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아이돌 팝이란 무엇인가: 징후적 독해

이동연(한국예술종합학교 교수) 

1. 팝 아이돌- 은하계에서 온 외계인?
토드 헤인즈 감독의 영화 <벨벳 골드마인>은 은하계에서 날아온 비행접시가 더블린의 한 마

을에 내려오는 장면으로 시작한다. 비행접시는 사라지고 대신 어느 집 현관 앞에 강보에 싸인 
아이가 울고 있고, 얼마 지나지 않아 그 집의 하인이 그 아이를 발견하고 주인을 부른다. 그날
은 바로 19세기 말 유미주의 화신 오스카 와일드가 태어난 1854년 어느 날 밤이다. 영화는 오
스카 와일드의 초등학교 시절로 전환되고 선생님이 학생들에게 “너희들 장차 무엇이 싶니”하고 
물어볼 때, 오스카는 다음과 같이 말한다. “팝 아이돌이 되고 싶어요.” 오스카의 당돌한 대답에 
다소 당혹해하는 선생님의 반응이 이어지고 영화의 숏은 다시 100년 후 같은 학교의 교정에서 
집단 왕따 당하는 글램록 스타 잭 패리로 넘어간다. 아이들에게 집단 구타를 당해 쓰러진 잭 패
리는 흙바닥에서 100년 전 오스카 와일드의 강보에 박혀있던 외계인의 징표, 반짝반짝 빛나는 
초록색 보석을 발견한다. 영화의 숏은 손가락으로 붉은 색 립스틱을 칠하며 만족한 듯 환한 미
소를 짓는 잭 패리로 넘어가고 장면은 또 다시 시간을 훌쩍 넘어 1970년대 글램 록 스타 브라
이언 슬레이드의 콘서트를 보러가는 영국 청년들의 질주로 넘어간다.

저마다 글램 록의 화려한 스타일을 뽐내고 있는 청년들 사이를 뚫고 지나가는 잭 패리. 일
부 팬들은 그를 알아보고 “잭 패리”라고 외치지만, 다른 팬들은 “잭 패리가 누구야?”라고 반문
한다. 한 때 글램 록의 청춘스타였던 그는 최신 글램 스타일을 따라가지 못하며 인기도 시들해
졌다. BBC 방송과 인터뷰하는 글램록 팬들은 기자를 조롱하듯 다음과 같이 말한다. “나는 여자
도 좋고, 남자도 좋아요. 그게 무슨 차이죠? BBC 양반!” 

100년 전 오스카 와일드의 몸을 빌어 팝 아이돌 스타를 잉태했던 은하계 어느 비행접시의 
이야기는 아마도 1970년대 글램 록의 신화적인 존재 데이빗 보위(David Bowie)의 1972년 앨범 
<화성에서 온 지기스타 더스트와 스파이더의 흥망성쇠>(The Rise and Fall of Ziggy Stardust 
and Spiders from Mars)에서 모티브를 따왔을 것이다. 파격적인 패션 스타일, 혁신적인 사운드
와 신비한 가사들, 시대의 트렌드를 창조하는 팝 아이돌은 동시대를 살아가는 일반인들과는 분
명 다른 세계에서 살고 있는 듯 현실을 초월한다. 팝 아이돌은 글램 이전에도 존재했고 그 이후
에도 존재했고, 지금도 존재한다. ‘비틀즈’(Beatles), '엘비스 프레슬리‘(Elvis Presley)에서 클리프 
리처드(Cliff Richard), 레이프 가렛(Leif Garrett), 마이클 잭슨(Michael Jackson), ’뉴키즈 온 
더 블록‘(New Kids on the Block), ’저스틴 팀벌레이크‘(Justin Timberlake)에 이르기까지 서양 
팝 아이돌들은 데이빗 보위 앨범의 제목의 한 글귀대로 흥망성쇠의 길을 걸었다. 보위의 상상대
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로 이들은 진정 은하계에서 온 외계인일까? 
서양 팝 아이돌의 재림을 목말라하던 제3세계 소녀 팬덤에게 팝 아이돌은 분명 다른 행성에

서 온 외계인으로 보였을 거다. 그녀들에게 같은 피부색에 같은 땅에 살고 있는 팝 아이돌이 출
몰하기 전까지는 말이다. 1992년 당시 전 세계 최고의 아이돌 그룹인 ‘뉴키즈 온 더 블록’이 내
한 공연을 했을 때, 어느 언론에서는 이를 두고 ‘우상의 재림’이라는 말을 썼다. TV나 잡지, 음
반으로만 ‘뉴키즈 온더 블록’을 접했던 한국 팬들에게 이들의 내한 공연은 상상한 것이 현실이 
되는 순간이었을 것이다. 우상의 재림을 위해 재물이 필요했을까? 공연을 보러온 한 여학생이 
공연 시작과 함께 무대 앞으로 달려온 관객들에 떠밀려 그만 사망하고 말았다. 공연은 잠시 중
단되고 장내는 아수라장이 되었지만, 자리가 정리된 후 우상들은 다시 무대에 등장했다. 언제 
그랬냐는 듯 공연장은 이내 열광의 도가니로 바뀐다. 그리고 곧바로 무대에서 사라지는 우상들. 
우상의 현현과 사라짐은 마치 정말 은하계의 어느 별에서 잠시 왔다 사라진 외계인들의 환등기
와 같아 보인다. 

제 3세계 소녀 팬덤의 환상 속에서 ‘팝 아이돌’이란 우상은 백색의 피부, 백색의 스타일을 
제조한 인류학적 ‘우세종’으로 보였을 거다. 그러나 그 백색의 유령은 얼마 지나지 않아서 정말 
유령처럼 사라지고, 대신 제3세계 토착 아이돌이 등장했다. 토착 아이돌이란 ‘탈식민적 전환’은 
아이돌의 공포와 착란의 상태를 제거하고 친밀하고 일상적인 국지적 우상을 낳았고, 곧이어 초
국적화하는 한국적 팝의 혼종 주체들로 등장했다. 이제 서양의 팝 아이돌은 국지적 아이돌 팝으
로 이행하게 된 것이다.  

우상의 재림이 이제 너무나 빈번하고 자연스러워진 시대에 한국에서 팝 아이돌은 도처에 유
령처럼 출몰한다. 팝 아이돌의 편재성은 ‘아이돌 팝’을 하나의 음악적 스타일로 만들어 버렸고, 
다양한 문화 사건들로 표상되면서 대중문화의 중요한 코드가 되어버렸다. ‘팝 아이돌’에서 ‘아이
돌 팝’으로의 이행은 외계인에서 지구인으로의 정착을 의미하며, 유럽적, 혹은 미국적 우상들의 
아시아적 전환 혹은 국지적 전환을 의미한다. 아이돌 팝은 하나의 신화로서의 이행이다. 팝의 
어린 우상을 지칭했던 ‘팝 아이돌’은 이제 아이돌이 만들어내는 팝으로 전환되었다. 그것은 주
체가 너무나 자명한 탓에 자명하지 않은 것을 자명하게 받아들일 수밖에 없는 상황을 지시한다. 
아이돌 팝은 주체에서 구조로, 개인에서 문화구성체로의 이행을 지시하기도 한다. 아이돌 팝의 
담론은 아이돌 그 자체에서 생산되기보다는 아이돌 팝에 개입하는 음악적, 문화적, 경제적 논리
와 그 효과에서 생산된다.  

아이돌 팝의 담론은 그런 점에서 대단히 복합적이다. 아이돌 팝의 담론은 단순히 음악적인 
것만이 아닌 사회적, 문화적, 심리적인 것들에 의해서 구성된다. 예컨대 박재범의 2PM 탈퇴 사
건이나 이후에 벌어진 그의 영구 제명 사건에는 팬덤의 세력권, 미디어의 과잉보도, 광고 에이
전시의 대응, 연예제작의 이해관계뿐 아니라 문화 내셔널리즘, 청년실업, 재미교포와 이주사회, 
젠더의 정치학이 복잡하게 개입되어 있다. 아이돌 팝의 담론은 아이돌 팝을 정의하고 분류하는 
기술과 아이돌 팝이 생산하는 문화현상들, 그리고 그러한 문화현상들이 함의하는 동시대 사회구
조에 대한 징후적 독해를 통해서 그 의미를 파악할 수 있다.  
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2. ‘아이돌 팝’의 분류체계
<벨벳 골드마인>의 ‘팝 아이돌’이 만인들이 동경하는 팝 스타, 즉 엔터테인먼트 시장 질서에 

편입된 특정 주체를 의미하는 것이라면, 아이돌 팝은 그보다는 복합적인 의미를 함축하고 있다. 
아이돌 팝은 음악적인 전문 용어일 뿐 아니라 동시대 대중문화와 사회구조의 의미를 파악할 수 
있는 하나의 담론으로 정의될 수 있다. 담론으로서 아이돌 팝은 적어도 다음 네 가지 문화적 의
미들이 복합적으로 연계되어 있다. 

먼저 아이돌 팝을 독립적인 음악장르로 정의할 수 있는가 하는 점이다. 물론 아이돌 팝을 
독립적인 음악 장르로 볼 것인가에 대해서는 논란의 여지가 있다. 아이돌 팝은 하나의 음악적 
경향이나 트렌드이지 록, 블루스, 재즈, 일렉트로닉, 힙합과 같은 장르로 볼 수 없다는 것이 일
반적인 생각이다 아이돌 팝을 용어 상 팝의 하위 장르로 보기에는 아이돌 그룹들의 음악적 스
타일이 유사하지도 않을뿐더러, 팝의 장르적 성격에도 부합하지 않는다. 아이돌 팝을 음악적 범
주로 규정하기에는 음악 장르로서의 역사도 일천하고 정체성도 확실하게 정립되었다고 보기도 
어렵다. 그럼에도 불구하고 아이돌 팝을 하나의 장르로 범주화할 수 있는 근거는 바로 그것이 
일시적인 유행이나 트렌드로 사라지지 않고 계속될 수 있으며, 동시대 대중음악의 장에서 분명
하고도 차별화된 실체를 부여받고 있기 때문이다. 

아이돌 팝이 유행형식이 아닌 하나의 실체성을 부여받고 있다면, 그것의 음악적 성격을 규정
하는 것이 필요하다. 그렇다면 음악적 성격을 어떻게 규정할 수 있을까? 아이돌 팝에 가장 가까
운 기존의 음악적인 장르를 말하라면 아마도 ‘댄스 & 일렉트로닉’이 될 것이다. 그러나 모든 아
이돌 팝이 댄스 & 일렉트로닉으로 포함될 수 있는지도 의문이다. 아이돌 팝 안에는 소울적인 
요소나 알엔비, 힙합적인 요소들도 가미되어 있기 때문이다. ‘동방신기’, ‘빅뱅’, ‘2PM’과 같은 
남성 아이돌 그룹들이나 ‘소녀시대’, ‘2NE1', '카라’와 같은 여성 걸 그룹들의 음악을 통상 댄스 
& 일렉트로닉 음악으로 정의해도 큰 무리는 없지만, 댄스 & 일렉트로닉 음악 자체를 아이돌 
그룹들의 음악장르로 간주하기는 어렵다. 문제는 아이돌 팝이 그 자체로 음악적 장르로 범주화
하기 어려우면서도 동시에 그것을 음악적 범주로 기정사실화하고 하나의 장르로 규정하려는 음
악산업 내부의 암묵적인 동의들이 존재한다는 사실이다. 하나의 음악적 실체로서 아이돌 팝은 
기형적이나마 록이나 발라드, 힙합과는 다르게 분류되는 동시대 음악 스타일로 이미 인정받고 
있다. ‘H․O․T’가 왕성하게 활동했던 1990년대 말 이들의 음악을 통상 댄스 혹은 힙합 음악으로 
분류했지, 아이돌 팝이라는 용어를 사용하지는 않았다. 그러나 아이돌 그룹들이 대중음악을 장
악하고 있는 지금, 이들의 음악을 기존의 댄스 음악이나 힙합 장르로 분류하는 경우는 거의 드
물다. 말하자면 아이돌 팝이 처음에는 음악적 장르로 출발하지 않았다 해도 그것이 대중음악 신
에서 일반화되면서 하나의 유행형식에서 장르적인 성격으로 전환된 것이다.  

아이돌 팝이 전통적인 음악 장르에 완전히 부합하지도 않으면서 동시에 새로운 음악장르로 
분류되기를 요청하는 이중적인 상황은 아이돌 팝의 실체에 부합하는 차별화된 음악적 형식이 
존재하는가라는 의문을 던지게 한다. 적어도 그것이 음악적 장르의 요소를 갖추고 있다면 다른 
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장르들과는 다른 음악의 형식과 패턴, 그리고 그것만의 스타일이 존재해야 할 것이다. 아이돌 
팝의 음악형식들은 아이돌 그룹들의 역할 배치와 그들의 안무에 영향을 받는다는 점에서 다른 
댄스음악이나 일렉트로닉한 장르들과 그 용법이 다르다. 아이돌 그룹들은 대체로 메인 보컬과 
서브 보컬, 그리고 메인 춤 파트와 랩 파트로 배치되기 때문에 음악 형식들도 그러한 배치를 고
려해서 만들어진다. 가령 대부분의 아이돌 그룹들의 노래들은 곡의 전주 부분은 전체 멤버들이 
춤을 출 수 있는 음악으로 편성되고 곡이 시작할 때는 메인 보컬, 그 다음에는 서브 보컬, 다시 
전체 안무, 그리고 랩에 적합한 리듬으로 구성되어 있다. 말하자면 아이돌 그룹 멤버들의 전형
적인 역할과 배치에 따라 음악적 형식이 결정된다는 것이다. 물론 아이돌 그룹마다 음악적인 특
성이 없는 것은 아니다. 가령 ‘빅뱅’이 힙합적인 스타일을 주로 추구한다면, ‘2PM'은 소울음악에 
기반을 두고 있고, ’동방신기‘는 일렉트로닉과 리듬엔 블루스에 기반을 두고 있다. 그러나 이들 
그룹들의 음악적 스타일은 유사한 음악 형식의 포맷 안에 재가공 된다.     

그런 점에서 아이돌 팝의 음악적 스타일은 그것을 생산하는 연예제작 시스템과 분리되어 설
명될 수 없다.  주지하듯이 아이돌 팝은 연예제작사의 사전에 치밀한 기획에 의해서 만들어진
다. 연예제작사는 아이돌 그룹을 만들기 위해 공개 오디션을 실시하고 자신들의 원하는 그룹의 
아이템에 적합한 인물들을 선발한다. 대형기획사의 경우에는 자신들이 운영하는 아카데미에서 
연습생들을 장기간 훈련시킨 후 적합한 인물을 뽑아 그룹에 배치하기도 한다. 아이돌 그룹들의 
멤버들은 이미 데뷔 이전부터 인공적으로 가공된 팀 안에서 자신의 역할을 부여받는다. 

그룹의 멤버들이 구성되면 이들은 대략 2-3년의 준비기간 동안 안무, 가창, 랩, 무대 매너, 
연기, 어학 등 체계적인 일정에 맞게 소화해서 데뷔를 준비하고, 연예제작사들은 데뷔 이전에 
자체 홍보와 미디어 프로모션 등을 통해서 팬덤을 조직한다. 이들의 성공적 데뷔를 위해 작곡, 
작사가, 안무, 스타일리스트 등의 전문 인력이 배치되고 체계적인 훈련 시스템에 의해서 잘 조
련된 아이돌 그룹들이 탄생한다. 새로운 아이돌 그룹이 탄생하면 이들은 곧 지상파 방송의 음악
프로그램과 케이블 채널의 음악프로그램에 출연하고, 경우에 따라서는 ‘빅뱅’처럼 사전에 케이블 
TV와의 계약에 따라 이들의 데뷔 과정이 리얼리티 프로그램으로 제작되기도 한다. 아이돌 그룹
들은 자신들의 인지도를 높이기 위해 방송사의 각종 오락프로그램에 출연하여 살신성인하고, 프
로그램에서 굳은 일을 도맡아서 한다. 데뷔 후에 일정 정도 인기를 얻으면 잠시 간 공백 기간을 
갖거나 싱글 앨범으로 활동을 이어나가고, 각종 이벤트 행사에 출연해서 인지도를 돈으로 환전
하는 일에 동원된다. 이후에 2집으로 활동하는 시기가 되면 이들은 그룹 활동뿐 아니라 이미 
각자의 역할과 능력에 맞는 다양한 연예인으로서의 활동에 참여하게 된다. 아이돌 팝은 철저하
게 분업과 협업을 수행하는 음악적 형식과 마찬가지로 자신들의 상업적 이익을 극대화할 수 있
는 제작 시스템에 의해서 조절 관리된다. 말하자면 아이돌 팝을 하나의 음악적 스타일로 만들어 
나가는 데 있어 특별한 연예제작 방식이 개입된다는 점이다. 

아이돌 팝을 정의하는 데 있어 가장 중요한 기준 중의 하나가 세대적 특성이다. 아이돌 팝
에서 아이돌은 일반적인 팝스타를 의미하기보다는 나이가 어린 팝스타를 한정해서 부르는 말이
다. 아이돌은 대게 10대 중반에서 20대 후반까지 연령대에서 활동하는 그룹들 혹은 개인으로 
정의할 수 있다. 아이돌은 ‘우상’이라는 의미 이전에 ‘미성년’이란 의미를 갖는 것이다. 아이돌이 
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솔로 아티스트를 지칭할 수도 있지만, 한국에서는 비슷한 연령대에 속한 그룹들의 일원으로 지
칭된다. 물론 일본 대중음악에서 아이돌은 연령보다는 독특한 음악 활동과 연예계 위치를 통해
서 분류된다. 가령 1990년대 초반에 데뷔한 ‘스맙’(SMAP)이나 ‘아라시’(ARASHI), ‘킨 키 키
즈’(Kin Ki Kids)와 같은 아이돌 그룹들은 지금의 연령대가 대부분 30대 후반 대이긴 하지만, 
여전히 아이돌 그룹으로 분류되고 공인된다. 즉 해체되지만 않는다면, 이들의 정체성은 모두 데
뷔 시점과 음악적 역할에 따라 결정된다. 그러나 한국에서 아이돌에 대한 대중들의 인지도는 일
본처럼 연령을 초월해서 지속되지는 않는다. 물론 한국의 아이돌 그룹들이 일본처럼 10년 넘게 
장수한 사례가 발견되지 않기 때문에 한국에서 아이돌의 의미는 세대적인 규정을 강하게 받고 
있는 것이 사실이다. 

아이돌 팬덤의 구성도 이러한 세대적 규정과 무관하지 않다. 아이돌 팝과 그룹에 대한 이들
의 세력권은 대체로 10대들의 문화적 공동체 안에서 주로 형성된다. 최근에 아이돌 그룹들의 
대중적인 인기를 반영하듯이 이른바 ‘이모 팬덤’이나 ‘삼촌 팬덤’들도 등장하고 있지만, 그래도 
아이돌 팝의 문화형성은 10대 청소년 팬덤문화가 지배하고 있다. 한국에서 아이돌 팝의 세대적 
선호도는 음악적 스타일에 대한 연령별 선호도를 상대적으로 잘 반영하고 있다. 대중음악의 장
르와 스타일이 세대적 특이성을 반영한다고 볼 수 있는 측면들이 실제로 많은 것은 사실이다. 
10대 청소년들이 아이돌 그룹들을 좋아하는 반면 30-40대들은 발라드나 알엔비를 선호하고, 
50대 이상의 기성세대들은 트로트나 성인가요를 좋아하는 것은 대중음악에서 세대별 특이성의 
사례들을 설명해 준다. 성인가요라는 것이 음악의 한 스타일이나 장르로 보아도 무방할 정도로 
대중들에게 인지되고 있는 것도 세대적 특이성을 잘 대변해준다. 

물론 아이돌 팝을 청소년 음악으로 한정하기에는 무리가 뒤따른다. 아이돌 그룹들과 그들의 
노래를 특별히 좋아하는 기성세대들도 존재하기 때문이다. 그러나 아이돌 팝은 세대적 특이성으
로부터 자유로울 수 없다. 아이돌 그룹들의 연령구성 역시 청소년, 혹은 청년 세대들로 한정되
고 20대가 넘어서고 나면 한국에서는 아이돌 그룹으로 활동하기에는 많은 제약과 편견이 뒤따
른다. 실제로 30이 넘은 나이에 아이돌 그룹들을 제작할 수 있는 조건들이 마련되기 어려운 것
은 그만큼 아이돌 그룹을 바라보는 대중들의 인식이 10대 혹은 20대 아이돌 스타에 집중한다는 
것을 예증하는 것이라 할 수 있다. 간혹 아이돌 그룹의 멤버들 중에서 20대 후반이나 30대 초
반의 나이에도 활동하는 경우를 발견할 수 있는데, 이것도 생물학적인 연령과는 관계없이 아이
돌에 대한 대중들의 세대적 욕망에 맞추는 방식을 따른다.    

그러나 다른 한편으로 아이돌, 혹은 아이돌 팝의 의미는 이렇게 연령이나 세대적인 규정을 
받기도 하지만, 그것이 주는 심리적, 정신적인 의미들도 간과할 수는 없다. 아이돌 팝이 생산되
고 소비되는 과정에서 발견할 수 있는 정서적 분위기는 하나의 신화적 체계를 갖고 있다. 아이
돌의 사전적 의미는 “숭배의 대상에 대한 표상이나 상징, 우상”을 의미한다. 그것을 다른 말로 
하면 가시적인 형태나 외양을 숭배하는 대상을 갖고 있기도 하지만, 실체가 없고 마법에 걸린 
환영을 숭배하는 것이기도 하다. 그것은 또한 쓸모없는 것을 좋아하기이기도 하면서 극단적인 
헌신의 대상이기도 하다. 

아이돌 스타나 아이돌 팬덤은 모두 신화적인 것, 상징적이고 환상적인 것을 생산하고 소비한
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다. 아이돌 스타들이 만들어 놓은 동시대 문화 유행 혹은 신드롬을 상기해 보면, 사회적 주체로
서 이들의 위치는 현실을 초월한 존재로 각인된다. 예컨대 1960년대 초반에 커다란 센세이션을 
일으켰던 ‘비틀즈’의 보컬 폴 매카트니의 자살설이나, 일본의 X-Japan의 히데의 자살, 서태지와 
아이들과 뉴키즈 온 더 블록의 해체, ‘원더걸스’와 ‘소녀시대’의 ‘Tell Me', ‘Gee' 신드롬 등은 스
타덤의 신비주의와 판타지의 효과를 엿보게 해주는 것들이다. 아이돌 스타들은 무대나 일상생활
에서 ’비현실적인 현실‘을 살아간다. 특별한 라이프스타일, 집요한 미디어의 보도, 강력한 파파
라치와 대중들로부터의 격리, 인기와 무관심의 경계에서 항상 불안한 심리를 드러낼 수밖에 없
는 처지들은 아이돌 스타들의 정체성을 비현실적으로 만들어버린다. 어린 나이에 세상의 모든 
인기를 한 몸에 받고 얼마 되지 않아 대중들로부터 외면당할지 모른다는 공포감은 자신들의 존
재를 항상 현실의 일반적인 환경을 삭제하도록 만든다. 

팬덤 역시 스타덤과 독립되어 자신들만의 신화의 체계를 건설한다. 예컨대 ‘사생팬’과 같은 
하드코어 아이돌 팬덤의 강렬도는 스타덤이 생산하는 신화들을 뛰어 넘는다. 사생팬들의 특징은 
자신들이 특별한 행동을 선택했다는 것을 망각하는 것인데, 비정상적인 것이 정상적으로 인지되
는 심리적 반응 안에는 오히려 팝의 우상에 대한 인식이 완전히 소멸되어 대단히 일상적이고 
자연스러운 대상에 대한 반응과 친밀감의 표시로 오인된다. 사생팬들에게는 자신들의 비정상적
인 행동을 정당화할 수 있는 단 하나의 근거가 존재하는데 그것이 바로 “아이돌을 위해서”라는 
말이다. 가출을 하고, 숙소에서 밤을 새우고, 아르바이트로 한 돈으로 비싼 선물을 하고, 모든 
행사를 다 따라다는 사생팬들의 정당성은 모두 “오빠를 위해서”이다. 

그러나 아이돌을 위한 팬덤의 행동은 그 정당성이 더욱 강렬해질수록 하나의 허구의 세계로 
몰입하게 된다. 왜냐하면 그 정당성은 팬덤의 주체들이 스스로 정당화하는 주관적 논리이기 때
문이다. 오빠를 위해 1위 만들기에 몰입하고, 공개 방송에 참여하고, 관련된 모든 상품을 구입
하고, 졸린 눈을 비비고 숙소에 찾아가야하는 이유는 모두 자신들이 설정해 놓은 스타와 맺은 
가상의 주관적 약속에 의해서 정당화된다. 내가 투표하지 않으면 오빠들이 1등을 할 수 없을 
거라는 가정, 숙소에 찾아가지 않으면 안심이 되지 않은 불안감은 스스로 설정한 스타와의 가상
적인 관계에서 비롯된다. 아이돌 팝은 팬덤의 관계 속에서 상상된 기호로 증폭된다.           

이상과 같이 아이돌 팝의 복합적인 정의들은 아이돌 팝을 하나의 문화구성체로 이해하게 만
든다. 아이돌 팝은 음악적 스타일이면서, 특정한 연예제작의 형식이고, 세대문화의 특성을 갖고 
있고, 상징적, 심리적 기호이기도 한다. 아이돌 팝을 구성하는 이러한 복합적인 정의들은 아이돌 
팝의 담론을 이해하는 데 적절한 정보를 제공해 준다. 아이돌 팝의 언표적 정의가 함축하는 문
화구성체는 아이돌 팝의 담론이 그러하듯이 시대를 징후적으로 읽은 문화적 의미들을 생산한다. 
아이돌 팝의 문화구성체는 무엇인가?

3. ‘문화구성체’로서 아이돌 팝
아이돌 팝은 그것을 구성하는 내재적 조건과 왜재적 조건의 관계 속에서 하나의 문화구성체
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로 존재한다. 일반적으로 아이돌 팝은 연예기획사의 철저한 기획에 의해 만들어진 10대 소년, 
소녀 그룹들의 음악을 지칭한다. 물론 아이돌 팝은 10대가 아닌 20대에 데뷔하는 그룹들의 음
악일 수도 있으며, 그룹이 아닌 솔로로 데뷔하는 개인의 음악일 수도 있지만, 대체로 미성년 시
절에 데뷔한 그룹들의 댄스 음악을 말한다. 시간이 지날수록 아이돌 그룹으로 데뷔하는 연령이 
낮아지고 있을 정도이다. 따라서 아이돌 팝은 그 안에 어린 나이에 조기 데뷔하고, 각자의 역할
이 부여된 그룹을 형성하고, 춤의 비중이 높은 ‘댄스 & 일렉트로닉’ 음악을 중심으로 활동한다
는 암묵적인 전제를 갖고 있다. 이것이 아이돌 팝을 구성하는 내재적인 조건이다. 아이돌 팝의 
내재적인 조건들이 충족되지 않으면 그것은 아이돌 팝이라 할 수 없다. 아이돌 팝은 이미 대중
음악 시장이나 팬덤이 규정해 놓은 일정한 전형이 존재한다. 어린 소년 소녀들, 이미 설정해 놓
은 멤버들 내의 캐릭터, 꽃미남, 꽃 미녀 혹은 미소년과 미소녀의 이미지, 그리고 격렬한 춤과 
랩의 스타일 등 아이돌 팝으로 정의할 때 가정되는 조건들은 이미 암묵적으로 약속된 것들이다.  

그러나 아이돌 팝은 이러한 내재적인 조건 만으로 존재하지는 않는다. 아이돌의 전성시대, 
아이돌 팝의 대세는 그것의 특이성으로 인하여 한국의 문화현실에서 독특한 지위를 부여받는다. 
아이돌 팝이 하나의 음악장르나 스타일을 넘어서 시대를 읽을 수 있는 문화 코드가 되는 것은 
그것의 왜재적 조건 때문이다. 아이돌 팝은 지금 우리 시대 문화현상과 문화담론의 최전선에 있
다. 아이돌 그룹들이 부르는 노래와 추는 춤은 동시대의 문화유행이 되고, 아이돌 그룹의 멤버
들에 의해 야기된 다종다양한 사건들은 단번에 미디어의 톱뉴스로 떠오른다. 아이돌 그룹이 선
전하는 광고, 아이돌 멤버들이 출연하는 오락 프로그램, 아이돌 그룹들을 따라다니는 팬덤의 열
정 등은 아이돌 팝을 시대의 문화코드로 재생산하는 왜재적인 조건들이다. 이러한 왜재적 조건
들로 인해 아이돌 팝은 지배적인 문화현상으로 재생산된다. 아이돌 팝의 내재적 조건과 왜재적 
조건들의 생산과 재생산 관계는 문화구성체로서 아이돌 팝의 발생 원리이다. 문화구성체는 아이
돌 팝이 음악으로 만들어지고 팬덤과 일반 대중에게 소비되며 그로 인해 발생하는 다양한 문화
적 사건과 의미들의 생성을 말한다. 그렇다면 아이돌 팝의 문화구성체를 형성하는 요소들은 어
떤 것이 있을까?

가장 먼저 언급할 것이 바로 문화자본의 논리이다. 아이돌 팝의 문화자본은 현재 대형 연예
기획사에 의해서 주도되고 있다. 아이돌 팝을 제작할 수 있는 조건을 갖추고 있는 기획사는 대
형 자본을 가동시킬 수 있는 소수 연예 기획사에 불과하다. 아이돌 팝을 제작하는 시스템은 자
본뿐 아니라 상업적인 기획력, 미디어 파워, 국제적인 네트워크를 보유한다. 연습생을 선발해서 
훈련을 시키고, 곡과 안무를 세련되게 뽑아내고, 시대의 유행의 코드들을 창조하며, 데뷔와 컴백
의 순환시기를 조율하며 방송과 미디어에 효과적으로 프로모션하고, 이를 바탕으로 더 많은 수
익을 창출하는 제작 시스템을 가능하게 하는 것은 독점적인 문화자본의 힘이다. 아이돌 팝의 문
화현상은 아이돌을 제작하는 문화자본 그 자체에서 나오는 것은 아니다. 그러나 그러한 문화자
본의 위력이 주류 엔터테인먼트 시장을 독점하는 과정에서 발생하는 아이돌 문화는 다양한 사
회적 사건들을 야기한다. 

주지하듯이 SM엔터테인먼트, DSP, JYP, YG와 같은 아이돌 팝을 제작하는 대형연예기획사
들은 시장을 독점하는 우월적 지위로 인하여 아이돌 그룹과의 부당한 전속 계약문제, 지나친 그
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룹 멤버들의 사생활 관리, 살인적인 스케줄 설정의 문제들을 일으킨다. 아이돌 그룹들과 관련해
서 연예기획사들이 불미스러운 사건들을 일으키는 것은 모두 이들이 막강한 문화자본의 힘을 
바탕으로 우월적 지위를 행사하고 있기 때문이다. ‘동방신기’의 부당 전속계약제와 그로 인한 
해체위기, 박재범의 탈퇴 사건, 지 드래곤의 표절논란 등의 사건들은 문화자본을 독점적으로 행
사하는 기획사의 이해관계의 논리와 무관하지 않다. 

아이돌 팝의 문화자본의 독점력은 아이돌 팝의 유행형식을 주도하는 데 핵심 장치이며, 유행
형식은 다시  더 확장된 문화자본을 만드는 데 기여한다. 최근 문화자본의 확대의 과정에서 흥
미로운 것은 아이돌 그룹들이 주도하는 문화트렌드를 이용하며 연예기획사가 주식자본을 취득
하고 있다는 점이다. SM엔터테인먼트의 설립자이자 최대주주인 이수만은 최근 연예계 전체를 
통틀어서 최고의 주식부자가 되었다. 현재 그가 보유하고 있는 주식 총 보유액은 2010년 3월을 
기준으로 262억 원으로 한류스타 배용준이 103억 원, 제이튠엔터테인먼트의 최대주주인 가수 
비의 보유액이 20억 원임을 감안하면 압도적인 1위라 할 수 있다. 2년전 만 해도 이수만의 주
식가치는 지금처럼 높지 않았지만, 작년부터 ‘소녀시대’가 빅 히트를 치면서 SM엔터테인먼트의 
주식가가 상종가를 친 것이다. 최근 ‘소녀시대’가 디지털 싱글 곡을 쪼개서 활동을 최대한 길게 
가져간 것도 인기를 통한 주식자본의 취득 전략과 무관하지 않다. 아이돌 그룹들의 인지도는 연
예기획사로 하여금 이제 활동을 통한 수익보다는 주식의 가치를 높이는 수단이 된다. 거꾸로 말
하자면, 아이돌 그룹들의 인기 유지와 트렌드 선도의 최종 목적은 주식자본에 있는 것이다. 이
수만 SM 최대 주주는 2010년 8월 기준으로 주식 보유액이 무려 617억원으로 급상승 했고, 같
은 해 9월 LA에서 개최된 'SM TOWN LIVE' 이후 미디어의 호의적인 보도로 인해 다시 수입
억원이 상승했다.          

아이돌 팝은 문화자본으로 존재하면서 동시에 상징적 자본으로 존재한다. 상징적 자본은 아
이돌 문화를 독특한 트렌드로 만들고, 사회적 신드롬으로 확대재생산한다. 아이돌 그룹들의 노
래가 가요시장과 음원시장을 석권하고 이들의 춤과 스타일이 대중들에게 유행의 형식으로 복제
되고, 10대들이 아이돌 스타가 되기 위해 야단법석을 떠는 것은 아이돌 팝이 만든 문화자본의 
위력 때문이다. “텔미 신드롬”, “Gee"신드롬, ”에브라다카브라 신드롬“과 같은 최근 걸 그룹들이 
만들어 놓은 문화유행들은 하나의 현상으로 각인되면서 구체적인 문화자본의 형태로 환산된다. 
아이돌 그룹의 일원이 되면 큰돈을 벌 수 있다는 사회적 심리들이 한국 사회에 이른바 ‘아이돌 
고시열풍’을 만들었다.   

아이돌을 꿈꾸는 연예인 지망생들의 급증은 바로 아이돌 팝의 성공을 대변한다. 작년 케이블 
TV에서 제작한 <슈퍼스타 K>라는 가수 지망생 리얼 프로그램은 신청자가 75만 명에 달했고, 
올해는 120만 명이 넘어섰다. 아이돌 지망생들을 교육하는 연예학원들은 비공식적으로 700여개
가 넘는 것으로 알려졌고, 대형연예기획사에 10대 초반부터 연습생으로 훈련을 받는 엘리트 지
망생들도 줄잡아 수백 명에 이른다. 아이돌 스타를 키우기 위해 부모들의 뒷바라지는 명문대를 
입학시키기 위해 고액 과외를 시키는 학부모의 심정과 크게 다르지 않다. 아이돌 스타를 꿈꾸는 
아이들은 대부분 아이돌 스타들을 좋아하는 팬덤에서 출발하지만, 스스로 아이돌 스타가 되기를 
선언하는 순간, 환상의 세계에서 현실의 세계로 나와야 한다. 아이돌 스타를 꿈꾸는 10대들이 
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연예기획사의 연습생으로 들어갈 확률은 대략 1%미만으로 추산되고, 다시 이들이 연습생 시절
을 거쳐서 아이돌 그룹으로 데뷔할 수 있는 확률은 0.01%에 불과함에도 불구하고 ‘아이돌 스타
되기’ 신드롬은 사라지지 않는다. 그 이유는 아이돌이 얻을 수 있는 문화자본의 힘과 상징자본
의 위력이 대단하기 때문이다. 아이돌 스타가 되어 신분이 수직상승하고, 화려한 미디어의 스포
트라이트를 받으며, 심지어는 아이돌 그룹의 멤버라는 이유만으로 대학에 쉽게 진학할 수 있는 
상황은 아이돌 스타를 꿈꾸는 10대들에게는 분명 매력적이다. ‘아이돌 스타되기’ 신드롬은 한국 
사회의 협소하고 폐쇄적인 사회적 관계와 배타적인 권위의 취득에 대한 과잉된 욕구, 심지어는 
양극화된 계급사회가 만들어 놓은 사회병리 현상으로까지 확대해석 할 수 있다.    

한국사회의 문화적 특이성이 사회적 관계 속에서 어떻게 형성되었나를 이해할 수 있는 또 
다른 사례가 있다면, 아이돌 팝에 몰입하는 팬덤의 문화세력권이다. 아이돌 팝의 재생산에서 팬
덤의 문화세력권은 선택이 아니라 필수이다. 팬덤 없는 아이돌 팝은 존재할 수 없다. 문화자본
을 제외하고 아이돌 팝이 재생산되는 관계의 중요한 축이 바로 팬덤이다. 팬덤의 반응, 협력, 
지지, 동일시에 대한 과정이 없이는 아이돌 팝은 재생산될 수 없는 것이다. 그렇다면 한국의 팬
덤은 어떤 특이성을 갖고 있을까? 한국적 아이돌 팬덤의 특이성을 가장 잘 보여주는 것이 팬덤
의 광대한 세력권이다. 아이돌 팬덤은 전적으로 질의 문제가 아니라 양의 문제이다. 어떤 아이
돌이 얼마나 많은 팬덤을 확보하는가는 것은 그 아이돌의 인기와 비례한다. 팬덤의 세력권은 수
의 정치학이다. 동방신기의 팬클럽 <카시오페아> 공식 회원 수는 80만 명에 육박하며 이중 국
내 팬은 14만 명으로 추산된다. 동방신기 팬클럽의 숫자는 다른 팬덤을 압도한다. 동방신기의 
팬덤은 이러한 수의 우위를 앞에서 음반구입, 음원다운로드, 방송참여, ARS 참여, 콘서트 관람 
등에서 압도적인 지위를 차지한다. 여컨대 ‘소녀시대’가 다른 걸 그룹들에 비해 오프라인 음반
판매가 높은 것은 이들을 좋아하는 30-40대 삼촌 팬들의 적극적인 상품 구매 때문이다. ‘동방
신기’의 전 멤버 3인이 SM과 계약 해지를 선언하고 독자적으로 활동하다 'JYJ'라는 이름으로 
공식 데뷔를 하였는데, 이들의 데뷔 앨범이 30만 장 이상 선주문을 받았고, 이 앨범이 2010년 
최고로 많이 팔린 앨범으로 기록된 데에는 바로 ‘동방신기’ 팬들의 막강한 파워 때문이다.  

한국의 아이돌 팬덤의 세력권은 역동적인 활동을 선호해서 가령 연예기획사의 부당한 전속
계약 문제나 부당한 처우, 해체논란, 멤버에 대한 인권침해, 미디어 왜곡보도 등이 있을 때 적
극적인 대항 세력으로 나선다. 수 천 만원의 모금으로 신문에 광고를 내고, 가두집회를 열기도 
하고, 서명운동을 주도하기도 한다. 그리고 소속 기획사를 상대로 불매운동을 벌이기도 하고, 다
양한 법적 청원운동에 앞장서기도 한다. 아이돌 팬덤의 활동은 아이돌 그룹들을 위한 것이지만, 
활동의 결정과 선택에 있어서는 독자적인 위치를 부여받는다. 팬덤의 세력권은 학교에서의 또래
문화, 온라인 커뮤니티 활동, 심지어는 특정한 시국사건에도 개입하여 문화적 사건들을 만들기
도 한다. 학교에서 벌어지는 서로 다른 아이돌 팬덤들 간의 대립이나 몰입의 강도가 강한 아이
돌을 위한 인터넷 검색 및 댓글 활동, 그리고 2008년 ‘촛불시위’에서 볼 수 있듯이 사회 참여에 
앞장 선 10대 팬덤들의 활동은 아이돌 팬덤의 세력권의 한국적인 특이성을 보여준다. 

문화구성체로서 아이돌 팝은 이렇게 문화자본의 논리, 사회적 신드롬, 팬덤의 세력권이라는 
구성요소에 의해서 형성된다. 아이돌 팝을 형성하는 이러한 요소들은 음악적인 문제만이 아니라 
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정치적, 경제적, 사회적 효과들을 생산한다. 말하자면 문화구성체로서 아이돌 팝은 우리사회의 
다양한 문제들을 반사할 수 있는 압축적 거울과도 같다. 

4. 아이돌 팝의 초국적성 
한국의 아이돌 팝은 탈국적화(de-nationalization)를 넘어서 초국적화(trans-nationalization)

되고 있다. 아이돌 팝을 생산하는 음악 스타일, 아이돌 그룹 멤버들의 국적, 한국 아이돌 팝에 
열광하는 다국적 팬덤, 그리고 아이돌 팝을 제작하는 시스템의 글로벌화가 초국적성의 주요한 
요소들이다. 2000년대 초반까지 한국의 제 1세대 아이돌 팝은 미국의 주류 팝음악을 모방하고, 
멤버의 일부가 미국 교포 출신리라는 점, 한국의 아이돌 그룹들을 일부 아시아 국가의 팬덤이 
좋아하고 있다는 점에서 탈국적화된 현상을 보여주었다. 그러나 지금의 음악적인 스타일이나 멤
버들의 국적성은 자생적이면서도 자연스럽다는 점에서 초국적인 이미지를 생산한다. 그것은 단
지 국가의 경계를 이탈하여 글로벌한 지위를 획득했다는 의미를 넘어서 국적과 국경의 의미가 
해소되고 소멸되기까지 한다는 점에서 초국적이다. 

아이돌 팝의 초국적성은 한국 대중음악의 글로벌한 지위를 변화시켰고, 그 명칭도 K-Pop이
란 이름을 자연스럽게 만들었다. K-Pop은 한국 대중음악의 국제적 번역어로 사용되고 있지만, 
함축적으로 정의하자면 한국의 아이돌 팝으로 한정해서 말할 수 있다. 물론 K-Pop은 아시아 
권역 안에서 한국 대중음악의 달라진 위상을 정의하고, 그것의 인터-아시아적인 성격을 규정하
는 담론이라 할 수 있는데, 그 아이돌 팝은 이러한 한국 대중음악의 위상과 성격 변화에 결정적
인 역할을 했다. K-Pop은 통상 1980년대 일본의 제이팝(J-Pop)과 1990년대 홍콩의 광동팝
(Canto Pop)에 이어 아시아 권역에서 탈국적화된 지위를 확보한 팝음악이다. 1980년대 일본의 
J-Pop은 비주얼한 이미지의 록 음악을 위주로 인기를 얻었고, 1990년대 광동 팝은 남성 솔로 
가수 중심의 발라드 음악으로 인기를 얻었다면, K-Pop은 전적으로 아이돌 그룹들에 의해서 강
력한 인지도를 형성했다. 아이돌 팝이 없는 K-Pop은 상상하기 어려울 정도로 K-Pop과 한국 
아이돌 팝은 긴밀한 연관성을 갖는다. 특히 K-Pop을 소비하는 아시아 권역이나 다른 대륙의 
일부 팬덤들은 K-Pop의 문화적 특이성을 아이돌 팝으로 인지하고 있다. 이는 K-Pop의 초국적
성이 한국 대중음악의 문화콘텐츠나 음악산업의 성격에서 비롯되기 보다는 주로 아이돌 팝을 
소비하는 다국적인 팬덤에 의해 그 의미가 형성된 것이라는 점을 상기시켜 준다. 물론 K-Pop
를 소비하는 일본 기성세대의 팬덤 중에는 한류 출신의 솔로 가수들에 대한 차별적인 선호를 
보이는 경우가 있긴 하지만, 대부분 K-Pop의 초국적인 소비 진원지는 대부분  아이돌 팝으로 
수렴된다. 그렇다면 한국의 아이돌 팝은 어떤 점에서 초국적일까? 

먼저 지적할 것이 음악적 양식이다. 한국 아이돌 팝의 음악적인 스타일은 미국의 힙합이나 
유로 테크노에서 차용한 것이면서도 그것을 완전히 모방하지 않고 국지적인 특이성을 내장하고 
있다. 한국 아이돌 그룹의 1세대인 ‘H․O․T'은 랩과 댄스를 바탕으로 당시 유행하던 랩코어적인 
곡을 부르다가 일부 곡에서는 밝고 명랑한 유로 테크노적인 노래를 선보이기도 했다. ’H․O․T'와 
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같은 시기에 라이벌 그룹으로 활동했던 ‘젝스키스’ 역시 힙합음악에 바탕을 두었지만, 전형적인 
흑인 힙합음악이 아니라 다분히 한국적 디스코 테크노적인 사운드를 혼합시켰다. 이후에 등장한 
‘신화, ’동방신기‘, ’샤이니‘, ’빅뱅‘의 음악 역시 힙합 음악에 기반을 두면서 각기 상이한 음악적 
스타일을 혼합시키는 일종의 혼종족인 사운드를 탄생시킨 것이다. 최근 인기를 얻고 있는, 걸 
그룹들의 음악 역시 각기 음악적인 토대들이 미국의 힙합과 유럽의 테크노 음악에 기반을 두고 
있지만, 그 안에 다양한 국가들의 음악적 자원들과 특정한 시대에 유행했던 음악 형식들을 버무
려서 변종적인 음악들을 만들어 낸다. 그런 점에서 한국 아이돌 팝의 음악적 특성은 확실하게 
미국적이지도, 그렇다고 본원적으로 한국적이지고 않은 그야말로 혼종적이고 초국적인 음악적 
스타일을 만들어 낸다. 물론 한국의 아이돌 그룹의 음악적 스타일이 대체로 강렬한 댄스 비트와 
파워플한 랩 플로우, 때로는 난해한 일렉트로닉한 소스를 사용한다는 점에서 일본의 아이돌 팝
에 비해 역동적인 특이성을 갖고 있는 것은 사실이다. 가령 일본의 아이돌 팝의 경우에는 일본
의 전통적인 엔까 리듬이나 일본화된 펑키한 리듬들을 사용하고, 간혹 스피드 메탈에서나 들을 
수 있는 샘플링을 사용하는 과정에서도 일본적인 록 사운드를 느낄 수 있는 국지성을 차별화한
다. 그러나 K-Pop의 음악적 스타일만 놓고 보면 일본 보다 훨씬 글로벌한 사운드를 생산하고 
국적의 정체성도 확연하게 드러나지 않는 초국적인 이미지들을 생산한다. 

두 번째로 아이돌 그룹들의 다국적화를 거론하지 않을 수 없다. 앞서 설명했듯이 1990년대 
한국의 아이돌 그룹들은 대게 모두 한국 국적을 가지고 있거나, 일부 멤버의 경우는 미국 국적
을 동시에 가지고 있는 경우가 일반적이었다. 그러나 최근 등장하고 있는 아이돌 그룹들 안에는 
한국 국적, 혹은 미국 국적을 가진 교포가 아니라 중국, 태국 등 아시아 현지 국적을 가진 10대
들이 참여하고 있다. 예컨대 지금은 탈퇴했지만, ‘슈퍼주니어’의 한경, 2PM의 ‘닉쿤’, ‘미스에이’
의 ‘페이’는 모두 중국, 태국 국적을 가지고 있다. 현재 아이돌 그룹을 제작하는 메이저 연예기
획사들은 아이돌 스타를 발굴하기 위한 오디션을 국내만이 아닌 아시아 주요 국가의 현지와 미
주 지역에서 함께 보고 있다. 한국 연예 제작사들은 15년이 넘는 경험과 노하우를 가지고 아이
돌 스타를 발굴하기 위한 국제적인 오디션 시장을 운영하고 있고, 아시아 권역에서 ‘현지화’하
는 전략으로 해당 국가의 아이돌 스타들을 캐스팅하려는 노력들을 기울이고 있다. 아이돌 그룹
들의 다국적화 경향은 단지 시장 공략을 위한 임의적인 선택이라기보다는 K-Pop의 초국적화하
는 현상에 기인한 것이며, 한국 아이돌 팝 제작 자체의 자연스러운 현상으로 볼 수 있다. 이는 
월경하는 아시아 권역의 문화가 언어의 차이와 장벽에 관계없이 문화적 교통이 자연스러워 이
제는 언어는 큰 문제가 되지 않은 상황과 그 맥락을 같이한다. 특히 아이돌 팝에서 언어의 문제
는 가창이 포함되는 다른 대중음악의 장르에 비해 결정적인 제약으로 작용하지 않으며, 이 역시 
일정한 아이돌 팝의 연예제작 시스템 안에서 대안적인 해결이 가능한 것이다.     

마지막으로 아이돌 팝을 선호하는 팬덤의 초국적성이다. 아이돌 팝은 중국과 일본, 동남아시
아 팬덤뿐아니라 남미와 아시아 미국인, 아프리카 일부 국가들에게 까지 광범위한 팬들을 확보
하고 있다는 점에서 한국 대중음악의 초국적성을 대변한다. SM 엔터테인먼트의 ‘슈퍼주니어’는 
국내보다 국외에 팬덤이 더 많은 수를 차지하고 있고, 현재 해체되어 과거의 팀으로는 활동하지 
않는 ‘동방신기’의 팬덤은 아시아 전역 뿐 아니라, 아시아계 미국인과 남미, 유럽에 까지 퍼져있
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다. 동방신기의 해체가 공식 확인된 후에 2009년 10월 다국적 팬들이 만든 유튜브 동영상 팬송 
“Don't Say Goodbye"에는 말레이시아, 싱가포르, 베트남 미얀마와 같은 아시아 국가들 뿐 만아
니라, 잉글랜드, 독일, 그리스, 오스트리아와 같은 유럽 국가, 미국, 페루 등 미주 대륙의 팬들이 
참여했다. 2008년에 원더걸스의 미국 진출, 2010년 상반기부터 한국의 걸 그룹들이 일본 진출
을 위시해서 한국의 걸그룹들를 좋아하는 다국적 팬들 역시 남성 아이돌 그룹에 못지않게 다양
해 졌다. 이제 한국의 아이돌 그룹들의 팬덤은 미국의 유명한 팝 가수들이 누려온 것과 마찬가
지로 아시아 권역을 관통해 전지구적인 지지층을 형성하고 있는 중이다.  

그런데 흥미로운 것은 이렇듯 아이돌 팝을 둘러싼 문화의 지형이 초국적화하고 있는 상황과
는 달리 한국에서 아이돌 팝의 현상과 징후들은 한국이라는 지리적, 정신적, 문화적 영토로부터 
완전하게 자유롭지는 못하다. 한국이 아이돌 팝의 음악 스타일이 혼종적이고, 출신 멤버들이 아
무리 다국적화되고, 팬들도 국제적인 지지층을 형성한다 해도 아이돌 팝과 관련된 문화현상과 
그로 인한 대중들의 시선은 여전히 내셔널리즘의 장 안에서 배회한다. 예컨대 2PM의 박재범 
사건에 대한 팬덤과 반팬덤의 논쟁들, ‘슈퍼주니어’ 한경의 탈퇴에 대한 국내 네티즌들의 반응, 
한국의 걸 그룹의 일본 진출과 호응에 대한 미디어의 대서특필의 이면에는 아이돌 팝의 초국적
성을 재국적화하려는 이데올로기가 고스란히 드러난다. 이는 한류의 탈국적성을 문화민족주의의 
현상으로 반응하는 것과 유사한 맥락이라 할 수 있다. 이는 아이돌 팝의 초국적 생산을 내셔널
리즘으로 소비하는 한국 대중들과 미디어의 독특한 반응에 기인한다. 실제로 한국의 팬덤은 자
신들이 좋아하는 아이돌 그룹들의 다국적 팬덤에 의해 선의의 피해를 보고 있다고 생각하는 경
우가 있다. 

가령 콘서트에 티켓을 구매하거나, 쇼 케이스, 공개 녹화와 같은 스타를 직접 대면할 수 있
는 기회에 기획사에서 다국적 팬들을 지나치게 먼저 배려한다는 피해의식을 가지고 있다. 또한 
알게 모르게 국내 팬들은 다국적 팬덤에 대해 우호적인 경우도 있지만, 다른 한편으로는 그 스
타와 같은 국적을 가지고 있다는 점에 우월한 선민의식을 드러내기도 한다. 또한 아이돌 스타와 
관련된 사건들 중에서 한국의 국가적 특성에 관련된 사건이 일어날 경우 일반 네티즌들의 경우 
엄격한 내셔널리즘의 잣대를 들이댄다. 물론 그러한 배타의식이 다른 좌절감에 대한 대리 표현
처럼 보일지는 모르겠지만, 그 현상적인 반응은 내셔널리즘의 원초성을 가지고 있다. 아이돌 팝
의 성격상 초국적일 수밖에 없고, 단일 국가의 국적성의 논리로는 이해될 수 없는 예외적인 현
상들이 간혹 발생할 때에도 한국의 네티즌들을 여지없이 내셔널리즘의 배타성을 드러내곤 한다. 
‘초국가성의 재국가화’, 이것이 바로 제3세계에서 출발한 K-Pop, 혹은 아이돌 팝의 국지적 특
이성이라 할 수 있다.     

5. 아이돌 팝의 재생산 
다시 본질적인 문제로 돌아가 보자. 왜 많은 사람들은 아이돌 팝에 열광할까? 한국 사회에

서 아이돌 팝에의 열광은 10대 팬덤에게 한정되지 않고 20대 뿐 아니라, 30, 40대 기성세대에
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게 까지 확산된다. 팬덤의 성차도 소위 “빠순이”로 대변되는 방식에서 “누나 팬덤”, “이모 팬
덤”, “삼촌 팬덤”으로 다양화하고 있다. 어느 순간부터 아이돌에 대한 이야기는 국민적인 관심
사로 떠올랐다. 말하자면 아이돌 팝의 담론이 재생산되는 방식과 수준은 과거 남진과 나훈아, 
조용필, 서태지, 그리고 ‘HOT’의 시절과 비교하면, 훨씬 빈번해지고, 일상적이게 되지 않았나 
싶다. 그것은 아이돌 팝의 시장이 그만큼 커졌다는 의미로 볼 수도 있고, 아이돌이 사회적 모순
을 간접적으로 간파할 수 있는 블랙홀의 역할을 하고 있다는 의미로도 볼 수 있다. 

아이돌 팝의 재생산은 두 가지 상이한 방식을 통해서 이루어진다. 하나는 아이돌이 일으키는 
일상적 사건을 통해서 한국사회의 쟁점들이 표면 위로 드러나는 것과 다른 하나는 아이돌에 대
한 미디어의 재생산이다. 아이돌 팝의 열광에 대한 사회학적 분석들은 대체로 이것을 한국 사회
의 문제로 치환하는 경우가 많다. 아이돌에 대한 열광은 사회적 양극화에 따른 일상의 고통, 실
업률의 증가, 치열한 입시 경쟁과 같은 한국 사회의 고질적인 문제들을 마술적으로 해소할 수 
있는 탈출구로 해석한다. 10대 ‘사생팬’의 이해할 수 없는 집착과 과잉 행동에 대해서 교육학자
들은 치열한 입시 경쟁 체제에서 주변화 된 청소년이 아이돌 집착을 통해서 자신의 존재감을 
찾고, 상실감을 보상받으려 한다고 말한다. 또한 걸 그룹에 열광하는 20대 젊은 세대들을 통해
서 남성성의 위기를 간파하기도 한다. 걸 그룹에 빠져있는 청년세대들은 사회적 활동이 원만하
지 못하고 대인관계에 소극적이며, 잠재적 실업 상태에 놓여있는 자신들의 심리적 탈출구로 10
대 여성 아이돌을 선택한다는 것이다. 걸 그룹에 대한 열광은 최근 논란이 되고 있는 ‘초식남’ 
현상의 한 사례로 보는 것이다. 실제로 일본에서 유행하고 있는 걸 그룹에 대한 청년세대들의 
집착은 이른바 일본의 디지털 전자 세대라 할 수 있는 ‘아키아바라’ 세대의 폐쇄적 사회성을 대
변한다. 이와 반대로 소위 ‘짐승 아이돌’에 대한 여성들의 열광은 여성의 사회적 지위의 향상과 
연관된 ‘알파걸’의 현상으로 대비해서 볼 수 있다. 통계적 엄밀함이 필요하겠지만, 1997년 IMF 
사태 이후 걸 그룹에 대한 인기상승의 사례에서 예상할 수 있듯이 걸 그룹에 대한 관심의 증대
가 실업과 경제난에 연관되어 있는지 따져보는 것도 흥미롭다. 

물론 아이돌과 관련한 이슈들이 모두 한국사회의 모순들을 설명해주지는 않는다. 청소년 팬
덤 현상을 입시경쟁 체제의 산물로 정의하거나 걸그룹 인기를 청년실업률의 원인으로 단순 대
입하는 것은 무리가 있다. 그렇다면 입시경쟁 체제가 해결되고, 청년실업률이 낮아지면 아이돌 
그룹에 대한 열광은 사라질 수 있을까? 아이돌에 대한 대중의 관심은 오히려 개인들의 문화적 
취향의 다원화, 엔터테인먼트 소비문화의 증대, 탈국적화하는 글로벌 문화 등 개방적 한국사회
의 변화된 모습을 반영한다고도 볼 수 있다. 아이돌 팝문화의 부상은 이렇듯 서로 상반되고 복
합적인 요인들이 경합하고 있다.

그러나 이러한 복합적인 요인에도 불구하고 아이돌 팝은 한국 사회의 민감한 문제들로부터 
자유로울 수 없다. 그것은 아이돌 팝 자체가 그러한 문제들을 처음부터 내장하고 있어서가 아니
라 아이돌 팝의 담론의 사회적 효과 자체가 파괴적이기 때문이다. 한국사회의 사회적 이슈들이 
아이돌 팝이라는 담론과 만날 때 이 파급력은 막강하고, 경우에 따라서는 이것이 아이돌 팝의 
내적인 문제로 스며들 경우에는 특별한 문제로 재생산된다. 대표적인 사례가 바로 2PM의 리더 
박재범의 한국비하 발언이다. 
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박재범의 한국비하 발언으로 촉발된 내셔널리즘 논쟁은 박재범의 발언에서 비롯되었지만, 그
것을 의미화하는 과정에는 미디어와 네티즌들의 반응이 개입된다. 즉 박재범 사건은 박재범이란 
아이돌 스타가 한국과 한국인에 대한 개인적 감정을 드러낸 것에서 촉발된 것이 아니라, 박재범
의 발언에 반응하는 네티즌들의 내셔널리즘의 무의식에서 촉발된 것이다. 박재범 사건의 내셔널
리즘은 박재범의 내셔널리즘이 아니라 대중들의 내셔널리즘이다. 즉 대중의 내셔널리즘의 왜재
성이 아이돌 스타 박재범 발언의 내재성 안으로 스며들면서 증폭된 것이다. 따라서 아이돌 팝에
서 내셔널리즘은 대중 내셔널리즘의 재생산의 연장에 있다. 이는 민족적인 정체성과 동일성의 
내부에서 그 외부를 바라보는 타자의 시선이 그대로 반영되어 있다. 한국에서 돈을 벌고 인기를 
얻었으면 한국을 욕하면 안 된다는 전제, 재미교포로 갖은 혜택을 다 누리고 정작 한국인을 깔
아뭉개고 있다는 분노감 등은 네티즌들 안에 잠재되어 있는 배타적 내셔널리즘을 폭발하게 만
든다. 박재범에 대한 네티즌들의 무차별 공격이 네티즌 문화의 독특한 특성일 수 있고, 사회적 
불만에 대한 희생양의 결과이며, 그 공격의 핵심적인 지점들은 우리 안의 내셔널리즘의 불편한 
관계들이 드러난 결과라 할 수 있다. 

아이돌 팝과 같은 얼핏 보면 탈국적화된 문화적 트렌드에 내셔널리즘이 개입되는 방식은 문
화의 탈국적화가 여전히 문화적 내셔널리즘의 구성적 요소의 담론임을 보여주는 것이라 할 수 
있다. 이는 비단 박재범의 사건에서만이 아닌 한류 아이돌에 대한 대중들의 애국적인 반응이나 
한일 아이돌 문화를 비교하는 한국 네티즌들의 배타적 시각에서도 드러난다. 아이돌 팝의 탈국
적화 현상에서 야기된 문제들이 오히려 문화 내셔널리즘의 빈번한 소재가 되는 것은 우리 안에 
강력한 내셔널리즘의 징후를 보게 한다. 흥미로운 것은 문화적 내셔널리즘이 아이돌 팝을 통해
서 재생산되는 것과 마찬가지로 내셔널리즘의 논쟁을 통해서 아이돌 팝의 담론이 효과적으로 
재생산된다는 점이다. 이러한 아이돌 팝 담론 증폭의 재생산에 개입하는 것이 바로 미디어이다.  

아이돌 팝에 대한 미디어의 개입과 반응은 즉각적이고 몰입적인 특성을 갖는다. 아이돌 팝의 
사건에 대한 보도는 이미 이 문제를 감지하고 있는 팬들에게는 대단히 즉각적인 반응을 야기한
다. 팬덤은 사건의 내용을 파악하기도 전에 그 사건에 얼마나 빨리 반응하는가에 몰입한다. 따
라서 인터넷 미디어에서 아이돌의 사건은 내용의 정확함보다는 얼마나 신속하게 기사를 구성하
는가에 사활이 걸려 있다. 대게 아이돌 스타와 연관된 미디어의 보도 형태들, 예컨대 아이돌 
‘탈퇴설’, ‘열애설’, ‘사고설’에 대한 기사의 관행들은 취재의 독점과 신속함의 원리에 따른다. 일
례로 박재범의 한국인 비하발언이 인터넷에 공개되는 시점이었던 당일 날 새벽부터 오전까지 
인터넷 미디어에 박재범과 관련된 기사들은 인터넷에 완전히 도배가 되었다. 그리고 이후 박재
범의 탈퇴를 공식 발표한 JYP의 발표 이전에 이미 인터넷 미디에서는 그 가능성을 예고하는 기
사들이 쏟아지기 시작했다. 

이에 대한 팬덤의 반응 역시 과몰입적이다. 사건이 기사에 대해 즉각적으로 반응하고 즉각적
인 댓글들이 도배된다. 팬덤의 과몰입도는 즉각적인 추가 기사를 간접적으로 유도하고, 새로운 
기사가 등장하면 그에 대한 반응을 실시간으로 남긴다. 아이돌과 관련된 사건들에 대한 담론은 
일차적으로는 미디어와 팬덤 사이의 전쟁이고, 시간의 차이를 두고 이 두 당사자들 사이의 숨 
막히는 전쟁을 보며 일반 네티즌들은 뭔가 심상치 않은 일이 일어난 것으로 파악하고 관전에 
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들어간다. 미디어와 팬덤 사이의 도전과 응수, 그리고 그 뒤에서 관전하는 네티즌들의 담론의 
장이 형성되면서 아이돌과 관련 사건들은 국민적인 관심사로 재생산되는 것이다.    

그런 점에서 한국 사회의 문화적 수준을 반영하는 것은 아이돌 팝이라기보다는 아이돌 팝의 
담론이다. 아이돌 팝에 개입하는 연예제작시스템, 연예저널리즘, 인터넷 미디어, 팬덤의 몰입은 
이제 아이돌 팝을 구성하는 외재적인 조건이 아니라 내재적인 조건이 되었다. 아이돌 팝과 아이
돌 문화담론의 차이, 아이돌 팝의 내부와 외부의 차이가 소멸되는 것은 결국 아이돌 팝의 재생
산이 음악적, 문화적 에너지의 증폭과는 무관하다는 것을 알려준다.      
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슈퍼스타 K, 절망의 처방전

서정민갑(대중음악의견가)

슈퍼스타K2가 끝난지도 벌써 한 달이 지났다. 슈퍼스타K2는 최종 결선에서 많은 이들의 예
상을 뒤엎고 허 각을 최종 우승자로 지목함으로써 세 달간에 걸친 기나긴 승부의 종지부를 찍
었다. 그 후 엠넷(Mnet) 슈퍼스타K2의 정규 방송은 ‘끝나지 않은 이야기’까지 마저 방송함으로
써 완전히 끝났다. 하지만 슈퍼스타K2의 진정한 시즌은 바로 지금일지도 모른다. 지금 슈퍼스
타K2의 Top 11, 특히 Top 4 허 각, 존 박, 장재인, 강승윤은 각종 방송과 라이브 무대를 가리
지 않고 종횡무진하고 있으며 이들의 일거수 일투족이 연일 화제가 될 만큼 기성 연예인 못지 
않은 인기를 누리고 있기 때문이다. 지금 방송과 신문, 잡지, 인터넷 어디에서든 이들의 이야기
와 이들의 노래를 들을 수 있다. 이들의 노래는 발표와 동시에 각종 온라인 음원 차트 10위권 
안에 랭크1)되고 있으며 심지어 광고에서도 이들의 모습을 볼 수 있을 정도2)다. 지난 해 슈퍼스
타K1에서 우승을 차지하며 화제가 되었던 서인국과, 함께 탑 3 였던 조문근, 길학미가 이 정도
로 인기를 끌지 못했던 사실을 돌이켜보면 차이는 명확하다. 지난 해보다 올해 슈퍼스타K2의 
출연진들이 훨씬 더 많은 인기를 구가하고 있는 것이다. 

어쩌면 이러한 인기는 슈퍼스타K2의 방송 초기에 무려 134만명이라는 엄청난 인원이 오디
션에 응모할 때부터 이미 예상되었던 것인지도 모른다. 지난해 슈퍼스타K1 방송 때 72만명이라
는 대인원이 오디션에 응모했다는 사실에 비춰보면 올해 134만명이라는 오디션 참가자 수는 거
의 두 배에 가까운 숫자이다. 물론 올해 두 배로 참가자가 늘어났다는 것도 놀라운 일이지만 지
난해 슈퍼스타K1의 성공에서 시즌 2의 성공을 예상하기는 그리 어렵지 않다. 지난 해 슈퍼스타
K1은 케이블 채널에서 진행한다는 한계에도 불구하고 케이블 채널 최고 시청률인 7.7%를 기록
하였고 슈퍼스타K1의 최종회에서는 시청률이 8.47%(AGB 닐슨미디어)로 자체 최고 시청률 신
기록을 세웠으며 문자투표 참여자도 16만 4563명에 달했다. 그러므로 올해 슈퍼스타K2가 7회 
시청률 약 10%, 8회 시청률 약 12.7% 등 케이블TV 방송프로그램 역사상 최초로 10% 이상을 
넘기는 등 매주 시청률을 갱신하고 결국 최종회인 14회 시청률은 AGB닐슨 미디어리서치 발표 
18.1%, TNmS 발표 19.379%로 케이블 역사상 최고의 시청률을 기록한 것은 놀랍기는 하지만 
아주 의외의 결과는 아니라고 볼 수 있다. 슈퍼스타K2의 큰 성공은 지난해 프로그램의 성공에 
힘입은 바가 적지 않은 것이며 이미 지난해부터 예고된 것일지도 모르는 것이다. 또한 이는 올
해 케이블 채널의 약진이 두드러진 상황과 맞물린 결과이기도 할 것이다. 

1) 2010년 11월 둘째 주 가온누리(http://www.gaonchart.co.kr/) 디지털 종합 차트 1위 허 각 <언제나>, 8위 강
승윤 <본능적으로>, 10위 장재인 <가로수 그늘 아래 서면>

2) 허 각과 존 박은 코카콜라 광고를 찍었고 강승윤은 국제전화 002 광고를 찍었으며 존 박은 화장품과 등산복
광고 등을 찍었다.
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지난 해 시즌 1의 경우를 돌이켜보면 예의 엄청나게 많은 오디션 참가자가 몰리고 이 가운
데 남다른 사연과 아마추어답지 않은 재능을 가진 참가자가 존재감을 드러내면서 프로그램은 
서서히 관심을 끌기 시작했다. 그리고 평소 방송에서는 쉽게 볼 수 없었던 스타일의 음악을 하
는 이들도 함께 존재감을 드러내면서 프로그램은 더욱 흥미로워졌다. 참가자들 가운데 조문근은 
퍼커션을 치며 노래함으로써 방송에서 쉽게 볼 수 없었던 거리 음악가의 독특한 아우라로 화제
가 되었고 시각 장애인인 김국환의 사연이 많은 공감을 얻기도 했던 것이다. 여기에 무엇보다도 
매회 다른 미션을 주고 냉정한 심사를 통해 계속 참가자들이 계속 탈락하는 방식으로 프로그램
이 진행되면서 프로그램의 긴장감은 항시적으로 보장되었고 많은 재미와 감동도 함께 파생되었
다. 평소 이러한 경험을 해보았을 리 없는 참가자들이 기뻐하고 긴장하고 안타까워하는 순수하
고 진솔한 반응과 인간적인 모습, 그리고 프로그램을 통해 변화해가는 모습이 케이블 채널답게 
고스란히 방송되면서 더 큰 화제를 불러일으켰고 대부분의 참가자들에게는 특정한 캐릭터가 형
성되었다. 그 캐릭터들은 이미 기성 대중음악인들이나 대중문화 속에 형성되어 있는 것이었지만 
시청자들의 친숙함과 지지, 호감을 확대시키는 역할을 톡톡히 했다. 그렇게 형성된 캐릭터에 시
청자들이 더 많은 반응을 보이면서 방송에 대한 관심은 더욱 높아졌다. 또한 전문 심사위원들의 
평가보다 시청자들의 문자 투표가 더 많은 위력을 발휘하게 만든 심사 방식 역시 시청자들의 
관심을 증가시키는데 크게 기여했다. 물론 슈퍼스타K1은 바로 이 부분, 그러니까 심사위원의 
점수가 큰 역할을 하지 못한 심사 방식에 대한 비판이 나오기도 했지만 서인국을 최종 우승자
로 선정하면서 첫해의 방송을 무난하게 마무리했다. 그 결과 기대와 우려가 엇갈렸던 출발에 비
해 프로그램은 성공을 거뒀다는 평이었지만 최종 우승자였던 서인국은 프로그램의 첫 번째 우
승자라는 특별한 프리미엄에도 불구하고 아직 크게 인기를 끌거나 빼어난 음악적 성취를 이뤄
내지는 못하고 있는 상황이다. 그래서 일각에서는 가장 성공한 것은 프로그램 자체라는 말이 나
오고 있기도 하다.

그럼에도 불구하고 지난 해 방송된 슈퍼스타K1은 가수가 되고 싶거나 스타가 되고 싶다는 
꿈을 가지고 있지만 실용음악과에 진학하지도 못했고, 어떻게 하면 자신의 꿈을 이룰 수 있는지 
모르는 이들의 꿈을 단번에 실현시켜줄 수 있다는 가능성을 보여주는 전례 없는 꿈의 실현자로 
독보적인 위상을 차지함으로써 범접할 수 없는 지위를 단번에 획득했다. 사실 TV가 가정의 문
제를 해결해주고 개인의 꿈을 실현시켜주는 역할을 해온지가 비교적 오래되었다는 사실에 비추
어보면 이 같은 방송의 힘과 시청자들의 열렬한 반응은 그리 낯설지 않지만 슈퍼스타K는 음악
인 혹은 연예인이 되고 싶다는 욕망의 최대치를 최단기간에 실현시켜준다는 점에서 리얼리티 
프로그램 혹은 연예 오락 프로그램의 극대치에 가까운 진화라고 부를만한 프로그램이었다. 왜냐
하면 사실 일반인들에게 한국에서 뮤지션이 되거나 음악으로 스타가 되는 방법은 실용음악과에 
들어가서 열심히 공부하거나 홍대 인디 씬에서 오랜 무명 시절을 거친 다음 데뷔하는 것이 아
니라 유명 연예 기획사에 연습생으로 들어가 언제 끝날지도 모르는 연습생 생활을 하염없이 묵
묵히 감내하면서 연습하다가 때가 되었다 싶으면 데뷔해서 TV와 언론에 노출되는 방식밖에 없
어 보이기 때문이었다. 물론 대학가요제라든가, 전국노래자랑 같은 오디션 형식의 프로그램들도 
엄연히 존재하고 있지만 이러한 프로그램을 통해 유명 뮤지션, 스타가 되는 경우는 갈수록 희귀
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해지고 있는 상황에서는 어떤 식으로든 일반인들이 자신들의 꿈을 실현시켜 줄 수 있는 장치를 
욕망하게 되고 이러한 장치가 마련된다면 꿈을 품은 이들이 구름떼처럼 몰려들 수밖에 없기 때
문이다. 슈퍼스타K는 지난 해부터 시작되었지만 아메리칸 아이돌 등의 성공은 슈퍼스타 K의 탄
생과 성공을 예비하고 있는 것이기도 했다. 이제는 이른바 인디 씬에서도 요조나 장기하 같은 
스타가 탄생하기도 하지만 그들의 방식은 인디 씬을 가까이서 접할 수 있는 수도권에서나 어렵
게 시도할 수 있는 방식일 뿐이다. 수도권 이외 지역의 경우 지역의 음악 씬이 거의 소멸되다시
피 해버린 상황에서 일반인들이 떠올릴 수 있는 것은 실용음악과에 진학해서 전문적으로 음악
을 공부하는 것이지만 이 또한 아무나 쉽게 시도할 수 있는 일이 아니고 성공률도 그다지 높지 
않기 때문에 누구나 시도해볼 수 있고 비교적 단기간에 가수가 되고 스타가 될 수 있다고 말하
는 슈퍼스타K에 꿈을 가진 일반인들이 구름떼처럼 몰려드는 것이다. 

그러나 특정 프로그램이 아무리 화려한 수상 혜택3)을 약속한다고 하더라도 무려 134만명이
라는 참가가 몰리는 현상은 결코 정상적이라고 볼 수 없다. 134만명이라는 참가자의 숫자는 남
한 사회의 인구가 대략 5천만명이라는 사실에 대비해보면 인구 대비 50명당 한명꼴로 이 프로
그램에 응모했다는 의미이다. 여기에서 아동층과 노년층 인구를 제외하면 일반인 참가자의 비율
은 더욱 높아진다. 그렇다면 이것은 단지 슈퍼스타K2라는 프로그램만의 인기라고 볼 수 없다. 
이는 수많은 한국인들이 음악을 하고 싶어한다는 의미일 수 있으며 동시에 수많은 이들이 스타
가 되고 싶어한다는 뜻일 수도 있다. 물론 그냥 재미로 응모해본 이들이 엄청나게 많았을 수도 
있지만 이렇게 많은 수의 시민들이 오디션에 응모했다는 것은 우리 시대 일반인들에게 연예인
이 되고자 하는 욕망이 얼마나 광범위하게 퍼져있는지를 확인시켜 준다. 요즘에는 장래 희망으
로 연예인을 꼽는 청소년들의 비율이 무척 높을 만큼4) 연예인은 지금 우리 시대 많은 사람들의 
꿈이 되었다. 이는 많은 이들이 지적하듯 연예인들의 화려한 면만을 환상적으로 추종하는 결과
일 수도 있지만 그만큼 일상적으로 정해진 일상과 계급의 굴레를 벗어나기가 어렵기 때문일 수
도 있을 것이다. 사회적 부를 가진 계급이 다시 우월한 교육적 혜택을 독점하고 상대적으로 우
수한 대학을 졸업해 다시 자신들의 계급적 우월성을 이어가는 상황, 그래서 사회적 양극화가 갈
수록 심해지는 상황5)에서 연예인은 그나마 일반인들이 꿈꿀 수 있는, 그나마 가장 어렵지 않은 
3) 최종 우승자 허 각에게는 2억원의 상금과 QM5 차량 1대, 그리고 초호화 음반발매와 2010 MAMA 무대 출

연 등의 혜택이 주어졌다.
4) 한국청소년정책연구원(원장 이명숙)가 2010년 초 전국의 중·고생 6509명을 대상으로 실시한 진로 관련 실태 

조사에서 응답자의 7.0%(여학생 7.8%, 남학생 6.4%)가 장래희망 직업으로 중등학교 교사를 꼽았고 이어 음
악가와 디자이너(각 4.2%), 한의사 및 의사(4.1%), 초등학교 교사(3.6%), 간호사(2.8%) 경찰관(2.6%), 연예인 
및 스포츠 매니저(2.5%) 등의 순으로 나타났다. 

5) 지난해 한국교육개발원이 펴낸 <양극화 해소를 위한 교육 분야 대책 수립 연구> 보고서에 따르면, 부모 학력
이 대학원 이상인 학생은 고교 진학자 중 93%가 일반계에 진학했으나, 부모가 중졸 이하 학력인 학생들은 
그 비율이 47%에 그쳤다. 부모 학력이 4년제 대학 졸업인 경우 일반계고 진학률은 86%, 전문대졸은 80%, 
고졸은 65%로 나타났다. 직업별로는 상위 직종인 입법 공무원과 기업체 고위 임직원 및 관리자, 전문가 그룹
의 자녀들 실업계고 진학률은 17%였으나 농어업 종사자, 단순 노무직 근로자는 각각 44%와 40%였다. (중
략) 서울대 대학생활문화원 분석 결과에 따르면, 2010년 신입생 중 아버지가 농축수산업에 종사하는 비율은 
전체의 0.7%에 불과했다. 1998년 전체 입학생 중 아버지가 농어민인 입학생 비율이 4.7%인 점을 감안하면 
12년 만에 6∼7분의 1 수준으로 줄어든 것. 같은 기간 농어가 인구는 472만명에서 330만명으로 30% 줄었
다. 농촌 지역의 급속한 고령화로 수험생 자체가 줄었다는 점을 감안해도 0.7%라는 수치는 무직자·전업주부·
정년퇴직자 등 사실상 직업이 없는 사람을 제외하면 전 직업군 가운데 가장 낮다. 상위에는 사무직(28.9%)과 
전문직(21.3%)이 있었다. -<시사인> 157호, [‘요람에서 무덤까지’ 대한민국은 특권 사회] 2010. 9. 20
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계급적 상승이며 탈출구일지도 모른다. 그래서 수많은 사람들이 연예인이 되고 싶어하지만 그 
방법을 찾기 어려운 상황에서 선명한 비상구를 제공하는 것처럼 보이는 독점적 프로그램에 돌
진하듯 몰려드는 것일지도 모른다. 그렇다면 이처럼 많은 이들이 슈퍼스타K를 통해 뮤지션 되
기를 꿈꾸고, 연예인 되기를 꿈꾸는 현상을 두고 정상적이라고 보기는 어렵다. 만약 연예인이 
되지 않더라도 사회적 불평등을 충분히 해소할 수 있고 자신의 꿈을 실현시킬 수 있는 사회적 
장치가 운영되고 있다면 이처럼 연예인이 되려는 욕망이 폭주하는 상황은 발생하지 않을 것이
기 때문이다. 

또한 만약 슈퍼스타K 만이 아니라 다른 방송 프로그램이나 또 다른 방식을 통해서도 얼마든
지 일반인들이나 음악인 지망생들이 뮤지션으로 데뷔하고 자신의 음악을 널리 알릴 수 있다면 
이렇게 슈퍼스타K 하나만 보고 가수 지망생들이 몰려들지는 않을 것이다. 슈퍼스타K에 대한 폭
주는 동시에 역으로 지금 한국 대중음악 시장에서 얼마나 연예인을 발굴하고 육성하는 시스템
이 TV를 중심으로 얼마나 공고하고 폐쇄적으로 구축되어 있고 일반인들이 참여할 수 있는 가
능성이 얼마나 적은지를 증명한다. 실제로 1990년대 중반 이후 한국 대중음악 산업의 주도권을 
일부 연예 기획사들이 거머쥐게 되면서부터 이러한 현상은 더욱 강해졌다. 개인적 시도를 통해 
뮤지션이나 연예인으로 활동하는 일은 거의 불가능해진 것이다. 인터넷의 발전과 인디 씬의 활
동으로 다양한 음악을 접할 수 있는 통로와 가능성은 훨씬 늘어났지만 오히려 대중적인 히트곡
들은 더욱 더 특정 장르와 아이돌 중심으로 편중되고 집중6)되었다. 그래서 이제는 누구나 연예 
기획사에 들어가지 않고서는 음악인이 될 수 없을 것처럼 여기는 현상이 생겼다. 이제는 슈퍼스
타K2의 최종 승자들마저도 어떤 연예 기획사에 들어갈 것인지를 고민하는 이같은 현상7)은 한
국 대중음악 산업이 그만큼 체계화되고 공고해지고 있다고 볼 수도 있지만 필연적으로 일부 기
획사의 권력화와 편중화를 낳으며 부작용 또한 적지 않다. 그러니 연예 기획사에 소속되지 못한 
수많은 연예인 지망생들이 그나마 자신의 힘으로 도전할 수 있는 프로그램에 열광적인 반응을 
보인 것은 당연하다. 주최측인 엠넷은 이러한 대중적 욕구를 발빠르게 프로그램화 한 것이다. 
최근 KBS의 <음악창고>나 EBS의 <공감> 같은 대중음악 프로그램에서는 인디 씬의 뮤지션들도 
자신들의 음악을 소개할 수 있게 되었지만 여전히 방송사의 주요 음악 프로그램과 연예 오락 
프로그램은 기성 유명인들과 연예 기획사가 배출한 이들을 중심으로 운영되고 있다. 인디 뮤지
션들이 출연하는 TV 음악 프로그램은 밤 11시 이후에 방송되는 경우가 대부분이라 큰 반향을 
일으키지 못한다. 또한 비주류 음악인들이 방송에서 온전히 자신의 음악으로 오디션을 거쳐 이
름을 알릴 수 있는 통로는 EBS Space 공감이 운영하는 ‘헬로 루키’ 프로그램 정도 뿐이다. 이
처럼 통로가 좁은 상황에서 버젓한 케이블 채널에서 대대적인 자본과 홍보를 동원해서 성공의 
기회를 제공한다고 하니 그동안 소외되었던 이들이 우르르 몰려들 수밖에 없는 것이다.

6) 한국컨텐츠진흥원에서 펴낸 <2009 음악산업 동향분석 이슈페이퍼 자료집>에 실린 <국내음악시장 장르 편중 
현황 분석>에 의하면 ‘멜론과 싸이월드 연간 순위 차트의 장르별 분포를 분석해보면 댄스 및 발라드 곡이 전
체 순위곡의 80% 내외를 차지하며 차트를 사실상 지배하고 있으며, 아이돌 가수의 비중은 꾸준히 증가하여 
2008년에는 멜론 차트 내 비중이 63%에 달하였다’고 분석하고 있다.

7) 슈퍼스타K2의 장재인이나 강승윤은 모두 필자와의 인터뷰에서 현재의 스케쥴이 마무리되면 좋은 기획사에 들
어가는 것을 당연한 수순으로 생각하고 있었다.
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그러나 슈퍼스타K는 이처럼 유명 연예 기획사와 특정 장르에 의해 좌지우지되는 한국 대중
음악 산업의 주류적 질서를 반영하듯 단지 뮤지션으로서 얼마나 개성적인 음악적 재능과 가능
성을 가지고 있는지만을 심사하지 않는다. 슈퍼스타K는 개별 참가자들의 음악적 개성보다는 현
재 인기를 끌고 있는 음악 장르를 얼마나 잘 소화하는지를 심사하고, 방송에 적합한 엔터테이너
로서의 면모를 얼마나 가지고 있는지를 함께 평가하면서 이 부분의 능력을 배가시키는데 더 중
점을 두고 있다. 참가자들이 주로 노래한 장르는 현재 한국 대중음악 시장에서 가장 많이 불리
는 음악 장르인 알앤비(R&B)와 댄스 뮤직, 혹은 가요이다. 이러한 사실은 기존의 대중적 인기
를 그대로 반영하는 것일 수 있지만 슈퍼스타K는 프로그램을 통해 편중된 장르의 문제를 더욱 
부추긴다고 볼 수 있다. 왜냐하면 슈퍼스타K에서 미션으로 주어진 곡들이나 후보 곡으로 주어
진 곡들은 대부분 주류 대중음악 시장에서 인기를 끄는 곡들이 대부분이고 비주류적이거나 새
로운 장르는 거의 찾아보기 어렵기 때문이다. 올해의 경우에는 9회에 1960년대~2000년대의 히
트곡이 리메이크8) 되었고, 10회에는 이문세의 곡이 리메이크9) 되었으며, 11회에는 마이클 잭슨
(Michael Jackson)의 히트곡들이 리메이크10) 되기도 했지만 방송된 곡들은 흔히 들어볼 수  있
는 히트곡의 범주를 넘어서지 않았고 비교적 명곡들을 리메이크 할 때도 선정기준이 모호했다. 
또한 대부분의 곡들에서 주류 가요의 스타일에서 거의 벗어나지 않은 편곡을 감행함으로써 오
히려 원곡의 매력을 반감시키기도 했기 때문이다. 이는 단순히 슈퍼스타K의 음악감독 역할을 
했던 조영수의 음악적 한계일 수도 있지만 프로그램이 지향하는 대중음악에 대한 이해가 어디
까지인지를 명확하게 보여주는 지점이기도 했다. 슈퍼스타K는 편중된 시장을 다양하게 만들기
보다는 현재 대중들의 감성과 시장의 질서에서 크게 어긋나지 않은 팝스타를 발굴하려고 한 것
이다.

이런 상황에서 독특하게도 올해 슈퍼스타K2에서는 장재인, 김지수, 강승윤이 다른 참가자들
과는 전혀 다른 포크와 록 스타일의 음악으로 주목을 받았지만 이는 사실 거의 돌발적 사건에 
가까웠다. 이들이 자발적이고 우연적으로 프로그램에 참여하지 않았다면 슈퍼스타K의 음악적 
스타일은 더욱 편중되었을 것이다. 이러한 문제는 슈퍼스타K가 싱어송라이터를 뽑거나 최소한 
창작곡을 가지고 참가한 참가자를 심사하는 것이 아니라 그저 기존 곡들을 얼마나 잘 소화하는
지를 심사하는 방식으로 노래 잘하는 이를 뽑는 것만으로 선정 방식을 한정했기 때문일 수 있
다. 자신이 직접 가사를 쓰고 곡을 쓰는 싱어송라이터를 뽑는 것이 아니라 이미 알려진 곡을 리

8) 앤드류 넬슨: <너를 사랑해> (1993, 한동준), 김그림: <하숙생> (1968, 최희준), 이보람: <Timeless> (2004, 
SG워너비), 박보람: <세월이 가면> (1988, 최호섭), 강승윤: <내 여자라니까> (2004, 이승기), 김소정: <바람
아 멈추어다오> (1989, 이지연), 허각: <행복한 나를> (1997, 에코), 존 박: <10Minutes> (2003, 이효리), 김
은비: <사랑밖에 난 몰라> (1979, 심수봉), 김지수: <노란 샤쓰의 사나이> (1961, 한명숙), 장재인: <님과 함
께> (1972, 남진)

9) 강승윤: <그女의 웃음소리 뿐> (1987, [이문세 4]), 박보람: <이별이야기> (1987, [이문세 4]), 앤드류 넬슨: 
<솔로예찬> (1998, [이문세 11]), 김지수: <사랑이 지나가면> (1987, [이문세 4]), 허각: <조조할인> (1996, 
[花舞]), 김은비: <알 수 없는 인생> (2006, [이문세 + 발칙한 여자들 OST]), 장재인: <가로수 그늘 아래 서
면> (1988, [이문세 5]), 존 박: <빗속에서> (1985, [이문세 3])

10) 김은비: <Heal the world> (1991, [Dangerous]), 강승윤: <Black or White> (1991, [Dangerous]), 김지수: 
<Ben> (1972, [Ben]), 장재인: <The way you make me feel> (1987, [Bad]), 허각: <I'll be there> (1970, 
[Third Album]), 존 박: <Man in the mirror> (1987, [Bad])
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메이크 하듯 노래하는 가수를 뽑는다면 이렇게 장르가 편중되는 문제는 반복될 가능성이 더욱 
높다. 1990년대 중반 이후 주류와 비주류 대중음악 시장의 골과 벽은 심하게 높아지고 깊어져 
있는 상황이기 때문이다. 게다가 2000년대 주류 대중음악 시장에서 가수와 송라이터가 철저한 
분리되는 현상이 나타나면서 주류 대중음악의 질을 좀 더 높이기도 했지만 몇 개 장르와 스타
일을 반복하게 만드는 결과를 만들기도 했다. 그래서 지금 한국 대중음악 시장에 더 필요한 것
은 단지 뛰어난 보컬리스트가 아니라 명확한 개성과 음악세계를 가진 송라이터이며 이들이 대
중들과 안정적으로 만날 수 있는 통로라는 사실을 감안하면 노래 잘하는 가수만을 뽑는 슈퍼스
타K의 방식은 더욱 한계가 분명하고 문제적이다. 그럼에도 슈퍼스타K에서 보컬리스트를 뽑는 
것은 슈퍼스타K 제작진들이 한국 대중음악 발전을 위한 프로그램의 역할에 대한 인식이 부족하
거나, 분업화된 가수 담론밖에 상상하지 못하거나, 프로그램의 인기를 가장 잘 유지하기 위한 
방식으로만 방송 포맷을 고민한다고 볼 수밖에 없다. 기존의 음악과는 조금이라도 다른 개성이 
있고 완성도 높은 음악을 선보이는지를 심사하는 것이 아니라 기존의 익숙한 음악을 최대한 잘 
표현하는 것만으로 심사의 기준을 삼을 때 대중적으로 더 많은 호응을 끌어낼 수 있을지 몰라
도 기존 음악 시장을 조금이라도 더 다양하게 만들기는 어렵다. 과거 성공적인 오디션 프로그램
이라고 할 수 있는 MBC 대학가요제나 강변가요제, 그리고 KBS 대학가요축제가 실질적으로 당
시 가요계에 큰 반향을 일으킬 수 있었던 것은 당시의 수상자들이 기성 가요 창작자들 못지 않
은 개성과 완성도를 가진 창작곡을 들고 참가했기 때문이었다. 대표적인 수상곡이었던 <나 어떡
해>, <젊은 연인들>, <탈춤>, <해야>, <그대에게>등의 창작곡을 떠올려보면 기존 곡의 리메이크
에 그치고 있는 슈퍼스타K의 한계는 더욱 명확해진다. 

게다가 슈퍼스타K2 참가자들을 심사하는 심사 위원들 역시 현재 한국 대중음악의 주류를 
대변하는 이들이 다수를 차지함으로써 현재 한국 대중음악의 주류적 질서와 관점에서 크게 벗
어나지 않고 있다. 특히 현재 한국 대중음악 시장의 편중이라는 책임에서 자유롭지 않은 JYP 
대표 박진영 같은 인물이 심사위원으로 참가함으로써 프로그램의 주류적 지향은 다시 한번 확
인된다. 또한 앞에서 언급했듯 미션 곡으로 주어지는 곡의 스타일과 편곡 방식 뿐만 아니라 기
타 연습을 시키는 대신 춤 연습을 시킨다든가, 출연자들이 몸매를 가꾸게 만들고 외모를 다듬게 
만드는 것 등은 출연자들의 스타일을 다듬고 몸을 일깨운다고 볼 수도 있지만 그만큼 주류 음
악에 가까운 스타일에 맞춰가는 것이라고 볼 수도 있다. 얼굴도 예쁘고 스타일도 좋고 노래도 
잘하고 춤도 잘 추는 만능 엔터테이너야말로 최근 주류 매체에서 가장 선호하는 스타일이 아니
던가. 슈퍼스타K가 엠넷이라는 상대적으로 비주류인 케이블 방송국에서 주최하는 프로그램이기
는 하지만 대부분의 방송국에서 주최하는 연예 오락 프로그램다운 기준은 전혀 훼손되지 않는
다. 오히려 이러한 스타일에 맞춰가게 만드는 것은 슈퍼스타K가 다른 주류 중심의 음악 프로그
램과 다르지 않은 지향을 가지고 있으며 나아가 일반인들 속에서 새로운 스타를 발굴해서 보완
하는 역할을 하고 있음을 증명한다. 슈퍼스타K가 인기를 끈 것은 수많은 이들이 연예인의 꿈을 
가지고 있기 때문이기도 하지만 기존의 연예기획사에서 훈련되어 나오는 맞춤형 뮤지션과는 다
른 스타일을 보고 싶어하는 대중들의 욕구가 반영된 결과이기도 하다. 그럼에도 일반인 참가자
들을 위해 준비된 과정은 기존의 스타일에 끼워 맞춰지는 과정이라는 사실은 슈퍼스타K가 참가
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자들의 덜 다듬어진 이미지를 소비할 뿐, 기존 주류 대중음악 시장과 매체의 문법에서 거의 벗
어나지 않고 있음을 보여준다. 그 결과 슈퍼스타K가 담당하는 것은 일종의 수혈에 가깝다.

하지만 슈퍼스타K는 가능성 있는 가수 후보를 발굴하는 데 그치지 않는다. 슈퍼스타K는 프
로그램 진행 과정에서 단지 음악인과 연예인으로서의 자질을 육성하며 그 가능성을 판단하는 
데 그치지 않고 이들이 슈퍼스타K를 통해 자신의 꿈을 이뤄가고 끝내 실현시키는 모습을 부각
시킴으로써 감동적인 인간 승리의 드라마를 창출하고자 한다. 그래서 참가자가 아마추어 음악인 
지망생으로서 아직 음악에 대해 많은 것을 알지는 못하지만 진정한 음악인이 되고 싶은 마음 
하나만은 강하게 품고 있다는 것을 끊임없이 반복적으로 보여준다. 심사위원들은 참가자가 얼마
나 진정한 음악인의 꿈을 강하게 품고 있는지를 계속 되묻고 참가자들 역시 빡빡한 일정과 어
려운 미션을 소화하면서도 스스로 자신의 꿈을 향한 의지를 끊임없이 다지며 진정한 음악인의 
길을 다짐하는 모습을 보여준다. 이는 슈퍼스타K가 서바이벌 게임에 가까운 방식을 띄고, 주류 
음악 시장의 암묵적 요구에 자신을 맞춰가게 하면서도 외형적으로는 진정한 음악인이라는 상징
에 자신을 통합시키며 자신의 꿈을 이뤄가는 자기 계발적 주체의 창출을 목표로 하는 프로그램
이라는 사실을 확인시켜준다. 

그래서 프로그램에서는 슈퍼스타K의 참가자들이 얼마나 어려운 환경 속에서 성장하며 음악
인의 꿈을 키워왔는지가 반복적으로 강조된다. 제대로 음악을 배울 수 없는 환경이나 집안의 반
대를 극복하고 음악을 꾸준히 해온 이들은 단지 한 사람의 아마추어 음악인이 아니라 자신의 
꿈을 실현시키기 위해 애써온 자기 계발형 주체인 것이다. 이들에게는 자신의 음악 활동을 탐탁
치 않게 여기거나 일찍 세상을 떠난 부모님이 있었다는 이야기, 혹은 어려운 사춘기를 겪었다는 
이야기가 숨겨진 사연처럼 어렵게 고백되고 반복적으로 되풀이 되면서 이들의 역경을 형성한다. 
환풍기 설치공이라는 직업을 가지고 있으면서도 음악의 꿈을 버리지 않았다는 사실, 카이스트
(Kaist)에 재학중이면서도 음악을 위해서는 학교를 그만 둘 수 있다는 사실도 함께 강조된다. 
심지어 아무 것도 부족할 것이 없어 보이는 존 박조차 아메리칸 아이돌에 응모했다가 떨어져 
좌절했다는 사실을 강조하며 나름의 고난과 고민이 있다는 스토리를 반드시 구축하는 것이다. 
그러면서도 슈퍼스타K는 이들이 언제나 음악인이 되고자 했다는 것을 수시로 확인시켜준다. 그
래서 슈퍼스타K에 참가하고 음악인이 되는 것은 이들이 그만큼 많은 어려움 속에서도 버리지 
않았던 혹은 이미 획득된 자신의 우월한 지위까지 버리면서까지도 포기하지 않았던 자신의 꿈
을 실현하는 것이라는 이야기이다. 참가자들에게 슈퍼스타K는 자신의 꿈을 실현하는 천금같은 
기회일뿐만 아니라 진정한 자신의 모습을 찾아가는 과정으로 묘사된다. 그러한 자기 계발 스토
리를 구축하기 위해 슈퍼스타K2의 참가자들은 눈물과 함께 자신의 의지를 수시로 보여줄 뿐만 
아니라 심지어 반공개적인 심리상담 등을 통해 자신의 고민을 털어놓는 모습까지 보여준다. 

또한 합숙 과정에서 핸드폰 사용, 인터넷 사용이 금지되는 등 외부와의 소통이 차단된 채 
꽉 짜여진 일정과 냉혹한 승부의 미션을 수행하는 과정을 보여줌으로써 이들의 고난과 의지를 
더욱 극대화한다. 그렇게 힘든 3개월의 시험기간을 거친 후 살아남는 모습을 보여줌으로써 이들
의 성공은 비교적 짧은 기간임에도 정당성을 부여받게 되는 것이다. 참가자들이 원래부터 가지
고 있던 고난을 헤쳐왔을 뿐만 아니라 방송에서 제시하는 난관까지 계속 뚫고 극복하며 승리하
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는 모습을 보여줌으로써 슈퍼스타K는 단순히 노래 잘하는 사람을 뽑는 것이 아니라 출연자들이 
자기를 계발해 인간 승리를 이뤄가는 과정을 형상화한다. 그 속에서 형성된 개별적 사례들이 바
로 참가자들의 캐릭터인 것이다. 하지만 오디션 과정에서 승리한 사람이 단순히 슈퍼스타K의 
참가자만은 아니다. 방송을 통해 참가자는 자신의 꿈을 이루고 동시에 참가자를 둘러싼 가족 역
시 이전의 문제를 극복하며 재통합되거나 다시 서로의 사랑을 확인한다. 

슈퍼스타K는 이러한 자기 계발적 주체의 성공이라는 틀을 통해 개인적 성공과 가족의 화합
이라는 결과를 함께 보여줌으로써 승부가 결국 몇 사람의 승리로 귀결될 수밖에 없다는 냉정한 
사실을 잊게 만든다. 현재 현실의 어려운 경쟁에서 승리하고 구제되는 사람은 극소수밖에 없음
에도 슈퍼스타K 참가자들에게 이러한 자기 계발 성공의 신화를 부여함으로써 우리는 노력하면 
꿈이 이루어진다는 신화를 실제처럼 여기게 된다. 현실 속에 존재하는 수많은 경쟁을 다시 한번 
필연적이고 합리적이며 당연한 과정으로 여기게 되어 일반인들을 자기 계발적 주체로 만드는 
전 사회적 시스템의 정당성을 확보하는 것이다. 사실 최근 대중문화에서 자기 계발적 주체의 탄
생을 보는 일은 사실 그리 어려운 일이 아니다. 멀리 조앤 롤링의 <해리 포터 시리즈>나 신동
엽의 <러브 하우스>, <신장개업>부터 최근 수많은 아이돌 그룹의 활동 등에서 알 수 있듯 자기 
계발적 주체의 탄생은 일상적이고 흔한 스토리가 되었다. IMF 이후 한국 사회는 신자유주의의 
광풍 속에서 자기 계발 담론이 사회 전역으로 확장되고 공고화된 자기 계발 담론의 공화국이라
고 할 수 있다. 

그러나 슈퍼스타K와 다른 대중문화 텍스트의 차이는 슈퍼스타K는 스타 탄생의 과정을 맨 
처음부터 공개할 뿐만 아니라 과정과 과정의 승자를 시청자들이 직접 결정하게 함으로써 일반
인인 자신이 이러한 과정을 주도한다는 인식을 하게 만든다는 점이다. 이전의 오디션 프로그램
에서는 전문가 심사위원의 판단이 결정적이었던데 반해 슈퍼스타K에서는 오디션의 전 과정을 
공개하고, 전문가 심사위원보다 일반인들의 문자 투표가 더 막강한 권한을 가지게 함으로써 시
청자들에게 주도권을 넘겨주었다. 이는 소비 자본주의와 민주화가 형성한 욕망의 평등주의적 주
체화와 무관하지 않으며 TV 리얼리티 프로그램의 진화와도 깊은 연관이 있는 변화이다. 지난해 
심사방식에 대한 비판 때문에 올해에는 전문가 심사위원들의 평가가 ‘슈퍼 세이브 제도’라는 방
식으로 좀 더 존중되기는 했지만 올해에도 심사위원들의 평가는 겨우 30%정도의 위력밖에 갖
지 못했다. 여전히 주도권은 시청자들에게 있는 것이다. 그 결과 시청자들은 슈퍼스타K를 자신
이 자신의 왕국을 건설하고 스타를 키우는 온라인 게임처럼, 자신이 물건을 사는 쇼핑처럼, 혹
은 자신이 참여하는 선거처럼 즐기며 프로그램에 빠져들었을 뿐만 아니라 이 프로그램이 내재
한 자기 계발 담론과, 일견 평등해 보이지만 결코 평등할 수 없는 우리 사회의 살인적 경쟁과 
성공 이데올로기의 판타지를 긍정하고 내면화하는 결과를 가져왔다. 

이것이 슈퍼스타K를 단지 뮤지션을 발굴하는 프로그램으로만 읽을 수 없게 만드는 이유이
다. 실제로 허 각과 존 박이 자웅을 겨룬 최종 결선에서 많은 이들의 예상을 뒤엎고 허 각이 
우승을 차지한 것은 결선 당일 허 각의 노래가 더 빛났던 탓도 있지만 많은 이들이 허 각의 인
생 성공 스토리를 통해 대리만족과 감동을 맛보고 싶었기 때문이다. 허 각의 우승은 힘든 시절
을 이겨낸 허 각의 성공을 통해 대리만족을 느끼고 싶은 대중들의 열광적 지지 덕분이었다는 
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분석11)이 일반적인 평가가 되었을 정도로 비슷한 분석이 이어졌다. 최종 결선 당시, 허 각은 전
체 평가요소 중 10%가 반영되는 사전 온라인 투표에서 4만 2022표를 얻어 3만 2139표를 얻은 
존 박을 결선 시작 이래 처음으로 앞질렀다. 특히 남성들에게서 2만 267표가 몰렸는데 이는 존 
박의 9756표에 비해 압도적인 수치였다. 그렇다고 오직 남성들만 허각을 지지한 것도 아니었다. 
여성 팬들에게 절대적인 지지를 받던 존 박도 20대 여성에게서는 7130표를 얻어 8646표를 얻
은 허 각에게 뒤졌다. 존 박의 여성 지지율이 69%에 달하고 허 각은 51%에 그쳤던 걸 고려하
면 적어도 `88만원 세대`의 경우에는 여성들조차 허 각에게 더 많은 손을 들어준 것이라는 분
석12)까지 나왔다. 이로써 슈퍼스타K는 음악 프로그램 이상으로 성공을 꿈꾸는 평범한 이들의 
사회적 욕망을 대변하고 환기시키는 효과까지 거두었다. 그러나 이는 그만큼 현실에서 가난하거
나 평범한 사람이 이렇게 자신의 꿈을 이루는 경우는 거의 없기 때문일 것임을 두말할 나위가 
없다.

결국 슈퍼스타K2는 지난 해의 성공을 기반으로 여전히 드라마틱한 전개를 통해 대중들의 
성공에 대한 간절한 욕망과 참여 욕구, 새로운 음악에 대한 호기심 등을 두루 자극함으로써 올
해에는 더 폭발적인 반응을 획득했다. 자신들의 존재와 욕망을 확인했다는 점에서 성공한 것은 
프로그램의 승자들과 프로그램 자체만이 아니라 현재 한국사회의 대중들 자신이기도 했다. 그러
나 올해 슈퍼스타K2를 통해 주목받은 이들이 본격적으로 활동을 하고 있는 지금, 이들이 현재
만큼의 인기를 계속 이어갈 수 있을지는 미지수이다. 아직은 아마추어에 가까운 이들의 음악이 
크게 주목받는 것은 단지 음악적 완성도 때문이 아니라 프로그램이 불러일으킨 인기의 연장선
이기 때문이며 이들의 음악이 얼마만큼의 완성도로 표현될지는 아직 알 수 없기 때문이다. 더더
욱 확실한 것은 이들의 성공이 기존 한국 사회와 한국 대중 음악에 대해 식상함과 지루함을 느
낀 대중들의 열망을 기초로 한 것이지만 과연 이들의 활동이 기존 한국 대중음악 시장의 편중
된 취향과 감성 구조를 얼마나 바꿀 수 있을지는 알 수 없다는 점이다. 사실 지금 한국 대중음
악에 무엇보다 필요한 것은 다양한 장르의 음악이 일상적으로 소개되고 소통하고 유통될 수 있
는 구조이다. 이런 상황에서 한국 대중음악의 편중된 음악 장르에 흥미를 잃은 대중들에게 슈퍼
스타2의 출연자들이 일시적인 당의정으로 소비될 것인지, 아니면 한국 대중음악의 변화를 이끄
는 실질적인 가능성으로 기능할지는 누구도 알 수 없다. 그러나 현재까지의 상황을 보면 후자 
쪽보다는 전자 쪽이 더 되기 쉬울지도 모른다. 올해 슈퍼스타K2에는 엄청나게 많은 이들이 직
접 참여하고 관심을 보였지만 프로그램은 기존의 관성에서 크게 벗어나지 않았기 때문이다. 그
래서 내년 슈퍼스타K3에는 더 많은 사람들이 몰리고 더 유명한 스타가 탄생할지라도 슈퍼스타
K가 선사할 수 있는 것은 영화 <트루먼 쇼>처럼 그저 일시적이고 색다른 재미뿐일지도 모른다. 
절망스러운 상황에 대한 또 한번의 절망적인 처방전, 이것이야말로 슈퍼스타K2에 대한 절망스
럽지만 가장 현실적인 전망이 아닐까?

11) 한겨레신문 남지은 기자의 분석. http://www.hani.co.kr/arti/culture/entertainment/445316.html
12) 스타투데이 김슬기 기자의 분석. http://star.mk.co.kr/new/view.php?mc=ST&no=578062&year=2010 
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Abstract
부록

1930년대 한국대중가요의 장르 혼용 양상13)-재즈송을 
중심으로 

이소영 (한국학중앙연구원)14)
              

국문초록

이 글은 1930년대 재즈송의 음악적 특징을 살피고 트로트, 신민요 등 기존의 타 장르와  어
떻게 양식적으로 혼용되었는지 그 양상을 고찰한 글이다. 그간 재즈송은 주로 일본화가 덜 된 
서구 대중음악의 번안곡으로 알려져 왔다. 본고에서는 1930년대 후반 들어 한국 작곡가들이 직
접 창작한 재즈송의 몇몇 곡을 분석함으로써 재즈송의 음악적 특징을 조명하였고 나아가 이미 
토착화 작업이 선행된 유행가와 신민요 등 기존 장르의 음악 어법과 어떻게 교섭하면서 재즈송
이 정착되었는지 그 혼종화에 초점을 맞추었다. 

첫째, 한국작곡가들에 의해 작곡된 창작 재즈송은 오음음계 선율이 재즈의 초기 양식인 빅밴
드 스타일로 편곡되었다. 이러한 경향은 외국 작곡가들의 번안 재즈송이 대부분이 7음계 선율로 
이루어졌던 것과 대조되는 현상이라 할 수 있다. 둘째, 1930년대 말에 접어들면서 재즈송의 하
부 장르로서 블루스가 유행하게 되었는데 이때 블루스의 애상적 분위기는 트로트의 선법과 신
파적 정서에 많은 부분을 기대었음을 알 수 있다. 셋째, 신민요의 음악 어법과 재즈양식이 결합
된 음악양식이 존재했다. 민요적 선법과 장단이 차용음이나 블루노트를 사용한 장-단조 선법의 
공존을 통해 재즈 양식과 융합되는 양상이 표출되었는데 이는 신민요와 재즈송의 혼합이라고 

13) 이 논문은 2008년도 정부재원(교육인적자원부 학술연구조성사업비)으로 한국학술진흥재단의 지원을 받아 연
구되었음(과제번호 KRF 2008-358-G00001).

14) 한국학중앙연구원 문화와종교연구소 연구교수. 



2010년 제8회 한국대중음악학회 학술대회 - 26 -

할 수 있다.  
이렇듯 재즈송과 타장르의 혼용은 이미 식민지 조선의 청중에게 익숙했던 트로트나 신민요

등의 기존 장르 어법이 상대적으로 새롭고 낯선 타자로서 인식된 재즈적 양식을 토착화하는데 
차용된 것이다. 이는 재즈송이 한국대중가요의 자장(磁場)속에 안착하고 토착화되는데 필요한 
문화변용으로 이해될 수 있을 것이다.  

              
주제어: 재즈송, 트로트, 신민요, 장르 혼용, 문화변용, 토착화 

I. 서론
  
대중음악에서 장르 이해는 개별 작품에 대한 선이해(先理解)로 작용한다. 대중음악에서 트로

트, 포크, 신민요, 록, 발라드 등 각 장르마다 각기 타 장르와 구별되는 고유한 음악적 내러티브 
체계가 그 장르에 해당하는 개별 작품의 음악적 환경으로 작용하기 때문이다. 이는 영화에서 서
부영화, 공포영화, 멜로드라마 등이 각각의 내러티브 체계와 양식으로 이루어진 장르영화로서 
각 장르에 해당하는 개별 작품의 전체적인 윤곽을 규정하는 것과 같은 이치이다. 장르가 개별 
작품에 미치는 영향력은 창작자뿐만 아니라 수용자에게도 적용된다. 수용자 역시 개별 작품을 
청취하기 위해 어떤 작품을 취사선택 함에 있어 자신이 선호하는 장르적 특성이 무엇인지를 아
는 것은 가이드 북을 가지고 여행지를 고르는 것과 같은 의미를 지니는 것이다. 

이렇듯, 대중음악에서 장르는 창작에서 소비에 이르는 전 과정에서 매우 중요한 안내 역할을 
하기 때문에 장르 연구는 대중음악 연구에서 매우 기초적이고 중요한 출발이 되고 있다.15) 대
중음악의 장르 이해는 각 개별 장르에 속하는 작품들에게서 공통적으로 나타나는 반복적인 패
턴과 유형, 음악과 가사에 나타나는 내러티브 공식 등을 이해하는데 유용한 도구가 되면서 개별 
작품을 특정 영역으로 분류해서 설명시켜주는 역할을 담당하기 때문이다. 

 장르에서 개개 작품이 다른 작품들과의 공통된 특성을 보여주는 반복적인 유형은 장르의 
안정화된 속성을 보여준다. 장르의 안정적 속성은 창작자나 수용자 모두에게 창작과 이행의 용
이성을 제공하는 요인으로 작용하지만 다른 한편으로 작곡가의 개성이나 작품의 고유성은 부차
적인 요인으로 간주하게 만든다. 대중음악이 생산의 표준화라는 비판에서 자유롭지 못한 것도 

15) 트로트나 신민요 등에 대한 음악 양식적 접근은 이러한 장르 연구의 한 단면을 보여주고 것이라 할 수 있는
데 이영미가 한국대중가요사(시공사, 1998)에서 트로트와 신민요, 해방이후 이지리스닝, 포크, 발라드, 락에 
대한 특징을 조명한 작업은 단순히 사적(史的) 고찰을 넘어서서 당시 대중음악 장르에 대한 학문적 연구가 
일천했던 상황에서 장르 연구에 있어서 의미 있는 한 획을 그은 것이라 할 수 있다. 이영미가 한국대중가요사
라는 제목에서 알 수 있듯이 통시적 관점에서 역사 서술을 매개로 각 음악장르의 특성을 조명해주었다면 장
유정의 연구는 일제강점기 대중가요의 4대 장르에 해당하는 트로트(유행가), 신민요, 재즈송, 만요의 장르적 
특징을 일별해주었다는 의의를 가지고 있다(“일제강점기 한국 대중가요 연구:유성기 음반 자료를 중심으로”
(서울대학교 국어국문학과 박사학위 논문, 2004)와 오빠는 풍각쟁이야:대중가요로 본 근대의 풍경(민음in, 
2006)을 참조하시오). 그러나 이영미의 연구가 일제시대 트로트와 신민요에 국한하였고 장유정의 연구가 가사 
중심의 특성을 논구하였기에 재즈송이나 만요의 음악적 특성을 자세히 연구한 장르 연구는 아직 시도되지 않
았다고 할 수 있다. 
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바로 이러한 장르의 안정적 속성 때문이라 할 수 있다. 
한 예로 장르의 안정성에 기대어 일제강점기 대중음악을 접근하다보면 흔히 유행가는 현재 

트로트라 불리는 음악 양식(요나누끼 단음계+4박자 계열의 뽕짝 리듬)으로, 신민요는 민요 어법
을 바탕으로 서양의 화성 및 조성음악을 받아들인 음악 양식으로 이해될 수 있다. 이를 도식화
시켜보면 트로트16)는 일본 대중가요의 영향이, 신민요는 한국전통민요의 영향이, 재즈송은 미국
대중가요의 영향이 우세한 음악 장르로 간주될 수 있는 것이다. 

그러나 개별 작품에 대해 실제 분석을 해보면 장르의 양식적 배타성이나 순수한 동질성은 
관념적인 허구이며 오히려 장르간의 양식적 경계는 모호하며 유동적이라는 사실에 당혹해한다. 
변동성을 고려하지 않은 채 안정성에만 초점을 맞추는 장르 이해는 일정한 틀을 벗어나기 위한 
작가들의 개입이나 의지가 많이 반영된 곡일 수록 그 미학적 우월성을 해석하는데 걸림돌로 작
용하고 있음을 알게 되는 것이다. 이때 개별 작품을 생산에서 소비에 이르기까지 손쉬운 길잡이 
역할을 담당하는 장르가 정작 개별 작품의 이해에 장애가 되는 모순과 역설이 드러나게 된다. 
일제 강점기 대중가요만을 한정해서 보더라도 유행가라는 곡종명으로 분류된 곡 가운데 신민요
적인 양식의 노래나 재즈송으로 분류될 만한 노래가 있는가 하면 신민요라는 곡종명안에서도 
일본 엔카풍의 노래가 발견된다. 또한 만요에는 재즈와 신민요가 융합된 노래 혹은 신민요적인 
노래, 나아가 트로트적인 선법으로 되어 있으나 곡의 분위기는 풍자적이고 해학적인 경우 등 다
양한 형태가 존재한다. 이렇듯 곡종명과 장르적 특성이 서로 불일치하는 현상과 하나의 작품에 
두개 이상의 장르적 특징을 갖는 음악 요소가 공존하거나 융합된 현상은 우리에게 곡종명과 장
르간의 관계를 다시 재정립하게 할 뿐만 아니라 더 나아가 장르의 또 다른 측면인, 장르의 변동
성에 우리의 이해를 집중하도록 요청한다. 

장르의 변동성에는 장르의 역사성, 개별 장르의 하부장르, 다층적인 내러티브 구조, 장르 혼
용 현상 등 네가지 측면이 고려될 수 있겠는데17) 본고에서는 마지막 요소인 장르 혼용 현상에 
집중하여 1930년대 대중가요의 장르 혼용 현상을 고찰하고자 한다. 필자는 기존연구에서 김송
규의 신민요를 통하여 장르의 경계를 넘나들며 여러 양식적 특성이 융합된 양상을 고찰한 바 
있다.18) 본고에서는 개별 작가의 시도를 넘어서서 일제시대 대중가요의 한 장르였던 재즈송을 
중심으로 한 장르 혼용양상을 살펴보고자 한다. 재즈송은 당시 유행가로 불렸던 트로트와 신민

16) 1920-30년대에는 유행가란 곡종명으로 발매된 노래들 중 많은 곡들이 일본 엔카의 영향을 받은 4박자 계열
의 요나누끼 단음계(La-Si-do-mi-fa)와 장음계(do-re-mi-sol-la)로 이루어졌고 해방이후에는 트로트로 불리
워졌다. 본고에서는 1930년대 당시 사용되었던 유행가란 용어가 일반적 의미의 대중가요로 인식될 수 있는 
혼동을 피하기 위해 장르적 특성을 보다 명확히 함의하는 트로트로 그 명칭을 통일하고자 한다. 또한 트로트
에 쓰이는 요나누끼 단음계와 장음계 대신에 단조 트로트 음계와 장조 오음음계란 용어를 사용하고자 한다. 
그 이유는 요나누끼 단음계, 요나누끼 장음계란 용어 자체가 왜색을 함의하는가 아닌가에 대한 논쟁을 불러일
으키는 소지가 많은데 본고에서는 트로트의 왜색 여부를 가리는데 초점이 있지 않기 때문에 보다 중립적인 
용어로 단조 트로트음계와 장조 오음음계란 용어를 사용하려는 것이다. 또한 본고에서 다루게 되는 곡 중에서 
음계가 La-do-re-mi-sol로 이루어진 것은 단조 오음음계로 명명할 것이다.    

17) 박승현, 이윤진, “장르의 속성에 대한 고찰”, 『언론과학연구』 7/1(한국지역언론학연합회, 2007) 78-107.  
이 연구는 대중예술의 하나인 영화에서 장르의 속성을 안정성과 변동성으로 나누어 설명하고 있는데 변동성
을 형성하는 요인으로는 역사성, 하부장르, 복합적내러티브 구조, 장르 혼용 현상, 이렇게 네가지를 들고 있
다. 

18) 이소영, “갈래간 경계넘기와 음악적 혼종성- 김송규의 신민요를 중심으로”,대중문화논집 35(영남대학교 민
족문화연구소, 2007) 83-110.     
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요에 비하여 상대적으로 늦게 정착되었고 양적으로도 적다.19) 이런 까닭에 그간 연구에서 트로
트와 신민요는 일본 엔카나 한국 민요와 연관시켜 양식적 정체성이 논구되었으나 상대적으로 
비주류 장르에 속하는 재즈송에 대한 음악적 특성은 거의 연구되지 않았던 것으로 보인다.20) 
본고는 재즈송의 음악적 특성에 대해 먼저 논구하고 이 장르들이 당시 주류 장르에 속하였던 
트로트와 신민요 등과 어떻게 음악적인 혼종화를 이루었는지에 대해서 고찰하고자 한다. 나아가 
이러한 장르 혼용 양상이 당시 시대 상황에서 어떠한 문화적 의미를 가지는지에 대해서도 질문
을 던지고자 한다.  

II. 재즈송의 유입과 정착
1. 재즈송의 유입- 번안가요 

 
1930년부터 1940년까지 약 10년간 유통된 재즈송은 본격적인 재즈를 가리키기 보다는 미국

에서 유행하던 팝송이나 샹송, 라틴음악 등을 포함하거나 그런 음악들의 분위기를 모방하여 만
든 음악을 가리킨다.21) 또한 재즈송은 ‘재즈송 블루스’, ‘재즈코러스’, ‘블루스’, ‘룸바’ 등의 곡종

19) 장유정이 한국 유성기음반총목록(이하 총목록, 한국정신문화연구원 편,민속원,2004)과 유성기음반총람자료
집(이하 총람, 김점도 편저, 신나라뮤직, 2000)에 기초하여 DB(Data Base)한 자료(“일제시대 유성기 음반 곡
종의 실제와 분류”, 한국민요학 21(한국민요학회, 2007, 227)를 보면 일제강점기 전 기간에 걸쳐 대중음악 
음반은 총 4125면이 발매되었고 그 중 유행가가 3009면, 신민요가 662년, 만요 139면, 재즈송 153면 등이 
발매되었다. 재즈송 음반이 발매되기 시작한 것은 복혜숙이 노래한 <종로행진곡>을 필두로 하여 일련의 재즈
송이 취입된 1930년부터이기 때문에 당시 식민지 조선의 음반 시장에서 재즈와 재즈송의 발흥은 트로트나 신
민요에 비해 늦은 것은 아니다. 그러나 재즈송이 초기에는 주로 번안가요에 의존하는 비중이 높다가 한국 작
곡가들에 의해 재즈송이 본격적으로 창작되고 번안가요와 다른 고유한 양식을 확립하게 되는 데에는 1935년 
이후 부터라고 할 수 있다. 그러므로 재즈송이 트로트나 신민요에 비해 시기적으로 늦게 정착되었다는 것은 
한국작곡가들에 의해 본격적으로 창작곡이 양산된 시기를 기준으로 한 것이다.   

20) 1930년대 재즈송의 집중적으로 고찰한 논문으로는 박애경, “환락과 환멸-1930년대 만요와 재즈송에 나타난 
도시의 ‘낯선’ 형상”(『구비문학연구』 제29집, 한국구비문학회, 2009, 139-165)과 성기영, “1930년대 우리나
라 ‘재즈송’ 연구- 작곡가 김송규의 작품을 중심으로”(경희대학교 석사학위논문, 2009) 이 있다. 박애경의 논
문은 만요와 더불어 재즈송의 사회문화적 의미를 논구한 것이고 성기영의 논문은 김송규의 <감격의 그날>과 
<청춘계급>을 분석하면서 재즈송의 음악적 특징을 밝혔다. 특히 후자는 그동안 시도되지 않았던 기악파트의 
채보와 자세한 분석을 통하여 대중음악의 연주적 실체를 밝히는데 도움이 되고 있다. 그러나 <감격의 그날>
의 편곡은 누구인지 확인되지 않고 있고 <청춘계급>은  仁木他喜雄 이 편곡하였는데 이 논문에서는 두 곡 
모두 김송규가 편곡했다는 전제하에 노래와 기악의 관계를 논하고 있다는데 오류가 있다. 특히 이 글에서 <청
춘계급>의 기악 파트는 <감격의 그날>의 편곡에 비해 2년 사이에 음악적으로 진보된 것으로 평가하고 있고 
재즈적 특징을 잘 드러내주는 요인으로 해석되고 있다. 이는 동일한 편곡 주체(김송규)임을 가정 하에 나온 
결론인데 <청춘계급>은 편곡 주체가 일본인이고 <감격의 그날>은 오케 레코드에서 발매된 것으로 보아 김송
규 자신이 편곡했을 가능성이 크다. 그러므로 <청춘계급>의 기악 파트에서 보이는 음악적 성취는 김송규가 
아닌 仁木他喜雄의 음악적 성취로 귀결되는 것이기에 김송규의 재즈송을 평가하는데 그 논거로 사용되는 데
에는 무리가 따른다. 또한 이 논문은 재즈송의 전체적인 특징보다는 김송규 개별 작곡가의 작품에 초점을 맞
춘 것으로 19303년대 재즈송에 대한 음악적 연구가 따로 요청되고 있는 실정이다.  

21) 박찬호, 한국가요사(현암사, 1992), 221. 재즈송의 흥망성쇠는 당시 식민지 조선에서 재즈가 어떠한 문화적 
아이콘으로 등장하고 금지되었는지에 많은 영향을 받은 것으로 보이는데 이에 대한 자세한 설명은 본 글에서
는 생략하기로 한다. 한국으로의 재즈 유입과 그 인기가 재즈송 발흥에 어떻게 영향을 미쳤는지는 박찬호의 
한국가요사, 221-223과 장유정의 오빠는 풍각쟁이야: 대중가요로 본 근대의 풍경, 96-99을 참조하시오. 
또한 재즈송이 식민지 근대의 도시문화와 어떻게 연관되어 있고 어떤 내용을 형상화하고 있는지는 박애경의 
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명을 사용하고 있음이 확인되고 있는데 가장 많이 사용된  재즈송이 대표 장르명으로 사용되고 
있다.22) 

한국대중음반시장에서 최초의 재즈송은 복혜숙 노래 및 1930년 콜럼비아 재즈밴드의 반주로 
연주된 <그대그립다>, <종로행진곡>, <목장의 노래>, <애의 광>을 들 수 있다. 

  곡목 곡종분류 년도 작사 작곡 노래  반주 음반사 음반번호

그대 그립다 째즈송 3002 박병훈
佐佐紅

華23)
복혜숙 콜럼비아째즈밴드 콜럼비아 40071B

종로행진곡 째즈송 3002 鹽尻精八 복혜숙 콜럼비아째즈밴드 콜럼비아 40071A

목장의 노래 째즈송 3003 복혜숙 콜럼비아 40089A

애의 광 째즈송 3003 베르디 복혜숙 콜럼비아 40089B

  
  표 1 

 
실제 음원을 확인해보면 매우 서투른 연주에 초창기 동요나 트로트와 양식적으로 크게 변별

되지 않음을 알 수 있다. 예를 들자면, <목장의 노래>는 6/8박자의 왈츠형으로 창가에서 신민요
로 넘어가는 과도적 양식과 유사하며 <그대그립다>의 경우에도 트로트풍의 노래에 단순한 동요
풍 반주가 전개되면서 타 장르와 변별된 특징이 잘 드러나지 않는다.  

<표 1>에서도 알 수 있듯이 초기 재즈송은 모두 일본작곡가나 서양 작곡가가 창작한 곡을 
번안한 번안가요이다. 재즈송에서 번안가요의 유행은 비단 장르가 도입되는 초기에만 국한된 현
상은 아니다. 스미스, 린데만, 아크스트, 크루밋, 릭스너, 사로니, 프리머, 세레스, 에르윈, 사라사
테 등 유독 서양작곡가들의 이름이 1930년대 후반에 이르기까지 종종 발견되고 있다.24) 이는 
유행가가 초기에 번안가요로 시작하지만 1932년 <황성옛터> 히트 이후로 한국 작곡가들의 창작
곡으로 대체되는 경향과 변별되는 지점이다.  

그런 가운데 주목할 점은 1935년 이후로 점차 한국 작곡가들이 창작한 재즈송의 비중이 증
가하였다는 것이다. 한국인에 의해 창작된 재즈송은 1935년 이전에는 문수일 작사, 김영환 작
곡, 복혜숙 노래의 <세동무노래>(1930)와 채규엽 작사··작곡, 이명진 노래의 <부세>(1932, 시에
론 51) 등 두 곡에 불과했다. 그런데 1935년에 폴리돌에서 조영출 작사·임벽계 작곡, 김용환 노
래의 <도성의 밤노래>(P.19173A)와 조영출 작사, 김탄포 작곡, 김용환 노래의 <고원의 새
벽>(P.19173 B)을 필두로 하여 1940년까지 5년 동안 150여곡에 이르는 재즈송이 창작되었던 
것이다. 한국 작곡가 중 재즈송에 두각을 나타낸 작곡가로는 김송규, 손목인, 이용준, 전수린 등

“환락과 환멸-1930년대 만요와 재즈송에 나타난 도시의 ‘낯선’ 형상”을 참조하시오. 또한 재즈송이 1940년 
이후에 자취를 감춘 것은 태평양 전쟁 이후 재즈를 비롯한 영·미의 노래들이 적성음악으로 분류되어 금지된 
것과 연관된다. 재즈의 금지에 대해서는 "째스 음악금지 레코드 음악도 정화", 동아일보, 1940년 8월 4일자 
참조하시오. 

22) 장유정, “일제시대 유성기 음반 곡종의 실제와 분류”, 230. 
23) 총목록과 총람에는 <그대그립다>와 <종로행진곡>의 작곡, 작사가 미상으로 되어 있으나 장유정의 오빠

는 풍각쟁이에 작곡가 이름이 제공되어 있어서 이를 따른다. (장유정, 오빠는 풍각쟁이야:대중가요로 본 근
대의 풍경, 99, 382 참조하시오) 

24) 부록으로 제시된 표는 일제강점기 기간에 음반으로 발매된 재즈송 목록이다. 일제시대 대중가요를 DB화한 
이준희(한국학중앙연구원 한국학대학원 통합과정)가 작성한 총 유행가 목록에서 필자가 재즈송 관련 곡종명으
로 표기된 노래들만을 발췌하여 정리한 것이다.   
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이 있다.25) 김송규 작곡의 <고향의 로맨스>, <목장의 로맨스>, <감격의 그날>, <이별전야>, <다
방의 푸른 꿈>, <청춘계급>, 이용준 작곡의 <흘러간 목가>, <희망의 블루스>, <환락의 거리>, 
<우리들의 봄이다>, <비오는 밤>, <꽃피는 녹지>, 전수린 작곡의 <사랑의 물결>, <청춘의 노
래>, <외로운 가로등>, <주장 한구석>, 손목인의 <나포리의 처녀>, <낙화의 눈물> 등이 대표적
인 노래이다. 이제 한국 작곡가들에 의해 창작된 재즈송이 기존 주류 장르인 트로트 및 신민요
와 어떻게 구별되는 양식적 정체성을 확보하였는지를 살펴보고자 한다. 

2. 창작 재즈송의 음악적 특징  

신민요가 정착되는 기점으로 꼽히는 1934년에 신민요라는 장르적 특성을 확보해주는 대표적
인 노래로 문호월 작곡의 <노들강변>을 들 수 있다.26) 이 곡은 당시 상대 장르였던 트로트와 
가장 변별되는 음악적 구성요소로서 경기민요 선법과 장단에 가장 충실하면서 대중적으로 인기
를 끌었던 곡이었다. 마찬가지로 재즈송 역시 번안가요의 차원을 넘어서서 한국작곡가들에 의해 
창작되면서 트로트와 신민요와 구별되는 양식적 특성을 확보하는 시점과 그것을 가능케 해주는 
곡들이 무엇이었는지에 대한 질문이 떠오른다. 

재즈송이 한국작곡가에 의해 본격적으로 생산되기 시작한 1935년과 1936년에 발매된 손목
인 작곡의 <낙화의 눈물>(Okeh 1889, 김능인 작사, 손목인 작곡, 이난영 노래)과 <감격의 그
날>(Okeh 1928,박용호 작사, 김송규 작곡, 김해송·이난영 노래)은 재즈송의 양식적 정체성을 가
늠하는데 중요한 실마리를 제공하는 곡이라 할 수 있다. 이 두 곡은 약간의 템포 차이는 있으나 
모두 스윙 재즈의 리듬위에서 미국의 딕시랜드 재즈에서 출발하여 1930년대 유행했던 빅밴드 
재즈 스타일을 그대로 수용하고 있으며 장조 조성위에 선율이 펼쳐지고 있다는 점에서 공통점
을 갖는다. 그런데 주목할 점은 장조 조성이라 할지라도 <종로행진곡>이나 <이태리의 정
원>(C.40704, 이하윤 작사, 에르윈 작곡, 仁木他喜雄 편곡, 최승희 노래)과 같은 번안 재즈송의 
경우에는 노래 선율에서 본격적인 7음계가 사용되고 있는데 비해 <낙화의 눈물>과 <감격의 그
날>은 모두 노래 선율이 장조 오음음계로 이루어져 있다는 것이다. 

사실 장조 오음음계라고 하는 음계적 특징은 트로트나 신민요에서 자주 볼 수 있는 것이기
에 재즈송의 노래 선율이 장조 오음음계로 되어 있다는 것은 재즈송의 변별성을 형성하는데 장
애가 되는 요소라 할 수 있다. 재즈송이 고유한 장르적 특성을 형성하는 데에는 <이태리의 정
원>처럼 본격적인 장조 7음계 선법에 기반한 노래의 출현이 결정적인 영향력을 가질 수 있겠지
만 막상 창작 재즈송의 경우에는 장조조성을 선택할 때 오음음계 위에서 선율을 전개하고 있다. 
그렇다면 같은 장조 오음음계 위에서 노래가 될 경우 신민요나 트로트와 구별되는 재즈송만의 
장르적 특성은 어디서 구현되는가 하는 질문이 떠오르게 된다.   

25) 자세한 음반 정보는 부록의 표를 참조하시오. 
26) <노들강변>이 신민요라는 장르에서 어떤 의미를 차지하는가는 이소영, “문호월의 신민요에 나타나는 민요 양

식”, 만당 이혜구 박사 백수송축논문집(만당이혜구박사백수송축논문집간행위원회, 2008), 499-503을 참조하
시오. 
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(악보 1)   <감격의 그날> (전주 8마디) 

 

<악보1>의 <감격의 그날> 전주를 보면 음고 관계에서는 장조 오음음계 안에서 진행되는 노
래 선율의 윤곽에서 크게 벗어나고 있지 않다. 그러나 전주의 첫 시작부터 점16분쉼표가 나오
고 32분음표로 시작하는 것으로 기점으로 하여 시종일관 싱코페이션으로 16분음표와 32분음표
가 결합된 빠른 템포의 스윙 리듬이 전개되고 있음이 확인된다. 간주는 이보다 한발 더 나아가 
트럼펫을 비롯한 금관악기가 16분음표나 8분음표로 이루어진 반음계 상행 진행을 빈번히 보여
주고 있는데 이러한 진행은 당시 기존 재료로 여겨지는 트로트나 신민요적인 선율진행에서 보
기 힘든, 재즈적인 선율 특성을 효과적으로 보여주는 것이라 할 수 있다.27)  

 
(악보 2)  <감격의 그날>  간주  

 
그러므로 재즈송의 큰 특징은 음고적 관계를 보여주는 선법에 있다기 보다는 주로 리듬과 

빅밴드 스타일의 악기 편성과 수법 등에서 찾을 수 있다. 이 곡은 트럼펫, 트럼본, 색소폰, 클라

27) <감격의 그날>에 대한 악기 파트의 전주 및 간주, 나아가 보컬에 대한 자세한 음악적 분석은 성기영, “1930
년대 우리나라 ‘재즈송’ 연구-작곡가 김송규의 작품을 중심으로” (경희대학교 석사학위논문, 2009) 18-40을 
참조하시오.
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리넷, 바이올린, 기타, 베이스, 드럼 등으로 구성되어 있는데 이러한 편성은 1920년대와 30년대
의 고전적인 재즈 빅밴드 편성에 해당한다. 기타와 베이스는 래그타임 형태의 4비트의 리듬을 
전개하면서 드럼은 스윙느낌의 반복적인 패턴을 보여주고 있다. 

이렇듯 음악적으로 재즈송의 음악적 정체성을 타 장르와 다르게 분명히 보여줌으로써 재즈
송 특유의 이국적 취향과 도시적 취향을 가장 강력하게 드러내는 곳은 전주와 간주 등 기악파
트에 있다. 이러한 현상은 <감격의 그날> 뿐만 아니라 1930년대 후반 창작된 재즈송의 다른 곡
들에서도 공통적으로 나타난다.  

(악보 3) <낙화의 눈물> 전주  

<낙화의 눈물>은 전체적으로 4비트 리듬 위에서 전주에서 점 16분음표가 32분음표가 결합
된 붙점 리듬의 연속적 진행을 통해 역시 스윙 재즈의 리듬을 잘 보여주고 있고(악보 3) 간주
부분에서 재즈피아니즘을 살짝 맛보기식으로 보여주는 피아노 솔로와 그 뒤를 잇는 트럼펫의 
솔로 역시 미국 초기 재즈 스타일을 연상시키는 부분이다.(악보 4)  

  
(악보 4) <낙화의 눈물> 간주 

 
이에 비해 두 곡의 노래 선율은 장조 오음음계로 이루어져 기악 파트에 비해서 상대적으로 
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당시 한국 대중들에게 익숙한 패턴을 보여준다. <낙화의 눈물>(악보 5)의 노래 선율은 2/4박자
의 장조적인 신민요 풍28)으로 되어 있고 <감격의 그날>(악보 6)은 싱코페이션 리듬이 많이 사
용되어 재즈송다운 리듬 특징을 비교적 잘 보여주고 있으나 역시 간주나 전주에 비하면 장조 
오음음계선율 패턴에 기반하고 있다. 

(악보 5) <낙화의 눈물> 노래 선율

 

(악보 6) <감격의 그날> 노래 선율

28) 장조 오음음계(do-re-mi-sol-la)로 이루어진 신민요로는 <닐니리 새타령>, <피리소리>, <이팔청춘>, <아리
랑 낭낭> 등이 있는데 이 곡들은 반주 리듬이 룸바, 스윙, 폭스 트로트로 되어 있어 신민요라는 곡종명을 달
고 있으나 재즈송이라고 해도 무방한 작품들이라 할 수 있다. 필자는 신민요의 여러 선법적 특성을 논구하면
서 장조오음음계를 두음이 생략된 장·단음계라는 카테고리 속에 두음 생략된 장음계(요나누끼 장음계)로 명명
하여 고찰한 바 있다. 이소영, “일제강점기 신민요의 혼종성 연구”, 110-113.
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이렇듯 전주와 간주에서는 당시 새로운 미국식 대중음악의 기법으로 유입된 재즈 기법이 사

용되며 노래 선율에서는 대중들에게 상대적으로 익숙한 장, 단조 오음음계적인 선법이 사용되고 
있음으로써 낯섬과 낯익음, 이국성과 토속성이 기악과 노래를 통해 역할배분 식으로 공존하고 
있는 것이 당시 1930년대 중반 이후 창작 재즈송에서 발견되는 공통된 현상이라 할 수 있다.   

이상에서 창작재즈송의 특징을 정리해보면 스윙리듬과 빈번한 싱코페이션, 경쾌한 4비트 위
에서 진행되는 빠른 2박자 등의 리듬적 특징으로 나타나고 전주 및 간주에서 빈번한 반음계적 
패시지 사용과 함께 전형적인 빅밴드 재즈 스타일의 악기 편성 등을 들 수 있다. 노래 선율은 
번안재즈송이 7음계 장조 선율 위주로 된 것에 비해 창작재즈송의 경우 장조오음음계에 기반한 
선율 진행으로 요약된다. 그러나 1930년대 말에 이르러 재즈송의 하부유형으로 블루스가 유행
하게 되는데 이때는 템포와 리듬, 선법 면에서 앞의 두곡과는 다른 양상으로 전개되는데 이는 
다음 장에서 다루고자 한다.  

  
III. 재즈송과 인접 장르의 혼용 양상 
1. 블루스의 유행- 트로트와 경계 넘기

1930년대 중·후반의 창작 재즈송은 장조 오음음계위의 선율이 빠른 스윙 리듬을 타고 경쾌
한 분위기 스타일로 전개되었지만 1937년 중일 전쟁 이후 전시 체제의 엄혹한 분위기가 사회전
반에 드리움에 따라 재즈송의 하위 장르로서 블루스가 유행하면서 “재즈송의 향락적인 의식이 
점차로 블루스의 애상적인 분위기로 변모해 가는 양상”29)을 띄게 되었다. 특히 한국 작곡가들에 
의해 창작된 <외로운 가로등>(Victor KJ 1317, 이부풍 작사, 전수린 작곡, 황금심 노래), <희망
의 부르스>(Columbia 40841, 박영호 작사, 이용준 작곡, 仁木他喜雄 편곡, 박향림 노래) <다방
의 푸른꿈>(Okeh 12282, 조명암 작사, 김해송 작곡, 이난영 노래) 등이 1930년대 말에 유행했
던 블루스에 속한다. 

 이 곡들은 대체로 단조 트로트 선법으로 노래선율이 전개되면서 가사의 정서 역시 신파적
인 애상성을 띠고 있어 트로트의 모드와 많은 부분이 공유되고 있다. 전형적인 블루스 양식과 
정서를 그대로 받아들이기 보다는 미국 본토의 블루스 이디엄과 이미 한국에 자리잡은 트로트
적 선법과 정서가 함께 융합되면서 넓게는 동양적, 좁게는 조선적인 변용이 일어났던 것이다.  

예컨대 <외로운 가로등>(악보 7)의 노래 선율은 단조 트로트 선법 안에서 전개되고 있다. 특
히 7-8마디의 종지형은 La-Si-do-mi-do-Si-La의 선율 윤곽을 보여주고 있는데 이는 트로트
에서 많이 사용되는 선율 유형30) 중 하나에 해당하는 것이다. 
29) 장유정, 오빠는 풍각쟁이야:대중가요로 본 근대의 풍경, 100. 
30) 신혜승, “1945년 이전 트로트 가요의 선율 유형”,인문과학 31(성균관대학교 부설 인문과학연구소, 2001), 

294-311 참조. 신혜승은 이 글에서 1927년에서 45년사이에 만들어진 109곡의 대중가요를 분석하는 가운데 
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(악보 7) <외로운 가로등> 전주와 노래 

그러면서도 전체적으로 느린 삼연음부가 주조를 이루는 블루스리듬과 전주, 간주에서 빈번한 
반음계적 상행 패시지(악보 8)는 트로트에서 잘 나타나지 않는 블루스를 포함한 재즈송에서만 
자주 발견되는 특징적 음형이다. 

 

(악보 8)  <외로운 가로등>의 간주 
 

 

16개의 선율 공식을 분류하였다. 신혜승은 첫 4마디를 기준으로 하는 제시부분의 선율 공식으로 유형화를 시
도하였다. 그러나 나는 곡의 종지형도 그 곡의 인상을 결정하는데 중요하기 때문에 선율 유형을 적용할 때 종
지형도 함께 관련을 시킬 필요가 있다고 본다. 이런 관점에서 보면 <외로운 가로등>의 7-8마디의 종지형이 
트로트 선율 유형의 A-6(A-B-C-(E)-C-B-A)에 해당한다. A-6을 비롯한 트로트에 자주 사용되는 선율 공
식에 대해서는 신혜승, “1945년 이전 트로트 가요의 선율 유형” 299를 참조하시오.  
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(악보 9) <희망의 부르스>  

 

(악보 9)의 <희망의 부르스>는 <외로운 가로등>보다 선법적으로 훨씬 더 복잡한 구조를 보
여준다.  노래의 시작선율은 'la-si-do-mi'31)로 시작하면서 전체적으로 단조 트로트 선법을 기
조로 하면서도 간주부분에 오면 15마디에서 화성단음계의 7음이 나오고 17-18마디는 잠시 동
주음적 전조(dm → DM)를 통해 장조조성으로 바뀌다가 다시 단조 트로트 복귀하여 종지하는 
형태를 보여준다. <희망의 부르스> 역시 노래 선율은 익숙한 트로트 선율을 구사하면서 전주와 
간주에서 최대한 블루스적인 느낌을 풍김으로써 트로트와의 차별성을 보여주고 있다.32) 이러한, 
트로트의 신파적 정서와 선법이 블루스의 리듬이나 조성감과 함께 결합된 블루스를  트로트풍
의 블루스, 혹은 블루지(blusy)한 트로트로 정리할 수 있을 것이다.

김송규의 <다방의 푸른꿈>(악보 10)은 1939년 첫 발매 당시 ‘유행가’로 곡종명이 표기되었
던 곡이다. 그러나, 실제 노래를 들어보면 재즈송이란 곡종명으로 표기되지는 않았더라도 재즈
송의 장르적 특성을 가장 잘 보여주는 곡으로 평가된다. 이 곡은 당시 한국인 작곡가로는 거의 
최초로 블루 노트(blue note)를 제대로 사용하며 가수 이난영 역시 슬라이딩 기법을 잘 사용하
고 있어 본격적인 블루스의 시발을 보여주고 있다.33) 즉 악기 편곡과 의존하지 않고 노래 선율 
31) 신혜승이 분류한 선율 유형 중 A-9(A-B-C-E)에 해당한다. 신혜승, “1945년 이전 트로트 가요의 선율 유

형”, 299. 
32) 仁木他熹雄이 편곡한 <희망의 가로등>의 간주에서 단조 조성이 장조조성으로 바뀌다 다시 노래의 단조조성

으로 복귀하면서 장·단조 조성이 공존하는 것은 블루 노트의 장, 단 3도의 혼용의 연장선으로 생각할 수 있는
데 같은 편곡자, 仁木他熹雄이 편곡한 <청춘계급>에서도 동일한 수법이 발견되고 있다.   

33) 1950년대 블루스 곡이었던 <워싱턴 블루스> 경우만 보더라도 노래 선율은 단조 트로트 오음음계의 연장선상
에서 자연단음계 선법을 받아들이고 있고 여기에 화성단음계의 7음과 블루 노트가 매우 제한적으로 사용되었
을 뿐 블루스 모드는 악기 음색과 가창의 노래 창법, 3소박4박자의 블루스 리듬 등으로 실현하고 있다. 자세
한 내용은 이소영,“1950년대 한국 대중음악의 이국성”, 대중서사연구 18(대중서사학회, 2007), 50-51 참조
하시오. 그러므로 1930년대 뿐만 아니라 1950년대까지도 블루스 음계를 본격적으로 사용한 노래는 나타나지 
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자체만으로 블루스적인 기법이 녹아들어간 노래로서 최초라는 의미를 가지고 있는 것이다.  

(악보 10)  <다방의 푸른 꿈>  

 
먼저 이 곡의 노래 선율을 보면 첫 4마디에서 블루 노트의 운용이 잘 나타나고 있다. 12마

디에서 음계내의 제 3음에 해당하는 c#음이 14마디에서는 c 제자리음으로 노래되고 있다. 이에 
따라 화음 역시 12마디에서 A장3화음이 14마디에서 a단3화음으로 바뀌면서 장·단조 조성이 교
차되는 양상을 띤다. 그러다가 15마디부터는 노래 선율이 단조 트로트 선법 위에서 진행되고 
있는데 특히 주목되는 지점은 21-22마디이다.(악보 11) 이 곡의 클라이맥스에 해당하는 이 부
분에서 출현하는 선율 음형은 ‘Mi-La-Si-do-Si-La’이다. 이 부분은 전반부에서 블루스 선법이 
연출하는 재즈적인 모드가 당시 가장 익숙하면서도 유행하였던 트로트 모드로 급격히 전환되는 
부분이기도 하다. 상대적으로 낯익고 토착화된 선율 유형으로 클라이맥스를 만들어내는 것은 수
용자들에게 익숙한 것에 기대어 자기 동일시를 이루게 하는 대중음악의 통속성을 제대로 간파
하고 있는 작곡가의 의도가 돋보이는 부분이라 할 수 있다. 23-26마디에 이르는 넷째 프레이즈
는 8개의 시퀀스(sequence)34)를 거쳐 c#음에 도달한다. 앞에서 도달한 클라이맥스를 이완시키며 

않았던 상황에서 <다방의 푸른꿈>은 세계대중음악의 중심과 동시대적인 어법을 구사하고 있기 때문에서 한국
대중가요사에서는 매우 앞서나간 곡이라고 볼 수 있다.

34) 23-24마디에서 나타나는 8개의 시퀀스란  a-f, a-e f-d, e-c, d-B, c-A, B-G#, A-E를 가리킨다. 이때 화
성적 고려로 인하여 단3도 관계가 변화된 부분은 두 번째와 여덟번째 시퀀스이다. 둘째 시퀀스에서는 g-e대
신  a-e로, 8번째 시퀀스가 A-F 대신 A-E로 음정이 변형되어 전개되었다. 여기서 화성적 고려란 다음과 같
은 것이다. 16마디 f음을 대체한 e음의 출현한 이유는 17마디에서 E major chord가 나오게 되는데 이를 화
성진행상 자연스럽게 유도하기 위해서는 vii화음에 속하는 d minor chord보다는 iv도 화음인 a minor chord
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종착점을 향해 하강하는 부분인데 종착음 c#음은 노래의 첫 프레이즈로 다시 되돌아가는 시작
음이기도 하다. 

   
(악보 11) <다방의 푸른꿈> 후반부 

    

이 곡은 조성적으로는 A Maior에서 시작하여 a minor로 끝나고 있고 선법적으로는 블루스 
선법과 단조 트로트 선법의 교차로 이루어져 있는 ABA의 3부분 형식에 해당한다. 원래 블루스 
형식이 4마디가 한 부분이 되는 aba(12마디)의 3부 형식인데 비해 이 곡은 각 부분이 8마디의 
한 악절로 되어 있어 24마디의 확대된 ABA형식으로 되어 있다는 것도 블루스와의 연결 및 변
화를 잘 보여준다고 할 수 있다. 

요컨대 <다방의 푸른꿈>은  조성적 특성과 선법적 특성이 교차하고 단조적 특성과 장조적 
특성이 교차하고 트로트라고 하는 익숙한 어법과 블루스의 낯설은 기법이 함께 함으로써 이국
성과 토착성을 유기적으로 융합시킨 곡이다. 그러므로 이 곡은 재즈송, 유행가 등의 장르간의 
경계를 뛰어 넘어 장르 미학으로 설명될 수 없는 개성적인 작가적 역량에 우리의 미적 관심을 
집중케 하는 곡이라 할 수 있다.       

2. 재즈송과 신민요의 경계넘기 

장르혼용 양상은 선율, 리듬, 화성 뿐만 아니라 악기편성과 그에 따른 음색 등에서도 나타나
고 있기 때문에 장르 혼용 양상 역시 악기편성과 음색의 융합에서 발견될 수 있다. <이별전야>
의 경우 간주에서 피리 사용은 신민요적인 기법과 혼용된 것으로 볼 수 있다. 장르의 양식적 정
체성은 선법이나 리듬뿐만 아니라 재즈송 특징으로 빅밴드 악기 편성과 수법을 들었듯이, 악기

가  나오는 것이 필요하기 때문에 d minor chord의 3음인 f음 보다는 a minor chord의 5음인 e음으로 전개
될 필요가 있게 되는 것이다. 
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나 음색, 가창 주법 등을 통해서도 확립되기 때문에 장르 혼용양상도 이러한 요소들이 서로 섞
였을 때 일어나게 되는 것이다. 

<이별전야>는 볼레로 리듬을 바탕으로 전주에서 화성단음계의 7음과 가락단음계의 6, 7음이 
등장하고 있고 반음계 패시지가 매우 빈번하게 등장하는 곡이다. 또한 노래 선율에서 선법은 장
조 오음음계를 바탕으로 하면서도 싱코페이션 처리가 만만치 않은, 좀더 당시 노래 양식에서는 
복잡해지고 진화된 곡에 해당한다. 여기에 피리가 간주에서 솔로파트를 맡으면서 역시 재즈적인 
싱코페이션 리듬 처리를 원만하게 해 내고 있는데 당시 최첨단 수법으로 여겨졌을 재즈적인 어
법을 향토적인 모드와 융합시키려는 작가의 의도가 잘 드러나는 곡이라 여겨진다.   

(악보 12)   <이별 전야>  

 

(악보 13)  <이별 전야> 간주의 피리 솔로 부분

또한 곡종명이 신민요로 되어 있는 <단풍제>는 박영호가 작사하고 오케 관현악단의 반주위
에 여자 가수와 함께 노래를 한 것으로 뒤에서 언급할 <천리춘색>과 비슷한 음악적 특징을 가
지고 있다.35) 선율과 리듬 등 음악텍스트 상에서 좀 더 신민요 풍의 어법이 재즈의 그것과 뒤
35) 가사지가 발견된 <천리춘색>은 <단풍제>와 비슷한 시기에 발매된 것으로 같은 회사에서 같은 작사자(박영
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섞여 나타나고 있기 때문이다. <단풍제>의 음악적 특징을 전체적으로 개괄하면 남도계면조 선
법위에서 12/8박자의 약간 느린 자진모리 장단이 전개되고 있고 2소박 집합과 3소박 집합이 교
대되는 헤미올라 리듬이 곡 전반에 구조적으로 사용되고 있다.   

 

(악보 14) <단풍제> 

노래선율 2-3마디에서 f음이 짧은 시가로 e음을 장식하고 있음을 확인할 수 있는데 이러한 
음형은 전형적인 육자백이토리의 꺾는음에 해당한다. 다른 한편으로 반주부분에서 하와이언 기
타의 슬라이딩 연주가 재즈적인 정취를 풍김으로써 전체적으로 봤을 때 남도 계면조의 음악적 
양식과 재즈적인 양식이 융합된 곡이라 할 수 있다. 또한 작곡가가 남도계면조의 재료를 기존 
민요에서 통용되어온 전통적인 한이나 설움을 담아내는 틀로 사용하지 않고 블루스나 재즈적인 
느낌과 결합시켜 새로운 색깔의 한국적인 재즈나 블루스를 개척한 곡으로 볼 수 있다. 

호)와 같은 콤비의 가수(김해송·이은파)들이 연주한 것이고 반주의 음악적 특징도 비슷하기 때문에 같은 맥락
의 곡이라 할 수 있다. <천리춘색>의 가사지에 김송규가 작·편곡을 하고 오케관현악단이 반주한 것으로 되어 
있기 때문에 편곡자 정보를 알 수 없는 <단풍제>도 김송규가 편곡을 맡았을 것으로 추정할 수 있다. 
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<천리춘색> 역시 <단풍제>와 함께 재즈와 민요의 융합을 시도한 곡이다. <천리춘색>은 <단
풍제>보다는 조금 빠른 템포의 자진모리장단 계열에 속하는데 반주 편곡은 관악기 연주가 장조
성과 단조성을 왕래하는 재즈적인 음악 편곡에 기반 한다. 또한 반주의 재즈적 질감을 바탕으
로, 노래에서는 변형된 전통적 시김새가 곡 중간 중간에 도입되는데 그 결과는 한국적인 정서와 
외래적인 정서가 자연스럽게 교차되고 융합되는 것으로 특징 지워진다.

(악보 15) <천리춘색> 전주

 
위 악보를 보면 Sol(d)-La(e)-do(g)-re(a)-mi(b)'의 신경토리36) 음계에서 La(e)를 의도적으

로 약간 낮게 내어 La♭음(e♭)에 가깝게 내다가 그다음 마디에서 반음이 올라가 La 제자리음
을 내고 있다. 이와 같이 전주나 간주에서 양악 관악기가 La음을 반음정도 (전주 2마디의 e♭
음) 낮게 내다가 다시 3마디에서 제 피치를 내는 것은 재즈나 블루스에서 음계의 제3음이나 제
7음 등이 반음 낮은음과 제자리음을 섞어 사용하여 장조와 단조적 느낌을 동시에 구사하는 블
루 노트를 신민요 양식에 적용하려는 의도로 해석된다. 

(악보 16)  <천리춘색> 전주와 노래 시작 부분

36) 신경토리란 민요의 경토리에서 경토리 특유의 시김새와 피치적 특성은 거세시키고 평균율 음정으로 환원시킨 
음정구조(Sol-La-do-re-mi)만 차용하여 신민요에서 사용한 선법을 가리킨다. 신경토리에 대한 자세한 내용
은 이소영, “일제강점기 신민요의 혼종성 연구” 74-78 참조하시오.
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 또한 노래가 시작되면 마찬가지로 e♭과 e를 번갈아 사용되고 있으며 반주 역시 장3화음(C 
major chord)을 사용하다가 e♭이 나올 때는 단3화음(c minor chord)을 사용함으로써 차용화음
을 구사한다. 이러한 음악 처리는 전주에 이어 노래에서도 장조성과 단조성을 왕래하는 블루스
적인 느낌과 상통하게 하려는 의도에서 비롯된 것이라 할 수 있다. 

이렇게 신경토리 악곡에서 사용된 음계의 제 2음에 대한 변화음을 전통이디엄과 연관시켜보
면 진경토리의 제2음이 적용된 것으로 해석할 수 있고 다른 한편으로는 재즈나 블루스에서 많
이 사용된 블루노트가 적용된 것으로도 해석이 가능해진다. 민요 토리와 블루노트의 사용을 공
통지점에서 만나게 하는 음악 처리는 신민요와 재즈송의 장르 혼용양상을 드러내주는 중요한 
지점이다.  

이상에서 민요의 음악 어법과 재즈양식이 결합된 장르혼용 양상을 살펴보았다. 민요적 선법
과 장단이 차용음이나 블루노트를 사용한 장-단조 선법의 공존을 통해 재즈 양식과 융합되는 
양상이 표출되었는데 이는 신민요와 재즈송의 혼합이라고 할 수 있다.  

 

IV. 외래장르의 토착화와 음악적 변용
재즈송은 1930년대 경성으로 상징되는 식민지 근대의 도시 소비문화의 대중적 욕망을 가장 

모던한 형태로 담아내었던 재즈의 인기에 힘입어 생산된 가요였다. 그러므로 재즈송이  지향하
는 음악적 방향 역시 일본적인 느낌이 덜 착색된 유럽이나 미국 등 서구 대중음악의 직접적인 
수용으로 여겨져 왔다. 엔카의 영향을 직접적으로 받은 트로트나 한국의 민요적 양식과 일본의 
엔카적 양식이 혼합된 신민요와는 거리가 먼, 서구 대중음악의 여러 하부 장르, 즉 재즈와 팝
송, 샹송, 라틴 음악 계열의 대중가요를 망라하는 것으로 알려져 왔던 것이다. 이러한 재즈송의 
특성은 1930년대 대중가요의 양대 주류 장르라 할 수 있는 트로트와 신민요의 이분법적 지형에 
균열을 내며 한국대중음악의 스펙트럼을 넓히는 새로운 장르로 주목되기 충분하면서도 외국번
안가요가 주를 이루는 것으로 인식된 까닭에 한국 작곡가들이 창작한 재즈송의 음악적 특징은 
그간 주 연구의 대상에서 비껴나 있었다. 

이러한 문제의식 하에 본고에서 필자는 한국 작곡가에 의한 창작 재즈송의 음악적 특성을 
규명하였다. 나아가 본고는 기존 장르에 해당하는 트로트나 신민요의 음악적 특성을 재즈적 어
법과 혼합시켜 당시 식민지 조선의 대중적 감수성에 조응하는 토착적 변용을 어떻게 이루어내
었는지를 조명하였다. 요컨대 1930년대 후반에 들어서면서 신민요나 트로트는 이미 당시 대중
에게 익숙한 음악양식이었던 까닭에 재즈송이 번안가요에서 창작 가요로 전환되는 과정에서 익
숙한 기존 양식을 부분적으로 차용하면서, 상대적으로 낯설지만 ‘모던’의 중심으로 강력한 매력
을 가지고 있었던 미국 중심의 서구대중음악의 어법들을 수용하는 음악전략을 취했던 것이다. 
이렇듯 재즈송과 타장르의 혼용은 이미 한국청중에게 익숙한 트로트나 신민요와 같은 기존 장
르의 어법이 상대적으로 새롭고 낯선 타자로서 인식된 재즈적 양식을 토착화하는데 차용된 것
으로서 이는 재즈송이 한국대중가요의 자장(磁場)속에 안착하고 토착화되는데 필요한 문화변용
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으로 이해될 수 있을 것이다.     
사실 장르 연구에서 장르 혼용 양상은 장르마다 고전적인 형식이 세워지고 난 뒤 새로운 실

험이 뒤따르는 가운데 하나의 작품에 이질적인 장르적 특성이 서로 혼합되는 것을 의미한다. 그
러므로 이러한 장르혼용은 20세기 후반의 문화적 특징과 연관되는 것이고 퓨전과 혼종이 대세
를 이루는 시기의 키워드라 할 수 있다. 그러므로, 이를 1930년대 한국 대중가요 분석의 틀로 
적용하는 데에는 논리적인 비약이 따를 수 있을 것이다. 그러나 본고에서 살핀 것처럼 재즈송의 
토착적 변용 과정에서 타 장르의 음악 요소를 차용하거나 융합시켰다는 1930년대의 역사적 사
실은 대중음악에서 장르적 특성이 일정한 패턴으로 정착되는 시기에서 오히려 각 장르간 상호 
교차 및 음악 요소간의 혼합이 일어났다는 것을 의미하는 것이다. 이는 역설적으로 ‘애초에 다
른 장르와 분리된 채 독립적인 순수성을 확보하는 장르란 존재하지 않는다’라는 사실을 반증하
는 것이기도 하다.37) 

이렇듯, 장르가 성립하는 초기 단계에서 부터 장르 혼용이 이미 내재되었다는 것은 우리로 
하여금 장르 혼용양상의 결과에 해당하는 음악 텍스트 상에서 양식적 혼종에만 초점을 맞추는 
것에서 벗어나 그 원인이 되는 사회적 맥락이 무엇인지에 궁극적인 관심을 갖게 한다.  작품을 
통한 장르 분석이 결국 ‘해당 장르의 관습을 개별 작품이 표준적으로 얼마나 잘 따르고 있는지 
아니면 이를 초월하거나 이탈하고 있는지, 다른 이질적인 요소들이 어떻게 섞여 있는지’ 등 일
종의 성분 분석에 한정되기 보다는 궁극적으로는 이러한 분석을 바탕으로 하여 장르 혼용 양상
의 사회적 맥락을 고려하면서 음악 실천에 참여하는 주체들 사이의 사회적 연동성에 초점을 맞
추어야 한다는 것이다.  

이러한 관점을 다시 1930년대 식민지 근대라고 하는 사회적 문맥에 적용시켜보면, 식민자
(일본인)와 피식민자(한국인)간의 상호 관계가 직접적으로 이루어지는 접촉영역38)의 한 부분인 
녹음 공간에서 작곡주체와 편곡주체의 관계가 규명되어야 하는 문제가 남는다. 편곡주체가 중요
해지는 이유는 대중음악의 특성상 이미 관습화되고 정형화된 노래 선율에 대하여 편곡을 통해 
작가 고유의 역량이 주도적으로 발휘되고 기악파트의 양식적 실험을 통해 장르의 견고한 틀을 
창조적으로 붕괴시키거나 역으로 특정 이디엄을 양식화시킴으로써 장르적 특성을 더욱 강화시
키는 등 음악 실천을 주체적으로 담보하는 공간이 매우 넓게 확보되기 때문이다. 특히 음악을 
전문적으로 교육받거나 실용음악 현장의 역사가 10년이 채 안되는 대중음악사의 초기 단계에서
는 상대적으로 간단한 음악하기(musicking)라고도 할 수 있는 단순한 가요 형식의 작곡보다 악
기수법 및 화성 전개원리 등을 섭렵해야 하고 음악적인 전문성이 크게 드러나는 편곡에서 음악 
실연의 주체성이 더 크게 드러날 수 밖에 없었다.  

다시 재즈송으로 돌아가보면, <다방의 푸른꿈>이나 <천리춘색>처럼 한 작품에서 두가지 이
37) 장르 혼용에 대한 관점은 이를 긍정하는 태도와 부정하는 태도로 나눌 수 있다. 먼저 부정적 관점에서는 장

르 혼용을 최근의 현상으로 국한해서 보고 고전적 장르 자체를 훼손하는 불순한 행동으로 간주한다. 이에 반
해 장르 혼용을 긍정적으로 보는 관점에서는 기존의 장르 분류의 적절성에 의문을 던지며 한발 나아가 예전
에도 다른 장르와 분리된 채 독립적인 순수성을 확보하는 장르 예술은 존재하지 않았다고 보는 것이다. 이에 
대한 자세한 논의는 박승현·이윤진, “장르의 속성에 대한 고찰”, 97 참조하시오. 

38) ‘접촉영역’과 ‘미시정치’에 대한 이론적 개념과 이의 일제강점기 한국의 녹음산업에 대한 실제적 적용은 야마
우치 후미타카, “일제시기 한국 녹음문화의 역사민족지-제국질서와 미시정치”(한국학중앙연구원 한국학대학원, 
2009)를 참조하시오.      
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상의 장르관습을 따르는 음악적 요소가 노래 선율에 혼용된 경우도 있었지만 대부분의 곡들이 
이미 토착화된 음계를 노래 선율에 배치하고 재즈적 수법은 전주와 간주 등 기악 반주에 배치
하면서 노래와 악기간의 상호 작용 속에서 두 장르 이상의 음악수법이 공존하는 것을 확인할 
수 있었다. 그런데 이러한 경향은 1950년대 대중가요에서도 공통적으로 나타나는 현상이기도 
하다.39) 문제는 1950년대의 작곡과 편곡의 관계에서 제기되지 않았던 정치적 역학관계가 1930
년대라고 하는 식민지 시기에서는 녹음행위를 둘러싼 미시정치의 중요한 영역으로 대두될 수 
있다는 점이다. 1950년대는 한국작곡가라고 하는 동일한 주체의  음악 개입으로 작곡과 편곡이 
연결되는데 비해 1930년대는 많은 작품에서 편곡자와 기악 반주가 일본인일 경우가 많기 때문
에 노래와 악기 반주의 결합이 한국인과 일본인의 피식민-식민의 사회적 관계를 직접적으로 반
영하는가 아니면 한국인 스스로 작곡 및 편곡을 거쳐 악기 연주까지 담당함으로써 피식민-식민
의 관계를 간접적으로 반영하고 있는가라는 질문이 중요해지게 되는 것이다.40) 재즈송의 경우
에도 문예부를 포함하여 편곡주체가 명시되어 있는 총 45곡 중에서 29곡에 일본인 편곡자가 참
여하고 있는 것으로 보아 편곡의 비중은 단연 일본인 편곡자가 높은데다 콜럼비아 레코드사처
럼 경성에 취입소를 적극적으로 설치하지 않고 녹음을 주로 일본에 의존한 경우41) 현지의 일본
관현악단 반주 편곡을 일본인에게 맡겼을 것으로 예상되기 때문에 기록상 확인되는 수치보다도 
일본인 참여정도는 더 높을 것으로 추정된다. 

아무튼, 일제강점기 음반 정보가 완전하지 못한 관계로 작곡, 작사자에 비해 편곡자 및 연주
단의 정보를 제한적으로 얻고 있는 현 상황에서 많은 경우를 추측에 의존할 수 밖에 없눈 실정
이다. 본고에서 분석한 곡 중에서도 편곡자가 명시되어 있는 곡은 <희망의 브루스>(仁木他喜雄 
편곡), <천리춘색>(김해송 편곡) 두곡 뿐이다. 그러나 오케에서는 1935년부터 임시 스튜디오가 
설치되고 난 후 1938년 이후에는 제대로 된 스튜디오가 설립되었고42) 1939년 이후 김해송의 
곡에 일본인 편곡자자 등장하지 않는 점으로 미루어 1939년도에 오케에서 발매된 <다방의 푸른
꿈> 역시 김해송이 편곡했을 가능성이 매우 크다.43) 또한 같은 회사에서 1936년도에 발매된 

39) 1950년대 대중가요의 이국성을 논하면서 필자는 이국적인 모드를 나타내는 음악적 특징을 기악파트가 담당
하고 있고 노래 선율은 당시 대중에게 익숙하고 친밀한 트로트나 신민요에서 많이 사용된 5음음계로 이루어
진 노래가 많았음을 밝혔다.(이소영, “1950년대 한국 대중음악의 이국성”, 35-71)  

40) 여기서 간접적인 관계란 한국인 스스로 편곡을 했다 하더라도 일본 작곡가의 앞선 편곡 수법에 영향을 받았
을 것이기에 식민-피식민 관계에서 자유롭지 못했을 것이라는 점을 의미하는 것이다. 한편, 일제시대 일본인
의 조선음반에 대한 작곡 및 편곡에 대한 참여 사항은 “일제시대 음반제작에 참여한 일본인에 관한 시론:콜
럼비아 음반의 작곡 ·편곡활동을 중심으로”(『한국음악사학보』30(한국음악사학회, 2003), 71-812)을 참조하
시오. 

41) 야마우치 후미타카, “일제시기 한국 녹음문화의 역사민족지-제국질서와 미시정치”(125-149)에 의하면 빅타
는 1937년 봄에 한국 문예부 전용 스튜디오를 설치하였고 폴리돌은 간이스튜디오를 1932년에 설치하여 한국
에서의 녹음을 시도하였다. 또한 오케는 1937년과 1938년 사이에, 시에론은 1935년에서 1936년 사이에 전용 
스튜디오가 설치되었다. 콜럼비아와 태평은 1930년대 후반에 들어서도 다른 회사와 달리 스튜디오를 설치하
지 않았기에 일본에서 대부분의 음반들을 녹음했던 것으로 보인다. 콜럼비아의 1930년대 후반 음반들에 유독 
유행가나 재즈송에서 일본인 편곡자 이름이 많이 거론되는 것도 콜럼비아가 오케나 빅타와 다르게 음반 취입
을 주로 일본에서 한 것과 무관하지 않다고 본다. 

42) 야마우치 후미타카, “일제시기 한국 녹음문화의 역사민족지-제국질서와 미시정치”, 146-149 참조하시오. 
43) 김송규(김해송)의 곡이 일본인에 의해 편곡된 경우는 주로 콜럼비아사에서 취입된 것이고 김해송 자신이 편

곡했거나 편곡자 정보가 없는 경우는 오케에서 취입한 것으로 대별된다. 그러므로 취입 시기보다는 레코드 회
사의 경향성을 변별하여 편곡상황을 살펴볼 필요가 있다. 
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<감격의 그날>, <낙화의 눈물> 등도 편곡자 정보가 없는 상태에서 섣불리 작곡과 편곡의 관계
를 논하기가 어려운 실정이지만 오케의 가사지에는 박시춘, 손목인, 김해송 등 한국 작곡가들이 
주로 편곡자로 기록되어 있고 일본인 편곡자 이름이 발견되지 않는 것으로 보아서 콜럼비아, 폴
리돌 등의 타 회사와 다르게 한국인 편곡자와 반주자에 의해 완결적으로 실연이 이루어졌을 가
능성이 많다. 이 경우 <감격의 그날>과 <낙화의 눈물>, <천리춘색>, <다방의 푸른꿈> 등에서 
나타나는 악기 파트의 연주와 노래의 상호 작용은 동시대 재즈 및 블루스 어법을 능숙하게 구
사한 김송규, 손목인의 음악적 역량을 가늠하는 중요한 척도로 봐도 무방하리라 여겨진다. 아무
튼, 일제강점기 대중가요의 편곡 문제를 제대로 논구하기 위해서는 특정 장르보다는 전체 대중
가요로 시야를 넓혀 편곡자가 명확히 제시된 곡들을 한국인과 일본인으로 나누고 나아가 레코
드 회사의 스튜디오 설치 여부 및 일본인 참여 경향을 회사별로 구별 및 비교하면서 그 음악적 
특징을 밝히는 작업이 따로 요청된다.  

편곡의 주체가 명확히 밝혀지지 않는다 하더라도 확실한 것은 작곡 주체가 확실한 재즈송의 
노래 선율만을 볼 때는 장조오음음계나 신민요 및 트로트의 음악어법이 차용되어 당시 수용층
에게 보다 익숙한 언어를 구사하고 상대적으로 낯선 언어에 해당하는 기악파트에서 좀 더 본격
적인 재즈적인 기법을 구사했던 전략은 식민지 공간의 소비 주체의 감수성에 맞게 변용하는 토
착화로 볼 수 있다는 것이다. 더우기 이러한 수법이 1950년대 대중음악에서도 이국취향의 가요
를 생산할 때 동일하게 사용되었다는 점을 상기해보면 1930년대의 장르 형성에 관한 관습 및 
전통이 해방 이후에 그대로 지속되고 있음을 알 수 있다.  

끝으로, 일제강점기 대중음악의 장르 이해에 있어서 각 장르간의 경계를 넘나드는 장르 혼용 
양태를 구체적으로 파악하려는 시도는 당시 일제 강점기 대중가요를 트로트와 신민요의 양대 
장르라는 도식화된 인식에서 벗어나게 할 뿐만 아니라 ‘애초에 다른 장르와 분리된 채 독립적인 
순수성을 확보하는 음악 장르는 애초에 존재하지 않으며 다만 사회적으로 구성되고 구축된 것’
이라고 하는 장르에 대한 유연한 이해에 한발 더 가까이 다가서게 만들 수 있을 것이다.    
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곡목 곡종명44) 년도 작사 작곡 편곡 노래 반주 음반사 음반번호

그대 그립다 째즈송 3002 박병훈 佐佐紅華 복혜숙 콜럼비아째즈밴드 콜럼비아 40071B
종로행진곡 째즈송 3002 鹽尻精八 복혜숙 콜럼비아째즈밴드 콜럼비아 40071A

목장의 노래 째즈송 3003 복혜숙 콜럼비아 40089A

애의 광 째즈송 3003 베르디 복혜숙 콜럼비아 40089B

세동무노래 째즈송 3007 문수일 김영환 복혜숙 일축째즈밴드 이글

명사십리 째즈 3111 강금자 디어째즈밴드단 디어

명사십리 째즈소패 3111 강금자, 전수린 시에론관현악단 시에론 13A

허리우드행진곡 째즈 3111 강금자 디어째즈밴드단 디어

봄의 혼 째즈 3202 강금자 시에론째즈밴드단 시에론 31B

부세 째즈소패 3202 채규엽 채규엽 이명진 시에론관현악단 시에론 51A

허리우드행진곡 째즈 3202 이경설 시에론째즈밴드단 시에론 29A

사랑의 란데부 째즈코라스 3408 김동진 杉田良造
채규엽,안일파,정일

경,조금자

일본콜럼비아째즈

밴드
콜럼비아 40529B

사랑의 유레이

티
째즈코라스 3408 김동진 사로니 奧山貞吉

채규엽,안일파,정일

경,조금자

일본콜럼비아째즈

밴드
콜럼비아 40529A

고원의 새벽 째즈송 3502 조영출 임벽계 山田榮一 김용환 포리돌째즈밴드 포리돌 19173B

도성의 밤노래 짜쓰 3502 조영출 김탄포 김용환 포리돌 19173A

그대여 가자 째즈코라스 3503 김벽호 仁木他喜雄 임헌익,조금자
일본콜럼비아째즈

밴드
콜럼비아 40595A

잔듸밭 째즈코라스 3503 김벽호 仁木他喜雄 임헌익,조금자
일본콜럼비아째즈

밴드
콜럼비아 40595B

집시의 달 째즈송 3504 사라사테 삼우열 오케 1771

청공 째즈송 3504 김연월 오케 1771

라라 노래하세 째즈송 3506 김동진 仁木他喜雄 권영걸
일본콜럼비아관현

악단
콜럼비아 40617B

여로의 황혼 짜즈송 3506 김운탄 오리엔탈합창단 포리돌 19198A

즐거운 내 살림 째즈송 3506 김동진 奧山貞吉 권영걸
일본콜럼비아관현

악단
콜럼비아 40617A

서울명물 째즈송 3507 범오 奧山貞吉 강홍식
일본콜럼비아째즈

밴드
콜럼비아 40622B

제가 잰 척 째즈송 3507 범오 김준영 奧山貞吉 강홍식
일본콜럼비아째즈

밴드
콜럼비아 40622A

바람아 산들산

들
째즈송 3508 삼우열 오케째즈밴드 오케 1792B

상해릴 짜즈송 3508 김운탄 山田榮一 김용환 포리돌 19208A

우쿠레레뻬삐 째즈송 3508 삼우열 오케째즈밴드 오케 1792A

파이프의 연기 째즈송 3509 고마부 현동일 김해 일본빅타관현악단 빅타 49372B

당콩 째즈송 3510 삼우열 오케 1810A

몬테카를로의 

간난이
째즈송 3510 홍토무 박시춘 럭키보이 럭키 3503A

센트루이스블루

스
째즈송 3510 삼우열 오케 1810B

나는 가네 째즈송 3511 김해 빅타 49381A

<부록> 
                              재즈송 목록 (1930-1940): 연대순 
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서반아연가 째즈송 3511 박영호 문예부 강석연 태평관현악단 태평 8169A

유선형시대 째즈송 3512 이영일 유춘광 임양일 뉴코리아 1009

다시 못 올 이 

청춘
째즈송 3601 김웅 린데만 버튼크레인

일본콜럼비아째즈

밴드
콜럼비아 40655A

술주정뱅이 째즈송 3601 김웅 버튼크레인
일본콜럼비아관현

악단
콜럼비아 40655B

스윗 채리니 째즈송 3601 삼우열 오케 1842A

카보이노래 째즈송 3601 삼우열 오케 1842B

누가 너를 믿으

랴
째즈송 3602 이복본 빅타 49396B

자미있는 노래 째즈송 3602 이복본 빅타 49396A

귀한 보배 째즈송 3603 이복본 빅타 49401A

헛물만 켜네 째즈송 3603 이복본 빅타 49401B

그래도 언제든

지
짜즈송 3604 이일 추월영 김난방,임양일 뉴코리아 1012

내 사랑아 째즈송 3604 이복본 빅타 49407B

저 달을 보라 째즈송 3604 이복본 빅타 49407A

청공
째즈송블루

스
3604 문예부 김해송

오케째즈오케스트

라
오케 1883B

캐리오카 째즈송 룸바 3604 문예부 김해송,이난영
오케째즈오케스트

라
오케 1883A

환락의 밤 째즈송 3604 장재성 유춘광 김난방,임양일 뉴코리아 1015

나는 집에 안가 째즈송 3605 이복본 빅타 49410A

낙화의 눈물 째즈송 3605 김능인 손목인 이난영 오케패미리뮤직 오케 1889A

님 그리는 밤 째즈송 3605 이복본 빅타 49410B

즐겨라 청춘이

여
째즈송 3605 소화인 백파 최남용 태평 C8206

귀여운 그 눈 짜즈송 3606 강덕자 포리돌 19306B

다이나 짜즈송 3606 아크스트 강덕자 포리돌 19306A

다이나 째즈송 3606 범오 아크스트 腹部逸郞 강홍식,안명옥 콜럼비아째즈밴드 콜럼비아 40680A

봄이 왔네 째즈송 3606 고마부 이복본 일본빅타관현악단 빅타 49414B

유쾌한 시골영

감
째즈송 3606 범오 腹部逸郞 강홍식 콜럼비아째즈밴드 콜럼비아 40680B

맘 속의 꽃다리 째즈송 3607 홍희명 백우선,이복본 일본빅타관현악단 빅타 49418B

사랑의 물결 째즈송 3607 이고범 전수린 김복희,이복본 일본빅타관현악단 빅타 49419A

여름은 부른다 째즈송 3607 김춘수 스미스 백우선,이복본 일본빅타관현악단 빅타 49418A

청춘리듬 짜즈송 3607 쪼핸리 공등진 포리돌리듬보이스 포리돌 19314B

청춘의 추억 짜즈송 3607 김운탄 김용환 포리돌 19314A

오 내 사랑아 째즈송 3608 이복본 빅타 49423A

우리들의 봄이

다
부루스 3608 이용준 김시훈,이은파

조선밀리온오케스

트라단
밀리온 802B

인생타령 째즈송 3608 김용환 포리돌 19324A

집시합창 째즈송 3608 리듬보이스 포리돌 19324B

행복의 그날 째즈송 3608 홍희명 스미스 이복본 빅타 49423B

환락의 거리 짜즈 3608 이용준 이상춘 밀리온 801

검둥이노래 째즈송 3609 백우선 빅타

그리운 아미 짜즈송 3609 김용환 포리돌 19334A

눈물을 걷고 오

라
째즈송 3609 홍희명 스미스 이복본 일본빅타관현악단 빅타 49427B
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님이여 오늘밤

도
째즈송 3609 백우선 빅타

유카렐리 뻬삐 짜즈송 3609 포리돌리듬보이스 포리돌 19334B

이태리의 정원 째즈송 3609 이하윤 에르윈 仁木他喜雄 최승희
일본콜럼비아탕고

밴드
콜럼비아 40704A

청춘의 노래 째즈송 3609 고파영 전수린 이복본 일본빅타관현악단 빅타 49427A

향수의 무희 째즈송 3609 이하윤 최승희 仁木他喜雄 최승희
일본콜럼비아째즈

밴드
콜럼비아 40704B

남국의 달밤 짜즈송 3610 편월 공등진 김용환 포리돌 19345B

사랑은 물거품 째즈송 3610 박영호 문호월 이난영 오케 1920A

추억의 꿈노래 짜즈송 3610 김운탄 김용환 포리돌 19345A

감격의 그날 째즈송 3611 박영호 김송규 김해송,이난영 오케 1928A

당콩 짜즈송 3611 일지영 공등진 김용환, 리듬보이스 포리돌 19355B

땡똥땡똥 짜즈송 3611 김목운 공등진 김용환, 리듬보이스 포리돌 19355A

사막의 밤 째즈송 3611 이복본 빅타

앞집의 은순이 째즈송 3611 이복본 빅타

이별전야 째즈송 3611 박영호 김송규 이난영 오케 1928B

메랑코리 째즈송 3612 손안드레 오케 1940B

카푸리섬 째즈송 3612 김해송 오케 1940A

고향의 로맨스 째즈송 3703 박향노 김송규 김해송 오케 1966

구겨진 청춘 째즈송 3703 손목인 손목인 손안드레 오케 1967

나포리의 처녀 째즈송 3703 박향노 손목인 손안드레 오케 1967

목장의 로맨스 째즈송 3703 박향노 김송규 김해송 오케 1966B

애상의 블루스 째즈송 3704 문예부 김송규 김해송 오케 1977B

콜로라도의 달 째즈송 3704 박영호 손목인 손안드레 오케 1977A

아리랑 째즈민요 3705 이복본 빅타 49472

정열의 산보 째즈송 3705 김동진 奧山貞吉 채규엽 콜럼비아째즈밴드 콜럼비아 40756A

청춘의 향기 째즈송 3705 김동진 奧山貞吉 채규엽 콜럼비아째즈밴드 콜럼비아 40756B

검은 동자 째즈송 3706 김기태 태평 8297

상해블루스 째즈송 3706 문예부 문예부 김기태 태평관현악단 태평 8297A

명물남녀 째즈송 3707 범오 크루밋
레이몬드 

腹部
강홍식,안명옥 콜럼비아관현악단 콜럼비아 40768A

아듀 몬 파리 째즈송 3707 김해송 오케 12014A

춤추는 아가씨 째즈송 3707 현우 전기현 腹部良一 김인숙 콜럼비아관현악단 콜럼비아 40768B

황혼은 슬프다 째즈송 3707 손안드레 오케 12014B

라쿠카라차 째즈송 3708 손목인 김해송 오케 12044

미완성연가 째즈송 3708 손안드레 오케 12044

모던봉변 째즈송 3709 김병철 문예부 안일파 리갈관현악단 리갈 C412B

어두운 세상 째즈송 3709 팽환주 세레스 문예부 탁성록 리갈관현악단 리갈 C412A

그대의 환영 째즈송 3712 박루월 腹部良一 腹部良一 임원 리갈째즈밴드 리갈 C421B

하와이의 꿈 째즈송 3712 김해운 仁木他喜雄 임원 리갈째즈밴드 리갈 C421A

리라꽃은 피건

만
째즈송 3804 김해운 仁木他喜雄 임원 리갈관현악단 리갈 C437B

벽공 째즈송 3804 김해운 릭스너 仁木他喜雄 임원 리갈관현악단 리갈 C437A

꽃피는 녹지 째즈송 3805 박영호 이용준 仁木他喜雄 김해송 콜럼비아관현악단 콜럼비아 40811A

흘러간 목가 째즈송 3805 처녀림 이용준 腹部良一 박향림 콜럼비아관현악단 콜럼비아 40811B

청춘계급 유행가 3805 박영호 김송규 仁木他喜雄 김해송 콜럼비아관현악단 콜럼비아 40813A

다이나 째즈송 3901 김운하 아크스트 서영덕 김능자 오케 12206

싱싱싱 째즈송 3901 김용호 프리머 손목인 김능자 오케 12206
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항구의 블루스 째즈 3901 처녀림 腹部良一 腹部良一 박향림 콜럼비아관현악단 콜럼비아 40841B

희망의 블루스 째즈 3901 박영호 이용준 仁木他喜雄 박향림 콜럼비아관현악단 콜럼비아 40841A

항구의 무명초 부르스 3902 조명암 엄재근 엄재근 장세정 오케관현악단 오케 12213A

싱싱싱 째즈송 3905 문예부 프리머 腹部良一 손목인 리갈관현악단 리갈 C468B

외로운 가로등 부루스 3905 이부풍 전수린 황금심 일본빅타관현악단 빅타 KJ1317B

집시의 달 째즈송 3905 문예부 사라사테 腹部良一 손목인 리갈관현악단 리갈 C468A

다방의 푸른꿈 유행가 3910 조명암 김해송 이난영 오케 12282

비 오는 밤 블루스 3907 이하윤 이용준 仁木他喜雄 강남주 콜럼비아관현악단 콜럼비아 40860B

주장 한 구석 블루스 3907 이부풍 전수린 황금심 빅타 KJ1333B

나는 신사다 째즈송 4004 이복본 오케 20031

쓸쓸한 일요일 째즈송 4004 세레스 이복본 오케 20031

        

44) 본문에서는 장르 대표명을 ‘재즈송’으로 통일하였으나 목록에서 곡종명은 당시 실제 음원이나 가사지에 실려
있는 글자를 그대로 살려 적었다. 
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