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I   줄리오 로마노의 만토바 저택 : 카사 핍피 (Casa Pippi)

줄리오 로마노(Giulio Romano, 1499-1546)는1 

1541년부터 1544년까지 만토바에 있는 자신의 

집을 이미지로 장식했는데,2 그 주된 테마가 미

술의 특성에 관한 것이다. 

이 가운데 특히 정면 파사

드에 재현된 로마 신 메르

쿠리우스는 화가의 저택을 대표하는 임무를 지닌다 (도 1).3

다락을 합해 모두 세 층으로 이루어진 줄리오의 저택을 

길 쪽에서 보면 가장 중요한 2층 파사드에 총 8개의 아치

가 일렬로 위치해 있다. 각 아치는 모두 삼각머리 창의 틀

을 이루는데, 예외가 되는 것이 왼쪽부터 5번째 것이다. 

1　줄리오 로마노는 Giulio Pippi라고 불리기도 하며, 본 이름은 Giulio di Pietro de’ Gianuzzi이다. 라파엘로가 아끼던 제자

로서, 카스틸리오네의 주선을 통해 만토바 공작 페데리고 곤차가가 초청함으로써 1524년 그곳으로 이주하였다. 줄리오 로

마노의 전기에 관해 다음 글 참조. Huard, pp. 84ff.; D’Arco, pp. 1f., 21f., 75; Marani, p. 198; Leopold, p. 90; Wirth, p. 62f.

2　줄리오가 1538년에 구입한 이 집은 현재 Via Carlo Poma 14에 위치한다. (당시는 Contrada del Unicorno) 이 집의 건

축사에 관하여 다음 글 참조. Cadioli, p. 90; D’Arco, pp. 67f.; Marani & Perina, p. 214; Forster & Tuttle, pp. 104f., 110f., 

114; Leopold, pp. 91f.; Wirth, pp. 63f.; Carpeggiani & Perina, pp. 128ff; Exh.Cat. Mantova 1989, p. 481; Exh.Cat. Wien 

1989-1990, pp. 227f.

3　Leopold (p. 92)에 따르면 줄리오가 처음으로 메르쿠리우스를 미술가의 저택과 연결시켰다. van Mander는 Bartholomeus 

Spranger가 1581-82년에 프라하에 있는 자신의 저택 파사드에 메르쿠리우스를 장식했다고 전한다. 따라서 줄리오 로마

노의 영향을 받은 것으로 추측된다. 이에 관해 다음 글 참조. Winner 1957, p. 53; Leopold, pp. 92-93; Herrmann-Fiore 

1992, p. 269.

도 1   파사드, 카사 핍피, 만토바, 1541-1544

도 2   <메르쿠리우스 상>, 

파사드, 카사 핍피, 만토바, 

1541-1544
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여기에 마련된 니치에 메르쿠리우스의 조각상이 보인다. 메르쿠리우스 상의 

모습은 신화 알레고리 텍스트에 기술된 형태와 정확하게 일치한다(도 2). 오

른 손에 카두체우스를 들고 왼팔에 휘장을 걸치고 있으며 날개 달린 모자 (페

타소스)와 샌달 외에는 몸에 걸친 것이 없는, 고전의 완벽하게 아름다운 자태

이다. 콘트라포스토 자세로 겹친 두 다리 뒤쪽에 양이 서 있으며, 머리 뒤편

으로는 조개껍질 무늬가 니치의 둥근 천장을 장식한다. 

도 3   첫 번째 마스크, 파사드, 카사 핍피, 만토바

도 4   두 번째 마스크, 파사드, 카사 핍피, 만토바

도 5   세 번째 마스크, 파사드, 카사 핍피, 만토바

도 6   다섯 번째 마스크, 파사드, 카사 핍피, 만토바

도 7   여섯 번째 마스크, 파사드, 카사 핍피, 만토바

도 8   일곱 번째 마스크, 파사드, 카사 핍피, 만토바

도 9   여덟 번째 마스크, 파사드, 카사 핍피, 만토바
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창의 삼각머리와 반원형 아치 틀 사이의 면적에는 메르쿠리우스의 머리 하

나와 상징물이 포함된 7 개의 마스크가 장식되어 있다.4 왼쪽부터 보면, 첫 번

째 마스크의 입에서 꽃이 피어 나오고 (도 3), 큰 귀와 크게 벌린 입을 가진 두 

번째 마스크는 벌과 새로 둘러싸여 있다(도 4). 세 번째 아치에서는 페타소스

를 쓴 모습의 메르쿠리우스가 보이는데, 그가 내밀고 있는 혀에서 끝에 귀가 

달려 있는 쇠사슬이 양편으로 각기 세 줄씩 뻗어 나와 있다(도 5). 네 번째로

는 뱀 머리카락의 마스크 주위로 천이 펄럭이는 모습이 보이고, 다섯 번째는 

메르쿠리우스 조각상 위에 위치한다. 여기에 입에서 9 마리의 뱀이 기어 나오

는 마스크가 재현되어 있다(도 6). 여섯 번째 마스크 역시 이와 유사한데, 뱀 

대신 기다란 천이 양편으로 펄럭인다(도 7). 그리고 마지막 두 아치에는 각기 

첫 번째와 세 번째의 마스크가 반복된다(도 8, 9). 

오늘날 우리가 볼 수 있는 줄리오 저택의 

파사드는 구성에 있어서는 대부분 1800년 파

올로 포초 (Paolo Pozzo)가 시행한 리모델링의 

결과이다.5 당시의 원래 모습에 관하여는 줄

리오가 직접 그린 설계도가 가장 중요한 정

보를 제공한다(도 10).6 추측컨대 카사 핍피 

파사드는 본래 6 개의 아치로 구성되었으며, 

현재 오른쪽 가장자리의 두 아치가 뒷날 첨가된 것으로 보인다. 따라서 저택

의 문과 메르쿠리우스 조각상은 처음에 세 번째 아치에 위치했을 것이다.7 이

렇듯 집을 확장하고 출입구와 조각상의 위치를 변경할 때 마스크 장식도 바

뀔 수밖에 없었을 것이다. 이와 관련하여 줄리오의 설계도를 보면 그의 저택 

4　줄리오 로마노는 로마에 있을 때 여인 마스크 4 개와 남자 마스크 2 개를 소유하고 있었다. (Frommel II, p. 220) 그리고 

이미 Te 궁의 정원 메토페에 마스크 모티프를 사용한 바 있다.

5　리모델링에 관하여 각주 2 참조.

6　설계도에 관해 다음 글 참조. Exh.Cat. Mantova 1989, pp. 483-484; Exh.Cat. Wien 1989-1990, p. 227. 설계도를 보면 특

히 줄리오가 처음에는 메르쿠리우스가 아니라 여인상을 파사드에 장식하려 했음을 알 수 있다. 원래 모습의 재구성 시도에 

관하여 Carpeggiani, pp. 130-132 참조.

7　Forster & Tuttle, p. 109.

도 10   줄리오 로마노, 카사 핍피 파사드의 디자

인 드로잉, 약 1540, 스톡홀름, 국립미술관
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파사드가 처음에 왼쪽 다섯 창만 아치가 설치되고 마지막 창에는 마스크를 

장식할 면적이 없었음을 알 수 있다. 그러므로 현재의 8 아치 가운데 세 개는 

훗날 첨가된 것이라 할 수 있다.

본글에서는 지금까지 기술한 파사드 장식의 내용을 당대 신화해설서들과8 

체사레 리파의 『이코놀로지아』를 참고해서 해독하고 그 의미들을 15-16세기

의 미술이론과 연관시켜 이해해 보겠다.

II   파사드 장식의 고대적 요소

카사 핍피의 메르쿠리우스 상은 여러 재료로 구성되었다. 토르소는 고대 대리

석을 그대로 가져온 것이고 그 외의 신체부분과 상징물은 스터코로 보완한 것

이다.9 이때 줄리오는 한 고대 메르쿠리우스 조각상을 모델로 사용했으므로10 

카사 핍피의 파사드에는 고대와의 연계가 이중적으로 형성되어 있는 셈이다.11  

고대적 요소는 또한 이미지의 설치 장소에서도 나타난다. 니치 안에 조각

상을 설치하는 관습은 고대 로마에서 유래한 것으로서 15세기에 재발견되며 

유행하기 시작하였다.12 예컨대 레온 바티스타 알베르티는 조각상의 설치 장

소로 니치를 추천하였고,13 실제로 고대 조각상들은 고대 관습에 따라 니치에 

설치되곤 했다.14 니치는 순수하게 실용적 기능 외에도 상징적 의미도 갖는다. 

반원형의 상부 형태로 인해 거기에 설치된 대상이 천상적 또는 명예로운 존

8　Capella, pp. 6, 8, 15, 18-19, 36, 45, 57; Albricus, pp. 60-61; Bocccaccio, f. 28r-v, 29v-30r, 47v-48v; Giraldi, pp. 

409-424; Cartari, pp. 165-166, 171-178; Conti, pp. 421-433; Van Mander, f.9r-10r, 126v, 127r.

9　Cadioli, pp. 90f.; D’Arco, p. 68; Forster & Tuttle, p. 115; Leopold, pp. 96-98; Wirth, p. 64; Perina in Carpeggiani 

& Perina, p. 136; Exh.Cat. Mantova 1989, p. 481.

10　줄리오가 참고로 한 고대 조각상은 Francisco da Hollanda의 드로잉에 묘사되어 있다. 이에 관해 Forster & Tuttle, p. 

115 참조.

11　메르쿠리우스 조각상의 이와 같은 고대적 요소는 줄리오가 고대에 대한 자신의 지식과 관심을 표명하기 위한 것이

다. Leopold, pp. 96-98.

12　Gesche, pp. 4, 16ff., 24f.; Hautecoeur, pp. 220f.

13　Alberti-Baukunst, pp. 60, 390, 407, 408, 460f. Gesche, pp. 9f.도 참조.

14　최초의 예들은 Cortile delle Statue in Belverdere, Palazzo Valle-Capranica, Villa Madama 등으로서 고대 미술품 컬

렉션을 전시한 곳이다. 초기의 고대미술품 컬렉션에 관해 다음 글 참조. Gesche, pp. 16ff., 27ff.; Prinz 1981, pp. 344ff.; 

Haskel & Penny, pp. 7f.
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재임을 비유적으로 가리키기 때문이다.15 이 상징성은 또한 니치의 윗부분을 

마무리하는 데 즐겨 쓰였던 조개 장식으로도 뒷받침된다.16 조개껍질이 하늘

을 가리키는 발다키노와 유사하다고 생각되었기 때문이다.17 

이렇듯 카사 핍피의 메르쿠리우스 상을 둘러싼 고대적 요소는 이 로마 신이 

상징적으로 표현하는 이념들을 정당화하고 미화하는 데 기여한다.18 

III   메르쿠리우스 상과 회화예술

메르쿠리우스 조각상은 카사 핍피의 파사드에서 중앙축을 이룬다. 이로써 저

택의 수호신이자 대표자의 역할을 맡는다고 하겠다.19 그리고 이렇게 두드러

진 위치에서 조형예술의 다양한 특징들을 상징적으로 전달한다.20

우선 조형예술이 ‘행성의 자식들’전통에서 메르쿠리우스 아래 분류되었음

을 언급할 수 있다. 메르쿠리우스가 미술가를 관장하는 행성의 신이고 예술

과 학문을 발명한 장본인으로 통했기 때문이다. 회화와 조각의 마법 같은 매

력이 이 다재다능한 신의 특성으로 이해된 것이다.21 그래서 만토바 저택의 메

15　Hautecoeur, p. 227; Dorment, pp. 405f.; Smith, p. 15, 각주 22, pp. 30f. 알베르티도 둥근 천장 형태가 천상을 의미

함을 언급하였다. (Alberti-Baukunst, pp. 55, 158f.)

16　조개 니치의 발전과정과 상징 의미에 관해 Bratschkova, pp. 14-63 참조. Hautecoeur (pp. 220-221)에 따르면 조개

껍질이 니치의 상징이다.

17　발다키노는 본래 왕좌의 윗부분이나 왕의 위를 가리는 장치를 의미했고, 그 장소의 신성함과 그 밑에 위치한 인물에

게 경의를 표하기 위해 사용되기 시작했다. Bratschkova, pp. 18-28, 57. 조개 니치의 기원에 관해 같은 책, pp.14ff. 참조.

18　카사 핍피의 파사드에서는 그밖에도 건축적 요소에서도 고대와의 연결이 표현되었다. 파사드의 루스티카 양식 (Dorment, 

pp. 406, 415), 프리즈의 화관과 양의 머리, 출입문 위의 조개껍질 장식도 고대 로마에서 유래한 것이기 때문이다. 그밖에 마

스크 모티프도 고대의 전시공간 장식과 연결되어 있다. 에컨대 Cortile delle Statue in Belvedere와 Palazzo Valle-Capranica

의 정원을 꼽을 수 있다. 이에 관해 다음 글 참조. Gesche, pp. 21, 26; Brummer, pp. 19ff., 38-42. Leopold (p. 94)는 마스

크 모티프가 고대에 대한 줄리오의 애정을 드러낸다고 본다.

19　저택의 출입문 위에 위치함으로써 강조된 신들의 사자 메르쿠리우스의 의미를 Forster & Tuttle (p. 115, 각주 16, p. 

116)은 미술가의 집을 관리하는 전령의 신의 문장(紋章)으로 보았다. 이 견해는 Wirth (p. 64)와 Maggi (p. 40)에 의해 수용되

었다. Forster & Tuttle은 같은 맥락에서 출입문의 수호신으로서의 메르쿠리우스의 역할도 언급하였다. 이 견해 역시 Wirth 

(p. 65)와 Perina (in Carpeggiani & Perina, p. 136)에 의해 수용되었다.

20　미술과 직접적으로 연관이 없는 그 외의 메르쿠리우스의 역할로는 발명의 신 (Maggi, p. 40), 평화의 신 (Leopold, p. 98), 

인간에게 이성을 부여한 문명의 신 (Leopold, p. 98; Perina in Carpeggiani & Perina, p. 137) 등이 있다.

21　예술과 학문의 신으로서의 메르쿠리우스에 관하여 다음 신화 텍스트 참조. Capella, pp. 18-19; Giraldi, pp. 410-412, 

414, 419, 423f.; Conti, pp. 426-428, 432; Cartari, p. 172; Van Mander, fol. 9v. 메르쿠리우스의 이러한 특성에 대해 언급하

는 글은 다음과 같다. Forster & Tuttle, p. 116; Leopold, p. 98; Wirth, p. 65; Perina in Carpeggiani & Perina, p. 136; Maggi, p. 
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르쿠리우스 상은 줄리오 로마노의 기술적, 예술적, 지적 작업이 얼마나 큰 폭

을 지니는지 보여주기 위한 것으로 해석되기도 했다.22

메르쿠리우스의 좀 더 근본적인 역할은 조형예술의 구체적 특성과 연관된

다. 이 로마신은 근본적으로 언어 (word)를 상징하며 이를 근거로 신들의 사

자 (使者)라는 역할을 수행한다. 그리고 같은 맥락에서 신과 인간 사이의 중재

자로 통하기도 한다. 인간 간의 사자로서 메르쿠리우스는 사람들 사이에 이념

이나 생각을 전달하는 보조수단을 비유적으로 의미한다.23 

매체로서의 메르쿠리우스의 특성은 바로 조형예술의 특성이기도 하다. 하

찮게 여겨졌던 조형예술이 미술가의 생각을 조형적으로 표현하는 수단으로 

새로이 평가되면서 가치가 인정되기 시작했기 때문이다.24 예컨대 인문주의자 

피치노는 미술작품에 미술가의 의지, 판단력 그리고 지혜가 반영된다고 보았

다.25 미술을 이념의 전달 매체로 보는 관습은 당대의 미술이론가들에게서도 

나타난다. 레온 바티스타 알베르티는 삶의 지혜나 지식을 시각적이고 예술적

인 형태로 변형시켜 그것을 관람자에게 전달해주는 데서 미술가의 과제를 찾

았다. 알베르티는 이때 언어가 지식과 지혜를 표현하기 위해 인간에게 주어

졌다는 인문주의 이론에 기반을 둔다.26 알베르티의 견해는 뒤러와 27 레오나

르도 다빈치에 의해 수용되었는데, 특히 다빈치는 회화의 궁극적 목적이 지

식의 전달에 있으며, 회화가 자연대상의 이해와 감각적 체험에 있어 언어보

다 더 사실적이고 정확하게 의미를 전한다고 주장하였다.28 추카리는 이를 더 

40. Marcus Geeraert의 드로잉 <화가의 근심거리> (1577)에는 메르쿠리우스가 진정한 미술의 신으로 묘사되었다. 화면 좌

반부는 미술의 영역에 관한 것이고, 오른편은 가정의 실제적 근심거리에 대해 다룬다. 이 드로잉에 관해 다음 글 참조. Michael 

Levy, p. 10; King 1989, p. 245; Exh.Cat. Hamburg 1977, p. 90; Exh.Cat. Wien 1987, p. 326; Künstlerhäuser, p. 35.

22　Forster & Tuttle, p. 116.

23　학계에서는 올림푸스와 지상 간의 전령으로서의 메르쿠리우스가 만토바 궁정에서의 줄리오의 위치를 암시한다고 보

기도 했다. 메르쿠리우스가 신들에게 기지가 많은 신하이듯, 줄리오 역시 세속 군주에게 같은 역할을 하며, 그 이유는 그의 

예술을 통해 군주의 메시지를 세상에 알리기 때문이라는 것이다. Forster & Tuttle, pp. 116, 119; Wirth, pp. 65, 67; Perina 

in Carpeggiani & Perina, p. 136; Maggi, p. 40.

24　Van Gelder 1958, p. 12. 중세에서의 이 개념에 관해 Schlosser 1985, pp. 33, 66 참조.

25　Pochat, pp. 243f.

26　Pochat, pp. 224f., 233.

27　Dürer, pp. 130, 132.

28　Leonardo, p. 6. 또한 Martin Kemp, p. 376 참조.



166

발전시켜 회화와 문학 간의 파라고네에 적용하기도 했다. 즉 회화를 “자연 생

명의 거울이자 모든 개념의 진실한 초상”이라 정의내리며, 회화가 학자뿐 아

니라 문맹인에게도 접근 가능한 반면, 문학은 지식인에게만 이해될 수 있기 

때문에 문학보다 더 높게 평가되어야만 한다는 것이다. 그에 따르면 이는 또

한 그레고리 대제가 회화를 “무식한 자들의 책”이라고 부른 이유이기도 하다.29

메르쿠리우스의 매체 개념은 또 다른 미술의 속성과 연결된다. 즉, 다빈치

가 언급했듯이, 회화는 인간의 느낌이나 마음 상태를 재현하며30, 따라서 감

정을 전달하는 수단인 것이다. 이 맥락에서 다시 피치노를 언급할 수 있는

데, 그에 따르면 작가의 마음 상태는 작품 속으로 전이되며, 이렇게 작품 속

에 반영된 느낌은 다시 관객에게서 그에 상응하는 감정을 불러일으킨다. 왜

냐하면 보는 행위는 듣는 것과 함께 다른 감각보다 더 인간의 감정과 밀착되

어 있기 때문이다.31

피치노의 관념은 당대 미술이론 텍스트에서도 찾아볼 수 있다.32 특히 레온 

바티스타 알베르티는 그림에 재현된 인물이 몸의 움직임 따위를 통해 분명

하게 감정을 전달하는 경우 관객의 마음을 움직이고 감동시킬 수 있다고 설

명하였다. 그리고 그 이유는 인간이 자신과 유사한 것에 끌린다는 자연 법칙 

때문이라고 주장한다. 가령 우는 사람을 보면 같이 울고 웃는 사람을 보면 같

이 웃게 된다는 것이다.33 그러므로 감정이 그림에 얼마나 잘 재현되어 있는가

는 그 작가의 예술적 수준을 평가하는 잣대가 되기도 한다.34 알베르티에 따

르면 단순히 관람자의 눈뿐이 아니라 그의 감정을 사로잡음으로써 화가는 총

애, 호의, 명성을 얻을 수 있다.35 이후의 미술이론에서도 역시 감정을 포착하

는 미술작품의 효과에 대한 언급을 볼 수 있다. 가령 가우리쿠스는 미술작품

29　Zuccari, pp. 110, 253. 추카리는 회화가 추상적 개념들을 가장 잘 전달할 수 있다는 생각을 그림으로도 재현한 바 있다.

30　Leonardo, p. 13.

31　Pochat, p. 244.

32　이에 관해 Raupp 1980, p. 9 참조.

33　Alberti-Janitschek, pp. 120-123. Artists on art, p. 35도 참조.

34　Pochat, pp. 229f.

35　Alberti-Janitschek, pp. 142f.
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이 연극처럼 모든 사람을 사로잡을 수 있다고 말했고,36 바사리는 라파엘로의 

무덤 앞에서 위대한 작가의 작품은 그가 죽은 후에도 ‘슬픔의 감정’을 불러일

으킨다고 말했다고 전해진다.37

심금을 울리는 그림의 효과는 또한 회화의 위대함을 내세우는 근거로 사용

되기도 했다. 예컨대 로마노 알베르티는 회화가 마음을 사로잡는 힘이 가장 

크므로 시나 수사학보다 고귀하다고 주장했다.38 라파엘로 보르기니 역시 이

와 유사하게 관람자의 마음을 움직이는 회화의 힘을 회화와 조각 간의 파라

고네 논쟁에서 근거로 제시하였다.39 그 외에도 종교 그림의 사용을 지지하던 

반종교개혁에서는 교회 안에 그림을 설치하고 공경해도 좋은 이유가 이미지 

자체가 아니라 그 이미지에 재현된 내용이 공경되기 때문이라고 논의함으로

써 회화의 감정 전달 효과를 적극적으로 이용하였다.40

관람자의 마음에 특정한 감정을 불러일으키는 회화의 특성은 또 다른 메르

쿠리우스의 기능과 연결된다. 즉 영혼의 호위자로서의 메르쿠리우스는 그의 

카두체우스를 가지고 영혼을 불러내어 저승으로 데려가는 능력을 발휘한다. 

그런데 미술작품 역시 현전하지 않는 존재를 재현하여 관람자에게 보여주고 

기억에 각인되게 할 수 있다.41

그림에 재현된 인물이 관람자에게 현전하게 된다는 생각은 이미 고대에도 

알려져 있었다.42 예컨대 비트루비우스는 저명한 문필가가 초상화를 통해 후

대에 영원히 기억됨을 언급한 바 있다.43 플리니우스 또한 유명 인물의 초상

이 텍스트에 첨가되었다는 바로 (Varro)의 책을 언급한다. 초상화가 고귀하고 

모범적인 사람의 얼굴 특징을 후대 사람에게 전해주므로 그러한 위대한 인물

36　Gauricus, p. 101.

37　Leopold, p. 31.

38　Romano Alberti in Trattati-Barocchi III, pp. 216f.

39　Raffaelo Borghini, p. 36.

40　Pochat, p. 292.

41　이에 대해 Leopold (p. 99)도 간단히 언급한다. memoria의 담지자로서의 이미지에 대해 다음 글 참조. Raupp 1980, 

pp. 10, 26f; idem 1984, pp. 20-22, 32-34.

42　이 고대의 생각은 중세에도 알려져 있었는데, 예컨대 Christine de Pizan의 Le Livre de la Cité des Dames에서 볼 수 

있다. 이 책에 관해 Schweikhart, p. 115 참조.

43　Vitruv, pp. 411-413.
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의 모습이 사라지는 것을 막을 수 있는데, 바로가 이러한 방식으로 인간에게 

불멸성을 부여했을 뿐 아니라 전 세계에 퍼뜨려 모든 곳에서 현존하도록 만

들었다고 설명하였다.44

르네상스 시대에 이 주제를 언급한 인물로는 우선 필라레테를 꼽을 수 있다.45 

레온 바티스타 알베르티도 회화가 눈앞에 없는 인물을 현전하게 하는 힘이 있

을 뿐 아니라 사망한 지 오래된 고인을 살아 있는 듯 느끼게 하므로 신적인 힘

을 지녔다고 지적하였다.46 알베르티는 이 특성이 회화뿐 아니라 조각에도 해

당된다고 보았다. 건축물을 장식하는 조각상들이 사람이나 사물에 대한 기억

을 계속 유지시켜준다는 게 그 이유이다.47 가우리쿠스도 여기에 동의하며 한 

걸음 더 나아가 조각이 기억을 유지시키는 데 가장 적합하다고 강조하였다.48 

가우리쿠스에 따르면 이 힘은 얼굴 모습의 묘사에 좌우되는데, 인상을 통해 

고인뿐 아니라 멀리 있는 당대인도 실체감 있게 현전하게 된다는 평가이다.49 

다종다양한 특성을 지닌 메르쿠리우스는 그 외에 부(富)와 이득의 신이기도 

한데, 이 특징은 카사 핍피의 파사드에도 해당된다. 바로 신의 다리 뒤로 보이

는 양 모티프를 통해서이다.50 이 속성은 역시 미술이 금전적 이익을 포함함을 

비유적으로 전달한다. 첸니니51, 레온 바티스타 알베르티52, 바르키 (Varchi)53, 

라파엘로 보르기니54 등이 모두 뛰어나게 만들어진 미술품은 부를 가져다준

44　Plinius XXXV, pp. 17-21, 특히 p. 19.

45　Filarete, p. 627.

46　Alberti-Janitschek, pp. 88-89. 그 외에 다음 글 참조. Artists on art, p. 34; Martin Kemp 1977, p. 393; Pochat, p. 

228; Raupp 1980, pp. 26-27.

47　Alberti-Baukunst, p. 403.

48　Gauricus, pp. 102-103, 108-109.

49　Gauricus, pp. 154-155. 모습을 기억 속에 간직하게 하는 미술의 특성은 이후 미술이론서에서도 언급되었다. 예컨대 

Dürer (pp. 109, 112, 113, 131, 133), Varchi에게 보낸 Bronzino의 편지 (Trattati-Barocchi I, p. 64), Danti (Trattati-Barocchi 

I, p. 236) 등. 특히 로마노 알베르티는 회화가 시나 수사학보다 높은 위치에 자리매김한다는 주장을 내세우기 위해 이 특징

을 제시하였다. (Romano Alberti in Trattati-Barocchi III, pp. 215-217)

50　메르쿠리우스 인물에 돈주머니, 닭, 양 등의 상징물이 주어지면 상인의 수호신으로 재현된 것이다. 이때 양은 이익을 얻

기 위해 필요한 근면을 상징한다. 이에 관해 다음 글 참조. Cartari, pp. 165, 175; Van Mander, fol. 127r.

51　Cennini-Thompson, pp. 60-61.

52　Alberti-Janitschek, pp. 96-97, 142-145.

53　Varchi in Trattati-Barocchi I, p. 23.

54　 Raffaelo Borghini, p. 457.
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다고 언급했다.

그러나 미술가는 돈을 추구하면 안 된다. 미술의 궁극적 목적이 부가 아니

라 명성에 있기 때문이다. 물질적 풍요는 매우 저급한 것이고 따라서 미술의 

품위에 맞지 않다는 것이다. 그래서 많은 미술이론가들은 작가들에게 미술활

동에 있어 물질적 이익을 추구하지 말 것을 강력하게 충고하였다.55 물론 카

사 핍피 파사드의 메르쿠리우스 상은 화가, 곧 줄리오의 부유함을 나타내기

는 한다. 그러나 양이라는 상징물은 이 부(富)가 근면한 노력을 통해 쟁취된 

것임을 확실히 한다. 그러므로 줄리오 로마노는 자신의 부가 근면함의 결과

라는 사실을 중요하게 여긴 듯하다. 당대의 미술이론을 보건대 줄리오는 분

명 자신의 물질적 번영을 자신이 진실한 미술을 추구한 결과 성취한 것으로 

보여주고자 한 듯하다.56 

IV   마스크들과 능변술(能辯術)

지금까지 살펴본 메르쿠리우스의 특성들 외에도 줄리오 저택의 메르쿠리우

스 상은 무엇보다 능변의 신으로서의 역할을 수행한다.57 마스크의 여러 다양

한 상징 모티프들을 통해 특별히 강조되고 있기 때문이다.58 

마스크 장식을 해석하는 데 있어 왼쪽에서 세 번째 이미지가 논의의 출발

점을 제공한다(도 5). 내민 혀에 사슬이 매여 있고 그 끝에 귀가 달려 있는 모

55　예컨대 다음과 같은 이론가를 들 수 있다. Theophilus, p. 150; Cennini, p. 3; Leon Battista Alberti (Alberti-Janitschek, 

pp. 98-99, 142-143, 146-147); Leonardo, pp. 52-53, 115, 181-182; Dürer, p. 114; Raffaelo Borghini, pp. 53, 456; Pino 

(Trattati-Barocchi I, pp. 125, 138); Romano Alberti (Trattati-Barocchi III, p. 200).

56　Forster & Tuttle (p. 116)은 메르쿠리우스가 줄리오의 저택을 bottega, 즉 화가공방으로 제시하며 화가의 상업적 성공

을 위한 부적으로 사용되었다고 지적했는데, Maggi (p. 40) 역시 이 견해에 동의하였다. 한편 D’Arco (pp. 67-68, 각주 6)는 

메르쿠리우스 상이 줄리오의 이익추구를 나타낸다는 M. Valery의 언급을 비판하였다.

57　Forster & Tuttle, pp. 116ff.; D’Arco, p. 67, 각주 6; Leopold, p. 98; Maggi, p. 40; Wirth, pp. 64f.

58　메르쿠리우스 상과 마스크 모티프들 사이의 연관성은 학계에서 일반적으로 인정되고 있다. Forster & Tuttle, pp. 114ff.; 

Leopold, p. 95; Wirth, p. 64; Perina in Carpeggiani & Perina, p. 136. Leopold (pp. 99f.)에 따르면 양 모티프는 또한 메르쿠

리우스의 능변술을 나타낼 수 있다. 양이 양자리를 가리킬 수 있다는 게 근거다. 메르쿠리우스와 양자리의 연결이 Valeriano

에 따르면 능변에 매우 유리하므로 카사 핍피의 양 모티프가 능변술 개념을 더욱 강조할 수 있다고 Leopold는 주장하였다. 

Perina in Carpeggiani & Perina, p. 137 참조.



170

습이 루키아노스의 글에서 유래하는 것이다.59 루키아노스는 켈트족의 능변의 

신 오그미오스 (Ogmios)를 재현한 그림에 대해 기술하며 의미 해석을 시도하

는데, 오그미오스는 특히 헤르쿨레스의 상징물들, 즉 사자 가죽, 몽둥이, 활

과 화살을 지참하고 있는 모습이다. 루키아노스에 따르면 이 물체들은 설득

의 예술인 웅변술의 힘을 의미한다. 오그미오스는 또한 늙은 노인으로 묘사

되어 있는데, 이로써 지혜는 나이가 들수록 늘어나 그와 함께 설득력도 더욱 

강해진다는 의미가 표현된다. 강한 설득력의 효과는 더 나아가 이 켈트 신의 

혀에 사슬이 매여 있고 그 끝에 그의 말을 듣는 사람들의 귀가 묶여 있어 그가 

말하는 대로 따라온다고 묘사함으로써 비유적으로 전달된다.60

카사 핍피에서는 마지막으로 언급한 부분만 선택되어 메르쿠리우스에게 적

용되었다. 그러므로 능변술과 설득력으로 이루어진 이 모티프를 통해 카사 핍

피의 메르쿠리우스 상이 수사학의 신으로 강조되었다고 이해할 수 있다.61 이 

해석은 메르쿠리우스 상이 처음에는 세 번째 창, 다시 말해 루키아노스적 메

르쿠리우스 머리 아래에 서 있었다는 사실과 조화를 이룬다.

능변 개념은 줄리오가 거주하던 때에 메르쿠리우스 상 양 옆으로 위치했던 

4 개의 마스크 모티프와 연결되어 있을 것이다. 카사 핍피의 모든 마스크는 

입을 크게 벌리고 있는데, 이는 언어 내지 말하기 또는 인간의 음성을 암시한

다.62 따라서 파사드의 마스크 모티프는 특별히 다른 물체가 첨가되지 않아도 

웅변의 다양성을 표현할 수 있다. 

59　Forster & Tuttle, p. 117. 이 해석은 이후 학자들에 의해 수용되었다. Leopold, pp. 96, 100f.; Wirth, pp. 64f.; Perina in 

Carpeggiani & Perina, p. 136. 5번과 6번 마스크의 의미해석은 Leopold가 시도하였으나 설득력이 있지는 않다.

60　Lucian, pp. 63-69; Cartari, p. 180. 능변이 나이가 들면서 더욱 커진다는 개념은 H. Junius (1585)의 한 엠블렘에서도 표

현되었다. 메르쿠리우스를 젊은 모습과 나이든 모습의 이중 인물로 묘사한 것이다. 이로써 능변술이 나이에 따라 증가하는 지

혜에 의해 더욱 강화된다는 개념이 전달된다. 그 기원은 Valeriano XXXII, 15, 18, 22이다. (Henkel & Schöne, cc. 1772-1773)

61　Herrmann-Fiore (1992, p. 271)는 카사 핍피의 루키아노스적 메르쿠리우스 머리가 헤르쿨레스의 영웅적 덕목을 암시

한다고 본다. 이 해석은 적합하다고 보기 어렵다. 오그미오스의 헤르쿨레스적 특성은 능변술의 강력한 힘만을 가리키고 카

사 핍피에는 수용되지 않았기 때문이다.

62　Ripa (1603)에서 가령 Compvntione (p. 73)을 보면 다음과 같이 써 있다. “con la bocca aperta in atto di parlare...

confessarsene, il che vien significato per la bocca aperta”. 또는 Licenza (p. 297)의 의인상은 “perche puol esser questa 

licenza nel parlare, però si fá con la bocca aperta”하기 때문에 입을 벌리고 있다. Detratione (p. 103)의 알레고리 역시 같

은 이유에서 입을 벌리고 있다. Minaccie (pp. 327f.)에서는 ‘벌린 입 bocca aperta’ 모티프가 목소리의 상징으로 설명된다.
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첫 번째 마스크에서는 꽃이 흘러나오고 있는데 (그림 3), 이는 목소리를 상

징하는 것으로 해석되었다.63 호메로스가 트로이의 조언자들이 꽃과 같은 목

소리를 가졌다고 언급한 것을 루키아노스가 인용했기 때문이다.64 그리고 루

키아노스는 이어 자신의 나이가 이미 많이 들었음을 언급하면서 다시 한번 

꽃 메타포를 동원한다. 이제 계발되고 만개하여 완벽에 도달한 능변의 때가 

도래해서 다른 사람들의 귀를 마음대로 원하는 방향으로 끌고 갈 수 있게 되

었다는 내용이다.65

카스틸리오네도 꽃의 비유를 즐겨 이용한 문필가이다. 예컨대 언어를 아름

답게 구사하는 것은 정원의 꽃과 과일과 같다고 언급했다.66 또 호라티우스를 

토대로, 단어들이 생겨났다 사라지고 하는 현상을 꽃이 피고 지는 것에 비교

할 수 있다고 말하기도 했다.67 리파도 특히 명랑함을 가리키는 꽃 모티프가68 

서로 이야기를 나눌 때 꼭 필요한 즐겁고 편안한 마음자세를 상징한다고 설

명함으로써, 말하기를 꽃과 연결시켰다.69

꽃 메타포는 언어에만 국한되지 않는다. 회화 역시 만발한 꽃에 비유되었

다.70 예컨대 첸니니는 예술적 지식이 조금씩 축적되어 가는 것을 꽃을 모으는 

것과 같다고 말했고71, 란칠로티는 봄에 만 가지 꽃이 피는 것이 그림에 다양

한 인물이 등장하는 것과 유사하다고 이야기하였다.72 란칠로티의 비유는 피

치노에게서 유래한다. 즉 화가 아펠레스에 대해 얘기하면서 꽃으로 가득 찬 

63　Forster & Tuttle, p. 117.

64　Lucian, p. 67. 호메로스의 구절은 『일리아드』 3, 152이다. 루키아노스는 호메로스가 말한 꽃이 백합이라고 설명

하였다.

65　Lucian, p. 69.

66　Castiglione, pp. 67-68.

67　Castiglione, pp. 69, 458.

68　Ripa 1603: Felicitas Pvblica (p. 154); Adolescenza, (pp. 4-5); Abondanza (pp. 1-2); Allegrezza (pp. 10-12).

69　가령 Affabilita, Piacevolezza, Amabilita에서 꽃은 우아한 기품을 상징하는데, 이는 즐거운 대화를 나눌 때 동반되는 

것이다. (Ripa 1603, p. 8) 이와 유사하게 Convito에서 꽃은 대화를 할 때 필요한 편안한 마음을 상징한다. (Ripa 1603, p. 90)

70　가령 레온 바티스타 알베르티 (Alberti-Janitschek, pp. 90-91), Lancilotti (pp. 18-19, 20-21), 로마노 알베르티 (Trattati-

Barocchi III, p. 197) 등이 있다.

71　Cennini-Thompson, pp. 14-15.

72　Lancilotti, pp. 18-19.
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들판을 그 화가의 영감의 원천으로 설명한 것이다.73 그러므로 첫 번째 마스크

의 상징 의미는 언어와 미술의 표현력은 아름답고 다양할 뿐 아니라 시간이 

흐르면서 증가한다는 내용을 포괄한다고 하겠다.

두 번째 마스크에는 커다란 귀와 크게 벌린 입이 재현되어 있는데 그 주변

에는 벌과 새들이 날아다닌다. (도 4) 루키아노스가 귀와 혀 사이의 연관성에 

대해 지적한 바 있듯이74 두 기관은 서로 연결되어 있는 것이다. 커다란 귀는 

그 외에도 좋은 청력을 상징하므로75 주의 깊게 잘 듣는 일을 의미하기도 한다.

새 모티프와 관련하여는 날아다니는 말 (言) 혹은 날개 달린 말이라는 호메

로스의 메타포를 생각해볼 수 있다.76 또 카스틸리오네는 새처럼 매우 조심스럽

게 단어를 선택해야 표현이 불쾌하거나 추해지지 않을 수 있다고 경고하였다.77

벌 역시 루키아노스가 인용한 호메로스의 한 구절과 연결된다. 즉 지혜로

운 말은 꿀과 같아서 늙은 네스토의 혀에서 꿀이 흘러나왔다는 이야기이다.78 

루키아노스에 따르면 그 이유는 노인들이 젊은이보다 더 지혜로운 말을 하

기 때문이다.79 

벌은 일반적으로는 근면을 상징하는데 그 문헌 원천은 성경과 베르길리우

스이다.80 르네상스 시대에는 특히 필라레테가 이 상징을 계속해서 사용했다. 

그의 건축이론서에서 벌의 부지런한 특성을 언급했을 뿐 아니라81, 근면의 상

징으로서의 벌을 이미지로 재현하기도 했으며82, 벌을 덕 (virtue)의 상징물로 

여기기도 했다.83 벌의 근면함은 여러 꽃에서 꽃가루를 모으는 벌의 활동에서 

73　Miedema in Lancilotti, p. 43.

74　Lucian, p. 67

75　가령 Ripa (1644, p. 483)는 당나귀가 큰 귀를 가지고 있고 쥐 외에 가장 청력이 좋다고 말한 Suidas에 대해 기록하고 있다.

76　Forster & Tuttle, p. 117; Lucian, p. 67.

77　Castiglione, p. 186.

78　Forster & Tuttle, p. 117.

79　Lucian, p. 67.

80　Ripa 1644, pp. 259-260.

81　Filarete, pp. 133, 213. Martin Kemp 1977, pp. 353-354도 참조.

82　그 예는 다음과 같다. Filarete의 1466년 메달 (이에 관해 다음 글 참조. Leopold, p. 23; Warnke 1992, pp. 102ff.); 그의 

건축이론서의 한 필사본에 이니셜 E의 두 공간에 재현된 이미지 (이에 관해 Warnke 1992, p. 102 참조).

83　Filarete, pp. 306, 500.
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유래하며, 아동의 교육 기간을 상징적으로 표현한다. 필라레테는 꽃에서 꿀

을 빠는 벌들을 월계수 가지와 함께 언급하면서 둘 다 학교건물의 장식에 사

용되어야 한다고 주장하였다.84 벌과 교육과정 간의 유사성은 카스틸리오네

에게서도 발견된다. 학생은 여러 스승을 찾아다니며 각 스승의 가장 훌륭한 

장점만 본받아야 하는데, 이는 벌이 여러 꽃을 찾아다니는 것과 같다고 지적

한 것이다.85 미술이론가들도 사용한 이 비유, 벌이 여러 꽃에서 꽃가루를 얻

듯이 시인 역시 여러 본보기를 참고해야 한다는 퀸틸리아누스의 벌 상징에

서 기원을 찾는다.86

벌 메타포는 또한 벌이 모아 온 꽃가루를 처리하는 작업과 관련되기도 한다. 

세네카와 베르길리우스는 벌이 꽃가루를 질서에 따라 나누고 계속해서 그 질

서를 지켜나간다고 지적한 바 있다.87 벌은 무엇보다 선별해서 모아온 꽃가루

에서 꿀을 만들어내므로 완전히 다른 것을 생산한다고 할 수 있다. 이와 유사

하게 시인도 자신이 읽은 것에서 완전히 새로운 시를 창작해낸다. 퀸틸리아

누스에 따르면 본보기를 완벽하게 모방하는 것으로는 충분치 않고, 인게니움 

(ingenium), 다시 말해 타고난 재능으로 그것을 완전히 참되고 새로운 것으로 

변형시킬 줄 알아야 한다.88 플리니우스와 테오프라스투스 역시 이와 비슷한 

의미에서 벌을 언급했다고 리파는 이야기한다. 근면한 벌이 쓰고 딱딱한 백

리향 (百里香)으로부터 달콤한 즙을 추출해내듯이, 인간 역시 아무리 가혹하

고 어렵다 하더라도 자신의 행실로부터 유용하고 이익이 되는 것을 얻어내기 

위해 열심히 노력할 줄 안다는 것이다.89 

요컨대 카사 핍피의 두 번째 마스크는 언어나 이미지 창작의 생성과정과 연

84　Filarete, p. 487. Warnke (1992, p. 105)는 월계수는 지혜를 그리고 벌은 ingenium, 즉 타고난 재능을 가리킨다고 주

장하였다. 벌과 월계수 모티프는 1466년의 필라레테의 메달에도 다시 등장한다. 이 메달에 관해 다음 글 참조. Leopold, 

p. 23; Warnke 1992, pp. 102ff.

85　Castiglione, pp. 52-53.

86　Warnke, p. 105; Exh.Cat. Cleveland 1979, p. 2, p. 22의 각주 10. 클리브랜드 전시도록에 따르면 퀸틸리아누스의 논

서가 1470년에 출간되어 커다란 영향을 끼쳤다. 문학에서의 모방과 벌의 비유에 관해 J. von Stackelberg, “Das Bienen-

gleichnis. Ein Beitrag zur Geschichte der literarischen Imitatio”, Romanische Forschungen 68 (1956), pp. 271-293 참조.

87　Warnke1992, pp. 104f. 이 개념은 위에 언급한 필라레테의 메달에도 재현되었다.

88　Warnke 1992, pp. 105f.

89　Ripa 1644, Diligenza, pp. 344-345.
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결되어 있다고 하겠다. 주의 깊게 듣고 (큰 귀) 열심히 여러 본보기에서 양분

을 얻음으로써 다양한 표현 모티프를 수집할 수 있고 (벌) 거기에서 조심스럽

게 아름다운 단어들만 엄선하여 (새) 궁극적으로 자신만의 새로운 것을 창조

해낸다는 (벌) 내용이 상징적으로 묘사된 것이다.

본래 메르쿠리우스 조각상의 오른편에 위치했을 것으로 추측되는 두 개의 

마스크, 즉 뱀과 천이 함께 등장하는 부분은 루키아노스의 텍스트에서 해석

의 근거를 찾을 수 없다.

뱀 모티프는90 여러 가지 의미 가운데 가령 주의 내지 경계 같은 개념을 상

징한다.91 본글의 주제와 관련해서는 ‘논리 Logica’에 대한 리파의 알레고리적 

설명이 중요한 의미를 지닌다.92 ‘논리’의 상징물로서의 뱀은 사려분별을 의

미하는데, 이 개념은 진실과 거짓을 구분하는 데 꼭 필요할 뿐 아니라 진실

에 따라 행동하도록 하는 덕목이기도 하다. 뱀은 그 외에도 논리가 사고력이 

없는 사람에게는 주어지지 않을 뿐 아니라 독이 될 수도 있다는 내용을 전달

한다. 즉 논리가 무모하게 맞서는 자에게 쓴 맛을 주며 치명적 상처를 줄 수

도 있다는 것이다. 악의적이고 독살스러운 말을 상징하는 뱀의 의미는 다비

드의 시편에서 문헌적 기원을 찾는다. “그들은 혀를 날카롭게 갈아 뱀처럼 입

속에 독을 품고 있다.”93 

펄럭이는 천 모티프와94 관련해서는 레온 바티스타 알베르티의 『회화론』의 

한 구절에서 흥미로운 근거를 찾을 수 있다. 움직임의 재현을 논하면서 인물

90　뱀 모티프와 관련하여 Leopold (pp. 102f., 104f.)는 그것이 메두사 머리를 가리키기 때문에 미네르바 여신을 의미한다

고 주장하였다. Leopold는 메르쿠리우스 조각상과 뱀 마스크가 원래에도 오늘날처럼 다섯 번째 창에 위치한다고 전제하고 

그래서 두 모티프가 메르쿠리우스와 미네르바 간의 관계를 암시한다고 보았다.

91　Ripa 1603: Sapienza (pp. 440-442); Givdice (p. 186).

92　Ripa 1603, pp. 298-299.

93　Ripa 1603, p. 103: Detrattione. 독을 품은 동물로서의 뱀은 Ripa에서 그 외에도 Comedia vecchia (p. 72)와 Querrela 
a Dio (p. 255)에도 언급된다. Insidie (p. 237)에서는 뱀이 교활한 공격을 의미하기도 한다.

94　최초로 천 모티프의 해석을 시도한 Leopold (pp. 103-104)에 따르면 천이 있는 마스크는 fortuna, 즉 운명의 불안정성

을 가리키며 따라서 메르쿠리우스의 예술의 반대를 의미한다. 그러나 이 해석은 수용하기 어렵다. 운명의 여신의 돛은 물론 

펄럭이는 천을 해석하는 데 사용될 수 있지만, 그 불안정성을 가리키기보다는 오히려 예측할 수 없는 변화의 기원을 나타내

는 것으로 보아야 한다. Wirth (p. 65와 각주 29)는 Leopold의 주장을 언급은 하지만 회의적인 입장을 드러낸다. 그리고 현재 

여섯 번째 창에 위치한 마스크의 모티프를 펄럭이는 천이 아니라 유피테르의 번개로 잘못 확인하였다.
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의 옷은 중력 법칙으로 인해 일반적으로는 아래로 향하기 때문에 바람을 안아 

부풀어 오른 옷자락이 공기 중에 펄럭거리는 모습으로 묘사함으로써 움직임

을 나타낼 수 있다고 지적한 구절이다.95 알베르티의 설명을 보면 천의 움직임

은 바람에 좌우된다는 사실이 시사됨을 알 수 있다. 이와 유사하게 리파도 바

람에 나부끼는 천 모티프를 쉽게 영향 받는 특성을 상징하는 것으로 본다. 다

시 말해 주어진 상황에 의해 좌우되고 움직여지는 것을 말한다.96

밖으로부터 오는 영향에 좌우된다는 개념은 부드럽고 유연한 천의 특성에 

이미 내재해 있다고 하겠다. 가령 리파는 등에 걸친 휘장이 몸의 형태에 따라 

모양이 잡히듯 인간의 육체는 그 영혼에 맞춰진다는 소크라테스의 개념에 대

해 언급한다.97 안톤 프란체스코 도니 역시 이와 비슷하게 의상의 재현과 관련

하여 옷은 그 밑에 있는 몸의 모양에 따라 형성된다고 설명한다. 이렇게 모양

을 갖추게 된 천은 몸의 형태뿐 아니라 그 특성도 보여주므로 천이나 옷은 매

우 다양한 방식으로 재현될 수 있다고 지적한다.98

그런데 카사 핍피의 천은 바람에 나부끼는 게 아니라 입에서 내뿜는 숨에 

의해 움직이고 있다. 따라서 능변술이 설득력에 의해 그 말을 듣는 사람에

게 영향을 미치며 원하는 대로 그를 움직일 수 있음이 묘사되었다고 하겠다. 

능변술의 이러한 설득 효과는 조형예술에도 적용된다.99 위에서 논의되었

듯이 언어와 미술은 모두 개념이나 생각을 전달한다는 점에서 공통성을 지

니기 때문이다. 예컨대 카스틸리오네는 언어를 통해 아름답게 작성되는 생각

을 멋지게 전시된 그림에 비교한다.100 무엇보다 설득 효과는 조형예술의 본

질적 특성에 속하는 것으로서, 미술이론에서 거론되었다. 미술작품의 설득력

95　Alberti-Janitschek, pp. 128-131. 알베르티의 아이디어는 후에 가령 Doni (fol. 15r-16v)에 의해 수용되었다.

96　Ripa 1603, Sorte, pp. 466-467; Ripa 1644, Disegno, p. 374.

97　Ripa 1603, Sceleratezza, o vitio, p. 443.

98　Doni, fol. 15r-16v.

99　Forster & Tuttle (p. 119)는 줄리오 로마노가 이렇게 능변술을 재현함으로써 자신의 미술을 현인의 그것과 비교한다

고 본다.

100　Castiglione, pp. 65-66. Castiglione는 언어가 생각을 표현한다고 설명한다. 이를 올바르게 하기 위해서는 가치 있는 

생각들을 먼저 잘 정리하고 그것에 적합한 단어들을 선별해서 완벽하게 구성해야 한다. 이렇게 해서 멋지고 품위 있게 된 

이야기는 최적의 조건으로 설정된 그림처럼 첫눈에 그 가치를 알알볼 수 있게 한다는 것이다.
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은 우선적으로 가르침 (docere) 및 즐거움 (delectare)과 함께 미술의 목적을 구

성하는 감동 (permovere) 개념과 연결된다. 이 세 가지는 사실 수사학에서 빌

려온 것으로 궁극적 기원은 아리스토텔레스이다. 화가가 생동감 있게 그림을 

재현하고 그것이 특히 관람자에게 영향을 준다는 이론은 이미 고대에 키케로

나 호라티우스에 의해서 언급되었고 15세기부터 인문주의를 통해 소개되어 

미술이론에서도 논의되었다. 예컨대 퀸틸리아누스는 재판정에서 판사의 마

음에 영향을 끼칠 수 있는 그림의 설득력에 관해 언급했는데, 이 본보기는 회

화의 사회적 지위 향상을 겨냥하는 미술이론가들에 의해 반복 인용되었다.101

V   메르쿠리우스와 회화의 속임술

그림의 설득력과 연관된 또 하나의 측면은 눈속임 효과이다. 화가가 물체를 

아주 실감나게 묘사할 수 있어서 그것을 보는 관객이 감각적 착시효과로 인

해102 미술작품을 실제 자연물로 착각한다는 것이다.103 이 테마 역시 고대에 기

반을 둔다. 플리니우스는 사물을 사실에 충실하게 묘사하는 것을 회화의 최

고 의미로 보았고104, 동물뿐 아니라 인간도 그림에 속은 경우의 예를 여럿 제

시하였다.105 르네상스 시대에는 우선 보카초나 빌라니 같은 인문주의자들이 

플리니우스의 견해를 따르면서 자연의 모방과 그림의 일루전 효과가 회화의 

진정한 목표임을 확신하였다. 레온 바티스타 알베르티나 바사리 같은 15-16

세기의 미술이론가들은 당연히 인문주의 견해를 열렬히 환영하였다.106 미술

작품의 눈속임 효과는 미술이론에서 또 다른 역할을 하기도 했는데, 가령 관

람자가 화가의 능력에 감탄하게 되는 원인이라거나107, 또는 미술작품 평가의 

101　Gerards-Nelissen, p. 49.

102　미술작품의 착시효과는 회화에 시각이 개입된다는 데서 출발한다. 이에 관해 가령 Doni (fol. 6r)와 Savonarola (Italian 
art 1400-1500, p. 158)가 언급한 바 있다.

103　미술작품의 속임효과에 대해 Kris & Kurz, pp. 8-9, 61ff. 참조.

104　Plinius XXXV, p. 47.

105　Plinius XXXV, pp. 27, 55-57. 특히 Kris & Kurz, p. 62 참조.

106　Pochat, pp. 209-210, 228, 231, 275.

107　Barasch, p. 226.
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근거로 거론되기도 했다.108

그런데 속임수라는 개념도 메르쿠리우스에 의해 상징되는 속성이다. 간교하고 

노련하기 때문에 도둑의 수호신이자 사기와 속임수의 신으로 통했던 것이다.109

미술이론 텍스트에서 그림의 일루전적 특성은 문자 그대로 ‘속인다 (ingan-

nare)’라는 용어로 표현되었다.110 요컨대, 화가가 색, 빛, 그림자 따위를 사용

해 평평한 화면 위에 3차원성을 만들어내며, 그림의 이러한 입체적 효과가 동

물뿐 아니라 인간의 눈을 속인다는 것이다. 이때 제시되는 본보기들은 플리

니우스가 전하는 에피소드에서만 기원을 찾는 게 아니라 당대 화가들의 이야

기도 포함한다. 미술작품의 눈속임 효과를 거론한 미술이론가들은 무척 많은

데, 그 가운데 추카리를 가장 대표적으로 인용할 만하다. “(화가는) 색을 사용

해 물체의 형태와 사건들을 창조적으로 만들어내고, 명암을 통해 평면적 형

태를 튀어나오는 듯 보이게 하여 살아 있는 듯 감탄스럽게 만듦으로써 계속 

사람의 눈을 속인다.(...) 바로 이 속임수는 단순히 예술적인 것일 뿐 아니라 

즐거움을 주는 요소이기도 하다. 그리고 그림이 진짜처럼 보여 눈을 속일수

록 더욱 완벽하게 만족감을 준다. 그러므로 그림의 속임 효과는 진정 멋진 예

술이며, 악덕이 아니라 선덕의 범주에 속하는 것이다. 일부 무지한 자들이 그

것을 거짓이라 부를 수도 있겠지만, 사실은 자연 (Natura)의 진정한 모방자인 

것이다.”111 그리고 추카리는 몇 쪽 뒤에 다시 이 문제를 거론하며 저 유명한 제

욱시스와 파라시오스의 눈속임 겨루기를 예로 제시한다.112 플리니우스에게서 

유래한113 이 에피소드에 이어 추카리는 티치아노의 <카를 5세 초상화>와 라파

108　Kris & Kurz, pp. 61f.

109　Boccaccio, fol. 29v. Boccaccio에 따르면 메르쿠리우스의 이러한 특성은 탐욕이 아니라 언변이 좋은 사람의 직관을 

가리키며 바로 이 뛰어난 수완에 영향을 주는 날카로운 지력을 상징한다.

110　예컨대 다음과 같은 저자들에게서 발견된다. Filarete, pp. 628-629; Castiglione (in Winner 1989, p. 512, 각주 4); 

Leonardo, pp. 6, 16, 18, 그리고 Artists on art. 1500-1600, p. 48; Varchi in Trattati-Barocchi I, pp. 38, 41-42, 47; Vasari 

in Trattati-Barocchi I, pp. 61-62, 그리고 Künstlerbriefe, pp. 62-63; Pino in Trattati-Barocchi I, pp. 106-107; Romano 

Alberti in Trattati-Barocchi III, p. 215; Lomazzo-Idea, p. 34.

111　Zuccari, p. 244.

112　Zuccari, p. 247.

113　Plinius XXXV, pp. 55-57. 이 에피소드에서 제욱시스는 포도송이를 그려 새의 눈을 속였지만, 정작 본인은 파라시오

스가 그린 커튼이 진짜라고 착각한다. 이 에피소드는 다음과 같은 이론가들에 의해 반복해서 인용되었다. Ghiberti (Ghiberti-
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엘로의 <레오 10세 초상화>를 관람자의 눈을 속인 당대 작품의 예로 설명한 

후114, 다음과 같은 결론을 내린다. “회화의 가장 진실하고, 본질적이고, 보편

적인 목적은 ‘자연 (Natura)’의 모방이며, 동물뿐 아니라 매우 박식한 사람의 

눈까지도 착각하게 하여 속이는 것이다.”115

미술작품의 일루전적 특성을 가능케 하는 화면의 입체적 효과는 ‘부조 

(rilievo)’개념과 연결된다.116 피노에 따르면 재현된 물체들은 ‘부조’효과를 통

해 입체적으로 보이며 보는 이의 눈을 속인다.117 부조처럼 돋아 오르는 느낌

은 밝고 어두운 처리를 통해 얻을 수 있다고 레온 바티스타 알베르티는 강조

한다. “이 두 가직 색 (흑과 백)을 올바르게 사용할 수 있도록 매우 부지런하게 

노력해야 한다. 바로 빛과 그림자가 물체를 부조처럼 입체적으로 보이게 하

기 때문이다. 검은색과 흰색은 재현된 사물에 견고한 물체감을 부여한다.”118

회화의 눈속임 효과와 관련된 또 하나의 개념은 ‘살아 있는 듯 보임 (parer 

viva)’이라는 표현이다. ‘살아 있는 듯하다 (parer viva)’또는 ‘생생하다 (al vivo)’

라는 표현은 미술이론에서 화면의 입체적 공간적 효과가 가져오는 결과로 이

해되었다.119 가령 로마초는 회화의 부조 효과가 재현된 인물의 생동감을 강화

한다고 지적하였다.120 ‘살아 있는 듯하다 (parer viva)’라는 표현은 플루타르쿠

스의 글들과 고대 에피그램에서 유래하며 페트라르카 이후 대중적으로 알려

지게 되었다. 예컨대 란디노는 치마부에가 이전 시대에 죽었던 인물들을 다

시 살아나게 만들었다고 썼다.121

Schlosser I, p. 21); Lancilotti (pp. 14-15), Pacioli (p. 191); Raffaelo Borghini (p. 37); Varchi (Trattati-Barocchi I, p. 38); Pino 

(Trattati-Barocchi I, pp. 112-113)

114　Zuccari, pp. 247-248.

115　Zuccari, p. 248.

116　이에 관해 Winner 1989, pp. 509-510 참조.

117　Pino in Trattati-Baroccchi I, p. 129.

118　Artists on art, p. 36. 알베르티의 견해는 이미 플리니우스와 퀸틸리아누스에게서도 발견된다. 이에 관해 Preimes-

berger, pp. 88-89 참조.

119　Varchi (Trattati-Barocchi I, p. 38); Varchi에게 보낸 Pontormo의 편지 (Trattati-Barocchi I, p. 68); Lomazzo-Idea (pp. 

29, 36, 38)

120　Lomazzo-Idea, p. 36. 미술작품의 일루전 효과와 생동감은 알베르티도 언급하였다. 이에 관해 Pochat, p. 231 참조.

121　Miedema in Lancilotti, pp. 39-40.
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VI   르네상스 화가의 자부심 

줄리오 로마노는 만토바의 자택 정면에 메르쿠리우스 상을 장식함으로써 시

각 예술의 다양한 특성들을 이미지로 표현하였다. 이로써 로마 출신의 화가

가 자신의 집을 화가의 집으로 세상에 보여준 셈이다.122 요컨대 로마의 신 메

르쿠리우스는 우선 미술가의 행성으로서 조형예술과 연결되어 있으며, 미술

작품의 특성을 상징하는 역할에서 이념이나 감정을 화가에게서 관람자에게

로 전달할 수 있다. 관람자의 마음속에 감정을 불러일으키는 미술작품의 힘 

역시 영혼의 수호자로서의 메르쿠리우스의 역할과 연결된다. 바로 이 기능

을 통해 메르쿠리우스는 다시 부재하는 사람을 관람자에게 현전시키는 초상

화의 특성과 연결된다. 

또한 중앙 축의 메르쿠리우스 조각상과 루키아노스적 메르쿠리우스 머리 모

티프는 능변술이 지니는 강한 설득력이 카사 핍피의 파사드에 표현된 테마임을 

분명히 한다고 하겠다. 왼편의 두 마스크를 통해 설득력의 원천, 즉 언어의 다

양하게 아름다운 표현들과 그 생성과정이 이야기 되고, 오른편에는 설득력의 

결과가 재현되어 진실에 따라 행동하는 사려분별과 무분별한 청취자에게 일

어나는 사악한 효과, 그리고 청취자에게 주는 영향이 상징적으로 표현되었다. 

마지막으로 레온 바티스타 알베르티의 『건축론』의 한 구절을 언급할 필요

가 있다. 즉 건물의 정면처럼 주로 밖으로 드러나는 부분이나 방문할 가치가 

있도록 만드는 요소는 될 수 있는 한 적절한 형태로 디자인해야 하며, 그 이

유는 개인 저택의 장식이 그 가문과 조국의 명예를 높이는 역할을 하기 때문

이라는 내용이다.123 알베르티의 이러한 이론이, 자부심을 가지고 화가 직업

을 공공에게 조형적으로 제시한 카사 핍피의 파사드 장식에 토대를 제공했

을 것으로 보인다.

122　Exh.Cat. Mantova 1989, p. 481.

123　Alberti-Baukunst, p. 473.
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Abstract

The Facade Decoration of Julio Romano’s House in Mantua: Ideas 
on Painting Expressed through Mercury

Lee, Hansoon (Hongik University)

Julio Romano decorated the facade of his house in Mantua with a statue of Mercury 
to give expressions to his ideas on painting. Hereby the painter from Rome could show 
his home to the world as that of a painter. To be concrete, Mercury was the planet 
god to which visual artists belonged, and so was basically related to visual arts. In 
his role to deliver diverse features of art works Mercury could also convey concepts 
and emotions expressed in a picture to the viewer. The power of a painting to arouse 
certain emotions or move the mind of the viewer was further connected to the role of 
Mercury as the guide of the human soul. This function again related the Roman god to 
the characteristic of a portrait to present absent persons to the viewer.

Above the statue of Mercury, a Lucian head of the god is seen, so that they together 
form the central axis of the facade. This seems to emphasize that the theme of the 
facade decoration was the powerful persuasive forces of eloquence. The two masks 
on the left could then refer to sources of eloquence, I.e. various beautiful expressions 
of a language and its generative process. On the other hand, the masks on the right 
could represent consequences of eloquence, for instance, prudence, evil effects which 
come about to imprudent listeners, and other influences on listeners.

Finally, it would be useful to remind us of a line from On Architecture by Leon 
Battista Alberti. According to the humanist architect parts of a building which are seen 
from the outside, like a facade, should be appropriately designed, since the decoration 
of a house could play a significant role to enhance the fame and honor of the family 
and its fatherland. This theory of Alberti could have provided the foundation to the 
facade decoration of the Casa Pippi which proudly presented the profession of painting 
to the public in visual form.


