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음악인의 삶의 질1)

-경력과 정부지원내용을 중심으로-

김소연(연세대학교 사회학과 박사과정)

I. 서론

  개인적으로, 2명의 예술가 친구가 자살과 사고사를 겪었다. 또 다른 1명의 예술가 친구는 
심각한 수준의 우울증을 판정받고 폐쇄병동에 반복적으로 입원하는 과정을 지켜보아야 했다. 
대학 졸업 후 약 10년간 노동시장에서 나름대로 열심히 활동해 왔지만, 명성을 얻지 못한 이
들의 비극은 그저 한 개인으로서의 죽음, 혹은 질병으로 기록되었을 뿐이다. 그들에게는 ‘예
술’이라는 공통적인 직업 분야가 있었으며, 동시에 한국 국적을 가진 예술가들로서도 특히나 
불안정하고 단절적인 경력과 경제적인 어려움이 공존했다.  
  현실적으로 많은 예술가들이 프리랜서나 자영업자 상태에서 경제적인 어려움을 겪을 가능성
은 높은 편이다. 이동연(2013)은 현행 예술인복지법이 문화예술진흥법과 근로복지법의 기계적
인 결합을 형식적으로 표현한 것이라고 분석한 바 있다. 이를 통해 예술 노동의 성격이 제품
을 만들거나 공공서비스를 하는 노동과 달리, 물질적이든 비물질적이든 미적 가치를 생산하는 
행위라는 특수성이 있고, 미적 가치의 생산은 재화나 시간 등을 통해 객관적으로 측정 가능한 
것이 아니기 때문에 예술 노동을 일반 노동과 분리해서 사고해야 할 필요성을 강조하였다. 이
는 예술가 복지에 있어, 보편적 복지로서 굳이 예술가이기 때문에 복지 혜택을 누려야 한다는 
관점이나, 노동하는 모든 사람들이 갖는 관점으로 4대보험과 실업수당을 받는 것으로도 문제
를 해결할 수 있다는 주장과 별도로, 한국 사회에서 예술가들의 노동에 대한 명확한 정의나 
기준이 제시되지 않고 있다는 점으로 인해, 예술가들의 노동 행위가 사회적으로 통용되는 일
반적인 고용형태나 노동과 다른 특수성을 고려할 수 밖에 없음을 피력한 결과라 할 수 있다.  
  그렇다면, 예술가들에 대한 현행 공공 예산 지출은 예술가들의 삶의 질에 어떤 영향을 미치
고 있을까? 본 연구는 궁극적으로 우리 사회의 삶의 질에 예술정책 예산 규모가 얼마나, 또한 
어떻게 영향을 미치는지 분석할 것을 목표로 했지만, 본 분석 단계는 1차적 예비 분석으로, 
자료수집과 정리 과정에서의 한계가 있는 상태이다. 다만, 집행 예산의 출처(정부, 공공기관, 
기업 등)에 따라, 예술가들의 삶의 만족도와 예술정책 만족도가 어떠한 차이를 갖는지 일차적
으로 검토하고자 했다. 이로써 삶의 질을 개인적 차원에서의 주관적 행복인 ‘삶의 만족도’와 
사회적 차원에서의 주관적 만족도인 ‘예술정책에 대한 만족도’ 측면으로 나누어 분석하였다. 
  ‘삶의 질’ 혹은 ‘행복(우울)’ 관련 연구에서는 행복을 주관적으로 측정한다는 한계를 갖고 있
는데, 이 때문에 OECD에서는 주관적인 측정 뿐만 아니라, 객관적인 측정을 함께 활용하도록 
권장하고 있다(Nicolas et al., 2009; 이충호 역, 2010). 이러한 점을 감안하여, 창조계급의 
출현을 주장한 Florida(2002)가 창조도시에서 창조계급의 중심 집단인 예술가들이 자율성, 안
정적인 보수, 흥미로운 콘텐츠, 협업 가능성을 중시한다는 분석이 한국 현실에도 적용되는지 
먼저 검토하고자 했다. 
  예술가들의 경제적 불안정성은 문화예술 분야에 대한 정부의 공적 지원과 관련하여 비교적 
꾸준히 연구되어온 측면이 있다. 예술의 결과물이 완성되기 전까지 시장에서의 성공을 예측하

1) 본 발표는 예술가 전반을 연구대상으로 한 1차 분석을 토대로, 음악장르 종사자에게 확인되는 특이성
을 추적하고자 하는 예비분석결과의 발표이므로 인용을 지양해주시길 부탁드립니다. 
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기 힘든 예술산업 특유의 불확실성에 기인하여, 직업인으로서의 예술가들을 구분하는 기준 설
정의 어려움, 겸업이나 직업 이동의 빈도가 잦은 예술직종의 특성으로 인한 경제적 불안정성
에 대한 분석들이 포함된다. 
  국내에서는 2000년대 후반 금융위기를 겪으면서, 예술가들이 경제적, 사회적 취약성으로 인
해 사망하는 사건이 사회적 관심을 환기시키면서 문화예술 분야에 대한 사회적 지원 체계를 
재정비해야할 필요성이 증대된 편이다. 시나리오 작가가 아사한 이후, 곧 인디 음악가가 대도
심 거주지에서 뇌출혈로 쓰러져 하루 넘게 방치 되었다 사망 상태로 발견되는 사건 등이 연이
어 발생하면서, 예술인들에 대한 경제적, 사회적 지원에 대한 관심이 촉구된 것이다. 
  이후, 약 10여년에 이르는 예술인 지원 정책은 정부나 공공기관에 대한 의존성이나, 지원 
수혜 기준의 문제, 예술인 지위 향상 등의 문제를 점진적으로 직면하고 있다. 특히 우리나라
의 경우, 문화예술 관련 공적 예산 집행이 공공기관 중심으로 이뤄지고 있어, 예술의 공공성
에 대한 논쟁이 심화될 가능성도 상존한다. 
  그러나 분명히 창조계급으로서의 예술가들의 활동이 창조도시의 형성과 발전에 필수적인 요
소인 만큼, 우리나라의 예술인들의 삶의 질이나, 사회적 차원에서의 정책 만족도에 대한 영향 
요인을 점검해봄으로써, 현재 지역별, 기관별로 집행되는 예술인 공공예산 지급 체계와 방식
에 정책적 제언을 할 수 있는 가능성을 탐색하고자 한다. 또한 예술 분야별 차별성을 고려해
야 할 필요성에 따라, 본 예비 분석 단계에서는 예술계 전반에 대한 검토와, 세부적으로 음악
인들을 중심으로 한 검토를 목적으로 한다. 

II. 기존연구

1. 예술 분야 공적 지원

  예술계에 공적예산을 투입하는 것은 각 국가별로 독특한 역사적 배경과 방식의 차이가 있
다. 미국의 경우, 전통적으로 국가 차원에서 고급문화를 중심으로 문화를 부흥시키고, 냉전체
제에서 자유주의 체제의 우월성을 피력하기 위해 예술계를 지원한 흐름이 있었으며, 1965년 
케네디 정부에 들어서야 공식적으로 정부가 예술에 대한 지원을 합법화하기에 이르렀다
(Wallach et al., 2000). 미국은 문화, 예술을 문화 정치나 문화경제학적 관점에서 접근하여, 
문화와 관련된 주요 결정은 시장의 해결에 맡기되, 의회와 행정기관의 역할을 분리하여, 예술
계의 자율성을 보장하려는 시스템이 정착된 편이라고 볼 수 있다. 이와 비교해, 유럽은 문화
예술 분야에 대한 지원이 문화 연구의 일환으로 이뤄진 경향이 있는데, 이러한 관점의 차이로 
인해, 문화 정책에 있어서도 심미성을 강조하여, 주로 국가적 차원에서 공공문화를 일괄 지원
하는 방식이다(Mulcahy, 2006). 
  우리나라에서 예술가들에 대한 공적 지원은 예술인들의 생활고가 사회적 문제화 되면서 ‘예
술인복지법’을 마련하는 방식으로 시작되었다. 그러나 아직 문화예술 분야의 공적 지원에 대
한 패러다임이 안착한 수준이라고 보기는 힘들다. 문화예술계의 전통적인 팔길이원칙(Arm‘s 
legnth principle, ALP), 즉 정부가 형식적으로 예산과 제도로서 공적 지원을 하되, 내용에 
대해서는 간섭하지 않는다는 사회적 규정에 대해서도 전 사회적인 합의가 성숙했다고 할 수는 
없는 실정이다. 이 때문에 정권이 바뀔때마다 문화예술계의 공공예산을 둘러싼 이익단체들이 
갈등을 겪기도 하며, 근래 문화체육관광부에서 특정 예술가들에 대한 불이익을 명시한 예술계 
블랙리스트의 존재가 사실로 확인되는 일도 충분히 발생할 수 있었던 것이다. 
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  특히 문화예술 예산 집행을 맡은 공공기관들의 체계가 불명확하고(김용민 외, 2015), 이로 
인해 예술인복지법에 근거해 가용할 수 있는 예산 규모가 작은데도 불구하고, 그 쓰임새가 주
로 ‘예술가’ 보다는 ‘한국예술인복지재단’의 사업비와 운영비에 맞춰져 있다는 한계(이동연, 
2013)도 존재한다. 이러한 현실적 상황을 고려함과 동시에, 4차 산업혁명의 과도기를 이미 겪
고 있는 시점에서, 향후 예술가들과 문화 정책에 대한 공적 예산 지원의 중요성은 높아질 것
이며, 이에 따라 문화예술 분야 공적지원에 대한 심도 깊은 정당성 논의가 촉구된다.  

2. 핵심 창조계급으로서의 예술가

  탈산업사회라는 표현도 이미 우리에게는 너무나 익숙해졌다. 분명히 탈산업, 4차 산업사회
에서 정보화, 국제화는 더욱 중요시되면서, 노동의 구조나 방식도 급변하고 있다. 이러한 배경
에서 사회 변화를 주도하는 집단으로, Richard Florida는 창조계급(creative class)의 중요성
을 주장한 바 있다. 과거 산업사회에서도 특정산업의 발전을 주도하는 재능있고 창조적인 사
람들을 확보하는 것이 비즈니스의 핵심이기도 했으며, 이에 따라 기업들이 본거지를 결정하
고, 도시 간 경쟁 방식도 바뀌게 되었듯이, 주력산업의 변화에 따라 과거와 다른 창조성이 특
히 높은 집단, 그 가운데에서도 예술가 집단의 중요성은 더욱 부상하게 된다는 것이다. 
  Richard Florida가 분류한 창조계급의 중심은 핵심집단으로서 과학, 공학, 건축, 디자인, 
교육, 미술, 음악, 엔터테인먼트에 종사하는 사람들로 구성된다. 이 핵심집단의 주변에서는 그
들의 새로운 아이디어와 신기술, 새로운 콘텐츠 창조와 연관된 비즈니스와 금융, 법률, 의료 
및 관련분야에 종사하는 전문가들로 구성된 광범위한 창조계급이 존재한다. 
  창조계급의 정의가 다소 모호하다는 한계는 Florida도 인정한 바 있다. 그러나 창조계급이 
다른 계급들과 갖는 중요한 차이는 ‘어떤 일을 하며, 보수를 받는지’, 창조계급의 대표적인 특
성으로 ‘직업에서 자율성과 융통성을 갖는지‘로 구별하였다. 광의의 차원에서 창조계급에 속하
지만, 비교적 보수적 하위 집단이라고 정의한 정보기술(IT) 분야 종사자들에 대한 조사 결과를 
근거로, 이들은 높은 급여보다 도전성, 융통성 있는 일정, 안정된 근무환경을 더 중요한 요소
로 꼽는다고 분석하였다. 
  창조계급의 핵심층인 예술가들 또한 이러한 고용, 노동의 불안정성에서 결코 자유로울 수 
없다. 경제적 안정성을 보장해 줄 큰 규모의 회사들은 줄어듦에 따라, 융통성을 갈망하면서도 
진정으로 바라는 일을 추구할 여유는 부족해지고 있기 때문이다. 미국도 창조계급이 전체 인
구의 약 30%에 달한다고 집계했지만, 이 노동인구가 정확히 측정된 것인지에 대해서는 여전
히 논란이 있으며(Richard Florida, 2002; Lena & Lindermann, 2014), 이와 관련하여 직
업으로서의 ‘예술가’를 정의하는 것 또한 어려움을 겪고 있다(Menger, 2006). 

3. 예술가의 직업적 불안정성

  우리나라에서 예술가들이 가장 활발하게 활동중인 상위 3개 분야만 살펴보아도, 직업인으로
서의 예술가가 경제적으로 매우 불안정하다는 점을 쉽게 확인할 수 있다. 대표적으로 지위 안
정성 측면에서, 정규직이 아닌 경우가 미술분야 약 50%, 문학분야 48%, 연극분야는 52%로 
확인된다(문화체육관광부, 2015). 이러한 통계치가 집계가 가능한 노동시장 활동 예술가들을 
대상으로 한 추정 결과라는 점에서2), 예술가로서의 활동 경력을 증명할 방법이 모호하거나, 

2) 2015년 예술인실태조사에 따르면, 조사대상은 한국예술인복지재단에 예술활동증명을 신청한 예술인, 
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실제로 예술시장에서 지속적이고 활발하게 활동하지 않는 예술가 또는 문화예술 관련 종사자
들의 지위는 현실적으로 보다 더 불안정하다고 볼 수 있다. 
 국내에서 예술가들의 직업적 특수성과 경제적 불안정성에 대한 문제제기는 2012년 발표된 
예술인복지법 이후, 사회보험 강화 차원에서 연구가 진행되어 왔다. 초창기 연구는 법적연구
나 해외사례를 중심으로 한 연구가 주를 이뤘다. 이후 예술가들의 경제적 위험 수위가 높아지
면서, 점차 예술인복지법과 같은 사회보험 성격의 사회안전망 구축의 필요성을 제기하는 연구
로 전환되어 왔다. 
  그러나 수차례 예술인복지법안을 둘러싼 정부와 예술계의 갈등 중에서도, 예술인 복지를 다
루는 문화당국의 시혜적 관점이 가장 큰 문제가 되고 있다는 비판을 받고 있다(김상철, 
2015). 그 과정에서 예술가들은 경제적 문제를 필두로 점차 자발적인 연대를 확장시켜왔다. 
2004년 연극배우협회가 연극인들의 심각한 생활고를 호소하면서 정부지원을 촉구하며 파업을 
선언한 바 있으며, 2005년에는 인터넷 카페로 시작한 영화노동조합이 출범하기도 했다. 이후 
문화예술 각 분야별 조직들이 관련 협의기구를 만들고, 2008년 문화예술인복지연대가 생성되
기에 이르렀다. 이들은 문화예술인 복지제도 구축에 일정 예산을 지속적으로 투자할 것, 4대
보험 전담 기구를 설립할 것, 문화예술인의 신분을 보장할 것, 또한 실업급여제도 도입과 함
께 전문인력 고용을 의무확대할 것을 주장한다. 이같은 핵심요구안은 예술가들의 경제적, 사
회적 지위 안정성을 확보하고자 함이 주요 목적인 것으로 해석할 수 있다. 
  역설적으로 예술가들의 직업적 지위 불안정성이 더욱 심화된 측면도 있다. 실제로 비정규
직, 자영업자 비율이 높고, 예술가 혹은 직업으로서의 예술직을 어떻게 판단할 것인지에 대한 
사회적 합의 과정이 필요한 이유다. 고용노동부는 이러한 어려움 가운데, 현재까지는 사회보
험법 형평성 저해를 근거로, 예술가들을 자영업자로 간주하고 있다. 이에 대해 예술가를 자영
업자로 볼지라도, 별도의 자영업자 직종코드가 필요하며, 각 예술 장르가 각기 다른 고유한 
특성을 갖기 때문에 장르별로 직종에 특화된 구분과 함께, 별도의 예술인 특례제도가 존재해
야 한다는 주장도 있다(노문이 외, 2016). 
  그러나 강력한 정부 주도로 예술가 처우를 개선하는데는 몇가지 난제가 있다. 가장 대표적
인 것이 공공재로서 문화 및 예술계 복지에 투입되는 예산이 한정된 수의 공공기관이나 협회 
및 단체로 집행되는 경향성이 높다는 점이다3). 일례로 문화예술정책의 전달체계 연구에 따르
면(김용민 외, 2015), 지방의 문화예술회관 운영 인력들은 전문가 비중이 낮고, 재정을 충원할 
수 있는 조직이나 운영 방식 또한 미비한 상황이어서, 그렇다면 최종적으로는 직업 예술가가 
수혜받는 인건비의 적정성 문제도 제기될 만하다.   
  예술시장 혹은 예술계에 대한 정부나 지방자치단체의 보조금이 늘어나면, 예술계의 고용이 
확대될 뿐만 아니라, 비예술적이지만 예술과 근접한 거리에 있는 고용 또한 늘어난다는 분석
도 있다(Menger, 2006). 그러나 이 경우에도 예술 특유의 비확실성, 불안정성을 토대로 어떻
게 합리적인 보상체계를 구축할 수 있을 것인지에 대한 어려움은 동반된다. 
  또한 예술 경력이 일반적인 직업의 경력과 다른 속성도 난관이다. 계약이나 프로젝트 중심
의 불연속적인 경력 형태 문제다(Hesmondhalgh & Baker, 2009; Mathieu, 2012). 이에 따
라, 우리나라 예술가들의 직업으로서의 지위 안정성 여부를 검토하기 위해 예술가로서의 경력
(기간)과 동시에, 전업 혹은 겸업으로서의 예술경력 지위의 형태, 예술경력의 단절 경험을 분

한국문화예술위원회 사업 수혜 예술인, 문화예술 관련 협회나 단체 회원으로 가입된 예술인으로 한정
되어 있다.

3) 문화예술 비영리 기관 예산집행 정보는 자료 정리 중, 차후 보완.
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석에 반영하고자 한다.

4. 창조도시와 예술가의 삶의 질

  공공영역에서 예술가 지원 필요성이 확대되는 시기를 거치면서, 문화예술을 국가의 성장동
력 산업으로 접근하는 경향과 동시에, 예술 공공성에 대한 논쟁도 점차 진행되어 왔다. 이때 
투입되는 예산 규모나, 예산집행 방식을 둘러싼 연구들은 최근까지도 꾸준히 진행되고 있는
데, 전반적으로는 각 국가별, 지역별 특성에 따른 차이점이 확인된다. 미국은 문화분야별로 시
장 독과점이나 자유주의적 경쟁을 허용하는 것에 비해, 영국은 국가주도 모델인 것에 비해서
도 정책지원이 상대적으로 약하다는 특성이 있다(한국문화관광연구원, 2015). 국내에서는 예술
을 공공재로 바라보는 시각에서, 공공기관을 통한 공적지원을 체계화하려는 초기 단계이기는 
하지만, 예술의 시장화로는 예술가들의 고질적인 경제적 불안정성(프레카리아트화)를 막을 수 
없다는 주장이 보다 설득력을 얻고 있는 상황이다(이동연, 2015). 
  Florida(2011)는 창조계급이 창조도시에 머무르는 요소로서 기술(Technology), 인재
(Talent), 포용성(Tolerance)를 의미하는 ‘3T 확보’를 주장하였는데, 우리나라의 경우에는 자
본력에 의존한 예술, 문화산업의 팽창과 정부의 과도하게 비대해진 예술, 문화산업 정책을 비
판적으로 검토해야 할 필요성을 직면하고 있다(이영주, 2010). 정책의 수혜는 일반 시민영역으
로 효과가 확대되기 전에, 먼저 예술가들과 예술 관련직종에서 먼저 적용된다. 따라서 이 지
점에 대한 분석의 필요성이 대두되는데, 현재까지 문화예술 분야에서 삶의 질이나 만족도와 
관련된 논의는 주로 여가활동의 형태에 따른 만족감을 분석한 일련의 연구들을 참고할 수 있
다. 또는 지역 시민들의 행복권이나 예산 관련 연구들로, 일례로 지역민의 행복을 높이는데 
가장 필요한 요구 사항이 ‘문화서비스를 포함한 생활서비스 확충을 통한 생활권 정주 여건 개
선(52.8%)’임을 확인할 수 있다(이순자, 2015). 
  문화예술 정책 예산이 삶의 질에 미치는 영향을 다룬 연구로는 양혜원(2013)의 분석결과를 
참고할 수 있는데, OECD 22개 국가별 문화분야 공적 지출이 삶의 질에 미치는 영향을 패널
분석한 결과에 따르면, 문화재정 비율의 확대가 국민의 삶의 질 제고에 통계적으로 유의미한 
긍정적 영향을 미치며, 이때 재정 비율의 확대는 즉시적 효과보다는 2년여의 시간 간격을 두
고 긍정적인 효과가 나타나는 것으로 분석되었다. 그러나 이 때의 효과는 예산의 수혜자인 예
술가들이 아닌 일반 시민을 포괄하는 결과라는 점에서 참고할 수 있으며, 본 연구에서는 보다 
예술가 수준에 접근하여, 직접적인 예산지원과 경로 효과를 분석하고자 한다.
  
III. 연구자료 및 방법론

  이를 위해 본 연구에서는 문화체육관광부 문화예술정책실 예술정책과에서 조사한 2015년 
예술인실태조사를 활용하였다. 본래 예술인실태조사는 한국문화관광연구원에서 진행해왔으나, 
가장 최근 결과인 2015년 조사는 문화체육관광부가 조사회사와 직접 진행한 것으로 확인하였
으며, 조사 문항을 추가하는 등 설문 구조를 변경하였다. 
  예술인실태조사의 주요 목적은 예술인의 활동여건과 실태를 파악하여 정책수립에 반영하기 
위함이다. 2015년 이전까지는 문화예술 인력에 대한 실태조사로 1988년부터 2012년까지 3년 
주기로 진행되어 왔으며, 2013년 예술인복지법 개정으로 예술인실태조사의 법적 근거가 신설
되면서 명칭과 규모, 방법 등을 전면 개편하여 현재 형태로는 2015년에 처음 실시되었다. 따
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라서 2015년 예술인실태조사는 이전 조사 결과와의 직접적인 수치 비교를 통해 종단 분석이 
가능한 패널데이터로 활용할 수는 없다. 본 분석에서는 주로 예술가 개인 차원에서의 삶의 만
족도, 사회적 차원으로의 예술정책 만족도 등 이전 연도까지의 자료에서 확인할 수 없었던 측
면을 분석할 수 있다는 의의를 획득한다.
  2015년 예술인실태조사는 14개 예술분야, 17개 시도별, 층화무작위추출방식으로 5,008명의 
표본을 추출하였으나, 본 분석에서는 결측값과 응답 오류를 제외한 4,587명의 자료를 최종적
으로 활용하였다. 연구방법은 종속변수인 삶의 만족도와 예술정책 만족도에 대한 영향력을 분
석하기 위해 다중회귀분석(Multiple Regression Analysis)을 적용하였으며, 통계분석 프로그
램은 Stata 14 버전을 이용하였다. 

IV. 분석결과

1. 기술통계

  종속변수는 첫째, 예술가들의 개인적 차원에서 예술활동과 생활에 대한 ‘삶의 만족도’와 둘
째, 사회적 차원에서 예술정책과 지원에 관한 ‘예술정책 만족도’이다. 개인이 인식하는 주관적
인 삶의 질, 즉 예술가 개인의 삶에 대한 만족(행복) 혹은 불만족(불행) 정도를 가늠할 수 있
는 변수로 ‘행복감’과 ‘우울감’, 그리고 ‘삶의 만족도’가 각각 측정되었으나, 조사 응답자가 개
인의 행복도와 삶의 만족도를 어떻게 엄밀하게 구분했을지 불분명하다는 한계가 있고, 행복감
과 삶의 만족도 각 변수의 분포에 큰 차이가 없어,4) 예술가 개인 수준에서는 ‘삶의 만족도’ 
변수를 분석에 활용하였다. 사회적 차원에서 예술가들이 사회적 소통 관계를 통해 판단하는 
만족도로서 ‘예술정책 만족도’ 변수를 채택하여, 예술정책이나 제도적 지원에 따른 삶의 질을 
검토하고자 했다.  
  삶의 만족도와 예술정책 만족도는 모두 최소 1점-최대 5점으로, 만족도가 높은 경우가 최대
값이 되도록 역코딩하였다. 삶의 만족도 평균은 3.5점으로 긍정적인 편으로 나타났으나, 예술
정책 만족도는 평균이 2.2점으로 불만족에 보다 가까운 편이었다. 이 지점에서 예술가들이 인
식하는 삶의 질은 개인으로서의 삶에 대한 만족도와, 정책이나 제도를 통한 사회적 관계에 대
한 예술정책 만족도 각 차원에서 다른 성격을 띄고 있으며, 예술가 개인의 삶의 만족도가 높
다고 해서 예술정책 만족도 또한 높은 편이거나, 반대로 사회적 만족도가 긍정적으로 나타났
다고 해서 개인의 행복감도 높아지는 것으로 보기는 어렵다는 점을 포착할 수 있다. 
  따라서 본 연구에서는 삶의 질을 개인적 차원(삶의 만족도)과 사회적 차원(예술정책 만족도)
으로 나누어 살펴봄으로써, 예술가들의 삶 뿐만 아니라, 예술 정책과 제도에 대한 시각을 파
악하고, 나아가 정책 개선에 활용할 수 있는 가능성을 제공하고자 함이 목적이다. 

<표> 종속변수 기술통계

4) 행복감과 삶의 만족도 두 변수간의 correlation value는 0.7로 비교적 높은 편으로 확인되었다.

종속변수 빈도 비중 평균 표준편차 총계(100%)

삶의
만족도

매우 불만족 94 2.1

3.5 0.9 4,587불만족 476 10.4
보통 1,524 33.2
만족 2,113 46.1
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  통제변수로서 성별은 남성 59.6%, 여성 40.4%로 비교적 고르게 분포했다. 연령은 평균 
47.4세로 나타났으며, 최소연령이 18세(1명), 최고연령이 95세(1명)였다. 노동시장에서 통상적
으로 활발한 경제활동인구 연령의 기준으로 삼는 65세를 초과하는 경우가 10.7% 존재했으나, 
예술계의 특성상 통상적인 은퇴 연령 이후에도 활동을 지속할 가능성이 높다는 점을 반영하여 
분석대상에 모두 포함하였다. 
  학력은 중학교, 고등학교, 대학교, 대학원별 최종 졸업 학력과, 외국 교육기관에서의 유학 
경험에 대한 졸업여부와 전공분야(예술계 및 일반계, 세부 전공분야)를 모두 응답하도록 설계
되어 있다. 최종 학력별로는 대졸이하 집단(대학 졸업자와 재학생 포함)이 58.4%로 가장 많았
고, 대학원 졸업 집단이 31.4%, 고졸이하가 10.3% 분포하였으며, 외국 교육기관에서 유학을 
경험한 적이 있다고 응답한 집단은 7.2%로 비교적 낮은 비중이었다. 
  소득은 예술활동을 통한 수입과 비예술활동을 통한 수입을 모두 반영한 가구 총소득의 로그
값을 분석에 적용하였다. 로그소득의 최소값은 5.5, 최대값은 11.5였으며, 평균은 8.2로 나타
났다(표준편차 0.7). 실제로 가구 총소득의 평균은 약 4,588만원으로 나타났으나(표준편차 약 
4,855만원, 2014년 1년 기준), 개인소득 중 예술활동을 통한 수입은 약 1,273만원으로 낮은 
편이었다. 이는 예술가들이 예술활동으로 획득하는 수입의 수준이 전반적으로 낮은 편인 동시
에, 예술가들 간의 소득 격차도 상당히 큰 편이라는 예측을 가능하게 한다. 또는 겸업 등 비
예술활동을 통해 충당하는 수입에 대한 의존도가 높거나, 기혼자의 경우 배우자의 소득에 대
한 의존도가 높을 가능성이 있다고 유추할 수 있다. 
  독립변수로 경제적 안정성을 검토할 수 있는 변수로서 경력 기간, 전업 여부, 경력단절 여
부를 반영하였다. 먼저, 예술가으로서의 경력 기간(연도수), 예술인으로서의 전업 여부(전업0, 
겸업1), 예술경력이 단절된 경험 여부(있음0, 없음1)를 파악한 결과, 전업 예술가가 49.4%, 겸
업 예술가가 50.6%로 고른 분포를 나타냈지만, 예술경력의 단절 경험 여부에 있어서는 경력
단절 경험이 없다는 응답이 84.6%로 월등히 높은 비중을 나타냈다. 법적 정의에 따른 경력단
절은 본래 여성이 ‘결혼, 임신, 출산, 육아 등의 이유로 경력이 단절되는 경우’로 제한된 의미
를 갖고 있지만, 본 조사에서는 남녀 예술인 전체를 대상으로 ‘예술계 입문 이후 1년 이상 예
술활동을 포기한 상태에서 다른 직업에 종사하거나 무직 상태에 있었던 경험’으로 재정의하였
다. 겸업 예술가 비중이 전업 예술가 비중과 유사한 수준으로 확인되는 점과, 예술가로서의 
경력단절 경험간의 관계는 추후 연구를 통해 보다 면밀하게 접근해야 할 필요성이 있다. 우
선, 본 자료에서 확인되는 예술가으로서의 경력 기간은 평균 17.9년인 것으로 나타났다.
  창조도시로서의 지역 요인을 반영하는 변수로는 서울을 기준으로(reference group), 나머
지 16개 시도를 더미변수로 생성하였다. 응답한 예술가들의 주 예술활동 지역별 분포는 서울
이 29.3%로 가장 많았으며, 이어 경기 8.5%, 부산 7.2% 순이었다. 부가적으로, 본 조사가 
2015년에 수행되었으나 조사에 반영된 경제적 상황은 모두 2014년 기준임에 따라, 통계청이 
공시하는 전국 행정구역별 1인당 개인소득은 최근자료인 2014년을 기준으로, 지역별 경제 수
준을 파악한 결과를 참고하였다(통계청, 2015년 12월 발표자료). 해당 시점 기준으로, 전국 

매우 만족 380 8.3

예술
정책

만족도

매우 불만족 765 16.7

2.2 0.8 4,587
불만족 2,355 51.3
보통 1,163 25.4
만족 288 6.3

매우 만족 16 0.4
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17개 시도별 1인당 개인소득 수준이 전국 평균보다 높은 지역은 서울, 부산, 울산 3개 지역인 
것으로 확인되었다. 또한, 예술인들에게 창조도시로서의 지역 효과를 세부적으로 파악하기 위
해, 문화체육관광부가 1년 기준으로 집행하는 비영리 기관 예산 보고서를 확보하였으나, 현재 
단계에서는 반영하지 못했으며, 이는 차후 분석에 반영해 볼만한 정보로 판단된다. 
  창조도시 역량을 반영하는 또다른 변수로, 예술인들이 지원금을 수혜받는 경로와, 몇가지 
경로에서 중복 수혜를 받는지 그 횟수를 반영하였다. 예술가가 지원금을 받는 경로는 ‘지난 1
년간 창작활동과 관련하여, 정부나 기업 또는 개인후원자로부터 지원받은 경험이 있는지’에 
대한 응답치를 활용하였다. 중앙정부 및 지방자치단체로 대표되는 정부 지원금을 수혜받은 예
술가는 6.2%, 메세나를 포함하여 기업으로부터 지원금을 받은 예술가는 1.3%, 기타 개인 후
원자로부터 지원금을 수혜받은 경우는 2.3%로, 전반적으로 예술가의 지원금 수혜 비율이 낮
은 것으로 확인되었다. 지원금 비중이 가장 높은 경우는 공공기관(문화예술위원회, 예술인복지
재단, 콘텐츠진흥원, 영화진흥위원회 등)에서 수혜를 받은 경우 11.8%로 나타났다. 이들 4개 
경로에서 지원금을 중복 수혜 받은 경우의 전체 평균은 약 0.2개(표준편차 0.5)로 사실상 지
원금 수혜를 받지 못하는 예술가 비중이 높은 것으로 추정 가능하며, 실제로 1회의 지원도 받
지 못한 비수혜자 비중이 81.2%로 확인되었다.
  마지막으로 종사중인 예술분야를 장르별로 파악한 결과, 전체 14개 장르 가운데, 미술 종사
자가 20.0%로 가장 많았으며, 이어 문학 10.1%, 연극 9.7%가 가장 많이 분포하는 상위 3개 
장르였으며, 가장 낮은 비중 순으로는 만화 3.7%, 방송 3.8%, 공예가 3.8%로 나타났다. 

<표> 통제 및 독립변수 기술통계

구분 빈도 비중 평균 표준편차 총계
(100%)

통제
변수

성별 남성 2,735 59.6 - - 4,587여성 1,852 40.4
연령 전체 최소 18, 최대 95 47.4 14.1 4,587

학력

중졸이하 28 0.6

- - 4,587
고졸이하 443 9.7
대졸이하 2,678 58.4

대학원졸 이하 1,438 31.4

외국 유학 경험 여부 없음 4,255 92.8 - 4,587있음 332 7.2
로그 소득(가구 총소득) 전체 최소 5, 최대 12 8.2 0.7 4,587

경제적
안정성

예술 경력 기간 전체 최소 0, 최대 69 17.9 12.1 4,587

전업 여부 전업 2,266 49.4 - - 4,587겸업 2,321 50.6

예술경력 단절 여부 있음 706 15.4 - - 4,587없음 3,881 84.6

지역 도시

서울(ref.) 1,345 29.3 - -

4,587

부산 331 7.2 - -
대구 235 5.1 - -
인천 117 2.6 - -
광주 214 4.7 - -
대전 211 4.6 - -
울산 93 2.0 - -
세종 21 0.5 - -
경기 388 8.5 - -
강원 180 3.9 - -



- 9 -

2. 다중회귀 분석결과

  예술가의 삶의 만족도에 대한 다중회귀 분석결과에 따르면, 경력 기간이 길수록 삶에 대한 
만족도가 오히려 감소하는 결과가 나타난 반면, 예술계 입문 이후 1년 이상 예술활동을 포기
한 상태에서 다른 직업에 종사하거나 무직 상태에 있었던 경력단절 경험은 없을수록 삶에 대
한 만족도는 증가하는 것으로 나타났다. 이는 예술가들이 가능한 한 경력 단절을 겪지 않고 
종사 예술분야에서의 경력을 지속적으로 유지하는 것이 삶의 만족도를 높이는데 효과가 있는 
것으로 볼 수 있다. 영향력이 아주 크다고 볼 수는 없지만, 예술인으로서의 경력 기간이 길수
록 삶의 만족도는 오히려 낮아지는 경향이 있는 것으로 나타났는데, 이와 관련해서는 예술가 
경력을 유지하는데 고려할만한 다른 요인들을 추후 보완 검토해야할 것으로 보인다. 예를 들
어, 정규직 직업인으로서 예술 직종에 진입하였는지 여부, 일자리 이동경험이 있다면 각 일자
리에서 정확히 어느 정도의 경력 유지기간을 거쳤는지 등에 대한 정보가 도움이 될 수 있다. 
  예술가들의 주요 활동 지역별 삶에 대한 만족도는 서울에 비해, 부산, 대구, 인천, 광주, 울
산, 경기, 강원, 충북, 충남, 경북, 제주의 경우, 삶의 만족감이 보다 긍정적으로 높은 편으로 

충북 154 3.4 - -
충남 176 3.8 - -
전북 300 6.5 - -
전남 251 5.5 - -
경북 213 4.6 - -
경남 239 5.2 - -
제주 119 2.6 - -

지원금
수혜

정부(중앙, 지자체)
없음 4,303 93.8 - - 4,587있음 284 6.2

공공기관(문화예술위원회, 예
술인복지재단, 콘텐츠진흥원 등)

없음 4,045 88.2 - - 4,587있음 542 11.8

기업(메세나 포함)
없음 4,529 98.7 - - 4,587있음 58 1.3

개인 후원자(ref.)
없음 4,481 97.7 - - 4,587있음 106 2.3

중복 수혜 횟수

0 (비수혜) 3,725 81.2

- - 4,587
1 755 16.5
2 91 2.0
3 11 0.2
4 5 0.1

종사 
예술 
분야

장르

문학 461 10.1 - -

4,587

미술 896 20.0 - -
공예 176 3.8 - -
사진 201 4.4 - -
건축 206 4.5 - -
음악 361 7.9 - -

대중음악 282 6.2 - -
국악 336 7.3 - -
무용 262 5.7 - -
연극 444 9.7 - -
영화 191 4.2 - -
방송 172 3.8 - -
만화 170 3.7

기타(ref.) 429 8.7 - -
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확인되었다. 지역별로 1인당 개인소득이 전국 평균보다 높은 대도시는 서울, 부산, 울산 3개 
도시로 확인되었으나, 그 중에서도 대체로 소득이 높은 지역에서 활동하는 예술가들의 삶의 
만족도는 서울에 비해 지방 도시일수록 나은 편으로 나타났다는 점에서 서울을 주요활동지역
으로 삼는 예술가들의 생존 경쟁이 과도한 수준일 수 있다는 예상을 가능하게 한다. 
  지원금 수혜는 앞서 기술통계에서 검토했듯이, 전반적으로 공공기관에 대한 예술가 지원금 
의존도가 높은 편으로, 정부, 공공기관, 기업으로부터의 지원금 수혜가 개인 후원형태에 비해 
영향이 있는 경우는 공공기관인 경우로 나타났다. 이 때, 공공기관에서 지원금을 수혜받는 예
술가일수록 삶의 만족도는 오히려 낮은 편으로, 부정적인 결과가 나타났으며, 중복 수혜를 받
는 지원금의 횟수와는 상관관계가 확인되지 않았다. 이와 관련하여, 지원금 지원체계는 향후 
더 살펴볼 필요성이 제기된다. 또는 선행연구에서 확인했듯이 공공기관을 통한 지원금 수혜 
의존도가 높은 현실을 감안하여, 예술가들의 제도적 불만족이 결과적으로 그들의 삶의 만족도
에도 부정적인 영향을 미치는 지점을 보다 세밀하게 분석할 필요도 있을 것 같다.
  마지막으로 예술 분야 종사 장르별로는 사진 분야 예술가들의 삶의 만족도가 상대적으로 좋
은 편으로 나타나는 반면, 음악이나 만화 분야에서는 오히려 기타장르에 비해 삶의 만족도가 
낮아지는 것으로 확인되었다.
  예술가들의 사회에 대한 만족도 차원에서, 예술정책 만족도에 대한 회귀분석 결과는 다음과 
같다. 개인의 경제적 안정성 측면에서는 예술가 경력기간은 길수록 예술정책에 대한 만족도는 
낮게, 경력단절 경험은 없을수록 예술정책에 대한 만족도가 높게 나타났다. 
  지역별 예술정책에 대한 만족도는 예술가 개인의 삶의 만족도와 비교했을 때, 전체적으로 
유의미한 결과를 나타내는 지역수가 줄어드는 편이었는데, 서울에 비해 대구, 대전, 경기, 충
남, 경북, 경남 지역에서만이 예술정책에 대한 만족도가 높은 편으로 확인된다. 
  주목할만한 점은 지원금 수혜 기관에 따라 예술정책의 만족도에 미치는 결과가 삶의 만족도
에 미치는 결과와 상반된 양상을 나타낸 것이다. 공공기관으로부터 지원금을 수혜받은 집단은 
예술정책에 대해 긍정적으로 만족하는 편이라는 유의미한 결과는 삶에 대한 만족도에 부정적
인 영향을 미치는 것과 대조적인 결과이다. 이는 지역별 예술정책에 대한 만족도가 개인의 삶
의 만족도에 대한 결과와 차별적인 나타내는 결과를 도출했다는 점에서, 각 지원금 수혜 조직
의 특성이나 예산집행 및 관리 방식의 영향이 있을수 있다는 점을 예상할 수 있는 것으로, 각 
지역별 지원금 수혜 방식을 내용적 측면에서 보다 심도있게 분석해볼만한 필요성을 제기한다. 
  장르별로는 건축, 음악, 국악, 무용 예술인들만이 기타예술분야에 비해 예술정책에 대한 만
족도가 좋은 편이라는 유의미한 결과가 나타났다. 결과적으로 예술가들의 개인적 삶에 대한 
만족도나, 사회적 차원에서의 예술정책에 대한 만족도에 있어서, 가능한 한 경력을 단절하지 
않고, 상대적으로 경제적 안정성과 경력 유지 조건이 만족되는 것이 중요하며, 이와 별개로 
예술인으로서의 경력기간이 단순히 늘어나기만 해서는 만족스러운 삶의 질이 보장되지 않는다
는 점을 유추할 수 있다. 
  또한 공공기관을 통한 지원금 예산이 개인적 차원에서의 삶의 만족도에는 부정적인 영향을 
미치는데 반해, 예술정책의 만족도에 대해서는 긍정적인 결과를 나타낸다는 점을 통해, 현행 
예술인 지원 정책이 예술인들의 삶의 질을 보장하는데 일정 정도 유용한 역할을 수행하고 있
다고 볼 수는 있으나, 집행 과정이나 지원 전후 조건이 예술인들의 각 개인적 만족도를 충족
시키기에는 부족한 점이 있음을 시사한다고 할 수 있다. 전반적으로 지원금을 수혜받는 예술
인들의 비중 자체가 낮기 때문에, 해당 예산을 수혜 받는 예술가들만의 조건을 재검토해 필요
도 있다. 
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<표> 다중회귀 분석 결과

 

구분 변수
종속변수: 삶의 만족도 종속변수: 예술정책 만족도
모형1 모형2 모형3 모형4

coef t coef t coef t coef t

통제
변수

성별 0.064* 2.5 0.047+ 1.8 0.034 1.4 0.009 0.4
연령 0.006*** 6.5 0.005*** 3.7 0.004*** 5.1 0.006*** 4.6
학력 0.045* 2.1 0.025 1.1 -0.037+ -1.8 -0.047* -2.2

외국 유학 경험 여부 -0.183*** -3.6 -0.102* -2.0 -0.119* -2.4 -0.101* -2.0
로그 소득(가구 총소득) 0.239*** 13.0 0.212*** 11.0 0.115*** 6.6 0.078*** 4.2

경제적
안정성

예술 경력 기간 -0.003* -2.1 -0.004** -2.8
전업 여부 -0.052* -2.1 -0.009 -0.4

예술경력 단절 여부 0.338*** 9.4 0.195*** 5.6

지역

부산 0.192*** 3.7 0.060 1.2
대구 0.257*** 4.4 0.275*** 4.8
인천 0.195* 2.4 0.113 1.5
광주 0.177** 2.9 0.111+ 1.9
대전 0.079 1.3 0.248*** 4.2
울산 0.193* 2.2 0.006 0.1
세종 0.250 1.4 0.061 0.4
경기 0.203*** 4.2 0.218*** 4.7
강원 0.212** 3.2 -0.019 -0.3
충북 0.175* 2.5 0.162* 2.4
충남 0.260*** 3.9 0.186** 2.9
전북 -0.025 -0.5 0.080 1.5
전남 -0.097 -1.6 0.057 1.0
경북 0.320*** 5.1 0.226*** 3.8
경남 0.116+ 2.0 0.196** 3.4
제주 0.174* 2.2 0.150+ 2.0

지원금 
수혜

정부(중앙, 지자체) 0.025 0.3 0.081 0.8
공공기관(문화예술위원회, 예
술인복지재단, 콘텐츠진흥원 등)

-0.167+ -1.8 0.195* 2.2

기업(메세나 포함) 0.026 0.2 0.196 1.4
중복 수혜 횟수 0.126 1.5 -0.062 -0.8

종사 
예술 
분야

(장르)

문학 0.017 0.3 -0.074 -1.3
미술 0.026 0.5 0.060 1.3
공예 -0.053 -0.7 0.056 0.8
사진 0.125+ 1.8 0.060 0.9
건축 -0.071 -1.0 0.185** 2.6
음악 -0.130* -2.2 0.199*** 3.5

대중음악 0.102 1.6 -0.021 -0.3
국악 -0.093 -1.5 0.135* 2.3
무용 0.091 1.4 0.209** 3.3
연극 0.047 0.8 -0.035 -0.6
영화 -0.028 -0.4 0.059 0.8
방송 0.052 0.7 0.022 0.3
만화 -0.480*** -6.1 -0.051 -0.7

cons 1.028 6.2 0.771 4.0 1.156 7.3 0.994 5.4
R-squared 0.0503 0.1131 0.0185 0.0587
F 48.53 14.14 17.29 6.92
N 4,587 4,586 4,587 4,586
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 V. 결론 및 논의점

  본 예비 연구에서 첫째, 창조도시로서의 역량을 가진 ‘지역’, 둘째, 각 예술인들의 ‘장르’ 구
분에 따라 예술인들의 개인적 삶의 만족도와 사회적 정책 만족도를 검토한 결과는 다음과 같
다. 먼저, 지역별로는 전반적으로 서울에 비해 광역도시 이하 지방에서 활동하는 예술가들의 
삶과 예술정책 만족도가 높은 편이라는 유의미한 결과가 나타났다. 이는 우리나라의 예술 관
련 인프라와 예산이 서울에 과점된 편임에도 불구하고, 오히려 실질적인 만족도가 낮은 경향
이 있다는 점에서, 서울을 주요 지역으로 활동하는 예술가들의 과잉 경쟁과 피로도, 예술작업 
과정에서의 어려움이 존재하고 있다는 점을 확인할 수 있다. 또한, 도시의 평균 소득(혹은 소
비) 규모가 큰 지역이어도 예술가들의 삶과 정책에 대한 만족도가 좋은 결과로 나타나지는 않
고 있으며, 동시에 예술관련 정책 예산의 집행이 중앙 및 지방정부를 경유하는 공공기관에 대
한 의존력이 확인된다는 점에서 차후 보다 세밀한 연구로 보완되어야 할 필요성을 내재한다. 
예술 장르별로 삶에 대한 만족도나 예술정책에 대한 만족도가 긍정적 결과를 나타내는 경우가 
드문 편이며, 오히려 대체로 부정적인 결과를 나타내고 있다는 점에 주목하여, 차후, 각 예술 
장르별로 더 세분화된 예술 노동의 조건을 검토해야 할 필요성이 제기된다. 
  특히 음악인 집단에 있어서, 기존 음악 장르(주로 클래식) 종사자들의 경우, 삶의 만족도는 
낮은 편인데 비해, 사회적인 예술정책 만족도에 대해서는 긍정적인 효과가 확인되는데, 대중
음악 장르 종사자들의 경우에는 양측면 모두 유의미한 효과가 나타나지 않는다는 독특한 결과
를 집중적으로 연구해 보고자 한다. 
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<국문초록>

밀레니얼 세대 도시 음악가 청년들의 창조적 하위문화 생산 – 바(bar) 신도시를 중심으로

김태윤(성공회대학교 국제문화연구학과 석사)1)

이 글에서 수표동의 클럽 겸 주점 신도시가 수행하고 있는 지역적 하위문화의 성격을 밀레

니얼 세대, 예술, 아시아의 세 가지로 분류하여 고찰할 것이다. 1990년대 후반부터 홍대앞 

인디씬에서 개인주의적 정체성 정치를 반영한 하위문화가 수행된 반면 최근 밀레니얼 세대

로 불리우는 80년대 이후 출생자들에게는 청년 실업 등 비관적 경제전망이 두드러진다. 지

난 몇 년간 서울 곳곳에서 젠트리피케이션 현상이 가속화됨에 따라 도시재생을 화두로 문화

와 예술은 정책과 지원의 대상이 되어왔다. 그러한 가운데 신도시는 종종 2010년대 중반 이

후 예술가 청년들이 자립적으로 공간을 생산했던 신생공간 담론 내에서 회자되기도 한다. 

비관적 경제전망 속에서 경제적 자립을 이루고 그것을 바탕으로 하위문화 및 예술 활동을 

전개하는 면모를 이 글에서 창조적 하층계급으로 지칭하는 가운데, 신도시에서는 아시아의 

예술가 및 음악가들과의 초지역적인 공동 작업을 방향성으로 설정하고 활동을 확장해가는 

점이 특징적이다. 주점 경영을 통한 경제적 자립을 넘어서 신도시에서 수행되는 도시 음악

가 및 예술가 청년들의 창조적 하위문화 실천을 고찰해보고자 한다.

핵심어: 세대, 예술, 아시아, 창조성, 브리콜라주
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1. 들어가며

 이 글은 홍대앞 인디 씬의 청년 음악가들이 터를 옮기며 발생한 서울의 하위문화의 변화를 

조명한다. 전치(displacement)라고 부를 수 있는 청년 음악가들의 지리적 이동은 2000년대 

중반부터 가속화된 홍대앞의 젠트리피케이션(gentrification)으로부터 시작됐다. 이 전치의 

과정에는 청년 음악가뿐만 아니라 홍대앞에 하위문화자본을 부여해왔던 갤러리, 카페, 라이

브클럽 등이 포함된다. 전치가 발생할 수밖에 없었던 원인이 홍대앞의 임대료 폭등이었던 

점에서 전치를 경험한 이들의 지속적인 하위문화적 실천은 젠트리피케이션에 대한 계급 투

쟁적 성격을 갖는다. (이기웅, 2015) 2015년 중순 중구 수표동 을지로 3가역 인근 구 공업

지대 안에 문을 연 바(bar) 신도시 또한 이러한 전치의 연장선에 있다. 신도시는 전치의 분

수령이 된 홍대앞 두리반 투쟁에 연대했던 청년 음악가들에게 현재 활동의 배경이 되고 있

다.

 을지로 3가역 2번 출구와 3번 출구 사이 인쇄소, 철공소, 조명 및 욕실 인테리어 자제상이 

밀집한 골목을 가로질러 청계천변 근처 낙후된 건물 5층에 신도시가 입주해 있다. 2009년에

서 2011년까지 전개된 홍대앞의 철거반대투쟁 두리반 농성에 연대했던 청년 음악가 및 예술

가들이 이곳에서 <NoClub>, <Reggae Not Reggae> 등 디제이 파티, <제5회 전국자립음악가

대회 51+> 등 라이브 공연, 그리고 플리마켓, 영화 등 작품 발표회 등을 수행하고 있다. 또

한 신도시를 중심으로 이루어진 음악가, 예술가의 친분 관계가 아래층 무산자 서점 및 옆 

건물 2층에 위치한 중고잡화점 우주만물의 경영으로도 이어지고 있다. 신도시, 무산자 서

점, 우주만물에서는 청년 음악가와 예술가들이 생산한 각종 문화상품이 판매중이다.

 세 장소는 대중교통 접근성이 용이한 것에 비해 실제로 방문하기 위해 계단을 오르내려야 

하고 낙후된 화장실 등 불편함을 감내해야하는 점, 고층에 위치하여 임대료가 저렴한 점, 

주말에 공업지대의 업무가 중지됨에 따라 출퇴근 인구가 부재해 행사 등 활동의 제약이 대

폭 완화되는 점 등이 특징이다. 이러한 환경적 조건은 지역사회 및 문화소비자들과 그들 고

유의 하위문화적 실천 사이 관계의 균형을 도모하는 바탕이 된다.

 홍대앞 등 번화가에서 젠트리피케이션으로 인해 골목 상권의 진입과 퇴출이 굉장히 빈번한 

점을 감안해보면 2015년 중순 문을 열어 곧 개관 3주년을 맞이하는 신도시는 비교적 안정적

인 운영을 이어가고 있는 듯 보인다. 2018년 5월 21일 현재 11일 남짓 남은 신도시 3주년 

파티의 예매 입장권이 벌써 매진되는 등 방문객들에게 문화적 가치를 인정받고 있다. 하지

만 신도시가 주중 주점업을 운영하고 주말에는 파티와 음악 공연, 영화상영회 등 문화행사

를 더한다는 사실 만으로 전치의 계급 투쟁적 성격을 규명하기에는 을지로 공업지대의 질서

로부터 하위문화적 특징들을 발견하기 어렵다. 즉, 청년 음악가, 예술가, 문화소비자들은 

친분 관계와 정보력 등 네트워크를 통해 신도시를 찾는 데에 반해 다른 경우 큰 관심을 기

울이지 않는다면 신도시가 그곳에 있는지조차 모르고 지나칠 수 있는 것이다.

 이 글에서 나는 세대, 예술, 아시아라는 키워드를 중심으로 신도시의 하위문화의 특징을 

설명할 것인데, 일견 폐쇄적이고 두리반 투쟁과 같이 사회적 대의가 목적이 아닌 문화행사

와 주점 경영이라는 신도시의 성격은 자칫 고유의 계급 투쟁적 성격을 대외적으로 퇴색시킬

지도 모른다. 마치 구도심에 은신한 듯 이루어지고 있는 신도시의 하위문화적 특징들을 발

견하기 위해서는 홍대앞의 변화와 대조하는 작업을 통해 그 특징들을 도출해야할 것이다.



2. 홍대앞의 변화, 젠트리피케이션과 하위문화의 분화

 차우진(2014)은 「도시계획과 홍대앞 인디 씬: 왜 1996년인가?」라는 글에서 1996년을 전

후해 서교동 일대가 ‘홍대 앞’이라는 문화적 권역으로 형성될 수 있었던 원인, 그리고 두리

반 투쟁이 있었던 시기까지 홍대앞의 변화를 진단한다. 1980년대부터 종합예술대학 홍익대

학교의 영향 아래 사설 입시학원과 젊은 예술가들의 작업실이 밀집했던 서교동 일대가 준주

거지역으로 용도 변경되고 신촌의 록카페들이 라이브 클럽 형태로 전환하여 서교동으로 유

입되었다. 한편 강북 출신 오렌지족들이 서울시의 방배동 카페촌 단속과 성수대교 붕괴로 

인해 홍대앞의 또 다른 소비자로 부상했던 흐름이 있었다. 모두 서울시가 주도한 건전한 대

학문화의 육성 및 강북의 구도심 재개발과 맞물린 일들이었다. 또한 이 과정은 이후 홍대입

구역 주변이 근린상업지역으로 용도 변경됨에 따라 고층건물 건축과 상업시설 및 금융시설

이 서교동 일대에 진입, 박다함 등 현재 신도시에서 활동하는 청년 음악가들에게 당시 유일

한 무대가 되었던 ‘홍대 지하차도’의 철거, 칼국수집 두리반이 있었던 동교동 일대가 공항

철도 건설을 위한 마포구 지구단위계획에 포함되었던 일들을 망라했다. 차우진은 최근 젠트

리피케이션까지 홍대앞의 공간 변화에 정부와 서울시의 국토개발계획 및 도시계획이 주요한 

변수라고 결론짓는다.

 그러한 가운데 두리반 투쟁은 동교동 일대가 공항철도 건설을 위한 마포구 지구단위계획에 

포함됨에 따라 시공사에게 상가 세입자들의 영업기간 5년 보장과 시설투자 보상의 책임이 

없는 상가임대차보호법 예외조항에 해당하는 경우였다. 상가 세입자들에게 막대한 피해를 

부과하는 법적 예외상태가 투쟁을 촉발시켰다. 도시계획에 의해 지하차도를 잃는 등 문제의

식에 동조한, 당시 자립음악생산조합 준비위원회에 해당하는 청년 음악가들이 두리반 농성

장을 스콰팅(squatting)하며 연대했다. 그들이 기획한 <뉴타운컬쳐파티 51+>가 투쟁을 공론

화하는데 크게 기여한 바는 잘 알려져 있다.

 하지만 홍대앞 인디씬을 관통하는 변화는 이미 진행되고 있었다. 글로벌 금융위기와 신자

유주의화가 진행됨에 따라 라이브 클럽, 레코드 레이블 등 인디 씬의 행위자들이 홍대 밖으

로 밀려났을 뿐만 아니라 대안공간과 같은 예술계 공간들 또한 위기를 맞이했다. 홍대앞 인

디씬의 정체성이었던 하위문화가 대중문화와 병합되기 시작했으며, 예술과 자본의 경계가 

허물어졌다. 그 결과, 인디 음악가의 빈민화가 두드러졌고 모건과 렌(Morgan, George and 

Xuefei Ren)에 의하면 “시장 밖의 창조성 자체가 불가능”한 상황이 홍대앞에 도래했다. (신

현준, 2017:11에서 재인용)

 젠트리피케이션에 따른 전치가 계급 투쟁적 양상을 전제함에도 불구하고 오늘날 홍대앞에 

대한 의견은 상수동, 합정동, 연남동 등지로 양적 성장을 이루고 있다거나(차우진, 2014), 

문화유민이지만 새로운 지역에서 대안경제를 도모하고 있다거나(이기웅, 2015), 신자유주의

에 대한 대안적 라이프스타일의 옵션으로 일단락(신현준, 2013) 되었다는 등 분분하다. 아

마도 이러한 의견의 차이는 전치에 따른 계급 투쟁적 성격을 공유하더라도 더 이상 홍대라

는 지역으로 일원화되지 않는 하위문화의 분화를 의미할 것이다. 을지로에 자리 잡은 신도

시는 두리반 투쟁을 승리로 마친 뒤, 법적 예외상태를 벗어나 청년 음악가 및 예술가들이 

마련한 새로운 터전으로 볼 수 있을 것이다. 

3. 포스트하위문화: 브리콜라주와 창조적 하층계급들의 문화 생산



 앤디 베넷(Bennet, Andy, 2011) 등에 의해 2000년대 이후 본격적으로 대두된 포스트하위문

화(post-subculture) 이론은 현대 청년문화의 유동적인 동학을 포착하기 위해 고안되었다. 

이를테면 고전적 하위문화 이론이 국가적 이데올로기와 상품으로서 시장에 포섭되고 학계에

서도 계급, 젠더, 지역, 공동체 등의 범주에서 고정적인 의미로 통용되는 것에 대한 비판이

었다. 앤디 베넷은 윌 스트로가 고안한 ‘씬(scene)’, 미셸 마페졸리가 고안한 ‘신부족

(neo-tribe)’, 데이비드 채니와 스티븐 마일스의 개념을 종합한 ‘라이프스타일(lifestyle)’

의 세 가지를 포스트하위문화의 핵심 개념으로 제안했다. 

 윌 스트로의 씬(scene)은 음악가, 협력기구, 팬 등이 참여해 지역 공동체를 대신하여 능동

적이고 유동적으로 특정한 문화적 상태를 실현해내는 것을 일컫는다. 미셸 마페졸리의 신부

족(neo-tribe)은 수많은 음악적 요소가 분절되고 접합된 현대 댄스 음악과 클럽 문화가 청

년들의 파편화된 음악 취향을 포괄하는 심상(state of mind)으로서 청년들에게 수평적이고 

유동적인 소속감(membership)을 부여한다는 것이다. 라이프스타일(lifestyles) 개념은 신흥 

중산층 여가계급의 부와 사회적 지위를 나타내는 지표인 소비를 현대 청년 문화에서 하위문

화적 이미지의 접합의 수단으로 간주하여 산업과 소비주의에 기반한 하위문화 재구성의 도

구로 여긴다.

 유동성, 취향의 만족, 창조적 소비 등을 핵심으로 하는 포스트하위문화 이론은 계급과 젠

더, 지역 및 공동체 등의 범주는 물론, 문화상품과 기호의 범람 속에서 하위문화가 각각 어

느 지점에 자리매김(positioning)하는지 살피는 것을 목적으로 한다. 그 결과 특정한 하위

문화가 그보다 앞선 하위문화들의 기호를 분리시키고 다시 위치시켜 새로운 합본으로서 어

떻게 상이한지 규정하는 것이 핵심이라고 할 수 있다.

 이는 헵디지(딕 헵디지, 1998)가 이미 언급했던 ‘브리콜라주’와 유사한 방식이지만, 청년

문화 연구를 위한 실증적인 분석틀로 간주하기에는 너무나 가변적인 개념이라는 비판이 존

재한다. 예컨대, 펑크가 갖는 ‘1970년대 영국 런던 노동자 계급 남성 청년들의 상징적 반

항’과 같은 개념적 범주를 유동적으로 가변시킬 경우 스타일의 의미가 소거되고 결국 포스

트하위문화 이론이 문화산업과 소비를 무비판적으로 수용하는 것이라는 결론에 다다른다. 

(Bennet, Andy, 2011:493-494) 이러한 결론은 젠트리피케이션이 야기한 전치 및 신도시의 

하위문화가 계급 투쟁적 성격을 내포하고 있다는 사실과 상충되는 듯 보이기도 한다. 베넷

이 포스트하위문화의 정치적인 양상에 유보적인 태도를 취하는 가운데 또 다른 하위문화 비

판은 포스트하위문화 비판에 일부 동조하면서도 새로운 시사점을 남긴다.

 매튜 바니스터(Bannister, 2013)와 켄 겔더(Gelder, 2005)가 주장하는 하위문화의 생산 이

론은 공통적으로 사회구조적 개념이 갖는 맹점을 지적한다. 우선 매튜 바니스터는 점차 산

업과 이데올로기에 포섭된 고전적 하위문화 스타일의 관점을 고수할 경우 하위문화 내부에

서 작동하는 권력을 간과하게 된다고 지적한다. 즉, 해당 관점은 하위문화의 일부 영웅적인 

형상만을 본질처럼 남기며 하위문화에 참여하는 또 다른 구성원들을 배제시킨다는 뜻이다. 

켄 겔더의 논의는 더 지역적으로 확장된 관점을 제시한다. 하위문화 현상이 처음 발생한 곳

을 벗어나 비서양에까지 전개되는 양상을 파악하기 위해서는 근대성을 모든 지역에 획일적

으로 대입할 것이 아니라 국제적으로 유동하는 양상, 즉 지역별 근대성의 차이에 주목해야

한다는 것이다. 두 주장이 모두 생산이론이라고 이름 붙는 데에는 하위문화가 지배적 사회

체제를 전복시키는 것은 아니라는 의미다. 하지만 각각 권력 관계와 지역적 근대성이라는 

시사점을 도입해 이론의 개선을 요구한다.



 그렇다면 신도시를 바탕으로 변화하고 있는 서울의 하위문화가 전치로 인한 계급 투쟁적 

성격을 담지하면서도 기존의 하위문화들을 어떻게 재구성하는 동시에 소비주의를 넘어서고 

있는지 판단해야할 것이다.

 

4. 밀레니얼 세대 음악가 및 예술가들의 집단적 자원 공유

 

  주말 신도시에서 열리는 <NoClub>, <Reggae Not Reggae> 등 파티와 <제5회 전국자립음악

가대회 51+> 등 공연은 제목과 형식에서 알 수 있듯이 주류 대중음악의 미감과 상이하거나 

한 가지 장르에 국한되지 않는 것이 특징적이다. DJㅇㅇ의 노이즈, 하세가와 요헤이(長谷川

陽平)의 디제잉, 밴드 유기농맥주의 사이키델릭 록(psychedelic rock) 등은 장르와 형식의 

다양성 속에서도 가장 꾸준히 신도시에서 활약하고 있는 음악가와 장르들이다.

 홍대앞 인디 씬의 도화선이 되었던 라이브클럽 드럭과 그곳에서 경력을 시작한 1세대 인디

음악가들의 경우 펑크(Punk)와 얼터너티브(Alternative)를 중심으로 활동했었고, 브릿팝과 

슈게이저, 힙합과 일렉트로니카 등의 장르도 홍대앞 내의 특정한 클럽을 중심으로 각각 성

행했었다. (신현준, 2013:224-227) ‘조선펑크’라는 이름에도 드러나듯 펑크는 홍대앞 인디 

씬의 중심적인 장르였고 그 하위문화는 라이브클럽을 단위로 수행되었다. 이에 비해 신도시

는 한 공간이 한 장르에 주력하기보다는 폭넓은 스펙트럼의 음악공연이 열리는 점이 특징이

다. 스타일과 실천이 장르의 경계를 넘어 신도시라는 공간에서 접합되기 시작한 점은 마치 

펑크가 다양한 음악적 요소와의 실험을 바탕으로 포스트펑크(post punk)로 나아갔던 역사적 

과정이 서울에서 하위문화 공간을 단위로 재현되는 것을 보는 듯하다.

 박다함(DJㅇㅇ)은 신도시를 중심으로 활동하는 청년 음악가 중에서 창작, 공연 및 파티 기

획, 음악 매체 제작 및 유통 등 분야를 막론하여 가장 폭넓은 활동을 벌이는 인물이다. 노

이즈 음악가, 공연 기획자, 파티의 디제이로서 그가 꾸리는 공연은 마치 서로 다른 음악, 

소리의 특징들이 샘플링에 의해 하나의 곡으로 완성되는 과정과 유사하다. 장르, 젠더, 지

역 등을 초월해 유사한 경력의 단계를 거치고 있거나 유사한 관점을 갖고 작업을 진행하는 

음악가들이 공연의 라인업을 구성한다.

 해당 유사성의 첫 번째로 세대를 언급할 필요가 있다. 하지만 청년 음악가 및 예술가들을 

세대로 포괄하기에 앞서 홍대앞 초기 하위문화의 구성원들을 사회인구학적 세대 기준으로 

구분하려는 시도는 적절하지 않다는 점을 밝힌다. 조선펑크의 선두주자였던 펑크족들이 대

개 70년대 중반을 전후해 출생했다고 하더라도 그들은 D.I.Y. 등을 행동윤리로 삼아 동년배 

X세대 오렌지족의 소비문화와는 달랐으며, 드럭의 경영자였던 이석문 등 구성원들의 연령대 

또한 다양했기 때문이다. 분야와 세대를 초월해 마페졸리의 신부족 이론과 유사한, 구별과 

연대가 공존하는 통괄적이고 관용적인 분위기가 홍대앞 인디씬에 형성됐었다.

 그것으로부터 신도시의 청년 음악가 및 예술가들은 일정한 단절을 겪었다는 점에서 고유한 

세대성이 도출된다. 홍대앞 인디씬에서 청년 음악가들의 주무대가 되었던 곳이 라이브클럽

이 아니라 ‘지하차도’와 ‘두리반 농성장’이었다는 사실이 단절을 상징한다. 이들은 청소년 

시절 홍대앞 하위문화를 향유하며 성장했지만 20대가 되어 씬의 주역으로 발돋움하고자 했

을 때 홍대앞 하위문화는 상업적 대중문화와의 경계가 와해되고 있었으며 인디 음악가의 빈

민화가 수반된 상태였다. (신현준, 2013:231-36) 그 사실은 청년 음악가들이 경력을 시작하

고 발돋움 할 수 있는 환경이 이전보다 훨씬 척박했다는 것을 의미한다.



 종래의 홍대앞 인디씬의 하위문화가 청년들의 도피처로서 실제로 정치적 투쟁을 전개하지

는 않았던 점에서 정체성 정치에 가깝다면, 젠트리피케이션의 계급적 투쟁의 양상 속에서 

청년 음악가들은 2011년 ‘자립음악생산조합’을 발족하는 것을 통해 정치적으로 진화했다. 

두리반 농성장을 스콰팅했다는 사실로부터 연대에 참여했던 청년 음악가와 예술가들은 공통

재(commons)에 대해 착안하기 시작했다. 경제적, 문화적 생산수단으로부터 접근이 배제된 

이들의 선택은 자원의 공유였다.

 신도시 아래층 무산자 서점을 운영하는 예술가 집단 리슨투더시티(Listen to the city)의 

멤버 박은선(2014)은 신자유주의에 힘입어 한국사회의 통치성이 구현되는 형태를 “공공재의 

민영화”로 간주한다. “도시적 신체”라고 표현한 수도, 전기, 가스, 화장실 등과 같은 사회

기반시설의 사유화를 통해 자본증식이 이루어지고 공동체가 파괴되는 바, 이것을 점거하는 

행위가 직접행동과 민주주의 공동체의 가능성을 내포한다고 강조한다. 따라서 이들에게는 

집단성을 통해 경제적, 문화적 생산수단을 공유하는 것이 생존 수단이자 당면한 과제였던 

셈이다.

 이러한 인식과 행동의 변화는 밀레니얼(the millenial generation)로 일컬어지는 세대의 

특징과도 연결된다. 대략 1984년에서 2005년 출생자들을 일컫는 밀레니얼 세대는 막대한 학

자금 대출과 치솟는 집값, 그리고 그에 비해 변동이 거의 없는 임금 수준 탓에 가족으로부

터 독립이 지연되고 사회적 경력을 시작하는 데에 어려움을 겪는다. 그렇기 때문에 유약하

고 위험을 기피하고 의존적인 경향을 보이기도 하지만 목표 달성을 위해 집단적이고 조직적

인 움직이는 데에 능한 것으로 설명된다. 거기에는 정치적 조직 운동과 첨단 디지털 테크놀

로지를 통한 가상의 공동체 등이 언급된다.

 아직까지 한국사회에서 밀레니얼 세대라는 말보다는 ‘청년 세대’라는 말이 보다 일반적으

로 쓰이고 있다. 88만 원 세대라는 용어와 N포 세대, 흙수저 등의 조어는 실업, 고용불안, 

저임금, 워킹푸어(working poor) 등에 상시적으로 직면해 노동 진입 및 유지가 어려운 청년 

세대를 일컫는 표현들로 밀레니얼 세대와 일맥상통한다. 앞선 X세대가 “취미와 노동, 좋아

하는 일과 잘하는 일을 일치”시키고자 했던 데에 비해 청년 세대에게는 고용 안정성이 부재

해 노동을 통한 만족과 자아실현이 배제되어 있다. (이영롱·명수민, 2016:69)

 이처럼 하위문화 경제와 노동시장으로부터 모두 좁은 입지를 갖는 것이 신도시 청년 음악

가 및 예술가들이 공통적으로 갖는 세대성이다. 그 지점으로부터 신도시에서 주점업과 문화

상품 제작및 판매 등 생산 활동을 벌이는 것이 단순한 경제적 이익추구를 넘어 청년의 자립

과 직접 민주주의를 실현하는 과정에 자리매김한다는 것을 확인할 수 있다. 그리고 청년 음

악가들이 공간을 기반으로 음악을 수행하는 형식은 펑크가 포스트 펑크로 나아가는 방식과 

흡사했다. 

 

5. 구도심의 변화 속 창조적 예술공간의 가능성

 밀레니얼 세대 음악가 및 예술가들의 집단적 실천은 바 신도시, 무산자 서점, 중고잡화점 

우주만물에서 이루어진다. 이 세 장소가 형성하는 하위문화적 권역은 홍대앞보다 협소하고 

인적으로 소수를 바탕으로 한다. 그런데 신도시의 활동과 비슷한 기간 더 폭넓은 구역인 종

로를 상정해본다면 종로에는 이른바 ‘신생공간’이라는 흐름 속에 그들과 동세대 예술가들이 

전치하고 있었고, 세운상가를 중심으로 한 서울시 주도의 ‘다시 세운’이라는 도시재생사업



이 화두였으며, 한편으로 익선동 한옥거리에서는 내부 리모델링을 거쳐 카페, 바가 들어서

는 등 구도심의 변화가 극적으로 진행중이기도 했다. 이러한 현상들은 전통가옥의 미감이나 

근대 공업 건축물의 역사적 가치를 활용하는 등 복고적인 면모가 두드러졌고 어떤 식으로든 

예술가가 개입되어 있다는 점이 공통적이었다. 하지만 종로의 변화를 포괄해 도시문화의 쇄

신으로 간주하기에는 각각의 양상이 너무나 상이했다.

 1990년대부터 서양의 도시들이 도시발전모형으로 수용한 창조도시론은 예술가들의 도시 내 

행위성이 제조업 쇠퇴 이후 낙후된 구도심을 재활성화시킨다는 리차드 플로리다의 창조계급

(creative class) 개념에 주목하는 것이었다. 이러한 사조 속에 도시 경관을 쾌적하게 만드

는 기술, 지식, 정보 등 문화적 힘과 혁신성이 각광받았다. 박원순 서울 시정의 도시재생 

공공정책 또한 창조도시론을 수용하여 예술가 지원 및 예술가에 의한 낙후된 구도심 재활성

화라는 방향으로 전개되었다. 하지만 앞선 글로벌 금융위기와 그에 따른 경제적 양극화는 

도시 낙후지역 개발의 경제적 성공에 따른 지가 상승과 젠트리피케이션을 야기했다. 그 결

과 전세계적으로 전치가 발생하고 창조계급들이 정책 시행을 위해 동원되는 결과를 낳았다.

 모건과 렌(2012)이 주창한 창조적 하층계급(creative underclass)은 리차드 플로리다의 창

조계급이 도심의 빈민층을 의미하는 하층계급(underclass)화 된 양상에 주목한다. 포스트하

위문화의 라이프스타일(lifestyles) 개념과 유사하게 리차드 플로리다의 창조계급은 소비를 

특권화한다. 이에 비해 창조적 하층계급은 그들이 상징자본이나 하위문화자본 등을 생산함

에도 불구하고 전문직이 되지 못하고 저임금, 불안정 노동을 당면한 점에서 차이가 있다.

 2014년에서 2015년에 걸쳐 대거 등장한, 이른바 ‘신생공간’이라고 불리는 시각예술 기반의 

예술공간은 자연스레 청년세대 예술가들 전반의 사회진입의 염원을 반영했다. 그 형태는 공

공정책적 도시재생과도, 홍대앞 등 장소에 기반한 대안공간과도 달랐는데, “산업화 가능성

이 낮은 장소에 흩어져, 스마트 기기를 사용해 물리적 거리를 생략한 채 서로에게 접속하

고, 지속가능성보다는 단발적으로라도 현재 가능하고 염원하는 작업에 천착하는 것”을 특징

으로 수렴했다. (신현준, 2017) 그 중에서도 종로는 2015년 11월까지 생겨난 신생공간 32곳 

중 9곳이 위치해 행정구역상으로 서울에서 가장 높은 비중을 차지했다. (신혜영, 2016:185)

 신도시는 청년 음악가 및 예술가 동료들의 인적 구성과 세대, 과거의 경력으로부터 신생공

간 및 예술계와의 관련성이 꾸준히 제기되어 왔다. 신도시의 공동 경영자 중 한 명인 B는 

과거 시각예술 작가 콜렉티브 ‘파트타임스위트(Part-time Suite)’에 참여했을 뿐만 아니라 

미술가 최정화 작가의 제안으로 한남동의 복합문화공간 ‘꿀’에 포함된 주점 ‘꽃땅’의 운영에

도 참여했었다. 2010년 당시 음악가 동료와 함께 꽃땅에 공연장을 추가로 리모델링하여 사

실상 신도시의 전신에 해당하는 활동을 펼쳤다. 공간 사용가능 기간이 예정되어 운영이 한

시적이었음에도 두리반 투쟁에 연대하던 청년 음악가 및 예술가들에게 꽃땅이 새로운 하위

문화 공간으로 각광받았던 사실은 그 곳이 전치로 인한 박탈감을 훌륭히 매개했음을 의미할 

것이다.

 신도시는 출처에 따라 신생공간으로 분류되기도 하고 그렇지 않기도 한데2), 신도시는 공

간의 주 목적이 시각예술만을 위한 공간이 아니라 주점업을 통해 공식적인 경제활동을 지속

해오고 있다는 점에서 신생공간이라 불리는 다른 공간과 차이를 보인다. 신생공간 중심의 

청년 세대 예술가들 사이에서 ‘예술인 복지제도 내 예술가의 안전망 확보’와 ‘현대미술 작품

2) 『아트인컬쳐』 2015년 7월호, 『미술세계』 2016년 12월호 등의 잡지는 신도시를 신생공간으로 

간주한 반면, 온라인 신생공간 전시소개 사이트 ‘엮는자’는 2018년 5월 현재 신도시를 신생공간으

로 분류하지 않고 있다.



의 시장성’이라는 크게 두 개의 논의가 있었다면 (신현준), 신도시는 그보다 분야를 막론한 

일군의 동료들을 대상으로 자원공유 체계를 구축하는 한편 경제활동을 병행하고 있다. 신생

공간이라는 현상이 2014-15년즈음 절정을 이룬 뒤 동세대 예술가들 사이에서 소강상태에 접

어든 것으로 보이는 가운데, 그 이후 문을 연 소쇼룸(Soshoroom), 취미가(趣味家, 

Tastehouse) 등의 예술공간은 3,000원의 전시 입장료를 책정하는 작지만 의미심장한 변화를 

단행했다.

 하위문화 생산이론이든, 창조적 하층계급 개념이든 모두 문화예술이 신자유주의적 자본주

의로부터 동떨어져 창작과 수행을 이룰 수 없는 상황을 지적한다. 그 결과 미학적 소비 행

위나 창작 행위를 모두 라이프스타일과 불안정 노동으로 의미를 제한한다면 실제 창조성은 

어디에서 발견할 수 있는 것일까.

 

6. 창조성의 부지, 주변적인 아시아로

 

 한편 김소연(2017)에 의하면 청년 세대 음악가들에게 젠트리피케이션 자체는 더 이상 절박

한 화두가 아니다. 그보다 오히려 지난 몇 년간 젠트리피케이션이 “기회가 될 수 있다는 인

식의 변화”가 싹텄다. 젠트리피케이션을 상징과 무대를 찾기 위한 예술 작업의 일환으로 인

식함에 따라 다시금 개발, 철거, 전치가 발생하는 현장을 찾아가 적극적으로 전유하는 움직

임이 계속해서 이어지고 있다.

“음악가들 사이에서 젠트리피케이션이라는 이슈는 이제 한물간 주제가 돼버리기도 했어요. 

(중략) 어떤 방식으로든 자기 작업을 계속해나가면서 생활하는 것도 중요하고요. 그런 면에

서, 지금 자립조합에서 갈등 현장을 찾아다니는 사람들도 무대를 계속해서 찾아내 기회를 

만들려는...(예술 활동의 과정이라고 생각한다)” (김소연, 2016:151-152에서 재인용)

 이를 통해 청년 음악가 및 예술가들에게 전치로 인해 당면한 과제가 생존과 자립이었다면, 

궁극적으로는 창조적인 예술활동 및 하위문화 실천이 지향점이 된다는 사실을 알 수 있다. 

그러한 점에서 신도시에서 열리는 파티 및 음악 공연의 주요한 경향으로 아시아 음악이 부

각되는 점이 이목을 끈다. 박다함이 운영하고 있는 헬리콥터 레코즈의 발매 음반 중에서도 

아시아 음악가들의 활동이 두드러진다. 타이완의 선셋 롤러코스터(落日飛車, Sunset 

rollercoaster), 홍 샨하오(洪申豪, Hom shenhao), 일본의 소이48(Soi48) 등을 포함한 국내

외 음악가들의 작품이 헬리콥터 레코즈에서 7인치 LP, CD, 카세트테이프, 온라인 다운로드 

코드를 삽입한 문화상품 등 다양한 형식으로 제작 및 발매되거나 입고된 원작품이 우주만물 

등에서 판매된다.

 사실 아시아를 매개로 한 하위문화가 새로운 것은 아니다. 이미 1997년 홍대앞 인디씬 하

드코어 펑크 밴드들이 일본, 대만, 중국, 마카오 등 아시아 펑크 밴드들과 함께한 합작품 

「아시안 하드코어 모음집(Asian hardcore compilation)」이 일본의 올 시스템즈 페일(All 

systems fail) 레이블을 통해 발표된 바 있다. 또한 신도시와 동세대 크러스트 펑크 밴드들

은 최근 문래동 GBN 라이브하우스에서 일본 도쿄 고엔지, 나고야 등의 펑크 씬과 접속하며 

초지역적인 하위문화의 움직임을 형성하고 있다. (김태윤, 2018) 따라서 신도시를 중심으로 

수행되는 하위문화가 아시아라는 권역에서 어떤 특징을 갖는지가 더욱 중요하게 논의되어야 



할 것이다. 예컨대 펑크 밴드들은 펑크의 D.I.Y. 원리와 국제주의 및 도시부족의 전통을 아

시아에서 구현하고자 했거나, 정서적인 유사성을 바탕으로 유럽 출신보다 아시아 펑크족들

을 더 친근하게 여기기도 했다. 

 노이즈 음악가로서 박다함이 설명하는 장르의 특징은 “대중들이 듣기엔 시끄럽고 이상해 

선택 안하는 요소들을 선택해서 만든 음악”인데, 이러한 기조는 창작을 넘어 공연 기획이나 

음악매체 제작 및 유통, 더 나아가 활동 방향에까지 전방위적으로 반영되어 있다. 하위문화

와 아시아의 관계가 새로운 현상이 아니라고 하더라도 헬리콥터 레코즈와 신도시, 우주만물

을 통해 소개되는 아시아 음악들은 상대적으로 새롭다. 대표적으로 태국 전통음악인 모람, 

룩퉁을 소재로 삼은 일본의 디제이 듀오 소이48(Soi48)의 음악이 헬리콥터 레코즈를 통해 

한국에 발매되는 등 1차 창작과 2차 창작에 이어 국내 유통까지 거치는 동안 모람과 룩퉁에

는 문화적 변용이 더해진다. 도쿄의 디제이 3인방 키시노 유이치, 히데키 야치, 사카타 리

츠코가 타이완의 열대 풍의 음악을 담은 ｢A night in taipei｣ 또한 헬리콥터 레코즈를 통해 

한국에 발매되었다.

 이러한 활동은 원곡의 특징을 일부 유지하는 2차 창작인 샘플링 기법을 통해 한국인이 보

더라도 주류 대중음악의 변방이라고 여겨질 아시아 각지의 전통음악, 다른 시대의 대중음악 

등이 매력적으로 소개한다. 대개 아시아 현대 대중음악이 아니라 다른 시대의 음악에 집중

하고 그것을 서울에서 각색 및 재현함으로써 독특한 시공간적 감각을 만들어낸다. 복고풍 

감각과 현대적 감각이 절묘하게 교차한다. 또한 이들 뿐만 아니라 다양한 아시아 출신 음악

가들의 공연이 신도시에서 이루어지고 있다.

 2017년 9월 광주의 국립아시아문화전당에서 진행된 발표에서 박다함은 아시아 음악에 대한 

관심을 실제 활동으로 확장하게 된 계기에 대해 밝혔다. 당시까지 ‘왜 아시아 사람들은 아

시아 음악을 듣지 않을까’라고 생각하며 갖고 있던 의문이 2013년 도쿄 하이티에서 방문한 

‘세계우주음악친구’ 파티에서 아시아 음악에 집중적으로 관심을 갖는 이들을 만나 실제 아

시아를 중심으로 한 음악 활동으로 각성하게 되었다. 그 과정에서 2014년 홍콩에서 있었던 

민주화 운동인 우산 혁명(Umbrella movement)에 연대하는 가운데 여러 차례 철거 위기를 겪

고 있는 라이브 클럽 히든 아젠다(Hidden agenda)를 알고 두리반 농성장과의 유사성을 발견

하는 등 정보가 확장되었다고 밝혔다.

 최근 헬리콥터 레코즈와 신도시에서 수행하고 있는 아시아 중심의 초지역적 하위문화는 아

시아 각지로 뻗어가고 있다. 그러한 가운데 타이완 타이베이의 몇몇 하위문화 공간들에서 

신도시의 청년 음악가들이 생산한 문화상품을 발견할 수 있었다. 스트리트 패션 의류와 각

종 음반을 취급하던 웨이팅룸(Waiting Room), 주로 일본 만화와 관련된 만화상품판매점 망

가식(Mangasick), 주로 노이즈 및 사이키델릭 음반과 D.I.Y.음반을 판매하던 음반점 센코이

샤(Senko Issha, 先行一車) 등이었다. 각각의 공간은 겉으로 보기에 공통점을 발견하기 어

려울 만큼 서로 다른 분야에 지향점을 갖고 있었다. 2017년 9월 상수동에 위치한 복합문화

공간 우정국에서 박다함이 기획에 참여한 전시 <A melting pot>은 아시아를 중심으로 한 그

와 신도시의 하위문화 실천의 주안점을 보여주는 듯 했다. “아시아의 실험, 즉흥, 독립 음

악의 음향적 네트워크를 만드는 프로젝트”라고 취지를 밝힌 전시는 중국, 타이완, 인도네시

아의 음악 씬에서 복합적인 역할을 수행해내는 키퍼슨(Key-person)들을 초대해 각종 프로그

램을 진행했다.3)

 신도시의 청년 음악가 및 예술가들이 아시아를 중심으로 하위문화를 수행하는 과정은 ‘아

3) 



시아 음악의 주변성’으로부터 ‘아시아에서도 주변적인 하위문화’로 이어지고 있다. 이 과정

은 철거반대운동, 민주화운동 등의 공통분모를 갖기도 하는 한편 서로 다른 감각의 하위문

화가 생산 및 판매의 형태로 상호접속이 확장되기도 한다. 시공간을 초월해 복고와 현대적 

감각을 재편하는 브리콜라주에서 아시아에게 아시아는 아직 매혹적이고 탐구의 여지가 풍부

한 영역으로 남아있는 듯하다.

신도시에서 활동하는 김윤기의 9번째 정규앨범 [BEAST OF SOFA]가 

타이베이의 웨이팅 룸에 진열되어 있다. (출처: 직접 촬영)

 

7. 나가며

 2000년대 이래로 급속하게 진행된 젠트리피케이션과 이후 서울시의 도시재생 정책은 밀레

니얼 세대 음악가 및 예술가들의 하위문화 및 예술 활동의 양상을 큰 폭으로 변화시켰다. 

더 이상 홍대앞 인디씬과 대안공간은 그들이 진입하고 경력을 갱신할 수 있는 환경이 아니

었고 도시재생 정책 또한 근본적으로 예술가들을 위한 사회적 안전망과 창작 환경을 제공하

지는 못했다. 하위문화와 예술, 노동시장으로부터 모두 자립해야하는 과제에 당면한 청년 

음악가 및 예술가들은 정체성 정치를 벗어나 자원공유를 통해 정치적으로 급진화하는 방향

으로 나아갔다. 그들은 장소를 중심으로 문화예술이 융성했던 앞선 시대와 달리 낙후된 도

시 곳곳으로 흩어져 스마트 기기를 통해 서로에게 접속하며 임시적이고 단발적인 활동을 전

략으로 삼았다. 하지만 그러한 전략 또한 궁극적으로 경제적 생산 활동이 뒷받침되지 않았

을 때 공간을 유지하기 어렵다는 점이 다시 한 번 드러나게 되었다.

 공간을 중심으로 한 실천은 하위문화 및 예술의 창작 과정 및 발표를 위해 중요하지만 반



대로 공간을 통해 청년 음악가 및 예술가들의 하위문화와 예술이 부각되기도 한다. 홍대앞 

인디씬에서 각각의 클럽들이 대표적인 장르를 갖고 있었던 것에 비해 신도시는 노이즈, 펑

크, 사이키델릭, 어쿠스틱 등 다양한 장르의 공연을 포괄하는데, 역사적으로 펑크가 포스트

펑크로 발전해갔던 과정을 공간을 단위로 재현한 듯하다. 또한 청년 음악가 및 예술가들은 

최근 아시아를 중심으로 한 초지역적인 하위문화 생산에 집중하는 모습을 보이고 있다. 특

정 장르나 공통의 이해관계 등을 초월해 아시아에서도 주변적인 창조적 하위문화 활동들이 

지역과 분야를 넘어 확장되고 있다.

 사회관계망서비스와 저가 항공 등을 통해 아시아 간의 상호접속은 점점 더 증가하고 있다. 

대개 관광과 여가를 목적으로 한 방문이 주를 이루는 가운데 아시아의 초지역적인 하위문화

는 시공간을 초월한 독특한 장소감으로 아시아에 대한 관심을 환기시킨다. 아직까지 이러한 

부분에서의 창조성은 자본과 정책 외부의 것으로 청년 음악가 및 예술가들에게 지향점이 되

고 있다. 하지만 지난 몇 년간 전치의 과정을 되새겨볼 때, 아시아를 앞으로 어떻게 전유해

나갈 것인가에 대한 문제의식이 떠오른다. 민주화, 철거반대, 청년실업 등 아시아 각 지역

이 공통적으로 직면한 문제가 시급함에도 아시아 간의 상호 관용적이고 호혜적인 문화를 추

구하는 것이 공존을 이루고 창조성을 보존하는 길이 될 것이다. 더 나아가 청년 음악가 및 

예술가들의 아시아 하위문화가 매혹적이고 소비를 촉진시켜 상업화를 유도하는 것이 아니라 

문화자원과 노동시장으로부터 소외된 것으로서 지역과 정책 차원에서의 자정 또한 이루어져

야 할 것이다.
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<영문초록>

Creative subcultural production of the millenial generation urban youth musician – 

Focus on bar Seendosi, Euljiro, Seoul 

Taeyoon Kim(Master of Inter-asia cultural studies in Sungkonghoe university)

In this article, I will consider the character of the local subculture that is being 

performed by the club and liquor new town of Supyo-dong as three types: Millennial 

generation, art, and Asia. In the late 1990s, a subculture reflecting individualist 

identity politics was carried out in front of Hongdae, while the births of the 1980s 

and the recent millennials are characterized by pessimistic economic outlook such as 

youth unemployment. Over the past several years, as the phenomenon of gentrification 

has accelerated in Seoul, culture and art have been subject to policy and support, 

with the theme of urban regeneration. In the meantime, new towns are often discussed 

within the discourse of neo-spatialism, where artists young adults have produced 

space autonomously since the mid-2010s. In the context of economic self-reliance in 

the pessimistic economic prospect and the subcultural and artistic development based 

on it, I refer to the creative underclass in this article, and in the new city, I 

work on super regional cooperation with Asian artists and musicians And to expand the 

activity. I would like to examine creative subculture practices of urban musicians 

and artists young people in new towns beyond economical independence through liquor 

management.
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2000년대 이후 한국 대중가요에 나타난 

아리랑 수용 및 변용 양상

서울예술대학교 이 정 표

<국문초록>

  대한민국을 대표하는 노래인 아리랑은 토속민요, 통속민요, 축제민요 등으로 그 다양한 

생성문화 유형을 분류할 수 있다. 여기에 또 하나의 중요한 축으로 대중음악집단의 신민요

로 생성된 아리랑을 빼놓을 수 없는데 이는 현재까지 아리랑이 대중 속에서 함께 숨 쉬는 

노래로서의 명맥을 유지하는데 중요한 부분이라 하겠다. 본고에서는 바로 이 유형의 ‘아리

랑’이 한류 및 K-pop으로 새로운 국면을 맞은 2000년대에 들어와 어떻게 수용, 변용되었는

지를 연구하였다. 먼저 2000년 1월 1일부터 2018년 5월 20일 현재까지 제목에 ‘아리랑’이 

들어간 스물 네 곡을 선정하여 제목과 가사를 통해 살펴본 언어적 분석과, 차용 아리랑, 장

르, 국악적 요소 사용 등을 점검한 음악적 분석을 하였다. 이를 통해 ‘아리랑’의 영향을 

받아 창작된 대중가요들이 새로운 결과물로서의 ‘아리랑 정체성’을 어떻게 발현시키고 있

는지에 주목하였다.

 핵심어: 아리랑, 대중가요, k-pop, 민요

<목차>

1. 서론

2. 2000년대 이후 한국의 대중가요 

3. 대중가요 속 아리랑의 수용과 변용

 1) 제목으로 보는 아리랑

 2) 가사로 보는 아리랑

 3) 음악적 특징으로 보는 아리랑

4. 결론
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1. 서론

   1926년 나운규 감독의 영화 ‘아리랑’의 주제가로 발표된 ‘본조아리랑’은 개봉 이

후 영화보다 더 유명해지고 유행하게 되면서 남과 북을 넘어 재외동포들에게까지 

‘민족공동체의 동질감과 사회적 통합을 갖기 위한 기저로 작용하여 상징화한 지

위’1)를 부여 받기에 이른다. 이는 오늘날 ‘아리랑’이 한국을 대표하는 노래로 불리

게 된 계기와 정당성을 보여주는 것이며 동시에 대중가요로서의 정체성 또한 설명

되는 부분이다. 장유정은 대중가요 아리랑을 가리켜 ‘기존 아리랑의 반복과 변주의 

산물’2)이라 하였는데, 본 글에서도 20세기 초반에 시작된 아리랑의 대중가요적 속

성이 한류와 K-pop으로 대표되는 21세기 초반, 즉 2000년대 이후에 어떻게 수용되

고 변용되었는지를 중점적으로 분석하게 된다. 특히 본고에서 말하려고 하는 부분

은 ‘아리랑’이 가진 한국 전통의 계승이나 민요적 변형이 아닌, 가장 왕성한 창작 

시기인 현 대중가요 시장에서 아리랑이 ‘대중음악적’으로 어떻게 쓰이고 있는지에 

대한 부분이 될 것이다.

  본 논고에서는 현존하는 최대 음악 유통 플랫폼인 ‘멜론(Melon)’에 등록되어 있는 

곡들 가운데 제목에 ‘아리랑’이 포함된 ‘가요’ 카테고리의 2000~2018년 현재까지의 

곡들을 대상으로 분석을 진행하였으며, Jazz, CCM, 국악, 트로트, 종교음악 등의  

카테고리 음악들은 배제하였다. 이후 선정한 대중가요를 대상으로 크게 언어적인 

부분과 음악적인 부분으로 나누어 살펴보고, 여기에서 드러나는 유의미한 특징들을 

정리하는 방식으로 연구하였다. 이 연구로 말미암아 한민족을 대표하는 노래인 ‘아

리랑’이 노래로서, 대중가요로서의 생명력과 유연성, 지속 가능성 등에 대해서 더욱 

더 활발한 토의로 진행될 발판이 되기를 바란다. 

2. 2000년대 이후 한국의 대중가요

  뉴 밀레니엄, 21세기는 그 숫자의 상징성만큼이나 한국 대중문화계에도 중요한 

시기로 분류된다. 온라인 유통 플랫폼의 등장으로 인한 싱글 음원 발표 시스템으로

1) 에릭 홈스봄(Eric J. Hobsbawn), 박지향 외, ‘만들어진 전통’(The Invention of Tradition), 휴머니스트 

출판, 2004년, 33면. (원전 출제년도- Cambridge Univ. Press, 1992)

2) 장유정, 유성기 음반(SP) 수록 대중가요 아리랑 텍스트의 반복과 변주-광복 이전 자료를 중심으로, 
『한국문학과 예술 6』, (2010): p.71.  
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의 개편, 아이돌 중심 제작 시스템으로 인한 거대 자본의 유입, SNS와 UCC등을 통

한 홍보 루트의 다각화, 녹음 기술의 디지털화 및 비용절감에 따른 가요계 진입장

벽 완화 등 외형적으로나 내적으로나 다변화되었다. 

  특히 1999년 말 중국의 북경청년보(北京靑年報)를 통해 처음으로 등장한 신조어 

‘한류(韓流)’3)는 원래 한국 드라마를 중심으로 일어난 붐의 개념이라 할 수 있다. 일

본에서 일어난 한국 드라마 ‘겨울연가’의 돌풍은 대중문화에 특별한 관심이 없는 일

반인들에게도 잘 알려진 일대의 중요한 사건이었다. 다수의 한국산 드라마가 한류

의 시작을 견인한 데 이어 이를 폭넓게 이어받은 이른바 ‘신한류’의 바톤은 한국의 

대중가요, K-pop으로 연결되었다. 2010년 발표된 한류지수를 한류소재별 내림차순

으로 정리한 것을 살펴보면 ‘K-pop(107)→게임(101)→드라마(100)→영화(94)’4)의 순으

로 나타나 K-pop, 즉 한국의 대중가요가 21세기 들어 새로운 패러다임 속에 진입하

여 한류를 이끄는 선두에 자리했다는 사실을 확인할 수 있다. 

  한국음반산업협회의 가요음반판매량은 2007년을 마지막으로 집계되어있다. 2001

년까지는 월별로 정리되어 있는 CD+MC(Music Casette) 판매량이 2002년부터는 연도

별로 정리되어 있는 것으로 보아 이 즈음부터 급격하게 음반에서 음원시장으로의 

진입이 이루어진 듯 보인다. 그마저도 2002년 647,052장(쿨7집), 2003년 529,416장(김

건모8집), 2004년 482,066(서태지 7집), 2005년 414,855(SG워너비2집+Special Edition), 

2006년 349,317(동방신기 3집), 2007년 190,998(sg워너비4집) 등으로 그 판매량이 점

점 떨어지는 것을 확인할 수 있었다. 

  2011년부터 2017년까지의 음반 판매량은 문화체육관광부의 후원으로 운영되는 사

단법인 한국음악콘텐츠협회가 집계하는 국내 최초 공인 음악차트인 ‘가온차트’에 정

리되어 있는데 2011년에는 소녀시대의 ‘The Boys’가 385,348장, 2012년에는 슈퍼주

니어 6집 ‘Sexy, Free&Single’이 356,431장, 2013년에는 EXO의 정규1집 리패키지 

‘XOXO (Kiss Ver.)’가 335,823장, 2014년에는 EXO-K의 ‘중독(Overdose)’이 385,047

장, 2015년에는 EXO의 ‘EXODUS(Korean Ver.)’가 478,856장, 2016년에는 방탄소년단

의 ‘WINGS’가 751,301장, 2017년에는 방탄소년단의 ‘LOVE YOURSELF 承 ‘Her’‘가 

1,493,443장으로 나타났다. 앞서 2000년대 초반과는 달리 모두 기획사에서 처음부터 

트레이닝된 아이돌 그룹이 1위를 차지했으며, 이미 음원 시장으로 넘어가버려 일반 

3) 박장순, 신(新)한류시대의 메인스트림 K-pop의 확산에 관한 연구,『통번역학연구 제 16권 4호』, 
(2012): p.2.  

4) 위와 같은 책 p.14.
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대중들은 스트리밍 및 다운로드로 음악감상을 하는 시대임에 비추어 볼 때 이들의 

음반판매량은 팬덤에 의한 영향력 행사에 따른 것이라 판단된다. 이는 가온차트가 

앨범 차트 외에 디지털 차트, 다운로드 차트, 스트리밍 차트, BGM 차트, 모바일 차

트, 노래방 차트 등으로 세분화되어 있는 것에서도 알 수 있다.

  이와 같이 2000년대 이후 한국 대중가요 시장은 신 한류의 물결과 더불어 기술의 

발전으로 인해 음악의 제작에서부터 유통, 청취 방법에 이르기까지의 전 과정이 디

지털화 되면서 급변하게 되고, 엄청난 창작물 수의 증가와 더불어 창작 소재의 다

양성 및 정체성 점검의 필요성과 맞닥뜨리게 된다. 

 

3. 대중가요 속 아리랑의 수용과 변용

 

  제 4차 산업혁명의 콘텐츠 홍수 속에 대중가요도 예외는 아니다. 한국콘텐츠진흥

원에서 발간한 2017 음악산업백서에 따르면 지난 2016년 국내 음악 산업 총 매출액

은 전년도보다 6.7% 증가한 5,308,240백만 원이었으며, 과반수 이상의 대중들은 멜

론과 유튜브를 통하여 5천 원 이상~1만 원 미만의 금액을 결제하여 음악 서비스를 

이용하였다. 국가별 음악 산업의 규모로도 미국, 일본, 독일, 영국, 프랑스, 캐나다, 

호주, 이탈리아에 이은 9위에 자리한다. 

  이 자료에는 이 외에도 여러 음악 이용 실태가 정리되어 있는데, 대중들이 선호 

하는 장르는 아래와 같다. 

<표 1> 2006~2008년 주요 감상 대중가요 장르 (1순위)5)
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<표 2> 2016년 선호 장르6)

   위 그래프와 같이 2006년도의 발라드, 댄스, 트로트, 랩/힙합, 알앤비(R&B), 락/메

탈의 여섯 개 장르에서 2016년의 발라드, 댄스, OST, 랩/힙합, R&B/Soul, 인디음악, 

트로트, 재즈/퓨전재즈, 클래식, 록/메탈 등의 열 개의 장르로 세분화되어 다양화 되

어가는 시대의 흐름 속에서도 ‘국악’ 카테고리는 보이지 않는다. 

  SM, JYP, YG 등 가요계 시장을 이끄는 대형기획사들이 송캠프 형식의 시스템을 

따르며 외국 작곡가들에게 K-pop 창작의 문호가 개방된 이후 사실상 K-pop의 정체

성이 모호해지고 있는 것이 사실이다. 어디까지를 한국 대중가요라고 불러야 하는

지에 대한 국적불명의 사운드, 가사들이 즐비한 이 시기에 필자는 ‘세계화’가 반드

시 한 나라의 민족성과 정체성을 흐려지게 하며 구축되는 것인가에 대한 생각의 지

점에서 바로 대중가요로서의 ‘아리랑’을 떠올렸다. 

  대중성이 예술의 본질을 말하는 건 아니지만 대중들에게 꾸준히 외면 받는 예술

분야가 발전적인 성장을 할 리 만무하다. 그런 측면에서 많은 국악인들이 국악의 

대중화를 위해 힘쓰고 있고 그 가운데 가장 가까이 대중 곁에 있는 장르가 바로 민

요이다. 그 가운데에서도 ‘아리랑’은 통속민요, 토속민요로서 뿐만 아니라 대중가요

로서의 속성을 가지고 그 명맥을 꾸준히 이어나가고 있는 음악이라 할 수 있는데 

적지 않은 대중음악인들 또한 바로 이 노래에 관심을 가지고 있음을 확인할 수 있

다.

5) 2009 음악산업백서, 한국콘텐츠진흥원, (2010)
6) 2017 음악산업백서, 한국콘텐츠진흥원, (2017)
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 1) 제목으로 보는 아리랑

  필자는 최대 음악 유통 플랫폼인 ‘멜론’에서 2000년부터 2018년 5월 20일 현재까

지 제목에 ‘아리랑’이 들어간 스물 네 곡을 선정하여 분석하였다. 곡 선정의 기준으

로는 먼저 자생적인 컨텐츠로서의 가요만이 유의미하다고 판단되어 ‘불후의 명곡’, 

‘나는 가수다’의 아리랑 특집 등의 특별 음반 수록곡들은 제외하였다. 아울러 전문

가 본인의 기준으로 음악적 가치가 현저히 떨어지는 일부 곡들은 자체 배제하였고,  

‘베스트 음반’ 등으로 2000년 이전에 발매되었으나 2000년대 이후 재발매 수록된 곡

들 역시 제외하였다. 

  이렇게 선정된 곡들 가운데 순수하게 <아리랑>이라는 제목으로 노래를 발표한 가

수는 룰라, 훌리건, MRJ, 권진원, YB, 이은미, 메이트리, 최고은, blankets, K타이거

즈, 오드트리로 총 12팀이었다. 

  특이할 만한 제목 분류로는 먼저 6.15 아리랑, 아리랑 2003, 2010 아리랑 등 날짜

나 연도가 표기된 아리랑이 세 곡 있었다는 점이다. 먼저 ‘우리나라’의 <6.15 아리

랑>은 2002년 4월 1일 발매된 이혜진 작사/곡/편곡의 곡으로 2000년 6월 13일부터 

15일까지 평양에서 행해진 6.15 남북 공동 선언을 기념하는 노래다. 이어 힙합가수 

원썬의 <아리랑 2003>은 2003년 9월 23일에 발표된 곡이며, 나폴레옹 다이너마이트, 

닥터코어 911, 디아이즈, 스토리셀러, 스팟라이트가 함께 부른 <2010 아리랑>은 

2010년 5월 25일 발매된 ‘질러라! 대한민국’ 음반 수록곡으로 2010년 6월 11일부터 

7월 12일까지 펼쳐진 2010 남아공 월드컵에 출전한 대한민국 축구 대표팀을 응원하

기 위한 곡이다.

  아리랑은 때론 2003년 9월 3일 발매된 조용필의 <꿈의 아리랑>처럼 긍정적인 표

상으로, 또는 2012년 4월 17일 발매된 논의 <실연의 아리랑>처럼 부정적인 수식으

로 쓰이기도 했으며, 2008년 4월 8일 발매된 마야의 ‘마이 아리랑(MaYa+Arirang)’, 

2012년 2월 3일 발매된 준잭의 ‘준잭 아리랑’처럼 본인의 아이덴터티를 강조하여 아

리랑에 실어낸 경우도 눈여겨 볼 만 하였다.       

  마지막으로 2008년 7월 10일 발매된 우주히피의 <광야 아리랑>, 2010년 11월 29

일 발매된 언노운 스트리스의 <노량진 아리랑>, 2011년 11월 1일 발매된 연남동 덤

앤더머의 <홍대 아리랑>, 2014년 7월 21일 발매된 고구려 밴드의 <대한민국 아리

랑>처럼 특정 장소나 지명과 결합한 형태의 ‘아리랑’을 찾아볼 수 있었다. 이는 ‘정
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선 아리랑’, ‘강원도 아리랑’, ‘진도 아리랑’, ‘밀양 아리랑’ 등처럼 각 지역에서 파생

된 다양한 아리랑의 형태를 모방한 제목으로 봐도 무방할 것이다.

 2) 가사로 보는 아리랑

  스물 네 곡 가운데 먼저 ‘본조 아리랑’의 가사를 변형 없이 그대로 갖다 쓴 노래

들은 YB의 <아리랑>, 이은미의 <아리랑>, 메이트리의 <아리랑>, 최고은의 <아리랑>, 

오드트리의 <아리랑>, 고구려 밴드의 <대한민국 아리랑> 등 총 여섯 곡이었고, 이 

중 다섯 곡은 제목 또한 <아리랑>을 그대로 사용했다는 점이 공통적이었다.

  먼저 2006년 8월 10일 발매된 YB의 <아리랑>과, 2010년 3월 8일 발매된 이은미의 

<아리랑>은 각각 Rock, Funk Rock 장르의 락킹한 노래로 응원가 느낌의 신나는 곡

들이다. 실제로 YB는 2002년 한일 월드컵과 2006년 독일 월드컵에서 ‘아리랑’을 통

해 거리응원 붐을 주도했으며, 그에 보답하듯 일곱 번째 정규 음반 ‘Why Be?’를 통

해 그네들만의 스타일로 <아리랑>을 정식 편곡하여 수록하였다. 이은미의 <아리랑> 

또한 2010 붉은악마 공식 응원 옴니버스 음반인 ‘The Shouts Of Reds. United 

Korea’에 수록된 노래로 2010 남아공 월드컵에 출전한 국가대표팀을 응원하기 위한 

목적으로 만들어진 응원가이다.  

  최고은의 <아리랑>과 오드트리의 <아리랑>은 두 팀 모두 자기 정체성이 뚜렷한 

싱어송라이터임에도 오히려 다른 가사의 첨언이나 변형 없이 ‘본조 아리랑’을 그대

로 자분자분 읊으며 불렀다는 점이 특징적이라 하겠다.

  본디 ‘본조 아리랑’의 생성문화는 근대 일제 강점기인 배경을 지니고 있고, 가창

집단이 신민요 대중음악집단이며 향수 집단 또한 일반 대중들이므로 노랫말에는 당

시 근대 도시의 우울한 대중문화적 성격이 담겨 있다.7) 그렇다면 2000년대 이후의 

가사들은 ‘아리랑’의 정서를 어떻게 수용하였고, 변용하여 표현하였을까. 필자는 ‘아

리랑’의 원래 가사를 그대로 쓴 여섯 곡을 제외한 열여덟 곡의 노래들을 아래와 같

이 다섯 가지 공통점으로 분류하여 살펴보았다.

  첫째로 회한, 우울, 절망, 쓸쓸함의 정서를 가진 노래들이다. 이는 ‘아리랑’이 가

진 원래 정서와도 맞닿아 있는 것으로 우주히피의 <광야 아리랑>, 준잭의 <준잭 아

리랑>, 논의 <실연의 아리랑>, blankets의 <아리랑>, K타이거즈의 <아리랑>, 박경하

7) 이보형, 아리랑소리의 생성문화 유형과 변동, 『한국민요학 26』, (2009): p.115.  
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의 <정선아리랑>이 이에 해당한다.

  먼저 2008년 7월 10일 발매된 한국인 작사, 우주히피의 <광야 아리랑> 가사는 아

래와 같다.

우리네 살아가는 인생살이

아리랑 고개를 닮아가네

언제 우리 넘어갈 수 있나

수없이 많은 저기 미친 고개

그대가 나 없이도 살아가네

그대가 나 없이도 춤을 추네

혼 빼고 한을 빼고

네가 나를 두고

그 고개 넘어가면 아리랑

*아리랑 네 고개를 넘어가네

아리랑 네 허리를 돌아가네

아리랑 저 바다를 건너가네

아리랑 저 하늘을 날아가네

술취한 밤에도 넘어가네

낮달이 서글퍼도 나는 가네

그대가 혼자 살아가네

그대가 나 없이도 숨을 쉬네

누구의 손도 잡고 싶지 않소

무엇도 무서울 게 나는 없소

을씨년스런 오늘밤에

맨발로 세상에서 도망치네 

*아리랑 네 고개를 넘어가네

아리랑 네 허리를 돌아가네
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아리랑 저 바다를 건너가네

아리랑 저 하늘을 날아가네

  ‘아리랑 고개’를 테마로 고단한 일상을 잘 그려낸 위 노래는 *아리랑~ 부분을 일

종의 훅으로 사용함으로서 ‘본조 아리랑’의 받는 소리 역할을 하는 구성과 사뭇 닮

아있다. 

  2012년 2월 3일 발매된 준잭의 <준잭 아리랑>은 본조 아리랑의 가사를 현대적으

로 풀어낸 어투가 인상적이다. 제목에 가수 본인의 이름이 삽입된 것을 보면 자전

적인 이야기로도 추측된다. 아래에 가사 일부를 싣는다.

아리랑 스리랑 고개를 넘어

나는 가네 님 곁으로

그리운 내님이 두 눈에 밟혀

나는 가네 님 찾으러

나를 버리고 가시는 님은

십리 밖에 계시려나

  

  다음으로 살펴볼 논의 <실연의 아리랑>은 2012년 4월 17일에 발매된 김호윤 작사 

곡으로 스물 일곱 개의 분석곡 가운데 가사에 ‘아리랑’이란 단어가 전혀 출현하지 

않는 유일한 곡이다. 아래는 가사의 일부이다.

성난 얼굴로 돌아섰네 
그대의 작별인사에 

너무 갑작스런 이별이라 
그만 화가 나버렸네 

오 집에 돌아와 
홀로 후회하고 있어요

오 마지막에는 
미소 지으려고 했는데

눈물 흘리며 돌아섰네 
그대의 작별인사에 

너무 갑작스런 이별이라 
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그만 울어버렸네 
오 생각해봐도 

이유를 난 모르겠어요

오 나름대로

난 잘해주려 애써왔는데

오 집에 돌아와 
홀로 후회하고 있어요

  위처럼 실연의 아픔을 표현하고 있는 가사 내용으로 보아 ‘본조 아리랑’에 담긴 

실연과 미련의 정서를 차용하여 제목을 만든 것임을 추측할 수 있다.

   2015년 10월 27일 발매된 blankets의 <아리랑>은 이정민이 작사한 곡으로 가사의 

일부는 다음과 같다.

떠나가네 아무런 예고 없이

스쳐가네 하염없이 우는

내 곁을 매정한 사람아

빗물인지 눈물인지는 몰라

떨어지는 물방울 사이에

모두 다 즈려 밟고

신경조차 쓰지 않고

살아가고 있어

*아리랑 아라리요

나를 버리고 가는 사람아

아리랑 그 고개를

넘어가지 못하도록

아리랑 아라리요

발병 나서 못 움직이게

내가 먼저 지나가 버릴 테니 

  

  본디 ‘본조 아리랑’은 언뜻 슬픔과 아픔의 정서만을 갖고 있는 듯 보이지만 사실 

미련, 복수, 앙심 등의 복합적인 감정이 드러나는 가사를 다수 찾아 볼 수 있다. 그
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런 면에서 blankets의 <아리랑>은 ‘발병 나서 못 움직이게 내가 먼저 지나가 버릴 

테니’와 같은 다소 섬뜩한 ‘앙심’의 감정을 여과 없이 표현하고 있으며 이 부분 역

시 ‘본조 아리랑’의 원래 정서를 관통하는 부분이라 하겠다. 또한 ‘아리랑 아라리요’

로 시작하는 후렴구는 본조 아리랑의 ‘받는 부분’에 해당하는 구조와 유사하여 민요

적인 가사 특성을 차용하였다.

  K타이거즈의 <아리랑>은 은가은과 마이크로닷이 피처링한 곡으로 Jay Choi, 마이

크로닷이 작사한 2016년 9월 6일 발매곡이다. 일부 가사를 아래에 발췌한다.

이건 아리랑 아리 아리랑

네가 했던 모든 말이랑

표정이 다 기억이 나

가다 지쳐 돌아오길 바래

매일 지쳐 기다리기만 해

매일 아리랑 아리 아리랑

내게 남은 건 네 빈 자리랑

날 죽이는 미련 뿐이야

나 없이 넌 네가 
행복할거라 믿지만

아니 아니야 아리 아리랑

아리랑 아리랑 아라리요 
십리도 못 가서 발병난다 

  위 곡에서 특이할 만한 점은 최근에 발표된 노래답게 ‘아리랑’이란 단어를 활용하

여 라임에 맞춘 가사배열 기법을 썼다는 것이다. ‘아니 아니야 아리 아리랑’, ‘매일 

아리랑 아리 아리랑/내게 남은 건 네 빈 자리랑’ 등이 여기에 속한다.

  가장 최근인 2018년 4월 6일에 발매된 박경하의 <정선아리랑>은 후렴구에 오버랩 

되어 녹음된 ‘눈이 올라나 비가 올라나’ 하는 애드립(Ad-lib) 부분에서 ‘눈이 올라나 

비가 올라나 억수장마 질라나’로 시작하는 원래 ‘정선 아리랑’으로부터의 가사 차용

을 찾아볼 수 있다. 다른 부분은 아래와 같이 작사가 우은숙의 쓸쓸하고 적막한 정

서가 묻어 있는 창작으로 보인다.
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손도 발도 다 녹고 
목소리만 남았나 봐

목젖만 남겨놓고 
몸 던지는 꽃잎처럼

혼자서 흘러왔다가 
터져버린 폭포처럼

울 수조차 없는 한을 
안으로 삭히며

강 밑바닥 물청 때를 
밀봉 풀고 건진 소리

잘 익은 막걸리 속엔 
후렴구만 짙게 핀다

아리랑 아리랑 아라리요

아리랑 고개 고개를 넘어서 간다

  두 번째로 희망, 긍정의 정서를 표현한 가사의 곡들로 조용필의 <꿈의 아리랑>, 

훌리건의 <아리랑-내가 부를 아버지의 노래>, 권진원의 <아리랑>, 마야의 <마이 아

리랑>이 있다.

   살아있는 가요계의 전설이자 가왕으로 불리는 조용필은 실제로 판소리와 민요를 

배우고 여러 무대에서 부르기도 하는 등 한국 전통 성악에 대한 이해와 실제를 겸

비한 뮤지션이다. 그가 2003년 9월 3일 발표한 <꿈의 아리랑>은 에세이스트이자 작

사가인 이애경이 노랫말을 붙인 곡으로, 일부 가사를 아래와 같이 싣는다.

아리랑 고개는 희망의 고개 

우리가 지켜나가리

눈물은 다시 노래로 변해 

널 위해 불려지리라

힘겨운 시간 이제는 내게 돌아오지 않네

가슴 부푼 꿈을 꾼다 

아리랑 아리랑 아름다운 그곳에

아리랑 아리랑 가슴은 꿈을 꾼다

(아리아리랑 아리아리랑 아라리요)
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아리랑 고개는 사랑의 고개

누구나 반겨주리라

한숨은 다시 미소로 변해 

세상의 빛이 되리라

  이처럼 <꿈의 아리랑>은 아리랑 고개를 가리켜 ‘희망의 고개’라 부르며 힘겨운 시

간은 다시 돌아오지 않을 것이라는 진취적이고 희망적인 내용을 담고 있다. 마치 

공익적인 느낌마저 주는 반듯한 가사라 하겠다.

  다음으로 2004년 12월 18일에 발표된 훌리건의 <아리랑-내가 부를 아버지의 노

래>의 가사는 자신의 어린 시절을 회상하며 아버지와 어머니, 할머니와 할아버지가 

함께 부르던 노래 ‘아리랑’을 모티브 삼아 전개된다. 따뜻하고 밝은 내용을 담고 있

으며 ‘진도 아리랑’과 ‘본조 아리랑’의 영향을 모두 받아 작사된 것이 특징적이다. 

가사의 일부는 아래와 같다. 

잊혀지지 않을 내 할머니의 노래

이젠 내가 부를 내 아버지의 노래

산넘어로 보이는 내 할아버지 형제

내 자식에게 들려줄 내 어머니의 노래

잊혀지지 않을 내 할머니의 노래

아리랑 아리랑 아라리요

아리랑 고개로 넘어간다

나를 버리고 가시는 님은

십리도 못가서 발병난다

아리아리 yo 스리스리 yo

아라리가 났네 hey

아리아리 yo 스리스리 yo

아라리가 났네 hey   

  2006년 11월 9일에 발표된 권진원의 <아리랑>은 ‘본조 아리랑’의 원 가사를 기반

으로 권진원에 의해 작사되었으며 노래 앞부분에 떠나갔던 님이 후반부에 이르러서
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는 다시 돌아온다는 전개로 진행되는 내용으로, 현대적인 어투가 조화롭게 어우러

지는 곡이다. 가사는 아래와 같다.

아리랑 아리랑 아라리요 
아리랑 고개를 넘어간다 
나를 버리고 가시는 님은 
십리도 못가서 발 병 난다 

아리랑 아리랑 아라리요 
아리랑 고개를 넘어간다 

봄에도 겨울에도 사랑한 님은 
다시는 못 올 길 먼저 가네 

아리랑 아리랑 아라리요 
아리랑 고개를 넘어간다 

내님은 날 버리고 가실 수 없어 
새벽이슬 눈물로 돌아오네 

 아리랑 아리랑 아라리요 
아리랑 고개를 넘어간다

  2008년 4월 8일 발매된 마야의 <마이 아리랑>은 이원석이 작사한 노래이다. ‘본조 

아리랑’을 기본으로 한바탕 신명나게 놀아보자는 밝은 가사가 돋보이며 앞서 몇 곡

과 마찬가지로 아리랑 구절을 후렴으로 사용하여 민요의 ‘받는 부분’과 유사한 기능

을 하도록 하였다. 일부 가사는 아래와 같다.

잠자는 너를 깨워

낯익은 멜로디가

어디서 들려온다

일어나 일어나

잠들면 발병난다
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여긴 아침의 나라

이제는 깨어나라

한바탕 놀아보자

목청껏 소리 질러

신나게 뛰어볼까

이 노랠 따라해 봐

아리랑 아리랑 아라리요

아리랑 고개로 넘어간다

나를 버리고 가시는 님은

십리도 못가서 발병난다

아리랑 아리랑 알랄랄 아라리요

아리랑 노래로 넘어간다        

  가사로 보는 아리랑, 세 번째 특징으로는 시대상을 반영한 노래들을 꼽아 보았다. 

우리나라의 <6.15 아리랑>, 나폴레옹 다이나마이트, 닥터코어 911, 디 아이즈, 스토

리셀러, 스팟라이트, 타카피가 함께 부른 <2010 아리랑>, 언노운 스트리트의 <노량

진 아리랑> 등이 그것이다. 

  먼저 2002년 6월 12일 발매된 이혜진 작사, 우리나라의 <6.15 아리랑>은 제목에서

도 알 수 있듯이 2000년 6월 13일부터 15일까지 평양에서 행해진 6.15 남북 공동 

선언을 기념하는 노래다. 

아리랑 아리랑 통일 아리랑

통일의 노랫소리 우리를 부른다

한 맺힌 아리랑 고개 진달래 꽃 피웠네

아리랑 아리랑 6.15 아리랑

아리랑 아리랑 통일 아리랑

통일의 노랫소리 우리를 부른다

희망의 새 봄이 이제야 왔구나

아리랑 아리랑 6.15 아리랑
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아리랑 아리랑 통일 아리랑

통일의 노랫소리 우리를 부른다

보아라 온 세상아 하나 된 내 나라

아리랑 아리랑 6.15 아리랑

아리랑 아리랑 아라리요

아리랑 고개로 넘어간다

온 겨레 한 목소리 아리랑을 불러보세

아리랑 아리랑 6.15 아리랑

보아라 온 세상아 하나 된 내 나라

아리랑 아리랑 6.15 아리랑

  위 가사에서 그대로 드러나듯이 이 곡은 온전히 ‘6.15 남북 공동선언’을 위해 만

들어진 노래이며 한민족의 분단국가로서의 상황과 앞으로의 평화 통일을 염원하는 

마음이 한민족의 대표 노래인 ‘아리랑’이라는 틀 위에서 잘 나타난 것으로 보인다.

  2010년 5월 25일 발매된 나폴레옹 다이나마이트, 닥터코어 911, 디아이즈, 스토리

셀러, 스팟라이트, 타카피가 함께 부른 <2010 아리랑>은 2010 남아공 월드컵에 출전

한 대한민국 대표팀을 응원하기 위한 노래로 그 시대상이 잘 드러나는 제목이자 노

랫말이라 하겠다.  

  2010년 11월 29일 발매된 언노운 스트리트의 <노량진 아리랑>은 2010 MBC 대학

가요제 출전곡으로 많은 취업 준비생들이 모여 있는 장소인 ‘노량진’을 배경으로 당

시 청년들의 취업난과 현실을 반영한 가사가 인상적이다. 일부 가사는 아래와 같다.

그래 난 한때 잠깐 다리를 절었지 
그러나 지금 이 순간에 남은 내 모든 힘을 걸었지 

경쟁의 밀물을 가르고 떠나리 
이 섬에서 떠나가지 못한다면 차라리 
내게 벌을 줘 like 복불복 까나리 
굳은 결심은 이제 준비 됐으니 

이 길은 내게 정해진 나의 destiny 
절대 그 무엇도 날 시험 할 수 없어 
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절대 그 무엇도 날 시험 할 수 없어

아리 아리랑 고개를 넘어 간다 
(다다다다 합격의 고개를 넘어간다) 

숨이 막히는 이 경쟁 속에서 
아리 아리랑 고개를 넘어 간다 

  가사로 보는 아리랑, 그 네 번째 특징으로는 민족의 자긍심을 고취시키는 내용을 

들 수 있다. 룰라의 <아리랑>과 원썬의 <아리랑 2003>, MRJ의 <아리랑>이 여기에 

분류된다. 세 곡에는 아래와 같이 한국인, 한 민족, 한국의 역사 등이 전면에 등장

하며 한민족으로서의 자긍심과 우수성에 감사하고 널리 알리자는 진취적인 가사로 

채워져 있다. 먼저 2000년 6월 12일 발매된 룰라의 <아리랑> 가사의 일부이다.

B.C. 수천년을

어허라 흘러흘러 강물처럼

지금까지 흐르는 한국인의 기

A.D. 2000가 되기까지

우리가 함께했지

동방예의지국 이기에

펼쳐나갈 한국인의 기

KOREA IS ROORA WARRIOR

  아래는 2003년 9월 23일에 발매된 원썬의 <아리랑 2003> 가사 중 일부이다.

 

한 일 합방 일본인들의 건빵

6 25 그걸 어찌 잊으리오

보릿고개 너무 어려웠던 우리가게

12 12 군바리가 걸었던 시비

광주사태 민중은 절대 굴복못해

IMF 우리나라 경제 학점은 F

한세기에 넘은 우리들의 고개와

새 천년의 고개를 넘어 월드컵
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대한민국

힘내라 힘 힘내라 힘

이제 거의 다왔다 

  이어지는 가사는 2005년 11월 29일에 발매된 MRJ의 <아리랑>의 일부이다.

한번에 맛을 다 알 수 없지

햄버거와는 다른 게 김치

하지만 한국의 문화와 음식이

대단한 것임을 나는 믿지

아리랑과 도라지의

곡조와 멜로디가

얼마나 멋진지 잊고 살았지

매운 낙지와 매운 김치 난

우리 맛과 음식 없인 못 살지

이제 다 같이 이렇게 외칠

준비됐나 코리아나 들어 봐

아시아나의 호랑이가 너와 나

새로운 세계는

우리가 이끌어가

우리의 심오한 전통과 역사는

달라 아무리 퍼줘도 못 사

우리의 기술도 세계 정상을

향해 달려가네 필승 코리아

  가사로 보는 아리랑 마지막 다섯 번째 공통 특징으로는 ‘구애’를 익살과 해학으로 

풀어낸다는 점을 들 수 있다. 아래는 2007년 1월 17일 발매된 G.C 해머의 <Club 

아리랑> 가사의 일부이다.

얼어붙은 내 입술

넘쳐버린 내 가슴
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넘어가는 숨소리

한마디도 못하고

그대에게 미쳐

까짓것 미쳐

그대 곁을 맴도는

제발 나를 알아줘

아리아리랑 스리스리랑

아라리가 났네

그대를 아는 나에 가슴이

터질 것만 같네

우리만 아는 그런 일 속에

아라리가 났네

그대를 보는 나의 두 눈에

아라리가 났네

  클럽에서 만난 이성에게 반하고 구애하는 마음을 ‘아라리가 났다’라고 표현하는 

익살스러움이 재미있다. 다음은 2011년 11월 1일 발매된 황의준 작사, 연남동 덤앤

더머의 <홍대 아리랑> 가사의 일부이다. 

아리랑 아리랑 아라리요

홍익대 고개 넘어가 보자

아 여기가 홍대구나

오 여자도 많다구나

자 부비부비 하자구나

어 저 여자가 꼬리치네

자 한번 꼬셔나 보자

자 한번 흔들어 보자

말이나 해보자 빨리 가보자

아리랑 아리랑 아라리요

나를 버리고 가시는 너는

집에도 못 가 발병 날 거야
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  젊은이들의 거리인 홍대입구를 배경으로 한 위 노래는 이른바 ‘헌팅’에 대한 청년

들의 솔직한 마음을 ‘아리랑’에 담아 표현한 가사가 재치 있게 나타나 있다.

 3) 음악적 특징으로 보는 아리랑

  앞서 각각 제목과 가사, 즉 ‘언어’를 통해 대중가요 속 아리랑을 분석했다면, 이번

에는 음악적인 분류 및 비교를 통해 아리랑 속으로 더 들어가 보겠다.

  첫 번째로 스물여섯 개의 곡이 음악적으로 어떤 아리랑을 차용했는지 살펴보고자 

한다. 먼저 룰라의 <아리랑>, 우리나라의 <6.15 아리랑>, YB의 <아리랑>, 권진원의 

<아리랑>, MRJ의 <아리랑>, 마야의 <아리랑>, 이은미의 <아리랑>, 나폴레옹 다이너

마이트 등이 부른 <2010 아리랑>, 메이트리의 <아리랑>, 연남동 덤앤더머의 <홍대 

아리랑>, 고구려 밴드의 <대한민국 아리랑>, 최고은의 <아리랑>, 오드트리의 <아리

랑> 등 열 세 곡은 ‘본조 아리랑’을 차용하였다. G.C 해머의 <Club 아리랑>은 ‘진도 

아리랑’을 차용했고 박경하의 <정선 아리랑>은 ‘정선 아리랑’을 차용하여 만들었으

며, 훌리건의 <아리랑-내가 부를 아버지의 노래>는 ‘본조 아리랑’과 ‘진도 아리랑’을 

동시에 차용하였다. 이 외 조용필의 <꿈의 아리랑>, 원썬의 <아리랑 2003>, 우주히

피의 <광야 아리랑>, 논의 <실연의 아리랑>, 언노운 스트리트의 <노량진 아리랑>, 

준잭의 <준잭 아리랑>, blankets의 <아리랑>, K타이거즈늬 <아리랑>은 멜로디에 어

느 아리랑도 차용하지 않은 순수 창작 작품이다. 

  두 번째로 스물여섯 개의 선정곡을 음악 장르별로 분류해보았다. 먼저 댄스

(Dance) 장르는 룰라의 <아리랑> 한 곡이었고, Folk 장르는 우리나라의 <6.15 아리

랑>, 연남동 덤앤더머의 <홍대 아리랑>, 최고은의 <아리랑>, 오드트리의 <아리랑>, 

박경하의 <정선아리랑> 등 다섯 곡이었다. 랩/힙합(Rap/Hip-hop) 장르로는 원썬의 

<아리랑 2003>, 훌리건의 <아리랑-내가 부를 아버지의 노래>, MRJ의 <아리랑>, G.C 

해머의 <Club 아리랑>, 언노운 스트리트의 <노량진 아리랑>, K타이거즈의 <아리

랑>(Feat. 은가은, 마이크로닷) 등 여섯 곡이었다. 록(Rock) 장르로 분류되는 노래는 

조용필의 <꿈의 아리랑>, YB의 <아리랑>, 마야의 <마이 아리랑>, 이은미의 <아리

랑>, 나폴레옹 다이너마이트 등이 부른 <2010 아리랑>, 논의 <실연의 아리랑>, 고구

려 밴드의 <대한민국 아리랑>, blankets의 <아리랑> 등 여덟 곡이었다. 발라드
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(Ballad)는 권진원의 <아리랑> 한 곡이었고, 우주히피의 <광야 아리랑>은 재지 팝

(jazzy pop),  메이트리의 <아리랑>은 아카펠라(A capella), 준잭의 <준잭 아리랑>은 

알앤비/소울(R&B/Soul) 장르의 노래이다. 종합해보면 록(Rock)이 여덟 곡, 랩/힙합

(Rap/Hiphop)이 여섯 곡, 포크(Folk)가 다섯 곡, 댄스(Dance), 발라드(Ballad), 아카펠

라(A capella), 재지 팝(jazzy pop), 알앤비/소울(R&B/Soul)이 각각 한 곡으로 ‘록 → 

랩/힙합 → 포크 → 댄스, 발라드, 아카펠라, 재즈 팝, 알앤비/소울’ 순으로 나타났

다. 앞서 제시했던 2016년 대중가요 선호 장르 순위가 아래와 같이 ‘발라드 → 댄스 

→ 랩/힙합 → 알앤비/소울 → 록’ 순8)인 것과 비교해보면 현재 대중음악 씬에서는 

다분히 외면 받고 있는 장르인 록과 포크 장르의 약진이 두드러진다. 이는 ‘아리랑’

이 대중음악 속에 녹아들 때 상업적인 목적을 가지고 기획되고 만들어지는 것이 아

닌, 록 밴드 혹은 포크 싱어송라이터들에 의해 자발적이고 자연스럽게 수용, 변용되

는 비율이 높다는 점을 시사한다. 록의 경우 ‘응원가’로 만들었을 때, 보다 파괴력 

있고 신나는 분위기에 맞는 장르라는 점 또한 하나의 이유로 풀이할 수 있다.

  세 번째로 국악기 사용 여부에 따른 분류이다. 먼저 룰라의 <아리랑>에는 가야금, 

장구, 징, 꽹과리가 사용되었고 우리나라의 <6.15 아리랑>에는 대금, 북, 꽹과리가 

쓰였다. 원썬의 <아리랑 2003>에는 대금이, G.C 해머의 <Club 아리랑>에는 아쟁이 

등장하며 연남동 덤앤더머의 <홍대 아리랑>과 준잭의 <준잭 아리랑>에서는 피리 소

리를 들을 수 있다. 고구려 밴드의 <대한민국 아리랑>과 오드트리의 <아리랑>에는 

타악기인 장구가 쓰였으며, 아카펠라 곡인 메이트리의 <아리랑>을 제외한 나머지 

열다섯 곡에는 오직 서양악기로만 반주가 녹음 되었다.

4. 결론

  

  2000년대 이후 한국 대중가요 시장은 드라마에서 그 흐름을 이어 받은 신 한류의 

물결과 더불어 기술의 발전으로 인해 음악의 제작에서부터 유통, 청취 방법에 이르

기까지의 전 과정이 디지털화 되면서 급변하게 되고, 엄청난 창작물 수의 증가와 

더불어 창작 소재의 다양성 및 정체성 점검의 필요성과 맞닥뜨리게 된다. 바로 이 

지점에서 1926년 나운규 감독의 영화 ‘아리랑’의 주제가로 발표된 ‘본조아리랑’이 

8) 2017 음악산업백서, 한국콘텐츠진흥원, (2017)
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탄생 100년을 눈앞에 둔 현재 대중가요로서 ‘아리랑’의 기능을 어느 정도 동시대화

하고 있는지 살펴보았다.

  

  이에 필자는 최대 음악 유통 플랫폼인 ‘멜론’에서 2000년 1월 1일부터 2018년 5월 

20일 현재까지 제목에 ‘아리랑’이 들어간 스물 네 곡을 선정하여 분석하였고, 총 세 

부분으로 나누어 유의미한 특징들을 분류해보았다.

  먼저 ‘제목으로 보는 아리랑’에서 순수하게 <아리랑>이라는 제목으로 노래를 발표

한 가수는 룰라, 훌리건, MRJ, 권진원, YB, 이은미, 메이트리, 최고은, blankets, K타

이거즈, 오드트리로 총 12팀이었다. 특이할 만한 제목 분류로는 먼저 <6.15 아리랑>, 

<아리랑 2003>, <2010 아리랑> 등 날짜나 연도가 표기된 아리랑이 세 곡 있었다는 

점인데, ‘우리나라’의 <6.15 아리랑>은 2002년 4월 1일 발매된 이혜진 작사/곡/편곡

의 곡으로 2000년 6월 13일부터 15일까지 평양에서 행해진 6.15 남북 공동 선언을 

기념하는 노래다. 이어 힙합가수 원썬의 <아리랑 2003>은 2003년 9월 23일에 발표

된 곡이며, 나폴레옹 다이너마이트, 닥터코어 911, 디아이즈, 스토리셀러, 스팟라이

트가 함께 부른 <2010 아리랑>은 2010년 5월 25일 발매된 ‘질러라! 대한민국’ 음반 

수록곡으로 2010년 6월 11일부터 7월 12일까지 펼쳐진 2010 남아공 월드컵에 출전

한 대한민국 축구 대표팀을 응원하기 위한 곡이다.

  아리랑은 조용필의 <꿈의 아리랑>처럼 긍정적인 표상으로, 논의 <실연의 아리랑>

처럼 부정적인 수식으로 쓰이기도 했으며, 마야의 ‘마이 아리랑(MaYa+Arirang)’이나 

준잭의 ‘준잭 아리랑’처럼 본인의 아이덴터티를 강조하여 아리랑에 실어낸 경우도 

눈여겨 볼 만 하였다.       

  더불어 우주히피의 <광야 아리랑>, 언노운 스트리스의 <노량진 아리랑>, 연남동 

덤앤더머의 <홍대 아리랑>, 고구려 밴드의 <대한민국 아리랑>처럼 특정 장소나 지

명과 결합한 형태의 ‘아리랑’도 찾아볼 수 있었다. 이는 ‘정선 아리랑’, ‘강원도 아리

랑’, ‘진도 아리랑’, ‘밀양 아리랑’ 등처럼 각 지역에서 파생된 다양한 아리랑의 형태

를 모방한 제목으로 봐도 무방할 것이다.

  

  다음으로는 ‘가사’를 통해 아리랑 차용곡들을 살펴보았다. 스물 네 곡 가운데 ‘본

조 아리랑’의 가사를 변형 없이 그대로 갖다 쓴 노래들은 YB의 <아리랑>, 이은미의 

<아리랑>, 메이트리의 <아리랑>, 최고은의 <아리랑>, 오드트리의 <아리랑>, 고구려 
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밴드의 <대한민국 아리랑> 등 총 여섯 곡이었고, 이 중 다섯 곡은 제목 또한 <아리

랑>을 그대로 사용했다는 점이 공통적이었다. 위 여섯 곡을 제외한 열여덟 곡의 노

래들을 아래와 같이 다섯 가지 공통점으로 분류하여 살펴보았다.

  첫째로 회한, 우울, 절망, 쓸쓸함의 정서를 가진 가사들이다. 이는 ‘아리랑’이 가

진 원래 정서와도 맞닿아 있는 것으로 제일 많은 곡들의 가사가 여기에 속했다. 가

사를 변형하지 않았기에 정서도 그대로 수용한 여섯 곡의 <아리랑>들과 합해보면 

실제로 대다수의 2000년대 ‘아리랑’들이 이 정서를 차용하였음을 확인할 수 있다. 

우주히피의 <광야 아리랑>, 준잭의 <준잭 아리랑>, 논의 <실연의 아리랑>, blankets

의 <아리랑>, K타이거즈의 <아리랑>, 박경하의 <정선아리랑>이 이에 해당한다.  

  두 번째로 희망, 긍정의 정서를 표현한 가사들로 조용필의 <꿈의 아리랑>, 훌리건

의 <아리랑-내가 부를 아버지의 노래>, 권진원의 <아리랑>, 마야의 <마이 아리랑>이 

있다.

  세 번째로는 시대상을 반영한 가사들을 꼽아 보았다. 우리나라의 <6.15 아리랑>, 

나폴레옹 다이나마이트, 닥터코어 911, 디 아이즈, 스토리셀러, 스팟라이트, 타카피

가 함께 부른 <2010 아리랑>, 언노운 스트리스의 <노량진 아리랑> 등이 그것이다.

  네 번째로 아리랑을 통해 민족적 자긍심을 고취시키려 한 의도를 가진 가사들이

다. 룰라의 <아리랑>, 원썬의 <아리랑 2003>, MRJ의 <아리랑>을 꼽을 수 있다. 세 

곡에는 아래와 같이 한국인, 한 민족, 한국의 역사 등이 전면에 등장하며 한민족으

로서의 자긍심과 우수성에 감사하고 널리 알리자는 진취적인 가사로 채워져 있다.

  마지막으로, ‘구애’를 익살과 해학으로 풀어낸 가사를 들 수 있다. G.C. 해머의 

<클럽 아리랑>과 연남동 덤앤더머의 <홍대 아리랑>이 여기에 속한다. 

  제목과 가사, 즉 ‘언어’를 통한 대중가요 속 아리랑 분석에 이어 음악적인 분류 

및 비교를 통해 아리랑을 좀 더 찾아보았다.   

  먼저 스물여섯 개의 곡이 음악적으로 어떤 아리랑을 차용했는지 살펴본 결과, 룰

라의 <아리랑>, 우리나라의 <6.15 아리랑>, YB의 <아리랑>, 권진원의 <아리랑>, MRJ

의 <아리랑>, 마야의 <아리랑>, 이은미의 <아리랑>, 나폴레옹 다이너마이트 등이 부

른 <2010 아리랑>, 메이트리의 <아리랑>, 연남동 덤앤더머의 <홍대 아리랑>, 고구려 

밴드의 <대한민국 아리랑>, 최고은의 <아리랑>, 오드트리의 <아리랑> 등 열 세 곡은 

‘본조 아리랑’을, G.C 해머의 <Club 아리랑>은 ‘진도 아리랑’을, 박경하의 <정선 아
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리랑>은 ‘정선 아리랑’을 차용하여 만들었으며, 훌리건의 <아리랑-내가 부를 아버지

의 노래>는 ‘본조 아리랑’과 ‘진도 아리랑’을 동시에 차용하였다. 이 외 조용필의 

<꿈의 아리랑>, 원썬의 <아리랑 2003>, 우주히피의 <광야 아리랑>, 논의 <실연의 아

리랑>, 언노운 스트리트의 <노량진 아리랑>, 준잭의 <준잭 아리랑>, blankets의 <아

리랑>, K타이거즈늬 <아리랑>은 멜로디에 어느 아리랑도 차용하지 않은 순수 창작 

작품임을 알 수 있었다. 

  두 번째로는 음악 장르별로 분류해보았다. 먼저 댄스(Dance) 장르는 룰라의 <아리

랑> 한 곡이었고, Folk 장르는 우리나라의 <6.15 아리랑>, 연남동 덤앤더머의 <홍대 

아리랑>, 최고은의 <아리랑>, 오드트리의 <아리랑>, 박경하의 <정선아리랑> 등 다섯 

곡이었다. 랩/힙합(Rap/Hip-hop) 장르로는 원썬의 <아리랑 2003>, 훌리건의 <아리랑-

내가 부를 아버지의 노래>, MRJ의 <아리랑>, G.C 해머의 <Club 아리랑>, 언노운 스

트리트의 <노량진 아리랑>, K타이거즈의 <아리랑>(Feat. 은가은, 마이크로닷) 등 여

섯 곡이었으며, 록(Rock) 장르로 분류되는 노래는 조용필의 <꿈의 아리랑>, YB의 

<아리랑>, 마야의 <마이 아리랑>, 이은미의 <아리랑>, 나폴레옹 다이너마이트 등이 

부른 <2010 아리랑>, 논의 <실연의 아리랑>, 고구려 밴드의 <대한민국 아리랑>, 

blankets의 <아리랑> 등 여덟 곡이었다. 발라드(Ballad)는 권진원의 <아리랑> 한 곡

이었고, 우주히피의 <광야 아리랑>은 재지 팝(jazzy pop),  메이트리의 <아리랑>은 

아카펠라(A capella), 준잭의 <준잭 아리랑>은 알앤비/소울(R&B/Soul) 장르의 노래이

다. 종합해보면 록(Rock)이 여덟 곡, 랩/힙합(Rap/Hiphop)이 여섯 곡, 포크(Folk)가 다

섯 곡, 댄스(Dance), 발라드(Ballad), 아카펠라(A capella), 재지 팝(jazzy pop), 알앤비/

소울(R&B/Soul)이 각각 한 곡으로 ‘록 → 랩/힙합 → 포크 → 댄스, 발라드, 아카펠

라, 재즈 팝, 알앤비/소울’ 순으로 나타났다. 이처럼 현재 대중음악 씬에서는 다분히 

외면 받고 있는 장르인 록과 포크 장르의 약진이 두드러진 이유는 ‘아리랑’이 상업

적인 목적을 가지고 기획되고 만들어지기보다는 록 밴드 혹은 포크 싱어송라이터들

에 의해 자발적이고 자연스럽게 수용, 변용되는 비율이 높다는 점을 시사한다. 록의 

경우 ‘응원가’로 만들었을 때, 보다 파괴력 있고 신나는 분위기에 맞는 장르라는 점 

또한 하나의 이유로 풀이할 수 있다.

  세 번째로 국악기, 장단 사용 등 국악적인 요소 삽입 여부에 따른 분류이다. 먼저 

룰라의 <아리랑>에는 가야금, 장구, 징, 꽹과리가 사용되었고 우리나라의 <6.15 아리
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랑>에는 대금, 북, 꽹과리가 쓰였다. 원썬의 <아리랑 2003>에는 대금이, G.C 해머의 

<Club 아리랑>에는 아쟁, 연남동 덤앤더머의 <홍대 아리랑>과 준잭의 <준잭 아리

랑>에서는 피리가 등장한다. 고구려 밴드의 <대한민국 아리랑>과 오드트리의 <아리

랑>에는 타악기인 장구가 쓰였으며, 아카펠라 곡인 메이트리의 <아리랑>을 제외한 

나머지 열다섯 곡에는 오직 서양악기로만 반주가 녹음 되었다. 또한 우리나라의 

<6.15 아리랑> 한 곡만이 세마치 장단을 차용하여 노래에 녹여낸 것을 확인할 수 

있었다. 이렇듯 국악기를 사용한 곡은 여덟 곡, 그렇지 않은 곡은 열다섯 곡이었고 

국악 장단을 사용한 노래는 단 한 곡으로 사실상 국악의 힘을 빌리지 않고 가사와 

멜로디의 힘만으로 ‘아리랑’을 수용하였다는 점을 알 수 있다. 

  아직까지도 정확히 그 어원에 대한 설왕설래가 이어지는 노래 ‘아리랑’의 대중가

요로서의 생명력은 아직까지도 유효하다. 우리가 매일 서양의복 차림을 하고 김치

찌개를 먹는 일상이 정체성의 파괴가 아닌 또 하나의 정체성으로 인정받는 시대에 

현재의 정서와 정보가 담겨 수용, 변용된 ‘아리랑’의 변화는 사뭇 다행스럽고 반가

운 일이다. 한국인에게 ‘아리랑’이란 한 민족의 대표 노래가 존재한다는 사실은 

축복이 아닐 수 없다.
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<참고 자료 1>

<아리랑 24곡 목록>

제목 가수 음반명
발 매
일 시

작사자 작곡자 편곡자
음악
장르

발매사/기획사

아리랑 룰라 풍변기곡
2000.0
6.12

D an c
e

RIAK

6.15 아리
랑

우리나라
우리 하나
되어

2002.0
4.01

이혜진 이혜진 이혜진 Folk
우리나라/위즈맥
스

꿈의 아리
랑

조용필
Over The 
Rainbow

2003.0
9.03.

이애경 조용필 조용필 Rock
U n i v e r s a l 
Music/필레코드

아 리 랑 
2003

원썬

F o r 
W h o m 
(Limited 
Edition)

2003.0
9.23.

원썬 원썬 원썬
R a p /
Hip-h
op

마스터플랜

아 리 랑 - 내
가 부를 아
버지의 노
래

훌리건 Overlap
2004.1
2.18.

훌리건 훌리건 훌리건 Rock
Stone Music 
Entertainment/C
J미디어(주)

아리랑 YB Why Be?
2006.0
8.10.

민요 민요 YB Rock ㈜서울음반

아리랑 권진원 나무
2006.1
1.09.

권진원 민요 권진원
Ba l la
d

로엔엔터테인먼트

아리랑 MRJ MRJ 2집
2005.1
1.29.

엠 알 제
이

엠 알 제
이

R a p /
Hip-h
op

㈜서울음반

Club 아리
랑

G.C 해
머

M u s t 
Have

2007.0
1.17.

G.C 해
머

R a p /
Hip-h
op

써커스엔터테인먼
트

마이 아리
랑 
(MaYa+Ari
rang)

마야
M a y a 
Four

2008.0
4.08.

이원석 이원석 Rock 소니버스

광야 아리
랑

우주히피 우주히피
2008.0
7.10

한국인 한국인
한국인, 
권혁준, 
이원희
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포크라노스/우주
히피

아리랑 이은미

T h e 
S h o u t s 
Of Reds. 
U n i t e d 
Korea

2010.0
3.08.

민요 민요 임흥순
Fu n k 
Rock

㈜ 지 니뮤 직 / KT, 
붉은악마

2010 아리
랑

나폴레옹 
다이너마
이트, 닥
터 코 어 
911, 디 
아 이 즈 , 
스토리셀
러, 스팟
라 이 트 , 
타카피

질 러 라 ! 
대한민국

2010.0
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Rock
미러볼뮤직/락킨
코리아

노량진 아
리랑

언 노 운 
스트리트

2 0 1 0 
MBC 대학

2010.1
1.29

R a p /
Hip-h

㈜블렌딩/iMBC
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<참고 자료 2>

<아리랑 24곡 특징 정리>
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아리랑 메이트리
T h e 
MayTree

2011.0
4.26

강수경
A 
capell
a

S o n y 
Music/MayTree

홍대 아리
랑

연 남 동 
덤앤더머

우리는 날 
것이다

2011.1
1.01

황의준 황의준 Folk
Y D C T / 덤 & 덤 
Entertainment

준잭 아리
랑

준잭
Still In 
Love

2012.0
2.03

Ba l la
d

㈜다이렉트 미디
어 / S u p e r f u n k 
Label

실연의 아
리랑

논
Sound Of 
Non

2012.0
4.17.

김호윤 김호윤 김호윤 Rock

미 러 볼 뮤 직
/Panda Media, 
B r o k e n t e e t h 
Records

대 한 민 국 
아리랑

고 구 려 
밴드

대 한 민 국 
아리랑

2014.0
7.21.

Rock
NHN벅스/엠에프
엔터테인먼트

아 리 랑 
(Arirang)

최고은
I Was, I 
Am, I 
Will

2014.1
1.27.

황현우, 
최고은, 
민상용, 
박상흠

Folk
미러볼뮤직/최고
은

아리랑
blanket
s

아리랑(싱
글)

2015.1
0.27.

이정민 이정민
blanket
s

Rock
미 러 볼 뮤 직
/blankets

아 리 랑 
(Feat. 은
가은, 마이
크로닷)

K타 이거
즈

아 리 랑 
(싱글)

2016.0
9.06.

J a y 
C h o i , 
마 이 크
로닷

J a y 
Choi

R a p /
Hip-h
op

Stone Music 
Entertainment/K
타잉거즈

아리랑 오드트리
이상한 나
무

2017.1
1.01

이섭 Folk 칠리뮤직코리아

정선아리랑 박경하 사북늦봄
2018.0
4.06

우은숙 박우진 박우진
Ba l la
d

바른음원 협동조
합/박경하

제목 가수 음악 장르 차용 아리랑
장단의 
사용여부

국악기 
사용여부

아리랑 룰라 Dance 본조 아리랑 X

가야금
장구
징
꽹과리

6.15 아리랑 우리나라 Folk 본조 아리랑 세마치
대금
북
꽹과리

꿈의 아리랑 조용필 Rock 창작 X X

아리랑 2003 원썬 Rap/Hip-hop 창작 X
대금
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아리랑-내가 부
를 아버지의 노
래

훌리건 Rap/Hip-hop
본조 아리랑, 
진도 아리랑

X X

아리랑 YB Rock 본조 아리랑 X

아리랑 권진원 Ballad 본조 아리랑 X X

아리랑 MRJ Rap/Hip-hop 본조 아리랑 X X

Club 아리랑 G.C 해머 Rap/Hip-hop 진도  아리랑
아쟁

마이 아리랑 
(MaYa+Ariran
g)

마야 Rock 본조 아리랑 X

광야 아리랑 우주히피 jazzy pop 창작 X

아리랑 이은미 Funk Rock 본조 아리랑 X

2010 아리랑

나폴레옹 다이너마이트, 
닥터코어 911, 디 아이
즈, 스토리셀러, 스팟라
이트, 타카피

Rock 본조 아리랑 X

노량진 아리랑 언노운 스트리트 Rap/Hip-hop
본조 아리랑(가
사)

X

아리랑 메이트리 A capella 본조 아리랑 X

홍대 아리랑 연남동 덤앤더머 Folk 본조 아리랑 피리

준잭 아리랑 준잭 R&B/Soul
본조 아리랑(가
사)

피리

실연의 아리랑 논 Rock 창작 X

대한민국 아리
랑

고구려 밴드 Rock 본조 아리랑 장구

아 리 랑 
(Arirang)

최고은 Folk 본조 아리랑 X

아리랑 blankets Rock
본조 아리랑(가
사 일부)

X

아리랑 (Feat. 
은가은, 마이크
로닷)

K타이거즈 Rap/Hip-hop
본조 아리랑(가
사 일부)

X

아리랑 오드트리 Folk 본조 아리랑 장구

정선아리랑 박경하 Folk 정선 아리랑 X
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I. 서론 

   21세기 소셜 네트워크 서비스(SNS)와 스마트 기기의 확산으로 사회는 빠르게 변화하고 있
다. 디지털 기술이 가져다 준 변화1)는 소수의 사람들만이 정보에 접근할 수 있었던 과거에 비
해 지식을 보다 쉽고 빠르게 공유할 수 있음을 뜻하며 사람들의 수용방식, 산업의 흐름, 문화
의 성격이 다르게 바뀌고 있음을 의미한다. 
   대중음악 시장 또한 이러한 기술의 흐름과 다르지 않다. 음악의 소비는 언제나 테크놀로지
에 의해 매개되고 형성된다. 대중음악은 대량으로 복제되어 퍼지는 대중매체에 의한다는2) 점
에서 이러한 양상은 더욱 가속화된다. 특히 2000년대 이후 폭발적으로 늘어난 인터넷과 스마
트폰의 발달은 대중들의 감각과 인식을 새롭게 바꾸었으며, 그로 인해 대중음악 곳곳에 영향
을 주었다. 이러한 흐름을 바탕으로 본 연구는 디지털 시대 변화한 대중들의 감각과 인식이 
대중음악에 어떠한 영향을 주었고, 그 변화양상은 무엇인지 살펴보고자 한다.
   한국 대중음악의 시작은 기술매체의 발달과 함께 시작되었다. 유성기를 탄생시킨 녹음의 
기술은 이전까지 소리로만 존재하던 음악을 유통할 수 있는 대중음악으로 탈바꿈시켰다. 음악
을 담아낼 수 있다는 인식의 변혁은 그 자체로 놀라운 발견이었다.3) 이처럼 녹음의 출현은 음
악 관행에 영향을 주었을 뿐 아니라 대중이 음악에 대해 생각하는 방식을 바꾸어 놓았다.4) 
   연구자는 20세기 초 녹음의 기술이 주는 충격만큼이나 디지털 시대의 기술이 대중들의 인
식과 감각에 큰 변화를 주었다고 주장한다. 더 나아가 이러한 대중의 감각 변화가 2000년대 
이후의 대중음악을 크게 바꾸었다고 주장한다. 특히 대중음악의 주향유자인 청소년들은 이러
한 디지털 기술에 더욱 민감하게 반응하며 온몸으로 그것을 체화하고 습득한다. 그들의 달라
진 감각과 인식은 대중음악의 취향을 바꾸며 이를 즐기는 방식 또한 보다 편리하게 변화시킨
다. 이러한 감각의 변화는 곧 기성세대와의 구별짓기5)로 표현되며 자신들만의 개성을 표현하
는 수단으로 음악을 수용, 선택하게 된다. 시대를 거슬러 대중음악의 인기는 이러한 대중들의 
감각과 인식이 변화하는 데 대한 결과이며 그것은 철저히 외부적 요인의 영향을 받는다. 
   본 연구의 목적은 디지털시대 한국 대중음악의 변화양상을 통해, 향유자의 감각과 인식의 
상관성을 추출하는 것이며, 이를 통해 앞으로의 대중음악을 가늠하고 대중음악 발전의 방향성
을 제시하는데 있다. 2000년 이후 한국 대중음악의 곡을 그 이전과 비교해 봄으로써 디지털 
기술로 인한 변화와 영향인자를 추출하고 이를 통해 대중의 감각과 인식변화가 대중음악에 끼
친 영향력을 규명하고자 한다.

1) 2000년까지만 해도 전 세계 정보의 25%만이 디지털 데이터였던 데 반해 현재의 정보량인 1200 엑사
바이트 가운데 98%가 디지털 데이터라는 사실은 디지털 기술의 변화가 그만큼 급격히 일어났음을 의
미한다. 타파크로스, 『빅데이터로 보는 밀레니얼 세대』, 북투데이, 2017, 11쪽.

2) 이영미, 『대중예술본색』, 우리교육, 2016, 68쪽.
 3) Mark Katz, 허진 역, 『Capturing Sound: 소리를 잡아라』, 마티, 2006. 45쪽.
 4) Frith Simon, Straw Will, 장호연 역, 『케임브리지 대중음악의 이해』, 한나래, 2005. 33-34쪽. 
5) 프랑스의 사회학자인 피에르 부르디외의 이론으로 그는 계급적 아비투스에 따른 취향의 분화가 미치

는 영향이 문화예술이라는 좁은 의미의 문화적 영역에 국한되어 나타나는 것이 아니라 사회적 삶의 
전 영역에 삼투하고 있으며 취향은 단순한 문화의 산물이 아니며 양육과 교육의 산물이라 주장한다. 
취향은 각 계급과 계급분파마다 특이하게 나타나는 성향의 체계와 밀접하게 연결되어 있다. 
PierreBourdieu, 최종철 역, 『구별짓기』, 새물결, 2005.
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이 연구를 표본화하기 위해 연구의 대상은 한국의 대중음악으로 한정하였으며 동일한 비교를 
위해 인기 음악 사이트 멜론의 각 시기별 100곡씩, 모두 300곡을 사례분석 하였다. 통계 방
법은 다각적인 요인과 맥락을 파악할 수 있는 R PROGRAM의 카이스퀘어 검정을 이용한 동
질성 방법과 의사결정나무를 분석하는 방법, 그리고 EXCEL의 통계 프로그램을 이용하였다.  

II. 기술과 인간의 감각 상관성

   연구자는 대중음악의 근본적인 인기의 비결은 사람들의 내면적 동의성, 다시 말하자면 그
들의 마음을 얼마만큼, 현실적으로 표현해 내어 향유자의 마음을 움직였는가에 달려 있다고 
생각한다. 즉 소비자의 감각적이고 인식적인 특성에 얼마만큼 부합했는가가 인기의 기준이라
는 점이다. 
   이러한 관점에서 본고는 기술매체에 따라 사람들의 감각 비율과 인식이 바뀐다는 맥루언의 
이론을 근거로 대중음악의 생산과 제작은 향유자들의 변화하는 감각에 의해 결정된다고 주장
한다. 또한 대중은 기술매체를 사용하는 경험에 의해 철학적, 인식적으로 변화를 겪는다는 키
틀러의 주장에 근거하여 모든 음악은 매체화 과정을 거치게 되며, 대중이 듣는 음악은 이 같
은 기술발전의 내재화를 통해 매체화 과정을 거친 결과물이라는 점을 강조하고자 한다.       
   사람들이 대중음악을 받아들일 때 느끼는 정서적 요소는 단순히 가사의 내용에 의해서만 
좌우되는 것이 아니다. 기술로 인해 변화된 대중의 인식이 담겨진 가사와 변화된 감각비율에 
의해 내재화된 음악형식이 하나의 대중음악 작품으로 표현되어, 그것이 대중음악 향유자들의 
내면의 정서적 특성과 합치되기 때문에 대중들이 대중음악을 향유하게 되는 것이다.
   연구자는 그 중에서도 시몽동의 기술미학적 관점에 주목하였다. 앞서 살펴본 바와 같이 그
는 기술과 예술의 경향이 단지 기술적인 것도 아니고 단지 예술적인 것도 아닌, 기술과 예술
이 통합된 ‘기술미학적 아름다움’을 표현할 수 있는 새로운 개념화를 요구하고 있다. 
   그의 주장대로 기술과 인간의 관계는 오케스트라와 지휘자의 관계이며 이것은 누군가에 속
해 있는 부차적 관계가 아니라 서로 영향을 주는 관계여야 한다. 오케스트라가 없으면 지휘자
는 연주할 수 없으며 지휘자가 없으면 오케스트라가 존재할 수 없는 것과 같다. 연구자는 기
술과 인간은 공생, 공진화 하는 관계이며 치우쳐져 있는 관계가 아니라는 질베르 시몽동의 연
구에 동의한다. 기술과 대중예술이 불가분의 관계임을 인정한다면 디지털 시대의 대중음악의 
변화양상은 당연히 매체화의 영향에서 자유로울 수 없음은 자명한 사실이다. 다시 말해서 
2000년대 이후 한국 대중음악의 가사와 음악 그리고 대중음악 산업은 디지털 매체화의 결과
일 수 밖에 없으며 이는 한국 대중음악이 향후 어떤 방향으로 발전해 나갈 것인지를 전망해 
보는 중요한 시사점이 될 수 있다고 생각한다. 

Ⅲ. 디지털 시대 대중음악의 향유 방식 

   디지털 시대에서 나타난 두드러진 특징은 디지털의 기술이 수용자의 능동적 선택과 실천을 
가능하게 한다는 데 있다. 멀티 미디어화된 디지털 기술의 환경은 이제까지 생각하지 못했던 
음악에 대한 감각과 인식을 바꾸어 놓았으며 능동적 사고를 가능하게 하는 환경을 제공하였
다. 수용자가 문자와 음성, 화상, 동영상 정보를 필요에 따라 손쉽게 가공하고 전환하여 이용
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할 수 있게 하였으며 이제까지 전혀 생각하지 못했던 음악의 위치와 방식을 새롭게 정립하는 
계기를 만들었다. 
   대중음악의 생산자들은 최대의 이윤을 끌어내고자 이러한 주 향유층의 감각과 인식을 읽어
내려고 노력하며 끊임없이 그들의 변화된 취향에 촉각을 세운다. 대중음악 생산자들에 의해 
기획된 음악이라 하더라도 소비 과정에서 향유층들의 마음을 사지 못하면 그것은 도태되기 때
문이다. 결국 대중음악의 역사란 끊임없이 새로운 음악을 추구하는 주 향유층들의 감각과 인식
의 변화이자 이러한 변화를 이끌고자 하는 생산자들과의 교감이다. 이러한 점에서 향유방식의 
변화는 한 시대의 대중음악을 이해하는 데 더욱 중요하며 그 흐름의 향방이 결국 새로운 음악
을 탄생시키는 계기로 작용한다.  
   디지털 시대의 대중음악을 이끄는 주 향유자는 ‘밀레니얼 세대’로 불리는 10대에서 20대 
사이의 청소년이다. 이들은 2000년 이후의 청소년 세대로 컴퓨터 시대에 태어나 디지털 테크
놀로지와 함께 자라난 세대를 말한다.6) 이들은 가상공간의 네트워크를 자유롭게 이용하고, 
SNS를 통해 많은 정보와 인간관계를 확장하며, 디지털 기술을 자신에 맞게 활용하는 디지털 
네이티브 세대이다.   
   디지털 시대에 나타난 가장 큰 향유방식의 변화는 공급자와 수용자의 경계가 허물어져 간
다는 점이다. 문화소통의 쌍방향성을 가능하게 하는 디지털 기술의 발전은 향유자로 하여금 
단순히 소비자가 아닌 직접 문화의 생산자로 참여하며 스스로 새로운 문화를 창출하는 양상을 
가능하게 했다. 인터넷이라는 거대한 공간에 접속해 있는 대중은 문화의 생산에 참여하는 생
산자이자 소비자로서 활동이 가능해졌으며 스마트폰의 대중화 이후 이러한 양상은 더욱 심화
되었다.7) 
   공급자와 수용자의 경계의 변화는 디지털 기술의 체화를 통해 음악은 ‘일방적으로 듣는 
것’이 아닌 ‘원하는 곡을 검색해서 듣는 것’이라는 인식에서 출발한다. 디지털 시대에 음악을 
‘검색’하고 ‘다운로드’하고, 관련 소프트웨어를 ‘설치’ ‘작동’ 시키며 소프트웨어를 통해 음악을 
‘실행’시키는 일련의 과정은 기술의 습득과 대중화를 기반으로 한다. 디지털 시대 대중음악 수
용자들의 이러한 적극적인 개입은 이후 검색에서 콘텐츠 생산으로, 생산에서 개인과 개인의 
유통으로 확장되어 간다. 

# 대중음악 향유방식의 변화

1) TV 중심 단일 미디어에서 SNS를 통한 공유 미디어로

2) 앨범 단위 구매에서 개별 곡 단위 구매로 

3) 음반 소유 중심에서 스트리밍 중심의 소비로  
4) 소극적 소비자에서 적극적 프로슈머로

Ⅳ. 디지털 시대 대중음악의 변화양상 

    
   디지털 기술은 개인의 일상적인 편리함 뿐 아니라 몸의 느낌과 사고방식, 의사소통 방식을 
급격하게 바꾸어 놓았다. 실제로 스마트폰, 컴퓨터, 디지털 TV 등과 같은 일상의 기기들을 디

6) 타파크로스, 『빅데이터로 보는 밀레니얼 세대』, 북투데이, 2017, 35쪽.
7) 김창남, 『대중문화의 이해』, 107-108쪽. 
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지털 양식으로 사용하는 데는 많은 기술이 필요한 것이 아니다. 기성세대에 비해 젊은 세대들
이 디지털 기술을 쉽게 수용하는 것은 사용 능력이 탁월해서가 아니라 그들의 몸에 훨씬 편하
기 때문이다.8) 이것은 디지털 문화가 기술만의 문제가 아닌 감각과 인식이 함께 작용함을 뜻
한다. 
   한국의 대중음악을 이끄는 주 향유층인 이들은 오랜 기간 이러한 기술의 발전과 함께 성장
하면서 다양한 감각과 인식을 체화한다. 시대를 가로질러 변화하는 음악의 양상은 이러한 향
유층의 감각과 인식에서 비롯되며 1990년대 이후 개인의 중요성이 커지면서 일상에 직접적인 
영향을 주는 이러한 기술의 영향은 더욱 크게 작용한다. 연구자는 디지털 시대 대중음악에 나
타난 향유감각과 인식의 특징을 다음과 같이 추출하였다.

1. 속도 선호와 접속에 따른 음악의 변화

1) 빨라진 리듬과 분절화 현상

   디지털 시대 개인 미디어가 발달하면서 대중들은 인터넷 PC와 스마트폰을 통해 모든 것을 
빠른 속도로 소비하게 되었다. 하루에도 끊임없이 업데이트되는 SNS와 인터넷의 빠른 환경 
속에서 대중들의 감각은 더욱 빠르게 변화했으며 이를 통해 대중들은 빠른 속도에 익숙하게 
되었다. 이러한 대중의 성향은 대중음악에서도 그대로 적용이 된다. 디지털 시대에 나타난 대
중음악의 양상은 빨라진 리듬감으로 음악의 베이스가 되는 비트는 시대에 따라 변화를 나타내
며 실제로 대중음악의 비트는 디지털 시기로 오면서 훨씬 빨라진 양상을 볼 수 있다. 시대가 
흐를수록 음악의 기본 비트는 8비트에서 16비트로, 16비트에서 32비트로 보다 빨라지는 양상
을 볼 수 있다. 
   특히 디지털 시대에 대중이 빠른 속도를 선호하게 되면서 ‘음악의 분절화 양상’이 뚜렷히 
나타남을 알 수 있었다. 연구자는 사례분석 결과 2000년 이후 대중음악에 나타난 특징으로 
리듬과 가사의 분절화 현상을 추출할 수 있었다. 향유자들이 더 이상 하나의 음을 끌거나 진

8) 이동연, 『문화부족의 사회』, 39-40쪽.
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지하게 반응하는 리듬 형태보다는 리듬을 빠르게 분할해서 표현하는 분절적 리듬을 감각적이
라 느꼈기 때문이다. 여기서 분절은 멜로디 상에서 하나의 음을 여러 개의 리듬으로 분할하는 
것을 뜻한다. 대부분의 멜로디는 아날로그 시기에 비해 확연히 빨라졌으며 16분 음표로 나눠
지거나 하나의 음을 계속적으로 분절하는 양상이 눈에 띄게 증가하였다. 이러한 분절의 양상
은 반복적 선율과 혼합되면서 후크송9)의 등장을 낳았다. 
   특히 이제까지 느린 템포로 일관했던 발라드의 양상이 눈에 띄게 달라졌다. 발라드의 템포
는 디지털 시대에 와서 전체적으로 빨라졌으며 음악의 비트도 상당히 분화된 양상을 볼 수가 
있다. 또한 발라드의 멜로디가 느린 패턴인 경우도 이것을 표현하는 반주의 리듬이 상대적으
로 분절화되면서 같은 곡이지만 감각적으로 들리는 효과를 낳는다. 

   이 같은 분절 현상은 디지털 2기에 들어서면서 리듬뿐만 아니라 가사에서도 나타난다. 다
음의<표 1>은 디지털 기술매체 시대에 나타난 가사분절의 예이다. 힙합의 라임과도 같은 이러
한 댓구적 가사는 아이돌의 댄스음악에서 시작해 2010년 이후로 갈수록 다른 장르로 확산되
는 효과를 낳는다. 이러한 분절과 축약, 문맥에 맞지 않는 가사의 양상은 IT 환경에 익숙한 
청소들의 표현에 맞추고자 하는10) 생산자들의 노력이자 감각적인 표현의 하나라고 할 수 있
다.   

<표 1> 가사 분절의 사례

2) 1분 듣기와 스트리밍으로 인한 악곡형식의 변화  

  
   하나의 정보를 찾기 위해 고민하고 해결하는 아날로그의 시대에서 네트워크화를 토대로 모
든 정보가 공유되는 디지털 시대는 맥루언의 말대로 컴퓨터를 통해 인간의 중추 신경망을 외
재화 하는데 성공한 시대이다. 이러한 접속과 소비의 시대에 대중음악은 새롭게 변화한다.
   그 중에서도 MP3의 다운로드에서 나타나는 1분 듣기와 유튜브와 같은 무료듣기는 형식의 
변화를 이끌었다. 특히 2010년대 이후 음악 향유자들의 50%를 차지하는 스트리밍의 활성화는 
이러한 악곡의 형식변화를 가속화시켰다. 1분 안에 최대한 많은 것을 보여주어야 대중의 구매
를 이끌어 낼 수 있는 1분 듣기의 구조는 생산자들로 하여금 그 안에 모든 것을 보여주고자 
하는 욕망을 낳았다. 그 결과 작곡 할 때부터 이러한 1분 듣기를 염두에 두고 형식의 변이가 
나타난다. AA’BA’의 형식이 대다수였던 아날로그 시대에 비해 디지털 시대에 들어 후렴구가 
앞으로 등장하는 BAA’BA’형식으로 변화하는 양상을 볼 수 있었다. 또한 전주의 길이가 눈에 
띄게 짧아진 것을 확인할 수 있었다.   

9) 후크송이란 후킹효과를 가지는 노래를 말하며, 이는 짧은 시간 안에 노래의 선율과 가사를 감상자로 
하여금 효과적으로 각인시키기 위한 목적으로 반복적 형태의 강조기법을 사용하는 것을 의미한다. 

10) 박상욱, 앞의 논문, 쪽 125. 참조.

                          Electric shock                   에프엑스 (2012)    

전 전 전류들이 몸을 타고 흘러 다녀/ 기 기 기절할 듯 아슬아슬 찌릿찌릿

충 충 충분해 네 사랑이 과분해 / 격 격 격하게 날 아끼는 거 다 알아 (중략)

Nanananananana (Electric) Nanananananana (Electric)

Nanananananana E-E-E-Electric Shock
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<표 2> 아날로그 시기의 음악형식 : AA’BA‘ 

<표 3> 디지털 2기 변형된 음악형식 : BAA’BA‘

2. 탈공간, 탈시간적 인식에 바탕을 둔 가사의 변화

   디지털 시대에 새롭게 나타난 대중음악에 대한 향유인식 중 하나는 탈공간과 탈시간적 인

<그림 4> 시기별 전주의 길이<그림 3> 시기별 후렴 선행의 추이

형식 바위섬    <김원중 : 1984>

전주 8마디

A (1절)
파도가 부서지는 바위섬 인적 없던 이곳에
세상 사람들 하나둘 모여들더니

A’ (1절)
어느 밤 폭풍우에 휘말려 모두 사랑지고 
남은 것은 바위섬과 흰 파도라네

B (후렴)
바위섬 너는 내가 미워도 나는 너를 너무 사랑해
다시 태어나지 못해도 너를 사랑해  

A‘ (1절)
이제는 갈매기도 떠나고 아무도 없지만
나는 이 곳 바위섬에 살고 싶어라 

형식 Nobody       <원더걸스 / 2008년>

B (후렴)

I want nobody nobody but you 

I want nobody nobody but you

난 다른 사람은 싫어 니가 아니면 싫어 

I want nobody nobody nobody nobody

A (1절)
난 싫은데 왜 날 밀어내려고 하니 자꾸 내말은 듣지 않고

왜 이렇게 다른 남자에게 날 보내려 하니 어떻게 이러니

A’ (1절) 
날 위해 그렇단 그 말 넌 부족하다는 그 말 

이젠 그만해 넌 나를 알잖아 왜 원하지도 않는걸 강요해

B (후렴)

I want nobody nobody but you 

I want nobody nobody but you

난 다른 사람은 싫어 니가 아니면 싫어 

I want nobody nobody nobody nobody

A’ (1절) 

I don’t want nobody body body

I don’t want nobody body body

나는 정말 니가 아니면 니가 아니면 싫단 말야~ (후략)
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식이다. 이는 컴퓨터와 인터넷을 통해 접하게 된 가상공간에 대한 사고로 대중은 기존의 시간
과 공간 개념을 초월하는 새로운 세계를 창출하게 된다. 이러한 가상공간은 디지털 시대에 들
어서 대중의 일상적인 삶의 공간이 되면서 인간의 사고에 큰 영향을 주게 된다.  

1) 지구화 현상에 따른 외국어의 증가

   네트워크를 중심으로 탈공간 탈시간적 인식이 확대되면서 전 지구는 하나의 음악시장으로 
묶이게 되었다. 전지구의 네티즌들은 SNS를 중심으로 끊임없이 소통하고 음악을 공유하면서 
대중음악은 과거보다 더 빠른 속도로 세계화 되었고 미디어 커뮤니케이션 수단의 발전은 속도 
뿐 아니라 세계화의 폭도 크게 확장했다.11)  전 세계가 동시에 음악을 들을 수 있는 모바일 
네트워크 환경에서 한국만이 아닌 전 세계에서 통용되는 언어에 대한 필요는 이러한 외국어의 
증가를 낳았다.    

<그림 5>                                    <그림 6>  

    연구의 데이터를 중심으로 분석한 <그림 5>의 외국어 사용추이를 살펴보면 아날로그 시
기 전체의 2%에 불과하던 외국어 사용빈도는 디지털 1기에 39%, 디지털 2기에 들어서는 전
체의 59%를 차지한다. 특히 <그림 6>에서 보여지듯, 디지털 2기에 들어서면 이러한 외국어는 
폭발적으로 증가현상을 띠며 아예 제목까지 외국어를 쓰는 경우도 눈에 띄게 늘어나는 것을 
볼 수 있다. 이것은 기술매체를 통해 변화된 디지털화의 대표적인 양상으로 그 파급효과가 대
중음악 전반에 나타났음을 알 수 있는 지표이다. 

<표 4> 디지털 시기 가사의 외국어사용 예 1

11) 이규탁, 『대중음악의 세계와와 디지털화』, 커뮤니케이션북스, 2016, 12쪽. 

                             Give it to me                        씨스타 / 2013

You see I don't usually do this but

I really need you tonight Give it to me give it to me 

Give it to me give it to me Give it to me give it to me

서른이 넘기 전에 결혼은 할는지 사랑만 주다 다친 내 가슴 어떡해 oh

애꿎은 빗소리에도 가슴이 아파서 아직도 어리고 여려 

순진하고 여려 눈물은 많은지

Give it to me oh babe Give it to me (Give it to me) 

Give it to me oh babe Give it to me (Oh baby, give it to me)

Oh oh oh oh oh ~ oh oh oh oh oh oh ~ oh 
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   지구화 현상에 따른 가사의 변화 두 번째는 직설적이고 자극적인 표현기법의 변화를 들 수 
있다. 전 세계가 네트워크로 하나의 문화권 안에 들어오면서 작곡과 작사는 무한 경쟁의 시대
가 되었다. 음악은 네트워크를 통해 한없이 공유되고 연결되었으며 음악 생산 또한 기술의 발
달로 더욱 간편해졌다. 그 결과 많은 신생 작곡가가 탄생하였고 소비와 생산 모두 치열한 경
쟁에 내몰리게 되었다.12) 이러한 무한경쟁의 시대는 음악의 양적 팽창을 가져왔고 곡의 선정
과정에서 선택되고자 언어파괴까지 감수하는 선정적 가사의 탄생을 가져왔다. 
   또한 감각의 변화와 청취환경의 변화로 내용이 어려운 가사나 화려한 음악은 되려 인기를 
끌지 못하게 되면서 내용의 전개보다는 기억되기 쉬운 가사와 선율을 선호하게 되었다. 끊임
없이 쏟아져 나오는 음악 속에서 딱 한번을 들어도 귀에 착 감기는 가사와 단순한 선율이 인
기를 얻었기 때문이다.

2) 유희의 강화로 인한 인스턴트 사랑가사의 증가

   디지털 시대 대중음악의 주향유자인 밀레니얼 세대의 경우 끝없이 재미를 추구하며 SNS를 
통해 새로운 인맥을 확산해 나간다. 윌리엄즈는 이러한 현대 문화의 특징을 ‘이동성의 사사화’
라고 주장한다. 이것은 ‘새로운 접촉을 위해, 새로운 장소를 보고 싶어 하고 밖으로 나가고 싶어 
하는 욕망‘이다.13)  이러한 이동성은 인터넷 공간에서 1인 미디어 형식을 통해 더욱 자유롭게 
펼쳐진다. 이들은 ‘일촌 맺기’나 ‘파도타기’에서 보듯 이동성을 강하게 표출하며 사유화된 1인 미
디어를 통해 끊임없이 타인과의 관계를 맺어간다. 
   이러한 디지털 시대의 감각 변화는 대중음악 가사에서도 나타난다. 사랑 소재를 제외한 가
사의 유형을 시기별로 살펴보면 아날로그 시기의 경우 대부분이 인생에 대한 고민이나 불안한 
미래에 대한 가사가 주를 이루었다. 특히 1980년대의 가사를 살펴보면 정치적으로 혼란했던 
사회적 상황과 개인의 가치관속에 괴로워하는 개인의 모습이 잘 드러나 있다. 아날로그 시대
의 가사를 살펴보면 ‘꿈’, ‘젊음’, ‘젊은이’, ‘청춘’, ‘방랑’ 과 같이 디지털 시대에는 거의 사용
되지 않는 단어의 사용이 눈에 띄며 현재의 고민과 앞날에 대한 불안을 스스로에 대한 격려와 
다짐으로 연결시키는 가사가 특징적이다.  
   그러나 디지털 시대로 오면서 기타소재에 나타난 가사 유형은 과거와는 전혀 다른 형태를 
보인다. 아날로그 시대에 등장하던 인생과 미래에 대한 이야기는 상대적으로 줄어든 대신 상
대방을 유혹하는 가사나 자신을 과시하고자 하는 가사가 확연히 늘어남을 알 수 있다.  

<표 5> 디지털 시대 기타소재의 가사

12) 김태희, 앞의 논문, 7-8쪽. 
13) 주창윤, 「놀이공간으로서 인터넷 문화의 형성과정」, 『현상과 인식』,제 34호, 2010. 24쪽.

10 minutes 

(2003년, 이효리)

just one 10 minutes 내 것이 되는 시간.. 

용기 내봐 다가와 날 가질 수도 있잖아. 

둘이서 

(2004년, 채연)

나를 보고 있어 다가오고 있어 내가 보낸 눈빛에 취해 

나를 한번 안아봐 너의 외로운 맘 네 가슴에 모두 맡길게

유혹의 소나타 

(2007년, 아이비)
내 손만 잡으려말고 날 안아봐... 난 널 유혹하는 거란다.

so hot 내가 지나갈 때마다 고갤 돌리는 남자들 
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   위의 사례들이 각 시대의 인기곡들로 이루어졌다는 점과 대중음악을 이끄는 세대가 10대
와 20대라는 사실을 생각할 때 이러한 가사와 음악의 변화는 소셜 네트워크와 스마트 미디어
를 통해 변화한 주 향유층인 10-20대층의 인식 구조와 영향이 깊다. 1990년대 신세대 문화로 
개인화된 청소년들의 문화는 2000년대 이후 PC와 스마트폰 등 개인화된 미디어를 거치면서 
더욱 고착화 된다. 사회에 대한 관심보다 자신의 미래와 행복에 관심이 깊은 이들은 디지털 
기술의 영향으로 편리한 문명의 이기를 누리고 자란 세대로 유희적 가사의 인기는 그들의 생
각과 사고를 반영한 결과라 볼 수 있다. 
   이러한 사례분석의 결과를 통해 알 수 있는 또 하나의 시사점은 2000년대 이후 나타난 유
희적 가사의 대부분이 SM, JYP, YG와 같은 대형 기획사들의 곡에서 발견된다는 점이다. 특
히 아이돌 댄스 곡에서 뚜렷하게 나타나는 이러한 양상은 1990년대 후반부터 중소기획사에서 
대형 엔터테인먼트 회사로 변화한 이들의 음악양식이기도 하다. 
   이들은 철저히 음악산업적 관점에서 접근하며 그들의 주 구매층인 10대, 20대들의 성향을 
읽고자 한다. 그들의 인식과 감각을 읽고 상업적으로 포장 판매하고자 하는 대형 엔터테인먼
트 회사의 논리는 철저하게 경제논리에 입각하며 주 구매층이 가장 좋아하는 안정적인 가사와 
음악을 선택함으로써 인기곡의 맥을 이어간다. 이들은 디지털 환경에서 성장해 자신의 안락함
과 재미, 물질을 중요한 가치로 여기는 주 구매층의 인식에 충실하게 반응한다.자신을 내세우
고 즐기며, 인스턴트식 사랑을 선호하는 이러한 유희적 가사는 곧 대형기획사의 안정적인 인
기 비결로 작용하며 이것은 비슷한 양상의 대중가요 가사로 번복된다. 이는 대형 기획사의 산
업적 구조와 안정적인 음악, 변화된 주 구매층의 인식이 결합한 결과라 볼 수 있다. 

3. 자유로운 변형가능성을 통한 작곡 방식의 다양화

   
   디지털 시대에 나타난 사람들의 가장 큰 변화는 음악을 더 이상 변형할 수 없는 최종생산
물로서 생각하지 않는다는 점이다. 대중음악 수용자들에게 하나의 완성된 ‘작품’으로 도달했던 
음악은 디지털 기술의 도입으로 더 이상 완결된 형태를 유지할 수 없게 되었다. 디지털 기술
의 발달로 대중은 음악을 쉽게 복제, 변경, 합성할 수 있는 환경이 가능해졌으며 대중은 기존

(2008년,원더걸스)
뒤에서 느껴지는 뜨거운 시선들.. 

난 너무 예뻐요. 난 너무 매력 있어.
one more time 
(2008년,쥬얼리)

달콤한 초콜렛처럼 녹아든 내게 빠져봐.

이 밤을 지새울 한심한 늑대들 나를 안아줘. 

바람났어 (2011년, 
박명수&지드래곤)

오늘 파티있는데 같이 갈래요 책임질 거야 한번 놀아볼까

fantastic baby 

(2012년, 빅뱅)
여기 붙어라 모두 모여라 ...오늘은 타락해 미쳐 발악해..

뱅뱅뱅 

(2015년, 빅뱅)

오늘 여기 무법지 난 불을 질러 심장을 태워 

오늘밤 끝장 보자 다 끝장 봐... 

hands up 

(2011년, 2pm)

볼륨을 높여 스피커 터지도록 

모두 함께 미쳐 정신 빠지도록

압구정 날라리 

(2011년,유재석&이적)

몇 명이서 놀러왔나요 사양 말고 한잔해요 

애프터는 기대마요 이 바닥이 그런 거에요 

사랑을 꿈꾸지 말아요 ..



- 12 -

의 음악을 근간으로 해 디지털화된 모든 텍스트와 이미지, 사운드를 가공, 첨가하여 자신만의 
새로운 ‘작품’을 만들 수 있게 되었다. 이러한 기술적 변화는 수용자에서 생비자, 즉 수용과 
공급을 동시에 하는 프로슈머로서의 위상을 갖게 한다.14)

   디지털 기술의 가장 큰 이점은 데이터화한 소리를 다양한 방법으로 조작할 수 있다는 점이다. 
템포와 음높이를 얼마든지 높이거나 낮출 수 있으며 둘을 따로따로 조절할 수 있다. 또한 소리를 
뒤집거나 자르고 연결하고 여러 겹으로 배치할 수도 있다. 어떤 주파수를 강하거나 약하게 할 수
도 있고 낡은 레코드의 잡음을 제거해 깨끗하게 만들 수도 있게 되었다.15) 과거 아날로그 시대에
는 작곡과 작사는 전문 영역의 경지였다. 전문적인 작곡가가 등장을 했고 음악 프로듀싱과 믹
싱은 정교한 기술의 하나였다. 그러나 디지털 시대가 되면서 이러한 음악작곡은 작업환경이 
간소화되면서 대중화되는 경향을 낳게 된다. 특히 디지털 시대 샘플링의 보급은 대중음악 생
산과 소비 방식을 근본적으로 바꿔놓았다.16) 
   이러한 기술의 발전은 대중음악 가수들의 녹음작업을 자유롭게 만들었다. 스튜디오에서 녹음하
는 이상 가수들은 그들의 음정에 보정이 가능했으며 음이 떨어지거나 틀린다 하더라도 음높이나 
템포를 수정할 수 있게 되었다. 이러한 디지털 기술의 변형가능성은 라이브 가수의 차별화를 낳았
다. 
   디지털 시대 작곡의 편리함은 싱어송 라이터의 증가와 더불어 댄스와 힙합장르의 인기를 
가져왔다. 댄스음악에서 가장 중요한 것은 사람들을 춤추게 만드는 반복적인 리듬 패턴을 꼽
는다. 디지털 음악 기술의 발달은 다양한 패턴의 리듬을 쉽고 정확하게 만들 수 있는 환경을 
제공했고 이로 인해 예전에는 재현하기 힘들었던 다양한 속도와 분위기를 가진 리듬패턴의 댄
스음악이 가능해졌다.17) 또한 힙합의 경우 대부분의 곡을 스스로 작곡, 작사하는 장르의 특성
상 이러한 디지털 저작기술의 발달은 작곡에서부터 노래에 이르기까지 1인 체제를 가능하게 
하였다. 
   연구자는 2000년 이후 꾸준하게 늘어간 힙합의 인기를 자기표현의 욕구와 더불어 ‘쇼미더
머니’와 같은 음악 예능 프로그램의 영향과 1인 프로듀싱 시스템이 가능하게 된 저작기술의 
발달을 주요한 요인으로 꼽는다. 이처럼 기술매체의 편리와 수용자의 감각 변화는 장르의 선
호도를 바꾸는 중요한 요인이 된다는 점에서 이 둘의 상관관계를 짐작할 수 있다.    

4. 통합과 융합의 감각으로 인한 산업의 변화

   
   오늘날 기술적인 측면에서 다양한 융합 현상을 가능하게 한 핵심적인 요인은 ‘디지털화’라
고 할 수 있다. 모든 정보를 0과 1이라는 이진수의 조합으로 표기함으로써 서로 다른 요소들
의 융합을 가능하게 하는 기술적 장치를 의미한다. 디지털 시대는 타 매체와의 호환이 매우 
적합한 기술적 특징을 가지고 있으며 이는 매체 간 장르 간 구분이 희미해지고 경계가 사라지
는 경향으로 나타난다. 
   디지털 시대의 이러한 통합, 융합적 감각은 디지털 2기인 스마트폰 시대로 넘어오면서 더
욱 극대화 된다. 스마트폰 자체가 이러한 디지털의 컨버전스 현상을 압축적으로 보여주기 때

14) 김창남, 『대중음악의 이해』, 274쪽.  
15) Mark Katz, 앞의 책, 213-214쪽.
16) Roy Shuker, 장호연 이정엽 역, 『대중음악사전』, 한나래, 2012. 31쪽. 
17) 이규탁, 『케이팝의 시대』, 58쪽. 
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문에 카메라, mp3, 컴퓨터, TV를 담을 수 있는 기술적 변화는 결국 감각의 변화를 야기한다.  
   디지털 시대 대중음악 산업에 나타난 가장 큰 변화로 가수간의 결합양상을 꼽을 수 있다.  
기술매체간의 융합은 음악의 여러 요소의 결합 뿐 아니라 이제까지 터부시 되었던 가수의 결
합을 가능하게 했다. 아날로그 시대의 가수의 결합이란 대부분 특집 프로그램에서나 볼 수 있
는 특별한 현상이었다. 일시적인 결합의 하나인 이러한 양상은 이루어진다 해도 힘의 매체인 
지상파 방송국에서나 가능한 일이었다. 그러나 디지털 시대로 오면서 이러한 가수의 융합현상
은 눈에 띄게 나타난다. 다음의 <표 6>은 연구자가 1980년도부터 2016년까지의 300곡을 바
탕으로 분석한 가수의 융합형태를 보여준다.  

<표 6> 가수의 융합형태          

      

<표 7> 2014년 멜론차트 TOP 10

              

   이러한 가수간의 결합 양상은 디지털 기술매체의 주요한 특성으로 가사와 음악 뿐 아니라 
매개인 가수의 형태를 통해서도 나타나고 있음을 보여주는 사례이다. 또한 피처링과 같은 형
태에서부터 장르별 융합, 세대별 융합, 가수별 융합 등 다양한 형태로 나타났다. 특히 이러한 
양상은 솔로가수들 간의 융합으로 대다수 이루어졌으며 이 현상으로 인해 가수의 형태 또한 
듀엣의 증가가 급격하게 증가했음을 알 수 있다. 
   디지털 시대 대중음악 산업에 나타난 두 번째 변화로 음악의 역할 변화를 들 수 있다. 디
지털 시대의 음악은 어느 새 듣기 위해 음악을 트는 행위라기보다는 언제나 일상 속에 함께하
는 BGM으로서 존재하게 되었다. 이들에게 있어 음악이란 영상과 함께 나오는 소리며 음악을 
듣는 행위가 아니라 보는 행위로 인식한다. 이것은 온라인 음원이 디지털 파일로 존재하면서 
네트워크 없이는 들을 수 없는 존재가 되었기 때문이다. 둘째, 감각 변화에 따른 디지털 시대
의 변화는 음악이 영상과 일체화 되는 인식을 낳았다. 디지털 시대의 청소년들은 대부분의 음
악을 영상으로 접한다. 2016 음악산업백서에 따르면 음악을 듣기 위해 유튜브를 이용하는 인
터넷 이용자는 인구의 82%에 달하며 이 중 16-24세 그룹인 영 밀레니얼 세대의 경우 그 수

아날로그 시기 디지털 1기 디지털 2기

솔로, 자기팀 98 88 68

피처링, 융합형태 2 12 32

합계 (곡) 100 100 100

곡목 가수
1 썸 소유, 정기고 (feat. 릴보이 of 긱스)
2 야생화 박효신
3 눈,코,입 태양
4 금요일에 만나요 아이유 (feat. 장이정 of history)
5 한여름밤의 꿀 San E, 레이나 
6 봄 사랑 벚꽃 말고 High4, 아이유
7 Mr. Chu. 에이핑크
8 너의 의미 아이유 (feat. 김창완)
9 something 걸스데이
10 200% 악동뮤지션
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치는 92% 달한다는 통계가 나왔다. 
   이러한 감각변화에 따른 음악과 영상의 일체화는 결과적으로 음질의 중요성을 저하시키고 
작곡의 변화를 낳는다. 유튜브와 같은 영상 사이트를 통해 음악을 들음으로써 소리보다는 음
악 퍼포먼스가 중요하게 되고 미세한 음악적 질이 상대적으로 중요하지 않게 되기 때문이다. 
또한 음악의 전체 음역대와 작곡법의 변화를 요구하게 된다. 좋지 않은 음질과 낮은 음량과 
외부의 소음은 이런 감상환경에서 매우 높은 음악 레벨을 필요로 하기 때문이다. 이처럼 청소
년들을 중심으로 한 많은 대중들이 대부분의 음악을 영상의 일체적인 부분으로 생각한다는 사
실은 디지털 시대의 달라진 감각의 영향이라 할 수 있다.

V. 결론

   연구의 사례분석 결과 디지털 기술의 환경은 음악에 대한 능동적 사고가 가능한 환경을 제
공하였으며 그로 인해 대중의 감각과 인식을 전혀 다른 방식으로 바꾸어 놓았다. 대중음악의 
향유자들은 음악을 필요에 따라 손쉽게 가공하고 전환하여 이용할 수 있게 되었으며 음악의 
위치와 방식을 새롭게 정립하는 인식을 갖게 되었다. 
   시대를 가로질러 끊임없이 새로운 것을 선호하는 주 향유층의 감각은 다양한 기술과 외부
자극의 영향으로 변화를 거듭한다. 맥루언의 명제와 같이 특히 현대로 올수록 기술은 그 자체
로 인간의 몸에 작용해 새로운 무의식을 형성하며 인간의 인식과 감각을 변화시킨다. 본 연구
에 나타난 사례결과는 맥루언의 명제가 유의미함을 입증한 것이자 대중의 감각과 인식의 변화
가 대중음악 전반에 영향을 미친다는 사실을 증명한 결과라 할 수 있다. 또한 이를 통해 디지
털 시대의 대중음악이 향유자의 감각에 맞춰 매체화하고 있으며 기술과 대중음악이 끝없이 영
향을 주고 받는다는 사실을 분석하였다. 

   연구자는 이러한 사례연구를 통해 디지털 시대의 급격한 변화가 미치는 영향만큼이나 부작
용도 있음을 발견하였다. 특히 디지털 시대에 접속을 통한 음악의 양적 증가는 새로운 음악을 
끊임없이 소비하는 형태로 자리 잡았으며  빠른 속도를 선호하는 디지털 시대의 현상은 음악 
또한 최신의 것이 좋은 것이라는 오류를 낳게 된다. 이러한 양상은 좋은 음악을 찾기보다는 
최신의 음악차트에 의존하는 양상을 나타나며 이를 구성하는 통신사나 대기업 엔터테인먼트의 
자본화 현상에 영향을 받을 수 밖에 없는 부작용을 낳는다. 
   그러나 이러한 우려에도 불구하고 과거에 비해 적극적으로 변화하는 향유자들의 모습은 미
래의 대중음악에 대한 기대를 갖게 한다. 대중들의 감각과 인식은 앞으로도 끝없이 변화해 갈 
것이며 대중음악 또한 그 영향 속에 진화해 갈 것이다. 과거에 비해 향유자들의 영향력은 더
욱 커졌으며 이에 따라 대중음악의 연구자들은 이러한 기술변화를 보다 주체적이고 능동적으
로 수용하고 분별함으로서 변화하는 대중의 인식과 감각, 그리고 음악의 매체화에 주목해야 
할 것이다. 이는 기술매체와 대중음악의 앞으로의 과제이며 끊임없이 변화해 갈 대중음악의 
모습이기 때문이다.


	빈 페이지
	빈 페이지
	빈 페이지
	빈 페이지
	빈 페이지

