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국문초록

본 연구는 정일련 작곡 산조가야금을 위한 <기억 속의 노래>를 분석

하여 악곡의 특징과 구조를 밝힌 논문으로 작품 분석의 결과는 다음과

같다.

첫째, <기억 속의 노래>는 더 이상 기억하지 못하는 선율과 리듬을 추

구하고 탐색하는 과정을 표현한 곡이다. 작곡가는 이를 음악적으로 구현

하기 위해 전통적 5음 음계의 구성음과 이와 어긋나는 음인 F#음을 함께

사용함으로써 불협화적인 선율 진행이 두드러지게 나타나도록 하였다.

또한, 본 곡에서는 전통 장단과 유사한 형태의 리듬이 일정한 패턴을 형

성하며 나타나고 있는데 이때 그것과 대비되는 생소한 리듬이 악곡 사이

에 불규칙적으로 삽입됨에 따라 박의 흐름이 일관성 있게 진행되지 못하

고 계속 흐트러지는 모습을 보인다. 이러한 선율과 리듬의 진행은 이질

적이면서도 친숙한 분위기를 자아내고 있으며 작곡가는 이를 통해 본 작

품에서 표현하고자하는 아득한 기억의 이미지를 효과적으로 전달하고자

하였다.

둘째, <기억 속의 노래>의 악곡구조는 ···의 4개의 단락으로

이루어져 있으며 각 단락은 음악적 동기나 음형, 리듬과 같은 주요한 음

소재를 다채롭게 변화하여 곡이 전개되고 있다. 단락은 본 악곡의 도

입부로 특징이 되는 음악적 동기가 출현하며 5연음의 연속적 사용과 불

협화적인 화음 진행을 통해 패턴을 형성해나가는 구간이다. 단락은 9

박과 5박이 처음 등장하여 9+6+6+9와 연속적인 5박의 특징적인 리듬패

턴이 교대로 나타나며 이것이 점차 형태를 갖추어가는 구간이며, 단락
은 9박과 5박의 리듬이 더욱 심화되어 다양한 형태의 리듬으로 변용되어

나타난다. 단락은 긴장이 이완되며 점점 느린 호흡으로 종지감을 형성

해나가며 곡이 마무리 된다.

셋째, <기억 속의 노래>에서는 전통 장단을 연상시키는 3소박의 리듬

과 당김음의 리듬이 다양한 형태로 발전되고 있으며 일관적인 박자체계

안에서 5박과 9박의 리듬이 다양하게 변용되어 악곡이 다채롭게 전개되
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고 있음을 알 수 있다. 이를 통해 한국의 전통 장단의 요소를 근간으로

하여 리듬적인 전개를 심도 있게 다루는 작곡가의 작품경향이 본 곡에서

도 강하게 드러나고 있음을 알 수 있다.

넷째, 작곡가는 본 곡에서 뜯고 튕기는 주법과 농현, 여음연결 등의 전

통적 주법을 주로 사용하였으나 이를 전통적인 사용법과 다른 맥락에서

사용함으로써 가야금이 가진 고유의 음색을 해치지 않으면서도 현대 창

작곡으로서의 작품성도 성취하였다고 볼 수 있다. 더불어 악곡에 나타나

는 현대적인 음계와 선율의 진행에 음색의 다양성을 확보하고 각 주법의

효과를 최대한으로 극대화 하였다.

본 연구를 통하여 가야금 연주자들이 산조가야금을 위한 <기억 속의

노래>의 작품의 구조를 파악하고 악곡을 해석하는 데에 실질적인 도움

이 되길 기대한다. 나아가 산조가야금의 가치와 음악적 가능성을 높일

수 있는 작품에 대한 연구가 활발하게 이루어지길 바란다.

주요어 : 가야금, 정일련, 기억 속의 노래, 가야금 창작곡

학 번 : 2015-21954
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Ⅰ. 서 론

1. 문제 제기 및 연구 목적

창작국악은 1939년 김기수1)의 <황화만년지곡>2)을 시작으로 서양의

작곡기법과 악보체계를 수용함에 따라 시대의 흐름에 따라 다양하게 발

전해왔다. 특히 가야금 창작곡은 황병기(黃秉冀, 1936∼2018)3) <숲>(196

3)을 기점으로 이해식(李海植, 1943∼2020)4)의 <흙담>(1969), 이성천(李

成千, 1936∼2006)5)의 <5월의 노래>(1985) 등 전통음악을 기반으로 한

여러 가야금 창작곡이 작곡되었다. 이후 백병동(白秉東, 1934∼)6), 이건

1) 죽헌 김기수(金琪洙,1917~1986): 이왕직아악부 출신으로 1964년 중요 무형문화재 제1
호 종묘제례악 예능보유자로 지정되었고, 1971년에는 중요 무형 문화제 제30호 처용
무 예능보유자가 되었다. 1973년에는 국립국악원장직을 맡았으며, 1977년에는 국립 국
악 고등학교 장을 맡았다. 한명희, 송혜진, 윤중강,『우리 국악 100년』(서울:현암
사,2001),280-282쪽

2) 황화만년지곡(皇化萬年之曲):1939년 12월 이왕직아악부에서 현상 공모한 신곡 모집에
당선돤 곡으로 이능화(李能和)의 시를 바탕으로 작곡한 작품이다. 이 악곡은 김기수
의 처녀작인 동시에 국악기의 관,현,타악기를 합주형태로 편성한 최초의 창작 국악 관
현악곡이기도 하다. 1940년 이습회에서 제 97회‘특별기념 연주회’라는 이름으로 당시
부민관에 초연되었고, 가창도 그가 맡았다. 한명희, 송혜진, 윤중강, 위의 책, 280쪽.

3) 황병기(黃秉基, 1936-2018): 서울 출생, 가야금 연주가 겸 작곡가이다. 1952년부터
1959 년까지 정악 가야금을 김영윤에게, 가야금 산조를 김윤덕에게 배웠다. 1956년 서
울대 법대 재학 당시 KBS 주최 전국국악콩쿠르에서 입상했으며, 1959년에 동 대학을
졸업했다. 1962년에 국립국악원 주최 신작국악연주회에서 <국화옆에서>를 발표하면
서 작곡 활동에 들어가 1962년에 가야금 작곡집 <침향무>를 발표하였고, 이후 수많
은 가야금작품을 발표하였다. 한국예술종합학교 한국예술연구소 편,『한국 작곡가 사
전』(서울: 시공사, 1999), 503쪽.

4) 이해식(李海植, 1943~2020): 전라북도 부안 출생, 1960년대부터 작곡활동을 시작하여 1
1편 이상의 가야금 독주곡을 작곡하였다. 가야금작품으로는 1969년에 발표된 12현가
야금 독주곡 <흙담> 등이 있다. 한국예술종합학교 한국예술연구소 편, 위의 책, 376-
378쪽.

5) 백병동(白秉東, 1936~): 중국 만주 적봉 출생, 1942년 황해도로 와서 6·25때 전북 진안
으로 이주했다. 1961년 서울대학교를 졸업한 후 1969년 독일로 유학 후 1971년 귀국
하여 본격적인 작곡활동을 하였고, 총 20여곡 이상의 국악 작품을 창작하였다. 이 중
12곡 이상의 가야금작품을 발표하였으며 가야금을 위한 <신별곡>(1972), 가야금을 위
한 <정취>(1977) 등이 있다. 한국예술종합학교 한국예술연구소 편, 위의 책, 239쪽

6) 이성천(李成千, 1936-2003): 함경북도 길주 출생, 1965년 서울대학교 음악대학 국악과
및 1967년 동대학원 국악과를 졸업했다. 1960년대부터 작곡활동을 시작하여 총 200여
편 이상의 작품을 작곡하였으며 이 중 60여편 이상의 가야금작품을 작곡하였다. 가야
금작품으로는 1966년에 발표된 12현가야금 독주곡 <놀이터>와 1967년에 발표된 <숲
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용(李建鏞, 1947∼)7), 김대성(金大成, 1967∼)8) 등 서양음악을 전공한 작

곡가들의 왕성한 활동이 이어지면서 가야금의 가능성을 확장시키는 다양

한 가야금 창작 작품들이 등장하였다.

이처럼 많은 작곡가들에 의해 활발한 국악 창작활동이 전개됨에 따라

1980년대부터 가야금 등 국악기를 현대화하는 작업의 일환으로 악기 개

량의 움직임이 나타났다. 그 결과 가야금은 산조와 정악을 연주하는 12

현 가야금 외에도 18현 21현 25현 가야금, 고음 저음 철 전자 가야금까

지 적극적인 악기 개량 작업을 통한 음악적 변화를 이루게 되었다. 특히

1990년대부터 연주되기 시작한 25현 가야금의 경우에는 음역이 7음계로

확대되고 화성 연주가 가능하다는 점에서 악기 자체의 표현력을 인정받

아 현재까지도 가장 활발하게 쓰이고 있다.

개량 가야금의 등장으로 이를 위한 창작곡이 대량 작곡되면서 가야금

창작음악은 비약적인 발전을 이루었지만 이에 비해 산조가야금에 대한

관심이 상대적으로 줄어들게 되었다. 그럼에도 산조가야금을 위한 창작

작품은 1960년대부터 현재까지 여러 작곡가들에 의해 꾸준히 발표되었는

데, 특히 2000년대 후반부터는 정일련(Il-Ryun Chung, 1964∼)의 <무>

(2008)를 대두로 하여 도날드 리드 워맥(Donald Reid Womack, 1966∼)9)

의 <Highwire Act>(2009), 토마스 오스본(Thomas Osborne, 1978∼)10)

속의 이야기> 등이 있다. 강선하, “작곡가 이성천의 작품세계” (서울대학교 박사학위
논문, 2016).

7) 이건용(李建鏞, 1947~): 평안남도 대동군 출생, 1969년 서울대학교 음악대학 작곡과와
1974년 동대학원 작곡과 및 1976년 독일 프랑크푸르트음대 작곡과를 졸업했으며 198
3년 서울대학교 대학원 미학과 박사과정을 수료했다. 가야금작품으로는 25현가야금을
위한 茶樂 <잎·물·빛>(1998), 25현가야금을 위한 변주곡 <한오백년>(1999)등이 있다.
한국예술종합학교 한국예술연구소 편, 위의 책, 321쪽.

8) 김대성(金大成, 1967~ ): 서울 출생, 1985년 서대전 고등학교를 거쳐 1989년 공주사범
대학교를 졸업했다. 대천고등학교 음악교사로 재직하다 1996년 한국예술종합학교에서
예술전 문사 과정을 마쳤다. 1990년 작곡동인 ʹ제3세대ʹ 작품공모에 입상한 바 있으
며, 1989년과 1994년에 각각 개인발표회를 가졌다. 대표적인 작품으로 관현악 ＜선부
리＞, ＜터벌림＞ 등이 있다. 한국예술종합학교 한국예술연구소 편, 위의 책, 67쪽.

9) 도날드 리드 워맥(Donald Reid Womack, 1966∼): 1994년부터 하와이 대학교에서 교
편을 잡은 이래, 음악대학 학과장을 역임했고 현재는 작곡과 음악 이론을 가르치고
있다. 2008년 가야금 연주자 이지영 (서울대 교수)과의 만남을 계기로 국악과 인연을
맺은 후, 한국 현대음악 앙상블, 부산국립국악원, 국립국악원과 협업하며 10여 편의
국악 작품을 썼다. 그의 대표작품으로는 <Highwire Act>, <Sori>, <Crossed Wire
s> 등이 있다. 도날드 리드 워맥 홈페이지(https://donaldwomack.com/) 참고
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의 <Pieces of the Sky>(2009) 등의 해외 작곡가들에 의한 산조가야금

창작곡이 다수 작곡되었다. 이들은 산조가야금의 고유한 음색과 주법, 시

김새 등 전통음악 어법에 대한 충분한 이해를 바탕으로 이를 그들만의

어법으로 풀어나가며 현대음악에서 산조가야금의 새로운 가능성과 방향

성을 제시하였다. 해외 작곡가들의 이러한 시도는 개량가야금에 집중되

어 있는 가야금 창작 작품의 흐름을 산조가야금에 대한 관심으로 환기하

는 계기가 되었다고 본다.

산조가야금은 우리 음악 고유의 음색과 특성을 가장 잘 간직하고 있으

며 산조가야금의 전통적 주법과 음계는 가장 독창적이고도 독보적인 소

리를 만들어낼 수 있는 중요한 요소이다. 이를 바탕으로 작곡된 창작 작

품은 그 자체만으로도 충분한 가치가 있으며 12줄의 가야금으로도 폭넓

고 다양한 표현이 가능하다는 점에서 무궁무진한 활용가능성을 가지고

있다. 따라서 산조가야금을 활용한 창작 작품을 분석하고 연구하는 것은

그 음악적 가치와 역할을 재조명하는 데 도움이 될 것이라고 본다.

이에 필자는 2010년에 작곡가 정일련에 의해 작곡된 <산조가야금을

위한 기억 속의 노래>(이하 “<기억 속의 노래>”)를 분석 연구하고자 한

다. 정일련은 독일 태생의 한인 작곡가로 서양음악을 전공했으나 한국

전통음악에 관심을 갖고 이를 현대적으로 재해석하여 독일과 한국, 미주

유럽과 아시아를 오가며 매우 활발한 음악활동을 전개하는 작곡가이다.

그는 독주곡부터 실내악, 음악극, 협주곡, 관현악에 이르기까지 동·서양

의 악기를 아우르는 다양한 작품을 작곡하였는데 그의 곡 중 국악기로

연주되는 곡은 <사물놀이와 관현악을 위한 협주곡 ‘맥’>(2001)을 시작으

로 2021년 현재까지 총 33곡이며, 이 중 가야금을 위한 작품의 수는 14

개에 달한다. 이러한 작곡가의 활발한 작곡 활동에도 불구하고 작품에

대한 분석 연구는 충분히 이루어지지 않았다. 정일련의 작품 중 선행연

10) 토마스 오스본(Thomas Osborne, 1978∼): 2006년부터 호놀룰루에 거주하며 현재 하
와이대 작곡·이론 교수, 한국학 연구소 부교수진으로 재직하고 있다. 그의 음악은 다
양한 자료, 장소, 시대로부터 영감을 얻으며, 한국·일본·중국 등 다양한 전통악기를 위
한 작품을 썼다. 대표적인 작품으로는 <Eternity(영원)>(2017), <Verses(버시스)>(201
2), <Pieces of the Sky>(2009) 등이 있다. 토마스 오스본 홈페이지(https://thomas-o
sborne.com/) 참고.
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구 된 사례는 총 3편으로 이는 모두 협주곡11)과 실내악곡12)인 것에 비

해 산조가야금 독주곡 작품을 주제로 한 연구는 이루어진 바 없다.13) 또

한, 정일련은 서양음악을 전공한 재독작곡가임에도 불구하고 한국 전통

악기를 적극적으로 사용하는 작곡가라는 점에서, 또한 자신의 다채로운

음악적 뿌리를 바탕으로 모국의 음악을 개성 있게 표현해내는 작곡가라

는 점에서 연구의 가치가 있다.

따라서 필자는 정일련의 가야금 독주곡 <기억 속의 노래> 작품 분석

을 통해 작품의 구조적인 특징과 연주법 등을 살펴보고 본 연구를 통해

연주자에게 실질적으로 본 곡을 연주하는 데 있어 도움이 되고자 한다.

11) 서수복, “정일련 작곡 관현악 <파트 오브 네이처> 리듬 분석 연구 : 제 6악장 사물
협주곡 ‘혼’을 중심으로,” 단국대학교 석사학위논문, 2014; 김철진, “정일련 작곡 <파
트 오브 네이처> 중 제 3악장 ‘손’ 분석연구 : 독주 가야금, 독주 거문고의 선율을 중
심으로,” 서울대학교 석사학위논문, 2019.

12) 박이슬, “정일련의 가야금 독주곡 <가야금과 장구, 징을 위한 무:巫> 분석연구,” 한
국예술종합학교 예술전문사학위논문, 2015.

13) 박이슬(2015)의 논문에서는 <가야금과 장구, 징을 위한 무:巫>(2009)를 가야금 독주
곡이라 하였으나 정일련의 공식 웹사이트(https://ilryunchung.com/kor/index.html)에
서는 이 작품을 실내악곡으로 분류하고 있다. 따라서 필자는 작곡자의 분류법에 따라
“<가야금과 장구, 징을 위한 무:巫>”를 실내악곡으로 분류하였다.
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2. 연구 범위 및 연구 방법

본 연구에서는 정일련의 산조가야금을 위한 <기억 속의 노래>를 분석

연구하고자 한다. 이 작품은 2010년 박세연의 가야금 독주회에서 초연되

었으며 2011년에 박세연의 가야금 독주곡집 <琴을 품다>음반14) 녹음을

위해 작곡가에 의해 개작되었다. 작곡가로부터 제공받은 악보는 박세연

의 음반에 실린 음원의 버전과 동일하므로 본 연구에서는 2011년에 개작

된 악곡을 연구 대상으로 하며 악곡 전체를 연구범위로 한다. 이를 위한

연구방법은 다음과 같다.

첫째, 작품 분석에 앞서 작곡가 정일련의 음악관을 살펴봄으로써 작품

에 대한 이해를 돕고자 한다. 정일련의 생애와 작품 세계를 고찰해보며

그가 작품에서 추구하는 음악관에 대해 살펴볼 것이다. 이를 위해 작곡

가의 공식 홈페이지를 참고할 것이며, 작곡가와 비대면 화상 인터뷰를

진행할 것이다.

둘째, 작품 개관을 통해 작품 배경을 살펴보고 조현법과 음계, 악곡에

사용된 부호를 알아보겠다. 동시에 단 악장으로 구성된 본 작품을 빠르

기말과 나타냄 말의 변화, 분위기 전환 등에 따라 크게 네 단락으로 나

누어 악곡 구조 및 형식을 알아보겠다. 이를 통해 전체적인 작품의 흐름

과 배경을 파악하도록 한다.

셋째, 악곡 분석을 위해 각 단락의 선율과 리듬, 연주법 등의 음악적

특징을 세부적으로 분석하도록 한다.

연구 자료로는 작곡가 정일련에게 직접 제공받은 악보와 2012년 발매

된 박세연의 <琴을 품다> 음반에 수록된 음원, 작곡가가 직접 운영하는

홈페이지와 작곡가와의 비대면 인터뷰 자료, 공연 팸플릿에 실린 그의

인터뷰 및 곡 해설을 사용하겠다.

14) 박세연, 박세연 가야금 독주곡집 「琴을품다」, 서울: 악당이반, 2012.
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Ⅱ. 본 론

1. 정일련의 생애 및 작품 세계

1) 음악적 배경 및 이력15)

정일련은 1964년 독일 프랑크푸르트에서 태어나 1967부터 1971년까지

한국에서 어린 시절을 보냈다. 16세에 그는 독학으로 기타를 시작하였고

락 음악과 팝 음악, 재즈 등으로부터 음악적 영향을 받았으며 성장하였

다. 1985년부터 1989년까지 카를로 도메니코니(Carlo Domeniconi)16)에게

기타와 작곡을 사사했으며, 1989년부터 1995년까지 베를린 예술종합대학

교의 졸리온 브레팅헴 스미스(Jolyon Brettingham-Smith)17) 교수에게

본격적으로 작곡을 사사했다.

정일련은 1992년부터 2010년 사이 베를린시 장학금을 6번이나 받으며

촉망받는 작곡가로 인정받았다. 1994년에는 기타와 실내악을 위한 베를

린 축제(Berliner festival für gitarre und kammermusik)에서 1등을 차

지하였으며 2005년 크로스사운드 음악 축제(Crosssound Music Festival)

의 상임작곡가였다. 1999년에는 독일의 라인스베르크 성에 있는 헤켄극

장(Heckentheater)에서 그의 첫 번째 오페라 곡인 “이곳에서(An diesem

Ort)”가 공연되었다.18)

15) 정일련의 음악적 배경에 대한 연구는 작곡가와의 인터뷰(2021.6.8.) 자료와 작곡가의
공식 웹사이트(https://www.ilryunchung.com/kor), 공연 팸플릿 등을 참고하여 정리하
였다.

16) 카를로 도메니코니(Carlo Domeniconi)는 이탈리아 출신의 작곡가 겸 기타리스트이
다. 1960년과 1962년에 안코나 국제 기타 페스티벌에서 1등을 수상하였으며 베를린예
술종합대학에서 작곡을 공부하였다. 그는 터키, 인도, 브라질 등 다양한 국가의 전통
음악에 관심을 갖고 있으며 주요 작품으로는 <Koyunbaba>(1986)이 있다. (위키피디
아, https://en.wikipedia.org/wiki/Carlo_Domeniconi 발췌.)

17) 졸리온 브레팅헴 스미스(Jolyon Brettingham-Smith)는 영국 출신의 비올라 연주자
겸 작곡가로 그루페 노이에 뮤지크 베를린(Gruppe Neue Musik Berlin)과 노셋 즉흥
앙상블(NO SET Improvisation Ensemble)에서 비올라 연주자로 활동했으며, 1976년
부터 베를예술종합대학에서 작곡을 가르쳤다. 주요 작품으로는 <Approaches to Dun
Aengus>(1985)와 <The Doors of Perception>(1992) 등이 있다. (위키피디아, https:/
/en.wikipedia.org/wiki/Jolyon_Brettingham_Smith 발췌.)
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베를린에 거주하며 활발한 활동을 펼치고 있는 그의 작품들은 독일의

포르밍크스 앙상블(Ensemble Phorminx), 앙상블 유나이티드 베를린 앙

상블 유 쓰리(Ensemble United Berlin Ensemble U3), 모던 아트 섹스텟

(Modern Art Sextet), 네덜란드의 니우 앙상블 암스테르담(Nieuw

Ensemble Amsterdam), 일본의 노메드 앙상블(Ensemble Nomad), 한국

의 현대음악 앙상블 코리아(Contempory Music Ensemble Korea), 서울

시립교향악단, 국립국악관현악단, 가야금 앙상블 사계를 비롯한 여러 연

주단체에 의해 연주되었으며, 프랑스, 벨기에, 폴란드, 미국 등지에서도

그의 곡이 활발하게 연주되고 있다.

현재 정일련은 2009년에 창립된 동양악기와 서양악기를 아우르는 앙상

블인 아시안 아트 앙상블(Asian Art Ensemble)19)의 예술감독 겸 지휘

자, 장구연주자로 활동하고 있으며 2011년에는 대금연주자 유홍20)과 듀

오 모멘텀(Duo Momentum)을 결성하여 기타연주자로 있다. 2014년부터

독일 다름슈타트 시립 음대(Akademie für Tonkunst)에서 작곡과 학과장

으로 재직 중이다. 이처럼 그는 작곡가이지만 기타연주와 장구반주 등

연주활동도 활발히 하고 있으며 후학 양성에도 힘쓰고 있다.

한국과 관련한 그의 음악활동을 살펴보면, 그는 19살이 되던 해에 우

연히 카세트테이프에 담긴 성금연류 가야금 산조를 처음 듣게 되면서 한

국의 전통음악을 처음 접하게 되었다. 이후 베를린에서 열린 워크샵에

참석한 사물놀이 명인 김덕수21)에게 장구를 배우기 시작하면서 한국의

장단에 심취하였고 이를 계기로 한국의 전통음악과 인연을 맺게 되었

18) 국립국악관현악단 관현악 시리즈 2 <Part of Nature> 팸플릿 참고.
19) 아시안 아트 앙상블(Asian Art Ensemble)은 도일을 거점으로 활동하는 동서양의 연
주자들이 모여 2009년에 창단한 단체이다. 독특한 악기 구성으로 ‘새로운 세계의 음
악’을 선보이며 유럽 현대음악계에 신선한 충격을 주었으며 2012년에 발매한 첫 앨범
<Celestial Harmonies>로 독일음반비평가상(Preis der Deutschen Schallplattenkritik)
을 수상하였다. (아시안 아트앙상블 <RITUALS>팸플릿 참고.)

20) 유홍은 정가악회 창단멤버 출신으로 영국 유학을 마치고 2019년에 베를린에 정착하
여 대금연주자로 활동하고 있다. (아시안 아트앙상블 <RITUALS>팸플릿 참고.)

21) 한국 전통 음악 연주가. 김덕수 사물놀이패를 창단하고 단장이 되어 소극장 공간사
랑에서 창단 공연을 가짐으로써 사물놀이의 대중화에 힘썼다. 사물놀이패와 함께 여
러 차례 일본, 미국 등 해외순회공연을 하며 사물놀이를 세계에 알려 국위선양을 하
였다.(두산백과, https://www.doopedia.co.kr 발췌.)
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다.22) 그는 <사물놀이와 관현악을 위한 협주곡 ‘맥’>(2001)을 시작으로

하여 한국음악에 계속적인 관심을 갖고 다양한 형태의 창작국악작품을

발표하였다. 2010년부터는 국립국악관현악단23)과 꾸준한 인연을 맺으며

여러 관현악곡과 협주곡을 작곡·초연 하였는데 특히 2011년에는 국립국

악관현악단의 위촉(당시 예술감독 황병기)으로 80분 길이의 대작 <Part

of Nature>를 작곡·초연해 화제를 모았고, 이 곡은 재공연(2013년, 2014)

을 통해 국립국악관현악단 대표 레퍼토리로 자리 잡았다.24) 2016년에는

국립국악관현악단의 상주작곡가로 선정되어 한국에 머물며 관현악곡인

<Centre>를 발표하였다. 2014년에는 가야금 앙상블 사계25)의 위촉으로

<Kassandra>를 발표하여 현대음악을 음악극으로 구성하는 시도를 했고

2016년에는 그가 예술감독 겸 연주자로 활동하고 있는 아시안 아트 앙상

블이 첫 내한 공연을 가졌다. 이밖에도 그는 한국현대음악 앙상블, 부산

국립국악원 등의 연주단체를 비롯하여 여러 국악기 연주자들과 협업하며

2021년 6월 현재까지 총 33곡의 국악작품을 작곡하였다.

2) 작품 활동

작곡가 정일련이 국악기를 편성하여 작곡한 작품을 정리하면 다음

<표 1>과 같다. 작품의 분류는 작곡가의 공식 웹사이트26)에서 분류한

기준을 토대로 하였다.

22) 작곡가와의 인터뷰(2021.6.8.).
23) 1995년 국립극장의 전속예술단체로 창단된 국립국악관현악단은 한국 고유의 악기로
편성된 오케스트라이다. 창단 초부터 현재까지 전통국악을 동시대의 현대음악으로 재
창조하는 창작음악연주를 중심으로 음악활동을 수행하고 있으며 국내·외 저명한 작곡
가 및 지휘자들을 영입하여 국립국악관현악단만의 독자적인 레퍼토리와 음향을 확보
해나가고 있다. (국립국악관현악단 2016 상주작곡가 <김성국×정일련> 팸플릿 참고.)

24) 국립국악관현악단 2016 상주작곡가 <김성국×정일련> 팸플릿 참고.
25) 1999년에 창단된 여성 가야금 연주자 네 명으로 이루어진 실내악단으로 고금아속을
아우르는 음악으로 150여회의 국내 및 해외 공연을 진행했고 방송, 영화음악, 패션쇼,
비엔날레 등 다양한 음악활동을 해오고 있다. (가야금 앙상블 사계의 현대음악 음악
극 <카산드라 KASSANDRA> 팸플릿 참고.)

26) 작곡가의 공식 웹사이트(https://www.ilryunchung.com/kor)의 “이력” 참고.
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종류 년도 곡명 편성

관현악

2015 天(Heaven) 국악관현악
2016 Centre 국악관현악
2017 문 국악관현악

2020
천지사이(Between

Heaven and Earth)
국악관현악, 파이프오르간

협주곡

2001
사물놀이와 관현악을

위한 ‘맥’
사물놀이 악기, 서양관현악

2011 Part of Nature 11명의 협연자, 국악관현악

2016

가야금, 거문고와 서양

관현악을 위한 협주곡

‘손(Hands)’

18현금, 거문고 서양관현악

실내악

2003

광야 장구, 현악 4중주

Bendings
산조가야금, 고토, 고쟁

징, 장구

2005 시나위Ⅲ

대금, 클라리넷,

베이스클라리넷, 첼로,

더블베이스, 장구, 징
2008 무 산조가야금, 징, 장구

2009 소리의 시작
산조가야금, 정악가야금 2대,

거문고 2대

2011 심(Heart)
대금, 생황, 바이올린, 비올라,

첼로, 장구, 징

2012
Gravity

대금, 생황 베이스 고토,

바이올린, 비올라, 첼로,

더블베이스, 장구
Guitar Sanjo 기타, 장구
Momentum 대금, 바이올린, 비올라, 첼로

2013 Blue Guitar Sanjo 기타, 장구

2014
Emerging-신흥 거문고, 소리북
Motion 대금, 마림바, 장구, 징

2015
륜(Wheel) 18현금, 비파

Timing 장구, 퍼커션 앙상블

2016 Passaggio 산조가야금, 장구

2017
손(Hands) 18현금, 거문고, 장구, 징

칠(Chil) 거문고, 소리북

<표 1> 정일련의 국악기 편성 작품 목록
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위의 <표 1>에서 보듯이 국악기를 사용한 정일련의 작품은 관현악,

협주곡, 실내악, 독주곡, 성악곡, 음악극으로 현재까지 총 33곡의 작품을

발표하였다.

그의 작품은 독주곡을 제외하고는 대부분의 작품에서 장구나 징, 소리

북과 같은 타악기가 편성되어 있는 것을 알 수 있다. 그는 선율악기와

장구의 편성을 독주곡이 아닌 실내악으로 분류하였는데, 그 이유는 장구

는 반주로서의 역할이라기보다는 작품의 한 부분으로서 중요한 역할을

하고 있다고 보았기 때문이다.27) 이를 통해 한국의 장단에 관한 작곡가

의 관심과 열정을 짐작해 볼 수 있다. 뿐만 아니라 그의 작품 중 독주곡

이나 실내악 작품은 가야금, 거문고 등의 현악기를 대상으로 하고 있음

을 알 수 있는데 이는 기타연주자로서의 현악기에 대한 관심에서 비롯된

것으로 볼 수 있다.28)

또한, 위의 <표 1>에서 알 수 있듯이 정일련은 전통악기를 포함한 동

아시아 악기와 서양악기가 함께 하는 작품을 꾸준히 발표하고 있다. 이

27) 작곡가와의 인터뷰(2021.6.8.).
28) 작곡가와의 인터뷰(2021.6.8.).

Skala

대금, 베이스고토, 25현금,

장구, 바이올린, 비올라, 첼로,

더블베이스

심(Heart)

해금, 아쟁, 대금, 생황,

25현금, 바이올린, 비올라,

첼로, 더블베이스, 장구, 징

2019 Elements
산조가야금, 25현금 2대,

베이스 22현금

2020 Melted Song
25현금, 해금, 대금,

피리, 장구

독주곡
2010

기억 속의 노래 산조가야금
사이 25현금

2015 천둥의 속삭임 거문고

성악곡 2016 Irgend
테너, 대금, 바얀,

장구, 징, 정주

음악극 2013 Kassandra
판소리, 대금,

4대의 가야금, 국악타악기
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를 통해 정일련은 동·서양의 음악 및 악기의 사용에 있어 그 경계가 자

유로운 작곡가임을 알 수 있으며, 그는 이러한 실험적인 시도를 통해 자

신의 음악적 스펙트럼을 한층 더 넓혀가고 있다.

3) 음악관

정일련은 서양음악을 전공한 작곡가이지만 기타 및 장구연주가로도 활

발한 음악활동을 전개하고 있다. 이로부터 얻어진 그의 음악적 성향은

그의 작곡가로서의 삶을 발전시켜 작품의 완성도를 높여주었다.

그는 동서양 음악의 역사와 배경을 탐구하면서 그 융합의 가능성에 큰

관심을 갖고 있다. 그는 아시아 음악의 음향학적 관점과 비브라토나 글

리산도와 같은 음의 생성, 그리고 효과음 요소를 적절히 서양악기에 전

용하는 것을 시도하였다. 그의 음악에 아시아 악기가 직접 나타나기도

하며, 역으로 아시아 음악에 서양의 음악적 영감을 접목하기도 한다. 이

처럼 서로 다른 두 음악 세계의 경계를 넘나들면서 그는 동양과 서양의

문화적 지평을 꾸준히 확장해왔으며 경계인이 아닌 경계를 ‘품는’ 아티스

트로서의 음악적 삶을 추구하고 있다.29)

그는 한국의 전통 음악에도 큰 관심을 갖고 활발한 작품 활동을 이어

나가고 있다. 그는 국악기를 사용한 작품을 작곡할 때 중점을 두는 것은

한국의 전통 장단을 살리는 것이라고 하였다. 그는 김덕수 명인으로부터

처음으로 장구를 배우기 시작하며 한국의 장단에 관심을 가지게 되었고

당시에 농악이나 사물놀이, 설장구, 무속음악 등의 음반을 듣고 직접 장

단을 분석하고 연구하였다. 그는 복잡한 리듬 안에서 느껴지는 장단의

힘에 매력을 느꼈고 한국의 전통적 리듬의 구조에서 가능성을 발견하여

이것을 그의 작품에 활용하기 시작했다. 이후 그는 새로운 장단 구조를

직접 창작하여 곡에 반영함으로써 그만의 작품세계를 구축해나가고 있

다. 이처럼 전통음악에 담긴 장단 구조는 정일련의 작품에 적지 않은 영

향을 주었으며 그의 음악에 있어 중요한 영감을 제공하고 있다.30)

29) 작곡가의 공식 웹사이트(https://www.ilryunchung.com/kor) 의 “걸어온 길” 참고.
30) 작곡가와의 인터뷰(2021.6.8.).



- 12 -

또한, 그는 국악기가 가지고 있는 유일한 음색을 살리는 것 또한 중요

하다고 보았다. 전통 국악기는 오랜 역사를 가졌고 이것이 지닌 원시(고

전)의 소리는 매우 특색이 있다고 하였다. 따라서 악기를 개량시키기 이

전에 이러한 국악기의 유일한 음색을 더욱 유지시키고 활용해야 함을 강

조하였다. 그는 국악기 중에서도 가야금을 좋아한다고 밝힌 바 있는데,

손가락에 무언가를 씌워서 연주하는 아시아 악기 고쟁이나 고토와 달리

가야금은 손가락 자체로 소리를 내는 것에 흥미를 느꼈다고 하였다. 그

는 가야금의 뜯는 주법과 튕기는 주법만으로도 하나의 음악 세계를 만들

수 있을 만큼 매력적인 기법이라고 하였으며 줄을 눌러 5도 내지 6도까

지 음을 변화시킬 수 있는 악기는 가야금이 전 세계 유일무이하다고 보

았다.31) 이러한 가야금의 고유한 소리와 기법은 많은 부분, 특히 기타음

악과 바이올린, 첼로를 위한 독주곡에서 보이고 있으며32) 본 논문의 연

구대상인 <기억속의 노래>를 비롯한 그의 여타 가야금 작품에서도 나타

나고 있다.

이러한 작곡가의 음악관이 드러나는 가야금 작품을 살펴보면 다음과

같다.33) 먼저 한국의 장단의 요소를 다채롭게 활용한 작품으로는

<무>(2008)가 있다. 이 작품은 ‘산조’에서 영감을 받아 진행된 작곡가의

주요한 프로젝트인 ‘신 산조 프로젝트’의 첫 번째 작품으로 다양한 리듬

의 사용과 복합리듬의 변형이 특징적으로 나타난다.34) 그는 속도변화와

가야금 패턴에 따른 장단을 만들어 리듬의 조화와 상충을 추구하였다.

<Passaggio>(2016) 또한 ‘신 산조 프로젝트’ 시리즈의 세 번째 작품으로

새로운 장단구조를 기반으로 하여 한 장단이 다른 장단의 호흡으로 변화

하는 진행이 특징적이다. 작곡가는 이를 통해 산조에서 신산조로 넘어오

는 것, 옛 시대가 현대로 오는 것, 삶에서 죽음으로 건너가는 것을 표현

31) 작곡가와의 인터뷰(2021.6.8.).
32) 음반 해설 중 정일련의 글 참고.(이지영, 이지영 가야금 「현대 마스터피스」, 서울:
악당이반, 2018.)

33) 작품에 대한 설명은 공연 팸플릿 및 음반에 담긴 곡 해설과 작곡가로부터 연구용 자
료로 받은 악보들, 유튜브에 업로드 되어있는 공연 실황 영상 등을 참고하여 정리하
였다.

34) 박이슬, “정일련의 가야금 독주곡 <가야금과 장구, 징을 위한 무:巫> 분석연구,” 한
국예술종합학교 예술전문사학위논문, 2015, p. 51.
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하였다. <소리의 시작>(2009)는 한국의 무속소리인 비나리에서 영감을

받아 작곡한 곡으로 국악기가 가진 자연의 음색과 정점에 이르는 리듬을

바탕으로 무속음악에 담긴 한국의 정신을 표현하였다.

국악기의 음색과 주법이 돋보이는 정일련의 작품으로는 <Bendings>

(2003)이 있다. 이 작품은 한국의 산조가야금과 일본의 고토, 중국의 고

쟁, 그리고 징과 장구를 위한 작품으로 동아시아 현악기의 고유한 음색

에 관한 탐구를 바탕으로 각 악기의 다양한 주법을 통한 굴곡진 음들의

표현에 집중하였다. 또한, 그의 협주곡 <Part of Nature>(2011) 중 가야

금과 거문고를 위한 ‘손(Hands)’에서는 손과 음이 가장 직접적으로 연결

된 두 악기를 통해 다양한 음색을 보여주었으며 가야금과 거문고의 여러

주법을 적극 활용하여 창작음악에서의 가능성을 확대시켰다.35) 18현금과

비파를 위한 <륜(Wheel)>(2015)는 역동적인 리듬 안에서 가야금과 비파

의 다양한 주법이 활용되고 있으며 이 두 악기가 이루는 조화에 집중하

였다.

정일련은 그동안 악기 개량을 회의적인 시각으로 바라보았으나 최근에

앙상블에서의 개량가야금의 가치와 가능성을 인식하게 되었다고 하였

다.36) 그는 개량가야금을 포함된 가야금 앙상블 작품을 작곡하기도 하였

는데 2014년에 가야금 앙상블 사계의 위촉으로 발표한 음악극

<Kassandra>가 바로 그것이다. 이 작품은 산조가야금, 18현금, 베이스

22현금, 25현금을 포함하는 네 대의 가야금 앙상블과 대금, 타악기, 그리

고 소리와 낭송으로 구성되며 현대음악을 음악극으로 구성하는 파격적인

시도에 화제가 되었다. 그의 또 다른 가야금 앙상블 작품으로는 2019년

에 발표한 <Elements>가 있다. 이 작품은 산조가야금과 베이스 22현금,

25현금 2대로 구성되며 바람, 물, 흙/의식, 삶 등의 단어로 자연과 인간

의 관계를 표현하였다. 산조가야금이 주도하는 선율에 25현금 및 베이스

22현금의 풍부한 음색이 더해진 것이 특징적이며 이를 통해 가야금 앙상

블을 입체적으로 표현하였다.

35) 김철진, “정일련 작곡 <파트 오브 네이처> 중 제 3악장 ‘손’ 분석연구 : 독주 가야
금, 독주 거문고의 선율을 중심으로,” 서울대학교 석사학위논문, 2019, p. 93.

36) 작곡가와의 인터뷰(2021.6.8.).
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2. 작품 개관

1) 작품 해설

본 작품은 가야금 연주자 박세연이 정일련에게 위촉한 곡으로 2011년

6월 14일 박세연의 가야금 독주회 “기억 속의 노래”에서 위촉초연 되었

다. 이 작품이 수록되어 있는 박세연의 <琴을 품다> 앨범에서 작곡가는

<기억 속의 노래>에 대해 이렇게 설명하고 있다.

“내 작품들은 대부분 더 이상 기억하지 못하는 선율과 리듬을 추구하고

탐색한 결과물이다. 이 음악이 실제로 존재했는지는 확신할 수 없지만,

이보다 더 중요한건 이 음악이 탄생하기까지 거쳐 온 탐색의 과정이고,

이것이 나의 에너지의 근원이다. 이 곡은 내가 가장 좋아하는 가야금인

12현 산조가야금을 위한 곡이다. 요즘이야말로 무조건 한국 전통 악기들

을 현대화할 때가 아니라, 시간이 지나도 변하지 않는 아름다운 전통악기

들의 소리를 끄집어내야 하는 시점이라 생각한다. 「기억속의 노래 Song

in My Memory」는 박세연을 위해 작곡되었다.”

위의 해설에서 알 수 있듯이 본 작품은 작곡가 정일련이 음악을 창작

하는 과정에서 잠재된 음악적 기억을 주제로 작곡되었다. 작곡가는 본

곡을 통해 현대음악에서의 산조가야금의 활용가능성과 방향성을 제시하

고자 함을 알 수 있다.

본 작품에 대한 이해도를 높이기 위해 작곡가로부터 직접 영어로 된

원문 해설을 전달받았으며 이를 번역한 내용은 다음과 같다.

“본 곡의 제목은 선율이 드러나고자 하지만 전체로는 절대 들을 수 없는

것을 나타낸다. 마치 완전히 떠올릴 수 없는 기억 속의 노래처럼.”37)

37) 다음은 본 작품의 원문 해설이다.
“The title refers to a point in the piece where a melody wants to appear but can
never be heard in its entirety. Like a melody in memory that cannot be fully
remembered.”
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(2) 조현법 및 음계

산조가야금은 이조악기로서 흔히 in F로 기보되어 실음보다 완전5도

높게 기보된다. 현재 거의 모든 가야금 산조 악보 및 산조가야금을 위한

현대음악 독주곡 악보가 이런 방법으로 기보되고 있다.38) 일반적으로 사

용하는 산조가야금의 기보와 실음은 다음 <악보 1>과 같다. 음의 표기

는 영국식 표기를 사용하였다.39)

실음

G c d g a cˊ dˊ eˊ gˊ aˊ cˊˊ dˊˊ

기보

d g a dˊ eˊ gˊ aˊ  bˊ   dˊˊ eˊˊ gˊˊ aˊˊ

<악보 1> 일반적인 산조가야금의 기보와 실음

<기억 속의 노래>는 보편적인 산조가야금의 조현법 체계와는 다르게

작곡가가 제시한 조현법을 사용하며 표기된 음은 실음이다. <기억 속의

노래>의 조현법은 <악보 2>와 같다.

38) 이지영, 『연주가와 작곡가를 위한 현대가야금기보법』, 서울대학교출판문화원, 2011,
p. 99-100.

39) 음의 표기는 영국식 표기법으로 한다. (이성천, 『음악통론과 그 실습』, 음악예술사,
1992, p.14.)
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F# d e g a cˊ  dˊ fˊ gˊ b♭ˊ cˊˊ   fˊˊ

<악보 2> <기억 속의 노래> 조현법

본 곡의 조현은 <악보 2>와 같이 일반적인 산조가야금의 조현법과는

다르며 음이 일정한 규칙을 가지고 반복되는 구조가 아니라 각각의 옥타

브 안에 서로 다른 음들이 구성되어 있다. <악보 2>를 통해서는 음의

질서와 특징을 파악하기 어려우므로 이를 음높이에 따라 순서대로 재정

렬하여 살펴보면 다음 <악보 3>과 같다.

㉮

㉯

F# G A B♭ C D E F

C D E F F# G A B♭

<악보 3> <기억 속의 노래> 조현법 – 음높이에 따른 정렬

위 <악보 3>의 ㉮는 F#음으로부터, ㉯는 C음으로부터 본 악곡의 조현

법을 정리한 것이다. ㉮는 본 곡의 최저음인 F#음이기 때문에 이를 시작

음으로 설정하였으며 ㉯는 보편적으로 음계를 정리할 때 C음를 기준으

로 나열하기 때문에 이를 시작음으로 삼아 정리하였다.

이와 같이 본 악곡의 조현법을 음높이에 따라 정리한 결과, 인접해있

는 반음관계의 음들이 분포되어있는 것을 알 수 있는데 특히 ㉯의 경우

에는 E-F-F#-G에 걸쳐 반음이 나타나고 있는 것이 특징적이다. 이처럼
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본 곡의 조현법은 일반적인 장·단조 음계와는 다르게 하여 조성체계를

불분명하게 하고 음향적으로 신기하고 몽환적인 느낌을 강하게 주고 있

다. 이와 더불어 반음 관계인 F음과 F#음은 본 곡에서 옥타브 이상의 간

격으로 멀리 배치되는 모습을 보이고 있는데 이를 순차적으로 연주하였

을 때 확장된 장7도와 장9도와 같은 소리를 낸다. 작곡가는 이러한 불협

화의 음정을 사용하여 음악적인 긴장감을 추구한 것으로 볼 수 있다.

또한, C음을 기준으로 나열한 ㉯를 통해 F#음과 B♭음에만 임시표가 사

용됨을 알 수 있다. 이처럼 F#음과 B♭음을 이용한 C-D-E-F#-G-A-B♭

의 음계는 20세기 이후 현대음악에서 리게티40)와 스크리아빈41)에 의해

사용된 바 있다.

<기억 속의 노래>의 조현법과 산조가야금 조현법을 비교해보면 <악

보 4>와 같다. 비교상의 편의를 위해 두 조현법 모두 작은 보표로 제시

하겠다.

40) 20세기 헝가리 음악을 대표하는 죄르지 리게티(György Ligeti,1923∼2006)의 초기작
품인 <뮤지카 리체르카타(Musica Ricercata)>는 총 11곡으로 구성된 피아노 독주곡
이다. 음의 증가라는 계획 아래 제한된 음소재를 재료로 무한한 다양성을 추구한 작
품으로 11곡 중 네 번째 곡인 ‘제Ⅵ곡’은 F#과 B♭의 조표를 사용하고 있다. F#과 B
♭은 서로 증5도와 감4도의 음정으로 구성되어 있는데 이것은 아주 드문 음정관계인
것으로 보아 리게티는 조성과 음색에 대해서 실험적인 점을 추구한 것으로 보인다.
(최문영. “György Ligeti의 에 관한 연구·분석." 서울 : 국민대학교 대학원 석사학위논
문, 2013, p.26.)

41) 19세기∼20세기 초 러시아 작곡가인 알렉산더 스크리아빈(Alexander N. Scriabin,
1871∼1915)은 자신의 사상의 배경이 된 신비주의의 음악적 표현을 위해 ‘신비화음’이
라는 화성체계를 창출했다. ‘신비화음’은 어떤 음을 기준으로 성격이 다른 4도를 쌓아
올린 화음으로 종래의 3도 구성 체계와는 달리 완전4도, 증4도, 감4도의 음정을 겹쳐
서 독특한 색감을 주어 스크리아빈 자신만의 개성이 드러나는 음악 양식을 탄생시키
는데 그 기반이 되고 있다. 신비화음의 기본적 구성은 C-F♯-B♭-E-A-D로 기본 3
화음의 3도 음정 간격이 아닌 증4도-감4도-증4도-완전4도-완전4도로 성격이 다른 4
도 음정을 포함하고 있다. (주혜진. "스크리아빈 피아노 소나타 제 5번 분석 연구." 서
울: 숙명여자대학교 대학원 석사학위논문, 2015, p.9-10.)



- 18 -

G c d gˊ   aˊ cˊ dˊ eˊ gˊ aˊ cˊˊ dˊˊ

F# d e gˊ   aˊ cˊ dˊ fˊ gˊ b♭ˊ cˊˊ fˊˊ

m2↓ M2↑ M2↑ m2↑ m2↑ m3↑

<악보 4> 산조가야금의 일반적인 조현법과 <기억 속의 노래>의 조현법 비교

위 <악보 4>에서 보듯이 <기억 속의 노래> 조현법은 산조가야금의

일반적인 조현법에서 총 열두 음 중에 여섯 음이 변화하였다.

일반적인 산조가야금의 조현법은 두 옥타브와 완전 5도의 음역을 가지

고 있다. 그러나 본 곡은 최저음이 G음에서 F#음으로 단2도 내려갔으며

최저음을 제외한 나머지 음들은 단2도나 장2도의 음정 폭으로 올라갔다.

특히 최고음은 dˊˊ에서 fˊˊ음으로 단3도 올라감으로써 반음이 모자란 3 옥

타브의 음역으로 구성됨을 알 수 있다. 이를 통해 일반적인 산조가야금

조현의 음역에 비해 본 곡의 음역이 장3도 확장되는 효과를 얻었음을 알

수 있다.

3) 부호 설명

본 곡은 가야금 창작 작품에서 주로 사용되는 부호와는 다른 부호체계

를 사용하고 있다. 전체 악곡에서 사용된 가야금 주법 부호를 표로 정리

하면 다음 <표 2>와 같다.
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42) 이지영, 앞의 책, p.143.

유형 부호 표기방법 주법 표현방법

1

1 엄지로 뜯기 현을 엄지로 뜯는다.

2 검지로 뜯기 현을 검지로 뜯는다.

2 ▽ 튕기기 손톱으로 줄을 튕긴다.

3 ○ 하모닉스

오른손 바닥으로 현의 중

간지점을 막고 오른손 검

지로 현을 뜯어 연주한

다.42)

4

x

스트로크

좌단을 엄지(x)로 내리치

거나 세 손가락(xxx)으로

순차적으로 내리친다.xxx

5 l.h 왼손 연주 왼손으로 뜯는다.

6

가는 농현
현을 위아래로 가늘게 농

현한다.

굵은 농현
현을 위아래로 굵게

농현한다.

7 ⤈ 아래 현에서

눌러서 연주

제시음 보다 한 줄 아래

의 현을 눌러 제시음과

같은 음을 낸다.

8 - 여음연결

제시음을 뜯은 후 왼손으

로 현을 눌러 앞의 음과

뒤의 음을 여음으로 연결

한다.

<표 2> <기억 속의 노래> 부호표
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<표 2>에서와 같이 본 작품에서 사용되는 부호는 일반적인 가야금 창

작곡의 부호와는 다르게 나타난다. 제2유형의 튕기기 주법은 일반적으로

‘ ’부호로 나타나는 것과 달리 본 작품에서는 ‘▽’부호로 나타나고 있으

며, 제3유형의 하모닉스 주법은 일반적으로 ‘◇’부호로 사용하는 것과 달

리 본 작품에서는 ‘○’부호로 사용한다. 또한, 가야금 창작곡에서 미분음

을 나타내는 ‘x’부호는 본 작품에서 제4유형의 좌단을 엄지와 세 손가락

으로 내리치는 부호로 사용된다. 특히 이 부호는 장구의 ‘기덕’과 ‘드르

닥’을 차용하여 타악기적 음색을 나타내는데 활용되고 있다.

<기억속의 노래>는 창작 작품이지만 가야금의 전통 주법을 중심으로

곡이 전개된다. 본 작품에서 사용되는 주법유형을 살펴보면 제1유형의

뜯기, 제2유형의 튕기기 제6유형의 농현, 제7유형의 아래 현을 눌러 연주

하는 주법, 제8유형의 여음연결의 총 5개의 전통적 주법이 나타나며, 제3

유형의 하모닉스와 제4유형의 스트로크, 제5유형의 왼손연주의 총 3개의

현대적 주법유형이 나타난다. 이는 국악기가 가지고 있는 유일한 음색을

살리는 것에 중점을 두고 작곡하는 작곡가의 작품경향이 반영된 것으로

볼 수 있다. 작곡가는 자신의 가야금 작품에서 뜯고 튕기는 주법과 농현

외에 다른 현대적인 주법을 잘 사용하지 않는다고 밝혔는데 그 이유는

아직 전통적인 주법만으로도 작품 안에서 보여줄 수 있는 것이 많다고

생각하기 때문이다.43)

4) 악곡 구조 및 형식

본 곡은 악장의 구분 없이 선율이 진행되는 단악장 형태로 총 113마디

이며 
박자로 연주된다. 본 곡은    의 총 네 단락으로 나뉘며

각 단락을 나누는 기준은 작곡가가 제시한 템포와 나타냄 말의 변화를

가장 우선적 기준으로 하여 구분하였다. 그러나 템포와 나타냄 말의 변

화에도 불구하고 음악적인 내용이 크게 달라지지 않고 연결되어 진행한

다고 판단될 경우에는 예외적으로 하나의 단락으로 묶어서 제시하였다.

각 단락은 내용에 따라 다시 2개∼3개의 소단락으로 구분하였다. 이것은

43) 작곡가와의 인터뷰(2021.6.8.).
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작곡가가 따로 분리하여 제시하지 않았지만 한 단락 안에서 음형이나 리

듬과 같은 음소재가 변화할 때, 혹은 특징적이라고 할 수 있는 음악적

동기가 출현할 때 음악적인 흐름에 있어 그 지점을 구분하는 것이 적절

하다고 판단될 경우 이를 소단락으로 분리하여 분석을 진행하였다. 또한,

각 소단락은 분석과 서술의 용이함을 위해 다시 대략 2마디∼5마디의 가

장 작은 단위인 작은악절로 나누었는데 이와 관련해서는 각 소단락을 분

석하기에 앞서 언급하겠다.

단락은 제1마디부터 제46마디까지 총 46마디로 본 단락은 크게 세

부분으로 구분할 수 있다. -1은 다섯잇단음표의 음형이 특징적으로 나

타나고 있으며 -2는 음악적 동기가 처음으로 출현하고 리듬분할이 활

발하게 이루어진다. -3는 리듬형태의 변화와 전개 양상이 중점적으로

드러나고 있는데 이처럼 각 소단락을 특징적인 음악적 내용을 바탕으로

마디를 나누었을 때, -1은 제1마디부터 제13마디 12박까지, -2는 제

13마디 13박부터 제29마디까지, -3은 제30마디부터 제46마디까지로 볼

수 있다. 박자는 5박 계통의 겹박자인 
이며 빠르기와 나타냄 말은 두

부분으로 나누어지는데 -1부터 -3의 제32마디까지는 =50으로 진

행되고 “coming out of the darkness”의 나타냄 말을 가진다. 이후 두 마

디에 걸쳐 점차 박자가 빨라지며 -3의 35마디부터는 =60의 빠르기

로 전개되며 “flowing”의 나타냄 말을 가진다.

단락은 제47마디부터 제75마디까지 총 29마디로 이루어져있다. 본

단락은 크게 두 부분으로 구분할 수 있는데 연속적으로 이어져 온 음악

이 페르마타의 사용으로 잠시 멈추어지는 곳을 기준으로 -1과 -2로
구분하였다. -1은 제47마디부터 제64마디의 4.5박까지이며 -2는 제

64마디의 4.6박부터 제75마디까지이다. 박자는 이전 단락과 같은 
이며

=66의 빠르기로 “a little bit more rolling”의 나타냄 말을 가진다.

단락은 제76마디부터 제100마디까지 총 24마디이다. 본 단락은 음악

적인 내용이 하나의 단락 안에서 비슷한 흐름으로 전개됨에 따라 따로

소단락으로 구분 짓지 않았다. 박자표는 
이며 ‘fast’의 나타냄 말에 따

라 =70의 빠르기로 전체 단락 중에서 가장 빠른 속도로 연주하며 클라
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이맥스로 향하는 단락이다.

단락은 제101마디부터 제113마디까지 총 12마디로 
 +

 +
의 혼합

박으로 진행된다. 본 단락은 악곡의 마무리에 해당하는 부분으로 =84,
♪=126의 빠르기에서 점차 느려지며 =76, ♪=114의 빠르기로 변화하고

각 빠르기를 기준으로 또한 “singing tenderly”와 “slower”의 나타냄말을

가진다. 이처럼 본 단락은 작곡가가 제시한 나타냄 말과 빠르기의 변화

에 따라 두 부분으로 나눌 수 있으나 단락과 마찬가지로 음악적인 내

용이 하나의 흐름으로 이어지 부분이기 때문에 소단락으로 구분 짓지 않

았다.

이러한 단락별 빠르기와 박자 등의 전체 악곡의 구조를 표로 정리하면

다음 <표 3>과 같다. 단락의 구분은 대부분 마디구분과 일치하나 단락

의 구분이 마디의 구분과 정확히 일치하지 않는 경우, 즉 마디 중간에서

단락이 구분된다고 판단되는 경우, 구분점이 되는 박까지 표기하였다. 이

때 박의 표기는 ♪를 기준으로 
박자 한 마디의 15박 중 몇 번째 박인

지를 나타낸다.

단락 소단락 마디 빠르기 나타냄 말 박자



-1 제1마디∼제13마디 12박

=50
coming out

of the

darkness





-2 제13마디 13박∼제29마디

-3 제30마디∼제46마디
=50(accel.)→

=60 flowing 



 -1 제47마디∼제64마디 4.5박 =66 a little bit

more rolling




-2 제64마디 4.6박∼제75마디

 · 제76마디∼제100마디 =70 fast 



 · 제101마디∼제113마디
=84, ♪=126
/=76, ♪=114

singing

tenderly

/slower



 +
 +



<표 3> <기억 속의 노래> 악곡 구조
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3. 악곡 분석

본 곡은 총 113마디로    의 네 단락으로 나누어 분석하겠다.

단락별로 악곡의 특징과 선율, 리듬, 연주법 등의 음악적 요소에 따라 분

석하며 작은 단위의 악절로 나누어 살펴보겠다.

1)  단락(제1마디∼제46마디)
단락은 제1마디부터 제46마디까지 총 46마디로 이루어져있다. 빠르

기는 =50으로 진행되다가 =60으로 빨라지며 각 빠르기를 기준으로

“coming out of the darkness”과 “flowing”의 나타냄 말을 가진다. 본 단

락은 중심이 되는 음형과 특징이 되는 음악적 동기의 출현 및 리듬분할,

리듬형태의 변화와 전개 양상에 따라 -1과 -2, -3의 세 개의 소단

락으로 구분된다. 각 소단락은 대략 2마디∼5마디를 단위로 하는 세 네

개의 작은악절로 구분하였으며 분석과 서술의 편의를 위해 ⓐ부터 ⓙ까

지 알파벳 순서를 매겨 지칭하고자 한다. 각 작은악절은 악곡의 전개양

상이나 주요한 동기의 재출현, 리듬의 분할 등 음악적인 흐름에 따라 나

누었기 때문에 악절의 구분은 마디의 분리와 꼭 일치하지 않는다. 따라

서 악절을 구분할 때 를 기준으로 하지 않고 더 작은 단위의 박인 ♪

를 기준으로 하여 마디와 박자 수를 제시하였다. 본 단락의 작은악절의

마디구분은 다음 <표 4>와 같다.

단락 소단락 작은악절 마디



-1
ⓐ 제1마디∼제3마디

ⓑ 제4마디∼제10마디 5박

ⓒ 제10마디 6박∼제13마디 12박

-2
ⓓ 제13마디 13박∼제17마디 13박

ⓔ 제17마디 14박∼제22마디

ⓕ 제23마디∼제29마디

-3 ⓖ 제30마디∼제34마디

ⓗ 제35마디∼제39마디

<표 4> 단락의 작은악절
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(1) -1
-1는 제1마디부터 제13마디 12박까지이며 =50의 빠르기를 가진다.

어둠 속에서 선율이 희미하게 들려오는 것을 음악적으로 묘사한 부분으

로 다섯잇단음표를 중심으로 셈여림을 통해 몽환적인 분위기를 표현한

다. 오른손의 연속적인 다섯잇단리듬과 왼손의 불규칙한 리듬이 대비되

어 전개되며 스트로크와 하모닉스, 농현 주법을 통해 음색이 다양하게

표현되고 있다.

-1 음형과 선율 진행 형태의 변화에 따라 ⓐ와 ⓑ, ⓒ로 구분된다.

<악보 5> -1의 악절 ⓐ (제1마디∼제3마디)

<악보 5>의 악절 ⓐ는 제1마디부터 제3마디까지이다. 먼저 첫 도입

부분은 의 셈여림으로 최고음인 fˊˊ음과 최저음인 F#음을 양손으로 거

의 동시에 울리며 시작된다. 장7도와 같은 불협화음정이 지속되는 가운

데 제1현의 F#음정이 ♪를 기준으로 9박과 6박으로 진행되다가 제3마디

의 여섯 번째 박에서 3소박 중 마지막 소박인 8분음표가 엇박처럼 등장

함으로써 기준박이 모호해지는 모습을 보인다. 다시 말해 제2마디에서

9+6의 형태로 진행되었던 리듬이 제3마디에서는 5+10의 형태로 진행되

는데 이것은 앞으로 본 곡에서 형성해나갈 주요한 박자인 5박에 대한 예

비 리듬으로 볼 수 있다. 이때 좌단을 오른손 엄지로 힘껏 내리치는 스

트로크 주법을 꾸밈음으로 사용하여 강한 어택이 느껴지도록 하였는데

ⓘ 제40마디∼제43마디

ⓙ 제44마디∼제46마디
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이것은 장구의 ‘기덕’ 주법을 차용하여 가야금으로 표현한 것으로 보인

다.44) 이 부분은 본격적인 곡이 시작되기 전에 몽환적이고 신비한 분위

기를 형성하는 일종의 배경 역할을 한다고 할 수 있다.

<악보 6> -1의 악절 ⓑ (제4마디∼제10마디 5박)

<악보 6>의 악절 ⓑ는 제4마디부터 제10마디 5박까지이다. 제4마디부

터 제6마디는 fˊ을 중심으로 의 3박 안에 다섯잇단음표를 삽입하여45)

연속적으로 뜯으며 한마디에서 총 15회 반복하여 진행한다. 이러한 음형

은 dal niente로 극단적으로 조용한 상태에서 크레센도되어 까지 이어

지다가 데크레센도되어 quasi niente로 다시 조용해지며 진행되는데 이처

럼 일정한 리듬이 커졌다 작아지는 셈여림의 진행은 정적 속에서 들릴

44) 정일련의 작품 <파트 오브 네이처> 중 제3악장 ‘손’에서도 사물놀이에서 장구의 리
듬을 연상케하는 거문고의 연주기법이 등장하는데 이처럼 그의 작품에서는 리듬 패턴
이나 연주 형태 등 다양한 사물놀이의 음악적 요소들이 적극적으로 활용되는 모습을
볼 수 있다. (김철진, 「정일련 작곡 <파트 오브 네이처> 중 제 3악장 ‘손’ 분석 연
구」, 서울: 서울대학교 석사학위논문, 2019, p.63.)

45) 작곡가는 3박과 5박의 만남을 본 곡을 이끌어 가는 하나의 구조로 보았으며 이것을
통해 장단과 같은 느낌을 표현하고자 하였다. (작곡가와의 인터뷰. 2021.6.8.)
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듯 말 듯 희미하게 들려오는 선율을 표현하기 위한 장치로 볼 수 있다.

이때 왼손은 F#음을 중심으로 를 기준으로 리듬이 진행되나 붙임줄로

이어지는 여음으로 박을 채우며 악절 ⓐ의 제2마디에서와 같이 3소박 중

두 번째나 마지막 소박에 음이 등장한다. 이처럼 왼손의 리듬은 불규칙

한 음의 삽입을 통해 간헐적으로 등장하며 오른손의 5연음과 속도감 있

게 교차 진행되고, 오른손의 fˊ음과 왼손의 F#음은 장 7도와 같은 불협화

를 이루면서 긴장된 분위기를 조성하고 있다.

제7마디에서는 하모닉스로 d음과 e음, F#음을 연결하며 음색 및 음향

적인 효과를 주고 있으며 이전 마디에서 출현했던 왼손의 불규칙한 리듬

을 오른손으로 이어받으며 비슷한 리듬형태로 진행되고 있다. 셈여림은

와 로 이전과 같이 여리게 진행되나 10박에서 세 손가락으로 좌단을

순차적으로 내리치는 스트로크 주법이 악센트와 함께 강조되고 있다. 이

러한 주법은 악절 ⓐ의 제2마디에서와 같이 장구의 ‘드르닥’ 주법을 차용

하여 표현한 것으로 볼 수 있다.

제8마디부터 제10마디 제6박까지는 제4마디∼제7마디가 축약된 형태로

fˊ음에서 총 3마디에 걸쳐서 15회 반복되었던 다섯잇단음표의 리듬형이

장2도 상승한 솔에서 2마디로 축소되어 총 10회 반복되고 있다. 왼손 F#

음의 리듬도 이전과 같은 형태로 진행되나 의 셈여림으로 좀 더 분명

하게 드러나고 있으며 가는 농현으로 여음을 지속하고 있다. 제10마디의

첫 음인 d음은 하모닉스로 연주하며 악절 ⓑ가 마무리되고 있는데 이

부분 역시 제7마디를 축약하여 표현한 것으로 볼 수 있다.
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<악보 7> -1의 악절 ⓒ (제10마디 6박∼제13마디 12박)

<악보 7>의 악절 ⓒ는 제10마디 6박부터 제13마디 12박까지이다. 이

악절은 왼손 F#음의 불규칙한 리듬의 진행 속에서 오른손의 5연음이 fˊ
음에서 gˊ음으로 장2도 상승하였다가 다시 fˊ음으로 진행되고 있다. 이를

통해 악절 ⓑ가 축소된 형태로 반복되었다가 fˊ음으로 마무리되는 형태

임을 유추할 수 있다. 이처럼 앞부분의 선율 진행이 축약된 형태로 재등

장함으로써 아득한 기억 속의 불분명한 선율을 반복적으로 표현하면서

긴장감을 더하고 있다. 오른손의 셈여림은 전체적으로 여리게 진행되며

dal niente--, dal niente--dal niente의 진행으로 크레센도와 디크

레센도의 셈여림 패턴을 사용하여 음악을 입체적으로 표현하고 있다. 왼

손은 에서 까지 크레센도 되는 부분이 나타나 제4마디∼제7마디에

비해 셈여림이 더욱 분명하게 드러나지만 전체적인 흐름은 오른손의 셈

여림과 같이 가는 모습을 보인다. 이때 왼손 F#음의 긴 박에 해당하는

음을 굵게 농현하여 곡의 분위기를 형성하며 여음을 지속하고 있다.

(2) -2
-2는 제13마디 13박부터 제29마디까지이다. 본 소단락은 두음을 동

시에 뜯으며 아래 현을 추성으로 두 번 밀어올리고 다시 퇴성으로 흘러

내리며 진행되는 새로운 음악적 동기가 출현하는 구간이다. 이것은 단
락의 주요한 동기라고 볼 수 있는데 본 소단락 뿐만 아니라 -3에도
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음이나 리듬형이 변화된 형태로 반복적으로 출현하며 악곡이 전개된다.

또한, -1에서 불규칙하고 간헐적으로 등장하였던 최저음 F#음이 본 단

락에서는 더 자주 등장하기 시작하는데 리듬의 분할을 통해서 일정한 패

턴을 형성해나가기 시작하는 지점이라고 볼 수 있다. 연주기법의 관점에

서도 이전 소단락과 다른 모습을 보인다. -1은 높은음자리보표와 낮은

음자리보표의 구분이 곧 오른손과 왼손 연주의 구분으로, 양손이 분리되

어 각 보표의 연주를 담당하였지만 본 소단락에서는 오른손과 왼손이 독

립적으로 진행되지 않고 두 보표의 선율을 모두 오른손이 담당하여 연주

하고 왼손은 농현이나 여음연결을 통한 음의 처리를 담당하며 악곡이 진

행된다.46)

-2는 동기의 출현과 음형 및 리듬패턴의 변화에 따라 ⓓ와 ⓔ, ⓕ의

작은악절로 나눌 수 있다.

동기㉠

<악보 8> -2의 악절 ⓓ (제13마디 13박∼제17마디 12박)

<악보 8>의 악절 ⓓ는 제13마디 13박부터 제17마디 12박까지이다. 제

13마디의 13박에서는 지금까지 셈여림의 진행과는 다르게 의 크기로

fˊ음과 gˊ음을 동시에 뜯으며 fˊ음을 gˊ음까지 두 번 밀어 올린 후 흘러내

46) 이처럼 이전 소단락과 달리 본 단락에서는 두 개로 나뉘어진 보표를 오른손이 연주
를 하기 때문에 서술의 편의를 위해 높은음자리보표를 1성부, 낮은음자리보표를 2성
부라 칭하겠다.
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리는 형태의 새로운 음악적 동기인 동기 ㉠이 출현한다. 이를 통해 급격

한 분위기의 상승을 유도하여 음악적인 긴장감을 더욱 높이고 있다.

제14마디부터는 오른손의 5연음이 dˊ음에서 fˊ음을 거쳐 cˊ음으로 점점

음이 하강하고 있으며 3소박을 기준으로 불규칙하게 진행되던 F#음은 ♪

를 기준으로 5+5+5나 5+10, 10+5의 리듬으로 분할되어 큰 5박을 형성해

나가는 모습을 보인다. 동기 ㉠의 출현 이후 14마디에서는 하모닉스 주

법으로 크게 d음을 울리고 다섯잇단음표의 dˊ음을 아주 여리게 연주하여

셈여림이 대비되는 모습을 보이며 F#음은 5박을 형성하며 와 의 셈

여림으로 여리게 진행된다. 제15마디는 제14마디와 비슷한 선율 진행과

리듬형태를 보이나 이전 마디에 비해 여리게 진행된다. 제16마디∼제17

마디에서는 오른손이 cˊ음을 중심으로 다섯잇단음표의 리듬이 전개되는

데 앞서 나타났던 크레센도와 디크레센도의 셈여림 패턴이 다시 등장한

다. 왼손의 F#음은 와 의 크기로 진행되었다가 로 급격하게 작게

뜯으며 농현을 통해 음을 이어간다.

동기㉠

<악보 9> -2의 악절 ⓔ (제17마디 13박∼제22마디)

<악보 9>의 악절 ⓔ는 제17마디 13박부터 제22마디까지이다. 제17마

디의 13박에서는 악절 ⓓ에서와 같이 의 크기로 두 음을 동시에 뜯으

며 밀어 올리는 형태의 음악적 동기인 동기 ㉠이 재출현하며 시작되는

데, 악절 ⓓ에서 오른손의 5연음이 점차 하행 진행하면서 등장했던 cˊ음
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과 dˊ음을 중심으로 나타나고 있다.

제18마디부터 제22마디까지는 F#음이 악절 ⓓ에서와 같이 5+5+5와

10+5, 5+10의 5박 형태로 진행되는 가운데 1성부는 3박 형태의 리듬을

사용하며 진행되고 있다. 이처럼 본 작품의 중심 리듬 구조인 3박과 5박

이 교차하며 장단과 같은 호흡을 이끌어가고 있음을 알 수 있다.47) 또한,

1성부의 d-e-g-a-cˊ의 전통적 5음 음계의 구성음과 2성부의 F#음과 구

성음이 함께 소리를 냄으로써 전형적인 5음 음계의 틀에서 벗어나는 효

과를 주고 있다. 악상은 앞부분의 진행과는 다르게 와  , 의 셈여

림으로 음악이 전체적으로 선명하게 드러나게 하였으며 악상의 극명한

대비로 긴장감을 더하고 있다.

<악보 10> -2의 악절 ⓕ (제23마디∼제29마디)

47) 작곡가는 3박과 5박을 겹쳐서 치면 거의 장단처럼 느껴진다고 하였으며 이것은 국악
에서 자진모리장단이 2박과 3박의 호흡으로 끊임없이 만나는 진행을 다른 숫자로 표
현하여 구조화한 것이라고 하였다. (2021.6.8. 작곡가와의 인터뷰)
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<악보 10>의 악절 ⓕ는 제23마디부터 제29마디까지이다. 본 악절은

악절 ⓔ에서와 같이 전통적 5음 음계와 F#음의 구성음으로 진행되고 있

다. 1성부는 제23마디에서 제27마디까지 각 마디별로 d음, e음, g음, a음

이 중심이 되어 4마디에 거쳐 상행진행하고 있으며 하모닉스 주법을 사

용하여 음향적인 효과를 더하였다. 이와 같은 진행이 제27마디에서 제29

마디에서 반복되고 있으나 3마디로 축소되어 진행되고 있으며 하모닉스

주법에서 뜯는 주법으로 변화하여 선율이 전개된다. 점점 커졌다가 다시

작아지는 셈여림으로 가는 농현과 굵은 농현이 부분적으로 나타나 점점

입체적으로 선율이 진행되고 있음을 알 수 있다. 이러한 선율의 진행은

전통적 음계의 5음이 F#음의 리듬과 부딪히며 음악적인 긴장을 더욱 상

승시키고 있다. 2성부는 F#음의 리듬은 점점 촘촘하게 분할되어 장단을

연상시키는 리듬형을 형성해나가는데 이것이 와 의 셈여림으로 급

격하게 대비되면서 극적인 효과를 주고 있다. 이때의 리듬은 당김음의

형태로 등장하고 있는데 이것을 빈도에 따라 정리한 것은 다음 <악보

11>과 같다.

위 <악보 11>에서 보듯이 서로 다른 형태의 당김음 리듬형이 빈번하

게 출현함을 알 수 있다. 특히 리듬형 ①은 단락에서 다시 등장하며

특징적인 패턴의 리듬형으로 사용되고 있다.

(3) -3
-3는 제30마디부터 제46마디까지로 본 소단락에서는 -2에서 출현

하였던 동기가 변형된 형태로 재등장하며 시작한다. 점차 1성부와 2성부

의 경계가 허물어지며 두 성부가 한 성부로 합쳐지고 오른손으로 선율을

당김음 ① 당김음 ②

<악보 11> -2의 악절 ⓕ - 당김음 리듬형
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주도적으로 이끌어 간다. 또한, =50의 빠르기에서 =60으로 변화하면

서 본격적으로 4박을 중심으로 일정한 리듬패턴을 형성해나가는 모습을

보이며 당김음 형태의 새로운 음악적 동기인 동기 ㉡이 새롭게 출현하면

서 이전 소단락과는 다른 분위기의 음악적 흐름이 전개된다.

본 소단락의 후반부에서는 기준박이 ♪에서 으로 보다 작은 단위의

박으로 변화하면서 새로운 리듬 패턴이 형성되고 있음을 알 수 있다.

이를 통해 다음 단락에서 중심이 되어 진행될 특징적인 리듬인 9박과 5

박의 리듬을 미리 등장시킴으로써 앞으로의 리듬의 전개를 예고하고 있

다. 이와 같이 
라는 일관된 박자체계 안에서 기준박이 보다 작은 단위

의 박으로 변화하여 특정한 리듬형으로 묶이게 되면서 악곡의 흐름을 바

꾸고 청자로 하여금 몰입도를 더욱 상승시키는 효과를 주고 있다.

본 소단락의 리듬구조를 파악하기 위해 음형에 따라 이를 정리한 표는

다음 <표 5>와 같다.

기준박 마디 리듬구조

♪

제30마디 3+□4 +3+2+3

제31마디 3+□4 +3+3+2
제32마디 □4 +3+3+3+2

제33마디 □4 +2+3+3+3

제34마디 □4 +2+3+2+2+2

제35마디 □4 +2+3+3+3
제36마디 □4 +2+3+3+3

제37마디 3+3+2+□4 +3

제38마디 5+□4 +□4 +2+3

제39마디 3+3+3+3+3
제40마디 □4 +3+2+3+3

제41마디 □4 +2+3+3+3

제42마디 □4 +3+3+3+2

제43마디 □4 +5+3+3

 제44마디 ◯9 +◇5 +4+6+6

<표 5> -3의 리듬구조
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위의 <표 5>에서 보듯이 제30마디부터 제43마디까지는 주로 3박과 4

박이 중심이 되어 나타나고 2박과 5박이 혼합되어 리듬이 전개된다. 이

중 4박 리듬은 절반 이상이 마디의 첫 박에 위치하여 긴 호흡을 형성하

고 있다. 이러한 4박의 리듬은 저음부에서 옥타브 이상의 간격으로 상승

하여 아치형을 그리며 진행되고 왼손으로 음을 누르는 소리를 포함하여

당김음과 같은 효과를 주고 있다는 공통점을 가진다. 제44마디부터 제46

마디까지는 기준박이 ♪에서 으로 바뀌면서 5박을 중심으로 한 새로운

패턴의 리듬이 형성되는 모습을 보인다.

-3는 빠르기의 변화와 특징적인 리듬패턴의 반복, 당김음의 출현 및

기준박의 변화에 따라 ⓖ∼ⓙ의 작은악절로 나눌 수 있다.

동기㉠

동기㉡

4

4

4

<악보 12> -3의 악절 ⓖ (제30마디∼제34마디)

제45마디 ◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5

제46마디 ◇5 +◇5 +4+3+◇5 +◇5 +2
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<악보 12>의 악절 ⓖ는 제30마디부터 제34마디까지이다. 본 악절은

악절 ⓓ와 ⓔ에서 출현하였던 동기 ㉠이 변형된 리듬의 형태로 재등장하

며 악절이 시작되고 있다. 1성부와 2성부가 분리되어서 진행되었던 이전

과 달리 두 성부가 한 성부로 합쳐지면서 오른손이 주도적으로 음악의

진행을 이끌고 있으며 옥타브를 넘나드는 도약 진행과 16분음표로 나뉘

는 리듬의 분할이 두드러지게 나타난다. 제32마디에서는 비교적 긴 당김

음 형태의 리듬인 동기 ㉡이 출현하는데 이것은 -3에서 새롭게 등장하
는 주요한 음악적 동기로 볼 수 있다. d음에서 cˊˊ음으로 대략 두 옥타브

정도의 음정 간격을 가지며 급격하게 도약 진행하는 당김음의 리듬을 통

해 긴장감을 형성하고 있다. 제33마디와 제34마디는 아첼레란도를 통해

=60의 빠르기로 넘어가기 위한 경과구에 해당하는 부분으로 점차 빨라

지는 템포의 진행 속에서 선율이 도약하며 점차 fˊˊ음을 향해 상승 진행

하고 있다. 리듬은 4+3+2+3+3와 4+2+3+3+3로 -1과 -2에서 5박을 형

성하며 전개되었던 리듬과 달리 4박 리듬을 중심으로 2박과 3박이 혼합

되어 진행되고 있다. 이처럼 일정한 리듬패턴을 형성하며 촘촘하게 음악

이 진행되는 동안 왼손의 농현이 활발하게 연주되고 있으며 제33마디부

터 점점 데크레센도되어 작아지며 다음 악절로 넘어간다.

본 악절에서는 튕기는 주법이 일반적인 가야금의 튕기는 주법의 용법

과 다르게 나타나는 부분이 등장하고 있다. 일반적으로 동음이 반복할

때 먼저 줄을 뜯은 후에 튕기는 것과는 달리 본 악절의 제31마디 마지막

d음이나 제32마디의 마지막 음인 F#음의 경우에는 동음이 반복되더라도

뜯고 튕기는 주법의 순서가 반대로 나타난다. 이는 본 악곡의 전반에 걸

쳐 등장하는 특징적인 주법으로 이렇게 주법의 순서를 반대로 하여 음색

의 변화를 줌으로써 작곡가는 강조하고자 하는 음을 더욱 효과적으로 표

현하고자 한 것으로 보인다.
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동기㉡

동기㉡

4

4

<악보 13> -3의 악절 ⓗ (제35마디∼제39마디)

<악보 13>의 악절 ⓗ는 제35마디부터 제39마디까지로 =60의 빠르

기로 진행된다. 이전까지의 흐름을 이어 받으며 거침없이 선율이 이어지

는 구간으로 ‘flowing’의 나타냄 말을 가진다. 제35마디부터 제37마디까

지는 d음을 중심으로 fˊˊ음까지의 범위 내에서 급격한 도약진행이 무작위

하게 나타나고 있다. 16분음표가 연속적으로 등장하여 리듬이 촘촘하게

진행되고 있으며 이전 악절 ⓖ에서 등장하였던 4박 리듬이 비슷한 형태

로 나타나고 있다. 제38마디에서는 다시 1성부와 2성부가 분리되어 이전

마디와 대비적으로 F#음과 dˊ음을 중심으로 긴박을 형성하는 모습을 보

인다. 이후 2성부 F#음의 리듬이 점차 분할되면서 선율이 옥타브 이상의

간격으로 도약 진행함으로써 음역대가 상승하고 있다.

본 악절에서는 악절 ⓖ에서 등장하였던 동기 ㉡이 제37마디의 처음과

제39마디의 마지막에서 다시 등장하고 있는데 각 동기는 새로운 유형의

당김음 형태로 나타나고 있다. 제37마디의 동기는 ♬♩♩♪의 리듬형태

로 나타나고 있으며 이것이 제39마디에서 ♬♪♪♪♪♬의 더욱 분할된

리듬형태로 나타나고 있다.
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4 4

4

<악보 14> -3의 악절 ⓘ (제40마디∼제42마디)

<악보 14>의 악절 ⓘ는 제40마디부터 제42마디까지이다. 본 악절에서

는 악절 ⓖ와 ⓗ에 이어 4박의 리듬이 각 마디의 첫머리에 위치하고 있

으며 16분음표를 중심으로 선율의 급격한 도약진행과 왼손의 여음 연결

이 빈번하게 이루어지는 구간이다. 최저음에서 최고음으로의 도약을 시

작으로 고음역에서 점차 선율이 하행하고 있으며 제 41마디에서는 d음

을 중심으로 무작위한 선율이 전개된다. 제42마디에서는 완전4도 상승한

g음으로 중심음이 옮겨지며 한 옥타브 내의 비교적 좁은 음역대에서 선

율이 진행되고 있다. 본 악절은 대체로 여리게 진행되나 가장 마지막 음

에 해당하는 g음이 갑자기 의 셈여림을 가지며 다음 악절에서 등장하

는 동기를 연주하기 위한 준비를 하고 있다.

동기㉡
4 9 5

5 5 5 5 5 5 5 5 5

<악보 15> -3의 악절 ⓙ (제43마디∼제46마디)
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<악보 15>의 악절 ⓙ는 제43마디부터 제46마디까지이다. 본 악절은

-3의 음악적 동기인 동기㉡이 ♪♩♪의 당김음 형태로 강하게 등장하

며 시작된다. 제44마디부터는 기준박이 ♪에서 으로 바뀌면서 새로운

패턴의 리듬이 형성되는데 를 기준으로 9+5+4+6+6과 5+5+5+5+5+5,

5+5+4+3+5+5+2로 리듬이 분할되고 있다. 주로 5박을 중심으로 전개되고

있으나 그 외의 리듬이 5박과 혼합된 형태로 나타나고 있으며 특히 제44

마디에서 등장하는 9박은 다음 단락인 단락에서 빈번하게 출현하는 리

듬형으로 이것을 본 소단락에서 미리 등장시키며 다음 단락으로 넘어가

고 있다.

본 악절은 g음을 중심으로 선율이 전개되며 본 곡의 조현법과는 다르

게 왼손을 눌러 임시표가 사용된 음이 많이 등장한다. 본 악절의 출현음

을 중심음인 gˊ음으로부터 정리해보면 다음 <악보 16>과 같다.

<악보 16> -3의 악절 ⓙ - 출현음

위 <악보 16>에서 보듯이 본 악절의 출현음은 제1음과 2음, 제4음과

5음에서 반음이 나타나므로 G 로크리안 선법의 구성음과 같다고 볼 수

있다. 이러한 선법적인 구성음의 등장은 앞서 전통적 5음 음계와 F#음의

불협화적인 선율의 진행에서 분위기가 전환되어 악곡에 색채감을 더하는

효과를 주고 있다. G 로크리안 선법의 선율진행은 본 악절에서 처음 등

장하여 다음 단락에서 더욱 짙게 드러나고 있다.

2)  단락(제47마디∼제75마디)
 단락은 제47마디부터 제75마디까지 총 29마디로 이루어져있으며

=60의 빠르기로 진행되다가 제64마디에서 페르마타가 등장하며 음악

이 잠시 쉬어간다. 이후 다시 같은 빠르기로 곡이 전개되고 본 단락의

마지막 마디인 제75마디에서는 박자가 점점 빨라지며 다음 단락으로 넘
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어간다. 나타냄 말은 “a little bit more rolling”으로 음악이 촘촘한 리듬

의 진행 속에서 바쁘게 선율이 전개되는 모습을 보인다. 본 단락에서는

9박과 6박, 그리고 5박이 다양한 리듬패턴을 형성해나가면서 곡이 전개

되고 있다. 작곡가는 본 작품에 9박과 6박, 5박이 특징적으로 나타나는

이유에 대해서 본 작품의 박자체계를 이루는 더 큰 숫자와 상관이 있다

고 하였다. 본 악곡은 
박으로 16분 음표 30개로 이루어지는데 9와 6,

5는 30이라는 숫자를 나누어떨어지게 하는 숫자들이다. 작곡가는 이렇게

긴박을 나누어 생기는 숫자들을 활용해 장단의 구조를 만드는 것을 좋아

한다고 밝혔으며 그것이 9+6+6+9의 패턴과 5박의 연속적인 리듬패턴으

로써 드러나고 있음을 알 수 있다.48)

본 단락은 연속적으로 이어오던 음악의 흐름이 페르마타로 잠시 멈추

어지는 구간을 기준으로 -1과 -2의 두 개의 소단락으로 나누어진

다. 각 소단락은 ⓚ부터 ⓞ까지 총 5개의 작은악절로 나뉘는데 이것 또

한 단락과 마찬가지로 음악적 연관성에 의한 것이 아니라 단순한 순서

의 구분을 위해 이처럼 나누었다. ♪를 기준으로 전개되었던 단락의
리듬과 달리 본 단락은 를 기준으로 리듬패턴이 형성됨에 따라 이를

기준으로 삼고 각 작은악절의 리듬구조를 중심으로 분석하겠다. 본 단락

의 작은악절의 마디구분은 다음 <표 6>과 같다. 표기의 일관성을 위해

마디구분은 ♪를 기준으로 하였다.

48) 작곡가와의 인터뷰(2021.6.8.)

단락 소단락 작은악절 마디


-1

ⓚ 제47마디∼제51마디

ⓛ 제52마디∼제56마디

ⓜ 제57마디∼제64마디 4.5박

-2 ⓝ 제64마디 4.6박∼제68마디

ⓞ 제69마디∼제75마디

<표 6> 단락의 작은악절
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(1) -1
-1는 제47마디부터 제64마디 4.5박까지로 대략 17마디이며 =66의
빠르기를 가진다. 본 소단락은 장단과 같은 느낌의 리듬을 형성해나가며

9박과 5박이 처음 등장하는 구간으로 리듬적인 전개가 특징적으로 나타

난다. 9박은 6박과 혼합되어 9+6+6+9의 특징적인 리듬패턴이 점차 형태

를 갖추어가고 있으며 연속적인 5박의 리듬패턴과 함께 선율이 전개된

다. 이후 저음과 고음이 산발적으로 출현하며 선율이 드문드문 진행되는

구간이 등장한다. 점차 음을 길게 늘여서 연주하며 페르마타가 등장하여

잠시 음악이 사그라지는 모습을 보인다. 이처럼 본 소단락에서는 긴장이

이완되며 음악의 진행이 마무리되고 있는데 이것은 재도약을 위해 잠시

쉬어가는 브릿지 구간으로 볼 수 있다. 또한, 악절 ⓙ에 처음 등장하였던

로크리안 선법의 구성음이 본 소단락에서 본격적으로 나타나며 선율이

전개되는데 이를 통해 이전과는 다른 분위기를 형성하며 악곡에 색채감

을 더하고 있다.

-1는 리듬패턴의 변화와 음악의 호흡에 따라 ⓚ와 ⓛ, ⓜ으로 나눌

수 있다.

9 9

9 9 9

9 9 9 9

6 6

96 6

6 6 6 6

<악보 17> -1 악절 ⓚ (제47마디∼제51마디)
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<악보 17>의 악절 ⓚ는 제47마디부터 제51마디까지이다. 본 악절은

-3의 악절 ⓙ에서 바뀌어온 리듬의 패턴이 본격적으로 나타나는 구간

으로 9박을 중심으로 6박과 혼합되어 새로운 리듬패턴을 형성하고 있다.

본 악절의 리듬구조49)를 정리해보면 다음 <표 7>과 같다.

위의 <표 7>에서 알 수 있듯이 본 악절은 한마디를 제외하고 9+6+6+9

의 리듬패턴으로 진행되며 마디의 첫 박에 항상 9박의 리듬이 등장함을

알 수 있다. 또한, 6박은 악절 ⓕ에서 등장했던 당김음 ①의 리듬형으로

나타나고 있다. 3소박을 중심으로 형성해나가는 9박과 6박의 리듬패턴은

일종의 장단처럼 느껴지는데 이와 비슷한 리듬 패턴을 보이는 장단으로

는 설장구의 도입부 가락이 있다. 설장구의 장단과 본 악곡의 악절을 비

교해보면 다음 <표 8>과 같다.

49) 악보에서는 9박 중 일부를 3+6이나 4+5의 리듬으로 분리하여 표기하였지만 연주의
흐름상 9박의 리듬으로 묶어서 볼 수 있다.

기준박 마디 리듬구조



제47마디 ◯9 +6+6+◯9

제48마디 ◯9 +◯9 +◯9 +3
제49마디 ◯9 +6+6+◯9

제50마디 ◯9 +6+6+◯9

제51마디 ◯9 +6+6+◯9

<표 7> 악절 ⓚ의 리듬구조
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위의 <표 8>에서 보듯이 설장구의 장단과 악절 ⓚ는 박자와 기준박이

다르기 때문에 완전히 똑같은 리듬으로 볼 수는 없으나 의 리듬

이 등장하며 의 리듬에서 3소박 중 첫머리에 강세를 주고 마지

막 소박을 튕겨 약박으로 연주하면서 리듬을 형성하는 것을 미루어보아

설장구의 도입부 가락에서 장단을 빠르게 몰아갈 때의 느낌을 구현하고

자 한 것으로 보인다. 이와 같이 본 악절에서는 장단과 비슷한 느낌의

리듬을 형성해나가는데 단락에서 들릴 듯 말 듯 한 아득한 기억 속의

50) 국립국악원, 『한국음악, 제27집 : 사물놀이』, 서울: 국립국악원, 1992, p80-131.

곡명 악보50)

[예 1]

설장구

자진모리장단

도입부 가락

악절 ⓚ

제47마디

[예 2]

설장구

자진모리장단

도입부 가락

악절 ⓚ

제49마디

∼제51마디

<표 8> 악절 ⓚ에서 설장구의 장단이 활용된 예
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노래를 선율 중심으로 표현했다면 본 단락에서는 장단을 중심으로 표현

한 것으로 볼 수 있다. 희미하게 기억하는 장단을 표현하기 위해 셈여림

은 를 중심으로 아주 여리게 진행되며 당김음 리듬에서 악센트를 활

용하여 리듬이 역동적으로 전개되고 있다. 특히 [예 2]의 설장구 가락 리

듬은 단락을 포함하여 단락에서도 빈번하게 출현하고 있는 모습을

보인다.

본 악절에서는 악절 ⓙ에서 등장하였던 G 로크리안 선법과 동일한 구

성음을 본격적으로 드러나는 구간으로 이전과 다르게 서정적인 분위기를

자아내고 색채감을 더하며 악곡이 진행되고 있다. 작곡가는 본 악절에

대해서 로크리안 선법을 의도하여 작곡한 것은 아니나 누르는 음정을 통

해 드러나는 선율을 통해 새로운 분위기로의 전환을 의도하였다고 밝혔

다.51)

9 99 9

5

6

5 55 55 55 55 55

6 6 6

55 55 55

<악보 18> -1 악절 ⓛ (제52마디∼제56마디)

51) 작곡가와의 인터뷰. 2021.6.8.
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<악보 18>의 악절 ⓛ는 제52마디부터 제56마디까지이다. 본 악절에서

는 5박이 출현하기 시작하며 9박과 6박의 리듬과 대략 두 마디 단위로

번갈아가며 등장하고 있다. 리듬의 전개 양상을 살펴보기 위해 본 악절

의 리듬구조를 정리해보면 다음 <표 9>와 같다.

위 <표 9>에서 보듯이 제52마디와 제53마디에서는 5박을 형성하며 리

듬이 전개된다. 제54마디와 제55마디에서는 이전 악절에서 중심이 되었

던 9박과 6박이 혼합된 리듬이 재등장하며 제56마디에서 다시 5박 중심

의 리듬이 등장하고 있다. 본 악절에서는 최저음 F#음을 왼손으로 크게

울리며 선율이 전개되고 있으며 이 음을 중심으로 제54마디와 제55마디

의 첫 9박의 리듬패턴이 형성되는 모습을 보인다. 이후 제55마디의 6박

리듬패턴부터는 점차 d음으로 중심음이 옮겨지고 제56마디에서 다시 5

박 리듬으로 이어지고 있다. 5박 리듬은 주로 왼손의 여음연결을 통해

당김음과 같은 효과를 내며 음을 다채롭게 표현하고 있으며 9박과 6박의

리듬은 이전 악절과 마찬가지로 악센트를 통해 다이내믹을 효과적으로

전달하고 있다.

기준박 마디 리듬구조



제52마디 ◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5

제53마디 ◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5

제54마디 ◯9 +6+6+◯9

제55마디 ◯9 +6+6+◯9

제56마디 ◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5

<표 9> 악절 ⓛ의 리듬구조
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9

9 9 9 9 9

9

9

9 9 9 9

6 6 6 6 6 6

<악보 19> -1 악절 ⓜ (제57마디∼제64마디 4.5박)

<악보 19>의 악절 ⓜ은 제57마디부터 제64마디의 4.5박까지이다. 본

악절은 저음과 고음이 산발적으로 출현하며 듬성듬성하게 음악이 전개되

는 구간으로 연속적인 16분음표가 중심이 되어 긴장감 있게 진행되었던

이전까지의 음악의 흐름이 잠깐 쉬어가는 브릿지 부분으로 볼 수 있다.

본 악절의 리듬구조를 정리하면 다음 <표 10>과 같다.

기준박 마디 리듬구조



제57마디 ◯9 +6+6+◯9

제58마디 ◯9 +6+6+◯9

제59마디 ◯9 +6+6+◯9

제60마디 ◯9 +12+◯9

제61마디 ◯9 +12+◯9

제62마디 ◯9 +12+◯9

제63마디 15+15
제64마디 4.5박 6+3

<표 10> 악절 ⓜ의 리듬구조
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본 악절은 음이 점차 긴박을 형성하며 긴장이 이완되는 모습을 보이고

있으나 위의 <표 10>에서 보듯이 앞서 등장하였던 9+6+6+9의 리듬패턴

이 유지되고 있음을 알 수 있다. 제60마디부터는 9+12+9의 리듬이 등장

하면서 단위박이 점점 커지며 진행되고 있으며 15+15의 리듬을 거쳐 제

64마디에서는 페르마타가 등장하며 곡이 마무리되는 듯한 느낌을 주고

있다. 이때 음역은 점차 하강진행 하며 셈여림은 에서 까지 점차 여리

게 나타나고 있는데 이것은 국악에서 많이 사용되는 하강 종지형의 특징

과 유사한 진행으로 볼 수 있다.

단락에서는 하모닉스를 통한 음색의 변화를 통해 곡의 분위기를 형

성하고 음향적인 효과를 주었던 것과는 달리 본 악절에서는 전체적으로

각 음들에 농현을 풍부하게 하고 있으며 단락보다 분명한 셈여림의 변

화를 통해 악곡이 직접적이고 선명하게 진행되고 있다. 이러한 음향적

효과를 통해 희미하고 아득하기만 했던 기억속의 노래가 드문드문 떠오

르기 시작하고 그것이 이전보다 선명한 모습으로 나타나는 과정을 표현

한 부분이라고 짐작할 수 있다.

본 악절의 2성부는 F#음이 중심이 되어 선율이 전개되고 1성부는 출현

하는 음들이 이전에 비해 유독 많아지는 모습을 볼 수 있는데 특히 제60

마디에서는 -1에서 등장하지 않았던 e음이 출현하면서 본 악절의 출

현음이 다채로워지는 모습을 볼 수 있다.

(2) -2
-2는 제64마디 4.6박부터 제75마디까지로 이전 소단락에서 잠시 끊

어졌던 음악이 =66의 빠르기로 다시 재개되며 리듬패턴이 더욱 세분화

되어 전개되는 구간이다. 이전 소단락에서 중심이 되었던 9박과 6박의

리듬과, 5박의 리듬이 다시 등장하며 선율이 전개되다가 조금 더 작은

단위의 리듬인 3박과 4박의 리듬이 출현하면서 악곡이 점점 클라이맥스

를 향해 진행된다.

-2는 리듬패턴의 변화에 따라 ⓝ과 ⓞ로 나눌 수 있다.
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9

9

9

5 5 5 5 5 5 5 5 5

5 5 5 5 5 5 96 6

<악보 20> -2의 악절 ⓝ (제64마디 4.6박∼제68마디)

<악보 20>의 악절 ⓝ은 제64마디의 4.6박부터 제68마디까지이다. 본

악절은 악절 ⓛ에서 등장하였던 9박과 6박의 리듬과 5박의 리듬패턴이

중심이 되어 가락이 다시 전개된다. 리듬의 전개 양상을 파악하기 위해

살펴본 본 악절의 리듬구조는 다음 <표 11>과 같다.

위 <표 11>에서 보듯이 9박과 6박, 그리고 5박을 중심으로 한 리듬형

태가 재등장하며 특히 제65마디에서는 9박과 6박, 5박이 혼합되어 있는

기준박 마디 리듬구조



제64마디 (9)+6+6+◯9

제65마디 ◯9 +6+◇5 +◇5 +◇5

제66마디 ◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5

제67마디 ◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5

제68마디 ◯9 +6+6+◯9

<표 11> 악절 ⓝ의 리듬구조



- 47 -

형태의 리듬이 등장하였다는 것이 특징적이다. 제65마디의 5박 리듬은

제66마디를 거쳐 제67마디까지 연속적으로 등장하고 있으며 리듬패턴이

나 연주기법과 같은 음악적 내용이 크게 달라지지 않은 채 비슷한 형태

로 전개되다가 점점 크레센도 되면서 9박 리듬이 다시 등장하고 있다. 5

박 리듬에 비해 비교적 긴 호흡으로 진행되는 9박과 6박 리듬은 왼손을

사용하거나 당김음의 긴박에 악센트를 형성하면서 진행되며 다시 작아지

면서 악절이 마무리된다.

본 악절은 주로 악절 ⓚ에서 등장하였던 로크리안 선법의 출현음을 바

탕으로 d음을 중심으로 진행되는 모습을 보이며 제67마디에서는 완전4도

상승한 g음으로 중심음이 옮겨지나 다음 마디에서 다시 d음으로 중심음

이 돌아오며 선율이 진행되고 있다.

9 9

9 9 9 9

9 9

9 9

5 5 5 5 5 5

6 6 6 6

6 6

<악보 21> -2의 악절 ⓞ (제69마디∼제75마디)
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<악보 21>의 악절 ⓞ는 제69마디부터 제75마디까지이다. 본 악절에서

는 단위박이 급작스럽게 줄어들면서 3박을 중심으로 리듬이 전개되는 모

습을 보이고 있으나 9박과 6박으로 묶어서 나눌 수 있다. 본 악절의 리

듬구조는 다음 <표 12>과 같다.

위 <표 12>에서 보듯이 본 악절에서는 제69마디에서는 9박과 4박의

리듬패턴이 처음으로 등장하며 제70마디에서는 이전 악절의 주요한 리듬

패턴이었던 연속적인 5박 리듬이 다시 등장한다. 이후 9박과 6박이 혼합

된 9+6+6+9의 리듬패턴을 중심으로 리듬이 전개되나 제73마디에 3박과

4박의 혼합박이 출현하며 일정하게 이어오던 패턴이 잠시 흐트러진 뒤에

9박과 6박이 재개된다.

본 악절의 선율 진행은 다음과 같다. 먼저 본 악절의 도입부는 최저음

인 F#음에서 최고음인 fˊˊ까지 도약 진행을 통해 전체적으로 고음역으로

상승하며 선율이 시작된다. 1성부는 단락에서 등장하였던 전통적 5음

음계를 중심으로 선율이 전개되고 있다. 제69마디부터 두 마디는 dˊ음을
중심으로, 제71마디는 cˊ음, 이후 제72마디부터는 다시 두 마디 간격으로

a음과 g음이 중심이 되어 선율이 진행됨으로써 dˊ음에서 g음까지 중심음

이 순차적으로 하행하고 있음을 알 수 있다. 이때 중심음들은 나머지 출

현음들과 장2도, 장7도, 단7도, 단9도 등의 불협화적인 음정관계를 이루

며 진행되고 있으며 2성부도 1성부와 마찬가지로 최저음인 F#음과 전통

기준박 마디 리듬구조



제69마디 ◯9 +◯9 +4+4+4

제70마디 ◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5

제71마디 ◯9 +6+6+◯9

제72마디 ◯9 +6+6+◯9

제73마디 4+4+4+3+4+3

제74마디 ◯9 +6+6+◯9

제75마디 6+6+◯9 +◯9

<표 12> 악절 ⓞ의 리듬구조
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5음 음계의 d음, a음, g음, e음이 번갈아가며 출현하며 불협화적인 분위

기로 선율이 진행되고 있다. 이와 같이 두 성부가 모두 전통적 5음 음계

의 선율진행을 가지지만 그것이 F#음이나 불협화적인 음정관계와 부딪히

며 전개됨으로써 음악적인 긴장감이 더욱 상승하는 효과를 가진다. 이를

통해 이어지지 않는 기억의 단편을 묘사하고 있다고 볼 수 있다.

3) 단락(제76마디∼제100마디)
단락은 제76마디부터 제100마디까지 총 25마디로 이루어져있다. 
=70의 빠르기로 “fast”의 나타냄 말을 가진다. 본 악곡의 클라이맥스에

해당하는 부분으로 빠른 속도로 휘몰아치듯 몰아가는 구간이다. 본 단락

은 이전 단락에서 중심이 되었던 9박과 5박의 리듬패턴이 다양한 형태로

변용되어 꾸준히 나타나고 있는데 이와 대비되는 리듬인 4박이 교차 사

용됨으로써 박이 정착되어 일관성 있게 흘러가지 않고 끊임없이 변화하

며 진행되는 것이 특징적이라고 할 수 있다. 또한, 후반부로 갈수록 음역

이 상승하며 긴장감이 고조되다가 5박에 6연음을 삽입되는 구간이 등장

하며 점차 셈여림이 여리게 진행되면서 마무리 된다.

본 단락은 이전 단락에 비해 비교적 마디수가 적으며 음악적인 내용이

하나의 흐름으로 전개되는 구간이다. 따라서 본 단락은 소단락으로 구분

하지 않고 ⓟ에서 ⓢ까지의 4개의 작은악절로 구분하였다. 본 단락의 작

은악절의 마디구분은 다음 <표 13> 같다.

단락 작은악절 마디


ⓟ 제76마디∼제81마디

ⓠ 제82마디∼제88마디
ⓡ 제89마디∼제93마디

ⓢ 제94마디∼제100마디

<표 13> 단락의 작은악절
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9 9

5 5 5 5

5 5 5 5 5 5 5 5

<악보 22> 단락의 악절 ⓟ (제76마디∼제81마디)

<악보 22>의 악절 ⓟ는 제76마디부터 제81마디까지이다. 본 악절은

음의 변화가 많지 않고 동음이 반복되면서 선율이 진행되어 리듬적인 측

면이 강조되는 구간으로 이를 통해  단락의 전체적인 흐름을 암시하고

박자체계에 익숙해지게 함으로써 분위기의 전환을 의도한 부분으로 볼

수 있다. 본 악절에서는 이전 단락에 빈번하게 사용되었던 9박과 5박을

포함하여 3박과 4박, 6박이 혼합되어 나타나고 있는데 악절 ⓟ의 리듬구

조는 다음 <표 14>와 같다.

기준박 마디 리듬구조



제76마디 6+6+6+4+4+4

제77마디 ◯9 +◯9 +4+4+4
제78마디 ◇5 +◇5 +4+4+3+3+3+3

제79마디 ◇5 +◇5 +4+4+3+3+6

제80마디 ◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5

제81마디 ◇5 +◇5 +4+4+6+6

<표 14> 악절 ⓟ의 리듬구조
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위 <표 14>에서 보듯이 제76마디와 제77마디에서는 6박과 9박이 각각

4박과 혼합되어 사용되고 있으며 제78마디와 제79마디에서는 5박에서 4

박을 거쳐 3박으로 음형이 줄어드는 모습이 나타난다. 제80마디에서는

연속적인 5박의 리듬패턴이 다시 등장하며 제81마디에서는 5박과 4박, 6

박이 혼합된 형태로 진행하고 있다. 이처럼 본 악절은 각 마디를 기점으

로 큰 박에서부터 작은 박으로 박이 줄어드는 흐름이 빈번하게 나타나고

있다. 또한, 동음이 많이 반복되고 저음과 고음의 교차 진행으로 이루어

진 5박과 4박, 3박의 일정한 리듬형이 나타남으로써 장단과 같은 느낌을

가진다. 이러한 흐름은  단락의 악절 ⓚ에서와 같이 설장구의 장단에

서도 유사한 부분을 찾아볼 수 있는데 본 악곡의 악절과 설장구의 장단

을 비교해보면 다음 <표 15>와 같다.

위의 <표 15>에서 보듯이 설장구의 굿거리장단과 악절 ⓟ는 리듬의

분할이 큰 박에서 작은 박으로 점차 축소되며 전개되는 것을 알 수 있

다. 가락이 정확히 일치하지는 않으나 악절 ⓟ의 저음과 고음의 교차 진

52) 국립국악원, 『한국음악, 제27집 : 사물놀이』, 서울: 국립국악원, 1992, p80-131.

곡명 악보52)

[예 3]

설장구

굿거리장단

가락
6 66 4 4 4 3 3 3 36

악절 ⓟ

제76마디∼

제79마디

<표 15> 악절 ⓟ에서 설장구의 장단이 활용된 예

6 6 6 4 4 4

5 5 4 4 3 3 3 3 5 5 4 4 3 3
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행은 마치 장구의 궁편과 채편을 묘사한 것처럼 느껴진다. 또한, 음의 변

화가 많지 않아 리듬적인 전개가 더욱 부각되면서 설장구의 굿거리장단

의 느낌과 유사하다고 볼 수 있다.

69 6 9 9 96 6 5 5 5 5 5 5

5 5 5

5 5 5

9

<악보 23> 단락의 악절 ⓠ (제82마디∼제88마디)

<악보 23>의 악절 ⓠ는 제82마디부터 제88마디까지이다. 본 악절은

음형의 변화를 중심으로 연속적으로 이어져오던 진행이 잠시 멈추고 긴

박과 짧은 박이 어우러지며 선율적으로 풀어나가는 구간이 등장한다. 이

후 다시 e음을 중심으로 리듬적인 전개가 다시 시작되며 5박과 9박이 이

와 대비되는 리듬인 4박과 혼합되어 나타나고 있다. 본 악절의 리듬구조

는 다음 <표 16>와 같다.
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제82마디부터 제84마디까지는 선율적인 진행이 나타나는 구간이지만

위 <표 16>에서 보듯이 이전 단락에서 빈번하게 출현하였던 9+6+6+9의

리듬분할을 적용시켜볼 수 있다. 이를 통해 9+6+6+9의 패턴이 리듬적으

로만 등장하지 않고 선율적으로도 변용되어 나타나고 있는 것을 알 수

있다. 제84마디와 제85마디에서는 5박이 연속적으로 이어지다가 9박이

다시 등장하여 존재감을 드러나고 있으며 제86마디부터는 4박이 연속적

으로 등장하며 3박과 5박, 6박과 혼합되어 나타나고 있다.

본 악절은 이전 악절에 비해 왼손으로 누르는 소리를 포함하는 진행이

빈번하게 나타나고 있는데 보통 단2도나 장2도의 간격으로 누르는 소리

를 표현하고 있다. 그러나 선율적인 전개양상을 보이는 제82마디부터 제

84마디까지는 단3도의 음정 폭으로 깊게 누르는 소리가 특징적으로 나타

나고 있다. 최대 완전4도까지의 음정 폭으로 여음을 연결하고 있는데 이

처럼 넓은 음정 폭으로 깊게 누르는 소리를 냄으로써 리듬적인 전개 사

이에서 더욱 극적으로 선율을 표현하고자 한 것으로 보인다. 제85마디부

터는 e음을 중심으로 선율이 진행되고 있는데 각 마디별로 누르는 소리

가 하행 진행하면서 다음 악절에서 다시 상승하기 위해 음역대가 하강하

고 있는 모습을 보이고 있다.

기준박 마디 리듬구조



제82마디 ◯9 +6+6+◯9

제83마디 ◯9 +6+6+◯9

제84마디 ◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5 +◇5

제85마디 ◇5 +◇5 +◇5 +◯9 +6
제86마디 4+4+4+4+4+4+6

제87마디 4+4+4+3+3+6+6

제88마디 ◇5 +◇5 +◇5 +4+4+4+3

<표 16> 악절 ⓠ의 리듬구조
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69 9

9 9 9 9

9
9 9 9

6

<악보 24> 단락의 악절 ⓡ (제89마디∼제93마디)

<악보 24>의 악절 ⓡ은 제89마디부터 제93마디까지이다. 본 악절은

저음역에서 점차 고음역으로 상승하며 선율이 진행하고 있는데 이것은

최고음 fˊˊ음이 중심이 되어 전개되는 악절 ⓢ로 가기 위한 경과구에 해

당하는 구간으로 볼 수 있다. 본 악절의 리듬구조는 <표 17>와 같다.

위의 <표 17>에서 보듯이 제89마디에서는 지금까지 자주 등장했던 익

숙한 9+6+6+9의 패턴이 등장하고 있다. 제90마디부터는 9+4+4+4+9 패턴

기준박 마디 리듬구조



제89마디 ◯9 +6+6+◯9

제90마디 ◯9 +4+4+4+◯9

제91마디 ◯9 +4+4+4+◯9

제92마디 ◯9 +4+4+4+◯9

제93마디 ◯9 +4+4+4+◯9

<표 17> 악절 ⓡ의 리듬구조
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이 반복되면서 제93마디까지 이어지고 있는데 이것은 9+6+6+9의 리듬에

서 앞과 뒤의 9박 리듬을 제외한 6+6의 리듬이 4+4+4로 변용되어 나타

난 것으로 볼 수 있다.

본 악절에서는 이전 악절과 마찬가지로 누르는 소리가 빈번하게 출현

하고 있다. 누르는 소리뿐만 아니라 나오는 소리, 즉 여음연결을 통한 추

성과 퇴성이 번갈아 가면서 등장하며 점차 음역이 상승하고 있으며 최고

음인 fˊˊ음까지 올라가며 다음 악절로 넘어간다.

5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5

5 5 5 5 5 5
5 5 5 5 5 5

5 5 5 5 5 5

5 5 5 5 5 5

5 5 5 5 5 5

<악보 25> 단락의 악절 ⓢ (제94마디∼제100마디)
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<악보 25>의 악절 ⓢ는 제 94마디부터 제100마디까지이다. 본 악절은

5박 안에 여섯잇단음표를 삽입하여 최고음 fˊˊ음을 연속적으로 뜯고 튕기

며 에서 까지 셈여림이 점점 작아지면서 단락이 마무리 되는 구간

이다. 클라이맥스로 고조된 분위기를 서서히 작게 연주함으로써 음향적

효과를 주고 있으며 사라지듯이 마무리되며 흐린 기억 속의 음악이 서서

히 멀어지는 듯한 느낌을 주고 있다. 2성부는 불규칙하게 음을 삽입하여

1성부의 6연음과 교차 진행되고 있는데 이것이 것은 악절 ⓑ에서의 진행

과 유사하다. 이처럼 비슷한 진행을 보이고 있는 악절 ⓑ와 악절 ⓢ이

악곡의 처음과 마지막에 위치함으로써 수미쌍관(首尾雙關)53)의 구조를

이루고 있음을 알 수 있다.

4) 단락(제101마디∼제113마디)
단락은 제101마디부터 제113마디까지 총 13마디로 이루어져있으며



 +
 +

의 혼합 박으로 진행된다. =84, ♪=126의 빠르기에서

‘morendo(dying away)’의 지시어에 따라 템포가 점점 느려지면서 =76,
♪=114의 빠르기로 변화하며 각 빠르기를 기준으로 “singing tenderly”와

“slower”의 나타냄 말을 가진다. 본 단락은 한 음의 길이가 점차 길어지

며 긴장이 이완되고 느린 호흡으로 진행되는 구간으로 고음역에서 저음

역으로 음역이 서서히 하강하면서 종지감을 형성한다. 이처럼 본 단락은

악곡이 마무리되는 부분으로 이전 단락과 사뭇 다른 분위기로 악곡이 전

개되나 이전 단락에서 중심이 되었던 9박이 9+6+6+9의 리듬체계가 유지

됨으로써 악곡이 통일성을 갖고 짜임새 있게 진행되고 있음을 알 수 있

다.

본 단락은 이전 단락과 마찬가지로 마디수가 적으며 음악적인 내용이

하나의 흐름으로 전개되는 구간이기 때문에 소단락으로 구분하지 않고

ⓣ와 ⓤ의 2개의 작은악절로 구분하였다.

53) 처음과 끝을 같거나 비슷하게 하여 서로 관련을 맺음. 또는 그렇게 만든 구성.
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9 9 6 6 9 9 6 6 9 9 6 6

9 9 6 6 9 9 6 6 9 9 6 6

9 9 6 6 9 9 6 6

<악보 26> 단락의 악절 ⓣ (제101마디∼제108마디)

<악보 26>의 악절 ⓣ는 제101마디∼제108마디까지이다. 이전 악절에

서 5박을 6연음으로 잘게 분할하며 속도감 있게 전개되었던 리듬과는 대

조적으로 본 악절에서는 9박과 6박이 비교적 긴 음형으로 연속적으로 나

타나고 있다. 모든 마디가 9+9+6+6의 리듬구조를 가지며 전개되고 있으

며 9박은 3소박의 규칙적인 박자로 진행되나 6박은 당김음의 리듬형이

자주 등장하고 있다. “singing tenderly”라는 나타냄 말과 같이 각 음에

가는 농현과 굵은 농현을 풍성하게 해주어 음악의 연결을 부드럽게 이어

주고 있으며 선율은 중간음역에서 고음역으로 상승하였다가 급격하게 하

강하는 모습을 보인다. 이처럼 본 악절은 ‘dying away’의 지시어처럼 음

단락 작은악절 마디

 ⓣ 제101마디∼제108마디

ⓤ 제109마디∼제113마디

<표 18> 단락의 작은악절
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악의 불씨가 서서히 꺼져가는 듯한 인상을 주며 다음 악절로 넘어간다.

9 9 6 6 9 9 6 6

9 9 6 6

<악보 27> 단락의 악절 ⓤ (제109마디∼제113마디)

<악보 27>의 악절 ⓤ는 제109마디부터 제113마디까지이다. 이전 악절

보다 더 느린 템포로 진행되고 있지만 9+9+6+6의 리듬 패턴을 계속 유

지하는 모습을 보이며 후반부에는 9+9+6+6의 리듬패턴이 18+12나

9+9+12의 패턴으로 변형되어 박을 더 길게 늘어트리며 종지된다. 이전

악절에 비해 붙임줄로 이어지는 여음을 농현으로 연결하여 긴박을 형성

하며 음악이 진행되고 있는데 마치 기억 속에서 공허한 멜로디가 홀로

남겨진 듯한 인상을 준다. 에서 로 점차 작아지며 페르마타로 곡이

마무리되는 듯하나 제112마디에서 악절 ⓑ의 제7마디에 등장하였던 하모

닉스의 선율이 다시 등장하면서 여운을 남기며 곡이 마무리되고 있다.



- 59 -

4. 소결론

본 장에서는 앞서 살펴본 <기억 속의 노래>의 전체적인 악곡의 특징

과 단락별 세부 분석을 통해 나타난 결론을 정리하면 다음과 같다.

<기억 속의 노래>는 제목에서 드러나듯이 기억 속에 존재하지만 완전

히 떠올릴 수 없고, 익숙한 것 같으면서도 확신할 수 없는 낯선 선율과

리듬의 이미지를 표현한 곡이다. 이를 음악적으로 구현하기 위해 작곡가

는 다음과 같은 기법을 사용하였다.

먼저 선율적인 측면에서는 전통적 5음 음계의 구성음과 이와 어긋나는

음인 F#음을 함께 사용함으로써 불협화적인 선율 진행이 두드러지게 나

타나고 있는데 이러한 진행은 이질적이면서도 친숙한 분위기를 자아내고

있다. 리듬적인 측면에서도 이와 비슷한 전개양상이 드러난다. 본 곡에서

는 전통 장단과 유사한 형태의 리듬이 일정한 패턴을 형성하며 나타나고

있는데 이때 그것과 대비되는 생소한 리듬이 악곡 사이에 불규칙적으로

삽입됨에 따라 박의 흐름이 일관성 있게 진행되지 못하고 계속 흐트러지

는 모습을 보인다. 이처럼 작곡가 정일련은 협화적인 선율과 불협화적인

선율, 그리고 규칙적인 리듬과 불규칙적인 리듬이 대비를 이루며 공존하

는 형태의 진행을 악곡 전반에 걸쳐 전개함에 따라 본 작품에서 표현하

고자 하는 아득한 기억의 이미지를 효과적으로 전달하고자 한 것으로 볼

수 있다.

<기억 속의 노래>의 악곡구조는 ···의 4개의 단락으로 이루

어져 있다. ‘더 이상 기억하지 못하는 선율과 리듬의 추구’라는 큰 맥락

안에서 음악적 동기나 음형, 리듬과 같은 주요한 음소재를 다채롭게 변

화하여 곡을 전개되고 있는데 각 단락의 특징을 살펴보면 다음과 같다.

단락은 본 악곡의 도입부로 특징이 되는 음악적 동기가 출현하며 리듬

의 분할을 통해 패턴을 형성해나가는 구간이다. 5연음의 연속적 사용과

불협화적인 화음 진행을 통해 어둠 속에서 희미하게 들려오는 선율에 대

한 이미지를 긴장감 있게 풀어나가고 있다. 단락은 9박과 5박이 처음

등장하여 9+6+6+9와 연속적인 5박의 특징적인 리듬패턴이 교대로 나타

나며 이것이 점차 형태를 갖추어가는 구간이다. 장단을 연상시키는 리듬
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을 사용함으로써 아득한 기억 속의 장단의 이미지를 표현하였다. 단락
은 템포가 빨라지며 9박과 5박의 리듬이 더욱 심화되고 보다 다양한 형

태의 리듬으로 변용되어 나타나는 구간이다. 불분명한 선율과 리듬이 서

로 얽히고설키며 클라이맥스에 이르며 긴장감을 최고조로 상승시킨다.

단락은 지금까지의 긴장이 이완되어 한 음의 길이가 점점 길어지며 느

린 호흡으로 종지감을 형성해나가는 구간이다. 기억 속의 잔재하는 음악

이 천천히 사라지는 듯한 모습을 표현하며 악곡이 마무리된다.

또한, <기억 속의 노래>에서는 전통 장단에 근간을 둔 다채로운 리듬

의 변용이 특징적으로 나타나고 있다. 본 곡에서는 전통 장단을 연상시

키는 3소박의 리듬과 당김음의 리듬이 다양한 형태로 발전되고 있으며

이것은 악곡의 전개에 있어 매우 중요한 요소로 작용하고 있다. 특정한

장단을 그대로 차용한 것은 아니나 설장구의 가락과 유사한 형태로 리듬

이 전개되고 있는 점을 미루어 보아 본 곡은 한국의 전통 장단의 요소가

적극적으로 활용되고 있음을 알 수 있다. 또한, 본 곡에서는 일관적인 박

자체계 안에서 5박과 9박의 리듬이 다양하게 변용되어 등장하고 있다.

이것이 그 외의 리듬과의 조합을 통해 9+6+6+9나 5+5+5+5+5+5와 같은

특징적인 리듬 패턴으로 드러남으로써 악곡이 더욱 다채롭게 진행되고

있다. 작곡가 정일련은 사물놀이의 대표 주자인 김덕수를 만나 전통음악

에 심취하게 되었고 한국의 무속음악에 담긴 리듬구조는 그의 작품에 큰

영향을 주었다고 언급한 바 있다. 이처럼 한국의 전통 장단의 요소를 근

간으로 하여 리듬적인 전개를 심도 있게 다루었던 이러한 작곡가의 작품

경향은 필자가 분석한 <기억 속의 노래>에서도 강하게 드러나고 있음을

작품 분석을 통해 확인할 수 있었다.

마지막으로, 작곡가 정일련은 필자와의 인터뷰에서 현대적 주법을 사

용하지 않고 전통적 주법을 위주로 사용한다고 언급하였으며 본 곡 <기

억 속의 노래>에도 가야금의 다양한 현대적 주법은 거의 사용되지 않고

전통적 주법 위주로 사용된다. 그러나 주목할 만한 점은 이러한 전통적

주법이 실제 전통 악곡에서의 사용법과는 현저히 다르게 사용되었다는

점이다. 예컨대 튕기는 주법의 경우 전통적인 가야금 연주에서는 동음이
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반복하여 나타날 때 먼저 줄을 뜯은 후에 튕기는 방법이 순서인 것과 달

리 본 악곡에서는 작곡가의 의도에 따라 동음이 반복되더라도 뜯고 튕기

는 주법의 순서가 반대로 나타나거나 혹은 튕기는 주법이 단독으로 사용

되는 모습을 보인다. 또는, 왼손 주법의 경우 전통적인 연주에서는 악조

(樂調)에 따라 왼손으로 처리해 음을 변화시키는 줄은 주로 사용되는 줄

이 거의 정해져 있어 이것이 모든 음에 고르게 나타나지 않고 제한적으

로 사용되는 것과는 달리 본 곡에서는 자유롭게 여음 연결이나 농현 등

의 왼손 주법이 음의 구분 없이 고르게 나타나고 있다.

이처럼 작곡가는 본 곡에서 뜯고 튕기는 주법과 농현, 여음연결 등의

전통적 주법을 주로 사용하였으나 이를 전통적인 사용법과 다른 맥락에

서 사용함으로써 가야금이 가진 고유의 음색을 해치지 않으면서도 현대

창작곡으로서의 작품성도 성취하였다고 볼 수 있다. 더불어 악곡에 나타

나는 현대적인 음계와 선율의 진행에 음색의 다양성을 확보하고 각 주법

의 효과를 최대한으로 극대화한 것으로 볼 수 있다.
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Ⅲ. 결 론

본 연구는 작곡가 정일련의 산조가야금을 위한 <기억 속의 노래>를

분석한 것이다. 분석에 앞서 작곡가의 생애와 작품 세계를 알아보았고

작품 개관을 통해 작품 해설, 조현법 및 음계, 부호와 악곡 구조를 살펴

보았다. 이를 토대로 본 작품의 음악적 특징을 파악한 후 <기억 속의 노

래>를 총 4개의 단락으로 나누어 세부적으로 분석하였다. 이를 통해 얻

은 결론은 다음과 같다.

첫째, <기억 속의 노래>는 더 이상 기억하지 못하는 선율과 리듬을 추

구하고 탐색하는 과정을 표현한 곡이다. 이를 음악적으로 구현하기 위해

작곡가는 협화적인 선율과 불협화적인 선율, 그리고 규칙적인 리듬과 불

규칙적인 리듬이 대비를 이루며 공존하는 형태의 진행을 악곡 전반에 걸

쳐 전개함에 따라 본 작품에서 표현하고자 하는 아득한 기억의 이미지를

효과적으로 전달하고자 한 것으로 볼 수 있다.

둘째, <기억 속의 노래>의 악곡구조는 ···의 4개의 단락으로

이루어져 있다. 단락은 본 악곡의 도입부로 특징이 되는 음악적 동기

가 출현하며 5연음의 연속적 사용과 불협화적인 화음 진행을 통해 패턴

을 형성해나가는 구간이다. 단락은 9박과 5박이 처음 등장하여 9+6+6+

9와 연속적인 5박의 특징적인 리듬패턴이 교대로 나타나며 이것이 점차

형태를 갖추어가는 구간이며 단락은 9박과 5박의 리듬이 더욱 심화되

어 다양한 형태의 리듬으로 변용되어 나타나는 구간이다. 단락은 긴장

이 이완되며 점점 느린 호흡으로 종지감을 형성해나가는 구간이다.

셋째, <기억 속의 노래>에서는 전통 장단을 연상시키는 3소박의 리듬

과 당김음의 리듬이 다양한 형태로 발전되고 있으며 일관적인 박자체계

안에서 5박과 9박의 리듬이 다양하게 변용되어 악곡이 다채롭게 전개되

고 있음을 알 수 있다. 이를 통해 한국의 전통 장단의 요소를 근간으로

하여 리듬적인 전개를 심도 있게 다루는 작곡가의 작품경향이 본 곡에서

도 강하게 드러나고 있음을 알 수 있다.

넷째, 작곡가는 본 곡에서 뜯고 튕기는 주법과 농현, 여음연결 등의 전
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통적 주법을 주로 사용하였으나 이를 전통적인 사용법과 다른 맥락에서

사용함으로써 가야금이 가진 고유의 음색을 해치지 않으면서도 현대 창

작곡으로서의 작품성도 성취하였다고 볼 수 있다. 더불어 악곡에 나타나

는 현대적인 음계와 선율의 진행에 음색의 다양성을 확보하고 각 주법의

효과를 최대한으로 극대화 하였다.

이상 정일련 작곡 산조가야금을 위한 <기억 속의 노래>의 분석 결과

본 악곡은 잠재된 음악적 기억을 주제로 하여 이를 불협화적인 선율과

불규칙한 리듬의 진행을 통해 효과적으로 전달하고자 하였으며 이때 각

단락은 음악적인 내용과 특징적인 음소재에 따라 구분되어 기억의 이미

지를 잘 구현해내고 있음을 알 수 있다. 또한, 본 곡은 한국의 전통장단

에 근간을 둔 다채로운 리듬의 변용이 특징적으로 나타나고 있으며 전통

적 가야금 주법을 전통적인 사용법과 다른 관점으로 사용함으로써 가야

금이 지닌 고유의 음색을 살림과 동시에 각 주법의 효과를 극대화하였음

을 알 수 있다.

본 연구를 통하여 가야금 연주자들이 정일련 작곡의 산조가야금을 위

한 <기억 속의 노래>의 작품의 구조를 파악하고 악곡을 해석하는 데에

실질적인 도움이 될 것을 기대한다. 뿐만 아니라 정일련과 같은 다양한

국적의 작곡가들에 의해 창작된 산조가야금 작품에 대한 폭넓은 연구가

진행되길 기대한다. 나아가 국악 창작 작품에서의 산조가야금의 새로운

가능성과 방향성을 모색하는 데 보탬이 되기를 바란다.
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Abstract

An Analysis of

<Song in My Memory>

for Sanjo Gayageum

Composed by Il-Ryun Chung

Choi, Eun-Seon

Department of Music

The Graduate School

Seoul National University

The purpose of this study is to analyze the characteristics and

structure of “Song in My Memory” for sanjo gayageum composed by

Il-Ryun Chung. The research findings are as follows.

First, “Song in My Memory” portrays the composer’s efforts to

recall a melody and rhythm that have faded from memory. The

composer musically depicts this theme by pairing the traditional

pentatonic scale with a discordant F# and thus creating a dissonant

melody progression. Moreover, the piece uses a rhythm similar to the

traditional jangdan in a consistent pattern but interlaces it with an

unexpected rhythm at irregular intervals, thereby disturbing the flow
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and preventing a uniform progression. These melodic and rhythmic

progressions create a strange but familiar atmosphere for the listener

and therefore effectively portrays the idea of a faded memory.

Second, the “Song in Memory” is structured into four sections—,
, , —each of which progresses by varying the main musical
elements such as motif, figure, or rhythm. As the introduction to the

piece, Section  establishes the musical motif and builds a melodic
pattern by the repeated use of quintuplet and dissonant harmonic

progression. Section  introduces and gradually builds on the

nine-beat and five-beat rhythms by alternating the distinctive

9+6+6+9 and continuous 5-beat rhythmic patterns. In Section , the
nine-beat and five-beat rhythms are further developed into various

forms. Section  concludes the piece and creates feelings of closure
by decreasing the intensity of the piece and gradually slowing down

the tempo.

Third, “Song in My Memory” develops the 3 sobak(small beats)

rhythm and syncopation rhythm, which are suggestive of the

traditional jangdan, into various forms. The piece also varies the

five-beat and nine-beat rhythms within a uniform rhythmic structure.

These features are indicative of the composer’s musical style, which

uses elements of Korea’s traditional jangdan to build rhythmic

progression with greater depth.

Fourth, the composer experiments with traditional playing

techniques such as plucking, flicking, nonghyeon, and connecting

notes through lingering sounds, by using them in contexts where

they are not traditionally used. Through this approach, the composer

was able to produce a masterful contemporary creative piece without

compromising the Gayageum’s unique tone. Further, the use of

modern scales and melodic progression in the piece has allowed
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variations in tone and maximized the effect of each playing technique.

The author hopes that gayageum performers find this study helpful

in understanding the structure of and interpreting “Song in My

Memory” for sanjo gayageum. Furthermore, the author hopes that

research on pieces that can increase the value and musical potential

of sanjo gayageum stays active.

keywords : Gayageum, Il-Ryun Chung, Song in My Memory,

Gayageum contemporary music

Student Number : 2015-21954
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부 록

<작곡가 정일련과의 비대면 화상 인터뷰>

(2021년 6월 8일)

가. 음악적 배경 및 음악관

1. 선생님의 성장 환경에서 음악적으로 영향을 준 것은 무엇인가요?

(영향을 많이 받은 작곡가나 음악가가 있나요?)

유년기 시절부터 락, 팝, 재즈 등을 많이 들었다. 영향을 받은 음악가

로는 락 그룹인 래드 재플린, 퀸, 제네시스, 핑크 플로이드가 있고 재즈

음악가 중에서는 키스 자렛이 있다. 나의 스승인 카를로 도메니코니로부

터 영향을 많이 받았으며 클래식을 본격적으로 공부한 후에는 베를린 예

술종합대학에서 많은 것을 배웠다.

2. 한국음악에 관심을 갖게 된 계기가 무엇인가요?

19살이 되던 해에 카세트테이프를 통해 처음으로 성금연류 가야금산조

를 듣게 되면서 국악에 관심을 가지게 되었다. 기타를 연주하는 사람으

로서 줄을 뜯어 소리 내는 가야금이 나에게는 굉장히 흥미롭고 매력적인

악기로 느껴졌다.

3. 김덕수 명인과의 만남을 계기로 한국음악에 더욱 심취하게 되셨다

고 알고 있는데, 좀 더 자세한 이야기를 듣고 싶습니다.

1992년부터 10년 동안 김덕수 선생님이 베를린에 방문하여 워크샵을

여셨고 그것을 계기로 선생님과의 만남이 시작되었다. 선생님께 처음으

로 장구를 배우게 되면서 한국의 장단에 관심을 가지게 되었고 당시에

농악이나 사물놀이, 설장구, 무속음악 등 한국의 장단과 관련한 음반을

들으며 분석하기 시작했다. 특히 호남농악, 오칠굿 등 악보에 잘 나와 있

지 않은 가락을 중심으로 장단을 분석하였는데 복잡한 리듬 안에서 느껴
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지는 장단의 에너지는 나에게 굉장히 매력적으로 다가왔고 이것은 나의

작품에 적지 않은 영향을 끼쳤다. 처음에는 사물놀이나 농악에서 나타나

는 단순한 장단의 구조를 분석하여 이를 작품에 활용하였고 이후에는 새

로운 장단의 구조를 내가 직접 창작하여 작품을 쓰기 시작했다.

4. 국악 작품을 작곡을 하실 때 가장 중점을 두는 것은 무엇인가요?

내가 국악 작품을 작곡할 때 중점을 두는 것은 먼저 한국의 전통 장단

이다. 장단에서 느껴지는 힘은 전 세계에서 유일무이하다고 생각하고 이

것은 나의 작품에 많은 영향을 끼치는 요소 중 하나이다. 전 세계의 음

악을 다 합쳐보면 95 퍼센트 정도는 화음적인 음악이다. 클래식, 재즈,

팝, 퓨전음악 등을 비롯하여 여러 다양한 음악은 화음이 정복했다. 그러

나 나는 화음과는 거리가 있는 작곡가다. 싫다기보다는 그것과는 거리가

멀다. 나는 국악에서의 장단이 화음 체계와 비슷하게 베이스 구조를 만

들어 준다고 생각한다. 그렇기 때문에 화음 없이 장단 구조만으로도 긴

작품을 만들 수 있다고 본다.

또한, 국악기가 가지고 있는 유일한 음색을 살리는 것도 중요하다고 생

각한다. 전통 국악기는 오랜 역사를 가졌고 원시(고전)의 소리를 잘 간직

하고 있다는 점에서 매우 매력적인 악기라고 생각한다. 악기를 개량시키

기 이전에 전통악기의 음색을 더욱 유지시키고 그것을 더욱더 활용해야

한다.

5. 일반적으로 타악이 함께 편성되더라도 선율악기가 하나일 때 독주

곡으로 분류를 하는 경우가 많은데, 선생님의 작품 중 <무>나

<passagio>, <기타 산조>, <칠> 등과 같이 하나의 선율악기와 타

악기가 편성된 작품들을 실내악곡으로 분류하신 특별한 이유가 있나

요?

<무>와 <Passagio>, <칠>, <기타산조>는 한국 전통음악인 ‘산조’에

서 영감을 받아 진행되고 있는 <뉴 산조 프로젝트> 시리즈의 작품들로

나에게 중요한 작품 그룹이라고 할 수 있다. <무>는 이 프로젝트의 첫

번째 작품으로 독주곡으로 보긴 어렵다. 장구나 징의 편성은 반주로서의

역할이라기보다는 작품의 한 부분으로서 중요한 역할을 하고 있다. 나머
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지 작품은 독주곡으로도, 장구와의 듀엣으로도 연주가 가능하다. 사실

‘산조’라는 음악을 독주곡으로 보기는 애매하다고 생각한다. 장구가 함께

연주하지 않으면 무엇인가 부족한 느낌이 든다.

6. <무>의 작품 해설에서 12현 가야금을 가장 좋아한다고 밝히셨는

데 특별한 이유가 있으신가요?

나는 기타를 연주하는 사람으로서 뜯는 악기에 대한 관심이 있다. 가

야금이 손가락 자체로 소리를 낸다는 점에서 매력적인 악기라고 생각한

다. 일본의 고토나 중국의 고쟁의 경우에는 손가락에 무언가를 씌워서

소리를 내는데 나는 그러한 소리는 별로 선호하지 않는 편이다. 나는 가

야금의 다양한 주법 중에서도 뜯는 주법과 튕기는 주법을 함께 사용하여

소리를 내는 것이 매우 독특하다고 느껴졌는데 이 두 가지 주법만으로도

하나의 세계를 만들 수 있을 만큼 매력적인 테크닉이라고 생각한다. 또

한, 줄을 눌러 5도 내지 6도까지 음을 변화시킬 수 있는 현악기는 전 세

계 어디에도 없다고 본다. <기억속의 노래>를 포함한 나의 가야금 작품

에서는 뜯고 튕기는 주법, 농현 외에 다른 현대적인 주법을 잘 사용하지

않는데 그 이유는 아직 전통적인 주법으로도 보여줄 수 있는 것이 많다

고 생각하기 때문이다.

처음에는 25현금을 별로 좋아하지 않았는데 요새는 앙상블 음악 안에

서 가치가 있다는 생각이 든다. 오히려 25현금이 더 낫지 않나 생각한다.

7. 가야금 작품을 작곡하실 때 특별히 중점을 두는 부분이 있으신가

요?

나는 가야금 작품을 작곡할 때 가야금을 직접 만져보며 여러 가지 시

도를 해본다. <무>나 <기억속의 노래>도 이러한 방법으로 작곡되었고,

연주할 때의 느낌을 신경 쓰려고 노력한다.
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나. <기억속의 노래> 악곡 분석

1. 이 곡의 제목을 <기억속의 노래>라고 정하신 이유는 무엇인가요?

이 곡은 어떤 선율을 찾아가는 곡이다. 기억나지 않는 선율이 악곡의

처음부터 끝까지 비슷하게 나온다. 중간과 끝부분에 민요 같은 노래가

나오는 듯 안 나오는 듯하나 결국 나오지 않는다.

2. 작품에 장단처럼 느껴지는 3소박의 리듬과 당김음의 리듬이 특징

적으로 나타나고 있는데 특정 장단을 차용하신 것인지 궁금합니다.

곡의 시작부분 보면 3박과 5박의 만나며 진행되는데 이는 장단이라기

보다는 이 곡을 이끌어 가는 하나의 구조로 볼 수 있다. 예를 들어 19마

디에서 왼손의 F#은 5박의 호흡으로, 오른손은 3박의 호흡으로 진행되는

데 이러한 구조가 시작부분에 굉장히 중요하다. 사실 3박과 5박을 겹쳐

서 쳐보면 거의 장단처럼 느껴지며 이것을 조금만 다듬으면 새로운 하나

의 장단을 만들 수 있다. 국악에서 자진모리장단은 2박과 3박의 호흡이

끊임없이 만나며 진행되는데 이것을 다른 숫자로 표현하여 구조화한 것

이라고 할 수 있다.

3. 곡에서 9+6+6+9와 연속적인 5박의 리듬이 특징적으로 나타나고

있는데 이것의 의미는 무엇인가요?

그러한 숫자가 나오는 이유는 더 큰 숫자와 상관이 있다. <기억속의

노래>는 
로 16분 음표 30개로 이루어지는데 6과 9, 5는 30이라는 숫

자를 나누어떨어지게 하는 숫자들이다. 나는 이렇게 긴박을 나누어 생기

는 숫자들을 활용해 장단의 구조를 만드는 것을 좋아하는데 이것은 예전

에 오칠굿을 분석하면서부터 시작된 작곡기법이다.

4. 43마디의 출현음을 정리해보니 로크리안 선법의 구성음과 같았는

데 의도하신건가요?

로크리안을 의도하여 쓰진 않았다. 이 부분은 누르는 음들을 통해 드

러나는 선율이 중요하다고 볼 수 있다. 이를 통해 여러 악기들이 동시에

하는 느낌을 의도하였다.
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악 보

산조가야금을 위한 

<기억 속의 노래>

정일련 작곡

<Song in My Memory>

for Sanjo Gayageum

Composed by Il-Ryun Chung

(2010.2)
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