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실용음악 보컬 교육의 허와 실 (대학교육을 중심으로)

원재웅 (동덕여자대학교)

1. 들어가는 글

최근 몇 년 동안 불었던 오디션 열풍은 각 대학의 실용음악과 보컬과정에 대한 관심으로 

수년간 이어지고 있다. 2013년 대학입시 수시전형에서의 각 대학의 경쟁률에서 그 열기를 

확인할 수 있는데 단국대학교 천안캠퍼스 생활음악과 보컬전공이 3명 모집에 1378명이 모

여 459.33:1을 기록했으며, 한양대학교 에리카캠퍼스 실용음악과 보컬전공이 407:1, 호원대

학교 실용음악학부 보컬전공이 292.3:1, 경희대학교 포스트모던음악학과 보컬전공이 

239.3:1, 동덕여자대학교 실용음악과 보컬전공이 175.7:1, 성신여자대학교 현대실용음악학

과 보컬 전공이 106.3:1을 기록하였고 전문대학의 경우에도 서울예술대학교 실용음악과 보

컬전공이 남자 3명 모집에 368.7:1, 여자 3명 모집에 284:1 을 기록했다. 특히, 가장 많은 

수험생이 지원한 호원대학의 경우 선발 정원 10명 모집에 2923명이 지원한 것을 보면, 매

년 전국적으로 약 3000명 이상의 학생들이 실용음악과 보컬전공으로 입학하기 위해 입시전

형에 응시하고 있음을 추정할 수 있다. 이와 같이 오늘날 한국 사회는 실용음악을 공부하고

자 하는 학생들의 공급이 과다할 만큼 넘쳐나고 있으나 대학교에서는 이들을 모두 수용하지 

못하는 실정이다.1)

1988년 서울예술대학에 최초로 실용음악과가 개설된 지 20여년이 지난 현재 약 70여개 

대학(2․3년제 대학 포함)에서 실용음악교육이 실시되고 있다.2) 제도권 교육에 실용음악이 

편입된 역사에 비해 실용음악 교육제도에 관한 연구가 본격적으로 시작된 것은 그리 오래되

지 않았으며 특히 보컬 교육에 대한 연구는 미비하며 최근에서야 연구가 시작되고 있다. 본 

연구는 실용음악과내에서 이루어지는 보컬 교육의 문제점들을 점검해보고 그에 대한 제도적 

대안과 개선방향을 모색하고자 한다. 실용음악 보컬교육에 관한 연구 자료가 많지 않은 관

계로, 본 연구는 현재 대학에서 학생들을 지도하고 있는 보컬전공 교수들과의 인터뷰를 중

심으로 이루어졌음을 밝힌다.3)

2. 대학 실용음악 보컬 교육의 문제점 

대학에 실용음악과가 개설되고 전문적인 보컬교육이 실시되어 전국적으로 매년 수백 명의 

졸업생들을 배출하고 있으며, 정규 교육을 받은 전공자들이 한국 대중음악계 여러 곳에서 

활동하고 있다. 그러나 아직 많은 문제점들이 있는데, 특히 가요계에서 활동하는 가수들을 

살펴보면 대학 실용음악과 보컬 전공자들의 비율은 낮은 편이다. 물론 엔터테이너가 갖추어

야 할 대중성이라는 잣대를 놓고 보았을 때, 가창실력과는 다른 많은 요소들이 요구되어짐

1) 김도수, 「한국의 현대 ‘실용음악’과 ‘보컬’의 개념상의 문제점 및 고등교육에서 보컬의 학문적 수용전망」이화

음악논집 제15집 제1호, 2011

2) 이정선, 「한국 대학 실용음악교육제도의 발달과정에 관한 연구」성균관대학교 교육학과 박사학위논문, 2009

3) 이정선(동덕여자대학교), 방현승(동덕여자대학교), 오한승(동아방송예술대학교), 김현하(서울종합예술학교, 호원

대학교 출강), 박채원(추계예술대학교, 백석예술대학교 출강), 김주희(청운대학교, 숭실대학교 출강), 박경옥(청

운대학교, 수원과학대학교 출강), 김지혜(여주대학교, 숭실대학교 출강) 총 8명
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을 감안한다면 일부 수긍이 되는 부분이 있다. 그러나 20년이 넘는 제도권 교육의 기간과 

수백 대 일을 넘는 경쟁률, 수천 명의 가수 지망생들이 실용음악과의 문을 두드린다는 현실

을 직시한다면 대중의 취향만을 탓할 수는 없는 현실이다.

그렇다면 대학에서 현재 보컬 교육을 담당하고 있는 교수들이 손꼽은 가장 큰 실용음악 

보컬 교육의 문제는 무엇인가?

(1) 향상되는 실력, 그러나 사라지는 개성

많은 보컬 전공 학생들이 대학에 입학하여 졸업할 때까지 준비기간을 포함하여 적게는 3

년에서 많게는 6~7년 동안 가창 실력을 키운다. 그러나 대중가수는 클래식 전공자와는 달

리 자신만의 개성이 없다면 아무리 뛰어난 가창력을 지녔다한들 대중들의 선택을 받기 쉽지 

않은 현실이다. 클래식 전공자들이 자신의 소리를 가다듬고 발전시키기 위해 오랜 연습기간

이 요구되어지는 반면 가요나 팝을 제대로 부르는 데 필요한 만큼의 훈련은 그렇게 오래 걸

지 않을 수 있다4). 마이크가 발달하지 않았던 시기에 큰 공간을 자신의 목소리만으로 크게 

울려서 전달해야하는 성악가창이 아닌, 팝 가요 가창은 마이크라는 확성장치를 이용하여 노

래하기 때문이다. 가요계에서도 10대의 어린 나이에 데뷔하여 가창력을 인정받는 가수들을 

어렵지 않게 찾을 수 있는 이유가 바로 그것이다. 

그러나 많은 학생들이 수년 동안 여러 과정을 거치면서 다소 거칠지만 개성있던 자신만의 

목소리가 발성도 좋아지고 호흡도 안정적으로 되지만 그와 동시에 자신만의 매력을 잃게 되

는 경우가 종종 있다. 왜 그런 것일까?

먼저는 기획사 오디션을 보는 과정에서 제작사의 잣대에 맞추기 시작하기 때문이다. R&B

와 Soul같은 흑인음악이 문화적 음악적 유행으로 부상하면서 우리나라 가수들도 굵고 허스

키한 흑인들의 창법을 따라하기 시작했고 많은 가수 지망생들 역시 성량과 기술적인 기교가 

뛰어난 흑인가수들을 기준삼아 연습하는 문화가 만들어졌다. 이러한 트랜드가 최근 자리를 

잡으면서 스타일의 몰개성화가 지속되고 있다. 5)

입시제도에서도 문제점을 찾아볼 수 있는데 1분여 정도 주어지는 실기시험을 통과하기 

위해 성량과 고음연습에 집중한 나머지 많은 수험생들이 비슷비슷한 스타일과 허스키한 목

소리를 갖게 된다. 심지어 각 학교마다 선호하는 목소리와 스타일에 맞춰야 한다는 잘못된 

입시지도에 의해서 자신의 개성은 무시한 채 무분별하게 자신에게 맞지 않는 가창스타일을 

주입받는 경우도 없지 않다. 입시제도나 지도방법에 관해서는 다음 장에서 더 자세히 알아

보겠다.

물론 이러한 흐름은 대중매체의 영향을 많이 받는 대중음악의 속성 때문이기도 하고 빠르

게 유행에 합류하고 흡수하는 신세대 문화적 특징으로 볼 수도 있다.6) 그러나 본인이 가지

고 있는 음악적인 재능을 바탕으로 다양한 장르 혹은 스타일로 발전시키지 못하는 학생들을 

보면 무척 안타깝다. 실용음악 보컬 교육이 시류에 휩쓸리지 않고 학생 한명 한명의 개성을 

살려주어서 말 그대로 실용적인 학문이 되어야함에도 불구하고 그렇지 못한 현실이다. 수년 

동안 개성 없는 노래 연습에 매진한 학생들은 대중음악계에 발을 들여놓기도 전에 한물간 

창법이 몸에 배게 되는 것이다.

4) 오한승, 『실용보컬 가이드북』 SRMUSIC, 2008

5) 배연희, 「실용음악 보컬 실기 교육에 관한 연구 : 국내 대학 교육과정을 중심으로」 동덕여자대학교 공연예

술대학원 석사학위 논문, 2006

6) 김창남, 『대중문화의 이해』 한울, 2003
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대학에 입학 한 후에도 여러 선생님들의 지도를 거치면서 자신만의 음색과 장점들을 잃어

가며 정형화된 틀 속에 갇히는 경우도 보게 된다. 전반적인 가창 능력은 향상되어지나 자신

만의 매력을 잃게 되는 것이다. 심지어 노래 한 소절만 들으면 어느 학교 출신인지를 맞출 

수 있다는 속설이 있기도 하다. 

일정한 수준 이상의 가창방법에 대한 보편성을 잃지 않는 범위에서 학생 한명 한명의 개

성을 잘 살려주는 방법으로 학생을 지도해줄 교수자원이 부족한 실정이다. 자신의 가창 스

타일을 제자들에게 그대로 주입시키는 교수법을 갖고 있거나, 실용음악 비전공자인 클래식 

음악 전공자로서 전공이 일치하지 않는 교수들도 상당수 있다. 평범한 팝 발라드를 소화하

지 못하는 학생에게 즉흥연주 Scat을 시키는 경우도 보았다. 체계적인 교수법을 가지고 학

생을 지도하는 보컬 전공 교수의 수가 많지 않다. 급작스럽게 늘어난 실용음악과의 규모에 

비해 일정한 강의 능력을 갖춘 교수자원이 많지 않았고, 그럼으로 인해 함량 미달의 보컬강

사들을 양산하는 결과를 낳았다. 수도권을 중심으로 하는 문화적 편중현상 때문인지, 이러

한 강사 수급 불균형 현상은 수도권 대학에 비해 지방에 소재한 대학에서 많이 나타나기도 

한다.

수천 명의 가수 지망생들이 매년 대학의 문을 두드리는 현실에서 대학에 입학해서 정규 

교육을 받는 학생들은 그나마 다행이다. 대학에 들어오기 전 단계에서의 보컬 교육은 더욱 

형편없다. 기본기를 무시하고 고음과 성량에만 치중한 비정상적인 교육을 받는 경우가 많

다. 이에 대한 문제는 아래에서 다 자세히 기술하고자 한다.

(2) 교육 시스템의 문제

이제는 실용음악과 내부의 문제점들을 구체적으로 살펴보도록 한다. 

① 보컬 전공과 기악 전공 학생의 정원 불균형

먼저 보컬 전공의 입학 정원에 관한 문제이다. 소위 상위권 몇몇 대학을 제외하고는 다수

의 대학들이 보컬 전공 선발 인원이 전체 정원의 절반 이상을 차지하는 경우가 많다. 정확

한 전공별 선발 인원을 정해놓고 입시를 치루지 않는 대학도 많다. 이는 보컬 전공 지원자

의 숫자가 기악 전공 지원자에 비해 압도적으로 많으므로 선호도가 낮은 대학의 경우 대학

정원을 채우는 데 용이하기 때문이다.7) 또한 기악 전공자가 많을 경우 실습을 위한 악기, 

장비 등 기자재가 많이 필요한데 반해 보컬 전공자를 위한 시설 투자에 드는 비용이 상대적

으로 적기 때문이기도 하다. 특히, 클래식 전공의 음악학과를 유지하기 힘들어 실용음악과

로 이름을 바꾸고 커리큘럼을 조금 수정해서 학생을 모집하고 있는 후발 학교들의 경우와, 

학과의 교육 능력에 비해 상대적으로 많은 수의 학생을 모집하는 학교들에게서 이러한 문제

점들이 발생하고 있다. 

각 파트별 정원의 불균형은 많은 문제를 발생시킨다. 좋은 교육이 가능한 보컬 강사의 수

급이 힘들며, 합주수업 등의 과목에서 보컬 전공학생들이 불이익을 받게 된다. 전공 실기 

수업에 있어서 강사 한명이 다소 많은 학생을 배정받을 수밖에 없으며, 이는 수업의 질이 

낮아지는 결과를 초래한다. 또한 합주팀 구성에 있어서 보컬 전공 학생의 숫자가 기악 전공 

학생에 비해 상대적으로 많음으로 인해 과제 할당량에 불이익을 받을 수밖에 없다. 예를 들

어 전체 정원의 절반가량이 보컬 전공 학생으로 이루어진 대학의 경우, 앙상블 수업의 합주

7) 전민경, 「특수목적고등학교 실용음악과 보컬 교육에 관한 연구」, 한양대학교 교육대학원 석사학위논문, 

2009
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팀을 구성할 때 기타 건반 드럼 베이스 각각 1명씩(기타나 건반의 경우 2명씩 배정되기도 

한다.)과 5명 정도의 보컬이 한 팀을 이루기 때문이다.

학생이 많다보니 충분한 연습을 할 수 있는 연습 공간을 확보하기 쉽지 않다. 전공 레슨

의 경우에도 거의 대부분 피아노 한 대로 수업이 진행되고 있으며 녹음시설이나 마이크, 앰

프 등 PA 시설을 충분히 활용하며 레슨을 하는 경우는 드물다. 특히 대중음악은 공연장에

서의 라이브 공연도 중요하지만 녹음실에서 자신의 역량을 마음껏 발휘해야하는데 보컬 전

공 학생의 경우 학교에서 녹음 경험을 충분히 쌓기란 쉽지 않다. 

② 교수진의 문제점 / 교과목의 문제점

현재 대학의 커리큘럼은 재즈 장르에 치우쳐 있다.8) 실용음악과가 최초에 대학에 개설될 

때부터 미국에서 재즈 공부를 마치고 돌아온 교수들로 교수진이 구성되었고 이후에도 많은 

유학파들이 대학의 강단에 서다보니 자연스럽게 재즈 교육이 실용음악과 커리큘럼에 크게 

반영되어 있다. 최근에는 다양한 이력의 교강사들이 대학 강단에 서고 있지만, 아직도 한국 

실용음악과안에서는 재즈가 주류이다. 재즈 교육과 팝/락/가요 장르 교육이 균형있게 이루

어지지 못하고 있다. 이는 아시아 2위의 음반 산업국으로 성장한 한국의 대중음악 시장을 

고려해보았을 때 이해가 가지 않는 부분이 많다. 

대중음악 시장에서 실용음악을 전문적으로 교육받은 전공자들은 획일화되는 가요계를 더

욱 다양하고 풍성하게 만들 수 있는 인적자원이다.9) 지금 가요계의 음악적 수준이나 

K-Pop, 한류 열풍의 음악적인 가치와 예술성에 대한 판단은 배제하고 산업적 가치만을 따

졌을 때 분명 의미가 있다고 한다면, 이러한 산업적 발전에 실용음악과의 기여도는 낮다고 

할 수 있다. 현재 가요 차트에서 오르내리는 많은 대중음악들 중에 과연 얼마나 많은 곡들

이 실용음악과 출신 음악인들에 의해 만들어 졌는지 실용음악과 출신 가수들에 의해 발표되

었는지를 살펴보면, 실용적인 학문으로서 실용음악과가 아니라 순수음악을 추구하고 있는 

것이 아닌가 하는 생각이 든다. 

재즈 장르를 중심으로 구성된 커리큘럼은 팝/가요 보컬을 전문적으로 배우고 싶은 보컬 

전공 학생들에게 적합한 교육 내용을 제공하기 어렵다. 또한 재즈 중심의 커리큘럼과 재즈

를 연주하는 교수들의 영향으로 자연스럽게 대중가요보다 재즈가 상위 음악이라는 인식이 

지배하게 되며, 더 많은 대중들과 소통하는 음악보다는 어려운 음악에 심취하게 되어 중요

한 시기에 대중가수가 될 수 있는 기회를 스스로 져버리게 된다.10)

③ 보컬 전공생이 갖추어야 할 엔터테인먼트적인 요소를 해결할 교과목 부족 

많은 TV 오디션 프로그램에서 볼 수 있듯이 보컬 전공은 특성상 다른 기악 및 작곡 전공

분야와는 달리 엔터테인먼트적인 요소가 매우 강하다. 보컬 전공들이 엔터테이너로서 갖추

어야 할 것들이 많은데 그것을 교육을 통해 개발해줄 여지가 충분히 있음에도 불구하고 현

재 실용음악과 커리큘럼에는 그러한 비음악적 교과목이 거의 포함되어 있지 않다. 

일차적으로는 무대 위에서의 퍼포먼스를 더욱 완벽하게 만들어 줄 각종 장르의 댄스 과목

들과 무대 표현 실습, 스타일링 등의 과목들이 필요하며 더 나아가서는 방송 워크숍, 공연 

8) 이정선, 「한국 대학 실용음악교육제도의 발달과정에 관한 연구」성균관대학교 교육학과 박사학위논문, 2009

9) 김강모, 「국내 실용음악학과의 교육과정 분석 연구」한세대학교 대학원 석사학위논문, 2012

10) 실제로 필자는 많은 학생들에게 오디션을 권하지만 대중가수가 자신의 목표가 아니라며 거절하는 경우를 종

종 경험한다.
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워크숍, 오디션 워크숍, 외국어 회화, 시사 교육 등의 실질적인 과목들도 필요하다. 

최근 몇몇 전문대학에서 개설되고 있는 K-Pop과(혹은 방송연예과 K-Pop 전공)의 커리

큘럼을 살펴보면 이러한 요구를 수용하여 음악 본질적인 수업과 더불어 대중가수를 양성할 

수 있는 음악 이외의 실용적 과목들로 구성되어 있다.11)

(3) 입시제도의 문제

서론에서 언급했듯이 실용음악과 보컬 전공의 입시 시험은 수백 명에서 수천 명에 이르는 

지원자들을 단기간에 평가해야 하므로 짧게는 3일에서 길게는 10일 동안 빠듯한 일정의 실

기 시험을 치르게 된다. 한 사람당 1~2분 정도의 시간이 주어지고 팝이나 가요 중 자유곡

을 부른다. 짧은 시간에 자신의 기량을 보여주어야 하므로 대부분의 학생들은 자신의 음역, 

성량, 테크닉, 발음, 리듬감 등을 모두 보여줄 수 있는 곡을 골라 1절만 부르거나 1절과 브

리지를 이어서 짧게 편집하여 부른다.12) 최근 오디션 프로그램에서 흔히 볼 수 있는 편곡의 

형태이다. 수년 동안 입시를 준비해온 학생들은 높은 음과 큰 목소리, 화려한 테크닉으로 

구성된 짧은 구간을 반복해서 연습을 하며 그런 방법의 가창 스타일이 굳어진다.13) 음악을 

체계적이며 단계적으로 배우기보다는 시험을 잘 보는 요령을 익히게 되는 것이다. 대부분의 

입시 학원들의 학습 목표는 합격률을 높이는 것이므로 자연스럽게 많은 입시생들을 고음전

쟁으로 내 몰고 있으며, 많은 학생들이 지금도 한 두곡의 일부분만을 외우는 것으로 입시를 

준비하고 있다. 이는 폭 넓은 음악적 바탕을 형성하고 기본기에 충실해야할 어린 나이에 다

소 과장된 가창 스타일이 몸에 배게 만드는 결과를 낳고 있다. 

많은 실용음악과 보컬 전공 학생들이 졸업 후 진로 중 가장 큰 부분을 차지하는 것이 입

시학원의 강사이다. 대부분의 실용음악과 출신의 어린 강사들은 실전에서의 경험보다는 자

신의 입시를 준비하며 얻은 경험과 대학에서 받은 레슨을 바탕으로 학생들을 지도한다. 당

연히 많은 학생들을 지도해 본 레슨 경력이 부족한 그들로서는 다양한 학생들의 개성을 살

리면서 입시 지도를 하기엔 역량이 부족할 수밖에 없다. 입시에 의한 입시를 위한 비정상적

인 보컬 교육이 만연될 수밖에 없는 악순환의 고리가 바람직하지 못한 방향으로 실용음악 

보컬 교육을 재생산하고 있다.

3. 발전적인 실용음악 보컬교육을 위한 개선방안 

(1) 실용음악과 내 전공 분리 혹은 실용음악학부제 도입 (상위권 대학의 경우)

현재 실용음악과 교육 내용은 재즈 교육에 편중되어 있다. 이런 교육 방향은 기악 전공자

들에게는 음악을 이해하고 연주 기법을 향상시키는 데에는 도움이 되겠지만, 보컬 전공자들

이 대중적인 노래를 부르게 하는 데에는 오히려 걸림돌이 될 수도 있다. 정규 실용음악 교

육을 통해 전문적 훈련을 받은 대중가수를 많이 배출해야 할 실용적 학문의 소임을 다하지 

못하는 결과를 낳고 있다. 

그러므로 학과 내 전공분리를 통해 각 장르별 심화 교육을 제안한다. 대중음악 전공과 재

11) 2003년 필자가 sm entertainment의 보컬 트레이너로 일할 당시 소속 연습생들의 수업 내용을 살펴보면 보

컬수업, 보컬앙상블수업, 댄스 수업(팝핑, 힙합), 피아노 수업, 시창 수업, 연기 수업, 발표수업(발표수업 영상

은 이수만 회장을 비롯한 경영진들에게 모니터 자료로 제공되었다.), 외국어 회화(중국어, 일본어) 등이 있었

다.

12) verse 1 + Chorus + Primary Bridge + Chorus 의 구성으로 편곡하는 경우가 많으며 verse 1 의 경우에

도 A+A'+B로 구성되어 있는 곡이라면 A‘ 파트를 생략하고 부르는 학생이 많다. 짧은 시험 시간 때문이다.

13) 양은주, 「실용음악과 재학생들의 대학입학 준비 성향」, 낭만음악, 제19권 제4호
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즈음악으로 분리하거나, 재즈 전공, 팝/가요 전공, 락 전공 등으로 분리하여 교육을 하는 것

이 바람직하다. 또는 클래식 음악대학의 제도를 도입하여 실용음악학부를 개설하고 그 안에 

보컬과, 기악과, 작곡과 등으로 학과를 분리하여 교육한다면 더욱 전문적인 교육이 이루어

질 수 있을 것으로 본다. 

앞에서 언급한 K-Pop과의 커리큘럼 중 대중가수로 성장할 수 있는 비음악적 과목들을 

적극적으로 개설하는 것도 바람직하다. 현재 몇 개 대학 실용음악과에 싱어송라이터 전공이 

개설되어 있는데, 보컬 전공자들에게 적극적으로 송라이팅 기법 등을 가르쳐서 가수로서의 

생명력을 길게 만들어 줄 수 있는 역량을 키우게 하는 것도 바람직하다.

(2) 보컬 전공 학생의 정원 비율 조정 (중하위권 대학의 경우)

많은 대학의 실용음악과에서 기악이나 작곡 전공에 비해 상대적으로 자원이 많은 보컬 전

공의 선발 인원을 늘려 학과를 운영하고 있다. 이러한 대학의 대부분은 음악인으로 성장할 

가능성이 낮은 학생들을 선발해서 질 낮은 강의로 부실한 교육을 하고 있다. 그러나 향후 

몇 년 안에 오디션프로그램과 실용음악과 열풍이 가라앉게 되고, 매년 대입을 치루는 학생 

숫자의 감소할 것이다. 그럴 경우 많은 대학의 실용음악과가 문을 닫을 것으로 예상된다. 

현재 보컬 전공 학생이 실용음악과 전체의 50% 혹은 그 이상 되는 학교들에 두 가지 방

안 을 제안한다. 첫째는 보컬 전공 학생의 비율을 적절하게 축소하여 정상적인 실용음악 교

육이 이루어지도록 조정하는 것이며, 둘째는 보컬만을 전문적으로 가르치는 보컬전문학과 

혹은 K-Pop과로 전환하여 대중음악 가수로 키워내는 방법이다. 

(3) 교육 여건 개선

실용음악 교육에 필요한 장비와 악기를 충분히 갖춘 학교는 많지 않다. 대부분 학교의 교

육 환경은 열악하다. 보컬 전공 학생들이 연습할 수 있는 개인 연습실의 수도 부족하고, 피

아노 한 대가 아닌 음향장비를 충분히 갖춘 전공 레슨실도 부족하다. 학교마다 제대로 된 

녹음실을 갖기도 쉽지 않은데 장비와 시설에 많은 비용이 들기 때문이며, 녹음실을 확보했

다 해도 전문적으로 운영할 수 있는 인력이 부족해 그 활용도가 떨어지는 실정이다. 전문적

인 녹음 훈련은 가수의 능력을 배양하는 좋은 훈련이므로 보컬 전공 학생을 위한 녹음 시설 

보강과 레코딩 수업의 개설은 반드시 필요하다. 

(4) 재즈 교육과 팝/가요 교육의 균형과 조화

실용음악 전반에 걸쳐 재즈가 다른 장르의 음악에 비해 상위 음악이라는 인식이 팽배해 

있음을 인정할 수밖에 없다. 이러한 분위기는 실용음악 전공자들이 대중음악을 기피하거나 

무시하는 풍조를 만들어 내고 있고, 보컬전공자에게 좋지 않은 영향을 미치고 있다. 한국 

대중음악에 기여할 수 있는 인재들을 양성하려면 재즈 교육과 팝/가요 장르의 교육이 균형

을 이루며 조화롭게 시행되어야 한다. 

(5) 대학원에 보컬 전문 지도자 과정 개설

현재 실용음악과에 보컬 교수법을 전문적으로 가르치는 과정이 별도로 개설되어 있지 않

다. 보컬 트레이닝 기법이라는 교과목이 있는 정도이다. 전문적인 보컬 트레이너를 배출할 

수 있는 교육 시스템이 필요한 시점이다. 아직도 많은 대학과 사설 학원에는 자질이 부족한 

강사들이 많고 그들에 의해 부실한 보컬 교육이 행해지고 있기 때문이다.14) 지도자 과정은 
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학부보다는 대학원에 개설하는 것이 바람직하겠다. 전문적인 교육을 받은 능력 있는 보컬 

코치들이 많이 배출되어 대학과 가요계에서 활발히 활동하기를 바란다.

(6) 입시제도의 개선

지금도 상위권 대학들은 보컬 전공 입시 전형에서 1, 2차 실기시험을 치르고 있다. 앞서 

설명한 열악한 입시 실기시험 환경을 극복하기 위한 방법으로 1차 시험을 거쳐 정원의 3-5

배수 인원을 선발하고 다시 2차 시험을 보는 것이다. 2차 시험에서는 1인당 10~15분 정도 

여유로운 시험 시간을 배정하여 면밀히 지원자의 실력을 측정하게 된다. 또한 2차 시험에서

는 가창 시험이외에도 기초 화성학, 시창, 악기연주 등의 기본적인 음악 훈련정도를 측정하

는데 이것은 매우 바람직하다. 보컬 전공 지원자들로 하여금 기초적인 음악 훈련을 요구함

으로 입시 준비 단계에서부터 옥석이 가려지게 하고 입학 이후에도 학교 교육과정에 적응하

지 못하는 사례가 발생하지 않도록 하는 것이다. 

그러나 아직도 대다수의 학교는 그 많은 학생들을 1차 시험만으로 평가를 하고 있다. 자

유곡 한 두곡만을 준비해도 대학을 갈 수 있다는 잘못된 환상을 가진 많은 학생들이 음악적

인 소양을 쌓거나 다양한 기초훈련을 하지 않게 만드는 일차적인 책임이 대학에 있음을 부

인할 수 없다. 

(7) 다양한 기회 제공

학교에서 적극적으로 가요계로 진출할 수 있는 기회를 제공해야 한다. 최근 일부 대학에

서는 오디션 프로그램의 예선을 학내에서 별도로 진행하거나 외부 제작사와의 산학 연계를 

통해 기획사 오디션을 학생들 대상으로 갖는 경우가 있다. 특히 방송국 오디션 프로그램의 

경우 학내 예선을 통과한 참가자는 곧바로 최종 예선에 오를 수 있는 기회를 준다. 이 때문

에 방송국은 좋은 자원을 찾을 수 있어 교내 오디션에 적극적이다. 학교의 입장에서는 방송

을 통한 학교 홍보에 의미를 두었을 것이고 학생들에게 다양한 기회를 제공할 수 있다는 점

에서 모두에게 바람직하다. 

4. 맺는 글

현재 실용음악과 보컬 전공 입시에 수천 명이 몰리는 현실은 일반적인 현상은 아니다. 이

런 현상이 얼마나 오랫동안 지속될지는 알 수 없으나 이 인기가 하향곡선을 그으며 내려오

면 많은 변화가 생길 것으로 예상된다. 그러한 변화 속에서 보컬 교육이 나아가야할 방향들

을 제시해보았다. 획일성보다는 다양성, 균형 잡힌 장르 교육, 대중성을 무시하지 않는 교육 

방향, 합리적인 입시제도 도입 등을 통해 한걸음 나아가는 실용음악 보컬 교육이 되길 바란

다. 대학에 실용음악과가 개설되고 오랜 시간이 지났음에도 불구하고, 실용음악 교육에 관

련된 연구는 부족하다. 특히 대중의 관심에 비해서 실용음악 보컬 교육에 관한 연구는 매우 

부족하며, 차후 다양하고 심도 깊은 연구가 이루어지길 바란다. 

14) 방현승, 「실용음악 보컬 실기 교육에 관한 연구」, 2012 한국산학기술학회 춘계 학술발표논문집
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SM과 K-POP에 대한 몇 가지 질문들

차우진(음악웹진 Weiv)

2012년 SM 엔터테인먼트의 총 매출액은 약 1686억 원이었다. 전년 대비 53% 증가한 

액수다. 영업이익은 전년 대비 2배 이상 오른 약 478억 원이었다. YG 엔터테인먼트는 

2012년 1000억 원 이상이 확실시되고 있다. SM의 절반 수준이었던 2011년보다 220억 원 

이상 증가했다. JYP, 큐브 및 FNC 엔터테인먼트 등도 400억 원 수준이라 예측되지만, 그 

역시 적은 규모는 아니다. 바야흐로 K-POP 산업의 전성기라 해도 좋을 이때, SM 엔터테

인먼트는 K-POP 산업의 1인자일 뿐 아니라 그 원형의 발명자로서의 지위를 얻고 있다. 

K-POP과 SM 엔터테인먼트에 대해 좀 더 들여다볼 필요가 있는데, 여기서는 몇 가지 질문

을 던지고자 한다. 마지막에는 참고로 [weiv]의 최민우가 쓴 “진정성과 K-POP의 관계”에 

대한 글을 첨부했다.

1. 왜 SM인가?

‘K-POP’이란 용어가 국제적인 지위를 얻게 된 계기에 2010년과 2011년을 지목할 필요

가 있다. 2010년에는 태양의 솔로 앨범 [Solar]가 캐나다와 미국의 아이튠즈 R&B/Soul 차

트에서 각각 1, 2위에 올랐고, 아르헨티나에서는 ‘중남미 K-POP 경연대회’(아르헨티나 정

부로부터 ‘문화적 관심 행사(Declarado de Interes Cultural por la Secretaria de Cultura 

de la Nacion)’로 꼽힌 이 대회는 처음으로 ‘K-POP’이란 키워드로 국가의 지원을 받았다)

가 열리기도 했다. 2011년에는 프랑스 파리에서 SM타운 콘서트가 있었고, KBS <뮤직뱅

크> 및 MBC가 야심차게 K-POP 투어를 진행하기도 했다. 같은 해 <NME>나 <SPIN>, 

<빌보드닷컴>, <피치포크 미디어> 같은 음악 전문 매체에서 거의 동시에 K-POP 싱글, 앨

범, 뮤직비디오를 소개한 것도 시사적이다. 심지어 국토해양부는 2010년과 2012년 사이에 

세계적인 경제 불황에도 국제선 이용객이 꾸준히 늘어난 이유 중 하나로 K-POP 열풍을 꼽

기도 했다.

하지만 K-POP이 보다 보편적인 용어로 쓰이게 된 데에는 분명 싸이의 “강남 스타일”의 

성공이 크게 기여했다. 이 싱글의 히트를 기점으로 K-POP이란 말은 특히 해외 언론에서 

보편적이고 구체적인 대상으로 자리 잡았다. 이때 애초부터 K-POP이 외부를 겨냥한 명칭

이었음을 기억할 필요가 있다. 지금이야 형식이니 구성이니 K-POP이 ‘장르’처럼 다뤄지지

만, 이 말이 등장한 2001년(그해 ‘K-POP’이란 댄스 그룹이 국내에서 데뷔했고, SM엔터테

인먼트는 일본의 에이벡스와 함께 자사 싱글의 컴필레이션 앨범을 현지 발매하며 <K-POP 

100%>라는 제목을 붙였다)에 그 단어는 명백히 국적을 가리키는 용도였다. 그럼에도 지난 

10년 사이 이 용어는 국적과 언어 정체성에서 차츰 장르로 이동하며 밀도가 상당히 높아졌

을 뿐 아니라 앞으로 그 강도가 더 커질 것이라 예상된다. 이런 팽팽한 압력 속에서 

K-POP의 양식적, 미학적 특성을 찾으려는 시도와 그 방향이 마침내 SM을 향하는 것은 자

연스런 결과일 것이다.
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2. 강박과 분열이야말로 SM 엔터테인먼트를 움직이는 동력이 아닐까?

하지만 여기서 SM을 주목하는 이유는 ‘K-POP을 대표하는 엔터테인먼트 기업’이란 순환

논리 때문은 아니다. 이 얘기는 2001년 이후로 숱하게 반복되어왔다. 오히려 SM에 대해 살

필수록 ‘강박과 분열’이 중요한 키워드처럼 여겨진다. ‘시장을 선도할 수 있는 선진적인 음

악’이라는 강박(어쩌면 이것을 ‘이수만의 엘리트주의’라고 볼 수도 있을 것이다)은 국내/해외 

시장의 여러 차이들 때문에 상당 기간 일종의 실험이 될 수밖에 없었고, 그 불확실성 속에

서의 모험은 적어도 보아가 일본에서 성공하기 전까지 위태롭게 지속되었던 것으로 보인다. 

1996년과 1997년에 나란히 데뷔한 H.O.T.와 S.E.S.가, 1년 만에 상이한 방식으로 발전했

던 것을 예로 삼아도 좋겠다. 

그러한 진행이 ‘리스크 관리’의 방편이었든 아니든, 결과적으로 두 개의 다른 지점을 (지

도도 없이) 동시에 향해 나아가야 한다는 부담은 분열적일 수밖에 없었을 것이다. 1990년

대보다 위험성은 줄었지만 현재 이들이 관리해야 할 가수는 더 늘었고, 진입해야 할 시장은 

더 넓어졌으며, 여전히 선례가 없다는 점에서 이런 위기는 해소되기는커녕 오히려 심화되고 

있다고 볼 수 있다. 한편으로 이와 같은 내적 갈등이야말로 SM의 ‘프로듀싱’을 발전시키고 

노하우를 축적시키는 긍정적인 동력이기도 하다. 이를테면 ‘강박과 분열’이야말로 SM이 나

름의 음악적 양식을 정립한 동력이자, 등장 이후 상당수 국내외 기획사들에 영향을 주며 총

체적으로 K-POP이라는 브랜드를 형성하게 된 근거가 아닐까. 

3. SM 엔터테인먼트는 국내 팝 산업의 구조를 어떻게 바꾸고 있을까?

SM이 K-POP의 기반을 만들었다는 것은 수차례 언급된 바 있다. ‘오디션’을 통한 인력 

선발과 ‘연습생’으로 지내며 음악 전반에 대해 교육받는 방식이 대표적이다. 그런데 이런 훈

련은 소속 그룹의 가창과 안무뿐 아니라 작곡 수업으로도 연결된다. H.O.T.가 3, 4, 5집 모

두 멤버들의 자작곡으로 채웠음을 상기할 필요가 있다. 정황상 당시 SM이 서태지와 아이들

을 모델로 하여 이 그룹을 ‘아티스트’로 변화시키고자 노력했을 것이라 짐작할 수 있다. 한

편 그때 한국 음악계에서는 진정성을 기반으로 하는 ‘아티스트’란 정체성이야말로 시장성이 

높았다는 맥락도 염두에 둘 만하다. 우후죽순으로 쏟아지던 아이돌 그룹과의 경쟁에서 ‘창

작’이야말로 우위를 차지할 수 있는 방법이라 판단했을 수도 있다. 그런 배경에서 H.O.T.는 

세간의 오해와 달리 3집 이후엔 멤버들이 전원 작사와 작곡을 하는 그룹으로 발전할 수 있

었다. H.O.T.와 S.E.S.의 본질적인 차이도 바로 여기에 있다. S.E.S.는 2집부터 외국 작곡자

의 곡을 받아 노래했고(“Dreams Come True”를 작곡한 스웨덴의 리스트로 아시카이넨은 

샤이니의 [루시퍼]와 조권의 솔로 앨범에도 참여했다) 일본에 진출할 때에는 일본 작곡가들

과 협업했다. 덕분에 1960~1970년대 이후 거의 사멸하다시피 했던 번안곡이, 포지션의 

“아이 러브 유”, 김장훈의 “Goodbye Day”, 캔의 “내 생애 봄날은”, 박효신의 “눈의 꽃” 등

에 이르며 2000년대 초반까지 유행하는 현상도 벌어졌다. 결과적으로 두 그룹의 상이한 방

향의 결과는 일본 진출에 성공한 S.E.S. 쪽으로 기울었다.

‘해외 진출’을 위한 현지화 전략도 S.E.S.와 보아가 모범이 되었다. 무엇보다 SM은 오랜 
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시간 에이벡스 재팬과 협력하는 과정에서 북유럽과 영미권의 에이전시들과 연관될 수 있었

고, 그 과정을 통해 2000년 이후엔 자연스럽게 국제적인 음악 산업 내부로 편입되었다. 초

기 SM 내부에서 H.O.T.와 S.E.S.의 방향이 각각 자작곡과 해외 작곡가로 경쟁한 결과 

S.E.S. 쪽으로 무게 중심이 이동했다는 정황은, 보아와 동방신기의 음악적 활동이 일본에 

집중된 반면 국내 활동은 팬덤 중심으로 이뤄졌다는 맥락으로 유추할 수 있다. 현재 SM의 

아이돌 그룹이 국내와 해외 시장에 접근하는 방법(혹은 전략) 또한 그 맥락으로 볼 수 있을 

것이다. 이것은 또한 다른 엔터테인먼트 기업들에도 영향을 미쳤는데, 남미 순회 콘서트로 

나름의 진지를 구축한 큐브 엔터테인먼트나 이효리, 스피카의 신곡에 SM에서 활동한 국내

외 작곡가들을 기용한 B2M 엔터테인먼트 등을 사례로 꼽아도 좋을 것이다. 1990년대 중반

부터 2000년 초반까지, 그러니까 S.E.S.와 보아와 동방신기의 활동을 통해 SM이 국내 음악

의 해외 진출이란 실험을 통해 K-POP의 기반을 닦았다면, 2009년 소녀시대 이후엔 북유

럽 작곡가들을 소개하는 역할을 맡으며 한국 음악계의 산업 구조를 바꾸는데 기여했다고 볼 

수 있는 셈이다. 요컨대 K-POP은 2000년을 전후로 이미 지구적인 팝 산업 안에 있었다고 

할 수 있을까.

부연하자면, SS501, 김현중, 애프터스쿨, 포미닛, 조권, 쥬얼리, 에이젝스, 스피카와 최근 

투윤 등이 당장 떠오르는 그룹인데, 여기에는 다아시 댄스나 테디 라일리처럼 잘 알려진 작

곡가 외에도 토마스 트롤센, 미켈 레미 시그바르트, 라스 애스, 알렉스 제임스, 로렌 다이슨, 

로빈 옌슨, 네민 하람바식, 니클라스 룬딘, 마커스 보겔룬트, 요르겐 엘롭슨 등이 있다. 이들

은 솔로로 활동하기도 하지만 보통은 노르웨이의 디자인 뮤직(Dsign Music), 호주의 로울

리 뮤직(Rowley Music), 스웨덴의 퍼펙트 스톰 뮤직(Perfect Storm Music Group) 같은 

회사에 적을 두고 작곡을 한다. M2M, 켈리 클락슨, 메리 J. 블라이즈, 토니 블랙스톤, 제니

퍼 로페즈, 제드워드를 비롯해 아라시, 코다 쿠미, 아무로 나미에 등과 밀접한 관계를 맺고 

있는 이들은 보아, 동방신기, 슈퍼주니어, 소녀시대 같은 SM 아이돌 그룹의 싱글을 통해 국

내에 소개되었다. 그 싱글들이 히트하고 음악적 기반과 분석 과정이 심화되면서 이런 작곡

가들이 K-POP의 특징적 인상을 형성한 바도 큰데, 더불어 한국의 아이돌 음악 산업도 글

로벌한 네트워크에 녹아들어갔다고 보는 게 적절할 것이다. 최근에는 저스틴 비버의 “One 

less lonely girl”을 만들고 틴탑의 [Transform]을 프로듀싱한 작곡가 신혁(Joombas 

Music Group 소속)이 샤이니의 [Dream Girl]뿐 아니라 소녀시대와 엑소의 앨범에 참여했

는데, 이런 국제적인 관계에 속한 작곡가들의 존재감이야말로 SM과 K-POP이 현재 팝 산

업에서 누리고 있는, 또한 앞으로 얻게 될 지분에 큰 영향을 미치는 요소라 할 수 있다.

음악 외적으로도 SM의 결과물들은 앨범 아트워크와 퍼포먼스 등에 있어 시장 선두 그룹

의 여러 이점과 실험정신이 강박적으로 뒤섞인 인상을 준다. 심재원(이글파이브, 비트버거, 

블랙비트)과 황상원(블랙비트)이 SM의 대표적인 안무가로 알려졌지만, 동시에 리노 나카소

네, 토니 테스타, 질리언 메이어스, 내피탭스 같은 유명 안무가들이 상황에 따라 제각각 결

합하는 방식을 취한다. 민희진 디렉터가 총괄하는 앨범의 아트워크는 그룹의 개별 앨범 콘

셉트에 따라 매번 달라지는데, 특히 f(x)와 샤이니의 앨범 아트워크에 하시시 박이나 표기식

과 같은, 대중적으론 덜 알려졌지만 안목 있는 패션지를 통해 소개된 젊은 작가들을 파격적

으로 기용하는 점은 주목할 만하다(단적으로 원더걸스의 모든 사진을 조선희 작가가 맡는 

것과 비교할 만하다). 결과적으로 음악과 음악 외적인 부분에 있어 SM의 ‘강박과 분열’이라
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는 키워드는 융화와 통섭으로 발전하는 게 아닐까 싶지만, 어느 쪽이든 이 회사의 포지션과 

전략은 갈수록 복잡해지고 있는 게 사실이다. SM의 동력이 엔터테인먼트 시장에서 ‘좋은 

음악’과 ‘팔리는 음악’을 동시에 얻겠다는 내적 모순에 있다면, 그 생존방식과 전략은 YG, 

JYP 엔터테인먼트 등과 충분히 구별되는 동시에 큐브, DSP, 플레디스, 로엔 엔터테인먼트 

같은 타 기획사들에도 큰 영향을 끼친다는 점에서, 마침내 SM은 K-POP이라는 지표의 구

심점이 된다고도 할 수 있을 것이다. 

4. 보론: 케이팝과 ‘록 스피릿’: 어떤 K-POP은 왜 복잡해졌는가

 - 최민우(daftsounds@gmail.com), 음악웹진 [weiv] 

누군가 ‘K-POP=아이돌 팝’의 가장 큰 특징이 뭐냐고 묻는다면 나는 ‘복잡함’이라 대답하

겠다. 이는 음악 안과 밖 모두에 대한 얘기다. 우선 음악 안에서의 복잡함은 중첩된 사운드

와 과장된 볼륨, 수시로 급변하는 템포와 무드, 각종 이질적인 장르의 무차별적인 혼합으로 

드러난다. 소녀시대의 말 많았던 곡 “I Got A Boy”는 가장 최근의 예에 불과하다. 사실 우

리는 ‘복잡한 K-POP’에 오래 전부터 익숙하다. 이른바 ‘SMP’는 H.O.T. 이래 SM 엔터테인

먼트가 가꿔온 유구한 전통이지 않은가?

음악 밖에서의 복잡함은 다양성에 대한 집착으로 표현된다. G-드래곤의 EP [One Of A 

Kind](2012)에서 음악만큼이나 흥미로운 건 힙합에서 포크, 록까지 모두 섭렵하는 GD의 

왕성한 장르 탐식이다(더불어 그는 ‘욕설’도 집어넣고 ‘인디의 실력자’와도 ‘콜라보’를 한다). 

우리는 예전에 이를 앨범 단위로 구현해낸 뮤지션이 있음을 알고 있다. GD의 소속사 YG 

엔터테인먼트의 대표 양현석이 속했던 그룹 서태지와 아이들이다. 그렇게 보면 GD의 EP는 

마치 서태지 디스코그라피의 압축 버전처럼 들리기도 한다. 물론 YG 엔터테인먼트의 대표

적인 뮤지션들, 이를테면 빅뱅이나 2NE1 등의 음악 역시 종종 산만할 정도로 복잡하고 화

려하다. 빅뱅의 경우 초기에는 ‘힙합 댄스 그룹’의 정체성이 강했지만, 최근에는 U2 등을 

연상시키는 ‘모던 록 밴드’의 소리에도 도전하고 있다는 점도 같이 언급할 수 있겠다.

지금부터 할 얘기가 직관과 경험에 기댄 가설이라는 걸 밝혀둘 필요는 있을 것 같다. 

1990년대 대중음악 담론의 주류는 분명 ‘음악적 진정성’이었을 것이다. 이를 ‘반항과 저항

으로서의 록 스피릿’이라 표현할 수도 있겠다. 그런데 이 ‘록 스피릿’이 국내에서 대중적 파

급력을 발휘하기 위해서는 1960년대 영미권의 록 음악이 그랬듯 상업적 성공과 진정성이 

결합할 수 있음을 증명할 수 있는 뮤지션이 필요했다. 서태지와 아이들, 정확히 말해 서태

지가 그것을 증명했다. 서태지와 아이들의 3집 발매 후 서태지가 평론가 강헌과 가졌던 계

간 [리뷰]의 인터뷰는 그에 대한 공식적인 인증에 다름 아니었다. 그렇게 생각할 때 서태지

와 아이들의 3집과 4집이 어느 정도 ‘목적의식적’으로 들리는 게 놀랄 일은 아니다. 돌이켜 

보면 이 음반들의 메시지와 태도는 ‘반항과 저항’이라기보다는 ‘호소와 계몽’에 더 가깝지만

(남북통일, 교육문제, 청소년 가출), 이는 당시 서태지가 주변에 미친 영향과 충격을 기준으

로 평가해야 할 일이다.

요점은 한국에서 ‘말’의 단계에 머물러 있던 음악적 진정성이 피와 살을 얻었다는 것이다. 

그리고 얼마 뒤 진정성의 상징적 장르인 포크 뮤지션이자 ‘엘리트 가수’였던 이수만과, 서태
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지와 함께 활동했던 양현석이 각자 자신의 기획사를 통해 가수들을 데뷔시킨다. 전자는 극

도로 상업적인 음악을 한다는 비난을 받으며 계속해서 진정성을 의심받았다. 보아의 성공 

이전까지, 어쩌면 그 이후까지도 SM 엔터테인먼트는 ‘진지한’ 음악 팬들에게 ‘악’으로 간주

되었다. 대개련(대중음악개혁을위한연대모임) 등의 단체들에게서 립싱크 문제로 공격받았고, 

팬들은 ‘빠순이’가 되었으며, 소속 그룹의 음악은 길티 플레저가 되었다. SMP의 그 복잡하

고 배배 꼬인 스타일, 예컨대 H.O.T.의 “아이야” 같은 곡에서 극단적으로 드러나는 과시적 

성격은 산업적 필요만큼이나 ‘록 스피릿’과의 ‘대결’로 인한 것은 아니었을까? SM 엔터테인

먼트 소속 가수들이 겪는 혹독한 보컬 트레이닝을 그런 맥락에서 바라볼 여지는 없을까? 콘

서트에서 가졌던 ‘국가 선포식’은? 한편 후자는 1990년대 음악적 진정성의 상징과 넉 장의 

정규음반을 내며 시대의 공기를 호흡했다. YG가 빅뱅, 그리고 G-드래곤을 ‘아티스트 아이

돌’이라는 일견 모순된 존재로 키워내고자 하는 의지는 그 공기에 대한 향수이자 ‘아이돌 

대 진정성’이라는 대립 구도에 대한 나름의 해법이 아닐까? 클럽 댄스, 힙합, R&B, 록을 모

두 감싸안으려 노력하는 빅뱅의 ‘미니 앨범’들은 또 어떤가?

이 구도에 JYP를 집어넣는다면 상황이 더 분명해질지도 모르겠다. 박진영은 데뷔 당시부

터 자신을 ‘딴따라’로 자리매김했고, 그것을 자신의 진정성으로 삼았다. 따라서 그는 SM이

나 YG처럼 외부의 기준에 신경 쓸 필요가 없었다. 그의 지금까지의 활동을 통해 짐작컨대 

그가 반응한 것은 오로지 자신의 꿈밖에 없었다. 이른바 ’3대 기획사’의 음악 중 JYP의 결

과물이 가장 ‘소박하고 전통적’이라는 점을 그런 시각에서 본다면 의미심장한 측면이 있다. 

내친 김에 ‘팬’이라는 변수도 고려해보면 어떨까. SM이나 YG 엔터테인먼트 소속 뮤지션들

의 팬들이 해외 매체, 특히 미국이나 유럽 매체의 기사들을 자주 가져오는 것은 아마도 ‘음

악 선진국’에서의 평가를 의식하는 자연스러운 반응일 것이다. 그러나 생각해보면, 많은 이

들의 머릿속에서 ‘음악 선진국’이란 ‘진실한 음악적 진정성이 머무르는 곳’이기도 하지 않을

까? 그리고 그건 ‘고루한, 꼰대 같은 진정성’에 갇혀 있는 ‘국내 평론’에 대한 반작용이기도 

하지 않을까? 그 기원을 자신들이 사랑하는 가수들이 ‘붕어’라며 비웃음당하던 시절까지 거

슬러 올라가 찾는 건 무리일까? 더불어 팬들의 마음속에서도 ‘이’ 진정성과 ‘저’ 진정성 사

이에는 가치의 차이가 있는 건 혹 아닐까? ‘K-POP=아이돌 팝’이 진정으로 꽃피고 있는 시

장인 필리핀이나 대만, 베트남 매체의 기사를 인용하지 않는 걸 그런 맥락에서 이해할 수는 

없을까?

다시 말하지만 이건 어디까지나 가설에 불과하다. 책임을 회피하겠다는 뜻이 아니라 단상

의 수준에 머물러 있다는 점에서 그렇다. 그러나 다른 예술 분야에서도 그렇듯, 물질적 조

건과 창작의 재료들이 움직이는 방향을 제어하는 ‘정신적 흐름’이란 것은 분명 존재한다. 그 

흐름을 K-POP=아이돌 팝의 변화와 특징을 돌이키고 고려하는 데 있어 무시할 수는 없다

고 본다. 더 많은 사람들의 ‘증언’과 논의가 필요하다고 생각하는 이유다. 
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한국 음악 산업의 쟁점 연구

 - 2012년 스탑덤핑뮤직 운동에 대한 비판적 검토

김병오(전주대)

1. 갈등 10년

디지털 시대와 온라인 시대가 음악사회에 도래한 이래 업계에는 그동안 많은 변화가 일어

났다. 음악을 듣는 방법이 변하였고 음악이 전파되는 방법이 변하였으며 음악을 사고파는 

방법이 과거와는 확연히 다르게 변하였다. 이 세 가지는 모두 같은 사회적 변화에 기인했지

만 이해관계에 따라 각 집단들은 자신이 보고 싶은 것만을 선택적으로 보았고 그것의 유불

리를 따지는 일이 자주 목격되었다. 협의를 위한 자리가 종종 만들어지고 이해 관계자들은 

마주 앉아 그에 대해 논의해 왔지만 자발적으로 협의가 이루어지는 사례는 좀처럼 등장하지 

않았고 이해는 늘 엇갈렸다. 그 중에서도 특히 사고파는 방식의 변화는 적지 않은 사회적 

갈등을 야기했고 상당한 사회적 비용을 발생시켰던 것 같다. 누구나 알고 있는 이야기지만 

사고파는 방식을 둘러싼 갈등을 통해 우리 음악사회는 대략 다음과 같은 서사가 기억을 지

배하는 양상이 되어버렸다. ‘디지털과 온라인 시대를 맞이하야 한국의 소비자들은 불법다운

로드를 일상화했고 그로 인하여 창작자와 제작자들은 거리에 나앉는 신세가 되었다.’ 왜곡

과 과장이 많아서 전적으로 신뢰하기는 어렵지만 2000년대 초반의 몇몇 통계는 그러한 사

실을 뒷받침하는 듯 보이기도 했다. 2000년 이후 한동안 업계의 매출액이 일정하게 감소세

를 보였다거나 음반 제작 종수가 상대적으로 줄어들었다거나 하는 것은 그것의 증빙처럼 제

시되었다. 거기에 특정한 이해 당사자의 인터뷰 몇 개가 덧붙여지면 그러한 판단은 의심할 

여지가 없는 것이 되었다. 이에 대해서도 의심의 소지는 매우 크지만, 2000년대 중반을 넘

어서면서부터 상황은 완전히 변모하기 시작했다. 엠넷이 맥스엠피쓰리를 인수하고 소리바다

와 벅스뮤직이 유료화에 나섰으며 SKT가 서울음반을 인수하여 음악서비스 멜론을 출범시

켰는데, 그것이 시장에서 매우 성공적으로 자리를 잡았던 데 기인한다.15) 

매우 빠른 시간 안에 음악산업의 외형은 다시 정상화되었다. 하지만 창작자들이 상대적 

상실감을 갖기 쉬운 음악 업계의 고질적인 구도는 디지털 시대에도 여전했다. 대다수 음악

인들의 어려움은 과거나 요즘이나 크게 나아진 것이 없었다. 하지만 과거에는 그냥 잊혀지

면 그만이었던 음악인들이 디지털 시대를 맞이해서는 그 처지가 사뭇 달라졌다. 온라인으로 

무장한 새로운 세대의 음악 팬들은 미약한 그들의 존재를 끊임없이 수면 위로 호출했고 TV

나 신문에서 존재감을 잃으면 세상에서도 함께 사라지게 마련이었던 음악인들의 존재감은 

과거와 쉽사리 사라지지 않았다. 음악시장이 창작자들이나 연행자들에게는 원래 그처럼 험

한 곳이었으나 음악인들의 자존심과 권리의식은 나날이 상승했다. 그럴수록 상대적 박탈감

15) 이제는 TV와 신문을 통해 수 십 억의 수입을 얻게 되었다는 스타 가수와 창작자의 고백 혹은 자랑을 듣는 

일이 그리 어색하지 않은 시절로 변모했다. 비록 소수지만 몇몇 음반 제작자들은 회사 매출의 대대적 성장과 

그에 힘입은 주식 대박으로 과거 제작자들은 누릴 수 없었던 사회적 지위와 재산을 얻고 있다. 또한 음악 문

화가 사회 곳곳에 널리 파급되고 음악을 배타적인 사적 재산으로 인식하는 경향이 강화되면서 저작권자들의 

수입은 가파르게 치솟고 있다. 몇몇 가수 출신의 방송인들은 방송에서 자신들의 오래 전 가수 생활 당시의 수

입 수준을 개그 거리로 삼아 이야기하기도 하는데 그것은 매우 놀랄만한 경우가 적지 않았다. 개그가 될 만큼 

말도 안되는 처우를 받는 경우가 허다했기 때문이다. 그럼에도 불구하고 21세기 음악을 사고파는 현장을 둘

러싼 앞서의 서사는 굳건하게 유지되고 있다.
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은 더욱 증폭되었고 달빛요정의 사망은 비주류 음악인들의 권리 찾기를 향한 움직임의 강한 

계기가 되었다. 예컨대 비주류 음악인들이 자신들의 힘으로 자발적으로 성사시켰던 2011년

의 유데이 페스티벌은 페어플레이라는 이름으로 음악인들의 정당한 권리찾기 의지를 피력한 

최초의 행사였다. 음악인들의 처지가 보다 좋아져야 한다는 데에는 특별히 이의를 다는 사

람도 그래야 할 이유도 별로 없었으므로 여론은 대체로 음악인을 편들어왔다. 그리고 과거

에는 제작자들이 주로 ‘갑이자 악’으로 치부되었다면 인디씬이 어느 정도의 세력을 갖춘 요

즘은 음악인들 이상의 열정을 가진 제작자들이 등장하면서 제작자들도 ‘을이자 선’으로 평

가받는 일이 가능해졌다. 마침내 제작자와 창작자는 유통사업자 앞에서 오랜만에 하나가 될 

수 있었다. 거기 빼앗아올 권리가 있다는 생각에 서로 동의가 되었기 때문인데 이제 사회적

으로는 이들이 모두 ‘을이자 선’이 되었다. 새로운 강자로 등장한 유통사업자가 시장의 ‘갑

이자 악’의 자리를 차지하게 되었고 따라서 권리투쟁은 이들을 대상으로 펼쳐지는 것이 자

연스럽게 되었다. 요율의 경우 과거에는 제작자와 창작자 사이의 분배율이 쟁점으로 부각되

었다면 최근에는 유통사업자와 음악생산자의 분배율이 주요한 쟁점이 되었고 뜯어 고쳐야 

할 병폐로 정의되었다. 

스탑덤핑뮤직 운동은 이와 같은 분위기를 타고 시작된 운동이다. 그런데 참여자들의 면면

을 보면 운동의 성격은 매우 단순할 수밖에 없는 구도로 시작되었고 경우에 따라 진의가 왜

곡될 가능성도 다분했다. 가요계의 거대 권력이자 최고 주류 기획사인 SM엔터테인먼트로부

터 21세기판 언더그라운드의 한 상징처럼 취급받는 붕가붕가레코드가 손을 잡았을 뿐만 아

니라 홍대로 표상되는 매우 가난한 대부분의 음악인들이 운동의 대열에 나섰다. 이 운동이 

대선이라는 특별한 정치적 사건과 흐름을 같이 한  까닭에 정치권에서도 박근혜, 문재인 모

두의 지지를 받기도 했다. 꼭 대선이 아니라도 진보신당이라든지 문화연대 등의 진보적인 

정당과 운동 단체들도 이들을 지지하고 나섰다. 이러한 흐름의 반대편에 선 이들을 발견하

기는 매우 어려웠는데, 소비자의 권리 보호 활동을 하는 YMCA, 그리고 행정부의 주무 부

서, 로엔엔터테인먼트의 멜론 등이 대체로 그러한 위치에 서 있었다고 할 만하다. 그리고 

상당수에 달하는 소비자들도 해당 운동에 대해 이해는 하지만 궁극적인 목적에서는 반대의 

자리에 위치했다고 보면 적절할 것 같다. 운동 진영이 날리는 비판의 화살은 대체로 사고파

는 방식을 주도해 온 문화부 담당부서와 창작자의 피를 뽑아간다는 유통의 주체들을 향한 

것이었다. 재미있는 것은 유통을 담당하는 이들 가운데에서도 이 운동을 지지하는 이들과 

반대하는 이들이 섞여 있는 것으로 보였다는 점이며 특히 멜론을 제외한 나머지 유통 사업

자들은 대중들의 추측과는 달리 이 운동의 지지자이제 숨은 실체였을 가능성이 높았다는 점

이다. 

2. 음악생산자연대의 등장과 활동

0101 음원 소비자 가격 인상

0330 음악선진화포럼

0416 저작권위원회 공청회

0426 YMCA 징수규정 개정논의 중단 촉구 성명서 발표

0430 저작권 상생협의체 전체회의 (권리자 수익분배율 합의)

0511 음악 생산자 모임, 성명서 발표
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0522 음악 생산자 모임, 문광부 1인 시위 시작

0608 문광부 개정 온라인 음악 전송 사용료 징수 규정 승인

0623 정액제 폐지를 위한 유데이페스티벌 공연

0710 스탑덤핑뮤직 시청앞 광장 집회

음악생산자연대의 스탑덤핑뮤직 운동이 본격적인 자기 체제를 구축하기 전에 그 전단계의 

움직임들이 있었다. 스탑덤핑뮤직 운동은 그러한 맥락에서 등장하였고 목표를 구체화하는 

과정에서 약간의 전략 수정이 더해진 것으로 생각된다. 

우선 2012년 3월 30일에는 음악선진화포럼의 주최로 CJ E&M 센터에서 <2012 디지털 

음악 산업 발전 세미나>가 개최되었다.16) 대학교수, CJ E&M, KMP 홀딩스, 미러볼 뮤직, 

네오위즈 인터넷, 소리바다, 음악평론가 등이 패널로 등장한 이 세미나 및 포럼은 구성에서 

보듯 사실상 유통업자들이 주도하는 것이었다. 눈여겨볼 것은 이러한 논의의 가장 중심에 

서 있는 것이 자연스러운 멜론의 경우 이 세미나의 패널로 초대를 받지 못했다는 점이다. 

소비자와 주관 부처의 경우도 패널의 자리에 들지 못했는데, 이면에 유통 2위 그룹의 반

(反)멜론 연대의 필요성이 자리 잡고 있었기 때문인 것으로 추정된다.17) 주로 다루어진 내

용은 멜론이 주도하는 무제한정액제의 폐지와 종량제의 전면도입을 촉구하는 것, 그들이 생

각하기에 적정한 수준으로 징수료를 개편하는 것이었다. 이후 음악생산자연대가 스탑덤핑뮤

직 운동을 벌이면서 주장했던 내용과 크게 다르지 않았다. 그러니까 관련된 많은 기사에서 

대략적으로 주장하듯, 그리고 많은 음악인들과 대중들이 생각하듯 음악생산자연대가 유통업

자들과 대립하는 구도는 애초부터 사실이 아니었다고 봐야 한다.

2012년 5월에는 한국음악레이블산업협회, 주식회사 케이엠피홀딩스, 한국독립음악제작자

협회 등 주류와 비주류를 총 망라한 제작사들이 공동으로 성명을 발표했다. 이 성명을 통해 

이들이 요구했던 내용을 요약하자면 다음과 같았다. 

l 시장 가격 결정권 독점

l 정액제 폐지 종량제 전면화

l 7:3 분배 요율제 도입

l 개정안 중 A안 + 가격다양화 + 할인율 삭제18)

이는 현재 시장의 역사와 흐름에 대한 고려 없이 이익집단으로서의 자신들이 원하는 가장 

유리한 시장의 상태를 모두 요구사항으로 담아 둔 것이다. A와 B 사이를 잠정적인 스펙트

럼으로 간주한 개정안에 대해서도, 비유하자면, A+을 요구하는 주장을 담았다. 기존의 유통 

사업자들뿐만 아니라 소비자들의 입장에서 보더라도 다소 무리한 요구로 보이지만, 이들은 

성명서를 발표한 이후 음악생산자연대를 만들고 스탑덤핑뮤직 운동을 시작하게 되었으며 성

명서 역시 스탑덤핑뮤직 운동이 내세우는 주장의 골간이 되었다. 음악생산자연대의 조직과 

16) http://www.bloter.net/archives/103600

17) CJ C&M은 2012년 7월 10일 음악생산자연대가 개최한 <음악산업 정상화를 위한 음악인 한마당>에 참가하

였다. <SM도 반대하는 음원 징수 개정안···잡음 끊이지 않아>, 2012.7.5. 아이뉴스24 참조. KMP홀딩스 역시 

얼마 지나지 않아 KT뮤직과 합병을 성사시켰다. 따라서 음악인 한마당의 실질적인 배경에 반멜론 연대가 자

리잡고 추정하는 것은 그리 어렵지 않다.

18) http://www.bloter.net/archives/103600 

정부의 중재를 통하여 당시 제시되었던 새로운 음원 징수 규정의 A안과  B안은 다음의 표와 같다.
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스탑덤핑뮤직 운동으로 외연을 바꾸면서 성명서의 주장 가운데 첫 번째 것은 약간 수정을 

가했다. ‘시장 가격’에 대해 ‘독점적 결정권’을 요구하는 데에서 두 발 물러나 소비자와의 직

접적인 충돌을 피해 ‘공급가격 보장’을 요구하는 것으로 방향을 선회했다. 세 번째 것에 대

해서는 주장의 강도가 다소 줄어들었다. 제시된 새로운 징수 규정안의 요율은 이제 어느 정

도 생산자 친화적인 수준을 확보했기 때문이다.19) 결과적으로 스탑덤핑뮤직 운동은 다음과 

같은 두 가지에 역량을 집중했다. 

l 공급가 보장

l 정액제 폐지

한편, 논쟁 과정에서 소비자의 권익을 대변하는 목소리를 찾아보기는 쉽지 않았다. 당시 

협의 테이블에 참가하였던 YMCA가 유일하게 소비자의 목소리를 대변하는 통로였으나 그

마저도 형식적인 것에 불과했다는 비판이 제기되었다. YMCA에 의하면 A가 되었든 B가 되

었든 새로운 징수규정은 소비자의 입장에서는 매우 잘못된 정책이라는 것이었는데, 이는 생

산자들의 입장과 주장과는 정면으로 배치되는 것이었다. YMCA는 징수규정이 발표되자 매

우 강경한 어조의 성명서를 발표하였다. 그들 스스로 요약한 입장은 다음과 같았다.20)

l 현재보다 이용요금 최대 2배 이상 인상 되는 개정안 소비자들 받아들일 수 없어

l 음악상품 이용 형태와 지불의사 등 고려한 단계적 점진적 가격정책 필요해

l 이해관계자만 참여하는 공청회로는 실제 소비자 의견 반영할 수 없어!

l 음원 사용료의 사실상 종량제 전환기도, 소비자 피해 묵과 할 수 없어!!

이처럼 시장의 주체들이 징수 규정에 대한 상이한 입장을 보이는 가운데 문화관광부가 

2012년 6월에 승인한 음원 징수 규정은 최종적으로 다음과 같이 결정되었다. 새로운 징수 

규정안이 승인된 이후 생산자들과 소비자들은 서로 완전히 반대되는 이유로 이 결정에 반발

했고 유통 관계자들은 공격적 의견 개진을 자제하였다. 그리고 음악 생산자 단체들은 음악

생산자연대를 조직하고 스탑덤핑뮤직을 구호로 내세워 본격적인 홍보와 로비에 나서기 시작

하였다.

A안 B안
다운로드 스트리밍 다운로드 스트리밍

360원
다량 이용 할인
11~30곡 300원, 31~50곡 240원, 
51~100곡 180원, 101곡~ 120원

3.96원 현행처럼 요율에 따라 지급
저작권료
=음저협 10, 음실련 5, 음제협 45

* 공급단가 / A와 B안에 공통으로 제안하는 사항: 저작권료는 판매액의 60% 지급
19) 채널 IT의 토론 프로그램 <형태근의 토크잇>, 2013. 03. 26.을 통해 KT뮤직의 이승주 대표가 주장하였다. 

그에 따르면 수수료 등을 감안할 때 이미 국내 음원유통사들은 아이튠즈 수준의 분배율로 음악인들에게 이익 

분배를 하고 있다.

20) 2012년 4월 26일에 성명서를 발표하였다. 설명서 전문은 YMCA 홈페이지(http://www.seoulymca.or.kr)에

서 확인할 수 있다.
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단체 상품 현행 규정 개정 신청안 승인안

음저협
다운로드 •개별 다운로드: 곡당 45원 또는 

매출액의 9%
•월정액 회원제
  -120곡 이하 : 가입자당 420원 
또는 매출액의 8.2%
  -120곡 초과 : 가입자당 900원 
또는 매출액의 10%

<종량제 또는 매출액 
12%중 많은 금액>

•소유형: 곡당 110원
•기간제: 곡당 90원
•접속형: 곡당 4원

•곡당 60원
•다량 할인시 하한가 곡당 15원
  ※ 홀드백 적용

스트리밍 •가입자당 월 150원 또는 
매출액의 5%

•종량제: 회당 1.2원
•월정액: 가입자당 300원~400원 또는 매출액의 10%
  ※ 홀드백 적용

음실연
다운로드 •개별 다운로드: 곡당 25원 또는 

매출액의 5%
•월정액 회원제:
  -120곡 이하 : 가입자당 225원 
또는 매출액의 4.5%
  -120곡 초과 : 가입자당 450원 
또는 매출액의 5%<종량제> 

•소유형: 곡당 64원
•기간제: 곡당 24원
•접속형: 곡당 2원

•곡당 36원 
•다량 할인시 하한가 곡당 9원
  ※ 홀드백 적용

스트리밍 •가입자당 월 75원 또는 
매출액의 2.5%

•종량제: 회당 0.72원
•월정액: 가입자당 180원~240원 또는 매출액의 6%
  ※ 홀드백 적용

음제협
다운로드 •개별다운로드: 곡당 200원 또는 

매출액의 40%
•월정액 회원제 :
  -120곡 이하 : 가입자당 
2,000원 또는 매출액의 40%
  -120곡 초과 : 가입자당
   4,050원 또는 매출액의 45%

<종량제>
 최소단가 600원

•곡당 264원 
•다량 할인시 하한가 66원
  ※ 홀드백 적용

스트리밍 •가입자당 월 1,050원 또는 
매출액의 35%

<종량제>
 최소단가 20원

•종량제: 회당 5.28원
•월정액: 가입자당 1320원~1760원 또는 매출액의 44%
  ※ 홀드백 적용

3. 쟁점에 대한 검토

1) 공급가 보장과 아이튠즈 모델

음악생산자들이 처음 주장했던 시장 가격 결정권에 대한 독점 요구는 지나친 것이었다. 

성명서에 담겨 있는 “음악제작자의 상품의 판매가격과 서비스 방식의 선택에 대한 ‘대표승

인권’을 주장합니다”21)라는 것은 각 주체들의 의견을 반영, 조율하여 시장 가격 및 서비스, 

판매 방식을 승인하고자 했던 기존의 시스템을 해체하고 자신들이 배타적인 시장 가격 결정

권을 갖고 그 독점적인 권리를 제도적으로 보호받겠다는 주장이었다.22) 어떤 절박함에서 비

롯된 것이긴 하겠으나 이것을 성명서의 첫 번째 주장으로 내세웠던 것은 논의가 불필요할 

만큼 부적절한 것이었다. 소비자들의 입장에서 순순히 받아들이기 힘든 주장이라는 것은 말

할 것도 없고, 유통 업체들의 입장에서 보면 ‘당신들이 돈을 들여서 한국형 아이튠즈를 만

들고 운영하라. 가격은 우리가 정할 것이다. 요율은 애플사의 아이튠즈와 똑같이 하라.’는 

것이나 다름없는 주장이었다. 이는 애초부터 협상 상대방들의 동의를 구하기가 불가능한 것

이었고 소비자들을 당혹케 할 만한 것이었다. 

21) 2012년 5월 18일에 음악생산자들이 발표한 성명서 본문에서 인용.

22) 이는 공정거래 차원에서의 독점적 행위에 대해 행정당국이 감독, 조정할 수 있는 권한 자체를 부정하는 것이

기도 하다.
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이후 음악 생산자들이 음악생산자연대를 조직하고 스탑덤핑뮤직 운동을 시작하면서 ‘공급

가 보장’으로 의제를 전환한 것은 명분상으로는 그나마 적절한 방향 전환이었다. 문제는 이

들이 소비자들의 권익에 대해서는 여전히 아무런 고려를 하지 않고 있다는 점이었다. 쟁점

과 전선을 약간 변경하여 소비자와 맞대면하지 않는 방식을 택한 것인데 그렇게 해서 소비

자와의 대립을 해소하고 불신을 회피할 수 있는 것은 아니었다. 효과의 연쇄가 명백한 상황

이었기 때문이다. 언론에서는 결국 소비자 가격이 인상될 것이라는 예측이 쏟아져 나왔다.

온라인 산업의 시대에 음악생산자들의 공급가 보장을 구체적으로 연구하여 공표한 자료로

는 스탑덤핑뮤직 운동이 조직되기 전, 2012년 11월 삼일 회계 법인이 음악 권리단체의 용

역을 받아 수행한 보고서 <디지털 음악시장 현황분석 및 개선방안 연구>가 있다.23) 이 보

고서에서도 언급되듯 공급단가를 보장하라는 음악 생산자들의 요구는 뜬금없는 것이 아니고 

유구한 역사성을 갖고 있는 것이다. 창작자들에게는 권리가 없었지만 제작자들은 오래전부

터 그 권리를 가지고 있었던 것이다. 온라인 시대가 도래하기 전의 아주 오랜 기간 동안 실

물 음반 시장에서는 통상적인 범위 내에서 제작자들이 출고가격을 통해 자신들의 공급단가

를 스스로 보장받아 왔다. 온라인 시대의 초기에도 그러한 권리는 지속되었다. 당시에 등장

했던 피씨통신 기반의 서비스에서 MP3는 종량제로 거래가 이루어졌고 이는 웹 시대 초창

기의 올엠피쓰리, 튜브뮤직 등 음악 전문 사이트의 판매 방식으로 이어졌다. 음악 파일의 

소비자 단가가 900원으로 고정되어 있었고 음악생산자들은 50%를 취할 수 있었다.24) 또한 

국내의 경우는 아니지만 본격적인 온라인 시대에 접어들면서도 아이튠즈와 같은 세계적인 

서비스가 활성화 되었는데 역시 공급단가를 보장하는 방식으로 사업이 이루어지고 있다. 따

라서 공급 단가를 보장하는 판매 방식은 고전적인 음악 판매의 한 유형이었음을 알 수 있

다. 

보고서에서는 징수규정의 4대 원칙으로 1)합리적인 곡단가, 2)다양한 서비스 적용, 3)투

명한 정산, 4)소비자 저항 및 현실성 등을 꼽았다. 다소 유보적인 태도가 담겨 있긴 하지만 

위의 원칙을 기초로 세 가지의 서비스 모형을 제안하였는데, 그 중 제 3안으로 제시된 ‘서

비스의 구분 없이 곡당 공급단가제로 정산하는 방안’을 권리자들에게 가장 적절한 모형으로 

평가하였다. 이는 공급단가를 지키기 위하여 전면적인 종량제를 협상 내용으로 가져가라는 

것인데, 소비자 저항을 고려할 필요가 있다는 단서를 함께 달아 두었다.25)

음반 혹은 음원 판매자의 공급단가를 지킬 권리가 무너진 것은 누구나 알다시피 벅스뮤직

과 소리바다의 등장으로부터 비롯되었다. 하지만 벅스뮤직과 소리바다의 등장으로 창작자들

이 다 죽게 생겼다던 그 시절에도 이해관계자들의 일방적 주장과 세간의 통념과는 반대로 

창작자들의 저작권 수입은 빠른 속도로 늘어나고 있었다. 음악 생산자들의 수입처는 음반이

나 음원 외에도 다양한 곳을 통해 발생되는 까닭이었다. 이런 영역에서는 공급단가 말고도 

정액제와 같이 사용자의 매출 기반으로 수입을 발생시키는 방식이 오래도록 운용되어 왔다. 

23) 이 연구의 결과를 인용하여 남경필 의원실에서 언론보도자료를 돌렸고 그것이 크게 기사화 되었으나, 사실 

그것은 본 보고서와는 특별한 관련이 없다. 다만 그곳의 계산법을 임의적으로 활용해서 선정적으로 발표했던 

것으로 보인다. 싸이의 국내외 수입 비교를 하면서 해외의 경우는 총매출로, 국내의 경우는 싸이 개인의 저작

권료를 대비시키는 식이었다. 그 결과 “국내:해외 = 3600만원:300억”이라는 식의 왜곡된 정보들이 흘러다니

면서 시장의 일부 주체들을 악당으로 호도하는 효과를 발휘했다. <싸이 음원수입, 외국선 수백억 국내선 ‘쥐

꼬리’ - 월정액제가 음원 사이트만 배불려> 한겨레,2012.10.04. <‘강남스타일’ 싸이 저작권료 수입 3600만

원> 동아일보, 2012-10-04 등과 같은 식으로 말이다. 또한 이러한 왜곡된 비교는 남경필 의원이 문화부 장

관 청문회에서도 그대로 반복되었고 장관 후보자는 질문에 기초하여 현황을 개선하겠다고 대답한 바 있다.

24) '음반유통 혁명' MP3 시장쟁탈전 후끈, 1999.10.27.동아일보.

25) 삼일회계법인 보고서 93~101쪽 참조.
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소비자의 소비 패턴과 중개자의 양상에 따라 선택적으로 운영되어 온 것이다. 가령 TV나 

라디오와 같이 창작자들의 고전적인 수입 창구에서 발생되는 방송권은 단가를 보장해주지 

않는다. 방송사의 매출에 근거해 결과적으로 단가가 매겨지는 방식이기 때문이다. 따라서 

같은 노래를 많은 사용자가 듣거나 적은 사용자가 듣거나에 상관없이 생산자들은 일정한 금

액을 수취하게 된다. 방송뿐만 아니라 우리나라 음악산업에서 매우 커다란 비중을 차지하고 

있는 노래방 계열도 마찬가지로 단가제가 적용되는 방식이 아니다. 노래방으로부터의 사용

로 수취는 면적과 방의 개수 등의 단가에 따라 이루어지고 최종적으로 생산자에게 분배되는 

단가는 방송과 마찬가지로 총 매출에 의거하여 결정되는데 이는 정액제 기반의 수취 방식과

도 유사하다. ‘내 노래를 노래방에서 한 번 부르는 데 얼마를 지불하라’는 식으로 이루어지

지 않는다. 이상의 것들을 각각 방송사용료와 공연사용료로 부르고 있는데 이 두 부문의 수

입을 합산하면 저작권협회를 통해 창작자들에게 주어지는 수입 전체의 절반을 넘어서는 것

이며 2012년 기준으로는 연 570억원에 달하는 금액이다. 이렇게 보면 공급가를 보장하는 

것이 창작자에게 이득을 주는 유일한 방법은 아니라는 것을 알 수 있다.26) 사업의 형태에 

따라 적절한 돈벌이 방식을 선택하는 것이 있을 수 있는 것이다. 그렇다면 현재 음악 산업

은 어떤 흐름에 자리잡고 있으며 어떤 사업의 형태를 취하면 소비자들이 더욱 많은 돈을 지

불하게 될 것인가에 대해 고민해야 한다. 

사고파는 무대가 온라인으로 이전된 현재, 공급가를 보장하고 종량제를 전면 실시하라는 

음악생산자들의 주장을 구체적으로 표현하자면 이는 애플사의 아이튠즈 방식의 서비스를 서

비스 단일 모델로 채택하라는 이야기에 가깝다. 현재 120개국 가까이에서 제공되는 아이튠

즈 음악서비스는 매우 성공한 사업이면서 공급가도 보장받을 수 있는 모델로서 음악생산자

들 뿐만 아니라 적지 않은 음악 팬들도 지지하는 모델이다.27) 하지만 미국과 부유한 서유럽 

국가들에서 성공한 모델이 한국을 비롯한 여러 후발 국가들에서도 성공할 수 있다는 보장은 

없다. 따라서 섣불리 도입을 주장하기 전에 아이튠즈의 현황을 우리 실정에 비추어가면서 

살펴보는 것이 필요하다. 

다운로드 시장의 경우 IT 후발 국가들의 시장 참여로 총매출액은 지속적인 성장세를 보

이고 있다. 미국, 영국과 같은 음악 대국들을 중심으로 아이튠즈의 시장 점유율은 아직까지 

지배적인 자리를 차지하고 있지만 그 추세는 조금씩 꺾이고 있다. 하지만 점유율로 살펴볼 

경우는 조금 달라서 미국 시장을 기준으로 한때 90%까지 육박했던 것이 2012년의 통계로

는 63%의 점유율을 기록하여 전성기에 비해 완연한 하락세를 보여주고 있다. 그 뒤를 이어

서 아마존의 음악서비스가 22%를 차지했다. 아마존의 성장은 킨들이라는 하드웨어적 배경 

그리고 발매 시기가 다소 지난 것 혹은 컴필레이션 음악의 덤핑가 판매 등에 힘입은 바 크

다. 미국과 시장 환경이 다른 유럽의 경우 아이튠즈의 처지는 나라마다 제각각이나 다운로

드 시장이 정액제 시장에 비해 상대적으로 축소되고 있으므로 장기적으로 볼 때 미래가 밝

지만은 않다. 특히 아이폰 이외에도 안드로이드 진영을 비롯한 다양한 스마트폰의 등장 및 

대중화와 더불어 무제한 정액제 스트리밍 모델이 확산됨에 따라 아이튠즈 모델은 상대적으

로 약화되는 추세를 보이고 있다. 다음의 몇 가지 그림은 이러한 경향들을 이해하는 데에 

도움이 될 수 있다. 그림 1)28)의 경우는 글로벌 차원에서 여전히 다운로드 시장의 규모가 

26) 이 부분에서 생산자라는 이름으로 모호하게 묶여있던 창작자와 제작자의 이해가 엇갈린다. 앞서도 언급했듯 

스탑덤핑뮤직 운동이 시작되기 이전에, 생산자와 유통사업자가 ‘선과 악’으로 세팅되기 이전에는 대중들에게 

사실 이들의 관계가 ‘선과 악’으로 치부되기도 했던 바다. 

27) 아이튠즈는 사실 CD 가격을 거의 반으로 후려치고 나온 음악 덤핑 서비스이기도 하다.

28) Record in Number 2013, 9쪽 참조.
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디지털 영역에서 지배적인 위치를 차지하고 있음을 보여준다. 하지만 이는 그림 2)29)에 의

해 설명이 보충될 필요가 있다. 전 세계 음악시장 규모 순위 1~4위를 차지하고 있으며 저

작권 배타성의 보호 수준이 상대적으로 높은 미국, 일본, 영국, 독일 등의 국가에서 다운로

드의 비율이 압도적이기 때문이다. 특히 이들 4개 국가의 시장 규모는 글로벌 전체 규모의 

70퍼센트에 육박한다.30) 따라서 글로벌을 표방한 음악 시장 지표의 많은 부분은 다양한 국

가의 평균적인 경향과 양상을 대표하는 것이 아니라 이들 4개국의 경향과 양상을 대표하는 

것에 가깝기 때문에 일반화에 상당한 주의를 요한다. 그림 2)에서는 북미 지역과 영국, 독

일 등의 국가에서는 다운로드 서비스가 지배적인 반면 스웨덴, 한국, 핀란드, 노르웨이 등지

에서는 스트리밍 서비스가 지배하는 양상을 보여주고 있다. 한국에서는 멜론이, 북유럽에서

는 스포티파이 등이 이러한 흐름을 이끌고 있다. 그림 2)가 보여주는 2012년의 정지된 국

면은 경향에 대한 설명으로 조금 더 보충될 필요가 있다. 그림 3)31)은 시장 전체가 실물 시

장에서 디지털 시장으로 빠르게 이동하고 있음을 잘 보여준다. 디지털 시장이 거의 발달하

지 않은 일본 정도가 예외로 나타나고 있을 뿐 스웨덴, 노르웨이, 핀란드 등의 북유럽 국가

들은 이동 속도가 매우 클 뿐만 아니라 성장 속도도 매우 빠름을 알 수 있다. 특히 다운로

드가 지배적인 시장들에 비해 스트리밍서비스가 지배적인 시장의 성장률이 좀 더 크게 나타

나는 경향을 알려준다. 이는 2011년의 자료를 종합하여 도표화한 것인데 지난 해, 세계음악

산업연맹이 한 해를 요약한 보고서에서 2012년의 주요한 특징으로 ‘구독 서비스의 시대가 

온다’고 표현한 것을 감안한다면 이러한 추세는 좀 더 강조될 수 있을 것이다. 이상의 경향

들은 아이튠즈 서비스 방식이 갖는 당장의 유효성 자체는 인정할 수 있으나 그것이 배타적

인 모델이 되는 것은 음악 시장 전체의 이익과 배치될 수 있음을 시사한다.

그림 1) 분야별 전세계 디지털 음악 
판매량

 

그림 2) 다운로드와 구독서비스 비율이 특징적인 국가들의 
사례

29) Record in Number 2013, 24쪽 참조.

30) Record in Number 2013, 9쪽 참조.

31) 그림 출처는 http://musicindustryblog.wordpress.com
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그림 3) 2011년 기준, 스트리밍/디지털/실물 시장의 지형 변화

아이튠즈 방식은 불편하고 소극적인 음악 듣기를 초래한다는 비판도 등장하고 있다. 비교

적 최근에 등장한 음악 서비스들이 열린[open] 생태계 정책들에 기반하여 혁신적인 서비스

를 잇달아 선보이며 음악 청취자들의 잠재적인 수요를 개발해내고 있는 데에 반해 아이튠즈

는 그렇지 못하다는 것이다. 실례로 스트리밍 기반의 구독서비스는 사용자에 적합한 음악 

추천서비스를 비롯 소셜네트워킹, 리스트 공유와 커뮤니티 구축 등의 잠재적 수요를 발굴할 

수 있는 복합적인 서비스로 사용자들의 음악에 대한 만족도를 높이고 있으며 스스로가 서비

스인 동시에 사업자 입장에서는 경쟁상품이기도 한 다운로드 수요를 창출하는 역할까지도 

수행하고 있다.32) 아이튠즈가 새로운 서비스군에 비해 시장 기여도가 낮은 것으로 평가하는 

것이 가능한 까닭이다.33) 

한편, 시장을 국내 업체가 주도하는 것이 좋을지 해외 자본이 주도하는 것이 좋은지를 고

려해야 하는 별도의 문제가 있다. 아이튠즈의 도입은 90년대에 해외 직배사 체제가 자리잡

던 것에 견줘볼 수 있다. 아이튠즈 모델로 시장이 단순화되고 아이튠즈와의 경쟁 국면이 시

작된다면 국내 음악 전문 사업자들이 그것을 감당하는 것은 그리 만만한 일이 아닐 것이다. 

많은 나라에서 벌어지듯이 통신사와 수직 결합을 이루고 공동 프로모션을 진행하거나 글로

벌 대기업의 파트너로 시장에 나서는 경우가 아니라면 시장에서 생존하기가 그리 쉬운 일은 

아닐 것으로 예상된다. 구체적으로 거명하자면 멜론과 올레, 엠넷 이외의 사업자들은 비교

32) <Mark Mulligan: 20% of subscribers buy more downloads since beginning streaming>, 

blog.midem.com, 2012.7.12. 참조.

33) 혁신적인 기술이 음악 시장에 기여하는 바는 매우 크다. 최근 음향 지문 인식 방법으로 노래의 제목을 찾아

주는 사운드하운드 어플리케이션이 다운로드에 기여한 비중이 7%에 달한다는 주장이 등장하기도 했는데 이

것이 사실이라면 매우 놀랍고도 멋진 일이다.
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적 짧은 시간 내에 퇴출될 위험이 높아질 수 있다. 메이저의 3개 업체들 역시 미래가 그리 

녹록치는 않을 것이다. 반면 상당수에 달하는 그리고 비교적 구매력이 높은 아이폰, 아이패

드 사용자들이 아이튠즈로 빠져나갈 가능성은 매우 높아진다. 이는 가요를 비롯한 국내 소

비자들의 지출이 해외로 대거 유출되는 구조를 만들 수 있다. 말하자면 해외 직배사가 국내 

가요 유통의 일부를 장악하고 국부를 유출하는 것과 비슷한 일이다. 영화에서와 달리 음악

은 별도로 쿼터제 등의 제도를 구현한 적이 없을 뿐만 아니라 소비 습관을 고려할 때 그것

은 가능하지도 않은 일이어서 더욱 신중한 관찰을 필요로 한다.

무엇보다도 플랫폼 경쟁에서 해외 사업자들이 국내 업체들을 누르고 시장의 지배자가 된

다면 가요와 팝음악의 점유율 구도가 흔들릴 가능성도 높아지게 된다. 궁극적으로 가장 심

각한 문제인데, 현실화될 경우 한국의 음악 생산자들에게 가장 커다란 타격으로 다가올 수 

있다. 현재 90%를 넘나드는 것으로 조사되는 가요의 시장 점유율이 단기적으로 쉽게 흔들

리지는 않겠으나 그렇다고 하여 이러한 분위기가 장기적으로 계속 유지된다고는 아무도 장

담할 수 없는 일이다. 가요가 시장을 강력하게 지배해 온 것은 그렇게 유구한 역사를 지닌 

것도 아니고 어쩌면 트렌드라고 할 수 있을 만큼 점유율 구도는 자주 출렁여 왔다. 가령 80

년대 초중반 내내 국내 음악 시장은 팝이 주도해 왔다. 그것이 1987년34)을 계기로 가요 중

심으로 크게 역전되었다가 90년대 초 해외 직배사들의 한국 시장 공략으로 인하여 다시 비

등해지는 등의 추이를 보여주었다.35) 그러다가 90년대 후반 이후 아이돌과 댄스 음악의 시

장 지배에 발맞춰 지속적으로 가요의 점유율을 높인 것이다. 만일 플랫폼 사업의 주도권이 

해외 유통사업자들에게 넘어간다면 90년대 초 직배사들이 보여주었던 해외 플랫폼의 힘을 

다시 경험하게 될 수도 있다. 가장 우려되는 지점이다. 아이튠즈 모델 혹은 아이튠즈의 도

입을 강력하게 주장하는 것이 문제가 되는 이유다.

최종적으로, 실제 관계 당국이 승인한 새로운 징수 규정안은 삼일회계법인이 만든 <보고

서>의 1안에 가깝게 정리되었다. 1안의 내용은 기존의 ‘가입자수 기반 정산 체계를 유지하

면서 곡당 최저 단가제로 보완하는 방안’이었고 승인된 규정안은 스트리밍 서비스의 경우 

생산자들이 전자와 후자 가운데 더 많은 쪽을 가져갈 수 있도록 하였다. 정액제를 반대하더

라도 혹시 정액제가 더 많은 돈을 가져다주면 정액제를 선택할 수 있게 하였다. 스탑덤핑뮤

직이 주장한 ‘공급가 보장’은 현실에서 ‘최저 단가제’의 형식으로 적용이 된 셈이다. 이렇게 

해서 공급가 보장은 결국 다운로드와 스트리밍 서비스 모두의 경우에 관철되었다. 단가의 

가격에 대한 논란을 별개로 하면 스탑덤핑뮤직의 주장은 어느 정도 관철된 셈이다. 최저 단

가제는 2013년 5월 1일 자로 실행이 되었다.36) 문제는 이번 협상에서 상대적인 리스크를 

떠안은 현행 유통사업자들은 정액제를 선호하는 현재 소비자들의 소비 습관을 존중해야 하

는 입장이라는 것이다. 생산자 측에서는 초저가 정책이었으므로 소비자들이 감수해야 할 문

34) 1971년 창간하여 15년간 발행되던 <월간팝송>은 1987년 제호를 <월간가요>로 변경하였는데, 이는 가요와 

팝의 지배력 변화를 알려주는 상징적인 사건이었다. 

35) <외국음반 직배사 무차별 공세, 국내시장 고사 위기>, 동아일보, 1992.2.18. 기사 내용에는 음원 가격과 관

련하여 현재 국내 시장에서 펼쳐지는 것과 일부 유사한 논점이 담겨 있다. 가령 이런 식이다. “또 한가지 문

제는 이들 외국 레코드사들이 음반 가격을 전반적으로 올려놓는 역할을 하고 있는 점. 이들 회사 주도로 외국 

LP 음반 값이 장당 5천원으로 1천 원 가량 올랐으며 CD 가격도 지구 등 국내 레코드사의 제품이 장당 7

천~8천원인데 비해 외국 음반은 1만~1만 4천 원 선이다. 한 음반 관계자는 ‘LP값을 올림으로써 CD와의 가

격차를 좁혀 결국 비싼 CD를 많이 팔려는 외국 음반사의 판매 전략‘으로 분석하고 있다.”

36) 그러나 새로운 제도에 대해서 제도 자체와 단가 책정을 둘러싸고 유통사업자와 음악생산자 쌍방 모두 또다

시 불만을 터뜨리고 있는 중이다.
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제로 치부하지만 그것이 시장에 초래할 수 있는 변화에 대해서는 외면하고 있다. 결국 새로

운 제도의 리스크는 유통사업자가 안고 가는 형식이 되었다. 시장 주체 가운데 누군가가 나

서서 그러한 책임을 지고 시장을 개척하는 것은 필요한 일이지만 그것이 기술적 차원의 혁

신 혹은 혁신적인 영업 모델 개발이 아니라 압박과 타협에 의해서 선택되었다는 점은 매우 

아쉬운 대목이다. 

2) 무한정액제 VS 종량제

프랑스에서 시작된 무제한정액제 서비스 디저닷컴deezer.com의 대표는 올해 초 가디언지

와 인터뷰를 진행했는데 가디언에서는 제목을 다음과 같이 자극적으로 뽑았다. ‘우리는 올

해 다운로드서비스의 종말을 보게 될 것이다.’37) 정확하게 이야기하자면 당장에 다운로드 

시장이 축소되지는 않겠지만 무제한정액제가 완전히 주도하는 구도로 시장이 자리 잡을 것

이라는 주장이다. 미래에 시장이 어떻게 역동적으로 움직일지 예단키는 어렵지만 앞서도 살

펴보았듯 최근 몇 년의 흐름은 그러한 주장에 잘 부합한다. 최근에 시작된 구글의 음악서비

스도 무제한정액제 대열에 합류하였고 최근 국내 서비스를 타진하고 있는 삼성전자 역시 유

니버설과 손잡고 해외에서 이미 무제한정액제 서비스를 제공하고 있다. 그 밖에도 전 세계 

곳곳에서 무제한정액제 서비스가 통신 및 온라인 사업자들과의 수직/수평 결합을 통해 지속

적으로 영역을 넓혀나가는 중이다. 다운로드 시장을 아이튠즈라는 독점적인 강자가 지배하

는 것과 달리 수많은 사업자들이 뛰어드는 형국인데, 최종적으로는 애플사 역시 단순 다운

로드 서비스를 벗어나 클라우드 기반의 정액제로 움직이게 될 것으로 많은 이들이 예측하고 

있다. 가령 구글의 음악서비스 개시를 알리는 몇몇 뉴스들은 ‘구글이 애플보다 한 발 앞서

서’라고 제목을 뽑았다. 모바일과 결합한 무제한정액제 서비스는 과거 그 어떤 음악서비스

보다도 사람들의 음악 청취 시간을 늘리고 음악을 가깝게 하는데 크게 기여하고 있어 거대 

사업자들의 관심을 이끌어 내고 있다.

이러한 세계적 흐름과는 반대로, 한국의 음악생산자연대는 스탑덤핑뮤직 운동을 통해 음

악을 많이 들으면 많이 들을수록 음악의 가치가 ‘공짜’로 수렴된다는 이해하기 어려운 논

리38)와 함께 정액제 폐지 운동을 지속적으로 펼쳐왔다. 결국 지난 5월 1일 자로 정액제 서

비스는 폐지되었으며 모든 음악 서비스는 종량제 체제로 전환하였다. 무한정액제 서비스의 

경우 이미 2012년 시작과 더불어 가격을 두 배 가까이 올린 바 있어서 지나치게 빠른 제도 

변화에 대한 비판도 적지는 않았다. 하지만 아직까지 온전한 의미에서의 종량제로 전환한 

것은 아니라서, 소비자의 입장에서는 연초에 가격이 두 배 가까이 오른 것을 제외하면 여전

히 기존의 무제한 정액제 서비스와 별 차이가 없다. 우선적으로는 ‘공급가 보장’이라는 쟁점

에 부응하여 공급가 차원에서만 종량제가 이루어진 모양새다. 

징수규정 개정의 주요한 목적, 그리고 음악생산자연대의 주요한 주장 중의 하나는 상품의 

다양화였지만 정액제가 폐지되고 종량제로 전환하였음에도 불구하고 상품의 구성은 과거에 

비해 큰 변화가 없다. 유통사업자 가운데 멜론과 올레뮤직 정도가 스트리밍 종량제 상품을 

판매하고 있는 형편이다. 벅스뮤직, 엠넷, 소리바다 등은 현재까지 과거와 차별화된 상품을 

37) <We see the end of music downloads as coming this year>, guardian, 2013.3.25

38) TV드라마 혹은 가요 프로그램으로 따지자면, 시청률이 올라갈수록 드라마와 노래의 가치가 떨어진다는 주장

과 같은 것이다. 이러한 설득력 없는 해석은 통계의 장난, 농담의 차원에서 그쳐야 했으나 음악생산자연대는 

하나밖에 없는 자신들의 홍보 비디오에 이러한 내용을 수록해버렸다.
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내놓지 않고 있으며 멜론과 올레는 청취 횟수가 제한된 종량제 스트리밍 상품을 추가적으로 

배치했지만 주요 상품을 내세우는 페이지에서는 해당 상품을 진열하지 않고 있다.39) 징수규

정을 개정한 후 유일하게 새로 등장한 스트리밍 종량제 신규 상품은 아마 전 세계에서 유일

한 사례일 것으로 보이는데 얼마 가지 못해서 사장되고 말 것으로 보인다. 소비자가 열정적

으로 음악을 듣게 만드는 것이 아니라 안절부절하며 음악을 듣게 하거나 음악듣기 행위 자

체를 절제하도록 유도하는 방식이기 때문이다. 종량제와 정액제 저마다의 장단점이 있겠지

만 대체적으로 볼 때 종량제는 소비를 위축시키는 제도임이 분명하다. 그런 의미에서 스탑

덤핑뮤직의 1순위 홍보물로 활용되었던 웹툰과 시위에 나선 음악인들의 손팻말에 등장한 

‘쓰레기도 종량제’라는 식의 비유는 너무나 경솔했다. 음악 팬들의 문화적 권익을 축소시켰

을 뿐만 아니라 음악의 사회적 영향력, 그러므로 음악인들의 사회적 영향력을 축소시키기 

딱 좋은 주장이었기 때문이다. 쓰레기 종량제의 근본 취지는 ‘쓴 만큼 비용을 내라’는 단순

한 논리가 아니라 쓰레기 발생량을 줄이는 것에 주요한 목적이 있는 것이다. 실제 쓰레기 

종량제를 도입한 이후 우리나라의 쓰레기 발생량은 획기적으로 줄어들었다. 쓰레기 배출량

은 이 제도 시행 이후 거의 반토막이 나다시피 했다.40) 

돌이켜보면 레코드 산업이 탄생한 이래 이제까지 등장한 거의 대부분의 서비스는 청취자

들이 음악을 더 쉽게 많이 듣는 방법으로 발전해 왔다. 정액제 서비스가 종량제 서비스로 

바뀌게 된다는 것은 이러한 오랜 경향을 뒤집어 버리는 일이다. 새로운 제도 하에서 유통 

사업자들은 음악생산자들에게 자신들의 경영 상황과 무관하게 최저 공급가를 보전가게 되어 

있다. 반면에 정액제 서비스에 익숙함과 호감을 지닌 유료 구독제 회원들을 계속 붙잡아 두

려면 서비스 단에서는 여전히 정액제를 유지하는 것이 필요하다. 하지만 유통사업자가 경영

에 어려움을 겪게 될 경우 소비자에게 부담을 전가할 수밖에 없는 상황이 펼쳐질 것인바, 

유감스럽게도 이러한 과정을 방지할 수 있는 장치는 현재 없다. 따라서 또다시 가격 상승의 

압박이 발생하거나 아니면 서비스 제공자들은 구독자들이 음악을 가급적 적게 듣고 살도록 

음악 생활 습관을 바꾸어 내야 한다. 그래야 원가 절감을 통해 회사의 수익성을 지켜낼 수 

있기 때문이다. 결국 음악의 가장 열렬한 팬들이 음악 시장에서 가장 환영받지 못할 고객으

로 전락해버릴 수도 있는 이 아스트랄한 상황은 뭐라 말로 표현할 길이 없다. 이는 한국 음

악 시장의 현실을 도외시한 무리한 종량제 주장으로 인하여 빚어진 사건이다. 음악생산자연

대의 주장대로라면 이는 음악의 가치가 높아지는 일이 되는 것이라지만, 종량제의 성격상 

새로운 제도가 정착하고 고착될 경우 문화산업 영역에서 음악산업의 영향력과 규모가 줄어

들게 될 것임은 지극히 당연한 일이고 자칫하면 시장의 악순환까지도 초래될 수 있는 상황

이 펼쳐질 것이다.

해외의 흐름

시장, 가격 등에 대하여 정답이란 존재할 수 없다. 싸다, 비싸다는 것은 상대적인 것이기 

때문이다. 대신 우리는 그것을 최대한 객관화하기 위하여 해외 사례를 살피는 방식을 택하

곤 한다. 음악 시장에 대해서도 그러했다. 하지만 기관과 개인의 적지 않은 용역과 연구가 

진행되었음에도 불구하고 제시되는 사례라고는 거의 아이튠즈밖에 없다.41) 하지만 아이튠즈

39) 참고로 멜론은 스트리밍 월 100회권 및 월 200회권을 각각 1,200, 2,400원에 내놓았고 올레뮤직은 연 

50/100/1,000회권을 600/1,200/11,000원에 내놓았다. 올레의 경우 100회권에 인기상품이라는 표지를 붙여 

놓았으나 신뢰가 가지는 않는다. 

40) <종량제 실시이후 쓰레기 39%줄어>, 1995.01.18, 동아일보
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는 서민들의 소득수준이 우리나라보다 훨씬 부유한 북미와 서구의 소수 몇 나라에서 통용되

는 모델일 뿐이다. 북미와 서구 일부를 제외한 대부분의 나라에서 아이튠즈는 대중들의 일

상적인 음악생활을 반영하는 지표가 되지 못하는 것으로 보인다. 행여 일부 국가에서 아이

튠즈의 매출 점유율이 높다 할지라도 그런 나라들은 유료 음악 시장 자체가 활성화되어 있

지 않은 경우에 해당할 것이기에 해당 모델을 보편적인 소비의 모델로 간주할 수 없다. 왜

냐면 국민 1인당 음악 지출 비용에서 한국이 매우 높은 수치를 보여주는 나라이기 때문이

다. 한국 소비자들의 음악적 지출이 아시아에선 일본과 홍콩에 이은 3위를 기록하고 있고 

유럽과 비교하면 중위권 수준이며 남미지역에서는 그 정도의 소비가 이루어지는 나라가 하

나도 없다. 국제음반산업연맹이 통계를 보면 1인당 GDP가 한국보다 낮은 나라 가운데 소비

자들이 한국보다 많은 음악 비용을 지출하는 나라는 단 한 곳도 없다.42) 따라서 매출액의 

총합만을 근거로 아이튠즈에 사업적 보편성을 부여하려는 태도는 매우 편파적인 것이다.43) 

한국 모델의 적정성을 살펴보고자 하면 우선 아시아 권역을 살펴보는 것이 순서일 것이

다. 아시아 권역의 경우 중국은 알다시피 무료 음악서비스가 대세이다. xiami.com, qq.com 

등의 규모 있는 IT업체들이 음악을 아무런 조건 없이 무료로 제공하고 있으며 그 밖에도 

크고 작은 상당수의 무료 서비스가 제공되고 있다. 그리고 해당 서비스들은 유료 다운로드

로의 안내를 부가적으로 시행하고 있다. 러시아 권역의 경우는 무료 다운로드 사이트들이 

상당히 성행하고 있으며 합법적 유료 서비스들의 경우라도 대략 곡당 100원 전후의 다운로

드 서비스들을 쉽게 찾아볼 수 있다.44) 최근에는 노키아가 뮤직플러스 상품을 러시아에 소

개하였는데 이 상품 역시 무제한정액제이며 구독료는 월 80루블(2900원)로 상당히 저렴하

게 책정되었다. 물론 노키아의 뮤직플러스 상품은 러시아가 아니더라도 전 세계적으로 매우 

저렴한 가격으로 서비스되고 있는데 대체로 3.99달러 수준에서 책정되고 있으므로 노키아

의 음악 서비스가 이루어지는 곳이라면 지역을 막론하고 소비자들에게 한국보다 훨씬 저렴

한 대가를 요구하는 셈이다.45) 

아시아 권역에서 우리와 사정이 가장 비슷한 나라를 꼽으라고 한다면 아마도 대만을 꼽을 

수 있을 것이다. 인구는 우리나라의 절반 수준인데 경제 수준이나 최저임금, 빅맥지수 등을 

통해 드러나는 모습은 서로 앞서거니 뒤서거니 하는 사이처럼 보인다. 대만에서 가장 대중

적으로 사랑받는 최대 음악 서비스는 KKBOX.com이다.46) 이 회사의 서비스를 간략하게 요

약하면 다음과 같다. 

l 대주주 - KDDI, 中華電信, HTC

l 요금제 - 무제한정액제 (기기제한 없음)

41) 비교적 근래 제출된 보고서인 삼일회계법인의 해외 시장 조사도 전혀 다르지 않다. 컨설팅 전문가들이 해외

사례조사 사항을 국내 신문기사 몇 개 스크랩하면 되는 수준으로 정리한 것은 정말이지 납득하기 힘든 일이

다.

42) <RIN2013> 94쪽 참조.

43) 아이튠즈에게 보편성을 부여하는 것은 사용자 수만을 근거로 보편성을 부여하는 것과도 동일한 편파성을 갖

는다. 예컨대 중국의 어마어마한 수의 사용자들이 무제한정액제스트리밍서비스를 무료로 제공받는다 하여 그

것을 글로벌 표준으로 주장한다면 쉽게 받아들일 수 있겠는가.

44) 중국의 음악 서비스에는 케이팝이 별도의 항목으로 제시되는 등 한국의 음악이 존재감을 과시하며 엠넷의 

순위차트가 기본으로 제공되는 데에 반해 러시아 권역의 음악서비스에서는 케이팝의 존재감을 찾기가 매우 

어렵다. 

45) <Nokia Music + come to Russia for only $2.60>, 2013.4.13, http://wmpoweruser.com

46) 최근 일본의 거대통신사 KDDI에 의해 합병되었으며 대만의 최대통신사인 중화텔레콤, 세계적인 스마트폰 제

조업체 HTC등이 대주주로 참여하고 있다.
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l 구독료 - 149대만$ (5,500원)

l 보유곡 - 1,000만곡 이상47)

l 회원수 - 100만 구독자, 1,000만 회원

l 서비스 - 대만, 홍콩, 말레이시아, 싱가포르

국내 최대 서비스인 멜론과 상당히 유사한 구조의 회사로서 규모로만 따졌을 때 국내의 

멜론보다 작은 것으로 보이지만 아시아에서는 가장 글로벌한 사업 스타일을 보여주고 있다. 

현재 서비스가 이루어지고 있는 4개국 외에도 미국, 일본 등으로의 진출을 타진하고 있으며 

2014년에는 Indonesia, Thailand, Vietnam, Philippines 등의 국가에서 서비스를 개시할 

계획을 갖고 있다. KKBOX의 서비스는 8,000원에 판매되는 멜론의 스마트프리클럽이나 올

레뮤직의 스마트 서비스와 동일하다. 소비자 입장에서 보면 한국의 상품 가격이 좀더 비싼 

셈이다.

홍콩은 1인당 GDP가 한국보다 1.5배 정도 높다. KKBOX도 서비스가 되고 있지만 홍콩

최대통신사인 CSL이 제공하는 음악서비스 Musicholic이 가장 널리 애용되는 것으로 보인

다. 흐름이 그렇듯 역시 통신사가 주도하고 있으며 무제한정액제 구독서비스의 형식을 취하

고 오프라인 모드를 지원하고 있다. 홍콩 소비자들은 한국의 소비자들보다 훨씬 부유하지만 

우리보다도 적은 비용을 내고 음악 서비스를 향유하고 있음을 알 수 있다. 

l 대주주 - CSL (홍콩 최대통신사)

l 요금제 - 무제한정액제 (기기제한 없음)

l 구독료 - 48홍콩$ (7,000원)

l 보유곡 - 130만곡 이상

l 서비스 - 홍콩

한편, 세계적인 무제한정액제 음악서비스인 스포티파이도 최근 아시아 시장 확장에 나섰

는데 1차로 홍콩, 말레이시아, 싱가폴에 먼저 서비스를 띄웠다. 이들은 가격을 책정하면서 

각 나라의 경제 사정에 따라 뚜렷한 차등을 두었다. 빅맥지수, 스윗스팟 등을 고려해서 신

중하게 가격을 결정했다고 이야기했지만 결국 기존 서비스 요금을 따라간 것으로 보인다. 

그 결과 홍콩은 7,000원, 싱가폴은 8,800원, 말레이시아는 5,500원 정도로 가격을 매겼

다.48) 스포티파이 역시 멜론이나 올레뮤직으로 비교하면 8,000원으로 가격이 설정된 스마

트프리클럽류의 서비스와 같다. 추가적으로 일본에서 서비스하려고 하는 KKBOX의 경우 구

독료를 980엔으로 잡았다. 일본의 경제적 수준을 고려할 경우 비교적 저렴한 가격으로 설

정한 편이다. 

이상에서 보듯 우리 가까운 곳으로 시선을 돌려 음악 시장과 가격을 살펴볼 경우 나라별 

경제적 수준을 고려하더라도 지난해까지의 가격은 상대적으로 저렴한 편이었으나 이제는 오

히려 상대적으로 비싼 편에 속하게 되었음을 알 수 있다. 거기에다가 해외 음악 서비스들이 

갖고 있는 사용자 맞춤형의 각종 서비스와 내외부에 형성되어 있는 소셜 네트워킹을 활용한 

서비스는 그것이 결여된 한국의 서비스에 비해 더 많은 무형의 가치를 전달해 준다는 점을 

47) 참고로 멜론은 총 280만곡 정도를 보유하고 있다.

48) <Spotify Makes Its First Moves Into Asia Via Singapore, Hong Kong And Malaysia; Latin America 

Via Mexico; And Four More In Europe>, 2013.4.15, Techcrunch.com
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기억할 필요가 있다. 그리고 가격보다 더욱 중요한 것으로서, 이미 가까운 나라들에서도 서

비스의 형태는 무제한정액제 서비스가 대세가 되었다는 사실이다. 그리고 한국에서 종량제 

등의 도입으로 가격 체제가 복잡해지고 있는 동안 해외의 경우는 대체로 단순한 과금제, 단

순한 상품제도가 확산되고 있다는 사실도 유념해야 한다.49) 무엇보다도 음악 산업이 글로벌 

체제 속에서 건강하게 발전하기 위해서는 한국의 언론 및 관련업계에서 통용되는 ‘해외의 

경우’라는 것이 얼마나 게으르고 안일한 수준의 정보인지 자각하는 것 또한 절대로 필요하

다. 

3) 보론 - 요율 및 단가에 대하여

① 요율

응원하는 팬들은 여전히 요율에 분개하고 있으나 실제 음악생산자연대의 주요 인물들은 

요율의 문제가 없다고 보는 편이다. 특히나 음악생산자에게 판매액의 60%를 주기로 근자에 

확정된 요율을 대상으로 이야기하자면 그것은 분명하다. 그럼에도 불구하고 적지 않은 음악 

팬들과 음악생산자들은 여전히 요율을 근거로 현 유통 체제를 비판하는 데에 익숙하다. 앞

서 해외 사례의 지적에서도 그러했지만 아이튠즈의 경우 역시 면밀한 조사 없이 관련 내용

이 부풀려진 느낌이 있다. 사실상 국내 인디 뮤지션 그 누군가가 아이튠즈를 통해 음악을 

판매할 경우 70%를 돌려받기는 어렵다. 개별 뮤지션이 앱 등록하듯 음악을 등록하는 것은 

불가능하고 일정한 조건을 갖춘 사업자의 자격을 갖추어야 한다. 따라서 일정 수준에서 세

금과 수수료를 내야 하기 때문인데, 국내에서 아이튠즈 음악 등록을 대행하고 있는 한 업체

의 관련 사무를 참조하면 실제 아이튠즈를 통해 국내 음악생산자들이 돌려받을 수 있는 비

용은 판매액의 절반 수준에 그치는 것으로 보인다. 적어도 요율 면에서 아이튠즈는 애초부

터 국내의 상황보다 특별히 나을 것도 없었고 이제는 오히려 국내가 좀더 음악생산자 친화

적인 요율을 갖고 있는 셈이다.

* 아이튠즈의 실질적 요율

분배처(애플) 요율 (%)

아이튠즈 30

tax 7

대행업체 11.34

음악생산자 51.66

② 단가

개정된 규정에 따르면 월정액 스트리밍 서비스의 단가는 6원으로, 종량제 스트리밍 서비

스의 단가는 12원으로 책정되었다. 매출 가운데 60%가 음악생산자에게 배분되는 것을 원

칙으로 했다. 하지만 새로운 규정과 가격에 대해 생산자들은 또다시 분개하고 있다. 음원 

49) 구독 기반의 서비스는 가격의 차등 설정 경계가 비교적 간단하다. 무료, 유료, 모바일, 오프라인의 순차적 구

도로 되어 있다. 단순하게 2단계로 되어 있기도 하고 유료에서 모바일, 다시 오프라인으로 넘어가면서 가격이 

조금씩 상승하는 방식으로 책정되어 있기도 하다.
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권리자 개정 전 개정 후

저작자 가입자당 300원(단일 플랫폼)/400원(복수 플랫폼) 
또는 매출액 10% 1회 이용당 0.6원 또는 매출액 10%

실연자 가입자당 180원(단일 플랫폼)/240원(복수 플랫폼) 
또는 매출액 6% 1회 이용당 0.36원 또는 매출액 6%

제작자 가입자당 1,320원(단일 플랫폼)/1,760원(복수 플
랫폼) 또는 매출액 44% 1회 이용당 2.64원 또는 매출액 44%

계 가입자당 1,800원(단일 플랫폼)/2,400원(복수 플
랫폼) 또는 매출액 60% 1회 이용당 3.6원 또는 매출액 60%

가격을 정부가 승인하는 제도에 대한 불만은 물론 가격 자체가 너무 낮다고 생각하는 것이

다. 역시 해외 사례를 참조하지 않을 수가 없는 부분이다. 해외의 경우도 스트리밍의 단가

는 매출에 비례하여 책정되는 것으로 보인다. 단가에 대해 유통사업자가 자발적으로 종합적 

통계자료를 공개하지는 않는 것 같다. 대신 온라인상에서는 권리자들에게 통보된 자료를 통

해 역산하는 방식으로 가격이 추정되고 있다. 

■ 월정액 스트리밍 상품에 대한 저작권사용료 비교

스트리밍의 대표 서비스인 스포티파이는 음원 매출과 광고 매출을 합산한 총매출을 기준

으로 70%의 요율을 생산자에게 분배하고 있으며 분배 총액은 현재 폭발적으로 성장중이어

서 2013년에는 5,000억원 가량의 분배를 예상하고 있는데 이는 2008년 스포티파이 서비스

가 시작된 이래 분배된 총액과 동일한 수준이다.50) 그에 비해 스트리밍 단가는 크게 오르지

는 않고 약간의 상승과 정체를 반복하고 있는데 이는 다음의 표를 통해 확인할 수 있다. 대

체로 스트리밍당 0.005$ 선에서 단가가 형성되고 있고 우리 돈으로 환산하면 5원가량 된

다. 이는 공급단가이므로 국내의 수준과 비교하면 종량제에 비해서는 저렴한 편이고 정액제 

단가에 비해서는 조금 높은 편임을 확인할 수 있다. 

단가는 국가별로 약간의 차이를 보이고 있어서 예컨대 미국이 0.007$ 수준에서 단가가 

결정되는 시점에 프랑스의 경우는 0.003$로 정산되기도 한다.51) 애플의 경우는 아직 스트

리밍 서비스를 시작하지 않았으므로 통계적 근거를 논할 수는 없으나 레코딩 업계와의 협상 

과정에서 0.0006$, 즉 0.6원을 스트리밍 단가로 제시한 것으로 알려져 있다.52) 이는 한국 

단가의 6분의 1 수준에 불과한 것이어서 세간의 관심을 받고 뉴스거리가 되었다. 유튜브의 

경우는 이보다 더욱 작은 단가를 책정하였는데 우리 돈으로 대략 0.3원 전후를 지불하는 것

으로 알려져 있다. 따라서 현재 한국에서 책정된 가격에 대해 생산자들이 더 많은 요구안으

로 협상에 나서볼 수는 있겠으나 사실상 특별히 불만을 가질 만한 수준은 아닌 것으로 보인

다 . 

50) <Spotify to Pay Rights Holders $500 million in 2013, Chief Exec Daniel Ek Says at Founders 

Forum Event>, 2013.2.5, www.billboard.com 참조.

51) http://www.spotidj.com/spotifyroyalties.htm 참조.

52) <Record labels object to Apple's proposed low royalty rate for streaming service>, 2013.3.7, New 

York Post. 참조.
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반면에 스트리밍 시장의 2위 사업자인 디저닷컴의 경우는 스포티파이의 경우보다 대략 2

배 이상 많은 비용을 정산한다는 보고들이 있다.53) 여기에는 몇 가지 원인이 있을 것으로 

추정되는데 그 중 하나가 통신사의 보조 덕택이라는 주장이다. 협력 통신사의 고객 유지 프

로그램으로 프리미엄서비스가 무료로 제공되는데 정작 해당 고객들이 음악을 별로 듣지 않

음에 따라 단가가 상승하는 효과가 발휘된다는 것이다.54) 이 부분에 대해 눈여겨 볼 것은 

음악이 통신 사업자의 고객 유인 요소로 활용됨에 따라 그에 대한 반대급부가 음악생산자들

에게 지불된다는 점이다. 눈에 드러나지 않지만 음악업계가 통신사로부터 수취하는 모바일 

시대의 새로운 수입처로 볼 수 있다. 잠정적이지만 통신사는 음악생산자들에게 우군과 같은 

존재일 수도 있음을 보여주는 사례다.

서비스명 공급단가 (대략적 추정치) 비고

스포티파이 5원

디저닷컴 10원

아이튠즈 0.6원 서비스 미정

판도라 1.2원

멜론 등 7.2원  /  3.6원

■ 스트리밍 단가 비교표

한편, 스트리밍이든 다운로드이든 소비자 입장에서는 데이터 요금을 추가로 지불하고 있

다. 이처럼 통신에서 발생되는 부가적인 비용을 둘러싸고 통신사업자와 음악생산자들은 자

기 몫을 챙기기 위한 투쟁을 오래도록 수행한 바 있으나 소비자가 지불해야 하는 부분에 대

53) http://www.digitalmusicnews.com/stories/091311artistmakes 참조.

54) http://www.spotidj.com/blog/spotify-payout-q3-2012-and-some-extras/ 참조.
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해서는 나몰라라 눈감고 있는 것은 형평성과 신뢰성에 문제가 있어 보인다.

3. 마무리

한국은 오래전부터 멜론, 벅스 등의 시장 개척으로 스트리밍 서비스의 글로벌 성공 사례

로 해외로부터 자주 언급되어 왔다. 디지털 시대의 음악 사업 모델을 사업자 중심으로 재편

하는데 성공하고 무료 파일 공유 서비스를 어느 정도 제어하는데 성공함에 따라 뛰어난 성

장률을 기록하며 세계 10위권을 목전에 둔 음악 강국으로 자리를 잡았다는 것이다. 문제는 

거대한 몸집에도 불구하고 관련 이익 집단들 사이의 조정력 부재로 혁신적인 서비스가 등장

하지 못하고 매우 원초적인 서비스 수준에 머물고 있다는 점이다. 갈라파고스라는 말처럼 

세계적 흐름으로부터 고립되고 있는 양상 하에 서비스 차원의 혁신이 지체되고 있으며 규모

의 우위에도 불구하고 이미 아시아권에서는 대만의 KKBOX에게 주도권을 빼앗기고 있으며 

머지않아 해외 음악 유통사업자들이 시장에 진출할 경우에는 유통 전반에 걸쳐 국내 기업의 

위축이 우려되는 상황에 처하고 말았다. 따라서 지금은 유통사업자들과 음악생산자들이 상

생의 철학을 공유하며 좀 더 넓은 시장 개척에 나설 수 있도록 서로 협력하는 일이 우선될 

필요가 있다. 다양한 시장에서 다양한 음악 생산의 주체들의 활동과 소비자들의 폭넓은 취

향이 음악 시장의 건전하고 안정된 성장에 기여하는 것이라면 무한정액제서비스는 반대 투

쟁의 대상이 아니라 전폭적인 지지의 대상이다. 음악생산자들은 이를 받아들이고 당장의 눈

앞의 가상의 손해에 집착하는 일 대신에 시장의 자연스러운 진화에 따르는 흐름 속에서 모

두의 권익을 향상시킬 수 있는 방안을 찾는 것이 지금 해야 할 일일 것이다.

그런 맥락에서 스탑덤핑뮤직 운동이 펼쳐진 원동력에는 멜론의 지배구조를 흔들 목적으로 

참여하고 지지한 이들도 있다는 사실을 다시 환기할 필요가 있다. 누군가는 뭔가 획일화된 

시장의 다양한 생태계를 재구성하는 계기로 간주하였겠지만 누군가에게는 시장 독점을 탈환

하는 계기로 간주되는 것이었다. 서두에 이야기했던 선진화포럼이나 음악 시장의 실력자들

로 구성된 KMP홀딩스의 경우를 보면 이 운동의 의의와 한계는 이미 시작부터 노정된 것이

나 다름없었다. 특히 KT뮤직과 합병한 KMP홀딩스의 경우 음악팬들이 보기에는 매우 모순

되는 것처럼 보일지 모르나 그것은 착각 이상도 이하도 아니었다. 결국 이 운동은 생태계의 

건강성을 위해서나 소비자들과 음악생산자들의 권익을 위해서나 어느 면에서도 유의미한 성

과가 보이지 않는 싸움이었다는 점을 인정해야 하며 이들을 무작정 지지했던 많은 언론과 

정당, 시민단체들 역시 자신들의 행위에 대한 반성이 필요하다. 

스탑덤핑뮤직 운동은 이제 수면 아래로 가라앉았다. 징수규정이 최종적으로 승인된 이후

에도 크게 반발하며 가만있지 않겠다고 천명했으니 좀더 지켜봐야 할 일이지만, 지난해의 

동력을 되찾기는 쉬워 보이지가 않는다. 그때 모인 주체들의 움직임은 뜻밖에도 현재 저작

권협회 복수화 반대운동을 벌이는 쪽에서 발견되고 있어서 지켜보는 이들의 마음은 더욱 불

편할 따름이다. 음악생산자들은 조삼모사와 같은 단기적 이익에서 이제는 눈을 돌려 장기적

인 시장의 성장과 상생 방안을 고민할 때다. 아직 상황은 괜찮은 편이지만 모바일 기기를 

둘러싸고 게임이나 기타 재미있는 어플리케이션과의 경쟁이 날로 격화되고 있는 형국이다. 

그리고 해외 음악의 움직임도 심상치 않다. 라이브에서만큼은 한국을 압도하는 해외의 음악

인들이 음원 시장이라고 해서 무한정 주변부에 머물고 있으리라는 보장이 없지 않나. 따라

서 음악인들의 권리와 미래를 향한 운동은 올바른 현실 인식과 상생하는 생태계의 기획으로

부터 재조직되어야 할 것이다. 지금 당장 어렵고 힘들더라도 그것이 맞다. 
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한국대중음악사기술에서 단절 모델의 검토

권도희(서울대 동양음악연구소)

머리말

20세기 후반 이후로 한국대중음악사 기술은 여러 차례 시도된 바 있다.55) 통사적 기술에 

한해서 살펴보면, 음악사적 사건에 대한 연대기적 나열을 넘어서 음악사적 변화를 적절하게 

이해할 수 있는 사례는 찾기 어렵다. 김창남 외 『대중음악의 이해』(한울: 2012)후반부의  

“대중음악의 주요 장르와 역사”가 이와 관련한 해결의 시작 사례로 이해된다.56) 그러나 한

국대중음악사 연구는 연구사적으로 초기 단계에 있기 때문으로 정교한 음악사적 이해는 어

려운 것이 사실이다. 대중음악사 연구와 기술에서 난제는 여럿 있지만, 우선적으로 어떤 사

건들을 어떻게 거론해야하는지에 대한 문제가 부각될 수밖에 없다. 예를 들면 전기녹음 이

후에 발표된 작품들을 통해 20세기 전반기의, 혹은 일제강점기의 음악사를 서술하는 것은 

부당하다. 음악사적 사건들은 동시대 안에 다양한 역사적 의미들을 함축하면서 공존하기 때

문에, 일제강점이라는 정지사적 의미를 특정 음악 이상으로 확장하는 것은 위험하다. 물론 

1930년대는 전기녹음 이후의 시기이다. 실제로 전기녹음 이전과 이후의 음악 환경은 상당

히 다르다. 그러나 엄밀하게 말하자면, 전기녹음은 일제강점이라는 정치사와는 다른 국면, 

즉 사회경제사 혹은 문화사적 국면을 보이는 것이다. 나아가 전기 녹음이후의 작품들은 그 

자체로 1920년대 말 이후의 대중음악의 상황을 보여불 뿐이다. 1920년대 말 이후에 향유

되었던 대중음악들 가운데는 참신한 것도 있지만, 전기녹음 이전부터 있었던 것도 있었다. 

즉, 특정 주요 시점에도 여전히 없어지지 않았던 음악 갈래들이 있었다.(잡가류 혹은 민요

류) 심지어 전기 녹음 이후에 사용된 노래의 음악적 원천들은 빠르면『시용향악보』(조선중

기)에서도 발견되며, 늦으면 1970년대 이른바 신중현의 “한국락” <미인>에서도 확인된

다.57) 이러한 점에서 음악사 기술에서는 음악사적 사건의 다양한 층위를 상정하는 것이 필

요함을 알 수 있다. 이에 본고에서는 한국대중음악사 기술에서 어떤 층위들이 어떤 방식으

로 설정 가능한지 생각해보게 될 것이다. 음악사적 변화를 시간에서 비롯된 차이로 보고, 

이 차이를 여러 층위의 단절로 이해해보고자 한다.   

음악사 기술에서 단절은 하나의 가설이자 현실이다. 왜냐하면, 특정 시기에 한꺼번에 소

55) 황문평, 박찬호, 이영미, 김지평, 김창남 외.

56) 대중음악의 주요장르와 역사에는 “한국대중음악의 출발: 트로트와 신민요”, “한국식 팝의 형성과 변화:스탠

더드 팝과 발라드”, “한국포크와 록의 연대기”, “한국의 흑인음악: 소울, 그리고 힙합”, “보는 음악, 몸의 음

악: 댄스음악”으로 구성되어 있다. 그러나 갈래의 지속의 기간의 차이, 특정 시기 공존했던 여러 갈래들 간의 

관계, 특정 시기에 주도적인 주류 갈래의 변화, 보다 근본적으로 음악 갈래의 범주 구분에 대한 해설은 소략

하다.   

57) <시용향악보>(연산군 무렵, 조선중기)에 기록된 향악곡의 선법, 종지형, 선율진행 방식은 신민요의 종지와 같

으며 신중현 <미인>의 기타전주의 전개 방식은 경토리계 신민요와 관련된다. 이상의 내용은 고를 달리하여 

설명할 것이다. 한편, 영미대중음악에서 이와 유사한 관계를 가늠해볼 수 있는 사례는 락이나 블루스의 원천

에 대한 연구다. 예컨대 Van Der Merwe는(1989:82)  화음 3개(I, IV, V)의 활용 상의 유사성에 의해 블루

스와 락의 화음전개 상의 원천이 16세기 초, 즉 르네상스 시대의 이태리·프랑스의 대표적 춤곡 passamezzo 

moderno까지 갈수 있다고 이해하기도 한다.The Origins of Popular Music Style(Richard Middleton 

Studying Popular Music, pp.117-9 재인용.)
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멸되거나 봉인되는 음악사적 사건이란 없다. 그러나 다른 한편으로는, 특정 시기에 사료로 

확인되지 않는 음악사적 사건도 있다.58) 전자의 경우 역사적 단절은 가설이며,59) 후자의 경

우 음악사적 단절이 사료의 부재만의 문제가 아니라면60) 역사적 사실일 수도 있다. 그러나 

보다 근본적으로 음악사 기술은 자연과학과 달라서 객관적일 수 없다. 따라서 단절 역시 객

관화된 현실로 확인될 수 없다. 나아가 역사적 단절은 지속을 전제로 이해할 수 밖에 없는 

상대적 조건이다. 그럼에도 불구하고 음악사 기술에서 단절이란 지속보다도 현실적으로 음

악사적 변화를 선명하게 설명하는데 있어서 유용하다. 이에 본고에서는 역사기술에서 단절

의 국면을 부각시키고 나아가 역사 기술의 모델로 구성함으로써 음악사적 변화를 설명해볼 

것이며, 한편으로는 그것의 확장과 한계 그리고 기능과 기여에 대해 거론하게 될 것이다. 

1. 단절모델의 구조 

1-1. 음악 분석  

음악사 기술은 음악 실천의 역사는 물론이고 작품의 역사를 포괄해야한다. 이 때문에 음

악사 기술에서는 음악 분석이 주목될 수밖에 없었다. 그런데 잘 알려진 바와 같이 대중음악 

분석은 고전음악("classical" music)의 분석과 같은 목표를 갖고 있지 않다. 대중음악의 경

우 이른바 음악의 자율성(autonomy)을 전제로 작품의 의미를 해석하는데 한계가 있기 때문

이다. 엘리트주의 형식주의자에게 있어서 자율성이란 예술이 외부 세계 속의 진리에 의존하

지 않고 예술 자체 내의 고유한 세계를 구성하는 원리이다. 실제로 자율성을 전제로 한 작

품 개념은 예컨대 유럽의 17-19세기의 일상적-실천 시기(common-practice era)의 음악과

이 음악의 이데올로기로 방어하기 위해 만들어졌다는 점에서 한계를 갖는다. 또 19세기후반

부터 1970년대 무렵까지 음악학 분과에서 사용된 수 많은 음악 분석은 용어와 개념 그리고  

기보법 등은 대중음악의 음악적 의미들을 드러내는데 한계가 있다.61) 이른바 1970년대까지  

주류 음악학 분과62)의 음악 분석 용어로 사용된 용어의 사례를 들자면, 화성(화음구조, 화

음의 기능과 관계), 조성(tonality), 성부작법(대위법, 단성부, 관계), 형식(동기, 발전, 에피소

드 등) 등은 고전음악의 특성을 부각하시는데 유리한 것들로서, 대중음악에서 중시되는 리

듬, diatonic 혹은 반음계적 음계 밖의 있는 음고 뉘앙스와 미분음적 진행, 음색 등과 비교

하면, 양자으 관심사가 다름을 알 수 있다. 따라서 주류음악학의 분석과 연장선 상에서 대

중음악을 분석하는데는 한계가 있다. 나아가 이러한 분석 상의 한계는 용어상의 문제로만 

머무는 것이 아니기 때문에 더욱 세심하게 살펴야한다. 예컨대, 분석 결과는 “협화”와 “불

협화”를 나누는 기준이 되기도 하는데, 이 경우 협화를 정당화할 수 있는 특정 음악요소를 

상정하는 것은 이데올로기적이다. 따라서 대략 1970년대 무렵까지 진행된 음악분석은 대체

58) 신라의 현악기 가운데 지터류 현악기는 현행 가야금의 전신으로 단일화되기 어렵다. 왜냐하면, 유물과 사서

의 기록이 일치하지 않기 때문이다. 토우와 같은 유물에 보이는 악기는 현행 가야금의 전신으로 보기 어려운 

점이 매우 많다. 이 경우 토우는 전후 시기의 기록과 유물과 단절된 사료라고 할 수 있다.  

59) 2013년 현재 미야코부시(都節)음계가 변형된 단음계 노래(뽕짝 혹은 트로트)가 주류가 되는 시대는 아니지

만, 여전히 <메주 쑤는 날>(남수련, 2010; 김용임, 2007) 같은 노래가 불리고 있다. 

60) 역사가에게 필요한 충분한 사료가 처음부터 촘촘하게 제시되는 일은 없다. 왜냐하면, 역사는 역사적 사실로

부터 당대의 관심사를 거론하기 때문이다. 그러나 역사가는 사료를 넘어서서 역사기술을 할 수 없기 때문에, 

사료로 구체화할 수 없는 사건을 역사 기술에서 거론할 수 없다. 이 점에서 “현재의 기존으로 과거를 판단하

는 오류를 범허지 않는 반면 현재의 안목으로 과거를 조명할 수는 있다” D. J. Grout, Current 

Historiography and Music History, Studies in Music History (Princeton : Princeton University Press, 

1968), pp22-40.

61) Middleton(1992:103-7).

62) 유럽 high culture로서 음악 혹은 고전 음악, 엘리트 음악을 다루는 음악학.
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로 대중음악 분석에는 적합하지 않을 뿐 아니라 심지어 대중음악의 음악적 의미를 부당하거

나 불리하게 이해하도록 한다. 고급음악과 저급음악으로.  

그런데 1980년대 이후로 이상과 같은 주류음악 분석에 대한 문제가 제기되었고, 이에 대

한 대중음악 대안들이 마련되면서 대중음악 분석이 다른 지평을 갖게 되었다. 대중음악 분

석에서는 작품에 무게를 두기 보다는 소통에 무게를 두며, 음악기호학의 발달과 함께 음악

의 사회문화적 함축이 어떻게 음악기호로 응축되고 해독되는지를 검토함으로써 음악 용어로 

인해 특정 음악의 이데올로기가 강화되는 것을 해소시킨다.63) Philip Tagg는 대중음악에 

있어서 다음과 같은 분석 방식을 제시한 바 있다.64) Tagg의 분석 구도에서는 악보는 물론

이고 음악개념, 음악 실천적 소리, 음악의 수용도 모두 분석 대상으로 놓아두며, 그것의 기

호적 의미는 물론이고 이념적 차원의 해석도 가능하게끔 되었다. 비록 이 표가 매우 이상적

이면서도 추상적인 지평을 제기하고 있기는 하지만, 주류 음악학의 분석 관행과 한계에 대

한 대안적 분석 방법을 상징적으로 보여주고 있다고 할 수 있다.65) 

<그림 5> Tagg의 대중음악 음악 분석방법 조감도(1982:42)

 

63) Middeltone, 1992; Jean-Jacque Nattiez. Katharine Elliss(trans.) Reflection on development semiology 

in music Music Anylysis 8:1-2, 1989. 

64) Philip Tagg, Analysing popular music: theory, method and practice Popular Music 2. 

65) 주류 음악학의 경우 분석 및 음악 연구의 반성도 있었던 것이 사실이고(Joseph Kerman, Contemplating 
Musicology,1982) 민족음악학의 음악 문화연구 역시 음악기호학 연구에 영향을 미치기도 했다.(John 

Blacking, How musical is Man? Seattle:University of Washington, 1973.)  
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나아가 1980년대 이후로 시도된 대중음악의 음악 구조 분석은 주류 음악 분석의 방법론

을 사용하고 있음에도 불구하고 대중음악의 정체를 설명하는데 있어서 불리하지 결과를 내

게 되었고, 음악 구조의 분석 결과가 사회문화적 함축과 결부됨을 제시하게 되었다.66) 예컨

대, 대중음악은 화성을 사용함에도 불구하고 이른바 기능화성(functional harmony)의 용법

과 구분되며, 나아가 특별한 종지와 조성의 운용법 등을 사용한다는 점을 밝힘으로써 대중

음악의 양식(style)을 설명하는데 필요한 분석 틀을 만들어 갔다. 이를 통해 대중음악이 화

성을 사용함에도 불구하고 기존의 엘리트 음악 양식과 이를 둘러싼 이데올로기에 대응할 수 

있는 음세계를 구축하고 있음이 확인되게 되었다. 대중음악에서는 양식을 헤게모니 쟁투의 

상징으로 이해하면서 양식의 사회문화적 의미들을 세부적으로 설명해 냈다. 따라서 대중음

악의  음악 분석은 음악적 의미를 보다 선명하게 드러낼 수 있는 방법임에 분명하다 할 것

이다. 

1-2. 변화의 층위와 시대구분

대중음악의 창조적 역량이란 매 작품의 단위 속에 확인되는 경우도 있고, 작곡가, 녹음자, 

혹은 갈래를 통해 파악되는 수도 있다. 나아가 이에 대한 수용자의 태도나 미디어 테크놀러

지의 조건 그리고 당대 정치·문화적 환경 속에서 이해될 수도 있다. 대중음악은 그 양적 방

대함과 일상에 미치는 영향력이 광대하기 때문에 다양성을 품고갈 수밖에 없다. 따라서 한

정적 조건 하에서 최대한 다양성의 보장하는 방식은 대중음악의 본질일 수 밖에 없다. 따라

서 특정 시기에 특정 갈래를 폐기하는 것이 아니라 서로 변화의 속도를 갖는 다양한 음악들

을 같은 시간 안에 놓아두는 것이 필요하다. 달하우스는 페르낭 브로델을 인용하면서, 음악

사는 여려 겹의 층으로 구성되며 각 층은 길이와 전개 속도가 다르며, 특정 시기에 서로 경

쟁한다고 한 바 있다.67) 

한국대중음악사에서 발견되는 동시대의 층은 음악적 어법과 관련해서 이해볼 수도 있다. 

음악 어법은 특정한 음악 규범을 따르는데, 이러한 규범 중 가장 범위가 큰 것은 

common-practice 시기에 확립된 기능화성, diatonic/chromatic 음계  등이다. 이러한 규범

들은 모두 대중음악에 영향을 끼치고 있다. 그러나 대중음악은 이를 토대로  

common-practice 시기에는 없었던 새로운 양식을 만들어 냈다. 예컨대 기능화성을 따르지 

않는 3화음의 전개, 음고 전개 방식, 형식, 가창법, 악기편성, 리듬 등이고 그것이고, 여기에 

일본 대중음악의 음계와 리듬, 한국 및 한국전통음악의 각종 선법과 장단 등이 추가될 수 

있다. 이러한 내용들은 음악 양식을 거론함에 있어서 일관성 있는 이해에 도달하게 한다.  

그러나 한국대중음악사에 등장하는 여러 양식들의 그 일관성을 모두 구체화하는데 한계가 

있다. 왜냐하면 개별 양식에 대한 선행 연구가 충분치 않기 때문이기도 하다. 따라서 양식

적 특성을 전면적으로 세밀하게 거론하지는 못하지만, 음악 규범과 양식의 실천 결과를 집

66) John Covach & Graeme M Boone(edt), Understanding Rock, Oxford:Oxford University press 1997; 

Allan Moore, Rock: Primary Text, Burlington: Ashgate, 2001 등등 대중음악에 대한 음악분석 논의들이 

이에 해당한다.  

67) 달하우스는 ‘동시대적인 것의 비동시성’라고 하며 시간리듬이라는 용어를 사용하기도 했다. Karl Dalhaus. J. 

S. Robinson(tran.) Foundation of Music History New York:1983:231-5.
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합적으로 이해하기 위해서는 잠정적으로 갈래(genre)를 통해 양식적 특성을 이해할 수 있을 

것이다. 그러나 아무리 양식적 특성이 미정인 상태로 갈래를 논한다 할지라도 갈래는 궁극

적으로는 양식의 성격을 담보하고 있다할 것이다. 한편, 작품은 갈래적 성격을 전제로 이해

될 수 있음은 물론이다.  

대중음악에서 작품은 악보를 통해 그 자질이 온전하게 드러나기보다 소리의 실천에서 더 

그렇다. 따라서 작품의 개성과 독창성은 작곡·편곡의 검토만으로 한정되지 않으며 연행

(performance)를 통해서도 확인된다. 특히, 한국음악사에서 근대적 의미의 작곡·편곡 행위

가 시작된 것은 근대 이후이며, 대중음악에서 사용된 주요 음악 양식과 음재료들은 조선산

도 있었지만, 역시 근대 이후에로 유럽산, 일본산, 미국산이 추가·증가되어갔다. 따라서 기존

의 음악 어법과 무관한 즉, 원천이 다른 음재료들은 새로운 음악 어법을 보여준다 할 것이

다. 이 때문에 경우에 따라서는 기존의 음악 규범과 새로운 규범이 충돌하는 과정에서 도드

라진 몇몇 음악 재료가 새로운 양식을 만드는 기반이 되기도 했다. 음악 규범은 관례가 작

용하는 장 안에서 효력을 갖기 때문에 새로운 음악 규범이 관례로 받아들여지기까지 시간이 

걸리며, 그 기간은 모방과 학습의 기간으로 이해될 수도 있다. 이 경우 작품의 혹은 갈래 

적 창조성을 설명하기 쉽지 않다. 그러나 음악의 실천 차원에서는, 예컨대 대중음악의 연주

나 재현에 있어서는 음악 규범의 해석에 있어서 창조적 가능성이 충분히 거론될 수 있다. 

왜냐하면 대중음악사는 구전과 청각적 능력에 의해 개척되었기 때문에 규범에 대한 창조적 

해석의 여지를 충분히 갖고 있다.68) 예컨대 창법, 음고pitch, 가창과 기악 앙상블의 음색 등

은 관례적 음악 규범을 엄격히 고수하기 보다는 개성적 혹은 독창적으로 해석되기 때문이

다. 이러한 요소들이 대중음악의 매력에 핵심을 차지하는 부분임은 물론이다. 따라서 한국

대중음악사의 창조적 전개과정 중에는 음악 작품뿐만 아니라 음악의 실천 측면에서도 규범

을 거론할 수 있다. 이를 바탕으로 동시대에 공존하는 여러 악곡들을 음악 양식사적 차원에

서 같은 위치에 놓을 수 있게 된다. 

동시대에 공존하는 음악 가운데 가볍고 광범위하게 새로운 갈래와 관련을 맺으며, 양적 

증식을 신속하게 하는 층은 상층에 놓아 두도록 한다. 그렇지 않은 경우는 하층에 놓는다. 

69) 예컨대 극장 흥행과 딱지본 잡가집의 출판을 통해 보면 1910년대 음악사적 양식-단절 

모델의 상층에는 지역잡가·극음악(판소리계 노래)가 놓이며, 하층에 시정음악이었던 대엽류 

소가곡(특히 “편”) 및 시조가 놓인다. 1930년대가 되면 유성기 음반과 방송을 매개로 전보

다 빠르고 광범위한 변화가 확인된다. 즉, 1910년대 상층에 놓였던 음악 양식들보다 빠르게 

양적 확장을 실현한 다른 양식의 노래가 등장했고, 1910년대 하층에 놓였던 음악은 양식적

으로 경직되면서 변화에 느리게 대처했기 때문에 모델의 하위 층으로 내려 배치할 수 있다. 

결과적으로 1930년대이후로 최상층에 놓이는 음악은 일본 자본에 의해 만들어진 참신한 갈

래들이다. 신민요류와 유행가류(재즈송, 만요 포함)는 이 층위에 나란히 놓인다. 한편, 1950

년대에는 여기에 한 층위가 더 추가되는데, 여기에는 국내 자본에 의해 만들어진 음악 갈래

로 미국 대중음악의 음악 규범을 소극적으로 수용한 양식이 얹힌다.(트위스트 등) 이러한 

구도는 대중음악의 공급과 수용과 관련해서 TV의 적극적인 보급이 이루어졌던 시기까지 변

화지 않았던 것으로 보인다. 그러나 AFKN의 정취 경험이 늘어나고, 1960년대 이후 라디오 

방송이 다원화되었었으며, 공공기관 및 사회 제도들이 정비되면서 이상의 층위구도는 변화

를 맞게 된다.70) 이 무렵 대중음악의 하위를 차지했던 갈래들의 대부분이 ‘국악’ 혹은 ‘전통

68) 20세기 이후 잡가 혹은 통속민요의 확산과 유통과 같은 방식으로 이해된다. 

69) 가능성으로 기술하고 있는 이유는 필자도 아직 시도 해보지 않았기 때문이다. 
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음악’이라는 다른 범주로 옮겨갔고, 미국식 대중음악의 음악적 규범들이 적극적으로 수용된 

음악71)이 상층 위에 놓인다. 이러한 구도는 미디어 보급과 활용 그리고 음악계 전반의 변화

를 고려하면 대략적으로 도시의 경우 1960년대 중반, 농촌의 경우는 1970년대 말부터 시

작된다.72) 이처럼 갈래의 단절 모델에 천착하다 보면, 음악문화사적 단절도 발견됨을 알 수 

있다. 이처럼 단절모델은 한국대중음악의 창조적 역량이 참신과 독창이라는 국면으로 갖고 

교차하면서 갈래로 구현되는 상황을 설명하는데 유용하다.   

현재까지의 연구에 의하면, 각 층위의 생산자들(emitter)이 한 문화적 조건들은 동질적이

지만, 각 층위의 수용자가 같은지 다른지는 검증된 바는 없다. 이 때문에 현재로서는 층위

에 따른 수용의 변화를 거론하기 어렵다. 즉, 현재로서는 연구사적 한계 때문에 단절 모델

을 통해서 세대나 계급 등과 같은 수용의 차별적 국면을 거론하기는 어렵고 음악 작품과 실

천의 창조성의 문제를 거론할 수 있을 뿐이다. 다만, 각 층에 놓인 갈래들의 성격, 그리고 

그와 관련된 자본 및 미디어의 결합 상황, 인적 구성원의 집중 정도, 당시 사회 제도 등은 

갈래-단절 모델과 함께 검토할 수 있다. 왜냐하면, 이 모델에서 특정 층위는 미적 취향이나 

음악 재료들을 공유하고 있기 때문이다. 같은 층위 안에 다양한 갈래 혹은 양식이 포함될 

수 있고, 양식 간에는 절충(eclecticism)이 이루어진다. 그러나 모든 층은 균질적이고 고정

정인 것은 아니다. 음악 재료는 변화의 속도가 다른 층 간을 넘나들기도 한다. 이 경우 상

대적으로 속도가 느린 층은 대체로 오래된 음악 갈래가 배치되어 있기 때문에 결과적으로 

오래된 양식과 참신한 양식의 변증법적 통합(synthesis)이 변화의 속도가 빠른 상위 층에서 

이루어진다 할 것이다. 이 경우, 정남희의 신민요의 경우처럼 변화의 속도가 느린 층에서 

빠른 층의 음악재료를 사용하는 경우는 양식적 참신함보다는 작품의 참신함으로 이해된

다.73) 

각 갈래의 음구조(pitch syntax)를 중심에 놓고74) 악구의 반복(음악 형식), 리듬재료 등에 

한정하여 보면, 선법성의 음재료와 단순한 리듬구조, 반복이 중심이 되는 잡가류 관련 음악 

갈래는 1910년대에 정점을 이루고 1920년대 후반 무렵부터 하강하기 시작했다. 1930년대 

70) 하위 층위들은 제도와 교육(무형문화재지정 및 신작국악 활동)을 통해 잡가나 판소리류가 대중음악이 아니라 

이른바 ‘국악’ 혹은 ‘전통’음악이라는 새로운 범주 하에 놓이며, 창작과 관련해서는 다른 사회문화적 기반을 

갖게 된다. 이 무렵 전에 없었던 사회이념을 구현하기 위한 단체로 예그린악단의 설립(1962)되었다. 

71) 신현준 외 『한국팝의 고고학 1960. 1970』서울: 한길아트. 1998.

72) 여성국극은 여성국극은 TV보급과 함께 쇠퇴했다. 그 시기가 서울은 1950년대 말 지방은 1970년대 말이다.

73) 여기까지 초고 교정봤음.

74) 여러 가지 음악적 재료 가운데 음구조를 중심에 놓는 이유는 그만큼 변화를 선명하고 논리적으로 이해하기 

유리하기 때문이다. 다음 표는 음구조를 통해 두 시기(영미 락-팝 1950년대 중반과 1990년대 말)의 차이를  

비교한 것이다.

 

   이상의 표에서 좌는 Voice-Leading and Harmony Values for Top One Hundred Songs of 1957-58이고 

우는 Thirty Selected 1999-2000 Albums이다. 유럽의 common-practice 시기의 기능화성에 가까운 화성 

전개(V-1, leading tone, 종지 등을 통한 tonality 등)을 보여주며, 기능화성의 범주를 넘어서되 3화음을 유연

하게 활용한 화성전개(subtonic의 사용 등, 종지의 미확정 등) 표의 출처: Walter Everett, Making Sense of 

Rock's Tonal Rhythms Music Theoty Online Vol.10 (2004.11)  

http://www.mtosmt.org/issues/mto.04.10.4/mto.04.10.4.w_everett.html   
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이후로 1960년대까지 유럽의 기능화성을 활용한 음악은 지속적으로 확장되지만, 선법성을 

갖는 음악은 확장의 속도가 급격히 느려진다. 그러나 선법성을 갖는 음악이라 할지라고 그

것과 기능화성적 간의 음악적 긴장감이 해소되는 한해서는 여전히 확장의 속도가 빠르다. 

1960년대 이후로는 기능화성을 유지하되 그것의 한계를 이해하고 하는 전제 속에서 다양성

을 음재료를 모색했던 시기라고 할 수 있다. 이러한 음재료 차원의 변화는 새로운 음악 대

한 일상적 경험을 만드는 방식이 다르다는 점에서 대한제국, 일제강점, 냉전 체제 하의 정

부수립과 제도, 전쟁(군정)과 참전(군부정권) 등과 같은 특별한 정치·사회적 변화와 무관하

지 않다.75) 

이상과 같이 일정 기간이 지나면 갈래로 중심으로 만들어진 모델의 모양은 변한다. 즉, 

층위와 층의 두께 그리고 층의 구성 방식도 변화한다. 층의 구성 방식이 변화하는 시점에서 

음악사적 시대구분을 고려해볼만하다. 이상의 변화를 갈래가 아닌 음구조의 변화 차원에서 

재검토해 보면, 20세기 벽두부터 1960-70년대 까지 음구조적 다양성은 후퇴했지만, 음질서

의 일관성과 재료적 동질성은 강화되었다고 할 수 있다.76) 이는 정치·사회적-음악적 관계로 

이해되는 변화를 넘어서 보다 거시적 차원에서 일어났던 변화라고 할 수 있는데, 음악 양식

이나 갈래가 아니라 음의 규범의 차원에서 보면 이 모델은 시대구분을 시도해 볼 여지를 준

다. 

이 모델이 개항기부터 1970년대까지의 대중음악사적 변화를 보다 균형감 있고 촘촘하게 

이해하는데 도움을 줄 수 있음을 알 수 있다. 그런데 단절모델이 한국대중음악사의 시대구

분에만 활용되는 것이 아니라 이른바 문명사적 변화를 거론할 수도 있을 것이다. 이를 위해

서는 한국대중음악사를 지역사 및 보편사의 시각 속에서 이해하는 단계가 있어야할 것이다. 

이하에서는 지역사-보편사의 관계 설정에서 있어서 단절모델이 확장될 수 있는지를 검토하

게 될 것이다.  

3. 단절모델의 확장

그러나 한국대중음악사 기술에 있어서 피해갈 수 없는 주제는 한국대중음악의 “한국성(조

선성?)”과 “보편성”이다. 예컨대 작품과 연행에서 한국성이란 의도를 읽어낼 수 있느냐의 

여부, 수용과 소통의 분석을 통해 한국성이라는 이념이 공유되는가의 여부는 피해가기 어려

운 문제다. 그러나 한국성이라는 것이 보편성과 반드시 한국성과 배타적인 속성을 가진 것

이 아니라고 한다면, 이야기는 더 어려워진다.  이러한 과제는 물론 근대적 국가(nation 

state) 성립 이후로 부가된 것이기도 하지만, 한편으로는 본격적인 음악 산업의 발전이 늦

었던 지역의 특수한 상황을 설명해야하는 것이기도 하다. 이러한 이념적·현실적 문제는 갈

래론을 거론하면서 보다 선명하게 인식하게 된다.    

한국대중음악사에서 발견되는 흥미로운 점은 글로벌 힛트 상품을 대량으로 생산했던 영미

대중음악의 갈래명과 양식이 우리 대중음악의 그것과 일치하지 않는 경우가 많다는 점이다. 

알려진 바와 같이 갈래명은 공연홍보나 음반판매 그리고 방송 편성 심지어 비평적 필요에 

의해 붙여진다. 그런데, 한국대중음악 갈래 가운데 영미 음악상품명과 비슷한 이름이 있지

만, 재즈, 블루스, 발라드, 락 등은 그 양식적 속성이 서로 다르다. 이하에서는 단절 모델이 

효용과 한계를 검토하기위해 블루 양식(blues style)과 관련하여 불루노트, 음계와 조성, 형

75) 이데올로기와 문화에 대한 논의는 생략.

76) 세부적 논의는 생략되어 있음. 
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식 등을 살펴봄으로써 한국음악사에 등장한 특정 갈래명이 양식적 층위에 놓이지 못하고 음

악 규범의 차원에 기능하게 되는 점을 거론해 보기로 할 것이다.77) 단, 갈래론이 완결되지 

않은 상황에서 이를 거론하기에는 상당한 부담이 있다. 그러나 단절모델의 효용과 한계를 

구체적으로 볼 수 있는 한에서 이러한 분석을 수행해보기로 한다. 다음 목록은 이하의 내용

과 직접적으로 관련된 노래들이다.78)

<다이나> 콜럼비아 강홍식 안명옥 1936년 

<종로행진곡> 복혜숙 1930

<목장의 노래> 복혜숙 1930 

<이태리의 정원> 최승희

<라라 노래하세> 권영걸 콜럼비아 1935

<꽃서울> 김해송 오케 

<청춘삘딩> 김해송 남일연, 콜럼비아 1938

<청춘의 밤> 최명주 1933

<다방의 푸른꿈> 이난영 오케12282,  1939

<댓스 오케> 채규엽 강석연 1931

<즐거운 내살림> 권영걸 콜럼비아 1935

<나무아미타불> 김해송

<청춘계급> 김해송 1938

<슈샤인보이> 박단마

<비오는 밤> 강남주 1939

<청춘불루스> 옥두옥

<대전불루스> 안정애

<집시의 달> 손목인

<아리랑> 신중현 외 

<키타 투위스트> 신중현 외 

<St. Louis Blues> Bessie Smith

<Come on in my kitchen> Robert Johnson

<Train Fare Home Blues> Muddy Water

<Shake, Rattle, and Roll> Big Joe Turner 
 

블루 관련 음악 갈래로는 우선 갈명으로 살펴보면, 유성기 음반의 재즈송, 불루스가 있다. 

그런데 이 갈래들에 속하는 모든 음악이 다 블루 노트를 사용하지는 않았다. 재즈송은 블루

노트를 사용하기도 하지만, 절대 다수가 불루 노트와 무관하다.79) 심지어 현재 확인되는 음

악으로는 불루스는 블루노트와 무관하다. 나아가 1930년대 유성기 음반에서 블루 노트를 

77) 재즈송과 관련하여 노랫말과 연구는 장유정, 『근대대중가요의 지속과 변모』소명출판사, 2012; 박애경 “환

락과 환결-1930년대 만요와 재즈에 나타난 도시의 청춘” 『구비문학연구』29(2009)가 있고, 각 노래의 음반 

서지는 이준희 개인목록(2005년 판); 배연형 외,『한국유성기음반』서울:한걸음더, 2011.

78) 이하의 목록은 국내가요의 경우 뽕끼 사이트 참조. http://www.ponki.kr/default.asp 한편, 외국곡의 경우 유

뷰트. 신중현 연주는 《히키신 키타-멜로듸 경음악 선곡집》(1959) 참조.

79) 불루 노트의 확인과 불루 스케일 분석은 성기영, “1930년대 우리나라 재즈송 연구-작곡가 김송규의 작품을 

중심으로” 경희대석사논문, 2009.
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사용한 갈래는 유행가와 만요에 이른다. 즉, 유성기 음반에서 기능화성을 활용하는 음악가

운데 신민요와 불루스를 제외하면 모두 불루 노트를 사용한다. 그러나 이러한 음재료를 사

용하는 작품은 매우 적다. 현재 확인된 것이 몇몇 곡 안팎이다. 

불루스는 해방 후에서 불렸지만, 그 역시 불루 노트와는 무관하다. <비오는 밤>(강남주) 

등과 사례와 같이 1930년대 이후로 등장한 불루스 갈래의 음구조는 다음과 같이 설명할 수 

있다. 음구조의 외관은 6음계(hexatonic)처럼 보이지만, 실제로는 이것과 5음 음계

(pentatonic)가 교차한다고 할 수 있다. 

        

          

여기에 전음계적 화성(diatonic harmony)이 붙으면서 단조 조성이 확정된다. 이 때, 사용

되는 제7음을 유동적이라는 점이 특징이다. 이제7음은 기능적으로 선율의 상행 시에만 사용

되는데 이끔음(leadingtone)의 기능을 충실히 하면서 단조 조성을 강화한다. 하행 시는 사

용하지 않는다. 이 때문에 이상의 음구조는 6음계와 5음계를 교차한다고 할 수 있다. 그런

데 5음계적 전개를 보이는 한에서 미야코부시(都節) 변형 단음계와 유사한 측면이 있다.80)

그러나 5음음계로 된 미야코부시 변형 단음계(요나누키 단음계)에서는 선율 전개상 이끔음

의 기능이 선명하지 않기 때문에 이상과 동일할 수 없다.81)    

한편, 해방 이후로는 불루음계와 무관한 음악 범주에서 불루스케일이 온전하게 구성되는 

경우가 있다. 경음악이 그것이다. 1959년 신중현의 경음악 중에서 <아리랑>은 온전하게 블

루노트와 스케일을 사용했을 뿐만 아니라, 그 형식(12마디 블루스와 화음전개)을 사용하고 

있다. 근대민요 <아리랑>의 형식이 12마디 형식(AAB)으로 편곡된 것은 불루스의 양식적 

이해가 충분하고도 남음이 있음을 보여준다. 그러나 1950년대 당시 이 음악을 ‘불루스’ 독

립된 범주로 다루었는지는 알 수 없다. 당시 ‘불루스’ 갈래명은 위에 거론했던 6음계 단조 

조성을 구성하는 갈래가 차지했으므로 신중현 경음악은 블루스라는 독립된 갈래의 층위에 

놓일 수 없다고 할 수 있다. 근본적으로 이 음악의 계보 역시 정하기 어렵지만, 신중현의 

음악적 행보를 쫒아 락이라고 할 수도 있을 것이다. 그러나 이 음악이 등장했을 때는 락이 

역사에 등장하기 전이다. 굳이 이 음악의 양식적 계통을 정하자면 로큰롤계라고 할 수 있을 

것이다. 그러나 신중현과 밴드 구성원은 매우 안정감는 연주, 조성적 전개와 종결(I I/ (VI) 

I(V)/ V I) 등등에서 매우 균형감 있는 작품을 선보였다. 이렇게 음악을 하려면, 선행 단계

에 특정 음악 규범에 정통할 수 있는 특정 갈래에 대한 체험이 충분히 있어야한다. 악기와 

연주의 실천 차원에서 보면, 이 음악에 동시적으로 영향을 미칠 음악 갈래는 로큰롤인데, 

로큰롤을 첫 등장은 한국대중음악사라는 장에서가 아니라 미국 사회였다. 따라서 신중현이 

이 무렵 한국대중음악사의 참고할만한 음악은 오히려 트위스트였다고도 할 수 있다.82) 이후

80) 박찬호는 이를 화제(和製) 불루스 양식이라고 한다. (박찬호: 200:350) 그러나 연주 방식을 보면 이것은 주

음과 속음의 관계, 속음의 가창 방식에서 화제라고만 하기 어려운 점이 있다. 불루스 갈래의 문화적 정체 문

제는 고를 달리할 일이다. 

81) 블루스에 보이는 음계는 일본 전통적인 음계의 전조형으로 구성 가능하지만, 그 경우 장단조의 조성성

(tonality)을 확립하지 않는다. 小泉文夫,『日本傳統音樂の硏究』東京:音樂之友社, 1958; 小泉美子,“日本の音

階”『日本音樂辭典』요나누키가 조성적 화성이 확인되는 음계로 이해되는 한 블루스의 음계는 동일한 것으로 

보기에 한계가 있다. 

82) 춤을 전제로 한 음악 중에서 유사한 리듬진행과 기타 테크닉을 보여주는 갈래로 이 앨범에 있는 음악을 굳

이 찾자면 트위스트다. 이는 신중현의 음악적 재능을 평범하게 놓았을 때, 즉 양식에 대한 이해의 기간이 범
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<신중현 경음악 앨범 자켓>

로 블루 스케일은 활용한 작품은 참신성도 높지 않고, 형식적 

엄격함도 없으며, 연주상의 매력과 쾌감 이를 넘어서기 어렵

다. 

불루 스케일의 산지인 미국의 경우 늦어도 1940년대 이후

로 불루 스케일은 더 이상 독립된 갈래를 만들기 보다는 새로

운 음악 관례를 만드는 일관된 논리를 보여주는 음악적 규범

을 의 차원으로 이탈하게 된 것으로 이해된다. 즉, 양식적으로 

불루스→리듬엔 블루스83)(→로큰롤-록불르스, 혹은 모던재

즈84) 등등)로 이행하는 가운데, 블루스는 더 이상 독립된 갈

래를 구성하는 음악적 자질이 될 수 없었다. 독립된 갈래는 창

조성이나 참신성을 담보로 만들어지는 것인데, 불루스가 특정 갈래를 형성하는 동안 음악 

재료 활용에 있어서의 모든 가능성이 사례를 통해 노출되었기 때문이다. 따라서 1950년대 

이후로 미국에서 불루스는 미국 대중음악의 단절 모델에서 층위를 낮추게 되었다고 해석할 

수 있다. 나아가 미국이나 한국이나 1950년대 이후로 빠르게 확장되는 층에 불루스가 놓이

지 않음을 알 수 있다. 

한국 대중음악사에서 갈래를 형성할 만큼 음악 어법에 익숙해졌을 때, 불루스가 독립된 

갈래를 형성할만한 사회적문화적 동인을 얻지 못했다. 그러나 한국의 경우는 특정 음계과 

형식을 사용하는 블루스는 한 번도 독립된 갈래를 형성하지 않았다고 할 수 있다. 한국대중

음악사에서 불루스는 미국흑인의 재료이상으로 다루어진 적이 없었다.85) 이는 미국의 경우 

갈래를 중심에 놓은 단절 모델에서 상위 차원에 블루스가 한번쯤 놓였던데 비해 한국은 그

렇지 못함을 알 수 있다. 이 점에서 한국대중음악의 대중음악사는 미국의 그것과 차이를 보

인다. 한국 대중음악사에서 불루스의 양식적 고립은 이후로 전개되는 서정적 노래에 영향을 

미치는 것으로 보인다.86) 

맺음말 

한국의 불루스와 미국의 Blues는 같은 것인가? 이 질문에 대해 단절 모델은 해결의 이론

적 실마리를 갖게 해주었다. 이상에서는 이를 해결할 모델을 구조를 밝히고 그 모델의 확장 

가능성과 한계 등을 검토해보았다. 이를 통해 음악사의 이론적 기능이 확인되었다 할 것이

다.  그러나 이론적 차원에서 음악사를 탐색하는 일은 매우 제한된 연구자들의 행위에 속할 

뿐이다 그 중요도가 작지 않다 해도 당대의 역사 및 음악 현장에의 현실적 기여에는 제한적

이다. 그럼에도 불구하고 연구자들이 음악사를 연구하는 이유는 음악사가 역사와 음악현장

에 기여를 바라보기 위해서이다. 음악사는 엄밀한 의미에서 음악적 자산을 확인하고 이를 

기반으로 보다 실천적 대안들을 논리적 지평 하에 모색케 한다. 실천적 대안들이란 대중음

재와 같다고 했을 때, 가능한 해석이다. 

83) 1920년대 중반, 1940년대 초중반의 단계적 변화를 겪었다. bluse는 1920년대 이후로 flatted third, flatted 

seventh, flatted fifth(주로 1940년대)가 사용된 12마디 형식, 가창법 등이 일반화되었다. John Storm 

Robert, Black Musci of Two World New York:1972;179-94. 

84) 12마디 불루스 형식에서 생성되는 화음 전개의 논리는 15가지이다. 이를 넘어서서 다른 방향의 변화(경과적 

화음의 사용)가 확인되는 것은 1950년대 말, 1960년대 초이다. Mark J. Steedman, A Generative Grammar 

for Jazz Chord Sequences, Music Perspective. Fall 1984. Vol.2 No. 2, pp.62-66. 

85) 모던 재즈에서 사용된 블루스케일은 화음 전개상황과 관련하여 구별된다.

86)  이에 대해서는 고를 달리할 것이다.
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악 비평과 교육이다. 비록 본 연구는 음악 갈래와 음구조를 중심으로 살펴보았지만, 앞서 

제시한 Tagg의 도식이 모두 고려되고, 이 글에서 제시된 모델이 활용된 대중음악사가 있다

면, 당대 대중음악 비평87)과 교육에서 충분히 기여할 수 있다고 하겠다.  

이제까지 한국대중음악사는 연구사적 초기에 해당하기 때문에 비평과 관련을 맺기 어려웠

고, 교육과의 관계도 멀었다.88) 한국대중음악 비평은 개인의 사적 경험에 기대거나 사례에 

대한 박학다식으로써 숨겨졌던 사건들을 깜짝 알리는 계기가 되었던 감이 없지 않다. 심지

어 대중음악 비평은 신중한 열혈 팬들이 담담한 척하면서 음악에 대한 진한 애정을 토로하

는 장이 되기도 했다. 이에 특정한 모델을 통해 균형감을 있는 대중음악사를 기반으로 비평

을 한다면, 과거에 대한 노스텔지어, 상업적 목표가 감추어진 영웅주의 혹은 판타지적 네러

티브를 비판하며, 약간의 음악 실천에도 도움이 될 것으로 보인다. 예컨대 한국대중사를 기

반으로 음악계에 벌어지고 있는 특정 사건들(예컨대 최근 조용필 <Bounce>의 가창, 작품, 

녹음, 수용, 판매 등)에 대한 음악사적 비평을 시도하는 일은 필요한 일이라고 할 것이다. 

이 때 한국대중음악사는 전문적 비평을 뒷받침하는 이론적 기반이 되어야 할 것이다. 

한편, 한국대중음악사는 교육에도 기여할 것이다. 대중음악사는 예컨대 모던재즈화성이나 

녹음기술 혹은 음악 산업에 대한 교육과 다른 차원의 교육적 목표를 설정하게 한다. 음악관

련 학생들이 한국대중음악사를 통해 알 수 있는 것은 우리의 음악적 유산과 자산이 무엇인

지에 대한 것들이다. 따라서 대중음악사를 통해 음악적 혹은 산업적 등등의 창조적 시도가 

개인적·순간적·우연적 기호嗜好에 불과한 것인지 여부를 몇몇 이론적 기반 하에 가늠해 볼  

수 있다. 한편, 인문사회 분야 전공학생들은 이를 대중음악을 통해 드러나는 사회문화적 함

축이 무엇인지 이해하게 될 것이며, 사회문화사적 변화를 감성적 직관으로도 이해할 수 있

는 기반을 갖게 될 것이다. 이상과 같은 경우 단절 모델은 음악적 시도의 변화의 속도와 확

장 가능성에 대해, 적어도 관련 층에 속한 것 중 하위 층에 대해서는 한계와 효용에 대해서

는 선명하게 보여줄 수 있다. 물론 이는 굳이 단절모델이 아니더라도 개별 갈래사를 통해서

도 어느 정도 가능하다할 것이다. 

87) Kerman 역시 음악사가 비평에 기여할 수 있으며, 본질적으로 음악사는 비평적 결과물로 기술되어야한다고 

하기도 했다. 앞 책.

88) 서울대학교 음악대학 전공과목(국악사)에서는 통사적 시각 속에서 근대 이후의 대중음악사를 매우 소략하게 

소개하고(1930년대까지만), 연세대학교 교양 수업에서는 부분적으로 대중음악사를 강의한다고 한다.(박애경

(연세대학교 교수) 대담, 2013. 5. 22). 더 이상의 한국대중음악사 교육 사례는 필자가 미처 확인하지 못했다. 
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대학 실용음악계열 학과의 개설 행태89)  

이정선(동덕여대) 

Ⅰ. 들어가며

       1. Gebrauchsmusik(실용음악) 

       2. Applied Music(실용음악)          

    Ⅱ. 대학 실용음악교육의 시작          

       1. 2년제 대학 실용음악교육의 시작 

       2. 4년제 대학 실용음악교육의 시작        

    Ⅲ. 대학 실용음악계열 학과의 개설 행태 

       1. 신설 또는 명칭변경 학과

       2. 학과의 내부전공으로 실용음악전공을 개설 

       3. 생활음악과 또는 음악과의 내부전공에서 실용음악학과로 확대발전

    Ⅳ. 나가며

Ⅰ. 들어가며

   지금은 대중음악을 가르치는 많은 학교들의 학과 명칭이 실용음악과 또는 실용음악전

공으로 대표되어 가고 있지만, 초기에는 실용음악과, 대중음악과, 방송음악과, 생활음악과, 

영상음악과, 포스트모던음악과, 뮤직프로덕션과, 재즈음악과 등의 다양한 명칭으로 시작되

었다. 물론, 차별화된 교육 내용에 따라 학과의 명칭이 달라지겠지만 일반적인 (클래식)음

악과와 달리 대중음악을 교육하는 학과의 명칭이 통일되지 않고 있는 것은 아직도 ‘실용음

악’이라는 용어가 널리 일반화되어 사용하는 용어가 아니라는 것을 보여준다. 

   그러나, 대중음악과로 시작하여 실용음악과로 바꾼 공주영상정보대학의 경우와, 대중가

요과, 대중음악과로 시작하여 실용음악과로 학과의 명칭을 바꾼 초당대학교와 수원여자대

학, 생활음악과로 시작하여 다음 해에 실용음악과로 명칭을 바꾼 한양여자대학, 방송음악

과에서 실용음악과로 바꾼 우송정보대학과 청운대학교, 재즈음악과에서 실용음악과로 바꾼 

재능대학 등에서 보이는 것처럼 ‘실용음악’이라는 용어를 학과의 명칭으로 사용하는 대학

89) 이정선,“한국 대학 실용음악교육제도의 발달과정에 관한 연구”,(성균관대학교 교육학 박사학위논문, 2010)에

서 부분 발췌하여 수정 보완하였음.



- 43 -

이 점점 많아지고 있으며, 최근에 개설되는 대중음악계열학과 대부분의 명칭을 ‘실용음악

과’ 또는 ‘실용음악전공’으로 붙이는 것을 보면  ‘실용음악’이라는 용어가 한국에서 일반화

되어가고 있음을 알 수 있다.

   한국에서 ‘실용음악’으로 번역되는 외국어는 독일어의 Gebrauchsmusik(실용음악)와 영

어의 Applied Music(실용음악)의 두 가지가 있는데, 그 둘의 내용은 판이하다. 

 

1. 실용음악(Gebrauchsmusik) 

   20세기로 접어들면서 음악은 기존의 음악 질서를 부정하며 무조음악, 12음기법 등 급

격한 양식의 변화가 나타나서 청중과 예술음악의 거리가 점점 더 멀어지게 되는데, 이에 

반작용으로 청중과의 유대감 혹은 공감대를 더욱 중요시하는 하나의 흐름이 생겨났다. 이

러한 음악의 기능성과 실용성을 강조하는 경향이 1920년대에 본격적으로 나타난 

Gebrauchsmusik(실용음악)이라는 개념으로 이 용어를 사용하고 정착시킨 음악학자는 ‘하

인리히 베셀러’였다. 13-4세기 모테트에 관한 그의 논문(Freiburg, 1925)에서 옛 음악은 

미학의 객체로서보다는 매일 매일의 생의 일부분으로 공동체에서 자연스럽게 생겨난 음악

이라고 피력하면서 실용음악의 역사적 근원을 제시하였다90). 그는 음악회에서 연주되는 

예술음악 외에도 다른 종류의 다양한 음악이 존재하며 그것들도 각각의 고유한 의미를 지

니고 있다고 주장하였다. 19세기말~ 20세기 초에 걸쳐 작곡가들의 음악이 지나치게 지적

이고 기교가 너무 복잡하여 아마추어가 연주하기에는 너무 힘들고 전문적인 데에 대한 반

발로 생겨난 이 음악(실용음악)의 목적은, 비록 전문연주자는 아니지만 음악을 좋아하는 

사람들이 연주하기에 적당한 곡을 제공하여 아마추어도 음악을 즐길 수 있게 하는 데 있

었다. 

   Gebrauchsmusik(실용음악)은 1920년대 힌데미트(Paul Hindemith), 바일(Kurt Weill), 

아이슬러(Hanns Eisler)를 주축으로 독일에서 생겨났다가 30년대에 나치정권의 박해로 주

춤해진 음악사적 사조로, 음악의 기능성과 실용성을 가장 중요하게 생각하였고, 응용음악

(Angewandte Musik) 또는 기능음악(Funktionale Musik)도 매우 유사한 의미로 사용되었

다. 

2. 실용음악(Applied Music) 

90) “하인리히 베셀러(Heinrich Besseler, 1900-1969, 독일의 음악학자)는 1차 대전 후에 독일의 정신계를 지배한

실존주의 철학자 하이데거(Martin Heidegger)의 영향을 받아 음악에 관해 근본적으로 다른 접근법을 제시하

였다.” Stephan Hinton, "Germany, 1918-1945" Modern Times, ed. Robert morgan (Englewood Cliffs Jersey;

Prentice-Haqll, 1994), 정혜경, "20세기 전반기 동안의 실용음악의 실체", 동덕여자대학교 대학원 음악학과

석사학위논문, 1999, p. 91에서 재인용.
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   1989년 한국에서 서울예술대학(이후, ‘서울예대’로 호칭)에 최초로 실용음악과가 생기

면서 ‘실용음악(實用音樂)’의 영어명칭을 ‘Applied Music’으로 사용하였는데91), 이후 서울

예대 실용음악과의 재학생과 졸업생들이 활발하게 음악활동을 하면서 ‘실용음악(Applied 

Music)’이라는 용어가 일반인들에게 알려지기 시작하였다. Applied라는 단어를 활용한 응

용미술(Applied Arts)이나 응용과학(Applied Science)이라는 용어가 이미 사용되고 있음

에도, 서울예대에서 새로 개설된 학과의 명칭으로 ‘응용음악’ 대신에 ‘실용음악’을 택한 것

은 발음이 용이한 까닭과 함께, 응용이라는 단어보다는 실용이라는 단어가 좀 더 친근하고 

대중적인 느낌을 주기 때문이었다.92) 

   한국과 달리, 일본에서는 응용과학(Applied Science)처럼 Applied Music을 응용음악

(應用音樂)93)이라는 명칭으로 부르며, ‘대중음악’보다는 학문적인 뉘앙스를 풍기며 사용되

고 있다. 일본에서 ‘응용음악’은 서양의 클래식음악을 기본으로 세계의 민속음악, 음악치료

(음악요법), 음악비즈니스 등을 포함한 포괄적인 개념으로, 일반적인 ‘대중음악’이라는 용어

와 다르게 사용되고 있다. 한편 일본에서 ‘대중음악’은 ‘파퓰러 뮤직(Popular Music)’으로 

불리며, 파퓰러코스, 파퓰러뮤직전공, 팝전공 등으로 대학과 단기대학 음악학부(과)에 개설

되어 있다. 그러나 한국에서는 ‘응용음악’이라는 용어는 거의 사용되지 않고 있다.   

   미국 음악대학에서 Applied Music은 학과의 명칭이 아니라, ‘음악연습’을 뜻하는 

Practical Music의 학문적 용어로, 교수와 학생이 일대일로 연주나 가창기법을 배우는 실

기연습을 의미하는 교과목의 명칭으로 사용되고 있다. 이를 따라 한국의 음악대학에서도 

개인 지도를 전공실기라고 부르며 영어로 Applied Music이라고 표기하고 있다.94)   

   영어의 ‘Applied Music’이 ‘실용음악’을 위시하여 여러 다른 용어로 해석되는 것처럼 

‘실용음악’이라는 단어 역시 여러 의미로 사용되고 있다. 예를 들어, 지금은 폐과된 대구미

래대학 디지털음악과는 학과목 중에서 ‘실용음악 이론’과목을 상업음악을 뜻하는 

‘Commercial Music Theory’라고 번역하고 있었으며, ‘대중음악사’는 ‘The History of 

Commercial Music’이라고 번역하여, ‘실용음악’과 ‘대중음악’과 ‘상업음악’을 같은 의미로 

91) 한국에서는 ‘Gebrauchsmusik’과 ‘Applied Music’을 실용음악이라고 하지만, 영어권에서는 ‘Gebrauchsmusik’을

‘Utility Music’이라고 번역하여 ‘Applied Music’과 차별을 두고 있다.

92) “‘응용음악’하면 왠지 학문적으로 가야할 것 같고, ‘실용음악’하면 보다 더 실생활과 밀접하게 느껴져서.” 정성

조(1989-1994: 서울예대 실용음악과 교수, 1994-2004: KBS관현악단장, 2005-2011: 서울예대 교수), 1979년부

터 1983년까지 미국 버클리음악대학에 유학하여, 미국대학에서 정식으로 재즈를 배워 온 최초의 한국인. 이는

많은 후배 연주인들이 재즈를 배우러 버클리음악대학으로 유학을 가는 계기가 되었다. 2005년 여름, 서울 남

산 드라마센터에서 본 연구자와 인터뷰.  

93) “즉, 응용음악이란, 지금까지 음악연구, 음악교육에서 취급되지 않은, 음악에 있어서 대학과 사회와의 관계를

생각하는 분야를 포괄한 명칭이라고 할 수 있다”, 增田聰 (鳴門敎育大學). “應用音樂：ポピュラー音樂硏究の立

場から(응용음악학-파퓰러음악연구의 관점에서); Applied Musicology : from a view of popular music

studies.”, 日本音樂學會․東洋音樂學會關西支部會 학회논문, 2002년11월09일.

94) 이화여자대학교 음악대학은 악기와 성악 등의 전공실기과목은 Applied Music, 작곡전공실기는 Applied

Major Music, 한국음악전공실기는 Korean Applied Music으로 표기하고 있다.

(http://www.ewha.ac.kr/kor/grad/index.jsp?doc=4_4_2_1_1)
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사용하고 있었고, 지금은 음악과(실용음악전공)로 바뀐 제주한라대학 생활음악과의 영어명

칭은 오히려 Department of Applied Music으로 되어 있었다. 단국대학교 역시 생활음악

과의 영어명칭을 Applied Music으로 표기하고 있다. 각 대학 실용음악계열 학과의 학과소

개, 또는 교육목표를 보면 실용음악에 관한 정의가 다른 것을 알 수 있는데, 예를 들어 서

울예대는 교육목표에서 방송음악, 매체음악, 영화음악, 광고음악, 대중음악 등으로 정의하

고 있고95), 대구예술대학교는 ‘실용음악’을 재즈와 상업음악으로 이해하고 있다.96) 단국대

학교, 동신대학교, 명지전문대학 등은 교육목표에서 ‘실용음악’을 ‘대중음악’과 같은 의미로 

사용하고 있다.97)  

   1988년 서울예대 국악과2부에 개설된 실용음악전공은 1989년에 실용음악과로 명칭을 

바꾸고 학과가 되었다. 1994년부터 2년제 대학 음악과에 내부전공으로 실용음악전공이 개

설되기 시작했지만, 1996년까지 서울예대 실용음악과는 대학에서 실용음악교육을 하는 유

일한 학과였다. 1997년, 한서대학교에 실용음악계열인 영상음악과가 신설되면서 실용음악

교육은 4년제 대학으로 확대되었고, 2013년 현재 전국적으로 41개의 2·3년제 대학과 39

개의 4년제 대학교, 그리고 24개 대학원에서 실용음악교육이 시행되고 있다. 많은 대학들

이 서울예대를 모델로 삼으면서 ‘실용음악’이라는 단어는 많은 학교에서 ‘대중음악’을 교육

하는 학과의 명칭으로 정착되었다. 이제 한국에서 ‘대중음악(Popular Music)’은 ‘고급음악

(클래식)’에 반대되는 개념으로 좁은 의미의 대중유행음악을 의미하고, ‘실용음악(Applied 

Music)’은 재즈를 포함한 ‘대중음악’ 전체와 ‘클래식음악’의 일부분까지 아우르는 보다 넓

은 의미로 일반화 되었다. 조금 더 확대 적용하면 ‘실용음악’이란, 실용성(대중성을 포함한)

을 우선으로 하는 모든 종류의 음악이며, ‘예술음악(클래식음악)’조차도 실용적인 목적으로 

사용되었을 때에는 실용음악이라고 말할 수 있다.

 

 “형식이 중요한 것이 아니라 내용이 중요합니다. 클래식이라도 영화음악에 쓰이면 그것은 

실용음악이지요”(김동성, 2004)98) 

 

95) 서울예대 실용음악과의 교육목표 중 일반목표: 방송음악, 매체음악, 영화음악, 광고음악, 대중음악 등 날로 그

영역을 확장해 가고 있는 실용음악분야에.... 세부목표: .......창작 전문훈련 및 학습을 통해 다양한 대중음악분

야의 전문 예술인을 배출한다. (http://www.seoularts.ac.kr/process/process11.jsp)

96) 대구예술대 음악계열 실용음악전공의 전공소개: ..... 현재 전 세계적인 실용음악의 추세는 재즈의 이론적 기

반을 중심으로 한 재즈와 커머셜 뮤직이 주류를 이루고 있으며.... (http://www.dgau.ac.kr/)

97) 단국대학교 생활음악과의 학과소개: ...대중음악의 창조에 기여할 수 있는 대중음악가를 양성하는 데 교육목

표를 두고...

(http://www.dankook.ac.kr/web/kor/c2_7_6)

동신대학교 실용음악과의 학과소개: ...우리나라 대중음악계의 인재들을 배출...

(http://www.dsu.kr/sub03010500)

명지전문대학 실용음악과의 학과소개: ....대중음악 분야에서 기능할 수 있는 예술인의 자질과 개인의 능력

향상. (http://www.mjc.ac.kr/subjectAction.do?reqType=artphysicalinfoPage&subCode=3527&changeNum=5)

98) 김동성(현, 호원대교수), 아미가 호텔에서 본 연구자와 인터뷰, 2004, 11, 21.
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Ⅱ. 대학 실용음악교육의 시작

 

1. 2년제 대학 실용음악교육의 시작 

   중견 직업인 양성을 위한 단기고등교육기관으로서 발족한 전문대학은 1979년, 1982년, 

1987년에 계속 전형방법이 바뀌다가, 1988년에 대학입학 학력고사+고교 내신성적

(30%)+면접고사로 전형방법이 바뀌었으며 예․체능계 학과의 경우 실기고사가 추가되는데, 

각 전형방법의 반영비율과 면접고사의 점수화 여부, 그리고 실기고사 실시 여부를 전문대

학이 자율적으로 결정하게 하였다.99) 대학장이 자율적으로 대입학력고사의 점수를 전혀 

반영하지 않을 경우에는, 대입학력고사의 점수가 나쁘거나, 졸업한지 오래되어서 아예 학

력고사를 치르지 못하는 사람도 전문대학에 입학할 수 있게 되었다. 학력고사의 점수가 나

빠서 대학에 가기 힘들었던 학생들과, 일찍부터 사회생활을 하다가 뒤늦게 대학에 들어가

고 싶어 하는 젊은이 등 많은 사람들에게 학교에 들어갈 수 있는 길이 열린 것이다. 그리

고 특히 실용음악 쪽에는 이러한 젊은이들이 많았다. 

   1987년 12월, 2년제 대학으로는 유일하게 국악과가 개설되어 있던 서울예대의 ‘유덕형’

학장은 새로운 형태의 음악(재즈를 포함한 국악의 활용)을 교육하는 퓨전음악계열의 학과

를 개설하려고, 평소 알고 지내던 재즈 연주자 ‘정성조’를 만나 의논하고 교육 커리큘럼과 

교수진의 인선 등 제반 작업을 ‘정성조’에게 일임하였다. ‘정성조’는 음악선배이자 일본과 

한국을 오가며 재즈연주인 겸 가요작곡가로 활동을 하고 있던 ‘길옥윤’, 한국 뮤지컬 음악

의 선구자인 ‘최창권’, 클래식음악을 전공하였으나 록음악과 재즈음악을 연주하던 ‘김동성’

과 함께 새로운 학과의 명칭을 정하기 위해 몇 번의 미팅을 가졌다. 

 “처음에 제시된 학과명은 상업음악, 대중음악, 응용음악, 실용음악, 재즈... 등이었다. 그

러나 상업음악과 대중음악은 너무 가벼운 것 같고, 응용음악은 왠지 응용미술을 흉내 낸 

것 같고.... 재즈.... 재즈는 뭐 가르칠 수도 없는 상황이었고... 그래서 ‘실용음악’이라고 정

했어요”〈정성조, 2004〉100)

   이렇게 한국 최초로 대학에서의 실용음악교육은 1988년 3월, 서울예대에서 국악과 2부

(야간) ‘실용음악전공’이라는 명칭으로 시작하였으며, 1년 뒤인 1989년에 국악과 2부 ‘실용

음악전공’은 실용음악과로 독립하였다. 이후 몇 년 동안을 유일한 실용음악 교육기관으로

서 역할을 담당하던 서울예대 실용음악과의 성공은 뒤이어 많은 대학에 실용음악계열 학

과가 만들어지는 계기가 되었다.

99) 주광신 외, "전문대학 정체성 연구(2003)", 한국전문대학교육협의회 연구보고 제 2003-9호에서 정리.

100) 2004, 12, 06.안산캠퍼스에서 연구자와 인터뷰 내용 중에서
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   1994년, 클래식음악전공 교수진으로 구성되어 있던 제주한라대학 생활음악과101)는 건

반악기, 관현악, 타악기, 성악, 작곡, 지휘, 실용음악, 국악, 클래식기타, 음악치료, 예술경영

에 이르는 다양한  세부전공을 두고, 한 학과에서 클래식 음악과 함께 실용음악을 교육하

기 시작하였고, 지금은 폐과된 구미1대학 생활음악과에도 ‘대중음악전공’이 생겨 2년제 대

학에서의 실용음악교육의 확산이 시작되었다. 같은 해에 수원여자대학 생활음악과의 ‘심상

숙102)’교수는 평소에 관심이 많던 ‘대중음악’에 관한 교육을 시도하면서 생활음악과 안에 

‘클래식음악전공’과 함께 ‘대중음악전공’ 을 개설하는 데에 앞장섰다. 이렇게 ‘실용음악’이

나 ‘생활음악’ ‘대중음악’이라는 명칭의 차이처럼 각 학교는 조금씩 다른 성격으로 실용음

악 계열의 교육을 시작하였다. 1994년에 개교한 부산예술학교(부산예술대학교)는 다음해인 

1995년에 입학정원을 늘리면서 음악과 안에 세부전공으로 ‘실용음악전공’을 시작하였는데, 

기악, 보컬, 창작, 국악의 세부전공으로 구성된 실용음악과로 발전하면서 음악과는 폐과하

였다.   

   초기 실용음악과의 졸업생들이 외국 유학에서 돌아오기 시작하는 ‘90년대 후반에, 실용

음악교육을 담당할 수 있는 인적자원 증가에 힘입어 점점 더 많은 대학에 실용음악과가 

개설되기 시작하였다. 1998년, 국제대학103)은 생활음악과에서 ’클래식음악전공‘과 함께 

‘실용음악전공’교육을 시작하였고, 같은 해에 동아방송예술대학이 영상음악과를 포함해서 

안성에서 개교하였다. 특이한 것은, 영상음악과에서 학과목으로 개설한 뮤지컬과목이 있었

으나, 동아방송예술대학은 2005년, 같은 대학 내 공연예술계열에 ‘뮤지컬전공’을 새로 개

설하여 실용음악의 교육이 점점 세분화되어 가는 과정을 보여주었다. 1999년에는 계명문

화대학 생활음악과와 공주영상정보대학 대중음악과가 신입생을 모집하였으며, 김포대학에 

생활음악과(현, 공연예술과)가 개설되고, 여주대학 음악과에 ‘실용음악전공’ 등이 만들어지

면서 실용음악계열의 학과가 늘어나기 시작했다. 그러나 가수‘김태곤’이 학과장을 하고 있

던 공주영상정보대학(한국영상대학교)을 제외한 나머지 3개 대학에서는 클래식음악 전공교

수가 학과장으로 학과를 대표하고 있었다. 2000년에 명지전문대학 음악과에 ‘실용음악전

공’이 개설되고, 백제예술대학과 주성대학(충북보건과학대학)에 실용음악과가, 대구미래대

학 디지털음악과104)가 학생을 모집하기 시작하였고, 뒤이어 창원전문대학(2001년, 창원대

학교), 남도대학(2004년, 전남도립대학), 백석대학(2004년), 신흥대학(2004년), 재능대학

(2004년) 그리고 한양여자대학(2004년)등 2년제 대학에 속속 실용음악계열의 학과가 개설

되었다. 

101) 지금은 음악과/실용음악전공으로 명칭을 바꾸었다.

102) 대중음악 가수 ‘심수봉’이 조카여서 ‘심상숙’교수는 일찍부터 대중음악에 대해 관심이 많았다.

103) 생활음악과/실용음악전공으로 시작한 경문대학은 2007년 교명을 국제대학으로 바꾸면서 실용음악과가 되었

는데, 2013년에 4년제 국제대학교로 승격되면서 실용음악과는 없어지고 ‘K-pop스타’전공, ‘스타기획마케팅’전

공이 신설되었다.

104) 지금은 폐과되었다.
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  처음에는 대중음악, 재즈음악, 실용음악, 생활음악 등 다양한 명칭으로 학과가 개설되었

으나, 뒤에 신설되는 학과들은 모두 ‘실용음악’을 학과의 명칭으로 삼기 시작했으며, 공주

영상정보대학의 대중음악과와 한양여자대학의 생활음악과의 경우처럼 학과의 명칭을 다르

게 시작했다가 1년 뒤에 실용음악과로 명칭을 바꾸기도 하였다. 이렇게, ‘실용음악’이라는 

명칭은 교육현장에서 정착이 되어 갔다. 2002년에는 실용음악과를 포함해서 10개의 학과

로 국립 한국재활복지대학(현, 한국복지대학교)이 평택에 신설되면서 국립대학으로 최초의 

실용음악과를 개설한 학교가 되었다. 한국재활복지대학 실용음악과는 다음해에 멀티미디어

음악과로 바꾸었다가 지금은 모던음악과로 명칭을 바꾸었다. 2008년에 2년제 전공대학으

로 인가를 받아, 학점 인정교육기관에서 정식 대학으로 승격한 백석예술전공대학(백석예술

대학)에는 실용음악전공과 교회실용음악전공이 개설되었고, 국제예술전공대학(국제예술대

학)은 실용음악/CCM교육과정과 뮤지컬교육과정 그리고 클래식교육과정의 세 과정을 시작

하였는데 실용음악계열의 학과로는 유일하게 실용음악과정에서 세부전공으로 ‘힙합전

공’105)을 뽑고 있다. 2009년에는 동서울대학 공연예술학부에 실용음악전공이, 2010년에는 

대경대학에 실용음악과가 개설되었다. 2·3년제 대학 실용음악계열 학과의 학과명(전공명), 

정원, 개설연도106)와 소재지는 다음과 같다. 

<표1> 2·3년제 대학 실용음악계열 학과의 정원, 개설연도, 소재지 (2013년5월 현재)

  학 교  과 또는 전공 명 정 원 개설연도  소재지

  서울예술대학  실용음악과(3년제) 60명 1988년 안산

  수원여자대학  대중음악과 40명 1994년 수원

  제주한라대학  음악과(실용음악전공)* 40명 1994년 제주

  부산여자대학  음악과(실용음악전공)* 30명 1995년 부산

  부산예술대학  실용음악과 200명 1995년 부산

  경복대학  실용음악과 120명 1996년 남양주

  김천대학  음악과(실용음악전공)* 25명 1997년 김천

  동아방송예술대학  영상음악계열(3년제) 90명 1998년 안성

  우송정보대학  실용음악과 60명 1998년 대전

  계명문화대학  생활음악학부 80명 1999년 대구

  한국영상대학교(구, 공주영상대학)  실용음악과 70명 1999년 세종

  김포대학  공연예술과 40명 1999년 김포

  여주대학  실용음악과(3년제) 70명 1999년 여주

105) 지금은 CCM교육과정이 없어지고 실용음악과로 독립하였는데 ‘힙합전공’을 계속 유지하고 있다.

106) 개설연도는 처음으로 신입생이 들어온 연도이며, 학교와 학과의 명칭은 현재의 명칭이다.
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  명지전문대학  실용음악과 70명 2000년 서울

  백제예술대학  실용음악과 280명 2000년 완주

  백제예술대학  미디어음악과 85명 2000년 완주

  성덕대학  음악계열(실용음악전공)* 40명 2000년 영천

  충북보건과학대학(구, 주성대학)  실용음악공연과 40명 2000년 청원

  한국복지대학교(한국재활복지대학)  모던음악과 35명 2002년 평택

  백석문화대학  실용음악학부 120명 2004년 천안

  신흥대학  기독실용음악과 40명 2004년 의정부 

  재능대학  실용음악과 92명 2004년 인천

  전남과학대학  음악과(실용음악전공)* 30명 2004년 곡성

  전남도립대학  실용음악과 50명 2004년 담양

  한양여자대학  실용음악과(3년제) 50명 2004년 서울

  동주대학     실용음악과 50명 2005년 부산

  고구려대학(구, 나주대학) 공연예술치료학부/실용음악전공* 40명 2006년 나주

  동부산대학  실용음악&클래식과 30명 2006년 부산

  수원과학대학  음악계열/실용음악전공 35명 2006년 화성

  충청대학  실용음악과 40명 2007년 청주

  국제예술대학  실용음악과 110명 2008년 서울

  백석예술대학  교회실용음악(CCM)전공 100명 2008년 서울

  백석예술대학  실용음악전공 260명 2008년 서울

  동서울대학  공연예술학부/실용음악전공(3년제) 60명 2009년 성남

  신안산대학교(구, 안산공과대학)  생할음악과 25명 2009년 안산

  대경대학  실용음악과(3년제) 73명 2010년 경산

  서해대학  음악과(실용음악전공)* 25명/(야)20명 2010년 군산

  원광보건대학  실용음악과 30명 2010년 익산

  경민대학  실용음악과 60명 2011년 의정부

  강동대학  실용음악과 30명 2013년 음성

  장안대학  실용음악과 60명 2013년 화성

  * 는 음악과 안의 내부전공으로 개설된 실용음악전공이며, 이 경우 학과정원은 총 정원 숫자이다.  

2. 4년제 대학 실용음악교육의 시작과 발전 

   1995년 5월 31일 교육개혁위원회에서 발표한 5․31 교육개혁 방안에서는 대학평가와 

연계하여 대학 정원을 점진적으로 자율화하고 학사운영을 대학 자율에 맡길 것을 제시하

였다. 대학 정원 자율화는 대학 스스로 정원을 결정·통제하는 것으로 자율의 내용과 대상

을 연차적으로 확대하고 있다는 점에서 다음과 같이 3단계로 구성된다.107)

   1단계(1995년도)는 ‘포괄 승인제’로서, 지금까지 학과 신설·폐지, 정원 증원 등을 원하

는 대학은 3월말까지 교육부에 이를 신청하던 절차를 폐지하고, 교육부가 개별 대학의 교

육여건 등을 평가하여 계열별 정원 폐지와 증원, 혹은 감축을 자율적으로 결정하는 단계이

다. 2단계(1996년도)는 ‘교육여건 연동제’로서, 교육부 장관이 고시하는 교육여건 지표 이

상의 여건을 갖추고 있는 대학에 한하여 정원 책정 자율권을 부여하고, 이를 충족시키지 

107) 교육부, "21세기 새지평 교육개혁 ", 교육개혁평가연구회, 1997, p. 111
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못하는 대학은 종전과 같이 ‘포괄 승인제’로 교육부의 정원 규모를 결정하는 단계이다. 3단

계(1998년도)는 ‘완전 자율화 단계’로서, 정부는 정원 조정에 관여하지 않고 수급 전망 등 

참고자료만 개발하여 대학에 제공하고, 대학 간 공정 경쟁의 원칙을 무시하는 등 대학의 

자율권 행사에 문제가 있을 때만 사후 감사 등을 통하여 이를 문제 삼는다는 단계이다.108) 

대학 정원 자율화 정책에 대한 비판의 관점도 있지만, 정원규모 내의 자율조정으로 학과 

신설이 용이해 진 ‘포괄 승인제’의 1단계는, 2년제 대학에서 기술교육처럼 진행되고 있던 

실용음악교육이 4년제 대학에서 시작될 수 있는 계기가 되었다. ‘포괄 승인제(1단계)’가 시

행되던 1995년(1996학년도 대상학생)에 수도권 대학은 자율화 대상에서 제외되어 있었는

데, 수도권에 있는 4년제 대학이 새로운 학과를 만들기가 거의 불가능해진 것과는 반대로 

지방에서는 새로운 학과의 개설과 심지어는 학교의 설립도 자유로웠다. 그리하여 4년제 대

학에서의 실용음악 교육은 수도권이 아닌 지방대학에서부터 먼저 시작되었다.  

   1997년에 한서대학교와 대구예술대학교는 4년제 대학으로는 최초로 실용음악교육을 시

작하였다. 한서대학교는 영상음악과의 명칭으로 클래식음악과 실용음악 사이에서 실용음악

계열 학과를 시작하였고109), 같은 해에 대구예술대학교는 음악과에 정원 10명인 ‘실용음

악(Practical Music)전공’으로 조촐하게 실용음악교육을 시작하였다. 비록 명칭은 ‘영상음

악’, ‘실용음악’이었으나 완벽한 형태의 실용음악교육이라고 하기에는 조금 거리가 있었는

데, 그것은 전임교수들이 모두 클래식음악을 전공한 교수들이어서 실용음악보다 클래식음

악의 교과목을 더 많이 편성하였기 때문이었다.  

   수도권 대학도 자율화 대상에 포함된 다음해인 1998년 3월, 동덕여자대학교가 공연예

술학부를 신설하고 실용음악전공 신입생을 모집하여 4년제 대학에서의 본격적인 실용음악

교육이 시작되었으며 학과장은 미국유학에서 돌아와 1994년 2학기부터 서울예대에 출강하

던 ‘김광민’이었다. 버클리음악대학 출신인 ‘정성조’와 쾰른음악대학 재즈과 출신의 ‘김동

성’이 서울예대 실용음악과의 교과과정을 만든 것처럼, ‘김광민’은 미국에서 같이 공부한 

후배 ‘마도원’과 함께 동덕여대 실용음악과의 교육과정을 만들기 시작하였다. 두 사람은 함

께 유학한 버클리음악대학의 교과과정과, 또 두 사람이 출강하고 있던 서울예전 실용음악

과의 교과과정을 참고로 하여, 동덕여대 실용음악전공의 교과과정을 만들었다. 결과적으로 

두 학교의 교과과정은 비슷해졌고, 뒤에 개설되는 실용음악계열 학과들이 이 교과과정을 

따라하면서 마치 4년제 대학 실용음악과의 표준교과과정처럼 복제되어갔다.  

   같은 해(1998년)에 산업대학교인 청운대학교 음악과에 ‘방송음악전공’이 개설되었다. 

2000년에 경희대학교는 수원캠퍼스를 새로 신설하면서 국악을 활용한 퓨전음악과를 개설

하였는데, 학과의 이름으로는 일반화 되지 않은 포스트모던음악과였다. 같은 해인 2000년, 

108) 남상문, "한국 고등교육정책 분석연구", (단국대학교 교육학 박사학위 논문, 2001) pp. 75-76.

109) 지금은 완전히 실용음악과로 명칭과 교과과정이 바뀌었다.
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산업대학교로 시작한 초당대학교가 대중가요과를 신설하고 실용음악계열의 신입생을 모집

하였다. 2001년, 단국대학교 예술학부에 생활음악전공, 천안대학교에는 기독교실용음악전

공이 개설되었고, 2002년에는 중부대학교 예술체육대학에 공연예술영상계열 실용음악학과

가 개설되었다. 2003년에 호서대학교는 예체능대학 디지털음악학과와 인문대학 기독교연

예학과를 각각 개설하였다. 같은 해인 2003년에 계명대학교 음향제작과(현, 뮤직프로덕션

과)와 대불대학교(세한대학교) 실용음악학과가 신입생을 모집하였고, 2004년에는 예원예술

대학교 방송공연학부(현, 공연음악학부)에 실용음악전공이, 2005년에는 목원대학교 음악대

학에 실용음악학부(현, 작곡∙재즈학부)가 만들어졌고, 평택대학교 음악학부에 실용음악학전

공이 개설되었다. 2006년에는 경성대학교 신학대학 예능계열에 실용음악전공110)이, 관동

대학교 음악과에 실용음악전공이 개설되었다.

   같은 2006년에는 ‘김동성’을 학과장으로 산업대학교 호원대학교 방송연예학부 대중음악

전공이 개설되었는데 동덕여대 실용음악과처럼 교·강사진이 모두 실용음악전공자로 이루어

져서 실용음악 교육을 하는 또 다른 4년제 대학이 되었다. 2008년에는 성민대학교에 실용

음악전공이 개설되었고, 2009년에는 동의대학교 음악학과에 실용음악전공이, 칼빈대학교에 

실용음악과가 개설되었다. 나사렛대학교(2010년), 성신여자대학교(2011년)가 실용음악 교

육을 시작하였고, 2012년에는 광신대학교, 그리스도대학교 등이, 2013년에 국제대학교, 서

울신학대학교, 창신대학교, 한양대학교 등 근년에 들어 4년제 실용음악과의 개설은 나날이 

늘어가고 있다. 

  비록 대학교는 아니지만, 1996년에 명지대학교 부설기관인 명지 콘서바토리 사회교육원

에 ‘실용음악전공’111)이, 1997년에는 숭실대학교 사회교육원인 숭실콘서바토리 음악과정에 

‘실용음악전공’이 만들어지는 등 학점인정제 콘서바토리(사회교육원)112)의 개설도 급격히 

늘었다. 4년제 대학 실용음악계열 학과의 학과명(전공명), 정원, 개설연도와 학교의 소재지

는 다음과 같다.

<표2> 4년제 대학 실용음악계열 학과의 정원, 개설연도, 소재지 (2013년 5월 현재)

110) 지금은 폐전공되었음.

111) 1996년에 명지대학교 사회교육원에 개설된 실용음악과 교육의 노하우와 인적자원은 2000년에 명지전문대학

음악과에 ‘실용음악전공’을 개설하는 토대가 되었다.

112) 동아 콘서바토리(실용음악전문학교), 명지 콘서바토리 사회교육원, 백석 콘서바토리, 서강전문학교, 서경대학

교 평생교육원, 서울신학대학교 콘서바토리, 서울예술직업전문학교, 서울종합예술학교, 서울호서예술직업전문

학교, 숭실 콘서바토리, 연세 디지털콘서바토리, 예음예술종합신학교, 추계예술대학교 콘서바토리, 프레이즈 예

술신학교, 한국기독교음악대학, 한국방송예술진흥원, 한국 콘서바토리 등 17개교.
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 학 교   학과명 또는 전공명 정 원 개설연도 소재지

 대구예술대학교   실용음악전공 37명 1997년 대구

 대구예술대학교   교회실용음악전공 24명 1997년 대구

 한서대학교   실용음악과 35명 1997년 서산

 동덕여자대학교   실용음악과 40명 1998년 서울

 청운대학교   실용음악과 60명 1998년 홍성

 경희대학교   포스트모던음악과 40명 2000년 수원

 초당대학교   실용음악학과 25명 2000년 무안

 단국대학교   생활음악과 40명 2001년 천안

 백석대학교   기독교실용음악전공 100명 2001년 천안

 중부대학교   실용음악학과 45명 2002년 금산

 중앙대학교   음악예술학과/실용음악전공 22명 2002년 안성

 호서대학교   실용음악학과 45명 2002년 천안

 계명대학교   뮤직프로덕션과 40명 2003년 대구

 세한대학교(구,대불대학교)   실용음악학과 90명 2003년 영암

 대신대학교   음악학부(실용음악전공)* 47명 2003년 경산

 송원대학교   실용예술학과(실용음악전공)* 40명 2004년 광주

  

 예원예술대학교   공연․음악학부/실용음악전공 21명 2004년 임실

 동아대학교   실용음악학과 40명 2005년 부산

 목원대학교   음악대학/작곡․재즈학부(재즈전공)* 32명 2005년 대전

 평택대학교   실용음악학과 40명 2005년 평택

 고신대학교   교회음악과(실용음악전공)* 31명 2006년 부산

 관동대학교   음악학부(실용음악전공)* 65명 2006년 강릉

 동신대학교**   실용음악학과 25명 2006년 나주

 호원대학교   실용음악학부 100명 2006년 군산

 광주대학교   음악학과/실용음악보컬전공 10명 2007년 광주

 호남신학대학교   음악학과(실용음악전공)* 50명 2007년 광주

 남부대학교   음악학과(실용음악전공)* 30명 2008년 광주

 동의대학교   음악학과(실용음악전공)* 65명 2009년 부산

 칼빈대학교   실용음악과 10명 2009년 용인

 나사렛대학교   음악학부/실용음악전공 20명 2010년 천안

 성신여자대학교   현대실용음악학과 40명 2011년 서울

 광신대학교   실용음악학과 20명 2012년 광주

 한세대학교   공연예술학과 25명 2012년 군포

 그리스도대학교   기독교실용음악전공 11명 2012년 서울

 그리스도대학교   뉴미디어음악전공 7명 2013년 서울

 국제대학교   K-Pop스타전공 60명 2013년 평택

 서울신학대학교   실용음악과 20명 2013년 부천

 창신대학교   음악과(CCM실용음악)* 30명 2013년 창원

 한양대학교   실용음악학과 30명 2013년 안산

* 는 음악과 안의 내부전공으로 개설된 실용음악전공이며, 이 경우 학과정원은 총 정원 숫자이다.  

** 동신대학교 실용음악학과에는 정원25명 외에 ‘시간제 등록생’ 정원 25명이 추가된다.

 Ⅲ. 대학 실용음악 계열학과의 개설형태 
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   1998년 전문대학 교명 자율화 이후 대부분의 전문대학이 교명을 ‘전문대학’에서 ‘대학’

으로 바꾸었다가, 2년제 과정과 3년제 과정에서 전공심화과정까지 포함하여 전문대학에서

도 학사학위를 취득하는 것이 가능해 진 지금은 ‘대학교’로 명칭을 바꿔 가는 과정에 있다. 

대학교육 수업연한의 구분이 사라지고 있는 것이다. 한편 4년제 대학의 경우도 학부제에서 

다시 학과제로 돌아가거나, 학과를 유지하다가 뒤늦게 학부제나 계열별로 체계를 바꾸거나 

하였다. 2013학년도, 현재 교육이 진행되고 있는 실용음악계열 학과의 개설형태를 다음의 

세 가지 패턴으로 구분하였다.

1. 학과의 신설 또는 학과의 명칭변경  

   1988년 서울예대 국악과2부 실용음악전공으로 시작한 새로운 학과는 가요 작곡가이며 

재즈 연주자인 ‘길옥윤’을 학과장으로 영입한 순간부터 전공을 만들 때의 의도처럼 전통적

인 국악을 활용하는 교육과는 거리가 있을 수밖에 없었다. 그래서 다음해인 1989년에 학

과의 명칭을 실용음악과로 바꾸었다. 1997년, 한서대학교에 신설된 영상음악과는 예술학부 

실용음악과로 명칭이 바뀌었는데, 1998년, 시작된 우송정보대학의 방송음악과도 2003년에 

학과의 명칭을 실용음악과로 바꾸었다. 공주영상정보대학의 경우도 1999년 대중음악과로 

시작하였다가 변경인가를 받아, 다음해인 2000년부터 실용음악과로 과명을 바꾸었다. 한양

여자대학도 2004년에 생활음악과로 시작하였으나 1년 뒤에 실용음악과로 학과의 명칭을 

바꾸었다. 일단 정해진 실용음악과라는 명칭으로 교육이 진행되면서 뒤 이어 신설되는 실

용음악계열의 학과들은 많은 경우가 ‘실용음악과’라는 명칭을 그대로 사용하였다. 부산예술

대학, 우송정보대학, 주성대학, 신흥대학, 창원전문대학, 전남도립대학 등의 학교는 처음부

터 실용음악과라는 명칭으로 새로운 학과를 개설하였다. 한편으로 2002년에 신설된 국립 

한국재활복지대학의 실용음악과는 2003년에 멀티미디어음악과로 명칭을 바꾸었다.  

   2년제 대학과 비교하여 훨씬 큰 규모를 가지고 있는 4년제 대학교의 경우에는 ‘예체능

대학’이나 ‘음악대학’에 속한 학과의 형태를 보이거나, 학부제로 바뀐 대학의 경우처럼 ‘예

체능학부’나 ‘음악학부’, 또는 ‘예체능계열’이나 ‘음악계열’ 등으로 구분한 단위 아래에 실용

음악과 또는 실용음악전공의 형태로 개설되어 있다. 대구예술대학교는 1997년에 음악과

(정원60명)내에 실용음악전공(정원10명)으로 시작하였는데 음악공연계열 실용음악전공으로 

바뀌었다가, 음악공연계열이 방송공연계열과 음악계열로 나누어지면서 실용음악전공은 음

악계열로 소속을 옮겼다. 동덕여자대학교는 1998년에 실용음악전공, 방송연예전공, 무용전

공의 세 전공으로 개설한 공연예술학부를 공연예술대학으로 바꾸었다. 2001년 단국대학교 

예술학부 내에 신설된 실용음악전공은 예술대학 생활음악과113)로 바뀌었다. 아산과 천안, 

113) 4년제 대학에서 학과 명칭으로 ‘생활음악’을 사용하는 학교는 단국대학교가 유일하다.
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두 군데에 캠퍼스를 가지고 있는 호서대학교는 2002년 기독교계열 기독교연예학과(천안캠

퍼스)를 개설하였는데, 문화관광부 문화콘텐츠진흥원의 문화콘텐츠 특성화교육기관으로 선

정된 다음해인 2003년, 아산캠퍼스에 디지털문화 예술계열 디지털음악학과를 신설하였고, 

지금은 기독교연예학과와 디지털음악학과로 이루어진 실용음악학과로 합쳤다.  

   한편으로 학부제를 유지하면서 학부의 편성을 바꾼 대학도 있다. 2000년에 방송공연학

부 등으로 전북 임실에서 개교한 예원예술대학교는 2005년부터 방송공연학부 내에 실용음

악전공을 개설하였다. 지금은 공연·음악학부로 학부의 이름을 바꾸었는데, 기존에 있던 ‘피

아노전공’을 확대하여 ‘실용음악전공’에 상대되는 개념으로 ‘음악전공’을 만들었다. 중부대

학교처럼 예술체육대학 안에 공연예술영상계열을 두고 실용음악학과를 두는 경우도 있고, 

세한대학교의 예체능계열 실용음악학부(입학정원;90명)나, 호원대학교의 방송예술대학 실

용음악학부(입학정원;100명)처럼 학과 정원이 많은 경우에는 보다 확대된 학과편제인 ‘학

부’ 로 실용음악교육을 실시하고 있다. 

   경희대학교가 2000년도에 예술디자인계열 예술학부에 개설한 포스트모던음악과의 시작

은 국악을 활용한 ‘퓨전 음악과’였다.114) 지금도 입시에서 국악 전공자를 몇 명씩 선발하

고는 있지만, 재즈피아니스트 ‘이우창’이 오랫동안 전공주임으로 있으면서 포스트모던음악

과의 교육과정은 재즈중심으로 굳어졌다. 2003년에 계명대학교는 음향제작과를 포함한 공

연예술대학을 신설하였다. 2004년에는 음악대학과 공연예술대학을 통합하여 음악·공연예

술대학으로 바꾸었고, 동시에 음향제작과는 학과 명칭을 뮤직프로덕션과로 바꾸면서 음악·

공연예술대학으로 편제 이동하였다가, 2006년에 미디어아트대학으로 옮겼다가 2011년에 

다시 음악공연예술대학으로 돌아왔다.115) 현재 뮤직프로덕션과는 ‘실용음악연주’, ‘실용작·

편곡’, ‘사운드디자인’, ‘사운드레코딩’의 4개의 세부전공을 두고 다른 실용음악과와 차별화

된 특화교육을 하고 있다.

   동아방송예술대학은 1998년, 안성에서 개교하면서 학과 명칭을 영상음악과로 정했다가 

2004년에 학과 명칭이 영상음악계열로 바뀌면서 기악, 성악(보컬), 작곡전공으로 세분하여 

학생을 선발하기 시작하였고, 2008년부터는 서울예대와 함께 2년제에서 3년제 과정으로 

변경하였다. 2005년 목원대학교는 디지털음악전공(정원30명)과 뮤지컬전공(정원20명)등 2

개의 전공으로 음악대학 내에 실용음악학부를 신설하였다. 실용음악학부가 2006년에 공연

예술학부로 바꾸면서 디지털음악전공은 재즈전공으로 바뀌었다. 지금은 음악대학 안에 작

곡, 재즈학부를 두고 세부전공을 ‘작곡전공’과 ‘재즈전공’으로 나누었다. 2006년, 방송연예

학부 내 대중음악전공으로 시작한 산업대학교 호원대학교는 다음 해에 학과의 명칭을 방

114) 1988년, 서울예전에 실용음악과가 개설될 때에도 같은 목적에서였다.

115) 계명대학교 뮤직프로덕션과. (http://music.kmu.ac.kr). 뮤직프로덕션과는 2004년 누리(NURI: New

Unievrsity Regional Innovation)사업-국가가 지원하는 5년간, 약 270억원의 지방대학혁신역량강화사업 대형프

로젝트-을 수주하여, 뮤직프로덕션과, 애니메이션과, 시각디자인과, 게임학과와 함께 미디어아트대학을 신설하

여 문화콘텐츠 전문인력 양성교육을 하였다.
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송예술대학 실용음악학부로 바꾸었다. 같은 해에 시작한 동신대학교 문화관광대학 실용음

악학과는 실용음악계열의 학과 중에서 유일하게 2009년부터 교직과정을 개설하여, 중등음

악교사의 자격을 취득할 수 있게 하였다. 

   특이하게 백석문화대학의 경우에는, 2004년 예체능계열 실용음악학부를 신설하면서 ‘실

용음악전공’, ‘컴퓨터음악전공’과 함께 클래식 ‘피아노전공’을 실용음악학부 내에 두었다. 

지금은 예체능계열 피아노과로 독립하였다. 2000년에 개설된 초당대학교 실용음악학과는, 

내용은 그대로 실용음악을 교육하는 학과인데 ‘실용’을 빼고 예체능계열 음악학과로 학과

의 명칭을 바꾸었다. 2009학년도 학교 소개에는 음악과로 되어 있는데, 학과 홈페이지에는 

실용음악과라고 표기하고 있다.116) 이것을 보면 실용음악과 클래식음악을 함께 포함하여 

교육하려는 초당대학교 음악과의 차별화를 엿볼 수가 있다. 최근에도 실용음악과의 개설은 

계속되고 있어서, 2008년에는 성민대학교 예술체육학부에 실용음악전공이 개설되었다. 

2009년 칼빈대학교는 실용음악과를 개설하였고, 같은 해에 동서울대학은 연기전공, 실용무

용전공, 실용음악전공의 세 학과로 공연예술학부(3년제)를 신설하였다.

 

2. 학과의 내부전공으로 실용음악전공을 개설 

    서울예술대학이나 동덕여자대학교 그리고 호원대학교처럼 처음부터 실용음악전공자들

로 교·강사진을 구성하고 실용음악과를 출범시킨 것과는 다르게, 대부분의 학교에서는 클

래식전공교수들이 실용음악교육을 시작하였다. 그리하여 완전하게 실용음악과로 시작할 수 

없는 상황에서 클래식 음악과 안에 내부전공으로 ‘실용음악전공’을 만들어서 한걸음씩 단

계적으로 실용음악교육을 시작하였다. 1994년 제주한라대학에 생활음악과라는 명칭의 학

과가 개설되었을 때에 실용음악전공과 음악전공의 두 가지 분야로 나누어 신입생을 모집

한 것을 시작으로 부산여자대학, 제주관광대학, 김천대학, 성덕대학, 김포대학, 전남과학대

학 등 음악과나 생활음악과를 가지고 있거나 새로 개설한 많은 대학에서 순수음악과 함께 

실용음악전공 학생들을 함께 선발하여 교육을 하기 시작하였다. 보통 이런 경우에 학과 전

체의 정원은 정해져 있으나 ‘순수음악(클래식)전공’이나 ‘실용음악전공’ 등의 내부 전공별 

정원은 따로 정해져 있지 않아서, 지원자에 따라 실용음악전공의 학생 수가 많았다가 적었

다가 하는 변동이 생겨서 전공별 교육을 진행하기에 조금은 어려움이 있는 실정이다. 그러

나 이렇게 정원이 정해져 있지 않은 경우에는 매년 실용음악전공 학생들의 비율이 늘어나

고 있는 추세이다.  

   지금은 학과 안에서 클래식, 실용음악, 국악의 세부전공으로 나누어서 각각 다른 커리

116) 실용음악학과는 보다 나은 대중문화를 이끌 수 있는 전문음악인을 양성하기 위하여 최첨단 시설과 유명교

수님들을 초빙하였으며, 실용음악과 순수음악을 겸할 수 있는 종합예술대학으로 발돋음 할 수 있도록.....(생

략).. 초당대학교 실용음악학과. (http://www.chodang.ac.kr/)
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큘럼으로 교육을 진행하고 있지만, 1994년부터 ‘실용음악 1, 2’의 교과목을 교육하기 시작

한 제주한라대학의 생활음악과는, 실용음악전공자가 아닌 클래식음악전공자들에게 실용음

악 이론을 가르치기 시작한 최초의 학과이다. 음악과 안에 세부전공으로 크게 보면 ‘클래

식음악전공’과 ‘실용음악전공’의 두 가지 전공으로 나누어져 있는 것이 보통인데, 제주한라

대학과 제주관광대학의 경우에는 ‘클래식’, ‘재즈를 포함한 실용음악’ 그리고 ‘국악’의 세 

전공으로 나누어서 교육을 진행하고 있는 점이 특이하였다. 2000년에 제주관광대학은 음

악과에서 음악예술과로 명칭이 바뀌었고117) 2007년에는 제주한라대학이 생활음악과에서 

음악과로 명칭을 바꾸었다. 김천대학은 1996년 생활음악과(정원80명)에 실용음악전공이 

있었으나, 1997년에 학과의 명칭을 음악과(정원80명)로 변경하고, 2000년에는 정원을 60

명으로 축소하면서 ‘실용음악전공’을 없앴다가 지금은 다시 개설하였다.118) 김천대학처럼 

생활음악과에서 음악과로 명칭이 바뀐 전남과학대학의 경우에도, 1993년 클래식음악을 교

육하는 생활음악과(정원40명)로 시작하여 2004년 생활음악과 ‘대중음악전공’으로 학생을 

모집하였으나, 2005년 음악과로 학과의 명칭을 바꾸고 지금은 음악과 안에 세부전공으로 

‘실용음악전공’을 모집하고 있다. 물론 음악과라는 학과의 명칭에서 나타나듯이 아직은 대

중음악보다는 클래식음악 위주로 교과과정을 운용하고 있지만 이렇게 처음에 생활음악과

로 시작하였다가 음악과로 학과명을 바꾼 경우에는 ‘실용음악전공’과 ‘클래식음악전공’을 

함께 포함한 넓은 의미의 학과명이라고 할 수 있다. 

   1998년, 국제대학에 생활음악과가 신설되면서 ’클래식음악전공‘과 함께 ‘실용음악전공’

교육을 시작하였고119), 1999년에 생활음악과의 정원을 80명으로 증원하면서 실용음악전

공을 개설한 김포대학도 생활음악과 안에서 ‘순수음악전공’과 ‘실용음악전공’을 함께 교육

을 하다가 대부분 학생들이 실용음악 전공자로 바뀐 생활음악과의 명칭을 공연예술과(40

명)로 바꾸었다. 성덕대학의 경우에는 음악계열(정원40명)안에 ‘클래식전공’, ‘실용음악전

공’, ‘마칭전공’의 세 가지 전공으로 나누고 그 안에서 더욱 다양한 세부전공으로 나누고 

있는데, 처음에 80명으로 시작한 입학정원이 60명에서 지금은 40명으로 줄어들었다. 이것

은 다른 학과를 개설하기 위해 인원수를 가져가는 것으로 볼 수 있는데, 학교가 위치한 경

북 영천의 지역적인 특성으로 음악계열에 지원하는 학생 수가 점점 줄어들고 있기 때문으

로 사료된다. 한편 기존의 음악과 전공인 ‘피아노전공’, ‘작곡전공’, ‘관현악전공’ 등 세부전

공에 ‘실용음악전공’을 하나 더 추가해서 개설하고 있는 학교도 있다. 1995년에 음악과 안

에 ‘재즈피아노전공’으로 실용음악계열의 교육을 시작한 부산여자대학 음악과는 지금은 클

래식음악의 다른 전공들(피아노·성악·관현악·작곡)과 함께 ‘실용음악전공’을 두고 있다. 

   관동대학교는 2006년에 음악과 안에 ’실용음악전공‘을 새로 개설하였다. 한편, 대신대

117) 지금은 음악과 전체가 폐과되었다.

118) 음악학과를 실용음악전공, 클래식전공, CCM전공의 순서로 내부전공을 소개하고 있다.

(http://www.gimcheon.ac.kr/)

119) 2013년에 실용음악과를 없애고 K-Pop스타전공을 개설하였다.
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학교는 교회음악과의 내부전공으로 ‘실용음악전공’을 개설하였다. 2004년, 명신대학교는 

피아노학과(2000년)로 발족하여 2001년에 개칭한 음악학과에 ‘실용음악전공’과 함께 ‘뮤지

컬전공’을 추가하였다. 음악학과에서 ‘컴퓨터음악전공’을 개설(2000년)하여 ‘Jazz화성법’과 

‘Pop History’등 실용음악과목을 교육해 오던 동의대학교는 2009년 예술디자인대학 음악

학과에 ‘실용음악전공’을 개설하였다. 

  특이하게 음악과가 아닌 학과에서 내부전공으로 실용음악전공이 개설된 학교도 있다. 나

주대학은 디지털방송제작전공과 무대예술제작전공으로 구성된 공연예술제작학부의 내부전

공을 실용음악전공과 방송연극전공으로 바꾸었다가 고구려대학으로 학교명을 바꾸고 공연

제작, 예술치료 등과 함께 공연예술치료학부의 내부전공으로 실용음악전공을 두었다.  

   학과의 총 정원 내에서 전공별로 필요인원을 선발하는 방식으로 운용하고 있어서 매년 

전공별로 인원은 일정하지 않지만 음악과 내에 순수음악과 실용음악전공을 세부전공으로 

함께 개설한 대학은 다음과 같다.  

<표3> 실용음악전공을 개설한 2∙3∙4년제 음악과의 정원, 개설연도, 소재지 (2013년5월 현

재)

  학 교  과 또는 전공 명 학과 총정원 개설연도 소재지

2∙3
년
제 

대
학

 제주한라대학  음악과(실용음악전공) 40명 1994년 제주

 부산여자대학  음악과(실용음악전공) 60명 1995년 부산

 김천대학  음악과(실용음악전공) 60명 1997년 김천

 성덕대학  음악계열(실용음악전공) 40명 2000년 영천

 전남과학대학  음악과(실용음악전공) 35명 2004년 곡성

 고구려대학  공연예술제작학부(무대실용음악전공) 40명 2006년 나주

 서해대학  음악과(실용음악전공) 주)30명/야)20명 2010년 군산

4
년
제

대
학
교

 중앙대학교  음악예술학과(실용음악전공) 22명 2002년 안성

 대신대학교  교회음악과(실용교회음악전공) 35명 2003년 경산

 송원대학교  실용예술학과(실용음악전공) 40명 2004년 광주

 목원대학교  음악대학/작곡․재즈학부(재즈전공) 30명 2005년 대전

 고신대학교  교회음악과(실용음악전공) 40명 2006년 부산

 관동대학교  음악학부(실용음악전공) 70명 2006년 강릉

 호남신학대학교  음악학과(실용음악전공) 50명 2007년 광주

 남부대학교  음악학과(실용음악전공) 30명 2008년 광주

 동의대학교  음악학과(실용음악전공) 65명 2008년 부산

 창신대학교  음악과(CCM실용음악) 30명 2013년 창원

3. 생활음악과 또는 음악과 내부전공에서 실용음악학과로 확대발전

   1994년에 수원여자대학 생활음악과의 ‘클래식음악전공’과 함께 내부전공으로 개설된 
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‘대중음악전공’은 1997년에는 각각 예술디자인학부 소속 대중음악과와 아동교육학부 소속 

음악과로 분리되면서 수원여대는 본격적으로 대중음악교육을 시작하였다. 서로 성격이 다

른 두 전공 대중음악과와 음악과가 지금은 예술학부 소속에 함께 있는데, 이는 대중음악과

가 더 이상 음악과의 영향을 받지 않고 독자적으로 운영될 수 있는 학과로 자리를 잡았음

을 뜻한다. 

   1994년에 개교한 부산예술학교는 다음해인 1995년에 입학정원을 늘리면서 음악과 안

에 세부전공으로 ‘실용음악전공’을 두었다가, 1999년에 부산예술전문대학으로 교명을 바꾸

고 2000년에 야간과정을 신설하면서 ‘실용음악전공’을 실용음악과(야간)로 확대하였다. 

2003년도에 학부제로 바뀌면서 공연예술학부 내에 ‘음악전공’와 함께 ‘실용음악전공’이 포

함되었으며 9월에는 학교명을 부산예술대학으로 바꾸었다. 2005년에 다시 학과제로 바뀌

면서 실용음악과로 발전하였고 음악과는 폐과하였다. 1998년, 경문대학(구, 평택공과대학)

은 교명을 바꾸면서 생활음악과를 개설하여 클래식음악교육과 함께 실용음악교육을 시작

하다가, 2006년에 교명을 국제대학으로 바꾸면서 생활음악과를 예체능계열 실용음악과로 

변경하였다. 

   여주대학 실용음악과는 1999년 음악과 내의 ‘실용음악전공(정원40명)’으로 개설되었는

데, 특이하게 다른 대학의 음악과처럼 총 정원에 ‘실용음악전공’을 포함하지 않고 ‘실용음

악전공’의 입학정원을 40명으로 따로 정하여 학생을 모집하였다. 그 후 2001년에 실용음

악과(정원40명)로 출범하였고 입학정원을 110명까지 확대했다가 3년제로 바뀌면서 정원을 

70명으로 줄였다. 한편, 여주대학 음악과는 학과로 독립한 ‘실용음악전공’ 대신에 ‘뮤지컬

전공(정원40명)’을 개설하여 ‘클래식전공(정원30명)’과 함께 음악공연예술과로 편제를 바꾸

어서, 실용음악은 실용음악과로 클래식은 ‘클래식전공’으로 각각 부르고 있다. 1999년부터 

클래식음악과 함께 대중음악의 교육을 진행하던 계명문화대학 예체능계열 생활음악과는 

학과의 명칭은 그대로지만 교육내용은 실용음악으로 바뀌었다. 명지대학의 경우에는 명지

대학교 부설 “사회교육원(1987)”에서 1996년부터 시작한 실용음악교육을, 2000년에 “사

회교육원”에서 명지전문대학으로 소속을 바꾸어서 음악과 내 ‘실용음악전공’으로 대학에서

의 실용음악교육을 시작하였는데, 2006년에 실용음악과로 독립하였다. 

   한편, 중부대학교도 2002년도에 음악과에서 실용음악학과로 명칭을 변경하고 클래식음

악을 교육하던 커리큘럼을 실용음악 위주로 바꾸었다. 2004년 신흥대학은 생활음악과를 

개설하였고, 2005년에 생활음악과의 명칭을 기독실용음악과로 바꾸었다. 

   수원과학대학은 1996년에 수원공업전문학교에서 수원전문대학으로 바꾸면서 생활음악

과를 개설하였고, 1999년에 학교의 이름을 수원과학대학으로 개명하면서 생활음악과의 명

칭을 음악과로 변경하였다가, 2006년 음악과를 “음악계열”로 확대하면서 기존의 음악과는 

‘순수음악전공(정원15명)’으로 바꾸고, ‘실용음악전공(정원45명)’을 새로 신설하였다. 1999

년에 클래식 생활음악과를 개설한 재능대학은 2004년에 생활음악과를 예체능계 ‘클래식피
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아노전공’과 ‘재즈음악전공’으로 분과하면서 실용음악교육을 본격적으로 시작하였다. 2006

년에는 재즈음악과로 학과의 명칭을 바꾸었다. 클래식피아노전공은 원래의 명칭인 생활음

악과로 바뀌었다가 클래식음악과로 바꾸었다가 2008년에 다시 음악계열로 합치면서 클래

식음악과는 생활음악전공으로 바뀌고 재즈음악과는 재즈음악전공으로 바뀌었다가 지금은 

실용음악과로 명칭을 정하였다. 

   2005년, 동주대학은 1981년에 개설된 음악과를 실용음악과로 전환하고 세부전공으로 

‘순수음악전공’과 ‘실용음악전공’을 두었으나, 현재는 ‘순수음악전공’이 없어지고 ‘실용음악

전공’은 실용음악과가 되었다. 같은 2005년에 개설된 평택대학교 음악학부 실용음악학전공

(정원20명)은 다음해인 2006년 방송미디어학부 실용음악학전공(정원30명)으로 인원이 늘

고 소속이 바뀌었다가 지금은 실용음악학과가 되었다. 동아대학교도 예술대학 음악과작곡

전공 안에 세부전공으로 ‘실용음악전공(정원10명)’으로 시작하여, 2009년에 음악학과 성악

(정원20명)전공과 실용음악(정원20명)전공으로 발전하다가 지금은 실용음악학과(40)로 독

립하였다. 

   청운대학교 방송·예술대학의 방송음악과는 실용음악 전공학생들의 숫자가 많아지면서, 

학과의 명칭은 그대로 방송음악과120)이나 실제 교육의 내용은 실용음악교육으로 바뀌었다

가 지금은 실용음악과로 명칭을 바꾸었다. 경복대학은 1992년 경성전문대학으로 개교하면

서 생활음악과(정원120명)를 개설하였는데, 생활음악과는 1996년에 음악과(정원40명)로 

변경되면서 세부전공으로 ‘컴퓨터음악전공’을 만들어 실용음악 교육을 시작하였고, 2006년

에 남양주 캠퍼스로 확대되면서 음악공연예술계열 아래 ‘음악전공’과 함께 ‘실용음악전공’

을 개설하였고 2009년에 음악공연예술계열은 예능계열 실용음악과로 명칭이 바뀌었다. 

2009년, 동의대학교는 2000년에 음악학과 안에 개설한 ‘컴퓨터음악전공’을 ‘실용음악전공’

으로 명칭을 바꾸었다. 국제예술대학의 음악과 실용음악CCM과정은 실용음악과로 확대발

전하였고, 동부산대학은 음악과에 실용음악전공을 개설했으나 지금은 실용음악&클래식과

로 음악과의 명칭을 바꾸었다. 나사렛대학교는 기독교학부 음악목회학전공에서 건반, 베이

스, 드럼, 기타, 보컬 등 실용음악분야의 학생을 모집해 왔으나, 2010년에 실용음악전공으

로 확대하고 소속을 음악학부로 옮겨서 새롭게 전공을 개설하였다. 동아대학교 음악과 실

용음악전공은 실용음악과로 독립하였고, 한세대학교 음악학부 내의 작편곡전공도 공연예술

학과로 독립하였다.

   국제대학교는 특이하게 실용음악과를 없애고 대신에 K-Pop스타전공과 스타기획마케팅

전공을 신설하여 실용음악교육이 분야별로 다양해져 가는 경향을 보여주었다.  

120) 산업대학교로 설립된 청운대학교는 방송특성화대학으로 1997년부터 5년간 교육부의 지속적인 재정지원을 

받아왔다. 그래서 1998년 개설한 학과의 명칭을 방송음악과라고 하였지만, 교육의 내용은 여타 실용음악과와 

같았고 결국은 학과의 명칭을 실용음악과로 바꾸었다. 청운대학교 실용음악과. 

(http://music.chungwoon.ac.kr/)
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   한편으로 폐과되는 실용음악계열도 나타나고 있는데, 제주관광대학 음악예술과 실용음

악전공과  서라벌대학 음악과 내부의 실용음악전공은 폐전공되었고, 영월공과대학에서 학

교명을 바꾼 세경대학(1999년)은 2006년에 실용음악과(정원30명)를 폐과하였고, 구미1대

학 생활음악과는 2008년부터 신입생을 모집하지 않고, 2009년에 실용음악전공을 포함한 

음악과를 폐과하였다. 전주비전대학도 국제문화과 실용음악전공(2010년)을 개설하자마자 

폐과하였다.

  한편 부실대학으로 폐교하는 학교 중에도 실용음악과가 개설되어 있던 대학이 있는데, 

예체능계 실용음악전공을 개설한 성화대학과 음악과 실용음악전공이 있던 명신대학교는 

2012년 폐교되었고, 실용음악과가 있던 성민대학교는 선교청대학교로 명칭을 변경하고 

2013년 폐교되었다.

Ⅳ. 나가며 

 

   전문대학의 입시전형방법을 대학장이 자율적으로 결정하게 된 1988년에 서울예술대학

에서 시작된 실용음악교육은, 대학 정원 자율화정책에 따라 새로운 학과의 신설이 자유로

워진 1997년에 한서대학교가 영상음악과의 명칭으로 실용음악교육을 시작하면서 지금은 

전국에 걸쳐 41개의 2·3년제 대학과 39개의 4년제 대학교, 그리고 22개 대학원에서 실용

음악교육이 진행되고 있다. 그렇게 양적으로 팽창해 온 실용음악교육을 진행하는 학과의 

개설형태를 살펴보면 1) 처음부터 학과를 신설하거나, 2) 생활음악과 또는 음악과 등 기존

학과의 내부전공으로 실용음악전공을 개설되거나, 3) 내부전공으로 시작하였으나 점점 발

전하여 독자적인 실용음악학과가 되거나 하는 세 가지의 패턴으로 크게 분류할 수 있다. 

   지원학생의 감소로 실용음악과가 폐과되는 학교가 하나, 둘 나타나고 있지만, 폐과되는 

경우보다 더 많은 숫자의 학과가 새로 개설되고 있다. 이렇게 양적으로 늘어가고 있는 실

용음악교육기관의 숫자만큼 문제점도 많이 나타나고 있는데, 학과와 학생 수에 비해 턱없

이 부족한 교육시설과 전공교수, 교육운영, 교과목, 교재, 사회 실용음악 현장과의 관계 등 

이 연구에 포함하지 않은 실용음악교육을 위한 다양한 학문적 연구가 활발해 지기를 바라

며 다음의 후속연구를 제안한다. 

    첫째, 실용음악 관련학과인 컴퓨터음악학과와 뮤지컬학과의 현황에 관한 연구가 필요

하며, 나아가 20여개 특목고에서 진행되고 있는 고교과정 실용음악교육에 관한 연구도 제

안한다. 창작과 연주에서 출발하여 레코딩, 음악비지니스 등으로 확대되고 있는 실용음악 

교육을 포괄적으로 연구하기 위해서 관련학과의 연구도 중요하기 때문이다. 둘째, 사회에

서 진행되는 실용음악교육에 관한 연구를 제안한다. 실용음악과의 입시를 위한 준비를 전

적으로 사교육에 의존하고 있는 한국에서, 사교육에 나타나는 실용음악교육의 문제점은 그
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대로 대학교육 현장으로 연결되고 있다. 이런 점에서 입시학원으로 대표되는 사교육의 교

육내용, 교육행태 등에 관한 연구 또한 시급하다. 

   본 연구가 실용음악교육의 미래를 위한 기초자료가 되기를 바라며, 이러한 연구들을 토

대로 실용음악교육의 수적 성장뿐만 아니라 질적으로 우수한 실용음악교육이 우리 대학 

내에서 잘 이루어지기를 기대한다.

-------------------------------------------------------------------

--

*  참고자료로 2∙3∙4학년제 대학의 실용음악계열 학과의 명칭과 대학원실용음악계열 학과

의 

   명칭 및 개설연도, 소개지를 붙인다.

<표4> 실용음악계열 학과의 명칭 현황 (2013년5월 현재)

학과이름 설립대학 (2∙3년제) 설립대학교 (4년제)

실용음악
실용음악전공

강동대학, 경민대학, 경복대학, 고구려대학, 
국제예술대학, 김천대학, 대경대학, 
동부산대학, 동서울대학, 동주대학, 
명지전문대학, 백석문화대학, 백석예술대학, 
백제예술대학, 부산여자대학, 부산예술대학, 
서울예술대학, 성덕대학, 수원과학대학, 
신안산대학, 신흥대학, 여주대학, 
우송정보대학, 원광보건대학, 장안대학, 
전남과학대학, 전남도립대학, 제주한라대학, 
재능대학, 충북보건과학대학, 충청대학, 
한국영상대학교, 한양여자대학. 

고신대학교, 관동대학교, 광신대학교, 
광주대학교, 나사렛대학교, 남부대학교, 
대구예술대학교, 대불대학교, 대신대학교, 
동덕여자대학교, 동신대학교, 동아대학교, 
동의대학교, 서울신학대학교, 
성신여자대학교(현대실용음악), 세한대학교, 
송원대학교, 예원예술대학교, 중부대학교, 
중앙대학교, 청운대학교, 초당대학교, 
칼빈대학교, 평택대학교, 한서대학교, 
한양대학교, 호남신학대학교, 호서대학교, 
호원대학교.

교회실용음악
실용교회음악

백석예술대학
그리스도대학교, 대구예술대학교,  
백석대학교(기독실용음악), 창신대학교.  

대중음악 수원여자대학 --

재즈음악  -- 목원대학교

생활음악 계명문화대학 단국대학교

영상음악 동아방송예술대학  --

 기타
국제대학(K-Pop스타전공), 
김포대학(공연예술과)
한국복지대학(모던음악과)

경희대학교(포스트모던음악), 
계명대학교(뮤직프로덕션과),  
국제대학교(K-Pop스타전공), 
그리스도대학교(뉴미디어음악), 
한세대학교(공연예술학과)

(계) 41개 학교 30개 학교

 

<표5> 대학원 실용음악계열 학과의 명칭, 개설연도, 소재지 (2013년5월 현재)
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  학 교    과 또는 전공명 개설연도 소재지
 상명대학교/일반대학원  뉴미디어음악학과* 1996년 서울

 동덕여자대학교/공연예술대학원  실용음악전공 2000년 서울

 이화여자대학교/공연예술대학원  음악공학전공 2000년 서울

 단국대학교/문화예술대학원  공연예술학과/대중음악 제작, 경영전공 2001년 서울

 동의대학교/영상정보대학원  뉴미디어음악학과* 2001년 부산

 동아대학교/일반대학원  학과간 협동과정/실용음악전공 2002년 부산

 동아대학교/예술대학원  컴퓨터실용음악과 * 2003년 부산

 동국대학교/영상대학원  멀티미디어학과/컴퓨터음악전공* 2003년 서울

 경기대학교/일반대학원  디지털음악학과 * 2004년 서울

 서울장신대학교/예배찬양사역대학원  예배음악연주전공 2004년 서울

 수원대학교/음악대학원  뮤직테크놀러지학과 * 2004년 수원

 경희대학교/아트퓨전디자인대학원  퍼포밍아트과정/실용음악전공 2005년 수원

 백석대학교/음악대학원  실용음악학 2006년 천안

 중부대학교/인문산업대학원  실용음악학과 2006년 금산

 호남신학대학교/교회음악대학원  교회음악학과/실용음악전공 2006년 광주

 청운대학교/산업기술경영대학원  예술계열/방송음악과 2007년 홍성

 상명대학교/예술디자인대학원  뮤직테크놀러지학과/실용음악전공 2008년 서울

 예원예술대학교/문화예술대학원  실용음악전공 2008년 임실

 국제신학대학원대학교  음악학/실용음악전공 2009년 서울

 한서대학교/국제예술디자인대학원  음악학과/실용음악전공 2009년 서산

 세종대학교/공연예술대학원  실용음악학과 2009년 서울

 동의대학교/일반대학원  음악학과/실용음악전공 2011년 부산

 명지대학교/문화예술대학원  실용음악과 2011년 서울

 중앙대학교/예술대학원  공연영상학과/실용음악전공 2012년 서울

                                        * 는 컴퓨터음악전공임 
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