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MbICJIb)), Paris , No.3834, 6 1990. CTp. N) 

: 113E. 1, 2, 85.; EOpHC 

I1acTepHaK, 1136paHHoe B ,l\ByX TOMax (MocKBa : Xy ,l\OlKeCTBeHHaH JlHTepaTypa, 
1985). 1, 2, 90. ; EOpHC I1aCTepHaK, CTHxoTBopeHHH H n03Mbl B ,l\ByX TOMax 

(JleHHHrpa21 : I1HcareJIb, 1990) , I1CK , 90 , ; l30pHc I1i1CTepHilK, 
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이나 다양하고 격동적인 변화플 러시아의 예술분야도 또한 지뤄 내야 하던 때 

였다. 시적 표현의 신선함을 추구하였던 말라료머:]， 베를렌느， 보들레료 등의 

표랑스 상징주의자을과는 달려， 블라지미르 솔록비요프의 기독교적 신비철학을 

바탕으로 벨르이와 블록크， 기파우스와 부플꽉 등에 의해 새즙게 정작된 러시아­

의 상징주의가 운예사조을 초월해 하나의 형이상학， 하나의 철학적 세계관이 되 

기를 바라고 있었고， 작게는 바체슬라브 이바노프와 철학자 바실리 로자노표가 

빼쩌!르부르그 운학써클에서， 예수와 디오니소스간의 미학적 결합을 대담하게 둠 

폰하던 러시아 시문학운동의 개화기이기도 했다 1) 

이 시기에 들어와 구밀료도， 아흐마또바， 만델쉬맘 등에 의해 주도되던 아그L 

메이즘은 새로운 러시 아시의 향방을 맑고 투명한 언어표현 속에서 모색하고 있었 

고， 흘레브니꼬표， 크루체니흐， 마야꼽스끼 등이 주도하던 격렬하고 공격적인 

미래파운동은 대줌의 취향에 귀쌍을 올려붙이라고 목청을 돋구며 기존의 운학적 

전동과 단절을 요구하고 있었다 2) 또한 휘화부분에서는 마리네티의 이탈리아마 

래파선언문에서처럼， 께로표， 샤갈， 말려l 비치， 깐만스키가 대상이 대상을 절단 

하고 이미지가 이미지 속으로 들어가는 화폭을 보여주고 있었는데 이러한 입체 

마래파의 마학적 원칙이 러시아 회화예술의 새로움 이콘￡로 정착되고 있었다 3) 

한펀， 이 시기까지도 러시아 모더니즘의 활발한 예술운동에 영향을 미치고있 

DaCTepHaK 06 IlCKyCCTBe(MOCKBa : I1CKyCCTBO, 1990). B03, 83.; 50pllc DacTe­

pHaK, B03껴ylllHbJe rryTIl, np03a pa3Hblx JIeT(MocKBa : COBeTcKllll rrllCaTeJIb, 
1983) , )])K, 58.; 50pllc DacTepHaK, .llOKTOP_앤밴ar.o(Ann Arbor; Univ. of 

Michigan Press, 1958). 
1) Georges Nívat, “ Le symbolisme russe" (in) Histoire de la littérature russe Le 

XXe siècle, L ’ Age d ’argent(Paris : Fayard, 1987) , pp.77-110. 빚 E.B. EpMOJIIlBa, 
Teopl쩌 Il 06pa3Hbl디 Mllp pyccKoro CIlMBOJIIl3Ma(MOCKBa : HayKa, 1989)를 참 

조 바람. 
2) Agnès Sola, Le juturisme russe(Paris: PUF, 1989) , pp. 13-53.; Gérard Conio, 

Le jormalisme et le juturisme russes devant le marxisme(Lausanne: Édition 
I’ Age d’ Homme, 1975) , pp.157-215. 당시 의 역 사적 분위 기 플 언 급한 Victor Erlich, 
Russiaη Formalism History-Doctrine(New Haγen and London : Yale Uniτ. Press, 
1981), pp.33-69. 및 Vladimir Markov, MaHIlφeCTbI Il rrporpaMMbI pyccKIlX 

때YTYPIlCTOB(München: Wilhelm Fink Verlag, 1967) , pp.5-12. 참조 바람. 
3) 이 시 기 의 랴 시 아 회 화예 술의 전 반적 흐릎을 소개 한 서 적 으로 Valentine Marcadé , 

Le renouνeau de l' art pictural russe 1868~1914(Lausanne: Édition 1’ Age 

d’ Homme)를 플 수 있지만， 이 시기를 전후한 문학과 회화 부분의 이론적 경향을 

。1 해하기 위해서는 까지미르 말레비치와 비성리 깐딘스키의 논문을도 또한 참고 
할 펠요가 있다 득히 K. Maléγitch ， La lumière et la couleur(Lausanne: Édition 

l’ Age d’Homme, 1981), pp.70-79 및 BacllJI때 KaH뼈HCK뼈， 으좌앨쁘쁘뜨 B 

HCKYCCTBe(Ne￦ York: Me )j{,/\yHapO,/\Hoe JIHTepaTypHoe Co,/\py )j{ecTBo, 1967). 
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는 괴테， 젤링， 렛싱 등의 독일 낭만주의 문예사조4)와 니체철학의 비장한 울립 5) 

윤 우리는 또한 간과할 수 없으여， 세기 초에 등장하는 실증주의 철학과 신칸트 

학과의 간접작인-그러나 리시아 모더니즙의 형성과정 속에 펴지고 있던 만향의 

과장만은 결코 간접적일 수 없는-영향을 고려해야 하는 시기이다. 이 무럽에는 

또한 브렌타노， 헤겔， 코헨， 하르트만， 나트겹 훗설， 카시러 등의 철학이폰이 

마시아에 도엽 ·응용되고 있었고， 이들의 철학은 다시 체스톱， 쉬빼뜨6) 세르 

게이 불가꼬프， 프랑크 등의 라시아 칠학자들에 의해 재해석되고 있었다. 이 

와 디잔어 그둡의 재해식은 퍼시아 모더니즙을 주도하던 젊은 예술가들에게 전 

파되만서， 에숲이판 뿐만 아니라， 새로운 형식주의 문학81 평을 위한 이흔적 둠 

니1 플 형성하기 시작했다. 

또 다은 츄면에서 보자면， 민캅스끼의 시공연속체개념 (Continuum spatio• 

temporel)71 과 아얀슈타인의 상대성이관」을 마당우로하여， 더시아 모더니즘 예술 

4) Isaiah Bcrlin, Russiaη Thinkcrs(New York: Pcnguin Book, 1978) , pp.136-149. 
듀 ι1 괴테의 .:']시아 운팍에 끼친 영향에 관해서는 B.M. ìKHpMyHCKμ찌， feTe B 
pyCCKOH JIIITepaType(JleHH lIrpa.n: HayKa, 1981)을 참고할것. 여기서 지르문스끼 
는 빠스께프나끄의 괴테 빈역본에 관해 언급히며， 괴테에 대한 그의 인식은 주관적 
이상주의 예술적 한계릎 아직 극적하지 봇한 운체의 테두리에 의해 제한되어 있다 
고 말한다. (TaM 거\c， CTp. 472). 

5) 니치1 천핵이 머시아의 종교사상괴 상징주의자들， 그리고 뒷날의 맑시즘에 끼낀 영 
1함에 관히1 서 는 Bcrnice Roscnthal(ed.) , Nietzche η Russia(Princeton: Princeton 
Univ. Prcss, 1986) 창조 비 란. 

6) 당시 이시아 친학의 인만각 경향」’}， 이갓이 벤츠L이， 마세증바브 이따노프， 꾸지만， 
갚로펜스끼 등의 갚팍관에 u] 진 ιJ i향에 대해서는 쉬빼뜨의 손녀이자， 삐스셰르나끄 
의 아등， 에브게니 lI!11 스찌1 프나끄의 부인인 E. B. DaCTepHaK의 쉬빼뜨에 관한 선집 
의 시문을 참고한 것 f.r. WneT , ç먼쁘쁘밴(MoCKBa: ((npaB)\a)) , 1989) , pp.3-8 

한편， 쉬빼뜨의 낀학은 풋섭의 현상학을 원용하지만 바노꾸프， 13] 노그라도표와 같 

은 언어학자릎의 이론적 토대가 되고 있으며， 훗날 유라 로트만， 이마노표(시인 

이마노프와 촌동하지 말 것)와 감은 쏘131 에트기호학자틀의 준거의 쓸도 뇌고 있다. 
7) 민꼽스끼의 이 “시공연속채” 개념은 또한 아인슈타인의 상대성이론과 함께， 미하 

일 • 바흐깐의 시공소(XpOHOTOB) 개념의 토대가 된다. 바흐젠에 따르띤 역사적 • 현 
실적 공간과 시간， 그리고 그곳에 나타나는 역사적 인물을 의식 • 포착하는 과정이 
운학에서는 지난하고 간딴적이었3므로， 인류진화의 그와 같은 역사적 단계에 펼적 

한 수 있는 시간과 공간의 어떤 측연을 측정하는 단위로서 시공소릎 도입한다고 말 
한 다. (Mikhail Bakhtinc, Esthétiqηe et Théorie du roman(Paris: Gallimard, 
1978) , pp.237-238.) 바 J，)""-..쟁의 。1 시 공소 개 념 은 기 호학자 또포로프의 해 석 에 의 하 

년 만판스끼의 시공연속셰 이론의 문학적 응용에 다름아니며갓난 쏘13] 에트 기후 

학에 이프，，] 문학의 공간상을 해평파는 단위가 펀다. (B.H. TonopoB, “ DpOCTpaH> 
CTBO", MI싸bI Hapo/~oB MlIpa , TOM 2(MocKBa: COBeTcKaH 3H~IIKJIOne)\IUI ， 1988) , 

CTP. 3,10-342. ; B.H. T0110pOB. “ DpOCTpm'ICTBO H TeKCT", B KH: TeKcT: ce“aHTHKa 

H cTpyKTypa (MocKBa: HayKa , 1983) , cTp.227-284.; Bwl. I1BaHoB, “ 3Ha'leHlle 

ll)\e Ïl M.M , EìaxTll l1a 0 3H3Ke‘ ßJ;,ICKa3bIBaHllU U 껴llaπore )\π51 coBpeMeHHo찌 
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활동에 일좁의 지침서 역할을 했던， 표도르 우스뺀스끼의 두권의 저서 ((4차원 

(니eTBepToe μ3MepeHHe) ， Oerporpa괴， 1909))과 ‘지 상의 신비 에 관한 열쇠 ’ 라 

ceMμOTI1Kκ" Tpy jlbl no 3HaKOBblM CI1CTeMaM. ~， (TapTy: TapTycKμìi YH I1Bep­

CI1TeT, 1973) , cTp.5-43.; BH 'I. I1BaHoB, B. H. TonopoB, 댄-핸밴CK낌e 513비KOB맺 

MOjleJI I1pYIO Il.\I1e CeMI10TH 'IeCK I1e CI1CTeMb,1 (MOCKBa: HayKa, 1965) , CTp. 63-184. ) 

미하일 바호젠의 문학이론은 사회학 • 심리학 • 언어학 • 현상학의 이론이 서로 교 
차되연서 빚어지는， 그의 용어대로 다음성적인 이론이지만， 언어에 대한 그의 관점 
은 에른스트 카시러의 《상징형식의 철학》에서 볼 수 있는 언어관， 즉， 언어는 그 
자체에 세계의 모텔을 반영하고， 세계의 모델은 이 말의 모습에서 비롯된다는 언어 
관을 그의 이 론의 출발정 우로 삼는다. 마 하일 바흐젠은 빠스쩌l 르나끄처 럼 헤 르만 
코헨， 폴 나트흡， 에른스트 카시러의 신칸트학풍 속에서 발전되는 것이다. (마 
흐젠의 독일 신칸트철학의 영 향에 관해서는 Katerina Clark, Michael Holquist, 
Mikhail Bakhtiπ(Cambridge: Harγard lJniv. Press, 1984) , pp.52-53을 참조 ; 바 
흐젠의 작품 속에 자주 인 용되 는 카시 퍼 의 저 술로는 Ernst Cassirer, La philo냉ophie 
des formessymboliques I.II.III (Paris: Les Éditions de Minuit, 1972)블 들 수 
았는데， 특히 제 I 권의 「언어」펀 pp. 13-34과 그의 Langage et η~ythe (Paris: Les 

Édition de Minuit, 1973)는 바흐젠의 이론적 믿바탕을 일별할 수 있다. ) 
이라한 언어관은 그 연원이 기독교에서 말하는 삼위언체의 로고스 개념￡로까지 

거슬더 올라가지만， 그래서 샤크 테리다가 해체주의플 주장하며 이녁한 언어관 속 

에 내재해 있는 왜곡된 의미의 史實에서 탈피할 것을 주장하지만， 언어플 하나의 
살아 있는 유기체로 파악하면서， 마흐젠에 이르러서는 언어의 내적 기호 측면(언어 
적 상상릭)과 언어의 외적 기호 측면(객관적 • 지시적 기능)ξ로 분리해 사고하는 
신중함￡로 발전된다 (Mikhail Bakhtine, Le marxis까e et la philo냉ophie du 
langage (Paris: Les Éditions de Minuit , 1977). pp.59-64. 언어 가 내 포하는 공간 
척 성 격 에 관해 서 는 M. EaXT I1H, 3CTeTI1Ka CJIOBeCHOro TBOp 'leCTBa(MocKBa: 

I1CKyCCTBO, 1986) , CTp. 88-89. ) 
또한 이러한 언어관은 쏘비에트 ·기호학에서， 비록 일부 학자블에 의해 지나찬 

비 약이 라고 지 적 망하고 있지 만(池上嘉彦， r시 학과 문화기 호론J ， 이 기 우역 (서 울 : 중 
원문화， 1984) , p. lO 및 Ann Shukman, Literature and Semiotics , A study of the 
writing’ s of Yiμ . M. Lotman(Amsterdam: North-Holland Publishing Company, 
1977) , pp.125-126) , 유리 로트만이 말하듯， “텍 스트의 공간구조는 세 계 공간 구 
조의 모텔 "(Iu.M. Lotman, Struktura khudozhestvennogo teksta(Providence: 
Brown lJniγ. Press, 1971), CTp. 266. )로 연 장된 다 

한펀， 바흐젠의 용어로사， 판리아 크리스테마에 의해 문학연구 분야에 소개펀 
“상호텍 스트성 (intertextualité) "의 개 념 은 풋성 의 “상호주관성 ”에 서 비 릇된 다. 

(J ulia Kristeva, La révolutioη du laπgage poétique(Paris: Édition du Seuil , 
1974) , pp.30-37. 참조할 것) 한 텍스트는 그 텍스트 하나만a로 닫혀있는 것이 아 

니랴， 기존의 다른 태스트와 대화관계에 놓인다는 것으로서， 이 개념은 또한 빅또 
르 쉬끌롭스끼에 의해 模作의 개념 속에서 이미 언급된 바 있다. (츠에땅 또도로 
프는 진정한 “상호텍스트의 다유성 이론”이 마흐젠에게서부더 시작된다고 보민서， 
헤 란드 볼룹이 말하는 “영 향에 대 한 걱 정 (The Anxiety of Influence)"과 이 개 념 
을 대 비 시 키 고 있 다 Tzγetan Todorov, Qu’ est-ce que le structuralisηle? 2. Poéti­
que(Paris: Édition du Seuil, 1968) , p.44 참고 ;E.3찌xeH6aYM， “Teopμ51 ((cþopMa­
JIbHOrO MeTOjla))" B KH: 0 판1TepaType(MoCKBa: COBeTcKl때 TI I1CaTeJIb, 1987) , 
CTp.392 를 볼 것). 

훗섣의 현상학적 이론은， 가스똥 바슐라르의 문학현상학， 문학상상력의 이론 속 
에도 응용이 되어， 시적 이마지플의 역동적 생성체제와 상상력의 구조릎 해명하는 
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는 부저l 가 붙은 <<Tertium Organum, DeTporpa,I\, 1911))가 문학 • 회 화부분에 새 

로운 바람을 불어넣고 있는 시기였다. 우스뺀스끼는 이보다 앞서 간행펀 Hinton 

의 <(The Fourth Dimension, New York, 1904>)을 자신의 준거의 틀로 인용하고 

있는데 8) 그는 인간의 사고와 인식을 제한하고 있는 3차원에서 벗어나， 시간인 

4차원에서 세계에 관한 사고를 도출시켜야 한다고 주장한다. 그의 이와같은 “ 4 

차원적 사고”는 문학과 회화부분의 미래파운동에서 공간과 시간문제에 관한 젊 

은 예술가들의 궁금증과 인식의 한계를 이본적으로 해결해 주고 있었다. 비록 

그의 역할이 려시아 모더니즘운동의 발전사에서 간과되고 있다고 할지라도， 그 

가 자연과학의 시공이폰을 예숨인식의 마학이론에 응용하여， 공간과 시간문제 

에 예술가들의 시션을 주목시켰다는 점은 우리가 이 시기의 예술운동의 흐름을 

잘펴볼 때 다시 한번 고려해야 할 사설얼 것이다 9) 또한 이 시대의 화가 및 시 

인들에게서 나타나는 특정의 하나는 이러한 시공차원의 외적 물리적 현상이 결 

코 단순한 시각의 외적 현상이 아니라， 내적인 펄연성의 외재화라는 시각을 나 

타내 보인다는 점이다. 결국 외부대상들이 우연스럽고 이상스렵게 중복되고 겹 

치는 시적 이미지와 화폭 속의 모습들은 결코 우연에서가 아니 라， 필연의 내적 

데 마쳐지는데， 그가 《공간의 시 학(La poétique de 1’ espace)))에서， 빠스째료나끄의 

《얀전통행증(OxpaHHaH rpaMoTa)>>에 나오는 이미지의 공간에 관한 한 귀절을(1135. 
2, 85, CTp. 194. ) 다음과 같이 인용하고 있는 것음 볼 때 ; “보리 스 빠스쩨 르나끄는 
〈우리을이 제바처램， 이 세계릎 쌓아올라는 본능-하란과 대지， 죽음과 삶， 섣재와 

부재 의 븐 풍지 릎 쌓아올라 는 본능〉에 관해 말한다. (…) 그러 나， 보리 스 빠스쩨 프 
냐끄의 제비갱-세계 속에서 보이는 이마지을은 얼바나 집중된 응전플 보여주는가 ! " 
(Gaston Bachelard, La poétique de 1’espace(Paris: PUF, 1957) , pp. 103-104.) , 훗 
섣의 현상학에서 바슐라르， 빠스쩨르냐끄로 이어지는 예술인식의 내적 연계성을 살 
펴볼 수 있다. 

8) 뾰뜨르 우스뺀스끼의 저서가 려시아 모더니즘 예술에 끼친 영향에 관해서는， 
Kazimir Maléγitch의 Écrìts (Paris: Éditions Gérard Leboγici ， 1986) 에 나요는 
Andrei Nakoγ의 서 문을 참고할 것 ; 또한 Lynda Henderson, The Fourth Dimen. 
sioη and Non Euclidian Geometry in Modern Art(Princeton: Princeton Uniγ. 

Press, 1983)를 볼 것. 아인슈타인과 피카소와 러시아 모더니즘과의 관계에 관해서 
는 M. ryc, MonepHH3M 6e3 MaCKH(MOCKBa: COBeTcK따í IlHCaTeJIb, 1966) , CTp. 

18-51을 참고 바람. 

9) 까지마르 말레비치， 바설리 깐딘스키， 샤갈 등의 화폭에서 보이는， 대상의 역동 
적 움직엠윤 순간적우로 포착하라는 노력의 하냐로， 대상과 대상이 정단되고， 겹쳐 

지며， 다른 대상 속으로 삽엽되는 공간적 병치의 모습은， 말레비치가 말하고 있듯， 
이달리아 미래파의 회화 환동에 자극받은 러시아 모더니즘의 내부에서 발생한 時空

次元에 관한 예 술적 인식 의 결 과이 다 Kazimir Maléγitch， Écrits , op. cit. 및 , E. 
Martineau, Malévitch et la philosophie(Lausanne: Éditions 1’ Age d’ Homme, 
1977) 참조. 
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동력 때운이라는 것3로서 이러한 경향은， 뒤에 깐만스끼가 《예술에서의 정신 

적인 것에 관하여 (0 ~YXOBHOM B HCKYCCTBe) , ~ünchen， 1912. 초판》에서 말 

하듯， “대상의 선택은 그것의 내적인 필연성의 법칙 "1이을 따른다는 논지로써 해 

명된다. 

이 시기에 주목할만한 이와같은 러시아오더니즘의 새로운 경향속에서， 회화 

와 문학간의 장르상의 차이는 오직 사용되는 재료의 차이에 있을 뿐， 예출적 인 

식 의 차이 는 아직 두드러 지 게 나타나지 않는다. 마야팝스끼 가 그리 고 부를획 이 

그림을 그렸듯이， 이 젊은 예숭가들은 입체미래파 회화의 이론을 그대로 언어 

예술분야에 확대 척용하기 시작한다. 그들의 새로운 관점과 이론을 적용하기에 

적합한 언어예술은 바로 다름아닌 詩의 장르였던 것이다. 바로크적인 현란한 

시각적 이마지， 이것과 병행하는 거칠은 청각적 이미지， 그라고 파격적인 구문 

배치와 생경한 언어용법을 사용하면서， 이들은 상정주의자들이 로고스의 현현 

이라고 확대해 생각할 만큼， 언어의 의미기능 (signifìé) 에 중점을 둔 것과는 대 

조적으로， 언어의 기표 (signifìant) 만의 기능을 통해서도 시적 언어 고유의 특성 

을 되살린 수 있다고 보는 자족적 언어 (caMOB“Toe CJIOBO) , 초이성적 언어 

(3aYMHbl i1 513b1K)의 이폰을 내세운다 11) 그들에게 있어서 언어는 결코 세계 모 

델의 반영이나 구조화가 아니고， 언어는 언어자체의 지시적 기능에 만족할 뿐 

만 아니라， 그 언어로 표현된 시도 그 배후 속에서 찾아내야 할 의마들의 구조 

물이 내채해 있는 역동적 의미체가 아니었다. 단지 보이는 사물의 의상이자， 기 

호들의 연쇄， 그 이상도 이하도 아니라는 것이다. 한 예로 마야꼽스끼의 시에 

10) BaCll.n ll회 KaH，!\llHCKI써， 0 ,!\yXOBHOM B llCKyccTBe, yKa3. CO'l., cTp.77에서 인용. 
깐딘스키의 간략한 예술청학에 관해서는 이것의 붕역본에 나오는 Philippe Sers의 

서 문을 참고할 것. Kandinsky, Du sþirituel dans l ’ art et dans la peinture eη 

particulier (Paris: Édition Denoël, 1989) , pp.9-48. 

한펀， 이와 유사한 관정￡로서， 미하연 바흐젠은 미학활동이란 내적 상태의 외 
적 표현이라고 밝헨다. 이에 관하여는 M.M. 5axTllH, :3CTeTllKa c.nOBecHoro TBOP' 

의eCTBa(MoCKBa: I1cKyCCTBO, 1986) , cTp.60-61을 참조할 것 
11) 이에 관하여는 다음을 참고할 것. Agnès Sola, Le futurisme russe, op. ci t., pp. 

72- l42.; Gérard Conio, Le formalisme et Le futurisme russes deνant le mar. 
xisme, op. cit. pp. 118-131.; Fredric ]ameson, The Prison-House of Language 
(Princeton: Princeton Univ. Press, 1972) , pp.43-98.; Peter Russian Steiner, 
Formalism A Metapoetics(London: Corncll Univ. Press, 1984) , pp.140-171.; 
Eugènc Ternoτsky， Essai sur l’histoire du poème russe de la fin du XIX' ct du 
début du XX' siècle(Lille: Université Lille DI , 1987) , pp. 321-381; B. Ca 5l HOB, 
O'1epKll no 쁘'I'()fJ밴핀YC<;K()H n033HH XX B댄~ (Brusst; ls: Prjd~liU'.C Press, 1972) , 
ÇTp. 89-103 
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포현된 시적 대상은 비록 언어에 의해 형상화된 시적 대상이라 할지라도， 시적 

대상자체， 사물자체가 되기를 바란다. 시 속의 북소리는 마치 살제의 북소리이 

듯 과장펀 언어표현에 의해 채색되어 있으며， 시 속의 행진곡은 실재의 행진곡 

소리플 내야하는 듯， 투박한 소리이미지에 의해 묘사되고 있었다. 그는 한 단 

어가 수백년에 결천 의미들의 충전과 여과를 통해 생성하고 있는， 의미들의 역 

사성을 거부하고， 한 단어의 기호척 기능， 즉 지시적 기능에만 자신의 시적 표 

현을 맡기고 있는 것이다. 그가 《나》라는 시를 발표했을 때， 그 《나》는 마야퓨 

스끼 자신이면서， 동시에 혁명이고， 사회적 색채로 가득찬 인간의 폭발 직전에 

있는 고통과 불행이었다. 그의 시적 자아는 그러므로 “지상에서 일어나는 모든 

일의 개인적 유대강의 표현"12)과 일치하는 것이며， 따라서 《나》인 마야꼼스끼 

이외에， 시적 대상과 환치되는 시적 자아의 또 다른 모습을 그곳에서는 찾아볼 

수 없었다. 

1 

빠스쩨 르나그l의 첫 번째 시 집 《구름속의 쌍둥이 , 1914))는 바로 이 러 한 려 시 아 

모더니즘운동의 성창기에 씌여쳤으며， 착게는 미래파운동의 예술적 언식에 충 

전되어 있는 작품칩이었다. 

그는 뒷날 《안전통행증 (OxpaHHaSl rpaMOTa)))과 《인간과 상황(끄%끄11 11 nOJlo­

ìI<eHI1S1) ))에서 이려한 미래파들의 예술적 경향을 찰 이해하지 못했으며， 곧이어 

마야팝스끼와도 결별했다고 밝힌다. 이와함께 자신의 착시관에서는 상정주의자 

인 벨르이와 블로크의 영향이 결코 간과될 수 없음을 말하고 있는데， 이것은 

자신의 초기시학에 상정주의와 미래주의의 요소가 공존 또는 병행하고 있유플 

시사하는 돗에 다름아니다. 그령다면 미래주의가 천통과의 단철을 주장하며， 기 

존의 장정주의적 세계관과는대렵 ·장충하는세계관을 펼치고 있는것을 감안해 

볼 때， 빠스쩨르나그l의 시학 속에 이 두가지 문예사조의 이중명향은 과연 어렇 

게 섣명펠 수 있는가블 그의 시적 자아에 관한 고찰을 시작하기에 앞서 잘펴보 

12) K. f. neTpocoB, “TeopeTl꺼eCKHe H HCTOpHKO-JJHTepaTypHhJe acrreKThI H3y 'leHμg 

np06JJeMhl 지HpH'leCKOrO repoH," 113BecTHH AKa,lleMHH HayK CCCP, 뜨뻔온 
JJHTepaTYPhl H H3hIKa, TOM 18. No. 1. l!:l89, cTp.9에서 엔용함. 마야꼽스끼의 

시 적 자아에 관해 서 는 JIeoHlI,ll THMOφeeB， C판맺F프CTH쁜 (MOCKBa: COBeTcKHH 

nHCaTeJJh, 1982), cTp.229-256을 참조할 것. 
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아야 할 것이다. 

유리 로트만은 빠스쩨 르나끄의 초기 시 학에 관한 그의 논문에 서 빠스쩨 르나 

끄의 시적 이미지들은 마래파의 사물언어 (SI3비K Be띠e따)에서처럼 시각적 이마 

지이고， 그의 시적 인식은 시각적 사고(yBI1야HHaSI 11껴eSI) 에 기초한다고 말한 

다 131 그러나 로트만이 빠스쩨르나끄의 작품 속의 의마의 연쇄는 결코 상징이 

아니므로， 그의 안어관을 상징주의자들의 그것과 연관시키는 것은 요류라고 말 

하는 사실과는 반대로， 표도르 스테푼은 그의 초기시학에 벨르이， 블로크의 영 

향이 반영되었만 만큼， 그의 시적 언어에 관한 연원을 상징주의자틀의 언어관 

에서부터 찾아야 한다고 로트만과 다l 랩된 견해갈 보이고 있다 141 

한펀 미 래 파들의 시 속에 서 시 적 자아는， 아끄머l 이 스뜨인 아흐마또바의 작품 

속에서 “나”는 바로 그녀 개인의 직접적인 자아의 표출이었던 것처럼， 시인의 

자아와 거의 동일시되는 경향을 보이고 있었으며 보들려l 르식의 자연과의 교감 

흑은 상응 (correspondence)을 통해 제공되는 시적 자아와 대상간의 주객일체의 

미적체험을 찾아보기 힘든 것이 사실이었다. 사물언어를 통해서 4차원에 도달 

하고자 하는 시적 몽상， 언어가 내포하는 의마기능의 간과， 언어의 자목적성에 

대한 신뢰 등은 미래주의자들로 하여금 자아탐구와 서정적 자아를 통한 대상과 

의 친연척 관계를 도외시하게 만든 원인들 중의 하나였던 것이다. 

또한 상정주의자들의 시 속에서 시적 자아란 신벼의 현현이며， 보이지 않는 

13) IO. JIoTMaH, “CnlXOTBopeHl쩌 paHHero TIaCTepHaKa H HeKoTopble BOllpOCbl 
CTpyKTypHoro H3yQeHllll TeKcTa" B KH: ~J'견판1I0 3단aKOB펜싼F낀CTeM건M N 
(TapTy: TapTycKHη YHHBepCHTeT, 1969) , cTp.228. 또한 졸꼼스끼 도 “빠스셰 프 
나끄의 시적 이마지의 본질은， 시속에， 살아있는 강력한 힘의 세계블 관통하는 빛 속 
에서 보이는 현성의 광경을 옮기기 위한 것에 있다”고 말한다. A.K. .ìl\.o끄 KOBCKHl1 ， 

“JI I06oBHa51 J10,l\Ka , yllpmKb ，l\π51 TIeraca H 1I0XOpOHHa51 KOJlbl6e지bHa5l: TPH 
CTHXOTBOpeHH5I H TPH lIepHO,l\a TIaCTepHaKa", B KH: MHP aBTopa H cTpyKTypa 

TeKCTa (Tenafly, N.].: 3pMHTa)l{, 1986) , cTp.230. 한펀， 시각적 사고가 예술적 

인 식 에 서 차지 하는 역 한에 관해 서 는 Roudolf Arnheim, La pensée visuelle, trad. 
par Claude NoëI et Marc Le Cannu (Paris: Flammarion, 1976)을 또한 참고할 것. 

14) Fyodor Stepun, “Boris Pasternak," (in) Pasternak: A Collection 01 Critical 
Essays , ed. by Victor Erlich, (Englewood Cliffs, N.].: Prentice-HaIl, Inc, 1978) , 
pp.110-125. 그는《의 사 지 바고》에 서 “그는 영 감이 라고 불리 우는 것의 접 근을 경 험 했 
다. 창조」를 지배하는 힘들의 관계가 머리 속에 떠오른 것이다. 주도권을 쥐는 것은 
사람이 아니고， 그가 표현하고자 했먼 영혼의 상태도 아니며， 오히려 그가 표현하 

려고 한 도구인 언어인 것이다." (11)1\., 58, cTp.448)와 같은 시각이 독얻의 연어학 
자인 Wilhelm γon Humboldt와 독연의 낭만주의 시 인 Noγalis의 관점 을 보여 주며 , 
이들은 바체슬라프 이바노프， 벨리에 의해 번역이 되고， 높은 평가플 받았을 뿐만 
아니라， 시적 언어의 창조적 힘을 믿고 있는 빠스쩨르나끄와 밀접한 관계를 보역주 
기 때문에， 그플 상정주의자의 관점으로 보아야 한다는 것이다. 
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물이었다. 그러으로 상징주의자들에게서도 시적 자아는 시인의 세계관과 동시 

적 • 공시적으로 밀접한 후환관계를 보이는 시적 기볍이라기 보다， 초월적 세겨l 

관을 전언하고 섣명하는 중재자로서 밖에는 생각될 수 없었다. 

비록 로트만과 스테푼이 사록 상반된 견해를 보이고 있지만， 이 두 문에사조 

가 동시에 빠스쩌l 르나끄의 초기시학에 반영되고 있다는 절충적 견해를 받아들 

인다고 해도， 이 두 문예사조가 시적 자아의 변주를 아직 시학상의 기법으로 

인식하고 있지 않는 한， 그의 초기시학에 이미 출현하고 있는 시적 자아의 근 

원을 우리는 이 두 문예사조에서는 결코 찾아볼 킬이 없는 것이다. 

그러나， 우리는 이것의 해탑을 위한 설마리를 우선 빠스쩨르나끄가 활동한 

바 있는 미래파그룹 《원십분리기 (UeHTpl1φyra) ))의 성격에서부터 찾아볼 수 있 

다. 블라지미르 마르꼬프의 지적대로15) 복잡하고 다양할 뿐만 아니라， 이폰 

적인 자기모순까지도 내포하고 있던 러시아 마래파운동의 연구에서 소홀히 다 

루어지고 있는 이 《원심분리기》라는 미래파의 한 그룹은 흉미롭게도 그들이 

절교하려는 블로크와 벨르이의 상정주의와 밀접하게 연관되어 있는 동인들의 모 

임이었다. 이 그룹의 이흔적인 강령을 세우던 세르게이 보르보프는 프랑스와 

독일시에 관한 탁월한 지식을 바탕으로 하여， 블로크의 시적 이마지와 벨르이의 

리 듬에 관한 이 폰을 수용하였고， 빠스쩨 르나끄는 1914년 이 그룹의 동인지 에 

<<BaccepMaHOBa peaKUI1~>>를 그라고 1916년에 《니epH비찌 60Ka깨을 발표하였다. 

전자에서 빠스쩨르나끄는 미래파 시인인 바짐 쉐르쉐네비치를 비평하면서， 

“ quantité imaginaire" (빠스쩨르나끄의 불어 “상상랙의 양")는 문학적 테마의 본 

질이고， 그러으로 비유적으로만 입증될 수 있는 정신적인 극적효괴- C，Il，yllleBHbJ찌 

.LIpaMaTI13M) 는 대상간의 유사성이 아닌， 인접성에 따른 연상작용 (aCCOUl1aTI1-

BHa~ CB~3b no CMe)!{HOCTI1) 에 기 초해 야 한다고 밝히 며 , 그가 이 러 한 서 정 시 의 

본질을 상섣하고 있다고 말한다. 또한 후자에서 빠스쩨르나끄는 미래주의블 영 

원성의 인상주의로， 상정주의를 “ coffres volants" (빠스쩨르나끄의 붕어 “날으는 

15) Vladimir Markov, MaHHφeCTbI H nporpaMMb1 pyCCKHx φyTypHCTOB， yKa3. CO'l., 

CTp. 112-117. Lazar Fleishman, “I1CTOPH‘1 UeHTpH<þyru", B KH: Boris Pasternak 
18.90rv l .960 Colloque de Cerisy-la-salle(11-14 scptembrc 1975) (Paris: Institut 
d’Études slavcs, 19í9) , CTp. 19-42.; .J1a3aph φJ1eH IlJMaH， “φpan‘eHThI “φyTY' 
pHCTH 'IeCKOïl" 6HorpaφI! H TIaCTepHaK3." B KH: Slavica Hierosolymitana IV 
(Jerusalem: The Magnes Press, The Hebrew Univ. , 1979) , cTp.73-113. 을 참고 
할것 
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상자")으로 보면서， 상정주의의 상상력과 L미래주의의 인상주의적 특성에 관해 

딴하는데， 우리는 여기서 상강주의자듬의 세계관의 일면윤 언어릎 동한 상상녁 

으l 관점에서 유추해식하는- 빠스끼고니 31.의 문학이픈의 한 강향-올 셈게 판다. 

이후， 빠스쩨르나끄는 마야꼽스끼， 크루체니후， 흘례브니꼬프와 함께 입체마 

래파에 보다 띤접한 관계플 맺기 시작한다. 지금까지 빠스쩨르나끄플 미래주의 

자로 보는 시각은 바로 이 시기에 춧점이 맞추어져 있기 때문인데， 로만 야퓨 

슨이 그의 화풍에서 입체미래파화풍의 영향을 보게 되는 것도삐， 안젤로 리펠 

리노가 빼-스쩨르나끄룹 동적 업체파로， 만텔쉬땀을 정적 입체파로 보는 시각도 

이러한 사설에 기초한다 17) 엽체미래파에서는 회화와 문펙간의 장르상의 차이 

점이나 미적 인식상의 구맨길- 하고 있지 않기 때문이기도 하다. 

그마나， 빠스꺼l 르나끄의 언어관은 )]1 록 그가 시각적 이미지， 시각적 사고에 

입각하고 있다고는 하지만， 로트만의 지적격렴 미래파들의 “사불언어”이1 건착 

한다기 보다는， 즉 마야꼼스끼， 흘레브니꼬프， 크루체니흐의 “자족걱인 언이 

“초이성적인 언어”얘 기초한다기 보다는， 그가 그의 시 《괄웰 (ABf'YCT)))에서， 

“말 속에 반영판 세계의 이마지" (CTI1., 2, 90, CTp. 71), 그리고 중편 《이야기 

DOBeCTb))에 서 “이 미 지 는 말 속의 기 적 " (1136. 2, 85, CTp. 126) 이 라고 표현했 던 

것과 같이 상정주의자틀의 언어관과 더욱 가까운 친연성을 보여준다는 사실을 

상기할 펄요가 있다. 빠스쩨르나끄는 그의 논문 《상정주의와 불멸 (CI1MBO지113M 

H 6eccMepTH8)))에서 “자유로운 주관성 (cBo6o껴Ha>l cy6beKTHBHoCTb) "011 관해 

말하는데 (μCK， 90, C'rp. 256) , 이 것은 풋션의 상호주관성 의 개 념 일 뿐만 아니 

라， 언어블 통한 상정주의작 관점， 즉 언어플 통한 coffres volants이며， 언어 

블 통한 상상덕 18) 과 동연한 시각의 표현이다. 

16) Roman Jakobson, “Notcs marginalcs sur la prosc du poètc Pastcrnal‘" (in) 
Questioηs de poétique (Paris: Éditions du Seuil, 1973) , p.137. 맺 Roman 
Jakobson and Krystyna Pomorska, “l3eCe.l\hI(Dialogues)" (in) Selected Writiηgs 
VIlI (Berlin, New York , Amsterdam: Mouton dc Gruyter, 1988) , pp.537-515. 

17) Angcllo Marina RipeIlino, “La poésic dc Pasternak'’, (in) Les chemins du 
merveilleux (Paris: Edition Denoël, 1977) , p.265'갚 잔조한 깃. 

18) 여기서 말하는 언어각 상상역。l 란 Ernst Cassirer가 말하는 언어관이다. 그에 따므 
띤， 얀어는 사을윤 상징작인 지명뱅우l， 다 ;생산적인 애개의 행외로 지매하는데， 그 
려므로 언어는 사불행상의 매기1 항이며， 엔어로씨 우리는 사불괴 현성에 대한 새로운 

힘윤 젝득하게 되는 것이다. Humboldt가 말히듯， 연어는 완견이 아니라 반꽉-이며 
生成的이고， 외적인 대상 · 사불의 새겨l 와 개얀작 자아의 세계 이외에， 언어에 의해 

연려는 〈너〉의 세계갚 고다 낀 매만이， 연어의 고유가능을 펴복하게 띈다. 우리는 세 

게의 :c]학직 인식 이외에도， 언어와 이l 술 속에시 성펀되는세계의 축조끌 인식해야 
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결국 우리는 u싸스쩨르나끄의 초기시학에서， 시각적 사고에 기초한 외부대상의 

시각직 이미지가 두드이잔 깅헝;을， 그가 자신의 시신이1 둡어오는 시적 묘사니1 

상융 역꽁작으로 입채작으노 또는 순간적으로， 즉 엽지I]U] 매과의 망식으로 포착 

하는 것이라고 갤- 수 있으띠， 시적 표펀과 시적 염상과정에 있어서는 그것을 

상징주의자들의 언어관점 속에서， 시어의 의미기능을 부활시킨 언어적 상상력 

을 통하여 전개시키는 것으로 수렴해 볼 수 있다. 시적 대상의 미래주의자들과 

같은 외적 선택과， 그것의 상정주의자들과 같은 내적 결합의 관계플 빠스쩌1 르 

나끄는 자신의 시학 속에 전개시킨다는 의미로 이해되는 것이다. 

뿐만 아니라， 빠스쩌1 르나끄는 마야퓨스끼의 미래파의 작시경향을 낭만적 방 

법으로 간주하게 되며， 그와의 결별이후 찾게되는 경향을 “사실주의척 관정”이 

라고 말하고 있다. 그러나 그의 사섣주의란 문에사조에서 일반적으로 찾아보게 

되는 寫寶主義적 방법이라기 보다는 미래주의와 상정주의의 관점응 혼합변형하 

는 방볍으로서의 사살주의인 갓이다 19) 

그러 묘로， 빠스쩨 르나끄의 작품 속에 나타나는 시 적 자아의 뿌리 는 그가 말 

하는 사실주의적 작시관， 즉 미래주의와 상정주의가 혼합된 작시관 속에서 찾 

아 볼 수 있지만， 그는 여기서 한걷응 더 나아가 시적 자아를 시학상의 기법의 

하나로 인식하기 시작하는 것이다. 말하자연 마래주의와 상징주의를 개별적으 

로 놓고 볼 때， 그들의 작시관에서는 시적 자아의 변형을 통한 시적 의미효과 

에 관심의 춧점이 모아지지 않았던 반면， 미래주의자들의 시적 대상에 관한 순 

간적 인식과 상정주의자플의 시작 언어에 관한 벨란 지평이 서로 맞물련 사섣 

주의척 관점 속에서 빠」느찌1 르나끄는 이 시직 자아픈 다른 시학작 요소와 동등­

한 일종의 문학적 기 볍 으로 간주하기 시 작한다는 뜻이 다. 

하는데 언어 속에 표현펀 세체의 만연닫 보려한다면， 이 언어라는 거잔에 의한 세 

계의 이미지는 대상의 단순한 꽉사가 아니라， 웬초적이고 강조적 힘의 표띤이아는 

사섣플 잊지 말아야 한다. 따라서， 언어는 사판을-의 세제， 직관과 인식의 세계구 
성 뿐 아니라， 순수한 언어적인 상상녁의 세계구성에도 관여하는 것이다 Ernst 
Cassirer. “Lc langage et Ia construction du monde des objcts" (in) Essais sur 
le langageCParis: Édition du minuit. 1969) , pp.39→68윤 창조할 것. 

19) Milan Djurcinoγ， “AHT I1HOMIUl ((pOM:lHTl!3M-peaJJ I1 3M)) B n03THKe I1aCTcpH3Ka" 
R KH: Boris Pasternak lR90~ 1960 Colloque de Cerisy-Ia-salle Cl l-14 scptcmbre 
1975) CParis: Institut d’ Etudes slaγes. 1979) , pp.95-102.; Hcnry Gifford. 
“ Pastcrnal‘ and the ‘Rcalism’ of Blok". (in) Oxford Slaνonic Papers. XIII, 
1967, pp. 96-106.; ,Ll,. Ccraπ， “ 3aMCTKIl 0 ClOlKCTHOCTH B m’plJllecKoti n0331111 
I1aCTepmlKa'’. B KH: Sla‘서ca Hierosolymitana III (Jerusalem: The Magness Press. 
The Hcbrew Uniτ .• 1(78) , pp.282-301을 참고할 것. 
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빠스쩨르나끄가 《의사 지바고(괴OKTOp )KvlBaro)-이후 .I{)K으로 생 략함》에서 

예술의 목적이란 오랜 기차여행을 끝내고 귀로에 요르는 것처렴， “집으로 돌아 

가는 것， 자신으로 돌아가는 것 "C.I{)K， 58, CTp. 167) 이 라고 말할 때， 그리고 

예숭이 “존재의 기쁨"C.I{)K， 58, CTp. 466)을 표현한다고 말할 때， 그것의 숭은 

뜻은 예 술은 주관성 을 표현하는 것의 역 사라고 혁 페 리 가 ((Homo Aestheticus))20) 

에서 말하는 의미와， 에른스트 카시러가 《인간에 관한 에세이 CEssai sur 

l ’ homme) ))21) 에서 철학의 목적인 자아의 인식이 결국은 자아의 실현이라고 말하 

는 의미와 동일한 맥락 속에서 파악될 수 있다. 환언하면， 빠스쩨르나끄는 자 

아란 무엇인가하는 물음들의 오랜 흐름 위에서 예술이 시작되고， 자아란 무엇 

인가 하는 문제의 구체적이며 궁극적인 실현을 위해서 예술의 존재가치가 그 

값을 정당하게 우리에게 치룬다고 생각하는 것이다. 

그러나， 예숭의 목적으로서 자아의 설현이라는 문제와， 한 작가가 그의 작품 

속에서 형상화하는 시적 자아의 문제와는 얼핏 서로 다른 관점에서 파악되어야 

할 별개의 주제처럼 생각될 수도 있으나， 넓은 의미에서 작가가 그 자신의 자 

아블， 그리고 동시대인들의 공감대 속에서 형성된 다양한 자아의 모습을을， 작 

품 속의 시적 자아를 통해 탐구 • 제시하려는 의도를 가지고 있는 한， 이 툴 사 

이에는 내적인 유대관계가 있다고 볼 수 있을 것이다. 또한 협의의 의마에서， 

시적 자아의 어조와 발화를， 자신이 묘사하려는 인간의 존재모습과 시적 대상과 

현실과 역사를 간접적인 방법으로 제시할 수 있는 문학상의 기법의 하나로 인식 

하고 있는 작가에게 있어서， 이 사이의 내적인 유대관계는 결코 분리된 수 없 

는 하나의 전체로 파악되어야 하는 것이다. 

빠스쩨르나끄의 작품에서， 시척 자아란 주관과 객관， 외부의 시각적인 세계와 

내부의 정신세계， 또는 인간과 자연， 인간과 역사 사이의 역동적이며， 아무런 인 

식상의 제한 없이 상호호환하는 시적 중재자이며， 그의 세계관， 역사관， 예술관 

20) Luc Ferry, Homo Aestheticus(Paris: Bcrnard Grassct, 1990) , pp.11-19. 
21) Ernst Cassircr, Essai sur 1’homme(Paris: Éditions dc minuit) , p.13. 튜.:.] “시 간 

과 공간의 인간세계 “언어”에 관한 장을 참고바람. 한편， 카시려윤 자주 인용하 
고 있는 미하언 ll} J;:.젠에 따프면， “마학적 팎동은 득B] 우리가 우라뜰 스스로에게 
로 툴아간 때， 우리듣 본연의 자리로 돋아간 애 시작펀다고 밝한다. M.M. I3axTlIH, 
3CTeTllKa C,10BeCHoro TBOpqeCTBa, yKa3. COq. , CTp. 29. 



91 

그가 찾아내 

場"22) 이 기 도 하다. 

자연계에서 

“의식의 

을 대신해 말하는 시적 화자일 뿐더러， 구체적으로는 

는 시적 요사대상과 동일성을소유하고자 하는시적 

말하자면， 시적 깨상과 서로 긴만히 왕래하는 자유스라운 〈나〉이고， 외부대상을 

시각 • 촉각 • 청각을 동해 감지하고 그것의 내적인 動↑깎플 전언하는 〈나〉이며， 

이를 통해 미적체험을 독자에게 제공하고， 독자로 하여급 숨어있는 

문학적 현실의 상력의 구조와 작품의 테마를 가늠할 수 있게 해주는 

시인의 상 

등가불안 

것이다. 

빠스쩨르나끄의 이 시적 자아는 그가 “존재의 칩”으로 시션을 몰렬 때， 존재 

의 새로운 각성을 통해 구현되는 참띈 〈나〉의 모습이며， 그 〈나〉와 세계와의 괴 

리없는 일치감을 통해서 진정한 가치플 획득하게 되는 〈나〉는 〈너〉이고， <너〉 

는 〈나〉인 평등과 동일의 시적 시션이다. 표현을 바꾼다면， 이 시적 자아의 모 

습은 〈나〉와 세계와의 대응관계 속에서 

다는 말인데， 이 〈나〉의 

그 구체적이며 

타자들과， 모습은 공시적으로 

명료한 해당을 얻게 된 

시적 대상들과 관계플 

맺으며， 통시적으로는 시간의 변화에 따른 스스로의 

나타난다. 즉 진정 한 〈나〉의 모습은 공시 와 통시 의 

정당한 평가와 가치를 할당받게 된다는 말이다. 

변모과정 속에서 명증하게 

균형있는 시각 속에서만이 

특히 빠스쩨르나끄의 경우， 시학상의 기법의 하나로서 이 시적 자아의 역할 

은 그와 동시대의 여타 러시아시인들과 비교해 볼 때 그의 시학체계에서 결코 

간과할 수 없는 자리를 차지하고 있다. 

시냥스끼의 지적처럼 23) 빠스쩨르나끄의 작품에서， 그는 시적 대상들의 배후 

22) 이 “의 식 의 場"(le champ conscienciel)은 융의 용어 로서 , 그가 ((Dialectique du Moi 
et de 1’ inconscient))에서 자아의 개념이 형성되는 심리적 공간의 의마로 사용하였 

지만， 이 글에서는 정신분석학에서 사용하는 그라한 의미보다는， 시적 대상과 주객 

일치의 미적인식을 추구하는 시적 자아의 역동적 상상력이라는 제한된 관점속에서 

사용된다. 우리는 여기서 Moi와 Soi(우리말륨는 물다 자아로 번역되지만)간의 구 

별을 얼단 할 펄요가 있는데， 이 Moi란， 나 자신을 위한 의식의 장을 행성할 째 
구성되는 것인 만변， Soi는 무의식플 포함한 모든 섣리현상의 주체를 뜻한다. 그러 
므로， 이 글에 서 우리 가 사용하는 《시 적 자아》란， Soi의 의 마 에 보다 근접 한 “ le soi 
poétique"인 것이다. 한편， 문학작품에사의 시적 자아에 관해서는 다양한 이콘이 많 

a나， 쏘비 에 트 • 러 시 아의 문학u] 평 에 서 말하는 시 적 자아의 개 년 , 즉 <rr03THQeCKOe 
51) , <JIHpWleCKoe 51), (JII1pHQeCKH끼 repo니〉의 개 년 에 관해 서 는 다음을 참고한 것 . 
J1eoHH.l\ TH“oφeeB， OCHOBbI TeopmI JIHTepaTYPbI(MocKBa: DpocBe띠eHHe， 1966) , 

CTp. 360-364.; J1eoH때 TllMOφeeB， C,10BO B CTμxe(MOCKB3: COBCTCKl써 nuca­

Te끄b， 1982) , CTp. 222• 257. ; μ.0. Be끄lleB ， J1HTepaTYPHbbIH rropTpeT: ero 

대yHK IJ;U51 H THrrOJIOrH 5I (6aKY: 113 .l\.((3πM)) ， 1981) , cTp.3-52. 

23) A. CUH5I BCKll낀， B KH: 60puc DaCTepHaK, CTUXOTBOpeHIl51 H rr03MbI, BCTy. CTaTbH 
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숭어있는 것처렴 보이며， 자신은 침묵하고 시적 대상들로 하여금 말하게 

뿐만 아니다， 그 자신은 시적 화자로서도 존재하지 않으며， 한 사건의 動因으 

로서 조차도 존재하지 않는다. 바구어 말하면， 자신의 작품 속에서， 자신의 개 

인적인 목소리를 철저히 숨기고 있다는 것은 창작적인 의도와 개인적 성향에 

따른 그의 문학적 탐색의 하나로도 파악될 수 있지만， 다른 각도에서는 텍스트 

에 표현된 시적 자아의 모습을 통해서， 그의 세계관과 작품에 접근할 수 있는 

단서를 또한 찾아낼 수 있다는 점을 우리에게 시사한다. 즉 우리는 시적 자아 

를 텍스트에 구현된 빠스쩨르나끄의 시적 세계관의 하나이자， 동시에 그의 

학적 기법의 하나로 간주하면서， 이 시적 자아가 그의 시꽉 체계 속에서 변용 

하는 양상을 다른 시 학적 요소들과 함께 관찰하려 는 것이 다. 

이같은 맥락에서 이해되는， 시적 자아의 개념이 빠스쩨르나끄의 작품 속에 

나타나기 시작하는 것은， 비록 알폰소프가 그의 시척 자아는 잠재적으로 《울다 

리 블 넘 어 서 (OOBepx 6apbepoB) , 1914~1916>>부터 형 성 되 어 왔다고 말하고 있 으 

나24) 오히려 《나의 누이， 나의 삶 (CeCTpa MOSHKI13Hb) , 1922))으로부터 

것이 타당성이 있을 것이다. 그 이유는 지금까지 우리가 말했던 것처럼， 시집 

《나의 누이， 나의 삶》에서야 비로소 빠스쩨르나끄가 미래주의와 상정주의의 영 

향에서 벗어나 자신의 목소리를 담은 “사실주의적 경향”을 발전시켜 나가며， 

대상을 비추어 볼 수 있는 거울로 

n 

τ
 

보
 

에 

생각하고 있기 때 

치법의 하나로 간주 

동일화플 

암시적으로 션명하는 시학적 

이 시적 자아가 대상과의 

주 • 객일체의 체험처렴 우리에게 제시하는 까닭 때 

누이， 나의 삶》의 한 귀철을 분석의 

구체적으로 깔펴보도폭 하겠다. 

출반점으로 삼아 지 

또
 

으
。
 

교
 

시적 자아를 또다른 시적 

문이자， 세계와의 대응양식을 

하기 때문이다. 또 한펀으로는 

통해， 그 미척울렴을 마치 

한데， ((나의 

언급한 내용을 

문이기도 

금까지 

CeCTpa MOH-)I{H3Hb H cerO,llHH B pa3JJHBe 

Pac lIIJl6πaCb BeceHHHM ，ll0)J{껴eM 060 Bcex, 

(((CCCTpa MOH-)I{H3Hb ... )) : CTI1. 1, 90, CTp.121.) 

첫째， “나의 누이 삶은 오늘 불멜듯，/온누리에 폼1éI]처렴(봄비에 의해서) 훈 

날렸다"라는 이 한 귀철은 빠스쩨르나끄 초기시학의 다음성적인 시적 의미공 

A. CHHHBcKoro, (MocKBa-J1eHI1Hrpa,ll: COBeTcKHÌÍ llHCaTeJJb, 1965, CTp.14-21. 
24) B. AJJbcþOHCOB, 딘p331151 EOpHCa IlaCTepHaKa (J1eHHHrpa,ll: COBeTCKHÌÍ llHCaTeJJb, 

1990), CTp.158-161. 
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간을 우리록 하여금 일별해 볼 수 있는 기회를 마련해 준다. 여기서 시인의 

alter ego는 삶을 누이와 결합시키연서， “오늘”과 “물밀듯”이라는 부사를 통해， 

생명의 충일감뿐만 아니라 베르그송적인 삶의 약진도 암시한다. 삶이 나의 누이 

인 것은 빠스쩨르나끄가 1936년에 쓴 시에서 말하듯， (“삶이 나의 alter ego처 

럼 살아가무로， 냐는 그것을 누이 라 부르리 " ((Bce HaK지OHeHb51 11 3aJJOf(1)), 

CT“. 2, 90, CTp. 250. ), 삶은 시적 자아의 분신이고 또 다른 하나의 현실이기 

때문이다. 삶과 현실이， 그러나， 시적 자아에 의해 여과되어 빠스쩨르나끄의 텍 

스트 속에 표현될 때， 그 삶과 현싣은 지금 우리의 눈앞에 전개되는 살제의 삶 

과 현싣이 아니라， 끝없이 순환하는 자연계의 시적 대상들에 의해 유추되는 그 

런 시적 삶과 현실이다. 그러무로 “오늘” “물멜듯”과 같은 부사가 제시하는 현 

재감은 그의 시학에서 항상 새로움을 가져다 줄 수 있는 약동의 상징동랙이자， 

시적 삶과 떤실을 가능태로서 존재케 하는 빠스쩨르나끄적인 믿음의 증거물이다. 

둘째， “꼼비처럼”이다고 의역하었지만 “감ul 에 의해서”라고 직역될 수 있는 

이 조격의 의마 파에 우리는 주목하여야 한다. 조격의 이러한 쓰임새는 일상용 

어에서는 거의 찾아볼 수 없는 용법이며， 단지 시적 용법의 하나로만 쓰이는 비 

교의 특성을 지닌 조격이다 25) 이 비교의 특성을 나타내는 조격은 입체미래파 

시인들이 자주 사용했던 시적 방법의 한 도구로서， 주체와 대상의 하나됨과， 주 

체와 세계사이의 동질감이 자연스럽게 생각을도록 도와주는 문볍단위이다 26) 특 

25) Krystyna Pomorska에 의하면， 이러한 조격의 시적용법은 공간과 비교의 성질을 
나타내며， 업체 • 미래파 시인들에게서 자주 찾아보는 용법이다. Krystyna Pomo­
rska, Themes aηd Variations in P asternak’ s Poetics (Lisse: The Peter de Ridder 
Press, 1975), pp. 17-28.; Roman Jakobson and Krystyna Pomorska, 5ece.l\bI 

(Dialogues) , op. cit., pp. 535-536.; ZBigniew Fo!ejewski, “ Some prob!ems of 
Semantics in Painting and in Poetry: Maiakoγskii， Pasternak, and the Italian 
Manifesto of Futurist Painting," Canadian Slaνonic Papers, vo1. XXV. No. 1. 

1983, pp.108-116. 
26) 이러한 맥락에서 우리는 빠스쩨르나끄의 시에 자주 등장하는 (KaK), (Ka3a~ocb 

6bI), (KaK 6y .l\TO), (C~OBHO) ， (TO'l HO) 등등의 비 교정 속사를 유추해 석 해 볼 수 
있다. 이 비교의 정속사들은 단지 직유 혹은 은유의 단순한 수사학적 기법에 그치 
는 것이 아니라， 빠스쩨르나끄의 시션에 들어오는 외부의 시적 대상과 내부정신의 

움직엠을 긴빌하게 연결시켜주는 다리 역할을 한다. 말하자연 지르문스끼가뚜르게 

예프의 산문에 자주 나타나는 이러한 비교정속사플의 경우를 지적하여， 뚜프게녀1 프 

는 (Ka3a~OCb) ， (KaK 6Y.l\TO) 등올， “전선적 삶의 현상파 외부 자연계요소와의 완 
진한 동인 .t1" 순긴에 사용한다고 딴했던 갓져런， 빠스깨?나끄도 이러한 경속사픔 

꾀부세계에 대한 시척 회지의 느낌과 마적 체험올 묘사하는데 도입한다. (V.M. 
Zhirmunsky, “The Tasks of Poetics", (in) Selected Writings(MQscQw; Progress 
J'ublishers, 1985) , pp. 308-310. ) 
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히 조격의 이러한 용법은 “삶은 옵비처럼” 또는 “삶은 봄비에 의해서”라는 해 

석을 동해 미루어 볼수 있듯， 삶과 봄바사이의 두시적 의미공간을매개하는접 

그더나， 빠스쩨 ζ나끄의 작품에서 이 비교갱]속사듬이 연결하는 한 의미체와 다른 

의마체 사이의 간격은 너무도 연고 동펠어지 있어， 습관적 연상과， 경험적 사살을 

마당으로 하는 시적 인식S록는 그것이 쉽게 ￡착되지 않는다. 막삼 고리끼는 이 

피한 측면에서， 빠스쩨르나끄에게 1927년 11월 30일에 보낸 펀지에서， 그의 시적 
이마지와 인상 사이의 거리가 멸기 때운에 ￡착하기가 붕가능하다고 말한다. 

멘 TepaTypHoe HaCJIe .l\CTBO, T.70, M. fOPbKμìi 11 COBeTCKI1꺼 n l1CaTeJII1, He113-

A앤턴땐진~p댄낀댄a (MOCKBa: 113.1\. AKa t\eMI1I1 HayK CCCP, 1963) , CTp.308) 이 에 

대해， 빠스쩨르나끄는 회당에서， “쉽게 쓰려고， 한결같은 노력을 하고 있다. "(TaM 
)l{e. , CTp. 307. )고 밝히는데， 그는 뒷날 《인간과 상황(Jho.l\μ 찌 nOJIO)l{eH l1l1) ))에서 

이렇게 대답한다 ; “예술은 모두에게 잘 알려진 사물을로， 진행중인 진리플로 채워 
져 있다. 비록 그것을 이용하는 것이 누구에게나 열려져 있다고 해도， 그 규칙이 
모두에게 알려지기 까지는 오랜 시간을 기다려야하고， 그러므로 그 규칙을 응용하 

는 것을 지금은 말건할 수 없다. 요두에게 잘 안펴진 진라는， 맥년에 한벤 괄록 u] 
소지을 수 있는 아주 드운 행복을 강내해야 하는데， 그때서야 우리는 이 진리가 응 
용되 는 것 을 보게 펀 다." (1136.2, CTp. 236. ) 
비교의 득성을 나다내는 조격과 u] 교집속사늪의 역할이 vlIj 스께브나끄의 시 략에시， 

안과 밖， 정신파 사품을 만집하게 연결시켜 주는 애개요소다고 한다떤， 그 안과 밖， 

정신과 사물이 어떠한 결합의 동기와 법칙에 의해 조정되는가하는 것에 관해 우라 
는 또한 의문을 갖게 된다. 빠스쩨르나끄는 그의 시 ((2월 (φ'eBpa끄b)))에서 “우연이 

면 우연일수록， 시는 더 진실되게 흐느끼며 엮어진다 "(CT11.1, 90, CTp. 75.)라고 
말하고 있는데， 그의 시학에서 이리한 특성은 오히려 “우연성의 법칙”이라는 해명 
￡로 그치고 있다. 그러나 루카치가 우연이란 내적 필연이라고， 마흐젠아 마적 환 

동은 내적 상태의 외적 표현， 그라고 깐딘스키가 모든 선댁은 그것의 내적 법칙을 
갖는다고 말한 것을 상기해 볼 때， 빠스쩨르나끄의 우연성의 법칙은 또한 어떤 내 
적 규칙을 갖는다고 보아야 할 것이다. 말하자연， 그의 시에서 경합되는 두 대상 

사이의 간격이 넓어 그 인상을 포착하기가 불가능한 것을 외적 우연성이략고 본다 

면， 사불과 사물의 시간적 • 공간적 결함， 원인과 결과에 따른 결합에 기초하는 인 
접성의 연상 (aCCOIμJal\l1l1 no CMe}KHOCTI1)은 내적 훨연성띤 것이다. 로만 야꼽슨 

은 빠스쩨르냐끄의 이러한 특성을 지적하여 환유적 경향이라고 설명한 바 있지만， 

그의 지적은 문체흔적 개념과 엽체 • 미래파의 회화적 예술인식을 문학 영역에 적용 
한 사실을 념지 않s!...며， 그 역시 이려한 예술분야에서의 환유적 경향의 특성이 더 
연구되 어 야 한다고 밝헨다. (Roman Jakobson, “ Two Aspects of Language and 
Two Types of Aphasic Disturbances", (in) SeZected Writings II (Paris: Mouton, 
1971) , pp.229-259 및 그의 주) 25벤융 참조할 것) 또한 로만 야꼽슨은 크리스티 
나 포모르스카와의 “대 화”에 서 말하고 있듯， 빠스쩌l 르나끄의 작품경 향을 초기 의 

염화기법과 u] 교하는데， 한 화면이 사라지면서， 다른 화면이 블로즈엽되는 이러한 
득성이 환유적 용법의 한 예라고 보는 것이다. 그라나， 우리는 로만 야꽁슨이 빠 
스째료나끄의 득성을 지석한 시기가 1930년대이고， 그 이후 빠스깨프나끄의 문학적 

진화가 더욱 상숙되어 갔다는 점을 고여한다면， 야관슨의 지적을 심화시켜 볼 필요 
가 았다. 

제 라르 쥬네 트는 그의 ((Figures m))의 한 논문， ((Métonymie chez Proust))에 서 , 
환유와 은유는 본잔적ξ로 동연한 유형의 서로 다른 펀차라고 말하며， 프루스트의 

특성은 환유블 기초로 한 은유적 상상력의 체계 속에 있다고 밝헨다. 그는 이를 위 
해 로만 야꼽슨의 。1 론을 딴전 • 응용시키고 있는 것우로 생각되는데， 사실 그는 
이 책의 《제한된 수사(La rhétorique restreinte)))에서는 로만 야꼼슨의 빠스쩨르 



95 

속사로서의 역할도 수행하고 있다. 삶과 봄비라는 두 의미체가 마치 업체미래 

파화가듭의 화꽉에서처럼， 상후 검쳐지는 중첩의 이줍효과둡 보여주기 때운에， 

우리는 보다 긴장된 시적 의마의 울립을 여기서 얻을 수 있게 되는 것이다. 

셋째， 우리는 또한 그의 시에 나타나는 동사 pac1Ill16aTbCS!에 주목하지 않을 

수 없다. “굶주란 동사， 딸없는 동사， 그저 평 멤 한 동사" 이 오시 표 브로드스 

끼기 그의 시 《동사들》에게 이렇게 노래하고 있듯， 동사는 주체의 움직임이나 

작동을 서 솔하는 품사이 다. 웅직 임 이 나 작동을 서 숭하는 만큼， 그 동사가 받치 

고 있는 주체와 대상의 존재폼적인 모습은 다흔 여타의 품사에서 보다도 더욱 

구체적으로 드러난다. 말하자면 명사가 존재의 다양한 이릅들을 한곳에 끌어모 

으는 건축물의 지붕이라면， 동사는 그것을 지탱하는 존재의 골격인 것이다. 이 

동사 paCWl16aTb는 타박상을 입혀다， 산산조각을 내다라는 본래의 뜻 이외에도 

재귀동사일 경우， 산산히 부서지다， 츰뿌려지다라는 뜻을 내포하고 있다. 빠스 

쩌l 르니-끄가 자주 사용하는 이미지인 실비， 이슬비， 안개비가 어느 봄날 흡뿐리 

는 것즙으로 생각한다해도 그리 큰 의미의 오차가 생기지는 않을 것이다. 그러 

나 여기서 우리가 주목하고자 하는 것은 이 동사가 내포하며 암시하는 광의의 

시 적 의 미 , 바로 〈움직 임 > 그것 이 다. 빠스쩨 르나끄는 1959년 자1l린느 도 표루 

와야르에게 보넨 펀지에서， “나는 격렬하게 휘몰아치는 세상을 사랑했고， 그것 

을 작품 속에 전달하고 싶었다"27J 라고 말하는데， 그의 다른 운문이나 산문에서도 

나끄에 관한 논의 단 언급하고 있다. (Gérard Genette, Figures III(Paris: Éditions 
du Seui!, 1972) , pp.9-63을 참조할 것. ) 
이리한 예를 감안하여， 우리는 빠스쩨르나끄의 시학에 나오는 환유적 경향을 “환 

유적 상상력 (1’ imagination métonymique)"이 라고 부를 것을 제 안하는데 , 말하자면， 
외적 대상사이의 우연한 결함이 단순한 우연만이 아니라， 또한 단순한 환유만이 아 

니라， 어떤 내적 연겨l 성을 가지고 서로 긴벌히 ;셜함될 수 있도록 조정하고 통제하 

는 힘을 간략히 빠스쩌1 프나끄의 환유적 상상력이라고 부프자는 것이다 이것은 물 

온 이러한 경향에 집중된 또 다른 연구 테마이겠지만， 비유화 과정과 상상략의 관 

계 에 관한 일 반적 이 며 , 개 괄적 이 폰은， Paul Ricoeur, “ The Metaphorical Process 
as Cognition, Imagination and Feeling" (in) Philosophical Perspectiνes on 
Metaphor , ed. by Mark Johnson (Minneapolis: Univ. of Minnesota Press, 1981), 
pp.228-247 및 Paul Ricoeur, La métaphore viνe(Paris: Édition du Seuil, 1975) 
릎 참고한 것. 

27) Jacqueline dc Proyart, Pasterπak. (Paris: Gallimard) , 1964) , p.236에 시 인 용. 이 
어서 빠스셰프나끄는 “그러나 이 모든 움직임을 구성하고， 이 모든 움직임을 가두 

는 현성의 이마지와， ((세계》 또는 《세상》이라고 이름잣는 이 《모든 것》은 나에게 움 

직이지 않는 부동의 테두리도， 닫혀진 조건도 결코 아닙니다"라고 말한다. 한펀， 

유리 1:'1 냐노프는 〈펀지〉도 운학 떤구의 한 대상이 될 수 있음을， “문서였던 펀지도 

운학적 요소가 펼 수 있다”고 말한다. lO. TblHílHOB, “J1μreparypHblH tþaKT" B 
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이 격럴한 움직임을 나타내는 동사의 용에플 우리는 쉽게 찾아볼 수 있다. 한 

예로 그의 시적 상상력의 공간에서 rpo3a, rpOM, rpa괴， 6ypSl, BI1Xpb, 괴OlK，ll，b， 

CHer, 06Ba끄 등 순간적 특성을 나타내는 시적 대상들은 3aJln , B3aX지e6， HaB3p비괴， 

HanOBaJl, B，ll，pe6e3띠， B,ll,pyr 등의 부사와 결 합하면 서 CBepKaTb, TOnTaTb, 

H“3BepraTb, npeBpa llJ,aTb, 6eraTb 등의 동사의 힘 에 의 하여 새 롭고도 역 동적 인 

시적 의미의 증가폭을 얻게 된다. 

이러한 동사들은 빠스쩨르나끄의 시에서 우리가 받게되는 박진감과 격동성의 

느낌을 구체적으로 예증해 주는 뼈대인데， 이 동사들이 보여주는 한결같은 내 

적 공동점은 바로 이탈리아미래파들의 선언문에서 나타나는 “ vision in motion" 

의 미학적 원칙과 일맥상몽하는 득성이라는 점이다 28) 그 격렬한 움직임은， 그 

러나， 이탑리아 미래파들이 말하는 자동차와 전차의 질주하는 속도플 동한 속도 

감， 빠르기에 관한 표현이 아니라， 딴은 하늪에 전둥먼기}가 치고 갑자기 바란 

이 휘몰아치며， 소나기가 쏟아지다가 이내 하늪이 개이고， 또다시 어둡이 찾아 

와 하루가 저 무는 자연의 속도감， 자연의 폐中動， 자연의 격 렬한 움직 임 이 다. 

빠스쩨르니-끄가 사랑한다고 하는 “격렬하게 휘몰아치는 세상”이란 그러묘로， 

실제의 격변기의 러시아사회일 수도 있지만， 자연의 격동적 움직임에서 유추된 

러시 아의 대지， 그런 광활한 자연세계의 상정적 모습일 수도 있다. 

격동적 움직임을 나타내는 동사를 사용하면서 빠스쩨르나끄가 제시하는 또 다 

른 관점의 하나는 시간성에 관한 그의 시적 인식이다. 이러한 시각에서 빠스쩌! 

료나끄의 초기시학은 종종 인상주의자들의 미학이폰과 비교되곤 했는데， 그것 

은 외부대상에서 받은 순간적 인상의 순수성과 이러한 인상에서 얻게 된 내적인 

예술인식의 신속한 표현， 그리고 외광선에 의한 빛과 색의 효과 등에 중점을 두 

KH: ApxallCTbI Il HOBaTopbI(J1eH IlHrpa,l\: TIpIl6o ì1, 1929; Ardis reprint , 1985) , 

CTp.21-22. 
28) Marinetti와 Palazzeschi, Goγoni， Boccioni, Seγerini와 같은 이 탄리 아 미 래 파들은 

예숭의 완전한 쇄신을 주장했다. 그들은 전통과 도덕과 기존의 모든 형식을거부하 

며， 힘과 속도와 전쟁과 사치 등을 표현하려 했는데， 미술과 조각부분에서는 단지 

한가지 위치에 있는 존재을의 표현을 회피하고， 과거 • 미래 • 현재의 느낌이 동시에 
구현되는 위상을 제시하펴 했다. 이 미래파의 선연문은 제일 처음， 파리의 피가로 

紙(1909년 2월 20언)에 게재되었고， Marinetti만이 유언하게 미패파의 詩운동을전 

개시켜 나가고 있였다. 이 에숨사조는 이미 옛 것이 퍼어버렀지만， 우다는 예숨의 

네선이랴는 의 u] 속에사 이잔의 의의듀 갓아판수있윤 갓이다. zγignicw Fole 
jewski, “ Somc Problems of Scmantics in Painting and in Poetry: Maiakoγskii ， 

Pasternak and the ltalian Manifesto of Futurist Painting," Canadian Slavonic 
Papers op. cit., pp.l08-116. 
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던 인상주의자들의 이릎적 원착과 밀접한 유사성을 가지고 있기 때문이었다. 

그러나 이러한 시각의 近困은 그의 부친， 례오니드 빠스쩨르나끄가 “이동전람 

화 화가 (nepe괴BI1)!(H“KI1) "에서부터 출말하여 사실주의적 경향과 인상주의적 

경향의 화풍이 결합된 화폭을 보여주고 있다는 전기적 사실에서 B] 릇한다 29) 

펴화에서의 인상주의적 방엽이 언어플 통해 표현되는 문학댁스트에서 어떻게 

적용되고 응용되는가하는 문제는 또다른 문학연구의 주제이겠지만， 빠스쩨르나 

끄는 인상주의를 습관과 관습적 경험 때문에 비롯되는 인식의 자동화에서 벗어 

나， 외부대상을 바라 보는 시선이 세상을 처음보는 어린아이와 같이 맑고 깨끗 

하고 신선한 예숨의 한 흐룹으로 보고 있으며， 이러한 시션의 순수함 속에서 생 

각해 낸 예순적 시고와 시작 상상윤 신속하게 강이 위에 옮겨적는 것으로 또한 

간주한다. 0] 려한 순수합과 신속성은 빠스쩌l 르나끄의 시학에서 B] 유적 표현이 

자 “이 lJl/<1 간의 자라 ul 잠" (ß3a• IM03aMelIlIMOCTb 06pa30B) (μ36. 2, 85, CTp. 174) 

에 다픔이 넌터1. 그에 따록연 비유란 “장 엘의 직접적 언어 (np>IMa>I pe% YyBcTBa 

11110CKa3aTeJlbHa")(μ36. 2, 85, CTp. 175) 이 고， u] 유란 “위 대 한 개 성 의 속기 이 

며 그 정 신의 초서 (((3aMe니aHI1>I K nCpeBO,L\aM 113 WeKCn l1pa)), μ36. 2, 85, CTp. 

306. )이기 때문이다냥하자먼， 빠스쩌1 르나끄가 달빚을 “버드니무가지들의 머 

리 카락”으로 u] 유했을 때 (((3a3 I1MKI1)), CTμ. 2, 90, CTp. 23) , 이 바 유는 한 대 상 

을 지시하고 표현하기 위해， 다른 대상의 이름윤 일리는 에움갇일 수도 있지만， 

만일 시작 간동을 곰철로 더해 줄 수 있는 적절하고 타당한 u] 유라면， 비유대상 

과 비유되는 다l 상이 서로 동일하게 느껴지는 것인 만큼， 표현의 시간을 단축하 

고 정신에너지플 절약합 수 있다는 뜻으로도 품이해 볼 수 있다 30) 

그러묘로， 그는 《상정주의와 불멸》에서 자신의 이라한 작시관을 마래주의와 

결부시켜 “영원성의 인상주의”라고 설명한 바 있지만， 이 영원성의 인상주의란， 

29) 레오니드 빠스께르나끄의 화풍에 관해서는 그의 화상기에 나오는 사진을 참조할 
것 . Leonid Pasternal‘’ The Memoirs of Leonid Pasterπak (London: Quartet 
Books, 1982); E. TIaCTepHaK, 13OPUC TIaCTepl!aK, MaTeplc!aJ\bl ,llJ\H 6Horpaφ”“ 
(MOCKBa: COBeTcK뻐 lIHCaTeJ\b, 1989) , cTp.11-58 및 A. TIacTepHaK, Boc맨센쁘a­

HHH (München: Wilhelm Fink Ver1ag, 1983) , cTp.8-17도 참조 바 람. 
30) 환유와 같은 미유가 그 동기의 관점에서 본다면， “인식의 싱수”에서 비콧되며， “동 

각의 종함"01 자“정선의 자유”읍표펀하는 것이고， 또한“표현을 생약”하는내 비 

쳐지므로， 지릎갚암 동하여， 이띤 표현에 가장 큰 에너지를 제공하는 것이라고 생 
각하는 눈채의 이폰에 관해시는， Michel Le Guern , 8깅mantique de la métaphore 
et de la métonymie(Paris: Larousse, 1973) , pp.77-81. ; Albert Henry, Métonymie 
et métaphore(Paris: Éditions Klincksieck, 1971) , pp.29-35. ; P. Caminade, Image 
et m깅taphore (Paris: Bordas, 1970) , pp.51-85릎 참조할 깃 . 
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그얘게 있어서， 마치 같은 음의 다릎 뜻처럼， 휘화에서의 인상주의와는 거리플 

둔 채， 순환하는 자연계 대상의 순간적이며 시간적 인상을 영원불멸에 관한 예 

술인식과 일치시키려는 시간적 노력과 하등의 차이가 없게 된다. 시집 《나의 누 

이， 나의 삶》 속의 《뇌우， 순간의 영원 (fp03a MOMeHTaJlbHa51 HaBeK)))에서 볼 

수 있듯 천풍먼개치는 외부 세계의 순간적 모습이 빠스쩌1 르나끄의 내면 세계의 영 

원성의 관점과 맞물리는데， 밤과 낮의 음영변화， 사계절의 순환， 자연계 초목들 

의 순환성에 이 순간을 통한 영원에의 갈망이 다시 추가되어， 뒷날 《유리 지바고 

의 시 (CTI1XOTBOpeml51 IOpl151 )KI1BarO) )), ((날씨 가 개 일 때 (KOf,I:\a p:13fyJl5leTC5I))) 

에 나타나는 순환불멸의 회귀의식과 함께， 그의 작시관에 반영되고 있다. 이러 

한 맥락에서， 그는 “순간은 영원을 가리운다. " (((주제와 변주(TeMa C Bapl1al\­

I151MI1) )), CT끼. 1, 90, CTp. 171) 고 보기 때 문에 , 순간 속에 서 영 윈 을 보는 시 인 

은 “시대의 포로이자， 영원의 인질" (((암 (Ho%) )), CT\II.2, 90, CTp. 107) 이라고 

말하면서， 순간과 영원의 모순적인 연증을- 시적 인식의 화합 속에서 찾아내기 

룹 갇망한다. 

결국， 지금까지 살펴본 그의 시적 자아의 모습에서， 우리는 삶과 현실이 시적 

자아의 분신으로 살아가고 있으며， 이와 더불어 자연의 사물들과 하나가 되고 

싶어하는 자아의 시적 의지를 엿볼 수 있다. 뿐만 아니라， 이 시적 자아를 지탱 

하고 있으며 동시에 움직임의 속뜻을 지니고 있는 동사들의 간접적 영향 속에 

서， 고정고착된 〈나〉가 아니라， 광활한 러시아의 대지에 확산되고 싶어하는 원 

심적인 〈나)， 그리고 시간성 속에서 순간과 영원의 닥없는 괴리감을 시적 상상 

력으로써 평정해 보고자 하는 〈나〉의 일관된 관점을 또한 찾아볼 수 있다. 

3 

1917년 여름이라는 부제가 붙은 시칩 《나의 누이， 나의 삶》을 전후한 시기에 

빠스쩨르나끄의 시적 자아는 시적 대상， 즉 천둥， 벤개， 비， 바람， 우박， 먹구 

름 등의 대기현상을 나타내는 자연계순환이미지 속에 투사된다. 달리 말하면， 

그의 시적 자아는 자연 속의 시적 대상 뒤에 은피l 되어 있어서 침묵하고 있는 

듯 보이며， 그 시적 자아가 두사된 시적 대상이 오히려 대신 말하고 듣고 흐 

느낀다. ((봄비 (BeceHHI1따 괴Q)때b) ))에서는 봉비가 “바하례브벚꽃에게 미소블 짓 

고" (CTμ. 1, 90, CTp. 130) , ((어 린숭녀 (JleBo녀Ka) ))를 예도 보연， “정원이 그 
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네 플 구르고 “나뭇가지 가 거 울 속으로 뛰 어 들어 간다. "(CTμ. 1, 90, CTp. 123). 

《뇌 우， 순간의 영 원 (rp03a MOMeHTaJlbHa51 HaBeK)))에 서 는 “여 름이 정 거 장에 게 

작별하고， 천둥은 기념삼아 사진을 찍는다." (CTμ.1 ， 90, CTP.154). <<여름날 

의 별들 (3Be3마，1 JleToM)))에서는 마치 별들이 “연극을 하듯 움직이고" “많은 

이 야기 들을 엮 어 낸 다. " (CTl1. 1, 90, CTp. 132) 

우리는 이러한 빠스쩨르나끄의 서정양식에 대하여， 비록 기 드 말락이 그의 

이러한 세계관의 근원을 그리스철학에서 도출해 내는 논리의 탄력성을 보여주기 

도 했지만 31) 자연과의 의인화라는 지적 이상의 또다른 관정을 찾아보기 어려운 

것이 사살인데 32) 우리는 빠스쩨르나그L의 시학 체계 속의 이 “의인화 과정”에 

보다 천착해 볼 펄요가 있다. 그것은 이러한 의인화의 시각만으로는 1940년 이 

후의 서사시에서 나타나는 시적 자아의 변형된 모습， 즉 지금까지 시적 자아에 

서의 사람의 득성이 대상에 투영된 갓과는 반대로， 대기현상과 같은 자연계 시 

적 대상의 특성이 시적 자아의 생각과 행동에 반영되는 변모 양상을 타당하게 

해명할 수가 없으며， 1950년 이후， 그의 후기작품에서 나타나는 자연과의 동일 

화관정을 정확하게 가늠해 볼 수가 없기 때운이다. 이를 위하여， 우리는 우션， 

빠스쩨르나끄의 자연과의 의인화가 인간에게서 자연으로의 “일방적 이동이 아니 

라 상호작용 (mutual interaction) "33) 이라는 올가 휴즈의 설득력있는 지적에서 

부터 우리의 논의를 시작하여야 할 것이다. 이 상호작용을 쉽게 풀이해 본다면， 

인간은 자연을 통해 규정되고， 자연은 인간의 득성을 통해 설명된다는 뜻으로， 

31) Guy de Mallac, Bori‘ s Pasternak, His Life and Art (Norman: Uniγ. of Oklahoma 
Press, 1981) , pp.289-294.; Guy de Mallac, Pasterπak (Paris: Édition Uniγersi­
taires, 1963) , pp.23-31을 참고할 것. 

32) ]. W. Dyck, Boris Pasternak (Boston: Twayne Publishers, 1972) , pp.64-70.; 
Henry Gifford, Pasternak A critical study (Cambridge: Cambridge Uniγ. Press, 
1977) , pp.48-66.; K.O’ Connor, Boris Pasternak’ s My Sister-Life The Il lusioη 

01 Narrative (Ann Arbor: Ardis Publishers, 1988) , pp.18-30. ; Walter Kolonsky, 
“Pasternal‘ and Proust: Towards a Comparison", Russian Literature Triquaterly, 
τ01. 22, 1988, pp. 183-193.; B.C. oaeBcKI써， “MIfφ B n03TIflleCKOM C03HaHIflf If 
JIlfpHKe DaCTeprIaKa," 113BecTμH AKaJ\eMHII HayK CCCP, CepllH JIIITepaTypbl If 

H3b1Ka, TOM. 39, No.2, 1980, CTp. 116-127. ; B.C. oaeBcKIf회， “ JIlfplfKa DaCTepHaKa 

B IfCTOplfKO • Ky JlbTypHOM KOHTeKcTe", 113BecTI쩌 AKaJ\eMIIII HayK CCCP, CeplIH 

JmTepaTypbl 11 H3blKa, TOM.47, No.2, 1988, cTp.130-141. 릎 볼 것 . 그러 나 에 

멍 에 트컨 트는 이 러 한 대 상의 “비 유적 의 인 화(MeTacþoplIQeCKOe OJIIIIJ:eTBopeHlle)" 
가 빠스쩨프나끄의 시대를 혁신시키는데 이바지 했다고 보며， 그의 의인화을 언어 
의 관정 에 서 포착한다. Efìm Etkind, “ DaCTepHaK, HOBaTop n03TII맨CKOH peQIl'’, 
Boris Pasternak 1890~ 1960, Colloque de Cerisy-la-salle(11-14 septembre 1975), 
op. cit. , pp. 137-139. 
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인간 즉 자아의 특성이 시적 대상에 투사되어， 그 시적 대상이 인간과 동등한 자 

격을 얻을뿐만 아니라， 역으록 자연의 시적 대상의 특성이 시적 자아의 생각과 

행동에 방출되어， 시적 자아는 자신이 자연의 일부인 듯한느낌을 갖는다는 말이 

다. 시집 《나의 누이， 나의 삶》에서 처럼， 갱원이 울고， 수풀이 두런거리고 나 

삿가지가 거울 속￡록 뛰어들어오는 의인화블 시적 대상 속에 시적 자아의 성 

격이 투사된 양식으로 본다연， 소나기， 천둥， 번개， 비바람의 특성이 한펀으록 

시적자아 속에 방출되어 시적 자아가 실제로는 성취할 수 없는 감정의 비등과， 

현실과 사회에서 느끼게 되는 절망이나 분노가 이 대기현상 그 자체가 될 때， 

이때는 시적 대상의 특성이 시적 자아 속에 투사된 양식으로 볼 수 있다. 

우리는 빠스쩌l 후나끄의 이러한 서정양식의 이흔적인 연원을 그의 《상징주의 

와 불엽， 1913))에서 찾아볼 수 있다. 그는 이 논운에서， “우리들이 주관성 속에 

시， 개인에 솜하는 것이 아니라， 일반적인 質에 속하는 특성을 보게 될 때， 불 

말의 감정을 경혐했던 것과 함께 따라 일어난다. "(μCK， 90, CTp. 255. )라고 말 

하며 , 이 어 서 “자유로운 주관성 (cBo6o,l1Ha5I cy6beKTI1BHOCTb)"이 란 한 개 인 만의 

뷰성이 아니라， 인간을 초월하는 質의 일반적 특성이라고 설명한다. 또한 그는 

《인간과 상황(끄m괴l1 l1 nOJIO}KeHI151) , 1957))에서도 이와 유사한 논리를 전개하는 

데， 이 “주관성 속에서 우리는 자연의 빚과색에 상응하는 어떤 것을 감지할수 

있다. "(μ38.2， 85, CTp.247) 고 밝힌다. 이 “자유로운 주관성”은 빠스쩨르나고 

가 그의 사촌누이 올가 • 프레이젠베르그에게 1910년 부친 펀지에서 이마 밝히 

고 있듯， “자유로운 質 (qualité libre) "34) 인데， 이 자유로운 質이란 비유적 사고 

플 동해， 시적 대상들을 고정적인 사고방식에서 해방시키는데 펼요한 시적 인 

식이다. 쉽게 말하자연， 빠스쩨르나끄는 “자유로운 주관성" “자유로운 質”이라 

는 개념 속에서， 시적 자아와 시적 대상 사이의 자유로운 상호이동을 계획하고 

있으며， ((안전동행증 (OxpaHHa5I rpaMOTa) , 1930))에서는 좀 더 구체적으로 예술 

이 란 “이 미 지 들의 자리 바꿈 (B3aI1M03aMeH“MOCTb 06pa30B)" (“38. 2, 85, CTp. 

174) 이라고 말하고 있다. 로만 야꼽슨은 이러한 이미지간의 자리바꿈을 빠스 

33) Olga R. Hughes, The Poetic World 0/ Boris Pasterηak (Princeton: Princeton 

Uniγ. Press, 1974) , p.18. 
34) “네게 이마 말했던 것저링， 내 생각에는， 미교란， 삶과 과학이 관심을 보이는 것에 

서 부터 , 대 상틀을 자유옵게 해 주고， 그 대 상을을 자유로운 質로 만들어 주는이l 목 

적 이 있 는 것 같 다 " Boris Pasterηak， Olga Freideηberg Correspondeηce 191O~ 

1954, trad. par Michel Aucouturier (P ;1ris: Gallirn ;l.rd, 1(}81) , p.54에 서 인 용. 
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쩨르나끄의 시학에서 업체파의 예술인식과 결부시켜 말하고 있지만 35) 이것 

은 오히 려 라자리 플레 이 쉬 만의 지 적 처 럼 “객 관화된 주관성 ( cy6beKT l1BHOCTb 

06beKTI1BHoro) 36)"에 보다 가까운 시적 사고이 다. 바로 풋절의 상호주관성 (inter­

su b jecti vi té) 이 빠스쩨르나끄의 시학에 마치고 있는 영향의 하나인데， 그의 관 

섬을 끌었던 동시대의 철학적 경향은 베르그송， 훗섣 그리고 독일 마르부르그 

유학시절 접했던 신칸트학파의 철학이폰이라고 할수있다 37) 그러나 이 중에서 

도 지금까지 우리가 언급했던 것처럼， 훗션의 현상학적 사고가 빠스쩨르나끄의 

초기시학과 가장 가까운 천연성을 보여주고 있다. 그의 시학에 반영된 풋설의 

현상학적 인식， 작게는 그의 “상호주관성 "38) 의 주된 골자는， 사물 그 자체가그 

들 자신에 관해 말할 때까지 기다라는 것이며， 사물과대상과 그들의 존재에 대 

해 말하는 것은우리가 아니라， 사물그 자체이고， 사물이 그들 자신에 관헤 이 

야기를 시작하게픔 귀기울인다는 것이다. 따라서 주체와 객체사이의 경계가 제 

거되고， 객체는 더이상 주체와 분리되는 또다른 다자의 세계가 아니라， 요히려 

이 주체와 하나인 주체의 연장인 것이다. 이러한 현상학적 사고를 바탕으로 빠 

스쩨르나끄는 그의 시적 자아와 대상간의 상호이동을 그의 작품 속에 전개시켜 

나가고 있는데， 달리 말하연， 나는 네가 될 수 있고， 또한 너는 내가 될 수 있 

다는것이다. 나는그러으로 자연 속의 휘몰아치는 비바람， 눈보라이고， 역으로 

이 비바람， 눈보라는 나라는 말이다. 동심의 시선과 같은 이 현상학적 사고는 

35) Roman Jakobson, “ Notes marginales sur la prose du poète Pasternal‘" (in) 
Questions de Poétique, op. cit. , pp. 136-138. 

36) JIa3apb φJ\e꺼lllMaH ， “K xapaKTepllCTlIKe paHHero ITaCTepHaKa", B KH: CTaTbll 
o ITaCTepHaKe (Bremen: K-Press, 1977) , cTp.8-13. 을 창조할 것. 또한 훗성의 
반성리적 경향과， 존재의 문제를 실종철학과는 반대로， 인식하는 주체의 존재문제 

로 간주하는 경향이 빠스쩨르나끄의 초기산문에 미치는 영향과， “진리”의 카헤고리 

는 인식하는 주체에 의해 성렵하는 것이 아니라， 인식된 존재에 있A므로， 진리는 
카테고리에 갇히는 것이 아니라 역동적 성격을 지닌다는 인식흔적 전제조건이 빠스 

째르나끄의 시학에 반영되어， 그가 “낭만적 방법”을 거부하는 발생심리학적 근원이 
되 고 있 다고 말하는 A. XaH의 논문을 참조할 것 A. XaH, “0대OBHbJe npeJlno­
CblJlKlI φ1IJ10CO<þllll TBOp 'leCTBa 0. ITaCTepHaKa B CBeTe ero paHHero 3CTeTlI'Ie­
CKoro caMoonpeJleJleH1I5I", B KH: Dissertationes Slaνicae XIX (Szeged: Acta 
lJniv. Szeged, 1988) , cTp.39-134. 특히 훗설 에 관한 관점 은 CTp.55-59. 

37) Michel Aucouturier, Pasternak par lui-même (Paris: Éditions du Seuil, 1963) , 
pp. 36-38. ; Christopher Barnes, Boris Pasternal‘ A Literary Biography Vol. 1. , 
1890~1928 (Cambridge: Cambridge lJniv. Press, 1989) , pp. 122-125.; Lazar 
Fleishman, Boris Pasternak, The Poet and His Politics(Cambridge: Harγard 

lJniγ. Press, 1990) , pp.27-28. 한펀， E. ITaCTepHaK’ _oo~“C ITaCTepHaK, MaTe­
pHa,'1bl JlJl 51 6Horpaφ”낀， yKa3. CO'l., CTp. 160에 는 빠스께 프나끄의 독얼 마르부르 

그 유학시청 에른스트 카시려와의 교유에 관한 대목이 나온다. 
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빠스쩌l 르나끄 시학의 기본 골격을 이루는 시적 인식으로서， 1940"'1950년대를 

거쳐， 명사와 동사만이 거의 서술의 주축을 이루게 되는 그의 작품 속에 더욱 

구체적으로 명중하게 개진되어 나가고 있다 39) 

4 

1923년에 발표한 시집 《주제와 변주 (TeM비 l1 Bapl1aL\I1I1)))플 거쳐 1925"'30 

년 사이 빠스쩨르나끄의 작품 속에는 서사테마가 등장하기 시작한다. ((1905년 

(βeBSìTbCOT mITbl찌 ro,I:\) )), ((슈미 트대 위 (Jle찌TeHaHT WM때T))) ， ((스펙 또르스끼 

(CneKTOpCKI1찌) )) 등이 그것인데， 이마 언급한 대로， 빠스쩨르나끄의 서정적 자 

아는 자연의 특성을 지니고 있어서 1905년의 핵명을 말할 때도， 혁명을 직접 언 

급하는 것 이 아니 라， “하늘이 커 튼의 주름처 럼 지 상에 도래 "(CTI1. 1, 90, CTp. 

247) 하고， 시적 자아가 천둥과 번개가 된 것으로 묘사한다. 이것은 꽂날 《의사 

지 바고》에 서 그가 혁 명 을 “모임 을 갖는 나무와 별 들"(.ll)K， 58, CTp. 148) 이 라 

고 라라의 업을 벌어 말한 것과 비교해 볼 수 있는 표현인데， 이 시기에 빠스쩨 

르나끄는 시적 자아 속에 자연의 특성을 삽엽시키면서， 사회적 • 역사적 사건이 

38) 훗성의 현상학과 이 “상호주관성”의 개념이 모스끄바의 언어학회， 즉 로만 야꽁슨， 
비 노쿠르와 훗날의 형 식 주의 자들에 게 미 친 영 향에 관해 서 는 Victor Erlich, Russiaη 
Formalism History-Doctrine (New Haven and London: Yale Univ. Press, 1981), 
pp.61-63을 참고할 것 . 

39) 습관적 인식에서 뱃어나 처음a로 세상플 바라보는 어린아이와 갇은 시션， 사불에 
새로운 이름플 부여하며 세계를 이해해 나가는 과정， 대상과 주체간의 자유로운 상 
호이동을 통한 이러한 시적 인식 등은， 또한 그의 산문에서도 중요한 자리를 차지 
하고 있는데， 우리는 이려한 특성을 그의 초기 산운 ((l{eTcTBo 지JOBepc， 1925))에 
서 제냐라는 소녀의 시선윤 통해 읽을 수 있다. 제냐의 의식 속에서는 세상의 모든 
사물들이 자신의 이픔을 가질 때 비로소 이 세계에서 개시되는 것이며， 이픔이 없 
다는 것은 카오스를 의마한다. 제냐의 시션은 항상 세상을 처음 보는 듯한 기분으로 
사물을에게 향하고 있는데， 낯선 사풀과 그 이릎을 알게 되연서 차례로 화해하게 
되는 이러한 방법은， 형식주의자들의 낯설게 만들기 기법 (np뼈M oCTpaHeHμH)~로 

까지 거슬러 올라간다. 시적 대상을 낯션고 처음보는 것처램 표현하여， 인식의 자 
동화에서 우리의 신미치l 험윤 자유롭게 한 뿐만 아니라， 또한 새롭게 만릎 수 있다 

는 쉬끌롭스끼의 이 개념은 <<MCKyCCTBO KaK npHëM>>의 논문에서 처럼， 문학작품 
상의 기벙을 말하는 것이었지만， 뒤에는， 빠스깨프나끄의 산문에서와 마찬가지로 

문학작품의 “시션문제”에 관한 한 테마가 된다. 이것은 또한 뒷날 유리 올례샤， 
플라지마르 나보꼼에 의해 새롭게 개발된 시선에 관한 헤마의 출l관점이 된다. 여기 

서， 우리는 문학연구의 영역에만 국한시켜 바라보떤 형식주의자틀의 낯설게 만틀기 
기법이 어떻게 또 다시 문학작품의 테마에 수용되고 전개되고 있는가 하는 것에 관 
한 고찰도 흠마있는 연구태마의 하냐라는 것을 발견하게 된다. 
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생성하고 있는 내적인 힘을 자연의 힘에 견주고 있다. 즉 그의 시적 자아 속에 

사회적 • 역사적 자아의 모습이 더해지는 것이다. 1920년대에 그의 시적 자아가 

〈나〉와， 너인 또 다른 〈나)， 그래서 〈나〉와 이미 내가 된 자연의 모습을 보여주 

었다면， 이 시기에는 〈꺼 T티〉의 관계 속에서 〈나〉는 너라는 인식을 바탕으로， 

〈나〉는 〈우리〉의 일원임플 또한 제시하고 있는 것이다 40) 

그의 작품 속에 <TbI) , <MbI)로 시작되는 주어가 자주 등장하게 되고， <내〉 

가 말할때도 나만의 나가 아니라， 냐는또 다른 나 속의 나이며， 우리 속의 나 

가 된다. 딴하자연 랭 보의 《나는 또 다른 나 ; Je suis un al따e Je))와 유사한 개 

념 이 지 만， 빠스쩨 르나끄의 〈꺼-TbI) , <꺼-MbI)의 관계 속에 는 그의 역 사관이 

새꼽게 정작된다. ‘나’와 ‘너’， ‘나’와 ‘현성’， ‘나’와 ‘삶’의 관게플 통해 ‘냐’ 

와 ‘세계’， ‘냐’와 ‘역사’에 대한 관계를 제험하는 순간이다. 

H바스쩨르나끄의 작풍에 나다나고 있는 세계관의 두가지 커다란 흐름은， 그가 

《니epHblÎ1 60Ka지》에 서 밝히 고 있듯 “서 정 과 역 사"(μCR， 90, CTp. 129) 이 다. 

서정의 개념은 이미 우리가 말한 바와 같이， 자연과 시적 자아간의 자유로운 

상호이동을 통해 구현되는 시 정신이며， 수평적 또는 공시적으로 대상과의 “자 

유로운 質”과 “상상력의 量”의 단력있는 시적 인식에 의해 창조의 동녁을 제공 

받는 서정적 작시관이다. 이 質과 量 (qualité와 quantité) 은， 라이프니츠의 세계 

관을 표현하는 용어이기도 하지만 41) 빠스쩌1 르나끄의 시학에서는 그의 “자유로 

운 주관성 “붕옐의 주관성 “객관화된 주관성”과 유사한 개념으로 해석되며， 

비유와 상정을 통해 환치되는 대상의 자리바꿈하는 정도의 세기와 크기로 이해 

된다. 또한 수평적 관점에서 대상과 주체가 서로 자리를 바푸는 시간이자 공간 

구조인 이 質과 量은， 문학적 창조에 집중된 시간 속에서는， 이미 우리가 언 

급한 빠스쩨르나끄의 “환유적 상상력 (1’ imagination métonymique) 과 동일한 맥 

40) 바흐젠이 말하는 개념과 유사한 뜻￡로 <H-TbI)의 관계를 이해 바람. 마흐젠에 따 
프연， “자의식을 구성하는 가장 중요한 행위는， 다인과의 (너와의) 관계에 의해 규 
정 환다" M. BaxTHH, “ K nepepa60TKe KHHTμ o JJ:ocToeBcKoM", B KH: 3CTeTHI{3 

CJ\OBeCHoro TBOp 'leCTBa, yKa3. CO 'l., CTp. 329-330.; Tzγetan Todoroγ， “ Anthr­

opologie philosophique", (in) Mikhaïl Bakhtine le principe dialogique, op. cit., 
pp.145-147을 또한 참조 바람. 한펀， 현대시에서 〈우리〉의 개념은 “개인적인 신회” 
의 i반혐 i합플 휘파하떤서， “우리”라는 공통힘플 벌어， “집단의 산화”로 승격시켜 보 
려 는 시 적 노랙 으로 해 식 될 수 있다. 이 에 관해 서 는 Michel Collot, La po값ie 

moderne et la structure d ’horizon (Paris: PUF, 1989) , p.205. 플 참조 마람. 
41) Ernst Cassirer, Substaηce et fonctioη (Paris: Édition de minuit , 1977) , pp.113 • 

123. 
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락에서， 시적 표현과 시적 의마을의 결합에 방향을 장아주고 한계를 정해주는 

시적 힘의 하나가 된다. 빠스쩨르나끄에게는 모든 것이 눈앞에 새롭게 비쳐지는 

“영원한 현재 감"42)과 “끝없는 새로웅”만이 이 “서정”과 “자연”의 무한한 의미 

공간 속에서 나타날 뿐이다. 그머므로 그의 장조의 두 극점 중 하나인 이 서정 

은 빠스찌l 드나끄의 시적 세계관에 다픔아닌 것이다. 

한편， 있었던 사건을 기숭하는 한 그것은 역사의 몫이지만， 이 역사적 사건 

옆에서 똑같이 일어 날 수도 있는 참의 가능성을 서정적 • 서사적 관점애서 그리 

는 것은 문핵의 몫이다. 빠스쩨르니끄의 역사개념은 그마므로 푸자의 관점에 

바탕을 두고 시작된다는 사섣을 상기한 펄요가 있는데， 그가 생각하는 역사련， 

우리가 생각하는 사건과 시대중심의 역사에 관한 인식이 아니라， 예슛작품의 

불열성애 관한 인식을 거쳐 바로소 구체화되는， <나-우리)， <니-세계)， <나) 

역사〉의 관계에 대한 이혜의 종합이다. 빠스짜l 르나끄는 꽂날 《의사 지바고》에서 

“예 술이 란 죽음에 관한 명 상이 며 , 이 플 통해 삶융 창조"(1)1{， 58, cTp.91)하는 

것이고， “역사란 죽음이라는 궁극적 수수께끼플 히l 명하는데 바처진 수세기에 

결친 작업"(，I.()I{， 58, CTp. 10) 이라고 말한다. 따라서 예술작품이란 그에게 직 

접 • 간접적으로 역사의 흐름에 참여할 수 있는 역사의 실체이자， 불멸의 살아 

있는 유기체이다. 말하자면 한 작가가 위에서 우리가 말한 “서정”을 바탕으로， 

공시적으로 “자유로운 質”과 “상상력의 量”의 틀 속에서， 시적 대상과의 공감의 

변주를 작품 속에 구현한다면， 이 자유로운 주관성의 산물은 그 작가가 죽은 다 

음， 수직적으로 통시적으로 몇 세대플 지나사 다론 독자틀에게 읽혀진다고 해도 

그 당시의 공시적이며 자유로운 주관성의 느낌이 결코 손상되지 않은 채 전수 

되어， 독자들의 마음 속에 또다시 내적 울링의 미적 가치를 나타내기 때문에 불 

멸을 획득한다는 뜻이다. 역사플 지나간 사건들의 축적장소로 보는 것이 아니 

라， 이러한 볼멸의 주관성이 쉬지 않고 살아나는 역동적 유기체로 파악하는 빠 

42) 빠스째프냐끄는 자아릎 “영원한 펀재”의 흐픔으로 또한 파악하고 있다. ].W. Dyck, 
Boris Pasternak, op. ci t., p.92. Victor Terras, “ Boris Pasternak and Time" 
Canadian Slavic Studies, H, No.2, 1968, pp.264-270도 참조합 깃 . 시 에 나다난 
시간성의 연만적 이판에 관해서는 작가별로 분류해 그 특정플 다루고 있는 Gcorges 
Poulct, Studics in Hoμηlaη Time, trans. by E l1iot Colcman ((Baltimore: Thc 
Johns Hopkins Press, 1956)표 참조히며， 문꽉언만의 시간성에 관해서는 A. Men­
dilow, Time and the Novel (Ncw York: Humanities Prcss, 1965) 와 Hans Mey­
erhoff, Time η Literatμre (Berkelcy: Uniγ. of California Press, 1955) 빚 Paul 
Ricoeur, Temps et récit I. !I.!II (Paris: Editions du Seui l, 1983, 1984, 1985) 
를 볼 것. 
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스쩨 르나끄는 그러 무로 죽음 또한 “삶의 또 다른 이 릅" ()l)K, 58, CTp.9) 이 며 

단지 적절한 명칭이 부족하여 그렇게 불릴 뿐이라고 생각하는 것이다. 환언하 

면， 1926년 여름의 서신왕래에서부터 시작하여 마리나 후베따예바와 함께 긴 

밀한 유대관계를 맺었던 렬케의 관점 431 즉 죽음이란 우리에게 아직 향하고 있 

지 않은 삶의 한 측띤이라는 렬케의 죽음관이 빠스'l'11 르나끄의 역사관에서 공명 

을 일으키는 순간이다. 

예술작품의 분떤성에 관한 사유로부터 출발하는 빠스쩨르나끄의 이러한 역사 

관은 1940년대에 들어와 시집 《새벽벨차에서 (Ha paHH I1X nOe3，ll，aX)))에서 보이 

듯， 러시아의 현섣과 사회에 눈을 뜰라며 더욱 견고해지기 시작하는데， 그의 

역사관이 라이프니츠의 천학적 사고에 기초플 둔다는 사살을 우리는 그의 아플 

예브게니 빠스찌1 르나끄의 저술에 나타나는 간략한 지적과441 라자르 플레이쉬 

만의 짤막한 언급451 속에서 찾아봉 수 있다. 質과 필의 개념과 함께， 라이프니 

츠의 단자폰과， 그의 마적분이콘461은 우리들에게도 이미 낯설지 않은 용어들이 

지만， 이 마적분이콘은 수학적인 개념이기에 앞서 이 세계의 정신과 물질의 이 

원적 현상과 우주의 본질을 해명하기 위한 이본적 토대였다. 만일 라자르 플레 

이쉬만이 간략하게 지적하는대로 라이프니츠의 이러한 철학적 사고가 빠스쩨르 

나끄의 시학에 영향을 미치고 있는 것이 사실이라면， 그것은 아마도 빠스쩨르 

나끄의 역사에 관한 개념형성에 더욱 큰 영향을 미치고 있었을 것이다. “자연 

만이 역사에 충실" ()l)K, 58, CTp.388)하다고 보면서， 자연을 통해 역사를 이해 

하려는 빠스쩨르나끄의 역사관을 풀이해 보면， 낱낱의 현상들을 하나씩 미분해 

들어가면 그곳에 남는 것은， 라이투니측의 말대로 하나의 단자이며 신의 예정 

조화인 것처럼， 비록 그것이 종착점은 아니라 할지라도， 한 개인의 주관성이며， 

43) PaHHep MaplUl P lIJlbKe, 60pllc TlacTepHaK, MapllHa UBeTaeBa, r111cbMa 1926 

rO j\a (MocKBa: KH lIra , 1990)을 참고 바람. 한펀， Gleb Struγ'e ， “ KOe-qTO 0 

TlacTepHaKe μ P lIJlbKe," (in) Boris Pasternak 1890~1960 Colloque de Cerisy­
la-salle, op. cit., pp.441-449. 및 R. D.B. Thomson," “ Cvetaeva and Pasternal‘ 
1922~1924"， (in) Boris Pasternak, and His Times, ed. by Lazar Fleishman 
(Bcrkeley: Bcrkelcy Slavic Studies, 1989) , pp.58-90. 올 볼 것 • 

44) E. TlacTepHaK, 한밴F뀐얀Te땐쁘멘한F땐맨판판쁘견쁘맨뻗뻔， yKa3. COq. , CTp. 

159-160. 
45) Lazar Fleishman, Boris Pasternak The Poet and His Politics, op. cit., pp.35-38. 
16) Mauricc Halbwachs, Leibnitz (Paris: Édition Mellottée, 1950)을 참조할 것. 또 

한 라이 프니 츠의 수학각 세 개 관괴 에 ζ二깨 프나끄와의 u] 교는 H.φ. OBqllHH lIKOB, 
“ 60pllc TlaCTepHaK-lloHcKII llpll3BaH lIH (OT 이lIWOCOcþIIII 1I K ll0331111) ," BOllPOCbl 

cþll ，nocoφ1I 11 ， No. 4, 1990, CTp. 7 -22룹 본 것. 
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객관으로서의 자연과 아무런 경계없이 환치될 수 있는 주관의 미적 체험이며， 

신의 섭리가 내재하는 자연의 경이로움이다. 이것을 다시 차례차례 적분해 나 

가면 이것을 잉태한 예술작품， 현실과 사회， 역사의 불멸성， 우주의 질서가 궁 

극적으로 나타나며， 바로 이러한 과정을 빠스쩨르냐끄는 역사형성의 정치한 핵 

심이라고 믿는 것이다. 이것은똘스또이가 전쟁과 평화에서 펼치고 있는역사의 

장려한 흐름에 대한 관점이며 47) ， 밀란 문데라가 그의 《볼떤 (L’ immortalité) ))에 

서 48) 괴테플 인용하며 보여주는 예술작품의 볼멸적 역사관이다. 

지금까지 우리가 말한 내용을 간략히 정리해 본다면， 빠스쩌l 르나끄는 수직 • 

수평의 구조 속에서 역사와 서정 (자연)을 자신의 창조관의 두 극점으로 삼아， 

역사관에서는 자연의 힘을 통한 사회 • 역사작 사건의 이해， 예술작품의 불멸과 

영원， 우주의 법칙을 전개하며， 서정개념에서는 자연의 다양한 현상들을 유추 

해 삶과 현실， 존재의 여러 양상들을 시화하고 있다고 볼 수 있다. 시의 기법에 

관한 측면에서는 그의 서정적 상상력이 자연과 관계를 맺을 때， 시적 자아의 특 

성이 자연의 대상 속에 투사되고 있는 듯 보이며， 역사와 사회에 관련될 때， 이 

시적 자아의 특성에서 사회적 • 역사적 자아의 모습도 아울러 찾아볼 수 있을 뿐 

만 아니라， 자연의 특성이 시척 자아의 행동양식에 영향을 미치고 있는듯보인 

다. 장르의 측면에서 살펴본다면， 전자에서 서정시의 장르를， 후자에서 서사시 

의 창르를 빠스쩨르나끄는 주로 이용하는데， 여기서 우리는 미하일 • 바흐젠의 

이폰을 다시 한번 상기시켜 볼 펄요가 있다. 

그에 따르면， “한 언어는 사회 • 정치 • 문화적 중앙집권화의 과정과 밀접하게 

연관되어 있는 구체적인 언어와 이데올로기의 통일화되고 집중된 힘 "49)을 나타 

내 보이는데， 언어의 구조적 특성상 소설 • 산문의 장르에서는 중앙에서 탈퇴하 

려는 원심력의 경향 속에서， 서정시 • 운문의 장르는 구섬릭의 흐릉 속에서 전개 

47) 그려나 똘스또이의 역샤관에 대해 빠스셰르나끄는 지마고의 생각을 벌어 이렇게 말 
한다 ; “(역사에서)， 나폴레옹이나， 지배자들이나， 장군들의 결정적 역할을 부인했 
을 째， 똘스또이는 자선의 생각을 끝까지 전개시키지 옷했다. 그는 이런 방식과 동 

일하게 생각하고는 있었지만， 이것을 분명하게 설명하지는 옷했다. 아무도 역사블 
만들 수는 없우며， 풀이 자라는 것을 볼 수 없듯이， 역사는 보이지 않는다. 전쟁과， 

혁영과， 황제와 로베스파에르， 이것은 역사의 유기적인 선동자들이며， 역사의 발효 

하는 효소인 것이다." ()J)K, 58, CTP. 466. ) 말하자연， 떼스째프나끄는 역사의 도 
정을 자연의 변화， 식불의 성장과 갇은 자연의 힘의 하나로 보는 것이다. 

48) Milan Kundera, L ’ immortalité (Paris: Gallimard, 1990). 
49) Mikhail Bakhtine, Esthétique théorie du romaη， trad. par D따ria Olivia (Paris: 

Gallimard, 1978) , p.96에서 인용. Tzγetan Todorov‘ Mikhaïl Bakhtine, le 
priηcipe dialogique, op. cit., pp.90-91플 참고할 것. 
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그가 자연계의 대상과 공감각 • 주객일체의 관계를 효 -ll.. 

현하고자 할 때는， 서정시의 장르를 이용하고 있으며， 바갇에서 안을 향한 시 

적 인식， 즉 내향적인 작시관과 구심적 언어표현에 천착한다. 질베르 뒤랑은 

그의 《상징적 상상랙 (L’ imagination symbo1ìque)))에서 상징은 언어의 압축된 시 

적 의미를 지향하묘로 “원섬을 지나 구심을 향한다"5이 라고 말하고 있는데， 이 

러한 맥락에서 우리는 빠스쩨르나끄가 그의 서정시에서 사용하는 상징 • 바유 • 

환유 등의 시적 표현은 바로 구심적인 힘에 의해 유동되는 갓으로 볼 수 있다. 

마찬가지로 그가 역사적 인플과 사건을 묘사할 때는 그 시대의 

반영하는 언어관， 즉 언어의 윈심적 기능에 의존하며， 이것은 

이데올로기블 

그의 시학에서 

빠스쩌l 르나끄에 서사시의 정:르와 산문을 통하여 제시되는 것으로 볼 수 있다. 

게서 이 원심 랙의 창작관이 비등하는 곳은， 서사시 ((1905년))， ((슈미트대위))， 

《스빽또르스끼))， ((새벽열차에서》를 거쳐 그의 《의사 지바고》에서 인데， 그의 미 

완성 삼부작 드라마인 《맹목적인 아름다움 (CJlenaSI KpaCaBlll~a) ， 1960))에 서 는 

지금까지 우리가 장르의 관첨과 언어의 구조적 특성의 관점에서 상펴본 원심력 

과 구심역의 종합이 나타난다. 말하자연， 서정시와 서사시의 문체， 세계를 바 

라보는 서정적 관점과 서사적 관점이 이 작품에 종합 • 딸전되는 것이다 511 

50) Gilber Durand, L’ imagiηation symbolique (Paris: PUF, 1964) , p.11에서 인용. 

51) 그려나 빠스쩨르나끄의 시학에서 시와 산문간의 뚜렷한 구분을 찾아볼 수는 없다. 
빠스쩨르나끄 자신도 제 1 차 소비에트 작가동맹에서의 연설에서， “시는 산문이며， 

산문은 시”라고 말하고 있지만(l1CK， 90, CTp.266) , 그의 작품칩 서문에서 드미뜨 
리 리하효프가 지적한 바에 따르띤， “그의 시는， 산문이 시플 지향하는 것처럼， 

산문을 지 향한다고 말한다. (μ35. 1, 85, cTp.22) 빠스쩨 르나끄는， 지 마고가 “산 
문이나 전기플 쓰고 싶었지만， 아직 어렀으므로， 마치 가장 잘 생각한 화폭을 얻기 

위해 일생동안 습작을 하는 화가처럼， 시블 썼던 것"()J.ìK ， 58, CTp. 66) 과 마찬가 
지로 자신도 시를 산문을 쓰기 위한 준비과정￡로 생각했다. (OJIbra ηBHHCKaH ， B 

IlJIeHy BpeMeHH (Paris: Fayard, 1972) , CTp.201. 참조할 것. ) 

한펀 1950\견 경에는 타비즈제， 레오니제 등 그루지야 시인들의 작품 (Boris 

Pasternal‘, Lettres aux amis géorgiens (Paris: Gallimard, 1967)을 참고할 것. ) 
과 괴테의 파우스트， 셰익스피어의 4대비극 등을 벤역하는데， 이 시기 이후 그는 

초기 작품의 난해한 문체에서 벗어냐기 시착하며， “전례없는 단순함”을 지향한다. 
이러한 번역작품이 그의 후기시학에 나다냐는 간단명묘한 문체에 미친 영향은 또 

하나의 연구테마연 것이다. 싸스께프나끄는 그의 연언이었딘 올가 이번스까야에게 
벤 역 의 기 술윤 가프치 고 있는데 , (OJIbra l1BHHcKaH, yKa3. CO '1., CTp. 37-38.) 그 
것의 주된 논지는 켓、째， 뱅이 늪어나는 것은 개의치 말고， 직역은 우선한 다음， 풀 
째， 이 직역본윤 가지고 원문과 뱅이 맛개 의역하고， 셋째， 의역과 직역사이의 l닌 

역본응 최종본즈ζ로 산￡라는 것이다. 빠스깨 1 냐끄의 괴테 밴역본이 러시아 문학에 

끼친 연향에 관해서는， 주 5)에서 이미 연급한 것처램， B.M. )j{UpMyHCKH끼， feTe 
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5 

빠스쩨르나끄의 시학체계 속에서 시적 자아가 변용하는 마지막 단계로서 우리 

는 시적 자아와 자연계 대상과의 동일화양상을 1950년대 이후 《유리 지바고의 

詩(CTI1XOTBOpeHI151 lOpl151 )KI1BarO) ))52l, ((날싸 가 개 일 때 (Kor,ll,a pa3ry지51eTC5I) )) 

등에서 찾아볼 수 있다. 1920년대에는 자연계의 대상이 시적 자아플 동히l 의인 

의 성격을 지니고 있었고， 1930년대릎 거쳐 1940년대에는 시적 자아가 자연계의 

특성을 따고 있었던 것과 마찬가지로， 이 시기에 들어와서는 보다 대상과 일체 

감을 나타내는 시적 자아의 동일화 경향을 우리는 목격하게 띈다. 자연과 인간 

사이의 상호이동， 일반이동의 거리감을 뛰어넘어， 이 둘 사이의 거리와 간격은 

존재하지 않는데， 이것은 빠스쩌|르나끄의 시적 자아가 자연과 세계 나아가서는 

우주와 하나가 되려는 창조관 속에서 거치게 되는 시적 진화의 한 모즙이라고 

말할 수 있다. 그의 시적 자아는 자연 속에 숨어 있는 것처렴 보이고， 자연이 

그 대신 말하묘로 종종 우리는 그의 시적 자아가 은폐되어 있고 부재하는 것처 

럼 생각하지만 그의 시적 자아는 이미 ‘바람’이고， ‘눈’이고， ‘천둥’이고， ‘끝 

없이 타오르는 탁자위의 춧불’이다. 반대로 ‘눈보라’， ‘폭풍우’， ‘풀잎’과 ‘나 

무’ 들은 또한 그의 자아이다. 그의 시적 자아는 ‘순간’과 ‘영원’의 등가물이 

며， ‘神’과 ‘사랑’과 ‘구원’의 표상물과 하나가 되고싶어 한다. 이제는 자아와 

세계간의 이원적 구별조차 사라지고， 자아는 곧 자연과 세계이고， 자연과 세계 

는 바로 그의 시적 자아의 ‘거울’이다. 작끄·마리팽이 그의 《예술과 시에서의 

창조적 직관 (L’ intuition créatrice dans l' art et dans la poésie)))에서 말하는 것 

처럼， “실제로， 인간은 어디에나 있으며， 숨어 있다. tll 록 숨겨져 있지만， 인 

간의 척도는 나타냐고 만다. 인간이 아닌 이러한모든 사물들은자신을 속에 숨 

B pyCCKO꺼 J1HTepaType, yKa3. COq. 를 창고하고， 세 익 스피 어 의 그것 에 관해 서 는 
Anna Kay France, Boris Pasternak’ s Traηslations 0/ Shakespeare CBcrkelcy: 
Uniγ. of California Press, 1978)을 참고할 것. 

52) ((유리 지마고의 시》는 《의사 지마고》의 권말에 수록되어 있지만， 이미 1946년에서 
1953년 사이에 씌여진 작품들로 구성되어 있으며， 이 시모용을응 이해할 수 있는 

열쇠는 《챔릿》에 있다. 말하자연 지마고라는 작중인불과 그의 시적 자아플 일치시키 

려는 노력이 햄릿윤 통해 표현되는 것이다. 한편 이 시모유집의 《켓세미니 동산))， 

《마리아 악단레나 1 • n))와 갇은 기독교적 색채가 짙은 작품은 1980년에 가서야， 

《기적))， ((마저막 날틀》과 같은 작품은 1985년에 가서야 쏘련에서 출판될 수 있었다. 
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겨져 있는 인간장신의 한 득질을 인간에게 돌려주고 있는 것이다"53) 라는 시적 

직관의 실현을 우리는 그의 후기 시학에서 목격하는 것이다. 

이 시기에 그의 문체에는 난해함이 사라지고， 비유의 과포화가 사라지며， 이 

미지와 인상간의 거리가 단축된다. 형용어의 반도수가 점차 줄어들기 시작하고， 

주어와 동사만의 서술이 주축을 이룬다. 이마 그의 시적 자아는 세계와 자연과 

의 동일성을 획득하였으으로 시적 자아와 자염 또는 세계와의 동일성을 유도하 

던 일체의 수식어들이 사라지기 시작한다. 말하자면 외부의 시각세계와 내부의 

정신세계를 긴밀히 결합시켜 줄 뿐만 아니라， 비교되는 두 대상사이의 시적 의 

미공간 속에서 시적 공명을 일으켜주던， <KaK) , <Ka3aJIOCb 6비)， <C끄OBHO) ， 

<TO'-IHO) 등과 같은 비유접속사의 사용이 현저히 줄어드는 것이다. 

한펀， 빠스쩌l 르나끄의 시적 자아가 자연과 세계와 동일성을 추구할 때， 이 동 

일성의 문제는 그의 추기 시학에서 나타나는 불멜성 • 영원회귀의 시적 의식에 

관한 문제와도 관련을 맺게 된다. 인간은 유한의 시간적 존재이며， 이 유한의 

시간을 극복하고 초월할 수 있는 무한의 대상을 만나고 싶어하는데， 유한한 인 

간이 무한한 우주질서의 한 유기적 단위로서， 불멸과 영원을 얻을 수 있는 곳 

은 바로 시적 상상력의 공간 속에서이다. 이 무한과 유한의 대립， 죽음과 영원 

한 삶의 본질적 대 립 을 해 소시 킬 수 있는 방법 은 그러 으로 빠스쩨 르나그l의 후기 

시학에서는 시적 상상력의 변주와 불가분의 관계를 맺고 있는 바로 자연계 대 

상과의 동일화 추구인 것이다. 나의 무한하고 순간적인 이 지상에서의 삶을 무 

한한 생명의 연쇄과정， 즉 자연계의 순환과정에 대입시켜 불멸의 가능성을 시 

로써 타진하고， 극복하는 것이다. 비록 그의 삶이 끝나더라도 그의 시적 자아 

인 ‘바람’ 과 ‘눈보라’ ‘겨 울아침 ’ 은 끝없는 우주의 순환을 되 풀이 하고 있을 것 

이기 때문이다. 달리 말해， 빠스쩨르나끄의 죽음에 관한 의식은 결코 비극이 아 

니며， 삶의 또다른 출구 또는 시작으로 인식하는 것에서부터 비롯되며， 죽음과 

삶의 비극적인 이원적 세계관에서 달피하여， 죽음은 삶과 동등한 실존적 가치를 

가지고 있다고 믿는 것에서 출발한다. 그러으로， 죽음은 삶과 대링된 비극적인 

53) Jacqucs ct Raïsa Maritain, L’ intuition cr떠trice dans 1’art et dans la poésie," 
(in) Oeuvres Complètes Vol. X. 1952~1959 (Fribourg, Paris: Editions uniγersita­
ires Fribourg, Éditions Saint-Paul, 1985) , pp.109-11 1. 한펀， 마흐깐도 이 와 유 
사한 생각윤 보여주는데， 그에 따르띤， 미학적 환동의 첫번째 조건이 바로 이러한 

동연화의 경향이며， 자아와 대상， 자아와 타자와의 동인성을 위해서는 개인적인 ego 
가 제 거 되 어 야 한다. M.M. I3axTHH, 걷CTe깐IKaι 띠Q쁜댄만므→TBOp'l얀맨a， yKa3. 
ÇO 'l., CTp. 27-28을 볼 것. 
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모습이 아니라， 요히려 죽음을 삶의 한 경험무로 생각하면서 실존의 신비릎 체 

득할때 얻게되는 존재의 한 열린 가능성이며， 참다운 자아를 지상에서 실현하 

기 위한 인간정신과의 끝없는 친화력의 증거물인지도 모른다. 각그L련느 드 표루 

아야르는 “빠스쩨 르나끄의 세계 관에 서 , 죽음은 보이 지 않는다. 죽음이 바로 옆 

에 있던， 러시아가 역사상 가장 피를 많이 흘린 시기였음에도 

작품에는 이상스럽게도 죽음이 부재한다"54) 고 지적했는데， 

불구하고， 그의 

그는 말하자면 지바 

즉 “그러나 항상 같은 모양 고가 병 상에 있던 안나 이 바노브나를 위 로했던 말， 

의 동일한 삶이 끝없이 우주를 채우고 있으며， 헤 아릴 수 없는 결 합과 변화 속 

새 로와진 다." (끄}K， 58, CTP, 68) 라고 생 각하기 때 문에 죽음을 

결코 비극으로 보지 않는 것이다. 안나 아흐마또바가 “피플 사랑하는， 피블 사 

부단히 에서 

랑하는 러시아의 대지여라고 노래플 했던 것과는 대조적으로， 그녀와 동시대 

의 시인인 빠스쩨르나끄의 작풍에 죽음의 테마가 부재한다는 것은 또한그의 

세계관이 경험적 자아가 아니라 초월적 자아를 추구하며 , 인간의 죽음을 비극 

적 사건으로 보는 것이 아니라 우주의 한 현상으로 보았던 동양의 순환적 전통 

사상과도 상통한다고 볼 수 있을 것이다. 죽음과 삶을 더이상 이원 

순환 • 되풀이하는 일원적 

말하자면， 

동십원처럼 적인 관점에서 바라보지 않고， 하나의 관 

빠스 

신비주 

점， 또는 슈팽글러식의 대우주적인 유기체의 

쩨르나끄는 인식하는 것이며， 111 잔틴문화의 

의적인 관점에서 그것을 바라보는 것이다. 

순환， 나선형 발전의 하나로 

영향을 받은 슬라브정교의 

그러나， 빠스쩨르나끄의 시적 자아가 자연과세계와동일화를추구하는양상은 

시적 자아의 드려냄을 통해서만 실현되는 것이 아니다. 그것은 오히려 역섣적으 

로 자아의 숨김， 자아의 부재， 자아의 소멸과 같은 시적 인식의 다양한 변주를 

통해 실현되기도 한다. 그는 《햄 릿 (raM끼eT) ))에 서 “할 수만 있으시다면， 아버 

지./이 잔을 제게셔 거두소서 ."(CT끼. 2, 90, CTp. 56) 라고 시적 화자의 독백을 빌 

어 이 땅에서의 삶의 괴로움융 말한다. 이 삿귀는 성서의 한 귀절(마가복음 14 

장)을 인용한 것으로서， 우라로 하여금， 그의 시 《갯세마니동산 (reφCI1MaHCKI1따 

ca껴) 1)의 예수의 이마지플 떠올라게도 하지만55) 이 시에서는 “무대에 나션” 극 

54) Jacqueline dc Proyart, Pasternalι op. cit. 88. 
55) 빠스째 프나끄의 후기 작품에 나타난 기 독교의 테 마에 관해 서 는 Per Arne Bodin, 

“ Pasternal‘ and Christian Art," (in) Boris Pasterηak Essays, ed. by Nils Äke 
Nilsson (Stockholm: Almqvist & Wiksell International. 1976) , pp. 203-214. ; 
Per Arne Bodin. Niηe Poems from Doktor 강νago. A Study of Christiaη Motifs 
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중인불 햄릿의 이마지와도 줌쉽뇌는 시작 화자의 시점의 이중적 기법을 통해 빠 

스쩌1 루나그L의 시적 자아는 숨어있는 듯이 보인다. 

또한 《결흔식 (CBa,l\b6a) ì>에서는 시의 제옥이 시사하는 의미와는 대조적으로 

“삶은 단지 순간일 뿐. /마치 선물을 주듯이 , /다른 모든 사람들 속에 서 , /우리 들 

스스로를 용해시키는 것일뿐. "(CTμ. 2, 90, CTp. 66) 이라고 말하며， 타인들 속 

으로 사라져가는 자아의 소멸을 혼인이라는 새로운 계약을 맺는 시간과 결합시 

킨다. 빠스쩨르나끄가 의도하는 자아의 소멸은 그러무로 자연 속으로， 세계 속 

으로， “타인들의 기억 속으로"， (,I()[{, 58, CTP.68) 사라지는 것이다. 이렇게 타 

인들의 기억속으로 사라지는 것은 빠스쩨르나끄의 시학에서 부정적인 가치라기 

보다， 요히려 긍정적이며 적극적인 시간인식의 하나로 파악되어야 한다. 한 측 

면에서 그것은 시간의 불가항력적이며 장려한 흐릎 때운이기도 하지만， 그에게 

는 “부활의 믿음"(괴)[(， 58， CTP.68)을 가질 수 있는 열쇠이기 때문이다. 또한 

그가 《의사 지바고》에서 역사란 “기억과 시간의 현상의 도움으로 죽음의 현상에 

관해 답하는 것 " (,I\)[{, 58, CTP.66) 이 라고 말한것과 연결시켜 생각해 볼때， 

그것은 또 다른 측면에서 자아의 부재， 자아의 용해를 통해서 이룩되는 ‘우리’ 

와 ‘역사’와 ‘사회’에 대한 인식의 새로운 정착이기 때운이다. 그러무로 빠스 

찌1 르나끄는 자아의 은펴l 와 소멸， 또는 자아의， 타인과 자연과 세계와의 완전한 

동일화를 이루기 위해， 그의 시적 자아를 사람들 속에 용해시키고 싶어하며， 사 

람들의 아침생기 속으로 들어가고 싶어 한다. ((새벽 (PaCCBeT) )>에서 “사람들에 

게로， 그 무리속으로， /사람들의 아침생기 속으로 가고 싶다 " (CTVI. 2, 90, 

CTp.78) 라고 말하듯 아침의 생기는 빠스쩨르나끄의 시적 자아가 용해되고 싶어 

하는 시적 인식과 그 시간의 정점이며， 그가 자연과 세계와의 동일화의 순간에 

떨림의 외면화에 다름아니다. 느끼는 내면적 

지금까지 언급한 이러한 일련의 과정을 거쳐 그의 시적 자아는 자아와 세계와 

하나가 된다. 이제는 시적 자아대신 자연과 세계의 시적 대상들이 자아의 역을 

대신하기 시 작한다. 그가 《바란 (BeTep) '>ì에서 “나는 죽었지 만， 너 (바람)는 살아 

라"(CT끼. 2, 90, CTp. 63) 라고 말할 때， 이것은 이마 뿔 말려1 리가 《해변의 묘지》 

에서， “바린이 분다. 살아야겠다과고 하는 시적 의지의 현재적 관점을 초월하 

는 시간의 시간외석 관점이 된다. 그의 시적 자아는 소멸되었지만， 그의 분신 

in Boris Pasternak’ s Poetry (Stockholm: Almqvist & Wiksell International , 
1976)윤 참조한 것. 
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이자 또 다릎 그인 바단이 이 시적 자아의 삶을 계속할 때， 시간을 촉월한 쓸 

멸의 시간이 그의 자아 속에 스며드는 것이다. 

한펀， 이러한 순간에 빠스쩨르나끄의 시적 자아는 神의 빚을 일별하게 된다. 

자아가 사라진 자리에 신에게로의 귀의가 나타나는 것이다. 신이란， 그러무로， 

죽음과 삶의 경계를 허물어 버릴 때， 나와 사물사이의 거리플 없애고， 그것과 

하나가 되고자 할 때， 그 운턱에서 만나게 되는 자아의 그림자이자 휴은， 그래 

서 텅비어 보이는 자아의 모습인지도 모른다. 그러나 그의 시적 자아는 신을 직 

접 말하지 않고， 자연을 통해 반사된 신을 말하며 , 자연을 통해 신과 만난다. 

그 신은 그의 시적 자아플 자연에 눈돌리게 했으며， 첼흑하였고， 자연 속에 내 

재케 했지만， 동시에 그 신은 어디서나 쉽게 볼 수 있는 풀이자 나무인 퍼神인 

것이다. 그는 “당신처럼， 이 세상에서， /냐와 제일 가까운 사란이 있다면， /그에게 

풍잎과 나꽃잎의 소박합과/새로운 하늪융 담아 주삽시오. "( ((나무들은， 단지 당 

신만을 위 해 (~epeBb~， TOnbKO pa마! BaC ... ) )), CT“.2, 90, CTp.261) 라고 청 원하 

다가， “유리창의 성애 때문에， /신의 빛을 볼 수 없을 때， /갈 곳 없는 슬픔은 황 

량한 바다의 강절 " (((이 별 (Pa3nyKa) )), CTμ. 2, 90, CTp. 72) 이 나 된 다고 딛조한다. 

그러나 그가 말하는 신과 신의 세계는 초월의 세계에 군럼하는 전지전능의 신 

과， 그의 소유지 가 아니 라， 그가 《신의 세 계 (Bo)l{“찌 Ml1p) ))에 서 말하는 “산과 

나라와 경계선과 웅덩이， /지햄과 대륙들， /로론과 보고와 전망， /어란이와 젊은이 

와 노인들. "(CTVI. 2, 90, CTp. 131)이 숨쉬고 살아가며， 다투고 슬퍼하고기빼하 

는 바로 이 세계이다. 이 세계가 바로 강립한 신의 세계의 현현이라는 것이다. 

결국， 자아의 출현→자아의 변용→자아의 동일화→자아의 소멸과 부재를 통 

해 실현되는 보이는 세계의， 자아와의 보이지 않는 관계 속에서 얻게 되는 삶의 

참된 “승리”는 오히려 자신의 자아가 나타나기 전부터 존재하고 있는 이 세상의 

사물과 사람들 속에 내재해 있다는 역설적인 결콘에 n마스쩨르냐끄는 도달한다. 

그가 자신의 삶의 말년에 얻게 펀 이러한 시적 결본을 다시 품이해 보면， 자아 

플 통해 인식하게 된 삶의， 이 I냥의 척도는 초월의 저세계가 아니라， 오히려 지금 

의 이 격동의 소용돌이치는 세계 속에서 찾아야 한다는 논지인네， 이 인식콘적 

당위성과 존재흔적 깨달음을 동시에 체험하는 순간 그는 시 ((새넥 (PaCCBeT) ))에 

서 이렇게 노래한다 ; “나와 이름없는 사람틀， /냐무듭， 아이들， 책상불렴을. 냐 

는 그들 모두에 게 정 복당하11/그라 고 단지 그곳에 나의 승리 가 았 다. "(CTμ. 2, 90, 

CTp.78) 
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여기서， 이 세계가 바로 “신의 세계”이며， 01 세계에서의 삶의 “승리”는 이 
세계의 사물들과 사람들에 의해 정복당하는 것이라는 시적 표현의 함의는， 그 

래서 시적 자아가 사라지고 없는 것처럼 보이는 그것의 숨은 돗은， 주체의 자 

리를 양도하는 객체화의 의미가 아니라 시적 자아가 침묵하고 있다는 것을 보 

여주려는 반증일 수도 있다. 빠스쩨르나끄의 시학에서 침묵의 개념은 그가 “첨 

묵， 너는 지금까지 들었던 모든 것들 중에서 제일 홀풍한 것" (((여름날의 별플 

(3Be3꾀비 JleTOM) , CTμ. 1, 90, CTp. 132. ) 이 라고 말하며 , 산문 《똘라에 서 온 펀지 

11l1cbMa “3 TyJl비》에서는 “전례없는 침묵" “육체적 침묵” 즉 “자신의 업을 가 

지고 상대방이 말하게 하는 것"(803， 85, cTp.47) 이라고 밝힌 것처럼， 존재의 

없음을 뜻하는 부정의 침묵이 아니라 자연과 세계에 귀기울이는 행위로부터 시 

작하는 자기절제의 침묵이며， 자신을 잠시 잊는 순간이자， “마래의 소리”를 들으 

려는 일시적인 준비과정이다. 또한 그 침묵은 “거짓없이 살아야 한다. /결국 자 

신 속에 공간의 사랑을 담고， /마래의 소리~뜰 듣기 위해， /그렇게 살아야 한다 

( ((유명 해 진 다는 것 은 (6비Tb 3HaMelll1T닝M HeKpaCYIBo) )), CTμ. 2, 90, CTp. 88) 

고 말하듯， 우주공간56)을 사랑하기 위한 내면의 소리인 것이다. 

56) 삐스째프나끄가 여기서 말하는 공간이란， 잎서 언급한 뾰뜨프 우스뺀스끼의 저서 
((Tertium Organum))에 따프면， 4차원의 공간이다. 말하자연 3차원의 공간에서 우 

리의 시적 인식이 “불질과 정신 “자인식”， “나와 너의 구분 “성증철학” 등으로 
구성된다띤， 이 4차원적 형식 속에서는 “시간에 관한 새로운 인식”이 생겨나고， “불 
년의 가능성”이 잇보이며， “신과 세계가 하나”펼 뿐 아니라 “신바적인 인식”과 “기 
적의 세계가 개시”된다. (0. Y cneHCKH낀 ， Tertium Organum , yKa3. CO'l., CTp. 
323. ) 
한편， 빠스께프나끄의 시학에시 공간의 문제는 크게 세가지로 구분해 폴 수 있다. 

첫째， 그것은 지면의 공간으로서， 빠스쩨르나끄가 그의 시 《유영해 진다는 것 
DblTb 3HaMeHHT비M))에 서 여 백 은 종이 가 아니 라 운명 위 에 남겨 야 한다고 말하는 것 
과 같은 그래픽 차원의 공간이다. 말하자연 지연에서 활자의 배치， 활자체， 행간의 
길이 등을 통해 제시할 수 있는 시각의 공간이다. 유리 로트만에 따르면， 떼스쩨 
르나끄는 마야꽁스끼， 흘례브니꼬프， 츠베따예바와 더불어 시에서의 “그래픽 차원 
의 이 미 지 (rpacþH'I eCI띠따 06pa3 n033찌H)"를 강조했 던 시 인 중의 하냐이 다. 러 시 아 
의 시인 중， 이러한 그래픽 차원의 공간을 시의 마적 효과를 매가시키는 요소의 하 
냐로 생각했던 사람들로는 마야꽁스끼， 뜨바르돕스끼 등을 들 수 있다. (IO.M. 
J1OTMall, AHaJlH3 n03TH 'IeCKOrO TeKCTa, cTpyKTypa CT찌X~ (J1eHHllrpM: Opo. 

CBell\eHHe, 1972) , cTp.70-73을 올 것 . ) 둘째 , 의 마 공간에 관한 운제 를 들 수 있 
다. 빠스셰프나끄의 시학에 두드려진 환유·은유에 의해 파생되는한대상의 의마와 

다른 대상의 의미가 서로 중첩 • 비유되었윤 때， 여기시 생기는 또 다른 의마 사이 
와의 거라 또는 공간 감각이다. 우리는 이러한 의미 공간을 기호학에서 말하는 “제 
2 차 모텔령체계”에 의한 공간， 즉 묘사된 공간과는 엄격하게 구분할 펼요가 있는 
데， 이 의미 공간은 대상의 이릎과 살제 대상간의 비동칠성(즉， 나무의 이름은 질 
제나무와는 별개이므로)에 의해 생기기도 하며， 이미지와 이미지가 겹쳐서 연상될 
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그러면서 그는 자아와의 변주를 통해 우려가 우주의 질서에도 假託됨 수 있 

음을 은연중에 시사한다. 마치 에른스트 카시러가 《인간에 관한 에세이》에서 

“자신의 고유한 자아， 그 악마와 하모니 를 이 루며 사는 사람들은 우주와도 하 

모니를- 이룬다 ; 왜냐하면 개인의 질서와 우주의 질서는 내재한 동일성의 원칙의 

상이한 표현이며 표출일 뿐이기 때문이다"57) 라고 말한 것과 유사한 맥락을 이 

룬다. 자연을， 그리고 인간을 우주의 축도로 생각하는 자신의 소우주관 (micro­

cosme)을 말하는 빠스쩨르나끄는 이때 “자연과 세계， 우주의 신비. /그 내밀한 

떨립에 휩싸인， /너의 오랜 예배를， /행복에 겨운 눈물로 나는 지키리라. " (((날씨 

가 개 일 때 (Kor.l1a pa3ry끼51eTC5I) )), CTμ.2， 90, CTp. 100) 라고 노래 한다. 

결국， 빠스쩨르나끄에게 창조란 자아의 눈뜸에서부터 시작하여， 자아의 흔적 

을 오히려 하나씩 지워나가는， 그래서 자아가 자연과 하나가 되고， 그 창조적 

때 얻어지는 공간 감각일 수도 있다. 그라나 빠스께료나끄의 시학에서 우리가 의미 

공간이다고 엄밀한 의미에서 말할 수 있는 분야는 언어의 미유적 사용에 의한 (인 

접성 휴은 유사성에 따른 연상) 공간이다. 셋째， 이것은 시적 ·기호적 요사공간에 

관련되 는 공간이 다. 빠스쩨 르나끄 시 학의 경 우， 그가 작품 속에 담는 공간은 결 코， 
우리가 살고 있는 질제의 공간이 아니며， 요사된 공간이자， 택스트 속에 반영된 현 

싣의 공간이 다. 그려 므로， 그의 텍 스트 속에 그가 묘사한 공간을 시 학의 공간， 기 

호적 공간S로 볼 수 있 다. 그의 공간 속에 는 하늘과 땅의 이 중공간이 기 본구조로 
나다나며， 또한 수명에 관한 시적 인식이 이 두 공간 사이의 매개항으로 제시되며， 

그의 시적 주체에 변주를 해 주는 기본 동기의 역할을 말는다. 문학에서 공간개념을 
논의한 비평서로는 다음을 참조 마람. (떠60pHκ{κC facrrapoB , rTI03Tπ깨H싸lKa ((c.α‘.71 0 

건딴r먼P맨P얀g탠걷쁜g맏~ι (Wien: Wiener S히l뻐a￦i앉S야t“i섭sc야che앙r Almanach, 1984) , cTp.129-159.; Iu. 
M. Lotman, Struktura Khudozhestνennogo teksta, yKa3. CO 'l., CTp.265-279.; 
lO.M. JIOT“aH , “ o rrOHHT싸1 reorpacþH 'IeCKOrO npOCTpaHCTBa B pyCCKμx 
cpe껴HeBeKOBbIX TeKCTax", Tpy ,l\bI rro 3HaKOBbIM CHCTeMa~ H(TapTy: TapTycK싸i 

YHHBepcμTeT ， 1965) , cTp.210-216. ’ IO.M. JIoTMaH, “o MO,l\e.7lllpyJOIUeM 
3Ha'leHIlIl rroHHTIlM “ KOH l\a" μ “ Ha 'l llJ1 a" B xY ,l\o)!{eCTBeHHblx TeKcTax," Te3HcbI 

gOK.7Ia,l\OB BO BTOpO히 .7IeTHeM lIl KOJJe no BTOpl꺼HbIM μO，l\e.7l upyJOIUIlM CIlCTeMaM 
1966 (TapTy: TapTycKH디 YHHBepcμTeT， 1966) , CTP. 69-74.; Iouri Lotman, 
Boris Ouspenski, 8，깅miotique de la culture russe (Lausanne: L’ Age d’Homme, 
1990).; JI.φ. )!{erHH, “((I1KoHHble ropKH)) rrpoCTpaHcTBeHHo냉peMeHHbIe e ,l\H­
HCTBO )!{μBonllCHoro npOIl3Be,l\eHHH", Tpy ,l\bI no 3HaKOBbIM CI’CTeMaM H, yKa3. 

CO 'l., CTp. 231-247.; B.H. TonopoB, “ TIpocTpaHCTBO H TeKcT", B KH: TeKcT: 

CeMaHTHKa H cTpyKTypayKa3. CO'l., cTp.227-284.; B.H. TonopoB, BH 'I. 

I1BaHoB, C.7I aBHHCKue H3bIKOBble MO,lle.7l HpyJOIUHe ceMI’OTH 'IeCKHe CHCTeMbl, yKa3. 

CO 'l., CTp. 63-184.; Maurice Blanchot, L ’ espace littéraire (Paris: GaIlimard, 
1955),; Ernst Cassircr. La phìlosophie des formes symboliques 3, op, ci t., 
pp. 165-186.; G. Genettc, Fi，양πes 1 (Paris: Éditions du Seuil, 1966) , pp.101 
108.; G. Genette, Figures II (Paris: Édition du Seuil, 1969) , pp.43-48.; Jcan~ 
Yτes Tadié, Le récit poétique (Paris: PUF, 1978) , pp. 47-82.) 

(7) Ernst Cassir!j f , Essai sur 1’homrnç, 9p. ci t., p.21에서 인용함， 
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자아가 우주의 질서와 신의 세계에 궈일하여 불멸하고자 하는， 오랜 여정의 내 

면적 인식행위일 뿐이다. 그래서 자연과 세계 속에서 자신을 잊고， 자기 자신을 

배제하고， 나아가자연과 세계만이 자신의 작품속에 홀로남아， 태초의 정원a 

로 돌아가려는 그의 시적 자아의 뒷모습을 지쳐 보게 하는 것， 이것이 빠스쩌l 

르나끄가 추구하려 했던 시적 창조의 마지막 귀결인지도 모른다. 그러묘로 빠 

스쩨르나끄에게， “존재하는 것은 힘든 일이 아니다. 사는 것은 아주 쉬운 일” 

이 며 , 그래 서 “삶과 불열은 하나" (((삶의 느낌 (니yBCTBO )!{113H“) )), CTVI.2 , 90, 

CTp.261)인지도 모르는 것이다. 

맺 음 말 

작끄 마리맹은 《예술과 시에서의 창조적 직관》에서 사물과 창조적 자아간의 

관계를 다루며， 서양과 동양예술의 근본적 차이점을 이 자아의 문제에서부터 

도출하기 시작한다. 서양예술이 이 자아란 무엇인가하는 문제에 천착한 자아를 

드러내는 방법의 예술이라띤， 동양의 예술온 자아의 개념을 배제하는 것에서 

시작하는 텅반 자아의 예술이라는 것이다 58) 비유해 말한다면， 供雲tt月의 방 

법， 즉 달을 그리기 위해 달을 그리는 것이 아니라 구름을 그려서 달의 형체를 

나타내는 것， 이것을 동양의 예술관이라고 볼 때， 달을 위해 달을 직정 그리는 

것이 서양의 예술방법이라는 돗이다. 

지금까지 우리는 빠스께르나끄의 시학체계 속에 나타난 그의 시적 자아의 동 

시적 • 공시척 변용과정을 다른 시학적 요소와 병행하여 살펴보았는데， 이 자 

끄 마리맹의 말에 비추어 본다면， 시학적 기법의 하나로서 빠스쩨르나끄의 시 

적 자아는 이 동서양의 두가지 대조적 예술관을 동시에 공유하고 있다고 볼 수 

있을 것이다. 자아를 드러내면서 시적 대상에 자신을 투사하려는 초기의 시학 

과， 자아를 숨기고 감춤으로써 시적 대상과 하나가 되고자 했던 후기의 시학이 

58) Jacques et Raïsa Maritain, L’ iηtuition créatrice dans l’art et dans la poésie, 
op. cit., pp.115-118. 참고 바람. 자크 마리탱이 종교철학적인 관점에서， 자아의 
개념과 창조의 주체 및 대상과의 관계릎 보았던 것과는 달리， 우신론적인 관정에서， 
대상의 미에 대한 현상학적 인식과 그 마적 체험， 창조의 주체와의 관계블 다푼 미 
켈 듀프렌느의 시 각도 비 교할 만함. Mike1 Dufrenne, The Pheηomenology 01 
Aesthetic Experieηce ， trans. by, E.S. Casey, A.A. Anderson etc. (Evanston: 
North￦estern Uniγ. Press, 1973). 특히 제 1 장 “Phenomeno108Y of the Aesthetiç 
Object"를 참조할 것 . 
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바로 그것이다. 

이러한 빠스쩨르나끄의 시적 자아는 하나의 기법￡로서 그의 시학에서 차지 

하고 있는 비중 이외에도， 그와 동시대를 살았던 다른 쏘비에트 러시아의 시 

인들과 비교해 볼 때， 우리에게 몇가지 궁금했던 사실들을 다시금 돌이켜 생각 

해 볼 수 있는 기회를 마련해 준다. 

우선， 자신의 개인적 자아가 곧 시적 자아와 동일선상에 있었던 마야꼽스끼， 

구밀료표， 츠베따예바， 만텔쉬땀 등이 쏘비에트정권 수렵을 전후로 하여 자의 

또는 타의에 의해 비극적인 생애를 마쳤던 것과는 대조적으로， 삐스쩨르나끄가 

브료즈와적이고 자기중심적이며 퇴폐적 59) 이라는 비난을 받으면서도， 1940년대 

잠시 창작활동을 중단해야 했던 것을 제외하고， 계속해서 집필을 할 수 있었다 

는 점은 그의 개 인적 자아가 작품 속의 시적 자아와 결코 동일하지 않다는 것 

을 예증하는 한가지의 전기적 사실일 수도 있다. 물론， 이같은 관점은 빠스쩨 

르나끄의 전기적 요소와 시대상황을 결부시킨 연구가 선행된 이후에야 그 타당 

성을 명확히 가릴 수 있는 운제이겠지만， 단지 시적 기법의 하나로서， 시적 자 

아의 숨김， 드러냄， 은폐， 부재 등의 방법을， 그는 다른 러시아의 시인들과는 

달리， 시적 의마효과를 배가시키는 예술적 시각의 한 수단무로 사용했을 뿐만 

아니라， 그렇기 때문에 쏘비에트비평의 단압의 화살을 모면할 수 있었던 창작 

의 길로서 택했는지도 모른다는 말이다. 

한펀， 우리는 자연과 동일화된 시직 자아가 대신해 보여주는 그의 시적 세계 

관으로서， 죽음의 부재현상을 언급하면서， 이러한 시적 세계관이 동양의 순환 

적 • 일원적 세계관과 비교될 수 있음을 시사했었다. 동양의 전통사상에서 자아 

란 끊임없이 변하는 충동이나 환상이며， 이러한 경험적 ego의 헛된 그림자가 

존재하지 않을 때， 또는 그것을 초월할 때， 비로소 참자아의 개념이 성렵한다 

는 것을 감안해 보면， 빠스쩨르나끄가 시적 자아의 소멸， 부재， 은폐 등을 통 

해 도달하고자 했던 삶의 “승리 그 시적 효과는 마르크 슬로님의 말대로， 

그가 “또 다른 러시아의 목소리 "60) 를- 만드는데 기여했을 수도 있지만， 다른 측 

면에서는 자아의 드러냄을 철저히 기피하던 동양적 작시관의 전개일 수도 있다 

59) B. μ. KyJIeWOB, I1CTopml pycCKoìí .nJ1TcpaTypbl (MocKBa: ((PYCCKlJ꺼 H3bIK)) , 
1989) , CTp. 632. 몇 Jl φ. EPWOB, 11CTOpllH pyccKoi\ COBeTCKOH JIllTepaTypbl 

(MOCIma: ((BblcwaH WKOπa>> ， 1982) , cTp.40-41을 볼 것 . 
60) Marc SIonim, Soviet Russian Literature Writer.ç ρnd Proþlems 1 .917~1967(Lon. 

don: Oxford Univ. Press, 1969) , pp, 218-230. 
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는 못이다. 한 예로 빠스쩨르나끄가 《유명해진다는 것은 (8납Tb 3HaMeHl1TblM 

HeKpaCI1BO) ))에서， “유명해진다는 것은 아름다운 일도 내세울만한 일도 아니다. 

( ... ) 아무것도 모르면서 사람들의 입에 오료내라는 것을 수치일 뿐， ( ... ) 운명 

속에 여백을 담겨야 한다. ( ... ) /이름없는 것들 속에 잠겨 그 속에 자신의 발자 

취플 숨기고/ ( ... ) 그리고 너 자신은 승리와 패배를 구별치 말아라. (CT“.2, 

90, CTp.88) 라고 받하는 내 용은 莊子의 應帝王 제 7 펀 “무궁한 道를 잘 터 득하 

고， 자취없는 경지에 노닐며， 자연으로부터 받은 것을 온전하게 하고， (스스로) 

얻은 바가 있었다고 생각지 말라. 오직 허심해지는 것 뿐이다"61)와 유사한 도 

가적인 자연철학관을 우리에게 보여주기 때문이다. 

실제로 상정주의 시학이흔의 철학적 로대를 마련했던 블라지미르 솔로비요 

표는 자신의 《중국과 유럽 (KI1Ta히 11 EBpOna) , 1890))62) 이 라는 논문에서， Stanislas 

lulien의 불역 본(“Lao-Tseu, Tao-te-king, Livre de la voie et de la vertu," Paris, 

1842)을 사용하지 만 노장사상의 단순한 소개 가 아니 라， 노장사상을 일종의 인 

식폰적인 언어철학으로 파악하고 있으며， 벨르이도 그의 《상징주의》에서 노자의 

이름을 인용하는데 63) 상정주의자들은 불교， 힌두교의 세계관까지도 그들의 시 

학에 수용하려 했었다. 

상정주의자들의 시적 언어관과 불가분의 관계를맺고 있는 빠스쩨르나끄의 작 

품에 이러한 종교적 • 철학적 세계관이 은연중일지라도 영향을 미치고 있을 수 

있음을 우리는 미루어 짐작해 보게 된다. 

결국， 우리는 빠스쩨르나끄의 작품속에 나타난 시적 자아의 변용을잘펴보면 

서 첫째， 그가 이것을 시적 기법의 하나이자 쏘비에트의 현실에서도 창작활동을 

계속할 수 있는 에움걸의 하나로 생각했을 수도 있다는 점， 둘째， 뿌쉬낀， 허1 

르몬또프， 쥬체프의 전통을 계숭하면서， 상정주의와 미래주의를 자신의 "'^r실 

주의적 관점”에 응용하며， “또다른 러시아의 목소리”로 불리울 만큼 시적 자아 

의 변용방법에 천착했다는 정， 셋째， 자아를 배제하는 시 정신을 후기에 보여 

61) 新譯莊子， 安東林 譯註(서풍 : 玄岩社， 1974) , p.374에서 인용함. 
62) B지aJl.HMllp COJlOBbeB, “KHTa낀 n EBporra", C06paHlle COqHHeHHH B.C. COJlOBbeBa 

띤싼파 (I3pIOCeJlb: Foycr Oriental Chrétien; cþoToTnrrHqeCKOe H3J1.aHμe， 1966) , 
CTp. 93-150. 한떤 그의 “I3y Jl.JI.iHCKoe naCTpoeHie Bb rro33iμ (1894) ，" Co6paHHe 
cOQHIleH씨 B.C. COJlOB야Ba ， TOM. VII , yKa3‘ CO'I., CTp. 81-99도 참고 바람. 

63) AHJl.pe~1 I3eπ뻐， “ MarH H CJlOBa," B KH: C쁘쁘쁘웬 (Mürchen: Wilhelm Fink 
Verlag; rcprintcd cdition, 1969) , cTp.429-448윤 참조 바라며 , cTp.619-624의 주 
3)올 볼 것. 
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주면서 동양적 세계관과도 비교해 볼 수 있는 가능성을 엘어주었다는 점 등으 

로 수렴해 볼수 있다. 

빠스쩨르나끄로 하여금 빠스쩨르나끄를 말하게 하려했던 우리의 지루한 책읽 

기 여행도 이제 여기서 마감을 해야한다. 우리가 만나고 들었던， 그의 말 속에 

는 그 자신 뿐만 아니라， 휘트만64)의 가녀련 “풀잎” 끝의 서정성과 “자아의 노 

래”의 내모습이 릴케에서의 65)신의 섭리와 에멜리 디킨슨의 불멸에 대한 비장한 

집착이 66) 또한 우리의 옛시조에서 느낄 수 있었던 자연과의 주객일체의 달관과 

도 같은 체험이 함께 자려하고 있었다. 

이것은 한 측면에서 바흐젠의 말대로 다른 작품과 서로 대화관계에 놓이는 

문학작품의 상호텍스트성 (intertextualité) 의 비교연구를 위한 한 테마일 수도 있 

지만 다른 측면에서 이것은 한 작가， 한 작품에 대한 문학연구의 결콘은 단지 

그것의 열린 지평 속에서만 정당한 가치를 허여받을 수 있을 뿐이며， 

한 작가， 한 작품이 우리에게 주었던 최초의 그 감동적 울립을， 결코 

나아가서 

논리와 

이론으로써 손상시키지 않은 채， 다시 그들의 몫으로 되돌려주려는 생각들의 잠 

그 이상도 그 이하도 아니라는 사실을 다시한번 일깨워주는 말 정적인 끝맺음， 

이다. 

64) Whitman의 시 가 러 시 아에 끼 친 영 향에 관해 서 는 K. Tchoukovski, Les Futuristes 
(Lausanne: Édition 1’Age d’Homme, 1976) , pp.102-104를 볼 것. 한펀， 빠스째 프 
나끄는 지바고를 통해 휘트만에 관해 이령게 말한다 ; “블로크나 베르하렌， 휘트만 
과 갇은 상징주의 시인들에게서， 마치 제멋대로인 것처럼， 나란히 옆에 있a면서도 

서로 조화되지 않는 것처 럼 보이는 사물과 개념의 우칠서한 나열은， 결코 문체상의 
변덕이 아니다. 이것은 삶에서 찾아내고， 자연에서 복제한 느낌들의 새로운 조화인 

것 이 다." (1)K, 58, CTp. 500.) 
65) Angela Livingstone, “TIacTepHaK “ PHJIbKe", (in) Boris Pasternak 1890~1960 

Colloque de Cerisy-la-salle (11-14 septembre, 1975) , op. ci t., pp.431-440. 
66) Barbara Heldt, “Translating the Modern Short Poem: English/Russian and 

Russian/English (With Reference to Dickinson and Tsvetaeγa)" Canadian 
Slavonic Papers, vol. XXV. No. 1, 1983, pp.108-116. 


