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국문초록

소피아 구바이둘리나의 《일곱 말씀》

(Sieben Worte, 1982) 연구

- 음악적 상징 및

작품의 매개변수 운용방식을 중심으로 -

본 논문은 소피아 구바이둘리나(Sofia Gubaidulina, b. 1931)의 작

품, 《일곱 말씀》(Sieben Worte, 1982)에 대한 연구이다. 본 논문에서

필자는 작품 속의 다양한 음악적 매개변수들과 기악 음향 소재들이 어떻

게 운용되는지 알아보고, 그것이 어떠한 방식을 통해 음악적 상징으로

구현되었는지 분석하고자 한다.

이를 위하여 먼저 구바이둘리나의 작품 속에 나타난 세계관과 종

교관 및 음악적 특징을 시기별로 알아본다. 이후 음악적 상징성이 부여

된 동기들을 중심으로 이루어지는 변주 및 변용 형태를 살펴보고 각각

결합 되거나 분리된 변주 요소들이 어떠한 방식으로 대비를 이루며 이

작품을 구성해 나가는지 분석하고자 한다.

먼저, 구바이둘리나는 이 작품의 악기 편성인 바얀, 첼로, 현악 악

기군의 사운드적 특성에 따라 성부, 성자, 성령의 상징성을 부여하고 있

다. 이렇게 상징성이 부여된 각 악기군은 십자가상의 일곱 말씀에 의해

구성된 각 일곱 개의 악장에 다르게 편성되어 등장하고 있다. 즉, 각각

다른 악기 편성의 배치 방식을 통해 일곱 말씀 텍스트 내용에 충실하고

있음을 알 수 있다. 숫자 상징 이외에도 십자가와 같은 종교적 상징물을
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시각적으로 형상화하여 동기화하는 방식, 십자가에 달린 예수의 내적, 육

체적 고통을 악기의 특수 주법(하모닉스와 글리산도 등)을 사용하여 청

각화하는 방식 등을 통하여 작품 내에서 음악적 상징성을 구현하고 있

다.

또한 《일곱 말씀》은 주어진 4개의 동기와 이의 변주를 중심으로

작품을 전개하고 있다. 각각의 변주된 동기에 서로 다른 편성을 배치시

키고 대립된 음소재를 사용함으로써 악구 간 의도적 단절감을 주며 극적

인 음향적 대비를 이루기도 한다. 극단적 대비 구도를 형성하는 그녀의

작곡 기법의 경향은 연구결과, 러시아 정교적 종교관으로부터 출발한 ‘이

분법적 대립관’의 사고가 반영된 결과로 확인할 수 있다.

아무쪼록 본 논문이 단순히 구바이둘리나의 음악에 대한 또 하나

의 후속 연구에 그치지 않고 종교적 주제를 탐구하는 작곡가들에게 작곡

가의 세계관과 작곡기법의 연관성을 실질적으로 다룬 자료로써 도움이

될 수 있기를 기대한다.

주요어 : 구바이둘리나, 일곱 말씀, 음악적 상징, 변주 및 변용,

대비적 텍스추어, 종교음악

학 번 : 2017-24865
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I. 서론

음악적 상징은 서양 고전음악의 공통관습시대부터 여러 작곡가들

에 의해 사용되어 왔다. 특히 종교적 소재나 주제를 가진 작품들에서 더

욱 많이 나타난다. 《일곱 말씀》(Sieben Worte, 1982)은 구바이둘리나

의 종교관이 반영되어 있는 작품으로 그리스도의 십자가 사건을 음악적

상징의 주제로 다루고 있다. 본 고에서는 구바이둘리나가 음악적 상징을

사용하여 자신의 종교관을 어떻게 작품 속에 투영시키는지 알아보고, 이

를 바탕으로 음악적 상징성이 부여된 주요 동기들을 통한 전개방식, 음

악적 설정의 구축방식에 주로 초점을 맞추어 분석해 보고자 한다.

작곡 활동에 있어서 그녀의 종교관은 매우 중요한 비중을 차지한

다. 그녀는 러시아 정교 신자로서의 종교적 영감을 바탕으로 작품을 구

성하였다. 따라서 그녀의 음악은 종교적 주제와 아이디어가 밑바탕에 깔

려 있는 것이 대부분으로 작품 내에서 종교적 상징이 자주 등장하는 것

을 볼 수 있다. 우선, 악장 수 및 악장 배치에 대한 상징성을 확인해 볼

수 있다. 《일곱 말씀》은 총 7개의 악장으로 이루어져 있으며, 각 악장

은 그리스도 예수가 십자가에서 못 박혀 죽기 전 남긴 7개의 텍스트를

소재로 하고 있다. 구바이둘리나는 각 악장의 텍스트에 상응하도록 악기

편성을 각각 다르게 배치하였고 악장 내에 배치된 악기 편성 역시 독립

적으로 구성하거나 함께 사용하는 등의 변화를 주고 있다. 그밖에 종교

적 상징의 예시로는 악기 자체에 부여된 상징성, 그리고 모티브에 부여

된 상징성 등이 있다. 그녀는 이러한 상징성을 바탕으로 여러 작곡기법

을 도입하여 곡을 구성하고 있다. 도입된 작곡기법으로는 피보나치 수열

의 개념을 적용시킨 프레이즈 구성 방식, 악기의 다양한 주법을 사용한

음색적 변화 추구, 상반된 음소재 사용을 통한 악구 간 극단적 대비, 그

리고 이 작품에 등장하는 4가지 주요 동기의 변주 및 변형 등이 있다.

특히, 이 작품의 가장 많은 부분에 등장하고 있는 4개의 동기는 악기의

특수 주법을 통하거나 특정 음형의 형태로 등장함으로써 상징성이 구현
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되고 있음을 확인해 볼 수 있다.

연구에 앞서, 필자는 구바이둘리나의 《일곱 말씀》에 대한 보편적

배경과 음악적 상징성 및 미학적 관점에서의 연구는 존재하지만 작곡법

적 연구가 지극히 드물다는 점에 주목하였다. 따라서 본고에서는 선행

연구들을 바탕으로 보다 구체적인 작곡기법에 대해 분석해 보고자 한다.

이를 위해 먼저 II장에서 구바이둘리나가 살아온 환경과 시대 상황, 그녀

의 삶이 예술관에 어떤 영향을 주었는지 알아본 후, 시기별 작품 경향과

음악적 특징에 대해서도 살펴보고자 한다.

III장에서는 《일곱 말씀》을 세부적으로 분석하고자 한다. 먼저,

이 작품의 배경을 거시적 관점에서 살펴본 후 이를 통해 구축된 작품의

구성 및 전개 방식을 살펴본다. 이후 앞서 다룬 내용들을 토대로 이 논

문의 중심 소재인 음악적 상징을 심도 있게 다루고, 작품의 핵심소재인

네 가지의 동기를 중심으로 한 음악적 설정 방식을 분석한다.

《일곱 말씀》내에서의 음악적 상징은 서론의 서두에서 언급하였

을 정도로 매우 중요한 부분을 차지하고 있다. 이 음악적 상징은 악장

수, 악기 편성, 작품 내 주요 동기 등 여러 요소들의 음악적 설정을 좌우

하고 대부분의 전개를 이끌어 가는데 필요한 주요 소재이다. 그 중 특별

히 이 작품에서 음악적 상징성이 부여된 네 가지의 주요 동기를 음형,

음소재, 그리고 편성과 주법에 의해 변화되는 음색을 중심으로 심도 있

게 분석한다. 또한 각각의 동기가 악장마다 어떠한 방식으로 변형을 일

으키며 등장하는지 변주 및 변용의 관점에서 살펴보고, 각 동기들 간의

음색적 대비 또는 악기 편성 배치에 의해 생기는 대비적 효과에 대해 알

아보고자 한다.

마지막 제 IV장에서는 종교적인 주제를 다루는 구바이둘리나의 작곡

기법을 관찰한 필자의 생각들을 결론적으로 정리하여 제시하고자 한다.
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II. 구바이둘리나의 작품세계

1. 종교를 중심으로 본 예술관

(1) 종교관

1970년 구바이둘리나는 그녀의 스승이자 전설적인 피아니스트 마리

아 유디나(Maria Yudina, 1899-1970)에게 영향을 받아 러시아 정교1) 교

인으로 세례를 받게 되었다.2) 그 이후로 그녀는 일생 동안 독실한 교인으

로 살았으며 그녀의 신앙은 그녀의 작품에 큰 영감을 주었다. 결과적으로

구바이둘리나의 종교적 영성은 자신의 작품세계의 근간이 되었고, 작품의

대부분이 종교성을 띠게 되었다. 하지만 그녀는 ‘깊이 종교적’이지만 ‘교회

적이지 않은’ 작품을 작곡했다.3) 이것은 구바이둘리나가 했던 다음 발언에

서 확인할 수 있다.

“나의 음악에서는 종교성이 가장 중요하다. 하지만 내가

교회음악을 쓴다는 것은 아니다. 그리고 사실상 모든 예술은

종교성을 띠고 있다. 왜냐하면 예술은 우리를 존재의 다른

1) 그리스 정교는 비잔티움 제국과 동유럽 문화의 중요한 바탕이 된 종교로, 로마

교황의 권위를 인정하지 않고 제례 의식을 보다 중시하며, 자치적인 성격이 강하

여 지역마다 다르게 나타난다는 점 등에서 가톨릭이나 개신교와는 다른 성격을

지니고 있다. 네이버 지식백과, 검색어 “그리스 정교”

<http://m.terms.naver.com/entry.naver?docld=942180&cid=47336&categoryld=47

336> 2022년 6월 27일 접속.

2) 정아연, 「소피아 구바이둘리나(Sofia Gubaidulina)의 Chaconne(1962)에 나타

난 작곡기법에 관한 연구」, 피아노음악연구, 2016, p.101

3) 서정은, 「소피아 구바이둘리나의 Opus summum, <요한수난곡>」, SNU

New Music Series Studio 2021 - 2014 Spring Season 프로그램노트, 서울

: Studio 2021, p.4.
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차원으로 인도하는데, 그 다른 차원이 바로 ‘신과 자아(自我)’가

대면하는 차원이기 때문이다.”4)

앞서 언급한 대로 구바이둘리나의 음악에 있어서 종교성이 중요하

게 여겨지기에, 그녀의 작품의 제목들을 살펴보면 대부분이 종교적 제목

을 가지고 있음을 알아볼 수 있다. 하지만 그 작품들 모두 그녀의 종교

인 ‘러시아 정교’의 관습을 따르고 있는 것은 아니었다. 다시 말해, 종교

성을 작품 내에서 표현해내고 해석하는 방법에 있어서 형식이나 관습에

얽매이지 않고 자유로움을 가졌다는 것이고, 음악에 나타나는 종교적 주

제와 상징들은 그녀의 세계관을 효과적으로 표현하기 위한 수단이라고

할 수 있다.5)

그녀는 종교뿐만 아니라 시, 문학, 신비주의 철학 등에도 관심을

가졌다. 마이스터 에크하르트(Meister Eckhart, 1260-1328)를 비롯하여

러시아 정교의 철학자인 플로렌스키(Pavel Florensky, 1882-1937), 헤겔

(Georg Wilhelm Friedrich Hegel, 1770-1831), 융(Carl Jung, 1875-1961)

과 니콜라이 베르자예프(Nikolai Berdyaev, 1874-1948)등의 많은 철학자

들의 영향을 받았다. 특히 정교회 신자이며 러시아 문화의 종교적 지성

을 대표하는 베르자예프의 예술관은 구바이둘리나의 예술관의 토대가 되

었다. 인간의 자유와 창의성을 강조한 베르자예프에 의하면, “인간은 하

나님이 주신 신성하고 마술적인 창의성으로 이 세상에서 창조의 일에 참

여하는 존재이며 이러한 창조과정은 두 가지 영역에서 일어난다. 내면의

영적인 영역(spiritual realm), 즉 예술가가 창의적 영감을 얻는 곳과, 외

부의(external), 하위 영역(lower realm), 즉 영감이 실제 예술작품으로

형상화되는 곳이다.”라고 하였으며 또 그는 “모든 창조적 행위는 영원에

4) 황윤정, 「소피아 구바이둘리나(S. Gubaidulina)의 첼로 앙상블 작품 연주를

위한 분석 연구 - <쿼터니언>, <신기루: 춤추는 태양>을 중심으로-」, 연세

대학교 음악학박사학위논문 中 필자와 구바이둘리나와의 담화(인터뷰), 2014,

p.38

5) 이영미,「소피아 구바이둘리나 음악에 나타나는 이분법적 대림과 변형 : 기

독교적 세계관의 관점에서」, 음악연구소 - 이화음악논집, 2014, p.10.
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이르는 것을 목표로 하지만 시간과 타협해야 하는 배반적 결과로 끝나

는” 것으로 설명하였다.6) ‘이상과 실제’라는 두 차원에서 예술적 결과물

이라는 합의점을 추구한다는 그의 논리는, 구바이둘리나가 자신의 창작

과정을 설명하며 머릿속에서 처음 떠오르는 음의 단편들을 어떤 논리적

인 방법에 의해 악보로 정리하는 데서 발생하는 오차와 불일치가 마치

십자가의 고통처럼 고통스럽다고 피력했던 것과 같은 맥락에서 이해될

수 있을 것이다.7)

상호간의 관계를 형성하기 위해 심리적이고 영적인 소재를 고려하

지만 이것을 묶어주는 객관적이고 구조적 요소가 우선한다[...]. 형

식은 소재의 영향이고 그 반대는 성립되지 않는다[...]. 마지막에 나

의 개념으로부터 생기는 것은 시작에 영향을 미치고, 작곡은 전체

의 동시적이고 내적인 들음이다.8)

실제로 그녀는 종교성의 표현에 있어서 ‘감성과 이성의 균형적 조

합을 추구’한다고 하였으며, “작곡은 의심 없이 논리적 구조를 지녀야 한

다. 극적인 요소를 고려하여 구축되고 동시에 청자의 느낌을 잔인하게

방해하고 각성시켜야 한다.”9)라고 언급하였다. 이러한 추상적 개념의 ‘종

교성’과 논리적인 개념의 ‘구조’는 그녀의 작품에서 조화를 이루며 등장

하게 된다. 그에 관해서는 ‘음악적 특징’ 부분에서 심도 있게 다룰 것이

다.

6) Kurtz(Lohmann), Sofia Gubaiulina- A biography, p.105.
7) 전게논문, p.14.

8) Claire Polin, “Interviews with Soviet Composers”, Tempo, December 1984.

p.12

9) McBurney, "Encountering Gubaidulina," 1990.
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(2) 이분법적 대립관

구바이둘리나의 세계관과 음악관은 기독교적 신학을 토대로 이분

법적 사고방식에 의해 형성된 것이라고 볼 수 있다. 그녀의 세계관은 이

세상을 가시적인 지상의 세계와 눈에 보이지 않는 천상의 세계로 이분하

여, 지상의 세계는 원인-결과의 법칙이 지배하는 물리적이고 세속적이고

불완전한 하위 영역으로, 천상의 세계는 현상을 초월한 형이상학적이고 고

차원적이며 신성한 영적 세계로 이해한다. 구바이둘리나는 이것을 수직적

차원과 수평적 차원의 개념으로 구분하는데, 즉 우리가 살아가는 인간 세

계는 수평적인 영역이며 신의 세계는 수직적인 영역에 해당한다는 것이

다.10)

“인간은 완전에 이르지 못하지만 수직적 차원은 인간이 완전에 이

르도록 끊임없이 요구한다. 종교는 인간과 사회가 이러한 수직적 차

원을 잃지 않도록 해주는 것이다.”

그녀에게 있어 이러한 수직적, 수평적 원리의 개념은 그녀의 음악의

기본 원리로 작용한다. 아래는 그녀가 인터뷰에서 언급했던 내용이다.

“처음에는 머릿속에 수직의 음, 즉 다채롭고 움직이며 충돌하는 화

음들이 완전히 혼합되어 뒤섞인 채로 들린다. 그것은 멋지고 아름

답지만 실제가 아니다. 나의 일은 이러한 수직적 음을 수평선으로

전환하는 것이다. 이 수직적이고 수평적인 두 개의 선들은 십자가

를 만들며, 그 때가 내가 작곡을 하게 되는 때이다.”11)

10) 「소피아 구바이둘리나 음악에 나타나는 이분법적 대립과 변형 : 기독교적

세계관의 관점에서」, 전게논문, p.16.

11) Karen Campbell, “A Russian Composer's Path to Freedom, ” The

Christian Science Monitor (August 27, 1997),

http://www.csmonitor.com/1997/0827/082797.feat.music.1.html ;

이영미,「소피아 구바이둘리나 음악에 나타나는 이분법적 대림과 변형 :

기독교적 세계관의 관점에서」, 음악연구소 - 이화음악논집, 2014. 에서

재인용.
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한 예시로, 그녀의 작품 《십자가에서》(In Croce, 1979)에서 첼로

와 오르간이 빛과 어두움을 상징하며 곡 전체에 걸쳐 음향의 대조를 표

현하고 있음을 살펴볼 수 있다. 구바이둘리나는 이 작품에서 “두 악기는

양극의 화합할 수 없는 상황, 연출된 대조의 양극을 상징한다. […] 시

작 부분에서 음역, 화성, 다이내믹의 표현, 짜임새의 대조를 이룬다.”12)

라고 말하며 대비적인 요소를 통한 이분법적 사고를 드러내고 있다. 이

곡뿐만 아니라 《요한수난곡》(St.John Passion, 1999), 《계단》(Steps,

1972), 《빛과 어둠》(Hell und Dunkel, 1976), 《기쁨과 슬픔의 정원》

(Garden of Joy and Sorrow, 1980), 《동의와 대립》(P ro et Contra,

1989), 《소망과 절망의 기만적인 얼굴》(The Deceitful face of Hope

and Despair, 2005) 등의 여러 곡에서도 이분법적 대립 구도의 표현을

살펴볼 수 있다.13)

12) Enzo Restagno, Gubaidulina (Torino, Italy, 1991), Fay Neary, “Symbolic

Structure in the Music of Gubaidulina,” (D.M.A. document, The Ohio

State University, 1999), p. 14에서 재인용.

13) 「소피아 구바이둘리나 음악에 나타나는 이분법적 대림과 변형 : 기독교적

세계관의 관점에서」, 전게논문, p.16-18.



- 8 -

2. 시기별 작품 경향 및 음악적 특징

2.1. 시기별 작품 경향

소피아 구바이둘리나는 어린 시절 전폭적인 부모의 지원으로 음악

적인 재능을 일찍부터 개발할 수 있었다. 그녀의 아버지는 ‘교양 있는 사

람이 되려면 반드시 음악적인 훈련을 받아야 한다’는 신념으로 어린 구

바이둘리나의 재능을 눈여겨보고는 일찍부터 그녀의 음악교육에 신경을

썼다. 부모의 지원으로 본격적인 음악을 공부할 수 있게 된 그녀는 정규

음악학교 과정을 마치고 1963년부터 프리랜서 작곡가로 활동을 시작했

다. 그녀는 그 해 젊은 작곡가 연맹에서 주최하는 콩쿠르에서 플루트와

피아노를 위한 《알레그로 루스티코》(Allegro rustico, 1963)라는 작품으

로 1등 상을 차지했으며, 영화음악 작곡에 뛰어들기도 하였다. 그로부터

2년이 지난 1965년은 그녀에게 첫 번째 전환기가 되는 해이다.14) 그녀의

시기별 작품 경향을 아래와 같이 나누어 알아보고자 한다.

(1) 1965년 - 1980년대 초 : 사운드 및 즉흥연주에 대한

관심

첫 번째 시기는 1965년부터 1980년대 초로 나눠볼 수 있다. 이 시

기에 그녀는 자신의 내면에 존재하는 종교성을 독특한 음향과 음색을 사

용해 음악에 나타내고자 하였다. 일례로, 해당시기에 쓰인《입당송》

(Introitus-Concerto for piano and chamber orchestra, 1978)에서 그녀는

특정 음소재 및 음정관계를 통해 자신의 종교적 판타지를 표출하였다.

이 작품에서는 중심음을 기준으로 헤테로포닉 텍스추어(Heterophonic

14) 최은규, 「소피아 구바이둘리나 - 현대인을 위한 명상과 구원의 음악」, 객

석(auditorium), 2014.5.1., http://auditorium.kr/2014/05/소피아-구바이둘리나/
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texture)를 이루며 선적으로 진행되는 부분과 장 3도와 완전 5도의 음정

으로 이루어져 수직적 화음의 울림으로 진행되는 부분이 등장한다. 뿐만

아니라 미분음, 반음계, 온음계, 5음 음계 등 다양한 음소재가 사용되었

음을 살펴볼 수 있는데,15) 각각의 음소재는 서로 대조를 이루기도 하고

변형・반복되어 전개되기도 한다. 구바이둘리나는 “사운드 공간은 감각

적인 미분음 반음계, 고요함, 명상적인 온음, 극단적 가벼움, 극단적 높

음, 영적인 5음 음계이고 이들과 결합한 각기 다른 분위기들을 끌어내는

것”이라고 말했다.16) 또 다른 예시로 《첼로 협주곡》 (Detto-2 for

Violincello and Instrumental ensemble, 1972)에서는 엄격한 음정 관계

시스템을 사용하여 종교적인 개념을 나타낸다. 이 작품은 신과 인간의

두 개체 간의 관계를 첼로와 앙상블 그룹 간의 대조적인 모습으로 그려

냈으며, 이를 극단적인 음정 관계로 표현해냈다. 도입부의 단2도 음소재

는 장2도, 단3도를 거쳐 점차 넓은 음정으로 확대되었다가 작품의 말단

에서는 다시 음정이 좁아지도록 설정되었다.17)

그녀의 음정 탐구를 통한 사운드에 대한 관심은 동료 작곡가들과

같이 활동하던 즉흥연주 그룹 ‘아스트레아(Astreia)’18)로 인해 더욱 증폭

되었다. 이 그룹에서 그녀는 여러 나라의 민속 악기를 사용하여 즉흥연

주를 해 보았을 뿐만 아니라, 민속 악기에 현대적 작곡기법을 도입해 새

로운 음향과 사운드를 만들어내 보기도 하였다. 이 영향으로, 구바이둘리

15) 이혜전,「20세기 후반 종교와 영성의 음악적 표현에 대한 연구 – 존 태브

너(John Tevener)와 소피아 구바이둘리나(Sofia Gubaidulina)를 중심으로」,

서울대학교 음악학 석사 학위논문, 2014, p83.

16) Lukomsky, "The Eucharist in My Fantasy: Interview with Sofia

Gubaidulina”, Tempo, New Series, No. 206, (1998), 30.
17) Ibid., p.34.
18) 타악기 주자 ‘마크 페카르크스키(Mark Pekarsky)’와 작곡가 ‘빅토르 수슬린

(Viktor Suslin)’, ‘바체슬라프 아르쪼모프(Vyacheslav Artimov)’와 함께 창단

한 즉흥연주 단체로, 드물게 연주되는 러시아 악기와 코카시안, 중앙 아시아,

중동의 민속악기 및 각 나라의 전례의식에 사용되는 악기들을 즉흥 연주하는

전문 연주 그룹이다. “Catalog of Sofia Gubaidulina’s works” Hamburg :

Musikverlage Hans Sikorski, 2011, 7.
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나는 악보 상에서 각 악기들에 특정 음고를 정해 놓지 않고 대략적인 음

고의 범위만 정해 놓은 후 즉흥으로 연주하도록 하여 연주자로 하여금

열린 해석을 할 수 있도록 하였으며, 이질적인 악기 조합의 편성으로 곡

을 써봄으로써 독특한 사운드를 구사해보기도 하였다.

이 즉흥연주 그룹은 구바이둘리나의 작품 활동에 큰 영향을 미치

게 되었는데, 이를 세 가지 관점으로 정리해 본다면 소리의 영역에서 상

상 가능한 범위가 넓어졌다는 점, 즉흥성이 발전 하였다는 점, 마지막으

로 순수한 정신적인 경험을 배우게 되었다는 점이라고 할 수 있다.19)

(2) 1983년 - 1990년대 초 : ‘수’와 ‘리듬’에 대한 관심

사운드에 대한 관심으로 음향에 대한 연구를 지속하며, 즉흥연주에

관심을 가져 작품에서의 즉흥성 연구에도 주력하였던 구바이둘리나는

1980년대에 들어와 ‘수’에 대해서도 관심을 가지게 되어 ‘수’와 ‘음악’의

관계를 탐구하기 시작했다. 이를 바탕으로 작품에 등장하는 다양한 종류

의 시간을 조직화하는 ‘형식으로서의 리듬’20)이라는 작곡 방식을 작품의

구조적 원칙으로 연구하기 시작하였다. 구바이둘리나는 20세기 현대음악

에서 작품을 작곡할 때 가장 중요한 근본 요소는 멜로디나 화성이 아닌

리듬이라고 생각했다.21) 그녀의 두 가지 관심사인 숫자와 리듬은 새로운

여러 기법들과 결합되었는데 이것이 바로 ‘형식으로서의 리듬’이다. 이

19) Kurtz(Lohmann), Sofia Gubaiulina-A biography, p.157-158.
20) 구바이둘리나가 작품을 구성하는 시간을 조직화하는데 사용한 ‘형식으로서

의 리듬’은 러시아의 음악이론가 표트르 메쉬카니노프(Pyotr Meshchaninov)

의 아이디어에서 영향을 받아 작곡원칙으로 구체화되었다. 메쉬카니노프에

따르면 '형식으로서의 리듬'은 배음렬이나 음정관계에 따른 숫자 비율이 음

정의 협화음과 불협화음을 결정 했던 원리를 음악을 구성하는 시간에 적용한

것이다. Kurtz(Lohmann), Sofia Gubaiulina-A biography, 174.
21) Gavin and McBurney, "The Fire and the Rose: A Portrait of Sofia

Gubaidulina.” BBC 2 (1990년 6월10일 방송).
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개념은 넓은 의미로는 작품을 구성하는 모든 시간적 사건을 뜻하고 있

다. 구체적으로 말하면 이 작곡 원리는 수열을 근거로 음악을 구성하는

시간에 형식을 부여하는 것으로, 작품의 큰 구조부터 음표나 특별한 모

티브와 같은 작은 요소들의 운용 방식까지 다양하게 구조화하는 것이다.

“사운드의 몸체 사이의 고유한 비율들을 깨닫는 것은 나에게 매우

중요한 문제인데, 이 중요한 도전은 작품의 구체적인 형식을 창조

하는 데 도움을 준다. 이러한 접근은 수백 개의 재미있는 구조를

만들 수 있고, 음악 작품의 분명한 층 계(layer)들에서 다양한 타입

을 가진 구조들의 서로 다른 조합(combination)을 만들어내면서 긴

장감으로 가득 찬 절정의 순간으로 인식될 수 있는 하나의 충돌로

이끈다.”22)

구바이둘리나는 특히 황금률에 근접한 ‘피보나치 수열’을 사용하여

작품의 크고 작은 구조를 만들어내기 시작했다.23)

그녀는 처음으로 그녀의 작품 《퍼셉션》(Perception, 1983)에서 ‘피보나

치 수열’을 사용했다.24) 직접적으로 수학적 이론을 곡에 적용시킨 작품은

위의 작품이 처음이지만, 그 이전부터 ‘수’에 대한 관심을 가지고 있었으

며 그녀에게 있어서 ‘숫자’는 신비성(mysticism)을 지니고 있는 요소로

인식되어 있었다. 《일곱 말씀》에서도 그녀의 숫자에 대한 관심이 드러

나는 부분을 발견할 수 있다. 이 작품에서는 숫자 ‘7’이 구조적으로 중요

한 의미를 갖고 있다. 구바이둘리나는 ‘그리스도가 십자가에 매달려 남긴

일곱 가지 말씀’인 칠언을 각각 개별적 악장으로 나누어 곡을 총 7악장

22) Beyer, “Into the Labyrinth of the Soul.” p.48.

23) 황윤정, 「소피아 구바이둘리나(S. Gubaidulina)의 첼로 앙상블 작품 연주를

위한 분석 연구 - <쿼터니언>, <신기루: 춤추는 태양>을 중심으로-」, 연세

대학교 음악학박사학위논문, 2014, p.22-25

24) 이탈리아 수학자 피보나치(Fibonacci)가 발견한 피보나치 수열은 처음 두

항을 1과 1로 한 후, 그 다음 항부터는 바로 앞의 두 개의 항을 더해 만드는

수열을 말한다. - 네이버 지식백과, 검색어 “피보나치 수열”

https://terms.naver.com/entry.nhn?docId=2270442&cid=51173&categoryId=51173

>. 2020년 10월 4일 접속.
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으로 구성하였다. 《일곱 말씀》뿐만 아니라 구바이둘리나는 숫자 ‘7’을

종교와 관련하여 의미 있게 다루고 있는데, 그 예시로 초기 칸타타인

《멤피스의 밤》(N ight in Memphis Cantata, 1968 / 1988 / 1992), 오케

스트라를 위한 《단계》(Stufen, 1972/1986/1992), 《알렐루야》(Alleluja,

1990) 그리고 앞서 맨 처음 언급했던 작품 《퍼셉션》(Perception, 1983)

을 들 수 있다. 이 작품들도 《일곱 말씀》과 마찬가지로 7개의 악장으

로 이루어져 있다. 또한 《그 시작에는 리듬이 있었다》(In the

beginning was the Rhythm for 7 percussionosts, 1984)라는 작품에서는

7개의 악기가 7명의 연주자에 의해 연주된다.25) 이처럼 그녀의 작품에는

숫자가 의미 있게 등장하는 경우가 다수임을 발견할 수 있다.

(3) 1990년대 전반(全般) : 미분음(Microtone)과 ‘수’에 대한

관심 확대

구바이둘리나는 1990년대에 들어와 미분음에 대한 관심을 갖게 된

다. 그녀는 현악 사중주 4번에서 녹음된 테입과 실제 연주하는 현악기

사이 1/4음 차이를 둠으로써 두 개의 분리된 12개의 반음 공간 사이에

긴장을 만들었다. 즉, 일반적인 12음 시스템과 1/4음을 높인 12개 음을

중복해서 24음 시스템을 만든 것이다.26) 이 곡을 첫 계기로, 그 후에 그

녀의 작품 《뮤직》(Music for F lute, Strings, and Percussion, 1994)에

서 미분음의 아이디어는 더욱 깊이 있게 구현되었으며 미분음으로만 구

성된 것이 아닌, 미분음을 포함하는 보다 넓은 음정의 영역을 확장하는

시도를 하기 시작하였다.27)

또한, 앞서 언급했던 피보나치 수열에 대한 관심은 러시아 음악이

25) Tsenova, “Magic Numbers in the music of Sofia Gubaidulina”, p.253.

26) Lukomsky, “My Desire Is Always to Rebel.” 11. 재인용.

27) 이혜전, 「20세기 후반 종교와 영성의 음악적 표현에 대한 연구 : 존 태브

너(John Tavener)와 소피아 구바이둘리나(Sofia Gubaidulina)를 중심으로」,

서울대학교 음악학석사학위논문, 2014, p.90.
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론가 메쉬카니노프(Pyotr Meshchaninov)와의 협업으로 더욱 증폭되었

고, 그녀는 피보나치 수열에서 더 나아가 피보나치 수열에서 파생한 루

카스(Lucas) 수열과 에반젤리스트(Evangelists) 수열28)에도 주목하였다.

이 두 수열은 1990년대에 그녀의 작품에서 많이 사용되었다. 그녀는 “피

보나치 수열로부터 어떤 두 개의 숫자 사이의 비대칭은 완전한 비대칭이

다.” 라고 하면서 거의 완벽하게 황금분할에 근접한 피보나치 수열의 아

름다움에 대해 언급했다. 또한 작품에서 하나의 템포에서 4분음표를 기

준으로 세는 것과 같이 작품의 기준 템포를 설정하고 악곡 중간에 변박

이 되더라도 4분음표를 기준 박으로 박을 세는 것을 유지함으로써 피보

나치 비율을 적용하곤 했다.29)

“나는 이 작업 방법들로부터 영감을 받는다. 이 방법들은

‘숫자들의 춤’ 그리고 순수한 직관력이다. 음악은 두 개의 반대

방향에서 발전해 나가는 것이다. 숫자와 관련된 구성, 그리고

플롯과 직관력에 의해. 그리고 이 두 개의 접근이 예기치 않은

결과로 교차 되는 것이 아름다움이다.”30)

28) 루카스 수열과 에반겔리스트 수열은 피보나치 수열과 유사한 부가적인 수

열이고 각각(1,3,4,7,11....)(1,4,5,9,14...)로 시작한다.

Valeria Zenowa, Zahlenmystik, p.88.
29) 클레이머(Kramer)는 피보나치의 중요한 음악적 공헌에 대해 다음과 같이

이야기 했다 : 수많은 20세기 작곡가들이 조성적 리듬 시스템의 규칙성에서

벗어나기 위해서 새로운 리듬 시스뎀 확립에 노력했는데 피보나치 수열은 이

러한 작곡가들의 욕구를 채워줄 수 있는 충분한 매력을 지니고 있다. 이를

사용함으로써 통합, 융통성, 그리고 다양성과 자율성을 얻게 되었다.

(Kramer, "The Fibonacci Series in Twentieth-Century Music," p.118.

Neary, p.97 에서 재인용)

30) Valeria Zenowa, op. cit., p.268.
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(4) 1990년대 후반(後半) - 현재 : 다양한 기법 혼용

그녀가 태어난 타타르는 지역적으로 다양한 문화가 공존하는 국제

도시이며 여러 민족이 함께 어울려 살고 있는 곳이다. 그렇기에 그녀는

유년시절부터 다문화적 환경을 접하며 성장할 수 있었다.

“나는 내가 단지 두 혈통이 아니라, 네 가지 혈통의 혼혈이라고 느낀다.

아버지 측에서 나는 타타르인이고, 어머니 측에서는 슬라브족이다.

하지만, 내 삶에서 가장 중요한 역할을 하는 것은 음악학교의 교장

선생님이다. 나는 그분을 두 번째 아버지로 생각하는데, 이것이 나의

유대인 혈통이다. 그리고 나의 정신적 자양분은 괴테와 헤겔, 노발리스,

바흐, 베베른, 하이든, 모차르트와, 베토벤 같은 독일 음악과 문학에서

나왔다.”31)

그녀는 성장했던 장소뿐만 아니라 그녀 주위의 사람들과 그녀를

둘러싸고 있는 모든 환경이 여러 다양한 문화를 접할 수 있도록 해 주었

다. 이러한 성장환경이 그녀의 음악에도 영향을 주었다. 위의 구바이둘리

나가 언급하였던 과거 작곡가들의 작품을 연구하면서도, 서양의 현대작

곡기법을 사용하여 과거의 음악을 인용하는 방식을 취하며 그 음악을 자

신만의 어법으로 만들어 갔다. 또한 철학과 종교에도 관심을 가지고 있

던 그녀는 작품 안에서 자신의 철학과 종교성과 관련된 상징적 어법을

‘수’와 관련하여 사용하기도 하고, 미분음과 같은 기법을 사용하여 곡을

쓰기도 하였다.

아래는 구바이둘리나가 드미트리 스미리노프(Dimitri Smirnov,

1948-)와의 인터뷰에서 그녀의 시기별 작품 경향에 대해 언급한 내용이

다.

31) Gavin and McBurney, "The Fire and the Rose," BBC 2 (1990년 6월10일

방송). Jennifer Denise Milne, p.5.
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“전문 작곡가로 활동하기 시작한 1970년대 전후로는 대부분

악기의 음향과 색다른 소리의 성질에 대해 중점적으로 연구하였다.

1980년대부터는 리듬과 숫자에 대한 탐구가 이루어지고 있으며,

현재(당시 2001년) 미분음을 사용하여 1/4음의 조율 차이로

나타나는 음정간의 차이를 효과적으로 표현할 수 있는 방법을

중점적으로 연구하고 있다.”32)

앞서 그녀의 시기별 작품 경향을 네 개의 시기로 나누어 논의하였

다. 그 결과, 각 시기별로 새로운 기법을 구사하면서 이전 시기의 작품

구성 요소들을 동시에 사용하기도 하는 복합적인 성격을 띠고 있음을 보

았다. 이는 종교성과 함께 그녀만의 독특한 음악적 세계를 이루는 구성

요소가 된다.33)

32) Dimitri Smirnov, “From Where I Sit : Interview with Sofia Gubaidulina”,

Gramophone, 2001, p.23.
33) May Wilson, “The Concerto for Bassoon and Low Strings by Sofia

Gubaidulina : a Performance Guide”(D.M.A. Diss., University of Iowa,

2011), p.8.
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2.2. 음악적 특징

(1) 음악적 상징

구바이둘리나는 작품 속에서 여러 음악적 상징 요소를 통해 종교

적 주제를 표현하고 있다. 그녀는 “내 모든 작품은 종교적”34)이고, “예술

은 인간을 하나님과 연결시키는 종교적 행위”35) 라는 말로 자신의 음악

이 영적 메세지를 전달하는 도구임을 드러내고 있다.

먼저 ‘상징’을 간단히 정의해 보면 모호하며 감추어진 무엇인가를

내포하는 개념으로 다른 어떤 것을 지시하는 증표 또는 기호라고 할 수

있다. 이러한 ‘상징’이 종교에서는 초경험적인 실재나 대상을 둘러싼 체

계이기 때문에 종교 행위나 신호, 의례가 풍부한 상징성을 포함하는 것

은 당연하다고 할 수 있다.36) 이러한 ‘상징’에 대해 종교학자 뒤프레는

“대상을 현존시키고 대신하는 이중적 의미로 표상”37)된다고 하였다. 즉,

상징은 외형적 의미뿐 아니라 그 너머에 있는 초월적 실재를 드러내고

암시하는 기능을 지니게 되는 것이다. 이것은 상징의 ‘초월적 지향성’으

로, 특히 종교예술의 영역에서 이러한 상징을 사용하는 이유는 상징이

34) Lukomsky, “The Eucharist in My Fantasy: Interview with Sofia

Gubaidulina,” Tempo, 2006.(Oct. 1998), p.31.
35) Caroline M. Askew, “Sources of Inspiration in the Music of Sofia

Gubaiulina: Compositional Aesthetics and Procedures,” (Ph.D. Dissertation,

University of Huddersfield, 2002), p. 416.

36) 그리스어 ‘symbolon’은 라틴어로는 ‘credo’로, 이 단어는 ‘사도신경’이라고 하

는 기독 교의 신앙고백이 되었다.『종교학대사전』, 한국사전연구사,

<http://terms.naver.com/entry.nhn?docId=629719&cid=50766&categoryId=

50794>; 이원정,, 「아르보 패르트(Arvo Pärt,1935~)의 <수난곡>(Passio,1982)

에 관한 고찰 - 틴티나불리(tintinnabuli)에 의한 ‘말씀’(word)의 음악적 형상

화를 중심으로」, 서울대학교 음악학 박사학위논문, 2018, p.55 에서 재인용.

37) L.K. 뒤프레, 권수경 역. 『종교에서의 상징과 신화』, 40. 이덕형, 47.에서

재인용.
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암시적이고 다의적이기 때문에 한정적인 대상의 외관과 무한한 내용 사

이의 긴장감을 부여하며 ‘보이는 것’과 ‘보이지 않는 것’ 사이의 내적 대

립을 하나로 통합할 수 있는 의미의 전달 기능을 지니기 때문이다.38) 이

러한 ‘상징성’39)은 르네상스 시대와 바로크 시대를 거쳐 음악예술의 분야

에서 사용되기 시작하였으며 현대에 이르러서도 많은 작곡가들에 의해

자주 사용되고 있다.40) 특히나 종교적 주제를 다룬 작품들에 있어 이러

한 상징적 어법의 역할은 매우 중요하다. 음악 내에서 상징적 어법을 사

용한 대표적인 작곡가들로는 이 논문의 중심 작곡가인 구바이둘리나 이

외에도 아르보 패르트(Arvo Pärt), 메시앙(Olivier Messiaen)등이 있다.

아르보 패르트는 그의 작품 《수난곡》(Passio, 1982)에서 ‘틴티나불리’

라는 기법을 사용하여 종소리에서 착안한 울림을 3화음과 같은 울림으로

보았고, 각 성부에 대하여 성부, 성자, 성령의 삼위일체 개념을 부여하여

작품을 구성하는 방식을 취하였다.41) 한편 메시앙은 그의 작품《아기 예

수를 향한 스무 개의 명상》(Vingt regards sur l’enfant Jésus, 1944)에

서 ‘하나님의 주제’, ‘별과 십자가의 주제’, ‘화음 주제’ 등 종교적 속성을

가진 주제들을 작품 전반에 걸쳐 드러내며 그가 드러내고자 하는 종교적

메세지에 집중하도록 하는 효과를 주었다.42)

앞서 본문 III의 ‘예술관’ 항목 중 이분법적 대립관을 다시 한 번 정

리해 보자면, 구바이둘리나는 기독교적 세계관을 이분법적 대립으로 해

석하였다. 그렇기에 이분법적으로 상반된 의미를 가진 작품 제목이 다수

38) 이덕형, 위의책, p.47

39) ‘음악적 상징’은 문학이나 가사 등에 내재된 사상과 의미 및 개념 등 의 음

악외적 요소를 선율, 화성, 리듬, 음색, 강약, 시각적 상징, 형식, 구조, 짜임

새, 악기 선택과 같은 음악적 요소들에 도입시켜 표현하는 것이다. Michels,

Ulrich. dtv-Atlas zur Musik Tafeln und Texte Band 2, Bärenreiter Verlag,

1977. 305.

40) Ibid. p.305.
41) 이원정,, 「아르보 패르트(Arvo Pärt, 1935~)의 <수난곡>(Passio,1982)에 관

한 고찰 - 틴티나불리(tintinnabuli)에 의한 ‘말씀’(word)의 음악적 형상화를

중심으로」, 서울대학교 음악학박사학위논문, 2018, p.56

42) 전게논문, p.59
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존재한다. 이 부분 또한 크게 해석하면 음악적 상징의 일부분이기도 하

며, 그녀의 작품에서 음악적 상징성의 표현 방식은 영적인 세계를 묘사

하는 음향, 십자가의 형상화, 숫자 상징, 악기의 의인화 등의 방법으로

제시43)되고 있음을 알 수 있다.

다음 [표 1]은 그녀가 작품에서 사용한 ‘음악적 상징성’을 살펴볼

수 있는 작품의 예시이다.

43) 이원정,「아르보 패르트(Arvo Pärt, 1935~)의 <수난곡>(Passio,1982)에 관한

고찰 - 틴티나불리(tintinnabuli)에 의한 ‘말씀’(word)의 음악적 형상화를 중심

으로」, 서울대학교 음악학박사학위논문, 2018, p.63
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[표 1] ‘음악적 상징성’이 부여된 구바이둘리나의 작품 목록

상반된

의미를 가진

제목의 작품들

• 생명과 무생물 (Vivente-Non Vivente, 1970)

• 빛과 어두움 (Hell und Dunkel, 1976)

• 기쁨과 슬픔의 정원 (Garden of Joy and

Sorrow, 1980)

• 동의와 대립 (Pro et Contra, 1989)

• 규칙과 불규칙 (Even and Uneven, 1991)

• 소망과 절망의 기만적인 얼굴 (The Deceitful

Face of Hope and Despair, 2005)

십자가의 형상화가

드러난 작품

• 십자가에서 (In Croce, 1979)

• 일곱 말씀 (Sieben Worte, 1982)

숫자 상징이

드러난 작품

• 그 시작에는 리듬이 있었다

(In the beginning was the Rhythm,1984)

• 멤피스의 밤 (Night in Memphis Cantata,

1968/1988/1992)

• 단계 (Stufen, 1972/1986/1992)

• 알렐루야 (Alleluja, 1990)

• 퍼셉션 (Perception, 1983)
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여기서 제시된 곡의 목록은 이 연구에서 언급되었던 구바이둘리나

의 작품들을 각각 작품 속에 내재된 상징성에 따라 정리해 본 것이다.

위 표에 정리된 작품들 이외에도 그녀의 작품 대부분에서 음악적 상징이

다양한 방법을 통해 드러나고 있다.

‘영적인 세계를 묘사하는 음향’과 ‘악기의 의인화’ 방식의 상징적 표

현은 위 표에서 따로 목록화 하지는 않았다. 위의 두 상징적 표현들이

어느 한 작품 안에서만 드러나는 것이 아닌, 여러 작품에 두루 걸쳐 등

장하고 있기 때문이다. 《일곱 말씀》에서의 음악적 상징은 이후에 III장

에서 심도 있게 다뤄보도록 할 것이다.

(2) 전통적 양식과 현대적 작곡기법의 결합

구바이둘리나는 전통적인 양식을 바탕으로 현대적 작곡어법을 도

입하여 작품들을 작곡하였다. 그 예시는 그녀의 피아노 작품들의 제목인

《샤콘느》(Chaconne, 1962), 《소나타》(Sonata, 1965), 《토카타》

(Toccata, 1971), 《인벤션》(Invention, 1974) 등에서 살펴볼 수 있다. 앞

서 나열한 작품들의 제목을 살펴보면 제목이 곧 특정 형식, 혹은 특정

양식을 나타냄을 알 수 있다. 이러한 제목을 가진 작품들은 이미 오래

전 전통 서양음악에서 수많은 작곡가들에 의해 사용되었다. 구바이둘리

나 또한 이러한 제목을 가진 작품을 작곡하였다는 것을 통해 본인의 곡

에서 전통적 양식을 바탕에 두려고 하였던 의도가 있었음을 확인해 볼

수 있다.

다시 돌아와서 위에 언급한 그녀의 작품들의 제목을 간단히 살펴

보자. 첫 번째로, ‘샤콘느’는 바로크 시대에 성행하였던 춤곡에서 유래한

기악변주곡 형식이고, 두 번째 언급했던 ‘소나타’는 다악장 기악모음곡,

세 번째 ‘토카타’는 즉흥성을 수반한 건반악기 악곡형식, 그리고 마지막
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으로 ‘인벤션’은 대위적 모방기법에 의한 다성음악 양식이다. 구바이둘리

나는 각각의 곡에서, 과거 서양음악 공통관습시대에서 이전 작곡가들이

위의 제목들의 작품들을 써왔듯이 그 전통적인 양식을 그녀의 작품의 바

탕에 두었으며, 그 위에 현대작곡기법을 사용하여 본인만의 작곡어법을

재구성해나갔다. 좀 더 구체적으로, 그녀가 위의 작품들같이 전통적양식

의 제목의 작품들에 어떠한 방식으로 현대적 작곡기법을 도입하였는지

그녀의 작품 《샤콘느》(Chaconne, 1962)를 통해 간단히 살펴보고자 한

다.

[악보 1] 《샤콘느》(Chaconne, 1962) 마디 93-97. 클러스터 음형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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[악보 2] 《샤콘느》(Chaconne, 1962) 마디 98-117. 주제와 응답

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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위 두 악구는 구바이둘리나의 작품 《샤콘느》(Chaconne, 1962)의

일부를 발췌한 것이다. 먼저 [악보 2]의 다른 색으로 표기된 부분(파란색

영역, 노란색 영역)을 보면 각각 앞서 제시된 주제 선율이 모방하여 등

장하고 있음을 볼 수 있다. 이 곡 안에서 등장하는 전통적인 양식적 특

징의 부분은 대위적 주제 모방과, 8마디의 바소오스티나토를 중심으로

변주하는 샤콘느의 구조가 분명히 존재하며 그것을 곡의 후반부까지 이

끌고 나갔다는 점이다. 그녀는 한 곡 안에서 이러한 전통적 모방 기법을

사용하며 [악보 1]에서 보이는 클러스터와 같은 현대음악 작곡기법을 사

용하기도 하였다. 물론 앞서 제시된 악보 이외에도 이곡 안에서 다양한

현대적 음악 어법이 사용되었는데 그중 몇 가지를 제시해보자면 반음계

적 요소와 온음계를 극적으로 병치시키는 기법, 기악 음형의 타악기적

사용, 폴리리듬의 사용 등이 있다.

(3) 작품 내 즉흥성 부여

구바이둘리나가 자신의 작품에 첨가한 하나의 흥미로운 관점은 예

술가들에게 하나의 즉흥적 연주 공간을 부여한다는 점이다.44) 그녀는

“연주자는 연주자야말로 청중에게 음악을 직접적으로 전달하기 때문에

연주자가 곡에 숨결을 불어넣기 전까지는 작곡가가 만든 악보는 죽어있

는 상태이고 아무런 일도 일어나지 않는다”45)고 강조했다. 사실 그녀가

‘즉흥성’에 대해 관심을 갖게 된 계기는 앞서 서술한 바 즉흥연주 그룹

‘아스트레아(Astreia)’ 활동의 시작이었다. 그녀의 작품에서 즉흥적으로

연주할 것을 악보 상에 지시한 예시를 살펴보도록 하자.

44) 안성은,「소피아 구바이둘리나(Sofia Gubaidulina, b. 1931) 첼로작품의 성경

적 주제」, 음악예술학회 음악과 예술, 2012-1, p.35.

45) 황윤정,「소피아 구바이둘리나(S. Gubaidulina)의 첼로 앙상블 작품 연주를

위한 분석 연구 - <쿼터니언>,<신기루: 춤추는 태양>을 중심으로-」, 연세

대학교 음악학박사학위논문 中 부록 필자와 구바이둘리나와의 담화, 서울,

2014. 5. 24.
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[악보 3] 《인 크로체》 In Croce(1979) 리허설 번호 30-31.

도형화된 음형

먼저, 위의 악보는 《인 크로체》In Croce(1979)의 일부를 발췌한

것이다. 악보를 살펴보면 정확한 음고를 표기한 것이 아닌, 도형으로 대

략의 음고의 영역을 표기해 놓은 것을 확인할 수 있다. 각각의 마름모와,

직사각형, 곡선의 도형으로 표현해 놓은 악보 상 표기들은 악보를 해석
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하는 해석자들에게 정해 놓은 음고 범위와 템포 내에서 자유로운 해석을

유도해 창의적인 연주 결과물을 생산해 내도록 한다. 이와 비슷한 예시

로, 《일곱 말씀》의 VI악장 시작 부분인 [악보 4]에서도 《인 크로체》

와 비슷한 특징의 기보법을 살펴 볼 수 있다.

[악보 4] 《일곱 말씀》 Sieben Worte(1982)의 6악장 도입부.

도형화된 음형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

이러한 기보법이 구바이둘리나의 음악에서 어떤 연주 방식으로 구

체화되어 나타나는지는 제 III장에서 자세히 살펴보도록 하겠다.



- 26 -

III. 《일곱 말씀》(Sieben Worte, 1982) 분석

1. 작품 배경46)

《일곱 말씀》(Sieben Worte, 1982)은 제목에서 보여주듯 ‘일곱 개

의 짧은 어구’가 한 작품 내에 구성되어 있으며, 쉬츠(Heinrich Schütz)

의 오라토리오《마지막 일곱 말씀》(The Seven Last Words, 1662)의

일부가 인용되었다. 이 작품에는 그리스도교의 핵심적 사건인 그리스도

의 십자가형이 상징적으로 주제화 되어있다.47) 구바이둘리나는 이 작품

뿐 만 아니라 그녀의 다수의 작품에 종교성을 가진 제목을 붙였다. 이는

그녀의 작품 활동에 있어서 종교가 그녀의 삶과 얼마나 밀접한지 보여주

는 증거이기도하다.

이 작품은 구바이둘리나의 연구소에 비슷한 시기에 교수로 있었던

두 명의 음악가인 블라드미르 통카(Vladimir Tonkha)와 프리드리히 립

스(Friedrich Lips)의 제안에 의해 탄생되는 계기가 되었다. 그녀는 1981

년 12월 작곡에 착수하며 통카에게 다음과 같이 편지를 보냈다.

“지금 ‘일곱 말씀’이란 제목으로 하나의 곡을 작곡하려고 해. 이는

십자가 위의 예수를 의미하는 것인데, 어떤 결과가 초래되든 난 그

것을 완성할 거야.”48)

사실 초기에 이 곡을 작곡하기를 제안하였던 통카가 기대했던 편

성은 첼로와 현악기를 위한 것이었다. 하지만 그 기대에 반해, 구바이둘

46) 《일곱 말씀》Sieben Worte(1982)의 작품배경은 Kurtz의 책 “Sofia

Gubaidulina-A biography”의 영어 번역본(Christoph K.Lohmann, Sofia

Gubaidulina-A biography, Bloomington: Indiana University Press, 2017)을

읽고 정리하였다.

47) 안성은,「소피아 구바이둘리나(Sofia Gubaidulina, b. 1931) 첼로작품의 성경

적 주제」, 음악예술학회 음악과 예술, 2012-1, p.31.

48) Kurtz(Lohmann), Sofia Gubaiulina- A biography, p.234.
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리나는 십자가 위 그리스도 내지는 신적인 ‘하나님 아버지-세계’를 표현

할 수 있는 악기로 첼로와 바얀이 가장 적합하다고 여겨 두 악기를 선택

하여 작품을 작곡했다. 하지만 두 악기 간 음색의 차이에서 오는 한계와

음역의 제한성으로 인해 후에 그녀는 현악 오케스트라를 추가하여 작품

을 보완했다.

《일곱 말씀》의 초연은 1982년 10월 20일 유리 니콜라예브스키

(Juri Nikolajewskij)가 이끄는 오케스트라 ‘리세카(Ricercar)’에 의해 거

행되었다. 하지만, 이 곡이 초연되었을 당시, 관객들로부터 그다지 좋은

호응을 얻지 못했을 뿐더러 구바이둘리나에게는 그리 유쾌하지 않은 기

억으로 남았다. 당시 국가의 상황(소비에트 정권)으로 인해《일곱 말

씀》의 제목이 종교적 색채를 띠고 있다는 이유로 해당 제목을 사용할

수 없었으므로, 그녀의 작품은 공연 안내장 표지판에 “첼로, 바얀 그리고

현악 오케스트라를 위한 소나타” 로 게재된 후 연주되었다. 게다가 이곡

이 1부의 마지막에 배치가 되어 앞서 두 개의 작품이 40분 동안 연주된

후에 연주되었다. 그렇기에 관객들은 이미 피로한 상태였으며, 단순히 처

음 한 번만 듣고는 이해하기 어려운 그녀의 곡을 경청하기에는 극도의

인내심이 필요로 했다. 결국 이 작품은 관객들로부터 갈채를 받지 못했

고, 나아가서 작곡가 친구들마저도 그녀의 작품을 비판했다.49) 통카와

립스는 구바이둘리나를 격려하며 곧바로 다시 1983년 5월 5일에 화가들

의 집 내 한 콘서트에서 작품연주의 기회를 만들었다. 이 연주에서《일

곱 말씀》은 인정받게 된다. 그 이후《일곱 말씀》은 러시아 여러 지휘

자들에 의해 연주되었고, 1986년 이후에는 서유럽에서도 연주가 되었다.

특히 아코디언 연주자 엘스베스 모저(Elsbeth Moser)와 여러 첼리스트들

과 함께 대략 60차례 연주되었다. 이렇게《일곱 말씀》은 유럽뿐만 아니

라, 도쿄에서 뉴욕까지 연주되며 대성공을 거두었다.50)

49) Ibid. p.236. 음악학자 데니쇼브스(Denissows), 갈리아 그리고레브나(Galina

Grigorewna) 그리고 작곡자 로만 레덴요브(Roman Ledenjow)는 작품을 “완

전히 실망스럽다”라며 혹평했다.

50) 안성은,「소피아 구바이둘리나(Sofia Gubaidulina, b. 1931) 첼로 작품의 성

경적 주제」, 음악예술학회 음악과 예술, 2012-1, p.32.
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2. 작품개관 및 특징

2.1. 편성

이 작품은 첼로와 바얀51), 그리고 현악 오케스트라의 편성을 지니

고 있다. 앞서 ‘작품 배경’ 부분에서 언급한 내용에 의하면, 이 작품의 초

기 편성은 ‘첼로, 바얀, 현악 오케스트라’를 위한 것이 아니었다. 본래 ‘첼

로와 바얀’만을 위한 것이었으며, 후에 현악 오케스트라를 도입하여 작품

이 보완되었다.

여기서 주목하여 볼 수 있는 점은 구바이둘리나가 ‘바얀’이라는 악

기를 이 작품에 사용하였다는 것이다. 바얀이 포함된 편성은 다른 작곡

가의 작품들에서 흔하게 볼 수 있는 경우가 아닌 그녀의 독특하고 실험

적인 편성이기에 더욱이 이 작품의 편성에 주목해 볼 필요가 있다.

(1) ‘바얀’과 구바이둘리나

사실 그녀는 ‘바얀’이라는 악기에 특별한 애정을 가지고 있었으며

실제로도 그녀가 작곡한 많은 작품에 바얀이 포함되어 있음을 볼 수 있

다. 그녀가 바얀에 관심을 갖게 된 계기는 1946년 그녀가 공부하였던 모

스크바 그네신음악원(Gnessin Academy of Music)이 바얀을 위한 과정

을 도입한 소련 최초의 주요 고등 교육 기관이 된 것에서 출발하게 된

다. 그녀는 그네신 음악원에서 바얀을 공부하고 실제 바얀 연주자와 작

51) ‘바얀’에 대하여 간단히 언급하자면, 바얀은 흔히 알고 있는 서양의 악기인

아코디언과 굉장히 유사하지만 음역대나 연주 주법에서 아코디언과의 약간의

차이를 가지고 있다. 바얀은 일반적으로 아코디언보다 넓은 음역대의 연주가

가능하기에 악기체가 더 큰 편이고, 19세기 전반에

‘가르모니(Гармонь/Garmon)’라는 러시아식 민속 악기에서 개발 / 개량된

민속악기이다. <https://ko.wikipedia.org/wiki/바얀_(악기)>, 2021년 2월 23일

접속.
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곡가들을 만나 보며 바얀이라는 악기를 접해볼 기회가 자주 있었던 것으

로 알려져 있다.52)

또한 1970년대 초반, 당시 바실리 졸로타레프(Vladislav Zolotaryov,

1942-1975)53)라는 작곡가 겸 바야니스트가 소비에트 연방의 음악계 최정

상에서 활동을 하고 있었다. 그에 의해 바얀이 이전보다 더 대중화 되었

고 많은 작곡가들의 작품에서도 사용되기도 하였다. 졸로타레프는 소피

아 구바이둘리나(Sofia Gubaidulina), 에디슨 데니조브(Edison Denisov),

알프레드 슈니트케(Alfred Schnittke)와 같은 존경받는 소비에트 작곡가

들도 바얀이 포함된 편성의 작품을 쓰길 원하는 야망을 가지고 있었다.

그는 그러한 야망을 품은 채로 1974-1975년 겨울, 구바이둘리나가 속해

있는 소련 작곡가 연합에 가입한 후 그녀 앞에서 자신의 바얀 작품을 소

개하게 되었다.54) 그 작품 발표를 듣던 당시, 구바이둘리나는 그의 작품

발표에 대해 매우 긍정적인 반응을 보였다고 한다.55) 그 이후로 그녀의

작품 목록에 바얀이 포함된 작품이 심심찮게 많이 등장하였던 것이 보인

다. 아래 표는 그녀가 작곡한 작품의 편성에 바얀이 포함된 목록들이다.

52) Džinović Branko, “The Composer-Performer Interrelationship in the

Bayan and Accordion Compositions of Sofia Gubaidulina”, p.20-21.

53) 바실리 졸로타레프(Vladislav Andreyevich Zolotaryov, 1942-1975)는 소비에

트 작곡가이자 바야니스트이다.

54) Ibid., p.22
55) Friedrich Lips, “Like It Was Yesterday..” (Moscow: Muzyka, 2008), p.72.
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기간 시기 연도 작품명 편성 협연자

I

1970
-1980

바얀에

대한 탐구와

숫자상징에

관심을 가지기

시작한 시기

1978 De Profundis bayan F.Lips

1978 Bacchanale
(Unpublished)

s, sax qt,
bayan, peri F.Lips

1982 Seven Words vc, bayan, str F.Lips

1985 Et Expecto bayan F.Lips

II

1990s

수열

도입시기,

다양한 편성의

실내악작품

작곡 시도

1991 Silenzio vn, vc, bayan E.Moser

1979
(1991) In Croce ve, org/vc,

bayan E.Moser

1992 Tatar Dance bayan,
two dbs E.Moser

1994 Figures of Time SO incl. bayan ?

1996 Gallows Songs
(à 5)

Mez, fl, perc,
bayan, db E.Moser

III

2000s

악기 상징성에

주목하던

시기로 돌아옴

(거대규모

작품 작곡)

2003 Under the Sign
of Scorpio bayan, torch F.Lips

2009 Fachwerk bayan, perc,
str

G.Draugs
voll

2003
(2010) Cadenza bayan A.Iñaki

2017
Triple Concerto
for violin, cello
and bayan

vn, vc, bayan
and SO E.Moser

[표 2] 구바이둘리나의 바얀과 아코디언이 포함된 1978-2017년 사이의

작품목록 (Sofia Gubaidulina’s bayan and accordion opus from 1978 to

2017)56)

바얀이 포함된 구바이둘리나의 작품목록은 협연하였던 연주자들을

기준으로 크게 세 기간으로 나눌 수 있다. 1970년-1980년대, 첫 번째 시

기에는 그녀가 바얀의 악기적 연주 성능과 특이성을 집중 탐구하였다.

이 시기에는 그녀의 바얀작품이 프레드리히 립스(Friedrich Lips)에 의해

56) Abbreviations according to Oxford English Dictionary.
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연주되었다. 두 번째 시기인 1990년대에는 그녀가 독일로 이주한 후 엘

스베스 모저(Elsbeth Moser)와 협연하는데 주력하였으며, 많은 절충주의

양식57) 작품이 생산 되었다. 마지막으로 그녀의 세 번째 기간은 그녀가

다시 바얀의 상징성에 초점을 맞추게 되는 기간으로 2000년대부터 시작

된다. 그녀는 이 기간에 자신의 바얀 작품들을 다양한 연주자들과 협연

했으며, 이 여러 연주자들과의 협연은 후에 주로 대부분의 연주 규모가

커지게 되는 결과를 가져오게 되었다.58)

위에서 살펴본 바, 그녀가 바얀악기에 남다른 애정을 가지고 있었

음을 볼 수 있다. 아래는 그녀가 ‘바얀’에 대해 실제 언급한 대목이다.

“이 악기는 존재와 실제 즉, 존재하는 모든 것의 구심력과 원심력을 가지고

있는 것들 중 가장 중요한 속성을 가지고 있다.

전 세계의 어떤 악기도 바얀처럼 버튼 하나만 사용하여 건설에서 미학으로,

그리고 더 깊은 수준의 본질로의 전환에 영향을 미칠 수 있는

능력을 가지지 못한다.”59)

57) 절충주의 (eclecticism)라는 용어는 하나의 저작에서 서로 다른 역사적 유형

의 요소, 주로 건축 및 섬세하고 장식적인 예술의 요소를 결합하여 기술하는

데 사용.; <https://www.hisour.com/ko/eclecticism-art-21050/>, 2021년 2월

26일 접속.

절충주의 음악 : 20세기를 통하여 작곡가들은 다른 사람들의 작품 속에서 자신들의 음악

언어 창출을 위한 근원적인 무엇이 있다는 것을 발견해 왔다. 우리가 흔히 알고 있듯이

20세기는 독창성의 세기로 알려져 있음에도 불구하고 기존의 양식에 의거한 예나 이전

시대의 음악에서 빌려온 사례들은 매우 빈번하다. 우리는 이러한 작품 유형을 ‘절충적,

절 충주의자’(eclectic)라고 부른다. ‘절충적’의 사전적 의미를 살펴보면 취사선택하는, 절

충하는, (하나의 입장에) 얽매이지 않는, (취미 의견 따위가) 폭넓은 등의 의미가 내포되

어 있다. 서양음악사에서 절충주의는 오래 전부터 음악예술의 중요한 요소였다. 중세의

여러 성가 레퍼토리들은 가수들이나 작곡가들이 기존의 선율적 소재를 짜 맞추어 만든

것 이며, 초기의 다성음악은 기존선율을 기본으로 사용하여 대위적으로 전개시켰다.;

노영해, 「음악의 재활용」, 음악과 민족 제12호, 1996-11, p.2.

58) Džinović Branko, “The Composer-Performer Interrelationship in the

Bayan and Accordion Compositions of Sofia Gubaidulina”, p.26.

59) G. Schirmer, “Sofia Gubaidulina in Conversation,” unknown author,

www.musicsalesclassical.com/composer/short-bio/Sofia-Gubaidulina/4.
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(2) 《일곱 말씀》 작품에서의 바얀과 첼로의 특징

구바이둘리나의 작품목록을 보면 바얀과 첼로가 함께 편성된 작품

들이 종종 발견된다. 《일곱 말씀》을 제외하고도 몇몇 작품이 발견되는

데, 예를 들면 그녀가 1991년 작곡한 《사이렌지오》(Silenzio, 1991),

1979년 작품 《인 크로체》(In Croce, 1979), 그리고 2017년 완성된 《트

리플 콘체르토》(Triple Concerto, 2017)등이 있다. 앞서 바얀에 대한 그

녀의 애정이 남달랐음을 미리 언급한 바 있는데, 구바이둘리나에게 있어

서 바얀만큼이나 많은 관심을 받으며 작품에 다수 사용되었던 악기중 하

나는 첼로였다. 두 악기가 함께 편성된 이 작품 《일곱 말씀》의 특징을

살펴보기에 앞서, 먼저 구바이둘리나의 첼로에 대한 관심에 관한 부분을

간단히 언급해보도록 하겠다.

그녀는 다수의 첼로 작품을 작곡하였고 음향적 실험을 통해 다양

한 연주 기법을 창안하면서 독특한 음향을 구현하였다. 첼로에 잠재되어

있는 많은 가능성을 찾아내는 과정에서 여러 첼로 연주자들과의 교류를

중요시하였는데, 함께 연주하고 영감을 받았던 연주자로는 블라드미르

통카(Vladimir Tonkha), 므스티슬라프 로스트로포비치(Mstislav

Rostropovich), 다비드 게링가스(David Geringas) 등이 있다.60) 그들과의

교류는 그녀가 첼로 악기의 여러 가능성을 탐구하는데 있어서 큰 역할을

했다. 구바이둘리나가 첼로를 사용하여 작곡한 초기 작품 중 《10개의

프렐류드》(Zehn P räludien, 1974)는 그녀의 유일한 첼로 솔로 작품으

로, 이 작품을 통해서 그녀가 첼로에 내재된 음향과 기법을 탐구할 수

있었을 뿐만 아니라 그 악기가 가진 무한한 표현 가능성을 심도 있게 탐

구할 수 있는 계기가 되었다.61) 이 작품을 시작으로 그녀는 첼로의 매력

을 느끼게 되고 첼로가 포함된 다양한 편성의 작품을 시도하게 되었다.

그 중 《일곱 말씀》도 《10개의 프렐류드》를 작곡한지 얼마 지나지 않

60) 황윤정, 「소피아 구바이둘리나(S. Gubaidulina)의 첼로 앙상블 작품 연주를

위한 분석 연구 - <쿼터니언>, <신기루: 춤추는 태양>을 중심으로-」, 연세

대학교 음악학박사학위논문, 2014, p.54.

61) 황윤정, 전게논문, p.67.
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아 그녀가 첼로를 포함한 다른 악기를 함께 편성하여 작곡을 시도해 본

첫 번째 작품이다.

필자는 이 연구를 통해 바얀과 첼로가 포함된 이 작품에서 중요한

부분을 발견했는데, 그것은 작품에서 바얀과 첼로의 역할이 동등하게 표

현되고 있다는 점이다. 아래 [악보 5]는 《일곱 말씀》의 1악장 초반 부

분에서 발견되는 여러 음형이다. 악보를 보면 어느 한 악기가 상대 악기

의 연주에 종속되어 있는 것이 아닌 서로 대등한 음형을 연주하고 있는

것을 볼 수 있다. 실제로 악보 상에서 ‘simile’라는 용어를 사용하여 첼로

가 연주하는 글리산도 음형을 바얀에서도 비슷하게 구현되도록 하고 있

다. 바얀과 첼로의 이러한 구도는 《일곱 말씀》 작품의 전반(全般)에 걸

쳐 두드러지게 등장하고 있다.

[악보 5] 《일곱 말씀》Sieben Worte(1982)의 1악장 도입부.

바얀과 첼로의 연주 구도

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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물론 작품 내에서 모든 부분이 두 악기가 동등한 위치에서 비슷한

음형을 제시하고 받는 형태의 연주로만 이루어진 것은 아니다. [악보

6]과 같이 한 악기가 주도적인 음형을 담당하여 연주할 때, 다른 악기는

그에 대해 단순 효과를 위한 음형을 제시하기도 한다. 그 예시로

2악장에서 바얀이 무궁동적 첼로 선율에 대하여 클러스터음형으로

등장하며 타악기적 효과를 나타내고 있다. 물론 이 부분도 후행

악구에서는 역할이 바뀌어 바얀이 첼로의 무궁동적 멜로디 음형을

담당하게 되고, 첼로는 그에 대해 반음계적 글리산도 음형을 보여주며

등장하고 있다.

[악보 6]

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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1악장 Vc., Bayan / Strings

2악장 Vc., Bayan / Strings

3악장 (All) Vc., Bayan, Strings / Strings

4악장 Vc., Bayan, Strings

5악장 Vc., Bayan

6악장 Vc., Bayan -> (All) Vc., Bayan, Strings -> Vc., Bayan

7악장 Vc., Bayan -> (All) Vc., Bayan, Strings -> Vc., Bayan ->
(All) Vc., Bayan, Strings

(3) 《일곱 말씀》 작품의 악장별 편성배치 방식

《일곱 말씀》에서 흥미롭게 관찰할 수 있는 부분 중 하나는 악장

별 편성의 배치 방식이다. 이 곡의 기본 편성은 첼로, 바얀, 현악합주인

데 악장마다 각 악기군의 배치를 각각 다르게 설정했다는 점을 발견할

수 있었다.

[표 3] 《일곱 말씀》의 악장별 악장의 악기군 배치

위는 각 악장의 악기군 배치를 정리해 놓은 ‘표’ 이다. 먼저 1악장

과 2악장은 첼로와 바얀의 이중주로 전반부가 제시된 후 후반부에 현악

합주군만 독립적으로 등장하게 된다. 즉, 편성배치에 있어서 첼로와 바얀

의 이중주 악구, 현악합주군 악구로 분리가 일어나 있다. 3악장은 앞의

두 악장과는 다르게 곡의 시작부터 모든 악기군이 함께 등장하고 있음을

볼 수 있다. 그 후 후반부에서는 1, 2악장과 마찬가지로 현악 합주군만

독립적으로 등장하게 된다. 4악장은 곡의 처음부터 마지막까지 모든 악

기가 함께 등장하게 되며 악기군의 분리는 일어나지 않는다. 5악장은 첼

로와 바얀만 등장하게 되며 이중주로 곡이 마무리된다. 6악장은 첼로와

바얀의 이중주로 시작하며 곡의 중반부에서는 모든 악기군이 함께 등장

하게 된다. 그 후, 후반부에서 다시 첼로와 바얀의 이중주로 곡이 마무리

된다. 마지막으로 7악장에서는 첼로와 바얀의 이중주로 곡이 시작된 후
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모든 악기군의 등장이 이루어지는데, 이러한 악기군의 배치가 그대로 반

복되어 곡을 마무리하게 된다.

구바이둘리나의 악장별 편성배치를 살펴보니, 전반 악장들(1, 2, 3

악장)은 확실히 현악합주 악기군의 분리가 일어나고, 후반 악장들(4, 6, 7

악장)은 현악합주 악기군과 첼로, 바얀 악기군이 서로 분리 없이 등장하

게 됨을 볼 수 있다. 이러한 편성배치 방식은 각 악장 간의 통일성을 주

기도 하는 동시에 단절감을 주기도 한다. 또한 각 악장의 악기군 분리

및 결합이 곡 전체의 긴장도를 조절하는 부분에 커다란 몫을 담당하기도

한다.
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2.2. 텍스트와 악장구성

이 곡은 총 7개의 악장으로 구성되어 있다. 구바이둘리나는 일곱

말씀 텍스트를 각각 7개의 악장에 배치하였다. 먼저 각 악장별 텍스트는

아래와 같다.

I. 아버지 저들을 사하여 주옵소서 자기의 하는 것을 알지

못함이니이다. (누가복음23:34)

II. 여자여 보소서 아들이니이다.(요한복음 19:26)

III. 내가 진실로 네게 이르노니 오늘 네가 나와함께 낙원에

있으리라.(누가복음 23:43)

IV. 나의 하나님 나의 하나님 어찌하여 나를

버리셨나이까?(마태복음 27:46)

V. 내가 목이 마르다.(요한복음 19:28)

VI. 다 이루었다.(요한복음 19:30)

VII. 아버지여 내 영혼을 아버지 손에

부탁하나이다.(누가복음 23:46)

이 ‘일곱 말씀’의 텍스트는 예수가 십자가에서 죽기 전 마지막으로

남긴 것으로, 하인리히 쉬츠(Heinrich Schütz, 1585-1672)62), 프란츠 요셉

하이든(Franz Joseph Haydn, 1732-1809), 샤를르 구노(Charles Gounod,

1818-1893), 샤를르 투르느미르(Charles Tournemire, 1870-1939), 테오도

르 뒤브와(Theodore Dubois, 1837-1924), 소피아 구바이둘리나(Sofia

Gubaidulina, 1931-)등 많은 작곡가들에 의해 사용되었다. ‘일곱 말씀’의

텍스트를 사용한 작곡가들 중 ‘하인리히 쉬츠(Heinrich Schütz,

62) 하인리히 쉬츠(Heinrich Schütz, 1585-1672)는 바흐보다 1세기 먼저 태어나

활동한 작곡가로, 지오반니 가브리엘리(Giovanni Gabrieli, 1557-1612),

클라우디오 몬테베르디(Claudio Monteverdi, 1567-1643)을

사사하였다.;<https://ko.wikipedia.org/wiki/하인리히_쉬츠>, 2021년 3월 4일

접속. 구바이둘리나는 그녀의 《일곱 말씀》에서 쉬츠의 《일곱 말씀》 중

5번째 말씀에 등장하는 모티브를 본인의 곡에 인용하였다.
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1585-1672)’의 《일곱 말씀》이 구바이둘리나의 《일곱 말씀》에 인용이

된 바 있기 때문에 후속 본문 3장의 3.2. 항목인 ‘모티브의 상징성’에서

심도 있게 살펴보고자 한다.
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3. 《일곱 말씀》에 나타나는 음악적 상징

앞서 본문 2장에서 언급한 내용 중 구바이둘리나 음악에서의 상징

성을 III장에서 다시 한 번 언급하려고 한다.

구바이둘리나 음악에 있어서 음악적 상징성을 빼놓고 그녀의 음악

을 말하는 것이 힘들 정도로 음악적 상징성은 매우 중요한 부분이다. 그

녀가 작품에서 사용한 음악적 상징의 대부분은 그녀의 종교성을 표현하

는 데 사용되고 있음을 알 수 있다. 필자가 이 논문에서 정리해 본《일

곱 말씀》에서의 상징은 크게 ‘악기의 상징성’과 ‘모티브의 상징성’이다.

이번 장에선 먼저 이 작품에 사용된 악기의 상징성을 언급해 보고, 그

후에 이 곡에서 사용된 모티브들의 상징성을 정리해 보도록 할 것이다.

3.1. 악기의 상징성 - ‘성부・성자・성령’의 상징

구바이둘리나가 이 작품을 작곡할 당시, 그녀는 한창 악기의 상징

성(Instrumental symbolism)에 매료되어 있었다.63) ‘악기의 상징성’은 개

별 악기나 악기그룹 등에 어떤 특성(Character)을 부여하거나 특정 인물

을 그와 어울린다고 판단되는 악기에 이입하여 작곡하는 방식이다.64)

“나는 악기의 상징성이 그 자체의 본질, 그리고 그것의 특징이 어떠한

특정의미를 암시하고 함축하는 역할을 하기에 그 아이디어가

너무 마음에 든다.”65)

63) Lukomsky, “My Desire Is Always to Rebel.” p.20

64) 이원정,, 「아르보 패르트(Arvo Pärt, 1935~)의 <수난곡>(Passio,1982)에 관

한 고찰 - 틴티나불리(tintinnabuli)에 의한 ‘말씀’(word)의 음악적 형상화를

중심으로」, 서울대학교 음악학 박사학위논문, 2018, p.62

65) Ibid. p.20
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위의 발언은 실제로 구바이둘리나가 이 곡을 작곡할 당시 언급했

던 말이다. 립스(Friedrich Lips)에 의하면, 이 작품 내에서 종교적인 상

징이 드러나고 있는데 그것은 구바이둘리나가 모든 악기에 삼위일체 대

상의 의미를 부여함으로써 그 상징성을 발현시키고 있는 것이라고 하였

다. 즉, 첼로는 십자가에서의 그리스도 목소리, 바얀은 신성한 하나님의

세계 그리고 현악 오케스트라가 성령을 대행한다.66) 흥미로운 점은 성스

러운 신의 세계를 표현하기 위한 악기로 바얀이 선택되었다는 것이다.

바얀이 종교적인 상징성을 드러내고 있음을 가장 잘 보여주는 악장은 아

래 악보에서 확인할 수 있다.

[악보 7] 《일곱 말씀》Sieben Worte(1982)의 6악장 도입부.

바얀의 cluster와 air sound 음형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

위 악구는 ‘십자가에 못 박히신 그리스도의 마지막 말’인 “끝났다”

의 제목을 가진 6악장의 시작 부분이다. 이 부분에서는 구바이둘리나가

그리스도의 마지막 호흡을 설명하기 위해 바얀의 클러스터와 공기소리

(air-sound)를 함께 사용하여 표현하였다.67) 사실 이는《일곱 말씀》이

66) Ibid. p.169
67) Džinović Branko, “The Composer-Performer Interrelationship in the
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작곡되기 전 앞서 작곡된 《심연으로부터》(De P rofundis, 1978)라는 제

목의 작품에서도 이미 종교적 영감을 바얀의 공기 소리(air-sound)의 테

크닉으로 실연한 바 있다. 그 작품에서 바얀의 공기 소리를 실연해 본

후 이 작품에서 사용하게 된 것이다.

바얀 뿐 아니라 첼로에도 주목할 필요가 있다. 그리스도의 목소리

를 첼로로 지정한 이유는 그녀가 첼로에 대해 애정을 가지고 있었던 것

은 물론이거니와, 십자가 위에서의 그리스도의 탄식의 목소리를 가장 잘

표현할 수 있는 음색을 탐색한 결과로 첼로가 가장 그 음색적 표현에 부

합하다고 여긴 것으로 볼 수 있다. 십자가에 매달려 고난 받는 그리스도

는 당시 인간의 육신이었으므로 성인 남자의 목소리에 부합하는 음역대

의 악기가 필요했던 것이다. 즉, 첼로의 음색과 그리스도 목소리의 음색

적 공통점에 초점을 두었다는 것이다. 또한, 첼로악기의 여러 주법을 사

용하여 낼 수 있는 다양한 음색은 그리스도가 십자가상에서 고통받으며

내는 신음소리, 한숨을 내쉬는 소리, 울부짖는 소리 등의 표현을 가능하

게 하였다.

마지막으로 현악기군은 성령을 대행하고 있음을 볼 수 있다. 여기

서 눈여겨볼 부분은, 앞서 두 ‘성부’, ‘성자’는 각각 솔로 악기로 상징화

되었지만, ‘성령’의 영역은 15개의 현악기로 구성되어 상징화되고 있다는

점이다. 이는 구바이둘리나가 성령이 군중들과 함께 한다는 종교적 관념

을 반영시키고 있는 것이다.68)

Bayan and Accordion Compositions of Sofia Gubaidulina”, p.29-30

68) 안성은,「소피아 구바이둘리나(Sofia Gubaidulina, b. 1931) 첼로작품의 성경

적 주제」, 음악예술학회 음악과 예술, 2012-1, p.36
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‘십자가상

예수의 죽음’

(Crucifixion)

동기

‘십자가’

(Cross) 동기

'목마름’

(Mich dürstet)

동기

‘찬가’

(Chant-like)

동기

3.2. 동기(Motif)의 상징성

구바이둘리나는 이 작품에서 각 악기에 상징성을 둔 것뿐만 아니

라 동기에도 각각의 상징성을 담아내고 있다. 이 곡에서 상징성을 가지

며 등장하고 있는 동기는 네 가지로 나눠 볼 수 있다.69) 다음의 표를 살

펴보자.

[표 4] 《일곱 말씀》에 등장하는 네 개의 중심 동기

69) 각 모티브의 분류 및 명칭 이름은 Valentina Cholopova의 저서

<Gubajdulina> 를 참고한 것임. 출처 : Valentina Cholopova, in Enzo

Restagno, ed,. “Gubajdulina”, p.184.
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각각의 동기들은 그녀의 종교관을 기반으로 하며 특정 음형으로

구현되고 있다. 첫 번째 동기인 ‘십자가상 예수의 죽음’ 동기는 예수가

십자가에 못 박힐 당시 육체적, 내적으로 고통 받는 소리, 예수의 신음소

리 등 청각적 요소에 기인하여 만들어진 동기이며, 두 번째 ‘십자가’ 동

기는 ‘십자가 형태’를 시각적 상징으로 형상화한 것이다. 세 번째 동기인

‘목마름’ 동기는 하인리히 쉬츠(Heinrich Schütz)의 곡인 《마지막 일곱

말씀》(The Seven Last Words, 1662)에서 등장하는 ‘목마름’ 동기를 인

용한 것이다. 하지만 쉬츠의 동기를 본래의 형태 그대로 사용한 것이 아

닌 구바이둘리나의 고유한 어법을 통하여 독특하게 구사해 내고 있다.

그 방법으로 첼로의 하모닉스 주법을 사용해 건조한 소리를 구현하도록

하여 결과적으로 ‘목마름’이라는 단어가 가진 특징에 최대한 부합하도록

설정한 것이다. 마지막으로 분류된 ‘찬가’(Chant-like) 동기는 현악합주에

의해 주로 온음계적 움직임으로 연주된다. 이는 첼로와 바얀이 반음계적

움직임으로 연주되는 것에 대해 대립 구도를 지니고 있으며, 구원과 위

로를 상징하고 있다.70) 이후의 ‘동기의 세부 특징에 대한 분석’ 부분에서

는 각각의 모티브들에 설정된 음악적 매개변수들을 살펴보고 그녀가 각

모티브에 담긴 의미를 어떠한 방식을 통해 음악적으로 구현하였는지 보

다 더 심도 있게 살펴볼 것이다.

70) Valentina Cholopova, in Enzo Restagno, ed,. “Gubajdulina”, p.118. / 그에

의하면 첼로와 바얀의 반음계적 움직임이 인간세계와 그리스도의 고통을 상

징한다고 함.
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4. 음악적 설정 및 매개변수 운용방식

4.1. 각 동기(Motif)의 음형 및 음소재의 특징

이 장에서는 상징성을 가지며 등장하는 각각의 4가지 동기와 그

음형의 특징들을 간단히 살펴볼 것이다.71)

1. ‘십자가 죽음’(Crucifixion) 동기

[악보 8]

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

위 동기는 이 작품에 등장하는 첫 번째 동기인 ‘Crucifixion’ 즉, ‘십

자가상 예수의 죽음’ 동기이다. 이 동기를 살펴보면 바얀과 첼로에서 공

통적으로 ‘B♭-G#’사이 글리산도 음형이 발견된다. 이때 첼로에서는 개

방현 A음을 피치카토로 연주하는 동시에 D현에서 B♭에서 G#으로 반음

계적 글리산도의 피치카토가 이루어지게 되며 결과적으로 두 소리가 교

차하게 된다. 발렌티나 콜로포바(Valentina Cholopova)는 ‘교차’의 방법을

71) 각 모티브의 분류 및 명칭이름은 Valentina Cholopova의 저서

<Gubajdulina> 의 기준을 따른 것임. 출처 : Valentina Cholopova, in Enzo

Restagno, ed,. “Gubajdulina”, p.184.
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사용하는 이 동기에 대해 ‘십자가상 죽음(Crucifixion) 동기’라고 일컬었

다.72) 첼로에서 보이던 반음계적 글리산도 아이디어는 바얀에서도 나타

나게 된다. 세 개의 반음(‘B♭, A, G#’[0,1,2])으로 구성된 이 동기는 《일

곱 말씀》의 작품 전체에 활용되어 다양한 형태로 등장하게 된다. 즉, 세

개의 반음으로 이루어진 모티브들은 모두 ‘십자가 죽음 동기’에 속하는

것으로 간주될 수 있다.

72) Janice Hammer, "Sofia Gubaidulina's Compositional Strategies in the

String Trio and Other Works," (Ph.D.diss., City University of New York,

1994), 102.
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2. ‘십자가’(Cross) 동기

[악보 9]

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

두 번째 동기는 ‘십자가’ 동기이다. 이 동기를 살펴보면 각각 A, 즉

하나의 음고가 등장하게 된다. 이 음고는 헤어핀을 설정한 후 옥타브를

넘나들며 넓은 음역대로 연주된다. 바얀에서는 각 성부가 반진행 하며,

첼로 성부와 함께 결과적으로 십자가의 형태를 만들어낸다. 이에 대해

제나 스미스(Jenna Smith)는 “구바이둘리나가 십자가의 상징을 표현하는

것은 신학적인 의미보다는 십자가의 이미지 자체를 음악으로 구현하려는

것이며, 이것은 러시아정교의 전통에서 기도나 찬송, 예배의식과 이콘

등을 통하여 십자가의 상징을 나타내는 것에서 영향을 받은 것”73)이라고

하였다. 여기서 ‘이콘’ 이란 러시아 정교에서 보이지 않는 거룩한 존재를

인간의 눈으로 인식할 수 있도록 해 주는 가시적인 형상을 일컫는

것이다.74) 구바이둘리나가 이러한 도형의 상징으로써 특정 대상에 대해

악보화한 것은 사실 그녀의 종교였던 러시아 정교의 영향이 큰 부분을

73) Jenna Smith, “Sofia Gubaidulina’s Violin Concerto Offertorium: Theology

and Music in Dialogue,”(D.M.A.diss., University of Montreal, 2010), p.33

74) 석영중, 『러시아정교』, 고려대학교출판부(2005), p.288
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차지했다고 볼 수 있다. 당시 정교에서는 본래 신학적 설교보다는

그림으로 표현한 신학을 통해 자신들의 믿음을 정리하고 표현하는

관습을 가졌다고 한다.75)

결과적으로 한 음고를 가지고 십자가 모양을 형상화한 이 동기 또

한 전 악장에 걸쳐 여러 형태를 보이며 반복적으로 등장하고 있음을 볼

수 있다. 즉 이 ‘십자가’ 동기의 변주 혹은 변형 형태라고 볼 수 있다.

75) 이원정, 「아르보 패르트(Arvo Pärt ,1935~)의 <수난곡>(Passio,1982)에 관

한 고찰 - 틴티나불리(tintinnabuli)에 의한 ‘말씀’(word)의 음악적 형상화를

중심으로」 중 “교차대구법”, 서울대학교 음악학박사학위논문, 2018, p.151
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3. ‘목마름’(Mich dürstet) 동기

[악보 10]

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

세 번째 동기는 ‘목마름’ 동기이다. 이 모티브는 십자가상에서 예수

가 했던 말씀 중 다섯 번째 말씀인 “내가 목이 마르다. (요한복음

19:28)”의 텍스트에 의해 이름이 붙게 되었다.

먼저 동기를 간단하게 살펴보면 바얀의 온음계적 음정 위에 첼로

의 반음계적 하모닉스 선율<+1,-1,-2,+1,-1>76)이 놓여있음을 볼 수 있

다. 즉, 온음계적 배경과 반음계의 수평적 선율이 이 동기 안에서 함께

공존하고 있다는 것이다. 이는 이 작품 내에서 후에 반음계적 선율 소재

를 따라 변주와 발전을 꾀하게 된다.

이 동기에 대해서는 사실 더 살펴보아야 할 부분이 있다. 앞서 ‘동

기의 상징성’ 부분에서 간단하게 다룬 바 있지만, 이 단락에서 좀 더 구

체적으로 다뤄보도록 한다. 이 부분에서 다룰 부분은 바로 구바이둘리나

가 하인리히 쉬츠(Heinrich Schütz)77)가 작곡한 《마지막 일곱 말씀》

(The Seven Last Words, 1662) 중 다섯 번째 말씀(Fifth Word, John

76) 반음계적 선율진행 : ‘+1’ -> 단2도 상행 / ‘-1’ -> 단2도 하행 / ‘-2’ ->

장2도 하행

77) 하인리히 쉬츠(Heinrich Schütz, 1585-1672)는 독일의 작곡가이다. 그는 조

반니 가브리엘리, 몬테베르디를 사사하였으며, 폭넓은 인문주의적 교양을 기

초로 독일의 전통적인 폴리포니에 이탈리아 초기 바로크의 극적이며 표출적

인 양식을 채택하여 많은 감동적인 교회음악을 작곡하였다.

<출처 : https://ko.wikipedia.org/wiki/하인리히_쉬츠>, 2021년 3월 24일 접속.
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19:28) 부분의 동기를 인용하여 그녀의 곡에 사용하였다는 것이다.

[악보 11] 쉬츠, 《마지막 일곱 말씀》(The Seven Last Words, 1662)

중 다섯번째 말씀(Fifth Word, John 19:28)

이 악구는 쉬츠의 《마지막 일곱 말씀》 중 ‘다섯 번째 말씀’의

11-15마디를 발췌한 것이다. 이 부분의 전체 텍스트는 “나는 목이 마르

다. (mich dürstet)”라는 짧은 구이지만 쉬츠는 예수가 이 짧은 텍스트를

말하는 순간에 느끼는 고통을 최대한으로 묘사해 낼 수 있는 방법을 탐

색해 보았다고 한다.78) 이 부분이 등장하기 바로 전 악구 까지만 해도

성악 성부에 등장하는 음표들의 음가는 팔분음표( )와 사분음표( ), 이

분음표( )등으로 이루어져 있었는데, ‘목마름’(Mich dürstet) 모티브가 등

장하면서 사분음표( )와 온음표( )가 주 음가로 등장함을 볼 수 있다.

이는 예수가 육체적 고통으로 인해 지쳐가는 목소리를 음가의 확대로 표

현한 것으로 볼 수 있다.

78) Thomas Dwight Wininger, “A Hexachordal and Rhetorical Analysis of

Heinrich Schu ̈tz's Sieben Worte Jesu Christi Am Kreuz (SWV

478)”(D.M.A. in the graduate college, The University of Arizona, 2019),

p.57
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구바이둘리나 쉬츠

공통점
온음계적 배경(Diatonic accompaniment) + 반음계적

선율(chromatic melody)

차이점

편성 -> 첼로와 바얀 편성 -> 합창과 건반악기(반주)

반주 -> 음정(Interval)

으로 제시
반주 -> 화음(Chord)으로 제시

[표 5] 구바이둘리나와 쉬츠의 ‘목마름’(Mich dürstet) 동기 비교

쉬츠의 동기를 보면 예수의(Jesus) 선율이 구바이둘리나의 동기 선

율(melody)의 진행방향과 일치하며, 음정간격<+1,-1,-2,+1,-1>도 동일함

을 볼 수 있다. 또한, 쉬츠의 ‘목마름’(Mich dürstet) 동기는 구바이둘리

나의 ‘목마름’(Mich dürstet) 동기와 온음계적 배경과 반음계의 수평적

선율이 공존한다는 특징을 보이고 있다. [표 5]에서 확인할 수 있듯이,

두 동기의 차이점은 먼저 편성의 배치에서 확인 할 수 있다. 구바이둘리

나의 예수의(Jesus) 선율은 첼로가 하모닉스 주법으로 담당 하며, 쉬츠의

예수선율은 테너(인성)가 담당을 하고 있다. 그 외에도 칸투스(Cantus)성

부와 알투스(Altus)성부가 화음 구성음을 연주하고 있음을 볼 수 있다.

또한 반주부분에서 구바이둘리나의 모티브는 바얀이 예수선율에 대해 음

정으로 제시하고 있는데 반해, 쉬츠의 동기는 3화음 혹은 7화음으로 제

시되고 있다.
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4. ‘찬가’ (Chant-like) 동기

[악보 12]

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

마지막 동기는 ‘찬가’ 동기이다. 위의 악보는 이 작품에서 ‘찬가’ 동

기가 제일 처음 등장하는 부분을 발췌한 것이다. (1악장 11마디) 이는

현악기군의 온음계적 클러스터 음군으로 등장하고 있으며 음소재는 테트

라코드 내에서 사용되고 있음을 볼 수 있다. 이 선율에 대하여 구바이둘

리나가 만들어내는 클러스터 음군의 불협화 설정 방식은 아래와 같다.

[악보 13] ‘찬가’ (Chant-like) 동기. 제 1바이올린 성부의 온음계

클러스터

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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이 악구는 제 1바이올린의 부분을 발췌한 것이다. 이 악기군만 살

펴보면 크게 악보에서 보이는 파란색 영역과, 주황색 영역으로 나눠 볼

수 있다. 각각의 영역은 동일한 음을 연주하고 있다. 여기서 주목하여 볼

부분은, 첫 번째 마디의 세로로 표시해 놓은 초록색 영역이다. 해당 부분

부터 제 1 바이올린 영역 내에서의 불협화가 일어나게 된다. 이 부분에

서의 불협화는 2도, 즉 장2도와 단2도로 구성되어 있다.

[악보 14] ‘찬가’ (Chant-like) 동기. 제 2바이올린 성부의 온음계

클러스터

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

이 악구는 제 1 바이올린 악기군에 이어 제 2 바이올린의 악구를

발췌한 것이다. 이 부분도 마찬가지로 파란색영역과 주황색 영역으로 나

누어 볼 수 있다. 첫 시작은 동일한 음고로 시작하나, 주황색영역을 살펴

보면 1마디의 세 번째 음부터 ‘A’음으로 바뀌게 되고, 파란색영역에 대하

여 불협화를 이루게 된다. 이 부분을 기점으로 모두 장2도의 부딪히는

소리를 구현해내게 된다. 세로로 표시해둔 기점으로부터 화살표로 표시

한 부분까지 결과적인 울림은 앞서 제시했던 악보의 제 1 바이올린의 부

분과 동일한 부분에서 같은 사운드를 만들어 낸다. 결과적으로 수직적인

사운드는 테트라코드 구성음으로 이루어진 클러스터를 형성하게 된다.
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한가지 더 살펴볼 점은, 1마디에서 제 1 바이올린의 악기군과 다르게 첫

음인 ‘G’음을 2박자로 끌고 제시하다가 시간차를 두고 세 번째 박자에서

‘A’음이 나오도록 하여 장 2도의 부딪히는 소리를 구현해내고 있음을 볼

수 있다.

[악보 15] ‘찬가’ (Chant-like) 동기. 비올라, 첼로, 콘트라베이스

성부의 온음계적 클러스터

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

마지막으로 위 악구는 찬가동기의 제 1, 2바이올린과 같은 마디의

비올라, 첼로, 콘트라베이스의 악구를 가져온 것이다. 이 악구에서 2도의

불협화를 일으키는 시점은 악보에서 표시되어있는 세로 영역인, 세 번째

음고에서 시작되고 있음을 볼 수 있다. 즉, 첼로와 콘트라베이스가 세 번

째 음부터 하행하는 선율로 등장을 하여, 세 번째 음을 머물고 있는 비

올라 악기군에 대하여 2도의 부딪히는 음정을 형성하고 있는 것이다. 구

바이둘리나는 전 악장에 걸쳐 나오는 클러스터 음군의 불협화의 형성 시

점을 각각 달리 설정하거나, 불협화의 정도를(온음계적 불협화 혹은 반

음계적 불협화) 다르게 설정하여 곡 전체에서 긴장도를 조절하고 있음을

볼 수 있다.
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[악보 16] ‘찬가’ (Chant-like) 동기. 제 1바이올린 성부와 첼로,

콘트라베이스 성부가 형성해낸 전위형 텍스추어

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

덧붙여 찬가 동기의 첼로와 콘트라베이스 성부에서 발견할 수 있

는 흥미로운 점은, 이 악기군들의 선율이 앞서 분석했던 제 1 바이올린

의 최상 성부 선율에 대하여 전위형(Inversion)으로 제시되고 있다는 점

이다.

결론적으로, ‘G’음을 기준으로 바이올린 악기군은 상부 테트라코드

(‘G’, ‘A’, ‘B’, ‘C')를 음소재로 사용하여 클러스터음군을 형성해내고 있으

며, 첼로와 콘트라베이스 성부는 하부 테트라코드 (‘G’, ‘F’, ‘E’, ‘D’)를 사

용하여 클러스터음군을 형성해 내고 있음을 알 수 있다.

이 ‘찬가’ 동기에서 구바이둘리나가 클러스터 음군을 조직하는 방식

은 2개의 테트라코드 음소재 안에서 시간차를 두고 선율을 도입시키는

방식, 악기군의 성부를 분할(Division)해서 주선율에 대하여 2도로 부딪

히는 음정을 등장 시키도록 하는 방식, 전위된 형태의 선율을 동시에 등

장시키는 방식을 모두 사용하여 형성해낸 것이다.
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4.2. 동기(Motif) 소재의 변형

1. 각 악장별 ‘십자가 죽음’(Crucifixion)동기의 변형

‘십자가 죽음’ 동기는 1악장뿐만 아니라 각 악장에서 다양한 변주의

형태로 일으키며 등장하고 있다. 먼저, 1악장에서 확인할 수 있는 변주의

형태를 확인해 보았다.

[악보 17] ‘십자가 죽음’ 동기의 원형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

위 동기는 ‘십자가 죽음’ 동기의 원형 음형이다. 이 음형은 중심 음

고 A를 기준으로 피치카토 주법과 동시에 반음계적 글리산도가 횡단하

여 진행되는 형태를 보여준다. 1악장에서 이 중음 주법(double stops)79)

음형의 변주는 아래의 악보의 음형들로 등장한다.

79) 동시에 두 현 이상을 찰현하여 연주하는 주법
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[악보 18] ‘십자가 죽음’ 동기의 변주형들

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

기존에 피치카토 주법으로 등장했던 음고를 아르코로, 글리산도로

등장했던 음형을 밴딩 음형80)으로 변주하여 등장시키고 있음을 볼 수

있다. 또한, 음가의 확대와 반음계적 밴딩 악구의 음악적 호흡이

(duration) 확장되어 나타남을 확인할 수 있다.

80) 필자는 이 연구에서 글리산도 음형 중 ‘곡선’의 형태를 지닌 음형을 구분지

어 ‘밴딩(bending) 음형’으로 언급하였다.



- 57 -

주법의 변화 피치카토(pizzicato) 주법 -> 아르코(arco) 주법

음형 및 음악적

호흡(지속 길이)변화

글리산도 (gliss.) -> 밴딩 음형(bending)

음악적 호흡(duration)↑

[표 6] 1악장 ‘십자가 죽음’ 동기의 변주 및 변형

[악보 19] 2악장의 ‘십자가 죽음’ 동기 원형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

위의 악보는 2악장에서 등장하는 ‘십자가 죽음’ 동기이다. 2악장의

‘십자가 죽음’ 동기 원형은 1악장과 유사한 형태를 띠고 있으며, 1악장과

는 다르게 중심 음고가 “D”로 등장하는 것에서 차이가 있음을 확인할

수 있다. 이 음형은 짧은 음가의 글리산도 음형이 긴 음가의 밴딩 음형

으로 변주하던 1악장의 변주형과도 매우 유사한 변주 형태를 띠고 있다.

1악장과 동일한 변주 방식 이외에도 다양한 음형의 변주가 이루어지는데

각 변주형은 다음의 [표 7]을 통해 확인할 수 있다.
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바얀의 밴딩 음형 (1악장과 동일한 변주 방식)

첼로의 무궁동적 선율 음형

첼로의 무궁동적 선율 음형 + 바얀의 불규칙 강세 클러스터 음형

첼로의 글리산도 음형 + 바얀의 무궁동적 선율 음형 +

바얀 클러스터음형의 글리산도 

[표 7] 2악장 ‘십자가 죽음’ 동기의 변형

여기서 눈여겨 확인해 볼 음형은 무궁동적 선적(melodic) 움직임으

로의 변주형이다. 2악장에 처음 등장한 이 변주형은 이후에 악장에서도

반복되어 사용된다.

이후에 나타나는 각 악장별 ‘십자가 죽음’ 동기의 변형의 형태를 정

리해 보면 다음과 같다.
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첼로의 무궁동적 선율 음형의 변주

첼로의 무궁동적 선율 음형 + 바얀의 불규칙 강세 클러스터 음형

(2악장과 동일한 변주 방식)

첼로의 반음(semitone)클러스터 음형의 선적 움직임

[표 8] 3악장 ‘십자가 죽음’ 동기의 변형
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첼로의 피치카토, 밴딩 음형 + 바얀의 반음 클러스터 음형 글리산도

첼로의 반음 클러스터 음형 트레몰로 + 바얀의 밴딩 음형과 불규칙 강세

클러스터 음형

첼로의 ‘십자가 죽음’ 원형 음형과 밴딩 음형 +

바얀의 불특정 음고 밴딩 음형

첼로의 아르코, 밴딩 음형

[표 9] 4악장 ‘십자가 죽음’ 동기의 변형
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바얀의 밴딩 음형 및 반음 클러스터 음형

첼로의 피치카토 주법, 무궁동적 선율 음형

+ 바얀의 반음 밴딩 음형 및 클러스터 음형

첼로의 피치카토 주법, 무궁동적 선율 음형

+ 바얀의 반음 밴딩 음형

첼로의 피치카토 및 반음 글리산도 음형,

아르코 및 반음 글리산도 음형 + 바얀의 반음 밴딩 음형

[표 10] 5악장 ‘십자가 죽음’ 동기의 변형
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바얀의 불특정 음고 및 불규칙 리듬 클러스터 음형

바얀의 밴딩 음형, 밴딩 음형의 음악적 호흡 확장

첼로의 밴딩 음형

바얀의 반음계적 선적 음형 + 트릴 음형, 밴딩 음형

[표 11] 6악장 ‘십자가 죽음’ 동기의 변형

[표 12] 7악장 ‘십자가 죽음’ 동기의 변형
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바얀과 첼로성부의 밴딩 음형 클러스터

+ 현악 성부의 반음 트레몰로 음형 + 밴딩 음형 클러스터
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모든 악기 성부의 밴딩 음형(음악적 호흡을 이전악장과 비교하여 보았을 때

최대로 확장하여 설정), 전체 악기 성부 클러스터
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각 악장별로 살펴본 바, ‘십자가 죽음’ 동기의 변주 형태는 1악장에

서 비교적 간단한 음형변주로 시작하고 있음을 볼 수 있다. 2악장에서도

1악장과 동일한 변주형이 등장하며 동시에 새로운 변주 음형(무궁동적

선율 음형)이 등장하기도 한다. 그 이후 악장(3-5악장)에서는 모티브 원

형의 변주된 음형을 또 다른 형태로 변주시키는 방식, 변주된 음형과 원

형 음형을 동시에 사용하는 방식을 취하고 있음을 확인하여 볼 수 있다.

6-7악장에 이르러서는 불특정 음고의 클러스터 음형으로 표기되거나, 대

부분의 성부가 밴딩 음형으로 등장하도록 표기되어있어서 동기의 원형을

거의 찾아보기 힘들다. 하지만 6-7 악장에서 변주된 ‘십자가 죽음’ 동기

의 음형은 반음 클러스터 및 반음계적 글리산도 음형의 확장형(밴딩 음

형)으로 해석될 수 있다. 즉, 동기의 원형에서 다소 변형이 많이 이루어

진 것으로 보이나, 전혀 새로운 음형을 가져온 것이라기보다는 이전 악

장들의 변주 형태의 확장으로 해석이 가능하다. 또한 앞서 언급한대로

반음계적 음향이 변주된 음형 내에서 동기 원형과 내적 동질성을 지니고

있다고 볼 수 있다.
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2. 각 악장별 ‘십자가’(Cross) 동기(motif)의 변형

‘십자가’ 동기는 하나의 음고를 옥타브를 넘나들며 넓은 음역대로

연주되는 동기로 앞서 살펴본 바 있다. 이 동기가 각 악장에서 어떠한

방식으로 변형을 이루고 있는지 살펴보자.

[악보 20] 1악장 ‘십자가’ 동기 원형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

[악보 21] 1악장 ‘십자가’ 동기의 변형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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위 [악보 20]은 1악장에서 등장하였던 십자가 동기의 원형이다. 이

동기는 1악장 중심 음고 A에서 출발한 후 각 악장에서 중심 음고만 달

라진 형태의 원형으로 사용되거나, [악보 21]과 같이 헤어핀을 설정한 후

그 안에서 세로선 간격을 넓히거나 좁히는 불규칙한 간격의 표기를 사용

한 음형으로 표현하고 있다. 이 음형은 트레몰로 주법을 변형한 불규칙

적 연타리듬으로, 연주자로 하여금 대략적인 리듬분할 정보만 제시하고

있다. 이렇게 느리거나 빠른 연타 음형을 사용함으로써 각 악기의 음색

변화를 추구하고자 한 구바이둘리나의 의도가 드러난다. 이때 술 폰티

첼로(sul ponticello)와 같은 첼로의 특수 주법이 함께 사용되기도 하여

주법에 의한 음색적 변주도 함께 이루어지는 것을 볼 수 있다.

[악보 22] 1악장 ‘십자가’ 동기의 변형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

1악장에서는 [악보 22]와 같이 변주된 음형이 지배적으로 등장한다.

위 악보의 음형을 살펴보면, 첼로 성부에서 먼저 십자가 동기의 변주 음

형을 제시한 후 다이내믹이 최상일 때 피아노의 다이내믹을 가진 바얀

성부의 도입을 유도한다. 결국 각각의 성부가 교대로 스포르잔도(sfz)와

피아노(p)로 등장하게 된다. 이러한 설정은 상호 악기 간 음형 모방을

통해 메아리 효과를 형성해낸다. 이 악구의 마무리 구간에서 아래 [악보

23]의 음형으로 이동한다.
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[악보 23] 1악장 ‘십자가’ 동기의 변형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

이 부분 역시 동일 음역대에서 한 음고를 사용하고 있다. 여기서

주목할 점은 앞서 등장했던 변주 모티브 음형의 음가를 점점 확대시키는

방식을 적용하고 있다는 점이다. 앞서 살펴보았던 [악보 22]의 음형과는

다르게 확실하게 음가를 표기하여 연주자로 하여금 정확한 길이의 연주

를 하도록 요구하고 있다. 그로 인해 인위적 리타르단도가 형성되고 있

음을 확인할 수 있다. 이후 등장하는 각 악장별 ‘십자가’ 동기의 변주 음

형은 다음과 같다.
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1악장의 제일 처음 등장하였던 십자가 모티브 원형과 동일한 음형,

중심 음고 “D”로 이동.

시작과 끝점 헤어핀 고정, 트레몰로 주법을 변형한 불규칙적

연타리듬 음형. 악기성부 간 음형 모방.

[표 13] 2악장 ‘십자가’ 동기의 변형
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-시작과 끝점 헤어핀 고정, 트레몰로 주법을 변형한 불규칙적

연타리듬 음형.

-2악장에서 등장하였던 이 음형을 3악장과 서로 비교하여 보았을 때,

2악장에 비해 상호 악기성부 간 음형모방의 간격이 좁음.

동일 음고 유니즌 연타 음형 (연주자에게 정확한 음가의 정보를 제공)

[표 14] 3악장 ‘십자가’ 동기의 변형
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동일 음고 유니즌 연타 음형(3악장에서 등장하였던 변주 음형)

현악성부에서 시각적으로 십자가모양을 형상화 한 변주음형 등장.

[표 15] 4악장 ‘십자가’ 동기의 변형
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현악성부에서 시각적으로 십자가모양을 형상화 한 변주음형 등장.

원형 동기에 비하여 음역대가 더욱 넓게 확장됨,

음형의 지속길이 또한 확대됨.

[표 16] 6악장 ‘십자가’ 동기의 변형
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시작과 끝점 헤어핀 고정, 트레몰로 주법을 변형한 불규칙적 연타리듬 음형.

첼로성부와 바얀성부의 음형 모방(모방 시점이 겹침).

앞서 보았던 1악장의 인위적 리타르단도를 형성하는 음형과 동일 (1악장에

비하여 더 긴 음가의 리듬을 사용)

[표 17] 7악장 ‘십자가’ 동기의 변형
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현악성부에서 시각적으로 십자가모양을 형상화 한 변주음형 등장.

(4악장의 변주음형과 유사한 방식)

원형 동기에 비하여 음역대가 더욱 넓게 확장됨.



- 75 -

3. 각 악장별 ‘목마름’(Mich dürstet) 동기의 변형

‘목마름’(Mich dürstet) 동기는 구바이둘리나가 하인리히 쉬츠

(Heinrich Schütz)의 《마지막 일곱 말씀》(The Seven Last Words,

1662)중 다섯 번째 말씀(Fifth Word, John 19:28) 부분의 동기를 인용한

것으로 앞서 살펴본 바 있다.

[악보 24] 1악장 ‘목마름’ 동기 원형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

위 [악보 24]는 1악장에 처음 등장하였던 ‘목마름’ 동기이다. 이 동

기 내에서 구바이둘리나가 가장 주목한 부분은 첼로성부의 선율이다. 첼

로 성부의 선율을 살펴보면 ‘A-B♭-A-G-A♭-G <+1,-1,-2,+1,-1>’81)로

구성되어 있음을 볼 수 있는데, 여기서 특징적으로 보이는 음정 간격은

반음계적 선율의 배경에서 유일하게 드러나는 ‘A-G’사이의 온음, 즉 장2

도 음정이다. 구바이둘리나는 해당 음정 관계가 포함된 쉬츠의 동기 중

일부인 ‘B♭-A-G-A♭’의 선율을 가져와 여러 악장에서 동기작법을 취

하여 변주하고 있는 것을 볼 수 있었다. 덧붙여 중요하게 살펴볼 부분은

‘목마름’ 동기가 각 악장을 넘나들며 연결이 되고 있음을 발견하였다. 각

악장에서 ‘목마름’ 동기를 사용하여 변주를 취하고 있는 부분과, 각 변주

81) Hamer, Janice Ellen. “Sofia Gubaidulina’s compositional strategies in the

String trio(1988) and other works”, (Ph.D. diss., The City University of New

York, 1994), p.102-111.
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된 동기들이 악장을 넘나들며 연속성을 지니고 있는 예시를 살펴보고자

한다.

[악보 25-a] 2악장 ‘목마름’ 동기의 변형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

[악보 25-b] 3악장 ‘목마름’ 동기의 변형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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[악보 25-c] 4악장 ‘목마름’ 동기의 변형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

위 세 [악보 25-a, b, c]는 각 2, 3, 4악장에서 사용된 ‘목마름’ 동기

의 변주형이다. 2, 3악장은 동기의 원형과 비슷하게 첼로 성부에서는 수

평적 선율을, 바얀 성부에서는 수직적 화성의 지속을 보여주고 있다. 2,

3악장과 짜임새는 유사하지만 4악장에서는 제 1, 2 바이올린이 수평적

선율을, 비올라, 첼로, 더블베이스 성부가 수직적 화성을 지속하여 등장

하였다가 제 1, 2 바이올린이 담당하였던 수평적 선율을 이어받아 등장
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시키고 있음을 볼 수 있다. 먼저 2, 3악장의 첼로 선율을 살펴보고자 한

다. 각 악보에 표시해 둔 영역은 위에서 언급하였던 ‘목마름’ 동기의 특

징적인 음정구조 ‘<+1,-1,-2,+1,-1>’ 선율이다. 이 선율은 반음계적인 순

차 및 도약선율에 포함되어 나타남을 볼 수 있다. 또한, 자세히 살펴보면

2악장 첼로 성부 선율 내에서 12음 중 유일하게 ‘G’ 음고만 사용되지 않

고 있으며, 3악장의 첼로 성부 선율에서는 ‘G#’ 음고만 사용되지 않고 있

음을 볼 수 있다. 이러한 특징은 4악장의 ‘Meno mosso’ 가 표기된 마디

이전까지 ‘A’ 음고가 제외된 선율의 형태로 동일하게 나타난다. 즉 각각

의 선율에서 해당 음고만 제외한 11음을 사용하고 있는 방법을 통하여

사용하지 않은 음고가 기능적으로 중요하게 강조됨을 확인할 수 있다.

각 음고를 이와 같은 방법으로 강조한 이유를 살펴보기 이전에, 바

얀 성부의 화성진행도 면밀히 살펴볼 필요가 있다. 2악장의 바얀 성부에

서 등장하는 화성은 f# minor 화성에서 시작하여 g minor 화성으로 종

지 되고 있음을 볼 수 있다. 비슷한 방식으로 3악장의 바얀 성부의 시작

은 g minor 화성에서 g# minor 화성으로 이동한다.

즉, 2악장 바얀 성부에서 ‘목마름’ 동기 변주 음형 악구의 종지이자

3악장의 해당 악구의 바얀 성부 첫 시작 화성이 g minor 화성으로 등장

하기 때문에, 2악장에서 ‘G’ 음고를 기능적으로 중요하게 여긴 것으로 볼

수 있다. 마찬가지로 3악장의 ‘목마름’ 동기 변주 음형 악구의 마무리와

4악장 해당 악구의 시작이 모두 g# minor 화성으로 제시됨으로, 3악장에

서 ‘G#’ 음고를 강조한 것이라고 볼 수 있으며, 4악장 해당 악구의 비올

라, 첼로, 더블베이스 성부에서 a minor 화성으로의 마무리가 이루어지

며 5악장의 ‘목마름’ 동기 변주 악구로 이어지게 된다. 따라서 4악장에서

는 ‘A’ 음고가 중요하게 다뤄졌음을 확인해 볼 수 있다. 이를 통해 ‘목마

름’ 동기의 첼로 성부 선율에서 누락 되었던 음고는 각 악장의 종지음이

자, 다음 악장 ‘목마름’ 동기 변주 악구의 시작 화성의 중심 음고임을 확

인할 수 있다.

결론적으로, ‘목마름’ 동기 변주 음형에 대한 구바이둘리나의 세 가

지 작곡법적 차원을 살펴볼 수 있다. 첫 번째로, 구바이둘리나가 주목한
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특징적 음정 구조 ‘<+1,-1,-2,+1,-1>’ 선율의 동기 작법 차원, 악장을 넘

어 연속성을 지니고 있는 ‘목마름’ 동기 변주 음형, 그리고 12음 중 특정

음을 제외하고 사용하는 방법을 통하여 해당 음고를 강조하는 방식의 차

원으로 볼 수 있다.

[악보 26] 3악장에서 나타나는 ‘목마름’ 동기의 변형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

그 밖에도 구바이둘리나는 [악보 26]과 같이 ‘목마름’ 동기의 원형

을 각 성부가 서로 바꾸어 연주하도록 하여 동기 원형과 다른 음색을 드

러내는 방법을 사용하기도 하였으며, 다음의 [악보 27]과 같이 기존 협화

적으로 등장하였던 ‘목마름’ 동기의 화성적 배경을 반음 클러스터 트레몰

로 음형으로 전환시켜 새로운 연주 결과를 형성해내기도 하였다.
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[악보 27] 5악장에서 나타나는 ‘목마름’ 동기의 변형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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4. 각 악장별 ‘찬가’ (Chant-like) 동기의 변형

‘찬가’ 동기는 각 악장에서 현악 성부에 등장하고 있다. 이 동기

는 테트라코드 음소재 내에서 온음계적 클러스터 음군으로 순차진행을

이루며 등장함을 앞서 살펴보았다. ‘찬가’ 동기는 다른 동기들과는 차별

적으로 음형 자체의 변주를 주기보단 테트라코드 음군의 이동 혹은 음역

대의 이동을 하여 미세한 변화를 주고 있음을 살펴볼 수 있다.

아래는 각 악장별 ‘찬가’ 동기의 초입부를 발췌한 악보이다.

[악보 28] 1악장 ‘찬가’ 동기

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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먼저, [악보 28]은 1악장의 ‘찬가’ 동기로, ‘G’ - ‘C’음 사이의

테트라코드 음군으로 시작하고 있음을 볼 수 있다.

[악보 29] 2악장 ‘찬가’ 동기 변형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

기존 1악장에서 등장했던 ‘찬가‘ 동기는 2악장에서 ‘A’ - ‘D’음 사

이의 테트라코드로 음군이 이동하게 되었음을 살펴볼 수 있다. 달라진

부분은 제 1, 2 바이올린 성부를 제외한 나머지 현악 성부들이 리듬 유

니즌을 이루며 1악장에 비하여 비교적 단순한 짜임새를 가진 온음계적

클러스터를 형성하고 있음을 확인할 수 있다. (즉, 음군의 이동과 성부

짜임새 조정을 통해 불협화도 결정)
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[악보 30] 3악장 ‘찬가’ 동기 변형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

3악장의 ‘찬가’ 동기는 1, 2악장과 다르게 ‘찬가’ 동기의 선율이 먼

저 순차 하행 선율로 진행된 후, 순차 상행 진행을 하며 온음계적 클러

스터를 이루고 있음을 볼 수 있다. 또한 이 동기의 전체 음역대가 중간

음역대에서 한 옥타브 위 음역대로 이동된 것을 살펴볼 수 있다.
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[악보 31] 4악장 ‘찬가’ 동기 변형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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4악장에서 살펴볼 가장 큰 특징은 ‘찬가’ 동기가 온음계적 클러스터

로 사용되는 모든 악장과 달리 유일하게 반음계적 선율이 내재되어 진행

된다는 것이다. 또한, 악보의 표시된 영역을 보면 ‘목마름’ 동기에서 발견

하였던 특징적인 음정구조 선율이 이 ‘찬가’ 동기 안에 내재되어 있음을

볼 수 있다. 이를 통해 반음계적 선율로의 변주가 일어난 것과 음역대의

이동, 동기의 선율 방향이 하행 선율로 시작되는 것, 마지막으로 타 동기

의 특징적 선율을 이 ‘찬가’ 동기에 내재시킨 것 등의 특징을 살펴 볼 수

있다.

[악보 32] 6악장 ‘찬가’ 동기 변형

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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마지막으로 6악장의 ‘찬가’ 동기는 원형의 음형과 가장 유사한 형태

를 띠고 있다. 특징적인 점은 이 6악장에서도 음역대의 이동이 일어났다

는 점이다.

각 악장의 변주형을 살펴본 결과 구바이둘리나는 ‘찬가’ 동기의 음

군 및 음역대의 이동, 선율 방향의 전환, 텍스추어 짜임새의 조정 그리고

타 동기 선율의 대입 방법을 통해 다양하게 제시하고 있음을 볼 수 있

다. 하지만 각 악장의 ‘찬가’ 동기가 클러스터 음군으로 진행되고 있다는

점, 대부분의 성부가 리듬 유니즌 텍스추어를 이루고 있다는 점에서 공

통점을 가진다.
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4.2. 대비적 텍스추어(Texture)

구바이둘리나는 《일곱 말씀》에서 각 악장 마다 대비적 텍스추어

를 설정하여 다음 나올 구간의 등장을 돋보이게 하였다. 이로 인해 형식

적 구분점 혹은, 악구 간 단절감이 명확하게 드러나는 효과가 형성되었

음을 확인해 볼 수 있다.

그녀가 사용한 대비적 텍스추어 설정 방법은 대부분 이 작품의

주요 동기를 중심으로 진행되며 각 동기에 사용된 주요 음소재를 통하여

음향적 대비를 이루도록 하였다. 각 악장별 대비적 텍스추어를 주어 형

식적 구분점의 역할을 부여한 구간을 각 동기의 배치 면에서 살펴보자.

[악보 33] 1악장의 대비적 텍스추어

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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위 [악보 33]은 1악장의 일부이다. 악보에서 표시되어 있는 부분은

앞서 살펴보았던 ‘십자가’ 동기이다. 이 동기가 등장하기 이전을

살펴보면 바얀과 첼로성부에서 ‘A’ 음고를 중심으로 반음계적 움직임을

보이거나 고정적인 ‘A’ 음고가 집중되어 연주 되고 있음을 볼 수 있다.

이러한 음향적 배경이 오래 유지된 후 옥타브를 뻗어 나가는 넓은

음역대의 움직임을 가진 ‘십자가’ 동기를 만나게 됨으로써 청각적으로

집중되는 결과를 만들어 낸다. 이 음형이 등장한 이후 다른 구간, 즉

바얀과 첼로성부만 등장하였던 구간과는 다른 대규모 편성의 ‘찬가’ 동기

구간이 등장하게 된다. 이를 통해 1악장에서의 ‘십자가’ 동기의 등장이

새로운 구간으로 전환되기 이전에 신호적 역할을 담당한다고 볼 수

있다.

[악보 34] 2악장의 대비적 텍스추어 1.

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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위 악구는 앞서 1악장에서 보았던 예시와 비슷한 구간인 2악장의

일부를 가져온 것이다. 2악장에서 옥타브를 넘나들며 등장하는 ‘D’ 중심

음고의 ‘십자가’ 동기는 프레이즈의 구분점 역할을 담당한다. 이 음형을

기준점으로 바얀과 첼로 성부의 반음계적 움직임이 등장하게 된다. 또한

‘십자가’ 동기가 처음 제시된 후 등장한 바얀과 첼로 성부의 악구와 두

번째 제시 후 등장한 악구, 세 번째 제시된 후 악구가 각각 다른 형태로

등장하고 있음을 볼 수 있다.82)

[악보 35] 2악장의 대비적 텍스추어 2.

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

82) 첫번째 바얀과 첼로 성부의 악구에서는 각 동기의 원형의 사용과, 변주형이

공존하여 등장, 두번째 악구에서는 첫번째 등장하였던 악구에서의 첼로 성부

선율 변주형이 전위형으로 등장, 세번째 악구에서는 변주된 동기 선율이 바

얀성부로 옮겨 오게되며 ‘십자가상 예수의 죽음’ 동기의 원형이 첼로성부에서

동시 등장하고 있음.
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위 [악보 35]는 2악장의 종지부를 발췌해 온 것이다. 악보 상 표시

된 영역을 기준으로 이전 진행은 바얀과 첼로 성부가 형성해 낸 밀도 높

은 반음계적 움직임이 주를 이루었다. 표시된 영역 이후에 등장하는 ‘목

마름’ 동기는 청각적으로 화성적 배경을 강하게 드러낸다. 따라서 이전

반음계적 악구와의 음향적 배경의 대비가 이루어지고 있음을 볼 수 있

다.

[악보 36] 3악장의 대비적 텍스추어

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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위 악구는 3악장에서 볼 수 있는 대비적 텍스추어이다. 먼저 첼로

성부의 선적 움직임과 바얀 성부의 불특정 리듬 클러스터 음형이 서로

대비를 이루며 등장을 한다. 이러한 진행은 첼로 성부의 반음계

클러스터 음형과 바얀 성부의 옥타브 유니즌 음형의 대비로 변화되어

나타나게 된다. 이후에 등장하는 대비적 텍스추어는 6악장, 7악장에서

발견되며 아래와 같이 정리해 볼 수 있다.

[악보 37] 6악장의 대비적 텍스추어 1.

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg
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[악보 37]의 6악장 시작은 바얀 성부에서 대략적인 음가와 음고의

영역이 도형화된 클러스터로 이루어져 있다. 이러한 불특정 클러스터

음형이 등장한 이후 거대한 현악 성부의 온음계적 클러스터가 등장하며

음색적 대비를 이루게 된다.

[악보 38] 6악장의 대비적 텍스추어 2.

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

6악장에서의 또 다른 대비적 텍스추어는 위의 [악보 38]에서도

확인할 수 있다. 현악 전체 성부로 이루어진 온음계적 클러스터 구간

후에 바로 뒤이어 등장하는 첼로와 바얀 성부의 불규칙 연타 리듬

음형은 음향적 대비뿐 아니라 음량의 대비도 이루게 된다.
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[악보 39] 7악장의 대비적 텍스추어

@Musikverlag Hans Sikorski, Hamburg

마지막으로 7악장에서의 대비적 텍스추어의 예시를 살펴보겠다. 위

[악보 39]는 7악장의 첫 시작으로, 악장이 첼로와 바얀 성부에서 시작됨

을 볼 수 있다. 두 성부에서 동일한 패턴으로 유지되는 음형이 지속되어

헤테로포니와 같은 텍스추어를 취하고 있음을 확인할 수 있다. 이후에

추가적으로 등장하는 현악 성부의 대규모 ‘십자가’ 동기형으로 인해 청각

적으로 ‘E’ 음고의 소리가 강조되어 들리게 된다. 이로 인해 이전 악구와

‘십자가’ 동기가 등장하기 시작하는 악구 간에 음향적 대비가 이루어지게

됨을 확인할 수 있다.

각 악장에서 살펴본 대비적 텍스추어의 대부분은 각 주요 동기 중

심의 편성배치로 인한 음향적 혹은 음색적 대비로써 악구 간에 의도적인
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단절감을 형성하여 형식적 구분점을 만들어내고 있다. 혹은 비슷한 패턴

이나 음고를 지속시킨 후에 다른 음소재를 사용함으로써 다른 새로운 구

간의 등장을 주목시키는 효과를 보여주고 있음을 확인해 볼 수 있다. 이

러한 대비적 텍스추어의 설정 방식들을 통하여 구바이둘리나의 예술관

중 한 부분을 차지하였던 이분법적 대립관을 엿볼 수 있다.
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IV. 결론

본고는 소피아 구바이둘리나의 작품 《일곱 말씀》(Sieben Worte,

1982)에 대한 연구로, 해당 작품에서 드러나는 음악적 상징성과 상징성

을 지닌 4가지의 주요 동기를 중심으로 이루어진 음악적 설정 및 매개

변수 운용방식 고찰의 내용을 중심으로 다루고 있다.

먼저 구바이둘리나의 음악에서 ‘음악적 상징성’의 의미와 쓰임을 알

아보고자 기존에 연구된 자료나 문헌 및 선행연구들을 조사하여 정리하

였다. 이후 조사한 내용을 바탕으로 종교적 의미를 지닌 상징성이 악장

수, 악기 편성, 주요 동기 등 다양한 영역으로 나뉘어 이 작품의 전반(全

般)에 걸쳐 등장하는 것을 확인하였다. 특히 필자는 구바이둘리나가 이

작품의 전반적인 곡의 분위기와 흐름을 위해 어떠한 음소재를 사용하고

있으며 해당 음소재를 어떤 방식으로 운용시키고 있는지 분석해 보고,

각 악기가 가진 고유한 사운드의 특수성을 어떻게 이용하여 독특한 음향

적 사운드 결과를 형성해 내고 있는지 살펴보았다. 그중에서도 음악적

설정 및 매개변수 운용방식의 측면에서 동기의 변주 형태를 살펴보았으

며 각 동기 간 형성하고 있는 대비적 텍스추어를 검토하여 보는 것에 주

력하였다.

연구 결과 필자는 구바이둘리나가 이 작품에 등장 하는 악기들의 사

운드 특수성에 ‘성부, 성자, 성령’의 상징을 부여함으로써 기악 음향 사운

드와 음악적 상징성을 결부시키고 있음을 보았다. 또한 반음계 음정이나

글리산도 진행을 배경으로 특정 구간에 옥타브 유니즌이나 즉흥적 클러

스터 사운드를 등장시킴으로써 악구 간 갑작스러운 의도적 대비를 이뤄

냄을 발견하였는데, 이는 그녀가 가지고 있는 종교적 세계관 중 ‘이분법

적 대립관’ 개념에서 출발한 작품 전개 방식이었음을 알게 되었다.

이렇게 그녀는 종교성을 기반으로 한 음악적 상징성을 작품 속에

내재시키고, 그것을 다양한 음악적 매개변수들과 함께 결합시켜 작품을

구성하고 있다. 사실, 그녀가 《일곱 말씀》에서 보여주고 있는 음악적
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상징성 및 작곡기법의 방식은 그녀만이 유일하게 사용하고 있던 방법은

아니다. 아르보 패르트, 메시앙과 같은 현대 작곡가들뿐만 아니라 바흐,

쉬츠 등 서양 공통관습시대의 여러 작곡가들도 종교적인 음악적 상징을

작품 속에 내재시키곤 하였다. 하지만, 그들과 다르게 구바이둘리나의 음

악적 상징과 작곡기법의 방식은 오히려 평면적이면서도 직관적인 성격을

지니고 있다. 즉, 성경에서 등장하는 교차대구법을 첼로에서 현을 교차하

여 연주하도록 설정하여 묘사한 것, 십자가의 형태를 그대로 음형화한

모티브 등, 악보 상에서 확연히 음악적 상징성에 대한 정보를 드러내고

있음을 볼 수 있다. 또한 첼로의 하모닉스 주법을 사용하여 예수의 ‘목마

르다’의 구절을 건조한 사운드로 표현해 내는 등 작곡기법 측면에서도

그녀가 관심을 가지고 있었던 여러 양식을 음형적으로 혹은 음색적으로

확실히 보여주고 있음을 볼 수 있었다.

필자는 《일곱 말씀》의 작곡법적 전개방식이 종교적 현대음악을

다루는 동시대 작곡가들83)에 비해 음악적으로 상징하고자 하는 특정 대

상을 표현하는 데 있어 다소 직관적인 부분이 있다고 보았다. 하지만 그

녀가 은연중에 드러내고자 하는 ‘이분법적 대립관’과 같은 정신적 개념을

표현하는 방식과 이유에 대한 더욱 깊은 이해와 작곡기법에 대한 지식이

필요하며 그녀의 내면에 자리 잡고 있는 영성에 대해 보다 구체적으로

파악하고 있어야 한다고 보았다. 극단적인 기악 음향적 대비를 통해 보

여주는 방식은 어찌 보면 각 악구 간 의도적 단절을 이야기하고 있다고

볼 수 있으나, 그녀는 단순 작곡기법에 의한 효과를 말하고자 하는 것만

이 아니기에 단순히 얕은 깊이를 가진 채로 이 작품 감상에 접근한다면

그녀가 곡을 통해 전달하려는 메시지를 이해하며 감상하는 것이 결코 쉽

지 않을 것이라 판단된다. 따라서 그녀의 내면에 깊게 흐르는 종교적 영

감에 대한 이해와 그녀가 이 작품에 사용해 왔던 음향 감각 및 음악의

전개 방식을 연관지어 접근할 때에야 비로소 그녀의 작품을 보다 본질적

으로 이해할 수 있는 준비가 되었다고 말할 수 있다.

83) 필자는 구바이둘리나와 동시대 현대 종교음악 소재를 다루는 작곡가로 올

리비에 메시앙, 아르보 패르트와 같은 작곡가들을 예시로 든다.
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아무쪼록 본 연구가 구바이둘리나의 음악을 이해하는 데 있어 감

상자들에게 도움이 되길 바라고, 필자와 같이 종교적 주제를 다루는 작

곡가들에게도 작곡가의 세계관이 작곡기법적으로 적용된 좋은 사례로써

유용한 자료가 되길 기대한다.
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Abstract

A Study on Gubaidulina’s

《Sieben Worte》(1982)

- Focusing on musical symbols and the

method of parameter operation -

Soo-Yeon, Lim

Department of Composition

The Graduate School

Seoul National University

This study is an examination of Sofia Gubaidulina’s(b.1931)

Sieben Worte(1982). The dissertation will explore how various

musical parameters and instrumental sound materials are applied in

Sieben Worte, before analyzing them to discover what methods are

employed to realize these features as musical symbols.

This in depth research will begin with a discussion of

Gubaidulina’s worldview and religiosity alongside a chronological

overview of her musical features. Following this, I will investigate

musically symbolic motifs and the variations and transfigurations that
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revolve around them. I will then analyze the methods Gubaidulina

used to contrast these varied, combined and/or separated elements

and methods used to structure Sieben Worte.

A symbol in Gubaidulina’s work is that of the Holy Trinity

(God the Father, God the Son, God the Holy Spirit). This depends on

sonorific features of the bayan, cello and strings, the key

instrumentation of Sieben Worte. Each instrument represents different

symbolic aspects and appears differently across seven movements,

which are composed of seven words said by Christ from the cross.

In other words, by arranging these instruments differently in each

movement, Gubaidulina is faithful to the text of these seven words.

Other than numerological symbology, Gubaidulina realizes a musical

symbolism through a visualization of religious imagery, such as the

cross. Additionally, to audialize the spiritual and physical suffering of

Jesus at the crucifixion, extended techniques are used such as

harmonics and glissando.

Sieben Worte is developed through four given motifs and their

variations. By arranging different instruments and using opposing

tone materials for each varied motif, Gubaidulina creates intentional

alienation and extreme sound contrasts between movements. Research

suggests a tendency in Gubaidulina’s composition technique to show

extreme contrasts, and this may emanate from Russian Orthodox

religious sensibilities. As such, ‘binary opposition’, or a concept of

dichotomy is employed.

It is hoped that this dissertation will not end simply as

research, but will serve as a practical research tool to help composers

searching for religious vision, allowing them to better explore the

relations between the composer’s worldview and compositional

technique.
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