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국문초록

본 연구는 2013년에 위촉 및 초연된 토마스 오스본의 피리 독주

곡<Chants of Rain>을 분석하였으며 그 결과는 다음과 같다.

첫째, <Chants of Rain>은 토마스 오스본의 첫 번째 피리 독주

곡으로 중세 교회 성가인 “Rorate Caeli”를 기반으로 작곡되었다.

피리 고유의 음색과 연주기법을 활용하여 성가의 느낌을 살리고자

하였다.

둘째, 본 곡은 총 252마디로 Intro와 □A～□L의 총 13단락으로 이

루어져 있다. 모든 부분에 조표 표시가 없으며 출현음을 통하여

단락별 선법을 유추할 수 있다. 곡 전체가 도리아와 에올리아 선

법으로 이루어져 있는데 이는 원곡의 영향을 받은 것이다.

셋째, 각 대단락 내에서 특정 선율을 변형시키며 반복하는 특징

이 있다. □A단락과 □B단락, □J 단락과 □K단락에서는 서로 비슷한 선

율 진행이 나타나고, 곡의 앞부분과 뒷부분에서 특히 성가의 선율

을 살리고 있다. 주요 선율형은 e♭-f도입선율(㉠선율형), g-e♭-

d♭선율(㉡선율형), B♭-f-a♭-f-a♭선율(㉢선율형), b♭-f'-a'♭선

율(㉣선율형)의 4가지로 나타나며, 이 중 ㉠선율형은 원곡 성가에

도 주요하게 나타나는 선율이다.

넷째, 리듬 또한 대단락 내에서 비슷한 패턴이 반복되는 특징이

나타나난다. 단락 내에서 유사 선율이 반복될 때 유사 리듬이 나타

나며, 반복시에는 리듬이 확대 또는 축소되거나 잔 리듬으로 분할
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되는 변형이 일어난다. 자주 나타나는 리듬은 헤미올라, 3분할 리듬

꼴, 당김음이 있다.

다섯째, 셈여림과 농음은 선율 진행과 연계되어 나타나며 선율

진행에서 오는 음악의 느낌을 강조해준다. 또한 트레몰로, 포르타

멘토, 비청의 사용으로 피리의 음색과 특수주법을 드러낸다. 작곡

가가 제시한 연극적 장치는 음악이 눈과 귀에서 동시에 멀어지는

디미누엔도를 표현한다.

이와 같이 <Chants of Rain>은 선법과 선율은 그레고리안 성가

에 기반하고, 음색과 연주 기법은 피리 고유의 것을 활용하며 서

로 다른 두 문화를 작품에 녹여내고 있다. 본 연구를 통해

<Chants of Rain>을 연주하고자 하는 이들이 곡을 더 깊이 이해

하고 연주할 수 있기를 바라며, 다양한 문화의 융합으로 새로운

피리 독주곡이 더욱 많이 생겨나기를 기대해본다.

주요어 : 피리 독주곡, Chants of Rain, 토마스 오스본, 창작국악, 피

리, 국악, 선율분석, 피리주법

학 번 : 2017-25726
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I. 서론

1. 문제제기 및 연구목적

19세기 말 개화기 이후 서양음악이 들어오면서 전통음악에도 변화가

일어났는데, 그 가운데 가장 큰 전환점은 서구의 ‘작곡’ 개념을 도입한

것이다. 본래 전통음악에서 새로운 악곡의 창작은 주로 기존 악곡의 변

주에 의한 경우가 많았다. 그러나 시대의 변화와 더불어 서구문화를 접

한 사회적 요구는 전통음악에서 보다 더 새로운 악곡을 필요로 하였다.1)

국악에서 처음으로 ‘작곡가’에 의한 창작 활동이 이루어진 것은 1939년

작곡된 김기수2)의 <황화만년지곡>으로 알려져 있다. 김기수는 이후에도

꾸준히 작품활동을 하며 1950년대의 대표적인 창작국악 작곡가로 알려졌

지만, 그의 창작품은 당시의 국악계나 양악계에서 주목을 받지 못했다.

그의 작품이 전통음악 테두리를 크게 벗어나지 못한 한계성 때문이었다.

1960년대에는 이강덕, 이성천, 이상규, 박일훈, 이해식, 김희조 등에 의해

창작 활동이 이루어졌다. 그러나 이 시기의 창작품 또한 전통곡의 선율

을 모방하여 재편곡하는 수준이거나, 국악작곡법이 정립되지 않은 시절

에 서양음악의 작곡기법과 형식을 차용하여 만들어진 수준이었다. 1970

년대와 1980년대에 이르러서야 이전 시기의 모방 차원을 벗어나 한 단계

높은 차원의 창작에 대한 작곡가의 새로운 인식이 고조되었다. 전통음악

1) 김영운, 국악개론(음악세계, 2020), 26쪽.
2) 김기수(1917-1986) : 1931년 이왕직아악부원양성소에 대금 전공으로 입학하였다. 1939
년 실시한 이왕직아악부의 신곡공모에 <황화만년지곡>이 당선되며 작곡에 관심을 두
게 되었다. 1951년부터 국립국악원 장악과의 예술사로 근무하면서 여러 작품을 발표
하였다. 1954년 서울특별시 문화상, 1977년 대한민국 예술원 공로상, 1979년 제 11회
대한민국 문화예술상을 수상하였다. 국악창작 1세대 작곡가로, 주요 작품으로는 <세
우영>(1941), <정백혼>(1952), <개천부>(1952), <다시 온 서울>(1953), <파봉
선>(1954), <신작로>(1961), <새동산>(1969) 등이 있다. 송방송, 한국음악통사(민속
원, 2007), 725쪽; 전인평, 한국창작음악사(아시아문화, 2017), 55-58쪽.
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과 서양음악의 두터운 장벽이 조금씩 무너지고, 다양한 창작품들이 한국

음악창작발표회를 통해서 선보여졌으며, 대한민국작곡상을 통해 신인 작

곡가들이 주목받기 시작했다. 이후 1990년대에는 더욱 다양하고 개성있

는 창작 활동이 이어졌다.3)

창작 국악 초창기에 작곡된 피리음악은 김희조 작곡의 <피리와 관현

악을 위한 민요 스케치>(1957), 이성천 작곡의 피리와 타악기를 위한 합

주곡Ⅱ <점과 두 개의 곡선>(1967) 등으로 실험성이 짙은 작품들이었다.

1970-80년대의 피리창작곡은 이강덕 작곡의 <메나리조 주제에 의한 피

리 협주곡>(1970), 이상규 작곡의 <자진한잎 주제의 피리 협주곡>(1972),

<청산>(1978) 등으로 전통음악을 기반으로 재창조된 것들이 대부분이었

다. 1990년대 이후에는 악기개량4)으로 음역이 확대되고 새로운 연주법이

개발됨에 따라 새로운 창작곡들이 작곡되었으며, 예전에 비해 쉽고 개성

이 강한 음악들이 많이 출현하였다. 그러나 여전히 피리를 위한 창작곡

의 작곡활동은 다른 악기에 비하여 저조했는데, 그 이유는 다른 국악기

에 비하여 음역이 좁고 음색이나 음량의 조절이 쉽지 않아 다양한 음악

의 창작에 한계가 있기 때문이었다.5)

피리 창작곡이 부족하다는 인식은 비교적 최근까지도 이어지고 있다.6)

이는 피리는 다른 국악기에 비해 참신한 작곡을 하기 어렵다는 작곡가들

의 인식과 더불어 초연 이후 재연되지 않고 악보나 음원, 영상 등의 자

료가 남지 않은 채 일회성에 그치는 작품이 많기 때문일 것이라 생각된

다. 현재 많은 연주자들에 의해 새로운 피리 창작곡이 꾸준히 발표되고

3) 송방송, 한국음악통사(민속원, 2007), 721-724쪽. 783-785쪽.
4) 1964년 국립국악원에 국악기 개량 연구위원회가 설치되면서 국악기 전반에 걸친 악기
개량연구가 시작되었다고 한다.... 피리의 개량연구는 정재국 외 연주자 6명이 피리개
량위원회를 설립하고 1998년 창단된 21세기 피리음악연구회를 통하여 개량피리 창작
곡들을 발표한 바 있다. 이승헌, 강학선 작곡 ‘피리와 태평소를 위한 5중주 <한국
인>’ 분석 연구 (추계예술대학교 석사학위논문, 2014), 1-2쪽.

5) 김세경, 윤혜진의 피리 독주곡 <기호로서의 소리>에 대한 연구 (서울대학교 석사학
위논문, 2007), 1-2쪽.

6) 피리창작곡의 현황을 살펴보면 1950년대 이후 악보화 되거나 음반 자료화 되어 있는
독주곡의 수는 24곡, 중주곡의 수는 8곡에 불과하며 피리를 중심으로 한 창작국악은
다른 국악기의 곡에 비해 그 수가 적다. 김보리, 안현정 작곡 <피리, 가야금을 위한
‘신여민락지곡(新與民樂之曲)’> 분석 연구 (이화여자대학교 석사학위논문, 2016), 3-4
쪽.
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있으며, 필자는 이러한 연주자들의 적극적인 참여가 피리 창작음악계를

점점 더 빛나게 할 것이라고 기대한다.

반면 창작 국악의 흐름에는 외국인 작곡가의 작품활동도 나타난다. 1960

년대에 루 해리슨(Lou Harrison)7)과 엘렌 호바네스(Alen Hovhaness)8)

의 국악기를 위한 창작곡이 발표된 이후 지금까지도 외국인 작곡가들에

의한 국악기를 사용한 작품 활동이 이루어지고 있다. 토마스 오스본

(Thomas Osborne), 도날드 워맥(Donald Reid Womack)9), 제러드 레드

몬드(Jared Redmond)10) 등의 창작 국악곡은 현재 수많은 연주자들에 의

7) 루 해리슨(Lou Harrison)(1917-2003) : 미국의 작곡가. 중국, 인도네시아, 일본, 멕시
코, 베트남, 한국 등 세계 곳곳을 돌아다니며 여러 문화의 음계, 리듬, 조율법, 악기
등을 습득하고, 다른 문화의 악기들을 수정, 개량하기도 하였다. 한국에는 1961년에
방문한 후, 1962년에 다시 방문하여 4개월간 이혜구 박사에게 우리 음악의 역사, 철
학, 이론, 악기를 배웠다. 그는 한국음악의 선율, 형식에 대하여 논하고 이를 서양음악
과 비교하며 한국음악 작곡에 대한 창조적인 아이디어를 언급하기도 하였다. 직접 피
리를 배우고 연주하기도 하였으며, 미국에 돌아가 한국 피리를 개량하여 ‘미국 피리
(Mi-guk Piri, American Piri)’라 이름 짓고 작품에 많이 반영하였다. 1960년대 초반
한국음악적 요소를 사용한 루 해리슨의 작품은 <무궁화 새당악>, <피리와 생황을 위
한 ‘프렐류드’>, <5종 대위법 타령>, 이혜구 박사와 함께 성악성부를 복원한 <낙양
춘>이 있다. 권송택, 경계를 넘어서: 루 해리슨의 음악에 나타나는 한국음악적 요소
1 (1961-1962) , 서양음악학 10호(한국서양음악학회, 2007), 69-75쪽.

8) 앨런 호바네스(Alan Hovahness)(1911-2000) : 서양 예술음악과 아시아 음악을 작곡한
미국 국적의 현대 작곡가로, 인도, 일본, 한국을 여행하며 각 나라의 전통 음악을 연
구하였다. 한국에는 1963년 초 루 해리슨의 집에서 만난 적이 있던 이혜구 박사의 초
청과, 한국에 머물면서 한국음악을 공부하고 있던 아내 나루 호바네스의 권유로 방문
하였고, 궁중음악인 ‘아악(雅樂)’을 연구하였다. 그 과정에서 <가야금, 타악, 서양 오케
스트라를 위한 교향곡 제 16번>을 작곡하고 초연하게 된다. 1978년에는 한국악기를
위한 작품 <한국악기와 서양 오케스트라를 위한 교향곡 제 35번>을 위촉받아 작곡
초연하였다. 김희선, 문화교차의 음악. 앨런 호바네스의 가야금, 타악, 현악 오케스트
라를 위한 교향곡 제16번 , 『음악과 문화』 22호(세계음악학회, 2010), 84쪽.

9) 도날드 워맥(Donald Reid Womack) : University of Hawaii에서 작곡 및 음악이론 교
수로 재직중이다. 관현악곡 실내악곡 독주곡 등 80편 이상의 다양한 곡을 작곡한 작
곡가로, 그의 작품은 미국, 독일, 프랑스, 이탈리아는 물론 한국, 중국, 일본 등 아시아
권에서도 활발하게 연주되고 있다. 2008년 가야금 연주자 이지영과의 만남을 계기로
국악과 인연을 맺은 후, 한국 현대음악 앙상블, 국립부산국악원, 국립국악원 등과 협
업하며 여러 편의 국악 작품을 썼다. 2014년에는 서울대학교의 국악 작곡 프로그램의
초빙 강사이자 레지던시 작곡가로 지내기도 했다. 국악기를 이용해 작곡한 곡은
<Highwire Act(줄타기)>(2009)(산조가야금 독주), <Sori(소리)>(2011)(해금, 첼로, 장
구), <금강전도>(2017)(피리, 장구) 등이 있다. 도날드 워맥 공식 홈페이지 (http://
www.donaldwomack.com)

10) 제러드 레드몬드(Jared Redmond) : 한국과 독일에서 활동하는 음악가로 실내악 앙
상블인 Geori와 Ehnahre, 즉흥음악 듀오인 Beheaded의 피아니스트로도 활동 중이다.
Brandeis University와 University of California Berkeley에서 학위를 받았다. 두 대의
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해 활발히 연주되고 있으며, 이에 대한 연구 또한 늘어나고 있다.11)

토마스 오스본은 국악기를 사용한 작품들을 꾸준히 발표하고 있는 미

국 작곡가로, 음악활동을 위해 한국을 여러 번 방문하였고 국악 연주자

들과 많은 음악적 교류를 해오고 있다. <Chants of Rain>은 토마스 오

스본의 첫 번째 피리 독주곡이며, 피리 창작곡이 부족하다는 인식 속에

서도 초연 이후 초연자 및 다수의 연주자들에 의해 재연12)되며 현재 활

가야금을 위한 <An Ever Dimmer Light>와 판소리를 위한 <Black Flower Blossoming>
등의 곡을 작곡하였다. 제러드 레드몬드 공식 홈페이지 (http://www.jaredrdemond.
com)

11) 2015년 이후 외국인 작곡가가 작곡한 창작 국악곡을 연구한 논문이 2015년 1건,
2017년 3건, 2018년 2건, 2019년 3건, 2020년 6건이다.
김보슬, Thomas Osborne 작곡 「Trembling Light」 분석 연구 (서울대학교 석사학

위논문, 2017).
김애란, 도날드 리드 워맥의 <줄타기> 분석 연구 (한국예술종합학교 예술전문사학

위논문, 2017).
천진희, 도널드 워맥 <무巫:Mu> 분석연구 (서울대학교 석사학위논문 2017).
한수지, 토마스 오스본 작곡 해금협주곡 <Verses> 연구 : 독주해금의 선율을 중심

으로 (한국예술종합학교 예술전문사학위논문, 2017).
김혜원, 도날드 워맥(Donald Reid Womack)의 피리 독주곡 <금강전도> 분석연구

(서울대학교 석사학위논문, 2018).
왕정은, Donald Reid Womack 작곡 소리 분석 연구 (서울대학교 석사학위논문,

2018).
민주영, Thomas Osborne 작곡 세 대의 가야금을 위한 <Autumn Winds(가을 바

람)> 분석연구 (이화여자대학교 석사학위논문, 2019).
박정민, 토마스 오스본 작곡 거문고 독주곡 <해를 잡아매야> 분석 연구 (서울대학

교 석사학위논문, 2019).
이다윤, Donald Reid Womack 작곡 해금 협주곡 〈혼무〉 분석연구 : 독주해금 선

율을 중심으로 (이화여자대학교 석사학위논문, 2019).
강소영, 토마스 오스본 작곡 4대의 산조가야금을 위한 <A Machine of Silk and

Wood> 연구 : 가야금 주법을 중심으로 (한국예술종합학교 예술전문사학위논
문, 2020).

송문수, 도널드 워맥의 “Intertwined” 분석연구 : 장구리듬을 중심으로 (한국예술종
합학교 예술전문사학위논문, 2020).

안건용, Thomas Osborne 작곡 대금협주곡 <영원> 분석연구 (한양대학교 석사학위
논문, 2020).

임정민, 토마스 오스본 작곡 대금협주곡 <영원> 연구 : 독주 선율을 중심으로 (서울
대학교 석사학위논문, 2020).

조윤경, 도널드 리드 워맥과 토마스 오스본의 해금작품 연구 (한양대학교 박사학위
논문, 2020).

황승민, Thomas Osborne 작곡 거문고 그리고 국악관현악단을 위한 <Rebirth(환
생)> 분석 연구 (이화여자대학교 석사학위논문, 2020).

12) 공식적인 연주 기록은 아래의 5건이며, 이외에 다수의 졸업연주에서도 연주되고 있
다.

http://www.jaredrdemond
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동하는 피리 연주자들의 관심을 받고 있다. 이러한 가운데 그의 작품을

연구한 10건의 논문 중 아직까지 그의 피리 독주곡이 연구된 사례가 없

다. 따라서 본 고에서는 <Chants of Rain>을 분석 연구하고자 한다.

이 곡은 중세 성가인 “Rorate Caeli”를 기반으로 작곡되었으며 교회

선법과 성가의 재료가 곡에 나타난다. 또한 트레몰로를 비롯한 피리의

다양한 특수 주법과, 연주자의 연극적 퍼포먼스가 나타난다. 연주자의 관

점에서는 성가에 기반한 선율 진행과 다채로운 박자 변화, 특정 선율과

리듬의 반복을 느낄 수 있는 곡이다. 따라서 본 연구는 <Chants of

Rain>의 작곡 배경을 알아보고 선법과 선율, 리듬 구조 그리고 특수주

법을 비롯한 다양한 표현기법을 분석하여 연주자들이 악곡을 더 깊이 이

해하고 연주할 수 있도록 돕는 것을 목적으로 한다.

2. 선행연구 검토

본 연구에 앞서 다른 문화적 배경과 음악 어법을 지니고 있는 외국인

작곡가들이 한국음악과 한국의 악기를 어떻게 인식하고 자신의 곡에서

어떻게 드러내고 있는지를 선행연구를 통하여 알아볼 것이다. 토마스 오

스본의 피리 연주곡을 연구한 선행 연구가 없으므로 먼저 외국인 작곡가

가 작곡한 피리 연주곡을 주제로 한 논문을 살펴본 후, 토마스 오스본이

작곡한 국악기 연주곡을 연구한 논문을 살펴볼 것이다.

“박치완의 피리 네 번째 ‘점으로부터…Ⅱ’”, 국립국악원 우면당, 2013.3.28. 박치완 연
주. 위촉초연.
“21세기피리음악연구회 ‘17인의 연주자와 함께하는 창신’”, 서울대학교 콘서트홀,
2017.12.17. 한재연 연주.
“국립국악원 ‘창작을 위한 국악기 렉쳐콘서트’”, 국립국악원 우면당, 2018.10.16. 박치
완 연주.
“제2회 손정민 피리독주회 ‘무언가[songwithoutwords,無言歌]’”, 한국문화의집 KOUS,
2018.12.11. 손정민 연주.
“박치완의 피리 일곱 번째 ‘점으로부터…3’”, 국립국악원 우면당, 2019.11.6. 박치완 연
주.
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현재까지 외국인 작곡가의 피리 연주곡이 연구된 논문은 2건으로 목록

은 <표 1>과 같다.

번 저자 논문명 출처 연도

1 권송택

경계를 넘어서–루 해리슨의 음악

에 나타나는 한국 음악적 요소Ⅰ

(1961-1962)

한국서양음악학회

서양음악학 10호
2007

2 김혜원

도날드 워맥(Donald Reid Womack)

의 피리 독주곡 <금강전도> 분석

연구

서울대학교

석사학위논문
2018

<표 1> 외국인 작곡가의 피리 연주곡을 주제로 한 선행연구들

권송택의 논문에 의하면 루 해리슨은 작곡을 할 때에 그 나라 음악의

특징을 살리는 것에 큰 비중을 두었다. 또한 그는 한국음악의 특징으로

선율이 음악형식을 이끌어 나간다는 것, 헤테로포니적인 동시적 변주가

이루어진다는 것 등을 꼽았다. 논문에 소개된 해리슨이 작곡한 국악기

연주곡은 총 네 곡인데 그 중 피리가 포함된 곡으로는 <피리와 리드 오

르간을 위한 프렐류드>(1961)가 있다. 이 곡은 생황의 지속화음에 초점

을 맞춘 것으로 보여지며, 본 연구에는 이 곡에 나타나는 피리의 특징이

서술되어 있지는 않았다. 다만 해리슨은 자신의 고유문화의 기법과 다른

문화의 재료와 기법을 다양하게 융합하여 작품활동을 하였다는 점을 알

수 있었다.

김혜원의 <금강전도> 분석연구에 따르면 작곡가 도날드 워맥은 국악

어법이 아닌 ‘악기’ 자체를 통해 전통의 개념을 찾고자 하였다. 본 곡에

나타난 한국 전통음악적 요소는 농음, 퇴성, 추성 등의 시김새와 전통선

율에서 나타나는 꾸밈음 등이며, 작곡가는 자신이 알고 있는 국악의 특

징적인 음계나 형식을 곡에 의도적으로 사용하지 않았다고 하였다.

현재까지 토마스 오스본의 국악기 연주곡을 주제로 한 연구는 10건이

며, 이 논문들을 연도별로 정리하면 <표 2>와 같다.
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번 저자 논문명 출처 연도

1 안지은

Thomas Osborne 작곡 두 대의 해

금과 장구를 위한 <Dancing with

Shadows> 분석연구

이화여자대학교

석사학위논문
2015

2 김보슬
Thomas Osborne 작곡

「Trembling Light」 분석 연구

서울대학교

석사학위논문
2017

3 한수지

토마스 오스본 작곡 해금협주곡

<Verses> 연구 : 독주해금의 선율

을 중심으로

한국예술종합학교

예술전문사학위논

문

2018

4 민주영

Thomas Osborne 작곡 세 대의 가

야금을 위한 <Autumn Winds(가을

바람)> 분석연구

이화여자대학교

석사학위논문
2019

5 박정민
토마스 오스본 작곡 거문고 독주곡

<해를 잡아매야> 분석 연구

서울대학교

석사학위논문
2019

6 강소영

토마스 오스본 작곡 4대의 산조가

야금을 위한 <A Machine of Silk

and Wood>연구 : 가야금 주법을

중심으로

한국예술종합학교

예술전문사학위논

문

2020

7 안건용
Thomas Osborne 작곡 대금협주곡

<영원> 분석연구

한양대학교

석사학위논문
2020

8 임정민

토마스 오스본 작곡 대금협주곡

<영원> 연구 : 독주 선율을 중심으

로

서울대학교

석사학위논문
2020

9 황승민

Thomas Osborne 작곡 거문고 그

리고 국악관현악단을 위한 <Rebirth

(환생)>분석 연구

이화여자대학교

석사학위논문
2020

10 조윤경
도널드 리드 워맥과 토마스 오스본

의 해금작품 연구

한양대학교

박사학위논문
2020

<표 2> 토마스 오스본의 국악기 연주곡을 주제로 한 선행연구들
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안지은의 논문에서는 <Dancing with Shadows>를 분석하여 한국음악

과 해금에 대한 토마스 오스본의 견해가 작품에서 어떻게 발현되는지 연

구하였다. 이 연구에 따르면 토마스 오스본은 서양음악적인 작곡의 개념

과 작곡기법에 한국음악적인 5음 음계, 한 배에 따른 형식, 해금의 전통

주법에 기반한 표현을 접목하였고, 동시에 해금의 악기구조상 나타나는

특유의 음색과 표현을 드러내었다. 안지은은 본 연구를 통하여 해금을

소재로 한 창작에 있어 중요한 요소는 해금의 구조 자체에서 오는 해금

의 음색과 해금다운 표현이라는 결론을 얻게 되었다고 하였다.

김보슬의 <Trembling Light> 분석 연구에 따르면 토마스 오스본은

본인의 작품을 한국음악의 범주에 속한다고 생각하지 않고, 자신의 음악

적 어법에 국악기가 가진 특성을 활용하고자 한다. 연구 결과, 토마스 오

스본이 국악기의 대표적인 특징으로 꼽은 유연한 음고가 본 곡에서 농현

과 포르타멘토의 사용으로 강조됨으로써 한국음악적인 특징이 두드러진

다고 할 수 있었다. 연구자는 이를 통하여 외국인 작곡가가 작곡한 곡일

지라도 한국음악의 특징이 나타난다는 것을 알 수 있게 되었다고 하였

다.

한수지는 <Verses> 연구를 통하여 외국인 작곡가의 시각에서 한국

전통악기인 해금을 바라보고 표현하고자하는 바가 무엇인지 음악적으로

검토하고자 하였다. 본 연구에 따르면 작곡자가 독주해금 선율에 다양한

중세교회선법들을 사용하였고, 동기변형, 리듬변형 등의 작곡기법을 사용

하였다. 토마스 오스본은 한국 전통악기의 농현을 비롯하여 장단, 시김새

등이 매력적이라고 하였는데, <Verses>에서 해금의 전통주법에 기반한

표현들과 현대적 주법이 다양하게 나타나며 해금의 악기구조상 나타나는

특유의 음색과 표현을 찾아낼 수 있었다고 한다. 따라서 한수지는 해금

협주곡 <Verses>가 국악기의 매력과 기능을 최대한 살려 그의 방식으

로 흥미로운 음악이 되도록 작곡된 것으로 볼 수 있다고 하였다.

민주영은 <Autumn Winds(가을 바람)>을 분석함으로써 토마스 오스

본의 가야금에 대한 접근법이 본 곡에서 어떻게 음악어법으로 표현되는

지 연구하고자 하였다. 연구 결과에 따르면 작곡가는 본인의 작품을 한
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국악기를 사용한 서양음악이라는 견해를 밝히며, 가야금이 지닌 본연의

음색을 고려한 전통적인 주법을 주로 사용하고자 하였다. 민주영은 본

연구를 통해 <Autumn Winds>에서 우리음악의 장단, 선법이 드러나지

않고, 오직 악기가 지니고 있는 음색, 음향, 특성이 활용되었음을 알 수

있었다고 하였다.

박정민의 <해를 잡아매야> 분석 연구에 의하면 작곡가는 다양한 폭의

농현, 장식음, 여음의 울림과 당김음 등을 한국음악의 대표적인 특징으로

여기고 있다. 특히 거문고 개방현의 울림과 탄현법에서 표현되는 다양한

음색의 변화를 <해를 잡아매야> 악곡 전반에 걸쳐 사용하고 있다. 또한

본 작품에서는 음고, 음색, 음가, 음향의 네 가지 음향학적 요소를 통한

새로운 연주법의 시도가 두드러지는데, 이 연주법들 중에는 거문고의 전

통음악 연주기법으로부터 응용된 기법들이 포함된다. 박정민은 본 연구

의 결과로 악곡의 선율 진행과 리듬 구성 및 빠르기 변화 등에서 농현,

다양한 시김새 등의 한국음악적 특징이 나타나는 것을 알 수 있다고 하

였다.

강소영의 논문에서는 4대의 산조가야금을 위한 <A Machine of Silk

and Wood>를 가야금 주법을 중심으로 분석하였다. 연구에 의하면 본

곡에는 다양한 작곡 기법과 가야금 주법이 사용되었는데, 여음의 음고

변화를 활용한 주법이 가장 빈번하게 쓰였다. 연구자는 토마스 오스본이

본인의 음악적 어법을 가야금에 반영할 때 산조가야금의 음색과 특성을

최대한 활용하여 가야금만이 가진 음향적 효과를 현대적으로 극대화하였

음을 확인하였다고 하였다.

안건용은 대금협주곡 <영원> 연구에서 국악적 어법의 활용 및 연주법

에 대하여 분석하고, 외국인 작곡가가 한국음악인 ‘수제천’을 어떻게 해

석하여 그 어법을 표현했는지 알아보고자 하였다. 연구 결과에 따르면

작곡가는 스스로 본인은 한국악기와 한국음악적 요소를 다룬 서양음악

작곡가라는 것을 강조하였고, 실제로 연구자가 악곡을 분석한 결과 전통

음악적 요소를 적극적으로 담아내려고 노력하기보다 악기와 음악 자체의

매력을 작곡가의 해석대로 풀어낸 것을 느낄 수 있었다고 하였다.
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임정민은 <영원> 연구를 통하여 작품에 나타나는 전통음악적 특징을

알아보고 전통음악과의 연계성을 밝히고자 하였다. 그 결과 국악기의 전

통적 주법인 시김새를 다양한 장식음을 통해 활용하고 있는 점, 작곡가

가 이해하는 한국음악 장단의 특징인 당김음을 다양한 역할로 활용하고

있는 점을 알 수 있었다. 또한 ‘수제천’의 전통적 요소인 연음, 여음, 호

흡을 <영원>에 활용하였다고 하였다.

황승민의 <Rebirth(환생)> 분석연구에서는 여러 악기가 같은 음으로

움직이거나 같은 선율선을 그리고 있는 선율 진행 양상, 여러 성부에 걸

쳐 프레이즈를 진행하는 관현악의 전개 방식으로 미루어 작곡자가 한국

음악의 특징 중 헤테로포니의 성격을 중요하게 고려하였음을 알 수 있었

다고 하였다. 또한 주법에서는 다양한 현대 주법과 함께 전성, 추성, 퇴

성, 농음, 여음과 같은 전통 주법들이 활용되었다고 하였다.

조윤경의 도날드 리드 워맥과 토마스 오스본의 해금작품 연구에서는

토마스 오스본의 여러 해금 작품에 드러나는 특징들을 살펴볼 수 있었

다. 본 연구에 따르면 토마스 오스본은 한국 전통음악의 가치는 장단과

선율에 있다고 인식한다. 또한 한국악기인 해금을 국악이라는 틀에 가둬

두지 않고 보통의 악기로 표현하면서 악기의 전통적인 기법들을 사용한

다. 농현과 포르타멘토로 해금의 유연한 음고가 강조되며, 전통주법에 기

반한 장식적 표현을 사용하고, 해금 특유의 음색을 드러낸다. 조윤경은

본 연구를 통하여 토마스 오스본의 해금을 소재로 한 창작에 있어 중요

한 요소는 해금의 구조 자체에서 오는 음색과 해금으로 표현되는 기법이

라는 결론을 얻게 되었다고 하였다.

토마스 오스본의 국악기 연주곡을 주제로 한 선행 연구들을 살펴본 결

과 그는 스스로를 ‘국악기를 활용한 서양음악 작곡가’라고 표현함을 알

수 있었다. 전통 악기의 특색을 곡에 사용하되, 서양음악을 작곡한다는

것이다. 곡에 활용되는 악기의 특색으로는 고유의 음색이나 연주법 등이

있으며, 특히 농음, 추성, 퇴성 등 음고에 변화를 주는 연주법을 자주 사

용하는 것으로 나타난다. 또한 한국음악의 장단이나 악곡형식을 재해석
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하여 사용하기도 한다.

피리 독주곡 <Chants of Rain>에도 서양음악의 선법에 기반한 선율,

피리 고유의 음색과 연주 기법이 사용되며 위와 같은 특징들이 나타나고

있다. 아직까지 토마스 오스본의 피리 곡에 대한 연구가 이루어진 적이

없으므로, 그의 작품에 대한 깊은 이해를 위하여 첫 번째 피리 독주곡을

연구하는 것에 의의가 있다.
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3. 연구범위 및 연구방법

본 연구의 범위는 토마스 오스본 작곡 <Chants of Rain>의 악곡 전

체에서 피리 선율을 중심으로 하며, 작곡가가 제시한 악보13)를 연구 대

상으로 삼는다. 연구 방법은 다음과 같다.

첫째, 작곡가의 음악 활동에서 나타나는 음악적 배경과 작품성향을 이

해하고 본 곡의 작품 개요 및 작곡 과정을 알아본다. 연구 자료로는 선

행연구와 작곡가 개인 웹사이트, 작곡가와의 인터뷰, 위촉 초연자와의 인

터뷰를 활용한다.

둘째, 악곡 전체의 박자와 빠르기 변화를 살펴보며 전반적인 구조를

파악한다. 이후 대단락14)별 출현음과 선법을 파악하고, 소단락15)으로 세

분화하여 선율 및 리듬 진행에서 나타나는 특징16)을 분석한다. 소단락은

연구자가 분석 및 가독성을 용이하게 하기 위하여 임의로 구분하였으며,

선율과 리듬의 프레이징을 고려하여 정하였다.

넷째, 표현 기법과 연주법17)을 셈여림, 농음, 트레몰로, 포르타멘토, 비

청, 연극적 장치의 6가지 유형으로 나누어 살펴보고 음악에 어떠한 효과

를 미치는지 알아본다.

모든 부분에서 음이름 표기는 백병동 책의 영문 표기법을 따른다.18)

13) e-mail을 통하여 작곡가로부터 직접 악보를 제공받았다.
14) 대단락은 작곡가가 악보에 구분한 것을 따르며, 표기 또한 악보와 같이 사각형 안에
영문 대문자를 표기하는 것(□A )으로 한다.

15) 표기는 원형 표시 안에 영문 소문자를 표기하는 것(ⓐ)으로 하고 유사 소단락의 경
우 아포스트로피 기호(')로 구분한다.

16) 주요 선율형의 표시는 음영을 넣은 직사각형(□)으로 한다. 특징적인 리듬형의 표시
는 옆으로 누여진 괄호(︺ , ︹)로 한다. 선법상 마침음은 다이아몬드(◇)로, 선법상
딸림음은 세모(△)로 표시한다.

17) 표현 기법과 연주법이 나타나는 부분은 타원( )으로 표시한다.
18) 백병동, 대학음악이론(현대음악출판사, 2006), 28쪽.

C – B c - b c' - b'
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II. 본론

1. 작곡가의 음악적 배경 및 작품 개요

이번 장에서는 작곡가의 음악적 배경 및 작품 개요를 살펴볼 것이다.

먼저 선행 연구와 작곡가 개인 웹사이트를 살펴보며 작곡가의 음악 활동

에서 나타나는 음악적 배경과 작품 성향을 이해할 것이다. 이후 작곡가

토마스 오스본과 위촉 초연자 박치완과의 인터뷰를 통하여 <Chants of

Rain>의 작품 개요 및 작곡 과정을 알아볼 것이다.

1) 음악적 배경 및 작품활동

토마스 오스본(Thomas Osborne)은 1978년 미국출생으로 인디애나

(Indiana) 주의 그린필드(Greenfield) 지역에서 자랐다. 피아노를 배우면

서 현대음악작곡가들에 관심을 가지게 된 그는 16살 무렵 작곡 공부를

시작하였다.19) 이후 인디애나대학교(Indiana University), 라이스대학교

(Rice University), 서던캘리포니아대학교(University of Southern California)

에서 학위를 받았고, 현재 하와이대학교(University of Hawaii)에서 작곡

및 이론 교수이자 한국학 연구소 부교수진으로 재직하고 있다. 토마스

오스본은 서양 음악과 비서양 음악 모두에 매료된 작곡가로, 아프리카

폴리포니, 인도네시아 가믈란, 일본 궁정음악, 고대 페르시아 음악, 켄터

키 컨트리 바이올린 연주 등 다양한 지역의 전통악기를 위한 작품을 썼

다.20)

19) 민주영, Thomas Osborne 작곡 세 대의 가야금을 위한 <Autumn Winds(가을 바
람)> 분석연구 (이화여자대학교 석사학위논문, 2019), 7쪽.
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한국음악에 대한 관심은 2006년경 하와이대학교에서 시나위 연주를 본

것을 계기로 시작되었고, 2008년 가야금 연주자 이지영 교수와의 만남으

로 국악기를 사용한 작품활동을 시작하게 되었다. 2010년에는 한국에 방

문하여 국립국악원의 “International Workshops in Korean Traditional

Music” 프로그램에 2주간 참여하며 가야금·장구·단소를 배웠고, 많은 국

악 공연을 관람하였다. 2011년에는 하와이대학교에 민족음악학 교환 연

구원으로 가게 된 해금연주자 여수연과의 만남으로 해금작품을 작곡하기

시작하였다. 또한 2012-2013년에는 1년 간 풀브라이트(Fullbright) 수석

연구원으로 서울대학교에서 지내며 한국악기를 사용한 작품활동에 몰두

하였다. 2013년에는 예술의전당 리사이틀홀에서 개인 작곡발표회21)를 열

기도 하였다.22)

지금까지 토마스 오스본이 국악기를 사용하여 작곡한 곡은 총 27곡이

며 이를 작곡연도 순으로 정리하면 다음 <표 3>과 같다.23)

20) 토마스 오스본 공식 홈페이지 (www.thomas-osborne.com) About 카테고리 참고.
21) “토마스 오스본 작곡발표회 ‘Gateways’”, 예술의전당 리사이틀홀, 2013.05.05.
22) 조윤경, 도널드 리드 워맥과 토마스 오스본의 해금작품 연구 (한양대학교 박사학위
논문, 2020), 28-29쪽.

23) 토마스 오스본 공식 홈페이지(www.thomas-osborne.com) Works 카테고리 참고.

번
작곡

연도
제목24)

구성악기25)

(초연자)
초연정보

1 2009
Pieces of sky

(하늘에 대하여)

독주가야금

(이지영)

2009.06.11.

국립국악원 우면당,

“이지영 가야금 연주회

‘이지영 음악극을

만나다’”

2 2011
Won’t Do

Wrong No More

가야금(이지영)

★ 피리(박치완)

장구(김웅식)

2011.02.11.

호놀룰루 하와이대학교

Mae Zenke Orvis

Auditorium

<표 3> 토마스 오스본의 국악기 연주곡 목록

http://www.thomas-osborne.com
http://www.thomas-osborne.com
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24) 작곡가 공식 홈페이지에 한국어 제목이 함께 게재되어 있는 곡만 한국어 제목을 기
재하였다.

25) 피리가 포함된 곡을 쉽게 알아보기 위하여 ★표시를 하였다.

번
작곡

연도
제목24)

구성악기25)

(초연자)
초연정보

3 2011 Trembling Light

해금(여수연)

피아노

(Thomas

Osborne)

2011.10.28.

호놀룰루 하와이대학교

Mae Zenke Orvis

Auditorium

4 2012

Dancing With

Shadows

(그림자와 춤을)

해금

(여수연 외 7명)

장구(서수복)

2012.08.12.

국립국악원 예악당,

“해금연구회

20주년 기념연주회”

5 2012

Singing Through

the Endless Night

(동짓달 기나긴

밤을)

가야금(이슬기)

현악4중주

(조은기, 서진희,

홍수정, 장유진)

2012.11.23.

흰물결 화이트홀,

“이슬기 가야금 콘서트

‘그리고 그리다Ⅱ’”

6 2012 Verses

해금(여수연)

국악관현악

(국립부산국악원

기악단)

2014.09.17.

국립부산국악원 연악당,

“제5회

부산마루국제음악제

메인콘서트Ⅳ”

7 2013
Mass Migration

(새들의 비행)

가야금오케스트라

(김해시립

가야금연주단)

2013.05.02.

김해예술의전당 마루홀,

“제29회 김해시립

가야금연주단 정기연주회

‘봄 햇살 속으로’”

8 2013 Chants of Rain
★ 피리(박치완)

장구(김웅식)

2013.03.28.

국립국악원 우면당,

“박치완의 피리 네번째

‘점으로부터…Ⅱ’”
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번
작곡

연도
제목24)

구성악기25)

(초연자)
초연정보

9 2013
Spining in

Circles

18현가야금

(이지영)

타악기(이규봉)

2013.05.05.

예술의전당 리사이틀홀,

“토마스 오스본

작곡발표회 ‘Gateways’”

10 2013 Gateways

가야금(이지영)

대금(김정승)

생황(이향희)

★ 피리(박치완)

기타(김우재)

첼로(박정민)

클라리넷(임명진)

국악타악기

(김웅식)

서양타악기

(이규봉)

2013.05.05.

예술의전당 리사이틀홀,

“토마스 오스본

작곡발표회 ‘Gateways’”

11 2013 Farway Sanjo

18현가야금

(정길선)

해금(여수연)

장구(서수복)

2013.12.11.

국립국악원 우면당,

“정길선 가야금

창작음악시리즈 Ⅶ

‘散調 2013 産造’”

12 2013

A Wish To Stop

the Setting Sun

(해를 잡아매야)

솔로거문고

(허익수)

2014.09.10.

호놀룰루 하와이대학교

Mae Zenke Orvis

Auditorium
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번
작곡

연도
제목24)

구성악기25)

(초연자)
초연정보

13 2014 Aura

가야금(김희영)

거문고(박혜신)

대금(이영섭)

★ 피리(이종철)

해금(하재원)

소아쟁(김애리)

대아쟁(진민진)

장구(강정용)

국악관현악

(국립부산국악원

기악단)

2014.10.23.

국립부산국악원 연악당,

“제10회 국립부산국악원

정기공연 ‘신(新)음악–

전통에 대한 경의’”

14 2015

Clearing the

Path

(길닦음)

18현가야금

(정길선)

대금(김상연)

장구(황영남)

2015.11.26.

한국문화의집 KOUS,

“정길선 가야금 창작음악

시리즈Ⅸ ‘굿’”

15 2015
Nocturne

(야상곡)

거문고(허익수)

장구(김인수)

2015.11.26.

국립국악원 우면당,

“허익수 거문고 독주회

‘HETERO’”

16 2016
Haru

(하루)

국악관현악

(국립국악관현악

단)

2016.04.22.

국립극장 해오름극장,

“국립국악관현악단

관현악시리즈Ⅰ

‘무위자연’”

17 2016
A Machine of

Silk and Wood

산조가야금

(박정미, 김진경,

임은정, 유희정)

2016.07.12.

국립국악원 풍류사랑방,

“김병호류

가야금산조보존회

제17회 정기연주회”
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번
작곡

연도
제목24)

구성악기25)

(초연자)
초연정보

18 2016
Autumn Winds

(가을 바람)

가야금(문재숙,

이슬기, 이하늬)

2016.10.01.

의정부 예술의전당

대극장,

“제4회 의정부

국제 가야금축제

‘무지개 저너머 꿈’”

19 2017 Parallel Lines

가야금(이지영)

거문고(김선옥)

★ 피리(박치완)

해금(여수연)

장구(김웅식)

2017.02.19.

호놀룰루 하와이대학교

Orvis Auditorium

20 2017
Eternity

(영원)

대금(정성훈)

국악관현악

(국립부산국악원

기악단)

2017.10.21.

국립부산국악원 연악당,

“제16회 국립부산국악원

정기연주회 ‘신(新)음악,

전통에 대한 경의Ⅳ’”

21 2018

The Spinning

Wheels

(물레)

거문고(허윤정)

장구(김웅식)

2018.05.30.

예술의전당 자유소극장,

“허윤정 거문고 독주회

‘경계’”

22 2018
Rebirth

(환생)

거문고(허익수)

국악관현악

(경기도립국악단)

2018.11.17.

성남아트센터 콘서트홀,

“경기도립국악단

국제음악작품공모 콘서트

‘K-Orchestra Challenge’”

23 2018
Water Rising,

Water Falling
가야금(이수진)

2018.12.12.

과천시민회관 소극장,

“제18회 이수진 가야금

독주회 ‘NATURE’”
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위의 <표 3>을 보면 초기에는 가야금연주자 이지영 교수와 해금연주

자 여수연과의 교류로 인해 가야금과 해금 연주곡이 작곡되었고, 한국에

머물던 2012-2013년에는 특히 활발한 작품 활동이 이루어진 것을 알 수

있다. 이후 현재까지 한국의 전통악기를 사용한 작품을 꾸준히 써 오고

있다. 그의 작품 중에서 피리 독주곡은 <Chants of Rain>(2013),

<Bisang(비상)>(2020)으로 2곡이 있으며, 독주곡 외에 피리가 포함된

곡으로는 <Won’t Do Wrong No More>(2011), <Gate ways>(2013),

<Aura>(2014), <Parallel Lines>(2017)의 4곡이 있다.

토마스 오스본은 피리를 다른 국악기들과 마찬가지로 풍부한 표현을

가진 악기라고 말한다. 특히 농음과 같은 음고의 변화와 시김새 등의 주

번
작곡

연도
제목24)

구성악기25)

(초연자)
초연정보

24 2019 Radiance

해금(여수연)

첼로(Ashley

Bathgate)

2019.10.11.

워싱턴D.C.

Meyer Auditorium

25 2019
Ascent

(오름)

거문고(김무길)

국악관현악

(전라북도립국악

원 관현악단)

2019.11.27.

한국소리문화의전당

연지홀,

“전라북도립국악원

관현악단 제46회

정기연주회 ‘본’”

26 2020
Bisang

(비상)

★ 피리(박치완)

장구(김웅식)

2020.07.19.

“국립국악원 우면당,

박치완의 피리 여덟 번째

‘점으로부터…4’”

27 2020

Singing to the

Sky

(하늘을 항햔

노래)

대금(김정승)

첼로(홍진호)

국악관현악

(국립국악관현악

단)

2021.01.27.

롯데콘서트홀,

“국립국악관현악단

관현악시리즈Ⅲ ‘대립과

조화: 콘체르토’”
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법을 통해 피리의 표현력이 잠재되어 있음을 느끼며, 때로는 섬세하고

때로는 강렬한 음색을 가지는 것을 피리의 장점으로 꼽는다. 또한 그는

악기의 색깔을 탐구하고 시도하는 작업을 즐기고, 서로 다른 문화의 음

악을 연결하는 것에 관심이 있다. 그리고 상상력을 제한하지 않기 위하

여 조표를 사용하지 않고 작곡하는 것을 선호한다.26)

26) 작곡가와의 e-mail 인터뷰. (2021.5.10.)
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2) 작품 개요

토마스 오스본 작곡 피리 독주곡27) <Chants of Rain>은 2013년 피리

연주자 박치완28)에 의해 위촉 및 초연29)되었다. 악기 구성은 독주 선율

을 연주하는 피리와 반주의 역할을 담당하는 장구로 이루어져 있다. 악

보에 제시된 곡의 길이는 약 10-11분이다.

다음은 작곡가 개인 홈페이지에 게재되어 있는 곡 해설이다.

“Chants of Rain”은 중세 그레고리안 성가 중, “Rorate Caeli”30)에 기반

을 두고 있다. 이 작품은 성가선율을 감춘 채 느리게 시작된다. 곡이

점차적으로 빨라지고 구조가 촘촘히 얽히면서, 성가선율은 격렬해진 음

악의 흐름 속에 모습을 감추어 완전히 흐릿해진다. 다만 곡의 후반부에

이르러 성가는 다시 한 번 드러났다가 저 멀리 사라진다.31)

27) 악보에 ‘for piri and janggu’라는 표기가 있으나 <Chants of Rain>은 위촉자가 피리
독주곡으로 의뢰한 곡이며 장구는 반주악기의 역할을 담당하고 있으므로 본 논문의
제목과 본문에서는 ‘피리 독주곡’이라고 하였다.

28) 박치완 : 피리연주자. 국립국악고등학교, 서울대학교(학사), 한국예술종합학교(석사),
한양대학교(박사)에서 수학하였다. 국립국악원 정악단을 거쳐 국립국악원 창작악단에
입단하였고, 부수석, 수석, 악장, 예술감독직무대행 등을 역임한 후 현재는 지도단원으
로 근무하고 있다. 국가무형문화재 제46호 피리정악 및 대취타 이수자이며, 한국예술
종합학교, 서울대학교, 한양대학교, 이화여자대학교, 용인대학교 등에서 강사를 역임하
였다. 궁중음악은 물론 창작음악의 영역에서 다양한 활동을 해오고 있으며, 현대음악
앙상블(CMEK) 동인, (사)대한민국 전통예술 전승원 이사 등의 활동을 통해서, 앙상
블 및 독주자로서의 역량도 펼치고 있다. 창작음악 발표 시리즈 “점으로부터…”를 통
해 피리 창작음악 발굴에도 힘쓰고 있다. 또한 해외 무대에서의 활동들을 통해 피리
음악을 포함한 전통음악을 소개하고 있는 것은 물론 해외 음악인들과의 다양한 음악
적 교류도 해나가고 있다.

29) “박치완의 피리 네 번째 ‘점으로부터…Ⅱ’”, 국립국악원 우면당, 2013.3.28. 피리 박치
완, 장구 김웅식.

30) “Rorate caeli”는 가톨릭 교회에서 대림시기의 마지막 주일인 대림 3주일 미사에서
부르는 성가이다. ‘하늘아, 이슬을 내려라’로 번역할 수 있다.

31) 악보에는 다음과 같은 영문 Program Note가 기재되어 있다.
The title of Chants of Rain refers to the source material of the piece. Much of
the piece is based on Gregorian chant, specifically the “Rorate Caeli” chant. (The
opening words of this chant translate to “Rain down, heavens, from above.”) The
piece begins slowly with veiled references to the chant. Gradually, the texture
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본 곡은 연주자로부터 의뢰를 받아 만들어진 곡이므로, 위촉 초연자의

특성을 고려하여 고도의 테크닉을 요하면서도 서정적인 작품으로 만들어

졌다. 곡의 제목인 <Chants of Rain>은 일기예보에서 흔히 들을 수 있

는 “Chance of rain32)”의 언어유희로, 비에서 영감을 받은 작품을 쓰고

싶었던 작곡가의 의사가 반영된 것이다. 이후 중세 성가에서 “Rorate

Caeli”를 찾아 작품의 모티브로 삼았는데, 원곡에서 일부 재료를 가져와

사용하였지만 대부분은 성가와 의도적인 연관 없이 자유롭게 작곡되었

다. 다만 곡이 마지막 부분의 성가 선율로 향해 가는 것을 염두에 두고

앞의 모든 부분이 구성되어 있다. 마지막 □L단락에서는 원곡 성가의 선

율이 그대로 차용되어 연주된다. 작곡가는 성가와 피리는 서로 매우 다

른 문화의 음악이지만, 풍부한 표현과 서정적 음색을 지닌 피리가 성가

를 연주하기에 적합하다고 생각하였다고 한다.33)

위촉자 박치완은 서양음악 작곡가들과의 작업에서 작곡가가 가진 감수

성에 악기의 테크닉, 음색, 음향적인 측면이 활용되어 상상하지 못했던

결과물이 나오는 것을 흥미롭게 생각한다. 그래서 <Chants of Rain>도

작업 초기에는 곡의 진행이나 주제 등이 온전히 작곡가에게 맡겨졌다.

이후 피리 주법 등을 논의하며 수정이 이루어졌으며, 그 과정에서 작곡

가의 상상력과 연주자가 할 수 있는 부분들을 잘 조합해서 최대한 살려

내고자 하였다. 박치완은 연주할 때에 성가의 느낌을 살리는 것과 작곡

가가 의뢰한 주법들을 전통음악의 결을 해치지 않는 선에서 잘 구현해내

는 것에 집중한다고 하였으며, <Chants of Rain>을 ‘두 문화가 만나는

부분을 서로 간에 도출해 낸 결과물’이라고 표현하였다.34)

becomes fuller and faster, and the chant itself becomes completely obscured in a
torrent of activity. Only in the end does the source material reveal itself, fading
off into the distance.
Chants of Rain is dedicated to Chiwan Park, a friend with an adventurous spirit
who has established himself as a champion for new music for piri.

32) ‘비가 올 확률’로 해석된다.
33) 작곡가와의 e-mail 인터뷰. (2021.5.10.)
34) 위촉자와의 대면 인터뷰. (2021.6.22.)
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2. 악곡 분석

이번 장에서는 <Chants of Rain>의 선율과 리듬을 분석할 것이다. 먼

저 악곡 전체의 박자 변화와 빠르기를 살펴보며 전반적인 구조를 파악할

것이다. 여기서 대단락의 구분은 작곡가가 악보에 구분한 것을 따르며,

표기 또한 악보와 같이 사각형 안에 영문 대문자를 표기하는 것(□A )으로

한다. 이후 대단락별 출현음과 선법을 파악하며 소단락으로 세분화하여

선율 및 리듬을 분석할 것이다. 소단락은 연구자가 분석 및 가독성을 용

이하게 하기 위하여 임의로 구분하였으며, 선율과 리듬의 프레이징을 고

려하여 정하였다. 표기는 원형 표시 안에 영문 소문자를 표기하는 것(ⓐ)

으로 한다. 유사 단락의 경우 아포스트로피 기호(')로 구분하는데, 유사

단락의 기준은 선율이나 리듬 진행이 절반 이상의 마디수에서 유사성을

보이는 것으로 한다. 소단락 표기에 원형 표시를 사용하는 이유는 영문

표기법을 사용하는 음이름 표기법과 혼란을 주지 않기 위함이다. 악보

표시는 다음과 같다. 5회 이상 등장하는 선율을 주요 선율형으로 보아

음영을 넣은 직사각형(□)으로 표시하며, 리듬형은 리듬 서술에 특징적으

로 명시된 부분만 누여진 괄호(︺ , ︹)로 표시한다. 선법을 유추하는데

중요한 음인 마침음에는 다이아몬드(◇)를, 딸림음에는 세모(△)를 음표

에 표시하였다.
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1) 악곡 구조

본 곡은 총 252마디이며35), Intro와 □A～□L로 작곡가가 구분한 총 13개

대단락으로 이루어져 있다. 조표 표시는 없으며 임시표를 사용하여 음정

을 나타낸다.36)

Intro인 제 1마디에서 제 23마디는 ‘Slow, undulating37)’의 지시어에 따

라 ‘♩=60’으로 느리게 연주한다. 박자는 4/4박자로 시작하여 5/4박자와,

3/4박자를 오가며 불규칙적으로 변화한다.

□A단락은 제 24마디에서 제 38마디로 ‘Slower’라는 지시어와 함께

‘♩=ca.48’로 3/4박자를 느리게 연주한다.

□B단락은 제 39마디에서 제 50마디로 별도의 템포 지시와 박자 변화가

없으므로 □A단락과 동일하게 연주한다.

□C단락은 제 51마디에서 제 75마디로 ‘♩=(=ca.48)’의 템포로 연주

한다. 이는 앞의 □B단락과 비교하였을 때 템포는 동일하지만 기준 음표

가 4분음표에서 점4분음표로 변하였으므로 1.5배 빠르게 연주해야 한다.

박자는 12/8박자로 시작하여 제 57마디에서 6/8박자로 변한다.

□D단락은 제 76마디에서 제 89마디로 ‘♪=♪(♩=72)’의 빠르기로 연주

하는데, 이는 앞 □C단락의 ‘=ca.48’에서 기준박과 숫자가 바뀌었을 뿐

같은 빠르기이다. 박자는 4/4박자로 시작하여 제 84마디에서 3/4박자로

바뀌어 2마디를 연주한 후 제 86마디에서 다시 4/4박자로 돌아온다.

□E단락은 제 90마디에서 제 109마디이며 ‘♪=♪’로 □D단락과 같은 빠

르기로 시작한다. 제 99마디에서 ‘(=)=ca.96’의 새로운 템포 지시가

있으나 실제 빠르기의 변화는 없다. □E단락은 박자 변화가 다채로운데,

6/8박자로 시작하여 4/8 – 7/16 – 4/8 – 7/16 – 2/4 – 7/16 – 6/16

35) 악보에는 □L단락에 별도의 마디수 표시가 없으나 연구의 편의를 위하여 □L단락을
252마디로 보기로 하였다.

36) 이는 선법을 용이하게 적용하기 위함과 작곡가 스스로가 특정 선법에 갇혀있지 않기
위함이다. (작곡가와의 e-mail 인터뷰. 2021.5.10.)

37) 느리게, 물결모양으로.
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– 4/4 – 6/16 – 9/16 – 6/16 – 9/16박자를 각 한 마디씩 연주하다가

제 103마디부터 6/16박자로 7마디를 연주하며 단락을 마무리한다.

□F단락은 제 110마디에서 제 129마디이며 ‘(=)♪=ca.144’로 시작된

다. 빠르기는 그대로 유지하지만 기준박이 8분음표가 된 것이다. 제 122

마디에서 ‘(=)=ca.96’의 새로운 템포 지시가 있으나 이 또한 앞과

동일한 빠르기이며 기준박만 점8분음표로 바뀐 것이다. 박자는 3/8박자

로 시작하여 제 122마디에서 6/16박자로 바뀐다.

□G단락은 제 130마디에서 제 147마디로 ‘=♩(♩=ca.96)’의 템포로 연

주한다. 앞의 단락과 템포는 동일하나 기준박이 점8분음표에서 4분음표

로 바뀌었으므로 더욱 빠른 속도로 연주해야 한다. 박자는 4/4박자로 시

작하여 4/4박자와 3/4박자가 혼합되어 나타난다.

□H단락은 제 148마디에서 제 170마디로 ‘(♪=♪)=64’의 빠르기로 연

주한다. 템포 지시어의 기준박과 숫자가 다르지만, 앞의 □G단락과 같은

빠르기이다. 박자는 6/8박자로 이루어져 있다.

□I 단락은 제 171마디에서 제 195마디이며 별도의 템포 지시어가 없으

므로 앞의 단락과 같은 빠르기로 시작한다. 제 179마디부터 accel. 하여

제 183마디부터 ‘=ca.108(or faster)’로 연주한다. 박자는 6/8박자로 시

작하여 제 176마디에서 9/8박자로 변박 후 제 177마디에서 다시 6/8박자

로 돌아온다.

□J 단락은 제 196마디에서 제 217마디로 단락의 시작에 템포 지시가 없

으므로 앞의 □I 단락의 빠르기를 유지한다. 제 200마디에 ‘(♪=♪)♩

=ca.162’의 템포 지시가 있는데 이는 빠르기는 유지하되 기준박만 4분음

표로 바뀐 것이다. 박자는 8/6박자로 시작하여 제 200마디에서 3/4박자

로, 제 201마디에서 4/4박자로 바뀌었다가 제 202마디부터 다시 3/4박자

로 연주하여 단락을 마무리한다.

□K단락은 제 218마디에서 제 251마디로 앞 단락의 템포를 유지하며 시

작한다. 제 243마디부터 poco rit.38)를 시작하여 제 247마디의 molto rit.39)

를 거쳐 제 249마디에서 ‘♩=60’의 빠르기에 도달하며 단락의 끝까지 같

38) 조금씩 점점 느리게.
39) 더욱 점점 느리게.
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은 빠르기로 연주한다.

□L단락은 제 252마디로40) ‘Senza misura41)’의 지시어와 함께 장구 연주

로 시작한다. 이후 피리가 ‘With great freedom’의 지시어에 따라 ‘=40’
으로 느리고 자유롭게 연주를 시작한다. 두 악기는 합을 이루지 않고 각

자 호흡으로 자유롭게 연주를 하며, 피리 선율이 끝나면 장구의 끝맺음으

로 곡을 마무리한다.

템포 변화와 지시어, 박자 변화를 통해 악곡 전반을 살펴보았을 때 주

목할만한 점은 다음과 같다. Intro, □E , □G단락은 단락 내에서 5회 이상의

잦은 변박이 일어난다. 시작 부분의 첫 템포 지시 이후 빠르기를 나타내

는 지시어가 13회 더 나오지만 지시어의 기준 음표가 변하거나 숫자가

변화할 뿐 빠르기는 그대로 유지되는 경우가 많으며 실제 템포의 변화는

5회만 일어난다. 맨 앞의 Intro와 맨 뒤의 □L단락을 제외하면 □A～□K단락

의 템포는 점차 빨라지는 모습을 보인다.

박자와 빠르기에 따른 <Chants of Rain>의 악곡 구조를 표로 정리하

면 다음 <표 4>와 같다.

40) 악보에는 마디수 표기가 없으나 연구의 편의를 위하여 252마디로 보기로 하였다.
41) 박자 없이, 템포를 자유롭게.
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42) 박자 없이, 템포를 자유롭게.

단락
마디

(마디수)

빠르기

*지시어

♪
기준

템포

박자 변화

Intro
1-23

(23)

♩=60

*Slow, undulating
120

4/4 – 5/4 – 4/4 –

3/4 – 4/4 – 3/4 –

4/4 – 3/4 – 4/4 –

3/4 – 4/4

□A
24-38

(15)

♩=ca.48

*Slower
96

3/4

□B
39-50

(12)
지시 없음 3/4

□C
51-75

(25)
♩=(=ca.48)

144

12/8 - 6/8

□D
76-89

(14)
♪=♪(♩=72) 4/4 – 3/4 – 4/4

□E
90-109

(20)

90마디

(♪=♪)

6/8 – 4/8 – 7/16 –

4/8 – 7/16 – 2/4 –

7/16 – 6/16 – 4/4

– 6/16 – 9/16 –

6/16 – 9/16 – 6/16

99마디

(=)=ca.96

□F
110-129

(20)

110마디

(=)♪=ca.144
3/8 - 6/16

122마디

(=)=ca.96

<표 4> 단락별 박자와 빠르기



- 28 -

단락
마디

(마디수)

빠르기

*지시어

♪

기준
템포

박자 변화

□G
130-147

(18)
=♩(♩=ca.96)

192

4/4 – 3/4 – 4/4 –

3/4 – 4/4 – 3/4 –

4/4

□H
148-170

(23)
♪=♪(=64) 6/8

□I
171-195

(25)

지시 없음

6/8 – 9/8 – 6/8
accel. 후 183마디

=ca.108(or faster)

324□J
196-217

(22)

지시 없음
6/8 – 3/4 –

4/4 – 3/4200마디

(♪=♪)♩=ca.162

□K
218-251

(34)

지시 없음

3/4
poco rit. molto rit. 후

249마디 ♩=60

120

□L
252

(1)

=40
*Senza misura42)

*With great freedom

무박

(장구 6/8)
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2) 선율 및 리듬 분석

본격적인 분석에 앞서 교회 선법에 대해 알아볼 필요가 있다.

<Chants of Rain>이 그레고리안 성가를 기반으로 작곡되었기 때문이다.

중세 로마 교회에서는 고대 그리스 선법을 바탕으로 여러 가지 선법을

정하여 당시의 교회 음악에 사용하였는데, 이를 교회 선법이라고 한다.

중세 초기에는 도리아, 프리지아, 리디아, 믹소리디아 선법이 있었으며,

그 후 16세기에 이르러 에올리아와 이오니아 선법이 추가되었다.43) 당시

선율에 내재된 증4도를 자연스럽게 회피하는 수단으로 B♭이 자주 등장

하였는데 이는 도리아 선법과 리디아 선법에 변화를 가져왔다. 이론가들

은 도리아 선법에 B♭을 포함할 경우 종지음을 A로 시작하여 나열하면

임시표 없이 배열될 수 있다는 것을 알았고, 이러한 방식으로 배열한 것

이 바로 에올리아 선법이다.44) 또한 각 선법에는 다른 음들보다 중요한

2개의 음이 있는데, 그 하나가 마침음(finalis)45)으로서 끝마치는 음이고,

또 하나는 딸림음(dominant)으로 걸림 혹은 긴장의 음이다. 딸림음의 위

치는 정격 선법에서는 마침음의 5도 위 음이다.46)

본 곡의 모티브가 된 “Rorate Caeli”는 에올리아 선법으로 이루어져

있다. 에올리아 선법은 다음의 <악보 1>과 같으며, 제 2음에서 제 3음,

제 5음에서 제 6음이 반음 간격인 선법이다.

<예보 1> 에올리아 선법

43) 백병동, 앞의 책, 67쪽.
44) 송무경, 안소영, 이내선, 새롭게 배우는 음악이론(심설당, 2011), 62쪽.
45) ‘마침음’은 ‘종지음’으로도 쓰이지만 본 논문에서는 ‘마침음’으로 용어를 통일하였다.
46) 백병동, 앞의 책, 188쪽.
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(1) Intro단락 : 제 1-23마디

Intro는 제 1마디에서 제 23마디이며, 4/4로 시작하여 5/4 – 4/4 –

3/4 – 4/4 – 3/4 – 4/4 – 3/4 – 4/4 – 3/4 – 4/4로 박자가 불규칙

하게 변화한다. ‘Slow, Undulating’의 지시어에 따라 ‘♩=60’의 템포로 느

리게 연주한다. 반주악기인 장구의 연주 없이 피리 솔로로 연주하며, 출

현음은 B♭, c, d♭, e♭, f, g♭, g 이다. 각 프레이즈의 시작음을 비롯하

여 전체적인 음의 진행이 e♭을 중심으로 이루어지므로 E♭도리아 선법

이라 할 수 있다. Intro단락은 선율이나 리듬이 나타나는 구간이 아니므

로 호흡으로 프레이즈가 구분된다.

<예보 2> Intro단락 출현음
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① 제 1-23마디

<악보 1> 제 1-23마디 : ⓐ
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<악보 1>을 보면 제 1마디는 e♭으로 시작하여 제 2마디에서 d♭으로

장2도 하행하는 트레몰로를 연주한다. 그리고 이와 같은 선율형이 제

3-4마디에 걸쳐 반복된다. 제 5마디부터 같은 선율이 한 번 더 반복되는

데, 앞서 반복된 선율 이후에 e♭-c의 단3도 하행하는 트레몰로를 연주

하며 선율 진행의 폭이 확장되고, 이어지는 제 7마디에서 트레몰로 진행

방향이 바뀌어 e♭-f로 장2도 상행하며 마무리한다. 제 5-7마디의 선율

은 제 8-11마디에서도 반복된다. 제 12-15마디의 선율은 앞서 두 번 반

복되어 나타난 선율과 유사하지만, 장2도-단3도에 이어 e♭-B♭으로 완

전4도까지 하행 음정의 폭이 확장된 후 장2도 상행으로 마무리하는 형태

를 보인다. 이 부분은 완전4도 간격의 선율진행이 처음 등장하는 곳이다.

제 16마디부터는 트레몰로의 방향이 상행으로 바뀌면서 선율 형태에 변

화를 준다. 제 16마디에서 e♭으로 시작하여 제 17마디에서 e♭-g♭으로

단3도 상행, 제 18마디에서는 e♭-g로 장3도 상행, 제 19마디에서는 d♭

-g♭로 완전4도 상행하며 점차 폭이 확장되는 선율형을 보인다. 제

20-21마디에서는 B♭에서 d♭으로 단3도 상행하는 선율형이 두마디에

걸쳐 나타나며, 이후 e♭음정을 지속하며 단락을 마무리한다.

리듬을 살펴보면 온음표()와 점2분음표+2분음표( )로 한 마디를

지속하는 리듬, 온음표( ), 점2분음표( ), 2분음표( )로 트레몰

로하는 리듬으로 이루어져있다. 제 6-7마디와 제 9-11마디와 같이 유사

한 선율의 트레몰로가 반복될 때에는 반복시에 더욱 긴 박으로 연주하는

특징이 있다.

Intro는 e♭지속음과 트레몰로로 이루어져 있다. 또한 모든 선율이 e♭

으로 시작하여 트레몰로가 반복되면서 트레몰로하는 음정의 폭이 확장되

었다가 축소되는 형태를 보인다.
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(2) □A단락 : 제 24-38마디

□A단락은 제 24마디에서 제 38마디로 ‘Slower’라는 지시어와 함께 ‘♩

=ca.48’로 3/4박자를 느리게 연주한다. 출현음은 c, d♭, e♭, f, g♭, a♭,

b♭이다. 각 프레이즈의 시작음이 주로 e♭이고 마지막 프레이즈의 마침

음이 b♭이므로, 이 두 음을 각각 마침음과 딸림음으로 하는 E♭도리아

선법이라고 볼 수 있다. □A단락부터는 반주악기인 장구와 함께 호흡을

맞추어 연주하며, 선율이 나오기 시작하므로 선율과 쉼표를 기준으로 프

레이즈를 구분한다.

<예보 3> □A단락 출현음
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① 제 24-31마디

㉠선율형

㉠선율형

<악보 2> 제 24-31마디 : ⓑ

<악보 2>와 같이 □A단락은 앞마디에서 이어지는 e♭이 8분음표로 맺

어지며 시작한다. 이후 제 26마디의 끝에 e♭-f의 장2도 상행선율로 피

리 연주가 시작된다. 이 선율은 □D단락까지 여러 차례 반복되는데, 그 중

선율동기의 도입선율로 나타날 때나 바로 뒤에 g 또는 g♭으로 연결되

는 경우에 ㉠선율형이라고 하겠다. 제 27마디에서 g♭으로 단2도 상행한

후에 f로 단2도 하행, a♭으로 단3도 상행하였다가 g♭-f-e♭-d♭-e♭-d♭

로 점차적으로 하행하는 선율이 이어진다. 이와 같은 선율 진행은 원곡

에 나타나는 선율과 유사하다. 제 29마디의 후반부에서 ㉠선율형으로 프

레이즈가 시작되고, 제 30마디에서 g♭-e♭-d♭-e♭으로 단2도 상행-단

3도 하행–장2도 하행–장2도 상행하는 선율이 이어진다. 이후 a♭로 완

전4도 상행, d♭로 완전5도 하행, b♭으로 장6도 상행하는 도약 진행이

나타나는데, 장6도 상행하는 큰 폭의 선율 진행이 처음 등장하는 곳이다.

이어 a♭으로 장2도 하행하여 종지한다.

리듬은 제 26마디에서 의 리듬으로 선율이 시작되고, 이후 ♩와 ♫
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로 나타나는 2분박 리듬과 셋잇단음표로 묶여진 , ♩♪, ♪♩, ♫의
3분박 리듬이 혼합되어 나타난다.

제 24-31마디와 같은 선율과 리듬 형태를 ⓑ라고 하겠다.

② 제 32-38마디

㉠선율형

㉠선율형

<악보 3> 제 32-38마디 : ⓑ'

위의 <악보 3>을 보면 제 32-34마디의 선율은 ⓑ의 시작부분인 제

26-28마디와 유사하다. 다만 d♭과 e♭으로 이루어진 마지막 부분의 음

정 배치가 바뀌었고, 상행하며 종지하는 것으로 선율 진행 방향에 변화

가 있다. 제 35마디의 선율은 f-e♭으로 장2도 하행하며 시작한다. 이후

e♭-c-e♭의 단3도 간격의 선율과 d♭-g♭의 완전4도 상행선율, g♭-a♭

의 장2도 상행선율이 이어지고, b♭으로 장2도 상행하여 종지한다.

리듬은 ⓑ와 마찬가지로 2분박과 3분박 리듬이 혼합되어 나타나는 것

이 대부분이며 제 37마디에만 붙임줄을 사용한 지속음 리듬이 사용되었

다.



- 36 -

제 32-38마디는 전반부의 선율과 리듬이 ⓑ와 유사하지만 후반부에

새로운 선율이 나타나므로 ⓑ'라고 보았다.

□A단락은 원곡 성가의 시작 선율과도 같은 ㉠선율형으로 모든 프레이

즈가 시작되며, 성가의 느낌을 살린 선율 진행이 이루어진다. 2분박과 3

분박의 다양한 리듬이 나타나며, 단락 내에서 유사한 선율이 변형되며

반복된다.

(3) □B단락 : 제 39-50마디

□B단락은 제 39마디에서 제 50마디이며, 별도의 템포 지시와 박자 변화

가 없으므로 앞의 □A단락과 같이 ‘♩=ca.48’의 빠르기로 3/4박자를 연주한

다. 출현음은 c, d♭, e♭, f, g♭, g, a♭, b♭이다. 각 선율의 시작음인

e♭과 단락의 종지음인 b♭을 각각 마침음과 딸림음으로 하는 E♭도리아

선법이라고 할 수 있다. g♭음정과 g♮음정이 모두 출현하지만 두 가지

선법이 사용된 것이 아닌 도리아 선법으로 보는 이유는, 도리아 선법에서

는 마침음의 장3도 화음을 반음 ♯할 수 있는 규칙이 있기 때문이다.47)

<예보 4> □B단락 출현음

47) 중세의 단성이 다성적인 르네쌍스의 오루가눔(organum)과 디스칸트(discant)의 형으
로 발전되어감에 따라 화성적 자원과 개념이 자라나게 되었고 선법도 점차로 변화했
다.... 다성적 선법은 그레고리 선법과 장·단조 조직의 중간적인 형태이다. 여기에는
아래와 같은 중요한 변화가 있었다.... 딸림음이나 마침음 위에 장3화음을 즐겼으므로
반음 높이는 변화음을 갖게 되었다..... (D)도리아에서 F♯. Stella Roberts, Irwin
Fischer, 대위법-16세기 스타일-(수문당, 1975), 7-8쪽.
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① 제 39-43마디

㉠선율형

<악보 4> 제 39-43마디 : ⓑ''

□B단락은 제 38마디의 ㉠선율형에 이어 시작된다. 이후 <악보 4>의

제 39마디부터 ⓑ의 전반부와 유사한 모양으로 선율이 진행되는데, ⓑ의

g♭을 여기서는 g로 연주하고, 꾸밈음이 동반된다는 점에서 약간의 차이

가 있다. 이후 제 41마디의 끝에서 ⓑ의 후반부 선율이 반복되는데, 꾸밈

음이 추가되는 변화가 있다.

제 39-43마디의 리듬 또한 □A단락과 유사하게 나타난다. ⓑ, ⓑ'와 비

교하였을 때 리듬의 진행 순서가 완전히 일치하지는 않고 꾸밈음이 추가

됨에 따라 그에 따른 리듬도 추가되었지만, 2분박과 3분박의 리듬꼴이

다양하게 혼합되어 나타나는 점이 비슷하다고 할 수 있다.

제 39-43마디의 선율은 부분적으로 반음 ♯된 음정이 나타나고(ⓑ의

g♭음→ⓑ''의 g음) 꾸밈음이 추가되었지만, 골격 선율이 ⓑ와 거의 유

사하므로 ⓑ''라 보았다.
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② 제 44-50마디

㉠선율형
잔가락에 따른 리듬 분할

잔가락에 따른 리듬 분할

변형 리듬

<악보 5> 제 44-50마디 : ⓑ'''

<악보 5>를 보면 제 44-46마디는 제 46마디에서 잔가락으로 선율의

변형이 나타나는 점을 제외하고는 ⓑ''의 전반부와 비슷한 선율을 보인

다. 제 47-49마디도 꾸밈음과 잔가락이 추가되었을 뿐 ⓑ'의 후반부와

선율이 유사하다.

이 부분의 리듬도 □A단락과 유사하게 나타난다. 다만 제 46마디와 제

48마디의 잔가락에 따른 리듬의 분할과, 제 48마디에서 로 부점이 붙

은 변형 리듬이 나타나는 것에서 차이를 보인다.

제 44-50마디의 선율은 ⓑ''의 전반부와 ⓑ'의 후반부가 결합된 형태

를 보이며, 리듬 또한 □A단락의 ⓑ, ⓑ'와 유사하게 나타나므로 ⓑ'''라고

하였다.

□B단락은 □A단락과 선법, 선율형태, 도약이 나타나는 위치, 리듬 유형

이 유사하므로 □A단락의 변형 형태라고 할 수 있다. 다만 □A단락의 g♭
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음이 □B단락에서는 부분적으로 반음 ♯되어 g음으로 나타나는 것과 □A

단락의 골격음에 꾸밈음과 잔가락이 추가되는 변화가 있다.

(4) □C 단락 : 제 51-75마디

□C단락은 제 51에서 제 75마디로 12/8박자 6마디와 6/8박자 19마디로

이루어져 있다. 템포는 ‘♩=(=ca.48)’이며 이는 앞의 □A , □B단락과 비

교하였을 때 템포는 48로 동일하지만 기준박이 4분음표(♩)에서 점4분음

표()로 바뀌었으므로 1.5배 빠른 속도가 된다. □C단락의 출현음은 B♭,

d♭, e♭, f, f♯, g♭, a♭, b♭이고, 단락에서 주요하게 나타나는 e♭을

마침음으로 하는 E♭도리아 선법이라고 할 수 있다. 선법을 유추할 때

f♯은 g♭과 동일음으로 간주하였다.

<예보 5> □C단락 출현음
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① 제 51-56마디

변형리듬 변형리듬

변형리듬

<악보 6> 제 51-56마디 : ⓒ

<악보 6>과 같이 제 51-53마디에는 e♭에서 d♭으로 장2도 하행하는

선율이 계속 반복된다. 제 54마디에는 앞에서부터 반복되던 e♭-d♭선율

에 이어 e♭에서 f로 장2도 상행하는 선율이 나타나며, 제 55마디에는

선율 진행 폭이 넓어져 완전4도 상행-단3도 하행하는 e♭-a♭-f의 선율

이 나타난다. 제 56마디에는 e♭에서 단3도 상행-단2도 하행하는 e♭-

g♭-f의 선율이 나타난다.

□C단락은 점4분음표를 기준박으로 한다. 의 리듬이 ,

, 로 변형되며 나타나는데, 이 반복 리듬형에서 강박이 뒤

에 있는 당김음 형태를 볼 수 있다. 8분음표-4분음표(♪♩)의 당김음 형

태가 리듬이 변형 및 확장되면서 16분음표-점8분음표(), 16분음표-
겹점4분음표( )의 시가로 나타난다.
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② 제 57-66마디

㉡선율형㉠선율형 ㉠선율형

㉠선율형 ㉡선율형 ㉠선율형 ㉡선율형

3분할 헤미올라 리듬헤미올라 리듬

3분할 헤미올라 리듬 3분할 헤미올라 리듬

<악보 7> 제 57-66마디 : ⓓ

<악보 7>의 피리 선율은 쉼표를 기준으로 세 개의 프레이즈로 나눌

수 있다. 제 57-58마디에는 e♭으로 시작하여 f로 장2도 상행과 하행을

반복하는 선율이 나타난다. 이는 ㉠선율형과도 같은 음 진행이다. 제 59

마디에서는 앞에서 반복된 e♭-f의 선율에 이어 g♭에서 단3도 하행-장

2도 하행하는 g♭-e♭-d♭의 선율과, g♭-e♭으로 단3도 하행 종지하는

선율이 나타한다. 여기서 보여지는 g♭-e♭-d♭의 음 진행은 □D단락까지

자주 등장하므로 ㉡선율형이라 하겠다. ㉡선율형은 ㉠선율형의 뒤에 이

어지는 것이 특징이다. 제 59마디에 나타난 선율 진행은 제 61마디와 제
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62마디에 걸쳐서 다시 나타난다. 같은 선율이 제 63마디에서도 반복되는

데, 제 64마디에서 g♭-e♭의 종지선율의 뒤에 b♭으로 완전5도 상행한

후 a♭으로 장2도 하행하는 선율이 이어진다. 이후 단3도 하행하여 f-g♭

의 단2도 상행 선율로 종지한다. 제 57-66마디의 선율은 에는 ㉠선율형

으로 시작하여 ㉡선율형으로 이어지는 패턴이 반복적으로 나타난다. 또

한 프레이즈가 반복되면서 선율이 확대되고 있다.

제 57-66마디에는 헤미올라 리듬이 나타난다. 제 57마디에서 점8분음

표() 리듬으로 처음 암시되는 헤미올라는 제 59마디, 제 61마디, 제

63마디에서 16분음표()로 분할된 리듬으로 나타난다. 제 59마디의

분할된 헤미올라는 강박의 위치를 바꾸는 역할을 한다.

이와 같은 선율과 리듬 패턴 또한 처음 등장하므로 ⓓ라고 하겠다.
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③ 제 67-75마디

㉡선율형㉠선율형 ㉠선율형 ㉡선율형

㉠ 선 율

형

㉡선율형 ㉡선율형

㉠ 선 율

형

㉡선율형

3분할 헤미올라 리듬

당김음과 3분할 리듬의 결합형태 3분할 헤미올라 리듬 사이에
다른 리듬 추가

3분할 헤미올라 리듬 사이에
다른 리듬 추가

3분할 헤미올라 리듬

<악보 8> 제 67-75마디 : ⓓ'

<악보 8>을 보면 제 67마디에서 ㉠선율형에 e♭이 추가된 장2도 간격

의 음 진행으로 시작한 후 ㉡선율형이 이어지는데, 이는 제 61마디의 형

태가 변형된 것이라고 할 수 있다. 이후 제 68마디에서는 단2도 관계인

f♯-g음을 반복하는 선율이 나타난다. 제 69마디의 선율은 제 61마디와

동일하고, 이어지는 제 70-71마디는 g♭에서 e♭으로 단3도 하행하는 선

율로 시작하여 완전4도 간격의 e♭-B♭음을 반복하여 연주한다. 제

72-73마디에는 ㉠선율형과 ㉡선율형이 결합되어 나타나고, 제 74-75마디

는 ㉠선율형과 ㉡선율형에 e♭-f-b♭-a♭-f의 장2도 상행-완전4도 상행
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-장2도 하행-단3도 하행 선율이 붙는다.

리듬을 살펴보면 제 67마디와 제 69마디에서 ⓓ에 나타났던 16분음표

로 분할된 헤미올라 리듬이 다시 나타난다. 이후 제 70-71마디의 리듬형

은 제 51마디부터 나타난 당김음과 제 57마디의 헤미올라로 나타난 3분

할 리듬이 결합된 것으로 보여진다. 제 70마디에서 ♪♩로 나타나는 당

김음 3분할 리듬이 축소되어 제 71마디에서는 로 나타난다. 제 72-75

마디에는 16분음표로 분할된 헤미올라 리듬꼴() 사이에 다른 리듬이

추가된 형태가 나타난다.

제 67-75마디는 ㉠선율형과 ㉡선율형이 결합된 선율 형태가 자주 나

타나며 ⓓ와 선율 진행이 유사하므로 ⓓ'라고 하였다.

□C단락에서는 □A , □B단락에서부터 자주 나타나던 ㉠선율형과 더불어

㉡선율형 또한 반복적으로 등장한다. 쉼표를 기준으로 프레이즈를 구분

하였을 때, 각 프레이즈의 도입부는 비슷하나 선율이 진행되면서 변형이

일어나는 반복의 형태를 보인다. 리듬은 헤미올라, 3분할 리듬꼴, 당김음

이 변형 및 반복되어 나타나는 것이 특징이다.
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(5) □D단락 : 제 76-89마디

□D단락은 제 76마디에서 제 89마디이다. 4/4박자 8마디 후에 3/4박자

로 변박되었다가 제 86마디에서 다시 4/4박자로 돌아온다. 템포는 ‘♪=♪

(♩=72)’로 기준박이 4분음표로 바뀌었을 뿐 □C단락의 ‘=ca.48’과 동일

한 빠르기이다. 출현음은 B♭, c, d♭, e♭, f, g, a♭, b♭, e'♭, f'이고,

주요음인 e♭을 마침음으로 하는 E♭도리아 선법이다. E♭도리아의 제

3음은 g♭이지만 □D단락에는 g가 출현하는데, 제 3음을 반음 #하는 다

성적 선법이 사용된 것이다.

<예보 6> □D단락 출현음
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① 제 76-79마디

㉠선율형 ㉠선율형

㉠선율형 ㉠선율형

강박의 위치가 바뀐 리듬 강박의 위치가 바뀐 리듬

강박의 위치가 바뀐 리듬강박의 위치가 바뀐 리듬

<악보 9> 제 76-79마디 : ⓔ

<악보 9>에서 볼 수 있듯이 제 76마디와 제 77마디는 ㉠선율형으로

시작하여 e♭-f의 장2도 간격, f-a♭의 단3도 간격을 상행, 하행하며 선

율이 진행된다. 이후 제 78마디에서 f-b♭의 단4도 상행 도약이 추가되

면서 음 진행의 폭이 넓어지고, 제 79마디의 마지막 부분에서는 더욱 폭

이 확장되어 장6도 하행 진행(b♭-d♭)으로 선율을 마친다.

리듬은 8분음표, 16분음표로 다양하게 분할되어 ♫, ♬♬, , ,

로 나타난다. 또한 붙임줄을 사용하여 강박의 위치를 바꿔주는 리듬

형태도 자주 보여진다.
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② 제 80-85마디

㉠선율형

♪리듬꼴 반복

<악보 10> 제 80-85마디 : ⓕ

<악보 10>을 보면 제 80마디는 ㉠선율형으로 시작하여 e♭-f의 장2

도, f-a♭의 단3도, a♭-b♭의 단2도를 오가는 선율이 진행되다가 a♭-d♭

으로 완전5도 하행하며 마친다. 제 81-83마디는 모두 각 마디를 B♭-d♭

-e♭-f의 상행선율로 시작하여 최고음인 a♭까지 상행하였다가 점차 하

행하여 d♭으로 끝맺는다. 마디 내에서 음 진행은 장2도, 단2도, 장3도,

단3도 간격의 상행과 하행으로 나타나며, 드물게 완전4도 상행하는 선율

형(e♭-a♭)이 나타난다. 제 84마디는 단2도 간격의 d♭과 c음만을 오가

며 연주한다.

리듬은 앞의 소단락ⓔ와 마찬가지로 8분음표와 16분음표로 분할된 리

듬이 다양하게 사용되며, 제 84마디에는 붙임줄을 사용한 ♪의 리듬꼴

이 4번 반복되는 리듬이 나타난다.

제 80-85마디는 선율을 이루는 구성음이 소단락ⓔ와 비슷하지만 선율

진행에서 유사성을 찾기 어렵기 때문에 ⓕ로 구분하였다.
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③ 제 86-89마디

㉠
선율형

㉠
선율형

㉠
선율형

㉠
선율형

<악보 11> 제 86-89마디 : ⓔ'

<악보 11>의 제 86-89마디는 제 89마디의 마지막 부분을 제외하고는

ⓔ와 선율과 리듬 진행이 완전히 같다.

제 86-89마디는 선율과 리듬 모두 극히 일부분을 제외하고 ⓔ와 같기

때문에 ⓔ'라고 볼 수 있다.

□D단락은 많은 부분의 시작을 ㉠선율형으로 시작하며, 2도, 3도 간격의

가까운 음 진행이 자주 보여진다. 리듬은 8분음표와 16분음표의 짧은박

리듬이 다양한 패턴으로 나타나며, 붙임줄을 사용한 당김음도 자주 등장

한다. 각각의 소단락 내에서 유사 선율과 리듬이 반복되는 특징이 있다.
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(6) □E 단락 : 제 90-109마디

□E단락은 제 90마디에서 제 109마디이다. 박자는 6/8으로 시작하여

4/8 – 7/16 – 4/8 – 7/16 – 2/4 – 7/16 – 6/16 – 4/4 – 6/16 –

9/16 – 6/16 – 9/16으로 한 마디마다 불규칙하게 변박이 이루어지다가

제 103마디부터 6/16박자로 단락의 끝까지 연주한다. 시작 부분의 템포

는 ‘♪=♪’로 앞의 □D단락과 같은 빠르기를 유지하다가 제 99마디의

‘(=)=ca.96’의 지시에 따라 기준박이 점8분음표로 변한다. 출현음은

d♭, e♭, f, a♭, b♭, c', f', g'♭으로 나타나고, f음과 b♭음이 주 골격

을 이루고 있기 때문에 B♭에올리아 선법이라고 할 수 있다.

<예보 7> □E단락 출현음
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① 제 90-98마디

3분박과 4분박 결합3분박과 4분박 결합

<악보 12> 제 90-98마디 : ⓖ

<악보 12>에서 볼 수 있듯이 제 90-94마디는 f'로 시작하여 f'을 중심

으로 선율 진행이 이루어진다. f'-b♭의 완전5도 간격의 선율진행과

f'-g'♭의 단2도 간격의 선율진행, a♭-b♭의 장2도 간격의 선율 진행이

반복적으로 나타난다. 제 95-98마디는 a♭으로 시작하여 a♭-d♭의 완전

5도 간격을 오가는 선율과 a♭-c'의 장3도 상행하는 선율이 반복되다가

c'로 종지한다.

제 90-98마디의 리듬형을 살펴보면 3분박과 4분박이 혼합되어 나타난

다. 8분음표(♪), 16분음표(♬)와 □C단락에서 자주 보여졌던 3분할 리듬

꼴()이 복합적으로 나타난다. 3분박과 4분박이 섞여있는 7/16박자는 후

반부에 ♬♬의 리듬을 배치함으로써 다음에 이어지는 4분박 마디로의 연

결을 자연스럽게 해준다. 제 95-98마디는 16분음표 리듬 이후에 지속음

이 이어지는 리듬 형태가 반복된다.
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② 제 99-109마디

<악보 13> 제 99-109마디 : ⓗ

<악보 13>과 같이 제 99-103마디는 b♭-f를 오가는 완전4도 간격의

선율이 골격이 되어 흘러간다. 이 골격선율 외에 제 101마디에는 e♭-f

의 장2도 상행 선율이 나타나고, 제 103마디에는 e♭-f의 장2도 상행 선

율과 더불어 b♭-a♭의 장2도를 오가는 선율도 나타난다. 제 105-108마

디에서는 b♭에서 c'로 장2도 상행하며 종지하는 선율이 보여진다. 제

99-109마디의 선율 구조는 제 100-101마디와 제 102-103마디가 유사하

고, 제 105-106마디와 제 107-108마디가 유사하게 반복되는 형태를 보인

다.

제 99-109마디의 리듬은 점8분음표()를 비롯하여 , , 의 다

양한 패턴으로 변형된 3분박 리듬꼴이 나타난다. 제 105-108마디는 3분

박 리듬에 지속음이 연결되는 리듬 형태가 반복된다.

제 99-109마디는 f와 b♭을 중심으로 선율이 진행되는 것, 골격선율의

사이사이에 새로운 선율이 삽입되는 것, 후반부에 분할리듬+지속음의 결

합 리듬이 반복되는 형태가 ⓖ와 유사하다고 할 수도 있겠으나, 선율과
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리듬의 진행에서 큰 유사성을 찾을 수 없으므로 ⓗ라고 하였다.

□E단락은 잦은 변박으로 선율보다는 리듬이 강조되는 구간이며, ⓖ에

서 3분박과 4분박으로 다양하게 분할된 리듬이 복합적으로 나타나던 것

이 ⓗ에서는 3분박 리듬으로만 나타나고 있다.

(7) □F 단락 : 제 110-129마디

□F단락은 제 110마디에서 제 129마디이며 ‘(=)♪=ca.144’로 시작된

다. 빠르기는 그대로 유지하지만 기준박이 8분음표가 된 것이다. 제 122

마디에 ‘(=)=ca.96’의 템포 지시가 있으나 이 또한 앞과 동일한 빠

르기이며 기준박만 점8분음표로 바뀐 것이다. 박자는 3/8박자로 시작하

여 제 122마디에서 6/16박자로 바뀐다. □F단락에는 c, d, e♭, g, a♭, a♮,

b♭, f', g', a'♭음이 출현하며, 주요 골격음으로 보이는 f를 마침음으로,

자주 등장하는 c를 딸림음으로 하는 F도리아 선법이라 할 수 있다. g♭

과 g가 동시에 출현하는데 이는 앞서 설명한 도리아 선법의 제 3음을 #

하는 다성적 선법이 부분적으로 사용된 것으로 보았다.

<예보 8> □F단락 출현음
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① 제 110-129마디

헤미올라의 다양한 분할

<악보 14> 제 110-129마디 : ⓘ

<악보 14>에서 제 110-115마디에는 도약의 폭이 큰 선율진행이 보여

진다. 제 110마디에는 f'-b♭-a♭의 완전5도-장2도 하행 선율이 나타나

고 제 111마디에는 a♭-a♮로의 증1도 상행 선율이 나타난다. 제 112마

디의 선율은 f'-b♭-a'♭로 완전5도 하행-단7도 상행하고, 제 113마디의

선율은 g'-b♭-g로 장6도 하행-단3도 하행한다. 제 114마디의 선율진행

은 제 110마디와 같고, 제 115마디에서는 a♭에서 f로 단3도 하행하는

선율이 나타난다. 여기서 제 111마디와 제 115마디의 첫 a♭음은 e♭꾸

밈음을 동반한다. 제 116-119마디는 e♭-c음을 오가며 단3도 하행-상행
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을 반복하는 선율로 이루어져 있으며, 제 120마디부터 122마디 첫 박까

지 d음을 지속하다가 종지한다.

제 110-115마디의 리듬은 와 으로 이루어져 있다. 제 116-117마

디에는 이음줄로 연결된 , 의 리듬꼴이 보여지는데, 앞에서 여러

번 등장한 헤미올라 리듬이 다양한 패턴으로 분할된 것으로 볼 수 있다.

피리 선율이 끝난 후 제 122-129마디에는 7마디동안 점8분음표를 기준

박으로 하는 장구 솔로가 연주된다.

□F단락에는 8분음표를 기준박으로 하는 3분박 리듬이 주로 나타난다.

전반부에는 폭이 넓은 음 진행이 나타나다가 선율 진행 간격이 점차 좁

아지고 하행하며 단락을 마친다.

(8) □G단락 : 제 130-147마디

□G단락은 제 130마디에서 제 147마디이며 4/4박자와 3/4박자가 혼합되

어 나타난다. 빠르기는 ‘=♩(♩=ca.96)’로, 앞의 단락과 템포 지시어의

숫자는 동일하나 기준박이 점8분음표에서 4분음표로 바뀌었으므로 더욱

빠른 속도로 연주해야 한다. 장구 연주 없이 피리 솔로로 연주하며 트레

몰로기법이 나타나는데, 이는 Intro를 차용한 형태라고 할 수 있다. 출현

음은 B♭, d♭, e♭, f, g♭, g♮, a♭, a♮, b♭, d'♭, e'♭, e', f'인데, 반

음 간격으로 선율이 상행하는 구간으로 인해 단락 전체의 출현음으로는

선법 파악이 어렵다. 따라서 □G단락을 반음 간격의 음진행이 나타나는

구간과 그렇지 않은 구간으로 나누어 선법을 유추하였다. 반음 간격의

음진행이 나타나지 않는 구간의 출현음은 B♭, d♭, e♭, f, a♭, b♭으

로, 주요음인 B♭을 마침음으로 보았을 때 이와 같은 출현음을 가지는

선법은 도리아, 프리지아, 에올리아가 있다. 다만 악곡 전반에 프리지아
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선법은 나타나지 않으므로, □G단락의 선법은 B♭도리아 또는 B♭에올리

아로 보아야 할 것이다.

<예보 9> □G단락 출현음

① 제 130-134마디

<악보 15> 제 130-134마디 : ⓙ

<악보 15>와 같이 제 130마디는 B♭으로 시작하여 제 131마디에서

d♭으로 단3도 상행 트레몰로를 연주한다. 제 132마디에서 다시 B♭지속

음을 연주하고 제 133마디에서 B♭-d♭로 단3도 상행하는 트레몰로와

B♭-e♭의 완전4도 상행하는 트레몰로를 연주한다. 그리고 제 134마디에

서 다시 B♭음을 지속한다. 이 부분의 선율은 B♭에서 단3도, 완전4도로

트레몰로하며 선율 간격이 상행, 확장되는 형태를 보인다.

리듬은 온음표 또는 점2분음표로 한 마디를 지속하는 리듬, 온음표 또

는 2분음표로 트레몰로를 연주하는 리듬으로 이루어져있다.

이와 같은 선율과 리듬 진행을 ⓙ라고 하겠다.
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② 제 135-138마디

<악보 16> 제 135-138마디 : ⓚ

<악보 16>에서 제 135-138마디의 선율진행은 앞의 ⓙ에서 트레몰로

의 폭이 확장되며 상행하는 형태를 이어받아 더욱 확대시키고 있다. B♭

음을 중심으로 트레몰로가 진행되는데, 제 135마디에서 완전4도 간격의

e♭과 트레몰로를 시작하여 그 음 간격이 완전5도-단6도-장6도-단7도-

장7도로 점차 확장된다. 이에 해당하는 음은 f-g♭-g-a♭-a인데, 이와

같은 반음 간격의 음진행은 선율 폭의 확장과 더불어 긴장을 주기 위한

장치로 사용된 것으로 보인다. 따라서 이 부분은 선법과 무관하게 선율

이 흘러가는 구간이라고 할 수 있다.

리듬은 2분음표 트레몰로와 온음표 트레몰로로 이루어져 있다.

이와 같은 선율과 리듬 진행을 ⓚ라 하겠다.



- 57 -

③ 제 139-143마디

<악보 17> 제 139-143마디 : ⓙ'

<악보 17>을 보면 제 139마디는 b♭음으로 시작하여 제 140마디에서

f로 완전4도 아래 음과 트레몰로를 연주한다. 제 141마디에서는 다시 b♭

음을 지속하고, 제 142마디에서 a♭음으로 장2도 하행음과 트레몰로를

연주한다. 제 143마디에서는 다시 b♭음을 지속한다. 제 139마디에서 제

143마디는 b♭음을 중심으로 지속음과 트레몰로가 나타나는데, 트레몰로

의 간격이 완전4도-장2도로 축소되는 형태를 보인다.

리듬은 온음표 또는 점2분음표로 한 마디를 지속하는 리듬과, 온음표

로 트레몰로를 연주하는 리듬이 나타난다.

제 139-143마디는 선율 진행의 중심이 되는 음이 b♭으로 ⓚ의 B♭에

비해 한 옥타브 높은 같은 음이다. 트레몰로의 방향이 하행이며 그 간격

이 점차 축소되는 점이 ⓙ와 다르지만 지속음과 트레몰로가 반복하여 나

타나는 것과 그 리듬이 ⓙ와 유사하다. 또한 따라서 ⓙ의 상행 트레몰로

가 하행으로 변형된 반복 형태로 보아 ⓙ'라고 하였다.
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④ 제 144-147마디

<악보 18> 제 144-147마디 : ⓚ'

<악보 18>에는 b♭를 중심으로 하는 트레몰로가 나타나는데, 트레몰

로하는 음이 d'♭-e'♭-e'-f'로 반음 간격으로 상행하고 그에 따라 b♭

과의 음 간격 또한 단3도-완전4도-증4도-완전5도로 확장되며 긴장을 주

고 있다. 이 부분 또한 선법과 무관한 선율 진행이 나타나는 구간이라고

할 수 있다.

리듬은 2분음표와 온음표 트레몰로로 나타난다.

제 144-147마디는 트레몰로의 중심이 되는 음이 b♭으로 ⓚ의 B♭에

비해 한 옥타브 높은 같은 음이고, 선율 형태가 ⓚ와 매우 유사하다. 또

한 첫 마디를 제외하고는 ⓚ와 같은 리듬이 나타나므로 ⓚ'로 보았다.

□G단락은 지속음과 트레몰로로 이루어져 있다. ⓙ와 ⓚ소단락은 B♭을

중심으로 지속음과 트레몰로가 나타나고, ⓙ'와 ⓚ'소단락은 한옥타브 높

은 b♭을 중심으로 지속음과 트레몰로가 진행된다. ⓙ와 ⓙ'에서는 마디

마다 지속음-트레몰로가 반복되고, ⓚ와 ⓚ'에서는 지속음을 중심으로

점차 폭이 넓어지고 선율이 상행하는 트레몰로가 나타난다. 리듬은 온음

표 또는 점2분음표로 한 마디를 지속하는 리듬, 온음표, 점2분음표, 2분

음표로 트레몰로를 연주하는 리듬이 나타난다. 이러한 선율과 리듬 형태

는 Intro를 차용한 것으로 볼 수 있다. 그리고 ⓚ와 ⓚ'에서는 반음 간격

의 음 진행이 이루어지므로 선법과는 무관하게 선율이 진행되는 구간이

라고 할 수 있다.
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(9) □H단락 : 제 148-170마디

□H단락은 제 148에서 제 170마디이며 전체가 6/8박자이다. ‘(♪=♪)
=64’의 템포로 연주하는데 이는 앞 단락과 비교하였을 때 기준박이 점4

분음표로 바뀌었을 뿐 같은 빠르기이다. □H단락의 출현음은 B♭, f, a♭,

b♭, e'♭, f', g', a'♭, b'♭, c''이다. 주요하게 등장하는 f'음을 마침음

으로 보았을 때 선법상 제 6음이 출현하지 않으므로 F도리아 또는 F에

올리아의 두 가지 선법으로 추측할 수 있다.

<예보 10> □H단락 출현음
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① 제 148-160마디

헤미올라 리듬

긴-짧은박 리듬 긴-짧은박 리듬

<악보 19> 제 148-160마디 : ⓛ

<악보 19>를 보면 제 148마디는 f'으로 시작하여 장2도-단2도 상행하

고 단2도-장2도 하행하는(f'-g'-a'♭-g'-f') 선율을 보인다. 이후 제 149

마디에서 b'♭로 시작해 장2도-단2도-장2도로 점차 하행(b'♭-a'♭

-g'-f')하여 제 150마디의 전반부까지 음을 지속한 후 종지한다. 다시 제

150마디의 후반부에서 제 153마디까지 선율이 이어지는데, 앞의 제 148

마디에서 제 150마디 전반부까지의 선율에서 리듬에 변형을 주었을 뿐

유사한 선율이 반복된다. 제 154마디에는 f'-g'-e'♭-f'로 장2도 상행-장

3도 하행-장2도 상행하며 선율이 진행되고 제 155마디도 이와 같다. 제

156마디부터는 f'-e'♭-f'의 장2도 간격의 선율과 a'♭-g'-f'의 단2도-장

2도 간격의 하행선율에 이어 제 157마디에서 b'♭에서 c'의 장2도 상행

선율이 등장하며 긴장을 준다. 이후 같은 선율을 반복하다가 a'♭-g'-f

의 단2도-장2도 하행 선율을 반복하며 종지한다.

리듬은 6/8의 기본 리듬이라 할 수 있는 , , ♩♪이 주가 된다. 이

밖의 리듬이 몇 차례 보이는데, 제 152마디에서는 앞의 □C단락에 나타난
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헤미올라 리듬()이 나타난다. 또한 제 154-155마디에서는 ♩♪,

♩⏑♬의 긴-짧은 박의 리듬이 다양하게 나타난다.

② 제 161-170마디

<악보 20> 제 161-170마디 : ⓜ

위의 <악보 20>을 보면 제 161-163마디에는 b♭에서 a♭으로 장2도

하행하는 선율이 반복하여 나타난다. 제 164마디에서 선율 진행 방향에

변화를 주며 B♭에서 f로 완전5도 상행하는 음진행을 보이는데, 이 두

음을 서로 오가며 제 167마디까지 연주하다가 f음으로 선율을 마친다.

전반부의 리듬은 점4분음표와 4분음표가 주를 이루다가, B♭-f음을 활

용하여 리듬으로 확장하는 구간인 제 165-166마디에서 의 리듬꼴이

보여진다.
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(10) □I 단락 : 제 171-195마디

□I 단락은 제 171마디에서 제 195마디이며 6/8박자로 시작하여 제 176

마디에서 9/8박자로 변박 후 제 177마디에서 다시 6/8박자로 돌아온다.

빠르기는 별도의 지시가 없으므로 앞 단락과 같은 템포로 시작하였다가

제 179마디부터 accel. 하여 제 183마디에서는 ‘=ca.108(or faster)’으로
연주한다. 제 173마디와 제 176마디를 제외하고는 장구의 연주 없이 피

리 솔로로 연주한다. □I 단락에는 B♭, c, d♭, e♭, f, g♭, g, a♭음이 출

현하는데, 단락 전반에 걸쳐 B♭과 f음이 주요하게 나타나기 때문에 B♭

을 마침음으로 하고, f를 딸림음으로 하는 선법으로 추측할 수 있다. 선

법상 제 6음이 g♭으로 나타나는 구간은 E♭도리아 선법이고 제 6음이

g로 나타나는 구간은 E♭에올리아 선법이라고 할 수 있으며, 두 선법이

모두 나타난다.

<예보 11> □I 단락 출현음
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① 제 171-182마디

지속음 시가 축소
지속음+♬ 결합 리듬 지속음 시가 확대

지속음 시가 축소

<악보 21> 제 171-182마디 : ⓝ

<악보 21>과 같이 제 171-172마디는 B♭음을 지속하다가 B♭-c로 장

2도 상행하며 종지하는 선율형을 보인다. 같은 선율이 제 174-176마디에

걸쳐 반복되고, 제 177마디에도 반복된다. 이후 제 178마디에서는 B♭음

으로 시작하였다가 e♭-c로 장4도 상행 후 단3도 하행하는 선율로 변형

된다. 이후 제 179마디에서 제 182마디까지는 B♭에서 d♭으로 단3도 상

행하는 선율이 반복된다.

제 171-178마디는 지속음과 ♬의 짧은 리듬이 결합된 리듬형태가 반

복되는데, 지속음의 시가가 +에서 +와 로 확대 및 축소된다.

이후 점4분음표()로만 이루어진 4마디를 accel.한다.
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② 제 183-190마디

<악보 22> 제 183-190마디 : ⓞ

<악보 22>의 제 183-190마디는 B♭, f, g, a♭음을 중심으로 선율이

진행되며, f에서 e♭로 장2도 하행, a♭에서 g로 단2도 하행, g에서 f로

장2도 하행하는 선율 진행이 나타난다. 이 부분은 g음이 출현하기 때문

에 제 5음과 제 6음 사이가 반음 간격인 B♭에올리아 선법이라고 할 수

있다.

리듬은 ♩♪, ♪♩,  로 6/8박자에서 나타날 수 있는 다양한 리듬이

복합적으로 사용되며, ♪♩리듬의 첫 음표를 8분쉼표로 연주하기도 한다.
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③ 제 191-195마디

<악보 23> 제 191-195마디 : ⓟ

<악보 23>에서 제 191-193마디에는 f에서 d♭으로 장3도 하행하는 선

율과 f에서 g♭으로 단2도 상행하는 선율이 반복적으로 나타나고, 제

194마디에서 c를 연주하여 포르타멘토로 제 195마디의 d♭까지 끌어올

린다. ⓟ소단락에는 g♭이 출현하므로 제 4음과 5음 사이가 반음 간격인

B♭도리아 선법이 적용된다고 할 수 있다.

리듬은 앞의 ⓞ에서부터 나타난 ♪♩의 리듬이 주를 이루며 , 의
리듬도 나타난다.

(11) □J 단락 : 제 196-217마디

□J 단락은 제 196마디에서 제 217마디까지이다. 6/8박자로 시작하여 제

200마디에서 3/4박자로, 그 다음 마디에서 4/4박자로 변박 후 제 202마

디부터 3/4박자로 연주한다. 단락의 시작에 템포 지시가 없으므로 앞의

□I 단락의 빠르기를 유지하다가 제 200마디에서 ‘(♪=♪)♩=ca.162’로 바

뀌는데, 빠르기는 유지하되 기준박만 4분음표로 바뀐 것이다. 출현음은

B♭, c, d♭, e♭, f, a♭, b♭, c', d'♭으로, 주요하게 출현하는 B♭과 f

를 각각 마침음과 딸림음이라고 하였을 때 선법상 제 6음이 출현하지 않

으므로 B♭도리아 또는 B♭에올리아 선법이라고 추측할 수 있다.
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<예보 12> □J 단락 출현음

① 제 196-205마디

㉢선율형

㉢선율형

<악보 24> 제 196-205마디 : ⓠ

<악보 24>의 제 196마디는 앞 단락에서 지속하던 d♭을 종지하며 시

작한다. 이후 제 198-199마디에는 B♭에서 f로 완전5도 상행하는 선율이

반복된다. 제 200마디부터는 앞서 반복된 B♭-f 선율 뒤에 f에서 a♭으

로 단3도 상행하는 선율이 추가되는데, 제 200마디의 선율(B♭-f-a♭

-f-a♭)은 □J 단락에서 여러 번 나타나므로 편의상 ㉢선율형이라 하겠다.

이후 제 201마디에서는 ㉢선율형의 뒤에 f에서 e♭으로 장2도 하행하는

선율이 붙고, 제 202-204마디에는 c와 e♭을 오가며 단3도 상행과 하행

이 반복된다.
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제 196-205마디의 리듬은 6/8박자에서 ♪♩♪♩의 당김음이, 3/4박자

에서 ♫♩♫의 리듬이, 4/4박자에서는 ♫♩♫♫의 리듬이 나타난다.

② 제 206-217마디

㉢선율형 ㉢선율형

㉢선율형

♫♩♫+지속음 결합 리듬 ♫♩♫+지속음 결합 리듬

♫♩♫+지속음 결합 리듬

<악보 25> 제 206-217마디 : ⓠ'

위의 <악보 25>를 보면 제 206마디부터는 ⓠ소단락에 나타난 ㉢선율

형이 중심이 되어 흘러간다. ㉢선율형 뒤에 포르타멘토로 연결된 선율이

이어지는 형태가 반복된다. 먼저 제 206-207마디에는 ㉢선율형이 나타나

고, 이후 제 208-209마디에 걸쳐 c에서 d♭으로 단2도 상행하는 포르타

멘토 선율이 이어진다. 제 210-211마디에도 ㉢선율형이 반복되고, 이후

d♭에서 c로 단2도 하행하는 포르타멘토 선율과, e♭에서 d♭으로 장2도

하행하는 포르타멘토 선율이 나타난다. 제 214마디에서 다시 ㉢선율형이

등장한 후 제 215마디에서는 ㉢선율형에서 마지막 음이 b♭으로 장2도

상행하는 변형 형태를 보인다. 이후 제 216마디에는 c'에서 b♭으로 장2

도 하행하는 포르타멘토 선율이, 제 217마디에는 d'♭-c'로 단2도 하행

하는 포르타멘토 선율이 이어진다.
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리듬은 앞서 ⓠ소단락에서 나타나는 ♫♩♫의 리듬과, 붙임줄로 연결

되어 한 마디 또는 두 마디를 지속하는 , 의 리듬을 반복하

며 진행된다.

제 206-217마디는 중심이 되는 선율(㉢선율형)과 리듬이 ⓠ소단락과

유사하면서, 포르타멘토의 새로운 형태가 추가되었으므로 ⓠ'로 보았다.

□J 단락에서는 B♭, f, a♭의 3개 음이 중심이 되어 선율이 훌러가면서

리듬이 만들어지고 변형되는 형태를 볼 수 있다. 특히 제 200마디의

㉢선율형이 자주 반복되는데, ㉢선율형의 구성음은 앞의 ⓞ소단락의 골

격음으로부터 이어지는 것이다.

(12) □K단락 : 제 218-251마디

□K단락은 제 218마디에서 제 251마디를 3/4박자로 연주한다. 앞의 □J

단락과 같은 빠르기로 연주하다가 제 243마디부터 poco rit.를 시작하여

제 247마디의 molto rit.를 거쳐 제 249마디에서 ‘♩=60’의 빠르기에 도달

하며 단락의 끝까지 같은 빠르기로 연주한다. □K단락의 출현음은 c, d♭,

a♭, b♭, e'♭, f', g', a'♭, b'♭, c''이고, 선법은 b♭을 마침음으로 하

고 f'를 딸림음으로 하는 B♭도리아라고 할 수 있다.

<예보 13> □K단락 출현음
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① 제 218-239마디

㉣선율형

㉣선율형 ㉣선율형

㉣선율형

<악보 26> 제 218-239마디 : ⓠ''

<악보 26>에서 보이듯 제 218-239마디는 동일한 선율이 여러 번 반

복되고, 반복의 사이 사이에 새로운 선율이 삽입된 형태를 보인다. 제

218마디는 b♭-f'-a'♭로 완전5도와 단3도 상행하는 선율로 시작된다.
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앞 단락의 ㉢선율형이 축소된 형태인 이 선율은 ⓠ''에 여러 번 나타나

므로 편의상 ㉣선율형이라 하겠다. ㉣선율형은 제 218-220마디, 제

223-224마디, 제 227-230마디에 걸쳐 반복되고, ㉣선율형 뒤에는 항상 f'

에서 g'으로 장2도 상행하는 선율이 이어진다. 제 221마디의 f'-g'선율

이후에는 선율 폭이 확장되어 f'-a'♭로의 단3도 상행이 나타나고, 제

225마디의 f'-g'선율 이후에는 g'음과 b'♭음을 반복하는 단3도 간격의

선율이 나타난다. 제 231-232마디에는 f'에서 b'♭까지 점차적인 상행 후

f'로 완전4도 하행하여 단3도 상행-단3도 하행하는(f'-a'♭-f') 선율이

이어진다. 이와 같은 선율형이 제 233-234마디에도 반복되며, 제 235마

디에서 한 번 더 반복될 때에는 하행하지 않고 피리의 최고음인 c''로

상행하여 종지한다.

제 218-235마디에는 세 가지 패턴의 리듬형이 주로 나타난다. ♪♩
의 리듬이 주를 이루고, ♪♩♪♩의 리듬과 ♪♩♪♫으로 변형되어 결합

된 리듬이 반복적으로 나타난다. 이후 제 236마디부터 제 238마디까지

는 붙임줄로 연결된 지속음을 연주한다.

제 218-239마디는 ⓠ'에 비해 주요 출현음이 한 옥타브 상승하였지만,

ⓠ'에서 반복되던 ㉢선율형과 유사한 ㉣선율형이 반복되고 반복선율 사

이에 변화 선율이 나타나는 형태가 ⓠ'와 비슷하므로 ⓠ''로 보았다.
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② 제 240-251마디

<악보 27> 제 240-251마디 : ⓡ

<악보 27>의 제 240-250마디는 g'로 시작하여 e'♭으로 장3도 하행,

a♭으로 완전5도 하행, d♭으로 완전5도 하행, c로 단2도 하행하며 선율

을 마친다.

리듬은 점2분음표 두 개를 붙임줄로 연결하여 두 마디씩 음을 지속하

는 형태를 반복한다.

□K단락에는 ㉢선율형의 선율이 축소된 ㉣선율형이 자주 나타난다. 전

반부에서는 계속해서 음이 상승하며 분위기가 고조되다가 피리의 최고음

인 c''까지 도달한 후 점차 하행하며 종지하는 느낌으로 단락을 마무리

한다.
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(13) □L 단락 : 제 252마디

□L단락에는 별도의 마디수 표시가 없으나 연구의 편의를 위하여 252마

디로 보기로 하였다. ‘Senza misura48)’의 지시어와 함께 장구 연주로 시

작한다. 이후 장구 연주가 한 프레이즈 이상 반복되면 피리가 ‘With

great freedom, =40’으로 느리고 자유롭게 연주를 시작한다. 장구 악보

에는 ‘repeat this pattern until the end (do not syncronize with piri)’,

피리 악보에는 ‘do not syncronize with janggu’의 지시가 있으므로, 두

악기는 합을 이루지 않고 각자 호흡으로 자유롭게 연주를 한다. 출현음

은 c, d, e♭, f, g, a♭, b♭, c로 나타나며 C에올리아 선법이다. 그레고

리안 성가는 네우마악보에 기보되어 있으므로 연구의 용이함을 위하여

한국의 가톨릭성가 책에 수록된 “하늘은 이슬비처럼”49)을 원곡의 선율비

교 악보로 사용할 것이다.50)

<예보 14> □L단락 출현음

48) 박자 없이, 템포를 자유롭게.
49) 김광남 역사, 새가톨릭성가편찬위원회 편곡, 가톨릭성가(수정 보완판)(한국천주교
중앙협의회, 1985), 94번.

50) 작곡가로부터 해당 악보를 원곡을 설명하는 악보로 사용해도 좋다는 허락을 받았다.
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① 제 252마디

㉮'

㉯'

㉰'

㉮'

'

㉠선율형

㉠선율형

㉠선율형

<악보 28> 제 252마디 : ⓢ
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㉳'

㉱'

㉲'

㉠선율형

㉠선율형

위의 <악보 28>을 보면 마지막 □L단락의 선율은 원곡 성가 “하늘은

이슬비처럼(=Rorate Caeli)”의 선율을 차용하여 그대로 연주한다. 따라서

성가 선율을 분석하기보다 원곡과 비교하며 그 특징을 살펴볼 것이다.
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㉮

㉯

㉰

㉱

㉲

㉳

<예보 15> 하늘은 이슬비처럼 악보

위의 <예보 15>은 원곡 성가 “하늘은 이슬비처럼”의 악보이다. 출현

음은 d, e, f, g, a, b♭, c', d'으로, D에올리아 선법으로 되어 있다. □L단

락은 C에올리아 선법으로 되어 있으므로 두 악보의 선율을 비교할 때에

는 원곡의 출현음을 장2도 내려서 봐야 한다.

<악보 28>와 <예보 15>를 보며 □L단락과 원곡 성가의 선율을 비교해

보면51) 골격 선율이 거의 동일하게 나타나고 있다. 다만 □L단락에서 피

리가 연주하기 편안한 음역대로 전조되었고, 부분적으로 꾸밈음이 삽입

되었다. 또한 □A단락과 □B단락의 도입 선율로 자주 나타났던 ㉠선율형이

51) 비교의 용이를 위하여 임의로 ㉮～㉳의 기호를 사용하였다.
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□L단락에서도 도입 선율로 사용되는 것을 알 수 있다.

두 악보의 리듬을 비교해 보면 모든 음의 시가가 정확히 일치하지는

않는다. 그레고리안 성가는 본래 특정한 리듬이 없이 노래하는데, 본 곡

에서는 작곡가가 리듬을 부여하였다. ♩와 ♫의 2분박 리듬과, , ♩♪,
♪♩, ♫가 셋잇단음표로 묶인 3분박 리듬이 혼합되어 사용되었으며 이

는 □A단락, □B단락과 유사한 리듬 형태이다. 2분음표()와 점2분음표

() 리듬도 간헐적으로 나타나는데, 원곡 성가에서 지속음이 나타나는

위치 또는 동음을 반복하는 위치에 사용되었다.

음악의 진행에 있어 원곡의 악보대로라면 ㉮～㉳를 연주한 후 다시 ㉮

로 돌아가 마쳐야 하는데, □L단락에서는 ㉮를 두 번 연주한 후에 ㉯～㉳

를 연주하고 있다.

단락별 선율 및 리듬을 분석한 결과는 다음과 같다.

첫째, 선법은 악곡 전반에 걸쳐 도리아와 에올리아 선법이 사용되었다.

주요 마침음은 E♭, B♭, F로 나타나며 제 3음 #변형 기법이 사용된 단

락들이 있다. 또한 선법상 제 6음이 출현하지 않아 도리아, 에올리아 선

법을 정확히 파악할 수 없는 단락과, 도리아, 에올리아 선법이 혼용되어

나타나는 단락이 있다. □G단락에는 반음 간격의 음 출현으로 선법을 유

추할 수 없는 구간이 있으며, 선법과 관계없이 긴장의 효과를 위한 선율

진행이 이루어지는 부분이라고 할 수 있다.

둘째, 대단락 내에서 특정 선율을 변형시키며 반복하는 특징을 보인다.

5회 이상 등장하는 주요 선율형은 4가지가 있다. ㉠선율형(e♭-f도입선

율)은 원곡의 도입 선율과도 같으며 □A단락, □B단락에 많이 출현한다.

□C단락과 □D단락에는 ㉠선율형과 ㉡선율형(g-e♭-d♭)의 결합 형태가

자주 나타난다. □I 단락의 ⓞ소단락에서 골격을 이루는 음이 □J 단락에서

㉢선율형(B♭-f-a♭-f-a♭)을 이루고, ㉢선율형이 축소되어 □K단락에서

㉣선율형(b♭-f'-a'♭)으로 나타난다. □A단락과 □B단락, □J 단락과 □K단락

은 서로 비슷한 선율 진행을 보인다. 곡의 초반부인 □A단락과 □B단락, 그
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리고 마지막 □L단락에는 원곡 성가와 유사한 선율이 나타난다. 중반부에

는 선법상 출현음에 근거하여 자유롭게 작곡된 선율이 전개되며, 곡이

후반부를 향해감에 따라 점차 고음의 출현이 잦아지고 리듬이 다채로워

지며 클라이막스로 향해 가는 구조를 보인다.

셋째, 리듬 또한 대단락 내에서 비슷한 패턴이 반복되는 특징이 있다.

Intro단락, □A단락, □B단락, □C단락, □G단락에서는 단락 내에서 유사 선율

이 반복될 때 리듬이 확대 또는 축소되거나 잔 리듬으로 분할되는 변형

이 일어난다. □C단락에서 헤미올라가 처음 등장하고, 이후 헤미올라 리듬

의 분할로 시작된 3분할 리듬꼴이 자주 나타난다. 붙임줄을 사용하여 강

박의 위치를 바꾸는 당김음 리듬도 자주 사용된다. Intro단락과 □G단락의

리듬 구조가 유사하고 □A단락과 □B단락의 리듬 구조가 유사하다.

단락별 출현음 및 선법에 따른 <Chants of Rain>의 악곡 구조를 정

리하면 다음 <표 5>와 같다.

단
락

마디
(마디수)

출현음 선법

In
tro

1-23
(23)

E♭도리아

□A 24-38
(15)

E♭도리아

□B 39-50
(12)

E♭도리아
(제 3음 #변형)

□C 51-75
(25)

E♭도리아

<표 5> 단락별 출현음 및 선법
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단
락

마디
(마디수)

출현음 선법

□D 76-89
(14)

E♭도리아
(제 3음 #변형)

□E 90-109
(20)

B♭에올리아

□F 110-129
(20)

F 도리아
(제 3음 #변형)

□G 130-147
(18)

(부분적)
B♭도리아or에올리아

□H 148-170
(23)

F도리아or에올리아

□I 171-195
(25)

B♭도리아+에올리아

□J 196-217
(22)

B♭도리아or에올리아

□K 218-251
(34)

B♭도리아

□L 252
(1)

C에올리아



- 79 -

네 가지 주요 선율형의 설명과 출현 위치를 정리하면 다음 <표 6>과

같다.

이름

(음구성)
설명

출현 위치

대단락·마디

㉠선율형

(e♭-f)

선율의 도입

부분에 나타남.

원곡 성가의 도입

선율과 같음.

□A 26, □A 29, □A 32, □A 38, □B 41,

□B 44, □C 57, □C 59, □C 61, □C 63,

□C 67, □C 69, □C 72, □C 74, □D 76,

□D 77, □D 78, □D 79, □D 80, □D 86,

□D 87, □D 88, □D 89, □L㉮',

□L㉮'', □L㉯', □L㉱', □L㉳'

㉡선율형

(g-e♭-d♭)

㉠선율형과

결합되어 나타남.

□C 59, □C 61, □C 63, □C 67, □C 69,

□C 72, □C 73, □C 74

㉢선율형

(B♭-f-a♭-f-a♭)

ⓞ소단락의 골격

음으로 만들어짐.

□J 200, □J 201, □J 206, □J 207,

□J 210, □J 211, □J 214

㉣선율형

(b♭-f'-a'♭)

㉢선율형의 축소

형태.

□K 218, □K 219, □K 220, □K 223,

□K 224, □K 227, □K 228, □K 229,

□K 230

<표 6> 주요 선율형의 설명과 출현 위치
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3. 표현 기법 및 연주법 분석

이번 장에서는 표현 기법과 연주법을 분석할 것이다. 먼저, <Chants

of Rain>에 셈여림의 변화가 많이 활용되고 있으므로 셈여림 표현에 따

른 음악적 효과를 살펴볼 것이다. 다음으로 본 곡에 나타나는 피리 주법

을 살펴볼 것이다. 작곡가는 피리를 표현력이 풍부하며, 농음과 포르타멘

토 등을 통해 음을 바꾸는 능력에서 엄청난 잠재력을 지니는 악기라고

표현하였다.52) 이러한 작곡가의 인식은 곡에서 드러나는데, 농음과 포르

타멘토 이외에 트레몰로, 비청의 피리 주법도 사용되고 있다. 이를 각 항

목별로 나누어 살펴보겠다. 마지막으로 작곡가가 의도한 연극적 장치에

대해 알아볼 것이다. 악보는 해당 표현이 나타나는 곳만 편집하여 삽입

하였으며, 표현 기법 및 연주법이 나타나는 부분은 악보에 원형(○)으로

표시하였다.

1) 셈여림

셈여림 표현 중에는 크레센도와 데크레센도를 사용하여 점차적으로 음

량을 크거나 작게 하는 표현이 많이 나타난다. 따라서 이러한 셈여림의

변화를 그 모양에 따라 세 가지 항목으로 나누어 살펴보고, 그 외의 특

징적인 셈여림 표현도 살펴볼 것이다.

52) 작곡가와의 e-mail 인터뷰. (2021.5.10.)
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(1) 크레센도와 데크레센도가 결합된 셈여림 표현

( )

<악보 29> Intro단락 셈여림 표현

Intro는 호흡을 기준으로 프레이즈가 나눠지는 단락이다. <악보 29>에

서 각 프레이즈마다 크레센도와 데크레센도가 나타나는 것을 볼 수 있

다. 지속음을 연주하다가 음정 진행에 간격이 생길 때 셈여림의 변화를

준다. 또한 음 진행의 폭이 넓어질수록, 그리고 음 진행의 방향이 반전될

때(하행→상행) 셈여림의 변화도 극대화되는 특징이 있다.
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<악보 30> 제 29-31마디 셈여림 표현

<악보 31> 제 41-43마디 셈여림 표현

<악보 30>과 <악보 31>은 각각 □A단락과 □B단락에서 유사 선율이

반복되는 구간이다. 장6도 상행하는 큰 폭의 도약이 나타나는 곳에서 셈

여림의 변화가 나타난다.

<악보 32> 제 51-56마디 셈여림 표현
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<악보 32>의 제 51-56마디에는 2단위박마다 크레센도와 데크레센도

가 나타난다. 장2도 간격으로 선율이 진행되다가 완전4도로 확대된 음

간격이 등장하는 제 55마디에서 셈여림의 변화가 포르테(f)까지 극대화

됨을 알 수 있다.

<악보 33> 제 63-65마디 셈여림 표현

위의 <악보 33>에 나타나는 크레센도-데크레센도는 뒤에 이어지는

제 65마디의 크레센도 앞에서 더욱 극적인 효과를 주는 장치로 보인다.

<악보 34> 제 130-134마디 셈여림 표현

<악보 35> 제 139-143마디 셈여림 표현
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<악보 34>와 <악보 35>는 □G단락의 일부이다. □G는 Intro와 유사한

선율과 리듬 패턴이 반복되는 단락인데, 위의 두 악보에서 볼 수 있는

제 130-134마디와 제 139-143마디는 셈여림 변화 또한 Intro와 유사하게

나타난다. 지속음을 연주하다가 음 진행에 간격이 생기면서 크레센도와

데크레센도가 나타나고, 상행에서 하행으로 트레몰로 진행의 방향이 반

전되었을 때 셈여림 변화가 더욱 극대화된다.

크레센도와 데크레센도가 결합된 셈여림 표현을 살펴보면 음 진행의

폭이 확장될 때, 큰 폭의 음정 진행이 처음 나타날 때나 그 폭이 더욱

확대될 때, 선율 진행의 방향이 전환될 때 셈여림의 변화가 극대화되는

특징이 나타난다. 셈여림 표현이 선율 진행과 연계되어 나타난다고 할

수 있다.

(2) 크레센도 셈여림 표현 ( )

<악보 36> 제 35-38마디 셈여림 표현
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<악보 37> 제 47-50마디 셈여림 표현

<악보 36>의 제 37마디와 <악보 37>의 제 49마디에는 선율의 상행과

더불어 크레센도가 사용되어 강한 종지의 효과를 준다.

<악보 38> 제 57-66마디 셈여림 표현

<악보 38>의 제 57-58마디에는 음정의 상행진행에 크레센도가 반복

적으로 나타난다. 이어 제 59마디, 제 61-62마디, 제 65마디의 크레센도

는 강한 종지 효과를 준다.
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<악보 39> 제 89-90마디 셈여림 표현

<악보 39>의 제 89마디에 나타나는 크레센도는 선율의 상행진행과 더

불어 분위기를 고조시킨다. 이후 다음 단락으로의 전환과 연결된다.

<악보 40> 제 105-110마디 셈여림 표현

<악보 40>의 제 105-106마디, 제 108마디의 크레센도는 강하게 선율

을 종지하는 효과를 준다.
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<악보 41> 제 119-122마디 셈여림 표현

<악보 41>에서 제 120-121마디에 걸친 크레센도는 강하게 선율을 종

지하는 효과를 주며, 더불어 새로운 템포가 제시되는 프레이즈로 전환되

고 있다.

<악보 42> 제 135-138마디 셈여림 표현

<악보 43> 제 144-147마디 셈여림 표현

<악보 42>와 <악보 43>은 □G단락에서 선율이 반음 간격으로 상행 진

행되며 긴장의 효과를 주는 부분이다. 음진행의 간격이 점차적으로 확대

되며 고음으로 상승하는 이 두 부분에 크레센도가 동반되어 긴장의 효과

를 더해준다.
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<악보 44> 제 156-160마디 셈여림 표현

<악보 44>를 보면 제 157마디와 제 158마디에 피리의 최고(高)음인

c''로 상행하는 선율이 나타난다. 이러한 음 진행에 크레센도를 사용함으

로써 긴장을 더해주고 최고음을 강조해준다.

<악보 45> 제 171-184마디 셈여림 표현

<악보 45>에서는 여러 번의 크레센도가 나타난다. 제 171-172마디,

제 174-176마디, 제 177마디, 제 178마디는 크레센도하며 선율을 강하게

종지하는 부분이다. 특히 제 172마디와 제 173마디에는 크레센도가 끝나

는 부분의 음표에 악센트도 사용하여 강한 종지의 분위기를 더욱 강조한

다. 제 179-182마디에 걸친 크레센도 이후에는 새로운 템포로의 전환이

일어난다.
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<악보 46> 제 193-196마디 셈여림 표현

<악보 46>에는 제 194-195마디에 걸쳐 크레센도가 사용되었다. 셈여

림을 점점 크게 하며 강하게 선율을 종지함과 동시에 새로운 단락으로의

전환이 이루어지고 있다.

<악보 47> 제 214-219마디 셈여림 표현

<악보 47>의 제 216-217마디에서는 크레센도로 분위기를 고조시키며

새로운 단락으로 전환하는 셈여림 표현이 나타난다.
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<악보 48> 제 246-251마디 셈여림 표현

<악보 48>의 제 248-249마디의 크레센도는 강하게 선율을 종지하는

효과를 주는데, 바로 앞의 긴 호흡의 데크레센도 이후에 사용되어 그 효

과가 더욱 강조된다.

크레센도를 사용하여 점차적으로 커지는 셈여림 표현은 주로 선율을

강하게 종지하고자 하는 부분에 동반되어 그 효과를 더해주거나, 새로운

단락으로의 전환 앞에 사용되어 분위기를 고조시켜준다. 이 외에도 선율

이 상행하는 부분, 최고음으로의 음진행에 사용되어 긴장과 강조의 효과

를 준다.
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(3) 데크레센도 셈여림 표현 ( )

<악보 49> 제 83-85마디 셈여림 표현

<악보 49>를 보면 제 84마디에서 데크레센도하며 조용한 느낌으로 선

율을 종지한다.

<악보 50> 제 95-98마디 셈여림 표현

<악보 50>에는 제 95-96마디, 제 98마디에서 유사 선율이 반복될 때

동일한 셈여림 표현이 나타난다. 데크레센도하며 선율을 마무리한다.
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<악보 51> 제 161-170마디 셈여림 표현

<악보 51>에는 두 번의 데크레센도가 나타난다. 제 163-166마디에 걸

친 데크레센도는 선율의 점차적인 하행과 더불어 사용되어 분위기를 차

분하게 만들어주고 있다. 이후 장구 반주 없이 피리 선율만으로 연주되

는 167-168마디에서 한 번 더 데크레센도가 사용되어 더욱 조용한 분위

기로 단락이 종지된다.
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<악보 52> 제 240-251마디 셈여림 표현

<악보 52>를 보면 제 240-247마디에는 긴 호흡의 데크레센도가 사용

되었다. 이 부분 뒤에는 마지막 □L단락만이 남겨져 있는데, □L단락은 원

곡 성가의 선율을 차용하여 연주하며 곡 전체를 마무리하는 단락으로,

사실상 <악보 52>의 제 251마디에서 작곡가에 의해 작곡된 악곡이 마무

리된다고도 할 수 있다. 선율의 종지부분에는 크레센도를 사용하여 강하

게 종지하는 효과를 주지만, 바로 앞에서는 긴 호흡의 데크레센도로 천

천히 긴장을 풀어주고 있다. 선율의 하행 진행과 빠르기 변화, 농음 변화

가 함께 나타나며 그 느낌을 더해준다.

데크레센도를 사용하여 점점 작아지는 셈여림 표현은 주로 선율이 마

무리되는 부분에 동반되어 차분하게 종지하는 느낌을 준다. 이러한 셈여

림 표현은 상행하는 선율과 하행하는 선율 모두에 나타나므로 선율의 진

행 방향과는 연관이 없다고 할 수 있다.
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(4) 기타 셈여림 표현

<악보 53> □A단락 셈여림 표현
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<악보 54> □B단락 셈여림 표현

위의 <악보 53>과 <악보 54>를 보면 □A단락과 □B단락에서 한 프레이

즈를 제외하고는 모든 선율을 피아노(p)로 시작하고 있다. □A단락과 □B

단락은 성가의 차분한 분위기와 피리의 서정적인 음색을 함께 느낄 수

있는 구간이다. 피아노(p)의 작은 셈여림으로 음악의 분위기를 표현하고

있다고 할 수 있다.
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유사선율 반복시 셈여림 변화

유사선율 반복시 셈여림 변화

<악보 55> 제 76-79마디 셈여림 표현

유사선율 반복시 셈여림 변화 유사선율 반복시 셈여림 변화

<악보 56> 제 86-89마디 셈여림 표현

위의 <악보 55>와 <악보 56>을 보면 □D단락에서는 유사 선율이 반복

될 때 셈여림의 대비를 통한 변화를 주고 있다.
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<악보 57> 제 90-94마디 셈여림 표현

<악보 58> 제 110-115마디 셈여림 표현

<악보 59> 제 148-153마디 셈여림 표현

□E단락, □F단락, □H단락은 비청을 사용하는 고음이 출현하며 분위기가

고조되는 단락이다. 위의 <악보 57>, <악보 58>, <악보 59>는 각각 □E

단락, □F단락, □H단락의 도입부인데, 각 단락의 시작음인 f'음을 포르테

(f)로 강하게 시작하면서 단락의 도입에 힘을 실어주고 있다.
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크레센도와 데크레센도 이외의 셈여림 표현을 살펴본 결과, 대단락의

분위기에 맞는 셈여림 표현과 유사선율 반복시 셈여림이 대비되는 표현

이 나타났다. 각 부분에서 의도하는 효과를 주기 위해 셈여림 표현을 사

용하였다고 할 수 있다.

2) 농음

농음은 전통음악의 시김새를 대표할만한 것으로 ‘음이 흔들린다’는 의

미를 지닌다. 음이 움직이는 정도에 따라 ‘굵은 농음’과 ‘잔농음’으로 구

분해 연주되며, 이 두 형태가 결합된 농음이 사용되기도 한다.53) 작곡가

는 한국 악기의 매력이자 피리의 매력 중 하나로 농음을 꼽는다. 서양의

비브라토 주법과 비슷하지만 피리로 표현하는 농음은 그 굵기를 더욱 다

양하게 표현할 수 있다는 점에서 특징적이며 본 곡에서도 두 가지 굵기

의 농음이 사용되었다.

<악보 60> 제 64-65마디 농음 표현

53) 김희선 외, 창작을 위한 국악기 이해와 활용(국립국악원, 2018), 226쪽.
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<악보 61> 제 119-122마디 농음 표현

<악보 62> 제 171-176마디 농음 표현

<악보 63> 제 193-196마디 농음 표현

<악보 64> 제 248-250마디 농음 표현
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위의 <악보 60>, <악보 61>, <악보 62>, <악보 63>, <악보 64>에는

크레센도하며 선율을 강하게 종지하는 부분에 농음 표현이 사용되었다.

모두 잔농음에서 굵은 농음으로 점차 굵게 농음을 연주하며, 이는 크레

센도를 통한 긴장의 효과를 더욱 강조해준다.

<악보 65> 제 234-238마디 농음 표현

<악보 65>의 제 234-238마디에서는 피리의 최고음인 c''로의 선율 상

행진행에 점차 굵어지는 농음 표현을 사용하여 고음을 더욱 강조해준다.

<악보 66> 제 240-243마디 농음 표현

<악보 66>의 제 240-243마디에는 굵은 농음에서 잔농음으로 변화하

는 농음이 나타난다. 선율의 하행 진행, 작아지는 셈여림의 변화와 같이

긴장을 풀어주는 요소들과 함께 사용되어 그 효과를 더해준다.
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<악보 67> 제 70-71마디 농음 표현

<악보 67>의 제 70-71마디에는 피리가 전통음악을 연주할 때에 주로

농음을 연주하는 위치에 농음이 나타난다.

<악보 68> 제 223-229마디 농음 표현

<악보 68>과 같이 □K단락의 제 223-224마디, 제 227-229마디에도 농

음이 나타난다. 여기서 농음이 나타나는 구간의 선율(b♭-f'-a'♭)은

<악보 68> 전후로도 단락 내에서 많이 반복되는 선율이다. 여기서의 농

음은 여러 번 반복되는 선율에 사용되어 음악이 지루하게 느껴지지 않도

록 하는 효과를 준다.

농음 표현은 셈여림 변화와 함께 사용되어 그 효과를 강조해주는 특징

을 보인다. 크레센도하며 강하게 종지하는 선율에 점차 굵어지는 농음이

동반되는 경우가 가장 많고, 선율이 하강하며 셈여림이 작아지는 부분에

점차 얇아지는 농음이 사용되어 이완의 효과를 더해주기도 한다. 이 밖
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에 고음을 강조하는 부분, 전통음악에서 흔히 농음을 연주하는 부분, 같

은 선율이 반복되는 부분에 농음이 사용되기도 한다.

3) 트레몰로

트레몰로는 한 음고를 빠르게 반복하거나 음높이가 다른 두 음고를 빠

르게 반복하여 연주하는 주법으로,54) 본 곡에서는 후자의 연주법이 사용

된다. 토마스 오스본은 피리의 트레몰로 기법에서 피리의 특색을 느끼며

전에는 들어보지 못한 느낌을 받았다고 한다. 따라서 이와 같은 흥미로운

표현을 본 곡에서 사용하고 그 느낌을 탐구하고자 하였다.55) 작곡가는 느

리게 시작하여 점차 빨라지는 트레몰로를 연주할 것을 악보에 안내한

다.56)

54) 김희선 외, 위의 책, 229쪽.
55) 작곡가와의 e-mail 인터뷰. (2021.5.10.)

56) Intro단락에 다음과 같은 안내가 있다.
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<악보 69> Intro단락 트레몰로 표현
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<악보 70> □G단락 트레몰로 표현

트레몰로 주법은 <악보 69>의 Intro단락과 <악보 70>의 □G단락에 사

용되었는데, 피리의 음색과 결합되어 신비로운 음향적 효과를 준다. 대부

분의 트레몰로는 두 음의 간격이 점차 확장되거나 축소되는 모양을 보인

다. <악보 70>의 제 135-138마디와 제 144-147마디에는 음정이 반음 간

격으로 상행하고 폭이 점차 넓어지는 선율 진행이 나타나는데, 이 부분

의 트레몰로는 격하게 표현되며 긴장감을 더해준다. 또한 트레몰로 표현

은 선율의 형태와 연계된 셈여림 표현이 함께 나타나는 것이 특징이다.
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4) 포르타멘토

포르타멘토는 높이가 다른 두 음 사이를 미끄러지듯이 연주하는 주법

이다.57) 피리에서는 두 음고 사이를 빠르게 지공을 막거나 열며 연주하

는 방법, 취법을 사용하여 두 음고 사이를 유연하게 이동하며 연주하는

방법이 있다. 후자의 연주법이 더 원활한 연주가 가능하고 실제로 더 유

용하게 사용되고 있다. 이 경우 약 2도 정도 간격의 음고 사이를 연주하

는 것이 유용하며,58) 본 곡에도 이러한 유형의 포르타멘토가 나타난다.

선행연구 검토에서 알 수 있듯이 작곡가는 이렇게 유연하게 음고를 변화

시킬 수 있는 연주법을 국악기의 특징이자 매력으로 꼽는다.

<악보 71> 제 194-195마디 포르타멘토 표현

<악보 71>의 제 194-195마디에는 c에서 d♭으로 음을 끌어올리는 포

르타멘토가 나타난다. 이 경우 8공59)에서 입을 조여주며 음을 끌어울리

는 방법으로 연주할 수 있다. 여기서의 포르타멘토 표현은 요성과 함께

사용되므로 음을 흔들면서 음을 변화시킨다. 이와 같이 농음을 하며 음

정을 매끄럽게 끌어올리는 연주 방법은 피리로 나타낼 수 있는 특징적인

표현이라 할 수 있다.

57) 김지현, 창작음악에서 피리주법 연구 (한국예술종합학교 예술전문사학위논문, 2013),
36쪽.

58) 김희선 외, 위의 책, 231쪽.
59) 지공의 기준은 1999년 ‘개량피리위원회’에서 개량한 B♭관 개량 고음피리로 한다.
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<악보 72> 제 206-217마디 포르타멘토 표현

<악보 72>에서는 반복되는 선율의 사이에 포르타멘토가 삽입되어 있

는 것을 볼 수 있다. 반복 선율은 4분음표와 8분음표가 결합된 단순한

리듬에 악센트를 사용한 리듬 진행을 보이고 있고, 장구의 반주 또한 단

순하면서도 명확한 어택이 느껴지는 리듬으로 진행되고 있다. 이와 같이

명확한 리듬꼴 사이에 포르타멘토가 사용됨으로써 음정이 늘어나는 듯한

효과가 강조된다. 제 208-209마디의 포르타멘토는 8공에서 입을 조여주

며 음을 끌어올리고, 제 212마디와 제 213마디는 각각 7공과 6공에서 입

을 풀어주며 음을 끌어내린다. 제 216마디와 제 217마디는 모두 1공에서

입으로 음을 조절하는데, 제 216마디의 경우는 악기를 물어서 2공에서

연주할 수도 있다.
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5) 비청

비청은 서를 깊이 물어 입술과 입김의 압력변화를 주어 후공의 최고음

보다 높은 음을 내는 주법이다. 다른 주법에 비해 까다롭고, 듣기 좋지

않은 악성으로 취급하여 전통음악에서는 잘 사용하지 않는 주법이었다.

그러나 버튼을 사용하여 높은 음역대의 음을 수월하게 연주할 수 있도록

악기가 개량됨으로써 그 사용이 활발해졌다. 비청을 사용하여 낼 수 있

는 음은 f'-c''이다.60) f'음은 비청으로도 연주할 수 있고 본래의 피리

소리리도 연주할 수 있으므로, 연주자의 해석에 따라 연주하면 된다. 이

곡에 비청으로 내는 음역대가 사용되므로 연주시 개량 고음피리61)를 사

용하는 것이 용이하다.

<악보 73> 제 90-94마디 비청 표현

<악보 73>의 제 90-94마디에서는 g'♭을 비청 주법을 사용하여 연주

해야 한다. g'♭의 앞뒤로 이어지는 f'는 비청으로 연주할 수도, 본래 소

리로 연주할 수도 있으므로 연주자가 편한 방법으로 연주하면 된다.

□E는 다채로운 변박과, 3분박과 4분박의 복합적 사용으로 화려한 리듬이

60) 김지현, 위의 논문, 195-196쪽.
61) 기존의 창작음악용 관대의 상단에 키를 추가하여, 기존 피리에서는 역취를 통해 다
소 힘들게 구사하던 고음부의 음고들을 비교적 쉽고 유연하게 연주할 수 있도록 개량
된 악기이다. 이를 통해 음역의 확대도 꾀할 수 있었다. 김희선 외, 위의 책, 215쪽.
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나타나는 단락이다. 앞의 단락들에 비해 상대적으로 분위기가 고조되는

□E단락에서 처음으로 비청이 사용된다.

<악보 74> 제 110-115마디 비청 표현

<악보 74>를 보면 □F단락의 초반부에 g', a'♭의 출현으로 비청 주법

이 사용된다. 앞서 □E단락은 상대적으로 분위기가 고조되는 단락이라고

하였는데, □F단락의 초반부까지 그 분위기를 이어가게 된다. 이 부분의

비청은 고조된 분위기에 어울리게 사용되었다고 할 수 있다.
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<악보 75> 제 148-160마디 비청 표현

<악보 75>를 보면 □H단락의 전반부 선율은 모두 비청으로 연주해야

한다. 바로 앞 □G단락이 고음으로 상행하는 트레몰로로 긴장을 조성하며

마무리되는데, □H단락 전반부에 비청을 사용하며 그 분위기를 이어받는

다.
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<악보 76> 제 218-245마디 비청 표현
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<악보 76>의 □K단락은 곡이 마무리되기 직전에 분위기가 절정에 달

하는 부분이다. 후반부의 하행 선율을 제외하고는 대부분의 구간에서 비

청이 사용된다.

6) 연극적 장치62)

<악보 77> □L단락 연극적 장치

62) 작곡가는 ‘theatrical devices’라고 표현하였다. 작곡가와의 e-mail 인터뷰. (2021.5.10.)
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<악보 77>에 나타나듯 곡의 마지막 □L단락에는 ‘as this point, the

piri player gradually stands and walks off stage slowly, still playing

the chant63)’라는 지시가 있다. □L단락에서는 원곡 성가의 선율이 연주되

는데, 작곡가는 성가 선율의 우울한 느낌이 이러한 연극 장치와 잘 어울

릴 것이라고 생각하였다.64) 이 부분에는 데크레센도를 사용한 셈여림 변

화도 함께 나타나는데, 연주자가 연주를 지속하면서 자리에서 일어나 무

대 밖으로 서서히 걸어나가는 연극적 퍼포먼스는 자연스러운 디미누엔도

를 만들어낸다. 음악이 귀에서도 옅어지고 눈에서도 멀어지면서 청각적,

시각적 디미누엔도가 동시에 이루어지는 것이다. 피리는 악기를 손에 들

고 연주하는 관악기로 연주자의 두 발이 자유롭기 때문에 이러한 표현이

적용될 수 있다. 그러나 흔히 찾아보기 어려울 뿐 아니라 피리 독주곡

중에서는 이 곡에서 유일하다.

이와 같이 ‘연주자가 연주하며 퇴장하는’ 연극적 표현은 이 곡에서 매

우 특징적인 부분이라고 할 수 있다.

표현 기법 및 연주법을 살펴본 결과 다음과 같은 특징이 나타났다. 크

레센도와 데크레센도가 결합된 셈여림 표현은 선율 진행과 연계되어 나

타나는데, 음 진행의 폭이 클수록 셈여림의 변화 또한 극대화된다. 크레

센도 셈여림 표현은 선율을 강하게 종지하고자 하는 부분에 동반되어 그

효과를 더해주거나, 새로운 단락으로의 전환 앞에 사용되어 분위기를 고

조시켜준다. 데크레센도 셈여림 표현은 선율이 마무리되는 부분에 동반

되며 차분하게 종지하는 느낌을 준다. 그 외의 셈여림 표현은 각 부분에

서 의도하는 효과를 내기 위해서 사용되었다. 농음은 셈여림 변화와 함

께 사용되어 효과를 더해준다. 크레센도하며 강하게 종지하는 선율에는

점차 굵어지는 농음이 사용되고, 선율이 하행하며 데크레센도하는 부분

에는 점차 얇아지는 농음이 사용되었다. 트레몰로 주법은 피리의 음색과

63) ‘이 부분에서, 피리 연주자는 서서히 일어나 무대 밖으로 천천히 걸어나간다, 성가를
계속 연주하면서’로 해석할 수 있다.

64) 작곡가와의 e-mail 인터뷰. (2021.5.10.)
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결합되어 신비로운 음향적 효과를 준다. 포르타멘토 주법의 사용으로 한

지공에서 음정을 오르내릴 수 있는 피리의 연주법상 특징이 나타나며,

비청 주법의 사용으로 고조된 분위기를 표현한다. 마지막으로, 연주자가

연주를 지속하면서 무대 밖으로 서서히 걸어나가는 연극적 장치는 음악

이 눈과 귀에서 동시에 멀어지는 디미누엔도를 표현한다.
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III. 결론

본 연구에서는 2013년에 위촉 및 초연된 토마스 오스본의 피리 독주곡

<Chants of Rain>을 분석하였다. 악보, 악곡 해설, 작곡가 및 위촉 초연

자와의 인터뷰를 바탕으로 연구를 진행하였으며 그 결과는 다음과 같다.

첫째, <Chants of Rain>은 토마스 오스본의 첫 번째 피리 독주곡으로,

중세 교회 성가인 “Rorate Caeli”를 기반으로 작곡되었다. 원곡에서 일부

재료를 가져와 사용하였지만 대부분은 성가와 의도적인 연관 없이 자유

롭게 작곡되었으며, 피리 고유의 음색과 연주기법을 활용하여 성가의 느

낌을 살리고자 하였다.

둘째, 본 곡은 총 252마디로 Intro와 □A～□L의 총 13단락으로 이루어져

있다. 시작 부분의 첫 템포 지시 이후 빠르기를 나타내는 지시어가 13회

더 나오지만 실제 템포의 변화는 5회만 일어난다. 맨 앞의 Intro와 맨 뒤

의 □L단락을 제외하면 □A～□K단락의 템포는 점차 빨라지는 모습을 보인

다. 모든 부분에 조표 표시가 없으며 출현음을 통하여 단락별 선법을 유

추할 수 있다. 선법은 곡 전체가 도리아와 에올리아로 이루어져 있으며

마침음은 E♭, B♭, F로 나타난다. 본 곡의 모티브가 되는 “Rorate

Caeli”는 에올리아 선법의 성가인데, 에올리아 선법은 도리아 선법으로부

터 파생된 것이다. 따라서 이 곡의 선법 구성은 원곡의 영향을 받은 것

이라고 할 수 있다.

셋째, 선율은 각 대단락 내에서 특정 선율을 변형시키며 반복하는 특

징이 나타난다. □A단락과 □B단락, □J 단락과 □K단락에서는 서로 비슷한 선

율 진행이 나타난다. 곡의 초반부인 □A단락과 □B단락에는 원곡 성가와

유사한 선율 진행이 나타나고, 마지막 □L단락에서는 원곡 성가 선율을

그대로 차용하여 연주한다. 곡의 앞부분과 뒷부분에서 성가의 선율을 살

리고 있는 것이다. 5회 이상 등장하는 주요 선율형은 e♭-f도입선율

(㉠선율형), g-e♭-d♭선율(㉡선율형), B♭-f-a♭-f-a♭선율(㉢선율형),
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b♭-f'-a'♭선율(㉣선율형)의 4가지로 나타난다. 여기서 ㉠선율형은 원곡

의 도입 선율과 같으며, ㉡선율형은 ㉠선율형과 결합되어 나타나는 것이

특징이다.

넷째, 리듬 또한 대단락 내에서 비슷한 패턴이 반복되는 특징이 나타

난다. Intro단락, □A단락, □B단락, □C단락, □G단락에서는 단락 내에서 유사

선율이 반복될 때 유사 리듬이 나타나며, 반복시에는 리듬이 확대 또는

축소되거나 잔 리듬으로 분할되는 변형이 일어난다. 그리고 Intro단락과

□G단락의 리듬 구조가 유사하고 □A단락과 □B단락의 리듬 구조가 유사하

다. 자주 나타나는 리듬은 헤미올라, 3분할 리듬꼴, 당김음이 있다.

다섯째, 셈여림 표현은 선율 진행과 연계되어 나타나며, 선율 진행에서

오는 음악의 느낌을 강조해준다. 농음은 셈여림 변화와 함께 사용되어

그 효과를 더해준다. 트레몰로, 포르타멘토 비청의 사용으로 피리의 특수

주법이 나타나며, 그 중 트레몰로는 피리의 음색과 결합되어 신비로운

음향적 효과를 낸다. 연주자가 연주를 지속하면서 무대 밖으로 서서히

걸어나가는 연극적 장치는 음악이 눈과 귀에서 동시에 멀어지는 디미누

엔도를 표현한다.

이와 같이 <Chants of Rain>은 선법과 선율은 그레고리안 성가에 기

반하고, 음색과 연주 기법은 피리 고유의 것을 활용한다. 서로 다른 두

문화가 융합되어 작품에 녹아든 것이다. 작곡가는 평소 스스로를 국악기

를 사용한 서양음악 작곡가라고 인식하는데, 이와 같은 작품 성향이 본

곡에도 나타난다고 할 수 있다. 본 연구를 통해 <Chants of Rain>을 연

주하고자 하는 이들이 곡을 더 깊이 이해하고 연주할 수 있기를 바라며,

다양한 문화의 융합으로 새로운 피리 독주곡이 더욱 많이 생겨나기를 기

대해본다.
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Abstract

An Analysis of Piri solo

<Chants of Rain>

Jeun So-young

Department of Music

The Graduate School

Seoul National University

The study analyzed Thomas Osborne's piri solo <Chants of

Rain>, commissioned and premiered in 2013, and the results

were as follows:

First, <Chants of Rain> was Thomas Osborne's first piri

solo, based on the medieval church chant, “Rorate Caeli.” Using

the unique tone and technique of the piri, it was intended to

create the feeling of chant.

Second, the song consists of a total of 13 periodes, intro and

□A～□L , with a total of 252 bars. There are no key signatures

on all parts, and the appearance notes allows to infer modes by

periode. The entire song is composed of Dorian and Aeolian
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modes, which are influenced by the original song.

Third, it has the characteristics of repeating and transforming

a particular melody within each large periode. Similar melody

lines appear in paragraphs □A and □B , and paragraphs □J and

□K . Especially at the beginning and the end of the song, the

melody of the chant is emphasized. Major melody types consist

of e♭-f introduction melody(㉠melody type), g-e♭-d♭melody

(㉡melody type), B♭-f-a♭f-a♭melody(㉢melody type) and b♭

-f'-a'♭melody(㉣melody type). Among them, ㉠melody type is

also a major melody in the original chants.

Fourth, the rhythm also features similar patterns repeated

within the large periodes. Similar rhythms appear when similar

melodies are repeated within a periode. And during repetition,

variations occur in which the rhythms are magnified or reduced

or split into short rhythms. Frequent rhythms include hemiola,

three-divided rhythm pattern, and a syncopation.

Fifth, dynamics and vibrato(nong-eum) appear in conjunction

with melody line, emphasizing the feeling of music coming from

melody line. It also uses tremolos, portamentos, and bi-cheong

to reveal the piri's tone and special technique. The theatrical

device presented by the composer expresses the diminuendo,

where the music moves away from the eyes and ears at the

same time.
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Thus, <Chants of Rain> incorporates two different cultures

into the work by being based on Gregorian chants in mode and

melody, and utilizing their own piri in tone and playing

techniques. Through this study, I hope those who want to play

"Chants of Rain" can understand more deeply, and that the

fusion of various cultures will create more new piri solos.

keywords : Piri solo, Chants of Rain, Thomas Obsborne,

Creative Korean traditional music, Piri, Korean traditional

music, Analysis of Meldoy, Piri playing technique

Student Number : 2017-25726
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작곡가와의 인터뷰

(2021년 5월 10일, e-mail)

Q. What will be the appleaing point/ character of the Piri?

Like many Korean instruments, the piri has a distinct and

expressive character. In addition to its sometimes-subtle and

sometimes-intense timbres, Its ability to modify tones through

vibrato, bending and ornamentation make it an instrument that has an

enormous potential for expressivity. To me, it is an intimate and

personal instrument, one with both gentleness and power.

Q. What motivated you to write ‘Chants of Rain’? Could you

explain the work process of the piece? (ex. Communication with

Chiwan Park, etc…)

Chiwan Park commissioned the piece in 2013. He and I had worked

together a few times before, so I knew how talented a performer he

was. So I opted to write a piece that was both virtuosic and lyrical.

The title came first: “Chants of Rain” is a play on words for the

phrase commonly heard in weather forecasts, “chance of rain.” I

wanted to write a piece inspired by rain, and so I looked to medieval

chants from Europe, finding the Rotate Coeli chant and using it as a

loose inspiration for the piece.



- 122 -

<Musical Questions about ‘Chants of Rain’>

Q. How did the ‘Rorate Caeli’ influence you to write this piece?

And how are their related musically? In which way the original

‘Rorate Caeli’ was used in this piece? (The melody often begins

with E♭-F–G♭. Is this a melody of the original song which is

hidden in ‘Rorate caeli’?)

It’s been so long now since I’ve written the piece. I don’t recall the

specifics of how the chant infused the melodic materials of the piece,

but I did take some fragments from the source material. And many

parts of the piece are freely composed, without any intentional

connections to the chant. Of course, the goal of the piece is the

arrival of the chant at the end, so I always knew I’d be going there

and that shaped everything that comes before.

Q. Why didn't you use the key signature? Is it for the change

of Mode?

I know it’s common in gugak to use key signatures, and I do this

in some other pieces, but I usually prefer not to. When writing with

a key signature, it can limit one’s imagination if one isn’t careful. But

yes, the reason is to use different modes and not find myself locked

into a particular pitch collection.

Q. What effect did you intend for the tremolo section? (Intro,

[G])

It is a color of the instrument I wanted to explore, and one I
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hadn’t heard before. So I wrote it and enjoyed the result. Much of

composing works this way: experimenting and then keeping what

works, while changing what doesn’t.

Q. At the end of the song, the melody of the original ‘Rorate

Caeli’ is played as it is. Is there any reason for playing the

original ‘Rorate Caeli’?

I enjoyed the thought of hearing a lyrical instrument play

something from a vastly different musical culture. Much of my music

explores intercultural connections, and while the chant is so different

from much gugak, I thought the piri – as an expressive, lyrical

instrument – would be well suited to play it.

Q. What effect does the player walks out?

I don’t often include these kind of theatrical devices in my music,

but I had this idea of a natural diminuendo. As the player walks

away, the music disappears. And the chant itself – in my opinion –

has a melancholy character, so watching the player gradually drift off

stage as the music fades away fits that mood.

Q. There is a score called ‘하늘은 이슬비처럼’ which is a Korean

translated version of ‘Rorate caeli’ in Korean Catholic chant

books. Will it be okay if I use this score for explaining original

‘Rorate Caeli’ on the dissertation?

(실제 e-mail에는 본 논문에서 사용한 악보를 첨부하였다.)

Yes, of course.
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위촉 초연자와의 인터뷰

(2021년 6월 23일, 서초동 국립국악원 연습실)

Q. 곡을 위촉하게 된 계기는 무엇인가요?

제가 하고 있는 독주회 시리즈 중에 창작곡을 주제로 하는 ‘점으로부

터…’시리즈가 있습니다. 곡을 위촉하거나 기존의 곡을 재연하는 연주입

니다. 이전에 작업을 하며 관계를 맺었고 피리 독주곡 작업에 대한 의견

을 주고받은 적이 있었던 토마스 오스본이 마침 한국에 있던 시기라서

독주회를 위한 작업을 같이 하기로 했습니다.

Q. 처음 곡을 의뢰할 때부터의 진행과정이 궁금합니다.

작곡가는 사전작업을 하면서 피리에 대한 공부를 했습니다. 저는 곡에

대한 초반 안내를 대략적으로만 전달했고, 일단은 작곡가 마음대로 쓰도

록 맡겼습니다. 작곡가는 그레고리안 챈트와 전통음악이 만나는 지점이

있다고 판단했던 것 같고, 피리로 노래하는 느낌을 주고 싶었던 것 같습

니다. 그래서 전체적으로 그레고리안 성가의 음계나 음 진행을 차용한

느낌이 있고 특히 전반부와 후반부에서 더욱 그렇습니다. 이런 식으로

초안을 잡았습니다. 작곡가가 피리 독주곡 작업은 처음이라, 초반의 공부

와는 다르게 곡을 쓰면서 생긴 문제점 등을 함께 후작업을 하며 정리했

습니다. 기본적으로 곡의 진행이나 주제 등은 작곡가에게 맞추었고, 피리

연주상 특수주법의 가능 여부 등을 주고받았습니다. 곡의 초안을 받을

때에는 작곡가가 하와이에 있었는데, 이후에 한국에 와 있어서 후작업을

원활하게 할 수 있었습니다.
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Q. 이 곡의 특징이 무엇이라고 생각하시는지, 연주할 때는 어느 부분

에 집중하시는지 궁금합니다.

작곡자가 전통음악에 대한 공부를 시작하긴 했으나, 다른 문화의 전통

을 완벽하게 이해하는 것 자체가 어불성설일 것입니다. 다만 서양음악에

서 쓰지 않는 우리 전통의 장단들, 혼합박이나 3분박과 2분박의 만남,

6/8박자에서의 굿거리 등이 나타납니다. 전체적으로 봤을 때 문화가 다

른 작곡자가 전통음악을 바라보는 시선이 담겨있습니다. 그것을 피리라

는 악기를 통해서 발현시킨 것이고, 그런 상상력과 실제 연주자가 할 수

있는 부분들을 잘 조합해서 최대한 살려내려고 했던 곡이 아닌가 싶습니

다. 연주할 때는, 그레고리안 챈트가 국악이랑 닮은 부분이 있다고 하더

라도 그것이 가진 음계의 특성이 전통음악과 다르다 보니 자칫하면 노래

자체가 어그러질 수 있어서, 정확한 음고를 구사하는 데 신경을 썼습니

다.

Q. 곡의 모티브인 교회 선법이나 원곡 성가를 의식하며 연주하셨나

요?

전반적으로 그렇습니다. 선법 상 그렇기도 하지만 곡의 전반적인 분위

기가 성가 성격이 강해서, 기본적으로 성가(노래)가 가진 분위기를 살리

려고 했습니다. 피리는 자칫하면 거칠어질 수 있는 악기인데 그레고리안

챈트는 그런 곡이 아닙니다. 성스럽기도 하고, 차분한 와중에 이야기하는

음악이라고 받아들였습니다. 그래서 느낌을 살리는 것에 집중했고 특히

(성가의 느낌이 강한) 전반부와 후반부에 신경을 썼습니다. 선법 자체에

집중하기도 했지만, 성가가 가진 분위기를 해치지 않으려고 했던 것 같

습니다.
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Q. 곡에 특수주법(농음, 포르타멘토, 비청, 트레몰로)이 나오는데, 이

런 주법들을 원래 작곡자가 알고 있었던 것인가요? 초연자가 알려준

것인가요?

일차적으로는 작곡자가 의뢰를 해 왔습니다. 사실 피리의 창작 주법은

서양 관악기에서 사용하고 있는 주법들과 크게 다르지 않습니다. 다만

그것들을 피리로 구현 가능한가 하는 고민이 있었고, 잘 소화하려고 노

력했습니다. 전통음악의 결을 너무 해치지 않는 선에서 가능한 것들을

고민했습니다. 기본적으로 처음에 작곡가가 의뢰한 주법들을 잘 수행하

려고 했고, 그 과정에서 더 추가되거나 과감히 삭제되기도 하면서 최종

적으로 정리가 되었습니다.

Q. 선행연구를 보면 작곡가는 스스로를 ‘국악기를 사용해서 서양음악

을 작곡하는 작곡가’라고 표현하며 대부분의 곡을 구조적인 부분(선

율 장단 등)보다는 악기의 특색을 살려 작곡한다고 했는데, 피리 주

법도 결국 서양음악인 것인가요?

일정부분 맞는 말이기도 하지만, 기본적으로 전통음악에 사용되는 주

법(이를테면 서침표나 루러 등)을 완전히 알고 있지 않기 때문에 서양

관악기의 주법을 가져오게 되는 것 같습니다. 문화적 배경이 다르고, 지

니고 있는 음악의 범위가 다르기 때문에 전통을 100% 이해하고 구현한

다는 것이 쉬운 일이 아닌 것 같습니다. 대부분의 서양음악 작곡가들이

자신이 가진 감수성에 악기의 테크닉, 음색, 음향적인 측면을 활용하는

것 같습니다. <Chants of Rain>도 두 문화가 만나는 부분을 서로 간에

도출해 낸 결과물이라고 생각합니다. 개인적으로 서양음악 작곡가에게

곡을 의뢰할 때 전통음악을 기대하지 않습니다. 같은 재료를 주더라도

(대단히 전통적인 재료일지라도) 그것을 바라보는 관점이 다르면 상상하

지 못했던 결과물들이 나오는데, 그런 것들이 재미있는 것입니다. 외국

작곡가를 만나는 것도 같은 이유에서입니다. 서로 다른 문화가 만나서
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어느 쪽에 방점을 찍는다기보다, 둘이 만나서 무엇을 할 수 있을지 고민

하고 그 결과물이 어떻게 나오는지가 중요하다고 생각합니다. 서양적이

다, 전통적이다 하는 논의는 크게 의미가 없다고 생각합니다.

Q. 걸어나가는 효과는 누구(작곡가/초연자)의 의도인가요?

작곡가가 제안한 것입니다. 노래가 점차 사라지는 것, 음악이 사라지면

서 사람도 사라지는 것을 상상했습니다. 선율이 아련하게 멀어지는 구성

을 가지고 있어서 작곡자가 제안을 했고, 처음에는 연주자가 걸으면서

연주하는 것이 쉽지 않아서 고민이 되기도 했습니다. 그러나 퍼포먼스

차원에서 시각적인 효과를 더하면 흥미롭기도 하고 곡 자체에 대한 색깔

도 살릴 수 있을 것 같다는 생각에 서로 합의를 봤습니다.

Q. 재작년에 곡이 수정되었다고 알고 있는데, 특별한 이유가 있나요?

큰 의미는 없는 것 같습니다. 곡이 계속 연주되다 보니 작곡가가 아쉽

게 느껴지는 부분을 다시 정리한 것 같습니다. 초연버전에서 아주 조금

달라졌습니다.

Q. 이 밖에 말씀해주실 것이 있나요?

작곡가와 초연자와의 인터뷰도 중요하지만, 음악을 바라보고, 듣고, 평

가하는 입장이 다 다를 수 있습니다. 저는 제 입장에서 경험과 작업 과

정을 얘기하지만, 그 외의 부분은 연구자가 본인의 경험이나 가치관, 음

악관대로 살펴보고 잘 정리하면 될 것 같습니다.
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피리 독주곡 <Chants of Rain> 악보
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