
 



 2008년 2월
석사학위 논문

CCC...AAA...DDDeeebbbuuussssssyyy의의의
‘‘‘목목목신신신의의의 오오오후후후에에에의의의 전전전주주주곡곡곡’’’분분분석석석연연연구구구

---FFFllluuuttteee파파파트트트를를를 중중중심심심으으으로로로 ---

조조조선선선대대대학학학교교교 대대대학학학원원원
음음음 악악악 학학학 과과과

김김김 민민민 경경경

[UCI]I804:24011-200000235847



CCC...AAA...DDDeeebbbuuussssssyyy의의의
‘‘‘목목목신신신의의의 오오오후후후에에에의의의 전전전주주주곡곡곡’’’분분분석석석연연연구구구

---FFFllluuuttteee파파파트트트를를를 중중중심심심으으으로로로 ---

TTThhheeeSSStttuuudddyyyooonnnttthhheeeCCC...AAA...DDDeeebbbuuussssssyyy'''sss'''PPPrrréééllluuudddeee
àààlll'''aaappprrrèèèsss---mmmiiidddiiiddd'''uuunnnFFFaaauuunnneee'''

222000000888년년년 222월월월 222555일일일

조조조선선선대대대학학학교교교 대대대학학학원원원
음음음 악악악 학학학 과과과

김김김 민민민 경경경



CCC...AAA...DDDeeebbbuuussssssyyy의의의
‘‘‘목목목신신신의의의 오오오후후후에에에의의의 전전전주주주곡곡곡’’’분분분석석석연연연구구구

---FFFllluuuttteee파파파트트트를를를 중중중심심심으으으로로로 ---

지지지도도도교교교수수수 김김김 승승승 일일일

이이이 논논논문문문을을을 음음음악악악학학학 석석석사사사학학학위위위신신신청청청 논논논문문문으으으로로로 제제제출출출함함함

222000000777년년년 111000월월월

조조조선선선대대대학학학교교교 대대대학학학원원원
음음음 악악악 학학학 과과과

김김김 민민민 경경경



김김김민민민경경경의의의 석석석사사사학학학위위위논논논문문문을을을 인인인준준준함함함

위위위원원원장장장 조조조선선선대대대학학학교교교 교교교수수수 서서서 영영영 화화화 인인인

위위위 원원원 조조조선선선대대대학학학교교교 교교교수수수 김김김 승승승 일일일 인인인

위위위 원원원 조조조선선선대대대학학학교교교 교교교수수수 이이이 한한한 나나나 인인인

222000000777년년년 111111월월월

조조조선선선대대대학학학교교교 대대대학학학원원원



- i -

목목목 차차차

AAABBBSSSTTTRRRAAACCCTTT

ⅠⅠⅠ...서서서 론론론 ························································································································1

ⅡⅡⅡ...본본본 론론론 ······················································································································4

1.Debussy의 생애 ······································································································4

2.‘목신의 오후에의 전주곡’작품의 배경 ·····························································9

3.‘목신의 오후에의 전주곡’의 분석 ·····································································12

1)형식 ·····················································································································12

2)선율과 음계 (Flute파트를 중심으로)························································15

3)조성과 화성 ·······································································································24

4)리듬 ·····················································································································33

ⅢⅢⅢ...결결결 론론론 ····················································································································39

참참참고고고문문문헌헌헌 ························································································································41



- ii -

표표표 목목목 차차차

표 1)악곡의 형식 ········································································································13

표 2)곡 전체의 조성표 ······························································································24

표 3)조바꿈 ··················································································································25



- iii -

악악악 보보보 목목목 차차차

악보 1)mm.1-4··············································································································15

악보 2)1마디의 구조 ····································································································16

악보 3)mm.21-25··········································································································17

악보 4)mm.26-30··········································································································18

악보 5)mm.31-33··········································································································19

악보 6)2가지의 온음음계 ····························································································19

악보 7)mm.32-37온음음계와 5번째 변주 ······························································20

악보 8)mm.55-62··········································································································21

악보 9)mm.79-83··········································································································21

악보 10)mm.86-90········································································································22

악보 11)mm.94-99········································································································22

악보 12)mm.100-105····································································································23

악보 13)mm.1-5············································································································25

악보 14)mm.8-12··········································································································26

악보 15)mm.17-20········································································································27

악보 16)m.21,m.23,m.26···························································································28

악보 17)mm.27-29········································································································29

악보 18)mm.27비올라와 첼로의 병행화음 ·····························································30



- iv -

악보 19)m.31,m.34·······································································································31

악보 20)mm.45-48········································································································31

악보 21)mm.79-81········································································································32

악보 22)m.100················································································································32

악보 23)mm.1-4의 리듬형태 ······················································································33

악보 24)mm.21-22········································································································33

악보 25)mm.23-25········································································································34

악보 26)mm.26-29········································································································34

악보 27)mm.31-33········································································································35

악보 28)mm.57-61········································································································35

악보 29)mm.64-65········································································································36

악보 30)mm.79-83 ······································································································37

악보 31)mm.94-97········································································································37

악보 32)mm.100-105····································································································38



- v -

ABSTRACT

TheStudyontheC.A.Debussy's'Prélude
àl'après-midid'unFaune'

-Flutebeingmainpart-

Kim Min-Kyoung
Advisor:Prof.Kim seungil
DepartmentofMusic,
GraduateSchoolofChosunUniversity

<'Prélude à l'après-midid'un Faune'> is a turning pointwhen Debussy's
own personality is represented in his middle period.His music gives colorto
musicby using new composition conceptsandcomposing techniquesenough to
becalled ‘Impressionism Music’.

<'Préludeàl'après-midid'unFaune'>,animportantpiecesthatconfirmsthe
Debussy's position at musicalhistory,that is,appearance of impressionism
music,describesS.Mallarme'spoeticfeeling based on hissymbolicpoetry in
hisorchestralmusic.Inparticular,thispreludehasfrequentsolosoftheflutein
chargeofcentraltuneoforchestraandtheharp'scolorfularpeggioisplayedin
accompaniment.

Debussy attempted to be engaged in new modern music out of the
composition music,but he did not throw out the composition music and
harmonizedtraditionwithmodernism inhisowndistinctivetechnique.

Thispreludeiscombinedstylesofsongs,sonata,archandvariation.Itisnot
a style ofnew methods,butfree combination ofstyles thathave been long
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used,and is developed according to the developmentofthe poem.In use of
clauses which is a basic elementofstyle,itdoes notuse a traditionalstyle,
I-V,butuseschromaticscaleprogressordiscordrather
thanopeningcordorclosurecord

The rhythm ofthis prelude is usually played by the flute,which fits to
expressafeeling ofmysteriousmelodyfeltintheprelude.Thestructureofthe
melody is mixing of whole tone scale and chromatic scale centering on
ExtendedFourth,andflute'sscaleorintervalisextendedtootherinstruments.

Add 6 is used and the traditionalcomposition of I-V is broken through
frequentmodulationsand3th relationsincluding atransition ofonesoundwith
differenttitles

Debussy's prelude reflects changing process oftransitionalmusic style and
thenew musicalelementsin thispreludehashavea greatinfluenceon other
composers.
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ⅠⅠⅠ...서서서 론론론

현대음악에 분명한 시초가 있다고 한다면 클로드 드뷔시(Claude Debussy,
1862-1918)의 <목신의 오후에의 전주곡 'Préludeà l'après-midid'un Faune'>의
첫머리에 나오는 Flute의 선율이 그 실마리를 이루고 있다.1)

18세기와 19세기 고전-낭만주의를 대표했던 조성의 체계는 19세기 화성과 선율
에서의 반음계주의의 팽배로 서서히 와해되어 가기 시작했고,급기야 제1차 세계대
전이라는 대 격변을 정점으로 20세기 초의 음악적 양상은 전통적 조성 체계의 원
리들을 넘어선 다양한 음 재료의 사용과 함께 무조성 음악으로의 혁신적 변화 과
정을 맞이하게 된다.2) 연대의 의미를 떠나 현대음악의 주요한 특징 중 하나는 17
세기 이후의 거의 모든 서양 음악은 동기를 가지며,시종 일관성을 지켜 나가는 장
조,단조의 체계가 있었는데,현대음악은 그것에 의존하지 않게 된 것이다. 바로
이점에서 드뷔시의 <목신의 오후에의 전주곡>은 의심할 바 없이 현대라는 시대를
예고하고 있는 것이다.3)

특히,그의 음악을 초기,중기,그리고 후기로 크게 나누어 보았을 때,위에서 언
급한 '전통'에서 '혁신'으로의 과정이 드뷔시 음악에 그대로 요약되어 있는 듯하다.
바그너(R.Wagner)4) 이후 대부분의 후기 낭만주의 작곡가들처럼 드뷔시 초기의
작곡 성향도 바그너의 화성진행이나 관현악법 등을 답습하고 모방했던 과정을 보
인다. 그렇지만,그 과정은 러시아 민족주의 작곡가들과 이국적인 정서,특히 '동

1)P.Griffiths,현대음악사,박경종 역,삼호출판사,1990,p.5
2)20세기 작곡가연구회,20세기 작곡가연구 I,음악세계,2000,p.64
3)P.Griffiths,현대음악사,p.5
4)W.Richard Wagner(1813~1883),독일의 작곡가.오페라 외에도 거대한 규모의 악극을

여러 편 남겼고,많은 음악론과 예술론을 집필했다. 그의 중요한 업적은 ① 극의 전개와
심화에 관현악을 참가시키기 위하여 도입동기(導入動機)를 유효적절하게 썼다.② 무한선
율(無限旋律)이라고 그 스스로가 명명한 양식에 의하여 음의 흐름을 중단시키지 않고 극
의 진전을 방해하지 않도록 하였다.③ 화성의 표현능력을 확대시켰다.특히 대담한 반음
계적 사용으로 음의 조성은 붕괴 직전까지 이르렀다.④ 관현악 구성은 대규모화하여 표
현의 폭의 넓이와 섬세함에는 종전의 낭만파음악에서는 볼 수 없었던 능력을 지니게 되
었다.
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양적(0rientalism)'인 것에 영향을 받게 되면서 바그너즘적 성향의 탈피라는 급격한
전환기를 맞이하게 된다. 그것은 곧 복잡함,무거움,그리고 장대함으로 대변되는
독일주의 음악에서의 탈피를 의미함과 동시에 드뷔시 자신만의 색깔 찾기를 예고
하는 것이기도 하였다. <오케스트라를 위한야상곡 Nocturnes for Orchestra>
(1897-1899),그리고 <펠레아스와 멜리장드 PelleasetMelesande>(1902)등 이 시
기에 쓰여진 작품들은 드뷔시의 주체성을 그대로 반영하고 있다. 이러한 성향은
과거 프랑스의 위대한 음악가 라모(Rameau)5)나 쿠프랭(Couperin)6)에서 보여지는
프랑스적인 미(美)-단순성(simplicity),명료함(clarity),그리고 투명함(transparency)
의 표출을 통해 프랑스 민족주의를 강조하고 조성에 기초한 화성적 기능을 최소화
함과 동시에 선율 중심의 작곡기법으로 조성음악의 관습에서 벗어나고자 했던 그
의 작품 활동의 마지막 시기로 이어져 더욱 정숙된 모습으로 드뷔시 음악의 결정
체를 이룬다.7)

그의 작품 <목신의 오후에의 전주곡>은 드뷔시의 음악사적 위치 즉,인상파 음
악의 출현을 확고히 해주는 중요한 작품으로 말라르메(S.Mallarme)8)의 상징시를
바탕으로 그 시정을 관현악에 옮겨 놓았다. 특히 이 곡에서는 Flute이 자주 독주
선율로 나타나며 관현악의 중심 선율을 담당하고 있고,주로 하프의 색채적 아르페
지오가 반주역할을 한다.

본 논문에서는 Flute을 중심으로 한 선율적 특징과 음계,화성,조성,형식 등의
내용을 분석함으로써 드뷔시의 음악이 나타내고자 하는 인상주의 음악의 특징을
살펴보고,여기에 중요한 역할을 하는 Flute파트의 특징이나 역할 등을 명확히 고

5)Jean-PhilippeRameau(1683~1764),프랑스의 작곡가,음악이론가.표제적 경향의 모음곡
을 다수 작곡했고 발레 ·오페라 분야에서는 프랑스의 국민적 오페라 ·발레양식을 발전
시켰다.저서《화성론》은 음악의 표현력을 추구한 작품으로 근대 화성학의 기초가 되는
중요한 역작이다.

6)F.Couperin(1668~1733),프랑스의 작곡가.베르사유 왕실예배당의 오르간 연주자 및 왕
실의 음악교사로 있으면서 프랑스 음악계의 중심인물로서 활약하였다.그의 작품 중 클
라브생(clavecin)모음곡은 로코코적인 궁정문화의 정수(精髓)이다.

7)20세기 작곡가연구회,20세기 작곡가연구 I,p.64
8)StéphaneMallarmé(1842~1898),19세기 프랑스의 상징파 시인.그의 ‘화요회’에서 20세

기 초 활약한 지드,발레리 등이 배출되었다.장시 《목신의 오후》(1876),《던져진 주사
위》등이 있다.프랑스 근대시의 최고봉으로 인정받는다.
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찰하는 데 그 목적이 있다.더불어 드뷔시의 생애와,전통에 뿌리를 두고 있으면서
도 혁신적 양식으로의 전환기에 나타나는 음악적 요소가 조화되어 나타나는 드뷔
시의 음악적 성향을 그의 대표적 작품 <목신의 오후에의 전주곡>을 통해 알아봄
으로써 20세기 음악의 문을 연 드뷔시를 조명해 보고자 한다.
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ⅡⅡⅡ...본본본 론론론

111...DDDeeebbbuuussssssyyy의의의 생생생애애애

프랑스의 인상주의 작곡가 드뷔시(ClaudeDebussy)는 낭만주의 시대와 20세기를
연결하는데 큰 역할을 했다. 그는 1862년 8월 22일,파리의 생 제르망-앙-레(Saint
Germain-en-Laye)라는 작은 마을에서 5남매의 장남으로 태어났다. 가브리엘 다눈
치오(Gabrield'Annunzio)가 언젠가 ‘프랑스의 클로드'라고 명명했으며 드뷔시 스
스로가 그의 말년 작품에 '프랑스의 음악가,클로드 드뷔시'라고 서명했었던 이
작곡가의 가문의 계보는 별로 대단한 것이 못되었다. 그의 조상은 모두가 상인이
거나 농부,그리고 파리 교외와 꼬뜨 도르(Cote-d'or)의 고용인들이었고,그의 양친
은 그가 태어날 무렵 그릇 가게를 하고 있을 정도로 드뷔시의 가계에서 음악적인
소질의 유전을 찾아보기란 힘든 일이었다. 고작 그의 부친보다 13살 연하의 삼촌인
쥘 알렉상드르 드뷔시가 영국의 맨체스터에서 음악을 가르치고 있었던 정도였다.

드뷔시의 음악적 행운은 아버지가 프랑스 혁명에 가담하여 투옥이 된 1871년경,
폴 베를렌(PaulVerlaine)의 장모이며 쇼팽의 제자인 마담 모테(MmeMauté)를 만
나면서부터 시작되었다. 아버지의 투옥으로 인한 그 당시의 어려운 생활 중에서도
마담 모테로부터 받은 착실한 피아노 레슨 덕분으로 교습을 받은 지 겨우 1년 되
는 해인 1872년 파리 국립음악원에 입학할 수 있었다.

열 살의 나이로 마몽텔(Marmontel)의 피아노 클래스와 라비냐크(Lavignac)의 이
론 강의를 들으면서 시작된 파리 음악원의 생활은 1887년 25세의 나이로 로마의
메디치 궁을 떠날 때 까지 학교의 모든 음악적인 전통을 철저하게 습득하는데 그
치지 않고,뒤랑(Durand),바질르(Bazille),기로(Guiraud),프랑크(Frank)등 음악원
내외의 여러 영향력 있는 음악인들을 만날 수 있어 그 강력한 영향을 흡수할 수
있었다.

마담 모테로부터 받은 채 1년이 안 되는 피아노 레슨으로 파리 음악원에 입학
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한 사실로도 드뷔시의 보기 드문 재능을 알 수 있지만,불과 열두 살의 나이에
음악원 오케스트라와 쇼팽의 피아노 협주곡 제 1번을 협연할 만큼 탁월한 능력을
인정받고 있었던 터라 음악원 입학 초기의 드뷔시의 꿈은 전문적인 피아노 연주
가였다.

하지만,1878년과 1879년,음악원 피아노 콩쿠르에서의 연이은 낙방은 피아노 연
주가라는 그의 꿈을 좌절시키는 계기가 되었고,그 다음 해인 1880년,악보 읽기
대회에서 1등을 하여 작곡과에 입학하게 된 것이 드뷔시의 창조적 재능이 발굴될
수 있는 원동력이 되었다.

기로(Guiraud)의 아카데믹한 작곡지도 아래에서 1883년에는 칸타타 <전투사 Le
Gladiateur>로 로마대상(PrixdeRome)2등상을,이듬해인 1884년에는 역시 칸타타
형식의 <탕자 L'EnfantProdigue>를 가지고 1등상을 획득했다. 드뷔시의 음악적
개성이 드러나기보다는 한결 보수적인 스타일이 강조된 <탕자>의 작품 성향에서
도 알 수 있듯이 음악원에서 드뷔시가 받은 작곡교육은 철저하게 그 곳 전통에 입
각한 것이었다.하지만,그의 전통을 뛰어 넘는 음악적 해석은 여러 혹평에도 아랑
곳 않고 새로이 선보이는 작품에 여지없이 드러나기 시작했다. 1886년에 작곡한
<교향적 송가 Zuleima,SymphonicOde>는 파리 음악원 원로 교수들로부터 "요즘
드뷔시군은 현란하고 난해하며 연주도 불가능한 그런 곡을 쓰고 싶은 욕망으로 번
민하고 있는 듯하다"는 혹평을,<봄 LePrintemps>은 토마,구노,들리브,레이에,
마스네,생상스 등으로 구성된 평론가들로부터 "드뷔시는 그 평범함이나 진부함에
있어서는 도를 넘지 않는다. 그와 반대로 그는 평범하지 않은 것에 대해 지나치게
과장된 취미를 보여주고 있다. 그는 음색에 대한 기호를 너무 강하게 강조한 나머
지 형식이나 기본 법칙의 중요성을 망각하고 있다. 그는 예술적인 진실에 있어서
가장 위험한 적이라고 할 수 있는 이 막연한 인상주의에 대해서 다시 생각해 보아
야 할 것이다"라는 비평을 받아야 했다.

그가 갖게 되는 새로운 경험은 곧 그의 음악적 성향을 형성하는 중요한 요소가
되었는데,그 하나의 예는 로마대상을 획득한 특전으로 누리게 된 로마의 빌라 메
디치에서의 유학생활이었다. 혼자서 생활해야 했던 만큼 로마에서의 나날은 파리
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에서의 생활보다 즐거움을 주는 것은 아니었지만,이 시기에 접했던 세익스피어나
에드가 알렌 포우 등의 영 미 문학 번역서 등을 포함한 많은 시와 산문들,그 당시
74세의 노인이었던 리스트가 권해서 듣게 된 팔레스트리나와 랏수스의 다성 음악
들은 드뷔시의 음악에 다양하게 반영되었다. 이 시기에 드뷔시가 바그너의 음악을
체험하게 된 것도 그의 음악세계가 풍부해지는 원동력이 되었다.반 독일주의로 이
어진 반 바그너적 성향이 보이기 전까지 드뷔시의 바그너적 화성진행과 관현악법
의 모방은 1887년에 시작해 1889년에 완성한 <보들레르의 5편의 시 Cinq Poèms
deBaudelaire>에 여실히 나타나고 있음을 볼 수 있다.

1889년 파리 만국박람회에서 드뷔시는 베트남,캄보디아,자바 등의 음악을 듣고
이 음악에서 형식의 자유로움,신선한 타악기 리듬의 놀라운 효과,선율의 동양적
인 매력에 깊은 감명을 받았다. 이러한 오리엔탈리즘(Orientalism)에 대한 관심과,
글링카(Glinka),보로딘(Borodin),무소르그스키(Mussorgsky)등을 포함한 러시아
작곡가들의 작품들을 접하게 된 사실은 드뷔시 자신의 확고한 음악언어를 확립하
도록 하는데 크게 기여했다.

<목신의 오후에의 전주곡>(1894),<오케스트라를 위한 야상곡 Nocturnes for
Orchestra>(1897-1899),그리고 <펠레아스와 멜리장드 PelleasetMelesande>(1902)
는 드뷔시의 그 어떤 작품보다도 위의 음악적 요소들이 완전히 자신의 음악적 언
어로 승화되어 그 만의 음악적 독창성이 돋보이는 작품들이다. 현대 음악사의 중
요한 전기를 마련한 작품 중의 하나로 항상 거론되는 <목신의 오후에의 전주곡>
은 음악적 언어의 독특함과 아울러 형식미 또한 거론하지 않을 수 없다. 말라르
메(Mallarme)의 시에서 영감을 받아 작곡한 <목신의 오후에의 전주곡>은 드뷔시
자신이 "이 작품은 말라르메 시의 총체적인 인상이다"라고 선언한 바와 같이 말라
르메의 시 자체가 형식적인 완벽함을 이루었던 것처럼 드뷔시도 이 곡만을 위해
하나의 형식의 틀을 마련하여 그 틀 안에서 음악의 내용과 유동적인 움직임 등이
고전적 전개 방식에 의해 명확하고 견고하게 유지 되도록 하였다. 1894년 파리
국립협회에서 초연되어 청중들로부터 앙코르를 받은 <목신의 오후에의 전주곡>
이래로,1901년에 초연된 <야상곡>의 성공과 1902년 <펠레아스와 멜리장드>의
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오페라 코믹(comique)에서의 초연은 프랑스에서의 그의 음악적 위치를 확고히 하
였고 이러한 성공은 그 이후 많은 작품들을 발표할 수 있는 원동력이 되었다.
1904년에서 1905년에 걸친 두 해는 특히 다작(多作)의 해로서 <화려한 축제>(1904),
<피아노를 위한 영상 제1집 ImageforPiano>(1905)과 특히 프랑스 국민들로부터
호평을 받은 <기쁨의 섬 L IsleJoyeuse>(1904)과 <바다 La Mer>(1903-1905)가
작곡되었다.

1900년을 전후로 한 드뷔시의 두드러진 작품 활동은 프랑스 음악사뿐 아니라 서
양음악사에 있어서도 랜드마크(landmark)가 될 정도의 가장 독창적인 음악가로 격
상되는 대 변화의 시기를 맞이하지만,이 시기는 사생활에 있어서도 일대 격동의
시기였다. 1899년 10월 19일,한때 연인 사이이기도 했던 듀퐁(Dupont)의 친구이
자 의상 디자이너였던 로잘리 텍시에(RosalieTexier,릴리 Lily라고 불림)와 결혼
했지만 1904년에 그의 어린 제자 라울 바르닥(RaulBardec)의 어머니이자 은행가
의 아내인 엠마 바르닥(Emma Bardec)과 사랑에 빠짐으로써 결국 아내를 버리게
되었다. 이 일로 그의 아내였던 릴리 드뷔시는 자살을 기도하고 그런 중에 드뷔시
와 엠마 바르닥 사이에서 딸 클로드-엠마(Claude-Emma,슈슈(Chou-chou)라는 애
칭으로 더 많이 불린다)가 태어나게 되었다.

1908년 1월 20일,바르닥과의 결혼으로 끝맺게 된 이 스캔들 때문에 그와 가까이
지냈던 친구들이 그의 곁을 떠나게 되었고,1908년 <오케스트라를 위한 영상
Imagesfor0rchestra>(1905-1912)중의 2번째 작품인 <이베리아 Ibria>의 완성과
1909년에 파리 음악원의 최고평의회 멤버로 추천되고,런던에서의 <펠레아스와 멜
리장드>의 초연을 위해 영국으로부터 초청을 받아 큰 환영을 받는 등 잠시 음악적
명성을 되찾아 행복했던 한 해를 제외하곤 정신적으로나 육체적,또한 경제적으로
어려운 생활이 계속되었다. 바르닥의 삼촌이며 재정 후원자였던 오시리스(Osiris)
가 드뷔시와의 스캔들을 이유로 1907년부터 바르닥의 재산권을 박탈함으로써 비롯
된 재정적 어려움은 그 후 7년 동안 드뷔시로 하여금 원하지 않는 여러 나라로의
연주 여행 -자신의 작품을 지휘하거나 피아노곡의 연주-을 강행하게 했다. 또한
재혼한지 1년도 채 못돼서 나타난 직장암의 고통을 잊기 위해 모르핀과 코카인 등
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많은 약물을 복용하는 등 여러 면에서 황폐해져 가고 있었다.
발병 이전에 비해 작품 활동이 다소 둔해지긴 했지만,<오케스트라를 위한 영

상>의 완성과 1910년에 발간된 피아노를 위한 <전주곡,제1권 Préudes,Book
1>(1909-1910),뒤이어 내놓은<전주곡,제2권)(1912-1913)은 드뷔시의 건재함을
보여주는 작품이다. <전주곡,제2권>을 완성하기 이전인 1912년에 드뷔시는 몇
개의 위촉된 작품을 작곡하기도 했다. 최초의 위촉 작품인 <캄마 Khamma>
(1911-1912)는 무용가 모드 앨런(Maud Allen)과 코트니(W.L.Courtney)의 공동
대본에 기초한 발레곡으로 악곡으로나 발레로서 처음 무대에 올려진 것이 드뷔
시나 모드 앨런이 사망한지 훨씬 뒤의 일이었기 때문에 대중적으로는 그리 알려
지지 못했다.이탈리아의 신비주의 시인 가브리엘 다눈치오(Gabrield'Annunzio)
의 텍스트를 바탕으로한 5막짜리 극음악 <성 세바스티안의 순교 LeMartyrede
St.Sebastien>(1911)도 다눈치오가 드뷔시에게 직접 편지를 띠워 요청한 위촉
작품이다. 이 두 위촉 작품에서 양식적으로 발전된 성향을 찾기 힘든 것은 거의
재정적인 이유로 두 작품을 수락하지 않을 수 없었던 사실과 무관하지 않은 듯
하다.

러시아 무용가 니진스키(Nijinsky)가 제작한 발레 안무에 맞추어 시작된 <유희
Jeux>(1913)는 드뷔시의 주요 관현악 작품 중 맨 마지막 곡으로서 이 곡에 나타난
음악적 언어의 난해함으로 인해 1,2차 세계대전 사이의 기간에는 거의 연주되지
않다가 피에르 불레즈(PierreBoulez)를 비롯한 베버(Weber)후기 세대들에게 20세
기를 여는 중요한 음악으로 재발견,재평가되면서 제 2차 세계대전 이후 서서히 연
주되기 시작하였다.

제 1차 세계대전의 발발과 드뷔시의 병세 악화는 그의 생애에 있어서 음악의 창
조가 가장 부진했던 시기로 이어졌다. 전쟁 앞에 놓인 그의 조국 프랑스를 위해
52세의 나이로 병중이었던 자신의 무기력한 모습을 발견한 드뷔시는 작곡을 전혀
할 수 없을 것 같은 절망감에 빠지기도 했다. 하지만,그 어느 때 보다도 고양된
애국심은 강한 창조적 욕구로 이어져 음악만이 조국에 대한 충성이라고 생각하여
병이 점점 깊어 가는 와중에서도 마지막 혼신의 힘을 다해 그의 작품 세계에서 대
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단히 중요한 작품들을 남길 수 있었다.
19세기에서 20세기로의 음악적 전환점을 분명하게 가져다 준 작품들로 1915년에

완성된 마지막 피아노 독주곡인 <12개의 피아노 연습곡 DouzeEtudes>과 두 대의
피아노를 위한 <흑건과 백건 BlancetNoir>,그리고 1893년 <g단조 현악 4중주>
를 작곡한 이래로 처음 발표한 실내악 소나타 세 곡 - <첼로와 피아노를 위한 소
나타 SonatepourViolonAlto,etHarpe>(1915)와 <바이올린과 피아노를 위한 소
나타 SonatepourViolon celleetPiano>(1915),<플루트,비올라,하프를 위한 소
나타 SonatepourFlute,etPiano>(1917)-이 있다. 드뷔시가 악보 표지에 '클로
드 드뷔시,프랑스 음악가(ClaudeDebussy Musicien Francais)라고 명기한 바에서
도 알 수 있듯이 제목 '소나타'에서 풍기는 독일적 이미지와는 거리가 먼,전통적
소나타 형식에서 벗어나 프랑스 음악 특유의 간결함과 투명함을 그만의 음악적 언
어와 결합하여 나타내려고 한 의도가 엿보인다.

1917년 5월,<바이올린과 피아노를 위한 소나타>의 완성과 가스통 풀레(Gaston
Poulet)의 바이올린 연주에 드뷔시 자신이 직접 피아노 연주를 맡은 두 번의 공연
(가보 홀에서의 5월 초연과 드뷔시가 살고 있던 생-장-뤼즈에서의 9월 공연)을 끝
으로 그의 창작활동을 포함한 모든 음악활동이 끝을 맺었다. 1918년 1월 25일,전
쟁이 채 끝나지 않았던 그 시기에 드뷔시는 10년 동안 고통 받아왔던 암으로 생을
마감하였다.

222...<<<목목목신신신의의의 오오오후후후에에에의의의 전전전주주주곡곡곡>>>작작작품품품의의의 배배배경경경

드뷔시는 19세기와 20세기를 이어주는 혁신적인 역할을 한 작곡가이다. 20세기의
쇤베르크나 바르톡과 같은 작곡가는 조성을 탈피한 새로운 개념의 혁신을 주도한
인물이었지만,드뷔시는 전통과 현대를 연결해주는 역할에서 새로운 혁신을 불러일
으켰다고 할 수 있다. 따라서 드뷔시의 작품 <목신의 오후에의 전주곡>을 20세기
의 전주곡이라 불릴 정도로 20세기를 여는 대표적인 작품으로 평가를 받고 있다.
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<목신의 오후에의 전주곡>은 드뷔시의 이름을 불후의 작곡가로 만든 최초의 걸
작이며,피에르 블레즈의 평을 빌면 “현대시가 보들레르의 어떤 종류의 시 안에 확
고하게 그 뿌리를 내린 것과 같이 현대 음악은 이 곡과 함께 잠에서 깨어났다고
해도 좋다.” 더욱이 이 곡은 보들레르와는 별도로 또 한 사람의 시인을 생각케 한
다. 스테판 말라르메(StephaneMallarme),말하자면 보들레르의 시작법(詩作法)을
계승 발전시킨 상징파 시인이다. 말라르메의 <반수신(半獸神)의 오후 L'Apres
-midid'un faune>(1876년)에 의거해서 작곡한 것이 이 곡이기 때문이다. 머리와
몸은 사람이고 허리부터 아래는 짐승처럼 생긴 목신은 양 떼를 이끌며 피리를 불
고 춤을 춘다. 때는 여름날 오후인데,그 목신이 수풀이 우거진 시실리 해변의 그
늘에서 잠을 자다가 눈을 떠 본다. 그런데 어제 오후,하얀 몸에 금발을 한 귀여
운 물의 요정들과 만났던 일이 생각났다. 물의 요정들은 샘가에서 목욕을 하고 있
었다. 그러나 그것이 현실인지 환상인지 잘 분간할 수가 없다. 아니 어쩌면 목욕
을 한 것은 백조들인지도 모른다. 그러나 역시 물의 요정인 것만 같다. 이처럼
목신은 딩굴면서 멍하니 회상에 잠기는 것이었다. 목신은 또 사랑의 여신 비너스
를 포옹하는 환상에 잠기는데, 피로에 지쳐 한낮의 뜨거운 열사 위에 쓰러져 깊은
잠에 빠진다. 이 시는 꿈의 세계에 대한 탐구와 시의 음악성을 특징으로 한다.
시의 원문 내용을 일부 살펴보면 다음과 같다.

말라르메 시 <목신의 오후>
목신:
나는 이 요정들을 영원하게 하고 싶다.
그녀들의 연분홍색 살빛은
하도 깨끗하여,무성한 잠에 졸고 있는
대기 속을 떠돈다.

내가 사랑했던 것은 꿈이었나?
옛 밤에 축적된 내 의혹은
많은 작은 나뭇가지같이 끝나버렸는데 이들이
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그대로 진정한 숲으로 남아있다는 사실은 오호라,
나 혼자만이 장미꽃들에 대한 상상적 유린을
승리로 돌리고 있었다는 것을 증명한다.
곰곰이 생각해보자...

그대가 쉬지 않고 이야기하는 여인들이란
그대의 상상적 감각이 원한 것의 형상이라면!
목신이여,그 환상은 가장 정숙한 여인의 푸르고
차가운 눈에서 눈물 흘리는 샘물처럼 솟아난다.
그러나 한숨에 젖은 저쪽 여인은 그대 털가슴에
짓드는 대낮 미풍처럼 對照的이라 할 것인가?
(中略)

그네 입술이 들릴까 말까 발설한 부드러운
그 무엇과는 달리 불성실한 이들을 나지막한 목소리로
안심시키는 입맞춤,
흔적도 남지 않는 나의 순결한 젖가슴은 그 무슨
장엄한 이빨이 깨문 신비스런 자취를 보여 주는가.
그러나 아서라!
은밀한 사람에게 들려주는 비밀 얘기처럼
푸른 하늘 아래서 골플 쌍피리를 부노라.
(後略)

드뷔시가 언제쯤 처음으로 이 시를 읽었는가는 미상이지만 그는 한 친구에게 말
라르메의 시집 ‘목신의 오후’를 1권 선사하고 있는데 그 책에는 1887년 5월27일이
라는 증정날짜가 적혀 있다고 한다. 어떻든 늦어도 이 해에는 말라르메의 ‘목신의
오후’를 드뷔시는 읽고 있었을 것이다.

1892년 드뷔시가 작곡을 구상하였을 때는 전주곡,간주곡과 종곡의 3악장으로 될
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예정이었다. 그러나 현실에 작곡된 것은 전주곡 뿐 이었다. 그 이유는 전주곡만
으로도 완전한 작품의 한 세계를 형성하고 있기 때문이다.

이 <전주곡>의 음악은 말라르메의 아름다운 시를 극히 자유롭게 회화화(繪畵化)
한 것이다. 그렇다고 시 전체를 총괄적으로 채색한 것은 아니다. 시에 걸맞는 채
색을 하기 위해서는 음악이 그 고유의 영역에서 상상을 짜내고,연구하고 발견하
고,구상을 가다듬어 그 시구(詩句)에 구애됨이 없는 전례 없는 스타일을 만들어
내는 것이다.

그 스타일의 특색을 다음의 세 가지로 요약할 수 있을 것이다. (1)장,단조의
지배에서 벗어난 선법적인 선율[선(線)]에 의한 아라베스크로의 지향. (2)그 아라
베스크의 템포에서 유동적인 지속을 구축하면서 전통적인 주제법에서 자유로운 주
제와 그 주제에서 생겨난 것을 모자이크처럼 배열해 가는 유추(類推)에 의한 미묘
한 변용법(變容法). (3)음색적인 계기를 전통적인 3요소와 동등한 위치로 이끌어
올리려는 화성법과 관현악법의 섬세,투명,민감하고 그러면서도 색감의 확대를 보
이는 관능성. 이상에 관련하여 박절에 구애받지 않는 자연스럽고 자유자재한 리듬
법도 꼽지 않을 수 없을 것이다.9)

1894년 드뷔시가 이 곡을 작곡하여 같은 해인 12월 22일에 초연하였고,이 시와
음악에 따라 무용가 니진스키(VaslavNijinsky1890-1950)가 1912년 러시아 발레제
에서 무용화 하였다.

333...‘‘‘목목목신신신의의의 오오오후후후에에에의의의 전전전주주주곡곡곡’’’의의의 분분분석석석

111)))형형형식식식
드뷔시는 전통적 형식에 얽매이지 않고 자신이 표현하고자 하는 음악을 위해 형

식을 자유롭게 변형시켰다. 즉 그가 사용한 형식은 형식을 먼저 정해놓고 그 틀

9)세광출판사 편집국,명곡해설전집,세광출판사,1982,p.404
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안에서 작업을 한 것이 아니라,먼저 주제를 확립해 놓고 그 주제를 계속 반복하며
소개해가는 과정에서 부수적으로 생긴 결과물이 바로 드뷔시가 사용한 형식이다.

따라서 이 작품도 어떤 특정한 형식으로 단정짓기 어렵지만 가요형식,소나타형
식,아치형식10),또는 여기에다 변주곡형식이 혼합된 형태로 되어있다.

다음 표1)에서와 같이 110마디로 구성된 이 작품은 A-B-A'의 가요형식,혹은
중간부가 삽입된 제시부-전개부-재현부-코다 의 소나타형식,그리고 여기에 주제
가 10회 반복하면서 나타나는 변주곡형식이 혼합된 형식으로 볼 수 있다.

표 1)악곡의 형식

형식 마디 내용 특징

A
1-30 제1부

(제시부)
mm.1-4:플룻 솔로의 주제 제시와 딸림조로의 마침,

mm.11-14:주제의 반복

31-54 제2부
(전개부)

클라리넷에 의한 주제와 제2주제의 출현,
증4도음정관계가 장3도로 축소되어 나타남,

mm.37-43:제2주제의 제시

B 55-79 제3부
(중간부) 모든 악기 병행8도 연주,온음음계

A'

80-93 제4부
(전개부)

플룻의 음가확대,증4도 대신 완전4도 사용,
mm.86-90:오보에에 의해 반음 아래로 주제연주

94-105 제5부
(재현부)

E장조로 회귀 주제의 재현,
증4도 음정으로 재현

106-110 제6부
(코다) 코다

중간부인 제 3부를 중심으로 전개부인 제 2부와 제 4부의 구성은 아치 형식
을 연상하게 한다. 그러나 이 6개의 부분은 다시 3개의 부분으로 크게 나눌

10)아치형식 :A-B-C-B-A 혹은 A-B-C-D-C-B-A의 형식처럼 반원형태의 형식을 말하
는데 20세기음악에서 사용된 고전형식 중의 하나이다. C

B B
A A
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수 있다. 이렇게 3개의 부분으로 구분된 것은 소나타형식과 가요형식이 혼합
된 것으로 볼 수 있다. 왜냐하면 제시부로 보는 제 1부에서는 전통적 기준에
서의 제 1주제와 제 2주제가 나오지 않고 주요주제가 변주되는 형식으로 나오
고 있지만 전개부로 보는 제 2부에서는 주요주제의 요소를 사용한 잦은 조바꿈
은 소나타형식의 전개부에서의 조바꿈으로 볼 수 있다. 또한 제 5부에서는 소
나타형식의 재현부와 같이 원조인 E장조로 주요주제가 나오기 때문이다. 그러
나 이 곡은 전개부 사이에 가요형식의 중간부가 끼어있는 독특한 형태를 가지
고 있다. 이 부분을 소나타형식에서의 전개부로 볼 수 없는 이유는 모든 악기
가 병행8도로 진행하여 뚜렷한 한 부분을 이루고 있기 때문이다. 제 2부인 전
개부에서 새로운 주제가 나오기도 하지만 전체적으로 주요주제의 요소를 사용
하여 곡을 진행하는 흐름으로 볼 때 뚜렷이 대비가 되는 한 부분으로 보여지기
때문에 가요형식의 중간부와 같은 것으로 분석 할 수 있다. 그러므로 드뷔시
의 <목신의 오후에의 전주곡>의 형식은 고전시대의 형식과 같이 뚜렷한 하나
의 형식으로 전개된 것이 아니라 여러 형식이 혼합되어져 있다고 할 수 있다.
하지만 이것은 새로운 형식을 만들어 낸 것이 아니라 오래 전부터 사용되어 온
형식의 소재를 자유롭게 결합하여 시의 전개에 의해 발전되어지는 특징을 가지
고 있다고 할 수 있다.

음악과 시와의 관계를 살펴보면,제 1부에서 Flute의 반음계적 독주는 나른한
오후 요정들이 졸고 있는 모습으로,주요 주제의 4회의 제시와 으뜸조(마장조)
에서 딸림조로 가는 종지의 처리를 포함하고 있다. Flute의 주제선율에 3대의
하프가 글리산도로 받쳐주고 있다.

제 2부는 3부분으로 이루어져있다. 오보에가 동경에 찬 가락을 연주하면서
목신의 마음이 몽상적인데서 정열이 더해가는 표현이 나타난다.

제 3부에서는 작품 표현상의 정점인 중간부로써 목관과 하프에서 현의 Tutti
가 고조되고 음악적으로 안정된 분위기가 나타난다.

제 4부에서는 목관에서 현,그리고 바이올린 독주로 옮겨지면서 아름다운 비
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너스에 대한 관능적인 상념이 나타난다.
제 5부에서는 다시 Flute의 독주로 덧없는 상념이 꿈으로 바뀌고 “나는 그대

가 둔갑한 그림자를 보리라”라는 내용의 선율이 전개된다.
제 6부 코다에서는 음악적 종지로써 콘트라베이스의 페달음 위에 주제선율은

약음기 달린 2개의 호른과 바이올린으로 묘사되며 Flute은 음을 생략하여 주제
를 완벽한 구성으로 볼 수 있다.

222)))선선선율율율과과과 음음음계계계 (((FFFllluuuttteee파파파트트트를를를 중중중심심심으으으로로로)))
악곡 전체의 주제는 다음의 악보1)과 같이 1-4마디에 걸쳐 SoloFlute에서 나타

나고 있다.

악보 1)mm.1-4

이 곡의 처음 4마디에 걸친 무반주의 Flute선율은 제 1부(1-30마디)가 끝날 때
까지 계속적으로 반복됨으로써 가장 중요한 주제적 동기악구로 사용되고 있다. 위
의 주제선율은 처음의 두 마디는 동일한 형태로,반음계적 긴장감을 포함하고 있으
며,후반부의 두 마디는 도약하는 온음계적 선율로 긴장감을 이완하고 있다. Flute
악기의 음역으로 볼 때,비교적 낮은 음역에서 굵고 목가적인 소리를 요구하고 있
는 악곡의 분위기에 잘 어울리면서 몽롱한 오후의 전경을 잘 묘사하고 있다. 이
주제선율은 레가토(legato)로 부드럽게 이어서 연주해야 하는데,악보에 나타나있는
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레가토는 짧게 끝나는 16분음표 리듬으로 인하여 호흡에 어려움을 준다. 따라서
실제 연주는 2마디의 G음까지를 연결한 후에 호흡을 하고 다음으로 연결해야한다.
이 곡의 주제는 전체 곡을 통해서 9회에 걸쳐 변주하고 있다.
악보 2)1마디의 구조

위의 악보2)의 1마디에서는 조성음악의 원칙을 무시한 선율진행을 볼 수 있다.
전통적인 장음계와 단음계는 온음과 반음으로 구성되어 있는데,본질적으로 구조는
동일하다. 즉,도레미로 시작하게 되면 장음계,라시도로 시작하면 단음계가 되는
것이다. 그런데 이 작품의 첫 번째 마디부터 이러한 전통적 구조를 무시하고 있는
데,1마디의 구조에서 다음의 세 가지로 설명할 수 있다.

첫 째로 온음음계의 사용이다. 처음 Flutesolo로 연주하는 선율은 C#음부터 B,
A,G음까지 하행하는 음계는 온음음계의 진행인데,온음음계는 말 그대로 온음만
으로 구성된 음계를 말한다. 하지만 여기에는 A#과 G#의 반음계적인 경과음이 첨
가되어있고,나머지 두 음(F,Eb)이 빠져있기 때문에 완전한 온음음계라고 볼 수
없지만,이 후에 나오는 온음음계의 예에서는 완전한 온음음계를 모두 보여주고 있
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다.(악보7) 이러한 반음계적인 경과음이 첨가된 하행하는 온음음계는 드뷔시의 ‘목
신의 오후’의 신비로운 분위기를 잘 표현해 주고 있다.

두 번째로 B음부터 G음까지를 반음계적 진행으로 해석할 수 있다. 조성음악에
서 반음계적인 진행은 처음에는 화성적 영역을 확장시켜주는 역할을 했지만 그것
이 결국 너무나 확대되어 기능적인 화성의 역할이 점차 힘을 잃어가기 시작했다.
이는 반음계적인 진행이 계속되는 동안 조성감을 상실하기 때문인데,드뷔시는 첫
마디부터 조성감을 벗어난 반음계적 진행으로 긴장감을 나타내고 있다.

다음 세 번째로 1마디에는 또 하나의 비조성적인 요소가 있는데,C#에서 G까지
의 증4도 음정이다. 증4도는 불협화음정의 하나로써 조성음악에서 피하는 음정이
다. 물론 일련의 경과적인 진행으로서 증4도가 포함될 수는 있지만 주된 음으로써
증4도 관계가 형성되는 것은 조성음악에서는 극도로 피했다. 하지만 드뷔시는 조
성음악에서 금기시하는 증4도를 주제 선율에서 가장 중요한 요소로 사용하고 있다.

첫 4마디의 주제선율은 11-14마디에서 처음으로 변주되는데,Flute의 선율은 1-4
마디와 동일하다. 다만 클라리넷과 혼,그리고 모든 현악기가 SoloFlute을 화성적
으로 뒷받침하는 변화만 있을 뿐이다.

악보 3)mm.21-25
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21-25마디까지는 두 번째로 주제가 변주되어 나타난다. 이번에는 주제선율이 변
주되었는데,우선 21마디는 9/8박자에서 12/8박자로 바뀌면서 첫 음(C#)의 음가가
두 배로 길어졌고,대신 처음의 주제가 첫 마디를 반복했던 것과는 달리 여기서는
반복하지 않는다. 주제의 후반부인 22마디는 원래의 8분음표 리듬이 32분음표로
축소,변형되었고, 23마디에서는 주제가 3도 아래에서 반복하고 후반부의 24마디
는 3연음을 반복하여 발전되는 모습을 보여준다.

악보 4)mm.26-30

26-30마디에서 다시 주제가 변주되어 나타나는데 26마디는 두 번째 변주의 첫마
디(21마디)와 동일하다. 27마디에서는 26마디의 선율을 축소한 형태로 32분음표의
빠른 리듬형을 사용하여 3회 반복한다.이때 등장하는 32분음표를 연주할 때 악보
에 표시된 대로 모든 음을 텅잉으로 연주하면 딱딱하고 무거운 느낌을 준다. 악보
에는 표시 되어 있지 않지만 레가토(legato)가 있는 것처럼 연주하는 것이 빠른 리
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듬형을 진행 시키는 것에 적합하다.27마디 후반부에서 점차적으로 상행하여 신비
로운 분위기에 긴장감을 더해주는데,제 2의 Flute이 함께 나타나 빠른 패시지를
연결하고 다음에는 함께 중복하여 크레센도(crescendo)의 효과를 높여주다가 28마
디에서 3연음의 연속적인 리듬으로 절정을 이룬다. 29마디에서는 다시 데크레센도
(decrescendo)하며 제 2의 Flute이 제외된다.

악보 5)mm.31-33

주제에 대한 네 번째 변주는 31-33마디에서 나타나는데,12/8박자와 함께 홑박자
인 3/4박자가 처음으로 사용되었다. 클라리넷에 의해 주제가 제시되고 Flute이 그
선율을 이어 받는다. 31마디는 G-D#의 감4도 사이에서 완전한 반음계적 진행이다.
길게 지속하는 G음 이후 32분음표 리듬이 사용되었으며,앞서 사용되었던 3연음은
전혀 나타나지 않았다. 32-33마디에서는 완전한 형태의 온음음계가 사용되었다.

1마디에서 나타났던 불완전한 온음음계는 위의 악보5)에서 완전한 형태의 온음음
계를 보여주는데 온음음계는 다음과 같이 2가지가 존재한다.

악보 6)2가지의 온음음계
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어떤 음으로부터 시작하는 온음음계도 모두 위의 2가지 온음음계에 다 포함되어
있다. 드뷔시는 32-33마디와 35-36마디에서 이 두 가지 음계를 모두 사용하고 있
는데,온음만으로 구성된 온음음계는 완전5도와 반음이 없기 때문에 조성감을 전혀
느낄 수가 없다. 그리고 어떤 음으로부터도 증4도(감5도)음정이 발생하는 구조를
가지고 있다. 따라서 20세기의 작곡가들은 조성음악을 벗어나기 위해서 조성감을
느낄 수 없는 이 온음음계를 그들의 작품에 자주 도입했다.

악보 7)mm.32-37온음음계와 5번째 변주

위의 악보7)에서는 두 가지 종류의 온음음계를 보여주고 있다. 32-33마디에서
온음음계 I의 형태와 35-36마디의 온음음계 II의 형태를 볼 수 있다.
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34마디부터는 5번째 변주가 시작되는데 4번째 변주와 마찬가지로,클라리넷과
Flute에서 주제가 나타나며,단3도 위에서 그대로 반복되었다.

악보 8)mm.55-62

위의 선율은 중간부(55-79마디)에서 새롭게 제시되는 선율로,‘음을 잘 보전하여
(trèssoutenu)’라고 지시된 감미로운 선율을 표정이 풍부하게 연주한다. 3/4박자
상에서 56-60마디까지는 6/8박자의 변박자를 사용하였다. 관현악을 투티로 연주하
는 이 부분은 이 곡에서 유일하게 포르티시모(ff,70마디)가 연주되고 62마디까지는
관에서,63마디부터는 현이 주제를 담당한다.

악보 9)mm.79-83
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79-83마디는 주제선율에 대한 6번째의 변주로,4/4박자,리듬은 전체적으로 확대
되었고 반복을 없앴으며 간결하다. 처음 주제의 단3도 위의 음(E)으로 주제가 제
시되었으며,반음계적 하행과 상행은 완전4도 내에서 이루어진다.

악보 10)mm.86-90

악보 10)의 7번째 변주는 유일하게 오보에에서 주제가 연주된다. 앞의 6변주에
비해 반음 내려간 Eb장조에서 나오며,박자와 리듬과 음정관계가 모두 동일하다.
제 4부(80-93마디)에서는 원형주제의 증4도 대신 완전4도의 구조를 특징으로 한다.

악보 11)mm.94-99
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94-99마디의 8번째 변주는 3번째 변주(악보4)와 가장 비슷하다. 여기서는 Flute
2대로 중복하여 연주된다. 3번째 변주와 비교해 보면,94마디는 26마디의 12/8박자
에 대응하는 4/4박자를 사용하여 변화를 주었으나 연주되는 리듬의 형태는 동일하
다. 27마디는 26마디의 리듬을 축소하여 32분음표 리듬으로 순환하다가 상행하는
형태인데,여기에 대응하는 95마디는 주제의 원형처럼 처음에 반복으로 시작했으나
27마디처럼 상행하는 32분음표로 변화를 주었고,28마디에 대응하는 96-97마디는
리듬을 2배로 확대하여 마디수를 2배로 늘렸다. 29마디 역시 98-99마디에서 2배로
확대되어 변형되었으나 전체적으로 비슷한 선율과 리듬을 가졌다.

악보 12)mm.100-105

9번째의 마지막 변주는 처음에 Flute이 주 선율을 담당하고 오보에가 후반부분을
담당한다. 100마디의 구조는 다시 완전4도이며,102마디에서는 완전4도의 도약과
반음계적인 상행의 형태가 3회 반복된다.

전체적으로 중요한 주제나 음형은 Flute이 담당하고 있고 Flute의 선율이 다른
악기에 영향을 미치고 있다. 중심음은 증4도의 간격을 유지하면서 온음음계와 반
음계적인 특성을 동시에 가지고 있다. 주제 선율은 자주 변주되어 사용되면서 악
곡의 성격에 비추어 몽상적이고 공상적인 여운을 남기고 있다.
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333)))조조조성성성과과과 화화화성성성
드뷔시가 인상주의 작곡가라 불리우는 이유는 드뷔시의 음악이 인상파 화가들의

그림과 마찬가지로 대상을 뚜렷하게 사실적으로 묘사하기 보다는 순간적인 인상을
표현한 것과 같이 드뷔시 역시 작품에서 하나의 뚜렷한 형식이나 조성으로 일관하
지 않는다. 드뷔시가 인상주의적인 색채효과를 내면서 사용한 중요한 수단은 화성
이었다. 그의 화성어법에서 볼 수 있는 하나의 근본적인 요소는 대체적으로 화성
을 “비기능적”으로 사용한 것이다. 다시 말해서 그의 화음은 일련의 인습(因習)적
인 진행과 해결을 통한 긴장감과 이완감으로 악구를 만들어 내기 위하여 사용되는
것이 아니다. 그 대신에 화음 하나하나가 하나의 악구 안에 있는 음향의 단위로
간주되고 있으며,그 악구의 구조는 화성의 진행이라기보다는 오히려 선율적인 형
태나 색채로 인하여 규정되고 있다.11)

다음의 표2)는 이 작품에 나타난 조성적 구조이다. 이 표를 참고해 보면 전통적
방식의 조바꿈인 관계조로의 전조는 거의 보이지가 않는다.

표 2)곡 전체의 조성표

마디 조성 마디 조성 마디 조성
1-4 E장조 26-27 E장조 63-74 Db장조
5-10 Eb장조 28-30 B장조 75-78 Gb장조
11-12 D장조 31-33 C장조 79-82 E장조

13 E장조 34-36 Eb장조 83-85 C장조
14 d#단조 37-43 E장조 86-89 Eb장조

15-16 c#단조 44 C장조 90-91 B장조
17-18 d#단조 45-47 Eb장조 91-93 c#장조
19-20 f#단조 48-50 C장조 94-99 E장조
21-23 E장조 51-58 Ab장조 100-102 F#장조

24-25 G장조 59-62 D장조 103-105 F장조
106-110 E장조

전통적 방식의 조바꿈은 다음과 같이 표 3)과 같다.

11)DonaldJayGrout,서양음악사,세광출판사,1980,p.747
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표 3)

←

같은으뜸조 e
↑

버금딸림조 A 으 뜸 조 E → 딸 림 조 B
↓ ↓ ↓

나란한조 f# 나란한조 c# 나란한조 g#

이 곡에서는 전통적 방식의 관계조로 조바꿈하는 경우도 가끔 있지만 대부분이
관계가 없는 조성으로 조바꿈을 하고 있다. 이것은 조성음악에서 전조에 큰 영향을
미치는 5도 관계조를 고려하지 않는 전조방식을 사용하고 있다는 것을 알 수 있다.

조성음악에서의 조성은 하나의 주된 으뜸조를 가지고 있으면서 그 으뜸조를 중심으
로 시작하고 끝을 맺는 음악을 말한다. 따라서 시작할 때 으뜸화음으로,끝날 때도
으뜸화음으로 끝나는 것이 조성음악에서의 원칙이다. 그러나 드뷔시의 이 곡에서는
E major의 조표가 붙어 있지만 첫 번째 프레이즈가 I화음으로 시작하거나 V화음으로
종지하지 않는다. 비록 후반부에서 다음의 악보에서와 같이 처음으로 조성적 화음인
E majorchord가 잠시 나타나기는 하지만 이것이 으뜸화음의 기능을 갖지는 않는다.

악보 13)mm.1-5

첫 프레이즈의 주제선율은 SoloFlute에서만이 나타나므로 반음계적 진행과 증4
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도로 구성된 선율적 윤곽에서 특정한 화음이나 조성감을 느낄 수 없으며,비록 3마
디에서 으뜸화음인 E chord의 윤곽을 갖지만 마지막 종지음 A#과 함께 구성하고
있는 반감7화음은 딸림화음이 아니기 때문에 I-V로 종지하는 기능적 화성연결이라
고 볼 수 없다. 아마도 기능적이지는 않지만 주제선율에서 유일하게 화성의 형태
를 갖는 3마디의 E chord를 위해 드뷔시는 이 작품에 E major의 조표를 사용한
듯싶다. 어떠한 조성도 갖지 않고 시작된 주제선율의 첫 번째 악구의 종지는 딸
림조(B)의 딸림화음처럼 들린다. 5마디는 이명동음 전조를 통하여 Eb조의 딸림화
음으로 조바꿈하는데 이 화음은 10마디까지 계속된다.

악보 14)mm.8-12

Eb:V7 (Bb7-D7은 3도 관계)

무반주로 시작된 1-4마디의 주제선율은 11마디 Flute에서 그대로 반복된다. 이
번에는 클라리넷과 현악기에서 화음반주를 동반하는데 D 장3화음 위에 Flute선율
의 C#이 결합된 DM7 화음이다. 그 전의 Eb의 딸림화음에서 Eb의 으뜸화음으로

D:I7

m.8

D:I7
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가지 않고 단2도아래 조성인 D화음으로 움직여 묘한 신비로움을 주었으며 여기에
장7화음을 사용하여 불협화적인 색채감을 더하였다. 이러한 3도관계의 전조는 드
뷔시가 이 작품에서 많이 사용한 전조의 한 방식이다.

악보 15)mm.17-20

17마디에서는 d#단조의 V7화음이 사용되었지만 d#단조의 I화음으로 해결되지

m.17

f#:vii7d#:V7
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않고 f#단조의 vii7화음으로 진행된다. 17마디에서 나타난 A#딸림화음은 전통적
인 4도위 d#으뜸화음으로 가지 않고 5도(A#-E#)딸림 관계의 화음으로 진행함으
로써 곡의 방향성을 모호하게 한다.

악보 16)m.21,m.23,m.26

위의 악보 16)은,주제선율의 전반부가 21마디와 23마디,26마디에서 연이어 3회
나타나는데 이때마다 서로 다른 화음을 사용한 것을 보여주고 있다. 21마디에서는
6음이 첨가된 E화음을 사용했고,23마디는 21마디의 장3도 아래음인 A음으로부터
시작했으나 장3도 아래화음인 C화음을 쓰지 않고 B9화음이 사용되었으며,26마디
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는 21마디와 동일한 구조를 가진 선율에서 E13화음이 사용되었다. 앞에서 언급하
였듯이 드뷔시는 이 곡에서 주제를 반복할 때마다 서로 다른 화음을 사용하여 주
제선율의 색채감에 변화를 주었다.

악보 17)mm.27-29

26마디에서 시작된 주제의 3번째 변주는 27마디에서 32분음표의 빠른 리듬형을

m.27

(비올라와 첼로의 병진행)
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사용하여 반복하는데,이때 비올라와 첼로에서는 병행화음이 나타난다. 다음의 악
보 18)에서 다시 정리하였다.

악보 18)m.27비올라와 첼로의 병행화음

조성음악에서 1도,5도,8도의 병진행은 엄격하게 금지되며,더 나아가 7도와 증4
도의 병진행은 있을 수 없는 일이었다. 드뷔시는 이러한 음정들을 병진행 처리하
였는데,이것은 결국 반감7화음의 병행화음으로 나타난다. 반감7화음은 해결을 필
요로하는 화음인데,이것을 연속적으로 병행 처리한 것은 해결을 무시하고 조성감
을 회피하기위한 의도로 볼 수 있다.

악보 19)m.31,m.34
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위의 악보 19)에서 31마디와 34마디의 주제를 구성하고 있는 화음은 각기 4도음
을 첨가한 V7화음으로 동일하다. 하지만 31마디의 V7화음은 34마디의 기본위치
구성과는 달리 밑음(G)으로부터 증4도 위의 C#음을 베이스 음으로 선택하여 전혀
다른 색채감을 갖게 한다.

악보 20)mm.45-48

드뷔시는 악보 20)의 예처럼 악기마다 선율을 자주 중복하여 사용했다. 바이올

m.45

(7도병진행)
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린 I과 II를 8도 중복했으며,45마디에서는 비올라와 첼로를 동도 중복했다. 46마
디에서는 첼로와 베이스를 중복했으며,48마디에서는 바이올린 I,II와 비올라를 함
께 중복했다. 48마디의 첼로에서는 7도 병진행이 보인다.

악보 21)m.79-81

79마디에서 시작되는 6번째의 주제의 변주선율에서 유일하게 으뜸화음으로 나타
나고 있다.

악보 22)m.100

이 곡의 주제의 마지막 변주인 100마디는 F#도미넌트 7화음을 사용하여 앞의
주제들과 차별화를 나타냈다.
444)))리리리듬듬듬
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제1부(1-30마디)에서의 리듬은 주제선율의 리듬형태 혹은 그 변형으로 일관하고
있다. 주제선율의 리듬은 다음의 악보 23)과 같이 리듬형 A와 B의 두 형태로 볼
수 있다.

악보 23)mm.1-4의 리듬형태

우선 A의 리듬은 긴 시가(時価)와 3연음을 포함한 짧은 시가를 가진 리듬으로
구성된다. B의 리듬은 주로 ♩와 ♪로 구성되어 A와 대조적인 형태를 이루고 있
다. 이 두 형태의 리듬은 곡 전반에 걸쳐 반복과 변형의 형태로 나타나는데 주로
A의 리듬은 비슷하게 반복되나,B의 리듬은 다양한 변화를 가져온다.

악보 24)mm.21-22

2번째 변주에서 나오는 주제선율의 리듬은 A의 리듬과,자유롭게 변형된 리듬 C
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로 구성되어있다. C의 리듬은 A의 3연음의 리듬이 축소되어 사용됐고 B의 선율
구조를 따라 B의 리듬 대신 분할된 짧은 리듬으로 변주하여 나타냈다.

악보 25)mm.23-25

계속되는 2번째 변주에서 23마디는 A의 리듬형이 사용됐고,24마디는 3연음을
사용하여 다시한번 자유롭게 변주되었으며 25마디는 B의 리듬이 일부 사용되었다.

악보 26)mm.26-29

악보 26)의 3번째 변주에서도 주제의 첫머리에서 A의 리듬형이 그대로 사용되었
고,27마디에서는 2대의 Flute이 번갈아가며 32분음의 리듬형 E를 연주한다. 여기
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에서는 3연음이나 부점 붙은 리듬이 없이 동일한 리듬이 사용되었다. 28-29마디의
리듬은 24마디 D의 리듬을 변형하여 확장하였다.

악보 27)mm.31-33

31마디의 리듬은 주제선율의 첫 음이 길게 지속되는 A형과 32분 리듬의 E형
이 결합하였으며 F의 리듬은 E의 리듬과 꾸밈음이 포함된 8분 리듬으로 구성되
어 있다.

악보 28)mm.57-61

57-60마디는 3/4박자에서 ♩♪♩♪의 리듬을 사용하여 6/8박자의 형태를 취하

m.57
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고 있다. 이러한 형태의 헤미올라12)는 다음의 악보 29)에서 더욱 복합적으로 나
타난다.

악보 29)mm.64-65

64-65마디에서도 3/4박자에서 3연음의 리듬을 사용하여 9/8박자처럼 느껴지게 했
으며,동시에 슬러를 통하여 한마디에 4박 반의 박절감을 갖게 하였다. 이것은 한
마디 안에 여러 박자의 형태가 복합적으로 사용되었으며,결국 3박자계의 기본박에
서 빠른 2박자계로 변화되어 분위기를 고조시키고 있는데,이러한 형태는 70마디까
지 계속된다.

악보 30)mm.79-83

12)Hemiola:리듬형이나 슬러 등을 통하여 기본적인 박자 단위를 바꾸어서 다른 박자로
느껴지게 하는 기법.

m.64
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주제선율에 대해 6번째 변주인 79-83마디의 리듬은 4/4박자에서 A의 리듬형을
확대하여 사용하였다. 이 부분에서 하프는 pp의 악상으로 아르페지오 형태의 음형
을 부드럽게 연주하며,현악기는 모두 길게 지속하는 화음을 연주함으로 분위기가
매우 이완되어 있다. 여기에서 드뷔시는 주제선율에 대한 리듬의 변화를 악곡의
분위기에 따라 조절했는데,주제선율의 리듬을 짧게 분할하거나 길게 연장함으로써
악곡의 긴장과 이완을 조절했음을 알 수 있다.

악보 31)mm.94-97

94마디부터 시작하는 Flute의 8번째 변주는 주제선율의 A 리듬형으로 시작하여
32분 리듬의 E 리듬형을 결합하였고,8분 리듬을 중심으로 B 리듬형을 변형시켜
연결시켰다.

악보 32)mm.100-105
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마지막 9변주인 100-105마디는 주제선율을 약간 연장하였다. A 리듬형으로 시
작하여 B와의 사이에 새로운 G 리듬형을 삽입하였으며 이후 B 리듬을 원형 그대
로 도입하여 연장시켰다.

ⅢⅢⅢ...결결결 론론론
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드뷔시의 <목신의 오후에의 전주곡>은 현대음악사에 중요한 전기를 기록할 만
큼 여느 다른 작곡가와 비교되지 않고 그 만의 이름으로 우뚝 설 수 있는 작품이
라 하겠다. 왜냐하면 역사상 이 같은 곡이 청중들 앞에서 연주된 적이 없었으며,
또한 그 이후에 출현하는 음악에 큰 영향을 미쳤기 때문이다.

드뷔시의 <목신의 오후에의 전주곡>의 분석을 통해,드뷔시는 이 작품에서 조성
음악을 벗어나 새로운 현대음악으로 가기 위한 시도를 하였으나 조성을 완전히 벗
어나지는 않았으며 전통과 현대를 그 만의 독특한 음악어법으로 조화시켜 나간 것
을 알 수 있었다. 본 논문에서는 이 작품의 형식과 Flute을 중심으로한 선율의 구
조,조성과 화성,그리고 리듬 등을 분석 연구하였다. 그 결과를 다음과 같이 정리
하였다.

이 작품의 형식은 가요형식,소나타형식,아치형식과 변주곡 형식이 복합적으로
어우러져 있다. 고전시대와 같은 뚜렷한 하나의 형식으로 전개된 것이 아니라 여
러 형식이 혼합되어져 사용되었다. 하지만 이것은 새로운 방식의 형식이라기보다
는 오래 전부터 사용되어 온 형식의 소재를 자유롭게 결합하여 시의 전개에 의해
발전되어지는 특징을 가지고 있다. 또한 형식의 기본적요소인 악구를 사용함에 있
어 전통적인 I-V 구조를 사용하지 않고 악구의 개시화음이나 종지화음에서 반음계
적 진행,또는 불협화음을 사용하였다.

이 작품의 주요 선율은 주로 Flute악기에서 연주되었는데 이것은 ‘목신의 오후’
에서 느껴지는 몽롱하고 신비로운 음색과 느낌을 표현하기에 적당하였다. 선율의
구조는 장음계나 단음계 대신 증4도의 음정관계를 중심으로 온음음계와 반음계적
진행을 혼합하여 사용하였으며,Flute선율의 음계나 음정관계가 다른 악기들로 파
급되었다. 주제선율은 자주 반복되었으나 그때마다 선율의 구조를 변화시키거나
화음을 달리해 변주하였다.

조성과 화성에서는 예비 되거나 해결되지 않은 장7화음과 장9화음을 사용하였고
이들 화음을 병진행 시킴으로써 전통적 조성이론에서 멀찌감치 벗어났다. 6도 부
가화음을 사용하였고,이명동음 전조를 포함한 잦은 조바꿈과 3도 관계의 진행을
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통해 I-V의 전통적인 조성관계를 무너뜨렸다. 드뷔시는 이 작품에서 주제가 10회
등장하는 동안 10회 모두 다른 화성을 사용하였고,여기에서 사용한 화성의 움직임
은 조성음악의 기능적 화성과는 거리가 멀다.

리듬에 있어서 주제선율의 리듬은 긴 시가(時價)를 갖는 음과 짧은 시가의 형태
가 대비를 이룬다. 주제가 반복할 때마다 변화하는 리듬은 어떠한 규칙적인 틀에
박혀있기보다는 시의 내용과 분위기에 따라 자연스럽고 자유롭게 변화한다. 변주
되는 주제의 전반부는 가급적 원형의 형태를 따르고 후반부는 새로운 리듬형을 도
입하여 변주하였다.

이상의 결론적으로 기존의 장,단조 조성체계에서 벗어나기 위해 온음음계와 반
음계,잦은 전조,해결되지 않는 불협화음 등을 사용하였으나 조성을 완전히 벗어
나지는 못하였다. 하지만 드뷔시의 이 작품에서 볼 수 있었던 새로운 음악적 요소
들은 이후 작곡가들에게 큰 영향을 끼쳤으며 무조음악과 12음음악,전자음악과 미
분음 음악에까지 전개되는 초석이 되었다.
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