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남성의 붓[筆] 아래 놓인 唐代 女性*

- 再現 양상 및 생산과 소비 측면에서 본 당대 仕女畵 -

소 현 숙**

Ⅰ.  머리말

Ⅱ.  당대 사녀화의 재현 양상

1. 무덤 속 ‘여성공간’과 사녀화 
2.  ‘婦德을 갖춘 窈窕淑女’:  

재현된 여성 이미지 

Ⅲ.  당대 사녀화의 생산과 소비

1. 남성의 붓끝에서 탄생한 사녀화 
2.  사녀화의 주문자와 감상자:  

士人과 妓女

3.  敎化와 鑑戒: 사녀화의 또 다른 
소비 방식 

Ⅳ.  맺음말

I.  머리말 

“佛道, 인물, 士女,1 牛馬는 지금이 옛날[당대를 지칭한다]만 못하지만, 산수와 林石, 

*　  이 연구는 아모레퍼시픽재단의 학술연구비 지원을 받아 수행되었음. 
**    덕성여대 연구교수

1　 單國強의 연구에 의하면, ‘사녀’에 대한 정의는 시대마다 달랐다. 고대 ‘仕女’는 ‘士女’와 통용되었는데, 秦漢 이전
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花竹, 禽魚 등은 옛날이 오늘날에 미치지 못한다.”2

11세기 중후기에 활동한 郭若虛가 당대 회화의 큰 특색으로 꼽은 것처럼, 仕女畵의 유행은 

당대(618~907) 회화문화의 가장 큰 특징이다. 사녀화란 귀부인, 시녀, 女官, 宮娥, 伎樂, 舞女 

등 아름다운 여성을 묘사한 그림을 통칭한다. 비록 당대에 사녀화가 유행했지만, 현존하는 

기록을 살펴보면 감상을 위한 미인도는 이미 6세기부터 출현했다. 梁의 徐陵(507~583)이 

찬집한 『玉臺新詠』에는 미인과 미인도를 읊은 시가 다수 출현하고, 畵史類 저작에서도 

사녀화를 잘 그린 인물로 남조의 沈粲, 수대의 鄭法士, 袁子昻, 孫尙子 등을 꼽고 있다.3 그럼에도 

불구하고 사녀화가 정식 畵題로 등장하고, 주방의 사례에서 보듯 사녀화가의 師承 관계가 

확인되는 것은 당대에 이르러서이다. 현존하는 실물자료도 당대에 집중되어 있다. 

당대 사녀화에 대한 높은 관심으로 연구 성과 역시 풍부한 편이다.4 연구는 대략 세 측면에서 

진행되었다. 첫째, 당대 사녀화의 화가와 화풍을 천착한 회화사 연구로, 주로 傳世 회화나 당대 

고분벽화 속 사녀화의 화풍을 분석하고 이를 화사류 저작 속 기록과 비교하는 것이다. 둘째, 

사녀화에 나타난 복식, 머리 형태, 장식물 등을 탐구하는 물질문화 연구이다. 셋째, 사녀화를 

당대 사회의 특정 산물로 보고, 출현과 유행의 배경, 그리고 그 성격을 당대 사회의 환경 속에서 

찾아보는 사회문화사적 연구이다. 

사회문화사적 연구의 경우, 크게 두 종류의 상반된 관점이 존재한다. 첫째, 사녀화가 

여성을 타자화한 남성의 시각을 반영한 것이라 보는 것이다.5 아름답게 치장한 당대 사녀화 

속 여성이 남성 士人들의 문학작품 속에 묘사된 妓女의 모습과 매우 흡사하며 실제 기녀들이 

모델이 되었던 점, 그리고 송대 이후 미인도의 역사적 전개 등을 고려할 때, 미인도가 남성의 

에는 각각 ‘士’와 ‘女’, 즉 남녀를 지칭했으며, 진한 이후에는 여자를 지칭하였다. 당대에도 아직 사녀란 명칭이 

고정적으로 사용된 것은 아니며, ‘婦女’, ‘綺羅’, ‘嬪嬙’ 등이 사녀라는 단어를 대신하기도 했다. ‘사녀’가 보편적 용

어로서 아름다운 여성을 지칭하고, 나아가 회화의 한 분야로 지칭된 것은 송대 중기부터이다(「古代仕女畫概論」, 

『故宮博物院院刊』 1995년 제1기, pp. 31-32).
2　 [宋]郭若虛, 『圖畵見聞志』 권1, 「論古今優劣」, 『文淵閣四庫全書 제812冊·子部119(藝術類)』(臺北: 臺灣商務印書

館, 1983), p. 518.
3　 李星明, 『唐代墓室壁畫硏究』(西安: 陝西人民美術出版社, 2005), p. 260.
4　 邰康鋒의 통계에 의하면, 1980년대 이래 2015년까지 중국에서 당대 사녀화를 주제로 한 연구 성과는 모두 244편 

이다. 이 가운데 학위논문 30편, 정기간행물 게재 논문 214편이다(「近卅年來唐代仕女畵硏究綜述」, 『陝西敎育』 

2015년 8기, p. 17).
5　 揚之水, 「有美一人: 歷代美人圖散記」, 『紫禁城』 2013년 5기, p. 522; 徐書城, 「從《紈扇仕女圖》, 《簪花仕女圖》略談

唐人仕女畫」, 『文物』 1980년 7기, p. 74.
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시선을 투영한 것임은 부정하기 어렵다. 둘째, 사녀화 유행의 사회적 배경으로 당대 사회의 

개방성과 여성에 대한 유교적 속박의 느슨함을 들고, 사녀화가 여성에 대한 긍정적 시선과 

가치를 부여한 것이라고 보는 관점이다.6 

상반된 두 견해의 존재는 역으로 당대 사녀화의 성격이나 유행 배경이 상당히 복잡하고 

다층적임을 의미한다. 전자의 관점을 견지하던 미국의 미술사학자 우훙(巫鴻)은 최근 기존의 

견해를 약간 수정했는데,7 당대 사녀화의 다층적 성격을 고려한다면 충분히 수긍할 만하다. 

당대 사녀화는 남성의 전유물은 아니었으며, 여성들도 어엿한 주문자이자 감상자였다. 

감상용 사녀화가 궁중을 벗어나 민간에서 본격적으로 유행하는 것은 武則天과 그의 

딸 태평공주, 그리고 韋皇后 등 여성들의 적극적인 정치 활동이 종료하는 현종 때부터이다. 

이후  張萱과  周昉으로  대표되는  유명  사녀화가가  등장하고  사승관계가  형성되었다 . 

周家樣으로 표현되는 8세기 후반의 사녀화 양식은 신라와 일본까지 전해져 일종의 국제양식을 

만들어내기도 했다. 사녀화의 동아시아적 유행에는 ‘당나라의 특수한 사회 환경’ 이상의 

어떤 이데올로기가 있었음이 확실한데, 이는 사녀화를 바라보는 ‘공통의 시각’이 있었음을 

의미한다. 

본 연구는 기존 연구를 기반으로 하면서도, 당대 사녀화가 가지는 다층적인 성격에 

주목하여 그 성격을 재검토해보고자 한다. 먼저 사녀화가 재현되는 양상과 그 변화를 공간과 

이미지 등 두 면으로부터 살펴보고, 여기에 투영된 시선을 분석해보고자 한다. 고분 이외에 

6　 당대 여성의 개방성, 높은 사회적 지위에 대해서는 많은 학자들이 거론해 왔다. 이런 입장에서 사녀화를 바라본 

대표적인 한글 논문으로는 강희정, 「唐代 여성 이미지의 再現-남북조시대 미술 속 여성상과의 비교를 중심으로-」

(『중국사연구』 47, 2007.4)가 있다. 한편, 당대 여성이 높은 사회적 지위를 가졌던 배경에 대해서는 주로 당대 집권

층의 출신과 관련해 설명한다. 즉 북방 번진 출신 지배자의 영향으로 사회 전반이 유교적 예속에서 벗어나 비교적 

자유로운 분위기를 가질 수 있었다는 것이다. 高世瑜는 “청대 편찬된 『古今圖書集成』에서 ‘閨節’과 ‘閨烈’의 兩部 

가운데 포함된 열녀절부의 숫자가 당대 51명, 송대 267명, 명대 36.000명으로, 당대가 다른 시대에 비해 여성에 

대한 禮敎의 속박이 엄격하지 않았다”라고 했다(『唐代婦女』, 西安: 三秦出版社, 2011, p. 3). 이는 당대를 그 후와 

비교했을 때이다. 비록 당대 여성들이 송대 이후 여성들과 비교해 자유로웠다 하더라도, 여전히 유교적 이념에 

구속되어 있었다. 한편, 顔之推(531~591 이후)가 ‘북제 도성 鄴의 여성들은 아들을 대신해 관직을 구하며, 남편을 

위해 소송을 한다’(『顔氏家訓』 제5, 「治家」)라고 언급한 것처럼, 북조 여성들도 당대 여성 못지않게 전통적인 예속

에서 크게 벗어나 있었다.

7　 『그림 속의 그림』(이산, 1999)에서는 엿보기 심리와 관련한 남성적 시선에 대해 주로 언급했지만, 『中國繪畫中的

“女性空間”』에서는 기존의 견해를 다음과 같이 수정했다. “당대 미녀화 가운데 일반적으로 숨겨진 엿보기[偸窺] 

심리가 있다. 일반적으로 그 주체는 남성이라고 생각한다. 그러나 이런 견해는 조심할 필요가 있다. 많은 논거들이 

내실과 麗人 형상의 그림이 가정하는 관람자와 사용자, 심지어는 창작자마저 여성 자신을 포함한다. 문헌 속에서 

당대 여성의 그림 감상에 대한 기록이 있다”(北京: 生活·讀書·新知三聯書店, 2019, p. 187).
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현존하는 전세 사녀화는 모두 8세기 이후의 것이며, 이보다 이른 7세기 사녀화는 무덤 속 

벽화나 棺槨의 선각화로 출현한다. 본 연구는 먼저 무덤이라는 특정 공간에서 사녀화의 재현 

체계가 어떻게 性別的 차별성을 띠는가에 주목한다. 그리고 고분벽화와 전세 사녀화에서 

재현된 여성의 이미지 분석을 통해 여기에 투영된 남성적 시선을 조명할 것이다. 마지막으로 

당대  사녀화가  생산되고  소비되는  사회문화적  양상을  당대  詩文과  傳奇小說,  그리고 

문인들의 관련 기록을 통해 분석함으로써, 당대 사녀화가 현실의 복사일 뿐 아니라, 남성적 

이데올로기의 투영이라는 성격도 강하게 지녔음을 밝히고자 한다. 

Ⅱ.  당대 사녀화의 재현 양상 

1.  무덤 속 ‘여성공간’과 사녀화

당대 무덤의 가장 큰 특징은 사녀화의 대거 등장 및 여성들의 활동 구역으로 설정된 

이른바 ‘여성공간’의 창출이다. 사녀화는 도성 長安 인근 關中 지역과 新疆 투루판 지역 

무덤의 묘실 벽화나 병풍화로,8 석제 棺槨의 선각화로, 그리고 묘실과 甬道의 행렬도 등으로 

표현되었다.

관중지역에는 唐初부터 조성된 황족 및 귀족의 고분이 집중적으로 분포하는데, 7세기 

중반부터 ‘특정’ 공간에서 다량의 사녀화가 출현한다. 이른바 ‘여성공간’의 창출이다. 초당기 

관중지역의 대형 무덤은 墓道, 過洞, 天井, 甬道, 묘실 등으로 구성되며(Fig. 1),9 묘도는 

8　 초당기 장안지역에서 사녀병풍화가 출현하는 것은 대부분 皇親貴戚의 무덤이며, 대신들의 무덤에서는 주로 樹下

人物圖가 출현한다(安婷, 「唐代屛風畵墓分期與相關問題」, 北京大學碩士論文, 2012, p. 23 표 1: 沈睿文, 「太原金

勝村唐墓再硏究」, 『絲綢之路研究集刊』제2집, 北京: 商務印書館, 2018, p. 29에서 재인용). 투루판 지역의 경우, 1972

년 아스타나에서 발굴된 張禮臣(665~702) 부부 합장묘(230호묘)에서 6폭의 <사녀무악도> 목제 병풍이, 744년을  

하한으로 하는 아스타나 187호묘에서 <圍棋仕女圖> 실물 병풍이 출토되었다. 두 병풍은 당대 중앙양식의 西傳을 

잘 보여주는 사례로 꼽히는데, 이에 대한 자세한 논의와 복원 연구는 白適銘, 「盛世文化表象-盛唐時期 “子女畵” 

之出現及其美術史意義之解讀」, 『藝術史硏究』 9(廣州: 中山大學出版社, 2007), pp. 8-11, 16-21을 참조.
9　 730년대 이후 장안지역 무덤은 구조가 간소화하여 묘도, 용도, 묘실 등이 주요 구성 요소가 된다. 특히 묘도가 대폭 

짧아졌는데, 그 결과 의장과 공공활동의 장면이 감소한다. 반면, 묘문 내부 공간에는 무악, 연음, 산수, 화조, 동물 

등 다양한 소재들이 모두 출현한다. 그 결과 여성공간으로서 내택의 의미가 점점 옅어진다(李星明, 앞의 책, p. 85; 

巫鴻, 앞의 책, 2019, pp. 154-155).
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宅院이나 宮苑  대문의  바깥쪽을, 

과동은  廊道를,  천정은  院落을, 

용도는  內宅의  회랑을,  묘실은 

주인이  기거  하는  공간을  상징 

한다 . 10 복잡한  무덤  공간은  크게 

‘안과  밖’으로  나뉘며,  그  경계는 

제1과동의  상부에  그려진  門樓 

이다.11 

문루를 중심으로 그 바깥에는 

예의와 수렵 등의 활동을 담당하는 

남성들을 묘사하며, 문루 안쪽에는 

立柱, 두공, 난액, 撩檐枋 등 목조 건축 형상을 그려 내부공간을 만든 다음 시녀와 무악여성 

등을 배치했다.12 그리고 피장자의 유체가 안치되는 가장 안쪽 공간인 묘실에는 궁중여성과 

내시, 기악과 무녀, 사녀화 병풍 등을 묘사했다. 이는 부부의 墓主圖를 축으로 그 좌우에 남녀의 

출행장면을 배치하던 남북조시대 묘실 벽화 구성과는 확연히 다르다. 당대 고분에서 나타나는 

여성공간의 출현은 “남성은 바깥을 주관하고 여성은 안쪽을 주관한다(南主外, 女主內)”는, 

‘內外有別’로 대표되는 전통적 유교 이념의 투영이다.13 

공간의  젠더적  특성은  피장자의  유체를  안치한  석곽의  선각화에서도  재현되었다 . 

황실 종친의 무덤인 李壽墓(631)와 韋泂墓(708)의 석곽에서 보듯,14 남장여성을 포함해 여성은 

석곽의 안쪽면에, 남성은 그 바깥쪽에 표현했다(Figs. 2-1, 2). 8세기 초에 조성된 영태공주묘, 

의덕태자묘,  그리고  장회태자묘의  석곽에는  남성성을  탈각한  환관과  여성(남장여성 

포함)들만 묘사함으로써 공간의 내밀성을 더욱 강화하였다.15  

현종 이전의 당대는 역사상 어느 시기보다 여성의 사회적 활동이 활발했다. 역사상 전례 

없는 여성 황제가 출현했으며, 上官昭容(664~710) 같은 여성이 궁중에서 관료로서 능력을 

10    李星明, 앞의 책, p. 56.
11    巫鴻, 앞의 책(2019), p. 49.
12    巫鴻, 앞의 책(2019), p. 49.
13    李星明, 앞의 책, p. 159.
14    李星明, 앞의 책, pp. 32-37; 李星明, 앞의 책, p. 66
15    세 구의 무덤 석곽에 대해서는 李星明, 앞의 책, pp. 59-63를 참조.

Fig. 1. <장회태자묘 평면도>, Ground Plan of Zhanghuaitaizi 
Mu, Qian County, Shaanxi Province, 706 CE, Tang Dynasty, 
from Tangdai mushi bihua yanjiu, p. 63, pl. 1-147
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발휘했다. 그럼에도 불구하고 무덤 속에서 내외유별의 이원 관념이 관철되는 것은, 당대 

사회가 여전히 유교적 이데올로기에 강하게 속박되어 있음을 보여주는 것이다.

2.   ‘婦德을 갖춘 窈窕淑女’: 재현된 여성 
이미지

문헌과 실물에서 확인 가능한 당대 사녀화의 존재 

양상은  매우  다양하다 .  두루마리나  屛障의  형식으로, 

혹은  무덤이나  공공건물의  벽화로도  제작되었으며, 

투루판 발견 종이 사녀화에서 보듯 소형의 선물용으로도 

만들어졌다(Fig. 3).16 심지어 금은기나 사찰 돌확[石槽] 

표면에 묘사되기도 했으며,17 쇼소인(正倉院) 헌납보물 人勝의 

도안이나 완함의 捍撥에서 보듯 장식화로도 출현했다. 

사녀화는 당대인의 일상 전반에 존재하지 않는 곳이 없을 

정도로 8세기 이후 당대를 풍미했던 것이다. 다양한 媒材에 

단독으로, 혹은 군상으로 묘사된 사녀화 속 여성은 대략 몇 

가지로 유형화가 가능하다.18 

16    주39 참조.
17    금은기의 사례는 齊東方, 『唐代金銀器硏究』(北京: 中國社會科學出版社, 1995), p. 49를 참조.
18     본 논문에서 활용한 사녀화 자료는 세계 각 박물관 소장 전세품, 중국 당대 고분 출토 벽화와 출토품, 일본 쇼소인 

Fig. 2-1. <남성인물도>, Male Figure at the Sarcophagus 
of Li Shou Mu, Sanyuan County, Shaanxi Province, 
631 CE, Tang Dynasty, Ink rubbing, from Tangdai 
mushi bihua yanjiu, p. 33

Fig. 2-2. <악무 여성도>, Women Playing Musical 
Instrument and Dancing at the Sarcophagus of Li Shou 
Mu, Sanyuan County, Shaanxi Province, 631 CE, 
Tang Dynasty, from Tangdai mushi bihua yanjiu, p. 33

Fig. 3. <사녀도>, Female Painting 
from Tur fan,  8th c .  CE,  Tang 
Dynasty, Ink and colors on hemp 
paper; l. 40cm, w. 23.5cm, National 
Ethnographic Museum of Sweden, 
Stockholm,  from Zhang Gong, 
Wenwu, no. 7 (2003), inside cover
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가장 이른 시기 사녀화의 주인공은 고분 속 묘주를 받드는 시녀, 또는 宮人이다. 7세기 

무덤 속 시녀들은 피장자의 일상생활에 필요한 물건을 손에 들고 피장자를 위요하고 있거나, 

그가 안치된 묘실로 행진하는 모습으로 출현한다. 8세기에 이르면 물건을 든 인물은 주로 

남장여성이 대신하며, 시녀나 궁인들은 우아한 귀부인의 모습으로 변화했다. 장회태자묘에서 

가장 전형적으로 표현되었는데,19 그들은 원래의 직분과 무관하게 나른한 표정을 한 채 돌과 

나무, 그리고 새들이 있는 정원을 한가로이 소요하는 ‘미인’으로 轉化했다(Fig. 4).  

악기를 들고 연주하거나 춤을 추는, 이른바 악무 여성도 비교적 이른 시기부터 출현한다. 

무덤에서 그들은 墓主의 유흥과 오락을 위한 존재였기 때문에 묘주의 棺 받침대 맞은편 벽에 

배치되었으며, 주로 군상으로 묘사되었다. 그러나 

상술한 아스타나 張禮臣 부부 합장묘 출토 <사녀 

무악도> 병풍(Fig. 5), 관중 지역 執失奉節墓(658)에서 

보듯 단폭의 미인도 형식으로 그려지기도 했다.  

소장 당대 병풍과 기물, 그리고 『宣和畵譜』 등에 기록된 당대 화가들의 사녀화 제목 등을 참조했다. 
19    李星明, 앞의 책, p. 160.

Fig. 4. <시녀도>, Women Painted on the Wall of  
Zhanghuaitaizi Mu,  706 CE,  Tang Dynasty,  h. 
175cm, w. 180cm, Shaanxi History Museum, Xi’an, 
from Sekai bijutsu dai zenshū: tōyōhen 4-Sui and Tang, 
p. 10, pl. 4

Fig. 5. <무녀도>, (<사녀무악도> 병풍

의 일부), Dancing Woman, (A Panel of 
the Women Playing Musical Instrument and 
Dancing Screen), Excavated from Tomb 230, 
Astana, Turfan, 8th c. CE, Tang Dynasty, 
Colors on silk; h. 51.5cm w. 25cm, Xinjiang 
Uygur Autonomous Region Museum, 
Urumqi City, from Zhongguo huihua quanji 
vol. 1: Zhanguo-Tang, pl. 57
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병풍 및 두루마리 속 女侍나 무악여성은 귀부인과 세트를 이루는 경우가 많다. 귀부인은 

盛裝을 하고 시녀를 대동한 채 나무를 배경으로 앉거나 서서 어딘가를 응시하기도 하며, 정원에서 

꽃을 따 향기를 맡고 나비를 지켜보기도 한다(Fig. 6). 그리고 악기를 들고 스스로 연주하거나  

악무를 감상하기도 하며, 정원에서 바둑을 두고 머리를 손질하기도 한다. 이는 궁정이나 

저택의 내부에서 한껏 치장한 채 오락을 즐기는 소비적인 여성의 모습이다.20 

8세기에 이르면 귀부인 옆에 아이들이 출현했다. 이런 그림은 통상 ‘자녀화’로 불렸다. 

張彦遠(815~907)의 『歷代名畵記』(835년경)에 의하면 장훤은 ‘부녀와 어린이[婦女嬰兒]’를, 

주방을 사사한 趙博文과 王胐은 자녀화를 잘 그렸다고 한다. 21 여성과 아이를 주제로 한 자녀화 

형식의 출토품은 개원 6년(718) 韋頊墓 석곽의 線畵 이래 陶俑으로, 혹은 병풍화나 금은기 등에 

지속적으로 출현하고 있다(Figs. 7-1, 2).22 장훤이 개원 연간 활동했고, 현존 자녀화 역시 동시기부터 

출현하여, 이 시기 자녀화 장르가 새롭게 출현했음을 알 수 있다. 白適銘은 현종이 안록산에게 

자녀화 병풍을 사여한 점, 쇼소인 헌납보물 가운데 자녀화 병풍 및 아이와 여성이 함께 묘사된 

人勝이 존재하는 점을 근거로 자녀화가 吉祥을 상징하며, 나아가 太平盛世의 표상으로 기능했다는 

설득력 있는 주장을 내놓았다.23 이 견해의 수용 여부와 별개로, 자녀화가 여성의 母性과 

20    巫鴻, 앞의 책(2019), p. 17.
21     『歷代名畵記』 권9 ·권10(穀口鐵雄 編, 『校本 歷代名畵記』, 東京: 中央公論出版, 1981, pp. 112, 123 ). 『역대명화기』를 

분석해보면, 수당대에는 열녀도를 잘 그린 유명화가의 이름이 나오지 않는다. 열녀도는 더 이상 중시되지 않은 듯 

하며, 사녀화와 자녀화가 그 자리를 대신했을 것이다.
22    白適銘, 앞의 논문, pp. 23-24.
23    白適銘, 앞의 논문, pp. 26-42.

Fig. 6. <사녀도>, Wall Paintings at Weijia Tomb, Chang’an County, Shaanxi Province, 8th c. 
CE, Tang Dynasty, from Sekai bijutsu dai zenshū: tōyōhen 4-Sui and Tang, p. 93, pl. 33
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婦德을 강조하고 있는 것만은 확실하다.

노동하는 여성을 그린 사녀화도 출현했다. 전통적 여성 노동인 방아 찧고 실을 잣고 베를 

만드는 과정을 묘사한 搗練圖가 대표적이다. 장훤의 <도련도> 이외에, 西安 興敎寺 유지의 

돌확에도 도련도가 선각되어 이 화제가 상당히 유행했음을 시사한다(Fig. 8).24 ‘도련’은 예부터 

‘여성의 德’을 찬양하는 매우 유교적인 주제였다. 게다가 도련을 표현한 시는 남성 청중들 

24    劉合心, 「陝西長安興敎寺發現唐代石刻線畵 “搗練圖”」, 『文物』 2006년 제4기, pp. 69-72. 

Fig. 8. <흥교사 돌확 도련도> 모본, Copy of Ladies Preparing Newly Woven Silk, Xingjiao Temple, Xi’an, Tang 
Dynasty, Drawing; l. 98cm, w. 33cm, from Liu Hexin, Wenwu, no. 4 (2006), p. 71

Fig. 7-1. <鎏金仕女狩獵八瓣銀杯>, Eight-
Lobed Cup with Dancing and Hunting Scenes, 
Excavated at Hejiacun, Xi’an, Shaanxi Province, 
8th c. CE, Tang Dynasty, Silver with parcel gilding: 
h. 5.4cm, mouth rim 9.2cm, Shaanxi History 
Museum, from Huawu da Tang chun: Hejia cun 
yibao jingcui, p. 67

Fig. 7-2. <鎏金仕女狩獵八瓣銀杯-자
녀화>(부분), A Child  and Ladies, Detail 
of Eight-Lobed Cup with Dancing and 
Hunting Scenes, from Huawu da Tang 
chun: Hejia cun yibao jingcui, p. 70
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앞에서 여성 가수가 읊었을, 매우 농염한 정서를 가진 것이다. 다시 말해 도련도 속의 ‘도련’은 

여성의 실제 노동을 재현한 것이 아니며,25 남성들의 성적 몽상에 대한 은유로서 제시되고 

있다.26 

상술한 사녀화들과 결을 달리하는 것은 장훤의 그림으로 전하는 <虢國夫人遊春圖> 

(중국 遼寧省 박물관 소장)이다. 얼굴을 가리지 않고 당당하게 말 위에 올라 도로를 활보하는 

괵국부인과 그 자매의 모습은 杜甫(712~770)의 <麗人行>에 묘사될 정도로 세간의 뜨거운 

이야깃거리였다. ‘기마여성’의 이미지는 당대라는 특수한 환경 속에서 지속적으로 재생산 

되었지만, 그 이질성으로 인하여 역사적 생명은 짧았다. 여성 고유의 노동을 다룬 도련도가 

전통적 주제로서 명대 이후 미인도로 계승된 반면, 말을 타고 당당하게 거리를 활보했던 

여성상은 후대의 회화사에서 사라져버렸다.27

비록 기마사녀도와 같은 예외가 있었지만, 당대 사녀화 속 여성은 전통적인 이상형 

여성에 근접해 있다. ‘아름다운’ 여성들은 내밀한 사적 공간에서 전통적인 여성 노동에 참여 

하거나, 아이들과 함께 출현하여 화목한 가정의 공헌자로서 婦德을 강조하는 역할을 하고 있다. 

이는 『詩經』 ‘關雎’편의 “군자의 좋은 짝으로서, 얼굴이 아름답고 정숙한 요조숙녀(窈窕淑女,  

君子好逑)”라는, 전통적인 여성 이미지에 다름 아니다.

부언해두고 싶은 것은, ‘부덕을 갖춘 요조숙녀’가 그림에서만 재현된 여성 이미지가 

아니라는 점이다. 남성 士人들의 붓끝에서 나온 당대 문학 속 여성 역시 유교적 이데올로기에서 

크게  벗어나지  못했다 .  唐詩에서  남성은  소나무로,  여성은  여기에  기생하는  더부살이 

풀[綠羅], 즉 남성에 부속하는 존재로 묘사했다.28 소설 속에서도 남성은 언제나 주도적 위치를 

차지하였으며, 여성들은 아름답고 총명했지만 남성의 도움을 통해 비로소 억압된 지위로부터 

벗어날 수 있는 피동적 존재였으며, 결혼해서는 유순하고 헌신적인 아내와 며느리가 되었다.29 

25     이는 도련도 속의 배경에도 드러난다. 연구에 의하면 도련은 원래 가을밤에 행해지지만, <흥교사 도련도> 속의 

계절은 파초, 활짝 핀 꽃, 죽순 등으로 미루어 봄이 거의 확실하다(劉合心, 앞의 논문, pp. 76-77). ‘봄’ 역시 성적 환상

에 매우 잘 부합하는 계절이다.
26     도련도에 대한 논의는 Lara C. W. Blanchard, Song Dynasty Figures of Longing and Desire: Gender and Interiority in Chinese 

Painting and Poetry (Leiden: Brill, 2018), pp. 164-167을 참고했다. 
27     宮崎法子, 「中國における女性描寫の展開」, 仲町 啓子 編, 『仕女圖から唐美人圖へ: 實踐女子學園學術·教育研究

叢書17』(東京: 實踐女子學園, 2009), p. 190. 
28     李白의 <古風>; 元稹의 <夢游七十韻>; 志怪小說 <虬髯傳>. 이에 대해서는 段王靜, 「敦煌變文中的女性形象硏究」

(揚州大學碩士論文, 2014), pp. 46-47을 참조.
29     楊淸媚, 「唐人小說中的女性及唐代士人心態分析」, 『廣西民族學院學報(哲學社會科學版)』(2003. 11), pp. 192-195. 
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물론 기마사녀도의 여성처럼 당당하게 자신의 삶을 주도적으로 이끌었던 女俠과 같은 인물도 

간혹 출현했지만 말이다.30 어느 시대건 예외는 있는 법이다. 

Ⅲ. 당대 사녀화의 생산과 소비

당대 사녀화는 궁중에서 먼저 제작되었으며, 8세기 이후 민간으로 급속히 확산되었다. 

사녀화의 유행은 당대 중기 사회문화적 환경의 변화와 밀접한 관련이 있다. 과거제도의 

발전으로 문학적 소양을 갖춘 士人層이 증가했으며,31 대도시의 발달과 경제 번영 등으로 부를 

축적한 시민 계층이 생겨났다. 그리하여 오락성 문학과 예술 형식에 대한 기호가 뚜렷하게 

나타나고,32 이에 수반하여 妓樓文化가 발달했다. 이런 분위기 속에서 元稹(779~931), 

白居易(772~846), 溫庭筠(약 812~약 870) 등의 붓에서 나온 남녀 연정문학이 널리 유포되었고, 

궁중에서 발원한 귀족적 성격의 사녀화도 사인들과 부유한 시민들, 그리고 기녀들의 환영을 

받으며 크게 유행했다.

1.  남성의 붓끝에서 탄생한 사녀화

화사류  저작에  이름이  전하는  당대의  유명  사녀화가는  장훤,  李湊,  談皎,  陳閎, 

주방,33 그리고 주방을 배운 高雲, 衛憲, 程伯儀, 程修己,34 趙博文, 王胐35 등이다. 이들은 

『昆侖奴』와 『柳氏傳』이 전자에 해당하며, 白行簡의 『李娃傳』은 후자를 대표한다. 
30    楊淸媚, 앞의 논문, pp. 196-197.
31    崔宰榮, 「唐後期 長安의 進士層과 妓館 形成-北里志를 중심으로-」, 『中國學報』 45(2002.8), p. 260.
32    李星明, 앞의 책, p. 313.
33     장훤, 이주, 담교는 『歷代名畵記』 권9에, 장훤은 同書 권10에, 그리고 진굉은 朱景玄의 『唐朝名畵錄·妙品中』에 기

록이 있다(『文淵閣四庫全書 제812冊·子部119(藝術類)』, 臺北: 臺灣商務印書館, 1983, p. 369). 『선화화보』에 수록된 

장훤의 47건 작품 가운데 30여 건이 여성을 표현하고 있으며, 주방의 72건 작품 가운데 약 50%가 여성 제재이다(巫

鴻, 앞의 책, 2019, p. 171).
34     『唐朝名畵錄·妙品中』, pp. 369-370. 정백의와 정수기는 부자 간이다. 주경현은 이 책에서 정수기가 직접 주방을 사사

했다고 기록했으나, 정수기의 墓誌에 의하면 그는 주방에게 직접 배우지 않고 부친 정백의를 통해 간접적으로 사

사했다. 한편, 정수기는 묘지에서 주경현의 견해와 달리 주방보다 한간의 그림을 더 높이 평가했다. 정수기에 대해

서는 倪志雲, 「唐畵家周昉生平事跡考」, 『藝術史硏究』 17(廣州: 中山大學出版社, 2015), p. 365를 참조.

35     高雲, 衛憲, 程伯儀는 『唐朝名畵錄·能品上』(p. 372)을, 趙博文과 王胐은 『歷代名畵記』 권10을 참조.
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현종의 集賢院에 소속되어 궁중화가[畵直]로 활동하며 궁중 사녀화를 다수 제작했으며, 

민간에서도 사녀화나 초상화 등을 다수 제작했다. 越州長史를 지냈던 주방의 그림은 강남에서 

신라인들에게 다수 매매되었고,36 주방과 이주의 그림은 민간에서 감상되며 시의 소재가 

되었다.37 

당대 進士 趙顔이 神筆의 畵工에게 사녀화를 얻은 후 벌어지는 흥미진진한 이야기가 

전하는데,38 이처럼 민간에는 많은 무명화가들이 존재했으며, 그들은 다양한 媒材에 사녀화를 

담아냈다. 그런데 현존하는 문자자료로 볼 때, 당대 사녀화의 제작자는 대부분 남성이었다.39 

남녀의 경계가 약해지고, 사회적으로 성적 제약이 완화되어 중국 최초의 女帝가 출현하고, 

상관소용이나 薛濤(768~831) 같은 유명 문장가들이 남성과 당당하게 文才를 겨루었음에도 

여성화가의 존재는 찾기 어렵다.40 반면 악무 방면에서 여성의 활약은 두드러져,41 후술하는 

『北里誌』와 『敎坊記』 같은 작품에 그들의 이름과 활약이 남아 있다. 심지어 여성 이야기가 많이 

수록된 『唐語林』에는 여성 배우와 발명가의 이름까지 나오지만 여성화가는 없다.42 당대 여성의 

사회적 성역할은 문장과 악무에 한정되어 있었던 것이다.

36    『唐朝名畵錄』, p. 365.
37     杜牧(803~852)의 <屛風絶句>, 『全唐詩』 권522(16冊), pp. 5975-5976(이하 『全唐詩』는 모두 北京: 中華書局(1960)본

을 사용했다); 劉長卿(726?~790?)의 <觀李湊所畵美人障子>, 『全唐詩』 권149(5冊), p. 1532.
38     [宋]李昉 等編, 『太平廣記』 권286, 「幻術3·畫工」(北京: 中華書局, 2003년 제7印), p. 2283. 『태평광기』는 이 고사의 출

전을 天寶 연간에 활동한 于逖의 『聞奇錄』으로 적고 있다. 杜荀鶴(약 846~약 906)의 『松窗雜記』에도 동일한 내용의 

고사가 실려 있다(揚之水, 『唐宋家具尋微』, 北京: 人民美術出版社, 2015, p. 96).
39     揚之水와 우훙은 여성도 사녀화를 제작했다고 추정하며 그 근거로 투루판에서 나온 지본 사녀화를 들었다(도3). 

이 그림은 헤딘이 1927년 겨울~1928년 초 투루판에서 입수한 것으로, 현재 스웨덴 국립 민족학박물관에 소장되어 

있다. 종이에는 “九娘語 四姉兒初學畵四姉憶念兒卽看”이라는 문자와 함께 한 명의 盛唐風 사녀가 묘사되어 있다. 

揚之水는 이 문자를 “九娘語四姉, 兒初學畵, 四姉憶念兒, 卽看.”으로 풀어 읽었다. 즉 이 그림을 구랑의 자화상으

로 보고, 최초의 여성 자화상으로 평가한 것이다(앞의 논문, p. 52), 우훙도 이 견해를 따랐다(앞의 책, 2019, p. 187). 

그러나 이 그림을 처음 보고한 張弓은 돈황 寫本이나 刊本의 사례를 따라 “九娘이 이 사녀도에 대해 말한다. 四姉의 

아들이 처음 그림을 배울 때의 작품이다. 四姉가 아들이 생각날 때 이 그림을 본다”라고 해석하였다(「瑞典藏唐紙

本水墨淡彩<仕女圖>初探」, 『文物』 2003년 제7기, p. 86). 나아가 이 그림은 아들이 엄마에게 자신의 기념물로서 

선물한 것으로 추정했는데, 필자는 張弓의 해석이 더 타당하다고 생각하여, 이 사녀화의 작가를 여성이 아니라 

남성으로 보고자 한다.
40     『全唐詩』에는 여성 113명의 시가 수록되어 있다(王熠納, 「唐代女子教育研究―以《全唐詩》爲中心」, 『法制與社會』 

2017년 제6기, p. 285).
41     당대 궁중에서 宮人에게 악무 교육을 실시했고, 현종이 개원 12년(724) 전후 이들을 궁 밖으로 방출함으로써 궁중 

악무가 민간에서 크게 유행하기 시작하였다(김종섭, 「唐 宮中 文化의 民間化―平康坊 北里 妓女 文化의 형성을 

중심으로」, 『동양사학연구』 145(2018.12), p. 80).
42    楊梅芳, 「<唐語林>與唐代女性硏究」(四川師範大學碩士論文, 2012), pp. 51-56.
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물론, 당대에 여성 화가가 전혀 없었던 것은 아니다. 薛媛은 타지에 있는 남편에게 자신을 

잊지 말라고 自畵像을 그려 보냈으며,43 개원 3년(715) 아스타나에 매장된 麴仙妃는 鶴 그림을 

잘 그렸다.44 겨우 이름만 확인되는 이 여성들은 결코 직업화가가 아니었다. 그림에 재능이 

있었지만 이를 개인적 목적으로, 혹은 수를 놓기 위한 밑그림을 그리는 데 사용한 것에 불과했다. 

즉, 당대 미술계는 남성의 무대였으며, 사녀화는 그들의 붓끝에서 탄생했다고 해도 과언이 

아니다.  

문학이나 악무와 달리 미술에서 여성이 소외되었던 것은 당시 궁중과 민간에서 행해진 

여성 교육과 관계가 있다. 『新唐書·百官志』에 의하면 武則天 치세기에 궁인들에게 유교 및 도가 

경전, 역서, 문학, 서예, 율령, 시가, 飛白書, 산술, 바둑 등을 교습했다. 또한 『舊唐書·職官志』에 

“무덕(618~626) 이래로 궁중에서 아악을 익히게 하였다”고 했으므로 악무교육도 행해졌음을 

알 수 있다.45 민간의 부녀 교육은 기본적으로 가정에서 이루어졌는데, 주로 婦德을 강조하였다.46 

백거이의 <簡簡吟>에는 蘇氏 집안 딸인 어린 간간의 학습 내용이 나오는데, 화장, 바느질, 

그리고 악무 등만 언급되었을 뿐, 그림은 없다.47

변화는 송대에 일어났다. 궁중의 여성이 윗사람을 즐겁게 하기 위해 배워야 할 것으로 

琴·棋·書·畵가 거론되기 시작했다. 高宗(1107~1187)은 스스로 이 네 가지를 즐겼으며, 당시 

궁정에서 어린 여아에게 금·기·서·화 교육을 했다. 이런 풍조가 민간에도 확대되어 도성에서는 

금·기·서·화를 여아에게 교육시켜 사대부에게 시중드는 아이로 채택되기를 원했다고 한다.48 

비로소 회화가 여성 교육의 항목으로 채택된 것인데, 이로부터 당대 사녀화와 달리 그림을 

감상하는 여성이 회화 속에 등장할 수 있었다.49 

2.  사녀화의 주문자와 감상자: 士人과 妓女

제임스 캐힐은 유교적 윤리규범과 거리가 멀고 서사적 내용을 가지지 못한, 현실생활의 

43    <寫眞寄夫>, 『全唐詩』 권799(23冊), p. 8991. 
44     “晨搖彩筆, 鶴態生於綠箋, 晩弄琼梭, 鴛紋出於紅樓.” 李星明, 앞의 책, p. 288. 부부합장묘인 아스타나 188호묘에

서 출토된 국선비의 묘지 글이다. 
45    궁인과 민간의 여성 교육은 김종섭, 앞의 논문, p. 76; 王熠納, 앞의 논문, pp. 284-285를 참조.
46    王熠納, 앞의 논문, pp. 284-285.
47    『全唐詩』 권435(13冊), p. 4822.
48    揚之水, 「“琴棋書畵” 圖演變小史」, 『物中看畵』(北京: 金城出版社, 2012), pp. 3, 43.
49    揚之水, 앞의 논문(2012), pp. 3-38.
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소쇄한 가사나 평범한 일상에 참여하는 여성을 사실적인 형상으로 표현한 여성화를 ‘平民體’ 

회화의 범주에 놓고, 이 그림의 소비자로서 여성을 주목했다.50 그러나 당대 민간의 사녀화 

유행은 사인층의 확대 및 기루문화의 발전과 밀접하게 연동되어 있는 만큼,51 당대 사녀화의 

주요 소비층으로 두 집단을 상정할 필요가 있다. 

사녀화는  어떤  방식으로  소비되었는가 .  이는  사녀화를  담아내는  방식,  즉  회화의  

형식과 밀접하게 연동되어 있으며, 그 감상의 양태를 분석함으로써 사녀화의 소비 양상을 

확인할 수 있다. 앞서 언급했듯이, 사녀화는 다양한 형식으로 출현했다. 현존 전세품을 

고려하고,  신라인들이  구매한  주방의  그림이  ‘수십  卷’이었다는  기록을  참고해보면,  

사녀화는  이동이  용이한  두루마리로  제작 

되었다 .  그러나  <簪花仕女圖>(중국  遼寧省 

박물관 소장)가 원래 병풍화란 점,52 9세기 전기에 

활동한 朱景玄이  장훤의 사녀화를  ‘屛幛’으로 

묘사한 점,53 그리고 고분벽화  및  당대  문학에 

나타나는 ‘사녀화 병장’의 사례를 볼 때,54 대다수 

사녀화는 ‘병풍과 畵障[이 둘을 합해 ‘병장’이라 

한다]’형식으로 만들어졌던 것 같다.

병풍은 커다란 실내 공간을 나누는 역할을 

했으며, 고분벽화에서 보듯 내실의 牀榻 주위에 

놓아  폐쇄적인  공간을  형성해  주었다 .  화장은 

障子, 畵幛, 軟障(Fig. 9), 圖障 등으로도 불리며, 

50     高居翰( James Cahill) 著, 林英·崔亞男 譯, 洪再新·李淸泉 瀋校, 「明淸時期爲女性而作的繪畵?」, 『藝術史硏究』 7(廣

州: 中山大學出版社, 2005), pp. 8-9.
51    李星明, 앞의 책, p. 313.
52     徐書城, 앞의 논문, p. 74. 그는 현존 <簪花仕女圖>의 접합 방식 등을 면밀히 관찰하여, 원래 한 폭에 두 명의 인물이 

등장하는 연폭 병풍화였을 가능성을 제시했는데, 설득력이 있다.  
53    『唐朝名畵錄·妙品中』, p. 369.
54     上官儀의 <詠畵障>, 『全唐詩』 권40(2冊), p. 508; 劉長卿의 <觀李湊所畵美人障子>, 『全唐詩』 권149(5冊), p. 1532; 

元稹의 <白衣裳二首>, 『全唐詩』 권422(12冊), p. 4641; 白居易의 <春老>, 『全唐詩』 권446(13冊), p. 5015: 李商隱

(813~약 858)의 <病中聞河東公樂營置酒口占寄上>, 『全唐詩』 권541(16冊), pp. 6250-6251; 杜牧(803~852)의 <屛風

絶句>, 『全唐詩』 권522(16冊), pp. 5975-5976. 이밖에 [唐]段成式 撰, 『酉陽雜俎·前集 권14』; 『太平廣記』 권286, 「幻術

3·畫工」; [元]辛文房 撰, 『唐才子傳』 권8, 「曺唐」 등에 사녀 병풍과 화장에 대한 기록이 있다. 

Fig. 9. <軟障>, Soft Barrier, Illustration of “The 
stor y of the seventy-two Dynasties”,  Ming  
Dynasty, National Library of China, Beijing, 
from Tang Song jiaju xunwei, p. 96, pl. 4, 8
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전통 가구였던 병풍과 달리 수대~당대 사이에 만들어진 새로운 형식으로,55 丁자형 막대기에 

화폭을  걸고  이를  아래  대좌에  고정하는  것이다 .  나들이  갈  때  그림을  휴대하고  적당한 

장소에서 펴서 걸고 감상하는 게 가능했기 때문에 行障으로 불리기도 했다. 실내에서도 필요에 

따라 걸거나 혹은 병풍화처럼 고정하여 사용했다.56 즉 휴대가 용이한 그림으로서 화장의 

유행은 당시 野遊 등의 연회문화 발전과 밀접한 관련을 갖고 있다.  

『全唐詩』와 『역대명화기』 등을 분석해보면, 병장에는 산수, 화훼, 鳥獸, 말, 사녀화 등 

당대 유행한 모든 화제들이 묘사되었다.57 그중에서도 산수, 화조, 사녀가 가장 사랑받았다. 

고분 벽화에서 보듯, 사녀화 병풍은 주로 주택의 가장 안쪽 공간인 내실의 상탑을 둘러싸고 

배치되었다. 그러나 같은 내실일지라도, 그곳이 여염집인지, 아니면 기루인지에 따라 그 

의미와 성격은 달랐을 것이다. 전자에 대한 논의는 다음 장으로 미루고, 여기서는 妓樓 속 

사녀화 병장의 성격과 기능을 통해 그 소비양상을 살펴보고자 한다. 

당대에 기루가 뚜렷하게 등장하는 것은 중기 이후이다.58 장안성 기루에서의 경험을 

기록한 孫棨의 『북리지』(884년)에 의하면, 기루들은 平康坊 북리에 몰려 있었다. 이곳의 주 

고객은 진사 및 과거 수험생들이었다. 당대에는 과거제의 발전으로 인해 개원 연간 진사과에 

응시하는 수험생이 연간 5천~6천 명이었으며, 이후에는 만 명을 넘었다고 한다. 만 명 이상의 

진사 수험생들이 매년 각 지방에서 장안으로 상경하여 시험을 치렀는데, 대부분 기녀들이 

집중된 평강방 근처에 머물렀다. 그들은 기루에서 같은 처지의 사인들과 교류하거나, 기녀들과 

함께 연회를 즐겼다.59 

기루는 仙女나 美女, 혹은 洛神60 등으로 비유되던 기녀와 사인의 교류 공간이었다. 당대 

초기 애정류 傳奇 작품인 張鷟의 『遊仙窟』에서 ‘선녀’로 표현된 여주인공의 침실에 “12폭의 

병풍과 화장 53張이 놓여 있었다”라고 한 데서 보듯,61 기루나 기녀들의 내실에는 병장들이 다수 

배치되었다. 산수나 화훼 병장도 있었겠지만, 공간의 특성상 사녀화 병장이 다수를 차지하고 

55    『校本 歷代名畵記』 권2, p. 33.
56    화장에 대한 설명은 揚之水, 앞의 책, pp. 87-95를 참조.
57     당대 병풍화의 제재에 대해서는 楊泓, 「屛風周昉畵纖腰-漫話唐代六曲屛風」, 『逝去的風韻: 楊泓談文物』(北京: 中

華書局, 2007), pp. 39-45를 참조.
58    최재영, 앞의 논문, p. 256.
59    기루와 사인들의 관계에 대해서는 최재영, 앞의 논문, pp. 254-256을 참조. 
60    上官儀의 <詠畵障>, 『全唐詩』 권40(2冊), p. 508.
61    [唐]張文成 撰, 李時人·詹绪左 校注, 『遊仙窟校注』(北京: 中華書局, 2010), p. 28.
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있었을 것이다. 그들은 주방과 이주의 사녀도 병장을 놓고 사인들과 함께 감상했으며,62 심지어 

‘문을 걸어 잠근 채’ 무악사녀도 화장을 펴놓고 함께 들여다보기도 했다.63 

사인들도 사녀화의 주요한 향유자였다. 그들은 혼자서, 또는 기녀와 함께, 혹은 동료 

문인들과 함께 그림을 품평하고 그 소회를 글로 남겼다. 劉長卿(약 726~약 790)은 기루의 

내실에서 이주가 그린 미인도 화장을 본 후 감회를 시로 읊었으며, 羅隱(833~910)과 曺唐은 

미인도 그림을 보고 쓴 시를 서로 품평하였다.64 『酉陽雜俎』의 저자인 段成式(약 803~863)은 

鄭符와 張希復 등과 함께 齊公의 家妓였던 小小의 초상화를 보고 합작 시를 남기기도 했다.65 

상술했듯이 진사 조안은 화공에게서 얻은 사녀화를 집에서 밤낮으로 보았는데, 이런 이야기는 

사인들이 사녀화의 주요 고객이었음을 시사한다.

장훤의 그림 가운데 <妓女圖>의 이름이 전하고,66 제공의 가기 소소가 장안성 道政坊 

寶應寺의 제석천과 범천상의 모델이 되었던 것처럼,67 기녀들은 사녀화의 주인공이기도 

했다. 李涉의 시 <寄荊娘寫眞>에서 보듯, 그들은 절세의 화공을 불러 자신의 모습을 병장에 

담도록 했다.68 韓偓(844~923)이 당대 妓樓의 관능적인 정경을 화려하고 직설적으로 묘사한 

『香奩集』에도 나이 든 기녀가 ‘주방을 만나 자신의 어여뻤던 모습을 병풍에 담고자 하는 願望’을 

드러내는 대목이 있다.69 당대 기녀문화와 회화문화의 발전으로 미루어 기녀의 초상화 제작은 

매우 보편적이었을 것이다. 方幹(836~903)은 <贈美人四首>에서 화공을 불러 기녀의 아름다운 

62     “屛風周昉畫纖腰, 歲久丹青色半銷. 斜倚玉窗鸞發女, 拂塵猶自妒嬌嬈.” 杜牧의 <屛風絶句>, 『全唐詩』 권522(16

冊), pp. 5975-5976; “愛爾含天姿, 丹靑有殊智. 無間已得象, 象外更生意. 西子不可見, 千載無重還. 空令浣沙態, 猶

在含毫間. 一笑豈易得, 雙蛾如有情. 窗風不舉袖, 但覺羅衣輕. 華堂翠幕春風來, 內閣金屏曙色開. 此中一見亂人

目, 只疑行到雲陽臺.” 劉長卿의 <觀李湊所畵美人障子>, 『全唐詩』 권149(5冊), p. 1532.
63     “鎖門金了鳥, 展障玉鴉叉. 舞妙從兼楚, 歌能莫雜巴.” 李商隱의 <病中聞河東公樂營置酒口占寄上>(부분), 『全唐

詩』 권541(16冊), p. 6250.
64     임동석 해제·역주, 『당재자전(唐才子傳)』 권8, No. 214(김영사, 2004), pp. 819-824. 나은이 조당의 <遊仙>을 품평하

자, 조당은 나은의 <牡丹詩>에 대해 ‘이 시는 화장 속 미인을 읊은 것(詠女子障)이다’라고 하였다. 여기서 언급한 

<모란시>는 『全唐詩』 권655(19冊)에 수록된 <牡丹花>이다(p. 7532).
65    <小小寫眞聯句>, 『全唐詩』 권792(22冊), pp. 8920-8921.
66    『校本 歷代名畵記』 권9, p. 112.
67     『酉陽雜俎·續集』 권5, 「寺塔記上」, p. 508. 이시다 미키노스케는 ‘齊公’을 양귀비의 부친으로서 제국공에 봉해진 楊

元琰으로 추정하였다(이동철·박은희 옮김, 『장안의 봄』, 이산, 2004, p. 396 주3).
68    李涉의 <寄荊娘寫眞>, 『全唐詩』 권477(14冊), pp. 5424-5425.
69     서연주, 「≪香奩集≫에 나타난 애정 표현의 양상」(서울대학교 석사논문, 2011), p. 96에서 재인용. <荷花>의 마지

막 구절 “何由見周昉, 移入畫屛中”으로, 여기서 연꽃[荷花]은 화자 자신을 가리킨다. 화자는 지나간 아름다움이 

돌아오지 않는 것에 씁쓸해하며, 주방이라면 옛날의 모습을 재현해주지 않을까 아쉬워하고 있다.
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모습을 그림으로 남겨야 한다고 읊었다.70 남성 사인들의 이와 같은 욕망은 기녀들에게 

투사되어 그녀들의 미인도 초상 제작을 부추겼을 것이다.   

기녀들은 사녀화의 주요 향유자임과 동시에 주문자이며 모델이었으므로, 당대 사녀화 

속에는 그들의 욕망이 투영되었음이 확실하다. 그러나 기루의 주요 고객이 사인들이었으며, 

사인들 역시 사녀화의 주요한 감상자이자 구매자였다. 즉, 사녀화에는 남성과 여성의 욕망이 

복잡하게 뒤엉켜 있었을 것이다. 당시 기녀들에 대한 평가 기준은 미모가 아니라 文才, 말솜씨, 

춤과 노래 등의 기예였지만,71 막상 사인들의 詩句 속에서 기녀들은 모두 ‘출중한 용모를 지닌 

전통적 미인형’에서 벗어나지 않았다. 당대 사녀화 역시 이런 ‘미인’의 틀을 벗어나지 않았던 

점을 상기하면, 사녀화 속에 투사된 것은 남성의 욕망이 아니었을까.  

3.  敎化와 鑑戒: 사녀화의 또 다른 소비 방식

“그림이란 교화를 이루고, 인륜을 돕는 것이다(夫畵者, 成敎化, 助人倫).” 장언원은 

『역대명화기』 첫머리에서 그림의 기능을 이렇게 적었다.72 비록 당시 사녀화가 ‘여성의 아름다움을 

묘사하는 데만 치중하여 사람들의 눈을 즐겁게 하려는 방향으로 흐른 감은 있었지만’,73 장언원에게 

사녀화란 ‘교화를 이루고 인륜을 돕는 것’이었다. 아마도 이런 관념은 장언원 개인만의 생각은 

아니었을 것이다. 漢代 이래 실내의 床 주위에 펼쳐진 병풍화는 열녀도 같은 유교적 서사를 

가진 그림이었다. 비록 당대에 이런 서사성은 사라지고 아름다운 모습의 여성만 남았지만, 

당대인들은 사녀화에서 ‘교화’, 혹은 ‘감계’라는 전통적 관념을 벗겨내지 않았다.74 

모순되는 관념의 충돌은 문학에서 비교적 선명하게 표출되었다. 8세기 후반 이래 당대 

사인들은 아름다운 여성에 대한 艶情과 여성을 향한 남성의 욕망을 강하게 드러낸 전기소설을 

70    方幹(836~903)의 <贈美人四首>, 『全唐詩』 권651(19冊), p. 7478.
71    高世瑜, 앞의 책, pp. 71-72. 손계의 『北里誌』에 당시 기녀의 품평을 자세히 서술하고 있다. 
72    『校本 歷代名畵記』 권1, p. 9.
73    『圖畵見聞志』 권1, 「論婦人形相」, p. 516.
74     沈睿文은 관중지역 황친귀척의 무덤에서 주로 사녀병풍화가 출현하는 현상에 대해 ‘당대 통치자의 漢代 『열녀전』

에 대한 중시에서 기원하며, 그 의의는 황친 및 외척의 정치 불간섭을 목표로 한 것으로 이로부터 황친귀척이 스스

로 성찰하기 위한 혹은 신분을 드러내는 정치적 표지로서 사용되었다’라고 추론하였다(「太原金勝村唐墓再硏究」, 

『絲綢之路研究集刊』 제2집, 北京: 商務印書館, 2018, p. 29). 그는 당대 통치자의 漢代 『열녀전』 중시에 대해서는  

그 근거를 명확히 밝히지는 않았다. 필자가 보기에 아마도 당 태종의 『열녀전』 병풍 제작을 토대로 한 추론 같은데, 

이에 대해서는 추후 심층적인 연구가 진행되어야 할 것으로 생각한다.
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다수 창작했다.75 앞서 언급한 『북리지』가 대표적이다. 최계는 자신이 젊은 날 북리에서 기녀들과 

함께 한 경험을 토대로 이 책을 썼는데, 집필 목적을 “풍류를 논하고자 한 것이 아니며, 좋은 

것을 권하고 나쁜 것을 경계하기 위해서”라고 했다.76 실제 책의 내용은 감계와 전혀 무관하며, 

자신이 북리에서 경험한 기녀들의 성격과 일화를 묘사한 데 불과하다.77  

崔令欽의 『교방기』 역시 마찬가지이다. 이 책은 현종 때 궁중 악무 교육기관이었던 

敎坊에서 일어난 일을 경험자의 입장에서 기록한 글로, 저자는 ‘後序’에서 ‘음악과 여색에 

빠지면 반드시 나쁜 결과가 있음을 알리기 위해 이 책을 저술했다’고 하였다.78 그럼에도 

불구하고 교방과 관련한 재미난 일화만 소개하고 있을 뿐, 음란한 소리와 女色에 대한 경고는 

찾기 어렵다.79 염정시를 즐겨 썼던 시인들의 태도 역시 유사하여, 중당기의 대표 시인 원진과 

백거이는 애정시 창작의 목적을 ‘교화’라는 이름으로 포장하였다.80 

그림도 문학과 별반 다르지 않았다고 봐야 한다. 특히 공적인 공간에 놓인 사녀화는 

그것을 보는 감상자의 실제 의식과 달리, 표면적으로는 교화와 감계를 목적으로 했을 것이다. 

『유양잡조』에 수록된 사녀화 병풍 고사는 이와 관련하여 주목할 만하다. ‘元和(806~820) 

초년, 한 사인이 취하여 廳堂에 누워 잠이 들었다가 깨어보니 옛 병풍에 있던 부인들이 모두 

牀 앞에서 踏歌를 하고 있었다’는 내용이다.81 사무를 처리하는 공적 공간인 ‘청당’에 놓인 

무악사녀화 병풍은 심미적인 감상을 위해 배치했다고 보기 어렵다. 

답가는 한대부터 시작된 전통 무용으로 당대에 매우 성행하였다. 睿宗은 先天 2년(713) 1월 

15일 원소절 밤에 安福門 밖에서 백료들과 함께 여성들이 참여하는 성대한 踏歌舞会를 밤새 

거행했다.82 황제에 의한 답가회, 혹은 무악연회의 성격과 관련해서 참고할 만한 병풍은 일본 

쇼무(聖武) 천황의 유품인 <大唐勤政樓前觀樂圖>이다. 이 6폭 병풍은 756년 천황이 사망하자 

75    崔眞娥, 「唐代 愛情類 傳奇의 형성배경 탐색-에로티즘적 서사를 중심으로」, 『중국어문학논집』 19(2002.2), p. 474.
76     “其所志是不獨爲風流之談, 亦可垂誡勸之旨也.” 『北里誌·19.北里不測堪戒二事』, 최진아 역주, 『北里誌·敎坊記』

(소명출판, 2009), p. 144.
77    崔眞娥, 앞의 논문, p. 245.
78     “음악과 여색에 빠지면 반드시 수명이 줄어드는 데도 그 점을 생각하지 않는다. 이 얼마나 개탄할 일인가?……귀감

이 되지 않는 일이 없어서 사람의 행동이 저절로 거울이 되는 것이다. 따라서 나는 이 짧은 글을 써서 후대의 현인에

게 알리고자 한다.”(최진아 역주, 앞의 책, pp. 267-270).
79    최진아 역주, 앞의 책, pp. 156-157.
80    서연주, 앞의 논문, p. 28.
81    『酉陽雜俎·前集』 권14, p. 283.
82     “上元日夜, 上皇御安福門觀燈, 出內人連袂踏歌, 縱百僚觀之, 一夜方罷.” 『舊唐書』 권7, 「睿宗本紀」, (北京: 中華

書局, 1975), p. 161. 
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光明皇后가 그의 명복을 빌기 위해 東大寺 노사나불에 헌납한 

병풍 가운데 하나이다.83 제목을 통해 당나라 근정루 앞에서 

거행되는 악무를 관람하는 내용임을 알 수 있는데, 『舊唐書· 

音樂志』에 의하면 ‘현종이 음악을 좋아하여 재위 기간 동안 

근정루에서 자주 연회를 베풀었으며, 이때 궁녀들이 나와 

가무를 했다.’84 황제의 가무대회는 ‘치세의 번영을 축하’하는 

‘盛世의 표상’이었다.85 특히 근정루의 연악은 동서남북의 네 

문을  열고  賢俊을  모으고  민중의  뜻을  받아들이는  것을 

의미했으며, 그런 의미에서 <대당근정루전관악도>는 일종의 

권계화였다.86 그렇다면 상술한, 청당에 있던 사녀화 병풍 역시 

성세의 표상으로서, 혹은 민중의 뜻을 받아들이고 안다는 

의미에서 교화를 목적으로 설치되었을 가능성이 크다. 

일본 쇼무천황의 유품 가운데는 이밖에도 <수하사녀도> 

6폭 병풍 한 점(Fig. 10), <자녀화> 6폭 병풍 두 점, 새털로 

글자를  만든  6폭  글자  병풍  두  점  등이  있다 .  이  병풍들은 

‘쇼무천황을  중심으로  하는,  혹은  그를  위요하는  공간에 

존재했던 물품’이었으므로(Fig. 11),87 <수하사녀도> 병풍과 

<자녀화> 병풍 역시 <대당근정루전관악도>와 같은 기능과 

의미를  가지고  있었을  것이다 .  특히  글자  병풍의  내용이 

83     당시 헌납한 물품을 기록한 『國家珍寶帳』이 현존하는데, 여기에 6폭의<대당근정루전관악도>병풍이 언급되어  

있다. 이것은 높이 약 180cm(6척), 한 폭의 너비 약 66cm(2척2촌)에 이르는 대형 병풍으로, 『국가진보장』에 기록된 

100첩 병풍 가운데 두 번째로 크기가 크다(長岡龍作, 「蓮華藏世界と正倉院の屛風」, 長岡龍作 編, 『仏教美術論集 

第5巻 機能論』, 東京: 竹林舎, 2014, p. 207 表 2).
84     『舊唐書』 권28, 「音樂志1」, pp. 1051-1052. 白適銘은 이 병풍의 내용을 8월 5일 현종의 생일인 千秋節에 행해지던  

근정루 앞 연회를 묘사한 것으로 추정했지만(白適銘, 앞의 논문, p. 30), 근정루에서 이와 같은 악무연회가 열린 것

은 꼭 천추절만은 아니었다.
85    白適銘, 앞의 논문, p. 30.
86     増記 隆介, 「第一章 正倉院から蓮華王院寶藏へ: 古代天皇をめぐる繪畫世界」, 増記 隆介·皿井 舞·佐々木 守俊, 

『天皇の美術史１: 古代国家と仏教美術―奈良·平安時代』, 東京: 吉川弘文館, 2018, p. 31. 
87     長岡龍作, 앞의 논문, p. 206. 헌납보물의 목록인 『국가진보장』 卷末의 願文에는 “헌납보물들은 모두 先帝가 翫弄

하던 珍寶이며, 內司가 공봉한 물건”이라고 기록되어 있다. ‘내사가 공봉한 물건’이란 쇼무천황의 사후 그 수요에 

Fig. 10. <수하사녀도 병풍-제2
폭> (부분), Part of Beauty under 
the Tree (panel 2), 8th c. CE, 
Screen; h. 135.7~136.5cm, w. 
56.0~56.5cm,  Nara National 
Museum, Japan, from Shōsōin-ten, 
p. 16



182 남성의 붓[筆] 아래 놓인 唐代 女性

‘군주의  올바른  귀감이라고  할  만한 

좌우명을 나타낸 것’이고,88 이 병풍들이 

당시 ‘천황의 문화적 권위, 혹은 정치적 

우위성을 드러내는 唐風文物의 하나로 

기능’했으며,89 자녀도가 성세의 표상을 

드러내는 길상물이었다는 점을 상기할 

때 <수하사녀도> 병풍은 결코 심미적 

소비를 위한 기물이 될 수 없다. 

8세기  중반  동아시아의  국제적 

성격을  고려할  때,  일본  쇼무천황의 

병풍에 보이는 성격과 기능은 중국으로 

부터 차용한 것이라 할 수 있다. 다시 말해, 당대의 사녀화 중 일부는 일본의 사례처럼 ‘교화와 

감계’라는 목적을 위해 공공의 공간에 배치되었음이 틀림없다.

溫庭筠은 驛站에서 양귀비의 그림을 보고 <龍尾驛婦人圖>란 시를 남겼다.90 양귀비와 

현종의 사랑은 많은 문인과 화가들의 손끝에서 낭만적으로 소비되었다. 그러나 官에서 

운영하는 역참 같은 공공 영역에서 단지 사람들의 눈을 즐겁게 하기 위해 양귀비의 미인도를 

그려놓았다고 보기는 어렵다. 한대 이래로 여성화는 감계와 교화를 위한 목적으로 그려진 

경우가 많았으며,91 이를 대표하는 열녀도는 내실의 상탑 주위에, 혹은 황제의 어좌 뒤에 

배치되곤 했다. 전한 成帝(재위 기원전 33~기원전 7)의 장막 속 병풍에 그려진 紂와 妲己가 

사랑을 나누는 장면,92 후한 광무제의 어좌 뒤에 놓인 병풍 속 수려한 용모의 열녀는 그 

응하여 측근이 제작하여 바친 물품을 의미한다. 『국가진보장』에 기록된 100첩의 병풍 가운데 75첩이 문양풍의 

도안을 가진 夾纈 병풍과 﨟纈 병풍이다. 두 종류의 병풍은 모형 틀이 있어 짧은 시간에 대량생산이 가능하다.  

그러므로 이 병풍들은 천황의 49재 기간 동안 제작되었으며, 나머지는 천황 생전의 공간을 위요하던 물품으로 

추정하고 있다(p. 220).
88     글자의 내용은 각각 다음과 같다. “諂辭之語多悅會情, 正直之言倒心逆耳.”: “父母不愛不孝之子, 明君不納不益之

臣.”(楊泓, 앞의 글, p. 41). 
89     仲町 啓子, 「日本における「唐美人」の繪畫化とその意味」, 仲町 啓子 編, 『仕女圖から唐美人圖へ: 實踐女子學園

學術·教育研究叢書17』(東京: 實踐女子學園, 2009), p. 19.
90    “慢笑開元有幸臣, 直教天子到蒙塵. 今來看畫猶如此, 何況親逢絕世人.” 『全唐詩』 권583(17冊), pp. 6761-6762.
91     劉向에 의하면 ‘열녀도는 禍福과 榮辱의 효과 및 是非와 得失의 구분을 위한 그림’, 즉 감계와 교화를 위한 그림이

었다(揚之水, 앞의 책, p. 78).
92    [漢]班固 撰, 『漢書』 권100上, 「列傳·敍傳第70上」(北京: 中華書局, 1997), p. 4201.

Fig. 11. <글자 병풍이 놓인 쇼무천황의 사무공간 추정 복
원>, Public Office Space of Shōmu Ten’nō (Restoration), from 
Zhengcang yuan, p. 48, pl. 66-1
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심미성과는 무관하게 감계를 위한 것이었다.93 비록 과거의 열녀도와 같은 서사는 사라졌지만, 

당대 묘실 속 사녀화 병풍, 용미역에 그려진 양귀비 그림 등은 전통적인 유교적 이데올로기를 

관철하는 도구였다. 설령, 감상자가 여성의 아름다움만 주목했더라도 말이다.

Ⅳ.  맺음말

궁중에서 발원한 사녀화는 8세기 이래 당대 사회를 풍미했다. 전통적인 회화 창작 방식인 

두루마리, 병풍, 벽화는 물론, 기물이나 악기의 표면을 장식하는 장식화까지, 매우 다양한 

형식으로 당대인의 일상에 스며들었다. 폭넓은 스펙트럼을 가진 만큼 사녀화의 성격과 기능도 

복잡했을 것이다. 본 연구는 사녀화의 유행을 사녀화가 재현되는 공간과 이미지, 그리고 

생산과 소비 양상을 통해 분석함으로써 당대 사녀화에 투영된 관념을 읽어보고자 했다. 

중국 역사상 어느 시대보다 여성의 제약이 완화되고 성적으로 개방된 唐代였지만, 

사녀화 속의 여성 이미지는 여전히 ‘부덕을 갖춘 요조숙녀’였다. 비록 사녀화의 주문자와 주요 

소비층 가운데 하나가 기녀, 즉 여성이었음에도 불구하고, 거기에는 여성을 소비하는 남성, 

즉 사인들의 전통적인 이데올로기가 강하게 반영되었다. 게다가 그 위에는 여전히 ‘감계와 

교화’라는 전통적 회화 이념이 두껍게 드리워져 있었다. 

그럼에도 불구하고 여성의 목소리와 자각을 드러내는 ‘기마사녀도’의 출현과 유행은 당대 

사녀화가 가지는 다양성을 보여주는 것이며, 당대 사녀화가 또 다른 측면에서도 연구되어야 

함을 시사한다. 

✽주제어(key words)_당대(唐代, Tang Dynasty), 사녀화(仕女畵, Painting of Court Ladies), 여성공간(女性空間, Space 

of Women), 요조숙녀(窈窕淑女, Yaotiao Shunü), 사인(士人, Literati)과 기녀(妓女, Courtesan), 감계와 교화(鑑戒·敎化, 

Didactic and Edifying Painting)

  투고일 2020년 2월 28일 | 심사개시일 2020년 4월 1일 | 심사완료일 2020년 4월 30일  

93    [晉]範曄 撰, 『後漢書』 권16, 「列傳16·宋弘傳」(北京: 中華書局, 1997), p. 904.
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국문초록

본고는 당대 사녀화를 재현된 공간, 이미지의 재현 양상, 그리고 생산과 소비 등의 세 측면으로부터 

고찰하였다. 특히 사녀화가 민간에서 성행하는 8세기 중반 이후에 주목하고, 이 시기 사인층과 기녀의 

사녀화 감상 및 소비 양상을 집중적으로 분석했다. 나아가 공적 공간에 놓이는 사녀화의 성격과 기능을 

분석하여 여기에 관철되는 이데올로기를 구명했다. 

고분벽화 속 사녀화는 유교의 ‘남녀유별’ 관념을 반영하고 있으며, 사녀화 속 여성 이미지는 대부분 

전통적인 ‘婦德을 갖춘 요조숙녀’였다. 비록 騎馬仕女畵 같은 예외가 존재했지만, 당대 사녀화 전반에는 

남성적 시선과 욕망이 깊이 관철되고 있었던 것이다. 

경제 발달로 인한 도시의 성장과 함께 번성한 妓樓文化 및 과거제의 발전으로 인한 사인층의 

급격한 증대는 사녀화 발전의 동력이었다. 기녀와 사인들은 병풍과 畵障의 형태로 제작된 사녀화의 주요 

소비자였다. 그러므로 사녀화에는 두 계층, 즉 여성과 남성의 욕망이 혼재되어 있었을 것이다. 그럼에도 

불구하고 직업의 속성상 기녀의 욕망은 사인들의 그것에 속박되었을 것이다. 한편, 공공 공간에 출현하는 

사녀화는 비록 美人의 모습으로 재현되었다 하더라도, 여전히 ‘鑑戒’와 ‘敎化’라는 열녀도의 전통적 

성격을 갖고 있었다. 
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Abstract

Women under Men’s Brushes: Representation, Production, and 
Cultural Consumption of Painting of Court Ladies in the Tang Dynasty

So, Hyunsook*

This paper explores painting of court ladies from the Tang dynasty, closely examining its 

pictorial space, mode of representation, and production and cultural consumption. Particular 

attention will be paid to the mid-eighth century and subsequent decades, the period which 

witnessed a full-fledged popularity of the genre, and to a thorough analysis of how men 

of letter and women of entertainment viewed and enjoyed it. A further analysis will be on 

chracteristics and functions of the painting of ladies that was on public display, aiming to 

illuminate underlying ideologies.

Female figures of tomb paintings, for example, were placed in an inner space of a 

house, which reflects a dominant Confucian doctrine of “distinction between genders” that 

demarcates the inner/outer or woman/man boundaries. Even though the Tang dynasty is 

referred to as an open society having imposed less confinements on women than any other 

periods, the images of women cling to a conservative prototype Yaotiao shunü or lady of grace 

and virtues. It is true that a painting like Court Ladies of Guo on a Spring Excursion, which 

portrays women sitting astride horses, is extant. However, the scroll should be considered an 

exception; Rather many other surviving examples of the genre embody men’s gaze and desire. 

In the Tang dynasty, economic prosperity led cities to grow and a culture of 

entertainment and banquets to flourish. A sub-culture of courtesan’s chambers also thrived 

in the cosmopolitan milieu, forming a liaison with the literati class that had been surging to 

elite status since the establishment of the civil service examination. The bond served as a 
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powerhouse in the development of the painting of court ladies. The professional ladies and the 

lettered elite were main audiences, together appreciating or commenting on the noble ladies—

depicted on screens or banners—in an open space such as a courtesan chamber or a banquet 

hall. It seems plausible therefore that male and female desires were embedded alike in the 

paining; Given the nature of the latter’s profession, however, the desires of courtesans would 

have been subordinate to those of men. 

Interestingly, the painting of court ladies carries didactic and edifying functions even 

when it merely represents a beauty. Since the moralistic denotation was in line with a Han 

dynasty tradition of painting chaste ladies, it should be assessed that the painting of court 

ladies from the Tang dynasty was not able to go outside the purview of Confucian ideaologies. 

Nor was it even when a viewer saw nobody but a Chinese belle. 

 


