때문이다. 

또한 수용자의 웃음은 풍자가를 위해 위험일 수 있고， 풍자 의도의 실현을 

차단할 수도 있다. 왜냐하면 웃음은 수용자가 작가에 의해 암시된 역해석에 

대한 요구를 간과하게 함으로서풍자적인 목표에 적중하지 못하게 할 수도 

있기 때문이다JGaier， 1967: 싫8) 

희극성과 낯설게하기가 대립할 수도 있다는 사실은， 희극에서 풍자 가능성 

혹은 낯설게하기 가능성에 대한 세분화된 고찰을 요구한다. 희극에서 풍자 가 

능성(낯설게하기 효과 발생가능성)은 작가의 의도란 관점에서 관찰할 때 분명 

해진다. 이미 언급했듯이， 풍자는 미학적으로 사회화된 공격성이다. 즉 풍자에 

는 텍스트 내적인 요소와 텍스트 외적인 요소가 공격성이란 의도 속에서 결 

합된다. 거리 두기와 동일화의 이중적 과정이 말해주듯이 생산자의 의도와 수 

용자의 반응이 텍스트 내에서 텍스트 밖으로 이동해야 한다는 것이다. 텍스트 

내적인， 즉 미학적인 요소와 텍스트외적인 비미학적 요소의 공존이 풍자에서 

는 필수적이다. 이러한 관점에서 웬네르트는 희극성과 풍자를 구분하였다. 

“순수한 희극성은 그 자체에 - 희극적 모순성의 형식적 실현에 - 자신의 

목적을 갖는다. 풍자에서 웃음은 수단이며 최종목표가 아니다." CSchwind(1988: 
221)에서 재인용.) 그러나 이때 작가는 풍자 의도의 실현을 위해 웃음이 방해 

받을 수 있고， 중단될 수 있고， 또 그래야 한다는 사실을 감수해야 한다. 

마지막으로 웃음은 풍자의 유일하고 필수 불가결한 수단은 아니다. 왜냐하 

면 풍자는 희극성뿐만 아니라 욕설과 저주에 이르기까지 다양하기 때문이 

다.CBrumrnack， 1971: 371) 이 에 상응하게 풍자가가 목표하는 수용자들의 반 

17) “다른 한편， 희극의 부정적인 요소가 상세한 성찰을 요구한다면， 회극에서 희극성 
이 물러나고， 웃음이 희극에서 사라질 수 있다는 사실이 배제되지 않는다."(Amtzen， 

1968: 431)는 말과， “몰리에르처럼 수마로꼬프(A. n. CyμapoKOS)는 도덕원칙을 풍자 
의도와 구분하지 않았다. 그는 인물틀을 그들의 우스광스러웅 속에서뿐만 아니라， 
그들의 악덕 속에서도 보여주었다 ... 그러나 동시에 시간이 흐름에 따라 날카로운 

희극성이 사라지는 현상이 분병하게 나타났다. 왜냐하면， 희극이 인간의 정벌과 그 

의 향상을 목표로 하면 할수록， 희극적 실체는 더욱더 확실하게 사라지기 때문이 

다/’(Zelinsky ， 1986: 15)는 말을 비 교해 보라. 
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응은 웃음 혹은 두려움이다. 전자의 경우 웃음은 역해석 때문에 짧고 곧 사라 

진다. (Gaier, 1967: 426) 
희극성과 풍자(낯설게하기)에 대한 이상의 논의는 다음과 같은 결론에 이른 

다. 수용자의 거리 두기와 동일화는 희극성과 풍자성의 분석을 위한 - 웃는 

거리 두기와 폭로하는 역해석， 성찰 - 기본 요소다. 즉， 희극적 혹은 풍자적， 

낯설게하기 효과는 희극세계의 현실관련성과 허구성에만 의존하는 것이 아니 

고， 수용자의 의식적 태도와 행위에도 의존한다. 수용자는 희극세계에 대한 

자신의 관련 정도에 따라 동일화와 거리 두기 사이를 왕복한다. 이러한 이유 

에서， 코메디는 모든 가능성 - 희극적인 것뿐만 아니라 풍자적인 것 - 을 

갖는다. 

그러나 희극이 희극성과 풍자성에 모두 열려있다는 사실이 둘 모두가 희극 

에서 모순 없이 공존할 수 있다는 사실을 말하지는 않는다. 반대로 하나는 다 

른 하나를 위해 위험일 수도 있다. 하나는 다른 하나의 출현을 방해한다. 

“한편 희극적 효과는 고유의 독자적인 목적 때문에 풍자 의도에 역행할 

수 있으므로， 인식을 위한 태세는 웃음을 위한 태세에 의해 억압된다. 다른 

한편 그러나 또한 풍자 효과는 회극적 의도를 억압하고， 인식을 위한 태세가 

웃음을 위한 태세를 저지할 수 있다."(Kosny， 1985: 151) 

희극의 구조라는 측면에서 희극성과 풍자성(낯설게하기)의 관계를 정리하면 

다음과 같다. 

1) 같은 점: 

(1) 웃음을 일으켜는 규범파괴가 발생한다. 

(2) 무대 위의 사건에 대한 수용자의 거리 두기가 발생한다. 

2) 다른 점: 

(1) 희극성의 경우 극장 밖의 현실문제(위협적인 현실)로의 성찰(역해석)이 

실현되지 않는다. 왜냐하면 진지한 성찰은 희극성의 실현， 즉 웃음을 방해하 

기 때문이다. 반면 낯설게하기의 경우 성찰은 필수적이다. 

(2) 희극성의 경우 무대 위의 사건에 대해 거리를 둔 수용자는 현실문제와 
의 동일화로 이행하지 않는다. 반면 낯설게하기의 경우 현실문제와의 동일화 

는 필수적이다. 
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희극성과 풍자성(낯설게하기)의 같은 점과 다른 점을 근거로 볼 때， 앞에서 

언급했던 희극성 혹은 웃음과 풍자에 대한 상반된 주장들은 둘 사이의 같은 

점과 다른 점을 선택적으로 취하고 있음을 알 수 있다. 특히 두 주장들의 오 

류는 의사소통 과정에서 - 거리 두기와 동일화란 관점에서 - 희극성과 풍 

자성(낯설게하기)이 서로 겹치고 또 갈라진다는 사실을 무시하고 있다. 

그렇다면 웃음과 웃음의 풍자적 기능을 규명하기 위해 이제 또 다른 질문 

이 제기되어야 한다. 즉 웃음은 어떤 경우에 풍자적 기능을 갖는가? 희극 텍 

스트 혹은 공연에서 풍자의 목적을 위해 희극성 혹은 회극적 그리고 비희극 

적 낯설게하기는 어떻게 사용 배치 도구화되는가? 희극 텍스트는 작가의 의 

도에 따라 어 떤 구조를 갖는가? 

물론 희곡 텍스트를 일차자료로 사용하는 연구에서 작가의 의도와 수용자 

의 반응이 공연 상황에서 어떻게 실현되고 나타나는가를 완벽하게 분석할 수 

는 없다. 이 문제를 해결하기 위해 야꼽슨이 말한 ‘지배소’의 개념은 매우 효 

율적이다. 그에 따르면 “지배소(1l0MHHaHTa)는 예술작품의 핵심요소로서 정의 

될 수 있다. 그것은 나머지 구성요소들을 지배하고 결정지으며 변형시킨다. 

작품구조의 통합성을 보장해 주는 것도 지배소이다." (야꼽슨， 1993: 122) 시어 

의 소리와 의미의 관계， 시작품과 다른 언어 메시지의 관계， 문학 장르들의 

변별， 문학사와 문학의 진화， 서로 다른 예술 분야들의 전이적 상호관계 등의 

문제를 설명하기에 효과적인 지배소의 개념은 극 텍스트의 풍자 효과에 대한 

연구를 위한 지침을 제공한다. 

지배소란 관점에서 보면， 수용자들의 반용은 생산자의 의도， 그것을 실현하 

기 위해 극에 사용된 기법들에 의해 상당 부분 영향을 받고， 미리 결정된다는 

주장은 대체로 옳을 것이다. 즉 우리는 텍스트를 근거로 수용자가 보일 수 있 

는 반응의 지배적 성격을 변별할 수 있다. 공연의 효과에 대한 연구는 텍스트 

에 나타난 기법 분석에서 출발하여， 어떤 성격의 효과가 한 텍스트에서 지배 

적인 가를 결정하는 것을 목표로 한다. 

다음 장에서는 마야꼬프스끼의 r목욕탕』을 분석함으로써， 이 작품의 서사적 

특성과 풍자의 관계를 고찰하고자 한다. 특히 비희극적 낯설게하기와 회극적 

낯설게하기 기법이 생산하는 지배적인 효과를 규명하는데 관심이 집중될 것 

이다. 
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2. 마야꼬프스끼의 『목욕탕A - 작품분석 

전체 6막으로 구성된 『목욕탕』은 처음 세 개의 막과 나중 세 개의 막， ‘두 

부분으로 나번다. 1, 2, 3막은 인광을 내는 여자가 도착하기 전까지 추다꼬프 

의 동료들과 뽀베도노시꼬프를 비롯한 관료들의 갈둥이 다루어진다.4， 5， 6막 

에서는 인광을 내는 여자의 도착과 2030년으로의 출발이 표현된다. 

풍자를 위한 낯설게하기 기법과 관련해서 “『목욕탕』 공연올 위한 슬로건” 

(136-142)18)을 언급해야 한다. 무대 위에 아홉 개， 관객석에 열 한 개， 결말에 

두 개가 사용되는 슬로건은 대부분 2-5행으로 되어있고， 관객석의 열 한 번째 

슬로건만 32행 8연의 시이다. 

슬로건의 내용은 다음과 같다. 

- 대중과 함께 꼼윤의 건설을 위해， 공산주의 선전을 위해 싸우는 예술. 

-5개년 계획을 선전하고， 관료주의를 폭로하는 투기장으로서의 극장. 

- 자연주의 극장 비판. 

- 사회주의 건설 고무. 

- 우파 예술에 대한 비판과 프롤레타리아 예술의 단결 호소. 

- 풍자 반대주의자들 성토. 

_1'목욕탕』을 반대한 관료와 비평가들에 대한 성토. 

작가의 의도와 목적을 분명히 보여주는 슬로건은 『목욕탕』의 서사적 형식 

의 일부이다. 무대의 막이 오르기 전에 관객은 슬로건을 읽고， 이와 함께 관 

객의 수용은 시작된다. 마치 소설의 화자처럼， 슬로건은 소련 현실의 구체적 

인 문제들에 대한 작가의 주장과 의도를 관객에게 전달하고， 성찰하게 한다. 

따라서 극은 막이 오르기 전에 이미 슬로건과 함께 시작하며， 작가의 의도에 

대한 정보를 선취한 관객들은 작가의 의도에 따라 무대 위의 사건을 수용하 

게 된다. 슬로건은 공연 장소와 시간을 무대에 제한시키는 아리스토텔레스적 

연극 전통을 파괴한다. 장소는 극장 전체로 확장되고 시간은 관객이 입장하 

는 순간으로 연장된다. 이 서사적 형식에 나타난 공연 장소의 확장과 시간의 

연장은 제 4의 벽을 파괴한다. 즉 극장의 환상을 파괴하고， 작가가 직접 관객 

18) B. Majj l<OBCn깨， BaHjj , B I<H.: B. Majj I<OBC I<HR(1978) Co6paHHe CO~HHeHHR B LIBeHaLIl.laTH 

TOldax, TOId LIecHwR, M., c. 66-142.(r목욕탕(BaH$l)~의 인용은· 쪽수만 표시 한다.) 
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과 소통하며， 수용자들을 작가의 의도 속으로 끌어들야는 기능을 갖는다. 이 

것은 마야꼬프스끼의 경우 풍자적 의도다. 

희곡의 구조에서 발단에 해당하는 1막은 앞으로 일어날 사건들에 대한 정 

보를 제공한다. 몇몇 웃음을 자아내거나 관료주의적 타성과 기회주의적 언론 

혹은 지식인의 속물근성을 암시하는 대사가 있지만， 아직 1막에서는 풍자의 

성 격 이 괄목할만하게 드러 나지 않는다. 

예를 들변， 영국인 뽕뜨 끼치의 대사는 영어와 러시아어의 혼용에 따른 언 

어 희 극성 이 다. 뽕뜨 끼 치 의 말 “Den CBen B paß TpaM ß3 nBepß B nBepß ne3 

ß He nomon TyrO. Dyß HBaH l!epBOHunß? 끼74)는 영 어 에 상웅하는 음절로 대 략 

다음과 같이 구분된다. “Denc Ben B paßTp(That’ s well, all right) aM ß3 nBepß 

Bn Bepß ne3 (I’m very and veη pleased) ß He nO mon Ty ro(and 1 sh머1 to 

go). DyßH BaH(Du you want) l!epBoHunß?" 

후퍼트(Huppert)의 독일어 번역에서 이 대사는 뽕뜨 끼치의 발음에 충실하 

게 영 어 로 옮겨 졌고，(Huppeπ， 1974: 187) 김 규종은 발음보다는 러 시 아어 단어 

의 의미에 충실하게 다음과 같이 한국어로 번역하였다. “(할)아버지는 천국으 

로 전차를 데려갔다. 문에서 문으로 기어 나와서， 그리고 힘들게 가지 못했지. 

두이 이반. 체르본쓸리?."(마야꼬프스끼， 1993: 290) 

마야꼬프스끼에 의해 사용된 언어들의 효용성은 정확한 정보 전달에 있는 

것이 아니고， 영어와 러시아어의 혼용과 간섭이 만들어내는 ‘소리’와 ‘의미’의 

희극적 중첩에 있다. 베르그손이 제시한 웃음 생산을 위한 기법 중 “계기들의 

상호 간섭"(베트그손， 1997: 61)이란 테크닉이 뽕뜨 끼치의 말에도 적용된다. 

번역에는 이러한 언어 희극성이 분명하게 나타나지 않지만， 당시의 소련 관객 

들은 뽕뜨 끼치의 대사가 갖는 언어 희극적 효과를 만끽할 수 있었을 것이 

다.19) 

듀령을 비판한 앵겔스의 책제목 ‘Anti - Dühring (반 듀링)’을 사람 이름으로 

여기는 이반 이바노비치 (73) ， 시티 (city)를 영국의 한 지역이름으로 여기는 메 

잘란소바(73)도 오류에 의한 희극성을 생산하고， 이반 이바노비치의 대사(72) ， 

모멘딸리니꼬프의 대사(72)는 과장되고 희극적으로 양식화되어 있다. 

작가의 풍자 의도와 관련해서 1막은 다음의 두 가지 사실 때문에 중요하다. 

첫째， 추다꼬프를 비롯한 긍정적 인물들의 의도와 목적이 관료세계에 의해 

방해를 받는다. 

19) 여기에 대해서는 Ma~KoBcKHR(1978b: 395-396)를 참조할 것. 
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둘째， 관료주의를 대표하는 뽀베도노시꼬프가 사회주의 체제에서 획득한 기 

득권에 안주하는 인물로 성격화된다，(76-77) 뽀베도노시꼬프의 부정적 성격을 

강조하는 벨로시빼드낀에 의한 “타자성격화"(Pfister， 1977: 253)는 2막에서 관 

료주의에 대한 풍자 효과가 성공적으로 성취될 수 있도록 관객의 수용 태도 

에 영향을 준다. 

이렇게 막이 오르기 전에 관객들의 수용 태도를 유도하는 슬로건， 1막에서 

제공되는 당변한 문제에 대한 정보， 조정국장에 대한 “타자성격화”는 2막에서 

진행되는 무대사건의 풍자효과 발생을 위해 중요한 역할을 한다. 즉 관객은 

이미 역해석과 성찰을 위해 준비되어진다. 

조정국 뽀베도노시꼬프의 사무실에서 진행되는 2막은 19세기 러시아 “자연 

학파”의 영향을 받아 나타난 소위 “연극적 스케치 (.llpaMa TH'IeC I<때 oqepI<)"의 

형식을 보인다. 슐트쩨 (Schultze)에 따르면 연극적 스케치는 특정한 환경 (cpe­

.Ila)의 모습 - 예를 들면 직업， 관청 둥 - 을 주제화 한다. 특정 환경의 생리 

학(IþH3HOJlOrH.s!)에 대한 표현， 즉 사회적 삶에 대한 역사적， 사회사적 분석을 

통해 드러나는 환경의 브이뜨(ÕblT )가 연극적 스케치의 내용적 특징을 이룬다. 

(Schultze, 1984: 110, 159) 연극적 스케치는 첫째 청원인이 등장하는 형식과， 

둘째 특정 사안에 대한 논의가 이루어지는 형식을 갖는다. 두 경우 모두 인물 

들 사이의 의사소통 과정과 내용이 극의 지배적인 요소를 이룬다，(Schultze， 

1984: 163) 연극적 스케치의 사건 발생과 발전에 음모 혹은 오해의 역할은 없 

거나 극히 작다. 이 때문에 분명한 플롯이 없는 반면， 상황이 사건 발생과 전 

개 의 일 관성 을 보장한다，(Schultze， 1984: 160) 

『목욕탕.!I 2막에서， 추다꼬프， 벨로시빼뜨낀， 메잘란소바， 벨리돈스끼， 노츠낀 

그리고 익명의 청원인들이 개별적으로 뽀베도노시꼬프의 조정국을 방문한다. 

이들과 뽀베도노시꼬프 혹은 대기실 책임자인 옵찌미스챈꼬의 대화는 조정국 

에 대한 생리학적 연구， 즉 소비에트 사회주의 관청의 세태를 보여준다. 

조정국장 뽀베도노시꼬프는 다음과 같은 몇 가지 구체적인 일에 몰두한다. 

1) 전차 노선 개통 기념 연설문 구술， 2) 고급 가구 구입 상담， 3) 초상화를 

위한 모델， 4) 입술을 붉게 철한다는 이유로 타자수 운제르폰을 해고하고， 함 

께 여행하기 위해 메잘란소바를 타자수로 채용하기， 5) 메잘란소바와 함께 출 

장을 빙자한 여행을 위해 기차표 두 장올 연고를 통해 마련하기. 

잡다한 일로 분주한 것처럼 보이는 조정국장 뽀베도노시꼬프는 사실은 개 

인적인 이익과 욕망을 채우기에만 관심이 있다. 그러나 풍자적인 효과는 부정 

적 요소의 존재만으로 실현되지는 않는다. 풍자 실현의 성패는 낯설게하기， 
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즉 극의 부정적인 요소를 통해서 위협적인 현실을 역해석할 수 있느냐 없느 

냐에 달려있다. 

2막에서 희극적 효과는 분명하다. 희극성은 비교될 수 없는 것들의 병치와 

비약에 의해 발생한다. 운제르폰에게 전철 개통 기념식을 위한 연설문을 구술 

하는 조정국장은 문맥과 내용에 상관없이 전차에서 똘스또이로， 또 다시 뿌쉬 

낀으로 비약한다. 

희극적인 병치는 똘스또이와 관련해서도 발견된다. 똘스또이를 찬양하는 뽀 

베도노시꼬프의 입술에서 러시아의 작가는 다음과 같이 단계적으로 표현한다. 

- 똘스또이는 가장 위대하고， 잊혀질 수 없는 펜의 예술가. 

- 큰 예술의 별. 완전한 성좌. 큰 성좌들 중에서 가장 큰 성좌 - 큰곰자 

리 (BOJlbIlIa.51 MellBellHua). 

이때 운제르폰이 개입하여 뽀베도노시꼬프의 구술은 중단된다. 

다시 시작된 구술에서 규범파괴가 이루어진다. 

“ lla:ICe J1eB TOJJCTOll:, lla:ICe 3Ta BeJJH'!a꺼ma.51 MeLIBeLIHI . .la nepa, eCJJH Õbl ell: 

YLIaJJOCb B3rJJ.5lHYTb Ha HamH LIOCTH:lCeHH.5I B BHLIe BblmeynOM.5IHYTOrO TpaMBa.5l, 
LIa:ICe OHa 3a.5l BHJJa ÕbI nepeLI JJHUOM MHpoBOrO HMnepHaJJH3Ma.’'(84) 

인용이 보여주듯이 큰곰자리 (BOJl배a.51 MellBellHua)인 똘스또이는 가장 위대한 

펜의 암콤(BeJlHQaRIIIa.51 MellBe때ua nepa)으로 변하고， 암콤의 성 에 상웅하게 똘 

스또이는 여성 삼인칭 단수로(eR ， OHa)로 지칭된다. ‘똘스또이 - 성좌 - 큰 

곰자리 - 위대한 암콤 - 그녀’로의 비약은 희극적인 병치와 과장된 비약을 

이룬다. 

웃음을 발생시키는 규범파괴는 오류에 의해서도 발생한다. 가구에 대한 뽀 

베도노시꼬프와 벨리돈스끼의 대화(87)는 잘못된 외국어 사용， 불합리한 단어 

의 결합， 반복이 언어 희극성을 만든다. 

“ QTO CTHJlH 6b1BaIOT pa3HblX JlyëB, ... Bce TpH Jly .51 npH6JlH3HTeJlbHO B OllHy ueHy 

• CBblIlIe n .5l THalluaTH 뻐llOBHKOB 6b1Jlo.": 벨리돈스끼는 가구의 모든 양식을 루 

이 라고 부른다.(오류) 

“JlyH KapT03 4eTblpHalluaT뼈". 불어 의 14(KaTop3: quatorze)와 러 시 아어 의 

14(4eT찌pHa.uuaT뼈)가 반복된다.(반복. 잘못된 외 국어 혼용) 

“JlyH lI<aKOB": 자꼬프는 프랑스의 유명한 예술 가구의 거장 가문이다. ‘루이’ 

와 결합하여 ‘자꼬프 양식’과 동시에 ‘루이 자꼬프’란 이름을 동시에 암시한다. 
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그러나 자꼬프 가문에는 루이라는 이름이 없다.(오류) 

“J1ylf MOBe ry": ‘추악한 취미’를 의미하는 프랑스어 ‘MOBe ry’와 ‘J1ylf’는 서로 

관계없는 단어들의 불합리한 결합이며， 고급가구의 이름으로 전혀 어울리지 

않는다. (불합리 한 외 국어 의 사용) 

언어 희극성은 이탈리아 화가 미켈란젤로의 이름에서도 발생한다. 벨리돈스 

끼가 뽀베도노시꼬프에게 미켈란첼로를 아느냐고 질문하자， 후자는 ‘미켈란젤 

로’란 성을 마치 ‘미켈’이란 이름과 ‘안첼로’란 성으로 나쉰 것으로 이해하고， 

‘안첼로프’가 아르메니야인이냐고 되묻는다. 이탈리아인이라고 대답하자， 뽀베 

도노시꼬프는 그가 다시 파시스트냐 그가 나를 아느냐고 묻고 스스로 답한 

다. “A! Hy, OH MOr ÕbI If 3HaTb. 3HaeTe, XY.llO:l<H싸<OB MHOrO, rJIaBHatmync 

O.llIfH."(89) 

이 대화는 조정국장의 무지한 자만심을 보여주지만 더 중요한 것은 미켈란 

첼로란 이름이 다루어지는 방식이다. 단어의 음과 의미를 사용한 말놀이 기법 

인 깔람부르를 통해 뽀베도노시꼬프의 터무니없는 결론이 나오는 과정에서， 

유명한 이탈리아 화가 미켈란첼로는 미켈 안젤로， 안첼로프， 아르메니야인， 파 

시스트， 많은 화가 중의 하나(무명화가)로 전락한다. 깔람부르와 규범을 깨는 

병치가 희극적 효과의 원인이다. 

동일한 단어가 인물들의 입장 때문에 희극적 효과를 내는 경우도 있다. 러 

시아어 ‘YBJJ3aTb’는 ‘묶다’와 ‘일치시키다’를 의미한다. 조정국의 옵찌미스첸꼬 

는 이 단어를 ‘일치시키다’라는 의미로 사용하고， 청원인은 깡패 (XYJIlfraH)를 

‘묶다’라는 뜻으로 사용한다.(80-81) ‘OTHomeHlfe’는 ‘공공기관의 왕복문서’와 ‘관 

계’의 의미 (80)로， ‘3 aKJIIOqeHlfe’는 ‘결정서’와 ‘구금’의 의미 (81)로 사용되어 희극 

적 효과를 유발시킨다. 

이러한 희극적 요소들은 그 자체로는 풍자적이지 않을 수 있다. 그러나 수 

용자가 그것을 풍자로서 수용할 수 있는 근거는 슬로건과 1막의 타자성격화 

가 특히 뽀베도노시꼬프와 관련된 희극적 사건들을 풍자로 수용하도록 수용 

자의 시각을 미리 결정하였다는 데에 있다. 희극성은 풍자적 목적을 위해 도 

구화된다. 

2막의 풍자적 효과는 부정적 인물들의 말과 행위에서 - 그들의 말과 행위 

는 앞에 언급한 희극성과도 물론 관련되어 있다 - 표현된 관료세계의 브이 

뜨 속에서 더욱 분명해진다. 2막에서 부정적 인물들의 언어 중 많은 것이 소 

련에서 대량 생산된 정치화된 언어 판에 박은 상투적 언어들의 반복이다.20) 

2막에서 뽀베도노시꼬프가 사용하는 어휘 목록을 예로 들면 다음과 같다. 
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peBon~UHOHH~ß rrpH3μBH~ TpaMBaßH~ß 3BOHOK KOnOKOnOM A이Dl<eH rYAeTb B 

cepAue Kall<AOrO pa6o'lero H KpeCTb~HHHa. penbC~ H.nbH'Ia. C 6~BmHM OrrnOTOM 

6YPll<Ya3뻐. lleKnaccHpoBaH~e HHTennHreHT~， rrorr~ H ABOp~He. ~， pa60THHKH 

BceneHHoß. CO BCeMH COBeTCKHMH YAo6cTBaMH. B KpaCHOM TpaMBae.(83) HaWH 

AOCTHlI<eHH~. rrepeA nHUOM MHpOBOrO HMrrepHaRH3Ma. KpaCH되e rrnoAμ Bceo6mer。

H 06~3 aTenbHOrO rrpOCBemeHH~.(84) OTp~BaembC~ OT Macc(86) 
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이러한 예는 뽀베도노시꼬프에만 한정되지 않는다. 옵찌미스챈꼬는 청원인 

들에 게 “3TO MOll<HO. YB~3aTb H COrJlaCOBaTb , 1.!TO MOll<HO. Kall<.ll뼈 Bonpoc MOll<HO 

H yB~3aTb H COrJlaCOBaTb. Y BaC eCTb OTHOmeHHe?"(8이하고 반복하고， 뽀베도 

노시꼬프에게 아부하는 벨리돈스끼는 펴 COl.\HaJlHCTH1.!eCKOM copeBHoBaHHH" (86), 

펴bI cpa3y nO-ÕOJIbmeBHl.\KH, rro-peB。πOl.\ßOHHOMy!" (87), “He nepe.llaTb 띠aJIeKTß­

Ky xapaKTepa rrpß 0뻐e~ ÕbITOBO~ CKPOMHOCTH"(89)라고 말한다. 

그들의 언어들은 거창한 이념성에도 불구하고， 단지 형식적일 뿐， 내용은 

없다. 부정적 인물들의 입술에서 소비에트화된 이엽적 언어들은 의도된 의미 

를 상실한다. 언어의 기계적이고 상투적인 사용은 언어의 형식과 내용 사이에 

괴리와 모순을 심화시키고， 그 결과 문장은 관련성을 상실한 단어들의 무의미 

한 집합으로 전락된다. 형식과 내용의 괴리는 부정적 인물들이 이 언어들을 

본래의 의미로 사용하지 않고， 자신들의 개인적인 목적을 합리화하거나， 치장 

하기 위해서 사용하기 때문에 생긴다. 

조정국장으로서의 권위와 책임을 의식하는 것처럼 행동하는 뽀베도노시꼬 

프의 대사에서 이념적 용어는 그의 개인 이기주의과 결합한다. 이념적 언어들 

로 잘 포장된 그의 대사는 결과적으로 뽀베도노시꼬프의 본질과 겉으로 드러 

난 그의 모습， 즉 그의 본질과 현상의 불일치를 부각시키는 성격희극성을 생 

산한다. 벨리돈스끼가 초상화를 그리면， 박물관과 사람들이 그것을 구하려고 

- 물론 여기에는 돈이 관련되어 있다 - 아우성칠 것이라는 아부에 대해 그 

20) 소비에트화한 상투어에 대한 문제는 작가들 사이에 잘 알려진 사실인 것 같다. 
1928년 써HTaTenb H rrHcaTenb>>에 발표된 “BoceMb rrYHKToB"에서 예세년을 비롯한 

이마쥐스트들은 ‘KpaCHoe 3CTeTH3HpoBaHHe’라는 개념으로 소비에트화한 언어들을 

비 판한다. “nOcrremH뻐 marOM c03AaeTC~ HOBoe <<KpaCHoe 3CTeTH3HpoBaHHe>>. MapKH3~ ， 

rraCTymKH, CBHpenH-KaHOH~ ceHTHMeHTaRbH얘 3rroxH. MamHH~ H c앤6YP-3CTeTH'IeCKHe 

rrpHB뻐KH 6ypll<ya3HO-~YTYPHCTH'IeCKoß 3rrOXH. Ceprr, MonOT, 뻐， Tonrra , KpaCH뼈， 6ap­

pHKaA~-TaKHe lI<e aTpH6YT~ KpaCHoro 3CTeTH3HpOBaHH~. npHMeTa 3nOBema~. φa6pHKa­

T~ mTaMrra."(멈。ceMb rrYHKToB", 124) 
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는 이렇게 말한다. 

“HH B I<aKOM CJJy'lae! lln$l nOLIo6H퍼X rJJYnOcTel! $1, KOHe'lHO, OT KOpMHJJa 

BJJaCTH OTpblBaTbC$I He MOr‘ y , HO eCJJH Heo6xOLIHMO LIJJ껴 nOJJHOTbI HCTOpHH H 

eCJJH Ha xony, He npepblBa$l pa6oTbI, TO nOll<aJJYl!cTa. 51 C$lny 3LIeCb, 3a nHCb­

MeHHblM CTOJJOM, HO TbI H306pa3H MeH$I peTpOCneKTHBHO, TO eCTb KaK 6YLITO 6b1 

Ha JJOmaLIH.’'(88) 

드라마적 스케치의 형식을 갖는 2막에서 부정적 인물들이 사용하는 상투적 

언어는 결국 소련 관료주의 세계의 1 브이뜨를 폭로한다. 브이뜨란 개념이 마야 

꼬프스끼의 풍자 분석을 위해 중요한 이유는 마야꼬프스끼 작품의 시간 모댈 

속에서 타도되어야 할 대상이 바로 브이뜨이기 때문이다. 조주관에 따르면， 

브이뜨는 “타성에 젖어 있는 낡고 진부한 모든 것을 의미하며， 불변하는 세계 

의 질서이며 제한된 공간이며 정체된 현재"(조주관， 1994: 36) 이며， 브이뜨의 

파괴가 혁명적 예술가에게 부여된 사명이 된다. 즉， 

“혁명이 가장 위험한 적인 ‘브이뜨’에 굴복할 때 혁명은 끝장이다. 시인이 

이러한 ‘브이뜨’를 파괴하는 수행자가 될 때만이， 그는 진정한 혁명의 예술가 

가 될 수 있다기조주관， 1994: 37) 

그러나 타도 대상인 브이뜨는 혁명 이전의 먼 과거에만 속한 것이 아니고， 

혁명이 성취한 소비에트 체제 속에도 존재한다. 조주관은 마야꼬프스끼가 자 

신의 시간모델 속에서 희망했던 유토피아와 혁명의 성과로 이룩된 소비에트 

현실 사이의 괴리를 브이뜨 개념으로 설명한다. 

“역사에 나타난 학명의 결과는 그가 꿈꾼 유토피아와는 점점 거리가 멀어 

져 갈 뿐만 아니 라 다시 과거 의 ‘브이 뜨’로 되 돌아갔다."(조주관， 1994: 45) 

『목욕탕』의 2막에서 표현된 조정국의 관료세계는 소비에트화한 관료주의가 

축소된 형태로 표현된 것이다. 이것이 바로 마야꼬프스끼가 타도하고자 했던 

‘브이뜨’이고， 일반화시킨다면， 풍자가로서 마야꼬프스끼가 싸움의 대상으로 

삼는 ‘위협적인 현실’이다.21) 

21) 이와 관련해서 2막 마지막에 나오는 벨로시빼드낀의 대사는 매우 시사적이다. 그 

는 관료세계의 브이뜨를 “KaHueJl$lpCKHe pa3rOBOpbl(관청식 대화)"란 용어로 표현한 
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2막에서 웃음을 일으키는 희극적 낯설게하기 기법이 주로 사용되었다. 그러 

나 희극적 규범파괴를 보이는 부정적 인물들의 말과 행위가 반복되면 될수록， 

언어의 형식과 내용， 인물들의 본질과 현상의 모순은 극대화되고， 모순의 극 

대화는 조정국의 브이뜨 자체를 불쾌하고， 위협적이고， 위험스런 것으로 만든 

다. 그 결과 무대 위의 현실에는 점차 희극성이 약화되고， 언어와 성격에 나 

타난 규범의 파괴는 점차 그로테스크한 양상을 획득한다. 즉 극의 진행과 더 

불어 2막에 표현되는 조정국의 브이뜨에는 그로테스크가 지배적인 요소가 된 

다. 

예를 들면， 2막의 마지막에서 뽀베도노시꼬프와 노츠낀이 마르크스가 놀음 

을 했는가하는 문제로 언쟁을 벌이는 장면이다. 조정국의 돈을 횡령하여 추다 

꼬프에게 전달한 노츠낀에 대한 추궁은 마르크스가 놀음을 했는가의 문제로 

비약한다. 마르크스도 놀음을 했다는 사실을 증명하기 위해 노츠낀이 프란츠 

메링， 포이에르바흐， ‘마르크스를 제대로 공부한 사람들’을 들먹일 때마다， 노 

츠낀이 언급한 사람들의 권위 때문에 뽀베도노시꼬프는 결국 마르크스도 돈 

을 걸고 놀음을 했다는 사실을 인정한다. 

“현실의 일부가 불가능한 것으로 변형되는"( Gaier, 1967: 377) 그로테스크가 
있는 이 장면은 마지막에 노츠낀의 예상 밖의 말에 의해 희극성은 완전히 사 

라지고， 상황은 진지하게 변한다. 수용자를 위협적인 현실과 동일화시키는， 즉 

역해석을 유발시키는 다음과 같은 노츠낀의 대사에 나타난 풍자적 의도와 효 

과는 자명하다. 

“na 6poCbTe B~ Bona BepTeTb! He Hrpan HHKorna Kapn MapKC HH B KaKHe 

KapT~. na qTO MHe BaM paccKa3~BaTb! Pa3Be B퍼 qenOBeKa noltMeTe. Baμ Tonb­

KO qTo6 06pa3uaM na naparpa~aM COOTBeTCTBOBano. 3x Tμ， nopT~enb Ha6HT~~! 

KnHnca KaHl{eJUlpCKaJl!" (91) 

전적으로 희극적 낯설게하기 기법이 사용된 2막과 달리， 3막에서는 희극적 

낯설게하기보다는 비(非)회극적 낯설게하기가 결정적 역할을 한다. 비희극적 

낯설게하기와 관련된 3막의 파격적인 형식은 『목욕탕』의 초연 전부터 사람들 

의 관심과 의문을 야기한 것 같다. 메이에르훌드 기념 국립 극장의 예술 및 

다. “na no~뻐 T~， lIYPbJl ronOBa!.. 3TO Te6J1 Hano pacnpo3aJlBHTb H Kyna cnenyeT H 

Kyna He cnenyeT. JIJonH rOpJlT pa60TaTb Ha BCIO pa60qYIQ BCeneHHYIQ, a T~， cnenaJl 

KHmKa, KaHl{enJlpCKH뻐 pa3rOBopaMH MOQHmbCJI Ha HX 3HTy3Ha3M. na?’'(93) 
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정치 소비에트 회의에서의 발언에서 마야꼬프스끼는 자신이 중간막이라 부른 

3막에 대 해 다음과 같이 말했다. 

“4TO KaCaeTC .sI CpellHerO llelícTBH.sI, TO OHO IlJl.sl MeH.sI Ol(eHb Ball<H。’ l(TO !5b1 

nOKa3aTb, l(TO TeaTp, He oTo !5pa3HTeJlbCKa.sl BeDlb, l(TO OH BpblBaeTC .sI B lI<H3Hb," 

(Ma.sl KOBCKHlí, 197&: 4이 

마야꼬프스끼가 『목욕탕』에서， 특히 3막에서 삶 속의 문제를 직접 다루고자 

했다면， 그는 브레히트와 마찬가지로 비아리스토텔레스적 전통에 서 있음을 

보여준다. 실제로 『목욕탕』의 3막은 브레히트 서사극 이론의 낯설게하기의 다 

름이 아니다.껑) 

무대 위에는 또 하나의 무대와 객석이 설치된다. 

무대 속의 무대 연출가와 배우들 

극장의 무대 
무대 속의 객석 

관객으로서의 뽀베도노시꼬효와 

다른 인물들 

극장의 객석 극장의 객석 극장의 관객 

무대 속의 무대에 동장한 연출가는 무대 속의 객석에 관객으로 관람하고 

있는 뽀베도노시꼬프， 이반 이바노비치， 모벤딸리니꼬프와 함께 1막과 2막에 

대해 평가하고， 문제를 제기하고， 토론한다. 

극장의 객석에 앉아 있는 관객은 연출가와 뽀베도노시꼬프 일행 사이에 벌 

어지는 논쟁을 보고 듣고 체험한다. 나아가 관객이 그들의 논쟁에 적극적으로 

반응함으로써 - 찬성하거나 혹은 반대하는 의사표시를 함으로써 - 극 진행 

에 개입할 수 있는 가능성이 배제되지 않는다. 

극중 극의 형식을 갖고 있는 3막의 무대 현실은 1막과 2막에서 일관되게 

유지해온 무대 현실과 전혀 다른 차원을 갖는다. 희극적 낯설게하기에도 불구 

하고 1막과 2막에서 무대 환상의 파괴는 명백하지 않은 반면， 3막에서 무대의 

환상은 깨지며， 3막 전체가 낯설게하기가 된다. 

극중 극， 중간막 혹은 비희극적 낯설게하기의 목적이 관객 앞에 현실의 문 

22) 여기에 대해서는 φpOJloB(1988: 178), 김규종(1992: 8-10), 김규종(1994: 64-74)을 참 

고할 것. 
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제를 구체적으로 제기하고， 그들을 토론 속으로 끌어들여， 위협적인 현실로의 

역해석과 성찰을 유도하는 데 있음은 의심의 여지가 없다. 마야꼬프스끼의 말 

처럼 연극은 삶 속으로 밀고 들어온다. 이때 작가가 목표로 하고 있는 것은 

풍자적 효과다. 

3막의 내용은 대체적으로 다음과 같이 세 부분으로 나쉰다.1) 연출가와 관 

객-뽀베도노시꼬프 일행이 1-2막에 대해， 특히 조정국장-뽀베도노시꼬프란 

관료에 대해 논쟁한다， 2) 연출가가 배역 없는 배우들에게 무언극을 하게 한 

다， 3) 뽀베도노시꼬프를 만나려는 벨로시빼드낀 때문에 소동이 벌어진다. 

극중 극의 사건을 다시 1, 2막과 연결된 본래의 사건으로 회귀시키는 세 번 

째 부분을 제외하고， 첫 번째 그리고 두 번째 부분이 낯설게하기에 대한 분석 

을 위해 중요하다. 

첫 번째 부분에서 연출가가 관객-뽀베도노시꼬프에게 1막과 2막에 대한 인 

상과 일반적 관점에 대한 의견을 묻자， 후자는 다음과 같이 답한다. 

“CrYDleHO BCe 3TO, B :l<H3HH TaK He 6b1BaeT ... Hy, CKa:l<eM, 3TOT TIo6elloHOCH­

KOB. HeYl106HO BCe-TaKH... H306pa:l<eH, CYIlJ\ no BCeMY, OTBeTCTBeHHI뼈 TOBapHDl, 
H KaK-TO ero BblCTaBHJlH B TaKOM CBeTe H Ha3BaJlH eDle KaK-TO <<rJlaBHa'mynC>>. 

He 6hlBaeT y HaC TaKHX, HeHaTypaJlbHO, He:l<H3HeHH。’ HenOXO:l<e! 3TO HallO nepe­

lleJla Tb, CMJ\f'깨Tb， On03TH3HpOBaTb, oKpyrJlHTb ... "(95) 

극중 극 형식의 3막에서 뽀베도노시꼬프의 대사는 내용과 형식에 있어서 

의미심장하다. 

첫째로 관객-뽀베도노시꼬프는 조정국장-뽀베도노시꼬프에 대한 패러디이 

다. 이미 존재하는 작품， 양식， 장르 혹은 한 작품의 부분을 통일한 외면적 형 

식 속에서 다른 내용을 담아 과장하고， 변형시켜 모방하는 패러디의 목적은 

조정국장-뽀베도노시꼬프를 상대화시켜 성찰의 대상으로 만드는 데 있다. 즉 

관객-뽀베도노시꼬프는 스스로 자신에 대해 문제를 제기하고， 그 결과 수용자 

도 조정국장-뽀베도노시꼬프에 대해 성찰하게 된다. 이때 관객-뽀베도노시꼬 

프는 마치 서사 극장의 화자와 같은 기능을 한다. 

둘째로， 관객-뽀베도노시꼬프는 연출가가 “문학적， 부정적 유형 (JIHTepaTYP­

Hblfi OTpHuaTeJIbHblfi THn) ’'(95)이라고 규정한 조정국장-뽀베도노시꼬프가 전혀 

비현실적이라고 주장한다. 그러나 두 뽀베도노시꼬프를 동일인으로 보는 객석 

의 수용자는 그의 주장이 자기 합리화， 자기 변호일 뿐임을 통찰한다. 관객-
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뽀베도노시꼬프가 조정국장-뽀베도노시꼬프의 비현실성을 주장하면 할수록 

수용자는 반대로 더욱 더 분명하게 조정국장의 현실성을 실감한다. 관객-뽀베 

도노시꼬프의 주장이 의도와는 반대되는 결과를 초래한다는 점에서， 그의 주 

장은 자신에 대한 아이러니이다，23) 

3막의 첫 번째 부분은 뽀베도노시꼬프을 통해 관료주의를 풍자하고 있을 

뿐만 아니라， 나아가 1920년대 풍자를 거부하고， 긍정적인 것의 표현을 요구 

하던 라쁘의 문학적 원칙들24)을 테마화한다. 

연출가의 지시에 따라 배우들이 마임을 하는 3막의 두 번째 부분(99-101) 

은 이러한 논쟁과 관련되어 있을 뿐만 아니라， 자연주의 연극전통을 대표하는 

모스끄바 예술극장에 대한 패러디이다. 

마임은 제국주의 자본의 노예상태에 있던 노동대중이 투쟁을 통해 억압을 

이기고， 자유， 평등， 형제애를 회복하고， 행복의 꽃이 피는 사회주의 건설을 

위해 매진한다는 것을 표현한다. 자유， 평둥， 형제애， 노동대중， 열광， 봉기， 태 

양， 윗물과도 같은 전진， 사회주의적 경쟁， 공산주의， 투쟁의 파토스， 해방된 

나라， 망치， 산업， 사회주의에서 꽃피는 행복의 꽃， 전세계의 위대한 노동 군 

대의 일꾼 둥 혁명과 사회주의 건설 시대의 모든 긍정적 가치들이 분명하게， 

아름답게， 감동적으로， 오해의 여지없이， 사실적으로， ‘이해하기 쉽게’ 이 마임 

에 구현된다. 

물론 뽀베도노시꼬프의 입으로 “진정한 예술”로 평가된 이 마입은 이념적， 

23) 정당하게 혹은 부당하게 인정받기를 요구하는 자에 대한 희극적인 공격인 아이러 
니는 진지함， 승인， 칭찬을 통해 그를 조롱의 대상으로 만든다. 이때 지적인 수용 

자는 진지함， 숭인， 칭찬이 실제로는 말하여진 것과 반대의 것을 의미하고 있음을 

통찰한다. 
24) 1928년 제 1차 전연방 프로 작가 회의에서 채택된 결의문에 나타난 풍자에 대한 

부정적인 태도를 다음에서 발견할 수 있다. “우리 시대의 주인공， 사회주의 사회의 

건설자는 프로 작가들에게 관심을 주는 살아있는 인간이다/’(370) “신시민적 문학 

은 프로 문학의 주인공에 대비되는 고유의 주인공을 제시할 수 없기 때문에， 소련 

건설의 이러 저러한 결함에 대항하여 적대적인 비판과 악성 풍자를 행하였다 

(367)(“Die Kulturrevolution und die zeitgenössische Literatur") 한편， 관객-뽀베도 
노시꼬프와 메잘란소바의 요구는 라쁘의 문학적 요구에 대한 패러디이다. 뽀베도 

노시꼬프의 대사 “껴A no。아TOI야얘‘Mκ4ι’ H뻐allO no빠10빠o이야Ka3h1뼈BaTb H CBeTη1찌머e C야TOφpO。때H뻐u ’H’a때me태A 1I야eACT깨B하H따lTeJlπI뻐b 

HO。야CT깨”κ끼’”끼’'(96)와 메잘란소바의 대사 “Hy, KOHe'lHO, HCKyCCTBO 1I0 Jl)((HO oT06pallCaTb 뼈3Hb， 

KpaCHBYJO lICH3Hb, KpaCHBhIX lICHBhIX JIIOlIeA," (98)를 보라. 여기에 대해서는 싸KyJlameK 

0962: 143-145), 김규종0992: 9) , 김규종0998: 211-214)을 참조할 것. 
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역사적 정당성과 사실성 때문에 동시대의 수용자들에 의해 패러디로 수용되 

기 어 려 웠을 수도 있다. 그러 나 이 마임 이 “Tpy~ H KanHTan aKTepOS HanHTan 

(노동이 배우들의 자본도 배부르게 한다)" (01)라는 테마를 표현한다는 연출 

가의 코멘트는 이 장면이 패러디임을 명백하게 해준다.정) 

3막의 극중 극 형태의 연극형식은 새로운 문제를 제기하고 해결하기 위한 

모색과 관련되어 있다. 새로운 내용과 형식에 대해 마야꼬프스끼는 다음과 같 

이 말했다. 

“OCHOBHOR HHTepeC 3TOrO CneKTaKn~ 3aKn~4aeTC~ He B nCHXOnO*eCTBe, a B 

pa3pemeHHH peBO~UHOHHhIX np06neM. OueHHBa~ TeaTp KaK apeHy, OTp~a~띠”。 
nonHTH4eCKHe n03yHrH, ~ nNT~Cb HaRTH 때OpMneHHe n~ pa3pemeHH~ nono6-

HbIX 3ana4."(Ma~KOBCK때， 1987c: 113) 

자연주의 극장에 필수적인 심리적인 환상의 확보를 거부하고， 작품에서 혁 

명적인 문제들을 다루고 극장을 투기장으로 만들려는 마야꼬프스끼의 의도는 

필연적으로 전통적 자연주의 극장 형식의 변화를 요구하였던 것이다. 새로운 

내용과 새로운 형식의 모색은 『목욕탕』의 텍스트 내적， 택스트외적 의사소통 

올 관통하는 기본 원칙이다. 이러한 의미에서 3막에서 보여 준 파격적인 서사 

적 양식뿐만 아니라 r목욕탕』 전체가 전통적， 아리스토텔레스적， 자연주의 극 

장에 대한 패러디이며， 그 자체가 새로운 내용과 새로운 형식이라고 할 수 있 

다. 

희극적 낯설게하기는 3막에서도 발견된다. 이반 이바노비치의 무지를 드러 

내는 대사는 말장난(깔람부르)을 포함한다. 그는 ‘요정 (3n때b1)’과 ‘공기의 요정 

(CHn빼”며)’ 대신에 ‘요정 (3JJ때bI)’과 ‘매독성 발진 (C때HnH~μ)’이라 말한다. 작가 

가 목표로 하는 것은 단어들이 갖는 유사한 소리와 이질적 의미의 충돌이 주 

는 희 극적 효과다. 또 그는 “ ... neTalOT pa3Hble 3nb빼 H usenb빼라고 말함으 

로써 언어 규범을 캔다. 즉 ‘3nb빼’와 ‘usenb빼’는 각각 독일어의 숫자 Elf(l1) 

와 Zwölf(2)와 동일한 소리를 갖는다. ‘3n때μ’를 요정이란 의미로 사용한 이 

25) 마임은 뽀베도노시꼬프가 자기 스스로를 폭로하는 묘기를 자랑스럽게 보여주는 장 

면에 연결된다. 연출가의 말에는 조정국장의 묘기와 마임에 포함된 의도가 동일함 

을 암시 한다. “Hy, eCnH BaM 3TO HpaBHTC~ ， 3neCb ropH30HTN 뼈HTa3뻐 Heo6b~THN. 

뻐 Mo*eM naTb np~MO CHMBonHCTH4eCKψo KapTHHy H3 Bcex HanH4HhIX aKTepCKHX Kan­

þOB."(gg) 
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반 이 바노비 치 는 ‘UBeJIb뼈(Zwölf， 12)’도 마치 요정 과 병 치 될 수 있는 보통명 

사로 잘못 사용한다.(98) 

이외에도 연출가의 ‘소비에트-날， 당의 날， 관-료-주의-자’란 구령에 맞춰， 

만년필， 서류， 당원최고급료를 차례로 던지고 받는 뽀베도노시꼬프의 묘기는 

자신에 대한 희극적 폭로다. 회극성은 자신을 스스로 폭로하고 있음에도 불구 

하고， 그가 자신의 행위가 갖는 의미를 전혀 파악하지 못한다는 데 있다.26) 

또한 이반 이바노비치의 자동화된 상투어(가령， “51 n03BoHIO." “ HailO OTKpμTb 

mHpOKYJO KaMnaHHIO." “YilHBHTeJIbHO HHTepecHo! ") 혹은 모멘딸리니꼬프의 “3'1e­

JIeHua, npHKa)j(HTe!"로 시작되는 대사들은 희극적 낯설게하기 효과를 갖는다. 

3막에서 그러나 웃음은 비회극적인 낯설게하기에 의해 갇혀있고， 고립되어 

있기 때문에， 또 관료들은 풍자적 공격 대상으로 이미 낙인찍혔기 때문에 그 

들에 대한 웃음은 위협적인 현실로의 역해석과 성찰을 방해하지 않는다.3막 

에서 웃음은 지배적인 효과가 아니다. 오히려 희극적 장면들은 2막에서 제시 

된 관청의 브이뜨를 계속해서 폭로하고， 그로테스크한 효과를 증가시키는 기 

능을 갖는다. 웃음은 풍자적 목적을 위해 도구로서 사용된다. 

마야꼬프스끼 가 의 도한 풍자적 효과는 이 미 2막과 3막에서 충분히 성 취 된 

다. 희극적 낯설게하기와 비희극적 낯설게하기는 서로를 보완하면서 부정적인 

인물틀을 폭로하고， 관료주의란 극장 밖의 문제로 수용자틀의 시션을 유도한 

다. 

4막에서 인광을 내는 여자의 도착은 무대 현실을 뒤집는다. 심사하고 판단 

하고 결정하던 부정적 인물들， 특히 뽀베도노시꼬프는 심사 당하고， 판단 당 

하고， 결정 당하는 입장에 처한다. 쫓던 자가 쫓기고， 지시하던 자가 지시를 

받는 전도된 세계， 베르그손이 웃음의 테크닉 중 ‘역전 (L’ inversion)’(베르그손， 

1997: 59-61)이라 부른 전도된 세계가 5막과 6막의 희극적 성격을 결정한다. 

5막과 6막에서 부정적 인물틀의 의도는 좌절되고， 이것이 극에 행복한 결말을 

보장한다. 또한 행복한 결말은 앞에 진행된 사건 전체를 웃을만한 것으로 만 

드는 안전장치 다JTrautwein， 1983: 93) 

부정적 인물들은 바뀐 상황을 인정하지 않고， 여전히 자신들의 권리를 주장 

하거나， 과거처럼 행동한다. 이것은 그들의 본질과 현상의 모순에 기인한 성 

격 희극성을 생산한다. 이때 성격희극성은 부정적 인물들이 스스로 자신을 폭 

26) 뽀베도노시꼬프는 자신의 묘기에 대해 이렇게 말한다. “(SoCTop*eHH이 xopomo! 5on­
po! HHKaKoro yrrano4HH4eCTsa, HH4ero He pOH~eT. Ha 3TOM MO*HO pa3M~TbC~. ’'(99) 
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로하고 부정 하게 만들기 위 한 도구로 사용된다.5막과 6막에 반복되 어 나타나 

는 성격희극성 중의 하나는 다음과 같다. 

인광을 내는 여자가 도착한 후， 이제는 ‘공산주의 세기에로의 선발과 파견 

을 위한 뷰로’란 간판을 단 자신의 사무실 앞에서 뽀베도노시꼬프는 자신의 

부하였던 옵찌미스첸꼬에 의해 출입을 저지 당한다. 전도된 세계에서， 이제는 

입장이 바뀐 옛 상관과 부하는 자신들의 과거와 현재를 비판하고 폭로하는 

언쟁을 벌인다. 

o n T H M H C T e H K 0: B '1eM llenO, rpa:l<llaHHH. 

n 06 e II 0 H 0 C H K 0 B: HeT, TaK 3TO npOllOJI:l<aTbCJI He Mo*eT! R 06 3TOM 

ellle norOBOplO. R H B cTeHHylO ra3eTy npo 3T0 HanHwy. 06J1 3aTenbHO HanHwy!!! 

C 61OpoKpaTH3MoM H npoTeKl\HoHH3MOM HallO 60POTbCJI. R Tpe6ylO nponycTHTb 

MeHJI BHe O'lepellH! 

o n T H M H C T e H K 0: TOBapHIIl n06elloHocHKOB, lla KaK。꺼 *e Mo*eT 6h1Tb 

61OpOKpaTH3M nepell npoBepKoR H nepell oT60pOM. He Tpe6a BaM ee 6ecnoKoHTb. 

H.1lHTe ce6e BHe O'lepetIH. BOT o'lepellb npoRlleT, H BanJlRTe npJlMO caMH n。

ce6e H 6e3 BCJlKOR 0'lepellH.(112) 

폭로는 두 가지 형태로 이루어진다. 관료주의자였고， 여전히 관료적인 뽀베 

도노시꼬프는 그러나 관료주의를 스스로 비판하고， 옵찌미스젠꼬는 반복되는 

말투로 자신의 관료세계의 자동화된 브이뜨를 폭로한다.27) 

5막에서 두드러지는 낯설게하기 기법 중의 하나는 부정적인 가치와 긍정적 

인 가치의 대조다. 작가는 5막의 장면들을 구분하지는 않았지만， 인물구성의 

변화와 인물들의 대화 내용을 기준으로 볼 때 각 장면의 대조의 의도는 분명 

하다. 

27) 옵찌미스첸꼬의 자동성은 다음과 같은 비교에서 분명해진다. 
“o n T H M H C T e H 1< 0: na '1TO B버， TOBapHIIl! KaKoR *e Mo*eT 6h1Tb 61OpoKpaTH3M nepell 

'1HCTKOR?" (82) 

“o n T H M H C T e H K 0: TOBapHIIl n06elloHocHKOB, lla Kal<oR *e Mo*eT 6꾀Tb 61OpoKpaTH3M 

nepel1 npoBepKoR H nepell oT60poM?"(112) 혹은 “o n T H M H C T e H K 0: Tbφy! na JI *e 

* BaM rOBopl。’ He cyRTecb BhI C MenO'laMH B KpynHoe rocYllapcTBeHHoe y'lpe*lleHHe. 

뻐 MenO'laMH 3aHHMaTbCJI He Mo*eM. rOCYl1apCTBO I<pynH뻐H BelllaMH HHTepecyeTcJI -

1þ0p따3뻐 pa3H비e ， TO, c!! ... ’'(82) 융찌미스첸꼬가 2막에서 청원인에게 한 이 대사는 

5막 113에서도 뽀베도노시꼬프를 상대로 거의 그대로 반복된다. 
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1장면: 뽀베도노시꼬프와 옵찌미스젠꼬.(112-113) 

2장면: 인광을 내는 여자와 추다꼬프를 비롯한 선발된 사람들.(113-115) 

3장면: 뽀베도노시꼬프와 옵찌미스젠꼬.(116) 

4장면: 인광을 내는 여자와 뿔랴.(116-118) 

5장면: 뽀베도노시꼬프와 뿔랴.(118) 

6장면: 인광을 내는 여자와 운제르폰.(119-121) 

7장면: 뽀베도노시꼬프， 옵찌미스젠꼬， 노츠낀과 이반 이바노비치.(121-122) 

8장면: 인광을 내는 여자， 뽀베도노시꼬프， 옵찌미스첸꼬.(122-124) 

9장변: 뽕뜨 끼치， 메잘란소바， 인광을 내는 여자.(124) 

5막의 장면들에 나타난 인물구성 변화가 보여주듯이， 뽀베도노시꼬프를 중 

심으로 하는 부정적 인물들은 주로 1, 3, 5, 7장면에 등장하여 스스로 자신들 

을 폭로한다. 이때 주된 방법으로 성격의 모순을 폭로하는 성격희극적 말과 

행동이 사용된다. 

반면에 2， 4， 6장변은 인광을 내는 여자를 비롯한 긍정적인 인물들 혹은 긍 

정적 인물에 접근하는 인물들(뿔랴， 운제르폰)이 등장한다. 전적으로 긍정적인 

가치만이 선포되는 2장면은 1, 3장면과 분명한 대조를 이룬다. 뽀베도노시꼬 

프에 의해 희생당한 여자들과 인광을 내는 여자 사이의 대화인 4, 6장면은 3, 

5, 7장면과 대조된다. 부정적인 인물(가치)이 지배적인 장면과 긍정적인 인물 

(가치)이 지배적인 장면의 대조와 병치는 두 인물 집단 사이의 차이를 부각시 

킴으로써 풍자적 효과를 상승시킨다. 

6막에서는 선발된 사람들이 인광을 내는 여자와 함께 2030년으로 출발한다. 

자신들의 권리를 주장하던 뽀베도노시꼬프 일행들은 마지막 순간에 타임머신 

으로부터 내동맹이쳐진다. 

역할에서 빠져 나와 관객을 향해 던지는， “11 OHa, H B찌， H aBTOp - qTO BLI 

3THM XOTeJJH Cl< a3aTb, - qTO jI H BpOlle He Hyll<HbI llJJjI l< oMMyHH3Ma?!?’'(135)라 

는 뽀베도노시꼬프의 질문은 극의 결말을 비희극적 방법으로 낯설게 한다. 

비희극적 낯설게하기와 관련된 서사적 형식은 6막에서도 중요한 기능올 한 

다. 그것은 타임머신의 숭객들이 들고 있는 ‘시간의 행군’이라는 플래카드다. 

(126-128) ‘시 간의 행 군’은 작가의 의 도와 작품의 주제 에 대 한 정 보를 수용자 

들에 게 분명 하게 전달한다. 

부정적 인물들에게는 제거되고 변화되어야 할 과거와 현재가 구현되어 있 

다면， ‘시간의 행군’ 속에는 마야꼬프스끼가 지향하고， 바라는 미래가 담겨있 
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다. 즉 조주관이 마야꼬프스끼의 시칸 모텔에 대한 연구에서 “과거와 미래 사 

이의 우주적 투쟁"(조주관， 1994: 28)이라 정의한 시간적 갈등이， 미래지향적 

관점에서， 서사적 형식으로 실현된다. 

“Bnepen, BpeM.l'I! BpeM.l'l, Bnepen!"라는 두 행이 마치 후렴처럼 반복되는 7연 

28행의 이 λ1 28)는 낡은 것 (CTapbe) ， 기형적 세태 (õbIT -ypon)의 제거를 조국(MO.l'l 

CTpaHa)에게 요구하고， 동시에 미래를 향해， 꼼윤을 향해 전진할 것을 요구한 

다. 미래에 대한 전망은 5개년 계획을 4년에 달성할 것이란 소망과 다짐으로 

구체화된다. 

『목욕탕』 전체에서 - 특히 드라마적 스케치 형식을 갖는 2막에서 - 풍자 

적으로 폭로되는 관료세계의 브이뜨가 마야꼬프스끼가 극복하고자 했던 현실 

의 브이뜨의 축소판이었음을 ‘시간의 행군’은 수용자에게 ‘보고’한다. 반대로 

‘시간의 행군’에는 ‘내 노래’， ‘활대’， ‘시간’， ‘내 나라’， ‘꼼윤’， ‘조기 달성된 5개 

년 계획’이 사회주의 실현이란 대명제 속으로 통일되고， 동일화되고 수렴된 

다.잃) 

마지막으로 낯설게하기는 인물들의 대사 속에 언급되는 고유명사， 관청의 

이름 혹은 실제로 일어났던 사건들에 의해서 실현된다. 예를 들면， 3막에서 

이반 이바노비치는 극중의 뽀베도노시꼬프를 관료주의자로 형상화한 것을 반 

대하면서， 표도르 표도로비치란 이름을 언급한다.(95) 표도로 표도로비치 라스 

꼴리니꼬프(φ. φ. PaCKOJJbH싸<OB)는 1929년 공연목록 통제 최고 위원회 위원장 

이었다.(Ma.l'l KOBCKJ깨， 1978b: 403) 공연목록 통제 최고 위원회는 공연 허가로부 

터 개작과 삭제에 이르기까지 『목욕탕』에 부정적인 영향을 주었다.30) 슬로건 

에서 “YBall<aeM뼈 TOBap때 r JJaBpenepTKoM" (I 40)이라 언급된 간두린 (K. ll. raH-

28) 마야꼬프스끼는 연을 구분하지 않았지만 ‘시간의 행군’은 반복되는 후렴을 기준으 

로 정확하게 7연으로 나뀐다. 
29) 마야꼬프스끼의 작품에서 나타난 ‘과거’와 ‘미래’를 나타내는 기호들을 조주관은 다 
음과 같이 집합개념으로 나타내었다. “과거 = {낡은 것， 러시아， 부르주아， 자본주 
의， 자본가， 지주들， 제국주의， 십자가， 그리스도， 뿌쉬낀， 도스또예프스끼， 똘스또이， 

상정주의， 블록， 신비주의， 노예상태， 배고픔， 고통， 슬픔， 시인-몽상가， 오늘 퉁퉁} . 

미래 = {새로운 것， 새로운 러시아， 소비에트， 신 제국， 프롤레타리아， 노동자， 미래 
주의， 코민테른， 꼼윤， 혁명， 기계， 전기， 행복， 시인-혁명가， 레닌， 오늘 등등}"(조주 

관， 1994: 28) 여기에 대해서 또한 다음을 참고하라. “마야꼬프스끼에 의하면 사회 

주의의 새로운 시란 선하고 아름다운 훌륭한 사회， 10월 혁명의 숭리에 힘입어 계 

급 없는 미래를 여는 결사에 다름 아니었다."(후퍼트， 1993: 191) 
30) 자세한 내용에 대해서는 MHKynameK(1962: 141-142)을 참조할 것. 
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llYPHH)은 『목욕탕』에 대한 검열의 실무 책임자로서， 마야꼬프스끼에게 개작을 

강요했을 뿐만 아니라， 스스로 원본에 가펼을 하기도 하였고，(MHKYJIameK ， 1962: 

141) 예르밀로프(138)는 풍자를 반대했던 문학단체 라쁘의 활동가로서 당시 

『목용탕』에 대한 비판을 주도하였다.(MHKYJIameK ， 1962: 143)31) 이들은 관객이 

무대의 환상에 사로잡히는 것을 방해하고， 역으로 그들의 시선을 끝없이 소련 

의 경험적 현실과 그것에 관련된 문제로 되돌린다. 

川. 결론 

앞의 논의에서 언급한 바와 같이 마야꼬프스끼의 『목욕탕』에서 관료주의에 

대한 풍자는 극의 서사구조 속에 실현되고， 이 목적을 위해 낯설게하기 기법 

이 사용되었다. 서사극에서 관객을 성찰로 유도하는 낯설게하기 효과는 수용 

자가 무대 위의 낯익은 일상적인 것에 거리를 두게 하고， 그것에 대해 성찰하 

고， 더 잘 알게 됨으로서 실현되는데， 이때 수용자는 일상에 대한 ‘거리 두기’ 

에서 ‘동일화’로 이동한다. 낯설게하기 효과 실현에 필요한 거리 두기와 동일 

화는 풍자의 실현 과정과 매우 유사한 특징을 갖는다. 왜냐하면 풍자에서 풍 

자가의 공격 목표인 위협적인 현실(전체)은 구체적 풍자대상(부분)으로 축소， 

변형되어 표현되며， 풍자의 실현을 위해서 수용자는 부분을 근거로 전체를 역 

해석해야 하기 때문이고， 역해석은 풍자적 공격대상을 비규범적인 방식으로 

다룸으로써 유발되는데， 수용자는 무대 위의 사건에 사로잡히지 않고， 거리를 

두고(거리 두기)， 현실의 위협적인 요소를 역해석， 즉 성찰하고， 판단하게(동일 

화) 하기 때문이다. 

서사극에서 비희극적 낯설게하기 기법의 기능과 효과가 비교적 분명한 반 

면， 희극적 요소를 사용하는 낯설게하기 혹은 풍자의 경우에 의도와 효과가 

항상 일치하지는 않는다. 왜냐하면， 희극성이 무대사건으로부터 낯설게하기를 

통해 발생하지만， 낯설게하기 혹은 풍자의 역해석을 위한 성찰(통일화)은 희 

극성을 억제하며， 반면 지속적인 웃음은 낯설게하기와 풍자의 실현에 펼수적 

인 성찰을 방해할 수 있고 그 결과 희극적 효과와 낯설게하기 혹은 풍자적 

효과는 상충할 수 있기 때문이다. 

31) 다른 예들은 Ma~KoBcKHA(1978b: 401-때6)와 마야꼬프스끼(1993)의 주를 참조하고， 

또한 Yershov(1956: 121-122)를 비교할 것. 
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마야꼬프스끼의 『목욕탕』에서는 풍자를 위해 비희극적 낯설게하기와 희극 

적인 낯설게하기 모두가 사용되고 있다. 비회극적 낯설게하기 기법인 무대와 

객석에 설치된 슬로건은 작가의 의도와 작품의 주제에 대한 정보를 막이 오 

르기 전에 관객들에게 ‘미리’ 그리고 ‘직접’ 전달하고， 수용자들의 수용 관점과 

태도를 사전에 결정함으로서， 의도한 효과 발생에 안정감을 부여하며， 공연의 

무대를 극장 전체로 확장시키고 공연의 시간을 막의 상승과 하강에 제한하지 

않고， 관객의 입장과 퇴장으로 연장시킴으로서 w목욕탕』 공연 전체의 거시적 

서사 구조를 위한 틀을 제공한다. 

희극적 낯설게하기가 지배적인 요소인 2막의 풍자적 효과는 언어희극성과 

성격희극성의 수단으로 실현된다. 슬로건과 1막에서 수용자에게 제공된 극에 

대한 정보는 언어 희극성과 성격 회극성이 생산하는 웃음에도 불구하고 수용 

자의 성공적인 역해석을 보장하고， 관료주의를 대표하는 인물들의 형식과 내 

용， 본질과 현상이 일치하지 않는 말과 행동은 관료세계의 ‘브이뜨’를 폭로하 

고， 2막의 진행과 더불어 희극성은 약화되고 인물들의 말과 행위는 그로테스 

크한 양상을 획득한다. 

극중 극의 형식을 갖는 3막에는 비희극적 낯설게하기가 지배적인데， 일관된 

사건의 흐름을 중단시키고 무대를 관료주의 풍자의 정당성에 대한 토론장으 

로 만들고， 마임을 통해 라쁘의 문학적 원칙과 자연주의 극장을 동시에 패러 

디한다. 때때로 삽입되는 희극적 요소는 서사구조의 틀 속에 고립된다. 

4막에서 인광을 내는 여자의 도착은 무대 현실을 전도시키고， 전도된 무대 

현실은 5막과 6막에서 표현된 부정적 인물들의 실패를 미리 결정한다. 그들의 

실패는 앞에서 진행된 사건 전체를 웃을만한 것으로 만드는 동시에， 긍정적 

가치의 승리를 안전하게 만든다부정적 인물들은 바뀐 상황을 인정하지 않 

고， 과거처럼 자신들의 권리를 주장함으로써， 본질과 현상의 모순에 근거한 

성격 희극성을 생산하고， 그들의 언어는 때로 언어 희극적 성격을 갖지만， 대 

체로 희극성은 긍정적인 가치와 부정적인 가치가 대조되는 5막에서 제한되고 

6막에서 승객들이 들고 있는 ‘시간의 행군’의 서사적 효과에 의해서 고립된다. 

극 전체를 통해서 비희극적 낯설게하기는 대사 속에 언급된 고유명사， 관청 

의 이름 혹은 실제 사건틀에 의해서 실현되는데， 이것은 관객이 시선을 현실 

의 문제로 돌릴 수 있게 한다. 

『목욕탕』에서는 풍자적 목적을 위해 희극적 낯설게하기와 비희극적 낯설게 

하기 기법이 사용되었으나 비희극적 낯설게하기가 지배적이다. 반면 희극적 

낯설게하기 기법 혹은 희극성은 비희극적 낯설게하기 기법의 틀 속에 종속된 
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다. 극의 진행에서 웃음을 일으키는 희극성은 진지한 요소들에 의해 ‘고립’된 

다. 즉 웃음은 지속적이지 않고， 중단된다. 따라서 간헐적 웃음은 풍자효과 발 

생을 위한 정신활동을 방해하지 않는다. 이에 상응하게 언어희극성과 성격 희 

극성이 지배적이고， 웃음의 고립을 제거하는 경향이 있는 상황희극성은 존재 

하지 않는다. 

『목욕탕』에서 극 형식의 서사화는 관료주의를 풍자하기 위한， 극장을 투기 

장으로 만들기 위한 극 생산의 전략적 원칙이 되었다. 뿐만 아니라 서사구조 

에는 풍자를 반대하던 라쁘의 문학원칙 환상극장 전통을 따르는 자연주의 극 

장에 대한 생산 미학적 비판이 담겨있다 w목욕탕』의 내용과 형식 자체가 라 

쁘와 자연주의 극장에 대한， 넓은 의미에서 아리스토텔레스적 극장 전통에 대 

한 패러디이다. 패러디의 의도는 『목욕탕』의 서사구조 속에 실현되었고， 연극 

사적 관점에서 볼 때 f목욕탕』은 연극의 내용과 형식의 혁신을 결과로 낳았 

다. 
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Resümee 

<<Das Schwitzbad>> von V. Majakovskij 
- die epische Struktur und die Satire 

Yong-Sik Paik 

Es handelt sich im Aufsatz um 버e epische Struktur und satirische 

Wirkung des Dramas <<Das Schwitzbad(EaH.lI)>>, das V. Maj와mvskij 1929-

1930 verf머3te. 

Seine produktionsästhetische Intention liegt darin, zum Zwecke von der 

Bloßstellung des sowjetischen Bürokratismus aus der Bühne eine ‘Arena’ 

zu machen; d.h., daß der satirische Inhalt in einer neuen dramatischen 

Form seinen Ausdruck finden so11, die man das epische Theater im 

Brechtschen Sinne nennen d따f. 

Bezüglich der epischen Struktur werden zwei verschiedene Ver­

fremdungsverfahren im Stück verwendet, die den Verfremdungseffekt bzw. 

satirische Wirkungen erzeugen so11en: das kornische und das nichtkornische 

Verfahren. Das nichtkornische Verf하lren， das sich im Vergleich zum 

kornischen in dem <<Schwitzbad>> dorninant zeigt, nimmt auf die Rezeption 

des Zuschauers starken Einfluß; es le따야 seine Aufmerksanlkeit auf die 

konkrete Angelegenheit der empirischen Welt, die der Satiriker thema­

tisieren und bloßstellen will. Die auffälligsten Beispiele lassen sich in den 

“ Wandsprüche für die Auf펴hrung" ， 'Theater im Theater' des 3. Aktes 

und “Zeitmarsch" des 6. Aktes sehen. 

Das kornische Verfahren bzw. die Kornik wird dagegen dem Rahmen des 

nichtkornischen Verfahren unterordnet; die Komik wird durch die emsten 
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Elementen des Dramas isoliert, die meist mittels des nichtkomischen Ver­

fahrens dargestellt werden; d.h. d머3 das Lachen im <<Schwitzbad>> nicht 

anhält, sondem unterbrochen wird, so daß das Lachen die Rückübersetzung 

des Rezipienten nicht hindert; dementsprechend domi띠ert nicht die Situa­

tionskomik, die die Isolation des Lachens aufzuheben neigt, sondem 며e 

Sprach- und die Charakterkomik. 

Die Episierung der dramatischen Struktur, in der Majakovskijs Kritik an 

die literaturpolitischen Prinzipien von RAPP und das naturalistische 

Theater enthalten ist, erweist sich als das produktionsästhetische Prinzip 

des Stückes. Die dramatische Form, die Maj따‘ovskij im <<Schwitzbad>> 

emeuerte, ist im weiteren Sinne 외s eine Parodie der aristotelischen 

Dramatik anzusehen. Seine in der epischen Struktur realisierte Intention 

brachte die Emeuerung des Inhaltes und der Form des Dramas mit sich. 


