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영․미 대중음악사의 주요 쟁점과 대중음악사 서술의 제 문제

박애경(연세대 강사)

최지선(대중음악평론가)

1. 논의의 전제 - 대상의 특수성

영․미의 대중음악(Anglo American Popular Music)과 대중음악사는 비단 일국 혹은 일개 문

화권의 대중음악사라는 차원을 넘어, ‘대중음악의 보편적 진로이자 역사’라는 차원에서 이해되어

왔다. 말하자면 ‘대중음악의 표준이자 보편적 경로로서의 영․미 대중음악사’라는 견해가 우세하였

다고 할 수 있다. 대서양을 사이에 두고 먼 거리에 위치했을 뿐 아니라, 시대정신이나 개별 장르

의 분화 과정, 대중음악을 둘러싼 담론의 조성과정이나 경향이 동일하지 않은 영․미의 대중음악

이 하나의 대상으로 취급되는 것은 이러한 관행의 반영이라 할 수 있다.

영․미의 대중음악사 서술에서 또 하나 유의할 점은 대중음악의 역사를 록의 역사로 환원하는

경향이 보인다는 점이다. 이는 팝을 대상으로 한 역사가 거의 보이지 않는다는 점, 팝과 록을 구

성하는 주된 요소들을 분석하는 방식의 차이에서도 극명히 나타난다. 즉, 록의 역사가 ‘계기’적으

로 서술되며, 위대한 뮤지션과 그들의 남긴 기념비적 음반 및 진화된 스타일의 역사에 보다 집중

하는 반면, 팝의 역사에서는 산업과 테크놀로지라는 요소의 개입을 우선적으로 분석하는 경향이

있다. 이는 대중음악 내에서 록의 특권적 지위를 보여주는 것일 뿐 아니라, 영․미의 대중음악사

서술에서 주된 구도라 할 수 있는 팝/록의 이분법, 여기에서 파생된 예술/상업, 진정성/가식성, 진

지함/사소함, 순응/저항이라는 이분법과, 그러한 구도에 대한 비판적 해체라는 측면과 관련하여

생각해 볼 문제라 할 수 있다.

뿐만 아니라 록 중심의 대중음악사 서술이 영․미 대중음악사를 하나의 대상으로 바라보게 하

는 결정적 이유가 되었다는 점을 주시해볼 필요가 있다. 왜냐하면 대중음악의 형성과 발전을 둘

러싼 역사가 상이한 두 나라가 록의 폭발과 함께 비로소 하나의 대상으로 취급되었기 때문이다.

록 이전의 대중음악사, 즉 근대 이후 음악산업의 발달 과정, 민속음악의 위상과 대중음악으로의

전환 과정, 대중음악의 장르 분화 과정이나 대중음악의 좌표가 동일하지 않은 두 나라는 록의 전

성기를 함께 보내면서 대중음악의 표준으로서 ‘영․미 대중음악’을 구성할 수 있게 되었다. 물론

이를 가능케 한 결정적 계기는 두말할 나위 없이 1964년에 이루어진 비틀즈의 미국 진출이라 할

수 있다.

아울러 대중음악사 서술에서 대중음악 일반사보다는 장르별 음악사가 우세하다는 점도 지적할

수 있다. 앞서 록의 역사를 말할 것도 없고 그밖에 재즈, 컨트리, 포크 등 개별 장르의 역사를 주

된 대상으로 삼는 경향을 주시할 필요가 있다. 이는 개별 장르의 분화가 비단 스타일의 차이에

머무르는 것이 아니라, 스타일의 위계화, 수용층의 동향, 산업적 측면과의 결합 등 보다 많은 문제

를 포함하고 있기 때문일 것이다.

이 글에서는 이러한 입장이나 관행에 대해 옹호 혹은 반박을 하기보다는 양국 음악사 서술의

기본 전제를 살피고, 근대 이후 음악산업의 발달 과정, 민속음악에서 대중음악이 형성되는 과정을

살핀 후, 대중음악 서술의 실제를 서술의 주된 대상인 록을 중심으로 살피려 한다. 이 과정에서

팝과 록의 이분법, 대중음악사를 록 중심의 역사로 기술하면서 록이 특권화되거나 신비화되는 과

정, 대중음악을 둘러싼 담론의 추이와 그 비대칭성, 문화산업이나 음악 테크놀로지가 대중음악 씬
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에 미친 영향을 살펴보고자 한다. 이를 위해 먼저 영․미권에서 나온 대중음악 일반론, 록과 재즈

를 중심으로 한 개별 장르의 역사, 한글로 번역된 영․미권의 저서들, 한국 저자에 의해 영․미

팝과 록의 역사를 성찰한 책을 분석의 대상으로 삼을 것이다. 이를 통해 영․미 대중음악사 서술

의 기본 방향이나 구체적인 기술의 사례뿐 아니라 이것이 한국 내 수용되는 맥락과 층위를 가늠

해볼 수 있을 것이다.

이러한 작업은 궁극적으로 특수 대상으로서의 한국 대중음악사, 세계 대중음악사의 한 부분으

로서의 한국 대중음악사를 성찰하고, 비교사적 시각에서 살피기 위한 것이라 할 수 있다. 이는

영․미에서 파생된 대중음악의 스타일 뿐 아니라 대중음악을 둘러싼 담론, 담론의 위계질서가 한

국 대중음악사에도 일정 부분 영향을 끼쳤다는 전제 위에 시도하는 것이다.

2. 영․미 대중음악사 서술의 기본 관점

영․미의 대중음악사가 록 씬의 폭발 이후 하나의 대상으로 서술되고 있다는 지적은 앞서 한

바 있다. 그러나 양국은 역사․문화적 전통과 환경이 상이한 만큼 대중음악의 수용과 취향을 가

르는 좌표를 설정하는 데에도 차이를 보이고 있다. 단적인 예를 들면, 영국에서는 계급에 따른 장

르와 취향의 분화를 결정적 좌표로 삼는 반면, 미국에서는 계급적 요소의 부각보다는 흑/백의 구

획이 대중음악의 취향 구성이나 스타일 형성에서 결정적인 요소라는 점을 부각하고 있다.

1) 아티스트 중심의 역사와 청년 반문화

영․미 대중음악사 서술에서 가장 두드러지게 나타나는 특징으로 대중음악의 역사를 곧 그 시

기 굵직한 족적을 남긴 아티스트 내지 그들이 남긴 음반 중심으로 환원한다는 것을 꼽을 수 있다.

이에 영국 출신으로 영국과 미국, 양국 대중음악에 대한 풍부한 실물 경험을 지니고 있는 니거스

(K. Negus)는 대중음악의 이론 Popular Music in Theory (1996)이라는 저서에서 대중음악의

역사에 대한 저술에 대해 중대한 문제를 제기한다. 그는 대부분의 평자들(Gillet, Chambers,

Miller, Wicke 등)의 대중음악사 및 록 역사 저술 형식은 대중음악의 역사가 혁명적 계기

(revolutionary moment)를 통해 진화하거나 발전한다는 입장을 취한다고 보고 있다.

즉, 1950년대 중반 로큰롤이 ‘출현’으로 시작하여, 의미 있는 다양한 계기들, 단계들을 통해 ‘진

화’하고 1970년대 펑크 록으로 종결되는 역사를 언급하곤 한다. 다시 말해, 록의 시대는 1956년 경

엘비스 프레슬리로 태어나, 1967년 경 비틀즈의 <Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band>로 절

정을 맞고, 1976년 경 섹스 피스톨즈로 끝나는 역사를 말한다. 아울러 엘비스 프레슬리 이전은 록

의 전사(前史)로, 그 이후는 록의 후사(後史)로 구분하기도 하며 주기적 순환적 갱생이나 부활로

설명하기도 한다는 것이다.1)

그의 문제의식은 록을 중심으로 통합된 양국의 대중음악사가 영웅적 아티스트 중심의 우연적,

돌출적, 불연속적 계기의 연속으로 이루어졌다는 것으로 이어진다. 예컨대 엘비스 프레슬리의

<Heartbreak Hotel>로 돌출된 록의 역사는 흑인음악과 백인음악의 전통을 통합하면서 베이비 붐

세대의 감성을 담아냈다는 것이다.

대중음악의 역사를 아티스트 중심으로 계기적으로 바라보는 시도는 록을 예술로 격상시키려는

시도와 상통한다고 할 수 있다. 즉, 개인 뮤지션을 아티스트로 설정하여 그에 집중함으로써 록의

1) Keith Negus(1996), Popular Music in Theory, Wesleyan University Press. ibid, pp. 136-163
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지위를 예술의 지위로 격상시키려는 면모가 있다는 것이다.2) 이는 말할 것도 없이 낭만주의적 태

도이며 초인론에 기댄 영웅주의 사관의 발로이다. 이런 경향은 대중음악의 ‘시작’으로 간주하는

1950년대 로큰롤의 성립에서 창조적 개인의 역할에 무게를 부여한다는 것이다.

그 결과 1960년대부터 대중음악의 일부는 ‘상업적 대중 연예’와는 다른 ‘진지한 예술’의 지위까

지 획득했으며, 해독되어야 할 ‘문화적 텍스트’로 군림하게 되었다. 그 중심에 록과, 록을 특권화하

는 록 이데올로기가 자리하고 있다고 할 수 있다. 이를 주도한 것은 일군의 직업적 록 비평가들

이었다. 로버트 크리스트고(Robert Christgau)나 데이브 마시(Dave Marsh) 등 1970년대 초 록 비

평의 ‘아버지들’로 불렸던 불리는 록 비평과 담론을 <Rolling Stone>이나 <Creem>과 같은 음악

전문 잡지를 중심으로 전개하였다. 이들의 의하면 1950년대 로큰롤의 시대가 열리면서 대중음악

은 청년 세대의 취향과 감성을 반영하게 되고, 1960년대를 거치면서 진지한 예술의 지위를 획득하

게 된다는 것이다.

이들에 의해 대중음악의 역사는 청년의 반항적 시대정신이 계기적으로 폭발하는 반문화의 역

사로 자리매김되었다. 대중음악의 역사를 청년 반항의 역사 혹은 청년 반문화의 역사로 바라보는

이러한 일련의 시도는 청년문화의 도약기라 할 수 있는 ‘1960년대’, 미국이라는 특정한 시공간과

긴밀하게 연관된다고 할 수 있다. 말하자면 1950년대 엘리스 프레슬리에 의해 로큰롤이 출현하면

서 세대에 따른 청년문화의 가능성을 보였다면, 1960년대에는 히피 반문화의 폭발로 그 절정을 이

룬다는 내러티브가 그것이라 할 수 있다.

이러한 시각은 한국 내 록 수용에도 결정적 영향을 주었다. 1960년대 미국 사회와 록 음악을

다룬 한국의 저서는 1960년대와 청년, 록이 특권화하는 맥락을 한국 수용자의 입장에서 드러내고

있다.

시대를 쓸 것인가는 처음부터 생각할 필요도 없었다. 60년대를 써야 한다는 것은 너무

도 당연했다. 왜냐하면 60년대는 현대자본주의 사회의 ‘일등국가’인 미국의 온갖 문제들이 한

꺼번에 폭발적으로 터져나온 때였고 전 세계가 그로부터 엄청난 영향을 받았기 때문이다. (중

략) 그러나 보다 큰 이유는 이때의 음악이 그 같은 사회의 모든 현상과 흐름들을 어느 시대

보다 명확하게, 직접적으로 반영했기 때문이다. 60년대 음악 역시 시계의 모든 젊은이들을 

완전히 장악했고 그 영향력은 30여 년이 지난 지금까지도 그 힘을 잃지 않고 있다. 3)

청년반항의 역사는 이후 1970년대 섹스 피스톨즈의 <Anarchy in the UK>로 촉발된 펑크 문

화, 1990년대 너바나로 상징되는 얼터너티브 문화라는 또 다른 혁명적 계기들을 만나면서 록의 하

위 스타일을 구축해간다는 것이다. 이러한 일련의 구도는 청년의 감성을 ‘연예․오락’으로부터 분

리하면서 록을 특권화하고, 상품과 예술을 분리하려는 태도 혹은 대중음악의 장르나 스타일을 위

계화하려는 시도와 관련이 있다고 할 수 있다. 요컨대 청년 세대의 감수성을 담보한 록은 상품으

로 팔리기 위해 존재하는 팝과는 구분된다는 것이다.

이처럼 청년 반문화적 관점에서 대중음악의 역사를 혁명적 계기성으로 파악한 견해는 특정한

시대, 특정한 세대, 특정한 장르를 신비화로 귀결된다. 니거스는 이러한 태도와는 거리를 두면서

록의 특권화를 조심스럽게 비판하고 있다.4) 그럼에도 불구하고 청년문화 담론을 계기로 대중음악

이 비평의 영역에 포섭되면서 나타난 징후들은 여전히 주목을 요하는 부분이라 할 수 있다. 즉

2) R. Shuker(1994), Understanding Popular Music. London: Routledge. pp. 37-39

3) 김지영(1996), 「들어가는 말: 왜 60년대인가」이상의 시대, 반항의 음악: 60년대 미국 사회와 록 음악,
문예마당. p.7

4) K. Negus(1996), 위의 책, pp. 160-163
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예술로서의 대중음악, 청년정신의 발현으로서의 대중음악이라는 관점은 대중의 수동적 청취와 체

제 순응을 조장한다는 대중음악 비판론을 극복하고, 대중음악의 가치와 대중의 능동성을 환기했

다는 점에서 그 의의를 인정해볼 수 있다.

2) 계급적 관점

록 이데올로기나 반문화적 관점에 입각한 서술은 주로 미국 내 록 비평가에 의해 유포되었다.

반면 문화연구(cultural studies)의 세례를 받은 영국의 아카데미 비평가들은 반문화적 관점과는

일정 정도 거리를 두고 있다. 그렇지만 이들 역시 대중음악이 개인 혹은 집단의 정체성 형성에

개입한다는 점을 들어 대중음악의 문화적 가치나 수용자의 능동성을 어느 부분 인정했다고 할 수

있다.5) 나아가 대중음악 하위 장르 간에 취향과 계급의 구획에 따른 위계화가 성립된다는 점을

밝히려 하고 있다. 대중음악을 문화적으로 연구한 대표적 학자인 사이먼 프리스(Simon Frith)는

이러한 대중음악 내 스타일과 취향의 위계화, 나아가 이를 통어하는 계급의 구획을 팝과 록의 이

분법으로 설명하고 있다. 대중음악의 한 조류였던 록은 1970년대 들어 심미화하면서, 롤링 스톤

(Rolling Stone)을 읽는 중산계급의 록 문화와 롤링 스톤을 읽지 않는 노동계급의 팝 문화로 구분

된다는 것이다.6) 이러한 록과 팝의 이분법은 스타일과 취향의 차이가 계급적 좌표를 기반으로 하

여 세대와 성별이라는 요소가 부가적으로 덧붙여진 결과라는 것을 보여주고 있다.

이처럼 영국의 대중음악 연구는 기본적으로 포스트 맑시즘(Post Marxism)의 입장에서 출발하

고 있어, 대중음악 수용에서 계급과 세대를 가장 큰 변수로 놓고 있다. 이들은 대중음악을 규격화

의 산물로 보고, 대중(특히 노동계급)의 수동적 청취와 체제순응을 조장한다고 보았던 아도르노의

의의를 인정하면서도 이를 비판적으로 전유하고자 하였다. 또한 취향의 문화적, 사회적 함의를 존

중한다는 점에서 부르디외와 유사한 문제의식을 지니고 있지만, 대중음악을 포함한 통속적 하위

문화에 대한 불신을 표했던 부르디외와는 선을 긋고 있다.

이들은 계급을 결정적 변수로 놓고, 세대, 성별, 인종, 교육 정도 등 다양한 좌표를 부가적으

로 설정한다는 점에서 대중음악의 정치적 함의에 대해 크게 주목하지 않거나, 흑.백의 차이를 음

악 분화의 결정적인 틀로 상정하는 미국의 대중음악 연구자들과도 차이를 보인다. 또한 영국 출

신의 학자이지만 미국 대중음악에 대한 실물 경험이 보다 풍부한 니거스 경우는 흑/백을 결정적

인 좌표로 제시하고 있다는 점에서 다른 영국의 학자들과 차이를 보이기도 한다.7)

계급에 따른 대중음악 분석은 1980년대(청년문화의 종언을 둘러싼 논쟁이 치열하던) 이후 새

로운 쟁점을 맞이하게 되었다. 이 시기 영국 학계의 체계적인 대중음악 연구 성과는 사이먼 프리

스의 1983년 저서 Sound Effects: Youth, Leisure and Politics of Rock'n'roll와 이언 챔버스(Iain

Chambers)의 1985년 저서 Urban Rhythms: Pop Music and Popular Culture를 꼽을 수 있다.

챔버스는 팝 음악의 역사를 대중문화와의 관련 속에서 분석하면서 ‘상업적 권력과 체험된 경

험 사이의 대립’이라는 가설을 여전히 유지했다.8) 반면 프리스는 ‘음악의 산업화’ 테제를 중심으로

5) S. Hall(1972), Questions of Cultural Identity. Sage Publications Ltd
6) S. Frith(1983), Sound Effects: Youth, Leisure and Politics of Rock'n'roll,(번역본은 권영성․김공수 역

(1995), 사운드의 힘: 록음악의 사회학, 한나래). 그는 1980년대 들어 팝과 록의 이분법을 스스로 해체하
였지만, 적어도 자신이 조사한 1972년까지는 팝과 록의 구분이 확고하였다고 진술하고 있다. 나아가 미국

대중 취향의 구획은 영국과 달라 록과 팝의 구분이 영국처럼 절대적인 요소는 아니라고 한다.

7) 반면 미국의 반전 문화를 현지에서 경험한 프리스는 흑인 음악의 경우라도 백인 주도의 마케팅에 완벽하

게 포섭된다는 점을 들어 흑/백을 경계선으로 삼는 것에 회의적이라 할 수 있다.

8) I. Chambers(1985), Urban Rhythms: Pop Music and Popular Culture. London: Macmillan. p.324
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반문화 록 비평 및 하위 문화 사회학을 비판했다.9) 그에 따르면 1980년대 이후에는 록을 둘러싼

환경의 변화로 록의 계급성이나 정치성이 탈각되었다고 주장한다. 또한 록의 혁명성 역시 히피즘

과 결합한 특정 시기에는 담보되었지만, 기본적으로 록 역시 문화산업에 포획되는 팝의 하위 장르

라는 점을 밝혀, 록이 지닌 특권적 지위를 부정하였다. 따라서 대중음악의 ‘의미’는 생산 과정에

의해 사전적으로 결정되는 것이 아니라 생산, 유통, 소비의 복잡한 과정을 통해 가변적으로 결정

된다고 주장했다. 이에 대해 챔버스는 프리스가 경제적․산업적 토대를 특권화한다고 지적하면서

산업에 편입되지 않는 잠재력이 있다고 주장하고 있다.

계급적 관점에서의 분석은 자칫 대중음악 소비자의 개별성과 다양성을 부정하는 견해로 비춰

질 수 있지만 대중음악이 사적인 감정의 조장을 통해 집단적 가치를 형성하는 과정을 탁월하게

설명해주고 있다는 점에서 경청할 만한 부분이라 할 수 있다. 또한 청년 반문화의 관점이 실은

흑인, 여성, 노동계급 등 소수자를 배제한 백인, 남성, 중산층 중심의 ‘우월적 담론’이라는 점에서

양자 즉 청년 반문화의 관점과 계급적 관점 사이의 차이를 응시할 필요가 있다.

3) 음악산업의 관점

음악산업의 관점에서 대중음악의 역사를 해석하는 시각의 사례로는 핑크(Michael Fink)의 저

서 Inside the Music Business: Music in Contemporary Life10)를 들 수 있다. 그에 의하면 대중

음악의 역사는 곧 음악산업의 역사고, 이를 매개할 수 있는 테크놀로지의 역사가 되는 것이다. 청

년 반문화의 역사로 대중음악사를 규정할 때에도 중요한 모멘톰을 이루는 아티스트와 앨범이 있

듯이 산업적 관점에서도 대중음악의 질적 도약을 이끄는 주요한 계기가 이어진다. 즉, 대중음악의

형성과 발전의 주요 국면마다 산업과 테크놀로지가 결정적인 요인으로 개입한다는 것이다. 예컨

대 19세기 이후 초기 대중음악의 형성 과정에는 악보 출판업, 악기 제조, 공연 전문가 등이 주로

개입하면서 음악산업을 구축해갔다면 1920년대를 넘기면서 레코드와 라디오 등 보다 기술 집약적

산업 중심으로 음악산업이 개편되게 되었다.

산업과 테크놀로지 중심으로 대중음악의 역사를 바라보는 시각은 록의 등장과 그 이후를 분석

하는 데에도 유효하게 적용되고 있다. 예컨대 피터슨11)은 록의 형성에 중요한 영향을 끼친 것으

로 저작권, 특허법, 라디오 방송 규제를 들었다. 미국작곡가작가출판업자협회(ASCAP)과 여기서

소외된 재즈, 리듬앤블루스, 컨트리 음악 관련 뮤지션이 소속된 방송음악협회(BMI)와의 분쟁은 이

후 BMI 대표 장르들이 계속 방송을 장악하게 되는 계기가 되었다는 것이다.

특허법 관련은 음반의 기술적 부분과 관련된 것이다. 1930년대에는 10인치 78회전 셀락 디스

크가 표준적이었으나 1948년 컬럼비아가 948년 12인치 33 1/2 회전 LP를 도입하였다. 이에 RCA

는 이듬해 LP 대신 45회전 7인치 음반을 개발하였다. 이 둘은 서로 경쟁하였으나 곧 둘 다 발매

하는 것으로 매듭지어졌다. 1952년 무렵 Columbia와 RCA 간의 경쟁에서 33 1/2회전 LP는 고전

음악, 45회전은 대중음악 라디오 방송, 주크박스용, 소매용 싱글 음반의 주요 포맷이 되었다. 작고

가벼우며 깨지지 않는 45회전 레코드는 인디펜던트, 소규모 레코드회사가 애호하는 홍보용 매체가

9) S. Frith (1988). Music For Pleasure: Essays in the Sociology of Pop. London: Polity Press. 그는 '록의

시대가 갔다'고 말하면서 ‘록의 사회학’이라는 용어 대신 ‘팝의 사회학’이라는 용어를 사용한다. 최근의 저

술로 예를 들면 The Cambridge Companion to Pop and Rock, 2001 (사이먼 프리스 편. 호연 옮김, 
케임브리지 대중음악의 이해)에서 ‘팝 음악’의 챕터를 썼다

10) M. Fink(1989), Inside the Music Business: Music in Contemporary Life, Schirmer Books,
11) R. A. Peterson(1990), “Why 1955: Explaining the advent of rock music,” Popular Music, vol. 9, no. 1,
pp.97～116.
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시기 구분 연도 뮤지션 (계기) 장르 스타일

전사, 록 음악의 뿌리 리듬앤블루스 + 컨트리...

기원, 최초, 시초, 시작 1955,6년 엘비스 프레슬리 로커빌리, 로큰롤

전성, 절정, 황금기 1967년 비틀스 (Sgt. Peppers~)

쇠퇴, 종언, 1976년 섹스 피스톨스 펑크, 레게

부활

되었다.12) 이처럼 음악산업은 매체, 기술, 제도가 결합하여 동시대의 음악을 기록하거나 재생하는

데 그치지 않고, 음악의 취사선택이나 방향을 실질적으로 결정하기도 한다는 것이다. 록(로큰롤)

의 형성에 45회전 비닐 레코드 7인치, 트렌지스터 라디오, TV라는 매체가 큰 역할을 하였다면, 록

의 쇠퇴는 CD, 워크맨, 그리고 MTV와 다채널 케이블 및 위성 TV라는 매체의 변화와 관련이 있

다.

3. 영․미 대중음악사의 시대 구분과 서술의 실제

앞서 언급하였듯이 영․미 대중음악사는 록의 역사를 중심으로 기술되고 있다. 따라서 대중음

악사의 대 구분은 ‘록의 전사 - 록의 역사(기원, 절정, 종말) - 포스트 록의 역사(혹은 록의 부

활)’로 크게 3분된다고 할 수 있다.

록을 중심으로 한 대구분 외에 10년 단위로 대중음악의 역사를 세분하여 기술하는 방식도 일

반적이다. 예컨대 1940년대와 1950년대 사이에는 스윙 재즈와 로큰롤이라는 중대한 경계선이 자리

하고 있다는 것이다.

1) 대중음악의 시작과 초기 대중음악사를 구성하는 주요 국면들 - 미국을 중심으로

록 이전의 초기 대중음악사의 주요 국면을 스타일, 매체, 제도 등을 고려하여 짚어보면 다음과

같다.

1877: 축음기의 발명

1885: 틴팬엘리 설립

1899: 주크박스의 도입

1912: 12마디 블루스 곡 <Dallas Bluse> 악보로 출판

1914: 미국 작곡가 출판일 협회 (American Society of Composers, Authors and

Publishers: ASCAP) 설립

1920: 미국 최초의 라디오 방송국인 KDKA 방송 시작

1926: BBC 설립

1928: 시카고를 중심으로 한 도시 블루스의 음반화 시작

1930년대 중반: 빅밴드 중심의 스윙의 전성기

1939: 방송음악협회 (Broadcast Music Incorperated: BMI) 설립

1947: TV 출현

12) R. Shuker(1994), 위의 책, p.43. K. Negus(1996), 위의 책, p.141.



- 7 -

1948: TV쇼인 에드 설리번 쇼 탄생

초기 대중음악사 형성에서 결정적 좌표가 되는 것은 1) 음악산업의 발전과 진보 2) 농촌 공동

체에 기반한 민속음악의 근대화로 요약할 수 있다. 전자에서는 미 동북부 지역을 중심으로 클래

식을 대중화한 한 백인 음악산업자의 동향이 눈에 띈다면, 후자에서는 흑인 공동체에 기반한 블루

스가 음악이 도시로 진출하면서 Afro American 음악으로 정착하는 과정이 두드러진다고 할 수

있다. 여기에서 나타나듯 백인 업자들이 주도한 음악산업과 흑인들이 만들어낸 음악 스타일이 초

기 대중음악 형성의 주요 자산이 되었다는 것을 알 수 있다.

2) 로큰롤의 역사를 둘러싼 담론의 층위와 서술 방식

이 절에서는 록 음악의 역사를 다룬 대표적 저서인 The Rolling Stone I llustrated History of

Rock and Roll과 Rock Music Styles를 통해 살펴보고자 한다. 먼저 The Rolling Stone

I llustrated History of Rock and Roll은 록의 대표적인 장르와 스타일, 관련 씬의 음악적 특징에

대한 개관을 하고 있다.13) 이 책은 기본적으로 대중음악사에서 주요한 계기를 제공하는 아티스트

별로 기술하고, 맨 뒤에 디스코그래피를 삽입하는 형식으로 구성되어 있다. 서술의 실제를 보면,

주요한 음악 장르나 씬에 대한 개관의 글이 있고, 이에 해당되는 주요 뮤지션과 그들의 음악에 대

한 글을 삽입하고 있다. Rock Music Styles는 특히 장르, 스타일별로 나누어 록 음악의 역사를

서술한 ‘교과서적인’ 책이라 할 수 있다. 각 장르 안에 주요 뮤지션의 대표 음악으로 상세히 해설

하는 방식을 취한다.14)

두 책들은 공통적으로 대중음악의 역사를 록 음악의 전사, 록 음악의 전성기, 그 이후 크게 셋

으로 나누고 있다. The Rolling Stone I llustrated History of Rock and Roll과 Rock Music

Styles의 경우, 리듬& 블루스와 컨트리 & 웨스턴을 중심으로 ‘록의 시작’을 다룬다. 그 시작은 엘

비스 프레슬리이다. Rock Music Styles의 경우도 록의 기원, 뿌리들을 블루스, 가스펠, 리듬 & 블

루스, 포크, 컨트리로 나누어 설명한다.

1976년 초판이 나온 The Rolling Stone I llustrated History of Rock and Roll는 이후 재개정

되면서 1980, 90년대의 음악의 흐름을 반영시켰다. 1970년 대 말부터 1980년대 이후 부분은 총

690쪽의 내용 중약 80여 쪽에 지나지 않는다. 물론 초판이 나온 시대가 그 이전이기 때문이라고

볼 수도 있겠지만 그런 문제만은 아니다. 이는 1989년에 초판이 나온 Rock Music Styles의 경우

도 마찬가지라 할 수 있다.

양자의 시대 구분을 비교해 보면, Rock Music Styles의 경우 록의 시대인 1950년대 이후 10

년 단위의 시기 구분을 하고 있다. 총 22개 장 중 60년대가 6개의 장, 70년대가 6개의 장을 차지

하여 비중이 가장 큰 시대이다. 반면 70년대 정도의 시기의 음악 장르에 대해서 상세히 할애했으

며 그 뒤의 음악, 즉 1980년대 이후는 한 장 정도씩만 간략히 설명했음을 알 수 있다. 게다가

1980, 90년대의 대표 장르로 설정한 음악들은 록이 아니다.

Rolling Stone I llustrated History of Rock 'n' Roll의 경우 완전히 10년 단위로 쪼갠 것은 아

니지만 개정판 제목에 1950～1980라고 붙인 것이나, 디스코그래피에 10년 단위로 나눈 것 등 느슨

한 구분이 보인다. 이는 기본적으로 이 책이 아티스트나 주요 앨범 중심으로 구성한 데에 기인한

13) Rolling Stone Editor(1992), The Rolling Stone Illustrated History of Rock and Roll (3rd edition),
,Random House Newyork,

14) Katherine Charlton(2003), Rock Music Styles(4th Edition), McGraw Hill
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것으로 보인다.

3) 포스트록(post-rock) 씬을 둘러싼 제 문제

대중음악사 논의는 영미권을 중심으로 한 논의가 일반적이다. 여기에서도 지금까지 살펴본 바

와 같이 로큰롤과 그 변형 장르를 특권화하고 있다. 록 이후의 역사에서 가장 쟁점이 되는 것은

뉴 미디어와 테크놀로지의 발달, 영․미 중심 시각의 탈피와 음악 중심의 재편, 록의 쇠퇴에 따른

팝과 록의 이분법 구도의 변화라 할 수 있다.

1981년 케이블 채널 MTV의 개국과 CD로의 전환은 록의 종언과 관련하여 의미심장한 사건이

일 것이다. 이는 단지 음악 수용 관습의 변화를 의미하는 것에 그치지 않고, 1970년대 후반 이후

대중음악의 진보를 이끄는 것이 테크놀로지와 산업이라는 점을 극명하게 보여주고 있기 때문이다.

실제로 펑크 씬 이후 이후의 뉴웨이브 음악, 레게와 힙합 등의 새로운 음악은 테크놀로지의 개입

과 분리하여 생각될 수 없고, 마돈나와 마이클 잭슨으로 대표되는 스타 산업은 밴드 중심의 록 음

악보다는 개인 스타 중심의 팝 음악을 선호하는 분위기를 조성하였다.

문화산업의 비대화는 레이거노믹스와 대처리즘으로 대표되는 신자유주의 보수화의 물결로 인

해 더욱 가속화되었다. 그 결과 록은 문화산업의 일부로 정착하였고, 반문화적 징후들은 거대 매

체에 흡수되거나 퇴조의 운명을 맞이하게 되었다.

이러한 변화는 팝/록이라는 이분법의 약화 내지 해체로 이어지게 되었다. 이는 록이 문화산업

에 포섭되면서 더 이상 특정한 공동체의 취향이나 스타일을 반영하지 않는다는 진단에 의한 것이

다.15) 대중음악의 특정 장르를 제외한 잉여의 범주로 경멸적인 어조로 취급되거나16) 틴 에이저를

겨냥한 싱글 중심의 음악이라는 팝은 음악산업에 의해 제공되는 포괄적인 음악으로 범주화되었다.

그 결과 팝과 록 사이에 뚜렷한 경계선이 존재한다는 팝/록의 구도는 팝과 록은 분리된 것이 아

니라, 양자 간에 소통하면서 이질적 요소를 받아들며 상호 풍부해지는 길을 택하는 도정이라는 보

다 유연한 구도로 바뀌게 되었다.17)

팝/록이라는 구도의 약화 내지 해체는 록 씬의 폭발을 기화로 하나의 대상으로 취급되었던

영․미 음악의 분리도 조장하였다고 할 수 있다. 이는 필연적으로 대중음악의 중심이자 표준으로

좌정되었던 영․미 음악의 헤게모니의 위축으로 이어졌다.

또한 1990년대 후반부터 활성화된 mp3 형태 음원의 도입과 냅스터의 출현은 디지털 테크놀로

지가 음악산업과 음악의 수용을 결정짓는 주된 요소로 부상하고 있는 흐름을 보여주고 있다. 기

술의 진화와 교체 시기가 빨라진 것도 1990년대 이후 눈에 띄는 현상이라 할 수 있다. 음악의 생

산, 유통, 수용의 관습을 바꾼 디지털 테크놀로지는, 산업과 기술이 음악의 질이나 방향 뿐 아니라

대중음악을 둘러싼 실천 일체를 조정하고 매개하는 데까지 개입하게 되었다. 추후 음악산업의 재

편 역시 이러한 후폭풍으로부터 자유롭지 못할 것이다.

4. 남는 문제 - 영․미 대중음악사의 한국 내 수용과 관련하여

15) 이러한 문제의식은 록의 특권적 지위를 해체한 Frith의 다음 저서에 잘 나타나 있다. S. Frith(1998),

Performing Rites: On the Value of Popular Music, Harvard University Press.

16) S. Frith (edited) (2001), The Cambridge Companion to Pop and Rock(장호연 역, 케임브리지 대중음
악의 이해 한나래).

17) K. Negus (1994), 위의 책
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지금까지 살펴 본 영․미 대중음악사의 서술의 기본 방향과 기술 방식은 한국 대중음악의 역

사와 동시대적 상황을 사유하는 데에도 영향을 주었다고 할 수 있다. 한국 내 영향을 준 요인을

거칠게나마 요약해 보자면, 크게 청년 반항문화 내지 반문화로서의 대중음악이라는 관점, 록과 록

을 둘러싼 담론의 특권화, 일부의 대중음악을 예술로 예우하려는 지속적인 움직임이라는 세 국면

으로 정리해 볼 수 있다. 이러한 움직임은 대중음악과 대중문화가 진지한 문화적 연구와 비평의

대상이 된 1990년대 이후 가시화된 것으로 보인다.

이상의 세 국면은 독립적으로 작동하는 듯 보이지만, 실은 ‘담론에서의 우위를 점하는 청년음

악의 연대기’라는 명제로 집중된다고 할 수 있다. 1990년대 초․중반부터 폭발적으로 분출하기 시

작한 록 담론과 한국 대중음악의 거장에 대한 발굴과 예우는 바로 이러한 기반 위에서 진행되었

다고 할 수 있다. 다음의 선언은 한국의 록 담론이 어떠한 인식적 층위에 기반했는지 극명히 보

여주고 있다.

록이다. 다시 문제는 록 정신인 것이다. 우리는 록을 하나의 사조, 혹은 음악적 장르

로 한정하려는 모든 기도를 거부한다. (중략) 그것은 기존의 질서와 고정관념에 대한 전복의 

미학이다. 따라서 록이 텍스트(text)와 역사와 사회라는 컨텍스트(context)를 전제하지 않고 

결코 해명될 수 없는 개념이자 유토피아로 화하는 순간 자신의 존재이유를 소멸하는 개념이

다. 달리 말하자면 록은 유토피아를 향한 수렴의 동력이며 그 자신이 유토피아라는 환상으로 

고착되는 순간 문화산업의 이윤동기에 포섭당하는 운명을 승인하여야 한다.18)

록을 음악적 스타일 이전에 시대정신의 총화 내지 청년반항 문화의 연대기로 본 이러한 선언

은 영․미 대중음악사의 한국 내 번안 과정을 보여주고 있다. 뒤를 이은 서태지 담론, 록의 영웅

을 귀환케 하는 세레모니인 헌정 앨범 발매 붐, 한국 대중음악사 명반 선정과 관련된 일련의 기획

을 관통하는 기저는 ‘영웅 중심, 록 중심, 청년 반항문화 중심’이라는 사관이라 할 수 있다. 여기에

‘탄압과 검열로 점철된 수난의 역사’라는 한국 대중음악사의 내러티브가 보태지면서, ‘록은 곧 저

항의 음악’이라는 담론을 공고히 할 수 있었다.

소비 자본주의로의 진입을 알리는 시대, 대중문화가 완벽하게 승리를 거둔 시대라고 불리는

1990년대에 서양의 1960년대를 호출하고, ‘일부의’ 대중음악을 예술로 복권시키려는 시도는 대중음

악사 서술에서 당연히 제기되기 마련인 ‘실상과 해석’ 사이의 균형과 관련하여 지속적으로 생각할

거리를 제공했다고 할 수 있다.

록을 대상으로 하되, 포스트 록(post rock) 씬을 응시한 저서19)의 경우는 록의 신화화, 특권화

의 흐름과는 거리를 두고 있다. 이러한 시도는 일상에서의 문화적 실천을 초점화한 인디 록과 인

디 씬에 대한 지속적 관심으로 이어졌다.20) 클럽, 온․오프라인의 대중음악 전문 잡지, 인터넷 라

디오 방송국 등 새로운 미디어와 결합한 인디 씬의 문화적 실천과 모색은 ‘저항으로서의 록’, ‘청

년 반항문화와 수난의 연대기로서의 대중음악사’라는 구도에서는 탈피했지만, 이것 역시 ‘담론적

우위’를 바탕으로 전개되었다는 의구심은 완전히 해소되지 못하였다.

영․미 대중음악사에 대한 고찰은 영․미 대중음악사가 파생한 쟁점들을 비판적으로 전유하면

서, 영․미 중심의 대중음악으로부터 탈피하려는 전 지구적 움직임과 합류하고, 한국 대중음악사

의 내외를 분석하기 위해서도 반드시 거쳐야 하는 관문이라 할 수 있다.

18) 강헌, 문제는 록 정신(rock spirit)이다 , 리뷰, 1994년 겨울 창간호.
19) 신현준 외, 얼트문화와 록음악 1 ,한나래, 1996. 얼트문화와 록음악 2, 한나래, 1998.
20) 장호연 외, 오프 더 레코드 인디 록 파일, 문학과 지성사, 1999.
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일본 대중음악사 서술의 유형과 시각

이준희(한국학중앙연구원)

신현준(성공회대학교 동아시아연구소)

1. 왜 일본 대중음악사인가?

일본 대중음악이 한국 대중음악에 많은 영향을 주어 왔다는 것은 새삼 강조할 필요가 없는

사실이다. 식민지배를 통해 일본이 조선의 모든 것에 영향을 준 1945년 이전은 물론, 그 이후로도

일본 대중음악의 영향은 큰 흐름을 이루는 유행이나 개별 작품은 물론, 심지어 음반 자켓 디자인

에서까지도 다양한 모습으로 확인할 수 있다. 대중음악이 국가나 민족이라는 경계 안에서 단순하

게 논할 수 있는 것이 아니라면, 그리고 일본 대중음악이 한국 대중음악에 끼친 영향을 충분히 확

인할 수 있다면, 한국 대중음악을 제대로 이해하기 위해서라도 일본 대중음악을 진지하게 보아야

할 필요가 있는 것은 당연하다. 하지만, 한국에서 한국인이 일본 대중음악 전반을 진지하게 연구

한 예는 아직 없는 듯하다. 연구까지 갈 것도 없이, 참고할 만한 번역서를 찾는 것도 이미 쉬운

일이 아니다. 이러한 상황에서 일본 대중음악사에 대한 간단한 개관을 시도하는 것은, 진지한 연

구의 필요성을 잘 알면서도 그저 변죽만 한번 더 울리고 마는 일일 수도 있지만, 기실 변죽이 제

대로 울어 본 적도 없다는 점에서 이 글이 그렇게 무용하지만은 않다.

일본 대중음악사의 개관에 앞서 짚어 보아야 할 문제가 한 가지 있는데, 그것은 일본이라는

대상의 성격과 모습이 시기에 따라 달랐다는 점이다. 현재 우리가 보고 있는 일본의 모습은 1945

년 ‘종전’에서 비롯한 것이다. 그 이전의 일본은 주요 섬 네 개와 그 주변 섬에 사는 일본인들만의

국가가 아니었다. 1937년 중일전쟁 발발 이후 일시적으로 점령했던 이른바 중국 본토, 동남아시아,

서태평양 등을 제외하더라도, 1931년 만주사변 이후 만주 지역은 명목상 만주국이 건립되기는 했

으나 사실상 일본제국의 일부였다. 1910년 이후 조선 역시 일본제국의 가장 중요한 ‘외지(外地)’였

으며, 대만 또한 1895년 이후 일본제국의 일부였다. 경우가 좀 다르기는 하나, 당초 류큐왕국으로

존재했던 오키나와가 정식으로 일본의 일부가 된 것이 메이지유신 이후 1870년대였다는 점도 기

억할 필요가 있다. 일본이 시기에 따라 다른 모습과 성격을 가지고 있었다면, 그 대중음악 또한

시기에 따라 모습과 성격을 조금씩이라도 달리했을 수밖에 없다. 그런 면에서 일본 대중음악사는

‘현재 일본’만의 대중음악사로 보기 어렵다고 할 수도 있다. 1910년부터 1945년까지 일본 대중음악

사를 서술한다면, 외지 조선의 대중음악을 거기에 포함시켜야 하는가? 포함시켜야 한다면 어떤

식으로 서술을 해야 하는가? 한국 대중음악사 서술에서 1910년부터 1945년까지 식민지 조선의 대

중음악은 배제되어야 하는가? 다양한 문제가 얼마든지 제기될 수 있다. 이 글이 그러한 문제에

집중하려는 것은 아니나, 일본 대중음악사를 개관하면서 그러한 문제들을 의식하지 않을 수 없는

것은 또한 분명하다.

2. 몇 가지 서술유형들

비단 일본 대중음악사만의 특징은 아니겠지만, 거기에는 분류해 볼 수 있는 몇 가지 유형들

이 있다. 우선 일본 대중음악 전반을 대상으로(실질적으로 분야에 따라 더 또는 덜 집중하는 편차
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가 존재하기는 하겠지만) 기점을 설정하고(경우에 따라서는 종점도 설정하고) 시간의 순서에 따라

서술하는 통사의 유형이 있다. 통사의 예로 거론해 볼 수 있는 것을 들자면 新版 日本流行歌史
(고모타 노부오(古茂田信男)·시마다 요시후미(島田芳文)·야자와 칸(矢澤寬)·요코자와 치아키(橫澤

千秋), 社會思想社, 1994-1999), にほんのうた - 戦後歌謡曲史(기타나카 마사카즈(北中正和), 新

潮社, 1995), 読むJ-POP - 1945-1999 私的全史(다케 히데키(田家秀樹), 徳間書店, 1999) 등이 있
다. 한 가지 특기할 점은, 비교적 근년에 나온 이러한 통사적 서술들 외에도 상당히 이른 시기부

터 통사적 일본 대중음악사 서술을 시도한 예들이 보인다는 것이다. 예컨대, 明治流行歌史(후지
사와 모리히코(藤澤衛彦), 春陽堂, 1929)나 流行歌明治大正史(소에다 아젠보(添田啞蟬坊), 春秋社,
1933) 등은 이미 쇼와시대 초기에 그 이전 시기인 메이지, 다이쇼시대의 대중음악을 통사적으로

정리하려고 한 서술이다. 어찌 보면 이러한 초기의 서술들은 조대(朝代)가 바뀌면 으레 편찬되곤

했던 전근대 실록류를 연상케 하기도 한다.

통사적인 성격을 가지고 있는 동시에, 대중음악을 논하면서 빠뜨릴 수 없는 음반이라는 매체

를 중심에 놓은 경우도 있다. 音盤歌謠史(모리모토 토시카쓰(森本敏克), 白川書院, 1975)는 그 대
표적인 예라 할 수 있으며, 대중음악사 서술이라기보다는 음반자료 집성에 가깝기는 하지만 昭和
流行歌總覽 戰前·戰中編(후쿠다 슌지(福田俊二), 가토 마사요시(加藤正義), 柘植書房, 1994), 昭和
流行歌總覽 戰後編(가토 마사요시(加藤正義), 柘植書房新社, 2001)도 유사한 예로 들 수 있다. 이

는 일본 특유의 오타쿠문화와도 밀접한 관련이 있다 할 수 있으며, 앞서 본 근년의 통사들이 메이

지시대나 1945년을 대중음악사 서술의 기점으로 잡고 있는 것에 비해 전기녹음 도입 이후 음반산

업이 정착한 쇼와시대 초기를 기점으로 잡는 특징을 보이기도 한다.

전반적인 서술을 염두에 둔 통사적 의도를 가지지 않고 특정한 시각에서 특정한 분야만을 다

루는 대중음악사 서술도 또 하나의 유형으로 거론할 수 있다. 우선, 자서전이나 평전의 형식을 띤

인물 중심 서술을 보면, 우선 고가 마사오(古賀政男)(我が心の歌, 고가 마사오, 展望社, 1965; 
評傳 古賀政男, 다카하시 코(高橋功), 全音樂譜出版社, 1984), 사이조 야소(西條八十)(唄の自敍傳
, 사이조 야소, 小山書店, 1956), 핫토리 료이치(服部良一)(上海ブギウギ 1945, 우에다 켄이치(上
田賢一), 音樂之友社, 2003) 등 오랜 기간 일본 대중가요의 대표적인 작가로 활동해 온 인물들을

다룬 경우를 들 수 있다. 재즈나 군국가요, 포크와 록 등 특정한 장르에 관한 전문적인 서술도 상

당히 많은 편인데, 日本のジャズ史 - 戰前戰後(우치다 코이치(內田晃一), スイング·ジャーナル

社, 1976), 歌と戰爭(사쿠라모토 토미오(櫻本富雄), アテネ書房, 2005), 日本のフォ-ク&ロック史
- 志はどこへ(다가와 타다스(田川律), シンコ-·ミュ-ジック, 1992) 등이 그러한 경우이다.

전반적으로 보아 일본 대중음악사 서술에는 통사적인 경우보다는 특정 분야에 관한 것이 더

많은 편이다. 이는 비단 대중음악사뿐만 아니라 다른 분야의 역사 서술에서도 두드러진 일본의

특징인데, 일괄하는 이론보다 구체적인 사실의 정밀한 분석에 주력하는 입장은 한국의 경우와 비

교해 볼 때 상당히 대조적이라 할 수 있다. 심지어는 특정 대중가요 작품 한 곡을 책 한 권으로

다루는 예까지 있기도 하다. 1991년에 국제대중음악학회(IASPM) 일본지부에서 펴낸 영문 소책자

인 A Guide to Popular Music in Japan의 경우도 연대를 메이지시대 이전, 1945년 이전, 1945

년 이후 등으로 나누어 서술하는 형태를 취하고 있기는 하나, 엄밀히 말해 통사적 의도가 있다고

보기는 어려우며, 다양한 특정 분야들에 대한 짧고 개괄적인 서술을 다소 편의적으로 각 시기에

배치해 놓은 정도로 이해할 수 있다. 일본 대중음악의 기원 문제, 전사(前史)와 본사(本史)의 구분,

시기구분의 문제 등은 아무래도 통사적 서술에서 보다 확연하게 드러나므로, 아래에서는 몇 가지

사례를 통해 일본 대중음악사의 그러한 문제들을 간단히 살펴보도록 하겠다.
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11. 노동가로부터 프롤레타리아 
음악운동으로 

쇼와시대 초기(1926-1937) 

12. 쇼와초기의 가요와 사회풍조 

13. 시단(詩壇)의 추이와 가요의 
변천 

14. 신민요운동의 전개 

15. 유행가요의 흥륭 

16. 재즈음악의 도래 

17. 샹송의 이입 

18. 비상시태세와 군국가요의 속
출

전중기(1938-1945)  

1. 일중전쟁의 시대 

2. 태평양전쟁시대 

3. 전시하 음악통제의 각종 
모습 

4. 미영음악의 추방 

5. 음악저작권의 여명 

1940년대 후반(쇼와 20년
-24년) 

6. 전후 음악문화 개관 

7. 점령하의 대중음악 

8. 노래부르기(うた-ごえ) 
운동

 

1950년대(쇼와 25년-34
년) 

9. 1950년대의 대중음악상
황 

10. CM송의 출현 

11, 홍백가합전의 변천 

12, 레코드대상의 제정 

13. 레코드음악 윤리규정 

1960년대(쇼와 35년-44년) 

1. 1960년대의 가요계 

1970년대(쇼와 45년-54년) 

2. 1970년대의 가요계 

3. 유행된 노래의 내막 

4. 가요계, 그 허상과 실상 

5. 1970년대 가요연대기 

6. 1980년대를 앞두고 

7. 레코드산업 - 1970년대
의 10년간 

1980년대(쇼와 55년-64년) 

8. CD의 출현 - 아날로그로
부터 디지털로 

9. 전후(戰後)를 살았던 엔
카의 여왕 

10. 일본인이 좋아하는 노
래는? 

1990년대(헤이세이 2년-) 

11. 1990년대의 가요계 

12. 쇼와 전후파 작곡가들
의 서거 

3. 시기구분과 범주화의 사례

통사적인 서술의 경우 시기구분을 어떻게 하는지는 대단히 중요한 문제이다. 그것은 서술의

시작인 동시에 끝이기도 하다. 앞서 예로 든 통사들을 보면, 일본 대중음악사의 시기구분을 몇 가

지 유형별로 볼 수 있다.

우선 메이지시대를 기점으로 잡고 1945년 이전에 비중을 두는 유형으로 新版 日本流行歌史
가 있다. 상, 중, 하 세 권으로 이루어진 이 책의 목차를 표로 정리해 보면 다음과 같다.

여기서는 목차만 보아도 일본 대중음악사의 시기구분에 몇 가지 기준이 작동하고 있음을 알

수 있다. 첫째는 일본 국왕(천황)의 재위기간에 따른 구분으로, 이는 한국인이나 다른 외국인에게

는 상당히 낯선 구분이지만, 일본에서는 이 시기구분이 갖는 상징적 힘은 아직도 매우 크다는 것

을 알 수 있다. 위에서 보듯 메이지시대-다이쇼시대-쇼와시대-헤이세이시대라는 일본 역대 국왕
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의 재위기에 따른 구분이 눈에 띈다. 단, 쇼와시대(1926년-1989년)의 경우 대중음악의 역사에서

차지하는 기간이 상대적으로 길다 보니, 이 시기는 별도의 상세한 구분이 이루어지고 있다.

둘째는 전전(戰前)-전중(戰中)-전후(戰後)의 구분이다. 전전과 전중의 구분은 1937년을 기준으

로 하는데, 다름 아니라 중일전쟁(일본에서는 ‘일중전쟁’)이 발발한 시점이다. 다른 한편으로 전중

과 전후의 구분은 1945년을 기준으로 하는데, 이는 곧 일본이 제2차 세계대전에서 패전한 시점이

다. 일본을 제외한 다른 나라에서는 보통 전전과 전후만을 구분하는 것과 달리 일본에서는 ‘전중’

에 대한 관심이 높다는 점, 그리고 ‘전후’가 전쟁 이후 지속되는 기간이 아니라 보다 구체적으로

1945년 패전부터 경제부흥이 가시화되고 자민당이 결성된 1955년 이전까지의 한정된 기간을 의미

하기도 한다는 점을 주목해 둘 만하다.

셋째는 1945년 이후에는 통상적인 ‘10년대(decade)’를 기준으로 하는 구분이 이루어지고 있는

반면, 1945년 이전에는 그러한 구분이 이루어지고 있지 않다는 점이다. 그 까닭은 여러 가지로 추

측할 수 있지만, 일단 책의 성격상 1945년 이후보다는 1945년 이전을 강조하여 그 시기의 서술에

보다 분석적으로 주력했기에 그런 것이라고 추측할 수 있다. 또한 1945년 이후, 적어도 1950년대

이후 일본 대중음악사에는 영미 대중음악사와 ‘거의 시차 없이’ 트렌드가 발생하고 소멸했다는 점

도 또 하나의 이유일 것이다.

新版 日本流行歌史를 통해 일본 대중음악의 통사를 서술하는 것이 많은 한계 속에서도 어느
정도 가능하다는 것을 알 수 있는데, 사실상 그것은 ‘20세기’라는 100년 동안을 대상으로 하고 있

음을 볼 수 있다. 상권에서 메이지시대 초기까지 거슬러 올라가고는 있지만, 이는 문자 그대로 ‘거

슬러 올라가는’ 것 이상도 이하도 아니라고 보인다. 즉, 일본의 ‘유행가 역사’는 근대(modernity)가

정착되는 시점부터 20세기가 종언을 고할 때까지 대중문화와 결부된 집단적 기억 가운데 하나의

중요한 요소로 취급되고 있고, 이는 음악을 통해 보는 일본인의 정체성과 밀접한 연관을 가지고

있다. 1960년대 이후 대중음악사에 대한 新版 日本流行歌史의 서술이 다소 부실한 느낌을 주는

것은 가장 두드러진 한계라 할 수 있는데, 이는 책을 쓴 저자들의 세대로 보건대(가장 젊은(?) 야

자와 칸이 1930년생이다) 1960년대 이후 대중음악에 대한 그들의 지식과 경험이 이후 세대에 비

해 상대적으로 적었기 때문이라고 할 것이다.

쇼와시대 음반산업의 정착을 중요시하는 대중음악사로는 音盤歌謠史를 들 수 있다. 이 책은
1945년을 서술의 종점으로 잡고 있기 때문에 新版 日本流行歌史와 그대로 비교하기에는 다소

무리가 있으나, 기점을 잡는 방식이 다르므로 참고해 볼 만하다. 音盤歌謠史의 목차는 다음과

같다.

이전

- 전사(前史) : 하야리우타(流行歌)에서 류코카(流行歌)로

쇼와 원년 - 쇼와 10년 

노래는 살아 있다 : 외국자본 레코드회사의 대두/ 재즈송과 신민요운동

노래의 새벽 : 레코드유행가와 빅타의 독주/ 신유행가 속출/ 에로, 그로, 난센스 

노래는 고향 : 고가(古賀)멜로디와 에구치조(江口調)/ 새로운 별의 빛/ 하아고우타(ハア-小唄)

와 꾀꼬리기생

노래는 흐른다 : 유행가 정화(淨化)의 킹레코드/ 온도(音頭)붐과 방랑의 노래/ 히트송과 외화

주제가/ 일본조(調) 유행가와 포리돌/ 데이치쿠 선풍

쇼와 10년 - 쇼와 15년
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전성기 : 네에고우타(ネエ小唄)와 최후의 평화찬가/ 고가멜로디와 데이치쿠 황금시대/ 

국민가요와 초라해진 노래/ 시국가와 청량제 한 첩/ 제국의 만가(挽歌)와 국민가/ 류코카에서 

가요쿄쿠(歌謠曲)로/ 영화주제가와 콜럼비아의 전성/ 군국가요와 대륙멜로디/ 관선 군국가요

의 전성기/ 이색가수의 등장

15년 - 쇼와 20년

노래는 세상을 따라 : 폭풍우 속 마음의 노래/ 시국가요곡의 범람/ 바다와 하늘과 남방의 노

래/ 전력(戰力)이 된 전시가요/ 레코드에서 온반(音盤)으로

목차만으로는 5년 또는 10년 단위의 기계적 시기구분처럼 보이지만, 실제 서술에 있어서는

1928년에 빅타, 콜럼비아레코드에서 처음으로 이른바 방악반(邦樂盤) 유행가를 발매한 것이 기점

으로 묘사되고 있다. 그 이전인 다이쇼시대에 발매된 대중음악 음반에 대해서는 나름의 역사적

의미를 부여하고는 있지만 모두 전사(前史)에 포함시켜 서술하고 있다. 1928년 이후와 그 이전의

음반이 어떤 차이가 있는지에 대해 명확한 설명은 없으나, 짐작컨대 전기녹음 도입이라는 기술의

혁신과 빅타, 콜럼비아, 포리돌 등 서구의 대형 음반산업 자본이 유입됨으로써 형성된 문화산업적

국면을 염두에 두고 양자를 구분한 것으로 보인다.

쇼와 10년에서 15년 사이에 언급되는 국민가, 시국가, 군국가요의 등장은 곧 위에서 본 ‘전중

기’의 시작을 의미한다. 따라서 音盤歌謠史의 시기구분은 표면적인 목차와는 조금 달리 1928년

이전의 전사(前史), 1937년 이전의 전전기, 1945년 이전의 전중기, 1945년 이후의 전후기로 사실상

구성되어 있다고 할 수 있다. 新版 日本流行歌史에서 보이는 메이지시대로 거슬러 올라가기를

과감하게 버리고 1928년에 중점을 둔 것이 차이점이라면, 전전-전중-전후 삼분법은 공통점이 된

다.

메이지시대나 쇼와시대 초기 대신 1945년에 중점을 둔 예가 にほんのうた - 戦後歌謡曲史와
読むJ-POP - 1945-1999 私的全史이다. にほんのうた - 戦後歌謡曲史의 경우, 부제에서 ‘전후
가요곡사’라는 것을 명확히 밝혔으므로, 1945년을 일본 대중음악사의 기점이 아닌 일본 전후 가요

곡사의 기점으로 보고 있다고 할 수 있다. 앞서 보았듯이 ‘전후’라는 말은 필연적으로 ‘전전’, ‘전

중’과 관련을 맺을 수밖에 없는데, 실제 서술에서도 1945년 이전에 대한 내용이 불가피하게(?) 많

이 언급되고 있다. 하지만, 1945년 이전에 대한 의식이 명백하다고는 해도 서술의 시점을 1945년

으로 잡은 것은, 앞서 보았던 두 가지 사례와는 다른 관점을 배경으로 하고 있기 때문임이 분명하

다. 新版 日本流行歌史가 1990년대까지 다루고는 있지만 1945년 이후, 특히 1960년대 이후 서술
의 밀도가 떨어지는 것과 대조적으로, にほんのうた - 戦後歌謡曲史는 1945년 이전을 의식하기

는 하되 1945년 이후의 일본 대중음악이 현시점에서 보다 우선적으로, 중점적으로 고찰의 대상이

되어야 함을 강조하고 있는 것이다. 그러한 대조는 두 책의 제목에서도 ‘류코카’와 ‘가요쿄쿠’의 대

비로 극명하게 나타난다. にほんのうた - 戦後歌謡曲史의 목차는 다음과 같다.

1. 미군 캠프와 재즈/ 2. 여성가수의 활약/ 3. 이국정서의 범람/ 4. 전통회귀와 기생집노래(座

敷ソング)/ 5. 라디오, 영화, 가창운동과 가요곡/ 6. 최초이자 최후인 재즈붐/ 7. 맘보, 탱고 

등 라틴음악의 유행/ 8. 하와이안과 웨스턴/ 9. 샹송의 조용한 붐/ 10. 로쿄쿠(浪曲) 공전의 

붐/ 11. 고향노래와 도회조(都會調)가요/ 12. 로커빌리 붐/ 13. 양악 커버(cover)곡 붐

14. 리바이벌과 로쿄쿠조(調)/ 15. 컬리지포크, 엘레키 붐/ 16. 화제(和制) 팝스/ 17. 그룹 사

운드/ 18. 간사이 포크/ 19. 뉴록/ 20. 포크의 떠남/ 21. 뉴뮤직의 탄생/ 22. 스튜디오 뮤지

션/ 23. 가요곡과 뉴뮤직의 교류/ 24. 외국인 가요곡 가수와 외국곡/ 25. 뉴웨이브와 아이돌/ 

26. 밴드붐으로 가는 길/ 27. 오키나와팝스/ 28. 밀리언셀러와 가요곡/ 29. 힙합 이후
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장 주제 부제 시기

제1장
전쟁이 끝났고, 그들은 노래
했다

<도쿄부기우기>와 핫토리 료이치 1940년대 중반

제2장
재즈가 들려오는 ‘펜스 너머 
아메리카’

히바리(ひばり), 치에미(チエミ), 이
즈미(いづみ)

1940년대 후반

-1950년대 초반

제3장 로큰롤 상륙 웨스턴카니발과 로커빌리 선풍 1950년대 중반

제4장 청춘이 빛났었다
하시 유키오(橋幸夫)와 사카모토 큐
(坂本九)

1950년대 후반

-1960년대 초반

제5장
아메리카팝스와 무국적 가요
곡

와타나베(渡辺)프로덕션과 ‘더 히트 
퍼레이드’의 발신(發信)

1960년대 초

제6장
누가 미소라 히바리를 엔카의 
여왕으로 만들었는가 

엔카를 받쳐 주었던 남자들 1960년대 

제7장 비틀즈가 왔다 그룹사운드(GS) 붐의 도래 1960년대 중후반

読むJ-POP - 1945-1999 私的全史는 1945년 이후를 중시하고 서술의 기점을 1945년으로 잡

은 데에서는 にほんのうた - 戦後歌謡曲史와 유사한 면이 있으나, ‘류코카’는 물론 ‘가요쿄쿠’에

서도 벗어나 ‘J-POP’이라는 용어, 개념을 전면에 내세운 점에서 이미 상당한 차이를 보이고 있다.

거기에는 물론 J-POP이라는 용어의 사용이 정착한 이후 일종의 ‘마케팅’을 위해 붙인 의도가 다

분히 있지만, 그 이상의 의미를 독해해 낼 수 있기도 하다.

이 책의 목차에 실린 각 장의 주제와 부제, 그리고 대상으로 하는 시기는 아래 표에 정리되어

있다. 이를 검토하면 무엇보다 눈에 띄는 것은, 제6장을 제외하고는 대부분 전후 영미 대중음악의

영향을 흡수하여 생산되고 소비된 대중음악을 대상으로 한 분석이라는 점이다. 또한 1970년대 대

중음악의 전개에 대해 매우 많은 부분이 할당되어 있어, 책의 거의 절반인 일곱 개 장들(제9장부

터 제15장)이 1970년대를 대상으로 하고 있다. 이른바 단카이(團塊)세대라고 불리는 일본의 전후

베이비붐 세대가 가진 정체성과 밀접한 관련이 있음을 알 수 있다.

여기서 몇 가지 쟁점을 짚어 볼 수 있는데, 첫째로 위와 같은 서술이 단카이세대 ‘전체’의 정

체성을 표상하는 것인지, 단카이세대들 가운데 특별히 문화적 지향이 강했던 일부의 정체성 표현

에 그치는 것인지에 대해 논란이 있다. 둘째, 1945년을 기준으로 이전과 이후를 뚜렷하게 나누어

보는 시대구분의 문제이다. 이는 비단 이 책만이 관계된 것이 아니라 일본의 현대사 인식이 바탕

으로 삼고 있는 기저에 깔린 문제라고 할 수 있다. 셋째는 서술 형식의 문제인데, 책이 비록 표면

적으로 통사 형식을 유지하고 있기는 하지만 실제로는 통사 형식이 상당히 해체되어 ‘장르사의 결

합’이라는 모양새를 취하고 있기도 하다. 그룹사운드, 포크/뉴뮤직, 록, 아이돌 등에 관한 대목이

특히 그러하다. 넷째, ‘록의 역사’라는 서구의 패러다임을 일본 대중음악사에 적용하려는 시도가

상당히 보인다. 그러한 점에서 브리티시팝의 역사를 다룬 영국의 대중음악사 서술과 유사한 점이

있다. 이처럼 ‘서양화된 대중음악의 역사를 추적’한다는 측면에서 보면, ‘아시아에 속하지만 아시아

와는 다른’ 일본의 정체성이 다시금 드러난다는 점이 흥미롭다.  

読むJ-POP - 1945-1999 私的全史의 목차는 다음과 같다.
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제8장 그룹사운드가 남긴 것 타이거스와 포크크루세이더스 1960년대 후반 

제9장 포크송과 카운터컬처
오카바야시 노부야스(岡林信康)에서 
요시다 타쿠로(吉田拓郞)로

1960년대 후반

-1970년대 초반

제10장 싱어송라이터 혁명
 <結婚しようよ(결혼합시다)>와 <傘
がない(우산이 없어)>의 충격

1970년대 초중반 

제11장 팝스와 뉴뮤직
오프코스(オフコ-ス), 츄리푸(チュ
リップ), 아리스(アリス) 

1970년대 

제12장 여성 아티스트의 시대
아라이 유미(荒井由美)와 나카지마 
미유키(中島みゆき)

1970년대

제13장 고투(苦鬪)하는 록
핫피엔도(はっぴえんど)와 캬로루
(キャロル)

1970년대 중반  

제14장 텔레비전이 만든 괴물
핑크레이디(ピンク·レデイ-)와 야마
구치 모모에(山口百惠)

1970년대 

제15장 록 신시대 야자와(YAZAWA)와 록의 세 집안 1970년대 후반

제16장 각각의 질주
사노 모토하루(佐野元春)와 하마다 
쇼고(濱田省吾)

1980년대 초반 

제17장
제3세대 대두. 두 개의 종언
과 하나의 시작

오자키 유타카(尾崎豊)와 링고(사과)
의 자식들

1984-

제18장 ‘록 원년’과 밴드 붐 BOOWY, REBECCA, X 1980년대 중후반

제19장
쇼와에서 헤이세이로. 이카텐
(イカ天)과 훵크. 다양화의 물
결

고무로 테츠야(小室哲哉)와 히무로 
쿄스케(氷室京介)

1980년대 후반 

제20장 메가히트 시대의 개막
<ラヴ·ストリ-は突然に(러브스토리
는 갑자기)>, <Say Yes>

1990년대 초반

제21장 신세대의 기수들
그리고 우타다 히카루(宇多田ヒカ
ル)로

1990년대 중반 

4. 다시 한국 대중음악사로

글 첫머리에서도 밝혔지만, 짧고 간단한 이 글의 목적은 우선 일본 대중음악사 서술의 유형과

시각을 짚어 보자는 것이다. 그리고, 한편으로는 그것을 통해 한국 대중음악사 서술을 다시 돌아

보자는 생각도 있다. 근대의 형성, 서구음악의 유입, 음반을 중심으로 한 문화산업의 정착, 현체제

의 기점 등 일본 대중음악사 서술의 실례에서 보이는 중요한 문제들은, 여전히 다양한 시각과 주

장이 제기되고 있는 한국 대중음악사 관련 논의에 좋은 참고가 된다. 대중음악 자체가 이미 일본

의 영향을 많이 받은 마당에, 대중음악사 서술까지 일본의 경우를 돌아보아야 할 필요가 있겠는가

싶기도 하겠지만, 그를 통해 기존 한국 대중음악사 서술이 그다지 중시하지 않아 온 영역을 재확

인해 볼 수 있는 것만으로도 참고가 유효하다는 것은 분명하다. 예컨대, 지금까지 지나치게 ‘가요
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사’ 중심으로 서술되어 온 한국 대중음악사에 음반산업의 테두리에 갇혀만 있지는 않은 것들, 한

국어음반의 범위를 벗어난 것들의 자리를 마련해 줄 필요도 있을 것인데, 여기서 시기구분 문제

같은 것과는 또 무관하게 일본 대중음악사의 예를 상기해 볼 수 있는 것이다.

변죽만 울려 놓은 마당이라 감히 이런 기대를 표명할 처지나 되는지 모르겠지만, 정말 이제는

일본 대중음악을 제대로 두드려 볼만도 하다. 일본 대중음악에 대한 한국인의 편견과 오해는 충

분히 심각한 상태이다.     
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중화권 대중음악의 역사(들)에 관한 하나의 시좌

신현준(성공회대학교 동아시아연구소)

1. 들어가며: ‘중국 대중음악’에 대한 장님 코끼리 만지기?1)

어느 분야든 마찬가지겠지만, 중국에 대해 접근할 때의 첫 번째 어려움은 ‘사이즈(size)’의 문

제다. 중국이라는 나라가 일단 너무 큰 데다가 ‘중국인’이라는 숫자가 너무 많다는 점일 것이다.

‘세계인구의 20%가 중국인’이라는 사실을 감안한다면, 중국에 대해 무언가 말하기 위해서는 세계

의 1/5을 설명해야 한다는 강박이 나만의 것은 아닐 것이다. 게다가 그 20%에 해당하는 사람의

90% 이상이 이른바 ‘죽의 장막’ 아래서 30년 이상의 시간을 보냈기 때문에 이에 대한 구체적 정

보를 확보하기는 매우 힘든 일이다. 따라서 누구도 과감하게 내가 중국에 대해서 ‘뭘 좀 안다’라고

말하기는 힘들다. 이 글의 주제인 대중음악의 경우도 마찬가지다. 대중음악, 나아가 대중문화 전반

의 경우에는 저 ‘잃어버린 30년’을 일단 무시할 수 있다는 점은 ‘다행스러운’ 일이 아닐 수 없다.

대중문화를 산업에 의해 생산되고 소비되는 대량문화(mass culture)로 정의할 수 있다면, 30년 동

안의 경험은 아무래도 이런 정의와는 거리가 있기 때문이다. 이런 ‘안이한’ 생각이 사후에 어떤 문

제점을 초래할 수도 있지만, 일단 이 글에서 다룰 대중음악은 ‘자본주의적 산업’에 의해 생산되고

소비된 대중음악으로 국한시키기로 하자.

두 번째 어려움은 중국(China)이라는 대상이 ‘생각보다 매우 다양하다’는 점이다. 이 점에 대해

서는 이 글의 주제와 밀접히 관련된 중국의 언어적 측면, 즉 ‘중국어’를 예로 들어 이야기해 보자.

현재 한국인에게 익숙한 중국어란 중국 대륙에서는 ‘보통화’라고 부르고, 영어로는 ‘mandarin'이라

고 부르는 일종의 표준어를 말한다. 조금 더 부연하면, 타이완에서는 이 언어를 ‘국어(國語)’라고

부르고, 싱가포르에서는 ‘화어(華語)‘라고 부르지만, 일정한 정도로 ’혼용‘되고 있는 것도 또한 현실

이다. 그렇지만 중국과 중국인의 사회적 생활 전반을 지배하고 있는 이 언어가 대중문화, 대중음

악에서도 당연히 통용되고 있다고 생각하는 것은 그다지 신중한 태도가 아니다. 현재는 화어 대

중음악, 영어식으로 표현하면 만다린 팝(mandarin pop)이 주류를 이루고 있기는 하지만, 중화권

대중음악의 전개과정은 화어 대중음악이 일방적으로 승승장구하는 과정과는 거리가 있다. 뒤에

다시 언급하겠지만, 중화권 대중음악에서는 만다린 이외에 지방의 언어, 특히 ‘광동어(廣東語:

Cantonese)와 ‘복건어(福建語: Hokkien)'를 가사로 가진 대중음악이 만다린 대중음악 못지 않은

중요성을 갖는다.2)

세 번째 어려움은 ‘중국인’이라는 범주 역시 문제적이라는 것이다. 이 점에 대해서는 상징적인

차원에서 ‘중국인(中國人)’과 ‘화인(華人)’을 구별해서 접근해 보겠다. 중국인이란 ‘중화인민공화국

의 인민’이라는 정치적 범주로 이해한다면, 이 중국인에는 다수민족인 한족(韓族) 뿐만 아니라 이

1) 이 부분은 필자의 최근의 원고 〈[종횡무진, 21세기 중국 문화 4 - 대중음악] ‘花樣的年華’에서 ‘一無所有’

까지, 대륙의 노래 100년〉, 《신동아》, 2007. 9.에서 발췌․수정한 것이다. 이후 부분에도 부분적인 수

정․발췌가 이루어진다는 것을 미리 밝혀둔다. 한편 이 글을 쓰는 과정에서 중국어 문헌들의 독해와 중국

어의 한국어 발음을 교정해 준 김미란, 유다진, 오소영에게 감사를 보낸다.

2) 광동어는 ‘粤語’, 복건어는 ‘閔南語’라는 또 하나의 명칭을 갖는다. ‘광동’과 ‘복건’이 기본적으로 행정구역

(즉, 성(省)’을 말하는 반면, ‘粤’과 ‘閔南’은 그 구역의 ‘언어와 민족(혹은 종족)’을 가리킨다. 물론 현실의

언어문화는 이것보다 훨씬 더 복잡하다. 뒤에서 보듯, 광동어는 홍콩, 민남어는 타이완에서 대중음악과 관

련하여 매우 중요한 역할을 수행했다.
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른바 ‘55개 소수민족’도 포함된다. 반면 화인(華人)이라고 부를 때는 문화적 범주로서 중국 대륙,

타이완, 홍콩/마카오, 그리고 동남아시아를 비롯한 해외의 화교(華僑)를 망라하게 된다. 싱가포르

같은 경우는 말레이시아(혹은 말라야)의 일부였지만 1961년 중국계 중심으로 독립을 이루어 중국

인 중심의 도시국가를 성립시켜서 ‘문화적 중국’을 논할 때 필수불가결한 대상이 되었다는 점도

기억해 둘 필요가 있다.

이상 세 가지가 이 글에 미치는 현실적 난점은, 중화권 대중음악은 ‘한 나라의 대중음악’으로

범주화하기에는 지나치게 광범하다는 것으로 집약될 수 있을 것이다. 대중음악이 ‘근대의 산물’이

라는 점을 고려하여 근대 이후만을 시좌에 넣더라도 이 난점이 대폭으로 줄어들지는 않는다. 아

편전쟁을 거친 1841년 이후 홍콩이 영국의 식민지가 되고 상하이는 제국주의 열강들의 조계지가

되며, 그리고 청일전쟁 이후인 1895년에는 타이완이 일본에 의해 식민지화되는 ‘제국주의 시대’의

역사, 그리고 1945년 이후는 국공내전을 거쳐 국민당이 패퇴하여 타이완으로 쫓겨온 뒤 대륙에는

중화인민공화국이 타이완에는 중화민국이 각각 성립되는 ‘냉전 시대’의 역사를 고려할 때 ‘하나의

중국’이 문화적으로 구성되는 것은 아직도 완성되지 않았다(혹은 앞으로도 완성되지 않을 것이다)

라고 말할 수 있다.

이런 근대 이후의 간략한 역사만을 고려할 때, 중화권 대중음악의 중심지가 시간이 흐름에 따

라 지리적으로 이동했다는 점을 머리 속에서 그려보기는 어렵지 않다. 간략히 말한다면, 중화권

대중음악의 생산 중심지는 상하이에서 시작되어 홍콩으로, 홍콩에서 다시 타이베이를 거쳐 베이

징으로, 그리고 다시 어떤 곳으로 이동하고 있다. 따라서 중화권 대중음악의 역사를 다룰 때 적절

한 시작이 ‘1920~30년대의 상하이’라는 점에는 많은 사람들이 동의할 것이다.

그 전에 잠시 용어법에 대해 정리해 두기로 하자. 먼저 확인해 둘 것은, 동아시아(정확히 말하

면 동북아시아)의 나라들 및 지역들이 ‘한자문화권에 속했다’는 역사적 사실은 용어법의 유사성을

보장하기는 하지만 동일성을 보장하지는 않는다. 한국의 근대사가 중국보다는 일본에 의해 규정

당한 면이 크다는 점을 감안한다면 유사성은 때로 혼동의 원천이 되기도 한다. 첫째, 중화권에서

‘대중가요’는 ‘유행가곡(流行歌曲)’이라고 표현된다. 영어 단어의 ‘popular' (혹은 ‘pop’)'를 ‘대중(적)’

이 아니라 ’유행(하는)‘으로 번역했다는 사실, 그리고 ’song'을 ‘가요’가 아닌 ‘가곡’이라고 번역했다

는 유추면 충분할 것이다. 이후에서 ‘유행가곡’이라고 표현하는 것은 ‘대중가요’, ‘유행음악’이라고

표현하는 것은 ‘대중음악’이라는 의미로 각각 이해하기를 권유한다.

둘째, ‘유행가곡’ 혹은 ‘유행음악’의 갈래를 구분할 때 국적보다는 언어를 중시한다는 점을 강조

할 필요가 있다. ‘고전’을 ‘경전(經典)’으로 표현한다는 점도 일러둔다. 즉, ‘중국 유행가곡’이라는

표현보다는 ‘화어유행가곡’, ‘월어유행가곡’, ‘대어(台語)유행가곡’3)이라는 표현이 일반적이다. 각각

이 영어식으로는 ‘Mandarin pop’, ‘Cantonese pop’(혹은 약식으로 ‘Cantopop'), 'Taiwanese pop’이

라고 불린다는 것을 소개하면 혼동이 다소 줄어들 수는 있을 것이다. 따라서 이 글의 제목에 들

어간 ‘중화권 대중음악’이라는 명칭은 한국인 독자들의 이해를 돕기 위한 편의적 명칭일 뿐이지

실제로 ‘중화권’에서는 이런 용어가 존재하지 않는다는 것도 밝혀 둔다.

이제 본론으로 들어가도록 하자. 방금 언급한 만다린 팝, 칸토팝, 타이완 팝 가운데 칸토팝은

1960~70년대 이후, 아무리 거슬러 올라가더라도 전후(戰後)의 산물이다. 전전(戰前)의 중화권 대중

음악에 대해서는 상하이 중심의 만다린 팝과 타이베이 중심의 타이완어 팝을 살펴보아야 한다.

3) ‘대어(台語)’라고 표현한 것은 ‘대만어(혹은 타이완어)’를 말하고, 이때 대만어란 중화민국의 국어인 만다린

을 말하는 것이 아니라 타이완의 방언을 말한다. 이는 앞서 말한 복건어 혹은 민난어와 언어학적으로는

크게 다르지 않지만, 그 의미작용에는 ‘대륙 중국인과는 상이한 타이완인의 정체성’이라는 중요한 문화적

차원을 내포한다.
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《時代曲的流光歲月 1930-1970》

한국어 번역 영어 원문4)

서문 - 케이산통

I. 서론: 스따이취(時代曲)(이하 ‘시대곡’)의 기

원과 발전

Preface - Kei Shan-tong

1. Introduction: The Origins and

Developments of Shanghainese Pops

II. 상하이의 영광스러웠던 시대 (1930~1948)

파테(Pathé:百代) 레코드 회사

시대곡의 창시자들

무용수, 영화 스타, 고전적 가수들

전설적 가수들: 꽁츄샤, 바이홍, 저우쉬앤, 야

오오리, 야마구치 요시코(리샹란), 바이꽝

저무는 영광 속에서 부상하는 스타들

‘예술’ 시대곡

II. The Glorious Shanghai Era (1930~1948)

The Pathe Record Company

The Founders of Shanghainese Pops

Dancers, Movie Stars and Classical

Vocalists

The Legendary Singers: Kung Chiu-hsia,

Bai Hung, Chou Hsuan and Yao Lee, Yoshiko

Yamaguchi and Bai Kwong

Rising Stars in the Fading Glory

The "Art" Shi Dai Qu

III. 시대곡 홍콩으로 오다 (1949~1954)

대장성(Great Wall: 大長城) 레코드

파테 레코드와 상하이의 유산

새로운 탤런트와 새로운 스타일

견습생과 모방자

III. Shi Dai Qu Comes to Hong Kong

(1949~1954)

Great Wall Records

Pathe and the Shanghai Legacy

New Talents and New Styles

Apprentices and Imitatiors

IV. 홍콩의 황금시대 (1955~1960)

음악영화

새로운 탤런트들의 풍요

IV. The Golden Age of Hong Kong

(1955~1960)

The Singing Movies

An Abundance of New Talents

이하에서는 순서대로 이를 알아보고, 그 뒤 전후 대중음악의 역사로 진행하기로 하자.

2. 1930~40년대 상하이의 ‘유행가곡’

2000년대 초 시점에서 상하이의 유행가곡(대중가요)에 대한 두 개의 굵직한 연구서가 출간되

었다. 하나는 황치즈(黃奇智) 편저의《時代曲的流光歲月 1930-1970》(三聯書店有限公司出版, 2001)

이고, 다른 하나는 홍콩에서 출판된 것이고, 다른 하나는 천강(陳鋼) 편 《上海老歌名典》(遠景出

版事業有限公司. 2002)다. 일단 두 저서의 목차를 표를 통해 보도록 하자. 단, 《上海老歌名典》의

경우 작품의 악보 및 작가에 대한 해설로 채워진 책의 대부분은 이 글의 의도에 걸맞는 정보가

적어서 뒷부분에 수록된 소논문 두 개의 목차만을 소개하겠다.
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《上海老歌名典》

한국어 번역 중국어 원문

상하이 - 중국대중음악의 요람

정더런

I. 가요계의 새로운 소리

II. 바(酒吧)와 댄스홀(舞廳)

1. 주바오(朱葆) 3가의 바

上海 - 中国流行音樂的摇篮

鄭德仁

一. 歌壇新聲

二. 酒吧和舞廳

야오 밍: 1950년대의 작곡가

야오 리: 은빛 목소리

창 루, 활달하고 다재다능한 가수

상하이의 영광의 연속

영화 스타가 노래할 때

남양(남중국해) 커넥션

노소 작사가들

필립스 레코드회사

시대곡의 국제화

상하이로 갈까요? 서양으로 갈까요?

Yao Ming: Composers of the 1950s

Yao Lee: the Silver Voice

Chang Loo: A Vivacious and Versatile

Singer

The Continued Glory of Shanghai

When Movie Stars Sing

The South Seas Connection

Lyricists Young and Old

Philips Record Company

Shi Dai Qu Goes International

Go Shanghai or Go Western?

V. 시대곡의 쇠퇴 (1961~1970)

방향상실의 시대

리우 윈과 빌리 탐(Billie Tam): 분리된 길

지방 오페라와 시대곡의 결합

영화 사운드트랙 앨범들의 침공

미니 앨범: 45 rpm EP

타이완이 온다!

새로운 남양 커넥션

남성가수의 부상

마무리

V. The Decline of Shi Dai Qu (1961~1970)

A Time of Lost Directions

Liu Yun and Billie Tam: Divided Paths

Regional Opera Goes Shi Dai Qu

The Invasion of Film Soundtrack Albums

Mini Albums: The 45 rpm Extended Plays

The Taiwanese Are Coming!

The New South Seas Connections

The Rise of Male Singers

Coda

후기

용어해설과 인덱스

감사의 말

사진 출처

Afterwards

Glossary and Index

Acknowledgements

Sources of Photos

<표 1: 쉬다이취의 시대(時代曲的流光歲月) 목차>

4) 이 책은 영어본과 중국어본 두 가지 버전으로 출판되었지만, 필자가 보유한 것이 영문본이라서 영문 목차

만을 여기에 적을 수밖에 없었다.
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2. 댄스홀 난립

3. 4대 댄스홀

(1) 바이러먼(百樂門) 댄스홀

(2) 산러(仙樂) 댄스홀

(3) 리뚜(麗都) 댄스홀

(4) 따뚜후이(大都會) 댄스홀

III. 중국인(華人) 재즈 악대와 음악인(樂手)

1. 중국인 재즈악단

(1) 지미 킹(傑美․金) 악대

(2) 황페이란(黃飛然) 악대

(3) 카이쉬앤(凱旋) 악대

2. 지미 킹 프로필

IV. 대중음악계의 쌍둥이 성좌

V. 중국유행가전의 남하 및 역류(倒流)

1. 朱葆三路上的酒吧

2. 舞廳林立

3. 四大舞廳

(1) 百樂門舞廳

(2) 仙樂舞廳

(3) 麗都舞廳

(4) 大都會舞廳

三. 華人爵士樂隊和樂手

1. 華人爵士樂隊

(1) 傑美․金樂隊

(2) 黃飛然樂隊

(3) 凱旋樂隊

2. 傑美․金其人基事

四. 流行歌壇的雙子星座

五. 中國流行歌典的南下及倒流

지난 날의 스타들 - 상하이 노가의 스타

짜오스후이

‘황금의 목소리(金桑子)’ 저우쉬앤(周璇)

‘가후(歌后)’ 바이홍

일명경인(一鳴驚人) 꽁치우샤(龔秋霞)

‘은색 목소리(銀桑子)’ 야오리(姚莉)

야마구치 토시코(山口淑子) - 리샹란(李香蘭)

‘일대요희(一代妖姬)’ 바이꽝(白光)

‘비음가후(鼻音歌后)’ 우잉인(吳鶯音)

昨夜星辰 - 上海老歌星

趙士薈

「金桑子」周璇

「歌后」白虹

一驚人的龔秋霞

「銀桑子」姚莉

山口淑子 - 李香蘭

「一代妖姬」白光

「鼻音歌后」吳鶯音

<표 2: 《上海老歌名典》목차>

위 두 책의 구성과 내용에서 알 수 있는 것은 ‘1930~40년대의 상하이’를 지칭하는 용어와 기술

이 상이하다는 점이다. 우선 황치즈(광동어로는 웡키치)의 저서는 ‘스따이취(時代曲)’(이후 ‘시대곡’

이라고 표기하겠다)이라는 용어를, 천강의 저서는 ‘라오꺼(老歌)’(이후 ‘노가’라고 표기하겠다)라는

용어를 사용하고 있다. ‘시대곡’은 ‘그 시절 그 노래’ 정도로, ‘노가’는 ‘옛 노래’ 정도로 번역될 수

있으므로 1930~40년대에는 일반화되어 사용된 것이 아니라 후대에 고안한 용어가 분명하다. 이런

용어법의 차이는 두 책이 출판된 곳이 각각 홍콩과 타이베이라는 사실로 많은 것이 설명될 수 있

는데, 실제로 ‘시대곡’과 ‘노가’는 각각 홍콩과 타이완에서 1950년대 이후(정확히 말하면 ‘1949년

이후’)에 일반화되어 사용되기 시작했다.

이런 용어법의 차이는 두 책에서 서술된 내용의 차이에서도 드러난다. 《時代曲的流光歲月

1930-1970》의 경우 타이틀에도 붙어 있듯 1930~40년대의 유행가곡에 그치지 않고 시대곡이 1950

년대 이후 홍콩에서 다시 개화했다는 사실이 강조되고 있으며, 실제로 ‘1949년 이후’의 비중이 책

의 절반을 넘는다. 반면 《上海老歌名典》의 경우 ‘1949년 이후’가 조금은 언급되고 있지만 대체로

‘1949년 이전’의 사실에 중점을 두고 있다. 즉, 후자의 경우 시대곡이 1949년 이후 홍콩으로 건너

가 (제2의) 황금기를 맞이 했다는 서술은 보이지 않는다.
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이러한 차이에도 불구하고 두 저서에서 드러나는 ‘상하이 시대곡의 역사’에 대한 서술은 대체

로 일정한 내용을 담고 있다. 하나는, 1920년대 이후 상하이에 ‘재즈(jazz)'가 유입되어 바와 댄스

홀에서 외국인과 중국인 연주자들에 의해 재즈가 연주되었다는 사실5)이고, 그 다음은 재즈의 영

향을 바탕으로 1930년대부터 중국어로 창작된 새로운 유행가곡(대중가요)이 대중화되었다는 사실,

마지막으로 시대곡의 ‘스타’들은 꽁치우샤, 저우쉬앤, 바이홍, 바이꽝, 야오리 등의 여가수였다는

사실이다.6)

이 기본적 사실들을 조금 더 상세하게 들여다 보면 몇 가지 추가적 특징들을 더 확인할 수 있

다.

첫째, 상하이 유행가곡의 형성에는 다른 동아시아 나라들 및 도시들과 마찬가지로 축음기와

레코드의 도입이 결정적 역할을 수행했다. 그렇지만 이 과정에서 중요한 역할을 수행한 레코드

회사는 프랑스계의 파테 (Pathé) 레코드였다. 이 점은 빅터나 컬럼비아 등 미국의 레코드사와 연

계된 일본의 레코드회사가 중요한 역할을 수행했던 일본 및 일본의 구 식민지와는 상이한 특징이

다. 상이한 자본이 상이한 음악양식을 낳는데 얼마나 기여했는가는 심층 연구해야 할 과제지만,

이 시기 동아시아에 대한 일본의 막대한 영향력을 고려한다면 상하이의 대중음악 및 대중문화 전

반은 일본의 영향력으로부터 어느 정도 자유로웠다고 추론할 수 있다.

둘째, 시대곡의 황금기는 1930년대라기보다는 1940년대로 설정되고 있다는 점이다. 일본과 일

본의 구 식민지에서 대중가요의 황금기는 통상 ‘1930년대’로 설정되고 있고, 1940년대는 대체로

‘암흑기’로 인식되고 있다. 부연한다면, 1940년대 전반기가 제2차세계대전의 수행으로 인해 음악산

업 뿐만 아니라 문화생활 전반이 위축되었고, 1940년대 후반기는 미군의 진주와 이로 인한 복잡한

정치상황으로 인해 혼란이 지속되었기 때문이다. 반면 중국(당시는 아직 중화민국)의 경우는 제2

차 세계대전의 ‘승전국’ 가운데 하나였고 따라서 ‘1945년’은 그리 큰 단절이 아니었다. 오히려 중국

의 대중음악의 역사, 나아가 대중문화 전반의 역사에서는 1949년이 큰 단절의 계기가 된다. 다름

아니라 수년에 걸친 국공내전 끝에 마오쩌뚱이 이끄는 공산당이 승리를 거두고, 장카이셱(쟝졔스)

이 이끄는 국민당은 대륙에서 패퇴한 뒤 타이완으로 쫓겨간 해이다.

셋째, 앞서 언급한 상하이 유행가곡의 스타들인 여가수들, 이른바 ‘7대 가후(七大歌后)’는 가수

로서 스타였을 뿐만 아니라 배우로서도 스타였다는 사실이다. 즉, 1930년대 상하이에서 영화산업

과 음악산업이 상호작용하면서, 일종의 스타 시스템을 형성했다는 사실을 확인할 필요가 있다. 이

점 역시 중화권 대중음악이 일본 및 일본 지배 하의 조선이나 타이완과 상이한 점이다. 일본, 조

선, 타이완에서는 가수가 영화배우를 겸업하는 일이 없지는 않았지만, 이는 예외적인 경우였을 뿐

일반적이지는 않았다. 이 점은 1949년 이후 연예산업의 상당수의 인력과 자본이 상하이에서 홍콩

으로 이동한 뒤에도 계승되는 특징임과 동시에 1970년대 이후 아시아를 주름잡은 홍콩의 연예산

업의 특징을 이룬다는 점에서 특기해 둘 만 하다. 홍콩의 경우 여가수 뿐만 아니라 남가수도 이

대열에 합류하게 되지만, ‘가수이자 연기자 스타’라는 주체성은 이미 상하이에서 확립된 특징이었

던 것이다.7)

5) 상하이 재즈의 전성기에는 미국, 러시아, 필리핀 등 해외 각지에서 온 음악인들이 재즈를 연주했다. 그 가운

데 벅 클레이튼(Buck layton)이라는 미국의 재즈 트럼펫 연주인의 활동은 당시 샹하이의 재즈계에 중요한 영

향을 미쳤다. 위에서 언급한 작곡가들과 가수들은 재즈에 깊은 영향을 받았고, 중국어로 창작된 노래들 뿐만

아니라 영어 등 서양의 언어로 된 노래들을 부르기도 했다. 상세한 것은 Jones (2001) 을 참고하라.

6) 일본. 한국, 타이완의 경우 대중가요의 황금기는 대체로 ‘1930년대’로 설정된다. 1940년대 초반은 일본 제국주

의의 군국주의 정책으로 인해 대중가요의 생산이 전반적으로 침체되었고, 1940년대 후반은 패전과 미군 점령

(일본의 경우), 해방과 이에 뒤이은 분단(한국의 경우), 중국으로의 반환과 정치적 혼란(타이완의 경우) 등의

혼란스러운 상황으로 인해 대중음악/대중가요의 부활이 지연되었다. 이와는 달리 상하이는 조계지라는 특성

상 2차 세계대전 동안 ‘포위’ 상태에 놓여 있었다는 점을 고려할 필요가 있다.
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전후 혹은 1949년 이후 중화권 대중음악사에 대한 논의는 뒤로 미루고, 이 절에서는 마지막으

로 ‘상하이, 그리고 중국에서 최초의 유행가곡은 어떤 작품이고 언제 발표되었는가’라는 질문을 던

져 보는 것으로 마무리하자. 의아하게도 그리고 실망스럽게도 이에 대한 명확한 답은 위 두 책에

서는 찾을 수 없다. 분명한 것은 중국에서 “진정한 의미에서 최초의 중국 유행 음악의 개척자”로

는 리진후이黎錦暉)가 거의 만장일치로 거론된다. 이에 대해서는 절을 달리 하여 살펴 보기로 하

자.

3. 상하이 유행가곡의 ‘잃어버린 30년’

상하이의 유행가곡 가운데 최근 가장 많이 알려진 노래를 꼽으라면 <花樣的年華>를 꼽아야

할 것이다. 다름 아니라 이 곡이 왕가와이 감독의 영화 <화양연화(花樣年華: In the mood for

love>(2000)에 삽입된 곡이기 때문이다. 이 곡은 1946년에 제작된 영화 <長相思(오랜 상사)>에

수록된 곡으로 1945년 이후 일본 제국주의의 침략으로부터 자유로워진 중국인의 애국의 심정을

담은 것이었다. 노래의 주인공은 방금 언급한 저우쉬앤(周璇)이다. 영화와 노래 모두 노스탤지어

가 가득하고, 이런 노스탤지어는 위의 두 저서에서도 공통적이다. 상하이를 비롯한 대륙 중국이

1949년 이후 적어도 30년 동안 ‘두고 온 고향’이었다는 사실에서 연유하는 자연스러운 현상이고,

이것이 상하이 유행가곡의 역사의 독특한 내러티브를 형성하고 있다는 것도 지적해 둘 만한 일이

다.

이 곡의 작곡가는 천꺼신(陳歌辛: 1914-1961)이라는 인물인데, 그는 리진꽝(黎錦光: 1907~1983)

과 더불어 시대곡의 영광스러운 시절을 대표한 양대 작곡가다. 앞서 《上海老歌名典》에서 ‘대중

음악계의 쌍둥이 성좌’라고 표현한 인물들이 이 두 명이다. 천거신은 위에서 언급한 <花樣的年華

(화양의 연화)>를 작곡한 사람일 뿐만 아니라, 한국에서 <꿈 속의 사랑>(손석우 작사, 현인 노래)

로 번안된 노래 <몽중인(夢中人)>을 비롯하여 클래식풍의 가요들을 남겼다. 리진꽝의 경우도 수

많은 명곡을 남겼는데, 대표적인 곡으로는 ‘중국의 오래된 노래의 상징’처럼 되어 버린 <夜來香

(야래향)>일 것이다.

중국 현대 대중음악의 아버지라고 불리는 리진후이(黎錦暉: 1891~1967)는 리진꽝의 형이다. 중

화가무단(中華歌舞團)과 명월가무단(明月歌舞团) 등 그가 이끌었던 가무단(악극단)이나 그가 관여

했던 음반산업이나 영화산업에 대한 상세한 이야기는 다음 기회로 미루어야 할 것이다. 단지, 리

고 당시 상하이의 영화산업들에 대한 흥미로운 이야기를 접할 수 있다. 특히 명월가무단에는 저

우쉬앤과 바이홍같은 가수들, 그리고 방금 언급한 리진꽝 그리고 중화인민공화국 국가를 작곡한

니에얼8)같은 작곡가들이 거쳐간 곳으로 유명하다. 1930년대의 상하이가 상업적 대중문화의 중심

지였던 만큼이나 좌파운동의 본거지였다는 사실을 감안한다면 이런 사실이 그다지 의외는 아닐

것이다.

여기서 논점은 중국 그리고 상하이 최초의 대중음악이 무엇인가라는 것이다. 리진후이의 경력

을 추적해 볼 때 그는 1921년부터 음악을 창작했지만 이는 당시 그가 관심을 기울였던 아동가무

극에 수록되는 ‘동요’였다. 그 뒤 유행가곡으로 방향을 바꾸어 <毛毛雨 (가랑비)>를 작곡한 곡은

7) 홍콩 칸토팝의 ‘가수-연기자 모델’에 대해서는 신현준(2006)을 참고하라.

8) 니에얼은 중화인민공화국의 국가인 <의용군행진곡(義勇軍行進曲)> 등 좌파적 사상을 담은 노래를 작곡한 인

물이다. 그는 1931년 명월가무단에 바이올린 주자로 들어가서 활동하다가 1932년 리진휘의 작풍을 비판한 뒤

가무단을 탈퇴하고 이듬해인 1933년 중국공산당에 가입하여 좌파적 음악활동의 길을 걸었다. 그는 1935년 일

본에서 수영을 하던 중 익사하여 23세의 나이로 요절했다.



- 26 -

《20世纪中国名典鉴赏》10)

한국어 번역 중국어 원문

중국신형음악창작의 발단: 1903-1914

5․4운동 시기 음악창작의 발전:

1915-1930

전쟁시기의 음악광풍(狂飇): 1931-1948

화평건설시대의 환영의 노래소리:

1949-1966

황량한 사막 속의 음악의 샘: 1967-1977

다원화의 음악의 강: 1978-

中国新型音乐创作的开端

五四运动时期音乐创作的发展

战争年代的的音乐狂飙

和平建设年代的欢乐歌声

荒漠中的音乐清泉

多元化的音乐之河

1927년이라는 기록이 있다. 또한 1928년 중화가무단을 조직하여 싱가포르에 순회공연을 간 것이

고, 그 뒤 <도화강(稻花江)>, <妹妹我愛你 (누이야, 너를 사랑해)> 등을 작곡한 것은 1929년이라

는 기록이 있다. 그렇지만 이 시점은 ‘창작’의 시점이고 ‘녹음’의 시점은 불명확하다. 《時代曲的流

光歲月 1930-1970》 의 부록 CD에 수록된 <毛毛雨>의 경우도 녹음 시점에 대해 ‘1930년대 초’라

고만 언급할 뿐 정확한 시점은 알 수 없다.

그렇다면 대륙 중국에서 발행한 서적에서는 이에 대한 정보를 찾을 수 있을까. 불행히도 그렇

지 않았다. ‘악보집’ 형태로 대륙 중국에서 출판된 서적들은 역사적 고증과는 무관심해 보이므로,

녹음이나 음반과 관련된 정보를 얻기는 힘들다. 한 예로 1930~40년대의 가곡의 악보를 모은 《同

一首歌 30~40年代經典歌典 100首》(現代出版社, 2005)은 서문에서 당시의 음악에 대한 간략한 편

집방향만을 언급한 채 당시 유행했던 가곡(노래)들의 악보를 수록한 뒤 ‘주요음악가’9)에 대한 간

략한 해설만을 덧붙이고 있다. 94개의 곡의 악보를 수록한 《20世纪中国名典鉴赏》(安徽文艺出版

社, 2006)의 경우도 사정은 비슷한데, 리진휘(리진후이)의 경우는 유행가곡이 아닌 동요 <可怜的

秋香>만 언급되어 있다. 참고로 중국 대중음악의 시기구분을 알아 보기 위해 뒤의 책의 목차를

아래의 표로 재구성해 본다.

<표 3: 《20世纪中国名典鉴赏》의 목차 혹은 시기구분>

여기서 확인할 수 있는 논점이 있다. 무엇보다도 먼저 ‘동일수가(同一首歌)’라든가 ‘명곡(名曲)’

이라는 이름으로 범주화된 노래(‘가곡’)에는 좁은 의미의 유행가곡(혹은 대중가요)만 포함되는 것

이 아니라는 점이다. 실제로 이런 악보집에 수록된 많은 곡들은 애국가곡, 항일가곡, 혁명가곡에

해당하는 것들이 다수이며, 유행가곡들은 대체로 배제되어 있다. 일본 제국주의가 침략하던 시절,

9) ‘주요 음악가’로 언급된 인물의 이름들을 나열하면 다음과 같다. 편의상 한자로만 표기한다. 李叔同, 萧友梅, 黎

锦晖, 赵元任, 青主, 任光, 贺绿汀, 黄自, 冼星海, 刘雪庵, 田汉, 呂骥, 聂耳, 马思聪, 麦新. 이들 가운데 리수퉁

(李叔同: 1880-1941), 샤오여우메이(萧友梅: 1884-1940), 자오위엔런(趙元任: 1884-1940) 등은 리진휘와 더불어

이른바 ‘5․4 운동 세대’에 속하지만, 이들은 “서방 음악을 전파한 선구자”(리수퉁의 경우), “근대 음악 교육

가”(샤오여우메이), “중국 근대 작곡가”(자오위엔런의 경우)로 언급될 뿐 ‘유행음악’이나 ‘대중음악’의 작가로

언급되지는 않는다.

10) 각 시기의 연도 표기는 책의 서문의 내용을 통해 유추하여 붙인 것이다.
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‘미미지음(靡靡之音: 퇴폐적 소리)’이나 ‘망국지음(亡國之音)’이라는 단어로 대중음악 자체를 비판했

던 것11)은 당시 좌파 지식인들에게는 공통적인 정서였다. 따라서 중국 대륙에서 대중음악사에 대

한 인식, 나아가 대중음악에 대한 정의 자체가 ‘자본주의권’과는 사뭇 다르다는 것을 알 수 있다.

대중음악 역사의 시기구분이 중국공산당이 근․현대사에 대해 내리는 시기구분과 정확히 일치하

는 것은 우연이 아니다.

이 점에 대해 ‘우습다’고 간단히 논평하는 것으로 충분할까. 그렇지만 그 나라 특유의 역사적

경험 하에서 이루어진 기억의 재구성에 대해서 냉소하는 것은 곤란하다. 실제로 여기 수록된 많

은 가곡(노래)들이 ‘인민 대중’에 의해 애창된 것이라면, ‘중국적 특색’으로 대중음악의 역사를 재

구성한 것이 아니라고 말하기는 곤란하다. ‘악보집’의 형식이 유난히 많은 이유도 이 노래들이 어

떤 방식으로든 공공장소에서 불려지기 위한 의도를 바탕으로 한 것이다.

하지만, 대중음악에 대한 기억의 재구성으로 이런 방식이 유일하게 정당한 것인가라는 질문이

다. 이를 위해서는 ‘공식 출판물’ 이외의 자료를 뒤지는 수고를 해야겠지만, 이는 필자의 능력의

범위를 넘는 것이다. 추측컨대는 중국 대륙에서도 ‘상하이 노스탤지어’라는 이름으로 1930년대의

상하이의 대중문화가 ‘복권’되고 있는 것이 현실이라면, 그리고 1990년대 이후 중국에서 상업적 대

중문화가 폭발하고 있는 것이 현실이라면, 가까운 미래에 1930년대의 상하이 유행가곡에 대한 재

평가가 이루어지고 이것이 공식적 해석을 변화시킬 것이라고 조심스럽게 전망해 본다.12)

나아가 ‘악보를 중시하는 역사 서술’은 비단 중국 대륙뿐만 아니라 타이완과 홍콩의 경우도 어

느 정도 공통된 특징이다 (앞서 언급한 《上海老歌名典》은 타이완에서 출판된 것이지만, 기본적

으로 악보집 형식의 출판물이었다). 이는 어떤 작품의 ‘녹음을 통한 출판’보다는 ‘악보를 통한 출

판’을 더욱 중시했던 정서의 결과물은 아닐까? 실제로 중국의 많은 가곡들은 한번 ‘경전’의 지위

를 획득한 뒤에는 부단히 개작되는 것을 볼 수 있고, 그렇다면 이는 넓은 의미에서 ‘문화적 차이’

라고 말할 수 있다. 사견이지만, 이런 문화가 ‘어느 것이 최초의 녹음(음반)인가’에 집착하는 문화

보다 열등한 것이라고 말하기는 곤란하다.

이상을 정리한다면, 상하이 유행가곡의 역사는 하나의 ‘지역사(local history)’를 넘어 냉전 이

11) 그 점에서 한국어로 번역된 인터넷 자료 가운데 리진후이에 대한 공식적 평가를 인용해 본다. 출처를 밝

히고 있지는 않지만, 중국 대륙에서 리진후이에 대한 ‘기성의’ 평가와 거의 일치해 보인다. 그 평가는 대

체로 ‘ 선구적 공적은 인정하지만, 작풍은 이데올로기적으로 문제가 있다’는 뉘앙스를 가지고 있다. “리진

후이의 유행음악 창작은 중국 유행음악의 기본풍격의 기초가 되었다. 즉 민간선율과 서양 춤곡의 리듬을

서로 결합한 것으로, 당시에는 주로 탱고와 폭스트롯이었다. 악기 배치도 미국 재즈 음악의 풍격을 모방

하였다. 앞에서 열거한 <毛毛雨>, <桃花紅>, <特別快車> 등의 작품은 격조가 높지 않고 어떤 것은 상당

히 비속한데, 소시민의 저급한 취미에 영합한 것으로 당시에 심한 비판을 받았다. 니에얼은 이런 작품을

비판하는 글을 쓰기도 하였다. 중국유행음악은 막 첫발을 내딛던 때 건강하지 못한 길을 갔다고 할 수 있

다. 저속한 내용 외에, 음악적인 면에서 조잡한 곡이 마구 남발되었고, 가창 면에서 과시하기와 어리광은

이후의 음악 발전에 좋지 않은 영향을 주었다. 그러나 리진휘의 유행음악 처리에서 외래형식과 민족전통

관계의 성공 겸험은 후인의 귀감이 될 만하다”. 몇 가지 문구는 다소 수정하였다.

(http://worldnet.kbs.co.kr/bbs/ezboard.cgi?db=w_china_music_1&action=read&dbf=60&page=1&depth=1).

12) 이런 변화는 《同一首歌 30~40年代經典歌典 100首》의 서문에서 리진휘와 천거진 등에 대한 우호적 평

가로 드러나고 있다. “우리나라(중국) 근현대 유행음악 창작도 이 시대에 시작했다. 예를 들면 리진휘가

창작한 <毛毛雨>, <桃花江> 등이 비록 "퇴폐음악"이라고 칭해졌지만, 그것들과 리진휘와 천거신이 창작

한 많은 가곡은 우리 근대 최초의 유행음악이라고 하는 것은 부인할 수 없다. 특히, 천거신의 창작은 내

용이 적극적인 뜻을 가지고 있을 뿐 아니라, 풍격이 청신하고, 선율이 우아하고 아름다워, 당시 사람들의

사랑을 많이 받았다. 예를 들면 <夜上海>, <花樣的年華>등은 일찍이 그 시대의 상징이 되었고, 많은 영

화에서 배경 음악이 되어, 사람들이 무의식중에 노래 소리를 따라 과거로 돌아가도록 만든다. 천거신이

창작한 가곡 중에서 <玫瑰玫瑰我爱你(장미, 장미 너를 사랑해)>는 바다를 타고 건너가서 미국으로까지

갔고, 미국의 가수 프랭키 레인(Frankie Laine)이 이 곡을 리메이크하여 인기를 얻었다”. 이런 평가의 뉘

앙스는 주 11)에 인용된 평가와는 사뭇 대조적이다.
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《台灣流行歌曲研究》

한국어 번역 중국어 원문

제1장 서론

제1절 연구동기

제2절 연구방법

제3절 연구범위

第壹章 緒論

第一節 研究動機

第二節 研究方法

第三節 研究範圍

후 성립한 세 가지 이질적이고 불균등한 정치적 실체인 중화인민공화국(중국), 중화민국(타이완)

그리고 홍콩의 상이한 역사적 전개에 따라 상이하고 이질적인 의미작용을 수행해 왔고, 지금도 이

는 종언되지 않고 있다. 상하이 대중음악에 공유된 기억과 집단적 정체성이 부여되어 하나의 국

민사(national history)로 재구성될지 여부는 ‘중국’이라는 실체가 어떻게 재구성될 것인가 여부와

거의 동일하다고 하겠다.13)

4. 타이완 대중음악의 ‘이원적’ 역사

타이완이 현재 ‘만다린 유행음악의 생산 중심지’라는 사실에는 별다른 이론이 없다. 1997년 홍

콩의 중국 반환 뒤 홍콩의 칸토팝 산업이 쇠락한 뒤 타이완 유행음악은 중화권 전체의 ‘주류’로

자리잡고 있다. 그렇지만 이런 지위가 확립된 것 역시 역사적 산물이다. 타이완에서는 일본의 식

민통치를 받던 시기인 1930년대부터 대중가요가 발생․발전했지만, 이는 ‘만다린 유행가곡’이 아니

었다. 당시의 유행가곡은 타이완의 지방어(혹은 토착어)인 민난어 가사를 가지고 있었고, 이 노래

들은 현재 ‘타이완어 유행가곡(台語流行歌曲)’ 혹은 ‘타이완어 옛노래(台語老歌)로 불리고 있다. 타

이완어 유행가곡은 마치 식민지 조선의 유행가를 듣는 듯한 느낌을 전달하며, 타이완 유행가곡의

역사는 조선 유행가의 클론처럼 보인다. 그렇지만 세상 아래 ’똑같은‘ 것은 없는 법이다.14) 이를

위해 1990년대 말에 발표된 석사논문 하나와 단행본 하나의 목차를 표를 통해 살펴 보도록 하자.

하나는 양커롱(楊克隆)의《台灣流行歌曲研究台灣流行歌曲研究》(타이완사범대학석사학위논문, 1998)

이고 다른 하나는 쩡후이쟈(曾慧佳)의 《從流行歌曲看台灣社會》(桂冠, 1997)다. 후자의 경우 전체

목차 가운데 2부만을 발췌․인용한다.

13) 최근 중국에서 타이완, 홍콩, 싱가포르 등을 포괄하는 ‘국가적 대중음악(전국적 대중음악)’의 형성 과정에 대

해서는 Fung(2007) 을 참고하라.

14) 대어유행가곡에 대한 소략한 소개로는 차이원팅(蔡文婷)이 쓴 台語歌謠望春風: History of Taiwanese

Pop Songs를 참고하라. 이 기사는 《光華雜誌》 Vol. 27 No.5 (May, 2002)에 수록되었는데, 인터넷 사이

트에 게시되어 있다. http://home.comcast.net/~tzeng2/TaiwanPopSongs/ (중국어),

http://home.comcast.net/~tzeng2/TaiwanPopSongs/in_english.htm (영어). 16회에 걸친 기사의 제목의 원문과

번역은 같다: 1) 序(서론), 2) 桃花泣血，紅遍寶島(도화읍혈, 홍편보도), 3) 望春風，正春風(주류로의 입성), 4)

新文學健將(신문학의 기수들), 5) 第一首禁歌(최초의 금지곡), 6) 戰火中的變奏曲(전쟁 중의 변주), 7) 戰後四大

名曲(전후 4대 명곡), 8) 走唱江湖(강호(거리)로 나서다), 9) 巨星時代(슈퍼스타의 시대), 10) 翻譯「混血」歌曲

當道(번안․‘혼혈’ 가곡의 당도), 11) 黑貓歌舞團(흑묘가무단), 12) 黑狗兄與思慕的人(〈흑구형〉과 〈사모하는

사람〉), 13) 走出流行，成為經典 (유행에서 고전으로), 14) 歌謠小故事 - 雨夜花 (노래이야기 - <우야화>),

15) 歌謠小故事 - 悲戀的酒杯 (노래 이야기 - <비련의 술잔>), 16) 歌謠小故事 - 港邊惜別 (노래 이야기 -

<항구의 석별>).
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제4절 기존 연구성과

제2장 개설

제1절 대어유행가곡개설

제2절 전통음악, 서양음악의 대어유행가곡에

대한 영향

제3절 대어유행가곡변천사

제3장 일치시기 대어유행가곡과 사회환경

제1절 일치시기의 정치환경 및 대어유행가곡

제2절 일치시기의 경제환경 및 대어유행가곡

제3절 일치시기의 문화환경 및 대어유행가곡

제4장 국부시기 대어유행가곡과 사회환경

제1절 국부시기의 정치환경과 대어유행가곡

제2절 국부시기의 경제환경 및 대어유행가곡

제3절 국부시기의 문화환경 및 대어유행가곡

제5장 대어유행가곡의 식민담론

제1절 식민문화의 전개

제2절 대어유행가곡에서 나타나는 식민경험

제3절 대어유행가곡의 후식민 및 탈식민 현상

제6장 결론

第四節 目前研究成果

第貳章 概說

第一節 台語流行歌曲概說

第二節 傳統音樂 西樂對台語流行歌曲的影響

第三節 台語流行歌曲流變史

第參章 日治時期台語流行歌曲與社會環境

第一節 日治時期的政治環境與台語流行歌曲

第二節 日治時期的經濟環境與台語流行歌曲

第三節 日治時期的文化環境與台語流行歌曲

第肆章 國府時期台語流行歌曲與社會環境

第一節 國府時期的政治環境與台語流行歌曲

第二節 國府時期的經濟環境與台語流行歌曲

第三節 國府時期的文化環境與台語流行歌曲

第伍章 台語流行歌曲的殖民論述

第一節 殖民文化的演進

第二節 台語流行歌曲所展現的被殖民經驗

第三節 台語流行歌曲的後殖民及去殖民現象

第陸章 結 論

從流行歌曲看台灣社會

한국어 번역 중국어 원문

제2부 대중음악과 사회변동

제3장 유행음악으로부터 보는 사회변천(1945-1955)

1. 유행음악의 중요성

2. 타이완 유행가곡의 연구

3. 1951-1991년 사이 타이완의 연평균 국민소득 및

주요산업의 소비

제4장 대어가곡의 변동(演變)

1. 전반 단계: 1945-1955

2. 후반 단계: : 1955-1970

流行音樂與社會變遷

第三章從流行音樂看台灣社會變遷 (1945-1955)

 

一. 流行音樂的重要性

 二. 台灣流行歌曲的硏究

 三. 台灣在1951-1991年間平均國民所得

  與主要産業的消長

第四章  台語歌曲的演變

 一. 前半階段 : 1945-1955

<표 5: 《台灣流行歌曲研究台灣流行歌曲研究》의 목차>

.



- 30 -

제5장 국어가곡의 전개(1945-1970)

1. 시대배경

2. 당대 유행가곡과 분석

제6장 민가(folksong)시대 (1970-1980)

1. 대어가곡 쇠퇴의 역사적 근원의 탐사

2. 민가시대의 도래

3. 민가운동에 내포된 함의

4. 민가 속 의식형태

5. 가사분석

6. 교원가곡 - 상업적 대중음악기제의 출현

제7장 상업유행가곡 시대 (1980-1990)

1. 상업유행가곡의 시대

2. 대중음악문화산업

3. 신대어가요시대

4. 상업유행가곡시대 (1980-1990): 가사분석

제8장 광풍의 1990년대

1. 여성의식의 대두

2. 유행가곡 소비집단의 저연령화

3. 음악스타일의 국제화

4. KTV(가라오케)의 성행

5. 1990년대의 가사분석

 . 後半階段 : 1955-1970

第五章  國語歌曲的開展 (1945-1970)

 一. 時代背景

 二. 當代流行歌曲與分析

第六章  民歌時代 (1970-1980)

 一. 台語歌曲式微的歷史探源

 二. 民歌時代的來臨

 三. 民歌運動的內在意涵

 四. 民歌中的意識形態

 五. 歌詞分析

 六. 校園歌曲 - 商業流行音樂機制的出現

第七章  商業流行歌曲時代 (1980-1990)

 一. 商業流行歌曲的時代

 二. 流行音樂文化工業

 三. 新台語歌曲時代

 四. 商業流行歌曲時代 (1980-1990): 歌詞分析

第八章  狂飇的九○年代

 一. 女性意識的抬頭

 二. 流行歌曲消費族 的低齡化

 三. 音樂風格國際化

 四. KTV的盛行

 五. 九○年代的歌詞分析

<표 5: 《從流行歌曲看台灣社會》의 목차>

여기서 확인할 수 있는 것은 ‘타이완의 대중음악’이 ‘국어(만다린) 유행가곡’와 ‘대만어(민난어)

유행가곡 (이후 ‘대어유행가곡’으로 표기하겠다)로 이원화되어 있다는 사실이다. 그리고 식민지 시

대의 유행가곡은 전자가 아니라 후자를 지칭한다는 점이다. 따라서 양커롱의 논문의 경우 ‘타이완

의 대중음악 전체’를 다루는 것이 아니라 ‘대어유행가곡’만을 다루고 있다는 점을 알 수 있다.15)

반면, 정후이자의 저서의 경우 국어유행가곡이 중심이 되고 있고, 이는 1945년 이후, 혹은 1949년

이후 타이완 사회의 변화와 밀접한 관련을 맺고 있음도 알 수 있다. 다름 아니라 1949년 장카이셱

(쟝졔스)이 타이완으로 쫓겨 오면서 계엄령을 발동했고 계엄상태는 1987년까지 지속되었다. 국부

(국민당 정부)의 계엄 치하에서 교육과 미디어 정책을 통해 만다린을 ‘국어’로 지정하고 민난어

(‘대어’)의 공식적 사용을 실질적으로 금지한 결과 대어유행가곡은 위축될 수밖에 없었던 것이다.

이런 사정은 양커롱의 논문에서 타이완의 근현대사를 일치시기(日治時期: 1890-1945), 국부시

기(國府時期: 1945-1987), 해엄시기(解嚴時期: 1987- )16)로 구분하는 것에서 잘 드러난다. 대어유행

15) 양커롱의 논문이 커버하는 시기는 웡키치가 상하이 유행가곡(‘시대곡’)을 다루는 시기와 유사하다. 단지, 타이

완어 대중음악은 ‘일치시기의 잔재’라든가 ‘하층계급의 문화’라는 이후로 1960년대 이후 주변화되기 때문에 상

하이 유행가곡처럼 홍콩으로 이동하여 화려한 시기를 다시 보낸 것과는 다소 상이한 운명을 맞이했다.
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가곡은 1960년대 중반 이후 ‘일치시기의 영향’이라든가 ‘하층계급의 문화’라는 이유로 억압되었고,

새로운 형태로 부활하는 것은 계엄 해체 이후라는 현실이 존재하는 것이다. 이런 시기구분 위에

양커롱은 대어유행가곡의 변화를 다시 6단계로 세분하는데, 초흥기(初興期), 쇠퇴기(衰退期), 재흥

기(在興期), 부쇠기(復衰期), 전기기(轉機期), 발흥기(勃興期)가 그것이다. 초흥기가 1932년 <도화읍

혈기(桃花泣血記)>부터 황국신민화 이전의 ‘8년 황금기’, 재흥기가 1945년 이후 1949년 계엄령 실

시까지, 그리고 발흥기가 1987년의 계엄 해체 이후라는 것을 각각 고려한다면 대략의 시기구분을

추정할 수 있다.

쩡후이쟈의 저서의 경우 대어유행가곡의 변화를 1945-55년과 1955-70년으로 세분하고 있고,

이는 약간의 시점 상의 차이는 존재하지만 양커롱이 ‘재흥기’와 ‘부쇠기’로 묘사한 시기와 대략 일

치한다. 대어유행가곡의 경우 25년의 시기가 이렇게 두 시기로 다시 구분되어 있다는 점은,

‘1945-70년’이 하나의 시기로 설정되어 있는 국어유행가곡과는 대조적이다. 이는 대어유행가곡이

1960년대를 거치면서 쇠퇴했던 반면, 국어유행가곡은 이 시기를 통해 타이완 대중음악의 주류로

정착했던 사정에 연유한다.

그런데 ‘국어’와 ‘대어’라는 ‘두 개의 중국어’가 표상하는 정체성은 어떤 것인가. 타이완인에게

익숙한 용어로 말한다면, 이른바 외성인(外省人)에게는 ‘국어’가 모어(母語)인 반면, 본성인(本省人)

에게는 ‘대어’가 모어다. 외성인이란 1949년 이후 대륙으로부터 건너온 국민당의 패주세력을 포함

한 대륙 출신의 사람들을 지칭하는 반면, 본성인은 그 전부터 타이완에 거주하던 사람들을 말한

다.17) 즉, 적어도 1960년대까지 국어유행가곡은 외성인의 정체성과, 대어유행가곡은 본성인의 정

체성과 밀접히 연관되었다. 그렇지만 적어도 1970년대 이후 세대가 바뀌면서 ‘외성인은 국어유행

가곡을 듣고, 본성인은 대어유행가곡을 듣는’ 상황은 더 이상 존재하지 않는 복잡한 상황이 전개

된 것이다. 타이완 대중음악의 역사가 ‘국어유행가곡’과 ‘대어유행가곡’으로 이원화되어 서술되는

것은 이런 상황을 반영한다.

마지막으로 추가할 것은 적어도 1960년대 중반까지 타이완에서 ‘국어유행가곡’의 대부분은 타

이완에서 제작된 것이 아니라 상하이 및 홍콩으로부터 ‘수입된’ 것이었다. 이는 앞에서 언급한 시

대곡의 전개과정을 환기한다면 자연스러운 것이다. 기성의 대중가요(‘대어유행가곡’)은 정책적으로

억압당하고, 수입된 유행가곡은 정서적으로 낯설었던 시기가 전후 타이완 대중음악의 역사를 더

복잡하게 만든 또하나의 요인이다. 말하자면 1950~60년대 타이완의 본성인들은 ‘일본풍’ 대어유행

가곡과 ‘중국풍’ 국어유행가곡 어느 것에서도 자신의 정체성을 찾지 못했던 것이다.18) 그 결과 타

이완의 전후 대중음악사에서는 ‘1970년대’가 매우 중요하다. ‘민가시대’라는 이 시기 및 그 이후의

시기에 대해서는 절을 달리 해서 홍콩과 타이완을 중심으로 살펴보자.

16) 엄밀히 말하면 1987년 총통이 된 리떵후이(李登輝)도 국민당 소속이었으므로 ‘국부시기’는 1987년 이후에도

연장된다고 말할 수도 있다. 그렇지만 리떵후이가 타이완 출신이었다는 점에서 엄밀한 의미의 ‘국부시기’는

1987년에 종언되었다고 말할 수 있다.

17) 이외에도 하카(客家), 홀로(福佬)같은 중국계 소수민족, 그리고 중국계와는 거리가 있는 선주민(先主民:

aboriginal people)을 고려한다면 타이완의 민족구성은 매우 복잡하다. 하지만 이 점은 여기에서는 논외로 하

겠다.

18) 이에 대한 상세한 설명은 신현준․허덩헝(2007)을 참고하라. 간략히 부연하면, 이 시기 홍콩을 경유하여

타이완으로 수입된 대중음악은 상하이와 홍콩에서 한 글자를 차용하여 ‘하이강파(海港波)’라고 불렸다. 다

른 한편 1950년대 중반 이후 대어유행가곡은 새로운 창작이 억압당한 뒤 일본 대중가요를 민난어로 번역

한 곡들을 통해 하층계급의 나이든 세대들 사이에서 명맥을 유지했다. ‘혼혈가곡’이라는 용어는 이런 번안

가요를 말한다.
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5. 홍콩과 타이완에서 ‘자기의 노래’를 찾기

1970년대 타이완의 현대 민가, 즉, ‘모던 포크’를 연구한 장차오웨이(張釗維)의 저서 제목은

《誰再那邊唱自己的歌》, 즉, ‘누가 저기에서 자기의 노래를 부르는가’다. 달리 말하면 1970년대 타

이완의 새로운 세대에게는 ‘국어유행가곡’도, ‘대어유행가곡’도 ‘자기의 노래’가 아니었다는 것을 의

미한다. 유사하게 1970년대 홍콩의 젊은 세대에게 만다린 가사를 가진 ‘상하이 시대곡’은 자신들의

정체성과는 점점 거리가 멀어져 갔다. 그 결과는 예측가능한 것인데, 젊은 세대들은 영미의 팝 음

악, 특히 1960~70년대의 록이나 포크에 자신들의 정체성을 절합시켰고, 이는 대륙 중국을 제외한

동아시아 전체에서 공통된 현상이다. 대중음악의 역사를 기술할 때 이전 시기까지는 ‘10년대’로 구

분하는 ‘서양식 관행’이 부적절하거나 부자연스러웠던 반면, 적어도 1970년대 이후는 10년대로 나

누어 대중음악의 역사를 기술하는 것이 자연스러운 것으로 간주된 것은 이렇게 대중음악에 대한

취향이 ‘국제화’되는 현상의 반증으로 보인다.19)

어쨌든 1970년대는 서양(영미)의 문화적 영향이 대학생을 비롯한 청년세대의 문화적 취향과

접속되어 ‘자신들의 현실의 이야기를 가사로 다룬 창작 가곡’의 하나의 규준으로 성립한 시대라고

할 수 있다. 따라서 이 시기를 상세히 다루기 위해서는 이전 시기인 1950~60년대 ‘영문 유행음악

(英文流行音樂)’이 어떤 경로로 유입되고, (아마추어를 포함한) 현지의 음악인들이 이를 어떻게 수

용했는가에 대한 분석이 필요하다. 이 글에서 상세히 다룰 수는 없지만, 동아시아 각국에서 영미

대중음악 나아가 대중문화 전반이 어떤 영향을 미쳤는가에 대한 비교분석은 매우 시급하고도 흥

미로운 주제라고 할 수 있다.20)

홍콩과 타이완의 경우에 대한 조금 더 상세한 분석은 필자가 다른 글에서 이미 다루었기 때문

에21) 여기서는 홍콩과 타이완에서 나타난 지역별(혹은 나라별) 특징에 대한 간략한 묘사로 그치

19) 타이완의 경우 쩡후이쟈는 1970년대를 ‘민가시대,’ 1980년대를 ‘상업유행가곡 시대’, 1990년대는 ‘광풍의

시대’라고 각각 부르고 있다. 반면, 홍콩의 경우 ‘백과사전적 정의’를 따르면 1960년대는 ‘문화적 수용,’

1970년대는 ‘산업의 발흥,’ 1980년대는 ‘황금시대의 시작,’ 1990년대는 ‘4대천왕 시대’로 각각 설정된다

(http://en.wikipedia.org/wiki/Cantopop). 그렇지만 시기구분에 대한 상세한 분석은 Erni (2007)에 수록된

아래의 문헌들을 참고한 뒤에 다시 이루어져야 할 것이다.

Chu, Yiu Wai (1998) 香港流行歌詞硏究（七十年代中期到九十年代中期）. Hong Kong: 三聯書局.

Huang, Zhihua (2000). Early Hong Kong Cantopop, 1950-1974 (早期香港粤語流行曲, 1950-1974), Hong
Kong: Joint Publishers (HK) Ltd. (in Chinese)

Huang, Zhihua (1990). Forty Years of Cantonese Popular Music (粤語流行曲四十年). Hong Kong:
Joint Publishers (HK) Ltd. (in Chinese)

Hui, Viny Wan-fong (2001). Music preferences, music and non-music media use, and leisure
involvement of Hong Kong adolescents (China). Unpublished Doctoral Thesis, University of North
Texas.

Lau, Man-chun (2000). 《香港粤語流行曲之唱片工業的歷史轉變》 （1930至1900年）. Unpublished

undergraduate thesis, Hong Kong Baptist University.

Tang, Wai Man (1998). Hong Kong Popular Music: Determinants of Popularity of Pop Songs,
Unpublished MPhil. Thesis, The University of Hong Kong.

Wong, James (2003). The Rise and Decline of Cantopop: A Study of Hong Kong Popular Music
(1949-1997) (in Chinese). Unpublished Doctoral Thesis, The University of Hong Kong.

한 가지 확인할 수 있는 사항은, 각 연구들이 다루는 시기적 범위는 조금씩 다르지만 칸토팝의 역사를

‘통사’의 형태로 ‘흥망성쇠’를 분석한다는 점에서는 대체로 공통적이다.

20) 영어로 된 문헌들 가운데, 타이완에서 영문음악 씬(scene)에 대한 분석으로는 Ho(2003), pp. 58-87을 참고하

라. 홍콩의 1960년대 밴드들에 대해서는 “Hong Kong 60s Re-capture. 1: Joe Jr. plus interview by Edwyn

Tam Chi,” Waihttp://60spunk.m78.com/hongkong.html 이 소략하지만 간명하다.

21) 1970-80년대 홍콩 대중음악, 이른바 칸토팝에 대해서는 신현준(2006), 1950-60년대 타이완 대중음악과

남한 대중음악의 비교연구에 대해서는 신현준․허덩헝(2007)을 각각 참고하라. 그렇지만 동아시아의 각국
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고자 한다. 간략히 말해서 홍콩의 경우는 1960년대 영어로 노래부르던 밴드 출신의 인물들이 1970

년대 이후 홍콩인들의 공용어이자 모어인 광동어(월어) 가사의 노래를 창작하면서 ‘칸토팝(粤語流

行歌曲)’을 성립시켰던 반면, 타이완의 경우는 전후 만다린으로 교육받은 세대들이 대학생이 된

뒤 만다린 가사를 가진 ‘포크송(民歌)을 성립시켰다는 차이가 존재한다. 유사한 문화적 영향(영미

대중음악의 영향)이 상이한 효과를 발생시키는 구체적 과정은 해당 나라(혹은 지역)의 문화적 컨

텍스트들에 대한 보다 정치한 분석을 필요로 할 것이다.

나아가 1980년대 ‘문화산업’의 본격적으로 확립되고 1990년대 이후에는 문화산업이 ‘광풍(狂飇)’

을 일으키면서 변화가 발생하고 있지만, 1990년대 말 이후 홍콩과 타이완의 대중음악의 취하는 방

향은 또 다르다. 홍콩의 경우 1997년의 ‘반환’ 이후 4대천왕을 비롯한 주류 칸토팝 스타들은 거대

한 중국 시장을 겨냥하여 만다린으로 노래를 부르는 일이 부쩍 증가했고, 그 결과 ‘홍콩 대중음악

= 칸토팝’이라는 등식도 이제는 재고해야 할 상황에 이르렀다. 반면 타이완의 경우 만다린으로 노

래부르는 관행이 오래 전에 성립된 결과 오히려 본토화(本土化)를 주창하면서 민난어로 노래하는

일이 오히려 증가하고 있다.

6. 결론: 하나의 국사가 아닌 복수의 역사를 향하여

이 모든 현상들은 중국의 ‘굴기(屈起)’와 연관되어 발생하고 있다는 사실에 의문은 없다. 홍콩

은 어쨌거나 이제 중국의 일부가 되었고, 타이완은 ‘독립’의 수사에도 불구하고 대륙과의 경제관계

는 날로 밀접해지고 있다. 대중음악의 경우 타이완과 홍콩의 스타들이 대륙의 도시들에서 공연을

갖고 CCTV에서 개최하는 시상식에 참여하는 것은 전혀 이상한 일로 간주되지 않는다. 나아가 중

국의 대중음악도 1980년대 이후 급격한 변화를 겪으면서 만다린유행가곡의 하나로 합류하고 있고,

그 가운데 일부는 대륙을 벗어나 타이완과 홍콩을 비롯한 대륙 외부의 화인 공동체로 전파되고

있다. 이런 복잡한 변화를 어떤 방식으로 ‘역사’로 구성할지는 미지수다. 그렇지만 이제 ‘중화권 대

중음악’이 하나의 통사로 포괄되기에는 시대별로, 지역별로 너무 다양해졌다는 것은 분명하다.

그럼에도 불구하고, 이를 하나의 대상으로 삼고 싶어하는 욕망이 있다면 그 근원에는 무엇이

있을까? 무엇보다도 이는 언어의 차이에도 불구하고 문자가 통일되어 있다는 사실 때문일 것이다.

이를 위해 주로 만다린 팝을 지칭하는 ‘화어유행가곡’과는 조금 다른 의미에서 ‘중문유행가곡(中文

流行歌曲)’이라는 범주를 설정해 볼 수도 있을 것이다. 그렇지만 어떤 용어를 사용한다고 해도 ‘중

화권 대중음악의 역사’가 하나의 통사로 묶일 수 있는 시대가 점차 지나가고 있는 것도 사실이다.

오히려 필요한 것은 시대별, 지역별, 언어별로 분류된 ‘장르사’가 아닐까한다.22)

이런 ‘공허한’ 바람에도 불구하고 마지막으로 덧붙일 것은, ‘한국 대중음악의 역사’를 사유할 때

아시아의 여러 나라들에서 대중음악의 역사와 비교연구하여 상호참조하는 작업이 반드시 필요하

다는 점이다. ‘필요한’ 이유는 이런 ‘아제적(亞際的: inter-Asian) 상호참조가 ‘영미와 우리’, 정확히

말하면 ‘영미라는 이상(ideal)과 우리의 현실’을 대비하는 것보다 훨씬 더 생산적일 것이라는 사실

에는 의심할 나위가 없다고 생각하기 때문이다. 만약 ‘영미 팝의 헤게모니’에 대해 진지하게 생각

하는 사람이라면 더욱 그럴 것이다.

에 대한 보다 공시적 비교가 필요하다.

22) 예를 들어 1980년대 중후반 추이쟨(崔健), 또우웨이(竇唯), 탕차오(唐朝) 등으로 절정을 이루었던 베이징

의 록 음악, 중국어식 표현으로 야오군(搖滾)은 중국 대륙의 경계를 넘어 국제적 파장을 미쳤지만, 중국

대중음악의 통사에서 설 자리는 매우 협소하다. 이에 대해서는 일단 신현준(2003)의 해당 부분을 참고하

라.
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한국 대중음악사 기술을 위한 기초 작업

- 몇 가지 쟁점을 중심으로

장유정(서울대학교 인문학연구원)

1. 머리말

한국에서 대중음악이 학문적인 관심의 영역으로 들어온 지도 어언 20여 년이란 세월이 흘렀

다.1) 대중음악이 학문적인 대상이 될 수 있느냐는 질문은 이제 더 이상 유효하지 않다. 현재 다른

대중문화 부분과 더불어 대중음악에 대한 연구가 활발하게 진행되고 있기 때문이다. 대학에 대중

음악과 관련된 학과가 생기고2) 대중음악 관련 석·박사 논문과 수많은 소논문들이 간행되고 있는

것이 이를 증명해준다.3)

그러나 그 실제를 보면, 대중음악의 연구가 20여 년 전과 비교해서 크게 진척되었다고 말하기

는 어려울 것 같다. 대중음악과 관련된 학과가 있는 대학에서는 주로 실기 위주로 교육을 하고

있고 대중음악의 역사나 이론은 주로 재즈의 역사나 이론에 치중되어 있어서 실제 대중음악계와

는 다소 거리가 있는 것이다. 또한 여전히 대중음악에 대한 저서는 평론이나 가요계 뒷이야기 정

도에 경도되어 있는 것도 사실이다. 이렇다 할 대중음악통사가 거의 없다는 사실도 대중음악 연

구의 현주소를 알려준다.

초창기 대중음악의 시작부터 1990년대의 대중음악까지 다룬 저서로는 한국 대중가요사(이영
미, 시공사, 1998)와 한국 가요사 이야기(김영준, 아름출판사, 1994)가 있다. 한국 대중가요사
가 전통과의 단절을 전제하고 일제시대에 나온 유행창가를 대중음악의 기원으로 삼고 있는 것과

달리 한국 가요사 이야기에서는 상고시대 가요에서부터 1990년대까지의 대중가요를 가요라는

1) 1970년대에도 대중음악과 관련된 몇 편의 논문이 있었던 것은 사실이나 본격적으로 대중음악을 학문적인

대상으로 다룬 성과물로는 노래제1권(김창남 외, 실천문학사, 1984)에 수록된 특집논문들을 들 수 있을
것이다. 노래운동의 차원에서 부정기 간행물로 기획되었던 노래에서는 비록 대중가요의 폐해를 지적하

는 데에 초점이 맞추어져 있어서 이후 대중음악의 연구에 부정적인 영향을 끼친 측면도 있으나 대중가요

를 학문적인 영역으로 끌어왔다는 점에 있어서는 높게 평가할 수 있다.

2) 대중음악과 관련된 학과는 대학에서 주로 실용음악과라는 이름으로 존재한다. 실용음악과에서는 실용음악

을 위해 필요한 드럼, 피아노, 베이스 등의 연주와 작·편곡, 컴퓨터 음악, 보컬 등에 대한 전문이론과 실

기를 교육하고 있으며, 교내 외의 다양한 공연 개최, 학교와 연계된 관련 회사의 인턴 과정 등 실무 경험

의 기회를 가질 수도 있다. 보통 작곡, 연주, 보컬, 컴퓨터 음악 등으로 전공이 분류되어 있다. 현재, 대중

음악과 관련된 학과가 있는 대학을 제시하면 다음과 같다.

<대학교>

실용음악과: 대불대, 동덕여대, 예원예술대, 중부대, 초당대

생활음악과: 단국대(천안)

포스트모던음악학과 : 경희대

<전문대학>

실용음악과: 경문대, 공주영상정보대, 남도대, 동주대, 명지대, 백제예술대, 부산예술대, 서울예술대, 수원과

학대, 여주대, 우송정보대, 주성대, 창원대, 한영여대

생활음악과: 계명문화대, 김포대, 제주한라대

멀티미디어음악과 : 한국재활복지대

대중음악과: 수원여대

3) 2006년 현재, 대중음악이나 대중가요를 대상으로 한 석사논문은 약 500여 편에 이르고 박사논문은 약 4편

정도가 나와 있다. 다른 분야와 비교해서 많은 수는 아니나 학계에서 대중음악을 별 거부감 없이 다루게

된 환경의 변화를 감지할 수 있다.
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이름으로 모두 포괄하여 통시적으로 살펴보고 있다. 이 외에 한국 대중음악사(이혜숙·손우석,
리즈앤북, 2003)가 있으나, 이는 1970년대의 대중음악부터 다루고 있을 뿐만 아니라 논의의 초점

도 서태지와 그의 음악에만 맞추어진 측면이 있어서 ‘대중음악사’라고 하기에는 다소 불충분한 감

이 있다.

그런가 하면, 1945년 광복 이전의 대중음악에 대해서만 다룬 책으로는 한국 가요사(박찬호
지음, 안동림 옮김, 현암사, 1992), 한국대중가요사(Ⅰ)(최창익 편, 한국대중예술문화연구원,

2003), 오빠는 풍각쟁이야-대중가요로 본 근대의 풍경(장유정, 민음in, 2006)이 있으며4) 1960년

대와 1970년대의 대중음악을 다룬 저서로 한국 팝의 고고학 1960(신현준 외, 한길아트, 2005)과

한국 팝의 고고학 1970(신현준 외, 한길아트, 2005)를 들 수 있다.
20년 전과 비교하여 분명히 한국 대중음악을 연구하기 위한 환경은 나아졌다고 할 수 있다.

특히 당대 자료의 발굴과 정리로 인해서 단순히 관념적인 연구가 아니라 사료를 바탕으로 한 구

체적이고도 실증적인 연구가 가능해진 것이다. 이제는 축적된 자료를 바탕으로 실증적인 대중음

악사를 다시 기술할 단계에 왔다고 할 수 있다. 본고는 한국 대중음악사의 기술을 위한 기초 작

업의 일환으로 기획되었다. 즉 아직까지 논쟁이 되고 있는 몇 가지 쟁점을 중심으로 기왕의 논의

를 살펴보고 토론의 장을 거쳐 대안을 마련해보고자 한다.

2. 한국 대중음악의 범위와 영역

한국 대중음악이란 무엇인가? 한국 대중음악사를 기술하는 데 있어서 한국 대중음악의 정의에

서부터 혼란스러워지지 않을 수 없다. 대중음악은 기존의 민속음악 내지는 전통음악, 혹은 국악과

는 어떻게 다른가? 아울러 한국 대중음악은 일본의 대중음악이나 미국의 대중음악과는 어떻게 다

른가? 이 모든 것들과 변별되는 한국 대중음악의 정의가 가능한가? 또한 대중음악과 대중가요는

어떻게 다른가?

일단 대중가요와 대중음악의 차이는 노랫말(가사)의 존재 여부에서 비롯한다고 할 수 있다. 대

중음악과 비교하여 대중가요는 ‘가사’가 있는 대중음악이라고 할 수 있는 것이다. 이처럼 대중음악

중에서 가사가 있는 것을 대중가요라고 하는 경향이 있으므로 대중가요는 대중음악에 포함된다고

볼 수 있다. 대중음악이 연주곡을 포함하여 대중들이 향유하는 음악을 전반적으로 지칭하는 용어

라면, 대중가요는 그 중에서도 가사가 있는 노래를 지칭할 때 주로 사용되는 것이다. 그러면 한국

대중음악 내지 한국 대중가요에 대해서 기존의 연구자들은 어떤 식으로 정의내렸는지를 살펴보고

자 한다.

이영미는 대중가요를 근대 이후 대중매체에 의해 전달되면서 나름의 작품적 관행을 지닌 서민

들의 노래라고 정의하고 대중가요의 조건으로 몇 가지를 더 첨부하였다. 첫째, 대중가요는 근대의

산물이다. 둘째, 음반매체나 방송매체 등 대중매체를 주 전달매체로 삼고 있으므로, 구비전승 되는

예술의 적층성을 갖고 있지 않으며 창작자와 작품의 오리지낼리티가 비교적 분명하다. 셋째, 일제

시대 이래 새로 만들어진 대중가요 나름의 작품 관행을 지니고 있다. 넷째, 대중가요는 서민문화

에 속한다가 그것이다.5)

이후, 장유정은 대중음악을 ‘대중이 대중매체를 통해 향유하는 음악’이라고 범박하게 정의한

4) 북한에서 나온 책으로 최창호, 민족 수난기의 가요들을 더듬어, 평양출판사, 1997이 있으나, 자료집에

가깝고 오류가 상당해서 본고에서는 제외하였다.

5) 이영미, 한국 대중가요사, 시공사, 1998, 17-18쪽.
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후에, 기존의 전통음악 내지는 국악과의 변별점을 찾기 위해서 협의의 대중가요 정의를 다시 내렸

다. 대중가요는 ‘애초부터 작사자와 작곡자가 자신의 이름을 내걸고 음반 등의 대중 매체를 통해

유통시킬 목적으로 창작한 작품이자 상품’이라고 재정의 함으로써 기존에 이미 대중들에게 향유되

고 있던 전통음악과 차별화 시켰던 것이다.6)

이상의 정의를 통해 볼 때, 대중음악 내지 대중가요는 대중의 출현을 전제로 하는 개념이라고

할 수 있다. 대중은 지위, 계급, 학력, 재산 등의 사회적 속성을 초월한 불특정 다수의 사람들로

이루어진 집합체이다. 즉 대중이란 용어는 계급이나 신분 간의 불평등이 해소되기 시작하면서 출

현한 용어라고 할 수 있다. 우리나라의 경우, 표면적으로 계급적인 불평등이 사라지기 시작한 것

은 1894년 갑오개혁에서 공·사노비가 법제적으로 노비 신분에서 해방된 때부터라고 할 수 있다.

그러므로 우리나라에서 대중이 출현한 것도 1894년 이후에나 가능했다고 볼 수 있다.7)

실제로 우리나라는 18세기를 지나 19세기에 들어서면서 많은 변화를 겪었다. 상업의 발달과

더불어 서민 문화가 발흥하고 서울을 중심으로 도시 문화가 형성되었다.8) 그러나 이러한 우리의

자체적인 변화 내지 노력은 일본의 침략과 더불어 왜곡되고 굴절되고 말았다. 일본의 침략은 그

이전에 우리나라에 싹트고 있던 자체적인 도시 문화의 형성을 어렵게 만든 것이다. 결국, 우리나

라의 근대9)는 일본의 식민지하에서 비롯되었기 때문에 그 시작부터 문제적이라고 할 수 있다.

본격적인 의미의 대중음악이 출현한 것은 근대 이전으로 거슬러 올라가기가 어려울 것으로 보

인다. 오늘날 대중음악의 연계선상에서 볼 때, 그 연원이 되는 대중음악은 근대시기에 새롭게 출

현한 음악 양식에서 찾을 수밖에 없는 것이다. 물론, 이것이 기존 음악과의 단절을 의미하는 것은

아니다. 오히려, 당시에 새롭게 유입되었던 서양음악과 일본음악이 기존의 전통음악과 혼종하면서

대중음악은 출현하였다고 보는 것이 합당할 것이다. 왜냐 하면, 그 어떤 새로운 것도 기존의 어떤

것과 어느 면에서는 닮아있기 마련이기 때문이다. 중요한 점은 새롭게 출현한 대중음악이 기존에

있었던 음악과 다르다는 것을 강조하기보다는 어떻게 같고 다른지를 좀 더 균형 잡힌 시각에서

객관적으로 살펴보는 일이 중요할 것이다.

그렇다면 근대 이후에 형성된 대중가요에서 대중가요 성립의 가장 중요한 요건은 무엇일까?

대중가요를 대중가요가 아닌 것과 비교할 때, 기준이 되는 것은 ‘창작성’과 ‘상품성’이라고 할 수

있다. 민요나 판소리와 같은 민속음악에서 누가 그 음악을 만들었나는 중요한 문제가 아니었다.

하지만 대중가요에 있어서는 그 노래를 창작한 작사자와 작곡자의 존재가 중요한 위치를 차지하

게 된다. 애초부터 작사자와 작곡자가 가수에게 부르게 할 요량으로 기획한 것이 대중가요인 것

이다. 작사자와 작곡자의 존재와 더불어 생각할 것이 상품성이라고 할 수 있다.

기본적으로 대중가요는 기획된 작품이자 상품이라고 할 수 있다. 대중가요가 상품으로서의 역

할을 하는 데 있어서 대중 매체의 역할을 매우 크다고 할 수 있다. 그야말로 대중매체는 대중가

요 탄생의 모체로서의 기능을 하였다. 대중매체라고 하면 여러 가지가 있을 수 있다. 신문이나 잡

지 등도 인쇄매체이면서 대중매체이고 신문이나 잡지를 통해 발표되었던 대중음악 또한 무시할

수 없을 것이다. 그러나 대중가요 출현에 있어서 결정적인 역할을 하였던 대중매체는 역시 유성

6) 장유정, 오빠는 풍각쟁이야-대중가요로 본 근대의 풍경, 민음in, 2006, 21-22쪽.
7) 실제로 ‘대중(大衆)’이란 용어가 사용된 것은 1920년대 중반 경부터로 추정된다. <동아일보> 1925년 12월

26일자에 대중예술을 건설코자 조선 미술회 창립 이라는 기사가 실려 있고 1927년에 발간된 <별건곤>

에는 별건곤은 대중의 잡지, 별건곤에 대한 비판과 요망 이란 기사가 수록되어 있다.

8) 19세기에 도시에서 음악을 향유하던 양상에 대해서는 권도희, 한국 근대음악 사회사, 민속원, 2004를 참
고할 수 있다.

9) 사실상, ‘근대(近代)’라는 용어 자체도 문제적이다. 어느 시기를 근대로 볼 것인가에 대한 논쟁의 여지가

있는 것이다. 그러나 일반적으로 갑오개혁 이후부터 1920년대 정도까지를 근대로 보기도 하므로 본고에서

도 이에 따라 논의의 편의상, 갑오개혁부터 1920,30년대까지를 근대 시기로 상정하고자 한다.
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특 징 민속음악 예술음악 대중가요

생산자와 전달자 주로 전문가 ○ ○

주로 아마추어 ○

대량 보급 흔하다 ○

흔하지 않다 ○ ○

사회의 유형 유목 · 농경 사회 ○

농경 · 산업 사회 ○

산업 사회 ○

20세기에 있어서 금융 경제로부터의 독립 ○

음악의 생산과 분 공공적 지원 ○

배에 대한 경제적 기초 자영 기업 ○

이론과 미학 거의 없다 ○ ○

풍부하다 ○

작곡자 · 작사자 익명 ○

비익명 ○ ○

기(축음기)라는 음반매체라고 할 수 있다.

마셜 매클루언이 유성기를 일러 ‘장벽이 제거된 음악당’이라고 했던 것처럼, 유성기는 음악의

대량 전파와 대량 유통, 대량 소비를 가능하게 하였다. 그리고 이는 그 이전 시기의 음악 향유 방

식의 대대적인 혁신이었다고 할 수 있다. 그러므로 대중매체, 특히 근대 시기에 등장한 유성기를

제외하고 대중가요의 출현을 논하기는 어려울 것이다.10) 물론, 유성기가 처음 등장했을 때는 그

가격으로 인해서 많은 사람들이 유성기를 보유할 수는 없었다. 그러나 비록 유성기를 보유하지는

않았을지라도 대중들은 거리에서, 악기점에서, 다방에서, 카페에서 들려오는 유성기 소리에 노출되

어 있었다. 유성기 소리는 그렇게 일상에 스며들면서 대중화되었고 이는 이전까지의 음악 향유

방식을 완전히 바꿔놓았다고 할 수 있다.

이처럼 창작성과 상품성을 그 요건으로 하는 대중가요는 잡가나 민요, 판소리와 같은 민속 음

악11), 그리고 서양 고전음악과 같은 이른바 예술 음악과 비교하면 다음과 같은 특징을 지니고 있

다.12)

표를 통해 보면, 대중가요의 범위와 영역이 어느 정도 드러난다고 할 수 있다. 대중가요의 특

징이 민속음악이나 예술음악의 그것과 조금씩 공통되는 부분이 있는 것은 사실이나 대중가요, 혹

은 그를 포함한 대중음악만이 지니고 있는 고유한 영역 또한 존재하는 것이다. 대중음악이 처음

으로 한국에서 형성되었던 20세기 초에도 기존의 전통음악이나 서양 고전 음악과 변별되는 대중

음악 고유의 특징이 있었고 당대에도 이러한 구분은 어느 정도 이루어졌던 것으로 보인다.

그러므로 기존의 전통음악이나 예술음악이 대중음악과 마찬가지로 유성기 음반을 통해 대량

보급되었다 할지라도 이들 모두를 대중가요라고 할 수는 없는 것이다. 대중가요는 ‘근대 이후에

작사자와 작곡자가 창작해서 광역화된 음반 매체를 통해서 대중들에게 보급·향유되었던 작품이자

상품’이라고 할 수 있다. 그리고 이러한 대중가요는 전통음악이나 서양 고전음악과 구별되는 음악

으로 전통음악, 서양 고전음악, 대중가요 내지 대중음악의 삼분법은 유효하다고 할 수 있다.

여기서 한 가지 짚고 넘어갈 것이 있다. 이제까지 한국 대중음악사의 기술은 한국 대중가요사

10) 대중, 대중가요의 탄생과 유성기의 등장과 보급에 대해서는 졸고, 앞의 책, 19-24쪽, 42-56쪽.

11) 민속음악, 전통음악, 국악 등의 용어도 정확하게 정의내리지 못한 채, 혼용되고 있는 실정이다. 본고에서

는 잡가, 민요, 판소리와 같은 노래는 민속음악으로 상정하고 이보다 더 큰 범위의 기악 연주까지 포괄한

전통적인 양식의 음악은 전통음악이라고 명명하기로 한다.

12) 이장직, 대중음악의 분석 , 문학과 사회 제Ⅴ권 제14호, 통권 20호, 문학과 지성사, 1992, 1240쪽.
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였다고 해도 과언이 아니다. 그 때문에 한국 대중음악에서 다루어야 할 많은 것들이 누락되었던

측면 또한 존재한다. 대중가요는 기본적으로 노랫말이 있는 음악이기 때문에 음반을 위주로 살펴

볼 수밖에 없다. 그러나 그렇게 되면 대중음악에서 포괄적으로 다룰 수 있는 부분은 놓치기 쉬운

것이다. 예를 들어, 공연 형태로 향유되었던 대중음악, 악극, 음반 산업 등을 포괄한 전반적인 연

예산업에 대한 논의가 이루어지기 어렵다. 물론, 음반이라는 실물을 위주로 그곳에 수록된 대중가

요를 고찰하는 것은 여전히 의미 있는 연구 방법이다. 하지만 점차로 대중가요사에서 대중음악사

를 다루는 방식으로 연구가 진척되어야 할 것으로 보인다.

3. 한국 대중가요의 기원

어떤 사물의 기원이나 원조를 따지는 일은 쉬운 일이 아니다. 때로는 무의미한 일처럼 느껴지

기도 한다. 그도 그럴 것이, 원조나 기원이 그 사물의 정체성을 온전하게 대변한다고 말하기는 어

렵기 때문이다. 그럼에도 불구하고 이른바 트로트의 경우는 그 왜색성이 문제시 되면서 시원찾기

에만 모든 연구의 초점이 맞추어졌었다고 해도 과언이 아니다. 1980년대에 음악 전문지에서 일간

신문으로, 심지어 TV로까지 옮겨가며 격렬하게 진행되었던 이른바 ‘뽕짝논쟁’이 대표적인 예에

해당할 것이다.13) 뚜렷한 결론을 내리지 못한 채 끝을 맺었던 ‘뽕짝논쟁’은 ‘시원 찾기’가 지니고

있는 한계를 극명하게 보여주었다.14)

사실상, 시원은 고유성의 기준이 될 수 없으며 더군다나 시원이 정체성의 기준도 될 수 없다.

고유성은 시원의 문제가 아니라 개성의 문제이다. 그들만이 갖는 독특함 내지는 개성이 바로 고

유성을 판단하는 기준이 된다. 따라서 한국적인 것의 판단은 시원이 아니라 고유성의 여부에 달

린 문제이다. 원조가 어디인가 또는 누구인가가 중요한 것이 아니라 개성이나 독특함을 갖고 있

느냐가 중요한 것이다.15) 모든 새로운 양식은 언제나 외래의 문화가 자생의 문화와 만나서 교섭

하는 과정 속에서 출현하기 마련이다. 그러므로 그 시작부터 혼종적일 수밖에 없는 것이다.

그러나 대부분의 새로운 양식의 출현이 혼종성을 그 특징으로 한다고 해서 어떤 사물이나 대

상의 기원을 찾아가는 작업이 무의미하다고만 단정할 수는 없다. 문제는 그 기원 내지 시원을 찾

아가는 것이 꼭 하나의 정답으로만 이루어진 것이 아니라는 점이다. 그 기준과 잣대를 어떻게 설

정하느냐에 따라서 어떤 사물이나 대상의 기원은 여러 가지로 존재할 수도 있다. 이는 대중음악

에 있어서도 마찬가지이다. 그 기준을 어떻게 정하느냐에 따라서 한국 대중음악의 기원은 달라질

수 있는 것이다.

먼저, 한국 대중음악의 기원을 논의한 기존의 논의부터 살펴보기로 한다. 이영미는 우리나라

대중가요의 시작이 이른바 유행창가가 상업적 음반으로 만들어져 유통되기 시작하면서부터라고

한 후, 우리나라의 대중가요는 외래의 노래문화가 그 역시 외래문명인 음반으로 정착되었다는 점

에서 전통으로부터 일정한 단절을 지닌 채 시작되었다고 하였다.16) 그러면서 최초의 대중가요로

일본 유행가의 번안곡인 <이 풍진 세월>, <압록강절>, <시드른 방초>, <장한몽가>를 들고 있

13) ‘뽕짝논쟁’의 자세한 경위는 이영미, 뽕짝 논쟁 , 80년대 한국 사회 대논쟁집, 중앙일보사, 1990을 참

조할 수 있다.

14) 이영미도 ‘최초 찾기’의 중요성에 대해 의심한 바 있다. 예술문화의 발전이란 항상 과거의 무엇을 근거로

하는 것이며, 자생적 발전이 이루어지는 경우에는 양식의 발생 역시 하늘에서 떨어진 것처럼 돌발적으로

새로운 것이 생겨나는 법은 거의 없다고 한 것이다.

15) 탁석산, 한국의 정체성, 책세상, 2001, 84-85쪽, 123쪽.
16) 이영미, 앞의 책, 37-38쪽.
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다.

대중가요의 시작을 상업적 음반이 만들어져서 유통되기 시작한 것으로 본 것에는 수긍하나,

그렇다고 해서 우리나라의 상업적 음반이 전통과 단절된 상태에서 시작되었다고 보기는 어려울

것이다. 1907년도에 미국 콜럼비아 회사에서 발매되어서 우리나라의 첫 상업음반으로 기록되고

있는 음반에는 전통가요가 수록되어 있고, 우리나라 음반의 역사도 전통가요를 수록하는 것에서

시작되었다고 보는 것이 사실에 가까울 것이다. 그도 그럴 것이, 음반 회사가 음반을 만드는 이유

는 일차적으로 이윤을 남기기 위해서이다. 따라서 당대인들이 향유하고 있는 곡을 음반에 실을

수밖에 없었다. 그러면서 자연스럽게 전통가요가 음반에 먼저 수록되었던 것이다. 그러므로 비록

음반이 외래문명의 산물일지라도 그 처음부터 전통과의 교섭이 어떤 식으로든지 이루어졌다고 볼

수 있다.

다음으로 최초의 대중가요를 어느 한 곡이 아니라 여러 곡으로 본 것도 이후의 반론이나 반박

을 피해갈 수 있다는 점에서는 긍정적이라고 할 수 있다. 사실상, 최초의 대중가요를 꼭 한 곡으

로만 설정할 필요는 없는 것이다. 기준에 따라서 상황에 따라서 최초의 대중가요는 여러 곡도 될

수 있다. 하지만 일본 번안곡 만을 모아서 최초의 대중가요로 상정한 것은 아쉬운 감이 있다. 물

론, 이상의 노래들이 당시 대중들에게 인기를 얻었고 일본식 대중음악 형성의 모태로 작용한 것은

사실이나 한국 대중가요가 여기에서 비롯되었다고 보기는 어려운 것이다.

그런가 하면, 박찬호는 조선의 전래 동요나 대중가요의 시조로 <새야 새야 파랑새야>라는 노

래를 들고 있다. 자생적인 노래에서 대중가요의 시조를 찾고 있는 점은 일단 긍정적이라고 할 수

있으나, <새야 새야 파랑새야>를 과연 대중가요로 볼 수 있는 지가 의문이다. 박찬호 자신이 언

급하였듯이, <새야 새야 파랑새야>는 ‘동학 농민군에 대한 진혼곡이라고 할 만한 구전 민요’에 가

까운 것이다.17) 그러나 구전 민요가 이전부터 전해내려 오던 민요라면 <새야 새야 파랑새야>는

동학 혁명이라는 특수한 상황에서 배태된 새로운 형태의 창작 민요라고 할 수 있다.18) 이와 같은

새로운 형태의 창작민요를 신민요의 모태로 볼 수 있는지에 대해서는 앞으로 좀더 생각해 볼 필

요가 있다.

장유정은 일제강점기에 존재하였던 네 가지 대중가요 갈래-트로트(유행가), 신민요, 만요, 재즈

송-가 보여준 각기 다른 형성과 전개 과정을 고찰하였다. 트로트가 일본의 번안가요에서 시작하

였다면, 신민요는 잡가나 민요와 같은 전통가요의 대중가요화 작업에서 비롯하였고, 만요는 당시

에 유행하였던 다양한 희극 양식과의 교섭 속에서 배태되었으며,19) 재즈송은 서양 대중음악의 영

향에서 발생하였다고 본 것이다. 이러한 논의는 일제강점기의 대중가요를 오로지 트로트만으로

보고자 하였던 기존의 논의에서 벗어나서 다양한 갈래가 교섭하고 공존하면서 한국 대중가요가

시작되었음을 밝히고 있다는 점에서 의의가 있다고 할 수 있다. 또한 기존에 잡가와 민요의 변질

내지는 잡종으로 치부되었던 신민요를 자생적인 대중가요라는 측면에서 적극적인 의미를 부여하

려 하였다는 점에서도 주목할 만하다.20)

17) 박찬호, 앞의 책, 20쪽.

18) 보통, 대중가요의 하위 갈래로 존재하는 신민요와 구별하기 위해서 <새야 새야 파랑새야> 같은 노래는

‘근대민요’라고 명명하기도 한다.

19) ‘만요’를 대중가요의 하위 갈래로 볼 수 있는 지에 대한 이견이 있을 수 있다. 음악적으로 보면, 만요는

전통가요, 서양 대중음악, 일본 대중음악의 영향을 다양하게 받고 있는 것이다. 그러나 만요는 당대의 갈

래명으로 실제로 쓰였을 뿐만 아니라 일정한 갈래적 특성을 드러내고 있는 것도 사실이다. 따라서 다른

갈래와 조금 다를지라도 당대에 실재하였던 갈래명이라는 점에서 유효하다고 할 수 있다. 만요에 대해서

는 졸고, 만요를 통해 본 1930년대의 근대문화 , 웃음문화 창간호, 한국웃음문화학회, 2006을 참조할

수 있다.

20) 당대의 시각에서 신민요가 지닌 의미를 밝힌 논문으로는 졸고, 1930년대 신민요에 대한 당대의 인식과
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물론, 당대의 갈래명이라는 것이 체계적이고 명확한 개념으로 사용되지는 않았다. 오히려 갈래

명은 혼용되고 혼동되고 또한 갈래 간의 다양한 넘나듦이 존재하였던 것도 사실이다. 그러나 갈

래명은 당대에 존재하였던 것으로서 그 나름대로의 의미를 지니고 있다. 한국 대중가요의 초창기

모습을 체계적으로 이해하기 위해서는 실제로 존재하였던 갈래명을 그 작품들과 더불어서 깊이

있게 연구하는 작업이 선행되어야 하는 것이다. 적어도 일제강점기 대중가요의 연구는 아직까지

갈래의 해체가 아니라 갈래에 대한 심도 있는 고찰 먼저 이루어야 하는 것이다. 그러므로 한국

대중음악사 기술에서 최초의 대중가요는 그러한 갈래를 고려하면서 제시하는 것이 합당할 것으로

보인다.

한편, 한국 최초의 대중가요를 선정하는 데 있어서 음반의 수록 여부는 중요한 조건이 될 수

있다. 앞서 대중음악 내지는 대중가요의 정의를 광역화된 매체인 유성기 음반과 더불어 이해하였

듯이, 최초의 대중가요도 일관되게 유성기 음반에 수록된 것을 기준으로 살펴보는 것이 어떨까 싶

다. 물론, 당시의 대중음악은 당대인들에게 다양한 방식으로 수용되었다. 당시 대중들은 음반뿐만

아니라 라디오 방송이나 연주회(공연)를 통해서도 대중음악을 향유하였던 것이다. 때론 라디오 방

송이 새 음반을 미리 대중들에게 선보여 그 반응을 살펴볼 수 있는 일종의 시험대로서의 역할을

하기도 하였다.21) 그러나 이는 예외적인 것에 해당하고 대체로 음반을 통해 먼저 선보였던 노래

가 라디오 방송이나 공연을 통해서 다시 대중들에게 향유되었다고 할 수 있다. 그러므로 유성기

음반에 실린 것을 중심으로 대중음악의 기원이나 효시를 살펴볼 필요가 있는 것이다.

그렇다고 해서 이전에 사람들의 입을 통해서, 또는 노래책을 통해 향유되었던 대중음악도 무

시할 수는 없다. 따라서 음반 이전에 노래책에 수록되었던 대중음악의 초기 모습을 보여주는 노

래들은 대중음악의 전사(前史)라는 차원에서 언급할 필요가 있다. 그렇다면 대중음악의 전사에서

는 어떤 노래를 다루어야 할 것인가? 보통, 대중음악의 성립 요건에서 ‘현대성’ 내지는 ‘근대성’이

매우 중요하게 언급된다. 현대성이나 근대성을 어떻게 정의 내릴까에 대해서도 많은 이론적 근거

와 이견이 있겠으나, 간단하게 말해서 기존의 것과는 다른 새로움에서 그 특성을 찾을 수 있을 것

이다.

그러므로 20세기 초에 비록 음반으로는 발매되지 않았을지라도 이미 기존의 음악과 다른 형태

의 음악이 등장하기 시작하였고 이러한 노래들을 모아서 한국 대중음악의 전사에서 다룰 필요가

있는 것이다. 대중음악의 전사에서 다루어야 할 노래를 선정하는 데에 있어서도 앞으로도 논의가

이루어져야 할 것으로 보이나 <카츄사의 노래>, <탕자자탄가>, <장한몽가>, <자라메라>, <시들

은 방초>, <아리랑> 등은 대중음악 전사에서 다루어야 할 작품으로 보인다.22) 이상의 노래들은

음반이 아닌 노래책을 통해서 유통되었던 곡들이다. 게다가 대부분이 작사자 미상이라 작사자와

작곡자의 존재를 중요하게 생각하는 대중음악의 창작성이라는 부분에서 다소 미흡한 감이 있다.

여기에 더 해서 윤심덕이 부른 <사의 찬미>를 대중가요에서 다루어야 할지에 대한 논의도 필

요하다. 주지하다시피, <사의 찬미>를 계기로 유성기가 일반 대중에게 널리 알려졌다고는 하나,

윤심덕이 성악가인 데다가 선율도 이바노비치가 작곡한 <도나우강의 잔물결>이라서 오히려 서양

수용 , 한국민요학 제12집, 한국민요학회, 2003을 들 수 있다. 이 논문에서는 당대의 사료를 통해 신민

요의 정의를 내림과 동시에 당대 대중들에게 신민요가 어떤 식으로 인식되고 수용되었는지를 실증적으로

고찰하였다.

21) 1934년 1월 27일 강홍식과 전옥은 라디오에 함께 출연하였다. 여기서 강홍식은 <처녀 총각>, <이 잔을

들고> 등을 불렀고 전옥은 <그리운 님>과 <실연의 노래> 등을 불렀다. 그후 이들 곡은 콜럼비아에서 2

월 신보로 발매되었으며, 그 중에서 <처녀 총각>은 공전의 히트를 기록하였다.(박찬호 지음, 안동림 옮

김, 한국가요사, 현암사, 1992, 255쪽)
22) <카츄사의 노래>, <탕자자탄가>, <장한몽가>, <자라메라>, <시들은 방초>, <아리랑>의 가사와 간단

한 설명은 이영미·이준희 편, 사의 찬미(외)-근대 대중가요, 범우, 2006을 참고할 수 있다.
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고전음악의 번안곡으로 보는 것이 맞지 않을까 하는 생각이 든다. 따라서 간혹, 한국 대중가요의

시초로 일컬어지기도 하는 <사의 찬미>를 대중음악의 영역에서 다루어야 할지의 여부에 대해서

도 고민할 필요가 있다.

이처럼 본격적인 대중음악의 기원을 음반으로 기준으로 본다면, 음반에 수록되기 이전에 향유

되었던 대중음악과 음반에 수록된 대중음악으로 나누어서 살펴볼 수 있다. 따라서 초창기 한국

대중음악의 역사는 본격적인 대중음악사를 서술하기에 앞서 그 전사에 대한 서술이 요구된다. 그

리고 이러한 대중음악 전사를 서술할 때에, 서양음악과 일본음악의 도래와 외래음악과 전통음악

의 공존에 대해서도 언급해야 할 것이다.

특히, 일본 대중음악의 번안곡은 이른바 트로트라는 갈래의 효시가 될 수는 있을지언정 그것

이 한국 대중음악의 효시라고 보는 것에는 반대한다. 무조건 외국에서 왔다고 해서 그것이 꼭 새

롭다거나 현대성을 반영한다고 보는 것도 편견에 불과하다. 현대성이 대체로 서양적인 것을 의미

하였다고는 하나 그것이 꼭 번안곡만을 의미하는 것은 아니다. 비록 세련되지는 않을지라도 한국

사람이 서양적인 선율에다가 한국어로 가사를 붙인 것이야말로 한국 대중음악의 효시로서의 의미

를 지닐 수 있는 것이다.

그렇다면 한국 대중가요의 기원을 선정한다면 어떤 곡이 될 수 있을까? 먼저, 생각해볼 수 있

는 곡이 빅타에서 1928년에 영화극 <낙화유수>의 삽입곡으로 일부 수록되었다가 콜럼비아에서

1929년에 전체 노래가 수록되었던 <낙화유수>이다. 김서정(김영환)의 작사 작곡으로 창작된 <낙

화유수>는 1927년에 나온 동명의 무성 영화의 주제가이기도 한데, 현재까지 우리나라 최초의 창

작가요로 알려져 있다. 게다가 “강남달이 밝아서”로 시작되는 이 노래는 당시에도 상당한 인기를

얻었을 뿐만 아니라 오늘날에도 여전히 이 노래를 기억하고 있는 어르신들이 많다. 그러므로 대

중가요의 효시로 삼을 자격이 있는 곡이라고 할 수 있다.23)

그러나 무성영화의 주제가곡이라는 것이 걸린다. 또한 <낙화유수>는 이미 1927년에 나왔다가

사람들에게 인기를 얻으면서 음반에 수록된 노래인지라 애초부터 음반에 수록하기 위해 창작하였

던 대중가요와는 차이가 있는 것이다. 그렇게 본다면, 번안곡도 아니고 영화 주제가곡도 아니면서

애초부터 음반에 실을 목적으로 만들어진 최초의 대중가요는 어떤 곡이 될 수 있을까? 현재까지

의 자료를 통해 본다면, <유랑인의 노래>(채규엽 작사, 채규엽 작곡, 채규엽 노래, 콜럼비아

40087A, 1930년 발매)와 <봄노래 부르자>(서수미례 작사, 김서정 작곡, 채규엽 노래, 콜럼비아

40087B, 1930년 발매)를 들 수 있을 것이다. 이 두 노래는 한 음반의 앞뒷면에 실린 곡으로 처음

부터 음반에 실을 요량으로 기획된 것이라고 할 수 있다. 게다가 한국인이 직접 작사하고 작곡해

서 노래까지 부른 것으로 명실공히 한국 대중음악의 기원에 놓을 만한 자격을 갖추었다고 할 수

있다. 게다가 <유랑인의 노래>는 채규엽이 작사, 작곡, 노래를 모두 하여서 싱어송라이터로서의

면모까지 보여주고 있는 노래이다.

채규엽은 1920년대 중반에 일본으로 건너가 성악을 공부하였고 1930년에는 근화여학교 음악교

사로 재직하기도 하였다. 또한 1933년에는 일본 주오(中央) 음악학교 성악과를 졸업한 뒤 같은 학

교 조교수로 임용되기도 했었다. 그는 대중가요에 뜻을 두고 대중가요계에 투신한 직업가수이자

학사가수로서 당대에 상당한 인기를 얻어서 1935년에 있었던 대중가수 인기투표에서 1위를 차지

하기도 하였었다.24) 그러므로 굳이 한국 대중가요의 효시를 찾고자 한다면 채규엽이 부른 이 두

노래를 선정하는 것이 어떨까 생각한다.

23) 양훈(楊薰)은 ‘조선 유행가가 영화소곡 영화주제가로부터 기원하였다’고 말한 바 있다.(양훈, 유행가의

걸어온 길 , 조광 제8권 제7호, 1942, 125쪽.
24) 졸고, 앞의 책, 151쪽, 194쪽; 이영미·이준희 편, 앞의 책, 320-321쪽.
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한국 대중가요사 한국 가요사 이야기
1. 유행창가와 대중가요의 시작

1) 전통의 단절과 창가의 등장

(1) 자생적 근대성의 불충분한 발전과 단절

(2) 친외세적 개화 지향의 창가

(3) 유행창가의 특성

2) 대중가요의 탄생

(1) 유행창가의 음반화와 대중가요의 탄생

(2) 형성기의 대중가요 작품의 특성

2. 일제시대, 트로트와 신민요의 양립

1) 트로트의 문법과 세계 인식

(1) 트로트 양식의 정립

(2) 일제시대 트로트 가요의 세계 인식과 정서

2) 신민요와 트로트의 쌍두마차가 의미하는 것

(1) 신민요 양식의 정립과 트로트와의 교섭

(2) 신민요의 세계 인식과 태도

1. 창가

창가가 시작된 시대적 배경

창가의 의미

창가의 발흥

1910년대의 창가

신민요 및 유행 창가의 대두(1920년대)

2. 가곡 및 동요

동요와 가곡의 발흥

서양악의 선각자들

창작동요의 탄생을 주도한 선구자들

근대 서양악의 부흥사

동요 문화를 꽃 피운 음악가들

3. 유행 가요

초기의 유행가

-유행 창가 보급의 선구자 이상준

-유행가의 탄생

-비련의 노래, 윤심덕의 사의 찬미

요컨대, 한국 대중가요의 기원을 논하는 데 있어서도 음반을 기준으로 하는 것이 일관된 논의

를 위해서 유리할 것으로 보인다. 그렇다고 해서 음반 이전에 대중음악의 모습을 지니고 있던 노

래들도 무시할 수는 없다. 그러므로 본격적인 대중음악사를 서술하기 이전에 대중음악 전사를 서

술할 필요가 있다. 또한 굳이 한국 대중가요의 기원을 찾는다면, 채규엽이 부른 <유랑인의 노래>

와 <봄노래 부르자>를 선정하는 것이 어떨까 제안한다.

4. 시대구분의 방법과 실제

한국 대중음악사를 기술하는 데 있어서 시대구분의 방법 또한 문제가 되지 않을 수 있다. 시

대구분이란 역사의 발전을 몇 개의 특징적인 시대로 구분하여 체계 있게 이해하려는 역사인식의

한 형태로, 흔히 정치변동에 따른 시대구분이 이루어지고 있다.25) 대중음악의 변화가 정치변동과

일정 부분 궤를 같이하는 것은 사실이나, 그렇다고 해서 정치변동의 변화가 대중음악의 변화와 꼭

맞아떨어진다고 할 수는 없을 것이다. 대중음악사의 시대구분은 대중음악에 그 초점을 맞추어야

지 정치 변동 자체에 초점을 맞출 수는 없는 것이다.

그러면 먼저, 기존의 대중음악사 시대구분이 어떤 식으로 이루어졌는지를 살펴보고자 한다. 대

중음악사의 시대구분에 있어서 대구분(大區分) 뿐만 아니라 각 구분 안에서의 소구분(小區分) 도

중요한 문제라고 할 수 있다. 그러나 논의의 편의상, 소구분을 제외하고 대구분만 우선적으로 살

펴보기로 한다. 초창기 대중음악에서부터 1990년대의 대중음악을 모두 다루고 있는 한국 대중가

요사(이영미, 시공사, 1998)과 한국 가요사 이야기(김영준, 아름출판사, 1994)만을 대상으로 해

서 그 시대구분을 제시하면 다음과 같다.26)

25) 송방송, 한국음악통사, 일조각, 1984, 14-16쪽.
26) 한국 가요사 이야기는 상고시대의 음악에서부터 가요의 전개를 논하고 있다. 하지만 본고에서는 본격

적인 의미의 대중음악이라고 할 수 있는 유행가요 부분에서부터 그 시대 구분을 제시하였다.
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3) 1940년대의 변화와 친일가요

4. 1940년대 후반과 1950년대, 트로트의 재생산과 새

로운 양식의 혼돈

1) 제재의 변화와 트로트의 재생산

(1) 트로트의 유지와 신민요의 쇠퇴

(2) 전쟁·분단의 슬픔과 트로트의 재생산

(3) 미세한 변화의 조짐들

2) 미국문화의 유입과 대중가요의 변화

(1) 해방 전 미국 대중음악의 유입

(2) 1950년대 미국 대중음악 유입의 의미

(3) 과시적 이국취미와 미국 대중음악의 흔적들

(4) 대중의 욕망과 도시의 향락

5. 1960년대, 이지리스닝의 정착과 이미자의 엘레지

1) 이지리스닝의 정착

(1) 1960년대 이지리스닝의 대중음악사적 성격

(2) 1960년대 이지리스닝의 음악적 특성

(3) 도시의 즐거움과 서민의 희망

(4) 이지리스닝의 절제된 비극성

2) 트로트의 변화와 유지

(1) 트로트 안정감과 느슨함

(2) 근대화의 낙오자와 찢긴 혈육의 아픔

6. 1970년대, 청년문화의 빛과 어둠

1) 청년문화 포크송

(1) 포크송 대두의 사회적 맥락

(2) 서양음악 정착의 새로운 진전

(3) 자유와 순수와 관조

2) 1970년대 전반기, 록과 이지리스닝, 그리고 트로트

(1) 부드러운 록과 신중현

(2) 이지리스닝과 트로트의 유지

3) 대마초 사건과 1970년대 후반의 변화

(1) 대마초 사건과 포크의 좌절, 그리고 변질

(2) 트로트의 부활과 록 가수들의 투항

(3) 대학가요제와 록의 제2세대 캠퍼스 밴드

7. 1980년대, 조용필과 발라드의 시대

1) 수퍼스타 조용필과 록의 새로운 전성기

(1) 대중가요계 천하통일, 조용필

(2) 주류의 다른 가수들

(3) 록 대중화 시대의 인간형과 세계 인식

2) 트로트, 댄스뮤직, 발라드의 정립과 발라드의 융성

(1) 후반기의 주류 팝발라드

(2) 댄스뮤직과 트로트

-유행창가가 대두되던 시대적 배경

-유행가수의 등장

-가수 여명기의 시대상

-초창기의 문을 연 가수들

개화기 유행가의 장르

-신민요

-만요

-재즈 송

-트롯

개화기의 인기 가수들

가요의 수난기(1940-1950년대)

수난기의 심화

일제의 멸망

한반도의 분단

악극단의 전성기

한국동란과 가요

새로운 경향의 대두

1950년대의 인기 가수들

트롯의 재 부흥 및 팝 가요의 황금기(1960년대)

팝 가요와 미8군쇼

트롯 가요의 재부흥

금지 가요와 방송 금지 가요

작은 음악 방송국, 음악 감상실의 발흥

관제가요와 건전가요

1960년대의 인기 가수들

포크 송과 팝 뮤직의 황금기(1970년대)

포크 뮤직의 발흥

록 그룹들의 대두

중창단들의 활약

사랑가요의 유행

트롯 가요의 퇴조

발라드의 황금기(1980년대)

1980년대의 시대상

발라드의 발흥

헤비 메탈의 대두

1980년대와 1990년대의 트롯 가요

랩, 댄스 뮤직의 발흥(1990년대)

-1990년대 초반의 사회와 음악 현상

-랩/댄스 뮤직의 발흥

-계속된 발라드의 전성기
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3) 언더그라운드의 본격화와 민중가요의 대중가요권 진

출

(1) 언더그라운드

(2) 민중가요의 대중가요권 진출

8. 1990년대, 서태지와 포스트 서태지

1) 1990년대 신세대 대중가요의 새로운 판도

(1) 1990년대의 화두, 신세대

(2) 댄스뮤직과 언더그라운드의 구도 속의 서태지

2) 1990년대 대중가요의 세계 인식과 태도

(1) 고립된 인간의 자아 찾기

(2) 찢겨지고 뒤죽박죽인 세상

(3) 트로트와 포크의 운명

3) 서태지의 은퇴와 포스트 서태지

위에서 보듯이, 기존의 대중가요사는 1950년을 기점으로 그 이후부터는 10년 단위로 대중음악

의 변화를 기술하고 있다. 초창기 대중가요사는 1940년대 이전까지를 하나로 묶어서 서술하고 있

음을 알 수 있다. 한국 대중가요사가 전통과의 단절을 전제한 채, 유행창가에서 대중가요가 출

현하였음을 밝히고, 트로트와 신민요에 대해 언급하고 있는 반면에 한국 가요사 이야기에서는
유행창가 보급의 선구자로 이상준에 대해 언급하고 대중가요 갈래로 신민요, 만요, 재즈송, 트롯을

소개하고 있다.

다음으로 한국 대중가요사에서는 40년대의 변화와 친일가요에 대해 서술한 후, 1940년대 후

반부터 1950년대까지 트로트의 재생산과 미국 대중음악의 유입에 대해 언급하였다. 한국 가요사

이야기에서는 1940년대에서 1950년대까지를 가요의 수난기로 설정한 후, 광복과 한국전쟁 전후의
대중가요에 대해 서술하고 있다. 이후부터는 두 책 모두 10년대 단위로 대중음악사를 달리 서술

하고 있다.

한국 대중가요사에서는 1960년대를 이지리스닝의 정착과 트로트의 변화와 유지에 초점을 맞
추고 있고 한국 가요사 이야기에서도 트로트의 재 부흥과 팝 가요의 황금기라는 차원에서 1960
년대를 설명하고 있다. 이어서 두 책 모두 1970년대는 주로 포크송에, 1980년대는 발라드의 융성

에 초점을 맞추어서 고찰하였다. 마지막으로 두 책 모두 1990년대는 랩과 댄스뮤직의 발흥이라는

차원에서 서술하고 있다.

이처럼 기존의 한국 대중음악사는 일제강점기를 하나로 묶어서 다루고 1940년대에서 1950년대

까지는 대중가요사의 수난과 혼돈의 시기로, 마지막으로 1960년대부터는 10년 단위로 나누어서 기

술하는 방식을 채택하고 있다. 그러나 여기서 1945년 이전을 한 단위로 묶는 것과 1960년대부터를

10년 단위로 기술하는 것이 과연 대중음악사 기술에 있어서 가장 효과적인 방법인지에 대해 의문

을 제기할 수 있다. 약간의 편차가 있는 것은 사실이나 다행히도 1960년대 이후부터는 비교적 10

년 단위로 대중음악의 판도나 정치 상황이 달라지는 것도 사실이다. 그러나 10년 단위로 묶어서

서술하는 방식은 그 기준이 명확하게 제시되지 않아서 편의상의 기술 방법일 뿐 그 이상의 의미

를 지니기는 어렵지 않을까 하는 생각이 든다.

한국 대중음악사를 기술하는 데 있어서 시대구분을 할 때는 적어도 기준에 대한 고려가 있어

야 한다. 예를 들어, 매체의 변화, 양식의 변화, 대중음악 관련 제도의 변천 중 어떤 것을 기준으

로 시대구분을 하느냐에 따라서 시대구분은 달라질 수 있는 것이다. 시대 구분을 하는 데 있어서
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그 기준으로는 몇 가지를 제시할 수 있다. 첫째, 양식(Style)의 변화, 둘째, 기술(Techonology)의

변화, 셋째, 대중음악 관련 제도의 변화, 넷째, 정치 상황의 변화, 다섯째, 감수성의 변화, 여섯째,

음반 산업의 변화 등이 그것이다. 이 여섯 가지 기준을 모두 포괄할 수도 있고 이 중에서 두드러

지는 어떤 기준을 중심으로 시대를 구분할 수도 있다.

그렇게 볼 때, 크게 다음과 같은 시대 구분이 가능하다. 1929년까지를 대중음악 전사(前史)로

기술하고27) 본격적인 대중가요가 처음으로 등장하였던 1930년부터 1945년까지를 한 시대, 1946년

부터 1960년까지를 또 한 시대, 1961년부터 1975년까지를 또 한 시대, 1976년부터 1991년까지를

또 한 시대, 그리고 1992년부터를 다시 새로운 시대로 다룰 수 있을 것이다. 1961년은 5·16 군사

정변으로 정치적인 변화가 있었을 뿐만 아니라 LP가 등장하였던 시기이기도 하다. 다음으로 1975

년은 1971년에 이어서 이른바 가요 정화 운동이 있었던 해이다. 1975년 5월 ‘대통령 긴급 조치 9

호’로 불리는 가요정화 운동은 이후 대중가요의 사전 검열의 시작을 알리는 것이었다. 마지막으로

1992년은 ‘서태지와 아이들’이 등장해서 가요계의 판도가 급변하였던 시기여서 새로운 시대의 시

작으로 기술할 수 있을 것이다.

아직까지 이러한 시기 구분은 완전한 것은 아니다. 여전히 생각해 볼 문제가 산재해 있다. 대

구분(大區分)은 그렇더라도 소구분(小區分)을 어떤 기준과 방식을 사용해서 할 것인가의 문제도

남아 있다. 또한 각 시기의 명명법도 생각해 보아야 할 것이다. 보통, 대중음악사의 전개도 기승전

결에 따라 전개되는 양상을 보이는 바, 대체로 발아기(맹아기), 형성기, 전성기(황금기), 수난기(쇠

퇴기) 등의 수순을 밟아간다. 그러나 이러한 용어들을 어떻게 정의 내리고 실제 대중음악사에 어

떤 식으로 적용할 것인지에 대한 문제가 남는다. 이에 대해서도 다양한 토론과 논의를 통해 앞으

로 살펴보아야 할 것이다.

5. 맺음말

한국 대중음악사의 기술은 한국 대중음악학을 성립하기 위한 기초 작업이라 할 수 있다. 더

나아가 한국 대중음악 교육을 위한 초석으로서의 의미를 지닌다. 현재 대중음악을 둘러싸고 벌어

지고 있는 음악문화의 현실을 바로 직시하고 문제 해결의 실마리를 찾기 위해서 그 기초 작업으

로 한국 대중음악사의 기술이 요구되는 것이다. 본고에서는 한국 대중음악사를 기술하기 위한 기

초 작업으로서 쟁점이 되는 몇 가지 문제를 중심으로 기존의 논의와 이에 대한 비판, 그리고 대안

을 제시해보았다. 본고에서 제시한 대안은 아직까지는 그저 개인적인 견해 이상의 의미를 지니지

못할지도 모른다. 아직 많은 이론적 근거와 실증적 자료가 필요한 작업일 수 있기 때문이다. 그럼

에도 불구하고 구체적이고 활발한 토론을 위해서 온전하게 모양새를 갖추지 못한 채로 견해들을

제시해 보았다.

사실상, 모든 사람들의 구미에 딱 맞는 논의는 애초부터 불가능할지도 모르겠다. 중요한 것은

일관된 잣대와 기준으로 당대의 일차사료들을 되도록 실상 그대로 드러낼 수 있도록 서술하는 것

이다. 본고에서는 일단 몇 가지 쟁점을 대상으로 하여 대중음악사의 기술 방법을 살펴보았다. 대

중가요사에서 대중음악사로 나아가야 한다는 것과 대중가요의 기원으로 한국 사람이 한국어로 창

작한 대중가요를 선정하는 것이 합당하다는 것을 밝혔다. 아울러 기존의 10년 단위로 대중음악사

27) 대중음악 전사(前史)의 시작 시기에 대해서도 논의가 필요하다. 우리나라에 유성기가 소개되고 유성기를

통해 음악을 녹음해서 이를 상업적인 목적으로 사용하였던 1899년경부터 대중음악사를 기술하는 것이 한

방법이 될 수 있다.
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를 기술하는 것에서 벗어나서 몇 가지 기준을 제시하여 그것들을 고려한 대중음악사의 시대구분

이 필요하다는 것도 고찰하였다. 이러한 논의를 초석으로 앞으로 대중음악사와 관련된 활발한 논

의가 이루어지기를 기대해 본다.
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대중음악과 무대의 만남 - 팝 뮤지컬에 관한 일 고찰

원종원 (순천향대 신방과 교수/뮤지컬 평론가)

1. 서론

21세기 첨예한 디지털화의 경제사회적 변화 속에서 뮤지컬 산업은 비복제의 문화적 특성을 전

제로 안정적이고 지속적인 시장 성장을 보이고 있다. 무대 위에서 반복적으로 실연되는 공연산업

의 예술적 형태를 지니고 있으면서도 장기 상연을 통해 규모의 경제를 구현하는 상업성을 동시에

반영하는 뮤지컬은 근본적으로 예술성과 대중적의 합일을 지향하는 태생적 특성을 반영하는 문화

산업 분야이다. 뮤지컬의 이러한 본질적 속성은 예술적 체험에 무게를 두는 기존의 여타 공연예

술 생산물들과 차별화되는 독자적인 특성을 가능하게 만들며, 더불어 다양한 대중성의 반영과 형

식적 재구성의 전통을 만들어내는 문화산업적 환경을 잉태해 냈다고 할 수 있다.

본 논문에서 논의를 전개해 보고자 하는 팝 뮤지컬(Pop Musical)이란 이러한 문화산업적 환경

이 반영된 새로운 형태의 뮤지컬 제작방식 경향을 일컫는다. 팝 뮤지컬이란 흘러한 대중음악을

무대용으로 변용해 극적인 형태로 완성한 일련의 뮤지컬 작품들을 일컫는데, 이미 대중성을 검증

받은 멜로디와 가사의 대중음악이 무대적 문법에 맞춰 다시 해체되고 배열되는 재구조화의 과정

을 거쳐 극적 형태를 띠게 됨으로써 음악적으로 친숙하면서도 다시 무대적으로 새로운 가치가 더

하게 된 대중적 성격의 공연물을 지칭한다. 팝 뮤지컬의 대중적 인기는 세계 뮤지컬 시장에서 동

시다발적으로 관찰되어지고 있는 일종의 유행이자 제작 경향 트렌드로 창작 뮤지컬의 대중적 접

근에 대한 다양한 방법론적 모색의 차원에서도 학문적 접근이 필요한 소재라 할 수 있다.

본 글에서는 이러한 시각을 바탕으로 팝 뮤지컬 작품들의 구체적 예시와 분석을 통해 팝 뮤지

컬의 특성 및 종류, 제 작품 등을 살펴보고, 유형별 구분 짓기를 시도함으로써 각각의 유형이 지

니고 있는 형태적, 구조적 특성을 알아보고자 한다. 아울러 팝 뮤지컬의 한국적 적용의 가능성에

대해서도 점검해보고, 보다 진화된 한국적 팝 뮤지컬의 등장을 위해 전제돼야할 요소들도 함께 고

민해 보고자 한다.

2. 뮤지컬 산업의 이해와 한국 뮤지컬 시장 현황

(1) 뮤지컬의 역사와 장르적 특성

뮤지컬은 19세기 후반 유럽을 풍미한 경가극(Operetta) 및 발라드 오페라 등의 음악극 형식이

도버 해협을 건너 영국의 연극 문화계에 수용되고 또 다른 대중극이었던 보드빌(Vaudeville)과 융

화되면서 이른바 뮤지컬 파스(Musical Farce) 혹은 뮤지컬 코미디(Musical Comedy)를 형성한 것

에 그 기원이 있다고 할 수 있다.1) 오페레타나 발라드 오페라가 이미 대중화된 오페라의 한 지류

1) 최초의 본격적인 뮤지컬 작품으로는 런던에서 상연된 발라드 오페라인 존 게이의 ‘거지 오페라’(Beggar's

Opera, 1728)를 들 수 있다. 이 작품은 후에 B. 브레히트와 쿠르트 바일에 의해 1928년 ‘서푼짜리 오페라

(Three-pennies Opera)’로 발전되기도 했다. 하지만 시각에 따라 1892년 공연된 G. 에드워즈의 ‘거리에서

(On the Street)’나 1927년 미국에서 선보인 ‘쇼 보트(Show Boat)’에 이르러서야 본격적인 의미에서의 현
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였다는 것을 감안한다면 이 시기 영국에서 인기를 누리던 대중적인 성격의 음악극들이 오늘날 대

중 문화적 속성을 지닌 뮤지컬 산업의 초반 정체성 형성에 지대한 영향을 미쳤음을 미루어 짐작

할 수 있다.

유럽에서 인기를 누리던 뮤지컬 코미디는 다시 신대륙을 찾아가는 유럽 이주민들의 이동과 함

께 미국으로 전파되었으며, 여기에 뮤지컬의 전사(前史)적 형태의 공연물들이라 할 수 있는 벌레

스크(Burlesque, 외설적인 노래나 스트립 쇼 등을 앞세운 통가극)나 민스트럴 쇼(Minstrel Show,

백인이 흑인으로 분장하고 출연하는 연예물) 등이 합쳐져 오늘날의 본격적인 형태로서의 뮤지컬

이 탄생되었다. 이후 150여년의 역사를 통해 뮤지컬은 상업적이고 대중적인 공연산업 분야로 자

리매김을 해 왔는데, 특히 틴 팬 앨리(Tin Pan Alley)2)를 통한 히트 작곡가의 등장이나 그들이

만들어낸 쇼 튠(Show Tune)의 인기는 1950년대까지 뮤지컬이야말로 대중문화의 모든 것이라 불

릴 만큼 큰 대중적 인지도와 인기를 누려왔다고 할 수 있다. 텔레비전과 록음악이 등장 등으로

인해 1960년대 말～70년대 침체기를 겪기도 했지만 이 역시 새로운 무대적 실험과 형식적 진보의

역사가 되었고, 특히 80년대 이후 일련의 영국작품들로 시작된 글로벌한 흥행작들의 등장은 뮤지

컬 산업의 새로운 부흥으로 이어지며 본격적인 산업적 성장의 절정을 맞이하고 있다고 할 수 있

다.

현대 사회에서 뮤지컬은 많은 국가들과 문화권에서 인기를 끌며 문화산업의 주요한 한 분야로

성장하고 있는 것은 사실이지만, 엄격한 의미에서 세계 뮤지컬 시장의 양대 산맥이라면 이는 크게

영국 런던의 웨스트엔드(West End)와 미국 뉴욕의 브로드웨이(Broadway)를 중심으로 한 영미권

중심의 공연산업계를 일컫는다. 이는 이 지역이 단순히 제작의 중심지로서의 역할 뿐 아니라 탁

월한 ‘시장’으로서의 기능이 가능한 성숙된 사회문화적 제반 여건이 고루 갖추고 있기 때문이라고

할 수 있다(원종원, 2004).

원래 브로드웨이란 직접적으로 극장가를 일컫는 것이 아닌 남북을 가로지르는 뉴욕의 한 거리

를 지칭하는 용어로, 보다 구체적으로는 맨하탄의 북서쪽에서 남쪽 끝을 관통하는 가장 긴 거리를

말한다. 특히 41번가에서 53번가 그리고 7th 애버뉴와 8th 애버뉴 사이의 직사각형 지역은 ‘극장

구역(Theatre District)’이라 불릴 정도로 대규모 극장이 밀집되어 있으며, 그래서 통상적으로 말하

는 브로드웨이 극장가는 바로 이 지역을 일컫는다.3) 마찬가지로 웨스트엔드란 브로드웨이처럼 일

정한 지역을 일컫는 용어로 런던의 구시가의 도심인 시티지역 서부에서 서쪽 하이드 파크까지의

고급 주택 및 상업 지구를 말한다. 뉴욕의 극장 구역처럼 런던에서는 이곳을 흔히 ‘극장 세계

(Theatreland)’라 부르는데, 물론 이 지역에 대형 극장들이 밀집되어 있다는 의미에서 비롯된 명칭

이다.4)

뮤지컬은 작품이 공연되는 공연장의 크기에 따라 대형 혹은 (중)소형 뮤지컬로 구분된다. 물론

영미권의 상업적으로 발달된 뮤지컬 시장에도 소규모 극장가는 존재하며, 이들은 실험적 성격의

공연에서부터 새로운 창작의 산실이나 관계 인력의 양성소 역할까지 도맡고 있다. 브로드웨이 극

장가의 경우, 오프 브로드웨이(off Broadway)와 오프 오프 브로드웨이(off off Broadway)가 대표

적인 사례라 할 수 있다. 원칙적으로 상업 극장가로 구분되는 브로드웨이와 실험적 성격의 소규

대적인 뮤지컬이 시작되었다고 주장하는 경우도 있다 (참조. 원종원(2003), 「뮤지컬-음악과 극이 혼합된

형태의 공연물」, 『문화키워드 100』, 한국출판마케팅연구소.)

2) 1800년대말 음악 출판 비즈니스를 말한다. 1899년 뉴욕 헤럴드 트리뷴지의 기자였던 몬로 로젠펠드가 해

리 폰 틸저의 음반 사무실 풍경을 보고 “양철 냄비(Tin Pan)에서 나는 짤랑짤랑한 소리가 계곡(Alley)에

울려퍼진다”는 기사를 쓴 것이 유래가 되어 만들어진 용어이다.

3) 원종원, 《뮤지컬 여행》, 더 뮤지컬 5호 (2001.02).

4) 앞의 글.
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모 극이 주를 이루는 오프 혹은 오프 오프 브로드웨이의 구분에 대한 엄격한 기준은 존재하지 않

으나, 통상적인 기준으로 구분하자면 500석 이상의 극장가는 브로드웨이로 구분하는 반면, 100석

이상 499석 미만은 오프 브로드웨이로, 100석 미만은 오프 오프 브로드웨이 극장으로 구분한다.

이는 뉴욕시의 공연장 관리 법규가 객석수를 기준으로 세금을 차별 징수하는 데에서 비롯된 구분

이기도 하다.5) 이와는 별개로 지역에 따라 구분하는 경우도 있는데, 예를 들어 ‘극장 구역’을 중심

으로 브로드웨이와 이외 지역을 어프 브로드웨이로 구분하기도 한다. 모든 오프 혹은 오프 오프

브로드웨이 작품이 브로드웨이로의 진출을 추구하는 것은 아니며 또 작은 규모에서 그 의미를 찾

는 작품들도 적지 않지만, 이 같은 소규모 극장의 작품들은 브로드웨이 뮤지컬 산업의 단계별 시

장으로서의 기능을 수행함으로써, 창작의 기반을 다지는 역할을 맡고 있는 것이 큰 특징이라고 할

수 있다. 웨스트엔드의 경우도 유사한데, 비주류의 소극장 형식 무대를 부르는 용어로는 오프 웨

스트엔드 혹은 프린지(Fringe)라는 용어가 쓰인다. 원래 프린지란 ‘변두리 혹은 주변’이라는 의미

로 1947년 스코틀랜드의 에딘버러 축제가 시작됐을 당시 축제에 정식 초대를 받지 못했던 8개의

극단이 도시 외곽에서 공연을 감행한 것에서 비롯됐다.6) 오늘날 웨스트엔드에서 프린지는 새로운

작품과 신인 배우들의 산실로 통하고 있으며, 대규모 뮤지컬 작품을 선보이기 위한 실험 무대로서

의 역할도 담당하고 있다.7)

뮤지컬은 그만의 독특한 형태적, 내용적, 장르상의 특성을 지니고 있다. 먼저 뮤지컬은 내용적

구분에서 사실주의 무대라기보다는 낭만주의 연극에 가까운 속성을 지니고 있다. 낭만주의 연극

에서는 이성보다 감성이, 정형보다는 정열이, 사실성보다는 환상성이 우위를 차지하는 경향이 있

는데, 뮤지컬이 여타 공연예술 장르에 비해 화려하고 낙천적이며, 환상성을 띠게 되는 것도 바로

이러한 낭만주의적 성향에 기인한다고 볼 수 있다(유희성, 1995). 뮤지컬의 또 다른 특성은 공연예

술이면서도 종합적인 형태를 갖고 있다는 점이다. 즉, 기존의 공연 형태인 연극의 스토리 라인은

그대로 유지하되 여기에 다시 음악과 춤이 가미됨으로서 종합극으로서의 성격을 갖게 된다. 여타

장르에 비해 비교적 많은 스텝와 크루가 참여하는 것도 이 같은 종합극으로서의 뮤지컬의 정체성

때문이라 할 수 있다. 셋째, 뮤지컬은 대중극이라는 속성을 지니고 있는데, 이는 앞서 설명한 뮤지

컬의 기원과 연관이 있으며, 뮤지컬이 상업적 공연이라는 특성을 지니고 있는 데에도 어느 정도

연관이 있다고 할 수 있다. 마지막으로 뮤지컬은 그 형식상 특수한 관습(convention)이 필요한 극

이라는 속성을 지니고 있다. 즉, 뮤지컬에서는 제작자나 연출가, 배우, 관객 등 그 무대를 재연하

거나 바라보는 모든 참가자들이 암묵적으로 따라야하는 일련의 약속들에 존재하며, 이런 일련의

규칙들에 의해 다시 무대가 전개되는 특징이 있다(김기용, 1993; 유희성, 1995).

일반적으로 뮤지컬은 음악과 춤, 연기로 구성된다. 특히 극적 진행에 있어 음악의 역할이 두드

러지기 때문에, 뮤지컬의 구조상 특징은 음악적 특성과도 밀접한 관계가 있다. 뮤지컬에 등장하는

음악적 형태들로는 서곡(overture), 엉트랑뜨(entrante, 2막의 서곡), 오프닝넘버(opening number),

제시(exposure), 프로덕션 넘버(production number), 반복 연주(reprise) 등이 있다. 대중적인 성격

이 강한 탓에 언제나 연주 후에 박수갈채가 쏟아져 극을 잠시 멈추게 하는 노래들도 있게 마련인

데, 이 같은 음악적 형태를 갖고 있는 노래를 쇼 스토퍼(show stopper)라 부른다. 또한 극의 진행

이 음악적 구성과 맥을 같이 하는 경우가 많아 장면 전환에 음악이 쓰이는 경우가 많은데 이 같

은 음악을 막간음악(background music)이라 부르기도 한다(박경선, 1998, pp13～15). 노래의 형식

5) 조용신, 《오! 브로드웨이 - 오프와 오프 오프 브로드웨이 그리고 런던》, 더 뮤지컬 3호(2000.11).

6) 제 1회 에딘버러 페스티벌이 열렸을 당시 한 신문기자는 “공식 축제 외곽지역에서 오히려 더 활발한 무

대가 펼쳐졌다”라고 평가했는데, 이것에서 ‘프린지’라는 이름이 탄생되게 됐다.

7) 원종원, 《문화인큐베이터 - 에딘버러 프린지》, 원종원의 웨스트엔드 통신, 조선일보(2002.7.31).
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에 따른 구분을 짓기도 하는데, 구체적으로는 발라드 송(ballad song), 코미디 송(comedy song),

참 송(charm song), 아이 엠 송(I am song), 아이 원트 송(I want song), 스페셜 머테리얼(special

material) 등이 있다(유희성, 1995, pp19～21). 반면, 무용의 극적 전개에 따른 구조적 구분도 가능

한데, 시작을 알리는 오프닝넘버에서 독무(solo), 듀엣(duet), 앙상블(ensemble), 프로덕션 넘버, 발

레 시퀀스(ballet sequence) 등으로 분류할 수 있다.

뮤지컬의 형태는 작품의 수만큼 다양하다는 말도 있지만 대표적인 유형을 구분해보자면 한 권

의 책처럼 기승전결의 구조와 클라이맥스를 명확히 구분 짓는 북 쇼(book show), 화려한 장면의

볼거리를 중심으로 하는 스펙터클 쇼(spectacle show), 특출한 스타를 중심으로 이야기를 전개하

는 스타 비이클(star vehicle), 10여명 안팎의 인물들이 집단으로 극을 진행하는 앙상블 쇼

(ensemble show), 특별한 이야기 구조 없이 여러 가지 에피소드를 중심으로 진행되는 레뷰

(revue) 등이 있다(박경선, 1998; 박용재, 1998; 유희성, 1995). 보다 진보적인 형태로는 이 논문에

서 다루고자하는 팝 뮤지컬이나 노래 없이 춤만으로 진행되는 댄스 뮤지컬(dance musical)8)도 있

다. 그러나 뮤지컬의 형태에 대한 구분은 절대적인 것이 아니라 후세에 비평가나 관계자들에 의

해 편의상 구분되어져 명명되는 경우가 많아 실제로는 보다 다양한 형식적 틀이 존재하거나 끊임

없이 시도되어지고 있다고 볼 수 있다.

(2) 한국 뮤지컬 발달사 및 현황

우리나라 뮤지컬 산업은 비교적 오랜 역사를 지니고 있는데, 이는 이미 서양 뮤지컬이 전래되

기 이전부터 창극이나 가극, 악극, 판소리 혹은 탈춤과 같이 일종의 음악극 형태를 지닌 전통극이

존재하고 있었던 것과 관련이 있다(이미나, 2000). 즉, 이 같은 전사(前史)적 형태의 순수 전통 공

연물들의 존재는 우리나라에 뮤지컬 문화가 여타 아시아 지역의 문화권에 비해 비교적 이른 시기

에 대중적인 관심을 이끌어내며 발전하게 된 계기를 마련해주었다고 볼 수 있다.

1966년 우리나라 최초의 창작 뮤지컬인 예그린 악단의 ‘살짜기 옵소예’가 발표된 것을 필두로

우리나라의 뮤지컬 산업은 예그린과 그 후신인 국립가무단에 의해 시장이 주도되어진 태동기(6

6～77년)를 거쳐, ‘지저스 크라이스트 슈퍼스타’의 현대극장이나 ‘지붕 위의 바이올린’으로 유명했

던 시립가무단, 민중과 광장, 대중 등 3개 극단이 합쳐 공동으로 무대를 꾸미며 큰 대중적 인기를

누렸던 ‘아가씨와 건달들’ 등 본격적으로 브로드웨이 뮤지컬이 번안되어 소개되기 시작한 유년기

(78～87년), ‘한강은 흐른다’의 88서울예술단과 ‘거울 속으로’, ‘돈키호테’ 등을 발표하며 상업 뮤지

컬을 이끌어온 롯데월드 예술극장 그리고 ‘사랑은 비를 타고’, ‘쇼 코미디’, ‘명성황후’, ‘난타’ 등의

창작 뮤지컬들과 ‘브로드웨이 42번가’, ‘캣츠’, ‘페임’ 등 일련의 수입 번안 작품들이 대중적 인기를

끌던 성장기(88～99년) 그리고 극단 신시의 ‘렌트’와 (주)제미로 및 프로듀서 설도윤에 의해 무대

가 꾸며진 ‘오페라의 유령’이 등장한 이래 대형화, 현대화의 추세로 발전을 보이고 있는 청년기

(2000년～현재) 등으로 구분해 볼 수 있다.9)

8) 수잔 스트로만(Susan Stroman)의 ‘콘택트(Contact)’나 매튜 본(Matthew Borne)의 ‘백조의 호수(Swan

Lake)’, ‘호두까기 인형(Nutcracker)!’, ‘카 멘(Car Men)’등이 있다.

9) 뮤지컬 발달사에 대한 시대구분은 연구자에 따라 여러 가지 시도가 존재한다. 박경선(1998)은 한국 뮤지

컬의 시대 구분을 발아기(1920~50년대), 형성기(60~70년대), 성장기(80~현재)의 세 단계로 구분한 바 있으

며, 박병성(2001)은 태동기(66~77년), 본격적인 브로드웨이 뮤지컬의 등장기(77~87년), 서울예술단과 롯데

월드예술극장의 등장기(87~94년), 뮤지컬의 대형화, 전문화, 다양화가 이뤄진 시기(94~현재)의 4단계로 나

눈 바 있다. 본 논문에서는 아직 국내 뮤지컬 산업이 본격적인 성숙기에 진입되기 이전의 상황이라 판단,

그 시대적 구분을 태동기, 유년기, 성장기, 청년기의 네 단계로 구분하였다.
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하지만, 우리나라의 뮤지컬 시장이 본격적인 산업화의 단계로 접어들기 시작한 것은 지난

2001년 LG 아트센터에서 공연됐던 번안 뮤지컬 ‘오페라의 유령’이 대규모 흥행을 기록한 이후로

보는 것이 일반적인 시각이다. 한국어로 각색된 ‘오페라의 유령’은 7개월의 공연 기간 동안 전체

박스규모의 94%에 가까운 약 24만명의 관객을 동원함으로써 뮤지컬 산업에도 ‘규모의 경제’가 가

능함을 실증한 바 있다. 이 작품의 총제작비는 약 150억원으로 192억원의 매출을 기록해 42억원의

순이익을 기록했으며,10) 이로써 연간 200백억원 규모로 평가되던 뮤지컬 시장을 400백억원 수준

으로 끌어올린 것으로 평가되고 있다. ‘오페라의 유령’의 전례 없던 대규모 흥행실적은 이후 ‘캐

츠’11), ‘맘마미아’12), ‘미녀와 야수’13), ‘지킬 앤 하이드’ 14)등으로 이어지며 한국 뮤지컬에 있어 ‘규

모의 경제’를 통한 본격적인 산업화가 전개되는 계기를 마련했다. 한편, 순수 창작극으로는 극단

에이콤의 ‘명성황후’15)와 PMC 프로덕션의 ‘난타’ 등이 대중적인 흥행을 기록하기도 했다.

대규모 뮤지컬 작품의 잇단 성공은 시장 규모의 확대로도 이어지고 있다. 구체적으로 우리나

라의 공연시장은 2001년 1,240억원 규모에서, 2002년 1,411억원, 2003년 1,554억원, 2004년 1720억

원, 2005년 1,870억원, 2006년 2,000억원대를 넘어서고 있다. 이중 뮤지컬의 매출도 꾸준히 증가하

고 있는데, 2006년의 경우 전체 공연시장의 53%가량을 뮤지컬이 차지하고 있는 것으로 조사됐다.

뮤지컬 관객의 수도 지속적으로 증가해 2001년 31만명에 불과하던 것이, 2002년 55만명, 2003년

62만명, 2004년 70만명, 2005년 89만명을 기록했으며 지난 2006년에는 연간관객 100만명을 돌파한

것으로 조사된 바 있다. 아직 전체적인 산업의 규모는 비교적 작은 편이지만 여타 문화산업분야

에 비해 가파른 성장세를 보이고 있다는 것이 큰 특징이며, 특히 동질의 산업 업종인 공연산업 부

문에서 뮤지컬 산업이 차지하는 부분이 빠르게 증가하고 있음을 알 수 있다.

3. 팝 뮤지컬의 개념적 정의와 전개

앞서도 잠시 언급한 바와 같이 팝 뮤지컬이란 흘러한 대중음악을 무대용으로 활용해 극적인

형태로 완성되어진 일련의 뮤지컬 작품들을 일컫는 것으로, 최근 세계 공연가에서 인기를 얻고 있

는 뮤지컬의 한 형태이다.16) 팝 뮤지컬에 대한 또 다른 표현으로 주크박스 뮤지컬(Jukebox

10) 이윤미, 《극과 극, 뮤지컬 투자 누가 웃을까 , 헤럴드 경제 (2005.1.21).

11) ‘오페라의 유령’이 흥행에 성공한 이후 대규모 뮤지컬로 국내에 소개됐던 ‘캐츠’는 두 차례에 걸쳐 제작

이 되었는데, 첫 번째 경우는 (주)제미로가 2002년 기획한 아시아 투어의 한국 공연으로 3주에 걸쳐 총

40회 공연에 유료관객 72,364명(총관객 80,442명, 회당 1,809명)을 동원했다. 두 번째는 설도윤 프로듀서가

이끄는 설 앤 컴퍼니가 RUG, CJ엔터테인먼트 등과 함께 100억원 가량의 제작비를 투여 2003년에 기획한

빅탑 시어터의 순회공연인데, 태풍 ‘매미’의 영향으로 극장이 대파되는 어려움 속에서도 약 9개월간 공연

을 이어가 서울, 수원, 대전, 대구, 부산, 광주 등 6개 도시에서 210회의 공연동안 26만명을 동원하는 대중

적인 흥행을 기록했다.

12) 극단 신시와 에이콤 인터내셔널, 예술의 전당이 공동 기획한 이 뮤지컬은 2004년 1월 예술의 전당 오페

라 하우스에서 4개월간 무대에 올려져 약 20만명의 관객을 동원하는 흥행을 기록했다. 제작비는 90여억원

이 투여됐으며 약 145억의 매출을 기록했다.

13) (주)제미로와 설 앤 컴퍼니가 기획한 뮤지컬 ‘미녀와 야수’는 약 120억원의 제작비를 투여하며 2004년 8

월부터 약 6개월간 장기공연에 도전했으나 5억여원의 순이익만을 기록하는데 그쳤다.

14) 극단 오디뮤지컬컴퍼니가 기획한 이 뮤지컬은 2004년 7월에 열린 초연에서 특히 주연을 맡은 배우 조승

우의 인기와 함께 98%에 이르는 객석점유율(유료점유율 80%)의 흥행을 기록했다. 총제작비로 15억원이

소요됐으며 39회 공연동안 총 4만여명의 관객을 동원, 4억여원의 순수익을 남겼다.

15) 1995년 명성황후 시해사건 100주년을 기하여 제작된 이 뮤지컬은 거의 매해 앵콜 공연을 이어가며 우리

나라 창작 뮤지컬의 대표작으로 손꼽히게 됐다. 지난 10년간 총 240명의 배우와 130명의 스태프가 참여했

으며 총 580회의 무대에 77만명의 관객을 동원했다.

16) 디즈니의 뮤지컬 ‘아이다(Aida)’의 한국 공연이 올려질 당시 국내 제작사는 이 뮤지컬의 장르적 구분에
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Musical)이라는 용어도 자주 사용되는데, 물론 동전을 넣고 선곡을 하면 싱글 도넛판의 옛 음악을

재생해주는 음악상자 같다고 해서 붙여진 이름이다. 보다 정확히 개념적 정의를 내리자면 팝 뮤

지컬 혹은 주크박스 뮤지컬이란 대중들에게 인기가 있는 음악가나 혹은 대중음악 그룹이 과거에

이미 발표한 바 있는 인기곡을 뮤지컬 스코어로 활용해 노래들을 극적 구조에 맞게 맥락화

(contextualize)한 무대용이나 영화용 뮤지컬을 말한다.

사실 팝 뮤지컬은 무대에서보다 영상에서 먼저 인기를 모았다. 예를 들어, 팝 뮤지컬 영화의

초창기 흥행작으로는 1952년 발표된 코미디 뮤지컬 영화 ‘싱잉 인 더 레인(Singin' in the Rain)’

가 있다. 진 켈리(Gene Kelly)와 스탠리 도넨(Stanley Donen)가 연출을 하고 다시 켈리 스스로가

주연을 맡았던 이 영화는 무성영화시대에서 유성영화로의 전환기를 배경으로 한 작품으로, 특히

영화에 등장하는 많은 뮤지컬 넘버들은 기존에 이미 발표돼 잘 알려진 노래들을 재구성해 대중적

인기를 누렸던 경우라 할 수 있다.17) 이밖에도 1968년 제작된 애니매이션 영화 ‘노란 잠수함

(Yellow Submarine)’이나 1978년 발표된 뮤지컬 영화 ‘페퍼 상사의 론리 하트 클럽 밴드(Sgt.

Pepper's Lonely Heart Club Band)’18)는 리버풀 출신의 영국 밴드 ‘더 비틀즈(The Beatles)’의 음

악을 차용해 만들어진 경우이며, 우디 알렌의 1996년작 ‘모두들 나를 사랑한다고 말하네(Everyone

Says I Love You)’ 역시 유사한 사례라 할 수 있다. 영화 속의 팝 뮤지컬적인 시도들은 2000년대

에 들어서도 계속 이어져 호주 출신의 영화감독인 바즈 루어만(Baz Luhrmann)의 ‘물랭 루즈

(Moulin Rouge)!’19)나 애니매이션 영화인 ‘해피 피트(Happy Feet)’20), 디즈니 뮤지컬 ‘라이언 킹

(Lion King)’의 연출자인 줄리 테이머(Julie Taymor)가 메가폰을 잡은 영화 ‘우주를 건너(Across

the Universe)’21) 등이 대중들에게 소개되기도 했다.

무대를 통해 팝 뮤지컬이 등장하기 시작한 것은 1980년대이다. 특히 1984년 제작된 ‘리더 오브

더 팩(Leader of the Pack)’은 팝 뮤지컬의 초기 대표작으로 손꼽을 만하다. 1960년대 초중반 인기

를 끌었던 두웁(Doo-Woop)22) 장르의 음악들을 차용해 극적으로 구성한 이 작품은 엘리 그리니

대한 홍보문구로 팝 뮤지컬이라는 용어를 사용한 적도 있지만, 엄격한 의미에서 이는 팝 뮤지컬의 잘못된

개념적 정의에서 기인된 오류라 할 수 있다. 팝 뮤지컬의 팝(Pop)이란 음악 장르로서의 의미 뿐 아니라

대중음악(Popular Music)이라는 의미를 담고 있기 때문이다.

17) 예를 들어 대표적 넘버인 ‘싱잉 인 더 레인’은 원래 찰즈 리즈너(Charles Riesner)가 1929년 발표됐던 영

화 ‘1929년의 헐리웃 레뷰(The Hollywood Revue of 1929)’에서 클리프 에드워드(Cliff Edward)가 불렀던

노래이며, 이밖에도 ‘핏 애즈 어 피들(Fit as a Fiddle)’은 1933년 발표된 영화 ‘칼리지 코치(College

Coach)’에서, ‘당신은 나의 럭키 스타(You Are My Lucky Star)’는 1935년작 ‘1936년의 브로드웨이 메들

리(Broadway Medley of 1935)’에서 사용됐던 노래들이다.

18) 이 영화는 1967년 비틀즈가 발표한 동명 타이틀의 음반과 1969년작 ‘애비 로드(Abbey Road)’ 음반의 노

래들을 활용하고 있다. 이 작품은 톰 오호건(Tom O'Horgan)이 연출한 1974년작 오프 브로드웨이 작품인

‘페퍼 상사의 론리 하트 클럽 밴드 기행기(Sgt. Pepper's Lonely Heart Club Band on the Road)’의 아이

디어를 영상화한 것이기도 하다.

19) 2001년 제작된 이 뮤지컬 영화는 마돈나(Madonna)의 ‘라이크 어 버진(Like a Virgin)’, 너바나(Nirvana)

의 ‘스멜스 라이크 틴 스피릿(Smells Like Teen Spirit)’, 퀸(Queen)의 ‘쇼는 계속돼야 해(The Show Must

Go On)’ 등 기존의 대중음악들을 극적 구성에 맞춰 활용한 대표적인 현대 팝 뮤지컬 영화라 할 수 있다.

20) 호주에서 제작된 이 애니매이션 영화의 연출자는 조지 밀러(George Miller)로 2006년 스크린에 선을 보

였다. 이 영화의 주제가는 프린스(Prince)의 ‘마음의 노래(Song of the Heart)’였는데 이 애니매이션 영화

에서 유일하게 등장하는 오리지널 넘버였으며, 나머지 음악들은 모두 기존의 노래들을 활용해 만들어진

팝 뮤지컬적 형태이다.

21) 2007년 제작된 이 영화는 1963년에서 69년까지 발표됐던 비틀즈의 노래 33곡을 활용해 이야기를 구성하

고 있다.

22) 리듬 앤 블루스 음악의 창법으로 흑인들에 의해 처음 시작돼 1950년대 중반에서 1960년대 초반까지 미

국에서 큰 인기를 모았던 음악 스타일. ‘스패니얼스(The Spaniels)’, ‘문글로우스(The Moonglows)’, ‘플라

멩고스(The Flamingos)’ 등이 대표적이며, 레드 재플린의 ‘오션(The Ocean)’, 빌리 조엘의 ‘긴 시간동안

(The Longest time)’ 등은 두웁 사운드를 활용해 대중적 인기를 누렸던 노래들이다.



- 54 -

치(Ellie Greenwich)의 노래들로 꾸며진 브로드웨이산 팝 뮤지컬이다. 반면 웨스트엔드의 초창기

흥행작으로는 ‘버디-버디 홀리 이야기(Buddy - The Buddy Holly Story)’를 꼽아볼 수 있다. 1989

년 처음 막을 올렸던 이 작품은 1950년대 큰 인기를 누렸으나 비행기 사고로 20대 초반에 명을

달리한 록앤롤 싱어 찰스 하딘 홀리(Charles Hardin Holly)의 일생을 극화한 것으로, 그의 노래들

과 당시 대중음악을 차용해 극적 구성을 꾀한 경우다.

1989년 런던에서 막을 올렸던 뮤지컬 ‘금단의 별로의 귀환(Return to the Forbidden Planet)’도

팝 뮤지컬의 초창기 대표적인 작품이다. 밥 칼톤(Bob Carlton)이 연출한 이 뮤지컬은 1950년대 큰

인기를 누렸던 SF 영화인 ‘금단의 별(Forbidden Planet)’을 무대로 형상화한 것인데, 영화는 세익

스피어의 마지막 희곡인 ‘태풍(The Tempest)’을 우주 공간으로 옮겨 만든 변용이었다.23) ‘금단의

별로의 귀환’은 엘비스 프레슬리(Elvis Presley)의 ‘올슉업(All Shook Up)’, 제임스 브라운(James

Brown)의 ‘남자들만의 세상(It's a Man's World)’, 베니 벤자민(Bennie Benjamin)의 ‘날 오해하지

마(Don't Let Me Be Misunderstood)’ 등 1950~60년대 히트 음악들을 사용해 인기를 모았는데, 노

래의 앞뒤에 대사를 더하는 이른바 ‘노가바(노래 가사 바꿔 부르기)’ 형식을 덧붙여 멜로디의 극적

구성을 더한 경우라 할 수 있다.

팝 뮤지컬은 2000년 이후 더욱 왕성한 제작 경향을 보이고 있는데, 이는 2001년 스웨덴 출신

의 혼성 그룹인 ‘아바(ABBA)’의 음악들로 꾸며진 ‘맘마 미아(Mamma Mia)!’가 큰 흥행을 기록한

이후, 팝 뮤지컬의 시장성을 인지하게 된 뮤지컬 제작자들의 증가, 대형 뮤지컬의 불확실한 대중

성에 대한 투자자의 위험요소 감소를 위한 전략적 선택, 음원을 확보하고 있는 음반제작사나 기획

사의 새로운 부가가치 창출의 욕구 등이 종합적으로 영향을 미친 결과라 할 수 있다. 특히, 이 같

은 뮤지컬 산업의 환경적 요인들은 복고와 향수를 마케팅 분야에서 적극적으로 활용하고자하는

일련의 사회경제적 트렌드와 맞물려 팝 뮤지컬의 급격한 시장 팽창을 가져오고 있다. 2000년 이

후 영미권을 중심으로 새롭게 등장한 대표적인 팝 뮤지컬들로는 영국출신의 록밴드인 그룹 퀸

(Queen)의 음악들로 만든 ‘위 윌 록 유(We Will Rock You)’, 빌리 조엘(Billy Joel)의 ‘무빙 아웃

(Movin' Out)’, 피터 알렌(Peter Allen)의 ‘오즈에서 온 소년(The Boy from OZ)’, 로드 스튜와트

(Rod Stewart)의 ‘투나잇츠 더 나잇(Tonight's the Night)’, 존 레논(John Lennon)의 ‘레논

(Lennon)’, 영국출신의 스카밴드인 매드니스(Madness)의 ‘아워 하우스(Our House)’, 비치 보이스

(The Beach Boys)의 ‘굿 바이브레이션스(Good Vibrations)’, 엘비스 프레슬리의 ‘올슉업(All

Shook Up)’, 포 시즌즈(Four Seasons)의 ‘저지 보이스(Jersey Boys)’, 조니 캐쉬(Johny Cash)의

‘링 오브 파이어(Ring of Fire)’, 어쓰 윈드 앤 파이어(Earth, Wind and Fire)의 ‘핫 피트(Hot

Feet)’, 보니 엠(Boney M)의 ‘대디 쿨(Daddy Cool)’, 밥 딜런(Bob Dylan)의 ‘그들이 변해야할 시간

들(The Times They Are A-Changin')’, 이엘오(ELO, Electronic Light Orchestra)의 ‘재나두

(Xanadu)’, 패티 그리핀(Patty Griffin)의 음악들로 꾸민 ‘천만마일(Ten Million Miles)’ 등이 있다.

4. 팝 뮤지컬의 종류

팝 뮤지컬은 그 형태와 특성에 따라 몇 가지 유형으로 구분 지을 수 있다.

23) 한때 국내에서는 서울예술단이 제작한 뮤지컬 ‘태풍’이 세익스피어 원작인 ‘템페스트(The Tempest)’의

최초의 뮤지컬 버전이라는 홍보문구가 등장하기도 했지만, 정확한 의미에서는 사실이 아니다. 국내 창작

뮤지컬인 ‘태풍’이 초연된 것은 2000년 2월 12일의 일이지만, ‘금단의 별로의 귀환’은 런던의 캠브리지 극

장에서 이미 1989년 막을 올렸었기 때문이다. 뮤지컬의 원작었던 SF영화가 제작된 것은 1956년이며, 뮤

지컬 버전이 오프 브로드웨이에서 초연된 것은 1991년 9월 27일이다.
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먼저 형태에 따른 구분이 가능하다. 먼저 특정 뮤지션의 음악을 위주로 만들어지는 어 트리뷰

트 쇼(A tribute show)는 가장 흔하고 일반적인 형식이다. 헌정 음악제(A Tribute Concert)처럼

특정 음악가의 예술적 성과를 기리거나 재연하는데 주요한 목적을 둔 형식의 팝 뮤지컬을 일컫는

다. 기존의 대중음악을 활용하는 팝 뮤지컬은 자연스럽게 원곡의 뮤지션이 지니고 있는 이미지를

차용하기 용이한데, 어 트리뷰트 쇼는 특정 뮤지션의 음악적 생산물들을 무대에서 라이브로 재연

해냄으로써 왕년의 인기음악을 무대에 쉽게 접목시킬 수 있는 장점을 지니고 있다고 할 수 있다.

이 같은 유형의 대표적 작품들로는 ‘맘마 미아!’, ‘위 윌 록 유’, ‘투나잇츠 더 나잇’, ‘레논’이나 조

나단 하비(Jonathan Harvey)와 펩 샵 보이스(Pet Shop Boys)의 음악들로 꾸민 ‘클로져 투 헤븐

(Closer to Heaven)’, 보이 조지(Boy George)의 ‘타부(Taboo)’, 비틀즈(Beatles)의 ‘네가 필요한 건

사랑뿐(All You Need is Love)’등이 있다.

이와 유사한 형태로는 특정 뮤지션의 음악이 돋보인 영화를 무대화하면서 음악적 해석을 팝

뮤지컬에 가깝게 만든 작품들도 있는데, 엘비스 프레슬리 주연의 영화를 팝 뮤지컬로 극화한 ‘제

일하우스 록(Jailhouse Rock)’이나 역시 비지스(Beejees)의 음악적 역량이 돋보였던 원작 영화에

음악가들의 노래를 추가해 만든 ‘토요일 밤의 열기(Saturday Night Fever)’ 등이 대표적인 사례들

이다.

팝 뮤지컬의 또 다른 형태적 구분으로는 컴필레이션(Compilation) 뮤지컬이 있다. 편집 기획음

반(Compilation Album)처럼 기획 의도나 주제에 따라 여러 음악가의 노래들을 종합적으로 구성해

완성하는 형태의 팝 뮤지컬을 지칭한다. 컴필레이션 뮤지컬에서 주로 활용되어지는 기획 의도나

주제들로는 시대적 주제, 테마별 주제, 지역적 주제 등이 있는데, 이외에도 극적 구성의 목적에 따

른 다양한 방법들이 시도되어진다. 이 같은 유형은 특히 팝 뮤지컬 형태의 영화버전에서 자주 관

찰되어지는데, ‘물랭 루즈’, ‘해피 피트’, ‘우주를 넘어서’나 드림웍스(Dreamworks)의 애니매이션 영

화인 ‘쉬렉(Shrek)’ 시리즈 등이 이런 부류로 구분될 수 있다. 무대용 뮤지컬로는 ‘금단의 별로의

귀환’, ‘버디’ 등이 대표적이다. 한편, 컴필레이션 뮤지컬은 저작권 문제 등으로 인해 어 트리뷰트

쇼에 비해 제작이 용이하지 않은 단점을 있기도 한데, 덕분에 음악이 주를 이루는 무대용 뮤지컬

공연으로보다는 본질적으로 음악이 부수적인 역할을 담당하거나 규모의 경제가 이뤄지는 블록버

스터 영화에서 더욱 왕성하게 시도되는 경향이 있다고 볼 수 있다.

또 다른 형식적 구분으로는 극중 음악의 역할과 쓰임에 따른 분류가 있다. 첫 번째 유형으로

는 뮤지컬에 등장하는 노래가 아무 변형 없이 그 모습 그대로 재연되는 부류의 작품들이다. 대부

분 이 유형의 팝 뮤지컬들은 본래 음악을 노래하거나 제작한 특정 뮤지션의 이미지를 무대에 그

대로 재연하는데 주요한 목적을 두고 있는 경우가 많은데, 따라서 무대에도 밴드와 악기가 직접

등장하거나 경우에 따라서는 세트 자체가 콘서트장의 형식을 취하는 경우가 많다. 대표적인 작품

들로는 ‘무빙 아웃’, ‘버디’, ‘제일하우스 록’, ‘위 윌 록 유’ 등이 있다. 이 부류의 작품들은 기존의

공연이나 뮤지컬 애호가 집단 뿐 아니라 특정 시대나 음악가의 작품을 선호하는 관객층에게도 적

극적으로 어필할 수 있는 형식적 특성이 있다는데 팝 뮤지컬로서의 큰 장점이 있다.

두 번째 유형으로는 노래 가사의 변형은 없지만 극중 역할이나 의미는 다르게 활용되어지거나

재구성되는 부류의 작품들이다. 즉, 뮤지컬의 이야기 전개에 따라 해당되는 음악의 가사나 내용이

변용되어져 원래의 의미와 구별되는 전혀 새로운 의미로 재활용되어지는 부류의 작품들을 말한다.

‘맘마 미아!’에서 아바의 음악들의 역할이 대표적인데, 연인간의 이별을 노래하는 ‘게임의 제목

(Name of the Game)’은 딸일지 모를 소피가 아버지일지 모를 빌에게 자신의 어머니인 다나와의

관계를 묻는 장면에서 등장하고, ‘음악에 감사해(Thank You for the Music)’는 소피와 아버지일지

모를 세 명의 남자 주인공들과의 정서적 교감을 이루는 매개체로 활용되는 것 등이 구체적인 사
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례들이다. 이 부류의 작품들은 관객이 이해하고 있는 음악이나 가사의 의미를 재구성해냄으로써

익숙하지만 새로운 느낌을 주는 것이 주요한 관건이라 할 수 있는데, 기발한 발상의 전환이 더해

질수록 작품의 내적 완성도를 더할 수 있다는 특징을 지니고 있다. 익숙한 내용의 재구성은 간혹

관객들로 하여금 폭소를 터뜨리게도 만드는데, 그런 연유로 이 부류의 작품들은 주로 코믹 장르의

코드로 활용되어지는 경우가 흔하다. ‘맘마 미아!’이외에도 ‘아워 하우스’, ‘투나잇츠 더 나잇’이나

1900년대 중반 큰 인기를 누리던 재즈 뮤지션 루이스 조단(Louis Jordan)의 음악들로 꾸민 ‘모라

는 이름의 다섯 사나이(Five Guys Named Moe)’ 등이 대표적인 사례들이다.

마지막 유형으로는 원래의 노래가 지닌 구성 요소 중에서 멜로디나 이미지 등 한 두가지 중점

적인 요인만을 남긴 채 전혀 새로운 방식으로 변용해 뮤지컬의 극적 구성을 시도하는 부류의 작

품들이다. 특정 시대나 뮤지션, 셀러브리티의 이미지나 분위기만 빌려 스토리텔링의 기본 뼈대를

이루는 패러디 형식의 팝 뮤지컬이 이 부류에 속하는데, 오프 브로드웨이나 프린지 같은 소극장들

에서 시도되어지는 일련의 실험적 작품들이 대표적이다. 팝 뮤지컬 형식의 비보이 퍼포먼스인 ‘인

투 더 후즈(Into the Hoods)’나 유로비전 송 콘테스트를 빗대 구성한 ‘유로비트-거의 유로비전

(Eurobeat-Almost Eurovision)’ 등이 이러한 부류로 구분되어질 수 있는 실험적 성격의 작품들이

다. 아직 형태적으로 완성되어졌다기보다 진취적이고 실험적인 무대에서 등장하고 있는 진보적

형태의 팝 뮤지컬들이라 할 수 있다.

한편, 팝 뮤지컬의 급속한 증가와 시장의 팽창은 이 장르의 형태적 구분에 대한 고찰을 쉽지

않게 한다는 지적도 있다. 특히, 최근 등장하는 일련의 작품들은 기존의 방식을 타파하거나 해체

와 재구성의 과정을 통한 형식적 도전을 시도하고 있기 때문에 다양한 형식적 전개에 대한 열린

사고와 이해가 필요하다는 주장도 있다. 예를 들자면, 빌리 조엘의 ‘무빙 아웃’은 형식적 파괴의

실험적 형태가 화제가 됐던 팝 뮤지컬인데, 해당 뮤지션의 모창 밴드가 무대에서 라이브로 흘러간

인기곡을 재연하는 것과 더불어 현대 무용가인 트와일라 타프(Twalya Tharp)의 안무에 맞춘 무

희들이 1960년대 베트남 전쟁을 전후로 미국 젊은이들이 겪게 되는 우정과 사랑, 갈등과 방황의

극적 구성을 이뤄가는 형식을 띠고 있다. 이 작품은 특히 구조적으로 팝 뮤지컬과 댄스 뮤지컬의

형식적 충돌과 결합이라는 의미를 반영하고 있을 뿐 아니라, 팝 뮤지컬이 일정한 형식적 틀에 박

힌 고정 구조가 아니라 어떠한 형식이나 틀로든 접목과 진화가 가능하다는 개방된 형식으로서의

구조적 특성을 지닐 수 있음을 보여주었다는 데에서 큰 의미가 있다고 할 수 있다. 이 같은 형식

적 도전은 특히 현대 문화산업의 포스트 모더니즘적 속성과 어울려 다양한 형식적 실험과 구조적

도전이라는 새로운 팝 뮤지컬 제작의 기본 토대가 될 수 있을 것으로 기대된다.

5. 결론

팝 뮤지컬은 특히 계급에 따라 사회나 문화가 구분되어져 있는 영국에서 인기를 누리며 등장

해 세계적으로 그 유행이 확산되어지는 추세를 보이고 있다. 형식에 대한 치밀한 구성이나 예술

적 완성도보다는 쉽게 보고 즐길 수 있는 엔터테인먼트적 요소가 강조된 탓에 중산층과 노동자계

층을 중심으로 인기를 누리며 성장한데 따른 결과라 할 수 있다.

팝 뮤지컬은 최근 우리나라에서도 제작이 시도되어지고 있다. 해외 유명 팝 뮤지컬의 번안 수

입 공연같은 소극적 의미에서의 공연 제작은 물론 우리의 음악과 문화, 정서를 반영한 한국적 팝

뮤지컬의 제작이 시도되는 것은 일견 바람직한 현상이라고 할 수 있을 것이다. 한국적 팝 뮤지컬

작품의 사례들로는 임순례 감독의 원작 영화를 무대화한 ‘와이키키 브라더스’를 필두로 80년대 히
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트곡들로 꾸민 ‘달고나’와 90년대 대중음악이 담긴 ‘젊음의 행진’, 자우림의 음악을 변형해 사용한

‘매직 카펫 라이드’ 등이 대표적이다. 최근 특정 작곡가나 뮤지션을 중심으로 한 일련의 작품들도

시도되고 있는데, 김형석의 ‘러브 인 카푸치노’, 왁스의 ‘화장을 고치고’ 등이 그 사례들이다.

팝 뮤지컬이 예술적 가치를 지니고 있는가에 대한 논란은 아직 현재진행형으로 전개 중이다.

비판적 시각의 평론가 중에는 팝 뮤지컬이 새로운 음악을 만들기보다 기성 음악의 재활용을 통해

대중에 영합하는 값싸고 질 낮은 상업적 프로덕션만 양산한다고 비난하기도 한다. 비슷한 부류의

작품 제작 열풍을 불러온 ‘맘마 미아!’를 두고 현대 뮤지컬계의 재앙이라 표현하는 비판론도 있다.

그러나, 뒤섞임의 미학이 현대 문화산업에서 도도히 전개되는 전방위적 추세라는 점을 전제한

다면, 팝 뮤지컬의 형식적 도전과 실험은 그 나름의 의미를 가질 수 있다. 즉, ‘제리 스프링어-디

오페라(Jerry Springer-The Opera)’처럼 3류 저질 TV용 토크쇼가 오페라의 형식을 빌어 뮤지컬

무대에 등장하거나 270년 전통의 런던 오페라 하우스에 스티븐 손드하임(Stephen Sondheim)의

뮤지컬인 ‘스위니 토드(Sweeney Todd)’가 막을 올리고, 톱 클래스 성악가가 부른 대중음악 앨범

이 베스트셀러가 되는 변화 속에서 팝 뮤지컬의 등장은 단순히 상업 자본의 저급한 마케팅적 선

택으로만 이해되기보다는 기존의 틀을 깨고 형식적 도전과 실험을 담보해낼 수 있는 현대성의 무

대적 구현으로 파악되어질 때 비로써 그 온전한 의미를 파악할 수 있기 때문이다. 다시 말해, 팝

뮤지컬의 제작자는 도저히 공존할 수 없을 것만 같은 이질적인 요소들의 조화 - 예술성과 상업성

의 어울림, 익숙한 것과 새로움의 병존을 근저에 두고 있을 때 비로써 그 존재가치와 문화산업 내

에서의 미래지향적 의미를 파악할 수 있음을 염두에 둘 필요가 있다. 팝 뮤지컬은 그 형태적 특

성을 온전히 반영할 때, 비로써 복잡다단한 현대 문화산업의 한 단면으로서 본질적 의미를 파악하

게 될 것이다.
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청소년을 향한 텔레비전의 질주

: 80년대 텔레비전의 청소년 대상 음악프로그램을 중심으로

박용규 (상지대 언론광고학부 교수)

1. 문제 제기와 연구 시각

1980년대에 청소년기를 보낸 사람들 중에 아직도 KBS-2TV의 ‘젊음의 행진’이나 MBC-TV의

‘영11’을 기억하고 있는 사람들이 많다. 많은 사람들이 두 프로그램에 자주 출연했던 가수나 개그

맨들을 떠올리며 그 시절을 되돌아보고는 한다. 최근에는 ‘젊음의 행진’이라는 이름으로 뮤지컬이

만들어지기도 했다. 30대 후반에서 40대 중반 정도까지의 사람들에게 두 프로그램은 청소년 시절

에 대한 온갖 추억의 원천이라고까지 할 수 있다.

‘젊음의 행진’은 1980년 9월 21일에 처음 시작되어 1994년 2월까지 방송되었고, “영11‘은 1981

년 1월 9일에 기존 프로그램의 이름을 바꾸어 시작되어서 1984년 10월까지 방송되었다. 두 프로그

램은 텔레비전이 대중음악 소비의 중심으로 떠오르던 10대 시청자를 향해 던진 승부수였고, 그 결

과는 대단히 성공적이었다. 특히 ’젊음의 ‘행진’은 같은 이름으로 14년 동안이나 계속 방송된 프로

그램으로서 높은 시청률을 보였을 뿐만 아니라 청소년들이 대중음악 시장을 주도하는 데 큰 영향

을 주기도 했다.

청소년을 대상으로 하는 대중음악프로그램이 높은 인기를 누렸던 것이 우리나라의 경우만은

아니다. 보급률이 높아지면서 텔레비전은 특정 시청자들을 상대로 하는 프로그램을 편성하기 시

작했다. 텔레비전이 청소년들을 대상으로 편성한 것들 중에서 대표적인 것이 바로 대중음악 프로

그램이었다(Creeber, Miller, & Tuiloch, 2001/2004, 73쪽). 청소년을 위한 텔레비전의 편성은 곧 음

악프로그램 편성(music programming)을 의미했고, 이것은 텔레비전에 있어서 점증하는 음악 산

업의 투자를 반영하는 것이기도 했다(Frith, 1993, pp.70～72). 즉 음악시장에서 ‘베이비 붐’ 세대인

청소년들의 구매력이 다른 연령층보다 높다는 인식이 작용했던 것이다(Straw, 2001/2005, 120～

126쪽). 특히 텔레비전은 록큰롤과 같이 청소년들이 좋아하는 음악을 위주로 하는 프로그램을 만

들기 시작했다(Frith, 2002, p.283).

이런 프로그램들은 청소년들의 음악적 취향을 반영하는 것이며 동시에 음악의 수용방식을 획

기적으로 변화시키는 계기가 되기도 했다. 청소년들에게 음악은 "지위와 정체성의 복잡한 관계에

서 타인과의 차이를 구별 짓는 중요한 징표"를 제공했다(Straw, 2001/2005, 126쪽). 청소년들은 음

악을 감정을 확인하고 표현하는 수단으로 사용하는데, 특히 청소년들에게 “록은 모험적인 공동체

의 환상을 제공한다”고 할 수 있었다(Frith, 1983/1995, 274～275쪽). 이제 록 음악을 다루는 텔레

비전의 청소년 대상 대중음악 프로그램도 청소년들이 자신들의 감정을 확인하고 표현하는 중요한

수단이 되었다(Frith, 2002, p.279).

대중음악 프로그램들이 생기면서 대중음악은 텔레비전의 매체적 특성에 적응해야 했고, 텔레

비전도 대중음악, 그중에서도 특히 록 음악을 좋아하는 ‘10대 시장’(teenage market)을 끌어들이기

위해 자신의 스타일을 바꾸어야만 했다(Fryer, 1997). 1950년대 중반 텔레비전 음악프로그램에서

는 어떻게 “노래들을 시각화(visualize)하여 시청자들이 더 재미를 느끼도록 만들 것”이며, 또 어

떻게 “부모와 그 자녀들에게 동시에 호소할 수 있을 것인가” 하는 문제를 고민했다(McIntosh,
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2004, p.271). 즉 록큰롤 음악을 주로 다룬 청소년 대상의 음악프로그램들은 시각적인 요소를 강조

하면서도 청소년 뿐 아니라 그 부모들까지 함께 볼 수 있도록 하는 것을 목표로 했다고 할 수 있

다(Hill, 1996).

록큰롤이 도입되면서 대중음악은 한층 더 시각적인 것이 되었고(Creeber, Miller, & Tuiloch,

2001/2004, 152쪽), 록 공연의 시각적 관습은 다시 텔레비전에 의해 강화되었다(Frith, 2002, p.283).

록을 위주로 한 청소년 대상 프로그램들은 때로는 음악을 들려주기 위한 목적보다는 시각적 주목

을 위한 장치로 전락시킬 정도로 시각적 요소에 치중하는 경향을 보였다(Frith, 2002, pp.278～

280). 즉 이런 프로그램들은 대부분이 춤을 추는 등의 시각적인 행위(visual performance)를 크게

고려했다(Forman, 2002, pp.273～274). 이런 것들을 통해 텔레비전은 청중에게 음악이 진행되는

현장에 있다는 느낌을 라디오보다 훨씬 더 잘 제공하고, 스타를 듣는 것뿐만 아니라 보는 것도 중

요하게 만들었다(Frith, 2001a/2005, 91쪽).

청소년 대상 음악프로그램이 10대와 그 부모들이 모두 수용할 수 있는 내용을 보여주고자 했

던 것은(Hill, 1996) 여전히 텔레비전은 가족 모두가 함께 보는 매체였기 때문이다. ‘동년배(peer

group) 이데올로기’에 의존하는 록 음악과 ‘가족 이데올로기’에 의존하는 텔레비전이 청소년 대상

음악프로그램을 매개로 구조적이고 역사적으로 연관되어 있다는 것이다(Frith, 1988, pp.212～214).

1950년대에 청년음악으로서 록큰롤이 텔레비전에서 방송되었지만, 그것은 바로 ‘가족적 서

사’(family narrative)에 의해 틀지어진 것이었고, 록큰롤 스타들은 점차 가족용 연예인(family

entertainer)이 되었다(Frith, 2002, p.283).

부모들에게 받아들여지도록 하기 위해서 텔레비전 속의 록큰롤은 ‘단정’해질 수밖에 없었다

(Creeber, Miller, & Tuiloch, 2001/2004, p.152). 그럼에도 불구하고 부모들이 록큰롤을 받아들이기

는 쉽지 않았고, 때로는 이런 음악이 세대간의 간극을 더 갈라놓는 경우도 없지 않았을 것이다

(McIntosh, 2004, p.271). 이를 피하기 위해서는 텔레비전 청소년 음악프로그램에는 “록큰롤이 발

라드와 번갈아 연주”되었고, “옆집에 사는 이상적인 소년처럼 귀여우면서도 붙임성 있는 이들”이

출연하였다(Frith, 2001b/2005, 173쪽). 텔레비전은 청소년들의 취향을 감안해 록큰롤 위주의 프로

그램을 만들었지만, 이런 프로그램들은 ‘시각화의 필요’와 ‘단정함의 강요’ 사이에서 절충점을 찾아

나갔던 것이다.

본 논문에서는 위와 같은 연구시각을 토대로 1980년대의 청소년 대상 음악프로그램인 ‘젊음의

행진’과 ‘영11’을 살펴보려고 한다. 두 프로그램의 등장과 변모 과정을 살펴봄으로써 텔레비전의

음악프로그램이 어떻게 10대를 향해 다가갔는가를 이해할 수 있게 될 것이다. 즉 본 논문을 통해

10대 중심의 음악프로그램이 지배적 위치를 차지하게 된 과정을 파악할 수 있을 것이다.

본 논문에서는 크게 세 시기로 나누어 살펴보고자 한다. 첫 번째 시기는 1970년대 말부터

1980년대 초까지로 두 프로그램이 탄생하던 과정을 살펴볼 것이다. 두 번째 시기는 1980년대 초부

터 1984년 10월까지의 시기로 두 프로그램이 치열하게 경쟁하던 과정을 살펴볼 것이다. 세 번째

시기는 1984년 10월부터 1994년 2월까지의 시기로 ‘젊음의 행진’이 변모해가던 과정을 다룰 것이

다.

2. ‘젊음의 행진’과 ‘영11’의 탄생 과정

1977년부터 시작된 MBC-TV의 ‘대학가요제’와 1978년에 시작된 TBC-TV의 ‘해변 가요제’(뒤

의 젊은이의 가요제)로 인한 대학생 그룹사운드 붐은 이들이 출연하는 프로그램 편성으로 이어졌
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다.1) TBC-TV는 1979년 2월 18일부터 “젊은이들을 대상으로 한 프로그램 ‘청춘 대합창’을 신설했

다”(『조선일보』1979.2.18(5)). ‘청춘 대합창’은 처음에는 일요일 오전 10시 20분에 방송하다가, 4

월 1일부터는 월요일 오후 7시 20분으로 시간을 변경했고, 1980년 1월 17일에는 다시 목요일 오

후 7시 20분으로 변경해 1980년 3월 20일에 프로그램이 폐지될 때까지 계속되었다. 프로그램 명칭

도 1979년 10월 8일에는 ‘젊음이의 대행진’으로 바뀌었다가, 1980년 1월 17일에는 도로 ‘청춘대합

창’으로 바뀌었다. MBC-TV는 1979년의 4월 개편을 통해 ‘젊음이 있는 곳에’를 신설하고 4월 4일

부터 방송하기 시작했다.(『주간경향』1979.4.8, 72쪽). 처음에 수요일 오후 10시에 방송하다가,

1980년 3월 4일에 화요일 오후 7시로 변경했고, 9월 9일에는 ‘젊음의 광장’으로 프로그램 명칭도

바꾸었다.

‘청춘 대합창’ 첫 회는 서유석의 사회로 윤정하, 블랙테트라, 성신여대 합창단 등이 출연했고,

‘졸업’이라는 주제를 갖고 이야기를 나누었다(『중앙일보』1979.2.17(8)). TBC-TV는 자신들이 개

최한 해변가요제 출신의 대학생 그룹사운드 ‘블랙테트라’를 첫 회부터 출연시켰다. 대학생 그룹사

운드와 통기타 가수들이 출연하고, 특정 주제에 대해 이야기를 나누는 포맷은 이후에도 그대로 계

속되었다. 1979년 11월 5일에는 ‘그 한마디’라는 주제를 갖고 이야기를 나누었고, 남궁옥분, 산울

림, 김세화, 등이 출연하였다(『경향신문』1979.11.5(8)). 1979년 말부터 개그맨 주병진이 고정적으

로 출연하기 시작했다.

‘젊음이 있는 곳에’도 “대학가의 재주꾼들이 등장, 노래와 대화의 광장을 이룬다”고 표방하며

노래와 대화로 꾸미는 프로그램이었다(『주간경향』1979.4.8, 72쪽). 즉 “매 주마다 일정한 주제를

정해 놓고 선택된 주제에 의해 노래와 대화를 이끌어 가”는 프로그램을 지향했던 것이다(『주간

경향』1979.4.22, 72쪽). 이 프로그램의 진행은 대학가요제 출신의 임백천과 해변가요제 출신의 왕

영은이 맡았다. 출연진도 ‘청춘 대합창’과 마찬가지로 대학생 그룹사운드와 통기타 가수들이 대부

분을 차지했다.

프로그램의 기본 포맷은 1974년에 방송되었던 청소년 대상 대중음악 프로그램들인 KBS-TV

의 ‘젊음의 행진’이나 TBC-TV의 ‘오라오라오라’와 크게 차이가 나지 않았다. 그룹사운드와 통기

타 가수들이 주로 출연한다는 점도 크게 다르지 않았다. 또한 가수 출신 진행자와 개그맨이 이야

기를 이끈다는 것도 매우 유사했다. 다만 달라진 점이 있다면, 통기타 가수보다 그룹사운드가 중

심이 되었다는 점이고, 그것도 방송사들이 개최한 가요제 출신 대학생 그룹사운드들이 대거 출연

했다는 점이었다.2) 방송사들로서는 포크 음악보다 젊음의 열정을 잘 표현할 수 있으면서도, 퇴폐

의 이미지를 지니고 있지 않은 대학생 그룹사운드야말로 청소년 시청자들을 끌어들이고 그 부모

세대들도 거부감을 갖지 않도록 하는데 매우 유용하다고 판단했을 것이다. 아래와 같은 그룹사운

드에 대한 이미지는 이들이 출연하는 프로그램에 큰 영향을 주었다.

가요계에는 노래도 하고 연주도 하는 대학생 그룹사운드들의 활동이 활발해져 가요계에 

신선한 활력을 주고 있다. … 보컬 그룹하면 과거의 경우처럼 긴 더벅머리에 낡은 청바지를 

입고 찢어지는 노래라는 인상을 주기 마련. 그러나 최근 각광을 받고 있는 대학생 그룹들은 

1) KBS-TV도 1979년 2월 10일(토) 오후 7시 25분부터 95분 동안 ‘특집 1979년 젊음의 대행진’을 방송하였

다. 1부에서는 ‘젊은 우리’라는 제목 아래 인하대 학생들의 탈춤, 민예극장의 흥부전, 국립국악원의 국악을

방송했고, 2부에서는 ‘산울림’과 ‘사랑과 평화’가 출연하였다(『한국일보』1979.2.10(8)). 전통문화의 계승을

강조하며 탈춤이나 국악을 방송하고, 가요제 출신이 아닌 그룹사운드 ‘산울림’과 ‘사랑과 평화’만을 출연시

킨 것이 이채롭다.

2) 해변가요제 출신인 ‘장남들’의 김철은 ‘청춘대합창’에 출연했던 기억을 떠올리며, “오로지 밴드들 판이었

다”고 회고했다(http://blog.naver.com/jangnams7080/140003349364).
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복장에 밝은 노래를 부르는 것이 특징이다. … 이들 노래의 보급을 더욱 가속시킨 것

이 각 방송국들. 이들이 모두 방송국의 행사를 통해 데뷔했고 또 이들의 노래가 상업성을 띠

지 않아 부담 없이 방송할 수 있었기 때문이다(『중앙일보』1979.2.10(5)).

결국 그 동안 ‘가수 기근’으로 대중음악 프로그램에서 어려움을 겪던 방송사들로서는 높은 인

기를 누리기 시작한 대학생 그룹사운드들을 앞세운 프로그램에 적극적일 수밖에 없었다는 것이다.

TBC-TV와 MBC-TV가 자신들이 개최한 가요제 출신 대학생 그룹사운드들을 청소년 대상 프로

그램 등에 출연시키는 것에 대해 “가요제들이 두 민방(民放)의 과열경쟁” 등으로 “행사가 끝나기

무섭게 젊은이들을 상품화하려는 처사가 나타나”고 있다는 비판이 가해지기도 했다(『서울신문』

1979.8.8(5)). 특히 TBC-TV와 MBC-TV는 자신들이 주최한 가요제 출신 그룹사운드들이 가능하

면 자신들 방송사의 프로그램에만 출연할 것을 요구하기도 했다.3) 불황에 허덕이던 음반사가 가

요제 출신 대학생들을 주목하고 이들의 음반 발매와 판촉에 적극적으로 나섰던 점도 비판의 대상

이 되었다. 이제 청소년 대상 대중음악 프로그램의 상업성이 문제가 되기 시작한 것이다.

TBC-TV의 ‘청춘대합창’은 1980년 3월 20일로 막을 내렸지만, MBC-TV의 ‘젊음이 있는 곳에’

는 ‘젊음의 광장’이라는 명칭을 거쳐 1981년 1월 9일부터는 ‘영11’으로 바뀌어 계속 방송되었다. 또

한 KBS-TV도 1980년 9월 21일에 ‘젊음의 행진’이라는 이름으로 청소년 대상 대중음악 프로그램

을 편성하였는데, 이 프로그램은 KBS가 TBC를 통폐합한 후인 1981년 1월 18일부터는

KBS-2TV에서 방송하게 되었다. 이렇게 1981년 이후 MBC-TV의 ‘영11’과 KBS-2TV의 ‘젊음의

행진’이 치열한 경쟁을 하게 된 것이다. 그룹사운드와 통기타 가수들이 출연했지만, 더 이상 퇴폐

라는 비판도 없었고, 지루하다는 인상도 주지 않았다. ‘건전한’ 대학생 그룹사운드를 앞세웠고, 컬

러 시대에 발맞춰 시각화에 적극적이었기 때문이었다. ‘젊음의 행진’은 ‘짝궁’, ‘영11’은 ‘영스타’라

는 전용 댄싱팀을 두었던 것도 이런 변화의 일환이었다. 텔레비전은 이제 철저하게 자신의 입맛

에 맞게 그룹사운드나 통기타 가수들을 활용할 수 있게 되었다.4)

3. ‘젊음의 행진’과 ‘영11’의 대약진

일요일 저녁 7시 20분에 편성되었던 ‘젊음의 행진’ 첫 회에는 송골매, 작은 거인, 전영록, 남궁

옥분, 임백천 등의 가수들과 주병진 등의 개그맨이 출연하였고(『한국일보』1980.9. 21(8)), 이택림

과 진미령이 진행을 맡았다. 금요일 저녁 10시 5분에 편성되었던 ‘영11’ 첫 회에는 송골매, 윤형주,

이수만과 365일, 대학가요제 동상 수상팀인 관동대 트리오, 서울예전 무용팀 등과 세세원 등의 개

그맨이 출연하였고, 이택림과 임예진이 진행을 맡았다(『한국일보』1981.1.9(12)). ‘젊음의 행진’의

주병진과 ‘영11’의 서세원은 신세대 개그맨의 대표주자들이었다. 이택림이 초기에 두 프로그램의

진행을 동시에 맡았다가, 이후 ‘젊음의 행진’의 진행자는 이택림·성병숙, 송승환·왕영은 등으로 이

어졌고, ‘영11’의 진행은 이문세·강미아, 이문세·길은정 등이 맡았다.

초기에는 대학생 그룹사운드와 통기타 가수들이 다수 출연했던 만큼 두 프로그램에서 다루는

3) 해변가요제에 출전했던 ‘블랙테트라'라는 그룹사운드의 구창모는 입상 후 다시 MBC-TV가 주최하는 대

학가요제에 나가려고 했지만 TBC-TV측에서 말렸다고 한다. "상업적으로 가려고 뒤에서 이미 작전계획

이 짜여져 있”던 것이라고 주장했다(http://www.weiv.co.kr). 실제로 블랙테트라는 TBC-TV의 청춘대합

창에 첫 회부터 출연했다.

4) 송골매의 배철수는 자신들이 한 음악이 “록은 록이되 미디어에 적응한 록을 한 셈”이라고 고백했다(『주

간한국』2002.11.5).
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음악장르도 대체로 록이나 포크가 주류를 이루었다고 할 수 있을 것이다. 또한 대학가의 개그맨

들이 본격적으로 출연하면서 새로운 형태의 코미디를 선보이기도 했다. 여기에다가 ‘짝꿍’과 ‘영스

타’라는 전용 댄싱팀까지 등장하면서 두 프로그램은 청소년들의 구미를 끌만한 요소들이 골고루

갖추어진 프로그램이 되었다. 두 프로그램이 큰 인기를 끌기 시작하고, 녹화 현장에 많은 학생들

이 몰려들자, 이에 대한 비판들이 나오기 시작했다.

별로 없어 TV에서마저 소외당했던 청소년들. 지난 해 말부터 하나씩 생겨난 

젊은이 프로그램은 단 번에 10대의 관심을 모았다. 녹화 때만 되면 후조처럼 10대가 모여들

고 함성과 박수로 그들의 감정을 한껏 발산해본다. ‘영11’, ‘젊음의 행진’ 두 시간 모두가 10

대 프로그램은 아니다. 아마추어가 중심이 된 대학생 대상 프로그램이다. 그러나 방청객은 거

의가 10대들이다. … 그렇지만 이들의 항변과는 달리 어른들은 이런 광경을 못마땅해 한다. 

공부 안하고 학생들이 쏘다니고 소리 지르는 것을 이해할 부모는 아직 많지 않다(『조선일

보』1981.2.25(11)).  

시작된 지 불과 얼마 되지 않은 시점에서 비판이 쏟아져 나오기 시작한 것은 그만큼 두 프로

그램이 10대 사이에서 큰 인기를 누렸다는 것을 보여주는 것이었다, 청소년들을 대상으로는 하는

두 음악프로그램에 대한 기성세대들의 비판은 지나치게 오락적이라는 내용이 주류를 이룬다는 것

이었다.

이들은 한결같이 젊은 개그맨이나 그룹사운드 중심의 오락프로를 지향하고 있으며, 그 속에 

다뤄지는 내용도 가급적 오락성 짙은 것을 고른다는 데 이견이 없을 수 없다. 그러나 오락프

로는 철저히 오락적이어야 한다는 데는 전적으로 공감하면서도 작금의 일반 쇼프로에서 말썽

이 되는 것과 같은 문제가 건전한 오락을 즐겨야 하는 대학생 대상 프로의 전반적인 추세가 

되고 있어 우려될 때가 많다. 대부분이 외국가요인데다 디스코나 추고, 말장난 위주의 개그라

는 걸 예사스럽게 하는 것까지는 묵인한다 치더라도 그것을 통해 젊은이의 오락적 의식을 선

도하는 데 털끝만큼이라도 기여해야 공기로서의 사명이 아니겠는가. 더욱이 난잡스런 분위기

를 전체 젊은이의 풍토인 양 유도해나가는 무책임한 영합 태도는 지양되어야 할 줄 안다

(『중앙일보』1981.4.17(8)). 

두 프로그램이 경쟁을 하면서 초기에는 ‘영11’이 상대적으로 높은 인기를 누렸던 듯하다. 1981

년 3월 서울시민 3천명을 대상으로 한 조사의 쇼 부문에서 ‘영11’은 ‘100분쇼’에 이어 2위를 차지

한 것으로 나타났다(『중앙일보』1981.6.17(12)). 청소년만을 대상으로 한 조사가 아니었음에도 불

구하고 이처럼 높은 순위를 보였다는 것이 그 인기를 보여주는 증거였다. ‘영11’은 1981년 10월 8

일부터는 금요일에서 목요일 7시 40분으로 편성시간을 바꾸었다. 이와 같은 편성 시간 때문인지

1983년 초의 “젊은이들이 자주 보는 프로그램” 조사에서 ‘젊음의 행진’은 4위로 나타났지만, ‘영11’

은 10위 안에 들지 못한 것으로 나타났다. 이 조사에서는 전체적으로 ‘쇼프로그램’의 인기가 상당

히 높은 것으로 나타났다.

젊은이들이 즐겨보는 프로그램
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순위 프로그램 명 득표 수 비 고

1 TV 문학관 8,121 K1TV

2 보통사람들 7,654 K1TV

3 세 자매 4,238 K2TV

4 젊음의 행진 2,582 K1TV

5 가요 톱 10 2,195 K2TV

6 100분쇼 1,868 K1TV

7 개리슨 유격대 1,781 MTV

8 개국 1,619 K1TV

9 못 잊어 1,102 MTV

10 황진이 697 MTV

출처 : 『TV가이드』1983.2.5(통권 80호), 40쪽.

‘영11’은 1983년 4월 2일에는 다시 토요일 오후 5시 15분으로 방송 시간을 변경하였다. 공교롭

게도 같은 날인 4월 2일에 그동안 일요일에 방송되던 ‘젊음의 행진’도 토요일 오후 6시 10분으로

방송 시간을 옮겼다. 시간은 다소 다르지만, 같은 요일에 편성되어 치열한 경쟁을 하게 된 것이다.

불과 한 달 뒤인 1983년 5월 21일에 ‘영11’은 다시 일요일 저녁 6시 20분으로 방송 시간을 바꾸었

다가, 7월 9일에는 일요일 오후 3시로 또 변경하였고, 9월 11일에는 다시 시간을 바꾸어 저녁 6시

20분에 방송하게 되었다. 이후 토요일 오후 6시 10분에 ‘젊음의 행진’, 일요일 오후 6시 20분에 ‘영

11’이 편성되어 치열한 경쟁을 하였다. ‘영 11’의 잦은 편성 시간 변경은 MBC-TV가 한 개의 채

널로 KBS-TV에 맞서기 위한 고육지책이었고, ‘영11’이 ‘젊음의 행진’에 비해 열세에 놓여 있었다

는 것을 보여주는 것이기도 했다.

이것은 “젊은이들이 즐겨보는 TV프로”나 “젊은이들이 즐겨보는 쇼 프로그램”의 조사 결과에

서도 잘 나타나고 있다. 15-25세의 젊은 층을 대상으로 1983년 4월에 조사한 “젊은이들이 즐겨보

는 TV프로” 조사 결과에서는 ‘젊음의 행진’ 1위, ‘가요톱 10’ 4위, ‘100분쇼’ 6위, ‘영11’ 12위, ‘쇼

2000’ 18위로 나타났다(『TV가이드』1983.5.21(95호), 47쪽). ‘젊음의 행진’이 모든 프로그램을 통틀

어 젊은이들이 가장 즐겨보는 프로그램으로 나타났다. “젊은이들이 즐겨보는 쇼프로그램” 조사에

서도 역시 ‘젊음의 행진’이 1위로 나타나 높은 인기를 보여주었다.

젊은이들이 즐겨보는 쇼 프로그램

순위 프로그램 명 득표 수 비 고

1 젊음의 행진 8,557 K2TV

2 100분쇼 6,849 K1TV

3 가요톱 10 6,408 K2TV

4 쇼 2000 4,341 MTV

5 영11 3,894 MTV

6 쇼쇼쇼 2,759 K2TV

출처 : 『TV가이드』1983.7.30(통권 105호), 45쪽.

이와 같이 ‘젊음의 행진’과 ‘영11’이 큰 인기를 끌 수 있었던 데는 당시에 텔레비전 시청이 청

소년들에게 가장 대표적인 여가수단이었고(『조선일보』1980.7.18(5)), 그중에서도 음악프로그램이

가장 “청소년들의 신세대적인 감각에 빨리 적응”한 것이었다는 점이 작용했다(이홍주, 1997, 199～
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200쪽). 무엇보다 텔레비전이 대중음악의 ‘주요 수용층’으로 등장하던 청소년들의 요구를 제대로

포착한 프로그램을 만든 것이(김영주, 2006,79쪽) 시청률을 높이는 데 주효했던 것이다.

그러나 어쩐 일인지 ‘영11’은 1984년 10월 21을 마지막으로 막을 내리고 말았다. ‘영11’ 대신에

“대중문화예술의 스타들을 발굴·소개하는 쇼 스타24시”가 새로 편성되었다. ‘젊음의 행진’에 비해

상대적으로 낮은 시청률을 보이던 ‘영11’이 없어진 이후 MBC가 개최하는 대학가요제 출신 가수

들의 활동의 장은 ‘쇼2000’(뒤의 ‘토요일 토요일을 즐거워’)으로 옮겨갔다. 이미 1983년부터 ‘젊음의

행진’이나 ‘영11’에 주로 출연하던 “젊은 가수가 일반 시청자 대상의 대형 쇼인 KBS-TV의 ‘백분

쇼’, ‘쇼쇼쇼’, MBC-TV의 ‘쇼2000’ 등에 상륙하여 두각을 나타내기 시작”했기 때문에(『한국신문

방송연감』1983년판, 272쪽) 채널 하나를 갖고 채널 두 개의 KBS-TV에 맞서야 했던 MBC-TV

로서는 차라리 ‘영11’을 없애고 ‘쇼2000’을 젊은이 대상 프로그램으로서 키워나가려고 했던 듯하다.

4. ‘젊음의 행진’의 고군분투 끝의 소멸

1980년대 중반에 텔레비전의 대중음악프로그램들 사이에는 세대 간 취향의 분화가 더욱 명확

히 드러났다. ‘젊음의 행진’은 물론 ‘쇼2000’을 뒤 이어 1985년 11월 9일부터 방송된 ‘토요일 토요

일은 즐거워’가 젊은 층을 대상으로 한 프로그램이었다면, 1985년에 KBS-TV가 새로 선 보인

‘가요무대’와 ‘가요톱10’은 “10대 취향적인 것에서 벗어나 장년층 시청자들의 기호를 고려, 트로트

가요도 소개”하는 ‘어른을 위한 쇼’였다고 할 수 있다(『중앙일보』1985.11.11(12)). KBS-TV의 ‘가

요무대’와 MBC-TV의 ‘특선 애창곡’이 ‘옛 가요 리바이벌 붐’을 일으키면서 “TV쇼는 중·노년층

대상과 소·장년층 대상으로 성격이 구분”되었던 것이다(『한국신문방송연감』1987년판, 95쪽).

‘젊음의 행진’은 갈수록 10대 취향을 강화해나갔다. 1980년대 중반을 넘어서면서 크게 두 가

지 경향이 나타났다. 하나는 출연가수들의 연령이 더 낮아졌다는 것이고, 또 하나는 댄스가수들이

등장하기 시작했다는 점이다(김창남, 1994, 56쪽). 1986년에 고등학생으로 데뷔한 ‘10대 아이돌 스

타’로서 박혜성과 김승진이 있었다. 뒤를 이어 이지연과 안혜지가 여고생으로 데뷔해 활동하였다.

한편 1987년에는 ‘원조 아이돌 그룹’이라고 할 수 있는 소방차가 활동을 시작했다. 소방차는 ‘젊음

의 행진’ 전용 댄싱팀인 짝꿍 출신이었다. 백 댄서가 이제 전면에 나선 가수가 되면서 ‘젊음의 행

진’은 시각적인 요소가 더욱 강화된 프로그램이 되었다. 뒤 이어 박남정과 김완선이 등장하면서

댄스가수들의 활동이 본격화되었던 것이다. 이제 대학가요제 출신의 그룹사운드나 포크의 전통을

이어 온 통기타가수들을 ‘젊음의 행진’에서 자주 찾아볼 수는 없었다. 진행자로는 송승환·왕영은에

이어 손창민·김현주, 최수종·하희라가 뒤를 이었다. 당시 최고의 청춘스타들이 진행을 맡았던 것

이다.

1988년에 ‘젊음의 행진’에서는 새로운 시도를 하였다. 가수 이규석과 김혜림을 포함해 6명으로

‘통크나이’란 팀을 만들어, 이들에게 공동으로 진행을 맡기고 노래도 부르게 했다. 젊은 가수들을

전속으로 묶어 적극적으로 활용하고자 했던 것이다. 이들은 1989년에 합동으로 1집 음반을 냈다.

이어 1990년에는 ‘야차’라는 그룹을 ‘통크나이2’로 이름을 바꾸어 집중적으로 출연시켰다. 이들은

이례적으로 롤러스케이트를 타고 춤을 추는 남성 5인조 댄스그룹이었다

(http://cafe.daum.net/littlechohair). 한편 이에 맞서 ‘토요일 토요일은 즐거워’에서도 조진수, 전수경

등으로 구성된 ‘푼수들’이라는 팀을 만들어 자주 출연시켰고, 이들도 1989년 1집 음반을 냈다. 조

진수는 ‘푼수들’이 해체되고 1990년에 ‘통크나이2’의 리더로 참여하였다.5) 이런 노력으로 ‘토요일

5) ‘푼수들’ 멤버 중에는 지금은 뮤지컬 수퍼스타가 되어 있는 전수경, ‘호랑이 선생님에 출연했던 황준욱 등
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토요일은 즐거워’가 ‘젊음의 행진’에 이어 다음으로 10대들에게 인기가 있었다.6)

보고 싶은 가요/쇼 프로그램(중복 응답)

연령/순위 1 2 3

10대
젊음의 행진

(48.2)

토요일 토요일은

즐거워(48.0)

MBC 일요 큰잔치

(46.5)

20대
토요일토요일은

즐거워(51.0)

MBC 일요 큰잔치

(40.5)

전국노래자랑

(30.2)

30대
가요 무대

(55.4)

전국노래자랑

(53.5)

MBC 일요 큰잔치

(29.6)

40대
가요 무대

(72.4

전국노래자랑

(68.4)

MBC 일요 큰잔치

(16.7)

50대 이상
가요 무대

(77.7)

전국노래자랑

(72.9)

토요일 토요일은

즐거워(13.4)

출처: 이홍주(1991, 28쪽).

이렇듯 청소년을 대상으로는 음악프로그램들은 과거보다 더욱 철저히 10대 취향에 부응하고자

노력했다. 하지만 전체적으로 대중음악프로그램들의 인기가 그리 높지는 않았다. 전국의 만 20세

이상의 성인남녀 1,500명을 대상으로 1987년 10월에 조사한 결과에서 “가장 재미있는 프로그램”

10위 안에 쇼 프로그램은 하나도 없었다. “매번 비슷한 가수, 비슷한 형식으로 채워지는 쇼프로에

대해 시청자들이 더 이상의 재미를 느끼지 못한다”는 것을 보여주는 결과였다(『중앙일보』

1987.11.20(12)). 1988년 3월 조사에서도 “가장 많이 보는 TV프로”로 복수 응답하도록 한 결과, 뉴

스(62%), 연속극(58%), 외화(21%), 코미디(12%), 쇼(10%)의 순으로 나타났다(『한국일보』

1988.3.31(12)).

10대 취향 이외에도 비교적 다양한 프로그램이 있었음에도 불구하고, 이런 결과가 나온 것은

대중음악프로그램에 대한 인기가 전체적으로 줄어들었다는 것을 보여주는 것이었다. 이런 가운데

1990년 초에는 가수들에게 정기상납을 받은 PD들이 구속되는 일이 벌어졌다. ‘젊음의 행진’ 연출

자도 구속되면서, 한 동안 프로그램이 제대로 제작되기 어려웠다. 정치적인 의도가 작용되었던 것

만은 분명하다. 하지만 1980년대에 ‘본격적인 사업가 개념의 매니저가 탄생’한 것과도(신현준,

2002, 205쪽) 무관하지는 않았을 것이다.

한동안 위축되었던 10대 대상 음악프로그램은 1990년대에 들어서서 다시 기지개를 켰다. 금

요일 저녁에 편성되어 있던 ‘젊음의 행진’에 맞서기 위해 MBC-TV는 1991년 4월부터 ‘여기 젊음

이’라는 프로그램을 목요일 저녁 7시 5분에 다시 방송하기 시작했다(『중앙일보』1991.5.3(23)). ‘영

11’의 후신이라고 할 수 있는 프로그램이었다. 이제 다시 KBS-2TV의 ‘젊음의 행진’과 MBC-TV

의 ‘여기 젊음이’가 경쟁을 하게 된 것이다. 특히 “청소년 취향에 맞는 템포 빠른 댄스뮤직이나 강

렬한 사운드의 음악”이 위주가 되면서 10대 취향의 음악프로그램에 대해 과거보다 더욱 강력한

비판들이 나오기 시작하여, “10대 청소년들을 동원, 그들의 열광적인 환호성과 비명을 담아야만

공개방송의 열기가 살아난다고 믿는 쇼프로 PD들의 저급한 연출 태도에 대한 근본적인 반성이

이 포함되어 있었다.

6) 이와 같은 내용은 1991년 초에 전국의 10세 이상의 남녀 2,000명을 대상으로 해서 이루어진 조사의 결과

이다.
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요구되고 있다”는 주장까지 나왔다(『국민일보』1992.2.22(18)). ‘서태지와 아이들’이 1992년 4월 처

음 방송을 한 곳도 바로 ‘젊음의 행진’이었다. 이들의 등장으로 랩과 댄스음악이 더욱 확고한 지위

를 확보하자, 과잉경쟁하고 있는 ‘10대쇼’들이 “국적 불명의 춤과 노래‘를 양산하고 있다는 비판이

나왔다(『1993.9.21(16)). 신세대의 문화적 욕구와 기성세대의 비판적 의식이 음악프로그램을 둘러

싸고 부딪치고 있었던 것이다.

‘여기 젊음이’는 불과 2년을 넘기지 못하고 다시 사라지고 말았다. ‘젊음의 행진’도 14년 만인

1994년 4월에 종영되고 말았다. 마지막 진행자는 ‘잼’을 거쳐 ‘코코’에 있던 윤현숙, ‘소방차’의 정

원관, 그리고 김호진이었다. 김호진은 당시 ‘10대 팬들’의 극성스런 분위기 때문에 “방송위원회로

부터 경고를 맞기도 했다”고 했다(http://cafe.naver.com/hj1945). 이 즈음에 KBS가 “상업 방송과

시청률 경쟁을 중단”하겠다는 입장을 밝힌 것을 보면(『세계일보』1994.5.9(17)), ‘젊음의 행진’이

이런 분위기 속에 희생되었을 것이라는 점을 짐작할 수 있다. 결국 ‘젊음의 행진’이 ‘공익성 강화’

라는 명분 앞에 중단되고 만 것이다. 공영방송인 KBS로서는 대중음악프로그램에 대해 쏟아지는

비난을 더 이상 견뎌내기 어려웠을 것이다.

5. 결론과 제언

1979년에 등장한 ‘청춘 대합창’과 ‘젊음이 있는 곳에’ 등은 청소년들의 ‘욕구’와 ‘선망’을 잘 섞

어 놓은 것이었다. 대학생 그룹사운드들이 주축이 된 이러한 청소년 대상 음악 프로그램들은 퇴

폐의 굴레도 벗어나고 지루함의 함정도 피해서, 영상매체 시대의 청소년들에게 높은 인기를 누리

면서도 부모 세대들에게 크게 거부감을 불러일으키지 않는 데 성공했다. 방송사는 중요성이 커진

청소년 시청자를 확보하기 위해 자신들이 개최한 가요제 출신 가수들을 앞세운 프로그램을 편성

했고, 여기에 음반사들이 불황을 타개하는 방법 중 하나로 대학가요제 출신 가수들의 음반을 적극

적으로 발매했던 것도 영향을 주었다. 이런 배경 하에 1980년에 등장했던 대표적인 청소년 대상

음악프로그램이 바로 KBS-TV의 ‘젊음의 행진’과 MBC-TV의 ‘영11’이었다,

1980년대 중반까지 ‘젊음의 행진’이나 ‘영11’은 부모 세대들로부터도 받아들여질 수 있어야 한

다는 강박으로부터 완전히 자유롭지는 못했다. 청소년들에게 ‘선망’의 대상이 되는 ‘대학생’ 가수들

과 개그맨들이 주로 출연하였고, ‘단정’한 그룹사운드들과 통기타 가수들의 음악이 주류를 이루었

다. 정확히 말하자면 대학생 그룹사운드들이 자주 출연하고, 여기에 간혹 통기타 가수들이 나오는

정도였다. 그럼에도 불구하고 이때에도 공개방송을 방청하려고 온 10대들의 열광하는 모습은 기

성세대들에게 걱정을 자아냈던 것이다. 입시에 억눌려 있고, 별 다른 여가 수단을 갖고 있지 못하

던 당시의 10대들에게 두 프로그램은 큰 인기를 끌었다.

1980년대 중반 이후의 ‘젊음의 행진’과 1991년부터 약 2년간 방송된 ‘여기 젊음이’는 이전 시기

와 커다란 차이를 보였다. 바로 10대들과 같은 또래의 가수들이 출연하기 시작했고, 댄스음악이

주가 되고 여기에 발라드가 간간히 나오는 경향을 보이기 시작했다. 10대들의 욕구에 더욱 충실

한 방송이 되었지만, 그런 만큼 기성세대들로부터는 더욱 큰 비판을 받게 되었다. “현란하고도 가

벼운 이미지의 댄스”와 “템포 빠르고 강렬한 사운드의 음악”이 기성세대들에게 큰 거부감을 일으

켰던 것이다. 10대 중심의 음악프로그램이 인기를 끌면 끌수록 그에 대한 비판도 더욱 거세지는

경향을 보여주었다.

1994년에 ‘젊음의 행진’이 종영된 것이 ‘공영성 강화’ 때문만은 아니었다. 이미 이 시기에 “10대

시청자들은 가수의 노래보다는 사생활에 더 관심을 나타”내고 있고, “가수들의 노래보다는 개그,
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잡담과 연예정보 등이 삽입되는 토크음악쇼의 형태”를 더 선호한다는 주장들이 있었던 것에 주목

할 필요가 있다. 음악을 들을 수 있는 수단이 많아지면서, “TV 음악 쇼에서 음악이 푸대접”받게

된 것이다(『경향신문』1994.2.13(14)). 1995년 5월의 조사를 보면 이제 “버라이어티 프로그램의 내

용은 대부분 코믹물이고 가수들의 노래는 대개 오프닝과 클로우징, 1부와 2부의 전환 등이 구성되

어” 있는 정도가 되었다(한국방송개발원, 1996, 82쪽). 케이블방송의 개국도 이런 변화에 어느 정

도 영향을 주었을 것이다. 이제 SBS-TV의 ‘생방송 TV가요 20’ 같은 순위프로그램들이 10대들의

음악적 욕구를 충족시켜주는 역할을 하게 되었다(『한겨레신문』1994.11.16(15)). 다만 청소년들의

음악적 취향은 1980년대를 거치면서 형성된 것 그대로였다.

1980년대는 바로 텔레비전이 청소년을 향해 질주하던 시기였다. ‘젊음의 행진’과 ‘영11’ 같은 음

악프로그램을 통해 텔레비전이 청소년을 향해 강력한 문화적 영향력을 행사할 수 있게 되었다는

것이다. 대중음악 소비의 주도층으로 떠오른 청소년들의 욕구를 충족시켜주기 위해 시작된 두 프

로그램은 10대 중심의 음악프로그램이 지배적 위치를 차지하게 되는 데 결정적인 역할을 하였다.

그 구조가 아직 지속되고 있는지를 살펴보는 작업이 앞으로 이루어져야 할 것이다.
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디지털음악의 시대: 통계의 재구성

김병오 (전주대학교 영상예술학부)

1. 들어가며

우리나라 음악사회에서 디지털시대라는 말이 횡행한지도 어느새 10년이 다 되어간다. 디지털

정보로 이루어진 CD마저도 아날로그의 시대로 묶어버리는 힘을 지닌 강력하고 새로운 디지털 음

악 인터페이스들은 지배적인 양상으로 우리 음악사회의 장악을 거의 마무리 지어서 이제는 디지

털시대라는 말에서 아무런 맛이나 향기가 느껴지지도 않는다. 21세기 벽두의 온라인을 후끈 달구

고 곧 사라져버릴 것 같았던 소리바다, 벅스뮤직은 여전히 건재하다. 그들을 흔드는 바람은 여전

하지만 예전처럼 날카롭지가 못하고 어떤 바람은 흔들기를 포기하고 달콤한 속삭임으로 탈바꿈하

였다. 온-오프라인 공히 언뜻 평온한 느낌이다. 그러나 이 평온함은 잠정적이고 뜻밖의 휴식 비슷

한 것이어서 이에 대한 지속적인 검토가 수반되지 않으면 얼마 지나지 않아 다시 갈등이 불거질

지도 모른다. 아니면 누군가의 부당한 손해를 희생양으로 갈등이 봉합될 수도 있다.

그래서 아직은 디지털시대의 변화에 대해 더 떠들어야 한다. 아날로그에서 디지털 중심으로

전화가 이루어지는 과정에 대해 구체적인 반추 작업이 여전히 이루어지지 않았기 때문이다. 우리

가 접할 수 있는 정보라고는 신문에 가끔씩 등장하는 ‘음반 판매 최악’, ‘사라져가는 레코드 가게’

와 같이 과거의 관점에서 분석 없이 선언되는 선정적인 기사들일 뿐 장기적이고 합리적인 현실에

대한 진단, 미래에 대한 예측을 만나본 일이 드물기 때문이다.

그러나 합리적이고 장기적인 진단과 전망을 만나기가 애당초 쉽지 않다. 과거에 음악시장이

수공업적이어서 그랬다면 현재는 어느 정도 산업적 체계를 합리화 한 것으로 보임에도 불구하고

여전히 시장을 비롯한 다양한 음악사회적 현황에 대해 차분한 데이터들이 존재하지를 않는다. 그

동안 음악의 창작자들이 어떻게 먹고 살았는지, 지금은 어떻게 먹고 살고 있는지 이런 것에 대해

서 우리는 알고 있지 못하다. 또한 음악의 청취자들은 어떻게 음악을 들었었고 듣고 있고 듣게

될 것인지에 대해서도 정확히 알고 있지 못하다. 정돈된 데이터가 없으니 현재의 변화가 어느 길

로 나아갈 것인지, 각각의 주체들은 어떤 이득과 손해를 볼 것인지 예측을 하지 못한다. 그러니

합리적인 정책이나 공동의 모색 등은 도출되지 않고 당장 손해를 보는 이들의 하소연 혹은 일방

적 주장만이 존재감을 알릴뿐이다. 그리고 그것을 과장 반복하는 언론 등의 호들갑에 의해 ‘요즘

창작자들 참 힘들겠다’는 대책 없고 좌표도 없고 주제도 모르는 동정심들이 세상을 풍미하는 것이

다.

본 글에서는 이러한 이론적 현실이 개선되어야 하는 몇 가지 이유를 제시하고자 한다. 현재

가장 소중한 작업인 합리적인 데이터를 제시하는 일은 이번 과제에서는 잠시 미루어 둔다. 하지

만 음악사회, 음악산업의 장래를 예단케 해주는 몇몇 장면들을 포착하고 그 장면을 해석하기 위하

여 필요한 데이터들이 무엇이 있는지, 그리고 기존의 데이터들은 어떻게 재배치되고 재해석되어

야 하는 지에 대해 주로 이야기하고자 한다. 그렇게 해서 디지털시대에 대중과 창작자가 함께 풍

요로운 문화생활을 열어갈 수 있는 길을 모색하고자 함이다.
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경제 불황으로 소비를 줄인 항목

의류

식료품

레저/문화

교통/통신
교육/의료

줄이지않음

0

5

10

15

20

25

30

35

40

%

인터넷 쇼핑몰인 인터파크에서 2004년 10월 회원 4584명을

대상으로 한 경기침체와 소비심리에 대한 설문조사 결과

2. <indie>와는 거리가 먼 음악시장

음악시장은 혼자서 성장하고 쇠퇴하지 않는다. 음악시장을 둘러싼 다양한 요소들이 작동하면

서 성장과 쇠퇴를 거듭하는 것이다. 하지만 일반적으로 음반 시장의 침체에 대해 이야기할 때는

거의 P2P를 통한 사적 유통에 대해서 이야기를 할 뿐 다양한 요소들을 찾아보고 그 영향력이 어

느 정도인지에 대해 연구하고 검토하는 사례를 찾아보기가 쉽지 않다.

기본적으로 음악시장은 모든 시장이 그렇듯이 국내외 경제 동향에 따라 좌우되는 속성을 지니

고 있다. 경기의 변동에 따라, 소비자의 지갑 사정에 따라 시장의 상황도 민감하게 반응한다. 미국

을 정점으로 하는 세계 음악 시장의 경험 속에 이러한 경향이 뚜렷이 나타난다. 미국 음악 시장

에서 레코드 판매량이 급격히 감소했던 시기를 보면 첫 번째가 1930년을 전후로 한 대공황 시기

였고 두 번째가 1970년대 말 오일쇼크와 함께 찾아온 경제 공황 시기였다. 이 시기에 음악 산업은

큰 폭으로 규모가 감소하였다.

한국에서도 이는 마찬가지여서 IMF 관리 체제에 놓였을 때 음반시장이 크게 축소된 사례가

있다. 아래 표에서 보듯이 경기 불황에서 먼저 움츠러드는 쪽은 패션이나 음악 같은 여가생활 관

련 부분이기 때문이다. 특히

IMF 체제 이후 양극화의 심

화가 상당수 서민들의 소비

수준을 하락, 동결시켰기 때

문에 이미 음악산업의 구매

자 층의 규모가 일정하게 줄

어들었다고 가정할 수 있을

것이다.1) 따라서 음반 매출

의 하락 원인에는 다소 비중

이 떨어진다 하더라도 이와

같은 경제적 사정이 반영되

어 해석되어야 할 필요가 있

다.

한편, ‘경쟁상품의 선전

여부’는 음반 산업의 부침(浮沈)에 영향을 미치는 보다 직접적인 연관 요소다. 위의 표에서 <레저

/문화> 범주에 포함되어 있는 수많은 항목들은 일정한 비용을 놓고 쉴 새 없이 음악 소비와 경쟁

한다. 그리고 현재는 그러한 경쟁에서 음악이 상당히 밀려난 형국이다. 다음 표에는 요즘 청소년

및 대학생들의 여가 문화생활의 비중이 나타나 있다. 내용을 살펴보면 초등학생의 경우에서만

<음악감상>이 상위 항목에 놓여 있을 뿐 중, 고등학생의 경우에는 <음악감상>이 하위권에, 대학

생으로 넘어가면 아예 순위권을 벗어나 있음을 알 수 있다. 대신에 인터넷과 모바일의 대중화와

함께 등장한 것으로 보이는 <게임>, <인터넷/채팅>, <잡담/통화하기>, <미니홈피관리> 등의 새

로운 여가 아이템들이 상위권에 혹은 <음악감상>과 비슷한 위치에 자리잡고 있음을 알 수 있

다.2) 이 새로운 여가 아이템들은 모두 음악산업과 경쟁을 벌이고 있는 것으로 간주할 수 있다. 특

1) 해당 시기마다의 신문기사 제목들만 봐도 이러한 경향을 추정할 수 있다. 예컨대 「IMF 이후 빈곤층 2배

증가…사회 양극화 심화」(SBS. 2007.3.19), 「소비자 체감경기 4년 만에 최악수준으로 하락」(연합뉴스.

2004.12.24), 이러한 제목의 기사들은 음반 판매가 나날이 축소되는 바로 그 시절에 흔하게 접할 수 있는

것이었다.

2) 이 자료에는 대학생들이 <미니홈피관리>에 투여하는 여가시간이 순위권 밖에 있지만 다음 기사를 보면



- 72 -

히나 <게임>, <잡담/통화하기>, <미니홈피관리> 등은 아이템 구매, 통신 요금 등 일정한 비용이

소모되는 여가생활이기 때문에 청소년의 쌈짓돈3)을 둘러싸고 음악산업은 이들과의 치열한 경쟁을

맞닥뜨려야 할 수 밖에 없는 상황에 처한 것이다. 한 기사에 따르면 초등학생 10명 가운데 4명이

게임머니 혹은 게임아이템을 구매한 적이 있으며 이들이 구매하는 액수는 한 달 평균 8천원에 이

르는 것으로 나타나고 있다.4) 따라서 이 시대의 음악 산업은 새로운 매력과 욕구를 만들어내지

못하는 한에는 상당 정도의 쇠퇴가 발생한다 하더라도 이를 당연한 것으로 받아들여야 한다.5)

출처 : <학생집단의 주 여가활동>, 『2006 여가백서』, 문화관광정책연구원

3. 침체된 CD시장, 성장하는 음악소비

CD나 TAPE 시장이 몰락하고 있는 것은 주지의 사실이어서 굳이 별다른 자료제시가 필요 없

는 지경이다. 이들을 합친 시장규모가 지금은 1000억을 밑돌지만 불과 10년 전 즈음에는 4000억을

호령하기까지 했으니 관련 업계가 체감하는 추락은 상상 이상일 것이다. 그러나 CD와 TAPE의

판매가 급락하였다는 말이 음악 산업의 침체를 의미하지는 않는다. 우선 CD플레이어가 더 이상

팔리지 않는 시대, A/S도 쉽지 않은 시대에 CD를 기준으로 음악산업의 현황을 논하는 것은 무의

대학생들도 미니홈피관리에 상당한 투자를 하고 있음을 알 수 있다. “......남학생의 경우 ‘학업 외 여가시

간에 무엇을 하느냐?’는 질문에 ‘술자리’와 ‘인터넷 서핑’(각각 24%)을 가장 많이 꼽았고, ‘운동’(16%),

‘개인홈페이지 관리’(12%)가 뒤를 이었다. ‘독서’라는 응답은 4%에 그쳤다......여학생은 ‘친구들과 수다 떨

기’(32%)로 압도적이었다. 뒤를 이어 ‘개인 홈페이지 관리’(20%)와 ‘인터넷 서핑’(16%)이 꼽혔다.” 「기

획-대학생 놀이문화 : 놀 줄 모르는 대한민국 대학생」, 2007년 9월 18일 『헤럴드경제』참조. (강조는 인

용자)

3) 청소년들의 용돈은 나이에 따라 조금씩 다르겠지만 일반적으로 한 달에 5만원 안팎인 것으로 보인다. 그

비용을 가지고 아래 표와 같은 다양한 여가활동에 사용한다. 한편, 경기도 소비자보호정보센터가 2005년

에 도내 청소년들을 대상으로 조사한 결과에 따르면 여가활동 항목에 포함되어 있지는 않지만 용돈 지출

의 비중이 가장 큰 항목은 ‘먹거리’인 것으로 조사되었고 그 비중은 거의 30%를 차지하는 것으로 나타났

다. 따라서 5만원 안팎의 용돈은 평균적으로 보았을 때 다시 3만5천원 안팎의 수준으로 그 범위가 축소될

수 있다. (설문조사는 http://www.datanews.co.kr에 인용된 기사 참조.)

4)「초등생 40% 용돈으로 게임머니 구입」, 2006년 10월 12일,『부산일보』

5)「유료 콘텐츠ㆍ아이템 구매 한달평균 1만5376원 쓴다」, 2006년 9월 21일 『디지털타임스』,「도토리가

결혼 축의금?」, 2007년 1월 5일 『한국경제신문』등 참조.
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미하다. 게다가 TAPE는 이제 어학 전용 기기가 되었고 음반산업협회[RIAK]는 이름을 음악산업

협회[MIAK]로 바꾼 지 이미 오래다. CD와 TAPE의 판매량은 음악 산업의 현실을 보여주는 일부

요소일 뿐 전체를 대변하는 것과는 거리가 멀다. 결국 CD와 TAPE의 판매량을 자료로 제시하면

서 소비자의 태도를 문제 삼고 업계의 어려움을 호소하는 행위는 정치적인 제스처일 뿐이다. 그

렇게 해서 제도와 정책에 자신들의 입장을 고착시키려는 정치적인 로비활동인 것이다. CD 판매의

감소는 우선 단순하게 CD플레이어 판매의 감소량과 연관되어 통계가 제시되고 그 수치 증감의

의미가 분석되는 일부터 시작되어야 한다.

CD시장은 쇠퇴하고 있지만, 그러나 다행히도 음악시장은 지속적인 성장을 거듭하고 있다. 수

많은 경쟁자들에 맞서서 자신의 영역과 청소년 용돈에 대한 ‘지분’을 굳건히 지켜내고 있는 셈이

다. 그러한 음악시장의 힘을 논리적으로 해설하고 분석하는 것이 쉽지는 않은 반면 세상의 풍경

에서 그러한 직관을 얻어내기란 어렵지 않다. 유사 이래 가장 많은 사람들이 가장 많은 오디오

플레이어를 지니고 가장 오래도록 음악을 듣고 있는 것이 현재의 모습이기 때문이다. 이미 음악

산업 전체6)의 매출을 합산하면 유사 이래 최대 매출이 보고되고 있다.7) 디지털음원 사업의 성장

세는 기존 음반 산업의 하락세를 보충하고도 남음이 있는 규모로 가파르게 성장하는 중이다.

한편, 2006년에 문화콘텐츠진흥원이 발간한 『음악산업백서 2006』(이하 백서)에는 음악산업에

대한 다양한 통계자료들이 그래프로 구성되어 소개되고 있다. 그 중 몇 가지 그래프들을 목적에

맞게 재구성해보면, 통계자료의 신뢰성은 별도의 문제로 치더라도, 일정한 음악시장의 변화를 이

해하는 데에 도움이 될 것이다.

1) 양(量) : 성장하는 음악소비 ①

지금 우리 음악시장이 얼마나 쇠퇴하였는지 우리는 정확히 모른다. 그러니 일단 업계의 자료

를 통해 정리한 자료라도 재구성해보아야 한다. 백서를 살펴보면 음악산업이 가장 호황을 누리던

2000년8) 국내 음반 매출액은 2056억 원 가량이다9). 그리고 당시 국내 가요의 음반 시장 점유율은

75%로 기록되어 있다.10) 이를 조합해보면 2000년 당시 국내 음반 시장에서 가요가 차지하는 매출

액은 1542억원 가량으로 추산된다. 한편 2000년에 이르면 휴대폰 벨소리를 주축으로 한 디지털음

원 시장도 450억 정도의 매출규모를 보이고 있다.11) 단순화의 무리가 있지만 점유율 75%를 똑같

이 적용해서 추산하면 340억 정도의 매출을 올린 것으로 판단된다. 따라서 2000년도 가요의 총 매

출액은 1880억 전후로 추정해 볼 수 있다. 백서에서 가장 최근의 통계자료로 등장하는 2005년의

경우는 같은 방법으로 계산해 보면 음반 매출액이 765억 가량이다. 거기에 폭발적인 성장을 거듭

한 디지털 음원 시장을 더할 경우 국내 음악 시장에서 가요가 이룬 매출액은 총 2861억 원이라는

계산이 나온다. 지나치게 간단한 수식이지만 5년간 무려 50%가 넘는 성장을 기록한 것이며 이를

6) 노래방이나 공연흥행산업은 여기서 일단 제외했다. 4000억을 정점으로 이야기하는 기존 음악산업의 규모

에는 이것이 포함되어 있지 않았기 때문이다. 따라서 이 맥락에서는 음반과 그를 대체하고 있는 것으로

보이는 디지털음원의 합산을 전체로 보고자 한다.

7) 그 매출을 누가 다 가져가는가 하는 문제는 별도로 남아 있지만 그것은 뒤에 창작자들과 청취자들의 처

지를 간단히 살펴보는 것으로 대신하겠다.

8) G.O.D의 <거짓말>, 조성모의 <아시나요>, 서태지의 <울트라맨이야> 등이 출시되었고 H.O.T가 해체되기

전 마지막 음반을 발매했었으며 핑클과 S.E.S, DJ DOC 등이 활발하게 활동하던 시절이다.

9)『음악산업백서 2006』61쪽 <1996~2005년 국내 음반 생산량 및 매출액 추이> 참조.

10)『음악산업백서 2006』67쪽 <2001년~2005년 장르별 음반 판매 비율 추이> 참조. 제목에는 2001년부터로

되어 있지만 실제 그래프에는 1999년부터 자료가 제시되어 있다.

11)『2005년도 디지털콘텐츠산업 시장조사보고서』소프트웨어진흥원(2005). www.miak.or.kr 에서 재인용.
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구 분 모바일 성장률

2000년 30,600 -

2001년 62,734 105%

2002년 129,059 106%

2003년 176,723 37%

2004년 191,100 8%

2005년 202,600 6%

국내 모바일 음악서비스

연도별 매출액 (단위: 백만 원)

구 분 음반매출 디지털음원매출 가요점유율 가요총매출 성장률

2000년 205,600 45,000 75% 187,950 -

2001년 201,508 91,100 76% 222,382 18%

2002년 165,237 134,500 74% 221,805 0%

2003년 135,494 185,000 78% 249,985 13%

2004년 112,460 211,200 80% 258,928 4%

2005년 95,591 262,100 80% 286,153 11%

2000년~2005년 사이 가요 시장의 매출액 및 성장 추이

(『음악산업백서 2006』 <그림 1-2-5>, <그림 2-2-4>, <그림 2-2-12>에서 재구성)

연 단위로 계산한다면 거의 매년 9%정도의 성장을 거듭한 수치이다.12) 이와 같은 내용을 표로 정

리하면 아래와 같다.

(단위: 백만 원)

음악산업 하면 여전히 ‘위기’, ‘몰락’이라는 말이 연상되는 지금 어떻게 이런 결과가 가능한 것

일까. 일단 결론부터 이야기하자면 시장이 줄어든 것이 아니라 그 이득을 챙기는 주체가 극적으

로 바뀌어버린 것이다. 대략적으로는 음반을 프레스하고 유통하여 거기서 수입을 얻는 이들이 지

난날에 실익을 챙겼던 이들이었다면 오늘날에는 이동통신사와 음악 관련 포털 운영자들이 음악

산업 이득의 대부분을 가져가고 있는 것이다. 그리고 음악산업의 현황을 대변하는 주요 세력이

지난날 이득을 챙기는 주체들이었으므로 ‘위기’, ‘몰락’이

라는 표현이 음악산업과 자꾸 결부되는 것이다.

성장하는 음악산업을 조금만 자세히 살펴보자. 우선

통신사로부터 기획된 모바일 음악시장의 개척은 가장 놀

라운 음악시장의 성장을 가져왔다. 현재는 성장세가 조금

둔화된 상태이지만 2000년에 벨소리 다운로드서비스가

시작되고 2001년에 컬러링 서비스가 시작되면서는 한 해

에 거의 100%를 넘나드는 성장을 기록하기도 했다. 2005

년이 되면 모바일 서비스만으로도 매출액의 규모가 음반

시장이 최대 호황을 기록하던 시절의 매출에 맞먹는 수

준에까지 이르게 된다.13)

가장 극적인 성장 규모를 보여주는 것은 모바일 분야

이지만 온라인을 통한 음악 시장도 빠른 속도로 성장을

거듭하고 있다. 벅스뮤직과 소리바다의 유료화 모델이 어느 정도 안착 단계에 접어들고 음반사와

모바일회사, 포털 등이 앞다투어 다운로드 혹은 스트리밍 서비스에 나서고 있기 때문이다. 백서에

따르면 이 분야 전체에서 2005년 현재 370억 원의 매출이 기록되었는데 이 금액은 소리바다라는

12) 흔히 ‘4000억에서 추락하여 이제는 1000억 미만’이라고 이야기되는 음반산업의 규모에 대한 통계는 계산

에서 가급적 피하고자 한다. 그 규모에 대한 산출식을 살펴보면 전체 불법음반시장의 규모가 포함되어 있

고, 거기에는 미단속분이라는 추정치가 포함되어 있다. 그리고 저작인접권도 포함되어 있는데 이는 방송

사용보상금으로 한정되어 있어서 디지털 음원이 대세인 지금의 상황을 드러내 주는 데 부족함이 있다.

13)『2005년도 디지털콘텐츠산업 시장조사보고서』소프트웨어진흥원(2005). www.miak.or.kr 에서 재구성. 한

편, 음반시장이 기록한 역대 최고 매출액은 2000년의 205,620천 원이다.
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한 회사의 2007년 매출 목표와 같은 액수이다. 소리바다는 실제로 올해 1분기에만 96억의 매출을

올렸다.14)

싸이월드로 대표되는 BGM 영역은 음악 시장의 성장을 이끄는 조용한 강자다. 2002년 7월 미

니홈피 배경음악 유료서비스를 시작한 지 3년 4개월 만인 2005년 11월에 누적 판매 1억 곡을 넘

겼으며 그로부터 다시 1년 6개월 만인 2007년 5월에 누적 판매 2억 곡을 넘겼다. 1억 곡을 매출액

으로 환산하면 500억 정도가 되니 최근 1년 6개월간 월 평균 30억 가까운 매출을 기록하는 셈이

다. 따라서 소리바다와 싸이월드만 합쳐도 2007년의 매출은 2005년의 두 배에 달하는 수준으로 급

성장하고 있는 것을 알 수 있다.15) 이처럼 CD시장은 고사 직전에 놓여 있으나 음악 시장 전체는

높아지고 다양해진 음악 소비에 비례하여 안정적인 상승 가도를 달리고 있음을 알 수 있다.

2) 질(質) : 성장하는 음악소비 ②

음악 소비의 양적 성장은 수치 등을 통해 증명할 수 있지만 질적인 성장을 말하는 것은 근거

를 마련하는 것이 매우 난망한 일이다. 그러나 통상적인 의미에서 다양한 음악적 취향이 공존하

는 것을 질적인 성장으로 간주하며 이야기를 진행하겠다.

디지털 시대에 접어들어 음악이 레코드의 외피를 벗어나면서 음악의 소비 양상이 눈에 띄게

변해가고 있다. 과거의 획일적인 혹은 세대 편향적인 양상으로부터 다양한 세대와 취향이 저마다

의 자리를 잡아가는 양상으로 되었다. 인터넷이 대중화되기 전, 아날로그 시절에 음악을 들을 수

있는 매체와 경로는 한정되어 있었다. 그 한정된 경로에서 가장 열성적으로 음악과 대중문화를

향유하던 10대들에게 취향이 점유될 수밖에 없었고, 따라서 대중음악 소비의 거의 유일한 경로였

던 레코드의 구매 행위는 10대 중심으로 편중되어 있었다. 그러나 온라인 혹은 모바일 시대의 도

래와 함께 음악을 재생하는 다양한 플랫폼들이 새롭게 등장하면서 10대 편중의 경향은 후퇴하고

대신 다양한 취향이 확산되는 형태로 음악 소비의 양상이 변해가고 있다. 과거에는 음악을 들을

수 있는 플레이어가 TV와 같이 가정에 1대 씩 마련되어 있었다면 지금은 디지털, 컨버전스의 붐

을 타고 1인당 몇 개씩의 플레이어들을 소유하고 있다. MP3플레이어 같은 음악 전용 플레이어는

물론이거니와 컴퓨터, 휴대폰 등에도 음악을 재생하는 장치들이 대부분 들어 있다. 또한 컴퓨터

안에는 다양한 인터페이스와 기능을 지닌 수많은 플레이어들이 2차적으로 설치되어 유저를 기다

리고 있다. 이것은 곰플레이어, 윈도우미디어플레이어, 윈앰프 등으로 한정되지 않는다. 블로그, 미

니홈피 등도 오디오 플레이어 기능을 부가적으로 수행하고 있다.

우선 미니홈피, 블로그 등과 같은 뜻밖의 플레이어들은 이전과 비교할 수 없는 다양한 취향의

음악을 우리에게 들려준다. 그것이 친구의 블로그이든 아니면 정보를 검색하다가 우연히 들르게

된 블로그이든 간에 그곳에서는 마치 무심코 채널을 돌리며 이런저런 음악을 듣던 라디오와 마찬

가지로 자신의 콜렉션을 넘어서는 음악들이 흘러나온다. 라디오와 다른 점은 그 음악의 취향과

다양성이 라디오와 비교할 수 없는 엄청난 규모라는 사실인데, 수십, 수백만 명의 디제이들이 저

마다의 선곡을 우리에게 전해주기 때문에 그렇다. 거기에는 시시콜콜한 이야기로 수다를 떠는 연

예인 대신 그 음악의 제목과 음악을 만들고 연주하는 이들의 이름이 반짝이고 우리는 그 이름을

14) http://joynews.inews24.com/php/news_view.php?g_menu=700300&g_serial=270195, <소리바다, "올 매출

370억 유료회원 100만 목표">,『조이뉴스24』 2007년 7월 5일자 참조.

15) http://www.dt.co.kr/contents.html?article_no=2007052302010631727009, <싸이월드, 배경음악 누적판매 2

억곡 돌파>,『디지털타임스』2007년 5월 23일자, http://news.media.daum.net/snews/digital/computer

/200511/07/etimesi/v10712198.html, <싸이월드 배경음악 판매 1억곡 돌파>,『전자신문』2005년 11월 7일

자 참조.
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기억한다. 이것은 그야말로 놀라운 일이어서 아마 미래에 우리 음악의 취향과 다양성이 너무나도

풍요로워지게 되면 그것의 일등 공신은 바로 미니홈피와 블로그라는 신개념 플레이어, 그리고 거

기서 디제이 역할을 수행하는 우리 자신들의 덕택이다. 그러나 이런 내용과 경향을 뒷받침하거나

비판할 수 있는 통계자료들은 현재 없다고 해도 과언이 아니다. 더 큰 문제는 이러한 경향과 양

상들이 진지하게 조사되거나 통계로 등장하기는커녕 때로는 불법적 대상, 단속의 대상으로 여겨

지는 데에 있다. 음악산업협회, 저작권협회는 물론이고 문화콘텐츠진흥원과 같이 세금으로 운영되

는 기관은 이러한 경향이 가져올 장기적 효과 등을 무엇보다 먼저 조사하고 통계자료로 기록해

둘 의무가 있다. 이러한 조사와 자료 축적 없이 개인블로그, 미니홈피 등의 음악을 도적질인양 비

난하면서 단속부터 시작해 그 수많은 취향의 채널을 없애는 것은 궁극적으로 음악산업의 발전을

가로막는 일이다.

트랜지스터 FM라디오의 등장이 안방 혹은 거실로부터 청소년들의 공부방으로 음악을 옮기면

서 청년문화 성장의 일익을 담당했던 것과 같이 수많은 플레이어의 존재는 가정의 구성원들에게

저마다의 음악을 향유할 기회와 공간을 제공하고 있다. TV를 통해 음악시장을 만들고 소비했던

청소년들의 상당수가 인터넷과 모바일 등으로 그러한 행위의 공간을 이전하면서 TV가 놓인 거실

과 청소년들의 공부방이 다시 분리되고 있다. TV 황금시간대에 편성되었던 10대 중심의 가요프

로그램들은 시청률이 가장 안 좋은 시간대로 밀려났고 그나마도 청소년들의 학원 시간을 고려해

서 배치되어야 하는 처지가 되었다. 조금 자세히 현재 공중파 3사의 10대 중심 가요프로그램들의

편성 시간을 살펴보면 MBC <쇼음악중심>은 토요일 15:25, SBS <SBS인기가요>는 일요일 15:30

에 편성되어 있다. KBS2 <뮤직뱅크>는 이와 달리 금요일 18:40에 편성되어 있는데, 원래는 일요

일 12:30에 편성되어 있던 것이 최근에 옮겨진 것이다. 참고로 <뮤직뱅크>는 지난 2007년 9월 단

행한 개편을 통해서 일종의 가요순위 프로그램으로 회귀하였다.16) 앞에서도 이야기했듯이 가요프

로그램이 TV 황금시간대에서 밀려난 것은 가요가 외면받는 것이 아니라 청소년들의 음악 향유

방식이 바뀌었음을 의미한다. 그리고 한 걸음 더 나아가 음악 향유의 공간이 변화했음을 의미하

는 것이다. 따라서 TV는 좀 더 나이 많은 세대에게 친숙한 매체로 변하고 있고, 그러나 여전히

커다란 영향력과 매력을 지닌 TV는 기성세대의 취향을 과거보다 더 높이 띄워 올리는 중이다.17)

결국 인터넷과 모바일 등을 통해서 10대들의 취향이 계속 그 힘을 유지하고 있는 동시에 기성세

대에게는 TV와 CD, 라디오 등의 강력한 매체가 새롭게 다가왔다. 뿐만 아니라 자가용 출퇴근이

늘어나면서 라디오를 통한 30~40대의 취향도 확산되고 있으며 노년층은 10대가 떠난 거실 TV 음

악프로그램의 맹주가 되어 있다.18) 디지털이 10대를 이동시키고 난 후에 펼쳐진 모습들이다. 이처

16) 과거 가요프로그램의 대명사였던 KBS의 <가요Top10>의 경우는 수요일 저녁시간에 주로 편성되어 있

었던 것으로 기억된다. 아래 그림은 당시 해당 프로그램의 방청권인데 방송시간 등의 정보를 확인할 수

있다.

17) 비교적 시청률이 높은 시간인 일요일 오후 5시 30분 SBS <일요일이 좋다 옛날 TV>는 이러한 변화에

발빠르게 대응하는 프로그램의 사례로 볼 수 있다.
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럼 다양한 플랫폼을 통해서 음악을 청취할 수 있게 됨에 따라 TV등에 의해 편중되고 집중되었던

취향이 극복되어 다양한 취향의 음악들이 자신의 고유 영역을 확보하고 안착해 가는 중이다. 그

결과를 살펴보자.

백서를 살펴보면 2005년 12월을 기준으로 주요 음악 포털 이용자들에 대한 연령 분석을 볼 수

있다.19) 현재 음악 감상 분야에서 1위20)를 달리고 있는 벅스의 경우 10대가 32.3%를 점유하고 있

으며 이어서 20대가 26.9%, 30대가 21.5%, 40대도 20%에 육박하는 19.2%를 기록하고 있다. 소리

바다에서도 40대의 비중은 22%에 달하고 있으며 가장 먼저 유료화모델을 이끌었던 맥스MP3의

경우는 40대 사용자가 30.1%로 전체 연령대 가운데 최고 비중을 나타내고 있다. 이것은 TV 중심

의 패턴에서 유행하는 특정 음악만이 노출되고 반복되어 시장을 독점하던 경향이 온라인에서는

무너지고 있음을 시사하는 것이다.21)

취향의 다양화는 공시성을 지닌 통계자료를 통해 이해될 수도 있지만 한편으로는 통시성을 통

해 경향을 드러낼 수도 있다. 대중가요는 유행가라고 불리기도 한다. 그것은 오랫동안 기록되고

보존, 재현되어 온 고전음악들에 대비되는 어떤 의미일 텐데 개별 유행가들은 통시성과는 다소 어

울리지 않는 측면이 있었다.22) 그것은 유행가들이 노출되는 데에는 한계가 있었기 때문이다. TV,

RADIO로 제한된 소수 미디어에, 그리고 넓이가 제한된 음반매장의 한 자리에 예전의 유행가가

무한 세월 송출되고 전시될 수는 없는 것이다. 그러나 온라인 시대의 등장으로 이런 제한요소의

상당 부분은 사라지고 말았다. 자신이 듣고 싶은 음악이면 그것이 언제 출시되었는가와 상관없이

온라인에서는 구매하거나 찾아 듣거나 할 수 있게 된 것이다. 국내 한 방송사의 뉴스23)에 따르면

미국의 경우 온라인에서 판매되는 음악 매출의 40%가 일반 음반 가게에는 전시가 되지 않는 음

반에서 나오고 있는 것으로 조사되었다는 보고가 있을 정도다. 오래된 음악으로 수익을 내는 것

은 디지털 시대 이전에는 방송 등의 저작권 수입에서만 가능했던 음악의 매출 방식인데 이제는

이것이 소비자의 직접적인 판매 영역에까지 확장된 것이다.24) 유행가에 수많은 고전들이 생겨나

고 스테디셀러들이 성장한다는 이야기다. 이를 통해서는 옛 뮤지션들의 처지와 지위가 향상될 것

이고 그것은 다시 이러한 취향의 확산과 분출로 이어질 것이다. 이 부분은 취향의 다양화에 디지

털 시대가 기여하는 중요한 측면이다. 7080, 8090의 표상으로 이러한 현상이 우리 사회에서도 확

18) <음악프로, 10대 떠난자리 60대가 채운다>, 『경향신문』www.khan.co.kr 2007년 1월 23일자 참조.

19)『음악산업백서 2006』84쪽 <그림 2-2-24> 음악 전문 포털 이용자 연령 분석 참조.

20) Rankey.com 자료 참조. 벅스뮤직은 2007년 10월 17일 현재 국내 사이트 전체 순위 39위로 전체 순위 67

에 머물고 있는 멜론을 제치고 음악감상 사이트 부문 1위를 유지하고 있다.

21) 벅스뮤직의 경우에는 세대별 인기차트를 제시하고 있다. 살펴보면 아직까지는 세대별 차이가 그렇게 크

지 않지만 산발적으로 눈에 띄는 차이들이 등장하고 있음을 볼 수 있다. 상위권보다는 하위권에서 이러한

차이들이 좀더 나타나지만 통계 표본 숫자가 얼마나 되는지가 불명확하기 때문에 경향을 참고하는 정도

로 봐야 하겠다.

http://music.bugs.co.kr/bugschart/generation/chart.asp?ct=11&gnb=service_gnb_bugschart_generation참조.

22) 그러나 조용필의 노래가 교과서에 실리는 데에서 알 수 있듯이 일정한 시간이 흐르면 유행가도 고전이

되는 것이다. 알고 보면 고전도 대개는 유행가와 같은 성격을 지니고 있어서 수많은 고전음악들은 유행이

지나면서 폐기되었고 조용필의 <친구여>처럼 선택된 일부 유행가는 고전이 되어 교과서에 기록된 것이

다.

23) <"롱테일을 주목하라" 맞춤형 미디어가 뜬다>,『SBS뉴스』2007년 5월 30일 참조. 네이버에서 재인용.

24) 이런 현상을 일종의 ‘롱테일long tail’ 현상이라 부른다. 네이버 백과사전에 등장하는 롱테일의 정의는 다

음과 같다. “1년에 단 몇 권밖에 팔리지 않는 ‘흥행성 없는 책’들의 판매량을 모두 합하면, 놀랍게도 ‘잘

팔리는 책’의 매상을 추월한다는 온라인 판매의 특성을 이르는 개념. 20%의 핵심 고객으로부터 80%의

매출이 나온다는 유명한 파레토 법칙과 반대되는 개념으로 ‘역(逆) 파레토 법칙’이라고도 한다. 무한대의

진열이 가능한 인터넷 서점 아마존에서 일 년에 몇 권 안 팔리는 80%의 소외받던 책들의 매출 합계가

20%의 베스트셀러들의 매출을 능가하는 의외의 결과를 두고 인터넷이 가져다준 유통 혁명과 관련지어

미국의 인터넷 비즈니스 잡지 와이어드의 크리스 앤더슨 편집장이 만든 개념이다.”
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산되기 시작한 지 벌써 상당한 시간이 흘렀다. 따라서 이에 관련된 통계자료들과 그 경향, 파급효

과들이 부지런히 취합되고 기록되고 연구되어야 한다.

4. 창작자와 소비자의 어깨동무 볼륨 업

디지털시대에 온라인에 대한 규제가 미흡하여 창작자들이 곤경에 처했다고 여기저기서 말

들이 많지만 그러한 말을 전하는 이들은 늘 창작자의 앞에 있거나 배후에 있는 이들이었다. 

다수 창작자들의 견해가 그렇게 모아져서 이야기되는 일은 무척 드물다. 그리고 그건 당연

한 일이다. 왜냐하면 창작자들의 수입이 늘어나고 있기 때문이다. 음악의 사용처가 다양해

지고 저작권에 대한 인식이 변함에 따라 저작권료를 징수할 대상이 늘어나고 있다. 음반에 

의한 수익 말고 다양한 루트를 통해 얻어지는 저작권료에는 ‘대박’은 없지만 ‘안정적인 수

익’이 있다. 이는 업계를 보다 합리화하고 창작자들의 인생 계획을 건강하게 만드는 데 도

움이 되는 경향이다. 합리적인 논증은 어렵겠지만 P2P가 되었든 무엇이 되었든 간에 음악

의 소비가 성장하면 창작자는 그에 비례해서 더 큰 보람을 얻게 되는 동시에 그들의 소득 

역시 어떤 길을 통해서든 늘어나게 되어 있고 그것은 역사적 경험으로 확인되었다. 

그동안의 지리한 논쟁은 늘 창작자의 생존을 전면에 내세웠지만 뜻밖에도 창작자들은 언

제나 그러한 논쟁의 뒤편에 놓여 있었으며 앞서 말한 바와 같이 사실은 그들을 고용하고 있

는 제작업자들이 늘 전면에 서 있었다. 그리고 그들은 초기에 하나인 듯 보였다. 그러나 소

리바다, 벅스의 소송과 논쟁 과정, 지속적으로 변화하는 디지털 음원 시장의 추이 속에서 

그들은 결국 서로가 다른 세력이라는 것을 깨닫고 이제는 적수가 바뀌어 서로를 공격하고 

있다. 이들 가운데 실제 음악을 창작하고 연주하는 창작자들의 단체인 한국음악저작권협회

(이하 음저협)와 한국예술실연자단체연합회(이하 예단연)는 2006년에 소리바다와 벅스뮤직 

등의 유료화가 시작되던 시절 가장 먼저 소리바다의 손을 잡았고 한국음원제작자협회(음제

협)가 그 뒤를 따랐다. 기존 대형 음반사들을 주축으로 현재 음원 시장의 60%정도를 차지

하고 있는 디지털음악산업발전협의체(디발협)는 여전히 소리바다와 대립각을 세우고 최근까

지도 소송을 진행하고 있다.25)

여기서 기억해야 할 것은 4000억에서 몇 백억으로 줄었다고 하는 그 시장의 규모의 영향

과 관계가 먼 순서대로 소리바다와 합의를 마쳤다는 사실이다. 예를 들어 소리바다와 제일 

먼저 합의를 마친 음저협의 경우는 음반 시장 규모의 하락에도 불구하고 최근 창작자들의 

권익 보호에 대한 인식 상승에 힘입어 수입액이 큰 폭으로 상승을 지속하고 있다. 유료화에 

나선 소리바다는 음저협에게 있어서 창작에 대한 보상을 추가로 가져다 줄 반가운 손님일 

뿐이다. 그리고 현재 보듯 소리바다의 성장은 음저협에 속해 있는 음악 창작자들에게는 생

계 위협의 재앙이 아니라 뜻밖의 대박 선물인 것이다. 

이렇듯 창작자들의 여건은 디지털 시대를 맞아 그 어느 때보다도 좋아지고 있다. 저작권

자들의 수입이 어느 정도 늘어나고 있는지 자료를 구하기가 쉽지는 않은데, 저작권협회에서 

발행하는 잡지『음악저작권』에 그 내용이 부분적으로 등장하고 있으므로 그를 토대로 저작

권수입의 성장 추이를 추정해 보면 다음과 같다.26) 

25) <[앞과뒤] 소리바다 정액제에 관한 3각 논란>, 『조이뉴스24』2006년 9월 12일 기사 참조.

26) 2003년과 2004년에는 원래 제시된 수치에서 각각 26억, 30억 씩을 추가하였다. 제시된 자료에는 11월까

지 징수한 금액이 등장하기 때문이다. 따라서 총액을 1개월 별로 평균한 금액을 추가한 것이다.
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연 도 저작권 분배 금액 성장률

2003년 30,961 -

2004년 36,228 17%

2005년 57,606 59%

음저협의 연도별 저작권 분배 금액 (단위: 천원)

디지털 시대에 들어 저작권협회의 수익은 이처럼 폭발적으로 성장하고 있음을 알 수 있다. 이

러한 경향은 한국뿐만 아니라 전 세계 음악산업의 중심이라 할 수 있는 미국에서도 마찬가지다.

여기 등장하는 ASCAP과 BMI의 그래프에서 보듯이 디지털 시대에 창작자들의 여건은 점차 좋아

지고 있음을 알 수 있다. 그래프에 의하면 이들은 2002년 이래 매년 7%의 규모로 수익을 증대시

켜 왔다.27)

따라서 창작자의 권리라는 기준으로 디지털 시대의 추이를 살펴볼 때 이 시대는 창작자를 위

협한 적이 없다고 해도 과언이 아닌 상황이 펼쳐진 것이다. 더구나 이러한 안정적인 수입의 상승

추세는 음악시장의 합리화, 그리고 요행수를 바라지 않는 창작자들을 배출할 수 있는 토대가 될

가능성이 높다. 한편, 이렇게 창작자들 수익의 성장 과정과 함께 한 것은 온, 오프라인, P2P, 유료

스트리밍, 블로그, 미니홈피 등을 통해 쉴 새 없이 창작자들의 음악을 즐기고 사랑한 대중들의 전

례 없는 왕성한 음악 청취 활동이다. 대중들이 플레이어의 볼륨을 높이면 높일수록 창작자들의

주머니 볼륨도 함께 높아졌다는 사실은 통계적 사회학적 방법을 통해 합리적으로 해석하는 일만

남겨져 있다.

한편 이렇게 디지털 시대를 음악산업에 유익한 것으로 바라보는 견해에 채찍질을 더할 사례가

또 있다. 그것은 그 중요성에 비해 통계에 여전히 등장하지 않는 요소인데 바로 음반의 출시량이

다. 백서(8p)에 따르면 국내의 음반 발매량은 2000년의 1200여장에서 2005년에는 500여 장까지 감

소하였다. 이것은 단일 음반별 매출액이 다시 계산되어야 한다는 의미를 갖는다. 앞에서 제시했던

<2000~2005년 가요 시장의 매출액 및 성장 추이>표를 응용하면 5년간 50%의 성장을 보인 국내

27) 첫 번째 그림은 www.royaltyweek.com 2007년 2월 19일자 인용. 두번째 그림은 www.emarketer.com

http://www.impactlab.com/modules.php?name=News&file=article&sid=11771 에서 재인용.
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구 분 음반매출
디지털음

원매출

가요점유

율

가요총매

출

발매앨범

수

앨범당

매출액

총액

성장률

앨범당

매출액

성장률

2000년 205,600 45,000 75% 187,950 1200매 157 - -

2005년 95,591 262,100 80% 286,153 500매 572 52% 264%

2000년~2005년 사이 가요 시장의 매출액 및 성장 추이 및 앨범당 매출액 추정(단위 : 백만 원)

(<그림 1-2-5>, <그림 2-2-4>, <그림 2-2-12>, 백서 8P 내용을 토대로 재구성)

가요 매출은 거의 몇 배는 더 성장률을 높여서 보아야 한다는 뜻이다. 물론 더 많은 고려요소들

이 있음에도 일단 계산을 해보면 다음의 표처럼 심한 결과가 등장한다. 따라서 관련 연구자 및

업계에서는 이러한 측면도 세부적으로 잘 고려해서 통계를 제출하고 음악 산업의 현실에 대해 올

바로 이야기해야 한다.

5. 나오며

음악 문화의 풍요와 음악 산업이 서로 대립되어서는 안 된다. 저작권법 제 1조에 나오는 것처

럼 일반인들의 문화향유의 권리와 창작자의 권리가 동시에 확대되는 길을 찾는 것이 무엇보다도

중요한 일이다. 그런 의미에서 본다면 현재의 상황은 비교적 좋은 방향으로 자연스럽게 흘러가고

있는 셈이다. 그러나 내부의 갑론을박은 여전하며 청취자들의 청취 패턴은 안정된 문화를 형성하

지 못하고 아직도 부유하고 때로는 위협받고 있다. 제도와 정책은 이러한 상황을 뒷받침하지 못

한 채 목소리 큰 이들의 견해를 주로 반복하고 강조해주는 역할을 맡고 있다. 그래서 현재의 디

지털 음악환경에 대한 분석이 필요하다. 청취자의 처지, 창작자의 처지 등에 기초한 자료의 제시

와 경향에 대한 분석이 구체적이고 풍성하게 뒷받침된다면, 혹은 그에 대한 합당하고 방향성이 뚜

렷한 문제제기들이 일정한 좌표를 그려준다면 우리의 음악 문화는 보다 진일보할 것이 분명하다.

여기 등장하는 몇 몇 계산과 기존 통계 자료의 재구성이 시장의 복잡성, 다양한 변수들을 감

안할 때 무척 허술할 수 있다는 것을 인정한다. 하지만 기존의 통계도 이와 크게 다르지 않다는

사실이 지적될 필요가 있으며 그것을 앵무새처럼 반복하는 일도 개선되어야 하겠다는 생각이다.

그리고 그동안 조명하지 않던 부분에 대한 연구와 통계조사가 이루어졌으면 하는 바람에서 부족

한 근거로 과감한 의견을 개진하였다.

참고문헌

- 텍스트자료

「2004 문화산업통계」, 문화관광부

「2004 문화산업백서」, 2004년, 문화관광부

「2005 문화산업백서」, 2006년, 문화관광부

「2005 문화미디어산업백서」, 2006년, 문화관광부

「2006 여가백서」, 2006년, 문화관광부 한국문화관광정책연구원

「2006 국내디지털콘텐츠산업 시장조사보고서」,2007년 4월, 한국소프트웨어진흥원



- 81 -

「2006 소비자 행태 조사」, 2006년 11월, 한국방송광고공사

「2007 청소년통계」, 2007년 5월, 통계청

박웅진(2005),「청소년 TV 시청행태와 지상파 등급제 프로그램 분석」, 한국방송영상산업진흥원

선원규(2003),「한국패션시장의 미래와 전략」, 모라비안바젤 컨설팅그룹

David Hesmondhalgh(2006),「Digitalisation, Copyright and the Music Industries」, New York,

Hampton Press.

- 사이트

www.soribada.com

www.bugs.co.kr

www.mnet.com

www.komca.or.kr

www.royaltyweek.com

www.impactlab.com

www.datanews.co.kr

www.miak.or.kr

www.rankey.com

- 기타 신문기사


