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I. 머리말

19세기는 우리 역사ㆍ문화의 중세와 근대가 연결되는 과정에서 내재적 운동성

을 살피고 아울러 그 변화 속에서 현재의 문화가 나아갈 방향에 대한 지침을 얻을 

수 있는 가장 근접한 시기다. 그럼에도 불구하고 이 시기, 특히 19세기 초ㆍ중반

은 역사와 문학 연구 전 영역에서 그리 주목받지 못하는 시기였음이 이미 여러 先學

들에 의해 지적되어 왔다. 문학의 영역, 구체적으로 詩歌硏究의 영역에 특정하면 이 

시기의 성격은 陶南에 의해 텍스트의 생산이 주춤하고 唱曲이 왕성하게 된 시기로 

규정되었으며, 이것은 우리 詩歌의 통시적 변화에 대한 적확한 현상적 진단이다.

민족악의 현장을 재구할 수 있는 범위에서 판단하건대, 18세기 이전의 음악은 

왕조국가에서 국가와 지배계급에 독점된 제례악ㆍ연례악ㆍ군례악이나 단가ㆍ가사 

텍스트에 결합된 정가를 포함하는 정악이 더 큰 비중을 지녔다. 따라서 소수 엘리

트에 국한해 생산ㆍ향유되던 노랫말 텍스트 역시 주로 권력층의 찬양ㆍ옹호나 그
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와 밀접한 엘리트 집단 내에서의 빈번한 정치적 고민, 그리고 이로부터 초탈하고

자 하는 정서를 담아내는 도구로 기능했다. 이러한 고급 귀족예술이 일반 민중의 

삶에 바탕을 두고 탄생되기는 힘든 일이나, 또한 고급예술이 언제나 특정 계층의 

전유물일 수만도 없는 것이 문화사의 대세이다. 가곡의 고급성이 조선후기에 일반 

대중적 삶의 역동성과 마주하는 과정에서 점차 사설시조, 잡가, 판소리 등 다양한 

장르들이 서로 영향을 주고받으며 産生되는 자리가 마련되는 것은 거스를 수 없는 

문화사의 흐름이었다.

19세기로 접어들어 규정되는 ‘창곡왕성시대’의 본질은 이처럼 예술ㆍ문화 영역

에서 ‘詩歌’가 지닌 자체의 産生 능력과 운동성이 여전히 활발한 것이었음을 의미

할 수도 있다. 힘차게 흐르다 막힌 물줄기가 어디론가 방향을 찾아내는 것은 자연

에서 일어나는 보편적 진리이다. 마찬가지로 시가예술의 국면에서 가곡 장르의 텍

스트 생산능력이 쇠퇴하자 그 자리를 대신해 악곡이 발전하게 된 것은 우리 시가

의 내적 생명력이 찾아낸 새로운 물길이다. 어쩌면 예술의 창작ㆍ소비ㆍ감상 활동

이 중세적 이념의 문제로부터 좀더 자유로워져 진정한 예술문화로 성장할 수 있는 

방향으로 들어섰으니, 애초부터 이러한 모습이 예술향유의 본류였어야 마땅했는지

도 모르겠다. 한 예로, 복잡다단한 악곡과 텍스트의 이상적 결합을 위해 수많은 시

도를 거듭한 끝에 �가곡원류(歌曲源流)�에 이르러 최적합 모델을 찾아내고, 대중

성을 대표하는 방각본 가집 �남훈태평가(南薰太平歌)�의 탄생까지 보게 되는 것은 

바로 이 새 흐름의 증거다.

이처럼 가볍게 말할 수 있는 것은 거시적 구도에 속한다. 그러나 陶南, 白影, 慕

山 등의 지난 업적들을 살피노라면, 이러한 거시를 위해 그들이 얼마나 많은 미시

를 거쳐야 했는가에 숙연해진다. 거시(巨視)와 미시(微視)를 겸할 때 사물에 대한 

관찰과 인식, 본질의 파악이 명확해지듯, 위와 같은 거시적 시각은 단선적이고 범

박한 시야로 인해 내부에서 일어나는 복잡다기한 변화의 결들을 놓치기 쉽게 되어 

있다. 현대의 대중문화에서도 수많은 노랫말과 음악적 스타일들이 결합하는 과정

에서 청중들의 환호와 외면이 수없이 교차하지만, 19세기 가집에서도 이에 못지않

은 미세한 변화의 결들이 존재했다. 가집(歌集)에 곡목이 수록되는 방식과 노랫말

의 변화양상, 그리고 그 둘이 결합해 양식화되는 실제적 연행은 당대인이 시가예

술을 향유하는 과정에서 지녔던 특수한 방식의 미감을 보여주기 때문이다. 그 결
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들이 서로 엇결리는 속에서 歌集의 편찬자들은 그리 길지 않은 시간차를 두고 변

해가는 유행곡조와 노랫말들을 결합시켜 당대인들의 미감에 맞는 최적모델을 구현

해내고자 고심했을 것이다. 이 글에서는 그 중 한 모습을 �興比賦�와 그 전사본

(轉寫本)인 �樂府�를 통해 논해 보고자 한다.

�흥비부�에 대해서는 가집 전반을 대상으로 한 논의 속에서 이미 심재완,1) 양

희찬,2) 신경숙,3) 김석회4) 등에 의해 선행된 연구가 있었으며, 특히 김석회는 이 

가집의 노랫말에 대한 분석을 바탕으로 19세기 초ㆍ중반 가집의 전반적 변화상을 

연구한 바 있다. 많은 분량은 아닐지라도, 시대적(時代的)ㆍ인적(人的) 서지정보가 

명확히 드러나지 않은 텍스트 자체를 대상으로 다룰 수 있는 논의는 상당부분 이 

글에서 성실하게 이루어졌다. 이런 상황에서 새삼 �흥비부�라는 가집을 두고 학문

적 구체성을 지닌 논의가 더 나아가기 어려운 점을 감안할 때, 해당 자료만을 토

대로 삼아 새로운 논점을 도출하고자 하는 시도는 적잖은 무리를 지닐 수도 있다.

이러한 문제는 해당 연구뿐만 아니라 고전을 연구하는 대부분 연구자들이 직면하

게 되는 문헌자료적 측면의 곤란일 것이다.

그런데 �흥비부�에 대한 연구 중 필자가 한 가지 특이하게 여기는 것은, 여타 

가집과 달리 전사본과의 비교를 거의 하지 않는다는 것이며, 심지어는 전사본의 

존재 자체가 논의조차 되지 않기도 한다. 어떤 까닭인지는 알 수 없으나, �가곡원

류�의 경우처럼 이본이 많은 경우뿐만이 아니라 그 외 소수 가집 사이에도 계통성

이나 연관성이 존재한다면, 가집사의 구도는 훨씬 풍부해질 것임에도 불구하고, 이

러한 논의는 최근에 거의 이루어지지 않고 있는 실정이다.

�악부(樂府)�라는 표지를 달고 있는 �흥비부�의 전사본은 이미 羅孫에 의해 

1973년에 발견되었다.5) 지금까지 �흥비부�에 대한 논의 과정들 속에서 전사본의 

존재가 부각되어 거론된 적이 별로 없었는지라, 필자는 단국대 율곡기념도서관에

서 이 자료를 접하고는 의아할 수밖에 없었으나, 이미 나손 선생에 의해 발굴ㆍ 

1) 심재완, �역대시조전서�(세종문화사, 1972); 심재완, �시조의 문헌적 연구�(세종문화사, 1972).

2) 양희찬, ｢시조집의 편찬계열 연구｣, 고려대학교 국문과 박사논문(1993).

3) 신경숙, �19세기 가집의 전개�(계명문화사, 1993).

4) 김석회, ｢19세기 초중반 가집의 노랫말 변용 양상(1): ≪흥비부≫의 경우｣, �한국시가연구�(한국시

가학회, 2001).

5) 김동욱, ｢≪악부≫의 서지적 연구｣, �예술논문집�(대한민국 예술원, 1973).
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보고된 적이 있었음을 알게 된 것은 해제작업과 산출시기, 그리고 �흥비부�와의 

선후관계 등을 모두 파악하고 난 뒤였다. 그러나 나손의 해제는 본인께서 술회하

신 그대로 ‘內容에 대한 空疎한 紹介’에 그치고 후속 논의가 멈춘 터라 해제작업 

중의 오류나 공백 등은 전혀 수정ㆍ보완되지 않은 상태다.

흡사한 전사보다는 이본의 파생이나 새로운 가집의 창출을 중심으로 변화해왔

던 歌集史의 흐름으로 볼 때, 멀게는 반세기 즈음의 시간적 거리를 지닐 것으로 

예상되는 저본(底本)을 명확하게 밝힌 전사본(轉寫本)의 존재는 다소 특별하다 할 

수 있다. 더구나 곡조의 구성부터 수록작품의 양상까지 저본을 거의 그대로 받아

들이면서도 시대에 맞게 새로운 곡목을 더하고 작품의 순번을 바꾼 편집자의 의도

를 파악하는 과정은 가곡사의 통시적 변화를 살피는데 도움이 되리라 생각한다.

나아가 이러한 작업은 최종적으로 가집들이 산출되는 과정에서의 독자적인 양식화

로 인한 자신의 소비방식을 넌지시 내어 비추며, 자체 내에서 자신의 이데올로기,

즉 어떻게, 누구에 의해, 누구를 위해 자신이 생성되었는지에 대한 약호를 읽어내

고 이에 함축된 생산의 사회적 관계를 읽어내는 데까지 나아가야 할 것이다.6) 지

면 관계상 그러한 작업을 이 글에서 모두 꾀하기는 어려운 일이나, 저본인 �흥비

부�와의 명확한 대교를 통한 기초적인 작업을 기반으로 선행연구의 오류를 바로잡

고 보완하는 작업의 진행은 필자나 여타 연구자들의 후속 작업을 위해 필히 선행

되어야 할 것으로 생각된다.

따라서 이 글에서는 �흥비부�와 그 전사본(轉寫本)의 관계를 밝히고, 이를 통해 

19세기 가집의 변화상에 관한 몇몇 문제들을 크게 노랫말과 악곡 분류체계의 측

면에서 소략하게나마 논해보고자 한다.

II. �흥비부� 전사본의 체제와 몇 가지 특징

1. 전사본의 수록체제

�樂府�(乾坤)7)는 현재 단국대학교 율곡기념도서관에 소장되어 있으며 간지와 

6) 김학성, ｢조선후기 시조집의 편찬과 국문시가의 동향｣, �동양학�, 23집(단국대학교 동양학연구소,

1993), 317쪽 참조.
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간자가 모두 미상인 총 2권 2책의 필사본 가집이다. 이 중 �흥비부�와 전사본 관

계에 놓인 것은 乾冊이고, 표지의 왼쪽 상단에 �樂府�乾이라는 제목이 있으며 오

른쪽 상단에는 ‘歌’라는 글자가 적혀 있다. 지금까지 �흥비부�에 대한 연구가 부진

했던 이유로 은연중 생각된 ‘편찬연대나 편자 미상, 필체의 조악함’ 등8)의 지적에 

비해, 전사본은 비교적 필체가 단정하고 전체적인 상태도 훨씬 양호한 편이므로 

내용적 접근도 용이하다. 또한 한 눈에 보아도 지질(紙質)의 상태가 좋은 편이라 

외관상으로는 절대연대(絶代年代)가 현재로부터 100여년 남짓 정도밖에 되지 않

을 듯 생각된다.

내지(內紙)의 범례로 ‘가성조음(歌聲調音)’과 ‘성음자고저(聲音字高低),’ ‘가일결 

오장장단(歌一闋 五章長短),’ ‘금여음(琴餘音),’ ‘오음(五音)과 육율(六律)의 특성’

등을 분류해 제시한 방식이 모두 �흥비부�와 동일하다. 다만 가보목록(歌譜目錄)

에 있어서만 다소 차이가 난다.

‘가보목록(歌譜目錄)’에서는 우(羽)ㆍ계면(界面)에 따라 각각의 악곡을 남창(男

唱)과 여창(女唱)으로 분류하고 있고, 끝부분에 ‘漁父詞, 處士歌, 白鷗詞, 黃鷄詞,

春眠曲, 金尺歌, 相思曲, 勸酒歌, 襄陽歌 長恨歌, 琵琶行’ 등 유흥 문화권에서 인기

를 끌던 가창 십이가사(十二歌詞)의 일부 곡목 내지 유명한 한시의 작품명들이 실

려 있다. 그러나 ‘乾’ 책이나 ‘坤’ 책의 그 어느 곳에도 <어부사> 이하의 작품들은 

실려 있지 않은 것으로 보건대, 따로 작품을 추가해 한 권의 �樂府�完帙을 이루었

을 것으로 추측된다.

이러한 추정은 가집 내부에 적힌 편목을 볼 때 더욱 신빙성이 있다. 앞서 말했

듯 전사본에는 저본에 없던 추가된 목록이 있다. 필사본의 경우, 종이가 귀하던 시

대의 관습이 굳어진 탓인지 필사분량이 한 페이지를 약간 넘어갈 경우 필사의 방

향을 대각선이나 책의 테두리 여백, 혹은 거꾸로 앞 페이지의 여백으로 되돌아가 

해당 항목을 마무리하는 현상이 흔히 발견된다. 그런 점을 감안하면 �악부�의 필

사방식은 ‘가보목록’의 순서에 따라 �흥비부�를 위시한 시조 작품의 전사를 온전히 

7) 이하 �興比賦� 轉寫本의 명칭을 가집 표제에 따라 �樂府�(羅孫本)이라 부르기로 한다. 羅孫의 해제

를 보기 전에 이미 慕山께 문의를 드렸으나 아시는 바 없다는 답변을 들었다. 羅孫의 해제에 의하

면 이 자료는 慕山께 복사본이 전해지고 그 연구실의 室員에 의해 검토되었다고 하는데, 아마도 

慕山이 직접 검토하셨던 자료가 아닌지라 기억하지 못하신 것이 아닌가 생각된다.

8) 김석회, 앞의 논문, 177쪽.
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마무리 짓고, 뒷부분에 위에 언급된 십이가사(十二歌詞)나 한시 등이 따라붙는 정

연한 체계를 지녔음을 알 수 있다. 때문에 후속 권(卷)에서 당연히 나머지 작품들

이 수록되었을 것으로 생각되지만, 유감스럽게도 아직 발견되지 않고 있다. 나손 

역시 해제작업에서 이 책이 애초 3권 2책이었을 것으로 추정한 근거도 바로 이런 

까닭이 아닌가 생각된다.

이렇듯 상당히 정연한 필체와 체제를 갖춘 전사본(轉寫本)이 나손의 해제 이후 

아직까지 학계에서 제대로 조명되지 않은 이유를 필자 나름대로 추측해보자면, 아

마도 표제와 내용이 전혀 다르다는 점으로 인해 처음부터 학자들의 세심한 주목에

서 비껴난 탓이 아닌가 생각된다. 아울러 가집 전체 중 �흥비부�와 전사관계를 보

이는 �악부� 乾冊만을 놓고 底本과 대조해보면 다음과 같다.

<표 1> �興比賦�와 그 轉寫本의 구성 對校

�興比賦� 原本(436首) �樂府� (346首)

三調와 歌之風度形容, 가곡의 반주악기 

소개, 매화점 장단, 가야금 여음의 구음

三調와 歌之風度形容, 가곡의 반주악기 소개,

매화점 장단, 가야금 여음의 구음

【樂曲名】 수록 번호(作品首) 【樂曲名】 수록 번호(作品首)

羽調 初中華葉 1(1首) 【×】 1(1首)

羽調 二中華葉 2(1首) 羽우調조 二이中즁華화葉엽 2(1首)

羽調 三中華葉 3(1首) 羽우調조 三中즁華화葉엽 3(1首)

界面 初中華葉 4(1首) 界게面면 初쵸中즁華화葉엽 4(1首)

界面 二中華葉 5(1首) 界게面면 二이中중華화葉엽 5(1首)

界面 三中華葉 6(1首) 界게面면 三中중華화葉엽 6(1首)

羽調 初數大葉 7~12(6首) 羽우調조 初쵸數수大葉엽 7~12(6首)

羽調 二數大葉 13~18(6首) 羽우調조 二이數수大葉엽 13~18(6首)

羽調 助乙音 19~21(3首) 羽우調조 助
乙

조音름 19~21(3首)

羽調 三數大葉 22~26(5首) 羽우調조 三삼首수大葉엽 22~26(5首)

羽調 騷聳耳 27~31(5首) 羽우調조 騷쇼聳종耳이 27~31(5首)

栗糖數大葉 32~34(3首) 栗율糖당大首수葉엽 32~34(3首)

界面 初數大葉 35~37(3首) 界게面면 初쵸數수大葉엽 35~37(3首)

界面 二數大葉 38~97(60首) 界게面면 二니數수大葉엽 38~96(59首)

界面 助乙音 98~103(6首) 界게面면 助
乙

조音름 97~102(6首)

界面 三數大葉 104~110(7首) 界게面면 三數수大葉엽 103~109(7首)
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위의 표는 �흥비부(興比賦)�와 �악부(樂府)�의 전체 작품 수, 곡조별 작품 번호

와 편 수 등을 반영해 작성한 것이다. 그러나 정작 둘 사이에 나타나는 흥미로운 

차이를 이 도표만으로 확연하게 드러내기에는 미진한 탓에 부연 설명이 요구된다.

�흥비부�를 기준으로 할 경우 남창(男唱)에서는 ‘계면(界面) 이삭대엽’의 65번,

‘계편(界編)’의 193번, 여창(女唱)에서는 ‘우조(羽調) 머리드난것’의 216번, ‘계면

(界面)’의 220번, ‘계면두거(界面頭擧)’의 248번, ‘농(弄)’의 262번, ‘우락(羽樂)’의 

264, 267번, 271~273번, ‘계락(界樂)’의 280~281, ‘각조음(各調音)’의 302, 304번 

界面 三數大葉後 

후려브르는거시라
111~112(2首)

界게面면 

三首수大葉엽後후 

부르난거시라

110~111(2首)

蔓弄 113~129(17首) 蔓만弄농 112~138(27首)

言弄 130~139(10首) 【×】 【×】

平羽落 140~148(9首) 平평羽우落락 139~147(9首)

言樂 149~156(8首) 言언樂낙 148~157(10首)

界樂 157~172(16首) 界게樂락 158~166(9首)

【×】 【×】 羽우編편 167~171(5首)

界編 173~195(23首) 界게編편 172~193(22首)

一編後解歌 196(1) 一일編편後후解歌가 194(1首)

後庭花 197~198(2首) 後후庭졍花화 195~196(2首)

進賀葉 199(1首) 進진賀하葉엽 197(1首)

우조 200~205(6首) 羽우調조 198~203(6首)

羽調 머리드난것 206~216(11首) 羽우調조 머리드난시라 204~213(10首)

界面 217~236(20首) 界게面면 214~232(19首)

界面擧頭 237~252(16首) 界게面면 머리드난거시라 233~247(15首)

弄 253~263(11首) 농弄 248~257(10首)

羽樂 264~274(11首) 우羽락樂 258~263(6首)

界樂 275~281(7首) 界게樂락 264~268(5首)

編 282~290(9首) 편編 269~277(9首)

푸려부로난거시라 291(1首) 부려부로난거시라 278(1首)

將進酒 292(1首) 將進진酒주 279(1首)

바침 293(1首) 바침 280(1首)

各調音 294~436(143首) 各각調조音름 281~346(66首)
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등 총 15수가 누락된 상태이며, 각조음 319번에 이르기까지 전사본은 저본의 작품

을 고스란히 담아내고 있다. 이것을 퍼센트로 환산하면 대략 95% 이상의 유사성

으로 나타난다. 그러나 둘 사이에 가장 큰 차이가 나는 부분, 즉 各調音 항목의 작

품을 놓고 분석해 보면 해당 가집이 산출될 수 있었던 문화적 토대와 시기의 차이

를 짐작해 볼 수 있다. 이를 위해 다소 번거롭기는 하지만 ‘각조음’ 해당 작품과 

여타 가집의 공출 양상을 비교해보는 것이 도움이 된다.

<표 2>9)는 �흥비부�와 �악부�의 ‘각조음’이 겹치는 �興�320번 이후의 작품을 

대상으로 타가집과 공출 양상을 정리한 것이다. 선행연구에서 �흥비부�에 대해 주

변부로부터 다소 멀어진 가집이라는 결론을 내린바 있지만, ‘各調音’을 대상으로 

할 경우 한 가지 규칙적인 양상을 파악할 수 있다. 즉 �흥비부� 편찬 과정에서 각

조음 항목의 공출을 보면 �詩歌�(6번)가 중심이 되고, 여기에 없는 작품은 �병가

(甁歌)�에, 다시 �병가�에도 없는 작품은 �청육(靑六)�에 나타나는 것이다. 이와 

같은 방식으로 가집들 사이의 틈새를 메워 나가다보면 단독작품을 제외하고 �흥비

부� 각조음의 모든 작품이 이같은 ‘�시가�⇒�병가�⇒�청육�’의 우선 추출 구도 속

에 포섭된다.

이와 같은 순서는 �時典�의 가집 번호에 따라 분류할 경우 어떤 체계성이 잡히

지 않으나, 최근 김학성에 의해 재편된 가집의 시대별 분류10)에 의하면 가집사의 

시기적 흐름과 정확하게 일치하는 작품추출 방식임을 알 수 있다. 즉, 가집사 분류 

제2기의 (가)군에 속하는 �시가�에서 작품을 먼저 반영하고, 여기 없던 작품을 제2

기 (나)군에 속하는 �병가�에서 반영한 후, 이마저 없던 것을 마지막으로 제3기 

(나)군에 속하는 �청육�에서 반영하는 순서로 가집이 편찬되었음이 드러나는 것이

다. 그리고 이렇게 생산된 �흥비부�를 토대로 삼아 �악부�는 ‘각조음’ 304번까지 

저본과 같은 수록 양상을 보이되, 서로 판연히 달라지는 305번 이후부터는 독자적

인 시대상을 반영하고 있다.

<표 3>11)은 �악부� ‘各調音’의 타가집 수록 현황이다. 가집번호는 �時全�을 따

르고 그 외 �解我愁�(44), �芳草錄�(45), �慶大本�(46)을 추가했으며, 신출작품은 

9) 참고문헌 뒤편에 수록.

10) 김학성의 이러한 분류 양상은 표 6에 도표로 제시하고 있음.

11) 참고문헌 뒤편에 수록.
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제외했다. �악부� ‘各調音’의 수록 양상을 분석해 보면 305번 이후의 작품과 타가

집 수록작품 사이 공출관계 속에서 상대적으로 중심역할을 한 가집은 �남태�였던 

것으로 파악된다. �남태�는 김학성에 의하면 제4기 (나)군의 시조집이다. 그 외에 

부분적 틈새를 메워주는 가집으로 �시가요곡�과 �방초록� 정도를 들 수 있기는 하

지만, 대다수는 저본인 �흥비부�와 방각본 가집이라는 특성상 손쉽게 구해볼 수 

있었던 �남태�에 상당부분 의존한 것으로 판단된다. 특히 �악부�의 경우 �흥비부�

‘각조음’에서 전혀 나타나지 않던 시조창 종결이 대거 등장하는데, 이 역시 �남태�

를 비롯한 시조 가집의 영향이 아닌가 싶다.

이처럼 한 가집 내에 가곡창과 시조창이 서로의 경계를 넘어서 나란히 실리기

도 하는 현상을 통해 �악부�의 편찬 연대가 대략 19세기 후반 즈음일 것으로 추

정할 수 있으며, 자세한 것은 악곡 분류와 함께 뒤에서 상술하겠다.

여하튼 ‘각조음’ 부분의 위와 같은 차이를 제외한 채 작품 개개의 수록 여부를 

놓고 보면, 저본과 전사본 사이에는 앞서 언급한 대로 95% 이상의 동일성이 감지

된다. 그러나 여기에는 단순히 백분율로 나타나는 유사성을 뛰어넘는 많은 차별적 

징후들이 내포되어 있다. 그 차이들을 크게 ‘노랫말’의 측면과 ‘곡조(曲調) 배분’의 

측면에서 살펴보겠다.

2. 노랫말 표기의 변화

�樂府�의 저본인 �흥비부�의 노랫말에 대해서는 김석회에 의해 의경의 유락적 

통속화, 장면의 확대 혹은 초점화, 어휘의 평이화 및 통속화 등 세 가지 관점에서 

충실한 논의가 이루어진 바 있다. 전사본의 특성상 대체로 저본과 큰 차이를 보이

지 않는 탓에 선행 연구에서 분석된 위와 같은 특성들은 �악부�에도 공통적으로 

적용된다. 다만 차이가 나는 점이 있다면, 시대 격차에 의한 표기상의 문제이거나 

가집에 고유하게 수록된 노랫말에 대한 해석과 편찬진용에 대한 의미화 작업이라

고 할 수 있다.

이 중 후자(後者)의 경우 304번 이후 ‘각조음’ 항목이 저본(底本)인 �흥비부�와 

판이하게 달라져 있는 �악부�의 수록체제로 인해, 김석회가 연구 대상으로 삼은 

�흥비부�의 신출작품 중 권호문의 작품과 혹사한 86번을 제외하고는 단 한 수도 
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�악부�에 전사되지 않았다는 점이 주목된다. 때문에 �흥비부�와 �악부�는 저본과 

전사본의 관계이면서도 신출작을 대상으로 한 김석회의 해석에 따라 모든 것을 그

대로 대입해 버릴 수 없게 되어 또 다른 수고가 요구된다.

앞선 연구에서 김석회는 �흥비부�와 �청육(靑六)�을 논하면서 전자(前者)를 가

곡사(歌曲史)의 중심 주류로부터 다소 먼 주변성을 지닌 것으로, 후자(後者)를 주

류성이 두드러진 가집으로 대별하며 가집의 공간적ㆍ계층적 다층성에 대해서 신

중히 언급한 바 있다. �흥비부�의 고유 작품들이 대략 반세기 정도의 시간적 거리

를 지닐 것으로 짐작되는 그 전사본에 조차도 계승되지 못했다는 점은 바로 노랫

말 계승 측면에서 �흥비부�가 지니는 이와 같은 주변성을 직접적으로 검증해주는 

셈이 된다. �악부�의 노랫말 중 �흥비부�와 주목할 만한 차이가 나는 몇몇 작품을 

예로 들어 둘 사이에 생겨난 노랫말 변용의 차이를 논하겠다.

冬至 기나긴 밤을  허리을 둘에 여

春風이 불러졔 셔리셔리 너헛다가

우리 님 오신 날 밤이어든란 구비이구비 펴리라

- �樂府 8�

冬至 기나긴 밤을  허리를 둘에 나여

春風 이불 아 셔리셔리 너헛다가 

어론 님 오신 날 밤이여드란 구비구비 펴리라

- �興比賦 8�

기녀 황진이가 지은 것으로 유명한 위의 작품은 우리 가곡의 노랫말 중에서도 

에로틱한 분위기와 임을 그리워하는 여성의 정감(情感)을 거침없이 드러낸 것으로 

유명하다. ‘時間의 空間化’라는 수사적 기법이 돋보이고 ‘어론 님, 이불’ 등이 암시

하듯 연인과 깊은 밤을 오래도록 지내고 싶어 하는 여인의 소망이 이보다 더 진솔할 

수 없다. �시전�을 참조하면, 이 작품은 �병가(甁歌)�부터 �대동(大東)�에 이르기까

지 42종의 가집에 빠짐없이 두루 실려 전승되고 있는데, 그 이유는 바로 남녀관계를 

통해 인간이 지닌 ‘천기(天機)’의 진실성을 잘 드러내고 있다는 점일 것이다.

그런데 어찌된 일인지 이 작품이 지니는 정감(情感)의 정점이자 ‘시안(詩眼)’이
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라 할 수 있는 종장 첫 구의 ‘어론 님’이 �악부�에 와서는 ‘우리 님’으로 변해 버렸

다. ‘어론 님’은 이미 자고 간 ‘님’이요, 앞으로도 찾아와 자고 가실 ‘님’임을 암시하

는 표현인 반면, ‘우리 님’은 그렇고 그런 남녀의 일들을 겪어낸 사이라는 의미가 

탈각된 표현이다. 이 한 구절 속에 임과 내가 전후(前後)에 쌓은 깊고 깊은 ‘운우

지정(雲雨之情)’이 함축되어있고, 그 임과 오래도록 하나가 되고 싶은 간절함이 묻

어나는 지점이다. 그런데 그 시안(詩眼)을 뽑아내고 ‘우리 님’으로 대체해 염정(艶

情)을 희석해버렸다. 더구나 ‘이불 아’를 대신해 그저 ‘春風이 불러낸다’ 하였으

니, 어찌 보면 아주 평이하고 원만한 ‘春情’의 표출로 전락해버렸다. 당대 허다한 

가집에서 이미 황진이라는 작자명을 달고 유통되었으니 그 에로틱한 정감이 통째

로 적출될 리는 없었겠으나, 編者의 어중간한 여과에 의해 작품은 고유의 맛을 잃

고 말았다. 때문인지 위와 같은 방식으로 노랫말의 여과를 시도한 가집은 �악부�

이외에는 전혀 찾아볼 수가 없다. 이것은 가집사의 주변부라고 분석되는 �흥비부�

보다도 그 저본이 노랫말 변용에 있어서 중심권으로부터 더욱 멀어진 한 사례에 

해당한다.

쳥울치 육날 메토리 신고 휘  두로쳐 며고/

소瀟湘반斑쥭竹 열두 마듸 부릿 여집고 靑쳥山石셕逕경에 굽은

늘근 솔아로 눈 힛근힛근 동여며에 가옵느니 보옵신가 못 보옵신가 게

우리 남편 중 禪師올셰/

남이 중이라 여도 밤중 맛치 연涓젹滴갓튼 졋통이에 수박갓튼 듸구리

을  둥글 구울여 긔여올나 올 져 나는 조헤

- �樂府 170�우편(羽編)

쳥울치 육날 메토리 신고◇휘 삼 두로쳐 메고

瀟湘斑竹 열두 마듸를 불의 여집고 靑山石逕에 굽은 늙근 솔알로

눈 힛근힛근 눈흿근동 너머 가옵느니 보신가 못 보신가 게 우리 남편 즁 

禪師올셰

남이 즁이라 허여도 밤즁마 맛치 硯滴갓튼 졋통이에 슈박갓튼 듸구리

를  둥글둥글  둥굴둥굴둥굴 구으러 긔여 올나올졔면  죠의 

즁 셔방이

- �興比賦 171� 계락(界樂)
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위의 작품에 대해 �興比賦� 이후의 모든 가집들은 종장이 길어지는 방향으로 

노랫말이 변화되었다. 대개 평시조에서 중이나 부처를 모티프로 했던 대화체 말놀

이의 모티프가 사설시조로 전환되는 과정에서 텍스트가 속화되는 과정의 절정을 

보여주는 한 작품으로 판단된다.

그러나 �악부�의 노랫말은 역으로 종장이 축약되고 있다. 이와 같은 현상은 음

악과 견결하게 결합된 詩歌의 특성상 작품에 해당된 곡조의 특징을 고려해 볼 때 

온당한 이해가 가능할 듯하다. �흥비부�를 비롯한 다른 가집들의 경우 이 노랫말

이 ‘계락(界樂)’이나 ‘편락(編樂)’ 등 ‘낙시조(樂時調)’계통의 곡조에 실려 불리면서 

‘승(僧)’과 ‘성(性)’이라는 상통할 수 없는 소재의 禁忌를 깨고 유락적(遊樂的) 재

미를 더하기 위한 방향으로 흘러갔다. 반면 �악부�에서는 ‘羽編’에 실려 불리면서 

더 이상 ‘낙(樂)’으로서의 성격을 띤 곡조와 결합되지 않는다. 바로 이 과정이 텍

스트를 통해서도 드러난 것으로 이해된다.

그러나 �악부�의 노랫말 변용이 반드시 위와 같이 주류가집으로부터 더욱 멀어

지는 방식으로만 나타났던 것은 아니다. 작품에 따라서 때로는 �흥비부� 보다 더

욱 주류 가집으로 접근해 들어가는 모습을 보이기도 한다.

文讀春秋 左詩傳고 武事靑龍 偃月刀라 

獨行千里여 五關을 지 젹에 로난 져 야 古城 북소을 드렷난야

못드렷난야 

아마도 未信關公者는 翼德인가 노라

- �樂府�189 계편(界編)

文讀春秋 左詩傳고 武事靑龍 偃月刀라 

獨行千里여 五關을 나갈 졔 로는 져 壯士야 古城 북소를 드런난야 

못 드런난야 

千古에 凜凜한 大丈夫는 漢壽亭侯가 노라

- �흥비부�179 계편(界編)

위 작품은 조조와 전투 끝에 사로잡힌 關羽가 그의 휘하에서 漢壽亭侯로 봉해

져 극진한 대접과 후한 상을 받은 일을 두고 張飛의 의심을 산 일화를 소재로 삼

고 있다. 智將의 대표이자 忠節의 표상인 관우와 그를 의심하는 성미 급한 勇將의 
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표상인 張飛 사이의 대조를 통해 關羽의 충절과 늠름함이 더욱 부각되는 작품이

다. 그런데 이 작품의 종장은 시조집인 �시조(時調)�ㆍ�남태(南太)�ㆍ�시여(詩餘)�

를 제외한 거의 모든 가집에서 �흥비부�와 같은 방식을 따르고 있다. 반면 전사본

인 �악부�에서 보이는 ‘아마도 未信關公者는 翼德인가 노라’와 같은 종결은 �병

가�ㆍ�청육�ㆍ�가곡원류� 등 소위 주류가집의 스타일을 따른 사례에 속한다. 종장

에서 초점을 ‘翼德의 不信’을 나무라는 데에 두느냐, ‘늠름한 關羽’의 칭송(稱頌)에 

두느냐에 따라 유행 버전이 둘로 나뉘는 가운데 �악부�는 저본의 종장을 버리고 

주류가집의 스타일을 좆은 것이다. 이와 같은 노랫말 변용의 취사(取捨) 기준에는 

가곡과 시조의 구분의식도 개입되어 있는 듯하다. 대표적 시조집들인 �時調�ㆍ�남

태�ㆍ�詩餘�는 關羽의 늠름함에 초점을 맞추나 태반의 가곡 가집들은 張飛의 勇烈

한 판단으로 인한 不信에 초점을 맞추는 노랫말 변용의 두 스타일, 그 중간 지점

에 �흥비부�가 놓여있다. 이것은 일견 �악부�와 �흥비부� 사이의 변별성을 부각시

키는 데 혼돈을 줄 수도 있는 지점이다.

그러나 �악부�가 산생된 시점이 �남태�로 대표되는 대중적 시조집의 전성기이

기도 했음을 감안하면, 이와 같은 혼돈은 이상한 것이 아니라 오히려 전근대기의 

대중성, 혹은 통속성이란 것의 실체가 무엇인지를 드러내 주는 자연스러운 현상이

라고 생각된다. 고급예술과 대중예술, ‘雅正’과 ‘通俗’, 이것은 19세기 가집사를 일

도양단하듯 대별해주는 이분법적 분류구도인 것처럼 그간 인식되어 왔으나, 과연 

문화권적 시각에서 그러한 명쾌한 구분이 존재하는지 의문이다. 더구나 여항ㆍ시

정의 다양한 문화적 뒤섞임 속에서 나타나는 ‘통속’의 미적 체험과 그 質이란 것

은 어느 한 방향으로 설명될 수 없는 문제다. 가곡창의 문학적 텍스트였던 �흥비

부�가 대중적 시조가집이 전성기를 누리게 되는 시기에 당대 시가문화권 속에서 

주고받은 영향이 고스란히 담겨있는 �악부�에서 찾아야 할 특성은 일차적으로는 

둘 사이의 선명한 차별성을 변증하는 데에 있을 것이다. 그러나 이에 못지않게 놓

쳐서 안 되는 실상은 통속적 측면이 강화되는 시대의 한 속성인 ‘미적 체험의 질

적 다양성’에 대한 선호와, 당대에 유행한 소재와 표현이 공식구화 되어 장르에 

관계없이 서로 공유되는 ‘상호텍스트성’이라고 생각된다.

때문에 고급문화, 혹은 이와 유사한 문화향유에 대한 지향성을 지닌 집단이라고 

해도 ‘변별성’의 측면에 못지않게 위의 두 특성으로 인해 발생하는 혼돈성이 존재
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한다. �악부�의 작품이 더러는 주류가집에서 멀어지기도, 또는 더욱 접근해가기도 

하는 혼돈스런 양상은 바로 이러한 측면으로 이해해야 하지 않을까? 다소 試論에 

가까운 거친 논의일 수 있으며 좀더 연구해 볼 문제일 것이다. 지면 관계와 논지

의 분산을 고려해 이 대목은 후속 논문으로 미루겠다.

3. 곡조 배분의 변화와 편찬연대 算定

�악부(樂府)�의 편자는 �흥비부(興比賦)�를 전사하는 과정에서 ‘만롱(蔓弄)’과 

‘언롱(言弄)’의 구분을 무시하고 두 곡조로 분속된 작품들을 모두 ‘만롱(蔓弄)’으로 

전속시키거나, ‘계락(界樂)’에 전속된 작품을 ‘계락(界樂)’과 ‘우편(羽編)’으로 나누

어 분속시키는 등의 편집태도를 보여준다. 그러나 작품 자체는 �흥비부�에 속해 

있던 것을 되도록 빠짐없이 담아내고 있다. 위에서 지적된 저본과 전사본 사이에 

보이는 15수의 누락도 실상 상당수는 남창(男唱)과 여창(女唱)이 중복될 경우 그 

중 하나를 포기한 사례에 속한다. 따라서 곡조의 차이를 고려하지 않을 경우 편자

는 304번에 이르기까지 노랫말 자체를 비교적 온전히 전사했다고 볼 수 있다. 이

로 인해 해당 작품의 수록 여부만을 기준으로 대교한다면 304번 이전까지의 전사

방식을 통해서 파악될 수 있는 차이는 그리 크지 않다고 치부될지도 모르겠다.

그러나 음악과 문학의 측면을 모두 고려해야 하는 시가 연구의 특성상, 저본(底

本)과 전사본(轉寫本) 사이에 드러나는 노랫말에 대한 곡조 배분의 차이는 간과할 

수 없는 문제다. 더구나 서로 다른 곡조에 해당하는 노랫말들의 분속이나 전속 등

은 차치하고라도, 같은 곡조에 해당하는 노랫말까지도 수록 순서가 뒤바뀌어 나타

나는 점 등은 편자의 의도가 깊이 개입된 전사방식으로 보인다. 따라서 그와 같은 

현상의 의미를 파악하는 작업도 함께 요구된다.

일단 �악부�에서 가장 두드러진 차이를 보이는 대목은 만롱(蔓弄)과 계편(界編)

의 곡조 배분상 변화다. �흥비부�에서는 113~129번을 ‘만롱’으로, 130~139을 ‘언

롱’으로 배분하고 있는 것과 달리 �악부�에서는 이들 작품 모두를 ‘蔓弄’으로 전속

시키고 있다. 이를 도표화하면 다음과 같다.
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<표 4> 蔓弄과 界編의 곡조 배분 양상(歌番은 �흥비부�에 따름)

興 樂 他歌集 배분 곡조 興 樂 他歌集 배분 곡조12)

113

蔓弄 蔓弄

蔓橫, 蔓 127

蔓弄

蔓弄

蔓橫, 弄

114 蔓橫, 弄 128 蔓橫, 弄

115 蔓橫, 弄 129 蔓橫, 弄

116 蔓橫, 騷聳耳 130 蔓橫, 弄

117 蔓橫, 弄 131

言弄

蔓橫, 弄

118 蔓橫, 弄 132 蔓橫, 弄

119 編數大葉, 弄 133 蔓橫, 言弄

120 編數大葉, 編數大葉 134 三數大葉, 蔓橫

121 蔓橫, 言弄 135 蔓橫, 言弄

122 蔓橫, 言樂 136 蔓橫, 言弄

123 蔓橫, 言弄 137 蔓橫, 蔓橫, 言弄

124 蔓橫, 弄 138 編樂

125 蔓橫, 弄 139 蔓橫, 蔓橫, 弄

126 蔓橫, 弄

�가곡원류�에 들어서면 위의 歌番에 해당되는 작품들은 태반이 ‘弄歌’에 배속되

지만, 그 전단계에서 �흥비부�의 모태로 파악되는 주요 가집들, 즉 �시가�, �병가�,

�청육� 등에는 해당 곡들이 대부분 ‘만횡(蔓橫)’과 ‘농(弄)’ 사이에서 벗어나지 못

하고 있다. 장사훈에 의하면 ‘농조(弄調)’는 “흥청거리며, 폭 넓은 요성(搖聲)을 많

이 쓰는”13) 것이 한 특징이다.

다만 �樂府�에 들어서면서 이들의 분속 양상이 다시 �만롱(蔓弄)�으로 회귀되었

다는 점은 주목할 만한 사실이다. 한 예로서, 원래 ‘言弄’에 배속되었던 �흥비부�

136번 ‘太白에 酒量 긔 엇더여 一日須傾 三百盃고 杜牧之風采 긔 엇더여 醉

過楊洲 橘滿車렌고~’의 작품은 현행 가곡체제에서도 역시 ‘언롱(言弄)’에 배속되어 

있다.14) 그러나 전사본인 �악부�에서는 도리어 후대의 것임에도 불구하고 ‘만롱

(蔓弄)’으로 배속되어 있다. 또 그나마 근접한 시기의 산물로 보이는 �가곡원류�계

통에서는 이 곡을 그저 ‘삼삭대엽’으로 부르고, 심지어 �해악(海樂)�의 경우는 ‘이

삭대엽’에 얹어 부르기도 한다. 그러나 �源가�에서는 ‘蔓橫俗稱旕弄’이라 하여 ‘만

12) �흥비부� 편사의 주 참고본인 �甁歌�와 �詩歌�, �靑六� 등을 대상으로 함.

13) 장사훈, �국악사론�(대광문화사, 1983), 257쪽.

14) 장사훈, �국악논고�(서울대학교 출판부, 1988), 373쪽.



160 �정신문화연구� 제30권 제2호(2007)

횡(蔓橫)’을 ‘언롱(言弄)’의 다른 이름으로 사용한 흔적이 있으니, 이 노랫말을 얹

어 부르는 곡조의 편폭은 실상 ‘蔓橫, 言弄, 旕弄’ 등 유사한 의미를 지닌 서로 다

른 명칭들 사이에서 범박한 고정성을 획득하고 있었음을 알 수 있다. 따라서 �악

부�에서 ‘蔓弄, 言弄’이 ‘蔓弄’으로 회귀된 것 역시 ‘蔓橫, 言弄, 旕弄’ 등 연행의 

실상이 비슷하면서도 명칭이 제각각인 유사 곡조들을 하나로 포섭하기 위해 ‘蔓’

과 ‘弄’을 결합시킨 명칭이 바람직하다는 사고가 바탕이 된 것으로 여겨진다.

歌番의 구성에서도 �흥비부�에서 분화된 ‘만롱’과 ‘언롱’의 노랫말들은 �악부�

에 들어와 ‘만롱(蔓弄)’에 배속되면서 배열순서가 뒤섞이는 모습을 보여준다. 특히

�흥비부� ‘만롱(蔓弄)’의 제1곡인 “萬里長城 에인 담 안 阿房宮 舍廊고~(113

번)”는 �악부�에서도 여전히 제1곡의 타이틀(112번)을 유지하고 있지만, 제2곡인 

“大丈夫 되어나셔 孔孟顔曾 못진 차라리 다 치고~(114번)”나 제4곡인 “님 

리고 山에 가도 못살거시 蜀魄聲이 斷腸희라~(116번)” 등은 각각 123번과 124

번으로 밀려나 있어 당시의 유행곡목 선호도에서 뒤쳐진 것으로 판단된다. 19세기 

중반(1863년)부터 20세기 초반(1920)에 이르기까지의 대중적 유행을 반영할 것으

로 생각되는 방각본 가집 �남훈태평가�에도 �흥비부� ‘만롱(蔓弄)’의 제1ㆍ2곡인 

113ㆍ114번은 실려 있지만 �악부�에서 한참 뒤로 밀려있는 116번은 수록하지 않

고 있는 점도 이러한 유행 선호도와 무관치 않아 보인다.

유행 선호도의 반영은 ‘언락(言樂)’ 부분에서도 두드러진다. �흥비부�에서는 

149~156번까지가 ‘언락(言樂)’으로, 157~172번까지가 ‘계락(界樂)’으로 배속되어 

있다. 그러나 �악부�에 이르면 이 중 �흥비부� ‘언락’의 제3곡이었던 151번의 작

품이 제2곡으로 승격되고, �흥비부�에서 ‘계락’에 배속되었던 162ㆍ164번이 ‘언

락’으로 들어와 제3ㆍ4곡의 자리를 차지한다. 특히 제2곡으로 승격된 151번의 경

우 19C 후반~20C 초반에 한창 유행했던 휘모리잡가 ‘곰보타령’의 원형으로 보이

는 <바독바독>歌(‘바독바독 뒤얼근 놈아 졔발 비 네게 가으 부 셔지마

라~)’라는 점에서 당대의 선호도를 반영해 수록 순번이 앞으로 당겨진 듯하다.

유행 선호도가 반영된 것으로 생각되는 것은 이 외에 �흥� 267ㆍ302ㆍ304번 

등이 더 있다. 이들은 �청진�ㆍ�병가�ㆍ�시가�ㆍ�가보�ㆍ�해주�ㆍ�청육� 등 1ㆍ2ㆍ

3기 가집에는 등장하지만 제4기 가집에서는 거의 수록되지 않았던 곡들이다.15) 따

라서 �악부�의 전사과정에서 당대의 유행을 반영해 누락시킨 것으로 생각된다.
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이처럼 ‘삼삭대엽’의 파생곡인 ‘弄ㆍ樂ㆍ編’의 분화 속에서 �樂府�에 드러나는 

미세한 징후들은, 노랫말과 곡조의 결합이 복잡하게 변화하는 가집사의 전개 속에

서 해당 가집의 곡조와 텍스트 선정 역시 수많은 실험적 결과를 통해 당대의 특수

한 미감을 반영하는 최적모델의 모색 과정이었음을 짐작하게 한다. 그리고 그 결

합에 대한 당대 유흥문화권의 반응은 다시금 새로운 가집의 수록체제에 변화를 가

져오게 된다.

곡조 배분의 측면에서 또 하나 주목할 만한 특징을 언급한다면 ‘羽編’의 등장을 

꼽을 수 있다.

<표 5> 琴譜別 曲調 수록 양상 

漁隱譜

(1779)

拙庄謾錄

(1786)

琴學切要

(19c末)

遊藝志

(18c말~

19c初)

學圃琴譜

(19c末)

一簑琴譜

(年代未詳)

三竹琴譜

(19c末)

西琴歌曲

(1884)

五音統論

(1886)

芳山琴譜

(1916)
現行

羽弄 ○ ○ ○

半葉 ○ ○ ○

言弄 ○ ○ ○ ○ ○

平弄 ○ ○ ○ ○ ○ ○

羽樂 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

言樂 ○ ○ ○ ○ ○

界樂 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

編樂 ○ ○ ○ ○ ○

羽編 ○ ○

* 김우진, ｢歌曲 界面調의 弄과 樂에 관하여｣, �민족음악학�(서울대학교 동양음악연구소, 1984), 80쪽 

재인용, 樂譜의 年代 일부는 필자 수정.

위의 표를 통해 알 수 있듯, 古樂譜에서 ‘羽編’은 20세기 초 �芳山韓氏琴譜�

(1916년)에 들어와서야 발견된다. 字首가 많은 辭說時調의 노랫말을 얹어 부르면

서 10점 10박 장단을 사용하는 ‘編’계통의 악곡이 오늘날과 같은 모습을 갖추게 

된 것도 바로 이 무렵부터다.16)

선행 연구에서 신경숙, 김석회 등은 �興比賦�를 19세기 초ㆍ중반 가곡창의 전형

15) 가집의 시대적 분류 구도는 김학성의 견해에 따르며 뒤에서 따로 도표로 제시했음.

16) 김영운, ｢가곡과 시조의 음악사적 전개｣, �한국음악사학보�, 제31집(2003), 148쪽.
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을 충실하게 담아낸 가집으로 파악하고 있다. 그 전사본인 �악부� 역시 19세기 후

반 내지 20세기 초 가집사의 변화 구도를 충실히 반영한 가집이다. 따라서 ‘羽編’

의 향유가 반드시 1916년이라는 �芳山琴譜�의 絶代 年代와 수평적으로 대응되지

는 않을지라도, 적어도 �五音統論�의 절대 연대인 1886년과 �방산한씨금보�가 생

겨난 1916년 사이의 어느 부근에서 생겨났을 것임은 짐작할 수 있다.

김학성은 최근에 악곡에 대한 당대의 인식과 수록된 악곡의 종류 및 배열방식,

수록 작품의 사설 대비, 고악보(古樂譜)와의 대비 등을 중점 지표로 활용하여 각

종 가집을 크게 4개의 시대별 군집으로 나눈 바 있다. 아래의 표는 그 분류를 도

표화한 것이다.

<표 6> 가집의 시대별 군집 분류

제1기 청진(靑珍)

제2기

(가)―㉠(靑)가/㉡해박(海朴), 해일(海一), 海UC, 해주(海周), 청요(靑謠)/㉢시가(詩歌),

청홍(靑洪)

(나)―병가(甁歌)

제3기

(가)―청영(靑詠), 청연(靑淵), 고금(古今), 악(樂)서, 영유(永類), 동가(東歌)

(나)―㉠경대본시조집(慶大本時調集), 근악(槿樂), 동국(東國)/㉡청육(靑六), 가보(歌

譜), 흥비(興比)

제4기

(가)―금옥(金玉), 원국(源國), 원규(源奎), 원하(源河), 원육(源六), 원불(源佛), 원박

(源朴), 원황(源皇), 해악(海樂), 원(源)가, 원일(源一), 원동(源東), 협율(協律), 화악(花

樂), 여요(女謠), 대동(大東)

(나)―시조(時調), 남태(南太), 시여(詩餘), 조사(調詞), 시요(詩謠), 시쳘가

* 김학성, �한국 시가의 담론과 미학�(보고사, 2004), 55쪽.

위의 표에 따르면 �흥비부�가 제3기의 (나)군에 해당하는 가집인데 비해 �악부�

는 제4기의 (가)군에 해당하는 가집이다. 제4기는 19세기 후반에 걸쳐있으며, �악

부�는 이 중에 특히 19세기 말에 속하거나, 심하게는 20세기 초에 나왔을 것으로

도 이해된다. 그렇다면 �흥비부�와는 최소한 중기와 말기, 혹은 다음 세기의 初라

는 시간적 격차에 의해 대략 반세기 가까이 차이가 나는 지점의 가집이다. 羅孫은 

�악부�의 전사부분이 그 작품수가 적다는 이유를 들어 저본인 가람본 �흥비부� 보

다 앞선 시기의 가집으로 추정했는데,17) 이는 단순히 작품 수만을 근거로 판단할 

17) 김동욱, 앞의 논문, 3쪽.
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문제가 아니며, 가집에 기록된 악곡의 발생 시기 등을 감안하건대, �악부�가 �흥

비부�의 전사본임을 이 대목에서 더욱 명확히 알 수 있다. 그런데, 바로 위의 ‘반

세기’라는 시간을 염두에 둘 때, 정작 �흥비부�의 전사본, 나아가 �악부�라는, 당

대 시가의 전 영역을 두루 포섭해 가곡, 시조, 가사, 한시 등을 모두 수록했을 가

집의 존재감에 대해 진지한 의문이 생겨난다.

박효관ㆍ안민영을 태두로 하나의 유파를 이루었다고 할 수 있는 �가곡원류�계

통에서 발견되는 �원국(遠國)�과 �원규(源奎)�의 관계를 제외하고는 가집사의 전개

에서 저본과 전사본의 관계라고 할 만한 것이 극히 드물다. 이런 상황에서 그 중

에서도 특히 비주류 가집으로 평가받는 �흥비부�를 토대로 어떻게 전사본까지 생

겨날 수 있었는가 하는 점이 그 의문의 핵심이다.

가집의 편찬은 한 인물이 음악에 상당한 공력(功力)을 쌓은 후에야 가능한 일인 

것을 감안하면 가집사 분류의 제3기에 해당하는 �흥비부�의 편자는 이미 노년기

에 접어들었을 것으로 생각된다. 김수장(金壽長)이 中壽의 나이에 이르도록 �해동

가요�의 개수(改修) 작업을 지속한 것이나, 운애산방(雲崖山房)을 중심으로 예악활

동을 향유한 박효관과 안민영의 나이가 이미 70대와 50대에 접어들었던 것을 감

안하면 다른 예인들의 경우도 크게 다르지 않을 듯하다. 때문에 �악부�의 경우 �

해동가요�처럼 한 개인의 노년에 이르기까지 개수 작업이 지속되어 새로 편찬된 

가집이라 해야 할지, 혹은 특정 유파를 이루는 집단 중 그 제자에 의한 전사관계

에 있는 가집이라 해야 할지 가늠하기 어렵다.

�흥비부�의 편찬시기를 최대로 내려잡아 19세기 중반으로만 보더라도 이미 �악

부�와는 최소 수십 년의 차이가 날 것이다. 더구나 각조음 수록 항목에서 �흥비부�

는 �詩歌�, �甁歌�, �靑六�을 중심에 둔 반면, �악부�는 �흥비부�와 �남태�를 중심

에 두고 있다는 점에서, 어느 한 개인의 편찬 태도로 보기에는 일관성이 없어 보

이기도 한다. 紙面上 이 문제는 다음 기회에 자세히 다루어 보고자 한다.

여하튼 전사본인 �樂府�는 노랫말의 변화나 곡조상 ‘羽編’의 등장을 고려해 볼 

때, 저본인 �興比賦�를 충실히 반영하는 동시에 ‘19세기 중반~20세기 초반’의 변

화상을 단일 계통의 가집 내에서 연속적으로 파악할 수 있다는 점에서 그 가치를 

지닌다. 특히 저본과 전사본 사이에 없던 곡조가 새로 생겨난 �樂府� 158~171번 

사이를 놓고 볼 경우, �흥비부�를 중심으로 비로소 사설과 곡조 간에 고정성이 생

겨나고 있음을 알게 된다.
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<표 7> 界樂과 羽編의 배분양상(歌番은 �악부�를 기준으로 함)

歌番↓ 興 樂 他 歌集 배분 곡조

158

界樂

界樂

�興比賦� 이후 제4기 가집(歌集)에서 界樂으로 고정

159 계락으로 고정

160 계락으로 고정

161 변동 심함

162 농가(弄歌)와 편삭대엽을 넘나듦

163 언락, 우락 등

164 계락

165 계락

166 계락

167

羽編

편락이 대부분

168 편락

169 편락

171 편락

�흥비부�에서는 위의 모든 歌番들이 ‘界樂’에 해당되며, �時全�에서 다루어진 

가집 중 이보다 후대 산물로 처리할 수 있는 대상들은 대체로 ‘계락(界樂)’이나 

‘편락(編樂)’ 등 ‘樂’ 계통의 고정성을 획득하고 있다.

鳳凰坮上 鳳凰遊러니 鳳去坮空 江自流라

吳宮花草는 埋幽逕이오 晋代衣冠은 成高邱라 三山은 半落 靑天外오 

二水은 中分 白鷺洲로 緫爲浮雲 能蔽日니 長安不見 使人愁을 드라

- �樂府�167번

‘계락’과 ‘편락’의 구분에 분기점이 되는 위의 167번 이후 작품들은 �樂府�로 

넘어오면서 아예 ‘樂’의 조격(調格)을 벗어버리고 ‘우편(羽編)’이 되어 ‘편(編)’의 

조격을 가창의 한 축에 놓게 된다. 계면조는 �흥비부�에서 ‘哀葾激烈 忠魂沉江 餘

恨滿楚’로 형용되는 것처럼 ‘슬프게 원망함이 격렬하고 멱라수에 빠진 굴원의 忠

魂이 楚나라를 가득 채울 듯’한 곡조다. 반면 ‘낙(樂)’은 ‘화창한 봄 꽃동산과 같이 

마냥 즐겁기만 한 가락18), 또는 흥청거리는 농에 비하여 비교적 담담한 듯하면서

18) 장사훈, 앞의 책(1983), 257쪽.
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도 유수(流水)와 같이 치렁치렁한 멋이 있는19) 곡조다. ‘堯風舜日 花蘭春城(요순시

절과 같은 태평성대에 봄 동산에 꽃이 만발한 듯하다)’이라는 풍도형용이 바로 

‘낙(樂)’의 성격을 대표한다.

이런 ‘낙(樂)’의 歌格을 버렸을 뿐만 아니라 중심 코드마저 계면이 아닌 ‘우조’에 

둔 ‘우편’으로 바뀌어버렸다. ‘편’은 ‘엮음’, 또는 ‘사설’의 의미로, 가곡에서는 10점 

16박 장단이 아닌 10점 10박 장단으로 구성된 악곡을 지칭한다. 당연히 編은 字

首가 많은 사설시조를 얹어 부른다.20) 이에 부합하게 �악부�에서도 역시 엇시조에 

가까운 167ㆍ168번을 제외하고는 171번까지 모두 사설시조의 형태를 지닌다.

제3기 (나)군의 가집인 �흥비부�로부터 그 이하 제4기 (가)군을 거쳐 �樂府�에 

이르기까지 167~171번 작품들의 악곡변화를 살피면 결국 ‘界樂⇒編樂⇒羽編’의 과

정을 거쳐 온 것을 알 수 있다. 이러한 변화는 ‘계락’에서 시작해 ‘낙(樂)’의 속성

을 이어받으며 사설이 촘촘히 엮인 ‘편락(編樂)’으로 변하다가, �악부�에 이르러 

‘낙(樂)’의 속성을 버리고 사설에 치중하며 더욱 빠른 장단의 ‘우편’으로 변하는 악

곡의 분화양상으로 이해할 수 있을 것이다. 노래의 사설이 증가하지는 않았으나 

곡의 박자가 빨라졌으니 부르는 속도가 더욱 촉급해지는 것은 당연한 이치다. �악

부�의 ‘우편’이 �흥비부�의 노랫말보다 사설의 증가 없이, 혹은 오히려 170번의 경

우처럼 사설이 축소되면서도 ‘우편’으로 불릴 수 있었던 이유가 바로 여기에 있었

던 것이 아닐까?

현행 임기준 傳唱 ‘우조 지름시조’로도 불리는 노랫말이 위의 167번 곡과 ‘十載

를 經營屋首椽하니 錦江之上이요 月峯前이로다~’21)의 두 작품인데, 이들 ‘우조 지

름시조’의 특징은 완전한 ‘우조’가 아니고 ‘계면조’를 바탕으로 하여 중간중간에 ‘우

조’적 가락을 삽입한 것이다. 즉 ‘우조 지름시조’는 그 음계의 한계점이 명확하지 

못한 곡조라 할 수 있다. 이런 시조들은 명확한 이론적 근거에서 형성된 것이 아

니고 일부 가객들 사이에서 가곡의 ‘우조성(羽調聲)’을 모방해 본 데 지나지 않는

다고 하는데,22) 위에 예로든 작품이 ‘界樂⇒編樂⇒羽編’으로 변해가는 것을 보면 

19) 장사훈, �최신국악총론�(세광음악출판사, 1985), 441쪽.

20) 김영운, 앞의 논문, 147쪽.

21) 장사훈, �시조음악론�(서울대학교 출판부, 2001), 103쪽.

22) 위의 책, 105쪽.
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‘계면’과 ‘우조’를 넘나드는 양상이 나타나므로 시조창에서도 충분히 모방될 수 있

는 현상으로 여겨진다.

끝으로 지적할 것은 남창과 여창의 분화 문제다. �흥비부�와 �악부�가 거의 동

일한 체제를 유지하는 �악�340번에 이르는 과정에서, �흥비부�에는 수록되었으나 

전사 도중 누락된 작품은 �흥�65, 216, 220, 248, 262, 264, 267, 271, 272, 273,

280, 281, 302, 304번이다. 이 중 �흥�65, 216, 248, 264, 271, 272, 273, 280,

281은 남ㆍ여창에 모두 존재했지만 �악부�로 넘어오면서 어느 한 쪽에만 남게 된 

작품들이다. 이 양상을 도표화하면 다음과 같다.

�흥비부�

남창

여창 

해당작품

�악부�

남창

여창 

해당작품

�흥비부�

남창

여창 

해당작품

�악부�

남창

여창 

해당작품

65번 244번 × ○(240번) × 267번 × ×

32번 216번 ○ × × 271번 × ×

× 220번 × × 156번 272번 ○(157번) ×

× 248번 × × 140번 273번 ○(139번) ×

× 262번 × × 159번 280번 ○(160번) ×

148번 264번 ○(146번) × 160번 281번 ○(161번) ×

위의 도표에서 드러나는 가장 큰 특징은 �흥비부�에서 보이던 동일 작품의 남ㆍ

여창 중출 현상이 �악부�에 들어와 거의 사라져 버렸다는 점이다. 처음부터 남ㆍ

여창 중출이 아니었던 220, 248, 262 등의 작품들도 �흥비부� 바로 뒤의 �가곡원

류� 계통으로 넘어가면 모두 남ㆍ여창 중출이거나 여창에 해당하는 곡으로 나타난

다. 따라서 이와 같이 남ㆍ여창 중출 곡들의 태반이 남창으로 고정되거나, 혹은 여

창으로 넘어가버린 곡들을 남창에서 아예 빼버리는 현상은 남창 사설과 여창 사설

이 독자적으로 고착되어갔음을 알려주는 증거다. 심지어 �가곡원류�의 여창 부분

만 독립 유포시킨 �여창가요록�의 이본들이 몇몇 확인되는 것만 보아도 이 시기 

여창은 필요에 따라서 남창과 어울리지 않고도 단독 가집으로 얼마든지 편찬될 수 

있었다.23) 결론적으로 �악부�는 남ㆍ여창을 한 가집에 모두 엮어내면서, 저본으로

부터 시간적 거리를 지닌 시대상을 반영하여 둘 사이의 분화양상을 더욱 적극적으

로 반영한 가집이라고 할 수 있다.

23) 신경숙, 앞의 책, 28쪽.
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III. �악부�‘各調音’項目 수록 신출작품의 특징

지금까지 살펴본 �興比賦�原本과 轉寫本 간의 차이는 크게 세 가지로 압축해 

볼 수 있다.

첫째, 악곡 분류의 차원에서 원본에 존재하는 ‘언롱’이 전사본에서 사라지고 역

으로 원본에 없던 ‘우편’이 생겨난 점, 둘째, ‘만롱’ 부분을 필두로 하여 일부 악곡

에서 노랫말의 순차적 배열이 대거 변화된 점, 셋째, 각조음의 노랫말이 원본에서 

143수였다가 전사본에서 66수로 대폭 감소된 것은 물론, 그 중 반 이상이 다른 작

품으로 대체된 점 등이다.

이 중 셋째 항목에서 대체 수록된 작품 중 신출작 13편이 있어서 특히 더욱 주

목되는 바다. �악부�의 �흥비부� 전사 분량 중 신출작품은 14수24)인데, 이들을 모

두 �흥비부�와 �악부�가 수록작품에서 거의 일치하는 304번을 넘어간 후에야 발

견된다. 선행연구에서 김석회는 �흥비부�의 신출작 16수를 크게 ‘은일(隱逸)’과 

‘유흥(遊興)’으로 나누고, 그 외 애원이나 효도 등등 소재차원에서 레퍼토리 개발

에 활용한 작품을 추가해 분류한 바 있다.

결론부터 말하자면, �악부� ‘각조음’에서 발견되는 신출작품 13편의 성향도 이와 

거의 흡사하다. ‘은일’과 ‘유흥’의 양분 구도 속에 대다수의 작품을 넣을 수 있으며,

그 외 효도나 애정 등에 관한 작품이 드러나지만 군(群)을 이루지 못하는 단독작

일 뿐이다. 은일의 삶을 노래한 작품들은 316, 327, 328, 331, 334, 315, 335 등25)

인데, 이 중 특히 335번과 �흥비부�의 333번을 같이 볼 필요가 있을 듯하다.

24) �악부�의 신출작은 85, 316, 328, 331, 334, 315, 330, 335, 327, 317, 329, 318, 332, 340이며 이 

중 85번을 제외하고 모두 ‘각조음(各調音)’에 실려 있다.

25) �時典�에 수록되지 않은 작품이므로 소개해보겠다.

“아 쓸업다 셰을 다 바리고/중의 홀노 드러 辱업시 늘고지고/평의 바라기을 이숙

졔갓치[316],” “의 富貴 만나니 즐겁기 층양업다/頭髮上指여 고 놋치 마더니/이읏고  

즛난 소에 기 셔려[327],” “우숩 셰야 올 일 젼여업다/술먹고 면 남이 나을 우

수리라/이중의  할 일은 밧갈고 고기낙기[328],” “마음이 두 심난니 머리고 僧이나 되셰/셰

 모도 잇고 외오리라 佛經이나/솟타 小年心이 時時로 로워라[331],” “늘고 병든 몸이 草

堂에 거로다/鶴膝枕 놋피 베고 일업시 누어스니/商山四皓 네 老人은 바둑두려 날 라[334],”

“이 밤이 길고 기다 남의 밤도 이리 긴가/밤 길고 낫 져른이 수심만 타시로다/슬푸다 어는 

로나 수심업시 밤리오[315],” “오날도 심심니 무어스로 소일리/옥玉호壺에 술을 엿코 요寥

젹寂촌村 가리로다/이 두엇 일업슨 버지 안주몌고 로드라[335].”
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나 잇난 寥寂村에 뉘 날을 즈리요 

삼희셩 아니시면 즈리 업슬노라 

倖然나 날 볼 손 오시거든 뒷뫼흐로 리

- �흥비부�333

오날도 심심니 무어스로 소일리

옥玉호壺에 술을 엿코 요寥젹寂촌村 가리로다

이 두엇 일업슨 버지 안주몌고 로드라

- �악부�335

‘요적촌(寥寂村)’에 은거하고 있는 작가의 적막한 심정이 묻어나면서도 그 속에 

한가한 흥(興)이 배어있는 작품들이다. 재미난 것은 �흥비부�에서는 화자가 요적

촌(寥寂村)에 ‘머물고 있는’ 주체이고, �악부�에서의 화자는 현재 ‘요적촌(寥寂村)’

을 ‘찾아가는’ 주체라는 점이다. �흥비부�와 �악부�가 동일 인물에 의한 지속적 개

수(改修) 작업을 겪은 관계에 놓인 가집이라면, 찾아올 이가 별로 없는 요적촌으

로 벗이 방문하는 장면으로부터 반대로 은거하고 있는 벗을 자신이 방문하는 내용

으로 바뀌었다고 할 수 있다. 또 만약 동일인물에 의한 것이 아니라 특정 가객 집

단 내의 제자나 동료가객에 의해 전사된 것이라면, �악부�335번은 �흥비부�의 작

품에서 행여나 올지 모르는 벗을 기다리는 내용의 노랫말에 대응하여 지어진 ‘답

가(答歌)’ 정도로 볼 수 있다. 이런 양상을 뒷받침하는 근거의 한 예로, �악부� 坤

에는 실제로 ‘答歌’라는 항목이 따로 분류되어 ‘初月’ 즉 기생의 이름이자 초승달이

기도 한 소재를 중의적으로 활용해 수작하는 작품들을 수록하고 있다.26) 이외에도 

�樂府� 坤冊의 ‘답가’에 수록된 작품은 대개 기생들과의 수작 중에 이루어진 것으

로 보이며, 따라서 풍류공간 속에서 창작된 것으로 추정된다.

이러한 분위기와 연계되어 유흥(遊興)을 노래한 작품은 329번과 332번을 꼽을 

수 있다.27) 329번 작품을 보면 ‘흉중의 품은 셔름’이라는 구절이 유독 주목된다.

26) 坤冊의 답가 중 한 예를 들면 다음과 같다.

“望月이 죳타되 初月만 못더라 /半隱半開니 淑女의 形容니라 /두어라 花未開月未圓는 君子

好逑ㅣ가 노라”(�악부�坤 5번) 作初月.

“初月니 죳타고 바라지도 안일거시/ 君子는 쉽거니와 여올숀 淑女ㅣ로다/ 두어라 십오야의 望

月니 옵쇼셔”(�악부�坤 6번) 答歌.



가집 �興比賦�의 전사본과 19C 후반~20C 초반 가곡의 변화양상  169

유흥이 단순히 오락을 즐기는 차원에서가 아니라 ‘한’을 풀어내는 한 방식으로서 

기능하고 있음을 보게 되는데, 서정적 자아의 ‘한(恨)’에 실체가 무엇인가에 주목

하다 보면 다시 또 하나의 작품군(作品群)이 눈에 들어온다. ‘수심(愁心)’에 관해 

토로한 작품들이 바로 그것이다.

 속의 쎡은 간 싯고져 영쳐슈의

싯츤 후  쎡으면 셰이 우수리라 여 마음

솃코 싯츤 마음 다시야 싯게리

- �악부�317

창중 너온 수심 집의 오니 다시 왓너

가 깁다마리 모도다 허로다

이후난 도 말고 속의셔 셕일가

- �악부�330

소부ㆍ허유가 세상의 기심(機心)을 버리고 귀를 씻었던 ‘영수(潁水)’에 ‘썩은 간

장’을 씻어낸 화자의 행위는 관직에 대한 욕망을 버리겠다는 강인한 의지를 드러

내는 상징적 행동의 언어적 진술이다. 그러나 그 의지가 강인한 것이면서도 또한 

생각만큼 현실에서 지속적으로 지탱될 수 있는 것인지는 의문스럽다. 중장의 “싯

츤 후  쎡으면 셰이 우수리라 여 마음”이라는 발화의 존재만으로도 이미 기

심(機心)에 충분히 흔들릴 수 있는 유혹을 받고 있음이 드러난다. 세속적 욕망에서 

완전히 초연한 인간의 마음에서는 애초부터 자신의 의지가 흔들릴 것에 대한 불안

과 걱정도 드러날 리가 없다. 그러나 애초부터 ‘세속’과 ‘은둔’ 사이에서 내밀(內

密)하게 진동하는 욕망마저 없었더라면 이와 같은 작품의 탄생 자체가 가능했을지

도 의문이다.

서정적 자아는 이렇게 은밀하게 고개를 쳐드는 욕망을 ‘영수(潁水)’에 씻어버리

고도 모자라 330번 작품에서는 아예 ‘창해(滄海)’중에 던져버리고자 한다. 강물로 

27) “여보소 親舊드라 나도 함게 놀나가셰/胸中의 품은 셔름 던지고져 滄海中의/親舊야 날 각거든 

깁피깁피 너허주오[329],” “의 가득한 수리 반半이 너머 半盞 되어스니/劉令이 嗜酒터니 半

은 라간가 半盞이로구나 碧空의 두렷 다리 半이 남아 半만여 스려져스니 이 월터니 

半은 부러간가 반다리로구나/우리도 飮酒翫月여 고인가치[332].”
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씻어도 개운하게 사라질 것 같지 않은 근심을 바다에 던져버렸건만, 집으로 돌아

오니 그림자처럼 용케도 따라붙어왔다. 그리하여 도달한 결론이 “이후난 도 

말고 속의셔 셕일가”이다.

그러나 317번과 330번을 함께 엮어 읽어낼 때, 서정적 자아의 욕망과 그 처리

방식은 지극히 순환적이어서 애초부터 전혀 해결될 기미가 없다. 간장을 다 썩게 

할 만큼 속을 태우는 기심(機心)을 씻어내다 못해 아예 창해(滄海) 속에 던져놓고

자 하지만, 그 수심은 온전하게 다시 나를 따라 집에까지 좇아왔다. 그리고 서정적 

자아는 수심을 ‘속으셔 셕이기’로 마음먹는다. 필연적으로 수심은 또 다시 자신의 

간장을 썩게 만들 것이다. 서정적 자아는 단 한 치도 앞으로 걸음을 뗄 수 없는 

순환적 형국 속에 처해있다. 이런 구도는 김석회가 선행 연구에서 지적한 ‘귀거래

의 갈망과 공성의 염원을 동시에 지니고 살아왔던’28)이라는 표현과 정확하게 들어

맞는다. 그러나 이러한 순환은 결코 갈등관계에 놓인 것이 아니라 벼슬살이를 하

면서도 마음 한 구석에서는 늘 이상적 ‘은거(隱居)’를 추구하는 동양사회의 관료들

에게 나타나는 보편적 현상일 뿐이며, 술과 문학ㆍ음악에 의해 근심을 흔쾌하게 

풀어낼 통로를 갖추고 있는 자발적 우환의식일 뿐이다. 두 가집 사이에 비슷한 맥

락을 보이는 다른 또 작품을 들어보겠다.

달은 에 마음 쳔지일월 감동오 

父母의 愛育육之지恩은을 萬分之一이나 갑파지고

마음은 泰山갓트나 달고 원통다

- �악부�318

우리부모 계신 방에 만져보아 덥게고 

每日의 千二時를 眞誠은 못할진져 

生育고 敎我온 恩德을 못 갑파 노라

- �흥비부�380

낳고ㆍ기르고ㆍ가르쳐주신 부모의 ‘애육지은(愛育之恩)’을 만분지일(萬分之一)이

나마 갚아보고 싶은 효심이 구절마다 묻어나는 작품이다. 그러나 �흥비부�의 경우 

28) 김석회, 앞의 책, 18쪽.
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표현에 있어서는 이미 상투적이고 보편화된 �예기(禮記)� <곡례(曲禮)>의 ‘昏定晨

省’ 고사에 바탕한 발화이므로 참신성은 떨어진다고 할 수 있다. 이런 점을 인식

한 때문인지 �악부�에 와서는 이러한 고사를 버리고 평범한 언어적 진술로 돌아서

버렸다. ‘효’를 주제로 한 작품이 두 가집에 유일하게 각각 한 작품씩 실려 있는

데, 이처럼 표현의 상투성을 인식하면서도 전사본에서 굳이 빼버리지 않고 노랫말

을 바꾸어 수록한 것을 보면 스스로의 개사(改辭)에 대해 저본보다 참신성을 부여

했다고 생각한 듯싶지만, 작품의 실상이 과연 그러한가에 관해서 필자는 회의적

이다.

IV. 맺음말

지금까지 �흥비부�와 전사본인 �악부�를 대상으로 19세기 초ㆍ중반과 20초반이

라는 기간에 걸쳐 두 가집에 일어난 통시적 변화를 살펴보았다.

그 과정을 크게 노랫말의 변화양상과 곡조 분화의 양상으로 나누어 살펴보았으

며, 그 결과 �악부�는 �흥비부�를 저본으로 삼아 전사했으되 19세기 후반~20세기

에 걸쳐 있는 어느 시점에서 당대의 여타 가집들을 참조하여 산생된 가집임을 알 

수 있었다. 특히 �흥비부�의 편찬과정에서 �시가�, �병가�, �청육� 등 소위 가집사

의 제2기와 제3기 가집들이 참조된 반면, �악부�는 흥비부를 저본으로 하면서 �남

태�를 추가로 참조하고 거기에 �시가요곡�이나 �방초록�의 작품들이 더러 나타남

을 알 수 있었다.

곡조의 측면에서도 �악부�에 새로 등장하는 ‘우편(羽編)’은 20세기(1916년) 초 

�방산한씨금보�에 와서야 고악보에 처음 등장하는 것이라는 점에서 �악부�의 절

대연대는 19세기 후반에서 20세기 초 사이의 어느 지점일 것으로 추정된다.

남ㆍ여창의 분화방식에 있어서도 �악부�는 저본인 �흥비부�가 보여주는 작품의 

중출 구도로부터 더욱 멀어져 남ㆍ여창의 독립적 고착화 성향이 더욱 강하게 드러

난다. 이는 가집사의 전개에서 �흥비부�가 속해있는 시기로부터의 시간적 격차에 

따른 변화상을 더욱 적극적으로 반영한 것이라고 할 수 있다.

한편, �악부�의 각조음에는 �흥비부�의 각조음에 없던 13편의 신출작이 등장하



172 �정신문화연구� 제30권 제2호(2007)

는데, 이들의 성격은 유흥, 은둔이라는 점에서는 저본의 신출작들과 같은 맥락이

다. 그러나 관직생활로터 벗어나고 싶은 은일(隱逸)의 욕망과 세속적인 영달의 욕

망이 순환적으로 나타나면서 서정적 자아는 수심을 토로하게 된다. 작품을 통한 

이런 정황을 고려할 때 아마도 �흥비부�나 그 전사본의 편찬자들이 속해있는 집단

의 구성원들은 세속적 공명과 이상적 은일 사이에서 끊임없이 고민할 수밖에 없었

던 인물들로 생각된다.

그러나 전사본이 �흥비부�의 원래 편찬자에 의해 改修된 것인지, 혹은 그들 집

단의 제자나 동료에 의해 나중에 �樂府�(乾ㆍ坤)라는 이름의 가곡과 시조, 가사 등

등 각종 시가 장르를 섭렵하는 종합적 성격의 가집(歌集)으로 새로 탄생한 것인지

는 정확히 알 수 없다. 저본과 전사본 간에는 시기적으로는 짧게는 20~30년으로부터 

길게는 반세기까지 정도의 차이가 날 것으로 예상된다. 따라서 가집 편찬의 관행상 

편자의 음악적 공력이 원숙기에 접어드는 말년에 주로 이루어지는 점을 감안하면,

동일인이 이러한 시간적 격차를 두고 改修하기는 어려웠을 듯싶기도 하다.

더구나 뜻밖인 점은 기존의 연구 성과들에서 주목된 3대 가집 위주의 歌集史에

서 19세기에 하나의 유파를 형성할 정도의 가단이라면 박효관ㆍ안민영의 �가곡원

류�群이 유일했던 것을 감안할 때, 그 이외의 가집에 대해서 전사본이 존재했다는 

사실이다. �源國�과 �源奎�가 유일하게 저본과 전사본인 관계를 감안하면, 이러한 

양상은 가창에 있어서 구성원들이 어느 정도 집단을 이룰 수 있을 때야 가능한 현

상이다. 그런데 그다지 주목받지 못하던 비주류 가집인 �흥비부�를 대상으로 한 

전사본의 존재는 19세기 음악계에서 대원군 세력의 적극적 지원을 받고 당대를 

주도한 유파 이외의 존재들에 대한 주목이 절실함을 텍스트 자체가 스스로 호소한 

것이 아닌가 생각된다. 그러나 이 문제는 쉽게 추단할 수는 없으므로 후속 연구를 

통해 보완코자 한다. 또한 이 글에서 이루어진 자료의 성격에 대한 규명을 기반으

로 삼아 차후로 가집이 지향하는 미의식의 도출에까지 도달하는 것이 필자의 궁극

적 과제이다. 그 과정에서 �흥비부�와의 대교에 치중해 소홀히 다루어진 �악부�坤

을 적극 활용하면 이러한 작업이 더욱 원활히 진행될 것으로 생각한다.
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<표 2> �흥비부� 각조음 항목과 타가집의 공출 양상

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18

320 ◐ ○ ○ ○ 379 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

321 ○ ○ ○ ○ ○ 380

322 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 381 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

323 ○ ○ ○ ○ ○ ○ 382 ○ ○ ○ ○

324 ○ ○ ○ ○ ○ 383

325 ◐ ○ ○ ○ 384 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

326 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 385

327 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 386 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

328 ◐ 387 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

329 388 ○ ○

330 ◐ ○ ○ 389

331 390 ○ ○ ○

332 ○ ○ ○ ○ ◐ 391 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

333 392 ◐ ○

334 ○ ○ ○ ○ ○ ○ 393 ◐ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

335 394 ○ ○ ○ ○ ○

336 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 395 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

337 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 396 ○ ○ ○ ○ ○

338 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 397 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

339 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 398 ◐ ○ ○ ○ ○ ○

340 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 399 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

341 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 400 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

342 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 401 ○ ○ ○

343 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 402 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

344 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 403 ○ ○

345 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 404 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

346 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 405 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

347 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 406 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

348 407 ◐ ○ ○ ○ ○ ○

349 ○ ○ ○ ○ ○ 408 ◐

350 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 409 ◐ ○ ○ ○

351 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 410

352 ○ ○ ○ ○ ○ 411

353 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 412 ○ ○ ○ ○ ○

354 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 413 ◐ ○ ○ ○

355 ○ ○ ○ 414 ○ ○ ○ ○ ○ ○

356 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 415 ○ ○ ○ ○ ○ ○

357 ○ 416 ○ ○ ○ ○

358 417 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

359 ○ 418 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

360 ○ 419 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

361 ○ 420 ○ ○ ○ ◐

362 ○ ○ 421 ◐ ○ ○ ○ ○ ○ ○

363 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 422 ◐ ○ ○ ○ ○ ○

364 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 423 ○

365 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 424 ◐ ○ ○ ○ ○

366 425 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

367 ○ ○ 426 ○ ○ ○ ○ ○

368 ◐ ○ ○ ○ 427 ◐ ○ ○ ○ ○ ○
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* ◐은 6번 �詩歌�에 실려 있지 않은 노랫말의 공백을 대체한 가집을 나타냄.

<표 3> 轉寫本‘各調音’의 타가집 수록현황

369 ○ ○ ○ ○ 428 ○ ○ ○

370 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 429 ◐ ○ ○

371 430 ○

372 431 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

373 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 432 ○ ○ ○ ◐

374 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 433 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

375 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 434 ○ ○ ○ ○ ○ ○

376 ◐ 435 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

377 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ 436

378 ◐ ○ ○ ○ ○ ○

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 15 16 17 18 19 21 21 22 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46

281 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

282 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

283 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

284 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

285 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

286 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

287 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

288 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

289 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

290 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

291 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

292 ○

293 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

294 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

295 ○ ○

296 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

297 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

298 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

299 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

300 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

301 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

302 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

303 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

304 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

305 ○ ○ ○ ○ ○ ○

306 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

310 ○

311 ○

312 ○ ○ ○

313 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

314 ○ ○ ○ ○ ○ ○

319 ○ ○ ○

322 ○

323 ○ ○ ○ ○
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* 가집번호는 �時全�을 따르고 그 외 �解我愁�(44), �芳草錄�(45), �慶大本�(46) 추가, 신출작품은 제외:

배경색이 은 �흥비부�의 영향, 305번 이후의 은 기타 가집의 영향, 은 주로 �남태�의 양향관

계를 나타냄.

324 ○ ○ ○

325 ○ ○ ○

326 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

333 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

336 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

337 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

338 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

339 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

341 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

342 ○ ○ ○

344 ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○ ○

국 문 요 약

이 글은 새로 발견된 �흥비부�의 전사본(轉寫本)인 �악부(樂府)�와의 對校 

작업을 통해 이루어졌다. 이를 두 가집 사이에서 드러나는 차이를 통해 19세

기 중반부터 20세기 초반 사이에 일어난 詩歌史의 변화양상 짚어보는데 주된 

초점을 맞추었으며, 그 과정은 크게 노랫말의 측면과 악곡 분류 양상의 측면

에서 진행되었다. 그 결과 �흥비부�가 �시가�, �병가�, �청육� 등의 영향 속

에서 산출된 가집임에 비해, �악부�는 �흥비부�를 저본으로 하면서 19세기 

중반 이후 방각본 가집으로서 널리 유행한 �남태�를 추가로 참조하고, 거기

에 �시가요곡�이나 �방초록�의 작품들이 추가적으로 나타남을 알 수 있었다.

악곡 분류의 측면에서도 �악부�에 새로 등장하는 ‘우편(羽編)’은 20세기

(1916년) 초 �방산한씨금보�에 와서야 고악보(古樂譜)에 처음 등장하는 것이

다. 따라서 �악부�의 절대연대는 19세기 후반에서 20세기 초 사이의 어느 지

점일 것으로 추정된다.

�흥비부�와 �악부�의 男ㆍ女唱 편성에 있어서도 차이가 발견된다. 남ㆍ여

창의 분화방식에 있어서도 �악부�는 저본인 �흥비부�가 보여주는 작품의 중

출 구도로부터 더욱 멀어졌으며, 따라서 남ㆍ여창의 독립적 고착화 성향이 

더욱 강하게 드러난다. 이는 가집사의 전개에서 저본과의 시간적 격차에 따
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◉ 투고일：2007. 4. 10. ◉ 심사완료일：2007. 5. 29.
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른 변화상을 더욱 적극적으로 반영한 것이라고 할 수 있다.

한편, �악부�의 각조음에는 �흥비부� ‘각조음’에 없던 13편의 신출작이 등

장하는데, 이들의 성격은 ‘유흥’, ‘은둔’이 주축을 이룬다는 점에서는 저본의 

신출작들과 유사한 성격을 보인다. 관직생활로터 벗어나고 싶은 은일(隱逸)

의 욕망과 세속적인 영달의 욕망이 순환적으로 나타나면서 서정적 자아의 수

심을 토로하는 작품들을 고려할 때, �흥비부�나 그 전사본의 편찬자 그룹은 

세속적 공명과 이상적 은일 사이에서 끊임없이 고민할 수밖에 없었던 인물들

로 생각된다. 그리고 이와 같은 고민들은 풍류방 문화권 속에서 기생들과의 

授爵이나 희롱 등 유흥을 통해 분출되었지만, 그것은 이 가집의 담당층이 지

닌 계급적 한계로 인해 결코 근본적으로 해소될 수 없는 것이었다고 생각된

다. 이들이 유흥시조를 즐기는 가운데도 중간 중간 토로하는 수심들은 바로 

그런 원인에서 기인한다고 볼 수 있다.


