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1부. 난상토론: K-pop을 진단하다

무엇인가? : 케이팝의 불편한 진실에 대한 몇 가지 논점들

이동연(한국예술종합학교, 문화연구)

1. 케이팝의 두 얼굴

10대 팝이 최고조에 있을 때조차도 결코 이만큼 생산적이지는 않았다. 한국 팝

의 줄임말인 케이팝은 참여하는 뮤지션들이나 이들의 스타일이나 모두 끊임없이 새로

움을 추구하는 환경을 갖고 있다. 상대적으로 어린 멤버들임에도 아주 노련한 활동을  

보여주고, 젊은 음악을 만들어 낸다. 보아와 '동방신기'와 같은 베테랑들과 '슈퍼주니어', 

'소녀시대', '샤이니'와 같은 새롭게 선보이는 그룹들의 활동 사이에는 미묘한 차이들이 

존재한다. -<뉴욕타임즈> 2011년 10월 24일자.

6월부터, 런던의 팬들은 매달마다 트라팔가 광장에서 그들이 좋아하는 K-pop 아이돌

들의 춤을 따라하는  플래쉬 몹 행사를 개최했다. 이 기간 중 지난 달 '메이어 테임즈 

페스티벌'의 플래쉬 몹 행사에는 10만 명의 10대들이 일주일 동안 K-pop 경연 대회와 

뮤직비디오 보기 행사에 참여했다. "당분간 케이팝은 알앤비와 힙합 음악과 유사한 음

악으로서 시장성이 있을 겁니다." 서른 살의 존 복(Jon Bock)이 이렇게 말했다. "그래

서 케이팝이 주류 시장으로의 진입하는 것은 다른 아시아 음악보다 훨씬 쉬울 겁니다. 

나이트클럽에서 케이팝 음악을 틀어놓으면 딱 들어맞을 뿐 아니라 서양인들조차도 이 

케이팝을 즐깁니다. 케이팝은 조금 다른 음악이긴 하지만, 동시에 서양인들이 음악을 

즐길 수 있을 정도로, 아주 이질적이지는 않거든요"-<런던 이브닝 스탠더드>, 2011년 

10월 5일자. 

일군의 젊은 한국 스타들이 런던과 뉴욕, 그리고 더 많은 도시에서 화려한 무대를 스테

이지를 장식하고 있다. 이는 아시아 문화, 팝음악을 위한 마지막 글로벌 장벽을 허물기 

위함이다. 한국 팝으로 불리 우는 케이팝은 이미 세계에서 두 번째로 큰 팝 시장인 일

본에 진출하여 큰 성공을 거두었다. -<로이터 통신>, 2011년 11월 29일자.

6월 10일, 11일 만사천명의 케이팝 팬들은 파리 제니트 극장에서 샤이니, f(x), '소녀시

대'가 만들어 놓은 리드믹한 멜로디의 사운드에 매료되었다. 이들 보이그룹, 걸 그룹들

은 케이팝을 통해서 국가의 열정적이고 다이나믹한 이미지를 재고하길 원하는 정부 당

국자들의 열성적인 도움에 힘입어 음악을 수출 상품으로 만들려는 프로덕션 회사들이 

상상해낸 작품들이다. -<르몽드>, 2011년 9월 11일자-

한국은 이러한 새로운 음악 수출품이 가져다 줄 수 있는 이미지와 경제 효과 때문에 

고무되어 있다. 그러나 케이팝의 가장 성공적인 스토리는 소위 '노예 계약'을 등에 업고 
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것인데, 노예 계약이란 연습생 출신 스타들을 작은 경제적 보상만으로 장기간 

독점적 계약으로 묶어두는 것을 말한다. 가장 성공한 그룹들 중의 하나인 『동방신기』

는 13년의 계약 기간은 너무 길고, 제한적이며, 자신들의 성공에 걸 맞는 수익을 거의 

받지 못했다고, 2년 전 자신의 소속사를 상대로 부당계약에 대한 소송을 벌였다. 

-<BBC>, 2011년 6월 14일자

최근 케이팝의 초국적 열풍을 보도하는 위의 기사들은 케이팝의 밝은 면과 어두운 면을 동시에 보여준다. 

케이팝의 인기는 이제 미국과 유럽의 미디어도 부정하거나 무시할 수 없는 객관적인 현상이 되어버렸다. 

런던의 트라팔가 광장, 파리의 르부르 박물관, 바르셀로나의 카탈루냐 광장과 같은 유서 깊은 자국의 명소

에서 수백 명의 음악팬들이 머나먼 이국땅인 한국의 음악을 틀어놓고 케이팝 공연을 개최해달라고 시위하

는 게 평범한 일은 아닐 것이다. 팝의 원조 국가들 출신의 이 미디어들이 과거 거의 주목받지 못했던 주변

부 국가의 대중음악이라 할 수 있는 케이팝이 왜 어떻게 아시아뿐만 아니라 미국과 유럽까지 주목을 받게 

되었나를 알아보는 과정에는 분명 그들이 들이해할 수 없는 것들이 도사리고 있었을 것이다. 그것은 긍정

적으로 보면 케이팝의 단기간에 세계 팝 시장의 트렌드를 빨아들여 자신들만의 독특한 팝 양식, 즉 아이돌 

그룹들이 중심이 된 강렬한 댄스팝을 역으로 수출하는 문화적 저력에 대한 의문이었을 거다. 부정적으로 

보자면, 그렇게 단기간에 성과를 낼 수 있게 된 어떤 구조적인 문제들에 대한 의문이었을 거다. 전자의 예

로 한국의 문화의 다이나믹함과 디지털 시대를 주도하는 정보 테크놀로지 우월성, 정부의 적극적인 지원을 

꼽는다면, 후자의 예로는 불합리한 계약, 독점적인 매니지먼트 시스템, 돈에 대한 집착을 꼽을 것이다. 케이

팝의 밝은 면과 어두운 면은 사실 그 어느 것도 부정할 수 없는 사실이다.   

어쨌든 2011년 K-pop의 글로벌 열풍을 잇달아 보도한 서양 언론들의 기사를 읽다 보면 케이팝은 이제 아

시아를 넘어서 팝의 본고장이라 할 수 있는 미국과 유럽에 새로운 유형의 글로벌 팝으로 소비되고 있음을 

확인할 수 있다. 물론 이 미디어들의 보도는 대체로 케이팝 가수들의 현지 공연에 맞추어서 작성된 일시적

인 기사들이고, 케이팝을 자국의 팝음악을 다루듯이 지속적으로 보도한 것은 아니지만, 이례적으로 동양에

서 서양으로 빠르게 전파되고 있는 팝음악의 역류 현상이 이들에게는 색다른 문화적 충격으로 다가왔을 것

이다. 무엇보다도 케이팝에 대한 미디어들의 관심의 첫 진원지는 케이팝 공연을 소개하는 것 그 자체에 있

었다기보다는 자국의 어린 케이팝 팬들의 광적인 반응에서 비롯된 것이기 때문이다. 케이팝에 대한 유럽 

현지 팬들의 열광적인 반응은 자국의 팝 가수들에게조차도 드문 경우이자, 1960년대 혜성같이 나타나 유럽 

전역을 휩쓴 비틀즈의 광적인 인기를 반영하는 '비틀매니아'나 1980년대 말에 데뷔해서 전 세계 아이돌 팬

덤 현상을 일으켰던 '뉴키즈 온더 블록'의 임펙트를 재연할 정도로 특별하다. 비록 이 열광적인 반응의 양

적인 규모가 '비틀매니아'나 '뉴키즈 온 더 블록' 신드롬에 미치지는 못하겠지만, 순간적인 임펙트는 그에 

못지않아 보인다. 케이팝의 글로벌 열풍은 세계 팝 음악의 변방인 한국이나 중심지인 미국과 유럽 모두에

서 믿기 어려운 현상처럼 보이지만, 자세히 살펴보면 그럴만한 나름의 개연성이 존재한다. 그 개연성은 케

이팝을 생산하는 국지적 특이성과 그것을 소비하는 글로벌 조건 속에서 찾을 수 있다. 

2. 열풍의 조건들

글로벌 수준에서 케이팝은 한국의 아이돌 그룹들이 주도하는 댄스 팝 음악이다. 물론 국지적인 수준에서 

케이팝은 한국 대중음악의 줄임말이지만, 그것이 한국의 대중음악 전체를 대변하는 것이 아닌 주로 아이돌 

그룹들의 댄스팝을 지칭한다는 것은 주지의 사실이다. 케이팝은 특정한 장르음악이 아니다. 그러나 '브릿팝'

이나 '라틴팝'처럼 특정한 지역이나 권역에서 생겨난 음악으로 독특한 차별성을 부여받을 수 있을 만큼 음
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양식에 일관성을 갖고 있다. 케이팝은 이제 누구나 예상 가능한 전형을 가지고 있기 때문이다. 

케이팝은 첫째 10대에서 20대의 젊은 멤버들로 구성된 댄스 그룹의 음악 형태를 갖는다. 둘째, 동시대 팝 

시장에서 유행하는 힙합과 일렉트로닉 팝을 적절하게 혼합하여 누구나 쉽게 즐길 수 있는 댄스 음악 스타

일을 생산한다. 셋째, 10대 초중반의 아이돌 지망생을 연습생으로 받아들여 장기간 노래, 안무, 패션, 외국

어, 체형을 체계적으로 관리하는 독특한 소수 정예 엘리트 제작 시스템을 보유하고 있다. 이러한 차별화된 

제작 방식을 고수하면서, 케이팝은 우선 한국의 음악시장에서 강력한 제작 독점력을 행사한다. 세계 팝음악

의 변방에 있으면서도 케이팝의 특별한 제작 방식과 글로벌 코드에 가장 부합하는 음악 스타일, 광범위한 

저변을 보유한 지배적이고 배타적인 힘은 아이돌 팝을 주도적으로 제작하지 않는 다른 국가들에 비해 글로

벌 경쟁력을 갖추고 있다. 한국과 함께 아이돌 팝을 전문적으로 제작하는 일본의 경우 아이돌 팝이 자국의 

팝 시장에서 차지하는 비중이 크지 않은 것에 비해, 한국의 아이돌 팝은 절대적인 비중을 차지한다.  

  

아이돌 팝으로서 케이팝은 글로벌한 음악코드와 독점적이고 배타적인 제작 파워를 가지고 전 세계 10대 음

악 소비자들의 구매 욕구를 정확하게 부합했다. 힙합과 일렉트로닉 팝을 기초로 만들어진 케이팝의 음악 

스타일은 해외 10대 팬들에게는 이미 자국의 팝음악에서 친근했던 것들이다. 그러나 다른 한편으로 자국의 

음악 신에서는 쉽게 찾을 수 없는 한국 아이돌 그룹들의 현란한 댄스파워와 독자적인 패션스타일은 이들에

게는 새롭고 신선한 팝문화로 인식되었을 것이다. 한국처럼 초국적인 음악코드로 무장해서 10대 아이돌 그

룹들을 이렇게 많이 제작하는 나라는 지구상에 존재하지 않기 때문이다. 적어도 아이돌 그룹들이 주도하는 

음악 트랜드에 있어서는 한국이 전 세계에서 가장 앞서는 제작 시스템을 가지고 있다. 

미국이나 유럽은 그룹의 형태로 만들어진 아이돌 팝을 거의 제작하지 않고 있다. 미국이나 유럽에서 1980

년대 후반부터 200년대 초반까지 존재했던 이른바 보이그룹으로 제작된 아이돌 팝이 10대들에게 큰 인기

를 얻다 종적을 감춘 이후 이들의 팬시 팝의 욕구를 충족시켜줄 대체 그룹이 마땅치 않았다. 아이돌 팝의 

마지막 세대라 할 수 있는 '백 스트리스 보이스'(Back Street Boys)와 '엔싱크'(N'Sync), '웨스트 라이프

'(West Life)는 해체를 선언했거나, 거의 활동을 하지 않고 있다. 서양의 아이돌 그룹들이 사라진 즈음에 

이들의 대체자로 등장한 한국의 아이돌 그룹들은 10대 팬들의 간절한 욕구를 채워주기에 충분했다. 더욱이 

한국의 아이돌 그룹은 이미 서양의 10대 팬들에게 친숙한 음악 장르로 무장한데다 더 젊고 더 열정적이고 

더 멋진 춤을 선보였기 때문에 이들에게 더없이 좋은 매력적인 조건을 갖추었다.  

결론적으로 케이팝의 초국적 열풍은 우연이기보다는 나름의 개연적 조건을 갖추고 있었다고 보는 게 타당

할 것이다. 1990년대 중반부터 한국 대중음악의 주류 제작 형태는 모두 아이돌 팝에 집중했고, 한국의 연

예제작자들은 초기 제작 단계부터 해외 시장을 겨냥한 아이돌 그룹들을 장기간 준비한데다, 해외 팝시장은 

10대들의 음악적 취향을 충족시켜줄 수 있는 대체 밴드들이 부재했고, 한국의 아이돌 팝은 일본의 아이돌 

팝과는 다르게 해외 음악 시장에서도 통할 수 있는 초국적인 음악 스타일을 생산하여 보편적 구매력을 확

대했다. 케이팝의 초국적 열풍은 국지적인 생산 노하우와 음악 콘텐츠의 변별력, 10대 팝팬들의 글로벌 소

비 욕구가 맞아 떨어지면서 가능했던 것이다. 

3. 케이팝의 딜레마 

2011년에 미국 캘리포니아 주립대학 얼바인 캠퍼스에 방문 학자로 지내면서 가을 학기에 케이팝(K-pop)을 

주제로 수업을 맡게 되었다. 당초 40명이 정원이었던 이 강의는 수강신청 기간 첫 날에 바로 마감되었고, 
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추가 등록을 원하는 학생들이 너무 많아서 큰 강의실로 옮겨 수업이 진행되었다. 미국 대학 중에서 

아시아 계열의 학생 비율(60%)이 가장 높은데다, 한국 학생의 비율(14%)도 가장 높은 학교라서, 요즘 관심

의 대상이 되고 있는 케이팝에 대한 호응이 어느 정도 있을 거라고 예상했지만, 이렇게 즉각적인 반응을 

보일것이라고는 생각하지 못했다. 

수업을 듣는 학생들 중에서 한국계 학생들이 대략 40% 정도 되었고, 아시아계 학생들이 70%, 나머지 미국

계와 라틴계 학생들이 30% 정도 되었다. 학생들에게 수업 첫 시간에 수강신청을 하게 된 동기에 대해서 

물어보았다. 대부분 학생들은 이미 케이팝을 많이 알고 있었고, 거의 팬덤 수준으로 특정한 아이돌 그룹들

을 열성적으로 좋아해서 듣게 되었다고 대답했다. 흥미롭게도 몇몇 아이돌 그룹에 국한되었던 과거의 팬덤

의 양태와는 달리, 학생들은 다양한 아이돌 그룹들을 선호했다. 이들은 '동방신기' 뿐 아니라, '소녀시대', '

브라운 아이드 걸스', 'f(x), '샤이니'(Shinee), '빅뱅'(Big Bang), '2NE1', '2PM', '비스트'(B2ST)를 자신들이 

좋아하는 그룹이라고 말했는데, 이는 케이팝에 대한 외국 팬들의 선호도가 그만큼 폭넓다는 것을 예증한 

다. 학생들이 제출한 레포트 중에는 미국 학생들이 케이팝을 알게 된 경로를 설명한 것이 있었는데, 그 글

에 의하면 학생들이 처음에는 주로 중학교나 고등학교 시절에 한국계, 혹은 동아시아 계 친구들로부터 케

이팝을 소개받아 알게 되었다가, 나중에는 스스로 인터넷으로 한국 방송을 검색하거나 유튜브로 노래를 듣

게 되면서 케이팝의 매력에 빠지게 되고, 다시 주변 친구들에게 케이팝을 소개했다고 언급했다. 수강생들 

대부분은 케이팝의 매력이 경쾌한 비트와 귀에 감기는 리듬감, 그리고 화려한 비주얼과 탁월한 그룹 댄스

에 있다고 대답했다. 미국 학생들에게 케이 팝의 음악 스타일은 이미 많이 접해본 힙합, 일렉트로닉 팝과 

유사해서 거부감이 없는데다, 현재 미국 팝 시장에서는 볼 수 없는 아이돌 그룹들의 화려한 비주얼과 춤 

실력이 더해지면서 그들에게는 케이팝이 아주 독특한 음악 트랜드로 여겨졌을 것이다.   

아시아, 유럽뿐 아니라 세계 팝음악 시장의 본거지인 미국에서 각인되고 있는 케이팝의 문화현상을 지켜보

면서 상당히 복잡한 생각을 하게 되었다. 물론 미국에서 케이팝은 한국의 미디어가 과장되게 선전하는 대

로 주류 팝시장 안으로 진입했다고 말하기는 어렵다. 여전히 케이팝은 주변부 팝음악에 불과하고, 그 주력 

소비 주체들도 10-20대 위주의 아시아계 미국인들이다. <괴물>과 같은 한국의 블록버스터 영화들이 미국

에서는 주변부 인디영화로 분류되는 것과 마찬가지로, 케이팝 역시 미국의 글로벌 음악 시장에서 소수 지

분을 인정받기 시작한 국지적 음악에 불과하다. 케이팝이 잠재적 관심 정도를 넘어 공식적인 미국, 유럽의 

팝시장에서 '라틴팝'이나 '월드뮤직'에 견줄 만큼 가시적인 성과를 낸 것은 아직 없다고 보는 것이 적절할 

것이다. 케이팝이 아시아 음악 시장 내에서 차지하는 위상과 유럽과 미국에서 차지하는 위상은 분명 다른 

수준, 다른 맥락을 갖고 있다. 

케이팝의 음악적 스타일과 마케팅 시스템이 초국적인 점은 분명하지만, 그 발현지가 세계 팝음악시장에서 

주변부인데다, 영어권 국가가 아니라는 점, 그리고 케이팝의 글로벌 인지도를 국내 미디어와 국민들이 과장

해서 인식하고 있다는 점 역시 분명하다. 말하자면 케이팝은 초국적이면서 동시에 국지적이고 국민문화적

인 양가성을 가지고 있다. 케이팝은 "국지적으로 생산하되, 글로벌하게 소비하라'는 후기 산업사회 이후의 

한국 산업 성장 슬로건과 많이 닮아 있다. 한국인들이 글로벌 기업으로 성장한 삼성이나 현대에 국가적 자

부심을 갖고 있는 일반적 정서나, 문화적 우세종으로 아시아와 미주, 유럽에서 주목을 받기 시작한 케이팝

에 대해 갖는 특별한 정서는 사실 동일한 감정 구조를 가지고 있다. 자국 음악시장의 규모가 큰 일본 팝

(J-pop)과 다르게 생존을 위해 자신의 정체성을 글로벌하게 변형시켜야하는 케이팝은 어떤 점에서 "수출만

이 살길이다"라는 산업근대화의 사명을 고스란히 물려받을 수밖에 없는 운명을 가지고 있다. 그러나 경제적 

글로벌화와 다르게 문화적 글로벌화로서 케이팝은 상품의 교환이 아닌 문화의 교감을 통해서 전파된다는 
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단순한 계량 분석을 넘어서는 심층적인 의미 분석이 요구된다. 사실 전례가 없다고 해도 과언이 아

닌 '케이팝 열풍'으로 대변되는 한국 대중음악의 초국적성을 어떻게 의미화해야 할지는 현상적인 사례를 나

열하는 것만으로는 부족하기 때문이다. 케이팝, 혹은 그것의 문화적 정체성을 어떻게 정의할 것인가는 하는 

문제는 현상적 사례들 사이를 가로질러가는 복합적인 맥락에서 구체화할 수 있기 때문이다.   

그렇다면, 케이팝의 초국적 현상을 어떻게 의미화할 수 있을까? 현상적으로 보면 케이팝은 이미 한국이라

는 지리적 국경을 뛰어 넘었다. 아시아 권역을 넘어 미국, 유럽, 남미에까지 확산된 아이돌 그룹들의 폭발

적인 인기, 미국의 힙합과 유럽의 일렉트로닉 팝을 비롯한 다양한 음악 장르들을 빠르게 흡수하는 혼종적

인 음악 스타일, 중국, 태국 출신의 다국적 멤버, 아이돌 그룹들의 노래를 한국어로 따라 부르고 그들의 춤

을 즐겁게 복제하는 다국적 팬덤들. 이런 현상들을 떠올리면 케이팝은 분명 가장 부상하는 새로운 글로벌 

팝문화의 하나로 공인될 만하다. 

그러나 면밀히 관찰해보면, 케이팝의 현상들이 대단히 초국적이지만, 그 실체는 대단히 국민문화적임을 알 

수 있다. 케이팝 제작 시스템의 국지적 독특함, 케이팝에 대한 미디어의 애국적인 관심, 케이팝을 바라보는 

한국인들의 국민적 자부심, 케이팝 제작자들과 아이돌 스타들의 국위 선양에 대한 강한 마인드 등은 초국

적 케이팝을 국민문화(national culture)로 번역하게 만드는 사례들이다. 케이팝은 분명 초국적인 흐름을 타

고 있지만, '비틀즈'를 시작으로 전 세계에 불었던 브리티시 팝(British pop) 열풍과 1970-80년대 아시아 

권역에서 인기를 누렸던 일본의 제이팝(J-pop), 그리고 제이팝에 이어 1990년대 말까지 아시아 팝문화를 

지배했던 홍콩의 칸토 팝(Canto-pop)보다도 훨씬 국민문화적 성격을 갖고 있다. 

이 글은 그동안 케이팝에 대한 일반적인 평가와 해석과는 다르게 케이팝을 신자유주의 시대의 새로운 국민

문화로 정의하고, 그 근거와 논리를 다양한 사례를 통해서 언급하고자 한다. 케이팝의 제작시스템의 논리, 

문화열풍, 문화지리적 특성들을 고려해 보면 그것은 초국적 현상 안에 국민문화적 실체성을 내장한 독특한 

국지적 문화라는 것을 알 수 있다. 케이팝은 한류라는 기표가 상상하는 것처럼 초국적 현상 안에 문화민족

주의(cultural nationalism)의 논리를 내포하고 있다. 한류(寒流)라는 기표는 중국이 1990년대 초기 개혁개

방 시절 한국 대중문화의 유입을 경계하기 위해 고안한 것으로, 당초 차가운 기류라는 의미를 가졌지만, 한

국 언론에서는 한국의 대중문화를 상징하는 의미로 번역했다. 한류(韓流)는 한류(寒流)에 대한 국민문화적 

번역이다. 케이팝은 국민문화로서 한류의 한 영역에 해당되지만, 글로벌 언어로 표현되고, 글로벌 팝문화 

지형 안에서 자기 규정적인 대표성을 갖는다는 점에서 한류라는 기표보다도 초국적인 의미를 갖는다. 케이

팝이란 용어는 어떤 점에서 한류의 새로운 단계, 즉 한류의 초국적 현상을 대변한다는 점에서 포스트 한류

의 단계를 예증하는 것이지만, 한류보다도 국민문화적 의미를 더 많이 내포한다. 

4. 강남스타일을 통해서 본 케이팝의 불편한 위치

'강남스타일' 현상을 읽는 세 가지 코드 

글로벌 유행가 강남스타일을 심층적으로 이해하기 위해서는 세 가지 코드에 대한 공유가 필요하다. 먼저 

언급할 것이 강남스타일의 음악적인 코드이다. 강남스타일은 싸이의 음악적 전력에서 그다지 특별하거나 

이색적인 것은 아니다. 그의 히트곡들은 대개 힙합적인 요소와 팝적인 요소가 잘 조화를 이룬 클럽용 댄스 

팝의 범주에서 크게 벗어나지 않는다. 다만 그의 랩은 리듬을 중시하는 정통 흑인 힙합 사운드를 구사하기 

보다는 비트와 비정형의 라임을 중시한다. 또한 대개 노래의 중간에 배치된 멜로디 라인은 간결하지만, 중

독성이 강한 특성을 갖고 있다. 싸이의 랩은 복잡한 라임 형식을 갖고 있지 않지만, 라임의 반복적 감각을 
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독창적으로 소화할 줄 알고, 특유의 퍼포먼스 능력으로 인해 스튜디오 음원보다는 라이브 무대에서 

더 매력적인 느낌을 발산한다.  

싸이가 YG엔터테인먼트로 옮기면서 음악적 스타일에 영향을 받았는지는 모르겠지만, ‘강남스타일’에는 일

렉트로닉한 비트가 더 많이 가미됐는데, 이것이 ‘새’와 ‘챔피언’, ‘연예인’과 같은 히트곡과의 차이점이다. 랩

과 일렉트로닉의 결합, 흔히 ‘랩트로닉’, 혹은 ‘힙합트로닉’한 사운드는 현재 레이디 가가(Lady Gaga)나 ‘블

랙 아이드 피스’(Black Eyed Peas)가 즐겨 사용하는 음악 형식으로 현재 미국 팝시장에서 주류를 형성하

고 있다. 싸이의 ‘강남스타일’의 가사가 무엇인지 몰라도 영어권 국가의 음악팬들이 쉽게 소화할 수 있는 

것은 싸이의 노래가 이미 동시대 음악팬들의 귀에 익숙한 글로벌 사운드를 갖고 있기 때문이다.      

첫 번째 코드가 강남스타일의 보편적 코드를 말한다면, 두 번째 코드는 시각적 코드이다. 시각적 코드는 국

지적인 문화코드로서, 강남스타일의 차별적인 특성을 말하는 것이다. 강남스타일이 10대 아이돌 팬덤이나 

아시아계 미국인들과 유럽인들에게 제한적으로 인기를 끈 것이 아니라, 백인 문화 중심에서 큰 반향을 일

으킬 수 있었던 것은 그들이 자신들의 음악 씬에서는 경험할 수 없었던 독특한 차이를 느꼈기 때문이다. 

탈식민주의 문화이론가 호미 바바(Homi Bhabha)의 언급대로라면, 케이팝의 “동일하면서도 완전히 동일하

지 않고, 다르면서도 완전히 다르지 않은” 서양 팝에 대한 자생적 흉내내기가 매력적인 차이를 생산한 것

이 아닐까 싶다. 

그 문화적, 감각적 차이를 느끼게 해준 대표적인 것이 바로 뮤직비디오이다. 강남스타일 뮤직비디오의 최고

의 하이라이트는 알다시피 말춤이다. 싸이의 말춤은 미국 서부 어느 농장 카우보이들의 말타기와 소몰이 

동작을 연상케 한다. 익히 알고 있는 동작이지만, 재미있는 춤으로 표현하지 못했던, 혹은 표현하고 싶어 

했던 많은 사람들의 무의식의 욕망을 싸이는 특유의 B급 문화 스타일로 드러냈다. 싸이의 말춤은 통상 말

을 타는 행위에 대한 코믹한 재현이지만, 그 집단적 행위 안에는 성적인 코드가 내재되어 있다. 말춤은 개

인보다는 집단이 재현할 때 그 매력을 더 많이 발휘할 수 있다. 말춤의 성적 코드의 욕망은 이 뮤직비디오

가 표현하고자 하는 전체적인 의도를 대변한다고 볼 수 있다. 

전 세계 어느 뮤지션들도 이 보편적 코드를 표현할 수 있지만, 싸이의 말춤이 아주 특별했던 것은 성적인 

욕망으로서 말춤의 배경이 되는 문화적 코드가 코믹하고 유쾌한 B급 문화를 지향하고 있다는 점이다. 뜨거

운 땡볕 아래에서 선글라스를 끼고 랩을 하는 싸이, 동네 건달의 아들을 연상케 하는 꼬마아이의 막춤, 한

강 주변 아파트 고수부지에서 흔히 볼 수 있는 뒷걸음으로 운동하는 아주머니, 장기 두는 할아버지들, 오리

보트, 회전목마, 버스 안에서 생쑈를 떨며 말춤 추는 싸이, 엘리베이터 안에서 저질 골반 댄스를 추는 노홍

철, 고급 스포츠카에서 내려 지하 주차장에서 싸이와 코믹 댄스 베틀을 하는 개그맨 유재석, 그리고 싸이를 

꼬시려는 현아의 섹시하고 도발적인 행위들은 어떻게 보면 한국 사람의 문화적 코드 안에 일상적으로 각인

되어 있는 것들이지만, 외국 네티즌들에게는 아주 생소하고 심지어 엽기적인 행동으로 보였을 것이다. 저질 

스럽고 키치적이고 혐오스러울 수 있지만, 다른 한편으로는 유쾌하고 독특하며 기발한 상상력을 보여주는 

싸이의 강남스타일은 친숙하면서도 특별한 문화적 차이의 코드를 생산한다. 이 뮤직비디오에서 가사의 의

미가 굳이 필요 없었던 것은 퍼포먼스만으로도 각자 즐기고 싶어 하는 것들을 이 뮤직비디오가 충분히 제

공해 주었기 때문이다. 따라 하기 쉬운 반복적인 퍼포먼스, 날것 그대로 갈 때까지 가보고 싶은 내면의 욕

망들, 서양인들의 기준으로는 표현하기 어려운 ‘싸이스러운’ 국지적 B급 문화의 재현들은 일찍이 아이돌 그

룹이 만들어 놓은 케이팝의 인공적 스타일에서는 느낄 수 없는 색다른 매력을 발산한다.       
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‘ ’ 현상을 이해하는 세 번째 코드는 이것이 아이돌 케이팝의 글로벌 열풍을 순식간 뛰어 넘어 엄

청난 인기를 끌면서 생겨난 이데올로기적 코드라는 점이다. 더 구체적으로 말하면 국민주의 혹은 애국주의 

코드라 할 수 있다. 노래와 뮤직비디오만 놓고 보면 ‘강남스타일’은 분명 이데올로기와는 전혀 관계없지만, 

한국인들, 혹은 외국에서 살고 있는 한국 교포들에게는 노래 한 곡 그 이상의 의미를 갖는다. 강남스타일은 

현재 한류 혹은 대한민국의 글로벌 파워를 대변하는 것이 되었다. 강남의 나이트클럽에서 여성을 꼬시는 

부킹 곡으로나 어울릴 법한 저질스러운 유행가 ‘강남스타일’은 UK 싱글 차트 1위, 빌보드 싱글차트 2위라

는 초절정의 글로벌 명성을 등에 업고 자랑스러운 국민가요가 되었다. 한때 대마초 흡연과 병역기피 의혹

으로 국민적 지탄의 대상이 되었던 싸이는 이제 대한민국을 세계에 알린 애국적 팝스타가 된 것이다. 

싸이가 UK 싱글차트 1위를 했을 때, 각 방송사는 저녁 뉴스에 이 소식을 앞 다투어 톱기사로 전했고, 마침

내 빌보드 차트에서 1위를 했을 때도, 모두 톱기사로 올려 ‘강남스타일’을 한류 문화콘텐츠의 쾌거로 설명

한다. ‘강남스타일’이 CNN, NBC, CBS 등 미국의 주요 방송 프로그램에 소개될 때마다, 국내의 방송과 언

론은 속보로 그 소식을 전했으며, 싸이가 빌보드 차트에 진입해 순위가 바뀔 때마다, 국내 포털 사이트, 방

송, 언론들도 속보 경쟁을 벌였다. ‘강남스타일’이 추석 명절에 손자 손녀들의 재롱에서, 대학가 가을 축제

에서, CF에서, 거리의 상점에서 반복 재연되면서, 심지어는 싸이의 병역기피를 손가락질하던 애국적인 할아

버지, 할머니들에게 싸이는 한국을 빛낸 애국자로 등극한다. ‘강남스타일’이 빌보드 싱글차트에서 2위를 한 

날, 그는 시청에 모인 시민들 앞에서 약속대로 상의를 탈의한 채 ‘강남스타일’을 불렀다.       

‘강남스타일’이란 지극히 탈이데올로기적 유행가는 글로벌 인기를 몰고 온 한류 태풍의 한가운데 있으면서 

역설적으로 아이돌 열풍 때보다 더 극적인 문화민족주의를 생산하는 국민문화의 아이콘이 되었다. 일부 언

론은 싸이에 대해 불편한 심기를 드러내는 일본 네티즌들을 소개하면서 싸이의 인기를 시기한 일본인들의 

치졸한 반일 감정으로 몰고 간다. 싸이의 전력을 거론한다거나, 싸이의 성공에 토를 다는 어떠한 비평적 멘

트도 대중들에게는 대한민국을 흠잡는 것으로 생각한다. 내게 정작 궁금한 것은 ‘강남스타일’이 어떻게 7억 

7천이 넘는 유브튜 페이지 뷰와 UK, 빌보드 차트에서 1위와 2위를 했는가에 대한 원인 분석이 아니라 그 

현상을 받아들이는 절대적인 국민문화가 어떻게 가능한가에 대한 것이다. 이 질문을 고민하기 위해 초국적 

국민문화에 대한 대중들의 심리를 따라가 보자.   

대한 국민적 상상과 대중심리 

싸이의 ‘강남스타일’의 글로벌 열풍은 김기덕 감독의 <피에타>가 베니스영화제에서 황금사자상을 받는 시

점과 거의 맞아떨어지면서 한류의 자생적 진화에 대한 국민적 기대를 낳기에 충분했다. 공교롭게도 싸이와 

김기덕은 대중들이 좋아하지 않는 저속하고 혐오스러운 비주류 문화, 혹은 B급 문화를 오랫동안 표방해 왔

는데, 국제무대에서 이 둘의 동시적인 성공은 이 두 문제적 인간들에 대한 국민적 평가와 시각을 180도 바

꾸어 놓았다. 

싸이의 기존 음악 작업만 놓고 보면 ‘강남스타일’은 그리 획기적인 전환으로 보기 어렵지만, 결과적으로 이 

곡은 뮤지션으로서의 싸이에게 엄청난 음악적인 전환점을 가져다주었다. 미국과 유럽을 포함해 전 세계 각

국에서 쇄도하는 인터뷰와 방송출연 요청, 음반발매와 콘서트 유치 제안 등은 케이팝 아이돌 그룹들이 받

은 제안의 수준들을 훨씬 뛰어넘는다. 유럽의 유서 깊은 광장에서 ‘강남스타일’의 대중 플래시 몹은 이제 

더 이상 신기한 이벤트가 아니다. 그는 현재 세계 팝음악의 본산인 미국의 주류 팝 시장으로 당당하게 진

출할 모든 조건을 만들고 있는 중이다. 물론 본인의 노력과 행운이 뒤따라야 하겠지만, 싸이를 시간이 지나

면 자연스럽게 소멸되는 유행가 한 곡으로 잠깐 유명해졌다 사라지는 변방의 반짝 스타로 간주하기에는 이
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열풍은 너무나 뜨겁다. 

그러나 싸이의 이러한 성공과 기대는 개인만의 것으로 완전히 귀속시킬 수 없는 그 이상의 파동을 흘려보

낸다. 싸이의 성공과 기대는 곧 그와 같은 국적을 가진, 혹은 같은 핏줄을 가진 한국인들에게 고스란히 전

해진다. 물론 싸이의 성공의 조건들과 그의 활동의 태도들이 아이돌이 중심이 되는 케이팝의 그것과는 판

이하게 다르겠지만, 싸이를 지켜보고 있는 한국인들, 한국교포들은 아이돌 그룹의 글로벌 열풍의 연속선상

에서 싸이의 성공을 바라본다. 아니 아이돌 그룹들이 미처 이루어내지 못했던 동시대 주류 서양 팝음악 시

장의 정복에 대한 국민적 기대감 안에는 그 주인이 누가 되었든 궁극적으로 케이팝이 가야할 최종의 목표

가 스며들어 있다. 싸이의 강남스타일은 케이팝에 대한 대중들의 심리로 연결되고, 이는 곧 한류에 대한 국

민적 상상을 생산한다.  

    

한류의 국민적 상상을 언급하기에 앞서 먼저 강남스타일을 통한 케이팝의 대중심리에 대해 짚고 넘어가도

록 하겠다. 나는 얼마 전 싸이와 김기덕의 성공비결을 다룬 한 주간잡지의 특집에 싸이의 신드롬에 대한 

기고를 했다. 기고의 주된 내용은 싸이의 음악적 성공은 아이돌 중심의 케이팝의 제작방식과는 다르며, 그

의 B급문화의 표현 방식이 오히려 전 세계 네티즌들을 열광시키고, 미국 팝시장에서 독창성을 인정받을 수 

있었음을 눈여겨봐야 한다는 것이다. 싸이 식의 음악적 스타일은 MB식 공포정치를 해소하려는 개인들의 

집단적 쾌락이 배어있고, 따라서 중요한 것은 그를 국민적 영웅으로 받드는 집단적인 동일시보다는 그것 

그대로 사심 없이 즐기는 것이라는 취지의 입장을 제시했다. 이 글에 대한 네티즌들의 반응들이 대중들의 

일반적 심리를 대변할 수는 없지만, 대체로 박지성, 김연아, 손연재 등 국민적인 영웅들에 대한 비평가들의 

문제제기에 민감하게 반응하는 대중들의 심리와 크게 다르지 않았다. 

‘강남스타일’에 대한 대중의 심리는 ‘강남스타일’ 현상을 정치적으로 평가하는 것에 강한 거부감을 드러내지

만, 이 현상에 통해 스스로 국민주의라는 상상의 공동체 안으로 들어가는 것에는 별다른 거부감이 없다. 

‘강남스타일’은 정치적인 텍스트는 결코 아니지만, 정치적 효과를 생산한다. 뮤직비디오에서 표현되는 저속

하고 도발적인 쾌락의 감정들은 자본주의 소비문화의 쓰레기 같은 욕망으로 비판할 수도 있겠지만, 생산력

과 경쟁력을 강조하는 규율사회, 훈육사회와는 대척점에 서 있다. 대중들은 저마다 망가지고 싶은 그런 상

상쯤은 한번은 해보았을 것이고 반대로 그러한 감정을 억제할 수밖에 없는 규율적인 경험들도 가정이나 학

교 혹은 회사에서 한번쯤 겪어 보았을 것이다. 설령 의도하진 않았더라도 ‘강남스타일’이 몇몇 부킹 남녀들

의 ‘사랑가’만이 아니라면 그것은 훈육사회의 위선과 기만을 역겹게 만다는 정치적 효과를 생산하며, 그로 

인한 카타르시스적인 효과들은 분명 대중들의 몫이다. 

그러나 ‘강남스타일’이 지난 2-3개월 동안 케이팝과 한류의 최전선에서 한국의 대중문화를 전 세계에 알리

는 대표 브랜드가 되면서, 대중들이 이 곡을 대하는 감정들은 순식간에 개인적인 것에서 국가적인 것, 혹은 

국민적인 것으로 변화하기 시작했다. ‘강남스타일’이 나의 스트레스를 얼마나 해소해주었는가가 중요한 게 

아니라 그 곡이 아시아 뮤지션 최초로 영국의 UK 차트와 미국의 빌보드 싱글 차트에서 동시에 1위를 할 

것인가가 중요해 졌다. 이러한 일종의 상상의 공동체로서의 국민적 기대감은 김연아와 아이돌에게 바라는 

것이나, 싸이에게 바라는 것이나 동일하다는 점에서 케이팝의 대중심리를 대변한다. 대중들은 오히려 아이

돌 그룹들이 해결할 수 없었던 미국 주류 팝 안으로의 강력한 진입을 싸이가 해결해 준 것에 대해 큰 자부

심을 가진다. 싸이가 대학가 축제나 행사장에서 공연할 때, 함께 말춤을 따라하는 대중들의 집단적 퍼포먼

스 안에는 즐거운 놀이라는 순수한 쾌락을 넘어서 그의 국위선양에 대한 과잉된 반응을 읽을 수 있다. ‘강

남스타일’이 대중들에게 소비되고 인정되는 방식이 완전히 달라졌고, 싸이의 글로벌 활동과 대중들의 기대
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사이에는 암묵적인 교감이 생겨나기 시작한다. 

상상의 공동체로서 케이팝의 대중심리는 정치적, 성적, 세대적 차이에도 불구하고 하나로 수렴되는 이데올

로기가 존재하는데, 그것이 바로 문화국민주의이다. 한국산 팝 브랜드 케이팝은 한국과 일본, 한국과 미국

의 문화 식민화에 종지부를 찍기보다는 그것을 다른 형태로 재생산하는 흔적을 가진 증거물이다. 아이돌의 

음악이건, 싸이의 음악이건 케이팝을 바라보는 대중의 심리는 언제나 이미 미국과 일본이라는 국가를 전제

하고 있다. 아이돌 중심의 케이팝이 문화적 극일의 증거물이라면, 싸이의 케이팝은 문화적 극미의 증거물이

다. 한국에서 근대 국민주의 문화는 군사 파시즘을 통해서 형성된 것이지만, 더 근본적으로는 식민지 근대

와 냉전문화의 산물이다. 아이돌과 싸이에 대한 국민적인 관심과 열정은 완전히 사라지지 않은 문화적 식

민화와 문화적 냉전화의 그늘을 내재하고 있다. 케이팝의 초국적인 음악양식들은 그러한 근대적 국민주의

의 문화를 기각하려 들지만, 그 양식의 초국성과는 상관없이 문화적 효과로서의 케이팝은 국민주의 문화의 

자장 안에서 벗어나지 못할 것이다. 

칭호와 애국주의라는 상품 

그렇다면 강남스타일의 글로벌 열풍으로 인한 애국적 대중심리가 작동되는 상황에서 싸이는 어떤 국민문화

적 정체성을 가지고 있을까? 그는 진정 애국적인 팝스타인가? 아니면 애국주의 코드를 상업적으로 잘 활용

하는 딴따라에 불과한 것인가? 아니면 싸이의 음악과 애국주의의 대중심리는 별개의 문제인가? 이 질문에 

쉽게 답할 수는 없지만, 내가 보기에 그는 김장훈처럼 독도를 사랑하고 대한민국의 국민적 정체성을 고민

하는 본격 애국주의자의 계보에는 포함되지 않는다. 싸이에게 애국주의는 최근에 형성된 후천적으로 선택

된 연예활동의 한 코드이다. 알다시피 병역 문제가 사회적 문제로 불거지기 전까지 그의 음악과 행동에 애

국주의적인 코드를 발견할 수 있는 것은 거의 없다. 그에게서 애국주의라는 정서가 등장한 것은 병역 스캔

들로 인해 현역으로 재입대한 후이고, 특히 공연 퍼포먼스에서 김장훈과 함께 제작한 ‘완타치’ 공연 이후이

다. 그가 최근에 독립해서 제작했던 ‘흠뻑쑈’에서 애국가를 부르는 장면은 김장훈의 공연 인트로를 차용한 

것이다. 자신에게 각인된 병역기피범이라는 오명 혹은 오해를 불식시키기 위한 방법으로 그는 실제 생활에

서는 군대를 두 번 가는 것을 선택했고, 공연 현장에서는 김장훈의 애국주의 코드를 활용했다. 그에게 애국

주의의 코드는 사후적인 것이고 상업적인 선택이다. 

공연에서 도입한 그의 애국주의 코드는 ‘강남스타일’의 글로벌 열풍 이전과 이후로 구분된다. 적어도 ‘흠뻑

쇼’의 헤드라인 곡이었던 ‘강남스타일’에서 어떤 애국적인 코드를 발견하기란 거의 불가능하다. 그 노래는 

그냥 강명석의 말대로 어느새 늙어버린 강남 오렌지족 오빠의 성적, 감각적 건재함을 알리고 싶은 판타지

이다. 그러나 ‘강남스타일’이 유튜브를 통해 전 세계에 소개되고 3개월 만에 동시대 글로벌 유행가로 석권

하는 상황에서 그가 취해야 하는 행동 혹은 태도는 ‘강남스타일’ 그 자체에 있는 것이 아니라 그것의 효과

에 있다. 서울시가 ‘하이서울 페스티벌’ 기간에 편법으로 마련해준 싸이의 ‘글로벌 석권 기념 콘서트’에서 

그가 수없이 현장에서 외친 “대한민국 소리 질러!”는 일찍이 2002년 한일월드컵 특수 효과에서 재미를 본 

‘챔피언’과 2006년 독일월드컵을 겨냥한 ‘We Are The One’의 상업적 구호의 연장선상에 있다. 물론 이 

두 노래의 차이점이 있다면, 앞선 노래들의 애국주의 코드가 외부의 환경에 의한 것인 반면, ‘강남스타일’의 

그것은 전적으로 스스로 생산하는 것이라는 점이다. 

인생의 최종심급에서 보면 싸이는 애국자라기보다는 잘 놀 줄 아는 날라리, 양아치에 가깝다. 물론 날라리, 

양아치가 애국자가 되지 말라는 법은 없다. 더욱이 연예인에 대한 국민적 상상은 그들에게 국가에 충성하

라는 무언의 압력을 행사하기도 한다. 싸이가 처한 상황과 조건, 즉 스스로 극복해야 할 병역 스캔들이 존
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. 그리고 가부장적 우파 할아버지마저도 좋아하게 만들어 버린 ‘강남스타일’의 국위선양 미담은 천하

의 날라리를 애국자로 만들어버릴 수밖에 없는 극적인 서사를 가지고 있다. ‘강남스타일’의 빅히트는 그 곡

의 내용과 메시자와 관계없이 싸이를 애국적으로 호명하기에 충분하다. 싸이는 ‘애국자’가 아니라 ‘애국주의

자’이다. 그는 유전적, 태생적 애국자의 기질을 타고난 게 아니라 상황에 의해서 애국자로 호명된 애국주의

자이다.  

싸이가 받은 애국자의 칭호는 예컨대 김장훈이 받은 칭호와는 다른 맥락에 있다. 그 다름의 본질 중의 하

나가 바로 애국주의라는 상징 자본이다. 그의 활동을 주목하는 미디어와 대중들이 생산한 애국적 코드와는 

달리, 싸이에게 애국주의는 상업적 프레임으로 포장된 문화코드로 기능한다. 애국주의, 혹은 국민주의가 한

국형 산업 자본주의의 이념적, 정신적 동력으로 작동하던 시절과는 달리 문화자본이 재생산을 위해 스스로 

애국주의 코드를 선택하거나, 그것을 즐기는 시대는 국가와 국민 위에 군림하는 문화자본의 어떤 위력을 

절감하게 만든다. 그런 점에서 싸이는 애국적 마케팅으로 위장한 애국주의자, 혹은 외부에서 만들어 준 애

국주의의 열기를 문화자본으로 적절하게 전환할 줄 아는 딴따라 비즈니스맨이다.   

, 혹은 싸이라는 일렉트로닉 노이즈

‘강남스타일’은 한국 소비 자본주의의 배설구, 강남의 상품 물신주의 세태에 대한 풍자적 패러디도, 강남이

란 소비 공간의 유희를 비아냥거리는 냉소적 패러독스도 아니다. ‘강남스타일’은 그저 늙어도 젊은 시절처

럼 잘 놀고 싶은 싸이의 소원 충족이 담긴 청춘 희망가에 불과하다. ‘강남스타일’이 그렇다고 강남이란 소

비 공간의 라이프스타일을 특정해서 표현했다고 보기 어렵다. 뮤직비디오에 담긴 영상이 특별하게 강남의 

공간을 집중해서 찍은 것도 아니고, 강남스타일이란 가사 이외에 강남을 연상케 하는 어떤 가사도 존재하

지 않는다. ‘강남스타일’이 강남의 라이프스타일에 대한 냉소적 풍자도 아니듯이 특정 공간에 대한 일방적 

찬사도 아니다. 차라리 ‘강남스타일’에서 강남은 압구정동, 청담동과 같은 지리적 장소라기보다는 현재 한국 

사회의 어떤 문화적 욕망을 대리하는 장소, 스타일은 어떤 문화적 유행형식을 지시하는 판타지로 표상된다. 

‘강남스타일’의 강남을 특정한 지리적 공간으로 상상하는 한, 그리고 스타일을 특별한 감각으로 수용하는 

한, ‘강남스타일’의 착시 효과와 속임수를 제대로 간파하기 어렵다. 강남은 하나의 조작된 장소이며, 스타일

은 몰개성적인 기표이다. 그래서 강남도 스타일도 모두 가짜이고, 속임수이다. ‘강남스타일’은 싸이가 조작

한 시뮬라크르에 불과하다. 그럼에도 대중들은 이 가짜 모조품에 왜 열광할까?

결론은 그것이 아주 잘 만들어진 모조품이기 때문이다. 재미있고, 신나고, 말초적인 모조품들이 문화를 지

배하고 문화자본을 획득하는 것이 신자유주의 시대의 문화 논리이다. 그러한 문화 논리가 한국의 국지적 

특수성이 아니라 글로벌한 일반성이라는 것이 이 노래의 전 세계 유행을 통해서 입증되었다. 그런 점에서 

싸이의 음악은 영리하고 선견지명이 있다. 한국 아이돌의 음악제작 방식과 그것의 글로벌 유행은 싸이 식 

모조품의 전사(前史)라 할 수 있다. 역으로 말하자면 싸이의 모조품의 제작 방식과 그것의 유행은 지금 바

로 나온 것이 아니라, 이미 20여 년 전부터 예비된 것이다. 이른바 일렉트로닉 노이즈가 지배하는 세계에 

우리는 진입하고 있는 것이다. 그렇다면 일렉트로닉 노이즈는 무엇인가? 

일렉트로닉 노이즈는 음악장르로서의 일렉트로닉 사운드와 동일시되지 않지만, 기술적 수단을 공유하고 있

다. 전자복제 시대에 전자적 기술은 일렉트로닉이란 장르음악의 구성 요소에서 모든 음악을 지배하는 자원

으로 확대되었다. 전자적 기술은 일렉트로닉 음악만이 아니라 힙합, 알앤비, 발라드 팝, 심지어 트로트에까

지 개입한다. 음악의 전자적 기술은 이제 수단에서 목적으로, 형식에서 내용으로 전도되고 있다. 전자적 기

술은 음악을 생산하는 방식만이 아니라 수용하는 방식도 변화시켜 음악의 재생산을 지배하고 있다. MP3, 
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, 유튜브, 아이튠즈 등 전 세계 음악 수용에서 보편적 형식이 되어 버린 전자적 기술의 수용은 단

지 수용자의 편의성, 효용성만이 아닌 문화적 취향과 정서에 큰 영향을 미친다. 일렉트로닉 노이즈는 음악

의 생산과 재생산, 창작과 수용의 과정에 전체에 개입하는 하나의 문화구성체, 문화적 코드로 정의할 수 있

다. 일렉트로닉 노이즈는 사운드만의 문제가 아니라 이미지, 텍스트 모두를 포함한다. 21세기 디지털 문화

를 지배하는 거대 오이디푸스적 양식이 바로 일렉트로닉 노이즈이다. 

5. 딜레마, 케이팝은 과연 실체가 있는가?

영국의 BBC 방송국은 케이팝의 어두운 면을 다룬 기사에서 마지막에 이런 멘트를 남겼다. "남한의 정부는 

열을 올려서 자신의 새로운 국제적 정체성을 홍보하려 한다. 정부는 케이팝이 일본의 쿨한 문화이미지와 

라이벌 관계를 유지하길 희망한다. 유일한 문제는 케이팝의 산업이 결국 음악적인 유명세를 더 얻는 쪽으

로 갈 것인지 아니면 더 많은 문제점을 낳을 것인지에 있다." 이 멘트는 현재 케이팝의 위치를 적절하게 지

적해 준다. 그것은 어떤 점에서 케이팝이 안고 있는 딜레마를 말하는 것이기도 하다. 독립적인 시장으로서 

케이팝의 지속가능성, 케이팝의 국가적 사명, 케이팝 제작시스템의 구조적인 문제 등이 이 방송 기사의 마

지막 멘트에서 지적된 내용들이다. 

케이팝은 지속가능한가? 아니 지속가능하려면 어떻게 해야 하는가? 이 질문은 케이팝이 현재 처해있는 가

장 고민스러운 딜레마를 건드린다. 케이팝의 지속가능성에는 아주 다른 두 가지 길이 있다. 하나는 현재 가

장 강력한 제작시스템을 갖고 있는 아이돌 팝을 계속해서 만들어서 10대 팬시팝 시장에 강력한 경쟁력을 

갖는 것이다. 앞서 설명했듯이 한국의 아이돌 팝 제작 능력은 세계 팝시장에서 가장 앞서 있다. 한 국가의 

거의 모든 음악산업이 아이돌 팝 제작에 매달리고 있고, 아이돌 그룹에 참여하려는 수십만 명의 연습생들

이 대기하고 있고, 방송과 미디어는 아이돌 팝을 든든하게 지원해주고, 국가는 신 한류 콘텐트를 만들기 위

해 케이팝을 적극 지원해주고 있다. 특정한 음악 분야에 제작-소비-인프라 체계가 집중적으로 관리되면서  

이 정도의 경쟁력을 갖춘 나라는 현재까지는 아마 없을 것이다. 그런 점에서 케이팝이 지속가능한 가장 쉬

운 방식은 아이돌 그룹들이 지배하는 케이팝만을 집중적으로 제작하는 것이다. 국내 대중음악 시장에 음악

적 종다양성을 갈수록 사라지겠지만, 케이팝이 글로벌 팝시장에서는 더 강력한 경쟁력을 갖출 수 있을 것

이다. 이는 마치 삼성, 현대, LG와 같은 독점적인 재벌 기업들을 강력한 경쟁주도형 성장 전략으로 한국의 

경제력을 단숨에 끌어올린 것과 같은 방식이다. 

반면에 케이팝의 장기적인 지속가능성을 위해서 아이돌 팝 제작 중심에서 다양한 음악 장르로 확산하는 다

른 대안이 존재한다. 이는 물론 쉽지 않은 문제이고 인위적으로 해결될 수 있는 것도 아니다. 하나의 문화

적 상품으로 케이팝이 국제적인 경쟁력을 갖출 수 있었던 것은 다른 나라에서 하지 않은 것을 주도적으로 

했기 때문이다. 만일 한국 대중음악 안에 존재하는 많은 음악 장르들이 해외 음악팬들의 취향에 적합하지 

않거나, 그 음악적 경쟁력이 미치지 못한다면, 음악적 다양성은 케이팝의 지속가능한 발전을 위해 대안이 

아닐 수도 있다. 해외 음악팬들이 케이팝에게 원하는 것은 오로지 아이돌 그룹들의 멋진 댄스 팝일지도 모

른다. 그러나 현재 한국 대중음악 안에 존재하는 많은 음악 장르들, 예컨대 록, 힙합, 재즈, 알엔비, 일렉트

로닉, 크로스오버 음악들이 국내 음악 시장에서도 지금보다 더 활성화되고, 나아가 현재 아이돌 팝의 열풍 

수준은 아니지만, 해외 음악 시장에 많이 알려질 수 있는 계기들을 만드는 것이다. 

개인적으로 UC 어바인에서 케이팝 수업을 하면서 학생들에게 한국의 록, 힙합, 인디음악, R&B, 크로스오

버 음악을 들려주었는데, 특히 한국의 힙합과 인디음악에 많은 관심을 보였다. 일부 학생들은 음악적인 독
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면에서는 록음악이나 크로스 오버 음악에 많은 지지를 보였다. 한국의 장르음악들은 대중적 파급력은 

부족하지만, 창작성과 완성도 면에서는 결코 뒤떨어지지 않는다. 음반제작의 양적인 측면에서도 무시할 수 

없다. 2011년도에 나온 1100여장의 앨범 중에서 가장 많은 음악장르에 속한 것은 댄스음악이 아니라 힙합

음악이고, 재즈와 크로스오버 음반도 130여장이 나왔다. 그리고 인디음악으로 분류될 수 있는 록, 모던 록, 

모던포크, 크로스 오버 음반들은 전체 음반 중에서 거의 1/3을 차지할 정도로 다수이다. 이렇게 보면 연간 

제작된 음반들 중에서 아이돌 그룹들의 음반의 양적 규모는 대중적 파급력에 비해 훨씬 적다는 것을 알 수 

있다. 물론 음반의 양과 질의 문제는 쉽게 재단할 수는 없지만, 음반의 양적 수준에 있어서는 한국의 장르

음악이 결코 빈약한 것이 아닌 것은 사실이다. 아이돌 팝에서 시작해서 다른 장르음악으로 확산되는 계기

를 마련하는 것은 케이팝의 장기적인 지속가능성을 위해 더 의미 있는 대안이 될 수 있다. 이를 위해서 무

엇보다도 국내의 음악 제작과 배급 환경이 지금보다 훨씬 다양하고 공정해야 할 것이다. 물론 장르음악을 

제작하는 레이블에서 더 적극적인 노력을 해야 하는 것은 두말할 나위가 없다. 

두 번째 케이팝의 딜레마로 언급할 부분이 바로 케이팝의 국가적 사명이다. 케이팝은 말 그대로 한국이라

는 국적성과 팝이라는 시장성을 동시에 가지고 있다. 케이팝을 제작하는 기업들은 케이팝의 국가적 자부심

을 자신의 시장성을 확대하는 데 활용하고, 정보는 케이팝의 글로벌 열풍을 글로벌 코리아 미션의 대표적

인 사례로 홍보한다. 케이팝이야말로 국적성과 시장성이 가장 상호보완적인 특성을 가진 거의 유일한 국지

적인 팝음악이다. 그런데 문제는 케이팝의 국적성과 시장성이 충동하는 경우가 발생한다는 점이다. 케이팝

을 제작하는 기업들이 실제로 정부를 대상으로 원하는 것은 아이돌 그룹들이 안정적으로 활동할 수 있도록 

병역을 면제해주거나, 외국 활동 시에 비자 발급 절차를 최소화하는 것이다. 이들은 아이돌 그룹들은 한국 

축구의 아이콘 박지성, 국민요정 김연아 못지않게 국위선양을 했기 때문에 이들이 스포츠 선수들에게 준하

는 병역 면제 대상자로 포함시킬 것을 요청한다. 말하자면 케이팝의 글로벌 열풍의 주역인 아이돌 그룹들

의 성장에 국가의 제도가 걸림돌이 되어서는 안 된다고 보는 것이다. 이들은 또한 병역을 필하지 않은 대

부분의 남성 아이돌 그룹들이 해외에 진출할 때 제출해야 할 서류들이 너무 많아 비즈니스에 어려움을 겪

고 있다고 불만을 제기한다. 

그러나 정부의 입장에서는 관련법을 개정하면서까지 이들에게 파격적인 특혜를 주기에는 쉽지 않은 문제이

다. 정부의 입장에서는 케이팝이 글로벌 경제를 표방하는 국가의 경쟁력을 홍보하는 데 큰 역할을 하고 있

다는 점을 인지하면서도 이들의 음악적 표현의 자유를 일정하게 통제하려는 다른 생각을 갖고 있다. 실제

로 아이돌 그룹들의 많은 음악들이 여성가족부의 '청소년보호위원회'로부터 청소년 유해매체로 고지되어 논

란을 일으켰다. 케이팝 제작자들은 정부만이 아니라 애국심이 강한 국내 팬들과도 충돌을 일으킨다. 케이팝

을 둘러싼 문화민족주의적인 반응들은 시장성과 국적성이 충돌하는 대표적인 경우이다. 과거 유승준의 병

여기피 사건이 그랬고, 타블로의 학력 위조 의혹 제기 사건이 그랬고, 박재범의 한국인 비하 발언 사건이 

그랬다. 제작자들은 소속 아이돌 그룹 멤버가 병역, 한국인 비하, 재외교포의 국적 등과 같은 국적성과 관

련된 문제에 연루될 경우 상업적으로 상당한 타격을 받는다고 말한다. 실제로 한국 팬덤들은 케이팝에 대

한 국가적 자부심과 함께 아이돌들을 국적성의 잣대로 재단하려는 태도 역시 대단히 배타적이다. 케이팝이 

글로벌 팝 시장에서 경쟁하기 위해 초국적인 성격을 갖기에는 그것을 정책의 대상으로 활용하려는 정부와 

그것을 국민적 자부심으로 소비하려는 팬덤의 국적성이 너무 강하다.    

마지막으로 케이팝 제작 시스템의 구조적인 문제이다. 케이팝의 제작 시스템도 양면성을 갖고 있다. 한편으

로는 스타를 만들기 위해 치밀하고 체계적인 제작 체계를 갖추고 있으면서도 다른 한편으로는 성공을 위해 

희생을 강요한다는 점이다. 케이팝을 제작하는 메이저 기업들은 기업 당 1년에 수만 명의 아이돌 지망생들
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대상으로 오디션을 실시하고, 이들을 10대 초기에 조기 선발해서 데뷔하기까지 적게는 3년 많게는 5년

간 이른바 연습생이란 이름으로 강도 높은 훈련을 시킨다. 데뷔할 때까지 모든 과정을 제작사가 비용을 부

담해서 키우는 일종의 팜 시스템은 미국이나 유럽의 팝시장에서는 낯선 제작방식이다. 따라서 충분한 제작 

노하우를 가지고 있는 메이저 제작사에서 이미 정해 놓은 로드맵대로 스타를 키우기 때문에 실패할 확률이  

상대적으로 낮다. 

그러나 다른 한편으로 제작 시스템의 모든 권한을 제작사가 갖고 있기 때문에 연습생들과 데뷔 이후 그룹

의 활동들은 모두 철저하게 통제될 수밖에 없다. 연습일정 뿐 아니라 합숙소 생활, 사생활 관리, 개인 몸매 

관리, 그리고 전속계약 등 모든 일정은 제작사의 권한 아래 있다. 성공이 보장된 만큼 규제와 통제가 뒤따

르게 되는 것이다. 따라서 그룹으로서 음악활동의 선택은 상대적으로 많은 제약을 받게 된다. 아이돌 그룹

들의 생명이 길지 않은 것은 아이돌이란 특수한 상황 때문이기도 하지만, 제작과 관련된 많은 권한을 제작

사가 갖고 있기 때문이다. 일례로 '동방신기' 사태는 케이팝의 제작 시스템의 구조적 문제가 고스란히 드러

난 예로서 '동방신기'로서의 음악적 잠재가능성이 제작 시스템의 구조적 문제에 의해서 어떻게 무력화되는

가를 잘 보여주었다. 케이팝이 적어도 아이돌 팝만이라도 지속가능한 발전을 이루기 위해서는 이러한 일방

적이고 통제 중심의 제작 관행에서 벗어나야 한다.    

케이팝이 과연 글로벌 팝 시장에서 과연 실체가 있는가를 진지하게 따져본다면, 그렇지 않다고 볼 수 있는 

이유 중의 하나가 바로 음반, 음원, 라이브 콘서트의 공식적인 유통이 아직 분명하지 않다는 점이다. 유튜

브를 통해 전 세계 팬덤들이 손쉽게 케이팝 음악을 들을 수 있지만, 그들이 과연 음악 시장의 공식적인 구

매자로 나섰는가하는 것은 쉽게 단정하기 어렵다. 무엇보다도 케이팝 가수들의 음반들이나 음원의 월드와

이드 발매가 극히 일부 그룹들에 한정해서 이루어진다는 점이다. 물론 아시아 권역에서 케이팝 뮤지션들의 

음반이 라이선스로 발매되고 있긴 하지만, 일본을 제외하고는 공식음반 시장에서의 실체가 불분명하다. 에

픽하이 등 몇몇 뮤지션들이 아이튠즈에서 일부 주목을 받을 것을 제외하고, 케이팝이 미국과 유럽의 팝시

장에서 공식적으로 음반이 발매되어 성공을 거두었다고 보기는 아직 어렵다. 아니 아시아 국가를 포함해서 

미국과 유럽 시장에 음반을 발매하고 유통하는 체계적인 시스템이 아직 제대로 작동되고 있다고 말하는 것

도 어렵다. 콘서트 역시 국내 홍보 성격이 강한 'SM TOWM LIVE' 같은 방식이 아닌 개별 뮤지션들의 단

독공연이 아시아 국가를 넘어서 다른 대륙으로 확장되는 것도 현재로서는 쉽지 않은 문제이다. 이들의 공

연을 다른 대륙으로 확장할만큼 국내 제작시스템이 선진화되었다고 보기 어렵고, 실제 흥행 여부와 시장성 

여부도 장담할 수 없다. 이런 문제들이 어느 정도 해결의 실마리가 보여야지만, 케이팝의 글로벌 실체가 비

로서 확인될 수 있을 것이다. 
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대한민국 만세 : K-pop과 민족주의의 새로운 관계 맺음

김정원(피츠버그대 석사 졸업)

※별지 참조
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싸이, 한국을 빛낸 키치?

정윤수(성공회대)

※별지 참조
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2부 : 자유발표
음악창작의 영원한 패러독스, 표절과 

순수창작

김 평 수 (한국외국어대학)

1. 1. 들어가는 말 

  

인간의 역사, 특히 문화사를 돌아보면 인간은 항상 원본에 대한 복제를 통해 자신들의 문화

를 확장해왔음을 알 수 있다. 인간은 언어와 문자는 물론 타민족의 문물에 대한 공공연한 

모방(imitation)과 복제(copy)를 통해서 자신들의 문화에 적용하였다. 이러한 사실은 생물학

의 영역에서도 확인되는데 예컨대 문화를 진화하는 적응시스템이라고 간주했을 때 문화에서 

생물의 유전자에 해당되는 복제자를 ‘문화유전단위(culture gene)’라고도 한다. 리차드 도킨

스가 말한 밈(Meme)1)과 같은 개념이다. 도킨스는 생물학적 유전자 진(Gene)과 다른 후천

적 경험을 통해 전달되는 유전자를 이를 밈이라고 지칭하였다. 밈은 모방과 같은 비(非)유

전적 수단을 통해 전달되는 문화 요소다. 

유전자가 생물적인 유전정보의 전파 단위인 것과 마찬가지로 문화유전자는 문화적 정보의 

전파단위이다. 그러나 유전자와 달리 돌연변이율이 높고 획득형질의 ‘유전’이 가능하며 대립

유전자자리를 항상 갖는다고는 할 수 없다. 전파경로도 복잡하고 수직전파(부모로부터 아이

에게)에 더하여 사행(부모 이외의 어른으로부터 아이에게)과 수평(동일세대내) 전파가 있

다.2)즉, 유전자는 세대 간에만 전달이 가능하지만 문화유전자는 그에 구애받지 않고 전달된

다는 것이다. 이처럼 인간의 모방능력과 모방을 통한 변용활동은 인류의 지속성장을 가능케 

한 요소라는 것은 역사적, 생물학적으로 인정받는 내용이다. 역사 속에서 모방을 금지하는 

사례들이 있기는 하지만 인간의 지식이 모방되는 것은 지극히 일반적이고 자연스러운 일이

었다. 

그런데 존 로크가 지적생산물에 대한 소유개념을 정립한 이후 세상은 달라졌다. 개인이 만

들어낸 지식적 창작물도 곧 재산권 개념으로 변하기 시작했고 로크의 ‘노동가치설’은 몇 백 

년이 지난 오늘날까지도 모든 자산계급에게 깊은 신뢰를 주는 자본주의 소유권 이론의 근원

이 되었다. 이는 산업적 생산 활동뿐만 아니라 예술 생산 활동에까지 영향을 미치고 결과적

1) (meme)=동물 개체에 기억돼 행동으로 나타나고, 모방을 통해 다른 개체에 전달되는 비(非)유전적 문화요소 

또는 문화전달 단위를 말한다. 악수나 경례 같은 간단한 것에서 종교처럼 복잡한 행위도 밈이다. 진화생물학

자 리처드 도킨스는 ‘모방’의 의미가 들어 있는 그리스어 ‘미메메(mimeme)’에서 밈이란 단어를 만들었다.   

자세한 내용은 수전 블랙모어,『문화를 창조하는 새로운 복제자 밈』, 김명남 옮김, 바다출판사, 2010 참고.

2) 이 개념의 도입은 생물진화의 여러 가지 이론을 문화적 현상에 적용하는 것을 가능하게 하여 사람이나 사람 

이외에 영장류, 조류, 포유류 등의 신기(新奇)행동, 문화적 행동의 전파과정에 관한 연구를 발전시키고 있다. 

강영희, 『생명과학대사전』, 아카데미서적, 2008. 
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으로 오늘날은 비용 없이 문화적 창작물을 모방하거나 변용은 물론 심지어는 접근하는 조차

도 불가능한 시대가 되었다. 

지적재산권 개념은 작가로 하여금 창작을 유인하는 중요한 수단임이 분명하지만 때론 소모

적인 재산권 분쟁을 일으키기도 한다. 특히 대중음악분야에서의 표절시비는 매우 빈번하게 

발생하지만 그 대안은 없다는 것은 표절이 참으로 애매하고 고질적인 문제임을 알 수 있다. 

음악이란 개인적 상상력의 음률적 표현이다. 음악창작자는, 열두 개의 음계와 악기적 선택

권을 통해 음률을 구성할 수 있다. 하지만, 아이러니한 것은 음악적 상상력을 전개하는 방

법은 이미 학문적으로 방법론과 규칙이 정해져 있기에 창작자가 가진 조합의 범위가 무한하

지는 않다. 즉, 애초부터 완벽하게 순수한 창작은 수학적 한계가 정해져 있다는 점이다. 게

다가, 창작자가 머릿속에서 상상하고 표현해내는 음악적 세계는 창작자의 경험과 개인적 세

계관이 형성되는 문화적 환경 인자와 떼어두고 생각할 수는 없다. 

이 모든 것을 조합했을 때, 개인의 상상을 통해 표현되는 음악적 창작물은 외부요소의 영향

으로부터 완벽하게 자유로운 “순수창작”일수 있는 가능성은 거의 없다. 그럼에도 우리가 사

는 세계는 마치 순수창작물과 모방물이 따로 존재하는 듯한 이데올로기를 만들어내고 있으

며 저작권을 순수창작에 대한 대가로 치환함으로써 창작계급의 권위를 만들어가고 있다. 대

다수가 왜 그래야하는지에 대한 타당한 이유를 모른 채 저작권을 지켜야한다는 당위성에 수

긍하고 있다. 

하루가 멀다 하고 터져 나오는 음악표절과 표절소송에 대해 생각해보자. 순수창작의 신화는 

저작권료를 받는 자와 주는 자로 양분되는 창작계급의 권력을 영구화 시키는 이데올로기가 

만든 신화는 아닌가하는 생각으로 지평을 넓혀볼 수 있지 않을까?   

이 글은 타인의 음악작품을 표절하는 행위를 옹호하고자 하는 의도를 갖지 않고 있다. 타인

의 음악작품을 표절하는 것은 양심이나 도덕성의 문제일 수 있다. 하지만 만들어진 시간적 

순서를 통해 결정되는 원본성과 표절성의 결과나 징벌이 경제적으로 강제된다는 점에서는 

문제의식을 가지고 있다. 그리고 그렇게 결정된 계급은 서열화는 적어도 100년간은 바뀌지 

않는다는데 더욱 문제의식을 가지고 있다. 그래서 순수창작과 표절의 극단적인 이분법은 음

악이 ‘산업화’ 되는 과정에서 산업자본을 보호하기위해 만들어진 이데올로기는 아닌가하는 

의구심을 버리기 어렵다. 그러한 의구심은 창작자를 보호한다는 저작권의 배분 구조를 분석

해보면 확신으로 느껴진다. 

이 논문에서는 표절의 근거로 삼는 여러 가지 근거와 사례들에 대해서 살펴본다. 이러한 근

거들이 얼마나 주관적인 기준에 근거하는지를 논함으로써 결국 오늘날 음악의 창작과 유통

과정 속에 숨겨진 채 작동되는 문화자본의 이데올로기를 드러내고자 하는 시도이다.  

2.

3. 2. 표절의 정의와 유형

1) 표절(plagiarism)과 모방(imitation)의 차이 

표절(剽竊)이라는 한자는  겁박할 표(剽) 훔칠 절(竊)로 구성되어 있다. 말 그대로 훔친다는 

의미다. 사전적 의미로는 “다른 사람이 창작한 저작물의 일부 또는 전부를 도용하여 사용하

여 자신의 창작물인 것처럼 발표하는 것을 말한다. 보통 학문이나 예술의 영역에서 출처를 

충분히 밝히지 않고 다른 사람의 저작을 인용하거나 차용하는 행위”3)라고 정의하고 있다. 
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표절의 판단기준은 문학, 영화, 음악, 디자인 등 각 장르적 특성에서 오는 차이가 존재한다. 

예를 들어 음악에서의 표절의 판단 기준은 ‘가락’, ‘리듬’, ‘화음’의 3요소를 고려하여 판단하

는데 그중에서 ‘가락’을 가장 중요한 요소로 본다.4) 1999년 이후 표절이 친고죄의 영역으로 

넘어가면서 원저작자가 자신의 곡을 떠올리게 하는 단 한마디의 비슷한 흔적만 있어도 저작

권 침해 여부를 물을 수 있게 되어있다. 즉, 표절 시비는 6마디, 혹은 3마디 이내에서는 표

절과 상관없다는 소위 “6마디 원칙(six bar rule)" "3마디 원칙(three bar rule)" 같은 양적

기준으로 판단되지 않고 원작자의 자의적 판단이 표절 문제의 시발점이 된다는 것이다.5)

표절도 일종의 모방이지만 출처를 밝히지 않거나 스스로 원작으로 포장한다는 점에서 비도

덕적이다. 표절이란 흔히 절도라고 지칭되지만, 사법적인 의미에서 형사문제로 다루는 관행

은 확립되어 있지 않았다. 표절의 문제는 민사적 소송으로 이어지는 경우가 대부분이었지만 

때때로 저작권 침해, 불공정 경쟁, 도덕적 권리의 침해 등과 같은 명목으로 표절이 법정에

서 사건이 될 수도 있다. 그런데 최근은 저작권 침해도 형사 범죄로 다루고 있는 추세이

다.6) 

그런데 비록 특정작품의 표현방식을 모방했다하더라도 표절과는 다른 경우가 있다. 바로 인

용(quotation)과 오마주(homage)이다.7) 인용은 학문적 영역에서 통용되는 모방행위의 일종

이며 어떤 주장의 근거나 비판 또는 참고자료 등으로 삼고자 어떤 사람의 말이나 책으로부

터 그 일부를 그대로 가져오는 행위다. 오마주는 영화의 영역에서 통용되는 일반적인 모방

행위이다. 영화에서의 오마주는 저작권침해 행위로 간주하지 않는 것이 관례다. 이들과 표

절과의 차이점은 원작자를 분명하게 드러낸다는 것이며 인용 및 오마주를 적극적으로 드러

냄으로써 자신의 창작 행위의 차이성이 강조된다는 것이다.

오마주로서의 모방은 영화뿐만 아니라 음악 장르에도 사용되지만 음악에서는 오마주에 대한  

구분 기준이 모호하기도 하고 오마주 문화에 관대하지 못한 음악 산업계의 관례상 종종 저

작권 문제나 표절 시비에 휘말리게 된다. 따라서 영화에서의 경우와는 달리 음악에서의 오

마주는 주로 저작권의 범위를 벗어난 작가에 대한 오마주가 주를 이루거나(사망한지 오래된 

작곡가) 혹은 에이전트를 통해 미리 저작권문제를 해결한 특별한 기획을 통해서 오마주 작

품을 만들게 된다. (유재하 헌정앨범, 신중현 헌정앨범 등) 

2) 표절의 유형 

앞서 설명하였듯 모방을 했는데 원작의 출처를 밝히지 않은 경우는 표절로 취급받는 것이 

3) , “표절” (http://www.doopedia.co.kr) 2012년.11월 25일 검색.

4) 문화관광부, 『표절방지 가이드라인』, 문화관광부, 2007, p.28. 

5) 가락의 유사성 판단에 있어서 개별적인 음표의 유사성보다는 그 음표가 어떻게 결합되었는가가 중요한 판단기

준이 된다. 즉, 전체적으로 얼마나 많은 개별적인 dmadvy가 유사하게 사용되었는가보다는 연속된 음표가 얼

마나 많은지, 또한 그 연속성의 정도가 어떠한지가 중요한 의미를 갖는다. 위의 책, pp.29-30 참조.

6) 한국의 저작권법 제 136조에서는 형사벌 규정을 두고 있는데 “복제·공연·공중송신·전시·배포·대여·2차적 저작

물 작성의 방법으로 침해한 자는 5년 이하의 징역 또는 5천만 원 이하의 벌금에 처하거나 이를 병과 할 수 

있다”고 규정하고 있으며 저작인격권과 실연자 인격권을 침해한 경우에도 “3년 이하의 징역 또는 3천만 원 

이하의 벌금에 처하거나 이를 병과할 수 있다”고 규정함으로써 저작권에 관련하여 형사적 징벌을 가한다는것

을 명확하게 규정하고 있다. 

7) 프랑스어로 ‘감사, 경의, 존경’을 뜻하는 말로 영화에서는 보통 후배 영화인이 선배 영화인의 기술적 재능이나 

그 업적에 대한 공덕을 칭찬하여 기리면서 감명깊은 주요 대사나 장면을 본떠 표현하는 행위를 가리킨다. 두

산대백과사전, “오마주” (http://www.doopedia.co.kr) 2012년.11월 25일 검색.
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일반적이다. 그러나 결과적으로 표절로 판단되더라도 표절로 귀결되는 여러 가지 과정이 있

을 수 있다.  

첫 번째는 우연한 동시성에 대한 오해이다. 어떤 작품들은 공간의 근접성이나 서로간의 영

향을 받을만한 맥락이 없음에도 불구하고 우연히 비슷한 시기에 발표되곤 한다. 이 유사성

은 대개 소재나 발상 수준에서 발견된다. 따라서 이러한 경우는 표절이라 부르기 어려운 것

이 사실이다. 특허의 경우에서도 기술의 동시발견(Simultaneous Discovery)은 흔히 일어나

는 일이다.8) 오늘날 기술적 수준이 평준화되어 가는 상황이기에 기술적 편차가 적은 오늘

날의 발명 환경에서는 동시적으로 비슷한 아이디어를 생각해낼 가능성이 과거보다 높은 것

이 사실이다.    

두 번째 무의식적 모방이다. 어떤 작품을 의식적으로 표절하거나 모방하려는 의도는 없었으

나 창작과정에서 자신도 모르는 사이에 과거에 영감을 받았던 작품의 영향을 받게 되는 것

이다. 자신은 창작을 하고 있다고 믿었는데 사실은 모방을 하게 된 것이다. 이러한 경우는 

표절하고자 하는 고의성은 없었다고 하지만 외부에서 판단할 때 그 차이를 구분하기 어렵

다. 예를 들어 우연히 보았던 영화의 배경음악이 무의식적으로 각인되어 창작과정에서 떠오

를 수도 있다. 무의식적 모방은 인터넷을 통해 다양한 콘텐츠의 전파속도가 빨라지고 세계

화의 영향을 받는다. 문화적 할인율과 언어적 장벽이 낮아지면서 문화의 혼종성이 촉진되는 

영향으로 인해서 더욱 가능성이 높아지고 있는 것이다. 

세 번째 의식적 모방을 통한 재창조가 있다. 패러디(parody) 같은 경우가 이에 해당된다. 

리메이크(Remake)도 해당되지만 리메이크란 2차적 저작물 작성권을 저작권자로부터 매입

해서 합법적으로 만든다는 점에서 패러디와는 구분된다. 패러디란 표현의 형식을 불문하고 

원작을 이용하여 원작이나 사회적 상황에 대해 비평하거나 웃음을 이끌어내는 것이다.9) 영

화산업계에서는 패러디가 흔한 일이지만 과거 서태지와 이재수의 ‘컴배콤“ 사건에서 볼 수 

있듯이 음악산업계에서는 패러디를 인정하는데 대단히 보수적이다.10) 

네 번째는 모티프를 차용하는 것이다. 힙합음악에서는 샘플링처럼 타인의 것을 내 작품 안

에 끌어들이는 행위이다. 중요한 것은 모티프의 차용은 자신의 작품 안에 자리 잡으면서 전

혀 다른 새로운 의미로 확장된다는 사실이다. 이러한 경우는 재창조에 가깝다. 모티프의 차

용은 음악적 장르와 지역적 성격에 따라 취급된다. 테크니카와 힙합에서는 샘플링이나 매쉽

업(mash-up) 같은 모티프의 차용은 너그러운 편이다. 그러나 음악자본은 점점 이러한 모티

프의 차용에 대해서도 통제를 하기 시작했다. 특히 여러 곡이 한꺼번에 뒤섞여서 전혀 원곡

의 흔적을 찾기 어려운 매쉬업같은 형태의 경우에도 표절로 간주하고 저작권을 적용하려는 

사례가 늘고 있어 뮤지션들의 반발이 있다. 

사실 모티프의 차용은 일종의 오마주 같은 모방이라고 할 수 있다. 80년대 컬쳐클럽과 웸은 

70년대 모타운 소울에 신디사이저를 도입하여 뉴웨이브로 재구성해 성공 시켰고 90년대 일

본의 데츠야 코무로 또한 다른 가수의 악상에서 모티브를 얻어 새롭게 재창조된 음악을 만

8) 동시발견의 대표적인 사례로 19세기 말에서 20세기초에 걸친 무선 통신 장치들인 ‘전신기’, ‘전화기’,  

‘텔레비전’에 대한 유명한 일화들이 있다. 자세한 내용은 Michele Boldrin․ David K. Levin, Against 
Intellectual Monopoly, Cambridge University Press, 2008, pp.202-208을 참조..

9) 원작 자체를 비평의 대상으로 삼는 것을 직접적 패러디(direct parody)라고 하고 원작과는 무관한 사회적 상

황에 대한 비평을 목적으로 하는 매개패러디(vehicle parody)로 나누어진다. 오승종⋅이해완, 저작권법(제4

판)｣, 박영사, 2006, p.348.

10) 당시 법원은 서태지가 음치가수 이재수를 상대로 제기한‘컴배콤’ 앨범 배포금지가처분 소송에서 “당해 저작

물에 대한 비평과 풍자는 패러디로 보호된다고 인정하면서도 원곡의 특징을 흉내내어 단순히 웃음을 자아내

는 정도는 패러디로 볼 수 없다”고 판결하였다. 서울지방법원 1994.9.2 선고, 94가합28760 판결. 
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들었으며 B`z 는 수려한 다른 노래들의 멜로디를 재구성해 LA메탈식 연주로 할리우드 

Rock 명예의 전당에 입성했다. 

4. 3. ‘순수창작’이라는 이데올로기 

앞서 말했듯이 오늘날의 대중음악은 12음계의 한정된 음과 화음, 한정된 리듬, 그리고 오늘

날 국가적 편차가 거의 없는 밴드악기의 성격상 음악적 유사성은 필연적으로 나타날 수밖에 

없는 숙명을 가지고 있다. 더구나 인터넷과 미디어의 발달로 거리가 축소된 세계는 개인의 

경험과 가치관을 중복되게 만들고, 개인적 상상력의 동질화를 불러온다. 유튜브를 통해 8억

명이 감상했다는 싸이의 ‘강남스타일’을 생각해보면 국경이 없다는 것을 실감할 수 있을 것

이다. 우리는 이제 무의식적인 차원에서의 모방도 흔할 수밖에 없는 환경 속에서 살아가고 

있다. 즉, 문화적 관점에서 보자면 개인이 만들어낸 음악적 구성이 본의 아니게 동질화를 

이룰 개연성은 충분히 있다는 것이다. 이런 점을 무시하고 단지 창작 시점의 선후관계와 표

현의 유사성만을 비교해 원작과 표절을 가리는 것은 너무 일면적인 평가라고 할 수 있다. 

결국 표절의 문제를 사회적 관점으로 바라보면 문제는 좀 더 근본적인 곳에 있다고 본다.

첫 번째는 다양성이 존중받지 못하는 사회적 풍토에 문제가 있다. 

상업성을 신봉하는 사회를 통해 우리의 음악은 동질화되고, 대중의 음악적 취향도 동질화된

다. 우리 모두가 동질화된 환경 속에서 동질화된 음악을 들으며 동질화된 인간으로 살아가

며 동질화된 음악만을 창작하게 되는 것은 상상만 해도 악몽이 아닐 수 없다. 대중성이라는 

이름의 모호하고도 공공연한 상업적 음악제작 관습(주류대중음악계의 10대 편향성, 혹은 후

크송의 난무를 보라)이 음악적 다양성을 거세하고 1회용 음악을 양산하는 동안 자본중심적, 

실용주의적인 관점으로만 접근하는 정책(MB정부의 음악산업 육성정책은 지극히 편향적이었

다)은 음악을 만드는 창작자의 세계관에 영향을 미칠 수밖에 없다. 문화정책은 정책에 따른 

문화 환경을 만들고 문화 환경은 창작자의 문화적 경향성을 만들고, 창작자의 문화적 경향

성은 대중들의 문화적 세계관에 영향을 미친다. 그 대중들이 다시 창작자가 되기도 한다는 

것을 생각해보면 문화정책이 얼마나 중요한지 알 수 있다. 즉, 다양성을 파괴하는 정책은 

문화의 정체를 야기한다. '다양성'을 존중하지 않는 사회가 창의적인 예술작가를 탄생시킬 

수 있을  리 없다. 다양성과 창조적인 작가가 실종된 문화적 환경 속에서 표절이 없고 순수

창작만이 있기를 바라는 것이 오히려 이상할 것이다. 

두 번째는 문화적 유사성과 미메시스적인 모방의 증가는 정보와 문화의 세계화가 만들어낸 

필연적인 결과임에도 불구하고 오히려 과거 시기보다 더 철저한 원본과 표절의 이분법에 입

각한 ‘순수창작’ 이데올로기를 신화화하는 풍토의 문제이다. 순수창작 이데올로기는 ‘창작계

급’이라는 우상을 만들어냈고 창작계급이 창작을 지속하기 위해서는 저작권으로 보호되어야 

한다고 강조하며 끊임없이 대중에 대한 프로파간다11)를 진행하고 있다.    

자크 술릴루(Jacques Soulillou)라는 학자는 예술과 문학 분야에서 표절의 증거를 제시하기 

현실적으로 어렵다는 점을 강조한다. 

11) 저작권에 대한 홍보는 저작권을 둘러싼 권력 관계의 진실은 숨긴 채,  사실상 저작권 생태계에서 가

장 밑바닥의 대우를 받고 있는 창작자 혹은 실연자를 앞장세움으로서 대중들의 태도에 영행을 준다는 의미에

서 프로파간다(propaganda)라는 표현을 사용하였다. 
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“근거를 인용하지 않은 상태에서 B가 A의 영향을 받았음을 보여주는 것으로는 충

분치 않다. A가 다른 사람으로부터 영향을 받지 않았다는 것 역시 증명해야 한다. 

만약 A가 연대기적으로 이전에 위치한 ‘X'로부터 영향을 받아 표절을 했다면 A의 

논거는 허물어진다.”12)

롭 숄테(Rob Scholte)라는 화가는 "예술적인 창조물은 어느것 이나 모든 사람으로부터 기

인하고, 따라서 모든 사람에게 귀속된다"고 말한다.13) 즉 아무것도 없는 무에서 완전히 독

창적인 그 무엇을 창조하는 사람이 작가라고 여기는 사고가 바로 낭만적 저작권개념에 기초

해 있다는 것이다. 

사실 완전무결한 ‘순수창작’이란 거의 불가능한 일이다. 수많은 천재들도 모방과 재현을 통

해 새로운 작품을 만들었고 천재가 아닌 예술가들도 수많은 모방에 의해 예술작품이 탄생시

켰다. 어느 한 시기에 창작, 실연된 모든 것에 대해 절대적인 소유권과 관련된 권리를 주장

하는것은 지나친 일이다. 예술은 다양한 실연과 해석을 통해 발전하는 것인데 이에 대한 배

타적 소유권을 개인과 기업이 100년 가까이 소유한다는 것은 제도적인 모순이다. 그것 때

문에 예술에서의 해석과 재현의 자유가 위축되고 재산과 이윤으로 환산하게 되어 오늘날과 

같은 소모적인 소송전이 줄을 잇게 되는 것이다. 

1) 음악표절 판단의 딜레마

국내에서의 간단한 소송사건을 하나 살펴보자.

2010년에 <씨앤블루>의 ‘외톨이야’라는 곡이 표절시비에 휘말렸다. 인디밴드 <와이낫>은 '

외톨이야'의 작곡가들이 자신들의 곡 '파랑새'를 무단 이용해 저작인격권을 침해했다며 

5,000만원 상당의 위자료를 청구하였다. <와이낫>은  표절에 대한 사회적 관심을 불러일으

키기 위해 제기했다고 밝혔다.14) 

앞서 설명한 자크 술룰리의 논리로 ‘외톨이야’ 표절문제를 살펴보자. ‘외톨이야’의 후렴부는 

‘파랑새’와 매우 유사한 것으로 보인다. 그러나 만약 <씨앤블루>가 자신들이 ‘파랑새(2008

년 발표)’보다 먼저 발표된 영국 가수 <MIKA>의 ‘Stuck In The Middle’(2007년 발표)의 

영향을 받았다고 주장했다면 어떻게 될까? <와이낫>은 오히려 자신이 <미카>의 영향을 받

지 않았다는 것을 증명해야할 입장에 서게 된다. 

공교롭게도 실제로 재판은 그런 식으로 진행되었다. 법원에서 양측의 악보를 검증하는 단계

에서 문제가 된 2곡 뿐만 아니라 컨츄리꼬꼬의 “오가니”, 박상민의 “지중해” 등 3곡이 추가

되었다. 피소당한 김도훈 측이 “비슷한 노래는 세상에 너무 많다”고 주장하며 문제가 된 유

사부분은 다른 곳에도 많이 쓰여 “공공재”와 같다는 주장을 펼쳤다. 따라서 '외톨이야'의 표

절 여부는 '파랑새'와의 유사성이 아니라 다른 세 곡과의 차이점을 설명해야 결정되는 상황

12) Jacques Soulillou, L'AUTEUR MODE D'EMPLOI, Harmattan, 1999, p.17.  스미르스,『예술의 위

기』, 김영한․  유지나 옮김, 커뮤니케이션북스, 2009, p.105에서 재인용. 

13) 요스트 스미르스, 앞의 책 p.107.

14) 와이낫 “이 방법 밖에 없었다”…씨엔블루 ‘외톨이야’ 표절소송 심경, 『경제투데이』2010년 3월 11일자, 

(http://www.eto.co.kr/news/outview.asp?Code=20100311132815447&ts=190541) 
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에 놓이게 되었다.15)

이 사례는 오늘날 표절의 문제가 그렇게 간단하게 판정되기 어려움을 반증한다. 또한 저작

권법이나 제도로 표절을 판가름하는 것은 논리적으로도 불확실하다. 어떤 창작물도 하늘에

서 갑자기 뚝 떨어지듯 창작된 것은 없으며 그 전의 모든 문화적 자산의 영향을 받아 왔기 

때문이다. 즉 문화적으로는 표절, 혹은 영향관계를 표시할 수 있겠지만 법리적으로 구분하

기란 참으로 어려운 일이다. 

<와이낫>의 주몽은 "참으로 모순적이다. 표절을 얘기하는데 내 곡을 베꼈다고 생각하는 노

래와 다른 곡의 차이를 설명하고 있다"며 자조했는데 안타까움을 이해하기는 하지만 논리적

으로 따지자면 ‘외톨이야’가 ‘파랑새’의 후렴부를 일정 정도 똑같이 차용하였거나, ‘파랑새’

가 어떠한 곡으로부터도 영향을 받지 않은 완벽한 순수창작임을 증명하기 전에는 사실 승소

하기 어려운 것이 아니었다.  

이렇게 말하는 것은 법정공방에 처한 ‘외톨이야’를 작곡한 김도훈의 입장을 변호하거나 불

특정 다수의 표절행위를 옹호하고자 함이 아니다.16) <씨앤블루>와 <와이낫>의 법정공방은 

누가 승소를 하더라도 문화적 관점에서 보자면 불행한 일이 아닐 수 없다. 이 사회 속에는 

다른 사람의 창작물을 고의적으로 표절하는 사람들도 있을 것이다. 그런 의도적인 표절행위

는 도덕적으로 비난받아 마땅하다. 원창작자와 표절자를 명백히 구분하는 방법은 법리보다

는 최소한 문화적으로는 해결 가능할 것으로 보인다. 

2) 공연표절 판별의 한계 

얼마전 문제가 되었던 싸이의 시청공연, 김장훈은 싸이가 자신의 공연아이디어를 훔쳤다는 

것을 암시하면서 배신감을 토로해서 화제가 되기도 했는데 이 사건은  무형의 창작물인 공

연내용의 저작권 개념에 관련한 화두를 던졌다. 김장훈은 공연에서의 표절문제는 하드웨어

보다는 소프트웨어의 문제라고 말한다.   

“하드웨어의 경우는 사실 카피를 하려고 해도 쉽지가 않은 것이 사실이고 개인적으

로는 우리 나라 공연환경에서 하드웨어는 공유를 하는 것이 더 현명하다는 생각이

다.....(중략)....똑같은 레이저를 사용한 것이라도 그것이 핑크플로이드의 쓰임과 김장

훈의 쓰임이 다르다. 어떤 감동을 주기 위해서 사용하는냐, 어떤 의미를 전달하기 

위해서 사용하느냐는 분명 해당 아티스트의 고유의 것으로 봐야 한다. 예를 들어 내

가 ‘아름다운 비행’이라는 곡을 이번 공연에서 준비하며 어린이 친구들을 섭외해 크

레인에 태우는 연출을 보여줄 예정인데 그 곡의 연출이 전달하고자 하는 철학과 하

드웨어가 결합하는 방식은 오리지널리티를 갖는다고 볼 수 있다.”17)

15) “ 공공재?…'외톨이야' 표절 소송의 아이러니”,『스포츠 서울』, 2011년 3월 30일자, (http://news.spo

rtsseoul.com/read/entertain/929083.htm) 

16) 김도훈은 문제가 된 <외톨이야>말고도 여러 곡이 표절 의혹을 받았다. 특히 이번 재판에서 자신의 곡과 유

사하다는 곡을 3곡이나 제시하면서도 일반적으로 모든 사람들이 유사성을 인정하였던 MIKA의 ‘Stuck In Th

e Middle’은 거론하지 않은 것은 주목할 만 한다. 좀 다른 관점으로는 음악산업계가 유행하는 스타일의 곡을 

빠른 시간안에 히트시켜야한다는 강박관념이 김도훈같은 작곡가를 만들게 된 원인이라고 지적하는 입장도 있

다.  강명석, “김도훈은 왜 많이 들어본 노래를 만들까”,『10아시아』, 2012년 10월 31일자. (http://10.asia

e.co.kr/Articles/new_view.htm?sec=news4&a_id=2012103114061994679) 
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분배비율 제작사 작곡/작사가 가수/연주자 유통사

인터넷 음원사이트 
다운로드

40% 9% 5% 46%

하지만 비교 가능한 유형의 대상이 있는 하드웨어가 아닌 소프트웨어를 저작권의 기준으로 

다룰 경우 고의성을 갖는 표절의 판정이 어려워진다. 이에 대해 김장훈도 결국 “음악의 경

우처럼 한정된 열두 음 중에 비슷한 조합이 생길 수 있는 건 사실이고 공연에서도 비슷한 

연출이 나올 가능성은 있다. 결국 이는 창작자의 양심의 문제에 가깝다”고 부연했다. 

결국 원본창작물의 아우라(Aura)는 저작권과 법적 공방을 통해 탄생되는 것이 아니다. 표절

은 법으로 강제되기보다 다양성과 창의성이 진정으로 존중받고 문화적 창작물에 대한 접근

과 해석의 자유가 보장될 때에 근절되는 것이 가능할 것이다. 

예술은 존재하는 것에 대한 새로운 해석이다. 많은 사람들이 다른 사람들의 곡에서 모티브

를 얻어 창작을 한다. 다만 그 모티프를 오랜 기간 숙성시켜 더욱 좋은 곡으로 재창조시켰

는가, 아니면 시간에 쫓겨 표절의 범주에서 벗어나지 못하느냐의 차이가 있을 뿐이다. 다양

성의 바다 속에서도 다른 이들의 눈에 띄는 모티프를 품고 빛나는 것이기에 아우라가 있는 

원본으로 존중받는 것이다. 

3) 문화권력의 작동기제 - 저작인접권

“‘창작자의 권리’라는 레토릭은 주로 출판사나 레코드회사 같은 제3자들이 주로 

사용해 왔다. 이들은 창작자가 아닌 투자자로서 저작권이 확대될 때의 핵심 수혜

자이다.”18) 

현 저작권 제도와 자작권료 분배시스템의 최대 수혜자는 자본을 가진 제작사와 유통을 담당

하는 미디어, 통신 기업들이다. 애초에 음악산업의 디지털화를 자각하지 못했던 음악산업의 

선두주자들은 통신사가 일방적으로 불리한 계약을 강요했던 관행때문에 오늘날의 이 상황에 

왔다며 자신들이 피해자라고 주장하지만, 디지털 음악의 유통구조를 보면 그들은 피해자는 

아니라 다만  유통사와 파이싸움을 하고 있는 것일 뿐이라는 것을 확인할 수 있다. 

아이러니하게 ‘창작계급’으로 대우받는 작곡가/작사가들은 지금의 저작권제도의 가장 큰 피

해자들이다. 최대 수혜자가 되어야 할 이들이 오히려 시스템의 가장 밑바닥에 존재한다. 

간단하게 도표로 살펴보자. 

 

17) 말하는 ‘공연에서 표절’, 『스타투데이』, 2012년 11월 22일자.  (http://star.mk.co.kr/new/view.p

hp?mc=ST&no=772158&year=2012)  

18) Kretchmer Martin, Intellectual Property in Music : A Historycal Analysisi of Rethoric and  
Institutional Practices, special issue Cultural Industry (cd, P. Jeffcutt), Studies in Cultures, 
Organizations and Societies, 6 : 197-223
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정액제이용시 40% 8.2% 4.5% 47.3%

벨소리 연결음 등 
모바일매출

25% 9% 4.5% 61.5/%

인터넷음원사이트 
다운로드 (곡당600원)

240원 54원 30원 276원

정액제 이용시 
(9,000원/150곡)

24원 4.9원 2.7원 28.3원

<표 2> 음원판매 수익 배분액 

출처: 오정석, 『수익분배의 경제학』, p.85 재구성

<표 1>는 2005년도 당시의 음원판매 수익분배에 관한 통계 자료다. 이에 따르면 저작권자

인 작곡가와 작사가가 각각 4.5% 씩을 나눠 갖게 된다. 제작사와 유통사등 저작인접권자들

이 전체 저작권 수익의 91%를 차지하는 것이다. 물론 가수등 실연자들은 5%이하의 저작권

수익을 얻게 되지만 가수는 공연의 통한 수익이 저작자의 수입과는 비교할 수 없을 만큼 크

다.  

원래 저작권자들에게 권력이 집중되어 있던 것이 다양한 권리들이 부가적으로 늘어나면서 

저작인접권이 더 많은 권리들을 가지게 되었다. 저작인접권을 통해 저작권수익이 다양한 방

면에서 늘어나면서 저작권 수익의 배분은 점점 복잡해졌다. 

<그림 1>의 최근 자료에 따르면 저작권 수익은 늘어가는 추세속에서도 저작권자의 요율은 

더욱 줄어든 것으로 나타난다. (편곡자가 저작권자의 카테고리에 포함되었다.) 

결국 오늘날 저작권 수익의 배분은 유통을 쥔 자본에 의해 결정되는 구조임을 알 수 있다. 
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<그림 1> 음원판매 수익배분율 

출처: 문화체육관광부, 『2010 음악산업백서』재구성

5. 4. 나오는 말 - 이득을 얻은 자가 범인이다. 

결론적으로 오늘날 표절의 문제는 단순한 법률적문제가 아니며 법률적으로 해결될 수 없다. 

또한 많은 사람들이 이야기하듯이 개인의 양심에 맡겨야한다는 것도 무기력한 의견이다. 

문화적 관점에서 볼 때 표절을 구분하는 것은 그리 어렵지 않은 일이다. 그러나 모방을 통

한 재창조를 분간해 내는 것은 대단히 어려운 일이다. 기술적인 어려움 때문이 아니라 경제

적인 이해관계 때문이다. 발표시점의 선후관계로 먹고 먹히는 먹이사슬구조가 결정되는 현

재의 저작권 시스템은 모든 문화의 새로운 해석에 관여한다. 어떤 창작물도 완벽하게 ‘순수

창작’ 된 것은 없다는 것을 잘 알지만 그것을 인정하는 순간 저작권 시스템의 근간이 무너

지기 때문에 자본을 쥔 문화 권력은 암묵적으로 입을 다물고 있는 것이다. 

결론적으로 표절소송 등을 통해 끊임없이 원본성을 가리는 일련의 행위들은 창작자간 창작

계급의 서열을 만들어가는 과정이며, 창작자-창작자, 창작자-이용자의 먹이사슬의 구조를 

반영구화 시키는 과정이다. 이 과정에서 창작자 또한 승자가 아니다. 

수익의 9%박에 얻지 못하는 창작자, 그나마도 전체 저작권자의 10%가 90%의 수익을 독점

하는 현실에서 저작권 이데올로기를 강화하고 ‘순수창작’의 신화를 퍼트리면서 표현의 자유

를 억압하고 창작과 해석의 자유를 억압하는 이들은 누구인지는 자명하다. 

이득을 얻는 자들이 범인이다. 그들은 창작자의 뒤에 숨어 예술의 후견인임을 자처하는 ‘투

자자’, ‘제작자’ 혹은 ‘저작인접권자’라는 이름으로 불리는 ‘문화자본’과 ‘문화권력’이다. 
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K-pop 팬의 소셜미디어 참여에 따른 한류의 확산: 홍콩의 10-20대 
유튜브(YouTube) 이용자들을 중심으로

송정은(서울시립대학교)
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   백년설 가요의 한국 현대가요사적 의의
              

민경탁(김천중앙고등학교)

1. 들머리

  한국현대 가요사에서 일본 번안곡 <이 풍진 세상을>( 김산월, 도월색, 이계월 노래. 일본

축음기주식회사 일축조선소리반 1925. 8)과 서양 번안곡 <사의 찬미>(김우진 작사, 윤심덕 

노래. 일동축음기주식회사 2249-A 1926. 8) 그리고 최초의 창작가요 <락화유수>(뒤에 <강

남달>이 됨. 김서정 작사/작곡, 이정숙 노래. 콜럼비아레코드 40016 1929. 4)가 탄생한 

1920년대 중반은 한국 현대가요의 출발기라 할 수 있다. 이 시기는 한국에서 레코드가 상

업화하여 가요의 보급 수단과 방법이 획기적으로 변화한 때이다. 이 때부터 1945년 8·15 

해방까지 가요의 유형, 성격 변화와 그 보급 수단으로 보아 한국에서 현대가요가 대중에 뿌

리내리게 된 시기이다. 이 시기는 SP음반의 가요가 축음기를 통해 보다 용이하게, 대량으로 

대중에 보급되면서 이 땅에 현대적인 가요를 토착시킨 시기이기 때문이다. 

  이 시기를 대표하는 남자 가수로서 채규엽(1930년 3월 콜럼비아레코드사에서 유행소곡 

<유랑인의 노래> · <봄 노래 부르자>로 데뷔), 고복수(1934년 5월 오케레코드사에서 <타향

(타향살이)> · <이원애곡>으로 데뷔), 김정구(1936년 4월 뉴코리아 레코드사에서 <3번통 

아가씨>로 데뷔), 남인수(1936년 7월 <눈물의 해협>으로 데뷔), 백년설(1939년 1월 태평레

코드사에서 <유랑극단> · <눈물의 산문시>로 데뷔)이 대표적인 가수였다. 차순위 급으로 

김용환(1932년 12월 포리돌레코드사에서 <숨쉬는 부두>로 데뷔19))과 강홍식을 꼽을 수 있

지만 모두 월북하였기에 이남에는 잘 알려 있지 않다. 데뷔 시기로 보면 채규엽-김정구-남

인수-백년설 순으로 가요계에 등장하여 활동을 한 것으로 나타난다. 

  이들 가수들은 한국의 현대가요를 토착시킨 대표적인 남자 가수라 할 수 있는 바, 이 글

에서는 가수 백년설의 가요 활동과 음반들을 정리, 소개해 가면서 그 가요사적 의의를 규명

해 보고자 한다. 

2. 가수 백년설의 가요계 등장 배경

  백년설보다 2년 남짓 앞서 가요계에 데뷔하였던 남인수는 가요계 데뷔 배경을 이렇게 

소개한 적이 있다.20)

   사회자 : 네 알겠습니다. 에 남인수 씨는 여러분께서 상당히 궁금해 하실 줄 믿습니다. 

어떤               동기로 가수가 되셨습니까?

   남인수 : 에 제가 열여덟 살 때입니다. 에 중국에 항주(杭州) 군관학교에 저를 공부 시켜

주겠              다는 분이 있어서 경상북도 성주(星州)라고 하는 곳에 제가 중국말 공부

19) 김용환의 데뷔곡은 <숨 쉬는 부두>(포리돌레코드사 19032. 1932. 12.)이다. 포리돌레코드사는 1932년 

9월부터 레코드를 발매하기 시작하였다.

20) 남인수 육성, 1959년 12월 7일 부산 MBC가 부산 국제극장에서 가졌던 공개 방송 “부부 가수 열창” 실황 

녹음.   2012. 6. 1부터 서울 잠실올림픽공원 올림픽상설전시관에서 문화관광체육부 주최로 개최되고 있는 

“남인수 50주기 재조명 전시회 남인수 기획전의 ‘1961년 남인수 ․ 이난영 출연 공연 실황 녹음’이라 소개하고 

있는 남인수 육성은 이 녹음으로 내용이 동일하다. 
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를 하러 갔댔              습니다. 거기서 지금 백년설씨가 아 이갑룡(李甲龍)씨 시대, 백

년설씨가 되기 전에 거              기서 알았고, 어 저를 밀파, 즉 지금 생각하니까 아마 

그게 항일운동이었던 것 같습              니다. …….

 이 녹음 내용에 의하면 남인수는 이 때 대구로 가는 길에 서울서 오는 친구를 통해서 고향

의 선배 작곡가 탁성록(卓星祿)로부터 급히 상경하라는 급보를 전해 받아 상경, 레코드회사

에서 테스트 받은 결과, 쿵쿨대회를 거치지 않고 가수가 되었다고 하였다. 남인수가 이 프

로에 이난영과 함께부부 가수로 출연하여 밝힌 것이다. 

  이 녹음 자료에서 남인수 자신이 밝힌 데뷔 시기는 작곡가 박시춘이 강문수(남인수)를 처

음 만났다는 시기와 일치한다. 박시춘의 회고록에 의하면 1936년 7월 시에론레코드사에서

의 일이다.21) 당시 이 레코드사에는 박영호가 문예부장으로 있었으며 박시춘 역시 정식 데

뷔 이전이었다. 그래서 당장 서둘러 취입한 노래가 <눈물의 해협>(김상화 시, 박시춘 곡, 강

문수 노래, 시에론레코드 2003)이다.

  남인수는 이러한 자신의 데뷔에 백년설의 직접적인 개입을 언급하고 있지 않지만, 이 회

고에서 이미 백년설을 소개하고 있는 것으로 보아 남인수의 가요계 데뷔에 백년설이 간접적

인 영향을 주었을 것으로 보인다. 이에 관하여는 앞으로 근거가 될 만한 구체적인 자료를 

기대해 볼만하다고 하겠다. 

  백년설의 본명은 이갑룡(李甲龍)으로 1915년 5월 19일 경상북도 성주군 성주읍 예산리 

414번지에서 아버지 이영순과 어머니 김차악의 3남 1녀 중 셋째 아들로 태어났다. 1928년 

성주공립보통학교(현 성주초등학교)와 1931년 성주농업보습학교(현 성주중․고등학교의 전신)

을 졸업하였다.22) 재학 중 이미 문학에 끌려 서울의 문사들과 교류가 있었으며, 항일 문학

서클에 소속되어 블랙리스트에 오르기도 하였다.23)

  이갑룡은 애당초 가수가 되려는 생각은 없었다. 서울에 올라와 은행원 생활을 하던 그는 

스스로 이름을 이창민(李昌民)으로 바꾸고, 시와 희곡을 쓰며 문학에의 포부를 실현하고자 

노력하고 있었다.「딱한 사람들」이란 희곡을 쓰기도 했다.

 그 이창민은 23세 때에 당대의 테너 안기영에게 시에 소질이 있음을 인정받고, 콜롬비아 

레코드사에 소개되어 그곳에서 작사 활동을 하게 되었다. 이것이, 그가 가요계에 첫발을 내

딛게 된 계기이었다. 이때부터 그는 태평레코드사 문예부장 박영호 및 당시의 인기 가수 채

규엽, 박향림, 미쓰코리아 등과 교류하기 시작하였다.24)

 그러던 이창민이 1938년 12월 극작 공부와 활동을 위해 도일(渡日)하던 참에, 일본에 있

는 태평레코드사 녹음실로 취입하러 가는 취입단 일행에 편승하게 되었다. 일본에 도착하던 

그날 밤, 박영호 감독 아래 가요 <유랑극단>을 취입하게 되었다. 여러번 N.G를 연발한 끝

에 간신히 녹음을 마쳤다.25) 취입을 끝낸 그는 스스로 예명을 ‘백년설(白年雪)’이라 지어 사

용하였다. 언제나 백의민족의 포부와 꿈을 지니고 싶다는 뜻이라 한다. 이 노래의 2․3절 가

사는 이창민 자신이 지었다고 전한다.26)

21) , 애수의 소야곡-박시춘 명작집(삼호출판사, 2000. 6. 25) 14쪽. 

22) 이상희,「오늘도 걷는다마는」(도서출판 선, 2003. 11. 재판) 11쪽.

23) 박찬호, 안동림 역 『한국가요사』(현암사, 1992.  2) 378쪽. 이하 백년설의 기본적인 인적 사항과 생활사 

관련 진술은 이상희, 앞의 책과 박찬호의 이 책의 내용을 토대로 함.

24) 박찬호, 앞의 책 379쪽.

25) 박찬호, 앞의 책 380쪽.

26) 박찬호, 앞의 책 380쪽.
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    1. 한 만흔 군악 소리 우리들은 흐른다

       쓸쓸한 가설 극장 울고 새는 화로불

       낫설은 타국 땅에 뻐꾹새도 울기 전 

       가리라 지향 업시 가리라 가리라 

    2. 밤 깊흔 무대 뒤에 분을 씻는 아가씨

       제 팔잔 남을 주고 남의 팔잘 배우나

       오늘은 카추사요 내일 밤엔 춘향이

       가리라 정처 업시 가리라 가리라

    3. 흐르는 거리마다 아가씨도 만컷만 

       이 가슴을 넘는 정을 밧칠 곳이 업구나

       차듸찬 타국 달을  마차 우에 실고서

       가리라 향방 업시 가리라 가리라 

                                      - <유랑극단>(박영호 작사, 전기현 작곡, 백년설 노래)

 1939년 1월 태평레코드사(T8602)에서 <눈물의 산문시>와 함께 발매한 <유랑극단>은 뜻

밖에 큰 반향을 불러일으켰다. 이로써 백년설은 태평레코드사 전속 가수가 되며 가요계 화

제의 인물이 되었다. 음정이 반음 틀릴 듯 말 듯 하며 들리는 그의 낭랑한 노래는 가요계와 

대중에 깊이 파고 들어갔다. 

2.1. 작사가 고려성(高麗星 본명 조경환)과 가수 백년설(白年雪)의 관계

  백년설의 가요계 활동 초기에 큰 영향을 미친 사람은 작사가 고려성(高麗星 본명 조경환)

이었다. 가요 <나그네 설움>의 작사가 고려성(高麗星)은 본명이 조경환(曺景煥)으로 경북 

김천시 봉산면 인의동 722번지 출신이다. 그의 가정은 천석꾼 부호였다. 많은 가요사 문헌

에서 조경환을 일본 와세다대학 문학부 출신이라 전하는데 증명된 바는 없다.27) 그는 극작

활동을 하다가 1938년 태평레코드사가 재정 위기에 처하였을 때, 당시 일금 4천원을 투자

하면서 본격적인 가요 제작을 위하여 그 회사의 문예부장직을 맡았다.28) 앞에서 언급한 박

영호의 후임이었다.

  이 시대의 레코드회사 문예부장 역할은 문예활동에만 국한된 것이 아니라 상당히 광역했

다. 작사뿐 아니라 레코드 제작 기획, 매월 신보(新譜:새로 취입한 레코드)를 제작하여 판매

부에 넘기는 일까지를 도맡아 했다. 곧 가수의 선정, 선곡, 작곡자․편곡자 선정, 악극 각본 

창작 심지어 가수의 연습, 취입예산 편성, 취입 후 매월의 신보 선정, 선전방법 선택, 광고 

문구 검토 등등 이른바 오늘날의 프로듀서와 같은 직책이었다.

27) 가요연구가이며 와세다대학 문학부 졸업생인 박찬호에 의하면 이 대학 동창회 명부에 조경환이란 성명

은 보이지 않는다고 함.  

28) 민경탁, 가요연구가 민경탁의 백년설 이야기-한국 가요사에서의 고려서(작사가), 백년설(가수), 나화랑(작곡

가)의 관계(『성주신문』2007. 9. 18-9. 24. 9면)  
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  고려성은 백년설의 대표곡 <나그네 설움>(이재호 작곡)을 위시하여, <마상일기>(홍갑득 

작곡, 진방남 노래), <자명고 사랑>(김교성 작곡, 박재홍 노래), <고향에 찾아와도>(이재호 

작곡, 최갑석 노래), <삼각산 손님>(나화랑 작곡, 구성진 노래), <어머님 사랑>(이재호 작곡, 

백년설 노래), <비오는 해관>(전기현 작곡, 백년설 노래), <제물포 아가씨>(나화랑 작곡, 박

재홍 노래), <춘소화월>(전기현 작곡, 백년설 노래) 등의 유명 가요들을 탄생시킨 작사가이

다. 

  작사가 고려성과 한 마을에서 자란, 바이올리니스트로 손성호(현 87세)옹은 당시 교통 형

편상 성주 출신의 가수 백년설은 한양을 왕래하는 길에 김천의 고려성 자택에서 묵고 가는 

일이 빈번하였다고 전한다. 백년설이 김천역에서 김천 봉산면 인의동의 고려성 본가를 찾아

갈 때에는 반드시 인력거를 이용했다고 전한다. 고려성은 성주군 월항면 대산리 출신의 이

주옥(李珠玉)과 결혼하여(1928년 6월) 처가를 성주에 두었다. 이주옥은 경북 성주군 월항면 

대산동 411번지 태생으로 부친 이기태(李基泰)와 모친 안희중(安姬中) 슬하의 제2녀였다. 

그녀는 성주에서 김천으로 시집와 고려성과의 사이에 4남(규성, 규석, 규태, 규원) 5녀(규송, 

형옥, 은영, 수옥, 기옥)를 두었다.

  고려성과 백년설 간의 이러한 지연(地緣)은 한 직장에서 남다른 친분을 쌓기에 충분요건

이 되었던 것으로 보인다. 백년설의 초기 인기 가요 중 <나그네 설움>(조경환 사, 이재호 

곡, 백년설 노래), <어머님 사랑>(조경환 사, 이재호 곡, 백년설 노래), <비오는 해관>(조경

환 사, 무적인 곡, 백년설 노래), <춘소화월>(조경환 사, 전기현 곡, 백년설 노래) 등이 고려

성의 작품이다. 

  이 무렵 1939년 7월 경북 김천에서 개최한 태평레코드 예술상 콩쿨대회에서 박창오(뒷날 

가수로서의 예명 진방남)가 1위로 입상하여29) 태평레코드사 전속 가수가 되면서 백년설 ․ 
진방남은 태평레코드사 초창기의 핵심가수가 되었다. 박창오의 예명 진방남(秦芳男:진 나라

의 꽃향기다운 사내라는 뜻)은 고려성이 지어주었다고 한다.30)

  태평레코드사 전속 가수 백년설은 1940년 2월 <나그네 설움>을 발표하여 고달프고 한 

많은 식민지 백성의 설움을 대변하며 전국적인 선풍을 일으켰다. 1936년 당시 조선에서 판

매된 레코드가 100만 매 정도이며, 그 중 조선어 레코드판이 30만 매 정도였는데 <나그네 

설움>이 10만 매를 넘는 판매고를 올렸다.31) 이것은 8․15 광복 이전 유행가로는 최고의 음

반 판매 기록이었다. 이로써 백년설의 인기는 데뷔 1년 만에 당시 최고 인기 가수였던 채규

엽, 남인수의 그것을 능가할 정도였다고 가요사는 전한다.32) 

  백년설이 반년 뒤에 발표한 <번지 없는 주막>(1940. 8) 역시 크게 히트하였다. 이 음반

들을 수집해 보면 <번지 없는 주막>은 음반으로, <나그네 설움>은 공연 및 방송으로 더 널

리 알려졌던  것으로 짐작이 된다. 

 이 때까지 우리의 가요계에서는 곡종명으로 ‘유행소가’ ‘유행소곡’ ‘유행가’라는 용어를 사

용하였다. 곡종명을 염두에 두고 이 무렵 제작된 음반목록과 그 음반들을 관찰해 보면 

1940년 8월 발매된 백년설의 <번지 없는 주막>․<산팔자 물팔자>(처녀림 사, 이재호 곡, 태

평레코드 Taihei3007. 1940. 8) 음반에서부터 ‘대중가요’라는 명칭이 사용된 것을 확인할 

29) 1939년 6월 26일 자 제3면. 박창오(진방남)의 이 입상 연도를 많은 문헌 - 이를테면 황문평,「삶

의 발자국 」1(도서출판 선, 2000. 4) 395쪽 - 등에서 1938년으로 잘못 소개하고 있다. 이 대회의 2위는 태

성호, 3위는 백난아가 차지하였음.

30) 반야월, 반야월 회고록 「불효자는 웁니다」(도서출판 화원, 2005. 8) 98쪽

31) 박찬호2, 한국가요사1(미지북스, 2009. 3) 459-460쪽.

32) 박수현,『1930년대 한국 대중음악산업의 고찰』(단국대학교 대중문화예술대학원, 2005. 2) 162쪽.
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수 있다.33) 이 음반은 테평레코드 후기 GC기호반이다. 위 두 곡을 원래 태평레코드 1943

년 5월 신보에서는 각각 신민요․가요곡으로 구분하였는데 가요가 대중 깊숙이 파고들자 

1940년 8월 보급반(태평레코드 Taihei3007)에서 두 곡 모두를 ‘대중가요’로 일컬었다. 이것

은 음반사 및 한국가요사에서 한 이정표가 될 수 있는 기록이다. 

2.2. 백년설은 조광환(예명 羅花郞)을 가요계에 진출토록 권유함

 1940년 8월 태평레코드사 주최 레코드 예술상(전국 13도 신인가수 대항 콩쿨)대회에서 1

등은 군산 출신의 이종모, 2등은 청진 출신으로 소개된 오금숙, 3등(공동)은 김천출신의 조

광환이 입상하였다. 이 대회의 심사위원은 가수 백년설을 포함하여 작사가 박영호 ․ 천아토, 

작곡가 김교성 ․ 이재호 등이었다.34) 후에 1등 입상자 이종모는 예명 남춘역으로, 2등 입상

자 오금숙은 예명 백난아로, 3위 입상자 조광환은 예명 나화랑으로 각각 가수 활동을 하게 

되는 인물들이었다. 조광환은 고려성(조경환)의 아우이다. 

 남춘역은 첫 음반 발표 후 히트곡을 내지 못하고, 악극단 연기자로 두각을 나타내다가 

1950년대 후반 영화계로 진출하여 조연급 성격 배우로서 존재를 확고히 하였다. 백난아는 

김교성과 백년설의 친딸같은 보살핌 속에 첫 작품 <오동동 극단>을 발표한 후, <아리랑 낭

랑>, <찔레꽃> 등으로 취입곡 마다 히트하여 가요계에 부상하였다. 백난아(白蘭兒)란 예명

은 백년설이 자신의 예명에 들어간 ‘힌 백(白)’자를, 박영호가 ‘아(雅)’보다는 ‘아(兒)’자를 고

집하여 두 사람이 공동으로 지어 주었다고 한다.35)

 여기서 가수 백난아의 기본적인 인적 사항 한 가지를 교정해 가고자 한다. 백난아의 본명

은 오금숙(吳金琡)으로 1927년 5월 6일 제주시 한림읍36) 명월리에서 오남보의 3녀로 태어

났다. 초등학교 때 부모를 따라 만주 및 함경도로 이주를 하여 가요계의 많은 문헌과 자료

에서 그녀를 함경도 청진 출신으로 잘못 알리고 있다. 태평레코드 전속 가수로 활약하던 시

절 백년설이 그녀를 양녀로 삼아 생활하면서 그녀의 고향을 청진으로 쓰게 하였기 때문이라

고 가요인들은 전한다. 그 동안 제주도에서도 잊혀 있었는데 2007년 북제주문화원이 한림

읍 명월리에 “백난아 찔레꽃 노래비”를 건립하였다.

 조광환(나화랑)은 1943년 8월 가수로 데뷔하며 가요 몇 곡을 더 취입, 발표하였으나 성공

을 하지 못하자 이내 가수의 꿈을 접고 작곡가로 선회하였다. 나화랑은 작곡 데뷔곡 <삼각

산 손님>(조경환 작사, 구성진 노래, 1943)를 비롯하여 <도라지 맘보>(탁소연 작사, 심연옥 노

래, 1952), <향기품은 군사 우편>(박금호 작사, 유춘산 노래, 1952), <청포도 사랑>(이화촌 작

33) 엮음,『한국유성기음반세트』제4권(한걸음더, 2011. 1) 1089쪽.

    SP 음반, <번지 없는 주막>․<산팔자 물팔자>(처녀림 사, 이재호 곡, 백년설 노래. 태평레코드 Taihei3007. 

1940. 8)

34) 이 대회의 3등은 이응호와 조광환이 공동으로 입상하였다.

35) 반야월은 자신의 회고록「불효자는 웁니다」(도서출판 화원, 2005. 8) 138-139쪽에서 이렇게 소상히 증언

하고 있다. 지금 까지 심성태,「백난아 히트 애창곡집」(현대음악 출판사, 1989, 1. 10-11쪽), 이상희, 앞의 

책 그리고 박찬호, 앞의 책 등등에서 ‘백난아’라는 예명은 백년설이 지었다고 하였으며 또한 황문평은「삶의 

발자국 2」(도서 출판 선, 200. 4. 363쪽)에서 김교성이 작명하였다고도 하고 있다. 그러나 이 작명에 관하여

서는 백난와 같은 시기에 가수로 데뷔하여 같은 회사에서 가수 활동을 한 반야월(가수명 진방남)의 진술이 가

장 신빙성이 있을 것으로 본다. 진방남과 백난아는 태평레코드사의 마지막 신인가수 선발 출신 가수였다. 

36) 백난아의 출신지를 심성태, 『백난아 히트 애창곡집』(현대음악출판사, 1989. 1. 5-14쪽) 및 황문평, 『삶의 

발자국 2』(도서 출판 선, 200. 4. 357쪽), 민경탁 앞의 글(2007. 9), 박찬호 2(2009. 3)에서는 제주도로 밝

히고 있으나 그 외의 많은 문헌에서는 청진으로 잘못 소개하고 있다.
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사, 도미 노래, 1956), <열아홉 순정>(반야월 작사, 이미자 노래, 1957), <무너진 사랑탑>(반야

월 작사, 남인수 노래, 1958), <울리는 경부선>(반야월 작사, 남인수 노래, 1958), 닐늬리 맘

보(탁소연 작사, 김정애 노래, 1959), <이정표>(월견초 작사, 남일해 노래, 1960), <님이라 부

르리까>(김운하 작사, 이미자 노래, 1963), <울산 큰애기>(탁소연 작사, 김상희 노래, 1964) 등 

생애 500여 곡의 가요를 낳았다.

2.3. 작곡가 나화랑은 다수의 백년설 독집 음반을 기획, 편곡, 제작함

 나화랑은 작곡과 음반 제작활동을 하면서 백년설의 히트 가요 중 상당 편을 편곡, 지휘하

여 《백년설 독집 음반》으로 많이 제작하여 내었다. 그 음반들을 소개해 본다.

1950년대 중반에 나화랑이 제작, 백년설의 명가요를 수록한 음반으로 ① 킹스타 레코드사

의 《대중가요 30년사-노래와 경음악 백년설․황금심 편》 KSM 1099 10인치 LP판이 있다. 

이 음반에는 반야월이 구성하고 나화랑이 편곡․지휘를 한 것으로 백년설의 <복지만리>, <번

지 없는 주막>, <대지의 항구>, <일자일루>」 등이 수록돼 있다. 

 ② 역시 킹스타 레코드사의《왕년의 가수 6인 걸작집-남인수/백년설/황금심/김정구/백난

아/황정자》KSL 20015 음반도 나화랑이 작․편곡, 지휘한 곡들을 모아놓은 것이다. 이 레코

드는 1960~1970년대에까지 걸쳐 대도 레코드사 ․ 유니버샬 레코드사 ․ 프린스 레코드사 등

으로 판권이 수차례 넘겨지면서 많은 인기를 얻었던 것으로 12인치 LP판이다. 이 레코드에

는 백년설의 <어머님 사랑>, 데뷔곡인 <유랑극단>이 들어 있다.

  ③ 나화랑이 1962년 10월 자신이 설립한 라미라 레코드사에서 제작한 음반으로《흘러간 

노래 앨범 NO.2-번지 없는 주막》(RAM 1003)이 있다. 이것은 10인치 LP음반인데 나화랑

이 작․편곡 지휘한 백년설 가요들로 가득 하다. 제1면에 1. 고향길 부모길 2. 석유등 길손 

3. 두견화 사랑 4. 일자일루 제2면에 1. 번지 없는 주막 2. 대지의 항구 3. 비오는 해관 4. 

복지만리 등이 수록돼 있다.

  ③의 LP음반을 ④ 나화랑이 1968년 라미라 레코드사에서 다시 12인치 LP로 제작, 발매

(RAM 1016)한 것도 있다. 제1면에 1. 번지 없는 주막 2. 대지의 항구 3. 비오는 해관 4. 

복지만리  5.산팔자 물팔자 6. 어머님 사랑 제2면에 1. 고향길 부모길 2. 석유등 길손 3. 

두견화 사랑 4. 일자일루 5. 나그네 설움 6. 유랑극단 등이 담겨 있다. 이 음반을 ⑤ 1968

년에 유니버샬레코드사에서 다시 12인치 LP로 제작, 보급한 것도 있다.

  이밖에 나화랑이 기획, 편곡하여 제작한 백년설 독집음반으로 ⑥ 유니버샬레코드사의

《백년설 스테레오 일대작-번지 없는 주막․고향길 부모길》과 ⑦ 1978년 신세계레코드사의

《백년설 골든 힛트 앨법-번지 없는 주막/나그네 서름》이 있다. ⑥의 음반은 음반사 및 가

요사적으로 매우 소중한 가치를 지닌 음반이다. ⑥번, ⑦번 음반 모두 백년설의 명가요만을 

모아 나화랑이 기획, 편곡, 지휘하여 취입한 곡들로 가득 차 있는 음반이다. 

 가수와 작곡가가 서로 뜻이 부합하여 편곡, 독집을 내는 경우는 흔하지만 한 가수의 많은 

가요를 집중적으로, 그것도 복잡한 제작 경로를 거쳐 발매, 보급시킨 경우는 극히 이례적이

다. 

 

 작사가이며 가요프로듀서였던 고려성과 가수 백년설 그리고 고려성의 아우인 작곡가 나화

랑과의 이러한 인연은 이들이 가요활동에 특별한 관계로 활동하기에 충분요인으로 작용하였

던 것으로 보인다.
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음반번호 곡명 작사가 작곡가 발행 연월 비고

T.8602 유랑극단 박영호 전기현 1939. 01

T.8602 눈물의 散文시 박영호 전기현 1939. 01

C8611 두견화 사랑 천아도 전기현 1939. 02

T.8619 왜 왓든가 광산 무적인 1939. 03

T.8633 마도로쓰수기 처녀림 이재호 1939. 06

T.8656 一字一淚 유도순 전기현 1939. 12

T.8656 북방여로 임서방 이재호 1939. 12

눈물의 백년화 박영호 이재호 1939. 12 뒷날 진방남의「세세년
년」으로 개작됨.

T.8665 나그네설움 조경환 이재호 1940. 02

T.2001 비오는 海關 조경환 무적인 1940. 05 뒷날「비오는 항구」로 개
명됨.

T.2001 어머님사랑 조경환 이재호 1940. 05

T.2003 第三 流浪劇團 유도순 전기현 1940. 06

T.2003 춘소화월 조경환 전기현 1940. 06

T.3001 한잔에 한잔사랑 처녀림 이재호 1940. 08

T.3001 눈물의 수박등 김상화 김교성 1940. 08

T.3005 꿈꾸는 항구선 처녀림 이재호 1940. 08

T.3007 蕃地없는 酒幕 처녀림 이재호 1940. 08

T.3007 산팔자 물팔자 처녀림 이재호 1940. 08

T.3008 남포불 역사 불사조 김교성 1940. 08

T.3017 만포선길손 박영호 이재호 1941. 01

T.3028 복지만리 김영수 이재호 1941. 03

T.3028 대지의 항구 김영수 이재호 1941. 03

T.3029 허허바다 처녀림 이재호 1941. 03 뒷날「쌍돗대 탄식」으로 
개명됨.

T.3033 고향길 부모길 처녀림 김교성 1941. 04

T.5001 마도로쓰박 처녀림 김교성 1941. 05 뒷날「외항 선원」으로 개
명됨.

T.5006 石油燈길손 처녀림 이재호 1941. 07

T.5006 靑春海岸 처녀림 이재호 1941. 07

T.5009 想思의 月夜 김영일 김교성 1941. 08

3. 가수 백년설이 취입한 가요들

  한국 가요사(歌謠史)와 음반사(音盤史) 관련 문헌과 음반들에 수록된 백년설 가요의 음반

들을 종합하여 상당 부분 오기(誤記)를 수정, 보완하면서 소개해 본다. 이해의 편의를 위해 

이 음반들의 취입 시기를 좇아 가요명, 음반 제작사, 가요 작가명, 음반명 별로 소개한다.

  3.1. 백년설이 태평레코드사에서 취입한 가요37)

                      백년설이 태평레코드사에서 취입한 가요

     표1)  ※ 곡명의 표기는 원반의 것을 그대로 따름

37) 태평레코드사에서의 가요 목록은 박수현,『1930년대 한국 대중음악산업의 고찰』(단국대학교 대중

문화예술대학원, 2005. 2. 165-166쪽)의 것과 이상희,『오늘도 걷는다마는』(도서출판 선, 2003. 11. 

180-182쪽)의 것을 통합, 보완, 수정하여 작성한 것임.
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男中男 김영일 김교성 1941. 09

T.5016 봉화대의 밤 처녀림 김교성 1941. 10

C.5020 백년항구 처녀림 전기현 1941. 12

아리랑 만주 윤해영 전기현 1941. 12

   * 가요 <유랑극단>, <제3유랑극단>은 백년설이 불렀지만 <제2유랑극단>」은 채규엽(태평레       

             코드사 1939. 9)이 불렀다.

   ** <눈물의 백년화>는 일명 <달이 없는 사막>으로서 1940년 12월 불사조(박영호) 작사, 무적     

             인(이재호) 작곡, 진방남 노래의 <세세년년>으로 재탄생, 1945년 해방 직후에는 진방남

이 악극             <산홍아 너만 가고>(반야월 작)의 주제가로 사용하였다. 

  표1)에서 보듯 백년설의 히트 가요 대부분은 1939. 1 ~ 1941. 12 기간 태평레코드사에

서 쏟아져 나왔다. 그의 가요인생 초기에는 작곡가 전기현의 곡 - <유랑극단> <눈물의 산

문시> <두견화 사랑> <일자일루> <춘소화월> (태평레코드 2003. 1940.6) - 으로 점철되

었으나, 이재호가 이 레코드회사에 전속되면서 그와 콤비가 되어 많은 히트곡을 내었다. 이

재호․백년설 콤비가 이뤄낸 가요로써 백년설의 인기는 하늘을 찌를 듯하여 무대에 ‘백년설 

오다’라는 제목만으로도 하루에 7천명의 관객이 모였다고 전한다.38) 

  가요 <나그네 설움>과 <번지없는 주막>은 이때부터 많은 이의 심금을 울려온, 백년설의 

대표곡이다. 끊어질 듯, 끊어질 듯 끊어지지 않는 애조 띈 그의 음색은 당시 우리 국운의 

분위기 및 상황과 잘 부합하여 <두견화 사랑>, <어머님 사랑>, <일자일루>, <눈물의 백년

화>, <비 오는 해관>, <한 잔에 한 잔 사랑>, <만포선 길손>, <산 팔자 물 팔자」, <대지

의 항구>, <고향길 부모길> …… 등으로 민족의 애환을 대변해 주고 있다. 

3.2. 가요 <나그네 설움>·<번지없는 주막>의 한국 현대가요사적 의의

 우리가 백년설의 <나그네 설움>과 <번지없는 주막>을 부를 때에 곡의 탄생 배경과 이들 

가사에 내재된 의미를 잘 알고 부를 필요가 있다. 이 노래에는 작가 의식은 물론 가수 의식

이 우회적으로 표현되어 있기 때문이다. 

 <나그네 설움>은 작사가 고려성과 가수 백년설이 일본 경찰에 불려가 극히 모욕적인 취조

를 받고 나오던 길에 탄생시킨 노래임은 잘 알려진 사실이다. 주권을 빼앗긴 나라의 백성은 

나그네, 감시가 심한 나라이니 타국보다 못하다. 이러한 고난 속에서도 겨레의 새벽을 기다

리는 간절함, 이것이 이 노래에 배인 정서와 주제이다. 식민지 시대에 이렇게 나그네 정서

를 기조로 한 작품은 많았다. 

  <번지 없는 주막> 역시 주권과 국명을 잃어버린 나라의 현실을 ‘번지없는 주막’에 비유한 

것이다. ‘문패도 번지도 없는 주막’이 일제에 학대받는 우리 민족 현실을 우회 표현한 것임

은 물론이다. 이들 가요에 배인 정서와 의미를 개인적인, 사사로운 정서의 발산으로 받아들

여서는 아니 된다. 

 일제 당시 우리의 가요 작사가들이 권부의 단속을 피하기 위하여, 가요의 제목과 가사를 

곧잘 상치시키는, 우회적인 표현법을 사용함은 흔한 일이었다. 이를테면 <눈물의 백년화>에

서 ‘죽은 연인’은 사실 ‘망해 버린 조국’을 가리키는 것이었기에 나중에 금지곡이 되기도 하

였다.

 일제 탄압이 극심한 시대에 가요 <나그네 설움>과 <번지 없는 주막>은 당시 우리 국민의 

38) ,『1930년대 한국 대중음악산업의 고찰』(단국대학교 대중문화예술대학원, 2005. 2) 163쪽.
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31090 천리정처 김다인 박시춘 1942. 1

31090 더벙머리 과거 김다인 박시춘 1942. 1

31093 아들의 혈서 조명암 박시춘 1942. 2 2면에 이화자, 「목단강 편
지」가 수록됨.

31096 경기 나그네 조명암 김해송 1942. 3

31096 고향설 김다인 이봉룡 1942. 3

31102 즐거운 상처 조명암 박시춘 1942. 3

31102 아주까리 수첩 김다인 이봉룡 1942. 3

설움과 한을 우회적으로 대변하여 주면서 가수 백년설의 대표곡 중 대표곡이 되었다. 1981

년 MBC가 집계한 “한국가요 대조사”의 베스트 100곡에 작곡가 박시춘의 가요가 10곡, 이

재호의 곡이 8곡 포함되었는데 베스트 20위 내에 <나그네 설움>과 <번지 없는 주막>이 들

어 있다.

  1941년 백년설은 <만포선 길손>, <복지만리>, <대지의 항구> 등을 잇달아 히트시키면서 

마침내남인수와 쌍벽을 이뤘다. 남인수의 음색이 화려하며 귀족적이라면 백년설의 그것은 

소박하고 서민적이라 할 수 있다.

 3.3. 백년설이 오케레코드사에서 취입한 가요

  일제는 1941년 12월 태평양전쟁을 발발시켜 전시(戰時) 체제로 돌입, 모든 물자와 군비

(軍備)를 통제하며, 국력을 전쟁 승리에로 초점을 맞춘 강압적인 문화정책을 펼쳤다. 그래

서 가요까지엄격하게 통제함으로써 사실상 서정 가요 생산은 중지되다시피 되었다.  

 이 와중에 백년설은 1941년 12월에 오케레코드사로부터 파격적인 스카웃 제의를 받았다. 

당시 태평레코드사와 선두를 다투던 오케레코드사에서 백년설을 적극적으로 스카우트하기에 

이른 것이다. 1941년 말 백년설은 오케레코드사의 탁월한 이미지 마케팅과 스카우트 제의에 

의하여 결국 태평레코드사를 떠나 오케레코드사로 이적(移籍)을 하였다.39) 당시 스카우트 

대우는 입사 축하금 3천엔, 전속 계약금 2천엔, 월급 350엔 그리고 레코드 제작협회에 벌

금 500엔 지급과 백년설의 신곡 취입을 6개월 간 보류함이었다.40) 이런 거금은 당시 레코

드계에서는 전무후무한 사건이었다고 음악 평론가 황문평은 전하고 있다.41) 

 백년설은 1942년 1월부터 오케레코드사에서 전속 활동을 하였다. 당시 5개 음반회사 중 

선두주자인 오케레코드사를 추적하면서, 한 때 치열한 2파전 양상을 벌였던 태평레코드사는 

1941년 12월 백년설의 이적에 따른 공백을 진방남, 백난아, 이해연 등으로 매꾸어 선전(善

戰)하려 하였으나 역부족이었다.

  가수 백년설이 오케레코드사에서 취입한 가요 음반들을 정리하여 소개하여 보면 다음과 

같다.

           

                       백년설이 오케레코드사에서 취입한 가요

   표2)

39) ,『삶의 발자국 1』(도서출판 선, 2000. 4) 158-159쪽.

40) 박수현, 앞의 논문 163쪽.

41) 황문평, 앞의 책 159쪽. 
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31106 남양통신 조명암 박시춘 1942. 6

31106 설중화 조명암 김해송 1942. 6

31112 청춘 썰매 조명암 이봉룡 1942. 7

31112 희망 타관 김다인 김해송 1942. 7

이 몸이 죽고 죽어 조명암 김해송 1942. 7

31126 마즈막 필적 조명암 이봉룡 1942. 8 2면에 이화자, 「위문편
지」가 수록됨.

31121 내 고향 조명암 박시춘 1942. 8

31139 누님의 사랑 조명암 박시춘 1942. 12

31139 모자 상봉 조명암
작곡;노시로 
하치로
편곡;서영덕 

1942. 12

31145 망루의 밤 조명암 김해송 1942. 12 2면에 이화자,「결사대의 
안해」가 수록됨.

청춘동라 1942.

희망의 달밤 1942.

31157 알성급제 조명암 이봉룡 1943. 3

31157 정든 땅 조명암 이봉룡 1943. 3

31159 옥도끼 충성 조명암 이봉룡 1943. 3

31172 부모 이별 조명암 김해송 1943. 8

31172 인생가두 조명암 김해송 1943. 8

31192 조선 해협 조명암 박시춘 1943. 8

31182 고향 소식 조명암 이촌인 1943. 9

31183 이동 천막 조명암 김해송 1943. 9

31183 낙동강 손님 조명암 박시춘 1943. 9

31183 끝없는 생각 조명암 박시춘 1943. 9

31193 혈서지원 조명암 박시춘 1943. 11 박향림․남인수와 제창함.

T31215 추억의 수평선 조명암 남촌인 1943. 12

T31215 희망 마차 조명암 남촌인 1943. 12

       

  표2)에서 보듯 백년설이 1942년 1월부터 오케레코드사에서 음반을 취입한 음반량은 테평

레코드사에서의 것과 수적으로 동일하였다. 하지만 당시 음반회사에 관여하였던 이들 및 가

요인들에 의하면 백년설이 오케레코드사로 이적해서는 그 음성이 이전만큼만 하지 못하였다

고 한다. 그런 연유 탓인지 표2)에서 보듯 태평레코드사에서보다 히트곡을 양산시키지 못하

였다. 크게 인기를 얻은 곡으로는 <경기 나그네>, <고향설>, <아주까리 수첩>, <알성급제> 

정도였다. 

 

  그러나 이 무렵 가수 백년설의 인기는 상상 그 이상이었던 것으로 추정이 된다. 1943년 

5월  『조광』지는 그 인기도를 이렇게 소개하고 있다.

     최근 방송국에서 산업전사의 희망 음악회를 하고자 희망곡을 모집하였는데 절대다수가 

백년      설이 부른 곡들이었다고 하였다. 악기점에 가 보아도 레코드 사러온 손님 대부분

이 백년설을      찾는 손님이요, (레코드 이름 무엇을 찾는 게 아니라 백년설의 새로 나온 

판을 찾는다.) 콩쿨      이나 테스트에도 백년설 흉내내는 여드름 소년이 90% 이상이다

.……42) 

42) , 앞의 논문 164쪽에서 재인용.
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세월은 가오 향노 1950 유니버살

신라제 길손 손로현 이병주 1952 오리엔트

마음의 고향 김초향 박시춘 1952 오리엔트

R8021A 감격의 꽃다발 손로현 박시춘 1953 오리엔트

R8023 옛 마을 김웅 이병주 1953 오리엔트

K1012 해인사 나그네 반야월 이재호 1953 서라벌

K1013 출범 반야월 이재호 1953 서라벌

K1039 유랑 항구 한산도 백영호 1954 서라벌

K1040 정든 산천 이향노 김화영 1954 서라벌

K5702 두고 온 고향 서상덕 나화랑 1957 킹스타

K5895 동백꽃 피는 고향 백양원 나화랑 1958 킹스타

  1940년대 초반 백년설의 인기도를 추정해 볼 수 있는 또 하나의 자료이다. 

  우리나라에서 1943. 12 ~ 1947. 8 동안은 음반이 거의 생산되지 않은 기간이었다. 한국 

음반사에서는 이 시기를 유행가의 암흑기로 지칭한다. 이 4년 가까운, 유행가 출현의 암흑

기에 음반 제작을 대체할 수단으로 많은 악극이 출현하게 되었다. 

  백년설은 8․15 광복을 대구에서 맞았는데 그곳에서 <봉화 가극단>을 조직하여, 1945년 9

월 1일 대구 키네마극장에서 연극「깃발을 날리던 날」을 공연하였다. 이것은 8․15 광복 후 

공연된 최초의 연극으로 전하고 있다.43)

3.4. 백년설이 그 외 레코드사에서 취입한 가요44)

  백년설은 1950년 6․25 발발 이후 잠시 고아원 운영, 목재사 경영을 하다가 1952년에 오

리엔트레코드사에서 가요 <신라제 길손> <마음의 고향>을 발표하였다. 1953년에는, 1940

년대에 태평레코드사에서 3인방으로 활동하던 이재호, 반야월 등과  대구에서 서라벌레코드

사를 설립하여 가요 <해인사 나그네>, <정든 산천> 등을 탄생시켰다.

                   백년설이 기타 레코드사에서 취입한 가요

   표3)

  표3)에서 보는 바와 같이 백년설이 기타 레코드사에서 취입한 노래는 11곡으로 조사된다. 

  이상으로 볼 때에 백년설 가요 탄생의 주된 작사가는 처녀림(본명 박영호), 고려성(본명 

조경환), 조명암(본명 조영출)이었으며, 작곡가는 전기현, 이재호(본명 이삼동, 예명 무적인, 

) 김교성(가수명 김성파), 김해송(본명 김송규), 이봉룡 등이었다. 이 중에 작곡가 이재호와 

콤비를 이룬 명곡이 가장 많다.

   표1) - 표3)에서 보는 바와 같이 백년설은 원창자로서 태평레코드사에서 32곡, 오케레코

드사에서 32곡, 그 밖의 레코드사에서 11곡 등 총 75편을 취입한 것으로 정리된다. 이 당

43) 2, 474-475 쪽.

44) 그 외 레코드사에서의 백년설 취입 가요 목록에「삼각산 손님」은 들지 않는다. 「삼각산 손님」은 고려성 

작사, 나화랑 작곡으로 구성진(포리돌레코드사)이 원창자였음.
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시 비슷한 위치에 있던 다른 가수나 백년설 그 자신의 인기도에 비하여 취입 가요 편수는 

많은 편이 아니었다. 백년설은 당대의 최고 가수로 함께 추앙을 받던 남인수45)에 비하면 상

대적으로 적은 취입 가요 편수를 가지고 쌍벽을 이루었다고 하겠다.

  6․25 후에 백년설은 영화사 경영(1958), 경향신문사 동경지사장 역임(1964) 등등 가요계 

밖의 직업에 전전하였다. 원창자로서 가요를 취입하는 일은 거의 하지 않은 채 자신의 이전 

인기 가요들을 열창하고 다니면서 명성을 이어오다가 1963년 7월 가요계를 은퇴하였다.

  백년설․심연옥 부부는 1978년 8월 미국 로스엔젤로스로 이주하였다. 그 곳에서 백년설은 

1980년 12월 6일 타계하였다.

   

4. 백년설 가요의 음반들

 그 동안 국내의 SP, LP 음반들을 1차로 소유하던 소비자들은 1980년대 산업화와 더불어 

등장한 CD(Compact Disk)를 맞아 이들을 마구 폐기(廢棄)하였었다. 이 때 이를 다시 수집

하여 보유하고 있던 2차 소유자들이 이제는 정보화 물결(인터넷, mp3, wma)을 타고 이를 

3차 원매자들에게 소개, 유통시키고 있다. 

 지금 3차 소유자들에게 돌아가고 있는 SP, LP 음반들은 옛 것에의 향수와 인터넷의 급속

한 물결을 타고 개인 소장실과 전시관, 역사관, 박물관 등으로 안겨 들어가고 있는 현실이

다. 그러면 세상에 유통되고 있는 가수 백녈설의 음반들은 어떤 것이 있을까. 그 음반사적, 

가요사적 가치를 중심으로 하여 정리, 소개해 본다.

 4.1. 백년설의 독집 음반들

4.1.1. 1940년 8월 태평레코드사   「눈물의 수박등」/「한 잔에 한 잔 사

랑」 수          록.  SP 음반

       

4.1.2. 1940년 8월 태평레코드사 「번지없는 주막」/「산팔자 물팔자」 수록. 

        SP 음반

4.1.3. 1942년 1월 오케레코드사   「천리 정처」/「더벙머리 과거」수록.

        SP 음반

4.1.4. 1942년 3월 오케레코드사   「고향설」/「경기나그네」수록.

        31096(k1798) SP 음반

4.1.5. 1942년 7월~8월 오케레코드사   「이 몸이 죽고 죽어」/「내 고향」

45) 육성, 앞의 녹음 내용에 의하면 남인수는 자신이 취입한 가요가 총 1,000여 곡이 된다 하였다. 또한 

한국 가요사 관련 여러 문헌에서도 통상적으로 가수 남인수의 생애 취입 가요를 1945년 8․15 해방 이전의 것 

800곡, 그 이후의 것 200곡, 도합 1,000여 곡으로 추정하고 있다. 
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수록.

        SP 음반

4.1.6. 1942년 12월 오케레코드사   「누님의 사랑」/「모자 상봉」 수록

        SP 음반

4.1.7. 1942년  ?월 오케레코드사   「청춘동라」/「희망의 달밤」 수록

        SP 음반

4.1.8. 1962. 12  라미라레코드사   「흘러간 노래 앨범 NO. 2 번지없는 

주막」

        RAM 1003 10인치 LP  반야월 구성, 나화랑 작․편곡 지휘

        1. 고향길 부모길                           1. 번지없는 주막

        2. 석유등 길손                             2. 대지의 항구

        3. 두견화 사랑                             3. 비오는 해관

        4. 일자일루                                4. 복지만리

4.1.9. 1968. 5  라미라레코드사 「흘러간 노래 앨범 NO. 2 번지없는 주

막」

        RAM 1015(레미블에는 RAM1016로 기록됨) 12인치 LP

                                          나화랑 작․편곡 지휘

        1. 번지없는 주막                          1. 고향길 부모길

        2. 대지의 항구                            2. 석유등 길손

        3. 비 오는 해관                           3. 두견화 사랑

        4. 복지만리                               4. 일자일루

        5. 산탈자 불찰자                          5. 나그네 설음

        6. 어머님 사랑                            6. 유랑극단

4.1.10. 1968   유니버샬레코드사 「흘러간 노래 앨범 NO. 2 번지없는 주

막」

         나화랑 작․편곡 지휘

        ※ 7번(라미라레코드사) 음반과 곡목이 모두 동일하며, 그 제작권이 유니버샬레코드사로 넘

어간 

            제품으로 보임.

            

4.1.11. 1972. 5. 22  유니버샬레코드사   「백년설 스테레오 일대작」

         번지없는 주막․고향길 부모길  ULS-100077  반야월 구성, 나화랑 작․편곡
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       1. 번지없는 주막                          1. 고향길 부모길

       2. 유랑극단                               2. 대지의 항구

       3. 두견화 사랑                            3. 비오는 해관

       4. 일자일루                               4. 복지만리

       5. 나그네 설움                            5. 산팔자 물팔자

       6. 석유등 길손                            6. 어머님 사랑

                  (곡명 앞의 번호는 필자가 붙임)

4.1.12. 1973   오아시스레코드사  「백년설 독집」

                                나그네 설움/대지의 항구

       1. 나그네 설움                            1. 대지의 항구

       2. 복지만리                               2. 번지없는 주막

       3. 두견화 사랑                            3. 일자일루

       4. 유랑극단                               4. 추풍령 길손(만포진 길손)

       5. 산팔자 물팔자                          5. 한 잔에 한 잔 사랑

       6. 눈물의 수박등                          6. 남포불 역사

4.1.12-①  오아시스레코드사 「오리지날 힛송 총결산집 백년설」

                          나그네 설움/복지만리/번지없는 주막   CD 1매

       1. 나그네 설움                            6. 대지의 항구

       2. 복지만리                               7. 번지없는 주막

       3. 두견화 사랑                            8. 일자일루

       4. 산팔자 물팔자                          9. 남포불 역사

       5. 눈물의 수박등                         10. 알성급제

4.1.13. 1973. 4   대도레코드사 「백년설 대힛트 가요 독선집」

       1. 나그네 설움                            1. 복지만리

       2. 대지의 항구                            2. 일자일루

       3. 고향설                                 3. 번지없는 주막

       4. 꿈길은 오천키로                        4. 아주까리 수첩

       5. 비 오는 해관                           5. 유랑극단

       6. 산팔자 물팔자                          6. 추풍령 길손

4.1.14. 1975  아세아레코드사  「백년설 가요 집대성」

                                 나그네 설움/번지없는 주막

       1. 나그네 설움                            1. 일자일루
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       2. 번지없는 주막                          2. 대지의 항구

       3. 복지만리                               3. 비오는 해관

       4. 산팔자 물팔자                          4. 홍도야 울지마라

       5. 타향여로                               5. 추억의 백마강

       6. 휴전선 나그네                          6. 예비군가

4.1.15. 1976. 2  대도레코드사 「백년설 대힛트 가요 특선집」

                        

            ※ 모두 남백송이 부른 곡들임.

       1. 나그네 설움                            1. 복지만리

       2. 대지의 항구                            2. 일자일루

       3. 번지없는 주막                          3. 마음의 고향

       4. 비 오는 해관                           4. 두견화 사랑

       5. 어머님 사랑                            5. 삼각산 손님

       6. 산팔자 물팔자                          6. 버들잎 신세

4.1.16. 1978   신세계레코드사  「백년설 골든 힛트 앨범」

                                   번지없는 주막/ 나그네 서름

                                      나화랑 편곡, 지휘

       1. 번지없는 주막                          1. 나그네 서름

       2. 대지의 항구                            2. 복지만리

       3. 일자일루                               3. 비 오는 해관

       4. 어머님 사랑                            4. 고향길 부모길

       5. 산 팔자 물 팔자                        5. 타향살이/황성옛터(경음악)

       6. 두견화 사랑                            6. 홍도야 우지마라/불효자는 웁니다

(경음악)

4.1.16-① ?   신세계레코드사   「백년설 골든 힛트 앨범」

               ※ 모두 남백송이 부른 곡들임.

       1. 번지없는 주막                          1. 나그네 서름

       2. 대지의 항구                            2. 복지만리

       3. 경기 나그네                            3. 고향설

       4. 유랑극장                               4. 비 오는 해관

       5. 일자일루                               5. 아주까리 수첩

       6. 어머님 사랑                            6. 황지선 길손

       7. 산 팔자 물 팔자                        7. 마도로스 수기

4.1.17.  ?  힛트레코드사 「백년설 특선집」

                             UL 1002334
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       1. 번지없는 주막                          1. 고향길 부모길

       2. 두견화 사랑                            2. 대지의 항구

       3. 일자일루                               3. 복지만리

       4. 나그네 설움                            4. 산 팔자 물 팔자

       5. 비 오는 해관                           5. 아주까리 등불

       6. 삼각산 손님                            6. 마음의 고향

       7. 어머님 사랑                            7. 신라제 길손

4.1.18.  ?   대광레코드사  「백년설 가요 걸작집」

       1. 산팔자 물팔자                          1. 눈물에 수박등

       2. 한 잔에 한 잔 사랑                     2. 번지없는 주막

       3. 나그네 서름                            3. 어머님 사랑

       4. 유랑극단                               4. 일자일루

       5. 춘소화월                               5. 허허 바다

4.1.19. 1977. 7.   힛트레코드사  「백년설 특선집 8트랙」

        카드리지 테잎 LKM 215

       1                  2                     3                    4

        1. 나그네 설움       1.  번지없는 주막        1. 일자일루            1. 대지

의 항구

        2. 어머님 사랑       2.  복지만리             2. 산팔자 물팔자       2. 마음

의 고향

        3. 두견화 사랑       3.  비 오는 해관         3. 고향길 부모길       3. 삼각

산 손님

4.1.20. 1980. 4.   지구레코드사  「백년설 옛노래 대곡 모음」

         나그네 설움/번지없는 주막

       1. 나그네 설움                            1. 번지없는 주막

       2. 산팔자 물팔자                          2. 일자일루

       3. 대지의 항구                            3. 복지만리

       4. 외항선원(마도로스 박)                  4. 비 오는 해관

       5. 어머님 사랑                            5. 고향길 부모길

       6. 두견화 사랑                            6. 삼각산 손님

       7. 알성급제                               7. 상사월야

       8. 봉화대의 밤                            8. 춘소화월

                                            9. 너와 나
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4.1.21. 1996. 8. 신나라레코드사  「유성기로 듣던 불멸의 명가수-13 백년

설」

                                    CD 1매

                    

       1. 유랑극단                               10. 마도로스 박

       2. 나그네 설움                            11. 천리정처

       3. 한 잔에 한 잔 사랑                     12. 아주까리 수첩

       4. 제3 유랑극단                           13. 즐거운 상처 

       5. 춘소화월                               14. 청춘 썰매

       6. 꿈꾸는 항구선                          15. 인생 가두[백년설, 이난영]

       7. 번지없는 주막                          16. 부모 이별

       8. 산 팔자 물 팔자                        17. 누님의 사랑

       9. 남포불 역사                            18. 눈물의 백년화    

 위의 4.1.1~4.1.7 음반들은 희귀하게 유통되고 있는 SP음반으로 백년설의 가요계 데뷔 초

기 목소리로 들어볼 수 있는, 음반사적 가치를 지닌다.

 4.1.8~4.1.11 음반들은 1962년 12월부터 작곡가 나화랑이 라미라․유니버샬레코드사 등에

서 재반으로 제작하여 대중에 보급, 더욱 널리 향유된 것들이다. 그 옛날 백년설이 태평․오
케․ 서라벌 등의 레코드사에서 인기를 크게 얻은 가요들을 반야월이 구성하고 나화랑이 편

곡․지휘하여 낸 음반들이다. 이 음반들은 그 제조원이 라미라레코드사에서 유니버샬레코드사

로 옮겨지면서 포맷과 규격이 다양하게 변모하였던 것이다. 1960년대 백년설의 음성을 들

어볼 수 있는 소중한 LP 음반들이다. 

 1970년대 이후 백년설 독집 음반들은 유니버샬, 오아시스, 대도, 아세아, 신세계, 힛트, 대

광, 지구, 신나라 레코드사 등의 음반회사들에서 다투듯 발매하였는데 4.1.12, 4.1.13, 

4.1.17, 4.1.20,  4.1.21 음반들이 특히 소중한 음반이 아닌가 한다.

 이밖에 백년설 경음곡으로 오아시스레코드사의 ≪특수 전자올겐 경음악 제2집≫에서는 

<번지없는 주막>, <복지만리>를 수록하고 있고, 1977년 아세아레코드사 및 힛트레코드사에

서의 카드리지 테잎 ≪백년설 특선집 8트랙≫(4.1.18)이 있다. 

 4.2. 백년설 인기곡 수록 음반들

 현재 국내에 유통되고 있는, 백년설의 인기곡 수록 음반들은 200여 종이 된다. 그 중에 가

요사적, 음반사적 가치를 지닌 음반들을 아래와 같이 정리할 수 있다.

4.2.1.  1939. 2   태평레코드사  「두견화 사랑 」(2면에 미스코리아, <은어알 

처녀>                        수록) SP음반 

4.2.2. ?  오케레코드사 「가요극장 上」(장세정 백년설 이난영) ․「가요극장 

下」               (이화자 남인수 박향림)   SP음반 

                                         



- 45 -

4.2.3.  ?  오케․태평레코드사  「번지없는 주막/남포불 역사 」 LSK 2011

                                           

4.2.4.  ?  아세아레코드사 「왜 왓던가 」(1면에 박향림, <우러라 퐁퐁선>을 수록

함)

             SP음반  ENT-⑤

4.2.5.  ?  신태양레코드사  <경음악>「고향설」(1면에 장세정, <역마차>를 수록

함)

             10인치 LP 음반

4.2.6.  ?  LKL레코드사  「고향설 ․ 연락선은 떠난다」 

             -백년설․장세정 추억의 힛트쏭  10인치 

                       

         1. 연락선은 떠난다(장세정)                 1. 고향설(백년설)

         2. 아주까리 수첩(백년설)                   2. 울어라 은방울(장세정)

         3. 역마차(장세정)                          3. 알쌍급제(백년설)

         4. 정든 땅(백년설)                         4. 한 많은 추풍령(장세정)

4.2.7. 1962. 6. 18  킹스타레코드사 「대중가요 30년사 - 노래와 경음악」
                                   백년설, 황금심 편 KSM 1099  10인치

                                      반야월 구성, 나화랑 편곡․지휘

        1. 복지만리(백년설)                          1. 삼다도 소식(황금심)

        2. 번지없는 주막(백년설)                     2. 끊어진 테-프(경음악)

        3. 대지의 항구(백년설)                       3. 대한팔경(황금심)

        4. 일자일루(백년설)                          4. 얄궂인 운명(경음악)

4.2.8.  ?  삼화레코드사 「무너진 사령탑」 

              남인수/백년설/황금심/김정구/백난아/황정자

                           나화랑 편곡․지휘

        1. 무너진 사랑탑(남인수)                    1. 삼다도 소식(황금심)

        2. 울리는 경부선(남인수)                    2. 뽕따러 가세(황금심)

        3. 내 고향 해남도(백난아)                   3. 맘보잠보(김정구)

        4. 님 무덤 앞에(백난아)                     4. 밤거리 스넾(김정구)

        5. 어머님 사랑(백년설)                      5. 물 깃는 처녀(황정자)

        6. 유랑극단(백년설)                         6. 아리랑쓰리랑(황정자)

                ※ 1968. 9 한국000레코드사에서 재생산하기도 하였음.

4.2.9. 1962. 6 이후    킹스타레코드사 「왕년의 가수 6인 걸작집」
        남인수/백년설/황금심/김정구/백난아/황정자  나화랑 작․편곡, 지휘 KSL20015  

12인치
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        1. 무너진 사랑탑(남인수)                    1. 삼다도 소식(황금심)

        2. 울리는 경부선(남인수)                    2. 뽕따러 가세(황금심)

        3. 내고향 해남도(백난아)                    3. 맘보쟘보(김정구)

        4. 님 무덤 앞에(백난아)                     4. 밤거리 스넾(김정구)

        5. 어머님 사랑(백년설)                      5. 물깃는 처녀(황정자)

        6. 유랑극단(백년설)                         6. 아리랑 쓰리랑(황정자)

4.2.9-①  ?    프린스레코드사 「왕년의 가수 6인 걸작집」NS71-52 나화랑 

작․편              곡 지휘

       ② 1968. 유니버샬레코드사 「왕년의 가수 6인 걸작집」 나화랑 작․편곡 

지휘

       ③  ?  대도레코드사 「왕년의 가수 6인 걸작집」EU5559 나화랑 작․편곡 

지휘

4.2.10. 1964   LKL레코드사 「연락선은 떠난다 ․ 고향설」 

          -장세정․백년설 추억의 힛트쏭집   LKL1004  12인치

                       

         1. 연락선은 떠난다(장세정)                 1. 항구의 무명초(장세정)

         2. 고향설(백년설)                          2. 경기나그네(남백송)

         3. 역마차(장세정)                          3. 울어라 은방울(장세정 )

         4. 아리랑 부두(장세정)                     4. 아주까리 수첩(백년설)

         5. 알쌍급제(백년설)                        5. 잘 있거라 추풍령(장세정)

         6. 백팔염주(장세정)                        6. 정든 땅(백년설)

4.2.11. 1976. 1   힛트레코드사「한국 가요전사 제1집」

          백년설/황금심/백난아/김희갑/진방남/박재홍/은방울자매  ALS-429

         1. 애수의 소야곡(남인수)                   1. 나그네 설움(백년설)

         2. 대한 팔경(황금심)                       2. 목포의 눈물(이미나)

         3. 황성 옛 터(김희갑)                      3. 넉두리 20년(진방남)

         4. 해조곡(은방울)                          4. 짝사랑(은방울)

         5. 사막의 한(김희갑)                       5. 두견화 사랑(백년설)

         6. 나는 열일곱 살이에요                    6. 초립동이(황금심)

         7. 마상일기(진방남)                        7. 화물선 사랑(진방남)

         8. 아리랑 랑랑(백난아)                     8. 비 내리는 고모령

         9. 홍도야 울지마라(박재홍)                 9. 자명고 사람(박재홍)

         10. 비 오는 해관(백년설)                   10. 월야삼경(황금심)

4.2.12. 1977   신세계레코드사  「3인 힛트 가요 총결산」
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                               황금심/백년설/남인수

         1. 애수의 소야곡(남인수)                   1. 삼다도 소식(황금심)

         2. 알뜰한 당신(황금심)                     2. 나그네 서름(백년설)

         3. 번지없는 주막(백년설)                   3. 감격시대(남인수)

         4. 가거라 38선(남인수)                    4. 대한팔경(황금심)

         5. 뽕따러 가세(황금심)                    5. 복지만리(백년설)

         6. 대지의 항구(백년설)                     6. 날나리 바람(황금심)

         7. 외로운 가로등(황금심)                  7. 무너진 사랑탑(남인수)

         8. 이별의 부산정거장(남인수)              8. 왜 못 오시나(황금심)

4.2.13.  ?   신세계레코드사  「가요 수첩 60년 1집」남인수 외

         1. 애수의 소야곡(남인수)                   1. 나그네 설움(백년설)

         2. 아리랑 낭낭(백난아)                     2. 알뜰한 당신(황금심)

         3. 대지의 항구(백년설)                     3. 가거라 38선(남인수)

         4. 님계신전선(금사향)                      4. 홍콩아가씨(금사향)

         5. 장모님 전상서(김정구)                   5. 남강의 추억(고은봉)

         6. 대한팔경(황금심)                        6. 쓸쓸한 여관방(금사향)

         7. 희망가(최정자)                          7. 고향의 그림자(남인수)

         8. 학도가(남일해)                          8. 목포는 항구다(금사향)

         9. 왜 못 오시나(황금심)                    9. 애정산맥(현인)

         10. 국경의 부두(고운봉)                   10. 시장에 가면

4.2.14.  ?   유니버샬레코드사 「힛트 가요 레코드 전집」제1집

                               백년설/황금심

         1. 번지없는 주막(백년설)                    1. 삼다도 소식(황금심)

         2. 알뜰한 당신(황금심)                      2. 복지만리(백년설)

         3. 나그네 서름(백년설)                      3. 어머님 전상서(황금심)

         4. 봄맞이(황금심)                           4. 산팔자 물팔자(백년설) 

         5. 대지의 항구(백년설)                      5. 왜 못 오시나(황금심)

         6. 피리소리(황금심)                         6. 고향길 부모길(백년설)

  4.2.4 아세아레코드사의 음반(<왜 왓던가> 수록)은 백년설 가요계 등장 초기의 음성으로 

들어 볼 수 있는 SP 재반(再盤)이며, 4.2.5 신태양레코드사 음반은 백년설의 <고향설>을 경

음악으로 들어볼 수 있는 것이다.

  4.2.6의 LKL레코드사 ≪고향설․연락선은 떠난다-장세정․백년설 추억의 힛트쏭≫ 10인치 

음반은, 1964년에 동사(同社)에서 음반 자켓과 곡목을 바꾸어 12인치(4.2.10 음반)로 재발

매하기도 하다가, 그 뒤에 제작권이 다시 1970년 신진 레코드사로, 1972년에는 또다시 대

도레코드사로 넘어간, 유명한 음반이다.
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  백년설의 인기곡 수록 LP음반들도 1960년대 들면서 나화랑이 킹스타레코드사에서 본격

적으로 제작(4.2.7 음반)하면서 더욱 널리 보급, 향유(享有)되었다. 이렇게 제작된 음반 중에 

킹스타레코드사의 ≪왕년의 가수 6인 걸작집≫(4.2.9 음반)은 백년설의 <어머님 사랑>, <유

랑 극단> 2곡을 포함, 당대의 최고 인기 가수 남인수/황금심/김정구/백난아/황정자 등의 히

트곡 2곡씩을 모두 한 장에 모은 기념비적인 음반이다. 원래 삼화레코드사의 ≪무너진 사랑

탑≫ 음반을(곡목까지 그대로 둔 채) 토대로 하여 그 제작권이 킹스타, 프린스, 대도, 유니

버샬 등으로 수차례 넘어가면서 자켓 양식만 다양하게 변모하였던, 인기를 모았던 음반이

다. 

  이후 신세계, 힛트, 유니버샬, 지구 등의 음반사에서 한국 대중가요의 걸작, 힛트 특집 또

는 기념 음반들을 제작함에 백년설의 <번지없는 주막>, <나그네 설움>, <대지의 항구>」, 

<일자 일루>, <비 오는 해관>, <두견화 사랑>, <고향설>, <고향길 부모길>등이 인기곡으로 

자주 등장하였다.

  1942-43년대에 백년설이 오케레코드사에서 취입한 음반으로 ≪아들의 혈서≫(조명암 사, 

박시춘 곡, 백년설 노래, 오케레코드 31093 1942. 2. 2면에 이화자, <목단강 편지> 수록), 

≪이 몸이 죽고 죽어≫ (조명암 사, 김해송 곡, 백년설 노래, 오케레코드 31121 1942. 7), 

≪마지막 필적≫(조명암 사, 이봉룡 곡, 백년설 노래, 오케레코드 31126 1942. 8. 2면에 이

화자, <위문편지> 수록), ≪망루의 밤≫(조명암 사, 김해송 곡, 백년설 노래, 오케레코드 

31145 1942. 12. 2면에 이화자, <결사대의 안해> 수록), ≪혈서 지원≫(조명암 사, 박시춘 

곡, 백년설․박향림․남인수 노래, 오케레코드 31193 1943. 11. 2면에 남인수/이난영의 <이천

오백만 감격> 수록) 등의 SP 음반들이 있다. 이 중에 ≪아들의 혈서≫, ≪혈서 지원≫, ≪

이 몸이 죽고 죽어≫ 등이 일제의 강압에 의해 부른 친일 가요로 평가를 받는다.

5. 마무리

 가수 백년설(본명 이갑룡 1915.1.19 ~1980.12.6)은 생애 70여 곡의 가요를 남겼다. 그의 

<나그네 설움>은 8․15 광복 이전 유행가로는 최고의 음반 판매 기록을 남긴 노래이다. 이 

가요로써 백년설은 불과 데뷔 1년 만에 당대 최고 인기 가수였던 채규엽, 남인수의 그것을 

추격하며 한 때는 능가하기도 하였다.

 1940년 8월 태평레코드사에서 발매한 백년설의 음반 <번지 없는 주막>, <산 팔자 물 팔

자>는    그 때까지 ‘유행가’ ‘유행소가’ ‘유행소곡’ 등으로 지칭되던 곡종명 외에 ‘대중가요’

란 용어를 탄생시켰다. 이 두 가요의 보급반이 한국의 대중에 깊숙이 파고들면서 한국 가요

사에 ‘대중가요’란 용어가 탄생시킨 것이다.

 백년설의 애조 띈 음성은 식민지 시대 우리 민족의 정서를 대변해주기에 걸맞아 <나그네 

설움>과 <번지 없는 주막>으로 대표되는 그의 가요는 식민지 민족의 애환을 달래 주기에 

충분조건이었다고 할 수 있다. 이 두 곡은 일제에 학대받는 우리 민족 현실을 우회 표현한 

것이므로 노래가 지닌 의미와 정서를 개인적인, 사사로운 것의 발산으로 받아들여서는 아니 

된다.

  8·15 해방 이전 한국의 대표적인 남자 가수를 데뷔 및 전성 시기로 보면 채규엽-김정구-

남인수의 뒤를 이어 백년설이 활동하였다. 한국 현대 가요사의 대표적 남가수로서 채규엽-

김정구-남인수-백년설의 계보 형성에 관하여서는 더욱 정밀한 고찰을 해보고자 한다. 
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