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1부. 한국대중음악학회 워크숍

서울소닉 1980: 한국 팝의 지리학 

대중음악의 역사를 서술하는 한국에서의 관행은 ‘히트곡(및 그 음반)’과 ‘가수’를 중심으로 

전개되어 왔다. 그렇지만 이는 한국이라는 이질적 공간을 동질적으로 간주하는 것이며, 대

중음악과 연관된 복잡한 실천들이 전개되어 온 구체적 장소들에 대한 논의를 추상화하는 경

향이 있다. ‘서울소닉 1980’이라는 프로젝트는 1980년대를 대상으로 음악적 생산과 매개의 

실천들을 ‘누가 어디에서’에 강조점을 두고 조망하고자 한다. 이때 음악적 장소는 자연적으

로 주어지는 것이 아니라 문화적으로 축조(construction)되는 것이고, 이 축조 과정에서는 

여러 가지 힘들이 작용하고 때로는 서로 길항한다. 이는 단지 특정 곡의 제목이나 가사에 

특정 장소의 이름이 들어 있는가를 훨씬 넘는 문제로, 어떤 상상된 장소에서 음악 씬이 어

떤 힘들의 작용에 의해 형성되고 변환되는 문제다. 어떤 장소에 대해 신체가 경험하는 복수

의 서사들이 존재하고 그 의미에 대한 해석들이 서로 경쟁한다. 따라서 이 프로젝트는 음악

과 장소를 접속하려는 물질적 실천들, 그리고 서사를 통한 해석의 투쟁을 모두 포괄하고자 

한다. 이하 여섯 개의 사례들을 통해 이를 고찰하고자 한다.    

발표 1 

1980년대 여의도: ‘장소 없는’ 음악을 위한 장소 

신현준(성공회대학교) 

대중음악의 속성이 전국적 혹은 국제적 수준에서 대량으로 매개되는(mass-mediated) 것이

라면, 이를 특정한 장소와 고정되게 연관짓는 것은 불가능한 것으로 보인다. 특히 전국적 

인기 혹은 ‘히트’라는 목표를 달성한 대중음악 작품과 음악인들에게 장소의 문제는 거의 중

요하지 않아 보이고, 이런 음악은 장소성 없는 음악으로 인식된다. 역설적으로 들리지만, 

1980년대 한국에서 여의도라는 장소는 이런 장소성 없는, 혹은 장소성을 제거한 ‘방송용’ 

음악을 위한 장소였다. 악명 높은 언론통폐합 이후 양사체제(KBS와 MBC)를 확립한 방송산

업은 대중음악의 전국적 매개를 위한 필수불가결한 제도가 되었고, 이와 관련한 다양한 음

악 프로그램들을 정립해 나갔다. 따라서 여의도는 이 발표문들 가운데 음악 씬(scene)과 가

장 거리가 멀고 대중음악을 탈장소화(혹은 탈영토화)하는 상징적 공간에 가깝다. 그렇지만 

‘여의도’의 작동은 복수의 음악 생산자들의 물질적 실천들을 경유하지 않고서는 설명할 수 

없다. 1980년대 전반기 조용필, 이용, 전영록, 송골매, 이선희 등 TV방송을 주요 매개로 슈

퍼스타의 지위를 누렸던 가수들이 소속되었던 지구레코드에 속한 다양한 행위자들은 1980

년대 전반기(1980-4)의 변화된 미디어 환경 하에서 대중음악의 새로운 규준과 관습을 확립

했다는 점에서 특별한 중요성을 갖는다. 서울 교외(벽제)에 녹음 스튜디오와 배급(물류) 시

설을, 서울의 구도심(신문로)에 마케팅과 프로모션을 위한 사무소를 갖춘 지구레코드의 지

리적 배치는 여의도에서의 방송과 청계천에서의 유통(도매)이라는 실천들과 연계되어 1980

년대 성공한 음반사들의 지배적 모델이 되었다. 한편 1980년대 중반 이후 음반사로부터 투
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자를 받은 제작자(이른바 PD 메이커)들은 ‘기획사’라는 이름으로 여의도에 속속 자리를 잡

는 변화를 보인다. 이런 변화를 고려하면서 1980년대 주류 대중음악이 어떤 행위자들의 어

떤 장소들에서의 실천들을 통해 형성되었고, 그 과정에서 상이한 역할을 수행한 상이한 행

위자들 사이의 권력 관계가 어떻게 작동했는지를 살펴 본다. 

주제어: 여의도, 지구레코드, 1980년대, 주류 대중음악, 공간/장소 

   

신현준은 성공회대학교 동아시아연구소 조교수로 서울대학교 경제학과에서 지구화 시대의 

한국 음악산업으로 박사학위를 받았다. 그의 연구 주제는 대중음악과 음악산업이고 최근에

는 이를 도시 공간연구와 국제이주 연구로 확장하고 접속하고 있다. 주요 저서로는 [한국 

팝의 고고학 1960](한길아트, 2005), [빽판 키드의 추억](웅진닷컴, 2006), [레논 평전](리

더스 하우스, 2010) 등이 있다. 2006-7년 싱가포르국립대학 아시아연구소의 방문연구원을, 

2008년 레이든대학교의 방문교수를 역임했다. 국제 저널 Inter-Asia Cultural Studies의 편

집위원, Popular Music의 국제고문위원이다.    

발표 2

강남: 개발지구를 종횡한 신흥 가요의 맥을 좇아서

 

김필호(이화여자대학교) 

영동/강남지구 개발의 기원은  농촌지역이었던 한강 남동쪽으로 서울의 경계를 확장하려는 

박정희 정권 초반의  야심찬 계획으로까지 거슬러올라가지만, 그것이 실행에 옮겨진 것은 

경부고속도로의 건설로부터였다. 출발점인 제 3한강교(한남대교)를 기점으로 삼아 이 고속

도로와 평행을 달리면서 강남의 중심을 종단하는 강남대로는 정부의 강북 유흥업소 억제정

책에 쫓긴 나이트클럽 성인 밤문화의 남하 경로가 되었다. 이렇듯 강남의 종축을 타고 발전

한 성인문화는 혜은이의 ‘제 3 한강교’를 시작으로 주현미의 ‘신사동 그사람’으로 절정에 이

르게 된다. 안치행이 이끈 안타기획의 사례가 보여주듯, 유흥업소들과 비슷한 시기에 강남 

이전을 단행한 음반사 및 기획사들은 트로트와 디스코가 뒤섞인 강남 음악문화의 산실이 되

기도 했다. 

신개발지구 문화의 또 다른 단면은 방배동에서 삼성동까지 이어지면서 강남의 횡축을 구성

하는 지하철 2호선과 그 위를 달리는 테헤란로를 따라 살펴볼 수 있다. 트로트 성인문화와 

달리 강남 신흥 중산층의 생활양식에 부합하는 새로운 스타일의 음악, 특히 발라드와 청소

년 댄스 음악은 강북에서 이전해와 이 경로의 주변에 자리를 튼 명문중고들이 만들어 낸 이

른바 8학군과 깊은 관련을 맺고 있다. 이처럼 강남의 지리를 종축과 횡축으로 분석함으로

써, 당시 초고속 개발도상에 올라 있던 한국 사회 대중음악의 맥을 짚고자 하는 것이 이 글

의 목적이다. 

주제어: 강남개발, 트로트, 트로트 고고, 디스코텍, 발라드

 

김필호는 서울대학교 사회학과 및 동 대학원(석사)과 위스컨신 주립대 대학원(박사) 을 졸업
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했으며, 현재 이화여자대학교 국제대학원에서 박사후과정 연구원으로 재직 중이다. 대중음

악 및 대중문화 관련 연구로는 [얼트 문화와 록음악 1](한나래, 1996), “The Birth of 

Rok: Cultural Imperialism, Nationalism, and Glocalization of Rock Music in South 

Korea, 1964-1975”(2010), “Three Periods of Korean Queer Cinema: Invisible, 

Camouflage, and Blockbuster”(2011) 등을 공저했다. 

발표 3

구서울의 두 장소: 1980년대 신촌과 광화문

이기웅(연세대학교)

음악과 장소의 연관은 다차원적이고 다면적이다. 장소는 한편으로 음악의 생산, 유통, 소비

가 이루어지는 물질적 입지를 형성하며, 다른 한편으로 다양한 음악 관련 활동에 의미를 부

여하고 그 형태를 규제하는 담론적 구성물로 작용한다. 음악담론에서 장소는 종종 ‘씬’이라

는 말로 표현되곤 한다. 그러나 씬의 개념은 자칫 특정 음악 스타일 또는 창조적 주체를 한 

지역의 문화로 환원할 위험이 있다. 이 글에서는 이러한 위험을 피하기 위하여 장소성을 하

나의 지역에 고정되고 단일한 것으로 보기 보다는 복수의 과정으로서, 즉 복수 행위자의 공

간상 이동과 결합으로 이해함으로써 음악의 지역적 생산과 소비가 지닌 복잡한 국면을 밝히

려 한다. 구체적으로 이 글은 1980년대 신촌과 광화문이라는 공간에 초점을 맞춰 블루스 

프로젝트 밴드 신촌블루스의 궤적을 추적함으로써 당시 이 장소들이 어떤 방식으로 이들의 

음악 형성에 관여했으며, 그 이유는 무엇이었는지 조명한다.  

1984년 지하철 2호선 개통 전까지 신촌은 빈약한 경제적 자본과 풍부한 문화적/상징적 자

본 사이의 불균형을 특징으로 하는 지역이었다. 이 곳은 상업 및 교통 인프라의 미비로 상

대적으로 고립되고 낙후된 장소였으나, 미국 선교사들이 설립한 연세대와 이화여대의 존재

는 이곳을 서양적이고 모던하면서 자유롭고 지적인 이미지가 충만한 장소로 생산했다. 이러

한 자본 축적의 불균형은 이 곳을 주변화된 부르주아 인텔리와 젊은 보헤미언들의 피신처로 

만들었고, 이들은 다시 이 장소에 쾌락주의적 낭만과 창조적 예술의 기운을 불어넣었다. 신

촌의 이러한 이미지는 지하철 2호선 개통으로 외부와의 연결이 증대되면서 널리 확산되었

고, 이는 다시금 이 지역의 성격을 규정하고 문화적으로 생산하는 장소신화로 공고화되었

다.  

이에 반하여 광화문은 조선시대 이래 한국 정치의 중심지로서 권력과 돈이 집중되는 곳이었

고 다양한 일들이 도모되고 성사되는 전략적 요충지였다. 1980년대 이 지역에 산재한 다수

의 음반사, 기획사와 녹음실들 역시 이러한 맥락에서 권력의 구심력과 행위자들의 전략적 

계산의 효과로 이해할 수 있다. 그러나 음악산업으로서 이들의 ‘산업적’ 기능은 ‘음악적’ 기

능과 분리될 수 없었다. 이들은 지역적으로 분산된 아티스트들을 한데 모으고 그들 간의 협

업 네트워크가 확장될 수 있는 허브의 역할을 담당했으며, 이들 아티스트가 자신들의 음악

을 더욱 가다듬고 기량을 연마할 수 있는 프로페셔널한 환경을 제공했다. 이러한 관여를 통

해 ‘산업’은 음악/산업의 이분법이 암시하는 바 이상으로 음악의 미학적 형성에 기여하게 되

었다. 

이 글에서는 신촌블루스의 음악을 1980년대 신촌과 광화문이라는 두 개의 장소, 특히 전략
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적 지점들인 신촌의 레드제플린과 광화문의 랩스튜디오에 초점을 맞춰 추적한다. 이를 통해 

이 글은 신촌블루스의 음악이 신촌에 기반한 개인적 정체성과 광화문의 프로페셔널리즘이 

결합된 효과임을 주장한다. 

발표 4

대학로와 소극장: 1980년대의 어떤 돌파

최지선 (대중음악평론가)

1980년대에 이르러 TV 매체의 장악력이 증대한 반면, 그 외곽에서 생산•수용되는 음악(인)

들도 생겼다. 이를 흔히 ‘언더그라운드’라고 불렀는데, 이들은 TV 방송이나 ‘밤무대’ 대신, 

잘 만든 음반과 공식 콘서트를 매개로 한 실천을 모토로 삼았다.

1980년대 ‘언더그라운드’가 태동하고 성공하는 데에 발판이 된 공간은 소극장이다. 이 시기 

소극장 연극 운동의 흐름과 맞물려 소규모 극장들이 증가했다. 이곳들이 음악만을 전문으로 

하는 공연장은 아니었지만, 조동진을 위시하여, 들국화 같은 포크/포크 록 뮤지션들은 이곳

에서 열린 라이브 공연을 자신들의 돌파구로 삼았다. 그중에서도 1980년대 중•후반 이후 

중요하게 부각된 지역은 대학로이다. 1985년 거리 조성 사업의 일환으로 설계된 대학로와 

그 주변에는 주요 문예•종교 관련 기관과 단체들이 입지하였고, 광화문이나 신촌 등지에 있

던 소극장 무대가 점차 대학로로 이동하면서 이곳은 연극과 예술의 거리로 정착했다. 이외

에도 백화점이나 기업에서 만든 소공간이 중요한 공연 장소로 각광받았다.

이 음악인들의 음반을 다수 발표했던 동아기획이 1980년대 중•후반 무렵까지 ‘언더그라운

드’의 구심이 되었다면, 그 이후 조원익의 손을 빌어 서울음반에서 이루어진 기획들은 이들

만의 정서적 공동체를 형성하는 데에 기반이 되었다. 한편, 대학가와 노동현장을 중심으로 

생산•소통되던 음악들도 ‘합법적으로’ 소개되었는데, 특히 연극 무대와 긴밀한 관련을 맺었

던 김민기는 자신의 작품을 연출했음은 물론, 노래를 찾는 사람들의 태동에 직접적으로 영

향을 미쳤다. 이들과 비슷한 태도를 가졌던 돌, 신형원, 정태춘•박은옥 등에 이르는 포크 

음악들도 역시 대학로를 위시한 소극장 무대를 통해 전파되었다.

이상과 같이 포크/포크 록을 중심으로 한 ‘언더그라운드’의 음악이 어떻게 새로운 돌파구를 

모색했는지 대학로 지역의 소극장을 중심으로 살펴본다.

주제어: 대학로, 동아기획, 서울음반, 소극장

최지선은 성균관대학교 국어국문학과와 서울대학교 미학과 대학원(석사 수료)에서 공부했

다. 웹진 ‘웨이브’ 필진으로 대중음악평론가로 활동 중이며, 여러 매체에 글을 기고하고 있

다. 저서로 [오프 더 레코드, 인디 록 파일](공저, 1999), [한국 팝의 고고학 1960, 1970]

(공저, 2005), [한국의 영화음악: 1955~1980](2007) 등이 있다.

발표 5

낙원동: 소외된 자들의 낙원(樂園)에서 낙원(落園)으로
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송명하 (월간 핫뮤직)

낙원상가는 서울의 한 복판이라고 할 수 있는 종로구 낙원동에 1968년 지어진 건물이다. 

1980년대 전두환 정권이 들어서며 이전 나이트클럽, 바는 물론 호프집, 음악감상실이나 음

악다방 등에서 이루어지던 라이브 공연들에 일정한 조건을 갖추고 허가를 받아야 가능하도

록 규제가 생겼다. 이때 많은 연주인들이 실직했고 음악을 포기한 많은 사람들이 택시 운전

기사가 되거나 아르바이트 자리라도 찾으려고 삼삼오오 모이게 되었다. 낙원상가 근처에는 

당구장들이 많이 있었는데, 당시 그 곳이 연주인들의 아지트였다. 그곳에 모여 있던 밴드 

멤버들은 밤업소를 소개받아 생활을 꾸려갔다. 그러다가 그러한 일자리도 차츰 없어지게 되

고, 자금을 구할 수 있는 사람들이 하나 둘씩 악기점을 차리게 된다. 하나 둘씩 생겨나던 

악기점들은 200개가 넘게 생겨나며 음악인들의 발길이 이어졌다. 또 종로3가에 자리 잡은 

파고다예술관(연극관)은 1970년대 주로 에로영화가 상영되는 극장이었다가 1980년대 들어 

공연장으로 자리 잡은 곳이다. 연극관이라고는 하지만 연극보다는 공연이 많이 펼쳐졌다. 

당시 게이들의 온상으로 알려졌지만 1980년대 중, 후반 한국 헤비메탈의 거점이자 전초기

지로서 중요한 위치를 갖는 장소로도 유명하다. 3.1 만세 운동이 시작되고 독립선언문이 낭

독된 그 곳에서 또 하나의 독자적이고 급진적인 문화가 배양된 것이다. 물론 이들의 활동이

나, 이들을 보러 왔던 관객들 역시도 앞서 현재 파고다예술관의 모습처럼 또 하나의 ‘소외

된 계층’이었다. 하지만 1980년대 말을 기점으로 헤비메탈 뮤지션들은 머리를 자르고 단정

한 옷을 입으며 주류 가요의 무대로 뛰어들었고, 노래방 문화에 의해 생계를 빼앗겨버린 음

악인들은 더 이상 낙원상가를 찾지 않았다. 멀티플렉스 상영관들이 대거 등장하며 젊은이들 

역시 이미 철지난 홍콩 느와르의 배경이 될만한 이곳을 찾지 않았다. 바로 옆 파고다예술관

에서는 시인 기형도가 시신으로 발견되었다. 결국 낙원상가 주변은 노인, 성적소수자, 절대 

빈곤층 등 사회로부터 소외된 이들의 낙원 아닌 낙원으로 전락한다.

주제어: 낙원동, 파고다예술관, 헤비메탈, 낙원상가

송명하는 충남대학교 회계학과에서 수학했다. 1998년부터 한국대중음악 사이트 ‘코너뮤직

(conermusic.com)’을 운영하고 있으며, 다수의 라디오 프로그램 고정 패널로 활동했다. 

2004년 핫뮤직에 입사하여 ‘한국록 연대기’와 ‘한국록의 명반을 찾아서’를 연재하며, 이를 

통해 한국록의 계보를 제작하였다.

발표 6

이태원: 혼종과 (비)주류 댄스문화의 교차점

양재영(성공회대학교)

 용산에서도 이태원 일대는 유독 오랫동안 외국인들의 중요 거주지이자 상권이었으며, 그들

의 사회문화적 영향력 또한 강한 곳이었다. 19세기 후반 이후 내국인과 외국인, 식민과 탈

식민, 냉전과 탈냉전, 근대와 탈근대의 역사가 지속적으로 교차, 중첩해온 이곳은 해방과 한
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국전쟁 이후 본격적으로 미군과 미국인 거주민들을 위한 유흥과 소비를 상징하는 공간이 되

었다. 하지만 서울 아시안게임과 올림픽을 경험하던 1980년대 중, 후반을 기점으로 이태원

은 그간 ‘기생적 존재’로 간주해온 내국인들에게도 미국식 소비문화와 대중문화에 대한 간

접적 경험의 기회를 공개적으로 확대제공하게 된다. 특히 당시 미국 ‘본토문화와 대중음악’

을 대표하지만 국내에서는 여전히 비주류였던 미국식 스트리트댄스/힙합을 유일하게 제공하

는 공간(이라 믿었던) 이태원에 댄스 마니아 내국인 청년들은 자연스레 몰려들었다. ‘문’을 

비롯한 뒷골목의 나이트클럽들을 누비던 이태원 춤판의 선도자들(이주노, 양현석, 박철우, 

김영환 등)은 이 시기에 여의도 방송가에 인순이, 나미, 김완선 등의 ‘백댄서’로 진출하며 

댄스문화의 전반적인 개념 전환을 주도했다. 그리고 1990년을 전후한 시기에 박남정, 현진

영 등은 이태원 동료들(양현석, 이주노, 구준엽, 강원래, 이현도, 김성재 등)을 백댄서로 삼

아 스스로 가수로서 스타덤에 오르며 새로운 주류 댄스음악 시대의 전조를 알렸다. 이러한 

전이 과정을 시간적, 공간적으로 추적함으로써, 이태원이라는 “미국화된” 공간에서도 어쩌

면 여전히 ‘마이너’ 문화에 가까웠던 스트리트댄스/힙합음악과 한국의 ‘비주류’ 댄스 마니아 

청년들이 어떻게 문화적 조우를 하게 되었는지 재구성해본다. 아울러 이러한 문화적 경험과 

실천을 바탕으로 이들 ‘댄서들’이 어떻게 장차 한국 주류 대중음악의 패러다임 전환을 추동

하게 되는지 살펴보고, 특히 이들의 음악과 춤에서 1990년대 이후 출현하는 “랩댄스”, “노

래하는 댄서”, “아이돌”, “한국식 언더그라운드 힙합”에 이르는 일견 모순되지만 상호 연결

된 흐름들의 원류를 찾아본다.

주제어: 이태원, 스트리트댄스/힙합, 비주류 문화, 혼종성(hybridity), 클럽 문화

양재영은 서울대학교 인류학과와 동대학원(석사), 그리고 뉴욕시립대학교 인류학과 대학원

(박사)에서 수학했다. “흑인음악과 문화”, “다문화와 혼종성”을 주제로 미국의 아시아계 미

국인 힙합 하위문화, 그리고 한국의 청소년 힙합/댄스 문화 등을 연구해왔다. 힙합을 비롯한 

대중음악 관련 강좌 및 집필 활동을 해왔으며, 현재 성공회대학교와 서울과학기술대학교 등

에서 강의하고 있다. 저서로는 [힙합 커넥션: 비트, 라임 그리고 문화](한나래, 2001), [입

닥치고 춤이나 춰: 일렉트로닉 댄스 음악의 현재와 미래](공저, 한나래, 1998) 등이 있다.
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소리 미메시스를 통한 감각의 확장 

아카펠라를 중심으로

류석현

1. 소리의 모방과정

 음악은 소리의 실체다. 소리를 임의적으로 선택해 질서를 만드는 것이 음악이다. 따라서 

음악은 논리적이고 객관적인 관념을 지닌다. 소리의 모방을 객관화 시키는 것에서 음악이 

만들어지는 것이다. 모방은 곧 미메시스(mimesis)로써 중세시기부터 근대까지의 미메시스 

이론은 관념적인 해석이 지배적이었다. 미메시스를 이야기한 스콜라 철학(중세 종교철학)과 

고대 그리스철학의 근본은 자연을 객관화시키고 질서있게 바라볼 수 있다는 것인데, 이러한 

관점들이 곧 예술을 위계적으로 바라보는 ‘미학’을 정당화시켰다. 관념적인 미메시스 이론들 

가운데서 벤야민은 미메시스가 객관적이고 보편적으로 해석될 수 있는 것이 아닌 누구나가 

가지고 있는 감각적인 능력으로 설명했다. 다만 인간이 가진 미메시스 능력은 비감각적인 

언어로 되면서 그 기능을 잃어갔다고 역설한다. 벤야민의 주장대로라면 수치적이고 객관적

인 디지털 세계로 갈수록 미메시스 능력은 줄어가야 한다. 하지만 인간이 모방하는 소리들

은 갈수록 다양해지고 늘어나고 있다. 감각은 폐쇄적이지 않고 오히려 확장되고 있다. 

 사람의 몸은 감각적으로 자연의 소리를 흉내낸다. 동물의 울음소리, 악기소리와 같은. 아이

가 가장 먼저 말을 배우는 것은 부모의 언어이듯. 가장 원초적인 인간의 능력을 활용한 음

악장르가 아카펠라다. 아카펠라는 사실 장르라고 볼 수 없다. 하나의 방법론이다. ‘사람의 

목소리’를 주로 활용하여 다양한 음악장르를 표현하기에 방법적인 가치에 무게를 둔다. 아

카펠라는 기악이 없는 ‘무반주’음악이란 정의를 갖고 있다. 논리대로라면 반주없는 판소리도 

아카펠라에 속하고, 입으로 흉내내는 비트박스도 아카펠라에 포함된다. 이렇게 각기 다른 

모방 가운데서 ‘순수한 사람의 목소리’라는 개념이 타당하고 적절한지에 대해서 알아보려 

하는 것이 논문의 목표다.    

 소리의 실체를 탐구하기 위해서 아카펠라 음악이 중요한 것은 두 가지 이유다. 가장 원시

적인 소리의 모방형태를 가지고 있는 것, 다른 하나는 서양음악의 가장 오래된 기록형태로 

남아있는 것이다. 한국을 비롯한 많은 나라들은 서양중심의 계몽 근대역사를 갖고 있다. ‘국

악’이라는 것도 한국의 전통적 시각에서 탄생한 음악이라기 보다 서양중심의 음계와 화성으

로 다시금 조명된 문화다. 때문에 서양음악의 역사를 아는 것은 그들의 시각을 탈피하고 새

로운 시각의 근대를 바라보는 기틀을 다지는데 반드시 필요한 부분이다. 여전히 우리는 ‘음

악’을 서양악으로 배운다. 

 ‘기록으로서의 음악’ 즉 서양악은 소리가 가진 감각적인 인간의 능력을 객관화시켰다. 하지

만 객관화시키는 여러가지 잣대로 다양한 지금의 음악형태가 어떤 형태라고 설명을 하는 것
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은 불가능해 보인다. 연구자 본인은 현재 소리들이 다양해지는 현상에 대해 ‘인간이 흉내낼 

수 있는 소리들이 많아지는 것’으로서 설명하려 한다. 소리의 실체인 감각으로서 음악사의 

한 과정인 아카펠라 역사를 되짚어보는 것이다. 이 과정은 원시시대 소리를 흉내냈던 인간

의 관습이 어떤 형식으로 ‘음악’이 되었고, ‘음악’이 다시 ‘소리’로 되어가는 과정을 아카펠

라의 역사와 사례를 중심으로 기술했다. 

2. 구체적 공간을 통한 아카펠라의 기원

 인간의 소리모방은 고정되어 존재하지 않았다. 인간의 몸은 일종의 열린 체계다. 시대에 

따라서 인간이 흉내내는 소리들은 저마다 달랐다. 인간의 몸은 특정한 부위로 나뉘어질 수 

없는 하나의 매체가 된다. 필요에 따라서 인간의 몸은 그 소리가 적정하도록 맞춰져 갔다.

 이 과정은 인간 신체와 다른 사물(매체)들이 만나 변형되는 소리다. 서양음악의 시초라고 

불리는 그레고리오 성가시대에 인간은 교회 건축과 만나 울림있는 소리를 냈다. 하지만 이 

울림은 인간신체가 지닌 열린체계의 가능성을 축소시키는 결과였다. 말 그대로 그레고리오 

성가는 ‘음악’ 즉 소리의 질서를 만들어내는 관념이었다. 교회라는 구체적인 공간은 초기 인

간 이외의 다른 구체적인 공간(악기)을 허용하지 않았다. 남자 이외에 여자들은 성가에 참

여조차 할 수 없었다. 이런식의 관념들이 인간이 가진 소리의 확장 가능성을 제한했다. 

 음악의 형태가 달라지는 것은 이러한 관념적 해석의 변화에서 출발한다. 교회의 건축 안으

로 새로운 악기를 넣을 것인가 말 것인가와 같은. 16세기 가톨릭 토렌토 공회의 이후 교회

에서 악기 사용을 제한하는 율법은 없었다. 엄격한 아카펠라 형식이 유지되는 것은 오히려 

개혁교회 세력이었는데 칼뱅파들은 성당의 파이프 오르간을 부수는 등 교회에 다른 악기가 

들어오는 것을 일종의 타락으로 봤다. 하지만 그러한 개혁교회도 교리의 변화에 따라서 기

악이 쓰이게 됐다. 

 음악은 기악에서 대위법과 화성학이 도입되면서 더욱 논리적이고 구체적이게 된다. 대표적

인 것은 악보로서, 악보의 기능은 악기의 구체적인 소리를 기록하기 위한 수단이 된다. 대

중 아카펠라 양식수단으로 된 바버샾 음악은 남성의 4성부를 기초로 하는데 이는 피아노의 

공간 소리를 전제로 구현가능한 것이었다. 피아노는 19세기 말, 20세기 초에 각 가정과 일

상의 공간에 무수히 들어섰다. 20세기 초 미국에서 악보산업이 활황을 이룬 것도 피아노의 

대중화가 무엇보다 컸다. 

 그레고리오 성가시대부터 바버샾 음악 시대로 오면서까지 아카펠라의 미메시스적 특징은 

다음과 같다. 첫째로 언어 이외에 다른 의성어 사용이 없었다. 두 번째는 구체적인 소리(교

회, 악기)를 전제로 연행이 되었다. 세 번째는 연행의 시간은 연속적인 시간, 즉 선형적인 

시간을 전제로 했다. 마지막으로 미메시스의 원칙은 구체적 소리를 전제로한 악보에 있었

다. 그레고리오 성가 시대에서 바버샾 음악 시대로 넘어오면서 세세한 차이들이 존재하지만 

간단히 아카펠라 양식이 교회에서 대중적인 양식으로 넘어왔다. 음악의 기능이 성서의 메시

지를 전달하는 것에서 세속적인 사랑과 오락을 함께 노래하게 된 것이다. 

3. 공간과 시간의 변화를 통한 감각의 확장
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 19세기 말 축음기와 마이크의 등장은 기존의 공간성과 시간성을 바꾼다. 먼저 축음기의 녹

음과 재생 기능은 선형적인 시간을 비선형적 시간으로 바꾸게 된다. 간단히 영화를 떠올려

보면 영화의 시간과 공간은 현재의 시간과 공간과는 다르다. 사람들은 영화를 접하고 달라

진 시간성과 공간성을 무의식적으로 받아들이게 된다. 

 마이크의 발달은 일종의 증폭기능과 더불어 다양한 소리 공간들을 가져올 수 있게 된다. 

소리가 작기 때문에 연행에서 상상할 수 없는 소리들이 마이크를 통해서 나오기 시작한 것

이다. 언어를 중심으로 연행을 했던 바버샾 음악은 점차 주류음악에서 밀려나게 되고, 일종

의 대중적인 보컬 앙상블(vocal ensemble)그룹들이 등장한다. 익히 알고 있는 킹스싱어즈

(King's Singers)나 스윙글 싱어즈(Swingle Singers) 등이 여기에 해당된다. 이들은 이전에 

없었던 ‘의성어’를 사용하여 클래식, 재즈, 대중음악 등을 모방하여 불렀다. 

 축음기와 마이크의 등장으로 인해 공간성과 시간성이 바뀌고 음악의 미메시스의 특징 또한 

바뀌게 된다. 우선 선형적인 시간에서 비선형적인 시간이 유입되면서 청중과 연행자간의 분

리가 일어난다. 음반을 통해서 음악을 듣는 것과 연행으로 듣는 것 간의 구분이 발생하게 

된 것이다. 그레고리오 성가에서 바버샾 음악시대까지 청중과 연행자간의 분리는 따로 상상

할 수 없었다. 무엇보다도 마이크의 발달로 인해 언어가 중심이 되었던 메시지 전달에서 벗

어나 의성어를 이용한 다양한 공간소리들을 모방하기 시작했다. ‘우~~~~’, ‘아~~~’, ‘슈비

두둡’같은 단어들이 활용되면서 일반 언어 외의 의성어들이 사용됐다. 또한 구체적인 공간

에 대한 정의들이 악보시대까지 강했던 반면에 구체적 공간은 인위적으로 달라지는 열린공

간으로 바뀌게 된다. 기계의 효과에 따라서 공간에서 전달될 수 있는 소리들을 의도에 따라 

변형시킬 수 있게 됐다. 가장 중요한 변화는 미메시스의 대상이 악보에서 점차 음원으로 옮

겨가게 된 것이다. 이 현상은 재즈음악의 발달과도 비슷하다. 악보는 소리들을 구체적이고 

객관화시키는 관념적인 지표였다. 음원은 악보보다 소리의 실체에 더 가깝다. 음원에서 나

오는 소리들을 입으로 모사해 음악에 포함시키는 것이 가능해졌다. 하지만 보컬 퍼커션

(vocal percussion)성부가 등장하기 전까지 조성에서 벗어난 소리들이 흔히 등장하지는 않

았다.  

 보컬 퍼커션(vocal percussion)이 등장한 것은 녹음시대의 미메시스 변화와 관련이 있다. 

음원을 입으로 흉내내는 관습을 통해서 힙합 비트를 모방하게 된 것이다. 흑인들은 DJ들이 

틀어주는 비트를 입으로 흉내냈는데 여기서 드럼의 세 가지 요소(킥 - 스네어 - 하이햇)가 

분리되어 나왔다. 보컬 퍼커션의 등장은 조성과 화성의 논리적 접근에서 벗어나 음향적으로 

모방할 수 있는 계기를 제공해줬다. 

 흔히 일반적으로 인식되는 아카펠라 그룹의 연행은 보컬 앙상블의 미메시스적 특징과 보컬 

퍼커션이 혼합된 형태의 결합체다. 이들 아카펠라 그룹들은 선택적인 기호에 따라서 장르적

으로 분리된 음악들을 모방해 부른다. 물론 그레고리오 성가의 연행, 바버샾 음악의 연행도 

계속 이루어져 왔다. 하지만 바비 맥퍼린(Bobby Mcferrin)에서 부터는 조금 다른 연행이 

시도된다. 

 바비 맥퍼린의 경우 멀티트랙 녹음의 비선형적 시간을 활용해서 멀티트랙 아카펠라를 선보

였다. 멀티트랙 녹음을 아카펠라에 한정시켜 설명하자면, 여러명이 여러 트랙을 이용해서 

음악을 녹음하는 방식이다. 바비맥퍼린은 혼자 여러 트랙을 도맡아 음원을 녹음한다. 일종

의 ‘아카펠라 그룹 되기’ 행위다. 한 사람이 여러명의 몫을 맡아서 하는 연행은 실제 현실에
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서는 불가능하다. 하지만 비선형적 시간을 활용해서 진행하는 녹음으로 바비맥퍼린은 가상

의 팀을 구현해냈다. ‘Don't worry be happy’가 이러한 방식을 통해 나온 결과다. 혼자 여

러명의 몫을 동시에 보여주는 것이 멀티트랙 아카펠라의 미메시스 특징이지만 한계는 청중

을 앞에 두고 연행을 펼칠 수는 없다는 점이다. 1980년대 말 바비 맥퍼린의 시도는 흔히 

드러나지 않는 특기할만한 현상이었으며 이러한 감각은 2000년대 유튜브를 통해서 다시 등

장한다. 

4. 디지털 시대의 매체성

 유튜브에서 'acapella'를 검색하면 첫 페이지에 가장 많이 등장하는 연행방식이 멀티트랙 

아카펠라다. 영상을 분할해서 한 사람이 여러사람처럼 보이도록하는 연행은 더 이상 진기한 

현상이 아니다. 디지털 편집을 통해서 비선형적 시간을 활용했음을 알 수 있지만 갑작스럽

게 멀티트랙 아카펠라 연행이 늘어난 것은 의아한 현상이다. 여기에는 DAW가 가진 기능을 

이용해 녹음된 음원을 편집했음을 알 수 있다. DAW(Digital Audio Workstation)는 디지털 

체계에서 구현되는 일종의 음악 스튜디오다. 하나의 노트북이나 컴퓨터만을 이용해서 음악

의 제작, 녹음, 편집, 음원 생성이 가능하다. 현재의 아이돌 음악들은 대부분 DAW시스템을 

통해서 제작이 되는데, DAW는 일단 디지털 체계에 놓여 있다. 0과 1의 이분법으로 구성되

는 디지털 시스템 안에서 철학적 개념의 ‘복제’는 성립되지 않는다. 아주 작은 수치(bit)까지 

정확히 맞다면 같은 체계가 반복되는 것이다. 이러한 반복성이 비선형적 시간성에 용이하게 

작용되어 편집의 기능이 더욱 활성화되는 것이다. 아카펠라 연행자들은 디지털 시스템에서 

만들어진 소리를 더 명확히 따라하기 위해서 디지털 시스템을 이용한다. 이렇게 될 경우 이

론상 미메시스의 주체와 대상은 구분이 되지 않는다. 하지만 디지털이 온전히 아날로그 세

계를 모방하는 것은 불가능하다. 따라서 인간은 디지털 시스템을 이용해서 더욱 확장된 소

리를 모방하고 질서를 만드는 것이 가능해진다. DAW를 이용한 멀티트랙 아카펠라는 디지

털 체계를 이용해 좀 더 디지털음에 가까워 보일 뿐 실질적으로 디지털 음과 같은 미메시스

를 보이는 것은 아니다. DAW를 이용한 미메시스의 특징은 디지털이 지닌 열린체계의 확장

성을 이용해서 인간이 지닌 한계를 극복하게 되는 것이다. 온전히 목소리가 달라지는 것은 

아니지만 디지털 체계를 이용해서 고음인 사람이 저음을 흉내낼 수 있다. 하지만 역시 앞선 

멀티트랙 아카펠라의 경우와 마찬가지로 음원과 영상을 통해서만 들을 수 있는 한계가 있

다. 

 루프 스테이션은 디지털이 가진 비선형적 시간성의 활용을 현실에서 용이하게 해준다. 루

프 스테이션은 반복적인 녹음과 재생이 가능하다. 한 사람이 녹음과 재생을 반복해 연행을 

하면 여러사람이 마치 동시에 소리를 내는 것처럼 들린다. 루프 스테이션을 통한 연행은 멀

티트랙 아카펠라에서 분리된 청중과 연행자간의 시간과 공간이 합쳐지게 된다. 녹음과 연행

간의 경계가 모호해져 현실의 선형적인 시간 속에서 비선형의 시간이 유입되는 경우다. 가

상과 현실의 경계가 모호해진다. 지금 흐르고 있는 이 시간은 선형적인가 비선형적인가.   
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5. 결론(음악에서 소리의 미메시스 유입의 확대)   

 인간의 감각적 미메시스는 매체에 따라서 공간과 시간이 달라짐을 전제로 한다. 그레고리

오 성가시대부터 바버샾 음악까지 구체적인 공간과 선형적인 시간이 전제가 되었다. 녹음과 

마이크를 통해 여러 가지 공간소리와 소리의 변형이 일어나면서 구체적 공간은 다양한 시각

에서 공간을 정의할 수 있는 인위적인 공간으로, 선형적 시간속에 비선형적 시간이 유입되

기 시작했다. 디지털 시스템은 공간의 인위성과 시간의 비선형성을 더욱 다양화 해나간다. 

 인간은 일상에 따라서 자신에게 익숙한 공간성과 시간성이 존재한다. 예술을 구분하는 것

은 자신이 익숙한 공간성과 시간성에 의해 습관화된다. 이것은 곧 관념적인 미메시스가 된

다. 익숙한 습관 속에서 감각은 늘 유동적이며 소리의 미메시스는 관념을 끊임없이 괴롭히

게 된다. 인간은 언어적인 음악행위에 국한되지 않고 의성어를 이용한 풍부한 소리행위들을 

일상적으로 끊임없이 행하고 있다. 이런 가운데 클래식, 국악, 대중음악의 구분은 ‘음악’을 

감각의 실체인 소리로 파악하기 보다는 논리적이고 관념적으로만 해석하게 되는 기준이 된

다. 실제 감각을 억압하는 사회적 기제들이다. 음악의 실체적인 융합을 원한다면 이러한 관

념적이고 논리적인 구분을 줄여나가고 감각적인 소통을 모색해나가야 한다. 인간의 구조는 

열려있다.            
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일제강점기 대중가수들의 가창법 비교 연구

  이정표(서울예술대학)
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    2. 가수별 가창법 경향 분류

제3장 결론

참고문헌

제 1장  서  론

제1절 연구배경 및 목적

   노래는 가사와 선율로 생각과 감정 등을 표현하는 예술 활동이다. 그 어원은 ‘놀다[遊]’

라는 동사와 어간 ‘놀’에 명사화된 접미사 ‘애’가 만나서 ‘놀애’, 즉 노래가 된 것인데,1) 결

국 노래라는 것은 ‘예술’이란 분류가 있기 훨씬 이전인 태고 적부터 자연스럽게 놀면서 발

생해 온 인간의 발산행위의 일종으로 볼 수 있다. 그렇기 때문에 노래 안에는 한 사람의, 

한 지역의, 한 민족의, 한 시대의 모습이 가장 솔직하고 진실에 가까운 모습으로 담겨 있다. 

   우리나라의 경우도 예외는 아니다. 최근에 세계적인 피겨스케이팅 선수인 김연아 선수는 

조국인 한국과, 한국의 팬들을 위해서 프리프로그램 음악으로 아리랑의 변주곡을 사용한 

‘오마주 투 코리아’를 선보이기도 했는데, 이것에서도 ‘아리랑’이라는 노래 하나가 얼마나 한

국이라는 나라 전체를 대표하는 상징적인 의미를 갖고 있는지 살펴볼 수 있다.

   하지만 대부분의 한국인들이 한복 대신 양복을 입고 생활하고, 특별한 날 혹은 무대 위

에서만 주로 한복을 입듯이 우리 사회는 개화기 이후부터 계속해서 서구화가 진행되어 왔

고, 이미 많은 부분 서구화 되어 있는 것이 사실이다. 아리랑 또한 현재 동시대를 살아가고 

있는 우리나라 국민들의 정서를 그대로 반영한다고 보기에는 상당한 무리가 따른다. 바로 

여기에서 통속민요가 아닌 대중가요라고 불리는 노래들에 주목할 필요가 있는 것이다.

1) 사서편집국. 『두산세계대백과사전』. 서울: 두산동아, 1997
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   대중가요의 요건과 특징에 대해서는 후에 본론에서 더 자세하게 다루겠지만, 대중예술 

가운데서도 그 향유 계층의 폭이 가장 넓은 분야가 바로 대중가요라 할 수 있겠다. 또한 그

만큼 매우 직접적이고 빠른 변화의 물결이 하루가 다르게 휘몰아치고 있다. 2011년 5월 1

일, 프랑스 파리에서 이런 변화의 흐름을 감지할 수 있을 만한 이색적인 현장이 펼쳐져 화

제였다. 바로 한국의 대중가요 기획사 SM 소속 가수들의 공연을 한 차례 더 연장해달라는 

프랑스 한류팬들이 주체가 된 시위였는데, 그들이 한글의 독음을 불어로 쓴 종이를 읊어가

며 한국 대중가요를 합창하는 모습은 꽤나 신선했고, 동시에 많은 것들을 생각하게 했다. 

   만일 대중가요가 기술집약적인 반도체와 같은 성질의 것이었다면 여러 복잡한 생각보다 

그저 우리나라의 것이 멀리 프랑스에서도 인정받고 있다는 사실에 뿌듯한 마음이 전부였을 

것이다. 그렇지만 대중가요는 우리 고유의 생각과 감정, 정서(情緖)를 포함하고 있는 노래이

지 않은가. 수퍼주니어의 ‘sorry sorry’를 K-pop의 대표곡이라 소개하기에는 한류의 지속

력을 걱정하기에 앞서 무언가 아쉽고 허전하지 않은가.

   이에 우리나라 대중가요의 원류(原流) 연구가 시간이 흐를수록 더 중요해지고 있다. 가

요가 어느 시기에 어떻게 태동했고 형성되어 지금에까지 이르는지를 통해 한국 대중가요의 

현재를 짚어보고 올바른 방향의 미래를 준비할 수 있기 때문이다. 이미 많은 학자들이 그 

필요성을 깨닫고 다양한 시각에서 초기 대중가요를 연구, 분석해왔으며 활발한 논의가 계속

해서 진행되고 있다. 그런데 그것이 단순히 학자(學者)들의 몫이며 영역이라고 생각해서인

지 음악적인 접근의 논문이나 책은 거의 없는 것이 현실이다. 음악이 음대나 예술 관련 학

과가 아닌 인문대학에서만 연구되고 있는 셈이다. 물론 음악가는 무대 위에서, 음반 속에서 

가장 빛난다는 명제에는 이견의 여지가 없다. 그러나 내가 펼치는 음악이 어디서 왔으며, 

그 뿌리는 지금과 얼마나 같고 다른지에 대한 궁금증은 지극히 자연스럽고, 또 제대로 된 

음악을 하기 위해서 꼭 필요한 호기심이라고 생각한다. 본 논문은 바로 이러한 호기심에서 

시작되었음을 밝힌다.

   그 가운데서도 필자는 노래하는 입장에서 ‘가수’에 주목했다. 현재 대부분 서양음악적 어

법으로 이루어져있는 한국 대중가요들을 아무 고민과 분석 없이 그저 따라 하기에 급급하며 

부르는 몇몇 가수 및 지망생들을 보면서 특히 그 필요성을 느꼈다. 서구적인 음악적 틀을 

사용하지만 우리의 시대와 정서가 녹아들어있는 가요를 제대로 알고 부르는 것이야말로 여

러모로 가치 있는 일일 것이다.

   초기 대중가요인 일제강점기 시대 대중가수들의 가창법을 비교, 연구함으로써 그 해답에 

한 걸음 다가가 보려 한다. 현재의 가수들을 있게 한 그 시절 가수들이 어떻게 노래했는지, 

왜 그렇게 노래하게 되었던 것인지 분석하려 한다.
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제2절 연구범위 및 연구방법 

   본 논문은 1910년 8월 국권피탈 이후 1945년 8월 광복에 이르기까지 일제강점기의 대

중가수들을 대상으로 한다. 그 가운데에서 특히 여자가수들에 초점을 맞추었는데, 평소에 

가창자로서 교육자로서 여러 여가수들의 가창법에 대해서 지속적으로 분석하고 연구해온 

바, 초창기 대중가요계 여가수들의 다양한 가창법의 본격적인 비교, 연구를 통해 그 뿌리를 

찾아보고자 한다.

   노래는 누구나 부를 수 있지만 모두가 잘 부르지는 못한다. 또한 음정, 박자만 잘 맞는

다고 해서 사람의 마음을 움직일 수 있는 것도 아니다. 대중가요의 속성상 뭇 대중들의 마

음을 더 많이 사로잡는 가수일 수록 인기도 높고, 좋은 가수라고 인정할 수 있을텐데 가창

법은 바로 어떤 방법과 기술들을 이용해 노래를 맛깔나게 잘 부를 수 있느냐 하는 중요한 

열쇠인 셈이다.

   연구방법은 다음과 같다. 먼저 대중가요의 개념과 범위에 대해 살펴보고, 탄생 및 전개

되는 과정 등을 통해 일제강점기 대중가요가 어떤 모습으로 형성되었는지 그 역사적 배경을 

알아본다. 본고는 여가수들의 가창법에 대한 연구이니만큼 음악적 분석이 주를 이룰 것이지

만, 초창기 대중가요가 형성되는 시기라는 시대적인 의미 또한 당시 여가수들의 가창법이 

형성되는 데 상당한 영향을 끼쳤을 것이라 판단되어 그 배경지식에도 일정 지면 할애하게 

될 것이다.   

   장유정은 그의 서울대 박사 논문에서 일제강점기에 발생한 본격적인 의미의 대중가요로 

유행가, 신민요, 만요(漫謠), 재즈송을 들었다.2) 본고에서는 이렇게 장르에 딱 떨어지게 국

한시키기보다는 레코드와 함께 등장하는 여가수들을 역사적, 사회적, 음악적 의미가 큰 가

수 위주로 선정하여 ‘시간 순으로’ 정리한 후 그들의 히트곡들과 더불어 가창법에 대해 본

격적으로 연구하게 된다. 이어 여가수들의 가창기교, 장르, 발성법 등 연계 가능한 범위 안

에서 다양한 방법으로 비교 분석하게 될 것이다.   

   

2) 장유정. 일제강점기 한국 대중가요 연구-유성기 음반 자료를 중심으로-」. 서울대학교 대학원 문

학         박사학위논문, 2004.
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제 2장 여가수들의 가창법 비교 분석

제1절 가창법에 대한 기초적 이론 및 기준 설정

1. 호흡법과 발성법 및 공명법

 

   가창법(歌唱法)은 말 그대로 노래를 부르는 방법과 기술을 뜻한다. 흔히 ‘노래 부른다’고 

하면 제일 먼저 떠올리는 단어가 발성(發聲)인데, 훌륭한 발성을 위해서는 올바른 호흡(呼

吸)과 아름다운 공명(共鳴) 등이 필요하다. 발성법, 호흡법, 공명법 등에 관한 논문은 한 해

에도 수 편씩 발표될 만큼 그 자체로 커다란 주제가 된다. 그런데 필자는 위와 같은 주제의 

논문 및 도서들의 내용이 지나치게 서양 성악 위주이며 서구적이라는 생각을 지울 수 없다. 

특히 본 논문의 연구 대상이 서양 성악, 민요, 재즈, 트로트 등 다양한 장르가 혼재된 시기

였다던 점도 짚고 넘어가야 했다. 이는 곧 어디에 기준을 두고 가창법을 분석해야 하는지에 

대한 중요한 척도 중 하나였기 때문이다. 

   가창법에 대한 여러 가지 참고도서들은 크게 두 가지 갈래로 나뉘어져있다. 먼저 ‘호흡

과 발성’, ‘가창 발성법’, ‘성공적인 발성법’, ‘올바른 발성법’, ‘카루소와 테트라찌니의 발성

법’, ‘벨칸토 발성법’ 등 전통적인 서양 성악 중심의 내용을 담은 것들이 있다. 불과 십여 년 

전만 해도 이러한 책들이 모든 노래하는 사람들의 지침서처럼 여겨져 왔다. 그런데 최근 들

어 제목만 들어도 노래를 잘 부르게 해줄 것 같은 대중음악 분야의 가창법 관련 책들이 우

후죽순처럼 출판되고 있다. ‘할리우드 스타일의 보컬 트레이닝’, ‘스타처럼 노래하세요’, ‘고

음보컬 가이드북’, ‘1주일 만에 3옥타브’, ‘지옥의 매커니컬 보컬 트레이닝’, ‘실용보컬 발성

학’, ‘보컬의 달인이 되기 위한 100가지 팁’ 등이 그것이다. 도대체 1주일 만에 3옥타브의 

음역을 넓히는 것이 가능하기나 한 일이며, 또 그것을 해낸들 그만한 의미가 있을지는 모르

지만 말이다. 어쨌든 후자의 책들은 발성법, 호흡법, 공명법과 같은 전통적인 가창법 위주의 

설명방식에서 다소 벗어난 내용으로 전개된다. 가령 기본적인 호흡, 발성, 공명에 관한 내용

을 과학적인 분석부터 시작하는 전자에 비해 소위 ‘실용보컬’ 참고서적들은 톤 선택하기, 리

듬 타기, 애드립, 바이브레이션, 무대매너에 이르기까지 노래하는 방법을 그야말로 실질적으

로 안내하고 있다.

   그런데 서양 성악과 판소리, 그리고 대중가요. 이렇게 세 장르의 노래가 각각 미(美)의 
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끝을 향해가는 길은 얼핏 비슷한 것 같지만 확연히 다르다. 서양 성악에서 가장 중요한 것

은 소리의 질이다. 18세기 이탈리아에서 확립되었다고 전해지는 벨 칸토(bel canto) 창법은 

그 단어 자체가 ‘아름다운 노래’라는 뜻을 갖고 있다. 이 창법은 현재까지도 많은 성악가들

의 이상으로 꼽히고 있는데, 한 마디로 누구나 듣기 좋은, 양질의, 아름다운 소리를 내는 것

이 서양 성악이 추구하는 궁극의 미를 향한 열쇠인 셈이다. 때문에 오페라의 유명 아리아 

대목을 부르는 소프라노의 얼굴근육은 거칠지 않고 정제된, 아름다운 고음을 내기 위해 부

지런히 움직이고 입은 대체로 크게 벌리게 된다. 이와 같이 아무래도 소리의 질에 치중한 

나머지 가사 전달력은 상대적으로 떨어지는 것도 동시에 느낄 수 있다. 성악가들은 가급적 

목에 힘을 주지 않고 호흡을 위로 뻗어서 공명점을 올려 소리 내는 두성(頭聲)을 쓰는데, 

이는 대규모의 오페라 극장에서도 마이크와 같은 별다른 증폭 장치 없이도 소리를 멀리 보

낼 수 있는 힘의 원천이기도 하다. 발성법 자체가 목에 무리가 덜 가는 가창법이기 때문에 

비교적 튼튼하고 깨끗한 성대를 유지할 수 있다는 특징도 있다. 또한 가수에 따라 각각의 

개성은 당연히 존재하지만 기본 성악 발성법에서 크게 벗어나는 가창 스타일은 찾아보기 힘

들뿐더러 인정받지도 못한다.   

   판소리는 서양 성악과 상당히 다른 매커니즘의 노래이다. 물론 창자(唱者)의 개성이나 

성별, 대목의 스케일이나 뉘앙스에 따라 가창법에 조금씩 차이가 있게 마련이지만, 판소리

는 기본적으로 뱃속에서 바로 위로 뽑는 소리를 뜻하는 발성법인 ‘통성’을 최고로 친다. 판

소리를 통성으로 부르지 않으면 절대로 감동을 줄 수 없다고 할 정도이니 말이다.3)

   판소리의 가창법에 있어 서양 성악과 비교하여 가장 다른 면은 바로 발성 시 목을 되게 

쓴다는 점을 들 수 있다. 소리꾼들은 먼저 단전호흡을 통해 단전(하복부)에 ‘홍두께살’이라

고 하는 근육을 만들어 소리할 때 미는 힘을 만들어 내는데4), 성대에도 이와 같은 단련형 

근육을 통한 굳은살이 생겨나게 된다. 성대에 생기는 이 굳은살은 엄밀히 말해 의학적으로

는 성대 결절이라고 하는 일종의 질환이다. 그렇다면 이런 상태의 건강하지 못한 목을 가지

고 대체 소리꾼들은 어떻게 대 여섯 시간이 족히 넘는 판소리 한바탕을 완창(完唱)할 수 있

는 걸까. 그 비밀은 꾸준하고 지속적인 성대 단련에 있다. 즉 판소리의 득음 과정은 아이러

니하게도 이처럼 단단하고 영구적인 성대 결절을 만드는 과정이라 할 수 있겠다.5)

   노래할 때 이렇게 목을 많이 쓰게 되면 그렇지 않은 발성법에 비해 비교적 음역이 좁고, 

음역 사이의 경계가 생기는 등의 발성 적으로 자유롭지 못하게 되는 단점이 발생한다. 그럼

에도 불구하고 판소리와 같이 일정 부분 목을 써서 부르는 데는 뚜렷한 이유가 있다. 바로 

감정(感情)이다. 호흡을 위로 띄워 목을 편안하게 하는 발성법에 비해 목에 다소 힘을 가하

3) 최동현. 판소리란 무엇인가』. 서울: 에디터, 1996. 

4) 위의 책.

5) 김형태. 『보이스 오디세이』. 서울: 북로드, 2007.     
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여 발성하게 되면 사람 본연의 감정이 고스란히 느껴진다는 어마어마한 장점이 생긴다. 그

렇기에 많은 노래하는 사람들이 목이 쉬고 혹사당한다는 것을 몸으로 느끼면서도 발성 시 

목에 일정 부분 힘을 주게 되는 것이다. 

   노래란 무엇인가. 바로 멜로디가 있는 글이다. 어떤 악기도 대신 할 수 없는 이 예술 행

위는 오직 소리 내어 말 할 수 있는 사람만이 빚어낼 수 있는 작품이다. 이 기조(基調)에 

입각해 바라보면 대중가요만큼 폭이 넓으면서도 접근성이 뛰어난 노래 장르도 없을 것이다. 

얼핏 들어서는 특별히 정해진 발성법도 없는 듯 하고, 때론 멜로디가 아닌 가사만 기억나는 

노래도 있으며, 그 가사가 마치 자신의 이야기인 것처럼 느껴져 끝없는 감정이입 속에 일상

을 지배할 때도 있으니 말이다. 

   대중가요의 발성법은 서양성악의 벨 칸토나 판소리의 통성처럼 소리의 질을 향한 길이 

하나가 아니라는 점을 가장 큰 특징으로 꼽을 수 있다. 무조건 소리가 크다거나, 꾀꼬리같

이 고운 소리가 난다고 해서 반드시 ‘잘 하는 노래’인 것은 아니란 얘기다. 그렇다면 대중가

요를 대중가요답게 잘 부름을 설명하는 단어는 무엇일까. 바로 ‘매력’과 ‘개성’이다. 이 두 

가지 요소는 앞으로 등장할 일제 강점기 여가수들을 대상으로 한 비교분석에 가장 많이 적

용될 특징의 기준이 될 것이다.

               

2. 대중가수들의 가창법 요소들

   앞선 장에서 서양성악, 판소리, 대중가요 등 세 영역에 걸친 노래의 발성법, 공명법, 호

흡법에 대해 실질적인 측면을 중심으로 살펴보았다. 아무래도 현재 ‘노래’ 하면 한국인이 떠

올리는 가장 대표적인 것들일텐데, 이번에는 앞선 장의 말미에서 잠깐 언급했던, 대중가요

가 다른 장르의 노래들과 가장 차별화되는 부분이라고 할 수 있는 대중가수들의 ‘매력’과 

‘개성’을 결정짓는 그들의 뉘앙스(nuance) 및 정서표현에 따른 가창법의 요소들에 대해서 

살펴보겠다. 

   뉘앙스(nuance)는 음색, 명도, 채도, 색상, 어감 따위의 미묘한 차이, 또는 그런 차이에

서 오는 느낌이나 인상을 뜻하는 프랑스어6)다. 노래를 한다는 것, 나아가서 노래로 타인에

게 감동을 주고, 못 주고는 이렇듯 아주 미묘한 차이에서 갈리는 경우가 많다. 노래의 정서

를 표현한다는 것이 가수 개개인의 개성을 드러내는 것이라 일반적인 분석이 불가능하다고 

여겨질 수도 있지만 그렇지 않다. 가수가 가진 미묘한 뉘앙스, 정서표현의 통로는 ‘가창법’

이라는 기술적인 면으로 모두 명확하게 설명되고 분석될 수 있는 성질의 것들이다. 

   필자가 무대와 스튜디오에서 노래했던 경험들 및 여러 해 강단을 비롯한 다양한 곳에서 

6) 국립국어원. 가급적이면 우리말로 바꿔 표현하고자 하였으나 원어가 가지고 있는 힘을 대체할 단어

를 찾기 어려워 부득이하게 외래어를 사용하였다. 
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가수와 실용음악 보컬을 전공하는 학생들을 가르쳐온 바, 그 가창법의 기술로 다음 다섯 가

지를 꼽게 되었다.   

음색(tone)

발음(pronunciation)

프레이즈(phrase)

바이브레이션(vibration)

벤딩(bending)

 

(1) 음색(tone)

   음색(tone)은 노래하는 사람에게 있어 가장 중요한 요소이다. 이는 비단 대중가수들에게

만 국한 된 것은 아니기도 하면서 동시에 대중가수들에게 가장 절실한 것이기도 하다. 기본

적으로 음악이 소리(sound)를 기반으로 하는 예술이라는 것을 생각하면 쉽게 납득이 가는 

부분이다. 성별이나 테크닉, 노래의 장르 등을 떠나서 첫 소절에 나오는 가수의 음색 하나

로 대중들은 이미 그 노래에 집중하고, 순식간에 가수의 매력에 빠져들게 된다. 음색은 타

고나는 부분을 무시할 수는 없지만, 많은 연습 끝에 얻어지는 톤이야말로 질리지 않고 매력

적이기 때문에 가수들은 원하는 음색을 얻기 위해 부단한 수련을 멈추지 않는다. 대가수들

의 경우 활동하는 오랜 기간 동안 몇 차례에 걸쳐 톤이 바뀌는 경우도 찾아볼 수 있다. 그

만큼 대중가수들의 가창에 있어 음색(tone)이란 가수의 심장과도 같은 주요무기라 할 수 있

다. 그런데 만일 일렉트릭 기타(electric guitar)의 톤을 분석 한다면 악기제조회사, 모델명 

등으로라도 우선 분류가 가능하겠지만, 가수의 악기는 가수의 몸 자체가 아닌가. 천 명의 

대중가수가 있다면 천 개의 음색이 존재하게 되는 셈이다. 이에 굳이 크게 두 가지로 분류

해 보면 맑은소리(淸聲)와 탁한소리(濁聲)로 나눌 수 있겠다.      

   먼저 청성(淸聲)은 대중들로 하여금 여가수들에게 가장 보편적이고 1차적으로 기대하게 

되는 톤이다. 말 그대로 노래하는 사람이 여성(女性)이기 때문이다. 여성에게는 으레 여성성

(女性性) 있는 소리가 묻어나오길 예상하게 마련이고, 그 기대를 저버리지 않고 맑고 고운 

음색으로 노래하는 여가수의 노래를 들었을 때 대중들이 열광하는 것은 어쩌면 너무 자연스

럽고 당연해 보인다. 그러므로 여가수의 청성(淸聲)이 가진 가장 큰 매력은 다름 아닌 여성

성(女性性) 자체에서 기인하는 정서의 발산이다. 이를 바탕으로 여가수들이 타인의 감정에 

호소할 수 있는 기반을 충분히 갖출 수 있는 것이다. 

   청성(淸聲)의 또 다른 특징으로는 부담이 없다는 점을 꼽을 수 있다. 대중가요는 단어 

그대로 대중들이 편하게 즐기는 노래다. 감상(感想)보다는 향유(享有)의 측면이 더 강하다고 
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할 수 있다. 가수가 부르는 것을 흉내 내어 노래를 따라 부르기도 하고, 때론 노래를 백그

라운드 뮤직(background music)으로 틀어놓고 딴 일을 하기도 한다. 그러려면 아무래도 보

편적이고 자연스러운 음색이 즐기기에 편하고 부담도 없다. 따라서 여러 정서를 이입했을 

때 이래저래 ‘노래와 잘 묻는’ 음색이 바로 청성(淸聲)이다.  

   반면에 탁성(濁聲)의 매력 중 하나는 의외성에서 찾을 수 있다. 나이가 어리거나 예쁘장

한 미소년 스타일의 남자가수가 허스키한 톤으로 노래할 때 대중들은 신기해하면서 더 큰 

매력으로 받아들이는 경향이 있다. 하물며 가녀린 외모의 여가수가 다소 탁한 음색으로 노

래하는 모습은 그야말로 그 모습 자체로 묘한 의외성의 매력을 발산하게 된다. 따라서 가수

가 어떤 이야기를 하고 싶은지 그 노랫소리에 귀 기울이게 되는 것이다. 

   또 하나, 탁성(濁聲)의 빼놓을 수 없는 특징은 바로 깊이다. 앞서 톤은 타고나는 것이기

도, 얻어지는 것이기도 하다고 언급한 바 있는데, 청성에 비해 탁성은 후천적으로 얻게 되

는 경우가 훨씬 많다. 많은 연습을 통해서 성대를 단련시키고 음색을 연구하다보면 노래하

는 목소리에 여러 겹의 층(layer)이 생기고 허스키한 톤이 만들어지게 되는 것이다. 그러다

보니 아무래도 그 가수의 수련의 양과 시간들이 목소리에 고스란히 묻어나 깊이가 느껴지게 

되고, 그 소리는 어떠한 가창기술과도 비교할 수 없는 매력을 지닌 음색(tone)으로 탄생하

게 된다. 이렇게 얻게 된 음색은 같은 곡을 여러 번 불러도, 별다른 가창기술을 부리지 않

아도 질리지 않는 가창의 커다란 무기가 된다. 

   요즘의 대중음악계는 비교적 춘추전국시대 형국이라 할 수 있으나 전통적으로 천부적 자

질이 뛰어나고 진성으로 막힘없이 발성해 질러 소리 내는 이른바 ‘디바형’ 가수들이 대중들

의 사랑을 가장 많이 받고 있는 것으로 보인다. 이러한 디바형 가수들의 음색은 그 발성방

식만큼이나 거침없고 시원시원한 톤이 주를 이룬다. 

(2) 발음(pronunciation)

   노래하는 데 있어 발음의 중요성은 두말 할 나위가 없다. 그런데 놀랍게도 많은 가창자

들이 가장 간과하는 부분이기도 하다. 그것이 혹시 음악은 소리의 예술이라는 생각 때문이

라면 음악 안에서 노래라는 장르의 가장 큰 특징이 무엇인지 다시 한 번 살펴볼 일이다. 노

래는 멜로디가 있는 글이다. 다시 말 해 음악 안에 말로 풀어낸 구체적인 내용이 존재한다

는 것이다. 그 내용을 효과적으로 전달하는 데 있어 소리의 힘을 빌리지만 결국 말을 거치

지 않고서는 노래할 수 없다. 아무리 양질의 소리를 갖고 있어도 그 노래가 요구하는 언어

와 내용을 이해하고 올바르고 세련되게 표현해내지 못하면 차라리 바이올린 선율로 대체하

는 편이 훨씬 감동적일 것이다.

   이렇게 가정해보자. 베트남의 국민가수가 한국 가수 김범수의 ‘보고싶다’를 부른다면 어
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떤 느낌일까. 아름다운 선율의 무난한 메이저 발라드곡이니 한 나라의 국민가수 정도의 가

창력이라면 비교적 평이하게 불러낼 수 있지 않을까. 하지만 현실은 추석특집 외국인 장기

자랑의 느낌 쪽에 훨씬 가까울 것이다. 소리의 문제가 아닌 것이다. ‘말’의 문제인 것이다. 

언어의 발음을 소리 차원으로 접근해 노래하는 것은 흉내내기 그 이상도 그 이하도 아닌 것

이 된다. 차라리 내용을 이해하고 발음은 다소 어설퍼도 가슴으로 부르는 편이 더 낫다. 더

구나 일제 강점기의 대중가요에서 가사의 비중은 절대적으로 컸다. 그 내용을 어떤 발음을 

통해 어떤 정서로 치환해 전달했는지 차근히 살펴보게 될 것이다. 

(3) 프레이즈(phrase)

   프레이즈(phrase)의 사전적 의미는 네 마디로 이루어져 있는 작은악절을 뜻한다. 하지만 

본문에서는 꼭 네 마디라는 절대적 길이로 제한을 두지 않고 노래의 감정선이 이어지는 범

위를 가리키는 것으로 정한다. 

   발음(pronunciation) 부분에서도 언급했듯이 노래는 언어로 이루어져 있다. 그러므로 당

연히 음악적 선율 못지않게 말에 의한 운율도 중요해진다. 때문에 노래의 프레이즈를 분석

할 때에는 선율이 가진 음악적인 면과 운율을 표현하는 가사적인 면, 양쪽 모두 살펴보아야 

한다. 특히나 대중가요는 가사가 가진 힘이 멜로디가 가진 그것을 뛰어넘는 경우가 비일비

재하기 때문에 작곡, 작사 측면의 프레이즈 연구가 똑같이 중요하다. 어찌 보면 ‘끊어 읽기’

에서 한 발 더 나아간 ‘끊어 부르기’인 프레이즈는 가수의 해석력이 가장 포괄적으로 드러

나는 가창기술 분야라고 할 수 있다. 프로페셔널 싱어(Professional Singer)라면 노래를 마

주했을 때 그저 단순하게 문장이나 어구(語句) 구성에 따라서 끊어 부르는 것에만 그치지 

않고 자기 스타일대로 해석하는 것이 먼저인데, 그런 의미에서 어쩌면 가수가 표현하고자 

하는 정서를 제일 효과적으로 전달할 수 있는 무기로써는 음색(tone)보다도 강력한 가창기

술이라 하겠다.

   한국의 대중가요가 태동했던 시기인 일제 강점기 시대에 비해 요즘의 대중가요에서는 일

반적인 형태의 프레이즈 파괴가 상당부분 진행되고 있는 게 사실이다. 그 원인으로 아무래

도 급변하는 문화혼합 속도에 따른 무분별한 외래어 사용을 제일 먼저 꼽을 수 있겠지만, 

약 백 년 동안 수많은 곡들이 탄생되고 불려지는 과정에서 더 이상의 뻔한 해석과 전개를 

지루하게 느끼게 된 탓도 크다. 국어적 뉘앙스에는 맞지 않아도 곡의 느낌에 따른 가수의 

자의적 해석을 통한 프레이즈가 오히려 창의적이고 신선하며 독창적이라는 평을 받는 시대

인 것이다. 최근에는 작곡가들이 가수에게 아예 노래 구석구석의 프레이즈를 일일이 정해주

어 노래의 맛을 살리도록 하기도 한다. 이렇듯 어쿠스틱(acoustic)한 노랫말 본연의 질감이 

묻어나는 언어가 살아있는 가요들이 점점 사라지는 추세인 것을 감안했을 때 일제 강점기 
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시대의 초기 대중가요에서 느껴지는 자연스러운 말의 느낌이, 역시 자연스러운 프레이즈를 

통해서 잘 드러나게 될 것이다.

(4) 바이브레이션(vibration)

   바이브레이션은 단어가 가진 뜻 그대로 음을 떨고 진동시키는 가창기교법이다. 소리 내

어 짚어야 할 음정을 중심으로 하여 위 아래로 떨어주며 공명시키는 것이 일반적인데, 기성

가수처럼 노래 부르고 싶어 하는 일반 대중들이 고음(高音)내는 법과 더불어 대표적으로 신

기해하며 익히고 싶어 하는 가창기술로 꼽을 수 있다. 다르게 말해 바이브레이션이라고 하

면 일반인들이 평범하게 부르는 노래를 가수들이 부르는 멋스러운 스타일로 바꿔주는 중요

한 열쇠라고 생각하는 경향이 짙다는 뜻으로 읽을 수도 있겠다.

   바이브레이션이 이처럼 다소 밋밋한 가창을 화려하게 만드는 이른바 ‘꾸밈 도우미’ 역할

을 하는 것은 분명하다. 그런데 쓰기 어려워만 보이는 이 기술이 실제로는 노래를 보다 편

하게 부를 수 있게 하는 조력자 역할로써 빛날 때가 더 많다. 아무리 올바르고 매끄러운 발

성법으로 노래하는 가수라도 자신의 한계치에 다다른 고음을 쭉 뻗어 소리를 내는 데는 굉

장한 힘과 신체적 균형이 필요하게 마련이다. 이 상황에서 음의 높낮이를 조절하며 음의 치

장(治裝)과 감정의 표현, 가쁜 호흡을 감추는 역할까지 해 내는 바이브레이션은 가수로 하

여금 기댈 수 있는 하나의 호흡법이 된다. 비단 고음에서 뿐만은 아니다. 절정성(絶頂性)이 

부족한 탓에 감정을 표현할 수 있는 통로가 현저히 좁아지는 중저음을 낼 때에도 바이브레

이션 하나의 사용만으로도 꽤 괜찮은 존재감이 느껴지는 파트(part)로 바뀔 수 있다.

   살펴본 것처럼 노래에 있어 바이브레이션은 분명 노래를 맛있게 부르는 양념과도 같은 

역할을 하는 가창기술이다. 그런데 보컬 전공생들에게 노래를 가르치다보면 무엇인가 본말

(本末)이 전도되었다는 느낌을 지울 수가 없다. 놀랍게도 바이브레이션을 빼고는 노래를 부

르지 못하는 경우가 대부분이기 때문이다. 여러 차례 강조했듯이 선율과 운율이 함께 살아 

숨 쉬어야 하는 노래의 본질을 가창자가 호도하게 되는 셈이다. 마치 뿌리와 기둥이 약한 

나무에 잔가지들만 많이 달리는 형국이라 할 수 있는데, 이는 곧 잘못된 바이브레이션의 남

발로 이어져 노래가 지저분하고 쉽게 질리게 된다.

   대중가요가 다분히 컨템포러리 뮤직(contemporary music) 적인 성향을 띄고 있다고 볼 

때, 수시로 바뀌는 유행에 민감하다는 것은 매우 중요하고 당연한 특징이다. 그러므로 음색

(tone), 발음(pronunciation), 프레이즈(phrase) 등의 가창기술법과 마찬가지로 바이브레이

션에도 유행이 있다. 최근에는 다행스럽게도 바이브레이션 없이 단순하고 깨끗하게 부르는 

창법을 가리켜 밋밋하다기보다는 오히려 세련됐다고 느끼는 대중적 취향이 늘어나고 있어 

고무적이다. 일제 강점기 시대의 여가수들은 어떤 바이브레이션을 구사했으며 그에 따른 정
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서의 전달에는 어떠한 영향을 미쳤는지 살펴보게 될 것이다. 

(5) 벤딩(bending)

   벤딩(bending)은 단어 그대로 구부린다는 뜻이다. 내고자 하는 본래 음을 곧바로 찍어 

부르기 전에 반음 혹은 온음 간격 사이만큼의 아래음을 찍어서 먼저 소리를 낸 후, 원하는 

본래 음으로 올려 부르는 가창기법이다. 벤딩은 노래보다는 기타(guitar) 연주에 더 일반적

으로 쓰이는 표현이기도 한데, 기타를 연주할 때 왼쪽 손가락이 반 음 낮은 음을 내는 한 

칸 옆의 프렛(fret)부터 훑어 본 음을 내거나, 줄을 위로 밀어 올려 하나 윗 음을 내는 상상

을 해 보면 쉽게 이해가 갈 것이다. 사실 노래를 정간보나 오선보와 같은 정형화된 악보 안

에 정확히 기보한다는 것은 거의 불가능하다. 노래 안에는 악보에 미처 표기하지 못하는 벤

딩 기법이 엄청나게 많이 쓰이기 때문이다. 때문에 노래를 익히고 연습하는 과정에서 무수

한 악보사이트에서 제작되는 대다수의 수준 낮은 악보들을 절대로 신임해서는 안 된다고 감

히 말할 수 있다. 

   벤딩을 더 정확히 이해하기 위해서 ‘동해물과 백두산이’로 시작하는 애국가 일부의 예를 

들어 보겠다. 

                            

악보 1 <애국가>

 

   위 노래는 오선보에 기보된 그대로 불러도 작곡, 작사가가 원하는 의도와 크게 다르지 

않을 것이다. 오히려 바이브레이션(vibration)이라든지 벤딩(bending) 등과 같은 가창기법을 



- 24 -

어설프게 사용했다가는 의식음악의 특성상 요상한 노래로 변질될 가능성이 크다. 하지만 각

종 행사에서 대중가수가 애국가를 부르는 모습을 한 번이라도 본 경험이 있다면 무언가 다

른 점을 느꼈을 것이다. 아래 악보는 대중가수 박정현이 지난 2011년 7월 23일 잠실야구장

에서 열린 ‘2011 롯데카드 프로야구 올스타전’에서 부른 애국가의 일부를 최대한 원 실연에 

가깝게 채보한 것이다.

 

악보 2 <박정현 애국가>

   여러 의식에 앞서 제창하는 일반인들의 애국가와 비교해 가창기술법상 여러 가지 차이점

을 발견할 수 있지만 결국 가장 큰 차이점은 역시 벤딩이다. 기본적으로 가사의 내용이나 

정서를 보다 효과적으로 표현하기 위해 글자와 글자 사이를 연음(連音) 형식으로 부드럽게 

잇는데, 바로 이 전초(前哨) 단계에 벤딩이 사용되는 것이다. 이것에 의해서 <악보 2>처럼 

가사의 단어가 여러 음절로 분해되는 것이고, 대중가수들은 노래를 더욱 맛깔나게 부르기 

위해서 이렇게 거의 모든 음을 크고 작은 벤딩과 바이브레이션으로 처리하게 된다. 물론 판

소리나 서양성악에서도 동요나 애국가를 부를 때처럼 정직한 음만으로 노래하는 것은 아니

지만, 이것들은 기본적으로 장식음 위주이지 벤딩 중심이라고는 설명하기 힘들다. 아래 이

탈리아의 고전주의 가곡 ‘Caro mio ben(오 내 사랑)'의 경우를 보자.
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                      악보 3 <Caro mio ben (오 내 사랑) >

    ‘Caro mio ben'을 부르는 성악가들의 경우, 대체적으로 악보에 구체적으로 표기되어있

는 악상기호(樂想記號)에 충실했으며, 이외에도 <악보 4>의 1, 4마디에 있는 이음줄(slur)과 

5, 6마디의 앞꾸밈음 등을 악보대로 정확히 지켰다. 8마디의 이음줄은 돈꾸밈음을 이용하여 

’시b 도시b라시b 미b' 정도로 노래한 것은 공통적으로 같았다. 물론 성악가들의 가창 스타

일에 따라서 종종 벤딩을 구사하는 경우도 있었으나, 이는 마치 판소리를 옮겨놓은 한국의 

산조(散調)처럼, 바이올린(violin)과 같은 서양의 악기연주에서 쓰이는 벤딩과 매우 흡사했

다. 결국 이 벤딩이라는 것은 ‘말하듯이 노래하고자’ 하는 대중가요의 본질에 충실하기 위한 

가장 자연스러운 가창기교법이라 할 수 있다. 한 음절씩 뚝뚝 끊어 말하는 기계 안내음이 

아닌, 친절하고 상냥한 상담원에게 직접 안내 받았을 때의 기분을 생각한다면 대중가요에 

있어 벤딩은 어쩌면 말의 정서를 음으로 표현하고 전달 받는 데 있어 가장 핵심적인 요소라

고 소개할 수 있겠다. 
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제2절 식민지 시대 여가수들의 노래를 통한 가창법 분석

   

1. 분석 

    

   이번 장에서는 본격적으로 1910년부터 1945년까지 일제 강점기 시대 여가수들의 노래

를 통해서 초창기 대중가수 가창법의 변화 추이를 분석한다. 여러 참고문헌에 등장한 여가

수들을 대상으로 했으며, 분석의 편의를 위해 가급적 음원이 많이 남아있거나 특징이 확실

히 부각되는 가수들 위주로 추려 보았다. 그리하여 선정된 여가수들은 김복희, 박부용, 박채

선, 박향림, 선우일선, 왕수복, 윤심덕, 이난영, 이류색, 이애리수, 이은파, 이화자, 장세정, 

전옥(이상 가나다 순) 등 총 14명이다. 여러 서적에서 이들의 가창 스타일에 따른 많은 분

류가 시도되었으나, 보다 참신한 분석 결과를 얻기 위해 먼저 그들의 곡이 녹음되어 발표된 

연도를 조사했더니 겹치는 시기는 있었지만 대략 아래와 같은 순서로 정리할 수 있었다.  

   

   박채선 이류색(1925年 이전 추정-이 풍진 세월)

   윤심덕(1926年 사의찬미 外)

   이애리수(1931年 려창 外~1933年 바리지 말아요 外)

   왕수복(1933年 생의 한 外~1937年 달맞이 外)

   이난영(1933年 고적 外~1942年 할빈 다방 外)

   전옥(1934年 실연의 노래 外~1936年 수양버들 外)

   김복희(1934年 애상곡 外~1938年 애꾸진 달만 보고 外)

   이은파(1934 베짜는 처녀 外~1939年 사랑 낭군 外)

   선우일선(1934年 꽃을 잡고 外~1939年 주릿대 치마 外)

   박부용(1934年 신 밀양아리랑 外~1940年 신 창부타령 外)

   이화자(1937年 동풍이 불어오면 外~1942年 목단강 편지 外)

   박향림(1937年 연지 찍고 곤지 찍고 外~1942年 충후의 자장가 外)

   장세정(1937年 분홍 손수건 外~1943年 단심옥심 外)

   

   위에 정리한 순서대로 가수들의 노래를 청취한 뒤, 앞선 장에서 제시한 다섯 가지 가창

기술법인 음색(tone), 발음(prounuciation), 프레이즈(phrase), 바이브레이션(vibration), 벤

딩(bending) 등은 물론이고, 각각의 곡에 대한 음악적 구성도 함께  살펴보아 나열식 분석

을 하기로 한다. 
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1) 박채선, 이류색

   기생출신의 박채선, 이류색이 1925년 이전에 녹음한 것으로 추측되는 <이 풍진 세월>은 

두 사람이 제창(齊唱) 형식으로 불렀다. 노래는 아무래도 반주(伴奏)에 영향을 받게 마련인 

지라 무반주로 녹음된 이 노래는 외부의 음악적 방해요소가 없어 그들의 가창을 고스란히 

느낄 수 있다. 이들의 노래를 처음 들으면 이것을 대중가요라고 분류해야 할 지 애매한 느

낌이 가장 먼저 든다. 지극히 ‘민요스럽기’ 때문이다. 순수창작곡이 아닌 서양 노래에 우리

말 가사를 붙인 이 곡은 서양음악 어법으로는 4분음 3박자의 라장조(Db Major) 곡이다. 하

지만 박채선, 이류색은 8분음 12박자의 굿거리 장단으로 노래를 부른다. 

   박채선과 이류색은 주로 가성(假聲)이 아닌 육성(肉聲)으로 가급적 최대한 자연스럽게 발

성하며, 화려한 장식음으로 꾸며 노래하지 않고 가급적 말하듯이 뽑아낸다. 그들의 바이브

레이션(vibration)은 다분히 경기민요의 농음(弄音)에 그 뿌리가 있으며 선법(旋法, mode) 

또한 평조(平調)를 따른다.

2) 윤심덕(尹心悳)

사의 찬미(1926)

부활의 기쁨(1926)

   1897년생인 윤심덕(尹心悳)은 1926년 스물아홉의 짧은 나이에 숨을 거둘 때까지 드라마

틱한 삶을 산 인물이다. 천재 극작가 김우진과의 동반자살이라는 화제성은 그 얄궂기만큼이

나 사후(死後)에도 그녀를 스타로 남아있게 한 대사건이었다. 하지만 국민스타 윤심덕의 유

산 가운데 대표적인 것은 역시 <사의 찬미>이다. 가수는 노래로 말한다고 하지 않았던가. 

아직까지도 누가 진짜 작사가인지에 대한 논란은 끊이지 않고 있지만 음원 속 녹음된 목소

리는 윤심덕, 그녀의 것이 확실하니 말이다.

   <사의 찬미>는 <이 풍진 세월>과 마찬가지로 외국 곡에 뿌리를 두었다. 루마니아의 작

곡가 이오시프 이바노비치(Iosif Ivanovich, 1845~1902)가 1880년에 작곡한  ‘다뉴브강의 

잔물결(Danube Waves Waltz)’이 원곡이다. 바단조(F minor)의 전형적인 왈츠(waltz) 리듬

에 피아노 반주로 구성된 이 곡을 들으면 신기하게도 그녀가 한국 최초의 소프라노

(soprano)라기보다 대중가수에 더 가깝다는 생각을 하게 된다. 서양 작곡가가 지은 선율을, 

서양악기로 반주하고, 서양 성악 발성법으로 부른 노래에서 이처럼 한국적인 애잔함이 묻어

날 수 있는 것은 온전히 한국인 가수인 윤심덕의 힘일 것이다. 발성법에서도 알 수 있다시

피 음색(tone)은 전형적인 벨칸토 창법으로 구사한 결 고운 소리이며, 발음(pronunciation)
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이나 프레이즈(phrase), 바이브레이션(vibration) 등에서도 다분히 소프라노의 전형을 따르

고 있다. 그런데 다름 아닌 벤딩(bending)을 위시한 꾸밈음을 통해서 그녀의 한국적이며 절

망적인 정서가 잘 표출된다. 

   표시한 부분에서 보이는 것처럼 윤심덕은 서양식 성악 교육을 받았음에도 어렸을 때부터 

주변에서 흔히 접할 수 있던 민요의 영향인지 전통음악적인 시김새7)를 자연스럽게 구사하

고 있는 것을 확인할 수 있다. 필자가 판단하기에 그녀가 어떠한 의도를 가지고 그런 벤딩

과 시김새를 첨가했다기보다는, 노래의 가사와 멜로디에 취해 말하듯 부르다보니 자연스럽

게 구사하게 된 것으로 보인다. 끊어가거나 여러 번 녹음하는 경우 없이 레코딩 부스

(Recording booth)에 들어가 소위 ‘한 방에’ 녹음하곤 했던 당시 상황을 대입해보면 더더욱 

확실해진다. 말 그대로 되는대로 부른 것이 명곡이 되었다는 얘기이다.

   같은 앨범에 실린 또 다른 노래 <부활의 기쁨>은 제목에서도 유추할 수 있듯이 찬송가

(讚頌歌)이다. 노래 자체의 장르나 작, 편곡적 구성이 오롯이 서구적임을 확인할 수 있다. 

다소 애수 어린 ‘음성(陰聲)’이었던 <사의 찬미>에 반해 <부활의 기쁨>에서 윤심덕의 음색

은 발랄한 소프라노의 양성(陽聲)을 띈다. 완벽하게 노래가 요구하는 가수가 되어주는 그녀

는 진정 노래를 ‘알고 부르는’ 명가수임에 틀림없다. 한국 대중가요사에 그녀의 이름이 늘 

첫째, 둘째 번에 등장하는 충분한 이유인 것이다. 

3) 이애리수(李愛利秀)

   지난 2008년 10월 28일과 2009년 4월 1일 두 번에 걸쳐 전 포털사이트 검색어 순위 

수위에 올랐던 생소한 이름이 있었다. 바로 가수 이애리수였다. 앞 날짜에는 <황성옛터>의 

주인공인 그녀가 98세의 나이에 살아있다는 기사가 났고, 뒷 날짜는 2009년 3월 31일, 99

세의 나이로 사망했다는 기사들이 발표된 시점이었다. 작사, 작곡 모두가 창작되었다는 점

에서는 학자들에 따라 최초의 대중가요로도 인정받는 <황성옛터>의 주인공 이애리수, 1911

부터 2009년까지 백 년에 가까운 삶을 살았지만, 주로 활동한 시기는 고작 4~5년 정도로 

짧아서 더 귀하게 느껴지는 그녀의 노래로는 아래 13곡을 선정하였다.

고요한 장안(1932.8.빅타/이현경-전수린)

7) 선율을 이루는 골격음의 앞이나 뒤에서 그 음을 꾸며주는 임무를 띈 장식음, 또는 음길이(시가)가 

짧은 잔가락을 뜻하는 용어를 가리킨다. 넓은 의미로는 선율선(멜로디)의 자연스러운 연결이나 유연한 

흐름을 위하여 또는 화려함과 멋스러움을 위하여 어느 음에 부여되는 표현기능을 뜻하는 용어로 쓰이

기도 하는데,"식음(飾音) 새" 또는 "시금새"로도 부른다. 국립국악원.
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라인강

려창(1931.콜롬비아/일명 여수(旅愁), 원곡은 1907 오드웨이 작곡)

메리의 노래(1931.콜럼비아/작가미상 외국곡)

바리지 말아요(1933.빅터/이고범-전수린) 

베니스의 노래

부활(1931)

신 아리랑, 실연(콜롬비아/외국곡) 

애수의 사빈(1933.6.빅타/유백추-전수린) 

오동꽃(1933.6.빅타/이춘원-전수린)

카페의 노래

황성의 적(1932.빅터/왕평-전수린)

   필자는 대중성을 기반으로 하는 여가수들에게 반드시 필요한 것으로 귀여움과  섹시함을 

꼽는다. 이 두 가지는 여성성을 극대화시키는 가장 강력한 무기(武器)이다. 노래라는 것이 

다른 학문과는 달라서 처음부터 교육을 받고 시작하는 경우는 거의 없다. 누구나 말을 배우

고 소리에 대한 개념이 생기게 되면 흥얼거리기 시작하게 마련이다. 때문에 필자가 처음 노

래를 가르치고자 할 때 가장 먼저 살피는 것은 음역(音域)도 아니고, 음색(音色, tone)도 아

닌 바로 창자(唱者)가 가진 가창(歌唱)의 태(態)다. 그런데 게 중에는 간혹 음악적으로 노래

를 잘 한다고 볼 수는 없지만 귀여움과 섹시함을 조금씩 묘하게 갖춘, 이른바 노래하는 태

가 매력적인 창자가 있다. ‘주는 거 없이 미운’ 사람이 있는 반면에 ‘얄미운데 매력적인’ 사

람도 있듯이 음악에 있어서, 노래에 있어서도 ‘타고 나는’ 매력이 존재하는 것이다. 

   이애리수는 음악성이 뛰어난 데다 타고난 귀여움과 섹시함마저 공존하는, 대중에게 사랑

받을 수밖에 없는 가수이다. 노래 한 곡 한곡을 넘겨 들을 때마다 귀 기울이게 되는 매력이 

있다. 

   이애리수의 가창은 기본적으로 그 당시의 유행이라고 느껴지는 꾀고리형의 음색(tone)에

다 발음(pronunciation)을 삭히지 않고 벌려서 내뱉 듯 뒤집어 내, 음성(陰聲)이 아닌 양성

(陽聲)에 가깝게 내는 아성(兒聲)을 많이 쓴다. 즉 통이 크고 파워풀한 소리가 아닌, 소위 

말해 ‘코에 완벽하게 건’ 채 비강공명을 주로 사용하여, 구강(口腔)은 발음을 위해서만 벌리

는 차원의 발성을 한다.

   <려창> 등에서는 3~4도 이상 건너뛰는 음을 이을 때 글리산도(glissando) 형식의 연음

(延音)을 많이 사용하는 특징을 보인다. <메리의 노래>에서는 육성(肉聲) 중심으로 노래하

는데 된소리가 많이 나고 호흡과 음정이 다소 불안하게 들린다. ‘어머니 어머니 황천으로 

가는 길에 / 주막집 없다 하던데 / 높은 산 깊은 물 넘어가고 건너갈 때 / 어떻게 쉬셨나요’
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로 전개되는 4절 등 라장조(D Major)의 밝은 분위기의 선율에 맞지 않는 슬픈 내용의 가사

들로 이루어져 있는데 그 중간에서 이애리수는 바이브레이션(vibration)도 거의 쓰지 않은 

채 너무 슬프지도, 밝지도 않은 묘한 애잔함의 감성을 자아낸다. 이는 그녀 특유의 글리산

도를 위시한 벤딩(bending)과 귀여움과 섹시함이 공존하는 음색에서 기인한다 하겠다. 

   리듬이나 편곡이 비교적 재지(jazzy)한 <바리지 말아요>의 경우, 선율은 민요와 트로트

를 섞어놓은 듯한 다소 묘한 분위기의 노래이다. 이 곡에서 이애리수는 전체적인 창법의 뼈

대는 재지함을 유지하고 중간의 시김새들은 또 한국적으로 처리하고 있음을 확인할 수 있

다.

   <베니스의 노래>에서도 가성보다 육성 중심으로 부르는데, 목을 쓰며 내지르는 창법으

로 내는 소리가 그다지 예쁘지 않고 다소 성대를 누르는 듯한 느낌이 든다. 이 곡 또한 외

국곡인데 반해 편곡이나 반주가 다분히 한국적이다. 당시 시대상 ‘받아들이고 섞이는’ 시기

이다보니 음악도 혼합된 모양새인데 이 사이에서 가수의 해석력에 기대는 부분이 참 많았을 

것 같다는 생각이 든다. 어쨌든 이애리수의 목을 써서 내는 육성은 일반적으로 봤을 때 그

다지 호감형이 아니라는 판단이다. <부활>에서도 이 발성은 이어지는데, 4박자의 장엄한 행

진곡풍에다 완벽한 서양의 선율 및 작곡기법으로 만들어진 노래이다 보니 가수가 안 맞는 

옷을 입고 참 애쓰는 느낌이 역력하다. 이는 <실연>의 경우도 마찬가지인데, 이렇듯 외국 

곡의 번안된 가사를 노래할 때는 그 정서가 참 이질적이다. 왜냐하면 외국 곡의 애조 어린 

감성과 우리 곡의 그것과는 정서를 표현하는 통로가 다르기 때문이다. 소위 말하는 ‘청승조’

로 부르는 외국 번안 곡은 역시나 어색하다. 다시 말해 ‘청승조’가 그 시절 당대의 여가수들

이 노래를 표현하기 위해 이입했던 정서의 길 중에 하나라고 얘기가 된다.

   이에 반해 <신 아리랑>은 이애리수의 장점과 특징이 가장 잘 살아나는 노래 스타일인 

듯 하다. 노래하는 데 일단 거침이 없고, 특별히 인위적인 발성법을 쓰지 않고 편안하게 부

른다. 이는 음색, 발음, 프레이즈, 바이브레이션, 벤딩 모든 부분에서 그렇다. 창작곡인 <애

수의 사빈>에서도 그녀의 노래하는 투가 매우 자연스러움을 확인할 수 있다. 또한 <카페의 

노래>는 ‘딴스하야 볼거나 / 도람프 떼여 볼거나’로 시작하는 가사로도 유추할 수 있듯이 

전형적인 셔플리듬의 밝고 리드미컬한 곡인데, 바로 이러한 곡이 그녀의 가창과 잘 맞는 옷 

중 하나로 보인다. 

   마지막으로 이애리수의 대표곡 <황성의 적>은 그녀의 특색이 모두 드러나 빛을 발한 노

래이다. 음(音) 사이를 유기적으로 이어 부르고, 발음을 가급적 뒤집어 밝고 과장되게 내뱉

으며, 지나친 청승 대신 담담하게 자기 패턴으로 감정을 이입시킨다. 또한 육성이 아닌 비

강 공명을 주로 쓴 가성 위주로 노래하여 그녀의 예쁜 음색이 가장 잘 드러난다. 여기에 가

사 또한 그 당시 상황과 절묘하게 맞물려 대중들의 큰 사람을 받았다.
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4) 왕수복(王壽福)

그리운 강남(with 김용환, 윤건영/1934.5/김석송-안기영) 

고도의 정한(1933)

달맞이(1937) 

사공의 아내(1936.3.폴리돌/김정호-유현) 

생의 한(1933.12.콜롬비아/박용수 작곡-스기다로죠 편곡) 

신 방아타령(1933.9/박용수 작곡)

연밥 따는 아가씨

워띄부싱

인생의 봄(1933/주대명-박용수) 

지척천리(1936.3.폴리돌/편월-오무라노쇼) 

청춘을 찾아(with 김용환/1934)

   기생 출신의 왕수복은 일제 강점기 시대 최고의 스타 가운데 한 명이었다. 필자가 그녀

의 노래들을 죽 청취하고 난 후에 든 느낌을 한 마디로 정리하자면 ‘아마추어(amateur) 같

은 프로페셔널(professional)’이다. 

   먼저 왜 아마추어 같은 느낌이 들었나. 전체적인 노래에 걸쳐 왕수복의 음정과 박자는 

다소 부정확하다. 아무래도 프로페셔널 싱어(professional singer)라면 무엇보다 그 노래에 

대한 기본적인 음악적 이해와 해석이 선행되어야 함을 생각할 때 이것은 치명적인 결격사유

라 할 수 있다. 특히 바장조(F Major)의 <신 방아타령>을 들어보면 악기의 구성이나 편곡, 

리듬 적인 면에서 굿거리 장단이라기보다는 왈츠(waltz) 리듬에 가까운데, 이는 리듬(장단)

으로 확인할 수 있다. 굿거리 장단은 ‘덩 기덕 쿵 더러러러 쿵 기덕 쿵 덕’으로 3박 계열에 

12박자라고 볼 수 있는데 반해 왈츠는 ‘쿵짝짝’으로 3박 계열의 3박자이다. 서양 악기로 구

성된 이 곡의 반주팀은 오차 없이 3박 계열 3박자의 왈츠 리듬으로 연주하고 있음은 물론

이다. 그런데 왕수복은 여기에 굿거리 장단의 프레이즈(phrase)를 적용하여 노래하고 있다. 

그러니 당연히 반주팀과 가수 간에 딱 맞아 들어가는 느낌으로 들리기 보다는 다소 어긋나

는 뉘앙스가 풍긴다. 여기에다 기준음인 파(F)음과 도(C)음을 다소 높게 띄워 부르는데, 평

균율이 아닌 평조(平調)를 따른 선법으로 보인다. 유독 이 노래에서 두드러진 것은 아마도 

전통 민요인 방아타령을 서구적으로 편곡한 곡이기 때문일 것이다. 전통 민요와 서양식 악

기 및 반주 사이에서 기생 출신으로 민요를 제대로 배웠을 그녀가 느꼈을 과도기(過渡期)적 

혼란스러움이 전해진다. 

   왕수복의 목소리는 대체적으로 가늘고 여리다. 발음이 다소 부정확한 부분도 있는데, 그



- 32 -

녀의 노래가 음악적인 소리의 감정선을 따라 가는 애수(哀愁) 어린 가창에 가깝다는 면과 

묶어 설명할 수 있겠다. 그 시대의 여느 가수라고 안 그랬겠냐마는, 전통적인 선율과 창법

에다 여러 서구적인 노래가 들어오고 섞이는 과정에서 전통적인 기생 음악교육을 받았던 왕

수복이 어떤 가창스타일로 노래를 해석해야 할 것인가 고민했음은 여러 노래를 통해서 느낄 

수 있다. 그렇지만 그만큼 그녀가 부른 노래의 구절구절들은 다음 세대 가수들에게 하나의 

표지가 되었음은 두 말할 나위가 없을 것이다.     

5) 이난영(李蘭影)

가거라 똑딱선(1940.10.오케/조명암-이봉룡) 

갑판의 소야곡(1936.6.오케/고마부-손목인)

고적(1933.11.오케/김능인-문호월) 

과거몽(박영호-김해송) 

국경애화(1939.1.오케/윤묵-박시춘) 

꿈꾸는 타관역(1941.2.오케/이성림-김해송)

낙화의 눈물(1936.5.오케/김능인-손목인) 

날짜 없는 일기(1941.3.오케/조명암-김해송)

남행열차(조명암-박시춘) 

눈 감은 포구(1940.10.오케/조명암-박시춘)

님 전상서(조명암-박시춘) 

님이여 아옵소서(1949) 

달없는 항로(1939.4.오케/김용호-엄재권)

담배집 처녀(1939.12.오케/조명암-손목인) 

돈반 정반(1939.3.오케/조명암-박시춘)

등대불과 개나리(1935) 

또 도라지(1936) 

룸바는 부른다(1937)

명랑한 젊은날(1936.8.오케/박영호-김송규) 

목포는 항구(조명암-이봉룡)

목포의 눈물(1935/문일석-손목인) 

목포의 추억(1939.1.오케/문일석-이봉룡)

무너진 황성(1937.8.오케/박영호-김송규) 

바다의 꿈(1939.9.오케/조명암-박시춘)
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바다의 로맨스(1934.4.오케/김능인-문호월) 

밤고개를 넘어서(1934)

병든 장미(1938.10.오케/조명암-이봉룡) 

봄 강(1934.7.오케/김능인-문호월)

사공의 딸(1940.1.오케/조명암-박시춘) 

사랑의 고개(1934.2.오케/김능인-김교성)

산호빛 하소연(1938.4.조명암-박시춘-박시춘기타) 

선창에 울려왔네

세월은 간다(1948.4.오케/문예부-김해송) 

술 뒤에 오는 것(1938)

신 아리랑(with 고복수 강남향/1934) 

신강남(1934/고마부-오락영)

에헤라 청춘(1934.오케/김능인-염석정) 

열일곱 낭낭(1941/김능인-이봉룡)

열풍(1939) 

영란화(1934.오케/김능인-염석정) 

영춘곡(1934.3/김능인-염석정)

오대강 타령(1934.7.오케/김능인-문호월) 

올팡 갈팡(박영호-김송규)

유선형 아리랑(with 강남향/1936.오케) 

진달래 시첩(조명암-이봉룡)

창랑에 지는 꽃(1938.5.오케/김용호-손목인) 

추억의 등대(1937.1.오케/조명암-손목인)

할빈 다방(1942.3.오케/조명암-김해송) 

항구야 울지마라(조명암-박시춘)

항구의 붉은 소매(1940.8.오케/조명암-손목인) 

해수욕장 풍경(=바다의 꿈??)

호이타령(with 고복수/1935) 

홍도(1942) 

흘러간 학창(1941.3.오케/조명암-이봉룡)

 

   1916년 출생인 가수 이난영의 본명은 이옥례다. 그녀의 노래는 대체적으로 트로트

(Trot)의 전신과도 같은, 마치 옛날 명절 때면 할아버지가 무릎장단으로 부르시던 노래 같
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은 느낌이 든다. 그 당시 유행하던 여타의 여가수들처럼 꾀꼬리형에 가까우면서도 중저음이 

매우 강한 음색을 가지고 있다. 특히 <괄세를 마오>를 들어보면 저음을 낼 때도 흉곽과 비

강 부분에 적당한 힘을 가하여 존재감 있게 굵은 소리를 낸다. 중, 고음에서는 콧소리를 많

이 섞으며, 감정선이 매우 강하고 노래의 처음부터 끝까지 귀를 뗄 수 없게 만드는, 드라마

틱(dramatic)한 절정성(絶頂性)이 돋보인다. 

   <돈반 정반>에서는 간주 악기로 전통악기인 피리가 등장하는데, 요즘 같아서는 색소폰

이 들어갈 자리이다. 모두 서양악기를 이용한 서양음악 적 어법으로 반주하는 데 있어 전

주, 간주, 후주 부분에 국악기 하나가 솔로로 들어가는 것은 일제 강점기 시대 노래 반주의 

특징 중 하나로 보여진다. 이와 같은 어법으로 <무너진 황성>과 <유선형 아리랑>에서는 소

금(小笒)이 사용된다.

   <또 도라지>에서 이난영이 노래를 끌고 나가는 뼈대 자체는 서구적인데 반해, 꾸밈음(시

김새) 같은 것은 민요적이다. ‘에헤요~ 에헤요~ 에헤요 우여라 난다~’와 같은 후렴구에서도 

민요적 특성의 가창법을 느낄 수 있다. 또한 <신 아리랑>, <유선형 아리랑>, <호이타령>에

서는 경기민요 조(調)의 정서를 느낄 수 있다. <신 아리랑>의 경우 바장조(F Major)라고 봤

을 때, 파(F, 1음), 라(A, 3음), 도(C, 5음) 음에서 확연히 평균율이 아닌 살짝 떠 있는(높

은) 음으로 노래한다. 

   또한 <명랑한 젊은 날>에서는 간주에 미국 민요인 ‘오 수재너’가 삽입되어 있음을 확인

할 수 있는데, 이는 어떠한 음악적인 큰 의도가 있다기 보다는 새로운 문물(文物)인 서양음

악에 대한 신선함과 호기심의 표현이었을 것이다. 요즘에도 미국의 빌보드 차트에서 유행한 

노래들이 몇 달 후, 몇 년 후에 우리나라 식에 맞게 변형, 창작되고 유행하는 것을 생각해

보면 한창 서양의 문물이 들어올 그 당시 그들의 음악적 원형(orignal)에 대한 호기심이 얼

마나 왕성했을 지 짐작이 간다. 이것은 가수들에게도 당연히 해당되는 부분이었을 것이다.

   이난영의 대표곡 <목포의 눈물>에서는 일본의 엔카와는 다른 트로트의 꾸밈음이 느껴지

는데, 이는 우리나라 경기민요 투의 시김새의 영향으로 보인다.              <바다의 꿈>

은 스윙(swing) 리듬이 잘 살아있는 그야말로 ‘재즈 송(jazz song)'  분위기가 물씬 풍기는 

곡이다.8) 빅밴드와 함께한 이 노래에선 중간에 스캣(scat)도 등장하는데, 제법 바운스

(bounce)를 타면서 재즈 가수 같은 느낌을 자아낸다. 민요를 기반으로 한 노래들을 부를 때

와는 사뭇 다르게 국악적인 느낌이 전혀 느껴지지 않으며, ‘도련님 부채질 하며 가로수 그

늘만 찾아서 가자 / 아이스 멜론 아이스 커피 / 돌아가는 레코드 아이스 멜로디 / 여름밤에 

사랑은 시원타 시원하다’와 같이 가사에 노골적인 영어가 들어가는 등의 미국 재즈를 완벽

하게 흉내 내려 한 창작자의 의도를 저버리지 않는 이난영의 노래하는 재주는 매우 뛰어나

다. 가창법으로 가장 돋보이는 점은 바로 그녀의 리듬감인데, 재즈의 기본이자 핵심이라고 

8) 그당시 ‘재즈송’이란 말은 비단 전통적인 재즈 장르 기반의 곡에만 국한된 단어는 아니었다. 
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해도 과언이 아닌 스윙을 잘 체득하여 구사한다. 이와 같은 그녀의 스윙감(swing感)은 각각 

1940년과 1942년에 발표된 <항구의 붉은 소매>와 <할빈 다방>에서도 잘 드러난다. 사실 

‘스윙’이라 함은 누가 가르쳐준다고 구사할 수 있는 ‘기술’이라기보다는 가창자의 곡에 대한 

해석과 연주팀과의 부단한 연습이 동반되어야 하므로 재즈보컬을 제대로 배워본 적이 없을, 

또 전문 재즈보컬이 아닌 이난영이 재즈송에서 선보이는 리듬감은 가히 훌륭하다 할 수 있

겠다. 

   1941년 발표된 <흘러간 학창>도 재즈송으로 분류할 수 있는데, 전체적인 가창은 트로트

(trot)에 그 뼈대를 두고 있지만, 곳곳에 재지(jazzy)한 가창 스타일도 엿보인다. 2절 마지막 

단락인 ‘학생복 입던 시절 꿈이 그리워’ 부분에서 마지막 단어 마지막 글자인 ‘워’의 약 4도 

아래부터 글리산도(glissando) 형식으로 벤딩(bending)하는 등의 가창법은 재즈곡에서 흔히 

찾아 볼 수 있는 가창 기법 가운데 하나이다. 다시 말해 ‘트로티 재즈(Troty Jazz)' 정도로 

보면 되겠다.

   이난영의 많은 곡들을 감상하면서 반주의 분석도 빼놓을 수 없었는데, <병든 장미>, <산

호빛 하소연>, <열풍>, <창랑에 지는 꽃>, <추억의 등대> 등의 곡들은 기타(guitar)를 반주

로 한 비슷비슷한 분위기를 풍긴다. 

   <목포의 눈물>이라는 당대의 히트곡을 남긴 이난영. 대중가수는 히트곡으로 말한다는 

명제(命題)에 이의(異意)를 제기할 사람은 없을 텐데, 그런 면에서 그녀는 남긴 작품도 참 

많고 히트곡도 참 많은, 그야말로 대중가수다운 대중가수였다. 또한 트로트를 트로트답게 

부르기 시작했던 가수의 시초(始初)가 아니었을까 한다. 누군가가 ‘아름답게 구비구비 잘 넘

어가는 스타일의 흘러간 옛 가요’를 추천해달라고 하면 주저 없이 이난영을 추천하겠다.

6) 전옥(全玉)

가을에 보는 달(콜럼비아/범오-외국곡) 

꿈같은 우리 청춘(1936)

수양버들(1936.콜럼비아/유도순-전기현) 

실연의 노래(1934.2.콜롬비아/범오-김준영-천지방웅) 

울음의 벗(콜럼비아/이하윤-전기현)

첫사랑(콜럼비아/범오-김준영) 

피지 못한 꿈

   본 주제의 논문을 쓰면서 주로 복원된 유성기(留聲機) 음반을 청취하고 분석하다보니 한 

곡만 듣고 섣불리 가수의 음색(tone)을 판단하지 않는 습관이 생겼다. 아무래도 복원하면서 
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음질이 다소 떨어지는 경우가 대부분이기 때문이다. 전옥의 노래 가운데 가장 먼저 접했던 

것은 1936년 발표된 <수양버들>이었는데, 목소리가 참 곱다는 생각이 들었지만 몇 곡 더 

들어보고 원래 음색을 파악해야했다. 그런데 두 번째로 <실연의 노래>를 듣는 순간 마치 

소녀의 음성처럼 때 묻지 않고 어린, 그야말로 순수한 음색의 실체를 인정할 수 있었다. 이 

곡이 1934년에 발표되었으니  1911년생인 전옥의 나이 스물 넷, 변성기(變聲期)도 훨씬 지

난 가수 본연(本然)의 음색이 확실히 맞았다. 

   앞서 여러 여가수들에게도 흔히 발견 되어 그 당시 선호되었던 것으로 보이는 이른바 

‘꾀꼬리 형’ 음색의 경우, ‘대중들이 좋아하니 고운 목소리를 내야해’와 같은 의도한, 강박적

인 느낌의 발성을 통해 ‘만들어진’ 음색의 느낌이 다소 있었던 것이 사실이다. 그런데 전옥

은 다르다. 그녀의 음색은 한 마디로 프로페셔널(professional)이 아닌 아마추어(amateur)라

는 느낌일 들 만큼 ‘소녀를 흉내 낸 성인’이 아니라 ‘진짜 소녀’의 낭랑(朗朗)하고 청순(淸

純)한 목소리로 가사의 정서를 전달한다. 이는 <울음의 벗>, <첫사랑> 등에서도 확인할 수 

있으며 가수에게 있어 가장 매력적인 자연스러운 소녀처럼 고운 호감형의 음색으로 가수 전

옥을 기억하게 한다.

7) 김복희

단장원(1935.5.빅타) 

무정의 꿈(1936) 

애상곡(1934.9.빅타) 

울고 싶은 마음(1938.3)

잊으시면 몰라요(1936) 

함경도 아가씨

술집의 비애

애꾸진 달만 보고(1938.5.빅타)

애상곡(1934.9.빅타/이하윤-전수린)

   1918년생인 김복희는 음정 박자가 비교적 정확한 꾀꼬리 형의 가수이다. 비강공명을 사

용하게 되면 호흡을 코에서 잡아채는 비율이 높으므로 다소 콧소리가 나게 마련인데, 김복

희는 다른 가수들에 비해 비음(鼻音)이 조금 더 강하게 느껴진다.  

   가수들은 누구나 자신만의 소리길을 가지고 있다. 곡 해석에 따른 음색(tone)을 만들고 

발음(pronunciation)과 프레이즈(phrase)에 따라, 바이브레이션(vibration)이나 벤딩

(bending)과 같은 가창기술을 적용할 때 각각 힘을 주는 신체기관이 조금씩 달라지기 때문
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에 발성(發聲) 연습 시 가수들은 늘 자신의 몸을 살피게 된다. 그 가운데에서도 저음, 중음, 

고음, 즉 음높이에 따라 변화하는 몸의 상태를 체크하여 비교적 컨디션에 구애받지 않고 원

하는 음높이로 자유자재로 소리 낼 수 있도록 힘을 주는 위치를 기억하고 표준화 시켜 놓는 

것이 프로페셔널 싱어(professional singer)들이라면 필히 만들게 되는 소리길이다. 김복희

는 바로 이 소리길이 튼튼하다. 때문에 고음에서도 음색이 변하지 않고 듣기 좋은 소리가 

나며, 꺾고 흔드는 등의 바이브레이션, 벤딩을 비롯한 꾸밈음을 자유자재로 구사한다. <무정

의 꿈>에서는 마치 R&B 가수를 연상케 하는 화려한 가창을 들려주는데, 이는 다른 가수에

게서는 찾아볼 수 없는 민요도, 트로트도 아닌 김복희표(表) 꾸밈음이다. 또한 <함경도 아가

씨>를 들어보면 마치 부모님이 흥얼거리는 민요를 듣고 자란 메조소프라노(mezzo 

soprano)가 부르는 듯한 뉘앙스가 가득한데, 시김새(꾸밈음, 장식음)는 다분히 민요적인 데 

반해 발성은 서양성악 적이다. 하지만 저음에서도 비교적 흔들리지 않고 알맹이 있는 소리

를 내는 등 자신의 발성기관을 정확히 이해하고 발성하고 있음을 확인 할 수 있다.

   <잊으시면 몰라요>에서는 발음을 더 열고 뒤집는 등 애교 있고 여성스러운 모습이 드러

나는데, 셔플(shuffle) 리듬도 무난히 잘 소화하고 있다. 같은 꾀꼬리 형의 가수들과 비교했

을 때 김복희는 튼튼한 소리길을 기반으로 비교적 음성(陰聲)에 가까운, 삭히고 절제하는 

가창을 함으로써 노래가 쉽게 질리지 않고, 고급스러운 분위기를 자아낸다 할 수 있겠다. 

8) 이은파(李銀波)

가시랴면(1938.10.오케/문호월-문호월) 

강 넘어 천리길(1936.9.오케/김능인-손목인)

관서천리(1935.8.오케/김능인-문호월) 

꽃 피는 포구(1938.6.오케/조명암-손목인)

남천 처녀(1937.8.오케/박영호-문호월) 

달을 따라서(1936) 덩덕궁타령

명월을 싣고(1935.6.태평/박영호-남궁월) 

물레방아(1938.3.오케/민정식-문호월)

미운정 고운정(1938.5.오케/조명암-손목인) 

베짜는 처녀(1934.빅타/고마부-전수린)

사랑 낭군(1939.8.오케/조명암-김영파-박시춘)

사리랑동동(1937.9.오케/박영호-손목인) 

수 놓은 강산(1936)

쌍도라지 고개(1939.3.오케/조명암-박시춘) 
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안달이 나요(1936.11.오케/김능인-김송규)

앞 강물 흘러흘러(김능인-문호월) 

에헤라 춘풍(1938.3.오케/이노홍-문호월)

여자된 허물(1937.3.오케/박영호-손목인) 

요핑계 조핑계(박영호-김송규)

지는 석양(1935.8.오케/김능인-문호월) 

채란새(박영호-손목인)

큰애기 행진곡(1938.1.오케/박영호-박시춘) 

파랑치마(1939.8.오케/조명암-박시춘)

푸른 호드기(1935.6.태평/박영호-이기영) 

풋난봉(1938.6.오케/조명암-박시춘)

   이은파의 <가시랴면>을 처음 들었을 때 먼저 중저음에 주목했다. 이는 <미운정 고운

정>, <에헤라 춘풍>, <풋난봉>, <여자된 허물>, <채란새>, <파랑치마> 등에서도 잘 드러나

는데, 아무래도 중저음에 강점이 있다 보니 육성(肉聲)과 가성(假聲)의 경계가 비교적 확연

하다. <미운정 고운정>에서 파악되는 그 경계음(境界音)은 미(E4)음인데, 그 아래는 육성, 

그 위는 가성으로 부르고, 경계선에서 꾸밈음과 콧소리를 사용하여 자칫 거부감이 들 수 있

는 발성법 차이에 따른 경계 부분을 부드럽게 이어준다.    

   1938년 발표된 조명암 작사, 손목인 작곡의 <미운정 고운정>은 나장조(B Major)에 모

두 서양악기로 구성된 반주인데 반해 세마치 장단이 확연히 느껴진다. 여기에 가수 이은파 

또한 전형적인 경기민요 가창법으로 부르고 있는데, 평조선법(平調旋法)에다 기준음인 시(B)

와 완전 5도 위의 음인 파#(F#)를 평균율에 비해 다소 띄워 부른다. 이는 오선보에는 표기

하지 못하는 경기민요의 대표적인 음계적 특징 가운데 하나이다. 

   1936作 <강 넘어 천리길>, 1935년作 <관서천리>, <요핑계 조핑계>, 1938년作 <풋난

봉> 등에서는 서양 악기가 아예 장구와 함께 편성되어 있는데, 노래의 선율에 따라 민요와 

트로트 사이를 절묘하게 넘나든다. 아무래도 음악적으로 재능있는 가수이다보니, 자신들이 

불러왔던 민요쪼(調)에, 서양악기 반주에 맞는 평균율을 잘 적용해 혼합하여 부르는데, 이에

는 특별한 교육이 있었다기보다 그들의 음악적 감(感)이라고 보여진다. 

   이은파는 같은 꾀꼬리 형의 가수들에 비해서 비교적 담담하게 정서를 풀어내는 스타일이

다. 그렇다보니 바이브레이션이나 벤딩 등의 가창 기술도 화려하고 요란하기보다는 정석(定

石)에 가까운 단정한 매무새이다. 또한 1937년 오케 레코드에서 발표된 박영호 작사, 손목

인 작곡의 <여자된 허물>에서는 목구멍을 많이 좁힌 채로 간드러진 소리를 낸다. 노래에 

따라서 가창 스타일을 선택하는 형(形)으로 분류할 수 있다.
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9) 선우일선(鮮于一扇)

마누라 타령(with 김주호)

긴 아리랑, 꽃

꽃을 잡고(1934.6.폴리돌)

꽃피는 상해(1936.7.폴리돌) 

능수버들(1936.6.폴리돌) 

망향의 가을 밤

바람이 났네

신 수심가(1936) 

신 청춘가(1936.폴리돌) 

압록강 뱃노래

조선팔경

주릿대 치마(1939.12.태평/임서방-이재호) 

첫사랑 푸념

태평연

피리소리(백춘파-김교성)

   앞서도 주장한 바 있지만 대중가요는 히트곡으로 말한다는 생각에는 변함이 없다. 그런

데 이 명제에는 상당한 부작용도 함께 따르는데, 이 중 대표적인 것이 바로 노래들이 어째 

다 비슷비슷하게 들린다는 점일 것이다. 아무래도 유행(流行)에 민감한 분야이다 보니 어느 

한 곡이 인기를 끌면 그 곡을 벤치마킹(benchmarking)하여 어떠한 공식처럼 일정한 틀 안

에서 노래가 만들어지곤 하는 일이 생기곤 하기 때문이다. 그런데 선우일선의 이 노래를 듣

고는 곡이 끝나는 3분 9초 동안 가만히 듣고만 있을 수밖에 없었다. 그만큼 이 노래는 수많

은 양의 흡사한 당시 대중가요를 청취하고 있었던 필자에게 신선한 충격을 주었고, 일제 강

점기 시대 여가수들이 부른 노래 가운데 단 한 곡만 꼽으라고 한다면 주저 없이 이 노래를 

선택할 것이다. 바로 1934년 포리돌(polydol) 레코드에서 발표한 김안서 작사, 이면상 작곡

의 <꽃을 잡고>이다. 

  

하늘하늘 봄바람에 / 꽃이 피면 / 다시 못 잊을 / 지낸 그 옛날

지낸 세월 구름이라 / 잊자 건만 / 잊을 길 없는 / 설운 이 내 맘

꽃을 따며 놀던 것이 / 어제련만 / 임은 가고 / 나만 외로이
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   가장조(Ab)의 이 곡은 하프(harp)가 단순하게 아르페지오(arpeggio)9) 주법으로 코드

(chord) 형식의 기본 반주를 하고, 소금(小笒)10)이 간단하게 선율을 따라가며 간주에서는 

피리가 등장해 담담한 듯 애절하게 연주하는 등 사실 음악적으로 복잡하다거나 화려한 부분

은 찾아보기 어렵다. 가사도 짧고 선율 또한 단순한 이 곡에서 선우일선은 소프라노

(soprano) 같기도, 민요 가수 같기도, 대중가요 가수 같기도, 뮤지컬(musical) 가수 같기도 

하다. 환상(幻想) 속에 떠있는 듯한 느낌을 받게 하는 것은 비단 하프 소리 때문 만이 아닌 

바로 그녀의 목소리에서 기인한다. 그녀는 평균율에 가까운 선법 위에서 노래하면서도 자신

이 가진 민요조(調)의 뉘앙스나 시김새를 인위적으로 버리지 않는다. 특이할 만한 점은 바

이브레이션(vibration)이 서구적이라는 것이다. 민요의 바이브레이션(vibration, 弄音)의 경

우, 내려는 음을 기준으로 위(上)로 떠는 경향이 일반적이다. 특히나 서도민요에서는 이러한 

특징이 두드러지는데, <꽃을 잡고>에서 선우일선은 다분히 서양음악의 팝(popular song)적

인 바이브레이션, 즉 기준음을 기준으로 폭이 크지 않게 잔잔하게 떨어 내는 바이브레이션

을 구사한다. 민요조의 <능수버들>의 경우 다시 위로 떠는, 민요적 바이브레이션으로 노래

하는 것을 보면 확실히 의도된 가창기술로 보인다. <마누라 타령>과 <꽃을 잡고>를 연속으

로 들어보면 정말 같은 가수인가 의심될 정도로 완벽하게 그 노래에 맞는 적절한 가창법으

로 노래한다. 다시 한 번, <꽃을 잡고>는 정말 놀랍고 대단한 노래다.

   선우일선이 부른 노래들은 서양악기의 합주에다 솔로 악기로 피리 혹은 대금(大笒)을 편

성한 반주가 대부분이다. 그만큼 그녀의 가창은 민요에 그 기반을 두고 있다는 반증이며, 

많은 노래에서 계면조(界面調)의 민요를 평조(平調)로, 3박 계열의 장단을 2박 계열의 리듬

으로 바꾼 편곡 또한 특징적으로 보인다. 이러한 상황에서 사실 작, 편곡자나 악기를 연주

하는 사람들은 비교적 악보에 기반하여 진행하면 큰 무리가 없기 때문에 심한 갈등에 휩싸

이게 되는 경우는 드물다. 그러나 몸이 악기인 가수들은 다르다. 선법이, 리듬이, 장르가 바

뀐다고 악기를 바꿀 수도 없고, 새 악보를 받는다고 그대로 노래하게 되는 것도 아니다. 자

기가 불러왔던 스타일과 새롭게 직면하게 되는 스타일 사이에서 아슬아슬한 줄타기를 할 수

밖에 없는 것이다. 더구나 이미 아는 노래를 다른 스타일로 부른다는 것은 매우 민감하고 

예민한 부분이므로 가수의 역량에 많은 부분 의존할 수밖에 없다. 그런 의미에서 선우일선

은 국악과 서양음악을 제대로 파악하고, 알고 부르는 가수 중에 하나다. 다시 말해 ‘한국적

인 가요’가 가능한 음악인이라 할 수 있다. 

   1936년作 <태평연>을 들어보면 전문민요가수에 비해 목이 얕다. 대신 편하게 부른다는 

9) ‘분산 화음’ 및 그 주법을 뜻한다. 코드의 구성음이 분산되어 배치되는 모양을 분산 화음이라고 하

며, 반주에서 코드 연주 형태나 멜로디 라인 만들기 등에 응용된다. 삼호뮤직.

10) 혹은 단소(短簫). 음원의 음질이 좋지 않아 확실한 구분이 어려움.
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느낌인데, 이것을 ‘가볍다’고 치부할 수도 있겠지만 오히려 서양악기 편성에 어울리는 가창

법으로 보인다. 또 그만큼 육성과 가성의 쓰임이 자유롭고, 음색(tone)과 감정선(phrase) 처

리가 매우 우아하다. 

   이처럼 선우일선이 왜 ‘최고의 조선적인 소리’라고 칭송(稱頌)받았는지 노래와 가창법을 

통해 충분히 확인할 수 있었다. 이런 가수를 단순히 ‘신민요 가수’로 분류하는 것은 정당한 

평가가 아니라고 생각한다.  

   

10) 박부용(朴芙容)

수심가 

노들강변(문호월-신불출)

밀양아리랑 동부

신 개성 난봉가 

신 방아타령 

신 노래가락(1934) 

신 밀양아리랑(1934)

신 창부타령(1940) 

견우직녀

   박부용은 남긴 노래들의 제목만 봐도 어떠한 가창 스타일을 갖고 있을지 어느 정도 추측

이 되는 가수이다. 그 가운데 <노들강변>, <신 방아타령>, <신 노래가락>, <신 창부타령> 

등은 원래 경기민요이고, <수심가>와 <신 개성 난봉가>는 서도민요이다. 먼저 <수심가>에

서는 장구 장단 하나에 맞춰 최순경과 함께 불렀는데, 사실 이것은 대중가요가 아닌 전통 

민요로 분류해도 무방(無妨)하다. 별다른 변형 없이 전통적인 서도민요 가창법 그대로를 따

르고 있기 때문이다. 가장 먼저 특징적으로 들리는 것은 다름 아닌 격(激)한 바이브레이션

(vibration)인데, 이는 남도민요의 그것과는 다소 차이가 있다. 녹음된 음원에서 시b(Bb)음

을 기준음으로 본다면  주로 완전 5도 위인 파(F)음을 거의 기준음과의 간격만큼을 세차게 

떨어준다. 그 세기가 파워풀(powerful)할 뿐만 아니라 음정의 간격도 상당하여 자칫 어떤 

음의 바이브레이션인지 헛갈리기도 하며, 실제로 성대를 이용해 속 소리로 깊이 떠는 등의 

상당한 테크닉을 필요로 하기 때문에 따로 교육을 받거나 꾸준한 연습을 통하지 않고는 구

사하기 힘든 종류의 바이브레이션이다. 이렇듯 노래가 너무 전문적(專門的) 일 경우 대중들

은 일단 어렵고 멀게 느끼게 마련이다. 이에 박부용은 같은 서도민요인 <신 개성 난봉가>

의 경우 목을 조금 다르게 쓴다. 우선 이 곡은 장구 하나가 아닌, 바이올린(violin) 등의 서
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양악기가 함께 반주하기 때문에 평균율에 가까운 선법 안에서 황종(黃鐘), 태주(太簇), 중려

(仲呂), 임종(林鍾), 남려(南呂) 5음 음계로 맞춰 부른다. 또한 가장 특징적인 격한 바이브레

이션의 폭이 많이 줄어들어 있음을 확인할 수 있다. 음색(tone) 또한 대중가요에 가까운 편

안하고 친근한 느낌의 비교적 가벼운 발성을 한다.          

   ‘날 좀 보소, 날 좀 보소, 날 좀 보소’로 시작하는 전통 민요 '밀양 아리랑‘은 원래 단조

(minor)로 구성된 구슬픈 내용의 노래이다. 그런데 1934년 발표된 박부용의 <신 밀양 아리

랑>은 내림사장조(Gb Major)로 편곡되어 있다. 그 당시 민요를 가요처럼 만드는 과정에서 

쓰였던 편곡법 가운데 하나로 보인다. 

   <노들강변>, <신 방아타령>, <신 노래가락>, <신 창부타령> 등의 경기민요를 편곡한 곡

에서는 서도민요의 시김새는 거의 버리고 경기민요 스타일의 가창법을 구사한다. 경기민요

는 잔 바이브레이션과 주로 코에서 공명하며 여러 번 계단식으로 음을 꺾어 내려가는 시김

새가 특징적인데, 이는 서양의 R&B의 장식음과 매우 흡사하다. 경기민요조(調)의 노래들을 

부를 때 박부용은 발음(pronunciation)도 설렁설렁 대강 하는 것으로 들리며, 가볍고 얕은 

발성을 한다. 이것은 아마도 민요가수와 대중가요 가수 사이 그 어디쯤에 선 그녀 나름의 

타협점 이었던 것으로 보인다.  

11) 이화자(李花子)

가거라 초립동(1941.5.오케/조명암-김영파) 

겁쟁이 촌처녀(1939)

결사대의 안해(조명암-박시춘) 

관서신부(1940.12.오케/조명암-손목인)

꼴망태 목동(1938.12.오케/조명암-김영파-손목인) 

노래가락(1940)

눈물의 노리개

님 전 화푸리(1938.12.오케/조명암-김영파-손목인)

당기당타령

동풍이 불어오면(1937) 

뗏목에 실은 정(1939/잘 있거라 청진항 이인권)

마음의 화물차

마지막 글월

마지막 필적(1942.11.오케/조명암-이봉룡-위문편지 백년설)

목단강 편지(1942.3.오케/조명암-박시춘) 
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물방아(1939.8.오케/김용호-손목인)

미녀도(1939.2.오케/조명암-김영파-박시춘) 

복수염낭(1943)

   여가수들만큼 그 사생활 자체까지 관심의 대상인 직업도 드물 것이다. 화려한 무대, 아

름다운 외모, 매력적인 목소리, 거기에다 배우들처럼 말을 자주 하는 것도 아니니 웬지 모

를 신비감까지 더해져 대중들은 그녀들의 은밀한 진짜 생(生)에 대해 늘 궁금해 하곤 한다. 

그러나 많은 이들이 무대 위에서의 화려한 모습과는 달리 불행한 삶을 살곤 하는데 이화자

가 그랬다. 13세 어린 나이부터 작부(酌婦) 생활을 시작했던 그녀는 타고난 노래 실력 덕에 

작곡가 김용환에 발탁되어 무수한 히트곡을 남기고 인생역전을 거듭하는 듯 했으나 끝내 아

편의 유혹에서 벗어나지 못한 채 서른 두 살 짧은 생을 마감하고 만다. 

   <가거라 초립동>, <겁쟁이 촌처녀>, <관서신부> 등을 부르는 이화자의 목소리는 그 어

떤 여가수보다도 하이 톤(high tone)이다. 이에 비해 <결사대의 안해>, <꼴망태 목동>의 경

우에는 중음이 강하게 들린다. 경기민요 스타일로 부르는 <노래가락>은 둘의 중간 정도의 

음색(tone)이고, <눈물의 노리개>에서는 하이 톤과 중저음 톤이 공존하는 것으로 보아, 자

유자재의 톤을 구사하는 것으로 판단된다.

   이처럼 이화자는 가수를 평가할 때 가장 먼저 살피게 되는 음색이 마치 팔색조처럼 다양

하다. 이렇게 곡에 따라 음색이 바뀌는 현상은 정도의 차이는 있으나 일제 강점기 시대 여

가수들에게서 종종 찾아볼 수 있는데, 이것은 당시 악극(樂劇)의 유행으로 연극적인 노래가 

유행했을 것이고, 이에 가수가 목소리를 성우(聲優)나 변사(辯士)와 같이 다양하게 바꿔 부

르는 것이 미덕이었을 것으로 추측할 수 있다.

   이화자는 경기민요 스타일의 가창이 기본이다. 간드러지고 콧소리(鼻音)를 많이 내며, 목

소리가 하늘하늘 가볍다. <노래가락>, <당기당 타령>과 같이 민요조(調) 노래의 경우 경기

민요의 시김새를 그대로 갖다 쓰며, 다른 노래들의 경우 트로트 스타일을 고수한다. 감정선

이 좋고, 코에 딱 붙여 부르는 발성으로 기름진 소리가 나며, <마음의 화물차>를 들어보면 

원래 육성 위주의 지르는 스타일에서 많은 수련 끝에 두터운 가성이 계발되면서 자신의 소

리길이 완성된 것으로 보인다. 이는 성대를 거의 쓰지 않고 호흡을 띄워서만 발성하는 가수

에게서는 찾아보기 힘든 굵은 중저음에서 그 이유를 찾을 수 있는데, 이것은 곧 흉곽 쪽에 

힘을 주고 빼고 하면서 음높이를 조절하는 호흡기술로 정리된다. 그러다보니 가성과 진성의 

경계가 비교적 느껴지는 편이다. 또한 그 경계음의 근방을 꾸밈음, 콧소리 등으로 처리하며 

둥글고 자연스러운 가창을 한다.

   이화자는 비강공명을 주로 쓰다 보니 입을 많이 벌리지 않고 발음한다. 마치 지금의 심

수봉을 떠오르게 하는 가창법이다. 프레이즈(phrase) 또한 매우 안정되어 있어 그녀의 뛰어
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난 음악성을 느끼게 한다. 

12) 박향림(朴響林)

고향 우편

고향의 녹야(1937.11.태평/박영호-이용준) 

그늘에 우는 천사(1938.3.콜롬비아/박영호-이용준-인목타희웅)

꽃 피는 지나가(1941.1.오케/조명암-손목인) 

꿈꾸는 행주치마(1938.7.콜롬비아/임지현-김송규-해원송남) 

눈물의 금강환(박영호-전기현)

도화강변(1940.12.오케/조명암-손목인) 

막간 아가씨(1939.2.오케/박영호-무적인)

못 갑니다(1939.1/김다인-이용준) 

무정 고백(1940.1.오케/조명암-김해송)

배표를 사들고(1941) 

별 일이 많아

봄 극장(1940.6.오케/조명암-박시춘)

부서진 정이나마(1938.6.콜롬비아/처녀림-이용준-오산정길)

비 젖는 화륜선(1940.3.오케/강해인-박시춘) 

사랑 주고 병 샀소(박영호-김송규)

사막에서(1939) 

선창에 울러왔다(1938) 

순정특급(1939.12.오케/조명암-김해송)

써커스걸(1937/처녀림-남지춘) 

쓸쓸한여관방(1940) 

아!모란봉(1940.10.오케/조명암-박시춘)

애연송(1938.9.콜롬비아/서항석-홍난파-오산정길)

연지 찍고 곤지 찍고(1937.11.태평/박영호-전기현)

열정의 블루스(1938.12/박영호-문예부) 

오빠는 풍각쟁이(박영호-김성규)

왜 이럴까요(1939.6.콜롬비아/김다인-이재호-대촌능장)

이국의 등불(1938.11.콜롬비아/처녀림-이용준) 

지상의 어머니(1938.6.콜롬비아/처녀림-이용준-대촌능장)
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째즈전선, 찻집 아가씨(1938.6.콜롬비아/박영호-이용준-인목타희웅)

총후의 자장가(1942.4.오케/조명암-김해송) 

코스모스 탄식(조명암-김해송)

필뚱 말뚱(1939.4.태평/처녀림-무적인) 

항구에서 항구로(1938.11.콜롬비아/박영호-이재호)

항구의 블루스(1939.1.처녀림-복부양일) 

해 저문 황포강(1941.3.오케/조명암-김해송)

흘러간 목가(1938.5.콜롬비아/처녀림-이용준-복부양일)

희망의 블루스(1939.1.박영호-이용준)

   1938년에 녹음 된 박영호 작사, 김송규(김해송) 작곡의 <오빠는 풍각쟁이>는 일제 강점

기 대중가요 가운데 일반인들에게 많이 알려져 있는 곡 중 하나이다. 이 곡이 이처럼 대중

적으로 알려지게 된 계기는 지난 1994년 4월 24일부터 2003년 4월 13일까지 방영되었던 

sbs ‘좋은 친구들’이라는 예능 프로그램으로 인해서였다. 재미있는 가사의 옛날 가요를 찾아

내서 여러 연예인들이 연기하는 익살스런 뮤직비디오를 만드는 꼭지가 있었는데, 바로 거기

서 만요(漫謠)11) <오빠는 풍각쟁이>가 세상에 그 모습을 드러냈다. 

오빠는 풍각쟁이야 뭐 / 오빠는 심술쟁이야 뭐 / 

난 몰라 / 난 몰라 / 내 반찬 다 뺏아 먹는 건 난 몰라 /

불고기 떡볶이는 혼자만 먹구 / 오이지 콩나물만 나한테 주구 /

오빠는 욕심쟁이 / 오빠는 심술쟁이 / 오빠는 깍쟁이야 /

오빠는 트집쟁이야 뭐 / 오빠는 심술쟁이야 뭐 /

난 싫어 / 난 싫어 /  내 편지 남 몰래 보는 건 난 싫어 /

명치좌 구경갈 땐 혼자만 가구 / 심부름 시킬 때는 엄벙땡하구 /

11) 1930년대에 발흥했던 희극적 대중가요. 일제강점기에 발흥한 만요(漫謠)는 익살과 해학을 담은 

우스개 노래로서 일명 코믹송(comic song)으로 불린다. 만요는 당시 일본에서 들어온 희극갈래인 만

담(漫談)속에 불려진 삽입가요의 형태로 존재하거나 독립적인 노래로서 음반으로 발매되었다. 당시의 

시대상황에서 웃음을 유발시킬 수 있는 요소를 포착한 가요로서 이러한 희극적 정서는 만문(漫文), 만

화(漫畵), 만시(漫詩) 등에 공통적으로 나타난다. 한국민족문화대백과, 2009, 한국학중앙연구원. 
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오빠는 핑계쟁이 / 오빠는 안달쟁이 / 오빠는 트집쟁이야 /

오빠는 주정뱅이야 뭐 / 오빠는 모주꾼이야 뭐 /

난 몰라 / 난 몰라 / 밤 늦게 술 취해 오는 건 난 몰라 /

날마다 회사에선 지각만 하구 / 월급만 안 오른다구 짜증만 내구 /

오빠는 짜증쟁이 / 오빠는 모주쟁이 / 오빠는 대포쟁이야 /

   우연한 기회에 큰 반향을 일으키며 전 세대를 아우르는 ‘국민 옛 가요’가 되어버린 <오

빠는 풍각쟁이>를 부른 가수가 바로 박향림이다. 이 노래에서 가장 특이할만한 점은 바로 

발음(pronunciation)인데, 발음으로만 치자면 이 노래의 제목은 <어빠는 펑각쨍이>로 수정

해야 할 것 같다. 그만큼 해학(諧謔)과 풍자(諷刺)가 가득했던 만요 특유의 정서(情緖)를 표

현하기 위해서 발음을 굉장히 과장(誇張)하여 노래했다. 바이브레이션(vibration)은 노래 말

미에 가볍게 떨어주는 정도로 가급적 자제하나, 벤딩(bending)은 비교적 앞뒤로 과격하게 

사용하는 편이다. 프레이즈 앞에서는 주로 콧소리(鼻音)를 이용해 아래에서 위로 올리는 것

이 아닌, 본음보다 위의 음에서 벤딩하여 음을 장식한다. 또한 프레이즈 끝 쪽에서는 본음

을 낸 후 살짝 들어 올린 소리를 내, 귀엽고 교태 있는 느낌을 자아낸다.    

   1938년 3월 콜롬비아 레코드에서 발표된 박영호 작사, 이용준 작곡의 <그늘에 우는 천

사>에서의 콧소리로 내는 꾸밈음(장식음)은 트로트의 그것을 듣는 것 같다.     <꽃 피는 

지나가>는 ‘양차이 / 양차이 양차이 양차이 / 이모우치엔(一毛錢) 부호우(不好) / 싼모우치

엔(三毛錢) 호우(好)’ 등의 실제 중국어 가사가 삽입된 중국풍 노래인데, 흡사 중국인이 된 

것 같은 간드러지는 음색(tone)으로 하여금 곡에 따라 음색에 차이를 두는 박향림의 프로페

셔널 가수로서의 면모를 돋보이게 한다. 

   이는 <무정 고백>, <열정의 블루스>, <항구의 블루스>, <희망의 블루스>, <도화 강변>

과 같은 재즈송들을 듣고 나면 더 확실해진다. 중국풍의 노래에 중국어 가사가 들어가는 것

처럼 재즈풍의 <희망의 블루스>에서는 코스모폴리탄(cosmopolitan)과 같은 영어가사가 들

어가는 것도 눈여겨 볼만 하다. 재지(jazzy)한 편곡이 돋보이는 이 노래들에서 박향림은 굵

은 음색으로 노래하는 재즈 가수의 가창을 최대한 흉내 낸 것으로 보인다. 다른 노래들에 

비해 비강(鼻腔)보다는 구강(口腔)공명을 적극적으로 사용하므로써 중저음에 힘을 싣고 좀 

더 어덜트 팝(adult pop)에 가까운 정서를 어필하고 있다. <열정의 블루스>에서 분석할 수 

있는 벤딩과 바이브레이션도 이색적인데, ‘깊어가는 가을밤’과 같은 부분에서 첫 음절의 예

비벤딩이 거의 옥타브(octave) 아래에서부터 시작하는 등 상당히 깊다. 또한 바이브레이션

은 그 진동폭이 매우 크다. <열정의 블루스>에서의 “어데로 가~~나~~~”도 마찬가지이다. 

이처럼 제목에 ‘블루스(blues)’가 붙은 열정의-항구의-희망의 시리즈를 보면 확실히 박향림
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이 이런 노래들을 특별히 블루지(bluesy)하게, 째지(jazzy)하게 불러야겠다는 생각을 갖고 

가창에 임한 것이 확실해 보인다. 이러한 재즈풍의 가창을 듣고 어떻게 <오빠는 풍각쟁이>, 

<연지 찍고 곤지 찍고>의 애교어린 목소리와 같은 가수라고 생각할 수 있겠는가. 박향림의 

뛰어난 곡 해석력과 가창능력을 칭찬하지 않을 수 없다.

   <눈물의 금강환>에서는 청승조(調)의 트로트적 꾸밈음을, <못 갑니다>에서는 그녀의 드

라마적 요소가 가득한 정서를 느낄 수 있다. 또한 <별 일이 많아>와 같은 해학적인 가사가 

담긴 노래들에서도 가사가 또박또박 잘 들리는 등 가사 전달력도 뛰어나다. <부서진 정이나

마>의 앞부분 ‘향나무 가지에 쪽달이 휘감기면’으로 시작하는 이난영의 <목포의 눈물>의 시

작부분, ‘사공의 뱃노래 가물거리며’와 거의 비슷한데, 공전의 히트를 기록했던 <목포의 눈

물>이 발표된 1935년으로부터 3년이 지난 1938년에 발표된 곡이므로 영향을 받았다고 볼 

수 있으며, 더 나아가 그 당시의 유행했던 전형적인 코드(chord)와 멜로디라인이라고 해석

할 수 있겠다.

   <부서진 정이나마>, <왜 이럴까요>, <이국의 등불>, <지상의 어머니>, <항구에서 항구

로>, <흘러간 목가> 등 초기 트로트의 전형적인 곡들 또한 박향림에게서 많이 찾아볼 수 

있다. 이 밖에 <총후의 자장가>에서는 자분자분 차분하게 노래를 장악하고, <필뚱 말뚱>, 

<째즈전선>과 같이 반주는 째즈. 멜로디는 트로트풍의 노래에서는 트로트식의 가창을 차용

(借用)했음을 확인할 수 있다.

   박향림은 장르를 넘나들며 매우 세련되고 요염한 가창을 한다. 음색 뿐만 아니라 발음, 

프레이즈, 바이브레이션, 벤딩에 이르기까지 곡에 따라 완벽한 해석력으로 노래를 완벽하게 

이해하고 부르는 몇 안 되는 영리하고 재능 있는 가수라 하겠다.

13) 장세정((張世貞)

고백하세요!네 

그리운 고향길(유호-한상기) 

꺽으면 실혀요(오케/박영호-박시춘)

꼭 열일곱살 이예요

꿈꾸는 처녀원(1939.11.오케/조명암-이봉룡)

남장미인(1938.9.오케/조명암-박시춘) 

단심옥심(1943.오케/조명암-이봉룡)

무정곡(1937.6.오케/조명암-박시춘) 

미풍은 꿈을 싣고(최다인-박시춘)

백지올시다(1941.8.오케/김다인-박시춘) 
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북경은 좋아요(1940) 

분홍 손수건(1937.6.오케/박영호-문호월) 

불망의 글자(1937.9.오케/박영호-박시춘)

사각봉투(1939.8.오케/조명암-박시춘) 

사랑천리 고향천리(1949)

순정월야(강해인-박시춘) 

아가씨 독본(1939.8.오케/조명암-손목인) 

아가씨 위문(1943)

외로운 화장대(1938.7.오케/조명암-박시춘) 

울고 웃는 처녀몽(1950) 정부한

중국 아가씨(1940) 

지원병의 어머니(1941.7.오케/조명암-고가마사오) 

지원병의 집(1943)

처녀수장(1938.8.오케/조명암-손목인) 

처녀야곡(1938.5.오케/조명암-박시춘) 

처녀합창(1940.6.오케/박원-김해송) 

청춘문제(1939.5.오케/조명암-박시춘)

천춘은 심술쟁이(1938.오케) 

청춘초(1938.2.오케/최다인-양상포) 

추풍령 사건(1941.4.오케/조명암-전기현) 

토라진 눈물(1938.3.오케/조명암-양상포)

편지와 전화(1939.7.오케/조명암-손목인) 

헛소문(1938.1.오케/이노홍-박시춘)

   <꺽으면 실혀요>, <꼭 열일곱살 이예요>와 같은 노래에서 장세정은 제목에 걸 맞는 애

교 섞인 가창을 선보인다. 당시 유행하던 전형적인 스타일인 맑고 고운 꾀꼬리 형 발성을 

바탕으로, 비강(鼻腔)을 이용한 공명을 한다. 

   그런데 <그리운 고향길>을 듣고는 잠깐 귀를 의심했다. 소리가 달라도 너무 달랐기 때

문이다. 장세정은 이 곡에서 훨씬 굵어진 음색(tone)으로 메조소프라노 정도의 음역대로 성

악 발성에 가깝게 노래하는데, 이는 발성법 뿐 아니라 여러 가지 가창기법으로도 확인할 수 

있다. 우선 비강보다 구강공명의 비율이 높아진 상태에서 호흡을 한껏 몸 구석구석에 저장

해 둔 뒤, 그것을 조금씩 잘 나누어 꺼내 쓰며 보다 긴 프레이즈(phrase)로 가사를 노래한

다. 그러다보니 아무래도 발음(pronunciation)이 살짝 늘어지며 부정확해진다. 또한 바이브
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레이션(vibration)의 진동 폭이 다소 넓어지면서 진동의 수는 적어지게 되는데, 서양성악 창

법에서의 바이브레이션은 감정표현의 수단이라기보다는 음(소리)에 습관적으로 붙는 완성의 

역할 중 하나에 가까워 보인다. 때문에 음이나 가사, 곡의 분위기나 빠르기 등에 크게 구애

받지 않고 가수의 스타일에 따른 한 가지 형태의 바이브레이션으로 고착화 되어 있는 경우

가 대부분이다. 벤딩(bending)의 경우에도 다분히 성악적인데, 여기서 성악적이라는 표현을 

쉽게 설명하자면 악기 연주를 떠올려보면 된다. 바이올린(violin) 연주자가 연주하는 <그리

운 고향길>을 채보(採譜)한다고 하면 장세정이 부르는 노래를 채보한 것과 아마도 크게 다

르지 않을 것이다. 즉 악보에서 크게 벗어나지 않는 매우 클래식(classic)한 가창으로, 악보

에 미처 표기되지 못하는 비음이나 박자를 다소 무시한 애드 립(ad-lib), 음악적으로 어긋나

는 프레이즈, 규칙적이지 않은 깊이와 박자의 벤딩 등은 구사하지 않는다.    

   남성적인 행진곡 풍의 <사랑천리 고향천리>에서도 성악발성이 많이 드러나는데, 특히 

‘라 라라라 라라라라라~ / 무궁화 삼천리 강산에 / 행복을 실은 건설마차 /  오너라 오너라’

로 이어지는 후렴(chorus) 부분은 특히 그렇다. <중국아가씨>에서도 서양 성악 창법은 이어

지며 <순정월야>에서는 트로트 창법과 성악창법이 반반씩 섞인 느낌이 드는데, 기본발성과 

바이브레이션의 끝처리는 서양 성악, 시김새와 꾸밈음(장식음)은 트로트에 가까우며 프레이

즈를 나누거나 연음(連音) 처리는 섞여 있다.

   <남장미인>과 <추풍령 사건>은 재즈송으로 분류할 수 있는데, 반주는 다분히 빅밴드

(big band)편곡의 영향을 받은 것으로 보이지만 선율과 가창은 전형적인 트로트에 가깝다. 

   <단심옥심>에서는 중저음의 안정감 있는 매력이 잘 드러남. 노래를 잘 알고 부르며, 우

아한 느낌이 든다. <북경은 좋아요>처럼 경쾌한 노래나 <백지올시다>, <분홍 손수건>, <지

원병의 어머니>, <지원병의 집>과 같은 시대상을 반영한 한이 서린 가사는 또 애수 어리게 

잘 소화해 낸다. 발성의 기본 바탕이 서양 성악에 있지만, 그들의 약점이라 할 수 있는 중

저음의 육성(肉聲)도 상당히 자연스럽고 존재감이 뚜렷하다.

   장세정은 비교적 많은 노래들을 남겼는데, 그 가운데에서도 1938년 7월, 오케레코드에

서 발표된 조명암 작사, 박시춘 작곡의 <외로운 화장대>는 그녀의 특징과 장점이 가장 잘 

집약된 노래가 아닐까 싶다. 기본적으로 워낙에 탄탄한 발성의 기반을 갖춘데다가 대중가요

를 부를 때 어느 발성기관에 어느 정도의 힘을 가해야 가사 및 정서의 전달이 가장 효과적

인지 스스로 잘 알고 있다. 그렇다보니 가창이 습관적이고 구태의연하지 않으며, 감정이입

도 상당히 우아하다. 1940년 6월 오케레코드에서 발표된 박원 작사, 김해송 작곡의 <처녀

합창>을 들어보면 장세정의 특징을 보다 정확히 파악할 수 있다. 박향림 등과 함께 부른 이 

곡에서 1절은 박향림이, 2절은 장세정이 각각 나누어 불렀는데, 요염하고 간드러지는 박향

림에 비해 장세정의 가창은 확실히 이성적(理性的)이며 절제미(切除美)가 돋보인다. 종합해 

볼 때 장세정은 연기(演技)에 의존하는 가수가 많았던 시대 가운데에서 음악적 기본기와 감
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(感, sensibility), 양 쪽 모두 단연 뛰어난 뮤지션(musician)형 가수라고 평가할 수 있다.

2. 가수별 가창법 경향 분류

   일제 강점기에 활발하게 활동했던 여가수들 중 본 논문에서 선정한 열 네명은 박채선, 

이류색, 윤심덕, 이애리수, 왕수복, 이난영, 전옥, 김복희, 이은파, 선우일선, 박부용, 이화자, 

박향림, 장세정이다. 이 가운데 서양 성악 발성이 기본이었던 가수는 장세정이다. 대중가요 

가창에 있어서 모든 가수에게 공통적으로 발성이 가장 중요하다고 볼 수는 없지만, 그들은 

일정한 기간 동안 교육을 받고 노래하게 된 것이므로 일종의 자신만의 가창 토양(土壤)이 

된 서양 성악 발성을 버리지 않는다. 이난영, 박향림, 이애리수는 재지(jazzy)하게 부르는 

법을 제법 흉내 내고 있으며, 박부용, 왕수복, 이은파, 박채선, 이류색은 민요조(調) 창법이 

고스란히 전해진다. 이에 반해 윤심덕은 민요적 느낌이 거의 없는 가창을 하며 선우일선과 

이난영은 노래에 따라 가창법에 변화를 주는 스타일로 분류할 수 있다. 이화자, 전옥 등은 

트로트와 재즈의 뉘앙스를 모두 느낄 수 있다. 

   하지만 이것은 어디까지나 대략적인 분류이고, 요즘처럼 ‘R&B', 'Jazz', 'Trot', 'Ballad' 

등으로 확실한 장르를 나눌 수 있는 정도는 아니었으며, 또한 장르를 가수 스스로 인지(認

知)하고 가창에 임한 것도 아니었다. 그저 기존의 것과 유입된 것 등 다양한 장르에서 각각 

발췌한 다양한 색깔의 기교를 곡에 맞게 구사한 것으로 보인다. 그러므로 ‘신민요’, ‘재즈

송’, ‘트로트’라는 장르적 세분화는 곡 자체에 있어서는 비교적 명확히 구분될 수 있을런지 

몰라도, 최소한 여가수들의 가창에 있어서는 선을 그어 나눌 수 없다고 본다.

제 3장  결  론

   노래는 스스로 악기를 선택할 수 없는 연주이다 보니, 악기를 통해 연주하는 다른 장르

에 비해 소위 말해 타고 나는 부분에 따라 많은 부분 좌우되는 것이 사실이다. 따라서 가수

들의 가창을 몇몇 형태로 분류하는 것이 조심스러운 부분이 있다. 그럼에도 일제 강점기 시

대의 여가수들에게는 몇 가지 공통적인 가창 특징을 발견할 수 있었다. 

   첫 번 째로 맑고 고운 꾀꼬리 형 음색(tone)이 절대 다수라는 점을 꼽을 수 있다. 복원
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된 유성기 음반이 대부분인지라 음파(音波)가 위 아래로 많이 깎여 좋은 음질로 분석할 수 

있는 환경은 아니었지만 수백 곡에 달하는 여가수들 음색의 대부분은 타고난 꾀꼬리 형이거

나, 꾀꼬리 형을 흉내 내려고 애쓰는 가창에서 형성되고 있었다. 제목에 처녀, 순정, 아가씨, 

어머니, 여자 등이 들어가는 노래들이 많았고, 가사 또한 여성성이 극대화된 내용이 주류를 

이루며 그들의 음색에 정당성이 부여되었다. 여가수들의 지나치게 맑은 음색이 오히려 인위

적이고 몰개성하며 매력 없이 여겨지곤 하는 요즘의 시류와는 상당히 다른 방향의 원초적 

유행이었던 것으로 보인다.   

   두 번째 특징은 아성(兒聲) 위주의 발음이다. 가창 시 마치 아이가 어리광을 부리며 말

하듯 ‘그랬어요’ 대신 ‘그래써여’라고 발음하는 식이다. 정확한 발음이 아닌 다소 뒤집은 상

태에서 크게 과장하며 내뱉듯 발음하여 노래하는 것 역시 대부분의 여가수들에게서 찾아볼 

수 있는 그 시절 특유의 가창법이다. 마찬가지로 요즘에는 특별히 의도, 기획된 곡이 아니

면 거의 찾아볼 수도 없고 용인되지 않는 가창법이라고 할 수 있지만, 그 당시에는 매우 유

행했던 발음으로 보인다. 이는 꾀꼬리형의 맑고 고운 음색을 내기 위한 필연적인 방편 가운

데 하나이기도 한데, 이처럼 가창 시 가수에게서 발견할 수 있는 발음적 특징은 음색을 결

정짓는 데 있어 매우 중요한 요소이다.

   세 번째로 자연스러운 프레이즈(phrase) 표현을 들 수 있다. 노래는 대중음악사가 시작

하기 훨씬 이전부터 존재했던 예술표현활동이다. 따라서 오랜 시간 동안 수많은 곡들이 만

들어지고 불려 왔기 때문에 비슷비슷한 선율과 가사가 탄생하게 마련이다. 그래서 요즘의 

가요에서는 프레이즈를 비트는 방법으로 이러한 ‘뻔함’을 극복하고자 한다. ‘나는 이렇게 예

쁜 너를 정말 사랑해’라는 가사를 예로 들면 보통은 ‘나는 / 예쁜 너를 / 정말 사랑해’ 정도

의 프레이즈를 택해 노래를 부르겠지만, 요즘의 가요에서는 금기시되어 있던 ‘는’, ‘를’과 같

은 조사에 높은 음을 붙이거나 ‘나 / 는예 / 쁜너 / 를정 / 말사랑해’와 같은 식으로 모음을 

이용한 라임(rhyme)12)을 적용한 프레이즈로 가창을 하곤 한다. 그러나 일제강점기 시대는 

노래 본연의 운율이 거의 살아있다. 여가수들은 기본적으로 자연스러운 운율을 고려해 작곡

된 선율(melody)로 이루어진 노래를 말하듯이 안정된 프레이즈로 해석하여 노래한다.

   네 번째 특징은 다양한 바이브레이션(vibration)이다. 이는 꾀꼬리형 말고는 찾아보기 어

려울 만큼 획일화 되어 있었던 음색과 비교해 보면 더 두드러진다. 지금과 비교해서 기본적

인 ‘장식’ 기능에 충실했던 그들의 바이브레이션은 노래를 훨씬 돋보이게 했다. 안명옥, 김

선초, 장세정, 김복희 등 성악을 기반으로 한 가수들의 경우 비교적 음폭이 자잘하고 빠른 

속도의 바이브레이션을 구사했으며, 이난영, 박향림, 이애리수 등 재간 있는 가수들은 음폭

이 크며 기준음을 기준으로 위(上)로 떨어내는 재즈적 바이브레이션을 제법 흉내 냈다는 것

을 확인할 수 있었다. 또한 박부용, 왕수복, 이은파, 박채선, 이류색 등의 민요를 기반으로 

12) ㅡ+ㅖ(는+예), ㅡ+ㅓ(쁜+너), ㅡ+ㅓ(를+정)의 규칙성 있는 라임(rhyme)이다.



- 52 -

하는 가수들은 호흡을 많이 빼지 않은 채 소리(sound) 자체에 힘을 실어 남은 호흡으로 떠

는 민요적인 바이브레이션을 기본으로 구사했다. 이들은 바이브레이션에 종속(從屬)되어 노

래 전체의 분위기 자체를 지배당하는 경우가 많은 요즘 가수들과는 달리, 마치 악기를 다루

듯 자기가 구현하고자 하는 정확한 소리 표현을 위한 도구로 바이브레이션을 사용했던 것이

다.

   마지막으로 꼽을 수 있는 특징은 연음(連音) 시 비교적 깊은 벤딩(bending)을 구사한다

는 것이다. 각각 다른 음높이의 음을 부드럽게 이어 부르는 것은 시대와 장르를 불문하고 

모든 노래에 존재하는 가창법이다. 그런데 일제 강점기 여가수들의 가창을 분석해 보면, 음

과 음을 자연스럽게 살짝 잇기 보다는 다소 과장한다 싶을 정도로 정직하게 소리 내어 잇는

다. 4도, 5도 등 음정 간격이 넓은 경우에도 도달하고자 하는 음 앞에서 살짝 벤딩하지 않

고, 전(前)음인 4도, 5도 밑의 음에서부터 글리산도(glissando) 형식으로 쭈욱 밀어 올려 내

는 식이다. 이는 비교적 경계음 부근에 각(角)이 없었던 당시 주류 발성법과도 잘 맞는 가

창 기교법으로 보인다.

   카라(kara)와 소녀시대를 비롯한 한국의 아이돌(idol) 그룹들이 일본 아이돌 시장에 확실

하게 침투하고 있는 요즈음, 일제 강점기 시대 여가수들의 가창법 분석이 무슨 의미가 있을

지 의문일 수도 있다. 하지만 본 연구를 위해 당시의 시대상과 함께 많은 노래들을 접해본 

결과 오히려 예상했던 것보다 훨씬 많은 깨달음이 있었다. 수많은 대중들의 마음을 흔들며 

웃기고 울렸던 일제 강점기 시대의 여가수들은 지금처럼 거대한 규모의 마케팅(marketing)

이나 자극적인 의상과 춤, 인형같이 예쁜 외모의 도움을 거의 받지 않았다. 다시 말해 순수

하게 노래만으로 승부했던 것이다. 그래서 음악에만 집중하기에는 더 할 나위 없이 수월했

다. 요즘 가요들을 분석하려면 음악적 분석이라기보다는 가수의 외양(外樣)이나 패턴

(pattern), 훅(hook) 따위에 치중한 편곡(編曲)에 대한 분석이라는 말이 더 적합할 정도로 

변질된 부분이 상당하기 때문에, 컴퓨터로 가공되지 않은 반주 및 선율과 운율이 자연스럽

게 살아있는 노래를 들으니 노래의 본질에 대해서도 다시 한 번 상기하게 되었다. 

   이렇듯 지금이 있기까지는 과거가 있었고, 그 과거 이전에는 튼튼한 뿌리가 있었다. 이 

사실을 잊는다면 앞으로 한국 대중가요는 아이돌 시장에서만 단시간 반짝했던 존재로 전락

할 수밖에 없을 것이다. 한국적인 정서가 가득 담긴 선율과 운율이 살아있는 대중가요를 세

계인들이 함께 흥얼거리는 모습, 상상만 해도 즐거운 일이다.
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한국대중음악학회 정기학술대회(2012.06.02)

〈시대유감〉을 통해 본「서태지와 아이들」 음악의 정치성

김은경 (인하대학교 사회과학부)

Ⅰ.

 

한국 대중음악역사에 있어서 신세대와 구세대를 구분 짓게 하는 아이콘 중의 하나는 1992

년 등장한 3인조 그룹「서태지와 아이들」(이하 「서태지」)이다. 그들의 음악은 한국사회

에서 정치사회적으로도 큰 파장을 불러 일으켰으며 음악을 듣는 청취자(수용자)는 물론, 대

중음악연구자들에게도 매력적인 대상이었다.1)「서태지」에 대한 연구나 평가는 다음과 같

이 유형화해 볼 수 있다. 

<표1> 「서태지와 아이들」음악분석 유형화

형식            내용 긍정 부정

긍정 ① ③

부정 ② ④

 ①「서태지」음악의 형식 및 내용적 측면에서 긍정하는 입장이다. 형식적으로 완전히 새로

운, 적어도 한국대중에서는 시도된 적 없던 파격적이고 독창적인 형태의 음악이라고 보는 

긍정적인 관점이다. 1992년 발매된 1집의 타이틀곡「난 알아요」로 그는 ‘랩(rap)’이라는 

개념을 대중화 시켰는데, 이는 1970~80년대 까지 주류를 이루었던 트로트나 발라드, 통기

타 음악등과 완전히 다른 장르였으며 신중현이나 서태지가 속해 있던 그룹 시나위 등의 록 

음악과도 확연한 차이를 보인 형식이었다. 내용적으로도 가사의 해석이나 노래가 변화시킨 

사회제도․대중의식과「서태지」멤버 개개인 혹은 그룹의 음악 외적인 행보 등에 주목하여 

평가한다. <교실이데아>, <발해를 꿈꾸며>, <컴백홈>, 그리고 <시대유감> 등이 기성세대를 

비판하고 통일과 가출 등의 사회문제를 진보적인 관점으로 바라보고 비판한 노래라는 것과 

그것이 직간접적으로 변화시킨 것(사전심의제도 폐지, 학교 등교시간 조정 등)을 근거로 한

다. 반면 ②「서태지」음악이 미친 사회적 영향력에 대해서는 긍정하면서도 그 형식은 미국

에서 유행하던 장르를 그대로 가져오거나 기껏해야 한국식으로 약간의 변화만 준 아류 장르

라는 것이다. 1995년 4집의 <Come back home,(컴백홈)>이 미국의 힙합그룹 ‘사이프레스 

힐(Cypress Hill)’의 노래 <Insane in the brain>과 비슷하다는 표절시비2)를 예로 들 수 있

1) 4 음반 판매량은 약 750만장에 달했으며 서태지를 다룬 저서는 약 13권, 논문은 10편 정도이다

(2012년 5월 현재). 이는 서태지를 ‘중점적으로’ 다룬 저서나 논문만 해당하며, 간접적으로 다룬 저서나 논문

은 더 많을 것으로 추정된다.
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겠다. 반대로 ③ 음악형식의 독창성에 대해 긍정적으로 평가하면서 내용적으로는 기존의 민

중가요나 여러 운동권성향의 가사들 보다 낮은 수위였다는 것과 노래 외적인 영역에서 보인 

모순적인 모습들이 노래의 의미를 무색하게 한다고 평가한다. 가령 <1996년 그들이 지구를 

지배했을 때>와 같은 음악은 자본주의에 종속되어 살아가는 사람들을 “돈의 노예”라는 격

한 표현을 사용하며 비판하고 있지만 정작 서태지 본인은 홍보나 콘서트 등에 있어서 가장 

자본주의적인 마케팅 전략을 사용하여 왔다는 것이다. <교실이데아>는 똑같은 것만 주입시

키는 제도교육을 비판했지만 멤버 중 이주노씨는 한때 그러한 틀에 박힌 제도교육을 지지하

는 시민단체의 홍보대사로 활동하기도 했다는 것을 예로 들 수 있다. 마지막으로 ④「서태

지」음악은 형식적으로는 물론 내용적으로도 부정적으로 평가하는 입장이 있다. 

위와 같은 분석을 바탕으로, 문화산업테제((Kulturindustrie)3)에 기대어「서태지」의 음악을 

비롯한 대중음악을 유형화한다.  

<표2> 대중음악 유형화

형식

표준화 개성화

내
용

체제순응 (가) (나)

체제저항 (다) (라) 「서태지」

(가) : 대량으로 생산된 “상품화”된 대중음악의 유형이다. 대중음악의 출발 자체가 별다른 

어려움 없이 “대중음악은 대량생산품이다”라는 등식을 완성시키면서 고급음악, 예술

음악과 다른 대중음악의 특징이 부각된다. 시장에 나와서야 상품으로 변하는 예술작

품이 아니라, 처음부터 시장에서 팔릴 수 있는 상품 목록으로 생산된 음악들이다.4) 

문화와 예술이 교환가치에 의해 지배되는 사회적 상품으로 전락한 것이다. 자본주의 

시장경제의 요구에 따라 대중들의 취향을 조작해내고 취향 표준화의 영향력을 갖는 

사전 선택의 과정이다. 대중음악의 내용이 다른 음악의 내용과 상호 교환될 수 있다

는 점을 예로 들 수 있는데, 대중음악의 세부적 표현은 전체구조에 아무런 영향을 주

지 않고도 이 곡에서 저 곡으로 옮겨질 수 있다는 점에서 기계적인 것이다. 이러한 

표준화를 감추기 위해 대중음악산업은 “사이비-개성화”(pseudo - individualization)

의 작업에 몰두한다. 히트곡의 표준화(규격화)는 소비자들을 위해 그들 대신 (음악을) 

‘들어주고’, 또 그렇게 함으로서 그들을 고객으로 붙잡아 둔다. 사이비 개성화의 역할

은 소비자들로 하여금 그들이 듣고 있는 것이 실은 그들을 위해 이미 들어준, 즉 ‘미

2) “ 「컴백홈」 표절시비 휘말려”, 『경향신문』1995년 10월 30일자

3) 호르크하이머와 아도르노의 “문화산업”테제이다. 사회(정치)와 문화(예술) 관계조명에 본격적인 예술사회론을 

전개하면서 이것의 일부가 “문화산업“(Kulturindustrie)이라는 용어 속에 함축되어 있다. 호르크하이머․아도르

노,『계몽의 변증법』, 김유동․주경식․이상훈 옮김, 문예출판사, 1995, 169-228.

4) Th. W. Adorno, “On the Fetish-Character in Music and the Regression of Listening," The Essential 
Frankfurt School Reader, eds. Andrew Arato, New York: Oxford, 1978(1938), 278. 대중음악이 잘 팔리

느냐, 그렇지 않느냐의 차원에서 논의되면서 “음악의 물신적 성격과 청취의 퇴화”에 대한 비판으로 귀결된다.
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리 소화된’ 것이라는 사실을 잊게 함으로써 그들을 붙잡아 두는 것이다.5) 히트곡들은 

대부분 경직된 패턴을 가지고 있으며, 최초의 화성적인 사실들을 강조하는 도식은, 

겉으로는 아무리 복잡한 화성들이 중간에 삽입되는 것처럼 보일지라도, 사실상 거의 

변하지 않은 것이다.6) 

(나) : 체제와 사회에 대하여 비저항적(혹은 순응적) 이지만, 기존의 생산관계를 재생산하고 

고정시켜가기 보다는 새로운 형식과 다양한 시도를 통해서 나름의 개성화를 추구하고 

생산하는 대중음악이 포함된다. 

(다) : 내용상 저항적 성격을 담고 있으나, 사이비 개성화로 인해 문화산업 내에서 기존의 

가치관과 지배 이데올로기를 재생산 하는 음악이다. 저항성 성격에도 불구하고 닫힌 

총체성 안에서 벗어나지 못하고 있는 대중음악들이 이에 속한다.

(라) : 저항적 성격의 대중가요 중에서 개성화를 통해 새로운 하위문화를 생산하고 만들어 

가는 음악이다. 문화산업 안에서 생산되는 다양한 음악작품의 성격과 대중음악의 자

기반성을 고려하지 못한 부분 지적하기 위한 기준이라고 볼 수 있다.

「서태지」데뷔 이후로 대중들이 그들의 음악을 평가하는 전반적인 시각은 대체로 긍정적 

평가, 즉 (라)에 해당한다. 즉, 그들의 음악을 어느 누구도 시도하지 못한 새로운 형식으로 

지배체제에 저항한 음악으로 보고 있다는 것이며, 그런 저항적 성격과 파격적인 음악형식의 

만남은 대중들에게 상당히 긍정적으로 다가갔다.

본 논문의 목적은 이같은 긍정담론을 비판적으로 분석해 이를 검증하는데 있다. 사회적인 

메시지를 담았던 4집 앨범 중에서 <시대유감>을 분석 대상으로 삼았는데, 선정 이유는 당

시 가사 없이 발매되어 팬들이 항의로 “사전심의제도”가 폐지되는 가시적 변화를 이끌어냈

으며, 그런 만큼 대중들이「서태지」음악을 긍정적으로 평가한 이유를 면밀히 분석할 필요

가 있기 때문이다. <시대유감>이 직간접적으로 변화시킨 점에 대한 평가와 음악분석을 통

해「서태지」에 대한 일반적인 담론이 어떠한 근거였는가를 나름의 기준으로 판단하고 재해

석하는 것이 목적이다. 

Ⅲ.

5) Adorno, “On popular Music,” Essays on Music, selected, with introduction, commentary, and notes by 

Richard Leppert, University of California Press, 2003(1941), 445.

6) 이를 플러깅, 매력, 유아언어, 저널리즘과 밴드 리더로 나눠 설명한다. (가) 플러깅: 플러깅은 원래 

한 히트곡을 성공시키기 위해 그것을 끝없이 반복한다는 좀은 의미를 가지고 있지만, 아도르노는 그 용어의 

의미를 한 작곡의 내적 과정들의 지속과 음악적 재료의 배치로까지 확대시킨다. (나) 매력: 플러깅 매커니즘은 

매력(glamor)이라는 대중음악의 요소(쇼, 사격연습장, 서커스의 빛나는 불빛, 귀를 먹먹하게 하는 브라스 밴드

와 같은 것)를 통해 더욱 강화된다. (다) 유아언어: 대중음악은 일종의 유아언어(baby talk)로서 작용한다. 가

사뿐 아니라 음의 구조 역시 이를 증명한다. 그것은 음악 산물들을 청취자들에게 친숙하게 하는 데 큰 효과가 

있다. (라) 스타일과 개성의 플러깅: 대중음악에서 스타일과 개성은 결코 명확하지 않다. 재료에 대한 정당화

가 이루어지지 않은 상태에서, 스타일과 개성을 기만적으로 주창하는 것이기 때문이다. 이러한 이유로 동원되

는 것이 바로 아나운서와 해설자, 즉 저널러즘이다. 유명밴드와 기획사에 의존하는 저널리즘은 현대의 경제조

건 속에서 타락을 밝히는 대신 사회학적인 자격부여에 열중한다. (마) 밴드리더의 플러깅: 아도르노는 기존의 

지휘자들과 대응될 수 있는 밴드 리더들의 유쾌함, 상냥한 매너, 독재적인 제스처로써 대중들에게 강한 인상

을 주는 배우에 가깝다고 본다(Adorno 2003: 447~552). 
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1.

< 1> 전주 - 도,레,미#,솔 만 사용

 

<악보2> 후렴 - 도,레,파,솔,라# 만 사용

<시대유감>은 멜로디와 랩의 반복이다. 멜로디가 등장하는 부분은 전주와 후렴구, 1, 2절 

랩 후 “검게 물든··(중략)” 부분이다. <시대유감>은 가장조인데, 전주 8마디의 음은 도와 

레, 미#, 솔 4개의 음만으로 진행된다. 또 이 4가지 음도 한 옥타브 내에서의 음만으로 반

복된다. 후렴부분은 5개의 음, “검게 물든··(중략)” 부분은 다시 4개의 음만으로 반복된다.

<악보3> 도,레,미#,파 만 사용
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전주는 앞 2마디는 “도도레도솔솔레미”로 진행되고, 후렴부분은 “도도레도솔도도라도솔”로 

진행되는데, “도도레도솔”이 반복 진행되고 이음표가 붙은 ‘솔’이 절정에서 등장하는 것도 

같다. 즉, 후렴구와 비슷한 멜로디를 전주에서 사용하여 노래 전체의 통일감을 형성한 것이

다.

이와 같이 주요 멜로디를 몇 개의 단순한 음으로 구성하여 계속적으로 반복하면, 대중들은 

따라 부르기 쉬운 친숙한 음악으로 인식하게 된다. 표준화된 대중음악을 여기저기서 반복하

여 주입시키고 친숙하게 느껴지도록 플러깅(plugging)울 사용하고 있는 것인데, 이와 같이 

하나의 음악 내에서도 비슷한 멜로디가 주요부분에서 반복되는 것도 대중들에게 플러깅을 

보다 손쉽게 하는 효과가 있다.

< 4> 랩 부분의 가사

<시대유감>은 1절과 2절이 랩, 후렴구가 멜로디로 구성되어 있으며 멜로디와 랩의 반복으

로 이어진다. 랩 부분과 멜로디 부분은 차이를 보이는데, 멜로디(주로 후렴)부분의 가사는 

조금 추상적이고 비유적인 표현이 많다. <악보2>를 보면 “포기하는 소리”와 같은 비유적인 

표현과 “미쳐버릴 일”과 같은 추상적인 표현이 등장한다. 반면 랩 부분의 가사를 보면 멜로

디 부분에 비해 다소 거칠고 직접적인 표현들이 나온다. “자식”, “얼굴 가죽”, “주제”와 같

은 거친 표현과 “시끄럽게”, “거만”, “거짓”, “어른들”과 같은 직접적 표현이 멜로디 부분의 

가사에 비해 상대적으로 많이 등장함을 알 수 있다. 상대적으로 멜로디 부분은 가사를 듣기 

쉽고 따라 부르기 쉽기 때문에 잘 기억에 남는다. 반면 랩은 일반적으로 짧은 마디에 많은 

가사를 포함시키기 때문에 멜로디로 표현하는 가사보다 전달력이 떨어진다. <시대유감>은 

일반적인 랩처럼 빠른 템포로 가사가 진행 되진 않지만 대신 다른 요소들이 전달력을 감소

시킨다. 띄어쓰기에 구애받지 않고 아무렇게나 끊어서 부르거나 특정한 부분에 무작위로 악

센트를 주는 것 등이 그것이다. <악보2>를 보면 멜로디 부분은 Major코드를 사용함으로써 

다소 발랄하고 가벼운 분위기를 내는데 이는 가사가 비유적이고 추상적인 것과 관계가 있
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다. 반면에 <악보4>를 보면 랩 부분은 minor코드를 사용함으로써 다소 무거운 분위기를 내

는데 이 역시 직접적이고 공격적인 가사와 연관이 있을 것이라고 추정된다.

<시대유감>은 형식적인 면에서 개성적이지 못했다. 오히려 비슷한 멜로디를 반복적으로 사

용하면서 듣는 이로 하여금 ‘예측가능’토록 했다. 단순한 선율을 반복 사용함으로써 대중들

에게 친근감을 주는 것은 그들이 추구한다는 얼터너티브 록(Alternative Rock)의 정신과 반

대되는 상업적 전략이다. <시대유감>이 얼터너티브 록을 모태로 했다는 점 자체도 표준화

된 음악임을 보여준다. 물론, 이미 미국에서는 하나의 주류가 되었던 얼터너티브 문화를 한

국에서 ‘반주류’로 소개하는 것은 일종의 기만이다.7) 얼터너티브 록을 록의 ‘대안’이 아니라 

비슷한 범주의 음악에 대한 장르구분으로 그 의미를 축소시킨다면(즉, 새로운 방법론으로 

간주하지 않는다 하더라도), 생산자인「서태지」가 애초에 음악의 새로움을 추구한 것이 아

님에도 불구하고 소비자인 청중이 새로운 형식이라는 의미로 해석해 수용한 것이며, 이것이 

생산자의 의도이건 아니건 간에「서태지」의 사회적 책임이다. 왜냐하면 음악을 생산하는 

주체는 한 개인이 아니라 그 자체로 사회적 존재이기 때문이며,8) 특히,「서태지」는 자기의

도와는 다른 대중적 반응을 방관했다는 점에서 그 음악인의 사회적 책임을 물어야 할 것이

다.  

2.

<시대유감>은 내용적 측면(가사)에서 사회비판적 성격이 명시적으로 드러난다. 

  왜 기다려 왔잖아 모든 삶을 포기하는 소리를

  이 세상이 모두 미쳐버릴 일이 벌어질 것 같네

  그 자식들 되게 시끄럽게 구네 그렇게 거만하기만 한 주제에 

  거짓된 너의 가식 때문에 너의 얼굴 가죽은 꿈틀거리고

 “모든 삶을 포기하는 소리”란 순응적이고 권위주의적인 사회구조를 버린다는 의미이다. 

‘이 세상이 모두 미쳐버릴 일’이 벌어진다는 것은 지금까지의 사회와 다른 새로운 시대가 

오길 희망함과 동시에 그것을 부추기려는 의도가 있다. 이 부분은 계속 반복되어 강조된다. 

“자식들”, “너”는 모두 기성세대나 기득권층을 뜻하는 것으로 거만하고 가식적인 모습을 직

접적으로 표현하여 비판하고 있다. 앞부분의 멜로디와 다르게 랩 부분은 서태지 특유의 창

법이 나타난다. 그래서 익살스럽기도 하면서 조롱하는 듯한 느낌을 받을 수 있는데, 이것이 

사회비판적인 메시지를 더욱 효과적으로 나타내준다고 할 수 있다. 

7) 이미 1990년대부터 ‘얼터너티브’란 말이 저항적인 느낌을 주지 못했다. 그것은 기본정신을 잃

고 주류문화에 깊숙이 정착해버렸으며 ‘얼터너티브’란 말이 하나의 공식이 되어버렸고 마케팅 전략이 되어 버

렸다. ‘얼터너티브 록’의 대표격인 너바나 (Nirvana), 펄 잼 (Pearl Jam) 등은 어마어마한 음반 판매량을 자랑

하며 상업적 성공을 이루어 냈다. 이를 ‘반(反)주류’라 칭하는 것은 모순이 있어 보인다.

8) 아도르노는 "예술적 주체는 그 자체가 사회적인 것이지 사적인 것이 아니다“라고 강조하는데, 이 맥락에서 

”대리자(대변인)로서의 예술가“를 읽어볼 수 있다. “예술작품을 가진 예술가는, 그것을 생산해내는 개별자가 

아니라, 그의 일, 그의 수동적인 활동을 통해 사회적인 전체주체의 대리자가 되는 것이다”. 아도르노,「대리인

으로서의 예술」,『아도르노의 문학이론』, 김주연 옮김, 민음사, 1997, 41. 
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  나이든 유식한 어른들은 예쁜 인형을 들고 거릴 헤메다니네

“나이든 유식한 어른”들은 사회를 변화시켜야 할 지성인을 뜻한다. 그러나 사회를 변화시켜

야할 이들은 제 역할을 하지 못하고 어린아이처럼 예쁜 인형을 들고 거리를 헤매며 방황하

는데, 이것은 억압적인 사회구조에 대해 적극적으로 대항하지 못하고 외면하는 이들을 비판

하는 것이다. 또는 “나이든 유식한 어른들”을 앞서 나왔던 “그 자식들”과 같은 대상을 지목

하는 것이라고도 볼 수 있다. “예쁜 인형”을 들고 다니는 행위는 추악함을 은폐하기 위해 

가식과 거짓을 일삼는 행동을 뜻한다. 

  모두가 은근히 바라고 있는 그런 날이 바로 오늘 올 것만 같아

권위주의적인 사회에서 사람들은 사회변혁을 희망하는 목소리를 내지 못하고 자신을 숨기고 

있지만 마음속으로는 모두가 갈망하고 있으며 이제 새로운 시대(그런 날)가 올 것 것이라는 

바람이 담겨 있다.

  검게 물든 입술 정직한 사람들의 시대는 갔어

  숱한 가식 속에 오늘은 아우성을 들을 수 있어

 

“검게 물든 입술”이란 자신의 이익을 위해 거짓을 일삼는 기득권층을 비판한 것이다. 이렇

게 부패가 만연한 사회에서 그렇지 못한 사람들은 설 자리가 없을 것이다. 하지만 그러한 

가식과 거짓이 만연한 사회는 필연적으로 개혁과 변화를 요구하는 사람들을 만들어 낼 것이

며 그것이 얼마 멀지 않았다는 희망을 계속하여 표현하고 있다.

  부러져 버린 너의 그런 날개로 너는 얼마나 날아갈 수 있다 생각하나

  모두를 뒤집어 새로운 세상이 오길 바라네

“너”는 지금까지의 사회를 이끌어 온 기성세대들을 말한다. 그들의 타락하고 부패한 방법으

로는(부러져 버린 날개) 이 사회를 이끌어 나갈 수 없음을 말한다. 또는 “너”를 사회변혁을 

일으켜야 할 주체로 보면, “부러져 버린 날개”란 저항의지를 잃고 있던 상황을 말하며 그래

서는 새로운 세상을 만들 수 없음을 말한다고 볼 수 있다. 
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  너의 심장은 태워버리고 너의 그 날카로운 발톱들은 감추고

 돌이킬 수 없는 과거와 이 세상은 잘못되어 가고 있는데

서태지는 사회변혁의 주체인 “너”에게 충고의 메시지를 전한다. 심장은 정직, 신념, 정의를 

뜻하며, 날카로운 발톱은 비판의식, 저항의 움직임을 뜻한다. 심장을 태워버리고 날카로운 

발톱을 감춘다는 것은 정의롭지 못하고, 사회를 비판할 뜻을 숨긴 채 순응하고 있는 사람들

을 비판한 것이다. 

   바로 오늘이 두 개의 달이 떠오르는 밤이야

   내 가슴에 맺힌 한을 풀수 있기를 오늘이야

 

“두 개의 달이 떠오른” 상황도 역시 밤이긴 다름없다. 따라서 그것이 사회변혁을 일컫는 말

이라고 보긴 어렵다. 그것은 사람들이 변혁을 일으킬 준비가 된 상황을 뜻하며 듣는 이에게 

그러한 준비를 촉구하고 있다.

내용적 측면(가사)에서 <시대유감>은 ‘충분히’ 체제 저항적이라고 할 수 있다. 이 때문에 

“한국공연윤리위원회”(이하 공윤)의 사전심의결과로 가사를 삭제한 연주곡의 형태로 발매되

었다. 서태지의 신작 앨범이 제작을 마치고 심의를 받기위하여 제출되었을 때, 공윤은 몇 

곡의 가사 몇 부분에 문제가 있다는 판단을 내렸다. 특히, <시대유감>에 대해서는 “가사가 

전반적으로 너무 부정적이며, 대중 정서를 해칠 우려가 있다”고 유감을 표시하였다. “정직

한 사람들의 시대는 갔어”라든가 “모두를 뒤집어 새로운 세상이 오기를 바라네”라든가, “네 

가슴에 맺힌 한을 풀 수 있기를 오늘이야” 등의 부분이 문제가 되었다. 공륜은 작사자이자 

제작자인 서태지에게 이 부분을 '부드럽게' 고칠 것을 명령했고, 이 수정 지시에 대한 서태

지의 대답은 간단했다. 그는 시대유감의 가사를 모두 들어내었다. 그렇게 해서 1995년 10

월에 발표된 시대유감은 연주곡이 되었다.

3.

「서태지」가 문화대통령의 위상을 갖게 된 결정적 계기 중의 하나는 공윤의 “사전심의제

도” 철폐일 것이다. 그만큼 <시대유감>을 둘러싼 검열의 문제는「서태지」의 평가에 큰 부

분을 차지한다. 

음반에 대한 검열은 조선총독부의 문화통제를 위한 수단으로 시작되었다. 광복이 될 때까지 

음반에 대한 탄압은 더욱 심해졌으며 1943년에 이르러서는 조선어로 된 음반의 발매가 금

지되었다. 그 후 1957년에는 “음악방송위원회”가 구성되면서 대중음악에 대한 심의제도가 

시작되었고, 5․16군사정변 이후 음반의 사전심의는 본격화되었다. 가요정화의 결과 1975년 

7월 총 175개의 국내 곡들이 금지조치를 당했으며, 그해 12월에는 국내가요 223곡이 금지
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곡으로 묶인다. 1980년대 들어서도 일상적인 사전심의가 진행되는 가운데 대중음악에 대한 

통제는 계속되었다. 하지만 1987년 6월 민주화항쟁 이후 ”공연금지 해제조치“(1987년 8월 

7일)가 시행됨에 따라 공윤은 대대적인 금지곡 해체조치를 실시한다. 1990년대 들어서는 

각종 규제 완화의 분위기가 고조되면서 1994년 6월 ‘방송위원회’에서는 금지사유가 미약하

거나 현실에 맞지 않는 금지곡들에 대해 대폭적인 해제를 하기 위해 방송부적격가요(방송금

지곡)로 규정돼 있는 한국가요와 외국음악에 대해 전면적으로 재검토하기로 하였으며, 8월 

12일 정기회의를 통해 방송부적격가요로 분류되었던 1,752곡을 재심, 국내가요 64곡과 외

국가요 783곡을 해금 조치하였다. 이러한 규제 완화의 분위기와는 별개로, 공륜에 의한 음

반 사전심의 업무는 지속되었다. 방송위원회의 사후심의 기능은 사실상 각 방송사로 이관되

어 발매된 음반들에 대한 사후심의는 각 방송사에게 자체적으로 실시하게 되었다. 

<시대유감>이 연주곡으로 발매되자 팬들은 일관성이 없고 시대에 뒤떨어진 공윤을 비판하

였고, 사전심의제도철폐를 주장하였다. 이를 계기로 사전심의제도는 사회적으로 큰 이슈가 

되었다.

한국 대중음악의 기린아인 ‘서태지와 아이들’이 다음달 6일 발표할 예정인 새 앨범에 실

린 노래 〈시대유감〉의 몇 구절을 놓고 공연윤리위원회(공륜)와 서태지, 음악팬들의 공

방전이 한창이다. 공륜에서 지난 15일 이 구절들의 수정을 지시한 뒤 26일 서태지와 아

이들이 가사를 전면 삭제해 연주곡으로 바꿨다는 사실이 알려지자 컴퓨터 통신 하이텔의 

여론광장에 공륜을 비난하는 글이 며칠 새 수십 편 올라오고 있다.

“시대유감이 아니라 공륜유감이군요”(서빈), “‘너희들 이거 들으면 안 돼’하고 맘대로 판

단하고,(우리는) 들으라는 것만 들어야 하나요”(최성희), “지금이 진짜 문민정부시대인가

요? 군사정부시대 아닌가요?”(남현우)

 공륜의 가요·음반 전문 심의위원회의 배평호 차장은 “아이들이 이런 노래를 부르고 다

닌다면 세상이 어떻게 되겠는가. 가사가 전반적으로 너무 부정적이며 특히 위의 세 구절

은 문제가 있다고 보았다. 수정해오면 긍정적으로 검토할 생각이었으나 가사를 아예 삭

제해 버려 어쩔 수 없었다”고 설명했다.9)

팬들은 PC통신에서 뿐만 아니라 현실에서도 다양한 방식으로 공륜의 심의에 항의하는 활동

을 펼쳤다. 팬들의 진정서 호소문 발송, 항의 전화 등은 정당으로도 전해져 이 사태는 결국 

정치권으로까지 확산되었다. 「서태지」팬들의 호소에 새정치국민회의가 나서 11월 8일 

“서태지와 아이들 문제 진상조사단”을 구성한 것이다.10)

가요사상 처음으로 신세대 록그룹의 노래가 정치권의 논의대상으로 떠오른 것이다. 그러나 

공윤은「서태지」의 4집 음반을 낸 반도음반에 대한 고발을 취하한다고 발표했다. 공윤 쪽

은 반도음반이 4집 음반에 실린 컴백홈 등의 일부 가사가 심의 때 가사와 달라진 점과 관

련해 두 차례 사과방문을 했고, 8일자 3개 일간지에 사과문을 게재하고 음반을 회수해 자체 

폐기하는 등 선처를 호소해 고발을 취하한다고 밝혔다. 그러나 공윤측이 밝힌 이유보다는 

시대유감 사태가 팬들의 차원을 넘어 사회적으로 널리 확산된 이유가 크게 작용했다. 마침

내 1995년 11월 27일 공륜에 의한 사전심의제도는 폐지되었고 새로운 법률은 1996년 6월 

9) 한겨레신문』1995년 9월 29일자.

10)『문화일보』1995년 11월 9일자.
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7일부터 시작되었다. 따라서 공륜은 사후 심의는 할 수 있지만, 그 결과를 가지고 제작자를 

처벌할 수는 없게 되었다.

사전심의제도 폐지의 정치적 의미는 음반심의제도의 정치적 작동과 연결하여 생각할 수 있

다. 그 유래가 일제 강점기로까지 거슬러 올라가는 음반심의제도는 문화에 대한 ‘규제’, ‘통

제’라는 면에서 기본적으로 정치적인 성격을 띠고 있다. 실제적인 운용에 있어서도 식민지 

시대였던 일제 강점기는 물론이고 심의제도가 본격적으로 시행되기 시작하여 가장 강도 높

게 운용되었던 박정희 정권 시절에는 사전 사후 심의제도가 이용되던 예가 적지 않았다. 더

욱이 정치적 사회적으로 매우 암울했던 유신시대의 경우 사회 비판적인 성향의 가사는 말할 

것도 없고 현실을 있는 그대로 표현하거나 풍자 은유적으로 표현한 가사 등은 사전심의를 

통해 걸러졌고 설사 사전심의에 통과하고 음반으로 제작되어 인기를 끌던 노래라 할지라도 

그 노래가 조금이라도 정권에게 불리한 방향으로 작용한다면 사후 심의를 통해 금지곡 판정

을 받는 경우도 적지 않았다. 따라서 사전심의폐지운동은 일차적으로 국민의 기본권이라고 

할 수 있는 표현의 자유를 회복하고자 하는 운동이었다는 점에서 긍정적 의미를 갖는다. 또

한 음악가들에게는 표현하고자 하는 음악을 할 수 있는 자유와 창작의지를 준다는 점, 음악

을 통해 사회를 이야기를 할 수 있게 했다는 점에서도 의미를 갖는다. 그러나 이러한 사전

심의제도 폐지의 의미에도 불구하고 <시대유감>이 그러한 긍정적 평가를 이어받는 것에는 

문제가 있어 보인다. <시대유감>에 의해 촉발된 사전심의제도 폐지논쟁은 사회적으로 큰 

파장을 불러일으킨 것은 사실이다.「서태지 」팬들이 사전심의제도폐지에 대한 서명운동을 

하는 등의 공륜에 대항하는 조직화운동을 함으로서 대중적인 여론을 형성하는데 큰 영향을 

끼쳤다. 하지만 사전심의제도가 폐지되기까지는 기존에 사전심의철폐를 줄기차게 요구하고 

싸워온 문화예술단체들이 있었기에 가능했던 일이었다. 그 중 대표적으로 사전심의제도의 

부당성에 대해 알리고 싸워온 음악인이 “정태춘”이다. 정태춘은 사전심의제도의 부당성에 

대해 국회의원들과의 접촉을 시도하며 새로운 법 개정을 위해 적극적으로 노력하였다. 그는 

“예술인들의 표현의 자유”는 꼭 필요한 권리라고 생각하며 “표현할 수 있는 권리”를 위해 

사전심의철폐운동을 펼쳐왔다.

예술가가 그의 예술적 영감을 백지 위에 처음으로 표현하고자 할 때 그 영감에 충실하기

보다 터무니없는 가요창작의 금기사항들인 사전심의규정들을 먼저 떠올려야 하고 , 그 

심의위원들의 취향이나 정서를 먼저 염두에 두어야 하니 제대로 된 노래가 나올 수 있겠

는가? 또 그렇게 수십 년간 그 관행에 길들여진 우리 가요작가들의 영감과 상상력이라는 

게 얼마나 보잘 것 없는 것이겠는가? 대중들 또한 검열제도에 주눅 들지 않고 , 그것을 

의식하지 않고 자유로운 상상력에 의해 만들어진 다양하고, 참신하고, 진실 된 노래들을 

들을 권리가 있는 것 아니던가? 이제 그 권리를 찾아야한다.11)

사전심의철폐운동 그 자체가 문화운동과 연속성을 지니면서 민주화운동의 일환으로서의 성

격을 갖고 있다고 볼 수 있다. 실제 정태춘은 1980년대 말부터 사회문화운동집단들과 교류

를 가지며 그들에게 많은 영향을 받았다. 이에 자유로운 창작욕구가 제한될 수밖에 없었던 

음악인으로서 가요검열제철폐운동을 펼치게 된다. 특히 정태춘은 사전심의를 거부하며 2번

의 “비합법음반”을 발매하기도 한다. “비합법 음반”들은 사전심의를 거부한 음반으로서의 

11) ,『정태춘2』, 한울아카데미, 1994, 157-158.
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상징적인 의미를 가지고 있다. 비합법음반의 발매는 사전심의를 통과할 수 없는 수준의 사

회비판적이고 저항적인 내용의 노래를 담고 있었기 때문에 이와 같은 대중음악통제에 대한 

대응의 차원에서 시작된 것이다. 반면 「서태지」는 그 자신이 의도하여 행동이나 음악을 

통해서 공윤의 심의에 저항한 것이 아니라, 예상치 못한 팬들의 행위가 저항을 이끌어 낸 

것이다. 이는 「서태지」의 4집 음반 재발매 과정을 보면 확연히 드러난다. 

「서태지」는 4집 앨범발매 후에도 공륜과의 사후심의에서도 몇 구절의 가사를 사전심의 

때와 다르게 한 이유로 마찰을 빚어왔다. 이후 새롭게 4집 앨범을 발매하게 되는데, 이 앨

범에서 공윤의 사후심의를 일부 수용하고 음반회수를 하는 등의 활동을 진행하게 된다. 문

제가 “부모의 제압”, “널 죽일 꺼야”, “빌어먹을”등의 몇몇 구절은 “삐이익”이라는 기계음

으로 처리되었는데 이러한 타협은 팬들의 행동과는 대조적이다. 「서태지」의 팬들은 노래

를 연주곡이 아닌 완전한 곡으로 듣고 싶어 했고 「서태지」의 “표현의 자유”를 지키기 위

해서 공윤에 항의했지만, 오히려 서태지 자신은 “표현의 자유”에 대해 공륜과의 직접적인 

마찰에 소극적인 태도를 취한 것이다. 여기서「서태지」 팬차원에서의 운동은 순간적인 대

중 파급효과로서의 큰 의의를 가지고 있지만, 「서태지」음악 자체 혹은 그의 행동에서는 

별다른 저항정신을 찾아볼 수 없다. 정태춘이 사전심의제도 폐지를 위해 언론과 대중에 알

리고 선전하고 법 개정을 하기 위해  적극적으로 노력했다면, 서태지는 정태춘과는 다르게 

연주곡을 담는 정도로 앨범을 내는 정도의 저항을 하였다는 것이다. 정태춘의 가요검열제철

페운동은 표현의 자유 침해에 대해 실제 피해를 받았던 당사자인 음악인 스스로가 나서 개

혁해 보려고 했던 시도이며 서태지와 아이들 팬들의 사전심의폐지운동은 문화소비자로서 

대중음악인의 자유로운 창작물을 온전히 즐기고자 했던 “또 다른 당사자”인 팬과 음악인이 

함께 한 권리회복운동에 다름 아닌 것이다.

이렇듯 <시대유감>의 가사를 통해 하고자 했던 저항의식은「서태지」에게서는 찾아볼 수 

없었다. 또 간접적인 영향을 보더라도 팬들의 운동이 갖는 의미는 한정적이다. 따라서 <시

대유감>이 말 그대로 시대에 유감을 갖는 것에만 그쳤다면 그것을 저항적인 음악이라고 할 

수는 없을 것이다.

Ⅲ.

<시대유감>을 통해 본 「서태지」는 기존의 일반적인 담론과는 반대였다. 

<표2-1> 대중음악의 분류

형식

표준화 개성화

내
용

체제순응 (가)「서태지」 (나)

체제저항 (다) (라)
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대중들에게「서태지」의 음악은 개성있고 체제저항적인 (라)에 속하는 평을 받아왔으며, 서

태지 스스로도 그러한 대중적 평가를 활용하여 마케팅에 이용해 왔다. <시대유감>은 가사

만을 본다면 급진적이고 저항적인 이미지를 느낄 수 있다. 그러나 <시대유감>이 담긴 4집

으로 촉발된 공륜과의 마찰에는 오히려 순응하면서 시대에 ‘공감’하는 모습을 보인 것은 결

국 그가 노래에서 비판한 가식에 지나지 않는다. 형식적인 면에서도 표준화된 음악이었다. 

각각은 미국에서 유행하던 얼터너티브 록을 모태로 만들어진 것이었으며, 그조차도 본질적

인 면은 살리지 못하고 껍질만 가져왔다는 평을 내리기에 모자람이 없어 보인다. <시대유

감>을 통해 볼 때「서태지」의 음악은 <표2-1>의 (가)에 해당한다고 볼 수 있겠다. 형식면

에서 ‘사이비 개성화’와 ‘플러깅’을 활용한 표준화된 음악이며, 내용면에서도 겉으로만 저항

을 표방하면서 실제로 그 사회체제에 순응한 음악이기 때문이다. <시대유감>은 사전심의라

는 재생산단계에서 그러했으며, 수용자들에게는 ‘저항적’으로 받아들여졌지만 실제로는 ‘순

응적’임을 알 수 있다. (가)에 해당하는 음악은 청취자에게 지배 이데올로기를 주입하는 역

할을 하는데,「서태지」의 음악 역시 그러한 기능을 했다고도 조심스레 평가할 수 있겠다. 

물론 이러한 결과는 <시대유감>만을 대상으로 분석한 결과라는 점에서「서태지」음악 전체

를 평가하기에는 부족함이 있다. 하지만 대중들이「서태지」음악을 형식과 내용면에서 파격

적이고 독창적이며 저항적인 이미지로만 기억하는 것은 다시 생각해 보아야 할 것이다.


