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ABSTRACT

A StudyonCompositionTechniquesinthe20CMusic

-CenteringontheGyörgyLigeti'sWorks-

Kim,Min-Jeong

Advisor:Prof.Kim,Ji-Hyun,Ph.D.

TheDepartmentofMusic

TheGraduateSchoolofChosunUniversity

Generallyspeaking,itcanbesaidthatclassicmakespeoplefeelthebeauty

andcomfortofmusic.Theadvantageofmusiccoursesisthatstudentsgainan

aestheticexperience.Consequently,thelearningofcontemporarymusicprovides

notonlytheaestheticexperiencebutalsoallowsforanabundanceinmusical

sentiments by unique expressive techniques,new tone material,and the

inner-musicalelements ofcontemporary music.In addition,the learning of

externalelementssuchasanunderstanding ofthebackgroundinwhichthe

musicwascomposedandthecomposerwouldhelptounderstandtheideasand

valuesthatcorrespondtothatofthepresentday,sincethemusicreflectsa

socialphenomenonofanera.

In each composition,the composer's viewpointfor the musicalelements

appearsasauniquecharacter.Byusingverysimplemusicalnotesfrom the

firstto the fifth compositions,the composergave variations with different

rhythm,timbreandstress.Mixolydian modeisusedin the6th composition

whileostinatoisusedinthe7thcomposition.Isorhythm andtalea-likemelody

wasemphasizedinthe7thcomposition.Lombardirhythm isusedintheninth

piecewhichhasasub-titleoffor“BelaBartok”Inthetenthpiece,shiftof

accentsinmelodyduetofrequent off-beats together with arpeggio with

triadandexpansiontotoneclusterofthesecond tone. Lastly, theeleventh

pieceismusicofchanged Fugueform thathasasubtitleof“OmaggioA
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GirolamoFrescobaldi"anditsthemeisFrescobaldi.

This piecediscriminates note through change ofdramaticrangesand

dynamicsandalsohasprocesscontrastedandreversedofeachpartthrough

applicationofunexpectedrestinboundarythatseparateasectionandthrough

formationthatindependentmotiveofovertwoappear.

〈MusicaRicercata〉isapianoworkwhichwascomposedbyLigetibetween

1951and1953.ThisrepresentsLigeti'searlypianoworks.Ligetiwasbornin

Hungarian-Jewishfamily,heproducedmuchofhispioneeringmusicdespiteof

aEuropein turmoil-thesecondWorldWar2.Ligetibecamewidely known

whenextractsfrom hisworkappearedonthesoundtrackofStanleyKubrick's

movie“2001:ASpaceOdyssey"in1968andcaughtthepublic'sfancy.

〈MusicaRicercata〉alsobecameknownwidelywhenextractsfrom Stanley

Kubrick'smovie“EyesWideShut"whichwasusedthesecondpiece.

This work makes up eleven musicalsketches,each of it has different

characteristicbutwewillseesomesectionswereinfluencedbyBélaBartókas

on,from ThefirstpiecetoTheelevenpiece,ithascharacteristicofadditional

tune.Thefirstpieceexpressesvariousrhythmicalfrom of'A'tonethrough

musicalrangemovement,andthesecondpiecedeploysmusicusingsemitone

interval.Thethirdpieceusingminorthirddegreeandmajorthirddegree.The

forthpiece-Waltz-hasirregularbeat,thefifthpieceisaverysadtuneusing

crosssemitone,andthesixthpiecepassesondynamicfeelingastraightgoing

upanddowntune.Theseventhpiecehascharacteristicofrepeatedostinato,

the eighth piece use rhythmicalpattern repeatedly.The ninth piece what

Lombardirhythm ofreversedottednote,thetenthpiecehasalargelycharacter

whichisaccentmovementcausedinbeatofchange.Atlasttheeleventhpiece

wascomposedofcounterpointfugue.ItisimportantthatLigeti'slifeandworks

classifythreeperiods,andthenIanalyzeapianowork,〈MusicaRicercata〉

thatbelongstothesecond period.Thispaperhaspurposethatunderstand

Ligeti'smusicworldandhelptoplayhisworks.

Research in the study on composition techniques in the 20c music will

continue,andaslongasanextensiveanddetailededucationisfurtherprovided,

thelearningexperienceforstudentsinthe21stcenturywillbeimproved.
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Ⅰ.서 론

1.연구의 배경 및 목적

음악이란 인간을 위해 인간이 조직화한 소리로서 사회․문화적 맥락 속에서 존

재한다.즉 음악은 사회 문화를 반영한 것이라고 할 수 있으며,각 세대의 음악가

들은 저마다의 예술적 사고를 가지고 역사의 흐름에 따라 그 사회의 시대정신을

반영하는 음악들을 만들어 낸 것이다.1)특히 20세기는 과거 어느 시대보다 빠르게

사회 전반에서 변화가 이루어졌고,음악에서도 이전 시대와는 전혀 다른 양식들이

나타나 발전하였다.2)또 다양하게 일어나고 있는 변화의 양상들은 현재까지도 꾸준

히 이어지고 있다.우리는 정치･사회･경제 뿐 아니라 인간의 가치관까지도 급변하

는 ‘변화와 다양성의 시대’속에 살고 있으며 현대의 정신사조와 과학의 발달로 인

해 음악이란 장르에도 새롭고 다양한 작곡기법이 생겨나고 풍부한 음악적 언어를

사용한 표현방법이 나타났다.

20세기 음악은 낭만주의의 유산을 계승하고,19세기말부터 제1차 세계 대전까지

(1890～1917)새로운 양식을 구축하였으며 새로운 음악적 개념의 도입과 시도는 20

세기 음악을 특징 지어줄 만한 다양성과 실험 정신 등이 반영된 예술적 산물로 이

어졌다.20세기의 음악은 인상주의,원시주의,신비주의,민속주의,후기낭만주의,

미래주의 등으로 나타나며 여러 나라에 확산되었고 보다 다양화되었다.3)특히 1850

년대 이후 리스트와 바그너 음악 등 후기낭만주의 작품에서는 조성의 모호성이 점

차 확대되었으며 또한 이 시기에 장조,단조 이외의 음계를 사용하거나 반음계를

포함한 무조적인 작곡 기법이 나타나기 시작하였다.

20세기에 쏟아져 나온 무수히 많은 양의 음악작품은 기존의 것을 타파하고 전혀

다른 기법들을 제시함으로써 다양한 가능성을 부여하였다는데 큰 의의가 있다.그

러나 21세기에 접어들어선 지금의 시점까지도 현대의 새로운 작곡기법에 대하여

이해하고 긍정적으로 받아들이는 것은 쉽지 않은 부분이 있다.작곡가들은 저마다

1) Blacking, J./채현경 역, 『인간은 얼마나 음악적인가』 (서울: 민음사, 1973).

2) 남문희, 「고등학교 음악 감상 수업에서 현대음악 적용을 위한 연구」, 경북대학교 석사학위논문, 

2001, p.1.

3) Grout, D. J. , Palisca, C. V. 『서양음악사』 (서울: 세광음악출판사, 1988), p.745.
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서로 다른 어법을 구사하며 동시에 매우 어려운 기교의 음악적 표현을 요구하기

때문에 실제적으로 연주자들이나 청중들이 그 음악을 받아들이기란 쉬운 일이 아

니다.

리게티(GyörgyLigeti,1923-2006)는 유태계 헝가리 출신의 작곡가로 독자적인

음악 어법을 사용한 20세기의 대표적인 작곡가 중 한 사람이다.음렬음악으로

대표되는 리게티는 1960년대의 독일 쾰른에 정착하기 이전 헝가리에 거주하며

자신만의 작곡기법을 구축하게 된다.

본 연구에서는 리게티의 1950년대 대표적인 작품 연구를 통해 선율,화성,리듬,

셈여림,형식 등에 있어서 전통으로부터 파격적으로 벗어나 새로이 등장한 20세기

의 음악어법에 대하여 알아본다.또한 20세기에 새롭게 제시된 작곡기법과 자신만

의 독특한 음악적 어법을 창조한 리게티의 작품 분석을 통하여 20세기에 사용된

새로운 음악적 어법이 작품 속에서 가지고 있는 의미를 찾아 현대의 새로운 음악

이 가지는 가치와 그 아름다움을 재발견하고자 하는데 목적을 두었다.

2.연구의 범위 및 방법

본 논문에서는 먼저 20세기 이전 음악의 발달양상에 대하여 알아본 후,20세기

음악의 경향과 특징에 대하여 연구한다.그리고 새로운 음악양상을 선보인 작곡가

리게티의 <무지카 리체르카타(MusikaRicercata>작품 분석을 통하여 20세기 음악

에 사용된 작곡기법과 효과를 분석한다.

리게티의 작품분석 방법으로는 작품의 구성요소 즉 주제 및 발전방법 등의 음악

적 소재 및 형식과 구조를 분석하여 전통적인 음악의 틀에서 벗어나고자 한 작곡

가의 의도를 찾고,전통적인 음악요소와의 차이점을 통하여 작곡자의 새로운 음악

적 표현방법을 다음과 같이 악보 분석을 중심으로 연구한다.

첫째,작품의 각 전체구조를 분석한 후 선율,반주,화성 또는 음 구조 및 리듬의

발전법 등을 중심으로 연구한다.

둘째,각 곡의 전체에 적용되는 특징 및 빠르기와 셈여림,박자와 그 변화를 연

구한다.특히 악보에 나타난 각종 연주기호에 대한 연주방법 등을 본 연구자가 번

역하여 주석을 덧붙인다.

셋째,악곡의 전체구조를 도표로 정리한다.
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넷째,작품을 구성하고 있는 각각의 부분들은 선율,반주,화성,리듬,악상적인

측면으로 세분화하여 분석한다.

다섯 째,세분화한 분석을 토대로 마디별 특징과 발전 및 변화의 형태를 나열하

여 이것을 악보에 다시 설명과 함께 선과 도형으로 표시한다.

여섯 째,각 곡에서 나타나는 독특한 작품구성의 아이디어를 차례로 나열하여 비

교할 수 있도록 정리한다.

일곱 째,각 곡의 구성음 수의 변화에 대해서도 이와 같은 방법으로 재정리 및

비교,연구한다.

마지막으로 곡 전체의 작품구성 방식과 새로운 아이디어에 대한 작곡가의 작곡

어법을 정리하여 이것에 대한 결론을 도출한다.

리게티의 작품 <리체르카타(Ricercata)>는 ‘실험해보다’,‘탐색하다’,‘추구하다’의

뜻을 지닌다.작품명에서도 엿보이듯이,작곡가는 이 작품의 창작을 통해 데카르트

적인 방식을 취하여 작곡자 자신에게 알려지거나,자신이 좋아하는 모든 음악을 부

정하고 창작의 원점에서 출발해보기 위한 시도를 하였다.

이러한 출발에 앞서 리게티 자신은 “내가 작곡을 ‘무(無)'에서부터 시작할 수 있

겠는가?내가 음 하나를 가지고 무엇을 할 수 있는가?음이 두 개로 늘어서 음정

을 이룰 때는?특정한 리듬적 관계성이 음악 속에서 어떤 근본요소로 작용하는

가?”와 같은 질문을 스스로에게 던졌다.4)이렇게 전통적인 음악적 틀에서 벗어난

새로운 아이디어로 된 <리체르카타(Ricercata)>는 전체적 구조와 형식의 구분,선

율,반주,화성,조성,리듬,음색,셈여림 등 모든 음악적 요소에 대해 일반적인 분

석방법으로 접근하는데 어려움이 있을 것으로 예상된다.

본 연구자는 작품을 분석함에 있어서 위와 같은 일반적인 분석방법의 접근뿐만

아니라 새로운 요소를 전통적인 기준으로 일반화해 보기도 하고,작곡자가 의도적

으로 정형화하지 않은 모호한 음악적 형식을 작품의 흐름에 따라 최대한 논리적으

로 구분하여 연구하고자 한다.

4) 임화경, 『Piano Korea』 2006년 1월호, (서울: 마스트미디어, 2006), p.80.
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II.이론적 배경

1.20세기 음악의 특징

20세기는 인류 역사상 가장 엄청난 비중을 차지하고 세기라고 말할 수 있다.무

수한 사건이 함께 교차한 드라마의 연속 같은 20세기를 표현하려면 영광과 비참,

희망과 절망,그리고 비전과 재난과 같은 다양한 수식어가 필요하다.5)이와 마찬가

지로 20세기부터 나타난 음악적 특징 역시 한마디로 압축시켜 말할 수 없을 정도

로 다양성을 전반에 드러내고 있고 양적인 면에서도 방대하다.급진적이고,다양하

고,복잡하며,실험적이다.또한,낭만주의와 인상주의,표현주의,민족주의가 공존

하며,교향곡과 오페라,전자음악,실용음악,재즈 등이 한데 엉켜 있다.그리고 이

러한 여러 양식과 음악들을 쉽게 파악할 수 있는 일정한 연계성도 없으며,3~4개의

새로운 표현 양식이 단 한 명의 작곡가의 작품 속에 구현되어 나타나기도 한다.6)

이렇게 등장한 현대음악의 가장 큰 특징은 전통에서 벗어나 새로운 것에 대한

추구와 도전에 있다.음악에 대한 기존의 전통적 선입관의 틀을 무너뜨리는 새로운

시도들이 이루어 졌고,이에 따라 음악의 개념이 보다 확대되었다.이전 시대까지

의 조성 음악적 개념으로는 설명이 어려운 음악적 성격과 경향이 생겨나 일반적인

분류가 어려워 졌고 20세기에 나타나기 시작한 음악 미학적 사고들은 그 자체가

다양하며 넓은 범위에 뿌리를 두고 있다.7)

이러한 현대음악의 특징을 다음의 세 가지 측면으로 논할 수 있다.8)

첫째,제 1･2차 세계 대전 이후 시대적 갈등과 그 배경 속에서 크게 흔들린 음악

관의 변화이다.전통적이라 말하는 20세기 이전의 음악적 미를 아름답고 감미로운

선율,감동적인 화음 등 인간의 감정과 밀접한 연관관계에서 찾았다면 20세기에는

이와는 대조적인 새로운 미의 표현방식을 추구하기 시작했다.이러한 변화는 음악

을 창조하고 표현하는데 있어 악기나 인성으로 제한하지 않고 소음,침묵,주변의

5) 양동주, 『한권으로 보는 20세기 대사건 100장면』 (서울: 가람기획, 2000), p.1.

6) 이헌석, 『열려라 클래식』 (서울: 돋을새김, 2007), p.50.

7) 이진섭, 「현행 고등학교 음악교과서에 수록된 현대음악의 감상지도 방법에 관한 연구」, 경북대

학교 석사학위논문, 2007, p.5.

8) 김미옥 외 2명, 『두길 서양음악사』 (서울: 나남출판사, 1997), p.412.
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일상적인 소리와 같은 것에도 의미를 두고 사용하기 까지 이르렀다.당시의 혼란스

러웠던 시대적 배경으로 보아,이와 같은 음악적 혁신은 음악의 아름다움을 표현하

기 위함이라기보다는 긴장과 시련의 고통 속에서 생겨난 저항적 메시지를 전달하

기 위함이라고 할 수 있을 것이다.변환 점을 맞이한 전 시대까지의 전통적 음악관

으로부터 다양한 음악적 언어가 생겨나기 시작하였고 음악의 본질은 더 이상 절대

적인 것으로 여겨지지 않게 되었다.이처럼 현대음악에서는 ‘음(音)’의 재료가 보다

확대되었고 시대에 맞는 다양한 음악적 표현이 등장하면서 음악관이 변화되었다고

말할 수 있다.

둘째,기법적인 변화이다.즉 현대음악에서는 조성체계가 붕괴되기 시작하면서

20세기 전반에는 인상주의,표현주의,신고전주의,무조음악,12음계음악 등과 같은

형태의 음악이 나타나고 이러한 경향은 1950년대 이후,음렬음악,구체음악,전자음

악,우연성 음악,미니멀 음악 등과 같은 형태로 이어졌다.선율이 기초하고 있는

음계 사용에 있어 과거의 장･단 음계 뿐만 아니라 반음계,온음음계,5음 음계 등

다양해졌으며 선율에 조성적 중심을 두지 않거나 모호하게 만드는 것 역시 변화된

특징으로 볼 수 있다.9)또한 화성에서는 과거의 음 체계인 3도씩 쌓는 화음구성에

서 벗어나 4도 화성에 바탕을 둔 화음을 구성하기에 이르렀으며 이 외에 5도 화성,

2도 화성도 등장하였다.18세기의 고전주의에서 불협화음이 협화음으로 해결되는

것에 역점을 두었다면 현대음악에서는 불협화음 자체에 중심을 두기도 하며,모험

정신과 음 세계의 새로운 지각을 보여주고 있다고 말할 수 있다.10)

셋째,20세기 이전까지의 음악에서는 아름다움과 조화로움을 추구했으나,20세기

에 들어서면서 음악 미학적 측면의 개념이 바뀌었다.과거에 비해 화성,조성,리

듬,구성 면에서 복잡성을 띔과 더불어 새로운 방법으로 혁신을 가져온 현대 음악

에서는 다양한 음악미의 형태가 나타난다.‘아름다움’은 더 이상 예술의 본질적 속

성이자 예술의 최종적 목표가 되지 않게 되며,이는 작곡가들로 하여금 새로운 가

치를 창출하게 하였다.예를 들어 쇤베르크는 “음악은 장식이어서는 안 되고,진실

되어야 한다.”고 주장하면서 ‘진실’이라는 새로운 가치를 추구하였고 스트라빈스키

는 음악을 음과 음 사이의 질서로 보면서 자신이 추구하는 음악의 가치를 ‘질서’,

‘객관성’으로 설정하였다.11)또,쇤베르크 스타일의 12음 기법에 흥미를 가지고 작

9) 김문자 외 4명, 『들으며 배우는 서양음악』 (서울: 심설당, 1993), p.701.

10) Machlis, J./이찬해 역, 『현대음악(上)』 (서울: 수문당, 1998), pp.18-19.

11) 오희숙, 『20세기 음악1』 (서울: 심설당, 1999), p.127. 
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곡하였던 코플랜드는 현대음악에 대해 우리들 자신의 시대에 알맞은 객관적인 새

로운 정신을 이전 시대보다 더 풍부한 음악적 언어로 표현한 산물이라고 주장한

다.12)

현대음악의 다양성은 악기들로 만들 수 없는 소리의 구성이나 음향과 속도의 극

단적인 변화,기계적인 정교한 리듬 등을 통해서도 보여 지는데 이는 제 2차 세계

대전 이후 사회가 가져온 기계문명의 발달이 있었기에 가능했다고 말 할 수 있다.

현대음악은 따로 존재하는 것이 아니라,우리사회에 필요한 사고에 의해서 창작되

는 것이며 결국은 미래음악의 바탕이 되는 것이다.13)즉 현대음악은 하나의 사조가

나온 후 음악적 사조가 나온 것이 아니라 시대가 변화하면서 변화하는 사고에 대

처하여 나온 것이라 할 수 있다.때로는 급진적으로 때로는 느린 속도로 변화하는

시대의 모습과 함께 현대음악의 음악적 표현양식도 새로워지고 있고 그 가능성 또

한 다양하고 무한하다고 보여 진다.

2.20세기 음악의 사조와 경향

현대음악의 시기 구분에 있어서 첫 번째 시기는 1890년 이래 조성의 폐기와 제1

차 세계대전 전후로 등장하는 다양하고 새로운 소재들에 대한 탐구,그리고 그 후

에 오게 된 새로운 조성과 12음에 의한 종합이며,두 번째 시기는 제2차 세계대전

이후에 병행되는 매우 상이한 수많은 거부,새로운 출발 탐구,분석 그리고 이러한

것들의 종합이다.14)

첫 번째 시기는 19세기 말에서 제 2차 세계대전 전(1890-1945)까지로 물질문명이

급속도로 발달하면서 사회의 급격한 변화 속에 음악에도 다방면적이고 실험적인

방법들이 사용되었고,전통적 조성체계의 선이 모호해 지면서 새로운 경향들이 많

이 나타났다.음악적 사고는 풍부해지고 보다 복잡해 졌으며 이러한 변화에 따라

음악가들은 새로운 소재들을 탐구하기 시작했다.이 시기의 음악적 경향은 드뷔시

(ClaudeAchilleDebussy,1862-1918)의 인상주의와 스트라빈스키(IgorStravinsky,

1882-1945)의 원시주의, 쇼스타코비치(Dmitrii Dmitrievich Shostakovich,

12) 홍진기, 『음악의 유산』 (서울 : 중앙일보사, 1986), p.55

13) 박지혜, 「고등학교 음악 감상 교육에서 현대음악 학습지도방법 연구」, 영남대학교 석사학위논  

 문, 2010, p.5.

14) Salzman, E./이찬해 역, 『20세기 음악사』 (서울: 수문당, 1988), p.14.
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1906-1975)의 민족주의 등에서 볼 수 있으며,제 1차 세계대전 발발 전부터 대전

중까지에 걸쳐 유행했던 소음,즉 주로 소음을 내는 타악기로만 구성된 음악을 시

도한 미래 지향적인 성향을 띈 미래주의에서도 보여 진다.

제 1차 세계대전 후에는 힌데미트(PaulHindemith,1895-1963),프로코피에프

(SergeyProkofiev,1891-1953)등에 의해 시도된 신고전주의가 등장하게 되었고

19세기 후반 바그너(Wilhelm RichardWagner,1813-1883)로부터 시작되었던 조성

파괴 현상은 20세기 쇤베르크(ArnoldSchönberg,1874-1951)의 표현주의로 이어진

다.그리고 베베른(AntonWebern,1883-1945)과 베르크(AlbanBerg,1885-1935)는

쇤베르크가 무조음악을 체계화 시켜 창안해 낸 12음 작곡기법을 더욱 발전시킨다.

세계대전을 겪는 동안 유럽인들은 전쟁에 의한 정신적·물질적 폐허를 허탈하게 받

아들였고 한편으로는 앞으로 다가올 평화의 나날들을 위해 재건을 다짐하였다.

서양 음악사를 주도해 왔던 대부분의 유럽 국가들이 거의 전쟁에 관계되었기 때

문에 세계대전이 음악사에 끼친 영향은 지대했다.시대의 거장이라 불리 우는 쇤베

르크,바르톡,힌데미트,스트라빈스키 등을 포함한 작곡가들이 전쟁기간 중에 미국

으로 대거 이주하여 음악과 교육에 지대한 영향을 주었고 이는 유럽음악계의 미국

으로의 이식이 이루어진 것이며 그 결과 제 2차 세계대전이 끝날 즈음의 세계음악

계는 전쟁 전과는 전혀 판도가 달랐고 음악 양식도 완전히 다른 양상을 띠고 있었

다.15)

현대음악의 두 번째 시기라 볼 수 있는 제 2차 세계대전(1945년)이후에는 많은

작곡가들이 기존의 음악적인 전통을 부인하고 아방가르드16)적인 사고를 가지고 곡

을 썼으며,양식적으로나 사상적으로 전혀 새로운 개념들을 추구하였고,모험적이

고 도전적인 길을 개척해 나가는 모습을 보였다.기존의 모습과는 또 다른 새로운

음악장르와 새로운 악기 편성이 생겨나며 전통적 형식과는 완전히 다른 모습을 가

지게 되었다.

이 시기의 경향은 불레즈(PierreBoulez,1925-)의 음렬음악,피에르 쉐퍼(Pierre

Schaeffer,1910-)의 구체음악,리게티(Ligeti Gyögy,1923-2006),슈톡하우젠

15) 김문자 외 4명, 『들으며 배우는 서양음악』 p.801.

16) 전위(아방가르드:avant-garde)란 본시 군대용어로, 전투할 때 선두에 서서 적진을 향해 돌진하  

 는 부대의 뜻이다. 이것이 변하여 러시아혁명 전야 계급투쟁의 선봉에 서서 목적의식적으로 일  

 관된 집단으로서의 정당과 그 당원을 지칭하게 되었고 이윽고 예술에 전용되어 끊임없이 미지  

 의 문제와 대결하여 이제까지의 예술개념을 일변시킬 수 있는 혁명적인 예술경향 또는 그 운  

 동을 뜻하기에 이르렀다. 



- 8 -

(KarlheinzStockhausen,1928-2007)의 전자음악,존 케이지(JohnCage,1912-1992)

의 우연성 음악,에릭 사티(EricSatie,1866-1925)의 최소음악 등으로 나타난다.

현대음악의 각 시기별 경향은 다음과 같다.

(1)인상주의(Impressionism)

음악사조의 경향 중 현대음악에서 보여 진 최초의 움직임이 인상주의이다.인상

주의란 용어는 19세기 미술사조에서 프랑스의 전위 화가들인 마네(EdouardManet,

1832-1883),모네(Claude Monet,1840-1926),르느와르(Pierre Auguste Renoir,

1841-1919)등의 회화양식을 가리키는 말이었다.이들의 그림에서는 뚜렷한 윤곽이

없이 경계선이 희미해져 있고 색조가 복잡하게 얽혀있다는 특징이 보여 진다.17)미

술에서 시작된 인상주의는 음악 사조에도 영향을 미친다.일련의 기분적 인상이 전

통적 의미에서의 악상을 대신하게 되었고,그 결과 멜로디의 윤곽이나 방향성이 불

명료해 졌다.18)인상주의 화가들이 그랬듯,인상주의 작곡가들도 지성보다는 감성

으로 청중을 매료시키고자 했으며,풍부하고 다양한 화성과 음색으로 분위기를 불

러일으킴으로서 묘사적인 인상을 창조하는 음악을 지향하였다.19)또한 일련의 기분

적 인상이 전통적인 의미에서의 악상을 대신하고,그 결과 멜로디의 윤곽이나 방향

성이 불명확한 특징을 보인다.이처럼 인상주의 음악에서는 멜로디나 화성의 역할

이 순수하게 미적이었으며,악상을 전하기 위함 이라기보다는 감각적인 효과를 위

한 쓰임이었다.20)인상주의 작곡가들이 사용한 음악적 기법에는 9화음·11화음의 사

용,4·5·8도의 병진행,정격 종지의 회피,중세 교회선법의 부활,반음계·온음계,불

협화음의 해결하지 않는 연속적 사용 등이 있다.

다음 [악보 1]은 인상주의 음악의 대표작 드뷔시 〈목신의 오후에의 전주곡〉

(C.Debussy-Preludeal̀apres-midid̀unfuane,1894)에서 모호하고 몽롱한 인

상적 느낌이 묻어나는 주제 부분이다.

17) 이석원, 『현대음악』 (서울: 서울대학교 출판부, 1997), p.48.

18) 최동선, 『새 서양음악사』 , 현대음악출판사, 1986, pp.199-200.

19) 이종구, 『20세기 시대정신과 현대음악사』 , (서울: 한양대학교 출판부, 1999), p.52.

20) Dallin, L./이귀자 역, 『20세기 작곡기법』 , (서울: 수문당, 1980), p.15.
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[악보 1]드뷔시 〈목신의 오후에의 전주곡〉

中 반음음계가 쓰인 플루트의 선율

(2)원시주의(Primitivism)

후기 낭만파 음악에 대한 반동으로 생겨난 원시주의는 1913년을 전후로 수년간

대두되었고 1913년 루지오 루솔로(LugioRussolo,1885-1974)가 미래주의를 선언한

후 타자기,재봉기,기적,발동기를 비롯한 모든 타악기를 써서 소음주의 음악을 작

곡한 이래 회화의 야수파와 입체파의 영향을 받아 탄생되었다.21)

야수주의의 회화는 색채를 중시하고 윤곽선을 흐리게 표현하는 특징이 있으며,

야수주의 운동은 주관의 표현,형식의 해방이라는 정신적 자세의 전환이라는 점에

서 20세기 미술의 큰 바탕을 이루고 있다.또 입체파는 다채로운 색채를 사용한 순

간적인 현실 묘사를 지양하고,자연의 여러 가지 형태를 기하학적인 형상으로 환원

하거나 사물의 존재성을 이차원의 타블로22)로 표현하거나 기하학적으로 재구성 하

였다.특히 대상을 주관적,논리적 시각에서 새롭게 인식하려는 입체파의 시도는

현대미술에 큰 획을 그었다.23)이어 원시주의의 작곡가들은 드뷔시나 라벨과 같은

인상주의 예술가들의 과도한 세련으로부터 반동을 나타내며,이국적 음악 소재 -

폴리리듬24),반복적 리듬,불규칙한 악센트,심한 불협화음을 바탕으로 음악의 역동

성을 자아냈다.또한 격렬한 리듬과 타악기를 사용하여 야성적인 분위기를 나타내

고 원시의 생명력에 대한 동경을 표현하였다.25)

21) 이석원, 『현대음악』 (서울: 서울대학교 출판부, 1997), p.93.

22) 목재를 판재로 하여 직접 조각한 그림이나 조각에 채색하여 종이·천 따위에 찍어낸 그림, 판재  

 위에 직접 그린 그림을 통틀어 이르는 말이다.

23) 도병운, 『청소년을 위한 서양음악사』 , (서울: 두리미디어, 2006), p.176.

24) 대조적인 리듬이 2성부 이상에 동시에 사용되고 있는 현상을 말하며, 크로스 리듬이라고도 하  

 며 상이한 리듬의 대조 그 자체를 목적으로 하는 것이다. 

25) Salzman, E./이찬해 역, 『20세기 음악사』 , (서울: 수문당, 1988), pp.18-19.
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스트라빈스키 〈봄의 제전〉 (I.Stravinsky-LeSacreduPrintemps,1913)에서

는 여러 리듬이 사용되었고 이는 역동적인 분위기를 자아내고 있다(악보 2-5,표 1

참조).

[악보 2]스트라빈스키〈봄의 제전〉

中 불규칙한 리듬의 쓰임

[악보 3]스트라빈스키〈봄의 제전〉

中 변박자의 복합적 쓰임

[악보 4]스트라빈스키〈봄의 제전〉

中 불규칙 박자의 쓰임
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  박

마디
1박 2박 3박 4박 1박 2박 3박 4박 1박 2박 3박 4박 1박 2박 3박 4박

1 ~ 4 ▷  ▷  ▷  ▷ ▷  ▷  ▷  ▷ ▷  ▶▶▷  ▶▶ ▷  ▷  ▷  ▷

5 ~ 8 ▷  ▶▶▷  ▷ ▶▶▷  ▷  ▷ ▷  ▷  ▷  ▷ ▷  ▶▶▷  ▷

9 ~ 12 ▷  ▷  ▷  ▷ ▷  ▷  ▷  ▷ ▷  ▷  ▷  ▷ ▷  ▷  ▷  ▷

13 ~ 16 ▶▶▷  ▷  ▷ ▷  ▶▶▷  ▶▶ ▷  ▷  ▷  ▷ ▷  ▶▶▷  ▷

[악보 5]스트라빈스키〈봄의 제전〉

中 불규칙한 악센트의 쓰임

<표 1>스트라빈스키〈봄의 제전〉에 나타난 불규칙 강세

(3)표현주의(Expressionism)

음악사조에서의 표현주의 역시 미술사조에서 유래한 말로 단순한 예술적 활동의

범주를 넘어선 정신적,사회적 활동의 일환이었다.20세기 초,당시 현대인의 긴장

과 공포,불안과 갈등,그리고 잠재의식 속 충동과 반항감 같은 내면세계의 표출이

자 물질주의와 이데올로기 분쟁에 대한 경고의 기능을 가진 음악이었다.

표현주의 화가들은 기하학적 색조의 조화와 같은 추상적 표현을 의도적으로 나

타내고자 했으며,26)표현주의를 지지하는 작곡가들은 인간의 불완전한 세계를 표현

하려 하고,잠재의식이나 정신분석학적 측면과 같은 신비로운 영역을 표현하는 음

악을 창조하려 했다.27)회화와 마찬가지로 음악사조에서의 표현주의도 기존 것에

26) 이석원, 『현대음악』 , (서울: 서울대학교 출판부, 1997), p.102.

27) Benward, B./박재열 역, 『음악이론과 실습』 , (서울: 수문당, 1991), p.400.
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대한 거부와 반동으로 시작된 것이지만,거시적인 안목에서 보면 1910-1920년대 쇠

퇴기에 들어선 독일 낭만주의 음악의 끝자락이자 연장선상으로 볼 수 있다.

음조직 면에서는 낭만파를 거치면서 사용된 빈번한 반음계적 조바꿈은 애매한

조성의 윤곽으로 이어졌고 무조음악28)만이 새로운 음악적 표현방법이라고 생각했

던 표현주의 작곡가들에 의해 마침내 조가 없어지는 경우도 생겨났다.이러한 사상

으로부터 창작되어진 혁신적인 양식의 작품들이 나타나기 시작하였으며 새로운 작

곡기법을 통해 화성적 기능으로부터의 자유를 촉진하였다.또 화성적인 기능관계를

해체시켜 하나의 지배음에 대한 다른 음의 종속관계를 부정함으로서 중심음 체계

를 느끼지 않게 하려는 음악이 추구되었다.29)작곡가들은 20세기 초반 독일,오스

트리아를 중심으로 일어난 극도의 내적 흥분,긴장,악마적 환상 따위를 음악적으

로 그려냈으며 독자적인 감정세계를 주관적으로 표현하기 위해 하나의 상태,하나

의 심리를 비정상적으로 확대･변형시켜 묘사하였다.새로운 음악 소재와 음 공간을

계속적으로 탐구하면서 가락,리듬,음넓이,셈여림 등 어느 면에서나 중용과 연속

감이 제거되었고 극단으로 변화하는 단편적인 음이 잇달아 나타났다.단편화된 악

구의 변화로 경구적인 매우 짧은 음악이 등장하였으며 분단된 멜로디선은 베베른

의 점묘적인 짜임새에 영향을 주게 한다.30)

작곡가들은 음렬기법에 대해 끊임없이 연구하였고 이는 12음 기법의 발명으로

이어지게 된다.12음 기법은 12음이 반복 없이 동등하게 사용되는 작곡기법으로 최

초로 사용된 음악은 1925년 쇤베르크에 의해 작곡된 <피아노 모음곡>(Op.25,

1921)이다.조성 또는 선법에 입각한 음악과는 다른 체계를 보여줬으며 이는 ‘무조

주의’에서 한층 더 조직적,체계적,논리적인 것에 중심을 둔 것이었다.이러한 움

직임 속에 음렬주의는 1960년대 이르러 사용하지 않는 작곡가가 없을 정도로 보편

적인 작곡기법이 되었다.

(4)신고전주의(Neo-Classicism)

신고전주의는 낭만주의가 지닌 지나친 주관성과 형이상학적 음악에 대한 반발로

28) 무조음악은 장조나 단조 등의 조에 의하지 않고 작곡되는 20세기 초두의 A.쇤베르크 일파의   

 음악에 대한 호칭으로, 독일어의 ‘atonale Musik’에서 유래했으며 조성의 법칙을 적극적으로  

 부정하고 조와는 다른 구성 원리를 찾으려고 하는 음악이다.

29) 이종구, 『20세기 시대정신과 현대음악사』 , (서울: 한양대학교 출판부, 1999), pp.132-135.

30) 위키백과 문서 자료 (http://ko.wikipedia.org)에서 “표현주의”를 2015년 4월 1일 검색함.
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태동하였으며 1920년부터 1945년까지 대부분의 작곡가들을 중심으로 일어난 음악

적 사조이다.

제1차 세계대전 이후 많은 예술가들이 주관성보다는 객관적인 사고를 중시하는

방향으로 나아갔으며 이러한 움직임은 부조니(Ferruccio Benvenuto Busoni,

1866-1924)가 제창하고 체계화 시켰다.31)신고전주의 작곡가들은 음의 길이나 간

격,음향에 대한 엄격한 객관적 태도를 중요하게 생각했기 때문에 바로크 또는 그

이전의 대위법적32)수법을 존중하였으며,프랑스에서는 ‘바흐로 돌아가라’라고 하는

운동까지 일어나게 되었다.

이에 신고전주의에서 보여 지는 음악적 특징은 형식미와 객관성으로 설명 할 수

있으며 고전주의의 주를 이루었던 개념이 중시된 점과 인간의 감정을 표현하는 음

악이 아닌 감정의 절제를 요구하는 절대음악으로 대변할 수 있다.음악가들은 대위

법적 수법이나 바로크 시대의 연주방법‧형식들을 추구하면서 현대적인 화성이나

멜로디‧음색 등을 사용하여 그 시대의 음악을 재현하려 하였다.33)

(5)음렬주의(Serialism)

음렬주의는 곡을 쓰거나 분석하는 기법의 하나로,음고·음세기·리듬과 같은 음악

적 요소들을 어떤 음렬에 따라 음렬이 반복될 때까지 한 번씩 순서대로 쓰는 음악

기법이며,영어권에서 음렬음악이라는 용어는 모든 음렬적 음악을 망라한 개념이

다.34)

20세기 초 유럽에서는 조성에 기반한 기존의 형식을 탈피하는 음악을 모색하기

시작하였는데,이러한 흐름을 추구하는 작곡가들이 무조 음악을 작곡하였다.특히

쇤베르크는 무조음악 작곡기법을 체계화 시켜 ‘12음 기법’이라는 새로운 음악양식

을 창시하였다.

12음 기법은 ‘무조주의’에서 한층 더 조직적,체계적,논리적인 것에 중점을 두어

만들어진 것으로,한 옥타브 안의 12개의 음을 일정한 순서로 배열하여,이 음렬(세

리)에 바탕을 두고 악곡을 구성해 가는 방법이다.이 규칙에다가 12음렬의 역행렬,

31) 홍세원, 『서양음악사』 , (서울: 연세대학교 출판부, 1996), p.576. 

32) 대위법이란 독립성이 강한 둘 이상의 멜로디를 동시에 결합하는 작곡기법을 말한다. 

33) Salzman, E./이찬해 역, 『20세기 음악사』 , (서울: 수문당, 1988), p.96.

34) 서은정, 『한눈에 쏘옥 들어오는 현대음악 이야기』 , (서울: 작은우리, 2006), p.78. 
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반행렬,다시 반행렬의 역행렬의 방법으로 변화시켜 하나의 음렬로부터 총 48개의

다른 음렬35)을 만들어낼 수 있게 된다.12음 음악의 최초는 1925년에 쇤베르크가

작곡한 <피아노 모음곡>(Op.25,1921)이다.쇤베르크는 모든 조성을 혼합했다는

의미에서 12음 음악을 범조성 음악이라고 불렀으나,일반적으로는 전통적인 조성을

찾을 수 없어 무조음악이라고 부른다.36)이후,12음 기법은 쇤베르크의 제자인 베

르크(AlbanBerg,1885-1935)와 베베른(AntonWebern,1883-1945)에 의해 더욱 발

전하여 하나의 기법으로 정착 되었다.

다음 [악보 6-8]은 쇤베르크 <피아노 모음곡>(Op.25,1921)에 쓰인 12음렬의 원

형음렬과 그것의 역행형,전위형을 나타낸 것이다.

[악보 6]원음렬 (Original)

[악보 7]역행형 (Retrograde)

[악보 8]전위형 (Inversion)

35) 하나의 기본형에서 파생되는 48개의 음렬을 통틀어 매트릭스(Matrix)라고 한다. 

36) 홍세원, 『서양음악사』 , (서울: 연세대학교 출판부, 1996), p.578. 
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(6)전음렬주의(TotalSerialism)

12음 기법을 한층 더 날카롭게 추구하고 소리 하나하나에 보다 큰 의미를 부여

하여 음과 공간을 중요시 한 베베른으로부터 “점묘주의”라는 말이 나왔다.그리고

그는 1928년 <오케스트라를 위한 변주곡>(Op.31,1940)을 작곡하면서 음 이외의

요소에도 음렬의 개념을 도입시켜 전음렬주의의 선구적인 역할을 하였다.37)

전음렬주의38)는 1950년대 이후 12음 음악이 널리 보급되면서 생겨났으며,베베른

의 영향을 받은 작곡가 불레즈(Pierre Boulez,1925-),슈톡하우젠(Karlheinz

Stockhausen,1928-2007),노노(LuigiNono,1924-1990)등을 통해 더욱 발전하게

된다.이들은 음높이에만 제한하여 사용했던 음렬방식을 12개의 음 뿐만 아니라 길

이,리듬,강약,속도,음색 등 다른 모든 요소에도 적용시켜 음악적 구조와 법칙을

강조하고 극단적인 절대성과 합리성을 부여하는 방식으로 작풍을 이어나갔다.

1950년대 말부터는 ‘자유스런 12음 음악’(FreeTwelveNoteMusic)이라는 형태

가 서서히 대두되기 시작하였다.‘전음렬주의’가 많은 작곡가들에 의해서 여러모로

전개,조정,변형되어 실험되었으나 같은 범주 안에서의 전개와 변형이기 때문에

그 결과로 나오는 작품은 거의 유사하며 근본적으로 다른 점이 없다는 것이 문제

점으로 제기되었다.또한 ‘전음렬주의’음악은 너무나 치밀한 계획과 복잡한 수식계

산에 의해 구성되었기 때문에 연주상의 난점이 뒤따랐다.또,작곡가가 요구하는

그대로를 연주자가 연주하기에는 너무나 복잡하고 그 요구가 많기 때문에 자연히

연주가들에게는 호감을 사지 못하였다.

따라서 작곡가들은 기계적인 작품보다는 감정표현에 역점을 두는,좀 더 순수한

사상을 지닌 음악을 추구하게 되었고 이에 따라 자유스런 12음 음악이 등장하게

되었다.자유스런 12음 음악의 방법은 음렬에서 오는 음의 순서를 자유롭게 하는

것에 있다.한 옥타브 안에서 이루어진 12개의 음을 처음부터 끝까지 완전히 자유

스럽게 사용할 수 있는 것이다.12음 기법이나 ‘전음렬주의’에서와 같은 엄격한 규

칙은 없다.단,특정 3화음이나 조성이 느껴지는 선율을 쓰지 않도록 하고,어떠한

한 음을 사용한 후에는 될 수 있으면,나머지 11개의 음이 다 사용되기 전에는 반

37) 백병동, 『대학음악이론』 , (서울: 현대음악출판사, 1990), pp.295-297.

38) 독일어권에서는 1950년 이후 생겨난 음렬의 원리가 심화된 음악을 가리켜 ‘음렬음악’ 이라는   

 용어를 사용한다. 영어권에서는 이를 ‘총렬주의(Intergral Serialism)’ 혹은 ‘전음렬주의(Total  

 Serialism)’라고도 한다.
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복하지 않도록 하여야 한다.39)

(7)구체음악(Musiqueconcrete)

20세기 전반부의 말미를 장식하는 베르크와 베베른의 음렬주의는 기술적 발전을

거치면서 프랑스와 미국의 전위 작곡가들에게도 영향을 미쳤고 구체음악,전자음

악,우연성 음악,최소 음악 등의 새로운 음악적 양식이 확립될 수 있는 토대를 마

련하였다.

구체음악40)은 최초의 전자음악을 지칭하는 말로 현재 사용되고 있으며 프랑스

작곡가 피에르 쉐퍼(PierreSchaeffer,1910-1995)에 의해 고안되었다.기본 원리는

다양한 자연음향을 테이프에 녹음하여,그 소리를 조작·조합해서 새로운 음악작품

을 만들어내는 것이다.따라서 종래의 음악처럼 ‘연주가의 존재’라는 점이 불필요

하게 되었고 음향기기를 통해 음 높이와 음의 세기를 작곡가의 의도대로 조작 할

수 있을 것이다.종래의 음악은 작곡자 내면의 추상적인 구상에서 출발하여 이것이

연주됨으로써 구체화 되었던 것인데,구체음악은 반대로 구체적으로 주어진 음향

소재가 근본이 되어 이것이 다른 음 즉,구상에서 추상으로 향하는 것이다.

(8)전자음악(ElectronicMusic)

전자음악은 전자적 음향 생산 수단에 의해서 얻어지는 음을 재료로 하여 만든

음악으로,2차 대전 후 독일에서 처음 개척되었으며 생성된 음 소재를 변형･조합하

고,이를 재생함에 있어서도 진공관을 이용한 전자 회로를 통해서 구성하거나 테이

프 자체도 조각을 잘라서 잇는 등 여러 가지 방법을 쓴다.작곡의 이념에도 베베른

에서 출발한 전음렬주의의 스타일과 연결되는 전통적인 구성법을 취하고 있다.

이와 같은 전자음악은 1950년부터 독일의 쾰른 방송국 스튜디오에서 실험이 시

작되어 5년 후에는 아이메르트와 바이에르의 합작인 <음향습작 I,II>가 발표되었

고,뒤이어 발표된 슈톡하우젠의 작품 <습작 I,II>에서는 정현파41)를 사용한 결

39) 서은정, 『한눈에 쏘옥 들어오는 현대음악 이야기』 , (서울: 작은우리, 2006), pp.75-78.

40) 프랑코폰(francophone, 프랑스어 문화권)에서 ‘Musique pour Brande' 라고도 부르며, 프랑  

 코폰 이외의 지역에서는 ‘테이프 음악(Tape recorder Music)’ 이라고도 부른다. 

41) 사인파라고도 하며, 이 파장의 형태는 고주파가 없기 때문에 교류파형의 가장 기본적인 형태이  

 다. Sinθ의 값을 θ=0~360도에 걸쳐 그려서 표현한 것과 파형의 모양이 같은 것에서 이름이   
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정적인 성과를 보였다(그림 1,악보 9참조).

전자음악의 표현영역은 매우 넓어서 재래 음악으로는 절대로 불가능한 음량의

미묘한 변화,악기로는 불가능한 급속한 리듬의 변화 등의 다채로움을 가지고 있으

면서도 미학적인 문제 등 여러 가지로 미해결의 문제들이 남아 있다.42)

[그림 1]정현파(Sinewave)

[악보 9]슈톡하우젠「습작 I,II」

 유래되었으며 음의 톤은 순수하면서 단조로워 방송에서 시간을 알리는 음으로 사용되고 있다.  

 악기 중에는 플루트 소리가 정현파에 가깝다. 

42) 이석원, 『현대음악』 , (서울: 서울대학교 출판부, 1997), p.188.  
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(9)컴퓨터음악(ComputerMusic)

1960년대에 들어 컴퓨터가 집중적으로 개발되기 시작하면서 작품들에 사용되는

소리의 특성은 수적 기호로 변환되고,이에 따르는 수학적 음향학적 계산들은 컴퓨

터가 정확하고 신속하게 처리하기 시작한다.43)

컴퓨터 음악이란 PC에 음악용 프로그램과 MIDI라는 연결 장치,그리고 Module

이라는 음원44)을 연결하여 작곡,편집은 물론 자동 연주도 뜻대로 할 수 있는 것을

말한다.즉 음악 소프트웨어를 사용하면 악보의 입력,악보의 편집,악기의 연주를

마음대로 할 뿐 아니라 현재 가지고 있는 악기로 멜로디를 연주하면 컴퓨터가 자

동적으로 악보를 만들어 주기도 한다.또 인터페이스 카드45)라는 장치를 사용하면

여러 가지 악기 소리를 동시에 조정할 수 있으므로 컴퓨터 한 대로 혼자만의 연주

회를 열 수도 있으며 자기가 작곡한 곡을 연주시켜서 청각적으로 확인하며 수정,

편집을 할 수도 있다.물론 컴퓨터는 자기 스스로 음악을 만들어 내는 것이 아니라

사람이 악기를 연주 할 때의 그 모든 과정이나 입력시킨 대로의 음악 정보를 기억

해 두었다가 미리 정해진 악기(음원)로 MIDI46)라는 언어 통로를 통해서 사람이 연

주 할 때와 똑같이 연주하도록 명령하는 것이므로 엄밀히 따지자면 컴퓨터 음악이

란 말 대신 ‘MIDIControlMusic’,또는 ‘뉴 미디어 음악’이라고 부르는 것이 더

옳을 수도 있다.

컴퓨터 음악의 최대의 장점은 '완벽한 음악'의 추구라는 점이라 하겠다.컴퓨터

가 갖고 있는 커다란 메모리를 활용해서 우리가 직접 연주 할 때 발생하는 음 하

나 하나의 높낮이와 길고 짧음,그리고 모든 주법과 독특한 음색 등을 컴퓨터에 일

일이 기억시킨 후 언제든지 필요할 때마다 다시 그 기억을 불러내서 사용할 수도

있고 또 마음에 들지 않는 부분이 있으면 수정,편집하여 마침내 완벽한 음악을 만

들 수 있는 것이다.47)

1969년 초로 공연된 존 케이지의 컴퓨터음악 연주회 이후로 수많은 컴퓨터 음악

43) 이석원, 『현대음악』 , (서울: 서울대학교 출판부, 1997), p.203.

44) 여러 가지 악기의 소리를 낼 수 있도록 하는 기계 장치이다. 

45) 인터페이스 카드[interface card]란 컴퓨터와 인쇄기, 디스크, 통신 기기 등 주변 장치를 연결  

 하기 위 해 컴퓨터에 설치하는 카드 모양의  회로 기판을 말하며, 이들은 대개 컴퓨터 본체 내  

 의 확장 슬롯에  꽂아서 사용한다.

46) Midi는 컴퓨터 등의 연주 정보를 상호 전달하기 위해 정해진 데이터 전송 규격을 말한다.

47) 경북 컴퓨터 음악교과 연구회-Musical Instrument DigitalInterface 

    (http://www.midipia.co.kr) ‘컴퓨터음악’, 2015년 4월 10일 검색함.
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이 연주되었지만 다수에게 크게 어필하지는 못 했다.컴퓨터음악의 탄생으로 많은

새로운 소리가 가능하게 되었고 당시 이는 매우 혁신적이었지만,컴퓨터음악 특유

의 기계적인 음색이 자연음악기에 익숙한 사람들에게는 쉽게 받아들여지지 못했다

고 보며 훗날 음색이나 음질의 문제점을 제기하였다.이를 보완하기 위해 21세기

이후 새로운 프로그램들을 개발하였으며,자연 기악 음과 컴퓨터만의 음들을 함께

활용하여 기존 기계음 위주의 음색∙음질 문제를 거의 해결하였고,지금까지 기존

의 악기에서 들을 수 없었던 독특한 새로운 음의 창조가 가능하게 되었다.48)

다음은 최근 한국의 작곡가 김용규가 독특한 새로운 음을 창출한 <Live1for

ViolinandComputer〉(2003)의 악보이다.

[악보 10]김용규 〈Live1forViolinandComputer〉

(10)우연성음악(AleatoryMusic)

우연성음악(Chancemusic,Aleatoricmusic)은 현대음악의 한 계통으로 작곡이나

48) 다매체 음악 작곡가 김용규(Gregory Kim)의 “컴퓨터를(MAX/MSP)사용하는 실시간 음악 작곡  

 법” (http://gregorikim.blog.me) 를 2015년 4월 10일 검색함.



- 20 -

연주에 우연성을 가한 음악으로 일회성 음악,불확정성 음악이라고도 한다.우연적

요소에 의해 음악을 만들어 가며 악보에 갇힌 소리를 거부하고 일정한 법칙이나

제한이 없이 작곡가의 의도를 자유스럽게 즉흥적으로 해석하여 연주하기도 한다.

미국의 존 케이지는 너무나 추상화되고 정밀하게 구성된 예술음악49)에 대한 철

저한 반발로써,무대 위에서 소리를 지르거나 음식을 먹거나 피아노를 부수고 스피

커로써 소음을 내기도 하는 일종의 ‘쇼’같은 행동을 한다.또한 피아노곡 〈4분 33

초〉(1954)에서는 피아니스트가 피아노 앞에 4분 33초 동안 앉아만 있다가 퇴장한

다.그 동안에 일어나는 청중의 반응을 포함한 모든 소리와 자기의 고동이 음악이

라는 것이다(악보 11참조).

[악보 11]존 케이지〈4분 33초〉50)

케이지의 이러한 견해는 유럽 작곡계에 심각한 영향을 주었다.특히,슈톡하우젠

은 케이지의 견해를 자기 작품에 채택하여 연주자들에게 어느 부분만을 자유로운

템포로 연주시킨다든가 몇 개의 단편만을 작곡해 두고 연주자가 그 가운데에서 무

작위로 단편을 추려 연결시켜 연주하는 방법을 일반화 시켰다.

49) 고전에서 전자음악에 이르는 모든 것을 일컫는다.

50) 악보에 나와 있는 로마 숫자는 악장을 가리키고, TACET는 "silent(침묵)" 라는 뜻의 음악용어

이다. 밑의 글은 세 악장의 길이를 33 초, 2분 40초, 1분 20 초로 하라는 지시사항이다. 
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오선악보와 조성(tonally)이라는 서양음악의 오랜 전통이 쇤베르크의 12음 음계에

의해 무너진 데에서 발단하여,그 제자인 존 케이지를 걸쳐 그의 친구들과 제자들

에 이르러서는 오선기보법의 격이 파괴되었다.또한 폴란드의 펜데레츠키는 <히로

시마 희생자를 위한 애가>에서 오케스트라의 바이올린 파트의 음높이를 명확하게

지정하지 않고 대략의 높이나 움직임을 정해두는 방법으로 작곡했으며 그 결과로

서 몇 개의 현악기가 미분음51)적으로 서로 마찰하여 소리가 나도록 하는 효과를

꾀했다.이와 같은 작보법을 더욱 발전시킨 것으로 ‘그래픽’이 등장하였고 이것은

악보 기보에 다의적인 해석을 허용한다면 처음부터 5선이나 음표를 나타내지 않고

그림이나 도안과 같은 것을 연주자가 갖고 있으면 된다는 사고방식으로 만들어진

것이며 이는 그 도표가 지니는 조형미적인 아름다움과 연주자에 의한 즉흥연주의

창조성을 목적으로 하고 있다.

다음은 전통적 오선 기보법을 탈피한 존 케이지의 <피아노와 오케스트라를 위한

콘서트>(J.Cage-ConcertForPianoAndOrchestra,1954-1958)와 이보다 더

발전된 작보법 ‘그래픽’을 사용한 펜데레츠키의 <히로시마 희생자를 위한 애가>

(K .Penderecki-ThrenodytoTheVictimsofHiroshima,1960)이다(악보 12-13

참조).

[악보 12]J.Cage〈피아노와 오케스트라를 위한 콘서트〉(1954∼1958)

51) 반음보다도 좁은 음정을 말하며 온음을 몇 분할하는가에 따라 3분음(온음의 1/3) · 4분음(온음

의 1/4) · 6분음(온음의 1/6) 등으로 불린다. 
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[악보 13]K.Penderecki〈ThrenodytoTheVictimsofHiroshima〉

(11)음향음악(KlangKomposition)

1960년대 초반에 대두된 음악 경향의 하나로 음을 총체적으로 파악하고 음의 다

양한 결합과 여기서 나타나는 음색에 주목하는 음악양식을 말한다.52)작곡가들이

전통음악에서 추구하던 음의 구성이나 조직,음관계의 논리적인 음악표현보다는 음

향적 표현,음색적 효과에 관심을 두며 생겨났으며 ‘음색음악’이라고 부르기도 한

다.펜데레츠키의 음향작품에서는 음정이 없는 소리들이 하나의 집합으로 사용되면

서 음향요소가 음악적 구조를 결정하는 주요 요소가 되기도 하였다.53)음색작곡은

‘소리’에 대한 음향 탐구 학습이 중요하고 작곡가는 그 과정에서 개개 악기의 특수

한 영역과 새로운 가능성도 발견하게 된다.그리고 한 작품이 전체적으로 어떻게

들리는가에 초점을 맞추어 이를 음향적으로 표현하려고 한다.

음향음악은 리게티(G. Ligeti, 1923-2006)의〈Atmosphere〉(1961)와 윤이상

(1917-1995)의〈예악〉(1966)을 통해 20세기 음악사에서 또 하나의 새로운 음악양

식으로 확고해진다.54)

52) 오희숙, 『20세기 음악1』 (서울: 심설당, 1999), p.235.

53) 이연경, 『20세기 현대음악의 이해를 위한 창조적 음악 탐구 활동에 대한 연구』 ,14권 1호, (한

국음악교육학회, 1995), p.9.

54) 오희숙, 『20세기 음악1』 (서울: 심설당, 1999), p.236.
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(12)미니멀 음악(MinimalMusic)

미니멀리즘(minimalism)은 1960년대 중반 이후부터 1970년대에 걸쳐 미국을 중

심으로 나타난 문화예술운동으로 장식적 요소를 일체 배제하고 표현을 최소화하는

기법이나 양식을 말한다.이러한 경향은 미술계에서 시작되어 문학,음악,무용,건

축분야로 확대되었다.환원예술이라 불리 우는 미니멀 아트나 미니멀 음악은 허구

적인 것을 완전히 제거하고 사물의 명백함을 그대로 나타내는 순수대상체계에 초

점을 맞추고 주관적인 편견이나 인간적 감정이입의 매개가 없는 순수의식 세계의

표현이었다.

총렬음악과 우연성 음악에 대한 비판적인 입장으로 생겨난 미니멀 음악은 최소

한의 표현으로 듣는 이의 적극성을 끌어내는데 목적이 있으며 ‘단순화’와 ‘반복’이

라는 두 가지 기본 원칙을 갖는다.'단순화'란 음악 재료의 단순화를 일컫는 것이

고 '반복'이란 위의 단순화된 주제를 끊임없이 반복하는 것이다.미니멀 음악은 작

품 속에 어떠한 감정이나 정서를 담지 않은 비개성적이면서도 엄격한 작곡방식을

취하며 자기표현이 곧 예술이라는 주관성을 표출하는 개념에서 벗어난 것이다.

프랑스 작곡가 에릭 사티의〈벡사시옹〉은 대표적인 미니멀 음악으로 연주 방법

은 4분 음표 13개를 840번 반복하는 것이다.악보에는 세로줄도 없고 박자 표시도

없으며 아무 변화도 없고 그저 피아노 건반을 두드릴 뿐이다.이 음악은 최소한의

음악 재료를 일정한 패턴에 따라 끝없이 반복하는 미니멀 음악의 선구격이다.

다음 [악보 14]는 미니멀 음악 작곡가 스티브 라이히의 〈피아노 페이즈〉(S.

Reich-PianoPhase)이다.

[악보 14]스티브 라이히〈피아노 페이즈〉

‘반복’을 보여주고 있는 악곡의 첫 부분
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미니멀 음악 이후의 음악 사조는 대략 1975년부터 현재까지의 음악은 다양성이

가장 첨예화된 시기라고 말하는데 이는 ‘새로운 단순성’과 같이 인간의 주관에 호

소하는 음악양식의 등장이나 전통적 낭만음악이나 조성음악으로 복귀하는 ‘신낭만

주의’55)와 ‘신조성주의’,그리고 청중과의 의사소통에 큰 비중을 두는 ‘인용음악’56)

등과 같은 조류를 통해 알 수 있다.57)

퓨전이라는 수식어가 익숙한 현대에 와서는 동양적 요소와 서양기법,고전음악과

대중음악,조성과 무조성,그리고 과거와 현대의 음악이 한 작품에서 공존하는 탈

역사적,탈 문화적인 것들이 탄생하고 있다.58)80년대에 들어서면서 더욱 다양한

장르들이 혼합되어지는데 동양음악과 서양음악의 접목,멀티미디어 음악의 탄생 혹

은 전자음악과 실연음악이 합하여진 음악 등이 그 예이다.

최근 클래식과 대중음악에서의 크로스오버59)나 랩과 같은 장르의 발생은 기존의

예술과는 매우 다르게 개성이 넘치고 자율적이며 다양하다는 특징이 있는데 이는

포스트모더니즘60)의 다양한 음악적 경향으로 볼 수 있다.

55) 낭만주의의 저항으로 나타났던 고전·서민적 양식에 대한 반동의 정신적 경향을 말한다.

    20세기의 낭만파적 경향을 가진 음악작품을 뜻하기도 한다. 

56) 과거의 음악을 기본틀로 하되 이를 새롭게 변형시켜 만든 음악이다. 작곡가 저마다의 개성을   

 담고 독창적인 기법을 사용해 과거 전통 속의 음악을 현재에 맞추어 재해석하고, 달라진 사회  

 에서 조화를 이루도록 재창조하는 데 목적을 둔 음악이다. 

57) 오희숙, 『20세기 음악1』 (서울: 심설당, 1999), p.266.

58) 이석원, 『현대음악』 , (서울: 서울대학교 출판부, 1997), p.845. 

59) 크로스오버라는 말의 정의는 '교차' 또는 '융합'이다. 음악에서 말하는 크로스오버는 두 장르의  

 음악적 요소를 합하되 그 특징을 그대로 살려 만든 또 하나의 음악을 뜻한다. 이러한 용어가   

 널리 쓰이게 된 것은 퓨전 재즈 등의 음악에서부터이고 우리나라 90년대 대중가요를 휩쓴 서  

 태지와 아이들의 ‘하여가’ 가 그 대표음악이라 말할 수 있다.

60) 객관주의 및 자연과학적 세계관에 입각한 모더니즘에 대한 반발로 대두된, 상대주의적·다원주  

 의적 세계관을 말한다. 즉 객관적 진실이 존재한다고 보는 산업사회의 세계관으로서의 모더니  

 즘과 단절, 사회적 현실은 사람들의 마음속에 구성된다고 보는 구성주의 등의 사조를 말한다. 
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3.GyorgyLigeti의 생애와 작품기법

(1)GyorgyLigeti의 생애

리게티(György Ligeti,1923-2006)는 1923년 5월 28일 헝가리 트란실바니아

(Transylvania)의 디최센트마르톤(Dicsőszentmárton)에서 유태계 헝가리인으로

태어났다.61)지식인이었으나 확고한 사회주의자였던 아버지 산도르 리게티(Sándor

Ligeti,1890-1945)의 영향으로 리게티는 유태교와는 상관없이 성장했으며 과학,문

학,예술 등이 그의 주요 관심사였다.62)어린 시절부터 리게티는 수학,과학에 재능

을 보였고 분석적인 사고력을 소유하고 있었다.또한 리게티는 음악을 상상하는 습

관을 지니고 있었는데 그의 아버지는 아들이 지나치게 상상의 세계에 몰두하는 것

을 걱정하였다.63)

1929년 리게티의 가족은 문화의 중심지이자 루마니아의 대도시인 콜로즈바르

(Kolozsvár)로 이주하였다.그 결과 리게티는 음악회 참석과 라디오 청취를 통하여

많은 음악을 들을 수 있었다.라디오를 통한 음악청취 습관은 리게티의 생애 가운

데 긴 시간동안 지속되었으며 그에게 풍부한 음악적 경험을 제공해 주었다.64)14살

이 되어 처음 피아노 배우기를 시작한 리게티는 빠른 습득 능력으로 많은 발 전을

이루게 되었고 작곡 공부도 시작하였다.

1941년 나치의 유태인 대학입학제한 정책으로 인해 리게티의 대학 입학은 좌절

되었다.결국 리게티는 콜로즈바르 콘서바토리(KolozsvárConservatory)에 입학하

여 파르카스(FerencFarkas,1905-2000)에게 화성학과 대위법을 배웠다.65)1941년

겨울 리게티는 바르톡(Béla Bartók,1881-1945)의 작품을 처음 접하였고 이 경험

은 이후 그의 작품에 지대한 영향을 미쳤다.이후 리게티는 1942년부터 1943년까지

두해 여름동안 부다페스트에서 팔 카도사(PálKadosa,1903-1983)에게 작곡 수업을

61) Paul Griffiths, György Ligeti (London: Robson Books, 1997), p.27.

62) 이희경, 『리게티 횡단의 음악』 , (서울: 예솔, 2005), p.31.

63) 이희경, 위의 글, 33-5.

64) 신인선, “죄르지 리게티(G. LIGETI, 1923-2006)." 『20세기 작곡가 연구 III』 , (서울: 음악 세  

 계, 2009), p.475.

65) Stephen Bonner, “Ligeti, György (Sándor),” in The New Grove Dictionary of Music   

 and Musicians Second Edition, ed. Stanley Sadie, Vol. 14, (New York: Macmillan,    

 2001), p.690.
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받았다.66)

1944년 1월 리게티는 헝가리 군대에 징집되었고 어머니를 제외한 그의 가족은

나치 강제 수용소에서 모두 사망하였다.67)전쟁 중 그가 겪은 경험과 가족을 잃은

아픔은 이후 리게티의 작품에 종말과 죽음의 이미지를 남기는데 큰 영향을 미쳤

다.68)

전쟁이 끝난 후 리게티는 부다페스트 음악원(AcademyofMusicinBudapest)

에서 베레쉬(SándorVeress,1907-1922)에게 이론 수업을 받았다.마지막 학기에

리게티는 새로이 음악원에 부임한 파르카스에게 다시 작곡과 관현악법을 배웠

다.69)1949년 음악원 졸업 후 리게티는 오랫동안 루마니아 각지를 여행하며 전통

민속음악을 수집,연구하였다.70)그 후 리게티는 코다이(KodályZoltán,1882-1967)

의 도움을 받아 1950년부터 1956년까지 부다페스트 음악원 교수로 화성법,대위법,

형식 분석을 강의하였다.71)

1948년 이래로 헝가리는 공산 정권의 강력한 제재로 인해 정치,경제 그리고 문

화적으로 서방 세계와 완전히 단절되어 있었다.헝가리 작곡가들은 공산당에서 요

구하는 음악을 작곡해야 했고 서방 세계의 신음악(New Music)은 금기시되었다.그

러나 당시의 많은 작곡가들은 공식적으로 발표할 작품 외에는 진보적인 작품을 쓰

며 각자의 음악적 열망을 표출하였다.

리게티 역시 이러한 정치적 환경 속에서 사회적으로 문제 되지 않는 민속음악에

기초한 아카펠라 합창곡과 피아노곡,관현악 곡을 작곡하였다.동시에 그는 자신만

의 음악어법을 고민하며 〈무지카 리체르카타〉,〈현악 4중주 제1번〉,〈금관을

위한 여섯 개의 바가텔〉과 같은 진보적인 작품을 작곡하였다.그러나 이 작품들은

당시 시대적 상황으로 인하여 발표하지 못했다.72)계속적인 헝가리 공산정부의 정

치적 억압은 리게티에게 참을 수 없는 고통을 안겨주었다.결국 리게티는 1956년

12월 오스트리아 빈으로 망명하였다.73)

66) Richard Toop, György Ligeti (London: Phaidon Press, 1999), p.18. 

67) Richard Toop, 위의 글, p.19.

68) 이희경, 『리게티, 횡단의 음악』 , (서울: 예솔, 2005), p.40.

69) Griffiths, György Ligeti, p.30.

70) John Daniel Cuciurean, “A theory of pitch, rhythm, and intertextual allusion for     

 the late music of György Ligeti,” (Ph.D. diss., University of New York, 2000), p.6.

71) John Daniel Cuciurean, 위의 글, p.7.

72) 1956년 9월 부다페스트 음악 축제(Budapesti Fesztivál)에서 여섯 개의 바가텔 중 마지막 작  

 품은 극단적인 불협화음으로 인해 연주되지 못했고 다섯 곡만이 연주되었다. 신인선,『죄르지   

 리게티(G. LIGETI, 1923-2006)』, p.480.
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1957년 쾰른의 서독일 라디오 방송국(Westdeuchtscher Rundfunk)의 전자음악스

튜디오에 초대받은 리게티는 슈톡하우젠(KarlheinzStockhausen,b.1928),아이 메

르트(HerbertEimert,1897-1972)와 같은 서유럽 전위음악(Avantgarde) 예술가

들과 교류하게 되었다.이때 리게티는 슈톡하우젠과의 토론을 통해 새로운 작곡 경

향에 대해 많은 것을 알게 되었다.74)이후 쾰른에 도착한 리게티는 14개월 동안 쾨

니히(GottfriedMichaelKönig,b.1926)와 함께 전자음악 연구소에서 가치 있는 경

험을 쌓게 되었다.이 경험을 토대로 리게티는 자신의 음악적 아이디어를 구체화

하여 분절법 (Artikulation,1958),글리산디 (Glissandi,1957),전자적 소품(Pièce

életronique,1958)을 작곡하였다.75)) 1959년에 이르러 리게티는 스튜디오 작업의

기술적 한계를 인식하고 스튜디오작업을 마감하게 된다.

1957년 다름슈타트 하기 현대 음악제(InternationaleFerienkursefürNeueMusik

inDarmstadt)에 처음으로 참가한 리게티는 서방 작곡가들의 작품과 문제의식을

집중적으로 접할 수 있었다.그곳에서 리게티는 노노(LuigiNono,1924– 1990),불

레즈(PierreBoulez,b.1925),푸쇠르(HenriPousseur,b.1929)와 친분을 쌓게 되었

다.76)1959년부터 1972년까지 리게티는 하계강좌의 강사로 참가하여 강의를 하였

다.또한 그는 1958년 음렬 (DieReihe)지 제4권에 발표한 “불레즈의 구조 1a

(Structure1a)에 대한 분석”(Pierre Boulez.EntscheidungundAutomatikinder

Structure1a)과 1960년 음열 (DieReihe)지 제7호에 기고한 “음악적 형식의 변

화”(WandlungendermusikalischenForm)를 통해 총렬음악 (Totalserialmusic)

을 비판하여 이론가로서의 입지를 확고히 하였다.77)

리게티는 1960년 쾰른에서 개최된 세계 현대음악제(InternationalSymposium

ContemporaryMusic)에서 자신의 관현악 작품 〈환영〉(Apparition)을 발표하였

다.78)이는 자신만의 고유한 음악어법을 구현한 첫 작품으로 당시 음악계에 큰 반

향을 일으켰고 이를 통해 그는 작곡가로서의 입지를 다지게 되었다.21)이듬해인

73) Wolfgang Burde, György Ligeti: Eine Monographie (Zürich: Atlantis, 1993), p.68.

74) Wolfgang Burde,, 위의 글, p.70.

75) Cuciurean, A theory of pitch, rhythm, and intertextual allusion for the late music of  

 György Ligeti (Michigan:  UMI Dissertation Services, 2001), pp.10-11.

76) Toop, György Ligeti, (London: Phaidon Press, 1999), p.51.

77) György Ligeti, “Pierre Boulez. Entscheidung und Automatik in der Structure 1a,” Die  

 Reihe, 4 (1958): pp.38-63; György Ligeti, “Wandlungen der musikalischen Form,” Die   

 Reihe, 7 (1960): pp.5-17.

78) Jonathan Bernard, “Ligeti's restoration of interval and its significance for his later    

 works,”Music Theory Spectrum, Vol. 21(1) (1999): p.17.
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1961년 리게티는 대규모 관현악 곡인 〈아트모스페르〉(Atmosphères)를 발표하였

는데 이 작품은〈환영〉보다 더 큰 주목을 받아 그에게 국제적 명성을 가져다 주

었다.79)

1961년 이후 리게티는 스톡홀름 음악원(Stockholm Academy)에서 작곡과 객원

교수로 출강하여 음악이론과 자신의 작곡법을 강의하였다.1960년대에 리게티는

〈아방뛰르〉(Aventures,1962),〈누벨 아방뛰르〉(NouvellesAventures,1962-65),

〈볼루미나〉(Volumina,1961-1962),〈레퀴엠〉(Requiem,1966),〈론타노〉(Lontano,

1967),〈콘티눔〉(Continum,1968)등을 발표하며 활발한 창작 활동을 하였다.80)

1969년 독일 학술 교류처(DAAD-DeutscherAkademischerAustauschDienst)의

초청으로 리게티는 1973년까지 베를린에 거주하였다.81)1972년 리게티는 스탠포드

대학에서 객원교수로 강의하였고 컴퓨터음악 음향 연구소에서 새로운 경험을 통해

작곡 매체로써의 컴퓨터에 대한 가능성을 볼 수 있었다.82)또한 캘리포니아에서 라

일리(TerryRiley,b.1935),라이히(SteveRiech,b.1936),패르취(HarryPartch,

1901-1974)를 만나 그들을 통해 미국의 현대 음악을 경험하였다.라이히의 미니멀

음악과 패르취의 실험적인 악기사용은 이후 리게티의 음악에 영향을 끼쳤다.83)

1973년에 리게티는 함부르크 예술대학 작곡과 교수로 임명되었다.1989년 그의

은퇴까지 그는 16년 동안 작곡과 분석 강의를 하였다.그의 문하에는 여러 나라에

서 온 제자들이 있었다.그 중 푸에르토리코(PuertoRico)출신의 시에라(Roberto

Sierra,b.1953)는 리게티에게 중앙아프리카의 폴리포니 기악음악을 소개하였다.음

반을 통해 연주된 아프리카 음악은 리게티에게 깊은 인상을 남겼고 이는 그의

1980년대 작품에 지대한 영향을 미쳤다.84)아프리카의 음악 뿐 아니라 1980년 논문

을 통해 알게 된〈낸케로우〉(ColonNancarrow,1912-1997)의 매우 복잡한 폴리리

듬 구조의 자동 피아노 음악은 리게티에게 큰 감동을 주었다.그는 낸케로우의 작

품을 “베베른과 아이브스 이후의 가장 위대한 발견이며,완벽하게 구성된 것이면서

79) Cuciurean, A theory of pitch, rhythm, and intertextual allusion for the late music of  

 György Ligeti (Michigan:  UMI Dissertation Services, 2001), p.11.

80) Joseph Henry Auner, Postmodern Music/Postmodern Thought (New York: Routledge,    

 2001), p.98.

81) Toop, György Ligeti, (London: Phaidon Press, 1999), p.134.

82) Burde Wolfgang, György Ligeti: Eine Monographie (Zürich: Atlantis), p.72.

83) 이희경, 『리게티, 횡단의 음악』 , (서울: 예솔, 2005), p.59.

84) Stephen Andrew Taylor, “Ligeti, Africa and Polyrhythm,” The World of Music, vol. 45  

 (2003): p.83.
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동시에 너무나 감동적"이라고 격찬하였다.85)이와 같이 새로운 폴리리듬의 자극은

리게티에게 지적 호기심을 불러일으켰고 그 영향은 피아노 연습곡 제1권 (Etudes

pourpiano-premierlivre,1985)에 심화되어 적용되었다.리게티는 자신의 1980년대

작품에 관하여 다음과 같이 서술하였다.1980년대에는 두 본질적 영향 이 더해지는

데,그중 하나는 낸케로우의 음악과 만남이다.낸케로우 외에 또 하나의 본 질적

착상은 아프리카의 문화 특히 중앙 그리고 동아프리카 반투(Bantu)문화에 대한

점차적인 지식이다.86)

1996년 8월에 완성된 개정판 오페라〈그랑 마카브르〉(LeGrand Macabre)는

1997년 잘츠부르크 페스티벌에서 초연되어 20세기 후반의 가장 성공적인 오페라

공연으로 평가되었다.32)그 후 바쁜 일정과 악화된 건강 속에서 창작활동을 계속

하던 리게티는 2006년 6월 12일 오스트리아 빈에서 생을 마감하였다.

(2)GyorgyLigeti의 작곡기법

1)시간체계

리게티는 서양음악의 마디줄이 가지는 박자의 의미와 전혀 다른 아프리카 음악

의 시간 체계를 세 가지로 분류하여 일종의 리듬 오스티나토를 창안하였다.첫 번

째는 계속해서 변함없이 반복되는 똑같은 길이의 동형 진행 악절이고(악보 15)두

번째는 악절을 구성단위로 한 가지 이상의 방법을 사용하여 분할하는 비대칭적 구

조의 박절(악보1)이다.두 번째의 경우를 아프리카 음악에서는 타임 라인 패턴

(Time-LinePattern)이 라고 하는데 리게티는 이것을 아프리카 음악 특유의 고도

의 복잡성을 이끌어 내는 잠재적 요소로 보았다.셋째는 메트로놈으로 엄격히 유

지 되는 기본 박동이다.

85) G. Ligeti/C. Gottwald, “Tendenzen der Neuen Musik in den USA,” Melos 1 (1975),       

  p.269, 이희경, 『리게티, 횡단의 음악』 , p.109에서 재인용.

86) G. Ligeti/Hans-Joachimb Erde, “Interview mit György Ligeti,” p.6.
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[악보 15]동형진행 악절과 비대칭적 구조의 박절의 쓰임

2)폴리리듬과 폴리포니

다성부에서 비대칭적 박자 구조를 가진 악절은 폴리리듬을 형성하며 진행하는데

이것은 아프리카 음악 전반에 나타나는 특징이다.아프리카 음악의 폴리포니는 종

류와 형태가 매우 다양하며 오스티나토가 계속해서 변주된 모습으로 나타난다.민

속음악 학자인 아롬(SimhaArom,1930-)은 아프리카 음악의 폴리 리듬적 폴리

포니를 혼합 리듬으로 이루어진 다성부의 성악이나 기악음악이라고 정의 하였다.87)



3)호켓기법

12,13세기 다성음악에 나타나는 작곡기법으로 두 개 이상의 성부가 서 로 음들

을 나누어 노래하는 것을 말한다.중세 시대 서양음악에서는 성악 음악에서만 사용

되었지만 아프리카 음악에서는 기악음악에 사용되었다.이 기법은 주로 여러 개의

목관 악기군에서 나타나는데,각각의 악기가 음을 나누어 연주하기 때문에 모든 악

기들이 함께 연주할 때에야 비로소 선율전체가 완성된 형태로 들려진다.

87) 이신우, “리게티 음악에 나타난 아프리카 음악의 영향” 『음악 이론 연구 제 7집』 , (서울: 서울  

 대학교 음악대학 서양 음악 연구소, 2002), 
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III.G.Ligeti<MusicaRicercata>분석 연구

이 장에서는 SchottMusic GmbH & Co.KG,Mainz에서 1995년 출판된

<MusicaRicercata>악보에 나타난 음악적 특징 및 주법을 중심으로 분석하겠다.

1.<MusicaRicercata>악곡 분석

(1)제Ⅰ곡 Sostenuto-Misurato-Sostenuto

제 1곡은 [A+B]로 구성된 복합 2부분 형식이고,2개의 음 즉 A음과 D음만이 사

용되었다.특히 종지의 D음을 제외하고는 A음만을 사용하는 이 곡은 A음의 트레

몰로 시작한다.마디 1의 트레몰로는 마디 2에서 반복되어 나타나는데,A라는 음

하나를 가지고 AAA,AA,A,a,a',a''의 총 다섯 옥타브의 넓은 음역을 사용하여

여러 가지 리듬 형태와 옥타브 이동 등 다양한 변화를 통해 곡을 전개하고 있다.

제 1곡은 A음과 종지의 D음,A음의 고저,다양한 리듬 형태 그리고 다이내믹만

이 이 곡의 주된 구성 요소인데,이 요소만을 사용해서 전혀 단순하게 느껴지지 않

는 작품을 탄생시킨 작곡가 리게티를 떠올리며,그의 위대함이 새삼 느껴진다.유

년시절의 리게티는 공상하기를 좋아하고 상상력이 풍부했다고 하는데,88)그런 리게

티의 성격이나 어린 시절의 습관들이 제 1곡의 이런 단순요소 부분에서 빛을 발하

는 것 같다.

1-5마디는 이 곡의 서주부분으로 휴지마디를 포함한 5마디의 짧은 악구이다.박

자는 4/4박자이고 Tempo는 ♩=66이다.1마디는 이 곡의 주요음인 A음이 완전8도

(Octave)음정관계 의 Tremolo와 Staccatissimo를 통해 음형이 대조되고 있다.2마

디에서는 1마디를 반복하며 3-4마디는 악보에 각주로 기법이 표시되어 있는데,즉

*Depressedkeyswithoutsounding89)기법을 통한 음색의 변화가 나타난다.5마

디는 서주와 A부분을 구분하는 휴지 부분이다(악보 16).

88) Toop, György Ligeti, (London: Phaidon Press, 1999), p.9.

89) Depressed keys without sounding: 피아노의 건반을 누를 때 해머로 현을 쳐서 소리가 울리지   

 않도록 연주하는 기법으로 주변에서 울린 다른 소리의 파장에 의해 현이 간접적으로 진동하게 되어  

 그 현의 음이 공명된다.
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[악보 16]제Ⅰ곡 中 서주부분 마디 1-5

1마디에서는 오른손과 왼손이 옥타브(완전8도)관계에 의한 반진행형으로 나타나

며 둘째마디에서 다시 반복된다(악보 17).그리고 3마디에서는 다시 완전8도 음정

의 옥타브관계로 나타난다.

[악보 17]제Ⅰ곡 中 서주부분 마디 1-5에 나타난 음정변화

마디 1-2에서 [ ]리듬이 반복되고 ff에서 sff로 점점

세게(crese.)되어 강하게 묘사되고 있다(악보 18).
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[악보 18]제Ⅰ곡 中 마디 1-2에 쓰인 반복적 리듬

마디 6-59는 제 1곡의 A부분으로 오른손에서 짧은 주제 선율이 반복,변형되어

나타나며 옥타브의 음역변화(OctaveTranspositions)와 함께 리듬,셈여림,빠르기

면에서 변화를 주어 발전되는 과정이 나타난다.A부분의 구성은 전체적 리듬형에

있어 더욱 세분화되고,셈여림,빠르기에서도 점차적으로 강해져 Climax를 향하여

간다.

마디 6-13에서 4/4박자가 계속되고,셈여림은 pp로 지속되며,Tempo는 Misurato

♩=106으로 서주보다 빨라진다(악보 19).

A부분을 시작하는 연결구의 특징은 선율이 없이 왼손에서만 나타나는 A음

(Staccato로 된 8분음표)이 리듬과 음정 면에서 변화하여 A부분에서 사 용되는 반

주형으로 완성된다.마디 6-7에서 사용된 리듬형은 8마디에서부터 점점 수평적으로

확대된다.

[악보 19]제 1곡 中 A부분의 마디 6-9
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10마디에서의 단위리듬은 11마디에서 반복되며,12마디부터는 다시 점점 수평적

으로 확대된다(악보 20).

[악보 20]제 1곡 中 A부분의 마디 10-13

마디 13에서 완성된 반주형이 오스티나토(Ostinato)90)로 왼손에서 시작되었고 A

부분 전체에 걸쳐 나타난다.그리고 주제의 리듬이 오른손에 서 나타나며,반복법

과 축소법을 사용하고 옥타브(Octave)로 음역이 변화(Octavetranspositions)된다.

이때,주제선율에 있어 리듬의 변형과 반복으로 인해 주기적 형태의 위치변화

(Phaseshifting)91)가 나타난다.

빠르기는 A-연결구 부분의 Misurato와 같은데,Pocopesante로 점점 더 중후하

게 연주하도록 하였다.이는 A부분이 끝나는 59마디까지 계속된다.주요리듬은 8분

음표 위주로 더욱 분할된다(악보 21).

90) 오스티나토(Ostinato): 어떤 일정한 음형을 같은 성부에서 같은 음높이로 계속 되풀이하는 수법, 또  

 는 그 음형을 말한다. 

91) 주기적 형태의 위치변화(Phase shifting): 위상이동이라고도 한다. 짧은 동기가 반복되면서 마디와  

 동기의 길이 차이로 인해 동기의 위치가 밀리는 현상을 말하며 미니멀리즘(Minimalism)음악의 대   

 표적 작곡가인 스티브 라이히에 의해 처음 고안되어 미니멀리즘 음악에서 사용되었다.
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[악보 21]제 1곡 中 A부분의 마디 23-36에 나타난 리듬분할
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마디 36-43에서는 리듬이 수직적 완전8도(Octave)진행구조로 변형된 것이 특징

적으로 나타난다(악보 22).

[악보 22]제 1곡 中 A부분의 마디 36-43에 나타난 수직적 완전 8도 진행

마디 44-51의 리듬 변형 방법에 있어서 축소법이 주로 사용되어 리듬의

Fragment형태가 나타났고 앞부분과 동일하게 반복법이 사용된다.그리고 도입부

분인 마디 45-46는 3Octave의 음역을 완전8도 음정으로 1Octave씩 차례로 하행

진행되었다(악보 23).

마디 52와 56는 악보에 각주로 기법이 표시되어 있는데,즉 *playnotewith

bothfingersatonce92)기법을 통해 음색의 변화를 주고 있다.

92) playnotewithbothfingersatonce:한 번에 두 손가락으로 음을 연주하라는 의미이다.
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[악보 23]제 1곡 中 A부분의 마디 44-51에 나타난 리듬의 형태

마디 60-81은 제 1곡의 B부분으로,이 곡의 Climax가 나타나고 주제선율과 연결

구로 나뉘어져 있다.리듬은 A부분의 리듬형이 변형된 것이다.마디 66-69까지 두

마디 단위로 8분음표가 각각 하나씩 등장한다.마디70과 마디 71은 한 마디에 한

개의 8분음표가 등장,마디 74부터는 계속해서 8분음표 수가 한 마디에 셋,넷,다

섯,여섯,일곱까지 계속 증가하다가한 마디의 휴지부를 가진 후 새로운 sfff의 D음

으로 종지한 후 마름모꼴의 음을 소리 없이 연주한다.이후 이 부분은 리듬이 점점

증가해 복잡해지고 빨라지기 때문에 속도의 대비를 잘 나타내주는 부분이다(악보

24).
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[악보 24]제 1곡 中 B부분의 마디 66-81에 나타난 Climax
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마디 82-85는 제 1곡의 후주로서 서주의 마디 3-4에서 한 번 나타났던 depresskey

withoutsounding기법이 사용되었다.그리고 악상은 서주와 같은 Sostenuto이다(악보

25).

[악보 25]제 1곡의 후주 마디 82-85

(2)제 2곡 Mesto,rigidoecerimoniale

총 33마디의 이 곡은 3부분형식으로 되어있으며 그 구조는 [A+B+A'+Coda]로

되어있다.E#,F#,G음만을 사용해 작곡한 제 2곡은 “아이즈 와이드 셧”이라는 영

화에 삽입되어 더욱 널리 알려진 곡인데,무언가 궁금증을 유발하는 듯한 신비로운

느낌이 이 곡 전체에 내제되어 있다.

조표를 보면,F#와 C#이 붙는 DMajor와는 달리 이 곡에서는 F#,C#이 아닌 F#,

E#을 사용했다는 점이 먼저 눈에 들어온다.반음 간격인 E#,F#의 음들을 나란히

교차하며 이색적인,궁금증을 유발하는 듯한 묘한 분위기를 나타내며 시작한다.마

디 1-6에 이르기까지는 8분 음표의 E#,F#,F#,E#에서 알 수 있듯이 역행 기법을

사용한다(악보 26).또 마디 5는 악보에 각주로 기법이 표시되어 있는데,즉 *

changepedaloneachnote93)기법을 통해 음색의 변화를 주고 있다.

[악보 26]에서 알 수 있듯이 제 2곡은 멀티메트릭의 음악으로서 5/4,4/4,6/4박자

로 변화하는 것을 볼 수 있다.

93) changepedaloneachnote:각 음표에 페달을 변경하라는 의미이다.
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[악보 26]제 2곡 中 역행기법이 사용된 마디 1-6

[악보 27]제 2곡 中 마디 9-12
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마디 10과 마디 12는 마디 1의 둘째 박 음의 높이를 바꾸고(f#→f#'),마디 11은

마디 3의 셋째 박 음을 옥타브 올려(f#→f#')변형하고 있다(악보 27).

제 2곡의 마디 17까지는 E#,F#이라는 두 음의 구성,마디 18에서 G음이 첨가되

면서 여섯 마디에 걸쳐 마디 18-23에서는 하나의 G음,그 다음은 G음이 두 개,세

개,네 개,다섯 까지 늘어나다가 빠른 G음의 연타를 하며 긴장감을 극대화한다(악

보 28).마디 18은 악보에 각주로 기법이 표시되어 있는데,즉 *playnotewith

bothfingersatonce94)기법을 통해 음색의 변화를 주고 있다.

[악보 28]제 2곡 中 마디 18-23에 사용된 G음의 연타적 분할 리듬

마디 24악보에 각주로 또 다른 기법이 표시되어 있는데,즉 *repetitionof

tonesasdenseaspossible95)기법을 통해 음색의 변화를 주고 있다(악보 29).

[악보 29]제 2곡 中 마디 24

94) playnotewithbothfingersatonce:한 번에 두 손가락으로 음을 연주하라는 의미이다.

95) repetitionoftonesasdenseaspossible:가능한 묵직하게 음을 반복하라는 의미이다.
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마디 29부터는 TempoⅠ으로 돌아가 4마디를 양손 모두 E#,F#,F#,E#,E#,F#

와 F#,E#,E#,F#,F#,E#의 음을 pp의 unacorda를 사용한 옥타브로 연주한 후,

마디 32의 Senzatempo로 종지한다.마디 32는 오른손은 G음의 중간 부분에 옥타

브를 포함한 연타로 점점 작아지며 연주하고,리듬도 64분음표,32분음표,16분음

표,8분음표,4분음표로 속도도 줄어든다.Senzatempo부분인 마디 33에서는악보

에 각주로 기법이 표시되어 있는데,즉 *graduallybecomeslower96)기법을 통해

음색의 변화를 주고 있으며 왼손은 옥타브의 F#,E#음을 ppp에서 pppp로 섬세하

면서도 장중한 느낌으로 종지한다(악보 30).

[악보 30]제 2곡 中 마디 33에 지시된 연주법

(3)제 3곡 Allegroconspirito

제 3곡은 단3도와 장3도의 화음이 주요 요소로 절묘하게 사용되어,두 가지의 조

성감이 느껴지는 곡으로,C,Eb,G,E의 4음만을 사용해 작곡했다.마디1-5까지는

C단3화음 구성을 보인다.이어서 마디 6-11까지의 5마디는 Eb음이 E음으로 바뀌

어 C장3화음 구성을 볼 수 있다.오른손은 처음의 리듬 형태를 계속 유지하고,왼

손은 스타카토의 기법으로 아르페지오로 연주한다(악보 31).

이 곡은 스트라빈스키의 영향을 보여주는데,시작 부분의 3도 동기는 <카프리치

오 제 1번>에서 찾아 볼 수 있다.97)

96) gradually become slower: 반복되는 음은 가능한 한 음 사이가 뜨지 않도록 하라는 의미이  

 다. 
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제 2곡은 8분음표가 동적으로 움직이고 있는 가운데,♬♪♪♩♩의 리듬을 주요

리듬으로 사용하고 있다.

[악보 31]제 3곡 中 마디 6-11에 사용된 스타카토와 아르페지오 기법

마디 15에서부터는 왼손에서 장3도의 화음이 나오고,오른손에서는 단3도 요소의

멜로디가 나온다(악보 32).

[악보 32]제 3곡 中 마디 15-17에 사용된 장3도,단3도 음정

97) 신인선, 『20C 작곡가 연구III』 , (서울: 음악세계, 2003), p.490.
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마디 16-18에 걸쳐 멜로디의 역행(inversion)이 나타나고,마디 20에서는 Eb,E,

G음이 한 옥타브 위로(eb,e,G→ eb',e',g)반복 한다(악보 33).

[악보 33]제 3곡 中 마디 15-20에 나타난 선율 변화

제 3곡의 마디 37-45부분에서는 A-a부분의 선율이 분할 변형되고,옥타브로

음역을 변화하며 반복된다.이와 함께 왼손에서는 A-a부분과 A-a'부분의 반주형

이 합쳐진 형태가 나타난다.그리고 후반부로 갈수록 더욱 악구가 축소되어진 형

태로 반복되면서 결국 이 Coda부분의 절정부에 이르게 된다.그 후에는 마디

44한마디의 휴지부가 나타나며, pp의 C음을 스타카토로 짧게 연주하며 제 3곡

이 종지한다(악보 34).
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[악보 34]제 3곡 中 Coda마디 40-45

(4)제 4곡 TempodiValse

이 곡은 스트라빈스키와 쇼팽을 모델로 한 3/4박자의 TempodiValse의 곡이

기는 하나98)중간 중간에 2/4박자의 등장으로 왈츠라는 3박의 춤곡에 변화를 주고

있다.F#과 Bb의 조표를 사용해,교묘한 조화를 이루어 은근한 우아미를 나타내는

곡으로,5개의 Bb,F#,A,G,G#음을 사용한다.총 97마디로 된 제Ⅳ곡은 6-32마

디까지 도돌이표에 의해 27마디가 반복 되어서 실제로 연주되는 마디의 수는 총

124마디이다.이 곡의 형식은 [A+B+A']로 된 복합 3부분형식이다.

그리고 이 곡의 빠르기가 표기된 곳에 각주로 박자에 대한 지시가 표시되어 있

는데,즉 *Themetronomevaluereferstothemaximum tempo,thepiecemay

be interpreted freely - as wellas being slower - with rubati,ritenuti,

accelrandi,justasanorgangrinderwouldplayhisbarrelorgan99)라는 내용이

98) 신인선, 『20C 작곡가 연구III』 , (서울: 음악세계, 2003), p.490.

99) The metronome value refers to the maximum tempo, the piece may be interpreted  

 freely - as well as being slower - with rubati, ritenuti, accelrandi, just as an organ  
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다.

마디 7-11까지는 Bb,A,G,F#음에 의해 세로줄이 전위(Displacedbarline)되는

형태를 보여주는데,마디 7의 3째 박에서 Bb음으로 시작해 1박(G,F#)+2박(Bb,A,

G,F#),2박+1박,1박+2박으로 반복 진행을 하면서 마디 11에 가서 드디어 8분 음

표로 된 4음이 한 마디에 놓이며,실제로 2/4박자를 이 끌어낸다(악보 35).마디 53

까지 이 4개의 음만 사용하고,마디 54에 이르러서 G#음을 첨가한다.

[악보 35]제 4곡 中 마디 6-13

마디 61부터 TempoⅠ으로 돌아가고(악보 36)마디 1-37까지를 반복 한 후,G,

Bb으로 종지한다(악보 37).

 grinder would play his barrel organ: 최대한의 속도로 한정하고, 그 안에서 연주자가 자유  

 롭게 Rubati, Ritenuti, Accelerandi를 통하여 느려지거나 빨라질 수 있다.
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[악보 36]제 4곡 中 마디61에 나타난 TempoI

[악보 37]제 4곡의 종지

(5)제 5곡 Rubato.Lamentoso

제 5곡 역시 제 4곡과 마찬가지로 빠르기가 표기된 곳에 각주로 박자에 대한 지

시가 표시되어 있는데,즉 *playveryfreely100)라는 내용이다.총 42마디로 된

제 5곡은 오른손과 왼손의 사이에 보표가 추가되어 음역이 확대되고,이와 함께

선율과 화성의 성부도 확대된다.제 5곡은 3부 형식,즉 A-B-A'으로 전체적 구성

음은 6개 c#,d,b,a♭,f,g음으로 이루어져 있으며,전체적으로 espressivo하고 대칭적

인 구조를 띄고 있다.분위기는 Ab,C#음의 조표를 사용한 슬프고 어두워 우울감

이 느껴지고 6개의 C#,D,B,Ab,F,G음으로 구성되어 있으며 박자 변화도 빈번

하다.이 음들은 C음을 시작으로 점차적으로 첨가되었다가 마디 20에서 C#음의 생

략을 시작으로 점차적으로 생략한다.저음부에 계속적인 지속음을 사용해서 음향감

이 있는 가운데 위성부에서 마치 돌림 노래를 하듯 선율을 따라가며 불협화음을

등장시켜 슬픔과 절규의 느낌을 가중시켜 표현한다.그리고는 너무도 대조적인 볼

100) play very freely: 매우 자유롭게 연주하라는 의미이다. 
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륨감으로 슬픔의 끝에 도달해 더 이상 아무 것도 남지 않은 듯이 UnaCorda를 사

용한 pp로 연주한 후 G음으로 종지한다.C#을 시작음으로 이 곡에 사용된 여섯 음

이 마디 1-11사이에 모두 나온다(악보 38).

[악보 38]제 5곡의 구성 C#,D,B,A♭,F,G음이 등장하는 마디 1-11

마디 9-11은 왼손의 F,F,G음이 한 옥타브씩 하행하면서 라멘트(Lament)101)의

느낌을 가중시킨다.마디 21-34까지는 주요 음으로 G음과 Ab음을 사용한다.마디

20의 C#음의 생략을 시작으로 오른손에서는 옥타브의 음역으로 점점고조되면서 종

지로 갈수록 음들이 생략되고 있다.21마디에서는 음의 층이 점점 두터워지다가 마

디 24에서는 음이 점차 줄어든다(악보 39).

마디 23-25까지는 왼손과 오른손에 악센트를 다르게 배치함으로써 긴박감을 주

며,왼손과 오른손에서 G,G,Ab,G의 선율과 Ab,Ab,G,Ab이 서로 교차되어 나

101) 라멘트(Lament): 슬픔을 표현하는 애수적인 음악 작품. 특히 스코틀랜드 부족의 장례식에서  

  사용되는 백파이프를 위한 음악을 말한다.
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타나다가 마디 26에 이르러서 G음과 Ab음이 fff로 불협화음의 코드로 만나 앞의

얽힘을 해소하듯 클라이맥스를 이룬다(악보 40).

[악보 39]제 5곡의 마디 19-25
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[악보 40]제 5곡의 마디 25-26에 등장하는 Climax

종지부 마디 41에서는 악보에 각주로 기법이 표시되어 있는데,즉 *depress

keyssilentlyandallow soundtodieaway102)라는 지시와 함께 음색의 변화를

주면서 G음의 반복으로 마친다.마디 40-42에서는 G음에 대한 배음들이 나오면서

마무리 된다(악보 41).

[악보 41]제 5곡의 종지를 이루는 마디 36-42

102) depress keys silently and allow sound to die away: 소리가 사라지도록 건반을 섬세하고  

  조심스럽게 연주하라는 의미이다. 
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전체적으로 성부의 증가와 감소의 과정을 통해 음의 짜임새에 대한 시도를 보여

주는 곡이다.

(6)제 6곡 Allegromoltocapriccioso

제 6곡은 바르토크의 <미크로코스모스>를 연상시키는 곡으로,103)총3개의 모티

브로 구성된다.모티브의 등장과 결합을 반복적으로 보여주는 작품이며,전체적으

로 대위법적 모방기법의 카논이 특징적으로 나타난다.A 믹소리디안 선법에 기초

하였으며,E,C#,B,A,F#,D,G7개 음으로 구성되어 있다(악보 42).

[악보 42]제 6곡에 쓰인 A 믹소리디안 선법

마디 1-5까지 E,C#,B,A음만을 사용해 양손에서 주고받으며 하행 음형을 반복

한다(악보 43).

[악보 43]제 6곡 中 마디 1-6

103) 임화경, “Gyorgy Ligeti-I" 『International Piano Kore,』 제 34호, (서울: (주)마스트 미디어,  

  2005년, 1월), p.83.
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마디 7-10의 왼손에서 A,B,C#,D,E의 상행하는 옥타브 선율이 반복되고,이어

서 G,F#,E,D,C#,B,A,E의 긴 하행 선율이 점차 저음을 향해서 나타난다(악보

44).계속되는 하행 선율 덕분에 굉장히 동적으로 느껴지는 곡이다.

[악보 44]제 6곡 中 마디 7-10

마디 23은 악보에 페달기법이 각주로 표시되어 있는데,즉 *changepedalwith

eachnote104)라는 지시이다(악보 45).

[악보 45]제 6곡 中 마디 20-23

마디 21에서는 새로운 모티브가 또 등장하는데,여기서는 당김음(syncopation)의

특징을 보이고 있다.또 마디 24부터 보이는 타악기적인 주법들이나 악센트,스타

카토 등의 아티큘레이션은 바르토크의 영향을 받은 요소들로 보여 진다.마디

24-25에서는 오른손과 왼손이 같은 음으로 진행되며 화성이 강렬하게 들리는 것을

볼 수 있다(악보 46).

104) change pedal with each note: 각각의 음마다 페달을 바꾸라는 의미이다.
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[악보 46]제 6곡 中 마디 20-28에 등장하는 새로운 모티브

다시 처음 부분을 반복하며,계속 하행 구조를 이끄는데,그에 따라 음량도 감소

한다.이곡의 종지부인 마디 33에서는 처음 등장했던 모티브가 4분음표로 확대되어

나타나고 있으며 음역이 하강하였다가 점점 느리게 종지되어 진다.마디 36에서는

다시 원래의 템포로 돌아와 ff의 화음이 나타나 다이내믹의 대조를 보인 후,갑자기

또 다시 작은,그러나 선명한 E음으로 종지를 맺는다(악보 47).

[악보 47]제 6곡 中 종지가 나타나는 마디 32-35
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(7)제 7곡 Cantabile,moltolegato

제 7곡의 도입부에 세 개의 기법이 각주로 표시되어 있는데,즉 * The

figurationinthelefthandistobeplayedveryevenly,withoutanyaccentand

independentlyoftherighthand'srhythm105),**onlyforthelefthand106),***

onlyfortherighthand107)라는 지시들이다.

8개의 F,C,Eb,Bb,G,D,A,Ab음을 사용해 작곡한 제 7곡은 서주와 coda를

갖는 1부 형식으로 왼손에 사용된 Ostinato를 가장 큰 특징으로 한다.

처음부터 끝까지 왼손은 F-C-Eb-Bb-C-G-F의 선율만 등장한다.8분 음표만으

로 이루어진 이 7음들을 연주할 때는 오른손 리듬에 상관없이 레가토로 표현된다.

서주부에서는 오른손의 선율적인 특징과 멜로디,왼손의 오스티나토가 곡 전체를

지배한다.곧 오른손의 단선율이 등장하는데 초기 중세시대 2성부 Organum양식과

흡사하다.마디 2-4까지의 C,Bb,D,C가 마디 5-7에서는 C,D,Bb,F로 Inversion

되어 나타난다(악보 48).

[악보 48]제 7곡 中 마디 1-12

105) The figuration in the left hand is to be played very evenly, without any accent     

  and independently of the right hand's rhythm: 왼손의 음형은 오른손 리듬과 독립적으  

  로, 악센트 없이 매우 균일하게 연주하라는 의미이다. 

106) only for the left hand: 왼손만을 위한 것이라는 의미이다.  

107) only for the right hand: 오른손만을 위한 것이라는 의미이다. 
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이 곡은 리게티의 피아노 연습곡 제 1권의 제 4번 곡 〈Fanfares〉에서도 비슷한

점을 찾아 볼 수 있는데,왼손의 반복적인 Ostinato가 그것이다.(악보 49)은 피아

노 연습곡 제 1권의 제 4번 Fanfares왼손에 나타난 Ostinato음형의 예이다.

[악보 49]리게티 피아노 연습곡 제 1권 中 4번 곡 〈Fanfares〉의 마디 1-8

마디 28에서는 오른손의 멜로디가 주제를 활용하여 3도의 화성으로 나타난다.이

부분에서는 Discantus양식을 보여주고 있는데 13세기 음악에서는 다성부 악곡의

모든 성부가 같은 리듬(모우드 리듬)으로 진행하는 것을 가리켰다(악보 50).

[악보 50]제 7곡 中 마디 28-38
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[악보 51]제 7곡 中 마디 55-77

마디 55-88마디 사이에 주제 선율이 옥타브 위에서 재현되는데 한 마디 후 바로

뒤따라오는 선율은 5도 아래에서 카논기법을 인용하여 주제를 활용하고 있다.여기

에서는 모방기법과 melismatic양식이 나타나고 있다.선율도 앞부분과 같이 1마디

의 휴지부 후에 2성부로 시작되는데,Soprano성부는 A부분의 F믹솔리디아 선법

의 선율이 1Octave상행된 음역에서 나타난다.그리고 Alto성부에서는 Soprano

성부의 주선율이 시작 된 다음, 한 마디 후에 5도 하행 이도되어 폴리포니

(Polyphony)적인 모방선율로 나타나는데,이것은 B
♭
음으로 시작하는 도리아 선법
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의 선율이며,이로 인하 여 이 성부의 구성음에 A
♮
이 아닌 A

♭
음이 나타난다

(악보 51).

마디 83-103은 제 7곡의 Climax부분으로,반주는 오스티나토가 계속된다(악보

52).선율은 호모포니적,폴리포니적인 특징이 모두 나타나는 3성부의 구조로 확대

된다.83마디에서 1마디의 휴지부 후,마디 84부터는 Mezzosoprano와 Alto성부가

시작되어 B부분의 F믹솔리디아 선법의 선율이 쓰였으며,3성부가 중첩되어 나타

나고 있다.또한 대위법적 모방도 같이 써 주제를 활용하고 있다.왼손의 오스티나

토에 대한 셈여림은 pp로 유지 하며 변화하지 않았고,오른손의 선율에 있어서

는 (m)f로 더욱 crese.된다.또한 다른 부분의 Unacorda와 반대로 Trecorde

로 되어있어 페달을 사용한 음색의 변화가 나타난다.

[악보 52]제 7곡의 Climax부분인 마디 83-103
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마디 127에서는 반복되었던 왼손의 오스티나토가 오른손으로 나오면서 마무리

된다.종지에서는 f음이 오른손 트릴로 사라지듯이 표현되며 attacca로 인해 다음곡

과 연결된다(악보 53).

[악보 53]제 7곡의 종지 마디 127

(8)제 8곡 Vivace.Energico

바르토크의 <알레그로 바르바로>를 연상케 하는 제 8곡은 마치 시작을 알리는

신호처럼 불협화음의 2도 코드가 ff로 등장한다.제 8곡의 도입부 중 마디 3의 sf

옆에 각주로 기법이 표시되어 있는데,즉 *Thewholepieceshouldbevery

dance-like and played rigorously in tempo.The three sforzandishould be

stronglyaccentedthrough(andrelativelyaccentedindynamicsofpiano)108)라

는 내용이다.

[악보 54]제 8곡 中 마디 2-9
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총 63마디로 된 이 곡은 [A +A']구성의 복합 2부분 형식으로,제Ⅶ곡의 종지

와 1마디가 Attacca로 연결되면서 단 2도 음정 구성의 강한 도입이 나타난다.그

리고 이 곡의 조표는 (F#,C,G#)이고,구성음은 9개의 음(D,E,B,C#,A,F#,

G#,G,C)이다.또한 아이소 리듬109)의 리듬적 패턴인 탈레아로 볼 수 있는 두 개

의 리듬 패턴(♪♪♩♪♩,♩♪♩♩)이 계속해서 반복하여 나오는 것을 볼 수 있다

(악보 54).

마디 36-52사이는 멀티메트릭의 음악으로 7/8로 돌아가려는 성질을 공통점으로

가지면서 박자의 변화를 준다.마디 36의 3/8은 마디 37-38의 7/8로,마디 39의 2/8

는 마디 40-50의 7/8로,마디 51의 3/8은 마디 52부터 끝까지 7/8로 돌아가 끝맺는

다(악보 55).

[악보 55]제 8곡 中 박자 변화가 나타나는 마디 36-53

108) The whole piece should be very dance-like and played rigorously in tempo. The    

  three sforzandi should be strongly accented through (and relatively accented in    

  dynamics of piano): 모든 음형은 엄격한 박자 내에서 마치 춤추는 듯이 연주하라. 3개의   

  스포르잔도는 피아노 악상과 대조될 수 있도록 매우 강하게 연주하라는 의미이다.

109) 아이소리듬＜같은리듬＞이란뜻14세기∼15세기초의다. 성악곡에서 사용된 기법의 하나이며 전  

  체의 유기적 통일성을 지키기 위해 악곡의 테너 성부 또는 모든 성부가 같은 리듬형 탈레아  

  를 반복한다. 마쇼는 자신의 모테트 중 대부분에서 이 기법을 썼다.
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제 8곡은 이 곡의 전체에 나타난 모티브의 오스티나토 선율을 강조하며 B,E

음으로 강하게 종지한다(악보 56).

[악보 56]제 8곡 中 강한 종지가 나타나는 마디 62-63

(9)제 9곡 Adagio.Mesto-AllegroMaestoso.BélaBartókinmemoriam.

“벨라 바르토크를 기리며(BélaBartókinmemoriam)”라는 부제가 붙은 이 곡

은 총 32마디의 [A+B]로 된 복합 2부분 형식으로 볼 수 있다.그러나 전체적으

로 A-a의 요소가 확대,변화되는 구조이며,각 부분마다 빠르기와 악상이 변화

되는 가운데 전체적으로 롬바르디아 양식(Lombardicstyle)110)적인 역부점의 리

듬이 선율과 반주에서 나타나며 강조된다.

제 9곡은 C#하나의 음으로 시작하여 점차적으로 한음씩 첨가하여 마디 12까지

10개의 C#,A#,F,D,F#,A,C,G#,B,D#음을 사용한다.Adagio로 하성부에서 pp

로 C#음을 아주 조용히 시작하는데,마디 1-9사이는 왼손은 3박마다 C#음을 연주

하여 마치 3박의 느낌을 주고 있다(악보 57).

(악보 57)를 보면 상․하성부가 마디 9에서 2/4박자로 만나기 전까지 마치 하성

부는 3/4박자,상성부는 4/4박자가 서로 엇갈리듯 다른 박자를 동시에 연주하고 있

는 듯한 느낌이다.그리고 Adagio부분이 끝나는 마디 9의 마지막 C음 위에는 중간

휴지 없이 연주하라는 작곡가의 연주 지시가 있다.

110) Lombardic style: ‘스킵(Skip)’ 리듬을 거꾸로 한 역부점 리듬 양식을 말한다. 17세기초 이탈리  

  아 음악이나 17세기 영국음악에서 악센트로 자주 나타나며 18세기 중엽에는 특히 장식법의 한   

  패턴으로서 애용되었다. 스코틀랜드를 비롯하여 헝가리, 체코, 폴란드, 러시아의 민족음악, 재즈,   

  동양이나 원시 민족의 음악에서도 이 양식은 종종 찾아볼 수 있다.
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[악보 57]제 9곡 中 마디 1-9

마디 10부터는 Allegro부분인데,앞부분과는 tempo이외에도 대조적인 ff의 다이

내믹이 나타나고,격렬한 5도 코드를 상․하성부 동시에 역부점 리듬으로 나타난

다.

[악보 58]제 9곡 中 마디 10-14
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또 하성부의 마디 11두 번째 박부터 나오는 옥타브 멜로디는 오른손과 왼손에

서 반복적으로 나오는 5도 코드 사이에 나오는 선율은 fff로 더 두드러지게 나타난

다(악보 58).

제 9곡의 도입부 중 마디 9와 마디 14악보에 각주로 기법이 표시되어 있는데,

즉 *Onbothoccasionsplayonwithoutacaesura111)라는 내용이다.

마디 16부터는 불협화음의 역부점 리듬이 사용되었으며 마디 18에서 TempoⅠ

으로 돌아가 Adagio로 연주한다.마디 21에 2도의 불협화음을 sfff로 등장시킨 후

pp의 아주 조용하고 섬세한 트릴이 나오면서 종지로 이끌고 있다(악보 59).

[악보 59]제 9곡 中 마디 16-24

111) On both occasions play on without a caesura: 두 경우에 행간의 휴지 없이 연주하라는  

  의미이다.
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종지부에서는 지속적으로 5도 구성화음이 쓰이고 마지막 종지에서는 3음을 상성

부에 출현시키며 마무리 하고 있다.30마디의 왼손 5도가 반음 하강하여 마무리하

고 있으며 단 화음에서 장 화음으로 종지를 보인다(악보 60).

[악보 60]제 9곡 中 종지 마디 28-32

(10)제 10곡 Vivace.Capriccioso

제 10곡은 종지부를 갖는 2부 형식(A-B-A'-B)으로 D음을 시작으로 점차 음이

첨가되어 C음을 제외한 11개의 구성음 D,D#,E,F,F#,G,G#,C#,B,A#,A이

나타나게 되는데,Tonecluster(밀집음군)112)의 형태로 음의 구성이 복잡해지고,

종지에서는 시작음과 같은 D음으로 마무리한다.

전체적으로 변박으로 인한(2/4와 3/8)악센트의 이동을 가진 반음계적 선율과 펼

친 3화음에 의한 우아한 선율의 대조가 특징이다.불협화음이 주류를 이루는 제 10

곡은 3/8박자와 2/4박자의 멀티메트릭을 사용하며 엇갈리는 리듬으로 악센트를 이

동하며 연주한다.D음으로 시작해 점차적으로 음이 첨가되어 마디 21에 이르러서

는 11개의 구성음 D,D#,E,F,F#,G,G#,C#,B,A#,A음이 모두 등장한다(악보

61).(악보 61)를 보면 마디 2-4사이에 나타난 반음계적 선율이 마디 6-8과 마디

14-16사이에 재현되는 것을 볼 수 있다.

112) Tone cluster: 온음 이내의 좁은 음정 간격에서 다수의 음이 나는 밀집음군. 현대음악에서   

  일종의 작곡기법으로 쓰이고 있다. 이와 같은 예는 피아노의 건반을 손가락 대신 손바닥이나  

  팔로 연주할 때 일어나며, 글리산도의 형식을 취하거나 첫 음의 수를 차차 증감해서 음군에   

  의한 선율선을 형성하는 경우가 많다. 폴란드의 K. 펜데레츠키가 〈히로시마의 희생자에게 바  

  치는 애가〉(1960)에 써서 세계적으로 주목을 받았으며, 또 헝가리의 G. 리게티는 92성부의 오  

  케스트라에 의해서 정밀한 구조의 톤 클러스터를 실현하였다. 

     ‘음의 송이’ 또는 ‘음의덩어리’라고 해석되는 Tone cluster는 1916년 이후 미국 작곡가 카우  

  엘에 의해 발전되었다. 순수한 음향 작곡 또는 음색 작곡은 계속적 전개가 힘들고, 곧 반복하  

  는 입장에 빠지게 된다. 그래서 리게티는 음정을 사용하는 작곡으로 되돌아온다.
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[악보 61]제 10곡 中 11개의 구성음이 등장하는 마디 1-27

마디 22부터 오른손의 legato선율이 등장하는데 왼손의 상행하는 불협화음2도

tonecluster와는 대조를 이루고 있다(악보 62).
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[악보 62]제 10곡 中 마디 22-29

제 10곡의 마디 44의 왼손의 2도 코드의 스케일을 지나,마디 47까지 나타난 3도

의 반복적 코드 후,마디 47의 옥타브 F,F#,G음을 거쳐 Ab,G,Gb,E,F음이 이

어지는데,이것은 마디 51의 G,G#,A음(마디 47의 반음 상승)을 거쳐 마디 52에서

Ab,G,Gb,F,Ab,G로 나타난다.마디 55-56사이에 나타나는 Bb,A,G#,B음을

마디 57-58까지 반복되고,마디 58에서는 Bb,A,Ab,G의 옥타브의 반음계적 하행

선율이 나타난다(악보 63).

[악보 63]제 10곡 中 마디 55-59에 등장하는 반음계적 하행 선율

마디 60에서 상행하는 3도의 음계를 형성하여 다음 부분으로 진행한다(악보 64).
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[악보 64]제 10곡 中 상행하는 3도 음계진행이 나타나는 마디 60-65

제 10곡의 마디 65 악보에 각주로 기법이 표시되어 있는데,즉 * continue

withoutacaesura113)라는 내용이다.

마디 96-104까지는 2도,3도의 불협화음이 왼손과 오른손에서 밀고 당기듯이

ToneCluster가 나타난다(악보 65).

[악보 65]제 10곡 中 마디 95-104에 나타나는 ToneCluster

113) continue without a caesura: 휴지 없이 연주하라는 의미이다.
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리게티는 마디 112에 마치 미친 듯이 연주하라는 연주 지시어를 첨부하고 있다.

마디 110에 이르러서 다섯 마디에 걸쳐 불협화음 코드를 미친 듯이 내려치다가 잠

시 휴지를 갖고 조용한 하행 선율로 마디 110-113까지와는 대조적으로 조용히 D음

으로 종지 한다(악보 66).

[악보 66]제 10곡 中 종지가 나타나는 마디 109-120

(11)제 11곡 Andantemisuratoetranquillo

총 63마디로 된 이 곡은 “지롤라모 프레스코발디에게 헌정(OmaggioaGirolamo

Frescobaldi)114)”이라는 부제의 푸가(Fugue)양식이 나타나는 마지막 곡이다.1953

년 오르간 곡으로 다시 탄생하기도 한 이 곡은 처음부터 끝까지 대위법적인 푸가

로 작곡되어 있다.이 곡은 푸가로 마디 1-3의 주제는 이 곡의 12개의 전체 구성음

(e,f,f#,,e♭,d,d♭,g,c,b,g#,a,b♭)을 포함하고 주제의 12개의 구성음의 반음

계 하행진행에 의한 대주제에 의해 구성된다.이 곡의 종지음은 a음으로 <무지카

114) Girolamo Frescobaldi(1588-1608): 이탈리아의 작곡가이면서 로마 성 베드로 성당의 오르간  

  연주자로 활동한 프레스코발디는 표현력이 넘치고 색채적인 반음계법을 특징으로 하며 바로크  

  오르간 음악의 형성에 결정적인 역할을 하였다.
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리체르카타>의 제 1곡도 A로 시작했다는 점과 곡의 시작과 마지막 곡의 끝음이

같다는 연관성을 찾아볼 수 있다.리게티도 바로크 시대로 돌아가 대위법적인 푸가

형식을 보이고 있는데 고전적인 푸가 형식이 아닌 다양한 방법으로 푸가를 변화시

키려하는 점이 보인다.주제는 E음을 중심으로 하는 반음계의 상행선율과 하행선

율이 동시에 나타난다.

먼저,이 곡의 주제(Subject)는 12개의 음이 구성음으로 모두 나타나는데,8분음

표,4분음표,2분음표가 사용되며,단2도,증2도,증4도,완전5도,장6도 음정의 진

행으로 연결된다.(악보 67,악보 68)

⇒ 주제(Subject)

[악보 67]제 11곡 中 주제가 나타나는 마디 1-3

[악보 68]제 11곡에 등장하는 주제의 음정관계 구성

마디 4의 오른손 첫째 박에서 4분 쉼표가 나오고,둘째 박부터 나오는 B음은 제

11곡의 주제 선율에서 5도 상승하여 나타난 것이다.마디 17부터는 첫 박에 2분 쉼

표가 나오면서 주제 선율이 셋째 박부터 등장하여 5도 상승하여 나온다[악보 69].
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[악보 69]제 11곡 中 마디 13-22

주제 선율은 계속하여 5도 상승으로 나타나고,그 선율의 아래나 위는 반음계적

하행 음계가 흐른다.클라이막스 부분에서는 푸가를 6성부까지 발전시키면서 음역

의 확장과 복잡한 음의 구성으로 표현하고 있으며 종지부에서는 점점 단순한 음형

으로 마무리 된다.마디 51-63에서 처음 등장했던 음형이 바뀐 12음의 주제가 다시

재현되고 있는데,먼저 마디 50-52사이에서는 상성부에 4화음으로 주제 선율이 등

장한다.마디 52-54는 연결구적인 구성으로 중간성부에서 지속되는 주제의 축소

리듬형이 리듬과 선율 구성음이 변형되어 부분적인 프레이즈로 나타난다.D음으로

시작하는 이 프레이즈는 완전 8도 음정 하행진행으로 4회 모방되는데,이때 마디

54의 마지막 프레이즈까지 점차적으로 축소된다.마디 54-55에서 6개의 8분음표로

구성된 변형된 주제의 부분적 프레이즈가 A음을 시작음으로 하여 나타나고,마디

55부터 다른 성부 에서 모방된다.

이때,마디 57까지 점차 프레이즈의 길이가 축소되어 2개의 8분음 표로 구성된

프레이즈로 변형되고 58마디에서는 휴지부가 나타난다.

마디 59에서 Bass성부가 온음표로 길게 반음계적 하행을 하는 가운데,상성부는

주제 선율인 12개의 음을 pp로 나타나고 있으며,상성부의 앞 5음은 8분 음표로,9

번째 음이 나오는 곳에서는 4분 쉼표를 써서 9번째 음을 강조하고 있다.

그리고 점차적으로 사라져가는 듯한 느낌을 강조하며,마지막 12번째 음이 등장

한 후,ppp의 A음으로 종지 한다(악보 70).
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[악보 70]제 11곡 中 종지가 나타나는 마디 51-63
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2.<MusicaRicercata>분석 요약

리게티의 〈무지카 리체르카타〉 11곡은 박자나 조성 면에서 모두 독립적이다(표

2참조).서로 연관적인 곡의 느낌은 찾아볼 수 없었지만,제 1곡,제 2곡,제 4곡,

제 5곡,제 11곡은 시작 부분에서 전체 곡에 사용된 음을 모두 제시하고 있었고,

나머지 곡들은 음을 하나하나 제시하면서 전체적으로 상승하는 분위기를 이끌고

있다.그리고 종지로 갈수록 구성 음들을 생략하면서 곡을 마무리 짓고 있고,제 1

곡에서 제 11곡까지 모든 곡들이 최소 음가로 시작하여 최소 음가로 종지하고 있

는 공통점을 발견할 수 있었다.

표면적으로 볼 때 조표와 종지 음이 일치를 보이는 곡은 제 3곡과 제 11곡뿐이

었고,제 1곡,제 3곡,제 7곡,제 11곡을 제외한 나머지는 모두 변박을 보이는 멀

티메트릭의 음악이다.그리고 제 2곡,제 4곡,제 5곡은 리게티 자신이 만든 조표를

사용하고 있었다.

각 곡의 특징은 제 1곡은 A음 만을 사용해 여러 가지 리듬 형태를 이용해 곡을

전개하고,제 2곡은 E#과 F#이라는 반음 간격을 이용해 궁금증을 유발하는 듯한

느낌은 주고 있다.제 3곡은 단3도와 장3도의 동기들이 까다로운 리듬과 어우러져

나오고,제 4곡은 왈츠풍의 곡으로 불규칙한 박자가 중간 중간 개입되어 색다른 분

위기를 자아내는 곡이다.제 5곡은 반음 간의 엇갈림을 통해 매우 슬픈 느낌을 전

달하고 있으며,제 6곡은 직선적인 하행 음형과 상행음형의 구조로 매우 동적인 느

낌을 전달하고 있다.제 7곡은 왼손의 반복적인 오스티나토를 특징으로 하고 있는

데,이는 리게티 제 3기 작품인 피아노 연습곡에서도 같은 특징을 찾아볼 수 있었

다.제 8곡은 바르토크의 영향이 많이 나타나는 곡으로 아이소 리듬의 탈레아로 볼

수 있는 2+3+2의 리듬 패턴(♪♪♩♪♩)과 3+2+2의 리듬 패턴(♩♪♩♩)을 반복적

으로 사용하고 있다.제 9곡은 역부점의 리듬을 주로 사용했고,제 10곡은 변박으

로 인한 악센트의 이동을 가장 큰 특징으로 가졌으며,마지막으로 제 11곡은 대위

법적인 푸가로 작곡 되어 졌음을 알 수 있었다.
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박 자 조 표 구성음 마침음

제 1곡 4/4 A,D D

제 2곡 5/4,4/4,6/4 E#,F# E#,F#,G G

제 3곡 4/4 C,Eb,E,G C

제 4곡 3/4,2/4 F#,Bb F#,G,G#,A,Bb G,BbCode

제 5곡 3/2,2/2 Ab,C# C#,D,F,G,Ab,B G

제 6곡 2/2,2/4,4/4 F#,C#
C#,D,E,F#,G,A,

B
E

제 7곡 3/4 Bb,Eb
C,D,Eb,F,G,A,

Ab,Bb
F,G음의 Trill

제 8곡 7/8,3/8,2/8 F#,C#,G
C,C#,D,E,F#,G,

G#,Ab
B,ECode

제 9곡 4/4,5/4,2/4
C,C#,D,D#,F,F#,

G#,A,A#,B

C#의 장 3화음Code

(C#,E#,G#)

제 10곡 3/8,2/4
C#,D,D#,E,F,F#,

G,G#,A,A#,B
D

제 11곡 4/4 12음 모두 사용 A

<표 2>〈무지카 리체르카타〉의 박자,조표,구성음과 마침음
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IV.결론 및 제언

본 연구자가 생각하는 현대음악에 대한 연구와 교육적 신념은 현 시대를 살아가

는 사람으로 하여금 현대음악을 체험하게 해주어 21세기 사회인으로서의 경험을

가능하게 해준다는 것에 의의를 두고 있다.현대음악의 연구 목표는 흔히 말하는

‘클래식’에서 느꼈던 아름다움을 떠나 시대적으로,사상적으로의 의미를 일깨워 줄

수 있는 음악으로 이끌어 주는 것이다.인간은 새로운 자극을 받았을 때 내면 속에

감춰있던 의식세계가 깨어나기도 하며 이것은 곧 또 다른 창조를 낳게 한다.유행

이 생기고 그 유행이 돌고 도는 사회의 모습도 이에 견주어 말할 수 있을 것이다.

현대음악이 지니고 있는 고유의 창조성,특수성,실험정신은 연구 대상으로의 가

치를 논하기에 충분하다.이러한 특징들은 현대음악을 접할 때 장점으로 작용하기

도 하지만 청중들의 인지 면에서는 다소 혼란을 야기 시키기도 한다.이에 본 논문

에서는 현대음악에서 사용된 다양한 음 소재나 실험적 기법과 같은 음악 내적 요

소의 본질적인 난해함을 풀기 위해 현대음악 작품의 예를 들어 논하였다.

리게티의 <무지카 리체르카타>(MusicaRicercata)는 다양한 측면에서 모든 전통적

인 음악적 소재에 대한 부정적 시각에서 출발함으로 인해 나타난 여러 가지 특징

들을 통해서 새로운 음악적 표현 방법을 창출 하였다.그리하여 때로는 음악의 기

본 3요소(선율,화성,리듬)가 명확히 나타나지 않았는데,이러한 이 곡의 특징적

요소들은 이 후 리게티의 작품에서도 더욱 확대되고 발전되어 자신만의 독특한 작

곡어법을 구현하게 되는 기초가 되었을 뿐만 아니라,모든 정형화된 음악의 범주에

서 탈피하여 전통을 통한 새로운 음악에 이르기 위한 음악적 발상 전환의 시작점

이 되었다.

지난 시대의 음악을 경험함으로서 전통과 과거에 대하여 배웠다면 이제는 현 시

대의 음악을 통해 현대사회를 이해하고 미래 문화를 수용할 수 있는 감각을 익혀

야 할 차례다.또한 창의적인 인간이 되기 위함은 변화를 필요로 한다.변화된 의

식 상태를 경험하기 위해서는 새로운 자극이 필요할 것이며 이는 현대음악 세계를

체험함으로서 충족될 수 있을 것이다.이것이 현대음악이 가지고 있는 또 하나의

교육적 가치이며 21세기 사회에 기여할 수 있는 문화인으로써의 자세이다.

역사적 흐름과 함께 20세기 음악에 관한 연구는 끊임없이 이어져오고 있으며,이
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는 사회적･역사적 맥락 안에서 음악의 현상을 이해하는데 많은 도움이 될 것이라

고 본다.더불어 이러한 연구는 음악 미학적 시야를 보다 더 넓혀 줄 수 있는 음악

적 경험을 가능케 할 것이다.또한 20세기 음악이 가지고 있는 독특한 창의성과 자

유로운 음악적 언어의 표현은 과거의 전통적 음악관을 뛰어 넘어 다양하고 넓은

음악 세계로의 체험으로 이끌 수 있을 것이다.

마지막으로 본 연구자는 리게티의 작품 분석,연구를 통하여 20세기 중,후반부

터 21세기인 현재에 이르기까지 현대음악에서 나타난 폭넓고 자유로운 음악적 발

상과 표현방법에 대한 이론적 토대를 세우고자 하였으며,리게티의 뒤를 이어가고

있는 현대 음악계에 진취적이며 창조 적인 도전정신을 부여하고자 하였다.

본 논문이 음악의 구성 및 표현 방법에 대한 고찰을 함에 있어 다소 정체된 듯

이 보이는 21세기 현대음악 작곡계에 새로운 모습으로 도약하는 또 한 번의 기회

가 되었으면 하는 바람을 갖는다.
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