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 0. 1930년대 한국연극계의 정립(鼎立) 양상

 한국근대연극사에서 1930년대는 현대극으로서 희곡 창작과 연극 공연이 활발하게 

전개되는 시기라고 할 수 있다. 1910년대의 신파극의 시대를 지나 1920년대 토월회를 중심으로 

한 본격적인 대중연극이 자리 잡았지만, 1920년대 후반 세계적인 대공황의 여파로 경제 위기가 

심화되고 이에 따라 연극계도 침체기에 접어들게 된다. 그러나 한편으로는 이러한 정세 속에서

도 새로운 사조의 연극운동이 펼쳐지게 되는데 그 대표적인 유형이 1920년대 후반부터 영향력을 

행사하기 시작한 프롤레타리아 연극운동이다. 또한 1930년대에 들어서는 일본에서 귀국한 문예

운동가들을 중심으로 새로운 연극운동의 시도가 전개되는데 ‘극예술연구회’의 활동이 대표적이

다. 이후 1930년대 중반, 기존의 군소 극단에서 이합집산으로 활동하던 연극인들이 새로운 구심

점에 모여 본격적인 대중연극 활동을 펼치게 되는데 바로 1935년 11월 출발한 동양극장이 그 산

실이다. 이렇듯 1930년대에는 1.프롤레타리아연극, 2.극예술연구회 중심의 신극, 3.동양극장을 

중심으로 한 대중극의 활동으로 그 어느 때보다도 활발한 연극 활동이 펼쳐지게 된다.

 1. 프롤레타리아 연극운동

 프롤레타리아 예술에 대한 분명한 의식을 지니고 연극에 관여하고자 한 최초의 단체는 

1922년 송영, 이적효, 박세영 등이 조직한 염군사로 알려져 있다. 그러나 이들의 연극 활동이 

구체적으로 드러난 바는 없으며 연극부가 따로 조직되었는지도 알 수 없다. 1927년의 불개미극

단은 기록상으로는 가장 분명한 최초의 프로연극 단체라고 할 수 있으나 활동이 전혀 없이 해산

되고 만다. 

1930년부터는 각 지방에서도 프로극단이 조직되는데, 그 중 제일 먼저의 것이 1930년 3월 평양

의 마치극장이다. 계속하여 1930년 11월 대구의 가두극장, 1931년 3월 개성의 대중극장, 1931년 

4월 해주의 연극공장과 원산의 조선연극공장, 그리고 1932년 2월에는 함흥에서 동북극장이 

창립되는 등 전국에 걸쳐 프로연극 단체들이 조직된다. 이들 극단 중 원산의 조선연극공장만이 

그 공연 활동이 확인된다.

서울에서는 1931년 4월 청복극장이 결성되어 5월 중에 공연의 계획을 세우지만 무산되며, 구체적

인 공연 성과를 얻게 되는 극단은 1931년 11월에 유진오, 이효석, 김유영, 추적양 등이 중심이 되

어 결성한 이동식소형극장이다. 이 이동식소형극장은 <가두행진>(후쎌), <국경의 밤>(ळాӍ੃), 
<바보치료>(ଜࢁ஌ )ٛ 등의 번역극과 <걸인의 꿈>(김두용), <호신술>(송영), <다난기>(이효석), 
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<작년> · <우리들의 비극>(석일량), <박첨지>(유진오) 등의 창작극으로 1932년 3월 함흥 등지에

서 공연을 하고는 5월 말에 해소(ղফ)하게 된다.

이러한 이동식소형극장을 볼셰비키화하여 재조직한 극단이 메가폰이다. 이 극단의 구성원은, 

김형용, 추적양, 유진오, 신찬, 이상춘, 김승일 등이다. 이 극단은 <박첨지>(유진오), <지옥>

(김형용), <호신술>(송영), <메가폰 슈프레히콜> · <깨어진 장한몽>(메가폰 문예부) 등의 레퍼토

리로 6월 8일부터 10일까지 조선극장에서 공연을 마친 후, 평양에서 공연하고, 7월 3일부터는 

다시 인천에서 공연하는 등의 활동을 전개한다.

카프(KAPF: 조선프롤레타리아예술가동맹)가 직접 관여한 극단은 1932년 8월에 결성된 신건설

로, 이의 구성원은 연출부에 신고송, 문예부에 송영·권환, 미술부에 이상춘·강호 등이다. 신건설

은 제1회 공연으로 1933년 11월 23일과 24일 양일간 레마르크 원작의 <서부전선 이상 없다>를 

공연한다. 그 후 신건설은 검열 관계로 레퍼토리를 바꾸고 개막을 연기하는 등의 어려움을 겪은 

후, 1934년 5월 1일부터 2일간 <서부전선 이상없다>, <누가 제일 바보냐>, <신임이사장> 등의 

레퍼토리로 서울 시내 밖의 왕십리의 광무극장에서 제2회 공연을 올리게 된다.

이후 신건설은 송영의 <산상민>으로 3회 공연을 계획하였으나 검열 불통과로 중지당하고 1934

년 5월부터 단원들에 대한 검거가 시작되어 이후의 공연 활동은 불가능해지고 만다. 이러한 검거

는 전국적으로 수행되는데, 평양의 좌익 극단 사건과 관련하여 1934년 6월 21일 신건설 사무실

에서 홍구, 김욱, 한효 등 7명이 검거되고 함흥에서는 한설야와 김승일이 검거되는 등 10여 일만

에 40여 명이 검거된 후 8월부터는 전문단으로 확대되기에 이른다. 이를 일러 ‘신건설사 사건’이

라 부른다. 이 신건설사 사건 이후 카프는 1935년 5월 21일 동대문서에 제출한 해산계가 수리됨

으로써 공식적으로 해산되며, 극단 신건설도 카프와 같은 경위를 거쳐 6월 4일에 동대문서에서 

해산 수속이 완료된다. 이리하여 국내에서의 프롤레타리아 연극운동은 드디어 그 5년여의 활동

을 마감하게 된다.

프롤레타리아 연극은 비록 그 실천 방안으로 1막으로 된 창작극을 주장하였지만, 실제로 공연된 

사실이 거의 없고, 그마저도 희곡으로 전해지는 작품은 극히 드물다. 이와 함께 전문적인 극작가

도 거의 없어 고작 송영 정도만 언급할 수 있을 뿐이다. 그리고 오늘날 남아 있는 당시의 희곡 중

에 뚜렷하게 계급의식이 드러나 있는 작품도 많지 않은 현실이다. 이는 작가의 능력 부재와 일제 

치하의 가혹한 검열에 따른 것이라고 보아야 할 것이다. 그런 가운데에서도 송영[호신술]과 같은 

뛰어난 극작가를 만날 수 있다는 것은 다행이다. 이 외에는 소설가로 더 알려진 이기영, 김남천, 

한설야, 유진오 등이 한 두 편의 희곡을 남긴 정도이다. 

프롤레타리아 희곡은 프롤레타리아 계급의 이데올로기를 반영하여 계급 혁명을 성취시키는 것

을 목적으로 하는 희곡이라고 할 수 있다. 이를 위해 프로희곡은 주로 자본 계급과 노동 계급간의 

갈등을 부각시키고 자본 계급에 대한 노동 계급의 승리를 전망하는 내용을 담고 있다. 그러나 

식민지 치하의 검열 조건으로 이러한 갈등 구조가 분명히 드러날수록 발표 금지와 공연 금지의 

처분을 받기 때문에 1930년대 이후에는 노동자/자본가의 갈등 구조가 내면화되고 배경화될 

수밖에 없었다. 

이러한 프로연극운동은, 비록 일본에서의 활동 방침을 거의 그대로 직수입함으로써 시행착오를 

겪긴 했지만, 종래의 지식인 연극운동에서 탈피하여 노동자 농민이 주체가 되는 연극운동을 

도모하였다는 점, 그리하여 다수의 창작극을 생산해 내었다는 점에서 그 연극사와 희곡사적 

의의가 매우 크다고 할 것이다. 아울러, 이러한 프로연극운동은 해방 직후 ‘조선연극동맹’의 

진보적 민족연극운동으로 이어져 다시금 활발히 전개된다는 점에서, 해방 직후의 연극사적 

맥락과 연관하여 보다 거시적으로 이해되어야 할 것이다. 

 2. 극예술연구회[극연]의 신극운동

 1929년 세계대공황의 여파로 1930년 들어 한국의 연극계는 침체기에 접어든다. 

대중극단들의 활동도 활발하지 않아 많은 연극인들이 새로운 활로를 모색하던 중, 당시 동아일

보 학예부 기자로 활동하던 서항석이, 한국의 전통 연희 자료와 홍해성이 모은 연극과 영화 관련 

자료들을 중심으로 1931년 6월 18일부터 24일까지 동아일보사 후원으로 연극영화전람회를 개최

하였다. 이 전람회가 기대 이상의 대성황을 이루자, 여기에 참여하였던 인사들은 모임을 확대하

여 그 해 7월 8일 ‘극예술연구회’(이하 ‘극연’)를 창립한다.

극연은 직속 극단으로서 ‘실험무대’를 조직하여 창립 공연으로 1932년 5월 조선극장에서 고골리

의 <검찰관>을 무대에 올렸다. 이 연극은 서구의 대표적인 리얼리즘 연극을 무대에 올린 진지함

으로 인하여 연극계 안팎의 뜨거운 관심을 받았다. 극연의 공연활동은 크게 3기로 나누어진다. 

그 제1기는 주로 홍해성이 연출을 담당한 1932년 5월부터 1934년 12월까지이고, 제2기는 홍해성

이 동양극장으로 옮긴 뒤 주로 유치진이 연출을 담당한 1935년 11월부터 1938년 2월까지, 

그리고 제3기는 극연좌로 명칭을 바꾸어 공연한 1938년 5월부터 1939년 5월 해산되기까지이다.

이 기간 동안 극연은 모두 24회의 정기공연을 가지는데, 그 중 창작극이 12편이고, 번역극이 

24편이다. 창작극으로는 유치진의 작품이 6편, 이무영이 2편, 그리고 이광래, 이서향, 김진수, 

함세덕의 작품이 각 1편씩이다. 번역극에서는 러시아 작품이 5편, 영국과 독일 미국이 각 4편, 

프랑스 3편, 그 외에 에이레, 이태리, 덴마크, 중국의 작품이 각 1편씩이다. 

극연은 뚜렷한 이념을 지닌 연극운동조직이라기보다는 동인제의 ‘연구회’로 출발하여 조직의 

강령이나 행동 방침이 표명된 바는 없다. 단지 ‘신극 수립’이란 목표만 여기저기에서 드러날 뿐이

다. 이 극연의 회원 중, 두드러진 비평 활동을 벌이는 사람들은 김광섭, 서항석, 유치진, 이헌구, 

정인섭 등이다. 그러나 이들도, 극연이 내세우고 있는 신극 수립의 방안에 대해서는 구체적인 

공식적 견해를 밝힌 바 없으며, 단지 개별적으로 공연 비평이나 연극계 회고, 전망 등의 에세이

를 통하여 ‘조선에서의 극문화 수립’을 주장하고 있을 뿐이다.

이러한 신극 수립론은, 구미 선진국이 수세기에 걸쳐 이룩한 근대 문명을 조선에서 훨씬 짧은 

시일에 이루기 위해서는, 번역극 수용을 통한 극문화 수립이 필수적이라는 주장으로 발전한다. 

그렇다면 이러한 번역극 수용을 통한 극문화의 수립이 당시 조선의 현실에서 어떻게 가능할 것

인가. 결국 이들이 부딪친 문제는 바로 이 점으로 귀착될 것인데, 아쉽게도 이들은 이에 대한 



1110

뚜렷한 방침을 확보하지 못한 채, 관념적인 신극 수립의 주장만을 되풀이하는 것이다.

또한 극연에서 공연한 많은 레퍼토리들은 일본 축지소극장의 레퍼토리와 관계가 깊다는 점이 

주목된다. 극연에서 상연된 24편의 번역극 중 10편의 작품이 축지소극장의 공연과 관계가 있고, 

특히, 6편의 작품은 홍해성이 출연했던 작품임을 알 수 있다. 그러나 이러한 작품을 선택하게 

된 극연의 운동적 근거가 전혀 불투명하다는 데 문제의 심각성이 있다. 한국에서의 최초의 번역

극 상연이 무엇인지는 분명하지 않지만, 1921년 극예술협회의 순회공연 때부터 이미 확실한 

번역극 레퍼토리가 확인되고, 이후 토월회의 공연에 있어서도 마찬가지의 상황이고 보면, 극연

의 번역극 상연은 보다 분명한 연극적 근거 위에서 이루어져야만 하는 것이다. 가령 <해전>(2회, 

1932.6.28∼30)과 같은 표현주의적인 공연이 실패한 훨씬 뒤에야 <인형의 집>(6회, 1934.4.18

∼19)과 같은 리얼리즘극을 공연하는 것이 이를 잘 말해 준다.

이처럼 극예술연구회는 해외문학파와 그 운동방향을 같이 하는 만큼, 서양의 근대연극을 이 땅에 

뿌리내리기 위한 적극적인 시도를 펼친다. 이들은 극단을 조직하고 작가와 작품을 연구하여, 당

대의 저널리즘에 열성적으로 논지를 전개하였으며, 연극전통이 없는 조선의 현실을 매우 부끄러

워하였다. 그만큼 이들은 선구적인 의식이 강했다. 그러나 그런 만큼 한국의 연극전통에는 무지

하였으며, 관객을 교화시켜야겠다는 계몽성이 지나치게 강한 나머지 서양의 낯선 번역극 중심의 

공연활동을 펼쳐서 대다수의 관객들로부터는 외면당하기도 하였다. 그러나 제2기 이후 유치진을 

중심으로 창작극 공연으로 활동 방향을 바꾸어 많은 극작가를 발굴하고 다수의 창작극을 공연할 

수 있었던 것은 그 이후 한국 연극의 기틀을 마련해 주었다는 점에서 매우 큰 의의를 지닌다.

 3. 대중극의 활동

 1935년 10월 동양극장의 설립으로 그동안의 이합집산을 거듭하던 대중극단들은 비로

소 그 구심점을 찾게 된다. 이와 함께 1935년 카프와 극단 신건설의 해산으로 한국연극계의 중심

축은 극연의 신극운동 집단과 동양극장 소속의 전문적 공연 집단으로 재편된다고 할 수 있다.

이렇듯 1930년대 후반의 ‘전형기’에 한국근대연극은 그 전성기를 맞게 되는 것이다. 

대중극 공연의 대표적인 레퍼토리를 예로 보이면 다음과 같다.

� ᥁ԓ࠲ૹ೥தԝେެԋ
� ୈೋि프로

� Ұ
�ྲྀ࿘ਓ٭�৭
� ൵ܶ�꼿지는�౦ࢁ
� શ࢛ນޒ৔
� Ұ, 새로운 ນؒ
� ৽ྲྀߦՎ
�৽ຽᨲ
 레뷰-, 넌센스, ੇ ܶ
� ൐૗�᥁ԓݲ؅ᒜᅶ

위와 같은 대중극의 레퍼토리 중 가장 인기 있는 것 중의 하나가 막간(ນؒ)이다. 1930년대 초

의 막간은 주로 독창이 중심이 되었었지만, 차츰 그 다양한 형식으로 인기를 끌게 되면서 공연

의 중심으로 자리 잡게 된다. 이러한 막간의 형식 중 가장 대표적인 것이 이른바 ‘레뷰’이다. 레뷰

(revue)란 프랑스어로서, 노래 · 춤 · 촌극 · 모놀로그 등으로 구성되어 주로 세태를 풍자하는 가벼

운 여흥을 일컫는 용어이다. 1872년 프랑스에서 처음 선보인 레뷰는 단어의 뜻 그대로 지난 것을 

다시 보여 주는 review였다. 오늘날의 개념인 레뷰라는 공연 형식은 제1차 세계대전 무렵에 익숙

해져서 이미 1920년대에는 유럽과 미국에 걸쳐 널리 성행하는 대중극 양식이 되었다.

이러한 새로운 대중극 형식인 레뷰는 일본에서는 쇼와(ত࿨) 초기에 공연되기 시작하였는데 

특히 1927년 ‘ๅ௩গঁՎܶᅶ’의 <モン · パリ(mon Paris)>의 공연이 대성황을 이루어 그 후 널리 

퍼지기 되었다. 한국에서는 1929년 9월 ‘ே઱레뷰단’에 의해 <경성야곡(ژ৓໷ۂ)>과 <다란떼라>

라는 레퍼토리가 공연된 것을 시발로 본격적인 레뷰의 공연이 등장하게 되었다. 이를 보면 처음

에는 일본으로부터 배워서 독립된 공연 양식으로 출발하였으나 ‘미나도࠲৽ܶ෦’의 <어느 날 밤> 

(1930.9), 조선연극사(ே઱㐞ܶᢝ)의 <청춘난영(⇷य़စӨ)>(Ԧฏ작, 1932.10) 등이 공연되는 것

으로 미루어 1930년대 이후에는 막간극으로 즐겨 흥행되었음을 알 수 있다. 

한편 1935년 홍해성이 동양극장의 상임 연출로 자리를 옮김에 따라, 극연의 공연을 책임지게 된 

유치진은 소극장에서 대극장으로, 소인극에서 전문극으로, 번역극 중심에서 창작극 중심으로 

극연의 방향 전환을 시도한다. 이러한 목표를 위하여 유치진은 전과는 다른 방향에서 연극운동

론을 전개하여 기존의 극연 회원들과는 다른 자신만의 연극 의지를 실천에 옮기게 되지만, 극연

이 지녔던 신극운동의 성격도 자연히 차츰 변질되고, 그에 따라 보다 적극적인 대중극계의 비판

에 직면하게 된다.

이러한 극연에 대하여 가장 날카로운 비판을 개진하는 비평가는 일찍부터 대중극단에서 활동하

고 있는 신불출이다. 그는 「극예술협회에 보내는 공개장」(『삼천리』, 1937.1)에서 극연에 대하여 

‘신파식’의 연극을 하는 ‘청춘좌’의 연기와 극연의 연기가 무엇이 다른가를 반문하고, 오히려 극연

에 대해 ‘조선적 극작법’, ‘조선적 연출법’, ‘조선적 장치법’ 등을 창안할 것을 요구하는 자신만만함

을 보이고 있다. 결국 이 시기에 이르면 대중극단들이 자신만의 독특한 연출과 연기술을 의식하

고 공연에 임하고 있다는 것을 충분히 짐작할 수 있다. 이러한 점에서 오늘날 1930년대 동양극장

의 활동을 ‘(고등)신파’라고 하여 막무가내로 비판하는 것은 지나친 엘리트 중심주의적인 연극관

의 발로라고 보지 않을 수 없다.

극연이 창작극 중심의 전문극을 지향함에 따라 기존의 해외문학파 중심의 극연 비평계는 이제 

유치진 중심으로 더욱 고착화된다. 유치진은 현실적인 연극인답게 대극장 공연을 위한 관중본위

와 낭만주의 연극을 강조하지만 그럴수록 다른 대중극과의 변별력은 더욱 미약해지고 만다. 

이러한 점에서 유치진이 주장하는 과거 연극 유산의 계승도 <춘향전>의 공연(1936.9)과 <개골산>

(『동아일보』, 1937.12∼38.2)의 창작에서 보듯 단지 소재주의적인 방향 모색에 지나지 않게 된다. 

이렇게 극연의 신극적 성격이 약화됨에 따라 신극과 ‘흥행극’ 양자의 장점을 취하여 이들을 변증

법적으로 통합하고자 하는 노력이 연극계 내부에서 자생적으로 발휘되기 시작한다. 
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그것의 두드러진 성과가 1936년 8월에 조직된 극단 ‘조선연극협회’와 1937년 6월에 조직된 ‘중앙

무대’라고 할 수 있다.

조선연극협회는 재일본 조선인 극단인 ‘삼일극장’(1931.2)-‘고려극단’(1934.9)-‘조선예술

좌’(1935.5)의 계보를 잇는 전문적인 연극인들이 귀국하여 조직한 극단이다. 이 극단의 활동이 

제 4세대 ‘신극인’들의 변혁의 의지 표명이라고 한다면, 중앙무대는 ‘흥행극계’의 연극인들이 

중심이 되어 일부 극연의 멤버들을 수용 · 조직한 극단이라고 할 수 있다. 비록 이들 극단의 활동

이 지속적으로 이루어지지는 못하고 도중하차하고 말았지만, 이들 연극인들은 종래 신극계와 

흥행극계로 양분되어 ‘비영리적 아마추어/통속적인 프로페셔널’의 이분법의 도식 아래 안주해 온 

1930년대 후반의 연극계에 일대 경종을 가한 것이라고 볼 수 있다. 한편으로 이는, 내용과 형식

의 조화를 의도하는 한국적 연극의 실천을 꾀한 것이라고도 볼 수 있는데, 중앙무대의 창립 

선언의 다섯 번째 항목 ‘창작극의 상연, 문예작품의 연극화, 외국극의 소개’에서 그 목표를 충분

히 짐작할 수 있다. 이러한 움직임은 기술의 뒷받침이 없으면 절대로 이루어질 수 없다. 그런 

만큼 자생적으로 발전한 대중극의 공연 수준과 일본에서 귀국한 이른바 제4세대 연극인들의 

능력은 1930년대 한국 연극의 왕성한 활동을 위한 필수적인 활력소라고 할 수 있는 것이다.

한국연극사에 있어 대중극은 1910년대 신파극으로 출발하였다. 이후 1920년대에는 토월회의 

뒤를 이어 조선연극사(ே઱㐞ܶᢝ)가 대표적인 대중극단으로 활동하였고, 1930년대에 이르러 

수많은 극단들이 명멸(໌ ໓)하면서 전성기를 맞게 된다. 이러한 대중극단들은 1935년 11월 개관

한 동양극장의 탄생으로 그 구심점을 이루어, 동양극장을 중심으로 한 극단과 그렇지 않은 극단

으로 양분되어 활동을 전개해 나간다. 이에 따라 대중극의 장르도 다양해져 레뷰(revue), 넌센스, 

스케치, 만담 등으로 이루어지는 막간극이 인기를 끌었고 이와 더불어 악극(ᒜܶ), 창극(এܶ) 등
도 꾸준히 발전한다. 이러한 대중극은 1940년대 일제말기에는 거의 모두 악극단으로 흡수되어 

활동하다가 해방을 맞는다. 

 1. 동양극장의 전속극단과 대중극 관극 관행

 기록상으로만 보면, 동양극장은 1937년 7월 25일에 자본금 100,000원으로 ‘극장 및 

극단의 경영 일반 흥행업’을 목적으로 설립된 합명(߹໊)회사였다. 극장의 정확한 주소는 당시 

행정구역으로 경성부 죽첨정 1정목 62-4였고, 공식적인 사장(대표)은 배정자(↧ఃࢠ)였다. 

중역으로는 배구이(↧ᴰҏ), 배석태(↧ऎହ), 홍종걸(ߑ৉ܼ)이 ‘사원’으로 등록되어 있으며, 

최상덕이 ‘지배인’ 명목으로 기재되어 있다.1)

                   동양극장 전경 사진(1937년 1월) 2)                                  동양극장 전경 사진(1937년 6월) 3)

                   동양극장 전경 사진(1938년 3월) 4)                                  동양극장 전경 사진(해방 이후) 5)

하지만 이러한 기록은 우리가 흔히 아는 동양극장과는 다소 차이를 보인다. 동양극장의 실제 

사주는 배구자의 남편 홍순언이었고, 홍순언과 함께 홍해성, 박진, 그리고 최상덕이 극장(극단 

포함)을 이끌고 운영한 수뇌라고 알려져 있기 때문이다. 다만 홍순언이 죽고 난 다음에 공식적으

로 신고된 기록이면, 위와 같이 기재할 수도 있었을 것이다.6)

1) தଜྑࢿ, 『조선은행회사조합요록(ே઱ۜߦ။ࣾ૊߹ཁ㑚)』(1939년 판), 동아경제시보사 ; 한국사데이터베이스, http://db.history.go.kr

2) 「정신적 양도(ਫ਼ਆత�ྐಓ)로서의 연극과 영화 점차 보편 당화(ී ว�ᙛԽ)」, 『매일신보』, 1937년 1월 1일, 2면 참조. 

3) 「사잔 사람은 잇어도 팔지는 안켓소」, 『동아일보』, 1937년 6월 16일, 7면. 

4) 「동양극장」, 『조선일보』, 1938년 3월 13일(석간), 6면. 

5) http://cafe.naver.com 

6) 홍순언은 1937년 3월에 병사했다(「홍순언(ߑ३㚬) 씨 영면(Ӭ຾)」, 『매일신보』, 1937년 2월 7일, 3면 참조).

동양극장과 대중극 공연 체제
—우리가 잊고 있던 과거의 공연 방식과 그 효과

김남석  부경대학교 국어국문학과 교수
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                   1930년 11월 조선극장
 7)
                       박진과 차홍녀 8)                                    최상덕 사진 9)

                   공연 당시 배구자 모습

실제로도 동양극장은 일본 연예사인 길본흥업의 자본이 투입되고 길본흥업의 조선 책임자 와케

지마 슈지로(෼ౡप࣍↻)의 후원을 이끌어내어, 홍순언이 1935년 11월에 개관한 극장이었다. 

극장 개관 공연은 1935년 11월 1일 ‘낙성 개관’ 공연 형식으로 개최되었다(배구자악극단의 개관 

공연). 1935년 12월(15일 개막)부터는 전속극단 청춘좌의 공연을 시작으로, 동극좌(사극 전문 

전속극단, 1936년 2월 14일 창단 공연)와 희극좌(희극 전문 전속극단, 1936년 3월 26일 창단 

공연)가 차례로 창립되어, 세 극단이 번갈아 공연하는 방식으로 동양극장 무대가 채워졌다. 

이 과정에서 경성 공연을 하지 않는 극단은 지방  순회공연을 시행했다. 이후 동극좌와 희극좌

는 호화선으로 다시 결집되어 2개의 전속극단 체제를 형성했다. 여기에 반	൒
�전속극단 격인 

조선성악연구회와 배구자악극단이 간헐적으로 프로그램에 나서면서, 이른바 휴지 없는 서대문 

동양극장 체제를 겨냥한 바 있다. 

동양극장 개막 공연 소개 10)

배구자 악극단의 1930년 11월 공연 레뷰 두 장면 11)

7) 「배구자무용가극단(↧ᴰࢠ෣གྷՎܶᅶ) 공연」, 『조선일보』, 1930년 11월 2일(석간), 5면. 

8) 고설봉, 『증언 연극사』, 진양, 1990, 57면. 

9) 「사잔 사람은 잇어도 팔지는 안켓소」, 『동아일보』, 1937년 6월 16일, 7면 참조.

10) 「신축낙성개관피로호화진」, 『매일신보』, 1935년 11월 1일, 1면 참조. 

11) 「본보 독자 우대의 배구자무용단 공연」, 『조선일보』, 1930년 11월 4일(석간), 5면 참조. 

청춘좌가 주로 비극에 강점을 보였고, 동극좌는 사극, 그리고 희극좌는 희극에 대한 경도를 보였

다는 점을 감안하면, 이러한 전속극단의 설치는 당대 대중극의 공연 방식과 관련이 깊다고 해야 

한다. 1920~40년대 조선의 대중극(단)은 1일(1회) 3작품을 공연하는 다작품 공연 체제를 견지하

고 있었다. 

기간 공연 작품과 소식 막간과 진용

1936.6.10~6.14
동극좌 공연

시대극 임선규 작 <송죽장의 무부>(2막) 출연 | 변기종, 이경환 송해천, 하지만, 최선, 김영숙 
기타 동극좌원 다수

인정극 김진문 작 <마도의 천사>(1막) 출연 | 박창환, 한일송, 박영태, 김도일, 이윤옥, 김양춘, 기타

희극 낙산인 작 <내일은 오백원만>(1막)

1936.6.15 ~6.19
동극좌 제2주 공연

비극 임선규 작 <마음의 고향>(2막) 출연 | 변기종, 이경환, 송해천, 하지만, 김영숙, 서옥정 
기타 동극좌원 다수

인정극 김진문 작 <낙화일륜>(1막) 출연 | 박창환, 한일송, 김도일, 박영태, 이윤옥, 김양춘

희극 낙산인 작 
<저희 남편은 ‘에로’가 좋대요>(1막)

1936.6.25 ~6.29
동극좌 제4주 공연

임선규 작 <홍수전야>(2막4장) 출연 | 변기종, 이경환, 송해천, 김영숙, 김부림 기타 총출연

김건 작 <지하실과 인생>(2막) 출연 | 박창환, 한일송, 박영태, 김도일, 배구성, 김기성, 
박총빈, 이윤옥, 서옥정 기타

희극 화산학인 작 
<임차관계(임대차관계)>(1막2장)

1936.7.15 ~7.21
청춘좌 제2주 공연

대비극 최독견 각색 
<단종애사>(15막17장)

청춘좌 단원 총출동, 동극좌 희극좌 간부배우 찬조출연, 
등장인물 백여명

연출 박진 | 문종 황철 | 단종 윤재동 | 수양대군 서월영 
황보인 박제행 | 김종서 변기종 | 한명회 유현 
포격 한일송 | 양정 박창환 | 성삼문 심영 
신숙주 김동규 | 박팽년 임선규 | 왕비 차홍녀

1936.7.23~7.31
청춘좌 제3주 공연

연애비극 임선규 작 
<사랑에 속고 돈에 울고>(4막5장)

출연 | 박제행, 심영, 황철, 서월영, 김선초, 남궁선, 지경순, 
차홍녀 기타

희극 낙산인 작 <헛수고했오>(2장)

1936.8.8~8.13
청춘좌 제5주 공연

비극 임선규 작 <유정무정>(3막4장) 대학생(동생) 심영 | 시골형 황철 | 애인 차홍녀

희극 화산학인 작 <대차관계>(1막2장)

희극 낙산인작 <하마트면>(2장)

1936.8.27~9.4
청춘좌 제9주 공연

연애비극 임선규 작 
<사랑에 속고 돈에 울고>(4막5장)

출연 | 박제행, 심영, 황철, 서월영, 김선초, 남궁선, 지경순, 
차홍녀 기타

성군각색 <오전2시부터 9시까지>(2장)

낙산인 작 <이열치열>(1막5장)

1936.9.12~9.17
청춘좌 공연

임선규 작 <청춘송가>(3막4장)

희극 낙산인 작 <위기일발>(1막)

1936.9.18~9.23
청춘좌 공연

최독견 각색 <신판 장한몽>(4막8장)

사회비극 임선규 작 <수풍령>(2막) 아버지 황철 | 지주 서일성 | 아들 심영

1936.10.13~10.18
호화선 제4주 공연

비극 임선규 작 <사랑 뒤에 오는 것> 출연 | 박창환, 장진, 김양춘, 김원호, 석와불, 강비금 기타

오페렛타—쑈 정태성 각색
<스타–가 될 때까지>(4경)

출연 | 유계선, 이정순, 변성희, 지계순

희극 문예부 안
<아버지는 사람이 좋아>(1막)

출연 | 전경희, 손일평, 이백, 김종일, 강석경 기타

1936.10.29~10.31
호화선 제7주 공연

비극 임선규 편 <사랑 뒤에 오는 것>(2막)
희극 문예부 안 
<아버지는 사람이 좋아>(1막)
쑈쏘트 정태성 편 
<최멍텅구리와 킹콩>(4경)
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1936년 청춘좌와 호화선의 공연 중 임선규의 작품이 포함된 목록을 뽑아 본 것이다. 이러한 공연 

상황을 살펴보면, 임선규의 비극(당시에는 가장 인기 있는 극작(가))이 공연되면서도 1일 3작품

(적어도 1일 2작품)의 공연 체제를 형성했음을 확인할 수 있다. 이 중에서 <단종애사>는 단독

(작품)으로 공연되었다는 예외적인 상황도 발견된다. 고설봉에 따르면, 식민지 시대 대중극단은 

흔히 인정극-정극(비극)-희극의 순서로 작품을 공연했으며,12) 이러한 해당 작품이 교체되는 사이

나 막(장)의 사이에 막간극을 공연하여 흥을 돋우기도 했다.

                    1935년 동양극장 청춘좌 창단 멤버 사진 13)                                    동양극장 청춘좌 사진
              (1936년 2월 23일 목포 공연 이후) 14)

이러한 공연 방식은 제작자로서의 극단 혹은 배우(연출가) 뿐만 아니라 이를 관람하는 관객들에

게도 일정한 약속이 아닐 수 없었다. 그러니까 대중극단의 공연을 보러 간 참여자(관객)들은, 

으레 여러 작품을 감상하고 막간까지 구경하는 것을 당연한 관극 수순으로 생각했던 셈이다. 

이러한 대중극 관람 관습은 동양극장에서도 여전히 이어졌다. 다만 동양극장은 이를 보다 특화

하려는 시도를 보였는데, 그러한 특화된 시도 중에는 비극, 사극, 희극(1일 다작품 공연 체제 

하에서의 종속 장르)을 좌부극단(전속극단)을 통해 전문화하는 시도도 포함되어 있었다.

              서일성 15)                                 김영숙 16)                                  신은봉 17)                                 이서구 18)

12) 고설봉, 『증언연극사』, 진양, 1990, 23면. 

13) 「극단의 중진을 망라한 청춘좌 대공연 15일부터 동양극장에서」, 『매일신보』, 1935년 12월 17일, 3면 참조. 

14) 고설봉, 『증언 연극사』, 진양, 1990, 40면 참조. 

15) 「극단의 총아와 빛나는 명성들」, 『매일신보』, 1931년 6월 14일, 5면 참조. 

16) 「청춘좌스타 김영숙(ۚ ॔ӳ) 양 결혼」, 『조선일보』, 1939년 9월 30일, 4면 참조. 

17) 「극단의 효성(전6회):3)여고생이 무대에 ‘밤프가 적역’이란 신은봉」, 『조선일보』, 1930년 1월 4일(석간), 11면. 

18) 「경설(ܠઇ)의 애사를 말하는 이서구(ཥਸ਼ٻ) 씨」, 『조선일보』, 1939년 6월 4일(조간), 4면. 

동극좌 주요 단원

한편 이러한 극단 설립에는 숨은 이유도 작용하고 있었다. 그것은 1920년대와 1930년대 전반을 

통해 형성된 대중극계의 상황을 반영하고 있기 때문이다. 동양극장의 대표 극단인 청춘좌는 

토월회 인맥이 주로 참여한 극단이었고, 호화선(동극좌와 희극좌 통합)은 신무대를 중심으로 한 

취성좌 인맥이 형성한 극단이었다. 

널리 알려진 대로 청춘좌는 박진과 원우전, 그리고 심영과 서월영 그리고 박제행 등이 대거 결집

된 과거 토월회의 인맥으로 구성되어 있었다. 반대로 호화선의 두 시초인 동극좌와 희극좌는 

신무대 인맥과 관련이 깊다. 특히 동극좌가 만들어지기 전에 동양극장을 대여하여 공연한 신무

대 공연의 인력이 동양극장으로 유입되면서 이러한 현상은 가중되었다. 두 계열은 연극계의 

라이벌이었다. 따라서 극단 사이의 경쟁심은 동양극장을 유지하고 실패를 만회하고 성공 요인을 

촉진하는 근본적인 추동력으로 작용할 수 있었다. 이러한 경쟁 극단의 전속 극단화는 동양극장

의 성공 비결과도 관련이 깊다. 

1936년 2월 동양극장 희극좌 창단 멤버 사진 19)

 2. 동양극장의 성공 비결과 레퍼토리의 확충

 동양극장은 흔히 1930년대 대중극의 총본산으로 지칭되곤 했다. 그것은 동양극장이 

성공가도를 달리면서 대중극 진영의 인사들이 대거 몰려들었기 때문이기도 하고, 동양극장에서 

대중극의 성공 노하우가 축적되며 다른 대중극단들의 모범이 되었기 때문이기도 하다(심지어는 

신극 계열도 동양극장의 성공을 참조하지 않을 수 없었다). 하지만 이러한 총본산의 의미에는 

동양극장이 그동안 대중극 계열의 극단들이 거둔 성공뿐만 아니라 실패 혹은 각종 시도의 재발

견도 포함되어 있다. 말 그대로 동양극장은 과거 대중극단들이 겪은 성공의 비결뿐만 아니라, 

실패의 원인도 함께 수용하고자 했다. 

가장 대표적인 사례가 순회공연이다. 지역 순회공연은 1910년대 대중극단이 필연적으로 수행해

야 할 연극 공연의 일부였다. 하지만 많은 극단들이 지역 순회공연에서 부정적인 결과를 얻거나 

경영 적자를 얻은 일이 다반사였으며, 심각한 경우에는 순회공연 도중 극단 자체가 해산하는 

일 또한 비일비재하게 발생하곤 했다. 그러니 순회공연은 극단에게는 뜨거운 화두가 아닐 수 없

었다. 

19) 「명(໌ ) 이십육일부터 희극좌 탄생 공연 동양극장에서」, 『매일신보』, 1936년 3월 26일, 3면 참조.
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동양극장은 이러한 순회공연을 긍정적으로 변화시킨 극단이었다. 동양극장 운영자들은 선승(ઌ
င) 시스템을 개선 구축하여 순회공연이 무계획적으로 이루어지지 않도록 사전에 조율했으며, 

배우와 작품에 대한 예우를 관객과 지역극장 주체들에게 충분히 인지시켜 순회공연단에 대한 

공감대를 잃지 않도록 조치했다. 선승 시스템을 설명하기 위하여 북선 공연 관련 예시를 살펴볼 

수 있다. 20)

20) 이 장에서 기술하는 동양극장의 순회공연 시스템(청춘좌와 호화선)에 대해서는 다음의 책을 참조했다(고설봉, 『증언 연극사』, 진양, 

1990, 60~67면 참조). 

이러한 동양극장 측의 방문을 받는 지역 극장(지방 극장업자)이라면 다음과 같은 형태로 순회공

연을 유치해야 했을 것으로 유추된다. 일단, 지역 극장 측은 파견한 선승팀과 일정에 대한 협의

를 진행해야 한다. 일정을 협의할 때에는 순회루트를 고려하여 이전 공연도시와 이후 공연도시

의 일정까지 감안해야 했다. 수익 배분 방식에 대해서도 합의를 추진해야 했다. 동양극장 청춘

좌 공연의 경우, 대개 극장 측이 수익 배분 방식에서도 상당 부분 양보해야 했기 때문에, 동양극

장 순회공연팀과 4:6 배분의 다소 불리한 계약을 감수해야 했다. 전체적으로 동양극장의 공연에

서는 요구 사항이 많기 때문에, 이를 수용할 자세를 먼저 갖추어야 한다. 

일정이 결정되면서 홍보와 관련된 업무가 진행되어야 한다. 동양극장 측에서는 자체 포스터와 

전단을 준비하고 공연 전에 극장으로 보내지만, 지역 극장 측에서도 현지 광고를 진행해야 한다. 

이러한 광고는 물론 배우들이 도착하기 전부터 시행해야 한다. 어쩌면 그 이전에 시행할 수도 

있지만, 배우들이 도착하기 전부터 해당 도시의 지역민들에 방문 극단에 대한 호기심을 불러일

으킬 필요가 있었다. 

계약이 체결된 이후 공연을 위해 배우들이 도착하면, 지역 극장 측은 그들을 기차역에서 태워 

차편으로 숙소로 이동하는 일부터 해야 한다. 숙소는 기본적으로 깨끗하고 조용해야 하며, 말썽

이 일어날 소지가 없는 곳이어야 했다. 지역 극장 측이 열혈 연극 팬인 경우에는, 방문 배우들을 

위해 새롭게 단장하는 일도 종종 발생했다. 기본적으로 지역 극장 측은 배우들을 함부로 대해서

는 안 되었고, 최대한 예우를 다해 일정을 잡아야 했다. 

배우들은 주로 점심을 먹고 극장에 나오기 때문에, 그 전에 극장에서의 연습과 공연을 위한 준비

를 마쳐야 한다. 이때 동양극장에서 파견된 조명 팀과 협력해야 하며, 앞선 열차로 우송된 세트

와 의상을 정리하여 연습에 차질이 없도록 준비해야 한다. 배우들의 연습은 점심을 지나 저녁까

지 이어지는 경우가 대부분이었기에, 이때 식사와 휴식이 제대로 이루어질 수 있도록 배려해야 

한다. 

공연 도중에는 장내 정리와 매표 행위를 극장에서 책임져야 하며, 경우에 따라서는 일일정 연기

(장기 흥행)에 대해서는 논의하는 경우도 있었다. 다음 흥행을 위해서, 즉 연극 콘텐츠의 확보와 

지속을 위해서 특별한 대우를 해주는 것도 중요하다. 그러한 측면에서 공연이 끝난 배우들에게 

저녁을 비롯한 향응을 제공하는 것은 지역 극장 혹은 해당 지역의 관례화 된 관습이었다. 저녁 

늦게까지 공연을 하고 폐막한 배우들은 자정 무렵부터 식사를 하고 회포를 풀었는데, 이러한 

시간에 음식점을 대여하고 종업원을 대기시키고 환영 행사를 베푸는 일은 사주나 유지들의 몫이

었다. 이러한 향응 여부는 차후 순회극단의 재방문에 주요한 원인으로 작용했다. 

이러한 정비된 순회 공연 시스템은 동양극장이 오랫동안 성세를 유지한 주요 원인이었다. 왜냐

하면 1930년대 이전 공연계의 통념과는 달리 동양극장은 주로 이러한 순회공연을 통해 수익을 

증가시키는 놀라운 경영 능력을 보였기 때문이다. 순회공연을 통해 적자를 보고, 

12 선호
지역

- 북선의 지역 극장을 선호
- 관객들 중에 연극 팬들이 다수
- 공업도시로서 경제력이 남선보다 월등

흥남의 흥남질소공장, 성진의 고주파제철공장, 
청진의 일본제철공장 등이 포진

절차 내용 비고

1 선승
(先乘)

사업부에서 행선지를 결정하고 
사업부원이 사전 답사

- 이러한 사업부원으로 김기동이 탁월한 능력을 발휘
- 후승(後乘)은 공연팀이 이동하는 것을 가리킴

2 계획
사업부원이 날짜를 조정하고 
대관 예약을 실행

일례로, 북선 지역의 공연이라면 ‘원산→함흥→영흥→
성진→청진→운기→나진’ 식으로 일정과 지역 기획

3 홍보
동양극장 본부에서는 포스터, 
전단 등의 선전물 제작하고 
현지로 우송

현지 광고는 해당 지역극장 담당자가 시행

4 작품
경성에서 상연한 다섯 편 내외의 작품에서 
두 작품을 선별해서 순연 계획(인기작으로 
선별하되 해당 지역 관객 취향 고려)

한 도시에 머물면서 1작품 공연
예외적인 도시에서는 3일 정도 체류(함흥이 대표적)

5 인원 연기부와 조명부 합하여 25~30명 규모

6 교통 기차를 주로 이용
세트와 의상을 우송하는 데에 장점이 있음
(기차 운임 할인과 편의 배려)

7 기간
- 1년에 6개월 정도(만주 순회 1회 포함)
- 1회 순업 기간은 1달 정도의 기간(만주 순회 
포함되면 2달 가량으로 확대)

8 이동

- 경성에서 막차를 타고 공연 지역에 오전(아
침)에 도착하는 방식 선호
- 이후 자동차로 숙소로 이동
- 숙소에서 식사와 휴식
- 점심 식사 후 극장에서 연습
- 저녁시간까지 연습하다가 극장에서 식사
를 하고 저녁 공연

- 배우들이 단정한 차림으로 이동하도록 권장
- 차로 이동하여 배우들의 신비성이 
  훼손되지 않도록 배려

9 폐막

- 폐막 후 저녁 식사
- 식사 장소에 도착하면 11~12시
- 유지나 극장주들의 향응 제공
- 새벽에 파하면 숙소 귀환
- 장소를 옮기지 않으면 아침 늦게까지 취침

10 숙박
- 2인 1실이 원칙
- 침실 배정표 작성하여 혼란 방지
- 남녀 혼숙 금지(부부 간에도 예외 없음)

11 수익
배분

- 입장수입에서 극장 임대료를 제외한 비용
을 6:4로 극장 측이 유리하게 배분하는 일
반적 관행(교통비, 선전비, 시설사용료 극
단 납부)
- 교통비, 선전비, 시설사용료를 공동경비로 
제하고 나머지 금액을 6:4로 극단 측이 유리
하게 배분(동양극장 방식)

강력한 힘을 가진 동양극장 측이 
수익 배분 방식을 변화시킴.
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극단이 해산되는 과거의 폐습은 동양극장에게는 반드시 해소해야 할 문제점이었기에, 이에 대한 

발상의 전환을 통해 흑자 경영을 이룩할 수 있었던 셈이다.  

이를 위해서는 동양극장에게 두 개 이상의 전속극단과 그 극단이 충분히 공연할 수 있는 대본, 

그리고 숙련된 레퍼토리가 필요했다. 그러니까 동양극장은 필수적으로 전속극단을 두 개 이상 

유지하고 있어야 했다. 또한 레퍼토리의 고갈이나 다양화를 위해 반(൒) 전속극단 격 배구자악극

단과 조선성악연구회도 유지하고 있었기 때문에, 경성과 지역의 동시 공연이 가능했을 뿐만 

아니라 일시적인 레퍼토리의 공백마저 해소할 수 있었다. 예를 들면, 청춘좌가 경성의 동양극장

에서 공연을 하고 있을 때, 호화선은 함북 일대(과거의 용어로 북선)에서 순회공연을 동시에 펼칠 

수 있었다. 한 달여 순회공연이 끝난 이후 호화선이 경성으로 복귀하면 청춘좌가 또 다른 순회처

로 순회 공연을 떠날 수 있었다.

동양극장 호화선(원우전·김운선 장치)의 <내가 사랑하는 사람들>의 무대 사진

이러한 체계적 공연 시스템을 구축한 덕분에, 동양극장의 순회공연은 동양극장에 상당한 실익을 

가져다주는 공연으로 격상될 수 있었다. 청춘좌와 호화선의 방문 공연을 맞이하는 입장에서 

생각한다면, 전속극단의 방문 공연은 관극의 즐거움을 배가시키는 호재가 아닐 수 없었다. 북선

의 오지나 만주 일대에서 대중극단 방문 공연에 몰려든 관객들의 사례를 참조하면, 문화적 불균

형과 오락거리의 부재에 대한 충족 욕구는 결코 사소하지 않은 사안이기 때문이다.  

동양극장은 경성에서 예행되고 검증된 레퍼토리를 이용하여, 이러한 관객들의 기호를 충족시키

고, 관극 공감대를 폭넓게 형성하는 데에 주력했다. 관객의 호응이 커지면서 자연스럽게 지역 

극장주와의 이익 분배에서도, 동양극장 측은 유리한 배분율을 점유할 수 있었다. 이에 따라 수익

이 늘었고, 보이지 않는 이익도 축적되었다. 이처럼 지역 순회 공연을 통해 해당 극단은 경성에

서의 공연(초연)을 순회공연을 통해 더욱 완성도 있는 공연으로 성장시킬 발판과 경험을 확보할 

수 있었다. 이러한 완성 작업은 경성으로 복귀하여 다시 수행할 동양극장 공연에 대한 사전 대비 

효과도 가져왔다. 

좋은 극단은 다수의 다채로운 공연 기회(재공연)을 통해 자신들의 레퍼토리를 가다듬을 수 있는 

극단이다. 이러한 극단은 다수의 레퍼토리를 확보함으로써 필요한 경우에는 재공연에도 능동적

으로 임할 수 있었다. 물론 동양극장의 좌부작가들은 극단의 순회공연 기간에 새롭게 작품을 창

작하였다가 이 작품을 귀경 공연 시에 공급함으로써, 레퍼토리의 확장과 실험 측면에서도 상대

적으로 안정된 제작 시스템을 구축해나갈 수 있었다.  

영화 <사랑에 속고 돈에 울고>의 한 장면 21)

청춘좌는 여러 차례 공연을 통해, <사랑에 속고 돈에 울고>를 자신들의 전용 레퍼토리로 격상시

켜 나갔다(나중에는 영화화도 성사). 청춘좌는 확고한 레퍼토리를 갖추고 있었고 전반적으로 

호화선에 비해 안정된 배우 진영과 고양된 관객 선호도를 확보하고 있었기에, 지역 순회공연이

나 경성 공연에서 우세한 흥행 성적을 거둘 수 있었다. 

                   청춘좌 <사랑에 속고 돈에 울고> 22)                                영화 <사랑에 속고 돈에 울고> 상영 광고 23)

반면 호화선은 이러한 청춘좌에 비해 상대적으로 흥행 성적이 열악했고 때로는 매우 저조한 

수준까지 하락하기도 했다. <어머니의 힘>은 이러한 상황 속에서 탄생했다. 동양극장의 관련 

일화를 보면, 거듭되는 흥행 저조로 호화선은 해산 직전까지 내몰렸는데, <어머니의 힘>을 통해 

이러한 우려를 말끔히 씻어냈다고 한다. 더구나 그 과정에서 인기 레퍼토리로의 성장 가능성까

지 확인했다. 그 의미는 언제든지 호화선이 흥행 상 곤란에 처할 때나 인기몰이가 필요할 때, 

<어머니의 힘>을 레퍼토리로 소환할 수 있다는 뜻이다. 

「극단 호화선 제 1회 공연 9월 29일부터」 24)

21) 한국영화데이터베이스, http://www.kmdb.or.kr/ 

22) 「청춘좌에서 새 프로 공연」, 」, 『조선일보』, 1936년 7월 26일(석간), 6면.

23) 「<사랑에 속고 돈에 울고>」, 『동아일보』, 1939년 3월 17일, 1면.

24) 「극단 호화선 제 1회 공연 9월 29일부터」, 『매일신보』, 1936년 9월 30일, 1면. 
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실제로 1937년 11월 29일(~12월 7일) 초연된 <어머니의 힘>은 막을 내린 후 한 달도 되지 않아서 

다시 재공연되었다(1937년 12월 27~30일). 그리고 그 이후에도 공식적으로 8차례 이상 더 재공

연되었다(재공연은 총 9차례로 조사). 그 시점을 통계적으로 살펴보면 1937년부터 해방 직전까

지 매년 1회 정도에 해당한다. 즉 <어머니의 힘>은 시간이 흘러도 사랑받는 레퍼토리였고, 숨겨

진 차원에서 호화선의 재정이 기울었을 때 그 곤란함을 만회하는 힘을 가진 작품이었다는 뜻이

다(1940년대에는 청춘좌가 레퍼토리화하기도 했다).

대중극단에게 레퍼토리는 극단 유지와 성세를 위한 필요충분조건이었다. 특히 상시적인 연극 

공연을 지향하며 경성과 지역의 동시 공연을 목표로 하는 동양극장에게, 전속 극단의 인기 

레퍼토리를 개발하고 확충하는 작업은 매우 중요한 작업이었다. 과장해서 말하면 인기 레퍼토리

의 개발과 완성은 극장 운영의 성패를 좌우하는 요긴한 경영 전략이 아닐 수 없었다. 이서구의 

<어머니의 힘>은 임선규의 <유랑삼천리>와 함께, 좁게는 호화선을, 넓게는 동양극장의 흥행과 

운영을 좌우한 중요한 레퍼토리 중 하나였다.

 3. 동양극장의 연극 공연 방식과 제작의 안정성

 동양극장이 성공한 비결 중 첫 번째는 대중극 진영의 집결과 집결된 인원의 효과적인 

재배치를 들 수 있다. 앞에서 말한 대로, 동양극장은 토월회의 인맥을 추슬러 청춘좌를 만들었

고, 이에 필적할 수 있었던 취성좌(신무대 인력 대거 포섭)의 인력을 활용하여 동극좌, 희극좌를 

차례로 창단한 이후 이를 합쳐 호화선을 만들었다(호화선은 1940년대 성군으로 다시 한번 변모

한다). 

이들은 레퍼토리의 확보와 재공연에서도 나타나듯, 자체적으로 경쟁하고 때로는 상호 보완하면

서 자율적인 극단 체제로 움직였다. <단종애사> 같은 대작을 만들 때에는 두 극단 모두 상경(경

성 공연)하여 출연하였고, 1939년 아랑이 이탈하면서 청춘좌의 주요 인력이 빠져나가고 결과적

으로 독자적인 공연이 불가능한 시점에서는 함께 공연하거나 건재한 호화선이 청춘좌의 공연을 

대체하며 해당 일정을 소화하기도 했다.

하지만 더욱 주목해야 할 점은 두 극장이 경쟁하면서 레퍼토리의 개발과 함께, 주요 인력의 재배

치, 인기 유지, 그리고 공연 성과의 제고를 위해 노력했다는 점이다. 전반적으로 청춘좌가 우세

한 가운데 경쟁은 지속되었지만, 때로는 호화선이 자신만의 레퍼토리로 상대적인 우위를 점하기

도 했다. 이러한 경쟁은 실질적으로 극단의 폐사를 유도했던 1930년대 다양한 연극 극단의 흥망

성쇠를 수정하는 힘을 발휘했다. 

다음으로 인력의 효과적인 활용에 대해 살펴볼 수 있다. 동양극장은 몇 차례 위기를 겪었는데, 

그 위기는 1930년대 전반기에 흔히 ‘이합집산’이라고 하는 현상과 관련이 깊다. 1930년대 초중반 

대중극단 사이에서 벌어지는 배우의 복잡한 이동과 극단의 짧은 수명을 일컫는 용어로 이합집산

은 요긴했는데, 연극계의 이합집산은 비단 1930년대만의 일은 아니었다.

동양극장은 인력난으로 인해 발생할 수 있는 문제를 배우에 대한 예우와 생활 안정 그리고 인식 

개선으로 해결하고자 했다. 이웃 극단이 파격적인 스카우트 제의하거나, 생활고로 인해 지속적

인 연기 생활이 어려운 경우, 해당 배우들은 이적을 결심하곤 한다. 따라서 동양극장은 배우의 

능력에 합당한 월급을 지급하고 그 금액을 충분히 확충하여 생활의 곤란으로부터 배우들을 해방

시키고자 했고, 옷차림과 행동거지를 단정하게 만들어 배우들에 대한 대중의 인식을 격상시키고

자 했다. 그 결과 동양극장은 배우들이 떠나고 싶어 하지 않은 극단으로 거듭날 수 있었다. 

하지만 극단 내부의 문제를 완전히 해결할 수는 없었으며, 극단 자체의 경쟁 역시 반드시 긍정적

인 결과로만 귀결되지는 않았다. 청춘좌 내에서의 대우 문제는 결국 청춘좌의 심영 일행(심영, 

서월영, 남궁선 탈퇴, 이미 탈퇴한 박제행과 함께 중앙무대 합류)이 탈퇴하는 사태로 이어졌다. 

직접적인 계기 중 하나는 동양극장의 라이벌 격으로 중앙무대가 창설된 것이지만, 청춘좌 내부

에서의 과도한 경쟁으로 인해 황철을 중심으로 한 연극(공연) 구도가 재편되면서 맞수 심영의 독

자적인 분파가 불가피했던 것이다. 

1939년 7~8월에는 동양극장이 매매되면서 사주가 바뀌었고, 그 과정에서 새로운 임금 협상에 

나섰던 청춘좌는 협상 결렬과 함께 독립하여 극단 아랑을 창단하기도 했다. 이러한 동양극장의 

분파(෼೿) 현상은 넓은 의미에서 이합집산에 해당한다고 보아야 한다. 쟁점은 이러한 분파 현상

이 나타날 때, 대부분의 극단이 극단적인 타격을 입은 채 곤란을 겪다가 극단의 성세가 하향세로 

돌아서거나 심지어는 해체된다는 점이었다.

하지만 동양극장은 이를 극복하고 그 빈 인력과 소실된 연기 인프라를 대체했다는 점이다. 

그것은 동양극장이 가지고 있는 연극 제작 노하우와 메소드가 특정 인력이나 인기 연예인에 의해 

좌우되지 않는다는 점을 말해준다. 즉 심영이 빠져도, 황철이 탈퇴해도, 심지어는 주요 연출자인 

박진이나 핵심 무대디자이너 원우전이 사라져도 극단이자 극장은 건재했다. 가장 어려울 것이라

고 믿었던 인기 작가 임선규의 탈퇴마저도 동양극장은 이겨냈다. 그것은 확고하고 안정적인 

제작 방식 덕분이었다.  

 4. 1일 다작품 공연 체제과 그 유지 방안으로서 좌부작가 시스템

 동양극장은 최대 6~7명의 좌부작가를 보유하고 있었다. 그들은 한 달에 1편의 신작을 

제출해야 하고, 문예부는 1일 다작품 공연 체제에 필요한 희극류를 보충하여 공연에 필요한 희곡

을 마련했다. 한 회 차 공연 일시가 주로 5일 전후라고 할 때, 동양극장의 한 전속극단은 한달 동

안 약 5~6회 차 공연을 수행해야 했다. 예를 들어 청춘좌가 9월 경성에서 공연할 때 5일 전후의 

한 회 차 공연을 5~6회 차 정도 진행하는데, 이때 1일 2~3작품 공연을 수행해야 했으니(3작품으

로 계산하면) 18작품 정도가 필요하다고 해야 할 수 있다(3작품 * 6회 차).

이러한 작품 가운데 정극류의 작품은 좌부작가들의 신작으로 채워지고, 나머지 인정극이나 

희극은 기존의 작품을 재활용하거나 문예부의 기안이나 각색 등으로 메워진다. 연출가였던 

박진은 문예부에도 소속되어 있었는데 주로 희극을 창작하고 공급하는 역할을 담당했다. 
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관객의 입장에서 보면, 동양극장의 한달 가량 공연은 6회 차로 분할되고 각 회 차에는 정극 작품

으로서의 신작이 포진되어 있으며, 이를 뒷받침하는 인정극과 희극이 과거 레퍼토리의 재연이나 

문예부의 창작으로 곁들여지는 셈이다. 

관객 입장에서는 다채로운 레퍼토리는 관극의 흥미를 끄는 요인 중 하나이다. 1930~40년대 관객

은 여전히 이야기에 대해 큰 흥미를 지니고 있었지만, 당시의 공연/상연 콘텐츠는 선택의 폭이 

좁은 상태였다. 산출되는 영화의 수나 종류도 그렇게 풍족하지 않았고, 그나마 일본영화나 서구

영화는 변사(무성영화라면)나 독해 능력이 갖추어졌을 때에나 감상이 가능했다. 조선 제작 영화

는 그렇게 많지 않았고, 그것도 구미에 맞는 다양한 작품이 산출되고 있지 않았다. 애초 동양극

장이 그러한 틈새 시장을 노려 기획된 공연 단체이자 관람 극장이었다는 점을 고려한다면, 동양

극장이 이러한 관객의 수용과 구미 만족에 노력했을 것이라는 추측은 어렵지 않다. 

대중극단이 주로 추진한 1일 다작품 공연 체제는 사실 관객들의 기호를 고려한 측면이 다분했다. 

관객들은 하루 공연을 통해 다양한 장르의 공연을 보고 싶어 했고, 이러한 기조를 충족하기 위하

여 극단은 여러 작품과 다양한 퍼포먼스를 준비해 놓고 있었다. 이러한 상호 관극/제작 습성은 

1일 다작품 공연 체제를 보편적인 공연 방식으로 확대했고, 이러한 기조는 설령 신극 극단이라고 

해도 함부로 무시하거나 개혁할 수 없는 수준이었다. 

동양극장은 좌부작가들의 안정적인 확보와 창작 시스템을 통해 이러한 다작품 공연 체제를 유지

할 수 있는 근원적인 동력을 확보할 수 있었다. 그 이전의 다양한 극단들이 공연 대본으로서의 

창작 희곡(혹은 각색 희곡)을 확보하기 위한 다양한 방식을 개발하고 적용했지만, 의외로 한 

극단의 대본 작가는 그렇게 많지 않았고 그러한 대본 작가가 활동력을 상실하는 순간(취성좌의 

천한수가 사망한 사건이 대표적인 사례) 극단 역시 활동력을 상실하는 광경을 흔하게 목격할 수 

있었다. 동양극장은 이러한 과거의 실패 사례를 극복할 수 있는 방안으로서 다수의 좌부작가 

시스템을 유지했으며, 그것도 전속극단 별로 경쟁력 있는 레퍼토리를 만들 수 있도록 좌부작가 

사이의 영역 분할과 암묵적인 경쟁 체제를 적극적으로 도입하였다. 좌부작가의 힘은 동양극장 

연극이 새로운 작품을 선보이면서도 관객들의 기호와 관극 관례를 충족시킬 수 있는 동력으로 

작용했고, 이러한 동력은 앞에서 설명한 대로 극단 분리 체제에 의해 별개의 작품 산출로 나타나

는 결과와도 맞물렸다. 즉 동양극장은 1일 다작품 공연 체제를 위한 준비를 동양극장 이전에 

출연했던 어떤 극단보다 충실하게 갖춘 단체였던 셈이다. 

 5. 대중극(단)의 공연 체제 : 1일 3작품 공연 체제

 고설봉이 말한 대로, 1930년대 대중극단들은 인정극-정극-희극의 3작품 공연 체제를 

전반적으로 수용하고 있었다. 그런데 그 체제의 기원을 살펴보기 위해서는, 멀게는 1910년대까

지 소급하여 당시 관행을 살펴볼 필요가 있다. 

         ‘신파연극원조 혁신단’의                ‘신파연극원조 혁신단’의                      ‘신파연극원조 혁신단’의
             <육혈포강도> 광고 25)                             <군인의 기질> 광고 26)                          <친구 의형 살해> 광고 27)

시기적으로 볼 때 1910년대는 단독 공연 체제가 우세했던 시기이기는 했다. 혁신단의 경우에는 

1일 다작품 공연 체제 자체를 염두에 두지 않는 공연 방식을 고수했던 단체였다. 이기세의 유일

단 경우에도 이러한 공연 방식을 거부하지 않았다. 대체로 하루에 1작품을 공연하고 이를 관람하

는 규격화 된 방식을 준수하던 시기였다. 

1920년대에 접어들면서 이러한 1일 1작품 공연 체제는 변모하기 시작했다. 그것을 레퍼토리의 

다양화에서 그 일차적 원인을 찾을 수 있다. 무대 공연이 관객들에게 다양한 오락을 전하기 위해

서는 비단 연극 공연에 국한되지 않고, 음악과 춤 등의 외부적 요소가 필요했다. 이를 마련하기 

위해서 1920년대 극단은 다양한 시도를 펼쳤는데, 이러한 시도는 결과적으로 다채로운 레퍼토리

와 파격적인 변화를 주안점으로 삼았다. 이러한 과정에서 1일 1작품 공연 체제에 대한 고착된 관

념 역시 변모하기에 이른다. 이제 하루에 한 작품만 공연/관람해야 한다는 식의 관념은 점차 사라

지기 시작했다. 

25) 「신파연극원조 <혁신단>」, 『매일신보』, 1912년 2월 18일, 3면. 

26) 「신파연극원조 <혁신단>」, 『매일신보』, 1912년 2월 20일, 3면. 

27) 「신파연극원조 <혁신단>」, 『매일신보』, 1912년 2월 21일, 3면. 

1회 1작품 공연 방식으로서의 공연 광고

공연 공연 일시 공연 작품 공연 장소 특이 사항

창립
공연

1912년
10월 13일

좌등홍록(佐藤紅錄)의 작품 
<처(妻)> 번역 공연

개성좌 일본 체류 시절 수집한 
각본 활용

경성
공연

1912년
10월 13일 이후

<불여귀(不如歸)>, <자기(自己)의 죄(罪)>, 
<코르시카의 형제>(하상음차랑 각본), 
<부활>(도천포월 각본)

개성좌 매일 공연예제를 바꾸는 
시스템을 적용 / 40여 편 
이상의 다양한 레퍼토리 준비
(일본 유학 시절 필사본)

경성
공연

1912년
11월

<비파성(琵琶聲)>과 <상사린(想思隣)>
개성좌 완고한 구습 타파와 신식 사고 

전파 / 조선에서 공연 대본을 
마련하기 시작

경성
공연

1913년 1월 19일
~27일 무렵

<혈의 누> 등
다양한 레퍼토리를 우회적으로 암시

연흥사 연흥사 두 번째 공연 / 
신문으로 할인 혜택 증정



2726

1930년대는 1일 다작품 공연 체제가 보편적으로 확산되고 대중극 진영이 이를 상당히 철저하게 

준수된 시기였다. 이러한 현상은 새로운 공연 방식의 확립이라고 규정할 수 있겠다. 이러한 공연 

방식을 고수한 1930년대 대표 극단이 동양극장이었다. 이 동양극장은 대작을 공연하면서도 

희극이나 인정극 류의 작품을 빼놓지 않고자 했다. 관객들에게 가급적이면 비극적 감정을 선사

하겠다는 연극관을 고수하면서도(주로 청춘좌), 이러한 비극적 감정을 희석하고 중화할 수 있는 

희극의 가치와 가벼운 볼거리로서 인정극 공연 가능성까지 부정하지 않고자 했다. 그러니까 

다채로운 공연 양식의 전달에 비중을 두는 공연 관람/제작/연출 시스템을 확고하게 지켜나갔다

고 볼 수 있다.

그렇다면 1막 다작품 체제의 장점을 정리할 필요가 있다고 하겠다. 1920년대 대중극단은 경쟁 

체제에 돌입했다. 1910년대부터 서서히 발생하여 늘어난 신파(대중) 극단들은 1920년대에 도달

하자, 강력한 경쟁/라이벌 체제를 구축하기 시작했다. 이러한 경쟁 체제는 대중극계 내에서도 

성립되었지만, 대중극단 밖에서도 그 기미를 보이기 시작했다. 이 중 취성좌는 가장 선두적인 

극단으로 부상했으며, 매우 강력한 인맥과 활동 양상을 드러내었다. 

시기 공연 작품 

1929.6.30. 밤~
1. 비극 <쌘터클러쓰>(1막) ; 원작 黑田格一
2. 비극 <병처(病妻)>(1막)
3. 양극 <북극의 사랑(1막)

1929.7.9.~
(극단 취성좌 김소랑 일행
 명우 50명 대공개)

1. 대희극 <가거라 아버지에게로>(3막) ; 천한수 원작 희곡
2. 가극 <월광곡>(1막) ; 취성좌각본부 제공

1929.7.16~
(돌연 취성좌 김소랑 일행
단성사와 제휴 성립 대공개)

1. 향촌애화 <가거라 아버지에게로>(3막) ; 원작 천한수.  취성좌김소랑각본부 제공
2. 가극 <월광곡>(1막) ; 취성좌김소랑각본부 제공

1929.7.21~
1. <新칼맨>(2막) ; 취성좌각본부 제공
2. 가극 <쳐녀들의 행진곡>(1막) ; 취성좌각본부 제공

1929.7.27~

1. <埋沒된 戀愛>(1막) ; 취성좌김소랑일행 演각본
2. <殺罐池鏡>(1막) ; 취성좌김소랑일행 演각본·신불출 제공
3. 희극 <그림엽서>(1막) ; 취성좌김소랑일행 演각본

1929.7.31~

1. 신극 <도적놈의 처>(1막) ; 취성좌김소랑일행 소연각본
2. 가극 <극락도(極樂島)>(1막) ; 취성좌김소랑일행 소연각본
3. 희극 <시집도 제팔자>(1막) ; 취성좌김소랑일행 소연각본

1929.8.5 ~
1. <카츄샤>(3막) ; 천한수 번안, 취성좌김소랑일행 소연각본 
2. 가극 <라이프 오푸 세일러> (1막) ; 취성좌김소랑일행 소연각본

1929.8.10.낮~
1. <靑春의 半生>(3막) ; 취성좌김소랑일행 소연각본
2. <장생불로초>(1막) ; 취성좌김소랑일행 소연각본

(중략)

1929.10.19~
1. 어촌애화 <시드른방초>(1막)
2. 가극 <절약결혼>(1막)

1929.10.24~
1. 대비극 <눈물>(3막) ; 이상협 원작, 천한수 각색
2. <사막에 해는 떠러저>(1막)

1929.10.29~(3일간)
1. <요염(妖艶)데야도로>(2막) ; 천한수 각색
2. <장생불로초>(1막) ; 신불출 각색
3. <경우(境遇)>(1막) ; 김회향 작

하지만 1920년대 초엽에 창단된 토월회는 이에 대해 강력하게 도전했다. 더구나 토월회는 기존

의 방식—대중극단의 작품 취향이나 제작 목표—과 다른 연극관을 피력하기도 했기 때문에

(주로 1920년대 초 창단 공연 직후), 조선 연극계는 서로 다른 이질적인 극단 간의 ‘보이지 않은 

경쟁’에 주목해야 했다. 게다가 토월회의 연극은 대중들에게도 상당한 충격과 인식적 파장을 

던져주곤 했다.

이러한 변화는 1920년대 중후반의 조선 극계의 상황을 다소 복잡하게 만들었다. 토월회는 제작 

휴지와 공연 재개를 반복하며 1920년대를 견뎌나갔고, 취성좌는 자신들의 전략적 연극 목표를 

위해 순항해 나갔다. 이들의 공통점 중 하나는 관객들의 취향에 따른 레퍼토리의 변화를 두려워

하지 않았다는 점인데, 토월회는 광무대 직영과 고전적인 레퍼토리(가령 <춘향전> 공연)을 통해, 

취성좌는 연쇄극 제작과 막간의 도입을 통해 이러한 수용 가능성을 극대화하고자 했다. 

토월회는 1920년대 후반부로 가면서 다시 1일 다작품 공연 체제와 1일 1작품 공연 체제가 뒤섞이

는 상황을 연출했다. 어떤 의미에서는 1일 1작품 공연 체제의 도입 빈도가 늘어났다고도 할 수 있는

데, 이러한 성향은 <아리랑고개>를 중심으로 하는 공연 기간에 효과적으로 관찰될 수 있다. 28)

28) 1929년 토월회 공연 상황은 다음의 논문을 참조하여 본 연구의 부합하도록 재구성하였다(문한성, 「부록 공연활동목록」, 

「토월회 연구」, 단국대학교 석사논문, 1987, 119면 참조).

1929.11.22~
(취성좌 김소랑 일행 

11월 정기 특별 대공연)

1. 비극 <흐르는 배>(3막) ; 천한수 원작, 각색
2. 희가극 <야구시합>(1막) ; 임생원 번안

1929.11.27~

1. 연애극 <드럽힌 입술>(2막) ; 천한수 작
2. 대비극 <경성행진곡>(1막2장) ; 신불출 작
3. 대희극 <십년후>(2막)

1929.12.2~(5일간)
1. 대활극 <편시춘(片時春)>(3막) ; 김회향 각색
2. 가극 <세빌나의 이발사>(2막) ; 임생원 작

회차 시기 공연 작품(강조 1일 1작품) 비고

1 1929.11.1.~11.6
희가극 <즐거운 인생>(1막)
악극 <초생달>

2 1929.11.7.~11.11
박승희 <목신의 작난>(1막)
박승희 <마데오>(1막)

<마데오>의 1막은 <모반(謀叛)의 혈(血)>

3 1929.11.12.~11.15
박승희 <품행조사(品行調査)>(1막)
이백수 <조소(嘲笑)>(1막)

4 1929.11.16.~11.18
박승희 <품행조사>(1막)
박승희 <간난이의 설움>(1막)

5 1929.11.19.~11.20 <희생>(2막)

6 1929.11.21.~11.28
박승희 작 향토극 <아리랑(고개)>
박진 연출, 원우전 장치

길용 이백수 | 봉이 석금성
길용 부 윤성묘 | 농부 이소연 | 서사 심영

7 1929.11.29.~12.4. 활비극 <신(新) 데아브로>(2막)

8 1929.12.11.~12.12. 박승희 희극 <이대감 망할대감>(1막)
슈니츨러 작, 박진 각색 <애곡>(1막)

9 1929.12.13.~12.18. 톨스토이 작, 박승희 각색 
<카츄샤>(3막)
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이러한 공연 전략과 동반하여, 토월회와 취성좌는 1920년대 초엽에서는 공히 1일 다막극 공연 

체제를 채택했다. 그러면서도 특별한 공연에 한해서는 1일 1작품 공연 체제를 선택적으로 도입

하기도 했는데, 이러한 선택적 도입 방식은 동양극장 사주 교체 이후 ‘아랑’이나 ‘청춘/성군’ 등에

서 원용되기도 했다. 

그 일차적인 이유는 아무래도 1일 1작품 공연이 지니는 무대 공연의 규모와 관람 시간 때문이다. 

나아가서 이러한 작품을 만드는 과정에서 소요되는 극단의 심력이 미쳐 다른 작품을 만들 여유

를 생성하지 못하기 때문이기도 하다. 동양극장의 청춘좌의 <단종애사>가 그러한 경우였다. 그

러니까 다분히 제작자 측의 제작/공연 조건이 1일 1작품 체제를 선택하도록 유도한다는 것이다.

하지만 다른 내재적인 이유도 발견된다. 토월회의 초창기 경우에는 운영자(토월회의 리더는 한 

사람이 아니었다)들 간의 의견 대립이나 마찰로 인해 의견 조율이 형성되지 못했기 때문일 수도 

있다. 1930년대 극예술연구회도 이러한 특징은 동일하게 공유하고 있다. 서로 다른 생각을 지닌 

운영자들이 레퍼토리를 선택하고 또 조합하는 과정을 통해 1일 다작품 체제는 불가피하게 탄생

할 수밖에 없었다.

그 과정에서 관객들의 지루함을 피하려 했다는 극연의 제2회 공연 의도는 주목할 필요가 있다. 

토월회는 국내작과 외국작을 혼합하려는 의도하에서 1일 다작품 공연 체제를 선택한 경우가 

많았는데, 이러한 경우 수준 높은 서구극을 소개하여 소기의 성과를 거두면서도(연극적 목표를 

쟁취) 조선 관객들에게 정서적 공감대를 형성할 수 있는 작품을 동시에 제공하겠다는 두 가지 

목표를 의식한 경우라고 하겠다. 극연의 경우에는 오히려 서구극의 증대 방향으로 극단의 공연 

관람 체제를 이끌면서 한국 작가의 발굴과 육성의 차원에서 이러한 서구극/국내극 혼합을 유도

한 바 있다. 

하지만 여기서 분명하게 짚고 넘어가야 할 것은 이러한 세부적인 차이에도 불구하고, 조선의 

관객들은 서구극에 대한 기본적인 선호가 높지 않았다는 사실을 부인할 수 없다는 점이다. 

토월회도 이러한 성향을 감안하여 서구극을 생경하게 공연하는 방식에서 벗어나고자 했고 결과

적으로 번안 공연으로 드러나는 경우가 많았다. 극연의 경우에는 생경한 작의를 감추지 않으면

서도 대중의 정서적 공감대를 벗어난 경우도 적지 않았다.

이러할 경우, 조선 작가의 작품 혹은 전래의 레퍼토리를 수용 각색한 작품(동시 공연)은 대안이 

될 수 있었다. 박진은 동양극장에서 토월회의 레퍼토리를 거의 답습하는 수준으로 재공연하는

데, 이러한 선택은 기본적으로 공연 대본의 원활한 수급을 위해서이기도 했지만, 그 이면에는 

회차 시기 공연 작품(강조 1일 1작품) 비고

10 1929.12.13.~12.23. <운명>(1막)
박진 <나무아미타불>(1막)

11 1929.12.24.~12.29.
박승희 <지나간 시대>(1막)
박진 <‘레이스카레’ 통역생(通譯生)>(1막)

12 1929.12.30.~1930.1.7.
박승희 <교장의 딸>(1막)
김운정 <십오분간>(1막)

‘옛 영광’을 염두에 둔 포석이기도 했다. 그때 동양극장은 토월회의 레퍼토리를 재공연할 때, 

재가공하기도 했는데, 가장 두드러진 차이 중 하나가 토월회의 단독 공연 레퍼토리를 1일 다작품 

공연 체제로 변화시킨 것이었다. 토월회의 대표적인 고전물 각색 레퍼토리는 1일 3작품 공연 체

제의 일부로 공연되곤 했다. 

이러한 동양극장 측의 공연 관행은 1930년대 후반에 나타나는 1일 다작품 공연 체제의 고수 

의지를 다시 한번 확인시킨다고 하겠다. 거꾸로 말하면, 토월회의 경우에는 1일 1작품 공연 체제

를 부분적으로 도입하여, 1일 다작품 공연 체제가 지니고 있는 불투명한 맥락을 걷어내고 특별한 

공연을 관객에게 선사하는 것에 목적을 두었다고 할 수 있다. 즉 토월회는 1일 다작품 공연 체제

를 원론적으로 수용하면서도, 이러한 관행을 전복할 수 있는 공연 기회를 적극적으로 모색했다

고 할 수 있다.

반면 취성좌의 경우에는 그러한 적극적인 모색을 나타나지 않고 있다. 취성좌는 1920년대 후반

까지 1일 다작품 공연 체제를 충실하게 고수했다. 1929년 경성 공연 시절의 레퍼토리를 관찰해

도 이러한 기조는 변모하지 않았고, 결국 조선연극사로 탈바꿈하면서 1930년대 대중극단의 공연 

관행으로서 1일 다작품 공연 체제 계승과 확립이라는 역사적 유업을 넘겨주게 된다. 적지 않은 

약점에도 불구하고 이러한 관행을 지키겠다는 의지가 더욱 큰 경우였다고 정리할 수 있겠다. 

1일 다작품 공연 체제는 관객에게는 이질적 정서의 함양을 비롯하여 다양한 볼거리를 제공한다

는 장점이 있었고, 제작자 측에게는 이러한 관객의 성향에 부합해야 하고 동시에 작품 제작에 

상대적으로 편리하고 수월하다는 장점을 부여하고 있었다. 실제로 재공연 작품을 새로운 공연 

예제에 포함시킬 때에도, 이러한 1일 3작품 체제는 상대적으로 유리한 측면이 다분했다. 

하지만 몇 가지 사례에서 볼 때, 1일 1작품 공연 체제의 장점도 만만하지 않았다. 가령 대작이 

주는 특수한 관극 체험을 무시할 수 없으며(가령 동양극장의 <단종애사>), 기존의 1일 3작품 

공연 체제가 분산시킨 ‘비극적 파토스’나 ‘희극적 균형감’ 그리고 각종 레뷰나 막간으로 분산된 

‘스펙터클한 요소’를 결집시켰을 때의 연극적 완성도(가령 토월회의 <아리랑고개>), 내지는 오랜 

기획 공연이 불러일으키는 유장한 서사성과 대작 연극의 아우라를 무시할 수 없다. 조선 연극계

는 1930년대 중반에 들어서면서 이러한 1일 1작품 공연 체제의 장점을 습득하기 시작했고, 결과

적으로 1920~30년대 전반까지 유지되었던 1일 3공연 체제의 분산적 관극미를 점차 통합하고자 

하였다. 사주 교체 이후의 동양극장이나 동양극장에서 분리된 아랑 그리고 그 이전의 독립 단체

로 활동하던 고협 등이 이러한 움직임을 주도했고, 관객들 역시 이러한 극단의 동향을 적극적으

로 거부하지 않으면서 1940년대 연극에서는 1일 1작품 공연 체제의 장점이 보다 폭넓게 수용되

기에 이르렀다. 이러한 변화는 해방을 지나면서 더욱 확산되어, 결국에는 1일 1작품 공연이 한국 

연극(공연)의 제작과 관람 그리고 유통과 배급에서 대세로 자리 잡을 수 있었다.
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 식민지 조선 대중극계의 ‘독삼탕(獨蔘湯)’, <어머니의 힘>

 인삼 한 종류만을 끓는 물에 넣어 푹 우려내 만든 탕약을 의미하는 ‘독삼탕(ᘐᤞ౬)’은 

일제강점기 공연예술계에서는 빈사 상태에 빠진 극장을 기사회생케 하는 인기 레퍼토리를 은유

하는 말이기도 하다. 일본 가부키계에는 <주신구라(஧ਉଂ)>가, 식민지 조선의 공연예술계에서

는 <춘향전>이 이 독삼탕에 비견되었는데, 식민지 조선 대중극계의 경우 <어머니의 힘>과 

<사랑에 속고 돈에 울고>와 같은 작품들은 또한 ‘대중극계의 독삼탕’이라 불리어도 무리가 없겠

다. 1937년 11월 초연된 <어머니의 힘>은 존폐 기로에 놓인 동양극장의 전속단체 호화선에 생명

을 불어넣은 인기작이었고, 이후 1940년대까지 청춘좌에 의해 재공연되며 식민지 조선을 주유한 

대중극이었다. 인삼만을 푹푹 우려내어 만든 독삼탕과 같이, <어머니의 힘>에는 일제강점기 

신파극을 거치며 난숙하였던 조선 대중극의 구조와 주제가 흐무러지게 녹아있어 일제강점기 

관객들을 울리다 웃겼던 대중극의 힘을 가늠하기에 넉넉한 작품이다.  

 어머니의 질서

 <어머니의 힘>(5막 5장, 초연에는 3막 5장)1)의 절창부는 아들 영구와 어머니 정옥, 

할아버지 은직의 갈등과 풀어짐이 극명하게 나타나는 마지막 장(5막 2장)이겠으나, 연극은 이에 

앞서 앞선 사건을 예비하고, 갈등을 점진적으로 발전시키는 잘 짜인 극(well-made play)의 구조

를 충실히 따른다. 작품에서 지칭하는 표면의 어머니는 화가 이명규의 아내로 남편의 병구완을 

하면서 나무랄 곳 없는 품행과 모성을 갖춘 윤정옥이다. 이명규는 이판서 대감의 후손임을 내세

우며 은행 두취(಄औ, 행장)로서 세간의 평판을 중시하는 이은직의 아들이다. 명예를 내세운 일

가친척, 특히 은직의 재산을 노리는 사촌형 홍규의 극렬한 반대와 김보국집과의 혼약은 이은직

의 결정을 붙잡고 있다. 윤정옥은 동기(ಐْ) 시절 명규와 만나 결혼하였다. 갑오경장으로 기생 

제도가 해체되었고, 일제강점기를 거치면서 봉건적 신분제는 식민지-자본주의 사회의 계급제로 

대체되었음에도, 한 시대의 변화가 그렇듯 인식과 사회구조는 지체와 착종을 겪는다. 작품에서 

자유결혼의 권리와 사랑의 열도는 기생에게 쉽게 허용되지 않으며, 늘 의심받는다. 

1) 동양극장 당시 공연에서는 3막 5장으로 공연되었으며, ‘이판서댁’이 아닌 일본식 작위를 지닌 귀족가문으로 등장한다. (「광고」, 

『동아일보』, 1937.12.28. ; 「어머니의 힘」, 『동아일보』, 1938.6.6.) 이 글에서는 『한국희곡전집 5』(서연호 편, 태학사, 1996)에 수록된 

해방 이후의 판본을 인용한다.

대중극의 힘 : <어머니의 힘>

백두산  서울시립대학교 국어국문학과 교수

그리하여 갈등은 이들의 자유연애를 가로막는 봉건적 가문과 신분의 구조에서 출발한다. 그러나 

아직 1막의 정옥은 임신 중이다. ‘어머니’는 언제, 어떻게 등장할까? 연극은 첫 장면에서 무대 위

에 슬쩍 명규 어머니가 살아있을 적의 좋은 시절의 향기를 흩뿌린다. 

 정옥   자아, 이 꽃향기 좀 맡어 보세요. 냄새가 코티 이상이야요. 

 명규  아이니, 밖에 나간 일도 없는데 꽃은 왠 거야. 

 정옥   아까 홍수동 최선달이 다녀갔어요. 울타리에 핀 꽃을 꺾어 왔대요. 

 명규    그래…… 그 최선달 정말 무던한 사람이야. 어머님 생존시에 은혜를 졌다구    

아직도 잊지 않고 찾어 오질 않소.

 정옥   글쎄…… 날 보구, 자꾸 새아가씨라고 부르질 않어요. 

 명규   좋지 않소, 최선달 보기엔 틀림없는 새아가씨인가 보지. 

 정옥    글쎄 마님만 생존해 계셨더면 외아드님의 외며느님이신데, 귀염도 받으시고,    

호강도 크실 것을 참 뵙기 딱하다구 눈물을 짓지 않어요. 

 명규   바루 본 말이지. 어머님만 계셨더면야, 우리가 이렇게야 살겠소. (후략)  

 <어머니의 힘>, 1막 1장 

앵두꽃이다. 1막과 3막, 아이가 행복한 시절은 앵두꽃이 피는 때이다. <어머니의 힘>에서, 

어머니는 체면보다는 인정이 우선하였던 과거의 ‘좋았던 시절’을 은유하면서, 동시에 모성(฼ੑ)
이라는 근원의 힘에 기대어 가문과 신분의 질곡을 뛰어넘을 수 있는 존재이다. 은직도 고백한다. 

“만일에 명규의 어머니가 생존했더면 체면이니 예법이니 가리지 않고 너를 찾어, 며느리라고 

부르고 사랑했을 게다.”(1막 3장) 정옥의 기생어머니 박소사(‘소사(ঌ࢙)’는 과부라는 뜻이다) 

역시 그러한 어머니이다. 박소사는 “남의 기생딸 거저 데리고 사는” “돈 한 푼 없는 폣병쟁이”와의 

결혼생활이 못마땅하여 한 재산 넉넉히 챙겨줄 능력이 있는 옥주사와 정옥을 엮으려 하지만, 

독약을 먹고 자살한다는 정옥의 연극에 속아 까무러진 정옥의 손발을 주무르며 후회를 거듭한

다. 자식을 이기는 어머니가 있던가. 결국 박소사는 사위와 딸이 따르는 술잔을 얻어 마시고 

“그놈의 자식 팔아서 호강하려는 기생 에미들과는 오늘부터 다신 대면두 안하겠다.”며 복중 

외손자의 삼신모시기(태아의 안녕을 위해 삼신에게 지내는 치성)를 알아보러 걸음을 재촉한다.

(1막 2장) 당대 기생사회의 풍속을 꼬집으면서 모성의 풍경을 희극적으로 그린 이러한 장면은, 

한편으로 하룻밤의 긴 공연에서 관객들을 흡인하기 위해 식민지 대중극작가들이 연마하였던 

웃음과 눈물의 능수능란한 교차, 숨돌리기(comic relief)의 기교가 펼쳐진 부분이기도 하다.

모성의 질서를 바로세우는 구조를 통해, 작품은 가문과 신분이라는 봉건적 질서 자체와 다투지 

않으면서도, ‘모자간 천륜지정’이라는 다시 봉건의 논리를 경유하여 가족 안에 기생 정옥을 들어

앉힌다. 미묘한 균열이다. “오늘부터는 가문이니 예법이니 모두 잊고 오직 따뜻한 인정에 젖어 

살겠다”는 은직의 말, 연극의 마지막 대사에서 관객에게 육박하는 ‘인정(ਓ৘)’은 신파극의 세계

가 지향하던 경험과 변화의 상한선이었다.
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 감정의 흘러넘침과 멋

 어머니와 아이가 헤어졌다 만남을 의미하는 모자이합(฼ࢠ཭߹)의 서사는 고소설에서

부터 신파극에 이르기까지 이어진 오래된 모티프 중의 하나이다. 작품의 2막부터 5막은 1막으로

부터 8년 후의 일을 다룬다. 석양의 거리에서 영구를 납치하려는 사촌 홍규의 흉계가 발각된다. 

명규는 죽고 홍수동 최선달과 벗하여 삯바느질로 살아온 정옥과 아들 영구 앞에 선택의 시간이 

들이닥친 것이다. “당장 눈 앞에 보이는 인정보다 장래를 생각해” 정옥은 감역의 권유를 받아들

여 영구를 할아버지 은직의 집에 보내기로 하지만, 선택은 고통스럽다. 1막이 가문과 신분을 

초월한 사랑임을 웃음과 눈물을 버무려 음미하는 유장한 흐름이라면, 2막부터 4막까지는 모자가 

위기에 빠지고, 헤어지고, 홍규의 계교로 영구의 아버지를 참칭하는 옥주사가 등장하여 아이를 

납치하고자 시도하는 위기의 사건들이 쉬지 않고 이어지는 격렬한 흐름으로 진행된다. 물론, 

납치에 실패하고 실컷 얻어맞은 옥주사가 홍규 일당에게 돈을 더 뜯어내는 장면과 같은 희극적 

숨돌리기 장면은 곳곳에 마련되어 관객들의 호흡을 쥐락펴락하며 이야기에 몰입시킨다. 

은직은 악다구니를 쓰는 사촌들에게 재산을 나눠줄 것을 공증하면서 영구를 정식 후계로 맞아들

이는 절차를 끝냈지만, 영구에게는 어머니가 우선이다. 늦은 밤, 담을 넘어 동대문 거리로 홀로 

걸어가 어머니를 찾아가겠다는 일곱 살 영구 앞에 목책 너머 정옥이 찾아온다. 영구는 어머니를 

집으로 들이라 할아버지의 옷깃을 붙잡는다.

  영구 할아버지, 우리 엄마는 착해요. 어서 들어오라구 하셔요, 네. 감역 문 좀 열어 주어요.   

엄마가 가면 안 돼……. 엄마 가지 마! 할아버지, 나는 고기반찬도 비단옷도 다 싫어요.    

엄마만 있으면 좋아요. 어서 엄마를 들어오라구 해 주셔요……. 엄마 가지 마…….    

가면 안돼. 어서 할아버지께 빌어요. 할아버지, 우리 엄마는 착한 엄만데 왜 미워하셔요…….   

할아버지……. (영구 은직의 옷깃 잡고 땅에 무릎 꿇는다)  

 <어머니의 힘>, 5막 2장

어머니 없이 태어난 인간은 없다. 관객의 입장에서 충분히 예상 가능한 장면인데도, 그리하여 

많은 마음의 준비를 했을 텐데도, 인간의 진정성, 인간이 지닌 본성을 건드리는 장면을 마주하는 

순간 관객들은 ‘알면서도 당한다.’ 눈물의 바다다. 감정이 거칠 것 없이 흘러넘친다. 한편으로 

이 감정의 흘러넘침은 조선 신파극과 대중극이 지닌 특유의 연기방식, ‘박력과 탄력’의 연기와 

이어져 있기도 하였다. 

  안평선 (…전략) 악극단 신파는, 박력이고 탄력성이야. (오른손을 아래에서 위로 가볍게 튕기는 시늉)  

탁 튕겨야 돼. 그래야 반응이 오지. 그러지 않으면 관객들이라는 건 (시큰둥한 표정을 지으며)   

이렇게 있는 사람들이야. 그럼 리얼리즘이, 그래서 사람들이 어떡하지. 이게 전달이 안 된다.   

그러니까 악극단에는 박력과 탄력이야. 탁 튕겨야 바로 저 사람이 전달돼. (…중략…)    

이거의 왕이 황해야. {네} 최고예요. 그 사람은 대사만이 아냐. 몸 전체가 튀어 (…중략…)   

그 사람들 무시한다고? 아니야. 그러지 않으면 이건 살아남을 수 없었어. 

 안평선, 『2018년도 한국 근현대예술사구술채록연구 시리즈 298 안평선』, 예술기록원, 2019, 132면

홍해성, 박진과 같은 신극 연출가 출신의 활동무대였던 동양극장은, 동시에 신파극단과 신극단 

출신의 유수한 배우들이 모여든 한국 배우사의 저수지와도 같은 곳이다. 1960년대부터 동양방송

(TBC)의 라디오방송극 연출가를 맡았고, 악극단에서 활동하던 신파배우 황해와 오랜 시간 작업

하였던 안평선의 신파연기에 대한 회고는 오늘의 한국연극이 잃어버린 독특한 배우술의 멋을 

증언하고 있다. 사실적 연기와 신파극으로부터 흘러나온 연기술 사이에서 대중들을 웃기고 

울렸을 동양극장 시절 배우들의 연기, 흘러넘치는 감정과 언어, 박력과 탄력의 몸과 음성이 

어떠한 것이었을지는 상상하는 것만으로도 구미가 당긴다. 호화선의 <어머니의 힘>에서 영구의 

연기는 아역여우(ၲ ໾ঁ༏) 엄미화(ᅡඒՖ)가 맡았다. <어머니의 힘>의 당대 광고에서는 ‘천재아 

엄미화 양 주연’이라고 내세우고 있다. 해방 이후 엄미화는 북으로 건너가 인민배우가 되었다.  

‘인정(ਓ৘)’은 신파극의 세계가 지향하던 경험과 변화의 상한선이었다. ‘인정’의 안일함과 회고적 

성격을 비판하여 튀어나온 지성은 한국 연극사에서 식민지 조선 근대극의 역사를 만들었으나, 

근대극으로 경사된 질문은 우리의 연극사에서 중요한 무엇인가를 덮어놓고 있음은 경계해야 

한다. 봉건과 근대로 한 지붕을 잇는 가옥 안에서 숨 쉬던 식민지-근대 조선인 관객들의 꿈, 

일상과 희망. 일어나면 법령이 만들어진다 하여 법령하우(๏ྩԼӍ)라 불리었던 변화의 시대를 

살았고, 식민지의 차별 속에서 앞선 세계가 음화화되는 불안을 느끼던 사람들이 사랑한 연극과 

그 정서. <어머니의 힘>을 오늘 다시 보는 이유는 이 착종되고 모순된 시대에서 동양극장의 관객

석에 앉아 있던 식민지 조선인들의 꿈을 다시 보기 위해서이다. 그리하여 우리의 대중극이 지녔

던 힘을 가늠하기 위해서이다.      
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