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국문초록

이 논문은 1960년대 한국연극에서 관객-무대의 관계가 이전 시기와 달라

졌음에 주목하고, 공연 및 희곡의 소통 방식과 연극적 의미 생성 방식을 고

찰함으로써 1960년대의 연극 미학을 규명하고자 하였다. 한국연극사에서 현

대극으로의 전환은 주로 사실주의극 양식으로부터의 탈피와 모더니즘극 양

식의 수용으로 이해되어 왔으나, 양식적 변화에 주목해서는 이 시기에 이루

어진 보다 광범위한 문제의식과 연극적 실천의 양상을 간과하는 결과를 낳

을 수 있다.

따라서 본고는 양식을 중심으로 근대극과 현대극을 구분하는 관점에서 벗

어나 무대와 연기, 극작술의 차원에서 이루어지는 구체적인 연극적 소통 방

식을 살핌으로써 극 형식의 변화를 추동한 근본적인 무대-관객의 관계의

재편과 그것이 가져온 미학적 변화를 밝히고자 하였다. 이와 함께 1960년대

의 한국연극계는 연극적 소통 방식의 변화를 통해 인접 예술과 변별되는 연

극만의 매체적, 예술적 지위를 재규정하고자 하였으며, 이는 관객의 연극 경

험과 보기의 방식을 변화시켰을 뿐만 아니라 연극 문화 전반의 변화로 이어

짐으로써 현대극으로의 전환을 이룰 수 있었다는 점을 규명하려 하였다. 이

를 통해 한국 현대극을 형성한 제도적·미학적 기반을 검토하고 한국 현대극

의 존재 방식과 미학적 구조를 밝힐 수 있을 것으로 판단한다.

2장에서는 전후 연극계에서 제기되었고 1960년대에 지속된 현대극 담론을

분석한다. 먼저 관객과 무대, 배우의 상실이라는 ‘연극위기론’ 속에서 감상적

연극과 과장된 연기를 ‘낡은 감각’으로 비판하며 1960년대의 연극의 성격을

새롭게 규정하고자 했던 비평 담론을 검토함으로써 전후 연극과 구분되는

1960년대 연극의 현대성 담론을 고찰한다. 또한 현대극 담론과 공연 활동을

주도했던 신진연극인들이 대학의 학력 자본에 근거를 둔 ‘학구성’을 기반으

로 연극계의 세대교체와 연극장의 변화를 이루어내는 양상을 추적함으로써

현대극 담론이 추구한 ‘지성적 연극’의 의미를 규명한다. 이어 연극대중화

담론에 나타난 관객인식의 변화와 문화계 안에서의 연극의 존재 방식을 살

핌으로써, 이 시기 연극이 관객의 요구와 길항하는 가운데 문화장 안에 ‘교
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양’으로 위치 지어지는 과정을 살핀다.

3장에서는 극장 공간 및 무대 미술에서 이루어진 변화를 분석하였다. 이

시기의 무대는 생략적이고 추상적인 무대를 구성하여 무대의 입체성을 확보

하고 관객의 상상력과 해석을 이끌어 내었으며, ‘재료’의 다양화를 통해 무

대의 촉각적 질감을 전달하여 무대의 상징성을 강화하기도 한다. 또한 희곡

에 지시되어 있는 것을 구현하는 것을 넘어 무대 미술을 통해 작품에 대한

해석을 제시함으로써 작품의 배경이 아닌 작품의 의미를 실현하는 적극적인

기능을 하게 된다. 무대의 구성에 있어서도 무대 장치의 변화 없이도 하나

의 공간이 곧 다른 공간이 될 수 있다는 ‘중첩’의 방식을 활용함으로써 관객

이 무대 공간의 의미를 보다 적극적으로 구축하고 해석하도록 유도해낸다.

이 시기에는 극장 공간의 변화도 함께 이루어지는데, 소극장운동의 일환으

로 이 시기에 시작된 살롱 연극은 관객과의 물리적, 문화적 거리를 축소할

뿐만 아니라 공연과 관련된 아카데믹한 문화 행사, 정기적 공연의 형식 등

을 선보임으로써 지식인 관객층이라는 동질적 성격을 지닌 관객의 지적 참

여를 높이고 무대가 문화적 공간으로서 기능할 수 있는 가능성을 열어놓는

다.

4장은 과장된 연기와 부정확한 화술에서 벗어나 보다 자연스러운 연기와

정확한 화술을 익힘으로써 내적 진실성을 드러내고자 했던 연극계의 인식과

실천 양상을 살펴본다. 1960년대 연극에서 화술이 강조된 것은 정확한 한국

어 말하기에 대한 인식과 결부되어 있다는 점에서 중요하다. 이들에게 화술

을 정립하는 것은 보다 깊이 있는 연기를 가능하게 하는 방법이자, 국어 교

육의 일환으로서 올바른 한국어의 사용이라는 의미를 지니는 것이라고도 할

수 있다. 또한 1960년대 연극계에서는 철저한 텍스트 분석을 바탕으로 한

‘정확하고 유창한 연기’를 추구한다. 이때 연기자에게는 등장인물을 표현하

는 데 적합한 신체적 행위를 탐색하는 것과 양식에 따른 연기의 변별성이

요구되면서 낭만주의적 연기술로 주조를 이루었던 이전 시기의 연극 관습에

서 탈피할 수 있었다. 또한 이 시기에는 연기에 있어 과잉된 감정 표현이

아닌 절제된 신체 표현이 중시되면서 마임과 춤 등의 도입을 통한 동작의

양식화를 추구하고자 했다는 점 또한 특기할 수 있다. 특히 탈춤에 주목함

으로써 연극의 리듬을 변화시키고 한국적 몸짓에 대해 탐색하고자 한 것은
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이 시기 연극계에서 이루어진 중요한 시도였다고 할 수 있다.

5장에서는 감정의 발산과 토로를 통해 현실의 문제나 인물의 내적인 갈등

을 드러내는 방식을 지양하고자 한 극작술의 변화 양상을 살펴보았다. 먼저

독백이나 연설을 통해 자신의 주관적 세계를 절대화하는 인물을 지양하고

서로 다른 입장이 병존하는 논쟁적 대화와 심리를 탐색하는 추리적 구성을

강조하는 작품이 나타나 관객의 추론과 판단을 유도함을 분석하였다. 또한

1960년대의 작품은 ‘연극 놀이’나 해설자의 활용이라는 메타적 구조를 취하

기도 하는데, 관객들은 해설자들의 말과 무대에 재현되는 사건의 관계를 통

해 무대가 암시하는 현실의 문제를 해석하는 역할을 적극적으로 수행하게

된다. 뿐만 아니라 숨겨진 사건에 대한 탐색의 구조를 통해 인물 간의 심리

적 갈등과 긴장을 형상화하기도 하는데, 이 과정에서 상징적 오브제, 은유적

대화, 연상으로 이어지는 장면 등이 풍부하게 활용되며 의미의 완결을 유보

시킨다. 관객은 이러한 은유적 표현에 담긴 의미를 해석하는 과정에서 인물

들의 숨겨진 감정이나 동기를 적극적으로 추론하는 역할을 맡게 된다.

이처럼 1960년대 연극계에서 이루어진 ‘현대극’에 대한 모색은 무대에서

모든 것을 관객에게 설명하고 관객이 그것을 승인하는 방식을 지양하고, 완

전히 설명되거나 해석되지 않은 무대를 관객에게 제시함으로써 관객에게 의

미를 해석하고 완성해야 하는 인지적 부담을 증가시킨다. 1960년대 연극이

무대-관객의 상호적 소통을 보다 적극적으로 유도하고자 함에 따라 무대의

시청각적 기호를 지각하고 종합적으로 해석해야 하는 관객의 역할은 보다

커지게 된다. 이는 인접 예술과 구분되는 연극의 성격을 이루는 미학적 자

질이 될 뿐만 아니라 기존의 연극과 구분되는 연극적 상상력과 경험을 가능

하게 했다는 점에서 1960년대 연극이 한국의 근대극에서 탈피하여 현대극으

로의 전환을 이루어낸 시기로 평가할 수 있을 것이다.

주요어 : 1960년대 연극, 소통 방식, 수행성, 양식, 미학, 현대극, 무대 언어

학 번 : 2010-30003
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Ⅰ. 서론

1. 연구사 검토 및 문제제기

본 연구는 1960년대 한국 연극계에서 제기된 현대극 담론을 고찰하고 이 시

기의 희곡 및 공연의 소통 방식과 연극적 의미 생성 방식을 살펴봄으로써 1960

년대의 연극미학을 규명하고자 한다. 이를 통해 한국 현대극을 형성한 제도적·

미학적 기반을 검토하고 한국 현대극의 존재 방식과 미학적 구조를 밝힐 수 있

을 것으로 기대한다.

한국연극사에서 1960년대는 1950년대 중후반부터 나타나기 시작한 극 형식의

변화가 본격적으로 이루어진 한국 연극의 전환기로 이해된다.1) 1950년대 중후반

에는 한국 근대극을 지배해 온 사실주의극의 관습에서 벗어나 연극성에 대한

재인식을 보여준 작품이 출현하면서 전 시대의 연극과 변별되는 양상을 보였기

때문이다. 사실주의극 양식에서 벗어난 작품은 식민지 시기에도 창작된 바 있으

나 이러한 작품은 예외적인 것이었고 사실적 재현의 관습 자체를 변화시키지는

못했다. 그러나 1950년대를 거쳐 1960년대에 본격적으로 나타난 극 형식의 변화

는 분명한 경향을 이루기 시작했을 뿐만 아니라 그 필요성이 적극적으로 요청

되었다는 점에서 이전과는 다른 양상을 띠고 있었다.

이러한 변화에 주목하여 기존의 연극사 서술에서는 1960년대를 기점으로 ‘근

대극’과 ‘현대극’을 구분해 왔다. 1950년대 중후반이 사실적 재현의 미학에서 탈

각하는 희곡과 공연이 출현함으로써 그 전일성에 균열2)을 낸 출발점이었다면,

1960년대는 전쟁의 상흔과 절대적 빈곤이라는 50년대적 주제로부터 탈피하여

새로운 극작가의 출현과 더불어 도시화, 산업화 과정에서 노출되는 다양한 문제

1) 이두현, 『한국신극사연구(증보판), 서울대학교출판부, 1990; 유민영, 『한국현대희곡사』, 새미,

1997; 이미원, 『한국 근대극 연구』, 현대미학사, 1994; 서연호, 『한국연극사』근대편, 연극과

인간, 2003; 서연호, 『한국연극사』현대편, 연극과인간, 2005.

유민영은 1960년대에는 많은 극작가가 등장하여 독특한 자기 세계를 구축함에 따라 희곡사의

지평이 평면에서 입체로, 현실에서 초현실로, 리얼리즘으로부터 부조리극에까지 확대된 새로운

출발의 시대이자 다양성의 시대라고 규정한다(유민영, 앞의 책, 627면). 서연호 또한 양식을 중

심으로 근대극과 현대극을 나누면서, 젊은 연극인들은 근대극의 주류 양식이었던 리얼리즘 연

극으로부터 벗어나 새로운 시대의 감성을 새로운 형식 속에 표현하고자 하였으며, 그 결과 한

국 현대극은 근대극과 근본적으로 구분되는 탈사실주의라는 뚜렷한 미학적 지향을 보여주게

되었다고 평가한다(서연호(2005), 앞의 책, 288면).

2) 이영석, 「한국 전후연극의 탈재현주의적 양상 연구」, 서울대학교 박사학위논문, 2016, 1면.
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를 다루고 있을 뿐만 아니라 극 형식 또한 보다 다양화된 현대극의 정착기3)로

이해되어 왔다.

이때 1960년대부터 이루어진 변화를 ‘현대극’으로 명명하며 이전 시기와 분명

하게 구분하는 것은 이때의 변화가 1970년대뿐만 아니라 오늘날 한국 연극에까

지 영향을 미치고 있기 때문이다. 1960년대에 등장한 극작가와 연출가, 배우와

극단 등이 지금의 한국 연극을 형성한 인적·제도적 기반이 된다는 점에서 1960

년대는 연극의 동시대성이 뚜렷하게 나타나는 시기4)라고 할 수 있다. 이러한 점

에서 ‘현재의 연극’의 출발 지점으로서의 ‘현대극’의 구조와 성격은 무엇인가 하

는 질문은 여전히 유의미한 탐색의 대상이라고 할 수 있다.

이 질문에 답하기 위해서는 연극의 ‘현대성’을 어디에서 찾을 것인가가 중요

하다고 할 때, 기존의 연극사 서술의 경우 현대극의 준거를 ‘사실주의극 양식으

로부터의 탈피’라는 극 양식의 변화에 초점을 맞추어 왔다. 그것은 일차적으로

20세기 초반 서구에서 근대 사실주의극의 한계를 지적하고 ‘연극의 재연극화’를

내세우며 등장했던 표현주의극, 서사극, 부조리극 등 다양한 연극적 양식의 흐

름을 참조한 것이라고 할 수 있다. 이때 비사실주의 양식으로서의 현대극은 수

동적이고 보수적인 사실주의극의 관습으로부터 벗어나 연극성을 강화하여 관객

의 능동성을 확장하는 것으로 이해되었다.

이러한 관점 속에서 기존 논의들은 1960년대의 연극을 현대극으로 명명하며

이전 작품들과는 확연히 구별하고 있으면서도, 그 변화의 과정 및 이 시기 연극

의 변별적 특성을 제대로 설명하지 못하고 있다. 사실주의극에서 벗어난 새로운

극 형식은 전후 연극에서 이미 그 단초를 보였으며 1970년대 이후에도 활발하

게 활용되었다고 할 때, 기존의 연구들은 각 시기 사이에 어떤 지점이 이어지거

나 변화되었는지에 대해서 충분히 해명하지 못하고 있으며 주제적 측면에서도

근대화의 현실을 문제 삼는다는 점에서 1960년대와 1970년대를 함께 설명하는

경우가 많다. 즉 1960년대 연극은 한편으로는 전후 연극과의 관련성 속에서, 다

른 한편으로는 1970년대 연극의 전사로 다루어지면서 한국 연극의 전환기이자

과도기로 이해되었을 뿐, 이 시기 연극만의 독자성에 대한 규명은 여전히 미진

한 채로 남아 있다.

3) 백로라, 『1960년대 현실과 이데올로기』, 연극과 인간, 2004, 61면.

4) 서연호·이상우, 『우리 연극 100년』, 현암사, 2000, 191면.
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본고는 비사실주의극 양식의 활용 여부를 중심으로 ‘근대극’과 ‘현대극’을 구분

하는 한국 현대 연극사 서술에 문제를 제기하면서 출발한다. 1950-60년대의 희

곡 및 공연에서 기존 연극이 지니고 있던 사실주의극의 관습에서 탈피하려는

움직임이 나타난 것은 분명 중요한 연극사적 현상이라고 할 수 있다. 그러나 다

른 한편으로 사실주의극에서 비사실주의극으로의 이행이라는 연극사 서술의 관

점은 서구 연극사에서의 특수한 역사적 전개에서 기인하는 바가 적지 않다고

할 수 있다.

서구 연극사의 경우 근대 초기의 자연주의 운동이 실증적인 과학적 탐구 원

칙의 예술적 적용을 내걸며 멜로드라마 전통을 극복하고자 함에 따라 충실한

재현의 가치가 강조되었으며, 그 이후에 나타나는 근현대 희곡의 전개는 이 자

연주의적 제약을 극복하려는 노력으로 요약된다. 극예술의 해방적 가능성을 연

극성에서 찾았던 20세기 초의 아방가르드 연극운동은 텍스트와의 관계를 새로

이 모색했는데, 언어와 희곡에서 벗어나고자 했던 예술적 담론에서 자체적으로

완결적인 사실주의 희곡과 그 충실한 연극적 재현을 목표로 하는 사실주의 연

극미학은 무대의 ‘현전(presence)’을 억압하는 보수적인 것으로 규정된다. 이들은

사실주의 연극미학에서 벗어난 새로운 연극적 방식을 무대에 구현함으로써 관

객의 낡은 감수성과 사고방식을 공격하고자 하였으며, 관객의 능동성을 이끌어

내고 연극을 통한 정신 혁명과 사회 변혁을 이끌어내고자 하였다.5)

따라서 20세기 초의 아방가르드 연극운동에서는 희곡 중심의 사실주의 연극

에 대해 연극 본연의 공연성을 되찾고자 ‘연극의 재연극화’를 내세우며 관객의

수행성을 강조하는 연극적 전략을 취하였다. 이에 따라 배우의 몸, 극장의 공간,

음악과 조명 등이 강조된 양식 중심의 실험이 촉발되고, 연극이 건축, 음악, 미

술, 조명 등의 타 장르와 적극적으로 연계되기 시작했으며, 20세기 중반에는 공

연에서의 ‘수행성(Performative)’을 강조하며 행위자의 신체와 즉흥성에 주목하

여 관객과 무대의 경계 자체를 무너뜨리려는 시도가 활발하게 이루어진다. 특히

1960년대에 활발히 형성되고 활동했던 미국 퍼포먼스 그룹은 60년대의 반서구·

반근대적 해방 담론 속에서 ‘재현’의 보수성을 넘어 연극을 통해 정치적 혁신을

이루고자 한다.6) 레만은 이러한 일련의 흐름을 ‘포스트 드라마(Post Drama)’로

5) 김용수, 『연극이론의 탐구: 대립적인 시각들의 대화』, 서강대학교출판부, 2012, 61-63면.

6) 서구 연극사의 흐름에 대해서는 Jean-Jacques Roubine, 김애련 옮김, 『연극 이론의 역사: 17

세기 고전극 이론에서부터 20세기 브레히트·아르토에 이르기까지』, 폴리미디어, 1993;
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명명하면서 이들 연극의 특징을 드라마, 시간, 공간, 신체의 해체와 연극과 미디

어의 결합으로 요약한다. 이런 탈-자연주의적 연극운동 속에서 전대의 사실주의

는 자연주의로 축소되어 이해되면서 사실주의/자연주의 대 실험극의 선명한 대

립 구도가 확립되었으며, 사실주의는 시대착오적이고 극복 및 폐기되어야 할 예

술적 관습으로 천명된다.

20세기 초에서 중반으로 이어지는 아방가르드 연극운동의 한편으로 이에 권

위를 부여하는 비평적 담론이 형성되고 있었다는 점도 지적할 필요가 있다. 이

정진은 1960년대의 미국 연극계에서 이러한 새로운 예술적 시도를 지지하던 일

군의 영향력 있는 비평가 그룹이 형성되었음을 지적한다. 리차드 길만(Richard

Gilman), 에릭 벤틀리(Eric Bentlley), 마틴 에슬린(Martin Esslin), 로버트 브러

스타인(Robert Brustein) 등이 대표적으로, 이들의 공통의 비평적 의제는 ‘사실

주의의 독재’가 지속되는 미국 연극계에 대한 저항이었으며, 이들의 비평적 작

업으로 인해 이후 ‘반-사실주의’를 교조화하는 비평 패러다임이 형성되었다는

것이다.7)

이때 한국의 연극사 혹은 비평사에서도 근대극을 사실주의극으로, 현대극을

그에 대한 극복으로 이해하고자 하는 시도가 나타났다는 점에 주목해볼 필요가

있다. 먼저 근대극을 사실주의 연극의 확립과 관련하여 보는 관점이 근대연극에

대한 초기의 학문적 연구의 중심을 이루면서 근대극은 곧 사실주의극이라는 시

각이 성립8)됨에 따라 현대극은 근대극의 중심이던 사실주의극에서의 탈피로 이

해된다. 여기에 1970년대 이후 미국 아방가르드 연극의 영향을 받은 연출가와

비평가들의 활발한 활동9)은 한국 연극사 서술이 연극성과 수행성의 가치를 강

Christopher Innes, 김미혜 옮김, 『아방가르드 연극의 흐름:1982-1992』, 현대미학사, 1997; 김

미혜, 『20세기 전반기 유럽의 연출가들』, 연극과인간, 2001; Manfred Brauneck, 『20세기 연

극』, 김미혜 옮김, 연극과인간, 2000 참조.

7) 이정진, 「‘변신’의 변신-샘 셰퍼드와 미국 아방가르드 연극의 유산」, 서울대학교 박사학위논

문, 2010, 12면.

8) 이진아, 「근대적 예술관으로서의 한국연극미학의 형성-“연극예술”과 “실재(현실)”의 관계를 중

심으로」, 『드라마연구』 34, 한국드라마학회, 2011, 8면.

9) 1970년대에는 『연극평론』(1970), 『한국연극』(1976) 등 본격적으로 연극전문잡지가 만들어지

고 연극비평가 그룹이 형성되기 시작한다. 특히 1970년대에는 미국의 아방가르드 연극의 영향

을 받은 유덕형, 안민수 등의 연출가들, 유학이나 방문교수 등 프로그램을 통해 미국 연극의

영향을 받은 여석기, 한상철, 이태주 등 비평가들이 본격적으로 활동을 하기 시작한다는 점에

서 단순히 연극 비평계가 분화, 형성되었다기보다 특정한 시각을 지닌 연극비평가 집단이 형성

되었다는 점에 주목해야 한다. 이는 이들이 이후 한국 연극 비평계의 중심을 차지한다는 점에
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조하면서 사실주의 연극으로부터 벗어난 양식을 ‘현대극’으로 규정하는 데 영향

을 주었다고 할 수 있다.

그러나 이러한 관점이 과연 한국 연극사의 흐름을 정확하게 짚어내고 있는가

라는 의문을 제기할 수 있다. 그것은 서구의 경우 자연주의부터 이어지는 19∼

20세기 연극의 흐름에 ‘드라마(Drama)’ 양식으로부터의 이탈이라는 비교적 일관

된 연극사적 문제의식이 내재해 있었던 반면,10) 한국에서 1950년대 이후 일련의

‘탈재현주의’ 혹은 ‘비사실주의’의 흐름이 나타나면서 기존의 연극적 관습을 비판

했을 때 그 극복 대상이 서구와 같은 형태의 ‘드라마’ 양식 혹은 서구 근대극으

로서의 ‘사실주의극’이라고 보기 어렵기 때문이다. 최근 한국 근대극의 실상이

사실주의극이었는가에 대해 의문을 제기하고 한국 근대극의 공연 양상과 미학

을 보다 다각도로 살펴보는 연구들에서 바로 이러한 지점이 지적되고 있다. 한

국 근대극이 공연 미학 및 공연 관습의 측면에서 낭만주의 시대 연극의 경향을

다분히 지니고 있음을 지적하는 연구11)와 세계관의 측면에서 한국 근대극이 멜

로드라마와 계몽성과 감상성을 공유하며 친연성을 지니고 있었음을 지적하는12)

연구, 그리고 한국의 근대 연극에 20세기 전반기 유럽에서 나타났던 다양한 연

극 양식에 대한 참조가 이루어지고 있었음을 지적하는 연구13) 등은 한국의 근

서 더욱 중요하게 검토해야 할 문제라고 할 수 있다.(1970년대 연극 비평에 대해서는 김윤정,

「1970년대 연극평론가들의 부상과 정전화의 시작」, 『한국극예술연구』31, 한국극예술학회,

2010; 김윤경, 「여석기의 연극 비평에 관한 연구: 계간지 '연극평론'간행과 70년대 비평활동을

중심으로」, 상명대학교 석사학위논문, 2005; 1970년대 유덕형, 안민수 등의 연출 작업에 대해

서는 김숙현, 『드라마센터의 연출가들』, 현대미학사, 2005 참조.)

10) Peter Szondi, 『현대 드라마의 이론』, 송동준 역, 탐구당, 1983, 13-18면.

쫀디는 ‘드라마’를 중세적 세계관에서 벗어나 근대 초입에 새롭게 발견되고 가능해진 인간 주

체성의 대표적인 예술적 표현으로 이해한다. 그러한 근대적 주체성에 대응되는 것으로서 무대

위의 사건은 현재적이며 독자적인 것으로, 또 상호간의 대화만으로 표현되는 ‘절대성’을 지향한

다. 드라마에서 새롭게 창안된 예술적 현실은 자신의 결정으로 역사가 형성되는 힘을 자각하

게 된 근대적 주체의 자기상을 비추는 것으로, “근대 드라마에서 모든 순간은 미래의 씨앗을

품고 있어야‘ 했으나, 자연주의 희곡에서부터 주인공의 결단이 미래의 새로운 가능성을 여는

근대적 주체의 위치가 흔들림에 따라 드라마의 위기가 찾아왔으며, 그 해결의 방편으로 근대

희곡사에서는 ‘서사적 자아’가 중심적인 위치를 차지하게 되었으며 서사적 경향이 점차 심화되

어 간다고 설명하고 있다.

11) 노승희, 「이해랑의 낭만적 사실주의 연기술의 정착과정 연구」, 『한국극예술연구』 33, 한국

극예술학회, 2011; 이진아, 앞의 글; 이영석, 앞의 글 참조.

12) 이승희, 『한국 사실주의 희곡, 그 욕망의 식민성』, 소명출판, 2004 참조.

13) 이진아, 앞의 글. 이진아는 ‘신극’을 이끄는 것을 자임했던 극예술연구회 등 당대 신극론자들

의 연극 활동 및 근대연극론 등을 실증적으로 살피면서 이들이 참조하고 소개한 외국의 연출

가 및 작가, 작품들에는 고든 크레그, 메이에르홀트, 바흐탄코프, 타이로프, 라인하르트, 자크
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대극을 곧 사실주의극으로 등치시킬 수 없음을 알 수 있게 한다.

따라서 1950년대 중후반 이후 한국 연극계에서 기존 연극에 대한 반성이 일

어나고 ‘근대극’이 아닌 ‘현대극’을 추구하기 시작했다고 했을 때, 그것은 서구의

연극사가 상정한 사실주의극 대 반사실주의극의 구도로 쉽게 치환될 수 없다.

근대극이 ‘사실주의극’으로 포괄될 수 없는 것이라면 근대극의 탈피를 추구한

현대극 또한 ‘비사실주의극’이라고 특정할 수 없을 것이기 때문이다. 무엇보다

이 시기 연극의 실제를 들여다보았을 때, 실험적이고 새로운 것으로서 비사실적

인 양식의 활용이 요청되고 활발하게 수용되었던 것은 사실이나 그것이 곧 사

실주의극 양식에 대한 전면적 거부로 읽히는 것은 아니라는 점도 간과할 수 없

다. 그렇다면 이들이 지양하고자 했던 근대극이란 무엇이었는가, 과연 이 시기

연극인들이 생각했던 낡은 감각과 새로운 감각의 정체가 무엇인지, 이들이 목표

로 했던 현대극의 방향이 무엇이었는지 그 출발 지점과 실상을 면밀히 들여다

볼 필요가 있다.

1950-60년대 연극계가 현대극으로의 전환을 목표로 내세우며 기존의 연극을

비판했을 때 그 비판의 주된 대상은 과장된 감정이나 과잉된 표현을 주조로 하

는 연극 관습이었다고 할 수 있다. 선행 연구가 지적하고 있듯이 해방 전부터

전쟁기, 그리고 전후에 이르기까지 한국 연극은 다분히 낭만주의적 연극 미학과

공연 관습에 의해 이루어지고 있었다. 전후 연극계에서부터 ‘현대극’을 추구한

신진연극인들은 기존 연극의 지나친 계몽성과 감상성을 지적하면서 이를 표현

하는 ‘과장된 감정’과 ‘과잉된 연극적 관습’이 진정한 연극적 소통을 가로막는다

고 비판하였으며, 새로운 연극 미학을 통해 연극적 소통의 가능성을 확대하고자

하였다.

이는 현대극 모색의 출발점에는 당대 연극의 존재조건이 변화하는 가운데 관

객의 성격 및 무대-관객의 관계가 달라졌다는 문제의식이 놓여 있기 때문이다.

이에 따라 1950-60년대의 연극계는 연극적 소통 방식의 변화를 통해 관객의 연

극 경험과 무대-관객의 관계를 재편하고자 한다. 또한 현대극 모색은 새로운 세

코포 등 역사적 사조로서의 사실주의를 벗어나는 다양한 경향의 양식과 인물들이 등장하고 있

음을 지적한다. 또한 당대 연극인들이 신극을 공부한 토양이었던 일본의 신극계 또한 다양한

경향의 서구 연극의 영향을 보여주고 있었다는 점을 함께 제시하며 신극을 공부한 우리의 근

대연극인들이 단순히 사실주의 연극에 관심을 가졌으며 사실주의만이 사회적 현실을 담을 수

있으리라 생각했다고 보기는 어렵다고 지적하고 있다.
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대의 출현으로 인한 연극장의 변화와 맞물리며 연극계 전반을 아우르는 ‘연극운

동’으로서 실천되었으며, 이 과정에서 연극 주체와 관객의 변화가 동시에 이루

어지며 구체적인 연극적 소통 방식의 변화가 이루어질 수 있었다는 점도 중요

하다. 담론적으로는 1950년대 중반부터 현대극에 대한 모색이 시작되었지만

1960년대에 이르러 연극 주체와 관객의 변화가 보다 전면적으로 이루어지면서

한국연극은 현대극으로의 전환을 이루어낼 수 있게 된 것이다.

이때 새로운 소통 방식을 모색하기 위해 이전의 사실주의극의 극적 관습에서

이탈하며 연극성을 확대하는 방식이 활용되기도 했으나, 과장된 감정이나 과잉

된 연극적 표현을 절제해야 한다는 요구 속에서 사실주의적 재현의 방식은 ‘현

대적인 연극’을 위해 중요하게 활용되었다. 즉 이 시기에 모색한 현대극의 상은

사실주의 양식과 반사실주의 양식으로 대립되는 것이 아니었으며, 한국 연극에

서의 ‘현대극으로의 전환’이 지닌 의미를 파악하기 위해서는 연극성에 대한 재

인식과 극 형식의 변화를 추동한 근본적인 무대-관객의 관계의 변화와 그것이

가져온 미학적 변화가 규명되어야 한다. 이 시기에 발견되는 극 형식의 변화는

바로 그러한 근본적인 관계 변화의 결과로서 이해되어야 할 것이다.

그럼에도 1960년대 연극에 대한 대부분의 연구는 연극의 형식적 변화에 주목

하고 그 변화의 요인과 양상을 탐구하는 데 집중되어 있다. 기법적 변화의 양상

을 확인하는 데 초점을 맞춘 초기의 연구에서 최근에는 현대극으로의 변화를

가져온 미학적 사유를 파악하고자 하는 연구가 진행되고 있는데, 이러한 경향의

연구들은 대부분 ‘모더니즘 미학’을 중심으로 현대극을 분석하고 있다. 구체적으

로 ‘탈사실주의 희곡/연극’, ‘비사실주의 희곡/연극’, ‘모더니즘 희곡/연극’ 등 그

용어는 통일되지 않았으나, 대체로 모더니즘 미학의 관점에서 기왕의 사실주의

극으로부터 탈피한 극 형식상의 변화에 주목함으로써 새롭게 등장한 양식이나

기법이 세계관의 변화와 맺는 관련성을 밝히는 데 초점을 맞추고 있다.

정우숙14)은 1960-70년대는 한국 희곡이 사실주의로부터 이탈해가면서 그 흐

름을 형성하고 정착시키는 시기였다고 지적하고, 존재론적 자아의 응축적 극화,

사회적 자아의 확산적 극화, 존재론적 자아와 사회적 자아의 극적 다변화라는

세 틀을 논의의 축으로 설정하여 비사실주의 희곡의 양상을 폭넓게 설명하고

14) 정우숙, 「1960-70년대 한국희곡의 비사실주의적 전개 양상」, 이화여자대학교 박사학위논문,

1997.
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있다. 정우숙의 연구는 특정 양식을 중심으로 논의를 구성하는 것이 아니라 자

아와 사회의 상관관계와 그 극적 형상화의 다양한 방식에 주목함으로써 자아와

사회의 갈등에 따른 특정 문제의식이 특정 기법을 요구한 지점을 분석해내고

있다는 점에서 의미가 있다. 그러나 1960년대의 작품과 1970년대의 작품을 함께

다루면서도 그 사이의 변별 지점에 대해서는 설명하지 못한다는 한계를 지닌다.

모더니즘 희곡 연구의 계열 중 1960년대의 희곡만을 대상으로 한 김영학15)의

연구는 이근삼, 윤대성, 박조열, 오태석, 이현화의 희곡을 중심으로 실존주의적

세계관, 일상성, 형식적 특질을 드러내는 방식과 의미를 점검하고 있다. 김영학

은 모더니즘 희곡의 핵심은 주체의 위기의식에서 비롯된 현대성의 여러 특질이

라고 보고, 각 작품들에서 그리고 있는 소외된 주체의 내면 의식 등을 분석함으

로써 현대성의 면모를 확인하고자 한다. 그는 이 시기의 희곡에 나타나는 강렬

한 주관성과 극단적 심리상태에 대한 천착, 병들고 피폐해진 근대적 일상과 인

간의 철저한 단절의 형상화를 통해 1960년대 모더니스트들이 근대에 대한 긍정

적인 전망을 포기하고 허무적 실존의식에 빠져들고 있음을 분석해 낸다. 이러한

김영학의 연구는 모더니즘 미학의 관점에서 비사실주의 작품들의 세계관과 미

학적 기법을 일관되게 설명한다는 점에서 의미가 있다. 그러나 개별 작가의 작

품을 한 편씩 분석한 뒤 공통적인 모더니즘 희곡의 특질로 실존주의적 세계관,

일상성, 형식적 특질을 종합하고 있어 각 작품들 및 작가의식의 관련성 및 한국

적 현실에 대한 문제제기로서의 의미가 충분히 다루어지지 못하고 있다는 한계

가 있다.

이승현16)은 1960-70년대의 모더니즘 희곡을 대상으로 희곡의 갈등 요인 및

그와 연관되어 작품에 활용된 양식적 특징을 중심으로 모더니즘 희곡의 기법적

특징과 근대에 대한 태도의 관계성을 살핌으로써 이 시기의 모더니즘 희곡이

‘한국적 근대’에 대한 대응을 보여주는 지점에 주목한다. 이러한 이승현의 연구

는 일반론으로서의 모더니즘 이론을 한국 희곡에 적용하는 방식에서 벗어나 이

시기의 작가들이 한국적 현실에 대응하고자 한 양상을 구체적으로 규명하고자

했다는 점에서 의미가 있다. 그러나 1960년대와 1970년대를 ‘한국적 근대’가 진

행된 공통적인 특징을 가진 시기로 규정하면서, 1960년대의 작품과 1970년대의

15) 김영학, 「한국 모더니즘 희곡 연구: 1960년대를 중심으로」, 조선대학교 박사학위논문, 2000.

16) 이승현, 「1960-70년대 한국 모더니즘 희곡 연구」, 경북대학교 박사학위논문, 2017.
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작품이 함께 다루어지고 있어 1960년대와 1970년대의 변별점과 분기의 지점을

간과하고 있다는 아쉬움이 남는다.

세부적인 논점의 차이는 있지만 모더니즘 희곡을 대상으로 한 이상의 연구들

은 근대화 과정에서 발생한 소외의 문제와 소외된 주체의 내면 의식을 드러내

기 위한 연극적 기법으로서 서사극, 부조리극, 표현주의극 등 양식적 특징에 주

목한다. 이들 연구는 기법과 세계인식의 관련성을 전제하고 형식 및 양식 변화

에 대한 분석을 통해 이 시기 작가들이 변화한 현실에 대응하고자 했던 점을

적극적으로 해명하고자 한다는 점에서 의미가 있다. 그러나 이러한 연구의 관점

은 다음의 문제를 노정한다.

첫째, 이상의 연구들에서는 서사극이나 부조리극 등의 양식이 지닌 세계관과

기법들이 고정된 실체로서 전제가 되고, 이러한 특성들을 개별 작가의 작품에서

발견하고 분석한다는 점에서 작가의 문제의식이 기법과 양식으로 환원되는 경

향을 보인다. 즉 양식과 작가의 세계관 사이의 연관성을 강하게 입증하고자 함

에 따라 특정 주제와 형식이 나타나게 된 작가의식이나 연극계의 문제의식이

구체적으로 다루어지지 못하는 것이다. 또한 서사극, 부조리극, 표현주의극 등

서구적 연극 양식을 분석의 도구로 삼음에 따라 작품에 대한 분석에서 근대 자

본주의의 발전에 따른 소외의 양상과 인간 존재의 딜레마 등 보편적인 양상이

주로 다루어지고, 서구적 양식에 대한 선택과 변용의 측면이 다루어지지 못하거

나 서구적 양식의 특징으로 포섭되지 않는 한국적 현실에 대한 극적 형상화의

방식이 간과되는 경우가 많다는 점 또한 한계로 지적할 수 있다.

이러한 연구의 경향은 작가론과 작품론에서도 유사하게 나타난다. 작가론과

작품론 또한 형식적 특징이 두드러지는 이근삼17), 차범석18), 박조열19), 오태석20)

17) 김미도, 「이근삼의 재판극에 관한 소론」, 『언론문화연구』 11집, 서강대 언론문화연구소,

1993; 김미애, 「브레히트의 서사극과 이근삼의 연극기법」, 인하대학교 석사학위논문, 1995;

김영학, 「이근삼 희곡 「원고지」연구–표현주의적 성격을 중심으로」, 『한국언어문학』 42

집, 한국언어문학학회, 1999; 박혜령, 「이근삼 희곡 <원고지> 연구」, 『이근삼』, 연극과 인

간, 2010; 서연호, 「현대적 우화의 세계」, 『대왕은 죽기를 거부했다』, 문화세계사, 1986; 심

상교, 「1960년대 서사극의 수용과 전개 : 이근삼 희곡을 중심으로」, 고려대학교 석사학위논

문, 1988; 김성희, 「이근삼 희극의 희극성 고찰」, 『연극의 사회학 희곡의 해석학』, 문예마

당, 1995; 김영학, 「「대왕은 죽기를 거부했다」에 나타난 희극성 연구」, 『인문과학연구』,

조선대학교 인문과학연구소, 1997; 이반, 「이근삼 희극의 유희성 연구」, 『언론문화연구 11

집』, 서강대학교 언론문화연구소, 1993; 홍창수, 「한국 희극의 풍자성 연구: 송영, 오영진, 이

근삼을 중심으로」, 고려대학교 박사학위논문, 1997; 최승연, 「이근삼 희곡에 나타난 소외의식

연구」, 성신여자대학교 석사학위논문. 1999; 김상렬, 「이근삼 희곡 연구」, 성균관대학교 박사



- 10 -

등 몇몇 작가만이 중점적으로 다루어지고 있어 양식 선택과 활용이 작가의식을

선규정하는 관점의 문제가 반복되어 나타난다. 그 연구 경향에 있어서도 사실주

의극이나 비사실주의극 등 형식적 특징에 집중하던 초기 연구에서 당대의 문화

와의 관련성이나 개별 작가의식에 초점을 맞추는 연구로 확대 및 심화되어 가

고 있으나, 축적된 연구의 양에 비해 새로운 관점을 보여주지 못하고 있다. 또

한 이상의 연구들은 개별 작가론 및 작품론의 특성상 1960년대를 조망하지는

못한다는 한계를 지닌다.

둘째, 모더니즘 양식을 중심으로 하는 경우 1960년대 연극과 그 이전 시기 및

학위논문, 1998; 정우숙, 「이근삼 희곡 연구」, 이화여자대학교 석사학위논문, 1990; 이화진,

「이근삼 희곡 연구-메타연극적 전략을 중심으로」, 연세대학교 석사학위논문, 2001; 이설야,

「이근삼 희곡 연구-상호텍스트성을 중심으로」, 인하대학교 석사학위논문, 2002; 이미원, 「이

근삼과 현대성」, 『한국 현대 극작가 연구』, 연극과 인간, 2003; 문선영, 「이근삼 희곡의 공

간 연구」, 고려대학교 석사학위논문, 2005; 정갑준, 「이근삼 희곡의 특성 연구」, 한양대학교

박사학위논문, 2015; 김미나, 「이근삼 희곡에 나타난 환상성 연구」, 고려대학교 석사학위논문,

2015; 조현준, 「이근삼 희곡의 아버지 인물 연구」, 중앙대학교 석사학위논문, 2017.

18) 정철, 「차범석의 희곡 연구」, 조선대학교 석사학위논문, 1988; 이경복, 「차범석 희곡연구」,

이화여자대학교 석사학위논문, 1987; 권순대, 「1960–1980년대 희곡의 갈등 양상 고찰」, 경희

대학교 석사학위논문, 1995; 김향,「차범석 희곡의 극적 재현 방식의 전개 과정」, 연세대학교

박사학위논문, 2008; 정미진, 「차범석의 전후 희곡 연구」,고려대학교 석사논문, 2009; 박미란,

「차범석 후기 희곡에 나타난 극작술의 변모양상과 그 의미」, 서울대학교 석사학위논문,

2010; 조용부, 「차범석 희곡의 세대간 갈등 연구」, 고려대학교 석사학위논문, 2012; 김경남,

「차범석 애정 소재 희곡에 나타난 인간 욕망 연구 : <무적>, <안개소리>를 중심으로」, 『한

국극예술연구』 43, 한국극예술학회, 2014; 심상교, 「차범석 초기 희곡의 모더니즘적 특성 연

구」, 『인문사회과학연구』 Vol.17 No.1, 부경대학교 인문사회과학연구소, 2016.

19) 이영묵, 「박조열 희곡의 부조리극 연구」, 동아대학교 석사학위논문, 2001; 최상민, 「박조열

희곡의 주제의식 연구」, 조선대학교 석사학위논문, 2000; 백로라, 「박조열 희곡의 공간 연구

: 오장군의 발톱을 중심으로」, 숭실대학교 석사학위논문, 1995; 김미도, 「박조열 희곡의 알레

고리적 특성연구」, 『한국연극학』 Vol.13 No.1, 1999; 김재석, 「박조열의 기록극 연구」,

『어문논충』 45, 한국문화언어학회, 2006; 이승현, 「작가 박조열의 경계인으로서의 글쓰기」,

『한국극예술연구』 46, 한국극예술학회, 2014; 최상민, 「박조열 희곡의 모더니즘적 글쓰기 방

법 고찰」, 『문화와 융합』 Vol.37 No.1, 한국문화융합학회, 2015; 김태희, 「박조열의 극작술

변화 연구」, 『한국극예술연구』 53, 한국극예술학호, 2016.

20) 김남석, 「오태석 희곡의 개방성 연구」, 고려대학교 석사학위논문, 2000; 김현정, 「오태석 희

곡에 나타난 서술적 화자 연구」, 이화여자대학교 석사학위논문, 1996; 배남옥, 「오태석 희곡

의 공간 연구: 초기작품을 중심으로」, 이화여자대학교 석사학위논문, 1987; 김경옥, 「오태석

의 일인극 연구」, 『오태석의 희곡세계』, 현대미학사, 1995; 박명숙, 「오태석 일인극의 극적

전략 연구」, 『한국극예술연구』 24, 한국극예술학회, 2006; 윤석진, 「오태석 1인극 연구」,

『한국극예술연구』 6, 한국극예술학회, 1996; 이상란, 「오태석 극작술연구」, 『현대문학의 연

구』 29, 현대문학연구학회, 2006; 이철우, 「오태석 희곡의 무대 활용에 관한 연구」, 『한국학

연구』 64, 고려대학교 한국학연구소, 2018.



- 11 -

이후 시기의 연극 사이의 미학적 자질을 구분하지 못한다는 점도 지적할 수 있

다. 연극사 서술에서 1950년대 연극과 1960년대 연극은 대상으로 삼고 있는 현

실과 제재의 측면에서 구분된다. 1950년대가 전후의 현실을 그 대상으로 삼고

있는 반면 1960년대는 한국적 근대화의 현실을 문제 삼고 있다는 것이다. 그러

나 양식적 측면에서 1960년대 연극이 1950년대 연극에서 발전시키거나 변화시

킨 것은 무엇인가 등의 문제에 대해서는 제대로 다루어지지 못하고 있다. 특히

1960년대 연극과 1970년대 연극의 경우 박정희 정권 하의 한국적 근대화 현실

을 희곡의 제재로 삼고 있다는 점에서 이 두 시기는 내용적 측면에서도 양식적

측면에서도 변별점을 분명하게 구분하지 못하고 있다. 1960년대 연극과 1970년

대 연극을 함께 다룬 정우숙과 이승현의 논문을 보더라도 1970년대 연극에서

보다 분명하게 드러나는 전통극적 요소의 활용이 그 차이로 제시될 뿐, 1960년

대와 1970년대에서 모두 나타나는 서사극, 부조리극 등 서구적 양식의 활용에서

는 어떤 차이가 나는지 밝히지 못하고 있다.

셋째, 모더니즘 양식을 활용한 작품을 대상으로 한 연구만으로는 1960년대 연

극 전체의 흐름을 파악하기 어려워진다는 문제 또한 지적할 수 있다. 가령 모더

니즘 희곡이 근대화 과정에서 발생한 소외의 문제와 근대적 일상의 부정성의

문제를 중점적으로 다룬다고 할 때, 이러한 문제의식은 비단 모더니즘 희곡만이

아니라 당대의 사실주의 희곡에서도 빈번히 발견되는 것이라 할 수 있다. 그럼

에도 이상의 연구에서는 모더니즘 희곡만을 대상으로 그 ‘현대극’적 성격을 분

석해냄으로써 사실주의극 형식을 유지한 작품은 그 선택한 양식으로 인해 이미

‘현대극’으로서는 미달이라는 평가가 내려지고 있는 것이다. 따라서 이러한 관점

으로는 사실주의극 양식을 유지하면서도 연극성을 활용하는 방식에서 기존의

연극적 관습과 달라지는 지점이 있었다는 것과, 양식 선택을 넘어선 당대 연극

계가 공유한 문제의식과 화두가 무엇이었는지를 간과할 수밖에 없다. 기법과 세

계 인식의 관련성을 전제하더라도, 1960년대의 희곡을 전체적으로 조망하기 위

해서는 당대 연극계가 지녔던 공동의 문제의식과 과제가 무엇이었으며 그것이

어떻게 전대의 연극적 경향과 감각을 변화시켰는지에 대한 면밀한 연구가 필요

하다.

1960년대를 전체적으로 다루는 주제론으로는 백로라21)의 연구를 들 수 있다.

21) 백로라, 앞의 책.



- 12 -

백로라는 1960년대의 대표 작가라고 할 수 있는 차범석, 박조열, 이근삼, 오태석

을 대상으로 개별 작가가 바라본 60년대 현실의 단면을 극적 공간을 통해 살펴

보고, 극적 공간의 의미를 조직해나가는 구체적인 서술 전략과 담화에 이데올로

기가 개입되는 과정을 분석함으로써 각 작가들의 현실인식 태도와 대응 방식을

밝히고 있다. 백로라의 연구는 1960년대에 활발한 활동을 보인 네 명의 작가의

독자적인 희곡 미학을 상세하게 규명하고 이를 통해 1960년대 전체의 지형도를

그리고 있다는 점에서 의미가 있다. 그러나 이들 작가가 선택한 가족, 제도, 내

면 공간이라는 극적 공간이 각각 사실주의극, 서사극·우화극, 부조리극 형식에

대응됨으로써 양식을 중심으로 작품을 분류하는 기존의 연구 방향에서 크게 벗

어나지 않는다는 점, 1960년대 희곡의 다양성에 초점을 맞추면서 이 시기 연극

계의 공동의 문제의식에 대해서는 간과하고 있다는 점이 아쉽다고 하겠다.

1960년대를 전체적으로 조망한 연구는 아니지만, 양식이나 개별 작가에 초점

을 맞추는 연구에서 벗어나 주제론으로 접근한 연구들은 당대 연극의 문제의식

을 다각도로 파악할 수 있게 한다는 점에서 중요한 연구라고 할 수 있다. 박명

진22)은 박조열, 신명순, 윤대성의 희곡을 대상으로 당대의 억압적 현실에서 ‘타

협적 글쓰기’를 통해 텍스트의 표면 아래 흔적으로 남기고 있는 정치적 무의식

을 추적하고 있다. 박명진은 이들의 작품이 각기 분단 상황, 정권 찬탈, 역사 주

체로서의 민중 계층에 주목함으로써 제3세계적 문제의식을 드러내고 있음을 지

적하는데, 이러한 연구는 1960년대 작가들이 지닌 한국적 현실에 대한 문제의식

과 그 연극적 형상화를 구체적으로 드러내 준다는 점에서 의미가 있다. 그러나

소수의 대표 작가를 대상으로 함으로써 역시 1960년대의 전체적인 양상은 다루

어지지 못하고 있다는 점은 아쉽다.

원보름23)은 1960년대 희곡에서 두드러지게 나타나는 서술자의 등장을 서사극

적 실험으로만 규정한 기존의 연구에 문제를 제기하면서 서술자의 양상을 ‘매개

자로서의 서술자’와 ‘서사적 서술자’로 나누어 설명한다. 이 연구는 서구의 서사

극 양식으로 포괄되지 않는 서술자의 활용에 주목한 점에서 의미가 있으나, 서

술자의 활용 양상을 확인하는 데 그치고 있어 그러한 ‘한국적’ 방식이 지닌 의

22) 박명진, 「1960년대 희곡의 정치적 무의식과 알레고리: 박조열, 신명순, 윤대성을 중심으로」,

『한국극예술연구』 11, 한국극예술학회, 2000.

23) 원보름, 「1960년대 한국 희곡문학에 나타난 `서술자`의 양상과 의미」, 『한국어와 문화』

22, 숙명여자대학교 한국어문화연구소, 2017.
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미의 규명에까지는 이르지 못하고 있다.

이상의 연구는 이 시기의 연극을 서구적 양식으로 환원하는 관점에서 벗어나

연극계의 현실인식과 대응방식을 면밀히 규명하고 있다는 점에서 본 연구에 유

의미한 참조점을 제공한다. 1960년대의 연극이 그 제재의 다양성과 극 양식의

측면에서 이전 시기와 크게 변별되었으며, 1960년대의 사회 현실에서 가장 두드

러진 것이 근대화와 산업화였기 때문에 기존의 연구는 한편으로는 서로 다른

작가들의 개별 연극 미학을 규명하는 방향으로 이루어졌고, 다른 한편으로는 근

대화의 현실에 대한 모더니즘 미학으로서의 특성을 밝히는 데 집중한 것으로

보인다. 이러한 연구의 방향은 1960년대 연극이 보여주는 새로운 미학적 성과를

설명하고, 당대 희곡이 단일한 지배담론에 대항하는 이질적인 담론으로 기능하

며 관객에게 다양한 세계를 보여24)줄 수 있었다는 점을 강조한다는 점에서 의

미가 있다. 그러나 1960년대 연극의 구조와 성격을 규명하기 위해서는 개별 작

가들이 보여주는 다양성의 합 이상으로 연극의 존재 방식에 대한 공동의 문제

의식과 현실의 변화에 길항하는 연극적 모색의 과정과 흐름을 파악할 필요가

있다.

본 연구는 그간의 선행 연구를 참조하면서 비사실주의 양식에 초점을 맞추었

던 관점에서 벗어나 당대 연극인들이 마주한 연극 환경의 변화와 그러한 변화

를 의식하며 현대극 담론을 전개해 나간 양상을 검토하고, 당대의 작품과 공연

이 관객을 적극적으로 고려하면서 모색했던 연극적 소통 방식을 분석함으로써

1960년대 연극의 독자적 미학을 규명하고자 한다. 1960년대 연극은 1960년대 일

어난 정치적, 사회적 변동은 물론 1950년대 중후반부터 시작된 문화 환경의 변

화에 적극적으로 길항한 결과라고 할 수 있다. 1960년대의 연극인들은 1950년대

중후반부터 등장한 신진연극인들의 성격과 현대극의 모색이라는 연극계의 과제

에서 자유롭지 않았다는 점에서 한편으로 전후 연극계와의 연관성을 유지하면

서도, 전후 사회와는 다르게 펼쳐지는 한국 사회의 변동을 마주하며 새로운 사

유와 표현 방법을 모색하고자 했다. 연극 제도의 마련과 문화적 환경의 변화,

신진연극인의 등장에 따라 이 시기에 이루어진 연극장의 변화와 연극미학의 변

화는 연극의 존재 조건의 변화와 관련되며 이후의 연극계에 영향을 지속적으로

영향을 미친다.

24) 백로라, 앞의 책, 277면.
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현대극 모색과 형성에 있어 한국 연극은 서구의 현대 연극과는 다른 조건에

놓여 있었다는 점 또한 서구의 현대극 양식을 준거로 한 ‘모더니즘 미학’이 아

닌, ‘한국적 현대극’의 양상과 미학을 고찰해야 하는 이유라고 할 수 있다. 20세

기 서구의 현대 연극이 사실주의적 재현의 기반이 되는 프로시니엄 극장을 거

부하고 극장 형태를 다변화하며 나타났음을 고려할 때, 1960년대 연극계에서 기

본적으로 활용할 수 있는 극장이 프로시니엄 무대 형태인 국립극장이었다는 점

은 한국의 현대극 양태와 서구의 현대극 양태가 다를 수밖에 없음을 시사한다.

뿐만 아니라 1960년대의 현대극은 한국의 근대화 현실에 대한 인식 및 그것을

관객과 소통하는 특정한 방식 및 감각과 관련된다는 점에서도 1960년대의 현대

극이 지닌 미학적 특성은 한국의 현실에 대한 연극적 대응 속에서 그 성격이

검토되어야 한다.

1950-60년대에 이루어진 현대극 모색의 출발점을 살피기 위해서는 무엇보다

이 시기에 문화장 안에서 연극이 차지하는 위상이 변화하였다는 점을 지적할

필요가 있다. 1950년대 연극은 식민지 시기의 연극적 관습과 제도가 여전히 강

력히 잔존해 있던 때였지만,25) 1950년대 후반을 지나며 식민지 시기 연극이 지

녔던 대중적 연예물로서의 지위는 잃어버리고 있었다. 1950년대 중후반 연극계

는 영화 산업의 성장과 연극의 특수성을 고려하지 않은 정부의 정책으로 인해

침체 상태에 놓여 있었다. 미국 영화가 활발하게 수입되는 상황에서 정부는 면

세 조치를 통해 국산 영화를 육성한 반면, 연극계에는 40%의 고율세를 부과하

여 극단의 재정 불안을 가중시켰다.26) 극장 측은 영화에 비해 관객이 적을 뿐만

아니라 고율의 세금을 부담해야 하는 연극에 무대를 제공하는 것을 꺼려했다.

이에 따라 대부분 영화상영관에서 공연했던 대중극은 영화에 밀려 무대를 잃을

수밖에 없었으며,27) 연기자들 또한 생계를 위해 영화계로 옮겨간다. 그 결과 연

25) 김옥란, 「1950년대 연극과 신협의 위치」, 『한국문학연구』 34, 동국대학교 한국문학연구소,

2008, 122면.

26) 정호순, 『한국의 소극장과 연극운동』, 연극과인간, 2002, 85-87면.

27) 악극이나 창극 등은 영화관을 빌어 공연을 하였는데, 1955년까지는 단성사, 수도, 국도, 중앙,

시공관 등에서 많은 대중극 공연이 이루어졌다. 그러나 이들 극장이 1950년대 중반 이후부터는

주로 영화 개봉관으로 역할을 하면서 연극의 극장 대관이 어려워졌고, 국립극장이 서울시와 공

동으로 사용하던 시공관이 연극무대로 주로 이용되었다. 1958년 12월에 원각사가 개관하기 전

까지는 이 시공관이 거의 유일한 연극무대였다. 그나마도 시공관은 연극뿐 아니라 영화상영도

하였으며, 악극, 오페라, 창극, 음악, 무용 공연장으로 이용되었기에 공연장을 대관하기가 어려

웠으며, 그나마도 약 1주일간의 대관 공연이므로 제작과 대관을 위해 들인 경비를 충당하기 어
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극은 무대와 연기자, 관객의 상실이라는 위기 상황에 직면하게 되었으며 만성적

불황을 겪게 된다.

이에 따라 소위 진지한 연극으로서의 ‘신극’만이 아니라 국극과 악극 등 대중

극조차 관객을 잃고 쇠퇴하고 있었기 때문에 연극의 위기에 대한 우려는 더욱

높아질 수밖에 없었다. 영화를 비롯한 대중 매체의 성장과 그로 인한 관객의 이

탈은 시대적 흐름이므로 이를 역행할 수 없을 것이라는 전망28)이 제시될 정도

로 당대 연극계는 문화계에서 연극의 위치가 축소되는 것에 대한 위기의식을

공유하고 있었으며, 이 변화한 문화적 환경 속에서 연극을 어떻게 새롭게 위치

시키면서 관객을 되찾을 것인가의 문제가 이 시기 연극계의 화두로 떠오른다.

이 시기에 연극이 관객을 잃게 된 것에는 영화 산업의 급격한 성장 등 외부

적 요인도 있지만 근본적으로는 전후에 이르러 연극이 식민지 시기부터 전쟁기

까지 지니고 있었던 ‘민족극 수립’이라는 계몽적 역할이 약화되면서 연극과 관

객과의 관계가 달라졌다는 점에서 기인한다. 그것은 60년대에 이르면 전통극 영

역을 제외한 연극계의 영역에서는 일반 관객 혹은 대중의 개념이 민족의 개념

을 지우거나 대체하는 양상을 보이게 되는 것에서 확인할 수 있다. 즉 이데올로

기로서의 ‘민족’ 대신 현실적인 연극 수용 주체로서의 ‘관객’이 공연 생산 과정에

강한 영향력을 발휘29)하게 되는 것이다. 따라서 더 이상 관객을 ‘민족’으로 호명

하며 계몽성과 감상성을 통해 관객과 소통하는 방식은 유효할 수 없었으며, 새

로운 관객과의 소통방식이 요구되기 시작한 것이다.

이 연극위기론을 극복하기 위한 방안으로 1950년대 중후반부터 등장한 신진

연극인들로부터 ‘연구’와 ‘실험’을 통해 한국 연극의 질적 전환을 이끌고 연극 자

체의 매력과 예술성을 회복해야 한다는 주장이 제기된다. 주로 대학극 출신이었

던 신진연극인들의 활동은 1950년대에 활발하게 발흥한 세계성에의 지적 열망

을 배경으로 하고 있다. 세계성에의 접속은 지(知)를 읽고 이해할 수 있는 독해

력이 전제되어야 한다고 했을 때,30) 대학의 학력자본을 획득한 신진 연극인들은

려웠다.(위의 책 참조.) 따라서 가톨릭회관, 대학교 강당 등에서 연극 공연이 주로 이루어졌다.

1961년 시민회관이 개관되고 국립극장이 공보부로 이관되면서 시공관을 국립극장의 전용극장

으로 확보하게 된다.

28) 유치진, 「극계 위기를 극복하는 길」, 『서울신문』, 1958.5.25.

29) 백로라, 앞의 글, 196면.

30) 서은주, 「1950년대 대학과 “교양” 독자」, 『한국현대문학의 연구』 40, 한국문학연구학회,

2010, 21면.
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이 ‘독해력’을 바탕으로 기성연극인들과 세대적 정체성을 구분할 수 있었다. 이

러한 신진 연극인들은 영화나 라디오 드라마에 비해 ‘대중성’에서 경쟁력을 상

실할 수밖에 없었던 연극의 위기를 감지하고, 연극과 관객의 소통 방식을 변화

시킴으로써 연극과 관객의 관계를 재편하고자 한다.

대학의 학력 자본과 서구의 문화 자본을 기반으로 학문과 문화를 연계하는

실천적 활동으로 연극을 수해했던 신진연극인들은 연극을 대중적 오락물이 아

닌 ‘사유의 형식’31)으로서 위치시키고자 하였으며, 교양에 대한 열망을 지니고

있었던 관객32)들과 공명하며 현대극의 미학을 모색해나간다, 이를 바탕으로 ‘지

성과 교양의 양식’으로서 연극을 새롭게 위치 지으며, 특정한 소통 방식 및 연

극적 의미형성 방식을 탐색해 나가고자 했다는 것이 본고에서 밝히고자 하는

지점이다.

1960년대 연극의 지형도를 이해하기 위해서는 연극 주체와 관객의 변화에 주

목할 필요가 있음에도 불구하고 이에 대한 연구는 매우 소략한 상태이며, 희곡

에 대한 연구보다는 극단 활동에 대한 연구에서 그 일단을 찾아볼 수 있다. 정

호순33)은 1950-60년대 활동한 동인제극단들의 활동 양상과 그 물적 기반으로서

극장의 성격을 분석하고 있다는 점에서 성과를 보이나 각 극단의 활동을 실증

적으로 조사한 초기 연구로서 연극인들의 지향점에 대한 분석은 다소 소략하다.

백로라34)와 김지현35)은 1960년대 연극계에서 ‘대중’이 중요하게 등장했음을 지

적하고 대중의 성격에 대한 인식에 따라 각 극단 간의 연극대중화 실천 방향이

다르게 나타났다고 분석한다. 대중문화의 소비층으로 등장한 대중이 연극의 관

객이 되면서 연극 기반 확보를 위해 관객의 확대가 요청되었고, 이는 1960년대

의 산업화 과정과 맞물리면서 연극의 상품성을 인식한 동인제극단의 연극 직업

화 과정으로 진행되었다는 것이다. 이들 연구는 극단별 연극 대중화 방향의 차

31) 이영석, 앞의 글, 63면.

32) 전후와 1960년대에는 문화계에서 교양에 대한 관심이 활발하게 나타난다. 전후 교양주의와

1960년대 교양주의에 대해서는 서은주, 앞의 글, 천정환, 「처세,교양,실존 –1960년대의 “자기

계발”과 문학문화」, 『민족문학사연구』 40, 민족문학사학회, 2009; 안수민, 「1960년대 에세이

즘 연구」, 연세대학교 석사학위논문, 2015 참조.

33) 정호순, 앞의 책; 정호순, 「1950년대 소극장운동과 원각사」, 『한국극예술연구』 12, 한국극

예술학회, 2000.

34) 백로라, 「1960년대 ‘연극대중화’ 운동과 ‘대중’ 담론」, 『인문언어』 11, 국제언어인문학회,

2009.

35) 김지현, 「동인제극단의 연극대중화 양상」, 경북대학교 석사학위논문, 2005.
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이에 주목함으로써 연극장에서의 활동을 입체적으로 바라본다는 장점이 있으나

연극을 ‘문화상품’으로서, 그리고 관객을 ‘문화상품의 소비자’로서만 전제함으로

써 이 시기 동인제극단이 연극을 ‘사유의 형식’으로서 문화장 안에서 재위치화

시키고자 한 측면을 간과하고 있다. 이 외에 1960년대에 활동한 개별 극단에 대

한 연구 또한 개별 극단의 활동을 상세하게 분석해주고 있으나 동인제 극단의

관객 확보 방식과 연극 대중화 운동의 양상을 중심으로 두는 관점36)을 공유함

으로써 연극계의 지향점을 간과하고 있는 측면을 보인다.

즉 동인제극단의 활동과 당대 관객에 초점을 맞춘 이상의 연구들에서는 이

시기 관객을 소비자로서의 대중으로, 연극을 ‘문화상품’으로서 전제하고 있다. 그

러나 이러한 관점으로는 당대 연극인들이 보여준 현대극을 향한 의식적인 고민

과 실천의 양상을 파악하기 어렵게 한다. 이 시기 연극은 한편으로는 문화상품

이기도 했지만, 다른 한편으로 연극계에서는 연극의 달라진 지위에 대한 고민을

기저에 두고 연극이 무엇으로 존재해야 하는가라는 문제에 몰두했기 때문이다.

앞서 지적했듯이 이 시기의 관객은 더 이상 전후 이전 시기와 같이 ‘민족’ 등

선규정된 공동체적 성격에서 벗어나 이질적인 성격을 지닌 ‘개인’의 집합으로서

존재하고 있었다. 또한 전후와 1960년대에 나타난 교양주의의 열기와 4.19 혁명

이후 대두된 새로운 주체성에 대한 모색의 흐름 속에서 관객은 연극을 단순히

‘소비’하거나 연극의 ‘교화’를 받는 대상이 아니라 무대 위의 세계와 현실을 함께

‘사유’할 수 있는 능동적인 존재로 인식된다. 이러한 관객 정체성의 변화에 따라

기존의 연극적 관습은 더 이상 유효할 수 없었으며, 무대-관객의 관계 변화는

무대-관객의 새로운 소통 방식을 요구하게 된다. 현대극으로의 전환은 바로 관

객의 수행성에 대한 인식을 바탕으로 관객과의 연극적 소통 방식을 모색하는

과정에서 이루어질 수 있었다고 할 수 있다.

본고는 연극 주체와 관객의 변화에 대한 이러한 문제의식을 바탕으로 1960년

대 한국연극의 무대, 연기, 극작술의 차원에서 나타나는 연극적 소통 방식의 변

화를 고찰하고, 이로써 한국연극이 현대극으로 전환될 수 있었음을 규명하고자

한다. 이는 한국 현대 연극 형성기의 연극장(場)의 구조 변화와 공연 미학의 변

화를 규명하고 1960년대 연극의 독자성을 밝혀낼 수 있다는 점에서 의미가 있

36) 박경선, 「극단 가교 연구」, 『한국극예술연구』 41, 한국극예술학회, 2013; 이미경, 「극단

실험극장사 연구」, 동국대학교 연극영화학과 석사학위논문, 2003.
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다. 1960년대 연극이 보여주었던 소통 방식은 이후의 연극계에서도 이어지며 인

접 예술과 구분되는 연극의 성격을 이루는 미학적 자질이 된다는 점에서 한국

연극이 현대극으로의 전환을 이루어낸 출발점이 지니는 의미 또한 규명할 수

있을 것으로 기대한다.

1.2. 연구의 시각

1960년대 한국 연극계에서 새로운 경향의 작품들이 창작되고 공연되었을 때

그것은 현실에 대한 인식 및 무대-관객의 관계의 변화와 관련된다고 할 수 있

다. 본고는 이와 같은 변화의 양상을 특정한 세계관 내지 양식을 가리키는 비사

실주의 또는 모더니즘이라는 개념으로 접근하는 경우 한국 현대극에서 이루어

진 실상을 가릴 위험이 있다는 문제의식에서 출발한다. 양식을 중심으로 접근할

경우 이 시기 한국 연극이 기존 연극의 감상성과 계몽성을 지양하고자 하면서

사실주의적 재현의 방법과 비사실주의적 방법을 모두 ‘현대극적인 것’으로 활용

하고 있는 지점을 설명하기 어렵기 때문이다.

전후 연극 이전 한국 연극의 재현의 성격을 사실주의에 귀속시켜 이해하기보

다는 하나의 시대적 패러다임으로 바라볼37) 수 있다면, 전후 이후, 그리고 1960

년대부터 분명해지는 한국 연극의 성격은 그러한 패러다임의 변화와 관련되는

것이라 할 수 있다. 본고는 이 패러다임 변화의 기저에는 관객의 성격 및 무대-

관객 간 관계의 변화가 놓여 있다는 점을 강조하고자 하며, 그에 따라 1960년대

의 공연 및 작품에서 구체적인 소통 방식의 변화가 나타나면서 본격적인 연극

미학의 변화를 이끌었다는 점을 규명하고자 한다. 따라서 1960년대의 현대극의

미학을 규명함에 있어 ‘비사실주의극’ 또는 ‘모더니즘극’이라는 양식적 개념으로

접근하는 시각에서 벗어나 무대-관객의 소통 방식을 중심에 놓고자 한다.

이는 변화의 시기에는 아직 양식으로 정립되지 않는 다양한 실천적 양상이

나타날 수 있으며, 양식의 변화와 동일하게 맞물리지는 않는 창작 및 수용방식

의 변화가 나타날 수 있다는 점을 고려하기 위한 것이기도 하다. 다만 본고에서

비사실주의, 모더니즘 등 양식적 개념을 폐기하고자 하는 것은 아니다. 이 시기

37) 이영석, 『한국 전후연극과 탈재현주의』, 푸른사상, 2017, 43면.



- 19 -

의 실천을 분명한 양식으로 개념화할 수 있는 경우에는 양식은 그러한 소통방

식의 변화를 설명하기 위해 활용될 것이다. 또한 당대에도 사실주의극, 낭만주

의극 등 기존에 사용하던 연극 양식의 개념이 여전히 활용되고 있었고, 서구의

현대연극론 및 연극 활동을 참조하는 과정에서 표현주의극, 서사극 등 이미 개

념화된 다양한 연극적 양식에 대한 이해도 이루어지고 있었기 때문이다. 즉 본

고는 소통 방식을 중심에 놓음으로써 양식의 변화를 포괄하여 1960년대 연극의

미학적 성격을 해명하고자 한다. 연극적 소통 방식이라는 개념이 다소 포괄적이

지만, 그것이 무대-관객의 변화한 관계와 그에 따른 연극의 변화를 구체적으로

포착해줄 수 있을 것으로 기대한다.

연극적 소통이란 무대와 객석간의 정보교환과정으로서, 공연이 연기자와 무대

장치라는 매개물을 통해 관객에게 전달되는 과정과 객석에서 연기자쪽으로의

정보의 ‘반송’ 및 그것이 연기에 미치는 영향 전체를 포괄한다고 할 수 있다.38)

연극을 작가, 연출가, 스탭, 배우 등 복수의 발신자와 언어학적·지각적·사회문화

적·극적 약호와 전언, 복수의 집단인 관객이라는 수신자로 구성되는 의사소통의

체계39)로 볼 때, 무대에서 전달되는 것은 인지와 사유 효과는 물론이고 감정적

혹은 신체적 반응까지 산출하는 자극물40)이라고 할 수 있으며, 이에 따라 관객

의 고유한 활동에는 성찰과 감정적 전염이라는 대립적인 두 요소가 항상 섞여

있게 된다.41) 또한 연극에는 허구적 세계 내에 위치한 등장인물 간의 상호관계

만이 아니라 배우-등장인물, 배우-배우, 배우-관객, 등장인물-관객, 관객-관객

등 다층적인 상호 관계가 교직되어 있으며 연극적 소통은 이 모든 층위에서 이

루어지는 총체적인 과정이라고 할 수 있다.

그럼에도 연극적 소통에서 가장 중심이 되는 것은 다름 아닌 무대-객석의 관

계라고 할 수 있다. 공연예술로서 무대가 갖는 현장성과 현재성을 기반으로 하

는 연극은 언어, 조명, 소리 등 기호를 사용하여 무대장치와 함께 배우들의 연

기 및 움직임을 구현하고 관객들이 이를 인지하고 수용하는 과정을 전제로 한

다. 이러한 연극적 소통은 다른 예술과 구분되는 연극의 매체적 특성에 기반하

는 것으로서 모든 공연에 내재해 있다. 가변적인 것은 바로 관객과 무대 사이의

38) Patrice Pavis, 『연극학사전』, 신현숙·윤학로 역, 현대미학사, 1999, 22면.

39) Anne Ubersfeld, 『연극기호학』, 신현숙 역, 문학과지성사, 2001, 41-42면.

40) Anne Ubersfeld, 『관객의 학교』, 신현숙·유효숙 역, 아카넷, 2012, 32면.

41) Patrice Pavis, 앞의 책, 41-56면.
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미학적 거리이며, 공연의 이해를 결정짓는 수용의 방식42)이다. 연극의 역사에서

발견할 수 있는 다양한 양식과 공연 방식은 바로 무대-객석의 관계의 변화와

그에 따른 소통 방식의 변화와 맞물려 있는 것이라고 할 수 있다.

이때 이 무대-객석의 관계와 소통방식의 중요성을 의식적으로 강조한 것은

20세기 초 역사적 아방가르드 연극운동에서라고 할 수 있다. 그들은 문화위기에

빠진 유럽 사회를 변혁하기 위해 관객의 역할과 기능을 혁신하고자 하였으며,

공연에서 관객의 지각(知覺, perception)방식, 경험 방식들을 새롭게 구조화함으

로써 관객을 수동적 수용자에서 능동적 관찰자로 변모시키고자 하였다. 그 실천

적 방식으로서 프로시니엄 무대와 극장이 배척되고 18세기 이후 연극적 소통

구조가 등장인물간의 내적 소통에 관심을 기울였던 것에서 무대와 관객간의 외

적 소통을 활용하면서 ‘제4의 벽’이 있는 시민연극에서와 같은 연극 ‘보기’와 ‘듣

기’가 지양된다.43)

이들을 연극적 목표를 이어받은 1960년대의 네오아방가르드주의자들 또한 연

출과정과 공연에서 의미 생산을 조종하는 문학 텍스트로부터의 탈피, 그 동안

텍스트의 의미기호에 가려져 있던 물질성, 몸, 수행적인 것, 수행성 등을 부각시

키면서 관객과의 소통에서 벌이는 다양한 지각실험을 추구하였으며, 그 결과 관

객은 연극의 공동생산자 내지 공동창조자로 부상하게 된다.44) 즉 역사적 아방가

르드 연극운동과 이들의 맥을 이은 1960년대의 네오아방가르드 연극운동을 근

대 연극과 구분되는 현대연극의 시작으로 볼 때 근본적으로 변화한 것은 바로

무대와 객석의 관계이며, ‘수행적인 것’을 강조한 다양한 실험들은 바로 이 무대

와 객석의 관계 변화에 따른 새로운 연극적 소통 방식의 모색의 일환이라고 할

수 있다.

20세기 아방가르드 연극운동이 ‘연극의 재연극화’를 강조했던 것에서도 단적

으로 알 수 있듯이 새로운 연극적 소통 방식의 추구는 다분히 ‘연극성’ 자체를

탐색하는 것과 관련된다. 공연예술로서 무대가 갖는 현장성과 현재성을 기반으

로 하는 연극은 언어, 조명, 소리 등 기호를 사용하여 무대장치와 함께 배우들

의 연기 및 움직임을 구현하고 관객들이 이를 인지하고 수용하는 과정을 전제

로 한다. 한스-티즈 레만(Hans-Thies Lehmann)은 연극성을 “다양한 연극 기호

42) 위의 책, 152면.

43) 김형기, 『포스트드라마 연극의 지각방식과 관객의 역할』, 푸른사상, 2014, 309-312면.

44) 위의 책, 32-33면.
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들의 결합, 기호들이 만들어내는 통일성, 공연 기호와 관객의 소통”45)으로 정의

하며 연극의 복합성과 역동성을 강조한다.

연극성의 탐색을 통한 소통 방식의 다층적 면모를 이해하기 위해서는 먼저

연극성을 다음과 같이 세분화해보는 것이 도움이 될 것이다. 연극성의 첫 번째

특성은 무대와 관객 간의 시공간적 동시성으로, 직접 예술로서의 연극이 지니는

현존성 및 현재성과 관련된다. 연기자와 관객이 같은 시공간을 점유하고 있으며

신체적, 정서적으로 현존한다는 사실은 연극에 고유한 소통 방식이라고 할 수

있다. 이는 연극에서는 무대 위의 행위자 사이의 소통뿐 아니라 행위자와 관객

사이, 그리고 관객과 관객 사이의 소통이 모두 가능함을 의미한다. 즉 연극성의

한 측면은 신체적인 직접성과 무대와 관극의 시간적-공간적 일치를 기반으로

한 생산과 수용의 동시성에서 그 찾을 수 있다.

레만은 다음과 같이 연극이 무대와 관객의 상호 작용 속에서 일어나는 것임

을 지적하며 공연의 현장적 성격이 갖는 가치를 보다 강조한다.

대상(Objekt)이 있는 모든 예술, 그리고 생산되는 매체를 통해 소통하는 모

든 예술들과 달리, 연극에서는 심미적 행위 자체(공연한다)뿐만 아니라 지

금, 여기서 실제로 무언가를 하는 수용 행위(공연장에 간다)도 발생한다. 그

러므로 연극이란 공연과 관극이 동시에 발생하는 공간을 호흡하면서 공연

자와 관객들이 함께 시간을 보낸다는 것을 의미한다. 연극에서 기호와 신호

를 방출하고 수용하는 일은 동시에 일어난다. 연극 공연은 발화된 말이 무

대 위에 전혀 존재하지 않을 때에도 무대와 관객 공간의 관계를 통해 공유

하는 텍스트를 생성해낸다. 그러므로 연극에 대한 설명은 바로 공유하는 텍

스트 전체를 읽어내는 것과 밀접한 관련을 맺는다. 모든 참여자들의 시선이

잠재적으로 만날 수 있는 것처럼, 연극상황은 분명하지만 숨겨져 있는 소통

과정을 통해 하나의 전체를 구축한다.46)

레만은 연극에서는 공연자와 관객이 시간과 공간을 공유한다는 것과 기호의

45) Hans-Thies Lehmann, Theatralität in, Manfred Brauneck/Gérard Schneilin(Hrsg.),
Theaterlexikon. Begriffe und Epochen, Bühnen und Ensembles, Reinbek bei Hamburg:
Rowohlt, 1986, p. 986(김형기, 「“연극성” 개념의 변형과 확장」, 『한국연극학』 23, 한국연극

학회, 2004, 273면에서 재인용).

46) Hans-Thies Lehmann, 『포스트드라마 연극』 , 김기란 역, 현대미학사, 2013, 23면.
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방출과 수용이 동시에 일어난다는 것을 중요하게 지적하며 소통의 과정을 강조

한다. 이러한 무대와 관객의 상호작용 속에서 공연의 텍스트는 무대 위 사건과

기호만을 의미하는 것이 아니라 무대와 관객이 공유하는 전체를 의미하게 되며,

관극 경험에는 제시된 사건에 대한 해석의 측면과 ‘지금-여기’에서 이루어지는

지각의 차원이 모두 개입하게 된다. 즉 이러한 직접성과 현존성으로 인해 연극

은 텍스트적 요소들과 감각적이고 체현적인 요소들을 모두 포함하게 된다. 이때

지각적 차원의 형식들은 언어로 포착할 수 없는 특수한 혹은 불분명한 정서나

분위기를 형성할 수 있으며 관객들은 이를 체험적으로 지각하게 된다는 데 연

극적 소통이 지닌 특수성이 있다.

이러한 지각의 차원은 감성학의 관점에서 접근할 수 있다. 감성학은 전통 미

학 또는 철학적 미학이 예술작품에 대한 경험을 인식론적 차원에서 접근했던

것과 달리, 감성적 지각을 복권시키고 동시에 그러한 지각에 심미성을 부여47)하

고자 한다. 뵈메(Gernot Bohme)는 미학이 감성학으로 전개된다는 것은 다름 아

닌 미학이 “일반적인 지각론”으로 이해되는 것이라 주장한다. 이때 ‘일반적’이고

‘포괄적’인 지각이란 전통적으로 대표적인 감각이라 여겨져 오던 오감 중 그 어

떤 “특정한 감각으로도 분화되지 않는 의미 속에서” 그것들에 선행되는 지각방

식을 가리킨다고 볼 수 있다. 즉 근본적이고 포괄적인 지각방식으로서 지각 행

위는 몸 전체로 대상을 감응하고 있는 ‘몸적 현존의 감지’인 것이다.48) 뵈메는

우리는 자기 자신의 몸적 현존의 양상 속에서 어떤 불특정함을 경험하는데, 이

는 다름 아닌 분위기적인 것의 경험이라고 설명한다. “지각의 근본적 현상이 바

로 현존의 분위기적인 감지”를 통해 최초로 지각된 현실은 분위기적인 것 또는

분위기라는 것이다. 뵈메는 분위기가 산출되는 양상을 다음과 같이 정의한다.

분위기는 물론 주체의 상태도 객체의 속성도 분명히 아니다. 그럼에도 불구

하고 분위기는 주체의 현재적 지각 속에서 경험되고, 지각하는 자의 주관성

을 통해 분위기의 무엇임(Was-Sein), 즉 분위기의 성격(Charakter) 속에서

함께 조성된다. 비록 분위기가 객체의 특성은 아닐지라도 분명 객체들의 속

성들을 통해 또는 객체들의 상호작용 속에서 산출된다. 다시 말해 분위기는

47) 심혜련, 「감성학에서의 감성적 지각 문제에 관하여」, 『시대와 철학』 Vol.22 No.2, 한국철

학사상연구회, 2011, 232-238면.

48) 김정섭, 「연극 공연의 감성학적 연구–괴르노트 뵈메의 감성학을 중심으로」, 『연극교육연

구』 27, 한국연극교육학회, 2015, 47면.
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주체와 객체 사이의 어떤 것이라는 의미이다. 분위기는 어떤 관계적인 것

(Relationale)이 아니라 관계(Relation) 그 자체이다.49)

뵈메에 따르면 분위기는 주관의 정서적 상태도 아니고 객관적 대상의 속성도

아니라는 점에서 주관과 객관의 공동 현실이라고 할 수 있다. 즉 분위기는 주객

이 조우하는 가운데 수행되는 현재적 지각 속에 생성/존재/경험되어지는 현실적

인 것이다. 뵈메는 미학의 논의대상은 바로 이 현상적으로 현실적인 것이 되어

야 하며, 미학에서 현실적인 것은 본질적으로 현재적인 것, 즉 감지할 만한 현

존이라 설명하고 있다.50)

연극이 만들어내는 현존성과 직접성은 바로 이러한 ‘분위기’와 밀접한 관련을

맺는다. 관객은 연극의 서사만을 인식하고 이해하는 것이 아니라 무대를 감각적

으로 지각하고, 극장과 무대를 둘러싼 분위기는 연극에 대한 이해와 수용에도

영향을 미치기 때문이다. 관객의 연극 경험은 바로 이러한 현재적 지각 속에 존

재하는 것이다.

두 번째로 연극성은 놀이성과 밀접한 관련을 맺는다. 연극에서 생산자와 관객

은 사건의 허구적 성격에 대해 일종의 ‘약속’을 하고 있으며 이러한 약속에서부

터 현실과 가상 사이의 이중성이 발생한다. 연극은 현실에 의해 주조되지만 현

실에서 벗어나 있으며, 이로써 실재에 정반대를 취하는 가공적 세계의 이미지들

을 만들 수 있다. 연기자의 관객의 이중성도 여기에 부합한다. 연기자는 현실과

허구적 구성물 사이, 고유한 자신과 낯선 인물 사이, 자아-정체성과 배역상의

자아 사이를 왕래하며, 관객의 수용 활동도 이러한 이중성 사이에서 발생한다.

관객은 사건을 관찰할 때 연기자와 가공의 인물 사이를 왕래하거나 자신의 고

유한 상상을 통해 그 허구적 현실을 보완하고 또 변이시키기도 한다.51)

만프레드 브라우넥(Manfred Brauneck)은 연극성의 이러한 놀이적 측면을 놀

이성과 진지함의 변증법이라고 규정한다. 배우와 관객은 이 놀이성에 진지한 태

도로 참여하는데, 그렇기 때문에 비극이든 희극이든 연극에서 발생하는 정서들

은 매우 현실적이며 일상생활에서 얻는 경험 못지않게 영향력 발휘한다는 것이

49) Gernot Bohme, Aisthetik. Vorlesungen über Ästhetik als allgemeine Wahrnehmungslehre,
München : Wilhelm Fink Verlag,2001, p. 55.(위의 글, 55면에서 재인용).

50) 김정섭, 앞의 글, 55-56면.

51) 김형기, 앞의 글, 274-275면.
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다. 그는 연극이 삶에 놀이의 개방성을 부여하고 놀이의 비진지성이 진지함의

억압적 성격 들추어낼 수 있다고 지적한다. 즉 이러한 변증법을 생산적으로 도

출해낼 수 있을 때 연극은 물질적 삶의 과정에 들어있는 억압체계 속에서 배제

되었거나 비합법적인 것이 되어버린 욕구를 충족시키며, 그렇게 함으로써 연극

은 연극이 갖는 본래의 사회적 의미를 달성한다는 것이다.52)

연극이 지니는 놀이성, 즉 현실과 가상의 이중성은 연극이 지닌 기호들의 성

격을 다양화시킨다. 연극적 기호가 갖는 이런 특성을 피셔-리히테는 ‘가동성’과

‘복합기능성’으로 설명한다. 가동성이란 이질적인 연극기호들이 부분적으로나마

똑같은 기호기능을 충족시킬 수 있으므로 그것들은 서로 교환 내지 교체가 가

능하다는 것이다. 이를 테면 ‘비가 온다’라는 사실은 음향, 조명, 의상, 소도구,

동작, 언어 등의 기호를 통해 표현되고 의미화될 수 있다. 그리고 복합기능성이

란 연기자의 행위가 부여하는 온갖 의미를 연극기호가 수용할 수 있다는 것을

말한다. 그리하여 의자가 산, 층계, 칼, 우산, 자동차, 잠자는 아이 등과 같은 의

미를 부여받을 수 있는 것이다.53) 피셔-리히테는 관객이 받아들이는 것은 이러

한 개별적인 기호들 사이에서 일어나는 교호 작용과 소통 의미의 전체 인상이

라고 지적하며 이러한 기호의 다성성과 생산성을 강조한다.

이처럼 연극성을 크게 현존성과 놀이성의 측면으로 나누어 살펴볼 때, 현존성

은 체험적, 지각적 기호들과 관련되며, 놀이성은 기호의 다성성 및 생산성과 관

련된다. 이러한 맥락에서 헬마 슈람은 연극을 세 가지 요인, 즉 ‘기호학

(Semiosis)’, ‘운동학[신체성](Kinesis신체성)’, ‘미학[지각](Aisthesis)’이 함께 작용

하는 유희로 보고, 이 요인들을 자체 내에서 특수한 방식으로 결합하는 것이

‘연극성’이라 정의한 바 있다.54)

연극성을 이와 같이 기호학적 측면과 운동학적 측면이 함께 함께 작용하고

그것이 모두 관객의 지각과 미감에 작용하는 것이라고 할 때 그 의미의 수용과

해석 주체로 중요한 것이 다름 아닌 관객이다. 앞서 레만도 강조하고 있듯이 연

52) Manfred Brauneck, 앞의 책, 19-21면.

53) 김형기, 앞의 글, 275면.

54) Vgl. Helmar Schramm: Theatralität und Denkstil(II): Magisches Dreieck, in: H. S.:Karneval

des Denkens. Theatralität im Spiegel philosophischer Texte des 16. und 17. Jahrhunderts.

Berlin: Akademie 1996, S. 249-264, v. a. S. 251f(이숙경, 「현대공연예술의 연극성 및 수행성

-피나 바우쉬의 탄츠테아터와 자비에 르 르와의 퍼포먼스를 중심으로」, 『카프카연구』 31,

한국카프카학회, 2014, 162면에서 재인용).
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극성은 관객과의 소통을 전제로 하기 때문이다. 베넷(Susan Bennett)은 연극에

대한 문화적 개념, 공연의 물질적 기반, 공연에 대한 기대를 포괄하는 문화적인

이해(cultural understanding)을 바탕으로 ‘실제 공연에서 수용과 해석을 추동’하

는 극장 체험에 의해 극을 해석하는 문화적 주체로서의 관객을 강조한다.55) 이

처럼 관객은 공연을 해석하는 의미 생산의 주체로서, 기호에 대한 해석과 체험

을 통해 무대와 직접적이고 능동적으로 소통한다고 할 수 있다.

연극은 배우의 ‘드러냄’과 관객의 ‘봄’ 사이에서 발생하는 유기적 관계 맺기로

인해 작동하는 것으로56), 연극을 본다는 것은 자동적인 보기 행위와는 다른 것

으로 “시선 있는 보기”, ‘나’와 상관없이 대량 유통되는 시각 데이터의 이미지와

달리 ‘내가’ 참여하고 내가 포함된 이미지의 보기 행위라고 할 수 있다.57) 물론

이때의 ‘보기’란 시각적 인지만을 의미하는 것이 아니며 무대에 대한 지각적 경

험을 의미한다. 따라서 연극의 관습과 무대 미학의 변화는 관객의 보기 방식의

변화와 맞물리는 것이며, 이러한 지각의 변화는 연극에 대한 사유 및 연극적 소

통방식의 변화와도 관련된다. 본고는 이러한 점에 주목하여 1960년대의 한국연

극은 관객을 적극적인 의미 생산의 주체로서 인식하면서 관객의 지각을 변화시

킬 수 있는 소통 방식을 추구하였으며, 이는 ‘새로운 보기 방식’으로의 변화와

관련된다는 점을 밝히고자 한다.

또한 이 새로운 보기의 방식이 관객의 지적 능동성을 인식한 결과라는 점을

강조하기 위해 ‘지적 능력의 평등’을 강조한 랑시에르의 시각을 참고하고자 한

다. 이는 기존의 연극사 서술에서 사실주의극이 지닌 재현의 수동성에 대별해

비사실주의극이 지닌 탈재현의 능동성을 강조해 온 관점을 재고하고, 변화한 무

대-관객의 관계의 미학을 규명하는 데 도움이 될 것이다.

랑시에르는 『해방된 관객』에서 기존의 연극이 관객 없이는 연극도 없다는

것을 강조하면서도 관객은 ‘무지’하고 ‘수동적’으로 여겨져 왔다는 ‘관객의 역설’

을 지적한다.

관객 없이는 연극도 없다. 그런데 고발자들은 이야기한다. 관객이 되는 것은

55) Susan Bennett, Theatre Audiences, London: Routledge, 1990, pp. 92-114 참조.
56) 김중효, 「연극을 ‘본다’는 것과 무대의 은유 이미지 관계 연구」, 『드라마연구』46, 한국드라

마학회, 2015, 108면.

57) 남상식, 「‘보기’의 실험, ‘시선’의 공연-미디어 시대 퍼포먼스의 한 가지 전략」, 『한국연극

학』55, 한국연극학회, 2015, 96-97면.
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두 가지 이유에서 좋지 않다고. 첫째, 보는 것은 인식하는 것의 반대이다. 관객

은 외양을 마주하나 이 외양이 만들어지는 과정이나 외양이 감추는 현실을 모

르고 있다. 둘째, 보는 것은 행위하는 것의 반대이다. 관객은 자신의 자리에서

꼼짝 않고 수동적으로 머문다. 관객이 되는 것은 동시에 인식 능력과 행위 능

력에서 분리되는 것이다.58)

랑시에르는 이러한 진단이 연극은 가상과 수동성의 무대이므로 인식과 행위

를 위해서 제거되어야 하며, ‘관객 없는 연극’, 즉 관중이 이미지들에 현혹되는

대신 뭔가를 배우게 되는 연극, 관중이 수동적 구경꾼이 되는 대신에 능동적 참

여자가 되는 연극을 요청해 왔다고 진단한다. 이러한 관점에서는 외양에 매혹되

어 감정이입에 빠지는 관객을 빼내야 한다고 인식된다. 따라서 이 경우 관객에

게 낯설고 일상적인지 않은 스펙터클을, 관객이 의미를 찾아내야 하는 수수께끼

를 제시하여 수동적 관객의 위치를 바꾸어 현상을 관찰하고 원인을 탐구하는

조사관이나 과학적 실험자가 되도록 강제한다. 또는 무대와 관객 사이의 이 거

리두기 자체를 폐지해야 한다. 관객은 자신에게 제시되는 스펙터클을 온전히 감

시하는 관찰자의 위치에서 벗어나 연극 행위에 휩쓸려야 한다.

이상이 브레히트의 서사극과 아르토의 잔혹극을 단적으로 나타내는 근본적

태도라고 지적한 랑시에르의 진단은 서구 현대극의 두 흐름을 적절하게 짚어낸

것이라 할 수 있다. 이 두 가지 방향에서 한쪽은 관객은 거리를 취해야 하며 다

른 쪽에서 관객은 거리를 상실해야 한다. 랑시에르에 따르면 연극을 개혁하려는

기획들은 바로 이 거리를 둔 탐색과 생기 넘치는 참여라는 두 극 사이에서 끊

임없이 진동했다.59)

랑시에르는 ‘보는 것’의 무지와 수동성을 전제한 이와 같은 시각을 비판하며

관객의 존재를 새롭게 위치 짓는다. 이를 위해 그는 『무지한 스승』에서 지적

했던 지적 해방에 대한 기술과 명제를 통해 연극 개혁자들이 통속 교육의 교육

자들과 공유하는 신념을 지적한다. 그것은 스승은 학생보다 지적으로 우위에 있

는 자로 가정되며, 학생은 스승의 설명에 의지함으로써 지식에 이를 수 있다라

는 생각이다. 그런데 랑시에르는 지식과 학생 간의 지적 거리는 실재하는 거리

인 반면 스승과 학생 간의 지적 거리는 전적으로 허구의 거리라고 주장한다. 즉

58) Jacques Rancière, 『해방된 관객』, 양창렬 옮김, 현실문화, 2017, 10-11면.

59) 위의 책, 12-13면.
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그는 스승과 학생은 동일하게 작동하는 동등한 지성을 가지고 있으며, 앎이란

위에서 아래로 전달되는 것이 아니라, 누구나 인간으로서 자신에게 주어진 지성

을 사용해서 스스로 형성해나가야 하는 것이라는 ‘지적 능력의 평등’을 주장한

다.60)

이러한 랑시에르의 관점은 연극적 소통의 방식을 새롭게 이해하는 데 도움을

줄 수 있다. 서구의 현대극이 ‘보는 것’의 무지와 수동성을 지적하면서 연극적

소통의 방식 또한 ‘보는 것’에서 벗어나 무대와 객석의 직접적 소통을 도모하는

것 방향을 추구해왔기 때문이다. ‘해방된 관객’에 대한 랑시에르의 관점은 ‘제4의

벽’을 허무는 것에 집중한 기존의 연극적 소통 미학의 차원을 벗어난, 새로운

감각의 분유를 구성하고 이를 기존 질서에 맞세우는 불화의 무대를 구성하는

‘감성의 분할’61)로서의 보다 근본적인 소통의 미학을 사유할 수 있게 한다.

본고는 이와 같은 시각을 참고하여 1960년대 연극이 무대에 대한 지각과 의

미 구성 방식의 변화를 통해 관객에게 새로운 보기의 방식을 가능하게 했다는

점에 주목하고자 한다. 이 시기의 한국 연극은 대부분 프로시니엄 무대를 기반

으로 이루어지고 있었으며, 가변형 무대나 원형 무대를 사용하는 경우에도 공연

에 관객이 신체적으로 참여하거나 함께 공연을 만들어가는 퍼포먼스적인 방식

은 거의 사용되지 않았기 때문이다. 즉 이 시기의 연극은 ‘보는 것’으로서의 성

격을 강하게 지내고 있었다는 점에서, 1960년대 연극의 현대성을 논하기 위해서

는 바로 이 보기 방식의 변화에 초점을 맞추어야 할 것이다. 따라서 본고는

1960년대의 연극이 무대와 연기의 차원에서, 극작술의 차원에서 관객의 무대에

대한 지각과 의미 구성 방식이 달라지고 있었음을 분석하고 이를 통해 관객이

주체적이고 능동적으로 공연의 의미를 구성해나가는 역할을 수행하였음을 규명

하고자 한다.

이상의 논의를 진행하기 위한 본고의 기본적인 연구 대상은 1950년대 중후반

부터 1960년대에 생산된 연극 비평 및 창작극과 번역극을 포함한 공연 작품이

다. 1950년대 중후반부터 현대극 담론이 형성되고 있었다는 점에서 1960년대 연

극을 이해하기 위해서는 1950년대와의 연관성 및 변별성이 함께 다루어져야 하

기 때문이다. 따라서 1950년대 중후반의 연극 비평 및 작품은 현대성에 대한 담

60) Jacques Rancière, 『무지한 스승: 지적 해방에 관한 다섯 가지 교훈』, 양창렬 옮김, 궁리,

2008, 19면.

61) Jacques Rancière, 『감성의 분할』, 오윤성 옮김, 도서출판 b, 2012, 13-23면 참조.
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론이 형성되는 양상을 다룰 때와 1960년대 연극으로의 전환의 과정에서 비교

대상으로 다루어질 것이다. 또한 무대-관객의 소통 방식을 살피기 위해서는 희

곡만이 아닌 공연을 함께 분석 대상으로 삼아야 할 것이며, 이 시기에는 번역극

공연이 ‘새로운 감각’으로 수용되는 경우가 있었다는 점에서 한국 희곡 작품의

공연만이 아닌 번역극의 공연도 분석 대상에 포함시키고자 한다. 이로써 1960년

대 연극을 폭넓게 다룰 수 있을 것이다.

이를 위해 본 논문은 다음의 내용을 다루었다. 2장에서는 전후 연극계에서 제

기되기 시작했고 1960년대에 지속된 연극의 현대성에 대한 비평 담론을 분석한

다. 먼저 영화 산업의 성장에 따른 관객과 무대, 배우의 상실이라는 ‘연극위기론’

속에서 연극의 고유한 예술성에 대한 미학적 인식을 기반으로 현대극의 성격을

규정한 논자들의 비평을 검토하고, 감상적 연극과 과장된 연기를 ‘낡은 감각’으

로 비판하며 1960년대의 연극의 성격을 새롭게 규정하고자 했던 비평 담론을

함께 검토함으로써 전후 연극과 구분되는 1960년대의 연극의 현대성 담론을 고

찰한다.

또한 이러한 현대성 담론이 당대의 교양 담론과 맞물리는 양상을 대학극 및

대학극 출신으로 이루어졌던 동인제극단의 활동을 중심으로 분석한다. 이 과정

에서 대학의 학력 자본에 근거를 둔 ‘학구성’을 기반으로 연극계의 세대교체와

연극장의 변화가 이루어지는 양상을 분석하고, 신진연극인들이 지녔던 ‘지성적

연극인’으로서의 자의식이 현대극 담론이 추구한 ‘지성’과 ‘교양’과 관련되는 양

상을 규명할 것이다. 이어 연극대중화 담론에 나타난 관객인식의 변화와 문화계

안에서 연극의 존재 방식을 살핌으로써 이 시기 연극이 관객과 조응하는 가운

데 연극이 ‘교양’으로서 문화장 안에서 위치 지어지는 과정을 살필 것이다.

3장에서는 극장 공간 및 무대 미술에서 이루어진 변화를 분석한다. 전쟁기까

지 한국 연극의 무대가 시각적 스펙터클을 구현하여 관객들에게 시각적 쾌락을

주는 것을 중시하고 있었다면, 전후에서 1960년대 연극계에서는 그러한 시각적

스펙터클을 약화시키고 관객의 능동적 해석을 유도하여 ‘사유의 장소’로서의 무

대를 추구하고자 하는 시도가 나타난다. 이 시기의 무대는 생략적인 무대를 구

성하여 무대의 입체성을 확보하고 관객의 상상력과 해석을 이끌어내고자 하며,

시각적 스펙터클을 약화시킨 대신 ‘재료’의 다양화를 통해 무대의 촉각적 질감

을 전달하여 무대의 상징성을 강화하기도 한다. 또한 작품에 지시되어 있는 것
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을 구현하는 것 이상으로 작품에 대한 해석을 무대 미술을 통해 제시함으로써

작품의 ‘배경’이 아닌 작품의 의미를 구현하는 적극적인 기능을 하게 된다. 무대

의 구성에 있어서도 무대 장치의 변화 없이도 하나의 공간이 곧 다른 공간이

될 수 있다는 ‘중첩’의 방식을 활용함으로써 무대 공간을 시각적 재현과 연결짓

는 사유에서 벗어나고 있으며 관객이 단순히 시각적으로 구분되지 않는 무대

공간의 의미를 보다 적극적으로 구축하고 해석하도록 유도해낸다.

또한 소극장운동의 일환으로 이 시기에 시작된 살롱드라마가 관객과의 물리

적, 문화적 거리를 축소함으로써 연극에 대한 관객의 참여를 확대하고자 한 양

상을 다룰 것이다. 살롱드라마는 공연과 관련된 아카데믹한 문화 행사, 정기적

공연의 형식 등을 선보임으로써 지식인 관객층이라는 동질적 성격을 지닌 관객

의 지적 참여를 높이고 무대가 문화적 공간으로서 기능할 수 있는 가능성을 열

어놓았음을 분석할 것이다.

4장은 과장된 연기와 부정확한 화술에서 벗어나 보다 자연스러운 연기와 정

확한 화술을 익힘으로써 내적 진실성을 드러내고자 했던 연극계의 인식과 실천

양상을 살펴본다. 1950-60년대 연극에서 화술이 강조된 것은 신진연극인들의 세

대 의식 및 정확한 한국어 말하기에 대한 인식과 결부되어 있다는 점에서 중요

하다. 이들에게 화술을 정립하는 것은 보다 깊이 있는 연기를 가능하게 하는 방

법이자, 국어 교육의 일환으로서 올바른 한국어의 사용이라는 의미를 지니는 것

이라고도 할 수 있다. 이에 따라 무대에서 방언 등 다양한 언어적 방식을 시도

하여 무대 언어의 변화를 꾀하는 양상을 다룰 것이다.

또한 1960년대 연극계에서는 철저한 텍스트 분석을 통해서 인물에 대해 심리

를 단계적으로 분석하고, 이러한 문학적 해석을 바탕으로 한 ‘정확하고 유창한

연기’를 추구했음을 밝힘으로써 낭만주의적 연기술로 주조를 이루었던 이전 시

기의 연극 관습에서 탈피한 연기의 방식이 강조되었음을 다루고자 한다. 과잉된

감정 표현이 아닌 절제된 신체 표현이 중시되면서 마임과 같은 동작의 양식화,

탈춤의 춤 등의 도입을 통한 양식화를 추구하고자 했다는 점 또한 특기할 수

있다. 특히 1960년대 후반에 이루어진 전통의 현대화에 대한 모색에서 탈춤의

수용을 통해 연극의 리듬을 변화시키고 양식적 연기에 대해 탐색하고 있었음을

다룰 것이다.

5장에서는 감정의 발산과 토로를 통해 현실의 문제나 인물의 내적인 갈등을
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드러내는 방식을 지양하고자 한 극작술의 변화 양상을 살펴본다. 이것은 구체적

으로 자신의 주관적 세계를 절대화하는 인물에 대한 거부하고 다양한 입장을

병치시키거나 ‘독백적’이거나 ‘영탄적’인 대사에서의 탈피한 논쟁적 대화나 추리

적 구성을 강조하는 변화에서 찾아볼 수 있다. 인물들 사이의 언어적 긴장과 심

리적 긴장이 맞물림으로써 감정이 과잉적으로 표출되는 것을 억제하는 극작술

이 활용되는 것이다.

또한 1960년대의 작품은 ‘연극 놀이’나 해설자의 활용이라는 통한 메타적 구

조를 취함으로써 이들이 비판의 대상으로 삼고 있는 대상을 풍자하고 현실 또

한 연극 속 상황과 다르지 않음을 관객들에게 우회적으로 제시하였음을 다룰

것이다. 이는 사회에 대한 비판 의식을 드러내면서도 계몽적 발화를 지양하기

위한 방식으로서 사용되는 것이었다고 할 수 있다. 또한 인물들 간의 숨겨진 사

건에 대한 탐색의 구조를 통해 심리적 갈등과 긴장을 형상화하기도 하는데, 이

때 상징적 오브제, 은유적 대화, 마임이나 춤과 같은 언어 외의 신체적 표현, 제

의적 장치 등을 풍부하게 활용함으로써 과거의 사건이나 인물들의 감정에 대한

하나의 해석만을 관객에게 제시하는 것이 아니라 의미의 완결을 유보시키는 지

점을 분석할 것이다.

1960년대 연극계에서 이루어진 ‘현대극’에 대한 모색은 기존의 낭만주의적 연

극 관습에 대한 비판을 통해 계몽성과 감상성을 지양하고 절제의 미학을 실현

하는 방향으로 나아가게 된다. 그것은 무대와 연기, 극작술 등 1960년대 연극의

한 부분이 아닌 전체적인 차원에서 모색되고 실천되는 것이었으며, 감정과 주제

의 즉각적인 표출이 아닌 ‘절제’된 표현을 중심함으로써 말해지지 않는 것이나

보여지지 않는 것에 대한 관객의 인지와 해석을 함께 요청한다는 점에서 1960

년대 연극이 무대-관객의 상호적 소통을 보다 적극적으로 유도해 내는 것에도

기여하게 된다.

본고는 1950-60년대 연극계가 ‘현대극’으로의 전환을 목표로 내세우며 기존의

연극을 비판했을 때 그 비판의 대상은 계몽성과 감상성을 특징으로 하는 ‘과잉’

의 연극 관습이었다고 본다. 이것은 해방 전부터 전쟁기, 그리고 전후에 이르기

까지 한국 연극은 다분히 낭만주의적 연극 미학에 의해 이루어지고 있었던 것

으로 보이기 때문이다. 그리고 1950년대 중후반을 지나며 연극이 관객을 상실하

게 되는 위기의 상황에서 한국 연극은 그 동안 근저를 이루어왔던 감상성과 계
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몽성을 중심으로 한 무대 미학과 소통 방식에서 탈피하여 무대, 연기, 극작술에

있어 관객과의 새로운 소통 방식을 모색하고자 했으며 이를 통해 현대극으로의

전환을 이룰 수 있었음을 밝히고자 한다. 이는 1960년대 연극이 보여주었던 응

축과 절제의 미학이 이후의 연극계에서도 이어지며 인접 예술과 구분되는 연극

의 성격을 이루는 미학적 자질이 된다는 점에서 1960년대 연극이 한국의 근대

극에서 탈피하여 현대극으로의 전환을 이루어낸 출발점에 놓인다는 것을 규명

하는 데에도 기여할 수 있을 것이다.
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2. 1960년대 연극장의 재편과 현대극의 방향 설정

2.1. 연극성의 재인식과 ‘감상적 연극’에 대한 비판

한국 연극사에서 1960년대 연극의 첫머리에는 이근삼의 <원고지>가 위치해

있다. <원고지>는 1960년 1월 『사상계』에 발표되고 신무대실험극회의 공연으

로 무대화되었는데, 그 형식상의 새로움으로 인해 1960년대 현대극의 시발점으

로 평가되어 왔다.62) 신무대실험극회는 4회 공연으로 이근삼의 <원고지>(김재

형 연출, 원각사, 1960.1.12-14.)와 이철향의 <제5계절>(이철향 연출, 원각사,

1960.1.12.-14.)을 함께 공연하는데, 이는 신진연극인들로 이루어진 소극장운동단

체로서 “두 개의 새로운 작품을 소개하여 기성에 항거하는 자세”63)를 보여주고

자 했던 것으로 평가받는다. 1960년대 벽두에 공연된 이들 작품과 그에 대한 비

평은 1960년대 연극계에서 지향했던 현대극의 방향을 예감하게 한다.

이 두 작품 중 <원고지>는 1950년대 연극과는 전혀 다른 면모를 보여준 작품

으로 주목을 받았다. 오화섭은 <원고지>가 베케트의 <고도를 기다리며>나 이

오네스코의 <의자>와 같은 전위극을 연상케 하는 소위 반연극(ANTI PLAY)라

고 할 수 있다는 점에서 이채를 띄운 연극이며, 연출자 김재형은 과잉적인 표출

로 작품세계를 부조시키는 데 성공하였다고 평가한다. 원고지 칸으로 가득 채워

진 무대, 그로테스크하게 과장된 인물 형상화, 논리적이지 않은 대화를 반복하

는 구조 등은 종전의 연극에서는 볼 수 없었던 것이었으며, 미국 유학 중 서구

의 전위극을 경험한 이근삼이 한국의 연극계에 내놓은 새로운 감각이었음에 틀

림없다. <원고지>가 보여주는 반연극적 수법은 한국 연극에서 내면과 현실을

다루는 방식이 변화하기 시작했음을 보여주는 것이며, 바로 이 지점에서 기존

연구에서는 <원고지>를 1960년대 연극의 출발점이자 1950년대 연극과의 단절

로 이해해 왔던 것이다.

그러나 <원고지>는 1950년대 연극과의 단절을 보여주는 작품이라기보다 1950

년대 연극으로부터 1960년대 연극으로의 전환을 보여주는 작품이라는 점에 주

목할 필요가 있다. 이 시기 연극계가 한국 연극의 상을 무엇으로 지향하고 있었

62) 유민영, 앞의 책; 서연호, 앞의 책; 박혜령, 「이근삼 희곡 <원고지> 연구」, 『이근삼』, 연극

과 인간, 2010.

63) 오화섭, 「전위적인 열의: 신무대실험극회 공연을 보고」, 『동아일보』, 1960.1.29.
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는가를 이해하기 위해 살펴보아야 하는 지점은 이 작품에 대한 긍정적 평가와

함께 이 공연에서 지양해야 할 것으로 무엇을 지적하고 있는가이다. 오화섭은

김재형의 과잉적 표출은 그로테스크한 작품을 무대화하기 위한 적절한 선택이

었지만, 이 과잉은 각 인물의 신파적인 오버액션을 유도했다고 지적한다. <원고

지>와 함께 공연된 <제5계절>에 대해서도 색을 다르게 써보려는 작자의 의도

는 인정하면서도 관념적인 센티멘털리즘의 과잉을 지양해야 한다고 단언한다.

오화섭이 지적하는 ‘관념적인 센티멘털리즘’은 전후 연극에서 빈번하게 나타

나던 것이었다고 할 수 있다. 이영석은 전후 희곡에서는 정신적 방황과 심리적

갈등을 드러내기 위한 방법으로 상대방과의 대화 관계를 깨뜨리고 자신만을 지

향하는 독백조의 발화가 이루어지거나 비가시적인 존재인 분신 등을 활용된다

고 지적한다. 이를 통해 내적 자아와 외부 상황 사이의 괴리를 극대화하고, 등

장인물의 주관적 세계 인식을 강조할 수 있기 때문이다.64) 이러한 방식은 전후

연극에서 인물의 내면을 무대 위에 새롭게 표현하기 위한 고민의 결과였다고

할 수 있다. 그리고 <원고지>에서 자본주의 사회 속에서 기계화된 부속품 같은

삶을 살아가는 ‘교수’의 내면을 잃어버린 희망과 정열을 상징하는 ‘천사’라는 비

가시적 존재와의 대화를 통해 드러내는 것 또한 바로 이와 같은 전후 희곡의

기법의 연장선에 있다고 할 수 있다.

등장인물의 발화를 통한 내면의 표출이나 비현실적 존재를 통한 내적 갈등의

가시화는 등장인물의 주관적 상황을 관객에게 보다 직접적으로 보여주는 방식

이라고 할 수 있는데, <원고지>에 대한 오화섭의 평에서 확인할 수 있듯이 이

러한 방식은 1960년대에 들어 센티멘털리즘의 과잉으로 지양되기 시작한다는

점에 주목할 필요가 있다. 이근삼 또한 <원고지>에서 보여준 그로테스크한 감

각과 반연극적 수법은 1960년대 작품에서 지속하면서도, 등장인물의 내적 상황

을 직접적으로 가시화하는 방식은 이 시기에 더 이상 활용하지 않는다. 즉 1960

년대에 들어 현실과 내면을 다루는 방식의 변화가 요청되었으며, 이는 1950년대

의 연극적 감각과는 또 다른 현대극의 지향을 보여주는 지점이라고 할 수 있다.

주지하다시피 전후 연극 및 1960년대 연극에서 화두가 되었던 것은 현대극으

로의 전환이었다. 이때 현대극은 당대 연극계에서 이루어지고 있는 다종다양한

연극들 자체를 의미하는 것이 아니라 한국 연극이 달성해야 할 지향점으로서

64) 이영석, 앞의 글, 50면.
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존재했다. 따라서 당대의 연극계가 현대극을 어떻게 상정하였는가 하는 그 담론

적 지평을 살피는 일은 중요하다. 현대극으로의 전환은 이 시기 연극계 공동의

목표였으므로 전후 및 1960년대 극단 및 연극인들의 활동은 현대극 담론에서

자유로울 수 없었으며, 현대극을 향한 ‘운동으로서의 연극’의 성격을 지니고 있

었기 때문이다. 그리고 그 결과 현대극에 대한 이들의 사유와 실천들이 서로 길

항하거나 축적되며 한국적 현대극의 상과 실체가 형성된다.

이때 현대극 담론이 전후 연극에서부터 시작되면서도 전후 연극과 1960년대

연극 사이에 질적 변화가 노정된다는 것은, 현대극 담론 및 연극적 실천 양상에

대한 보다 면밀한 규명이 필요함을 말해준다. 따라서 본 장에서는 1950년대 중

반부터 모색되던 ‘현대극 운동’의 출발점을 살피고, 현대극 담론이 세대교체에

따른 연극장의 변화와 맞물리고 있었으며 관객에 대한 적극적인 고려를 통해

현대극 미학을 모색하고 실천하는 담론적 양상을 고찰하고자 한다. 이로써 한국

현대극의 성격이 어떻게 형성되고 규정되었는지를 밝히고 근대극에서 현대극으

로의 전환 및 전후 연극에서 1960년대 연극으로의 전환이 지닌 의미를 구명할

것이다.

먼저 전후 연극계에서 시작된 현대극 모색의 출발점에 관객의 상실에 대한

연극계의 자기반성이 자리한다는 점을 지적할 필요가 있다. 앞서 언급한 바 있

듯이 1950년대 중후반 연극계는 영화 산업의 성장과 고율의 극장세 등 연극에

게 불리하게 적용된 정부의 정책으로 인해 무대와 연기자, 관객의 상실이라는

위기 상황에 직면하게 되었으며 만성적 불황을 겪게 된다. 이러한 현상에 대한

타개책으로서 연극인들은 한편으로는 극장세 인하와 연극 전용 극장의 신설, 연

극에 대한 국가적 지원, 외화 수입의 제한 등 제도적 조건의 개선을 제시하기도

하지만65) 다른 한편으로 연극침체의 근본적인 원인은 연극인 자신에게 있다는

자기반성이 이루어진다. 영화 산업의 성장이 극계 위기의 가장 큰 원인이라고

했을 때, 그것은 정부의 육성 정책으로 말미암은 바도 있으나 관객의 변화와도

맞물린 것이라는 점을 인식했기 때문이다.

유치진은 연극계의 침체 상황의 원인으로 “외화를 통해 소개된 외국의 세계적

인 우수한 배우들의 연기와 극술이 우리의 관중의 눈과 감상력을 높였기 때문

65) 박암, 「무대예술의 위기」, 『동아일보』, 1955.3.3.; 서항석, 「희곡문학과 연극운동」, 『동아

일보』, 1958.1.14.
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에 종래의 우리의 연기수준이나 극수준에 우리 관중은 만족할 수 없게 된 점과

다른 하나는 전국 각 극장이 외화에 의해 점령당했기 때문에 연극은 그 상연

무대를 잃고 만 것”이며, 영화산업의 성장에 따라 연극인들이 영화제작에 쏠리

게 되면서 “그나마 질적으로 얕은 연극의 수준을 올릴 겨를과 인재의 결핍으로

써 연극은 갈수록 빈혈증이 노정”66)된다고 지적한다. 이와 같은 유치진의 진단

은 1950년대 중후반 연극계의 상황 및 그에 대한 연극계의 인식을 단적으로 보

여주는 것이라고 할 수 있다. 유치진이 영화의 질적 수준과 연극의 질적 수준을

대비하는 것에서 알 수 있듯이, 이 시기 연극계에서는 영화를 비롯하여 라디오

드라마 등이 보여준 현대적 감각을 연극이 따라가지 못했기 때문에 관객이 연

극을 외면하는 것이라고 파악한다. 즉 현재의 연극은 퇴영적인 무대만을 반복하

고 있어 관객의 외면을 받을 수밖에 없으므로, 연극인들은 타성과 낡은 감각에

서 벗어나 현대적 미의식을 갖춘 무대를 만들어야67) 한다는 데 의견을 모은다.

관객의 상실이 다름 아닌 연극의 낡은 감각에서 기인한다는 문제의식은 연극의

전면적 방향 수정이 필요하다는 논의로 쉽게 수렴될 수 있었다.

김경옥은 기존의 진부한 연극에서 탈피한 ‘현대극’ 수립을 강조하며, 현대극의

조건으로 테마나 아이디어가 현대의식과 현대윤리를 태반으로 할 것, 현대적 감

각으로 형상화될 것, 현대적인 새로운 양식을 지닐 것을 제시한다. 이와 함께

현대의 사상이나 사실이 비현대적으로 취급하거나 낡은 감각으로 형상화된다면

그것은 현대극일 수 없으며, 고전적 극이라도 그 안에 배태된 현대성을 현대적

양식으로 표현한다면 그것은 현대극이라고 부연한다.68) 김경옥의 논의에서 ‘현

대적’이라는 표현이 지시하는 바가 무엇인가는 모호하게 남겨져 있지만, 내용,

감각, 양식이 모두 새로울 때 비로소 ‘현대극’이라고 할 수 있다는 주장에서 이

시기의 현대극 담론이 연극에 대한 근본적인 변화를 요청하고 있었음을 짐작할

수 있게 한다. 또한 현대의 사상을 다루더라도 그것을 기존의 연극 감각으로 형

상화한다면 그것은 현대극일 수 없다는 인식은 주제나 내용 중심으로 연극의

가치를 판단하는 시각에서 벗어나 현대적 감각과 양식을 보다 중요시하고 있다

는 점에서 주목을 요한다.

연극의 현대적 감각은 중시한다는 것은 그러한 감각을 지각하는 관객의 존재

66) 유치진, 「극계 위기를 극복하는 길」, 『서울신문』, 1958.5.25.

67) 김경옥, 「극단 침체의 주체적 반성-개막의 벨은 언제 울리려나?」, 『경향신문』, 1957.4.4.-5.

68) 김경옥, 「현대극의 생리-신극관념의 반성을 겸하여」, 『경향신문』, 1955.3.18.
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를 염두에 둔 것이라고 할 수 있다. 이원경은 연극은 그 시대의 것이며 지금 살

아있는 관객을 위해서만 성립할 수 있는 것이므로 오늘의 연극은 감각적으로

현대적이어야 한다고 주장하면서 연극과 관객의 유기성을 강조한다. 따라서 지

난 시절에 성공했던 작가의 드라마투르기, 배우의 연기 등을 유일한 재산으로

되풀이 되는 연극으로 오늘날도 관객의 갈채를 바란다는 것은 어리석은 생각이

며, 그것은 생명력이 없고 생신한 매력이 없는 무기력한 연극에 불과하므로 전

연극인은 연극이 현존 관객에게서 환영을 받을 수 있게 할 방안을 연구해야 한

다고 피력한다.69) 연극은 ‘지금의 관객’을 위해서만 성립할 수 있고, 따라서 현

대의 관객에게 적합한 현대극으로 전환될 때 비로소 연극으로서의 존재 가치를

지닌다는 이와 같은 인식은 연극이 관객의 현실과 감각에서 유리되어서는 안

됨을 강조하는 것이라 할 수 있다.

이와 같은 관객 인식은 연극의 사회적 존재 조건이 이전 시기와는 본질적으

로 변화하였음을 시사한다. 식민지 시기의 신극 운동은 신파극 등을 상업 연극

으로 규정하고 흥행극과 신극을 변별지으며 서구 근대극에 대한 보다 ‘올바른’

이해와 예술적 성취를 지향하고, 관객을 계몽하여 관객의 수준을 향상시키는 소

임을 자임하면서 ‘민족극’과 ‘국민극’으로서 사회적 인정을 받고자 했다.70) 그리

고 해방기와 전쟁기의 이념 대립 속에서 신극은 한편으로는 반공극과 역사극

등을 통해, 다른 한편으로는 서구 고전 작품에 대한 공연을 통해 좌익 계열의

연극에 대항하는 ‘순수 예술’로서 존재할 수 있었다.71)

즉 전후 이전 시기에 이들의 활동은 대타항이 되는 통속성을 배제한 자리에

서 신극으로서의 의미를 만들어내고 있었으며, 그 계몽적 성격으로 인해 공연을

한다는 것 자체만으로도 일정한 의미가 발생했다고 할 수 있다. 반면 1950년대

중후반을 지나면서 연극계는 신극만이 아니라 국극이나 악극과 같은 대중극조

차도 무대를 잃고 점차 관객에게 외면을 받고 있었기 때문에 통속성에 대한 예

술성 또는 계몽성의 추구라는 구도가 분명하게 성립하지 않았으며, 반공극과 역

사극이 관객의 외면을 받으면서 이념성을 신극의 근거로 삼기도 어려웠다. 특히

이 시기의 ‘대중적인’ 매체인 영화와 라디오는 한편으로는 ‘통속적인’ 것이었지

69) 이원경, 「무너지는 전통」, 『동아일보』, 1958.12.17.

70) 이광욱, 「1930년대 한국 신극운동의 전개과정과 담론구조」, 서울대학교 박사학위논문, 2018

참조.

71) 이석만, 『해방기 연극 연구』, 태학사, 1996 참조.
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만, 영화나 라디오가 발산하는 현대적 감각은 연극도 추구하고 달성해야 하는

것이기도 했기 때문에 영화나 라디오는 그 통속성으로서 배제의 대상이 된다기

보다 연극의 현대적 감각 획득을 위한 참조의 대상이 될 수밖에 없었다.

이렇게 1950년대 중후반 현대극에 대한 모색은 통속성과 대결한 예술성의 확

보나, 이념적 지향이라는 존재 조건에서 벗어났을 때 연극이란 무엇이어야 하는

가에 대한 재인식으로 시작한다. 다시 말해 1950년대 중후반은 계몽성의 자리에

서 탈피했을 때 연극이 무엇이어야 하는가에 대한 고민이 한국 연극사에서 전

면적으로 떠오른 첫 번째 시기라고 할 수 있는 것이다. 그리고 이때 중요하게

인식되는 것은 다름 아닌 관객의 존재이다. 연극의 존재 기반을 관객과의 관계

에 두게 되면서 관객에게 소구하지 못하는 연극, 관객이 외면할 만큼의 낡은 감

각을 지닌 것이 문제로 지적되고 무대 감각의 혁신 및 관객과의 소통이 보다

중요하게 인식되기 시작한다. 이는 국극과 악극 등이 아직 관객의 호응을 얻고

있던 1950년대 초중반보다 대중극 계열의 쇠퇴가 분명하게 감지되는 1957년 이

후 보다 분명한 문제로 인식된다.

관객의 상실 및 연극의 낡은 감각에 대한 인식이 현대극 모색의 출발점이라

고 했을 때, 연극이 현대적 감각을 달성한 예술로 참조하는 것은 영화이다. 다

수의 관객이 영화로 흡수되고 있는 상황에서 연극은 영화 매체의 대중성과 감

각성에 대비하여 연극이 어떤 매력을 지녀야 할 것인가를 중점적으로 논의한다.

이는 영화를 비롯한 대중매체의 성장과 그로 인한 관객의 이탈은 한국의 상황

에만 적용되는 것이 아닌, 세계적으로 진행되는 시대적 흐름이므로 이를 역행할

수 없을 것72)이라는 판단에서 기인하는 것이기도 하다. 영화의 대중성의 규모

나, 카메라와 편집의 기계적 기술을 통해 영화가 지니게 되는 현대적 감각의 특

이성을 연극은 결코 따라갈 수 없다는 인식73) 속에서 연극이 지니는 예술적 특

72) 유치진, 「극계 위기를 극복하는 길」, 『서울신문』, 1958.5.25.; 이원경, 「연극의 수난기」,

『동아일보』, 1959.12.15.

73) 이 시기 연극인들은 영화의 ‘기계성’과 현대의 ‘빠른 속도에 대한 감각’을 연관시킨다. 카메라

와 편집의 기술은 장면의 빠른 속도감을 가능하게 하고, 이는 현대인의 감각에 보다 적합하다

는 것이다. “기계문명은 마침내 거대한 힘을 가지는 대량통보를 제공하였고, 또한 가시 가청

의 거리를 단축하였을 뿐 아니라 욕망의 충족에 안이한 방법을 마련해주었으므로 현금인은 흥

미의 대상을 보다 메카니즘적인 데로 돌렸다. 그리고 현대의 가장 강렬한 속성의 하나인 <템

포>는 <메카니즘>에 의해 조성되었고 그 <템포>를 욕구하는 현대인의 어쩔 수 없는 심리를

만족시켜주는 데는 <메카니즘>이 필수하다는 인과적인 입장에 우리는 서 있는 것이다. 이러한

관점 등에서 따져볼 때 이야기의 진전의 속도가 빠르고 심리의 묘사가 보다 섬세하게 표현되
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성과 연극 본래의 매력이 무엇인가에 대한 원론적인 고찰이 이루어지며, 연극은

연극만이 가질 수 있는 매력과 예술성을 되살림으로써 관객과의 공명을 회복해

야 하며 그것이 곧 현대극의 방향이기도 하다는 주장이 제기된다. 연극 예술의

축소라는 세계적 흐름 속에서도 미국이나 영국 등이 연극의 쇄신을 통해 새로

운 관객을 획득해나가며 그 연극적 의의를 되살리고 있는 반면 한국 연극이 유

독 침체한 근본적 이유 또한 연극이 가질 수 있는 매력을 가지지 못했다는 데

있으며 연극의 위기를 극복하기 위해서는 연극의 매력과 예술성을 기반으로 한

현대극으로의 전환을 이루어야 한다는 주장이 제기되는 것이다.

연극 본래의 매력에 대한 논의에서 가장 중요하게 지적되는 연극의 속성은

바로 무대와 관객의 공존이라는 연극의 현존성이다. 이는 연극이 영화를 그 비

교 대상으로 삼아 논의를 전개하기 때문에 영화의 기계적 매체성에 대한 연극

의 인간적 매체성을 강조하기 위함인 것으로 보인다. 이는 이 시기 연극의 본질

을 탐색하는 논자들에게 공통적으로 지적되는 바, 다음 이광래와 오상원, 김경

옥의 글을 비교해보면 이러한 점은 보다 분명하게 드러난다.

왜냐하면 연극은 인간을 주체로 하는 인간예술이기 때문이다. 다른 예술이

그 표현 수단으로 간접적인 매개물을 필요로 하는데 대하여 연극은 성악

이나 무용과 더불어 인간 자체로써 직접적으로 또는 직관적으로 표상하는

데 그 특질을 지니고 있다. 이 인간 가운데 작자도 지고 배우도 있고 관객

도 있다. 이것을 연극의 삼대요소라고 한다. 이 삼대요소는 결코 개별적인

것이 아니고 삼위일체 즉 일원적 일체인 것이다. (중략) 관객은 본질적으

로는 항상 극장에의 노스탈지아를 지니고 있는 것이다. 심리적으로 연극

「아」에의 환원함으로써 자기의 내적생명의 욕구를 외적으로 표현하고

내적생활의 의욕을 외적으로 표출하는 행위를 무대라는 인생의 거울을 통

하여 직관적으로 내험하려는 시원체험의 매력에 대한 본질적 본능적인 정

화의식이 내재하여 있기 때문이다. (중략) 실로 연극 「아」의 정화의식은

인간 본래의 본성적 본능적 순수체험의 소산인 성스러운 것이고 종교의식

은 연극 「아」에의 추경험에서 파생하여 내용과 형식을 갖춘 것이다.74)

고(감각의 거리가 단축되므로) 또 안이하게 감상할 수 있는 영화라는 수단은 연극보다 훨씬

많은 관객을 가질 수 있는 것이다.”(김경옥, 「관객과 연극–상실된 영토를 찾는 길」, 『동아

일보』, 1959.4.14.)

74) 이광래, 「연극 아의 탐구–정화에의 현대적 모색」, 『경향신문』, 1955.6.8.
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영화가 아무리 현대기계문명의 첨단적인 기교의 수혜를 입어 「테크니ㅋ·

칼라」화되고 입체화된다 할지라도 결코 연극이 지니는 그러한 입체적 감

각이나 원색의 맛을 따라올 수는 없는 것이다. 뿐만 아니라 연극이 지니

는, 그토록 협소한 세계(무대)에서 정화될 수 있는 충일한 인간의 생명력

을 따라올 수는 없는 것이다. 영화는 부분적인 「씬」과 「씬」의 연결로

서 이야기가 이어져나가기 마련이다. 그러나 연극은 생명력과 생명력의 결

합으로서 이야기가 진전되는 것이다. 다시 말하면 생명력에 의하여 다시금

발랄한 생명이 그 속에서 이어져 간다는 말이다. 요즘 우리는 연극이 위기

에 처했다는 말을 자주 들곤 한다. 또 영화의 획기적인 진출로 연극의 종

말이 온 것 같은 인상을 이따금 받게 되는 수가 있다. 물론 그러한 영화의

발전이 연극에 미치는 영향이 큰 바 없지는 않다. 하지만 연극이 지니는

독자적인 세계를 결코 그 무엇도 침범할 수는 없는 것이다.75)

연기를 주로 하여 어떤 이야기 줄거리를 진전시키거나 성격 또는 심리를

묘소하는데 있어서의 「템포」와 섬세성에 있어서 「메카니즘」의 도움을

받고 있는 영화를 도저히 연극이 도저히 따를 수는 없는 것이다. 그러나

그러한 시대적 곤궁에 빠져 있음에도 불구하고 연극은 어느 사회에 있어

서나 인간에게 높이 평가되고 향수되어야 할 본질적인 가치를 지니고 있

는 것이다. 그리고 연극은 생명 있는 인간의 행동이라는 수단으로써 연기

되고 직접적으로 관객에게 전달되는 예술이라는 의미를 재확인하는 데서

그러한 가치가 살아나는 것이다. 살아있는 인간이 연속된 감정선으로써 직

접 보여주는 행동이 평면적인 영상을 통해 보여주는 것보다 박진감·공명

감이 덜하다고는 결코 말할 수 없을 것이다. 실로 연극은 살아있는 철학과

살아있는 정서를 살아있는 생활 속에 유동케 만드는 유일한 예술인 것이

다. 인간이 그러한 예술에 보다 친근감을 느낄 것은 당연한 것이 아닌

가?76)

이들 논자들은 연극의 특성을 설명함에 있어 세부적인 논점의 차이는 있으나

인간을 그 주체이자 매체로 하며 관객이 현재의 살아있는 인간을 대한다는 ‘직

접 예술’로서의 연극의 성격을 강조한다. 따라서 이들에게서 거듭 강조되는 것

75) 오상원, 「빈곤을 극복하는 길-연극을 위한 과제」, 『동아일보』, 1958.5.13.

76) 김경옥, 「관객과 연극-상실된 영토를 찾는 길」, 『동아일보』, 1959.4.14.
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은 무대 위에서 표출되는 인간의 ‘생명력’이다. 이광래는 관객의 내적 욕구와 의

욕을 무대를 통해 정화시켜줄 수 있는 연극은 인간 본래의 본능적 순수체험의

소산임을 지적하며 오상원도 무대 위 충일한 생명력과 무대에서 일어나는 ‘정

화’의 효과를 강조한다. 나아가 오상원과 김경옥은 모두 편집에 의해 사건이나

감정의 흐름이 분절될 수밖에 없는 영화에 대비하여 연극은 연속적으로 이루어

진다는 점을 강조하는데, 이는 무대 위에 현존하는 배우/인물이 만들어내는 사

건과 정서에 대한 집중도가 영화에 비해 보다 높으며, 인물의 정서에 대한 직접

적인 지각이 관객의 공감도를 높일 수 있음을 지적하는 것이라 할 수 있다. 이

러한 ‘본능’과 ‘정화’에 대한 강조는 연극의 존재 가치를 연극의 내용이 지닌 사

상적, 인식적 측면의 계몽성에서 찾는 것이 아니라 개별적인 관객이 경험하는

감각적, 정서적 가치에서 찾는 새로운 인식을 보여준다.

관객과 무대의 직접적인 정서적 교류에 대한 중시는 더 나아가 관객의 능동

적 해석과 상상력에 대한 인식으로도 이어진다. 이해랑은 연극예술이 언제나 관

객과의 산 정서적 교류를 위하여 창조된다는 점을 전제로 두고, 무대란 설명이

아닌 암시를 통해 관객의 능동적인 상상력과 정서적 참여를 이끌어낼 수 있음

을 지적한다.

관객은 설명을 하지 않고 정서적인 내용을 암시만 하여도 자신의 상상력을

통하여 능히 그 암시한 정서적 내용을 이해할뿐더러 또 무대에서 예술적인

행동을 꾀하는 연기자와 함께 내면적으로 연극을 더불어 창조해나가는 것이

다. 그러므로 관객이 어떻게 볼 것이냐 혹은 관객에게 어떻게 보이느냐 하는

데 대한 창조적인 목표는 마땅히 허구의 진실을 창조하는 환상의 연극이 실

재할 수 있는 관객의 내면적인 극적 진실의 세계에 여하히 오래 존재할 수

있느냐는데 놓여져야 할 것이다.

배우가 암시한 정서적 내용을 상상적으로 이해하려는 관객의 진지한 내면적

인 창조성을 무시하고 지나치게 관객에게 설명을 하고 그것을 과장하여 관

객의 비속한 취미에 영합하려는 것을 예술적인 계획이 부족한 안이한 행동

이라 아니할 수 없다.77)

이해랑은 연극의 예술적인 생명의 존립은 관객과 교류하는 극적정서의 밀도

77) 이해랑, 「관객과의 정서적 교류-연극의 예술적 생명」, 『동아일보』, 1955.1.16.
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여하와 관객에게 미치는 극적 진실 여하에 달려 있으며, 허구의 연극 세계에서

단 하나의 진실이 있다면 관객이 가상적인 무대의 배우와 더불어 심리적으로

창조하여 그 내면에 이룩한 극적 진실이라고 지적한다. 즉 ‘극적 진실’은 무대

위 사건이나 인물들에게 존재하는 것이 아니라 관객이 그것을 ‘진실’로 받아들

였을 때 비로소 성립하는 것으로, 무대와 관객의 관계 속에서 만들어지는 것이

라고 할 수 있다. 이와 같은 논의에서 관객과의 직접적인 정서적 교류에 대한

인식은 무대 미학의 확보와도 필연적으로 연결될 수밖에 없다. 무대가 관객의

내적 욕구를 배우를 통해 표현하고, 그것이 관객과 공명되는 공간이라고 할 때

이를 위해서는 관객의 상상력과 해석을 요청하는 구체적인 ‘예술적인 계획’과

무대적 형상화가 필요해지는 것이기 때문이다. 그리고 이러한 연극은 앞서 관객

이 “노스탤지어”를 지닌 “인간에게 높이 평가되고 향수되어야 할 본질적인 가

치”로서 그 존재의 의의를 인정받을 수 있게 되는 것이다. 이렇게 해서 1950년

대의 연극인들에게 연극의 직접성과 현전성은 한국 연극계가 지향해야 할 연극

의 예술성의 구체적인 지침과 연관될 고리를 확보한다.

물론 이해랑과 이광래, 오상원 등이 추구하는 연극적 방향이 완전히 동일한

것은 아니었지만, 이들이 모두 ‘연극성’을 탐색하면서 무대 위에서 인간의 내적

진실이나 생명력을 표현하고 발견하는 무대-관객의 정서적 교류를 중시하고 있

다는 점에 주목할 필요가 있다. 이처럼 1950년대 연극계가 연극의 직접성을 연

극의 예술성과 연결시키는 과정에서 강조하는 것이 인간에 대한 본질적인 접근

과 관객의 ‘내면적 창조성’과 ‘상상력’을 가능하게 할 수 있는 ‘예술적’ 표현이다.

내용, 감각, 양식에 있어서 현대적일 때 현대극일 수 있다는 김경옥의 논의를

상기해보면, 현대극이란 현대의 인간이 겪고 있는 상황과 내면의 심층을 드러내

고, 그것이 현대 관객의 상상력과 창조성을 자극하면서 관객과의 호흡 속에서

공명될 수 있을 때 연극의 예술성이 달성된다고 인식한 것이라고 할 수 있다.

무대와의 관계에 있어 관객의 상상력과 창조성이 개입할 것을 강조하는 이와

같은 연극관에서는 무대의 형상화만으로는 의미가 완성되지 않으며, 최종적인

의미를 완성해내는 관객의 역할이 제고된다.

이때 주목할 점은 현대극의 성격을 이와 같이 규정해나가는 과정에서 연극의

직접성과 현전성을 현대극에서 달성하기 위한 구체적인 ‘예술적인 계획’과 ‘무대

적 형상화’로 무엇을 요청하는가 하는 것이다. 기실 연극의 현존성은 모든 연극
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에 해당되는 연극의 본질적 특성이라고 할 수 있다. 따라서 무대와 관객의 긴밀

한 관계를 확보하는 방식 또한 제의적 형태, 놀이적 형태, 사실주의적 형태 등

무수한 연극적 형태가 가능할 것이다. 이러한 다양한 가능성 중 한국 현대 연극

이 선택했던 방향과 그 미학적 지향은 구체적으로 어디를 향하고 있었던 것인

지 살펴볼 필요가 있다.

한국 연극의 현대극 담론에서 이상과 같이 ‘현대극’의 성격을 설정하고 연극

의 예술성을 달성해야 한다고 인식하였을 때, 그러한 현대극의 달성에 방해가

되는 낡은 감각으로 가장 크게 문제 삼은 것은 과장된 동작과 과잉된 정서 표

현이었다. 이러한 과장된 표현으로는 현대인들이 겪는 내적 진실을 드러낼 수

없다고 보았기 때문이다. 따라서 이들은 이전의 과장된 표현에서 벗어나 보다

내면적인 연기와 절제된 무대 형상화를 지향하였으며 이를 위한 연구와 실험,

지성을 요청했다는 것에서 한국 현대극 담론의 특이성이 있다.

살아있는 예술로서의 연극의 성격을 강조했을 때 연극의 여러 요소 중 가장

중요한 것은 배우라고 할 수 있다. 무대 위에 현존하는 것은 바로 배우의 육체

이기 때문이다. 따라서 현대극 담론 또한 배우의 예술로서의 연극을 강조78)하

며, 연극이 과장적인 방식에서 벗어나야 한다고 했을 때 가장 중요하게 생각한

것은 배우의 연기였다. 즉 좋은 작품을 재창조하는 배우술이 전체를 좌우79)하

며, 한국 연극의 위기는 바로 과장적 표현으로 일관하는 매너리즘에 빠진 연기

때문이므로 연기의 쇄신이 급선무라는 주장이 제기되는 것이다.

앞서 “살아있는 철학과 정서를 살아있는 생활 속에 유동케 만드는 예술”로서

연극의 성격을 파악했던 김경옥은 현대극에 있어서의 무대 연기는 “생명의 갈구

를 속사김으로써 파악하려는데 그 본질이 있으며 따라서 그 형식에 있어서도

일절의 부자연스런 과장을 배격하고 있는 것”이라고 단언한다. 아울러 그는 현

대의 연기란 “조그만치의 과장이나 과잉도 용허하지 않을 뿐더러 오히려 감정의

78) 이원경, 「작가와 연출자와 연기자 연극관객을 위한 이야기」, 『동아일보』, 1958.4.10.

이원경은 작품, 배우, 관객이 혼연일체가 되어 하나의 연극이 예술로서 완성되는 것임을 지적

하면서도, 어떤 사람이 연극에 있어서 위의 삼자 중 어느 것이 가장 중요하냐고 물어본다면 서

슴지 않고 연극의 주인은 배우라고 말할 수밖에 없다고 단언한다. 그리고 그 이유로는 연극에

서는 관객의 호흡과 배우의 호흡이 서로 산 채로 교류가 되기 때문이라고 지적한다.

79) 오화섭, 「연극의 부진성-그 원인과 타개책」, 『동아일보』, 1959.3.7.

김경옥 또한 예술적인 감명이란 작품 자체가 함유하고 있는 것이기는 하지만 그것은 배우의

우수한 연기를 통해서 비로소 조성되는 것이라고 지적한다.(김경옥, 「본격적인 연기수련을」,

『동아일보』, 1959.7.15.)
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억제 표현으로써 형상화하고 있으며 가벼운 한숨소리조차도 전달되도록 꾸며지

고 있는 것”80)이라고 지적한다. 그러나 현재 배우들의 연기는 대다수가 연기 이

전이거나 현대인의 감각에 조금도 영합되지 않는 낡은 재주거나 제멋대로의 재

롱에 불과하다는 것이다.

배우의 연기가 현대극으로의 전환에 있어 가장 큰 문제라는 것은 60년대에

들어 반복적으로 지적81)되었으며, 과장된 연기와 부정확한 화술에서 벗어나 보

다 자연스러운 연기와 정확한 화술을 익힘으로써 섬세한 내면과 내적 진실성을

드러낼 수 있다고 주장된다. 특히 무대에서 생동하는 인간의 개성과 내면의 표

현이 중시되면서 유형적 연기나 과장된 표현이 주된 비판의 대상이 된다.

김경옥은 연기자들의 연기력의 빈곤하며 그나마도 퇴영적인 감각의 재주이거

나 구토로운 습벽의 틀에 꽉 막혀 있다고 비판한다.82) 그는 기성연기자들이 ‘만

네리즘’에서 빠져 나와야 한다고 지적하면서 연기의 매너리즘을 연기스타일의

습벽화와 인물의 유형화로 나누어 고찰한다. 그는 이러한 연기의 매너리즘에 빠

지지 않기 위해서는 연기자가 역의 성격과 행동을 피상적으로 파악하려 들지

않고 인물의 기본적인 생리와 의식을 추구하여 역 자체가 되려는 노력과 인물

의 개성을 파악하고 표현하려는 노력이 필요하다고 주장한다. 유형이란 보편일

뿐이지 우리가 감각할 수 있는 개성은 아니며, 개성만이 생명이 있는 것임을 재

인식해야만 할 것임을 촉구하는 김경옥의 주장에서 등장인물의 개성을 드러낼

수 있는 내면적인 연기가 요구되었음을 알 수 있다.

그리고 그러한 과장적인 연기에서 벗어나는 방법으로는 ‘연구’와 ‘지성’이 필요

하다고 강조한다. 위의 글에서 김경옥은 연기의 매너리즘에 빠지지 않기 위해서

는 연기자가 역의 성격과 행동을 보다 깊이 있게 파악하려는 노력이 필요하다

고 설명하고 있어, 역에 대한 이해를 강조하고 있음을 알 수 있다. 박동근 또한

기성인들의 만네리즘을 타개하여 그들의 창조력에 등불을 비치게 하느냐에 문

제의 초점이 있다고 지적하고, 배우들의 사이비 연기는 배우들 자신의 지성이

앞을 서야 할 것이며 연출자의 창조력의 결핍이 문제이므로 기성인들의 연마를

촉구하며 연극 형성의 종합미를 이루어야 할 연출자들의 지성의 개화가 이루어

져야 한다고 지적83)한다.

80) 김경옥, 「본격적인 연기수련을」, 『동아일보』, 1959.7.15.

81) K, 「소극장을 부감한다-실험, 연구무대가 되어야 한다」, 『경향신문』, 1960.7.16.

82) 김경옥, 「연극과 연기자의 인지 문제」, 『동아일보』, 1960.7.3.
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연기자들이 역을 온전히 이해하지 못해서 유형적 연기나 과장적 연기로 그치

고 만다는 인식은 구체적인 공연에 대한 비평에서도 지적된다. 그 한 예로 신협

이 공연한 유치진의 <한강은 흐른다>(1958)에 대한 비평에서 이광래는 이 작품

에서의 등장인물들의 왜곡된 생활, 왜곡된 행위는 이 지역에 항거하려는 징후발

작적인 현상일 뿐이고 실상 그들의 표상상은 미묘착잡한 것임에도 불구하고, 각

연기자들은 그 표상상을 현상적으로만 파악한 까닭인지 그 성격을 유형적으로

형상화하였으며, 따라서 행동성의 일관성 소위 관통행위가 투명치 못했다고 지

적한다.84) 즉 이 작품은 6.25 전쟁으로 황폐해진 등장인물들의 복잡한 내면을

표현하여 관객에게 온전히 전달하였을 때 그 ‘현대성’을 달성할 수 있으나, 구체

적인 공연의 양태에서 연기자들이 그러한 복잡한 내면성을 파악하지 못하여 피

상적으로만 전달되고 말았던 것이다. 이러한 연기의 피상성으로는 이들이 연극

예술의 본질로서 강조했던, ‘연속된 감정선’이나 ‘충일한 인간의 생명력’을 전달

할 수 없기 때문에 과장된 연기와 피상적인 인물 분석은 지양해야 할 것으로

여겨진다.

연기자에 대한 이러한 요구는 배우들 자신도 의식하고 있었던 것으로 보인다.

김동원은 배우는 연극 예술을 창조하는 데 한 개의 재료이므로 무대가 하나의

완전한 예술품이 될 수 있도록 노력해야 한다고 주장한다. 그는 이 재료가 어떻

게 움직이고 어떠한 말을 어떻게 표현해야 그 심리상태를 표현하고 어떠한 분

위기를 만들게 되는 것인가를 연구해야 한다고 보았다. 이를 위해 체계있는 연

극이론을 위시하여 연극사, 희곡사, 심리학, 논리학, 생리학까지 알아야 한다고

지적한다. 또한 배우의 표현은 완전무결해야 하며, 외면적보다도 내면적으로 더

욱 철저해야 한다고 강조한다.85) 김동원의 그 구체적인 연기 성과와는 별개로

김동원이 배우의 역할을 체계있는 연구를 통한 내면적 철저에 있다고 지적했다

는 점에서 평론가들뿐만 아니라 배우들 자신도 지성과 연구의 필요성을 공유하

고 있었음을 드러내주는 지점이라고 할 수 있다.

무대가 인간의 개성과 현존을 드러내는 장이자 외면적 과장에 대해 비판하고

내적인 진실을 드러내는 공간이 되어야 한다고 본 이와 같은 현대극 담론에서

전대 연극의 유형화와 상투화에서 벗어난 현대적 연기와 무대는 의식적인 ‘배

83) 박동근, 「기성인의 연마가 선결」, 『동아일보』, 1960.11.16.

84) 이광래, 「인간혼의 흐느낌-신협 공연 「한강은 흐른다」평」, 『동아일보』, 1958.10.5.

85) 김동원, 「기대되는 새 세대의 배우」, 『동아일보』, 1955.1.12.
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움’의 대상이었으며, 이를 달성하기 위해서는 지성과 연구가 요청되었다. 따라서

1950년대와 1960년대 연극 담론에서는 ‘연구’와 ‘실험’을 통해 한국 연극의 질적

전환을 이끌고 연극 자체의 매력과 예술성을 회복할 수 있다는 주장이 반복적

으로 제기된다.

즉 종합하면 전후의 현대극 담론은 현대인의 생활과 내면을 일상적 삶이 아

니라 인간 본연의 측면에서 탐구86)해야 하며, 그것을 다루는 방식에 있어 설명

적 연극이 아닌 함축적 연극을 지향했다고 정리할 수 있다. 이에 따라 인물의

대사로 모든 것을 설명하거나 무대 배경을 지나치게 디테일하게 만드는 대신

조명과 음향, 혹은 배우의 연기로 이를 채워나가는 것이 ‘현대적 미의식’에 보다

적합한 것으로 여겨졌으며, 평면적인 무대를 지양하고 무대의 입체성을 추구하

고자 했다.

현대극의 성격을 함축적 연극으로 지향하는 것에는 연극을 ‘인생의 단면, 재

현’으로 보는 인식에 대한 비판과 연극성에 대한 재인식이 자리한다고 할 때,

이는 비단 사실주의극 양식에 대한 거부라는 양식적인 측면만이 아니라 연극과

현대에 대한 사유와 관련된다는 점에서 주목할 필요가 있다.

연극은 인생의 재현과 단면이다라고 생각하고 있는 기성연극인의 연극관과

근본적으로 대립되고 있는 우리나라의 젊은 연극인들은 현대가 무엇이며 그

현대에 있어서 연극의 위치와 연극이 표현해야 할 세계는 무엇인가를 가장

진지한 태도로써 모색하고 있는 것이다.87)

새로운 연극은 리얼리즘과 그것이 엄격하게 규정해놓은 평면적인 형식에 대

86) 여석기는 1959년 퓰리쳐 상 희곡 부문을 수상한 매킬리시의 극시인 <J.B>를 소개하면서 현대

에는 개인의 일상적인 문제가 중심이 아니라 인간 본연의 문제를 탐구함으로써 오히려 ‘현대’

를 다룰 수 있음을 지적한다. “이 극의 주인공 「J.B」와 그의 가족은 결코 단순한 상징이거나

작자의 의향을 손쉽게 드러내기 위한 괴뢰는 아니다. 뚜렷하게 알 수 있을 만큼 현대의 미국

인이다. 「쎄일즈맨의 죽음」의 주인공이 그렇듯이 ”J.B“도 보잘것없는 현대의 소시민이다. 그

러나 동시에 이 인물들은 또한 결코 사실극에서 취급하는 따위의 호적까지 갖춘 갑 혹은 을의

개인도 아니다. 말하자면 인간 전체의 대표자, 중세기 구라파극이 즐겨 취급한 주인공 만인인

것이다. 단순한 상징이 아니면서 그만큼 보편화되어 있는데 이 극의 매력의 일부가 있다. …

(중략)… 구태여 비극이란 상표를 붙일 필요까지는 없더라도 연극을 진부한 일상적 사실이 아

니라 인생의 기본적 의의에서 탐구해보고자 하는 경향은 바야흐로 세계적인 것 같다.”(여석기,

「새로운 의도와 형식의 글」, 『동아일보』, 1959.5.16.)

87) 「동인극의 성격과 현황」, 『서울신문』, 1959.5.20.
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한 반발을 나타내는데 그러한 연극성의 재강조는 단적으로 말해서 연극이

연극이지 결코 현실의 이런저런 모사는 아니라는 뚜렷한 주장으로서 나타났

다.88)

현대극이 기반하는 연극관이 ‘연극은 인생의 재현과 단면이다’라고 생각하고

있는 기성연극인의 연극관과 근본적으로 대립되는 것이라고 할 때 그것은 단순

히 기법적인 측면에서의 사실주의적 양식으로부터의 탈피를 의미하는 것이라고

볼 수 없다. 이 글에서 ‘연극은 인생의 재현과 단면이다’라는 연극관과 대립시키

는 것이 ‘현대가 무엇이며 그 현대에 있어서 연극의 위치와 연극이 표현해야 할

세계는 무엇인가’라는 젊은 연극인들의 고민이기 때문이다. 즉 기존의 연극이

현실의 한 단면을 그대로 ‘재현’하고자 했다면, 현대극이란 ‘현대에 연극이 표현

해야 할 세계’를 ‘표현’해야 한다는 것이다. 다시 말해 무대는 현실을 있는 그대

로 재현하는 곳이 아니라 부재하는 것이나 숨겨져 있는 것, 있어야 하는 것 등

을 드러내는 곳이다. 이는 현대극이 현실의 외적 내면이 아닌, 숨겨져 있는 내

면이나 인간의 근원성을 그려내는 것이 보다 중요한 문제임을 인식했던 것과

관련된다. 전후 신세대 작가군의 작품들이 청년세대가 경험하는 혼란이나 사람

들의 욕망을 중점적으로 다룬 것도 이러한 맥락에서 이해할 수 있다.

따라서 이러한 연극에 대한 사유 속에서는 연극성에 대한 강조가 자연스럽게

나타날 수 있게 된다. 무대가 현실을 직접적으로 지시해야 한다는, 그 직시성과

사실성에의 요구로부터 벗어날 수 있기 때문이다. 여석기가 위의 인용문에서 지

적하듯 ‘연극은 연극’이지 ‘현실의 모사’는 아닌 것이다. 현대극은 현실을 그려야

한다는 압박에서 자유로워져야 한다는 인식 속에서 다양한 형식과 내용이 가능

해지며 이것은 다름 아닌 1950-60년대 연극의 반복적 구호였던 ‘연구’와 ‘실험’

의 의미를 이루는 것이다. 1960년대 연극을 특징짓는 다양성의 조건은 바로 이

렇게 형성되고 있었다고 할 수 있다.

또한 다양한 시도가 중요했던 것은 앞서 지적했던 것처럼 이 시기의 관객이

더 이상 ‘민족-공동체’라는 분명한 정체성을 지니지 않게 되었으며, 절대적인 관

객 부재의 상황에서 현대극이 얻어야 할 잠재적인 관객으로서 존재하고 있었기

때문이라 할 것이다. 즉 전후의 변화한 환경 속에서 관객은 개별적이고 이질적

88) 여석기, 「연극성의 부활」, 『신문예』, 1959.7.
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인 다양한 ‘대중’으로서 존재하고 있었다고 할 수 있다. 또한 더 이상 계몽의 대

상으로 여겨지지 않으면서 관객은 무대가 제시하는 감각이나 메시지를 그대로

수용하는 존재가 아니라 무대가 발산하거나 암시하는 것을 경험하고 해석해야

하는 존재로 여겨지면서, 현대에 대한 연극인들의 문제의식을 드러내면서 관객

과의 접점을 찾고 또 관객의 상상력을 이끌어내기 위한 다양한 ‘실험’은 더욱

중요했다고 할 수 있다.

그러나 첫머리에서 간단히 언급했듯이 전후 연극은 사실성/사상성의 긴박에서

벗어나 현대의 내면과 근원을 드러내기 위한 다양한 연극적 시도를 보여주지만,

동시에 독백, 절규, 웅변 등 인물의 과잉된 자의식과 감정을 무대 위에 펼쳐내

는 경향을 보인다. 그것은 관객의 상상력을 자극하거나 적극적인 해석을 유도하

기보다 직시성으로 함몰될 위험을 내포한다. 그렇기 때문에 1960년대 연극은 전

후 연극에서 활발하게 추구된 현대극의 상을 넘겨받으면서도 이러한 ‘센티멘탈

리즘’을 지양하면서 구체적인 공연 방식과 연극 미학을 변화시켜 나간다. 이때

이러한 변화는 ‘지성’과 ‘연구’를 통해 현대극에 접근하고자 하는 신진연극인들의

등장에 따른 연극장의 세대교체와 맞물린다. 신진연극인으로 등장한 비평가와

연출가, 연기자와 극작가 등 각 연극 주체들의 길항을 통해 현대극 담론은 보다

구체화될 뿐만 아니라 관객에 대한 보다 다양한 방향의 모색이 이루어지게 되

는데, 이에 대해 다음 절에서 살피기로 한다.

2.2. ‘학구성’에 기반한 세대 분할과 ‘지성적 연극’의 추구89)

1950년대 중후반부터 이루어진 현대극 담론이 지성과 연구를 통해 연극의 예

술성을 회복해야 함을 강조한다고 했을 때, 그 지성과 연구의 중심 주체는 1950

년대 중후반 등장하기 시작한 신진연극인이었다. 한편으로 기성연극인의 재훈련

과 연마가 요청되기도 했지만, 신인의 등장으로 보다 근본적인 변화를 가져올

수 있다고 여겨졌기 때문이다.90) 그리고 ‘현대극’의 정립 과정에서 문제시된 기

89) 이 절은 2018년 8월 한국현대문학회에서 발표한 「지성과 교양의 양식으로서의 연극과 현대

극으로의 전환: 1960년대 연극 비평을 중심으로」를 수정 및 보완한 것이다.

90) 김경옥, 「연극과 연기자의 인지문제」, 『동아일보』, 1960.7.3.; 여석기, 「1960년도 연극계
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존 연극의 낡은 감각과 타성은 신협과 국립극단을 향한 것으로, 기성극계에 대

한 자성론91)으로 이어진다. 신협과 국립극단은 식민지 시기부터 활동을 했던 기

성 연극인들이 중심이 되었던 단체라는 점에서 기성극계에 대한 비판과 현대극

담론은 전후 연극계에 등장한 신진연극인들을 통해 연극장(場)이 새롭게 구성되

고 있었음을 보여주는 지점이자 연극장의 세대교체를 선언하는 지점이었다고

할 수 있다.

1920-30년대 연극계가 대체로 신파극, 신극, 프로극으로 나뉘어 있다가 카프

해산 이후 흥행극과 신극의 구도로 나뉜다고 할 수 있을 때, 해방기 남한의 연

극계에는 해방 직후시기에 활동하던 동양극장 계열 연극인들의 다수가 월북을

하게 되고, 서울에는 우익적 성향을 가진 소수 그룹과 상업적 대중극단들이 주

로 남게 된다. 이러한 상황에서 1946년 옛 극예술연구회 출신들이 다시 모여 재

건 극예술연구회를 출범시키고, 1947년 1월 동경학생예술좌 출신들이 극단 ‘극

예술원’을, 같은 해 4월 극예술원 멤버들이 중심이 되어 극예술협회를 창립하는

데, 극예술협회는 이 시기 우익 연극계를 대표하는 극단이 되며, 정부 수립 이

후에는 독주 대세를 갖추고 남한 연극계를 이끌어가게 된다.92) 유치진이 초대

국립극장장이 된 후 전속극단으로 만들었던 ‘신극협의회’에 그때까지 신극운동

의 정통성을 지니고 활동하던 극예술협회의 멤버들이 참여하게 되면서 국립극

장의 출범과 함께 극단 ‘신협’(신극협의회의 약칭)의 시대가 열리게 된다. 신협

은 국립극장 창립공연인 <원술랑>(1950)을 비롯하여 전쟁 중에도 쉬지 않고

<뇌우>(1950), <햄릿>(1951) 등의 공연을 이끌며 1950년대의 대표적인 극단으

로 자리매김하게 된다.93) 그 외 극단 ‘신청년’, ‘파도’, ‘인생극장’, ‘극예술협회’ 등

어수선하고 보람없는 한 해」, 『동아일보』, 1960.12.23.; 『임영웅, 「아쉬운 실험정신-제3회

「단막극시리즈」를 보고」, 『경향신문』, 1963.8.21.

91) 정호순, 앞의 책, 83면.

신파적인 연기방식과 철저하지 못한 리얼리즘적 연출을 보여주는 공연으로는 현대연극의 극적

효과를 관객에게 온전하게 전달할 수 없으며 이러한 미숙한 무대에 대한 책임은 기성연극인에

게 있다는 주장이 반복적으로 제기된다.(정인섭, 「연극의 장래와 화술의 재인식」, 『동아일

보』, 1959.3.13.; 「소극장이 필요한 계제-신극운동의 전망」, 『동아일보』, 1957.9.14.)

92) 극예술원의 고문에는 유치진, 함대훈이 있었고, 2월 25일부터 국제극장에서 유치진 작, 연출

<조국>을 창립공연으로 올리지만, 재정적 압박으로 1회 공연으로 해산하고 만다. 극예술원 멤

버들이 중심이 되어 창단한 극예술협회의 동인은 유치진, 이해랑, 김동원, 이화삼, 박상익, 장

훈, 김선영, 윤방일, 조미령 등이었다.(박영정, 「연극」, 한국예술종합학교 한국예술연구소 엮

음, 『한국현대예술사대계Ⅰ』, 시공사, 1999, 166-179면 참조.)

93) 위의 글, 181-185면 참조.
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신협 이외의 여러 신극 단체들 또한 창단되었으나 이들 극단은 활발한 활동을

보이지 못하고 해산하고 만다. 이렇게 해서 해방 이후 남한의 연극계에는 1930

년대의 극예술연구회와 동경학생예술좌, 극예술협회와 신협으로 이어지는 신극

의 계보가 만들어진다.

그러나 1950년대 중반 서항석을 대표로 하는 국립극장과 유치진을 대표로 하

는 신협의 갈등과 반목으로 연극계는 제 기능을 하지 못하고, 반공극과 역사극

중심이던 기성극계의 레파토리는 관객들의 흥미를 끌지 못하게 된다. 기성연극

의 낡은 감각을 문제삼았던 현대극 담론은 이러한 기성의 신극계를 겨냥한 것

이었으며, 그것은 신진연극인들의 등장에 힘입은 바가 크다. 오화섭, 여석기 등

의 영문학자를 비롯하여 이근삼, 김정옥 등 유학 후 1960년대 연극계에서 창작

및 연출 활동을 시작한 학자-연극인, 제작극회, 실험극장 등 전쟁기, 혹은 전후

에 대학을 다니며 대학극 경험을 바탕으로 연극계에 등장한 신진연극인들이 바

로 이들이다. 이들은 기성극계가 추구했던 ‘신극94)’과 ‘현대극’을 구분지으며 ‘신

극’과는 다른 미래지향적인 연극으로서 현대극에 대한 사유를 시작한다.

이것이 어떻게 가능했는지를 알기 위해서는 이 신진연극인들의 세대적 정체

성을 살펴볼 필요가 있다. 해방기와 전쟁기에 이루어진 연극인들의 월북과 신협

의 독주라는 상황은 배우들의 공동(空洞) 상태를 만들어 내었으며, 이 자리를

신진 연극인들이 메우기 시작한다. 여기에 해방기의 대학극경연대회가 중요한

역할을 한다. 대학극경연대회를 통해 차범석, 최창봉, 김경옥 등 이후 제작극회

를 결성하며 1950-60년대 연극계의 중견으로 성장하는 신진연극인들이 배출되

었기 때문이다.

차범석, 최창봉, 김경옥 등은 해방기와 전쟁기에 일본의 문학좌(文學座), 배우

좌(俳優座)의 해방 후 활동, 오사나이 가오루의 노트와 글, 스타니슬랍스키 시스

템의 일본어 번역본을 습득하면서 신협의 연기가 근현대적인 리얼리즘과 거리

가 먼, 신파극을 탈출하지 못한 것으로 파악하며 이러한 인식은 이후 제작극회

94) 한국연극사에서 ‘신극(新劇)’이라는 용어는 구극(舊劇)과 대비되는 ‘새로운 연극’으로서의 의미

와, 1920년대 서구 근대극의 수용을 염두에 둔 ‘근대극’의 의미가 혼용되어 쓰이기도 했으나,

식민지 시기에는 주로 후자의 의미로 사용된다. 그러나 식민지 시기 ‘신극’이라는 용어는 엄밀

하게 ‘근대극’이라는 의미로 사용된 것이라기보다는 예술로서의 연극 행위의 자의식을 드러내

기 위해 담론적 차원에서 사용된 것이라고 할 수 있다.(이영석. 앞의 책, 39면; 식민지 시대 신

극 개념에 대해서는 양승국, 『한국근대연극비평사연구』, 태학사, 1996, 21-39면; 이광욱, 앞의

글 참조.)
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의 선언으로 이어진다.95) 이들이 ‘사실주의 연극’의 구현이라는 관점에서 신협의

무대를 비판한다는 것은 일견 식민지 시기 신극론자들의 관점을 그대로 답습하

고 있는 것처럼 보이기도 한다. 그러나 이들은 자신들이 목격했던 황철의 연기

등이 소위 ‘신극’의 연기에 비해 보다 ‘자연스러웠다’는 감각을 가지고 있었으며,

이화삼과 전근영 등의 연출가가 보여주는 무대가 이해랑과 유치진이 보여주는

무대에 비해 ‘신극’으로서 철저하고 관객에게 더 큰 감동을 줄 수 있다고 인식

한다.96) 이러한 점을 볼 때 대학극경연대회를 통해 등장한 새로운 세대들은 신

파극에 대한 일방적 혐오라기보다 해방기 이후 남한 연극계에서 권력을 행사하

던 신극론자의 불철저함과 그로 인한 관객과의 유리를 지적하고자 한 것으로

보인다. 즉 신파극에 대한 비판과 반발보다는 ‘반(反)신협’을 통해 구성하고자

한 세대적 정체성이 이들의 논의에서 더 중요한 지점이라고 할 수 있다.

이러한 세대적 정체성이 드러나는 것이 ‘신극’이라는 기표의 활용이다. 김경옥

은 일반적으로 신극이란 용어를 통속극에 대척되는 문예극, 예술극의 대명사로

사용해왔으나, 그것은 구극 및 신파의 비예술적 무대와 차별짓기 위하여 사용된

것이자 구미 양식의 무대 예술극의 개념을 어휘화한 시대적 표현에 지나지 않

는다고 지적한다. 즉 신극이란 낡은 연극형태로부터 진전하는 새로운 지표적 개

념이며, 임시적 용어이고 가변적인 것인 바, 현대극을 가리키는 것뿐라는 것이

다.

김경옥이 ‘신극’의 기의가 가변적인 것임을 지적한다면, 이진순과 이원경은 ‘신

극’이란 근대극을 의미하는 것으로 이미 오늘의 연극은 아니라고 강조한다. 이

진순은 근대극 이후의 ‘신극’의 사고방식이 편협하고 경고한 것이 문제라고 지

적하며 기성연극인의 각성을 요청하면서 현대극 수립운동을 제의한다.97) 이원경

은 ‘신극’이라는 술어가 일본적 고유명사임을 지적하면서 식민지 시기와 해방기

95) 김성희 대담·차범석 구술채록, 한국문화예술위원회 한국예술디지털아카이브, 2004; 김성호 대

담·최창봉 구술채록, 한국문화예술위원회 한국예술디지털아카이브, 2006.

96) 위의 글 참조.

97) 이진순, 「바람과 함께 사라지다–극예술협회 창립공연을 앞두고」, 『경향신문』, 1956.6.7.

이진순은 동경학생예술좌에서 이해랑, 김동원 등과 함께 활동을 하기도 했듯이 세대적으로는

기성연극인에 해당한다. 그러나 이진순은 이해랑과의 갈등으로 인해 해방 이후 연극계에서 밀

려나 국극과 악극 연출을 주로 하는 등 ‘정통 신극계’에서 한 걸음 떨어져 있었다. 따라서 기성

연극인이면서도 ‘신극’의 권위와 개념을 문제삼으며 현대극적 지향을 보여줄 수 있었던 것으로

생각된다. 이진순은 1966년 극단 광장을 창단하고 다양한 연극을 시도하며 1960년대 동인제극

단들이 보여준 새로운 연극적 흐름에 동참한다.
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에 공연을 했던 세대들이 사용했고, 활동했던 형태라고 본다. 이러한 의미에서

그는 ‘신극’이란 과거 연극인들의 것으로만 한정될 수 있는 것이므로 현재의 젊

은 연극인들이 신극의 망령에서 벗어나 ‘현대극’을 수립해야 한다고 주장한다.98)

이진순과 이원경은 그들 스스로 ‘신극운동’에 참여했던 기성연극인으로서 ‘신극’

이란 과거의 시점에서 유효했던 형태일 뿐 현재에는 유효하지 않은 연극이라는

인식을 통해 자기 쇄신의 의지를 보여준다.

‘신극’이라는 개념의 모호성으로 인해 논자마다 그 함의를 다르게 파악하지만,

이들은 모두 과거의 ‘신극’과 현대극은 달라져야 한다는 데 동의한다. 이들은 ‘신

극’을 한국 연극계가 추구해야 하는 규범적인 연극적 양식이 아닌 과거의 역사

적 형태로서 파악하는데, 이는 특히 이 시기에 이르러 한국연극사의 정리 작업

이 이루어지는 것과 관련되는 것으로 보인다. 1960년대 초반에는 그동안 1909년

으로 알려졌던 이인직의 <은세계> 공연이 1908년으로 정정되는 등 한국연극사

에 대한 연구가 진행되었으며99), 식민지 시기부터 활동해 온 연극인들의 회고를

통해 연극사를 구성하기 시작하면서100), 이인직의 <은세계>부터 시작되는 역사

적 흐름으로서의 ‘신극사’라는 용법이 이전 시기보다 활발하게 활용된다. 이러한

신극사의 서술은 기성연극인들의 ‘신극’에 대한 이해가 1920년대의 학생극 운동

으로부터 시작되는 것과 대별된다.101) 즉 1950년대 중후반 이후의 연극계에서

98) 이원경, 「정신적인 정지 작업」, 『연극』창간호, 계간 연극사, 1965.10.

이원경 또한 세대적으로는 이해랑, 이진순 등과 함께 기성 연극인에 속한다. 이진순과 마찬가

지로 이원경도 한편으로는 유치진, 이해랑 등과 활동하기도 하나 창극 등을 연출하는 등 연극

계의 주요 흐름에서는 다소 벗어나 있었다는 점에서 이러한 ‘신극’에 대한 거리두기가 가능했

던 것으로 보인다.

99) 전광용, 「신극운동과 이인직」, 『조선일보』, 1961.11.29.; 장한기, 「한국신극약사」, 『현대

문학』, 1959.7-12, 1960.1-5.

100) 변기종, 「연극50년을 말한다」, 『예술원보』 8호, 1962; 박노춘, 「한국신연극50년사」 1-6,

『자유문학』 1960.2-5, 1960.8-9. 1961.1-2.

101) 서항석은 ‘신극’이라는 기표를 흥행극단들이 사용하고 있는 것에 불편함을 표하면서 가면극

등 한국의 전통적 연극을 구연극으로, 서구의 연극을 수용한 연극적 형태를 신연극으로 이름

붙이고, 신극은 1920년대의 학생극 운동부터 이어지는 서구 근대극을 수용한 연극적 형태에 사

용해야 한다고 주장한다.(서항석, 「연극과 연극운동」, 『경향신문』, 1946.11.7.) 이해랑과 김

동원 또한 신파와 신극을 대립시키며 신극은 학생극운동에서 이어지는 연극임을 의식하는 것

을 보인다.(이해랑, 「저항정신과 신극운동」, 『동아일보』, 1955.8.23.; 김동원, 「기대되는 새

세대의 배우」, 『동아일보』, 1955.1.12.) 반면 박진은 “말하자면 신극이란 순수성을 말함이겠

는데, 나는 생각하기를 옳게 하는 신파가 신극이요, 그르게 하는 신극은 신파도 아니다. 따져서

말하자면 신극과 신파라는 것은 백지 한 장보다도 더 얇은 차인 것이다. …(중략)… 제발 모든

연극인 자신의 입에서나 모든 비평가의 붓끝에서 신극이니 신파니 하는 문자가 없어져야 할
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신극이라는 기표는 여전히 사용되지만 신진연극인들에게 그것은 식민지 시기와

같이 신파극과 대립되는 의미에서의 신극이라기보다, 전통극과 구별되는 의미에

서 개화기 이후에 수용되고 정착된 근대적 형태의 연극 자체를 의미하게 되는

것이다. 이런 점에서 역사적 형태로서의 ‘신극’은 지양되어야 하는 것이며, 새로

운 연극 주체들에 의해 ‘현대극’으로서의 신극의 형태가 진행되어야 한다는 당

위성을 부여받게 된다.

이와 같은 신극 개념의 재규정과 역사화는 신극의 내포가 현대극으로 전환되

는 데 1950년대 중후반부터 이루어진 연극계의 세대교체와 현대극의 모색이 자

리하는 것이라고 할 수 있다. 이들은 특히 신협으로 대표된 기존의 ‘신극’이 낡

은 것임을 천명하고, 그것이 실상 과거 신극론자들이 자신들의 연극과 대립되는

것으로서 비판해 왔던 ‘신파’와 다르지 않다는 것을 명실공히 했기 때문이다. 특

히 1956년에 창단된 제작극회는 창단부터 신협에 대한 강한 단절의식을 내보였

는데 “현대인의 미의식에 감응되지 않는 퇴영적 무대에 현대인은 친근감을 느낄

수 없다. 따라서 즐거움과 인상을 받을 수 없을 뿐 아니라 아무런 의미도 찾을

수 없음이 확실하다”102)고 선언하며 기성연극의 무대와 연기를 강도 높게 비판

하였다.

1960년대에 연극계에 등장했던 신진연극인들로부터 ‘연극 전통의 부재’가 지

적된 것은 바로 이러한 단절의식의 연장선에 있다고 할 수 있다. 해방 후 대학

극경연대회에서 활동을 시작했으며 신협 계열 외의 신극을 경험했고 해방기와

전쟁기의 비교적 풍성했던 연극을 경험했던 제작극회 세대가 신협의 불철저한

공연 방식을 비판하는 데 중점을 두었다면 실험극장으로 대표되는 1960년에 등

장했던 신진연극인들은 ‘연극 부재’의 상황 자체를 문제 삼는다. 이들은 1950년

대 중반 이후에 대학극에서 활동을 시작한 세대라고 할 수 있는데, 전후 연극위

기론에서 알 수 있듯이 이 시기에는 이미 관객의 상실과 연극의 저조한 활동이

‘위기’로 진단되고 있었다. 신협의 활동도 이전 시기에 비해 줄어들었을 뿐만 아

니라 제작극회가 창단되어 활동하고 있었다고는 하나 이들은 연극 전용 극장이

아닌 강당 등에서 주로 공연을 하고 있었기 때문에 이들이 쉽게 공연을 접하기

어려웠던 것으로 보인다. 즉 이 새로운 세대들은 자신들이 몸담은 대학극의 연

것이다”라고 하여 기왕의 신극과 신파의 대립적 용법을 지양하고 연극의 창조적 성격 자체를

추구해야 함을 주장한다.(박진, 「신극과 신파의 차」, 『동아일보』, 1959.2.27.)

102) 차범석, 『한국소극장연극사』, 연극과인간, 2004, 86면.
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출자로서 오사량 등 제작극회 세대를 만나기는 하지만 이들이 볼 수 있는 연극

이나 갈 수 있는 극단은 거의 없었다고 할 수 있었다. 이러한 연극 공동(空洞)

의 상황을 낳은 전대의 연극에 대해 비판하며 이들은 연극 전통의 부재를 지적

하는 것이다.

여석기와 나영세는 현재 한국 연극에는 ‘전통’이 없으며 이어받아야 할 유산

이 없다는 단절론을 내세운다.103) 이러한 단절론은 일견 식민지 시기의 근대극

론을 떠올리게도 하지만, 이 신진연극인들이 의미하는 연극적 전통과 유산이란

가면극 등의 한국 고유의 ‘전통극’을 의미하는 것이 아니라 ‘신극의 전통’을 의미

한다는 점에서 그 차이를 보인다. 즉 이들은 우리의 신극사가 진정한 연극적 의

미에서 해 놓은 것이 있는가를 물으며, 서구 근대극의 수용 이후 식민지 시기의

신극 단체가 보여주었던 ‘운동으로서의 연극’의 의의는 인정하면서도 그러한 활

동이 체계적인 연극 이론과 연기 스타일의 확립 등을 이루어내지 못했음을 지

적한다. 신극운동의 역사는 있으되 ‘신극’이 실질적으로 이루어놓은 연극 유산은

없다는 비판적이고 단절적 인식은 전대와 구분되는 새로운 세대의 활동을 요청

하게 된다.

1960년대에 활발하게 등장한 동인제극단은 이러한 세대적 의식을 지니고 있

었고 또 부여받은 존재라고 할 수 있다. 이 시기 비평적 담론은 오화섭, 차범석,

김경옥 등 1950년대 중후반부터 현대극 담론을 제시하고 있던 제작극회 세대가

주도하며, 여기에 1960년을 전후하여 귀국한 해외 유학파인 이근삼, 김정옥이

가세하고 영문학자인 여석기 등이 새롭게 등장한다. 여석기를 제외하면 이들은

모두 동인제극단의 일원으로서 극단 활동에 참여하였으며 극작가와 연출가 등

으로 활발한 활동을 보인다. 주로 제작극회 출신들로 이루어졌던 전후 연극의

비평가들은 자신들이 반(反)신협을 내세운 새로운 연극에 대한 지향을 선언하며

세대적 정체성을 확보하고자 한 것과 마찬가지로 1960년대에 등장한 동인제극

단에 대해서도 마찬가지의 세대적 성격을 부여한다.

실험극장을 위시하여 횃불극회, 동인극장, 청포도극회, 탈 등 1960년대 초반에

등장한 다수의 동인제극단들 또한 자신들이 새로운 세대라는 의식을 분명히 지

니고 있었고 ‘새로운 연극’을 지향하고자 하였지만 제작극회처럼 분명하게 반

103) 나영세, 「나의 제언」, 『연극』 창간호, 계간 연극사, 1965.10, 30면; 여석기, 「현대극의 방

향과 모색」, 『연극』 2호, 계간 연극사, 1966.4, 14-19면.



- 54 -

(反)기성을 선언하지는 않는다. 첫 공연으로 이오네스코의 <수업>(1960)을 공연

함으로써 새로운 연극의 지향을 보여준 실험극장이 내세웠던 것은 “우리는 좋은

연극을 하고 싶다. 이것이 우리의 염원이고 궁극적 이상이다”104)라는, 소박하면

서도 진지한 열정과 의욕이라고 할 수 있다. 이 첫 공연에 대해서 이들이 지녔

던 의식보다 오히려 평단에서 이를 ‘반연극’으로 적극적으로 의미화하고자 하는

양상을 발견할 수 있다. 이 공연은 실질적으로 무대적 성과가 낮았음에도 평단

에서는 실험극장의 결성과 이들의 공연을 새로운 것으로 자리매김하고자 하는

강한 의지를 보여주는 것이다.105) 이는 새로운 세대들로 이루어진 동인제극단들

의 활동을 반(反)기성을 추구하는 현대극운동의 일환으로서 파악하는 것이며,

동인제극단들은 이런 인정 속에서 아마추어적인 연극, 연극장 밖의 연극이 아닌

연극장(場) 안의 연극으로 성공적으로 편입할 수 있었다. 예컨대 차범석은 “진

정한 미에서는 정통도 유산도 없는 게 우리 극계의 실정이다. 따라서 전위극단

이나 소극장운동의 위치는 곧 하나의 시발점이라 해서 과언이 아니다. 여기에서

동인제극단이 시도한 소극장운동의 의의를 발견하는 것이다”106)라고 하여 동인

제극단의 공연에서부터 새로운 미적 전통을 형성해나가고자 하는 의식을 보여

준다. 이 새로운 미적 전통은 여석기가 ‘신극’이 확립하지 못했다고 지적한, ‘체

계적인 연극 이론과 연기 스타일의 확립’을 마련하는 것과 관련된다.

이에 따라 신진연극인들의 무대는 일차적으로 기성 연극인의 습벽을 가지지

않은 ‘순수한 연기’라는 점에서 긍정적으로 평가된다. 신진연극인들이 지닌 새로

움은 그들이 기성연극이 지녔던 ‘묘한 매너리즘’을 탈피하고 있다는 점, 즉 기존

연극관습의 ‘결여’에서 우선적인 의미가 찾아지는 것이다.107) 이들의 무대는 미

숙하지만, 바로 그 미숙함으로 인해 새 시대의 연극을 시작할 수 있는 원천으로

여겨졌으며, 아직 연극을 전문적으로 배우지 못한 아마추어 연극인들이 연구를

통해 “실험과 연구 없이 자라난 전대의 기형적 연극”108)에서 벗어나 전문적인

104) 김의경, 「좋은 연극을 하고 싶다」, 실험극장 제1회 실험무대 <수업> 팜플렛.

105) 「양식주의 습벽에 도전-새전통 수립하려는 실험극장, 최초로 「요네스코」의 「수업」을」,

『서울신문』, 1960.11.18.

106) 차범석, 「「뎃상」없는 그림」, 『동아일보』, 1963.1.23.

107) 이원경·여석기 대담, 「61년에 지표를 둔 경자문화대담 연극」, 『조선일보』, 1960.12.29.

108) 「단막극시리즈, 5개 소극장 경연」, 『경향신문』, 1963.1.7. “소극장 활동으로 실험과 연구

과정을 거침이 없이 기형적으로 자라난 우리나라의 기성극단을 위해서도 이러한 소극장 운동

의 조장은 크게 뜻을 지니는 것이다. 구태의연한 연극술에의 반발이며 그들에게 자극적인 요

소가 되는 이들의 전위극 활동에 대한 연극계와 일반의 인식이 차차 높아가고 있다.”
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수준에 이른 연극을 관객에게 보여줄 수 있는 단체가 될 것으로 기대되었다.109)

따라서 이들이 가장 크게 경계해야 하는 것은 기성연극이 지닌 화술과 연기

법의 모방으로 인식되었다. 제작극회가 1959년에 공연한 <유리동물원>에 대해

이근삼이 오랜만에 좋은 공연이었다고 하면서도 그 연기나 대사가 과장되어 있

음을 지적110)하거나 고대극회가 1955년에 공연한 <에바스미스의 죽음>이 참신

한 무대 활용을 보여준 뛰어난 공연이었다고 평가받으면서도 “기성인에 가까운

안일한 포지숀”이 보이며 “어미가 또는 단어와 단어의 접촉이 흥행단체가 지니

는 형식성을 완전히 탈피시키지 못한 것이 결점”111)으로 지적받는 등 신진연극

인들의 연극에 대한 평에서는 그것이 기성연극의 형식성에서 얼마나 탈피해 있

는가가 중요한 평가 기준이 된다.

신진연극인들로 이루어진 동인제극단이 ‘연구단체’임을 내세우며 등장했다는

것과 이들이 대체로 대학극 출신으로 이루어졌던 그 구성원의 성격에서 짐작할

수 있듯이 이 신진연극인들은 대학교육을 기반으로 한 학적 전문성을 자신들의

문화자본으로 삼고 있었다. 이들이 학적 전문성을 기반으로 한 ‘연구단체’로서

극단의 정체성을 구성하고, 그를 기반으로 전대의 연극과 자신을 변별하는 것은

이미 1920년대의 학생극 운동과 1930년대의 극예술연구회 등이 이미 선보였던

담론적 방식이라고 할 수 있다. 실제로 1950년대 중후반에 등장한 동인제극단은

한국의 근대극 운동이 ‘연구’를 내세운 학생극 운동에서 활발히 이루어진 것과

같이 이러한 활기를 전후의 연극계에 되살림으로써 한국 연극의 질적 전환을

이끌어낼 수 있는 존재로 자리매김된다.

이처럼 ‘연구단체’로서 지니는 ‘학적 전문성’을 기반으로 세대를 구분하는 담론

자체는 유사성을 지닌다 하더라도, 식민지 시기 ‘신극’의 전통을 이어받았다고

자부하는 신협이 그러한 연구적 성격을 지니지 못하고 있음과 대별하여 연구의

장을 마련하고 있었다는 점에서 그 담론적 우위를 차지하게 될 뿐만 아니라 실

109) 제작극회의 첫 공연에 대해 “종래적 신파가 지니는 무지한 「제스츄어」를 완연히 무너뜨리

고 현대극이 지니는 진실한 상태의 열연으로 무대의 분위기는 관객들을 완전히 흡수시키고 말

았다. 그리하여 고도한 지성이 빚어내는 감동을 표현해냄으로써 우리나라 현대극은 무대 없는

집회실에서 그 첫 걸음을 내디딘 것이다.”(「제작극회 제일회발표회 성황」, 『조선일보』,

1956.7.28.)라는 감격의 표현은 바로 동인제극단에게 요구된 것이 무엇이었는가를 단적으로 보

여주는 지점이라고 할 수 있다.

110) 이근삼, 「무대에 집착된 연기」, 『한국일보』, 1959.12.15.

111) 전근영, 「현대지성을 대변할 것–학생극의 진로에 대하여」, 『동아일보』, 1956.6.10.
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천적 의미를 지닐 수 있었다고 할 수 있다. 이들은 아카데믹한 연구를 바탕으로

연기와 화술의 교육, 연극사 및 작품에 대한 심도 있는 이해 및 작품 분석, 강

연회를 통한 대중과의 접점 등을 이루어내고자 했으며, 그 결과로서 전문적 연

극을 만들어내고자 했다. 이때의 전문성이란 축적된 공연활동으로 인한 경험적

능숙성과는 구분되는 것으로서, 이것은 실질적으로는 아마추어들의 연극이었던

동인제극단에 기성극단에 비해 이론적으로 전문성을 지녔다는 우위를 부여한

것이라 할 수 있다.112) 이렇게 해서 동인제극단은 “첨단적인 현대지성을 대변하

여 모든 연극적 제약에서 해방되고 새로운 세대로 보일보 앞서”113) 있어야 할

존재로서, 소극장운동을 통해 한국연극의 미래를 책임질 역군으로 인정받는다.

이때 이들의 학적 전문성은 작품에 대한 심도 있는 이해와 적확한 해석을 중

심에 두는 양상을 보인다. 한 예로 동인극장에서 공연한 피란델로의 <작자를

찾는 육인의 등장인물>(1959)에 대한 평에서 정인섭은 이 작품이 그런대로 성

공을 거둘 수 있었던 이유로 난해한 작품을 연구생 일동이 잘 이해하고 있었다

는 점을 지적한다. 즉 “작품해석에 있어서 그들이 대학교육의 수준에 있기 때문

에 연출자 이진순 씨의 노력도 있었겠지마는 무난히 극복했다고 보여진다. 그들

의 행동이나 정서의 표현에 있어서 작품내용을 체득했다고 본다.”114)라고 하여

‘대학교육 수준’의 학력을 갖춘 신진연극인들의 작품 해석 능력을 인정하는 면

모를 보인다.

또 다른 예로 고대극회의 <에바스미스의 죽음>(1955) 공연은 “우리 극의 세

계극장예술사적 공진에 커다란 공헌115)을 했다는 찬사를 들을 정도로 청신한 무

대를 통해 관객과의 거리를 좁히고 조용한 가운데 연극미를 관조할 수 있었던

공연으로 평가되었는데, 이 공연의 성과에 대해 전근영은 “연출에 있어 작품의

정확한 해석이 무엇보다도 금번 성과를 초래케 하였던 것”116)이라고 분석한다.

또한 그는 고전을 취급하더라도 새로운 현대성으로 분석하고 비판하거나 고증

과 사료로 주밀한 연구 밑에 재현하는 학구성이 중요하다고 강조하며 신진연극

112) 박미란, 「1950~60년대 연극의 아마추어리즘 비판과 전문화 추구의 의미」, 『한국극예술연

구』 50, 한국극예술학회, 2015, 206-207면.

113) 전근영, 「현대지성을 대변할 것–학생극의 진로에 대하여」, 『동아일보』, 1956.6.10.

114) 정인섭, 「연극의 장래와 화술의 재인식–국립극장 연구생발표회를 보고」, 『동아일보』,

1959.3.13.

115) 김경옥, 「개척정신의 무대–고대극회의 원형무대를 보고」, 『경향신문』, 1955.11.18.

116) 전근영, 「현대지성을 대변할 것–학생극의 진로에 대하여」, 『동아일보』, 1956.6.10.



- 57 -

인의 역할을 그 학구성에 근거 짓는다. 이 작품이 원형무대를 사용하는 등 참신

한 연출을 보여줄 수 있었던 것이 작품에 대한 적확한 해석에서 기인한다고 보

는 것은 작품 자체에 대한 이해를 강조하는 것이라고 할 수 있다.

신진연극인들이 새로운 연극 이론의 습득 및 연기술의 훈련을 통해 전문적

수준의 무대를 달성해야 한다고 주장했을 때 그러한 전문성을 배울 ‘기성연극

인’이나 체계적인 연극이론은 부재한 상황이라고 할 수 있다. 따라서 이들은 자

신들의 학적 능력을 기반으로 스스로 ‘연구’와 ‘실험’을 수행해야 하는 위치에 놓

인다. 이 점에서 이들의 학구성과 지성은 보다 중요한 의미를 지니게 된다. 대

학 이상의 학력을 지닌 회원들이 모인 동인제극단 단원끼리의 ‘자기 교육’이 중

요한 것은, 하나는 이들이 연극에 대한 실천적인 ‘연구’가 이루어지는 장을 만들

어냄으로써 기성 연극인들의 그것과 구분되는 무대를 만들어낼 수 있었다는 점

때문이며, 다른 하나는 지도자적 연출 중심으로 이루어지는 일방적 연출-배우

관계에서 벗어나 보다 자율적인 연극 창조의 장을 만들어낼 수 있었다는 점 때

문이다.

제작극회와 실험극장은 바로 이러한 ‘자기 교육’의 장을 만들어냄으로써 ‘지성’

과 ‘연구’의 주체가 될 수 있었다. 신협의 연기술을 비판했던 제작극회는 기성극

단의 문제점으로 지적되었던 프롬프터를 폐지하고 연습시간을 확장하였으며 작

품에 대한 전체적 이해와 인물분석에 할애하는 비중을 높이고자 하였다. 1960년

에 창단된 실험극장 또한 이러한 학구성에 기반하고 있었는데, 이는 실험극장이

“연극을 학문으로서 공부하고 연극을 직업으로 한다”는 것을 내세우며 발표한 5

조 10항의 규약에서도 확인할 수 있다.

다섯째, 우리의 기본적 운영방법은 아래와 같다.

① 연극의 모든 부분에 일반 이론을 지향하여 작품의 무대화를 중심으로

실험적이며 구체적인 지식 경험을 추구한다.

② 무대수법, 연출수법의 구도목표를 계획한다.

③ 실험무대를 통하여 동인 각자는 자기 재능을 발견 육성한다.

④ 상연작품은 동인작품에 우선권을 주고, 외국작품인 경우, 희곡 작법상

또는 무대 이론상의 시도적 작품을 선택한다.

⑤실험무대 외에 대외적 발표를 정기적으로 진행시킨다.117)

117) 『실험극장 10년지』, 극단 실험극장, 1970, 117면.
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실험극장은 당시 국립극단의 연습시간의 두 배에 해당하는 40일에서 한 달

반 이상의 기간을 연습에 할애하였으며, 작품분석과 장면분석, 인물분석, 대사분

석 등의 연습 과정과 단원 간 토론을 통해 인물의 목적에 대한 면밀한 분석과

동기를 찾아낼 수 있었다.118) 앞 장에서 살펴본 바와 같이 작품에 대한 적확한

해석이 무대의 완성도에 있어 중요한 출발점으로 인식되었다고 할 때, ‘책 읽기’

에 할애하는 비중이 늘어났다는 것은 그러한 작품에 대한 깊이 있는 접근을 하

기 위함이었다고 할 수 있다.

실험극장은 ‘연극에 있어서 기초적으로 요구되고 있는 제수업을 해갈 작정’이

라는 의도로 정기세미나를 열고, ①작가 및 작품 연구, ②연기술, ③발성연습, ④

연설법, ⑤율동 등에 대해 여러 전문가를 초청119)하여 체계적인 훈련을 시도한

다. 제작극회나 실험극장이 시도한 철저한 작품 분석과 오랜 연습은 연기자가

각 장면의 관련성과 복선을 의식하며 인물 구축을 시도하고, 음조와 음량 등의

표현에 있어 일상적인 화술로의 변화를 이끌어낼 수 있도록 하는데 기여하였

다.120) 동인제극단이 추구한 새로운 연기술과 연출 방법을 통해 수준 높은 현대

연극을 관객에게 보여주겠다는 목표는 이런 작품에 대한 분석적 접근과 연습을

통해 이루어질 수 있었던 것이다.

또한 제작극회와 실험극장 등의 동인제극단은 비슷한 연령과 학력을 지닌 아

마추어 연극인들의 집합으로 시작하였기 때문에 신협 등 기성 극단이 지니고

있었던 지도자적 연출-연기자 관계에서 벗어나 보다 수평적이고 자율적인 관계

를 형성할 수 있었다.121) 일단 관객을 만나기 전, 공연 제작 과정이 극작가–연

출가–연기자의 상호 작용 속에 있다고 할 때, 동인제극단의 공연의 경우 연출

118) 김정수, 「한국 연극 연기에 있어서 화술표현의 변천양태 연구」, 동국대학교 박사학위논문,

2007, 162면.

119) 『실험극장 10년지』, 앞의 책, 122면.

120) 위의 글, 139면, 148면.

121) 동인제극단의 활동이 활발해지는 1960년대에는 새로운 연출 및 배우의 등장 또한 활발해지

는데, 실험극장의 허규, 이기하, 나영세, 최진하, 동인극장의 전세권, 정일성, 민중극장의 김정

옥, 양광남, 산하의 표재순 등이 새롭게 등장한 연출 세대라고 할 수 있는데, 이들은 모두 주로

자신이 소속된 동인제극단의 연출을 담당하였다. 동인제극단의 특성상 이들은 극단의 배우들

과 선후배 관계 등으로 연결된 경우가 많았으며, 연령 또한 비슷했기 때문에 연출-배우 관계

에 있어 이해랑, 이진순 등 기성 연극인들이 이끈 극단과는 다른 관계를 지니게 되었다고 할

수 있다.
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가-연기자의 관계가 도제식으로 이루어지던 이전 시기의 공연 제작 방식에 비

해 연기자의 자율성이 보다 확대될 수 있었던 것이다. 또한 이들은 창작극을 공

연하는 경우 극단 동인의 작품을 선택하는 경우가 많았다는 점에서122) 연출가-

극작가의 관계 또한 극작가의 권위에 기대지 않고 보다 수평적인 관계를 형성

하였다. 이러한 수평적 관계로의 변화는 공연 제작에 있어 ‘공동 작업’의 비중을

높임으로써 1960년대 연극계에서 실질적으로 무대와 연기, 작품이 변화하는 데

영향을 미친다.

예컨대 실험극장은 레퍼터리 선정에서 작품완성에 이르기까지 철저한 분석과

토론을 거쳐 무대에 올리는 것을 목표로 하면서,123) 공연 작품이 선택되면 곧바

로 연습에 들어가는 기존의 방법을 피하고 단원 전부가 그 작품에 대해 공동연

구를 하는 방법을 택했다. 또한 세미나, 토론 등을 통해 공연과 연구를 연계하

기도 했다. 신협의 공연이 주로 이해랑 연출로 이루어지면서 이해랑의 작품 해

석 및 연출 플랜에 따라 배우들이 이들 수동적으로 수용하는 것이 일반적이었

음에 반해124) 실험극장 등의 동인제극단은 작품에 대한 선택을 비롯하여 연습

과정에 있어서도 작품에 대한 공동 해석과 토론을 중심으로 하면서125) 배우의

자율성과 위상의 정도가 이전과 달라지게 되는 것이다. 신협이 연구생 제도를

두고 배우의 보수에서도 차등을 두었던 것과 달리, 1960년대의 동인제극단은 평

등한 동인의 관계로 연결되어 있었으며 공동으로 연극을 만들어낸다는 의식을

122) 제작극회는 동인이었던 김경옥의 <제물>(1958), <산여인>(1963), 차범석의 <불모지>(1958),

<껍질이 째지는 아픔 없이는>(1961), 박현숙의 <사랑을 찾아서>(1960) 등을 공연하였으며, 실

험극장은 동인이었던 신명순의 <전하>(1962), <일몰>(1963), <상아의 집>(1968), 김의경의

<애욕의 우화>(1963), <갈대의 노래>(1964), 이재현의 <사할린스크의 하늘과 땅>(1968), <제

십층>(1969) 등을 다수 공연하였다.(괄호 안의 연도는 공연 연도) 또한 민중극장이 이근삼의

작품을, 산하가 차범석의 작품을 공연하는 등 동인제극단에서는 창작극 공연 시 동인의 작품을

선택하는 경우가 많았다. 다만 산하의 경우 차범석이 극단 대표였다는 점에서 연출가-극작가

의 수평적 관계는 제작극회와 실험극장에 비해 덜했다고 할 수 있을 것이다.

123) 이미경, 앞의 글, 14면.

124) 신협에서 배우로 활동한 백성희는 이해랑의 연출 방식이 배우의 동작선 등을 하나하나 짚어

주는 것이었다고 회고하며, 조연출로 활동했던 전세권 또한 이해랑이 작품 분석을 끝내고 배우

들의 블로킹을 세우면 조연출인 자신이 그것을 기록해서 그 대본을 들고 연기자에게 복기시켰

다고 회고한다.(박영정 대담·백성희 구술채록, 한국문화예술위원회 한국예술디지털아카이브,

2006; 김성희 대담·전세권 구술채록, 한국문화예술위원회 한국예술디지털아카이브, 2013)

125) 실험극장의 단원이었던 김의경과 오현경은 실험극장이 작품에 대한 토의를 심도 있게 했으

며, 연기 연습에 있어서도 서로 아이디어를 내면서 만들어갔다고 회고한다.(문경연 대담·김의

경 구술채록, 한국문화예술위원회 한국예술디지털아카이브, 2011); 서지영 대담·오현경 구술채

록, 한국문화예술위원회 한국예술디지털아카이브, 2011).
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지니고 있었다는 점 또한 동인제극단이 지니는 학구성이 연출가와 배우의 세대

교체 및 그 관계의 변화의 한 원인이 될 수 있었음을 의미한다고 하겠다.126)

이처럼 동인제극단들의 활동에 있어 ‘자기 교육’으로서의 학술적 연구가 중시

됨에 따라 동인제극단에 대한 평가 또한 이들이 얼마나 작품에 대한 ‘연구’를

깊이 있게 했으며, 그 연구를 통해 무대의 완성도를 높일 수 있었는지의 측면에

서 이루어진다. 이는 1960년대 새로운 레퍼터리를 보여주었던 실험극장과 민중

극장의 공연이 그 레퍼터리 자체의 전위성이나 무대의 실험성보다 공연의 완성

도의 측면에서, 다시 말해 원작의 문학적 연극적 가치를 무대 위에 얼마나 적확

하게 표현하였는가를 중심으로 평가가 이루어지고 있다는 점에서도 드러난

다.127) 한 예로 차범석은 국립극장의 단막극시리즈에서 전위적인 작품을 선보인

횃불극회, 청포도극회, 실험극장, 동인극장, 회로무대에 대한 공연평에서 난해한

작품을 선정하면서도 작품에 충실하지 못했음을 비판128)하는 등, 이 시기 비평

은 동인제극단들의 공연 활동에 있어서 실제 무대에서의 미완성을 지적하면서

작품에 대한 아카데믹한 연구129)를 바탕으로 한 연기와 연출을 요구한다.

따라서 현대극의 수행에 있어 이러한 단원들 간의 자기 교육과 작품 및 무대

에 대한 학술적 접근을 할 수 있는 ‘지성적 연극인’은 필수 조건이었다고 할 수

126) ‘지성’과 ‘자기교육’의 연계를 통한 세대 교체의 양상은 공연 제작 환경만이 아닌 새로운 극

작가의 양성이라는 측면에서도 발견된다. 여석기가 이끈 극작 워크숍이 바로 그 대표적인 방

식이었다고 할 수 있다. 연극아카데미의 원장을 맡았던 여석기는 드라마센터 안에 ‘극작 워크

숍’을 만든다. 극작 워크숍은 처음에는 연극아카데미의 연구과를 위한 것으로 만들어졌지만, 정

규 커리큘럼은 아니었으며 극작가 수련 코스를 염두에 두고 시작한 것도 아니었다. ‘세미나’와

같은 성격에서 출발한 극작워크숍은 점차 작가 지망생들을 모아 극작을 연습하고 토론하는 방

식을 취하게 된다. 여석기는 극작워크숍을 시작하면서 자신이 일방적으로 전달하는 식의 희곡

론 등의 강의는 하지 않으며, 여기에 참가하는 멤버들은 원칙적으로 작품을 써서 워크숍에서

논의한다는 원칙을 내세운다.(여석기, 『여석기 나의 삶, 나의 학문, 나의 연극』, 연극과 인간,

2012, 358-363면 참조) 즉 비평가와 작가의, 혹은 작가와 작가 간의 수평적 관계를 중시하고자

한 것으로, 여기에 참여했던 노경식, 박조열, 윤대성 등은 이러한 수평적 관계가 가능하게 한

난상 토론을 통해 작품의 방향을 수정해나갈 수 있었다고 술회한다(박조열, 윤대성의 술회에

대해서는 위의 책, 365-370면; 노경식의 술회에 대해서는 문경연 대담·노경식 구술채록, 한국문

화예술위원회 한국예술디지털아카이브, 2010 참조.)

127) 박미란, 앞의 글, 210-212면.

128) 차범석, 「「뎃상」 없는 그림」, 『동아일보』, 1963.1.23.

129) 특히 학생 연기자들이 난해한 외국작품을 제대로 파악하지 못하고 있을 뿐만 아니라 국내

작품에 대한 연구가 거의 없다는 점에 주목하여 아카데믹한 연구를 요청하고 있다.(「번역극

위주의 대학극-아쉬운 우리 것 연구」, 『동아일보』, 1965.6.8.) 이 외에서 서사극 등의 새로운

공연 방식을 선보이면서도 이러한 공연을 체화하지 못했음을 지적하고 있다.(임영웅, 「영광스

러운 시대」, 『경향신문』, 1964.10.10.)



- 61 -

있다.130) 특히 동인제극단이 대부분 대학극 출신으로 이루어졌기 때문에 이 ‘지

성적 연극인’이란 자연스럽게 대학 학력 수준을 갖춘 연극인을 의미하게 된다.

1960년대에는 이러한 ‘지성적 연극인’의 가치를 강조하는 글을 자주 찾아볼 수

있다.

드라마센터를 개관하면서 <햄릿>131)에 등장할 신인들을 소개하면서 “이들은

모두 대학을 제대로 나온 지성인들, 더구나 연극을 위해 살겠다는 그들의 꾸준

한 연찬과 노력 또한 대단”132)하다는 찬사를 보내는 것은 ‘연극에 대한 순수한

열정’과 ‘대학생/지성인’을 연관짓는 방식을 보여준다. 특히 이들 중 양광남에 대

해서는 미국에서 연극학 석사를 받고 현재 교육자이자 연출자로서 활동하고 있

는 이력을 소개하면서 “연극을 경험으로 하는 것보다 학술적으로 해야 할 것”이

라는 인터뷰 내용을 강조하는 데에서도 연극이 ‘지성적인 활동’임을 강조하고자

했던 연극계의 욕망이 투영되는 지점이라고 할 수 있다.

1960년대 초기만 해도 연극 운동에 뛰어든 ‘대학생/지성인’들의 가치를 강조하

지만, 가교, 탈 등 동인제극단이 점차 늘어나고 활발한 활동을 보이며 “우리 연

극의 주인은 완전히 젊은이들로 이행되어 가는 과정을 거의 끝마친 것 같다”133)

는 평이 나올 정도로 본격적인 세대교체가 이루어지는 1960년대 중반에는 ‘대학

학력 수준’의 연극인은 연극계에서 더 이상 드문 것이 아니었으며, 연극계의 진

입 기준이 되기도 한다.

실질적으로 이 시기 활동했던 연극 연기자들은 영화나 TV로 이동하거나 연

극과 겸하는 경우가 많았기 때문에 영화나 TV에서도 연극 무대 출신의 고학력

배우들이 등장하고, ‘연극무대’출신의 지성적 배우로 자리매김하게 된다. 그런데

연극인들이 TV와 영화 등으로 이탈함에 따라 1967년 실험극장과 광장 등의 동

인제극단이 새로운 연기자를 모집해야 했을 때 그 자격요건으로 대학 재학 이

130) 1960년의 한 비평에서는 새 시대에 기대되는 연기자로 최성진을 꼽는데, 최성진은 “감정을

극도로 압축시켜 그것을 지성의 여과를 통해 표현하는 연기‘를 보여주는 연기자로, 기성연기자

와는 전혀 성격이 다르며, 현대극의 본연적인 연기 자세를 정확히 파악하고 있는 연기자로 여

겨진다(「생명실체에 대한 추구-가장 촉망되는 연기자 최성진」, 『경향신문』, 1960.10.15.).

131) 이 <햄릿> 공연은 신협 출신의 기성 연극인과 제작극회 출신의 중견 연극인, 그리고 실험극

장 출신의 신진 연극인들을 망라한 공연이었으며, 햄릿과 오필리어 등 주요 등장인물들에 대해

기성연극인과 신진연극인을 더블 캐스트 함으로써 이들 각각의 가능성과 한계를 극명하게 보

여준 공연이었다고 할 수 있다.

132) 「「해믈리트」의 「다섯별」」, 『경향신문』, 1962.5.3.

133) 「문화계 1965 연극」, 『동아일보』, 1965.12.30.
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상의 학력을 요구하는 경우가 많았다는 지점은 흥미롭다. 물론 실질적으로 반드

시 대학 재학 이상의 학력을 갖춘 경우만 입단할 수 있었던 것은 아니었지만,

연기자 모집 공고에 이러한 제한이 있었다는 것 자체를 눈여겨볼 필요가 있다.

이는 당시 영화나 TV, 라디오 등의 다른 매체에서는 고등학교 졸업 이상의 학

력을 응모 자격으로 규정했던 것134)에 비하면 연극의 내세웠던 ‘지적 기준’의 특

수성이 보다 분명하게 드러나는 지점이기 때문이다.

이렇듯 연극인들 스스로에게 ‘지적 기준’을 적용함으로써 ‘지성’의 양식으로서

연극을 새롭게 위치시키고자 하는 시도는 기성연극과 신진연극인들의 활동을

구별하는 기제가 됨으로써 연극계의 세대교체와 연극장의 변화를 가져오고, 연

극이 문화적 위상을 되찾거나 혹은 유지할 수 있도록 하는 기반이 된다. 특히

신진연극인들의 활동이 ‘자기 교육’의 성격을 지님으로써 연극 수준의 향상에

기여하고 연출자-배우 관계를 변화시킬 수 있었던 것은 현대극 담론이 추구한

‘지성’의 실천성을 보여준다고도 할 수 있다.

2.3. 연극 대중화 담론의 변화 양상과 교양으로서의 연극

앞서 살펴보았듯이 1960년대의 현대극 담론은 관객의 상실에 대한 문제의식

에서 출발한 것이었으며 따라서 1960년대 연극계에서는 관객과의 소통을 회복

하고 관객을 다시 얻는 것이 무엇보다 중요한 과제로 제기된다. 이때 지성적 연

극인들의 연구와 실험을 통해 수준 높고 완성도 있는 공연으로 관객을 확대해

야 한다는 주장은 기성연극인과 신진연극인 모두에게 폭넓게 인정을 받을 수

있었다. 기성연극인들의 낡은 감각을 문제삼으며 ‘아마추어’로서 등장했던 신진

134) 1966년 아주필림에서 김수인 원작, 김석헌 감독의 <아편꽃>을 제작하기 위한 배우 모집 광

고에서 응모 자격은 고졸 이상의 남녀(20세~26세)이다. 비슷한 시기 다른 매체에서 신인을 모

집할 때 사용한 기준을 살펴보면, 1967년 동아방송에서 제3기 전속성우를 모집할 때 응모자격

은 고등학교 졸업이상의 학력 지닌 대한민국의 남녀로서 30세 미만인 사람이었으며, 1968년

KBS-TV에서 한운사 작, 허규 연출의 <아로운(일명 현해탄은 알고 있다)>의 신인연기자를 모

집할 때 자격이 고등학교 졸업이상의 학력 가진 남녀였고, 1969년 KBS-TV 주연급 여자 탤런

트 모집할 때의 응모자격은 고졸 이상, 25세 이하 미혼여성이다. 영화, 라디오 TV 등은 고등

학교 졸업 이상의 학력과 나이를 응모 자격으로 둔 반면, 연극은 대체로 나이 제한은 없이 대

학 재학 이상의 학력을 응모 자격으로 두고 있다.
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연극인들이 ‘연구’를 통해 관객의 인정을 받을 수 있는 수준이 되고, 이에 따라

연극을 직업으로 하는 ‘전문화’한 극단이 되었을 때 한국 연극의 질적 발전이

가능하다고 여겨진 것이다.

1956년 아마추어극단으로 등장했던 제작극회가 1958년에 준(準)직업화할 것을

내세우고, 이어 1961년 차범석 작, 허규 연출의 <껍질이 째지는 아픔 없이는>을

국립극장에서 공연하면서 본격적으로 직업화를 선언한 것이나, 1960년에 창단된

실험극장이 “연극을 학문으로서 공부하고 연극을 직업으로 한다”는 두 가지 방

향을 모두 내세웠던 것은 바로 ‘전문성’에 대한 연극계의 요구와 맞물리는 것이

라고 할 수 있다. 동인제극단이 ‘연구’의 성격과 함께 ‘직업화’와 ‘전문화’를 기본

적인 방침을 세웠을 때, 그 다음에 중요해지는 것은 어떤 관객을 어떻게 획득할

것인가 하는 점이다.

원각사 소실 후 극장의 부재에 시달리던 연극계는 1962년 국립극장과 드라마

센터의 개관으로 연극부흥에 대한 기대에 차 있었다. 명동 시공관 건물을 함께

사용하던 서울시가 1961년 1월 개관한 시민회관으로 옮겨 나가자, 국립극장은

시공관을 단독으로 사용할 수 있게 되었으며, 1961년 12월 국립극장은 약 1억

환의 예산을 들여 낙후한 극장 건물 보수에 들어갔다. 새로 개축된 국립극장은

오케스트라 박스를 신설한 깊고 넓은 회전식 무대, 최신 자동식 조명 시설을 갖

추었으며, 객석 1,080석을 800석으로 줄이고, 무대를 전보다 1/3을 더 넓혔다.135)

1962년에는 국립극장이 단막극시리즈 등을 통해 신진연극인들의 활동을 독려

하고 드라마센터가 연 6회 공연을 통해 활발한 활동을 함으로써 1961년에 비해

공연 수가 두 배 이상 늘었으나 그 실질적인 성과는 크지 않았다. 뿐만 아니라

드라마센터가 운영난에 봉착하면서 대관극장으로 전락해버린 데다가 비싼 대관

료로 인해 동인제극단이 거의 이용할 수 없게 되면서 1962년 초 연극계가 지녔

던 기대와 염원은 좌절되고 만다. 그럼에도 1962년의 활발한 활동은 연극계에

새로운 활기를 불어넣는 기점이 되었으며, 국립극장이 시공관을 전용으로 사용

할 수 있게 되면서 각 극단들의 공연이 국립극장 무대를 중심으로 이루어지게

되는 것도 이 시기 연극 활동의 성격을 규정하는 데 중요한 조건이라고 할 수

있다.

1963년은 1962년 두 극장의 개관을 바탕으로 한 기대와 활기와 더불어 현대

135) 김창구, 「나와 국립극장(11)」, 『극장예술』, 1980.4, 36면.
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극 수립을 향한 연극운동이 하나의 기점을 맞은 시기라고도 할 수 있다. 그것은

바로 신협의 재발족과 극단 민중극장과 산하의 창단, 실험극장의 정착 등 각 극

단들의 활발한 움직임이 나타났을 뿐만 아니라 이들이 모두 ‘연극 대중화’를 내

세우며 관객을 보다 적극적으로 고려하기 시작했다는 점에서 드러난다.

먼저 민중극장이 1963년 1월에 이근삼, 김정옥 등 해외 유학파 연극인들이 참

여한 가운데, ‘①민중 속으로 뛰어 들어가 민중과 더불어 호흡을 할 수 있는 연

극을 모색한다 ②연극의 위대한 유산을 계승하고 새로운 미래를 추구한다 ③기

성극단의 고식적인 자세를 거부하고 진정한 무대예술인의 주장을 옹호한다 등’

의 창립 목표136)를 내세우며 등장하였다.

이어 <미풍>(1961) 공연 이후 사실상 활동을 중단했던 신협이 이해랑, 김동원

등이 재건을 추진하며 1963년 3월 신협 재건 총회를 열고 영화계로 흩어졌던

단원들이 다시 모여 연극예술의 부흥을 위해 다시 일어설 것을 천명하였다.137)

극단 산하 또한 1963년 9월에 차범석, 오화섭, 임희재, 하유상 등 50년대에 등장

했던 중진들을 중심으로 제작극회, 실험극장, 민중극장 등 기존에 있었던 극단

에서 활발하게 활동하고 있던 연극인들을 규합하여 창단되면서,138) 창립선언에

서 연극의 대중보급에 힘을 기울일 것을 내세웠다.139)

이와 같이 1963년을 기점으로 연극 대중화 운동이 본격화되는 양상을 살펴보

기 위해서는 먼저 1960년대 연극계가 상정한 관객의 성격 및 대중화의 방향에

대해 규명할 필요가 있다. 앞서 언급하였듯이 전후의 현대극 담론은 관객의 상

실에 대한 위기의식에서 출발하며 관객과의 관계 회복을 중요한 과제로 제시한

다. 이 시기에 연극이 관객을 잃게 된 것에는 영화 산업의 급격한 성장 등 외부

적 요인도 있지만 근본적으로는 전후에 이르러 연극이 식민지 시기부터 전쟁기

까지 지니고 있었던 ‘민족극 수립’이라는 계몽적 역할이 약화되면서 연극과 관

객과의 관계가 달라졌다는 점에서 기인한다. 그것은 60년대에 이르면 전통극 영

136) 「새로운 물결의 극단」, 『서울신문』, 1963.1.31.

137) 「펼쳐진 연극부흥운동–20일 신협 재건 총회」, 『동아일보』, 1963.3.19.; 「재기하는 신협-

전향했던 톱스타 등 60명 결속」, 『경향신문』, 1963.3.19.

138) “이 새로운 극단구성이 성공하면 여태까지 발랄한 실험정신을 꾸준히 보여준 젊은 연극인들

의 총집합체가 이룩될 것이며 아마추어 정신의 지양을 기하는 한편 노고의 인상이 짙은 조

직과 사람들에게 크나큰 자극을 줄 것이라는 전망이다.” 극단에 새물결–세 극단 통합 서둘러

11월에 창립공연 목표로 , 『서울신문』, 1963.9.5.

139) 「새 극단 산하 가칭 곧 탄생–소장연극인들 중심」, 『동아일보』, 1963.9.7.
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역을 제외한 연극계의 영역에서는 일반 관객 혹은 대중의 개념이 민족의 개념

을 지우거나 대체하는 양상을 보이게 되는 것에서 확인할 수 있다. 즉 이데올로

기로서의 ‘민족’ 대신 현실적인 연극 수용 주체로서의 ‘관객’이 공연 생산 과정에

강한 영향력을 발휘하게 된다는 것이다.140)

이에 따라 1963년에 창단되거나 재발족한 각 극단들은 모두 ‘연극 대중화’를

내세우며, 연극 대중화를 위한 구체적인 실천 방식까지도 함께 모색하게 된다.

1950년대 후반부터 1960년대 초반까지 이루어졌던 현대극 담론이 기성 연극에

대한 비판과 지성과 연구의 필요성 등을 중심으로 논의하며 현대극의 방향 설

정과 관계되어 있었다면 1963년의 시점에 이르러서는 그 동안 등장한 신진연극

인들의 축적과 국립극장 및 드라마센터의 개관을 기반으로 관객과의 소통을 본

격적으로 모색하고자 한 것이라고 할 수 있다.

제작극회와 실험극장을 비롯한 1950년대 후반, 1960년대 초반의 동인제극단들

이 ‘아마추어 극단’으로서 대학교의 강당, 원각사 등 소규모의 극장에서 ‘발표회’

의 형식으로 이루어졌던 것에 비해, 1963년 이후에 활동을 보인 이들 극단은 국

립극장 무대를 중심으로 활동하게 되면서 직업 극단으로서의 성격을 지니게 된

다. 발표회의 형식을 벗어남에 따라 관객의 반응 및 관객 획득이 보다 중요한

문제로 대두되며, 이는 연극의 지위와 관객의 성격에 대한 논의로 이어지게 된

다. 다시 말해 1950년대 중반의 연극계가 관객의 상실에 대한 문제제기에서 출

발하면서도 관객을 얻기 위한 구체적인 시도보다는 기성 연극과 구분되는 새로

운 연극에 대한 ‘선언’의 성격을 지니고 있었다면, 1960년대의 연극계에서는 이

새로운 연극이 실제로 관객을 어떻게 견인해내는가를 문제삼으며 ‘연극 대중화’

가 화두로 떠오른다.

1960년대의 연극 대중화에 대한 기존의 연구에서는 대중의 성격에 대한 인식

에 따라 각 극단 간의 연극 대중화 실천 양상이 다르게 나타났음에 주목하고

있다. 신협과 산하가 관객을 일반 대중으로 상정하면서 사실주의극 형식의 창작

극을 중심으로 하면서 멜로드라마적 특성을 강화함으로써 관객 확대를 이루고

자 했다면, 해외 유학파 중심이었던 민중극장과 자유극장은 소수의 엘리트 관객

을 대상으로 하여 탈사실주의 형식의 작품과 희극 중심의 번역극을 중심으로

하면서 관객에게 소구하고자 했다는 것이다.141) 이러한 분석은 한편으로는 타당

140) 백로라, 앞의 글, 196면.
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하지만, 실질적으로 대부분의 극단들이 사실주의극에서 서사극, 부조리극 등의

양식을 모두 보여주고 있을 뿐 아니라, 고전에서 현대에 이르기까지 매우 다양

한 스펙트럼의 작품을 공연함으로써 관객과의 접점을 모색해나갔다는 점을 고

려할 필요가 있다. 또한 이 모색의 과정이 이들이 내세웠던 연극적 매력의 회복

과 ‘현대극의 감각’ 및 그에 기반한 관객과의 소통 방식의 변화와는 어떻게 관

련되는 것인가, 즉 연극계가 제시하고자 한 현대극적 감각과 관객이 요구하거나

거부했던 감각과는 어떻게 길항하고 있었는가를 보다 면밀히 규명할 필요가 있

다.

이 지점을 살펴보기 위해서는 두 방향에서 접근해야 한다. 하나는 1960년대

연극계가 현대극을 모색함에 있어 구체적인 공연에서 어떤 방식의 미학적 소통

방식을 실현하고 있으며, 이로 인해 공연에 대한 관객의 지각 방식이 어떻게 변

화하고 있는가를 밝히는 일이다. 다른 하나는 이 시기 연극계가 현대극에 적합

한 관객을 어떻게 상정하거나 양성해내고자 하였으며, 그 결과 현대극을 수용할

수 있는 관객층의 형성이 어떻게 이루어질 수 있었는가를 밝히는 일이다. 이러

한 두 방향 중 전자는 1960년대 연극계에서 이루어진 무대, 연기, 극작술의 실

천을 다루는 이후의 장에서 다루어질 것이므로, 본 절에서는 후자의 방향을 중

심으로 다루고자 한다.

주지하다시피 1950-60년대 연극계의 현대극 추구가 관객의 상실과 연극의 침

체 상황에 대한 문제의식에서 출발한 것이었기에 1960년대의 연극대중화의 목

표는 관객의 양적 확대와 ‘연극 부흥’이었다고 할 수 있다. 이때 1963년을 넘어

서며 각 극단들이 모두 ‘대중화’를 내세우며 등장함에도 이 대중화의 성격이 모

호하다는 점을 지적할 필요가 있다. 특히 신협과 산하의 경우 ‘관객이 즐길 수

있는 연극’을 내세우지만, ‘관객의 상실’, ‘연극의 위기’라는 수사가 반복되던 이

시기 연극계에서는 ‘대중’으로서의 관객층도, 그들이 즐기는 ‘대중적’ 코드도 분

명하지 않았기 때문이다. 즉 관객의 절대 부족 속에서 관객이 무엇을 원하는가

자체가 확실하지 않았던 상태이며, 바로 이 지점이 1960년대 현대극 모색의 출

발점이라고 할 수 있다.

따라서 연극계에는 아직 확인되지 않은, 잠재적인 관객의 범위와 성격을 어떻

게 규정하고 인식할 것인가라는 문제가 제기된다. 또한 연극계가 원하는 연극

141) 김지현, 앞의 글; 백로라, 앞의 글.
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부흥이란 단지 관객 수의 확대만을 의미하는 것이 아니라 연극의 문화적 지위

를 확보하고, 다른 예술과 구분되는 연극의 체계를 마련하고자 하는 연극계 내

부의 또 다른 요구와도 맞물리고 있었다는 점에서142) 이 관객의 성격은 더욱 중

요했다고 할 수 있다. 1963년을 기점으로 동인제극단이 기왕에 비해 폭발하듯

생겨나며 다양한 시도를 한 것은 그 잠재적 관객의 다양한 측면을 탐색해보고

자 했다는 점에서 의미가 있다고 할 것이다. 1963년에 이루어진 신협의 <갈매

기떼>, 산하의 <잉여인간>, 민중극장의 <달걀>, 실험극장의 <열 개의 인디언

인형> 공연에서 확인할 수 있는 관객의 반응과 연극인들의 반응은 1960년대 연

극대중화 운동의 방향에 이정표를 제시하게 된다는 점에서 중요하다.

신협은 재기공연 작품으로 차범석의 <갈매기떼>를 선택한다. 이 작품은

항구의 객줏집을 배경으로 전후 뿌리를 잃고 살아가는 서민들의 애환을 그

린 작품으로, 조폭이었던 ‘서윤근’과 객줏집의 딸 ‘효심’의 애정 서사가 중심

플롯이 되면서 멜로드라마적 경향을 다분히 지니고 있었다. 2.1.에서 살펴본

바와 같이 센티멘털리즘에 대한 거부가 현대극 담론에서 중요하게 제기되었

음을 염두에 둘 때 이와 같은 감상성을 중심으로 하는 서사는 1960년대에

제기된 현대극 담론에 적합하지 않은 것이었다고 할 수 있다. 이로 인해 신

협의 ‘연극 대중화’는 현대극 담론이 목표로 삼고 있는 ‘연극 대중화’와는 방

향을 달리하는 것으로서 비판을 받는다.

또한 신협은 재기 공연을 준비하면서 신규 단원을 받아들이는데, 그 가운데

영화계의 인기 스타가 많이 입단143)하게 되면서 스크린에서의 인기를 이용하여

관객을 흡수해보자는 내심이 있다는 의심을 받기도 한다.144) 이러한 시선에서도

엿볼 수 있듯이 당대 연극계는 신협이 공연 자체의 질적 향상을 기하는 것이

아니라 영화인들의 인기에 기대어 관객을 끌고 있다는 점을 부정적으로 인

식한다. <갈매기떼> 공연은 그 관객동원 수치로 보았을 때는 이전의 동인

142) 물적·제도적 기반이 취약했던 1950-60년대 연극계는 연극의 위기를 극복하기 위해 극장, 교

육, 국가 지원 등의 문화적·제도적 기반을 갖춤으로써 다른 예술과 변별되면서 연극의 재생산

을 담보할 수 있는 연극의 체계를 형성해야 한다는 욕망을 드러낸다. 1960년대의 연극계의 목

표였던 ‘연극 부흥’은 바로 이러한 체계 형성까지 의도하고 있었다고 할 것이다.(이에 대해서는

박미란, 앞의 글 참조)

143) 김진규, 신영균, 장동휘 등의 남배우와 엄앵란, 최지희, 이경희 등이 그들이다. 또한 이미 신

협의 단원이었던 김승호, 최은희, 장민호, 김동원, 주선태 등도 신협으로 다시 돌아온다.

144) K, 「신협에 스타붐」, 『경향신문』, 1963.4.22.
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제극단의 관객동원 수치를 훨씬 상회하는 것이었으나, 그것은 오히려 지양

해야 하는 방향으로 타매된다.

첫날부터 국립극장 앞은 개막 수시간 전에 관객이 쇄도하여 장사진을 이

루었다. 암표가 거래되기도 국립극장 개관 이래 처음의 일. 이렇게 연극

관객이 하루아침에 많아졌다는 것은 그야말로 기적적인 사실로 우선 반

갑다. 그러나 이렇게 많은 관객이 모두 연극을 보려고 온 것인가에 대해

서는 의문을 갖는다. (중략) 「스크린」에만 나오던 인기있는 얼굴들을

무대를 통해 실물 구경할 수 있다는 매력은 「신협」의 경우 연극의 내

용이 갖는 매력에 앞서는 것이었다. 「신협」은 관객이 많았다고 자만하

기에 앞서 이제부터는 연극을 값싼 인기로 팔지 말고 연극을 연극으로

보여주는 자세가 필요할 것이라는 말들이다. 기왕 있던 거라면 몰라도

무대 한복판을 부숴서까지 「프롬프트·박스」를 만들어야 했고 무대 전

면을 엄청나게 비워놓으면서까지 관객과의 거리를 가져야 한 자신 없는

연극을 하지 않기 위해서도 말이다.145)

이처럼 멜로드라마적 경향의 작품 선정, 인기 영화 배우를 내세운 마케팅,

공연의 낮은 질적 수준 등으로 인해 그 관객 동원율과 무관하게 신협의 공

연은 연극계가 추구해야 하는 ‘대중화’와는 어긋난 것으로 강하게 비판받는

다.

기존 동인제극단에서 활발히 활동하던 인물들이 모여 ‘수준 높으면서도

즐거운 연극’을 할 것임을 내세운 산하의 공연은 신협의 공연보다 더 문제

적인 것이 된다. 산하는 창립 공연으로 1963년 11월 손창섭의 <잉여인간>

을 임희재 각색, 이기하 연출로 공연한다. 산하는 이 작품을 선택하면서 다

분히 영화적인 이미지로 무대극화하면서 많은 사람이 좋아하고 즐길 수 있

는 연극을 하겠다146)는 의욕을 내비쳤으나, 이원경은 이 공연에 대해 “원작

의 내용을 풍부하게 무대 위에 펼쳐놓고도 관객에게 지루한 느낌을 주지 않

은 것은 각색자와 연출자의 공”이라고 하여 그 기교적 측면은 인정하면서도

“원작의 의도를 문학성보다는 오락성을 더 계산에 넣었다고 느껴”147)진다고

145) K, 「인기와 내용의 거리」, 『경향신문』, 1963.6.11.

146) 「낙엽 장식할 세 개의 무대」, 『경향신문』, 1963.11.4.

147) 이원경, 「대중을 위한 중간극 -「잉여인간」, 『동아일보』, 1963.11.19.
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비판한다. 산하의 공연은 당대 유명성우들을 기용148)했으면서도, 성우들의

연기력 부족으로 무대 형상화에 실패했다는 점이 주로 지적되었다. 즉 동인

들의 지성을 바탕으로 연극 자체의 질적 수준을 높이려하기보다 인기 성우

를 내세워 관객을 끌고자 했다는 자세가 문제가 되는 것이다. 이때 신협이

기성극단으로서 ‘통속성’을 보여주는 것이 한편으로는 당연한 일이라고 여겨

지기도 한 반면, 산하는 그 동안 성과를 보여 왔던 연극인들의 집합으로서

기대를 받고 있었던 만큼 이러한 공연은 “ 신협 의 스타쇼 보다도 못한 슬

픈 결산서(決算書)”149)로서 더욱 가열찬 비판의 대상이 된다. 결국 산하의

첫 공연은 “연극의 대중화를 생각할 때 우리나라 실정으로는 아무래도 공연

에 앞서 좀 더 광범한 연극운동이 필요한 것 같다”150)는 인식으로 귀결되며

산하가 내세운 연극 대중화의 방향이 적절하지 않은 것으로 비판받는다.

이처럼 신협과 산하의 공연에 대한 비판의 한편에서 민중극장의 <달걀> 공

연과 실험극장의 <안티고네> 공연의 성공은 지식인 관객의 실체와 가능성을

확인해주는 기점이 된다. 민중극장의 창립 공연인 펠리시앙 마르소 작, 김정옥

연출의 <달걀>이 작품의 난해함에도 불구하고 이례적인 흑자151)를 내면서 연극

계에서는 실험과 전위를 내건 작품으로도 관객 동원에 성공할 수 있다는 것을

확인하게 되었다. 즉 관객은 난해한 연극을 기피하는 것이 아니라 충실하지 못

한 연극을 기피한다는 것이다. 이 공연의 성공에 이어 같은 해 10월 실험극장의

장 아누이 작, 허규 연출의 <안티고네>가 3일 동안 2600명의 관객을 동원하며

역시 성공을 거둔다. 이처럼 흥행성과 거리가 먼 연극으로 많은 관객을 동원하

며 흑자를 냈다는 점은 연극계에서 하나의 ‘사건’으로 받아들여진다. 그 동안 신

협의 <갈매기떼> 공연처럼 스타 마케팅을 활용한 멜로드라마적 작품이 관객

동원에 성공했던 것과 달리, ‘연구’와 ‘실험’을 강조했던 작품들은 그 연극계에서

의 인정과는 별도로 관객의 호응을 크게 얻지는 못해왔기 때문이다. 그러나

1963년 흑자를 낸 두 공연이 바로 민중극장의 <달걀>과 실험극장의 <안티고

네>였다는 사실에 대해 연극계에서는 두 단체가 “다른 어느 단체보다 학구적이

148) 「성우들의 대량진출이 볼만 - 산하 창립공연 리허설 한창」,『서울신문』, 1963.11.7.

149) 「주류성우의 부동자세 쇼 - 실망 큰 산하 창립공연」, 『서울신문』, 1963.11.21.

150) 「산만한 무대 – 극단 산하의 「잉여인간」, 『경향신문』, 1963.11.28.

151) 국립극장에서 공연된 <달걀>은 6회 공연에 유료관객 2,576명을 동원한다. <달걀>은 창립공

연임에도 “1만 6천원의 흑자”를 냈다고 해서 화제가 되었다.(「연극도 돈을 번다-만6천원 흑자

낸 민중극장」, 『서울신문』, 1963.5.16.
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고 연구적이며 실험적인 태도로 꾸준히 극예술을 탐구해가고 있다는 점을 주목

하면 기적이 아닌 당연한 흑자152)”라는 반응을 보이며, 그 동안 내세워왔던 ‘지

성적 연극인’들의 ‘연구’와 ‘실험’이 현대극으로의 전환을 가능하게 한다는 담론

의 방향성을 재확인하게 된다.

이 두 공연의 성공과 함께 비교해볼 수 있는 것이 역시 1963년에 이루어진

실험극장은 아가사 크리스티 작, 황운진 연출로 공연한 <열개의 작은 인디언

인형>이다. 이 공연은 ‘추리극’을 선보인다는 실험성도 지니고 있었으나, 다른

한편으로 추리 소설로서 인기가 있던 아가사 크리스티의 작품을 선택했다는 점

에서 실험극장 최초의 흥행 레퍼토리153)이기도 했다. 물론 실험극장은 물론 이

작품을 그 흥행성에 초점을 맞춰 소개하는 것이 아니라, 이 작품은 인간이 만든

죄의식을 인간본연에 의거해 판가름하느냐 기존한 법에 따라 하느냐 하는 문제

점을 예리하게 제시해주는 작품이며, 부분적인 클로즈업을 한다든지, 작품의 클

라이맥스 설정을 관객들 자신이 추측토록 한다는 것154) 등 추리극을 무대화하기

위한 여러 가지 연극적 가능성을 모색한다는 ‘실험성’을 내세우기도 했다.

그렇지만 이 공연은 실험극장에게 많은 적자를 안길 만큼 커다란 실패로 끝

나고 만다. 임영웅은 이러한 공연의 실패에 대해 “읽었을 때는 그럴 듯한 것이

무대에서 형상화했을 경우 인간의 생활이 구체화함으로써 두드러지는 일종의

추리물 공통의 약점이 노정된 셈”155)이라고 지적하면서 이 공연이 빠른 템포로

사건을 펼쳐나가면서 재미있는 연극을 만들기에 주력했음을 언급한다. 즉 <열

개의 작은 인디언 인형> 공연은 ‘추리 서사’가 지닌 대중성에 초점을 맞추고자

했으나 대사전달력의 미비, 분위기 조성을 위한 조명이나 음향효과의 실패 등으

로 인해 공연적 성과는 크지 않았던 것으로 보인다.

이처럼 1963년에 극단들의 활동이 보다 활발해지며 각기 보여준 관객에 대한

인식 및 ‘연극 대중화’에 대한 방향성 모색은 현대극 담론이 관객의 실체와 만

152) 「흑자 낸 실험극장 공연」, 『경향신문』, 1963.10.19.

153) “탐정극으로서 당시의 실험극장으로서는 최초의 흥행물(?)이었기 때문에 극단 내외에서 물의

가 일어나기 시작했다. 몇몇 동인들은 이 작품을 한사코 반대했으나 단원 다수의 의견은 조금

이라도 경제적인 성공(?)을 아쉬워하던 때라 그대로 이 작품을 밀어가기로 합의하고 있었다.”

(오현경, 「최초의 흥행극 - 큰 적자 낸 <열 개의 인디언 인형>」, 『실험극장 10년지』, 앞의

책, 104면.)

154) 「실험극장 제9회 공연-인간 죄의식을 해부」, 『경향신문』, 1963.3.17.

155) 임영웅, 「서운한 원숙-실험극장 공연에서」, 『경향신문』, 1963.7.6.
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나며 그 방향성을 조정해나가는 계기가 된다. 민중극장의 <달걀> 공연과 실험

극장의 <안티고네> 공연의 성공은 ‘지성적 관객’의 존재를 가시화하면서도 ‘대

중화’의 가능성을 열어둔다는 점에서 의미가 있었다. 그리고 흥행성으로서의 대

중성을 다분히 의식했던 실험극장의 <열 개의 작은 인디언 인형>의 실패는 관

객의 호기심을 끌 수 있는 레퍼토리만으로 공연의 성공을 담보할 수만은 없으

며 지성적 관객의 적합한 질적 수준을 견지할 필요성을 다시 한 번 확인하게

해 주는 계기가 된다.

신협의 <갈매기떼> 공연은 관객 수라는 측면에서 볼 때는 매우 성공적인 공

연이었다고 할 수 있다. 연극계는 <갈매기떼>를 통해 ‘대중’ 관객의 존재를 확

인하면서도 신협과 산하의 공연을 비판한다. 그 비판의 근거는 앞서 살펴보았듯

이 이 두 공연이 몇몇 스타의 인기에 의존하고 있다는 것이었으며, 앙상블의 미

비, 연기력의 저하, 프롬프터박스의 사용 등 낮은 연기수준에 대한 것이었다. 특

히 영화배우와 성우라는 외적 요인은 <갈매기 떼>와 <잉여인간>이 보여준 관

객 동원의 성과가 이벤트성인 것이며 지속될 수 없는 것임을 의미하기 때문에

이 공연이 관객의 호응을 얻었다고 하더라도 ‘연극부흥’에는 도움이 되지 않을

것이기 때문이다. 게다가 연기력 문제는 바로 현대극 담론에서 가장 중요하게

지적되었던 것 중 하나였다는 점에서 관객의 수와 무관하게 이것을 연극계가

추구할 대중화의 방향으로 제시할 수 없었다고 할 것이다. 또한 민중극장과 실

험극장의 공연은 지성적 관객의 존재를 확인해주면서 오히려 섣부른 ‘대중화’는

역효과가 날 수 있음을 알게 한다.

1964년의 셰익스피어 축전은 연극과 학술의 연계를 통해 지성적 관객을 양성

하고자 했던 동인제극단의 연극 대중화 방향이 가장 성공적으로 이루어진 사례

라고 할 수 있다. 1964년 셰익스피어 탄생 사백주년을 기념하기 위해 학계와 연

극계, 문화계가 연계하여 셰익스피어 탄생 사백주년 기념 축전 준비위원회 구성

하고 4월 23일부터 한 달 동안을 셰익스피어의 달로 정하면서 하나의 이벤트를

만들어낸다. 영어영문학회, 셰익스피어학회 등 학계에서는 셰익스피어와 관련된

강연회156)를 열었으며, 영국 대사관과 제휴하여 셰익스피어무대전시회와 셰익스

피어 극영화에 대한 상영을 개최한다. 또한 연극계에서는 신협, 드라마센터, 민

156) 4월 21일에는 최재서의 <극작가로서의 셰익스피어> 강연회가 열렸으며, <셰익스피어와 엘

리자베드 시대 연극의 전통>(여석기), <셰익스피어의 인생과 극장과 문학>(김재남), <셰익스

피어의 영어>(김주현), <비극적 리들>(오화섭) 등의 연구 세미나도 함께 열렸다.
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중극장, 산하, 실험극장, 동인극장의 여섯 개의 극단이 참가하여 국립극장에서

셰익스피어 작품을 연달아 공연157)하였으며, 드라마센터는 자체적으로 <오델

로>와 <해믈리트>를 공연158)하여 세익스피어 기념제에 동참한다. 당시 가장 활

발하게 활동하던 여섯 개의 동인제극단에 드라마센터까지 합세하여 셰익스피어

의 각 작품을 한 달에 걸쳐 공연하는 ‘연극 페스티벌’이라는 문화적 기획력을

보여준 것이다.

이러한 기획은 성공적이어서, 한 달 동안의 연속공연에 동원된 관객은 약 4만

명에 달했고 수입 면에서도 여섯 극단 모두 흑자를 거두었다. 평상시 관객 동원

률의 2배 이상의 관객이 이 연극 페스티벌을 위해 찾아왔으며, 특히 실험극장은

11일 공연에 7143명을 동원하며 매회 평균 714명이라는 최고 기록을 낸다.159)

수입 면에서 국립극단의 경우 지난 1년의 수입과 5일 동안의 <베니스의 상인>

이 같을 정도160)로 이 축제의 열기는 뜨거웠고, ‘연극중흥’의 큰 계기로 받아들

여졌다. 이때 공연된 작품들 중 가장 큰 성공을 거둔 것은 실험극장의 <리어

왕>이었는데, 이는 보다 ‘대중적’ 요소를 지닌 작품을 선택했던 다른 극단들의

공연과 대비되면서 다시 한 번 ‘지성적 연극인’과 맞물리는 ‘지성적 관객’을 강조

하는 계기가 된다. <베니스의 상인> 등이 이미 관객에게 익숙했던 작품이었던

것에 비해 실험극장의 <리어왕> 공연은 한국 초연이자 전막을 ‘원작 그대로’ 공

연한다는 점에서 기대를 모았다. 그 실제 공연에 있어서도 “색다른 장치를 써

가며 3시간 10분 간 시종 관객을 긴장케” 하였을 뿐만 아니라 관객의 반응이 그

어느 공연보다 민감하게 극의 흐름을 좇아161)갔다는 점이 강조되면서 연극인들

의 지성과 관객의 지성이 맞물린 성공적인 사례로 인식되며 연극계를 고무시킨

다.

셰익스피어 탄생 사백주년 기념 축제로 연극계는 ‘연극 페스티벌’이라는 문화

적 기획이 적중했던 것으로 여겨지면서 각 극단들은 항구적인 극단협의체를 구

157) 국립극단: <베니스의 상인>(이진순 연출, 1964.4.22.-27.), 신협: <오셀로>(한로단 연출,

1964.4.28.-5.3.), 민중극장: <뜻대로 하세요>(양광남 연출, 1964.5.4.-8.), 실험극장: <리어왕>(허

규 연출, 1964.5.9.-13.), 동인극장: <안토니와 클레오파트라>(정일성 연출, 1964.5.19-23), 산하:

<말괄량이 길들이기>(차범석 연출, 1964.5.19.-23.)

158) <오델로>(이원경 연출, 1964.4.23.-28), <해믈리트>(오사량 연출, 1964.4.30.-5.5.)

159) 병, 「두 제전을 마치고-제3회 국제음악회 사옹사백주년 축전」, 『동아일보』, 1964.5.27.

160) 임영웅, 「즐거운 비명 사옹 축전 – 극단 비약에의 발판 마련」, 『경향신문』, 1964.5.26.

161) 「실험극장의 <리어왕>-드물게 보는 초만원 속에 연기진 사기 높아」, 『동아일보』,

1964.5.14.
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성하여 보다 집중적인 공연 활동을 위한 방안을 마련하고, 앞으로 한국연극협회

산하 7개 단체가 모여 연극절을 제정하고 연극 페스티벌을 기획해야 한다는 안

을 제시한다. 즉 이 기념 축제의 경험을 통해 연극계는 연극과 문학, 학술을 연

계한 문화적 기획을 통해 ‘교양’에 대한 관심을 지닌 관객을 폭넓게 획득할 수

있는 가능성을 엿보았으며, 또 그러한 방향이 현대극이 나아가야 할 방향임을

천명한다.

이처럼 어떤 관객을 얻을 것인가라는 방향 모색에서 1963-64년의 공연 성과

는 다분히 연극에서 교양과 지성을 발견하고자 하는 지식인-관객을 그 대상으

로 상정하게 된다. 이때 연극계가 원한 것이 소수 엘리트 관객이 아니었다는 점

을 함께 지적할 필요가 있다. 1960년대의 연극대중화론에서는 관객의 범위와 성

격을 어떻게 규정할 것인가에 대해 두 가지 입장이 대립되는 것처럼 보인다. 신

협의 이해랑과 산하의 차범석 등은 관객이란 다양한 계층이 모인 불특정한 집

단이며 연극은 이들을 대상으로 해야 한다는 입장을 견지하는 한편, 여석기, 나

영세를 비롯한 논자들은 연극의 관객은 불특정다수일 수 없으며 연극의 섣부른

대중화는 위험하다는 입장을 내놓고 있기 때문이다. 이러한 담론적 양상을 『연

극』지에서 분명하게 확인할 수 있다. 이진순은 1965년과 1966년에 연극 전문

잡지 『연극』을 발행162)하는데, 여기에는 관객 일반을 대상으로 연극 대중화를

내세웠던 이해랑과 차범석의 글과 그에 대한 비판적인 입장을 지닌 나영세, 여

석기, 박만규 등의 글이 함께 실려 있어 이들의 입장 차이를 확인할 수 있다.

이진순은 『연극』을 발행하면서 좌담회를 여는데, 여기에는 서항석과 이해랑

이 참여한다. 이 좌담회의 사회를 맡은 이진순은 좌담회의 선결문제로 ‘연극 대

중화 문제’를 선택하여 포문을 여는데, 물론 이때 이진순은 이것이 차원을 격하

시킨 대중화는 아님을 분명하게 전제한다. 이해랑은 관객이 연극에서 멀어진 것

은 관객에 대한 연구가 부족하기 때문이라는 점과 연극인들이 자기도취에 빠져

162) 『연극』은 해방 후 처음으로 등장한 연극전문지이다. 발행인은 연출가 이진순으로, 1965년

9월 서대문구 불광동에 ‘계간 연극사’를 등록하고 10월 1일자로 창간호를 발행하였다. 계간을

표방했지만 실제 계간으로 발행하지는 못했으며, 그나마도 1966년 4월 10일 2호를 발행하고는

종간된다. 때문에 『연극』은 한국연극계에서 연극전문잡지로서의 위상과 비전을 뚜렷하게 제

시해주는 데까지는 나아가지는 못하였다. 그러나 현장연극인이 주도한 잡지라는 점에서 당대

연극인들의 연극학과 연극에 대한 관점과 요구를 가늠할 수 있게 해 준다.(『연극』지와 그 이

전에 등장한 ‘연극전문지’의 성격에 대해서는 이진아, 「연극전문비평과 연극학 형성기의 계간

『연극』의 의미」, 『한국예술연구』22, 한국예술종합학교 한국예술연구소, 2018 참조.)



- 74 -

관객을 무시하고 연극이 어려워졌기 때문이라고 지적한다. 작가와 연출가의 독

선적인 공연으로 관객과 멀어졌으며 대중의 구미에 맞는 기술이 필요하다는 것

이다. 서항석 또한 이러한 이해랑의 시각에 동의하며 관객의 식성에 맞는 연극

을 할 때 대중화의 길이 열릴 것이라고 본다.163)

이 좌담회에서 서항석과 이해랑이 관객은 특수층이 아닌 일반임을 전제하고

그러한 관객의 구미에 맞는 기술이 필요함을 강조한다면, 차범석은 관객을 역시

일반 계층으로 전제하면서 관객을 이끌 수 있는 수준 높은 공연을 하는 것이

대중화164)라고 주장한다. 차범석은 이러한 의미에서 연극 대중화를 위한 세 가

지 방향을 제시한다. 첫째는 무대와 관객이 혼융일치된 상태에서 서로가 이해하

고 공감할 수 있는 작품을 통해 감정의 합일을 이루어야 한다는 것이다. 이를

위해서는 번역극보다 ‘우리의 슬픔, 우리의 생활, 우리의 고민’을 담고 있는 창작

극이 보다 적합하다고 본다. 둘째는 공부를 통해서 연극과 멀어진 관객에게 친

숙해져야 한다는 것이다. 차범석은 6.25 전쟁 이후 관객이 줄어든 것은 “정신적

인 양식과 휴식을 주고받을 연극이 거의 없”165)어진 데다 일반 관객들에게 연극

의 존재 자체가 잊혀진 탓이기 때문에 자주 공연을 가짐으로써 연극의 부흥을

기해야 한다고 주장한다. 셋째는 보다 전문화된 직업적인 연극단체로 나서서 재

정적인 뒷받침이 없는데서 오는 “궁색과 빈약의 노출증”166)으로서의 서툴고 어

설픈 연극을 지양하겠다는 것이다. 곧 극단 산하의 연극 대중화 시도는 대중극

으로의 전환이 아니며, 질적 수준의 향상을 통해 관객을 획득한다는 연극계의

과제를 다시 한 번 되풀이한 것이라고 할 수 있다.

이해랑과 서항석, 차범석 등이 제기한 이러한 연극 대중화의 방향 및 이들의

실천에 대해 나영세는 선배들이 기치를 올린 연극 대중화 시도에 이의를 제기

한다.

우리에게는 아직도 훈련된 연극의 대중은 형성되어 있지 않읍니다. 그리고

현재와 같은 고도의 기계문명 사회에서는 연극만이 가지고 있는 고유의 형

태 영화나 TV의 통속극의 반대적인 것을 깨트려서는 절대 안 된다고 생각

163) 「연극중흥을 위한 제문제」, 『연극』창간호, 계간 연극사, 1965.10, 22-24면.

164) 차범석, 「연극을 대중의 것으로」, 『서울신문』, 1965. 3. 26.

165) 차범석, 「다시 연극의 대중화를」, 『연극』창간호, 1965.10, 94면.

166) 위의 글, 94면.
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합니다. 만약 관객이 없다고 근간에 국립극장에서 공연된 극작품들과 같이

무조건 하락화, 통속화된다면 그나마의 순수한 연극 관객마저 빼앗낄 우려가

많은 것입니다. 이름난 영화 스타들의 실물을 보는 것으로 만족하는 대중들

은 극의 내용과 아랑곳 없으며 진정한 연극 대중이라고 간주할 수 없는 것

입니다. 아무리 재미있고 멋진 통속극을 상연한다 해도 연극이 영화나 TV의

통속성을 능가할 수 없다는 것은 이미 상식적인 일반논이 아니겠읍니까?

진정한 의미의 연극 대중화란 예리한 관찰력으로 우리 대중의 사회, 대중들

의 현실, 대중들의 문제 속에 깊숙이 파고들어 연극 형태만이 가지고 있는

강력한 감화격으로 그들의 문제를 진지하고 성실하게 깨우치고 감화시킬 수

있는 품격 있는 극작품이 나오지 않으면 안되는 것입니다. 훌륭한 창작극으

로 대중을 깨우쳐 그 수준까지 끌어올리는 방법과 아직도 훈련되지 않은 대

중과 야합하기 위하여 연극을 통속화하는 방법의 차이점은 엄청난 것입니다.

아직도 우리에겐 훌륭한 극작가, 진정한 직업극단이 없읍니다. 그렇다고 막

연히 기다릴 수도 없습니다. 선배님들의 좀더 적극적이고 연속적인 모색과

집착이 필요합니다. 결론적으로 비과학적, 비논리적인 연극 대중화는 즉각

시정되어야 한다고 연극 학도의 한사람으로 선배님들께 외람되게 제의하는

바입니다.167)

이 글에서 나영세는 관객의 수를 늘리는 것이 곧 연극의 대중화는 아님을 지

적한다. 현대극은 그 대중성과 통속성에서 영화와 TV 등의 대중매체와 경쟁할

수 없으며, 섣부른 대중화보다 관객의 ‘순수성’을 유지하는 것이 보다 바람직하

다는 나영세의 입장은 바로 다음 호에 게재된 여석기의 평론에서도 반복된다.

여석기는 19세기의 통속적 연극에 대한 저항으로 등장한 근대극은 그 시작부터

소수의 애호자를 위한 연극이었다고 지적한다.

그것은 이미 시장의 예술이 아니라 범인으로서는 근접키 어려운 성채가 되

어 버렸고 그 안에서 여러가지 변형과 실험이 이루워졌던 것입니다. 현대극

은 불가피하게 고독한 존재가 되었고 그 외로움은 기계시대의 대중오락 앞

에서 더해질 수밖에 없는 것이 되어 버렸읍니다. 이 말은 곧 연극의 종언을

의미하는 것은 아닙니다. 현상적인 쇠퇴에도 불구하고, 아니 바로 그 표면적

변화로 해서 현대연극은 자체의 순수성을 더욱 유지할 수 있다고 보아야겠

167) 나영세, 「나의 제언」, 『연극』창간호, 계간 연극사, 1965.10, 30-31면.
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는데 우리연극에도 과연 이러한 반성이 있어보았는지 적이 의아스럽습니다.

그런 의미에서도 「연극의 대중화」란 극슬로건은 많은 단서가 붙어야 될

줄 압니다.168)

여석기는 현대라는 시대가 이미 ‘대중을 위한 오락’의 제공자로서의 역할을

금하고 있으므로, 연극은 그 고유의 기능을 현대에 살리기 위해서는 무언가 말

해지는 것이 있어야 하며, “주제를 깊숙이 파고 들어가고 정서를 미묘하게 자극

시켜주는 내용과 숙련과 델리가씨를 갖추어야” 한다고 주장한다. 이를 위해서는

좋은 창작극과 연기의 체계가 필요하다고 강조하면서 연극계에 관객에 대해 당

장 욕심을 내려하기보다는 현대극에 대해 세련되고 비판적인 손님의 집단을 형

성하는 일이 더 현명하다고 제언하고 있다.

그런데 여기에서 차범석과 나영세의 글은 대립되는 관점을 취한 것처럼

보이지만 이들의 글을 들여다보았을 때 사실상 유사한 방향을 전제하고 있

음을 알 수 있다.169) “진정한 의미의 연극 대중화란 예리한 관찰력으로 우

리 대중의 사회, 대중들의 현실, 대중들의 문제 속에 깊숙이 파고들어 연극

형태만이 가지고 있는 강력한 감화격으로 그들의 문제를 진지하고 성실하게

깨우치고 감화시킬 수 있는 품격 있는 극작품이 나오지 않으면 안되는 것”

이라는 나영세의 주장은 “우리의 슬픔, 우리의 생활, 우리의 고민”을 담고

있는 창작극을 통해 연극 대중화를 이루어야 한다는 차범석의 주장과 상통

한다. 또한 아직도 우리에겐 훌륭한 극작가, 진정한 직업극단이 없다는 나영

세의 인식은 보다 전문화된 직업적인 연극단체가 필요하다고 보는 차범석의

인식과도 통하고 있다고 할 수 있다. 다만 나영세는 앞서 실험극장의 <갈매

기떼> 공연과 산하의 <잉여인간> 공연에 대한 평단의 반응처럼, 공연의 질

적 수준이 아닌 스타의 인기 등 외부적 요인을 활용한 방식에 대해 비판하

는 것이라고 할 수 있다.

그 구체적인 방향에서의 이견을 있을지언정 연극이 궁극적으로 일반 관객을

대상으로 해야 한다는 것과 연극이 일정 ‘수준’을 유지해야 한다는 것은 대부분

168) 여석기, 「현대극의 방향과 모색–우리 극단에 고언을 불사하며」, 『연극』 2호, 계간 연극

사, 1966.4, 17면.

169) 다만 여석기는 연극이 소수의 예술로 머물러야 한다고 보는 입장으로, 차범석, 나영세 등과

는 다른 시각을 지니고 있다고 할 수 있다.
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의 극단들이 동의하고 있었던 것이라고 할 수 있다. 이때 1960년대 초중반의 공

연 활동에서 연극계는 현대극을 이해할 수 있고 즐길 수 있는 지성적 관객층이

당대 연극계에 호응해줄 수 있는 관객 집단임을 확인하게 되었을 뿐만 아니라,

1960년대 중반을 넘어서며 대학생 관객이 연극의 주된 관객층을 형성해가는 면

모를 보인다. 따라서 연극계는 이들을 중심 관객층으로 삼아 연극을 교양으로

위치짓고자 한다. 동시에 연극을 ‘소수의 예술’로 한정하는 것은 ‘연극 부흥’과

‘연극인구 확대’를 추구했던 당대 연극계의 방향과 어긋나는 것이었으므로, 이들

은 대학생 관객을 기반으로 하여 지식인-직업인 관객을 확대해나가고자 한다.

1969년 실험극장이 실시한 설문조사170)에서 18-25세의 관객이 약 61%, 26~35

세의 관객이 약 23%를 차지하여 절대 다수의 관객이 35세 이하의 젊은 관객층

임을 알 수 있다. 그리고 이들의 직업에 대한 조사에서도 학생이 약 60%, 회사

원이 약 15% 정도를 차지하는 반면, 교수, 법률가, 음악가 등 전문직 종사자는

7% 정도에, 주부는 2% 정도에 머물고 있다. 이때 흥미롭게도 실험극장은 관객

조사를 미국의 Guthrie Theatre에서 1962~1963년에 시행한 관객조사와 비교하고

있는데, 이 비교에서 미국의 경우 학생층이 약 18%인 반면 전문직 종사자가 약

31%를, 주부가 약 23%를 차지하고 있음을 강조한다. 이러한 설문 조사를 통해

실험극장은 한국의 경우 35세 이상의 지식인층이 연극 관람에 소홀하다는 것을

문제로 지적한다. 즉 대학생 때 주된 연극 관객이었던 이들이 이후 직업인이 되

거나 결혼을 한 후 연극 관람에 소극적이 된다는 점을 지적하는 것이다. 이 결

과에 대한 분석에서 실험극장은 지식인층이 아닌 다른 관객층을 견인하기보다

한때는 연극의 관객이었을, 그렇지 않더라도 지성적 관객으로서의 기본 조건을

갖추고 있는 35세 이상의 지식인층을 적극적으로 관객으로 끌어들여야 한다는

결론을 내린다.

이 설문 조사는 1969년에 이루어진 것이지만 이러한 경향은 1960년대 내내

지속되었던 것으로 보인다. 따라서 동인제극단들은 대학생이 아닌 직업인인 지

식인 관객층을 대상으로 한 관객 양성 방안을 모색한다.171) 1963년 실험극장 후

170) 『실험극장 십년지』, 앞의 책.

171) 실험극장이 시도한 회원권 발행, 회원 모집을 중심으로 하는 연극 애호가 집단의 양성만이

아니라, 드라마센터가 기획했던 중고교연극경연대회를 비롯하여 청소년 연극, 직장인 서클 연

극 등을 활성화하고자 한 것도 대학생이 아닌 지식인 관객층을 늘리고자 하는 맥락에 닿아 있

는 시도라고 할 수 있다. 이상의 방안들은 학생층, 직장인 등을 대상으로 하여 연극을 경험해

본 사람을 늘림으로써 잠재적 연극인과 관객 모두를 양성해나가고자 하는 시도라고 할 수 있
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원회 조직, 1966년 중고교 연극지도교사를 중심으로 한 관극회 회원 모집, 1965

년 단골손님 1천명 만들기 캠페인 등이 그것이다. 이러한 노력은 “관객이 단순

한 요금지불자가 아니라 연극의 공동의 창조자라는 점에서 관객의 적극적인 참

여의식을 고취하고 관객의 질적 수적 수준을 높이기” 위한 것이었는데, 여기에

서 실험극장이 관객의 숫자뿐 아니라 질적인 수준도 함께 고려하면서 관객을

‘공동의 창조자’로 인식하고 있음을 알 수 있다. 그리고 이러한 관객 양성 방안

은 관객 또한 스스로를 연극에 대한 ‘공동의 창조자’로서 인식할 수 있게 하는

방안이라고도 할 수 있다. 타 극단에 비해 실험극장에 대해 충성도가 높은 관객

층이 많았던 것은 이러한 관객 인식 및 관객 양성 방안의 결과라고 할 수 있을

것이다. 단 1969년의 설문 조사가 보여주듯이 실질적으로 직업인-지식인 관객층

을 확대하는 데는 실패했으며, 관객 양성 방안은 대학생 관객에게 보다 유효하

게 작용하였다고 할 수 있다.

또한 1960년대의 대학생 관객층은 실험극장과 탈, 민중극장과 극단 자유 등

새로운 무대 미학을 보여주고자 하는 연극에 적극적으로 호응해나가며 역으로

연극의 ‘지성적’ 성격을 요구하기도 한다. 앞서 살펴보았던 실험극장의 <열 개의

인디언 인형> 공연의 실패나 <리어왕> 공연의 성공은 바로 이러한 지점을 보

여주는 사례라고 할 수 있다. 이 시기 연극계에서는 ‘교양’을 추구하는 대학생

관객을 의식하여 서구의 명작과 대작 중심의 작품을 선택하거나 화제작을 선택

하기도 한다. 그러나 무대적 성취가 낮은 공연의 경우 그 레퍼터리의 화제성에

도 불구하고 관객의 외면의 외면을 받았으며, 이는 연극의 전문화 논의로 이어

진다는 점에서 이 시기의 연극계에서는 연극이 관객을 견인하는 양상과 관객이

연극의 방향 설정에 영향을 끼치는 양상이 길항하고 있었음을 보여준다.

1960년대 중반에 번역극이 우세했던 것에 비할 때 1960년대 후반에 이르면

창작극이 번역극을 압도하는 현상을 보인다. 이는 연극계에 대해 관객이 요구한

새로운 감각이 단순히 서구의 대작이나 화제작에 대한 ‘지식’의 차원에 한정되

지 않음을 보여주는 것이라고 할 수 있다. 1968년과 1969년에 등장한 오태석의

<환절기>, 조성현의 <죽은나무 꽃피우기>, 정하연의 <환상살인> 등은 모두 일

간지 및 종합교양잡지의 현상모집 당선 희곡이었는데, 이들 작가들은 모두 대학

극에서 활발하게 활동을 하고 있는 20대의 신인들이자 지성인으로 각광을 받았

다.
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다. 이 20대의 신인들이 지닌 현실에 대한 인식과 연극적 감각은 서구의 반연극

이나 부조리극의 수법을 도입하고 있는 것 같으면서도 그러한 기법을 우리 입

장에 알맞게 조화시키고 있거나172), 서정적인 방식으로 한국적 정서와 감각에

밀착시키고 있거나173), 새로운 형식과 분위기를 통해 현대인의 원초적인 고독을

그려낸 것174)으로 평가되었다. 이러한 경험을 통해 연극계는 서구의 번역극을

선보이는 것만으로는 관객을 흡수할 수 없으며, 연극의 현대극적 성격을 분명히

했을 때 관객의 관심을 얻을 수 있다는 것을 확인한다. 그리고 그것은 바로 새

로운 무대의 감각을 통해 관객과의 소통을 시도한 공연들이었다고 할 수 있다.

이렇게 해서 1960년대 연극의 화두이기도 했던 ‘실험’과 ‘연극 대중화’가 연극

게의 방향으로 추구되었다고 할 수 있다. 즉 당대 관객의 호응을 얻기 위해서는

관객에게 새로운 연극적 경험을 제시함으로써 관객을 능동적 관객으로 만들어

낼 수 있어야 했기 때문이다. 1960년대의 연극 대중화의 방향은 관객과의 길항

속에서 흔들리기도 했지만 이들은 관객이 결코 지적·정서적 참여와 부담을 피하

지 않으며 새로운 소통 방식에 호응해나간다는 것을 확인한다. 이로써 1960년대

의 연극계에서는 공동 생산자로서의 관객의 위상과 역할에 대한 강조가 단지

구호나 이념이 아니라 연극의 분명한 방향으로서 제시되며, 연극계는 새로운 소

통방식을 모색하고자 한다.

1960년대 연극계는 연극 주체를 지성적 연극인으로 위치시키며 관객의 ‘지성’

을 발견하고 또 형성해가고자 했다고 할 수 있다. 1960년대 초반의 관객 대중화

운동은 아직 그러한 관객의 실체를 확인하기 전, 관객과 연극의 성격을 어떻게

상정할 것인가를 중심으로 한 논쟁을 이어가지만, 공연의 실제에서 지성인 관객

의 확대 가능성을 확인하면서 이러한 관객을 적극적으로 양성하고 연극의 수준

향상을 요구하는 연극전문화론으로 논의의 방향이 바뀌게 된다. 이를 통해 현대

극의 관객층을 형성하고 확대해나감에 따라 1969년에는 비로소 연극의 부흥을

바라볼 수 있는 연극 인구의 성장이라는 성과를 마주하게 되었다고 할 수 있다.

이처럼 1960년대의 연극은 공연을 통해 실존하는 관객과 마주하는 과정에서 관

172) 「뚜렷한 주제, 신선한 대사」, 『경향신문』, 1968.3.2.; 황운헌, 「국립극단 공연 「환절기」

- 심층심리의 갈등 파헤쳐」, 『경향신문』, 5.25.

173) 「앙상블 이룰 연기, 연출」, 『동아일보』, 1969.3.20.; 「오천 명 넘는 관객 동원 – 극단

「광장」의 「죽은나무 꽃피우기」」, 『동아일보』, 1969.4.3.

174) 「정념적인 드러머」, 『경향신문』, 1969.3.5.; 「최고의 관객 붐 이뤄」, 『경향신문』,

1969.3.8.
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객이 담지하고 요구하는 새로운 감각을 의식하고 방향을 선회하면서 현대극을

모색하고 형성해나가는 역동적인 흐름을 형성해 나가게 된다.
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3. 무대: 시각적 스펙터클의 감소와 사유의 장소로서의 무대

3.1. 무대의 질감에 대한 인식과 상징적 무대의 추구

한국의 근대극이 서구식 의미의 무대를 갖춘 실내극장의 도입과 함께 시작됨

에 따라 근대극의 전개 과정에서 구체적 공간 표현을 위한 무대 장치나 무대

미술의 중요성도 함께 인식되었다. 근대 연극사에서의 무대 미술의 특징은 초기

신파극 무대를 이루었던 일본식 무대 장치로부터의 탈피와 사실적 재현에 대한

강조175), 배경막의 2차원적 무대에서 배경막과 입체 무대의 절충으로의 변화176),

장식성과 시청각적 스펙터클에 대한 추구177) 등으로 요약할 수 있다. 한국의 근

대극 무대에서는 사실적 묘사의 충실성이 강조되었는데, 이것이 단순히 ‘사실주

의극’의 실현을 위한 재현적 무대를 구축하고자 한 것이 아니라, 그 장식성과

175) 박승희는 토월회의 공연을 준비하기 위해 신파연극의 배경사인 김운선의 그림을 보니, 전부

일본식 도구이며 색깔이 단조하였고 원근이 없는 그림이어서 교섭을 하지 않고, 백조 동인 원

우전을 추천받아 함께 배경을 준비하였다고 말하고 있다. 토월회의 1회 공연 작품 중 하나인

<길식>의 무대 배경은 “안방 마루 건너방 부엌이 있고 부엌문 위에 선반이 있는데 그 위에

시루와 항아리가 놓였고, 장독대가 즐비한 모양”을 갖추고 있어 당시 조선 민중의 생활상을 무

대에 재현하고자 했음을 알 수 있다.(박승희, 「토월회이야기(1)」, 『사상계』, 1963.5, 336-340

면 참조.) 이러한 토월회의 공연에 대해 심홍은 “순전한 조선식 배경을 쓴 것은 일본식도 아니

요 조선식도 아닌 그야말로 일선절충식의 보기만 하여도 구역이 나는 재래의 배경이나 무대장

치를 개혁”한 공로를 지니고 있다고 인정한다.(심홍, 「미래의 극단을 위하야–토월회 이회공

연을 보고」, 『동아일보』, 1923.10.14.) 원우전은 2기부터 전문극단화된 토월회의 무대장치를

전담하였는데, 1925년의 시점에 원우전은 일본식 무대 표현과 다른 색채와 형태로 각광을 받고

있었으며 ‘조선적인 것’의 표현을 심화시켰다.(백두산, 「우전 원세하, 조선적 무대미술의 여정-

원우전 무대미술 연구 시론」, 『한국연극학』56, 한국연극학회, 2015, 380-381면.)

176) 근대 초기의 연극에서는 구체적 공간을 재현하기 위해 평면적 배경그림을 사용하였다. 배경

그림으로 처리된 건물 외벽, 평면 판자에 그림을 그려 오려낸 나무나 옆 건물의 일부 등을 배

치하였으며 간혹 나무울타리나 장독, 농기구들은 실물을 가져다 놓기도 하였다. 점차 평면으로

처리된 촌가의 앞쪽에 툇마루나 대청마루 등의 입체적 연기 공간을 부분적으로 마련하거나 평

면그림의 벽 앞으로 간단한 덧마루를 만들어 실내를 보여주기도 하는 등 2차원적 배경막과 3

차원적 장치를 혼합하는 양상을 보인다.(김방옥, 「한국 연극에서의 공간 표현」, 『연극교육연

구』2, 한국연극교육학회, 1998, 77-78면.)

177) 원우전은 1936년 동양극장에서 상연된 <명기 황진이>(박종화 작, 최독견 각색)에서 두 마차

분량의 재목을 실어와 금강산을 표현하고, 극장밖에 미리 준비한 소방 호스를 연결하여 물을

틀어 구룡폭포를 형상화하여 관객들로부터 찬사를 받았다.(고설봉, 『이야기 근대연극사』, 창

작마을, 2000, 59면.) 김정환이 1950년 국립극장 개관공연 <원술랑>에서 마그네슘을 이용한 폭

염효과를 연출하여 주목을 받았다는 사실이나, 강성범이 국립극장의 제2회 공연작이었던 <뇌

우>에서 무대 주변에 파이프를 설치해놓고 인공강우 장치를 실감나게 표현하였고, 공연의 마

지막 장면에서는 뇌성벽력과 빗속 장면을 매우 사실적으로 표현하여 관객이 극장 밖에서 실제

로 비가 내린다고 착각하는 해프닝이 일어나기도 했다는 예 등이 그것이다.
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재현성을 더욱 강조함으로써 시각적 스펙터클을 실현하고자 한 것이었다는 점

을 지적할 필요가 있다. 예컨대 1920년대 근대극의 실현을 목표로 했던 토월회

의 <알트 하이델베르크>(1923) 공연이 적자를 감수하고 거액의 장치비와 긴 준

비기간을 할애하여 무대와 의상을 준비한 것에서 알 수 있듯이 무대 전체를 채

우는 규모, 세부 묘사의 사실적 충실성은 소위 ‘근대적’ 공연이 우선적으로 획득

해야 할 자질이자 완성도 높은 공연의 요건으로 여겨졌다.178) 즉 한국 근대극에

서의 사실적 재현의 무대는 단순히 ‘사실주의극’ 작품이 요구하는 환경의 구체

적 묘사를 지향한 것이 아니라 규모, 재현의 디테일 등을 강조하여 관객에게 시

각적 쾌감을 주고자 하였던 것이다.

1930년대 동양극장과 부민관은 이전 시기의 무대장치보다 한층 정교한 배경

화를 선보여 주목을 받게 되었으며, 국민연극 시기에는 신체제 선전의 이념적

내용에 관객의 흥미를 끌기 위해서 무대 기술상의 발전과 함께 스펙터클이 중

신된다. 이러한 양상은 해방기와 전쟁기까지도 이어져 여성 국극, 국립극단, 신

협 등의 공연은 시청각적 스펙터클을 선보임으로써 관객을 흡입해 나간다. 이처

럼 시각적 스펙터클에 대한 강조는 한국 근대극의 기본문법으로 기능하였으며

이는 다분히 낭만주의적 연극 미학의 성격을 지니는 것이었다고 할 수 있다.179)

그러나 1950년대 중후반에 이르면 여성 국극의 쇠퇴와 신협의 쇠퇴가 보여주

듯이 더 이상 시각적 화려함이 관객의 흥미를 끌지 못하게 된다. 이때 연극계에

서는 ‘재래의 무대’가 지닌 시각적 스펙터클의 ‘과잉성’을 비판하며 무대를 혁신

해야 한다는 인식과 실천이 나타나게 된다. 이 시기 무대의 혁신에 대한 요구는

크게 두 방향에서 이루어지는데, 하나는 사실적 재현을 중시하던 무대미술에서

벗어나 보다 추상화되고 양식화된 무대미술을 지향하는 것이었으며, 다른 하나

는 대극장의 프로시니엄 무대가 지닌 상업성을 비판하며 소극장과 원형무대 등

무대 구조의 변화를 통해 관객과 보다 친밀한 관계가 될 것을 요청하는 것이었

다고 정리할 수 있다.

이와 같은 무대의 변화는 관객의 ‘보는 방식’을 변화시킴으로써 연극에 대한

새로운 사유와 미학을 가능하게 한다. 무대 공간은 물리적인 공간에 국한되지

않고 배우와 관객의 만남의 장으로서 극을 통한 새로운 감정과 리듬의 의식 창

178) 이영석, 앞의 책, 66면.

179) 위의 책, 67-69면 참조.
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조로서의 미학적 공간이기도 하다는 점에서, 무대 공간의 변화는 공연자와 관객

간의 의사소통 방식의 변화를 유도하는 매개로 작용180)하게 되기 때문이다. 서

구의 연극사에서 무대 공간의 변화가 연극의 양식을 변화시키는 데 있어 중요

한 역할을 해 왔을 뿐만 아니라181), 특히 현대 연극의 시작이 20세기 초 아방가

르드 연극이 보여준 시각적 이미지의 새로운 표현과 공간 연출의 실험으로부터

이루어졌다는 점은 연극 미학의 변화에 있어 무대의 혁신의 중요성을 알게 해

준다. 전후와 1960년대의 연극계에서는 아피아와 크레이그로 대표되는 20세기

초 아방가르드 연극의 무대 실험과 20세기 중반 미국 연극계의 오프 브로드웨

이와 리빙시어터 등의 소극장운동을 참조점으로 삼으며 무대 공간의 변화를 꾀

한다.

이때 전후 연극계에서 활용할 수 있었던 주요 극장인 시공관과 원각사가 모

두 프로시니엄 무대였으며, 소극장단체들이 극장이 아닌 강당 등에서 공연을 하

는 경우에도 기본 무대 조건은 프로시니엄 무대의 형태를 지니고 있었기 때문

에 원형 무대 등 무대 구조의 혁신에 대한 실천보다도 프로시니엄 무대를 전제

로 한 기존의 무대 관습에서의 탈피가 보다 광범위하고 다양하게 이루어진다.

이는 서구의 현대극이 프로시니엄 무대를 벗어난 무대 구조의 혁신을 보다 중

점적으로 실천해온 것과 구분되는 한국 현대극의 한 특징이라고도 할 수 있다.

본 장에서는 이러한 점을 고려하여 프로시니엄 무대를 중심으로 한 무대미술의

변화를 3.1절에서, 프로시니엄 무대와 소극장 무대를 아우르는 무대 공간 개념

의 변화를 3.2절에서, 극장 공간의 변화를 3.3절에서 다루고자 한다.

전후 연극계에서는 한국의 무대 미술이 관객들에게 극의 내용에 대한 ‘실감’

180) 이루현, 「한국 현대 무대미술 변천과정 연구: 1950년대부터 현대를 중심으로」, 상명대학교

석사학위논문, 2014, 1-12면.

181) 사실주의극이 생활환경을 그대로 무대에 올려놓겠다는 박스 세트와 무대 위의 배우의 행동

을 평면적 배경회화의 앞무대가 아니라 행동을 실제로 담아줄 수 있는 사실적 재현을 추구하

면서 시작되었고, 20세기 이후 이러한 사실주의극의 무대 공간에 반발하여 아피아나 크레이그

와 같은 상징주의 무대미술가들이 무대공간을 심리적 공간으로 변화시키고자 하거나 무대공간

을 재현의 공간이 아닌 단지 무대공간으로 보고자 하는 극장주의적 무대관이 형성되는 등 무

대 공간의 변화는 연극관을 변화시켜 오는 데 기여하고 있었던 것이다. 이렇게 해서 근대사실

주의극 이후의 무대공간의 변화는 무대 밖의 삶을 모사적으로 참조하는 재현적 무대공간으로

부터 그러한 재현성을 거부하면서 무대공간의 본질성과 단순성을 중시하는 상징주의나 극장주

의, 포스트모던한 무대 공간으로 변화하는 일련의 연극사적 흐름과 그 궤적을 함께 하게 된

다.(김방옥, 앞의 글, 1998, 73면.)
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을 줄 수 있는 스펙터클에 치중되어 있다는 점이 지적되면서, ‘재래의 무대’에서

탈피하는 방향으로 추상적인 무대 장치의 필요성이 인식된다. 무대미술은 하나

의 텍스트를 무대라는 공간에 형상화하여 시각적 실제를 보여주는 작업으로, 그

자체로 작품의 일부이며 작품의 의미를 관객들에게 전달하거나 혹은 그 분위기

를 조성하는 역할을 한다. 무형의 무대 공간을 계획하고 꾸미는 무대 디자인은

단순한 무대의 그림(picture)이 아니라 이미지(image) 작업과 깊은 관계를 맺고

있으며, 배우의 환경을 창조하는 일이라 할 수 있다.182)

전후 연극계에서는 무대미술이나 무대 장치가 실재적 시각요소를 통해 극의

설득력을 강화하는 방식에 그치기보다 내적 이미지의 시각적 전달이나 암시의

수단이 됨으로써 무대의 입체성을 확보할 수 있으며, 인물의 내면을 함축적이고

암시적으로 드러내며 관객의 상상력을 확대할 수 있어야 한다고 보았다. 그리고

그 실천적 양상으로서 생략적인 무대를 구성하고, 조명과 음향 등으로 이를 보

완하고자 하는 시도가 나타난다. 1950년대에 현대극으로서의 ‘모범’을 보여주었

다고 평가된 신협의 <세일즈맨의 죽음> 공연(1956)과 현대적 감각의 구현으로

큰 기대를 받았던 국립극단의 <가족> 공연(1958)은 이러한 ‘입체적 무대’에 대

한 추구에 가장 부합한 것으로서 평단의 관심을 받았다.

김규대는 아서 밀러의 <세일즈맨의 죽음>이 현대 기계문명과 공리적인 실리

주의의 현대미국사회의 생활양식 속에서 이상이 좌절되는 “인간비극의 본질을

구명”하고 있는 작품이며, 이 희곡의 예술적인 강도는 “대담한 형상성의 시도이

며 무대표현의 무한한 발전의 가능성을 묘파한 창조적 이메지의 계산”183)에서

얻어진다고 언급한다. 이 작품은 플래시백 기법과 현실과 환상의 교차를 통해

인물의 심리를 드러내고 있는데, 김규대는 이 작품을 연출하면서 조명의 활용을

통해 현실과 환상, 현재와 과거의 교차를 형상화함으로써 주인공인 윌리 로먼의

내면을 함축적으로 드러내고 관객의 상상력이 개입할 수 있는 여지를 남겨주고

자 하였다. 이 공연은 현실과 환상, 시공간적 비약과 같은 시간적 공간적 처리

에 있어서 어색하지 않게 극을 진행시켰다는 점에서 호평을 받았으며184) 연출자

182) 김중효, 『무대 위의 상상』, 예전사, 2007, 95-96면.

183) 김규대, 「무한한 형상성의 가능 <쎄일즈맨의 죽음> 연출의도-신협 공연 전기(前記)」, 『경

향신문』, 1956.12.29.

184) 김광주, 「무대표현의 무한한 가능성 - ‘신협’의 “쎄일즈맨의 죽음”을 보고」, 『경향신문』,

1957.1.9.
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또한 “재래의 연극 관념을 수정하기에 이르렀다”185)고 자평할 정도로 기존의 연

극 문법에서 벗어난 무대로 인정을 받았다.

이러한 무대 변화에 대한 인식은 연출가만이 아니라 무대미술가들도 인식하

고 있었던 것으로 1958년 국립극단의 <릴리옴> 공연의 무대미술을 맡았던 백

영수의 글에서 이러한 추상적 무대에 대한 변화한 인식을 찾아볼 수 있다.

현재의 한국연극은 작가나 연출가 특히 배우가 너무 무대장치에 의존하

고 있다. 옛날에는 장치(지금의 관념적인 것)가 없었고 연기자가 환경묘

사까지 해 주었다. 그러던 것이 지금은 장치가 없으면 배우가 무대 위에

서서 어색해하고 의지할 곳이 없어 서운해한다. 그러나 외국에서는 간략

화가 지나서 벌거숭이 무대에서도 연극을 하는 경우도 있다 한다. 우리는

새로운 연극을 모색하는 한 방편으로 재래의 무대장치에서 탈피해야 된

다고 본다.

앞서 말한 바와 같이 추상적 무대장치란 자연과 흡사한 리얼리즘에 그리

어긋남이 없고 또 「멋」을 가지고 있다. 연기자들의 「액숀」이 추상적

으로 보여지고 또 실제 그렇게 함으로써 극 부분을 잘 살리어가고 있다.

지난 번 국립극장에서 상연된 「가족」이 바로 추상화된 우리나라 처음

보는 새로운 수법이었다. 추상화된 장치나 연출에 있어서 충분한 감상력

이 부족함은 지금까지 우리나라 무대예술에 있어서 너무나 고정된 장치

였고 또 쉽게 생각하는 의도에서 생기는 장치나 연출이 대중과의 융합만

을 목적으로 단순히 흥행적인 면에 치중한 감도 없지 않다. 이런 생각이

바뀌어지지 않는 한 무대미술의 창의성을 바랄 수 없다.186)

백영수는 서구 현대 무대미술의 현황을 소개하면서 그 특징을 “각본을 초월해

서 표현되는 내용”에 둔다. 무대장치의 변화를 촉구하는 백영수의 글은 사실적

재현에서 탈피하여 생략적으로 추상화된 장치와 무대미술의 중요성을 역설하면

서 적극적인 해석과 감상의 대상으로서의 무대미술에 대한 인식187)을 보여주고

있다.

추상화되거나 생략된 무대는 ‘새로운 무대’를 추구하고자 했던 단체나 공연에

185) 김규대, 「정유문화계총평-극단」, 『경향신문』, 1957.12.24.

186) 백영수, 「양식 추상 상징–멋있는 연극무대를」, 『동아일보』, 1958.11.2.

187) 이영석, 앞의 책, 251-253면.
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서 빈번하게 발견된다. 50년대 후반 국립극장이 시스템의 개편과 함께 연극 부

흥을 내세우며 올린 민극과 신협의 합동 공연 <대수양>(김동인 작, 이광래 각

색, 박진 연출, 국립극장, 1958)이 “장치에 있어 이때까지의 리알한 것을 버리고

반상징적인 것”을 선보인 것을 공연의 특색으로 강조하는 것이나, 국립극장 부

설 연구생들의 공연인 <작자를 찾는 육인의 등장인물>(1959)의 무대가 “기존의

리얼리즘 무대에서 벗어나 ‘그로테스크’하게 꾸며”졌다고 평가188)받는 것처럼 정

교한 시각성으로 무대를 가득 채웠던 기존의 연극 관습에서 벗어나 추상적이고

생략적인 무대를 추구하려는 분명한 지향이 나타나고 있음을 확인할 수 있다.

1960년대 연극에서는 이러한 추상화되고 생략화된 무대 활용이 정착되면서

이러한 무대는 익숙한 것이 되고 시각적 과잉성에 대한 지양도 보다 뚜렷하게

나타나게 된다. 물론 모든 작품이 전일적으로 생략화된 무대 장치를 사용한 것

은 아니었으며, 1960년대 연극계에서 활동한 무대미술가였던 김정환, 장종선, 최

연호 등은 사실적 무대미술과 생략적 무대미술을 폭넓게 구현하였다. 이것은 이

시기에 생략적 무대가 단지 ‘새로운 것’이기 때문에 사용된 것이 아니라 무대에

대한 해석의 결과로서 선택된 것임을 의미한다고 볼 수 있다.

무대의 독자성과 추상성의 중요성이 인식됨에 따라 작품의 무대 지시문에서

는 사실적 무대를 요구하는 경우라도 생략적 무대를 택하는 경우가 나타난다.

앞서 살펴본 <대수양>, <릴리옴> 등 1950년대에 생략적 무대를 구현했던 작품

들의 경우 희곡 텍스트 자체가 생략적 무대를 지시하고 있었으며 그러한 작품

의 요구를 가시적으로 실현하는 방식을 모색하면서 추상적이고 생략적인 무대

를 구현해냈다면, 1960년대로 접어들면서 작품이 지시하는 것과 별개로 무대미

술가의 해석을 통해 무대를 구현해내게 되는 것이다. 이는 무대미술이 독자적인

요소로서 기능하게 되었으며, 관객 또한 희곡의 바깥에서 구현된 무대의 의미를

해석해야 하는 역할을 부여받게 됨을 의미한다.

실험극장이 공연한 이근삼 작, 황운진 연출, 최연호 무대의 <거룩한 직

업>(1961)의 무대와 민중극장이 공연한 박조열 작, 김정옥 연출, 장종선 무대의

<토끼와 포수>(1965)의 무대는 이러한 지점을 보여준다.

학자의 침실 겸 서재로 사용되는 장식 없고 초라한 인상을 주는 방. 무대

188) 정인섭, 「연극의 장래와 화술의 재인식-국립극장연구생 발표회를 보고」, 『동아일보』,

1959.3.13.
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상부에 문이 있고 관객석과 마주 보이는 상부 벽에는 퇴색한 책상이 자리

를 잡고 있다. 비교적 큰 책상이지만 책은 반 정도밖에 책장을 채우지 못하

고 있다. 책은 대개가 낡은 것들이며 양서류는 눈에 띄지 않는다.

책장 위에는 마시다 만 정종병 하나와 그 옆에 두 서너 개의 소주병이 있

으며 오징어의 긴 다리와 북어의 꼬리가 몇 개 관객의 눈에 보인다.

이 책상 앞에 역시 낡아 빠진 안락의자 두 개가 비스듬히 마주 향해 있으

며 그 앞에는 나지막한 티 테이블이 있다.189)

[그림 1 . <거룩한 직업> 공연 사진]

(출처: 『실험극장 40년사』, 극단 실험극장, 2001.)

서울 시내 양식 가옥이다. 극은 시종 이 가옥의 응접실에서 진행된다. 관

객석에서 보면 이 응접실은 거의 대칭형이다. 응접실 좌우에 각각 방으로

통하는 문이 있고 가운데에 밖으로 통하는 현관문이 있다. 현관문을 중심

으로 좌우에 하나씩 달린 창문을 통하여 서울 시내의 일부가 보인다. 그러

나 이 창문들은 아주 작아야 한다. 아니면-이 무대 전체의 분위기를 심플

하게 보이는 데 도움이 된다면-그 창틀은 없어도 무방하다.

제1경

응접실의 여러 가구들은-탁자, 의자, 소파 등은 빼고-대체로 현관문 오른

편으로 몰려 있다. 가구, 장식 할 것 없이 모두 아담스러운 것들뿐이다.190)

189) 이근삼, <거룩한 직업>, 『이근삼 전집』1, 연극과인간, 2016, 245면.

190) 박조열, <토끼와 포수>, 『오장군의 발톱-박조열 장막극집』, 연극과인간, 2009, 16-17면.
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[그림 2. <토끼와 포수> 공연 사진]

(출처: 장종선, 『장종선 무대 TV 미술』, 중앙일보사, 1984.)

[그림 3. <토끼와 포수> 공연 사진]

(출처: 『동아일보』, 1995.9.7.)
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희곡의 무대 지시문과 실제 공연에서의 무대 디자인을 비교해 볼 때, 이 공연

들은 무대 지시문을 ‘충실히’ 재현한 것이 아님을 알 수 있다. 일단 이 두 작품

의 무대지시문은 모두 학자의 서재과 응접실이라는 실내 공간을 배경으로 하면

서 사실적인 무대를 염두에 두고 있다. 그러나 실제 공연에서의 무대는 이 지시

문을 충실하게 따른 것이 아니며, 보다 간략화하거나 뒷배경을 추상화하여 표현

하고 있음을 알 수 있다.

<거룩한 직업> 공연 장면에서 두 인물이 앉아있는 테이블 뒤로 보이는 장치

는 무대 지시문에 따르면 ‘책상’과 ‘책장’이어야 하며, ‘양서류(洋書類)’는 아닌 책

들로 반쯤 채워져 있어야 한다. 그러나 위의 사진에서 볼 수 있듯이 실제 공연

에서 불규칙적인 기하학적 장치로 책장은 대신하고 있다. 관객의 시선에서 이

비뚤어지게 설치된 장치는 이 공연의 분위기를 형성하고 작품과 관련된 하나의

은유적 이미지로서 읽어낼 수 있게 된다.

무대 위에 정교하게 조직된 이미지는 무대 언어로 작동되며 은유의 방식에

의해 유용한 메시지로 변환된다. 따라서 은유적 이미지는 무대 표현과 불가분의

관계를 맺고 있다. 창조적 상상력을 자극하는 은유 이미지는 시간과 공간을 가

진 연극의 표현을 확장시켜주기 때문이다.191) 책장의 장치에는 책과 같은 소품

도 사용되고 있지 않아 관객의 입장에서는 이것이 ‘책장’이라는 것을 이해하기

어려울 것으로 짐작된다. 그러나 그것이 ‘책장’을 사실적으로 지시하지 않는다고

하더라도 이 작품이 새로운 지식을 습득하려 하지 않고 기존의 지식만을 되풀

이하는 학자의 ‘학자답지 못한’ 관성적인 면모를 비판하는 내용임을 고려할 때,

이러한 무대 장치는 학자가 학자답지 못한 것을 책장이 책장답지 못한 것으로

은유하고 있다고 할 수 있다. 또한 이러한 모호한 장치는 도둑과 학자의 역할이

전도되어 있는 희극적 상황이 발생시키는 비균형성과 혼란을 은유적으로 시각

화하여 작품의 분위기 조성에 도움을 준다고 할 수 있다.

<토끼와 포수>의 무대 또한, 희곡은 양식 가옥의 응접실을 사실적으로 지시

하고 있으나 실제 공연에서는 집의 벽을 사실적으로 재현하는 것이 아니라 전

체 골격만 남겨놓고 있으며 중앙의 문을 그림으로 그리고 추상적인 그림을 벽

에 그려두어 모호한 느낌을 발생시키고 있다. 이러한 간략화된 건물의 장치, 무

대 그림 등은 이 작품의 희극적 성격을 강화하고자 선택된 결과라고 할 수 있

191) 김중효, 앞의 글, 105면.
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을 것이다.

이처럼 무대가 단순히 작품이 지시하는 바를 충실하게 형상화하는 것이 아니

라, 작품을 해석하는 역할을 맡음으로써 무대의 독자성이 강화된다고 할 수 있

다. 또한 이것은 작품의 양식이나 성격이 변화할 때 그 작품에 대한 분석의 결

과로서 무대의 형상화도 달라질 것임을 의미하기도 한다. 이 시기에 생략적 무

대와 사실적 무대가 모두 활발하게 사용된다고 했을 때, 체홉의 <세 자매>와

<벚꽃동산>처럼 ‘사실주의극의 정수’로 평가받는 작품이 공연될 때에는 여타의

사실적 무대를 형상화하는 이상으로 디테일을 강조하거나, 천승세의 <만선>이

나 이재현의 <바꼬지> 등 토속성과 서정성이 강조되는 작품에서는 무대의 조

명을 강조하는 등 작품의 성격에 따라 무대 형상화가 유연하게 나타나게 된다.

이러한 기존의 무대가 그 양식적 차이나 작품의 성격 차이와 무관하게 시각적

재현이라는 중심 문법에 의해 지배되어 왔던 것과 달리 무대에 대한 유연한 감

각과 양식 적합성에 대한 인식이 자리잡았다는 점에서 무대미술의 독자성과 전

문화가 본격적으로 이루어지고 있었다고 평가할 수 있을 것이다.

1964년 동아일보사에서 제정한 동아연극상에서 1회부터 수상 부문으로 극단

에 수여되는 대상, 연기자에게 수여되는 남녀 주연상 및 조연상과 함께 무대미

술상을 마련하였다는 점, 그리고 1960년대에 무대미술가로서 활발하게 활동한

장종선이 그간 자신이 작업한 연극, 오페라, 텔레비전 등의 무대 스틸 사진, 장

치 동안, 무대 모형, 장치 재료 등으로 1967년 <무대 TV 미술전>을 개최192)한

것은 바로 1960년대에 무대 미술의 독자성과 전문성이 본격적으로 인정받기 시

작했음을 드러내주는 지점이라고 할 수 있다.

그리고 작품 해석의 결과로서의 무대가 지닌 독자성과 상징성이 강조된다고

했을 때, 그것이 무대 디자인이라는 시각적인 측면뿐 아니라 무대의 재료를 바

탕으로 한 질감, 즉 촉각적 감각에 대한 고민이 나타나기 시작했다는 점도 지적

할 필요가 있다. 현대극에서는 구조물의 형태만이 아니라 그 재료의 성격이나

마감 방법 또한 극 안에서 중요한 시각적 역할을 갖게 된다. 콜라주(collage), 프

로타주(frottage), 오브제(object) 등 미술적인 기법들이 무대 표현 양식에도 다

양하게 쓰이게 되면서 무대 위의 재료와 소재의 중요성이 부각되는 것이다.193)

192) 장종선의 <무대 TV 미술전>은 1967년 1월 7일부터 16일까지 신세계백화점 화랑에서 열렸

다.(「무대미술가 장종선씨 무대 TV 미술전 개막」, 『동아일보』, 1967.1.7.)

193) 김혜지, 「무대 재료 특성의 활용 연구」, 상명대학교 석사학위논문, 2012, 2-3면.
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이런 점에서 1960년대 연극에서 구조물의 시각적 형태만이 아니라 재료에서 찾

을 수 있는 다차원적인 경험까지도 무대가 구현하기 시작했다는 것은 연극을

보는 관객의 경험과 감각을 변화시키게 된다는 점에서 중요하다. 질감(Texture)

은 손이나 피부로 느낄 수 있는 재질의 촉감 또는 상상으로 (만지는 것처럼) 감

지하는 재료에 대한 촉각적 느낌을 말하는 것으로, 질감을 불러일으키는 것에는

소재(Materials)가 중요하게 기능한다.194) 1960년대의 연극 무대는 바로 이 소재

를 다양화함으로써 관객이 무대에서 독특한 질감을 느낄 수 있도록 유도한다.

[그림 4. <한꺼번에 두 주인을> 공연 사진]

(출처: 『극단 자유극장10년지』,극단 자유극장, 1976.)

[그림 5. <맹진사댁 경사> 공연 사진]

(출처: 『실험극장 40년사』, 극단 실험극장, 2001.)

194) 김현숙, 『무대의상 디자인의 세계』, 고려원, 1995, 44면.
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자유극장이 공연한 <한꺼번에 두 주인을>(골도니 작, 김정옥 연출, 국립극장,

1967.10.11.-16)의 무대미술을 맡았던 함현진은 두 명의 주인을 모시는 하인과

다른 주인이 있다는 사실을 알지 못하는 두 주인 사이에서 벌어지는 실수와 오

해가 중심이 되는 이 희극 작품을 무대화하면서 수채화로 된 배경 장치를 사용

한다. 기존에는 무대 장치를 채색할 때 페인트를 주로 사용했던 것에 비해 수채

화를 사용함으로써 이 희극 작품의 분위기를 보다 가볍고 명랑하게 구현하고자

한 것이라고 할 수 있다. 이러한 재료의 변화는 눈에 띄는 것이며 극 분위기에

도움이 된다고 평가195)를 받을 정도로 무대의 변화한 질감을 관객에게 전달하는

데 성공한 것으로 보인다.

희극의 경쾌하고 가벼운 느낌을 구현하기 위해 함현진이 수채화를 사용했다

면, 실험극장의 <맹진사댁 경사> 공연(오영진 작, 나영세 연출, 국립극장,

1969.5.8.-13)의 무대를 맡은 최연호는 무대의 지붕을 종이로 만듦으로써 그러한

가벼운 질감을 만들어낸다. 이 작품의 무대는 ‘맹진사’의 집으로 고정되어 있는

데, 공연 사진을 보면 알 있듯이 이 집의 지붕과 기와를 ‘그림’으로 표현하고 있

다. 역시 실험극장이 공연한 또 다른 작품인 <사할린스크의 하늘과 땅>(이재현

작, 허규 연출, 드라마센터, 1968.9.15.-22)의 무대에서는 집의 지붕과 기와가 사

실적으로 재현되어 있는 것을 볼 때, <맹진사댁 경사>의 무대는 분명한 목적을

가지고 선택된 것임을 알 수 있다. 이 ‘그려낸’ 지붕과 종이의 평면적 질감은 입

체적으로 구현되어 있는 한옥 집의 실내와 대비되어 희화화된 느낌을 형성하는

데 기여하고 있는 것이다.

195) 김경옥, 「성공한 웃음거리-자유극장의 <한꺼번에 두 주인을>」, 『경향신문』, 1967.10.18.



- 93 -

[그림 6 . <다시 뵙겠습니다> 공연 사진]

(출처: 『장종선TV무대미술』, 중앙일보사, 1984.)

[그림 7 . <다시 뵙겠습니다> 공연 사진]

(출처: 『장종선TV무대미술』, 중앙일보사, 1984.)

이 외에도 극단 광장이 공연한 <다시 뵙겠습니다>(고동률 작, 이진순 연출,

국립극장, 1968.4.26.-5.1)는 우리나라에서 처음으로 철제 장치를 사용했다는

점196)에서 주목을 받는다. 이 작품은 각각 이상주의자와 현실주의자로 서로 대

196) <다시 뵙겠습니다>의 공연에서 장종선이 우리나라에서 처음으로 ‘철제 장치’를 사용하고 있

다고 소개되는데, 그 이전에 실험극장의 <돈키호테> 공연(세르반테스 원작, 데일 워서만 각색,

허규 연출, 국립극장, 1967.10.18.-23)에서도 ‘철’이라는 재료는 사용된 바 있다. 이 공연은 실험

극장의 동인이었던 김의경이 미국에 갔을 때 세르반테스 원작의 <돈키호테>를 데일 워서만이

각색한 브로드웨이 뮤지컬 <라만차의 기사>를 보고, 그 대본과 악보를 구해 실험극장에서 뮤

지컬로 공연한 것이다. 이 공연을 준비하면서 김의경은 브로드웨이 뮤지컬에서 보았던, 탭댄스

를 출 때 나는 금속성 소리를 구현하고 싶어 하였으며, 이를 위해 무대 미술을 맡았던 최연호

는 무대 바닥에 두꺼운 철판을 깔아 연기자들이 걸을 때 소리가 나도록 장치한다. 이 공연에

서 바닥의 철판은 관개의 눈에 보이지는 않지만, 연기자들이 철판을 밟을 때 나는 금속성 소리

를 통해 철의 질감을 관객에게 전달하고 있는 것이라고 할 수 있다. 이 공연에서 이 금속성 소
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립되는 성격을 가진 두 청년이 각자 추구하던 것을 모두 상실하고 좌절하는 과

정을 통해 현실의 모순을 그려내고자 한 것으로, 두 청년이 살고 있는 아파트를

배경으로 하고 있다. 희곡의 무대 지시문은 두 청년이 살고 있는 아파트의 실내

공간을 사실적인 공간으로 제시하고 있다.

이때 이 작품의 무대미술을 맡았던 장종선은 현실의 비정함에 패배하고 마는

이상주의자와 현실주의자의 좌절을 상징적으로 드러내기 위해 나무를 주로 사

용하던 무대 장치에서 벗어나 ‘철제’ 장치를 활용하고 광목이 아닌 화학섬유를

사용함으로써 차가운 도시의 느낌을 구현해내고 있다. 무대 장치에서 금속물질

을 사용할 경우, 빛을 반사시키지만 천이나 나무를 사용하면 반대로 빛을 흡수

한다. 이러한 물체의 성질을 이용하여 작품의 심리적인 분위기를 적절하게 표현

할 수 있다.197) 이 공연에 활용된 날카롭고 차가운 철제의 이미지와, 철제로 아

파트의 골격만 제시한 무대 디자인은 두 인물이 느끼는 불안함과 비도덕적이고,

비양심적인 세태를 대변하는 기능을 한다.

이처럼 1960년대의 연극계에서는 무대의 재료를 확대함으로써 무대의 시각적

구조만이 아니라 무대가 활용하는 재료의 질감까지도 관객의 감상과 해석의 대

상이 되도록 하는 새로운 시도가 나타난다. 이로써 관객에게 무대는 새로운 ‘볼

거리’가 되지만, 이는 전후 이전 시기 연극이 보여준 시각적 스펙터클의 무대

와는 다른 감각이라고 할 수 있다. 이러한 재료와 질감에 대한 고려가 무대를

‘시각적 과잉’으로 채우기 위해 활용되는 것이 아니라 작품의 분위기를 조성하

고 작품의 메시지와 관련된 ‘은유’로서 기능하게 되기 때문이다. 1960년대 연극

의 무대 미술이 시각적 스펙터클을 중시하던 기존의 무대 관습에서 탈피하여

생략적이고 추상적인 무대를 활용하며, 작품에 대한 독자적 해석의 역할을 하는

것은 무대가 단지 작품의 배경으로 머무는 것이 아니라 무대의 상징적인 의미

가 강화되는 것이라고 할 수 있다. 그리고 이는 무대의 의미에 대한 관객의 심

도 있는 해석을 요구하게 된다. 추상화되거나 생략되어, 혹은 새로운 재료를 통

해 은유적 의미를 지니게 된 무대는 관객에게 의미가 고정된 ‘작품’으로 이해되

는 것이 아니라, 관객이 무대를 처음 대면했을 때부터 점차 무대와 인물이 관계

리가 특정 장면에서만 효과적으로 쓰이는 것이 아니라 공연 내내 지속적으로 나게 됨으로써

처음 의도했던 바와는 다른 결과를 낳았으나, 새로운 무대 재료의 도입과 그 질감의 청각적 활

용이라는 측면에서 무대의 독자성의 측면이 강화되었다고 평가할 수 있을 것이다.

197) 김중효, 앞의 책, 123면.
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를 맺어가는 과정에서 구체적인 의미를 생성해나간다.

이러한 변화는 1960년대의 연극 무대가 인접 예술인 TV드라마 및 영화 미술

과 구분되는 연극의 영역을 구축하는 과정과도 연관된다. 1960년대 연극계에서

대부분의 무대 미술을 담당했던 장종선, 최연호, 김정환 등의 무대미술가들은

연극 무대에서만 활동한 것이 아니라 당대의 영화 미술과 TV 드라마의 미술,

뮤지컬이나 창극의 무대 미술에서도 활발하게 활동한다. 이때 이들이 담당했던

영화 미술이나 TV드라마 미술이 사실성과 재현성이 중심이 되는 것이었으며,

뮤지컬이나 창극의 무대 미술은 시각적 스펙터클을 강조하는 것이었음을 고려

할 때 이 시기 연극의 무대 미학이 지니는 독자성을 확인할 수 있다. 1960년대

의 연극이 무대 공간의 생략과 추상, 무대의 조형과 질감을 통해 무대의 상징성

을 강조하고 관객의 적극적 해석을 요청하는 것은 이 시기의 연극 무대가 ‘연극

의 배경’이 아닌 ‘연극의 공간’ 그 자체로서 보다 중시되기 시작했음을 의미하는

것이기도 하다. 무대에 대한 이러한 변화한 사유를 바탕으로 이 시기 무대는 이

전 시기에 비해 보다 다양화될 수 있었으며 그 전문성 또한 달성해나갈 수 있

었다고 할 수 있다.

3.2. 중첩적 공간 활용을 통한 유동적 무대 공간의 구현

앞서 살펴본 바와 같이 1950-60년대 연극계에서는 희곡이 지시하는 시공간을

재현해내는 배경적 역할에서 벗어나 생략적인 무대를 구성하고 시각적 기호들

의 구성을 통한 무대 미술의 독자성을 강조함으로써 무대에 대한 관객의 적극

적 독해와 감상을 유도해낸다. 이때 다른 한편으로 생략적 무대의 추구는 시공

간이 다른 장면의 전환을 용이하게 하기 위한 무대의 기능적인 측면과도 관련

된다. 이 점을 염두에 두면서 한국 연극계의 무대적 실천의 양상을 살펴보았을

때 1960년대의 연극계에는 전후 연극에서와는 다른 무대 구성 방식이 나타나기

시작했다는 점에 주목할 필요가 있다.

전후 연극에서는 시공간이 다른 장면의 전환을 염두에 두면서 무대를 여러

구역으로 분할하고 병치하여 각기 다른 장소를 표현하는 방식을 취하는데, 이러

한 시도는 하나의 무대 면에 단일한 시공간을 나타내는 무대 장치를 구현했던
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이전의 무대 구성 방식에서 벗어난 새로운 방식이라고 할 수 있다.198) 그런데

1960년대의 연극에서는 또 다른 공간을 재현해내기 위한 무대 장치의 변화가

없이도 하나의 공간이 곧 다른 공간이 될 수 있다는 중첩의 무대 구성 원리가

가능해진다는 점에서 무대 공간에 대한 변화한 사유를 보여준다. 이는 무대에서

구현해내는 연극적 상상력이 확대되고 무대의 활용이 보다 입체화된다는 의미

이자, 관객이 단순히 시각적으로 구분되지 않는 무대 공간의 의미를 보다 적극

적으로 구축하고 해석해야 함을 의미한다. 본 절에서는 이러한 중첩의 무대 구

성과 이에 따른 유동적 공간 활용의 방식이 관객에게 어떠한 새로운 보기의 방

식을 가능하게 하는지를 살펴보고자 한다.

먼저 전후 연극계에서 나타났던 분할의 무대 구성 방식을 검토해보기로 하자.

플래시백 기법과 조명을 활용함으로써 시간 구조를 확장시켰다는 새로운 무대

적 수법으로 주목을 받았던 이용찬의 <가족>(1958)은 무대를 좌우, 위 아래로

나누어서 각기 다른 구역을 설정하고 있는데, 종달의 방과 아버지 박기철의 방,

형사실, 임봉우가 피살되는 장면의 배경인 술집과 계단, 종달과 연희가 함께 등

산을 하는 장면의 배경인 산길 등의 공간이 전체 무대 공간 안에 병치되어 있

다. 실제 상연에서 이렇게 분할된 무대 각각의 구역은 사실적 재현의 방법을 따

르고 있었음에도 이 무대가 새로운 수법으로 여겨졌다는 평가로 보아, 이러한

분할의 무대 구성 방식은 재래의 평면적 사실성에서의 탈각이라는 점에서 새로

운 것으로 받아들여졌음을 알 수 있다.199)

이러한 무대가 새로운 것으로 받아들여지면서 현재와 과거처럼 시공간의 이

동이 있는 경우에도 무대를 분할하여 사용하는 방식은 빈번하게 나타난다. 1960

년 『조선일보』 신춘문예 가작 당선작이고 같은 해 제작극회에서 공연되었던

박현숙의 <사랑을 찾아서>(1960)의 무대는 전후 연극계에서 강조되었던 사실적

디테일이 아닌 ‘생략’을 중시하는 무대를 의식하면서 무대의 분할이라는 구도를

선택하고 있는 것을 알 수 있다.

상징적인 무대로서 도구들도 간단히 꾸며져야 한다. 이것은 현실 양상의 부

조화를 설명하는 것이기 때문이다. 무대 오른쪽은 법정으로 되어 있고, 중

앙이 민규네 응접실 겸 소재다. 왼쪽은 북한 괴뢰의 내무서 내부의 일면을

198) 이영석, 앞의 책, 265-276면.

199) 위의 책, 267면.
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보여주면 된다. 연극은 각각 조명에 의하여 진행되게 한다.200)

이 작품은 남파간첩 혐의를 받는 정애리의 재판을 중심으로, 변호사의 변론에

따라 애리의 월남-월북-월남으로 이어지는 과거가 밝혀지는 작품이다. 총 5장으

로 이루어진 이 작품에서 1장의 재판정 장면이며, 이어지는 2, 3, 4장은 애리의

회상에 따라 각기 1946년 약혼자인 박민규를 만나기 위한 38선 월남, 1950년 ‘적

치 서울’ 기간 애리를 연모했던 내무서원 오영식의 도움으로 고향 남천으로 건

너간 월북, 휴전 후 오영식의 도움으로 남파간첩 명목으로 이루어진 월남을 다

루는 장면이다. 이러한 시공간의 변화를 구현하는 방법으로 희곡 텍스트에는 중

앙에 민규의 응접실 겸 서재, 좌측에 ‘북한 괴리의 내무서’, 우측에 법정이 구성

되어 있다. 이때 애리가 증언하는 과거 사건에 대해 현재의 법정이 판단을 내려

야 하는 극적 상황을 가시화하기 위해 현재의 공간인 법정과 과거의 공간은 구

분하는 것이 적절하다고 하더라도, 민규의 집 응접실과 인민군 사령부의 공간을

병렬할 필요는 없다고 할 수 있다. 이 두 공간이 동시적으로 존재하는 것도 아

니기 때문에 하나의 공간을 민규의 집 응접실로도, 인민군 사령부로도 사용할

수 있을 것이기 때문이다. 그러나 이 작품은 두 공간에 대한 디테일한 재현을

요구하고 있기 때문에 하나의 공간을 다른 공간으로 빠르게 전환하는 것이 현

실적으로 어려웠을 것이며, 따라서 빠른 장면 전환을 위해 공간의 병치가 유리

했기 때문에 이러한 방식을 선택한 것이라고 할 수 있을 것이다.

앞서 살펴본 <가족>, <사랑을 찾아서>의 작품은 서로 다른 이유에서 무대의

분할을 선택하고 있으며, 분할된 구도와 배치가 작품의 주제와도 관련된다고 할

수 있지만201), 무대의 기능적인 측면에서 볼 때 이러한 공간의 분할은 시공간의

이동에 따른 장면의 교체를 대체하기 위해서 사용되는 것이라고 할 수 있다. 즉

시공간의 변화에 따른 무대 공간의 변화를 이전 시기의 연극에서는 배경막의

200) 박현숙, 「사랑을 찾아서」, 『여인: 박현숙희곡집』, 창조사, 1965, 79면.

201) 무대 오른쪽의 법정 공간에 위치한 재판정의 인물들은 정애리의 과거 사건을 관찰하고 주시

하는 입장이 되며, 남과 북에서 일어난 애리의 과거 사건이 전개되는 2장에서 4장까지 애리는

월남하고(중앙, 민규의 응접실) 월북하는(좌측, 남천내무서) 과정을 보여준다. 법정의 시선이

가장 관찰하기 힘든 무대 왼편의 끝에 북한의 남천 내무서가 위치하고, 이 관찰의 시선을 따라

정애리는 중앙을 거쳐 왼편으로, 남한에서 북한으로 재판정의 시야에서 점점 멀어지다가 다시

본래의 재판정으로 돌아오는 구조를 취한다. 이러한 거리의 구도는 재판정을 중심으로 한 사

상적 친연성의 거리와 관계가 있다.(백두산, 「월경과 전향 사이」, 『한국극예술연구』47, 한

국극예술학회, 2015, 149-150면)
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교체 혹은 대소도구의 재배치로 구현했다면, 이들 작품에서는 무대상에 여러 공

간을 병치시킴으로써 조명의 교체와 함께 각 세부 공간을 연기자가 이동하며

빠른 장면 전환을 가능하게 하기 때문이다.

이러한 방식은 한편으로는 고정된 무대 공간에 관객의 시선을 제한하는 방식

에서 벗어나 여러 공간을 관객이 동시에 인식할 수 있게 함으로써 관객의 해석

을 유도하는 데 기여한다는 점에서 전후 연극이 보여준 새로운 무대 미학임은

분명하지만, 여전히 특정한 장면에 해당하는 무대 공간이 다른 공간과 구분되며

분명한 재현 공간으로서 점유되어 있어야 한다는 사유에 기반하고 있음을 알

수 있다. 즉 장면의 시공간이 변하면 무대 장치도 그에 맞게 전환되어야 한다는

생각이 유지되고 있는 것이다. 이러한 이유로 각각의 세부적인 공간이 분할되어

병치되었다고 하더라도 그 특정 공간들은 각 장면의 배경에 부합하는 재현적

요구를 충족시키고 있으며, 그 공간은 배경막, 실내 장식, 소도구, 조명 등이 바

뀌지 않는 한 일관된 공간으로서의 의미를 담지하게 된다. 따라서 관객은 무대

에 대한 시각적 정보만으로 특정 무대 공간이 극중의 어떤 시공간에 속하는 것

인지 인지하고 변별할 수 있게 되는 것이다.

이처럼 분할의 무대 구성 방식은 여전히 장면의 배경에 대한 시각적 정보와

장면의 내용을 일치시키는 방식에 기반하고 있다는 점에서 생략적이고 추상적

무대를 구현하고자 하는 무대 혁신의 지향과 충돌을 일으키게 된다. 또한 무대

공간의 활용이라는 측면에서 보았을 때 무대를 분할함으로써 각 세부 공간이

좁아진다는 문제가 있으며, 장면 전환에 있어서도 무대 장치 자체를 교체해야

했던 이전 시기의 무대 문법에 비해 빠른 장면 전환이 가능하지만 분할 무대에

서는 장면 전환을 위해 인물 등퇴장의 변화와 조명의 변화가 필요하다는 점도

공연상의 난점으로 지적할 수 있다. 따라서 보다 자유롭고 넓은 무대 활용과 빠

른 장면 전환을 위해 새로운 무대 활용 방식이 모색된다.

이때 유동적인 무대를 지시하는 번역극의 수용과 새로운 연출가의 등장은 무

대의 활용 방식이 실질적으로 달라지는 데 영향을 주었다고 할 수 있다. 1963년

민중극장이 창립공연으로 공연한 페리시앙 마르소 작, 김정옥 연출, 장종선 무

대의 <달걀> 공연(1963)은 이러한 분할 무대에서 벗어나 공간의 중첩적 원리를

활용한 유동적인 무대 구성 방식을 선보인 대표적인 작품이라고 할 수 있다.

<달걀>은 소심한 성격으로 손해를 보며 살아가던 주인공 마지스가 사회는 허
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위와 계산의 시스템으로 이루어져 있으며 그 시스템 밖에 있으면 사회에서 도

태될 수밖에 없음을 인식하고 사회의 시스템에 적극적으로 적응해가며 교활해

지는 과정을 풍자적으로 다룬 작품이다. 마지스가 처음부터 끝까지 해설자 역할

을 겸하며 극을 이끌어가는 이 작품은 내용과 형식에 있어 파격적이라고 여겨

졌으며, 연출가 김정옥은 “빠른 시간 처리와 무대 전환을 영화에서의 수법을 빌

어 공간을 갖지 않겠다”202)고 내세운다. 여기에서 김정옥이 언급한 ‘공간을 갖지

않겠다’는 것의 무대적 구성 방식을 살펴볼 필요가 있다.

이 작품은 2막으로 구성되어 있지만 주인공 마지스가 극중 사건을 이끌어감

에 따라 마지스의 이동에 따라 극중 공간이 다양하게 변화하는데, 무대 공간 자

체는 다음과 같이 제시되어 있다.

배경은 회색, 파리 특유의 회색이다. 바른편에 카페의 외부(창 등이 보인

다). 후면에 문이 있고 좌우에 입구.

바른편에 카페(무늬진 차양과 두 개의 테블) 바른편 후면에 적은 단스. 지

금은 가려서 안 보인다. 바른편에서 필요할 때만 무대가 나온다.

역시 바른편에 공원의 벤취와 버스정류소의 표주.

왼편 전면에 레지스터. 좀 뒤에 꾀 큰 테블.

중앙무대 앞에 적은 책상이 있고 그 위에 래듸오가 보인다.

막 밖에 있는 외투걸이에 모자가 하나 걸려 있다.203)

202) 「첫선 뵐 민중극장-한산한 연극일에도 몰두」, 『경향신문』, 1963.3.29.

203) 페리시앙 마르소 작, 정병희 역, <달걀>, 민중극장 공연대본(아르코예술기록원 소장).
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[그림 8 . <달걀> 공연 사진]

(출처: 『동아일보』, 1963.5.3.)

<달걀>의 무대를 살펴볼 때 테이블이 무대 오른쪽, 무대 왼쪽 후면, 중앙무대

에 각기 놓여 있으며, 무대 오른쪽에 ‘벤치’가 있어 무대가 크게 네 구역으로 나

뉘어 있다고 볼 수 있다. 그러나 이러한 무대 구성은 앞서 살펴본 <가족>이나

<사랑을 찾아서>가 보다 독립적인 의미를 갖는 각각의 재현적 공간을 병치시

키고 있는 것과 달리, 관객에게는 넓은 무대에 여러 개의 테이블과 하나의 벤치

가 놓여 있는 것으로 인식된다. 무대의 뒷벽이 카페의 외부, 문 등을 제시해 놓

고 있지만 이러한 구조물들이 각각의 장소를 명확하게 구획해두지 않고 서로

연결되어 있기 때문이다. 즉 이 무대를 처음 접하는 관객의 시선에서 무대 안의

여러 테이블과 벤치들은 사실상 그것이 서로 다른 배경적 공간으로 구획된 것

인지, 하나의 배경 공간에 있는 것으로 배치된 것인지 확실히 알기 어렵다고 할

수 있다.

막이 오르면 무대 전면에서 마지스가 라디오를 수리하다가 관객에게 말을 건

네는 것으로 극이 시작된다. 마지스의 설명에 따라 각각의 테이블은 다양한 공

간으로 활용되는데, “마침내 걱정이 되어서 의사에게 갔습니다”라고 말하며 마

지스가 모자를 쓰고 오른쪽 무대로 이동하면 의사가 하얀 진찰복을 입고 바른

편에서 들어와 오른편 무대에 있는 카페는 진료실이 된다. 왼편에 직장 동료들

의 서류철 등을 들고 등장하면 왼쪽의 테이블은 직장이 되고, 이들이 퇴장한 뒤

어머니와 누이가 빵 등을 들고 등장하면 이 곳은 집이라는 기호가 된다. 그리고
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이어지는 장면에서 어머니와 누이는 전면의 테이블에 자리를 앉고 다음 장면에

서 왼쪽의 테이블은 카페로 활용되고 있다.

즉 무대는 테이블을 중심으로 했을 때 세 군데로 구획되어 있지만, 그것이 진

료실, 직장, 집 등 서로 다른 공간이 병존해 있는 것이라고 할 수는 없다. 각각

의 공간은 극의 진행에 따라 매우 다양하게 활용되며, 전면 테이블과 좌측 테이

블이 각각의 장면에서 모두 마지스의 집으로 활용되는 것처럼 하나의 공간이

특정한 무대 공간으로서의 성격을 부여받지도 않는다. 인물들은 서류철, 빵, 커

피잔 등 그들이 가지고 등장하는 소품을 통해 공간의 성격을 드러내거나, 마지

스와 구스타브가 왼쪽 테이블로 갔을 때 ‘보이’가 등장하여 “어서 오십시오”라고

인사를 하는 장면에서 드러나듯 인물의 대사 또는 인물간의 관계를 통해 공간

의 성격을 드러낸다. 따라서 무대 공간의 의미는 극이 진행됨에 따라 달라지게

되며, 관객은 극의 진행과 더불어 세부 공간의 의미를 인지하고 해석해야 하는

역할을 부여받게 된다.

이 작품의 연출자인 김정옥은 프랑스 유학 시 이 작품을 공연으로 보았는데,

프랑스에서 본 연극에서는 가운데와 양 옆에서 세 개의 회전무대가 돌아갔었다

고 술회한다.204) 김정옥이 보았던 프랑스에서의 무대가 어떠했는지 구체적으로

알기는 어려우나, 회전무대를 사용한다면 그 위에 각각의 무대를 재현하는 것이

가능하다는 점에서 앞서 살펴본 분할의 무대 구성 방식을 취할 수 있게 된다.

그러나 김정옥은 회전무대를 사용하지 않으면서 빠른 장면 변화를 가능하게 하

기 위해서 무대를 비우는 방식을 선택한다. 또한 김정옥은 이 작품이 지닌 희극

적 특성을 살리기 위해 빠른 속도로 리듬감 있게 연출하는 것을 목표로 했는데,

무대 장치의 전환 없이 배우들의 등퇴장만으로 장면을 전환함으로써 의도했던

빠른 장면의 템포를 달성할 수 있었던 것으로 보인다.

즉 <달걀> 공연에서 무대는 배경이나 환경이 아니라 기능적 장치로서 활용

된다고 말할 수 있다. 무대는 극의 서사가 요구하는 다양한 장소를 재현하는 것

이 아니라, 구체적인 배경 묘사 없이 기호적으로 처리하고 있기 때문이다. 관객

은 무대의 배경에 대한 시각적 정보가 아니라 연기자들의 제스처나 대사가 주

는 정보에 근거하여 그때그때 새롭게 부여되는 공간의 의미를 읽어내야 하며

그럼으로써 극적 상황을 이해할 수 있게 된다. 또한 이 기호는 단일한 공간에

204) 김성희 대담·김정옥 구술채록, 한국문화예술위원회 한굴예술디지털아카이브, 2007.
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대한 단일한 기호로 연결되어 있지 않다는 점에서 중요하다. 전 장면에서는 ‘카

페’로 의미화되었던 공간이 이후 장면에서 ‘마지스 집’으로 의미화되는 것처럼

<달걀>의 무대에서는 하나의 공간에 다른 공간이 중첩되고, 공간의 의미가 덧

씌워지거나 유동한다는 점에서 이 무대의 공간은 입체적인 의미를 지니게 된다.

이것이 바로 전후 연극계가 분할 무대를 선보이면서도 여전히 구속되어 있던

재현의 제약에서 벗어나 하나의 무대가 의미를 다양하게 발산할 수 있는 유동

성을 구현해낸 것이라고 할 수 있다.

이러한 유동적인 공간 활용에서 함께 지적할 수 있는 것은 <달걀>의 공연이

조명의 도움 없이 인물의 등퇴장으로 장면 전환을 이루어낸다는 사실이다. 전후

연극에서는 <세일즈맨의 죽음>에서 보이듯이 현실과 환상, 현재와 과거의 교차

를 표현하는 장면 교체의 문법으로서 조명의 변화를 활용한다. 이는 소위 ‘영화

적 수법’으로 불리며 ‘막의 변화를 통한 장면 교체’라는 기존의 연극 문법을 변

화시키는 새로운 방식으로 여겨지기도 했다.205) 그런데 <달걀> 공연은 그러한

시간적 차원의 변화, 장면 교체의 문법이 인물의 ‘말’을 통해 가능하다는 것을

보여주었다는 점에서 성과를 보인다.

이 작품은 당시에 ‘사소설적 소극’, ‘1인칭 설화체’라고도 소개되었는데 그것은

주인공 마지스가 줄곧 관객에게 말을 걸면서 극을 이끌어나가기 때문이다. 이때

마지스의 발화는 관객에게 ‘여기는 어디이다’ 또는 ‘이것은 무엇이다’라는 것을

지시해주고, 관객이 그 후에 무대 위에서 이루어지는 것을 자연스럽게 받아들일

수 있게 해주는 방식을 제시해준 것이라고 할 수 있다. 여기에서 마지스의 ‘말’

은 무대 장치의 변화나 조명의 변화를 대체하는 수단이 되며, 관객은 인물이 제

시하는 연극적 약속을 수용함으로써 연극의 빈번한 장면 교체와 무대의 유동적

활용을 자연스럽게 받아들이게 된다.

무대 장치의 변화 없이 등장인물의 ‘말’을 통해 공간과 시간의 변화를 상징적

으로 처리하거나 빠르게 장면을 변화시켜가는 이러한 방식은 기실 현대극에서

처음 나타난 것이 아니라 셰익스피어의 작품이나 우리나라의 가면극 등에서도

205) <가족> 공연에 대해 “‘플래쉬 백’의 영화적 수법과 조명에 의한 장면전환 등 새로운 표현수

법”으로 평가하는 것 등에서 이러한 인식을 찾아볼 수 있다.(「신수법의 시도-이용찬 작 <가

족>을 보고」, 『동아일보』, 1958.5.6.) 역시 같은 공연에 대한 소개에서 오화섭은 미국 현대

극의 새로운 경향에 대해 설명하며 미국 현대극에 등장하고 있는 해설자의 등장과 조명에 의

한 장면전환을 혹자는 영화적 수법이라고 한다고 언급하고 있다.(오화섭, 「형식과 내용의 일

치」, 『경향신문』, 1958.4.29.)
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풍부하게 활용되는 오래된 ‘연극적 약속’의 방법이라고 할 수 있다. 이러한 점에

서 국립극단의 <가족> 공연에서 활용된 조명을 통한 장면 전환 기법에 대해

오화섭이 미국 현대극에서 사용되는 해설자의 등장과 조명에 의한 장면 전환을

영화적 수법으로 이해하는 것은 그릇된 관찰이며 “셰익스피어극의 부활”이라고

말하고 싶다고 지적한 것은 타당한 분석이라고 할 수 있을 것이다. 한편 이와

같은 연극적 약속의 활용 방식은 비록 그 연원은 오래된 것이기는 하나, 근대극

의 연극 관습에서는 지양되었던 것이라는 점에서 이러한 방식이 다시금 새롭게

나타났다는 것은 이러한 연극적 약속에 대한 인식이 제고되었음을 의미하는 것

이라고 할 수 있다. 즉 인물의 ‘말’을 통해 시공간의 비약을 이루어내는 이와 같

은 방식을 통해 <달걀>은 해석을 요하는 공간의 의미를 다양화하면서 놀이성

을 강화하는 데에도 기여하고 있는 것이다.

하나의 무대 공간은 인물들이 가지고 등장하는 소품이나 인물들의 말과 행동

등 다양한 기호들을 통해 서로 다른 의미를 부여받는 방식은 무대의 기호와 의

미가 일 대 일 연결되는 것이 아니라 일 대 다의 관계를 지니게 되는 것이며,

관객들은 유동적인 의미를 추론하고 구성할 역할을 부여받게 된다. 20세기의 아

방가르드 연극 운동이 연극성의 부활을 내세우며 근대 이전의 연극이 지닌 놀

이성을 ‘전위’로서 활용하고자 했을 때 바로 이러한 연극적 기호의 다성성과 생

산성을 강조하고자 한 것이라고 할 수 있다. 1960년대의 연극도 중첩의 무대 구

성 원리를 도입하며 기존의 무대 관습에서 벗어나 연극적 기호의 생산성을 증

대시키고 무대에 대한 관객의 상상력을 확대시키고자 한다. 1960년대에 한국의

현대극이 이탈리아의 코메디아 델 아르떼, 셰익스피어와 몰리에르의 희극, 한국

의 가면극적 요소를 무대에 올리는 등 연극의 놀이성에 관심을 기울인 것은 바

로 무대와 관객의 연극적 상상력을 확대시키고자 하는 탐색의 일환이었다고 할

수 있다.

이러한 <달걀>의 무대는 기존 연극계에서 보기 어려웠던 매우 낯선 방식이

었으며, 위에서 살펴보았듯이 무대의 기호에 대한 독해가 중시되는 작품이었음

에도 불구하고 관객들이 이 작품에 호응을 보였다는 사실은 당시의 관객이 충

분히 이러한 새로운 무대 방식을 수용할 수 있었다는 것을 알게 한다. 앞서 지

적했듯이 민중극장의 창단 공연이었던 이 작품은 1963년에 흑자를 본 두 개의

공연 중 첫 번째 공연으로서 오랜 연극계의 불황의 원인이 연극계 내부에서 기
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인하는 것이라는 점을 다시 한 번 인식시키는 계기가 된 동시에, 현대극이 관객

의 호응을 얻을 수 있다는 자신감을 심어준 공연이었다. 이는 이 시기 관객이

이러한 기호를 읽어내기에 무관심하지 않았을 뿐만 아니라 그것을 읽어낼 수

있는 능력을 가진 관객층이었음을 시사한다.

이후 한국 무대에서 이러한 ‘중첩적’ 공간 활용 방식은 빈번하게 사용된다. 이

러한 중첩적 무대에서는 무대가 다양한 공간으로 기능하기 위해서 생략된 장치

를 사용하기 때문에 시각적 스펙터클은 필연적으로 약화되게 된다. 앞서 살펴본

<달걀> 공연의 경우에도 구체적인 배경을 재현하지 않고 대소도구로 처리함으

로써 장치가 간략화되었지만, 이후 유동적 무대를 위해 무대를 거의 비어 있도

록 구성하는 방식도 활용된다.

1964년 셰익스피어 축제의 일환으로 공연된 실험극장의 <리어왕>(1964) 공연

은 이전의 셰익스피어 극 공연과 달리 추상화된 형태의 무대를 구현하고 있다

는 점에서 차이를 보인다. <리어왕>의 무대를 맡았던 최연호는 무대를 계단식

으로 구성하여 높낮이를 다르게 만들고 중앙 뒤쪽에 한 번 더 단을 높인 뒤 사

선 형태의 추상적인 구조물을 설치하고 있다. 이러한 무대 장치는 장면의 변화

에도 일관되게 사용되는 것으로 보인다.

[그림 9 . <리어왕> 공연 사진]

(출처: 『실험극장 40년사』, 극단 실험극장, 2001.)
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[그림 10 . <리어왕> 공연 사진]

(출처: 『실험극장 40년사』, 극단 실험극장, 2001.)

위의 공연 사진 중 첫 번째 사진은 인물들의 복장이나 구도로 볼 때 리어왕

이 세 딸에게 자신을 얼마만큼 사랑하는지 말하라는 장면으로 보이며, 두 번째

사진은 두 딸에게 버림받은 리어왕이 충신 켄트와 어릿광대를 데리고 폭풍이

몰아치는 황야를 헤매는 장면으로 보인다. 즉 전자의 장면은 궁정을 배경으로

하며, 후자의 장면은 황야를 배경으로 하는데, 이 두 장면은 전자에 커튼이 내

려져 있으며 후자에 커튼을 걷어 내고 있다는 차이가 있을 뿐 무대 장치는 거

의 동일하다. 이는 1950년대까지의 셰익스피어극 공연이 배경막이나 무대장치를

통해 화려한 배경을 제시하고, 장소의 변화에 따라 무대 장치의 변화도 함께 꾀

해왔던 것과는 다른 장면 교체의 문법을 보여준 것이라고 할 수 있다.

다양한 공간 변화를 요구하는 셰익스피어극을 배경막이나 무대 장치의 변화

없이, 단순한 장치만 두고 장면의 변화를 배우의 연기를 통해 이끌어낸 것은 분

명 새로운 시도였다고 할 수 있다. 이는 구체적인 무대 배경의 전환을 필요로

하지 않는다는 점에서 보다 유동적인 장면 전환을 가능하게 하며, 무대가 만들

어내는 연극적 상상력을 확대하는 데 기여하기 때문이다. 즉 이러한 무대 활용

방식은 관객에게 무대 배경에 대한 시각적 정보가 불충분한 상태에서 배우의

동작과 대사를 통해 장면의 배경을 파악해야 한다는 적극적인 독해의 태도를

요구하게 되는 것이다.

이와 같이 분할의 공간 구성에서 벗어나 공간의 의미를 중첩시키는 유동적

무대 구성 방식은 1960년대 연극계에서 무대에 대한 새로운 사유와 표현 방식

을 보여준 지점이라고 할 수 있다. 이러한 유동적 무대가 시각적 스펙터클이 아
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닌 배우의 연기와 말을 통한 연극적 상상력을 기반으로 한다고 할 때, 이것이

가장 극대화된 형태가 바로 일인극이라고 할 수 있다. 이전 시기의 연극에서 거

의 찾아보기 어려웠던 일인극이 1960년대에 시도되고 1969년 카페 테아트르에

서 공연된 <롤러스케이트를 탄 오뚜기>가 8개월 동안 장기공연을 할 정도로

관객들의 호응을 얻을 수 있었으며, 이후 <육교 위의 유모차>(1970), <이식 수

술>(1972), <빨간 피터의 고백>(1977) 등 1970년대 연극에서 일인극이 중요하게

부상할 수 있었던 것은 바로 이러한 무대에 대한 새로운 사유와 감각의 결과라

고도 할 수 있을 것이다.

일인극의 경우 한 인물의 발화에 모든 극적 전개를 의지하고 있기 때문에 그

언어적 전략이 두드러진다. 배우 한 명에 의해 극이 진행된다는 특징은 일반적

인 연극에서 볼 수 있는 현란한 스펙터클보다는 대사에 치중하게 하기 때문이

다. 따라서 일인극은 볼거리보다는 들을거리가 중심이 되며, 언어는 대사 이상

의 역할을 하면서 극의 기본 틀을 형성하는 축이 된다.206)

1960년대에 일인극 공연이 처음으로 이루어진 것은 1963년 극단 칠일회에서

공연한 체홉의 <담배의 해독에 관하여>(박근형 출연, 이효영 연출, 청산다방)와

장 콕토의 <목소리>(김금지 출연, 정일성 연출, 청산다방)이다. 이 두 작품의 경

우 시공간의 변화는 나타나지 않으나 1969년에 공연된 <롤러스케이트를 타는

오뚜기>는 주인공의 끊임없이 말하는 가운데 장면의 변화가 빈번하게 나타나

고, 이를 위해 음향을 다양하게 활용함으로써 풍부한 연극성을 보여준다.

이 작품은 하반신 마비가 된 아내를 둔 사내가 겪는 심리적 갈등을 다룬 것

으로, 사내의 성에 대한 욕망은 무대 공간인 아파트의 위층에 사는 ‘미스 패션’

이라는 여자에 대한 도착과 다양한 상상적 공간의 이동으로 나타난다.

이 작품에서 작중의 공간은 사내가 살고 있는 ‘아파트의 실내’이지만 사내의

말에 따라 ‘거실 → 미스 패션 양의 아파트 → 광화문 거리 → 서울 운동장 →

수영장 → 거실’로 공간이 자유롭게 이동하는데, 이때 ‘택시 브레이크 소음’, ‘야

구장의 함성소리’ 등의 음향은 이러한 공간 이동을 보조하는 수단으로 기능한

다. 무대는 이러한 다양한 공간이 서로 중첩되는 가운데, 끊임없이 움직이며 ‘자

유로움’을 추구하지만 ‘아파트의 실내’로 되돌아올 수밖에 없는 인물의 욕망과

심리적 갈등을 보여준다. 이때 무대에 제시되는 유일한 도구인 휠체어는 무대를

206) 윤석진, 「오태석 1인극 연구」, 『한국극예술연구』6, 한국극예술학회, 1996, 276면.



- 107 -

매끄럽게 이동하는 수단이 되면서 자유로운 이동의 의미를 보조하는 동시에 걷

지 못하는 사람이 이동을 위해 타는 도구라는 휠체어 자체가 지닌 성격을 통해

‘롤러스케이트를 타는 오뚜기’의 의미를 구축해나가게 된다.

응 뭐라고 그랬소.

이 한 마디 말이 떨어지자 따라오던 여자도 그 자리에 서고 돌아섰습니다.

그러자 한 대의 택시가 지쳐 와서 곁에 급정거를 했습니다.

택시의 브레이크 소음을 흉내내고, 소리 지른다.

합승하시오. 서울 운동장 갑니다.

서울운동장.

타요, 안 타요. 빨리 하슈.

엉겁결에

에, 갑시다. 실례합니다.

하고 택시 뒷자리에 타는 듯 휠체어에 올라탄다. 엑셀레이터를 밟은 듯 휯

어 뒤로 밀리며, 엔진소리 크게 뿜어내다가 미미한 소음으로 깔리는 소리를

내고 나서, 자리에 묻힌 듯 창 밖을 무심코 내다본다.207)

…(중략)…

이때 야구장의 함성소리. 마치 천장을 가르는 듯 오간다. 따라서 빙글빙글

돌며 웃다가 껑충껑충 뛰어 오르며, 홈런이다 홈런. 소리 지르고, 뛴다. 뛰

어갈수록 함성이 커진다.

홈런, 홈런, 홈런

뛰고 뛰다가 숨을 몰아쉬고, 휠체어에 쓰러지는 듯 길게 누우며 동시에 풍

207) 오태석, <롤러 스케이트를 타는 오뚜기>, 서연호·장원재 공편, 『오태석 공연대본전집』2, 연

극과 인간, 2003, 156-157면.
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덩하고 소리지른다. 휠체어의 바퀴를 한 번씩 엇바꾸며 뒤로 물러난다. 그

럴 때마다 물 가르는 소리를 내고 거기에 맞추어 푸푸 숨을 내쉰다. 송장

수영(배영)을 하는 중이다. 장난스레 호르륵 호루라기 소리를 내고

여보 여보, 거기 풀장의 누구요.208)

이 작품은 시공간의 다양한 이동을 표현해냄에 있어 무대 밖에서 들려오는

음향만이 아니라 인물 스스로 ‘택시의 브레이크 소음을 흉내’내거나 ‘물 가르는

소리’를 내고, 이 인물이 자신과 택시기사의 말을 모두 전달하는 것처럼 이 공

연은 인물이 다양한 대상을 ‘흉내’내도록 함으로써 인물의 말이나 제스처를 통

해 이루어지는 연극적 약속을 다양하게 활용하고 있으며, 소도구인 휠체어에도

다양한 의미를 부여한다. 무대 위에서 이루어지는 시공간의 비약과 역할의 비약

은 무대를 더욱 유동적인 것으로 만들 뿐만 아니라, 수없이 변화하는 공간과 역

할에 대한 관객의 적극적인 인지와 해석을 요구하는 것이기도 하다.

앞서도 지적했듯이 이와 같은 중첩의 무대 구성 원리와 인물의 말과 행동을

통한 시공간 및 역할의 비약에 대한 허용, 연극적 약속과 놀이성 등은 새롭게

등장한 것이 아니라 이미 전통극에서 활용되던 공연의 문법이기도 하다. 한국

근대극에서도 재담 등에서 이러한 공연 문법의 일부가 활용되기도 했으나, 그것

이 ‘연극 무대’에서는 거의 활용되지 않았다는 점에서 1960년대 연극이 유동적

무대와 연극적 약속을 되살리기 시작했다는 것은 중요한 변화라고 할 수 있다.

1960년대의 연극계에서 전통극의 수용이 시작될 수 있었던 하나의 이유는 바로

이 시기에 무대 구성 원리에 대한 사유가 변화한 것에서 찾을 수 있을 것이다.

또한 이는 1960년대 연극에서 ‘해설자’가 사용되는 방식의 특이성과도 연관된

다. 객석에 말을 건네는 ‘해설자’ 또는 ‘서사적 화자’의 존재는 전후 연극에서 나

타나기 시작하여 1960년대 연극에서도 활발하게 사용된다. 이때 기왕의 연구들

은 1960년대 희곡에서 서사적 화자가 나타나는 이유를 서사극의 기법을 수용한

결과로 파악하면서, 서구의 서사극과는 달리 서사적 화자의 존재가 객관적이며

비평적이고 이성적인 ‘토론’의 무대를 위해 관중이 작품의 내용을 미리 알도록

하는 데까지 기여하지 못하고 있다고 판단한다.209) 그리고 그 이유로 작가가 서

208) 위의 책, 158-159면.
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사극의 기법을 표현수단으로 적극 차용하면서도, 서사극이 가지고 있는 원래의

비판적인 정신, 즉 사회개혁에의 의지에는 적극 공감하지 못했던 데서 기인한다

고 지적하는 것이다.210) 이러한 시각은 서사적 화자의 존재를 서사극과만 연결

시켰기 때문에 발생한 문제라고 할 수 있다.

그러나 사실상 서구 연극의 전통에서도 셰익스피어의 방백 등 관객을 향한

말하기는 다양한 시대에 존재해 왔다는 사실과, 한국의 전통극에서 등장인물이

관객과 대화를 주고받아 왔음을 고려할 때 서사적 화자의 존재를 곧 ‘서사극’적

성격으로 보는 것은 협소한 시각이라고 할 수 있다. 오히려 위의 작품들에서 드

러나는 것처럼, 1960년대 연극계에서 관객에게 말을 거는 인물들은 중첩의 원리

로 이루어지는 유동적 무대를 구현하기 위해 요청된 것이라고 볼 수 있기 때문

이다. 1960년대의 작품들 중 서사적 화자를 사용하는 많은 작품들이 바로 이와

같은 기능을 하고 있다는 것이 이를 뒷받침한다고 할 수 있다. 인물의 ‘말’을 통

해 무대 위에서의 연극적 상상력을 확대할 수 있다는 것은 1960년대의 중첩적

무대가 되살려내 새롭게 활용되기 시작한 연극 문법이었다고 할 수 있다.

3.3. 문화적 공간으로서의 ‘살롱 연극’과 관객의 지적 참여

3.1.에서 살펴보았듯이 전후 연극계에서 추구된 무대의 혁신 중 하나의 방향

은 대극장의 프로시니엄 무대에서 벗어나 소극장 무대나 원형무대 등으로의 무

대 구조의 변화를 모색하는 것이었다. 이들은 대극장의 프로시니엄 무대에서는

관객이 감정이입을 바탕으로 한 수동적인 관람 태도를 가지게 될 뿐만 아니라

상업성이 중시되는 대극장 공연에서는 실험적 연극을 시도하는 것이 어렵다는

점을 지적하면서 소극장 무대를 통해 무대와 객석간의 친밀성을 높이고 상업성

에서 벗어난 새로운 연극을 실천하고자 한다.

1950-60년대의 연극 담론이 해방 전의 연극 담론과 유사점을 갖는 부분은 바

로 이러한 ‘소극장 운동’의 이념 아래 이루어진다는 것이다. 해방 전뿐만 아니라

1960년대까지도 한국의 연극 운동은 다분히 서구 근대극 운동의 ‘소극장 운동’

209) 정우숙, 「이근삼희곡연구」, 이화여대 석사학위논문, 1990, 76면.

210) 신아영, 「이근삼 희곡의 서사성 연구:〈국물있사옵니다〉를 중심으로」, 『드라마연구』, 한

국드라마학회, 2007.
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이라는 이념과 정신 아래 움직이면서도, 소극장을 갖지 못한 채 전개되었다는

점에서 특수성을 갖는다.

서구의 근대극 운동은 사실주의적 작품과 무대를 통한 사실주의 연극운동으

로, 1887년 앙드레 앙뜨완느가 세운 자유극장에서 시작되었으며 새로운 연극 이

념과 양식의 실험이라는 예술개혁운동이라는 점에서 반기성적 성격을 띠었다.

이러한 실험은 무대와 관객간의 친밀성을 의도한 소극장에서 이루어짐으로써

대중적이고 상업적인 거대극장의 개념을 부정하는 것이었다. 새로운 연극을 수

립하기 위한 연극운동은 실험성을 생명으로 하고 있기 때문에 그 이념적 실천

을 위한 공간으로서 소극장을 지향했던 것이다.211)

주지하다시피 1920-30년대의 근대극 운동은 상업적인 신파극에 반기를 들고

사실주의극을 수립하기 위한 연극 운동이었다고 할 수 있다. 정호순은 1920-30

년대의 소극장 운동은 상업적이고 대중적인 신파극을 비판하고 새로운 연극을

수립하는 운동이었다는 점에서는 소극장운동의 정신인 반상업적 예술운동의 성

격과 일치하나, 서구적 의미의 연극 전통이 없었다는 인식 아래 서구 근대극을

수용하는 과정에서 소극장운동을 이해했기 때문에 대극장 중심의 기성연극에

대한 반동적 의미는 약했으며, 극예술연구회의 경우 중기부터는 부민관과 같은

대극장 공연활동을 벌이게 됨으로써 상업적 극단으로 변모하여 소극장 운동의

이념에서 멀어지게 된다고 지적한다.212) 즉 이들은 이념적으로는 ‘반상업적 예술

운동’을 지향하였다고 하더라도 그 실제적 활동에 있어서는 대극장 공연이 중심

이 되었을 뿐만 아니라, 앞서 살펴본 바와 같이 ‘근대극’의 성취로서 무대에서의

사실적 재현의 완성도를 중시했기 때문에 상업성의 요구에서 자유로울 수 없었

다. 따라서 이들이 관객과 소통하는 방식 또한 대극장 무대에서 실현되는 낭만

주의적 연극 관습을 통해서였다고 할 수 있다.

전후 연극계에서는 바로 이러한 지점을 비판하고 소극장과 원형무대 등 무대

구조의 변화를 요구하며 관객과 소통하는 방식이 달라져야 함을 주장한다. 이러

한 주장은 해방 전 연극운동이 참조했던 서구 근대극 운동에서의 소극장 지향

뿐 아니라 당대 미국에서 발흥하던 소극장운동과도 관련이 되어 있다. 미국의

소극장운동은 브로드웨이의 상업주의 연극에 대한 반발로서 실험적 연극을 주

211) 정호순, 앞의 책, 15면.

212) 위의 책, 15-17면.
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창했던 대학연극과 오프브로드웨이 운동, 그리고 오프브로드웨이의 변질에 따른

오프오프브로드웨이 운동으로 나타난다.213) 전후 미국 연극의 영향 속에서 미국

에서 이루어지고 있는 소극장 운동의 추구는 기성 연극을 비판하고 쇄신하기

위해 새로운 연극에 대한 ‘연구’와 ‘실험’을 추구했던 신진 연극인 및 기성 연극

인에게 쉽게 수용될 수 있었다.

유치진은 미국의 ‘씨어터 인 라운드’라는 소극장운동에 대해 소개하는데, 무대

가 높은 단상으로 되어 있지 않고 관객이 앉은 마루와 똑같은 평면인 것이 특

징이며, 무대 장치를 세우지 않고 간단한 소도구와 암시적인 조명만 사용하고,

극히 소수의 관객 앞에서 진행되기 때문에 배우는 부자연스럽거나 과장된 연기

를 할 필요가 없다는 점을 강조한다. 또한 조명이 밝아지면 관중은 자기 자신이

무대상에서 배우와 같이 호흡하던 사람인 듯이 혼연214)해진다고 하여 소극장에

서의 관객과 무대의 친밀감에 대해 역설한다.

유치진의 소개에서도 드러나듯, 소극장운동은 다음과 같은 세 가지 지점에서

동인제극단들의 연극 이념 및 실천 방식에 중요하게 생각되었다. 첫째는 소극장

공연을 통해 무대와 관객간의 거리를 축소할 수 있다는 점이다. 무대와 객석간

의 물리적 거리의 축소는 관객의 직접 참여를 유도하거나 관객과 무대와의 교

감을 강하게 형성할 수 있다는 장점을 지닌다고 본 것이다. 또한 이러한 물리적

거리의 축소는 관객에게 전달하기 위해 소리를 지르거나 큰 동작을 하는 방식

에서 벗어나 보다 자연스러운 연기를 이끌어낼 수 있을 것으로 여겨졌다. 두 번

째는 특별한 무대 장치가 필요가 없으므로 강당이나 교실, 야외 등 어디서나 공

연을 할 수 있다는 점이다. 이러한 무대 공간의 다양화는 연극 위기론 속에서

관객 확대의 방안으로 중요하게 제시된다. 세 번째로는 대극장 공연에 비해 경

비가 적게 들기 때문에 비상업적 공연활동으로서 실험적 연극이 가능하다는 것

이다. 이는 아마추어 연극 집단으로 출발했던 동인제극단이나 대학극 등이 상업

성을 중시한 기성 극단과 달리 경제적 문제에서 비교적 자유로운 위치에서 새

로운 실험을 보여주어야 한다는 기대로도 이어졌다.

이러한 소극장운동이 소개되고 지향됨에 따라 대학극을 중심으로 원형무대가

시도되기도 한다. 이러한 새로운 무대 구조의 실천은 고대극회에서 두드러졌는

213) 미국의 소극장운동에 대해서는 김미혜, 『브로드웨이의 저편: 20세기, 뉴욕 브로드웨이 외 미

국 비영리 극단의 초기 역사』, 연극과인간, 2016 참조.

214) 유치진, 「소극장운동」, 『서울신문』, 1953.3.8.
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데, 고대극회는 1954년 7월에 강당에서 제6회 공연으로 소포클레스의 <오이디

푸스 왕>을 주동운 연출로 공연했다. 이 공연은 국내 최초로 원형무대를 사용

했다는 점에서 그 실험적인 의의를 인정받았으며, 최상현은 이러한 원형무대의

시도에 대해 “무대와 객석 사이에 가로막힌 모든 장벽을 제거하고 배우와 관객

이 호흡의 공명을 도모하고, 평면적이 아닌 입체적, 그리고 직선적이 아닌 조각

적인 연극”을 추구하기 위한 것이라며 “배우만의 연극이 아니라 민중(관객)의

연극이 되기 위한 실험”215)임을 강조했다.

이 공연에 이어 고대극회는 1955년 11월 제8회 공연으로 J.B. 프리스터리의

<에바스미스의 죽음>을 명동 천주교 문화관에서 원형무대로 시도한다. 이 공연

을 연출했던 최창봉은 군 복무중 장교 신분으로 미국에 연수를 갔다가 미국에

서 원형극장을 비롯한 소극장 운동을 접하게 된다. 최창봉은 미국에서 원형극장

에 대한 여러 책을 섭렵했으며 시애틀의 워싱턴 대학에 있던 원형 극장을 실제

로 보면서 원형무대에 대한 지식을 쌓을 수 있었다. 그는 귀국을 할 때 이 희곡

을 일본에서 구해 고대극회에 공연 작품으로 추천을 하고 연출까지 맡게 되는

데, 미국에서 가져온 원형무대에 대한 이론서를 보며 동작선을 만들었다고 술회

한다.216) 이러한 경험과 이론을 바탕으로 한 <에바스미스의 죽음> 공연은 “우

리 극의 세계극장예술사적 공진에 커다란 공헌217)을 했다는 찬사를 들을 정도로

청신한 무대를 통해 관객과의 거리를 좁히고 조용한 가운데 연극미를 관조할

수 있었던 공연으로 평가된다. 이와 같은 고대극회의 두 공연은 1950년대 모색

되었던 소극장운동의 성공적인 실천으로서 그 의의가 인정되었으며, 학생극뿐만

아니라 1950-60년대에 등장한 동인제극단들도 이러한 소극장운동을 시도하고자

하였다.

전후 소극장 운동의 선두에 섰던 제작극회는 기성극단인 신협에 대항하여 ‘소

극장운동’을 표방하였으며, 원각사218)의 설립 이후 등장한 다양한 동인제극단들

215) 최상현, 「‘원형극장’의 연극-한국 최초의 시연을 앞두고」, 『고대신문』, 1954.6.21.

216) 김성호 대담·최창봉 구술채록, 한국문화예술위원회 한국예술디지털아카이브, 2006.

217) 김경옥, 「개척정신의 무대–고대극회의 원형무대를 보고」, 『경향신문』, 1955.11.18.

218) 원각사는 본래 을지로 입구에 있던 일제 강점기의 건물을 해방 후 경춘 철도 사무실로 쓰다

가 6.25 이후에 헌병사령부에서 접수하여 식당 겸 강당으로 운영되고 있었다. 이러한 건물을

1958년 당시 공보부 실장으로 재직 중이던 오재경의 주도 아래 인수하여 극장으로 개조한 것

이다. 원각사 설립은 공보실에서 정부 수립 10주년 사업의 하나로서 추진한 것이었고, 그 운영

은 공보부 선전과 사무관으로 있었던 김창구가 맡게 되었다. 설립 목적은 고유의 민속예술을

보존, 발전시키고 이를 외국인들에게 소개하고자 하는 데 있었다. 아래층 217석, 위층 89석으로
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은 원각사를 기반으로 하여 실질적인 ‘소극장 운동’을 전개할 수 있었다. 그러나

1960년 겨울 원각사가 화재로 소실된 후 소극장운동을 표방한 동인제 극단들은

활동할 수 있는 ‘소극장’을 잃고 대극장인 국립극장을 중심으로 활동하게 된다.

물론 3.1절과 3.2절에서 살펴본 바와 같이 국립극장 무대에서도 기존과 다른 무

대 미학이 모색되었지만, 그것이 대극장 구조를 지니고 있는 이상 이들이 애초

의 목표로 삼았던 ‘소극장운동’을 전적으로 충족시켜줄 수는 없는 것임은 당연

하다고 할 수 있다.

이때 부재하는 소극장의 대안으로 1960년대 연극계에서 시도된 것이 ‘살롱 드

라마’ 또는 ‘살롱 연극’이라고 할 수 있다. 살롱 연극이란 극장에서의 연극 아닌,

동호인들끼리 자기들의 객실이나 소규모의 집회소 같은 곳을 무대와 객석으로

하는 연극을 말하는 것으로, 1960년대 연극계에서는 관객을 찾아 무대를 대중

속으로 파고 들게 한다는 목표로 시도된다. 기왕의 연구에서 한구 연극에서의

살롱 연극은 1969년에 극단 자유극장의 창립 멤버인 이병복이 설립한 까페 떼

아뜨르219)를 중심으로 논의되어 왔다. 극장이 절대적으로 부족했던 1960년대의

연극계에서 원각사가 소실된 지 8년 만에 등장한 소극장인 까페 떼아뜨르는 대

극장 위주의 장막극 일변도 연극을 탈피하고 소수의 관객을 상대로 한 단막극

실험을 가능하게 했으며, 고정된 젊은 관객 확보하고 규격화된 극장의 개념을

벗어난 이색적인 문화공간으로 부상220)했다는 것이 그 주된 내용이다. 이는 까

페 떼아뜨르가 1960년대의 끝머리에서 소극장이 확대되며 연극문화가 변화하는

1970년대 연극계의 상황을 예비하고 있음을 보여주는 지점이기도 하다.

그런데 까페 떼아뜨르가 최초의 ‘살롱 극장’으로 설립되어 새로운 연극문화

형성에 기여한 바는 주지의 사실이나 그것이 최초의 ‘살롱 연극’이었던 것은 아

니다. 1960년대에는 살롱 연극에 대한 다양한 시도가 이루어지고 있었으며, 이

는 1960년대의 관객층의 성격이 뚜렷해지고 이 시기의 연극 문화를 형성하는

총 306석인 소극장은 무대가 없는 극계에는 소중한 존재였을 뿐만 아니라, 더구나 무료 대관이

었기 때문에 소극장 운동 단체들에게는 더할 나위 없이 좋은 장소였다.(정호순, 앞의 책, 51-52

면.)

219) 까페 떼아뜨르는 ‘차와 연극’이라는 문구를 달고 개관한 것에서도 드러난 듯, 카페에서 차를

팔면서도 극장 공간으로 활용하기 위한 목적으로 지어진 소극장이다. 까페 떼아뜨르는 유럽풍

의 외관과 실내장식을 갖추었으며, 연건평 70평의 협소한 공간을 무대와 객석의 유기적인 기능

에 주안점을 두어 설계했다. 10평의 무대는 반원형이었으며, 객석은 80석(이후 100석으로 늘어

난다) 내외였다.(김영태, 「소극장운동 측면사」, 『공간』, 1975.9, 96면.)

220) 정호순, 앞의 책, 100-101면.
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데 중요한 역할을 했기 때문이다. 따라서 국립극장 중심의 대극장 공연의 바깥

에 소극장 공연으로서 살롱 연극이 어떠한 역할을 하고 있었는가를 살펴볼 필

요가 있다.

‘살롱 드라마’라는 이름으로 공연이 처음 기획된 것은 민중극장에 의해서인

것으로 보인다. 1963년 1월에 창단된 민중극장은 3월에 앞으로 4회의 정기공연

과 전위극 운동을 위한 살롱 드라마 공연을 계획하고 있다고 극단의 포부를 밝

힌다.221) 이 기사에서 민중극장은 정기공연으로 번역극과 창작극을 각 2회씩 공

연할 것이며, 우선 오는 4월에 페리시앙 마르소 작, 정병희 역 <쌍벌죄 소동>을

상연하고, 7월에는 이근삼 작 <제18공화국>을 공연할 것이며, 또 다른 공연작으

로 노만 바라쉬와 캐롤 무어 작 <조화 사절>도 선정했다고 밝히고 있다. 또한

이와 같은 정규공연 외에도 전위적 연극활동으로서 ‘살롱 드라마 시리즈’를 벌

일 것인데, 가을에 그 첫 번째 시도로서 이오네스코 작 <대머리 여가수>와 올

비 작 <동물원 이야기>, 그리고 창작물 하나를 상연할 것이라는 야심찬 기획을

내비치고 있다. “기성극계의 독선을 거부하고 민중 속에 연극을 침투시킨다”는

의욕과 기치를 내걸고 창단된 민중극장에서 기획된 살롱 드라마는 “연극은 민중

과 호흡을 같이 할 수 있다는 실증을 보여”줄 것으로 기대되었다. 이때 민중극

장이 프랑스 유학파인 김정옥, 미국 유학파인 이근삼, 양광남 등 ‘해외파’를 중심

으로 조직된 극단이었다는 점에서도 드러나듯, 연극과 관객의 새로운 커뮤니케

이션을 모색하는 살롱 드라마는 세계적인 추세라는 인식과 참조 속에서 기획된

것이기도 하였다.

이러한 민중극장의 계획이 모두 달성된 것은 아니었지만222), 5월에 예고되었

던 <쌍벌죄 소동>(<달걀>)을 공연하고, 예정대로 가을에 살롱 드라마를 공연한

다. 다만 레퍼터리는 바뀌었는데, 처음의 계획과 달리 이오네스코 작 <대머리여

가수>가 김정옥 연출로, 사샤 기트리 작 <별장을 팝니다>가 허규 연출로 반도

호텔 다이너스티룸에서 공연되었다.

‘살롱 드라마’라는 기획을 처음 선보인 것은 민중극장이었지만 실질적으로 처

음으로 공연된 살롱 드라마는 칠일회의 1인극 공연으로, 명동의 청산 다방에서

체홉의 <담배의 해독>(박근형 출연, 이효영 연출)와 장 콕토의 <목소리>(김금

221) 「주목되는 「살롱 드라마」-민중극장서 계획 세워」, 『경향신문』, 1963.3.5.

222) 특히 4회의 정기 공연을 계획하나 1963년에 정기공연으로는 <달걀>만을 상연한다.
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지 출연, 정일성 연출)를 공연한 것이 그것이다. 이 공연은 우리나라에서 처음

시도되는 살롱 드라마이자 모노 드라마로 주목을 받았으며, 이 새로운 연극적

시도는 관객과의 관계 재편을 꾀하는 것으로 여겨졌다. 칠일회의 대표인 최현민

은 단원들끼리 연구 회의를 계속한 끝에 ‘살롱 모노 드라마’를 시도하여 어떠한

비좁은 곳이라도 연극을 할 수 있고 또 연극이 대중의 생활 속에 직접적으로

침투하여 우리의 생활주변에서 언제나 연극을 할 수 있는 길을 터놓기 위하여

이러한 공연을 시도하였다고 밝히고 있다.223)

[그림 11 . <담배의 해독> 공연 사진]

(출처: 『조선일보』, 1963.5.26.)

<담배의 해독>의 공연 사진을 보면 실제로 무대와 객석의 거리가 매우 가깝

다는 것을 알 수 있으며, 다방에서 공연을 한다는 특성상 무대의 규모만이 아니

라 객석의 규모도 작았을 것임을 짐작할 수 있다. 객석 300석 미만의 소규모 극

장이라고 부른다고 할 때, 앞서 언급한 고대극회의 <에바스미스의 죽음>은 명

동성당의 강당에 400~500명 정도가 앉을 수 있는 객석을 만든 것이어서224), 원

형무대라는 무대 구조가 주는 새로운 관극 경험과는 별개로 객석의 규모나 무

223) 수, 「새로운 연극운동 일인극-다방에서 <살롱,모노,드라마> 공연」, 『조선일보』,

1963.5.26.

224) 김성호 대담·최창봉 구술채록, 한국문화예술위원회 한국예술디지털아카이브, 2006.
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대와 객석의 거리가 아주 가까운 것은 아니었다고 할 수 있다. 이러한 기존의

무대 구조와 비교할 때 칠일회의 살롱 드라마 공연은 공연의 장소, 무대의 구

조, 객석 규모의 면에서 관객과의 친밀성을 의도한 것이라고 할 수 있다.

그러나 물리적 거리가 축소된다고 해서 반드시 관객이 무대와의 정서적 거리

가 좁혀진다고 할 수는 없을 것이다. 그것은 협소한 공간과 가까운 거리에 적합

한 공연의 방식과 관람의 방식이 전제되어 있어야 가능한 것이기 때문이다. 실

제로 칠일회의 첫 살롱 드라마는 대사의 반복 때문에 지루했던 일인극장의 결

점과 아직도 살롱의 관객들이 대극장의 분위기 속에 있는 것 같은 연기자와의

거리감을 완전히 지양하지는 못했다225)고 평가를 받는 것으로 보아 의도했던 만

큼 관객들과 친밀감을 나누는 데에는 실패한 것으로 보인다. 그러나 살롱 드라

마의 첫 시도로서, 관객에게 ‘살롱 무드’라는 새로운 연극 경험을 주기 시작했다

는 점에서 그 의의를 인정할 수 있다.

칠일회의 공연에 이어 앞서 언급했던 민중극장의 살롱 드라마가 1963년 11월

에 공연된다. 이 두 공연은 반도호텔 다이너스티룸에서 이루어졌다는 점, 이틀

의 공연 중 한 회는 전석 초대로 이루어졌다는 점에서 칠일회 공연에 비해 일

반 대중과의 거리를 좁히는 성격의 공연은 아니었다고 할 수 있다. <대머리여

가수>라는 반연극을 공연 대상으로 선정했음을 볼 때 소수의 애호가를 대상으

로 한 공연을 지향했다고 볼 수 있을 것이다. 이 공연 또한 관객과의 물리적 거

리를 축소하고자 하는 시도가 보이는데, <대머리여가수>가 무대와 객석을 분명

히 구분해두고 있다면, <별장을 팝니다>는 보다 객석과 거리를 좁히고 있음을

확인할 수 있다.

225) 수, 「새로운 연극운동 일인극-다방에서 <살롱,모노,드라마> 공연」, 『조선일보』,

1963.5.26.
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[그림 12 . <대머리여가수> 공연 사진]

(출처:『동아일보』 1963.11.21.)

[그림 13 . <별장을 팝니다> 공연 사진]

(출처: 『경향신문』, 1963.12.2.)

이 두 공연 중 <대머리여가수>는 반연극을 공연했다는 점이 인정되었으나

그것이 반연극의 특성을 제대로 살리지 못하고 소극(笑劇)으로 흐르고 말았던

반면, <별장을 팝니다>는 좀 더 이해하기 쉬운 내용이었을 뿐 아니라, 공연 장

면에서도 보이듯 등장인물들이 관객의 사이에 들어가서 관객에게 말을 던지거

나, 관객에서 나오는 장면 등을 활용함으로써 관객의 참여도를 높이고 무대와

객석의 친밀도를 높이는 데에도 비교적 성공했던 것으로 보인다.226)
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1963년에 이루어진 이 두 공연 이후, 민중극장은 더 이상 살롱 드라마를 시도

하지 않지만 칠일회는 극단의 이름을 ‘탈’로 바꾼 후 살롱 드라마를 지속한다.

그리고 1965년 창단된 가교와 1969년에 창단된 현대극회 또한 살롱 드라마 공

연을 활발하게 하며, 실험극장, 행동무대 등 기존의 동인제극단도 대극장 공연

과 병행하여 살롱 드라마를 기획하고 있어 이 시기 연극계에서 살롱 드라마를

중요하게 인식하고 있음을 알 수 있다. 현대극회는 창립공연인 박경창의 <결혼

상담소>와 김용락의 <우물 안 영도자>를 살롱 드라마로 공연한다. 현대극회가

1969년 신문회관 강당에서 권오일 연출로 공연한 박경창의 <결혼상담소>는 관

객과의 물리적 거리의 축소만이 아니라 관객과의 보다 직접적인 소통을 꾀하기

위해 관객 안에서 인물이 나오거나 관객에게 직접 대사를 던지고 대답을 듣는

방식을 활용하기도 한다.

정면에 테이블, 의자 서너 개가 놓여 있고 그 테이블 위에 전화기, 객석

한가운데 공중전화 박스가 적당한 곳에 놓여 있다.

그리고 무대 밑에서 바른쪽으로 「호텔」 정문이 보인다.

막이 오르면 김소장, 정부, 과부가 의자에 앉아 있고 김소장은 화투짝을

만지고 있다.

김소장 (화투짝을 책상에 던지며) 삼팔구로 짓고 장구 갑오다. …… 체!

오늘 재수는 괜찮은데, 큰놈 하나 안 걸리나? (정부와 과부를 번

갈아보며) 여봐! 여젯밤 무슨 꿈을 안 꾸었지?

정 부 글쎄, 돼지꿈(웃는다)

과 부 난 피를 봤는데…….

김소장 좋다, 오늘은 잘들 해 봐요. 자 지금 시간이 (자기 시계를 드려

다 보며) 그렇지 열 한시라, 지금쯤 신문광고를 봤을 게고, 광고

에 난 우리 전화번호를 오려서 음…….

(중략)

이때 객석을 헤치며 공중전화 박스를 향해 천천히 걸어서 이전무 등장, 전

화통 앞에 서서 신문을 끄내 광고를 읽는다.

이전무 당년 27세, 과부, 재산유라. …… 흥, 어떤 여자일까? 날씬한 양

장미인? 뚱뚱보? 아냐, 신문에 광고를 낼 정도니깐 추녀는 아니

226) 수, 「첫 시도된 살롱 드라마-민중극장서 <대머리여가수> 등」, 『조선일보』, 1963.11.26.
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겠지― (객석을 향해) 여러분 세상이 많이 변했죠? 옛날 같으면

상상도 못할 일입니다. 과부가 광고를 내고 신랑을 구하면서 재

산도 있다. 이런 PR말입니다. 그거야 중이 자기 머기는 못깎는

법이니까요. 저 역시 마찬가지입니다만. 하고 많은 여자가 주위에

깔려 있지만 어데 뜻대로 돼야 말이죠. 결혼상담소란 편리한 곳

이군요. 그저 부딪쳐 보는 거죠. 밑져야 본전이니 말입니다. (이

윽고 전화에 동전을 넣고 다이알을 돌린다) 아― 여보세요?

(김소장, 과부, 정부, 모두 놀란다)

김소장 쉬. 왔어, 왔어, (과부를 보면서 수화기를 든다). 네, 여긴 결혼상

담소올시다.227)

<결혼상담소>는 신문광고를 통한 결혼 사기를 둘러싼 허욕을 풍자한 작품으

로, 이 작품의 무대지시문을 통해 이 작품의 무대가 객석과 완전히 분리되어 있

는 것이 아니라, 객석의 한가운데 ‘공중전화 박스’가 놓여 있어 무대를 객석이

있는 공간까지 확대시키고 있음을 알 수 있다. “객석을 헤치며 공중전화 박스를

향해” 이전무가 등장하고 전화를 걸 때, 관객은 바로 무대 안에 앉아 있게 되는

것이기 때문이다. 또한 단순히 물리적으로 관객의 바로 ‘옆’에서 관객이 등장하

고 이동하는 것만이 아니라, 관객을 향해 말을 건다는 점에서 관객과의 보다 직

접적인 소통이 이루어진다고 할 수 있다. 희곡에서는 관객에게 말을 건네는 것

만 확인할 수 있지만, 실제 공연은 관객에게 말을 건네면서 대답을 듣는 방식도

함께 사용했던 것으로 보인다.

이 공연에 대해 최일수는 작품의 좀 더 짜임새 있는 밀도와 구성력이 아쉽긴

했으나 관객과 함께 대사를 나누는가 하면 객석에서 직접 등퇴장시키는 등 무

대의 한계성을 관객 속에 용해시켜 버린 방식이 재래극에서 볼 수 없었던 감동

을 주었으며, 배우와 관객이 대사를 나누고 호흡을 같이 함으로써 연극의 생동

한 맛을 한껏 돋보이게 만들어 주었음을 긍정적으로 평가한다.228) 관객에게 말

을 건네는 방식은 1960년대 연극에서 빈번하게 활용되는 것이었으나, 관객과 무

대의 물리적 거리가 축소된 살롱 연극은 인물이 관객에게 말을 건네는 방식만

이 아니라 관객이 인물에게 대답을 하는 방식도 함께 활용할 수 있다는 점에서,

227) 박경창, <결혼상담소>, 『월간문학』, 1971.2, 101-102면.

228) 최일수, 「아쉬운 밀도와 구성력-무대-관객의 융합엔 성공」, 『경향신문』, 1969.4.10.
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관객에게 1960년대의 국립극장 무대와는 다른 연극적 경험과 소통을 가능하게

할 수 있었다. 즉 관객을 향해 말하는 것은 대극장의 프로시니엄 무대에서도 가

능하지만, 관객의 말을 ‘듣는’ 것은 규모가 작은 소극장에서만 가능한 것이라는

점에서 살롱 연극은 새로운 무대-관객의 소통 방식을 만들어내고 이를 통해 관

객과의 친밀감을 형성해낼 수 있었다고 할 수 있다.

살롱 드라마가 ‘극장’이 아닌 ‘다방’과 같은 극장 밖의 일상적 공간에서의 공연

이라는 장소적 특성과 무대와 객석의 물리적 거리의 축소를 통한 관객과의 친

밀성을 이루고자 한다. 이때 살롱 드라마가 모색한 관객과의 친밀성의 형성에서

또 하나 중요한 것으로는 정기적 공연의 형식을 선보였다는 것을 지적할 필요

가 있다. 1인극 공연으로 살롱 드라마를 처음 시도했던 칠일회는 탈로 극단명을

변경하고 2회 공연으로 까를로 골도니의 <역마관>(최석규 역, 이효영 연출, 시

민회관 소강당, 1964.1.19. 1.26, 2.2, 2.7)을 이효영 연출로 공연한다. 이때 흥미로

운 점은 이 작품을 공연하면서 4주 동안 일요일마다 같은 장소에서 공연할 것

을 기획229)하고 있다는 점이다. 이 시기 공연이 대체로 4~5일 정도를 연달아 했

음을 생각할 때 이러한 정기 공연의 형식은 매우 신선한 것이라고 할 수 있다.

탈은 그 다음 공연인 칼 비트링거 작 <은하수를 아시나요>(이동승 역, 이효영

연출, YMCA 강당, 1965.7.20, 7.27, 8.3)도 YMCA 강당에서 역시 정기공연으로

공연을 하며 이러한 방식을 이어나간다.

탈 뿐만 아니라 행동무대는 노먼 코윈 작 <춤추는 벌레>를 김벌래가 연출하

여 살롱 드라마로 공연하는데, 연다방(1965.01.29.), 노벨다방(1965.11.12.), 대원다

방(1965.11.19.), 숙녀다방(1965.11.22.)으로 장소를 바꾸어가면서 대략 일주일에

한 번씩 4주 동안 공연을 한다. 실험극장도 살롱 드라마를 기획하며 ‘토요 살롱’

이라고 명칭을 붙이는 것에서도 알 수 있듯이 정식 공연장이 아닌 다방, 강당

등 소규모의 공간에서 공연을 하면서 ‘정기적’으로 공연을 하는 방식이 생겨난

것이다. 실험극장의 토요 살롱은 같은 작품을 매주 공연하는 위의 공연들과 달

리 6주 동안 서로 다른 6개의 작품을 한 번씩 공연하는 것230)이었지만, ‘매주 같

은 시간’에 특정 장소에서 공연을 한다는 방식이라는 점에서는 유사하다.

229) 뒤의 2회는 종로 YMCA회관으로 장소가 변경된다.

230) <오일간>(자이거 작, 박현영 역, 허규 연출), <신생공화국>(신명순 작, 김동훈 연출), <여인

들>(오혜령 작, 신명순 연출), 팔려간 골동품(하경자 작, 나영세 연출), <햇빛 밝은 아침>(퀸테

로 형제 작, 박영희 역, 허규 연출), <맞춤 오버>(맨코위츠 작, 이상희 역, 나영세 연출).
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이러한 정기 공연의 방식은 아마도 현실적인 조건으로는 이 극단들이 극장이

아닌 공간에서 공연을 하면서 연속으로 공간을 대관하기 어려웠기 때문이라고

추측해볼 수 있을 것이다. 그러나 이러한 정기적 공연 방식은 기존 국립극장이

나 드라마센터의 공연 방식과는 다른 새로운 것으로 받아들여지고 있었고231),

관객의 공연 관람 리듬에도 영향을 주는 방식이었다고 할 수 있다.

이러한 방식이 새로운 공연 문화의 형성 및 관람 리듬에도 변화와도 관계된

다는 것은 까페 떼아뜨르가 개관한 후 매주 같은 요일에 공연이 이루어지는 방

식을 선택하고 있다는 점에서 짐작해볼 수 있다.232) 탈과 행동무대, 실험극장 등

의 살롱 드라마가 단지 대관의 어려움으로 일주일에 한 번씩 공연을 하는 정기

공연의 방식을 취한 것뿐이었다면, 상설 극장이었던 카페 떼아뜨르에서는 반드

시 정기 공연의 방식을 취할 이유가 없기 때문이다. 그럼에도 까페 떼아뜨르는

기존에 공연되던 살롱 드라마가 보여준 ‘정기 공연’이라는 새로운 방식을 차용

하여 다양한 작품들의 요일별 정기 공연의 형식을 선택하고 있다. 더하여 국립

극장이나 드라마센터의 대관 공연이 일주일 이상 이루어지기 힘들었던 것에 비

해 까페 떼아뜨르에서는 장기 공연이 가능했다는 것도 관객의 공연 문화 형성

에 있어 중요한 지점이라고 할 수 있다. 예컨대 카페 테아뜨르에서 1인극 <롤

러 스케이트를 타는 오뚜기>(오태석 작, 김동훈 출연)가 8개월 간 주1회의 장기

공연을 이루어냄에 따라, 관객들에게는 매주 같은 요일에 극장을 가면 정기적으

로 공연을 볼 수 있다라는 새로운 공연 관람의 리듬이 만들어지는 것이다.

또한 무대와 관객과의 거리를 좁힌다는 것은 물리적 거리만이 아니라 공연에

대한 정서적 거리를 포함하는 것이라 할 수 있다. ‘살롱 연극’의 정의 자체가 ‘동

호인들’끼리 소규모의 객실이나 집회실 등에서 하는 연극이라는 것에서 알 수

있듯이, 정식 극장에서의 공연이 아닌, 부정기적으로 진행되는 살롱 드라마가

소규모의 관객을 대상으로 친밀도를 높인다는 것은 살롱 드라마를 찾는 관객들

의 동질성을 전제하는 것이라고 할 수 있다. 주지하다시피 1960년대 연극 관객

의 다수는 대학생이었던 바, 살롱 드라마는 이러한 관객층의 형성과도 맞물리고

231) 「색다른 탈 공연」, 『동아일보』, 1964.1.22.

232) 카페 떼아뜨르는 요일별로 각 극단의 테마극장을 운영하였다. 처음에는 일주일에 삼일 간 하

루 한 번 공연했는데 1970년대에는 공연 횟수도 하루 두 번으로 늘리고 기간도 장기화되었다.

특히 금요일의 민속극장은 꼭두각시놀음, 가면극, 판소리 등의 전통극과 민요와 가야금 등 전

통음악과 무용을 레퍼토리로 하여싿.(정호순, 앞의 책, 104면)
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있었다고 할 수 있다.

살롱 드라마가 공연의 형식을 통해 관객과의 친밀성을 높이고자 했다면, 공연

외적으로도 관객과 상호작용을 하고 공연에 대한 관객의 정서적 거리를 좁힐

수 있는 방법을 기획한다. 그것은 공연의 앞이나 뒤에 공연의 내용과 연관된 세

미나 개최하여 관객의 참여를 확대하는 방식으로 이루어진다. 이때 이러한 참여

의 방식이 주로 아카데믹한 것과 관련된다는 점에서 이러한 살롱 드라마를 찾

는 관객층의 성격을 짐작할 수 있다.

신진연극인들로 이루어진 동인제극단이 ‘연구단체’임을 내세우며 등장했다는

것과 이들이 대체로 대학극 출신으로 이루어졌던 그 구성원의 성격에서 짐작할

수 있듯이 이들은 출발부터 아카데믹한 성격을 지니고 있었고 또한 그것을 자

신들의 강점으로 내세우고 있었다. 살롱 드라마가 아니더라도 동인제극단들이

공연 활동과 연구 활동을 연계하는 것은 1950년대부터 이어져오던 방식이었다.

제작극회는 연극강좌를 개최233)하거나 월례연구발표회234)를 개최하기도 하고 공

연 후의 합평회를 열어 자신들이 ‘공연 단체’만이 아니라 ‘연구 단체’이기도 하다

는 점을 내세웠다는 점, 실험극장이 첫 공연이었던 <수업>에 앞서 연극강연회

를 개최하여 반연극에 대해 소개하였으며235), 1960년 12월 4일에는 <거기 누구

없소?>에 대한 토론을 가졌고, <다리에서의 조망> 공연에 앞서 1961년 2월 20

일에는 이근삼, 양태조를 초청하여 아서 밀러에 대한 세미나를 개최236)하고, 3월

18일에는 희곡낭독회를 가짐으로써 극단의 학술적 노력을 대중에게 환기한 것

등이 그 예이다.

233) 1957년에 제작극회가 개최한 연극강좌에서는 유치진이 <세계연극의 동향>을, 이두현이 <한

국상대극에 대하여>를 강의한다. 이때 유치진은 ‘초빙’이었지만 이두현은 제작극회의 ‘동인’이

었다. 즉 제작극회는 외부 인사의 초빙과 더불어 동인들 스스로의 교육도 가능했던 것으로 보

인다.

234) 1958년 2월 1일 공보관 영화실에서 개최된 월례연구발표회에서는 현철의 <초창기의 우리나

라 극계>, 조동화의 <한국신무용이 걸어온 길>이 발표된다. 11월 28일 종로 텔레비전방송국에

서 개최된 월례연구발표회에서는 안종화의 <우리 신극 초창기>, 최창봉의 <TV 드라마의 기

법>이 발표된다. 1959년 6월 30일 중앙예술학원에서 열린 월례연구발표회에서는 김팔봉의 <신

극초창기와 토월회>, 차범석의 <최근 창작희곡의 경향>이 발표된다. 이상의 연제를 살펴보았

을 때 외부 초빙 발표와 동인의 발표가 기획된 것으로 보인다. 또한 그 주제가 연극 분야에만

한정되는 것이 아니라 상당히 다양했음을 알 수 있다.

235) 1960년 11월 7일에 연극강연회를 개최하였는데 여석기가 「전통적 연극의 본질」이라는 제

목으로, 김정옥이 「불란서에 있어서의 반연극 운동현황」이라는 제목으로 강연을 하였다.

236) 이근삼은 「밀러의 극작신조」라는 제목으로, 양태조는 「다리에서의 조망」에 대한 연구로

발표를 하였다.
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따라서 극단 탈 등 동인제극단이 살롱 드라마를 시도할 때에도 이들은 그것

이 ‘실험’이자 ‘연구’의 일환이라는 지향 속에서 이루어진 것이었으며, 공연 자체

만이 아니라 그 앞뒤에 아카데믹한 연구를 연계함으로써 공연의 연구적 성격을

강화한다. 탈이 2회 공연으로 준비한 이탈리아 작가 골도니의 단막 희극 <역마

관> 공연(골도니 작, 이효영 연출, 시민회관 소강당, 1964.1.19.)의 경우 공연에

앞서 주한 이태리 대사였던 G. 파레세가 원작자에 대한 해설을 하였으며, 공연

이 끝난 뒤에는 관객들에게 자유로운 공연평을 듣는 형식을 취하여 관객과 연

기자들과의 직접적인 교류가 이루어질 수 있도록 하였다.237) 이처럼 살롱 드라

마는 단순히 ‘연극 관람’에 머무는 것이 아니었으며 그 앞뒤에 이어지는 강연,

세미나 등 아카데믹한 ‘문화 행사’에 참여하는 것이기도 했다는 점에서 살롱 드

라마는 비록 고정된 ‘극장’은 아니었지만 공연이 이루어지는 장소를 ‘문화적 공

간’으로 의미화하고 있었다고 할 수 있다.

또한 살롱 연극이 이루어진 다방, YMCA강당, 신문회관 강당238) 등의 공간은

이 시기의 소규모 문화 행사가 자주 이루어지는 곳이었다고 점에서 이러한 문

화적 공간으로서의 의미는 더욱 강화될 수 있었다. 예컨대 다방의 경우 출판기

념회, 미술 전시 등 문화 행사가 이루어지는 공간이었으며, YMCA강당, 신문회

관 강당 등도 연극뿐 아니라 음악, 미술 등 항상 인접 문화행사가 벌어지는 곳

이었기 때문이다. 1969년 개관한 까페 떼아뜨르의 경우 고정적인 소극장으로서

연극과 차를 함께 즐길 수 있는 ‘공간’이 되고 그 공간을 향유한다는 점에서 의

미를 지니듯, 살롱 연극은 연극을 본다는 것만이 아니라 연극에 참여하고 연극

을 향유한다는 점에서 중요하다고 할 수 있다.

살롱 연극이 무대 구조로 인해 지니게 되는 무대와 객석의 친밀한 거리를 기

반으로 정기 공연의 형식을 통해 기존의 대극장 공연 관람과는 다른 공연 관람

의 문화를 만들어내며, 공연과 세미나, 강연, 합평회 등을 연계함으로써 관객의

지적 참여를 독려한 것은 아카데믹한 취향을 바탕에 둔 새로운 공연 문화를 향

유할 수 있는 관객층을 형성하는 데 기여하였다고 할 수 있다. 1960년대의 연극

계에서는 대극장 공연의 주요 관객층 또한 대학생 관객이었기 때문에 이러한

살롱 드라마의 관객층과 대극장 공연의 관객층이 크게 달랐다고 보기는 어려울

237) 「색다른 탈 공연」, 『동아일보』, 1964.1.22.

238) 한국신문회관은 신문 통신사의 사원들 위하여 동 회관 지하실에 <프레스 살롱>을 마련하고

1963년 8월 6일부터 개업했다.(「프레스 살롱 마련」, 『조선일보』, 1963.8.3.)



- 124 -

것이다. 그러나 가교, 탈, 실험극장, 행동무대 등 살롱 드라마를 시도했던 극단들

은 국립극장 등 대극장 공연도 병행하고 있었다는 점에서 이들이 살롱 드라마

에서 더 ‘친밀하게’ 만난 관객들은 1960년대 현대극을 적극적으로 수용하는 관

객층이 되며 연극 문화의 확대를 이끌었다고 할 수 있다.

살롱 연극은 관객과의 물리적, 정서적 거리의 축소를 통해 관객에게 기존과

다른 연극적 경험을 주는 데 기여하였다. 좁은 공간을 무대로 활용해야 했던 살

롱 연극은 생략된 무대를 바탕으로 다양한 연극적 방식을 활용하여 관객의 상

상력을 이끌어 내었으며, 관객과의 직접적인 소통으로 무대-관객의 소통 방식을

확대하기도 한다. 또한 국립극장을 중심으로 이루어지던 공연 방식과는 달리 정

기공연과 장기공연의 가능성을 열어놓았으며, 세미나, 강연, 합평회 등 문화적

활동과 연계함으로써 연극의 문화적 거점을 확대하는 역할을 했다고 평가할 수

있다. 1960년대에 살롱 연극은 탈, 민중극장, 실험극장, 행동무대, 가교, 현대극회

등 다양한 극단에 의해 지속적으로 시도될 정도로 그 중요성을 인정받았다. 아

직 본격적으로 소극장이 만들어지기 전인 1970년대의 초반까지도 살롱 연극의

시도가 활발하게 나타나면서 1970년대에 젊은 연극인들의 활동이 활발해질 수

있는 기반이 되었으며, 또한 까페 떼아뜨르가 공연법에 저촉되었다는 문제로 폐

관 위기에 처했던 것처럼 살롱 연극은 연극인들이 손쉽게 극장을 가지지 못하

게 하는 공연법의 문제를 전면에 떠오르게 하는 역할도 하였다. 이런 점을 볼

때 1960년대의 살롱 연극의 공연 방식과 관객의 경험은 소극장 연극의 시대라

할 수 있는 1970년대의 연극을 예비하는 것이라고도 할 수 있을 것이다.



- 125 -

4. 연기: 과장된 연기의 지양과 정제된 표현 방식의 추구

4.1. 정확한 화술에 대한 추구와 감각적 언어의 지향239)

주지하다시피 1950-1960년대의 한국 연극계에서 신진연극인들은 한국 연극이

현대극으로 전환되기 위해서는 기성 연극이 보여주는 낡은 감각의 무대에서 탈

피해야 함을 강조하면서 무대의 활용 방식과 연기의 방식, 작품의 경향과 극작

술 등 다각도에서 변화를 모색하고자 하였다. 이때 기성 연극이 지닌 문제 중

가장 근본적인 것으로 지적된 것은 바로 과장적 표현으로 일관하는 연기로, 신

진 연극인들은 연기의 쇄신이 급선무라는 주장을 피력한다. “소극장운동이 여러

가지 무대적인 ‘아방가르드’를 도입하고 있지만, 현대인의 인간의식을 보다 행동

적으로 파악하여 그 목숨의 자세를 추구하는 연기의 감각에 의해 현대극의 매

력은 다시 찾아질 것”240)이라는 김경옥의 지적은 연기의 변화를 가장 중요하게

인식했던 이 시기 연극인들의 인식을 단적으로 보여준다고 할 수 있다. 특히 이

는 신협을 대타항으로 삼았던 제작극회에서 가장 뚜렷하게 나타나는데, 차범석

은 현대에는 외상보다 내면을, 사건보다 심리를 중시하므로 연극의 화술에서도

과장된 억양이나 필사적인 절규는 사라져야 한다는 의견을 피력한다.241) 이들

뿐 아니라 현재 기성 연극인들의 연기는 현대인의 감각에 조금도 영합되지 않

는 ‘양식주의적 습벽’이므로 신진 연극인들은 이러한 낡은 연기에서 벗어나 새

로운 연기를 보여주어야 한다는 인식은 전후 연극계에서 광범위하게 발견되는

것이었다.

배우의 연기가 현대극으로의 전환에 있어 가장 큰 문제라는 것은 1960년대에

들어서서도 반복적으로 지적242)되었으며, 과장된 연기와 부정확한 화술에서 벗

239) 이 절은 박미란,「1950-60년대 한국 연극에 나타난 화술 인식과 무대 언어의 변화」, 『한국

극예술연구』64, 한국극예술학회, 2019를 수정 및 보완한 것이다.

240) 김경옥, 「새 연기의 창조」, 『서울신문』, 1960.1.10.

241) 차범석, 「기대되는 집단 <신인소극장> 창립공연」, 『조선일보』, 1959.8.5.

차범석과 함께 제작극회의 동인이었던 김경옥 또한 현대극에 있어서의 무대 연기는 “생명의

갈구를 속사김으로써 파악하려는데 그 본질이 있으며 따라서 그 형식에 있어서도 일절의 부자

연스런 과장을 배격하고 있는 것”이라고 단언하면서 현대의 연기란 “조그만치의 과장이나 과

잉도 용허하지 않을 뿐더러 오히려 감정의 억제 표현으로써 형상화하고 있으며 가벼운 한숨소

리조차도 전달되도록 꾸며지고 있는 것”이라고 주장한다.(김경옥, 「본격적인 연기수련을」,

『동아일보』, 1959.7.15.)

242) K, 「소극장을 부감한다-실험, 연구무대가 되어야 한다」, 『경향신문』, 1960.7.16.; 「양식주
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어나 보다 자연스러운 연기와 정확한 화술을 익힘으로써 섬세한 내면과 내적

진실성을 드러내야 한다는 주장이 제기된다. 구체적으로 전대의 ‘신파적 연기’가

타매의 대상이 되었는데, 관객을 의식하여 정면을 보고 말하는 방식이나, 절규

나 웅변 등 감정을 분출하여 표현하는 방식, 음조와 음량이 높은 장식적인 화술

등이 쇄신의 대상이 된 ‘양식주의적 습벽’이었다고 할 수 있다.

물론 ‘신파적 연기’에 대한 이와 같은 비판은 전후 연극에 새롭게 등장한 것

은 아니다. 흥행극을 대타항으로 삼았던 식민지 시기의 신극 담론에서도 신파극

에서의 연기 방식을 비판하면서 감정을 절제하고 보다 사실적인 표현을 꾀해야

한다는 주장이 제기되었으며243), 해방기와 전쟁기에 ‘낭만주의적 연기술’의 경향

이 확대244)되면서도 여전히 ‘사실주의적 연기술’에 대한 요구도 함께 의식되고

있었기 때문이다.245) 즉 과장된 말하기나 과잉된 감정에 대한 절제는 근대극에

서도 사실주의극의 달성이나 일상성의 구현이라는 점에서 중요하게 추구되었던

것이다.

1950-60년대 연극이 과장된 연기에 대한 비판을 하며 ‘신파조’, ‘신파적 연기

술’이라는 용어를 사용하는 것처럼 이들의 논의는 일견 식민지 시기부터 이어지

는 ‘신극 담론’의 연속선상에 있다고 할 수 있다. 그러나 식민지 시기 신극의 신

파극 비판이 근대극의 달성과 무대적 사실성의 달성이라는 측면에서 강조된 것

이라면 전후의 현대극 담론에서는 ‘내면성’의 표현으로 압축될 수 있는 현실을

의 습벽에 도전-새전통 수립하려는 실험극장, 최초로 「요네스코」의 「수업」을」, 『서울신

문』, 1960.11.18.; 김경옥, 「연극과 연기자의 인지 문제」, 『동아일보』, 1960.7.3.

243) 이운곡, 「중앙무대 공연평」, 『동아일보』, 1937.7.9.; 오정민, 「연기산어-무대연기의 기본

문제(1)」, 『동아일보』, 1938.4.1.; 「연극조선의 밟아온 자최(5)」, 『동아일보』, 1938.2.22.

244) 김정수는 신극은 1930년대 초반 감정을 절제하다가 해방 이전까지의 화술에서 점진적으로

감정을 수용했으며, 해방 이후부터 서울 수복까지는 감정을 한층 강화하여 비장한 사극조와 영

탄조의 화술이 출현했다고 밝히고 있다.(김정수, 앞의 글, 128면.) 이영석 또한 전후 연극의 탈

재현주의 미학을 분석하면서 그 이전까지의 한국 연극이 재현주의적 미학에 기반하고 있었으

며, 시각적 스펙타클의 구현, 이분법적 세계관, 감정의 강조에 치중하는 연기 관행 등 다분히

낭만주의적인 양상을 보였다고 지적하고 있다.(이영석, 앞의 책 참조)

245) 국립극단의 2회 공연인 <뇌우>(조우 작, 유치진 연출, 국립극장, 1950.6.6.~15.)에서 황정순과

백성희의 연기가 다른 배우들에 비해 사실적이었다는 인식 등이 대표적인 예라고 할 수 있다.

물론 이 공연의 실제 관행은 대형 스펙터클 중심의 낭만주의적 속성을 강하게 띠는 것이었다

고 하더라도(위의 책, 79면), 공연에 참여했던 이해랑, 백성희, 차범석 등이 배우들의 연기를 보

다 자연스러운 연기와 과장된 연기로 구분하며 인식하고 있었다는 점에서 ‘사실주의적 연기술’

에 대한 인식도 함께 교착되어 있다는 점은 찾아볼 수 있다.(김남석 엮음, 『연극의 정석: 백성

희의 삶과 연극』, 연극과 인간, 2015.)
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인식하고 표현하는 방식의 변화와 연계하여 강조되는 것이라는 점에서 서로 구

분된다.246) 즉 이 시기에 이루어진 과장된 연기에 대한 지양은 일상에서의 말하

기나 행동 방식과 가까운 ‘사실성’을 추구한 것이 아니라, 현대인의 내면을 표현

해내는 방식에 대한 관객의 달라진 감각을 염두에 둔 것이라고 할 수 있다.

연기 방식의 변화는 연극 미학의 변화와도 맞물리는 것이라고 할 때, 한국의

현대극 지향에서 연기에 있어 정제된 표현 방식이 추구된 것은 한국의 현대극

미학과 연극적 실천 양상의 독특한 지점을 드러내 주는 것이기도 하다. 이것은

상징주의와 표현주의 등 서구의 아방가르드 연극운동이 내면과 감정의 결정체

로서 과장된 연기 방식을 활용하거나 조형화, 인형화한 표현 방식의 개발, 양식

적이고 기계적인 연기 방식, 육체적 에너지의 발산을 중심으로 하는 퍼포먼스

등을 시도247)하는 등 ‘정제된 표현 방식’과는 거리가 있는 새로운 연기의 방식을

보여주기 때문이다. 한국의 현대극이 서구의 현대극을 참조점으로 삼음에 있어

서구의 현대극이 보여준 상징적 무대 등은 수용하면서도 연기의 모색에 있어서

는 차이를 보인다는 것은 한국 현대극의 형성과 미학을 고찰함에 있어 보다 면

밀한 검토가 필요함을 시사한다.

한국의 현대극 담론에서 정제된 표현 방식이 ‘현대극적’인 것으로 인식될 수

있었던 것은 현대극에 대한 모색이 낭만주의적 연극 관습에 대한 반발 및 ‘현대

의 내면’을 표현하는 방식에 대한 고민과 함께 시작되었기 때문이라고 할 수 있

다. 이처럼 현대라는 새로운 시대가 요구하는 새로운 연극에 대한 추구로서 과

장된 연기가 비판되었다는 점에서 이영석이 지적하듯 전후 연극계에서 요청되

는 감정의 절제는 사실주의 연기 양식의 수립이라기보다는 연기 일반에 대한

인식의 변화가 추구된 것248)이라고도 할 수 있을 것이다.

또한 이들은 바로 자신들의 목표와 유사하게 ‘감정의 절제’를 추구했던 ‘신극

론자’들을 비판의 대상으로 삼는 데 있어 기성 연극인들이 실질적으로 이루어낸

246) 주지하다시피 휴전 이후 일반 관객이 외국 영화를 통해 새로운 연기를 접하면서 기왕의 연

기 방식은 관객의 외면을 받기 시작했으며 연극계는 새로운 방향 모색이 연기술의 변화에서

시작되어야 함을 주장한다. 새로운 시대의 연극은 연기의 변화를 필연적으로 요구한다는 것이

다.

247) 아방가르드 연극운동에서 모색한 새로운 연기의 방식에 대해서는 남상식, 「“인간과 예술

체”-아방가르드 연극운동과 새로운 연기의 방식 표현주의에서 바우하우스까지」, 『연극교육

연구』5, 한국연극교육학회, 2000 참조.

248) 이영석, 앞의 책, 240면.
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무대의 수준에 초점을 맞춘다. 기성 연극인과 자신들을 구분하는 세대적 의식이

‘연기’의 수준을 중심으로 하고 있었기 때문에, 이러한 연기의 쇄신은 새로운 세

대에 속하는 학생극 공연에서 더욱 강조되었으며 50년대 후반부터 등장하기 시

작한 다양한 동인제극단의 무대적 성취를 판단하는 기준이 된다. 즉 이전까지는

연기술 등도 물론 비평의 지점이 되기는 하지만, 무엇을 다루고 있는가 하는 극

의 내용적 차원이나 사상적 차원이 더 중요했다면, 전후 연극계에서는 연기술이

바로 기성극단과의 차별점을 두는 지점이 되면서 이러한 기술적 차원이 공연의

성과를 판단하는 중요한 기준이 되는 것이다. 이는 동인제극단이 성장하면서 또

다른 기성극단이 되어가는 1960년대에 한국연극의 전문화 문제와 연관되어 더

욱 중요하게 제기되었다고 할 수 있다. 그렇다면 1950-60년대 연극계가 기성 연

극계와 구별지으며 지향하고자 한 ‘감정의 절제’와 ‘자연스러운 연기’의 구체적

양상을 확인하고 이러한 시도가 무엇을 의미하는가 하는 점을 규명할 필요가

있다. 이를 본 장에서는 4.1절에서 화술의 변화 양상을, 4.2절에서는 연기 방식

의 변화 양상을, 4.3절에서는 동작의 양식화의 측면을 중심으로 살펴보고자 한

다.

일상에서 화술이 말의 수식이나 논리 등 언변과 관련된 ‘말 하는 기술’을 의

미한다면 연극에서의 화술이란 극작가가 만들어 놓은 대사를 구사하는 기술249)

로서, 일상어와 언어(말)라는 표현 기호만 일치할 뿐 자기의 의지로 말하는 것

이 아니라는 점에서 발성이나 발음 훈련 등 별도의 훈련이 필요하다.250) 즉 화

술은 단순히 글자의 의미를 전달하는 말하기가 아니라 무대 위에서 어떻게 소

리를 내고 전달해야 하는가, 자기의 목소리를 어떻게 조절해야 하는가, 그리고

작가의 의도를 연기자가 자기의 사고나 심리, 정서로 어떻게 표현할 것인가 하

는 연기술251)의 일환인 것이며, 따라서 화술의 변화는 연극적 미의식의 변화와

도 관련되는 것이라고 할 수 있다.

신파적 연기관습의 탈피라는 목표에서 가장 강조된 것 중 하나는 바로 화술의

변혁252)이었으며, 이때 비판의 대상으로 지적되는 것은 억양과 발성법, 발음의

249) 오세곤, 배우의 화술, 다솔, 2002, 5면.
250) 우상전, 화술로 배우는 연기, 연극과인간, 2006, 27면.
251) 위의 책, 40-41면.

252) 차범석은 제작극회가 신협에 대해 가졌던 반감에 대해 언급하면서, “신협이 극예술연구회의
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문제였다. 원형무대를 선보였던 고대극회의 <에바스미스의 죽음>(1955)은 참신

한 무대 활용이 돋보인 뛰어난 공연이었다고 평가받으면서도 “기성인에 가까운

안일한 포지숀”이 보이며 “어미가 또는 단어와 단어의 접촉이 흥행단체가 지니

는 형식성을 완전히 탈피시키지 못한 것이 결점”253)으로 지적을 받는다. 이러한

‘결점’은 여타의 공연에서도 화술을 비판함에 있어 반복되는 지점이라고 할 수

있다.

관객과의 호흡은 물론 대사의 전달도 어려운 대극장 조건이 빚어낸 결과는

인토네이션 의 극복성이었다. 대부분의 기성연기인들은 이상한 인토네이

션 을 가지고 천편일률적인 대사를 해 왔고 신인들은 그들을 모방하여 얼

마만큼 대가의 것을 잘 흉내 내느냐 하는 데 연기력량의 가치척도가 있을

정도로 되어 버렸다. 이 문제는 이즈음 우리 연극의 병이다.254)

연기진은 변기종 씨를 비롯해 모두 열연이나 하나같이 주의해야 할 점이

에로큐션의 재검토라는 절대적인 과제이다.255)

위의 인용문 중 첫 번째는 제작극회와 원방각의 공연에 대한 김기팔의 공연

평 중 일부이며, 두 번째는 국립극단의 공연에 대한 이진순의 공연평의 일부이

다. 이 두 공연평은 각각 신진 연극인들로 이루어진 동인제극단의 공연과 기성

연극인들이 주축이 된 국립극단의 공연을 대상으로 삼으면서도 연극계 전반에

서 나타나는 화술의 문제를 지적하고 있다는 점에서 당시의 연극계가 전반적으

로 화술의 어떤 측면을 문제 삼고 있는지를 보여준다. 이 공연평에서 지적된

‘이상한 인토네이션’, ‘에로큐션(elocution)’에 대한 비판은 과장된 말하기와 정확

하지 않은 말하기에 대한 지적이라고 할 수 있다. 이러한 비판은 연극의 가장

기본 조건 중 하나가 ‘정확한 말하기’에 있다는 인식에서 기인한다. 정인섭은 자

신이 화술을 가르치기도 했던 국립극장 양성소 출신들의 <작가를 찾는 육인의

유파로 자라나가는데 무대상에 이뤄지는 것이 우리가 보기에 현대적인 감각이 없다. 첫째로

그 배우가 하는 화술. 에로키션. 이것이 아직도 신파까지는 아니지만은 신파의 물이 덜빠진 과

장된 거. 발성 자체가 목을 짜는 소리”였다는 점을 지적한다.(김성희 대담·차범석 구술채록, 한

국문화예술위원회 한국예술디지털아카이브, 2004.)

253) 전근영, 현대지성을 대변할 것ー학생극의 진로에 대하여 , 동아일보, 1956.6.10.
254) 김기팔, 소극장 운동의 문제점(속) , 한국일보, 1959.5.3.
255) 진, 소극장적 분위기-국립극장 면모 살린 젊음의 찬가 , 경향신문, 1962.4.12.
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등장인물> 공연에서 화술의 중요성을 다음과 같이 강조하는데, 여기에서 바로

이러한 인식을 찾아볼 수 있다.

기성 연극은 대사의 발성에 대해서 말하면 역시 신파적인 만네리즘 이

다분히 있었고 발음이 불명하고 액센트 에 부주의하기 때문에 뜻을 못알

아들을 때가 많았다. 이 문제는 한국의 배우나 연출법이 감정이나 분위기

를 내기에 급급하여 화술의 기본 조건인 발음과 액센트 를 등한시해 온

까닭이라고 하겠다. 한국의 시가의 리듬의 기초가 수립되지 않고 사상성이

앞서 있듯이 연극이 경개나 행동의 기분에만 치우치고 스피이치 의 기초

를 확립 못했다는 것은 우리 한글 연구의 미개척으로 남아 있는 현상에

있어서는 불가피일는지 모르나 화술의 기초공사에 대한 연구가 연출가에

의해서 불가능하다면 대사만의 지도자가 따로 분담되어야 할 과도기를 설

정할 필요가 있지 않을까 생각한다.256)

이 글에서 정인섭은 기존의 연극이 감정이나 분위기를 내는 것에 치우쳐 오

면서 화술의 기본 조건인 발음과 액센트를 등한시해왔으며, 그로 인해 ‘스피이

치’의 기초를 확립하지 못했다고 지적한다. 기성연극의 ‘신파적인’ 화술은 그것이

단지 비일상적인 것이라는 점 때문이 아니라 화술의 기본 조건을 결여한 것이

기에 문제시되는 것이다. 이때 정인섭은 연극에서의 화술의 미비를 ‘한글 연구

의 미개척’과 연결지음으로써 국어 교육이나 국어 연구의 측면에서 화술에 접근

하는 태도를 보여준다. 즉 연극에서 화술을 정립하는 것은 ‘감정이나 분위기를

내기에 급급한’ 방식에서 벗어나 보다 깊이 있는 연기를 가능하게 하는 방법이

자, 국어 교육의 일환으로서 올바른 우리말의 사용이라는 의미를 지니는 것이라

고도 할 수 있다.

이는 이 시기 연극계에서 발음과 억양과 함께 화술의 문제점으로 지적되는

것이 부정확한 ‘끊어 읽기’라는 점에서도 드러난다. 오화섭은 팔월극장의 <젊음

의 찬가> 공연에서 대사의 억양이 자연스러워졌음을 상찬하면서도 연기자들이

“프레이징(떼기)을 잘못하여 의미의 전달이 명확치 않은”257) 곳이 있었음을 지

적하고 대사를 완전히 소화해 낼 것을 주문한다. 이것은 배우들의 호흡이 제대

256) 정인섭, 연극의 장래와 화술의 재인식─국립극장 연구생 발표회를 보고 , 동아일보,
1959.3.13.

257) 오화섭, 인간원형의 발굴-팔월극장 삼중인격을 보고 , 동아일보, 1960.4.20.
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로 조절되지 못했기 때문이라고 할 수도 있지만 오화섭은 그러한 연기술의 차

원보다는 끊어 읽을 곳과 연결하여 읽을 곳을 제대로 구분하지 못함으로써 대

사 전달이 불분명하게 되고 있음을 지적하는 것이다. 국어에서 ‘끊어 읽기’는 텍

스트의 의미와 구성을 돕는 결정적인 역할을 하는 것으로, ‘끊어 읽기’를 통해서

문장의 의미를 분절하거나 융합할 수 있다. 특히 국어의 경우 같은 문장일지라

도 어디에서 끊어 읽느냐에 따라 의미가 전도되는 경우가 있기 때문에 문맥의

흐름상 정확한 끊어 읽기를 요한다.258) 이러한 지점은 연극에서의 화술만이 아

니라 우리말의 화술 일반이 지니고 있는 특징이기도 하다는 점에서 정확한 우

리말의 구사라는 관심 속에서 이루어진 것이라고 할 수 있다.

이처럼 제작극회로 대표되는 20년대 중반 생들의 신진 연극인 및 실험극장으

로 대표되는 30년대 중반 생들의 신진 연극인들에게 신파조에 대한 비판과 새

로운 화술의 추구는 바로 이러한 ‘부정확한 말하기’에 대한 비판이며, 따라서 새

로운 화술의 추구는 우리말에 대한 정확한 이해라는 의미를 지닌 것이라는 점

에서 중요하다. 즉 이들은 단순히 사실주의극의 확립을 위한 ‘일상적 화술’의 정

립하고자 하는 것이 아니었으며, ‘올바른 말하기 방식’을 지향한 결과였다고 할

수 있는 것이다.

주지하다시피 해방 후 이중어 글쓰기 세대와 한글세대는 식민지 시기와 다른

언어 환경 및 문화 환경에 놓여 있었고 언어에 대한 새로운 인식을 세대적 근

거로 삼고 있었다.259) 제작극회를 창단했던 최창봉, 차범석, 김경옥 등 1920년대

중후반의 세대들이나 실험극장의 멤버였던 김의경, 이순재, 오현경 등 1930년대

중후반의 세대들은 일본어 교육을 받고 자란 세대에서 식민지시기에 유년기를

체험하여 해방을 맞아서야 한글을 습득한 세대에 해당한다. 차범석이 해방 전

일본어로 습작을 했다고 술회하는 것처럼 1920년대 중후반생들인 신진 연극인

들은 일본어 글쓰기가 익숙한 세대였으며, 실험극장을 위시한 1930년대 중후반

의 세대들은 초등 교육은 일본어로, 해방 후 중등교육을 한국어로 받은 세대로

서, 해방 후 한글세대로서의 자의식을 가지고 있는 세대라고 할 수 있다.

1950-60년대 전반기까지는 창작극이 활발하지 않았다는 점에서 이 신진 연극인

258) 김종석, 연기화술의 이론과 실제, 연극과인간, 2014, 53면.
259) 전후 세대와 한글 세대의 언어 인식과 글쓰기 방식에 대해서는 박숙자, 해방 후 한글 세대

의 독서 체험과 글쓰기 , 어문논총 71집, 한국문학언어학회, 2017; 김용희, 전후 세대 ‘언어’

의 문제와 모더니티 , 한국언어문화 49집, 한국언어문화학회, 2012 등 참조.
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들은 당대 문학계가 보여준 것과 같은 ‘글쓰기’에 대한 자의식은 분명하게 보여

주지 않지만, 그 대신 무대에서의 ‘말하기’라는 측면에서 신파조로 대변되는 ‘일

본식 말하기’의 방식에서 벗어난 정확한 ‘우리말 말하기’에 대한 분명한 의식의

일환으로서 화술의 혁신을 지적하고 있다는 점이 중요하다.

화술에 대한 이와 같은 인식 변화와 함께 신진연극인들에게는 정확한 화술을

구현하려는 노력도 나타나게 된다. 이순재는 실험극장의 활동에 대해 술회하며

당시에는 사전을 펴놓고 한국어를 공부하면서 연극을 했으며 그 결과 자신들의

화술은 기성 극단과 다를 수 있었다고 언급한다.260) 역시 실험극장의 동인이었

던 유용환도 실험극장에서는 번역극을 하면서 일본어 중역이 아닌 직역을 했다

는 것에 자부심을 내비치며,261) 중역에 비해 보다 자연스러운 언어를 사용할 수

있었음을 강조한다. 이러한 태도는 일본어 중역 대본을 번역했던 제작극회와 구

분되는 지점이기도 하다.

이해랑과 신진연극인들이 신파조 화술의 탈피와 절제된 표현이라는 목표를

공유하면서도 분기되는 지점이 바로 화술의 변화를 꾀하는 지점에 있다고 할

수 있다. 이해랑과 김동원 또한 감정의 절제에 대한 인식을 공유하고 있었으며,

신파적 화술에서의 탈피로서 ‘음량의 감소’를 시도한다. 이해랑이 미국 연극 시

찰 후 <욕망이라는 이름의 전차> 공연에서 인위적으로 크게 말하는 것을 경계

하고 작은 소리로 자연스럽게 구사하는 화술을 지향했다거나262) 김동원이 <세

일즈맨의 죽음> 공연에서 자신의 목소리나 몸동작이 부자연스럽다는 평을 듣고

있었다는 점을 의식하여 ‘심리적인 내면 연기’를 위해 일부러 대사의 톤을 한

단계 낮추었다263)는 것이 바로 그것이다. 이러한 음량의 감소는 연기의 크기의

문제이자 ‘사실성’의 차원에서 화술을 인식한 결과라면, 신진연극인들은 음량의

감소보다 발성법과 억양의 변화에 있어 정확한 말하기 방식의 구사를 강조한다.

이것은 화술의 변혁이 극예술연구회-신협으로 이어지는 신극의 ‘적자’와 구분되

는 새로운 무대를 실천하는 것과 관련된다는 것을 의미한다.

여기에서 신협으로 대표되는 기성극단의 외부에 있던 연극인들이 이러한 화

260) 배수경 대담·이순재 구술채록, 한국영상자료원 한국영화사료관, 2018.

261) 유용환, 극단 ‘실험극장’ , 김영무 엮음, 한국 동인극단 50년사, 지성의샘, 2010; 유용환, 
무대 뒤에 남은 이야기들, 지성의샘, 2005.

262) 정상순, 스타니슬라브스키 시스템의 한국 유입 양태에 관한 연구 , 동국대학교 대학원 석사

학위논문, 1997, 58면.

263) 김동원, 미수의 커튼콜, 태학사, 2003, 228면.
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술의 변혁에 동참하고 있다는 것은 흥미로운 지점이다. 1916년생인 이원경과 오

화섭은 세대적으로는 이해랑, 김동원 등 신협의 세대에 속하지만, 오화섭은 전

후에 등장한 신진연극인으로서 제작극회에 관여하였으며, 이원경은 전후의 신진

극작가로 등장했던 이용찬 등과 팔월극장을 창단하고 현대극 운동에 참여한다.

이러한 이원경과 오화섭은 한국어의 장단음, 높낮이 등에 대한 발음 등 정확한

화술에 대한 인식을 보여주고 신진연극인들을 교육하는 역할을 담당하기도 한

다.

전후 연극계에 영미 희곡을 활발히 번역했던 오화섭의 작업은 다른 번역에

비해 매끄러운 번역이라는 평가를 받을 정도로 오화섭은 한국어 말하기에 대한

관심 있었던 것으로 보인다. 또한 오현경은 오화섭이 연세대학교의 연세극예술

연구회의 지도교수를 맡으면서 학생들에게 화술의 정확성을 강조하고 지도했다

고264) 술회하고 있어, 한국어 말하기에 대한 오화섭의 관심이 개인적인 번역 활

동에 그치는 것이 아니라 신진 연극인들에게도 영향을 주었음을 짐작할 수 있

다.

이원경 또한 1960년대에 드라마센터에서 연극아카데미 학생들을 가르치면서

화술 교육을 실시한다. 이원경은 무대미술가, 연출가로서도 유명했지만 화술의

원칙론적 방법을 제시265)했다는 평가를 받는다. 서울 태생으로서 정확한 서울말

을 구사할 수 있었던 이원경은 학생들에게 화술의 중요성을 강조하고 교정을

하며 우리말에 대한 아름다움과 중요함 강조하였는데, 구체적으로 정확한 발음

과 장단음 구별, 끊어 읽기, 띄어 읽기, 종결어미, 연결어미 처리 등에 대해 지적

을 했다.266) 이원경은 무대 위에서 바르게 말하기에 대한 훈련을 하면서 이상하

고 어색한 억양은 극장의 크기에서 오는 볼륨 문제가 아니고 호흡과 말을 만들

어 발음하는 사이에 조화가 이루어지지 않는데서 기묘한 음정이 만들어진다는

점을 지적하였으며, 녹음기를 가지고 다니며 화술 연습하는 것을 녹음했다가 들

려주며 틀린 곳, 바르지 않은 발음 등을 지적하거나 성우들의 화술을 녹음하여

올바른 화술과 그른 화술을 구별하여 들려주기도 했다고 한다.267)

또한 1960년대에 성우들의 등장이라는 환경도 정확한 한국어 말하기에 대한

264) 서지영 대담·오현경 구술채록, 한국문화예술위원회 한국예술디지털아카이브, 2011.

265) 김은균, 한국연극연출가론, 지성의샘, 2011, 145면.
266) 전현아, 「배우 전무송 연기에 관한 연구」, 동국대학교 석사학위논문, 2019, 52면.

267) 위의 글, 54면. 이원경의 화술에 대한 인식은 이원경, 연극 연출론, 현대미학사, 1997 참조.
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인식이 제고된 배경 중 하나로 지적할 수 있다. 라디오, TV가 늘어남에 따라

성우들도 늘어나고, 이들이 연극계로 들어오거나 연극계에서 성우, TV로 진출

하기도 한다. 산하의 창단에 성우들이 대거 진출하였다는 점이나, 연극 아카데

미를 비롯하여 1960년대 연극영화과에서 전영우의 화술 강의가 이루어졌다는

점도 이들이 정확한 화술의 중요성을 익힐 수 있었던 환경이라고 할 수 있다.

이처럼 ‘화술’의 변화에 대한 강조는 전후의 새로운 세대가 지녔던 정확한 우

리말 말하기에 대한 인식에서 기인하는 것이었으며, 이는 연극에서의 화술의 정

립을 국어 교육과 연관 짓는 태도로도 나타난다. 이에 따라 연극의 사회적 필요

성을 전후의 국어교육 및 화술 교육과 연관하여 논의하고자 하는 관점이 제시

되기도 한다. 예컨대 유치진은 국정교과서가 문장 본위, 쓰기 본위에서 말하기

본위로 변화하고자 한다는 점을 제시하면서 미국의 국어교육이 말하기 본위로

이루어지고 있으며 미국에서는 연극대학을 스피취 드라마틱 카레지라고 하며

국어시간의 화술을 가르치는 선생은 다 연극대학 출신이라고 강조한다. 유치진

은 국어 교육이 화술본위로 바꿔진다면 연극의 역할이 커질 것이라는 전망을

내놓고 있는 것이다.268) 이와 유사한 관점이 백철에게서도 나타나는데, 백철은

중앙대학에 연극 영화과를 두는 의의를 짚어보는 글에서 연극영화과는 배우를

전문으로 양성하는 일종의 배우학교처럼 생각하기 쉬우나 연극과 영화는 화술

의 예술로서, 연극영화과의 보다 전반적인 목표는 직업적인 배우를 내놓는 이상

으로 한국의 국어교육의 화술적인 교사를 양성해내는 데 있다고 강조한다.269)

물론 이와 같은 태도는 연극의 사회적 위치를 재정립하고자 하는 의도에서 기

인한 것이라고 할 수 있겠지만, 전후의 사회문화적 변화 속에서 연극이 ‘화술의

정립’이라는 역할을 담당할 수 있다는 인식은 분명 연극 자체의 변화 및 연극의

사회적 역할의 변화에 따른 새로운 방향제시라고 할 수 있다.

즉 1950-60년대 연극계에서 이루어진 신파조 화술에 대한 비판과 탈피에 대

한 노력은 일상성과 사실성의 강화에 따른 사실주의적 화술의 정립이라는 목표

속에서 이루어진 것이 아니라, 정확한 우리말의 구사라는 목표 속에서 이루어진

것이라고 할 수 있다. 1950-1960년대의 연극계에서 화술의 변화와 정립이 발음,

억양, 끊어 읽기 등 문법적 차원과 관련된 ‘정확한 말하기’를 중심으로 모색되면

268) 을미년 1955 문화계 회고─문학, 연극, 미술, 음악을 말하는 좌담회(2), 경향신문, 1955.12.20.
269) 백철, 의사표시와 화술교육─대학에 연극 영화과를 두는 의의 , 경향신문, 1959.1.30.
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서 감정과 대사의 연계 등 연기술적 측면에 대한 심도 있는 접근이 이루어지지

못했다는 점은 한계로 들 수 있다. 그럼에도 신진 연극인들이 우리말에 대한 인

식을 제고하면서 화술의 변화를 이끌어가고 있었다는 점은 분명한 성과라고 할

수 있을 것이다.

1950-1960년대의 연극계에서 기존의 ‘신파조’ 억양과 발성법을 지양하고 정확

한 말하기가 추구된 것이 우리말에 대한 관심에서 기인한 것이었듯이, 이 시기

에는 보다 다양한 말하기 방식을 탐색하고자 하는 시도가 함께 나타난다. 배우

의 화술은 희곡의 언어와 분리될 수 없는 것이라는 점에서 이것은 배우의 말하

기만이 아니라 희곡의 차원에서도 나타나는 변화라고 할 수 있다. 특히 신진연

극인들이 비판했던 것이 기성 연극인들의 ‘과잉된 화술’이었으며, 이것이 주로

관념적인 대사나 일방적 전달의 방식을 통해 나타났다는 점에서 이러한 대사를

지양하고 구체적인 대화와 감각적인 표현의 중요성을 보다 강조하게 된다. 이는

전후 연극계에서 1960년대로 달라지면서 보다 분명하게 나타나는 변화라고 할

수 있다.

전후 연극에서는 한편에서 절제되고 정확한 화술에 대한 인식이 나타나면서

도 다른 한편으로 감정이 과잉된 표현이 빈번하게 나타난다. 예를 들어 원방각

이 공연한 오학영의 <생명은 합창처럼>(1959)에서 사랑과 생명에서 생의 근거

를 깨닫는 마지막 장면에서 상화의 독백은 영탄조로 길고 강하게 발화되는데,

이 대사에 음악성과 심리적 정당성을 부여하고자 한 것이라 하더라도 음악성을

인위적으로 강조하고자 할 때 생경한 강조와 감정의 과장으로 흐를 위험이 있

다.270) 신무대실험극회의 <제오계절>(이철향 작, 1960) 공연에 대해 오화섭이

색을 다르게 써보려는 작자의 의도는 인정하면서도 관념적인 센티멘털리즘의

과잉을 지양해야 한다고 단언하는 것이나271), 오학영의 <젊은 하늘 아래서> 공

연에 대해 차범석이 대사가 관념으로 흐르는 것을 지적하는 것272) 등, 인물의

심리적 갈등을 드러내는 방식으로 관념적인 독백이 사용되었을 때 무대에서의

화술 또한 과잉으로 흐르기 쉽다는 점을 지적하는 것이다.

따라서 전후 희곡에서 빈번하게 등장했던 관념적 표현이나 감정을 일방적으

로 토로하는 등의 대사는 1960년대 희곡에서는 지양되는 면모를 보인다. 산하가

270) 이영석, 앞의 책, 242-244면.

271) 오화섭, 전위적인 열의: 신무대실험극회 공연을 보고 , 동아일보, 1960.1.29.
272) 차범석, 단막극시리즈 총평─끈기있는 포복부대 , 서울신문, 1962.9.9.
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공연했던 차범석의 <청기와집>(1964)에 대해 “관념적인 대사가 많은 우리 극작

가들에게선 토속적인 분위기 속에서 풍겨오는 생활적인 대사는 귀한 것”273)이라

는 평가가 내려지거나 민중극장이 공연한 박조열의 <토끼와 포수>(1965)에 대

해 재치 있는 대사의 세련됨을 상찬하는 등274)이 그 일례라 할 수 있다. 특히

박조열의 <토끼와 포수>는 “인생을 관조하는 차분한 작가의 눈을 찾아볼 수 없

었던 것이 아쉬운”275) 점이라고 지적받는 것에서 알 수 있듯이 작품의 주제의식

을 강조하는 기왕의 평가 기준에서 비껴있는 작품이었지만 박조열이 제2회 동

아연극상 특별상을 수상하는 것에서 알 수 있듯이 감각적이고 세련된 대사는

현대극의 주요한 요건 중 하나로 추구되었다.

1960년대에는 전통적인 사실주의 작품에서만이 아니라 희극이나 부조리극적

성격을 지닌 작품에서도 구체적이면서도 감각적인 대사의 중요성이 제고된다.

1960년대에는 이오네스코의 <대머리여가수>, 베케트의 <고도를 기다리며>, 박

조열의 <목이 긴 두 사람의 대화>와 같은 부조리극 계열의 작품이 공연되는데,

이들 작품은 그 내용의 관념성과 비논리성에도 불구하고 희곡의 언어에 있어

관념어의 나열이 아니며 다양한 비유가 활용된 감각적인 것이었다는 점에서 구

체적인 공연에서는 소극(笑劇)적인 것으로 형상화될 수 있었다. 민중극장의 <대

머리 여가수>(1963) 공연에 대해 임영웅은 “언어가 심리의 전달이란 구실을 포

기하고 쏟아져 나올 때 그것으로 조성되는 혼란과 비논리적 세계에서 비롯되는

공포까지는 표출되지 못했지만 <대머리여가수> 속에 담긴 소극적인 요소는 제

대로 발휘되어 관객을 웃겼다276)”고 평가한다. 이는 민중극장의 공연이 <대머리

여가수>가 지닌 부조리극적 특성을 온전히 구현하지는 못했다고 하더라도, 이

공연이 보여준 감각적인 언어의 활용은 관객들에게 신선한 화술로 인식될 수

있었음을 짐작하게 한다.

또한 이 시기에 이루어진 화술의 다양화에서 중요하게 지적할 수 있는 것이

무대 언어로서 방언을 적극적으로 사용하기 시작했다는 점이다. 물론 기왕의 작

품에서도 방언을 사용하는 인물은 쉽게 찾아볼 수 있으나277) 작품 전체에 방언

273) 임영웅, 불투명한 주제─극단 산하의 청기와집 , 경향신문, 1964.4.8.
274) 불모지서 얻은 수확-극작가 박조열 씨 , 동아일보, 1965.9.14.
275) 임영웅, 재치있는 창작극 아쉬운 인생관조─민중극장의 토끼와 포수 , 경향신문,
1965.9.9.

276) 임영웅, 산뜻한 성과 거둬─민중극장의 살롱드라마 , 경향신문, 1963.12.2.
277) <이영녀>(1925)에서의 전라도 방언, 김영수의 <혈맥>(1947), 유치진의 <나도 인간이 되련
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을 수용한 경우는 매우 드물다. 농어촌의 현실 등을 배경으로 하는 사실주의극

작품에서도 방언은 거의 사용되지 않거나 특정 인물에게만 제한적으로만 사용

되고 있는 것이다.

해방 이후 사실주의 희곡의 대표적인 작품으로 농어촌 사람들의 삶을 충실히

반영하여 토속성을 살렸다고 평가받는 차범석의 <산불>(1962)도 일상어의 구현

이라는 측면에서는 성과를 보이지만278), ‘1951년 겨울의 소백산맥 줄기에 있는

촌락’이 무대 배경인 것과 무관하게 인물들은 방언이 아닌 표준어를 기본으로

사용하고 있다.

양 씨 (홉 되로 쌀을 되다 말고) 아니 이건 한 홉도 못 되는구먼 그래!

(하며 최 씨를 쳐다본다)

최 씨 (거만하게) 그것도 큰 맘 먹고 퍼왔어! 우리 살림에 쌀 한 홉이

면 어디라고……(하며 외면한다)

양 씨 누군 쌀 귀한 줄 몰라서 그런가. 반회에서 일단 공출하기로 작정

한 일이니까 홉은 채워야지……. 어서요 사월이네!

최 씨 (비위가 상한 듯) 그것 밖에 없는 걸 어떻게 하란 말이우?

양 씨 (쓴 웃음을 뱉으며) 궁하기는 매한가지지. 그러지 말고 어서 채

워 와요! 쌀이 없으면 보리, 보리가 없으면 감자라도…….279)

이 작품에서 마을 주민인 ‘최씨’와 ‘양씨’의 대사는 “못 되는 구먼,” “어떻게

하란 말이우” 등 구어체 대사로 이루어져 있어 자연스러운 말하기가 가능하지

만, 이들 인물이 소백산맥 근처의 작은 마을 토박이라는 설정에도 불구하고 표

준어를 사용하고 있음을 알 수 있다. 그것은 무대의 언어가 기본적으로 표준어

여야 한다는 전제에서 기인하는 것으로, 극중 배경이 다른 작품과 화술의 차원

에서는 크게 구분되지 않게 된다.

그런데 1964년 국립극장 현상모집 당선작품이었던 천승세의 <만선>과 신협

과 한국일보가 공동 모집한 현상모집 당선 작품이었던 이만택의 <무지개>는

다>(1953) 등에서의 함경도 방언 등 사실주의 희곡에서 인물의 ‘리얼리티’를 드러내기 위해 방

언은 종종 사용된다. 1960년대 공연된 작품 중에서도 이용찬의 <삼중인격>(1960)에서 전라도

방언, <푸른 명맥>(1962)에서 충청도 방언 등이 사용되고 있다.

278) 김정수, 앞의 글.

279) 차범석, 산불 , 대리인, 선명문화사, 1969, 13면.
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각각 호남 방언과 영남 방언을 전면화하고 있다는 점에서 차이를 보인다.

구포댁 (연방 고개를 내저으며) 애기는 몰라! 나는 몰라!

곰 치 (다시 구포댁의 목을 졸라잡고) 이것을 나 죽이고 말거여! 말 안

할래? 애기 으따가 뒀어? 응? 어서 말을 해!

구포댁 갔다! 가부렸어!

곰 치 믓이? 가?

구포댁 쩌그 뭍으로 갔다! 가뿌렀어!

곰 치 배에다 실어 보냈구나! 응?

구포댁 아문! 뭍으로 가야 안 죽어! 지 명대로 살라먼 뭍으로 가야해! 좋

은 사람 부모 만나서 호강하고 크라고! 그래사 지명대로 살탱께!

쩌그 뭍으로 배 타고 갔다!280)

칠산 앞바다를 무대 배경으로 하는 <만선>에서 구포댁과 곰치의 대사는 <산

불>의 대사와 달리 호남 방언으로 이루어져 있다. 이것은 인물들의 사실성을

높이기 위해 사용된 것이지만 단순히 인물의 사실성의 구현에만 기여하는 것은

아니다. 희곡의 차원에서는 표준어처럼 표기가 정립되어 있지 않은 방언의 ‘쓰

기’를 수행하는 것이면서, 화술의 차원에서는 방언의 ‘말하기’를 수행하도록 한다

는 점에서 중요하기 때문이다.

특정 인물만 방언을 사용하는 것이 아니라 대부분의 등장인물이 방언을 사용

해야 함으로써 배우들은 공연에서 새로운 화술을 익혀야 한다. 현상모집 당선작

인 이 두 작품에 대한 공연이 기획될 때, 공연 담당자들이 방언의 과감한 사용

이라는 점을 분명하게 의식하고 있었다는 점281)에서 <만선>과 <무지개>의 공

연은 과연 방언이 전면적으로 무대 언어로 가능할 수 있는가에 대한 시험의 성

격을 지니는 것이었다고 할 수 있다. 즉 무대에 등장하는 연기자들 대부분이 방

언을 훈련하고 구사해야 했다는 점, 표준어 중심이었던 무대 언어에서 방언이

전면화된 무대 언어가 등장한다는 것은 화술의 새로운 시도라고 볼 수 있는 것

이다. 특히 이 두 작품에서 호남 방언와 영남 방언은 단지 토속성과 일상성의

구현에만 기여한 것이 아니라 표준어에 비해 강화된 운율감, 생동감 있게 사용

280) 천승세, 만선 , 김미도, 우리 희곡 재미있게 읽기, 연극과인간, 2000, 202면.
281) 활기띠는 7월의 극계─두 극단서 현상희곡 당선작 공연 , 동아일보, 1964.6.27.
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되는 대사를 통해 대사의 묘미를 발산해주고 있다는 점에서 이는 무대 언어의

외연적 확장을 의미하는 것이라고도 할 수 있다.

실제 공연 성과를 살펴보았을 때, 이 두 공연에서 배우들이 방언을 익히는 데

난점이 있었으며 결과적으로 익숙하지 않은 사투리 때문에 대사 전달이 명확하

지 않았거나282) 연기에 지장을 받아 템포가 느려283)진다는 문제를 낳기도 하였

다. 하지만 이는 새로운 무대 언어로서 관객에게 새로운 화술의 감각을 선보이

는 경험이 되었으며, 이후 자유극장이 공연한 오영진의 <해녀 뭍에 오르

다>(1967)에서 제주 방언이 사용되거나 1970년대의 작품에서 노경식의 <달집>

등 토속적인 언어를 사용하는 작품들이 보다 빈번하게 나타난다는 점에서 1960

년대에 이루어진 방언의 활용은 무대에서의 화술 방식이 확대되는 데 기여하였

다고 할 수 있다.

1950-60년대에 이루어진 화술의 변화가 무대 언어의 가능성을 모색하는 과정

과 관련되었다는 것과 함께 이 시기에 사실주의 희곡뿐만 아니라 희극, 부조리

극, 고전극 등 다양한 양식이 공연되면서 각 양식에 적합한 화술에 대한 인식이

제고되었다는 점도 지적할 수 있다. 1960년대 동인제극단은 사실주의극 중심의

산하, 프랑스 희극 중심의 민중극장과 자유극장 등 극단의 색깔을 어느 정도 가

지고 있기도 했으나 구체적인 공연 목록을 확인할 때에는 대체적으로 고전극에

서 현대극까지 폭넓게 공연하였다. 또한 한 극단에서 소속된 배우라 하더라도

다른 극단의 공연에 참여하는 경우가 많았기 때문에 배우들은 다양한 작품의

경향을 모두 경험하고 있었다고 할 수 있다.

따라서 1960년대 연극에서 화술의 변화가 단순히 감정의 절제를 기반으로 한

‘일상어’에 가까운 ‘자연스러운’ 말하기만을 지향했다면 이러한 다양한 양식에는

적합하지 않다는 문제가 발생하게 된다. 실제로 기성 연극의 과장된 화술을 비

판하며 자연스러운 화술을 강조했던 1950년대 말과 1960년대 초의 신진 연극인

들의 화술은 이러한 지점을 보여주고 있었던 것으로 보인다. 김기팔은 제작극회

의 공연에 대해 “비교적 자연스러운 인토네이션 을 사용하고자 노력한 점이 눈

에 안 띄우지도 않지만, 일부 연기자들의 박력 잃은 대사에는 차라리 전자에 못

지 않은 불쾌감을 주었다”284)고 평가한다. 이는 제작극회의 공연은 ‘신파조’에서

282) 임영웅, 비극의 한 단면─국립극단 27회 공연 <만선> , 경향신문, 1964.7.8.
283) 오화섭, 올 스타의 연─신협의 무지개 , 동아일보, 1964.7.16.
284) 김기팔, 소극장 운동의 문제점(속) , 한국일보, 1959.5.30.
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탈피하여 일상적이고 자연스러운 화술을 보여주고 있지만 작품이 요구하는 극

적 정서를 표현해야 하는 무대 언어로서는 부족하다는 점을 지적하는 것이라고

할 수 있다.

1960년대에 들어서서 이와 같은 지적은 보다 구체화되는데, 한 작품 안에서

양식에 적합한 화술을 구사한 부분과 그렇지 못한 부분을 지적하거나, 한 배우

가 양식이 다른 여러 작품에서 각각의 작품 성격에 적합한 화술을 구사하였는

가를 점검하는 태도가 나타난다. 동인극장의 <바다로 가는 기사>에 대한 공연

평에서 오화섭은 이 작품이 ‘시극’적인 작품이라고 언급한 후, 어머니역 강부자

의 마지막 독백은 리드미컬해서 효과적이나 다른 장면에서 큰소리로 우는 것은

부자연스럽285)다고 지적한다. 강부자가 보여준 ‘리드미컬한 독백’은 이 작품이

서정적인 성격이 강한, ‘시극’적인 성격을 지니고 있기 때문에 적합한 화술인 것

이며 그러한 성격에 어긋나는 ‘큰 소리로 우는’ 것은 적절하지 않은 화술이 되

는 것이다.

이는 실험극장의 <안티고네>(장 아누이 작, 1963) 공연에서도 지적되는데, 여

운계는 1962년 드라마센터에서 공연된 유진 오닐의 <밤으로의 긴 여로>에서

절제된 연기가 돋보였으며286), 1963년 실험극장에서 공연한 <안티고네>에서 일

상적인 화술을 보여주었다는 점에서 신진 연극인의 ‘깨끗한 연기’를 보여준 연

기자로서 평가받는다. 그러나 이러한 화술은 사실주의극인 <밤으로의 긴 여로>

에는 적합한 것이지만, <안티고네>에서는 여운계의 지나친 일상적 화술이 극의

양식적 성격을 해치고 있다는 점이 지적287)된다. 즉 <안티고네> 공연에서 여운

계의 화술과 연기 방식은 기성 연극인이 지니고 있었던 과장된 화술 방식에서

벗어나 보다 정확하고 일상적인 언어에 가까운 것이었으나, 작품의 성격에 필요

한 이상으로 일상적인 화술을 구사한 것이 문제가 된 것이다.

이는 1960년대에 신진 연극인들이 점차 연극계에서 자리를 잡아가며 다양한

양식의 공연을 수행하는 상황에서 각 양식에 적합한 화술을 구현할 수 있어야

한다는 점이 강조되는 것이라 할 수 있다. 이에 따라 사실주의극의 경우 일상어

적 화술의 활용, 고전극의 경우 독백과 방백을 살려야 한다는 것, 희극의 경우

285) 오화섭, 순수성 지닌 연기─동인극장의 <바다로 가는 기사> , 동아일보, 1963.8.6.
286) 의욕넘치는 무대, 습벽 탈피 못한 연기도─오닐 작 밤으로의 긴 여로 , 서울신문,
1962.6.22.

287) 치밀한 연출─실험극장의 <안티고네> , 동아일보, 1963.10.21.
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에도 희극에 적합한 보다 양식화된 언어를 사용해야 한다는 인식이 나타났으

며288), 1960년대 중반을 넘어가면서 공연에 대한 비평에서도 단순히 ‘과장되지

않은 화술인가’라는 기준이 아닌 ‘작품의 성격이나 양식에 적합한 화술인가’라는

기준이 적용되는 것을 볼 수 있다.

이때 이러한 양식 적합성에 대한 고려는 연기의 전문화에 대한 추구와 관련

된 것이라고 할 수 있다. 배우는 단순히 과장된 표현에서 벗어난 ‘절제된 화술’

만을 목표로 하는 것이 아니라 자신이 맡은 작품과 역할의 성격에 적합한 화술

을 정확하게 구사할 수 있어야 한다는 것이다. 그러나 이러한 양식에 따른 화술

의 변화가 요구되었던 것에 비해 실제 배우들이 그 모든 변화를 성공적으로 구

현했던 것은 아니었던 것으로 보인다. 이러한 양상에 대해 다수의 비평에서는

배우의 수련 부족과 ‘아마추어성’을 비판하며 양식에 적합한 화술을 자유자재로

구사하였을 때 연기의 전문성이 확보되는 것임을 역설한다. 따라서 1960년대 중

후반에 이르면 분명한 발성과 대사전달의 중요성, 각각의 무대와 배역에 적합한

화술의 중요성이 강조되면서 배우의 연기에 대한 체계적인 훈련의 필요성과 연

기의 전문화에 대한 요구289)가 강하게 나타나게 된다.

이것은 1960년대 중후반이 되면 1950년대 말, 1960년대 초에 등장했던 신진연

극인들의 TV 진출이 활발해지며 TV와 무대를 넘나들게 되면서 연습 부족이

공연의 질을 저하하게 만들거나, 연기자의 공백을 훈련이 충분히 되지 않은 신

인들이 채우게 되는 상황에서 더욱 중요한 문제로 제기된다고 할 수 있다. 이때

많은 연기자들이 TV 연기를 겸하게 되면서 한편으로는 화술이 보다 일상적 말

하기에 가까워지게 되는데,290) 이러한 현상에 대해 방송 연기처럼 무대에서 대

사를 말한다는 점을 문제로 인식하면서 TV에서의 화술과 무대의 화술의 차이

를 강조하여291) 무대 화술과 연기에 대한 분화된 인식이 나타난다는 점도 특기

할 수 있다.

극단 탈과 민중극장에서 연출로 활동했던 이효영은 1967년 동인제극단들의 연

극운동의 방향을 되짚으며, 한국 연극이 정확한 화술과 분명한 대사 전달 등을

통해 ‘듣는 연극’으로서의 매력과 가치를 지닐 수 있어야 한다고 강조한다.292)

288) 여석기, 상반기의 연극─레퍼터리 연기면에 좀더 진지한 자세를 , 동아일보,　1967.6.20.
289) 1950-60년대 한국 연극 비평에서의 전문화 논의에 대해서는 박미란(2015), 앞의 글 참조.

290) 정주영, 한국 카메라 연기의 변천 과정에 관한 연구 , 청주대학교 박사학위논문, 2018 참조.

291) 흐뭇한 서정적 무드-실험극장 공연 <파니> , 서울신문, 1967.3.23.
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‘듣는 연극’의 가치에 대한 이와 같은 강조는 1950-60년대 연극이 ‘신파조’로 대

변되는 화술에서 벗어나 보다 정확하고 전문적인 화술을 달성함으로써 무대 언

어의 현대적 변화를 이끌어낼 수 있을 것이라는 이 시기 연극계의 목표와 실천

이 단적으로 제시된 것이라고 할 수 있다.

이처럼 1950-60년대 연극은 무대에서의 정확한 말하기로서 화술에 대한 인식

이 이전 시기에 비해 강화되는 양상을 보이며, 화술의 다양화를 꾀하기도 한다.

그럼에도 이 시기에 언어 자체를 또 하나의 재료로서 활용하려는 시도는 크게

나타나지 않는다. 즉 1970년대 최인훈의 희곡이나 유덕형, 안민수의 연출에서

나타나는 바와 같은, 말 자체를 늘이거나 줄이는 방식, 침묵과 리듬감의 적용

등 언어를 ‘물질적 재료’처럼 사용하는 방식은 1950-60년대의 연극에서는 찾아

보기 힘든 것이었으며, 1970년대 이후의 연극계에서 시도되는 ‘신체 연극’적 방

식도 찾아보기 힘들다. 이것은 언어 중심의 연극이었던 1960년대 연극이 지니는

한계라고도 할 수 있을 것이다. 또한 1960년대 내내 연기의 전문성 부족이 한국

연극이 지닌 최대의 약점으로 지적되듯이, 정확한 발음과 발성, 양식에 적합한

화술의 구현을 체계적인 화술 교육 없이 개개인의 역량에 맡기고 있었기 때문

에 이들이 목표했던 전면적 변화에는 이르지 못하게 된다.

그러나 다른 한편으로 이 시기 연극은 한국어의 정확한 구사를 강조하면서

‘신파조’로 대변되는 무대 언어의 쇄신을 꾀하고, 감각적인 언어와 방언 등을 무

대 언어로 수용하며 무대 언어의 외연을 확장하는 한편 서로 다른 연극적 양식

에 적합한 화술에 대한 인식을 제고한다. 화술에 대한 이와 같은 인식의 변화는

연극 또는 연기에 대한 관념의 변화를 이끌며 연기의 전문화를 추구하는 데 기

여하였으며, 한국 연극이 현대극으로 전환되는 데 중요한 역할을 했다고 평가할

수 있을 것이다.

292) 이효영, 연극운동의 방향 , 서울신문, 1967.6.22.
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4.2. 감정의 절제에 대한 강조와 극 양식에 따른 연기 방식의 분화

앞 절에서 살펴보았듯이 전후 연극에서는 기성 연극이 가진 과잉된 표현을

비판하고 감정과 행동의 절제에 대한 요구가 나타난다. 즉 1950-60년대 연극에

서 감정의 절제가 이루어졌다는 것은 주지의 사실이지만, 과연 그것의 구체적인

양상이 어떠했으며 그것을 어떻게 평가할 것인가는 여전히 논란이 되고 있다고

할 수 있다. 그것은 결국 감정의 절제를 골자로 한, 소위 ‘사실주의 연기술’의 확

립의 기준을 어떻게 설정할 것인가와 관련되기 때문이다.

김정수 등의 연구는 1960년대의 연기가 전대에 비해 보다 일상적이고 사실적

인 방향으로 변화하였다고 지적293)하지만, 다른 한편으로 김방옥, 노승희 등의

연구는 이해랑의 사실주의 연기술을 중심으로 다루면서 그것이 온전한 사실주

의 연기술의 실현은 아니었음을 지적294)한다. 이들은 이해랑으로 대표되는 1960

년대 한국의 사실주의 연기술이 스타니슬랍스키 메소드를 온전히 이해한 것이

아니었으며, 여전히 감정의 과잉과 이상화를 중시하는 ‘낭만주의적 연기술295)’의

측면을 강하게 지니고 있는 것이라고 분석한다. 이것은 1990년대까지도 한국 연

극계에 ‘낭만주의적 연기 관습’이 남아있다는 문제의식 아래, 바로 그러한 연기

관습을 잔존하게 한 소위 ‘내면 연기’에 대한 강조와 그것의 권위가 어디에서부

터 기인하였는가를 재구하고자 한 것이라는 점에서 의미 있는 질문이라고 할

수 있다.

그러나 다른 한편으로 ‘과연 한국에서 진정으로 사실주의적 연기를 달성한 적

이 있는가’라는 물음으로 귀결되는 이와 같은 문제의식은 그 ‘진정한 사실주의

적 연기’의 기준과 완성태를 스타니슬랍스키 메소드와 같은 특정 연기법으로 설

정하는 순간 결국 한국 연극 연기의 수준은 미달이라는 답을 내놓을 수밖에 없

다는 점에서 한국 연극의 정체성을 해명하는 데 있어 적절한 질문이기 어렵다.

스타니슬랍스키의 연기 메소드 또한 변화의 과정 중에 있는 것일 뿐 고정된 것

293) 김정수, 앞의 글.

294) 노승희, 앞의 글; 김방옥, 「한구연극의 사실주의적 연기론 연구: 그 수용과 전개양상을 중심

으로」, 『한국연극학』22, 한국연극학회, 2004.

295) 노승희는 이해랑이 담론적 차원에서는 내적 진실을 바탕으로 한 현대적 연기를 주장했지만

실제 연출 방식에서는 내적 진실에 대한 표현을 감정이입으로만 받아들임으로써 내적 심리를

구체적인 행동으로 표출하는 연기술을 모색하지 못하고, 감정 그 자체를 표현하려는 모호한 형

태의 낭만적 연기술을 보여주었다고 지적한다.(노승희, 앞의 글, 87면)
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이 아니라는 점, 그리고 그것이 유일한 사실주의 연기술인 것도 아니라는 점에

서 한국 배우들의 연기가 스타니슬랍스키 시스템에 입각한 사실주의 연기인가

라는 질문은 한국 연극을 이해하는 데 유효한 질문으로 기능하기 어려울 것이

다.

또한 1960년대에 이루어진 감정의 절제 방식이 이해랑 식의 연기법으로 전일

화될 수는 없다는 문제 또한 지적할 수 있다. 이해랑식 사실주의 연기술이 우리

나라 사실주의 연기술의 규범으로 인식되고, 그의 ‘내면 연기’가 배우의 연기력

을 평가하는 잣대로 인식296)되는 과정이 한국 연극사의 한 국면이었다고 하더라

도, 1960년대의 다양한 동인제극단들은 이해랑의 사실주의 연기술의 영향 아래

있었던 것이 아니기 때문이다. 오히려 이 시기의 동인제극단들이 신협의 연극인

들이 지녔던 연기 방식에 대한 비판을 내세웠다는 사실을 다시 한 번 상기할

때, 이 신진연극인들이 기성 연극의 연기 관습에서 벗어나 추구하고자 했던 ‘현

대적 연기’의 구체적인 경향을 탐색하는 것이 1960년대 연극계를 이해함에 있어

보다 적절한 방향일 것이다.

1960년대 연극계뿐 아니라 1970년대 연극계까지도 ‘내면 연기’라는 고정된 단

어는 찾아보기 힘들지만297), 앞서 살펴보았듯 전후 연극계와 1960년대 연극계에

서 과도한 흥분이나 과잉된 감정 표현을 지양하고 인물의 내면을 절제된 표현

방식을 통해 충실하게 표현해야 한다는 지적은 반복적으로 나타난다. ‘진실한

연기’, ‘세련된 연기’ 등 모호한 용어로 표현된 이와 같은 새로운 연기에 대한 감

각은 전후 활발하게 수용된 외화를 통해 익힌 감각이기도 했다. 이러한 연기에

대한 감각의 변화를 가장 잘 보여주는 작품이 로렌스 올리비에가 감독과 출연

을 겸한 셰익스피어 영화들이었다고 할 수 있다.

예컨대 1960년대에 실험극장의 동인이자 산하의 동인으로도 활동했던 이순재

는 1950-60년대의 연극계의 상황에 대해 회고하는 자리에서 1950년대 중반 대

학생들이 이탈리아의 네오리얼리즘 영화를 비롯하여 누벨바그 계열의 영화 등

국내에 상영된 예술영화들을 많이 접했다고 말한다. 이때 이러한 영화들이 감독

296) 안치운, 「내면 연기란 무엇인가?」, 『연극제도와 연극읽기』, 문학과지성사, 1996, 188면.

297) 위의 글, 188면. 안치운은 이 글에서 1970년대까지 ‘내면 연기’라는 고정된 단어는 찾아보기

힘들지만 외면보다는 내면이 중시되고, 내면은 곧 무게와 깊이를 지니는 공간으로 간주되고 있

다고 지적한다. 그리고 내면을 중시하는 비평가의 주장은 1980년대 들어 ‘내면 연기’라는 권력

으로 고정화되기 시작하며, 1980년대 이후 내면 연기는 배우 연기를 말하는 데 가장 강조되어

왔다고 설명하고 있다.
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의 연출력에 더 많은 관심이 가 있었다면 로렌스 올리비에를 중심으로 한 셰익

스피어 영화들에 대해서는 배우의 연기를 보기 시작했다고 하여 연기에 대한

의식적 고려가 있었음을 알게 한다. 그리고 그것은 김동원 등 선배들의 연기와

는 다른, “마음의 소리”로 간 명연기이자 “연기의 진수”를 보여주었다고 말하면

서 외화를 통해 접하게 된 연기와 기성극단의 배우들의 연기를 구분하는 태도

를 보인다.298) 이러한 구분은 1960년대에 중앙대학교의 연극영화과에서 수학했

고, 가교, 광장 등에서 활동했던 권성덕이 중앙대학교에서 이루어졌던 연기 수

업에 대해 설명할 때에도 반복된다. 권성덕은 그 동안은 신협의 배우들이 훌륭

한 연기의 전범이었다면, 미국 유학파 교수였던 양광남은 <햄릿>을 설명하며

로렌스 올리비에의 연기를 훌륭한 연기로 강조했다299)고 말하는데, 이러한 회고

에서 외화를 통한 새로운 연기에 대한 감각이 1950-60년대의 신진연극인들에게

폭넓게 받아들여지고 있었음을 짐작할 수 있다.

이때 이 두 사례에서 ‘김동원’으로 대표되는 기성연극인의 연기와 외화를 통

해 익힌 새로운 감각의 연기가 뚜렷하게 변별되는 작품으로 <햄릿>이 제시되

고 있다는 것은 흥미로운 지점이다. 1962년 드라마센터의 개관 기념 공연이었던

<햄릿>(셰익스피어 작, 여석기 역, 유치진 연출, 드라마센터, 1962.4.12.-5.31) 공

연 또한 신협 중심의 기성연극인과 제작극회, 실험극장 등 신진연극인의 더블캐

스트로 진행되어 기성과 신인의 ‘연기 대결’300)을 내세우고 있어, ‘햄릿’을 중심

으로 한 연기 감각의 변화를 다시 한 번 확인해주고 있다. 이때 당시 아직 연극

계에 발을 담지 않았으며 ‘관객’ 입장에서 이 더블캐스트 공연을 모두 관람한

전무송이 김동원의 햄릿 연기와 최성진의 햄릿 연기가 서로 다른 맛을 주었지

만 최성진의 햄릿 연기가 보다 지성적이고 신선한 것으로 느껴졌다고301) 평가하

고 있어, 연기에 대한 관객의 감각 또한 변화하고 있음을 알게 해 준다.

1950-60년대 연극계에서 신협식의 과장된 연기에서 벗어난 새로운 감각의 연

기의 추구가 강조되고 있었음에 비해 연기에 대한 구체적인 논의나 연기론에

대한 논의는 찾아보기가 어렵다. 다만 1950년대에 제작극회를 창단하며 기성 연

극의 연기술을 강도 높게 비판했던 김경옥이 1966년『연극』 2호에 게재한

298) 배수경 대담·이순재 구술채록, 한국영상자료원 한국영화사료관, 2018.

299) 서지영 대담·권성덕 구술채록, 한국문화예술위원회 한국예술디지털아카이브, 2010.

300) 「「드라마 센터」 개관 작품 「햄리트」서 기성과 신인이 대결」, 『한국일보』, 1962.2.26.

301) 서지영 대담·전무송 구술채록, 한국문화예술위원회 한국예술디지털아카이브, 2015.



- 146 -

「현대적 연기법과 무대미학-현대극의 한 방법으로서」에서 현대극의 연기론을

구체화하여 전개하고 있어 이들이 염두에 둔 연기란 어떤 것인가를 참조해볼

수 있다.

이 글에서 김경옥은 근대 리얼리즘과 현대 리얼리즘의 본질적 차이는 전자가

합리적인 사회현상, 인간현상을 다루는 것임에 반해 후자는 인간 생명의 내오

(內奧)적 동인과 충동적인 다양한 모습을 그려내는 데 있다고 설명한다. 인간의

충동적인 측면을 강조하면서 김경옥은 현대극은 프로이드의 영향을 많이 받은

것이며 정신분석적 방법과 리비도의 원리가 희곡 창작에 도입되었다고 지적하

고 있다. 즉 현대극의 인물을 무대에 형상화하려면 ‘리비도’의 표현과정을 파악

하여 그 정도를 계단식으로 적확하게 표현하도록 해야 한다는 것이다. 그 예로

슬픔의 표현 과정을 분석하고 있는데, 슬픔이 점점 확대되면 불안정한 불만감에

서 불투명한 절망감으로, 어쩔 수 없는 절망감 등으로 심리가 변화하며 포화상

태의 비감은 인간을 허탈 상태로 몰아넣는다고 설명한다. 따라서 이러한 슬픔의

‘단계’를 고려했을 때 오히려 감정의 일체를 빼버리고 조용히 중얼거리면 극도

의 슬픔을 표현할 수 있다고 하면서 미국영화인 <산>에서 동료의 죽음을 목도

하는 스펜서 트레시의 연기를 그 예로 든다.

여기에서 김경옥이 감정의 흐름을 단계적으로 파악하고 있다는 점에 주목할

필요가 있다. ‘슬픔’이라는 감정이 계속 동일한 상태로 있는 것이 아니라, 흐름과

단계를 갖는 것이라고 파악함에 따라 배우가 슬픔을 표현하는 방식에서도 그

감정의 단계에 따라 달라져야 보다 ‘적확한’ 표현이 되는 것이기 때문이다. 또한

김경옥은 감정이 가장 극대화되었을 때 오히려 ‘허탈’ 상태에 이를 수 있으므로,

슬픔의 감정을 소리내어 우는 것이 아닌, ‘조용히 중얼거리는’ 절제된 표현방식

일 때 오히려 슬픔의 감정이 포화상태에 이른 내면을 표현하기에 더 적합하다

고 설명하고 있다. 또한 이러한 연기 방식이 단순히 실제 감정의 흐름을 그대로

재현하는 것은 아니라는 점은 같은 글에서 김경옥이 영화 <젊은 사자들>에서

말론 브란도가 죽는 장면을 설명하는 것에서 나타난다. 실제로 한 병사가 총에

맞는다면 즉석에서 쓰러지고 말겠지만, 말론 브란도는 생명이 끝나는 순간을 분

석적으로 단계화하여 표현함으로써 오히려 죽음의 엄숙미와 장엄미를 ‘리얼’하

게 그려낼 수 있었다는 것이다. 즉 김경옥이 의미하는 현대극적 연기는 현실 인

간 행동을 그대로 무대로 옮긴 것과 같은 ‘사실적(寫實的) 연기’는 아니라고 할
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수 있는 것이다.

이러한 ‘단계화한 표현’과 함께 김경옥은 현대 연기의 조건으로서 정열의 억

제를 주장하며 “연기자의 내면에 조성된 감정이 10일 때 그것을 7이나 6으로 밀

도화하여 표현함으로써 관객의 감정에 영합될 때 다시 10으로 또는 그 이상으

로 확대화하는 효과를 나타내는 것”302)이 바로 밀도화된 연기의 기교이자 효과

라고 말한다. 현대의 연극에서 비감(悲感)을 표현할 때 연기자가 울어버리면 관

객은 오히려 어색해지므로, 현대의 연기란 이러한 밀도화를 바탕으로 한 ‘단순

화, 드라이화’된 것이어야 한다고 주장하는 이와 같은 논의에서 제작극회를 비

롯한 신진연극인들이 기성 연극의 감정 분출적 연기를 ‘부자연스러운 것’으로

비판했던 근거가 드러난다고 할 수 있다. 즉 현대극적 연기에 대한 김경옥의 논

의는 ‘날 것으로서의 자연스러운 연기나 감정을 배우가 직접적으로 노출하는 것

이 아니라, 감정의 흐름을 철저하게 분석한 후 그것을 억제하고 밀도화하여 구

축한 것’이라고 정리할 수 있는데, 이것이 바로 1960년대에 추구되었던 절제된

연기의 지향점을 단적으로 드러낸 것이라고 할 수 있다. 그리고 이것은 무대에

형상화된 인물의 감정을 관객이 지각하고 수용하는 과정과 방식이 변화하고 있

었음을 적극적으로 고려한 결과라고 할 것이다.

김경옥이 ‘억제와 밀도화’라는 표현의 단계에 앞서 감정의 흐름을 분석하는

단계를 설정하고 있는 것에서 알 수 있듯이 1960년대 연기에 대한 논의에서는

작품 분석과 대사분석을 중시했으며 이러한 철저한 텍스트 분석을 통해서 인물

에 대해 심리의 섬세함과 깊이감을 부여할 수 있을 것이라고 보았다. 이는 대체

로 대학극 출신으로 이루어졌던 동인제극단이 지녔던 학구적 성격과도 관련되

는 것으로, 이들은 문학적 해석을 바탕으로 한 ‘정확하고 유창한 연기’를 추구

했던 것이라고 할 수 있다.

이때의 ‘정확한 연기’란 각 역할에 하나의 ‘정확한’ 연기가 있다는 것이 아니라

서로 다른 배우가 서로 다르게 역할을 연기할 수 있고, 그 연기 방식의 차이는

더 ‘정확한 것’이 아니라 ‘적절한 것’이라는 생각을 의미한다. 대본에 나타나는

연기의 진실은 문학적 기준이지 연극적 기준은 아니303)며, 따라서 작품의 분석

여부에 따라 그 연극적 표현은 더 적절한 것과 덜 적절한 것이 될 수 있다는

302) 김경옥, 「현대적 연기법과 무대미학-현대극의 한 방법으로서」, 『연극』2호, 계간 연극사,

1966.4.

303) Georg Simmel, 『배우의 철학』, 신소영 역, 연극과 인간, 2010, 60면.
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연기에 대한 생각이 자리 잡게 되는 것이다. ‘신파극’은 배우가 자신이 표현해야

하는 정서와 행동의 필연적 연결 없이 정서를 표현하면서 거짓된 과장성에 빠

지게 된다고 보았던304) 신진연극인들은 정서와 행동의 필연성을 구축하기 위해

인물에 대한 분석적 접근이 필요하다고 강조한다. 주로 대학극 출신으로 이루어

졌던 신진연극인들은 이러한 문학적해석력을 기반으로 기성 연극의 과장되고

관습화된 표현 방식에서 벗어나 인물과 동기화된 ‘자연스러운 연기’를 보여주고,

나아가 ‘연기의 전문성’을 확보해나갈 수 있다고 여겼던 것이다.

1960년대 이루어진 스타니슬랍스키 연기론에 대한 이해나 적용은 바로 이 지

점에서 검토되어야 할 것으로 보인다. 선행연구에서도 지적하고 있듯305), 스타니

슬랍스키 연기론은 오사량이 1970년에 『배우 수업』을 번역하여 출간함으로써

보다 넓게 알려지게 되었으며 1960년대까지만 해도 번역된 책도, 스타니슬랍스

키 연기 시스템에 대한 체계적인 이해도 찾아보기 어려웠다고 할 수 있다. 그럼

에도 불구하고 이 시기 연기활동을 시작했던 연기자들에게서 자신들이 스타니

슬랍스키 메소드로 연기를 배웠다는 진술이 나타나는 것을 염두에 둘 때306), 이

들이 추구했던 ‘절제된 연기’나 ‘자연스러운 연기’가 스타니슬랍스키의 연기론과

모종의 관련을 맺을 것임은 추론할 수 있다. 그렇다면 과연 이들에게 ‘내면 연

기’나 ‘연기 훈련’이 어떤 것이었는지를 살펴볼 필요가 있을 것이다.

현대연기학원을 운영하던 한재수가 스타니슬랍스키의 책을 영어 원서로 학생

304) 노승희, 앞의 글, 91면.

305) 김대현, 「스타니슬랍스키 연구사-국내 스나티슬랍스키 수용, 번역, 연구의 제문제를 중심으

로」, 『한국연극학』40, 한국연극학회, 2010; 노승희, 앞의 글.

306) 박근형은 중앙대학교 연극영화과에 입학하기 전, 한재수의 현대연기학원에 다니며 나소운에

게 스타니슬랍스키 연기론을 배웠고 따라서 중앙대학교에 입학한 후 수업을 따라가기가 쉬웠

다고 말하며(「나의 이력서-탤런트 박근형④」, 『전북일보』, 2005, 6.9.), 이순재도 실험극장

시절의 연기가 ‘메소드 연기’에 기반한 것이었다고 말한다.(배수경 대담·이순재 구술채록, 한국

영상자료원 한국영화사료관, 2018.) 역시 실험극장 동인이었던 오현경 또한 당시 동인제극단에

서는 일본어로 된 스타니슬랍스키 책을 구해서 봄으로써 스타니슬랍스키 연기론에 대한 대강

은 알고 있었다고 말한다(서지영 대담·오현경 구술채록, 한국문화예술위원회 한국예술디지털아

카이브, 2011.). 반면 중앙대학교 연극영화과 출신으로 1960년대에 가교와 광장에서 활동한 권

성덕은 중앙대에서의 연기 수업은 연기법에 대한 체계적인 수업은 아니었으며 어깨 너머로 배

우는 방식이 지속되었다고 말한다.(서지영 대담·권성덕 구술채록, 한국문화예술위원회 한국예

술디지털아카이브, 2010.) 또한 1960년대 초에 동국대학교를 다녔던 이창구는 “스타니슬랍스키

는 막연한 대상이었다. 일반 배우들에게 그저 심리적 연기를 주장했던 사람” 정도로만 회고를

하고 있어(전현아, 앞의 글, 35면) 연기 훈련의 과정에서 깊이 있게 수용된 것은 아니었던 것으

로 보인다.
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들에게 가르쳤으며, 1960년대에 드라마센터의 연극 아카데미에서 학생들을 가르

쳤던 오사량이 연기 훈련 교재로 스타니슬랍스키의 <An Actor Prepares>를 사

용했다는 점, 그리고 대학극을 포함한 동인제극단의 배우들 또한 일어로 된 스

타니슬랍스키 책을 읽고 어느 정도 이해하고 있었다는 점 등을 종합할 때 1960

년대 연극계에서 스타니슬랍스키 연기론에 대한 대강의 이해는 이루어져 있던

것으로 보인다. 그러나 오사량이 연극 아카데미에서 활용하던 교재를 번역한

『배우수업』이 중역본이라는 문제 때문에 용어나 개념, 일본식 한자의 해석에

서 많은 한계점을 보일 뿐 아니라 그 내용의 정확성에도 문제가 있으며307) 구체

적인 연기 훈련법 등도 미비했다는 점에서 스타니슬랍스키 연기 시스템이 정확

하게 이해되거나 연기술에 체계적으로 적용될 수 있는 정도까지는 이르지 못했

다고 할 수 있다.

그럼에도 당시 스타니슬랍스키 연기술을 접했다고 말하는 배우들이 공통적으

로 연기 훈련 방식으로 ‘상상력 훈련’을 지적하고 있다는 점에 주목해볼 때, 당

시에 스타니슬랍스키 연기론은 인물의 행동에 정당성을 부여하는 과정의 중요

성이나, 과장된 표현이 아닌 인물의 심리와 동기화된 표현의 중요성 정도로 이

해되었음을 추측해볼 수 있다.308) 이는 이 ‘상상력 훈련’이 ‘만약에’라는 표현을

사용하여 인물의 행동에 정당성을 부여하고자 하는 스타니슬랍스키의 ‘Magic i

f’309)의 방법을 어느 정도 염두에 둔 것으로 보이기 때문이다.

스타니슬랍스키는 배우는 무대 위에서 진실하고 확실한 근거가 있고 합목적

적인 행동을 해야 한다고 보았으며, 이러한 창조적인 연기를 하도록 해주는 추

동력이 ‘Magic if(만약에)’라고 말한다. 연기가 관념상으로 머물지 않도록 배우는

‘지금, 여기서’, ‘만약에 내가 ~이라면’이라는 상상력을 통해 자신의 현실로 변형

시켜 실제로 체험한다는 것이다. 1960년대의 연극계에서 스타니슬랍스키 연기론

307) 홍재범, 『스타니슬랍스키 시스템과 한국 극예술의 접점』, 연극과 인간, 2006; 김대현 앞의

글 참조.

308) 전무송은 오사량에게서 ‘경험의 창조과정에 있어서의 자신에 대한 배우의 작업’에 관한 일부

분은 훈련 받았다고 하고 있는데 주로 역할의 동기를 찾아내거나 내적 정당성을 부여하는 것

에 초점을 맞췄던 것으로 보인다.(전현아, 앞의 글, 33-40면)

309) 스타니슬랍스키 시스템이 담긴 『배우수업』(자신에 대한 배우 작업)에 담긴 용어로, 작품

속 인물의 행동은 내, 외적으로 정당성을 갖고 있어야 하고, 논리적이고 일관되어야 한다. 이런

인물의 행동에 정당성, 논리성, 일관성이 부족할 때 사용할 수 있는 일종의 상상력 훈련으로

배우의 내적, 외적 자극을 쉽게, 무리 없이 유발할 수 있고, 자신의 상상력을 통해 나온 것이므

로 자신의 행동에 믿음을 가질 수 있다.(홍재범, 앞의 책 참조)
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의 다른 개념들을 사용하는 것은 거의 눈에 띄지 않지만, ‘만약에’, ‘상상력 훈련’

등의 개념은 사용되고 있음을 고려할 때, 이들에게 스타니슬랍스키 연기론이란

인물에 대한 분석과 상상력을 통해 연기가 과장되거나 관념적으로 흐르는 것을

막고 ‘진실하고 확실한 근거’를 통해 섬세하게 표현할 수 있도록 한다는 정도로

이해되었다고 할 수 있다.

그리고 이 ‘나라면’에 대한 훈련에서 작품 분석에 대한 중요성이 더해지면서

동인제 극단 배우들은 인물의 전사(前史)를 채우고 내적인 동기를 파악하는 분

석의 단계에 주력한 것으로 보인다. 예컨대 허규가 이화여대 문리대연극부에서

로르카의 <알바의 집>(1963)을 연출하면서 배우들에게 ‘일기 쓰기’ 과제를 내

주었다는 박정자의 회고310)나, 국립극단에서 <순교자>(1964)를 연출하면서 배우

들에게 작품의 주제 및 인물과 관련된 ‘논문 쓰기’를 요구했다는 것311) 등은 이

러한 연기의 과정에서 ‘분석’의 단계를 중시했던 이 시기의 연기 훈련 방식을

단적으로 보여준다.

이는 1950-60년대에 등장했던 동인제극단이 기성극단에 비해 연습시간을 확

장하고 작품에 대한 전체적 이해와 인물분석에 할애하는 비중을 높이고자 하였

다는 점에서 기인하는 것이기도 하다. 제작극회나 실험극장은 당시 국립극단의

연습시간의 두 배에 해당하는 40일에서 한 달 반 이상의 기간을 연습에 할애하

였으며, 작품분석과 장면분석, 인물분석, 대사분석 등의 연습 과정과 단원 간 토

론을 통해 인물의 목적에 대한 면밀한 분석과 동기를 찾아내고자 하였다.312) 제

작극회나 실험극장이 시도한 철저한 작품 분석과 오랜 연습은 연기자가 각 장

면의 관련성과 복선을 의식하며 인물을 구축313)할 수 있도록 하는 데 기여하였

다. 따라서 이 시기에 배우의 자질이나 연기를 평가함에 있어 작품에 대한 ‘해

석력’이 중요한 기준이 된다.

다음으로 김경옥이 현대적 연기에 대해 설명하며 감정에 대한 분석 단계에

이어 억제와 밀도화의 구축 방법이 필요하다고 지적한 것은, 연기에 있어 감정

의 외적 표현 방식을 염두에 둔 것이라고 할 수 있다. 앞서의 글에서 김경옥이

배우가 우는 것이 오히려 관객을 생경하게 만들 수 있다고 지적한 것처럼, 실험

310) 박정자, 『박정자와 한국연극 오십년』, 수류산방, 2012, 19면.

311) 허규, 『허규의 놀이마당』, 박현령 엮음, 인문당, 2004, 321-322면.

312) 김정수, 앞의 글, 162면.

313) 위의 글, 139면, 148면.
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극장의 배우로 활동했던 오현경 또한 역할의 정서는 관객이 느끼는 결과물이며,

이것을 배우가 앞서서 표현해주고자 한다면 오히려 관객을 수동적으로 만드는

잘못을 범할 수 있다고 지적한다.314) 이는 연기의 과정에 있어 배우의 ‘감정 이

입’은 오히려 인물의 내적 진실성을 관객에게 전달하는 데 방해가 될 수 있는

것으로, 배우가 역할을 주관적으로 느끼는 것보다 관객들에게 진실하게 보일 수

있는 표현 방법을 찾아야 한다는 것을 강조하는 것이라고 할 수 있다. 이러한

인식은 배우 중심적 사고방식에 의한 연기가 아닌 관객의 지각과 인식을 중심

으로 하는 연기를 의미하는 것으로, 연기에 있어 행동의 구체성과 디테일이 중

시되게 된다. 바로 이 지점이 이것이 작품 분석 과정에서 인물의 내적 정당성과

동기를 구축하는 것과 함께 연기자에게 ‘연구’의 대상이 되는 지점이었다고 할

수 있다.

이처럼 연기에 있어 ‘외면화 과정’, 즉 신체 표현의 중요성이 인식됨에 따라

감정 그 자체를 노출하는 것이 아니라 그것을 진실되게 보이도록 만드는 구체

적인 테크닉이 요구된다. 그러나 아마추어로 출발했던 동인제극단의 배우들은

이러한 신체표현의 중요성을 인식하는 것과 별개로 그러한 체계적인 훈련 없이

개인의 역량에 기댄 연기를 하고 있었기 때문에 1960년대 연극계에서는 체계적

인 연기훈련의 필요성이 제기된다. 1960년대 연극계 및 방송계에서 다수의 작품

을 연출했던 허규는 신체적 표현의 기본을 가르칠 수 있는 연극학교 시스템이

필요함을 역설할 뿐만 아니라 스스로 ‘새문화스튜디오’라는 연기학원을 개설하

기도 한다.

영국과 같은 연극학교 시스템이 있었으면 좋겠어. 기본을 철저히 가르쳐야

해. 배우가 무대에 등장할 때는 무엇 때문에 왜 나오는 것이냐는 것을 관

객이 금방 느낄 수 있게 해야 돼. 표정, 걸음걸이 심지어는 바람을 등에

졌는지 안았는지 물통 하나를 들었을 때에도 통에 물이 가득한지 반쯤 들

었는지가 한눈에 전달돼야 해. 그냥 무대에 들락거리는 것이 아니야. 발성

법도 따로 익혀서 객석 맨 뒤에 앉아 있는 사람이 대사 한 마디 한 마디

를 정확하게 알아들을 수 있게 해주어야 진짜 연극이 되는 것이지315)

314) 전형재, 「배우 오현경 연구」, 경기대학교 석사학위논문, 2011, 85면.

315) 김용원, 『열정과 신들림의 북소리를 찾아』, 평민사, 2001, 57면.
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배우가 어떤 감정을 가지고 있는가를 배우 스스로만 느끼거나 도취의 상태에

빠지는 것이 아니라, 배우의 외면화된 행동만 보고도 관객이 인물의 상태나 감

정을 추론할 수 있도록 구체적인 표현을 제시할 수 있어야 한다는 요구는 1960

년대 연극계에서 완전히 달성된 것은 아니었지만, 이러한 연극관 속에서 전대의

연극이 지니고 있었던 감정 중심의 과장된 연기나 유형화된 연기는 지양되었다

고 할 수 있다.

한 예로 서항석이 연출한 괴테의 <파우스트> 공연에 대해 손재준은 메피스

토역을 맡은 김동원과 파우스트 역을 맡은 장민호의 연기가 호연이었다고 평가

하면서도, 장민호는 흥분과 초조가 떠나질 않아 발성이 시종 신경질적었으며 김

동원은 천편일률적인 표정 변화를 보였다고 지적한다. 그는 이와 같은 문제점은

연기자들의 작품에 대한 연구가 부족한 데서 기인한다고 평가한다.316) 즉 작품

에 대한 깊이 있는 연구를 통해 표정의 변화와 발성의 변화 등 구체적인 표현

의 차원이 다양화될 수 있음을 강조하는 것이라 할 수 있다. 이러한 평가는 독

문학자로서 원작에 대한 문학적 분석을 강조하는 것이라고도 할 수 있지만, 연

출가나 배우, 비평가 등 연극계 안에서도 작품에 대한 깊이 있는 분석을 통해

다양하고 구체적인 신체 표현이 가능하다는 점은 반복적으로 강조된다.

또한 인물에 대한 분석을 강조하고 이러한 분석에 기반한 적절한 신체적 표

현 방식을 모색한다는 것은 서로 다른 성격의 작품을 그에 걸맞게 소화하는 연

기를 요구하게 된다. 즉 작품의 분석에 따라 구체적 표현의 결과로서의 연기 또

한 달라져야 하며, 이러한 차이를 파악하고 구현할 수 있는 것이 ‘지성적 연기’

이자 보다 전문화된 연기로 여겨지게 되는 것이다. 이때에도 연기의 ‘밀도’와 ‘억

제’를 중시하는 연기관은 달라지지 않았기 때문에 양식에 적합한 범위 안에서의

‘절제’된 표현에 대한 요구는 지속된다.

이러한 예는 실험극장의 <안티고네>(장 아누이 작, 남구연 역, 허규 연출, 국

립극장, 1963.10.12.-14.) 공연에서 찾아볼 수 있다. 이 작품에서 ‘안티고네’ 역을

맡았던 여운계는 1962년 드라마센터에서 공연된 유진 오닐의 <밤으로의 긴 여

로>에서 슬픔이라는 정서를 과장되게 표현하는 것이 아니라 조용히 주저앉는

동작으로 표현하여 절제된 연기가 돋보였317)다는 평을 받는다. 이 외에도 <열

316) 손재준, 「대작 소화에 용단-파우스트 초연」, 『경향신문』, 1966.11.5.
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개의 인디언 인형> 등의 작품에서도 여운계는 기성 연극인들이 지니고 있었던

‘과장된 습벽’에서 벗어나 보다 자연스럽고 절제된 표현에 능한 연기자로 주목

을 받는다. 그러나 1963년 실험극장에서 공연한 <안티고네> 공연에서는 화술이

나 동작이 지나치게 일상적인 것이어서 극의 양식적 성격을 해치고 있다는 점

이 단점으로 지적318)된다. 즉 이 시기에 추구되었던 ‘절제된 연기’ 또는 ‘자연스

러운 연기’란 일상적 표현과 사실적 표현을 지향한 것이 아니라 작품의 성격 및

인물의 성격에 대한 타당한 분석에 바탕을 둔 ‘적합한 연기’를 의미하는 것이었

다고 할 수 있다.

따라서 사실주의극이 아닌 희극이나 고전극 등 양식적 성격이 보다 강한 작

품에서는 사실주의극의 연기 방식에 비해 과장되거나 양식화된 연기가 요구되

었으며, 배우들은 이러한 다양한 양식의 특성에 맞는 연기를 수행할 수 있어야

비로소 ‘전문 연기자’로서의 역량을 갖춘 것으로 인식된다. 이때 희극에서는 그

양식적 성격상 보다 과장된 연기가 요구되었지만, 여기에도 마찬가지로 ‘과잉’에

대한 경계는 적용된다. 그것은 지나친 ‘개그’나 ‘야릇한 억양’ 등 작품이 요구하

는 이상으로 과장되어 있는 연기는 역시 비판의 대상이 되었으며, 희극에서도

연기의 ‘계산’과 ‘밀도’는 여전히 강조되는 면모를 보인다.

이처럼 1960년대의 연극계에서 작품의 성격 및 인물에 대한 분석 및 그에 따

른 구체적이고 적절한 수준의 표현 방식이 중시됨에 따라 1960년을 전후하여

비판의 대상이 되었던 감정을 직접 노출하는 연기의 방식은 점차 사라지는 것

으로 보인다. 1960년대 중반을 지나면 ‘과장된 연기’에 대한 지적은 줄어들고, 대

신 ‘생경한 연기’에 대한 비판이 늘어나는 양상을 확인할 수 있다.319) 이 ‘생경한

연기’는 이 시기의 연기가 요구했던 적절한 신체 표현을 찾아내지 못한 연기를

말하는 것으로서 표현 방법의 미흡이나 신체적 훈련의 결여가 비판의 대상이

된다. 이는 주로 1960년대 중후반에 등장한 신인 연기자들을 향한 것으로서, 연

극이 ‘의욕’과 ‘아마추어 정신’만으로 이루어질 수 없으며, 이제는 ‘아마추어 정신

의 소화불량증 연극’을 지양320)할 때가 되었다는 것이 이러한 비판의 주요 요지

317) 「의욕넘치는 무대, 습벽 탈피 못한 연기도–오닐 작 「밤으로의 긴 여로」」, 『서울신문』,

1962.6.22.

318) 「치밀한 연출–실험극장의 <안티고네>」, 『동아일보』, 1963.10.21.

319) 광장의 <사춘기> 공연이나 산하의 <적과 흑> 공연 등 1960년대 중반 이후의 많은 공연에서

연기의 생경함과 섬세함의 결여가 지적된다.

320) 「극단 탈의 연출자 이효영씨」, 『중앙일보』, 1965.11.27.
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였다.

이러한 비판은 1960년대 중후반부터 본격적으로 제기되는 ‘연극 전문화’에 대

한 인식과 관련되는 것이라고 할 수 있다. 1960년대를 전후하여 아마추어로서

출발했던 동인제극단들이 주류 연극계에 자리를 잡아가는 과정에서 더 이상 아

마추어 정신만으로는 연극의 발전을 이룰 수 없으며 연기술의 발전과 훈련이

뒷받침되어야 연극이 ‘전문화’의 단계로 나아갈 수 있다고 제시되는 것이다. 또

한 이러한 전문화에 대한 요구와 ‘아마추어’에 대한 비판은 1960년대 중반 연극

연기자들이 TV로 이동을 하게 되면서 이들의 빈자리를 훈련되지 않은 신인 연

기자들이 메우게 되고, 2달 이상 진행되던 연습 과정이 절반 이하로 줄어들게

되면서 1960년대의 연기 변화를 낳았던 동인제극단의 강점이 흔들리는 상황에

서 제기되는 것이기도 했다. 동인제극단의 결속력과 오랜 훈련 시간 등의 강점

이 흔들리는 반면, 이 과정에서 새로 진입하는 신인 연기자들을 훈련시킬 수 체

계적인 시스템은 부재한 상황에서 연기자들의 ‘아마추어성’은 더욱 문제시되었

다고 할 수 있다. 1960년대 연극계가 추구했던 연기의 전문화와 정확성은 달성

하지 못하고 이후의 과제로 남겨 놓게 되지만, 이러한 비판의 과정에서 극의 양

식에 따른 전문적 연기의 분화와 신체적 표현에 대한 관심 등 연기술의 중요성

이 강조되었다는 점은 1960년대의 연기가 기존의 감정 발산 위주의 연기 방식

에서 탈피하도록 만드는 데에는 기여하고 있었다고 할 수 있다.

4.3. 마임의 활용과 전통극 수용을 통한 동작의 양식화 모색

앞서 살펴보았듯이 1960년대 연극에서 강조된 연기의 방향은 인물의 심리나

성격을 드러내줄 수 있는 신체적 표현의 방식을 찾아내는 것에 있었다. 이러한

신체적 표현은 작품에 대한 철저한 분석에 입각한 것이어야 했다는 점에서 텍

스트에 종속되는 것이라고도 볼 수 있지만, 다른 한편으로 연기에 대한 이러한

변화된 인식은 신체를 통한 연극적 표현의 확대 방식을 탐색하는 시도와 밀접

하게 관련된다. 특히 현대극이 개인의 내면세계를 탐구하고 무의식이나 감정의

본원을 파헤쳐보고자 하면서 이를 표현해낼 수 있는 연기 방식이 모색되는 것

이다. 구체적으로 1950-60년대의 연극계에서 이러한 새로운 연기 방식은 마임이
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나 춤을 통한 동작의 양식화로 나타나며, 전통극의 수용과 현대화에서 ‘한국적

몸짓’의 탐색으로서 고민되기도 한다. 이것은 연극적 상상력과 표현력을 확대하

고 관객에게 새로운 보기의 방식을 제시한다는 점에서 그 필요성이 요청되었다.

이러한 점에서 ‘새로운 연기’의 방향이 모색되는 1950-60년대에 연극적 표현

의 확대를 위해 마임321)을 도입한 양상을 검토할 필요가 있다. 특히 이는 3장에

서 지적했던, 빈 무대에서 배우의 연기가 이끌어갈 수 있는 가능성을 시험해보

고자 하는 ‘실험’의 일환으로 시도된다. 무대와 소도구가 최소화되어 있으며 연

기자들이 마임으로 동작을 표현해내야 하는 작품인 손튼 와일더의 <우리 읍

내> 공연은 바로 이러한 맥락 속에서 연극계에 중요한 시도가 되었다고 할 수

있다.

이 작품은 1958년 고대극회에서 공연된 이후 1962년에 중앙대학교 영어영문

학과에서도 영어극으로 공연되었다. 이 공연에 대해 오화섭은 무대 장치 하나

없이 희곡 내의 삶의 현실을 무대적 현실을 통해 관객에게 전달한다는 점을 강

조하면서, 텅 빈 스테이지를 효과적으로 활용하면서 빈 무대에서 배우의 동작을

통해 극적 효과를 노린 연출방식이 한국 연극에 신선한 방향을 제시해주 수 있

다는 점을 높이 사고 있다.322) 물론 이 작품에서 활용되는 마임의 방식은 수레

를 끄는 모습을 형상화하는 등 재현적인 성격이 강한 것이지만, 동작의 양식적

표현을 통해 연극적 상상력을 확대하는 것은 기존의 연기 방식을 확대한 새로

운 연극적 표현이라고 할 수 있다.

대학극에서 먼저 이루어졌던 이러한 시도가 기성 연극계에도 수용되고 있었

음은 1963년에 국립극단이 공연 작품으로 손튼 와일더의 <결혼 중매>를 선택

하고 있는 것에서 확인할 수 있다. 이때 국립극단은 단원의 개편, 연출자의 교

체 등의 개혁을 단행하며 당대 연극계에서 이루어지고 있던 새로운 연극적 흐

름에 동참하여 국립극단의 고루한 이미지를 쇄신하고자 했는데, 이때 <결혼 중

매>이 선택되었다는 것은 의미가 있다.

연출을 맡은 이기하는 이 작품에 대해 “남들이 생각하는 무대적 제한을 탈피

하고 우주와 자연 또는 형이상학적 형상을 자유로이 구사하여 연기의 상징과

321) 마임(mime) 곧 무언극은 서양에서는 ‘모방’을 뜻하는 그리스어 ‘mimos’라는 말에서 왔으며, 
사실적이고 상징적인 몸짓으로 이야기를 전달하고 하나의 성격을 창조하고 묘사하는 기술을 
뜻한다.

322) 오화섭, 「정확한 계산-중대 영어극 <우리읍내>」, 『동아일보』, 1962.12.5.
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창의능력”을 펼쳐 놓을 수 있으며, “연기자가 어떤 지정의 사실을 표현하는 데

보다 그 창의능력을 광대케 하는데 성공”323)한 작품이라고 평가한다. 따라서 연

출의 방향도 무대의 제한을 탈피한 연기의 상징 관객의 상상력을 확대하는 데

초점을 맞추고자 한다. 김정옥은 이 작품이 우리의 연기자들이나 연출가에게는

많은 난점이 있을 것임을 언급하면서도 이 작품이 단순하고 요령있는 무대장치,

스피디한 시간 처리, 희극적 판토마임을 통해 이러한 어려움을 극복했다고 평가

하고 있다. 이러한 ‘판토마임’의 도입은 기존의 연기 방식에서 찾아보기 어려웠

던 것으로, 간략화된 무대 장치와 어울리면서 새로운 감각을 선보일 수 있었던

것으로 보인다. 다만 좀 더 대담한 판토마임을 추구했어야 한다고 덧붙이는 것

으로 보아, 동작의 양식화의 측면에서 소극적인 수준에 머물렀을 것임을 짐작할

수 있다.

이처럼 1960년대 초반에 마임은 연극적 상상력의 확대라는 측면에서 대학극

과 기성극 양쪽에서 모색되고 있었음을 알 수 있다. 또한 이러한 표현 방식은

언어를 최소화하고 동작으로 표현해냄으로써 그 절제된 성격으로 인해 내면적

연기의 모색이라는 측면에서도 새로운 연기 방식의 하나로 받아들여진다. 이때

4.2절에서 살펴본 바와 같이 전후 수용된 외화를 보며 새로운 연기의 감각을 익

혔던 1950-60년대의 연극인들에게 내면을 표현하기 위한 은유적인 방식으로 마

임을 활용한 영화인 마르셀 카르네 감독의 <인생유전>(원제 <천국의 아이들>)

에 대해 이후 동인제극단에서 활동했던 연기자들이 연기의 새로움을 인식할 수

있었던 작품이라고 지적하는 것에서 이를 알 수 있다.324) 특히 이 작품은 세 명

의 남자 주인공이 모두 연기자이고, 그 중 탁월한 마임 연기자 분한 장 루이 바

로의 마임 연기는 감정의 분출과 연설조의 화술을 지양하고 보다 내면적인 연

기를 지향했던 신진연극인들에게 절제된 표현의 가능성을 알려주었다고 할 수

있다. 이처럼 마임의 연기적 가능성이 인식되면서 중앙배우예술학원을 설립했던

한재수가 배우수업의 일환으로 팬터마임을 가르치는325) 등, 이 시기의 연극계에

서 마임이 활발하게 활용된 것은 아니라고 하더라도 배우술의 한 분야로 관심

의 대상이 되고 있었음을 알 수 있다. 즉 한국 연극계에서 마임이 본격적으로

하나의 ‘양식’으로서 등장한 것은 마임 전문극단이었던 에저또의 창단 이후이겠

323) 국립극단 34회 공연 <결혼중매> 팜플렛.

324) 배수경 대담·이순재 구술채록, 한국영상자료원 한국영화사료관, 2018.

325) 양미숙, 『한국마임 발달사』, 앰애드, 2002, 49면.
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지만326), 그 이전에 이미 마임이 동작의 양식화를 통한 새로운 연기의 가능성으

로서 인식되고 있었던 것이라고 할 수 있다.

극단 탈에서 주로 연출을 맡았던 이효영은 4회 공연인 샤를 빌드락 작 <상선

테나시티> 공연(1965)에 앞선 인터뷰에서 이 작품이 낡은 것이지만 “그 「리얼

리즘」의 바탕에서 새로운 감각의 연기를 표출시키려는 게 연출의도”327)라고 하

면서 “가령 하나의 동작을 양식화해서 암시적으로 관객에게 전달한다든지 하는

방법”을 선보일 것을 예고하며 ‘몸으로 연기하는 연극’을 관객에게 보일 것이라

고 포부를 밝히고 있다. 이러한 이효영의 인터뷰에서 주목할 점은 그가 공연에

있어 레퍼터리상의 새로움이 아니라 연기의 새로움을 중시하고 있다는 것과, 그

방향으로 ‘몸으로 연기하는 연극’ 동작의 양식화를 통한 암시적 전달을 중시하

고 있다는 것이다. 그것은 1960년대의 연극계에서 현대극의 감각이 단지 극의

내용상의 차원에 머무는 것이 아니라 무대와 연기의 감각에서도 폭넓게 시도되

고 있음을 보여주는 지점이면서, 신체적 표현의 확대 가능성을 모색하고 있음을

보여주기 때문이다.

이때 <상선 테나시티> 희곡 자체는 마임이나 동작의 양식적 표현을 요구하

지 않는 작품으로 이효영이 의도한 ‘새로운 감각의 연기의 표출’ 방법은 텍스트

외적인 부분에서 도입되는 것이라고 할 수 있다. 즉 그것은 텍스트의 요구에 매

이는 것이 아니기 때문에 온전히 연극적 표현의 확대로서 기능할 수 있는 것이

다. 이 작품에 대한 연출 노트나 공연 장면이 남아있지 않기 때문에 구체적으로

어떻게 동작을 양식화하였는지는 확인하기 어렵지만, 1960년대 연극계에서 ‘새

로운 감각의 연기의 표출’의 방향으로서 ‘몸으로 연기하는 연극’의 표현 방법이

시도되고 있었다는 점은 특기할 필요가 있다.

이처럼 텍스트와 무관하게 연출 작업에서 양식적 동작이 활용된 공연으로 광

장의 조성현 작, 이진순 연출의 <죽은나무 꽃피우기>(1969)공연에서 찾아볼 수

있다. 이 작품은 동아일보 장막희곡 현상모집 당선작으로, 한 토호의 가정을 중

심으로 기구한 인연과 사랑을 그려낸 작품이다. 이때 이 작품이 특이한 것은 2

326) 일반적으로 1968년 서양의 마임이스트인 롤프 샤레의 내한 공연, 1969년 가면무언극 프랑스

극단 망드라고르 초청공연 등으로 서양의 마임 형식의 영향을 받아 우리나라 최초의 마임극단

을 표방한 극단 <에저또>가 창단된 1969년을 한국마임의 시작으로 본다.(양미숙, 「한국 마임

(Mime) 발달사」, 동국대학교 석사학위논문, 2002 참조)

327) 「탈의 연출가 이효영씨」, 『중앙일보』, 1965.11.27.
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막의 1장을 대사가 없이 동작으로만 처리함으로써 이 작품의 서정성을 강화하

는 극적인 효과를 두었다는 것이다. 이 공연이 이루어질 시점에는 해외 마임 극

단의 내한 공연과 에저또의 창단 등 마임에 대한 소개와 수용이 보다 활발하게

이루어지고 있었기 때문에 이와 같은 전면적인 수용이 가능했던 것으로 보인다.

양식적 동작에 대한 관심이 높아짐에 따라 공연의 차원만이 아닌 희곡의 차

원에서도 이러한 동작의 양식화가 활용되는데, 오태석의 <환절기>(1968)와 정

하연의 <환상살인>(1969)에서 이러한 새로운 시도를 찾아볼 수 있다. 두 부부

사이의 심리적 갈등과 죄책감을 다루는 오태석의 <환절기>는 이들의 심리적

갈등을 ‘도깨비 놀음’와 나영의 ‘무당굿 놀이’라는 제의적 장면을 통해 형상화한

다. 이 작품에서 나영은 갈꽃을 뽑아들고 주문과도 같은 노래를 부르며 율동을

한다. 이에 대해 작가는 이 율동이 “원시 종교에서 보는 선정적인 흥분과 피와

분비물의 냄새, 죽음의 냄새”로 무대를 휩쓸면서도 “극히 신중하고 의식적인 절

제와 균형의 아름다움에 의해 무대는 안정감을 얻328)”는다고 지시하고 있다. 이

러한 나영의 율동은 5년 전 사건과 관련된 이들 사이의 분노와 질투, 욕망 등의

원초적이고 격정적인 감정을 양식화되고 절제된 방식으로 형상화하는 것이며,

관객은 인물들이 언어로 표현해내지 않은 감정을 이러한 양식적 동작을 통해

감각적으로 마주하게 된다.

<환상살인>은 어머니를 죽였다는 혐의로 아들이 재판을 받는 것으로 시작하

여 과거를 추리해나가는 구조를 지니고 있는데, 오이디푸스 콤플렉스를 연상시

키는 하인혜와 성민주의 애증에 찬 모자 관계를 중심으로 하며 하인혜의 정부

인 권주혁과 성민주 사이의 경계와 증오 등의 심리적 갈등에 초점을 맞춘 작품

이다. 이 작품은 과거에 대한 회상 장면에서 인물들의 동작의 템포를 조절함으

로써 동작을 양식화하고 특정 인물의 주관적 시점으로 사건을 바라보는 감각을

표현해내고 있다.

중 혁 사실은 성민주를 만나기 위해서 그 방에 들어갔어요. 왜냐하면

그 사건 이후 두 사람은 얘기할 기회가 한 번두 없었구. 그래선

지 성민주는 나를 미워하는 눈치였어요. 차라리 증오하구 있었다

는 표현이 더 알맞겠지요. 하여간 나는 민주를 만나 내 입장을

328) 오태석, <환절기>, 『오태석 공연대본전집』1, 서연호·장원재 공편, 연극과 인간, 2003, 129

면.
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설명하구 그 집을 떠날 결심이었지요. 그랬더니 사태는 제가 생

각하구 있었던 것보다는 심각해져 있었어요. 그것은 젊은 사람과

늙은이 사이의 좁혀지지 않는 간격 같았습니다.

(법정의 조명 어두어지고 정면 무대에 조명 들어오면 하인혜의 방. 인혜

와 민주가 얘기중이다. 지금부터 벌어지는 장면은 희극적인 색채를 띤다.

과장된 몸짓. 중력을 잃은 듯한 움직임. 그 불실감은 허위에서 온다기보다

어떤 동작을 유심히 관찰할 때 생기는 어색함이라고 생각하는 것이 좋겠

다.)

민 주 (우스꽝스럽게) 생각나세요? 아버지가 바람 피시다 산통 깨시던

일. 난 그만 감 세개에 군침을 삼키고 아버질 배신했지요. 유다는

동전 몇닢에 예수를 팔았다드니 난 감 세 개에요.

인 혜 나두 놀랬지 너야 이 에미보다 아버질 더 따랐으니. 그러니 말이

다.

민 주 (기분이 좋아서) 난 인지와 헤어지겠어요. 아 걱정마세요. 애초부

터 그 애가 좋아서 그런 것이 아녜요. 그 애는 꼭 바보같구 아무

것두 모르구 (인혜의 손을 잡구 흔들며) 어머니, 약속해주세요.

이제부턴 저하구 단 둘이서만 살아요. 저 남자두 내 보내구. 우리

단 둘이서만요. 네?

(두 사람 행복하게 웃는다. 이 때 녹크소리)

민 주 (춤추듯이 문으로 가며) 누구세요. 잠간만 기다리세요. 자 들어오

세요. (중혁이 들어온다. 민주 굳어진다. 이 순간부터 이들의 동

작은 냉정한 현실성을 띄운다)

민 주 (물러가며) 아니 당신이… 바루 당신이…

중 혁 내가 방해가 됐군. (나가려 한다)

민 주 (문을 막으며) 당신이었군. 어머니의 새 남자란 바루 당신이었

군.329)

권중혁의 회상 장면은 과거의 사건을 있는 그대로 관객에게 드러내는 방식을

사용하지 않는다. 인용문에서 권중혁이 문 밖에서 인혜와 민주의 대화를 엿듣는

장면에 해당하는 앞 부분은 과장된 몸짓과 중력을 잃은 듯한 움직임으로 표현

329) 정하연 작, <환상살인>, 국립극단 공연대본(아르코예술기록원 소장).



- 160 -

해내는 ‘희극적인 색채’로 그려지고 있으며, 권중혁과 민주가 마주하는 뒷 부분

은 ‘냉정한 현실성’을 지닌 동작으로 급작스럽게 전환된다. 이러한 동작의 템포

의 조절은 자신이 개입할 수 없는 모자간의 다정한 관계를 바라보거나, 자신과

대립관계에 있는 민주를 마주할 때의 권중혁의 심리를 은유적으로 표현해내는

방식이라고 할 수 있다. 관객은 권중혁이 직접적으로 발화하지 않는 심리를 이

러한 인물들의 양식적 연기를 통해 독해해 내게 된다.

즉 <환상살인>에서 회상 장면에 사용되는 동작의 양식화는 살인 사건의 진

상을 규명하는 극적 진행에서 이탈되는 리듬을 형성하고 이 작품의 모호하고

혼란스러운 분위기 형성에 기여한다. 또한 손튼 와일더의 <우리 읍내>나 <결혼

중매> 등의 작품에서 마임이 사용되면서도 특정 대상을 모사하는 재현적 성격

이 강한 반면, <환상살인>에서 활용되는 마임적 동작은 그러한 재현적 성격에

서 이탈하고 있다. 이것은 인물들의 사실적 동작을 비틀어 버리는 것이라는 점

에서 마임이 본래 지니는 그 추상적 성격을 강화하고 있으며, 관객들은 그러한

양식성의 의미를 적극적으로 읽어내야 한다. 1960년대의 공연에서 마임을 비롯

한 양식적 표현은 주로 언어로 명료하게 전달할 수 없는 정서를 동작으로만 표

현함으로써 상징성과 서정성을 강화하기 위해 사용됨을 알 수 있다.

이처럼 마임을 통해 연극적 표현을 확대하고 연기 방식의 변화를 꾀하는 시

도가 나타나는 것과 함께 한편으로는 가면극과 탈춤 등 전통극을 통해서도 이

러한 양식적 동작과 ‘몸으로 하는 연극’에 대한 탐색이 이루어진다.

1950-60년대는 여러 학회가 결성되고 대학에 민속학 관련 학과가 생기면서

민속학 연구가 활발하게 재개되었다. 민속학계의 동향 중 전통극과 관련해서는

1957년 말에 산대가면극보존회(이후 한국가면극연구회로 개칭)가 발족했다는 점

을 특기할 수 있다. 임석재, 이두현, 유치진 등이 주최가 된 이 보존회 결성을

전후해 가면극이나 인형극 등이 몇 차례 복원 공연되었다. 특히 1950, 60년대는

민속학계를 중심으로 가면극에 대한 연구가 활발하게 재개된 시기로, 1930년대

민속학 및 전통연극분야에서 괄목할 만한 업적을 내었던 송석하의 글들이 1959

년 『한국민속고』로 묶여져 간행되었으며, 최상수의 『하회가면극연구』가

1959년에 간행되었고 최상수, 양재연, 이혜구, 이두현 등이 역사민속학적 방법론

에 따라 현장자료를 발굴하는 한편 광범위한 문헌자료를 섭렵해나간다.330)

330) 백현미, 「1950-60년대 한국연극에서의 전통담론 연구」, 『한국연극학』14, 한국연극학회,
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연극계에서도 이러한 흐름과 무관했던 것은 아니었다. 유치진은 전후에 록펠

러 재단의 후원으로 1956년 6월부터 1957년 6월까지 약 1년여에 걸쳐 미국을

비롯한 서양연극계를 시찰331)하면서 한국연극의 새로운 방향을 모색하는데, 이

때 ‘전통연극의 보존 및 계승’의 중요성에 대해서도 다시 한 번 인식하게 된다.

유치진은 귀국 후 1957년에 가면무극 산대놀이 공연하면서 산대놀이 대본을 정

리하고 가면을 제작하였으며 산대놀이 연희자를 모셔 젊은 무용가로 하여금 춤

과 사설과 연출 배우게 할 것을 제시하면서 “연극도들은 가면 무극의 극예술로

서의 우수한 요소를 재활용시켜 새로운 가면극을 창작하기에 진력하는 동시에

그 연출의 효과적인 방안과 상장을 위한 야외극장의 신축까지도 안출해야 할

것”이라고 주장한다.332) 이러한 주장과 함께 유치진은 드라마센터의 설립 이후

드라마센터 부설 서울연극학교에서 가면무극을 정규과목으로 채택하기도 한다.

이처럼 연극계에서는 전통의 활용에 꾸준히 관심을 기울이고 있었으며, 드라

마센터 단원을 중심으로 몇몇 배우들은 탈춤을 보다 심도 있게 배우기도 하였

으나 실질적인 성과는 없었다고 할 수 있다. 연극계에서 비교적 뚜렷하게 ‘전통

의 활용’ 또는 ‘전통의 현대화’에 대한 추구가 나타나는 것은 1969년 실험극장이

오영진의 <맹진사댁 경사>, 윤대성의 <망나니>, 오영진의 <허생전> 등 일련의

공연을 기획하면서부터라고 할 수 있다. 이때 <맹진사댁 경사>에서는 공연의

시작 부분에서의 도창을 활용하고 음향으로서 시나위의 반주를 사용하였으나,

특히 도창의 경우 작품의 극적 진행과 무관하게 사용된 것이기 때문에 본격적

인 전통 활용이라고 보기는 어렵다고 할 수 있다. 윤대성의 <망나니>(1969)에

는 작품 내에 탈춤을 도입하고 있어 전통 활용의 시작점에 놓인다고 할 수 있

다.

그러나 다른 한편으로 연극계가 공연에 탈춤을 도입하기 이전에 제도권 연극

의 밖에서 탈춤을 연극에 수용하려는 시도가 나타났다는 점에 주목할 필요가

있다. 탈춤을 연극에 수용한 첫 공연은 하회별신굿탈놀이를 원용한 조동일의

<원귀 마당쇠>(1963)라고 할 수 있다. 이 공연은 마당극의 시초를 이룬다고 평

가받는 <향토의식초혼굿>333)의 일환으로 이루어진 것이었으며, ‘신판광대놀이’

2000 참조.

331) 유치진, 『동랑유치진전집9-자서전』, 서울예술대학교출판부, 1993, 234-265면.

332) 유치진, 「가면무극을 구하라」, 『경향신문』, 1958.1.6.

333) 제1회 향토의식초혼굿(1969.11.19.)은 대학에서 처음 보는 민속적인 행사라고 평가받았으며,
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라는 명칭과 “탈춤의 전통에 입각한 우리의 과거를 풍자해보는 연극”이라는 설

명에서 알 수 있듯이 탈춤의 전통을 수용한 것임을 분명히 한다. 주지하다시피

1970년대의 연극의 한 화두가 ‘전통의 현대화’였으며, 그것이 제도권 연극에서의

방향과 문화예술운동 또는 마당극에서의 방향으로 대별된다고 할 때 그 시작점

에 1960년대의 이 탈춤을 활용한 공연이 놓인다고 할 수 있다. 1960년대에는

전통에 대한 관심에 비해 연극적 수용은 활발하지 않았지만, 그 첫 시도로서

<원귀 마당쇠>와 <망나니>가 보여주는 탈춤 수용의 방식은 1960년대 연극의

방향과 관련되면서도 이후 전통 활용의 방향성을 예비한다는 점에서 중요하다.

따라서 이 두 공연이 탈춤을 연극에 수용하는 과정에서 어떠한 양식적 연기를

통해 연극적 표현을 확대하는지, 그것이 관객의 소통 방식과 어떻게 관련되는지

를 짚어보고자 한다.

시청각교육센터 소극장에서 공연된 <원귀마당쇠>는 원귀 마당쇠와 양반 변

학도가 “바가지와 종이를 이용한 탈”을 쓰고 공연했다는 점, “관객들을 무덤에

온 문상객으로 취급하면서 공연”334)하였다는 점에서 가면극의 공연 원리가 부분

적으로 활용되면서도, 프로시니엄 무대였다는 점에서 서구적 무대극의 원리를

따르고 있었다.

<원귀 마당쇠>는 하회별신굿탈놀이의 ‘양반 선비마당’의 지체 다툼 부분을 변

학도와 마당쇠의 다툼으로 변용시키는데, 이는 양반과 평민의 대립 구도를 지배

층과 민중의 갈등 구도로 변화시킨 것이라고 할 수 있다. 이때 탈은 인물들의

전형성을 드러내는 기호로 기능하며, 사건의 전개나 인물 간의 갈등은 선명하고

단순한 형태를 지니게 된다. 즉 이 작품에서 마당쇠나 변학도는 모두 내면적 깊

이를 지닌 심리적 인물은 아니며, 지배층의 횡포에 피해당하는 민중과 민중을

착취하면 개인의 사리사욕을 채우는 지배층으로 전형화되는 것이다.

또한 <원귀 마당쇠>는 ‘제사’라는 극적 상황을 통해 지배층이 피지배층을 착

취하는 현실은 이미 죽은 귀신들에게만 한정되는 것이 아니라 현재까지 이어지

는 것 강조한다. 이처럼 대립의 상황을 선명화하고 피해자로서의 민중을 강조하

면서 이 작품은 ‘변학도’에 대한 조롱보다는 공격이 중심이 된다. 다시 말해 하

회별신굿탈놀이의 ‘양반 선비마당’이 재담을 통해 양반의 권위를 희화화하고 조

조동일의 ‘신판광대놀이’ <원귀 마당쇠>(이필원 연출)와 ‘사대, 매판, 굴종지구’의 장례식, 농악

굿이 공연되었다.

334) 김현민, 「1970년대 마당극 연구」, 이화여대 석사학위논문, 1993, 20면.
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롱하는 데 초점이 맞추어져 있었다면 <원귀 마당쇠>에서는 변학도의 치부, 즉

탐관오리로서의 속성에 대한 공격에 초점이 맞추어지는 것이다. 따라서 재담을

통한 간접적 공격보다 변학도의 잘못을 보다 직접적으로 지적하고 신체적 공격

을 하는 등의 방식을 취하게 된다.

이와 같이 인물형과 갈등 관계가 변화하였을 때 중요한 것은 탈춤이 무엇을

위해 활용되는가라고 할 수 있다. 이 극에서 탈춤이 도입되는 곳은 두 장면으

로, 하나는 마당쇠가 자신의 무덤 앞의 초라한 제사상과 대비되는 제사상이 있

는 무덤을 걷어차면서 어깨춤을 추며 창을 하자 변학도가 튀어나오는 부분이며,

다른 하나는 변학도를 징치하면서 마당쇠가 창을 하며 변학도를 두들기는 동안

역시 변학도에게 피해를 받은 민중-원귀들이 춤을 추며 변학도에게 다가왔다가

다시 무덤에 들어가는 부분이다.

마당쇠 (엉덩이춤을 추면서 창을 한다. 창의 내용에 라서 변학도의 여기

저기를 두들긴다)

이놈의 배떄기는 한강수인가.

쌀 삼만 석 먹고도 배탈이 안나.

이놈의 허리통은 백두산인가.

무명 삼만 통 두르고도 모자란단다.

(중략)

나온다 나온다, 원귀가 나온다.

밥 못 먹어 굶어 죽은 원귀가 나온다.

이때 무덤 C에서 원귀 꺽달이가 나온다. 춤을 추면서 차츰 변학도에게 가까

이 간다.

나온다 나온다, 원귀가 나온다.

계묘년 흉년에 당가루 핥아먹다가

몽당비짜루 맞아죽은 원귀가 나온다.

수제비 아흔아홉 그릇 먹다가

배 터져 죽은 원귀가 나온다.

이때 무덤 D에서 원귀 쩔뚝이가 나온다. 춤을 추면서 차츰 변학도에게로 가
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까이 간다.335)

이 두 지점은 마당쇠나 원귀와 변학도 사이의 갈등의 지점이 가장 극대화된

순간이라고 할 수 있는데, 이때 탈춤이 활용된다. 이 장면에서 마당쇠가 창을

하며 원귀들의 사연을 말하면 각자의 무덤에서 원귀들이 나와 춤을 추며 변학

도에게 다가간다. 이때 이들이 “춤을 추면서 차츰” 변학도에게 가까이 가는 동

작은 이 원귀들이 지녔을 것이라 여겨지는 억울함, 분노라는 개인적 감정이 직

접적으로 표출되도록 하는 것이 아니라 춤이라는 방식을 통해 양식화되고 상징

화되는 효과를 만들어낸다. 즉 원귀들의 춤은 감정 그 자체가 표출되는 것을 방

해하면서 인물들이 개인화되는 것을 막고, <원귀 마당쇠>의 기저가 되는 탈춤

의 민중적 성격과 결합하여 관객이 이들의 춤을 통해 피해자로서의 민중의 몸

짓이라는 함의를 구성해낼 수 있게 하는 것이다.

또한 <원귀 마당쇠>에서 이 원귀들은 여럿이 순서대로 같은 춤을 추며 변학

도에게 다가왔다가 모두 함께 “내 곡식 내놓아라”, “내 다리 내놓아라”, “내 팔

내놓아라” 등의 대사를 하고 무덤 속으로 다시 들어간다. 이들이 춤을 통해 모

였다가 흩어지는 동선은 이 인물들이 변학도에게 피해를 받은 개인이 아니라

집단으로서의 의미를 부여받을 수 있게 하며, 이들의 사연을 대신 전달하는 마

당쇠를 통해 이들은 ‘민중’이라는 상징성을 획득한다.

실험극장이 공연한 윤대성의 <망나니>는 노승과 마당쇠라는 인물, 1장에서

이루어지는 노승의 탈춤, 9장의 평양감사 생일잔치 대목에서 등장하는 탈놀이의

장면 등에서 가면극 및 탈춤의 요소를 활용하고 있다. 이때 <망나니>의 노승과

마당쇠는 ‘노승’과 ‘말뚝이’ 등 가면극이 지닌 독특한 캐릭터에서 이탈하고 있으

며, 단순히 도력이 높은 존재인 노승과 성실하고 우직한 하인인 마당쇠로 등장

하고 있다.336)

탈춤의 인물을 수용하여 장막극의 서사를 만든다고 했을 때 윤대성이 드러내

고자 한 것은 민중의 수난사와 그러한 수난에도 꿋꿋하게 이어지는 민중의 생

명력이다. 그리고 이를 위해 윤대성은 가면극의 ‘말뚝이’를 차용하여 ‘민중’으로

서의 대표성을 부여하고자 한다. 따라서 마당쇠가 쓰는 탈은 다른 사람이 된다

335) 조동일, <원귀 마당쇠>, 『조동일 창작집』, 지식산업사, 2009, 264-265면.

336) 김현철, 「윤대성 희곡의 전통극 양식 수용과 현실의 형상화」, 『한국극예술연구』28, 한국

극예술학회, 2008, 225면.
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는 ‘변신 모티브’로서 연극적 놀이를 드러내는 지점이면서 그가 외부적 힘에 의

해 고통 받는 민중 일반의 한 전형으로 받아들여지게 만든다. 이로써 마당쇠가

경험하는 개인의 수난사는 민중의 수난사로 의미화되는 것이다.

민중의 수난사를 무대 위에 구체적인 인물을 통해 드러내고, 분명한 사건을

통해 극적 갈등을 구축하고자 했을 때 인물은 외부적 상황과 갈등할 뿐만 아니

라 내적 고민의 깊이를 더한 심리적 인물이 된다. 즉 ‘말뚝이’를 차용한 ‘마당쇠’

를 극적 사건과 결합하여 행동하는 인물로 그리고자 한다면 심리적 갈등 지닌

깊이 있는 인물이 되어야 하는 것이다. 이에 따라 보다 유형화되고 전형화된 탈

춤의 인물형이 <망나니>라는 작품 안에서는 적절한 기능을 하지 못하게 된다.

이 작품에서 탈춤이 주로 사용되는 장면은 두 곳으로, 극의 서두에서 노승이

추는 춤과 9장의 평양감사 생일잔치 대목에서 등장하는 화려한 탈놀이의 장면

이 그것이다. 앞서 살펴본 <원귀 마당쇠>가 갈등을 형성되는 지점이나 심화되

는 순간에 춤을 활용했다면, <망나니>에서 탈춤은 갈등 지점과 무관하게 사용

된다.

막이 오르기 전부터 농악 소리가 조금씩 들려온다. 서서히 막이 오름에 따라

그 소리는 커지면서 막이 완전히 올랐을 때 농악 소리는 멈추고 음악이 염

불곡으로 바뀌면서 조명이 무대 가운데를 비치면 거기엔 갈색 가면이 걸려

있고 그 앞에 엎드린 듯 머리를 조아리고 있는 노승이 보인다. 노승의 어깨

는 염불곡에 맞춰 파도치는 듯 조금씩 움직이며 서서히 일어난다. 삼진삼퇴

사방치기 돌단춤 등의 춤을 춘다. 춤의 의미는 동서남북 사방에 있는 신에게

또는 관객에게 인사를 하는 것이며 관중을 쫓는 것이다. 이 염불곡이 채 끝

나기도 전에 찬 바람이 불면 무대 좌측 상단에 고석할미 등장하여 춤추는

노승을 노려본다.337)

극의 내부적 구조 바깥에 있는 서장에서, 그리고 마당쇠의 삶을 조망하는 위

치에 있는 노승의 춤은 마당쇠의 삶을 초월한 것으로서의 의미를 획득한다. 즉

노승의 춤은 민중들의 삶과 죽음, 희노애락을 초월해 있는 근원적이고 본질적인

분위기를 형성하기 위해 활용되는 것으로서, 변신 후 마당쇠가 겪는 사건과 결

합한다기보다 그것과 분리되어서 사건을 해석하는 기능을 한다고 할 수 있다.

337) 윤대성, <망나니>, 『윤대성 희곡전집』2, 평민사, 2004, 12면.
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9장의 평양감사 생일잔치 대목에서 등장하는 화려한 탈놀이의 장면은 산대놀

이의 포도부장 과장을 적극적으로 수용하여 생일잔치의 유흥적인 분위기를 만

들고 있다. 이 장면을 부분적으로 볼 때에는 탈놀이의 골계성과 풍자성이 그대

로 드러나 있지만 이것이 극중극처럼 삽입되어 있을 뿐 전체 극과의 연관성을

가지지 못한 ‘볼거리’로서만 기능하게 된다. 따라서 시각적으로 화려한 탈놀이

장면만 부각되고, 망나니의 극적 전개는 일시정지하게 되는 효과를 낳게 된

다.338) 즉 이 장면은 평양 감사의 생일잔치에 조선의 탈춤을 명나라 장군에게

보여준다는 극중극의 형식으로 삽입된 것으로서, 그 자체로 관객에게 탈춤을

‘선보이는’ 장면이기도 한 것이다. 그것은 첫 장면에서 노승의 춤이 마당쇠의 삶

의 바깥에 있는 것이었듯이, 무대 위의 춤을 거리를 두고 바라보게 하는 방식이

라고 할 수 있다.

이처럼 <원귀 마당쇠>와 <망나니>는 관객들이 탈춤을 어떻게 보게 할 것인

가라는 지점에서 차이를 보인다. <원귀 마당쇠>는 양식화되고 집단화된 동작을

통해 개인에게 민중의 의미를 부여하는 방식을 사용한다면, <망나니>는 탈춤을

초월적인 거리 속에서 지각하도록 만든다. 이는 이후 제도권 연극에서 전통이

민중, 삶과 죽음을 넘어서는 초월성을 드러내는 방식으로 활용되는 것과도 연관

된다고 하겠다.

이처럼 1960년대에는 연기에 있어 과잉된 감정 표현이 아닌 절제된 신체 표

현이 중시되면서 마임과 같은 동작의 양식화, 탈춤의 춤 등의 도입을 통한 동작

의 양식화를 추구하고자 한다. 이는 화술 연극이 중심이 되던 1960년대의 주된

연기적 흐름과는 다소 거리를 두면서 이 시기의 연기의 가능성을 확대하고 있

었다고 할 수 있다. 특히 1960년대 후반에 이루어진 전통의 현대화에 대한 모색

에서 창극계나 무용계와 달리 탈춤에 주목함으로써 연극의 리듬을 변화시키고

한국적 몸짓에 대해 탐색하고자 한 것은 비록 그것이 미완으로 그쳤다고 하더

라도 이 시기 연극계에서 이루어진 중요한 시도였다고 할 수 있다.

338) 김윤철, 앞의 글, 25면.
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5. 극작술: 숨겨진 진실에 대한 발견의 구조와 감상성의 지양

5.1. 논쟁과 추리의 형식을 통한 탐색의 서사와 극적 긴장의 형성

1950-60년대 연극계에서는 과잉된 감정 표현을 통해 현실의 문제나 인물의

내적인 갈등을 드러내는 방식을 비판하고 등장인물의 심리적 단계에 대한 형상

화가 이루어질 때 비로소 인물의 내면과 사건의 의미가 구현된다는 점을 강조

하였으며, 기계적 모사나 감정의 자극을 위한 유형적 인물에서 벗어난 내면의

깊이를 지닌 인물을 요구한다. 감정의 과잉이 무대의 진실을 드러내기에 적합하

지 않다는 인식과 함께 이 시기에 기존의 감정 발산의 표현 방식이 감각적으로

낡은 것으로 여겨진 또 다른 이유는 그것이 관객을 수동적 입장에 놓으며 연극

을 특별히 주목할 만한 것으로 바라볼 수 있는 가능성을 제공하지 못했기 때문

이라고 할 수 있다.339) 즉 이 시기 연극은 감정의 발산을 통해 무대의 해석을

객석에 일방적으로 전달하는 방식에서 탈피하여 등장인물의 심적 상황 및 무대

의 상황에 대한 관객의 적극적인 읽기를 유도함으로써 관객의 능동적인 해석

활동을 이루어질 수 있는 방식을 지향하였던 것이다.

이처럼 재현 대상의 내적인 진실을 드러낼 수 있는 보다 절제된 표현 방식과

관객의 적극적인 독해의 중요성이 인식되었음에도 불구하고 실질적으로 전후

희곡에서는 격정적 감정의 노출 경향이 짙게 나타난다. 이는 ‘현대극’의 미적 자

질에 대한 담론적 요청에도 불구하고 전후의 정신적 혼란은 그러한 감정의 절

제를 통해 표현되기 어려운 것이었다는 점과, 실존주의의 영향 아래에서 창작되

었던 이들 희곡이 주관적 세계를 절대화하는 면모를 보이고 있었기 때문이라고

할 수 있다. 기성세대에 대해 반항하거나 주어진 현실의 조건을 거부하는 인물

들은 자의식의 세계 속에서 자기 기준의 절대화를 통해 현실의 부정성을 넘어

서고자 하거나, 객관적 상황과 주관의 상태 사이의 분열을 겪으며 자기감정의

독단에 취해버리게 된다. 즉 구시대에서 벗어나 새로운 삶의 방식을 택하고자

하지만 현실에 좌절하며 열패감에 빠지게 되는 전후 희곡의 인물들의 내면은

분노와 광기로 표출되면서 무대상에 격정적 감정이 노출되고 마는 것이다.340)

전후 희곡이 보여주는 이러한 격정적 감정은 이들이 세계와 불화하고 있음을

339) 이영석, 앞의 책, 233면.

340) 이영석(2015), 앞의 글, 95면.
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보여주는 지표이면서 기존 질서에서 이탈하고자 하는 이들의 자의식을 보여주

는 방식으로서 의미를 지니고 있었다고 할 수 있다.

그러나 이러한 의의에도 불구하고 전후 희곡의 인물들이 감정을 과잉적으로

표출하는 방식은 당대 모색되던 현대극의 방향과 괴리되는 것이었기 때문에 그

것이 관객을 소외시키거나 극적 진실성을 상실할 위험성이 지속적으로 제기341)

된다. 이에 따라 1960년대로 접어들면서 인물의 감정 표현이나 사건의 전개에

있어 감정와 이념의 직접적 노출을 지양하고자 하는 극작술의 변화가 본격적으

로 나타나게 된다.

장광설이나 도덕적 설교, 독백 등 인물의 생각을 직접적으로 다른 인물이나

객석에 전달하는 언어와 눈물과 광기 등의 행동을 통해 과잉된 감정을 무대화

하거나 계몽적 이념을 전달하는 것이 이제까지의 한국 연극에서 등장인물의 내

면적 진정성을 가시화하는 주된 방법이었다고 할 때, 1960년대의 연극계에서 감

정과 이념의 직접적 노출을 지양하는 극작술이 나타났다는 것은 이 시기에 인

물의 내면을 드러내는 방식의 변화가 이루어지고 있음을 의미한다.

이것은 구체적으로 자신의 주관적 세계를 절대화하는 인물에 대한 거부, ‘독

백적’이거나 ‘영탄적’인 대사에서의 탈피한 ‘대화적’ 대사의 구성, 무대 활용의 확

대된 가능성에 대한 인식 등으로 나타나는데, 그것은 앞서 살펴본 무대와 연기

의 변화 및 관객층의 변화 등 1960년대 연극의 변화와 조응하는 것이며, 극작가

들의 현실인식에 있어서도 전후의 현실인식에서 변화하기 시작했음을 의미한다.

또한 즉각적인 표출이 아닌 ‘절제’를 중심으로 하는 극작술의 변화는 말해지지

않는 것이나 보여지지 않는 것에 대한 관객의 인지와 해석을 함께 요청한다는

점에서 1960년대 연극이 무대-관객의 상호적 소통을 보다 적극적으로 유도해

내는 것에도 기여하게 된다.

1960년대에 나타난 희곡상의 변화 중 중요하게 지적할 필요가 있는 것 중 하

341) 신무대실험극회가 공연한 이철향 작, 연출의 <제5계절> 공연(1960)에 대해 ‘과잉된 센티멘털

리즘’을 비판하거나, 원방각이 공연한 오학영 작, 이광래 연출의 <생명은 합창처럼>(1959)에

대해 생경한 강조와 감정의 과장 방식을 비판하는 것에서 찾아볼 수 있다. 전후 희곡의 경우

감정의 발산을 중심으로 하는 작품이 많기 때문에 전후 연극계에서 창작극을 공연하는 경우

대부분은 이러한 비판을 피하기 어려웠으며, 따라서 이들은 테네시 윌리엄스, 유진 오닐 등 현

대 영미의 사실주의극을 주로 공연하고자 했다. 이러한 번역극 공연에서는 작품이 요구하는

감정의 절제를 연기자들이 실제로 무대화하는 데 성공했는가가 주요 관심의 대상이 된다.
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나는 ‘감정의 토로’, ‘웅변’ 등의 독백적 발화나 격정적 행동을 지양하면서 행위

를 축소하고 ‘대화’의 방식을 통한 자기 인식의 과정을 강조하는 경향이 발견된

다는 것이다. 식민지 시기 및 전후의 희곡에서 독백적 발화가 빈번하게 나타날

수 있는 것은 그 인물이 다른 인물에 비해 도덕적 우위를 지니고 있거나 관객

의 감정적 동의를 바탕으로 한 정서적 우위를 지니고 있기 때문이라고 할 수

있다. 계몽성과 감상성의 서사를 지닌 작품에서 사건은 이러한 우위를 지닌 인

물에 의해 해석되며, 인물은 자신의 입장이나 처지를 관객에게 ‘호소’함으로써

관객에게 정서적·인식적 동의를 이끌어내는 것이 1950년대까지의 한국연극에서

빈번하게 나타난 내면적 진정성의 표현 방식이었다고 할 수 있다.

이러한 표현 방식을 ‘센티멘털리즘’, ‘과잉’이라는 측면에서 비판해왔던 1960년

대 연극에서는 작품 내에서 도덕적, 정서적 우위를 지닐 수 있는 인물을 지양하

고 여러 입장 사이의 충돌에 초점을 맞추며 그 사이에서 인물들의 자기 인식의

과정을 무대화하고자 한다. 어느 하나의 입장이 다른 입장에 비해 특별하게 우

위를 지닐 수 없게 됨에 따라 관객은 특정 인물에게 감정적으로 몰입하거나 특

정 인물의 이념에 전적으로 동의하는 것이 아니라 그러한 인물들의 입장을 해

석하고 판단하는 역할에 놓이게 되는 것이다. 이때 이러한 성격이 두드러지게

나타나는 작품들은 대체로 고정된 배경에서 인물들의 논쟁적 대화나 추리적 대

화를 통해 사건을 이끌어가는 구성을 취하고 있어 ‘듣는 연극’으로서의 성격이

강화된다.

따라서 이러한 새로운 경향의 극작술은 단막극에서 먼저 두드러지게 나타난

다. 두 인물들 사이의 대화만으로 극을 이끌어가게 되면 사건의 전개는 약화될

위험이 크기 때문에 장막극의 규모에는 적합하지 않을 것이기 때문이다. 단막극

은 일련의 상황이 아닌 하나의 일화만을 전개시킴으로써 간결성을 지니며, 긴장

을 사건 진행에서 나오도록 하는 것이 아니라 그것을 이미 상황 속에 내재하고

있으므로 묘사의 군더더기를 줄이고 의미의 중심으로 응축해 들어가는 데 적합

하다.342) 따라서 사건 진행을 약화시키고 갈등의 상황 속에서 인물들의 내면적

반응과 자기 인식의 과정을 다룸에 있어 단막극이 보다 적절한 선택이었음을

짐작할 수 있다.

342) 단막극은 작은 규모의 드라마나 드라마의 일부가 아니라 드라마의 일부가 전체적인 것으로

격상된 것이다. 또 단막극과 장막극이 공유하고 있는 것은 사건 진행이 아니라 그것의 출발점

인 상황이다.(민병욱, 『희곡문학론』, 민지사, 1991, 75-76면.)
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1960년대 희곡에서 이러한 경향이 발견되는 것은 분명 새로운 시도이다. 전후

신진 극작가들이 신문사 및 잡지사의 신춘문예를 통해 등단하게 되면서 전후에

도 단막극이 활발하게 창작되지만 차범석의 <귀향>(1956), 하유상의 <회색의

크리스마스>(1958), 오학영의 <심연의 다리>(1959) 등의 작품이 보여주듯, 전후

의 단막극에서 인물들은 전후 현실과의 갈등, 세대 갈등의 속에서의 욕망이나

좌절에 대한 감정, 자기 인식의 과정을 긴 독백과 격정적 감정 노출 등으로 ‘발

산’하고 있기 때문이다. 반면 전후 희곡과 마찬가지로 세대 갈등을 주요 주제로

삼으면서도 1960년대 초에 창작된 차범석의 <공중비행>(1962)과 신명순의 <전

하>(1962)는 논쟁의 대화를 중심에 두면서 독백이나 감정 노출을 지양하고 있

다는 점에서 이전의 단막극이 보여준 극작술과 차이를 보인다.

이 두 작품은 서로 다른 입장을 첨예하게 대립시키는 논쟁적 대화를 통해 옳

음/그름의 이분법적 사유에서 벗어남으로써 관객에게 보다 깊이 있는 성찰을 요

구하고 있다. 특히 이 두 작품은 논쟁을 유발하는 사건 외 주변적 사건을 다루

지 않음으로써 인물들의 논쟁에 보다 집중되는 양상을 보이며, 세대적 갈등에서

벗어남으로써 각 입장의 논리 자체를 초점화하여 무대에서 벌어지는 논쟁적 성

격을 강화해나간다.

<공중비행>은 1950년대의 ‘구정권’을 시간적 배경으로 하고 있으며, 정권의

교체에도 고문 비서에서 비서실장으로서의 지위를 유지하는 한 학자의 자기기

만을 다룬 작품이다. 1950년대가 배경이라고는 하지만 ‘정권의 교체’에 따른 변

절을 다루고 있기 때문에 실질적으로는 1960년대의 현실을 암시하고 있다고 추

론할 수 있다.

이 작품의 무대는 온돌방을 반 양식(洋式)으로 꾸민 서재 겸 응접실이다. 선

물로 들어왔음이 암시되는 “이 흔한 화분과 새들이 없다면 이 방은 그대로 어느

노학자의 인내와 권위와 입김이 서려 있음을 짐작할 수 있는 아늑한 분위기이

다. 그러나 빨간 리봉과 은종이의 반사광이 이 방의 분위기를 불안하고 어수선

하게 깨트리고 말았다.”라는 무대 지시문은 이 작품의 주인공인 ‘주 박사’의 양

면적인 측면을 암시하고 있지만 <공중비행>의 무대는 전체적으로 가난한 학자

의 서재 겸 응접실을 형상화한다. 극이 시작하면 주 박사의 아내인 유 여사는

주 박사를 인터뷰하러 온 기자에게 부재하는 주 박사를 대신하여 그에 대한 정

보를 전달하는데, 주 박사의 ‘대쪽같은 성격’을 내세우며 남들과 달리 요직에 있
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으면서도 치부를 하지 않았다는 점, 그 증거가 이 낡은 집이라는 점을 강조한

다. 또한 기자가 가고 난 후 주 박사와 유 여사의 대화에서 주 박사가 학자로서

의 청빈함을 강조한다는 점에서 관객들은 그에게 양심적인 학자의 모습을 기대

할 수 있게 된다.

따라서 이 작품의 도입 부분에서는 구세대의 부정성이 두드러지지 않으며, 그

와 대비되어 유 여사와 아들인 윤석이 속물성을 지닌 부정적 인물로 등장한다.

세 사람 사이의 핵심적인 갈등은 주 박사가 얻게 된 ‘비서실장’이라는 지위를

이용하여 위생차를 수입하려는 지인에게 돈을 받고 편의를 봐주자는 아내 및

아들과 원칙대로 처리해야 한다는 주 박사의 견해 차이에서 기인한다. 이때 이

작품은 이 갈등과 관련된 다른 사건이 벌어지고 전개되기보다 고정된 무대 공

간(서재 겸 응접실)에서 이 사안을 둘러싼 세 인물 사이의 논쟁으로만 극이 이

루어짐으로써 논쟁 자체를 중점적으로 제시한다.

윤석이 등장하기 전 유 여사는 먼저 윤석이 꺼낼 화제에 대해 운을 떼며 문

화식 위생차가 미관상 좋고 간편하다는 점을 들어 그것을 수입하는 데 도움을

줄 것을 주장한다. 유 여사는 “서울 거리에 거름차가 오고가는 건 국제적인 수

치”라는 문화적 위계의 전제하며 문화적 위생차를 수입해야 한다는 논지를 펴고

주 박사는 외국인이든 한국 사람이든 ‘먹고 싸는’ 것은 똑같다는 시선을 통해

이를 반박한다. 문화적 위생차 수입에 대한 논쟁은 윤석이 합세하며 보다 본격

적으로 다루어진다.

윤 석 그 문화식 위생차 말이에요.

주박사 「일신무역」에서 수입하겠다던 똥차?

윤 석 예! 추천서에 싸인을 해주세요!

주박사 아무리 우리가 못사는 백성이기로 똥차까지 일본에서 도입해야

할까?

윤 석 현재 쓰고 있는 오물차보다 성능이 좋은 건 말할 것도 없지만 적

은 경비로 능률이 오른다니까 보다 과학적이며 경제적이죠. 경비

가 절약되니 말씀이죠!

주박사 (긴 한숨) 과학적이라...

윤 석 (넌지시 눈치를 보며) 그래서 이 문화식 위생차의 수입허가만 해

준다면 상당한 답례도 생각하겠다나요?

주박사 상당한 답례라...
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윤 석 그러니 김장관이 갈리기 전에 싸인을 해버려야지 시기를 놓치면...

주박사 그래 네 생각에도 그 위생차를 수입하는 게 좋겠니?

윤 석 물론이죠! 사용가치가 많지 않아요? 그리고...

주박사 그리고?

윤 석 (씩 웃으며) 집이 생기는데요.

주박사 뭐라구? 아니 집이라니...

윤 석 언제까지나 이런 낡은 집에서 살 수 없다면서 자기네들이 집을

한 채 마련해주겠대요.343)

유 여사와 윤석은 문화식 위생차 수입 찬성의 근거로 내세우는 것은 그것의

‘공리성’이다. 이들은 문화식 위생차가 기존의 거름차에 비해 경제적이고, 효율적

이며 과학적이라는 점을 내세우며 수입의 타당성을 주장하는데, 이러한 논리가

5.16 쿠데타 이후 내세웠던 근대화담론과 친연성을 지니고 있음은 쉽게 짐작할

수 있다. 이에 대해 주 박사는 민족적 자존심을 근거로 위생차 수입에 반대하는

입장을 보인다. 주 박사는 그것이 ‘일본에서 수입’되는 것이라는 점, 그리고 그

문화식 위생차가 거름차는 ‘국제적인 수치’라고 인식하는 위계적인 사고방식에

서 기인하는 점을 지적한다.

문화식 위생차의 수입 자체에 대한 논쟁과 함께 쟁점이 되는 것이 유 여사와

윤석이 내세우는 공리성은 결국 사적인 경제적 이득을 위한 명분에 불과하다는

점이다. 이 논쟁의 표층적인 차원인 ‘공리성’ 대 ‘민족적 자존심’이라는 구도 아

래에는 ‘사적 이익’ 대 ‘적법성’에 대한 논쟁이 자리하고 있다. 유 여사와 윤석이

내세우는 문화식 위생차 수입 찬성의 근거를 인정한다고 하더라도, 이들의 논쟁

은 문화식 위생차 수입 자체의 옳고 그름을 따지는 것에 놓여 있다기보다는 그

것을 수입하는 데 도움을 줌으로써 ‘상당한 답례’를 받을 수 있기 때문이다. 이

점에서 유 여사와 윤석이 문화식 위생차 도입을 찬성하는 것은 그들의 내적인

확신에 따른 것이라기보다 ‘상당한 답례’를 위한 명분에 불과하게 된다. 수입 허

가서에 ‘사인’을 요구하는 것은 절차적 정당성과 적법성을 훼손하는 것이라는

점에서 이들의 표층적 논쟁에서의 논리가 얼마나 타당한가와 무관하게 이 수입

은 부적절한 일이 되는 셈이다. 따라서 주 박사는 ‘구전’을 남겨먹자는 유 여사

와 윤석의 주장에 공정성을 내세워 반대한다.

343) 차범석, 「공중비행」, 『사상계』, 1962.12, 337면.
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이에 윤석은 김 장관이 갈린다는 소문을 들었으며 장관이 다시 교체되면서

비서실장의 지위를 잃게 되면 이 기회가 사라진다는 점을 강조하여 사인을 해

줄 것을 종용하지만, 주 박사는 그렇다면 자신이 먼저 비서실장직을 그만 둘 결

심을 내비치며 윤석의 주장에 동조하지 않는다. 그러나 “공중비행을 하는 곡예

사들이 떨어질 것을 대비하여 그물을 마련하듯” 밀려날 것을 대비한 ‘대비책’을

마련해야 한다는 윤석과의 논쟁을 이어가고, 문화식 위생차를 수입하려는 임사

장의 심부름꾼이 돈을 가지고 오자 주 박사는 “모르겠다! 난...”이라는 방관의 방

식으로 윤석의 태도를 승인해버리게 된다. 이 ‘모르겠다’는 방관의 태도는 주 박

사가 이어오던 논쟁을 포기하는 지점이자 그가 대립해오던 부정의와 타협하는

지점이라고 할 수 있다.

그러나 이 타협의 지점에서 사실 김 장관이 밀려난다는 것은 아들의 거짓말

이었음이 드러난다. 거짓말이 부끄럽지 않느냐는 주 박사의 힐난에 윤석은 “아

버지도 마찬가지예요!”라고 말하며 수치심을 느껴야 하는 사람에는 주 박사가

포함된다고 지적한다.

윤 석 정권이 바뀐다는 건 이념이 바뀐다는 게 아니겠어요? 그런데 아

버진 그 두 개의 다른 이념 사이에서 여전히 비서라는 그네를 굴

리면서도 수치심 따위는 생각도 않고 계시잖아요?

주박사 내가 결백하다는 건 세상이 다 알아!

윤 석 곡예사의 묘기를 누가 칭찬 안 하겠어요! 핫하... 아버지! 전 그

렇다고 아버지를 경멸하는 건 아니에요! 요는 어떻게 그물을 준

비하느냐가 우리들의 삶이니까요! 당분간은 평화롭게 살 수 있어

요!

유여사 네 말이 옳다... 홋호...

주박사 평화롭게 재주를 넘었구나......... (주박사의 창백해진 얼굴에 다시

한 번 경련이 지나간다)344)

여기에서 윤석이 지적하는 것은 스스로 ‘결백’하다고 생각했던 주 박사의 자

기기만이다. 주 박사는 자신이 사람을 만나기 싫어한다는 이유로 자신을 찾아오

는 사람들을 윤석에게 만나도록 했고, 정권이 바뀌지만 여전히 비서실장의 위치

344) 위의 글, 341면.
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를 맡는 것은 자신이 선택한 것이 아니라 그들이 자신의 학식으로 인해 요청해

온 것에 응한 것뿐이라고 생각하고 있다. 즉 주 박사는 스스로 자신의 ‘청렴함’

이나 ‘공정함’에 대한 내적 확신을 지니고 있었으며 세간에서 자신이 다시 비서

실장이 된 것에 대해 말이 있더라도 스스로는 결백하다고 생각한다. 그러나 그

가 자신의 지위가 상실된다고 생각했을 때 결국 부정을 선택한 것과 “두 개의

다른 이념 사이에서 여전히 비서”라는 지위를 유지하는 데 거리낌이 없었다는

것은 그가 자기기만의 상태에 놓여 있었음을 말해준다. 이렇게 해서 결국 이 작

품은 이들 사이의 논쟁의 과정을 통해 경제성과 효율성 등의 표면적인 명분이

나 청렴함에 대한 주관적 확신이 공공성에 대한 담론을 결정지을 수 없음을 드

러낸다. 주박사의 창백해진 얼굴에 경련이 지나가는 것은 그가 비로소 자신의

결백에 대한 주관적 확신의 상태에서 벗어나 객관적인 관점에서 자기기만에 대

해 인식하게 되었음을 드러내는 것이라고 할 수 있다.

신명순의 <전하> 또한 이러한 자기기만의 문제를 논쟁의 형식 속에서 다루

고 있다. 이 작품은 세조의 찬탈을 둘러싼 두 가지 입장을 극중극의 형식으로

제시한다.

학 자 그러니까 제군들 가운데 어떤 사람은 세조의 혁명적 기개를 찬양

해 왔을 것이고 또 어떤 사람은 어린 단종을 위해 목숨을 버린 사

육신 이하 여러 중신들의 얘기를 감명깊게 기억하고 있을줄 아네.

허지만 나는 어느 편이 옳고 어느 편이 그르다고 단정하지는 않겠

어 결국 그들이 무엇을 갈구했고 무엇을 기뻐했으며 또 무엇을 슬

퍼했는지를 알 수는 없으니까 말일세.345)

이 작품은 ‘현재’의 강의실에서 학생들이 세조와 사육신 등의 역할을 맡아 재

현하는 극중극의 형식을 띄고 있지만, 의도적으로 역사극으로서의 ‘재현’을 의식

하지 않는다. 이 작품에서 핵심은 이 두 입장 사이의 첨예한 논쟁에 있다고 할

수 있다. 세조가 성삼문을 국문하는 장면에서도 고문 등 육체적 행동은 가해지

지 않고 세조와 성삼문의 논리의 대결이 중심이 된다는 것에서 알 수 있듯이

이 작품은 세조-신숙주, 신숙주-부인 윤씨, 세조-성삼문, 신숙주-성삼문 등으로

인물쌍을 변주해가며 이들이 자신의 입장을 변론하도록 한다.

345) 신명순, <전하>, 『우보시의 어느 해 겨울』, 예니, 1988, 9면.
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1930년대의 <단종애사>, 1950년대의 <대수양> 등 연극에서 세조와 단종과

관련된 서사를 다룰 때만이 아니라, 1960년대에 개봉한 이규웅의 〈단종애사〉,

〈세조대왕〉 등의 영화에 이르기까지 세조의 왕위 찬탈 소재를 다룰 때에는

그것을 애사(哀史)로 다루는 경우나 세조의 내면에 초점을 맞추는 경우 모두 수

양대군의 왕위 찬탈, 단종의 죽음, 사육신에 가해지는 고문과 이들의 죽음 등이

만들어내는 정서적 파토스가 중심을 차지해 왔던 것에 비해 이 작품은 그러한

정서적 파토스의 장면을 억제하고 수양 및 신숙주의 논리와 사육신 및 윤씨의

논리가 지닌 ‘정당성’을 검토하는 것으로 이루어진다. 이는 1962년에 공연된 <전

하>에 앞서 1959년 신협과 민극의 합동공연으로 이루어진 김동인 작, 이광래

각색의 <대수양>이 수양의 내적 갈등을 환각으로 처리하는 등의 수법을 동원

하며 수양의 심리 갈등과 인간적 고민에 초점을 맞추고자 한 것346)과 변별되는

지점이라고 할 수 있다.

또한 <전하>는 세조와 관련한 두 입장을 다루면서 신숙주가 중심인물로 삼

고 있다는 점에 주목할 필요가 있다. 이 작품에서는 학자가 ‘신 군’이 수양과 숙

주에 대한 냉혹한 태도를 보이는 것을 지적하며 “예컨대 자네가 신숙주일 경우”

를 가정해보기 위해 이 극중극을 시작하는 것이기 때문이다. 즉 “설혹 제가 그

사람의 입장에 서더라도 친구들을 배반하지 않을 겁니다.”라는 신 군의 확신에

대해 “그럼 자넨 자네의 의지로서 신숙주 입장을 타개해 보게”라는 문제제기로

이 극중극이 출발하는 만큼 <전하>에서 세조의 찬탈을 둘러싼 두 입장의 논쟁

사이에는 ‘변절’을 선택한 신숙주의 위치가 놓여 있는 것이다.

이때 이 작품에서 논쟁을 하는 인물들은 세조-성삼문, 신숙주-부인 윤씨, 성

삼문-신숙주, 부인 윤씨-신숙주의 아들 정 등으로 변주되지만 각 장면 모두 두

명의 인물이 서로 논쟁을 한다는 점에서 수양과 신숙주의 선택이 옳은가에 대

한 하나의 문제를 중심으로 이루어진다. 세조와 성삼문의 논쟁에서 성삼문은 명

예와 도리를 내세우며, 세조와 신숙주는 기존 사회의 부패상과 왕의 무능을 지

적하며 국가와 국민을 위해 선택을 했음을 내세운다. 성삼문이 명예, 천분, 상왕

의 유지 등 조선시대의 군신관계에 기초한 ‘도리’를 내세움에 비해 세조와 신숙

주는 유학자들이 내세우는 ‘도리’란 낡은 학문과 습관에 불과한 것이며 사회의

혼란상과 부패상, 그리고 의지와 자유를 내세운다는 점에서 세조와 신숙주의 변

346) 「통속화된 신극 무대-『대수양』 연기족보 뚜렷」, 『동아일보』, 1959.12.16.
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론이 외면상 보다 구체적이며 설득적으로 보인다.

이 극중극은 조선시대를 배경으로 하고 있음에도 부구하고 60년대적 상황을

지속적으로 암시한다. 1960년대의 군사정권, 즉 지유당과 4.19혁명을 거세하고

정권 찬탈의 불합리성을 경제적 근대성으로 환원시키는 쿠데타 세력에 대한 알

레고리로 작동347)하는 것이다. 그런데 이러한 두 입장의 충돌에서 보다 초점화

되는 것은 수양의 논리가 지닌 내적 모순이다. 즉 이 작품에서 쟁점이 되는 것

은 성삼문 등의 선택이 옳은가가 아니라, 수양과 신숙주의 선택이 옳은가에 놓

여 있는 것이다. 이는 성삼문의 논리가 일관적이고 단일하게 이어지는 것에 반

해 수양과 신숙주는 그렇지 않다는 점에서도 드러난다.

수양과 신숙주는 모두 자신들의 선택에 대한 근거로 공리성을 내세운다. 즉

그것은 국가와 백성을 위한 것이었다고 말하는 것이다. 윤씨와 성삼문은 이들이

내세우는 공적 명분에 틈입한 사적 욕망을 지적하고, 수양과 신숙주는 이들이

지적하는 사적 욕망에 대해 변명하기 위해 자신들의 논리를 바꾸어 나간다.

삼 문 그 어른을 욕되게 하진 마십시요. 당신에겐 그럴 권리가 없습니

다. 당신은 살인자입니다. 당신은 전하의 직위도 피로 얻었습니

다. 그리고 당신은 종서, 보인을 결코 죄가 있다고 생각하진 않을

겁니다.

세 조 있지!

삼 문 없습니다. 그들의 죄는 상왕을 섬겼다는 것뿐입니다.

세 조 무기력 때문이야.

삼 문 변방에서 여진을 막아낸 종서도 무기력했습니까?

세 조 그는 늙었어. 늙은 호랑이처럼 자기 울 속에 틀어 박혀서 살았

어. 상왕은 왕이 아니라 그들의 어리석은 충성과 얼빠진 도덕심

은 꼭두각시에 지나지 않았어.

삼 문 그들은 자기의 천분을 지켰습니다. 상왕을 보좌하고 선왕의 유지

를 받드는 것이 그들의 천분이었습니다.

세 조 그들은 노예에 지나지 않았어.

삼 문 당신도 당신의 노예에 지나지 않아요. 야망의 노예입니다.

…(중략)…

삼 문 당신은 권력을 잡았고 군부가 당신 손안에 들었을 때 살인을 시

347) 박명진, 앞의 글, 278면.
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작했습니다. 그것은 당신이 개인의 욕망으로 왕위를 탐했기 때문

이죠. 당신은 국가의 대세를 위한다고 했죠. 당신이야말로 이 나

라를 혼란 속에 빠뜨렸습니다.

세 조 나의 행동은 내가 자유라는 것을 알기 때문에 행해진 거야.

삼 문 자유라고요?

세 조 그렇지! 습관과 낡은 학문과 세상 사람들의 눈이 무섭지 않기

때문이야. 자네들은 뿌리깊게 허식과 학문에 얽매어 있어. 자네가

죽어야 한다면 아마 그것 때문이야.

삼 문 내가 죽는 것은 당신이 저지른 살인에 정당한 이름을 붙일 수가

없기 때문이요.348)

윤 씨 그들은 폭군에 저항했어요. 그 분들은 옳은 일을 위해 죽었어요.

숙 주 어리석은 죽음이야! 그들의 죽음이 백성과 자신에게 감상적인

동정을 불러 일으켰을 따름이지. 그들은 자기 자신을 위해서 죽

었어.

윤 씨 자기 자신을 위해서라구요. 당신이 하신 일은 자기 자신을 위한

일이 아니였던가요.

숙 주 그들이 죽은 건 명예 때문이요. 그들은 단 한가지 일밖에는 몰라

충성이란 어리석은 이름을 지킨다는 것이 그들에게 명예심을 불

러 일으켰소. 그들은 죽었소. 그런데도 결국 올바른 일을 위해 죽

은게 아니라 어린 아이에 대한 충성을 바치기 위해서 죽은 거야.

윤 씨 당신은 수양대군의 폭정을 정당하다고 주장하시는군요.

숙 주 어느 의미에서는 옳지. 그는 야심가이지만 이 나라를 유지할 수

있는 유일한 인물이야. 지배자는 정에 의해 결정되지 않고 의에

의해서 결정되어야만 해! 그래서 나는 정과 인연을 끊었어.

윤 씨 배반이죠! 비겁한 배반이예요. 모두들 당신이 생명을 유지하기

위해서 대군께 지조를 굽혔다고 떠들어요. 그러한 오명은 영원히

벗을 수 없어요.

숙 주 결코 난 그들을 설복시키는데 실패했을 따름이야. 사왕을 복위시

키는 것은 무사와 안녕만을 바라는 늙은이들의 고집에 지나지 않

는다고 --- 결국 그들은 전하의 악명과 함께 영원히 그 충성됨

348) 신명순, 앞의 책, 21-24면.
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으로 떠받히겠지. 백성들이란 그런 죽음을 좋아하니까!

윤 씨 철면피예요. 당신이 그런 말씀을 하시다니. 결국 당신은 그들과

인연을 끊음으로써 부귀와 영화를 얻었군요. 그것도 부정하실 생

각이세요?349)

성삼문과 윤씨는 모두 세조와 신숙주의 행동이 결국 권력과 부귀 등 사적인

욕망을 위한 것이었음을 지적한다. 세조와 신숙주는 처음에는 그것을 부인하며

국가를 위한 것이었다는 논리를 펴고, 그 다음에는 ‘행동의 자유’ 또는 ‘상대의

무능’이라는 다른 논리를 가져오게 된다. 그러나 이러한 논리의 변화에도 불구

하고 결국 이들은 자신들의 명분에 틈입해 있는 사적 욕망, 권력과 부귀와 영화

에 대한 추구를 부정하지는 못함으로써 이들의 논리가 기만에 불과한 것임을

대화의 진행 속에서 노출하게 된다.

<전하>는 성삼문의 죽음과 윤씨의 자살, 아들 정의 출가로 끝을 맺음으로써

극중극을 시작할 때 제기했던 ‘역사의 진실’에 대해서는 판단을 유보하고 있다.

작품 속에서 유일하게 입장의 변화를 보이는 아들 ‘정’ 또한 윤씨의 자살로 집

을 떠나지만, 명확한 신념으로 행해진 일이라기보다 어머니의 죽음으로 인한 충

동적인 결정이라는 점에 이 작품이 충돌하는 두 입장 사이에 명확한 판단을 내

리지 않고 관객의 판단을 요청하고 있는 것이다.

이처럼 <공중비행>과 <전하>는 근대화담론을 암시하는, ‘발전’을 내세우는

인물들의 논리에 감춰진 사적 욕망과 절차적 정당성과 적법성의 결여를 논쟁의

형식을 통해 드러내고 있다. 논리적 충돌 속에서 감정적 격정이나 반응의 행위

는 거의 표출되지 않는다. 이 작품이 주목하는 것은 각 인물들이 가진 입장과

논리를 ‘토론’과 ‘논쟁’을 통해 검토하는 과정 그 자체이며, 논쟁 과정에서 이들

스스로 자신들이 처음에 내세운 주장이나 근거를 나중에 뒤집게 함으로써 이들

의 논리가 지닌 결함을 폭로하도록 하는 것이다. 이때 이 작품들은 논쟁을 초점

화하면서도 극 중에 그 논쟁에 대한 최종적인 판결을 내릴 만한 권위나 명분을

지닌 인물을 배치하지 않으며, 명료한 답을 내리지도 않고 있다. 서로 대립되는

입장과 논리를 검토하는 것은 관객의 역할로 남겨져 있으며, 관객은 그러한 검

토를 통해 무대에서 명확한 답을 내리지 않은 문제에 대해 스스로 답을 찾아보

349) 위의 책, 28-29면.
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아야 하는 역할을 맡게 되는 것이다.

이처럼 1960년대 초에 창작된 이 두 작품은 전후 연극에서부터 1960년대 연

극까지 이어지는 주된 문제의식이었던 세대교체와 사회적 변혁에 대한 사유를

‘논쟁의 언어’를 통해 형상화하는 방식을 보여준다. 이어 1960년대 중후반이 되

면 이러한 사회적 현실에 대한 입장의 충돌을 주제화하는 작품의 경향에서 인

간의 내적인 심리를 주제화하는 경향으로 확대되게 된다. 주로 신춘문예 단막극

으로 등단한 신진 극작가들의 작품이 이러한 경향을 보이는데, 이들은 윤대성,

오태석, 이재현, 박조열 등 여석기가 만든 극작 워크숍 출신이거나 이미 동인제

극단과 관계하며 연극에 참여하고 있는 경우가 많았다. 따라서 이들은 1960년대

중반에 연극계에서 모색되던 현대극의 감각을 수용하여 내면을 드러내는 방식

과 사건을 취급하는 방식을 변화시킨다. 이들의 작품에서는 앞서의 평면적이었

던 논쟁의 방식에서 심리적 미묘함을 더함으로써 극적 상황의 창조와 극적 긴

장의 유지에 좀 더 의식적인 노력을 기울이고 보다 세련된 대사를 구사하고자

한다.

이들 작품에서도 대체적으로 2명의 인물이 등장하며 모호하고 애매한 상황에

서 극이 시작된다.350) 동아일보 신춘문예 당선작이고 드라마센터에서 공연되었

던 윤대성의 <출발>(1967)은 어느 한적 한 순환선 열차역에 나타난 한 사나이

와 그곳의 역무원이 나누는 대화 중심으로 이루어져 있으며, 극단 탈에서 공연

한 박조열의 <불임증 부부>(1967)는 죽어서 저승의 임시 공간에 머물게 된 두

부부가 잠시 기다리는 동안 나누는 대화 중심으로 이루어져 있다. <출발>은 ‘간

이역’이라는 현실적인 공간을, <불임증 부부>는 저승이라는 비현실적 공간을 배

경으로 하고 있지만, 모두 구체성을 결여한 공간으로 제시된다. <출발>의 ‘간이

역’ 또한 실존하는 특정 공간이라기보다 사람들이 거의 찾지 않고 임시적인 공

간으로서의 성격을 지닌 추상적인 공간으로 그려지며, 저승 또한 ‘무한한 시공

간’으로서 그려지고 있는 것이다. 이처럼 구체성이 결여된 공간에서 주요 상황

이 모두 무대에서 은폐된 채 오직 두 명의 이야기에 의존해서만 사건이 전개된

다. 이때의 극적 긴장은 이들이 대화를 나누는 과정에서 이들 사이에 숨겨져 있

던 사건이 점차 밝혀지고, 그에 따라 인물들이 자기 인식에 이르게 된다는 것이

350) 정우숙은 1960-70년대 희곡 중 간이역, 공원 등 열려 있으면서도 폐쇄적인 공간을 무대 공간

으로 삼고 불투명한 주제를 암울한 분위기에 담아내는 일련의 작품이 자아를 표현하는 데 주

력하며 그 과정에서 종교적, 철학적 성향을 드러내고 있다고 지적한다.(정우숙, 앞의 글, 13면)
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다.

<출발>의 떠돌이 사내와 역무원이 대화를 나누면서 사내는 역무원의 자살한

아내 ‘마리아’가 바로 과거 자신의 첫사랑이었던 여자이며, 그녀가 끝내 자신을

잊지 못하고 자살을 선택했음을 알게 된다. 즉 이 작품은 역무원과 사내의 정체

가 서서히 밝혀지는 과정이 작품의 내용 전개를 이룸으로써 두 명의 대화로만

진행되는 정적인 가운데 억눌린 긴장감을 고조시키는 역할을 한다. <불임증 부

부>는 <출발>과 달리 이미 서로의 정체를 알고 있고 있으나, 상대방의 자살의

동기를 모르고 있다는 점에서 ‘정체 확인’의 과정이 사건의 주요 과정이 된다.

이들의 대화가 진행되면서 각자 잘못 알고 있었던 사실과 서로에 대한 애정과

원망 등의 감정이 교착되며 드러나고 이들이 서로에 대한 오해로 각자 죽음을

선택하게 되었다는 사실일 밝혀지는 가운데 긴장감이 고조된다.

이처럼 이 두 작품에서는 두 사람의 대화가 중심이 되지만, 이 대화는 서로에

대한 경계와 탐색으로 이루어진 추리적 대화의 양상을 띤다. <출발>에서 역무

원은 사내의 정체를 알고 있는 반면 사내는 역무원의 정체를 모르는 상황에서

시작하는데, 역무원은 자신의 정체와 아내의 정체를 단번에 드러내는 것이 아니

라 마을이 폐허가 된 이야기, 마리아라는 여자의 이야기, 자신이 아내의 첫 연

인에게 품은 질투의 이야기 등을 간헐적으로 전달하며 사내의 반응을 관찰하고,

사내는 자신의 과거와 관련된 이야기를 하는 역무원을 경계하며 대화에 응한다.

따라서 이들 작품에서 사건 전개는 ‘과거에 대한 이야기’가 대신하게 된다. 또

한 이들은 정체 확인의 과정에서 자신의 정체나 본심을 숨기고자 하기 때문에

과거의 사건에 대한 이들의 감정은 대화의 이면에 숨겨지게 되며, 분노와 원망

등의 감정이 직접적으로 분출되는 것을 막는다. 즉 이들의 대화는 표면적인 발

화에 핵심 정보를 감추고 상대의 반응을 떠보고자 하는 심리를 숨겨놓음으로써

언어적 긴장과 심리적 긴장이 연계되는 양상을 보이게 된다.

역 원 그래요? 꽤 좋았답니다. 얘길 들어서 아시겠지만 그 교회 뒤론

빽빽하니 밤나무 숲이 있었어요. 겨울엔 토끼, 사슴들이 마을에까

지 내려와선 애들과 뛰어놀았고요. 호수엔 들오리가 날고 또 거

기엔 동네 처녀들이……

사 내 마리아!

여 원 네? 뭐라고 했소?
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역 원 지금 누구를 부르지 않았소?

사 내 기도를 드렸어요.

역 원 마리아라고 한 것 같은데?

사 내 마리아에게 기도를 드렸어요.

역 원 난 또…… 이 마을에 마리아라는 여자가 있었어요.

사 내 있었군요.

역 원 당신은 누구요?

사 내 아무도 아닙니다. 그저 지나가는 나그네입니다.

역 원 마리아를 아시오?

사 내 아니 전혀, 기도를 드렸다니까요.351)

사 내 (먼저 정신을 차리고) 참 궁금한 게 있소. 내가 죽은 다음의 일

에 대해서……

여 인 (히스테리칼하게) 그년은 얼굴도 내밀지 않더군요. 당신이 그렇

게도 사랑하던 나민 말예요.

사 내 (태연하게) 부끄럽소. 김 군은 왔겠지?

여 인 오셨거든요.

사 내 (불쾌하게) 왔을 테지.

여 인 당신이 그런 훌륭한 친구를 가졌다는 건……

사 내 이상한 일이오.352)

<출발>에서 사내와 역원이라는 두 인물은 처음에는 서로의 정체를 모르지만

대화가 진행되면서 서로의 정체와 과거의 사건이 수면 위에 떠오르게 된다. 위

인용문의 장면에서 사내는 역원의 ‘마을 처녀’에 대한 언급을 듣고 자신의 첫사

랑인 ‘마리아’를 당장에 떠올리지만, 그가 마리아를 안다는 사실을 역원에게 숨

기고자 하며, 역원은 마리아를 아는 듯한 사내를 의심하며 그의 정체를 밝혀내

고자 한다. 이러한 은폐와 폭로의 서로 다른 동기로 인해 이들의 대화는 탐색전

의 양상을 띠고 그로 인한 극적 긴장을 불러일으킨다. <불임증 부부>는 죽은

두 부부가 저승에서 만나는 것으로 극적 상황이 시작되는데, 위의 장면에서 “당

신이 그렇게도 사랑하는 나미”에 대한 여인의 히스테리컬한 반응, ‘김군’에 대한

351) 윤대성, <출발>, 『윤대성희곡전집』1, 평민사, 2006, 15면.

352) 박조열, <불임증부부>,『흰둥이의 방문-박조열 단막극집』, 연극과인간, 2009, 90면.
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“오셨거든요”라는 여인의 존칭과 불쾌한 태도로 “왔을 테지”라고 말하는 사내의

반응의 대비 등을 통해 이들에게 서로 내연 관계에 있는 상대방이 있었음이 암

시되며 ‘히스테리컬하게’, ‘태연하게’ 등의 태도 속에 자신의 상대에 대한 분노

등의 감정을 모두 표출하지 않고 숨겨두고 있음을 알 수 있다.

이처럼 <출발>과 <불임증 부부>에서 인물들의 정서와 과거 사건은 질투, 치

정, 애인의 죽음 등으로 이루어진 멜로드라마적인 서사라고 할 수 있다. 이러한

감정을 직접적으로 드러내는 대신 인물들의 추리적 대화의 진행에 숨겨놓음으

로써 멜로드라마적 서사에 따른 갈등의 심화보다 인물들 사이에 흐르는 심리적

긴장감에 초점을 맞추게 된다. 관객들은 명료하게 드러나지 않는 숨겨진 갈등과

사건만이 아니라 이들이 그것을 숨기는 의도와, 정보가 드러나고 인물의 정체가

밝혀질 때 인물들이 보이는 심리의 변화 양상을 포착할 수 있게 된다.

오태석의 <웨딩드레스>(1967)와 이재현의 <제10층>(1969)에서는 인물들이 지

니고 있는 각자의 기억이나 이들이 인식하는 객관적 사실이 충돌하는 것을 주

된 갈등 상황으로 삼는다. 이 작품들은 우연히 한 자리에 모인 인물들이 자신들

이 그 장소에 대해 인식하는 바, 알고 있는 바가 다르다는 것을 깨달으며 서로

의 인식을 확인해나가는 방식으로 사건이 진행된다. 즉 등장인물들이 하나의 사

건을 바라보면서 가지는 시선의 차이가 강조되는 것이다.

따라서 이들 작품은 서로의 정체를 파악하고자 한다는 점에서는 앞의 작품과

유사하나, 앞서의 작품들이 이들이 함께 공유하는 하나의 사실에 도달하기 위해

정보를 축적해나가며 과거의 사실을 탐색해나가는 구조를 지니는 반면, 이 작품

들에서는 인물들의 대화가 하나의 결론을 내리기 위해서 첨예하게 대립하면서

합치되지 않는 구조를 지닌다. 즉 인물들이 나누는 대화를 통해서 사건이 진행

되지만, 그 대화는 인과성이 없이 파편화되거나 평행선을 그리게 됨에 따라 대

화는 소통 되지 않고 관객은 인과성 없이 파편화된 이야기를 이해하기 위해 대

사와 사건 등의 논리성을 짚어봐야 하는 역할을 맡게 된다.353)

<웨딩드레스>는 등장인물들이 박물관에서 본 웨딩드레스를 입은 여자는 누

구이며 그 여자가 몇 층에 있었는가라는 ‘사실’에 대해 서로 이야기를 나누는

것으로 사건이 진행되며, 이재현의 <제10층>은 건축기사인 A의 사무소에 고교

교사인 B가 방문하여 건물의 10층에 가는 길을 묻고, 이 건물은 9층까지밖에 없

353) 이승현, 앞의 글, 61면.
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다는 A와 10층까지 있다는 B의 주장의 대립으로 사건이 진행된다. 이처럼 이들

작품은 객관적 진리, 사실의 존재를 중심에 놓기 때문에 각각의 인물이 주장하

는 ‘사실’이 모두 옳을 수는 없다는 것이 작품의 긴장을 형성한다. 따라서 이들

은 자신이 주장하는 객관적 사실의 우위를 주장하기 위한 ‘논리적 언어’를 내세

우며, 등장인물들을 포함하여 관객 또한 이들의 논쟁이 지닌 ‘논리적 타당성’을

점검하고 해석하게 되는 것이다.

또한 이들 작품은 하나의 사실에 도달하기 위한 반복적 확인으로 대화가 구

성됨에 따라 이들의 대화는 언어 유희의 ‘말 놀이’로서의 측면도 함께 지니게

된다. 이때 말 놀이는 기교의 차원을 넘어 작품 형성의 주요 원리로 부각된

다.354)

A 이 위는 옥상이에요.

B 이 위의 위.

A 아니 바로 요 위요.

B 요 위라니? 여긴 구층이 아니오?

A 네. 여긴 구층이에요. 요 위는 옥상이구요.

B 뭐요? 그럼 십층... 십층은 어디 있단 말이오?

A 십층이 어디 있어요. 이 건물은 구층뿐인데.

B 예? (몹시 놀란다) 구층뿐이라? 구층...

A 네, 바로 여기가 그 구층이에요.

B 구층? 그럼 요 위가.

A 십층이구요.

B 네?

A 아니 아니 옥상이구요.355)

<제십층>의 A와 B는 각자 이 위가 구층인가 십층인가를 둘러싸고 설전을

벌이는데, 이들의 논쟁 속에 등장하는 ‘이 위’, ‘이 위의 위’, ‘요 위’라는 말의 반

복, ‘구층’과 ‘십층’의 반복 등은 경쾌한 말놀이로서 기능하는 동시에 대상의 정

체를 명확하기 파악할 수 없는 혼돈을 드러내고 있다. 그러한 혼돈에 빠져든 결

과로서 이 위는 옥상이라고 주장하던 A는 이 위가 10층이라고 순간적으로 착각

354) 정우숙, 앞의 글, 33면.

355) 이재현, <제십층>, 『비목』, 근역서재, 1978, 135면.
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을 하는 것이며, 이것은 결말에서 B의 죽음으로 혼돈에 빠진 A가 경찰에 전화

를 걸어 “여긴 제십층이오‘라는 마지막 대사에서 십층의 존재에 대해 인정하게

되는 것을 예비하는 장면이기도 하다.

이상의 작품들이 논쟁적 대화나 추리적 대화를 통해 숨겨진 사건을 드러내는

방식으로 사건을 진행시켜나간다고 했을 때 이들 작품들에서 심리적 긴장감이

극대화되는 순간은 바로 그 숨겨져 있던 이야기가 모두 대화의 수면 위로 드러

나고 이들이 서로의 정체/실체에 대해 확인하게 되는 장면이라고 할 수 있다.

이때 이들이 과거의 사건을 알게 되어 최종적인 자기 인식에 도달한 순간에서

의 행동 또한 인식의 결과로서의 강렬한 감정의 분출로 이어지지 않는다는 점

에 이들 작품의 특이성이 있다. 이들 작품은 ‘자기 인식’의 순간에 감정의 분출

을 지양하면서도 극적 긴장감을 유지하고 극적 완결성을 마련하기 위해 활용되

는 것이 음향과 정지의 동작이다. 이를 통해 무대 위에 정서적, 인식적 ‘여운’을

남기는 것이 공통적인 방식으로 활용되는 것을 알 수 있다.

기차의 불빛과 소음이 휩쓸리는 사이로 역원 사라진다. 사나이 뛰어나가다

가 기차가 지나가 버리자 문에 기대어 얼굴을 기둥에 묻는다. 요란하던 기

찻소리가 점점 멀어지며 적막이 감싼다. 사나이가 움켜쥐고 있는 봉투에서

떨어지는 흰 뼛가루가 바람에 스산히 날려 흩어지는데 막이 내린다. -

<출발>356)

안내원 아 벙어리시군요. 그럼 진작 그렇게 말씀하시지. 잠깐만 기다려

주십시오. 제가 곧 다른 안내원을 보내겠습니다.

(급히 퇴장한다. 멀리 떨어지는 소리. 여인 B는 꼼짝 않고 앉아 있다. 마치

이제부터 맞아야 할 그 무한한 시간을 살피듯이) -<불임증부부>357)

사 내 선생님은 박물관에서 뭐 잃으신 것 없습니까.

손 님 (짐짓, 바지 주머니를 툭툭 쳐 보고) 아니요, 나는 별로…… 아,

나는 그 신부를 잃었군. 일층과 이층 사이의 층계가 꺾어지는 지

점에, 요철로 조상되어 있는 조각처럼 서 있던 그 아름다운 신부

를.(이때 딸랑딸랑하는 종소리가 무대 밖에서 들려 온다)

356) 윤대성, <출발>, 앞의 책, 20면.

357) 박조열, <불임증 부부>, 앞의 책, 101면.
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소 리 돌아가 주십시오. 문 닫을 시간입니다.

이들 네 사람은 무엇에 홀리기라도 한 듯 종소리에 귀 기울인다. 종소리

계속되는 가운데 암전. -<웨딩드레스>358)

극적 긴장이 가장 고조되는 순간에 그것을 음향과 정지를 통해 인물들이 자

기 인식의 정점에서 느끼는 상실감, 좌절감의 여운을 남기는 이와 같은 결말 처

리 방식은 극적 상황과 인물의 정서를 드러내면서도 그것을 절제하고자 한 의

지가 반영된 구성이라고 할 수 있다. 이것은 이들 작품과 유사한 주제를 다루었

던, 당대에 공연이 되면서 이러한 새로운 단막극 창작에 참조가 되었을 영미 부

조리극 등의 결말 처리 방식과도 분명한 차이를 보인다는 점에서 1960년대 한

국의 단막극이 지닌 변별적인 미학적 방식이라고 할 수 있다.

예컨대 1960년대의 한국 연극계에서 ‘반연극’ 또는 ‘부조리극’으로서 수용되고

있었던 이오네스코의 <대머리 여가수>의 마지막 장면의 경우 무대 위의 모든

인물이 점점 빠른 리듬으로 대사를 외치다가 갑자기 대사가 중단되고, 다시 조

명이 들어오면 첫 장면으로 돌아가서 ‘마틴 부부가 최초 스미스 부부의 대사를

그대로 되뇌이는 가운데 서서히 막이 내’리며, 이오네스코의 <수업>의 마지막

장면은 처음 시작할 때처럼 초인종 소리가 들리면 하녀가 문을 열며 새로 온

학생을 맞이하는 것으로 마무리된다. 즉 부조리극의 특징으로 ‘순환적 결말’이

지적되듯 이들 작품은 첫 장면으로 돌아가면서 다시 극적 상황이 시작됨을 암

시하는 것으로 끝맺는다. 소통을 주제로 삼고 있는 에드워드 올비의 <동물원

이야기> 또한 두 명의 인물의 대화를 중심으로 이루어져 있는데, 이 작품의 마

지막 장면은 피터가 제리를 칼로 찌르는, 극적 긴장이 가장 고조된 장면에 이어

피터는 무대 밖에서 애처롭게 울며 “오, 하나님”을 반복하고, 제리는 눈을 감은

채 “멸시에 찬 흉내와 기원이 섞인” 어조로 “오, 하나님”을 부루는 것으로 막이

내림으로써 경악과 슬픔의 감각을 극대화하고 있다.

이처럼 1960년대에 인간의 내면 심리에 초점을 맞춘 단막극들은 당대에 한국

연극계에서 수용되고 있었던 영미 부조리극과 현대극을 참조하면서도 극적 상

황과 인물의 정서를 드러내는 방식에서 분명한 차이를 보인다. 이들 작품은 대

화를 중심에 두지만 설명적인 연극이 되는 것은 거부하며, 서로의 정체를 탐색

358) 오태석, <웨딩드레스>, 『오태석 공연대본전집』1,서연호·장원재 공편, 연극과 인간, 2003,

108면.
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하는 과정을 통해 인물들 사이의 언어적 긴장과 심리적 긴장을 뒤섞음으로써

극적 긴장을 유지한다. 또한 이 과정에서 대사의 길이를 통한 템포의 완급 조

절, 음향과 정지의 동작을 통한 결말 처리 등을 통해 강렬한 정서와 극적 순간

을 절제된 표현을 통해 형상화하는 데 성공하고 있다.

5.2. 메타적 구조를 통한 관찰자적 시선의 확보와 체계의 허구성 비판

앞서 살펴보았듯이 1950-60년대 현대극 담론에서는 연극이 작가가 표현하고

자 하는 메시지의 전달을 우선시하거나 이념적 전달을 중시하는 계몽성에 사로

잡혀 있었던 것을 비판하며 연극성에 대한 탐구가 필요함을 역설한다. 현대 연

극은 인간의 본질적인 측면이나 내면을 무대 위에 표현함으로써 현재의 관객과

공명할 수 있어야 한다고 보았기 때문이다. 김정옥은 몰리에르의 현대성에 대해

설명하는 글에서 몰리에르의 현대성이 인간의 본질적인 측면을 포착하는 시선

과 그것을 표현해내는 연극적 상상력에 있음을 강조하고 그 동안 한국의 연극

은 문학성에 긴박되면서 연극적 즐거움의 측면에 소홀해 왔음을 지적하면서 연

극성의 확대를 촉구359)한다.

문학성에 대한 연극성의 강조라는 구도는 일견 20세기 초 유럽의 아방가르드

연극이 언어 중심적인 연극을 비판하고 몸과 신체적 표현을 중시하고자 했던

일련의 실천을 떠올리게 한다. 그러나 1950-60년대의 연극계에서 제기되었던 이

‘문학성’은 희곡의 무대적 재현이라는 언어 중심적 연극을 의미하는 것이 아니

라, 다분히 희곡의 사상성과 계몽성을 의미한다고 할 수 있다.360) 즉 연극이 주

제의식의 전달이나 줄거리의 전달과 같은 내용에 대한 강조로만 머무는 것을

비판하고자 하는 것이며, 이 시기에 추구된 연극성이란 이러한 내용 중심의 관

점에서 벗어나 관객에게 연극적 즐거움을 주고 관객이 연극적 상상력을 발휘할

수 있도록 하는 다양한 방식을 모색하는 것을 말한다고 할 수 있다. 이 시기에

359) 김정옥, 「몰리에르의 현대성」, 『연극평론』6, 한국연극평론가협회, 1972.

360) 이는 이진순이 1950년의 벽두에 그 동안 한국 연극이 문학성을 중시하면서 연극성이 소홀해

졌으며, 연극이 연극이기 위해서는 연극성의 회복이 필요하다고 주장할 때에도 찾아볼 수 있

다. 이때의 문학성이란 희곡의 측면을 말하는 것이 아니라 주제 중심의 사상성이나 이념성을

의미하고 있다.(이진순, 「민족연극의 체계를 세우자」, 『경향신문』, 1950.1.1.)
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기왕의 ‘사실주의 연극’이 비판된 지점은 그것이 다루고자 하는 현실과 주제의

식에 긴박된 나머지 현실의 재현에 급급하고 있다는 점, 그로 인해 현실을 살아

가고 있는 인간의 내면이 절실히 드러나지 못하고 있으며, 관객은 그러한 주제

의식을 전달받는 데 그칠 뿐 무대에서 연극적 즐거움을 충분히 누리지 못한다

는 점에 있었다. 따라서 현대극 담론에서는 사상성이 약화되더라도 연극적 즐거

움을 줄 수 있는 연극이 필요하다고 인식되었으며, 1960년대 연극계를 특징짓는

현상 중 하나인 희극의 대두와 기존의 무대 관습에서 탈피한 ‘실험극’에 대한

관심은 바로 이러한 연극성에 대한 탐구의 일환 속에서 호응을 얻는다.

그렇다고 하더라도 연극의 사회적 기능을 현대인의 내면과 삶의 표현에서 찾

았던 연극계에서 연극의 ‘문학성’ 또는 ‘사상성’을 전적으로 포기하고 ‘놀이성’의

측면만 강조한다는 것은 어려운 것이었다. 현실에 밀착하지 않은 연극성의 탐구

나 연극적 즐거움의 추구는 관객의 현실과 유리된 것으로 무대와 관객의 공명

을 이루어내지 못한다는 점에서 비판을 받았던 것이다. 특히 이는 이 시기에

‘실험극’을 강조하면서도 연극 주체들이 효과적으로 형상화하지 못하여 관객을

이해시키지 못하고 마는 실험극에 대해 ‘자아도취적인 연극’, ‘소화불량적 연극’

으로 비판하고 있다는 점에서 알 수 있다. 이러한 비판은 차범석 등 중견 연극

인뿐만 아니라 실험극장과 극단 탈 등 젊은 세대의 연극인들에게서도 제기된

것으로서, 수용 주체로서의 관객과의 소통을 중시했던 한국 현대극의 문제의식

과도 관련된다고 할 수 있다.

따라서 이들은 현실에 대한 비판적 인식을 표현해낸다는 연극의 사회적 기능

을 유지하면서도 새로운 무대적 상상력을 보여줄 수 있는 방식을 모색하였는데,

연극성에 대한 관심과 현실에 대한 비판적 인식을 함께 보여줄 수 있는 무대적

방식으로서 선택된 것 중 하나가 바로 메타적 구조이다. 1960년대 연극은 메타

적 구조를 통해 연극의 자기반영적 성격을 강조하면서 사회에 대한 새로운 감

각을 보여주게 되는데, 이는 ‘세상은 무대’라는 관념이 내포하는 현실의 허구성

에 대한 자각과 폭로를 그 핵심으로 한다. 즉 이 시기에 작품에 드러나는 메타

적 구조는 가장(假裝)된 사회, 감추어진 것에 대한 비판을 위한 극적 전략으로

기능하는 것이다. 1960년대의 연극이 자기 반영적 성격을 지닌다고 할 때, 극을

진행시키는 것은 “우리가 지금 놀이(연극)를 하고 있다”는 사실 그 자체가 된다.

이때 중요한 것이 놀이의 ‘판’과 그 안에서 놀이 참여자들이 수행하는 ‘역할’ 사
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이의 관계이다. 역할은 놀이의 판에서 벗어날 수 없으며, 그렇기 때문에 역할을

맡은 수행자들이 부조리한 상황에 놓인다면 그것은 놀이판 자체가 잘못된 것임

을 의미한다. 1960년대의 작품들은 바로 이러한 놀이판이 잘못된 이유로 사회의

이면에 숨겨진 담합이나 부정을 강조하고자 한다.

1960년대의 희곡이 활용하는 메타적 구조에서 중요한 기능을 하는 것이 해설

자를 비롯한 관찰자적 인물의 등장이다. 한국 연극사에서 이전 시기까지는 해설

자가 거의 등장하지 않았다는 점에서 이 시기 작품에서 발견되는 해설자의 존

재는 1960년대 연극의 분명한 특징이라고 할 수 있다.

희곡의 담화는 전체 텍스트적 총체의 층위로서 작가를 주어로 취하는 언술행

위와 등장인물을 주어로 한 언술행위라는 이중적 언술 행위로 구성된다. 그러나

언술행위의 주체로서 인물과 작가를 엄격히 구분하는 것은 불가능하며 수신자

로서의 인물과 관객의 구분 역시 불가능하다. 그러므로 한 편의 희곡은 발신자

로서의 작가와 등장인물, 수신자로서의 관객과 등장인물 이렇게 “네 개의 목소

리들이 극텍스트가 진행되는 동안 줄곧 동시적으로 작용하는”361) 의사소통의 구

조를 가지게 된다. 이때 등장인물들이 일차적인 발신자이자 수신자로서 전면에

부각되는 것과 달리 작가와 관객은 직접적으로 드러나지 않는다. 연극에서 등장

인물들이 관객에게 직접 말하지 않으며 그들 사이에 형성되는 극의 내부 담화

에 충실할 때 극의 외부 담화라 할 수 있는 무대-객석 간의 담화 상황은 형태

화되지 않는다.

현대 희곡의 경향을 등장인물 상호 간의 대화로만 진행되는 드라마적 절대성

으로부터의 탈피로 본 페터 쫀디는 새롭게 등장한 언술 행위의 주체를 서사적

자아, 혹은 서사적 주체362)라고 지칭한 바 있다. 피스터는 이 서사적 자아가 희

곡 안에서 실현되는 방식을 지문, 작품의 구조, 장면 제목 등 극의 외부 담화의

층위에 서사적 특징이 부여되는 경우, 서사적 자아가 해설자처럼 극 외적 인물

인 경우, 서사적 자아가 극중 인물인 경우, 기타 비언어적 수단에 의해 서사적

특성이 부여되는 경우로 구분한다.363) 그러나 이 경우에도 해설자가 직접 관객

에게 말을 거는 특별한 경우를 제외하면 관객의 존재는 직접 형태화되지 않는

361) Anne Ubersfeld(1997), 앞의 책, 233면.

362) Szondi, 앞의 책, 13-18면.

363) Manfred Pfister, The Theory and Analysis of Drama, trans. ny John Halliday, Cambrige
University Press, 1988, pp.71-83.
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다.

한국 근대 연극의 전통에서 관객의 존재가 직접 드러나는 방식을 거의 사용

하지 않았다는 점에서 전후 연극에서 해설자가 등장하거나 제4의 벽이 깨지는

현상은 기존 전통에 대한 전복적인 시도로 주목을 받았다.364) 해설자는 연극을

지켜보고 있는 관객의 존재를 분명히 함으로써 연극을 연극으로 재인식시킨다.

이 점에서 해설자의 존재는 극의 담화 구조의 다층성을 명시화함으로써 관객의

연극에 대한 인식은 말해지는 것과 보여지는 것 사이의 긴장 속에서 이루어지

고 연극은 대상화될 수 있다.

그러나 한국의 ‘현대극’에서 해설자의 등장이 지니는 의미에 대해서는 연극성

의 강화, 소통구조의 다변화 정도가 논의되었을 뿐, 그것이 지니는 구체적 함의

에 대해서는 거의 논의되지 못하고 있다. 쫀디가 지적하듯이 서구 연극사에서

해설자의 등장은 드라마 장르의 규범 및 세계관에서 이탈한다는 의미를 지닌다.

해설자를 즐겨 활용했던 브레히트의 서사극 또한 아리스토텔레스적 연극 문법

에 기반한 ‘드라마’로부터의 탈피를 염두에 두었다고 할 수 있다.365) 한국 연극

또한 근대 연극에서는 재현 문법이 중심을 차지하고 있었다고 하더라도, 그것이

서구의 드라마적 세계관과 일치하는 것이 아닐뿐더러 재현 문법에서의 일탈 역

시 서구와 동일한 궤적을 밟지 않음을 염두에 두어야 한다. 따라서 해설자의 등

장이라는 외형적 일치에도 불구하고 그 구체적 활용 방식 및 의미에 있어서는

차이가 날 수밖에 없다. 바로 이러한 문제로 인해 현대 연극의 해설자에 주목한

많은 연구가 그 ‘서사극적 기법’에도 불구하고 ‘서사극적 정신’에는 미달한다는

평가를 내리게 된 것이다.366)

이러한 시각은 해설자의 존재를 서사극과만 연결시켰기 때문에 발생한 문제

라고 할 수 있다. 사실상 서구 연극의 전통에서도 셰익스피어의 방백 등 관객을

향한 말하기는 다양한 시대에 존재해 왔다는 사실과, 한국의 전통극에서 등장인

물이 관객과 대화를 주고받아 왔음을 고려할 때 해설자의 존재를 곧 브레히트

364) 이영석, 앞의 책, 199면.

365) B. Brecht, 『서사극 이론』, 김기선 옮김, 한마당, 1992, 314면.

366) 예컨대 정우숙은 해설자를 사용한 이근삼의 작품에 대해 허구외적 체계의 노출이나 강조는

방법상으로는 서사극의 기법과 유사하나 서사극 이론이 추구한 목적에 그대로 부응하지 않는

다고 지적하는데, 그 근거로 해설자의 존재가 객관적이며 비평적이고 이성적인 ‘토론’의 무대를

위해 관중이 작품의 내용을 미리 알도록 하는 데까지 기여하지 못한고 있기 때문이라고 말한

다.(정우숙, 앞의 글, 76면.)
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가 주창한 ‘서사극’적 성격으로 보는 것은 협소한 시각이라고 할 수 있다.

그럼에도 주지하다시피 근대 연극에서 해설자가 거의 활용되지 않았으며,

1960년대 이후 해설자가 활발하게 등장한 것은 부인할 수 없다. 그렇다면 이것

이 어떤 효과를 위해 사용되었으며 관객에게 어떤 감각과 인식을 불러일으키는

지를 검토해야 할 것이다. 해설자를 분석하기 위해서는 말하는 사람이 과연 누

구이며, 그와 그의 언술이 다른 인물들 및 극의 사건과 어떤 관계를 맺고 있는

가가 중요하다고 할 것이다. 따라서 본 절에서는 작품 내에서 해설자가 차지하

는 성격에 따라 유형별로 나누어 살펴보고자 한다.

1960년대 연극에는 부정적 인물로서의 해설자가 나타난다는 점이 특기할 만

하다. 일반적으로 해설자는 무대 사건을 위에서 조망하고 자신의 관점에서 사건

의 등장인물들을 객관화367)한다고 할 때, 해설자가 등장인물 자신이거나 등장인

물에게 우호적인 관계에 있는 인물인 경우에 관객은 그의 관점을 통해 등장인

물의 내면을 이해하거나 그에 공감하는 방식을 취할 수 있다. 즉 이러한 경우

해설자는 등장인물의 주관적 상태를 관객에게 매개하는 역할을 하며 그를 이해

할 수 있는 관점을 제시해주게 된다. 그러나 부정적 인물이 해설자로 등장했을

때는 이들의 관점은 등장인물의 주관성과 충돌할 수밖에 없게 된다. 이근삼의

<원고지>(1960)와 <데모스테스의 재판>(1965), <인생 개정안 부결>(1963), 박

조열의 <행진하는 나의 분신들>(1965)은 바로 이러한 ‘부정적 해설자’를 활용한

다는 점에서 주목할 필요가 있다.

먼저 이들의 ‘말하기’에 주목했을 때, 이들의 말을 통해 전달되는 내용과 무대

상에 재현되는 사건의 불일치를 드러낸다는 점에서 관객들에게 ‘신뢰할 수 없

는’ 해설자가 된다. 그리고 이 불일치를 통해 무대 위에 재현되는 것은 ‘거짓’이

라는 감각을 관객에게 일깨운다. <원고지>는 주지하다시피 자본주의 가치의 병

리적인 현상으로 인해 인간이 소외되는 모습을 그려낸 작품으로, 뭣이든 영어만

보면 자동적으로 번역하며, 그 옆에서 원고지 매수를 돈으로 환산하며 재촉하는

아내나 스스로 강박관념에 시달리는 교수의 모습을 통해 산업사회의 기계화된

부속품 같은 인간상368)”을 제시하고 있다.

장 녀 (멋들어지게 관객들에게 인사를 하고 나서) 바쁘신데 이렇게 많이

367) Marianne Kesting, 『서사극이론-현대드라마의 구조』, 차경아 역, 문예출판사, 1996, 77면.

368) 김성희, 이근삼 희곡의 희극성 고찰 , 『극작가총서7-이근삼』, 연극과인간, 2010, 42면.



- 191 -

모여 주셔서 참 감사합니다. (중략) 오늘 여러분을 모신 것은 다름

이 아니라 근심, 걱정이 가득한 여러분들에게 우리 집 구경을 좀

시켜드리려고 한 것입니다. 우리 집은 크게 자랑할 만한 것은 못

되지만 남부럽지 않게 살고 있습니다. 저는 이 집 첫딸입니다. 장녀

란 말입니다. 남동생이 하나 있어요. (중략) 저의 아버지는 참 훌륭

한 분이에요. 아버지는 학교에서 가르치는 교수인데 안 나가는 학

교가 없어요. 이름이 나면 저절로 여기저기서 찾는 법인가 보죠?

그동안 책을 열 두 권이나 냈으니 말은 다 했지요. 물론 그 열 두

작품이 전부 번역 작품입니다만, 열 두 권임에는 틀림이 없지요. 아

버지의 명성과 돈벌이가 이런 데다 저는 또 이렇게 현대적인 신여

성이니 걱정할 게 뭐 있겠어요. 저의 남동생도 마찬가지입니다. 건

강하기가 이루 말할 수 없습니다. (이때 서서히 막이 오른다.) 그

럼 저의 집에 안내하겠어요.369)

장 남 전 이 집 장남입니다. 이쪽 높은 방은 저하고 누이동생이 생활하는

곳입니다. 아버지를 소개하기 전에 행복한 가정을 이룰 수 있는 비

결을 말씀드리겠어요. 아주 간단합니다. 부모는 자식들에게 맡은 바

책임을 다하면 됩니다. 밥 세끼도 제대로 못 먹이고, 학비도 제대로

못주는 부모들이 아들딸이 결혼할 때가 되면 아주 귀찮게 간섭을

한단 말입니다. 우리는 이런 버릇을 버려야 합니다. 우리 집이 비교

적 행복한 것도 우리 부모의 열렬한 책임감 때문입니다. (자기 손목

시계를 보며) 지금이 저녁 일곱시 반이니 아마 아버지가 곧 돌아오

실 겁니다. 아버지는 늘 쾌활한 얼굴에다 발걸음은 참새처럼 가볍

지요.370)

장녀와 장남은 해설자로 등장하여 극의 내용을 안내하지만 이들이 발화한 내

용이 이후 진행되는 사건과는 모순되기 때문에 이후 관객들은 해설자의 설명을

불신하게 된다.371) “아버지는 늘 쾌활한 얼굴에다 발걸음이 참새처럼 가볍”다

는 아들의 말과 달리 철문 도어가 무겁게 열리며 등장한 교수는 ‘허리에 쇠사슬

을 두르고’있으며 “‘아아’하고 토하는 큰 하품은 무엇에 두들겨 맞아 죽는 비명

369) 이근삼, 「원고지」, 『이근삼 전집』 1, 연극과 인간, 2008, 185-186면.

370) 위의 책, 187면.

371) 김상렬, 「이근삼 희곡 연구」, 성균관대학교 박사학위논문, 1998, 200면.
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같이 비참하게 들려 오히려 관객들을 놀라게” 하는 것이기 때문이다.

특히 장녀와 장남의 외양이 ‘입이 보통 여자의 서너 배는’ 되도록 ‘빨간 칠을

한 아가리가 전안면의 3분의 2는 차지’하는 그로테스크한 것이고, 스포트라이트

에 번쩍이는 귀걸이, 목걸이, 팔찌가 ‘관중들 눈에 거슬린다’고 지시되어 있다는

점에서 이들은 관객들의 동일시를 얻어낼 수 있는 긍정적 자질을 갖춘 인물이

아닌 것으로 의도된다. 따라서 설명역에 대한 관객의 태도는 이중적이 되며 동

시에 그들을 통해 안내된 극중 세계에 대한 태도도 역시 이중적일 수밖에 없게

된다.372) 즉, 누구의 감정을 따라가거나 인물의 상황을 이해할 필요 없이 극의

상황 자체를 조망하는 태도를 갖게 되는 것이다.

이때 이 부정적 해설자가 극을 매개하는 방식을 면밀히 살펴볼 필요가 있다.

장녀와 장남의 말하기 방식을 보면 이들은 ‘마치 참인 것처럼’ 말하지만, 이는

이후 무대 위에 재현되는 내용에 비추어 보았을 때 사실이 아닌 것으로 드러난

다. 장녀와 장남의 말은 이어지는 무대의 재현을 고려하지 않고 그 발화 자체만

보았을 때, 그것은 1960년대의 통념에 비추어 바람직한 가족의 상을 담고 있다.

즉 ‘명성과 돈벌이’를 모두 갖춘, 능력이 있으면서도 성실하게 가정을 돌보는 아

버지와 어머니, 현대적인 신여성인 딸과 건강한 아들이라는 구성은 이 시기에

그려진 행복한 가족의 전형이자 가족의 역할이라고 할 수 있다. 이러한 가족의

상은 1960년대 초 소시민 사회의 애환을 밝고 명랑한 분위기로 그린 가족 드라

마에서 쉽게 찾아볼 수 있는 모습니다. 1960년대 초 영화와 라디오드라마에는

서민가족에서 일어나는 다양한 에피소드를 그린 가족 드라마가 유행하는데, 이

러한 작품들은 소시민의 애환을 주된 소재로 삼으며, 샐러리맨 아버지를 중심으

로 민주적인 가장과 자유로운 가족의 모습을 그려낸다. 근대화가 추동한 민주주

의의 열망이 표현되는 이 영화들은 전후시기의 혼란 속에서 이상태로서 대중들

이 희구했던 가족의 모습을 재현한다.373) <원고지>의 장녀와 장남의 극에 대한

372) 박영정, 「1960년대 이근삼 희곡에 나타난 아이러니 연구」, 『새국어교육』Vol. 61 No. 1,

한국국어교육학회, 2001, 203-204면. 이러한 입장은 김상열, 앞의 글과 정갑준의 이근삼 희곡

의 특성 연구 (한양대학교 박사학위논문, 2015, 119면 참조) 이승현의 「1960-70년대 한국모더

니즘 희곡 연구」(경북대학교 박사학위논문, 2017, 56면 참조)에서도 공통적으로 지적되고 있

다.

373) 1960년대 가족드라마에서의 가족상에 대해서는 이길성, 「1960년대 가족 드라마의 형성과정

과 제 양상 연구」, 중앙대학교 박사학위논문, 2006; 박세다, 「영화 로맨스 빠빠의 아버지상

연구」, 이화여자대학교 석사학위논문, 2013; 문선영, 「1960년대 라디오 홈드라마의 형성과 작

품특성」, 『한국극예술연구』 33, 한국극예술학회, 2011 참조.
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안내와 가족에 대한 소개는 이러한 가족에 대한 상을 언어적으로는 차용하면서

도 시각적으로는 그러한 상을 배반함으로써 불일치의 감각을 만들어내고 있는

것이다.

<원고지>의 무대는 이러한 언어와 재현의 불일치를 통해 장녀와 장남에 의

해 언표되는 행복한 가족이 실상 ‘돈’이라는 경제적 가치를 중심으로 한 착취

관계일 수 있음을 드러낸다. 장남과 장녀가 처에게 “용돈, 교과서, 영화값, 연극

값” 등 갖가지 명목으로 돈을 요구하고, 처는 교수에게 “아버지 생신, 칠순 잔

치, 김장값” 등의 명목으로 돈을 요구한다. 그리고 극의 마지막 부분에서 감독관

은 처에게 “연탄 준비! 김장거리! 빨래감!”을 외치며 그녀를 독촉하는데, 이러한

장면은 경제적인 가치를 중심으로 기계적으로 반복되는 삶이 얼마나 폭력적인

지를 강조한다.374) 자식이 요구하는 갖가지 명목과 아내가 말하는 아버지 생신

등의 명목은 사치품목이라기보다 소시민적인 삶에 요구되는 것이라고 할 수 있

다. 이때 이러한 ‘비용’에 대한 자식들의 요구가 ‘처에게 명령조’로 이루어지고,

처가 말없이 번역을 하는 교수에게 원고지를 받아가며 “빨리! 빨리!”, “삼백 환!

육백환!”등 요란스런 셈소리를 반복하는 것에서 이 소시민적인 삶을 영위하는

것이 밝고 명랑한 삶의 보람을 의미하는 것이 아니라 착취 관계와 의무감에 의

한 것임을 암시한다. 장녀와 장남이 소리치는 “자녀에 대한 책임!”과 “돈!”, 원고

에 대한 감독관의 독촉은 바로 이를 드러내는 장치이다.

즉 장녀와 장남이 관객에게 제시한 이 ‘행복한 가족’은 자식이 어머니를, 다시

어머니가 아버지를 착취하는 구조에 기반하고 있음을 점을 역설적으로 드러내

고 있는 것이다. 이때 장녀와 장남이 처와 교수의 처지를 무시한다면, 이들은

부모에게서 돈을 받아 소비하는 생활을 할 뿐이므로, 이들에게는 자신의 가정이

‘행복한 가족’으로 인식되는 것이 ‘참’일 수도 있다. 관객은 이 이중적인 관계, 즉

자식에게는 ‘참’인 것이 부모에게는 ‘거짓’일 수 있는 관계, 누군가의 소비적 삶

의 풍요로움이 다른 누군가에 대한 착취에 기반할 수 있다는 아이러니를 이러

한 부정적인 해설자를 통해 인지해낼 수 있는 것이다.

이와 함께 인물/무대-객석의 관계에서도 이러한 이중성이 드러난다. 장녀의

해설은 ‘통념’에 맞는 것이지만 교수와 처에게 ‘진실’이 아닌 것이라고 할 때, 신

문의 내용은 ‘통념’에 어긋나는 부조리한 것이지만 인물들은 그것을 ‘참’으로 받

374) 이승현, 앞의 글, 41면.
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아들인다. 즉 대화의 ‘형식’적 차원에 있어서 서로 다른 날짜에 발행된 신문은

‘다른’ 내용을 담고 있고, 3년 전과 오늘, 하룻밤 사이에 세상이 변하고 신기한

사건이 많이 발생할 수도 있다는 것으로 이해되는 것이다. 즉 이들의 대화, 혹

은 이들이 속한 세계와 이들 사이의 대화는 표면적으로는 문제없이 소통이 된

다. 그 내용과 소통이 되지 않는 것은 무대-관객의 관계인 것이다. 즉 대화의

‘내용’은 형식이 주는 안정성을 배반한다.

이는 이 작품에서 언어가 인물의 주관성을 매개하지 않음을 의미한다. 장녀가

관객에게 하는 말도, 인물과 인물들이 서로에게 하는 말도 그것은 인물의 주관

성을 담아내지 못한다. 교수의 내면이 드러나는 천사 장면에서만 그러한 주관성

의 일단이 드러날 수 있을 뿐이다. 쇠사슬과 원고지 칸으로 뒤덮힌 무대, 비현

실적 존재인 천사와 감독관 등 은유적이고 상징적인 무대 장치와 인물들 등이

인물의 주관성 드러내는 것으로 기능한다.

교수가 처한 현대 사회의 문제는 천사라는 상징적 존재와의 대화를 통해 무

대 위에 그려진다. 천사는 교수가 잃어버린 희망과 정열이라는 이미지를 상징한

다. 즉 천사는 억눌려있던 잠재적 욕구를 의인화한 존재, 과거의 자아라 할 수

있다.375) 교수는 천사에게 왜 자신을 버렸냐고 묻지만, 천사는 “당신이 나를 떠

났지요. 당신을 돕고 싶습니다. 그러나 이미 늦었어요. 나한테 되돌아오기는 너

무 늦었어요”라고 말한다. 그리고 이러한 천사의 대답은 교수가 자신의 문제를

해결하기에는 너무나 무력한 존재라는 점을 상기시켜 준다.

즉 <원고지>의 세계에서 ‘언어’대로 사는 삶은 부정적인 삶이 된다. 교수는

이 언어의 틈에서 ‘꿈’과 ‘옛 모습’을 회복하여 진짜 되기를 꿈꾼다. 관객은 바로

이 언어와 시각의 불일치 속에서 교수의 삶이 해체되는 것을 발견하며, 다른 인

물들과는 단절되어 있는 교수의 내면을 마주하게 된다.

<데모스테스의 재판>은 저승의 재판정을 배경으로 왕궁의 경비병이었던

데모스테스가 맨쉬키를 살해한 사건을 둘러싸고 그를 반란군을 죽인 영웅으로

볼 것인가, 반역자로 볼 것인가에 대한 끊이지 않는 재판을 다룬 작품이다. 이

재판은 5000년 째 반복되고 있고, 위대한 역사학 박사가 도착했기 때문에 ‘5만

3천 2백 2십 1회’째 재판인 이번에는 판결이 날 것이라는 기대 속에서 또 한 번

재판이 시작된다.

375) 박혜령, 앞의 글, 186면.



- 195 -

이 작품에서 ‘재판’은 그 자체로 메타 연극적 장치로 기능한다. 그리고 각 인

물들은 이 재판 안에서 각자의 역할을 부여받는다. 즉 데모스테스의 재판을 위

해 등장하는 재판장, 변호사, 검사를 포함하여, 데모스테스의 맨쉬키 살해를 둘

러싼 주변 인물들 또한 여왕, 경호부장 등 자신의 역할만을 부여받는다. 이때

이 재판을 무의미하게 보이도록 만드는 것은 증인들의 증언이 자극적인 사생활

을 파헤치는 것에 집중되어 있을 뿐만 아니라 5000년 동안 계속된 재판에서도

이들이 맡은 역할은 변화하지 않았으며, 증인들의 증언도 변화 없이 되풀이되어

왔다는 사실이다.

검 사 멘쉬키가 폭도인지 아닌지는 이 사학가가 증명할 것이며 또한

이 멘쉬키가 여왕의 방에 들어간 이유에 대해서는 벌써 몇백 번

이 법정에서 공개되었습니다. 새삼스럽게 이 이유를 묻는 변호사

의 의도를 모르겠습니다. 뿐인가요, 묻는 것은 이 검사의 직분이

지 변호사가 할 일이 아닙니다.

변호사 (관객에게) 그렇지만 저 멘쉬키가 여왕의 침실로 들어가 본 광경

은 언제 들어도 재미 있어요. 혼자 듣기에는 아까와요. 대재판장

님! 일에는 순서가 있는 법, 저의 질문을 계속하게 해주십시오.

재판장 (껄껄 웃더니) 그 얘기…… 재미있게 느껴지는 것 같이 생각된

다.376)

데모스테스를 비롯한 증인들의 증언은 그것을 다시 한 번 반복한다고 하더라

도 인물들이 사생활과 관련된 이야기를 다시 한 번 듣는 것에 머물 뿐, 데모스

테스에 대한 판결에 유의미한 기여를 하지 못한다. 그럼에도 재판정이 이 무의

미한 이야기를 끊임없이 반복한다는 사실 자체에서 이러한 절차성에 대한 희화

화가 이루어진다. 또한 데모스테스가 멘쉬키를 죽이게 된 배경에 대한 증인들의

발화가 반복될수록 쿠데타가 계속될 수밖에 없는 타락한 정치 현실과 사회 현

실이 반복적으로 노출됨으로써 이러한 희화화를 강화한다고 할 수 있다.

이 작품이 한 사학자가 저승에 오면서 결말이 날 것인가에 대한 기대를 불러

일으키는 것으로 시작하고, 사학자의 해석에 따라 데모스테스에 대한 판결이 이

루어지는 상황에 이르지만, 이 사학자의 학설에 반대하는 다른 사학자가 등장함

376) 이근삼, <데모스테스의 재판>, 『이근삼전집』2, 연극과인간, 2008, 56면.
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에 따라 데모스테스에 대한 판결은 다시 미루어진다. 이때 데모스테스에 대한

판결이 완결되지 않는 것이 서로 다른 학설을 지지하는 두 사학가의 입장 차이

때문이라기보다, 그 배면에 학자를 매수하여 재판이 무한히 계속되도록 만들고

자 하는 변호사, 검사, 서기의 공모가 자리한다는 점에 주목할 필요가 있다. 어

떤 진실을 가리기 위해 재판이 진행되는 것이 아니라, 재판을 한다는 것 자체로

존재의의를 가지는 재판장, 검사, 변호사, 서기에 의해 하나의 놀이로서 이 재판

이 진행되는 것이다.377) 즉 이들에게는 재판 놀이를 계속하는 것 자체가 목적이

며 데모스테스의 멘쉬키 살해에 대한 정당성 여부는 중요하지 않다.

서 기 …… 이 재판 …… 무한히 계속합시다. 세상이란 어찌 생각하면

예! 하고 아니오!의 되풀이가 아니겠소?

(변호사와 검사가 머리를 끄덕이며 나간다)

서 기 (관객에게) 여러분, 방금 우리 셋이서 한 이야기를 들었겠지만

부탁입니다. 못 들은 걸로 해 둡시다. 없었던 걸로 합시다. 이 재

판은 앞으로 무한정으로 계속될 겁니다. 내일도, 모레도, 그리고

그 다음 날도 계속될 터이니 흥미 있는 사람은 또 이 극장을 찾

아주세요. 결과는 그게 그거겠지만.378)

이렇게 해서 이 작품의 갈등 요소는 데모스테스가 영웅인가 살해자인가라는

진실의 모호함에 있다기보다는 마치 공정한 것처럼 가장된 재판의 위선성과 실

제 그 재판의 실체사이의 대립에 있다고 할 수 있다. 즉 재판이 놀이에 불과하

게 된 재판의 위선성과 허위성을 비판하는 것이 이 극의 핵심이라고 할 수 있

는 것이다. 그것은 진실의 뒤바뀜이 객관적인 입장과 가치의 차이라기보다, 자

의적인 판단과 입장의 변화, 즉 학자들끼리의 알력 관계, 판사의 무관심, ‘진실’

보다 사건의 선정성에 초점을 맞추는 태도, 변호사와 검사, 서기의 담합 등에

있기 때문이다. 즉 이 작품에서는 재판이 ‘끝나지 않고 있다’는 것이 핵심적인

문제인데, 그 이유는 진실이라는 것이 고정되어 있지 않아서가 아니라, 재판이

끝나지 않도록, 즉 부정한 세태가 지속되도록 누군가 그것을 ‘조작’하고 있기 때

문이다.

377) 박영정, 앞의 글, 212면.

378) 이근삼, <데모스테스의 재판>, 앞의 책, 69면.
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<데모스테스의 재판>의 데모스테스는 재판 놀이의 희생자로 나타난다. 데모

스테스는 이 재판 놀이에서 무죄를 받는 것을 희망하는 것이 아니라 유죄라도

좋으니 판결이 나서 이 재판 놀이에서 벗어나는 것 자체를 추구하고 있다. 이때

데모스테스가 재판 놀이에서 벗어나는 것이 불가능하고, 또 누군가 이러한 체계

를 조작하는 것이 가능한 것은 이 재판 절차에서 데모스테스는 스스로를 자신

을 증명할 수 없는 위치에 놓여 있기 때문이다. ‘재판’이라는 형식상 그는 자기

입장을 스스로 대변하지 못하고 변호사와 검사가 그의 입장을 대신할 수밖에

없는데, 바로 이 변호사와 검사의 공모가 가능하다는 이 체계 자체의 문제를 지

적하는 것이다. 즉 이러한 위선적인 재판이 반복되는 것은 그러한 체계를 유지

시키는 놀이판 자체의 문제라고 할 수 있다. <데모스테스의 재판>은 ‘재판’ 자

체가 변호사와 검사 등에 ‘만들어진’ 한 편의 연극이라는 메타 연극적 구조를

통해 현실의 부조리의 배면에 자리한 담합과 공모에 대한 문제를 제기한다고

할 수 있다. 또한 이 담합은 다른 인물들에게는 감추어지며 마지막 장면에서 서

기가 이 사실을 관객에게만 말함으로써 이러한 공모의 관계에 대한 발견 주체

가 관객임을 보다 분명히 보여주고 있다고 할 것이다.

이처럼 이 작품들은 현실과의 유사성 속에서 현실 정치 제도 등을 과장적으

로 표현해 낸 ‘놀이 규칙’을 만들어내고, 그 규칙이 자의적인 것이며 이득을 위

해 공모된 것임을 드러냄으로써 현실의 제도를 풍자해낸다. 또한 이 작품들은

그러한 ‘놀이 판’에 속해 있으나 ‘놀이 규칙’을 따르기를 거부하는 희생자적 인물

을 배치함으로써 비판의 강도를 높이고 주제의식을 보다 명료하게 부각시킨다.

그러나 공모된 놀이 규칙이 끝끝내 파괴되지 않고 반복된다는 점에서 이 작품

들이 보여주는 풍자는 작품의 세계 안에서는 전망을 얻지 못하게 된다. 그것은

놀이 세계의 바깥에 있는 인물을 요구하기 때문이다. 따라서 이 문제성의 인식

은 무대에 펼쳐진 놀이 세계의 바깥에 있는 관객의 몫이 되며, 이들 작품이 ‘관

객에게 말하기’의 방식을 활용하는 것도 바로 관객에게 그러한 관찰과 인식의

역할을 강조하기 위한 것이라고 할 수 있다.

<원고지>와 <데모스테스의 재판> 등의 작품에서 부정적 해설자는 ‘개인’으로

서의 성격을 부여받는 것이 아니라 인물들이 속한 체계를 움직이는 힘이라는

전형으로서 존재하며, 이들에게 희생당하는 인물들 또한 사회적으로 용인된 담

론 또는 체계의 희생자라는 의미를 획득하게 한다. 이들은 사회에 내재한 체계
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의 메커니즘, 혹은 사회의 ‘막후’의 힘 그 자체로서 존재하기에 무대와 관객을

매개함에 있어 무대 위 세계에 대한 관찰자로서는 기능하지 않으며, 이 관찰의

역할은 관객이 수행하게 된다.

1960년대의 작품에서 해설자로 활용되는 두 번째 유형은 무대 위의 사건을

관객에게 안내하고 해석함에 있어 관객이 그의 말을 신뢰할 수 있게 되는 긍정

적인 해설자라고 할 수 있다. 이때 이들은 사건의 당사자로서 극을 전체적으로

이끌어가기 보다 사건의 주변에서 그 진상을 관객에게 알려주는 관찰자적 성격

이 강하다. 박조열의 <관광지대>(1963), 신명순의 <증인>(1966) 등이 여기에 속

한다.

이들 작품에서 해설자들은 중심이 되는 사건에 대한 분명한 관점을 가지고

있고 그것을 관객에게 알리려는 의지를 지니고 있다. 특히 <관광지대>가 남북

의 분단 문제, <증인>이 한강 철교 폭파 문제를 다루고 있는 것에서 알 수 있

듯이 이들 작품군은 사회성이 강한 사건을 소재로 하여 사회의 이면에 숨겨진

‘흑막’을 알리고자 하며, 관객들에게 사회적, 정치적 문제에 대한 해석된 관점을

제시하고자 한다. 따라서 이들은 사건의 전개에 따른 내면적 갈등이 축소되어

있으며 이들이 알리고자 하는 사회의 ‘진실’을 관객이 인식할 수 있도록 하는

데 초점이 맞추어져 있다.

따라서 이 긍정적 해설자들이 말하는 내용은 작가의 주제를 대변하는 경우가

많으며 관객들은 이들의 관점을 통해 사건을 해석하고 판단함으로써 그러한 작

가의 해석에 쉽게 동의할 수 있게 된다. 이 점에서 선행 연구는 이러한 해설자

들이 ‘서사극적’ 해설자에 가까운 것으로 평가하기도 하다.

그러나 이들은 전적으로 사건의 외부에 머무는 ‘객관적’인 관찰자, 보고자적

성격을 지니는 것이 아니라는 점에 주목할 필요가 있다. 이들은 관찰자의 역할

이지만, 다른 한편으로 무대 위에서 다루어지는 사건의 희생자라는 전사(前史)

를 지니고 있기 때문이다. <관광지대>에서 한남북이 남북분단으로 인해 가족의

죽음과 이산을 겪게 된 희생자로서 등장한다는 점, <증인>에서 변호사가 한강

철교 폭파에서 아내를 잃은 것으로 등장한다는 점이 그것이다. 이들이 지닌 피

해자로서의 이력은 한편으로 관객들의 동정적인 감정을 유발함으로써 관객들이

이들의 관점을 우호적으로 수용할 수 있도록 한며, 다른 한편으로 <증인>에서

변호사가 한강 철교 폭파에서 아내를 잃었음에도 불구하고, 철교를 폭파시킨 남
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대령의 사건을 맡는 것처럼 이들이 공정한 위치에 놓여 있다는 ‘객관적’ 시선을

담보하도록 한다. 이와 함께 또 하나 중요한 것은 이들이 희생자이자 보고자로

서 무대 위에 존재하게 되면서 사회가 부여한 고정된 역할에만 충실한 것이 아

니라 보다 유연한 역할을 기대하게 한다는 것이다.

예컨대 <관광지대>의 한남북은 ‘남한의 보초병’이라는 역할을 수행하며 판문

점의 ‘회담’이라는 놀이 속에 속해 있지만 처남이기도 한 북한의 보초병에게서

누나 가족의 사진을 받아볼 뿐만 아니라 나중에 이곳에 ‘관광 호텔’을 지을 생

각을 하고 있다는 점에서 충실한 보초병의 역할을 한다고 볼 수 없다. 특히

<관광지대>에서 회의의 장면이 회담 자체를 희화화한 것이라면, 한남북의 존재

는 그 회담을 다른 방식으로 볼 수 있게 하는 장치이다. 그것은 판문점 내의 괴

공산과 맥카시의 위치는 그들이 아닌 다른 인물이 오더라도 북한측 대표와 UN

측 대표라는 역할을 벗어나지 못하는 것인 반면, 한남북은 현재는 보초병으로

근무하고 있지만 통일이 이루어지면 자신의 집터를 찾아 ‘관광호텔 경영인’이

되는 것으로 역할의 변화를 꿈꾸는 인물이기 때문이다.

즉 맥카시와 괴공산이 개성이나 내면이 없이 미국과 북한의 대표라는 고정된

‘역할’만을 수행한다면, 한남북은 ‘남한의 보초병’으로서 판문점에 서 있지만 그

러한 역할을 넘어서서 전쟁으로 인한 가족의 죽음에 대한 슬픔과 동생에 대한

그리움, 현재를 바라보는 냉소와 미래에 희망을 품고 있는, 개인사를 지닌 인물

로 제시된다. 또한 ‘남한의 보초병’일 뿐만 아니라 함께 근무하는 북한의 보초병

의 ‘처남’이기도 하다는 점에서 그의 정체성은 맥카시나 괴공산에 비해 보다 유

동적이다. 물론 한남북 또한 맥카시와 괴공산이 정전협정회담을 하도록 만드는

현재의 냉전 체제라는 놀이판에서 벗어날 수 없기 때문에 ‘남한의 보초병’ 또는

남한의 시민이라는 역할에서 벗어나는 것은 불가능하다. 따라서 그는 자신의 말

을 들어줄 곳이 그 판 안에 있는 주체인 UN은 아니라고 생각하는 것이다. 마지

막에 한남북은 “여러분 중에 기자가 계시면 제 사진을 한 장 찍어서 신문에 실

어주실 수 없을까요?”라고 그 말을 들어줄 주체로 관객을 상정한다. 자신의 말

을 남과 북 모두 들어주지 않는 시점에 그것을 들어줄 상대로 관객이 상정되고

있는 것이며, 그것은 현재를 판문점을 유지시키는 ‘놀이판’에 대한 비판적 인식

을 요청하는 것이라고 할 수 있다.

해설자의 세 번째 유형은 주인공이 사건을 이끌어가지만 부정적인 자질을 가
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진 해설자를 활용하는 경우이다. 이들은 앞의 두 유형에 비해 사건의 중심에 있

는 인물이 스스로 해설자의 역할을 수행함으로써 내적인 갈등을 표출한다는 점

에서 차이를 보인다. 이근삼의 <국물 있사옵니다>(1966), <실과 바늘의 악

장>(1968), 고동률의 <다시 뵙겠습니다>(1968)가 이러한 해설자를 활용하고 있

다.

주인공이 곧 해설자인 경우에는 대체로 인물이 사건을 진행해가며 자신의 내

면을 관객에게 매개할 때 관객은 인물에게 우호적인 태도를 취하고 그의 관점

을 수용할 수 있게 된다. 관찰자적 해설자와 함께 주인공 해설자의 유형이 가장

일반적인 해설자 사용 방식이라고 할 수 있다. 전후에 한국 연극계가 영미의 현

대극을 수용하며 ‘해설자’라는 새로운 방식을 습득했다고 할 때 <유리동물원>의

톰도 주인공이면서 사건을 진행하고 자신의 내면을 관객에게 토로하는 주인공

해설자라고 할 수 있다. 그러나 1960년대의 한국 연극계에서 관객이 해설자와

시선을 쉽게 일치시킬 수 있는, 긍정적 자질을 인물이 아니라 윤리적으로 타당

하지 않은 행동을 수행하며 부정적인 자질을 가진 인물을 주인공 해설자로 등

장시킨다는 점에서 독특하다고 하겠다.

기왕의 연구에서는 이 해설자들이 인물에 대한 관객의 감정적 동화를 이끌어

냄으로써 부정적 행동에 대한 변명을 마련해주고 있다고 분석한다. 따라서 관객

들은 한편으로는 현실의 문제를 인식하면서도 전망을 상실하게 된다는 것이다.

이때 이 해설자의 활용을 해명하기 위해서는 이 작품들이 모두 청년들의 출세

에 대한 욕망을 중점적으로 다루고 있다는 점에 주목해볼 필요가 있다.

‘출세’에 대한 욕망은 서구 근대소설의 여명기에 청년들을 사로잡았던 ‘야망

(ambition)’과 관련된 것으로, 이 야망은 “자아의 전유하고 과장하는 성향을 상

징하며, 더 많은 것을 포위하면서 전진하고, 더 많이 가지려고 하고, 더 많이 하

려고 하고, 더 많이 되려고 분투”379)하는 근대인의 욕망이다. 성공신화, 출세담,

야심 등은 청년들을 사로잡고 또 청년들은 현재 가진 것에 만족하는 것이 아니

라 야망을 가지고 노력하는 것이 보다 바람직한 삶의 태도로 여겨지는 것이다.

이때 이들 작품은 청년들의 출세에 대한 욕망과 그 좌절을 보다 전면화하며, 바

로 그러한 욕망과 좌절을 경험하는 인물이 스스로의 행동과 내면에 대해 관객

에게 직접 발화하도록 하는 것이다.

379) Peter Brooks, 『플롯 찾아 읽기: 내러티브의 설계와 의도』, 박혜란 역, 강, 2012, 74면.
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이들은 사회의 속물적 모습을 관찰하여 관객에게 전달하면서 세속적 가치관

에 따라 살아갈 것임을 관객에게 전달한다. 이러한 결심 이후에 이 인물들은 부

정적인 행동을 하는 자신을 끊임없이 관찰하고, 관객들에게 자신의 행위의 동기

와 결과에 대해 전달하는 과정에서 자기 증명을 수행하게 된다.

이근삼의 <국물 있사옵니다>는 부정적인 사회적 가치에 의해 좌절하는 개인

을 통해 자본주의적 가치의 모순과 인간 소외의 문제를 다루고 있는 작품이다.

주인공인 상범은 대체로 운이 없고 용기가 없는 인물이지만 ‘상식적인’ 행동을

하며 살아 왔다. 그러나 이러한 상식적인 행동으로 인해 결혼 상대를 형에게 빼

앗기고 아버지 환갑잔치 비용을 대는 등 손해만 보게 된다. 좋은 의도를 가지고

한 일들이 자신에게 좋지 않은 결과로 이어지자 상범은 자신이 가지고 있던 상

식을 버리고 ‘새 상식’을 따르기로 결심한다. 새 상식에 따라 상범은 기존과 달

리 보다 이기적으로 행동하며 자신의 이익을 위해 타인을 해하는 일까지 서슴

지 않게 된다. 가치관을 바꾼 상범은 출세를 위해 사장에게 아부를 하고 상사를

모함해 쫓아내며, 사고로 위장해서 자신을 괴롭히던 탱크를 죽이며, 불륜을 저

지르는 아미를 협박해 결혼을 한다. 상범이 받아들인 “새로운 상식은 비인간적

인 사회적 가치와 일치된 비윤리적인 도덕관”으로 자신의 이기를 위해서는 타인

의 이기를 말살하는 잔인한 가치관이며 필연적으로 비인간적인 굴레로 추락할

수밖에 없는 가치관인 것이다.380)

자본주의적 가치에 따라 변화한 상범은 누구보다 빨리 출세하지만 끝까지 “손

에는 엽총을 쥐고 있”(119면)을 정도로 불안한 마음을 가지고 있으며, 아미가 임

신을 했지만 그 아이가 자신의 아이가 아니라는 사실을 직감적으로 알고 있기

때문에 여전히 또 다른 고민과 절망에 빠지게 된다. 상범이 ‘새 상식’을 기준으

로 삶의 태도를 바꾸고도 불행해지고 자신의 문제를 해결할 수 없었던 이유는

‘새 상식’이 가지고 있는 부정적인 측면 때문이다. 자본주의의 작동 방식에 따른

새 상식은 일종의 출세주의와 물질만능주의라고 할 수 있다.

여기에서 “상범이 비열한 수단을 이용해 신분 상승에 성공하였지만, 비인간적

공격 심리의 상징인 ‘엽총’이 자신마저도 파멸시킬지 모른다는 불안을 스스로

느끼고 있다는”381) 사실은 중요하다. 상범의 문제는 단순한 개인의 문제가 아니

380) 김호석, 「이근삼의 비극정신 연구」, 『언론문화연구』11, 서강대학교 언론문화연구소, 1993,

116면.

381) 박명진, 「이근삼 희곡의 일상성과 근대성」, 『한국극예술연구』9, 한국극예술학회, 1999,
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며 시대와 사회의 문제이지만, 그는 이러한 상황을 뛰어넘은 인식을 보여주지는

않으며 현실에 대한 그의 대응은 내적 갈등의 성격을 강하게 보인다.382) 즉 이

작품은 상범이 기존의 상식을 버리고 새 상식을 선택하면서 느끼는 불안감과

내적 갈등 자체에 초점을 맞추고 있는 것이라고 할 수 있다.

이것을 드러내는 방식은 상범이 해설자로서 관객에게 자신의 고민과 감정을

토로하는 것이다. 상범은 작품 속에서 관객들에게 계속 말을 거는데, 무대의 공

간이나 사건의 진행 등을 요약적으로 설명하는 것 외에도 가치관의 선택에 대

한 고민을 비롯하여 그가 한 행동에 대한 평가와 그로 인한 감정 등에 대해 지

속적으로 관객에게 이야기한다.

상 범 (관객에게) 죽은 관리인 영감은 아마 저한테 맡긴 돈 5만 원의 사

용처에 대해 만족을 느끼고 있을 겁니다. 저의 동생 상출은 아직

도 이 새 상식을 이해 못하고 있습니다. 때가 오면 그 필요성을

느끼게 될 주로 믿습니다.

상 범 (관객에게) 이런 경우 어떻게 하면 좋죠? 저 악당들의 상식이 무

섭습니다. 저는 그대로 뛰어 나와 거리에 나섰습니다. 그러나 갈

곳이 없었습니다.

이러한 상범의 해설은 내면의 절실한 심정을 토로하게 함으로써 당대의 관객

과의 공감을 형성하게 한다는 점에서 브레히트의 서사극의 역할과는 다른 특성

을 드러383)낸다고 지적된 바 있다. 일반적으로 긍정적 자질을 갖는 주인공이 해

설자의 역할을 맞는 경우 관객들은 주인공의 상황과 행동에 공감하며 이야기를

따라가면서 극에 쉽게 몰입할 수 있게 된다.384) 그러나 <국물 있사옵니다>의

상범은 기존의 상식을 버리고 출세주의와 물질만능주의에 기반한 새 상식을 선

택한다는 점에서 부정적 자질을 가진 인물로서, 상범이 새 상식을 선택하며 출

세를 위해 보여주는 비윤리적인 행동은 관객들의 ‘상식’으로서는 쉽게 옹호하거

나 공감하기 어려운 것이라고 할 수 있다. 그럼에도 불구하고 상범의 발화에 관

213면.

382) 이승현, 앞의 글, 46면.

383) 심상교, 앞의 글, 219면.

384) 원보름, 앞의 글, 102면.
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객들이 공감할 수 있게 되는 것은 한편으로는 기존의 상식으로 손해만 보며 살

아왔던 상범이 새 상식을 선택하게 되는 동기를 이해할 수 있기 때문이며, 다른

한편으로는 상범이 새 상식을 선택한 이후에도 그러한 가치관에 성공적으로 적

응하지 못하고 자기 상실의 상황에 놓이는 것을 마주하게 되기 때문이라고 할

수 있다.

상 범 정식 사원이 되고 이렇게 아파트의 방을 하나 독차지하고 있어도

손해보기는 여전히 마찬가지입니다. 저는 다른 사람들에게 피해를

끼쳐본 적이 없습니다. 피해를 끼쳐 이를 보려고 한 적이 없다는

말입니다. 그런데 저는 왜 이렇게 손해를 봐야 하는지 모르겠습니

다.385)

전화통을 내려놓을 때 주무대의 불이 꺼지며 이어 스포트라이트가 던져지

고 의자에 앉아 있는 상범을 나타낸다. 손에는 엽총을 쥐고 있다. 기차 소

리. 이어 심한 눈보라치는 소리도 난다.

상 범 기차를 몇 차례 갈아타고 저는 지금 부산행 열차에 몸을 실었습

니다. 밖에선 심한 눈보라가 미친 듯이 휘몰아치고 있습니다. 밤새

마신 술 때문에 이 머리는 깨질 것 같습니다. 이 엽총! 왜 그런지

불안합니다. 그래서 이 엽총을 들고 있는지도 모릅니다. 내 아내

아미는 서울로 떠났습니다. 내가 할 일은? …… 까짓것, 생각하면

뭣해요! 성 아미, 즉 나의 신부의 배에 들어있는 애가 내 것일는지

도 모르죠. 내년 8월에 나온다는 어린 애가 진짜 내 것일지도 모

른다는 생각을 억지로 해봅니다. 아니지…… (주머니에서 동전을

꺼내 점을 친다) 하, 하! 이것 앞쪽이 나타났습니다. 내 것인지도

모르겠는데요. 믿어 보는 거죠. 이런 경우에 어떻게 하겠습니까?

믿어볼 수밖에.

폭풍 소리가 더욱 요란해지며 기차는 속력을 최대한으로 내는 듯 기적이

목이 쉬어라 하고 절규할 때 서서히 막이 내린다.386)

385) 이근삼, <국물 있사옵니다>, 앞의 책, 149-150면.

386) 위의 책, 199-200면.
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첫 번째 인용문이 보여주듯이 상범은 남에게 피해를 끼쳐 이를 보려고 한 적

이 없었을 때에도 자신이 원하는 것을 잃거나 손해를 보면서 자기 상실을 경험

하였으며, 두 번째 인용문이 보여주듯이 새 상식을 체화해나가는 과정에서도 불

안해하며 자기로부터의 소외를 경험하게 된다. 상범의 불안은 “어린애들하고 노

래를 하며 웃고 있을 형님”(115면)과 “땀을 뻘뻘 흘리면서 흥분 속에서 일을 하

게 될 동생”(115면)과 대비된다. 상범은 형과 동생을 ‘사회를 모르는 그들’이라고

칭하지만, 다른 한편으로 사회를 모르는 사람이 자신이 아닌지 궁금해 한다. 그

러나 상범이 기존의 상식으로는 손해만 보며 살 수밖에 없기 때문에 ‘새 상식’

을 선택하고자 했던 것처럼, 상범이 다시 새 상식을 버리고 기존의 상식으로 돌

아가는 것도 그에게 해결책이 될 수 없다. 상범의 형과 동생은 긍정적인 것처럼

보이지만, 그들 또한 상범의 말처럼 ‘사회를 모르는’ 이들로서 손해를 보며 살아

가게 될 수 있기 때문이다. 따라서 그는 마지막 장면에서도 달리는 기차에 그대

로 타고 있을 수밖에 없으며, 아미의 아이가 자신의 아이일 수도 있다고 믿고자

하는 것이다. 즉 상범이 놓인 자가당착적인 상황 자체가 바로 <국물 있사옵니

다>가 드러내고자 했던 청년의 출세에 대한 인식이라고 할 수 있다.

고동률의 <다시 뵙겠습니다>도 <국물 있사옵니다>와 마찬가지로 현대 서울

의 한 아파트를 배경으로 청년의 출세에 대한 욕망을 다룬다. 이때 <국물 있사

옵니다>의 상범이 기존의 상식을 버리고 새 상식을 선택하는 과정부터 시작함

으로써 그에 대한 동정적인 시선을 보다 강화한다면, <다시 뵙겠습니다>의 주

인공 상일은 처음부터 부정적 자질을 가진 인물임을 분명히 한다.

서서히 우측 306호실이 밝아지면서 신경질적으로 책장을 뒤적이고 있는

김상일에게 스포트. 이윽고 상일, 관객 앞으로 나서며 대견스럽게 다음 같

이 이야기를 한다.

상 일 그러니까 내가 이곳 은하수 아파트 306호실로 도피 행각을 한

것은 지난 정월달이었습니다. 벌써 이래저래 두 달이 경과한 셈

입니다마는 오늘까지 늘 마음은 가시밭 위에 앉은 듯 불안과 초

조로 일관했습니다. 그래서 처음에는 아버지 모르게 논 문서를

갖고 줄행랑을 쳐온 도의적인 양심 땜일 게라고 자위도 해봤습니

다마는 역시 근본적인 원인은 안정미의 지긋지긋한 청혼 소동 때
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문입니다. …(중략)… 글쎄 여러분들도 생각해보세요. 나로서는

절대 수긍을 할 수 없어요. 도대체 뭣 때문에 일방적으로 내게만

책임을 전가시키느냐는 거예요. 게다가 이미 그녀는 존재 가치마

저 상실한 판국이죠. 알뜰히 용돈깨나 공급해주던 동일기업 윤

전무의 비서실직에서 뛰쳐나와 버렸으니 나로서는 볼장 다 본 셈

입니다. 다시 말하면 추호의 이용 가치도 없다는 말입니다. <중

략> 그런데 지난 일요일, 실로 놀라운 대사건이 발생했습니다.

그것이 바로 인신 계약입니다. 다시 말하면 정미를 팔아버린 대

가로 소망하던 엄청난 출세의 길까지 열렸으니 그야말로 꿩 먹고

알 먹은 격입니다. (헛기침을 하고 나서) 사실 이렇게 말이 나온

김에 하는 소립니다마는 내 인생관과 여성관이 얼마나 영리하고,

괴짜고, 그리고 실리적인가를 시험할 수 있는 유일한 계기가 마

련된 셈입니다.387)

위의 인용문처럼 극은 상일의 소개로 시작하는데, 여기에서 상일은 관객에게

‘대견스러운’ 태도로 자신이 아버지의 논 문서를 갖고 도망쳐온 사실을 비롯하

여, 자신의 애인인 안정미를 그녀가 비서로 일하는 동일기업 윤 전무의 정부로

두었던 것, 그리고 정미가 상일의 아이를 임신한 후 윤 전무를 떠나자 정미의

이용가치가 없어져 버렸다는 것, 그리고 그녀를 ‘인신 계약’을 통해 팔아버린 대

가로 출세의 길을 얻게 되었다는 사실 등을 이야기한다. 여기에서 상일은 이러

한 부도덕한 일에 대한 일말의 양심도 느끼지 않으며 정미를 ‘이용가치’로만 여

기는 태도를 보여준다. 이러한 태도는 그의 “인생관과 여성관”에서 기인하는 것

이며, 이 작품은 바로 상일의 “인생관과 여성관이 얼마나 영리하고 괴짜고 실리

적인가를 시험”해 보는 것에 초점이 놓인다고 할 수 있다. 상일은 “사랑 앞에서

는 모든 것이 무력”(121면)하다는 정미에 대해 “현실은 철저히 이기주의”(121면)

라고 대꾸하며 자기욕구 만족에 최대의 희열을 느끼면 그것이 곧 행복이므로

윤전무에게 돌아가라고 종용한다. 이처럼 상일은 철저하게 자본주의적인 가치관

을 지니고 있으며 이로 인해 그와 결혼해 아이를 낳으려는 정미와 갈등한다.

<다시 뵙겠습니다>는 이러한 가치관을 가진 상일에 대해 그와 정반대의 가

치관을 가진 또 다른 청년 성일을 대비시킨다. 화가인 성일은 윤사장의 의붓아

387) 고동률, 「다시 뵙겠습니다」, 『고동률 희곡집』, 도서출판 예문, 1990, 118-119면.
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들로, 윤사장은 예술은 대장부의 할 짓이 못 된다며 집으로 돌아올 것을 종용하

지만, 성일은 어머니의 의문스러운 죽음에 윤사장이 관여되어 있다고 생각하고

그에게서 물려받을 재산과 사회적 지위를 거부하고 상일의 집 반대편인 305호

에 기거하고 있다. 성일은 정미에게 어머니의 옛 모습을 발견하고 정미를 사랑

하게 되고, 상일과 성일은 “김상일의 애인은 금일 이후 윤성일의 소유가 됨”을

계약한다.

305호와 306호라는 공간의 배치, 성일과 상일이라는 이름의 유사성에서 알 수

있듯이 이들은 서로에 대한 짝패로 기능한다. 상일이 자본주의적 가치를 내화한

현실주의자라면 성일은 그러한 자본주의적 가치를 거부하는 이상주의자라고 할

수 있다. 그런데 이 두 인물 중 관객의 관심을 끄는 것은 상일이다. 상일이 보

다 확실한 동기와 분명한 성격을 보여주기 때문이기도 하며 이 작품의 유일한

해설자 역할을 상일이 담당하고 있기 때문이기도 하다. 전체 4막으로 이루어진

이 작품에서 각 막은 관객을 향한 상일의 발화로 시작하고 있어 출세에 대한

상일의 욕망을 반복적으로 보여준다. 윤사장은 상일을 ‘정보담당 비서’로 임명하

고 성일의 일거일동을 알려줄 것과 그를 집으로 귀가시킬 것을 부탁하면서 상

일은 출세를 위한 길을 열게 된다.

상일은 자신을 찾아온 노부와 노모, 시골 처녀에 대해서도 자신은 한국신진무

역 윤사장의 정보 비서이므로 인습적인 도덕관에 매일 처지가 아니라고 거부한

다. 이때 노부가 수석 비서가 무엇인지 알아듣지 못하자 시골 처녀는 우리집 김

서방 같은 머슴살이가 아니냐고 대답한다. 이는 상일의 출세가 윤사장의 명령을

수행하는 것일 뿐 진정한 성공이 아님을 암시하는 것이라고 할 수 있다. 이는

상일이 결국 자신의 출세에 대해 회의하게 되는 것에서 드러난다.

상 일 드디어 나는 한국신진무역의 수석 비서라는 벼락 감투를 썼습니

다. 그런데 이상한 일이더군요. 아무리 생각을 고쳐먹어도 도무지

실감이 나질 않는 겁니다. 공연히 허공을 방황하듯 허황된 생각뿐

이고 게다가 울화통과 짜증은 온 몸을 방망이질치고 있었습니다.

그래서 처음에는 일시적인 생리현상일 게라고 애써 부정을 해봤습

니다. 그런데 오히려 녀석의 귀가 시간이 임박할수록 더욱더 헤어

날 수가 없더군요. 불안과 패배의식! 분명히 나는 초조한 겁니다.

(힘없이) 결국은 뭐란 말예요? 나도 별 수 없는 평범한 놈이었죠.
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현실의 욕망에서 허우적거리다가 끝내는 절벽에서 굴러 떨어진 무

기력한 인생! 그것뿐이죠, 정말 그것뿐이에요. (하고는 도리질을

치는데 스포트 희미해진다)388)

상일은 성일이 정미와 결혼하기로 했다는 것을 듣고 출세를 위해서만 달려왔

던 자신의 방향을 회의한다. 상일과 성일이 이상주의와 현실주의를 각기 의미한

다고 할 때, 상일에게 출세를 위한 도구였던, 그리고 성일에게 어머니에 대한

그리움을 대체할 대상이었던 정미가 결국 이들 모두를 떠나고 두 사람 모두 자

신이 원하는 바를 얻지 못한다는 점에서 당대의 청년들이 선택할 수 있는 두

방향 모두 실패에 이를 수밖에 없음을 역설한다고 할 수 있다. 1968년 공연에서

사실적으로 처리할 수 있는 아파트라는 무대 공간을 철제 장치를 통해 표현한

것 또한 더 나은 삶과 출세를 꿈꾸는 청년들이 마주하게 되는 근대화 현실의

비정함을 감각적으로 형상화하고자 방편이었다고 할 수 있다.

이처럼 이들 세 작품은 청년이 주인공이면서, 부정적인 속성을 가진 인물이

고, 해설자의 역할을 한다는 점에서 이전의 해설자와는 차이를 보인다. 이들은

우연적인 요인으로 인해 출세의 기회를 얻게 되고, 도덕적이지 않은 일을 해야

하는 것에 대한 심리적 갈등을 겪으면서도 출세의 길을 걷고자 한다. 관객은 이

들이 겪는 심리적 갈등과 이들이 택한 비도덕적 행동 모두를 바라보게 되며, 이

인물의 가치관과 세상에 대한 대응을 중점적으로 바라보게 된다. 결국 이들이

정당한 수단을 통해서도, 정당하지 못한 수단을 통해서도 좌절하게 되는 순간을

마주함으로써 근대화와 산업화의 과정에서 좌절을 경험하게 되는 청년 세대에

대한 공감을 이끌어내고 그러한 근대화 현실에 대한 문제제기를 하고 가능하게

하고 있다고 할 수 있다.

이들의 말하기는 관객의 동의를 구하는 것이라고 보기 어렵다. 왜냐하면 이들

은 부정적인 세계를 닮아가면서도 순간순간 회의하는 시선을 내보이며, 특히 마

지막 장면에서는 자신의 선택이 옳았던가에 대한 회의에 빠지기 때문이다. 즉

이들 스스로도 자신의 삶의 방향 중 어느 것을 선택하는 것이 옳은 것인지 알

지 못하며, 이들은 속물적 삶과 그렇지 않은 삶 중 어떤 것이 더 나은 것인가에

대한 판단을 유보한다. 그럼에도 이들은 속물적 삶을 선택하고 있으며 판단 대

388) 위의 책, 162면.
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신 상실된 내면을 관객에게 제시하는데, ‘좋은 삶’에 대한 판단은 관객의 몫으로

남는다.

이처럼 1960년대의 작품은 ‘연극 놀이’나 해설자의 활용이라는 통한 메타적

구조를 취함으로써 이들이 비판의 대상으로 삼고 있는 대상을 풍자하고 현실

또한 연극 속 상황과 다르지 않음을 관객들에게 우회적으로 제시한다. 이는 사

회에 대한 비판 의식을 드러내면서도 계몽적 발화를 지양하기 위한 방식으로서

사용되는 것이라고 할 수 있다. 따라서 이들 작품에서는 부정적인 인물이 각성

을 하는 서사, 부정적 인물을 직접적으로 조롱하거나 공격하는 인물 혹은 부정

적인 인물에게 ‘교훈’을 주는 인물, 그리고 이에 따라 악인이 패배하고 바람직한

세계의 방향으로 나아가는 결말이 부재한다. 관객들은 해설자들의 말하기와 무

대에 재현되는 사건의 관계를 통해 무대가 암시하는 현실의 문제를 해석하는

역할을 적극적으로 수행하게 된다.

5.3. 은유적 언어를 통한 균열의 형상화와 의미의 완결성에 대한 유보

5.2.절에서 살핀 작품들이 현실에 대한 비판 의식을 사회의 ‘이면’을 형상화하

는 메타적 구조를 통해 드러낸다고 할 때, 1960년대 중후반이 되면서 사회나 내

면의 ‘심층’에 내재한 균열의 양상을 형상화하는 시도가 나타나게 된다. 이러한

경향의 작품은 국립극장 및 신문사에서 시행한 장막 희곡 현상모집이나 잡지사

의 장막 희곡 공모에 당선된 작품인 경우가 많은데, 『세대』지 현상모집 당선

작인 정하연의 <무지개 쓰러지다>(1968), 경향신문 현상모집 당선작인 오태석

의 <환절기>(1968)와 정하연의 <환상살인>(1969), 동아일보 현상모집 당선작인

조성현의 <죽은나무 꽃피우기>, 국립극장 현상모집 당선작인 <밤과 같이 높은

벽>(1967), <인종자의 손>(1969) 등이 이러한 새로운 흐름을 보여주는 작품이라

고 할 수 있다. 이들 작품은 공통적으로 서로 숨기는 것이 있는 인물들이 소통

부재에 놓여 있으며 그것이 인물들을 심리적으로 고립시키는 양상에 초점을 맞

춤으로써 표면적으로는 평온해 보이는 가정이나 관계 속에 내재해 있는 균열

그려내고자 한다.

일상성 속에 잠재한 불안정성을 무대화함에 있어 이 작품들은 인물들 간의 소
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통이나 관계 자체를 주제화하며 소통의 어려움 속에서 일상성의 심층에 은폐된

균열이 증폭되는 상황을 그려낸다. 이들 작품에서 강조되는 것은 그러한 은폐된

균열의 이미지화이며, 그것을 뚜렷한 사건 전개를 통해 전달하기보다 무대 위의

불안정하고 모호한 분위기를 형성함으로써 관객이 그것을 지각하도록 하고자

한다.

이는 이러한 현상모집의 경향이 바뀌었음을 시사하는 것이기도 한데, 1960년

대 중반까지 장막 희곡 공모에 당선된 작품들이 농어촌을 배경으로 하여 인간

의 의지와 현실에 대한 적응 문제를 다루었다면, 1960년대 후반이 되면서 인물

들의 심리적 갈등을 핵심 서사로 하면서 일상에 잠복한 일탈성이나 불안정성을

다룬 작품이 선정되기 시작한 것이다. 이것은 한편으로는 현대인의 내면 심리를

다루는 것이 현대극적 성격에 부합하는 것으로 이해되면서 국립극장의 장막 희

곡 공모에서도 선정 기준이 달라졌기 때문일 것으로 보인다. 또한 60년대 후반

의 장막극은 관객의 호응을 얻어내기도 했다는 점389)에서 이와 같은 작품 경향

의 변화는 관객들과 극계의 ‘현대극 지향’이 맞아 떨어진 지점이라고 할 수 있

을 것이다. 즉 사회나 개인의 심층에 내재한 균열적 양상을 주제화한 작품이

1960년대 후반에 집중적으로 등장하는 것은, 이 시기에 이르러 근대화가 진행되

어 오며 밀려났던 개인의 불안과 자의식으로 눈을 돌리기 시작했으며, 이는 이

후 1970년대 작품의 경향까지도 이어지게 된다.

이들 작품은 숨겨진 과거에 대한 탐색을 통해 인물들의 일상 속에 잠복해 있

는 불안정성을 드러낸다는 점에서 일견 5.1에서 다룬 단막극 작품들이 보여준

추리적 구조와 공유하는 점이 있다. 그러나 5.1.계열의 작품들이 논쟁적 대화를

중심으로 이루어지는 명료한 언어의 교환을 통해 인물들이 자기 인식에 도달하

는 과정을 그린다면, 5.3계열의 작품들은 비밀을 숨기는 인물들의 내적 갈등과

그러한 비밀에 대한 대면의 과정을 형상화하고 있으며, 이때 인물들은 비밀을

숨기기 위해 침묵하거나 불명료한 언어를 사용한다는 점에서 대별된다. 또한

5.1 계열의 작품에서 관객들은 무대에서 제공되는 감각적 정보와 언어적 정보를

389) 1968년과 1969년의 연극계는 유례없는 창작극 호황의 현상을 맞이하게 된다. 그 전까지 창작

극은 관객이 잘 들지 않으며 관객들은 번역극을 선호한다고 인식되고 있었으나, 1968, 1969년

에 장막극 현상모집을 통해 당선되었던 작품들이 공연되었을 때 번역극에 비해 압도적인 호응

을 얻은 것이다. 특히 <환절기>, <죽은 나무 꽃피우기>, <환상살인>이 관객들에게 좋은 반응

을 얻었다.
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종합하며 점차 인물들의 갈등 상황과 심리 상태에 대해 이해할 수 있게 되는

반면, 5.3계열의 작품들에서 무대의 감각적, 언어적 정보들은 관객이 극적 상황

및 인물에 대한 명료한 이해를 얻는 것을 방해한다.

이 작품들에서 중요한 것은 명료한 해석에 도달하는 것이 아니라 무대가 형

성하는 폐쇄되고 교착되어 있거나 혼란스러운 분위기 자체를 관객이 인물과 함

께 지각하는 것이라고 할 수 있다. 비논리적인 사건 전개나 비일상적인 인물의

행동, 그리고 무대 이미지 및 인물의 언어에서 발견되는 은유와 연상의 폭넓은

활용은 관객이 무대의 의미를 하나로 완결하여 이해하고자 하는 것을 방해한다.

즉 관객은 일의적으로 해석되지 않는 무대의 의미를 파악하기 위해 무대가 만

들어내는 ‘분위기’를 보다 적극적으로 지각해야 하며, 공연의 개별적인 요소들이

아닌 공연이 총체적으로 만들어내는 분위기 자체를 통해 무대-관객의 소통이

이루어진다고 할 수 있다.

이 작품들이 일상에 잠복한 일탈성과 불안정성을 그리고자 함에 있어 이 일

상의 공간으로 선택되는 극적 공간은 ‘집’이며, 가족 구성원 간의 숨겨진 과거와

이로 인한 심리적 갈등이 사건의 중심을 차지하게 된다. 한국 근현대희곡사에서

‘가족’은 매우 빈번하게 선택된 극적 공간으로, 주로 세대 갈등을 드러내기 위해

선택되어 왔다. 1960년대 후반의 장막극 또한 가족 공간을 선택하면서 이러한

세대갈등의 서사를 수용하기도 하며, ‘부자(父子)’ 관계를 중심에 두는 서사에서

벗어나 ‘부부(夫婦)’ 관계를 중심에 두거나 ‘모자(母子)’ 관계를 중심에 둠으로써

등장인물들 간에서 벌어질 수 있는 심리적 갈등의 양상을 다양화한다. 이처럼

가족 공간을 중심으로 인물들의 갈등은 다양화되지만, 그 갈등의 양상은 인물들

사이에 숨겨진 과거와 그로 인한 불신과 원망, 애정 등의 감정으로 인한 것이라

는 점에서 공통적이다. 이들 작품의 무대는 인물들이 숨기고 있는 과거사로 인

해 답답하고 모호한 분위기가 조성되어 있으며 무대 위에는 심리적, 육체적으로

훼손된 인물들과 그러한 인물들의 심리적 갈등이 중심이 된다. 이들 작품에서는

사건의 연쇄보다 인물들의 미묘한 심리적 갈등이 중심을 차지함에 따라 심리적

동기와 갈등을 섬세하게 표현해내는 방법이 모색된다. 이를 위해 언어 놀이, 회

화적 이미지나 마임, 제의적인 방식이 차용되는 등 무대에 특정한 분위기를 조

성하는 방법이 활용됨으로써 인물의 심리를 표현해내는 연극적 소통 방식의 변

화가 이전 시기에 비해 보다 다각화되며, 은유적인 표현이나 비언어적인 방식이
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폭넓게 활용됨으로써 의미를 완결시키지 않고 관객의 보다 깊이 있는 해석을

요청하게 된다.

이러한 작품들 중 세대 갈등을 중심으로 하는 작품군에서는 각기 다른 역사

적 사건을 경험한 가족 구성원과 역사적 책임의 문제에서 자유로울 수 없는 인

물들 간의 관계를 통해 과거의 청산과 책임의 윤리에 대한 사유를 보여준다. 전

진호의 <밤과 같이 높은 벽>(1967), <인종자의 손>(1969)390), 조성현의 <죽은

나무 꽃피우기>(1969) 등이 그 예로, 이들 작품은 가족 공간을 중심으로 숨겨진

과거의 사건의 폭로를 중심으로 하는 서사를 세대 갈등과 맞물려 형상화하고

있다. 이때 과거의 사건이 근현대의 역사적 국면과 관련된 것으로서391), 이 과거

의 사건을 둘러싼 세대 갈등이 죄의식 및 역사적 책임과 속죄의 문제로 확대된

다.

6.25 전쟁의 상처를 다루고 있는 전진호의 <밤과 같이 높은 벽>은 1959년 겨

울에서 1960년 4월까지를 시간적 배경으로 한다. 공간적 배경은 석윤경 여사의

집 거실로, 석윤경은 죽은 남편을 자랑스럽게 여기며 3남 2녀를 데리고 살고 있

다. 큰 아들 주지섭은 6.25 전쟁의 상처로 고막이 터져 듣지 못하는 장애를 얻

었으며 방에만 처박혀 신음소리로 가족을 괴롭히는 존재이다. 둘째 아들 석빈은

외항선의 선장으로 바다에 나가 있으며, 큰 딸 은혜는 전쟁에서 약혼자를 잃고

혼자 교회에만 다니며 다른 가족들과 소통하지 않으려는 태도를 보인다. 셋째

아들 용국은 매일 술에 취해 들어오며 미국에 가기 위해 여권이 나오는 날만

기다리고 있다. 넷째 아들 동익은 시인이고, 막내딸인 은실은 대학생이다. 석빈

이 항해에서 잠시 돌아오면서 사건이 시작된다.

390) <인종자의 손>은 국립극단에 의해 임영웅 연출로 1969년 11월에 공연될 예정이었으나 주역

배우들의 연습 불참으로 공연포기를 선언하고 1970년 3월에 공연된다. 공연이 이루어진 시기는

1970년이나 작품이 창작된 시기는 1969년이므로 대상 작품으로 포함하였다.

391) 1960년대 중후반에는 역사적 정체성의 문제가 중요하게 대두되기 시작하였으며, 이와 함께

1968년이 ‘신문화 60년 기념의 해’로 문학, 연극, 미술, 음악 등 각 분야에서 기념행사를 개최하

면서 현재까지의 성과 및 앞으로의 방향을 고민하고자 한 점 또한 역사에 대한 관심을 제고하

는 한 계기가 되었다고 할 수 있다. 연극계에서는 아카데미 하우스에서 ‘신연극 60년과 오늘의

문제점’에 대한 세미나를 개최하고, 합동 공연과 연극협회 강좌, 연극 관련 전시회, 기념 공연

등을 기획하며 번역극 중심에서 탈피하여 한국의 현실을 담은 창작극의 활성화와 전통 민속

연희의 계승에 대한 목소리를 모은다. 이에 따라 이재현의 <사할린스크의 하늘과 땅>, 윤대성

의 <망나니> 등 임진왜란, 일제 강점기 등을 배경으로 민중의 수난사를 다룬 작품들이 다수

창작되고 공연된다. 60년대 후반 ‘내면’과 ‘심리적 갈등’에 초점을 맞추면서 그것을 역사적 책임

과 속죄의 문제와 연관시킨 이들 작품은 이와 같은 맥락 속에서 창작되었다고 할 것이다.



- 212 -

이 작품에서 주목할 점은 전쟁의 상처를 안고 있는 석윤경의 집 거실이 답답

한 분위기로 가득 차 있다는 점이다. 2층에서 들려오는 지섭의 신음소리와 넋이

나간 듯한 은혜의 태도, 아버지의 위대함을 자식들에게 반복적으로 말하면서도

무언가를 숨기고 있는 것 같은 석윤경의 태도, 무언가를 알고 있는 듯하면서 윤

경에게 불만을 표시하는 용국의 태도가 집안에 우울하고 불안한 분위기를 조성

하고 있는 것이다. 즉 이 작품에서는 전쟁의 상처를 안고 있는 인물들이 발산하

는 우울함과 인물들이 비밀을 감추고 있음에 따라 조성되는 답답하고 어두운

분위기가 무대 위를 지배한다. 이는 전쟁의 상처를 직접적으로 겪지 않은 동익

과 은실에 의해 감지되고 발화된다.

동 익 넌 지금 누구를 심판하는 거냐?

은 실 심한이 아니라 수술하자는 거죠.

동 익 수술?

은 실 네.

동 익 넌 마치 이번 여행에서 우리 집이 썩어가고 있는 환자처럼 느껴

졌던 모양이로구나.

은 실 전쟁에서 받은 상처는 아주 잘라 없애자는 거예요.

동 익 그래에?

은 실 물론 어렵고 힘든 수술일 거예요. 그렇지만 언젠간 받아야 할 수

술 아녜요? 왜 우리 집은 불치의 병을 가진 환자처럼 체념만을 일

삼고 있냔 말예요.

…(중략)…

은 실 네. 용국이 오빠처럼 술로 잊을 수 있는 건 아닐 거예요. 난 엄마

와 언니를 닮아가고 싶진 않아요.

동 익 (힘주어) 어른은 내가 아니고 바로 너였구나.

은 실 내 말을 동익 오빤 공감해요?

동 익 (고개를 끄덕인다.)392)

동익과 은실은 등장인물들 중 이 집의 비밀을 알지 못하는 인물로, 다른 가족

구성원들이 자신들의 비밀을 숨기며 서로 소통하고자 하지 않는 태도를 보이는

것에 비해 적극적인 태도를 보여준다. 이처럼 이 작품은 극의 초반부터 이 집에

392) 전진호, 「밤과 같이 높은 벽」, 『인종자의 손』, 연극과인간, 2005, 40-41면.
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는 등장인물들이 쉽게 말할 수 없는 어떤 비밀이 숨겨져 있으며, 그로 인해 인

물들 사이의 심리적 장벽이 있음을 드러낸다. 용국과 석윤경, 지혜와 석윤경의

대립 등 서로 갈등의 내용을 발화하지는 않으면서 적대적인 태도를 보이는 인

물들의 행동 및 이 비밀의 내용을 알고 있는 사람과 모르고 있는 사람의 무대

위의 공존이 극적 긴장을 조성한다. 이때 무대 공간이 친숙하고 일상적인 공간

인 ‘집’으로 제시되고 등장인물의 관계 또한 한 가족 구성원을 벗어나지 않는다.

이러한 공간과 인물 관계 안에서 분명하게 표명되지 않는 심리적 대립이 감지

되고, 또한 그것이 지섭의 신음소리, 은혜의 넋이 나간 듯한 행동, 항상 술에 취

해 있는 용국 등 병리적인 인물들의 행동으로 표출됨으로써 관객들은 이 인물

들의 일상에 내재하고 있는 불안정성을 지각하게 된다.

동익과 은실은 그 비밀의 내용은 알지 못한다는 점에서 과거의 기억으로부터

자유로우며 따라서 무거운 집안 분위기를 ‘수술’할 수 있는 역할을 자임한다. 신

세대에 해당하는 용국 또한 동익이나 은실과 같이 집의 ‘썩어가는’ 분위기를 느

끼지만, 그는 미국으로 떠남으로써 이 집에서 도피하고자 하는 태도를 보인다.

동 익 미국은 그토록 형님에겐 절실한 건가요?

용 국 미국이 아니라 아메리카야.

동 익 아메리카가 아니고 미국이죠.

용 국 미국이 아냐. 아메리카야.

동 익 그래요? 아메리카는 형님에게 그토록 절실한 덴가요? 형님의

전부란 말예요?

용 국 아메리카는 내 꿈야.

동 익 왜 아메리카가 형님의 꿈이죠?

용 국 이 집은 좁아. 아직도 전쟁이 머물고 있는 황폐한 건물에 지나

지 않아. 늘 전시하에 공습경보를 두려워하는…. 보잘 것 없이

썩어가고 있어. 아메리카는 넓다. 끝없이 광활하고 싱싱하다. 전

쟁이 없어. 아메리카는 낙원야. 낙원을 찾는 사람은 나 혼자가

아니야. 모두들 발 맞춰 낙원을 찾아간단 말야.

동 익 아메리카는 낙원이고, 낙원을 찾아가기 위해선 황폐하고 썩어가

는 이 집을 하루 빨리 떠나야 한다? 결국 이런 논법이 생기는군

요.

용 국 이 집은 더럽고 썩어가는 데에만 그치지 않았어. 정신병 환자의
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집합소마냥….

동 익 과연 그럴까요?

용 국 온통 허위와 위선으로 꽉 차 있어.

은 실 허위와 위선이라뇨?

용 국 (대답을 피하고 초상화를 올려다보며) 아버진 훌륭하신 분이었

지?

동 익 이 집을 사랑하고 가족을 근심하셨던 분이었죠.

용 국 으하하하, 이 집을 사랑하고 가족을 근심하셨다고? 으하하하

….393)

용국 또한 집안을 가득 채운 전쟁의 상처를 인식하고 있지만 그는 여권을 받

는 대로 미국으로 떠나고자 한다. 이때 용국이 자신의 목적지를 굳이 ‘미국’이

아니라 ‘아메리카’394)라고 명명하는 것은 그것이 단순히 실존하는 미국으로서의

의미보다 당시 한국 사회에서 상상된 ‘아메리카’를 보다 염두에 두고 있기 때문

이라고 할 수 있다. 이때 ‘아메리카’를 ‘낙원’으로 인식하는 그의 태도에서 알 수

있듯이 용국의 미국 지향은 가족과 집을 뒤로 하고 미국 여권을 중시하는 도피

적이고 비겁한 태도로 의미화된다.

이 집이 ‘더럽고 썩어가는’ 곳이 된 것은 과거의 기억에서 기인하는 것이기

때문에 이 분위기를 해결하기 위해서는 과거와의 대면이 요청된다. 따라서 이

작품은 과연 이 가족들이 감추고 있는 비밀이 무엇인가를 드러내는 탐색의 서

사를 핵심으로 한다. 그리고 과거의 비밀을 드러내려는 인물과 그것을 지연시키

며 진실을 외면하고자 하는 이물 사이의 갈등이 중심에 놓이는데, 등장인물들

중 유일하게 모든 비밀을 알고 있는 인물인 용국은 어머니와 은혜에게 진실을

외면하지 말 것을 다그치고 석빈에게도 사실을 가족들에게 말할 것을 종용한다.

이때 위의 인용문에서 용국이 집의 허위와 위선을 지적하면서 아버지의 초상화

를 올려다보는 것에서 짐작할 수 있듯이, 이 집이 감추고 있는 과거 사건의 핵

심에는 아버지 주기덕의 책임이 자리한다.

작품의 무대는 석윤경 여사의 저택 응접실로, 무대의 오른쪽 층계 옆에는 큼

직한 서가가 자리하고, 서가 아래 벽난로 위엔 화물선 아덕호(亞德號)의 커다란

393) 위의 책, 44-45면.

394) 전후 ‘아메리카니즘’에 대해서는 장세진, 『상상된 아메리카』, 푸른역사, 2012 참조.
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모형이 항해하는 듯 자리하고 있으며, 그 윗벽에는 주기덕의 초상화가 응접실을

내려다보고 있다. 이 작품에서 아버지 주기덕은 부재하고 있지만, 그는 높은 위

치에서 내려다보는 ‘초상화’의 형태로 자신의 존재를 환기하고 있으며 여전히

가장으로서의 권위와 지배력을 발휘한다. ‘네 인생의 고래를 잡아라’고 강조하던

아버지의 전언은 자식들에게 하나의 부채로서 자리하고 있으며, 석윤경은 사학

자인 주기덕이 훌륭한 학자이자 아버지였다고 자식들에게 반복적으로 강조함으

로써 아버지의 존재를 강하게 긍정하고자 한다.

용국은 그러한 석윤경의 태도에 반발하며 “수술은 내가 맡”겠다고(47면) 하면

서 가족의 비밀을 하나씩 폭로해 나간다. 그는 지섭의 아내 남정옥이 가진 아이

가 석빈과의 사이에서 생긴 것임을 드러내고 은혜가 겪는 고통이 약혼자의 죽

음에 있는 것이 아니라 전쟁 동안에 순결을 짓밟혔기 때문이라고 밝힌다. 나아

가 마지막으로 자식들에게 ‘고래를 잡으라’고 설파했던 ‘훌륭한 아버지’가 사실은

가장 비겁한 사람이었다는 진실을 폭로하는데, 그것은 주기덕이 저술활동에 대

한 욕심과 다른 가족을 지킨다는 명분으로 은혜가 인민군에게 짓밟히는 것을

방치했다는 것이다.

즉 이 작품은 이 집안을 답답하게 만들었던 분위기의 정체, 집안에 숨겨진 진

실이란 무엇인가, 그리고 그 진실이 폭로되었을 때 각각의 인물들이 어떤 반응

을 보이는가를 주된 플롯으로 삼고 있다. 따라서 극적 전개에 있어 갈등의 새로

운 형성 및 심화가 이루어지는 것이 아니라, 인물들 간의 갈등이 고조된 상태에

서 시작하여 이미 벌어진 과거의 사건이 하나씩 현재에 폭로되면서 인물들이

보이는 심리적 반응이 사건의 중심을 차지하게 된다. 용국 혼자만이 모든 진실

을 다 알고 있어서 마치 전지적 화자처럼 보이는 것은 극의 개연성을 취약하게

만들고 극의 전개가 다소 늘어지게395) 만드는 지점이기도 하지만, 이는 이 작품

이 사건의 흥미진진한 전개를 의도한 것이 아니라 이미 벌어진 사건에 대한 인

물의 심리적 반응과 사건이 폭로된 이후의 선택에 주목하고자 했기 때문에 선

택한 극작술적 방식이라고 이해할 수 있을 것이다.

용국이 폭로하는 진실은 가족들이 지니고 있었던 ‘훌륭한 아버지’의 상을 재

규정하게 만들 뿐 아니라, 은혜의 희생으로 무사할 수 있었던 가족의 정체성을

뒤흔들게 된다. 따라서 가족들 모두 은혜의 희생에 대한 책임에서 자유로울 수

395) 김성희, 『한국 동시대 극작가들』, 박문사, 2014, 146면.



- 216 -

없으며 이제껏 그것을 외면해왔거나 무지했던 것임을 알게 된다. 용국의 폭로에

따라 진실을 알지만 이를 인정하지 않고 환상에 매달리고자 했던 석윤경이나

은혜 등은 결국 추악한 진실을 마주하게 된다. 지섭은 죽음을 선택함으로써 자

존심을 지키고 석빈은 집을 영원히 떠나는 선택을 하고 용국은 친구로부터 미

국 여권을 받지만, 과거의 기억을 대면한 이후이므로 ‘아메리카’로 가기를 포기

한다. <밤과 같이 높은 벽>은 이러한 과거와의 대면에 이어 남정옥의 출산과

건강하게 울리는 아이의 울음소리로 마무리한다. 용국은 이러한 아이의 울음소

리를 들으며 집안 분위기 수술이 완전히 끝났음을 선언한다. 새로운 생명의 탄

생은 불륜의 씨앗이 아닌 “우리 형제들의 아이”로서 희망의 상징으로 받아들여

지는데, 이는 이들 가족이 전쟁의 상처와 죄에 대한 책임을 함께 하면서 새로운

미래를 만들어가겠다는 의지의 표명이라고 할 수 있다.

아이의 탄생으로 상징되는 희망적 결말이 가능했던 것은 이 작품의 시간적

배경이 1960년 4월이라는 점과, 무대 위에는 등장하지 않지만 등장인물 가운데

시위대의 대학생이 등장하도록 했다는 점에서 4.19 혁명을 배면에 깔고 있기 때

문이라고 짐작할 수 있다. 과거의 청산과 ‘수술’은 과거와의 대면과 역사적 책임

을 외면하지 않음으로써 비로소 이루어질 수 있음을 드러내고 있다고 할 수 있

다. “그리고 난 우리들의 후예에게 가르치겠다. 우리 형제들의 피가 흐르는 저

아이에게 말해주겠다. 모래와 물의 긴 인내를. 밤과 같이 높았던 벽을”이라는 용

국의 마지막 대사는 희망과 수난을 겪어온 세대가 할 일은 새로운 세대에게 지

난 시대의 고통과 역사를 가르치는 일임을 암시한다고 할 수 있다.

전진호의 또 다른 작품인 <인종자의 손>(1969)은 4.19 혁명이 일어난 지 1년

이 지난 1961년 4월 중순부터 5월까지를 배경으로 하여 역시 4.19 혁명의 새로

운 시대 의식을 환기시킨다. 이 작품의 무대는 100년이 넘은 고택이 이층 현대

식 양옥으로 변모한 집으로, 고색창연한 도자기들과 벽난로가 공존하고 있는 혼

종적인 모습을 보인다. 이러한 무대 속에서 이 작품은 구한말 조선왕조의 신하

였던 할아버지 김주열, 사학과 교수로서 일제강점기부터 현재에 이르기까지 영

향력을 행사하는 지식인인 아버지 김형국과 그에 의해 태평양 전쟁에 학병으로

끌려 나간 김형국의 동생 형식, 삼촌과 함께 학병으로 끌려갔다가 원자병을 얻

어 귀국한 김형국의 큰 아들 동원과 6.25 전쟁이 일어나자 미국 유학을 떠났다

가 돌아온 형국의 둘째 아들 동호의 3대를 통해 근현대 역사를 담아내고자 한
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다.

이 작품 또한 역사적 질곡 속에서 각기 다른 상처를 지닌 인물들 사이의 세

대 갈등을 중심으로 삼고 있지만, <밤과 같이 높은 벽>에서 그 상처가 부정적

이고 비겁했던 아버지의 책임으로 수렴됨에 비해 <인종자의 손>은 아버지의

책임과 인간적 고뇌를 함께 배치함으로써 보다 입체적으로 역사적 사건을 바라

볼 수 있게 한다.

<밤과 같이 높은 벽>의 동익, 은실과 마찬가지로 <인종자의 손>에서의 새로

운 세대라 할 수 있는 은주는 집안사람들이 모두 과거에 사로잡힌 꼭두각시처

럼 살고 있으며, 이 집은 죽어있는 집이라고 비판한다. 그는 할아버지나 오빠의

아픈 기억에 말려들어가야 할 이유가 없다고 말하며 절연의 뜻을 보이지만 김

형국은 이들의 고통은 두 사람의 것만이 아니라 거기에는 커다란 역사가 있는

것이므로, 이들이 살아온 시대를 이해할 필요가 있다고 지적한다. 과거와의 단

절이 아닌 이해를 강조하는 이러한 김형국의 발화에서 알 수 있듯 이 작품은

<밤과 같이 높은 벽>에 비해 역사에 대한 인식을 보다 강하게 보여주고 있다.

김형국은 역사학 교수일 뿐만 아니라, 친구인 최치석과 세계사 속에서 한국의

위치에 대해 고민하는 모습을 보여준다. 이들은 구한말 자립적인 위치를 차지할

수 없었던 약소민족의 비애와 침략의 역사, 그리고 태평양 전쟁에서 학도병이라

는 이름 아래 젊은 생명들을 제공해야 했던 처지에 대해 되짚는다. 김형국은 최

치석이 인용한 H.G. 웰즈의 “1905년 러시아는 만주에서 철병하고 한국을 일본에

게 맡겼다”는 서술을 반복하면서 일본에 침략을 당한 우리의 역사를 돌이켜보는

인식을 보여주기도 한다.

그러나 김형국은 과거 김주열이 일제에 협조하지 않는다는 이유로 감옥에 들

어갈 위험에 처하자 동생과 아들을 대신 학병으로 보냈던 이력을 지니고 있으

며 이로 인해 김주열과 아들 동원의 비난을 받는다. 동원은 그 무렵 아버지가

총독부 문화재 담당관 물망에 자주 올랐으며 젊은이들에게 학병에 나가라고 연

설을 하러 다닌 사실을 말하며 공격한다.

동 원 그래요. 삼촌의 죽음도, 제가 이렇게 된 것도 다 아버지 때문예요.

보세요. 제 얼굴에 돋아난 죽음의 반점을. (똑바로 주시하며) 저를

이렇게 만든 사람은 아버지예요. 다른 사람이 아닌 바로 아버지가

하신 일예요. 아버지가 책임을 지셔야 해요.
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김형국 책임을? 너는 모른다.

동 원 놈들에게 끌려갔던 수천 수만의 젊은 한국인 학생들이 다 어디로

갔는지…. 개처럼 끌려간 학병들 말예요. …우리들 황국신민은 충

성을 다하여 군국에 보답한다. 우리들 황국신민은 모두 인구단련

하여 이 몸을 군국에 바친다. 우리들 황국신민은… (증오에 찬다)

김형국 닥쳐라!

동 원 (차분하게) 누구를 위한 싸움이었죠? 위대한 대일본제국을 위하여

왜 우리 한국인 학생들이 끌려가서 죽어야 했죠? 아버지! 그 젊은

사람들이 전쟁터에서 억울하게 쓰러져 죽어가는 동안에 아버지는

무얼 하고 계셨죠? 무얼하고 계셨느냐 말예요?396)

김형국은 형식과 동원을 학병으로 보낸 것은 자신의 출세를 위한 것이 아니

라 자식으로서 김주열을 보호할 의무가 있었기 때문이며, 우리들 가운데 누군가

가 희생되지 않으면 안 되었다고 대답한다. 그 희생이 너희들 세대가 되고 만

것이라는 김형국에게 동원은 그 역사 속에서 희생된 우리는 어떻게 되느냐고

반문한다. 여기에서 김형국이 개인의 출세나 이익을 위해 동생과 자식을 학병으

로 보낸 것이 아니라 당시 젊은 세대의 희생이 불가피한 것이었다고 인식한다

는 점에 주목할 필요가 있다. 이근삼의 <욕망>(1964)이나 전진호의 <밤과 같이

깊은 벽>(1968) 등에서 젊은 세대를 학병으로 보내는 것이나 전쟁에서 희생시

키는 것 등은 부모 세대가 이를 통해 사적인 이익을 얻거나 일신의 안위를 위

해서였다면, <인종자의 손>의 형국은 그것이 개인적 선택을 떠나 누군가 희생

될 수밖에 없는 시대였다는 인식을 보여주고 있기 때문이다. 이는 도덕성의 문

제가 아닌 당시 조선이 처했던 위치에 대한 인식에서 기인하는 것이지만, 자신

의 세대가 아닌 젊은 세대의 희생을 요구했다는 점, 그로 인해 그 역사 속에서

희생된 우리는 어떻게 되느냐는 동원에 물음에 침묵할 수밖에 없다는 한계를

지닌다.

이 작품은 <밤과 같이 깊은 벽>과 마찬가지로 작품을 끌고 가는 큰 사건이

없이, 이미 벌어진 과거의 사건으로 인한 상처를 되짚으며 김형국이 숨기고 있

는 사실, 즉 형식의 생사 여부에 관한 비밀과 그의 죽음이 알려지는 내용으로

이루어져 있다. 이때 형식이 겪은 비극, 형식에 대해 숨기는 김형국의 태도 드

396) 전진호, 「인종자의 손」, 앞의 책, 147면.
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응로 인해 이 작품 또한 처음부터 끝까지 암울하고 어두운 분위기가 지배한다.

원자폭탄 투하 시 죽은 줄 알았던 형식이 사실은 불구가 되어 돌아와 생을 연

명하다 죽은 사건, 김형식의 임종을 편하게 해주기 위해 약혼자가 바이올린을

빌려갔다가 돌려주는 에피소드, 불치병을 앓고 있는 아버지를 받아들이고 화해

하는 동원의 심적 변화 등이 무대에 드러나지만, 작품을 끌고가는 동력은 사건

의 해결이나 문제의 해결에서 나타나기보다 인물들이 가지고 있는 상처를 서로

이해하게 되는 등장인물의 고백에서 나타난다.397)

이때 동원과 형국이 표면적인 화해에 이르는 것은 형국이 동원에게 형식이

살아있다는 사실을 알리는 것과 형국이 시한부라는 것을 알게 되는 것에서 기

인한다. 형국은 히로시마에서 원자폭탄의 피해로 죽은 줄만 알았던 형식이 화상

으로 엉망이 된 채 돌아와 송장처럼 살아 있다는 사실을 동원에게 털어놓는데,

동원은 형식을 기다리는 할아버지에게 사실을 말하라고 다그치지만 김형국은

형식을 두 번씩 죽일 수 없다는 말로 동원의 이해를 구한다. 형국이 형식의 생

존을 가족들에게 비밀로 하면서 그를 돌봐왔다는 것, 형식의 생존을 알리는 일

및 동생과 자식을 학병으로 내보낸 것에 대한 죄책감으로 인한 고뇌로 불치병

을 얻게 되었다는 사실 속에서 동원은 병약해진 아버지를 부축하며 아버지와

화해하고 용서를 구한다. 이는 김형국의 번민과 불치병으로 인해 결국 동원의

용서와 화해를 얻는 것으로 그림으로써 김형국의 역사적, 사회적 책임을 모호하

게 처리하고 만다.398)

이때 비록 김형국과 동원의 급작스러운 화해가 김형국의 역사적, 사회적 책임

을 모호하게 만들어내고 있지만, 이 작품은 해결이 아닌 질문의 형태로 끝을 맺

음으로써 의미를 완결해두는 것이 아니라 과거의 청산과 역사적 책임의 문제에

대한 관객의 몫을 남겨놓는다. 형식은 자신의 임종을 가족에게 알리지 말라는

유언을 남기고 죽지만, 형식을 돌보던 약혼자 윤경은 형식이 남긴 수첩을 가족

에게 전한다. 이 수첩은 무대 위에서 ‘소리’의 형태로 형식의 죽음의 의미를 남

은 가족, 나아가 관객에게 전달한다.

모두의 표정이 굳어진다. 동원은 자신을 이겨내기라도 할 듯 수첩을 편다.

무대의 불이 꺼지고 동원의 수첩 든 손만 스포트라이트를 받는다.

397) 김석만, 「기억과 상처」, 『인종자의 손』, 연극과인간, 2005, 237면.

398) 김성희, 앞의 책, 152면.
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형 식(소리) …이제 나는 파멸의 뜰에 와 있다. 공포와 초조와 긴장의 문

턱을 지나 죽음의 시간에 와 있다. 나는 더 이상 살아갈 수

없게 되었다. 왜 죽음은 내게 두 번씩이나 오는 것일까? 왜

죽음은 두 번씩이나 오는 것일까?

폭음이 높아지며 소리의 소리를 삼켜 버린다.

동원의 손이 떨린다.

수첩이 떨어진다.

불이 꺼진다.399)

여기에서 김형국과 동원의 화해에 이어 전달되는 형식의 죽음의 소식과 그가

남긴 의문은 가족의 화해나 이해와 용서만으로는 끝날 수 없는 과거사 청산의

문제를 던진다. 김형국과 동원이 화해를 했다고 하더라도, 형국과 형식과의 화

해는 끝내 이루어지지 못했으며, 김주열은 여전히 고통 속에서 아들을 기다리고

있기 때문이다. 원폭의 피해를 입고 가족과도 절연한 채 ‘두 번의 죽음’을 맞이

할 수밖에 없는 형식의 고통은 무대 위에서 누구에게도 실감되지 못한 채 질문

으로만 남게 된다. 이 작품 속에서 가장 큰 피해를 입은 것이 형식이지만 그는

무대 위에 소리로 존재할 뿐만 아니라, 가족들 누구도 형식의 고통 및 죽음과는

대면하지 못했다는 사실은 표면적인 화해만으로는 과거에 대한 청산이 온전히

이루어질 수 없음을 시사한다. 이때 형식의 신체는 재현되지 않음으로써 관객에

게도 온전한 드러냄을 이루어내지 못하고 있다. 또한 형식의 질문과 형식의 소

리를 덮어버리는 폭음은 역사적 책임의 문제가 여전히 진행중인 문제임을 관객

에게 전달하고 있는 것이다.

이 두 작품이 가족 구성원들의 심리적 갈등과 연관시킴으로써 당대 한국 사

회에 내재한 역사적 책임의 문제와 그것이 해결되지 않음으로써 오는 잠재적

갈등을 형상화한다면 오태석의 <환절기>와 정하연의 <환상살인>은 부부와 모

자 관계를 중심으로 개인 간의 소통이나 심리 자체에 초점을 맞춘다. 오태석의

<환절기>는 1968년 3월 국립극장/경향신문 장막극 공모에서 당선된 작품으로,

399) 전진호, <인종자의 손>, 앞의 책, 163-164면.
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같은 해 5월 임영웅 연출로 공연된다. 이 작품에 대해 연출가인 임영웅은 “인간

관계들 중에서 부부의 애정에 초점을 맞춘 작품”으로, “단순하지 않은 애정의

몸짓과 몸부림을 담은” 연극이자, “우리가 공감할 수 있는 현대가 담긴 역작”이

라고 평한다. 또한 이 작품의 형식에 대해 전통적인 기법에 의해 쓰여진 것은

아니지만 그렇다고 전위적인 기법에 의해 쓰여진 것도 아니며, 새로운 감각으로

쓰여진 작품이라고 지적하고 있다.400)

<환절기>는 대빈과 나영 부부가 5년 전 사건으로 인해 겪는 갈등과 긴장을

그려낸 작품이다. 이 작품은 극 초반에 과거에 대한 큰 긴장을 형성시키는 데

반해 적은 양의 정보를 제공하고, 점차 복잡하게 얽혀 있는 과거사가 차츰 드러

나게 함으로써 관객에게 과거 사건에 대한 서스펜스를 유지하는 추리극적 구조

를 취하고 있다. 이 작품은 5막으로 표면적으로는 전통적인 극작방식인 잘 짜여

진 극의 면모를 보이지만, 사건이 현재 무대 위에서 행동으로 전개되지 않고 과

거의 상처로 인해 빚어지는 부부간의 애증과 갈등을 섬세한 심리묘사로 펼쳐

보이는 데 초점이 모아져 있다.401)

이때 이 작품이 두 인물 사이의 심리적 긴장에 초점을 맞추면서도 이들이 왜

갈등을 겪고 있는 것인지, 서로에게 어떤 메시지를 전달하고자 하는지 등이 불

명확한 언어를 통해 제시된다. 이는 관객의 이해를 방해하지만, 감각적인 은유

적인 언어들은 이들의 갈등이 명료한 말로 표현되지 못할 만한 미묘하거나 이

들에게 커다란 감정적 상처를 남긴 것임을 짐작할 수 있다. 앞서 살펴본 <출

발>이나 <불임증 부부>와 비교할 때, 이들 작품에서도 인물들 사이의 심리적

긴장이 다루어지지만 그 긴장은 인물들이 사건에 대한 정보를 감추고 있기 때

문이며, 이들이 서로 감춰둔 모든 사실을 알게 되었을 때 갈등은 해소된다. 그

러나 <환절기>에서 대빈과 나영은 과거에 무엇이 일어났는가를 모르고 있는

것이 아니라 그것을 어떻게 다루어야 하는 것인지를 모르고 있는 것이라고 할

수 있다. 서로가 잘 알고 있는 과거의 사건에 대해 인물이 보이는 회피의 태도

와 서로에 대한 경계의 태도는 이들의 일상적인 현재에 잠재해 있는 불안정한

느낌을 만들어낸다. 과거가 이들이 함부로 말할 수 없는 ‘터부’가 된 것이며, 이

들이 그것을 직접적으로 지시하는 것을 피하기 위해 은유적이고 비유적인 언어

400) 임영웅, <寸感>, 국립극단 51회 공연,『환절기』 공연 프로그램.

401) 김영학, 앞의 책, 96면.
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로 대화를 하는 방식을 활용한다. 이처럼 대빈과 나영 부부가 분명한 의미로 해

석되지 않는 비유적 언어들을 통해 대화하는 것은 두 인물이 서로 소통하지 않

으면서 소통하는 방식, 혹은 소통하면서 소통하지 않는 방식이 된다.

대 빈 알 게 뭐람. 붉은 머리 매춘부와 링샌드에 살았다네. 세상에 그

보다 더 고마울 노릇도 없지, 다신을 잡아간다. 붉은 머리 매춘부

와 링센드에 살았다네. 그래 당신을 데리러 오겠다는 거야.

나 영 그러니까 그 홀아비들이 날 데리고 가겠다는데 당신이 동의를

하셨군요.

대 빈 그 놈들이 나도 끌고 가겠다는 거야.

나 영 당신두요. 당신을 데려가서 뭐하게. 그 놈들이라니 그게 누구예

요.

대 빈 병원에서 전화가 왔더군.

나 영 병원이요.

대 빈 정신병원 말야.

나 영 그럼.

대 빈 그래, 김형주. 그 미친 놈이 온대 오 년 전 구렁이처럼 천연하게

저 땅 속으로 기어 들어갔던 놈이 이제 하늘로 날아보겠다는 거

지, 용이 돼서.

나 영 그 사람이 왜 여길 와요.

대 빈 용은 용인데 아직 여의주를 얻지 못했다는 거야. 그 놈은 우리가

그 여의주를 감춰놓고 있는 줄 알고 있대. 그래서 그걸 찾으러.

나 영 지금 무슨 말씀을 하고 계시는 중이에요.402)

<환절기>에서 인물들의 대화는 서로 매끄럽게 이어지지 않는다. 이들은 자신

의 의도나 전달하고자 하는 내용을 직접적으로 드러내기보다 은유나 말 돌리기

등을 통해 간접적으로 드러낸다. <환절기>는 이러한 은유적 표현의 활용을 통

해 인물의 내면에 대한 심상을 주조해내고 인물들 사이의 미묘한 심리적 갈등

을 표현해내며, 관객은 대화의 문맥 속에서 이러한 은유적 표현의 의미를 적극

적으로 독해해야 하는 위치에 놓인다. 이때 이 비유적 언어들은 인물들끼리는

때때로 소통되는 것처럼 보이지만 관객에게는 대체로 혼란스러운 것일 수밖에

402) 오태석, 「환절기」, 앞의 책, 116-117면.



- 223 -

없다. 즉 인물들 간의 불완전한 소통의 방식은 관객에게 무대의 의미가 불투명

하고 모호한 것으로 다가오게 한다. 이 의미가 불명확한 무대는 인물들이 느끼

는 정서적 혼란과 소통 불능의 상황을 무대의 전반적인 분위기로 지각하게 한

다. 그리고 그것은 ‘부부’라는 관계와 일상의 심층에 놓인 불안과 균열의 양상

자체로서 관객에게 파악된다.

대빈과 나영은 5년 전 불바위 사건의 기억에 사로잡혀 있으며, 따라서 대빈

은 형주를 집으로 오게 함과 함께 무당굿 놀이를 통해 도깨비로 상징되는 과거

의 트라우마와 직면하고자 한다. 이 과거와 직면하는 것이 두 인물 사이에 숨겨

진 균열을 드러내는 것이라 할 때, <환절기>가 인물들의 이를 관객에게 전달하

기 위해 활용하는 것은 ‘무당굿 놀이’와 ‘도깨비’라는 낯설고 이질적인 이미지이

다. 앞서 다루었듯이 나영과 대빈이 만들어내는 제의의 장면은 5년 전 사건과

관련된 이들 사이의 분노와 질투, 욕망 등의 원초적이고 격정적인 감정을 양식

화되고 절제된 방식으로 형상화하는 것이라고 할 수 있다. 그것이 절제된 것이

라고 하더라도 이 장면은 관객의 일상적 감각에서는 동떨어져 있는 낯선 이미

지이라고 할 수 있다. 나영의 율동과 주문과도 같은 노래, 대빈이 연주하는 원

시적인 선율은 “원시 종교에서 보는 선정적인 흥분과 피와 분비물의 냄새, 죽음

의 냄새”(129면)로서 무대를 휩쓸고 있다. 관객은 붉은 이미지를 지닌 이 제의의

장면에서 인물들이 언어로 표현해내지 않은 심리를 감각적으로 마주하게 하게

되며, 그것은 매우 낯선 것이라는 점에서 즉각적인 해석을 거부하고 이질적인

느낌을 불러일으킨다. 이것은 무대 위에 등장해 있는 형주의 신체가 발생시키는

감각이기도 하다. 이 이질성은 무대에 대한 매끄러운 해석과 감상을 방해하며,

관객들이 대빈과 나영 사이에 있었던 일과 오해에 대한 정보를 얻고 이들의 갈

등이 해소된 것처럼 보이는 결말에 가서도 이 작품의 의미를 완결시키는 것을

유보하게 된다.

이처럼 <환절기>가 대빈과 나영 사이의 사랑과 불신, 연민과 복수심 등 양가

적이고 복잡한 감정 자체에 초점을 맞추면서 이들이 자신의 감정을 직접적인

언어가 아닌 언어적, 시각적, 청각적 이미지를 통해 무대화하고 관객이 모호한

표현 속에서 인물들의 심리를 적극적으로 읽어내도록 한 것은 주로 인물의 발

화나 눈물 등의 감정 표현을 통해 인물들의 심리를 마주해왔던 기존의 방식과

달라진 감각이라고 할 수 있다.
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정하연의 <환상살인>(1969) 또한 국립극장/경향신문의 장막극 공모 당선작으

로, 새로운 감각을 선보인 신진 극작가의 작품을 받았다. <환상살인>은 하인혜

의 살인사건의 범인을 찾는 추리적 구성을 지니고 있는데, 하인혜의 아들인 성

민주가 범인으로 지목되어 법정에서 재판을 받고 있으며, 자신이 범인이 아니라

고 주장하는 것으로 시작한다. 변호사는 증인들의 태도가 애매한 점을 지적하면

서 하인혜의 정부인 권중혁이 범인일 가능성으로 몰아가며, 이 과정에서 이들

사이에 얽힌 과거사가 폭로된다. 권중혁이 자신이 하인혜를 죽였다고 자백하자

오히려 성민주는 자신이 범인이라고 주장한다. 성민주가 범인이라는 증거도, 권

중혁이 범인이라는 증거도 명확하지 않은 상태로 재판은 마무리된다.

이 작품은 마치 오이디푸스 콤플렉스를 연상시키는 하인혜와 성민주의 애증

에 찬 모자 관계를 중심으로 하며 하인혜의 정부인 권주혁과 성민주 사이의 경

계와 증오, 그리고 하인혜가 권중혁에게 성민주의 옛 약혼녀인 백희를 겁탈하게

하고 그로 인해 백희가 자살한 과거사를 둘러 싼 인물들 사이의 죄책감과 증오

가 중요하게 다루어지고 있다. 이처럼 <환상살인>은 치정이 얽힌 자극적인 사

건, 애증에 찬 모자 관계에 대한 성민주의 과잉된 심정의 토로 등 감상성이 농

후하게 표현될 가능성이 높음에도 불구하고 추리적 구조와 말끔하게 설명되지

않는 인과관계 등을 통해 인물들의 정서에 대한 암시를 주로 드러낼 뿐 이들의

감정과 동기가 남김없이 설명되며 감정이 관객에게 발산되는 것을 막는다.

이는 무대의 활용 방식에 있어서도 드러나는데, 현재의 사건이 벌어지는 법정

을 중심으로 하면서 전면 무대를 성민주의 과거 동선에 따라 하인혜의 집, 공

원, 술집, 병원 등으로 변화시키며 다양하게 활용하면서도 과거의 사건을 과장

되게 표현하거나 과거의 시공간과 현재의 시공간을 연결하는 과정에서 관객이

감정의 몰입을 깨뜨릴 수 있도록 하고 있다.

한 방의 충성과 함께 조명이 들어 가면 성민주가 하인혜에게 권총을 겨누

고 있다. 권총을 부여잡은 두 손이 부들부들 떨린다. 하인혜에게서 서너 발

짝 떨어진 곳에 권중혁이 성민주를 말리려는 자세로 서 있다. 하인혜가 몸

을 조금 움직인다.

민 주 (나직이) 움직이지 마세요, 쏘겠어요.

중 혁 안돼.
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민 주 비키세요. 안 비키면 당신먼저 쏘겠어.

인 혜 미쳤니?

민 주 그래요. 미쳤어요. 그러니까 제 어머니를 쏘겠다는 것 아녜요.

(발작하듯 방아쇠를 잡아당긴다. 두 방의 총성. 하인혜가 두 손으로 가슴

을 안으며 쓰러진다. 순간 그러니까 성민주는 총을 쏘고 난 다음 얼굴을 찌

푸리며 외면한 채 권중혁은 막 쓰러지려는 하인혜를 부축하려고 손을 내미

는데 세 사람의 동작이 정지한다. 잠시 사이. 조명이 무대 전체에 들어간다.

하인혜와 권중혁은 퇴장한다. 무대에는 판사, 검사, 변호사, 정리 등이 등장

해서 필요한 소도구를 배치하고 법정을 꾸미기 시작한다. 법정이 다 만들어

지면 성민주가 피고석에 가 남진우 옆에 앉는다. 그것을 신호로 전면무대의

조명이 꺼진다.)403)

이는 <환상살인>의 첫 장면으로, 총성과 함께 총을 든 성민주와 하인혜, 권중

혁 사이의 긴장감 넘치는 이 장면은 ‘동작의 정지’와 다음 장면을 위한 무대가

만들어지는 과정을 보여주는 것으로 이어짐으로써 격정적 장면이 만들어내는

정서가 오래 지속되지 않도록 하고 있다.

법정에서 판사와 검사는 성민주가 하인혜를 살해한 동기와 방법에 대한 명료

한 설명을 들음으로써 그를 범인으로 확정짓고자 하지만, 변호사가 지적하는 사

건의 허점, 자신의 범행을 부인하면서도 하인혜가 죽은 밤에 대해 명확히 설명

하지 못하는 성민주, 권중혁의 모호한 태도 등으로 인해 법정에서의 소통을 원

활하게 이루어지지 않는다. 특히 성민주의 현재 연인으로서 증인으로 등장한 인

지는 변호사와 검사의 질문에 대해 은유적 표현과 꿈에 대한 이야기로 답하기

도 하며, 다른 증인들에 의해서도 성민주의 행동과 권중혁의 행동 모두 인과적

으로 설명될 수 없는 부분을 내포하고 있음이 드러나기 때문이다.

또한 법정에서 성민주가 범인으로 여겨질 때의 회상 장면에서는 어머니에 대

한 성민주의 애증의 감정이 중요하게 다루어지지만, 변호사가 권중혁이 범인임

을 의심해가는 과정에서는 권중혁이 지닌 정착과 안정에의 욕구 등이 초점화된

다. 이들 모두 자신이 범인이라고 주장하면서도 그 동기나 심리에 대해 분명하

게 표현하지 않는다. 권중혁은 총을 쏜 동기가 자기 방어 때문이었냐고 묻는 변

403) 정하연 작,<환상살인>, 국립극단 공연대본(아르코예술기록원 소장).
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호사에게 “내가 성민주를 향하여 총을 겨눴을 때는 이미 그의 총탄이 내 심장에

관통한 후였습니다. 나는 벌써 죽어 있었어요.”라고 대답하며, 성민주는 그런 권

중혁에 대해 자신이 어머니를 살해했으며 다른 사람에게 어머니의 죽음을 빼앗

길 수 없다고 말한다. 이들 하인혜의 죽음과 관련하여 지니는 정서는 설명적으

로 드러나지 않으며, 누가 범인인지도 확실하지 않은 추리적 구조 속에서 관객

은 은유적이거나 간접적으로 드러나는 정보 속에서 이들의 미묘한 감정을 적극

적으로 추론해 내야 하는 역할을 맡게 되는 것이다.

이처럼 1960년대 후반에는 세대 갈등을 통해 현실에 대한 비판적 사유를 드

러내거나 소통과 관계에 주목하여 현대인의 내면을 다루고자 함에 있어 그것을

계몽적 서사나 감정의 과잉으로 형상화하지 않고 인물들 간의 숨겨진 사건에

대한 탐색의 구조를 통한 심리적 갈등과 긴장을 통해 형상화하는 작품이 나타

난다. 이때 인물들의 심리적 갈등을 형상화하는 방법으로 상징적 오브제, 은유

적 대화, 마임이나 춤과 같은 언어 외의 신체적 표현, 제의적 장치 등을 풍부하

게 활용함으로써 과거의 사건이나 인물들의 감정에 대한 하나의 해석만을 관객

에게 제시하는 것이 아니라 의미의 완결을 유보시키고 관객이 모호함으로 가득

찬 무대를 대면하게 만든다. 이때 무대가 형성하는 이질적이고 불투명한 분위기

자체가 바로 작품들이 관객에게 전달하고자 하는 것이기도 하다는 점에서 이

의미의 미완결성은 감상과 해석의 실패가 아니라 공연의 분위기에 대한 지각

속에서 다양한 해석을 허용하는 방식이라고 할 수 있다. 관객은 이러한 은유적

표현에 담긴 의미를 해석함으로써 인물들의 숨겨진 감정이나 동기에 대해 추론

해야 하며, 그에 따라 무대는 다양한 의미로 가득 찬 공간이 된다. 이러한 변화

는 1960년대 내내 추구되었던 ‘과잉’에 대한 지양과 ‘절제’를 통한 세련된 표현이

라는 지향을 보다 수준 높은 극작술로 성취한 결과라고 평가할 수 있을 것이며,

이러한 경향이 이후 1970년대 작품에서도 지속된다는 점에서 한국 현대극이 진

행된 방향을 나타낸다고 할 수 있을 것이다.
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6. 결론

본고는 1960년대 한국 연극계에서 제기된 현대극 담론을 고찰하고 이 시기의

희곡 및 공연의 소통 방식과 연극적 의미 생성 방식을 살펴봄으로써 1960년대

의 연극미학을 규명하고자 하였다. 이를 위해 비사실주의극 양식의 활용 여부를

중심으로 ‘근대극’과 ‘현대극’을 구분하는 한국 현대 연극사 서술에 문제를 제기

하면서 출발한다. 한국의 현대극 담론과 현대성에 대한 성찰과정에서 사실주의

극의 관습으로부터의 탈피하려는 움직임이 나타난 것과 비사실주의극이 대두된

것은 분명 중요한 연극사적 현상이라고 할 수 있다. 그러나 다른 한편으로 사실

주의극에서 비사실주의극으로의 이행이라는 연극사 서술의 관점은 서구 연극사

에서의 특수한 역사적 전개에서 기인하는 바가 적지 않다. 서구 연극사의 경우

자연주의 운동이 실증적인 과학적 탐구 원칙의 예술적 적용을 내걸며 멜로드라

마 전통을 극복하고자 함에 따라 충실한 재현의 가치가 강조되었으며, 그 이후

에 나타나는 근현대 희곡의 전개는 이 자연주의적 제약을 극복하려는 노력으로

요약된다. 이런 탈-자연주의적 연극운동 속에서 사실주의는 자연주의로 축소되

어 이해되면서 사실주의/자연주의 대 실험극의 선명한 대립 구도가 확립되었으

며, 사실주의는 시대착오적이고 극복 및 폐기되어야 할 예술적 관습으로 천명되

었던 것이다.

그러나 한국 연극사의 경우 서구 연극사가 보여주는 사실주의 대 실험극의

대립이라는 구도로 이해할 수 없다는 것이 본 논문의 출발점이다. 1950-60년대

연극계가 ‘현대극’으로의 전환을 목표로 내세우며 기존의 연극을 비판했을 때

그 비판의 대상은 계몽성과 감상성을 특징으로 하는 ‘과잉’의 연극 관습이었던

것이다. 이것은 해방 전부터 전쟁기, 그리고 전후에 이르기까지 한국 연극은 다

분히 낭만주의적 연극 미학에 의해 이루어지고 있었던 것으로 보이기 때문이다.

그리고 1950년대 중후반을 지나며 연극이 관객을 상실하게 되는 위기의 상황에

서 한국 연극은 그 동안 근저를 이루어왔던 감상성과 계몽성을 중심으로 한 무

대 미학과 소통 방식에서 탈피하여 무대, 연기, 극작술에 있어 새로운 소통 방

식을 모색하였으며 이를 통해 현대극으로의 전환을 이룰 수 있었다는 것이 본

논문의 관점이다.

이를 위해 본 논문은 다음의 내용을 다루었다. 2장에서는 전후 연극계에서 제



- 228 -

기되어 1960년대에 지속된 연극의 현대성에 대한 비평 담론을 분석하였다. 영화

산업의 성장에 따른 관객과 무대, 배우의 상실이라는 ‘연극위기론’ 속에서 연극

의 고유한 예술성에 대한 미학적 인식을 기반으로 현대극의 성격을 규정한 논

자들의 비평을 검토하고, 감상적 연극과 과장된 연기를 ‘낡은 감각’으로 비판하

며 1960년대의 연극의 성격을 새롭게 규정하고자 했던 비평 담론을 함께 검토

함으로써 전후 연극과 구분되는 1960년대의 연극의 현대성 담론을 고찰하였다.

또한 이러한 현대성 담론이 당대의 교양 담론과 맞물리는 양상을 대학극 및

대학극 출신으로 이루어졌던 동인제극단의 활동을 중심으로 분석하였다. 이 과

정에서 대학의 학력 자본에 근거를 둔 ‘학구성’을 기반으로 연극계의 세대교체

와 연극장의 변화가 이루어지는 양상을 분석하고, 동인제극단의 활동이 지닌

‘자기 교육’의 성격과 ‘지성적 연극인’으로서의 자의식이 1960년대 현실과 공공성

에 대한 인식을 제고하게 되었음을 분석함으로써 현대극 담론이 추구한 ‘지성’

과 ‘교양’의 실천성을 규명하였다. 이어 ‘연극대중화 담론’에 나타난 관객인식의

변화와 문화계 안에서 연극의 존재 방식을 살핌으로써 이 시기 연극이 ‘교양’으

로서 인식되는 과정을 살쳤다. 이 시기 연극인들은 관객의 교양을 적극적으로

모색하면서 연극을 문화장 안에 위치짓고자 하는데, 이 과정에서 각 동인제극단

들에 관객과의 의사소통의 가능성을 적극적으로 모색하려는 시도가 나타났음을

고찰하였다.

3장에서는 극장 공간 및 무대 미술에서 이루어진 변화를 분석하였다. 전쟁기

까지 한국 연극의 무대가 시각적 스펙터클을 구현하여 관객들에게 시각적 쾌락

을 주는 것을 중시하고 있었다면, 전후에서 1960년대 연극계에서는 그러한 시각

적 스펙터클을 약화시키고 관객의 능동적 해석을 유도하여 ‘사유의 장소’로서의

무대를 추구하고자 하는 시도가 나타난다.

이 시기의 무대는 필수적인 디테일을 제거하거나 축소시켜 생략적인 무대를

구성하여 무대의 입체성을 확보하고 관객의 상상력과 해석을 이끌어내며, 시각

적 스펙터클을 약화시킨 대신 ‘재료’의 다양화를 통해 무대의 촉각적 질감을 전

달하여 무대의 상징성을 강화하기도 한다. 또한 작품에 지시되어 있는 것을 구

현하는 것 이상으로 작품에 대한 해석을 무대 미술을 통해 제시함으로써 작품

의 ‘배경’이 아닌 작품의 의미를 구현하는 적극적인 기능을 하게 된다. 무대의

구성에 있어서도 무대 장치의 변화 없이도 하나의 공간이 곧 다른 공간이 될
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수 있다는 ‘중첩’의 방식을 활용함으로써 무대 공간을 시각적 재현과 연결짓는

사유에서 벗어나고 있으며 관객이 단순히 시각적으로 구분되지 않는 무대 공간

의 의미를 보다 적극적으로 구축하고 해석하도록 유도해낸다. 소극장운동의 일

환으로 이 시기에 시작된 살롱드라마는 관객과의 물리적, 문화적 거리를 축소함

으로써 연극에 대한 관객의 참여를 확대하고자 한다. 살롱드라마는 공연과 관련

된 아카데믹한 문화 행사, 정기적 공연의 형식 등을 선보임으로써 지식인 관객

층이라는 동질적 성격을 지닌 관객의 지적 참여를 높이고 무대가 문화적 공간

으로서 기능할 수 있는 가능성을 열어놓았다.

4장은 과장된 연기와 부정확한 화술에서 벗어나 보다 자연스러운 연기와 정

확한 화술을 익힘으로써 내적 진실성을 드러내고자 했던 연극계의 인식과 실천

양상을 살펴보았다. 1950-60년대 연극에서 화술이 강조된 것은 정확한 한국어

말하기에 대한 인식과 결부되어 있다는 점에서 중요하다. 이들에게 화술을 정립

하는 것은 ‘감정이나 분위기를 내기에 급급한’ 방식에서 벗어나 보다 깊이 있는

연기를 가능하게 하는 방법이자, 국어 교육의 일환으로서 올바른 한국어의 사용

이라는 의미를 지니는 것이라고도 할 수 있다. 이에 따라 무대에서 사투리 등

다양한 언어적 방식을 시도하여 무대 언어의 변화를 꾀하기도 하며, 사실주의

극, 고전극, 희극 등 극의 양식에 따른 화술의 변별성의 인식 및 방송극과 구분

되는 무대 언어의 말하기의 특수성에 대한 인식도 제고된다.

또한 1960년대 연극계에서는 철저한 텍스트 분석을 통해서 인물에 대해 심리

를 단계적으로 분석하고, 이러한 문학적 해석을 바탕으로 한 ‘정확하고 유창한

연기’를 추구한다. 이때 연기자가 등장인물에게 주어진 상황이 요구하는 바에

맞는 적절한 신체적 행위를 발견하는 것이 강조되고, 양식에 따른 연기의 변별

성이 인식되었던 것도 낭만주의적 연기술로 주조를 이루었던 이전 시기의 연극

관습에서 탈피한 지점이라고 할 수 있다. 또한 연기에 있어 과잉된 감정 표현이

아닌 절제된 신체 표현이 중시되면서 마임과 같은 동작의 양식화, 탈춤의 춤 등

의 도입을 통한 양식화를 추구하고자 했다는 점 또한 특기할 수 있다. 특히

1960년대 후반에 이루어진 전통의 현대화에 대한 모색에서 탈춤의 ‘춤’과 ‘리듬’

에 주목함으로써 연극의 리듬을 변화시키고 한국적 몸짓에 대해 탐색하고자 한

것은 이 시기 연극계에서 이루어진 중요한 시도였다고 할 수 있다.

5장에서는 감정의 발산과 토로를 통해 현실의 문제나 인물의 내적인 갈등을
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드러내는 방식을 지양하고자 한 극작술의 변화 양상을 살펴보았다. 장광설이나

도덕적 설교, 독백 등 인물의 생각을 직접적으로 다른 인물이나 객석에 전달하

는 언어와 눈물과 광기 등의 행동을 통해 과잉된 감정을 무대화하거나 계몽적

이념을 전달하는 것이 이제까지의 한국 연극에서 등장인물의 주관적 진정성을

가시화하는 주된 방법이었다고 할 때, 1960년대의 연극계에서 감정과 이념의 직

접적 노출을 지양하는 극작술이 나타났다는 것은 이 시기에 주관적 진정성을

드러내는 방식의 변화가 이루어지고 있음을 의미한다.

이것은 구체적으로 자신의 주관적 세계를 절대화하는 인물에 대한 거부하고

다양한 입장을 병치시키거나 ‘독백적’이거나 ‘영탄적’인 대사에서의 탈피한 ‘대화

적’ 대사의 구성을 강조하는 변화에서 찾아볼 수 있다. 인물의 대화가 강조되면

서 시각적 스펙터클은 약화되며 인물들 사이의 언어적 긴장과 심리적 긴장이

맞물림으로써 감정이 과잉적으로 표출되는 것을 억제하는 극작술이 활용되는

것이다. 또한 인물들 간의 숨겨진 사건에 대한 탐색의 구조를 통한 심리적 갈등

과 긴장을 통해 형상화하기도 하는데, 이때 상징적 오브제, 은유적 대화, 마임이

나 춤과 같은 언어 외의 신체적 표현, 제의적 장치 등을 풍부하게 활용함으로써

과거의 사건이나 인물들의 감정에 대한 하나의 해석만을 관객에게 제시하는 것

이 아니라 의미의 완결을 유보시키게 된다. 관객은 이러한 은유적 표현에 담긴

의미를 해석함으로써 인물들의 숨겨진 감정이나 동기에 대해 추론하게 된다.

또한 1960년대의 작품은 ‘연극 놀이’나 해설자의 활용이라는 통한 메타적 구

조를 취함으로써 이들이 비판의 대상으로 삼고 있는 대상을 풍자하고 현실 또

한 연극 속 상황과 다르지 않음을 관객들에게 우회적으로 제시한다. 이는 사회

에 대한 비판 의식을 드러내면서도 계몽적 발화를 지양하기 위한 방식으로서

사용되는 것이라고 할 수 있다. 관객들은 해설자들의 말하기와 무대에 재현되는

사건의 관계를 통해 무대가 암시하는 현실의 문제를 해석하는 역할을 적극적으

로 수행하게 된다.

이처럼 1960년대 연극계에서 이루어진 ‘현대극’에 대한 모색은 무대에서 모든

것을 관객에게 설명하고 관객이 그것을 승인하는 방식을 지양하고, 완전히

설명되거나 해석되지 않은 무대를 관객에게 제시함으로써 관객에게 의미를

해석하고 완성해야 하는 인지적 부담을 증가시킨다. 1960년대 연극이 무대-

관객의 상호적 소통을 보다 적극적으로 유도하고자 함에 따라 무대의 시청
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각적 기호를 지각하고 종합적으로 해석해야 하는 관객의 역할은 보다 커지

게 된다. 그것은 무대와 연기, 극작술 등 1960년대 연극의 한 부분이 아닌 전체

적인 차원에서 모색되고 실천되는 것이었으며, 감정과 주제의 즉각적인 표출이

아닌 ‘절제’된 표현을 중심함으로써 말해지지 않는 것이나 보여지지 않는 것에

대한 관객의 인지와 해석을 함께 요청한다는 점에서 1960년대 연극이 무대-관

객의 상호적 소통을 보다 적극적으로 유도해 내는 것에도 기여하게 된다.

이때 연극계가 보여준 이러한 현대극의 방향은 이 시기 연극이 인접 예술과

다른 독자적 영역을 구축하는 과정과도 연관된다. 한국의 근대극이 무대에서의

시각적 스펙터클을 통한 시각적 쾌락과 인물에 대한 감정적 설득을 중시했다고

했을 때, 이러한 무대 미학은 1960년대의 연극계에서는 지양되지만 이 시기 발

흥하던 뮤지컬이 춤과 노래, 시각적 스펙터클을 중심으로 이러한 낭만주의적 연

극 미학을 추구해나간다. 연극계가 메타적 구조와 풍자적 웃음을 통해 현실에

대해 비판적으로 접근하고자 하면서도 직접적인 비판과 공격을 피하고자 했던

것과 달리, 계몽성을 강조하는 연극적 방식은 이후 마당극에서 활발하게 나타나

게 된다. 이처럼 1960년대의 ‘현대극’이 추구했던 새로운 미학은 ‘연극계’의 영역

을 구별 짓고 미학적 자질이 변별되는 출발점을 형성한다고 할 수 있다.

또한 역시 이 시기에는 텔레비전의 보급이 확대되면서 연극 연기자들과 무대

미술가들이 TV와 연극 모두에 활발히 참여하게 된다. 이때 무대미술에 있어

TV가 사실성을 지향하는 것과 달리 연극의 무대가 생략성과 상징성을 강화해

나가고, 연극 연기에 있어서도 TV 연기와 구분되는 연극 연기의 ‘자연스러움’이

새롭게 인식된다는 점에서 절제미와 응축미를 구현하여 관객의 적극적인 독해

를 유도하고자 했던 연극은 여타의 인접예술과 구분되는 영역을 확보해 나가게

된다고 할 수 있을 것이다.

이렇게 해서 1960년대의 연극계는 관객-무대의 소통 방식의 변화를 바탕으로

자신의 미학적 자질을 뚜렷하게 구축해나간다. 그것은 이 시기 연극계의 새로운

세대로서 등장한 동인제극단이 지녔던 ‘지성주의’적 성격과 연관되는 것으로서

뮤지컬, 마당극, TV 드라마, 영화 등 인접예술과의 분화 속에서 연극의 자리는

선명해지지만 다분히 좁아진다는 한계도 남겨놓게 된다.

이러한 연극의 성격은 이 시기 1960년대 현대극의 미학은 다분히 ‘언어 연극’

으로서의 범위 안에서 새로운 미학을 형성해나갔다는 점을 강조하는 것으로 귀
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결될 수 있다. 1960년대 연극에서 화술이 강조됨에도 불구하고 언어 자체를 또

하나의 재료로서 활용하려는 시도는 크게 나타나지 않는다. 즉 1970년대 최인훈

의 희곡이나 유덕형, 안민수의 연출에서 나타나는 바와 같은, 말 자체를 늘이거

나 줄이는 방식, 침묵과 리듬감의 적용 등 언어를 ‘물질적 재료’처럼 사용하는

방식은 1950-60년대의 연극에서는 찾아보기 힘든 것이었으며, 탈춤이나 마임 등

을 차용하여 신체적 표현을 확대하고자 한다고 하더라도 그 역시 텍스트에서

표현하고자 하는 의미를 넘어서지는 않고 있어 1970년대 이후의 연극계에서 시

도되는 ‘신체 연극’적 방식은 활용되지 않는다.

이러한 차이는 1960년대 연극이 추구했던 현대극이 ‘과잉’의 감각을 주조로

하는 낭만주의적 연극 미학에서 탈피하고자 하면서 그것이 표현해야 하는 ‘텍스

트’를 떠나지 못했기 때문이라고 할 수 있을 것이다. 그리고 이는 연극에 있어

‘학구성’과 ‘문학적 해석’을 중시했던 신진연극인들의 인식과도 연관된다. 즉

1960년대의 연극은 ‘언어 연극’의 한계를 넘지 못한다는 제한된 범위를 지니면

서도, 감정와 이념의 노출을 우선시하면서 그러한 ‘언어’에 깊이 있게 천착하지

못했던 낭만주의적 연극 관습을 쇄신하고 화술과 연기, 무대, 극작술 등 ‘연극

언어’의 전문성을 확보해나갔다는 의의를 지닌다. 극장의 증가와 함께 관객층의

확대를 이루었던 1970년대 연극이 바로 이러한 1960년대 연극계에서 추구되고

확보된 전문성을 기반으로 이루어진 것이라는 점에서, 그리고 1960년대 연극이

보여주었던 소통 방식은 이후의 연극계에서도 이어지며 인접 예술과 구분되는

연극의 성격을 이루는 미학적 자질이 된다는 점에서 1960년대 연극이 한국의

근대극에서 탈피하여 현대극으로의 전환을 이루어낸 시기라고 평가할 수 있을

것이다.
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This study paid attention to the fact that the characters of the audience

and the relationship between the audience and the stage in the Korean

theatrical world of the 1960s were fundamentally changed from the previous

period and discussed the modern play discourse, the communication method

between performances and plays, and the method of producing the theatrical

meaning in this period to reveal that Korean play of this period could be

converted to modern play. In the history of Korean drama, the shift to

modern play was understood as breaking from realist drama style and the

acceptance of modernist style; however, paying attention to changes in style

may result in overlooking the more extensive awareness of the problems of

this period and the aspect of theatrical practice.

For this purpose, this study would investigate the fundamental

reorganization of the stage and the audience that motivated by examining the
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concrete theatrical communication method achieved in the stage, acting, and

dramaturgy, breaking from the perspective that classifies modern drama and

modern play, centering around the style and the aesthetic changes brought

by that. In addition, theatrical people would redefine the theater’s unique

status as media and art, distinguished from the adjacent arts through

changes in the method of theatrical communication, and this changed the

audience’s theatrical experience and method of viewing and led to the overall

change of theatrical culture so that it could achieve the shift to modern play.

It is judged that through this, it would be possible to review institutional

and aesthetic foundation that formed Korean modern play and reveal the

method of the existence and the aesthetic structure of Korean modern play.

Chapter 2 analyzes the modern play discourses, which began in the

postwar theatrical world and continued in the 1960s. First, by reviewing the

critical discourses that would define the characters of theater of the 1960s,

newly, criticizing sentimental play and exaggerated acting as ‘an old sense’

in the ‘theater crisis theory,’ the losses of the audience, stage, and actor, this

chapter discusses the modernity discourse of the theater of the 1960s

distinguished from the postwar theater. In addition, tracing the aspect in

which the people of new theater who led the modern play discourse and

performance activity achieved a shift in generations in the theatrical world

and changes in the field of theater based on the ‘academic quality’ with the

educational capital of college, this chapter investigates the meaning of

‘intellectual play’ the modern play discourse pursued. Next, by examining the

change of the audience’s recognition in the discourse of the popularization of

theater and the way of the existence of the theater in the cultural world, this

chapter investigates the process in which theater is positioned in the field of

culture as ‘refinement’ while it corresponds to the audience.

Chapter 3 analyzed changes in the theater space and stage art. The stage

in this period secures the third dimension of the stage, constructing an

elliptical stage with details removed or reduced and would draw the
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audience’s imagination and interpretation. It also reinforces the symbolism of

the stage, delivering the tactile texture of the stage through the

diversification of ‘materials.’ In addition, it plays an active role in realizing

the meaning of a work, not the ‘background’ of the work by presenting the

interpretation of the work through stage art beyond the implementation of

the instructions in the play. In stage composition, too, utilizing the method of

‘overlap’ that space can be another space without any change of stage

setting induces the audience to build and interpret the meaning of the stage

space which is not simply visually distinguished, more actively. During this

period, the theater space also changes, and salon drama that started from

this period as part of small theater movement increases the intellectual

participation of the audience with the homogeneous character of the stratum

of the intellectual audience and opens up the possibility that the stage can

function as a cultural space, reducing the physical and cultural distances

from the audience and displaying academic cultural events, format of regular

performances related to performance.

Chapter 4 examines the aspects of the awareness and practice of the

theatrical world that would break from exaggerated acting and inaccurate

conversation and reveal the inner integrity by learning more natural acting

and more accurate conversation. In the 1950s to 1960s, the emphasis of

conversation in the theater was important in that it was connected with the

recognition of correct Korean speaking. For them, establishing conversation is

a method for allowing more in-depth acting and meaningful for the correct

use of Korean as part of Korean language education. In addition, this chapter

analyzes the psychology of the characters through a thorough text analysis

in the theatrical world of the 1960s by stages and pursues ‘accurate and

fluent acting’ based on literary interpretation. At this time, the emphasis of

the actors’ discovery of the proper physical conduct for the situation given to

characters in the works and the recognition of the discrimination of acting

according to the style break from the theatrical custom in the previous
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period when the romanticist acting techniques were prevalent. In addition, it

can be noted that as importance was attached to the restrained body

expression instead of excessive emotional expression in acting, styling

motions was pursued through the introduction of mime and dance. Especially,

in seeking for the modernization of tradition in the late-1960s, the attempt to

change the rhythm of the play and explore Korean style motions, paying

attention to the ‘dance’ and ‘rhythm’ of mask dance was an important

attempt made in the theatrical world.

Chapter 5 examined the change of dramaturgy that would avoid the

method of revealing the matters of reality or characters’ internal conflict

through venting and speaking emotions. First, this chapter revealed the

change avoiding the character absolutizing their subjective world through

monologue or speech and emphasizing inferential composition exploring

controversial conversation and psychology in which different positions

coexist. In addition, the works of the 1960s take the meta-structure through

‘theatrical play’ or the utilization of a commentator, and the audience actively

play the role in interpreting the matters of reality the stage implies through

the relationship between the commentators’ talk and the event that is

reproduced on the stage. Moreover, they are also embodied through

psychological conflict and tension between characters through the structure of

the exploration for hidden events, and in this process, the scenes that

continue from symbolic objects through metaphorical conversations to

associations are abundantly utilized rich, and the completeness of the

meaning is postponed, instead of presenting only one interpretation of the

events in the past or characters’ emotions to the audience. The audience

comes to play the role in actively inferring the characters’ hidden emotions

or motives by interpreting this meaning in metaphorical expressions.

Like this, seeking ‘modern play’ in the theatrical world of the 1960s

increases the cognitive burden that it is necessary to avoid the way in

which everything is explained to the audience on the stage, and the audience
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approve that, and that it is necessary to interpret and complete the meaning

by presenting the stage not completely explained or interpreted to the

audience. As the theater of the 1960s would more actively induce the mutual

communication between the stage and the audience, the audience’s role to

recognize and comprehensively interpret audiovisual symbols on the stage is

further promoted. Thus, in that this allowed an aesthetic quality that

constitutes the characters of the theater distinguished from the adjacent art

and theatrical imagination and experience distinguished from the traditional

play, the theater of the 1960s was placed in the starting point of the

conversion to modern play, breaking from Korean modem drama.

keywords : theater in the 1960s, communication styles, performativity,

theater mode, aesthetics, modern drama, stage language
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