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일러두기

이 책은 국립극장 공연예술박물관이 소장한 

자료를 중심으로 도판과 논고를 엮은 자료집이다.

이 책의 논고는 2022-2023년 사이에 작성되었다.

참고한 자료의 경우, 인용 부분에서는 원문 그대로 

표기했으나 논고 본문에서는 가독성을 높이기 

위해 현대어로 변경했다.

참고 문헌은 단행본 및 논문, 정기 간행물, 기사, 

웹사이트, 소장자료로 구분하였으며 작자 이름의 

가나다순, 그 외에는 날짜순으로 배열했다.

공연예술박물관 소장자료 정보는 자료유형, 

창작자, 연도, 크기, 관리번호순으로 기재했다.

이 책에 수록된 글과 도판은 저작권자의 동의 

없이 전체 또는 부분 복사·복제할 수 없다.

✽   이 책에 수록된 내용은 집필진의 연구 결과로 

공연예술박물관의 견해와 같지 않을 수 

있음을 밝힌다.
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공연예술박물관 소장자료 연구총서 발간사

국립극장 공연예술박물관이 두 번째 소장자료 연구총서를 발간합니다. 

이번 공연예술박물관 소장자료 연구총서 권 2는 『창극의 변화와 도약』

으로, 박물관 내 창극 관련 소장자료를 다양한 측면에서 연구한 결과물

입니다.

『창극의 변화와 도약』에서는 1962년 창단된 국립창극단(창단 당시 명칭은 

국립국극단이었으나 1970년 국립창극단으로 개칭)의 역사와 발전, 현재를 톺아

보며 ‘창극’이 어떻게 동시대 중요 공연예술의 자리를 만들어 가고 있는

지 살펴보았습니다. 특히 판소리로부터 출발한 역사성 외에도 소재의 

다양화, 연출 흐름, 배우의 연기, 작창과 반주, 무대 미학 등 공연예술의 

여러 관점에서 오늘날 창극의 특성을 세밀하게 연구하였습니다. 논고

를 작성해 주신 서연호, 전성희, 김향, 최혜진, 이진주, 송소라, 박인혜님

께 감사의 말씀을 전합니다.

 

공연예술 자료의 지속적인 연구와 적극적인 공유를 기대하며 소장자료 

연구총서가 권 1로 첫 발자국을 뗀 지 어느덧 2년이 되었습니다. 권 2를 

통해 공연예술 연구 활성화에 힘을 보탤 수 있다면 더할 나위 없이 기쁘

겠습니다. 앞으로도 많은 분들의 노력으로 무르익어 갈 공연예술 연구

의 유의미한 발자취로 기억되기를 바랍니다.

 

고맙습니다.

 

 

2023년 12월

국립중앙극장 극장장 박인건
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판소리에서 창극으로

FROM PANSORI TO CHANGGEUK

서연호

고려대학교 명예 교수 
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1. 중국의 곤극은 지역의 

판소리인 곤산강 · 해염강 

· 이요강 · 익양강, 경극은 

이황강과 서피강을 바탕으로 

만들어졌다. 일본의 가부키는 

판소리인 조루리를 바탕으로 

만들어졌다. [양음류 저, 이창숙 

역, 『중국고대음악사고』 

하(2)(서울: 소명출판, 2007), 

229-239쪽; 킷카와 에이시 

저, 강태구 역, 『일본음악의 

역사』(서울: 민속원, 2013), 

133-139쪽.]

I. 음악극으로서 창극

한자 문화권인 동양에서 창(唱)은 노래나 성악을 지칭하는 보편적인 의

미를 지닌다. 그러므로 넓은 의미에서 창극은 음악극 · 성악극 · 노래극 · 

소리극과 동일시되는 것이 마땅하다. 다만, 우리 역사적 현실에서는 그 

대상이 판소리에서 출발한 이유로 창극은 곧 ‘판소리 창극’을 말하는 것

이 되었다.1

음악극은 연극의 한 부류이다. 동양과 서양의 음악극은 음악 어법이 

다르다. 한국 음악극은 음악 어법에 따라 창극 · 악극 · 여성국극 · 가무악

극 · 국악 뮤지컬 · 국악극 등으로 일컫는다. 악극과 여성국극은 현재 찾아

보기 어렵고, 가무악극은 국악 뮤지컬과 국악극으로 재정립되고 있다. 국

악 뮤지컬은 서양 음악 어법과의 절충, 국악극은 판소리를 포함한 민요 · 

잡가 · 무가 · 가곡 등을 융합해 만든 음악극이라는 점에 차이가 있다. 판

소리는 한국 음악극에 널리 활용된다. 그러나 창극은 판소리의 음악 어법

을 기본으로 한다는 점에서 다른 음악극들과 차이가 있다.

창극은 무대에서 태어날 때부터 오랜 시간이 경과된 지금까지 불안정

하게 방황하는 상태에 놓여 있다. 많은 사람들은 창극의 존재성을 분명히 

인식하지 못하고 있다. 우선, 판소리와 창극의 형식 차이를 새삼 밝혀 둘 

필요성이 있다. 판소리와 창극은 극적인 요소를 지닌 점에서 동질성이 있

다. 이런 동질성으로 인해 판소리와 창극이 같다거나, 둘 다 음악극이라는 

오해가 빚어진다. 창극 성립 당시 많은 사람들은 판소리를 연극, 창극을 신

연극이라 지칭했다. 또한 동질성 때문에 판소리가 창극으로 만들기 쉽다

는 선입관을 낳았다.

판놀음과 판소리의 차이를 인식하는 것도 필요하다. 과거 광대들은 

여럿이 모여서 공연했다. 각자의 특기를 살린 공연이었다. 그들이 하는 줄

타기를 판줄, 노래 부르기 전에 소고만을 두드려 흥을 돋우는 것을 판소

고, 각종 농악 놀음을 판굿, 각종 무용을 판춤, 각종 타령곡을 판염불, 그

리고 창자가 판을 짜서 부르는 노래를 판소리라고 했다. 이런 합동 공연을 

통칭 판놀음이라 했다.

토막소리와 판소리의 차이를 인식하는 것도 필요하다. 가곡 · 별곡 · 단

가(영산) 등과 같이 옛날 놀이판에서 불리던 소리를 판소리라고 하지 않고, 

판소리에 대비되는 말로서 토막소리라고 했다. 판소리는 이런 ‘판의 노래’

를 범칭하지 않는다.
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2. 서연호 · 김현철, 『한국 

연희의 원리와 방법』(서울: 

연극과인간, 2006), 167쪽.

3. 이병기, 『가람문선』(서울: 

신구문화사, 1966), 475쪽.

4. 백대웅, 『전통음악의 이면과 

공감』(서울: 지식산업사, 2004), 

23쪽.

판소리는 ‘판’과 ‘소리’의 합성어이다. 판은 여러 사람이 모인 곳이나 장

소, 어떤 특별한 상황이나 분위기, 공연되는 작품의 일정한 단위나 장면 

등을 지칭한다. 소리는 노래의 다른 말로서 목소리에서 연유된 것으로 보

인다. 그러므로 원칙적으로 판소리는 여러 시청자들을 상대로 하여 판에

서 부르는 노래라고 통칭할 수 있다. 그러나 이렇게 단순한 의미만으로 판

소리를 이해하는 것은, 앞서 지적한 판놀음이나 토막소리와의 혼동을 극

복하기 어렵다.

판소리는 소리꾼과 고수, 두 사람에 의해 공연된다. 일정한 이야기로 

판을 짜서 여러 가지 장단에 맞추어 개성적인 성음(음색, 음질)과 가락의 변

화(길바꿈, 전조)를 통해 구현되는 것이 판소리다. 한마디로 판소리는 극적

으로 부르는 구조화된 이야기체(설화체) 노래다. 판소리는 기존의 음악과 

문학을 기반으로 가창 예술로 발전했다. 판소리는 구비 문학의 구연(口演)

을 위한 평범한 수단으로서의 가창이 아니다. 작품에 등장하는 인물의 심

정만을 노래하는 서정적인 가요도 아니다. 이런 점에서 잡가와 일반 민요, 

특히 유희요(遊戲謠)와 구별된다.2

판소리는 서정성과 서사성을 구조적으로 입체적으로 표현하기 위해 

극적인 여러 요소를 갖추었다. 관중의 요구와 현장의 분위기를 광대의 재

능으로 수용하고 변화시켜 가면서, 총체적으로 연행, 연출해 내는 연극 노

래, 즉 극음악인 것이다. 이병기(1891~1968)는 판소리 문학을 ‘극가’라고 정의

했는데, 판소리의 특성을 함축한 것으로 볼 수 있다.3

전통 음악의 양식사나 작곡의 역사에서 판소리의 발생은 중요하게 다

루어져야 하는데, 그 이유는 노랫말의 내용에 따라서 음악 내용을 달리하

는 이면(裏面)의 개념이 판소리에서 시작되었기 때문이다. 곧 판소리 이전

에는 노랫말의 내용보다는 ‘노래란 이렇게 하는 것’이라는 음악 관습에 대

한 관념이 더 지배적이어서 기존 노래 형식이나 스타일(調)을 중요시하면

서, 노랫말은 ‘노가바’(노래 가사 바꾸어 부르기)하는 방법이 주류였다. 지금

은 판소리를 스승이나 선배들에게 배우지만, 한 가지 음악 기법으로만 짜

여진 기존 노래를 불러온 풍토에서 처음으로 이러한 노래를 부른다는 사

실은 그 자체가 탁월한 천재성과 예술 정신을 필요로 했을 것이다. 아울러 

기존 음악으로 ‘자신’을 다 표현할 수 없다는 비판 정신도 필연적으로 따

랐을 것이다. 판소리는 이렇듯 공연예술 지고의 목표인 청중들과의 미적 

쾌감을 얻는 데 성공해서, 우리 음악사에서 청중을 웃기고 울리는 노래가 

되었다.4

창극은 소리꾼(창극 배우) 여럿이 부른다. 판소리처럼 이야기의 극적인 
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전달에 치중하는 것이 아니라, 통일된 극적인 구조를 통해 의미(주제)를 감

동적으로 전달하는 데 치중한다. 소리와 연기로써 등장인물은 각자의 개

성을 드러내고, 인물들의 갈등 구조는 주제를 집약적으로 구현한다. 한마

디로 창극은 판소리(창) 원리에 의해 구조화된 음악극이다. 창극을 만들 

때, 먼저 판소리를 짜면서 장면을 구성하면 효율적으로 창극을 만들 수 

있다는, 전문가들의 체험적 충고에 귀를 기울일 필요가 있다.

5W1H의 원리로 음악극의 내적 요소를 설명하면 다음과 같다. 주인공

(who)의 주체성은 극적인 행위의 동기와 욕구(why)를 통해 드러내야 한다. 

행위의 방법(how)은 구체적이고 관객이 이해할 수 있는 공감력을 지녀야 

한다. 음악극으로서 성악과 기악, 연기의 조화를 이루어야 한다. 행위가 벌

어지는 장소(where)와 시간(when)은 연관성을 지녀야 한다. 특히 의식의 흐

름을 표현하는 극중극의 경우에 이런 연관성이 단절되면, 작품 이해에 혼

란이 일어나기 십상이다. 극 중에서 벌어지는 모든 행동은 작품이 표현하

고자 하는 작가의 주제나 정신(what)과 유기적인 통일성을 지녀야 한다. 논

리적인 연관성이 없이 마구잡이로 벌어지는 인물들의 노래와 행위는 음

악극이라 할 수 없다. 음악극은 노래를 곁들인 즉흥적인 놀이판과 구별된

다. 새 작품이 나올 때마다 창작에 참가하는 사람들의 ‘새로운 정신’이 표

현되는 것을 이상적인 목표로 삼는다.

창극에서 판소리는 연극의 정신적 기반이자 표현의 매체로 활용되고 

재창조되어야 한다. 극이 따로 있고, 판소리가 따로 있는 것이 아니라, 노래

가 곧 극적인 분위기와 구조를 만들어 내는, 말 그대로 음악극이 되어야 

한다.

II. 20세기 초엽의 음악 환경 변화

판소리는, 대체로 18세기 중엽부터 오늘날까지 서사창(사설창)으로 독자

성을 유지하고 있다. 이는 다른 나라의 서사창과도 비교할 수 있고, 성

악으로서 판소리의 탁월한 우수성이 논의된 적도 있다. 소리판이 마련

되고, 소리꾼은 고수와 함께 판소리를 연행하며, 판에 모인 사람(청중)들

은 그 소리를 즐기는 것이 판소리 공연의 현장이다. 그런데, 이런 공연

의 현장은 동시대의 실정이나 현실, 환경과 밀접하게 연관된다. 이런 조

건들을 여기서 음악 환경이라 통칭하기로 한다.
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5. 한영우, 『(다시 찾는) 우리 

역사』(서울: 경세원, 2004), 

459-501쪽.

6. 조영규, 『바로잡는 협률사와 

원각사』(서울: 민속원, 2008).

7. 「창부소래갑」, 『제국신문』, 

1902.10.31., 3면.

8. 「협률사」, 『제국신문』, 

1902.12.4., 3면.

9. 「정우여기」, 『황성신문』, 

1903.2.17., 2면.

10. 「논협률사」, 

『대한매일신보』, 1906.3.8.

19세기 후반, 무장한 미국 상선의 대동강 상륙과 뒤를 이은 정부군으

로 이루어진 프랑스 군함의 침입으로 빚어진 병인양요(1866), 미국 해군의 

강화도 침략으로 빚어진 신미양요(1871)는, 그동안 유지해 온 조선의 질서

에 변화를 강요하는 일대 충격적인 사건이었다. 뒤를 이어 계속된 외세의 

침탈은 일본의 조선통감부(1905)와 조선총독부(1910)의 설치로 식민지 조

선의 시대로 추락하고 말았다.5

조선은 대한제국(1897)으로 국호를 바꾸고, 독립국으로 정체성을 회

복하려 몸부림을 쳤지만 ‘힘의 국제정치’에 견디지 못한 채, 타의적인 근대

화의 소용돌이에 빠졌다. 전래의 판소리를 기준으로 할 때, 20세기 초엽의 

음악 환경 변화는 판소리에도 큰 영향을 끼쳤다. 몇 가지 사례를 들어 보

기로 한다.

첫째로 협률사(1902.10.~1904.3.) 및 복설 협률사(1906.3.~1907.1.)는 공연 기

획 관리 회사 체계로 만든 공립 극장으로서 창부(唱夫, 倡優, 소리꾼)들에게 

출연료(소리값, 歌債)를 주고, 관객(觀戱者, 僉君子)들에게는 입장료(玩戱費)를 

받았다. 이것은 판소리가 실내 극장 무대 공연으로 편입되는 전환의 계기

로서, 공연 운영 방법의 변화를 가져왔다. 조영규의 『바로잡는 협률사와 

원각사』는 제목 그대로 극장사 연구에 크게 기여했다.6

“일등 창부 소래갑 20원, 이등 14원, 삼등 10원, 시간은 낮이면 아참으

로 저물기까지, 밤이면 저물어서 새벽까지, 낮으로 밤까지 하거나 밤으로 

낮까지 하면, 소래갑을 갑절 받을 사, 소래갑은 삼일을 지나지 못할 사, 창

부를 하로 전 기하야 청구할 사”7

“소춘대유희를 금일 위시하오며… 등표는 황지 상등표에 가금이 일원

(元)이오”8

“협률사에서 기녀와 창우를 회집하야 희대를 설하고”9

“창우를 모집하야 소위 춘향가, 화용도타령을 백반 연극으로 완희를 

정하야 금전을 취하야”10

이상의 자료에 소리꾼의 출연료(1등 20원, 2등 14원, 3등 10원)가 표시되었

다. 아침부터 저녁까지, 또는 저녁부터 새벽까지 하면, 출연료의 배를 지불

한다고 약속했다. 출연료는 3일 이내에 지급한다는 내용이다. 〈소춘대유

희〉라는 작품을 협률사 무대(희대)에서 공연했는데, 입장권의 최고 등급

은 황지(黃紙, 노란종이로 만듦)가 1원이었다. 소리꾼(창우)들이 〈춘향가〉 〈적벽

가〉 같은 공연으로 돈을 벌었다는 내용이다.

둘째로 협률사를 설립한 뒤에 운영의 효율성을 높이기 위해 협률사 

소속 창부와 비소속 창부를 구분해 관리했다. 소속 창부는 어디서나 제약
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11. 「협률사」, 『제국신문』, 

1902.11.3., 3면.

12. 「협률사」, 『제국신문』, 

1902.11.5., 3면.

13. 「협률고시」, 『제국신문』, 

1903.3.27.

이 없이 공연하도록 했다. 그러나 비소속 창부는 공연을 할 때 세금을 배

로 내야 했다. 이 조치는 장기적으로 유지되지 못했지만 소리꾼들에게는 

큰 부담을 주었던 것으로 볼 수 있다. 이런 조치는 이른바 명창이냐, 아니

냐를 관청에서 구분하는 무리를 범한, 바람직하지 못한 선례를 남긴 것으

로 볼 수 있다.

“협률사 창부 이외에 소래하러 다니면 세금을 배랍(倍納)할 사”11

“협률사 창부 이외에 소래하러 다니면 세금을 배랍할 사”12

협률사 소속의 배우를 우대하기 위해 소속되지 않은 소리꾼들의 활

동을 제한한 내용이다. 이른바 비소속(非所屬) 소리꾼은 세금을 배로 내고 

공연활동을 할 수 있었다.

셋째로 협률사에서 공연을 관리하게 된 이후, 남녀 광대들은 다른 장

소에서 공연하는 것을 금지시켰다. 사람들은 갑갑한 마음을 풀기 위해 절

이나 야외에서 하는 공연을 보러 다녔는데, 정부의 명령으로 이러한 행위

를 할 수 없게 되었다. 당시 이런 관람 행위를 소창(消暢)이라 했다. 협률사

를 만든 것은 고종 황제의 등극 40주년을 축하하기 위한 국가적인 일이라

는 명분으로 다른 지역에서 벌어지는 공연(소창)을 단속했던 것이다. 세금

을 배로 물리는 조치도 부족해, 공연 자체를 금지시키는 조치까지 내렸다.

“협률사에서 경산(京山) 각 사찰에 고시하기를, 음률하는 공인(工人)을 

이미 본사에서 관활하는 바인 즉, 소창하러 다니는 것을 불가불 금단하는

데, 더욱 엄단할 것은 절에 나가 노는 일이라. 막중 위축지지(爲祝之地)에 경

근(敬謹)함이 여타자별(與他自別)하니, 지금 이후로 무론 남녀 공인하고 절

에 붙이는 일이 있으면 별반 엄치하겠다더라.”13

협률사에서 당시 경향 각지에 경고한 내용은, 음악활동을 하는 전문

가(공인)는 활동을 엄격히 제한한다는 것이다. 특히 절에서 공연하는 것을 

금지했다. 고종황제의 40주년 기념축제를 위해 누구나 행동을 자제해야 

하는 시기에 남자든, 여자든, 절에서 공연을 보이는 것은 허락하지 않았다.

넷째로 동대문 내 전기철도사에서 활동사진 기계를 구입해 1903년 7

월부터 영화(무성 영화)를 상영했다. 이 영화 상영이 후일 광무대극장을 만

든 계기가 되었다. 전기철도사의 공식 명칭은 한성전기회사였고, 서울 시

내를 왕래하는 전차(1899.5.~1968.11.)를 운영 관리했다. 전차를 무서워한 사

람들에게 전차 이용을 독려하기 위해, 승차객은 영화를 볼 수 있는 혜택을 

주었다. 1907년 5월에는 광무대극장을 설립하고 전통 예능을 공연해 회사

를 선전하는 한편, 광대들에게도 유익한 극장으로 자리를 잡았다. 광무대

극장은 1913년 6월에는 을지로 4가 황금정에 새 극장을 마련했고, 1930년 
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5월 화재로 소실된 이후 재건하지 못했다. 극장 명칭을 광무대라 한 것은 

고종황제의 연호를 기념한 것이다. 광무대와 같은 시기에 협률사에서도 

영화를 상영했다. 14

“근일 동대문 내 전기철도사 중에 활동사진기계를 구입하야 사녀(士

女)의 관완(觀玩)에 공함으로 관완자가 하오 8시로 10시까지 전차에 탑재

하야 분분 왕관(往觀)하는데, 인산인해를 족취하야 매석(每夕) 표가 수입액

이 백원이오, 차표가도 역연한데, 사흘 전에는 신문 내 협률사에서도 여피

(如彼) 기계 일좌(一座)를 배치하고,”15

서울에 전차가 처음 생기고, 그 전차를 타보기 위해 사람들이 몰려들

었다. 이른바 관광전차 같은 것이다. 오후 8시부터 10시까지 전차에서 시내

를 관광하는 사람이 가장 많았는데, 매표수입이 크게 향상되었다. 이러한 

수입을 더욱 촉진하기 위해 동대문 전차종점 건물에 영화관을 설치하고, 

영사기를 들여놓고 입장객들에게 영화(무성영화)를 보여주며 동시에 전차

를 소개하기도 했다.

다섯째로 조선 왕실이 세운 협률사에 앞서, 서울에 거주하는 청국인

과 일본인을 위한 거류지 내에 극장이 먼저 생겼다. 또한 일본인 극장은 

식민지화에 따라 서울을 비롯한 전국에 계속 늘어났다. 조선과 청국 양

국 사이에 한청상민수륙무역장정(韓淸商民水陸貿易章程)이 조인된 것은 

1882년 8월이었다. 1885년에 양국 정부는 청국인 거류지 설치를 내약했다. 

1893년 청국 거류인의 서울 거주는 3천여 명이었다.16 이 무렵부터 서울 수

표동 일대 중국인거류지에는 창극관(唱劇館)이 설립 운영되었다. 중국의 

경극단은 주로 이곳에 내한하여 공연했다.17

한편, 일본 공사관은 1880년 11월 서울에 설치되었다. 정부에서 공식

적으로 일본 민간인의 입경, 정착을 허용한 것은 1885년 2월부터였다. 청

국인들의 전례에 따라 일본인들은 공사관 주변의 진고개 일대, 오늘날의 

중구 예장동, 수송동에서 충무로 1가에 이르는 지역을 일본인 거류 구역

으로 설정하였다.18 1894년 1월부터 1897년 3월까지 한국을 여행한 영국인 

지리학자 비숍(Bishop I.B.)은 당시 남산에 있던 일본인 극장에 관한 기록을 

남겼다.

“남산 기슭에 단순하고 소박한 목조건물로 벽을 희게 칠한 일본 공사

관이 자리하고 있다. 그 주변에는 일본 거류민 5천여 명이 일본식의 복지

를 누릴 수 있는 찻집, 극장, 기타 여러 가지 시설들을 잘 갖추고 있다.”19 

조선 정부와 청국 및 일본 정부 사이에 조약이 이루어져, 1885년부터 

양국인들이 공식적으로 체류할 수 있었다. 다만, 약속한 거류지 내에서 체

14. 서연호, 『한국연극사: 

근대편』(서울: 연극과인간, 

2003). 49-50쪽. 

이주영, 「광무대연구-제국의 

시선으로부터 비껴간 근대 

극장」, 『한국연극학』 48(서울: 

한국연극학회, 2012).

15. 「유완조액」, 『황성신문』, 

1903.7.10., 2면.

16. 손정목, 『(한국개항기) 

도시변화과정연구: 개항장 · 

개시장 · 조계 ·  

거류지』(서울: 일지사, 1982), 

208쪽.

17. 이동백 · 한성준 대담, 

「가무의 제문제」, 『春秋』 
2(2)(경성: 조선춘추사, 1941.3.), 

149쪽.

18. 손정목, 「개항기 한성 

외국인거류의 과정과 

실태」, 『향토서울』 38(서울: 

서울특별시사편찬위원회, 

1980), 29-38쪽.

19. Isabella Bird Bishop · 

Walter C. Hillier · Isabella 

Lucy Bird Bishop, Korea and 

her neighbours: a narrative 

of travel, with an account of 

the recent vicissitudes and 

present position of the country 

(Seoul: Yonsei university 

press, 1970), p.43.
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류해야 했다. 중국인 거류지인 수표동 일대에는 중국 극장 창극관, 일본인 

거류지인 예장동 일대에는 일본 극장(명칭 불분명)이 건설되고, 조선인들보

다 먼저 실내 극장 공연을 했다.

여섯째로 일본 통감부와 총독부의 지상 과제는 조선인들의 조직적인 

저항과 반동 행위를 막아 식민지 체제를 유지해 나가는 것이었다. 그들인 

만든 법률과 규칙을 여기서 일일이 소개하는 데는 무리가 있으므로, 몇 

가지 단속 사례를 지적해 두기로 한다. 그들은 조선인들의 전통 예능을 ‘공

연보다는 집회’라는 시각으로 보았고, 특히 명인 명창들의 공연은 봉쇄하

는 것을 원칙으로 단속했다.

“각 연극장에 남녀 합석하는 것이 풍속에 관계가 유(有)하야 경시청에

서 엄금”20

“경시청에셔 각 연극장 연극원료를 취조(取調)하야 인허한 후 시행케 

한다더라.”21

“경시청에셔 각 연극장 취체규칙을 제정하난데 경성내 일이처(一二處)

만 존재케 하고 기여(其餘)는 해산케 한다더라.”22

“재작일 각 연극장 총무를 초치(招致) 단속하되 풍속을 문란케하난 

연극을 일절폐지하라 하엿다더라.”23

“경찰과장 이헌규 씨가 재작야에 연흥사에 전왕하야 가기(歌妓)와 창

부(唱夫) 등의 음탕한 가곡은 절물출구(切勿出口)케 금지하얏다더라.”24

“경찰과장 이헌규씨난 재작야에 장안사 연극장을 시찰하다가 춘향가 

제2회난 상풍패속(傷風敗俗)에 연극이라 하야 즉시 설행을 금지하엿다더

라.”25

“재작일 북부경찰서에셔 창부 이동백 등을 초치하야 엄중히 단속하

야 종금 이후로는 음풍패속에 관한 가곡 등을 일절 폐지하되”26

당시 극장에서는 남녀 합석을 할 수 없었다. 공연의 내용을 조사해 허

가를 내주었다. 당국에서 서울에 2개의 극장만을 허락해 줄 것이라는 내

용이다. 경찰과장이 직접 다니며 공연 내용과 극장 내 질서를 조사하고 단

속했다. 소리꾼 이동백에게 판소리를 부르지 못하도록 금지시켰다.

일본에서는 1882년에 극장취체규칙을 마련하여 방화 피난 설비의 점

검, 배우 등급의 심사, 각본 사전 검열, 공연 단속 등을 각 지역 경찰서를 

중심으로 실시했다. 1900년에는 새로 연극취체규칙을 제정하여 시행했다. 

선행법에서 연극 부분을 분리하여 세부적으로 취체규칙을 정비한 것이

다.27 조선통감부와 조선총독부는 이상과 같은 일본의 전례를 참조해, 조

선의 전통 예능이나 극장 및 공연을 탄압하는 조치를 풍속 개량이라는 명

20. 「연극장」, 『대한매일신보』, 

1907.7.15.

21. 「연극 취조」, 『대한민보』, 

1909.7.9.

22. 「연극장 취제」, 『대한민보』, 

1909.7.28.

23. 「연극단속」, 

『대한매일신보』, 1910.5.31., 2

24. 「가곡 금지」, 

『대한매일신보』, 1910.6.25.

25. 「春香歌 禁止」, 『매일신보』, 

1910.9.15., 2면.

26. 「이동백 단속」, 『매일신보』, 

1910.9.30.

27. 松本伸子, 『명치연극론사』 

(동경: 연극출판사, 1975), 604-

711쪽.
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분으로 실시했다.

III. 연극개량과 창극

20세기 초엽의 언론지상에는 연극개량, 연희 개량, 신연극이라는 용어

가 자주 등장한다. 이런 개념들은 일본에서 수용된 것이고, 창극의 성립

과도 상관이 있었다. 연극개량을 처음 제기한 것은 일본의 연극개량회

였다. 이 회는 1886년 8월, 이토 히로부미(伊藤博文)의 사위인 스에마쓰 

노리즈미(末松謙澄, 1855~1920)28를 비롯한 개량주의자들이 조직한 단체였

다. 「연극개량회 취의서」에 의하면, “지금 일본연극은 외설야비(猥褻野

鄙)해서 신사 숙녀의 눈에 비쳐서는 안 될 것이 극히 많고, 더욱이 구습

에 구애받고 있다. 외설야비하지 않으면 관객의 눈과 귀를 즐겁게 하기

에 부족하다고 잘못 인식하고 있다. 세상과 같이 변천한다는 것을 알지 

못하기 때문이다”라고 지적했다.29

개량회는 세 가지 개량을 우선시했다. 첫째로 종래 연극의 나쁜 습관

을 개량하고 좋은 연극을 실제로 보여 주는 것, 둘째로 연극 각본을 저작

하여 영예로운 기예가 되도록 하는 것, 셋째로 구조를 완전하게 하여 연극 

이외에도 음악회나 가창회 등을 열 수 있는 연기장(演技場, 즉 극장)을 세우

는 것 등이었다.

연극개량회는 일부 전문가들과 언론으로부터 호응을 받았을 뿐만 아

니라, 다수의 전문가들과 언론으로부터 비판도 받았다. 한마디로, 개량론

은 위정자들의 ‘위로부터의 개혁’이라는 반발과 오해였다. 개량론자들은 

현실을 잘 알지 못하고, 비전문적이며, 상류층을 위주로 한 정치적 의도에 

지나지 않다는 점이었다. 연극개량회 회원들은 대부분 당시 정계의 인사

들이었다.

여러 가지 문제에도 불구하고, 연극개량론을 통해서 근대적인 극장 

건축의 필요성이 대두되었고, 뒤에 제국극장 건설의 포석(布石)이 되었으

며, 또한 이를 통해 극장의 제도나 운영에 대해서 관객의 관심이 높아진 

것은 기억해야 할 사실이었다. ‘위로부터’ 개량의 움직임은 ‘아래로부터’의 

목소리를 상기시켰다. 더욱이 연극의 본질을 ‘내부에서부터’ 심화시킬 필

요성을 연극인들 스스로 자각하게 한 것은 중요한 변화였다.30

일본에서 조선으로 온, 식민지 지도층이나 정책은, 앞서 지적한 대로 

28. 정치가, 문학자. 

동경일일신문사에 근무. 

이토 히로부미의 추천으로 

영국 공사관 서기로 근무 중 

캠브리지대학에서 법학과 

문학을 수학. 청일전쟁 이후 

체신부대신, 농상무대신, 중의원 

의원 등 역임.

29. 외설은 남자와 여자의 

성욕을 자극하는 난잡한 행위, 

야비는 속되고 더러운 행위, 

구습이란 구태의연한 가부키를 

가리킨다.

30. 스가이 유키오 저, 서연호 

· 박영산 역, 『근대 일본연극 

논쟁사』(서울: 연극과인간, 

2003), 9-25쪽.
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식민지 체제의 유지였고, 일본의 정책을 문명개화라는 명분으로, 거의 그

대로 추정했으므로 연극개량론에서도 골격은 동일했다. 가부키를 개량한

다는 목표는 ‘조선의 전통연희를 개량해야 한다’는 골격으로 둔갑했다. 이 

방법은 일본의 신연극이나 신파, 또는 신극을 식민지에 이식하는 것이었

으므로, 그 대안으로 채택된 것이 조선의 전통연희 단속과 규제(궁극적으로

는 문화 말살)이고, 구체적으로는 판소리를 극장에 편입시켜 신연극이 되도

록 강요하는 조치였다.

“호화자제(豪華子弟)들이 각 연희장으로 축축회집(逐逐會集)하야 청가

묘무(淸歌妙舞)에 허송시일했다.”31

“총리대신 이하 각부 대신의 부인들이 연합하야 재작야에 원각사에 

전왕(前往)하야 제반 연희를 관람하얏다더라.”32

“원각사가 재정의 군출(窘絀)로 폐지하얏다더니 경문(更聞)한즉 제반

연극은 일본연희를 모범 확장할 차로 창부급인배(倡夫及人輩)가 일삭위한

(壹朔爲限)하고 일본연극을 연습하난 중이라더라.”33

“근일 경성내 각종 연극이 풍속상에 대단 문란하야 일반 인심을 현혹

케 하난 고로 경시청에셔 차를 취체(取締)하기 위하야 일본 연극을 모방설

행케 할 차로 해(該) 규정을 제성(製成)하야 각 경찰서에 일건(一件)씩 배부

하얏다는데”34

당시, 언론은 연극 관객을 대부분 방탕한 남녀(蕩子冶女)나 음탕하고 

방탕한 남녀(淫夫蕩女)라고 보았다. 또한 연극을 거리낌 없이 방탕하게 노

는 것(淫佚游樂), 창녀를 끼고 늘어지게 노는 것(挾娼張樂), 아름다운 음악과 

기묘한 무용을 즐기며 세월을 보내는 것(淸歌妙舞 虛送時日), 풍류에 몸을 

맡기고 지내는 것(風流席 埋頭沒身) 등으로 인식하고 기록하기도 했다.

이 밖에도, 극장 출입은 무뢰한 남자와 못난 여자들이 즐기는 음탕한 

짓이자 음탕한 만담의 망국적 놀음(無賴子弟 閭巷婦女 淫舞醜態 淫蕩荒語 亡

國音戱), 금전을 낭비하며 화류계에 빠져 세월을 보내는 놀음(金錢費 賞花界

沈惑 虛費歲月), 호화롭고 방탕한 사람들이 돈이나 재물을 소모하는 일(豪

客蕩子 錢財消耗事), 분을 바른 처녀와 청년들에게 음란한 짓을 가르치는 

야간 학교(紅紛女兒 靑年子弟 淫奔敎授 夜學校), 음탕한 남녀들이 돈을 가지

고 다니며 생애(生涯)를 버리게 하는 짓 등으로 연극과 극장을 심하게 매도

했다.35

『황성신문』 1907년 11월의 기사에는 먼저 문명화된 나라에도 극장

이 있지만 나라의 풍속을 존중하고 대중들에게 희극을 보여 줌으로써 정

신적인 만족과 애국정신을 고취하고 있기 때문에 금하지 않는다고 말했

31. 「연희장」, 『황성신문』, 

1908.5.1.

32. 「원각사」, 『황성신문』, 

1908.10.23.

33. 「원각사」, 『대한매일신보』, 

1909.5.15.

34. 「연극변경」, 

『대한매일신보』, 1909.6.8., 

1면.

35. 「기사」, 『대한매일신보』, 

1907.11.29.; 1909.4.28.; 

1909.5.29.; 1909.9.14.; 

1909.10.19.
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고,36 이듬해 5월의 기사에는 각국의 극장들은 선악을 분별하고 국민적 

공감대를 일으켜서 일종의 교육적 효과를 거두고 있다고 밝혔다.37 『대한

매일신보』 1909년 7월 기사에는 원각사에서 구연극을 개량하고 신연극

을 하겠다고 하고서 실제로는 그렇지 않다는 비판을 실었고,38 같은 해 9

월 기사에는 우리나라에는 극장이 있지만 풍속을 훼손시키고 있다고 비

판했다.39

일본 측의 조치보다 더 큰 문제는 조선의 관료층, 언론, 지식인들의 몰

지각한 시대 인식이었다. 그들은 일본 식민 정책의 모략을 제대로 파악하

지 못했고, 국내 실정에 부합되지 않는 문명개화론에 관념적으로 들떠 있

었으며, 무엇보다 실질적인 개량을 할 수 있는 결정권이나 경제력이 없었

다. 일본 측의 개량론은 근대식 극장을 세우고, 서양의 방법을 수용하게 

하는 데 주도적으로 기여했지만, 국내에서 제기된 개량론은 ‘스스로의 개

혁’과는 동떨어진, 식민 정책에의 동조와 편승, 친일파를 증가시키는 데 한

계가 있었다.

이런 소용돌이 가운데서 혼돈과 가난에 방황하던 소리꾼들은 ‘판소

리의 창극화’를 모색하게 되었다. 이런 모색이 소리꾼들의 주체적인 결단

이었느냐, 아니면 시대의 흐름에 휩쓸린 타의적인 추종이었느냐 하는 것

은, 누구도 간단히 판단하기 어려운 문제이다. 다만, 필자로서는 이미 말한 

대로, 당시의 창극은 졸속적으로 대안이 없이 이루어진, 판소리의 극장 편

입이었다는 입장에 변함이 없다.40 창극인들은 그나마도 조선인의 전통 

소리를 당신들이 지킨다는 자부심을 지니고 있었고, 관객들은 창극을 통

해서 민족 예술을 맛볼 수 있다는 소박한 정체성을 유지해 왔다. 전통문화

의 계승이라는 차원에서 이런 정신은 사실을 소홀하게 지나칠 수 없다.

IV. 광무대의 판소리 분창

판소리는 광대가 혼자서 부른다. 광대 혼자서 소리를 통해, 작품에 등장

하는 인물의 정감을 표현하고, 때로는 인물에 대한 내력과 설명을 곁들

인다. 노래는 감정에 필요한 몸짓을 곁들이게 되는데, 이 몸짓을 발림이

라 한다. 일정한 장단 구조에 맞추어 노래를 부르지 않고, 일상적인 말

(대화체)로 진행하는 것을 아니리라고 한다. 그러나 아니리라고 해도, 때

로는 자유로운 선율에 얹어 부르는 아니리도 있어, 전자를 ‘말조 아니

36. 「문명극장 풍속」, 

『황성신문』, 1907.11.29.

37. 「각국 극장」, 『황성신문』, 

1908.5.5.

38. 「연극개량」, 

『대한매일신보』, 1909.7.3.

39. 「풍속 훼손」, 

『대한매일신보』, 1909.9.14.

40. 서연호, 『우리 공연예술의 

역사와 미래 전망』(서울: 

민속원, 2017), 305쪽.
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리’, 후자를 ‘소리조 아니리’(일명 도섭)로 구별하기도 한다. 이렇게 창, 발

림, 아니리는 판소리 표현의 중요한 요소이다.

소리꾼 혼자서 부르던 판소리를, 등장인물의 역할로 나누어 부르는 

방식이 생겼다. 이것이 분창(分唱)이다. 창극의 성립 과정에서 분창을 중시

하는 것은, 역할 분화의 계기를 발견할 수 있는 까닭이다. 가령, 춘향가에

서 춘향과 이도령의 노래를 다른 사람이 부르면, 한 사람이 부르던 것과는 

다른 정감과 분위기를 느낄 수 있다. 이런 정감과 분위기가 점차 고조되고 

긴장에 싸이게 되면, 인물 사이에 극적인 상황이 조성되는 것이다. 동시에 

관객들은 판소리에서 상상하던 것과는 다른, 두 인물의 살아 있는 실제를 

발견하게 된다. 살아 있는 실제를 보여 주는 것이 연극이다. 분창은 창극화

의 첫 단계로 일어난 변화이기에, 판소리와 창극 대본의 비교 연구가 중요

한 과제로 제기되는 것이다.

앞서, 동대문 근처 한성전기회사 내에 극장 광무대가 설립되었음을 

밝혔다. 바로 이 무대에서 판소리의 분창을 이룬 과정이, 1907년 5월의 광

무대 개설 기사와 함께 보이기 시작한다. 협률사 및 복설 협률사의 자료에

서는 이런 분창의 기록이 아직 보이지 않는다.

“아국에 유래하난 제반 연희등절(等節)을 일신 개량하기 위하야 영남

에서 상래(上來)한 창가 여서아(女誓兒) 연화(蓮花 13세)와 계화(桂花 11세)랄 

고용하야 각항(各項) 타령을 연습케 하난데, (중략) 명창으로 칭도하는 김창

환 송만갑 양인을 교사로 정하야, (중략) 장단절주(長短節奏)를 조정하난대, 

해(該) 임원 등이 기(其) 창화지절(唱和之節)을 참작하야 개량하난 사(事)에 

착수하얏다난대, (중략) 위선 춘향가부터 개량하야 일주일 후에…”41

“춘향가 중 수회를 연극하난대 재인 등의 창가와 기예가 천연적 진경

(眞景)을 화출(畵出)하거니와 12세 여(女) 연화(蓮花)난 상단(上丹, 향단)의 형

모를 환출(換出)하고, 12세 여(女) 계화(桂花)난 춘향이가 재생한 듯 백반(百

般) 비탄한 상태를 모출(模出)할뿐더러, 창가(唱歌) 탄금(彈琴) 승무(僧舞)가 

무비절묘(無非絶妙)하야 가히 가무장리(歌舞場裏)에 제일등을 점거할 거시

라.42

이상은 1907년 5월 28일 밤 8시의 광무대 공연과 관련된 기록이다. 영

남지역에서 상경한 연화에게는 향단 역, 계화에게는 춘향 역을 분창시켜 

무대에 등장한 것이 확인된다. 두 소녀 소리꾼의 나이 기록이 일치하지 않

은 것은 음력을 양력으로 환산하는 과정에서 나타난 착오로 보인다. 명창 

김창환(1854~1927)과 송만갑(1865~1939)이 최초로 분창을 지도했다. 당시 분

창을 화답창 또는 병창이라 지칭하기도 했다.

41. 「춘향가」, 『만세보』, 

1907.5.21.

42. 「춘향가」, 『만세보』, 

1907.5.30.
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백현미는 이상의 기사에 대하여 “여기서 장단절주의 조정은 음악적 

표현의 조정을 의미하고, 창화지절은 서로 화답하여 부르는 순서를 정했

다는 것으로 보인다”고 해석했다.43 광무대에서는 이런 화답창이 상당 기

간 지속된 것으로 보인다.

1913년 12월 공연에서는 이러한 화답창을 ‘산옥(山玉)과 옥엽(玉葉)의 

춘향가 병창(竝唱)’이라고 지칭하기도 했다.44 오옥엽과 이산옥의 광무대 

출연 기사는 1910년부터 나타난다. 옥엽은 14세 소녀로 승무 · 춘향가 · 방

자놀음 · 잡가 등으로 인기를 끌었다. 9세부터 대구기생조합에서 학습했

고 11세에 서울 광무대로 와서 출연하기 시작했다.45 1914년 3월에 어느 광

무대 관객은 ‘따로 옥엽의 소리만 들었으면 좋겠는데, 둘이 쌍으로 나와서 

판소리 하는 것 듣기 싫다’고 토로할 정도로 당시 공연에 분창이 유행했음

을 지적하기도 했다.46

1910년 8월 29일, 식민지 조선의 시작과 함께 이른바 일제가 추진한 

일본식 연극개량과 전통 연희의 말살 정책이 동시에 본격적으로 추진되었

다. 9월 15일 장안사에서 공연되던 춘향가를 경무과장이 풍속을 해친다는 

이유로 금지시킨 것, 9월 30일 장안사에서 공연하던 명창 이동백의 공연

을 나쁜 풍속이라고 금지시킨 것, 10월 22일 장안사에서 공연된 춘향가와 

심청가에 입장객이 몰려들자 위생에 방해가 된다며 극장 관리자를 파출

소로 연행한 것, 1911년 4월 22일 소리꾼들이 공연을 보여 준다는 명분으

로 고관들의 첩실과 밀매음녀들과 부정하게 어울린다고 그들을 매도하고 

단속한 것 등, 탄압의 사례들이 이어졌다. 이러한 사례는, 두말할 필요 없

이, 일본식 연극개량의 권장과 동시에 진행되었다.

일본에서 가부키의 개량은 신연극과 신파로 전개되었다. 국내 학자들

이 일본의 신연극과 신파를 동일한 연극으로 오해한 것은 이미 비판을 받

았다. 아울러 일본의 신파와 국내의 신파(신파조)를 동일한 연극으로 오해

하고, 왜곡시킨 것도 지적되었다.47

가부키는 분명 신파의 기반이 되었지만, 판소리를 창극으로 만드는 

일은 ‘가부키→신파’보다 어려운 장애가 가로놓여 있었다. 새로운 연기와 

무대화의 문제도 그렇지만 특히 음악의 연극적인 표현은 난제 중의 난제

였다. 판소리에 등장하는 인물들을 역할별로 나누고, 그 역할들이 직접 무

대에 나와서 원곡(판소리)에 들어 있는 더늠을 분창하면, 연극(창극)이 될 

것이라는 발상은, 너무 소박하고 근시안적인 것이었다. 그렇지만 처음에는 

그렇게 출발할 수밖에 없었다.

판소리는 곧 연극(구연극, 구파극)이라 오인했다. 판소리 연극을 무대에 

43. 백현미, 『한국창극사연구』 

(서울: 태학사, 1997), 47쪽.

44. 「산옥과 옥엽의 공연」, 

『매일신보』, 1913.12.16.

45. 「광무대연주회의 성황」, 

『매일신보』, 1914.2.24., 3면.

46. 「독자기별」, 『매일신보』, 

1914.3.1., 3면.

47. 서연호, 앞의 책, 79-118쪽. 
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올려 다른 방식으로 공연하니까 신연극이 된다고 생각했다. 판소리를 무

대에서 노래로 부르며 연극을 하면, 그것이 음악극이고 창극이라는 단순 

발상에부터 당시 소리꾼들의 무대 및 극장 예술에 대한 이해에 이르기까

지, 모두가 너무 단순하고 무지하고 편협한 인식에 머물고 있었다.

V. 원각사의 창극

원각사의 설립과 운영에 관해서는 앞서 소개한 조영규의 『바로잡는 협

률사와 원각사』를 통해 대강이 밝혀졌다. 여기서는 원각사의 창극 성립

과 관련된 사실들을 자료를 통해 규명해 보기로 한다.

“본사에서 (1908년) 7월 26일로부터 연극을 개시이온 바 경성 내에 제

일 굴지하난 가기(歌妓) 24명이오, 창부난 명창으로 저명한 김창환 등 40

인이온데, 처소난 야주현 전 협률사오며 시간은 매일 하오 7시에 개하야 

동 12시에 폐하겟사오니, 일반 첨군자난 여운래임(如雲來臨)하심을 무망(務

望).”48

“대한신문사장 이인직 씨가 아국 연극을 개량하기 위하야 신연극을 

야주현 전 협률사에 창설하고 재작일부터 개장하얏난데, 은세계라 제한 

소설로 창부를 교육하야 2개월 후에난 해 신연극을 설행한다난데, 중다

(衆多)한 창부 교육비가 거대함으로 기 경비를 보조키 위하야 7월 26일부

터 2개월 간은 하오 7시로 동 12시까지 영업적으로 아국에 고유하던 각종 

연예를 설행한다더라”49

이 두 기사는 원각사 개설을 소개한 내용으로써 당시 정황을 종합해 

볼 수 있다. 64인의 예능인들이 운영비를 마련하기 위해 먼저 연극 공연을 

시작했다. 이들의 목표는 신연극이었고, 이에 대한 일반 연극은 판소리를 

비롯한 전통 예능을 지칭하고 있음을 말한다. 여기서 신연극이라 함은 기

사에 나타난 대로, 이른바 소설 연극인 이인직(1862~1916)의 작품 〈은세계〉

였다.

그들이 약속한 2개월은, 1908년 10월 1일로 개막일이 잡혔다. 즉 당시 

대한매일신보에서는 “원각사에서 고용하난 창부 등이 은세계 신소설을 

한연(嫺然)히 연습한 고로 내월 1일부터 해 연극을 개시하기로 예정”했다

는 것이다.50 익숙할 정도로 연습이 되었다는 내용이다.

“본사에서 연극을 설시한 지 수월에 강호 첨군자의 후권(厚眷)을 몽

48. 「원각사」, 『대한매일신보』, 

1908.7.26.

49. 「소설연극」, 『황성신문』, 

1908.7.28., 2면.

50. 「은세계연구」, 

『대한매일신보』, 1908.9.26., 

1면.
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(蒙)하야 익익확장(益益擴張)이온 바, 남월갈망(閱月渴望)하시든 은세계 신연

극이 금재준비(今纔準備)이압기 내 15일부터 설행하오니, 유지첨언(有志僉

彦)은 여운래람(如雲來覽)하심을 무망.”51

신연극 〈은세계〉는 1908년 11월 15일에 드디어 공연을 시작했다. 지난 

10월 1일의 공지를 기준으로 했을 때, 무려 한 달 보름이나 지연되었다. 이

렇게 지연된 사정은 무엇이었을까. 상식적으로 생각하면, 연습이 제대로 

되지 못한 것을 예상할 수 있다. 그러나 앞서 ‘익숙할 정도로(한연히) 연습

이 되었다’고 분명히 밝히지 않았는가. 다른 사정이 있있던 것으로 볼 수밖

에 없다. 필자로서는 10월 31일에 원각사에서 개최된 일본적십자사 재조선

기념총회, 그 준비와 일시적인 은세계 공연 연습의 중단, 또한 개막을 위한 

총연습 등을 지연의 사유로 지목한다.52 참고로 일본적십자사는 1887년(명

치 20년)에 설립되었음을 상기할 필요가 있다.

이인직의 신소설 〈은세계〉는 1908년 10월 10일에 인쇄되어 11월 20일

에 출판사 ‘동문사’에서 출판되었다. 분명 연극 개막일보다 늦은 시기이다. 

첫 번째 개막 예정일(10월 1일) 당시는 소설이 인쇄되는 시기였다. 인쇄가 끝

났음에도 불구하고, 출판일이 늦게 잡힌 것은 이인직의 빈번한 일본 출

장53과 일본적십자사 재조선기념총회 행사 등을 피해, 발매일을 잡은 것

이 이유로 고려할 수 있다. 은세계가 실제 공연된 사실은 다음의 이준용

(1870~1917)54 항의 기사를 통해 확인할 수 있다.

“영선군 이준용 씨가 재작야에 원각사 은세계를 관람할 시에 창부 등

이 정감사(鄭監司)의 탐찬불법(貪餐不法)하던 역사를 타령으로 논박호창(論

駁呼唱)함에, 이준용 씨가 해 곡조를 문(聞)하다가 창부를 초치하야 분부하

되, 왈 양반의 공박(攻駁)은 치지(寘之)하라 하얏다더라.”55

원각사에서 신연극 천인봉(千仞峯)을 공연한 사실은 다음의 기사로 

확인된다.

“원각사에서 재작야에 천인봉이라는 신연극을 설행할 제에 투석(投

石)의 자외하락(自外下落)에 일반 관람자가 무불경동(無不警動)하얏다난데, 

내부 경찰서로 통비하야 순사 기명이 내도동탐(來到詷探)하얏다더라.”56

원각사에서 신연극 수궁가를 공연한 사실은 다음의 기사로 확인된다.

“본사에서 수궁가라는 골계적 신연극을 금일부터 설행하난데, 인공

으로 제조한 수류어족(獸類漁族)의 각종 형체가 천연히 활동할 뿐더러 별

주부의 애군단충(愛君丹忠)과 토선생의 권변기모(權變奇謀)는 지식개발상 

대취미가 유하오니, 첨군자난 속왕(速枉)관람하시압.”57

원각사에서 공연된 창극(신연극)은 이상과 같은, 은세계 · 천인봉 · 수궁

51. 「은세계 신연극」, 

『대한매일신보』, 1908.11.13.

52. 「본국기예과장」, 

『황성신문』, 1908.10.25., 2면.

53. 서연호, 

『한국근대희곡사연구』(서울: 

고대민족문화연구소 출판부, 

1982), 17-28쪽.

54. 이준용은 흥선대원군의 

적손으로 고종의 형 재면의 

아들이고, 고종의 조카이다. 

한때 중국은 고종을 

폐위시키고, 준용을 국왕으로 

옹립하려 했다.

55. 「초록은 동색」, 『황성신문』, 

1908.11.21., 2면.

56. 「석락연장」, 『황성신문』, 

1909.7.6., 3면.

57. 「원각사」, 『황성신문』, 

1909.11.26.
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가 등이 확인된다.

VI. 은세계와 최병도타령

은세계가 공연될 때, 이준용이 현장에서 항의했다는 기사(「초록은 동색」, 

『황성신문』, 1908.11.21.)를 앞서 소개했다. 이와 유사한 윤계환의 항의 기사

(「원각풍파」, 『황성신문』, 1908.12.1./「은세계 풍파」, 『대한매일신보』, 1908.12.1.)도 남

아 있다.

“혜천탕 주인 윤계환 씨 등 7인이 재작야에 원각사의 은세계를 관람

하다가, 정감사(鄭監司)가 최병도(崔丙陶)를 압치하야 시형탈재(施刑奪財)하

난 경황에 지하야, 윤계환 씨가 좌중에 언(言)랄 통(通)할 건이 유(有)하다

고 공포한 후에 창부 김창환을 호(呼)하야 왈, 탐도오리(貪饕汚吏)의 역사랄 

일(一) 연극의 재료로 연희하난 것이 불위온당(不爲穩當)할 뿐더러 기(其) 탐

도관리의 결과가 종당(終當) 하처(何處)에 귀(歸)하얏겟난고 하고, 일장분나

(一場紛挐)함으로 해사(該社) 순사가 문외로 축출하얏는데, 해(該) 사장 안

순환 씨난 기(其) 사건에 대하야 타인의 영업을 방해케 하얏다고 장차 재

판하야 배상금을 징출한다더라.”58

이준용은 ‘양반을 공박하는 내용’을 하지 말라고 했고, 윤계환은 ‘탐관

오리의 행위는 연극 내용으로서 적당하지 않다’고 비판했다. 두 사람의 항

의는 관점이 달랐고, 신분에도 차이가 있었다. 그러나 당시 보수층의 입장

을 드러낸 것은 일치한다. 은세계는, 정감사라는 탐관오리가 최병도를 잡

아들여 부당한 형벌로써 그의 재물을 갈취하는, 새로운 내용을 다루었으

므로 신연극이라 한 것이다. 앞서의 천인봉 역시 같은 논리였다. 기존의 판

소리 내용과 다른 창작 판소리를 바탕으로 했다는 것이다. 또한 수궁가를 

신연극이라 한 것은, 기존의 판소리이기는 하지만, 무대 분장이나 연출이 

달라졌다는 의미였다.

당시 신문 기사에서 우리가 알 수 있는 내용은 매우 한계가 있다. 이

런 정도의 내용으로 은세계의 공연 실제를 구조적으로 파악할 수 없다. 다

른 기록을 찾아보기로 한다.

① 최병도는 강릉 바닥에서 재사로 유명한 사람이라. 갑신년 변란 나

던 해에 나이 스물두 살이 되었는데, 그해 봄에 서울로 올라가서 개화당에 

유명한 김옥균을 찾아보니, 본래 김옥균은 어떠한 사람을 보던지 옛날 육

58. 「원각풍파」, 『황성신문』, 

1908.12.1., 2면.
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국시절에 신릉군이 손 대접하듯이 너그러운 풍도가 있는 사람이라. 최병

도가 김 씨를 보고 심복이 되어서 김 씨를 대단히 사모하는 모양이 있거

늘 김 씨가 또한 최병도를 사랑하고…59

② 지금 유자후 씨가 소장하고 있는 한말 명사의 서화 중 김옥균의 족

자 한 폭이 있다. 이 족자가 은세계의 주인공으로 최병도라 불려지는 인물

과 김옥균의 관계를 이야기하는 자료다… 강릉 사람으로 김옥균 문하에 출

입하다가 이 족자를 얻어가지고 갑신정변이 나기 전에 내려간 사람이 있

었다.60

③ 원각사는 양민 한 사람이 정감사한테 억울하게 맞아 죽는 것을 상

연했는데, 정감사의 후손들이 상연 중지운동을 하고 야단이었지요. 그때 

피살된 양민을 김창환이 했는데, 무대에서 죽어 나올라치면 손님들 중에

서 엽전을 목에 걸어주고 인기가 굉장했지요.61

④ 창극의 기원으로 말하면, 조선에 신극운동이 처음으로 전개하려 

할 때에 창악계의 국창들은 종래의 단순한 판소리 형식을 떠나서 창극수

립을 부르짖고, 당시 신문화인 이인직과 제휴하고…62

⑤ 원각사 시절에 판소리 최병두타령이 생겼고, 이것이 다시 강용환

에 의하여 창극화되어, 김창환이 최병두 역을 맡아 출연하였다.63

이상에서 ①은 연극소설 은세계의 본문을 필자가 현대어로 옮겨 놓

은 것이다. 최병도(1866~?)가 주인공으로 등장하고, 그가 김옥균(1851~1894)

을 추종한 개화파 청년이었음을 밝혔다. ②에서 고서화 전문가였던 유자

후(1895~?)가 ‘최병도가 김옥균에게 받은 친필 글씨’를 소장하고 있음이 밝

혀졌다. 최병도가 당대의 실존 인물이고, 소설에 묘사된 그대로 개화파 청

년임이 입증되었다. 유자후는 이준(1859~1907) 열사의 사위였고, 6.25 때 납

북당해 소식을 알 수 없다.

③은 이동백(1867~1950)의 증언이다. 당시 공연의 현장을 실감 나게 밝

혔다. 소설에 등장하는 강원도 정감사의 후손들이 원각사에 찾아와 ‘공연 

중지’를 요구하는 한편, 최병도 역의 김창환에게는 감동한 나머지 그의 목

에 엽전을 줄에 꿰어 걸어 주는, 보기 드문 광경이 벌어지기도 했다는 것

이다. 이동백은 김창환, 송만갑 등과 더불어 원각사에서 활동했으므로 그

의 증언은 신뢰성이 높다. 필자는 근대극 연구 과정에서, 1880년대 강원도 

정감사의 존재를 정호태(1837~?)라는 수구파 인물로 밝힌 바 있다.64

④ 함화진(1884~1949)의 증언에서 ‘이인직과 제휴’라는 기록은 주목할 

필요가 있다. 이인직은 원각사를 직접 경영하지도 않았고, 일본 신연극의 

전문가도 아니었으며, 더구나 창극을 만드는 데 일절 관여한 근거를 찾을 

59. 이인직, 『(신소설) 은세계』 

상권(경성: 동문사, 1908), 

55쪽.

60. 임화, 「최병도 이야기」, 

『조선일보』, 1939.10.31.

61. 이동백 · 한성준, 앞의 대담, 

151쪽.

62. 함화진, 

『조선음악통론』(서울: 

을유문화사, 1948), 210쪽.

63. 박황, 『창극사연구』(서울: 

백록출판사, 1976), 29쪽.

64. 서연호, 앞의 책, 25쪽.



판소리에서 창극으로 29

수 없다. 다만, 자기 고향인 강원도 원주 감영에서 벌어진 ‘최병도 장살(杖

殺)사건’을 이용해 신소설을 발표하는 것이 목적이었을 뿐이다. 그는 이완

용(1858~1926)의 비서로서 매국의 밀사로 활약했으며, 표면적으로는 문명개

화주의자로 자처하며 정계의 거물로 행세하기를 주저하지 않았던 인물이

다.65 그는 이러한 자신의 명분을 과장하기 위해 원각사에서 은세계를 공

연하도록 공작을 펼쳤던 것이다. 한편, 당시 창극인들로서는 정치적 배경

이나 경제적 실력이 없었으므로 이인직과 같은 거물(?)과 제휴하는 수밖

에 다른 방도가 없었다. 은세계야말로 창극인들과 이인직의 ‘타협의 산물’

이었다.

⑤ 박황은 그의 『창극사연구』 자서(머리말)에서 ‘원각사 무대에 출연했

던 송만갑과 이동백 옹의 증언’을 통해 책을 썼다고 기록했다. 매우 소중

한 작업이었음에도 불구하고, 두 원로의 기억은 이미 애매한 부분이 많았

고, 박황은 두 원로의 증언을 객관적 자료와의 비교 검증이 없이, 그대로 

복제해 기술했다. 그 결과는 사실들의 전후가 바뀐, 신빙성이 결여된 책으

로 남게 되었다. 이런 점을 고려하면서, 필자는 ‘원각사 시절에 판소리 최병

두타령이 생겼고, 이것이 다시 창극화되었다’는 『창극사연구』의 기록만은 

그대로 인정한다.

필자는, 최병도 사건(실화)이 창극으로 만들어져 동시대 관객들에게 

감동을 주었고, 결과적으로 한국 최초의 창극으로 꽃을 피웠다는 사실을 

밝힌 적이 있다. 즉 원주에서 벌어진, 최병도의 죽음도 불사한 저항은 1880

년대에 사람들에게 큰 충격을 주었음이 분명하다. 이런 이유로 사람들의 

이야기에서 사라지지 않은 채 널리 전파되어 하나의 민화가 되고 민요(?)

가 되었거나, 판소리 최병도타령이 되었던 것이다.66

원각사는 언론을 통해 대외적으로 이인직의 은세계를 공연한다고 광

고했다. 그러나 당시 무대에 출연했던 소리꾼들은 〈최병도타령〉을 공연했

다고 증언했다. 이인직과 소리꾼들의 주장의 차이는 소설의 구조 분석을 

통해 입증되었다. 즉 소설 은세계 전반부는 주인공 최병도 이야기고, 후반

부는 최병도의 부인 · 딸 옥순 · 유복자 옥남 · 최병도의 친구이자 후견인

인 김정수 등 이야기다. 또한 전반부의 문체는 판소리에 적합한 설화체(사

설체), 후반부는 아직 문법 체계가 정립되지 못한 언문 서술체로서, 앞뒤에 

차이가 심하다. 이런 점으로 미루어, 이인직은 소리꾼들이 부른 〈최병도타

령〉를 이용해 거의 그대로 소설의 전반부를 집필한 것으로 보인다. 후반부

의 문체가 당시 이인직의 실제 한글 능력이었음을 투시할 수 있다.67

‘은세계의 최초 창극론’은 유민영68, 최원식69, 서연호, 조영규에 의해 

65. 서연호, 앞의 책, 18-19쪽.

66. 위의 책, 23-24쪽.

67. 위의 책, 28-34쪽.

68. 유민영, 『연극평론』 

6(1972년 봄)(서울: 연극과인간, 

1972), 30쪽.

69. 최원식, 「『은세계』 연구」, 

『창작과비평』 13(2)(서울: 

문우출판사, 1978.6.), 276쪽.
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지속적으로 연구되었다. 그러나 여전히 충분한 연구가 이루어졌다고 할 

수 없다. 아직 미진한 부분이 많이 남아 있는 까닭이다.

Ⅶ. 작곡자의 창극 지향

최초의 창극 은세계(일명 최병도타령, 1908)가 발표된 지 금년으로 115년이 

경과했다. 한 백 년이 넘는 세월이 흘렀다. 그동안 창극은 공연예술로서 

제대로 자리를 잡은 것일까. 아마도 이런 질문에 선뜻 긍정하는 사람은 

많지 않을 것 같다. 훌륭한 창극을 만드는 방안에 관해서, 여러 사람의 

다양한 대안이 제기될 수 있다. 필자는 작곡자의 문제를 최우선 조건으

로 내놓고 싶다.

“창극은 판소리와 독립된 하나의 무대 예술이다. 물론 판소리 창이 그 

주조를 이루고 있지만, 소리 위주와 극적인 형식 사이에는 큰 차이가 있

다. 그 구조, 극적 과정, 표현 범위는 서로 독자적인 성격을 띠고 있다. 뿐만 

아니라 창극이 필연적으로 감수해야 하는 공동작업의 특수성을 배제할 

수 없다. 그러므로 창극을 무조건 전통 예술로 단정해 버리는 것은 재고할 

문제이며, 우리 특유의 창작 예술이란 점으로 재인식해야 할 줄 안다.”70 

이상과 같은 연출가 이진순(1916~1984)의 발언에서 ‘창작 예술’이라는 개념

을 깊이 고려해야 할 것이다.

작창의 기능은 작곡의 기능으로 확장된 것이 아니라, 도창 및 더늠창

의 영역으로 특수화되고 축소되어 왔다. 아울러 긍정적이든 부정적이든 

작창이 소수의 몇몇 명창들에 의해 주도되어 왔다. 작창을 할 정도의 능력

이면, 당연히 작곡 능력도 겸비하고 있고, 그 능력을 신장시켰어야 마땅하

다. 창극에서 작곡자를 따로 차용하기 시작한 것은 1974년부터이다. 작곡

자를 참가시킨 것은 물론 창극 발전을 위한 대안이었지만, 동일한 작품에

서 음악 책임을 나누다 보니, 자연스럽게 서로의 영역이 축소되고 만 것이

다.

작창가는 ‘노래를 불러 주거나 장단을 지시하는’ 구음(口音)으로 배우

들을 지도하고, 작곡자는 오선보로 합창곡이나 관현악 반주곡을 작곡하

는 제작이 이루어져 왔다. 작창과 작곡의 기능이 분화된 상태에서, 음악극

으로서 통일성을 추구하기 어려워지는 것은 당연한 결과이다.71

한국예술종합학교가 공연한 〈영원한 사랑 춘향〉(2001.12.)은 백대웅 작

70. 이진순, 「연출가의 변」, 

〈수궁가〉 프로그램북, 1981.

71. 서연호, 「창극 초창기의 

작창에 관한 고찰」, 『대한민국 

민속악포럼 자료집』 (2)(남원: 

국립민속국악원, 2018), 

47-61쪽.
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곡으로 만들어졌다. 고전미를 살리면서 가사를 완전히 현대어로 바꾼 본

격적인 창극이다. 누구나 부르기 쉽고 감정의 변화를 자연스럽게 추구한 

가창곡으로서 독창, 합창, 이중창이 조화롭게 배치되었다. 판소리는 물론 

민요와 가사 등 전통 음악의 요소를 활용하여 전체적인 관현악 반주와 가

창곡이 창작되었다.

미래의 창극은 작곡가의 창극이어야 한다. 그동안 신작 창극은 적지 

않게 공연되었다. 신작은 전승 5가의 영역을 벗어난 작품이므로 기존의 더

늠이 그대로 가창되지 않았다. 다만, 신작들은 5가만큼 다듬어지지 않아 

음악성이 5가에 미치지 못하는 약점이 있어, 창극으로서 명작으로 평가를 

받기에는 시기상조였다. 그렇다고 해서, 창작을 포기해야 하는 것은 아니

다.

작곡가들 가운데는 판소리에 정통한 사람들도 적지 않아서 앞으로는 

작창가와 작곡가가 하나로 통일되는 시기가 올 것으로 전망된다. 작창가

가 작곡을 겸하든, 작곡가가 작창을 겸하든, 그 어느 쪽이 음악을 담당하

더라도 가창 음악으로서 음악만 훌륭하다면 문제될 것이 없다고 생각한

다.

악보가 있는 창극을 제작해야 한다. 한때 소리꾼(창극 배우)들은 악보

를 볼 줄 모른다, 판소리 시김새는 오선보로 기록할 수 없다, 악보를 보며 

연습하는 것은 구전으로 하는 것보다 비효율적이다, 등 악보를 둘러싼 여

러 가지 이야기가 떠돌았다. 근거가 전혀 없는 말은 아니지만 악보 제작의 

필요성은 이런 차원을 넘어서는 일이다. 작품의 창조성, 작품의 지속 가능

성, 음악극으로서의 작품의 재해석 같은 본질적인 문제들을 해결하기 위

한 방법으로 악보는 반드시 갖추어야 할 작업이기 때문이다.

한마디로 악보는 현실 음악에 대한 완벽한 기호가 아니다. 또한 완벽

할 수 없다. 지휘자 · 연주자 · 가창자의 해석에 따라 음악은 다른 이미지를 

만들어 낸다. 성악곡의 경우는 가창자의 음색이나 그때그때의 창법에 따

라 역시 다른 이미지를 만들어 낸다. 심지어 악보에는 음악이 존재하지 않

고, 악보가 현실 음악으로 구현되었을 때 비로소 ‘살아 있는 음악’으로 탄

생한다는 지적도 있다. 이런 점에서 음악은 근본적으로 창조적인 예술이

고, 기성 음악(또는 그 기록물)은 언제나 재창조를 기다리는 대상일 수 있다

는 논리가 성립된다. 악보는 언제나 해석을 기다리며 존재한다.

다음으로 시김새를 악보에 표기하는 방법에 대한 시비이다. 우리 작

곡가들은 이런 표기법을 위해 그동안 어떤 노력을 했는지 먼저 반성할 필

요가 있다. 이미 판소리를 오선보에 옮겨 놓은 악보들도 나와 있고, 창극
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을 악보로 기록해 놓은 악보 및 총보(score)들도 눈에 뜨인다. 물론, 거기에

는 여러 가지 난제들이 포함되어 있는 것이 사실이다. 그러나 난제들을 하

나하나 해결해 가면서, 우선은 작곡가 나름의 방법으로 기록해 가다 보면, 

난제들이 보편성 있게 풀릴 것으로 전망된다.

시대 환경에서 밀려나면, 어느 예술 양식이든 멸절(滅絶)되는 것이 당

연하다고 생각하기 쉽다. 그러나 바람직한 양식, 우수한 양식들이 멸절되

기 이전에 되살리고 부흥시키려는 노력이 더욱 소중한 것이 아닐까 한다. 

예컨대, 판소리가 절멸되면, 판소리만 사라지는 것이 아니라, 그것으로 인

해 산조, 시나위 같은 국악의 중추적인 형식들이 동시에 사라지게 된다. 

창극 논의를 국악극이나 국악 뮤지컬 논의와 혼동하지 말아야 한다. 필자

는 창극이야말로 흔들리고 방황하고 외로운 처지에 놓여 있지만, 되살리

고 부흥시켜야 할 소중한 전통 예술 양식으로 여긴다. 동시에 충분한 가

능성을 지닌 것으로 본다.
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1. 국립국극단은 1962년 

국립극장 산하 단체로 출발, 

1970년 국립창극단으로 

개칭되었다. 이 글에서는 

국립국극단의 명칭을 이후 

국립창극단으로, 국극은 

창극으로 통일하여 사용하였다.

2. 유민영, 『한국연극의 

미학』(서울: 단대출판부, 1992), 

83쪽.

3. 백현미, 

『한국창극사연구』(서울: 태학사, 

1997), 116쪽.

I. 창극과 국립창극단의 출발

1962년 3월 국립극장 산하 전속 단체로 설치된 국립국극단1이 1970년 국

립창극단으로 개칭한 후 2022년 3월 창단 60주년을 맞이했다. 판소리

로부터 출발한 창극은 1902년 고종의 즉위 40주년을 기념으로 원각사

에서 있었던 김창환과 전국의 남녀 명창들이 공연한 〈춘향전〉에서 비

롯되었다. 이후 원각사가 해체되자 원각사에서 활동했던 명창들 중심

의 협률사를 구성, 전국을 순회하면서 창극을 공연했다.

2022년은 국립창극단이 60주년이 되는 해이면서 창극 120주년이 되

는 의미 있는 해이기도 하다. 국립창극단 역사를 살펴보기에 앞서 이전 시

대의 창극 전개 양상을 간략하게라도 살펴보는 것이 국립창극단의 활동

을 이해하는 데 도움이 될 것이다.

판소리의 창극 파생은, 첫째 신재효가 분창의 길을 마련해 놓았으며, 

둘째 협률사의 설립으로 전국의 명창들이 중앙으로 모여들었고, 셋째 협

률사와 같은 옥내극장의 설치로 전통극의 공연 양식이 변화하였으며, 넷

째 청과 일본 등 주변 강대국들의 세력 확장으로 국내에 청인, 일인 등이 

대량으로 유입, 그들과 함께 건너온 연극적 양식인 경극이나 신파극이 전

통극을 변화시킨 데다가 일반 대중의 서양 신문물에 대한 욕구도 있었기 

때문에 가능했다.

이전에는 분장 형태의 판소리 다섯 바탕과 〈배비장전〉, 〈장화홍련전〉

과 같은 일부 구소설을 각색, 창극으로 공연을 했지만 관객들이 새로운 무

대를 원하자 창작 창극을 생각해 냈다. 실화 최병도의 이야기를 명창 강용

환이 판소리화한 〈최병두타령〉을 1908년 11월 원각사에서 공연하였는데 

이렇게 현실에서 소재를 취한 창작 창극은 배우들의 근대 의식의 미비로 

일회성으로 끝나고 말았다. 게다가 1905년 을사보호조약 이후 일제는 경

시청을 설치했고 창극계도 경시청의 통제를 받게 되었다. 일제는 고유의 

전통극을 탄압, 창극단을 강제 해산시키고 극장의 폐관 조치를 내렸다. 이

로 인해 창극은 무대를 잃고 지방으로 떠돌게 되었다.2

한일 합방 이전에는 창극과 같이 전통 연희를 개량한 것이 유일한 연

극이었는데 합방 이후 일본을 통해 신파극이 들어왔다. 신파극이 등장하

자 신연극이라 불렸던 창극은 구연극으로 불리게 되었고 이것은 “전통 연

희가 점점 그 당대성을 잃어 가게 된 상황을 반영”3한 것이라 할 수 있다. 

당시 창극을 하는 전통 연희자들은 판소리에서 역할을 나누기도 하며 신
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구극 혹은 신파비극이라는 이름으로 고전 소설을 각색해 공연하는 등 상

당히 신파극을 의식했다.

1920년대에는 일본 유학생들 중심으로 근대 서양의 번역극이 소개되

고 창작극이 발표되었고 한편으로는 신파극과 같은 대중극의 공연도 계

속되었다. 신문화가 들어오면서 창극계에도 변화가 일어나는데 신문화를 

받아들인 신구 절충극을 공연하거나 명창들이 창극 공연 중에 신파 연기

를 곁들였다.

한국창극사에서 창극다운 창극이 공연된 것은 1933년 조선성악연구

회가 결성되면서부터였다. “조선 성악의 향상 발전과 후진의 인재 양성”을 

목적으로 설립된 조선성악연구회는 동양극장이 개관하면서 본격적인 창

극을 시도하게 되었으며 창극이란 용어를 처음 사용하고 판소리 중심의 

무대공연 양식으로 정립되었다. 조선성악연구회는 공연방식의 정립을 위

해 사실적 무대, 대사와 성격에 맞는 연기를 지향하고 각색과 연출의 개념

을 도입하는 등 무대극의 일반적인 관습을 따랐다.

1935년에 공연된 정정렬 편극 〈춘향전〉은 동양극장 창립 기념 공연으

로 무대를 제대로 갖추고 새로운 대사를 대거 삽입, 연극으로서의 면모를 

갖추었다. 그 후 조선성악연구회는 직속으로 ‘창극좌’를 두어 여러 편의 창

극을 히트시켰다. 조선성악연구회 창립 이후 창극이 대중의 호응을 얻자 

여러 개의 창극 단체가 생겨났다. 판소리 외의 창극 작품도 많이 공연되었

고 이런 상황은 광복 직후까지 지속되었다.4 당시 창극은 판소리를 중심

으로 하면서도 다양한 춤과 음악을 함께 구성해 음악극으로 발전해 나갔

고, 판소리 대중화에도 기여를 했다. 그리고 판소리 기반에 무대화한 음악

극을 ‘창극’이라고 부르기 시작했다.5 특히 동양극장 연출가였던 박진이 창

극 연출을 하면서 명창들의 연기를 지도, 창극이 자연스럽게 신극 형식을 

받아들일 수 있었고 관객들은 그런 형태의 창극을 좋아했다. 이미 신파극

이나 신극을 본 경험이 있었던 관객들은 극적 형식을 이해하고 있었고 어

색한 연기보다는 자연스러운 연기를 선호했었기 때문이다. 신극 연출가의 

창극 연출은 이후 이진순, 이원경, 허규 등으로 이어지면서 창극의 특징을 

형성할 수 있었다. 현재도 연극 연출가의 창극 연출은 새로운 일이 아니다.

1946년 1월 국악원 산하 단체 국극사가 창단되어 전국의 명창들이 함

께 모여 창단 기념으로 〈대춘향전〉을 무대에 올렸다. 당시 창극단은 국극

사 외에도 국극협회, 조선창극단, 김연수 창극단이 있었으며 1948년 여성 

국악인들이 여성국악동호회를 결성, 여성국극단이 한국 전쟁 이후까지 

활동하는 근거를 마련했다. 이후 창극단의 난립과 여성국극의 번성은 창

4. 전성희, 국립중앙극장 편, 

「국립창극단사」, 『국립극장 

50년사: 역사 편』(서울: 태학사, 

2000), 258쪽.

5. 유영대, 국립중앙극장 편, 

「국립창극단사」, 『국립극장 

60년사: 역사 편』(서울: 

국립중앙극장, 2010), 208쪽.
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극계의 고질적인 병폐를 양산, 결국 창극의 중대 과제가 판소리 회복이 되

었다. 창극에서 판소리의 회복 문제는 국립창극단의 창극 공연에서 문제

가 되었는데 이후 창극의 정체성에 대한 논란이 중심이 되었다.

1962년 국립창극단은 창단 당시 단장에 김연수를 내세우고 1950년대 

조직된 국극사와 김연수 창극단, 여성국극단 단원들을 중심으로 구성되

었는데 이것은 국립창극단이 창극 관련 공연 단체의 대표로 등장했다는 

것을 의미한다.6

창극은 판소리에서 파생되었지만 “근대적 요소의 음악극”7이다. 지금

까지 120년의 기간 동안 창극이 전통극에서 현대적 공연 양식으로 거듭

난 보편적 음악극이라는 것을 인정하면서도 창극의 정체성에 대한 논의

는 최근까지도 있었다.

창극은 판소리라는 전통적 공연 양식에서 출발하여 경극이나 신파

극, 근대극과 만나면서 새로운 형식의 공연 양식으로서 부단한 도전을 받

았다. “창극은 고정불변의 원형을 가진 고전극이 아니며, 당대의 대중 관

객과 호흡하는 음악극을 지향하면서 움직이는 장르”8다. 창극의 정체성에

는 이질적 요소가 혼용되어 있는데 “창극 안에는 그것을 낳은 전통적 요

소의 ‘판소리’와 그것이 태어난 시대 ‘근대’가 있기 때문”9이다. 전통과 근대, 

보존과 변화, 고수와 실험이라는 문제가 창극단 역사의 큰 흐름을 주도해 

왔다. 초창기의 정체성 정립 이후 다각적이고 다양한 모색을 통해 이제 한

국을 대표하는 현대적 음악극으로 자리 잡았다. 그리고 창극의 정체성에 

대한 논란은 창극 내외의 이질적 가치의 충돌 때문이지만 이것이 오히려 

창극에서 다양한 실험을 가능하게 했고 이를 통해 현대의 공연예술로 거

듭날 수 있었다.

이 글은 2022년 국립창극단 60주년을 돌아보며 국립창극단의 60년 

역사를 조감하고 의미를 찾아보는 데 목표가 있다.

국립창극단의 단장이나 예술감독이 지향하는 바가 창극단의 운영에 

반영되어 창극단 활동의 성격을 결정지었다. 판소리 중심의 창극에서 현

대의 음악극으로 발전해 온 창극은 1962년 3월부터 2021년까지의 13명 단

장 혹은 예술감독의 성향을 반영하면서 변화되었다. 이러한 이해를 바탕

으로 국립창극단 60년의 활동을 13명의 단장/예술감독의 활동을 중심으

로 살펴보려고 한다.

6. 백현미, 「국립창극단의 

창단과 운영」, 『세계화 시대의 

창극』(서울: 연극과인간, 2002), 

67쪽.

7. 유민영, 『(우리시대) 

演劇運動史』(서울: 단국대학교 

출판부, 1990), 14쪽.

8. 유영대, 「창극의 전통과 

새로운 무대」, 『판소리연구』 

27(서울: 판소리학회, 2009), 

248쪽.

9. 송소라, 「창극의 성격과 

양식에 관한 재고찰」, 

『민족문화연구』 91(서울: 

고려대학교 민족문화연구원, 

2021), 259쪽.
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II. 창극에 있어서  

판소리의 회복(1962~1977)

국립극장의 산하 단체로 국립창극단이 설치되면서 비로소 국립창극단

의 역사가 시작되었다. 이 시기의 창극은 여전히 판소리의 영향에서 절

대적으로 벗어나지 못한 채 판소리 5가를 중심으로 명창들의 소리 위주 

창극과 판소리 연창 중심의 공연이 주였다. 국극단의 난립과 6·25 전쟁 

중에 번성했던 소리보다는 볼거리에 치중했던 여성국극에 대항해 제대

로 들을 만한 소리를 찾고자 했던 당시의 창극에 대한 인식을 바탕으로 

초대 단장 김연수는 이 시기 동안 판소리 혹은 창극의 본령을 찾는 일에 

매진하였다.

1962년 3월 23일부터 29일까지 국립창극단은 창단 공연으로 〈춘향

전〉을 국립극장 무대에 올렸는데 당시의 공연은 판소리의 서사를 유지

하고 있었고 단장이었던 명창 김연수가 연출을 맡았기 때문

에 소리 위주의 무대였다. 국립창극단은 1962년 제2회 공연

에서도 일제 강점기를 지나면서 변질되기 시작한 판소리의 

재발견에 목표를 두고 소리 중심의 무대인 판소리 〈수궁가〉

(1962.10.13.~15., 국립극장) 연창회를 개최했다.

국립창극단 최초의 창작 창극 〈백운랑〉(1963.10.1.~6., 국립극

장)이 제5회 공연으로 무대에 올랐는데 작가 서항석의 의도대

로 현대극으로 창극을 다루었지만 창극은 창자의 연기력도 

중요하지만 본래 판소리 위주여야 한다는 연출가 박진의 창

극관이 그대로 반영된 판소리 중심의 창극이었다. 1964년 박

진은 〈배비장전〉과 〈백운랑〉에 이어 〈서라벌의 별〉(3.17~23., 국

립극장)도 연출했지만 〈서라벌의 별〉은 당시의 창극관이 충실

하게 반영된 판소리 중심의 창극이었다.

1967년도에 국립창극단은 제11회 공연 창극 〈흥보가〉

(2.9~15., 국립극장)를 서항석 연출로 무대에 올렸다. 연출을 맡은 

서항석은 창극이 판소리로 하는 극이기 때문에 극으로서도 독자적인 형

식 내지 양식을 갖추어야 한다10고 생각했지만 창 지도를 맡은 김연수 단

장이 여전히 창극은 판소리의 본질을 주안으로 해야 한다11고 생각했기 

때문에 창극 〈흥보가〉는 연출의 창극과는 다른 소리 위주의 공연이 되었

다.

 

10. 서항석, 「국극의 길」, 

〈흥보가〉 프로그램북, 1967.

11. 김연수, 「창을 지도하면서」, 

〈흥보가〉 프로그램북, 1967.

[그림 1] 창단 공연 〈춘향전〉 포스터, 1962, 

공연예술박물관 소장
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1968년 국립창극단은 창극의 새로운 형식을 모색하기 

위한 방법으로 국극정립위원회를 결성하였다. 위원장 서항석

을 중심으로 강한영, 김동욱, 박헌봉, 성경린, 이혜구 등의 학

자와 김소희, 김연수, 김천홍, 박진, 이진순, 이해랑 등의 창극 

관계자 등 12명의 전문가들로 구성된 국극정립위원회는 ‘창

극에 있어 판소리의 회복’을 중시했다. 국극정립위원회는 “창

극이 1940년을 전후해서 판소리라는 음악 매체보다 대중성 

있는 연극으로 비중이 옮겨진 데 대한 비판적인 입장을 가지

고 발족”되었으며 “서구식 연극기법에 의해 극이 진행됨에 따

라 창극 공연에서 사라져간 부분의 역할을 새롭게 강조”12하

였다. 국극정립위원회의 결정은 당시 창극에 대한 인식을 잘 

드러내 준다. “창극은 판소리가 중심이 된 음악극이며 창극 

공연의 성공 여부는 판소리의 음악성이 얼마만큼 살아남느

냐에 달린 것이다”라는 것이다. 당시 창극인들은 여전히 창

극을 소리 중심의 전통극으로 인식하는 수준에서 벗어나지 못했다. 창극

은 판소리와 불가분의 관계에 있으며 전래되어 온 전통 연극을 모범적인 

상태로 보존하는 것”13이 당시 창극의 중요한 과제였던 것이다.

1970년 창립 20주년을 맞은 국립극장이 기구를 개편하고 전속 단원

도 대폭 보강하면서 국극이라는 명칭 대신 국악의 대중화 운동으로 새로

운 이미지를 담을 수 있는 창극이란 명칭을 사용하기로 했다. 이에 따라 

국립국극단은 국립창극단으로, 국극정립위원회는 창극정립위원회로 바

뀌었다. 창극정립위원회는 이본들을 수집해 정본을 만드는 첫 번째 작업

으로 〈춘향가〉 정립에 착수, 정립 〈춘향가〉를 완성했다. 제15회 공연 정립 

12. 백현미, 앞의 책, 384쪽.

13. 백현미, 「1950~60년대 

한국 연극사의 전통담론연구」, 

『한국극예술학회 2000 

전국학술발표대회 

자료집』(서울: 한국극예술학회, 

2000.2.15.), 34쪽.

[그림 2] 〈백운랑〉 공연 사진, 1963, 공연예술박물관 소장

[그림 3] 〈춘향가〉 프로그램북, 1970, 

공연예술박물관 소장
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〈춘향가〉(9.15~20., 국립극장)는 박진 연출로 공연되었는데 과거 대부분의 창

극 공연이 명창들이 주로 연출을 맡았고 관객들은 창극을 여전히 고전극

으로 인식하고 있었기 때문에 관객들은 공연에서도 창극의 연극성보다는 

명창들의 소리를 듣기를 원했다.

1971년 전년도의 〈춘향가〉에 창극정립위원회의 보완을 거쳐 진일보한 

정립 〈춘향전〉(1971.9.29.~10.4., 국립극장)을 제16회 공연으로 삼았다. 연출은 

창극정립위원회 위원이면서 연극 연출가 이진순이 맡았지만 창극을 전통

극이라고 인식, “‘춘향가’의 들을 만한 소리 대목을 완전히 들을 수 있도록 

세심한 배려와 안배”14를 하였다.

1972년 제17회 공연 〈흥보가〉(1972.9.22.~25., 국립극장)에서 연출 이진순

은 탈춤 사위와 가면극의 양식화된 동작을 도입했다. 당시 극장장 김창구

는 국립창극단의 창극에 대해 “재래식의 창극이 아닌 새로운 무대 형태”

이며 “소재나 형식은 우리의 전통적인 민속예술의 유산이지만 그것을 현

대인의 감각에 알맞게 형상화한 것”15이라며 창극에 대한 인식의 변화를 

보여 주었고 앞으로 창극이 현대극으로 자기 정체성을 확립할 수 있는 계

기가 되었다.

1973년 5월 1일 국립국극단의 명칭이 국립창극단으로 바뀌었고 국립

창극단의 장충동 시대가 시작되었다. 국립극장장 김창구의 원대한 포부

에도 불구하고 예산상의 이유로 개관 기념 공연으로 준비했던 〈수궁가〉의 

14. 성경린, 국립중앙극장 

편, 「현대창극사」, 『국립극장 

30년』(서울: 중앙국립극장, 

1980), 352쪽.

15. 「새로운 창극의 시도」, 

〈흥보가〉 프로그램북, 1972.

[그림 4] 제19회 공연 〈수궁가〉 공연 사진, 1974, 공연예술박물관 소장
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공연이 1974년으로 미루어졌다. 그 사이 제19회 공연 〈수궁가〉(1974.3.22~25., 

국립극장)는 단장이며 편극을 맡았던 김연수가 타계하면서 그의 추모 공연

이 되고 말았다. 이진순은 〈흥보가〉, 〈심청가〉, 〈춘향가〉에 이어 네 번째 창

극의 연출을 맡았다. 이진순의 의도대로 “음악, 반주, 의상, 안무 등 소홀함 

없이 제작되어 오래 기억될 창극사의 명작무대16였으며 “창극 음악의 가능

성을 확대하였다”17 는 극찬을 들었다.

1974년 국악의 저변 확대를 위해 국립창극단은 ‘명창판소리’를 기획, 

한 달에 한 번씩 ‘명창판소리’를 무대에 올렸다. ‘명창판소리’는 1975년 ‘토

요민속예술제’로 1977년부터는 ‘판소리 정기 감상회’로 이름을 바꾸며 정

례화되었다. 1983년까지 국립창극단 단원들과 당대 걸출한 명창들이 무대

에 섰다. 이후 1985년 상설로 기획한 ‘완창판소리’는 2022년 현재까지 계속

되고 있다. 이 무대는 명창들이 완창을 준비하면서 기량이 향상되고 판소

리 경연 대회나 판소리 공연의 양상을 바꾸어 놓았다.18 그것은 이 무대가 

“자신의 실력을 인정받을 수 있는 기회”가 되고 “스스로 소리 공부를 늦추

지 않고 발전시”19킬 수 있었기 때문이었다.

아쉽게도 1974년 김연수 단장이 별세하고 그 뒤를 이어 1975년부터 

박동진 명창이 2대 단장을 맡았다. 1975년 제22회 공연 이진순 연출의 〈배

비장전〉(3.19~23)에는 새로 작곡과 안무가 추가되었고, 30인조 악단의 생음

악 연주로 공간감을 넓히는 작품이 되었다.20 유민영은 이 공연에 대해 “창

극의 본격적 양식화를 시도”21했다며 한국식 오페레타의 가능성과 창극의 

양식화를 모색한 이진순의 개안을 호평하였다. 분명 창극에 대한 인식의 

변화는 국립창극단에서 창극을 여러 번 연출했

던 이진순으로부터 구체화되기 시작했다. 이후 

이진순은 판소리 중심의 판소리에서 벗어나 창

극의 변화를 시도하여 창극의 변화를 이끌어 냈

다. 제15회 공연 〈춘향가〉(창극정립위원회 편극, 박진 

연출) 이후 제16회 공연 〈춘향전〉(창극정립위원회 편

극, 이진순 연출), 제17회 〈흥보가〉, 제18회 〈배비장

전〉, 제19회 〈수궁가〉(김연수, 이진순 편극), 21회 〈수

궁가〉(김연수, 이진순 편극), 이후에도 1977년 제27

회 공연까지 대부분을 이진순이 연출(이원경 1회 

연출)했다. 창극의 연출을 근대극 연출자에게 맡

김으로써 판소리 중심의 창극에 변화가 일어나

기 시작했다. 다시 말해 창극에서 판소리는 극

16. 성경린, 앞의 글, 355쪽

17. 이재성, 「창극 공연양식의 

현대화 연구: 국립창극단 

활동을 중심으로」(서울: 

세종대학교대학원 박사학위 

논문, 2012), 72쪽.

18. 최동현, 「판소리 완창의 

탄생과 변화」, 『판소리 연구』 

38(서울: 판소리학회, 2014), 

376쪽.

19. 위의 글, 197쪽.

20. 유영대, 앞의 글, 222쪽.

21. 「창극의 본격적 양식화를 

시도」, 『중앙일보』, 1975.3.27.; 

전성희, 「국립창극단사」, 

269쪽에서 재인용.

[그림 5] 명창판소리① 〈숙영낭자전〉 프로그램북, 1974, 

공연예술박물관 소장
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을 표현하는 수단이고 창극은 극이라는 창극이 

정체성을 찾아갔던 시기라고 할 수 있다.

1975년 국립창극단은 광복 30주년 기념 공

연이자 제23회 공연 〈대업(大業)〉(9.19.~9.23.)이 박

만규 극본, 박동진 창 지도, 이진순 연출로 무대

에 올랐다. 〈대업〉은 안중근 의사의 독립운동을 

소재로 한 ‘국립창극단 최초의 본격적인 창작 창

극’으로 “창극의 폭을 넓히고, 역사적 사실을 창

극화할 수 있는 길을 터놓았다.”22

그러나 1976년 국립창극단은 제24회 공연

으로 이원경 각색/연출의 〈춘향전〉을 무대에 올렸는데 이진순이 그간 창

극에서 추구했던 연극성의 강화와 전통 연희의 도입 등을 자제하여야 한

다고 했다. 그러면서 창극은 소리 위주여야 한다며 창극의 양식에 대한 논

의를 판소리로 후퇴시켰다. 이것은 창극에 대한 인식의 변화가 일부에는 

있었으나 여전히 창극은 판소리가 중심이라는 생각이 지배적이었기 때문

이었다. 1970년대 창극 양식에 대한 고민은 이진순을 중심으로 이루어졌

으며 다수의 창극 공연을 통해 이진순의 시도가 확인되었다.

III. 허규의 창극(1977~1989) 

2대 박동진 단장 시절이었던 1977년 국립창극단이 연극 연출가 허규를 

영입한 것은 국립창극단사에 한 획을 긋는 일이었고 허규 표 창극의 시

작이었다. 허규는 창극을 고전극이 아닌 현대극으로 인식 즉, 이전의 세

대와는 다르게 창극을 인식하고 음악극으로서 정체성을 다듬어 나가기 

시작했다. 허규의 다양한 시도는 후일 창극의 여러 실험을 가능하게 한 

근거가 되기도 하였다.

1970년대 국립창극단의 창극 연출은 대부분 이진순이 맡아서 하고 

있었는데 연극 연출가이며 극단 민예를 만들어 전통 예술을 현대적으로 

재창조하는 작업을 하고 있었던 허규에게 박동진 단장은 1977년 제26회 

〈심청가〉(3.24.~27., 국립극장 대극장) 연출을 맡겼다. 허규는 공연 준비를 하면

서 “판소리와 창극의 근본적인 기능의 차이 때문”23에 어려움을 느꼈다.

국립창극단은 1977년 처음 ‘판소리 정기 감상회’를 개최한 이래 이 무

22. 전성희, 앞의 글, 269-

270쪽.

[그림 6] 〈대업(大業)〉 공연 사진, 1975, 공연예술박물관 소장



국립창극단이 걸어온 60년 45

23. 성경린, 앞의 글, 359쪽

24. 전성희, 앞의 글, 273쪽.

25. 이상일, 「창작창극과 

예술지향성-〈광대가〉가 뜻하는 

것」, 『극장예술』 2(서울: 

중앙국립극장, 1979.5.), 7-9쪽.

26. 서연호, 「창극의 새로운 

모색」, 『극장예술』 8(서울: 

중앙국립극장, 1979.11.), 7쪽.

27. 유민영, 『전통극과 

현대극』(서울: 단국대출판부, 

1984), 393쪽.

대는 1983년까지 국립창극단 단원들뿐만 아니라 당대 명창들이 실력을 

보여줄 수 있는 기회였다. 1985년에 이르러서는 ‘완창판소리’라는 이름의 

무대를 매월 정례화하여 2022년 지금까지 이어지고 있는데 이로써 국립

창극단은 명실공히 판소리의 중심이 되고 있다.

허규가 창극을 전통극이 아닌 새로운 양식으로 인식했다는 것을 보

여준 제28회 공연 〈강릉매화전〉(1978.5.12.~16., 국립극장 대극장)은 본래 판소

리 12마당 중의 하나였는데 이것을 창작 창극으로 올려 “판소리는 판소리

대로 듣고 창극 중 가장 극적인 대목을 추려 듣는 재미를 안겨주어 신선

한 연출”24이라는 좋은 평가를 받았다.

허규 작, 연출의 〈광대가〉(1979.3.22.~26.)는 신재효의 생애를 극화한 것

으로 “전통극의 현대적 수용을 외형적인 것에서 내면적으로 전환시킨”25 

공연으로 극찬을 받으며 현대극으로서 창극의 가능성을 보여 주었다.

〈광대가〉의 성공에 힘입은 허규는 이어 〈가로지기〉(1979.10.7.~11.)의 극

본과 연출을 맡아 무대에서 이제는 사라진 굿판을 재현, 신명 나는 놀이

판으로 만들었다. 이 공연에 대해 “의도대로 다 된 것은 아니었으나 일단 

시도한 놀이마당의 재창조는 상당히 고무적으로 성취되었”26던 것으로 평

가되었다.

1980년 제33회 공연 〈최병도전〉(10.10.~14.)은 1908년 원각사에서 〈최병

두 타령〉으로 공연되었던 최초의 창작 창극을 다시 무대에 올렸다. “잃어

버린 창극 레퍼토리의 재현”27이라는 점에서 〈최병도전〉은 큰 의미가 있었

지만 관객들의 호응은 크지 않았다. 그것은 〈최병도전〉이 관객과의 소통

에 있어 사회를 반영하지 못했고 시대의 관심사 등을 창극화하지 못했기 

때문이었다.

국립창극단은 홍콩에서 10월

에 열리는 제6회 아시아 민속예술

제 목표로 제작된 허규 연출의 〈춘

향전〉(1981.9.8.~14., 국립극장 소극장)을 

예술제 참가에 앞서 공연, 그가 그

동안 해 왔던 창극 연출 방식과는 

다르게 “판소리가 지닌 음악성을 최

대한  활용”28하여  “판소리  특성을 

최대한 살리면서 짜임새 있는 무대

공연물로 승화시키려 했다.”29 홍콩

의  아시아 예술제에 참가한 〈춘향

[그림 7] 〈판소리 정기 감상회〉 

포스터, 1977, 공연예술박물관 

소장

[그림 8] 〈강릉매화전〉 공연 사진, 1978, 공연예술박물관 소장
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전〉은 국립창극단의 창단 이후 첫 해외 공연으

로서 “참가 예술가들에게 동북아시아 지역에서 

가장 독창적인 전통 음악극”이며 “관객을 포용

하는 데 있어 언어소통의 장애에도 불구하고 매

우 보편적이며 인간의 본질, 인성으로 창조한 절

대 음악성과 만날 수 있는 공연예술”30이라는 평

가를 받았다.

1982년 국립창극단은 창단 20주년을 맞아 

세 차례의 공연을 마련, 먼저 이진순 편극/연출

의 〈심청〉(5.8.~13., 국립극장 대극장)을, 이어 9월과 11

월에 허규 연출의 〈흥보전〉(9.4.~11., 국립극장 소극장)과 〈춘향전〉(11.2.~13., 국립극

장 소극장)을 무대에 올렸다. 허규의 〈흥보전〉은 “원형에 가깝도록 최대한으

로 살리면서 이를 오히려 보완하고 재구성하여 현대적으로 정립”31하기 위

해 완판 창극으로 기획했다. 〈흥보전〉 공연을 기점으로 〈춘향전〉, 〈심청전〉, 

〈수궁가〉까지 이어지면서 〈흥보전〉의 완창 공연은 창극의 정립을 위해 한

걸음 크게 내디딘 공연으로 그 의미를 갖는다고 할 수 있다.

1983년에도 허규는 완판 창극을 계속 시도했는데 제39회 공연 〈토생

원과 별주부〉(4.6.~29., 국립극장 소극장)는 세 번째의 완판 창극 무대로 기존

의 〈수궁가〉와는 달리 “진부하게 느끼기 쉬운 무대 분위기를 충분히 보완”

해 “눈의 즐거움과 귀의 즐거움을 동시에 해결시킨 즐거운 무대”32를 만들

었다.

1983년 국립창극단은 허규의 〈부마사랑〉(10.12-10.28., 국립극장 대극장)을 

제42회 국립창극단 공연으로 올렸다. 〈부마사랑〉은 창작 창극으로 고대

소설 〈윤지경전〉을 소재로 했다. 1986년 아시안게임과 1988년 서울올림픽 

등 국제적 행사를 앞두고 창극을 우리 고유의 ‘민족 음악극’으로 정립하기 

위해 기획되었다. 허규는 이 공연에서 불교음악, 궁중음악, 민요 등을 활용

했고 옛 궁중 연희판을 재현한 창극 무대를 만드는 등 창극을 창조적으로 

정립하려 했다.

이외에 허규는 1986년 아기장수 설화 바탕의 창극 〈용마골 장사〉

(3.27.~28., 국립극장 소극장, 1986년 아시안게임 문화예술축전 참가작)에서 남도 소리 

중심에서 벗어나 “서도창, 강원도 민요, 무가, 농요 등이 활용”, “음악적으로 

확장된 면모를 보여주었”33다. 허규는 창작 창극의 제작에 전통문화 유산

을 창조적으로 수용하면서 창극의 변화를 주도했다.

1988년 허규는 국립극장 개관 15주년 기념 공연 〈배비장전〉(4.20.~29., 

28. 구히서, 「판소리의 음악성을 

전개시킨 무대」, 『공간』(서울: 

중앙출판인쇄, 1981.10.); 

전성희, 앞의 글 280쪽에서 

재인용.

29. 백현미, 앞의 책, 385쪽에서 

재인용.

30. 국립극장, 『신축국립극장 

25년사』, 24쪽; 전성희, 앞의 글 

288쪽에서 재인용.

31. 허규, 「연출자의 말: 창극 

〈흥보전〉의 새 면모」, 〈흥보전〉 

프로그램북, 1982.

32. 한명희, 「즐거웠던 

〈토생원과 별주부〉 무대」, 『춤』 

87(서울: 금연재, 1983.5.), 

43쪽.

[그림 10] 〈부마사랑〉 프로그램북, 

1983, 공연예술박물관 소장

[그림 9] 〈춘향전〉 공연 사진, 1981, 공연예술박물관 소장
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국립극장 소극장) 연출을 맡아 “과도기의 극복 내지 새로운 창극의 모색이라

는 측면에서 괄목할 만한 성과를 보인”34 것으로 주목을 받았다.

올림픽 문화예술축전 참가작 제65회 〈춘향전〉(9.18.~20., 국립극장 대극장)

은 허규 각색/연출로 외국인들에게 한국 종합 무대 예술의 진수를 선보인

다는 취지 아래 제작되어 본래의 품위와 격조를 강조, 새로운 감각으로 재

구성되었다.

1989년 국립창극단은 제68회 공연으로 고전 소설 〈이춘풍전〉을 현

대적 감각으로 재구성한 〈춘풍전〉(3.31.~4.14., 국립극장 소극장)은 허규가 해학 

창극의 맛을 살리고 “당대 사회를 비판적으로 풍자하는 내용을 삽입해 관

객의 호응이 높”35았다.

“1980~90년대 허규는 창극의 원형 찾기 작업을 위해 창극의 모태인 

판소리를 훼손하지 않는 범위 내에서 창극을 완성하고자 ‘완판창극’을 기

획하고 전승 5가는 물론 실전 판소리도 창극화하여 무대에 올린 바 있

다.”36 허규는 창극이 현대의 음악극이지만 그것을 표현하는 것은 판소리

라고 인식했기 때문에 단원들과 명창들의 소리 공력을 쌓는 것이 중요하

다고 생각했다. 원형으로서의 판소리에 대한 인식은 현대 창극이 지켜낼 

수 없는 것이었기 때문에 허규는 부단히 창극의 형식을 시도하고 민속과 

놀이 등을 창극에 적극적으로 수용하여 창극을 

풍성하게 했고 그 시도는 이후 창극 발전의 초석

이 되어 창극의 다양한 실험을 가능하게 했다.

그러나 허규가 13년 동안 거의 국립창극단

의 창극 연출을 도맡아 하면서 “다양한 방식으

로 창극을 해석하고 무대화하여 일정하게 창극

의 양식화에 기여”37했지만 문제는 다른 형식이

나 스타일의 창극이 국립창극단의 공연에 개입

할 수 없었다. 즉, “허규 표 창극이라는 지표는 형

성되었으나, 다른 방식의 창극에 대한 가능성이 

원천적으로 막혀있는 형국이 되었”38고 허규가 

국립극장장까지 맡으면서 창극은 허규 표 창극

으로 고착, 매너리즘에 빠질 수밖에 없었다.

33. 최혜진, 국립중앙극장 편, 

「국립창극단사」, 『국립극장 

70년사: 역사편』(서울: 

국립중앙극장, 2020), 170-

171쪽.

34. 서연호, 「품격과 

신명의 조화 〈배비장전〉」, 

『예술계』 37(서울: 

한국예술문화단체총연합회, 

1988.6.), 332쪽.

35. 최혜진, 위의 글, 171쪽.

36. 송소라, 앞의 글, 276쪽.

37. 유영대, 앞의 글, 232쪽

38. 최혜진, 위의 글, 232쪽.

[그림 11] 〈배비장전〉 포스터, 1988, 공연예술박물관 소장
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IV. 음악극으로서 창극의 도전과 
실험(1990~2005)

1989년 허규의 시대가 끝이 나면서 국립창극단은 허규의 공과를 정리

하지 못한 채 창극의 새로운 시대를 맞았다. 이 시기의 특징은 첫째, 서

양 음악극인 오페라, 뮤지컬 연출자들의 창극 연출, 둘째 창작 창극의 

제작, 셋째 판소리 5대가의 정형화 등이다.

1990년 제71회 공연 완판창극 〈흥보전〉(5.26.~28., 국립극장 대극장)은 당

시 4대 단장이었던 박후성이 각색과 연출을 맡아 국립극장 40돌 기념 공

연으로 제작되었지만 창극의 대중화 요구가 공연에 반영되지 못했다. “창

극 대중화의 시대적 요구는 막을 수 없는 흐름”으로 “시대적 요구가 반영

된 창극의 제작을 위해 창작극 개발 계획이 세워지고”39 박진, 이원경, 이

진순 같은 연극 연출가만이 아니라 서양 음악극 연출자, 즉 뮤지컬, 오페라 

등의 연출가들이 영입되었다. 이 시기에 “창극의 대중화라는 시대적 요구

는 오페라와 뮤지컬의 포맷을 창극에 접근시키려는 시도를 낳게 했다.”40

1. 김홍승, 김효경 등 서양 음악극 연출자들의 작업

특히 오페라 연출가였던 김홍승은 1990년 제72회 공연 〈황진이〉(7.15.~20., 

국립극장 소극장)를 연출, 이전 물량 위주의 화려했던 무대에서 벗어나 간

결한 연출로 창극계에 깊은 인상을 남겼다. 이 공연에서 창극계의 변화

와 창극의 새로운 방향을 감지할 수 있었고 이것은 국립창극단의 창극 

활성화 노력을 보여 준 것으로 판소리 5대가를 창극화한 것이 아니라 

새로운 창작 창극과 젊은 연출가가 만날 수 있도록 한 시도라는 점에서 

높이 평가될 수 있다. 이 공연에서 얻어진 성과는 다음 창극 공연에 많

은 영향을 미쳤다.

국립창극단은 제73회 공연 〈달아 달아 밝은 달아〉(12.22.~26., 국립극장 

소극장)의 연출 김홍승은 창극을 “판소리극만이 아닌 음악극의 양식으로 

전환하기 위해 판소리만이 아닌 민요, 시조, 가곡, 대중가요까지 수용, 기

악 반주는 수성가락만이 아닌 극적 분위기의 고양을 위해 서양의 오케스

트레이션 기법까지 사용”41하여 음악극으로서의 가능성을 극대화하려는 

39. 유영대, 앞의 글, 233쪽.

40. 신현욱, 김용범, 「창극의 

새로운 공연 포맷 개발에 관한 

연구」, 『인문콘텐츠』 17(서울: 

인문콘텐츠학회, 2010), 379쪽

41. 전성희, 앞의 글, 295쪽
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노력을 했다.

창작 창극은 전승되는 판소리 5대가를 창극화하는 작업에 비해 비교

적 여러 가지 제약으로부터 자유로웠기 때문에 〈달아 달아 밝은 달아〉는 

판소리 창 이외의 음악을 두루 받아들일 수 있었고 그렇게 함으로써 판소

리극에서 벗어날 수 있었고 판소리 창의 부분이 현저히 줄어들었으며 판

소리 창부분의 축소로 합창이 많아졌다. 뿐만 아니라 “한 명

의 도창자가 고수와 화답하기도 하며, 등장인물에게 소리를 

권하기도”42 하는 등 도창의 역할을 다각화시킴으로써 적극

적 역할을 수행하도록 하였다.

뮤지컬 연출자 김효경은 1991년 제75회 공연 〈박씨전〉

(7.13.~17., 국립극장 대극장)을 시작으로 다양한 창극 작품을 연출

했다. 〈박씨전〉은 국립창극단 창작극 개발의 첫 작품이며 정

복근의 최초 창극 대본으로 국립창극단의 자문회의에서 창

극 활성화에 기여한다는 점에서 긍정적인 평가를 받았다. 김

효경은 연출에서 “듣는 판소리에서 볼거리를 가미하여 무대

예술로서 흥미를 유도해내려고 했”43으며 〈박씨전〉과 같은 고

전 소설은 극적 갈등 개념이 미약하지만 〈박씨전〉 공연에서 

음악과 춤을 완전하게 결합시켜 극복시켰으며 국립창극단

의 기악부의 연주도 총체적으로 조화로웠다는 호평을 받아 

42. 백현미, 앞의 책, 198쪽.

43. 백현미, 앞의 책, 198쪽.

[그림 12] 〈황진이〉 공연 사진, 1990, 공연예술박물관 소장

[그림 13] 〈박씨전〉 포스터, 1991, 공연예술박물관 

소장



창극의 변화와 도약 50

1992년 제77회, 1995년 제87회 공연으로 다시 무대에 올렸다.

김홍승은 이후에도 〈춘향가〉와 〈배비장전〉을, 김효경도 〈효녀 심청〉

과 〈수궁가〉 등을 국립창극단에서 공연하였다.

2. 판소리 5대가의 창극 정형화 작업

국립창극단은 그간에 해 왔던 판소리 5대가의 창극 정형화를 위해 해

마다 한 작품을 대상으로 집중적으로 무대화를 시도해 오고 있었던 바 

1990년에는 〈흥보가〉, 1991년과 1992년에는 〈심청가〉에 이어 1993년에

는 〈춘향가〉를 해당 작품으로 정했다.

1993년 2월 25일부터 3월 6일까지 국립극장 대극장에서 공연되었던 강

한영 대본/김홍승 연출/김소희 작창의 〈춘향가〉는 제14대 대통령 취임 축

하 공연을 겸하였다. 극에 생동감을 주기 위해 대담하게 압축을 했으며 도

창을 극 중으로 끌어들였고 모든 유파의 〈춘향가〉 더늠을 적절하게 수용

하여 판소리 음악의 예술성을 살리는 데 중점을 두었다. 그리고 노장과 신

예 소리꾼들이 번갈아 가면서 공연을 하게 하여 창자의 기량이 고르지 못

했다는 문제를 낳기도 했지만 “‘창’극이라는 그 형식을 충족하기 위한 배려

가 눈에 띄는 활기찬 무대로 관심을 끌었다. 군더더기 없는 빠른 극적 전개

[그림 14] 〈춘향가〉 공연 사진, 1993, 공연예술박물관 소장
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를 바탕으로 소리와 기악 반주라는 음악적 요소를 적극적으로 활용함으로

써 창극에 있어 음악의 위치를 한껏 격상시켜”44 주었으며 “순발력 있는 무

대 활용”이 그 성과라 할 수 있다. 연출 김홍승은 무대적 효과를 올리기 위

해 반주 음악에 비중을 두고 장면이 줄어든 대신 압축된 대사

와 매끄러운 장면 전환과 오케스트라 피트를 연기 공간으로 

적극 활용하였다.

판소리 5대가의 창극 정형화를 위해 매년 한 작품씩 골

라 집중적으로 무대화를 시도해 온 국립창극단이 1994년에

는 〈흥보가〉를 대상작으로 삼아 새로운 대본과 연출로 무대

화를 시도하였다. 심회만 연출의 창극 〈흥보가〉(2.25.~3.3., 국립

극장 대극장)는 도창과 사설을 과감하게 정리, 극 안으로 끌어

들임으로써 극에 속도감을 주고, 극에 생기를 주었다. 극의 

지루함을 덜기 위해 인물들의 비중을 높이고 남도 민요를 도

입하는 등 〈흥보가〉의 극 분위기를 고조시켜 흥과 재미를 더

했다. 〈흥보가〉 공연은 판소리와 변별되는 창극의 양식으로

서 독자성을 갖고 있다고 호평을 받으며 창극이 판소리에서 

벗어나 나름의 독자성45을 가진 공연예술로 자리매김을 할 

수 있는 계기가 되었다.

국립창극단은 1994년 제84회 〈심청가〉(7.7.~13., 국립극장 대극장)를 김효

경 연출로 무대에 올리면서 “무대 연기에 어려움이 많은 창극 연기진들을 

감안. 연기진은 소리를 제대로 들려주는 데 치중토록 하고 그 대신 회전무

대 등 무대 메커니즘을 최대한 활용하여 시각적인 즐거움을 추구하는”46 

데 중심을 두었다. 이 공연에서 세계화 시대의 창극에 대한 고민이 시작되

어 창극의 국제화를 위해 대본의 가사를 영역하여 공연 중 슬라이드 자막

으로 투사, 소리에 얹힌 가사를 정확하게 전달하기 위해 우리말 자막도 올

리게 되었다. 이와 같은 창극에서의 대중화와 국제화와 같은 변화가 창극

단 내부에서 일어나고 있었으며 이후 국립창극단의 기획에 영향을 주었

다.

1995년 국립창극단은 광복 50주년 기념 공연을 겸하여 제86회 공연 

〈수궁가〉(3.11.~18., 국립극장 대극장)를 무대에 올렸다. 거의 판소리 〈수궁가〉를 

그대로 구성했지만 각 장면의 도입부에서 도창을 배제하여 극적 전환이 

빨랐다. 김효경의 연출은 창극의 현대화와 국제화의 실험 무대로서 가능

성을 보여 주었다. 국립창극단은 이 공연부터 공연의 기획과 홍보의 필요

성을 인식, 창극 제작 스태프로 기획, 홍보 파트 등을 설치, 창극의 대중화

44. 백현미, 백현미, 「음악의 

위치를 한껏 격상시켜 준 

공연」, 『국립극장소식』(서울: 

국립중앙극장, 1993.4.), 6쪽.

45. 유영대, 「풍성한 볼거리, 

양식의 독자성 돋보여」, 

『객석』(서울: 객석컴퍼니, 

1994.4.), 136쪽.

46.제84회 〈심청가〉 

프로그램북, 1994, 유영대, 앞의 

글, 같은 쪽에서 재인용.

[그림 15] 〈수궁가〉 포스터, 1995, 

공연예술박물관 소장
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에 한 걸음 다가섰다.

3. 창작 창극으로의 도전

창작 창극 〈이생규장전〉(6.4.~17., 국립극장 소극장)은 1993년 제81회 공연으

로 국립창극단이 창극 소재 개발을 위해 추진한 무대다. 고려 시대를 배

경으로 하여 창극의 시대적 지평을 넓혔고, 당시 뉴욕에서 연극을 공부

하고 귀국해 연출을 맡았던 황두진은 젊은 연기자를 대거 등장시키는 

등 젊은 창극을 추구하여 창극이 새로운 관객층을 불러 모을 수 있다는 

가능성을 보여 주었다. 그러나 서연호는 이에 대해 “창극의 질적 발전과 

전통 수립을 위해 오히려 역기능을 줄 가능성이 농후하다”47는 비판을 

제기하기도 했다.

국립창극단의 제82회 정기 공연 〈구운몽〉(11.3.~7., 예술의전당 토월극장)

은 1990년대에 들어 국립창극단이 1991년부터 기획해 오던 〈구운몽〉의 창

극화 작업으로 1993년 결실을 맺었다. 이병훈 연출의 〈구운몽〉은 국립창

극단의 정기 공연에 앞서 대전 세계 박람회에 초청되어 10월 4일부터 10일

까지 대전 엑스포 극장의 테크노 종합 무대에서 창극과 첨단 기술의 접목

을 시도해 보았다. 연출은 스타일 면에서 성공적이었으나 “원작이 지니고 

있는 환상의 현란함 그리고 그 현란함의 본질(허무)을 인식하는 데서 오게 

47. 국립극장, 앞의 책, 28쪽; 

전성희, 앞의 글, 296쪽에서 

재인용.

[그림 16] 〈이생규장전〉 공연 사진, 1993, 공연예술박물관 소장
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되는 비극적 충격과 종교적 승화까지를 충분히 전개시키지는 못했다”48는 

지적을 받았다.

국립창극단은 국악의 해 기념 공연 겸 제85회 공연으로 천이두 작/김

정옥 연출/장월중선 작창의 〈명창 임방울〉(1994.9.29.~10.12., 국립극장 소극장)

을 무대에 올렸다. 1993년 창작 창극 대본 공모에서 가작으로 당선된 〈명

창 임방울〉은 임방울의 실화에 바탕을 둔 3막짜리 창극이다.

국립창극단의 제87회 정기 공연으로 〈박씨전〉(1995.6.24.~29., 국립극장 

대극장)이 다시 무대에 올랐다. 김소희 작창으로 꾸며진 〈박씨전〉의 음악은 

오페라의 아리아나 뮤지컬의 넘버처럼 기억되는 노래가 있었으며 극적 상

황에 따라 적절한 판소리 장단은 물론 다양한 조(調)와 제(制)가 원용되었

고 무가와 민요 가락도 수용되었다. 1991년, 1992년 공연에 이어 이번에도 

관객 유치에 큰 성공을 거두었는데 특히 젊은 관객들의 증가는 고무적이

라고 할 수 있을 것이다. ‘보여 주고 들려주는 창극’으로 꾸며진 〈박씨전〉은 

우리 창극사에 시사하는 바가 큰 공연이었다.

국립창극단의 제88회 공연 정일성 연출의 〈황진이〉(1995.9.20.~29., 국립

극장 소극장)는 1990년 초연 당시 김효경 연출로 창극계의 변화를 알리는 

신호탄으로 평가되었던 창극이다. 이번 공연에서 신진 소리꾼들이 출연, 

1990년 공연에 비해 젊은 소리의 조화가 좋았다. 정일성은 창극과 판소리

를 별개의 장르로 인식하고 창극 나름의 미학으로 연출하여 새로운 무대

를 창조하고 창극 어법의 새로운 발견과 개발로 간결하고 산뜻한 무대와 

군무, 의상 등의 참신성을 추구하였다.49

48. 김익두, 「노래, 몸짓으로 

엮어낸 환상과 재미」, 

『객석』(서울: 객석컴퍼니, 

1993.12.), 128쪽.

49. 〈송년 대공연〉 프로그램북, 

1999.

[그림 17] 〈구운몽〉 포스터, 1993, 

공연예술박물관 소장

[그림 18] 〈명창 임방울〉 포스터, 1994, 

공연예술박물관 소장

[그림 19] 〈대춘향전〉 포스터, 1996, 

공연예술박물관 소장



창극의 변화와 도약 54

국립창극단은 1995년부터 창극의 5대가를 외국어로 번역, 국내의 외

국인 방문객과 해외에 소개하여 전통 예술의 우수성을 알리고 국제적 문

화 교류와 이해 증진에 기여하고자 영·불·일어로 출간하는 사업을 시작했

다.

1996년 국립창극단의 단장으로 전황이 임명되면서 제89회 공연으로 

정일성 연출, 안숙선 작창의 〈대춘향전〉(5.3.~8., 국립극장 대극장)을 무대에 올

렸다. 88 서울 올림픽 문화예술축전을 비롯, 1990년 에든버러 예술제에 참

가하여 호평을 받았던 창극 〈대춘향전〉은 국립창극단의 대표적인 레퍼토

리로 정일성의 연출이 기존의 창극에 비해 훨씬 앞서 있다는 느낌을 주었

고 참신한 기획으로 성공적인 무대를 만들었다.

〈배비장전〉(1996.10.3.~10., 국립극장 소극장)은 국립창극단의 제90회 공연 

작품으로 1975년과 1988년의 대극장 공연에서 호평을 받았던 것을 관객과

의 친화력을 높이기 위해 무대를 소극장으로 옮겼다. 연출 김홍승은 창극

의 대중화를 목표로 젊은 소리꾼들을 대거 주역으로 기용하고 중견 명창

을 조역으로 삼았다. 제주도가 배경인 관계로 제주 민요의 삽입, 해녀의 등

장은 새로웠으며 무대를 전진 배치시킨 것 등이 돋보였다.50

1997년 국립창극단은 〈효녀 심청〉(4.1.~6., 국립극장 대극장)을 전황 구성, 

김효경 연출, 안숙선 작창으로 무대에 올려 “국악에 대한 고정관념을 무너

뜨”리고 “치밀한 무대연출과 좋은 소리가 결합해 관객을 압도”51했던 공연

이었다.

김홍승, 김효경, 황두진, 심회만, 정일성, 김정옥, 박병도 등의 오페라, 

뮤지컬, 연극 연출가들이 창극 공연에 투입되면서 창극의 변화를 만들어 

냈고 이것은 다음 세대 창극의 변화를 견인할 

수 있었다.

4. 음악극으로서의 창극

— 안숙선 단장/예술감독의 창극

1998년 국립창극단은 전황에서 안숙선으로 단

장/예술감독 체제로 바뀌면서 안숙선 단장 겸 

감독은 “창극제작의 기본 방침으로 허규의 창

극을 전범으로 삼았으며, 완판장막창극을 확

50. 이희정, 「돋보인 

해학성, 정체된 공연 양식」, 

『객석』(서울: 객석컴퍼니, 

1996.11), 123쪽.

51. 「창극 고정관념을 

뒤흔들다」, 『한겨레신문』, 

1997.4.5, 15면.

[그림 20] 〈배비장전〉 공연 사진, 1996, 공연예술박물관 소장
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고하게 자리 잡게 하였다.”52 〈완판장막창극 춘향전〉(95회, 2.14.~26.), 〈광대

가〉(6.18.~23.), 〈백범 김구〉(8.14.~16.), 〈흥보가〉(11.10.~15., 국립극장 소극장) 등이 

그것이다.

국립창극단은 〈완판장막창극 춘향전〉의 공연에 앞서 1997년 6월 25

일과 26일 ‘완판장막창극 〈춘향전〉 제작을 위한 포럼’을 개최하였다. 이 포

럼의 내용을 반영한 〈완판장막창극 춘향전〉(1998.2.14.~26., 국립극장 대극장)을 

무대에 올려 “90년 창극사에 새로운 이정표가 될 만한 작품”53이라는 호

평을 받았다.

여섯 시간의 〈완판장막창극 춘향전〉의 성공에는 대본을 맡은 김명곤

이 사설과 더늠을 잘 정리했고 임진택의 연출이 ‘창과 극의 조화’를 실현

한 것이 이 공연의 성공에 큰 몫을 했다. 특히 소리의 반주를 종전 같은 대

편성 관현악 반주 대신 악기마다 하나씩의 조촐한 단잡이 편성에 반주가 

소리 가락을 따라가며 받치도록 함으로써 소리가 묻히지 않게54 배려하였

으며 “창극에서 여창과 남창의 음역 차이에서 오는 문제를 판소리에서 흔

히 활용되는 전조(轉)의 기법을 활용”55한 것이 장점이었다. 〈완판장막창극 

춘향전〉은 매회 공연마다 80% 이상의 객석 점유율을 보여 연장공연 그리

고 5월의 앙코르 공연으로까지 이어지는 성공을 거두어 국립창극단 역사

에 신기원을 이룩하였다.

국립창극단은 제96회 공연으로 허규 작, 김효경 연출, 김일구 작창의 

〈광대가〉(1998.6.18.~23., 국립극장 대극장)를 무대에 올렸는데 이 작품은 1979

52. 유영대, 앞의 글, 238-

239쪽.

53. 「‘춘향전’이 이렇게 

재밌는 거야?」, 『한겨레신문』, 

1998.2.18, 15면.

54. 「‘판소리 춘향가’ 한토막도 

안자른 완판/창극 100년사 첫 

시도」, 『한국일보』, 1998.2.10.; 

전성희, 앞의 글, 313쪽에서 

재인용.

55. 송혜진, 「Review/
국립창극단의 완판장막창극 

‘춘향전’」, 『객석』(서울: 

객석컴퍼니, 1998.3.), 203쪽.

[그림 21] 〈완판장막창극 춘향전〉 공연 사진, 1998, 공연예술박물관 소장
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년 국립창극단의 30회 공연 〈광대가〉를 보완한 것이다. 허규 창극의 특징

인 오광대 사당패 말뚝이 등의 연희를 삽입하여 흥겹고 볼거리가 풍성한 

창극으로 만들었다. 안숙선 감독은 단원 외의 소리꾼들에게도 문호를 개

방, 채선 역에 오정해 같은 창극 신인을 주역으로 발탁하였다.

대한민국 정부 수립 50주년을 기념으로 김병준 작, 김명곤 연출, 정철

호 작창의 창작 창극 〈백범 김구〉(1998.8.14.~16., 국립극장 대극장)를 제97회 공

연으로 마련하였다. 백범의 일생을 우리 고유의 창극으로 재현, 김구라는 

한 인물의 개인사와 가족사를 예술 무대를 통해 다시 한번 읽어 볼 기회

를 제공한다는 점에서 의미를 지닌다고 할 수 있다. 그러나 창극에서 중요

한 것이 음악인데 몇몇의 군중 장면을 제외하고는 모두 음악이 극적인 전

개를 도와주는 보조적인 역할을 하고 있는 듯한 느낌 때문에 관객들이 정

서적 감흥으로 고양될 기회가 없었다.

1999년 국립창극단은 제100회 공연(6.25.~7.4., 국립극장 대극장) 〈심청전〉

을 무대에 올렸다. 〈심청전〉은 두 번째 완판장막창극으로 김명곤이 대본

과 연출을 맡고 조상현이 작창을 담당, 여섯 시간 동안 공연되었다. 〈완판

장막창극 심청전〉은 판소리 원형을 충분히 살린 데다가 극적 흥미를 보태

는 데 성공했다는 평가를 받았고 10회 공연에 13,000명의 관객을 동원, 창

극의 상업적 가능성을 경험할 수 있었다.

2000년 국립극장 개관 50주년을 맞아 한국음악 이론가 최종민을 8

대 단장(2000~2001)으로 임명하고 안숙선을 예술감독으로 한 이원화 체제

로 운영되기 시작했다. 국립극장 창립 50주년을 기념 국립창극단 제101회 

공연으로 〈완판창극 수궁가〉(5.6.~5.14., 국립극장 대극장)가 허규 작, 김명곤 연

출, 안숙선 작창으로 공연되었다. 1998년의 〈춘향전〉, 1999년의 〈심청전〉에 

이은 국립창극단의 세 번째 역작이며 전통 예술의 특화를 내건 국립극장 

정체성의 변화를 상징하는 무대가 되었다.

2002년 국립창극단이 창단 40주년을 맞이하면서 예술감독은 안숙

선으로 유지되었지만 단장은 최종민에서 정회천(2002~2003)으로 교체되었

다. 정회천은 창단 40주년을 맞이하여 창극단 최초로 CD 음반 ‘토끼와 자

라의 용궁 여행’을 제작하고 창극 100주년과 국립창극단 창단 40주년 기

념 105회 공연으로 완판장막창극 〈성춘향〉(5.3.~12., 해오름극장)을 무대에 올

렸다. 〈성춘향〉은 안숙선 예술감독/작창, 김아라 연출/극본으로 무대에 올

려졌는데 박동우의 무대 미술과 장치가 관심을 끌었다.

106회 공연 〈다섯바탕뎐〉(10.23.~27., 해오름극장)은 판소리 다섯 바탕의 

눈대목을 중심으로 창극화한 옴니버스 스타일의 구성이 주목을 받았다.
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〈삼국지 적벽가〉(2003.9.23.~10.5., 해오름극장)는 국립창극단 제108회 공

연이며 국립극장 남산 이전 30주년 기념작이었다. “박봉술제 〈적벽가〉를 

바탕으로 무대화한” 〈삼국지 적벽가〉는 김홍승 연출로 “한국 창극사에 새

로운 기념비를 세”56울 무대로 “완판창극에 버금가는 창극화가 이루어”57

진 공연이었다.

2004년부터 국립창극단은 그간 단장과 예술감독의 이원 체제로 운

영되었던 것에서 벗어나 다시 단장 겸 예술감독 단독 체제로 운영되기 시

작, 명창 안숙선이 단장 겸 예술감독(2004.1.1.~2005.12.31.)을 맡았다. 예술감

독의 임무는 창극의 정체성과 양식성을 확연하게 드러내고 방향성을 제

시하는 것이다. 예술감독의 지향이 국립창극단 창극의 방향을 결정한다. 

안숙선 예술감독 이후 유영대, 김성녀, 유수정 예술감독들의 실험과 도전

이 다양한 형태로 진행되었다.

V. 창극의 정체성 확보와  

다양한 변신(2006~2021)

1. 창극의 세계화와 대중화  

— 유영대 예술감독(2006~2011)

2006년 국립창극단의 제11대 예술감독으로 유영대가 임명되어 2011년

까지 6년여 동안 재임하였다. 재임 기간 동안 “기왕의 창극 기반 위에

서 ‘우리 시대 정서를 담은 멋진 음악극’을 만들고자 노력했다.”58 국립

창극단은 이러한 예술감독의 의지를 반영한 〈심청가〉와 〈춘향가〉의 

중요 대목을 모아 구성한 옴니버스 전통 창극 〈십오세나 십육세 처녀〉

(2006.4.26~30, 해오름극장)를 김홍승 연출로 무대에 올려 호평을 받았다.

전작의 호평에 힘을 얻은 국립창극단은 창극 〈청〉을 연출 김홍승, 작

창 안숙선, 대본 박성환, 안무 정은혜 등을 스태프로 하여 제작했다. 〈청〉

은 전주세계소리축제 폐막작으로 초청되어 2006년 9월 22일부터 23일까

지 전주에서 공연, ‘3대 우수 공연’으로 선정되기도 했다. 이후에 〈청〉은 ‘국

립창극단 국가브랜드 공연’59으로 지정되어 해오름극장에서 11월 7일부터 

56. 〈삼국지 적벽가〉 

프로그램북, 2002.

57. 최혜진, 앞의 글, 178쪽. 

58. 최혜진, 앞의 글, 180쪽.

59. 당시 국립극장장이었던 

신선희가 전속단체별로 국가 

브랜드 작품을 제작한다는 

정책을 세웠던 데서 비롯되었다.
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12일까지 공연되었다. 〈청〉은 2006년 첫 공연 이후 2010년에는 국립극장 

개관 60주년 기념작으로, 2011년에는 세계국립극장페스티벌 폐막작으로 

무대에 올랐다. 〈청〉은 2011년까지 서울에서의 공연 외에 지방 공연, 해외 

공연 등 5년 동안 65회의 공연과 66,427명의 관람객이 관람하여 스테디셀

러 창극의 기록을 세웠다.

유민영은 〈청〉에 대해 “새로운 감각으로 접근해서 성공시킨 신창극”

으로 볼 수 있으며 “서양 뮤지컬에 대항할 만한 우리 고유의 음악극으로 

손색이 없다”60고 호평을 했다. 김기형도 “창극 〈청〉은 대중성 확보에 성공

함으로써, 창극도 우리 시대에 살아 있는 예술로 거듭날 수 있다는 사실을 

다시 한번 확인시켜 주었다”61며 〈청〉의 대중성에 주목했다.

‘젊은 창극’ 〈시집가는 날〉(2006.12.22.~29., 달오름극장)은 오영진의 희곡 

〈맹진사댁 경사〉를 안숙선 작창, 이태백 작곡, 박성환 극본으로 창극화한 

것이다. 2007년 기획 공연으로 재공연된 이후, 지방의 문예회관에서 50회 

이상의 공연을 했다.

2007년 국립창극단은 ‘젊은 창극’ 두 번째 무대로 차범석 선생 타계 1

주년을 추모하여 차범석의 희곡 〈산불〉을 창극 무대에 올렸는데 이 창극 

〈산불〉(12.21.~30., 달오름극장)은 “가장 탁월한 작품이라는 찬사를 받”62기도 

했다. 창극 〈산불〉은 2008년에도 국립창극단의 기획 공연(6.13.~22., 달오름극

장)으로 재공연되었는데 이 공연을 본 서울대 국사학과의 교수 마일란 헤

츠마넥은 “19세기 언어로 20세기 비극을 노래한 탁월한 작품”이라는 극찬

을 했다. 창극 〈산불〉은 “춘향가·심청가·수궁가·흥부가·적벽가 등 전통 판

60. 유민영, 「국가 브랜드로서의 

‘창극’에 대한 이해와 사랑」, 

『2006 국립극장 연보』(서울: 

국립중앙극장, 2006), 94쪽.

61. 김기형, 「창극 〈청〉에 

대한 평가」, 『2006 국립극장 

연보』(서울: 국립중앙극장, 

2006), 88쪽.

62. 유영대, 앞의 글, 253쪽.

[그림 22] 〈청〉 공연 사진, 2006, 공연예술박물관 소장
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소리를  바탕으로  한  기존  창극과 

달리 뮤지컬 넘버를 듣는 듯한 간결

한 멜로디, 전쟁 속에서도 사그라들

지 않는 생(生)에 대한 본능과 애욕

이라는 삶의 보편성 등으로 일반 관

객들도 쉽게 즐길 수 있다. 그러면서

도 3·4조 , 4·4조의 전통 운율을 띤 

가사는 이 작품이 음악극이지만 서

양에서 온 뮤지컬이 아님을 확인시

켜 준다.”63는 기사는 창극의 현대

화의 성공을 확인시켜준다.

〈산불〉의 성공 이후 국립창극

단은 연임된 유영대 예술감독 체제

하에  두  편의  ‘젊은  창극’  〈로미오

와 줄리엣〉(2009.2.7.~15., 달오름극장)과 〈민들레를 사랑한 리틀 맘 수정이〉

(3.3.~8., 별오름극장)를 무대에 올렸다. 〈로미오와 줄리엣〉은 셰익스피어 희곡

을 시대는 고려, 장소는 전라도와 경상도의 경계 지역인 팔량치로 잡고 번

안을 한 것인데 창극 역사상 처음으로 서구의 희곡을 창극화한 것으로 의

63. 「전쟁 비극 묘사한 뮤지컬 

같은 창극 ‘산불’ 22일까지 

국립극장」, 『경향신문』, 

2008.6.19.

[그림 23] 〈산불〉 사진, 2007, 공연예술박물관 

소장

[그림 24] 〈수궁가〉 공연 사진, 2011, 공연예술박물관 소장
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미가 있다. 〈로미오와 줄리엣〉은 “여성국극 양식 이후 현대 창극에서 처음 

시도되는 번안 작품”이며 “우리 고유의 음악극인 창극과 만난 셰익스피어

의 〈로미오와 줄리엣〉은 국립창극단의 레퍼토리 확장에 기여하는 성과와 

함께 창극의 세계화에 대한 하나의 방법론을 제시”64했다. 이와 같은 국립

창극단의 도전과 실험은 창극의 영역을 넓혀 창극의 대중화와 세계화의 

길을 열어 주었다는 점에서 창극의 변화 가능성을 예고했다고 할 수 있다. 

창극 〈로미오와 줄리엣〉은 이후 2010년 우수 레퍼토리로 선정되어 2011년 

재공연되기도 했다.

제115회 공연 〈춘향 2010〉(2010.4.6.~11., 해오름극장)은 ‘우리 시대 창극 시

리즈’ 중 다섯 번째 작품으로 도창의 기능을 강화, “보편적인 음악극으로

서의 특징은 물론 대중성과 작품성을 담아냈”으며 더늠 중심의 입체적 구

성과 “양식상의 독자성, 모던한 무대 스타일이 뛰어난 수작”65이라는 호평

을 받았다.

2011년 국립창극단은 창극의 세계화에 도전, 독일 출신의 세계적인 

오페라 연출가 아힘 프라이어와 함께 해외 무대를 목표로 판소리 오페라 

〈수궁가〉(9.8.~11., 해오름극장)를 제작했다. 2011 세계국립극장페스티벌 참가

작이기도 했던 〈수궁가〉는 판소리 기반의 수준 높은 공연으로 ‘기존 창극

에서 보기 어려웠던 새로운 시도’66를 통해 주제 의식을 선명하게 드러냈

고 판소리 사설의 묘미를 살렸다. 여기에 아힘 프라이어는 인간의 탐욕으

로 바닷속에 버려진 페트병으로 오염된 해양을 통해 환경 문제와 암울한 

현실 등 당대성을 담아내었을 뿐만 아니라 직접 공연의 무대와 의상을 디

자인해 세련된 무대를 만들었다. 이후 〈수궁가〉 독일 공연에서 전원 기립 

박수를 받았고 이러한 점들이 창극의 세계화 실현이라는 점에서 의미가 

있었다.

2011년에는 ‘국립극장이 예술단원들의 창작 활동 지원을 통해 스타성

을 갖춘 경쟁력 있는 배우 발굴’을 위해 국립극장 기획공연 시리즈를 시작

했다. 국립창극단 단원들을 주인공으로 한 〈남상일 100분 쇼〉(2.25.~26.)와 

〈정금 씨 & 호박 씨〉(12.14.)가 공연되었다.

유영대 예술감독의 국립창극단은 국가 브랜드 창극 〈청〉의 개발, 창극

의 세계화를 위한 초석으로서 해외 명작의 번안을 통한 레퍼토리의 확장

과 독일 오페라 연출가의 초청 및 해외 공연을 통해 창극의 세계화를 추

구하였다. 유영대 예술감독은 전속 단체의 스타 발굴과 단원 경쟁력 강화

를 위해 기획한 국립극장 예술가 시리즈와 판소리의 저변 확대를 위해 기

획한 〈정오의 판소리〉 등 국립창극단의 변화를 적극적으로 이끌어 냈다.

64. 이재성, 앞의 글, 107쪽.

65. 최혜진, 앞의 글, 199쪽.

66. 김기형, 「기존 창극에서 

보기 어려웠던 새로운 시도」, 

『2011 국립극장 연보』(서울: 

국립중앙극장, 2011), 84쪽.
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2. 국립창극단의 파격적 변신
— 김성녀 예술감독(2012~2018)

예술감독의 창극에 대한 인식이 창극 공연의 기획과 제작에 영향을 준

다는 것은 분명하다. 김성녀 예술감독의 영입은 국립창극단의 새로운 

변화를 일으키며 창극 형식과 레퍼토리의 다양한 시도로 화제가 되었

다. 전임 유영대 예술감독의 기반 위에서 “훨씬 실험적인 공연들을 시도

하며 창극의 현대화를 추구했다.”67 그런 의미에서 김성녀 예술감독이 

부임한 2012년은 한국창극사에 있어 “대단히 중요한 전환점으로 볼 수 

있다.”68

2012년 하반기부터 국립창극단은 레퍼토리 시즌제를 도입하여 처음 

공연한 것이 〈수궁가〉였다. 창극의 세계화 전략으로 국립창극단은 세계 거

장 시리즈로 아힘 프라이어의 〈수궁가〉(9.5.~8.)를 재공연하였다. 이 작품은 

2011년 초연 당시 창극의 세계화 시도로 주목을 받았던 국립창극단의 대

표 공연으로 국립극장 레퍼토리 시즌 개막작에 선정되었다.

2012년 9월부터 레퍼토리 시즌제를 도입한 국립창극단은 첫 시즌제 

공연으로 정복근 작, 한태숙 연출의 신작 스릴러 창극 〈장화홍련〉(11.27.~30., 

해오름극장)을 무대에 올렸다. “창극 〈장화홍련전〉은 20세기 초 극장문화가 

유행하는 무렵부터 무대에서 연행되었다. …(중략)… 1943년에 이르러서 조선

창극단에 의해 정형화된 창극의 형식으로 연행

이 되었고, 1950년대에는 김연수가 이끄는 창극 

단체인 우리국악단의 공연레퍼토리로 활용”69되

었던 고전소설로 이전에는 창극의 단골 레퍼토

리였지만 국립창극단에서 〈장화홍련〉은 무대화

되지 않았었다. 스릴러를 표방한 이 공연은 관객

층의 다변화를 이끌어 냈으며 국립창극단 역사

상 처음으로 전회 매진이라는 기록을 세워 작품

성과 흥행면에서 모두 성공한 것으로 평가를 받

았다.

창극 〈장화홍련〉은 “우리 주변에서 현재 일

어나는 사회문제들을 반영하여 인간의 불안전

하고  나약한  심리를  한국적인  소리로  극대화

해 그려낸 작품으로 ‘스릴러 창극’의 지평을 열었

67. 오설균, 「2000년 이후 

국립창극단 공연 작품에 

나타난 공연양상 연구」(서울: 

동국대학교 문화예술대학원 

석사학위논문, 2017), 21쪽.

68. 정현철, 「창극의 

무대형태에 따른 극적효과에 

관한 연구-2012년 이후의 

국립창극단의 공연 

중심으로」(서울: 홍익대학교 

공연예술대학원 석사학위논문, 

2016), 19쪽.

69. 송소라, 「20세기 창극 

〈장화홍련전〉의 존재양상과 

특징적 면모」, 『우리문학연구』 

57(서울: 우리문학회, 2018), 

7쪽.

70. 오설균, 앞의 글, 208쪽.

[그림 25] 〈장화홍련〉 프로그램북, 2012, 공연예술박물관 

소장
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71. 최영주, 「2014년 

국립창극단의 대중화/현대화/
세계화」, 『연극평론』 76(서울: 

한국연극평론가협회, 2015), 

124쪽.

72. 유동혁, 「2000년대 이후 

국립창극단 창극 공연의 연극성 

연구」(서울: 동국대학교 대학원 

연극학과 박사학위논문. 2019), 

26쪽.

다.”70 “창극의 요소를 현대 공연 안에서 전혀 이질감 없이 콜라주하여 새

롭고 독특한 공연양식을 만들어냈으며 이를 통해 관극의 몰입을 배가시

켰다고 할 수 있”었으며 “연극과 창극 두 장르의 솔기를 틀어지지 않고 보

기 좋게 아물려 주목할 만한 성과를 이루어”71냈다.

이어 국립창극단은 이병훈 연출의 〈배비장전〉(12.8.~16., 달오름극장)을 

무대에 올렸다. 판소리 일곱 바탕의 원형 발굴 및 체계화라는 의미에 음악

적으로 판소리의 원형은 살리고 원작의 해학과 골계미는 시

대에 맞게 변형시켜 중장년층의 관객들로부터 인기를 얻었다. 

그 결과 회차에 따라 매진이 되기도 하고 전체 공연에서 유료 

관객이 80%가 넘으면서 창극의 상업성과 대중성의 가능성을 

보여 주었다.

2013년 국립창극단은 〈서편제〉, 〈메디아〉, 〈내 이름은 오

동구〉, 앵콜 〈서편제〉, 〈배비장전〉을 공연했다. 그 가운데 2013

년 첫 공연이었던 〈서편제〉(3.27.~31., 해오름극장)는 뮤지컬 연출

가 윤호진이 참여, 지리산 사계를 배경으로 한 소리꾼의 여정

을 통해 소리의 길과 소리가 담고 있는 한과 아름다움을 보

여 주었다.

2 0 1 3년  국립창극단의  두  번째  레퍼토리  〈메디아〉

(5.22.~26., 해오름극장)는 에우리피데스가 쓴 그리스 비극 〈메디

아〉 기반으로 만든 창극이다. 서양의 비극을 한국적 소리로 

풀어낸 이 작업은 김성녀 예술감독이 취임 이후 계속되었던 

새로운 연출 기법과 소재 확장이라는 ‘창극의 현대화 작업’의 

연장선상에 있었다. 한아름 극본, 서재형 연출의 창극 〈메디

아〉는 “소재의 다양성을 통한 대중성을 획득하겠다는 의지로 

제작”72된 실험적인 창극으로 젊은 여성 관객들에게는 어필

했지만 창극 고유의 해학이 부족했다.

2013년 6월 8일부터 16일까지 국립창극단은 청소년 창

극 시리즈 1을 기획, 〈내 이름은 오동구〉를 공연했다. 창극 〈내 

이름은 오동구〉는 2006년 개봉되었던 영화 〈천하장사 마돈

나〉를 창극화한 것으로 ‘여자가 되고 싶은 소년’의 이야기다. 

당시로서는 창극에서 처음 다룬 소재였기 때문에 청소년극 

연출가 남인우와 출연진, 스태프들이 모두 워크숍에 참여, 공

동 창작을 했다. 국립창극단은 2000년부터 아동 청소년 대

상의 창극을 제작해 왔지만 이 공연의 의의는 판소리 원작의 

[그림 26] 〈메디아〉 포스터, 2013, 공연예술박물관 

소장

[그림 27] 〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉 포스터, 2014, 

공연예술박물관 소장
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재해석에서 벗어나 현재의 청소년들이 공감할 수 있는 문제를 소재로 삼

아 소통할 수 있는 창극을 만들었고 잠재적인 창극 관객의 개발과 육성을 

실현했다는 것이다.

2013년 국립창극단 신작 공연은 〈서편제〉와 〈메디아〉였고 국립창극

단 레퍼토리 공연은 〈서편제〉와 〈배비장전〉이었다. 앵콜 〈서편제〉(9.13.~21., 

해오름극장)는 “국립극장 레퍼토리 시즌을 통해 선보인 공연 중 국립창극단

의 개성과 정통성을 잘 드러낸 것으로 평가받”73았다.

2014년 국립창극단은 신작 공연으로 〈숙영낭자전〉(2.19.~23. 달오름극장)

을 제작하였다. 〈숙영낭자전〉은 ‘2014 국립창극단 신작-판소리 일곱 바탕 

복원 시리즈’ 두 번째로 〈배비장전〉에 이어 기획되었다. 고전 소설을 ‘멜로 

창극’ 〈숙영낭자전〉으로 재구성, “〈배비장전〉에 이어 지방 공연이 가능한 

대중적인 작품으로 제작”74했다.

이어 국립창극단 신작-판소리 일곱 바탕 복원 시리즈 세 번째로 창극 

〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉(6.11.~7.6., 달오름극장)를 무대에 올렸다. 극본과 연출

을 맡았던 고선웅이 18세 이상의 성인 대상으로 관객의 연령을 제한하고 

그동안 외설적이라 폄하되었던 〈변강쇠타령〉을 현대적으로 재해석했다. 

창극 〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉는 이후 국립창극단의 레퍼토리로 2021년까지 

총 104회의 공연이 서울과 지방, 프랑스에서 있었고 서울 공연의 관객 점

유율 또한 만석이거나 90% 이상이었다. 〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉의 성공은 

그간 창극을 연출했던 외부 연출가의 창극들 중에 최고로 꼽을 수 있는 

작품이다. 그 이유로 “‘판소리’가 살아있”고 “소리를 매개로 해서 재미와 감

동을 주”고 “소리를 통해서 심리와 상황이 그려진다. 소리를 스스로 잘 알

지 못해도, 소리를 간과하지 않으면서 작품을 이끌어 가는”75 고선웅의 연

출 덕이다. 고선웅은 여기에 해학을 더했고 신파적 요소까지 적극 활용, 대

중에게 어필할 수 있는 창극을 만들었다. 이 공연의 미학적 성과는 “특유

의 웃음과 해학을 곁들여 재치 있게 펼쳐 보인 환상성”에 있지만 “그것이 

가부장제에 순응하는 ‘옹녀’ 현상, 주체성을 잃은 ‘강쇠’ 현상으로 귀결된 

데서 비롯된 한계는 다소 아쉽다.”76

11월에는 신작 창극 〈안드레이 서반의 다른 춘향〉(11.20.~12.6., 달오름극장)

이 국립창극단 세계거장시리즈 사업의 두 번째 작품으로 국립극장 무대

에 올랐다. “인습을 타파한 혁신적인 해석과 무대연출로 유명한 재미 루마

니아 연출가 안드레이 서반을 초청, 국립창극단과 협업하여 국내뿐만 아

니라 세계무대에서도 각광 받을 수 있는 창극을 제작하”77려고 기획되었

다. 총 15회의 공연 동안 관객 점유율이 94.9%에 이르렀고 이 같은 결과는 

73. 유동혁, 앞의 글, 215쪽.

74. 국립극장, 『2014 국립극장 

연보』(서울: 국립중앙극장, 

2014), 28쪽.

75. 윤중강, 「창극에서의 

‘연출’과 너름새 개발에 대한 

제언」, 『공연과이론』 60(서울: 

공연과이론을위한모임, 2015), 

113쪽.

76. 송미경, 「창극 〈변강쇠 점 

찍고 옹녀〉에 나타난 환상성」, 

『우리문학연구』 64(서울: 

우리문학회, 2019), 236쪽.

77. 최혜진, 앞의 글, 218쪽.
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창극의 세계화를 위한 시도라는 평가도 있었지만 춘향 캐릭터의 해석이 

지나치게 현대적이어서 창극으로서의 정체성에는 혼선이 있었다는 지적

을 받았다.

〈장화홍련〉(4.1.~5., 해오름극장)과 〈메디아〉(10.1.~5., 해오름극장)가 2014년 

국립창극단 레퍼토리 공연으로 무대에 올랐다. 〈장화홍련〉은 2012년 당시 

문제가 되었던 부분의 수정과 보완을 거치면서 완성도를 높였고 2013년 

공연예술계의 화제작으로 오페라를 위협하는 창극이라는 찬사를 들었던 

〈메디아〉는 재공연을 통해 국립창극단을 대표하는 레퍼토리로 정착되었

다.

2014년부터 국립극장은 국립창극단의 단원들과 함께 마당놀이를 극

장으로 끌어들이는 현대적 감각의 극장식 마당놀이를 기획했다. 김지일 

극본의 〈심청〉을 배삼식이 각색을 하고 손진책이 연출한 〈심청이 온다〉

(2014.12.9.~2015.1.11., 해오름극장)는 연말연시를 겨냥한 공연으로 이후 국립극

장 시즌물로 정례화되었다.

2015년 국립창극단은 신작 〈코카서스의 백묵원〉(3.21.~28., 해오름극장), 

〈적벽가〉(9.15.~19., 해오름극장), 〈아비. 방연〉(11.26.~12.5., 달오름극장)과 레퍼토리 

〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉(5.1.~5.23., 달오름극장)를 공연했다.

브레히트 원작의 〈코카서스의 백묵원〉을 한국적으로 재해석하여 창

극화한 〈코카서스의 백묵원〉은 재일 교포 연출가 정의신의 실험적인 연출

과 창극에서 보기 어려운 다채로운 무대 구성 등 창극의 지평을 넓힌 공

연으로 주목을 받았다. 그러나 국립창극단은 이후 전통적인 창극 ‘고유의 

맛’과 대중화의 ‘친숙한 맛’ 사이에서 생겨난 창극적 딜레마에 빠지게 되기

도 했다.

[그림 28] 〈아비. 방연〉 공연 사진, 2015, 공연예술박물관 소장



국립창극단이 걸어온 60년 65

두 번째 신작 〈적벽가〉는 2015-2016 국립극장 레퍼토리 시즌 개막작

으로 판소리 5대가 중 공연이 잦지 않았던 〈적벽가〉 공연에 오페라 연출가 

이소영이 참여, “파격적인 구성과 세련된 미장센이 돋보이는 현대화된 〈적

벽가〉로 거듭났다.”78 특히 실험적인 스타일의 음악과 압축미 넘치는 무대 

등으로 창극의 영역을 확대했다는 찬사를 받았던 공연이었다.

2015년의 마지막 신작 〈아비. 방연〉(11.26.~12.5., 달오름극장)은 한국적 창

극 레퍼토리 제작을 위해 〈메디아〉의 한아름 작가와 서재형 연출에게 공

연을 의뢰, “아니리를 적극 차용하여 산문 형태의 창극으로 진행되었다.”79 

〈아비. 방연〉은 단종의 유배길 호송 책임자이며 단종에게 사약을 전달했

던 왕방연을 모티프로 삼고 허구로 서사를 구성한 팩션 창극이었다.

2015년 국립창극단 레퍼토리 공연은 2014년 초연되었던 〈변강쇠 점 

찍고 옹녀〉가 무대에 올라 97%의 높은 관객 점유율을 기록하고 창극 최

초 차범석 희곡상을 수상하는 등 대중성과 작품성을 확보한 공연으로 이

후 국립창극단의 대표 레퍼토리가 되었다.

2016년 국립창극단의 첫 번째 신작 공연 〈오르페오전〉(9.23.~28., 해오름

극장)은 한국적 대형 음악극 개발을 목표로 기획, 그리스신화의 오르페우

스 이야기를 창극화한 것으로 2016-2017 국립극장 레퍼토리 시즌 개막작

으로 선정되었다. 오페라 연출가 이소영의 〈오르페오전〉은 “시청각 이미지

를 적극적으로 사용하면서 ‘오페라 창극’이라는 부제를 붙였던 것은, 현대

와 과거, 동양과 서양을 접목시켜 ‘창극의 외연을 넓히거나’, ‘오페라의 확

장’이라는 창극의 양식화를 시도했다.”80

두 번째 신작 공연 〈트로이의 여인들〉(11.11.~20., 달오름극장)

은 그리스 비극 〈트로이 여인들〉을 창극으로 각색, “세계 무대

에서 보편적으로 통할 수 있는 음악극으로 만들”81려는 의도

로 제작되었다. 싱가포르의 세계적 연출가 옹켄센이 극본 배

삼식, 작창 안숙선, 음악 정재일과 함께 작업을 했다. 창극은 

음악극이므로 판소리가 가진 고유의 아름다움을 부각시키

기 위해 청각적 경험을 극대화시키고 상대적으로 시각적 요

소, 무대 조명 의상 등은 최대한 간결하게 하여 모던한 느낌

을 주었다.

2016년 레퍼토리 공연은 대중적으로 인기가 높았던 〈변

강쇠 점 찍고 옹녀〉와 〈배비장전〉이었다. 〈변강쇠 점 찍고 옹

녀〉의 해외 공연이 프랑스 파리 테아트르 드 라 빌에서 있었

다.

78. 최혜진, 앞의 글, 223쪽.

79. 유동혁, 앞의 글, 26쪽.

80. 〈오르페오전〉 프로그램북, 

2016.

81. 최혜진, 위의 글, 226쪽.

[그림 29] 〈오르페오전〉 포스터, 2016, 

공연예술박물관 소장
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2017년 국립창극단은 첫 번째 신작 공연으로 어린이 창극 〈미녀와 야

수〉(1.11.~22., KB하늘극장)를 무대에 올렸는데 그간의 국립창극단이 아동 청

소년 창극의 제작 경험을 바탕으로 어린이들을 위한 창극을 만들었다. 임

도완 연출은 〈미녀와 야수〉를 창극으로 제작, 어린이들의 창극 경험을 확

대했고 서양 이야기이지만 판소리와 음악이 기존의 어린이 뮤지컬과는 차

별성을 가질 수 있었다.

두 번째 신작 공연 〈흥보씨〉(4.5.~16., 달오름극장)는 고선웅 극본/연출에 

이자람이 작창과 작곡으로 참여, 음악적으로 새로운 무대를 만들었다. 김

준수, 유태평양, 최용석 등 국립창극단의 젊은 소리꾼들이 주역으로 발탁

되어 판소리의 세대교체를 주도할 수 있었다. “이야기의 반전과 시대성을 

포함”한 “현대적인 사운드와 극으로 표현되었다.”82 창을 몰라도 재미있었

다83는 호평을 받으며 평균 객석 점유율 91%를 기록한 성공적인 무대였다.

세 번째 신작 무대는 차범석의 희곡 〈산불〉 원작의 ‘한국적 대형 음악

극 개발’을 목표로 제작된 창극 〈산불〉(10.25.~29., 해오름극장)이다. 최치언 극

본, 이성열 연출의 창극 〈산불〉은 “거대 회전 무대와 감각적이고 세련된 음

악 양식, 긴장감 넘치는 전개와 실험적 연출이 돋보인 작품”84이었다.

국립창극단은  2017년  레퍼토리  공연으로  〈변강쇠  점  찍고  옹녀〉

(4.28.~5.6., 달오름극장)와 〈코카서스의 백묵원〉(6.3.~10., 해오름극장), 〈트로이의 

여인들〉(11.22.~12.3., 달오름극장)을 올렸다. 〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉는 여전히 

인기가 있었고 〈코카서스의 백묵원〉은 “2015년 초연 이후 창작 음악극 장

르와 소재의 다양화를 본격화한 작품으로 … 새로운 음악적 실험이 돋보였

82. 최혜진, 앞의 글, 229쪽.

83. 「외계인 등장하는 창극 

‘흥보씨’의 파격… 숨은 

의도는?」, 『중앙일보』, 2017. 4. 

16.

84. 최혜진, 위의 글, 230쪽.

[그림 30] 〈트로이의 여인들〉 공연 사진, 2016, 공연예술박물관 소장
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다.”85 〈트로이의 여인들〉은 국내 공연에 앞서 9월 싱가포르 예술 축제에 

초청되어 흥행성과 작품성에서 인정받았다.

2018년 국립창극단은 신작 공연 세 편과 레퍼토리 공연 두 편을 무대

에 올렸다. 신작 공연은 젊은 창극 창작자 발굴 및 새로운 양식의 창극 개

발을 목표로 기획된 ‘신창극 시리즈’로 〈소녀가〉(2.28.~3.4., 예술의 전당 자유소

극장)는 혼자 이야기를 진행한다는 점에서 판소리에 가까운 공연으로 처

음으로 창극을 연출한 이자람이 연출에 이어 극본 작창 작곡 음악까지 

맡았다. 관객과 평단으로부터 인정을 받은 ‘이자람만의 장르’를 이자람이 

국립창극단 배우 이소연과 함께한 1인극 〈소녀가〉는 우리 사회에서 소녀

가 여성으로 성장하며 겪는 경험을 은유적으로 함축, 표현했다.

두 번째 신작은 판소리 다섯 바탕을 현대화하는 작업 가운데 마지막 

작품이었던 〈심청가〉(4.25.~5.6., 명동예술극장)였다. 연출 손진책과 작창의 안

숙선은 〈심청가〉의 사설 중 “미학적으로 가장 뛰어난 부분만 발췌해 2시

간여로 압축”86하고 무대나 장면을 단순화하여 소리에 집중할 수 있도록 

했다.

SF창극 〈우주소리〉(10.21.~28., 달오름극장)는 신창극 시리즈 두 번째 작

품이다. 연극 뮤지컬 연출자 김태형이 연출하고 뮤지컬계의 스태프들이 

참여하여 대중적인 음악과 무대의 공상과학창극을 만들었다. 제임스 팁트

리 주니어의 단편선 〈마지막으로 할 만한 멋진 일〉을 원작으로 한 〈우주소

리〉는 “부모로부터 생일 선물로 우주선을 받아 광활한 우주로 떠난 소녀

가 뇌 속에 자리 잡은 외계생명체에게 감염되지만 이 생명체와 아름다운 

우정을 키워 마지막으로 자신이 할 만한 멋진 일을 선택한다는 경쾌한 우

주탐험기”87다. 창극에서는 소리로 시공간을 표현할 수 있다는 장점을 살

리려 했으나 창극으로서의 성격이 드러나지 않았다는 비판을 받았다. 창

극 소재로 우주를 선택했다는 점에서 소재의 다양성과 확장이라는 점에

서 의미가 있지만 “창극과 판소리로 풀어내기엔, 대본 (각색)과 연출에 많

이 한계가 있”88었다.

국립창극단의 2018년 성과 중 하나가 〈트로이의 여인들〉의 해외 공연

으로 창극이 세계적인 공연예술로서 인정을 받았다는 것이다. 영국의 런

던국제연극제 네덜란드의 홀란드 페스티벌 오스트리아의 빈 축제주간 등

의 초청으로 공연했다.

김성녀 예술감독은 국립창극단의 변화를 주도했다. 특히 김성녀 예술

감독은 창극을 현대적 음악극으로 인식하고 보편적 정서를 담아내는 데 

우리의 고전이나 서양의 희곡, 신화들을 적극적으로 활용, 다양한 창극 레

85. 황미숙, 「전통공연 예술의 

활성화 및 관객 개발 방안」.; 

최혜진, 앞의 글, 230쪽에서 

재인용.

86. 최혜진, 앞의 글, 232쪽.

87. 「무대 오른 SF… 

지금, 여기를 고발하다」, 

『한겨레신문』, 2018.9.21.

88. 윤중강, 「윤중강의 

뮤지컬레터-신창극 

‘우주소리’ 김태형에게」, 

『서울문화투데이』, 2018.11.4.
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퍼토리의 개발과 세계화를 지향했다. 특히 창극의 세계화 과정에서 “타문

화 정전 작품의 문화 상호적 각색은 창극의 콘텐츠를 더 넓은 범위로 확장

시키고 세계 예술과의 접근 기회를 많이 만들”89었다. 김성녀 예술감독이 

주도한“‘창극의 변신’은 큰 관심을 받았지만 논란의 중심에 서기도 했”90었

다. 그렇지만 김성녀 예술감독이 추구했던 방향, 창극의 대중화 현대화 세

계화는 한국 창극의 발전과정에서 중요한 의미를 갖는다.

3. 비대면의 시대, 레퍼토리의 개발
— 유수정 예술감독(2019~2021)

2019년에는 예술감독이 김성녀에서 국립창극단 단원 유수정으로 교체

되었다. 유수정 예술감독의 국립창극단 활동의 특성에 대해서는 언급

하기 어렵다. 그것은 유수정 예술감독 취임 이후 1년 정도 공연을 진행

했지만 이후 팬데믹으로 1년여 동안 공연이 제대로 이루어지지 못한 채 

2021년까지 총 8회의 공연만이 무대에 올랐기 때문이다.

2019년 국립창극단은 세 편의 신작 공연과 세 편의 레퍼토리 공연이 

있었다. 첫 번째 신작 공연은 신창극 시리즈 3 〈시〉(1.18.~26., 하늘극장)는 박지

혜 연출이 노벨 문학상 수상 작가인 파블로 네루다의 시 가운데 인간 삶

에 대한 모티브를 담은 시 구절들을 창극화하였다. 국립창극단이 2018년 

〈우주소리〉에 이어 공동 창작 방식으로 참여, 네루다 시의 언

어를 단원들이 창으로 새롭게 재구성하였다. “창극에선 절대 

볼 수 없는 배우들의 현대적 의상과 파티 룸과 창, 시라는 이

질적인 것들이 뒤섞여 관객과 무대 그리고 문 밖의 세상을 이

어주”고 “탄생-사랑-전쟁-이별-소멸이라는 소재의 시들을 통

해 인간의 생을 그려낸”91독특한 창극이었다. 〈시〉는 ‘신’창극 

시리즈 취지에 걸맞는 창극으로 “현대 시와 전통의 판소리 창

법이 세련된 조화를 이루 수 있다는 가능성을 확인해 주었다. 

그러나 어떤 관점에서 보느냐에 따라 〈시〉에 대한 평가는 극

명하게 나뉠 것이다.”92

2019년  국립창극단의  두  번째  신작  공연  〈패왕별희〉

(4.5.~14., 달오름극장)는 대만의 경극 배우이면서 영화배우 겸 연

출가인 우싱궈가 연출을 맡았다. 본래 경극인 〈패왕별희〉는 

첸 카이거의 영화로도 잘 알려져 있다. 춘추전국시대 초한 전

89. Sun Fengqin, 「창극 

〈메디아〉의 문화상호적 각색에 

대한 고찰-메디아의 네 차례 

‘범죄’의 극적 구현을 중심으로」, 

『한국극예술연구』 66(대전: 

한국극예술학회, 2019), 196쪽.

90. 윤다함, 「인터뷰-김성녀 

국립창극단 예술감독:창극의 

부활…‘창극 르네상스’ 멀지 

않아」, 『서울문화투데이』, 

2013.4.15.; 정현철, 앞의 글, 

26쪽에서 재인용.

91. 이숙정, 「파블로 

네루다의 ‘시(詩)’를 무대화한 

국립창극단의 신선한 도전, 

신창극시리즈 3‘시’」, 『민중의 

소리』, 2019.1.21.; 최혜진, 앞의 

글, 236쪽에서 재인용.

92. 송미경, 「경계의 창극, 

또는 창극, 그 너머의 무엇」, 

『공연과이론』 73(서울: 

공연과이론을위한모임, 2019), 

221쪽.

[그림 31] 신창극 시리즈 3 〈시〉 포스터, 2019, 

공연예술박물관 소장



국립창극단이 걸어온 60년 69

쟁에서 패하자 자결했던 항우와 우희의 사랑 이야기로 관객들의 반응이 

좋아 11월 9일부터 17일까지 예술의전당 CJ토월극장에서 재공연되었다.

2020년 벽두부터 전 세계는 코로나19로 국경을 봉쇄하기 시작했고 

공연장도 문을 닫았다. 코로나19로 대면 공연이 일부 취소되기도 했지만 

국립창극단은 2020년 레퍼토리로 기획했던 〈춘향〉(5.14.~5.24., 달오름극장), 

〈아비. 방연〉(10.30.~11.8., 달오름극장)과 〈트로이의 여인들〉(12.3.~10., 달오름극장)

을 무대에 올렸고 이전의 레퍼토리 공연이었던 〈패왕별희〉, 

〈심청가〉 등을 온라인으로 공개했다.

2021년에도 코로나19로 인한 공연장 운영이 여전히 제한

적이었지만 국립창극단은 〈나무, 물고기, 달〉(3.11.~21., 하늘극장), 

〈절창〉(4.17.~18., 달오름극장), 〈창극 귀토-토끼의 팔란〉(6.2.~6., 해오

름극장), 〈창극 흥보전〉(9.15.~21., 해오름극장)등을 공연했다.

〈나무, 물고기, 달〉은 김춘봉(연출 배요섭과 동일 인물임)의 

극본에 공연창작집단 뛰다의 배요섭이 연출로 참여하고 이자

람이 작창과 작곡, 음악 감독을 맡아 독특한 무대를 만들었

다.

〈귀토-토끼의 팔란〉은 〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉의 극본과 

연출로 참여, 대중성과 작품성을 인정받았던 고선웅이 이 공

연에서 다시 극본과 연출로, 작창에는 예술감독인 유수정과 

한승석이, 이해랑연극상 수상자인 무대 디자이너 이태섭 등

이 스태프로 참여하여 ‘전통과 현대의 조화가 두드러지는 격

조 높은 미장센을 완성’93하였다.

〈창극 흥보전〉이 허규의 원작을 기반으로 김명곤 극본

과 연출, 안숙선 작창으로 무대에 올랐다. 해오름극장이 정식

으로 재개관한 이후 처음으로 선보인 〈흥보전〉은 대형 무대

에 LED 패널 두 개를 유기적으로 움직이게 하여 신비하고 환

상적인 무대, 화려한 군무 가야금 거문고와 같은 전통 국악

기와 바이올린 첼로 콘트라베이스의 서양 악기를 조화시켜 

판소리의 맛과 멋을 살렸다.94

이상으로 국립창극단 60년 동안의 공연을 중심으로 그 

역사를 살펴보았다. 60년의 역사 동안 국립창극단은 창극의 

정체성을 확립하였고 국립창극단의 과제였던 창극의 현대화

와 대중화 그리고 국제화 등은 방향을 잡았을 뿐만 아니라 

창극의 발전을 위한 기틀을 확립했다. 그러나 초창기의 창극 

93. 〈귀토-토끼의 팔란〉 

프로그램북, 2021.

94. 〈흥보전〉 프로그램북, 2021.

[그림 32] 〈패왕별희〉 포스터, 2019, 

공연예술박물관 소장

[그림 33] 〈귀토-토끼의 팔란〉 포스터, 2021, 

공연예술박물관 소장
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연출이 극에 대한 이해가 없었던 명창들에 의해 진행되었고, 이후에도 창

극의 연출은 창극 전문 연출가보다는 오페라, 뮤지컬이나 연극 등 외부 연

출가에 의해 이루어져 왔었는데 이 점은 창극의 발전을 위해서라도 개선

되어야 할 것이다. 전문 창극 연출가가 없기 때문에 발생하는 문제인데 이

를 극복하기 위해서는 창극 전문 연출가가 필요하다. 창극 연출은 창극 기

반의 소리에 대한 이해를 바탕으로 이루어져야 하기 때문에 전문적인 창

극 연출가의 육성이 시급하다. “국악 전공 시스템 안에 창극을 위한 창극 

연출, 창극 연기, 창극 대본 창작과 같은 커리큘럼을 도입”95해 창극 전문

가들을 육성해야 한다.

그리고 허규가 지적했던 것처럼 국립창극단은 창극 전용 극장의 필요

성을 인식하고 설치를 위한 구체적인 방안을 모색, “온전히 창극에 몰입할 

수 있는 구조의 창극 전용 실내극장을 설립을 통해 창극이 가지는 한계를 

보완하고 창극의 특징과 장점을 살”96릴 수 있어야 할 것이다.

VI. 국립창극단 60년의 성과  
— 한국을 대표하는 공연예술이 되다.

국립창극단은 1962년 첫 창단 이후 2021년까지 60년의 세월 동안 창극

의 정체성을 모색하고 다양한 실험을 하면서 창극의 맥을 이어 왔다. 

1962년 창단 이후 2011년까지 116회 공연을 했고 2012년 9월부터는 레퍼

토리 시즌제로 운영되고 있다. 이외에도 완창판소리, 판소리 감상회, 어

린이 창극, 작은 창극단, 지방 및 해외 공연 등 다채로운 활동을 벌이고 

있다.

창극은 가부키나 경극처럼 오랜 세월 동안 전승되면서 다듬어져 양

식화된 전통극이 아니다. 근대라는 시기에 판소리 형식을 빌려 시대의 문

제를 담아냈던 근대극이었다. 긴 세월 동안 창극은 판소리의 그늘에서 벗

어나지 못한 채 자신의 정체성을 찾지 못하고 있었다. 창극은 전통극이라

는 내부적 요인과 근대극의 이질적 양식들과의 충돌로 태생적 한계를 극

복하지 못한 채로 국립창극단은 창극의 정체성 확보에 고심하면서 끊임없

이 양식을 실험해 왔다.

국립창극단 초창기에는 판소리가 본연의 소리를 잃어버린 판소리 회

95. 이현섭, 권호종, 「오페라의 

발전을 통해 본 창극의 발전 

방향 연구」, 『영남춤학회지』 

15(부산: 영남춤학회, 2020), 

228쪽.

96. 이현섭, 권호종, 위의 글, 

230쪽.
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복에 목표가 있었다. 1962년 창단 공연 〈춘향전〉부터 1976년 25회 〈수궁

가〉 공연까지 김연수 단장이 국립창극단을 이끌었던 시기의 창극은 당시 

대개 명창들처럼 창극은 판소리라는 인식에서 벗어나지 못했다. 그때 창

극계는 국극단의 난립과 여성국극의 번성과 쇠퇴 등으로 고질적인 병폐

를 양산, 창극의 몰락에 대한 자기반성으로 창극에서 판소리의 음악성 회

복을 중대 과제로 삼았다. 창극은 판소리여야 한다는 의식적 창극관은 그 

당시의 창자들뿐만 아니라 관객들의 ‘요즈음의 창극은 들을 만한 소리가 

없다.’라는 관극평에서도 드러난다. 판소리와 다른 극적 양식으로서 창극

의 독창성보다는 변질된 판소리의 재발견이 과제였던 시기였다.

1968년 국립극장에 설치된 창극정립위원회 역시 ‘창극에 있어 판소

리의 회복’을 목표로 삼고 창극이 판소리 바탕의 음악극이라는 것을 확고

히 했다. 이러한 창극에 대한 인식은 1970년대 중후반에까지 이어졌다. 특

히, 1970년대 초반에 연출을 도맡아 했던 이진순 역시 신극 연출가였지만 

창극을 전통극으로 보고 그를 정립하기 위한 실험을 계속했다. 국립창극

단의 역사를 살펴보면 연출가나 예술감독에 의해 창극의 변화가 이끌어

졌다. 이전에 대부분 명창들이 창극을 연출을 해 왔는데 신극 연출가 이진

순은 창극을 근대극으로 인식하지 못한 채 실험들을 하면서 창극의 변화

를 이끌려 했다.

그 뒤를 이은 허규의 등장은 창극계에 큰 변화를 일으켰다. 박동진 단

장 시절이었던 1977년 제26회 〈심청가〉 공연부터 1989년 제70회 〈심청가〉 

공연까지 허규는 총 33회 연출을 맡았다. 이 시기 동안 연출은 허규 외에

도 이전의 신극 연출가였던 이진순과 이원경, 민예 출신의 손진책, 심회만, 

단장 박후성도 맡기는 했지만 대개의 경우 허규가 연출했다. 허규가 연출

을 맡아 공연했던 국립창극단의 창극은 그 이전 세대의 창극과 비교할 때 

변화가 있었다. 판소리 중심의 창극에서 판소리의 기본을 두고 있기는 하

지만 판소리 이외의 음악과 연희를 포괄하는 창극으로 그 양식의 변화가 

일어났다.

허규는 김연수와 같은 국립창극단 1세대들이 창극에서 판소리 회복

이라는 명제에서 벗어나지 못했던 것과는 달리 판소리 회복의 압박감에

서부터 자유로웠다. 연극연출가였던 허규는 이미 국립창극단의 연출에 앞

서 극단 민예에서 전통의 현대화와 마당놀이도 실험했던 경험을 창극에 

접목, 새로운 양식의 창극을 만들어 냈다. 전통 판소리 창법을 기본으로 

각종 민속 연희와 놀이 등을 창극에 도입, 의상, 장치, 춤 등 볼거리가 풍성

한, 재미있고, 놀이화된 창극, 볼거리가 많은 창극으로 변화를 이끌어 내 
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창극 대중화의 기틀을 마련했다. 그리고 판소리 오가를 완판 창극으로, 레

퍼토리를 풍부하게 하기 위해 창작 창극을 기획하는 등 부단히 창극을 정

립을 위해 노력했다. 1986년의 아시안게임과 1988년의 올림픽을 치르면서 

창극은 한국을 대표하는 음악극으로서 자리 잡을 수 있었다.

이후 오페라 연출가인 김홍승, 뮤지컬 연출자인 김효경 같은 다른 양

식의 음악극 연출가들이 창극의 연출을 맡으면서 창극이 종합 음악극으

로 정착될 수 있는 길을 열었다. 국립창극단이 창작 레퍼토리로 개발한 첫 

번째 작품 〈박씨전〉은 듣는 판소리에 볼거리를 가미한 수작으로 평가되었

다. 이 시기부터 국립창극단은 판소리 5대가의 완판 작업에 착수, 높은 객

석 점유율로 창극의 대중적 공연 양식으로서의 가능성을 보여 주었다. 이

후에 뮤지컬 연출자 김효경, 연극 연출가 정일성, 황두진, 김정옥, 심회만, 

박병도, 이병훈, 한태숙, 김명곤, 김아라 등이 창극을 연출하면서 창극의 

양식화 시도가 빈번해졌다.

창극은 1960년대 이후 국립창극단의 창극 정립과 양식화를 위한 다

양한 시도와 모색을 통해 지금은 한국을 대표하는 현대적 음악극으로 자

리를 잡았다. 창극의 동시대성은 창극의 무대화에 중요한 요소라는 것을 

최근 창극의 경향을 보면서 확인할 수 있었다. 그러므로 복고 취향 일변도

의 공연은 지양되어야 할 것이다.

판소리는 오랜 세월 동안 여러 사람들에 의해 불려지면서 다듬어졌

다. 판소리의 적층성이 판소리 5대가의 창극 미학을 구축할 수 있게 해 주

었다. 창작 창극에 있어 이러한 미학의 구축을 위해서도 레퍼토리의 고정

화는 필요한 일일 것이다.

11대 유영대 예술감독부터 예술감독이 국립창극단을 대표하는 것

으로 명칭과 위상이 바뀌었다. 초대 단장이었던 김연수 이후 명창이나 판

소리의 연구자들이 단장의 직을 맡아 국립창극단을 이끌어 갔다. 이후 

2006년 예술감독이 국립창극단을 대표하는 체제로 바뀌면서 부임한 유

영대 예술감독은 국가 브랜드 대작 〈청〉을 제작하여 2006년부터 2009년

까지 3년 동안 50회의 공연과 6만 관객을 동원했고 해외와 지방 공연도 

했으며 〈청〉은 국립극장 60주년 기념작으로도 선정되기도 했다.

〈로미오와 줄리엣〉은 국립창극단 최초 서양 고전의 창극화 길을 열었

고 〈코카서스의 백묵원〉도 창극 무대에 올려 레퍼토리 확장과 창극의 세

계화라는 국립창극단의 변화를 이끌어 냈다. 독일의 연출가 아힘 프라이

어 연출 〈수궁가〉는 동시대의 관객과 소통하고 세계를 아우르는 콘텐츠로

서의 가능성을 보여 주었다. 특히 〈산불〉의 창극화는 젊은 창극 시리즈의 
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긍정적인 사례이다.

유영대 예술감독의 뒤를 이어 2012년 부임한 김성녀 예술감독은 레

퍼토리 시즌제를 도입하고 창극 레퍼토리의 경계를 허물어 그리스 비극이

나 경극에까지 소재의 영역을 확장하고 국내와 해외의 유명한 연출가들

에게 창극의 연출을 맡기면서 세계적 음악극으로의 도약을 가능하게 했

다. 고선웅 작/연출의 〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉는 2014년 초연 이후 5년 동안

의 공연에서 97%의 객석 점유율을 보여 흥행적으로 성공했다는 평가를 

받았다. 안드레이 서반의 〈안드레이 서반의 춘향〉, 옹켄센의 〈트로이의 여

인들〉, 우싱궈의 〈패왕별희〉 등 외국 작품의 번안 공연, 스릴러 창극 〈장화 

홍련〉, 팩션 창극 〈아비. 방연〉, 신창극 〈소녀가〉, 〈우주소리〉, 〈시〉가 공연

되었다. 〈민들레를 사랑한 리틀 맘 수정이〉, 〈내 이름은 오동구〉와 같은 동

시대의 이야기를 창극화한 청소년 창극과 〈흥보가-은혜 갚은 제비〉, 〈토끼

와 자라의 용궁 여행〉, 〈효녀 심청〉, 〈춘향이와 몽룡이의 사랑이야기〉, 〈흥

부와 놀부〉, 〈미녀와 야수〉와 같은 어린이 창극의 제작을 통해 미래의 창

극 관객 확보와 관극 훈련을 실현하고 있다. 무엇보다도 김성녀 예술감독

의 시기에는 창극 소재의 다변화로 창극의 대중성과 흥행성을 끌어내 보

편적 음악극으로 발전할 수 있는 계기가 되었다.

2019년 유수정 예술감독이 김성녀 예술감독의 뒤를 이었지만 2020

년 코로나19는 국립창극단의 활동을 위축시켰다. 2021년이 되면서 유수

정 예술감독은 네 편의 레퍼토리 무대를 만들었다. 〈수궁가〉를 새롭게 구

성한 〈귀토〉, 설화와 신화를 바탕으로 한 창작 창극 〈나무, 물고기 달〉, 젊

은 소리꾼들이 판소리의 동시대성을 보여 준 남인우 구성/연출의 〈절창〉

과 김명곤 극본/연출의 〈흥보전〉 등이다.

본고는 국립창극단 60년의 역사를 살펴봄으로써 그간 국립창극단의 

창극관의 변화와 지향을 찾아내려 했다. 창극은 전통 음악을 활용하면서 

동시대성을 구현할 수 있고 전통 음악이 익숙하지 않은 세대도 즐길 수 있

는 공연예술이 되어야 한다. 창극은 전통극인 판소리와 현대극이라는 대

립적 가치에 함몰되지 말고 새로움과 변화를 추구하는 레퍼토리로 제작되

어야 할 것이다. 창극의 음악적 지향의 문제에 대해 음악적 기반을 전통 음

악에 두느냐 전통과 현대음악의 융합에 두느냐를 고민해야 한다. 그리고 

전통적인 창극과 현대적인 창극의 공존 가능성을 살펴야 하며 대중과의 

다각적 소통을 염두에 둔 창극을 제작해야 한다.

시대성과 사회성을 반영한 창극 대본 창작자와 창극 전문 연출가의 
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양성과 창극 연기 방법론에 대한 고민도 필요하다. 즉 창극 전문 인력의 

양성은 국립창극단의 주요 과제이다. 국립창극단의 허규도 창극의 발전을 

위해 창극 전용 극장 건립을 주장했었듯이 이제 창극은 뮤지컬 전용 극장

처럼 전용 극장의 건립도 재고해야 할 것이다.

창극이 한국을 대표하는 공연예술로서 위상을 공고히 하고 있는 지

금 K콘텐츠의 원류로서 창극을 세계무대에 내놓아야 할 책임이 국립창극

단에 있다. 이제 창극은 새로운 세대를 아우르고 세계무대에서도 주목을 

받을 수 있는 현대적 음악극이라는 인식이 특별하지 않다.

창극이 팬데믹과 같은 위기에서 어떻게 관객과 만날 수 있는지를 다

각도로 모색해야 할 시점에 와있다. 그리고 메타버스 공간에서 창극과 공

연장은 어떻게 될 것인가에 대한 국립창극단의 고민도 필요한 때다.
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국립창극단
연출 작업의 흐름
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1. 이진순, 「우리的 形式의 우리 

藝術로」, 〈수궁가〉 프로그램북, 

1976, 2쪽.

I. 다채로운 창극 연출자들

1962년 창설되어 60여 년의 역사를 지닌 국립창극단은, 창극 장르가 사

장될 위기에 처해 있을 때에 건립되어 그 명맥을 이어 왔을 뿐 아니라 

관객의 저변이 확장되는 데 기여한 바가 크다. 창극은 판소리를 근간으

로 하지만 국립창극단의 초기 단장이었던 김연수(金演洙)는 ‘판소리가 

궁극에 도달할 길은 唱劇’이라고 역설하면서1 창극을 통한 판소리 정립 

및 두 장르의 상호 관계적 면모를 중시했다. 그러나 창극 방식에 대한 

구체적인 고민은 1968년 ‘국극정립위원회’를 구성하면서 본격화되었으

며 1970~1990년대에 이진순과 허규 연출이 창극 연출을 하게 되면서 창

극 방식에 대한 구체적인 모색이 이루어졌다. 이후 2000년대 들어서서 

2023년 현재까지 다수의 연출가들에 의해 다채로운 창극 연출이 이루

어지고 있다.

국립창극단은 1962년 2월 중앙국립극장 직제 제9조(전속단체) 1에 의

거하여 (연)극단, 무용단, 오페라단과 더불어 창설되어 애초에는 국극단으

로 창설되었다가 1973년 5월 국립창극단으로 개

칭했다. 김연수 명창을 단장으로, 김소희(金素姬)

와 박귀희(朴貴姬) 명창이 각각 부단장과 간사를 

맡았고 단원으로 박초월(朴初月), 강장원(姜章沅), 

김준섭(金俊燮), 임유앵(林柳鶯), 김경애(金敬愛), 김

경희(金慶姬), 김득수(金得洙), 장영찬(張泳瓚), 강

종철(姜種喆), 정권진(鄭權鎭), 남해성(南海星), 박봉

선(朴鳳仙), 박초선(朴招宣), 김정희(金貞姬), 한승호

(韓昇鎬), 한일섭(韓一燮), 안태식(安泰植) 등 총 21

명이 있었다.

국립창극단은 창립 후 판소리를 근간으로 

한 창극의 양식화를 추구했는데 이는 서구적인 

연출 개념을 넘어서고 중국의 경극이나 일본의 

가부키에 버금가는 전통 공연 양식을 개발하고

자 하는 목적에서 기인하는 것이었다. 이를 위해 

1967년에는 국극정립위원회를, 1998년에는 창 

극본 정리를 위한 ‘포럼’ 등의 회의 체계를 만들

고 이 회의들을 통해 창극의 대본부터 양식화하

[그림 1] 김연수 연출의 〈춘향전〉 프로그램 북, 1962, 

공연예술박물관 소장
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고 표준화하고자 했다. 그러나 창극 주체들의 노력과 달리 ‘양식화’나 ‘표준

화’는 이루어질 수 없었다. 이러한 시도는 흐지부지되었고 21세기 들어서

면서부터는 좀 더 다채로운 ‘한국적인 연출 작업’을 모색하는 것으로 이어

지고 있다.

그간 국립창극단은 1962년 창단 기념 공연인 박황 각색, 김연수 연출

의 〈춘향전〉(1962.3.23.~3.29., 명동극장)을 시작으로 2023년 최근작 〈베니스의 

상인들〉(2023.6.8.~06.11., 국립극장 해오름극장)에 이르기까지 대략 160편의 레

퍼토리를 제작했다. 160편의 창극을 연출했던 연출가들은 대략 48명에 이

른다. 연출가들을 구체적으로 살펴보면, 김연수(2편), 박진(4편), 서항석(1편), 

이진순(12편), 이원경(4편), 허규(37편), 손진책(4편), 박후성(2편), 심회만(2편), 

김홍승(9편), 김효경(9편), 김관규(1편), 황두진(1편), 김정옥(1편), 정일성(2편), 

박병도(1편), 임진택(1편), 김명곤(5편), 이병훈(2편), 한태숙(2편), 김아라(1편), 

정갑균(2편), 류기형(2편), 주호종(2편), 박성환(2편), 이윤택(2편), 김형철(1편), 

김창화(1편), 방은미(1편), 아힘 프라이어(Achim Freyer, 1편), 윤호진(2편), 서재

형(2편), 남인우(2편), 권호성(1편), 고선웅(3편), 안드레아 서반(Andrei Serban, 1

편), 정의신(1편), 이소영(1편), 옹켄센(Ong Kensen, 1편), 임도완(1편), 이성열(2편), 

김수진(1편), 이자람(1편), 김태형(1편), 박지혜(1편), 우싱궈(Wu Hsing-kuo, 1편), 

배요섭(1편), 그리고 정영두(1편)이다. 이들 중 허규가 37편을 연출했고 이진

순이 12편을, 뒤를 이어 김홍승과 김효경이 각각 9편을 연출하면서 국립창

극단의 창극이 다양해지고 풍성해지는 데에 기여했다.

창극 연출가들은 크게 판소리 명인, 연극 연출가, 오페라 연출가, 뮤지

컬 연출가 그리고 무용가 출신들이었으며 명창 김연수 이후에는 이진순, 

허규 등 연극 연출가들이 창극 연출에서 괄목할 만한 성과를 내었다. 그리

고 1990년대에 이르면 오페라 연출가 김홍승이 ‘한국적인 오페라’를 연출

했다는 평가를 받으며 대중화에 기여했고 그 이후에는 소리꾼, 연극 연출

가, 뮤지컬 연출가 그리고 해외의 유수한 오페라 및 연극 연출가들이 창극

을 연출했으며 현재는 무용가 출신 연출가도 연출을 하는 등 연출가들의 

배경이 다양해졌다. 또한 2000년대 들어서서는 한태숙, 김아라, 방은미 등 

여성 연출가들이 창극을 연출하기 시작했고 현재는 남인우와 이자람이 

각각 연출과 작창 분야에서 역량을 발휘하고 있다. 이들 여성 연출가들의 

창극 제작 참여는 단순히 여성 제작진의 확대로만 볼 것이 아니라 이들이 

여성, 청소년, 성적 소수자 등 그간 다루어지지 않았던 비주류 소수자들의 

목소리를 다루면서 창극 장르에 대한 인식을 확장하고 있다는 측면에서 

주목할 필요가 있다.
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창극 연출 관련 선행 논저로는 2010년에 발표된 류경호의 박사학위

논문이 있는데, 이 논문에서는 초기 창극 형성기의 연출 방식부터 2010년 

당시까지의 연출 방식을 시기별로 네 가지 유형으로 나누어 논하고 있었

다. 연출 방식을 크게 ‘판소리 명창 주도형’, ‘신극 지향 연극인 주도형’, ‘판소

리 지향 연극인 주도형’, ‘음악극 전문가 주도형’으로 분류하여 논했다. ‘판

소리 명창 주도형’은 조선성악연구회 이전 초기 창극 형성기의 연출을 논

하는 것이었고 ‘신극 지향 연극인 주도형’은 조선성악연구회 이후부터 국

립창극단의 초기 연출 방식에 대한 것으로 여성국극 등의 연출 방식에 대

한 것이었다. ‘판소리 지향 연극인 주도형’은 국극정립위원회 이후 이진순

과 허규 연출가 등의 연출 방식에 대한 논의였으며 ‘음악극 전문가 주도형’

은 2000년 이후 김홍승 등 오페라 연출가의 연출 방식을 중심으로 논한 

것이었다.2 이 논문의 내용은 창극사의 흐름에 따른 창극 작품들의 유형

화였다고도 할 수 있다. 그리고 연출 주체가 판소리 지향 연극인들에서 음

악극 전문가 연출가들로 이동하고 있다고 진단했으나, 앞서 언급한 바와 

같이 국립창극단에서는 오페라 연출가 외에 판소리 전공자, 연극 연출가 

그리고 무용가 등 각기 다른 연출 이력을 지닌 국·내외 연출가를 초빙하여 

창극을 제작하고 있기에 연출가들이 다양해진 상황이라 할 수 있다.

이 글에서는 159편의 창극을 연출했던 48명의 연출가들 중 창극 연

출에서 중요한 발자취를 남겼던 이진순, 허규, 김홍승, 그리고 박성환의 연

출 방식을 살피고자 한다. 이진순은 1970~1980년대에, 허규는 1970~1990

년대에, 김홍승과 박성환은 2000~2010년대에 주요하게 활동한 연출가들

로, 이들의 연출 방식이 창극 장르가 체계화되는 데에 기여한 지점을 중심

으로 논하면서 창극 연출 작업의 흐름과 방향성을 살피고자 한다.3

이진순은 1962년 사실주의극의 최고봉이라 평가받고 있는 차범석 작 

〈산불〉을 국립극단에서 연출하기도 한 연극 연출가로 1968년 창극정립위

원회의 11명의 위원 중 한 명이었으며 당시 국극(창극)정립위원회가 편극한 

작품을 다수 연출하면서 국립창극단이 표방하고 있는 것을 수행하기 위

해 노력한 연출가였다.

허규 역시 연극 연출가로 1978년 〈3대 창극 연창공연〉의 연출을 맡으

면서 국립창극단 작업에 참여하기 시작하여 1999년까지 20년간 창극을 

연출한 연출가이다. 1980년대에 ‘민족적인’ 창극에 대한 고민 속에서 완판

창극을 연출하여 창극 무대, 배우들의 움직임 그리고 음악적 측면에서 한

국 고유의 창극술을 개발하고자 했다.

허규 이후 김명곤이 〈완판장막창극 심청전〉(1999.6.25.~7.4.)과 〈수궁가〉

2. 류경호, 「창극연출의 

역사적 전개와 유형에 관한 

연구」(전주: 전북대학교 대학원 

박사학위논문, 2011), 39-144쪽.

3. 전성희와 유영대는 각각 

「국립창극단사」, 『국립극장 

50년사: 역사편』(서울: 

태학사, 2000)와 

「국립창극단사」, 『국립극장 

60년사: 역사편』(서울: 

국립중앙극장, 2010)에서 

국립창극단의 활동을 3기와 

5기로 나누어 살핀 바 

있다. 전성희는 국립창극단 

50년사를 제1기(1962~1976) 

‘판소리 지향의 창극’, 

제2기(1977~1989) ‘연극과 

놀이 지향의 창극’ 그리고 

제3기(1990~2000) ‘대중화 

지향의 창극’기로 나누고 

있다면, 유영대는 국립창극단 

60년사를 제1기(1962~1970) 

‘협률사 창극전통과 

국립국극단’, 제2기(1970~1980) 

‘창극 정본화 작업과 박진, 

이진순, 이원경의 작업’, 

제3기(1978~1990) ‘허규 

시대-창극과 마당놀이의 거리’, 

제4기(1990~1998) ‘창극 

양식의 다양한 시도’ 그리고 

제5기(1998~2010) ‘보편적 

음악극으로서의 창극’기로 

나누고 있다. 이 두 논자들은 

시기 구분에 차이가 있지만 

1970~1990년대에 이진순과 

허규에 의해 창극 장르에 극적 

연출 방식이 도입되고 새로운 

무대 양식화라는 성과를 거둔 

것으로 논의했고 2000년대 

김홍승 연출가가 창극을 

‘한국 음악극’으로 체계화하고 

대중화하는 데 기여한 바가 

있음을 논하고 있다.

4. 김향, 「국립창극단의 전승 

오대가 창극 연기에서의 ‘이면’ 

구현과 그 의의」, 『드라마연구』 

46(서울: 한국드라마학회, 

2015), 133-176쪽.
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(2000.5.6.~5.14.) 등을 연출하여 판소리의 열린 방식을 창극에서 구현하기 

위해 노력하기도 했다.4 그러나 당시 국악과 오페라 연출을 전공한 김홍승

이 〈배비장전〉(2000.9.11.~9.17.), 〈삼국지 적벽가〉(2003.9.29.~10.5.) 그리고 〈청〉

(2006.11.7.~11.12.)을 연출하면서 허규의 완판창극에서 볼 수 없었던 스펙터클

한 시각적 형상화와 국악기의 오케스트레이션을 구현했고, 이러한 연출 

방식이 ‘보편적인 음악극’이라 여겨지며 주목받게 되었다. 무엇보다 〈청〉으

로 관객의 저변이 확장되면서5 〈춘향 2010〉(2010.4.6.~4.11.) 연출로도 이어졌

다.

그리고  〈청〉,  〈장끼전〉(2005.1 1 . 18 .~1 1 . 20.),  〈십오세나  십육세  처녀〉

(2006.4.26.~4.30.), 〈시집가는 날〉(2006.12.22.~12.29.)의 대본을 썼던 국립창극

단 단원 박성환은 2007년 차범석 작 〈산불〉을 직접 각색하고 연출을 한 

창작 창극 〈산불〉(12.21.~12.30.)을 연출하여 주목받았다. 박성환은 소리꾼으

로서 직접 대본을 쓰고 연출하면서 판소리의 극작 원리를 여러 창작 창

극에 구현했으며 국립창극단 최초로 셰익스피어 원작 〈로미오와 줄리엣〉

(2.7.~2.15.)을 창극화하는 등 창작 창극의 새로운 지평을 연 연출자라 할 수 

있다.

국립창극단은 2010년대 들어서서 국내·외의 유명 연출가들을 기용하

여 창극을 제작하기도 했는데, 이들 중 주목할 만한 국내 연출가들로 고선

웅, 배요섭 그리고 남인우 연출가 등을 꼽을 수 있다. 고선웅은 2014년 〈변

강쇠 점 찍고 옹녀〉를 각색하고 연출하면서 국립창극단과 연을 맺은 이후 

2017년에는 〈흥보씨〉를, 2021년에는 창극 〈귀토〉를 쓰고 연출하는 가운데 

점차 판소리의 원리를 창극 연출 방식으로 응용하는 면모를 보이고 있어 

주목하게 된다. 배요섭은 그간 아시아 여러 나라를 오가며 레지던시 작업

을 해 온 경험을 바탕으로 김춘봉이라는 필명으로 아시아 문화권의 신화

적 이야기를 창극 대본화한 〈나무, 물고기, 달〉을 집필하여 아시아적인 극

작술과 연출 방식을 보인 것이 특징이다. 남인우 연출은 2013 청소년을 주

인공으로 한 창극 〈내 이름은 오동구〉를 연출하고 2023년에는 웹툰 원작

인 ‘소녀들의 여성국극 활동’을 다룬 〈정년이〉를 창극화하여 성적·문화적 

다양성을 보여 준 의의가 있다.

이 글에서는 지면 관계상 2010년대 이후 연출가들의 작업은 추후의 

연구 과제로 넘기고 2000년대까지 주요한 연출 방식을 보여 주고 있는 네 

명의 연출가들을 중심으로 창극 연출의 흐름을 살피고자 한다.

5. 「창극 ‘청’ 관객 10만 명 

동원… 대중 음악극으로 화려한 

부활」, 『한국경제』, 2011.6.13.
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II. 1967년 국극(창극)정립위원회의 

‘도연’ 개념과 이진순의 창극 연출

국립창극단 창단 기념 공연은 〈춘향전〉으로 1962년 3월 23일부터 3월 

29일까지 박황 각색, 김연수 연출로 공연되었다. 이후 연창 〈수궁가〉(김

연수 도창, 1962.10.3.~10.15.), 가극 〈배비장전〉(편극 이상운, 연출 박진, 창 지도 김소

희, 1963.2.22.~2.27.), 연창 〈춘향가〉(1963.6.14.~6.17.), 창작 창극 〈백운랑(白雲郞)〉

(극작 서항석, 연출 박진, 창 지도 김연수, 1964.10.1.-10.6.), 〈서라벌의 별〉(극본 김동

초, 연출 박진, 조연출 유길촌, 도창 박초월, 1964.3.17.~3.23.) 그리고 연창 〈흥보가〉

(창 지도 김연수, 1964.9.19.~9.23.)가 공연되었다. 이 시기 창극 연출은 주로 박

진이 맡았는데, 〈백운랑〉을 연출하면서 “출연자에게는 좋은 곡, 좋은 노

래를 요구하면서 좋은 연기는 강요치 않았다” 6는 연출 소감을 밝히고 

있는 것으로 보아, 특정한 연출을 구사하려 하기보다 판소리(음악)에 집

중하려 한 것으로 여겨진다. 그리고 연창 방식 즉 소리꾼 2인 또는 3인

이 입체창 형태로 전통 판소리를 공연하는 것을 중시했다고 할 수 있는

데, 이때 김연수 단장이 “올바른 가사와 창조를 모색하자는데 의의가 깊

고……” 7라고 언급한 것으로 보아 난삽해진 판소리 사설 및 음악을 입체 

창 형태의 공연을 준비하면서 정리하고 체계화하려 했다고 할 수 있다. 

국립창극단 초기에는 창극 연출에 대한 의식보다는 창극 대본 정리를 

통해 전통 판소리 가사와 소리를 정립하고자 하는 의도가 강했음을 알 

수 있다.

그러던 중 국립창극단 관계자들은 1968년 ‘판소리의 독백의 형식을 

찾아내어 그것을 체계 있게 정립하는 것’을 목표로 국극정립위원회를 설

치하였다. 그러면서 위원회에서는 첫째, “종래의 창극에서는 고수나 악사

를 서구식 연극의 음향효과처럼 간주하여 무대에 노출시키지 않았지만 

이제 악사들을 판소리의 유기적 일부분으로 여기고 자리를 마련하고자 

한다”며 악사들의 역할을 중시하는 면모를 보였다. 둘째, “창극이 서구식

으로만 가는 때에는 극의 진행이 대화창으로만 이루어지는 것이어서 판

소리의 설명창은 그만 무대에서 소실될 위기에 놓이게 되므로 판소리 본

연의 특징을 살리기 위하여 이를 ‘도창’이라 이름하여 역시 무대에 자리를 

마련해 주고”자 한다며 1인 판소리 양식의 특징을 창극 방식으로 응용하

고자 했다. 셋째, “판소리극의 경우 연출은 ‘도연’이라고 하자고 하면서, 이

6. 성경린, 「현대창극사」, 

『국립극장 30년』(서울: 

중앙국립극장, 1980), 346쪽.

7. 성경린, 위의 글, 346쪽.
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것은 판소리극이 그 본연의 양식을 정립할 때에 연출은 하나의 창조(創造)

가 아니라 그 양식대로의 연희를 지도하는 데에 그쳐야 그 양식이 무너지

지 않고 전수 보존될 것이라는 생각” 8 때문이라 밝혔다.

국극정립위원회는 악사를 중시하고 1인 창으로 진행되는 판소리 양식

을 응용하는 한편, 의도적으로 창의적인 연출을 지양하고자 했으며 창극

을 ‘판소리극’이라 지칭하면서 판소리 양식의 현대적인 보존을 추구했다. 

창극의 독자성보다 판소리 양식을 현대화하는 것에 방점을 둔 것으로 보

인다. 그러나 당시 국극정립위원회는 서항석 위원장을 비롯해 강한영, 김

동욱, 김소희, 김연수, 김천흥, 박진, 박헌봉, 성경린, 이진순, 이해랑, 이혜구

로 구성되었으며 구성원들이 판소리 이론가, 명창, 무용가, 행정가, 연극 연

출가 등으로 구성되어서인지 실제로 1969년 창극 〈심청전〉은 종합 예술극

으로 공연된 것으로 보인다. “본격적인 국극 노래와 연기와 대사가 있는가 

하면 춤이 있고 화려한 무대장치가 펼쳐진다.” 9는 기록과 더불어 성경린

은 〈심청전〉을 “60년대 창극의 반가운 발전”으로 기록하면서 보수적인 국

극 단원들을 훈련시킨 연출가 박진과 이진순에게 그 공을 돌리는 면모를 

보이고 있기도 하다. 당시 위원회의 한 명이었던 강한영은, 창극에서 ‘표준

화된 형태’를 주장하는 것이 무리가 있다는 것을 자각하고 있었지만 전통 

연희 자체가 사라져 가고 있다는 위기의식 속에서 ‘창본의 정립’ 및 ‘양식

화’로 창극의 전통성을 만들어 내고자 했다고 밝히기도 했다.10

국극정립위원회가 의도하는 것이 실현되기 어려운 과제라는 것을 일

부 위원들은 지각하고 있었지만 창 극본을 정립하려는 시도는 한동안 지

속되었으며 이진순의 연출 작업은 이러한 배경 속에서 진행된 것이었다.

[표 1] 이진순 연출 창극 작품 일람표

연번 회차/기획 제목 공연 장소 공연 기간 작/편극 연출

1 13회 심청가 국립극장 1969.9.26.~9.29. 국극정립위원회 구성 이진순

2 16회 춘향전 명동극장 1971.9.29.~10.4. 창극정립위원회 편극 이진순

3 17회 흥보가 명동극장 1972.9.22.~9.25. 이진순

4 18회 배비장전 국립극장(대) 1973.2.15.~2.19. 이진순

5 19회 수궁가 국립극장 1974.3.22.~3.25. 김연수, 이진순 편극 이진순

6 21회 수궁가 국립극장(대) 1974.10.8.~10.12 김연수, 이진순 편극 이진순

8. 성경린, 앞의 글, 348쪽.

9. 위의 글, 349쪽.

10. 강한영 「창극정립위원회 

활동과 창작창극의 육성」, 

『세계화 시대의 창극』(서울: 

연극과인간, 2002), 179-182쪽.
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7 22회 배비장전 국립극장(대) 1975.3.19.~3.23. 이상운 편극 이진순

8 23회 대업 국립극장(대) 1975.9.19.~9.23. 박만규 극본 이진순

9 25회 수궁가 국립극장(대) 1976.10.29.~11.1. 김연수, 이진순 편극 이진순

10 27회 흥보가 국립극장(대) 1977.9.16.~9.19. 이진순

11 34회 수궁가 국립극장 1981.5.13.~5.17. 이진순

12 36회 심청 국립극장(대) 1982.5.8.~5.13. 이진순 편극 이진순

이진순은 국극정립위원회가 구성한 창 극본인 〈심청가〉를 시작으로 총 12

편의 창극을 연출하였는데, 이 작품을 연출하면서 창극 연출이 “옛것의 

재발견과 형식의 창의를 위한 무척 어려운 작업”임을 밝히고 있었다. 그러

면서 “극적 모티브가 될 수 있는 탈춤, 꼭두각시놀음, 산대놀이 등에서 흡

수할 수 있는 형식을 도입시키고 본시 판소리에서 쓰던 아니리, 너름새를 

유기적으로 살려 우리 전통극으로의 미학의 추구와 국극 정립의 숙제를 

시각화하는 것을 연출 방향”으로 제시했다.11 이러한 연출적 시도는 1972

년 〈흥보가〉 공연에서도 이어졌다.12 그리고 〈수궁가〉를 준비하면서도 국

극정립위원회가 추구하는 바를 실현하기 위해 노력하는 면모를 보이고 있

는데, 이때는 함께 〈수궁가〉를 준비하던 김연수 단장이 개막을 며칠 앞두

고 영면하면서 그를 기리는 마음을 공연에 담고 있었다.

원래 국립극장에서 唱劇定立委員會를 가지게 된 절실한 동기는 傳統劇

樹立을 위하여 唱劇의 劇本정리와 그 演出의 方向이였다. 말하자면 唱

劇의 生理에 적합한 무대와 우리 고유의 唱劇形式의 定立을 위한 운동

이기도 하다.

西區式 演劇과 달리 唱劇은 우리 土壤에서 꽃핀 한국고유의 舞臺形式이 

될 줄 굳게 믿으며 그 演出의 硏究는 이제부터 바야흐로 눈부시게 전개

되어야 할 줄 안다.

우선 動物들의 움직임을 춤으로 꾸미는데 필요한 音樂을 새로 作曲하였

고 按舞도 탈춤과 한국춤과 民俗에서 적절히 안배해 보았다.

재래의 단조롭던 반주를 30인조의 우리악기 편성으로 生音樂을 사용키

로 하였고 衣裳도 대담하게 동물의 형태의 해학적인 창극에 알맞은 모

습으로 제작하였다.

演出은 지금까지의 〈흥보가〉, 〈심청가〉, 〈춘향가〉에서 시도하였던 나의 

11. 이진순, 「연출자의 말-옛것의 

재발견」, 〈심청가〉 프로그램북, 

1969, 5쪽.

12. 이진순, 「〈흥보가〉 연출 

소감」, 〈흥보가〉 프로그램북, 

1972, 5쪽.
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形式을 바탕으로 큰 舞臺에 적응시켜 보았으며 九個月의 연습 일정을 

가졌다.13

1974년 〈수궁가〉를 초연하면서 이진순은 국극정립위원회의 활동이 

창본 정리와 창극의 생리에 적합한 한국 고유의 무대 정립이라 다시 한번 

강조하고 이를 위해 ‘연출의 연구’를 지속해야 할 거라 말한다. 그러면서 앞

서 〈흥보가〉, 〈심청가〉 그리고 〈춘향가〉를 연출했던 경험을 확장하여 대극

장에서 공연하는 〈수궁가〉의 무대 규모를 확장하고 더불어 이전 공연 때

와 달리 “나의 形式”이라는 언급을 통해 일정 정도의 자신감을 내비치고 

있음을 볼 수 있었다. 이진순의 자신감에 호응하듯 성경린은 이 작품을 

“오래 기억될 창극사의 명작 무대였다” 14라고 호평하기도 했다.

그러나 국극정립위원회가 추구하는 창본과 연출 방식은 창조성을 최

대한 배제하려는 것이었기에 무대 표현에서 제약이 있을 수밖에 없었고 

〈수궁가〉의 경우 다채로운 한국 전통 공연 양식들을 삽입하고 무대의 출

연진 수를 늘렸기에 시각적으로 화려하고 풍성해 보이는 연출이었지만 종

합 예술적 면모가 반복되는 공연이었다.

이러한 상황에서 이진순이 연출을 통해 창극적 상상력을 내보였던 

작품은 국립창극단 최초의 창작 창극이라 할 수 있는 〈대업(大業)〉이었다. 

전통 5대가를 창극화할 때에는 극적 상상력의 제약이 있었다면 창작 창극

을 연출할 때에는 연극적 리듬을 가미하는 상상력이 발휘될 수 있었던 것

이다. 극적 배경이 1905년 전후였기에 무대 배경과 의상 등이 전통 5대가

와 달라질 수밖에 없었고 당시 무대 사진을 보면 무대를 비우고 조명만으

13. 이진순, 「唱劇 水宮歌를 

演出하고」, 〈수궁가〉 

프로그램북, 1974., 5쪽.

14. 성경린, 앞의 글, 355쪽.

[그림 2] 〈수궁가〉 공연 사진, 1974, 공연예술박물관 소장
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로 극적 분위기를 만드는 등 기술적인 방식을 동원하여 장면을 연출하고 

있는 것을 볼 수 있다.

딱딱한 내용을 극복하기 위해 대사를 거의 사용하지 않고 독립군 전투

나 혈서 쓰는 장면 등은 무용으로 표현, 창극의 유연함을 불어넣었고 무

대는 장치보다는 조명에 역점을 두고 메커니즘을 총동원하였다. 장단에 

현대감각을 가미하고 창도 지금까지 앉아서 해온 점을 탈피, 움직이면

서 하도록 했고 합창은 6박을 사용하는 등 창극의 폭을 넓히고 역사적 

사실을 창극화할 수 있는 길을 터놓았다는 점에서 창극사의 이정표가 

된 공연이었다.15

위의 인용문에서와 같이 이진순은 〈대업〉을 통해 그간 전통 5대가를 

창극화할 때와는 달리 창작 판소리에 시각적인 비움, 채움 그리고 여백을 

통해 연출적 리듬을 창조했으며 이전까지 앉아서 하는 소리 연기의 고답

적인 면모를 탈피하여 자유로이 움직이는 연기도 구현했다. 〈대업〉은 이진

순이 창극 연출을 ‘연구하는 자세’로 접근한 것이 성과를 보인 작품이었다

고 할 수 있다.

그러나 이진순은 전통 5대가를 창극화하는 작업에서는 여전히 어려

움을 호소했다. 1976년 〈수궁가〉를 두 번째로 무대화할 때에 이진순은, 판

소리 양식에서 볼 수 있는 우조와 계면조 등의 성조와 아니리와 너름새가 

[그림 3] 〈대업〉 공연 사진, 1975, 공연예술박물관 소장

15. 전성희, 앞의 글, 269-

270쪽.
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창극 형식의 기본이 될 수 있겠으나 시각적인 무대 형식의 근간을 찾을 수 

없기에 이를 해결하기가 어렵다고 여긴 것이다.16 그도 그럴 것이 판소리 

무대의 공간은 한없이 열려 있고 그 공간은 시각적인 감각이 아닌 청각적

인 감각의 상상력으로 관객들마다 각기 다르게 그려지는 것이기 때문이

다. 다시 말해 판소리 무대는 시각적인 양식으로 정립될 수 있는 영역의 것

이 아닌 것이다.

唱劇은 無形式이다. 日本의 ‘能노(노우)’나, ‘歌舞伎(가부끼)’, 中國의 ‘唱戱

(창시이)’는 舞臺藝術로써 오랜 歲月 깎고 다듬어서 典型的인 固有의 形

式으로 굳어졌는데 比해 우리의 唱劇은 이러한 過程을 겪지 못했기 때

문에 傳統的인 形式을 갖지 못했다.

近來에 와서 唱劇에 對한 方法論이 극히 部分的이라고는 하나 산발적으

로 논의되는데, 대체로 各人各色이고 演出面에서도 그렇다.

……(중략)……

이제 唱劇에 대한 뜻있는 사람들의 꾸준한 노력으로, 비록 그 數는 외롭

도록 극히 小數이나, 어느 程度 그 方向과 方法論은 얻었다고 볼 수 있

다. 再發見을 통하여 갈고 다듬어서 定立을 위한 再創造作業이 활발하

게 展開되어야 할 줄 안다.

지금같이 같은 作品을 이 演出家 저 演出家에게 의뢰할 것이 아니라, 한 

作品을 한 演出家에게 固定 演出케 하여 우선 판소리 4마당 卽 심청가, 

춘향가, 수궁가, 흥보가의 唱劇定立을 위한 과감한 企劃이 이루어져야 

할 줄 안다.17

인용문에서와 같이 이진순 연출은 창극 무대 체계화의 돌파구를 마

련하고자 1977년 〈흥보가〉 연출의 글에서, 그간 소수가 창극 연출을 해 왔

던 것을 토대로 작품별로 같은 연출가가 같은 작품을 지속적으로 공연하

여 특정한 무대 양식을 마련하자는 제안을 하기도 했다. 1977년부터 허규

가 적극적으로 창극을 연출하긴 했지만, 허규 역시 한 작품만을 고정적으

로 연출한 것이 아니라 〈춘향가〉, 〈흥보가〉, 〈수궁가〉 등 전통 5대가를 완판

창극이라 이름 붙여 공연하거나 다수의 창작 창극을 연출하면서 판소리

에 기반한 다채로운 무대 연출 방식을 추구했다. 이진순은 이러한 창극 연

출의 흐름 속에서 1981년 세 번째로 〈수궁가〉를 연출할 때에 창극 장르에 

대한 달라진 견해를 보였다.

16. 이진순, 「우리的 形式의 

우리 藝術로」, 〈수궁가〉 

프로그램북, 1976, 2쪽.

17. 이진순, 「연출자의 

말-창극의 형식에 대하여」, 

〈흥보가〉 프로그램북, 1977, 

3쪽.
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唱劇은 흔히 판소리의 연장, 또는 판소리의 劇化로 생각하는 경우가 일

쑤이나, 唱劇은 하나의 독립된 무대예술임을 재강조하고 싶다. 마치 西

歐의 오페라가 그렇듯이 말이다.

물론 판소리의 창이 그 主潮를 이루고 있지만 소리 위주와 劇的으로의 

형식 사이에는 큰 차이가 있을 뿐 아니라 그 구조, 극적 과정, 표현범위

는 서로 독자적인 성격을 띠우고 있고, 뿐만 아니라 창극이 필연적으로 

감수해야 하는 공동작업의 특수성을 배제할 수는 없다.

이러한 기본적인 여건 밑에서 창극이라는 한국고유의 형식을 창출하는 

새로운 무대예술(현대적 의미로)이란 점이다.

그러므로 唱劇을 무조건 전통예술로 단정해 버리는 것은 재고할 문제이

며, 우리 특유의 창작 예술이란 점으로 재인식해야 할 줄 안다.

中國의 京劇이나 日本의 能, 歌舞伎와 같은 무대 예술은 몇 백년 동안 

지켜오며 깎고 다듬어서 뿌리를 내린 전통이 확연하고 오늘에도 그 흐

름은 엄숙히 흘러오고 지켜오고 있는 것과, 우리의 唱劇을 혼돈해서는 

안 될 줄 안다.18

위 인용문의 내용을 통해 그간 이진순이 ‘창극 장르를 판소리를 근간

으로 한 한국 전통예술 양식으로 체계화해야 한다’라고 주장하던 것이 변

화된 것을 알 수 있다. 이진순은 이전에 국극정립위원회가 내세웠던 것과 

달리, 창극이 현대적인 장르이며 판소리나 경극 그리고 가부키 등과 변별

되는 독자성을 갖춘 예술이라 여기며, 창극 장르를 주체적인 장르로 인식

하는 면모를 보인 것이다. 창극 장르에 대한 주체적 인식은 창극 장르가 발

전할 수 있는 길에 대한 인식이었다고 할 수 있다. 그리고 이 공연은 창극 

공연으로서는 보기 드물게 ‘환상과 사실을 조화시킨 무대’였으며 배우들

의 수륙 동물 분장이 안정감 있고 아름답고 간결했다는 호평을 받았다.19 

그리고 각종 동물들의 움직임을 국립발레단원들의 발레 군무로 형상화한

다거나 도창을 박귀희와 오정숙이 동시에 맡는 등 스탭진의 범위가 이전보

다 넓어지고 확장된 것을 경험할 수 있었다. 이를 통해 이진순이 그간 전통 

공연예술들만을 창극 무대화하던 것을 넘어서서 서구 무용까지 무대화하

는, 그 표현이 자유로워진 것을 볼 수 있었다. 물론 여러 시도 중 도입부에

서 굿을 삽입한 것이 극적 흐름에 부합하는 것이었는지 의문시되기도 했

다. 이 굿이 죽은 영혼을 저승으로 보내는 ‘고풀이’여서 아직 살아 있는 용

왕의 치병을 위한 굿으로 볼 수 없었기 때문이다. 그러나 결론적으로 1981

년 〈수궁가〉의 무대는 이전 공연들에 비해 진일보한 것으로 평가되었다.

18. 이진순, 「연출가의 변」, 창극 

〈수궁가〉 프로그램북, 1981, 

2쪽.

19. 유민영, 「창극의 양식화 

시도에 대하여」, 『한국연극의 

미에 대하여』(서울: 

단국대출판부, 1982), 79쪽.
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20. 전성희, 앞의 글, 280-

281쪽.

이진순 연출이 1984년 영면한 관계로, 1982

년 〈심청〉이 이진순 연출의 마지막 창극 연출작

이 되었다. 이 작품에서는 이진순이 직접 연출

의 변을 쓰지 않았지만, 제작 의도에서 “창극 〈심

청〉의 공연은 창극이 과거의 예술이 아니고 현

대에서 현대인과 함께 호흡하며 우리들의 생활 

속에 살아 숨 쉬는 예술로 토착화시키는 작업에

도 그 뜻이 있다”라고 강조하는 것을 통해 서구

식을 지양하고 한국 전통적인 것을 무대화하지

만 창의성을 발휘하여 ‘한국적이면서도 동시대

적인 창극’을 추구하고 있음을 밝히고 있었다. 실

제 공연에서도 ‘소리 중심의 창극이 아닌 연극지

향의 창극으로의 전환을 꾀’했고 ‘팔각형의 기본 

무대와 배경 막의 활용으로 무대 공간의 기능적 

활용성을 높였는데 이것이 서구식 연극 형식을 

도입한 것은 아니었다’라고 언급되었다.20

이진순은 1968년 국극정립위원의 한 명으

로 창극 대본과 무대 양식의 정립을 추구하였

고 연구하는 태도로 창극 연출을 시도했다고 할 

수 있다. 그리고 12편의 창극을 연출하는 과정에서 창극이 판소리나 아시

아의 전통 공연예술처럼 양식화될 수 있는 장르가 아니라 독자성을 지니

면서도 동시대적인 문화의 산물이라는 변화된 인식을 드러냈다. 그러면서 

창극 장르가 다수의 스탭진과 더불어 공동 작업을 하는 가운데 창의적이

면서도 새로운 무대로 형상화될 수 있는, 열린 무대 형상화가 가능한 장르

라는 주체적인 연출 인식을 보였다. 여전히 서구 중심적인 무대 형상화와

는 거리를 두고 있었는데, 이는 동·서양의 전통 공연예술 방식에 경도되는 

비주체적인 인식을 넘어서기 위한 몸부림이었다고 여겨진다. 이진순은 무

대 구현에서 ‘한국 판소리적’이라는 것이 실은 창조적인 상상력의 영역임

을 인지하면서 그러나 이 상상력의 영역 역시 한국적인 문화 속에서 이루

어져야 한다고 주장했다. 이진순의 이러한 연출 방식은 허규 연출의 ‘창극

술’ 마련에 긍정적인 영향을 미쳤다고 할 수 있겠다. 허규 연출은 이진순 

등 앞선 창극 연출자들의 연출에서 문제점을 지적하면서도 동시에 이전 

연출가들과는 다른 측면에서 ‘민족적인’ 그리고 ‘연극적인’ 창극을 만들어 

냈다고 할 수 있기 때문이다.

[그림 4] 〈수궁가〉 공연 사진, 1981, 공연예술박물관 소장

[그림 5] 〈심청〉 공연 사진, 1982, 공연예술박물관 소장
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III. 허규의 ‘한국적인 창극술’21

허규는 1977년 창극 〈심청가〉를 연출하면서 국립창극단과 인연을 맺었

지만, 1960년대에 서구적인 연극 이론을 학습하면서 연극을 시작했다. 

1961년 차범석 작 〈껍질이 째지는 아픔 없이는〉을 연출하면서 연극계에 

데뷔했고 1972년까지 10여 년 동안 방송극 드라마 연출가로 활동했다.22 

그러다 1973년 5월 오랜 방송 생활을 접고 극단 ‘민예극장(민족적 예술극

장)’을 꾸리게 된다. 1970년대 중반에 국제극예술협회(I.T.I) 총회에 참석

하면서 연극이 멀리 있는 것이 아니라 한국 전통 속에 있다고 깨닫게 되

었고 이를 계기로 한국 고유의 연극술을 탐구하게 된다. ‘민예극장’ 창단 

공연은 〈고려인 떡쇠〉(1973.12.6.∼12.10., 명동예술극장)였는데, 허규는 연출의 

글을 통해 ‘연극예술, 특히 민족 고유의 극예술을 창조하겠다는 의지와 

이전까지 인류가 일구어 놓은 연극의 역사와 기술을 창조의 소재로 수

용할 것이며, 이념·행동·기술의 삼위일체를 연마하고 관객을 사랑으로 

감동시키며 또 서로의 개성을 존중하고 창의성을 신뢰하여 조화를 이

루는 예술 무대를 창조’ 23하겠다는 내용의 선언문을 발표한다. 허규는 

창극을 연출하기 이전부터 한국 고유의 연극술을 구현하려 노력하고 

있었으며 무엇보다 서양 연극술을 배척하지 않고 ‘한국적인 연극’을 만

들어 나가는 과정에서 동·서양 문화가 조화를 이룰 수 있다는 열린 태도

를 보였다. 그리고 국립창극단에서 창극을 연출하면서 동시에 연극 〈물

도리동〉(1977)과 〈다시라기〉(1979) 등을 직접 쓰고 연출하면서 ‘우리(한국

적인)의 연극술’을 모색했다.

허규의 이러한 연출관은 서구적인 방식을 지양하면서 고유의 창극 

양식을 개발하고자 하는 국극정립위원회와는 그 방식을 달리하는 것이었

고 ‘완판창극’ 방식을 모색할 때에는 최종민으로부터 “다분히 서양 연극의 

이론에 바탕하고 있”으며 “어떤 것이 한국적인 것이고 어떤 것이 서양적인 

것인가 하는”24 구분을 해야 한다는 지적을 받기도 했다. 그럼에도 불구하

고 허규는 창작 창극과 연극 연출에서 한국 전통 무속 의식, 판소리, 정악, 

노동요 등을 삽입하여 창의적으로 재구성하는 방식을 보였고 이에 대해 

서연호는 정치적인 문화운동으로서의 마당극이 아니라 서구적인 실내 극

장에서 한국 전통 연희를 새롭게 구현하는 ‘극장주의 연극 운동으로서의 

마당극’ 25이라 평가하기도 했다. 허규의 공연 무대를 ‘전통적인 재담, 노래, 

춤, 몸짓을 효과적으로 활용한 총체극’ 26의 창조로 논했다.

21. ‘창극술’은 창극의 

양식적인 면과 내용적인 면을 

통해 어떠한 미적 의식을 

드러내는지를 논하는 것으로 

연출가가 완판창극을 통해 

지향하는 ‘이면’의 의식에 관한 

것이다. ‘창극술’은 브레히트의 

‘극작술(dramaturgy)’ 개념을 

토대로 하고 있다. 

22. KBS 드라마인 〈탑〉(김희창 

작) 연출 때는 차범석에게 

“품위와 격조를 가지고 TV 

드라마의 건강한 방향을 

제기했다”는 호평을 받았고 

김수영 시인에게도 “〈탑〉이 TV 

드라마의 품격을 높임과 동시에 

독자적인 궤도에 오를 수 

있도록 했다”는 평가를 받기도 

했다. TV 드라마 연출 때부터 

격조 있고 품격있는 드라마를 

추구했다고 할 수 있다. [유민영, 

「우리 것을 찾기 위해 변신을 

거듭한 실험연출가 허규」, 『한국 

인물연극사 2』(파주: 태학사, 

2006), 415쪽.]

23. 허규, 「〈고려인 떡쇠〉 

프로그램」(1973.12.6.�12.10.), 

『민족극과 전통예술』(서울: 

문학세계사, 1991), 277쪽.

24. 최종민, 「국립창극단과 

허규의 창극」, 『세계화 시대의 

창극』(서울: 연극과인간, 2000), 

127쪽.

25. 서연호, 「한국적 총체극의 

꿈」, 『열정과 신들림의 북소리를 

찾아』(서울: 평민사, 2001), 101-

102쪽.

26. 위의 글, 105쪽.
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27. 허규, 앞의 글, 77-80쪽.

허규는 창극을 전통극의 영역에서 보는 것이 아니라 20세기 태생이

라는 점에서 현대극으로 보았으며 자신의 ‘민족극’론과의 관련 속에서 창

극을 연출했다. 그의 ‘민족극’론은 기본적으로 전통 연희를 활성화시키고 

현대화하기 위한 것이었다.27 이를 위해 첫 번째로 언급한 것은 당시의 전

통극 문화를 복원, 보완 그리고 재창조해야 한다는 것이었다. 당시의 전

통 문화유산이 ‘내용과 양식 면에서 변질되고 쇠퇴되었다’고 지적하며 선

대 문화를 존중하는 태도로 보완하고 재창조해야 한다고 주장했다. 두 번

째로 언급한 것은 한국 전통문화를 ‘자민족, 자생적인 민속예술’에만 국한

해서 이해하면서 이러한 예술만이 ‘민중의 예술’이라 논하는 것에 대한 인

식의 전환이었다. 허규는 ‘서민 예능만이 한국적이라는 데는 문제가 있다’

고 보면서 “고급한 것과 소박한 것 등이 상호 교류하면서 서로 영향을 입

어 변형”하고 “이웃 문화예술과도 상호 영향을 주고받아 시대가 요구하는 

문화층을 형성하고 예술 양식을 정립해 나가”야 한다고 주장했다. ‘순수한 

한국적 전통문화의 고수’나 ‘외래적인 것’의 구분이 무의미하다고 본 것이

다. 세 번째로 언급한 것은 전통 연희가 특정한 애호가나 전문가에게만 호

응받는 것을 넘어서 그 저변이 확대되어야 한다는 것이었다. 직업이나 지

위 고하를 막론하고 다양한 계층들이 전통 연희를 접할 수 있도록 문화 

의식과 문화적 환경을 개혁해야 한다고 주장했다. 네 번째로 언급한 것은 

전통 연희 전용 상설 공연장 설립의 중요성이었다. 그리고 다섯 번째로는 

전통극의 종합 연극적 기능을 현대 공연예술로 승화시키기 위해 시각적인 

무대 형상화뿐만 아니라 전통적 사상, 문학, 풍습, 역사, 음악, 춤, 몸짓, 언

어 등의 특성을 종합적으로 살릴 수 있는 ‘연극술’을 개발해야 한다는 것

이었다.

허규의 ‘민족극’론은 전통 연희에 대한 관객의 저변을 확대하는 것을 

목적으로 ‘한국적인 연극술’을 개발하고 문화 정책 및 환경 그리고 극장 

문화를 조성하려는, 동시대적 용어로 설명하자면 문화 콘텐츠적 측면에서

의 것이라 할 수 있다. 서구 문화 수용과 전통 연희를 소비하는 관객의 저

변의 확대를 추구하며 무엇보다 고급 문화와 소박한 문화가 상호 교류하

고 타 장르와도 상호 관계를 맺고 영향을 주고받는 ‘소통과 융합적 사유’를 

기반으로 하는, 문화 간의 구분을 없애고 조화와 화해 그리고 융합을 통

한 전통문화의 재창조를 추구하는 연출관이라 할 수 있다.

허규가 국립창극단에서 연출한 창극 레퍼토리를 목록화하면 다음과 

같다.
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[표 2] 허규 연출 창극 공연 목록표

연번 회차/기획 제목 공연 장소 공연 기간 작/편극 연출

1 26 심청가 국립극장(대) 1977.3.24.~3.27. 허규

2 28 강릉매화전 국립극장(대) 1978.5.12.~5.16. 이재현 작 허규

3 29 3대창극 연창공연 국립극장(대) 1978.10.18.~10.22. 허규 구성 허규

4 30 광대가 국립극장 1979.3.22.~3.26. 허규 작 허규

5 31 가로지기 국립극장 1979.10.7.~10.11. 허규 극본 허규

6 33 최병도전 국립극장(소) 1980.10.10.~10.14. 허규 작 허규

7 35 춘향전 국립극장(소) 1981.9.8.~9.14. 허규 각색 허규

8 37 흥보전 국립극장(소) 1982.9.4.~9.11 원본정리위원회 허규

9 38 춘향전 (완판창극) 국립극장(소) 1982.11.2.~11.13. 원본정리위원회 허규

10 39 토생원과 별주부 국립극장(소) 1983.4.6.~4.29. 허규 편극 허규

11 40 토생원과 별주부(재) 국립극장(대) 1983.5.28.~6.2. 허규 편극 허규

12 41 부마사랑 국립극장(대) 1983.9.1.~9.4. 허규 극본 허규

13 42 부마사랑(재) 국립극장(대) 1983.10.12.~10.28. 허규 극본 허규

14 43 심청가 (완판창극) 국립극장(소) 1984.4.4.~4.12. 국극정립위원회 극본 허규

15 45 흥보가 (완판창극) 국립극장(대) 1984.9.27.~9.30. 국극정립위원회 극본 허규

16 46 적벽가 (완판창극) 국립극장 1985.4.4.~4.8.  허규

17 47 적벽가(재) 국립극장(소) 1985.5.9.~5.13.  허규

18 49 판소리5대가 유명대목 국립극장(소) 1985.12.21.~12.22. 허규 구성 허규

19 50 용마골장사 국립극장(소) 1986.3.27.~3.28. 허규 작 허규

20 54 용마골장사 (재) 호암아트홀 1986.10.18.~10.20. 허규 작 허규

21 55 용마골장사 (재) 국립극장(대) 1986.10.18.~10.20. 허규 작 허규

22 57 토끼타령 국립극장 1987.3.21.~3.26. 허규 편극 허규

23 58 춘향전 국립극장(대) 1987.5.7.~5.14. 허규 각색 허규
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24 60 춘향전(재) 국립극장(대) 1987.12.11.~12.13. 허규 각색 허규

25 62 배비장전 국립극장 1988.4.20.~4.29. 이상운 편극 허규

26 63 배비장전(재) 국립극장(소) 1988.6.1.~6.15. 이상운 편극 허규

27 64 배비장전(재) 국립극장 1988.8.29.~9.1. 이상운 편극 하규

28 65 춘향전(재) 국립극장(대) 1988.9.18.~9.21. 허규 각색 허규

29 66 춘향전(재) 국립극장(대) 1988.11.12. 허규 각색 허규

30 67 배비장전(재) 국립극장(대) 1988.12.18.~12.20. 이상운 편극 허규

31 68 춘풍전 국립극장(소) 1989.3.31.~4.14. 허규 각색 허규

32 69 심청가 국립극장(대) 1989.5.28.~5.31. 허규 각색 허규

33 70 심청가(재) 국립극장(대) 1989.9.9.~9.12. 박후성 허규

34 78 심청가 국립극장 1992.6.22.~6.24. 강한영 각색 허규

35 79 심청가(재) 국립극장(대) 1992.8.22.~8.25. 강한영 각색 허규

36 98 흥보가 국립극장(소) 1998.11.10.~11.15. 허규 각색 허규

37 99 흥보가(재) 광양백운아트홀 1998.4.8.~4.10. 허규 각색 허규

위 [표 2]에서 볼 수 있듯이 허규는 총 37편의 창극을 연출했는데, 재

공연을 제외하면 23개의 레퍼토리를 연출했다고 할 수 있다. 허규는 첫 연

출작은 전통 5대가 중 하나인 〈심청가〉였지만 완판창극 〈춘향전〉(1982)을 

연출하기 전까지 〈강릉매화전〉(1978), 〈광대가〉(1979), 〈가로지기〉(1979), 〈최

병도전〉(1980) 그리고 〈부마사랑〉(1983) 등 창작 창극을 연출한 것이 특징이

다. 특히 이 작품들 중 〈광대가〉는 판소리를 근간으로 하면서도 현대적인 

수용에 성공했고 창극 장르의 새로운 모델이 될 만한 작품이라며 다수의 

평론가들과 창극인들에게 호평을 받았다.28 〈가로지기〉는 허규가 ‘현대인

의 굿판으로서의 흥겨운 놀이판’을 만들겠다는 연출 의도를 구현한 작품

으로, 공연 후 평단에서 ‘공연의 놀이성을 살린 판굿으로서 의미가 충분

하다, 그간 창극에 대한 고정 관념을 깨고 창의성을 보였다’고 호평받았고 

창극에 활력을 불어넣은 작품으로 평가받았다.29

허규의 ‘소통과 융합적 사유’는 창작 창극 〈광대가〉에서 신재효의 삶

을 다루는 것으로 본격화된다. 허규는 1977년 첫 창극으로 〈심청가〉를 연

28. 이상일, 「창작창극과 

예술지향성-〈광대가〉가 뜻하는 

것」, 『극장예술』 2(서울: 

중앙국립극장, 1979.5.), 

7-9쪽; 서연호, 「창극의 새로운 

모색」, 『극장예술』 8(서울: 

중앙국립극장, 1979.11.), 7쪽; 

이보형, 「허규다운 창극놀이판」, 

『극장예술』 8(서울: 

중앙국립극장, 1979.11.), 8쪽.

29. 서연호, 앞의 글, 7쪽; 

이보형, 위의 글, 8쪽.
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출하면서 신재효의 판소리 사설집을 접하게 되고 신재효에 큰 관심을 갖

게 되었다. 그는 신재효가 심청을 적극적인 효를 행하는 인물로, 심봉사를 

품격 있는 인물로 표현한 것에 영감을 받고, 또 신재효의 「광대가」를 읽고 

이 글을 한국 최초의 극작론이자 연출론이자 배우론이라 보면서, 신재효

라는 인물을 조명한 〈광대가〉를 쓰고 연출하게 된 것이다. 신재효라는 인

물이 천민 취급받던 재인들을 인간적으로 대우하고 남성의 영역이었던 판

소리계에 여자 명창 진채선을 탄생시키는 등 당시 판소리 문화의 관례와 

고정된 인식을 타파하려 했음을 형상화했다.

허규는 〈광대가〉에서 다채로운 음악을 활용하여 정서적인 표현을 하

[그림 6] 〈심청가〉 공연 사진, 1977, 공연예술박물관 소장

[그림 7] 〈광대가〉 공연 사진, 1979, 공연예술박물관 소장
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는 공간을 연출했다. 유랑민들의 육자배기, 당시 평범한 서민들이 불렀던 

민요와 타령, 극 중 인물 진낭자가 부르는 〈장끼타령〉, 〈춘향가〉의 옥중 대

목, 〈심청가〉의 ‘공양미삼백석 시주 약속 대목’, 신재효의 〈광대가〉, 궁중 정

재 무고춤 음악, 〈춘향가〉의 ‘십장가 대목’, ‘굿노래’, ‘도리화가’, ‘십보가’ 등 타

령에서 궁중 음악까지 다채로운 음악을 활용하여 극적 공간을 형상화하

고 주제 의식을 부각했다. 〈광대가〉에서 구현되는 신재효의 꿈은 ‘어린 기

생’, ‘재인’, ‘평범한 농민’, ‘아녀자’, ‘범법자’, ‘유랑민’ 등이 판소리로 편견과 

차별을 넘어서는 꿈, 평등을 향해 가는 꿈이었다고 할 수 있다. 이러한 주

제 의식은 허규가 ‘민족극’론에서 언급했던, 고급 예술과 대중 예술의 구별

을 넘고 계층 간의 구분을 넘어서 함께 공존하고 융합하는, 문화에 대한 

고정 관념을 넘어서 ‘삶의 경계를 해체’하려는 의식이 드러나는 연출 의식

의 구현이라 할 수 있다.

한편, 허규는 창작 창극 연출에서는 긍정적인 평가를 받았지만, 전통 

5대가를 연출하는 데 있어서는 일정 정도의 심적 제약을 경험하기도 했

다. 그러나 1977년 〈심청가〉를 연출하면서 허규는 이미 판소리를 근간으

로 한 창극 장르의 맹점들을 파악한 상태였다. 그는 ‘대본 내용’, ‘소리연기’, 

‘공연무대’적 측면에서 문제점을 이야기한 바 있다. 내용적인 면에서 심청

이 지극히 수동적이고 소극적이며 심봉사 역시 희롱이 심한 것을 지적하

고 이러한 점들을 신재효 사설집을 읽으며 새롭게 개작했다. 심청을 적극

적인 성격으로, 심봉사를 품위 있는 성격으로 수정한 것이다. 그리고 소리

연기 면에서 볼 때 창극의 소리는 

‘極唱’이기에 배우들이 수월하고 재

미있게 부르는 판소리 창법을 구사

해야  한다고  논했다.  또한  창극은 

각기 다른 ‘청’과 ‘관’을 지닌 판소리

꾼들이 함께하는 무대이기에 성별, 

연령별에 따른 ‘청’의 유지와 ‘관’ 일

치가 문제라는 점을 지적한다. 이러

한 것들이 조화를 이루지 못할 경

우 극적 상황에 따른 감정 표현과 

성격 구축에 어려움이 있다고 논했

다. 허규는 이진순도 언급한 바 있

듯이 창극 무대 형상화에 어려움이 

있다고 토로하고 이를 해결하기 위 [그림 8] 〈토생원과 별주부〉 공연 사진, 1983, 공연예술박물관 소장
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30. 허규, 앞의 책, 307-309쪽.

31. 위의 책, 374쪽.

32. 위의 책, 379쪽.

해 ‘무대의 축소, 설명적 장치 생략, 앞 무대 활용, 관객과의 약속에 의한 극 

진행, 일상성을 무시한 조명 등 기법상의 원칙’을 세운다. 더불어 ‘감상주의 

탈피, 연기의 양식화 문제, 창극의 격조를 높이는 문제, 창의 속도와 길이 

등 여러 가지 과제’를 고민했다.30

1981년 〈춘향전〉 공연 때도 여전히 ‘작품의 재구성 문제, 의상, 소품, 무

대장치의 무대 예술화, 이상적인 공연장 구조 등’에 문제 제기를 하고 해결 

방안을 “우리 민족의 전통 예술을 발전적으로 재창조하는 방법”으로 제시

하고 있다.31 〈토생원과 별주부〉를 연출할 때에도 해석에 따라 각기 다르

게 설정할 수 있다는 입장을 취하

면서, 별주부의 충성심이 바람직한

가, 토끼의 영특함을 뛰어난 지혜라

고만 할 수 있을까 등에 의문을 던

졌고 이들 외에 수륙 동물들의 행

위를 대립하게 하고 우화적으로 풍

자하는 데 초점을 맞추겠다고 밝히

고 있는 것이다.32 그리고 이전 이진

순 연출처럼 연기자들에게 동물 분

장을 시키는 것이 아니라 인간의 모

습으로 각 역할을 하게 하여 관객들
[그림 9] 〈흥보전〉 공연 사진, 1982, 공연예술박물관 소장

[그림 10] 〈적벽가〉 공연 사진, 1985, 공연예술박물관 소장
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로 하여금 상상력을 불러일으키는 효과를 추구

했다. 이 작품을 통해 허규가 추구한 것은 “해학

의 재미, 소리의 맛을 즐길 수 있게 되”는 것이었

다.33

초기 ‘완판창극’ 형태로 〈흥보전〉을 연출할 

때에는 “서구식의 연기술을 지양하고 우리의 몸

짓과 창극 언어를 개발 발전시킴은 물론이고, 판

소리의 고장 남원의 명창 강도근 씨를 작창으로 

모셔서 그분의 독특한 소리마디를 바탕으로 창

을 짰으며, 무대장치와 조명, 의상, 소품, 분장에 

이르기까지 철저한 고증에 입각해서 모든 기능

들을 적극적으로 활용” 34했다고 밝혔다. 1984년 

완판창극 〈흥보가〉 연출 때에는 “권선징악, 형제 

우애라는 흥보가의 고정 관념에서 탈피, 두 인간

형의 리얼리티를 찾아보면서 그러나 흥보가가 

지닌 우화적 구조 그 해학성을 최대한 살려 보려 

한다”고 연출 의도를 드러냈다. 그리고 이전과 다

르게 대극장에서 완판창극을 공연하면서 창극

의 문제점들을 극복하려 노력했음도 언급했다.35

1985년 완판창극 〈적벽가〉에서는 의외로 새로운 해석보다는 〈적벽가〉

를 무대에 올리는 것 자체에 큰 의미를 두고 있었다. 허규는 〈적벽가〉가 “뛰

어난 용장들의 격돌하는 대목이 많아서 소리에 우조가 많고, 몹시 거세어

서 소리하는 이의 목이 서슬이 좋고 폭이 크지 않으면 불러내기 힘들다. 

〈춘향가〉를 비롯해서 〈흥보가〉, 〈심청가〉, 〈수궁가〉가 창극화되어 자주 무

대에 올려지는 반면 이 〈적벽가〉는 그런 연유로 창극화가 아직 되지 못했

다. 국립창극단의 이번 완판 무대화는 그간 창극 문화를 위해 정진해온 숨

은 노력들이 이루어낸 성숙의 표증일 것이다” 36라고 밝히고 있는 것이다. 

실제로 1962년 국립국극(창극)단이 설립된 이후 창극 〈적벽가〉 공연은 최

초로 시도된 것이었으며 그 어떤 공연보다 정제된 소리와 연기를 보여 준 

공연이었다.37 그리고 “소리를 최대한 살리면서 간소한 공간 처리로서 극적 

효과를 얻어 보려 했고, 삼국 진영의 규모나 전쟁 상황 등을 관객과의 약

속 또는 표징적으로 처리하면서 전쟁의 무상함을 창극적으로 표현해 보

려 했다” 38고 하고 있는데, 이는 1977년 〈심청가〉 연출 당시 판소리를 창극 

무대화하는 과정에서 추구했던 것을 여전히 고수하는 것이라 할 수 있다. 

[그림 11] 〈흥보가〉 프로그램북, 1984, 공연예술박물관 소장

33. 앞의 책, 381쪽.

34. 허규, 「창극 〈흥보전〉의 새 

면모」, 〈흥보전〉 프로그램북, 

1982.

35. 허규, 「신재효 선생

100주기에 드리는 “흥보가”」, 

〈흥보가〉 프로그램북, 1984.

36. 허규, 「연출자의 변」, 

〈적벽가〉 프로그램북, 1985.

37. 김향, 「창극 〈적벽가〉들의 

‘이면’과 연출적 감수성」, 

『판소리연구』 42(서울: 

판소리학회, 2016), 165쪽.

38. 허규, 「연출자의 변」, 

〈적벽가〉프로그램북, 1985.
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‘관객과의 약속’, ‘표징적 처리’ 등은 대사에 따른 재현적인 무대를 지양하

고 관객이 창극 공연을 보며 상상력을 불러일으키는 것을 추구하는 것이

라 할 수 있다.

위와 같은 허규의 연출 방식은 창극의 무대적 기법에만 치중하고 있

는 것이 아니었으며 특정한 의미를 구현하기 위함이었다. 허규의 ‘완판창

극’은 특정한 지향성을 드러내는 것으로 ‘양식적 측면의 완성’을 말하는 것

이 아니었다. 같은 완판창극 레퍼토리라도 시대적인 흐름 속에서 특히 연

출가 의식의 구체화로 인해 다르게 변형되면서 관객이 새로운 감수성을 

경험하게 된다는 점에 주목할 필요가 있다. 그래서 ‘완판창극’을 ‘창극술’로 

보는 것은 ‘양식적 기법’의 체계화라기보다는 사설, 무대 등에서의 특정한 

구현을 통해 연출가가 또는 제작진이 어떠한 미적 의식’을 지향하는지를 

살피는 것이다.

예를 들어, 완판창극 〈흥보전〉과 〈흥보가〉의 창극술을 살펴보면, 우선 

음악적인 측면에서 보았을 때, 이 두 작품에서는 수성 반주와 북 반주를 

상황에 따라 활용하면서 판소리가 살아나도록 하고 있었다. 그리고 강도

근제와 박봉술제 판소리를 저본으로 하는 가운데 이 두 편의 완판창극은 

서사적인 면과 정서적인 면에서 논리적인 인과성과 정서적 확장을 위해 

판소리 대목의 삭제, 첨가 그리고 새로운 대목의 창작 삽입 방식을 보였다. 

이 과정에서 한 사람의 소리꾼에 의한 ‘이야기하기’가 창극 무대의 ‘보여 주

기’ 방식으로 극화되었으며 서사적으로 연극성이 강화되고 공간성이 확장

되는 특징을 보였다. 또 다른 특징은, 1982년 〈흥보전〉에서는 흥보의 선함

과 놀보의 악함을 일관성 있게 강조하면서 선·악의 이항 대립적인 성격 구

현과 권선징악적인 면모가 강화되는 ‘극적 재구성’을 보인다는 점이다. 이

와 더불어 1984년 〈흥보가〉에서는 가난으로 인한 흥보네의 설움의 정서와 

놀보네의 해학적인 면이 강화되고 놀이마당이 길게 확장되었으며 또 ‘박 

타는 대목’을 통해 우화적인 면모가 심화된 것을 볼 수 있었다.

허규의 완판창극 〈흥보가〉의 연출 방식은 우화적이고 신명 나는 놀이

의 정서 속에서 ‘가난과 배고픔을 면하기 위해 몸을 파는 현실’에 대한 문

제의식을 해학적으로 드러낸 것이었다. 허규는 자신의 ‘민족극’론에 근거

해 ‘현대적인 연극성’과 ‘한국적인 놀이성’을 융합시킨 창극술을 구사하여 

‘형제간의 우애’라는 주제 의식을 넘어서 ‘가난으로 인한 서러움’이라는, 당

대 및 동시대에도 공감할 수 있는 경제적 측면에서의 문제의식을 불러일

으켰다고 할 수 있다. 그리고 흥보의 ‘나누는 삶’을 통해 한국 전통 연희의 

‘놀이성’을 단순한 기예로 활용하는 것이 아니라 ‘상생의 삶’을 추구하는 
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‘신명’의 정서로 구현했다.

이처럼 허규의 창극 연출은 ‘민족극’론에 기반하여 음악, 연기, 무대 

형상화를 통해 새로운 이면을 창출하는 창극술의 구현이었다고 할 수 있

다.

IV. 김홍승의 ‘대중적 창극’ 방식

1990년대 들어 국립창극단은 다시 한번 변화를 추구했다. 창극의 대중

화를 위해 오페라 또는 뮤지컬 연출가를 기용해 창극을 제작하기로 한 

것이다. 이러한 의도에서 처음으로 기용된 연출가가 바로 오페라 연출

가 김홍승이었다. 김홍승은 학부에서 국악을 전공하고 이후 오페라 지

휘를 전공한 터라 창극 연출가로 기대가 되는 젊은 연출가였다. 1990년 

창작 창극 〈황진이〉를 시작으로 2006년 〈청〉을 연출한 김홍승 연출은 

창극 관객의 저변이 확장되는 데 큰 기여를 한 연출가로 2011년 〈수궁

가〉를 연출한 독일의 오페라 연출가 아힘 프라이어(Achim Freyer) 이전에 

‘판소리 오페라’를 시도한 연출가라 할 수 있겠다.

[표 3] 김홍승 연출 창극 작품 일람표

연번 회차/기획 제목 공연 장소 공연 기간 작/편극 연출

1 72 황진이 국립극장 1990.7.15.~7.20. 김봉호 작 김홍승

2 73 달아 달아 밝은 달아 국립극장(소) 1990.12.22.~12.26. 한명희 작 김홍승

3 74 심청가 국립극장(소) 1991.3.12.~3.17. 김홍승

4 90 배비장전 국립극장(소) 1996.10.3.~10.10. 전황 구성 김홍승

5 102 배비장전 국립극장(소) 2000.9.11.~9.17. 김홍승

6 108 삼국지 적벽가 국립극장 해오름 2003.9.9.~10.5. 국립창극단 편극위원회 김홍승

7 112 십오세나 십육세 처녀 국립극장 해오름 2006.4.26.~4.30. 조영규, 박성환 구성 김홍승

8 청 국립극장 해오름 2006.11.7.~11.12. 박성환 구성 김홍승

9 115 춘향 2010 국립극장 해오름 2010.4.6.~4.11. 조영규 구성 김홍승
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39. 유영대, 「창극 무대양식화의 

방향성에 대한 한 고찰-
국립창극단의 창극 〈청〉을 

중심으로」, 『오래된 무대 새 

길을 찾다』(서울: 민속원, 

2009), 50-81쪽.

40. 한명희, 「창극 황진이」, 

『스포츠조선』, 1990.7.20.

41. 김재석, 「소재도 일품, 

화려한 볼거리도 가득」, 

『객석』(서울: 객석컴퍼니, 

1990.8.), 133쪽.

[그림 12] 〈황진이〉 프로그램북, 1990, 

공연예술박물관 소장

김홍승 연출은 위의 [표 3]에서 볼 수 있듯이 총 9편의 창

극을 연출했으며 이 기간 동안 국립창극단 단원들에게 무대 

위에서 지휘자 및 반주단과 호흡하는 음악적 관습 등을 공유

했다. 정간보를 보며 사승 방식에 따라 소리를 익힌 판소리꾼 

1인이 한 명의 고수와 더불어 공연하는 판소리 전승 방식을 

넘어서서 ‘보편적인 음악극 공연 방식’39을 시도했다고 할 수 

있으며 이러한 방식이 창극의 대중화에 큰 역할을 했다고 할 

수 있다. 창극은 판소리를 근간으로 하지만 판소리 고유의 공

연 방식으로는 창극의 독창성과 대중성을 구현하기에 어려

움이 있었고 이를 타개하기 위해 보편적인 음악극 방식을 도

입한 것이다.

김홍승의 첫 창극 연출작인 〈황진이〉는 당시 평단의 호

평을 받았다. “장(scene)과 장(場)을 비교적 선명하게 대비시켜

서 평면적 획일성을 탈피해보려 한 점을 위시해서 상여를 등

장시키지 않고 원경으로 만장을 처리해간 점” 40이 언급되었고 “서구 오페

라의 입장에서 창극의 모습을 바라본 듯한 연출가의 의도는 화려한 무대 

장치와 등장인물들의 중창·합창의 시도 등으로 무대 위에서 구체화되었

다.” 41라는 평을 통해 김홍승은 오페라 무대 방식을 창극 무대에 적극 도

입했다고 할 수 있다. 무엇보다 이 작품은 창작 창극이었기에 그 표현에서 

좀 더 자유로웠다고 할 수 있으며 이러한 시도는 창작 창극 〈달아 달아 밝

[그림 13] 〈달아 달아 밝은 달아〉 공연 사진, 1990, 공연예술박물관 소장
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42. 전성희, 앞의 글, 297쪽.

은 달아〉로도 이어졌다.

〈달아 달아 밝은 달아〉는 한명희 극작으로, 그는 판소리에만 국한된 

좁은 의미의 음악 개념을 넘어서서 판소리를 포함한 여타의 음악까지를 

아우르는 넓은 의미의 음악 개념으로 창극 대본을 집필하려 했으며 이러

한 의도에 따라 전래 민요 선율을 기조로 시조, 동요 등을 모두 수용했다. 

작가가 이야기한 ‘넓은 음악 개념’은 서구적인 음악에 국한된 것이 아니라 

한국의 다양한 음악 형태를 포함하는 것이었으며 김홍승 연출자는 이에 

호응하듯 판소리뿐만 아니라 민요, 시조, 가곡, 대중가요까지 서민들의 정

서를 담은 음악을 무대화했으며 무엇보다 “기악반주는 수성가락만이 아

닌 극적 분위기의 고양을 위해 서곡, 간주곡, 합창 등 서양의 오케스트레

이션 기법”까지 사용했음을 밝혔다.

이후 김홍승은 1991년 창극 〈심청가〉를 연출하면서 더늠 중심의 압축

된 창본을 만들고 도창을 축소하면서 합창과 솔로를 설정했으며 무속, 민

족적 군무 그리고 합창 방식을 통해 민족적이고 전통문화적인 창극을 연

출하려 했다.42 그리고 이러한 시도가 세련되게 무대화되면서 대중적인 호

응을 얻은 작품은 2006년 창극 〈청〉이었다.

〈청〉 이전에 2003년에 연출한 〈삼국지 적벽가〉도 주목할 필요가 있다. 

〈적벽가〉는 창극으로 무대화하기에는 전쟁 장면이 많고 우조 위주로 호

령하듯 노래해야 하며 부침새 구사가 어려운 작품으로 정평이 나 있는 작

품이었다. 그래서 국립창극단에서도 전통 5대가 중 가장 늦게 허규에 의

해 1985년 제작된 작품이었다. 이처럼 쉽지 않은 작품을 김홍승은 2003년 

[그림 14] 〈삼국지 적벽가〉 공연 사진, 2003, 공연예술박물관 소장



국립창극단 연출 작업의 흐름 105

43. 김향, 앞의 글, 172-175쪽.

〈삼국지 적벽가〉라는 제목으로 창극화한다. 허규가 연출했던 〈적벽가〉는 

판소리 전 내용을 창극화한다는 의미에서 완판창극이라 이름 붙였기에 

박봉술 바디의 모든 대목을 무대화하면서 판소리에서 경험되는 전쟁의 

무상함이 표현되는 작품이었다. 이에 비해 김홍승은 7개 대목을 삭제하고 

사설의 내용을 바꾸지는 않았지만 전개되는 대목의 순서를 바꾸면서 조

조라는 인물의 간웅적 면모를 강조한 것이 특징이었다.

김홍승이 연출한 〈삼국지 적벽가〉는 도입부부터 시·청각적으로 화려

한 무대가 펼쳐지고 영상뿐만 아니라 오케스트라를 동원하여 웅장하고 

화려한 서곡으로 시작되었다. 다만 스펙터클하고 웅장한 이미지에 가려 

‘군사설움타령’ 대목 등 군사들의 섬세한 서러움의 정서가 드러나지 못한 

아쉬움이 있다. 그리고 ‘새타령’을 군사들이 아닌 조조가 부르면서 죽어 간 

군사들의 서러움을 정확히 인지하게 된다는 특이한 설정을 볼 수 있다. 김

홍승 연출은 조조의 간웅적 이미지를 형상화하면서 동시에 시각적 이미

지로 형상화하기에 어려운 사설 내용을 영상, 깃발춤, 북춤, 웅장한 오케스

트라 반주 음악을 동원하여 역동적으로 연출한 것이 특징이었다.43

김홍승 연출은 첫 작품에서부터 화려한 무대 장치와 다양한 음악 삽

입 그리고 오케스트라 반주를 동원하여 극적인 강도를 높이는 연출 방식

을 보이고 있었다. 그런데 〈청〉에서는 바다의 반짝임을 상징하는 거울 이

미지의 빈 무대와 거대한 배를 상징하는 회전 무대를 보임과 동시에 극 중 

인물 ‘청’이의 내면을 상징적으로 연출하면서 관객들의 큰 호응을 받았다. 

시각적인 화려함과 더불어 죽어 가는 여인의 내면을 섬세하고 아름답게 

[그림 15] 〈청〉 프로그램북, 2006, 공연예술박물관 소장
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상징적으로 연출하였고 그 상상력이 관객들의 각광을 받은 것이다.

창극 〈청〉에서의 ‘청’은 수동적으로 효를 행하는 인물이 아닌 주체적

인 선택에 따라 ‘자기 실현’의 의미에서 인당수의 제물이 되는 것으로 설정

되었다. 청이는 인당수에 이르러 치마를 뒤집어쓰고 물에 뛰어든다. 그런

데 〈청〉에서는 심청이가 심연으로 가라앉아 다른 차원의 세계로 가는 장

면을 새롭게 창작해서 삽입했다. 김홍승 연출은 ‘범피중류’ 노래 중 무대가 

서서히 회전하면서 16미터 높이의 입체적인 선체로 완성되도록 했고 그 

위에 선 청이가 아버지를 부르며 바닷속으로 떨어진 후 다시 무대를 돌려 

배가 사라짐과 동시에 심연 속으로 가라앉고 있는 청이를 등장시킨다.

청을 잡아 삼킨 물결이 요동친다.

청이 정적 속에서 하얀 빛으로 아주 느리게 진공상태처럼 바닥으로 떨

어진다.

무대 중앙에서 물에 젖은 심청이 무대 김숙이 천천히 걸어 들어간다.

도착할 무렵 무대 중앙 위에서 꽃잎이 떨어져 내린다.

매화, 연꽃 이파리가 한 줄로 떨어져 내리면서 적박한 그림.

후주가 차분히 연주된다. 물방울 소리 크게 울리며.44

위의 대본 내용이 무대화될 때에는 옅은 안개와 함께 해금과 신시사

이저 음악이 연주되며 회전 무대를 타고 청이가 등장한다. 이때의 청이는 

소리꾼 배우가 아닌 무용수가 맡았다. 소복을 입고 등장한 청이는 물속

으로 떨어지는 움직임을 보이다가 무대 중앙에 이르자 등을 돌려 무대 중

앙 저편으로 천천히 걸어가기 시작한다. 이 장면에서는 배우들의 노래 없

이 구슬픈 해금 연주만이 무대 공간을 채우며 깊고 어둡고 적막한 심연의 

이미지가 연출된다. 청이는 잠시 가던 길을 멈추고 몸을 반쯤 돌려 관객을 

돌아본다. 아쉬움과 외로움이 가득한 그녀의 움직임이 연출되고 청이는 

다시 몸을 돌려 자신이 선택한 어둡고 검은 무대 저편으로 향한다. 이때 

천장에서 흰 꽃잎이 떨어지며 그녀가 가는 길을 아름답게 장식하지만 곧

이어 검은 장막이 청이를 집어삼키듯 떨어져 내리고 빈 무대가 된다. 이 장

면에서는 마치 한편의 그림을 보는 듯한 서정적인 무대가 표현되고 관객

들은 잠시 숨을 멈출 수밖에 없는 정적이 생성된다. 김홍승 연출은 거대한 

무대 위에 스펙터클함을 연출한 뒤 이어서 한 인간의 죽음, 고요한 내면을 

형상화하는 은유적이고 정적인 장면을 연출함으로써 〈삼국지 적벽가〉 등

에서 결여되었던 섬세하고 곡진한 정서를 구현해내는 연출적 진보를 이루

44. 〈청〉 대본, 2006, 18-19쪽.
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었다고 할 수 있다.

이 장면과 더불어 〈청〉에서 두드러지는 연출 장면은 황후가 된 청이

가 아버지 심봉사를 찾기 위해 마련한 맹인 잔치에 모여드는 맹인들의 장

기 자랑 장면이다. 경상도 맹인은 밀양아리랑을, 경기도 맹인은 창부 타령

을, 전라도 맹인은 진도 아리랑을 그리고 품바 타령을 부르며 춤을 추는 

흥겨운 장면이 연출되는데, 이 장면은 1인 판소리 공연에서도 경험할 수 

없는 창극 고유의 독창적인 장면이라 할 수 있다. 이 놀이판은 대중들에게 

익숙한 신명 나는 노래로 관객들과 소리로 어우러지는 가운데 활력을, 한

국적인 ‘흥’을 경험할 수 있는 장면으로 앞서 청이의 서정적이고 슬픈 장면

과 조화를 이루는, 판소리에서 ‘긴장-이완’이 반복되는 정서 표현을 시·청각

적으로 구체화한 연출 장면이라 할 수 있다.

김홍승의 창극 연출은 서구 음악적인 방식의 수용인 듯하면서도 한

국 고유의 전통문화와 음악적 리듬으로 구성되어 있다는 점에서 서구 오

페라의 창의적인 한국적 수용이라 할 수 있다. 오페라 형식을 차용했지만 

〈청〉은 판소리를 기반으로 한 창극이라는 장르적 정체성을 명확히 하고 

있으며 이러한 의미에서 창극 〈청〉은 동·서양을 아우르는 ‘보편적인 음악

극’이라 칭할 수 있겠다. 서구 음악에 익숙한 관객들에게 김홍승의 창극 연

출은 공감대와 호응을 얻기에 용이했다. 서양 음악 어법과 판소리를 적절

히 융합한 대중적인 창극 방식을 마련했다는 점에서 김홍승은 창극 연출

자로서의 공로가 크다.

V. 박성환의 창작 창극 연출 방식

창극 〈청〉의 대중화에 큰 역할을 한 스탭진으로 창 극본을 쓴 박성환

을 꼽을 수 있다. 박성환은 소리를 하는 국립창극단 단원이었지만 2005

년 주호종 연출의 〈장끼전〉에서부터 대본 집필자 및 협력 연출가로도 

활동을 시작했다. 2006년에는 국립창극단 배우 조영규와 더불어 창극 

〈십오세나 십육세 처녀〉를 공동 집필했으며 2006년 〈청〉의 창본을 집

필한 뒤에는 창작 창극 〈산불〉과 국립창극단 최초의 셰익스피어 원작 

창극인 〈로미오와 줄리엣〉의 연출을 맡았다. 이후 아힘 프라이어가 연

출한 창극 〈수궁가〉의 대본 및 협력 연출을 맡기도 했었다.
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[표 4] 박성환 극작, 연출 창극 작품 일람표

연번 회차/기획 제목 공연 장소 공연 기간 작/편극 연출

1 특별기획공연 장끼전
국립극장

달오름
2005.11.18.~11.20. 박성환

주호종

박성환

2 112 십오세나 십육세 처녀 국립극장 해오름 2006.4.26.~4.30. 박성환 조영규 김홍승

3 청 국립극장 해오름 2006.11.7.~11.12. 박성환 김홍승

4 젊은창극 시집가는 날 국립극장 달오름 2006.12.22.~12.29. 박성환 주호종

5 젊은창극 산불 국립극장 달오름 2007.12.21.~12.30. 박성환 박성환

6 젊은창극 로미오와 줄리엣 국립극장 달오름 2009.2.7.~2.15. 박성환 박성환

7 116 수궁가 국립극장 해오름 2011.9.8.~9.11. 박성환
아힘 프라이어

박성환

박성환은 소리꾼이지만 그간 국립창극단에서 시도하지 않았던 창작 창

극을 쓰고 연출하여 극작 및 연출 분야에서 기량을 드러낸 판소리 명인이

다. 이진순 연출의 〈대업〉, 허규 연출의 〈광대가〉 그리고 김홍승 연출의 〈황

진이〉는 실제 인물을 창극화한 것이었다면 박성환은 국내 및 해외의 대표

적인 극작가 작품을 창극화하는 시도를 했다. 한국 현대 연극(희곡)계의 대

표적인 거장이라 할 수 있는 차범석의 희곡 〈산불〉과 셰익스피어의 대표적

인 대중극인 〈로미오와 줄리엣〉을 창극화한 것이다. 물론 박성환 바로 이

[그림 16] 〈산불〉 공연 사진, 2007, 공연예술박물관 소장
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전에 주호종이 근대 희곡인 오영진의 〈맹진사댁 

경사〉를 창극 〈시집가는 날〉로 무대에 올린 적이 

있지만 현대 희곡 및 셰익스피어극을 창극화한 

연출가는 박성환이 처음이었다.

박성환이 이러한 작업을 할 수 있었던 것은 

2005년 유영대 교수가 국립창극단의 예술감독

으로 재직하던 시절 지나치게 (외부) 연출 의존적

인 점에 문제의식을 갖고 국립창극단 단원들이 

직접 대본을 쓰고 연출하는 워크숍 공연을 올리

면서부터였다.45 이러한 활동은 ‘젊은창극’ 프로

젝트로 진행되었으며 박성환이 연출한 창극 〈산

불〉과 〈로미오와 줄리엣〉은 ‘젊은창극’ 시리즈들

로 창극 레퍼토리의 저변을 넓힌 작품들이라 할 

수 있었다.

차범석 희곡 〈산불〉은 사실주의극의 최고봉

이라 평가받는 작품이지만, 오히려 ‘사실주의극’

이라는 고정된 인식 때문에 그 표현이 자유롭지 

않은 작품이었다. 그런데 박성환은 대본 작업과 

연출을 통해 희곡의 사실주의적인 면모를 덜어내고 판소리적인 구성으로 

재창작하는 가운데 새롭게 변용된 〈산불〉을 창작했다. 희곡에서 경험하기

에 한계가 있는 등장인물들의 정서를 판소리 및 한국 전통 음악으로 표현

하는 가운데 이념 대립과 욕망의 문제를 진지한 유희로 풀어낸 것이다.

우선 박성환은 희곡을 창극 대본화하는 과정에서 전통 판소리 구성 

방식인 ‘장면의 독자성’ 그리고 ‘장면의 극대화’ 방식을 적용하였으며46 이

를 위해 각 장면에 기존 음악을 인유하거나 작창 음악을 삽입하면서 희

곡의 발단-전개-절정-결말이라는 인과적인 구성을 각 구성이 독립적으로

도 존재할 수 있는 대목 중심의 에피소딕한 구성으로 재창작했다. 대사를 

3·4, 4·4조의 판소리 사설로 바꾸기도 하면서 동시에 장면마다 내적 정서

가 드러나는 음악 언어를 삽입하여 대목 중심의 에피소딕한 구성으로 재

구성한 것이다.

도입부에서부터 전쟁 관련 영상과 군가 이미지 무대로 이념 대립의 

긴장된 무대가 연출되지만 이어지는 장면들에서는 마을 아낙들이 흥겨운 

노동요를 부르며 웃는 모습을 통해 시대적 이미지와 모순되는 ‘역설적인 

이미지’가 연출된다. 이러한 음악적 표현은 깊은 슬픔을 웃음으로 풀어내

45. 유영대, 앞의 글, 252-

255쪽.

46. 김현주, 「판소리의 장르 

교섭 양상」, 『판소리의 

세계』(서울: 문학과지성사, 

2010), 167-168쪽.

[그림 17] 〈산불〉 공연 사진, 2007, 공연예술박물관 소장



창극의 변화와 도약 110

는 민초들의 삶의 여유를 표현하는 것이면서 동시에 민초들이 무고하게 

희생당하고 있는 불합리한 삶의 모순으로도 해석하게 된다. 노동요를 활

용한 무대 연출은 불안한 삶 속에서도 노동을 통해 생명력과 삶의 희망을 

만들어 가려는 과부들의 일상을 구현하려 한 것이라 할 수 있다. 더불어 

희곡 〈산불〉에서는 과부들이 전쟁의 공포 이미지를 대사로 구현하는 일종

의 코러스들로 기능한다면, 창극 〈산불〉에서는 공포 이미지보다는 흥겨운 

노동요 등을 통해 과거의 슬픔과 현재의 질곡을 딛고 미래의 시간을 꿈꾸

는 이미지로 연출된다.

공간 형상화에 있어서도 젊은 과부들의 내밀한 성적 담론의 공간을 

‘점례방’이라는 닫힌 공간에서 ‘사월집 야외 마당’으로 바꾸었다. 그리고 점

례와 규복이 사랑을 나누는 공간도 동굴을 나와 대밭 전체로 설정하면서 

욕망의 공간을 사적인 공간이 아닌 열린 공적 공간으로 인식하도록 설정

했다. 열린 공적 공간에서는 이들의 성적 욕망이 생명력과 연결된 자연스

러운 것으로 표현된다. 두 배우들은 대밭이라는 열린 공간 속에서 춤을 

추는데 이는 점례와 규복의 관계를 깊어지는 사랑으로 인식되도록 연출

한 것이었다. 즉 〈산불〉 속 성적 욕망이 사랑이라는 진지한 관계로 확장된 

것으로 재창작하고 이를 개방적인 공간에서 구현하는 연출 방식을 보인 

것이다.

마지막 장면에서는 마을 아낙들이 극단적인 모습으로 실성하거나 자

해하거나 자살하는 모습을 보이지만, 곧 이들의 원혼을 위로하는 진도 씻

김굿 장단을 섞은 합창을 통해 관객들의 긴장을 이완시키는 ‘제의적인 무

대’를 연출했다. 이 장면은 희곡 〈산불〉의 결말이 점례 개인만이 사실의 전

모를 알고 있는 회의적이고 체념적이면서도 억압적인 이미지로 끝나는 것

과 비교되는 것이다. 박성환은 〈산불〉을 창극화하는 과정에서 전쟁과 죽

음으로 상처받은 마음을 치유하고 원한을 풀며 ‘세상과 인간이 합일 되어 

생명력을 추구하며 살아야 한다’는 연출적 인식을 드러낸 것으로 평가되

며 이러한 지점에서 연출의 의의가 있다.47

박성환은 판소리꾼이지만 극작과 연출에 깊은 관심을 갖고 당시로서

는 새롭게 국내·외의 희곡 명작을 창극화하는 과정에서 판소리의 구성과 

원리를 적용하여 재창작하는 방식을 추구했으며 이러한 방식은 후대 연

출가들도 활용할 만한 창극 방식이었다고 할 수 있다.

47. 김향, 「창극(唱劇) 

〈山불〉에서 경험되는 

시간의식과 그 의의」, 

『현대문학의 연구』 44(서울: 

한국문학연구학회, 2011), 372-

375쪽.
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Ⅵ. 창극의 감수성과 예술적·시대적 

특질에 대한 연출론으로

이처럼 이 글에서는 국립창극단에서 창극을 연출한 연출자들 중 주

요한 흐름을 만든 이진순, 허규, 김홍승 그리고 박성환의 연출 방식을 살펴

보았다. 이들은 각각 연극 연출가, 오페라 연출가 그리고 판소리 명인으로 

각기 다른 방식으로 창극 연출 방식을 모색했으며 당대의 시대적 요구에 

부응하면서 또는 자신들의 창극 연출관을 마련하면서 관객들의 호응을 

얻는 성과를 거두고 있었다.

이진순은 국극정립위원회와 뜻을 함께하며 창극의 양식화를 마련하

려 했지만 12편의 창극을 연출하는 과정에서 창극이 판소리나 아시아의 

전통 공연예술처럼 양식화될 수 있는 장르가 아니라 독자성을 지니면서

도 동시대적인 문화의 산물이라는 변화된 인식을 보였다. 그러면서 창극 

장르가 다수의 스탭진과 더불어 공동 작업을 하는 가운데 창의적이면서

도 새로운 무대로 형상화될 수 있는, 열린 무대 형상화가 가능한 장르라는 

주체적인 연출 인식을 보였다. 여전히 서구 중심적인 무대 형상화와는 거

리를 두고 있었는데, 이는 동·서양의 전통 공연예술 방식에 경도되는 비주

체적인 인식을 넘어서기 위한 의식의 발로였다. 이진순은 무대 구현에서 

‘한국 판소리적’이라는 것이 실은 창조적인 상상력의 영역임을 인지하면서 

그러나 이 상상력의 영역 역시 한국적인 문화 속에서 이루어져야 한다고 

주장했다.

허규는 연극 연출을 하는 가운데 체득한 ‘민족극’론을 토대로 창극 연

출 방식을 모색했는데, 이진순처럼 탈춤, 굿 등 한국 전통 연희를 수용했지

만 서구 연극 이론을 배제하는 것이 아니라 한국 전통 연희들과의 창의적

인 융합을 추구했다. 창극 자체의 예술적 표현과 더불어 관객의 저변을 확

대하기 위해 당시의 대중 매체를 활용했다. ‘한국적인 창극술’을 개발하고 

문화 정책 및 환경 그리고 극장 문화를 조성하려는, 동시대적 용어로 설명

하자면 문화 콘텐츠적 측면에서 창극 장르의 저변을 확장하려 했음을 알 

수 있었다. 서구 vs 한국 전통, 고급문화 vs 소박한 문화 등 이분법적이면서

도 대립적인 태도를 넘어서서 타 문화들과 상호 교류하고 상호 관계를 맺

고 영향을 주고받는 ‘소통과 융합적 사유’를 기반으로 창극을 연출하고자 

했다. 허규의 민족극적인 창극 연출관은 문화 간의 구분을 없애고 조화와 
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화해 그리고 융합을 통한 전통문화의 재창조를 추구하는 연출관이었다고 

할 수 있다. 따라서 이 글에서 허규의 ‘완판창극’을 ‘창극술’로 보는 것은 ‘양

식적 기법’의 체계화라기보다는 사설, 무대 등에서의 특정한 구현을 통해 

어떠한 ‘미적 의식과 소통’을 지향하는지를 살피는 것이었다.

김홍승은 오페라 연출가로서 판소리에 서구 오페라 방식을 융합하여 

창극을 연출하고 있음을 볼 수 있었다. 김홍승의 연출 작업은 서구 음악적

인 방식의 수용인 듯하면서도 한국 고유의 전통문화와 음악적 리듬으로 

구성한다는 점에서 서구 오페라의 창의적인 한국적 수용이라 할 수 있었

다. 그래서 창극 〈청〉은 서구적인 방식을 도입했다기보다 ‘보편적인 음악’

을 판소리와 융합한 것이라 논할 수 있었다. 이러한 연출 방식은 허규가 대

중 미디어를 활용해 창극의 저변을 확장하려 한 것과는 다른 방식으로, 

즉 서구 음악에 익숙한 관객들에게 오페라 방식을 창극에 녹여 내어 관객

들에게 공감대와 호응을 높였다고 할 수 있다. 서양 음악 어법과 판소리를 

적절히 융합한 대중적인 창극 방식을 마련한 것이 창극 연출자 김홍승의 

공로라 할 수 있다.

박성환은 〈청〉을 구성하기도 한 판소리꾼이자 작가이자 연출가로, 희

곡 〈산불〉을 창극화하는 과정에서 전쟁과 죽음으로 상처받은 마음을 치

유하고 원한을 풀며 ‘세상과 인간이 합일되어 생명력을 추구하며 살아야 

한다’는 연출적 인식을 드러내어, 원작의 사실주의적인 면모를 동시대적으

로 공감할 수 있는 내용으로 연출한 의의가 있다. 박성환은 판소리꾼이지

만 극작과 연출에 깊은 관심을 갖고 당시로서는 새롭게 국내·외의 희곡 명

작을 창극화하는 과정에서 판소리의 구성과 원리를 적용하여 재창작하는 

방식을 추구했으며 이러한 방식은 후대 연출가들도 활용할 만한 창극 방

식이었다고 할 수 있다.

국립창극단에서는 2010년대 이후 해외의 유수한 연출가들을 기용

해 창극을 제작하기도 했다. 독일의 오페라 연출가 아힘 프라이어(Achim 

Freyer)를 초청해 〈수궁가〉(2011)를 제작했고 영미권 연출가 안드레이 서반

(Andrei Serban)을 초청해 〈안드레이 서반의 다른 춘향〉(2014)을 제작했으며 

재일 한국인 정의신을 초청해 〈코카서스의 백묵원〉(2015)을 그리고 싱가

포르 연출가 옹켕센을 초청해 〈트로이의 여인들〉(2016)을 제작했다. 이들

의 작품은 한국의 판소리 문화가 각국의 연출가들이 지닌 문화와 융합된 

것이었기에 관객들이 특정한 문화적 경계를 경험할 수 있는 작품들이었

다. 이질적인 면모를 통해 특정한 연출 인식을 드러내기도 했지만 공감대 

형성이 어려운 작품들도 있었다. 그러나 프라이어의 〈수궁가〉는 로컬적인 
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한국연극평론가협회, 2022).

53. 김향, 「편견의 벽을 

넘기 위한 성찰-〈바후차라 

마타:Beyond Binary〉」, 

『공연과이론』 54(서울: 

공연과이론을위한모임, 2014), 

262-269쪽.

54. 박미경 편역, 『탈脫 서양 

중심의 음악학』(서울: 동아시아, 

2000), 7-12쪽.

55. 김향, 「아시아적 

창극술의 발견」, 

『아동청소년극 포럼』(서울: 

국제아동청소년연극협회, 

2021), 19-45쪽.

판소리 이야기를 글로컬적인 생태학적 관점에서 이해할 수 있는 재창작을 

시도한 의의가 있었고48 옹켕센은 당시 문화계에 대두되었던 미투 운동의 

흐름에 동참하듯 트로이의 여인들이 자신들의 운명에 맞서는 장면이 마

치 동시대 사회 속에 자리 잡고 있는 권력, 성차별 그리고 비민주적인 신

화들에 맞서는 것으로 경험되게 하는 연출을 구현했다.49

주목하게 되는 국내의 창극 연출가들로는 고선웅, 배요섭 그리고 남

인우 연출을 언급할 수 있겠다.  고선웅 연출은 연극 작품에서도 볼 수 

있는 놀이적 면모를 창극에서도 구현하고 있다. 〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉

(2014)50와 〈흥보씨〉(2018)51를 재창작·연출한 것에 뒤이어 세 번째 작품으로 

〈귀토-토끼의 팔란(八難)〉(2021)을 연출했다. 특히 〈귀토〉는 그간 고선웅 작

품에서 볼 수 있었던 다소 산만하고 복잡한 극작술과 연출 방식을 극복하

고 판소리의 ‘인유적 방식’을 활용해 놀이성을 극대화하면서 결말에서는 

용왕이 자신의 죄과를 깨닫고 별주부 역시 자신의 부귀공명 욕망을 반성

하는 내용으로 재창작한 것이 특징이었다.52

창극 〈나무, 물고기, 달〉을 쓰고 연출한 배요섭은 이 작품이 첫 연출

작이지만, 이 작품을 통해 그가 판소리에 대해 깊은 이해가 있는 연출가라

는 것이 드러났다. 작가 김춘봉은 연출가 배요섭의 필명으로, 그는 인도살

이를 하던 중 ‘소원 나무’와 관련한 신화를 접하고 상상력을 발휘하여 글쓰

기를 하게 되었다. 배요섭 연출은 〈바후차라 마타: Beyond Binary)〉53등의 

작품을 통해 알 수 있듯이 아시아 문화권 나라들과의 연극 교류를 통해 

그야말로 평등한 문화 상호주의 연극을 실천해 온 연극인이다. 그리고 창

극에서도 아시아권의 다양한 신화를 차용하여 ‘아시아적인 극작술’과 연

출 방식을 보였다. 창극 〈나무, 물고기, 달〉에서 제주, 인도, 중국 신화를 토

대로 구현되는 순환적 구성, 판소리적 인물 형상화와 무념무상의 주제 의

식은 아시아적 창극술의 구현이라 할 수 있는 것이다. 서구 음악계에서 아

시아 음악을 세계 음악으로 규명할 때에는 그 중심이 서구 음악 이외의 음

악이라는, 즉 서구의 음악을 중심으로 하는 것이었다.54 그러나 점차 이미 

아시아의 위상이 높아졌고 더욱이 한국은 K-컬처와 K-방역의 우수성으로 

아시아에서도 그 위상이 높아진 상황이다. 이러한 흐름 속에서 배요섭의 

창극 연출은 아시아의 다양한 문화를 평등한 시각으로 포용하면서 궁극

적으로 아시아적인 창극술을 구현했다는 점에서 주목할 만한 것이었다.55

남인우 연출은 청소년 연극을 전공한 연출가로 청소년 창극이라 할 

수 있는 〈내 이름은 오동구〉(2013)와 웹툰을 창극화한 〈정년이〉(2023)를 통

해 창극 장르의 지평을 확장하고 있는 연출가로 주목할 만하다. 창극을 
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연출하기 이전에 판소리 창작자 이자람이 작창한 창작 판소리 〈사천가〉

(2006)와 〈억척가〉(2011)를 연출한 적이 있기에 판소리에 익숙한 연출가라

는 특징도 있다. 그런데 이 두 창극을 통해 드러나는 남인우의 연출적 인

식은 성적 다양성이다. 사회적 금기이자 차별의 대상이 되는 트랜스젠더와 

동성애자들 이야기를 다루고 있는 것이다. 〈내 이름은 오동구〉는 원작 영

화 〈천하장사 마돈나〉에 비해 동구라는 트랜스젠더를 집중적으로 강조하

고 ‘환상적인 표현’을 강화하여 판소리적인 ‘흥겨움’을 만들어 내고 ‘사회적 

금기 또는 통념에 대한 저항 의식’을 구현했다.56 〈정년이〉를 통해서는 원

작 웹툰의 동성애 서사를 청소년 여성이 주체적으로 자기 삶을 선택하고 

성장해 가는 내용으로 각색한 의의가 있다.

2010년대 이후 창극 연출가들은 각자 자신들의 전공과 지향하는 바

에 따라 창극을 연출하고 있는 것을 볼 수 있다. 창극의 양식화를 추구하

기보다 판소리를 근간으로 하는 창극의 감수성을 구현하면서 예술적이면

서도 시대적인 문제의식을 내보이는 창극을 연출하고 있다. 최근 창극 〈베

니스의 상인들〉(2023.6.8.~6.11., 김은성 작, 이성열 연출, 한승석 작창)에서는 셰익

스피어 원작 〈베니스의 상인〉에서는 잘 드러나지 않았던 노동조합의 문제

를 강조하고 또 젠더 감수성을 중시하는 재창작을 통해 원작의 ‘결혼’이라

는 축제적 분위기를 넘어서 동시대 노동의 문제를 환기시키는 면모를 보

이고 있기도 했다. 동시대 창극 연출가들은 점차 사회·문화적 이슈를 창극

적 감수성으로 구현하여 관객들의 공감대를 불러일으키는, 사회적 감수

성이 높아진 창극 연출을 보여 주고 있다고 할 수 있다. 
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Ⅰ. 국립창극단과 작창의 시작

본고는 1962년 국립국극단(1970년 국립창극단으로 개칭) 창단 이래, 국립창

극단의 창극 음악을 시대별 주요 작창가를 중심으로 살피는 것을 목적

으로 한다. 주지하듯 작창(作唱)은 작곡가가 아닌 작곡 능력을 갖춘 명창

들에 의해 이루어진다. 이는 판소리 음악의 구조, 특히 사설의 붙임새, 

길과 시김새 운용 등이 판소리를 오랜 시간 불러 체득한 사람만이 구현

할 수 있는 복잡한 방식이기 때문이다. 또한 작창으로 만들어진 곡을 창

극 배우가 습득하는 과정이 전통 판소리의 전승 방식처럼 악보가 아닌 

작창자의 소리를 모방하는 형태로 이루어지기 때문이기도 하다.

창극에 관한 뜨거운 논의가 이어졌던 지난 역사 동안 창극 음악에 관

한 제언들도 이어졌다. 다수는 전반적인 창극 음악에 대한 비판 혹은 지향

에 대하여 언급1하였고, 개별 작품의 음악에 대하여 논한 소수의 글2은 비

교적 후대의 작품에 편중되어 있다. 실상 구체적으로 창극의 작창이 어떠

해야 하는지, 창극의 역사 안에서 어떤 흐름을 보이는지 논하는 글은 무

척 적은 실정이다. 이는 창극이라는 장르가 지속적으로 새로운 작품을 만

들어 발표하고 있는 장르라는 점에서 전통 음악계가 이를 학술적 대상으

로 보지 않는 경향도 있었고, 100년이 넘는 역사 동안 축적된 자료가 너무 

방대하여 이를 쉽게 다루지 못하는 문제도 작용했던 것으로 생각된다.3 

덧붙여 음악의 특성과 창극 대본, 극(劇)양식을 두루 파악해 분석해야 하

는 창극의 특질 상, 이를 다룰 수 있는 연구자 수가 적은 것 역시 이유가 

될 것이다.

국립창극단의 공연 연보를 살펴보면 지난 60년간 총 25인 이상이 작

창가로 활동했다. 중요한 것은 1962년 국립창극단 창단 이후, 십여 년간 홍

보물과 대본의 창작진 크레딧에 작창가가 표기되어 있지 않다는 것이다. 

‘작창’이란 용어가 본격적으로 등장한 것은 1979년 허규 연출, 김소희 작창 

〈광대가〉 때부터로, 그 이전에는 ‘창 지도’ 혹은 ‘창 편곡’ 등의 용어로 대체

하여 썼고 이마저도 수가 드물다. 홍보물이나 신문 자료에 극본(각색) · 연

출은 적더라도 작창은 적지 않는 경우가 대부분이었고, 작곡가나 지휘자

의 이름이 있음에도 작창가의 이름이 없는 경우가 다수이다. 이는 초기 창

극이 주로 전승 5가를 중심으로 이루어져, 전승 5가의 소리를 재구성하고 

지도하는 것으로 작창을 인식했기 때문이라 생각된다. 그러나 창작 창극

의 경우에도 ‘창 지도’로 표기되어 있거나 이름이 없어, 창작자로서의 작창

1. 전인평, 「창극의 미래를 

위하여: 작창과 반주음악을 

중심으로」, 『판소리연구』 

9(대전: 판소리학회, 1998), 

29-42쪽; 박범훈, 「창극의 

작창과 반주음악」, 『세계화 

시대의 창극』(서울: 연극과인간, 

2002), 192-197쪽; 한상일, 

「창극 음악의 활성화」, 

『세계화 시대의 창극』(서울: 

연극과인간, 2002), 198-

200쪽; 유성신, 「창극 음악에 

관한 연구」, 『한국전통음악학』 

8(서울: 한국전통음악학회, 

2007), 165-199쪽; 윤명원, 

「창극의 청 운용양상 분석」, 

『한국전통음악학』 7(서울: 

한국전통음악학회, 2006), 

105-147쪽; Andrew Killick, 

임혜정 옮김, 「국악과 국극 

창극의 음악적 절충주의」, 

『동양음악』 23(서울: 

서울대학교 동양음악연구소, 

2001), 179-191쪽; 이진주, 

「창극의 서양음악 수용 양상과 

그 의미」, 『한국음악사학보』 

59(서울: 한국음악사학회, 

2017), 179-208쪽.

2. 김은자, 「창극의 작창기법 

고찰: 국립창극단의 창극 

〈심청전〉을 중심으로」(서울: 

한국예술종합학교 

예술전문사학위논문, 
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가에 대한 인식 부족이 아쉽게 여겨진다.

본고는 국립창극단의 작품을 4시기로 구분하고,4 주요 작창가의 창작 

창극을 중심으로 작창과 반주 음악의 흐름을 살펴보고자 한다. 역사적인 

흐름을 살피기 위해서는 전체 작품을 논해야 마땅하나, 지면의 한계가 있

고 작품의 양이 너무 많아 작창자의 창작력을 더 잘 살필 수 있는 주요 창

작 작품으로 한정한다. 이때 실창 판소리 작품 역시 창작 창극에 포함시키

고자 한다. 음악에 관한 분석은 채보를 통해 면밀히 접근해야 구체성을 띨 

수 있으나 위와 같은 이유로, 작품 내에서 음악 구성과 흐름을 살피고 시

대별 특성을 간략히 파악하는 것에 중심을 둔다. 

이러한 한계가 있음에도 범박하게나마 음악을 중심으로 창극의 역사

를 살피는 일은, 창작 행위로서 작창에 대한 인식을 강화하고 작창가로 활

약했던 명창들의 활동을 조명하는 일이 될 것이다. 또한 지난 역사를 통해 

앞으로 창극 음악이 나아갈 방향을 생각하게 한다는 점에서 의의가 있다

고 볼 수 있다.

Ⅱ. 시대별 주요 작창가와 음악

1. 1962년~1976년 김연수 〈배비장전〉, 박동진 〈대업〉

1962년 창단 공연부터 1976년 25회 공연까지는 창극이 판소리를 지향했

던 시기5이다. 이때 1962년부터 1974년까지는 김연수, 1975년 이후에는 

박동진이 단장을 역임하였는데, 창 지도와 작창은 주로 단장의 몫이었

던 것으로 보인다.6

당시 창작 창극으로는 김연수 역임 시기 1963년 〈배비장전〉7, 〈백운

랑〉8, 1964년 〈서라벌의 별〉9, 1973년 〈배비장전〉10이 있고, 박동진 역임 시

기 1975년 〈배비장전〉과 〈대업〉이 있다. 1975년의 〈배비장전〉은 박동진 부

임 이전 여러 차례 공연되었던 것으로 보아 김연수의 작창일 가능성이 크

다. 또한 〈배비장전〉은 이후 1988년 공연될 때 김연수의 작창을 기반으로 

함을 밝히고 있다.11 이 시기 음향(음원) 자료가 남아 있는 것은 1975년 〈배

비장전〉과 〈대업〉 두 작품뿐이며 〈대업〉은 대본이 남아 있지 않다.

이상운 편극, 이진순 연출, 박범훈 작곡의 〈배비장전〉은 1975년 3월 국

립극장 대극장에서 공연되었고 30인조의 관현악이 함께한 대규모 공연이

2004); 최진숙, 「창작 

창극 『제비』의 음악 분석 

연구」(서울: 중앙대학교 대학원 

석사학위논문, 2007); 신사빈 

· 이우창, 「창극 〈메디아〉의 

절충주의 음악어법」, 

『한국콘텐츠학회논문지』 

12(서울: 한국콘텐츠학회, 

2013), 659-671쪽; 신사빈, 

「창극 〈변강쇠 점 찍고 

옹녀〉의 서사와 음악」, 

『한국콘텐츠학회논문지』 

14(서울: 한국콘텐츠학회, 

2014), 640-654쪽; 왕윤정, 

「‘이별대목’을 통해 본 

창극 〈배비장전〉의 음악적 

변모양상과 그 의미」(서울: 

한국예술종합학교 

예술전문사학위논문, 2017); 

김혜정, 「창극 〈명창 임방울〉에 

나타난 장월중선의 작창기법」, 

『韓國民俗學』 68(서울: 

한국민속학회, 2018), 33-57쪽.

3. 김혜정, 앞의 글, 35쪽.

4. 시기 구분은 선행 연구 

중 창극단 단장 혹은 

연출자의 창극에 대한 

인식에 따라 구분한 전성희, 

「국립창극단사」, 『국립극장 

50년사: 역사편』(서울: 태학사, 

2000)의 것을 기본으로 

따랐고, 2000년대 이후는 이를 

참고하여 구분하였다.

5. 전성희, 「국립창극단사」, 

『국립극장 50년사: 

역사편』(서울: 태학사, 2000), 

259쪽.

6. 당시의 공연은 언급한 

바와 같이 ‘작창’, ‘창 지도’ 

역시 표기하지 않는 경우가 

다수였는데, 표기되어 있는 

것으로는 〈백운랑〉(1963) 

김연수 ‘창 지도’, 

〈춘향전〉(1976) 박동진 ‘창 

편곡’이 있다.

7. 이상운 편극, 박진 연출.

8. 서항석 작, 박진 연출.
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었다. 그러나 실제로 관현악 연주는 무용, 장 간 음악, 배경 음악 등으로만 

활용했고, 소리는 북만으로 반주하는 담백한 형식이다. 장단을 기준으로 

나누었을 때 총 96곡12으로, 24곡은 기악곡, 합창곡은 2곡이다. 2곡의 합

창은 경상도 민요를 차용해서 부르는 뱃노래와 마지막 곡인데 마지막 곡

은 유일하게 기악 반주에 맞추어 노래한다. 이외에는 전체가 독창으로 되

어 있어, 1인 창을 지향하였다는 점을 알 수 있다.

〈배비장전〉 음악의 특성 중 하나는 소리곡과 기악곡 모두 그 길이가 

매우 짧다는 것이다. 그 결과 곡의 수도 무척 많아진다. 특히 인물 간 대화

에서 인물별로 장단과 악조를 수시로 바꾸는데, 아래는 사또와 애랑의 대

화 장면을 장단별로 나눈 것이다.

[표 1] 〈배비장전〉의 인물 간 대화에 나타난 장단 변화

등장인물 내드름 장단 악조 소요시간

사또 허허 너는 중모리 우조 47초

애랑 소녀 집에는 단중모리 우조 15초

사또 그러면 어찌해서 중중모리 계면조 14초

9. 김동초 작, 박진 연출.

10. 이진순 연출.

11. 실제로 1975년 〈배비장전〉 

음향과 1988년 〈배비장전〉의 

음향 자료를 확인하면, 1988년 

작품은 김연수의 작창을 

토대로 당시 명창들이 재구성, 

편곡했을 것이라 여겨진다. 

특히 대본이 각색되어 동일한 

소리로 공연을 하기는 어려웠을 

것이라 생각된다.

12. 〈대업〉은 대본이 남아 있지 

않고, 2000년대 전까지는 

대부분 작품에 곡의 단위가 

나누어져 있지 않다. 또한 

대본과 음향 · 영상 자료가 

일치하지 않아, 편의상 곡의 

단위를 ‘장단’ 기준으로 

나누었다. 엄밀히 말하면 이는 

단일 곡으로 볼 수 없으나 글의 

편의를 위해 ‘곡’으로 지칭하는 

점을 일러둔다.

[그림 1] 〈배비장전〉 프로그램북, 1975, 공연예술박물관 소장
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애랑 소녀는 저 월선 같이 중모리 계면조 18초

사또 어허 그것 참 중중모리 우조 27초

애랑 사또 분부는 진양 우조 30초

사또 그렇지 않아도 중모리 계면 50초

4분이 채 안 되는 시간 동안, 대화 장면에서 인물 간 총 일곱 번 장단

이 바뀐다. 또한 내용에 따라 악조도 변화하는데, 잦은 변화가 긴장감을 

조성한다. 또한 전반적으로 해학성을 지닌 작품의 내용과 결합하며 속도

감을 준다. 기악곡 역시 곡의 단위가 짧다. 그 예로 기생 점고 장면에서 기

생의 등장과 함께 기악곡이 수시로 바뀐다. 등장하는 인물의 동선에 맞추

어 연주되었을 것으로 추측되며, 이 역시 곡의 단위가 10초에서 30초로 매

우 짧다. 6명의 기생이 각기 등장할 때 가야금 2중주부터 엇모리 합주, 시

나위조의 굿거리 합주 등 짧지만 다양한 방식으로 연주한다. 〈배비장전〉

의 기악곡은 배경 음악으로 연주하는 산조 독주 등을 제외하곤 대다수 

박범훈에 의해 작곡된 곡이다. 곡의 단위가 짧기 때문에 장면, 대사와의 

결합이 중요한데 매우 계획적이고 정돈되어 있다.

박만규 극본, 이진순 연출의 〈대업〉은 광복 30주년 기념 공연으로 안

중근 의사의 독립운동 전후를 소재로 한 창극이다. 판소리 5가나 고전 소

설 혹은 역사 이외의 것에서 소재를 취한 것으로는 최초의 작품이다. 음향 

자료를 확인해 보았을 때 주목할 점은, 극 전반에 대사를 거의 사용하지 

않고 소리를 중심으로 한다는 것이다. 작품 시작에 도창의 짧은 해설을 제

외하면 9번째 곡까지 대사가 한 마디도 없다. 하여 소리곡의 분량도 무척 

많은데, 장단의 변화를 기준으로 나누었을 때 무

려 120곡가량이 된다. 〈배비장전〉과 마찬가지로 

합창곡은 4곡뿐으로 그 수가 매우 적고, 1부 마

지막, 2부 후반부 등 주요 장면에서만 쓰인다. 마

찬가지로 다수는 독창, 드물게 2인 창이 있다. 곡 

길이의 편차가 있으나, 장단 구성을 살펴보면 중

모리가 40곡, 진양과 세마치(빠른 진양)가 22곡으

로 느린 장단이 자주 쓰이는 것도 특징적이다. 

이는 작품이 지닌 진중하고 무거운 주제를 부각

시킨다. 더불어 주요 등장인물인 남성 독립투사

의 강한 결기를 표현하기 위해 우조 어법을 주로 

사용한다. [그림 2] 〈대업〉 프로그램북, 1975, 공연예술박물관 소장
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당시 무용 음악에서 활약하기도 했던 박성옥이 음악을 맡았는데, 서

곡과 무용 음악 등이 박성옥에 의해 만들어졌을 것으로 보인다. 소리 반

주의 경우 음원에 악기 소리가 선명치 않아 구체적인 파악이 어려우나, 다

수의 곡에서 북만으로 반주했고, 우조 곡보다 계면조 곡에서 수성 반주

를 주로 활용했는데 한두 개의 악기가 소편성으로 반주한다. 박성옥이 창

작했을 것으로 보이는 곡 중 1부 마지막 5분가량 긴 기악곡이 연주되는데, 

무용 장면으로 짐작된다. 이 곡에서는 전통 음악을 재구성하여 음악을 만

드는 박성옥의 특성이 잘 드러난다. 화려한 타악 장단에 맞춰 엇모리의 아

쟁 선율로 시작, 대금, 철가야금 독주, 정악 풍의 합주로 이어지다가 타악

기 소리와 함께 ‘독립’, ‘자유’를 외치는 합창으로 확장되어 1부의 대미를 장

식한다. 안무가이자 연주자, 산조 악기를 개량하기도 했던 박성옥의 창극 

음악은 민속악과 정악 등 전통 음악을 차용하여 음악을 만드는 방식으로, 

당시 창극의 작 · 편곡으로 활약했던 박범훈, 이상규 등 작곡가의 관현악

과는 분명히 다른 특징을 지닌다. 두 작품 모두 판소리 음악의 특성이 가

장 많이 드러나는 것은 도창의 소리이다.13 상대적으로 곡의 길이가 길고 

풍부하게 일어나는 변조와 시김새의 활용을 통해 절창을 선보인다.

1970년대의 자료가 충분치 않아 파악의 한계가 있으나, 이 시기는 다

분히 대사보다 소리의 비중이 크고 악기 반주를 최소화하는 등 판소리에 

집중하였던 것으로 보인다. 그러면서도 잦은 장단 변화를 통한 극의 속도

감 변주, 인물 변화 등의 표현은 일정한 시간 내에 이루어지는 창극의 연

극성을 고려한 장치라 할 수 있다. 또한 같은 흐름 안에서도 음악 구성 방

식, 특히 기악곡의 활용과 반주에서 차이를 보여 개인의 지향이 드러나기

도 하였다.

2. 1977년~1989년 김소희 〈광대가〉,
박귀희 〈가로지기〉, 정철호 〈부마사랑〉, 〈용마골장사〉

1977년부터 1989년까지는 국립창극단이 중견 연출가 허규를 영입하여 

새로운 시대를 연 시기로 창극이 연극과 놀이를 지향했던 시기이다.14 

언급한 바와 같이 1979년부터 작창과 작창가의 이름을 표기하기 시작, 

당시 연창15이란 용어가 함께 쓰이기도 했다.16 이때 작창가로 참여한 명

창으로 김소희(7)17, 정철호(7), 박귀희(3), 강도근(1), 정광수(2), 정권진(1), 

박봉술(2)이 있다. 특히 김소희, 박귀희, 정철호가 활약하였는데 이들의 

13. 〈배비장전〉 도창 역 김소희, 

박귀희. 〈대업〉 도창 역 박동진.

14. 전성희, 앞의 글, 259쪽.

15. 이는 판소리 공연을 

뜻하거나 판소리를 이어 부르는 

의미의 연창(連唱)과는 다른 

것으로 보인다. ‘작창’의 표기가 

없는 대신 ‘연창’이라는 용어를 

쓰고 있으며, 연창(演唱)으로 



창극의 변화와 도약 124

참여작을 표로 나타내면 아래와 같다.

[표 2] 김소희, 박귀희, 정철호 작창의 창극

전통 창극 창작 창극

김소희
〈대춘향전〉(1980), 〈수궁가〉(1981),
〈심청〉(1982)

〈강릉매화전〉(1978)18 〈광대가〉(1979), 
〈서동가〉(1984), 〈윤봉길의사〉(1986)

박귀희 〈춘향전〉(1981) 〈가로지기〉(1979), 〈최병도전〉(1980)

정철호 〈심청가〉(1984), 〈심청가〉(1989)19 〈부마사랑〉(1983), 〈광대의 꿈〉(1985), 
〈용마골장사〉(1986), 〈두레〉(1987), 〈춘풍전〉(1989)

김소희는 허규의 두 번째 창극 작업인 1978년 〈강릉매화전〉에 창 지

도로 참여했는데, 허규는 이때 “창작극본은 그 문학성이 뛰어나야 함은 

물론 창의 장단과 운율에 적합한 가사를 요구하게 되어 창작창극의 극작

술은 대단한 어려움이 있음을 알았고, 그보다 더 힘든 것이 작창(창을 짜는 

일), 즉, 새로이 작곡하는 일이라는 것도 알게 되었다.”20고 언급하며 작창

의 중요성을 강조하였다. 이듬해인 1979년 허규 작 · 연출 〈광대가〉에서 ‘작

창’ 크레딧이 포스터에 처음으로 등장하는 것은 창작진 경험에 의한 인식

의 결과일 수 있다.

〈광대가〉는 국립창극단의 30회 공연으로 

국립극장 대극장에서 공연, 신재효의 생애를 담

아내고 특히 그의 업적 중 천대받았던 재인들을 

인간적으로 대우하고, 당시로서는 상상할 수 없

었던 판소리의 여명창 진채선(최초의 여명창)을 탄

생시키는 과정을 그렸다.21 허규가 말한 바와 같

이 〈광대가〉에는 초란이, 각설이패, 오광대의 말

뚝이 등의 재인들이 등장하며, 이들의 노래가 극 

전반에서 중요한 역할을 한다. 이들은 휘모리, 동

살풀이, 자진모리 등 빠른 장단으로 주로 노래하

여 서민적인 해학과 역동성을 드러내며, 서사적

이기보다 ‘놀이판에서의 노래’로서 단독적으로 

기능한다. 이 중에는 품바 타령, 각설이 타령 등

도 있으며 이는 판소리의 삽입가요처럼 독자성

을 갖는다.

〈광대가〉는 영상 자료가 남아 있지 않아 음

향 자료로만 확인이 가능한데, 당시의 대본은 창

적는다. 작창 대신 연창(演唱)의 

용어를 쓴 작품으로는 정광수 

연창 〈토생원과 별주부〉, 정철호 

연창 〈부마사랑〉 등이다.

16. ‘연창’뿐 아니라 이후에도 

‘소리 작곡’, ‘소리 만들기’ 

등의 다양한 방식으로 작창을 

표기한다.

17. 괄호 안 숫자는 참여 작품 

수.

18. 김소희 ‘창 지도’.

19. 동일한 작품명이라고 

할지라도 작 혹은 연출자가 

다를 경우 다른 작품으로 

표기하였다.

20. 허규, 「新作 唱劇 

公演의 意美」, 〈강릉매화전〉 

프로그램북, 1978.

21. 허규, 「최초의 극작 · 연출 

· 배우론을 가진 申才孝」, 
〈광대가〉 프로그램북, 1979.

[그림 3] 〈광대가〉 전단지, 1979, 공연예술박물관 소장 
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과 대사를 구분하지 않고 쓰였고 , 이를 토대로 

작창가가 말과 노래를 구분, 소리를 만든 것으로 

짐작된다. 총 9장 중 장단을 기준으로 나누면 58

곡이 소리곡이며 그중 3장까지의 십여 곡은 재인

들의 노래이다. 〈광대가〉는 재인들의 노래를 통

해 역동성을 유지하면서도 주제 의식과 관련해 

판소리의 음악적 완성도를 선보이고자 했다. 5장 

신재효의 독창 중 신재효 작 단가 ‘광대가’를 사

설을 빼지 않고 세마치와 중모리로 노래하는데, 

우조와 계면조의 변조를 넘나들며, 화려한 시김

새를 보여 준다. 또한 진채선이 흥선대원군 앞에

서 춘향가를 부르는 장면에서도 십장가의 긴 사

설을 빼지 않고 노래한다.

다수가 수성 가락을 통해 반주하지만, 5장 

중 채선이 꿈에서 선녀를 만난 일화를 신재효에

게 말할 때, 내용의 신비감을 부각하기 위해 우

조의 소리곡에 편곡된 기악 반주를 활용한다. 이때 반주는 진양조장단의 

5, 6박을 관악 중심으로 채우는 소박한 형식인데 소리와 반주의 호흡이 

잘 맞지 않는 것도 확인된다. 수성 가락이 아닌, 편곡된 기악 반주에 맞추

어 소리를 하는 것이 소리꾼에게도 악사에게도 익숙하지 않았음을 예상

할 수 있다. 반면 8장 경복궁 낙성연 장면에서 궁중 정재 무고가 연행되어, 

표정만방지곡 타령, 경기대풍류 등의 무용 반주 음악이 연주되고, 남도 음

악 어법의 소리들과 대비를 이룬다.

허규 작 · 연출, 박귀희 작창의 〈가로지기〉는 〈광대가〉와 함께 70년대

를 결산하는 무게와 의의를 지닌 무대로 평가되기도 하였다.22 허규의 놀

이 지향의 연출 방식은 박귀희의 작창에도 영향을 준 것으로 보인다. 〈변

강쇠전〉을 극화한 〈가로지기〉는 31회 공연으로 서민들의 축제였던 굿판

을 오늘날에 재현하여 신명 나고 흥겨운 놀이판을 만들어 보자는 의도23

에서 만들어졌다. 〈가로지기〉는 대본과 영상, 음향 자료가 남아 있는데 영

상은 리허설을 촬영한 것이다.24 

열한 거리와 종장 구성으로 되어 있으며 도창이나 옹녀, 강쇠가 ‘관객

에게 말 걸기’를 적극적으로 활용, 소극장의 특색을 살렸다. 옹녀가 꽹과리

를 그릇처럼 받치고 복 타령을 부르며 객석을 다니거나, 강쇠가 나무를 하

러 가며 지게를 메고 진양장단, 진계면조의 노래를 객석을 이동하며 부르

[그림 4] 〈가로지기〉 대본, 1979, 공연예술박물관 소장

22. 전성희, 앞의 글, 273쪽.

23. 전성희, 위의 글, 275쪽.

24. 공연이 아닌 리허설 

영상이 남아 있어 아쉬움이 

남으나, 본 영상은 당시 리허설 

과정을 예측해 볼 수 있는 

중요한 자료이다. 특히 배우에 

대한 연출의 요구가 담겨 

있는데, 허규 연출은 배우에게 

“뜸 들이지 말고 빨리빨리 

하세요.”라며 작품의 빠른 

템포감을 요구하고 있다.
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기도 한다. 앞서 〈광대가〉와 같이 초라니, 방물장수, 새우젓 장수, 각설이, 

풍각쟁이 등 하층 계급 주변 인물들이 등장하는데, 이들의 노래를 통해 

〈광대가〉에서 보였던 ‘대목의 독자성’과 함께 놀이성이 더욱 두드러진다. 

〈가로지기〉의 소리곡은 총 80곡가량이며 전반적인 노래 길이가 짧긴 하

나 주인공인 옹녀와 변강쇠, 해설자를 제외한 주변 인물의 노래가 40% 분

량이다. 풍각쟁이는 자진육자배기를, 초동은 산타령을 부르는 등 기존 민

요를 차용하고, 까투리 타령, 산아지 타령, 경기 소리 이별가와 정선 아리

랑도 등장한다.

‘굿판’을 만들고자 했던 연출 의도는 기악곡에서도 드러나는데, 민속

악 중심으로 서곡과 장 간 음악을 연주하며 당악, 시나위, 씻김굿, 남도 굿

거리 등이 활용된다. 노래곡에서도 변강쇠 송장에게 노래하는 장면에서 

씻김굿의 흘림 장단에 맞추어 무가처럼 노래하며 민속적 정서가 강하게 

나타난다. 또한 다수의 장면에서 인물의 걸음걸이, 장승이 쓰러지는 모습 

등을 악기가 음향적 효과로 표현, 이를 통해 연극성이 강화, 인물의 행위가 

생동감을 얻게 된다.

정철호는 이 시기 무려 창작 창극 다섯 편의 작창을 맡았다. 그중 허

규 작 · 연출의 〈부마사랑〉은 제41회 공연으로 1983년 9월 초연, 연이어 같

은 해 10월 재공연되었다. 〈부마사랑〉은 조선조 중엽 작자 미상의 고대 소

설 〈윤지경전〉을 소재로 한 것으로 불교 음악, 

궁중 음악, 민요 등을 총망라하여 주목된다. 총 

2막 13장으로 이루어져 있는데, 82곡의 소리곡

과 8곡의 기악곡으로 구성되어 있다. 특히 주인

공의 혼례, 궁중 의례 등을 재현하는 장면에서 

전통 기악곡이 적극적으로 활용되었다. 윤지경

과 연화의 혼례에서는 경기대풍류가, 윤지경과 

옹주의 궁중 혼례에서는 정악인 길타령이 쓰여 

대비를 이룬다. 또한 법고춤과 함께 범패 음악이 

쓰이기도, 태평소 시나위와 함께 풍물놀이가 이

어지기도 한다. 

정철호는 소리곡에서도 다양한 전통 성악 

어법을 두루 사용하여 작창했다. 작품 내에서 중

요한 정보가 전해지는 윤지경, 녹운선, 세자의 

대화는 시조창으로 이어지고, 10장에서 도창 오

정숙은 경기 잡가 이별가로 이별 노래를 부른다. [그림 5] 〈부마사랑〉 대본, 1983, 공연예술박물관 소장
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또한 합창곡의 비중이 늘어나며 총 7곡을 합창

으로 노래한다. 인상적인 것은 앞선 작품에 비해 

수성 가락이 적극적으로 쓰인다는 것인데 북 반

주로만 소리하는 것은 도창뿐이다. 이에 D본청

의 고정청을 쓰고 있는데 드물지만 우조의 소리

를 계면조로 수성 반주하여 소리와 반주가 불일

치하거나 수성 반주가 있지만 소리꾼의 청이 바

뀌기도 하는 현상이 생긴다.

다양한 전통 성악 어법을 활용하고 합창을 

적극적으로 쓰는 정철호의 작창 방식은 1986년 

제50회 공연 〈용마골장사〉에서 더욱 확장된다. 

〈용마골장사〉는 10월에 있을 아시안게임 문화예

술축전에 참가하고자 3월, 일반 공개 시연회로 

초연을 올렸다. 허규가 구전으로 내려오는 아기

장수 설화를 소재로 쓴 작품으로, 우리 전통문

화유산을 창조적으로 수용하는 데 초점을 맞추

어 종래의 창작 창극과는 달리 창과 무용, 음악, 

연극의 조화를 시도했으며, 특히 판소리제 외에 서도창, 강원도 민요, 무가, 

기타 농요 등을 창극 노래로 개발했다.25 이를 실제로 확인해 보면 〈용마골

장사〉는 총 64곡의 소리곡과 13곡의 기악곡으로 이루어져 있다. 김광복이 

음악을 맡았는데, 특히 작곡된 대편성 기악곡의 수가 현저히 늘어나 있고, 

고려와 몽골과의 전쟁을 배경으로 하는 작품의 특성상 몽골의 적장을 표

현하기 위한 이국적인 곡이 반복하여 쓰이는 등 기악곡이 주요한 역할을 

한다.

또한 허규가 언급한 바와 같이 작창에서도 판소리 어법뿐 아니라 시

조창, 메나리조, 농요 등 다양한 방식이 쓰이는데 셋째 거리에서 공주 역

을 맡은 안숙선이 편수대엽을 동기로 한 시조 곡을 노래, 후주에 맞추어 

춤을 추는 장면이 인상적이다. 대형 창극의 규모에 맞게 합창곡도 확연히 

늘어나는데 총 16곡의 합창곡이 불린다. 이때 주목할 점은 단순한 방식이

지만, 화성을 사용하여 합창한다는 점이다. 여덟째 거리에서 만덕의 회생

을 빌며 김석출 일행이 동해안 별신굿을 연행하는데, 이 마지막 곡에 남도

창이 합창으로 붙으며 확장된다. 이때 남녀 창이 엇붙임과 돌림 노래를 활

용하여 합창하고, 종지음을 달리 부르는 등 화성으로 노래한다.

또한 수성 반주의 양도 늘어나는데, 대사를 할 때 수성 가락이 깔리

[그림 6] 〈용마골장사〉 프로그램북, 1986, 공연예술박물관 소장

25. 허규, 「인사말」, 

〈용마골장사〉 프로그램북, 

1986.3., 2쪽.
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는 장면이 다수이고, 전체 소리곡에 관현악 편성, 혹은 수성 반주가 함께 

연주한다. 이에 〈용마골장사〉의 반주 음악은 극 전반에 꽉 차 있고, 반주의 

시작과 종지 등으로 보아 기존 작품에 비해 계획적이고 안정적이다. 그러

나 이것이 지속되면서 정서를 획일화시키기도 하는데, 특히 후반부 계면

조의 소리와 아쟁과 대금의 수성 반주가 동일한 방식으로 반복되며, 전형

성을 탈피하지 못한다.

결과적으로 이 시기는 창극의 작창이 다양한 전통 성악 어법과 악곡

을 받아들이고 이를 통해 다양성을 획득한 시기라고 볼 수 있겠다. 이때 

이를 수행하는 소리꾼들이 경서도 민요, 시조 등의 곡에서도 가창 능력이 

매우 뛰어나다. 또한 민속악과 정악을 넘나드는 전통 기악곡들이 서사 및 

장면과 결합, 재현을 위한 적극적 장치로 쓰이고, 이것이 작 · 편곡된 기악

곡으로 확장되며 기악이 창극 내에서 역할을 찾는 시기라고도 할 수 있다.

 

3. 1990년~1999년 김소희 〈박씨전〉, 〈구운몽〉, 정철호
〈황진이〉, 〈달아 달아 밝은 달아〉, 〈경복궁 북소리〉

1990년대는 창극이 대중화를 지향하며 변화한 시기로, 여러 장르의 다

양한 연출가들이 창극 작업에 참여하였다. 이 시기 작창에 참여한 명창

으로는 정철호(4), 김소희(5), 오정숙(2), 안숙선(4), 장월중선(1), 성창순(2), 

김영자(2), 김일구(1), 박송희(1), 조상현(1)으로 전 시기에 비해 작창가의 

수도 현저히 늘어난다. 가장 많은 작품에 참여한 명창은 김소희, 정철호, 

안숙선인데 안숙선은 이 시기 전통 창극의 작창만 맡았다. 특히 정철호

는 참여한 다섯 작품이 모두 창작 창극으로, 정철호의 창작력에 대한 신

뢰를 엿볼 수 있다.

[표 3] 김소희, 정철호 작창의 창극

작창가 전통 창극 창작 창극

김소희
〈심청가〉(1991), 〈심청가〉(1992),
〈춘향가〉(1993)

〈박씨전〉(1991), 〈구운몽〉(1993)

정철호
〈황진이〉(1990), 〈달아 달아 밝은 달아〉(1990), 
〈경복궁 북소리〉(1997), 〈백범 김구〉(1998)

김소희와 정철호의 작창은 이전 시기에 이어 각자의 지향이 드러나기

도, 공통된 양상을 보이기도 한다. 우선 90년대 초반 작품을 살펴보면, 정
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철호는 1990년 〈황진이〉와 〈달아 달아 밝은 달아〉를 5개월 사이로 작창하

였다. 〈황진이〉는 김봉호 작, 김홍승 연출, 한상일 지휘로 오페라 연출가 김

홍승의 첫 국립창극단 작업이다. 〈황진이〉는 장단을 기준으로 나누었을 

때 63곡으로, 그중 12곡은 기악곡, 합창은 6곡이다. 기존 작품에 비해 합창

의 수가 줄어든 것은 황진이를 중심으로 진행되는 극의 특성상, 인물에 대

한 집중으로 보인다. 그만큼 주인공의 독창 혹은 2인 창이 많다. 지난 시기

와 달리 대본에 소리곡의 장단명이 표기되어 있는데, 대본과 실제 공연 영

상이 다른 지점이 많음에도 대본에 장단을 표기하여 소리와 대사를 구분

하여 집필한 것은 하나의 변화라 할 수 있다.26

정철호 작창의 특징 중 하나는 계면조의 악곡이 무척 많다는 점이다. 

전체 소리곡 중 비(非)계면조의 악곡은 20%가 채 되지 않는다. 여기에 아

쟁이 주도적으로 연주하는 수성 반주가 지속적으로 더해져 민속악적 색

채가 강하긴 하나, 반복적인 인상을 준다. 〈황진이〉의 반주와 기악곡은 소

규모 편성으로, 다수는 남도 시나위조의 음악이다. 주인공인 황진이가 거

문고를 독주하거나 춤을 추는 장면을 위해 기악곡이 활용되기도 하는데, 

이때도 산조와 시나위조를 연주한다. 〈용마골장사〉에서와 같이 전반적으

로 꽉 차 있는 수성 반주를 이어 가는데, 특히 전주를 길게 연주하여 장면

의 정서를 우선 제시하고, 소리를 이어 가는 방식이 늘어난다.

이 시기 창극 합창곡에서 공통적으로 드러나는 특징 중 하나는 남도 

신민요 조의 노래가 늘어난다는 것이다. 정철호는 특히 신민요 작창에도 

활약하였는데, 프레이즈의 단위가 단순하고, 경쾌한 장단으로 노래하며, 

짧은 곡 안에서 길바꿈을 사용하는 것이 그 특징이다. 〈황진이〉의 2막 3

장 첫 곡인 숯꾼들 2인 창 ‘살어리랏다’가 그 예인데, 계면조의 자진모리로 

노래, 단순한 메나리조의 시김새를 섞어 쓴다. 이러한 남도 신민요풍의 노

래를 합창곡으로 자주 쓰는 것은 정철호의 여타 작품에서도 자주 찾아볼 

수 있다.

〈황진이〉에서 가장 눈에 띄는 음악적 변화는 하나의 노래를 배경 음

악으로 배치하고, 그 위에 주요 노래를 배치하여 공간과 심리 상태를 이중

으로 보여 주는 방식이다. 2막 2장 중 송도 만월대에서 황진이가 서소옥과

의 대화 끝에 지족선사를 만나는 장면에서 대화 내내 지족선사의 염불 소

리가 배경으로 깔리고 그 위에 황진이와 서소옥이 중모리 계면조로 노래

하며 독특한 분위기를 자아낸다. 이러한 방식은 같은 해 〈달아 달아 밝은 

달아〉에서 확장되는데, 이는 작창이 음악극의 다양한 방식을 받아들이고 

장면과 음악의 결합을 위한 여러 고민과 시도를 했음을 보여 준다.

26. 그러나 이후에 다른 

작품에도 장단명이 표기된 것은 

아니다. 다수는 ‘唱,’ ‘唱으로’ 

등으로 표기하고 이마저도 

대본과 영상이 일치하지 않는다.
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같은 해 〈달아 달아 밝은 달아〉는 한명희 작, 김홍승 연출, 정철호 작

창, 한상일 작곡 · 지휘이다. 한명희는 창극이 서구적 논리로는 풀리지 않

는 한국적 감성을 표현해 내는 음악 양식이 되기 위해서는 ‘판소리’라는 

용어가 내포하고 있던 좁은 의미의 음악 개념을 판소리를 포함한 여타의 

음악까지 포함하는 개방된 음악 개념으로 볼 필요가 있다고 하면서 전래 

민요의 선율을 기조로 시조, 동요 등을 적극적으로 수용했다고 밝혔다.27 

총 49곡 중 기악곡이 13곡, 합창곡이 6곡이며, 남녀 주인공인 손준석과, 안

나숙의 2인 창도 다수이다. 한명희의 말처럼 이 작품에서는 전래 동요 ‘달

아 달아 밝은 달아’를 동기로 하여 곡을 만들고 이것이 주요 장면에서 반

복, 때로 기악곡으로 쓰이는 등 리프라이즈28 방식을 활용하고 있다. 또한 

일제강점기 시대를 배경으로 하고 있어, 트로트와 변사의 장한몽 구연 장

면, 대중가요 ‘목포의 눈물’ 음향도 활용한다.

장이 바뀔 때 동일한 기악곡을 연주하여 양식적인 통일감을 주는데 

이때 남도 시나위의 굿거리 음악이 반복된다. 이것은 언급했던 계면조의 

곡을 선호하는 정철호의 영향이라 생각된다. 또한 앞과 마찬가지로 다수

의 계면조 수성 반주를 아쟁과 대금이 이끌고 있는데 아쟁 연주자이기도 

했던 그의 특성이 드러나는 지점이다. 이러한 방식의 반복은 확고한 지향

을 보여 주긴 하나, 전형적인 반주 방식을 벗어나

지 못하는 인상을 준다. 그러나 장 전환에 기악

곡을 통일하여 활용하거나, 리프라이즈 형태를 

도입한 점, 〈황진이〉에서처럼 두 개의 노래를 동

시에 배치하는 것 등은 극음악으로서 창극 음

악이 구성력을 갖추어 가고 있음을 보여 준다.

1991년 〈박씨전〉은 정복근 작, 김효경 연출, 

김소희 작창, 한상일이 음악을 맡았다. 〈박씨전〉

은 관현악 반주로 연주되는 대규모 창극으로, 당

시 “우리의 창극이 갖는 음악과 연극과 춤의 완

전한 결합체적 요소를 살려 그것들을 극복시켜

줄 수 있었다.”29는 평을 받으며 이듬해 정기 공

연으로 재공연되었다. 총 74곡으로 기악곡이 10

곡, 합창곡이 13곡인데, 주인공인 시백이 책을 읽

거나 하는 장면에서 쓰이는 배경으로서의 기악

곡을 제외하곤, 기악곡의 다수가 작곡가에 의해 

작곡된 관현악곡이다. 관현악 전체가 함께 소리 

27. 한명희, 「작가의 말-보다 

다채롭고 개방된 음악의 

지평」, 〈달아 달아 밝은 달아〉 

프로그램북, 1990.

28. Re phrase. 

리프레이즈라고도 하며, 

음악극에서 같은 곡을 분위기나 

편곡을 달리하여 변화를 주어 

표현하는 것을 말한다.

29. 김재화, 「‘듣는 것’에서 

‘보는 창극’으로의 전환」, 

『객석』(서울: 객석컴퍼니, 1991), 

133쪽.

[그림 7] 〈달아 달아 밝은 달아〉 프로그램북, 1990, 공연예술박물관 

소장
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반주를 하고, 모듬북 등 타악기가 적극적으로 활용되며 반주의 부피감이 

커진다.

김소희의 작창 중 가장 눈에 띄는 것은 한 장면에서 인물의 대화를 장

단과 반주 악기를 바꿔 가며 긴 소리로 주고받는 것인데 1970년대 보였던 

특성과 흡사하다. 박씨가 부모에게 신세를 한탄하고, 여인들이 그녀를 연

민하는 장면에서 여인1 — 여인2, 3 — 여인1, 2, 3 — 모친 — 박 씨 — 비취 선생 

— 모친 — 비취 선생 순으로 끊지 않고 노래한다. 7분 30초가량 되는 시간 

동안 장단이 중모리 — 단중모리 — 중중모리 — 단중모리 — 중중모리 — 자

진모리 순으로 바뀌고, 수성 반주의 편성도 인물에 따라 수시로 변한다. 

대사 없이 길게 이어지는 장면임에도 구성과 짜임새로 속도감 있게 진행

된다.

정철호 작품과 대비되는 특징 중 하나는 수성 반주에서 아쟁을 절제

하는 것이다. 아쟁을 활용하더라도 소편성의 곡에서는 뜯는 주법(피치카토)

으로 연주하고 좀처럼 활대를 쓰지 않는다. 대금과 아쟁이 반주하는 계면

조의 곡에서도 아쟁은 주로 프레이즈의 종지음과 박을 채우는 형태로 담

백하게 연주한다. 다수의 수성 반주는 가야금과 대금이 주도적으로 반주

하는데 이때 철 가야금도 자주 쓰인다. 이러한 소규모의 수성 반주는 규

모가 큰 관현악과의 장면별 대비를 이뤄 극적인 효과를 만든다.

1993년 김소희 작창의 〈구운몽〉은 문정희 작, 홍원기 구성, 이병훈 연

출, 백대웅 작곡으로 창극과 첨단 기술의 접목을 시도, 조명기기와 영상 

애니메이션, 투명막 등의 기술 장치를 적극적으로 활용한 공연이다. 관현

악이 함께 연주하며 총 93곡 중 기악곡이 10곡, 합창곡이 13곡이다. 눈에 

띄는 것은 앞 〈박씨전〉에서도 활용되었던, 인물별로 길게 소리를 이어 가

고 수시로 장단 및 반주를 바꾸는 방식이다. 역시 아쟁보다는 가야금과 

거문고, 혹은 아쟁 뜯는 주법을 통해 수성 반주를 하고 있다. 합창곡은 관

현악 반주에 노래하는데, 이때 반주의 패턴이 노래와 동일한 선율을 따라

가는 것을 넘어 악기가 각자의 파트를 풍성하게 채우는 방식으로 연주한

다. 이때 합창곡은 다수 단순한 구성과 멜로디로 노래하기도 하는데, 언급

하였던 신민요풍 노래들이다.

〈구운몽〉은 E♭ 고정청으로 일관하는데, 주인공 양소유 역의 은희진

이 이를 모두 소화하며 절창을 선보인다. 그러나 합창이 늘어남에 있어 주

인공을 제외한 조연 남창에게 너무 청이 높음에도 작창 선율이 상청 중심

이라, 남성 소리꾼들에게 버겁게 느껴진다. 반주에 있어 가장 특징적인 것

은, 소박한 방식이나 신시사이저를 쓰고 있다는 것이다. 이것은 작품이 가
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진 환상성과 신비감을 부각하는 효과로 간혹 쓰이고, 마지막 장면에서는 

노래 아래 깔리며 장엄한 분위기를 이끌고 있다. 〈구운몽〉의 명장면은 소

유가 깨달음을 얻은 후 승복을 한 그가 중앙에 서고, 모두가 그를 바라보

며 앉아 있는 마지막 장면이다. 이때 여창들이 ‘지장보살’ 염불을 읊조리

고, 신시사이저와 대아쟁이 저음부에 깔린 상태에서 성진과 팔선녀가 진

계면으로 장중하게 노래를 이어 간다. 느린 호흡으로 길게 노래하는 이 장

면에서 절제된 노래는 진지함을 자아낸다. 이러한 대편성의 음악 방식은 

조화로운 작창과 작곡 협업의 결과라 할 수 있다.

90년대 후반 작품인 〈백범 김구〉는 김병준 작, 김명곤 연출 및 구성, 

정철호 작창, 박범훈 작곡으로 1998년 대한민국 정부 수립 50주년을 기념

하는 작품이다. 연출인 김명곤은 도창을 집단창화하여 창극의 새로운 형

식을 과감하게 실험하고자 했다.30 실제로 〈백범 김구〉는 대규모 출연진의 

공연인 만큼 합창곡의 분량이 상당하다. 총 65곡 중 기악곡이 12곡 합창

곡이 18곡이다. 주인공과 주변 인물이 주로 남자인 점을 감안, C본청으로 

노래하고 여성 소리꾼들은 독창에서 간혹 E♭본청으로 노래한다. 그런데 

극의 규모가 크고, 독립운동을 이끄는 남성 배역의 합창이 많아 다수의 

남성 소리꾼들에게 C본청이 너무 높다는 인상을 준다. 이 점이 특히 두드

러지는 것이 합창에서 조연 남성 소리꾼들이 독

창을 할 때인데, 청이 높음에도 상청 중심으로 

이어 가는 선율은 아쉽다.

기악곡 및 다수의 합창 반주는 박범훈에 의

해 작곡된 관현악 연주이다. 80년대와 90년대 

초반에 비해서도 상당히 화려하고 부피감이 크

다. 몇 곡의 합창곡은 작창가가 아닌 작곡가 박

범훈에 의해 작곡됐을 것으로 예상되는데, 첫 

장면에서 ‘보았나 이 나라의’ 합창곡은 미-솔-라-

도 음계를 쓰고 있으나, 시김새가 없고 4/4으로 

노래하며 단순한 1자 1음으로 불려진다.

〈백범 김구〉 대본에서 눈에 띄는 점은 지문

에 음악에 대한 작가의 요구가 적혀있다는 점이

다. “엔카식으로”, “창가조에 국악맛 살려서” 등

의 지문이 있으며 시대적 배경이 드러나도록 일

본과 미국풍의 음악이 많이 활용되고 있다. 독립

군가를 노래하거나, 반음을 써 일본풍으로 노래 [그림 8] 〈백범 김구〉 대본, 1998, 공연예술박물관 소장

30. 김명곤, 「새로운 창극으로 

통일의 배를 젓는다」, 〈백범 

김구〉 프로그램북, 1998, 18쪽.
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하며 6장에서 기모노를 입은 여성들이 ‘창경원에 사꾸라를 심고’를 춤과 

함께 노래한다. 후에 이 곡은 일본군의 등장 음악으로 반복 사용되기도 

한다.

살펴본 바와 같이 90년대의 창작 창극과 음악은 창극이 대중화를 지

향함에 따라 신민요풍의 합창곡이 늘어나고, 관현악 반주와 적극적으로 

결합하는 과정을 겪으면서도 주요 작창가별로 특징이 다른 것을 확인하

였다. 또한 창극 음악이 판소리를 가창하는 방식을 넘어 다양한 구성과 표

현을 고민, 시도하며 음악극으로서의 창극을 만들어 갔던 시기라 할 수 

있다.

 

4. 2000년~2011년 안숙선  
〈창작 창극 제비〉, 〈로미오와 줄리엣〉

2000년대는 〈젊은 창극〉, 〈어린이 창극〉 등의 새로운 시도와 함께 창작 

창극이 활발하게 공연되었다. 당시 작창가로 활동한 명창은 안숙선(18), 

왕기석(4), 유수정(1), 성우향(1), 김경숙(1)인데 무려 18개의 작품이 안숙선 

작창이다. 다음으로 많은 작품을 한 이는 왕기석인데, 왕기석의 작품은 

모두 전통 창극 기반의 어린이 창극이다.

[표 4] 안숙선 작창의 창극

작창가 전통 창극 창작 창극

안숙선

〈수궁가〉(2000), 〈흥보가-은혜갚은 

제비〉(2000), 〈흥보가〉(2001), 
〈성춘향〉(2002), 〈창극 춘향〉(2005), 
〈십오세나 십육세 처녀〉(2006), 〈청〉(2006), 
〈춘향〉(2008), 〈춘향〉(2010), 〈수궁가〉(2011)

〈우루왕〉(2001), 〈논개〉(2001), 
〈청년시대〉(2003), 〈창작 창극 제비〉(2004), 
〈장끼전〉(2005), 〈시집가는 날〉(2006), 
〈산불〉(2007), 〈로미오와 줄리엣〉(2009)

2004년 안숙선 작창의 〈창작 창극 제비〉(이하 〈제비〉)는 일본 뮤지컬 

〈츠바메(つばめ)〉를 번안, 각색한 작품으로 제임스 미키 원작, 이윤택 연출, 

원일 음악 감독 · 작곡, 수성 음악 구성 박종선이 맡았다. 음악 감독과 수

성 음악 구성이 따로 책임을 맡은 것은 2001년31부터로 작곡가에 의해 음

악을 만들면서도 전통적인 수성 반주에 깊이를 더하고자 한 의도로 보인

다.

〈제비〉는 총 49곡으로, 10곡은 기악곡, 합창곡이 5곡, 2인 창, 3인 창이 

3곡이다. 〈제비〉의 서사는 여주인공인 오엔(제비), 한국인 남편 이경식, 일

31. 〈논개〉, 홍원기 작, 한태숙 

연출, 안숙선 작창, 강은구 작곡, 
이태백 수성 음악 · 지휘.
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본인 남편 젠조의 삼각 구도로 진행되기에, 이들의 2인 창 혹은 3인 창이 

작품의 주요 장면을 이룬다. 첫 서곡에서 시나위풍의 기악곡이 연주되는

데, 이때 남녀 가객이 가곡창으로 구음을 넣어 인상적이다. 창극 소리꾼들

과는 다른 발성의 가곡 어법 활용은 주인공인 오엔과 이경식의 만남, 마지

막 곡 등에도 쓰여 특유의 분위기와 음악적 통일성을 만든다.

〈제비〉는 기본적으로 비극성이 무척 강한 작품이다. 비애감이 너무 

강해 실상 음악이 다른 정서를 만들기 어려운 지점이 있었을 것으로 짐작

된다. 실제로 작창 소리의 70%는 계면조로 만들어졌으며, 주요 장면에서

의 이중창, 삼중창 모두 계면조이다. 그러나 이러한 비극성을 나름대로 분

배하는 역할을 하는 것이 기악 연주와 소리꾼의 발성 방식이다. 음악 감

독인 원일은 캐릭터를 강화하고 분명하게 하는 담백한 반주와 다양한 장

단을 강조, 서양 악기와 서양 음악 어법이 가미되지 않은 음악을 만들고

자 하였다.32 실제 〈제비〉는 다수의 곡을 소규모 편성으로 반주하고, 이경

식의 노래는 주로 거문고가, 오엔의 노래는 가야금 혹은 해금이 반주한다. 

또한 절제된 비애감의 표현을 위해 발성에 관한 고민을 한 것으로 보인다. 

〈제비〉에는 구음이 자주 등장하는데, 오엔과 이경식의 재회 장면에서 굿

거리의 시나위가 연주될 때 여주인공인 안숙선이 고요하고 담백하게 계

면조의 구음을, 그 위에 남주인공인 왕기철이 역

시 읊조리듯 노래한다. 이러한 방식은 판소리적

인 발성이 아닌 서사와 장면 정서에 중심을 둔 

드라마적 발성이라 할 수 있다.

주요 중창 중 하나인 ‘아이야 청산가자’에서 

역시 여주인공은 가성을 중심으로 자장가를 부

르듯 해금과 양금 반주에 고요히 노래한다. 이어

서 계면조와 메나리조의 이중창으로 확장되는

데 이때의 합창 방식은 시나위와 같은 폴리포니

로 만들어져 있다. 특히 마지막 오엔, 이경식, 젠

조의 3중창으로 발전하며 각기 다른 가사와 선

율로 동시에 노래하며 고조시키는데, 일종의 오

페라 임브롤리오라 할 수 있다.

또한 이전 시기, 전통 민요를 차용하는 방

식이 놀이적 표현, 토속적 표현을 위해서였다면, 

〈제비〉에서는 동시에 제주 민요 ‘서우제소리’를 

통해 서정성을 확보한다. 스리하리 언덕에서 조 [그림 9] 〈창작 창극 제비〉 프로그램북, 2004, 공연예술박물관 소장

32. 원일, 「철저히 우리 음악 

어법으로 풀어낸 창극」, 〈제비〉 

프로그램북, 2004.
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선인들이 모여 노래하는 장면에서 제주 무속 악기인 설쇠의 리듬과 돌림 

노래, 절제된 발성, 25현 가야금과 해금의 반주로 노래하고, 노래가 점점 

빨라지며 흥을 돋운다. 특히 이때 당시 특별 출연했던 이광수가 저음의 목

소리로 주선율을 담백하게 노래하며 음색과 음질이 만드는 서정성을 보

여 준다. 마지막 장면에서도 이 노래로 요엔의 죽음을 표현한다.

2009년 〈로미오와 줄리엣〉은 서구 연극을 창극화한 첫 작품으로 젊

은 창극 시리즈 중 하나이다. 박성환 각색 · 연출, 안숙선 작창, 이용탁이 음

악을 맡았다. 〈로미오와 줄리엣〉은 셰익스피어의 비극을 창극화하면서도, 

판소리가 가진 해학성을 살리고자 했다. 특히 젊은 남녀의 로맨스를 음악

으로 만들며, 무겁지 않은 대사의 어감을 살려 대중성에 초점을 두고 작창

한 것으로 보인다.

전체 75곡 중 10곡의 기악곡과 5곡의 합창이 쓰이고 음악적 하이라이

트는 주로 로묘와 주리의 2인 창이다. 70% 이상이 미음계33로 되어 있는

데, 앞서 언급한 젊음의 로맨스를 표현하기 위해 시김새를 자제하고 빠른 

장단으로 노래하여 같은 장단 안에서 수시로 말과 노래를 넘나들어 속도

감 있게 진행한다. 소리꾼의 발성 역시 무겁지 않게 노래하여 아기자기한 

정서를 그려 낸다. 이러한 방식은 특히 주리의 여성상을 무척 활기차고 능

동적인 인물로 만드는 것에 일조한다.

아쉬운 점은 극의 주요 장면이 되는 주인공의 사랑에 관한 이중창이 

주로 관현악 반주의 국악가요풍 노래로 구성되어 있다는 점이다. 오음계를 

사용하나 시김새가 없고 단순한 멜로디로 부르는 노래는 대중적이고 친

숙하게 여겨질 수 있으나, 한편으로 단조롭고 획일적으로 들린다. 이러한 

방식은 판소리가 가진 다양한 음악적 아름다움을 보여 주기에는 한계가 

있다. 또한 후반부 주인공의 위기에 지속적으로 단순한 신시사이저 화성

이 깔리고 그 위에 아쟁 중심 계면조의 수성 가락을 이어 가는 것 역시 정

서가 획일화되는 인상을 준다.

이 시기는 창극이 대중성에 초점을 두어 다양한 창작 작품을 만들고 

고민했던 시기이다. 판소리계 전반에 나타나는 계면 지향의 음악 흐름이 

창극에서도 나타난 것으로 보이나, 그 안에서도 화성, 대사와 소리를 오가

는 방식, 발성 등을 통해 장면과 음악의 결합을 고민하였다. 또한 화성 중

심의 서양 음악과 신시사이저 등의 악기가 창극에 적극적으로 쓰이기 시

작하며, 음악 감독과 작곡가의 음악 지향이 작품에 큰 영향을 끼친 것을 

확인할 수 있다.

33. 〈로미오와 줄리엣〉의 

미음계는 다수의 곡에서 말과 

선율을 넘나들고, 시김새적 

특성을 덜어 내고 있어 

계면조라고 보기 어려운 곡도 

있다.
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5. 2012년~2022년 안숙선 〈트로이의 여인들〉, 한승석
〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉, 이자람 〈나무, 물고기, 달〉

2012년 국립창극단은 시즌제를 도입하였으며, 김성녀 예술감독의 영입

으로 파격적이고 신선한 작품 선정 및 캐스팅을 시작했다.34 이 시기 작

창가로는 송순섭(1), 안숙선(5), 신영희(1), 왕기석(1), 유수정(3), 한승석(3), 

박애리(1), 이자람(4), 김소진(1), 박인혜(1)가 있고, 작곡가인 황호준(1)과 김

성국(1)이 직접 작창을 맡기도 하는 등 작창가의 수가 현저히 늘어난다. 

또한 국립창극단 단원들이 공동 작창35을 하는 등 작창에 새로운 변화

들이 생겨나는데 이 시기 가장 다수의 창작 창극에 참여한 작창가는 이

전 시기에 이어 안숙선, 그리고 한승석, 이자람이다.

[표 5] 안숙선, 한승석, 이자람 작창의 창극

작창가 전통 창극 창작 창극

안숙선 〈심청가〉(2019), 〈창극 흥보전〉(2021)
〈배비장전〉(2012), 〈서편제〉(2013),
〈트로이의 여인들〉(2016)

한승석
〈변강쇠, 점 찍고 옹녀〉(2014),

〈귀토〉(2021)36, 〈리어〉(2022)

이자람 〈창극 흥보씨〉(2017)
〈소녀가〉(2018), 〈패왕별희〉(2019)
〈나무, 물고기, 달〉(2021)

언급한 바와 같이 1990년대 작창의 핵심은 안숙선이다. 안숙선은 작

창 외에도 주연 배우로, 창극단의 예술감독으로도 활동하며 국립창극단

을 이끌었다. 그러나 1인에게 집중된 작창가의 역할은 다양성 측면에서는 

아쉬움으로 남는다. 이러한 지점에서 등장한 인물이 한승석과 이자람이

다. 두 사람의 활약은 명창들의 전유물이었던 작창이, ‘창작자의 작창’으로 

변화한 주요 지점이라 생각된다. 두 작창가는 국립창극단의 작업 이전 전

통 음악계에서 두드러지는 창작 활동을 했던 경력을 갖고 있으며 창작자

의 정체성을 갖고 있다. 이러한 특징을 바탕으로 작창뿐 아니라 음악감독

을 직접 맡아 주도적으로 작업하였다.

기존 시기에 이어 왕성한 작창 활동을 한 안숙선의 작품을 우선 살펴

보면 2016년 〈트로이의 여인들〉은 제작 초기 단계부터 해외 진출을 염두

에 두고 국립극장과 싱가포르 예술축제가 공동 제작하였다. 싱가포르인 

옹켕센 연출, 배삼식 극본, 안숙선 작창, 정재일 작곡 · 음악 감독이다. 연출

가인 옹켕센은 창극의 극적 드라마를 판소리의 미니멀(불필요한 부분을 최소

34. 최혜진, 「국립창극단사」, 

『국립극장 70년사: 

역사편』(서울: 국립중앙극장, 

2020), 206쪽.

35. 국립창극단 공동 

창작으로는 〈우주소리〉(2018), 

〈시〉(2019)가 있는데, 〈시〉의 

경우 이자람이 작창�감독을 

맡았다.

36. 이 시기 만들어진 전통 

창극은 적극적인 각색을 통해 

서사 구조를 비틀고, 그에 따른 

새로운 음악이 만들어지는 

경우가 많다. 특히 창극 

〈귀토〉는 판소리 수궁가를 

기본 줄기로 하나, 기존의 소리 

대목이 아닌 창작된 소리로 

극 전반의 음악을 만들었다. 

음악적 관점으로 본다면 이는 

창작 창극으로 분류하는 것이 

합리적이라 생각된다.
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37. 권준협, 「“인간의 생존 

의지 담았다”… 창극 ‘트로이의 

여인들’ 옹켕센 연출가」, 

『국민일보』, 2017.11.29.

화)한 방식으로 전하려고 했고37 음악 역시 무척 미니멀한 방식을 선택했

다. 총 74곡으로 다수는 독창, 14곡의 합창곡이 있으며 단독적으로 쓰이는 

기악곡은 2곡 정도이다.

〈트로이의 여인들〉의 가장 큰 음악적 특징 중 하나는 타악기 사용의 

최소화이다. 주요 역할인 헤큐바, 카산드라, 안드로마케 등의 독창에서 타

악기 없이 각각의 선율 악기를 매칭, 헤큐바는 거문고, 카산드라는 대금 등

과 함께, 다수의 곡에서 인물과 악기가 1:1 구성으로 노래한다. 북장단이 

없이 비어 있는 소리는 무척 정적으로 들리고, 타악기는 극의 후반부 드라

마가 고조될 때 주로 사용된다. 이때 안숙선이 작창한 소리는 풍부하게 시

김새를 사용하며 매우 전통적인 소리에 중점을 둔 것으로 보인다. 90% 이

상이 계면조로 되어 있어 작품의 비극성과 비장감을 고조시킨다. 타악을 

최소화하고 하나의 악기가 반주하는 방식은 판소리가 가진 독특한 음색

과 음질에 관객을 집중시키고, 더불어 대사에 집중할 수 있는 효과를 준

다.

특징적인 것은 이때 악기의 반주가 수성 가락을 넘어 매우 드라마적

이라는 것이다. 일례로 헤큐바와 탈튀비오스의 대화에서 탈튀비오스가 

발언할 때 헤큐바를 상징하는 거문고 연주가 시작되며, 헤큐바의 심리를 

대변한다. 또한 노래를 반주할 때도 악기가 독립적인 선율을 정적으로 연

주하고, 이는 대사나 소리의 이면에 무척 계획적

으로 접목되어 있다.

이 공연에서 주요 역할을 하는 음악 방식은 

정재일의 전자 음향이기도 하다. 첫 시작부터 작

품의 전반에 배치된 전자 음향과 판소리 음색의 

이질감은 불안과 긴장이 가득한 공간감을 만든

다. 극 중 남성 배우가 여성의 역할을 하는 캐릭

터 헬레네는 피아노 반주로 노래하는데, 피아노

는 헬레네의 노래에만 무대 위에 배치하여 연주

한다. 이 곡은 판소리라기보다 판소리의 성음과 

시김새를 활용한 노래곡으로도 볼 수 있는데, 국

악기의 담백한 음색과 대비되며 장면을 환기시

키고, 남자 배우가 연기하는 여성의 역할에 외려 

여성적 서정성을 극대화한다.

〈트로이의 여인들〉은 음악적 비움을 통해 

판소리가 가진 본질적 특성을 더 드러내고자 한 [그림 10] 〈트로이의 여인들〉 프로그램북, 2016, 공연예술박물관 소장
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작품이다. 이것이 전쟁의 참상, 여성의 목소리, 정적인 무대 연출, 영상 효

과 등과 결합하며 비극적 긴장을 이끈다. 이 작품은 계면조로 일관하는 

소리와 전자 음향으로 인해 극 전반에 비장미가 감돌아 판소리의 다양성

을 드러내고 있다고 하긴 어렵다. 그러나 이러한 방식은 소리꾼의 성음과 

음색, 음질, 시김새와 같은 판소리의 미시적인 아름다움을 부각하고 있다.

2014년 〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉는 고선웅 극본 · 연출, 한승석이 작창 

· 작곡 · 음악감독을 맡았으며, 최초의 18금 창극이다. 연출가 고선웅은 원

작 〈변강쇠가〉가 가진 섹슈얼리티를 판소리의 해학성을 통해 재해석했다. 

제목에서 알 수 있듯 이 작품이 가진 가장 큰 특징은, 여성 주인공인 ‘옹녀’

의 시점으로 극을 전개, 사랑과 삶에 관해 주체적이고 능동적인 여성의 모

습으로 옹녀를 해석했다는 점이다. 실상 작품의 가장 큰 음악적 성과 역시 

음악을 통한 ‘옹녀’ 캐릭터의 인물 구축이라 할 수 있다.

〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉는 총 68곡으로 구성, 16곡의 합창곡과 6곡의 

기악곡으로 이루어져 있다. 본 작품에서는 해학성 짙은 대사, 빠른 장면 

연출과 결합한 속도감 있는 음악이 다수 등장한다. 그러나 주인공인 옹녀

가 사랑을 표출하며 부르는 주요 대목은 그와 대비를 이루는 느린 장단의 

서정성 짙은 곡이 많다. 선창가에서 이리저리 일손을 돕는 옹녀와 달리 변

강쇠가 투전판에서 돈을 잃고 그녀에게 돈을 가져가는 상황에서도 옹녀

는 “그래도 좋네. 저기 가는 사내 뒤태가 나는 좋아.”를 노래하며 자신의 사

랑에 대한 확신을 드러낸다. 이때의 노래는 중모리의 계면조로 앞뒤의 세

마치, 엇모리장단과 대비를 이룬다. 이 노래는 나무를 하러 가는 변강쇠를 

바라보며 옹녀가 노래할 때, 혹은 기악 선율을 통해 리프라이즈로 쓰이며 

옹녀의 캐릭터를 확고히 한다. 변강쇠와의 사랑가에서도 자진모리의 변강

쇠 소리에 이어 옹녀는 진양조의 계면조와 우조로 사랑가를 부르며 진지

함을 드러낸다. 기존의 작품에서 음악이 장면과 상황에 중점을 두었다면, 

한승석은 그와 더불어 인물형을 구축하는 음악을 만들어 낸다.

〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉 음악의 또 다른 특징 중 하나는 새로이 만들어

진 선법의 활용이다. 일례로 초동들의 합창 세마치장단 ‘가세 가세 나무를 

가세’는 D본청 솔음계로 후렴과 1절을 부른 후 2절에서 D본청 미음계로 

변조된다. 이때 꺾는 청과 메나리의 레-도-라 하향 진행 시김새를 특징적으

로 활용하고, 다시 후렴구에서 F본청 솔음계로 변조, 변청되며 독특하고 

새로운 느낌을 준다. 한승석은 또한 작품 내에서 전통 음악부터 서양 음악

까지 다양한 악곡을 차용하여 장면과 결합시킨다. 의녀들이 부르는 약성

가에서는 열거형 사설과 동해안 별신굿 무가가 결합하여 코믹한 분위기
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를 만든다. 또한 왈츠 음악을 쓰거나 대중가요 ‘인생은 나그네길’의 한 구

절을 부르기도, 칼 오르프(Carl Or�, 1895-1982)의 〈카르미나 브라나〉(Carmina 

burana, 1936)에 나오는 주요 선율을 짧게 반복적으로 사용하며 장면을 환

기하기도 한다. 〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉의 음악은 많은 부분에서 작창가의 

창작력과 섬세함이 돋보인다. 이는 작창가가 실제 음악 감독까지 겸하며 

세부적인 단위까지 고심한 흔적의 결과라 할 수 있다.

2021년 〈나무, 물고기, 달〉은 김춘봉 극본, 배요섭 연출, 이자람이 작창

과 음악 감독을 맡았다. 이 작품은 아시아의 여러 설화에서 얻은 영감과 

상상으로부터 시작하여 다양한 신화적 요소를 활용한다. 8명의 소리꾼과 

8명의 악사가 출연하는 비교적 소규모 작품인데, 이 작품의 가장 큰 음악

적 특징은 다양한 합창의 활용과 적극적인 변청과 변조를 통해 새로운 선

법을 사용하는 것이다. 또한 특징적으로 인도 악기인 하모니움을 활용하

거나 유율 타악기인 운라를 통해 이국적 정서를 만들고 신화적 환상성에 

힘을 더한다.

〈나무, 물고기, 달〉은 39곡의 노래로 이루어져 있다. 첫 곡인 굿거리 

‘달은 저만치’는 달지기 3인의 노래로, 주고받는 형식, 단어 단위의 분창, 돌

림 노래와 같은 합창 방식으로 소규모 반주 안에서도 곡의 풍성함을 만든

다. 이러한 합창 방식은 작품 전반에서 적극 활용된다. 2인이 함께 연기하

는 사슴나무의 노래에서도 1인이 주선율을 노래

하고 다른 1인이 저음부 4도 아래로 화성을 만

들어 노래하거나 폴리포니의 화성을 활용한다. 

실상 판소리는 시김새가 많아 호모포니 형태의 

화성을 쌓을 때 정확한 리듬 구사가 쉽지 않은데 

이자람의 합창에서는 이러한 지점이 섬세하게 

계획되고 있다. 이자람은 짧은 단위의 곡에서도 

4도나 5도 간격의 변청과 변조를 적극적으로 사

용한다. 설렁제의 내드름을 쓰는가 싶다가도 금

세 변조를 통해 전형성을 탈피한다. 이는 기존의 

판소리 주요 음악 어법인 계면조나 우조 등으로 

설명하기엔 무리가 있다. 한승석의 작창이 민속

악적 어법을 십분 활용하고 그 안에서 새로운 구

성력을 보여 준다면, 이자람은 지속적으로 새로

운 선법을 찾고 있다는 인상을 준다. 두 사람의 

작창에서 눈에 띄는 또 하나의 지점은 남녀 혼 [그림 11] 〈나무, 물고기, 달〉 프로그램북, 2021, 공연예술박물관 소장
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창에서 청에 관해 고심한 흔적이 보인다는 것이다. 고정청으로 일관하던 

기존 시기와 달리 한 작품 안에서도 남녀 창에 따라 반주 악기를 분리하

여 청을 바꾸거나, 작창 선율을 저음부와 고음부로 나누어 이를 극복하고

자 했다.

현재까지도 이어지고 있는 2012년 이후 창작 창극 음악의 핵심은 ‘다

양성’으로 볼 수 있다. 창작으로서의 작창에 관한 인식이 국악계 전반에서 

강화되었고, 판소리를 통한 다양한 창작물이 등장하며 창극 음악 역시 한 

줄기로 설명하기 어려운 다채로운 면모를 보여 주고 있다. 특히 한승석과 

이자람은 지난 시기 언급되었던 창극 음악의 여러 제약들을 섬세한 접근

과 새로운 방식을 통해 극복하고 동시대성을 획득하고자 하였다.

Ⅲ. 창극 음악의 새로운  

역사를 향하여

본고는 1962년 국립국극단(1970년 국립창극단으로 개칭) 창단 이래, 국립창

극단의 창극 음악을 시대별 주요 작창가의 창작 창극을 중심으로 살펴

보았다. 서론에 언급하였던 여러 조건의 한계가 있음에도 범박하게나

마 1970년대부터 2020년대까지 네 개의 시기로 나누어 주요 작품을 살

피었다. 현재의 시각으로 지난 창극 음악의 역사를 살펴보면, 언급한 변

화들은 소략한 것이거나 느린 흐름으로 여겨질 수 있다. 그러나 이러한 

과정을 통해 얻은 것은, 창극 음악은 당대 작창가들의 고민의 결과로 분

명히 지속적인 변화, 발전을 이루어 왔다는 것이다.

주지하듯 판소리와 창극은 다르고, 판소리에서 더늠을 만드는 것과 

일정한 시간 내 연행되는 양식을 가진 극음악의 작창은 다르다. 당대의 작

창가인 판소리 명창들은 연출가나 극작가처럼 극의 문법을 학습해 온 이

들이 아니었다. 창작자의 정체성보다 실연자로서의 정체성이 더 강했을 것

이다. 그럼에도 이들은 시대의 변화 안에서 자신에게 익숙한 관습을 내려

놓고 현장에서 터득한 방식으로 극음악으로서의 창극 음악을 일구어 왔

다. 특히 2000년대 이후 창극 작창과 반주 음악은 지난 시간의 한계들을 

겸허히 수용하며 다양성에 방점을 찍고 한국을 대표하는 음악극으로서

의 면모를 갖추어 왔다. 지난 시간을 이어온 동시대 창작 작업으로서의 창
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극 음악은 국립창극단이 보여 준 연이은 매진 사례에서 그 결과를 보여 주

었다.

2022년 국립창극단은 젊은 작창가를 발굴하는 〈작창가 프로젝트〉를 

시작하였다. ‘전통’이란 수식어가 붙은 예술 장르는 본질적으로 보수성을 

수반한다. 그러나 전승과 보존을 넘어 ‘창작으로서의 작창’을 적극적으로 

인식하고 수행하는 지금은, 또 다른 창극 음악의 역사를 쓸 수 있는 시작

점이 아닐까. 창극 음악은 지난 역사를 딛고 앞으로도 변화할 것이다. 고정

되지 않고 흐르고 흘러 시대와 함께하는 창극의 미래를 기대한다.
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1. 영상 매체의 사전적 의미는 

‘영사막이나 브라운관, 모니터 

따위를 통해서 대량으로 정보와 

사상을 전달하는 매체’이다. 

여기서 영사막, 브라운관, 

모니터 등은 바로 보여 주고자 

하는 것을 매개하는 실질적 

도구들이다. 따라서 ‘영상 

매체’가 도구를 의미한다면 

‘영상’은 그와 같은 도구를 통해 

산출된 결과다. 이러한 결과는 

사진과 같은 정적 이미지의 

형태일 수도 있고, 동영상과 

같은 움직이는 이미지의 형태일 

수도 있다. 이 글의 관심은 

이와 같은 정적, 혹은 동적 

이미지가 창극 무대에서 어떻게 

활용되고 있는가에 있다. 즉, 

영사막, 브라운관, 모니터 

등의 매개물보다는 이와 같은 

‘매체를 통해 구현된 영상’ 그 

자체가 이 글의 검토 대상이다.

2. 2000년대 이후 

국립창극단의 대중화, 현대화, 

실험성 등에 관한 여러 논의가 

산출되었지만, 매체에 주목한 

논의는 부족하였다. 이들은 

주로 연출, 무대 형태, 의상, 

음악적인 면 등에 집중하여 

국립창극단이 새로운 시도를 

분석하였다. 관련 연구로 

류경호, 「창극 연출의 

역사적 전개와 유형에 관한 

연구」(전주: 전북대학교 대학원 

박사학위논문, 2011); 이재성, 

「창극 공연양식의 현대와 

연구 : 국립창극단의 활동을 

중심으로」(서울: 세종대학교 

대학원 박사학위논문, 2012); 

이진주, 「현대 창극의 공연 

기법과 양식적 특성 연구 : 

2000년대 국립창극단의 

공연작품을 중심으로」(서울: 

서울대학교 대학원 

박사학위논문, 2015); 정현철, 

「창극의 무대형태에 따른 

I. 21세기 국립창극단의  

무대로 들어온 영상

창극은 판소리를 모태로 20세기 초 극장이라는 공간에서 탄생한 공연

예술이다. 판소리는 조선후기 상하층의 사랑을 두루 받으며 존재하였

고, 창극으로 변주되며 근대의 인기있는 전통예술로 존재 기반을 유지

하였다. 창극은 변화하고 발전하는 근현대의 문화 속에서 끊임없이 새

로움을 모색하였는데, 그 까닭은 창극의 시작이 '대중성'과 긴밀히 연결

되어 있기 때문이다. 오늘날에도 창극은 대중의 사랑을 받기 위해 음악, 

무대 예술, 극의 면모에서 여전히 새로움을 지향하고 있다. 그리고 그 

과정에서 변화·발전하는 기술을 수용하는 것은 필연적일 수밖에 없다.

특히 영상 매체1는 영화, 텔레비전 등의 형태로 근대 초기부터 중요한 

대중문화로 존재하였고, 그 영향력이 닿지 않은 곳이 없었다. 물론 창극 

무대에도 예외는 아니었다. 그럼에도 그간 창극 연구에서 창극 무대의 영

상 매체 활용에 관한 논의는 충분히 이뤄지지 못하였다. 그 까닭은 아마도 

영상 매체가 무대에 적극적으로 활용된 시기가 2000년대 이후였기 때문

이었을 것이다. 즉, 다양한 사례 수집에 시간이 필요한 것이다. 그리고 새로

움을 위한 창극의 실험성은 주로 음악과 연기, 무대 구성의 측면에서 파악

되는 경향이 강했기 때문이었다.2 

반면, 창극 이외의 연극 및 무용 등에서 활용된 영상 매체에 관한 연

구는 2000년대 이후 꾸준히 제출되었다.3 이들 연구는 영상 매체가 무대 

예술의 표현 영역을 증폭하였음을 다양한 공연 사례를 통해 실증하였고, 

그 증폭의 양상을 세밀하게 분석함으로써 영상 매체의 기능과 가치를 밝

혀냈다.

극적 성격이 농후한 창극에서도 영상 매체를 활용한 표현 영역의 확

대는 예외가 아니다. 무엇보다 영상 매체의 적극적인 활용이 판소리에서 

파생된 창극을 판소리와 다른 독립된 공연예술로 자리매김하는 데 기여

한다. 나아가 ‘음악’극으로서 창극의 특성이 영상 매체를 활용함으로써 강

화되는 면모를 보이기도 한다. 따라서 창극에 접목된 영상 매체의 여러 효

과를 들여다보는 작업은 창극이 동시대의 주요 매체 및 기술과 어떻게 소

통해 왔는가를 살피는 실제적 점검이 될 것이다. 뿐만 아니라, 영상 매체가 

전통극과 음악극의 영역에서 어떠한 의의가 있는지 고찰할 수 있을 것이
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다.

가장 이른 시기에 창극에서 영상 매체를 활용한 예는 1936년 6월 8일

부터 11일간 공연한 조선 성악연구회의 연쇄 창극 〈유충렬전〉이다.4

市內 樂園洞에 잇는 朝鮮聲樂硏究會에서는 朝鮮傳來의 聲樂을 維持해

가고 發展식히기 爲하여 만흔 努力을 해오든바 더욱이 지난봄에는 裵裨

將의 歌劇化로써 滿都의 人氣를 沸騰시킴에 이르럿섯다.

그 成功에 더한層 勇氣를 도두어 今番 劉忠烈傳의 連鎖唱劇을 해오든

터로 映畫로 이미 完成되고 會員의 鍊習도 어느 程度까지 能爛하게 되

야...六月初旬頃 市內 府民館에서 上映하게 되얏다. 古代의 衣裳과 豪華

한 舞臺裝置만도 觀衆의 興味를 끌기 族하려니와 더구나 同會會員 男女

百餘名의 總出動되는 中 그中에도 某某하는 一流朝鮮聲樂家의 唱劇은 

實로 近來에 드믄 盛況을 豫期하기에 充分하다. 〈朝鮮聲樂硏究會第一回

作品 連鎖唱劇 劉忠烈傳〉, 『朝鮮日報』, 1936.5.26.

1936년의 〈유충렬전〉은 무대 창극과 영화의 결합이었다. 당시 광고를 

살펴보면 ‘상연(上演)’과 ‘상영(上映)’의 두 가지 표현이 모두 사용되었다. 남

녀 총 백여 명이 출동되었다고 한 것으로 보아, 전쟁을 바탕으로 한 영웅

의 이야기를 최대한 사실성 있게 표현하려 했음을 알 수 있다. 그러기 위

해선 시공간의 제약이 있는 무대로는 한계가 있었을 것이고, 이를 극복하

기 위해 영화와 결합하는 방식을 채택하였을 것이다. 연쇄 창극 〈유충렬

전〉은 영화라는 영상 기술이 나온 이후 이를 무대에 접목하려는 창극의 

첫 시도였다는 점에서 의미가 있다.5

이후 일제강점기 무대 창극에서 이와 유사한 영상 매체의 활용이 이

어졌는지는 확인하기 어렵다. 해방 이후의 창극에서도 마찬가지다. 1950년

대 여성국극도 무대를 화려하게 꾸몄다는 기록은 있으나, 영상 매체를 활

용했다는 기록은 찾을 수 없다.

창극에 영상을 실제로 활용한 면모는 2000년대 이후에 확인된다. 그

리고 2010년대 이후에는 더욱 적극적으로 영상을 무대에 활용하였다. 따

라서 이 글에서는 2000년대 이후 국립창극단의 창극 공연을 검토 대상으

로 삼아 영상 매체가 창극 무대에서 어떠한 방식으로 사용되었는지 살펴

보고자 한다. 필자가 확인한 2000년대 이후 국립창극단의 창극 공연 목

록은 다음과 같다.

극적효과에 관한 연구 : 2012년 

이후 국립창극단 공연을 

중심으로」(서울: 홍익대학교 

공연예술대학원 석사학위논문, 

2016); 유동혁, 「2000년대 

이후 국립창극단 창극 공연의 

연극성 연구」(서울: 동국대학교 

대학원 박사학위논문, 2019); 

유진영, 「창극의 현대화 과정에 

나타난 무대의상의 확장성 

연구」(서울: 이화여자대학교 

대학원 박사학위논문, 2019) 

등을 참고할 수 있다.

3. 최영주는 연극예술에 영상 

매체가 수용되면서 그에 대한 

본격적인 미학적, 철학적 

담론이 전개되기 시작한 것은 

1990년대 이르러서라고 하였다. 

논자에 따르면 연극학이 

공연예술학으로 확장되고, 

디지털 테크놀로지와 함께 

등장한 퍼포먼스 연극이 

확산됨에 따라 연극학은 

미디어학에 대한 관심을 통해 

서로의 학문을 공유하기 

시작했다. 그리고 이로써 디지털 

매체인 영상을 활용한 연극에 

대한 비평적, 학문적 담론이 

조성되었다(최영주, 「기술이 

진화시킨 연극: 포스트 드라마 

연극과 미디어」, 『포스트드라마 

연극의 미학』(서울: 푸른사상, 

2011), 157-158쪽). 이러한 

관심을 토대도 산출된 몇몇 

연구를 소개하면 다음과 같다. 

홍성희, 「영상매체를 통한 

공연의 표현 영역 확대에 관한 

연구」(서울: 성균관대학교 

대학원 석사학위논문, 1997); 

김효경, 김동조, 김상태, 

「공연예술과 영상매체」, 

『프랑스문화예술연구』 

3(서울: 프랑스문화예술학회, 

2000); 김수남, 「공연예술과 

영상예술의 교감에 대한 

고찰」, 『청대학술논집』 2(청주: 

청주대학교학술연구소, 2004); 

김바른, 「영상매체를 활용한 

현대공연의 표현영역 확대에 

관한 연구」(서울: 상명대학교 

대학원 석사학위논문, 2007); 

김형기, 「공연예술에서 

비디오 매체의 사용에 의한 

표현영역 확대에 관한 연구」, 
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[표 1] 2000~2010년대 국립극장 작품 목록(정기 공연, 초연 기준)6

회차/기획 작품명 연도 연출 영상 활용 여부

101 수궁가 2000.5. 김명곤 ×

102 배비장전 2000.9. 김홍승 ○

103 흥보가 2001.5. 이병훈 ○

104 논개 2001.9. 한태숙 ○

105 성춘향 2002.5. 김아라 ×

106 다섯바탕뎐 2002. 정갑균 ×

107 청년시대 2003.4. 정갑균 ×

108 삼국지 적벽가 2003.9. 김홍승 ○

109 전통 창극 심청전 2004.5. 김효경 ○

110 창작 창극 제비 2004.10. 이윤택 ×

111 창극 춘향 2005.4. 정일성 ×

112 십오세나 십육세 처녀 2006.4. 김홍승 ×

청(우리시대 창극 시리즈) 2006.11. 김홍승 ○

113 춘향 2008.5. 김효경 ○

114 적벽 2009.10. 이윤택 ○

115 춘향 2010 2010.4. 김홍승 ○

특별기획 화선 김홍도 2011.7. 손진책 ○

116 수궁가 2012.9. 아힘 프라이어 ○

2012년 9월부터 국립극장 시즌제 도입으로, 초연 정보만 기입

장화홍련 2012.11. 한태숙 ○

배비장전 2012.12. 이병훈 ○

서편제 2013.3. 윤호진 ○

메디아 2013.5. 서재형 ×

내 이름은 오동구 2013.6. 남인우 ×

숙영낭자전 2014.2. 권호성 ○

변강쇠 점 찍고 옹녀 2014.6. 고선웅 ○

안드레이 서반의 다른 춘향7 2014.11. 안드레이 서반 ○

코카서스의 백묵원 2015.3. 정의신 ×

적벽가 2015.9. 이소영 ○

『기초조형학연구』 9(3)(서울: 

한국기초조형학회, 2008); 

김아영, 「공연예술에서의 

영상 미디어 활용연구」(서울: 

이화여자대학교 대학원 

석사학위논문, 2008); 

나정조, 이보라, 김규정, 

「공연예술영상에서의 구성요소 

간의 관계에 대한 연구」, 

『기초조형학연구』 10(서울: 

한국기초조형학회, 2009); 

김혜윤, 「공연예술 무대 

영상디자인의 기능적 유형 

분석」, 『한국영상학회논문집』 

4(서울: 한국영상학회, 2011); 

장선희, 박상천, 「연극과 영상 

이미지의 융합 양상에 관한 

연구 – 연극 〈나는 너다〉를 

중심으로」, 『영상예술연구』 

20(서울: 영상예술학회, 2012); 

김기일, 「현대 공연 예술의 

새로운 공간 활용에 관한 

연구」, 『인문과학』 52(서울: 

성균관대학교 인문학연구원, 

2013); 한정수, 「연극에서의 

영상 활용을 통한 시공간의 

재구성」(청주: 청주대학교 

대학원 박사학위논문, 2017); 

김준환, 「연극 무대의 영상 활용 

유형 분석 및 사례연구」(서울: 

중앙대학교 대학원 

석사학위논문, 2022) 등.

4. 「朝鮮聲樂硏究會第一回作品 

連鎖唱劇 劉忠烈傳」, 
『朝鮮日報』, 1936.5.26. 

(『동아일보』, 1936.5.26.; 

『조선일보』, 1936.6.11.; 

『조선일보』, 1936.10.3.). 

5. 물론 연쇄 창극 〈유충렬전〉에 

앞서 연극에서 이미 영상을 

활용한 예가 있다. 김수남은 

조선 최초의 연쇄극 〈의리적 

구토〉에서 영화를 무대에 

도입하였다고 하였다. 1919년에 

공연된 이 극은 호루라기 

소리를 신호로 조명이 

아웃되거나 영사가 중단되고, 

무대 중앙에 영상을 비춰 

주는 백포장이 내려오거나 

올라감으로써 무대와 영상의 

전환을 이루었다(김수남, 

앞의 글, 607-608쪽 참고). 

장선희, 박상천은 이에 대해 
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아비. 방연 2015.11. 서재형 ×

오르페오전 2016.9. 이소영 ○

트로이의 여인들 2016.11. 옹켕센 ○

흥보씨 2017.4. 고선웅 ○

산불 2017.10. 이성열 ○

신창극 소녀가 2018.2. 이자람 ×

심청가 2018.4. 손진책 ×

신창극 우주소리 2018.10. 김태형 ○

신창극 시 2019.1. 박지혜 ×

패왕별희 2019.4. 우싱궈 ○

공연에서 활용되는 영상의 형태는 다양하다. 필자는 다음과 같은 구

분으로 창극에서 활용된 영상을 나누어 보았다. ① 무대의 공간적 배경으

로 영상을 활용한 것, ② 작품의 시간성 구현으로 영상을 활용한 것, ③ 작

품의 서사 및 음악을 상징, 보완하는 장치로 영상을 활용한 것이다. 이 구

분법에 따라 작품에서 활용된 영상을 살펴보니, 초기에는 주로 영상을 공

간과 시간을 구현하는 장치로 활용하다 2010년대 이후부터는 서사와 음

악을 상징하는 면모로도 확장하여 활용하였음을 알 수 있었다. 지금부터 

그 세세한 내용을 살피도록 하겠다.

II. 무대의 공간적 배경으로  

활용된 영상

창극을 비롯한 극 무대는 극적 상황의 실감 나는 ‘재현’을 추구한다. 그

러나 일정한 공간이 주는 물리적 제약은 이를 실현하는 데 어려움을 준

다. 물론 인물의 대사와 음향, 조명, 세트 구성 등을 통해 이를 극복하긴 

하나, 시공간이 중요하게 다뤄지는 극, 서사의 규모가 큰 극 등의 경우

는 재현의 어려움이 있을 수밖에 없다. 이때 영상을 극에 활용하면 무대 

장치만으로 구현하기 어려웠을 배경을 더욱 잘 표현할 수 있다. 일례로 

2004년 창극 〈심청전〉은 심청이 물에 빠지는 장면에서 거친 파도와 바

다의 일렁이는 물결을 프로젝션 매핑 기술로 실감 나게 표현하였다. 그

‘막과 막 사이의 전환을 위한 

부속적인 장치’, ‘새로운 

영상 기술을 활용함으로써 

관객들의 호기심을 자극하고자 

한 장치’에 불과하다고 

하였고(장선희, 박상천, 앞의 

글, 265쪽), 나정조 외 또한 

〈의리적 구토〉에서의 영상은 

배경이나 장소를 나타내는 

보조 역할일 뿐 작품을 

나타내는 표현 도구는 아니라고 

평하였다(나정조 외, 앞의 글, 

160쪽).

6. 해당 표는 국립중앙극장 

공연예술박물관에서 

제공한 국립창극단 공연 

연보(1962~2022)를 토대로 

작성한 것이다. 작품마다 

영상을 활용한 빈도와 양상은 

같지 않았다. 이에 본문에서는 

영상 활용의 빈도가 많았던 

작품, 특징적 양상이 잘 드러난 

작품을 예시로 하여 논의를 

전개하였다.

7. 이하 본문에서 〈다른 

춘향〉으로 축약하여 표기.
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뿐만 아니라 동 시간대의 두 공간을 한 무대에 담아냄으로써 무대 공간

의 물리적 한계를 뛰어넘는 모습을 보여 주었다.

[그림 1] 〈심청전〉 공연 영상(상단부터 행선 시 심청과 심봉사, 인당수의 심청과 도화동의 심학규, 

인당수의 심청), 2004, 공연예술박물관 소장
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2004년 〈심청전〉에서 심청은 아버지와 하직 인사도 나누지 못하고 

끝끝내 몰래 선인들과 인당수로 간다. 그리고 선인들이 배를 타고 인당수

로 향하는 부분부터 파도의 장면이 화면에 나타난다. 무대는 상하좌우로 

구획되어 우측 상단은 파도 영상으로 인당수를 표현하고, 좌측 하단은 심

봉사 초가집으로 심봉사의 상황을 표현하였다. 심봉사는 뒤늦게 심청이 

자신을 속이고 떠난 것을 알게 되어 절규한다. 이때 심봉사의 탄식과 더불

어 인당수의 파도 장면이 무대에 동시에 나타나는데, 이로써 동 시간대의 

두 공간에서 벌어지는 상황이 입체적으로 관객에게 전달된다. 도화동에서 

심봉사의 슬픔과 절규가 이어지는 때에 심청은 인당수에서 거친 파도를 

맞으며 두려움과 슬픔 속에서 아버지를 생각하는 것이다.

장소는 점차 인당수로 집중되어 심청이 인당수에 빠지는 장면에 이르

러서는 무대 전체가 파도와 물결에 휩싸인다. 심청이 물에 빠지는 대목은 

창극 〈심청전〉에서 매우 중요한 장면이자 판소리 〈심청가〉의 눈대목 가운

데 하나이다. 프로젝션 매핑 기술의 파도 구현으로 관객은 인당수 장면의 

서사를 실감 나게 접하며 창으로 표현되는 심청의 정서에 깊이 공감하게 

된다.8 이는 앞선 시기의 창극 즉, 1984년의 〈심청가〉, 1991년의 〈심청가〉에

서 인당수를 파란색의 무대 뒷배경(1984년 〈심청가〉)으로, 혹은 파란색, 흰색

의 천을 흔드는 것으로 표현한 것(1991년 〈심청가〉)과 확연한 차이가 있다.

2004년 〈심청전〉 외에도 무대의 배경을 잘 살리며 영상을 활용한 것

으로 2000년 〈배비장전〉, 2012년 〈배비장전〉, 2007년 〈산불〉을 언급할 수 

있다. 2000년 〈배비장전〉의 경우, 배비장이 제주도로 가는 장면에서 바닷

가의 풍랑을 영상으로 표현하였다. 그리고 2012년 〈배비장전〉의 경우 배비

장을 유혹하는 애랑의 목욕 장면에서 떨어지는 계곡의 폭포수 등을 영상

으로 표현했다. 사실 파도, 폭포 등은 그 움직임을 무대 세트와 조명만으

로는 보여 주기에 어려움이 있다. 그러나 영상을 활용하면 자연물의 역동

성을 충분히 담아낼 수 있고, 이로써 관객은 그 공간의 생생함을 경험할 

수 있다.

2007년 〈산불〉의 경우, 두메산골에서 벌어지는 일련의 사건이 영상

을 활용한 생생한 공간을 통해 잘 드러났다. 6 · 25전쟁이 치열한 시기 여

성만 남겨진 산촌에서 점례는 탈출한 공비 규복을 돕게 된다. 점례는 대나

무밭에서 그를 처음 만나 숨겨 준 후, 알 수 없는 감정을 느끼며 ‘바람이 불

어오네’라는 노래를 부른다. 이때 부슬비가 내리며 서늘한 바람이 부는 장

면이 나오는데, 영상을 활용하여 떨어지는 비와 빗소리를 구현했다. 비를 

맞으며 부르는 점례의 노래와 이를 받쳐 주는 코러스의 소리는 비가 내리

8. 이용식은 ‘심청이가 인당수에 

몸을 던지기 전에 심하게 

몰아치던 파도는 내가 한배를 

탄 듯한 착각을 불러일으켰고, 

무대를 충분히 활용한 배의 

움직임이 일품이었다’고 당시 

공연을 평하였다(이용식, 

「소리와 스크린 무대가 

돋보인 국립창극단 전통 창극 

〈심청전〉」, 『미르』 174(서울: 

국립중앙극장, 2004.6.), 13쪽).
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[그림 2] 〈배비장전〉 공연 영상, 2000, 공연예술박물관 소장

[그림 3] 〈배비장전〉 공연 영상, 2012, 공연예술박물관 소장

[그림 4] 〈산불〉 공연 영상, 2007, 공연예술박물관 소장
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는 어두운 산골의 공간성과 잘 어우러지며 주인공의 설렘과 불안의 감정

을 극대화했다.

또한 〈산불〉은 마지막 장면에서 영상 활용의 하이라이트를 선보이는

데, 바로 불에 타는 대나무밭이다. 군인들은 상부의 명령으로 빨치산의 은

신처가 될 수 있는 대밭에 불을 놓으며 마을 사람들과의 갈등을 촉발한

다. 이때 규복의 아이를 임신한 사월이 낙태를 하며 피를 흘린다. 붉은 피

가 그녀의 몸에서 나오는 동시에 대밭의 불은 점점 활활 타오른다. 정신을 

놓은 사월은 ‘다 타버려! 다! 아무것도 남김없이 싹 다 타버려!’라고 외치며 

불이 타는 대나무밭으로 뛰어 들어간다.

이 장면은 대밭을 표현한 무대에 붉은 조명을 다각도로 비추어 불을 

형상화함과 동시에 불꽃이 휘날리며 여러 색채를 보이는 면모를 영상으로 

보완하였다. 불꽃에 휩싸인 대나무밭은 연인을 잃은 점례와 사월의 비극

성을 고조시키고, 시대의 아픔으로 죽음을 맞이한 규복과 전쟁 속에서 삶

의 터전을 빼앗긴 마을 사람들의 불행을 보여 준다. 작품은 한참 타오르는 

불꽃 영상을 통해 불길에 휩싸인 마을을 실제화하였고, 이로써 작품에 내

재된 비극성을 더욱 깊게 드러낼 수 있었다.

이들  작품  외에도  공간적  배경을  영상  이미지로  표현하는  방식은 

2000년대 이후 창극 무대에서 자주 볼 수 있다. 〈춘향〉(2008)에서 춘향과 

몽룡이 만나는 광한루의 공간, 몽룡이 남원 가는 길에 만난 농부들의 등

장할 때의 농촌 배경, 〈서편제〉(2013)에서 송화와 유봉이 소리 공부를 하는 

산속의 폭포, 〈산불〉(2017)에서 어두운 밤에 뜬 달 등이 그 예이다. 영상을 

활용한 배경 표현은 작품의 공간을 사실적으로 재현하는 것은 물론 공간

이 가지는 작품의 의미 또한 더욱 효과적으로 드러냈다.

III. 작품의 시간성을  

구현한 장치로 활용된 영상

영상은 무대에서 작품의 시간성을 다양한 방식으로 표현한다. 작품의 

시간적 배경을 압축적으로 보여 주기도 하고, 시간의 흐름 자체가 중요

한 작품의 경우 이를 직접적으로 시각화한다. 또한, 시간의 교차로 작품

의 주제를 강조하는 경우 영상은 이를 구현할 수 있는 좋은 도구가 된다.
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먼저, 2003년 〈삼국지 적벽가〉와 2007년 〈산불〉을 보자. 이 두 작품은 

시간적 배경에 대한 소개가 영상으로 제시된다. 2003년 〈삼국지 적벽가〉

의 경우 막이 오르면 웅장한 음악과 더불어 무대의 영사막에 〈적벽가〉의 

기반이 되는 ‘삼국지’의 초반 내용이 간단하게 소개된다.

한나라 말 위촉오 삼국시절에 황실의 세력이 미약하고 도적의 무리들

이 때마침 일어났다. 간사하고 음흉한 조조는 천자를 옆에 끼고 천하를 

농간하였고, 양자강 하류의 손권은 제 분수도 모르고 험한 천연의 요새

만을 믿고 제왕의 대업을 가슴 깊이 새겼다. 한편 유비는 양자강 상류를 

거점으로 햐여 의병을 일으키고 한나라 황실의 종묘와 사직을 위하여 

참된 마음으로 정성을 다하였다. 이로써 충신과 간신이 함께 일어나 나

라가 위촉오로 분리되어 다투는 형세를 이루게 되니 책략가들이 구름같

이 모이고 명장들이 창검을 들고 이어졌다.… 후략 …

[그림 5] 〈삼국지 적벽가〉 공연 영상, 2003, 공연예술박물관 소장

[그림 6] 〈산불〉 공연 영상, 2007, 공연예술박물관 소장
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[그림 7] 〈서편제〉 공연 영상(왼쪽 상단부터 봄, 여름, 가을, 겨울), 2013, 공연예술박물관 소장
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위의 내용은 인물의 모습이 그려진 이미지와 더불어 글이 위로 올라

가는 형태로 나타난다. 2007년 〈산불〉의 경우, 역시 막이 오르면 음악과 

더불어 스크린을 통해 영상이 먼저 무대에 나타난다. 스크린의 영상은 대

포를 쏘고 창검이 나타나는 전쟁의 상황, 버려진 아이들, 전쟁통 피란민들

의 모습을 보여 준다. 기실 창극은 ‘도창’이라는 표현법이 자연스럽게 인정

되는 장르다. 따라서 작품의 시간적 배경, 혹은 내용적 배경을 도창을 활

용하여 보여 주는 것이 가능하다. 특히 〈적벽가〉의 경우는 초반 〈삼국지〉

의 내용이 소리 대목으로도 있다. 하지만 위의 작품에서는 이러한 방식을 

쓰지 않았다. 해설자 역의 도창을 넣기보다는 인물 간의 대화만으로 서사

를 끌어가는 방식을 택했기 때문이다. 해설자가 필요한 도입부의 배경 서

술은 영상으로 대체하여도 무방한 것이다.

다음으로, 2013년 〈서편제〉의 영상 표현이다. 창극 〈서편제〉는 원작 소

설에서 중요하게 다룬 선학동이라는 공간을 학과 달의 영상으로 표현하

여 작품의 서정성을 높였다. 또한, 이 작품은 영상을 활용하여 사계절을 선

명하게 표현하였는데, 작품 속 계절은 많은 의미를 지닌다. 작품의 주인공 

송화는 자신의 시련을 극복하고 진정한 소리꾼이 된다. 그리고 이는 어린 

송화에서 노년의 송화까지로 표현된다. 무대 위에 표현된 사계절은 그녀의 

세월을 암시하며, 세월의 흐름에 따라 더욱 깊어지고 원숙해지는 송화의 

소리 세계를 보여 준다. 즉, 어린 송화는 봄과 여름을, 중년 송화는 가을을, 

그리고 노년 송화는 겨울을 나타내며 세월의 변화와 더불어 성장하는 송

화를 나타내는 것이다. 뿐만 아니라 소리꾼의 삶의 여정인 ‘길’과 ‘길 떠남’

을 사계절의 흐름으로 드러내어 끝나지 않는 소리의 길과 정착하지 않는 

소리꾼의 삶을 은유하였다.

창극 〈서편제〉에서 표현된 사계절은 작품의 전체 분위기, 인물의 삶, 

소리의 본질을 드러내고, 상징한다는 점에서 매우 중요하다. 따라서 그 변

화를 선명하고 자연스럽게 드러내는 것이 무대 연출의 관건이었을 것이다. 

이 작품은 영상을 활용하여 조명과 무대 미술만으로는 표현할 수 없는 계

절 변화의 섬세함을 구현하였고, 이를 통해 관객은 작품 속 계절의 흐름이 

갖는 의미를 놓치지 않고 포착할 수 있었다.

한편, 작품에 담긴 이중적 시간을 표현하는 과정에서도 영상이 활용

되었다. 2014년 〈다른 춘향〉은 작품의 시간적 배경을 조선 시대가 아닌 현

재로 설정하였다. 몽룡은 고위 관직의 아들로 등장하고, 춘향은 남원 기생

의 딸이지만 현대적 모습을 하고 있다. 그리고 이들의 대화 역시 현시대의 

언어로 이루어졌다.
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몽룡 : 방자야! 이놈의 정치학 때문에 골치 아파 죽겠어. 오늘 하루는 클

럽이나 가서 머리나 좀 식히던가, 골프라도 치러 가자.

방자 : 장차 큰 정치인이 되셔야 할 분이 무슨 클럽 타령입니까?

몽룡 : 그러면 드라이브나 갈까? 남원에 내려온 지 벌써 삼 개월인데 제

대로 구경도 못 하고. 어디 물 좋은 데 없어?9

그러나 〈다른 춘향〉은 전통 판소리 〈춘향전〉의 주요 내용과 소리 대

목을 따르며 고전의 이야기임을 드러낸다. 방자가 춘향을 부르러 갈 때 부

르는 ‘방자 분부 듣고’, 몽룡의 ‘천자 뒤풀이’, 몽룡과 춘향의 ‘사랑가’, 춘향

의 ‘갈까 부다’와 ‘쑥대머리’ 등이다. 창극이기에 보여 줄 수 있는 전통 판소

리의 음악적 면모는 그대로 나타나는 것이다. 또한, 무대에는 해설자 역할

을 하는 인물들이 등장하는데 영상을 통해서 갓을 쓴 낭독자들을 보여 

준다. 동시에 무대에는 현재의 해설자들을 등장시켜 이들이 동류를 이루

며 극이 전개된다. 무엇보다 전통 서사의 춘향과 몽룡이 영상을 통해서 소

환된다. 일례로 무대에서 현대의 춘향과 몽룡이 ‘사랑가’를 부르며 사랑을 

나눌 때, 영상 속 춘향과 몽룡은 전통 복식을 탈의한다. 그리고 작품의 마

지막에 백발이 된 춘향과 젊은 몽룡의 재회를 무대에서 보여 주고, 영상은 

전통복을 입은 어린 춘향과 몽룡의 마주 보는 모습을 보여 준다. 〈다른 춘

향〉은 현시대로 춘향과 몽룡을 불러들였지만, 전통의 춘향과 몽룡의 것까

지 함께 아우르며 극을 구성한 것이다.

〈다른 춘향〉의 연출자 안드레이 서반은 영상을 또 하나의 언어로 사

용하였다고 했다. 그는 무대 위에서 펼쳐지는 오늘날의 ‘현실’과 달리, 영상

으로는 ‘전통’을 이야기하여 관객들에게 다양한 해석의 여지를 주고자 했

다고 말했다.10 실제로 이와 같은 구성은 전통극에서 문제가 되었던 부패

하고 부조리한 사회상이 현시대에도 이어진다는 것을 환기하는가 하면, 

온몸을 던져 사랑을 지킨 춘향의 고통을 백발의 모습으로 극대화하여 표

현한다. 또한, 마지막 해설자들의 말, 즉 “사법 정의를 실현한 이몽룡 검사

는 자신의 이름을 높일 것입니다. 그런데 말입니다. 성춘향을 까맣게 잊고 

살았던 이몽룡 검사를 남원으로 내려오게 한 힘, 그 진짜 힘은 무엇이었

을까요? 정의였을까요? 사랑이었을까요? 과연 정의의 승리 뒤에, 더 큰 사

랑의 승리가 뒤따를까요?”를 통해, 몽룡의 사랑이 과연 춘향만큼 진실하

였는가, 즉 겉으로 보이는 남녀의 사랑 이면에 담긴 감정은 과연 같은가 등

의 질문을 관객에게 남긴다.

시간성의 교차가 작품에 주는 다각적 의미는 작품에 대한 관객의 감

9. 안드레이 서반, 다니엘라 

디마 각본, 〈안드레이 서반의 

다른 춘향〉 대본, 2014, 2-3쪽.

10. 국립창극단, 「국립창극단 

〈안드레이 서반의 다른 춘향〉 

보도 자료」, 2014.11.5.
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상을 풍부하게 만든다. 〈다른 춘향〉은 이를 영상으로 실현함으로써 이전

과는 다른 춘향 이야기를 만드는 데 기여하였다.

IV. 작품의 서사와 음악을  

상징 · 보완한 영상

창극 무대에서 영상은 시간과 공간성을 드러내는 기능으로만 활용되는 

것이 아니라, 작품의 서사를 보완 혹은 상징하는 방식으로도 활용되었

다. 작품의 서사는 인물의 심리와 주요 사건을 드러내는 과정에서 관객

에게 전달력을 높이는데, 영상은 이를 잘 드러내는 하나의 도구가 된다. 

일례로 2014년 〈다른 춘향〉의 경우, 라이브 카메라를 활용하여 배우의 

얼굴을 스크린에 직접 띄우며 인물의 감정을 극명히 드러냈다. 이는 춘

향이 변학도의 수청 요구에 거부하며 가혹한 학대를 당하는 장면에서 

특히 두드러졌다. 춘향은 수청을 거부하며 자신의 무고함을 당당히 말

한다. 이때 춘향은 관객을 등지고 있지만, 그녀의 굳건한 표정은 스크린

을 통해 나타난다. 또한, 춘향이 변학도의 모진 매질로 고통을 당할 때

도 정면을 바라보고 있는 무대 위의 춘향을 라이브 카메라가 스크린에 

비춘다.

이러한 방식은 무대와 관객석의 물리적 거리를 극복하며 인물의 내면

을 관객에게 선명하게 전달한다. 관객은 클로즈업되어 화면 가득 담긴 춘

향의 표정을 본다. 굳게 심기를 다지는 얼굴, 고문으로 고통스러워하는 표

정 등이다. 이를 통해 관객은 춘향의 정서를 즉각적으로 느낄 수 있으며 

그의 감정에 공감할 수 있다.

춘향이 변학도에게 고통을 당하는 장면은 춘향 이야기에서 매우 중요

하다. 이 작품의 연출자 안드레이 서반은 “춘향은 우리와 같은 범주의 인

간이 아니다. 이상(理想)도, 영웅도 없는 시대, 춘향은 ‘사랑’이라는 이상적 

가치를 지키기 위해 죽음을 두려워하지 않고 맞서 싸우는 영웅이다”라고 

말한다. 연출가에 따르면, 춘향은 이몽룡이라는 인물보다는 ‘사랑’이라고 

하는 절대적 가치를 믿는 존재이며, 이와 같은 그의 인물성은 이 작품에

서 매우 중요하다.11 작품에서 춘향이 겪는 고통의 무게는 결국 사랑을 향

한 그녀의 영웅성을 드러내는 표지가 된다. 따라서 스크린에 시종일관 투

사되는 춘향의 고통은 연출자가 그려 내고자 한 인물, 이로써 말하고자 한 

11. 국립창극단, 「국립창극단 

〈안드레이 서반의 다른 춘향〉 

보도 자료」, 2014.11.5.



창극의 변화와 도약 158

작품의 주제 의식을 이해하는 데 중요한 기능을 한다.

인물의 심리는 그의 표정을 바로 보여 주는 것으로만 표현되는 것은 

아니다. 2016년 〈트로이의 여인들〉은 무대의 중앙에 커다란 구조물을 두

고 이를 스크린으로 삼아 물과 불의 이미지로서 인물의 정서를 그렸다.

극이 시작되면 트로이의 왕비 헤큐바는 “맞서려고 하지 마라, 거스르

려 하지 마라. 물결 위에 몸을 싣고 두리 둥둥 흘러가자. 그러나 모를레라, 

어드메로 가잔말고? 물이로다, 물이로다, 막지 못할 물이로다. 이 세상 모

든 슬픔 내게로 흘러오니 이 세상 모든 눈물 내 눈물 되었구나”라고 하며 

멈출 수 없는 절망과 이로부터의 깊은 탄식을 노래한다. 이때 그녀의 노래

와 더불어 무대 중앙에는 물결을 표현하는 영상이 재생되고, 이는 점차 커

[그림 9] 〈다른 춘향〉 공연 영상(상단부터 춘향 고문 시 변학도, 

고문당하는 춘향 1, 고문당하는 춘향 2), 2014, 공연예술박물관 소장

[그림 8] 〈다른 춘향〉 공연 영상(상단부터 과거와 현재의 이야기꾼, 

초야의 춘향과 몽룡, 엔딩의 춘향과 몽룡), 2014, 공연예술박물관 

소장
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지면서 무대를 압도한다. 잠시 후 헤큐바의 딸 카

산드라도 등장한다. 헤큐바는 트로이를 멸망시

킨 아가멤논의 아내가 되어야 하는 처지에 놓였

다. 이에 그녀는 자신의 운명에 절규하며 다음과 

같은 노래를 부른다.

아흐, 오호, 허허, 불이야. 불이로구나. 가슴에 

타는 불이야. 부드러운 꽃이로다.

칼날같은 불이로다. 피어나라 치솟아라, 찔러

라, 꿰뚫어라, 지옥 같은 이 어둠을!

아흐, 오호, 허허, 불이야. 불이로다.

… 중략 …

오늘날 이 혼례가 이 아니 경사인가! 혹시라

도 안 가겠다 내가 고집하거들랑

떠 밀어서 보내시오, 꽁꽁 묶어 보내시오. 원

수의 땅 아르고스, 아가멤논 그놈 품으로!

신혼초야가 그놈의 제삿날이요, 신방은 그자

의 무덤이 될 것이니!

이 한 몸 던져 죽어 원수의 씨를 말리리라! 

그놈들 핏줄은 하나도 남김없이 뿌리에 뿌리

까지 흔적도 없으리라!

하늘에 맹세하니, 하늘이 무너져도 우리의 이 

원한을 반드시 복수하리!

천배 만 배로 이 몸이 갚으리라!12

복수를 꿈꾸며 결기를 다지는 카산드라의 마음은 영상을 통해 불꽃

으로 표현된다. 그리고 이 역시 점차 크게 퍼지는 그녀의 노래와 함께 무

대를 가득 메운다. 흘러가는 물처럼 체념하여 살고자 하나 이를 받아들이

기 어려운 헤큐바, 그녀의 마음은 슬픔으로 가득 차 있다. 이러한 그녀의 

심정은 잔잔히 흘러가는 물에서 요동치며 거세진 파도의 모습으로, 그리

고 모두를 어디로 데려갈지 모르는 불안한 물결의 모습으로 이미지화된

다. 카산드라의 분노한 마음과 절망적 상황 역시도 타오르는 불로 표현된

다. 그리고 불꽃의 중앙에서 코러스가 함께 노래하는 장면은 작품 속 불행

한 여인들의 심정과 정말의 불구덩이에 빠져야 하는 그녀들의 운명을 드

[그림 10] 〈트로이의 여인들〉 공연 영상(왼쪽부터 헤큐바의 노래, 

헤큐바의 노래 2, 카산드라의 노래), 2016, 공연예술박물관 소장

12. 배삼식 극본, 〈트로이의 

여인들〉 대본, 2016, 15쪽.
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러낸다.

〈트로이의 여인들〉의 영상 표현은 압도적인 음악의 힘을 부각한다. 이 

작품의 연출자 옹켕센은 한국의 판소리에 깊이 매료되어 작품을 통해 판

소리의 원형을 찾고자 하였다. 그리고 이를 위해서 ‘극과 극의 만남, 미니멀

리즘을 선택’했다.13 여기서 그가 말하는 극과 극의 만남은 전통극과 현대

극의 만남을 의미하며, 미니멀리즘은 무대 디자인을 최소화하여 구성한

다는 의미로 이해할 수 있다. 최소한의 무대 구성과 장치로 창자 하나하나

가 들려주고 보여 주는 소리(창)과 연기, 그들이 펼쳐 내는 이야기와 정서

에 집중하겠다는 것이다. 연출자의 이러한 의도는 영상을 활용함으로써 

잘 구현되었다. 화려한 무대 장치 대신 영상을 씀으로써 무대를 간명하게 

만들었고, 사건과 인물의 정서에 부합하는 이미지를 적절히 활용하여 작

품의 비극적 정서를 충실히 드러냈기 때문이다.

한편, 영상은 독특한 무대 장치로 기능하며 작품의 서사를 상징화하

기도 한다. 그 예로 2015년 〈적벽가〉와 2016년 〈오르페오전〉을 들 수 있다. 

이 두 작품에서 영상은 마치 무대를 도화지 삼아 붓 혹은 펜으로 그림을 

그리듯 활용되었다.

먼저, 〈적벽가〉(2015)를 보면 무대의 스크린에는 붓의 질감으로 마치 

수묵화를 그리듯 화면에 선을 긋는 움직임이 나타난다. 이를테면 장비의 

장판교 싸움 대목의 경우, 화려하고 웅장한 전투로 해당 장면이 묘사되지 

않고, 굵은 묵선이 스크린의 위에서 아래로 내려오고, 중간에 베어지고 또

다시 내려오고 끊어지고, 그러다 가득 메우는 형국으로 표현된다. 이러한 

이미지의 나열은 마치 장비가 적병을 베고, 피가 낭자하고, 이로 인해 그의 

시야가 흐려지고, 다시 적병을 베어 내는 상상을 일으킨다. 강렬하고 스펙

터클한 전투의 장면을 실제로 구현하기보다, 붓의 터치, 붓의 흐름, 획의 두

께 및 획을 긋는 속도 등으로 상징화하여 표현한 것이다. 이러한 면은 〈적

벽가〉의 하이라이트라고 할 수 있는 적벽대전 부분에서도 마찬가지다. 무

대의 스크린에 나타나고 사라지는 굵고 가는 선들의 무질서한 움직임이 

명창의 소리, 그리고 배우 한 명의 몸짓과 더불어 치열한 전투의 장면을 상

징적으로 그려 낸다.

창극 〈오르페오전〉에서도 선의 움직임으로 장면의 서사를 상징적으

로 표현하였다. 초반 올페와 애울의 운명적 만남은 무대 가운데 곡선의 움

직임으로 표현되었다. 둘은 이 곡선을 따라 걸으며 많은 사람 중 오직 둘

만의 만남을 이룬다. 올페가 저승으로 간 장면의 경우, 올페는 뒤돌아봄으

로써 애울과 함께 저승에 남을 것인지, 홀로 앞만 보고 나가 이승으로 갈 

13. 「전쟁 폐허 속 참담한 

여자들과 우리 판소리의 

원형을 찾아서! 창극 ‘트로이의 

여인들’」, 『브릿지경제』, 

2016.10.24., https://

www.viva100.com/main/view

.php?key=201610240100064

92(검색일 2023.6.20.)
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것인지를 번민한다. 이 작품은 회전형의 기울임 형태로 무대를 구성하였

는데, 이 무대 자체를 스크린으로 활용하여 오르는 길목과 내리는 길목의 

선을 영상으로 그려 냈다.

창극 〈오르페오전〉은 원작 그리스 신화의 내용을 차용하면서도, 금

기를 어기는 올페의 어리석음으로 애울과 이별하는 것으로 결말을 내지 

않았다. 오히려 갈등하고 번민하는 올페와 애울이 자신들의 운명을 ‘선택’

하는 것으로 작품의 방향을 비틀었다. 애울은 죽음의 순리를 거슬러 다

시 삶의 세계로 나가는 것에 두려움을 느꼈다. 그리고 산 자와 죽은 자의 

경계는 지켜져야 한다는 것을 알고 있었다. 그래서 애울은 올페에게 돌아

봐 달라고 간절히 부탁했고, 애울의 마음을 아는 올페는 자신이 돌아보면 

애울과 함께 이승으로 갈 수 없다는 걸 알면서도 마지막으로 그녀의 눈을 

한 번 더 보기 위해 돌아본다. 영상으로 표현된 길은 이들의 만남과 이별, 

[그림 11] 〈적벽가〉 공연 영상(왼쪽부터 장판교 대목, 적벽대전 장면, 2015, 공연예술박물관 소장
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[그림 12] 〈오르페오전〉 공연 영상(왼쪽부터 올페와 에울의 만남, 올페의 길 1, 올페의 길 2), 2016, 

공연예술박물관 소장
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그리고 같은 선에 있으나 결코 같이할 수 없는 이들의 운명을 은유적으로 

표현하였다.

지금까지 살펴보았듯, 창극 무대는 다양한 형태로 영상을 활용하여 

작품의 표현성을 강화했다. 극의 배경이 되는 시간과 공간에 대한 사실성

을 부여하는 것은 물론 작품 내 시공간이 갖는 의미를 효과적으로 표현하

여 극의 흐름을 자연스럽게 하였다. 또한, 작중 인물의 심리를 극대화하여 

극의 서사를 풍부하게 하고, 주요 사건과 작품의 주제 의식을 상징적 이미

지로 표현하여 관객의 상상력을 자극하였다. 창극이 가지고 있는 음악의 

면모가 영상을 활용한 간결한 무대 구성으로 극대화되어 표현된 것도 중

요한 성취였다. 공연에 있어 영상 기술의 활용은 작품의 표현 영역을 확장

하는데 이는 창극 무대에서도 예외는 아니었던 것이다.

V. 창극 무대에 활용된 영상의 의미

1. ‘전통극’으로서 창극의 이미지를 현대화

창극 무대의 영상 활용은 창극에 대한 이미지를 전환하는 데 기여하였

다. 20세기 초반 근대식 극장의 설립과 더불어 시작된 창극은 ‘판소리’

를 음악적 모태로 하였기에 전통극의 이미지가 강하였다. 창극에서 다

루는 레퍼토리도 전승 5가, 실전 판소리, 혹은 고전 소설을 바탕으로 한 

작품이 많았기에 작품의 시간과 공간적 배경은 주로 과거, 특히 조선 시

대가 상당 부분을 차지하였다. 그러다 보니 아무래도 창극은 ‘옛것’, ‘전

통의 것’이라는 이미지를 가져갈 수밖에 없었다. 이에 창극의 고정적 이

미지를 넘어서기 위해, 그리고 동시대의 대중과 소통하기 위해 20세기 

후반에서 21세기를 넘어가는 무렵 국립창극단의 과제는 창극의 현대

화 대중화에 있었다.

흰 타이즈의 차림의 토끼, 아방가르드의 분위기를 풍기를 번쩍이는 의

상의 용궁 속 대신들, 자막 처리된 영어 줄거리, 스펙터클한 무대 장치. 

11일 국립극장 대극장에서 막을 올린 국립창극단(단장 강한영)의 창극 〈수

궁가〉는 우리 창극이 얼마나 현대적이고 국제적일 수 있는가를 실험하

는 무대처럼 보였다. 출연자들은 원작 판소리의 묘미를 현대의 종합 예
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술로 끌어올리는 데 혼신을 다했고, 관객들은 모처럼 두 시간 반 동안 

‘재미있고 볼거리 풍부한’ 전통 무대를 접하는 기쁨을 누렸다.

…중략…

극적인 재미와 긴장감은 원작의 탁월함에 기인하지만, 강조법이 두드러

진 무대 연출은 지난해 국립극장이 뽑은 최우수연출상의 김효경 교수(서

울예전), 기발한 의상들은 8년간 스페인 마드리드에서 무대 의상을 전공

한 황연희 씨의 작품이다. … 후략 …14

창극의 현대화 작업으로 공연된 1995년의 〈수궁가〉는 무대 장치와 의

상 등에서도 현대적 면모를 보이며 긍정적 평가를 받았다. 물론 ‘현대화’라

는 것이 현대적인 요소를 공연 안에 입혀야만 이루어지는 것은 아니다. 원

작의 내용을 새롭게 해석하여 오늘날의 가치관을 담아내고, 동시대의 이

야기를 끊임없이 창작하는 것이 무엇보다 중요하다. 그럼에도 불구하고, 

내용과 더불어 이를 잘 드러내기 위한 현대적 장치의 중요성도 간과하기

는 어렵다. 그리고 영상은 이를 잘 실현할 수 있는 도구이다. 그렇다면 영

상을 활용한 무대의 현대성은 어떤 방식으로 구현되는가.

먼저, 현대를 대표하는 이미지들을 영상으로 보이는 것이다. 일례로 

2014 〈다른 춘향〉의 경우, 변학도의 독재성을 드러내기 위해 앤디 워홀의 

마릴린 먼로를 인용하여 변학도의 이미지를 스크린에 나타냈다. 이러한 

면모는 작중 인물의 성격을 드러내는 것은 물론이거니와 전통과 현대의 

어울림을 구현한 것이기도 하다. 20세기 최고의 팝아트 선구자인 앤디 워

홀이 전통극인 춘향 이야기에 소환됨으로써 관객은 이 극이 과거의 이야

기로써 현시대의 이야기를 담고 있음을 환기할 수 있었다.

[그림 13] 〈다른 춘향〉 공연 영상(앤디 워홀의 팝아트 활용), 2014, 공연예술박물관 소장

14. 「“창극 현대화-국제화 

실험무대”」, 『조선일보』, 

1995.3.13., https://

www.chosun.com/site/data/

html_dir/1995/03/13/199

5031371904.html(검색일 

2023.6.20.)
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다음으로, 초현실적이고 상징적인 무대 구

성을 추구한 것도 현대적 징표로 이해할 수 있

다. 과거의 창극은 ‘재현’에 초점을 맞추어서 무

대의 사실성을 최대한 드러내고자 하였다면(때

론 기술의 도움을 통해서라도), 오늘날의 창극은 ‘재

현’에만 몰두하지 않고 이미지를 활용하여 작품

을 해석한다. 즉, 무대를 대하는 태도 및 구성 방

법이 변화한 것이다.

이를 잘 보여 주는 것이 2015년 〈적벽가〉이

다. 이소영 연출의 〈적벽가〉는 기존의 적벽가와 

서사의 구성은 물론 무대 미학에서도 차별화된 

모습을 보여 줬다. 이를테면 ‘조자룡 활 쏘는 대

목’에서 배를 타고 가는 공명과 조자룡을 따라

붙는 주유의 군사들이 있는 공간은 바다이다. 

2015 〈적벽가〉는 바다를 수묵의 회오리로 표현

하였다. 주유의 군사들이 배를 젓는 장면에서도 

스크린의 배경은 수묵으로 그려 낸 물결이었다. 

바다를 실제의 모습과 유사하게 구현하기보다

는 바다의 특징을 남다르게 포착하여 역동적 이

미지로 만든 것이다.

또한, 패주한 조조 앞에 나타난 매복 군사들

의 경우, 조자룡의 뻗은 손과 장비의 부릅뜬 눈

을 스크린에 띄워 움직이는 손의 모양과 깜박이

는 눈의 모습으로 상황을 표현하였다. 사설과 더

불어 스크린에 나타난 영상들은 매복의 상황과 공포에 떠는 조조의 심리

를 상징적으로 나타냈다.

기존의 무대를 넘어서 새로운 감각의 무대가 가능할 수 있었던 것은 

영상 기술이 발전했기 때문이다. 즉, 연출자의 자유로운 상상력을 구현할 

수 있는 기술이 있었기에 창의적이고도 혁신적인 무대가 나올 수 있었던 

것이다. 이런 면에서 이소영의 〈적벽가〉는 확실히 그간의 전통적인 적벽가

와 선을 그은 새롭고도 현대적인 적벽가였다고 할 수 있다.15

[그림 14] 〈적벽가〉 공연 영상(왼쪽부터 달아나는 공명과 조자룡, 

주유 군사의 추적, 매복한 장비의 눈), 2015, 공연예술박물관 소장

15. 물론 이와 같은 시도들이 

관객과 평단에게 꼭 호응을 

받은 것만은 아니었다. 뛰어난 

무대 구성과 시각적으로 

새로운 이미지와는 별개로 낯선 

형상화가 오히려 안 그래도 
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2. 인터랙티브 영상 활용을 통한  
창극의 오락적 기능 강화

창극은 전술한 바와 같이 종합 예술이다. 따라서 수용자에게 ‘듣는 즐거

움’ 뿐만 아니라, ‘보는 즐거움’도 제공해야 한다. 그리고 매체의 발전은 

극 중 시간과 공간, 서사의 표현, 음악의 특징을 시각적으로 극대화하여 

보는 즐거움을 드러내는 데 이바지하였다. 이글에서는 무대에서 활용

되는 독특한 영상 기법인 ‘인터랙티브 방식’에 주목하여 무대의 즐거움

이 어떻게 확대되었는가를 살피고자 한다.

인터랙티브 영상은 배우가 스크린의 영상 자체와 소통하며 극의 이야

기를 흥미 있게, 그리고 풍부하게 만드는 데 활

용된다. 무대에 설치한 대형 스크린에 준비한 영

상이 나오면 배우는 그 영상의 인물 또는 상황

을 극 중 인물 혹은 상황으로 인식하며 연기를 

해 나간다. 창극의 경우, 2011년 〈화선 김홍도〉와 

2014년 〈다른 춘향〉에서 이를 엿볼 수 있다.

먼저, 2011년 〈화선 김홍도〉의 경우, 이 작품

은 주인공 손수재와 김동지가 김홍도의 그림첩

으로 들어가 김홍도의 그림을 무대 현실에서 마

주하는 것으로 구성되었다. 김홍도의 그림에 애

정을 품고 있던 두 인물이 그림으로 들어간다는 

환상적 설정은 이 작품의 독특한 면모이며, 해당 

부분이 영상으로 표현됐다. 이를테면, 그림으로 

먼저 들어간 손수재의 상황을 영상으로 다루고, 

손수재와 대화하는 김동지를 무대에 세워 둠으

로써 영상 속 인물과 무대의 인물이 서로 소통하

도록 한 것이다. 이후 김동지도 손수재가 이끌어 

그림 속으로 끌려가게 되는데, 이때에도 영상을 

활용하여 시공간이 이동하는 환상적 분위기를 

만들었다.

이 외에도 그림 속의 캐릭터가 움직이는 모

습, 그 캐릭터를 보고 놀라워하는 배우, 이들 간

의 대화 등은 관객의 흥미를 끌었다. 신기한 기

술의 면모가 관객에게 극적 흥미를 자극하고, 작

[그림 15] 〈화선 김홍도〉 공연 영상(왼쪽부터 그림에 갇힌 손수재, 

손수재와 김동지의 대화, 그림첩으로 들어가는 김동지), 2011, 

공연예술박물관 소장

어려운 〈적벽가〉를 더 이해하기 

어렵게 하였다는 평이 있었고, 

전통 소리와 이미지의 어울림이 

조화롭지 못하였다는 평도 

있었다(김향, 「멋진 무대 그러나 

공감하기에 아쉬운 〈적벽가〉, 

〈아비. 방연〉, 『연극평론』 

80(서울: 한국연극평론가협회, 

2016); 김태희, 「경계확장을 

위한 탄력성의 임계 〈적벽가〉, 

『연극평론』 79(서울: 

한국연극평론가협회, 2015 

참고). 다만, 이와 같은 논평과는 

별도로 2015년의 〈적벽가〉가 

보여 준 영상과 무대 연출은 

충분히 주목할 만하다.
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품의 이야기에 몰입하도록 한 것이다.

영상과 무대의 상호 작용이 작중 서사를 재

밌게 만들고, 관객과의 실질적 소통도 이루게 한 

예는 2014년 〈다른 춘향〉에서도 엿볼 수 있다. 

‘신연맞이 장면’의 경우, 연출자는 라이브 카메라

를 활용하여 객석에서 등장하는 변학도의 모습

을 해설자들이 중계하도록 하고, 그를 맞이하는 

인파를 객석의 관객들로 설정하였다.

해설자들, 뉴스 속보를 전하는 기자로 분한

다.

사이렌 소리가 사라지며 기자의 리포팅이 시

작된다.

해설자 1 : 청사를 빠져나간 전임 영감의 자동

차가 속력을 내며 점점 시야에서 멀어져 가고 

있습니다.

해설자 2 : 지금 막, 신임 영감이 탄 자동차가 

청사 앞 도로에 진입했습니다.

해설자 3 : 차에서 내린 신임 영감이 공무원

들이 쳐놓은 인간 띠 사이로 경찰과 경호원의 

호위를 받으며 지나가고 있습니다. … 중략 …

해설자 4 : 청사 정문 앞에는 지역의 주요 인

사들이 도열해 있는데요, 행정부 시장, 정부 

부시장, 교육감 지방 경찰청장 지방 검찰청

장, 경제단체장의 모습이 보입니다.16

해설자들이 리포팅을 할 때, 라이브 카메라는 해설자들의 얼굴을 스

크린에 비추고, 이내 관객석으로 방향을 돌린다. 관객들은 자신의 모습이 

나온 스크린을 보며 공연에 직접 참여하는 경험을 한다. 특히 주요 인사를 

소개할 때, 관객석의 특정 구간을 확대하여 그들이 주요 인사라는 설정을 

만들었다. 웃고 신기해하는 관객의 모습이 스크린 화면에 그대로 나타났

고, 이로써 공연의 현장감이 더욱 살아났다. 또한, 변학도는 관객들과 인사

를 나누고, 악수하며 객석에서 무대로 내려온다. 물론 이 역시 라이브 카

메라를 활용하여 스크린에 그대로 비췄다.

16. 안드레이 서반, 다니엘라 

디마 각본, 〈안드레이 서반의 

다른 춘향〉 대본, 2014, 

19-20쪽.

[그림 16] 〈다른 춘향〉 공연 영상(변학도 부임 장면), 2014, 

공연예술박물관 소장
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영상과 무대의 적극적인 상호 작용은 극에 대한 몰입감을 높인다. 관

객은 화면에 나타나는 자신의 모습, 배우들의 모습을 보며 더욱 흥미롭게 

관극을 하고, 자칫 집중력이 떨어질 수 있는 공연에서 주위를 환기할 수 

있다.

물론 이와 같은 인터랙티브 기술이 아니더라도 배경으로 구현되는 영

상의 화려함은 충분한 볼거리를 제공한다. 종합 예술로서 창극의 정체성

이 영상 기술의 적극적인 활용으로 더욱 잘 실현될 수 있게 된 것이다.

VI. 영상을 활용한 창극 표현  

영역의 확대를 기대하며

지금까지 2000년대 이후 국립창극단의 창극 작품을 대상으로 창극 무

대에서 영상이 어떻게 활용되었는가를 보았다. 본 글은 영상 활용의 면

모를 ① 무대의 공간적 배경, ② 작품의 시간성 구현, ③ 작품의 서사 및 

음악의 상징, 보완으로 나누어 살펴보았다. 라이브 카메라, 파사드, 프

로젝션 매핑, 다면 영상, 인터랙티브 등 다양한 기법으로 활용된 영상은 

창극 무대를 더욱 풍부하게 했다. 시공간의 배경은 물론 창극의 극적 면

모, 음악적 면모를 영상으로서 실제화, 때론 상징화함으로써 표현 영역

의 확장을 가져온 것이다.

이로써 창극은 한복을 입고 옛 공간이 펼쳐진 무대에서 전통 판소리

를 보여 주는 ‘고전극’의 이미지를 벗고 다양한 서사를 다양한 방식의 무

대 연출 및 음악으로 표현하는 ‘현대극(오늘날의 극)’의 이미지를 지닐 수 있

었다. 새로운 이야기의 창조 및 기존 것의 재해석이라는 내적 영역의 ‘현대

화’는 물론, 이를 표현하는 방식인 외적 부문에서도 기술의 발전을 받아들

이며 변화를 지향한 것이다. 더불어, 영상의 활용으로 관객과의 소통을 더

욱 흥미롭게 할 수 있었고, 관객에게 신선함과 즐거움을 주는 극의 구성도 

할 수 있었다.

영상 매체는 앞으로도 창극의 표현 영역 확장에 많은 기여를 할 것이

다. 연출가들의 상상력을 실현하게 해 줄 것이며 관객들에게도 그간 경험

하지 못했던 극의 즐거움, 음악의 감동을 선사할 것이다. ‘창극’이 ‘음악극’

이라는 점을 염두에 둘 때, 기술의 발전은 극으로서, 음악으로서 창극의 

매력을 더욱더 확실하게 대중에게 드러낼 수 있을 것이다.
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이 글에서는 많은 작품을 논의의 대상으로 삼아 영상 활용의 면모를 

종합적으로 살피느라 개별 작품에 대한 논의를 풍부하게 하지는 못하였

다. 향후 후속 연구를 통해 개별 작품에 대한 논의를 심도 있게 진행할 것

을 기약한다. 또한, 이후 연구자들의 관심이 영상을 비롯하여 창극에 활용

된 다양한 기술의 면모에도 닿기를 바라본다.
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1. 국립중앙극장 편, 『세계화 

시대의 창극』(서울: 연극과인간, 

2002).

2. 〈로미오와 줄리엣〉 

프로그램북, 2009, 5쪽.

3. 단순히 해외 원작에만 

초점을 맞춘다면, 국립창극단의 

첫 해외 원작 창극은 2004년에 

공연한 〈제비〉이다. 다만 

〈제비〉는 한국에 잘 알려지지 

않은 일본 뮤지컬이 원작이기 

때문에, ‘창극의 세계화’와는 

관련이 없는 공연으로 

판단하였고 이 글의 취지와 

맞지 않기에 제외하였다.

I. 『세계화 시대의 창극』, 그 이후

『세계화 시대의 창극』은 2002년 국립창극단이 창단 40주년을 맞아 발

간한 책의 제목이다.1 1990년대를 지나며 한국 사회의 모든 분야에서 

‘세계화’의 열풍이 불어 닥쳤고 창극계도 그 바람을 피해 갈 수 없었다. 

세계화가 과연 무엇인지 세계화에 어떻게 대처해야 하는지 명확한 방

향이 제시되지 않았지만, 이후 국립창극단은 ‘창극의 세계화’를 위해 

여러 방면으로 노력을 기울였다. 이때 시도한 것 중에서 가장 눈에 띄

는 두 가지는 외국의 유명 연출가를 초대해서 창극을 연출하도록 한 것

과 외국의 고전을 소재로 창극을 만든 것이었다. 2009년 셰익스피어의 

『로미오와 줄리엣』을 번안한 창극 〈로미오와 줄리엣〉을 만든 것이 시

작이었다. 연출 겸 극작을 맡았던 박성환은 프로그램북에 다음과 같이 

썼다. “창극의 대중화와 세계화! 이 가능성을 현실로 만들어 내어야 하

는 것은 지금 우리 앞에 닥친 사명이다. … 판소리 5대가의 전통성 수립

과 함께 창극이 나아갈 여러 길 중에 현대 희곡과 세계 명작들의 창극화

에 활로가 있음은 분명하다.”2

1962년 국립극장 산하의 국립창극단(창립 당시 ‘국립국극단’이었으나 1970

년 개칭)이 창립된 후, 전통 수립이라는 국가적 사명을 띠게 된 창극은 판소

리와의 관련성을 더욱 공고히 다졌다. 전승 판소리나 실창失唱 판소리가 

아닌 창작극을 선보일 때도 한국의 고전 소설이나 설화 등 전통 소재에서 

크게 벗어나지 않았다. 따라서 창극은 전통극 혹은 적어도 전통적 소재를 

다루는 극으로 인식되었기 때문에, 창극에 셰익스피어를 가져왔다는 것

만으로도 2009년 당시에는 큰 변화로 여겨졌다.

〈로미오와 줄리엣〉을 시작으로 2022년 〈리어〉까지, 국립창극단에서 

해외 원작을 번안하거나 개작한 공연은 총 10편이다.3 셰익스피어 원작의 

〈로미오와 줄리엣〉, 〈이연주의 창극─맥베스 부인〉, 〈리어〉, 고대 희랍극 원

작의 〈메디아〉와 〈트로이의 여인들〉, 희랍 신화 원작의 〈오르페오전〉, 브레

히트 원작의 〈코카서스의 백묵원〉, 중국 경극 원작의 〈패왕별희〉, SF 소설

을 개작한 〈우주소리〉, 그리고 파블로 네루다의 시를 레퍼런스로 만든 〈시

(時)〉까지 포함해서 10편을 꼽을 수 있다. 이 중에서 원작을 번안해서 극 중 

배경을 완전히 한국(혹은 조선)으로 옮겨 온 것은 〈로미오와 줄리엣〉과 〈이

연주의 창극─맥베스 부인〉 두 편이고, 나머지는 각기 다른 정도의 각색

을 거쳐서 창극 대본으로 만들었으며, 〈시(詩)〉는 애초에 하나의 서사가 없
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는 네루다의 시를 선택·편집하여 하나의 공연으로 완성하였다.

[표 1] 국립창극단 해외 원작 레퍼토리 초연 연보

공연일자 작품명 원작 각색 연출 작창 작곡/음악

1 2009.2.7.~2.15. 로미오와 줄리엣 셰익스피어 박성환 박성환 안숙선 이용탁

2 2012.10.25.~10.26. 이연주의 창극─맥베스 부인 셰익스피어 김수진 김수진 이연주 홍정의

3 2013.5.22.~5.26. 메디아 에우리피데스 한아름 서재형 황호준 황호준

4 2015.3.21.~3.28. 코카서스의 백묵원 브레히트 정의신 정의신 김성국 김성국

5 2016.9.23.~9.28. 오르페오전 작자 미상, 희랍신화4 이소영 이소영 황호준 황호준

6 2016.11.11.~11.20. 트로이의 여인들 에우리피데스 배삼식 옹켄센 안숙선 정재일

7 2018.10.21.~10.28. 우주소리 제임스 팁트리 주니어 김태형 김태형 공동 김혜성

8 2019.1.18.~1.26. 시(時) 파블로 네루다 박지혜 박지혜 공동, 이자람 이자람

9 2019.4.5.~4.14. 패왕별희 작자 미상, 경극 린슈웨이 우싱궈 이자람 이자람, 손다혜

10 2022.3.17.~3.27. 리어 셰익스피어 배삼식 정영두 한승석 정재일

사실 창극사史 전체를 놓고 보면 외국의 이야기를 창극으로 만든 것

은 이때가 처음은 아니다. 1942년 창극단 화랑은 경성부민관에서 〈항우

와 우미인〉(이운방 작)을 공연했다.5 이 공연이 중국 경극의 영향을 직접적

으로 받았는지 알 수 없으나, “초한전(楚漢傳)”이란 부제를 단 것으로 보아 

경극의 주요 레퍼토리인 〈패왕별희〉 이야기를 가져온 것은 분명하다. 그

4. 국립창극단에서는 오페라를 

원전으로 하고 있다고 하지만, 

오르페우스가 저승에 다녀온 

이야기를 중심 소재로 삼은 

것과 음악극이라는 것 

외에 특별히 몬테베르디의 

〈오르페오〉나 글룩의 오페라 

〈오르페오와 에우리디체〉와도 

비슷한 점은 없다. 따라서 

오페라 연출가 출신인 작가가 

오페라에서 아이디어를 얻었다 

해도, 굳이 원전을 따지자면 

희랍 신화일 것이다.

5. 『매일신보』, 1942.3.17.; 

박황, 『창극사연구』(서울: 

백린출판사, 1976), 140-

141쪽에는 조선창극단의 

공연으로 기록.
박황은 1939년 이후부터 

창극이 판소리 서사에서 

벗어나서 ‘창작사극’으로 

전환하면서 ‘신창극’을 

개척하였고, 이때부터 창극이 

변질하여 창극의 본질과 품격이 

저하되었다고 평하였다. 그 

특징으로 대사 위주, 짧은 

가사와 판소리를 모방한 노래를 

꼽는다. [박황, 앞의 책, 113-

115쪽.][그림 1] 여성국극동지사 〈청실홍실〉 대본, 1954, 서울역사박물관 소장
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뿐 아니라 50년대에는 여러 여성국극 단체가 서양의 고전 작품들을 번안

해서 공연했다. 여성국극동지사는 『로미오와 줄리엣』을 각색한 〈청실홍

실〉을 1952년 부산극장에서 초연한 뒤 인기 레퍼토리로 여러 차례 재공

연하였다. 여성국악단 임춘앵은 1961년 셰익스피어의 『오셀로』를 각색한 

〈흑진주〉6를 공연하였으며, 엄청난 인기를 끌었던 〈햇님왕자와 달님공주〉

는 서양 오페라 〈투란도트〉를 각색한 것이다. 1960년 진경여성국극단에서

는 알렉상드르 뒤마의 소설 『몬테크리스토 백작』을 번안한 〈초야에 잃은 

님〉을 공연하였다.7

그러니 따지고 보면 해외 원작을 소재로 창극을 만들지 못할 이유가 

전혀 없었다. 문제는 60년대 이후 새로 정립된 창극의 위상과 ‘국립’이 가

진 이름의 무게였다. 여성국극은 50년대 가장 대중적인 공연양식이었는

데, 50년대 말부터 창극계에서는 여성국극을 비난하면서 창극사에서 퇴

출하고자 하였다. 특히 여성국극의 소리가 판소리조에서 벗어난 점과 대

중에게 영합하는 생태를 심하게 비난했다. 창극은 대중에 영합하는 오락

물이 아니라 전통을 수호하는 진지한 공연물이어야 했기 때문에, 국립창

극단은 여성국극과의 연계성을 부정하면서 창립되었다. 따라서 섣불리 해

외의 고전 명작을 가져왔다가는 여성국극처럼 상업극의 냄새를 풍길 수 

있었다. 힘들게 쌓아 온 전통의 권위가 흔들리는 것도 문제였다. 그러나 더 

깊숙이 들어가면 이런 문제들은 모두 창극이 양식화를 완성하지 못했다

는 정체성의 불안과 열등감을 드러낸 것이다. 하지만 공연의 양식은 오랜 

시간에 걸쳐 창작자와 관객이 함께 만들어 가는 것이지, 몇몇 학자와 창작

자의 의지로 완성되는 것이 아니다. 양식화는 애초에 실현 불가능한 방향

이었다. 창극은 판소리를 기반으로 여러 현대 공연 양식들을 흡수하면서 

하나로 규정되기 어려운 다채로운 공연을 선보이며 발전해 왔다.

위 10편의 창극도 해외 원작을 각색했다는 것 외에 별다른 공통점이 

발견되지 않는다. 연출가는 단 한 명도 겹치지 않고, 각색 작가 역시 2편을 

집필한 배삼식(〈트로이의 여인들〉, 〈리어〉) 외에는 모두 다 다르다. 극의 분위기

를 결정하는 작창과 음악은 2편 이상 참여한 작창가와 작곡가가 더러 있

지만, 작창과 작곡이 함께 다른 작품에 참여한 경우는 황호준(〈메디아〉, 〈오

르페오전〉)이 유일하다. 가령 〈로미오와 줄리엣〉과 〈트로이의 여인들〉은 모

두 안숙선이 작창했지만, 작곡가에 따라 〈로미오와 줄리엣〉의 음악은 이

용탁이 국악 관현악을 사용해서 화려한 신민요풍으로, 〈트로이의 여인들〉

의 음악은 정재일이 수성 반주를 바탕으로 담백하게 만들었다.

이렇게 해외 원작이라는 것 외에 각색자, 연출가, 작창/작곡가가 모두 

6. 박황에 의하면, 이보다 

먼저 1951년에 김연수가 

이끌던 우리국악단에서 

셰익스피어의 『오셀로』를 

각색한 〈흑진주〉(고려성 작)를 

이유진(혹은 박진) 연출로 

상연한 것으로 보이지만, 신문 

기사 등으로 확인된 바는 없다. 

[박황, 앞의 책, 209쪽.]

7. 여성국극의 번안 창극에 

관해서는, 송소라, 「번안 

여성국극의 원작 수용 

양상과 문학적 함의」, 

『한국고전여성문학연구』 

26(서울: 한국고전여성문학회, 

2013) 참조.
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제각각인, 서로 다른 결을 보여 주는 작품들 속에서 우리는 무엇을 발견하

게 되는가? 창극이 외국의 이야기를 가져와서 보여 주려고 하는 것은 과

연 무엇인가? 다시 말해, 외국의 이야기를 굳이 창극으로 공연해야 하는 

이유는 무엇인가? 아마도 관객이 기대하는 바는, 타문화의 서사에 기대어 

다양해진 창극의 모습을 발견하고 더불어 타문화의 서사 속에서 더욱 두

드러지는 우리 창극만의 특성을 발견하는 것이 아닐까.

II. ‘진지한 예술’로서  

창극 레퍼토리의 확장

국립창극단은 해외 작품을 소재로 다루되 ‘고전’의 권위를 빌려 창극의 

저변을 넓히고자 하였다. 이미 잘 알려진 고전이나 명작으로 칭송받는 

작품을 창극으로 만들면 세 가지 이점이 따른다. 첫째, 관객은 익숙한 

이야기에 호감을 느끼기 쉽고, 이미 알고 있는 것이 어떻게 변형될지에 

호기심을 가진다. 해외 원작의 경우에는 타문화의 이야기가 우리 문화

로 변이되는 지점이 관객에게 큰 쾌감을 줄 수 있다. 둘째, 관객이 이미 

이야기의 내용을 잘 알고 있다면, 음악의 시간을 충분히 즐길 수 있도록 

플롯을 변형하고 압축하는 데 부담이 적다. 이는 음악극의 일종인 창극

에서 특히 큰 이점이 된다. 셋째, 원작의 예술성에 의탁하여, 원작의 문

학적 내러티브를 구현한 예술 작품으로서 그 지위를 어느 정도 이어받

을 수 있다. 따라서 세계적 명성을 가진 문학 작품은, 비록 창극이 전통

에서 멀어진 것에 비난받더라도 그것과는 별개로, 여전히 국립창극단

을 진지한 예술을 하는 단체로 인식하도록 하는 데 훌륭한 방패막이가 

될 수 있다. 물론 원전의 문학성을 해치거나 교훈적 메시지를 희석해서

는 안 된다는 전제가 깔린다.

1. 셰익스피어의 한국적 번안:  
〈로미오와 줄리엣〉, 〈맥베스 부인〉, 〈리어〉

오늘날 어떤 연출가도 셰익스피어 희곡을 무대에 올릴 때, 희곡 텍스트 

자체를 충실히 해석하는 데 의의를 두지 않는다. 오히려 기존의 해석에 
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의문을 제기하거나 저항하는 다양한 연출 방식이 자리를 잡은 지 오래

다. 특히 학계에서 셰익스피어 작품에 드러난 식민주의적이고 가부장

제적이고 인간 중심적인 사상에 대한 비판이 이루어지면서, 누구도 셰

익스피어 작품이 보편적 진리와 가치를 담고 있다고 믿지 않게 되었다.8 

물론 포스트모던식 텍스트 해체도 이제 진부한 것이 되었지만, 셰익스

피어는 항상 열려 있어서 우리는 재해석을 통해 과거의 것을 현재의 것

으로 항상 새롭게 만들 수 있다.

그러나 창극의 번안 작업은 인물과 배경이 한국적으로 바뀌었을지언

정, 셰익스피어 텍스트에 과감한 도전을 잘 하지 않는다. 오히려 셰익스피

어의 낡은 사상을 종종 한국의 전근대적인 도덕률로 치환해서 전통 이미

지를 제시한다.

국립창극단이 해외 원작으로 선택한 첫 작품은 〈로미오와 줄리엣〉이

었다. 셰익스피어의 희곡 중에 가장 대중적인 작품으로, 희곡을 직접 읽어

보지 않았다고 해도 이 이야기의 줄거리는 누구나 알고 있다. 두 원수(怨

讐) 가문의 아들과 딸, 로미오와 줄리엣의 아름다운 사랑과 비극적 죽음

을 다룬 이야기이다. 창극 〈로미오와 줄리엣〉은 셰익스피어의 플롯을 그

대로 따르면서 극 중 배경을 “먼 옛날 지리산”으로 옮겨 왔다. 이탈리아 베

로나는 지리산으로, 몬태규는 함양의 귀족 문태규가 이끄는 문씨 가문으

로, 캐퓰릿은 남원의 토호 최불립이 이끄는 최씨 가문으로, 로미오는 로묘

로, 줄리엣은 주리로, 비밀 결혼식을 올려 주고 줄리엣의 죽음을 위장하

는 로렌스 신부는 무당 구룡댁으로 바뀐다. 인물들은 호남과 영남 지역의 

8. 김문지, 「여자 

리어: 리어왕의 

페미니스트적 연출 전략」, 

『영미문학페미니즘』 10(인천: 

한국영미문학페미니즘학회, 

2002), 29쪽.

[그림 2] 〈로미오와 줄리엣〉 공연 사진(무당이 주관하는 로미오와 줄리엣의 비밀 결혼식), 2009, 

공연예술박물관 소장
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사투리를 사용해서 토속적 느낌을 강하게 풍긴다. 특히 캐퓰릿가의 무도

회가 백중날 재수굿판으로 바뀌면서 갖가지 신명 나는 전통 놀이가 무대 

위에 재현되고, 두 연인의 죽음이 씻김굿으로 마무리되면서 전통 연희의 

요소가 자연스럽게 많이 드러난다.

〈이연주의 창극─맥베스 부인〉(이하 〈맥베스 부인〉)은 『맥베스』를 바탕

으로, 맥베스가 아닌 맥베스 부인을 주인공으로 내세운 작품이지만 특별

히 맥베스 부인의 관점에서 재구성한 작품으로 보이지는 않는다.9 다만 이

야기의 시대 배경이 조선으로 바뀌었고, 한복 의상을 입은 인물들의 이름

이 ‘맥백부인’과 ‘맥백장군’으로 바뀌었다.10 판소리 창을 하는 맥백부인을 

중심으로 이야기가 전개되고, 서양 성악가들로 구성된 세 명의 광대가 일

종의 코러스 역할을 하며 때에 따라 극 중 인물(맥백장군, 어의, 선왕, 신하들 

등)로 변신한다. 맥백부인은 판소리를 노래하고 세 명의 광대는 무조에 가

까운 현대 음악을 벨칸토 발성으로 노래하며, 반주는 가야금 · 양금 · 첼로 

· 타악기가 사용되었다. 따라서 판소리와 성악, 한국 악기와 서양 악기의 

대비가 미묘한 불협화음을 내며 인물의 욕망과 죄의식을 드러낸다.

플롯은, 원작의 3막에 해당하는, 맥백장군이 이미 왕위에 오른 이후

부터 시작해서 선왕을 죽이던 과거를 회상하면서 죄의식을 드러내다가 

반군에게 쫓겨 죽음에 이르는 결말로 구성된다. 세 광대의 목적은 “적재

적소에 개입해서 맥백장군과 맥백부인을 참회하게 만드는” 것이다.11 이 때

문에 맥베스와 맥베스 부인의 파멸을 권선징악으로 단순화했다는 인상을 

준다.

창극 〈리어〉는 셰익스피어의 『리어 왕King Lear』에서 ‘왕’의 지위가 

거세된 제목이 눈에 띈다. 창작진은 왕이 아닌 평범한 인간으로서 리어가 

당하는 고통을 보여 주려는 의도를 가졌던 듯하다. 정영두 연출은 ‘소리’를 

중심에 두고, 같은 인간의 처지에서 인물들의 마음을 더듬어 보려고 했다

는 연출 의도를 밝혔다.12 그렇다고 해도 왕으로서 혹은 왕이었던 자로서 

리어의 신분은 창극에서도 그대로 유지된다. 배삼식 작가는 누구보다 한

국적 각색 혹은 번안에 일가견이 있는 인물이지만13, 창극 〈리어〉에서는 

원작의 인물 이름과 배경을 유지하고 원작의 플롯을 대부분 그대로 가져

왔다. 서양식 점성술 대신 천간天干을 읽고, 무질서를 바로 잡아주길 기원

하며 리어왕이 자연Nature 대신 ‘천지신명’을 부르는 것 정도가 한국적으

로 바뀐 부분이고, 어투를 판소리에 맞추어 완전히 바꾸었다.

따라서 번안으로 보기에는 무리가 있지만, 그럼에도 리어왕과 코딜리

어가 재회하는 장면에서는 〈심청가〉의 ‘부녀 상봉 대목’이 떠오르고, 에드

9.맥베스 부인을 주인공으로 

내세운 작품은 오페라, 영화, 

소설, 연극 등으로 국내외에서 

다양하게 선보인 바 있다. 

그러나 맥베스 부인의 관점에서 

원작을 재해석하는 다른 작품에 

비해서, 이 창극은 원작에서 

맥베스 부인이 등장하는 

장면을 위주로 재구성하고 

맥베스의 일부 행동을 맥베스 

부인의 것으로 바꾸었을 뿐, 

딱히 새로운 관점이나 해석이 

두드러지지 않는다.

10. 프롤로그에서 세 명의 

광대는 지금이 조선 초기 맥종 

임금의 시대라고 말한다. 이들이 

말하는 포악하고 잔인한 맥종은 

바로 왕인 된 맥백장군이며, 

남편을 왕으로 만들려고 

물불 안 가리는 그의 부인, 

맥백부인이 주인공이다.

11. 〈이연주의 창극─맥베스 

부인〉 대본, 2012, 5쪽.
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거가 들이닥치는 장면은 〈춘향가〉 중 ‘어사 출도 대목’과 겹쳐 보인다. 셰익

스피어는 자식의 배은이란 주제를 보편화시키고 비극적 효과를 강화하기 

위해 글로스터의 플롯을 병치하고 있다.14 창극에서는 이 이중 플롯을 그

대로 살리면서도 코딜리어와 에드거의 효를 더욱 두드러지게 강조하여 한

국 관객에게 익숙한 정서에 기댄다.

2. 신이 없는 세계의 신화:  
〈메디아〉, 〈트로이의 여인들〉, 〈오르페오전〉

창극 〈메디아〉는 에우리피데스의 『메데이아』를 한아름 작가가 창극 대

본으로 개작한 것이다. 남편 이아손에게 버림받은 메데이아는 복수를 

위해 남편의 새 아내가 될 코린토스의 공주 글라우케(창극: 크레우사)와 

그의 아버지 크레온을 죽이고, 이아손과 사이에서 난 자신의 아이들까

지 죽인다.(아이들까지 죽이는 것은 에우리피데스의 창작이다.15)

원작에서 메데이아는 아이들을 죽인 후 태양신이 보낸 용이 끄는 수

레를 타고 아이들의 시신을 데리고 떠나면서, 복수의 여신들을 두려워하

라는 이아손의 경고를 가볍게 일축하며 신들이 자기편이라고 주장한다. 

신이 ‘데우스 엑스 마키나’로 등장하는 대신, 마치 메데이아가 신이 된 것

처럼 퇴장한다.16 태양신의 지지를 받는 메데이아의 행동은 거침이 없다. 

메데이아는 아버지나 남동생의 죽음에 대해 별다른 죄책감을 느끼지 않

으며, 아이들을 죽일 때는 끊임없이 갈등하지만 결국 어머니보다는 영웅

으로 살아가길 택한다.

그러나 한국 관객에게 남편에 대한 복수로 예비 신부와 예비 장인을 

죽이는 것은 허용될지 몰라도, 자식을 죽이는 것까지 납득시키기는 어렵

다. 특히 효와 같은 전통적 가치관을 여전히 중요하게 내세우는 창극에서, 

아버지와 남동생의 죽음에 관여하거나 방관하는 주인공은 용납할 수 없

다. 따라서 적어도 주인공 스스로 엄청난 죄책감에 갈등하는 모습과 그 내

면이 세심하게 그려질 필요가 있다.17 창극에서는 어떤 신도 등장하지 않

고 가부장제의 폭력 아래서 고통받는 여성 메디아의 개인적 불행과 파멸

이 강조된다. 창극의 플롯은 에우리피데스가 잘 짜 놓은 방향을 따라가며, 

희랍극에서와 마찬가지로 메디아를 동정하는 코러스(도창)가 메디아의 편

에 서서 사건을 부연해 주고 인물의 감정과 극의 메시지까지 설명해 준다. 

다만 희랍극의 코러스가 매우 논리적인 데 비해, 창극의 도창은 메디아의 

12. 〈리어〉 프로그램북, 2022, 

4쪽.

13. 배삼식의 〈리어왕〉에 

대한 재창작만 보더라도, 

2008년에는 미추의 〈리어왕〉을 

각색했고, 2009년에는 〈철종 

13년의 셰익스피어〉(극단 

미추)라는 제목으로 리어왕을 

조선 철종의 이야기로 번안한 

적도 있다.

14. 류승희, 「리어왕의 비극적 

동인」, 『드라마연구』 21(서울: 

한국드라마학회, 2003), 32쪽.

15. 강대진, 『비극의 비밀』(파주: 

문학동네, 2013), 273쪽.

16. 에우리피데스 시대는 

이미 신이 인간의 운명을 

좌지우지하던 시절은 지나고 

인간 내부의 힘이 불행을 

가져오는 시대로 향해 가고 

있었기 때문에 원작에는 신이 

거의 등장하지 않는다.

17. 창극 〈메디아〉에서 메디아가 

느끼는 죄책감에 초점을 맞춘 

분석은, 손봉금, 「번안창극의 

상호문화적 공연 양상 연구: 

2000년 이후 국립창극단의 

공연작품을 중심으로」(서울: 

서울대학교 대학원 

박사학위논문, 2021), 62-69쪽 

참조.
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죄책감이 더욱 극적으로 보이고 들

리도록 휘몰아치는 감정을 노래한

다.

〈트로이의 여인들〉은 〈메디아〉

와 마찬가지로 에우리피데스의 희

랍극을 배삼식 작가가 창극으로 각

색하였다. 원작에서는 그리스와 트

로이 간의 10년 전쟁이 트로이의 패

배로 끝난 시점에서 극이 시작되는

데, 프롤로그에서 포세이돈이 트로

이전쟁의 경과를 설명하고 아테네

가 포세이돈에게 그리스를 벌하려

는 계획을 전한다. 창극에서는 신이 

등장하지 않으며, 프롤로그에 등장

한 고혼(일종의 도창)의 첫 마디는 “신

들은 우릴 버렸다”이다. 제우스, 헤

라, 아프로디테, 아폴론 등이 형식

적으로 언급될 뿐, 트로이 왕비 헤

큐바(원작: 헤카베)는 신을 저주하기

까지 한다. 주인공은 승리자가 아닌 

패전국의, 그것도 전장에서 명예롭

게 최후를 맞이한 전사가 아닌 여성

들이다. 플롯은 왕비 헤큐바를 비

롯하여 죄 없는 트로이 여인들이 그리스군의 노예로 끌려가는 과정을 차

례로 그려 내는데, 복잡한 사건이 없는 대신 비탄에 잠긴 트로이 여인들의 

호소에 초점이 맞춰진다. 창극 〈트로이의 여인들〉은 이 점을 잘 이용해서 

판소리 음악을 들려주는 데 집중한다. 트로이 관점에서 타국의 여인인 헬

레네는 남성이 연기하며, 헬레네의 노래는 판소리에서 벗어난 음계가 사용

되고 피아노가 반주부를 화려하게 장식한다. 헬레네의 화려한 용모와 이

국성을 음악적으로 표현한다. 헬레네가 구사하는 ‘~해요’체는 헬레네라는 

인물이 자신의 여성성을 이용해서 상황을 모면하려는 태도를 강조해 주

는 동시에, 다른 인물들의 판소리 어조와 대비되어 부조화를 이루며 그녀

의 타자성을 강화한다.

〈오르페오전〉은 각색자가 오페라에서 영감을 얻었다고 밝히면서 ‘오

[그림 3] 〈메디아〉 공연 사진(자식을 죽여야 하는 메디아의 갈등), 2014, 

공연예술박물관 소장 

[그림 4] 〈트로이의 여인들〉 공연 사진(이국의 여인 헬레나와 피아노), 2016, 

공연예술박물관 소장



국립창극단 해외 원작 레퍼토리 181

페라창극’을 선언했지만18, 오페라의 플롯이나 캐릭터를 따르고 있지 않다. 

현전하는 가운데 가장 오래된 오페라인 몬테베르디의 〈오르페오〉나 글룩

의 〈오르페오와 에우리디체〉는 전형적인 오페라답게 남녀 간의 사랑을 음

악의 힘으로 보여 주는 구조를 가진다. 오르페우스의 리라 연주는 초목과 

짐승들을 감동케 하여 저승으로 가는 길을 열어 주도록 만들고 저승에서

는 카론과 케르베로스, 하데스를 감동케 하여 사랑하는 아내 에우리디케

를 저승에서 데리고 나가도록 허락받는다. 그러나 저승을 다 빠져나오기 

전에 오르페우스가 뒤를 돌아보는 바람에 에우리디케는 결국 저승에 남

게 된다.

창극 〈오르페오전〉에서는, 오르페우스가 에우리디케의 죽음을 슬퍼

하다 저승으로 갔지만 결국 에우리디케를 살리지 못한 원전의 이야기를 

유지한다. 그러나 〈오르페오전〉의 배경은 정확한 시 · 공간의 정보는 없지

만, 현대 한국으로 예상되며 인물의 이름은 올페와 애울로 바뀌었다. 올페

는 리라 대신 피리를 연주하지만 음악가가 아니고 음악의 힘을 강조하지

도 않는다. 원작에서 자연과 신이 모두 오르페오의 음악에 감동하여 오르

페오를 돕는 것과 대조된다. 창극에서는 신은 등장하지 않으며, 저승의 영

혼들이 오르페우스의 음악에 감화받는 장면 대신에, 저승의 영혼들이 이

18. 극본과 연출을 맡은 

이소영은 극본‧연출의 글 

서두에서 〈오르페오전〉이 

“오페라 ‘오르페오와 

에우리디체’를 다시 쓴 최초의 

‘오페라창극’”이라고 포부를 

밝혔지만, ‘오페라창극’이 

무엇인지 정확히 알 수 

없다. 다만 작곡가 황호준의 

인사말에서 ‘창극 양식의 

오페라적 확장’이라는 

이소영 연출가의 포부가 다시 

확인된다. 그리고 “일반적으로 

창극의 서사는 극적 상황을 

다소 장황하게 묘사하고 

전달하는 데 집중”되어 있지만 

“〈오르페오전〉에서는 상황을 

묘사하는 대부분 배제하고” 

“인물의 대사와 소리 사설은 

은유적이고 함축적인 시적 

언어로 구성되어 있으며 기존 

창극의 문법과 4‧4조 운율에서 

탈피한 대본이었기 때문에 

이른바 ‘말맛’을 살리는 기존의 

장단 및 리듬의 구사와는 다른 

방식을 찾아야” 했다고 썼다. 

[〈오르페오전〉 프로그램북, 

2016.]

[그림 5] 〈오르페오전〉 공연 사진(피날레: 각자의 삶을 영위하는 인물 군상), 2016, 공연예술박물관 소장



창극의 변화와 도약 182

승의 삶을 노래하는 장면이 7분가량 연출된다. 올페가 저승에서 애올을 

만나서 “영원히 함께 가자”는 맹세를 한 후, 영혼 1, 2가 부르는 노래들은 

“살아서 한 맹세는 죽어서도 소중한 것”이란 메시지를 담고 있다. 그래서 

겉으로 이 노래들은 애울과 올페의 사랑의 맹세를 강화하는 것처럼 보이

지만, 이면에는 생전의 엄마에 대한 사적인 기억을 토로하면서 인생이 짧

으며 그래서 생이 소중하다는 것을 역설한다. 이런 이면의 메시지는 피날

레에서 현실의 사람들이 등장해서 각자의 삶을 영위하는 모습으로 막이 

내리는 것과 연결된다. 이 또한 신화의 세계보다는 생을 살아 나가는 것에 

대한 찬미가 두드러진다.

희랍극이나 희랍 신화를 원작으로 하는 국립창극단의 창극들은, 신

이 등장하지 않고 철저하게 인간들의 이야기로 전개되는 것이 특징이다. 

신이 아니라 오로지 자신의 선택으로 인해 비탄에 빠진 인물의 자기 연민

과 자학, 혹은 다른 인간의 욕망과 이기심에 의해 짓밟히는 인물의 고통과 

절규를 들려준다. 그리고 주인공이 되지 못한 인물마저도 세심하게 목소

리를 낼 수 있도록 한다는 점이 큰 특징이다.

3. 약화한 서사성과 강화된 드라마19:  
〈코카서스의 백묵원〉, 〈패왕별희〉

〈코카서스의 백묵원〉은 동명의 브레히트 희곡을 원전으로 삼아 재일 

교포 3세인 정의신이 개작하고 연출하였다. 이미 음악극의 요소와 서사

적 특성을 모두 가지고 있는 브레히트 서사극은 창극으로 만들기에 꽤 

매력적인 소재일 수 있다. 브레히트 원작의 다른 작품들이 이미 〈사천

가〉 · 〈억척가〉 등 판소리극으로 만들어져서 평단과 관객의 호평을 크게 

받은 바 있다. 『코카서스 백묵원』은 브레히트의 희곡 중에서 서사화 전

략이 감정 이입을 차단하지 않는 대표적 작품이다.20 브레히트의 원작

은 극중극의 이중 구조로 되어 있으며 서사적 특성이 강하지만, 창극으

로 만든 〈코카서스의 백묵원〉은 내부극의 단일 플롯만 가지고 왔다. 해

설자(가수 역)가 따로 있는 원작과 달리, 재판관 아츠닥이 가수의 역할을 

겸하고 있다. 서술자가 있지만, 외부극이 사라진 만큼 서사성의 필요가 

줄어들고 드라마가 강화되었으며 특히 그루셰의 눈물겨운 모성애가 강

조되었다.21

원래 내부극에서 그루셰에게 닥치는 갖가지 시련은 전쟁이라는 사회

19. 이 절에서는 브레히트 

서사극과 중국 경극을 

원작으로 한 창극을 다룰 

것이다. 브레히트는 중국 경극 

등에 영감을 받아 서사극 

이론을 발전시켰는데, 극적 

환상을 동원하여 카타르시스 

효과를 유발하고 관객의 

비판적 자세를 막는 고전적 

극작술을 아리스토텔레스적 

연극 혹은 드라마적 연극이라 

지칭하였다. 그리고 이 

‘드라마적’ 연극의 대척점에 

‘서사적’ 형식을 두었다. 이 절의 

제목은 브레히트 이론에서 

드라마적dramatic/서사적epic 

개념의 차이를 가져온 것이다.

20. Frank Thomsen, Müller 

Hans-Harald, Tom Kindt, 

Ungeheuer Brecht: Eine 

Biographie seines Werks, 

Vandenhoeck & Ruprecht 

Gmbh & Co(Göttingen: 

2006), p.296; 이경규, 

「브레히트의 『코카서스의 

백묵원』 불의한 시대의 
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적 조건에서 비롯된다. 그러나 전쟁이라는 극한 상황 안에서 인간성을 지

켜 낸 그루셰가 보상을 받는 결말이 외부극과 연결될 필요가 사라지면서, 

전쟁은 그루셰 개인의 시련과 인성을 돋보이게 만들어 주는 배경으로만 

존재한다. 그루셰가 재판에 이기는 것은 인간성에 대한 보상이 아니라 아

이를 지켜 낸 모성애를 사회가 재인정한 결과이다. 불과 수십 년 전 태평양 

전쟁과 한국 전쟁의 화마 속에서 가족을 지켜 내거나 혹은 잃은 한국인과 

그 가족들은, 그루셰에게 깊이 감정 이입하면서 모성애를 재학습한다. 그

래서 공연에 전반에 걸쳐 모성애가 강조되는 탓에 반전反戰 메시지를 전

하는 마지막 합창은 관객들에게 의아함을 준다.

〈패왕별희〉는 해외 원작이지만, 같은 아시아의 이웃 나라인 중국의 

이야기를 가져왔다는 점에서 서구 원작의 다른 작품들과 차별성을 지닌

다. 문제는 현대 한국 관객에게 중국은 문화적으로 서구보다 훨씬 멀고 낯

설다는 점이다. 대만 출신의 작가 린슈웨이는 이 점을 의식했는지 한국 관

객의 이해를 높여 줄 개연성 있는 이야기를 추가했다. 창극에서는 항우와 

우희가 어린 시절부터 아는 사이라는 설화 내용을 삽입하고, 경극 〈홍문

연〉의 장면을 추가하여 여러 영웅의 모습을 형상화하고 여치의 조력도 비

중 있게 다루면서, 항우의 패착을 설명한 후에 항우와 우희의 이별을 다룬

다. 작가는 추가된 내용이 우희가 죽어야 하는 이유에 개연성을 더해 주고 

항우와 우희의 이별을 더욱 극적으로 만들 것이라 기대했을 것이다. 그러

나 죽음으로 정절을 지킨 우희의 모습은 페미니즘과 미투 운동이 사회 깊

숙이 들어와 있는 현시점에서 불편한 내용일 수 있다. 우희의 죽음은 가부

장제의 건재함을 보여 주는 동시에 항우의 남성성과 비극성을 고취해 줄 

[그림 6] 〈코카서스의 백묵원〉 공연 사진(아이를 키우기로 결심한 그루셰), 2015, 공연예술박물관 소장

휴머니즘」, 『독일어문학』 

95(서울: 한국독일어문학회, 

2021)에서 재인용.

21. 이성곤은, 이차대전 후 

코카서스 계곡 사용권을 

둘러싼 집단 농장 간의 

재판 이야기가 사라지면서, 

원작이 지닌 당파성보다는 

그루셰를 중심으로 전개되는 

모성이 도드라지는 모양새가 

되었다고 평하였다. 

[이성곤, 「창극의 진화인가 

돌연변이인가 코카서스의 

백묵원」, 『연극평론』 77(서울: 

한국연극평론가협회, 2015), 

53쪽.]



창극의 변화와 도약 184

연약하고 순종적인 희생 제물이기 때문이다.22

한편 창극 〈패왕별희〉는 중국의 이야기뿐 아니라 경극의 배우술과 음

악 등 독특한 극양식도 함께 가지고 왔다. 연기 발성은 기존의 창극과 다

르지 않지만 경극 특유의 양식화된 걸음걸이와 손동작을 선보였고, (현대 

경극에서는 잘 하지 않는 시도이지만) 여성 역을 남자 배우가 연기하였다. 경극

의 타악은 뮤트 처리되었음에도 판소리 창을 뚫고 강렬하게 분위기를 장

악했다. 그간 해외 원작이더라도 배경이 한국으로 바뀌거나 모호하게 처

리된 것과 달리, 역사적 배경을 가진 이 공연에서는 의상과 소도구도 경극

의 분위기를 많이 드러내었다.

브레히트는 중국 경극 등에서 영감을 받아, 아리스토텔레스 드라마 

개념의 대척점에 있는 서사극 이론을 발전시켰다. 그것이 이 장에서 〈코카

서스의 백묵원〉과 〈패왕별희〉를 묶어 둔 이유이다. 물론 경극의 서사성과 

브레히트극의 서사성은 목적이 다르다. 브레히트극의 서사성은 관객이 반

성적 판단을 할 틈을 주려는 정치적 목적을 가진다. 반면 경극의 서사성은 

정치적 목적이 아닌 유희의 목적을 가진다. 즉 관객이 잘 알고 있는 이야기

의 핵심으로 바로 돌진해서 빠르게 사건을 진행하게 하고, 언어 외에 다양

한 표현 요소를 통해서 풍부한 예술성을 전달하려는 목적이 있다. 그러나 

어느 쪽이든 관객이 감정적으로 이야기에 몰입하도록 유도하기보다는, 특

정한 상황에 주목하도록 한다. 반면 두 창극 공연은 이야기의 개연성을 중

시하면서 점진적으로 드라마의 감정선을 만들어 가고 음악을 통해 서정

성을 극대화해 나가는 데 초점을 두었다는 점에서 서사성보다는 드라마

를 강조하였다.

4. 신선한 소재의 젊은 창극: 〈우주소리〉, 〈시〉

〈우주소리〉의 원작은 미국의 SF 작가인 제임스 팁트리 주니어( James 

Tiptree Jr.)의 소설 『마지막으로 할 만한 멋진 일』이다. 모험을 꿈꾸는 말

괄량이 소녀 ‘코아티’는 열여섯 살 생일에 아버지로부터 우주선을 선물 

받는데, 모험을 떠난 우주에서 기생형 외계 생명체인 ‘실료빈’이 코아빈

의 뇌에 기생하게 된다. 실료빈과 코아티는 우정을 나누며 모험을 함께 

하지만, 특정 외계 생명체와 접촉한 그들의 우주선이 인류에게 위험을 

끼치게 될 것을 알게 되고 이를 우려해 우주선을 태양으로 몰아 함께 희

생한다. 이야기 자체도 간단하지 않지만, SF는 본격적인 이야기 속으로 

22. 필자는 한 평론에서, 강한 

여성인 여치를 여자 배우가 

맡고 연약한 여성인 우희를 

남자 배우가 맡음으로써, 

과장된 우희의 여성성이 젠더 

고정성에 의문을 제기하고 

기존 관념을 재인식하도록 

했다고 평했다. 졸고, 「리뷰 

〈패왕별희〉: 경극에 가려진 

창극」, 『공연과이론』74(서울: 

공연과이론을위한모임, 2019).
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진입하기 전까지 배경과 설정을 설명하는 데 시간이 걸린다. 이러한 SF

극의 약점을 보완하기 위해서 〈우주소리〉에서는 판소리의 서술성을 적

극적으로 활용해서 많은 것을 소리로 설명한다.23

해외 원작을 창극화한 것 가운데서도 〈시(詩)〉는 다소 독특한 위치에 

있다. 원래 시와 노래는 하나지만, 시를 가지고 노래 한 곡이 아니라 드라

마를 만드는 것은 다른 문제이다. 창작진은 원작으로 연극이나 소설이 아

니라 애초에 내러티브가 없는 시를 택했다. 게다가 파블로 네루다는 세계

적 명성을 가진 시인이고 영화 〈일 포스티노〉의 등장인물로 친숙하지만, 

그의 시가 한국에서 많이 읽히는 편은 아니다. 이 공연은 파블로 네루다의 

시를 그대로 가사로 쓰는 것이 아니라 레퍼런스로 삼아 재구성하였다. 인

물들은 청년 세대의 허무감과 불안감을 드러내는 듯하지만, 명확히 극 중 

인물이 아니고 그들의 목소리는 인물의 목소리가 아니다.24 연출가 박지혜

는 “시란 아주 사적인, 내밀한 데에서 나오는 고백의 말들이다. … 창극 〈시〉

는 네루다의 은밀한 고백을 배우와 소리꾼이 자신만의 언어로, 소리로, 신

체로 풀어낸 무대 위의 시다. 관객 또한 저마다 사적인 시간을 갖게 되기 

바라고, 저마다 사적인 느낌을 품고 돌아가길 바란다. 그야말로 혼자 시집

을 펼쳐 읽듯이.”25라고 말했다. 그러나 배우와 소리꾼은 시에다 이미 개인

23. 졸고, 「리뷰: 〈우주소리〉」, 

『공연과이론』 74(서울: 

공연과이론을위한모임, 2018), 

295쪽.

24. 〈시〉의 대본에는 “종욱 

배우가 움직이면”, “태평양 

배우 등장해서 소파로 간다” 

등 인물의 이름이 아니라, 

배우의 이름이 그대로 표기되어 

있다.[〈시〉 대본, 2019.]

25. 김일송, 「〈시〉를 위한 

時: 창극 〈시〉 연출가 박지혜 

[그림 7] 〈우주소리〉 공연 사진(코아티와 실료빈), 2018, 공연예술박물관 소장
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적으로 소화한 감정을 언어와 노래로 표현하였고 따라서 이미 특정한 의

미가 형성되었다. 따라서 관객이 자신의 사적인 느낌을 발견하기에는 너무 

많은 감정과 너무 적은 정보를 가지고 공연을 보게 되는 어려움에 처할 수 

있다.

〈우주소리〉와 〈시〉는 국립창극단에서 ‘신창극’의 기치를 걸고 기획한 

작품들이다. 두 작품 모두 창극단의 젊은 세대 배우들이 주로 참여했으며 

배우들이 공동으로 작창했다는 공통점이 있다. 각 작품에서 연출/각색을 

모두 맡은 김태형과 박지혜가 창극에 처음 발 들여놓았다는 것도 공통점

이다. 신창극인 만큼 작품의 소재는 신선하고, 전체의 통일성보다는 다양

한 실험을 추구한 공연이었다.

다양한 창작진의 다양한 공연을 한마디로 정의하기는 불가능하지만, 

대체로 국립창극단은 해외 작품에서 소재를 가져오면서도, 한국의 정서

라 여겨지는 효, 충, 절개와 같은 전근대적 도덕률을 강화하는 방식을 취

한다. 이는 외국의 것을 가지고 옴으로써 판소리 전통으로부터 멀어졌다

는 비난을 상쇄해 줄 좋은 방어막이 된다. 또 진지함을 잃지 않음으로써, 

해외 원작이 단순히 현대 관객의 취향이 맞춘 것이 아님을 보여 주어 관객

에 영합한다는 비난으로부터 자유로워진다. 이런 전략을 통해, 국립창극

단이 설립 초기에 다른 쇼들을 타자화하면서 지켰던 ‘전통의 품위를 지닌 

창극의 길’을 유지할 수 있게 된다.

III. 국립창극단의 각색 방향

1. 여성의 한(恨)으로 치환된 비극성

국립창극단의 해외 원작 레퍼토리 열 편은 모두 비극이거나 비극적 결

말에 이르는 진지한 내용의 작품들이다. 〈로미오와 줄리엣〉, 〈맥베스 부

인〉, 〈메디아〉, 〈트로이의 여인들〉, 〈리어〉의 원작은 비극으로 분류된다. 

〈오르페오전〉과 〈패왕별희〉의 원작도 주요 인물의 죽음이나 죽음으로 

인한 연인 간 이별이 주된 내용이다. 〈로미오와 줄리엣〉과 〈우주소리〉 

공연에서 코믹 릴리프를 발견할 수 있지만, 두 작품은 ‘젊은 창극’ 혹은 

‘신창극’이라는 기획 아래에서 좀 더 자유롭고 실험적인 분위기를 허용

하는 공연이었다는 차이가 있다. 그 외 대부분 공연에서는 웃음을 유발

인터뷰」, 『월간 공진단』 

vol.7(2019.1.), https://

webzine.kotpa.org/one-sub?

mod=document&pageid=1&ui

d=1200(검색일 2023.2.15.)
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하는 희극적 장면을 삼가고 엄숙한 분위기를 연출한다. 앞 장에서 살펴

본 대로, 창극으로 각색하면서 한국의 정서를 보강하는 새로운 장면을 

추가하지만, 비극적 분위기를 훼손할 만한 웃음 섞인 장면이 삽입된 예

는 거의 없다. 비극적 정조를 강조하고 처절하고 슬픔에 찬 고통을 전면

에 내세운다. 국립창극단 작품 속 슬픔의 정조는 판소리 계면조 창과 어

우러지면서 매우 강렬하게 확대된다.

판소리의 미학이 ‘웃기고 울리는’ 양면성에 있다는 점을 생각해 보면, 

국립창극단의 해외 원작 공연들의 비극 편향성은 더욱 눈에 띈다. 그런데 

이 비극 편향성은 다름 아닌 한국 고유의 정서로 종종 일컬어지는 ‘한恨’

과 만난다. 한이란 생사를 넘나들 정도로 강도가 큰 슬픔이 가슴 속에 응

어리지는 것을 말한다. 사실 판소리에서 보듯이 전통 사회에서는 아무리 

힘든 일을 겪어도 결국에는 하늘의 질서가 모든 문제를 바로잡을 것이라

고 믿었기 때문에 한을 풀고 행복한 결말을 맞는 서사가 주를 이루었다. 

그러나 현대사에서 식민 경험, 동족상잔의 전쟁, 독재 군사 정권의 탄압이 

연달아 일어나면서 한국인들은 한이 풀리는 경험보다는 한이 쌓이는 경

험을 더 많이 하게 된다. 일본에서 들어온 신파극을 통해서 슬픈 이야기

에 맛을 들이게 된 것과, 부정적이고 슬프고 약한 것에 조선을 표상하도록 

한 일제의 식민 사관도 한을 우리 고유의 정서로 믿도록 만든 요인이다. 특

히 1993년 개봉한 영화 〈서편제〉 이후, 판소리가 한을 쌓아 완성된 위대한 

전통 예술로 그려지면서 판소리와 한이 긴밀히 연관되었고, 한을 푸는 것

이 아닌 한 자체가 우리 고유의 정서로 굳어지게 되었다. 하지만 조동일은 

영화 “〈서편제〉에서는 판소리 예술의 본질을 ‘카타르시스’로 오해하고, ‘신

명풀이’에 대해서 아무런 관심도 보여 주지 않았다. 바로 그 점이 결정적인 

과오이다. 그래서 스스로 의도한 바와는 아주 반대로, 판소리를 죽이는 데 

한몫 거들었다”라고 평했다.26

영화 〈서편제〉에서 비극적 삶을 살아가며 예술에 헌신한 소리꾼의 이

야기는 근대 서구에서 예술가의 고단한 삶이나 고통이 예술적 성취로 승

화된 것으로 포장된 사례를 연상시킨다. 아리스토텔레스의 『시학』을 바탕

에 깔고 있는 서구 연극사에서 비극은 희극보다 훨씬 더 예술적으로 깊이 

있는 것이라 칭송되었다. 이런 연결 고리를 타고 서구의 비극과 비극적 이

야기는 한의 정서와 만나게 된다. 그리고 한이 쌓이는 것이 더 예술적이라

면, 한을 풀 기회가 더 적은 여성의 고통을 전시하는 것이 더 효과적이다. 

그래서 해외 원작 창극에서는 남성보다는 여성의 이야기가 더 많이 다루

어지고, 남성이 주인공일 때는 여성이 희생당하는 것으로 주인공의 비극

26. 조동일, 『카타르시스 라사 

신명풀이』(서울: 지식산업사, 

1997), 40쪽.
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성이 높아진다. 그래서 힘없는 여인의 희생과 눈물, 그리고 희생적 어머니

를 강조한다. 이런 여성상은 판소리 속 전근대적인 여성 인물에서 익숙하

게 보아 오던 것이기에 창극에서 자연스럽게 받아들여질 수 있었을 것이

다.

〈로미오와 줄리엣〉은 여러모로 한국적 번안을 시도했지만 가장 눈에 

띄는 것은 줄리엣이 춘향으로 변모하는 순간이다. 초반에 사랑에 솔직하

고 발랄하던 줄리엣은 사촌 오빠와의 싸움에서 로미오가 죽었다고 오해

하고는 “청춘과부가 따로 없네. 사랑도 모른 내가, 수절을 어이 하리? 차라

리 나도 따라 죽을라네.”27라고 노래한다. 줄리엣이 ‘수절’을 내뱉는 순간, 

이후 두 남녀의 죽음은 자유로운 사랑의 좌절에 의한 것이 아니라 남편을 

따라 죽은 열녀의 절개로 비친다.28 결말에서 로미오와 줄리엣이 모두 죽

지만, 줄리엣이 ‘수절’을 언급하면서 줄리엣은 순종적 아내의 이미지를 얻

게 되고 줄리엣의 죽음은 의미가 바뀌는 것이다. 이와 비교해서, 과거 여성

국극의 사례를 보면 〈청실홍실〉은 행복한 결말로 끝난다. 그리고 주인공 

이외에도 다른 커플을 등장시켜서 애정 서사를 확대하고, 웃음을 유발하

는 하인 등 관습적 인물이 등장한다.29 창극 〈로미오와 줄리엣〉에도 코믹 

릴리프가 있긴 하지만, 원작의 비극적 결말을 따르면서 무게감을 잃지 않

으려 했고, 전근대적 여성 이미지를 덧씌워서 전통과 연결성도 꾀하려고 

하였다.

에우리피데스의 『메데이아』에서 주인공은, 해피 엔딩은 아니지만 어

쨌든 이방인으로서 자신의 권리를 지키고 복수를 완성한 영웅으로서 태

양신(메디아의 할아버지인 헬리오스)의 지지를 받는다. 하지만 창극 〈메디아〉

의 주인공은, 살인을 뒤집어쓸 만큼 한없이 순종적인 아내였지만 남편에

게 버려진 후 자식까지 제 손으로 죽여야 했던 가련한 여인, 가련한 어머

니로 동정받게 된다. 신파물에서 볼 법한 비련의 여주인공이 되었다. 조성

원은 창극 〈메디아〉가 살인자로서 메디아를 부각시켰다고 주장한다. 남

성 코러스는 처음부터 끝까지 반복적으로 “메디아, 메디아, 메디아 / 살인

자다 살인자다”를 지속하여 살인자로서 메디아를 강하게 각인시킨다. 더

구나 에우리피데스는 메데이아가 아이들을 죽이는 장면을 묘사하지 않는

다. 하지만 창극은 메디아가 왜 아이들을 자신의 손으로 죽이는지 절규하

며 긴 독백을 이어 가는 가운데, 죽어 가는 아이들이 고통받는 장면을 직

접 보고 들어야 하는 불편한 상황 속으로 관객을 몰아넣는다.30 창극 〈메

디아〉에서 주인공은 남편의 일이라면 덮어놓고 순종하던 아내였기에 모

든 잘못은 이아손에게 있다고 항변한다. “메디아는 남편을 사랑했고 / 아

27. 〈로미오와 줄리엣〉 공연 

자료집(서울: 국립창극단, 

2009), 48쪽.

28. 창극 속 줄리엣의 성격과 

죽음의 의미에 대해서는, 

손봉금, 앞의 글, 95-96쪽 참조.

29. 송소라, 앞의 글.

30. 조성원, 「유리피데스의 

메디아와 창극 메디아의 시선」, 

『고전중세르네상스영문학』 

30(3)(경산: 한국고전중세 

르네상스영문학회, 2020), 292-

294쪽.
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이들과 행복을 바랬던 / 평범한 여자였다 / 우리처럼 / 우리처럼”31 메디아

는 우리처럼 평범한 여자였지만 남편이 지은 죄 때문에 아이를 잃는 벌을 

받는 어머니로 그려진다.

〈오르페오전〉의 여주인공인 애울 역시 자기희생적 여성상을 크게 벗

어나지 않는다. 애울은 살고 싶은 본인의 욕망을 억누른 채, 순리에 거스

르지 않기 위해 올페가 뒤돌아보도록 만든다. 그리고 올페는 그런 애울의 

마음을 헤아려서 비통한 마음으로 뒤를 돌아본다. 강일중은 이를 “동양

적 정서를 담은 새로운 해석”으로서 “설득력을 갖는다”고 평했다. 원작의 

에우리디체는 자신을 돌아보지 않는 오르페오에게 불평을 늘어놓으며 자

기의 욕망을 채울 생각부터 하지만, 애울은 저승에서 올페를 만나자 반가

우면서도 “어떻게 여기를 들어왔어? 올페. 설마 어리석은 짓을 한 건 아니

지?”라고 물으며 상대를 걱정하는 마음을 먼저 드러낸다는 것이다.32

〈패왕별희〉의 결말이 처절한 우희의 희생으로 마무리되는 것은 남성 

중심의 전통적 젠더 의식을 강하게 드러낸다. 우희는 항우를 위로하기 위

해 아름다운 춤을 춘 후 항우를 위해 자결함으로써 순종적이고 정절을 지

키는 여성을 형상화한다. 자살이 우희의 자발적 선택이라고 해도 선택의 

이유가 정절이라면 결코 주체적이라고 말할 수 없다. 더구나, 전래의 문학

을 재구성해 20세기 초에 만들어진 경극 〈패왕별희〉는 항우와 우희의 마

지막 이별 장면을 위주로 구성되므로 우희의 비중이 높고, 우희가 어린갑

(魚鱗甲)을 입고 검무를 추는 것은 항우와 함께 전쟁터를 누빈 여걸의 면

모를 보여 주기 때문에 그의 죽음은 전사처럼 명예를 지킨 것으로 승화된

다.33 반면 창극의 우희는 사면초가에 이르는 후반부에 가서야 본격적으

로 등장하며, 남자 배우가 여성을 연기한다는 점을 부각하여 관객의 호기

심을 자극하기 위해서 요염한 자태를 더욱 과장하고 여걸의 면모를 축소

한다. 창극은 남성 중심적인 원작의 결말을 그대로 따를 뿐 아니라 우희의 

비중을 낮춤으로써, 우희를 당대 영웅들 속에서 실패한 영웅인 항우의 비

통함을 강화해 주는 보조적 역할로 만들었다.34

〈리어〉에서는 자식에게 배신당하고 버림받은 아버지들의 한이 여성

의 한을 대신한다. 하지만 눈먼 리어왕과 재회했을 때 “제 얼굴을 보옵소

서”라고 노래하는 코딜리어는 심청의 모습과 겹쳐지기에 이후 코딜리어의 

죽음은 역시나 남자 주인공을 위해 희생하는 여성상을 떠올리게 한다. 다

만 코딜리어와 광대를 한 배우가 연기함으로써, 이 점이 부분적으로 상쇄

된다. 광대는 리어왕이 황야를 헤맬 때 동반자로 곁에 있으면서, 코딜리어

를 추방한 어리석음을 깨우쳐 줌으로써 리어왕이 광증에 이를 때까지 상

31. 〈메디아〉 공연 자료집(서울: 

국립창극단, 2013), 70쪽.

32. 강일중, 「창극의 익숙한 

관습으로부터 길 떠나기 

〈오르페오전〉」, 『연극평론』 

83(서울: 한국연극평론가협회, 

2016), 94쪽.

33. 손봉금, 앞의 글, 145-

146쪽.

34. 김향은 창극 〈패왕별희〉가 

젠더 문제에 뒷전이라고 

비판하면서, 남자 소리꾼이 

우희를 연기하더라도 남성 

영웅을 위해 여성이 희생하는 

것은 감동적이지 않으며, 

비록 남자 소리꾼이 우희를 

연기하더라도 젠더 문제는 

해소되지 못한다고 비판하였다. 

[김향, 「2019년 초반 창작 

창극의 화두, ‘젠더’: 내 이름은 

사방지, 패왕별희」, 『연극평론』 

93(서울: 한국연극평론가협회, 

2019)]
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처를 후벼 파고 몰아붙이는 인물인데, 추방당한 당사자가 직접 리어왕을 

꾸짖는 꼴이 되기 때문이다.

물론 창극의 모든 여성 인물이 연약하고 자기희생적으로 그려지는 것

은 아니다. 원작에서 맥베스보다 먼저 죄의식을 견디지 못하고 몽유병에 

걸려 죽음을 맞이한 맥베스 부인과 달리, 창극 〈맥베스 부인〉에서 맥백부

인은 유일한 주인공으로서 마지막까지 전쟁을 지휘하며 저항한다. 〈트로

이의 여인들〉은 원작 자체가 여성의 한을 전면에 내세우고 있지만, 심약해

진 헤큐바가 자살을 시도하는 원작과 달리, 창극의 헤큐바는 신들에게 분

노를 표출하며 더욱 강인한 모습으로 그려진다. 그 외에도 강인하고 모험

심 강한 〈우주소리〉의 코아티와 실료빈과 같은 여성 인물도 있다.

하지만 해외 원작 창극에서 비극적 여성 인물이 큰 흐름을 형성하고 

있는 점은 분명하다. 이로 인해 인물들이 한의 정조에 함몰되면 자연스럽

게 음악도 계면조나 단조의 한 방향으로만 흘러서 다양성 측면에서 손실이 

생긴다. 다채로운 음악이 아니라 감정적으로 몰아붙이는 음악이 주를 이루

게 된다. 전통 판소리에서 계면조가 다양한 표정을 가진 것과 달리, 비극적 

창극에서는 계면조 안에서도 상성을 강조해서 울부짖는 표현이 많으므로, 

관객의 귀와 감정이 모두 지칠 수 있다는 점을 고려할 필요가 있다.

[그림 8] 〈패왕별희〉 공연 사진(항우를 위해 자결한 우희), 2019, 공연예술박물관 소장
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2. 도창과 코러스, 그리고 민중의 목소리

형식적 측면에서, 창극은 희랍극과 서사극 안에서 서술자와 코러스의 

존재를 자연스럽게 흡수할 수 있었다. 창극에는 판소리의 흔적인 도창

이 있고, 음악극으로서 오래전부터 합창을 사용해 왔기 때문이다. 도창

은 판소리에서 창극으로 이행하는 과정에서, 길게 짜인 판소리 음악을 

훼손하지 않기 위해서 고안된 것이었다. 특히 별다른 무대 장치가 없던 

초기 창극에서 시각적 틈을 메우고 이야기의 정보를 명확히 할 때도 유

용했다. 무대 장치가 들어오면서는 장면 전환을 위한 시간을 벌어 주고, 

명창이 도창을 맡아서 농익은 소리를 듣고 싶어 하는 관객의 청각적 요

구를 채워 주기도 했다. 이때의 도창은 판소리 서술자와 비슷해 보이기

도 한다.

그러나 판소리의 서술자가 내러티브를 구성하는 작가의 역할을 겸하

는 데 반해, 창극의 도창은 서술자의 역할을 맡은 배역일 뿐이다. 판소리 

창자는 극 중 인물과 서술자 사이를 왕복하면서, 극 중 인물이었다가 서술

자로 자신이 관객과 공모하고 있음을 알려 주고 다시 극 속으로 돌아가기

를 반복하면서 관객이 서술자의 시선을 통해 극을 보도록 만든다. 하지만 

창극의 도창이 판소리 서술자처럼 전지적 시점으로 장면을 서술한다고 해

도, 도창은 판소리 서술자와 달리 자신의 의지에 따라 극에 개입할 수 없

는 극 중 인물이다. 이런 점에서 창극의 도창은 오히려 희랍극의 코러스와 

더 닮았다. 희랍극의 코러스 역시 눈앞에 벌어지는 상황을 언급하며 논평

하지만, 작가이기보다는 극 중 인물로서 극에 개입하지 않고 그저 지켜볼 

뿐이다. 서술자의 역할만을 부여받은 도창은 극의 외부에만 존재하지만, 

현대에 올수록 도창은 극 중 인물과 서술자를 넘나드는 역할놀이를 하는 

예가 늘고 있다.35

2009년에 공연된 〈로미오와 줄리엣〉에서 도창은 판을 여닫는 역할

을 한다. 본격적인 이야기가 시작되기 전에 등장해서 극 중 배경을 소개하

고 두 원수 가문의 선남선녀가 연인이 되고 결국 죽음에 이르게 된다고 미

리 밝힌다. 그러고는 “슬프고도 아름다운 두 사람 이야기를 우리가 한번 

들어 보세”라며 극을 열어 준다. 로미오와 줄리엣이 죽은 후 씻김굿이 펼

쳐지면 도창이 주무(主巫)로 다시 등장해서 굿을 하며 극을 닫는다. 마지

막에 무당 역을 맡기는 하지만, 이 작품에서 도창은 플롯의 측면에서는 사

실상 없어도 무방하다.

비슷하지만 조금 다른 예로, 〈트로이의 여인들〉이 있다. 〈트로이의 여

35. 현대 창극에서 도창의 

역할에 대해서는, 졸고, 

「현대 창극의 공연 기법과 

양식적 특성 연구: 2000년대 

국립창극단의 공연작품을 

중심으로」(서울대학교 대학원 

박사학위논문, 2015), 107-

118쪽 참조
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인들〉에서는 프롤로그와 에필로그에서 ‘고혼古魂’이라는 인물이 노래한

다. 고혼은 프롤로그에서 전후 폐허로 변한 참혹한 상황을 시적으로 노래

하고, 에필로그에서 트로이 여인들의 혼을 달래 주는 노래를 부르는 등 극

의 분위기를 미리 만들거나 정리하는 역할을 한다. 고혼 역시 이야기에 어

떤 영향도 미치지 않는다는 점에서 희랍극의 코러스보다 도창에 더 가깝

다.

〈패왕별희〉에서 도창은 극 중 인물과 간접적으로 교류하기에 모호한 

존재다. 일종의 프롤로그인 1장에서 주인공인 항우와 우희도 등장하지만, 

주 플롯과 관련이 없는 ‘맹인 노파’가 등장한다. 어린 항우의 할머니이기도 

한 맹인 노파는 강가에서 어린 항우를 찾다가 험한 물살을 보고 전쟁에 

희생된 선조들을 떠올리며 노래한다. 그러고는 어린 항우를 만나 “이 할

미가 네게 아름답고도 슬픈 이야기를 전해 주마”라며 이야기를 시작한다. 

이 맹인 노파는, 항우가 오강에서 자결하는 마지막 장에서 다시 등장한다. 

그러나 플롯의 외부에만 존재하면서 전쟁의 참혹함과 항우의 영웅성을 

노래한다.

〈메디아〉에는 ‘도창장’이라는 역할이 있는데, 도창장은 무대 위에 계속 

등장해 있으면서 상황을 설명하거나 논평하기도 하지만 기존의 도창과는 

달리 단순한 해설자나 서술자가 아니다. 기존의 도창이 과거 시제를 쓰면

서 상황을 설명하는 것과 달리, 〈메디아〉의 도창장은 현재 시제를 쓰며 지

금 메디아가 겪고 있는 것을 묘사하고 메디아의 심경을 대신 노래한다. 때

로는 메디아가 어떤 행동을 하도록 부추겨서 플롯의 흐름을 만들기도 한

다. 따라서 기존의 도창이나 희랍극의 코러스와도 다른 방식으로 매우 적

극적으로 극에 개입하는 것처럼 보인다.

〈맥베스 부인〉, 〈코카서스의 백묵원〉, 〈우주소리〉에서는 코러스가 서

술자와 극 중 인물을 오가며 역할놀이를 한다. 〈맥베스 부인〉은 세 명의 

광대가 극을 열고 나서 맥베스 부인을 제외한 모든 역할을 나누어 맡는다. 

〈코카서스의 백묵원〉에서는 아츠닥이 가수의 역할을 겸하면서 극을 열고 

극 중 사이사이에 해설자로서 등장하다가 판사 아츠닥으로 다시 등장해

서 재판에서 판결을 행사한다. 〈우주소리〉에서는 ‘소리꾼 1, 2, 3, 4’가 극의 

배경을 설명하다가 극이 시작되면 주요 인물인 코아티와 실료빈을 제외한 

다른 역할들을 나누어 맡는다.

도창이 코러스라는 이름으로 불리며 단순한 내레이터를 벗어나 인물

로서 기능한다고 해도, 기능적인 면에서 희랍극의 코러스와 더 닮은 것은 

합창이다. 우리는 희랍극의 언어만 확인할 수 있을 뿐 음악을 들을 수 없
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기 때문에 희랍극이 음악극의 일종이었다는 것을 간과한다. 하지만 희랍

극의 뒤를 잇는 것이 오페라였다는 점을 상기할 필요가 있다. 그리고 오페

라처럼 창극에서 합창이 모든 작품에서 중요하게 사용된다는 점도 눈여

겨보아야 한다. 희랍극의 영향을 받은 오페라에서 코러스는 군중의 역할

을 하기에 시각적으로 공연의 규모를 확대하는 동시에 사운드를 더욱 웅

장하고 풍요롭게 만들어 준다. 그야말로 아리스토텔레스가 말한 시청각적 

스펙터클이 된다. 창극은 매우 오래전부터 오페라를 눈여겨보았고, 창극 

역시 규모가 있는 음악극으로서 합창을 활용해서 시각적 · 청각적 스펙터

클을 확보한다.

그러나 두 가지 점에서 희랍극 혹은 오페라의 코러스와 창극의 코러

스는 차이가 있다. 하나는 희랍극이나 오페라의 코러스가 인물로서 군중

[그림 9] 〈메디아〉 공연 사진(메디아를 부추기는 도창장), 2014, 공연예술박물관 소장
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을 연기하는 데 비해, 창극의 코러스는 인물로서 군중일 때도 있지만, 인

물의 내면이거나 배경 혹은 주제를 강화하는 외부의 목소리인 경우가 잦

다는 것이다. 즉 코러스이지만 도창의 기능과도 유사하다. 〈메디아〉에는 

도창장 외에 ‘도창(여)’와 ‘도창(남)’이 있다. 무대 위에 등장해 있지만 극 중 

인물이 아니라 외부 세계의 존재들이다. 이들의 목소리는 무대 위 다른 인

물에게는 들리지 않고 오직 관객에게만 들린다. 이런 합창을 (방백처럼) 방

창이라고 한다. 오페라 창극을 표방한 〈오르페오전〉에서 영혼들은 주인

공의 말에 반응하지만 올페와 애울은 영혼들의 목소리를 듣지 못하는 것

처럼 보인다. 영혼들은 올페와 애울의 대사 속에서 맹세나 약속과 같은 키

워드를 확장해서 삶과 사랑에 대해 노래하면서 극의 주제를 강화한다.

두 번째로 희랍극이나 오페라의 코러스와 비교했을 때, 창극의 군중 

장면이 특별한 점은 코러스의 노래가 일반 민중의 목소리를 대변하는 설

정이다. 희랍극의 코러스는 주인공을 돕기도 하고 주인공과 대립하기도 하

지만, 이들의 행동은 모두 주인공을 보조하는 역할이다. 창극에서도 군중

의 합창은 주인공의 행동을 강조하고 주제를 강화한다. 그러나 때때로 창

극의 군중은 주인공의 이야기와는 별개로 독립적인 장면을 연출한다. 〈로

미오와 줄리엣〉에서 최불립네 재수굿판에 나와 노는 군중들의 탈춤판과 

강강술래도 그런 장면 중 하나이다. 관객의 신명을 돋우기 위해 이 장면에

서는 잔치가 무르익었을 때 난장이 벌어져서 관객들까지 무대 위에서 춤

을 추었고 이어서 무대에 오른 관객들과 잔치에 온 많은 인물이 함께 강강

술래 놀이를 한다. 잔치에 온 손님인 배우들과 공연 보러 온 손님인 관객

[그림 10] 〈트로이의 여인들〉 공연 사진(노예들의 노래), 2016, 공연예술박물관 소장
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이 일체감을 느끼도록 구성한 것이다.

〈코카서스의 백묵원〉에서 1막의 피난민들과 2막의 진정자들(진정서를 

들고 재판소에 들이닥친 사람들)이 권력자의 흥망에 따라 이리저리 끌려다니

는 자신들의 신세를 한탄할 때 우리는 민중의 목소리를 들을 수 있다. 또

한 〈오르페오전〉에서 삶을 찬미하는 영혼들을 일종의 민중으로 보아도 

무방할 것이다.

〈트로이의 여인들〉은 매우 적극적으로 민중의 목소리를 끌어들인다. 

트로이 ‘귀족’ 여인들이 전쟁의 고통을 토로하는 서사 안에서 여자 노예들

의 하소연은 이름 없는 민중의 고통을 대변한다. 총 8장으로 구성된 공연

에서 2장은 거의 노예들의 노래로 채워진다. 이 장면은 원작에 없는 것으

로, 전쟁의 참혹한 양상과 전쟁에서 고통받고 희생당한 존재들을 드러내

려 했던 에우리피데스의 반전反戰 메시지를 원작보다 한층 더 깊이 파고

든다. 트로이의 귀족 여인들과 대립을 이루는 여자 노예들은 주인만 바뀌

었을 뿐 태어날 때부터 노예였던 자신들의 처지는 바뀌지 않았음을 토로

하며, 이제 같은 처지에 놓이게 된 옛 주인들을 조롱한다. 이 장면은 엇모

리와 자진모리장단을 오가면서 〈적벽가〉 중 적벽대전의 ‘죽고타령’과 ‘군사

설움타령’을 연상시킨다. 전쟁을 소재로 한 전통 판소리인 〈적벽가〉에서 영

웅 중심의 『삼국지연의』와 구별되는, 이름 없는 군사들의 목소리를 들을 

수 있는 대목이 바로 ‘군사설움타령’과 ‘군사점고’ 대목이다.

창극 〈트로이의 여인들〉은 에우리피데스가 낮은 곳에서 끌어 올린 

목소리보다 한층 더 낮은 곳의 목소리를 발견하고, 그것을 판소리와 음악

적으로 그리고 주제적으로 만나도록 했다. 판소리 〈적벽가〉처럼, 창극 〈트

로이의 여인들〉은 이름난 장수와 귀족 여인뿐 아니라 이름 없는 병사들과 

노예들의 목소리에 귀를 기울인다.

4. 해외 원작을 창극으로, 그 이후

“창극이 무엇인가 끈질기게 자문하며 오늘의 창극 만들다” 판소리와 전

통에서 벗어난 소재와 형식을 꾸준히 추구하게 된 이후, 국립창극단의 

프로그램북에 꼭 들어가는 문구이다. 특히 해외 원작 창극을 만들 때 국

립창극단은 그 정체성을 의심받는다. ‘왜 우리가 먼 외국의 작품을 창

극으로 만들어야 할까’라는 물음은 다른 공연 장르나 드라마 장르에서

는 잘 제기되지 않는다. 창극이 우리 고유의 전통을 보여 주는 공연예술
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이라는 믿음이 한쪽에 자리 잡은 이 질문 속에는, 창극의 불안한 입지와 

모호한 정체성도 함께 제기된다.

국립창극단이 처음 외국 작품을 창극으로 만들 때는, 창극이 낡지 않

았으며 무엇이든 수용할 수 있을 만큼 충분히 유연하다는 것을 증명하고

자 했다. 덤으로 레퍼토리를 넓히고 서양 것에 더 익숙한 현대 관객을 끌

어들이는 효과도 함께 노렸다. 처음 〈로미오와 줄리엣〉을 창극화했을 때, 

처음 희랍 비극을 창극화했을 때, 처음 SF 소설을 창극화했을 때는 ‘처음’

이라는 이유만으로 주목받을 수 있다. 똑같은 이야기가 형식의 변화만으

로도 새로운 작품이 될 수 있으니 말이다. 그러나 이 경우에도 뚜렷한 양

식을 가진 아시아의 다른 전통극이 서구의 이야기를 전통 양식으로 공연

하는 것과는 처지가 다르다. 창극은 20세기 외국 문물의 영향을 받아들

인 판소리가 이미 한 번 양식적 변화를 거친 형태이기 때문이다. 그래서 형

식과 함께 내용까지 외국의 영향을 받는 것을 우려하는 관점을 가진 이들

도 있다.

따라서 국립창극단은 창극만의 독특한 것이 있다고 믿도록 만들고, 

그것을 보여 줄 필요가 있다. 외국의 무언가 혹은 현대적인 무언가를 가져

올 때면 역으로 더욱 ‘한국적임’을 강조할 만한 것을 만들어 낸다. 그리고 

그 ‘한국적임’은 각각의 공연마다 다르게 나타난다. 이 글에서 분석한 것

을 다섯 가지 정도로 정리할 수 있는데, ① 비극이거나 비극적 이야기를 

선택해서 비극성을 한으로 치환하는 것, ② 그에 따라 판소리 계면조로 절

규하는 음악이 주를 이루는 것, ③ 충 · 효 · 절개 등 전근대적 도덕률을 강

조하는 것, ④ 도창이 극을 여닫고 코러스가 방창을 통해서 판소리 서술자

의 역할을 유지하는 것, ⑤ 이름 없는 민중에게 목소리를 부여하는 것 등

이다.

더불어 국립창극단은 현대 관객의 관심을 끌어야 하지만 대중에 영

합해서는 안 된다는 경계를 넘나들며 창작한다. 비극적 내용의 창극 공연

들은 이 경계 안에서 나온 결과물들이다. 웃음을 주기도 하지만, 의미 없

는 웃음으로 오락만을 추구하는 것은 배제되며 특히 해외 원작 창극에서

는 더욱 삼가는 일이다. 더구나 해외 명작의 문학성을 훼손했다는 비난을 

피하고자 원작 텍스트를 뒤집거나 해체하는 일도 드물었다.

요컨대, 국립창극단은 해외 원작 창극 레퍼토리를 통해서 현대적이고 

색다른 것을 시도하지만 예술적이고 진지하면서도 한국적인 음악극임을 

인식하도록 하는 것을 추구했다. 그러나 그 과정에서 한국적 정서는 한恨

밖에 없고, 한국적 음악은 계면조밖에 없는 구성이 되지 않았는지 반성이 
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필요해 보인다.36

국립창극단은 창극이 유연하다는 것을 증명하는 것 이상의 무언가

를 해외 원작 창극에서 보여 주어야 한다. 외국의 유명한 고전을 굳이 지

금 현재 한국에서 창극으로 공연해야만 하는 이유를 관객이 납득할 수 있

어야 할 것이다. 창극은 연기법도 연출법도 특수한 것이 없고 다만 동시대

의 흐름에 따라 변화한다. 창극의 변화무쌍함과 그 안에서 한국적인 것을 

담아야 한다는 창작진의 고민이야말로 창극의 본모습일 것이다. 비록 ‘한

국적인 것’이 상상에 불과한 것이고 공동체 내에서도 합의된 것이 없다고 

해도, 그에 대한 고민을 계속해 나가는 것은 국립창극단의 실존 이유이기 

때문이다. 해외 원작 창극은 이것을 증명해 줄 좋은 바탕이 될 수 있다.
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I. 광대론과 배우론

창극이 판소리를 바탕으로 한 공연예술이라는 점은 주지의 사실이다. 

판소리가 가지는 극적 성격과 광대의 너름새는 1인극인 동시에 종합 예

술로서의 면모를 보여 준다. 판소리는 18세기 이래 긴 이야기를 노래로 

만들어 극적으로 전달하는 양식으로 발달하였다. 나아가 다양한 레퍼

토리로 변화 발전하며 전국민적 향유를 누려 왔다. 한 명의 소리꾼이 다

양한 인물들을 교차 재현하면서 서사를 진행하는 판소리의 극적 성격

은 자연스럽게 근대에 이르러 창극으로 변화되었다고 할 수 있다.

판소리가 소리꾼 혼자 판을 감당하며 퍼포먼스를 해 나가는 데 비해 

창극은 다양한 인물들이 출현하고 공간도 극장이나 가설무대로 옮겨서 

공연되었으며, 분창에서 나아가 다양한 역할극을 소화하며 음악극으로서

의 위상을 정립해 나갔다고 할 수 있다. 이러한 과정에서 판소리의 기량을 

습득한 광대 혹은 소리꾼은 창극에 적합한 기량을 배워 나가며 창극 배

우로서의 면모를 획득하였다.

판소리를 기반으로 하여 소리꾼으로서의 기량을 획득한 전문 예술인

이 주로 창극에 참여했다는 점에서 그간 소리꾼과 창극 배우는 동일시되

곤 하였다. 그러나 이미 창극의 역사가 120여 년에 이르고, 초기 창극에 비

해 괄목할 만한 변화를 일으킨 현대의 창극을 주목해 볼 때, 이제 우리는 

창극의 주체인 소리꾼을 배우의 시각에서 바라볼 필요가 절실하다. 그것

은 판소리가 소리판의 주체로 소리꾼 혹은 광대를 호명하는 것처럼 또 다

른 장르로 전이된 창극에서는 창극 배우가 주체로 형성되기 때문이다.

따라서 우리는 그간 판소리에서 주로 다루었던 광대론에서 나아가 

창극 배우론을 정립해야 할 필요가 있다. 여기서의 창극 배우는 판소리에

서 거론되었던 광대의 자질 혹은 기량과 공유하는 면이 있으면서도 그 전

통을 기반으로 배우로서의 정체성을 확립해 나가야 한다. 창극 배우로서

의 정체성은 곧 우리 창극의 정체성을 만들어 나가는 주요한 요소가 되기

에 매우 중요하다. 배우론을 위해 창극에 필요한 판소리, 연기술, 발성이나 

분장, 캐릭터 분석, 작품성 등이 앞으로 더 정밀하게 논의되어야 할 것이

나, 여기서는 창극 배우의 역사와 정체성의 문제를 거시적 관점에서 살펴

보고자 한다. 이 글에서는 창극 120년의 역사 속에서 전통적 기반이 된 판

소리의 극적 성격과 광대에 대한 이론 등을 통해 배우론의 단초와 방향을 

제시하면서 우리 창극 배우의 역사가 어떻게 진행되었는지를 살펴보는 것
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이 주된 목적이다. 따라서 이 글은 본격적인 창극 배우론을 위한 시론적 

성격을 가진다. 이를 통해 창극 배우론에 대한 논의가 활성화되기를 기대

해 본다.

II. 19세기 판소리 광대론과 연기론

19세기는 판소리 향유가 본격적으로 이루어지면서 예술적 발달이 이루

어진 시기라 할 수 있다. 이 시기를 살다 간 정현석과 신재효는 계층은 

다르지만 당대 유행하던 판소리에 대한 비판적 인식을 글로 남겨 실질

적인 영향력을 행사했던 인물이라 할 수 있다. 『교방가요』의 저자 정현

석(鄭顯奭, 1817~1899)의 편지와 고창의 아전 신재효(申在孝, 1812~1884)가 쓴 

〈광대가〉는 당대 판소리의 극적 연기와 광대론에 대한 시각을 보여 주

고 있다. 특히 정현석의 편지를 통해 신재효가 정립한 광대론은 소리꾼

의 4대 법례로 통용되었고 현재까지 이를 통상적으로 인용하면서 광대

의 전범으로 여긴다는 점에서 중요하다.

먼저 정현석이 신재효에게 보낸 〈증동리신군서(贈桐里申君序)〉를 통해 

당시 판소리 광대의 모습과 광대론에 대해 살펴보자.

춘향, 심청, 흥부가 등은 사람의 마음을 쉽게 감동시켜 징계하기에 마땅

하다. 그 나머지는 들을만하지 못하다. 세 곡의 창을 두루 살펴보건대 

대부분 서사가 이치에 맞지 않고, 말들 역시 윤리에 벗어났다. 하물며 창

의 글자 아는자 드물고 고저가 뒤바뀌고 미친 듯이 외쳐대어 10귀절을 

들으면 하나둘 알기도 어려웠다. 또한 머리를 흔들고 눈동자를 굴리며 

온 몸을 난잡스럽게 놀려대니 차마 눈뜨고 바라볼 수가 없다.

이러한 폐단을 바꿔보고자 하면, 먼저 가사를 비속하고 이치에 어긋난 

것을 버리고 문자로서 윤색하고 사건의 형편을 형용하여 한 작품을 문

리가 통하고 말이 우아단정하게 하고, 창부 중 용모가 단정하고 목소리

가 목의 음색이 넓고 우렁찬 자를 뽑아서 수천 자를 가르치고, 평성, 상

성, 탁음, 청음을 분명히 깨우쳐 안 연후에야 가사를 가르친 후 노랫말을 

외우게 하여도록 가르쳐야 한다. 다음으로 성조를 가르치는데, 평성은 

웅심화평하고 규성은 청장격려하고 곡성은 애원처장하고 여향은 요량

알운하게 해야 한다. 이러한 후 결국 무대에 올라 시창하는데, 자음은 반
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드시 분명하고 서사는 조리가 있어야 한다. 한 번 서고 한 번 앉고 한 번 

부채를 들고 한 번 소매를 들어 춤추는 것이 모두 절도에 맞아야 비로소 

명창이라 할 수 있으리라.1

정현석은 신재효의 제자 이경태의 말을 통해, 당시 신재효가 창부들

을 불러 문자를 가르치고, 비속하거나 조야한 내용을 고쳐 익히게 함을 

알고 있었다.2 신재효가 사설과 음악을 체계적으로 교육하고 있음을 칭찬

하면서 자신의 견해를 밝혀 도움이 되도록 하였던 것이다. 정현석은 자신

의 편지를 통해 먼저, 당시 부르던 판소리가 가사와 윤리에 맞지 않고 온

몸을 난잡스럽게 움직인다고 폐단을 지적하였다. 그리고 이에 대한 제언

으로 용모 단정한 자, 목소리가 우렁찬 자를 뽑아 성음을 깨우치게 하고 

가사를 가르쳐야 한다고 역설하였다. 

이와 함께 주목되는 것이 바로 무대에서의 극적 형상화이다. 정현석

은 ‘한번 서고 한번 앉고 한번 부채를 들고, 한번 소매를 들어 춤추는 것’

을 말하면서 이것이 모두 절도에 맞아야 ‘명창’이라는 의견을 제시하고 있

는 것이다. 곧 판소리의 너름새이자 발림의 정도를 ‘절도’에서 찾고 있는 것

인데, 판소리가 가진 추상적 너름새를 품위 있고 격식 있게 만들어야 함을 

지도하고 있는 것이다. 이러한 점은 정현석이 판소리를 무대 위에서 펼치

는 퍼포먼스, 곧 공연예술로 인식하고 있는 것이기에 주목된다.

이러한 정현석의 견해는 신재효에 이르러 〈광대가〉를 통해 4대 법례

로 구체화 되었다. 그는 인물치레, 사설치레, 득음, 너름새를 광대의 자질로 

정리하였는데, 특히 너름새를 가장 중요한 극적 면모로 보고 있다.

거려천지 우리 행낙 광대 행세 좋을시고. 그러하나 광대 행세 어렵고 

또 여렵다. 광대라 하는 것이 제일은 인물치레, 둘째는 사설치레, 그 직

차 득음이요 그 직차 너름새라. 너름새라 하는 것이 귀성 끼고 맵시 있

고 경각의 천태만상 위선위귀(爲仙爲鬼) 천변만화 좌상의 풍류호걸 구경

하는 노소남녀 울게 하고 웃게하는 이 귀성 이 맵시가 어찌 아니 어려우

며, 득음이라 하는 것은 오음을 분별하고 육율을 변화하여 오장에서 나

는 소리 농낙하여 자아낼 제 그도 또한 어렵구나. 사설이라 하는 것은 

정금미옥(精金美玉) 좋은 말로 분명하고 완연하게 색색이 금상첨화 칠보

단장 미부인이 병풍 뒤에 나서는 듯, 삼오야 밝은 달이 구름밖에 나오는 

듯, 새눈 뜨고 웃게 하기 대단히 어렵구나. 인물은 천생이라 변통할 수 

없거니와 원원한 이 속판이 소리하는 법례로다.3

1. 이동근, 「판소리 전승에 

대한 관견」, 『새터 강한영교수 

고희기념논문집』(서울: 

아세아문화사, 1983), 

157쪽; 정현석, 성무경 역주, 

『교방가요』(서울: 보고사, 

2002), 225-226쪽. 이 글에서 

「증동리신군서」 번역한 것을 

참조하였다.

2. 이 편지의 내용은 계유년 곧 

1873년에 쓰여진 것이다.

3. 강한영, 『신재효 판소리 

사설집』 (전)(서울: 민중서관, 

1972), 669쪽.
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신재효는 인물, 사설, 득음, 너름새를 명창 광대의 조건으로 제시하면

서, 가장 먼저 너름새부터 설명하고 있다. 너름새는 인물, 사설, 득음을 포

함한 총체적 무대 연기 혹은 공연예술로서의 판소리를 아우르는 것이다. 

신재효는 ‘좌상의 풍류호걸’과 ‘구경하는 남녀노소’의 반응과 태도를 통해 

광대의 자질이 확인된다고 설파하면서 관객을 울게 하거나 웃게 하는 것

을 중요한 광대의 능력으로 파악했다. 이러한 광대론은 곧 판소리의 극적 

연기를 담당한 배우적 관점에서의 기량을 포함한다는 면에서 배우론의 

시초가 되는 것이라 할 수 있다.

정현석과 신재효의 이론은 우리의 공연 문화사에서 최초의 본격적인 

광대론이자 공연자론4으로 이후 명창 광대에 대한 많은 비평문이 나올 수 

있었던 기반을 제공하였다. 19세기 광대론을 이어받은 20세기의 지식인이 

바로 정노식이었는데, 정노식은 1940년 『조선창극사』5를 통해 명창광대

사를 기술함으로써 명창론, 광대론, 판소리론을 최초로 집대성하였다.

정노식은 『조선창극사』를 통해 최초의 광대로부터 근대 시기까지의 

명창과 고수 90인을 다루면서 이들의 업적과 에피소드, 더늠 등을 기록하

였다. 정노식은 특히 판소리를 ‘창극’으로 인식할 만큼 판소리의 극적 성격

을 중요하게 다루었다. 이 중 김세종에 대한 글에서는 당대 연기론과 관련

한 인식을 볼 수 있다.

김세종6

김씨 종종 말하기를 “창극조는 물론 창을 주체로 하여, 그 짜임새와 말

씨를 놓는 것과 창의 억양반복 고저장단에 규율을 맞게 하여야 한다. 그

러나 형용동작을 등한히 하면 아니 된다. 말하자면 창극인만큼 극에 대

한 의의를 잃어서는 아니 된다. 가령 울음을 울 때에는 실제로 수건으로 

낯을 가리이고 엎디어서 울든지 방성통곡으로 울든지 그때그때 경우를 

따라서 여실히 우는 동작을 표시하여야 한다. 태연히 아무 비애의 감정

도 표현치 아니하고 아무 동작도 없이 그저 우두거니 앉아서 곡성만 발

하면, 창과 극이 각분(各分)하여 실격이 된다. 청중이 하등의 동정과 감격

을 받지 못하면, 창극조의 정신을 잃는 것이 아니냐? 가령 ‘죽장 집고 망

혜 신고 천리 강산 들어가니’로 부를 때에는 앉았다가 쪼그리고 쪼그려

서 서서히 기신(起身)하면서 손으로 향편(向便)을 지시해 가면서 천리나 

만리나 들어가는 동작을 형용하여 창조와 동작형용이 맞아 떨어져야 한

다. 희노애락의 감정을 발로(發露)할 때에 행주좌와(行住坐臥)의 동작을 표

시할 때에 그 창조와 동작이 상합하여서 맞아 떨어져야 한다.

4. 김익두, 「동리 신재효의 

〈광대가〉와 한국 공연이론」, 

『판소리연구』 20(대전: 

판소리학회, 2005), 35쪽.

5. 정노식, 『조선창극사』(경성: 

조선일보사출판부, 1940).

6. 정노식, 정병헌 교주, 

『조선창극사』(파주: 태학사, 

2015), 112-113쪽.
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김세종(金世宗, 생몰연대 미상)은 전북 순창 출생으로 동편제 소리를 이

어받은 명창으로 알려져 있다. 신재효의 제자로 그의 판소리 이론을 전수

하고 실기 면에서도 뛰어났던 명창이다. 그가 남긴 위와 같은 ‘연기론’은 나

아가 판소리 이면의 표출이라는 ‘이면론’으로 발전하였다. 판소리의 내용

을 소리꾼이 극적 연기를 함으로써 예술성을 발휘해야 한다는 인식이 그

것이다. 곧 보여 주는 판소리도 중요하다는 인식이다. 이러한 김세종의 연

기론은 후대에도 면면히 이어진 것으로 보인다. 때로 명창에 따라 이러한 

극적 형상화는 적극적인가 소극적인가로 나누어 볼 수 있지만, 대체로 소

리판에서도 극 중 인물에 대한 소리꾼의 연기는 매우 중요한 기량이라 할 

수 있다. 김세종은 발음과 사설, 음악, 연기 등을 종합적으로 다루면서 창

과 극이 조화롭게 표출되어야 함을 주장했던 것이다. 이러한 내용은 현재

의 창극에도 유효하게 적용되는 요소라 할 수 있다.

이 외에도 『조선창극사』에는 박만순, 이날치 등 조선 후기의 명창들 

중 극적 연기 면에서 명배우 역할을 했던 명창들의 모습도 찾아볼 수 있

다. 그러나 이 시기의 연기는 1인극의 형태였으므로 그 표현이 제한적일 수

밖에 없었다. 다만 판소리의 극적 너름새가 발전하는 과정에서 연기의 출

중함이 판소리의 이면을 살리는 데 큰 역할을 한다는 것을 보여 주고 실증

한 명창들이라 하겠다. 이러한 전통과 이론적 바탕 위에서 20세기 창극이 

탄생하면서 판소리 광대/소리꾼은 점차 배우로서의 면모를 확대하기 시

작한 것이다.

III. 판소리와 창극의 경계와 갈림길

창극은 판소리를 전통적 기반으로 하고 있지만, 서구 근대극의 요소를 

빌려 오면서 새로운 장르로 자리매김되었다. 음악극으로서 판소리를 

기본으로 하는 배우가 필요하다는 점에서 전통적 예술이 절대적 기반

이다. 창극은 이미 초창기부터 전통 판소리 못지않게 고대 소설이나 창

작 스토리를 기반으로 하여 새로운 레퍼토리를 개발하기 시작했다. 새

로운 스토리는 새로운 작창을 필요로 하기 때문에 서사에 기반한 새로

운 음악이 필요할 수밖에 없다. 이러한 점에서 창극은 판소리를 중심으

로 한 실험적이고 창의적인 작품을 탄생시킬 수 있었다.

하지만 초기 창극이 명창들의 실험과 도전으로부터 시작되었고, 판소
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리적 바탕 위에서 음악이 형성되었다는 점은 창극이 갖고 있는 태생적 정

체성이 판소리라는 점을 알려 주는 것이다. 따라서 판소리가 창극으로 변

화하면서 달라진 점이 무엇인지 살펴보고, 이를 통해 창극의 특성을 좀 더 

분명히 파악해야 할 필요가 있다.

첫째, 판소리와 창극의 주체가 누구인가 하는 것이다. 판소리는 소리

꾼으로서의 광대 역할이 필요하지만, 창극에서는 여러 역할을 맡은 다수

의 배우 중 하나의 역할이라는 점에서 큰 차이가 있다. 판소리는 기본적으

로 1인극의 형식을 갖고 있다. 소리꾼은 혼자서 긴 이야기를 사설과 음악, 

너름새 등을 통해 ‘이면’에 맞도록 종합적으로 구현한다. 그리고 수준 높은 

판소리가 구사된 소리꾼에게 관객들은 ‘명창’ 혹은 ‘국창’이라는 칭호를 부

여함으로써 그의 예술 세계를 존중한다. 이러한 판소리의 세계는 소리꾼

과 고수, 관객과 함께 ‘판’의 공간에서 즉흥성, 유연성, 상호 소통성을 바탕

으로 이루어진다. 소리판에서 광대는 여러 시점의 복합적 역할을 수행한

다. 소리를 하는 창자이자 내레이션을 하는 해설자이자, 서사 속 모든 역할

을 수행한다. 전지적 작가 시점에서 설명되는 아니리는 때로 서사 속에서 

빠져나와 작품의 이해를 돕는다. 곧 소리꾼은 춘향이면서 이도령, 때로는 

월매나 방자, 향단이 혹은 서술자이자 소리꾼 자신의 캐릭터를 부단히 넘

나들면서 서사를 이끌어 간다.

이에 반해 창극은 다인이 등장하여 자신이 맡은 역할을 중심으로 사

실적인 연기와 창으로 서사를 이끌어 나간다. 창극의 반주는 한 명의 고수

가 아니라 다인으로 이루어진 연주단이 주로 맡으며, 무대가 있는 극장에

서 관객들은 극의 흐름을 따라 관람자가 되어 구경한다. 창극에서는 보통 

즉흥성이나 소통성은 최소화된다. 또한 창극의 극적 형식은 주체성이나 

음악성, 극성, 무대나 장치, 연출 등 많은 면에서 차이점을 가지고 있다. 곧 

창극은 다수의 역할과 분업, 협업을 통해 이루어지는 극이며, 연출가의 역

량이 매우 중요하고, 배우는 연출에 종속된다고 할 수 있다. 배우는 역할

에 따라 자신이 맡은 캐릭터에 몰입하여 ‘연기’를 펼칠 수 있다. 창극에서

의 배우는 자신의 맡은 캐릭터에 충실해야 한다. 이에 따라 짜여진 대본에 

의해 대사와 음악을 완성해야 하는 창극 배우들은 극적 표현력에 대한 기

량이 더해져야 한다.

본질적으로 판소리 소리판의 광대는 모든 극적 연출과 무대 위의 기

량이 1인에 집중되며, 광대의 자질과 능력에 따라 유연성, 즉흥성이 발휘

될 수 있다. 그러나 창극의 배우는 다수의 배우적 역량이 하나의 작품에 

녹아들어 전체적인 완성도, 즉 연출과 무대, 배우 간의 호흡, 장치나 소도
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구 등에 따라 역할 연기가 조정되며, 개인의 자율성이 판소리보다는 제한

된다는 특성이 있다. 이것은 창극이 작가와 대본, 연출가 등에 의해 조정되

는 극적 특성에 따른 것이다. 따라서 개인의 역량은 역할을 맡은 캐릭터에 

한정되고, 개인보다는 전체의 조화가 중요한 관건이 된다.

둘째는 음악의 문제이다. 판소리는 한 명의 소리꾼이 부분창 혹은 완

창을 하며 전통 시대에는 육성으로 야외에서 주로 불렀기 때문에 성량과 

성음, 발성 등이 매우 중요한 요소로 작용하였다. 19세기 전기까지 명창들

의 다양한 창법이 개발되고 실험되면서 더늠이 축적되고, 사설이나 장단 

등이 개발되었던 판소리는 19세기 후반이 되면 중고제, 동편제, 서편제 등 

유파가 분화되고, 음악적 기교도 정교하게 발달하게 된다. 스승으로부터 

도제적 학습을 받은 후 독공을 통해 일가를 이룬 명창들이 자신의 바디

를 만들어 내며 판소리의 발전을 이끌기도 하였다.

하지만 20세기 이후 남녀 분창이 자연스럽게 이루어지고, 역할극이 

생기면서 창극 배우들은 자신이 맡은 부분이나 인기 있는 한 대목으로 유

명해지기도 하고, 음반, 명창 대회, 방송 등을 통해 대중화되는 단계에 이

른다. 특히 1934년 조선성악연구회에서 창극을 본격적으로 올리면서 판

소리는 곧 창극이라는 인식까지 생겨나기도 했던 것이다.7 창극은 레퍼토

리를 확대하면서 작창가나 작가가 필요하게 되었고, 이렇게 작사 작곡된 

신작을 통해 전통 판소리와는 결을 달리하는 작품이 만들어지기도 하였

다. 정정렬이나 오태석, 박동실 등 작창에 참여한 많은 명창들은 기본적으

로는 전통 판소리에 대한 실력을 바탕으로 창극에 맞는 보다 전달력 있고 

쉬운 소리를 만들어 내었다. 초기 창극 배우들은 음악적 기량보다는 새로

운 얼굴, 어린 기생들의 재주에 기댄 바가 많았으나, 점차 실력 있는 중진

들이 창극의 주연으로 참여하면서 창극 배우들의 소리 실력이 곧 창극의 

성패를 좌우하기도 하였다. 이러한 경향은 1962년 창단된 국립창극단(당시 

국립국극단)의 활동에도 면면히 이어져, 인간문화재 유파 중심의 창극, 중

견 이상의 명창이 주연 배우가 되는 창극을 이어 갔던 것이다. 2000년대 

이후 창극단원이 보강되고 남원이나 정읍, 전주 등에도 창극단이 생겼는

데, 이 시기 이후로는 판소리 전공의 젊고 실력 있는 배우들이 선발됨으로

써 이전과 같은 주연 배우의 노쇠화 현상은 점차 사라져 갔다. 곧 창극이 

판소리를 바탕으로 한 음악극이라는 점에서 창극 배우의 판소리 기량은 

여전히 매우 중요한 기본 요소로 인식되고 있는 것이다.

이와 함께 창극은 여러 다양한 음악적 요소를 받아들인다. 수성 반주

를 사용할 수도 있고 국악 관현악 반주가 쓰일 수도 있으며, 작창시 합창, 

7. 이 시기 정정렬은 창극 

작창의 주체로 참여한 바가 

많았는데, 그의 〈춘향가〉가 

‘정정렬 나고 춘향가 다시 

났다’는 찬사를 들은 것은 

창극의 실험과 함께 일어난 

것으로 보아야 한다.
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제창, 코러스, 화음 등이 사용되기도 한다. 이러한 음악적 변주는 점차 전

통적 요소에서 현대적 요소를 받아들이며 변화되고 있는데, 창극의 음악

성을 어떻게 규정할 수 있는가 하는 것은 여전히 논란거리라 할 수 있다.

세 번째로 판소리와 창극의 연기적 요소를 보자. 판소리에서는 사설, 

음악과 함께 ‘너름새’를 통해 이면을 구현한다. 이때의 너름새란 판소리 연

행을 위한 모든 표현 동작(몸짓)을 가리키는 것으로 ‘발림’이라는 무용적 

동작을 포괄한다고 할 수 있다. 너름새는 판소리 무대 전체의 공연 형식 

그 자체인 총체적 퍼포먼스로 보아야 한다. 판소리의 극적 특징은 바로 너

름새를 통해 실현되는 것이다.

판소리에서의 무대 매너 즉 퍼포먼스는 신재효 이후 단아하고 절제된 

동작을 기반으로 하며, 이는 우리의 전통춤의 발 떼기, 손 올리기 등을 바

탕으로 이루어진다. 연기에 있어서도 비교적 추상적인 동작이나 앉고 일

어서기, 고수와 마주 보며 이야기하기 등 표준화된 연기가 많다. 이러한 판

소리의 너름새는 신체 예술로서의 몸짓과 교감, 감동 등을 불러일으켜 예

술의 현전성과 총체성을 미학적으로 실현하는 중요한 매개가 된다.8

반면 창극은 이러한 판소리를 바탕으로 이루어진 ‘몸 예술’이되, 자신

에게 주어진 배우로서의 역할에 몰입하는 것이 주요 목적이다. 그의 연기

는 잘 짜여진 각본하에서 움직이는 것이면서 사실적인 극 연기에 가깝다. 

하지만 창극 배우의 연기술에는 소리꾼의 너름새 기량이 필요하다고 할 

수 있다. 창극 배우의 연기는 손짓, 발짓, 어깨춤, 과장, 시늉, 발걸음 등이 

전통적 너름새에 기반을 두고 수행되어야 하는 것이다. 판소리의 너름새

가 판의 현장성, 즉흥성, 임기응변에 있다면 창극의 연기는 보다 사실적인 

극적 연기에 가깝다. 배우와 관객, 연주자의 거리는 멀고 또 소통하지 아니

한다. 또한 창극의 연기 방식은 등장인물의 형상화를 위하여 과장된 동작

과 발성으로 청 관중에게 호소한다. 이에 따라 창극의 연기 방식에서 심리

적 내면의 표현은 소홀히 취급되는 양상으로 진행9되는 것이다. 요컨대 창

극은 연극적 원리에 따른 변화와 발전을 보여 왔지만, 한편으로는 그 기반

이 되는 판소리적 표현 양식도 함께 계승될 필요가 있다. 곧 너름새의 소

통과 즉흥성 등이 포함되는 것이 우리 전통의 원리를 계승하는 것이 될 

것이다.

판소리와 창극은 전통의 선상에서 변화되기도 하고 새로운 양식을 

시도하기도 하면서 변화를 이어 왔다. 그러나 분명한 것은 창극의 극적 원

리를 판소리나 전통 공연예술에서 흡수하지 않는다면 우리의 고유성과 

경쟁력을 찾기 어렵다는 것이다. 본질로 돌아가 판소리의 내적 원리를 발

8. 최혜진, 「판소리 너름새의 

역사적 추이와 연행원리」, 

『우리문학연구』 49(서울: 

우리문학회, 2016), 129-

157쪽. 여기서 판소리 너름새의 

연행의 원리를 ‘추상화의 원리’ 

‘사실성의 원리’ ‘소통의 원리’로 

설명했다.

9. 류경호, 「신파극과 

창극의 연기형식 비교연구」, 

『판소리연구』 34(대전: 

판소리학회, 2012), 127쪽.
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전적으로 계승하려는 태도가 필요한 이유다.

IV. 창극 배우의 역사와 배우론

1. 부분창의 시대(1900~1909)

창극의 태동은 1902년 협률사 설립을 중심으로 보는 것이 일반적이다.10 

협률사 이전부터 여성 명창이 있었고, 함께 판소리를 부르는 공연에서 

‘분창’을 했을 가능성이 있지만, 협률사를 기점으로 삼는 것은 그것이 공

식적인 ‘극장’의 등장과 연관되기 때문이다. 실내 극장 희대에서의 공연

을 위해 협률사에서는 광대, 관기, 삼패 등을 계속 모집하였고, 이들의 

공연 속에서 창극의 초기 형태를 가늠11할 수 있다. 〈제국신문〉 1902년 12

월 16일 자 기사는 ‘논설’에서 협률사에 대한 인상을 1면 전체에 배치할 

만큼 당시 협률사의 공연은 뜨거운 문화 이슈였다.

협률이라 ᄒᆞ는 ᄯᅳᆺ슨 풍악을 ᄀᆞᆺ초어 노리ᄒᆞ는 회샤라 ᄒᆞᆷ이니 맛치 청인의 창시

와 ᄀᆞᆺ흔거시라 외국에도 이런 노리가 만히 잇ᄂᆞ니 외국에셔 ᄒᆞ는 본의는 총ᄎᆞ 말

ᄒᆞ려니와 이 회샤에셔는 통히 팔로에 광ᄃᆡ와 탈군과 소리군 츔군 소ᄅᆡᄑᆡ 남ᄉᆞ당 

ᄯᆞᆼᄌᆡ조군 등류를 모하 합이 팔심여명이 ᄒᆞᆫ집에셔 슉식ᄒᆞ고 안헤 구경ᄒᆞ는 좌쳐

을 삼등애 분ᄒᆞ야 상등ᄌᆞ리에 일원이요 즁등에는 칠십젼이오 하등은 오십젼 가

량이라 ᄆᆡ일 하오 여섯시에 시작ᄒᆞ야 밤 열ᄒᆞᆫ시에 긋친다ᄒᆞ며 ᄒᆞ는 노름인즉 가

진풍악을 가초고 혹 츈향이와 리도령도 놀니고 쌍쥴도 타며 탈츔도 ᄎᆔ고 무동ᄑᆡ

도 잇스며 기외에 ᄯᅩ 무ᄉᆞᆷᄑᆡ가 더잇는지는 ᄌᆞ셰치 안으나 대ᄀᆡ 이상 몃가지로만 

말ᄒᆞ야도 풍악긔계와 가무의 련슉ᄒᆞᆷ과 의복과 물건 차린거시 별로 보잘거슨 업스

나 과히 초초치 아니ᄒᆞ며 츈향이 노리에 이르러는 어사츌도 ᄒᆞ는 거동과 남녀 맛

나 노는 형상 일판을 다 각각 제복ᄉᆡᆨ을 ᄎᆞ려 놀며 남원일읍이 흡샤히 온 듯 ᄒᆞ더

라ᄒᆞ며 망칙 기괴ᄒᆞᆫ 츔도 만흔즁 무동을 셰층으로 타는거시 ᄯᅩᄒᆞᆫ 쟝관이라 ᄒᆞ더

라...(중략) 우리나라에 탈판과 츈향가 등류는 극히 ᄒᆡ참ᄒᆞᆫ 말이아 차라리 몃가지 

노리는 곳치면 나흘듯ᄒᆞ도다12

협률사는 풍악을 갖추어 놀이를 하는 회사로 규정된다. 이곳에서 놀

이판을 벌이는 집단은 광대와 탈꾼, 소리꾼, 춤꾼, 소리패, 남사당, 땅재주

10. 최혜진, 송미경, 정경조, 

『대한민국 창극사』(남원: 

국립민속국악원, 2022).

11. 정충권, 「근대초 기생들의 

창극 공연 양상과 의의」, 

『판소리연구』 54(대전: 

판소리학회, 2022), 191쪽.

12. 「협률샤 구경」, 『제국신문』, 

1902.12.16.
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꾼 등이라 하였다. 이 중 소리꾼은 ‘판소리’를 하는 사람을 일컫는 것으로 

보인다. 이들이 하는 놀이 중 ‘춘향이와 이도령을 놀리’는 것이 극적으로 

표현되고 있음은 위 내용을 통해 알 수 있다. 곧 ‘춘향이 놀이에 이르러서

는 어사 출도 하는 거동과 남녀가 만나 노는 형상을 각가 제 복색을 차려

입고 놀며 남원일읍이 흡사 온 듯’이 재현하고 있기 때문이다. 이러한 내용

이 판소리로 불리워졌는가 하는 점이 명확히 드러나지는 않았지만, 판소

리에서 비롯된 작품의 내용을 바탕으로 만들어졌다는 점은 분명하다 할 

것이다. ‘춘향이 놀이’로 명명된 형태의 공연을 단형 창극의 모습으로 보기

도13 하지만, 광대화극의 공연이었을 가능성도 있어14 이를 창극으로 볼 것

인가의 유무는 좀 더 신중을 기해야 할 필요가 있다. 당시 어떠한 배우가 

나왔는지 정확히 나오지는 않았으나, ‘남녀’ 배우가 ‘어사출도 하는 거동’ 

‘남녀가 만나 노는 형상’을 재현하였다는 점은 분명하다. 이러한 연기에 판

소리가 쓰였는지는 확실치 않지만 결국 이 장면은 춘향가(전)를 바탕으로 

했다는 점에서 창극으로서의 가능성을 열었으리라 본다. 당시 ‘협률사’의 

공연은 강용환, 염덕준, 유공렬 등 명창 및 경서도 명창들과 줄타기 및 기

생의 가무, 음률이 중심이 되어 활동을 하였다고 하며, 이후 김창환, 송만

갑, 허금파, 강소향 등의 명창들이 참가하면서 분창이나 대화창 등으로 발

전15을 하게 된 것으로 보기도 한다.

1906년의 기사에서도 협률사는 ‘예기를 모집하고 창우를 모집하여 

소위 춘향가 화용도 타령을 백반 연극으로’16 공연하여 흥행은 물론 많은 

사람들의 관심을 받고 있음을 알 수 있다. 이후 1908년경에는 다수의 실

내 극장인 광무대, 장안사, 단성사, 연흥사 등이 생겨나 창극의 본격적인 

실험과 모색을 하는 단계에 이른다. 1907년 광무대 개관 공연에서는 김창

환 명창과 송만갑이 ‘교사’로 참여하여 〈춘향가〉를 올리고, 춘향 역에 계화, 

향단 역에 연화로 배역을 나누어 공연하였음을 알 수 있는데17 점차 레퍼

토리도 〈심청가〉, 〈흥보가〉 등으로 확대되면서 연극적인 무대와 장치, 연기 

등도 본격적으로 고민되고 있었다.

光武臺라 名稱ᄒᆞᆷ고 前記 才人 等으로 演藝를 開始ᆞᆷ얏 再昨夜에 下午八

時붓터 開場ᄒᆞ야 活動寫眞 數回를 演戱 後에 春香歌中 數回 演劇ᄒᆞᆷ 才人 

等의 唱歌와 技藝가 天然的 眞境을 畵出ᄒᆞᆷ거니와 십이세女 蓮花 上丹의 形貌를 

換出ᆞᆷ고 十一歲女 桂花 春香이가 再生 듯 百般悲歎ᄒᆞㄴ 狀態를 모出

뿐더러 (…) 春香傳을 傳來ᄒᆞᆷ 特異 行蹟이 但 倡優가 唱歌로 敷衍ᄒᆞᆷ고 其眞

像을 未睹이 慨歎하 바이러니 今에 其 活畫를 快睹ᄒᆞᆷ니 眼界 恍然ᄒᆞᆷ고 心地

13. 정충권, 앞의 글, 195쪽.

14. 백두산, 「협률사 

‘소춘대유희(1902-1903) 

공연활동 재론-외국인 기행문에 

등장한 개화기 광대화극과의 

비교를 중심으로」, 

『한국극예술연구』 64(대전: 

한국극예술학회, 2019).

15. 서한범, 「국악극의 

흐름과 방향」, 『대한민국 

민속악포럼 자료집』 1(남원: 

국립민속국악원, 2016), 9쪽.

16. 「論協律社」, 
『대한매일신보』, 1906.3.6.

17. 최혜진 외, 앞의 책, 28쪽.
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 豁如ᄒᆞᆷ거니와 18

위 기사에서 보듯이 광무대에서는 ‘춘향가 수회를 연극’하였고, 진경

을 그려냈음을 매우 찬탄하고 있다. 계화와 연화가 춘향과 향단이로 나와 

‘비탄한 상태’를 연기했다고 하며 춘향이가 ‘재생’한 듯하였다는 소감을 밝

히고 있다. 곧 김창환, 송만갑 등은 예기들을 교육하여 극적 무대를 형상

화하였으며, 이는 당시 기생들의 판소리 수업이 적극적으로 이루어졌음을 

짐작케 한다. 또한 등장인물의 배역은 그에 부합하는 외모, 자질 등을 갖

추어야 한다는 것을 지적하였다는 점에서 극 갈래로서의 특성을 관객들

이 인식하고 있었음19도 알 수 있다.

이 시기 창극은 김창환(1855~1937)의 주도로 이루어졌다고 해도 과언

이 아닌데 김창환은 당대 송만갑과 함께 판소리계를 이끌던 주역이었다. 

김창환은 나주 출생으로 당대 전통 판소리 명문가에서 태어나 활동했고, 

이날치, 박기홍, 임방울, 김봉이, 김봉학과 인척간이었다. 그의 소리는 이날

치와 정창업에게 배운 것으로 전통 서편제 고제였는데, 신재효에게도 교

육을 받으며 이론과 실기를 다질 수 있었다. 그는 풍채가 좋고 너름새를 잘

하여 창극의 주인공으로 활약했을 뿐 아니라, ‘김창환협률사’를 구성하여 

전국 순회공연을 펼치기도 하였다.20

김창환은 1908년 7월 원각사 개장 시 주석을 맡았으며, ‘배우조합’을 

두고 각도의 우수한 광대들을 불러올려 창극을 본격적으로 하기 시작

하였다. 이 당시 총지휘를 김창환이 하였으며, 김넉넉, 유억렬, 송만갑, 이

동백, 김봉이, 김봉학, 송동렬, 김창룡, 김창진, 신갑도, 유공렬, 강유복, 한

성준, 최득이 등 60~70명을 규합하여 첫 작품으로 〈춘향전〉을 올리게 된

다.21 이 당시 배역을 살펴보면 김창환이 도창을 맡았고, 춘향 역에 심명언, 

이도령 역에 최득이, 방자 역에 김봉이, 월매 역에 신갑도가 역할을 하였

다. 여성 배역이 준비되지 않아 심명언과 신갑도 등 남성으로 대신한 것이

다. 원각사 시절의 창극은 본격적인 창극을 준비하는 단계이기는 하였으

나, 아직 초보적인 단계에 머물러 있었던 것이다. 그러나 이 〈춘향전〉에서 

김봉이와 최득이가 많은 인기를 얻었다. 박동실은 “방자역의 김봉이가 인

기가 있었던 것은 그의 소리가 매우 우수하였고, 〈너름새〉(동작)에도 품위

가 있었기 때문이었다. 이도령 역의 최득이는 그의 나이가 20대의 젊고 모

양 좋은 광대로서 〈너름새〉가 잘 어울리며, 소리하는 양은 우람하여 장안

의 인기를 독점하다시피 하였다”22고 회고하였다. 곧 창극 배우로서 김봉

이와 최득이 등의 너름새가 중요한 요건으로 지목되었다.

18. 「演劇奇觀」, 『만세보』, 

1907.5.3.

19. 정충권, 앞의 글, 210쪽.

20. 정노식, 정병헌 교주, 앞의 

책, 189쪽. 

21. 이진원, 「박동실 증언 

“창극이 걸어온 길을 더듬어”를 

통해 본 창극의 초기 양상」, 

『판소리연구』 18(대전: 

판소리학회, 2004), 174-175쪽.

22. 박동실, 「창극이 

걸어온 길을 더듬어」, 

『조선음악』 6(평양: 

조선문학예술총동맹출판사, 

1966), 38-39쪽.
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이후 김창환은 그해 11월 ‘신연극’으로 〈은세계〉를 공연하면서 큰 인기

를 끌었다. 그가 맡은 역할은 주인공 ‘최병도’ 역이었으며, 당시 판소리의 

‘아니리’는 ‘대사’ 중심의 연기로 재편되었다. 이러한 김창환 중심의 본격적

인 창극이 이 시기 일어나기 시작했던 것이다.

김창환은 전라남도 나주인이니, 명창 이날치, 박기홍과 이종간(姨從間)이다. 이

조 고․순 양대 간에 재하여, 이날치 후로 서파 법통을 독봉(獨奉)하다싶이 일세

를 진동한 명창이다. 제작도 능하거니와 ‘제스추워’가 창보다 더욱 능하다. 잘난 

풍채로 우왕좌래(右往左來) 일거수일투족 모다 미묘(美妙)치 아니한 것이 없

다. 미인의 일빈(一嚬) 일소(一笑)가 사람의 정신을 황홀케 함과 흡사하여, 창

과 극이 마조 떨어지는 데에는 감탄을 발치 아니할 수 없다. 각종 고전 가(歌)에 

정통한 것과 전인의 법제에 견문이 많은 것은 또한 드물게 보는 바이다. 근대 사

계(斯界)에 일 대가로 허함에 넉넉하다. 구 한국(舊韓國) 융희황제(隆熙皇帝)

께서 조선의 성악 발달을 기도하기 위하여 원각사(圓覺社)를 서대문 내에 설치

하고 김창환을 주석(主席)으로, 송만갑, 염덕준(廉德俊)을 그 간부로 선정케 하

시다. 원각사는 지금으로 보면 국립극장이라고 할까? 〈춘향전〉, 〈심청전〉을 창

극으로 구성하여서 배우라고 할는지, 일백 칠십여 명의 남녀를 끌고 연행한 것

이 지금 우리가 보는 창극 〈춘향가〉, 〈심청가〉가 그때 그것을 모방한 것이다. 원

각사는 창립한지 삼년 후에 해산되었다. 그 후에 그네들은 협률사(協律社)를 조

직하여 가지고 향곡(鄕谷)을 편답(遍踏)하면서 가극(歌劇)을 흥행하였다. 이로 

보아서, 씨가 조선 구악계(舊樂界)에 공헌한 바 다대하다. 고종시대에 어전에서 

소리를 누차 하였거니와 고종황제의 총애를 입어서 의관(議官)의 관직까지 제

수하심을 받았다.23

정노식은 김창환이 가지고 있는 극적 역량을 찬탄하며 기술했거니와, 

창극 배우로서의 정체성을 만든 주역으로 그를 평가하고 있다. 원각사 시

절 그가 누렸던 절대적인 위치를 가늠할 수 있는 것이다. 김창환은 이후 

당시 여러 명창들과 함께 1910년대 이후 다시 협률사 활동을 한 것으로 보

인다.24 김창환은 경성구파배우조합, 조선음률협회, 조선성악연구회로 이

어지는 근대 창극의 역사적 시작을 알린 인물이었다.

23. 정노식, 정병헌 교주, 앞의 

책, 190쪽.

24. 김창환은 원각사 재개장에 

앞서 1907년 협률사가 폐지되자 

고향 나주로 내려가 강용환 

유성준 김채만 박지홍 김봉학 

등 50여 명의 전라도 출신의 

명인 명창을 규합하여 ‘김창환 

협률사’를 조직하였다. 지방 

순회공연을 다니다, 원각사 시절 

서울에서 다시 활동을 하게 

된다. 김창환 협률사는 1910년 

이후 본격적인 활동을 하였다. 

[김석배, 「판소리 명창 김창환의 

예술활동」, 『판소리연구』 

20(대전: 판소리학회, 2005), 

251쪽.]



창극 배우의 역사와 정체성 213

2. 구파극의 시대(1910~1929)

원각사가 1909년 11월에 폐지된 이후 당시 명창들은 ‘협률사’라는 단체

를 조직해 지방 순회공연을 계속하였고, 창극을 본격적으로 공연하기 

시작하였다. 이 시기에는 대중들의 관심과 흥행에도 불구하고 비판적

인 시각 또한 강하였다.

명창광 감창환(金昌煥)이가 젼나도로 려가셔 광를 몰어가지고 올나왓

 슈일 젼브터 쟝안샤에서 연극을 다던가 이왕의 리동백(李東伯)의 무리

가 연극을  에 별별 괴망측일이 만어셔 녀사회에 큰 병을 드리더니 뎌

간 수년동안에 광무리가 조밥혜여지듯야 얼만콤 녀사회의 풍긔가 돈평이 

되얏다만 거 광들이  모혀서 연극을 다면  용츔을 츄고 달녀들 

터이지 위부졍계집들은 광라면 아조 죽은잇가 엇지엿던 신문긔쟈와 경

찰관리의 크게 쥬목일이 겻습듸다. 십분쥬의치 안이면 남북촌의 녀사

회 결단나고 말 것이오.25

장안사와 단성사 등 사설 극장이 생기면서 구극 혹은 구파의 이름으

로 행해지던 창극은 ‘별별 해괴망측한 일’을 벌이던 연극으로 인식되고 ‘여

자사회에 큰 병을 주는 일’로 다루어졌다. 그것은 기생을 중심으로 여성 

배우가 남성 배우와 함께 나와 눈앞에서 재현하던 ‘공연’에 여성 관객들이 

환호하였음을 증명한다. 하지만 이러한 내용들이 풍기 문란으로 다루어지

고 ‘개량’의 대상이 되면서 사회적 지탄의 소지가 되었다.

판소리계의 명창들은 1915년 ‘경성구파배우조합’을 조직하면서 재정

비에 나선다. 이미 김창환이 원각사 시절 ‘배우조합’이라는 명칭을 사용할 

만큼 당시 창극 배우로서의 정체성이 시작되고 있었다. 하지만 창극을 제

대로 만들기 위해서는 무대는 물론 연출과 작가, 배역, 작곡가, 도구나 장

치 등의 여러 요건들이 필요했다. 1910년대 이후 조선성악연구회 창립 이

전까지 판소리계는 ‘극’으로서의 정체성을 만들어 나가며 실험을 가속화하

기 시작했다. 이러한 동력을 마련한 것이 바로 ‘경성구파배우조합’의 결성

이었던 것이다.

경셩부 훈졍동 등디에 셜립 경셩구파우조합은 그동안 당국에 쳥원 승인된 후 

지나간 이십륙일 경셩 광무와 연흥샤 두곳에 잇 남녀 우일동과 기타 우

등이 만히 모여 장에 리야 갈 ᄉᆞ무분쟝을 얏다 김챵환 리동은 션

25. 「塗聽途說」, 『매일신보』, 

1912.6.1.
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으로 조합장은 장ᄌᆡ욱 부조합장은 김인호 김봉이로 뎡ᄒᆞ얏고 기타총무ᄂᆞᆫ 죠양

운 한문필 등으로 ᄉᆞ찰은 곽쳔희로 모다 분장ᄒᆞᆫ 후 장ᄅᆡ에 아모죠록 졍신을 찰여 

남의 치욕을 면ᄒᆞ고 잘 슈신ᄒᆞ야가미 죠합발전의 긔쵸라고 강ᄌᆡ욱의 셜명이 잇셧

다ᄂᆞᆫᄃᆡ 그 죠합일톄 ᄉᆞ무의 장리ᄂᆞᆫ 이젼에 경험 만흔 윤병두가 분장ᄒᆞ야본다더라

26

김창환과 이동백을 중심으로 설립된 경성구파배우조합은 당시 ‘신파’

에 비교하여 전통 예술로서의 자존감을 드러내며 활동 의지를 드러냈다. 

하지만 ‘구파’로서의 정체성을 가지기보다는 신파극에 관심을 가지거나 

신 구 연합 연극을 만들게 된다.27 당시의 전통 연희 단체들은 ‘개량’이라

는 이름으로 신파극과 창극의 융합적 창조를 모색하고 있었던 것이다.

이동백은 1916년 기사에서 “단셩샤에셔 오ᄅᆡ동안 신파연극의 합동으

로 흥ᄒᆡᆼᄒᆞ던 경셩구파ᄇᆡ우조합 ᄇᆡ우 리동백”으로 소개되었는데, 이동백 

일행이 공연하던 것을 “신구파연극”으로 명명하며, “이왕보다 배우기술이 

발달되어 지방 인사들의 대갈채를 받는다”28고 전하였다. ‘배우기술’의 발

달이 주요한 흥행의 요건이 되었다는 점과 신구파의 합작이라는 점에서 

이 시기는 신파의 흥행성을 앞장세우고 극적 연기를 강화한 모습으로 공

연되었음을 짐작할 수 있다. 하지만 조선성악연구회가 발족하고 전면적인 

무대극으로서 창극이 만들어지기까지 아직 배우로서의 연기술이나 역량

은 수준 높은 단계에 이르지 못했다.

쵸동 「계화」과 어의 날 모양 일본에셔 보던 원슝이연극 그이라 나죵에 

상뎨가 나오 파란 두루막이에 상쟝을 다랏다 이 이것은 묘구 나 이

 써도 굴건 졔복은 웨 못나 샹장 막 신에 하이칼라 단쟝29

계화는 1908년 원각사의 첫 공연 〈춘향전〉에서 12세의 나이로 춘향 

역을 했던 배우이다. 계화는 1915년 기사에서 ‘초동’ 역할로 나오고 있는데, 

‘원숭이 연극’으로 비판되고 있음을 알 수 있다. 더욱이 상제의 출연에서 

제대로 된 상복을 입지 못하니 극적 재현에 기본적인 의상조차 구비되지 

못하였음을 알 수 있다. 1910년대 이후 기생조합에서 교육된 판소리 창자

들이 창극에 투입되면서 빚어진 기량의 문제 또한 비판거리가 되었다. 그

러나 창극 배우의 기량의 문제는 점차 나아지고 있었다.

춘향연의를 시작 남수라 기의 방노릇은 진경이 근엿스나 죠곰 

26. 「광대의 조합설립」, 

『매일신보』, 1915.4.1.

27. 류경호, 앞의 글, 116쪽..

28. 「舊派優의 지방순회」, 

『매일신보』, 1916.10.15.

29. 「團成社 立見」, 『매일신보』, 

1915.6.22.
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셧투른 곳이 잇섯고 〃로 황금란과 김산옥의 창 소에 실로 감흥이 적

지 안케 잘 엿다 리도령을 분장 기은 그 표졍과 긔거동작이 죠금 어울니지 

안엇스나 과히 눈 셧투르지 안엇다 ▲그즁에 볼만한 것은 방와 츈향이 노릇

 기의 표졍이라 겟고 더욱 챵 기의 도와 동작이 슈 관의 갈

를 밧엇다30

▲뎨삼일 되 한남권번의 연주회를 보앗다 당일은 다른 보담 특별히 힘들을 

쎠셔 연주를  홍련의 젼후 교 아조 허리가 부러지다십히 우슴을 참지 

못엿고 지자군의 션이와 어의 남수문답은 참으로 희극이 셧기엿고 ▲

션의 교 더 말 것 업셧고 련의 판수노름에 독특의 무당소리 만쟝의 갈

를 밧엇스며 몽즁가에 야 연방 빗 오지 에 황릉묘라 현판 위

로 달이 둥그런히 고 츈향이가 을  몽환극잇셧 ▲이에 야 

연구를  엿다 농부가에 모든 기이 머리를 동이고 졔일히 흥치 잇게 츔을 

츄며 노 거동은 진실로 구경 사람도 스로 억츔이 날엿다 그러

나 너무 란삽지 안토록  것이 됴흘 다31

김남수라는 기생은 대구 지역 교방에서 교육받은 정통 기생으로 13

세에 상경하여 궁중 연회에서 이름을 떨쳤던 기생으로32 창극 배우로서의 

자의식을 가지고 활동한 여배우였다.

그리고 1910년대 후반 기생연주회의 창극은 점차 대중적으로 수용되

어 창극 배우로서의 기량과 무대의 숙련도를 요구하는 수준으로 관객의 

반응 역시 점차 변화33되었다. 창하는 소리와 표정, 기거동작 등에 대한 비

평이 가해졌고, 홍련, 해선, 취련 등의 대사와 연기, 창에 대해 비교적 인정

할 만한 수준이 이루어졌던 것이다.

곧 1910년 이후 1929년경까지 창극계는 경성구파배우조합을 시작으

로 하여 협률사의 지속적인 활동과 기생조합의 창극 공연이 이루어지던 

시기라고 할 수 있다. 이 시기는 김창환, 이동백 등이 중심이 되어 창극에 

대한 실험적인 모색이 이루어졌다. 이 중 기생에서 여배우로 이름을 날린 

인물들이 등장하게 되었으며, 본격적으로 성 역할 배역이 이루어졌다고 

할 수 있다. 이밖에 1920년대부터 창극 음반이 취입되기 시작하면서 명창 

중심의 음반도 발매되기 시작한다. 1927년 발매된 창극 음반 〈춘향가〉는 

일축조선소리반에서 만든 것으로, 이동백, 김추월, 신금홍 등이 소리했는

데 역할을 나누어 분창을 하는 형식으로 이루어졌다. 연기보다는 소리를 

30. 「사면팔방」, 『매일신보』, 

1919.11.20.

31. 「사면팔방」, 『매일신보』, 

1919.11.22.

32. 백두산, 「기생에서 

‘여배우’로(II): 1910년대 

기생조직의 창극 공연과 

대구기생 김남수의 창극 활동 

연구」, 『한국극예술연구』 

67(대전: 한국극예술학회, 

2020), 51-56쪽.

33. 백두산, 앞의 글, 75쪽.
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중심으로 녹음이 되었으나 이 역시 창극의 인기에 힘입어 이루어진 것이

라 하겠다. 하지만 배우로서의 연기술이나 극적인 형식 등에 대해서는 명

확하게 정립되지 못하여, 기존의 명창들이 중심이 되어 점차 극성이 강화

되어 가던 단계라 할 수 있다.

3. 조선성악연구회의 배우들(1930~1949)

조선성악연구회는 기악, 무용, 연희 분야를 망라한 단체로 이동백, 송만

갑, 정정렬 등 당대 명창을 중심으로 결성된 단체이다. 1934년 조선음률

협회를 조선성악원으로 창설했고 제3회 공연 무렵부터 조선성악연구

회라는 명칭이 사용되었다. 발기인은 이동백, 송만갑, 정정렬, 김창룡, 

한성준, 오태석, 김용승, 김종기, 김동기, 박록주, 김채운, 심상건, 강태홍 

등 14명이었다. 조선성악연구회는 창극의 정립이라는 목표를 가지고 조

직을 구성하고 체계적이고 전략적으로 노력함으로써 오늘날 창극의 기

본적인 틀을 형성하였다.34

동양극장의 전속 연출가였던 박진은 회고담을 통해 창극의 연기력에 

대해 다음과 같이 설명한 바 있다.

창에 있어서는 저들이 전문가요 국창급의 사람도 수삼인(數三人) 있었지

만 연기력이 없는 것이 험로가 아닐 수 없었다. 그렇다고 그냥 버려둘 

수 없어서 당시에 그네들이 조직하여서 모이고 가르치고 하는 조선성악

연구회라는 모임으로 하여금 창극단을 조직케 하고 먼저 〈춘향전〉을 연

습시켰다. 이들에게 연기지도 할 때 땀을 뺀 것은 그때나 지금이나 다름

이 없지만 이 창극이 일반에게 환영을 받자35

박진은 연극적 연기력이 없어 창극의 진전이 없다고 여기며, 연기 지

도를 위해 조선성악연구회 아래 창극단을 조직케 하여 연기연습을 시켰

다. 당시 창극 배우들의 연기가 신파극의 수준에도 이르지 못하였음을 보

여 준 것이다. 곧 조선성악연구회 산하 창극은 서양극의 연출과 연기 지도

의 도움을 받으면서 극으로서의 면모를 확립해 나가기 시작했던 것이다. 

이 시기 판소리 광대는 곧 구극 배우 혹은 구파 배우로 명명되던 것에서 

점차 본격적인 창극과 창극 배우로서의 양식을 정립해 나갔다고 할 수 있

다.

34. 이재성, 「창극의 양식적 

변천과 발전과정 연구」, 

『연극교육연구』 20(서울: 

한국연극교육학회, 2012), 

110쪽.

35. 박진, 『세세년년』(서울: 

경화출판사, 1966), 171쪽; 

류경호, 앞의 글, 122-123쪽 

재인용.
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당시 동양극장과의 교류와 협력을 통해 창극은 서구의 극 양식을 도

입하게 되었고 배우의 연기, 몸짓은 물론 분장이나 무대 미술, 조명 등에 

있어서 큰 변화가 일기 시작했다.36 조선성악연구회 소리꾼들은 동양극장

의 연출가들로부터 사실주의적인 연기 수업을 받았고, 무대 기술은 물론 

대관, 지방공연의 지원 등 실무적인 지원을 받았던 것이다.37

이러한 창극의 변화와 명배우에 대해 박록주는 다음과 같이 회고한 

바 있다.

당시 김용승 씨가 엮은 창극 대본은 판소리와 달랐다. 김 씨는 1937년에 

심청가 창극을 새로 엮어내서 우리 성악연구회는 이것을 동양극장서 선

보였다. 내가 심청 역을 맡았고 정정렬 선생이 심봉사 역을 했다. 김연

수 씨는 젊어서 상당히 미남이어서 정남희가 사상 사건으로 이도령 역

을 못맡으면 대역을 했다… (중략) 그 당시 젊은 김연수 씨는 이 황봉사 

역을 퍽 잘해냈다. 그러나 심청가에는 중요한 역은 역시 심봉사 역이다. 

송만갑, 이동백, 김창룡, 정정렬 선생 가운데서 가장 연극을 잘하는 분

이 정정렬 선생이시다. 그래서 정 선생이 심봉사 역을 맡았다. 다른 분

은 도창만을 했다. 한 데 정선생의 심봉사 분장이 바로 일품 그것이었

다. 심봉사가 밖에 나갔다 들어오며 귀덕이 어멈을 찾는 대목은 지금도 

[그림 1] 조선창극단의 공연 부민관(『매일신보』, 1942.11.4.)

36. 이재성, 앞의 글, 112쪽.

37. 최혜진 외, 앞의 책, 34쪽.
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눈에 선하다. ‘여보 마누라 어디 갔소. 떠나는 날은 있건마는 오마는 날

은 모르겄소. 마누라 귀덕이네. 우리 마누라 어디 갔소’하며 이방 저 부

엌 한참을 찾다가 털석 주저앉아 구슬피 울면 관중도 따라서 울었다. 상

대역인 나도 그만 목이 메어서 한참 대사를 못외고 울먹인게 한두 번이 

아니다.

심청가를 공연한 다음 해 1938년 우리는 다시 김용승 씨가 엮은 흥보가

를 동양극장서 공연했다. 이때 흥부는 그 유명한 오태석이, 놀부는 정남

희가 맡았다. 나는 흥부 부인 역을 했고 6.25 때 북으로 간 임소향이 놀

부 부인이었다. 이 흥보가가 대성공을 거둔 것은 세기의 명배우 오태석 

때문이다. 그의 일거수일투족은 정말 하나하나가 잊을 수 없는 명연기

였다. 형 놀부한테 전에 질려 쫓겨나는 모습, 형수한테 주걱으로 뺨을 얻

어 맞고 밥풀을 떼어 먹는 장면, 박을 타서 보물이 나오자 덩실덩실 춤

을 추는 모습들은 뭐라고 표현할 수 없을 정도의 명연기였다.38

박록주는  이  시기  명배우로  정정렬과  오태석을  꼽았다.  정정렬

(1876~1938)은 1934년 조선성악연구회 설립부터 발기인으로 참여했으며, 산

하 기관인 ‘창극좌’에서 활약했다. 그는 판소리 근대 5명창(김창환, 송만갑, 이

동백, 김창룡, 정정렬) 중 한 사람으로 가장 후배뻘이었다. 그가 만든 〈춘향가〉

는 ‘정정렬 나고 춘향가 다시 났다’는 말이 생길 정도로 판소리와 창극에 

큰 영향을 미쳤다. 그는 〈춘향전〉, 〈심청전〉, 〈숙영낭자전〉, 〈별주부전〉, 〈배

비장전〉, 〈옹고집전〉 등 조선성악연구회에서 창극으로 공연된 작품 중 대

다수의 기획, 연출, 작곡을 하였다. 이러한 정정렬의 기량은 창극 발전에 

지대한 영향을 미쳤던 것이다. 특히 그의 명연기는 심금을 울렸던 것으로 

보인다.

오태석(1895-1953)은 가야금병창의 명인으로 이름이 나 있지만 연기도 

일품이었다. 그는 조선성악연구회에서 기악부를 맡고 있었으나, 창극 공연

에서 〈흥부전〉의 놀부 역, 〈토끼타령〉의 잔나비 역, 〈옥루몽〉의 무부(武夫) 

역을 맡기도 했으며, 광복 후 대한국악원 산하 국극사에 참여해 창극의 

정립에도 기여39했다. 박록주는 특히 놀부 역을 맡았던 오태석의 명연기를 

꼽으며 찬사를 보낸 것이다.

박록주(1905~1979) 역시 이 시기 수많은 창극의 주연을 맡았고, 여성국

극 시대를 주도적으로 이끈 명배우였다. 박록주는 조선성악연구회의 초

기 공연에 모두 출연하였고, 1936년 이후 〈유충렬전〉, 〈춘향전〉, 〈심청전〉, 

1937년에 〈숙영낭자전〉, 〈배비장전〉, 〈편시춘〉에 출연했다. 1938년에는 〈토

38. 박록주, 「나의 이력서 22」, 

『한국일보』, 1974.2.6.

39. 「오태석」, 한국전통연희사전 

(https://terms.naver.com/entry

.naver?docId=3326141&cid=56

785&categoryId=56785)(검색일 

2023.3.21.)
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끼타령〉, 〈옹고집전〉, 〈어촌야화〉에 출연하였다. 당시 배우들로는 이동백, 

강장원, 오태석, 임옥돌, 김경희, 김남옥, 조농옥, 김용승 등이 활동하였다. 

1941년에는 〈춘향전〉, 〈흥보전〉, 〈백제의 낙화암〉에 출연하였고, 1942년에

는 〈춘향전〉과 〈숙영낭자전〉에 출연했다. 1944년에는 〈장화홍련전〉에 출

연했다. 1946년에는 국극사 단원으로 〈대춘향전〉, 〈신판 심청전〉, 〈흥보전〉

에 출연하였고 1948년에는 30여 명의 여류 명창들을 규합하여 여성국악

동호회를 결성하고 〈옥중화〉를 공연하며 여성국극 시대를 열었다.40

조선성악연구회 이후로 해방에 이르기까지 전통 연희 단체는 여러 부

침을 겪었고, 시대 또한 순탄치 않았다. 1930년대에는 창극이 크게 발전, 

유행하면서 다수의 음반이 발매되고 전국적인 공연도 성황리에 이루어지

게 되었지만, 1940년대 일제강점기하에서 창극 역시 위축되고 억압을 받

았던 것이다. 1945년 해방이 되자 전통 예술인들은 ‘대한국악원’을 세우고 

산하 기관인 ‘국극사’, ‘국극협회’, ‘조선창극단’, ‘김연수창극단’ 등이 활약하

면서 창극을 이어 가게 된다. 다음과 같은 공연 평을 통해 창극이 이 시기 

어떠한 방향으로 변모되고 있는지를 가늠할 수 있다.

우리 민족문화의 일익을 담당한 ‘창극’ 예술의 발전여하는 국악원의 당

면과업으로 보아 그 의의가 크다 할 것이다. 그러나 창극은 과거의 ‘사랑

방노름’에서 무대로 진출한 이래 그 발전은 지지하였다. 왜냐하면 그 실

내악적 요소 즉 창법, 연기, 음악구성 등이 무대화하지 못한 까닭이다. 

이런 모든 점에서 새로운 발전을 기한 것이 저간 발표한 ‘청산도 절노’에

서 엿볼 수 있다. 전체로 보아 그 구성이 과거의 판박인 ‘춘향전’에서 일

보 전진한 것이며 서항석씨의 연출은 음악과 분위기에 대한 이해로써 

성공하였다. 특히 대사의 억양과 연기지도에 고심한 자최가 보이었으

나 율동적인 동작에 대한 주의가 부족하였다. 편곡은 과거 창악의 아리

아 중에서 선곡했는데 그 장면에 어울리게 편성되었고 특히 분위기 음

악 중에서 단편의 독주는 효과적이었으며 연주한 정남희씨는 기악의 명

수임을 또한 발휘하였다. 여기에는 방자역으로 유명한 오태석씨의 독특

한 표현과 임소향씨의 율동적인 묘기는 좋은 대조였으며 조상선씨의 삼

돌역과 정남희씨의 임처사는 사계에 중진임에 어기지 않았다. 박녹주씨

의 우수 창법은 여전히 빛났으며 연기와 대사에 공부가 필요하고 특히 

박귀희양의 남역은 그 가진바 ‘알토’의 음성이 아름다워 자연스러했으며 

당야의 인기를 집중한 감이 있었고 신인 오양금양은 좋은 연기자이며 

소푸라노로써 알토 박귀희양과 아울러 앞날을 기대할 수 있다.41

40. 김석배, 『판소리명창 

박록주』(구미: 애드게이트, 

2020), 38-39쪽.

41. 「국극사 공연평–
박영근(朴榮根)」, 『경향신문』, 

1946.10.20.; 손태도, 

「한국창극사를 통해본 

해방공간 창극 연구」, 

『국문학연구』31(서울: 국문학회, 

2015), 296쪽 재인용.
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서항석 연출의 〈청산도 절노〉에서 대사의 억양과 연기지도에 대한 호

평이 있었으며, 음악에 대한 칭찬도 이어졌다. 오태석과 임소향, 조상선, 정

남희의 연기에 대해서도 긍정적인 평가가 이어졌다. 박록주는 창은 좋았

으나 연기 면에서 미흡함을 지적한 반면 박귀희, 오양금 등의 배우들에 대

해서는 소리와 연기를 호평하였다. 이 시기에는 임방울, 박초월, 오태석, 정

남희, 임소향, 박록주 등이 명배우로 활약하였다. 1948년에는 박록주, 박귀

희, 김소희, 임춘앵 등의 여성 명창들이 여성국악동호회를 조직하고 창극 

〈옥중화〉를 올리면서 창극의 새로운 물결이 시작되었다.

1949년 시공관에서 공연된 〈햇님과 달님〉은 대표적인 레퍼토리로 인

기를 끌었는데, 특히 남장 역의 박귀희와 임춘앵이 큰 주목을 받았다. 그

들의 창극은 기존의 소리 외에도 주제와 의상, 무대 등 시각적인 화려함과 

춤과 연기의 중요성을 깨닫게 해 주었다.

요컨대 1930년대 조선성악연구회를 중심으로 한 창극의 정립은 한동

안 창극의 융성기를 맞이하도록 했다. 이 시기 가장 큰 영향을 끼친 명배

우는 정정렬이라 하겠다. 이 시기에 오태석, 박록주 등 명연기를 선보이던 

많은 창극 배우들이 탄생하기 시작했다. 특히 1948년 시작된 여성국극은 

50년대 창극을 선도하면서 창극계 스타를 만들기 시작하며 새바람을 일

으켰다.

4. 여성국극 시대의 히로인들(1950~1960)

창극은 해방 후 ‘국극’이라는 용어로 보편화되었다. 여성국극이라는 용

어는 이러한 시대적 성격과 연관되어 있다. 여성국극이 기존의 창극과 

여러 특징을 공유하면서도 두드러졌던 부분은, 그 형식 면에서 ‘창’극보

다 창‘극’에 주안점을 두었다는 것, 주된 시간적 배경이 조선시대를 넘어 

신라와 삼국시대라는 아득한 과거로 향했다는 것, 낭만적인 사랑이 모

든 이야기의 중심 소재였다는 것, 무엇보다 관객을 압도하는 남장 여배

우가 등장했다는 것 등이다. 물론, 이러한 여러 특징은 배우로 등장하는 

여성들뿐만 아니라 작가, 연출가, 무대 미술가가 함께 만들어 낸 합작의 

결과였다. 또한 이들 작가, 연출가, 무대 미술가들이 모두 당대 그 분야

에서는 이름을 날리던 남성들로 여성국극뿐만 아니라 창극, 신극, 악극 

등을 넘나들며 활동했던 사람들이었다.42

여러 이유에도 불구하고 여성국극은 당대 여성 창극 배우들이 개척

42. 정수진, 「여성국극은 

어찌 무형문화재에서 

배제되었는가?」, 

『한국언어문화학술확산연구소 

(OCKS) 제2회 

국제학술대회』(서울: 

고려대학교 

한국언어문화학술확산연구소, 

2022.2.24.), 73쪽.
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한 새로운 예술적 활로였으며, 한 시대를 풍미했던 창극의 한 장르로 인식

되고 있다. 이 시기 주연을 맡았던 남장 여배우들에게는 사회적 관심과 인

기가 쏟아졌는데, 그것은 여성이 남장을 하는 데서 오는 매력과 자극적인 

환상성을 시각적으로 구현했기 때문으로 보인다. 대표적인 명배우로 박귀

희와 임춘앵을 들 수 있다.

박귀희(1921~1993)는 판소리 명창이자 가야금병창 명인이다. 그녀는 13

세 때 대동가극단에 들어가 활동하기 시작하여, 한양창극단을 거쳐 1939

년 동일창극단에 들어가 〈일목장군〉에서 처음 남성 주인공을 맡아 열연

한다. 박귀희는 일목장군 역 외에도 흥보 역이나 이도령 역 등 남성 주인공 

역을 맡아서 연기했다. 1942년에는 〈일목장군〉, 〈선화공주〉 작품으로 연극

협회에서 주는 연기상을 받았다.43

지금까지 공연을 한 성과를 보면 일류 명창들의 다각적인 예술적 특성

을 골고루 발휘시키기 위하야 거의 날마다 배역을 변동한 까닭에 한마

디로 단언하기는 매우 힘이 들지만 그 중에도 「춘향모」의 림소향(林素香)

양과 「리도령」에 박귀히(朴貴姬) 양의 연기는 단연 발군의 묘기를 발휘하

야 관중의 박수 갈채를 받었다.44

1948년 여성국악동호회가 결성되고 1949년 시공관에서 올린 〈햇님과 

달님〉 남자 주인공 역을 맡은 박귀희는 큰 인기를 얻었다. 당시 배역으로

는 햇님왕자 박귀희, 달님공주 김소희, 준왕 박록주, 달이네 김연수, 진달

래 박소군, 부루내 김경희, 오사마 조농월 등이었는데, 이 공연으로 박귀

희와 김소희는 모르는 사람이 없을 정도가 되었으며, 〈옥중화〉 공연 때 진 

빚을 갚고 이재민 구호금으로 5만 원을 기탁할 정도였다.45

박귀희는 창극 무대에서 연기력이 우수하며, 탁월하고 화사한 가야금

병창 기량을 지녀 20세기 중후반 국악계의 간판스타로 활약하였다.46 박

귀희는 특유의 낮은 성음으로 남성적인 성량과 어조를 표현하기 적합했으

며, 자연스런 연기로 많은 박수를 받았던 것으로 보인다. 그녀는 판소리와 

가야금병창에 능할 만큼 소리 실력도 매우 높았는데, 이러한 판소리의 기

량과 연기가 총체적으로 발휘됨으로써 명배우로서의 명성을 얻었던 것이

다.

여성국극은 넓은 의미에서 창극의 범주 안에 있다고 볼 수 있으나 창

극과는 성비 구성의 문제보다 중요한 양식적 특징을 가지고 있다. 여성들

로만 구성되어 있어서 남녀가 함께 구성되어 소리하는 창극에 비해 곱고 

43. 손태도, 이태화, 

「박귀희의 국극 활동」, 

『한국전통공연예술학』 1(서울: 

한국전통공연예술학회, 2012), 

252쪽.

44. 「창극 춘향전 공연에 대한 

평」, 『경향신문』, 1947.2.14.

45. 김석배, 『소리에 길을 묻다: 

인간문화재 박록주 명창』(구미: 

명창박록주기념사업회, 2022), 

202쪽.

46. 노재명, 김석배, 「자료를 

통해서 본 박귀희 명인의 국악 

인생」, 『한국전통공연예술학』 

1(서울: 한국전통공연예술학회, 

2012), 17쪽.
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아름답게 표현하며 창극 소리에 비해 훨씬 더 연극 소리의 특질을 많이 지

니고 있었다는 것이다. 여성국극은 소리를 잘하는 것도 중요하지만 배우

의 외모와 극단적 연기의 표현 능력에 더 큰 비중을 두었다. 남녀가 함께 

하는 창극은 판소리의 비중이 컸기 때문에 판소리를 하지 않으면 입단 자

체가 어려웠지만 여성국극은 판소리를 하지 못하는 배우들도 있었다는 

것이 두 양식의 차별화된 특징이다. 여성국극은 창극에 뿌리를 두었고 공

연 장르의 특성상, 연기와 시각적 이미지뿐만 아니라 소리와 무용 등 비중 

있는 연극적 요소를 활용하면서 과거의 낭만성을 부각시키는 미학을 수

립하였다. 이러한 양식적 특징은 관객들에게 대중 예술로서 흥행 인기의 

중요한 요인이 되었다.47

임춘앵에 대한 인기 중 특히 여성 관객들에게 폭발적인 인기를 얻을 

수 있는 것은 무대에 서 있는 남장 여자를 보면서 마치 자신이 무대 위에 

올라서 로맨스와 낭만을 실현하는 희열을 느끼고 흥분하였기 때문으로 

보기도 한다. 여성국극의 성격을 누구보다도 잘 이해했던 임춘앵은 대개

의 판소리꾼들의 전형적인 연기가 아니라 자연스러운 연기를 통해 대중

성을 확보하였고 그녀의 춤 솜씨 등은 여성국극의 무대에 화려한 볼거리

를 제공하였다. 특히 능숙하고 자연스러운 남성 연기는 관객에게 임춘앵

을 진짜 남자처럼 느끼게까지 하였다. 이러한 그녀의 남성 연기는 창극의 

모습과는 거리가 있었다고 할 수 있다. 임춘앵은 남성상을 강조하기 위해 

의상과 분장술을 폭넓게 활용하였고 평소에도 남자처럼 행동하며 노력을 

하였다.48

○ 당시 창극에서의 대화라는 것은 한결같이 아니리조 아니면 신파 연극

에서 흔히 들을 수 있던 신파조였다. 그러나 임춘앵만은 그렇지가 않았

다. 원로들의 증언에 의하면 임춘앵은 처음부터 대화하는 연기가 일류 

연극인 뺨치는 정도여서 그것만으로도 관객을 사로잡았다고 한다. 임춘

앵은 물론 전문적인 연기공부를 한 적이 단 한 번도 없다. … 목소리, 손

짓, 발짓까지 똑같이 남자처럼 하자 배우가 임춘앵이라는 것을 알고 있

는 관객은 그 사실 자체를 즐거워하고 놀라워했다. 그런가 하면 정말 남

성처럼 상대 여자를 끌어당겨 포옹까지 하자 자칫 임춘앵을 여자 아닌 

남자처럼 느끼기도 했다.(126쪽)

○ 임춘앵 국극에서의 소리는 아주 간단한 가사로 의사 전달을 하고 있

어 누구나 쉽게 알아들을 수 있었다. 또 임춘앵 국극에는 기존 창극에서 

볼 수 없는 멋들어진 춤이 있었다. 임춘앵이 한 번 손을 들어 추기 시작

47. 이진경, 곽미정, 「임춘앵 

여성국극 공연양식의 특징에 

관한 연구」, 『연기예술연구』 

13(서울: 한국연기예술학회, 

2018), 113-114쪽.

48. 이진경, 곽미정, 앞의 글, 

116-117쪽.
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하면 오분이고 십분이고 관중은 손끝의 동작만을 지켜볼 정도로 그녀의 

춤은 사람을 매료시키는 마력이 있었다. 거기다 화려한 무대 장치와 의

상, 분장은 연극적인 효과를 높여 한층 재미를 더하게 만들었다. 무엇보

다 그녀의 무대에 등장하는 출연자들은 임춘앵의 지도를 받으며 충분히 

연습을 하고 나와 그 기량이 뛰어났다.(138쪽)

○ 왕은 왕다워야 했고, 장군은 장군다워야 했다. 군졸들이 많았는데 그

들 역시 목소리며 행동거지 하나하나가 억지로 하는 것처럼 보여지면 

안 되는 것이었다. 임춘앵이 특별히 그 점에 유의를 시키면서 지도를 했

다. 남자역을 제대로 하기 위해서는 시선을 어디에 두어야 하며, 고개를 

돌릴 때에는 어떻게 해야 하고, 들어오고 나갈 때는 발걸음이 어떠해야 

하는지 세세하게 가르쳤다....남성역할을 원활하게 하기 위해서 또한 빠

뜨릴 수 없는 중요한 부분이 있으니 그것은 다름아닌 분장이었다. 당시 

전문 분장사가 없는 것은 아니었으나 모두가 여성인 단원을 남성으로 

바꾼다는 것은 여간 어려운 일이 아니었다.(186-187쪽)

○ 관객들은 우선 창을 쉽게 알아들었다. 발음을 정확하게 하기 때문이

었다. 또 판소리처럼 기교를 부리지 않았다. 거기에 그 창은 반드시 연

기와 춤, 무대장치와 동떨어져 있지 않았기 때문에 더욱 실감이 났다. 말

하자면 여성국극은 기존 창극이 소리에 치중한 반면 연극적인 요소에 

더 큰 비중을 두었다.(269쪽)

○ 이일주는 임춘앵의 연기를 본 기억을 이렇게 술회해놓았다.

“임춘앵은 참 박색이여. 근디 무대 위에서 딱 화장하고 나서면 달도 그

렇게 이쁠 수가 없었을 거야. 참 이쁘네. 남자옷 딱 입고, 모자 쓰고 나

오면 진짜 지금도 생각하면 그런 배우가 없었더. 걸음걸음 한 발짝만 뛰

어도 멋이 절로 흘러나. 그리고 공주들하고 춤을 추는디 춤을 추면 그렇

게 멋있을 수가 없었어. 그래 대사험서 표정 연기하면 관객들 모두가 좋

아 안 할 수가 없다니까. 그렇게 잘한 사람은 전무후무하다고 난 생각

해. 당시 사람들이 임춘앵이 들어왔다 하면 밥도 안 먹고 극장에 몰려들

었어. 임방울 선생님이나 김연수 선생님은 대한민국 최고의 국창이었는

디 그 양반들이 밀렸을 정도였으니까.(283쪽)49

임춘앵의 명배우로서의 위상은 그녀의 춤과 연기, 그리고 정확한 발

음과 대사 전달에 있었던 것으로 보인다. 여성국극 단체가 시대를 풍미하

면서 여러 단체가 생겨나고 사라졌지만 임춘앵의 독보적 위상은 여성국극 

시대가 끝날 때까지 이어졌다.50

49. 반재식, 김은신, 『임춘앵 

전기』(서울: 백중당, 2002), 

283쪽. 괄호 안의 쪽수는 이 

책의 쪽수임.

50. 조영숙의 자서전 『무대를 

베고 누운 자유인』에서도 

다음과 같은 평가를 읽을 수 

있다. “견우로 분장한 춘앵 

아줌마가 흰 소를 몰고, 통로에 

만들어놓은 꽃길을 밟으면서 

나오는 것이다. 그 기가 막힌 

절창에 사람들은 얼이 빠졌다. 

아줌마의 타고난 목성은 미성이 

아니라 탁성에 가까웠지만 

소리하는 것을 들으면 멋이 

철철 넘쳤다. 걸걸하면서도 깊은 

소리를 내는 수리성이 아줌마의 

특기이자 장기였다. 게다가 

수리성을 잘하는 사람이 대체로 

하기 힘들어하는, 목에서 밭게 

기교적으로 뽑아내는 아구성 

역시 자유자재로 구사했다.” 

[반재식, 김은신, 앞의 책, 

578쪽.]
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[그림 2] 〈흥보가〉 프로그램북(국립국극단 제11회 공연 〈흥보가〉 

출연진, 연출: 서항석, 창 지도: 김연수), 1967, 공연예술박물관 소장

5. 국립창극단의 주연들(1961~현재)

1960년대가 되면서 여성국극은 쇠퇴의 길을 걸으며 사라지게 된다 . 

1962년 국립극장 산하 국립국극단이 출범함으로써 국립기관 산하 창극

단이 발족하게 된다. 초대 단장으로는 김연수, 부단장에 김소희, 간사 박

귀희 등이 임명되고, 박초월, 김준섭, 임유앵, 김경희, 김득수, 장영찬, 강

종철, 정권진, 남해성, 박봉선, 김정희, 한일섭 등 21명으로 구성되었다. 

1970년 국립창극단으로 개칭되어 오늘에 이르기까지 60여 년간 우리나

라의 대표적인 음악극을 선보이고 있다. 

여성국극 시대를 지나오면서 ‘창극 소리’로 폄하되던 판소리는 인간문

화재로 지정된 보유자를 중심으로 단원들을 학

습시키면서 점차 기량의 상승을 가져왔다. 기본

적으로는 유파별 보유자의 제를 중심으로 작곡

을 하는 풍토가 일반화되어 명창들의 완판 소리

를 단원들이 배우는 계기로도 작용했다. 한편으

로 국립창극단에서는 완창 판소리를 지속함으

로써 단원들에게 완창 습득의 기회를 부여하고, 

창극술이나 연기술과는 별도로 소리의 기량 확

대를 위해 꾸준히 노력하고 있음을 볼 수 있다.

국립창극단은 1962년 제1회 정기 공연 〈춘

향전〉을 올린 것을 시작으로 2022년 〈나무, 물

고기, 달〉에 이르기까지 160여 회의 공연을 올

렸다. 이들 작품은 원전의 성격에 따라 〈춘향전〉, 

〈심청전〉, 〈흥보전〉, 〈적벽가〉, 〈수궁가〉 등 전통 

판소리를 기반으로 한 완판 창극이나 전통 창

극, 〈십오세나 십육세〉, 〈안드레이 서반의 다른 

춘향〉, 〈흥보씨〉 등 전통 판소리를 완전히 재해석

한 현대적 창극, 〈배비장전〉, 〈가로지기〉, 〈강릉매

화전〉, 〈경복궁 북소리〉, 〈광대가〉, 〈구운몽〉, 〈논

개〉, 〈달아 달아 밝은 달아〉, 〈대업〉, 〈두레〉, 〈명창 

임방울〉, 〈박씨전〉, 〈백범 김구〉, 〈부마사랑〉, 〈서

동가〉, 〈용마골 장사〉, 〈이생규장전〉, 〈최병도전〉, 

〈춘풍전〉, 〈황진이〉, 〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉 등 실

전 판소리를 비롯한 고전 서사나 한국 역사에 



창극 배우의 역사와 정체성 225

뿌리를 둔 전통적 소재를 기반으로 한 창작 창극 〈시집가는 날〉, 〈로미오

와 줄리엣〉, 〈산불〉, 〈민들레를 사랑한 리틀맘 수정이〉, 〈장화홍련〉, 〈서편

제〉, 〈아비. 방연〉, 〈산불〉, 〈메디아〉, 〈코카서스의 백묵원〉, 〈오르페오전〉, 

〈트로이의 여인들〉, 〈패왕별희〉, 〈소녀가〉, 〈우주소리〉, 〈시〉 등 기존의 전통

적 소재를 탈피해 국외 원전을 번안 재해석하거나 전혀 새로운 내용에 기

반한 실험적 창작 창극으로 분류해 볼 수 있다. 그리고 창극 저변 확대를 

위해 기획된 〈은혜 갚은 제비〉, 〈토끼와 자라의 용궁여행〉, 〈효녀 심청〉, 〈춘

향이와 몽룡이의 사랑이야기〉, 〈흥부 놀부〉, 〈토끼, 용궁에 가다〉, 〈내 이름

은 오동구〉, 〈미녀와 야수〉 등 어린이 창극, 청소년 창극 또는 가족 창극과 

같은 범주도 주목해 볼 만하다.51

60여 년 동안 올린 국립창극단의 작품들에서 많은 명품 주 조연이 

주목을 받으며 활약했다. 특히 국립창극단 초대 단장을 역임했던 김연수

는 조선성악연구회 이후 ‘김연수창극단’을 이끌며 창극에 매진했던 인물

로, 그의 〈춘향가〉는 창극에 적합하도록 분창과 효과를 표시해 놓은 첫 번

째 사설집이라 할 수 있다. 국립창극단이 국가 기관으로 설립되고 명실공

히 ‘배우’로서의 역할도 더욱 중요해졌다. 여성국극 시대를 마감하면서 관

객들은 배우들의 소리 실력뿐만이 아니라 연기력과 춤에 대한 기대 수준

도 점차 높아져 가고 있었기 때문이다.

이들 작품 중 배우들의 세대별로 시기를 나누어 본다면 1세대 명창 

배우 시대(1962~1979), 2세대 창극 배우 시대(1980~1999), 3세대 스타 배우 시

대(2000~현재)로 나누어 볼 수 있다.

먼저 창극의 1세대 배우(1962~1979)들로 김연수, 박동진, 김소희, 박봉

술, 박초월, 남해성, 정권진, 강종철, 박송희, 박후성, 조상현, 오정숙 등을 

들 수 있다. 이들은 대개 국가 무형 문화재 보유자들로서 극의 소리 지도

나 도창을 맡거나 주연 배우로 출연하였다. 1962년 1회 공연으로 올린 〈춘

향전〉의 배역은 성춘향/김소희, 박봉선, 이몽룡/장영찬, 김정희, 월매/박초

월, 임유앵, 향단/남해성, 박초선, 방자/김준섭, 김경희, 변학도/안태식이었

다. 이후 주연으로 김연수, 김소희, 박초월, 박후성, 장영찬, 조상현, 강정자 

등이 활약하였으며, 특히 도창이나 창 지도는 인간문화재 중심의 판소리 

제가 활용되면서 판소리 서사에 충실한 창극이 올랐다. 당시 도창이나 주

연은 당대 가장 명창으로 인정받던 분들이 배우로 활약하여 음악적인 면

에서 매우 높은 수준을 보여 주었다고 할 수 있다.

2세대 배우(1980~1999)들은 본격적인 창극 배우의 시대라 할 수 있겠

다. 1세대의 후배 혹은 제자들로서 1세대 동안 신진으로 활약한 명창들이

51. 최혜진 외, 앞의 책, 72쪽.
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었다. 이 시기의 주연급 배우로는 안숙선, 조통달, 김영자, 윤충일, 은희진, 

박후성, 김일구, 김종엽, 정순임, 왕기석, 유수정, 김성녀, 김학용 등을 들 수 

있다. 2세대 배우가 활약한 이 시기는 90년대까지 허규 중심의 창극이 연

출되고 90년대 이후로는 전통에 기반한 신창극이 창작되는 등 작품과 연

출이 다양해지기 시작한 시기라 할 수 있다. 국립창극단의 공연이 안정화

되면서 주 조연 배우로서의 정체성이 점차 드러나기 시작하였다. 안숙선, 

김영자, 왕기석, 은희진, 조통달, 유수정, 강형주 등이 주연급 배우로 활약

하고, 김경숙, 임향님, 김학용, 정순임, 박송희 등이 조연으로 인기를 누렸

다. 극적 연기력이 강화되고 새로운 레퍼토리가 개발되던 시기로 창극의 

무대도 지난 시기보다 극적 형상화를 강화하였으며, 극적 연기력 또한 중

요해졌던 것이다. 2세대 배우들은 명창들로부터 소리를 배워 정통성이 있

[그림 3] 〈광대가〉 프로그램북(국립창극단 제30회 공연 〈광대가〉 출연진), 1979, 공연예술박물관 소장)
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[그림 4] 〈대춘향전〉 프로그램북, 1996, 공연예술박물관 소장
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는 소리를 하면서도, 무대의 역할 연기를 세련되게 소화해 내었다.

3세대 배우(2000~현재)들은 창극 배우를 넘어서 스타 배우로서의 가

능성을 열어 간 세대라고 할 수 있다. 국립극장 단원이 대폭 증가하던 시기

에 선발된 배우들로,52 판소리를 전공으로 대학 교육을 받은 세대들로 구

성되어 있었다. 김지숙, 박애리, 서정금, 남상일, 김차경, 이소연, 김준수, 유

태평양, 민은경, 김수인, 이광복 등을 들 수 있다. 이 배우들은 창극을 넘어

서 다양한 미디어에서 활약하는 한편 팬클럽을 형성하는 등 스타 배우로

서의 입지를 만들어 나가기 시작했다. 창극의 레퍼토리 면에서도 세계적

인 작품을 창극으로 재창조하고, 창작 작품을 만들어 나가던 시기이므로 

과거의 도창이나 전통 판소리 기량보다 ‘작창’과 ‘작곡’이 중요해졌고, 판소

[그림 5] 〈귀토-토끼의 팔란〉 프로그램북, 2021, 공연예술박물관 소장

52. 안숙선 명창은 국립창극단 

제7대 단장(재임 기간: 

1998.1.1.~1999.12.31.)시절 

단원의 정원 증가를 위해 

노력하여, 1999년 1월 채용된 

20명의 연수 단원이 7월에는 

정식 단원으로 발령이 나, 

당시 국립창극단 단원은 50여 

명으로 대폭 증가하게 되었다. 

이 시기에는 임진택과 김명곤 

등이 연출을 맡아 활동하면서 

공연성을 인정받기도 하였다. 

[최혜진, 「국립창극단사」, 

『국립극장 70년사』(서울: 

국립중앙극장, 2020), 174쪽.]
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리 외에 다양한 음악이 창극 안에서 시도되었

다. 이러한 창극의 대중화, 세계화 시대에 스타성 

있는 배우를 발굴하고 활용하는 것이 국립창극

단의 또 다른 실험이 되었던 것이다.

창극의 배우들은 판소리는 물론 극적 연기

와 표현력에 있어 그 기량을 인정받고 활약하였

고, 소리꾼이 아닌 명배우로서 창극 배우의 정

체성을 키워 왔다. 하지만 창극은 ‘음악극’이면서 

‘판소리’를 기반으로 하고 있기에, 소리 실력과 

연기 실력이 모두 필요한 것이 창극 배우로서의 

자질이라 할 수 있다. 

국립창극단 60여 년의 역사 속에서 가장 주

목할 만한 ‘배우’로 안숙선 명창을 꼽을 수 있다. 

그것은 안숙선이 명창이나 배우, 예술감독, 작창

가, 소리 지도자 등 국립창극단에서 단연코 많

은 역할을 가장 오래 해 왔기 때문이다. 안숙선

은 김소희와 박귀희에게 사랑받던 제자로, 일찍

이 1979년 국립창극단 입단 이래 2021년 〈흥보전〉 작창을 하기까지 긴 역

사를 함께 하였다. 1997년 국가무형문화재 가야금 산조 및 병창 보유자로 

지정되어 활동하였으나, 2022년 자신의 주전공인 판소리(춘향가) 보유자로 

재지정이 된 특별한 이력도 가지고 있다.

안숙선은 입단부터 원로 단원으로 퇴직할 때까지 200여 편이 넘는 

작품에서 주역으로 참여하면서 명창으로서뿐만 아니라 창극 배우로서도 

독보적인 연기력과 소리 실력으로 많은 사람의 사랑을 받았다. 특히 춘향 

역을 가장 많이 맡아서 “영원한 춘향”으로 불리기도 하였다. 1980년 〈대춘

향전〉에서 향단이로 출연한 이래 1982년부터 심청, 춘향, 선화공주, 운선

공주, 토끼, 황진이, 흥보처, 논개 등 주연급으로 2000년경까지 활약하였

다. 2000년대 이후로는 10대 단장 겸 예술감독(재임 2004.1.1.~2005.12.31.), 도

창, 작창 등을 맡으며 창극 제작과 출연을 겸하였다. 한편 안숙선은 1986

년 8월 30일 〈수궁가〉를 완창한 이래 2009년까지 판소리 다섯 바탕을 매

년 완창53하여 총 22회 완창 기록을 세웠다. 이는 완창을 많이 한 박동진 

명창의 15회보다 월등하게 많은 것이다. 안숙선은 창극 배우이자 소리꾼으

로 20세기 후반부터 독보적인 존재였던 것이다.54

국립창극단 단장 겸 예술감독(1998.1.1.~.1999.12.31./2004.1.1.~2005.12.31.)을 

[그림 6] 〈춘향〉 프로그램북(안숙선 도창 역), 2005, 공연예술박물관 

소장

53. 1986년 〈수궁가〉를 

시작으로, 1987 〈수궁가〉, 

1988 〈흥보가〉, 〈춘향가〉, 1989 

〈춘향가〉, 1990 〈심청가〉, 1992 

〈적벽가〉, 1994 〈수궁가〉, 1995 

〈춘향가〉, 1996 〈춘향가〉, 1997 

〈흥보가〉, 1999 〈수궁가〉, 2000 

〈적벽가〉, 2001 〈심청가〉, 2002 

〈수궁가〉, 2003 〈수궁가〉, 2005 

〈적벽가〉, 2006 〈흥보가〉 2회, 

2007 〈흥보가〉, 2008 〈심청가〉, 

2009 〈춘향가〉를 국립극장 

완창 판소리 무대에서 선보였다. 

2010년 이후로는 매해 송년 

판소리로 제자들과 연창을 하고 

있다.

54. 국립국악원 민속악단 

예술감독(2013.10.8. 

~2015.10.7.)으로 자리를 

옮긴 후에도 안숙선은 창극 

발전에 계속 힘을 쏟았다. 

안숙선 명창과 함께하는 

작은 창극 시리즈를 새롭게 

만들어 국립창극단이 

기존에 만들고 있는 대형 

창극, 서양 고전 작품을 
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두 번 맡으면서 안숙선은 관객들과 공감할 수 있는 창극을 만들기 위해 

다양한 시도를 하기도 하였다. 완판 창극을 2시간 내외 공연으로 단축하

여 대중들이 쉽게 접근할 수 있는 형태로 만들기도 하였으며, 기존 다섯 

마당 전통 창극을 벗어나 다양한 창작 창극, 어린이 창극을 새롭게 만들

기도 하였다. 그녀는 단장 재직 시절 젊은 신진 창극 배우들을 대거 채용

해 미래의 창극을 이끌어 갈 후진 양성에도 큰 업적을 남겼다. 현재 국립

창극단을 이끌어 가고 있는 단원 대부분이 안숙선 단장 재직 시절 입단해 

주역으로 성장한 배우들이라는 점에서 창극의 후진 양성과 교육에 미친 

영향도 다분하다고 할 것이다.

V. 창극 배우 양성을 위한 과제

우리의 전통 판소리 자체가 가지는 극성과 창극이 가지고 있는 극성은 

여러 가지 면에서 차이가 있다. 하지만 창극은 판소리적 기량이 습득되

지 않고는 존재할 수 없다는 점에서 창극 배우는 판소리와 그 이외의 극

적 표현력을 갖추지 않으면 안된다.

전통시대의 배우, 광대들은 집단적인 삶 혹은 가문의 형태로 예술을 

영위했기 때문에 가무악이 그 안에서 자연스럽게 학습되었다. 하지만 현

대는 전통예능이 분화되고 전문화되어 모든 것을 학습하기 어려운 시대가 

되었다. 그러다 보니 창극에서 보여 주고자 하는 배우로서의 연기술이나 

무대가 매우 한정되어 있고, 체계적인 창극술에 대해 배울 기회가 적은 것

이다. 

현재 국악과가 있는 대학에서 창극을 공연하기도 하지만, 이 또한 매

우 초보적인 형태로 우리나라 창극술에 대해 이론화 체계화 실천화가 되

기에는 아직 부족한 것이 현실이다. 그러한 점에서 국립창극단의 ‘창극아

카데미’를 본격적으로 활성화할 필요가 있다.

창극이 우리나라의 ‘민족적 음악극’으로 갈 것인지, ‘보편적 음악극’으

로 갈 것인지에 대한 고뇌와 실험은 오랫동안 지속되어 왔고 그것은 아직 

현재 진행 중이다. 그러나 분명한 것은 창극의 모태와 바탕소리는 전통 판

소리라는 것이다. 그렇다면 창극 배우들의 기량은 우선 소리에 있는 것이

다. 하지만 판소리 기량만으로 모든 것이 해결되지는 않는다. 배우로서의 

역량을 더욱 기르기 위해서는 연기나 표현적인 측면에서 학습하되, 서양 

기반으로 한 창작 창극과는 

상반되는 소규모의 배우들이 

참여하는 창극을 만들어 기존 

판소리 다섯 마당 이야기를 

기반으로 현대적이면서도 

모던한 무대 형태를 갖춘 

창작 창극을 대중들에게 

새롭게 선보였고 관객들의 

꾸준한 사랑으로 국립국악원 

민속악단의 대표적인 브랜드 

공연으로 6년간 시리즈로 

만들어졌다.(2014 토끼타령, 

2015 박타령, 2016 심청아, 

2017 춘향, 2018 화용도 타령, 

2019 꿈인 듯 취한 듯) 새로운 

형태의 창극을 선보였다는 

점과 기존의 전통 판소리 다섯 

마당 이야기를 기반한 창작 

창극의 개발 가능성까지도 

공연예술계에 보여줬다는 점이 

안숙선이 창극 분야에 쌓아온 

또 다른 업적이라 할 수 있겠다. 

[「안숙선」, 나무위키, https://

namu.wiki/w/안숙선(검색일 

2023.3.21.)]
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연극이 아닌 우리 전통 예술을 바탕으로 하지 않으면 안된다. 걸음 하나 

손짓 하나가 모두 판소리의 너름새로부터 만들어지고 우리 춤과 연희를 

활용해서 만들어야 할 필요가 있는 것이다.

완판 창극을 만들었던 허규는 서양 연극 전공자임에도 우리의 민족

극 양식을 정립하기 위해 여러 시도를 하기도 하였다. 그중 하나가 단원들

을 교육시킬 때 우리의 전통 예능을 적절히 활용함으로써 우리만의 ‘고유

한’ ‘독자적인’ 양식을 만들고자 했다는 점55이다. 창극 배우이기 이전에 소

리꾼인 배우들은 판소리를 더욱 효과적으로 표현할 연기와 몸짓, 전통 음

악과 춤을 기본적으로 학습하고 이를 표현하도록 할 필요가 있는 것이다.

판소리 자체의 작창 역시 현재 배우들의 기량을 넘어서는 수준 높은 

음악이 요구된다. 과거와 달리 제창이나 화성이 활용되고, 쉬운 사설로 전

달력을 높이는 가사가 필요하지만 판소리의 창법과 테크닉이 충분히 활용

되는 새로운 ‘더늠’이 창극을 통해 창조될 필요도 있는 것이다.

사실주의적인 연극보다 절제되고 상징적인 우리의 몸짓을 연구할 필

요도 있다. 동양의 전통극은 목소리와 신체를 기술적으로 조절하는 것으

로 전통적 형식을 계승, 발전시켜 온 극도의 양식화된 연극이다. 이는 서

구 연극의 사실성과는 다른 사실에 기반한, 배우로 하여금 지켜보는 사

람이 있다는 의식으로 관객에게 초점을 맞추게 하는 “일종의 ‘제시주의

(presentationalism)’적 방식”을 취하고 있는데 이는 배우가 느끼는 관객의 존

재와 자신이 연희하는 공연의 내용에 대한 분명한 의식과 집중으로 설명

된다. 이러한 양식화라는 것은 사실성을 거부하는 것이 아니고 그것을 여

러 가지 의미 있고 효과적인 예술적 방법으로 재창조하는 것을 뜻한다.56

한편 창극에서도 판소리가 가진 ‘판’의 소통성을 확보할 필요가 있다. 

그것은 창극이 정해진 완고한 짜임에 머물 것이 아니라 배우가 가진 역동

성 즉흥성을 발휘하여 ‘놀이’로 인식하게끔 하는 ‘소통의 미학’을 창극이 

되살려야 한다는 것이다.

판소리가 가진 기본 원리를 창극이 수용하고, 이를 넘어서는 화려하

고 실감 나는 시청각적 재현이 창극의 매력이 되어야 할 것이다. 그러기 위

해서는 ‘배우’이자 ‘광대’로서의 역할이 넘나들 수 있는 ‘창극 배우’가 체계

적인 시스템 하에서 길러져야 할 필요가 있다.

55. 허규는 극단 민예에서 

다음과 같은 훈련을 했다. 

‘발성훈련은 탈춤의 불림범, 

제자리뛰기를 하면서 하나에서 

천까지세기, 판소리창법 

익히기를 시도, 민예극장에서는 

호흡, 발성훈련을 시조, 가곡, 

가사까지 첨가했고 훈련은 

양주와 봉산의 탈춤사위로 

대신하고, 연기 표현 

훈련은 탈놀이 인형놀이를 

실시함으로써 부담감 없이 

표현하게 하고, 탈 제작까지 

하게 해서 창의성 훈련을 

겸했고, 마당극 방식의 공연 

실습을 통해서 공간 지배력과 

연기의 입체성, 관중과의 

친화력, 역동성 등의 훈련을 

했으며, 전통민속음악(기악) 

실기를 통해서 배우로서의 

신들림을 체험하게 한 다음, 

실습작품을 발표하는 것으로 

6개월의 전과정을 끝내는 훈련 

방법이었다.’ [허규, 『민족극과 

전통예술』(서울: 문학세계사, 

1991), 66-67쪽.]

56. 남기성, 「마당극의 몸미학」, 

『민족미학』 7(부산: 민족미학회, 

2007), 265쪽.
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국립창극단 제1회 공연

〈춘향전〉

1962.3.23.~1962.3.29.

국립극장

포스터

1962.

CPO04572

프로그램북

1962.

CPR00015

국립창극단 제5회 공연

〈백운랑〉

1963.10.1.~1963.10.6.

국립극장

사진

1963.

IPH00040

국립창극단 제11회 공연

〈흥보가〉

1967.2.9.~1967.2.15.

국립극장

프로그램북

1967.

CPR00405

국립창극단 제15회 공연

〈춘향가〉

1970.9.15.~1970.9.20.

국립극장

프로그램 북

1970.

CPR00883

국립창극단 제19회 공연

〈수궁가〉

1974.3.22.~1974.3.25

국립극장

사진

1974.

IPH00086

사진

1974.

IPH00086

국립창극단 명창판소리 1
〈숙영낭자전〉

1974.9.28.~1974.9.28.

국립극장 소극장

프로그램 북

1974.

CPR01322

국립창극단 제22회 공연

〈배비장전〉

1975.3.19.~1975.3.23.

국립극장 대극장

프로그램 북

1975.

CPR01372
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국립창극단 제23회 공연

〈대업〉

1975.9.19.~1975.9.23.

국립극장

프로그램 북

1975.

CPR01420

사진

1975.

IPH00130

사진

1975.

IPH00130

국립창극단 공연

〈판소리 정기 감상회〉

1977.1.29.~1977.12.24.

국립극장 소극장

포스터

1977.

CPO00228

국립창극단 제26회 공연

〈심청가〉

1977.3.24.~1977.3.27.

국립극장 대극장

사진

1977.

IPH00196

국립창극단

〈강릉매화전〉

1978.5.12.~1978.5.16.

국립극장 대극장

사진

1978.

IPH00247

국립창극단 제30회 공연

〈광대가〉

1979.3.22.~1979.3.26.

국립극장

전단지

1979.

CLF00073

프로그램 북

1979.

CPR02025

사진

1979.

IPH00280
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국립창극단 제31회 공연

〈가로지기〉

1979.10.7.~1979.10.11.

국립극장 소극장

대본

1979.

TSC00489

국립창극단 제34회 공연

〈수궁가〉

1981.5.13.~1981.5.17.

국립극장

사진

1981.

IPH00367

국립창극단 제35회 정기공연

〈춘향전〉

1981.9.8.~1981.9.14.

국립극장 소극장

사진

1981.

IPH00377

국립창극단 제36회 정기공연

〈심청〉

1982.5.8.~1982.5.13.

국립극장 대극장

사진

1982.

IPH00402

국립창극단 제37회 정기공연

〈흥보전〉

1982.9.4.~1982.9.11.

국립극장 소극장

사진

1982.

IPH00415

국립창극단 제39회 공연

〈토생원과 별주부〉

1983.4.6.~1983.4.29.

국립극장 소극장

사진

1983.

IPH00434

국립창극단 제41회 정기공연

〈부마사랑〉

1983.9.1.~1983.9.4.

국립극장 대극장

대본

1983.

TSC00609
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국립창극단 제42회 정기공연

〈부마사랑〉

1983.10.12.~1983.10.28.

국립극장 대극장

프로그램 북

1983.

CPR02867

국립창극단 제45회 정기공연

〈흥보가〉

1984.9.27.~1984.9.30.

국립극장 대극장

프로그램 북

1984.

CPR03023

국립창극단 제46회 정기공연

〈적벽가〉

1985.4.4.~1985.4.8.

국립극장 소극장

사진

1985.

IPH00493

국립창극단 제50회 정기공연

〈용마골장사〉

1986.3.27.~1986.3.28.

국립극장 대극장

프로그램 북

1986.

CPR03369

국립창극단 제62회 정기공연

〈배비장전〉

1988.4.20.~1988.4.29.

국립극장 소극장

포스터

1988.

CPO00790

국립창극단 제72회 정기공연

〈황진이〉

1990.7.15.~1990.7.20.

국립극장 소극장

프로그램 북

1990.

CPR14296

사진

1990.

IPH00536

국립창극단 제73회 정기공연

〈달아 달아 밝은 달아〉

1990.12.22.~1990.12.26.

국립극장 소극장

프로그램 북

1990.

CPR04291

사진

1990.

IPH00547
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국립창극단 제75회 정기공연

〈박씨전〉

1991.7.13.~1991.7.17.

국립극장 대극장

포스터

1991.

CPO00953

국립창극단 제80회 정기공연

〈춘향가〉

1993.2.25.~1993.3.6.

국립극장 대극장

사진

1993.

IPH00598

국립창극단 제86회 정기공연

〈수궁가〉

1995.3.11.~1995.3.18.

국립극장 대극장

포스터

1995.

CPO01250

국립창극단 제81회 정기공연

〈이생규장전〉

1993.6.4.~1993.6.17.

국립극장 소극장

사진

1993.

IPH00605

국립창극단 제82회 정기공연

〈구운몽〉

1993.11.3.~1993.11.7.

예술의전당 토월극장

포스터

1993.

CPO01156

국립창극단 제85회 정기공연

〈명창 임방울〉

1994.9.29.~1994.10.12.

국립극장 소극장

 

포스터

1994.

CPO01229

국립창극단 제89회 정기공연

〈대춘향전〉

1996.5.3.~1996.5.8.

국립극장 대극장

포스터

1996.

CPO01337

프로그램 북

1996.

CPR05092
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국립창극단 제90회 정기공연

〈배비장전〉

1996.10.3.~1996.10.10.

국립극장 소극장

사진

1996.

IPH00697

국립창극단 제95회 정기공연

〈춘향전〉

1998.2.14.~1998.2.26.

국립극장 대극장

사진

1998.

IPH00749

국립창극단 제97회 정기공연

〈백범 김구〉

1998.8.14.~1998.8.16.

국립극장 대극장

대본

1998.

TSC01130

국립창극단 제102회

정기공연

〈배비장전〉

2000.9.11.~2000.9.17.

국립극장 달오름극장

영상(갈무리)

2000.

VUM01148

국립창극단 제108회

정기공연

〈삼국지 적벽가〉

2003.9.29.~2003.10.05.

국립극장 해오름극장

사진

2003.

IPH00979

영상(갈무리)

2003.

VDC00081

국립창극단 제110회

정기공연

〈제비〉

2004.10.29.~2004.11.3.

국립극장 해오름극장

프로그램 북

2004.

CPR06529

국립창극단 제109회

정기공연

〈심청전〉

2004.5.16.~2004.5.30.

국립극장 달오름극장

영상(갈무리)

2004.

VDC00124

영상(갈무리)

2004.

VDC00124
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영상(갈무리)

2004.

VDC00124

국립창극단 제111회 정기공연

〈춘향〉

2005.4.9~2005.4.17.

국립극장 해오름극장

프로그램 북

2006.

CPR06654

국립창극단 국가브랜드공연

〈청〉

2006.11.7.~2006.11.12.

국립극장 해오름극장

프로그램 북

2006.

CPR07309

사진

2006.

IPH01092

국립창극단 특별기획공연

〈산불〉

2007.12.21.~2007.12.30.

국립극장 달오름극장

사진

2007.

IPH01142

사진

2007.

IPH01142

사진

2007.

IPH01142

영상(갈무리)

2007.

VDC00387

영상(갈무리)

2007.

VDC00387

〈로미오와 줄리엣〉

2009.12.5.~2009.12.13.

국립극장 달오름극장

사진

2009.

IPH01208
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국립창극단

〈수궁가〉

2011.9.8.~2011.9.11.

국립극장 해오름극장 

사진

2011.

IPH01405

국립극장 국가브랜드공연

〈화선 김홍도〉

2011.7.8.~2011.7.16.

국립극장 해오름극장

영상(갈무리)

2011.

VDC00848

영상(갈무리)

2011.

VDC00848

영상(갈무리)

2011.

VDC00848

국립창극단 국립극장

레퍼토리시즌 2012-2013
〈장화홍련〉

2012.11.27.~2012.11.30.

국립극장 해오름극장

프로그램 북

2012.

CPR10070

국립창극단 국립극장

레퍼토리시즌 2012-2013
〈배비장전〉

2012.12.08.~2012.12.19..

국립극장 달오름극장

영상(갈무리)

2012.

VDD04226

국립창극단 국립극장

레퍼토리시즌 2013-2014
〈서편제〉

2013.3.27.~2013.3.31.

국립극장 해오름극장

영상(갈무리)

2013.

VDD04290

영상(갈무리)

2013.

VDD04290

영상(갈무리)

2013.

VDD04290

영상(갈무리)

2013.

VDD04290
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국립창극단 국립극장

레퍼토리시즌 2012-2013
〈메디아〉

2013.5.22.~2013.5.26.

국립극장 해오름극장

포스터

2013.

CPO03110

국립창극단 국립극장

레퍼토리시즌 2013-2014
〈메디아〉

2014.10.1.~2014.10.5.

국립극장 해오름극장

사진

2014.

IPG00336

사진

2014.

IPG00336

국립창극단 국립극장

레퍼토리시즌 2014-2015
〈다른 춘향〉

2014.11.20.~2014.12.6.

국립극장 달오름극장

영상(갈무리)

2014.

VDC01081

영상(갈무리)

2014.

VDC01081

영상(갈무리)

2014.

VDC01081

영상(갈무리)

2014.

VDC01081

영상(갈무리)

2014.

VDC01081

영상(갈무리)

2014.

VDC01081

영상(갈무리)

2014.

VDC01081

영상(갈무리)

2014.

VDC01081

영상(갈무리)

2014.

VDC01081

영상(갈무리)

2014.

VDC01081
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국립창극단 국립극장

레퍼토리시즌 2013-2014
〈변강쇠 점 찍고 옹녀〉

2014.6.11.~2014.7.6.

국립극장 달오름극장

포스터

2014.

CPO03334

국립창극단 국립극장

레퍼토리시즌 2015-2016
〈아비, 방연〉

2015.11.26.~2015.12.5.

국립극장 달오름극장

사진

2015.

IPG00659

국립창극단 국립극장

레퍼토리시즌 2014-2015
〈코카서스의 백묵원〉

2015.3.21.~2015.3.28.

국립극장 해오름극장

사진

2015.

IPG00510

국립창극단 국립극장

레퍼토리시즌 2015-2016
〈적벽가〉

2015.9.15.~2015.9.19.

국립극장 해오름극장

영상(갈무리)

2015.

VDD04700

영상(갈무리)

2015.

VDD04700

영상(갈무리)

2015.

VDD04700

영상(갈무리)

2015.

VDD04700

영상(갈무리)

2015.

VDD04700

국립창극단 국립극장

레퍼토리시즌 2016-2017
〈트로이의 여인들〉

2016.11.11.~2016.11.20.

국립극장 달오름극장

프로그램 북

2016.

CPR11474

사진

2016.

IPG00825
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사진

2016.

IPG00825
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