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논 문 개 요

루트비히 반 베토벤 (LudwigvanBeethoven,1770-1827)은 오페라,

교향곡,협주곡,실내악,변주곡,소나타 등 다양한 장르의 작품들을 남겼

는데 특히 생애 전반에 걸쳐 작곡된 피아노 소나타는 베토벤 음악 양식

의 변천과정을 대변해 주는 일람표 역할을 하며 피아노의 발달에 따른

다양한 음색과 기교 등을 시도하는 새로운 기법이 주목된다.

본 논문에서 살펴볼 베토벤의 <피아노 소나타 제3번 C장조 Op.2,

No.3>(1795)는 베토벤의 대표적인 초기 소나타로써 이후에 작곡된 몇몇

중요한 소나타들의 길잡이가 되었으며 오늘날 많은 학생들과 연주자들이

연주하는 중요한 작품이다.여기에는 다양한 아티큘레이션과 다이나믹의

대조,당시 피아노가 허용한 활발한 음역의 사용,각 성부의 선율로 하모

니를 이루는 앙상블적 요소들,바로크풍인 대위적 서법,당김음을 포함하

여 셋잇단음표와 16분음표가 결합된 복합적인 리듬의 시도 등이 나타난

다.

필자는 베토벤의 <피아노 소나타 제3번> 제1악장의 세 가지 에디션을

비교하면서 현대 피아노에서 이상적인 연주 효과를 얻기 위해 적용할 수

있는 방법을 모색하였다.

채택한 악보는 발너(BerthaAntoniaWallner,1876-1956)가 편집한

원전판(Urtext)을 기준으로,자신의 주관적인 견해를 뚜렷하고 자세하게

기입한 슈나벨(ArturSchnabel,1882-1951)의 에디션과,슈나벨보다는

원전판과 유사하지만 초기작품에서 찾아보기 힘든 페달 표기를 섬세하게

기입한 토비(DonaldFrancisTovey,1875-1940)의 에디션이다.

분석에 앞서 전 악장의 기본적인 구조를 살펴보고 이 곡을 작곡할 당시

베토벤이 사용한 발터(Walter)피아노의 특징,음색,음역 등을 고찰하였
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다.편집자의 견해는 크게 템포,다이나믹,페달링으로 나누어 그 예를

악보를 통해 제시하였으며 주요 문헌에 나타나는 베토벤 연주 스타일에

대한 언급과 음악학자들의 의견을 바탕으로 필요한 부분에 적용할 수 있

는 아티큘레이션과 음색에 대한 필자의 견해도 함께 첨가하였다.

원전판의 템포는 곡의 서두에서 제시한 것 이외에 다른 지시사항이 없

었으며,다이나믹도 기본적이고 단순한 것들을 사용하였고,페달은 베토

벤이 페달표기를 하지 않았기 때문에 기보되지 않았다.이와 비교했을 때

슈나벨의 에디션은 템포와 페달링의 선택,다이나믹 표현의 다양성 측면

에서 자유롭고 주관적인 견해를 보인다.특히 페달 사용에서는 화성의 울

림을 중점적으로 나타내고 이로써 얻어질 수 있는 음량의 대조를 효과적

으로 표현하였다.토비의 에디션은 다이나믹의 표현 방법이 원전판과 유

사하지만 슈나벨 에디션보다 페달표기를 간략하게 기입하였다.

페달 기보법은 토비의 에디션이 초기 고전파 음악양식에 더욱 적합하다

고 판단되며 다이나믹과 템포의 선택은 슈나벨의 에디션을 통해 보다 풍

부한 표현 방법을 적용할 수 있으나,원전판을 통해 드러나는 베토벤의

본래 의도에 크게 벗어나지 않도록 유의하여야 한다.
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Ⅰ.서 론

19세기로 접어들어 악기의 발달과 함께 연주 스타일의 변화가 다양하게

시도되면서 작곡가의 원래 의도와는 다른 연주자와 편집자의 주관적인

해석들이 악보에 첨가되는 일이 성행했다.이는 자필악보에 많은 변형을

가했으며 대부분 작곡가의 것과 아무런 구분도 없이 표기되거나 추가로

기보된 것에 대한 언급이 없었다.따라서 작곡가의 원래 의도에 근접하기

를 바라는 흐름은 작곡가가 남긴 악보의 스케치들과 초판에 대한 연구를

거쳐 수많은 오류들을 정정하면서 여러 유형의 원전판 에디션들을 등장

시켰다.

수많은 베토벤(Ludwig van Beethoven,1770-1827)피아노 소나타

악보들도 이러한 흐름 속에 탄생되었다.뉴만(William S.Newman,

1912-2000)은 베토벤 작품의 정통 연주에서의 문제점에 대한 해결 방안

으로 베토벤의 자필 악보,전기,악보 스케치 혹은 신뢰할 수 있는 그 주

변의 목격자들의 증언을 참조하여 베토벤의 의도를 파악해야 한다고 주

장한 학자 중 하나이다.한 예로 한 작품의 템포에 대해 적절한 판단을

내리려면 비슷한 시기에 베토벤이 직접 메트로놈 템포를 제시한 실내악

작품을 참조할 수 있으며 이러한 증거들이 불충분하다면 다른 작품을 통

한 정황에 따라 분석하거나 추정하며 신뢰할 만한 학자들의 추측과 연주

자들의 경험에 의존할 수밖에 없다고 언급하였다.1)또한 정통적이고 타

당한 연주를 실현하기 위해 당시의 악기 구조,연주 홀의 규모 등에 관한

이해가 요구된다.

1) William S. Newman, Beethoven on Beethoven (New York: W. W. Norton & Co., 1991), 

11-13, 17.
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필자는 베토벤 피아노 소나타의 연주 시,작곡가의 원래 의도를 최대한

살리며 현대 피아노에서의 이상적인 해석을 강구하고자 한다.이를 위하

여 1795년에 작곡된 베토벤의 <피아노 소나타 제3번 C장조 Op.2,

No.3>의 제1악장을 선택하여 세 가지 에디션에 나타난 연주해석을 비교

하였다.

연구에 사용된 에디션은 발너(BerthaAntoniaWallner,1876-1956)2)

가 1975-1976년에 편집한 Henle,슈나벨(ArturSchnabel,1882-1951)3)

이 1935년에 편집한 Curci,토비(DonaldFrancisTovey,1875-1940)4)

가 1931년에 편집한 AssociatedBoard이다.악보를 통해 템포,다이나

믹,페달링이 각각 어떤 차이를 나타내는지 제시하고,편집자마다 세부

내용들을 어떻게 달리 해석하고 있으며 이를 통해 전달하고자 하는 음악

적 특징은 무엇인지 살펴보고자 한다.또한 베토벤의 피아노 연주 스타일

에 대해 언급한 학자들의 견해와 베토벤 특유의 방식이 나타나는 다이나

믹 기호의 특징을 바탕으로 베토벤의 표현 의도를 파악해 보았으며 이를

통해 제1악장을 현대식으로 해석하였을 때의 효과적인 연주 방법에 대한

지침을 제시해 보고자 한다.

참고로 베토벤 피아노 소나타의 에디션으로 어느 에디션을 우위에 두기

보다 원전판을 기초로 다양한 지침서들을 함께 참조하여 해석할 것을 권

2) 독일의 음악학 연구가로서 15, 16, 17세기의 뮌헨과 바이에른의 음악적 성격을 정의하고 

이 시기의 음악과 문헌들에 많은 관심을 갖고 연구하였으며 모차르트, 베토벤 소나타를 편

집함. O. W, Neighbour, “Wallner, Bertha Antonia” The New Grove Dictionary of Music 
and Musicians, 2nd ed. ed. Stanley Sadie (London: Macmillan Publishers, 2001), 

Vol. 27, 44.

3) 오스트리아의 피아니스트이자 작곡가로서 베토벤 연주에 능통하다고 평가되며 베토벤, 슈베르트

(Franz Peter Schubert, 1797-1828), 슈만(Robert Alexander Schumann, 1810-1856), 브람

스(Johannes Brahms, 1833-1897)의 해석자로 정평이 있음. 정희경, “L.v.Beethoven Piano 

Sonata Pedaling 연구” (서울: 성신여자대학교 석사학위논문, 1991), 4.에서 재인용.

4) 영국의 피아니스트이자 작곡가, 음악학자로서 J.S.바흐(Johann Sebastian Bach, 1685-1750)의 푸

가(Fuga)와 베토벤의 피아노 소나타에 대한 주해서가 있음. 정희경, “L.v.Beethoven Piano 

Sonata Pedaling 연구” (서울: 성신여자대학교 석사학위논문, 1991), 4.에서 재인용.
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한다.Henle를 제외한 원전판으로 라몬드(FredericArchibaldLamond,

1868-1948)의 Breitkopf& Härtel은 다양한 편집자들의 수정이나 증보

의 비교에 좋은 지침서가 될 것이며 셴커(Heinrich Schenker,

1868-1935)의 Universal은 깊은 학식을 배경으로 하고 있어 신뢰할 만

하다고 평가된다.또한 카셀라 (AlfredoCasella,1883-1937)의 Ricordi

는 자유로운 해석을 하고 있으나,손가락 번호 지시와 페달 사용이 특기

할 만하며 프레이징이 논리적이다.5)

에디션 비교에 앞서 <피아노 소나타 제3번 C장조 Op.2,No.3> 전 악

장의 형식을 간단히 분석하였으며 이 작품을 작곡할 당시 베토벤이 사용

하였던 발터(Walter)피아노의 구조와 특징을 살펴봄으로써 작품의 전체

적인 해석과 페달법 및 다이나믹 선택에 대한 이해를 뒷받침하고자 한다.

5) James Friskin,「피아노 음악 문헌」, 전영혜 역 (서울: 음악춘추사, 2001), 121-122.
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Ⅱ.<피아노 소나타 제3번 C장조 Op.2,No.3>의 형식

베토벤의 초기 작품인 <피아노 소나타 제3번 C장조 Op.2,No.3>은 베

토벤이 리히노프스키공(FürstKarlLichnowsky,1756-1814)의 자택에

서 열린 연주회에서 자신이 직접 연주하였으며 그 자리에 참석한 하이든

에게 헌정한 작품으로 규모가 크며 기교적으로 화려한 곡이다.6)이 곡은

1795년에 작곡된 베토벤의 초기 소나타에 해당하며 모두 4악장으로 구성

되었다.

제1악장은 Allegroconbrio,C장조이며 4/4박자이고 전형적인 소나타

형식으로 되어있다.제1주제가 으뜸조(C장조)에서 제시되고 제2주제부가

딸림조의 같은 으뜸음조(g단조)와 딸림조(G장조)에서 아름다운 선율로

주제의 대조를 이룬다.발전부는 화려한 아르페지오로 다양한 전조를 이

루며,원래의 으뜸조인 C장조로 가기 위해 C장조의 딸림화음으로 전개된

후 재현부에서 주제들이 원래의 으뜸조로 회귀한다.특이한 점은 코다 부

분이 협주곡에서나 볼 수 있는 카덴차의 모습으로 소개되었다는 것인데

비교적 짧지만 소나타에서 볼 수 없던 새롭고 흥미로운 시도이다(표1).

6) 조수철,「베토벤의 삶과 음악세계-고난을 헤치고 환희로」(서울 : 서울대학교 출판부, 2002), 51.
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구성 마디8) 조성

제시부 

제1주제 1-12 C

경과구 13-46 C-G-g-a-G

제2주제부
27-46 g

47-60 G

경과구 61-77 G

코데타 77-90a G

발전부 

제시부 코데타의 발전 90b-96 D-c-f

분산화음의 하행 97-108 B♭-F#-D

제1주제에 의한 발전
109-128 D-g-c-f-c

129-138 C

재현부 

제1주제 재현 139-155 C

경과구 155-180 G-c-g-d-c-G

제2주제 재현 181-194 C

경과구 195-211 C

코데타 211-217 C

코다 코다 218-257 A♭-C

<표1>제 1악장의 구성7)

제2악장은 Adagio,E장조이며 2/4박자이다.전통적인 소나타형식에서

제2악장의 조성은 제1악장에 대한 5도관계의 조가 많았으나 여기에서는

3도관계의 조가 사용되었다.크게 2부분 형식이지만 처음에 등장하는 A

부분이 반복되어 나타나는 론도(rondo)의 구조를 따르고 있으며,서정적

7) 백기풍,「베에토벤 피아노 소나타 분석 연주 해설」(서울: 조형, 1983), 65-75. <표2>, 

<표3>, <표4>에 대한 내용도 같은 문헌을 참조하였으며 이후의 각주는 생략한다. 

8) 본 논문에서 등장하는 모든 악보의 마디수는 토비의 에디션을 기준으로 표기하였음을 밝힌다.
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구성 마디 조성

A부분
a 부분 1-10 E

b 부분 11-42 d

B부분

a' 부분 43-54 E

b' 부분 55-66 C

코다 67-82 E

구성 마디 조성

스케르초 a-b-a' 1-64 C

트리오 c-d-d' 65-105 a

스케르초 a-b-a' 1-64 C

코다 106-128 C

이며 아름다운 선율이 특징이다(표2).

<표2>제 2악장의 구성

제3악장은 Allegro,C장조이며 3/4박자이고 ABA-코다 형식이다.제3

악장에서도 베토벤의 새로운 시도가 엿보이는데 미뉴엣(menuett)대신

스케르초(scherzo)를 사용하여 활발하고 리드미컬한 분위기를 보여준다

는 점이다.최초로 3악장에 스케르초를 사용한 작품은 <피아노 소나타 2

번 A장조 Op.2,No.2>이지만 3번 소나타는 대위적 기법을 사용하여 A

부분의 주제가 각각 다른 성부에서 전개되고 있다.뒤이어 나오는 트리오

(trio)는 a단조로 앞에 등장한 스케르초의 익살스러운 느낌과는 대조를

이룬다.다 카포(dacapo)를 통해 다시 스케르초가 등장한 뒤 코다로 연

결된다.(표3).

<표3>제 3악장의 구성
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론도형식 소나타-론도형식 마디 조성

A

제시부

제1주제 1-29 C

B 제2주제 30-68 G

A 코다 69-102 C

C 발전부 103-180 F

A
재현부

제1주제 재현 181-217 C

B 제2주제 재현 218-258 C

A 코다 코다 재현 259-312 C

제4악장은 Allegroassai,C장조이며 6/8박자이다.ABACABA로 구성

된 론도형식이지만 조성적 움직임이 소나타 형식을 따르고 있어 이 두

가지 형식이 융합된 소나타-론도형식이라고 할 수 있다.세 음으로 구성

된 화음이 빠르고 활기차게 상행하는 A부분인 제1주제와,딸림조로 전조

되어 A와는 달리 부드럽게 이어지는 선율로 제1주제와 성격적인 대조를

나타내는 제2주제인 B부분이 나타난다.C부분은 앞의 내용들을 잠재우

듯 편안하고 깊은 화성과 동시에 날렵하고 유머러스한 당김음 리듬

(syncopatedrhythm)이 등장하며 이 부분은 소나타의 발전부에 해당한

다고 볼 수 있다.다시 등장하는 A와 으뜸조로 돌아오는 B는 소나타 재

현부에서 제2주제가 본래의 조로 회귀하는 현상이며,이어 나오는 코다에

서는 화려한 트릴과 기교를 선보인 후 TempoⅠ.(Tempoprimo)로 극

적인 분위기를 가지고 완전 정격종지로 마무리된다(표4).

<표4>제 4악장의 구성
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Ⅲ.베토벤의 초기 피아노:발터(Walter)피아노

1792년 베토벤은 유럽의 음악,문화,사회적 발달의 중심지인 빈(Wien)

으로 그 거처를 옮기게 된다.1800년에 체르니(CarlCzerny,1791-1857)

가 베토벤의 집에서 발터피아노를 보았다는 기록과,베토벤이 첼로 연주

자인 쭈메스칼(D'zumeskall)에게 보낸 편지에서 짙은 적갈색의 발터피아

노를 주문하였던 것으로 보아 초기 빈 시절에 베토벤은 발터피아노를 사

용하였음을 알 수 있다.9)

발터피아노는 1785년 빈의 피아노 제작자 안톤 발터 (Anton Walter,

1752-1826)에 의해 제작되었다.철제로 된 프레임의 견고한 현의 장력을

갖고 있는 현대 피아노와는 달리 악기의 틀과 프레임 모두 목제로 만들

어진 발터피아노는 현대 피아노에 비해 무게와 터치감이 훨씬 가볍고 음

량은 매우 작았으나 음색이 분명하고 깨끗하다.이는 초창기 피아노는 현

들이 가늘었고 여러 번 돌려 감지 않았기 때문이다.또한 해머들은 주로

염소 가죽으로 씌워져 있었는데,그 재질이 얼마나 딱딱한가 혹은 부드러

운가가 각 악기의 음질과 음색을 결정하는 중요한 요인이 되었다.1796

년「빈과 프라그의 음악예술 연감」(Jahrbuch der Tonkunst von

WienundPrag)에서는 발터피아노의 음색에 대하여 “소리가 풍부하고

종소리를 닮았으며,터치에 정확하게 반응하며,강하고 잘 울리는 베이스

를 가지고 있다”10)라고 설명한다.건반의 음역은 f3에서 G3까지의 5옥

9) http://semeideon.blog.me/88711709; 백기풍,「Beethoven Piano 소나타 분석연주 해설」(서울: 

조형, 1983), 21.

10) Johann Ferdinand von Schönfeld, Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag (Vienna: 

von Schönfeld, 1796); facs., de. Otto Biba (Munich: Katzbichler, 1796), 88-89: Sandra 

P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 김경임 역 (대구: 계명대학교 출판부, 2002), 

61에서 재인용.
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타브였는데 19세기 초엽까지의 건반악기들이 거의 이 음역을 유지했다

(악보 1).베토벤은 이 발터피아노를 통해 WoO.51부터 Op.31까지의 소

나타를 작곡하였다.11)

<악보 1>초기 베토벤이 사용한 발터피아노 음역12)

오르간과 하프시코드 그리고 초기 피아노에는 악기의 음색을 바꾸어주

기 위한 장치가 부착되어 있었다.이러한 장치를 스톱(stop)이라고 하는

데 초기의 형태는 핸드 스톱(handstop)이라 하여 오르간에서 레지스트

레이션(registration)을 바꾸어 주기 위해 사용하던 방식 그대로 연주자

가 직접 손으로 작동시켰다.하지만 이와 같이 연주 시,손으로 음색을

바꾸어주는 상태에서는 사용상 제한이 많았기 때문에 이러한 불편을 덜

기 위해 무릎 레버(kneelever)로 개선되었다.이 장치는 건반 아래에 설

치되었으며 연주자가 발뒤꿈치를 들어 무릎으로 레버를 올리는 방법으로

작동되었으나 이러한 방식도 연주자들에게 큰 만족을 주지 못하였다.이

후 1783년에는 영국의 존 브로드우드(JohnBroadwood,1732-1812)에

의해 보다 효과적이고 편리한 페달(pedal)이 등장하게 되었다.13)

핸드 스톱,무릎 레버,페달 장치는 모두 댐퍼를 올리고 배음을 강화시

11) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 68-69.

12) Denis Arnold, Nigel Fortune. ed., The Beethoven Reader (New York: W. W. Norton 

& Co., 1971), 42.

13) 브로드우드 피아노의 구조에 대한 상세한 내용은 Denis Arnold, Nigel Fortune. ed., The 
Beethoven Reader 50-54를 참조.
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켜 풍부한 음색을 만들어 내는데 사용되었고 공명이 강화됨으로써 소리

의 지속력 또한 길게 유지될 수 있도록 하여 초기 피아노의 단점을 어느

정도 보완해 주었던 중요한 장치였다.

초기 베토벤이 사용한 발터피아노에도 댐퍼를 올리거나 내리는 장치 및

그 밖의 음색변화 효과를 위한 장치들을 부착되고 있었다.빈에서 페달

장치를 언제 도입시켰는지 정확한 시기는 알려지지 않았지만 대부분 19

세기 초엽에 이르러서는 이 장치를 채택하였고 그 이전에 사용되던 핸드

스톱과 무릎 레버는 작동하는데 불편함이 있었기 때문에 초기 작품의 원

전판에는 페달지시가 드물게 나타난다.
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Ⅳ.<피아노 소나타 제3번 C장조 Op.2,No.3>제1악장 에디션 비교

1.템포

베토벤시대 이후,올바르고 정확한 템포를 설정하는 것이 음악가들에게

규정짓기 힘든 과제로 직면하게 되며 그것에 대한 뜨거운 논란과 단정적

인 비평이 야기되었다.1901년 드뷔시(ClaudeDebussy,1862-1918)는

베토벤 심포니를 지휘하는 여러 지휘자들 중,어떤 지휘자들은 빨라지고

어떤 지휘자들은 느려지는 식의 템포에 대한 문제를 지적하였다.템포에

대한 명확한 판단을 어떻게 설정해야 하느냐의 과제를 위해서,더 나아가

이에 대한 깊은 연구를 위해서는 템포에 대한 정확한 수치와 유동성에

대한 고려가 필요하다.14)

베토벤 <피아노 소나타 제3번 C장조 Op.2,No.3> 제1악장에 제시된

베토벤의 템포 “Allegrocon brio”는 통상적으로 힘차게,빨리 연주할

것을 의미한다.15)베토벤도 그의 초기 작품에서는 하이든,모차르트 및

동시대인들처럼 단순한 지시들만을 사용하였다.이는 템포의 묘사적 용어

들인 Allegro,Andante,Adagio,Presto를 의미하는데,만약 템포에 관

한 언급이 전혀 없을 경우에는 작품에 사용된 음표의 길이,박자표,성

격,작품 속에 등장하는 기본 템포 용어들에 의해 템포를 결정한다.16)

베토벤이 1826년,쇼트(Schott)사에 쓴 편지에는 “우리는 구속받지 않

는 영감과 자유로운 천재성에 반응해야 하기 때문에 템포를 규정지을 수

14) William S. Newman, Beethoven on Beethoven, 83.

15) Allegro는 이탈리아어의 구어체로 “유쾌한(cheerful)”, “상냥한(good-humored)”, “생기에 

넘치는(lively)”을 뜻한다. 이 단어가 음악에 있어 속도의 의미를 지니기 시작한 것은 18세

기로 접어들면서인데, 당시 논서 들에 날쌘(geschwind), 팔팔하게(alacriter), 재빠르게

(hurtig)로 번역되어 나왔다. Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 428.

16) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 433.
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없으며,‘일상적인 템포’라는 말은 더 자주 쓰일 수 없다”고 언급하였

다.17)이는 표준적인 템포가 정확한 수치로 강요될 수 없다는 의미로써,

특별히 “매우 느리게,느리게,보통 빠르기로,빠르게,매우 빠르게(very

slow,slow,moderate,fastandveryfast)”이 다섯 가지 템포는 더

욱이 규정될 수 없음을 강조하고 있다.자연스러우면서 더 나은 연주를

위한 템포의 변화를 얻기 위해서는 리듬에 대한 이해가 필요한데,리듬은

음악적 요인이나 생각 안에서 규칙적이거나 혹은 규칙적이지 않게 되풀

이되는 것들을 포함하는 용어이며,빠르기(tempo)는 이 리듬 위에 존재

하는 속도로서 작용한다.또한 리듬의 가장 기본적인 요인으로 반영되는

박(beat)은 분열된 특정 리듬에 의해 주된 박의 단위로 존재한다.18)이러

한 내용을 바탕으로 베토벤의 템포를 유추해 보면,템포는 단순히 메트로

놈 수치에만 의존될 수 없는 유동성이 필요하며 그것은 리듬의 움직임에

따른 음악적 흐름에 맞게 나타날 수 있을 것이다.

그렇다면 베토벤 본인은 자신의 작품을 연주할 때 어떠한 템포로 연주

하였을까?이에 대한 단서로 삼을 만한 자료는 1796년의「빈과 프라그의

음악예술 연감」(JahrbuchderTonkunstvonWienundPrag)이 있

다.이 책에서는 베토벤이 “드물게 빠른 템포 및 테크닉적 난제들을 아주

쉽게 처리하는 연주 기량으로 인해 널리 찬사를 받는다.”고 하였으며 또

그의 연주는 “정확성,감정 표현,심미안”으로 인해 다른 사람들의 연주

보다 탁월했다고 전하고 있다.19)물론 당시 베토벤이 사용하던 피아노의

가벼운 액션이 빠른 연주를 큰 어려움 없이 소화해 내는데 도움을 주기

17) Albert Leitzmann, Ludwig van Beethoven 2 vols. (Leipzig: Insel-Verlag, 1921), 230; 

William S. Newman, Beethoven on Beethoven, 84.

18) William S. Newman, Beethoven on Beethoven, 84.

19) Johann Ferdinand von Schönfeld, Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag (Vienna: 

von Schönfeld, 1796); facs., de. Otto Biba (Munich: Katzbichler, 1796), 7: Sandra P. 

Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 61에서 재인용.
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도 하였겠지만,이러한 언급을 바탕으로 하여 이 간행물이 발행되기 바로

1년 전에 완성된 작품 Op.1과 Op.2에서부터 베토벤이 요구하는 템포와

화려한 피아노 연주 솜씨가 이전 세대의 작곡가들에 비해 더 높은 수준

이었을 것임을 생각해 볼 수 있다.

또한 쉰들러(Anton Felix Schindler,1795-1864)는 베토벤이 작품을

연주할 때,그의 첫 번째 질문은 템포가 어떠한가에 대한 것이었으며,그

이외에 고려될 만한 것들은 부차적인 요소였던 것으로 보여진다고 하였

다.20)그 밖에 베토벤 음악의 연주에 대한 체르니의 글을 살펴보면 몇

가지 중요한 단서를 찾을 수 있다.그는 <피아노 소나타 제3번 C장조

Op.2,No.3>에 대해 다음과 같이 적었다.“제1악장은 열정적으로 힘차

게 연주되어야 한다.마디27과 마디48의 선율적 패시지의 연주에는 풍부

한 정감이 요구되는데,랄렌탄도(rallentando)에 의존하기보다는 적절한

터치의 구사에 의해 이를 만들어 내야 한다. 제2악장인 아다지오

(Adagio)악장의 서두는 정감을 진하게 넣되,정확한 박자로 연주되어야

한다.만약 그렇지 않으면 듣는 사람들은 쉼표들에서 선율의 흐름을 놓치

게 된다.”21)체르니는 1801년 및 그 이후로 베토벤으로부터 피아노 연주

에 관한 가르침을 받았고 또 베토벤이 연주하는 것을 종종 들을 수 있었

기 때문에 이는 믿을 만한 언급이라고 평가받는다.<피아노 소나타 제15

번 D장조 Op.28>까지의 피아노 소나타들에 대해서도 템포의 일관성을

이야기하며 두드러진 템포 변화가 곡의 형식 및 성격에 대한 이해를 흐

리게 할 수 있으므로 템포의 변화는 최소한으로 국한되어야 한다고 언급

20) Anton Schindler, Beethoven as I Knew Him, 2 vols. in one, trans. by Constance S. Jolly 

and annotated by Donald W. MacArdle from the 3d ed. of 1860. (Chapel Hill: The 

University of North Carolina Press, 1966), 423 fn.; William S. Newman, Beethoven on 
Beethoven, 85.

21) Carl Czerny, On the Proper Performance of all Beethoven's Works for the Piano, 1846. 

Trans. from German anon. Facs., ed. Paul Badura-Skoda. 26: Sandra P. Rosenblum,「고전

파 피아노 음악의 연주」, 483에서 재인용.
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하였다.22)

베토벤의 편지들,중요한 작품들에 대한 메트로놈23)지시를 담은 출판

물,베토벤과 같은 시대의 신뢰할 만한 사람들에 의해 제시된 지시들,그

리고 당시의 자료들의 유추 작업에 의해 학자들로부터 간접적으로 얻어

진 지시들을 살펴보면 베토벤이 메트로놈을 계속 사용했고 지지했음을

알 수 있다.24)하지만 쉰들러는 베토벤이 작품에 메트로놈 수치를 남겼

음에도 불구하고 문제가 되는 세 가지의 요인을 언급하고 있다.첫 번째

는 베토벤이 사용한 초기 메트로놈이 현대 메트로놈과 완전히 부합한가

를 확신할 수 없다는 것이고,두 번째는 베토벤의 의미와 생각이 진정으

로 메트로놈 수치에 의해 정확히 반영되었는가에 대한 것이다.그리고 세

번째는 어느 누구도 각각의 상황과 환경에 따른 연주마다 이상적인 템포

로 연주해 낼 수 없다는 것이다.

쉰들러가 지적한 바와 같이 베토벤이 지시한 메트로놈 기호의 해석에서

과거의 템포를 지금도 그대로 적용할 수 있는가 하는 의문이 제기될 수

있다.베토벤은 생전에 서로 다른 크기의 두 가지 메트로놈을 가지고 있

었지만,두 가지 메트로놈 모두 분을 초 단위로 세분했으며 템포가 동일

했다.25)따라서 <표5>에 제시되고 있는 이 곡의 메트로놈 수치는 현재

22) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 483.

23) M.M.(Mälzelsches Metronom)-1816년 멜첼(Johan Nepomak Mälzel, 1772-1838)에 의

해 발전된 것으로 특정한 템포를 규정하고, 작품을 연주하는 동안 그 템포를 유지하기 위

해 사용된다. 메트로놈 숫자는 기준이 되는 박(보통 4분음표)이 1분에 나오는 숫자를 지칭

한다. 처음에는 50-160까지의 눈금이 매겨져 있었으나 1821년 멜첼은 40-208까지의 눈

금으로 세분화 하였으며 현재에도 이것이 표준 규격으로 남아있다. 오희숙. 「음악 속의 철

학」(서울: 도서출판 심설당, 2009), 35.

24) 1813년 10월 13일자 「빈의 조국 신문(Wiener Vaterländische Blätter)」와 1817년 2

월 6일자「빈의 일반 음악 신문(Wiener Allgemeine Ausikalische Zeitung)」에는 베토벤

의 이름이 “앞으로 자신들의 작품에서 멜첼(Johann Nepomuk Mälzel)”의 메트로놈 수치에 

따라 표시를 하겠노라고 다짐한” 다른 유명 대가들(celebrated masters)의 이름과 함께 나

왔다. Nottebohm Gustav, Beethveniana, 2 Vols. (Leipzig: Rieter-Biedermann, 1872, 

1877),Ⅰ, 126: Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 434에서 재인용.

25) Anton Schindler, Beethoven as I Knew Him, trans. Constance Jolly, ed. Donald W 

MacArdle (Chapel Hill: University of North Carolina Press, 1966), 425: Sandra P. 
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의 메트로놈의 템포들과 동일하다.

베토벤이 남긴 메트로놈 표시는 자신의 음악이 연주자들에 의해 자기의

의도대로 올바르게 연주되기 원하는 그의 집요함이 반영된 결과이다.그

러나 유감스럽게도 베토벤은 피아노 독주곡의 경우,<피아노 소나타 제

29번 B♭장조 Op.106함머클라비어(Hammerklavier)>26)에만 유일하

게 메트로놈 지시를 남겼다.그러나 연주자들은 이 곡에 대한 베토벤의

템포 지시가 전 악장에 걸쳐서 불합리하게 빠르며 테크닉적인 문제에 부

딪힐 수밖에 없었기 때문에 이의를 제기하였다.베토벤이 템포를 우연히

기입했다거나 또는 실용적인 연주를 무시하고 지시했다고 말하기는 어렵

다.그는 더 정확한 템포를 위해 메트로놈에 충분히 의존했으나 많은 증

거들이 베토벤의 의도와는 반대의 개념으로 존재하고 있다.이것이 베토

벤에 의한 메트로놈 지시가 되어있더라도 템포의 설정이 어려운 이유이

며,어느 연주자도 매순간 모든 상황에 적합한 템포로 연주하거나 절대적

인 빠르기를 제시할 수 없는 것이다.27)

로젠블룸(SandraP.Rosenblum)은 베토벤의 피아노 음악에 대해 체르

니가 제공하는 메트로놈 지시들,그리고 이그나츠 모셸레스(IgnazMoscheles,

1794-1870)가 베토벤 소나타에 대해 제공하는 메트로놈 지시들을 고려하

는 것이 바람직하다고 언급한다.특히 체르니의 견해들이 전반적으로 타

당성을 지니고 있으며 많은 연주자들에게 큰 지침이 되고 있음을 강조하

고 있다28)(표5).

Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 435에서 재인용.

26) 슈나벨은 이 작품을 연주할 때, 베토벤의 메트로놈 표시를 각 마디마다는 아니더라도 전체적으로

는 철저하게 지켰다. 만약에 메트로놈 표시가 없었다면 사람들은 베토벤이 제1악장과 마지막 악장

에서 그렇게 빠른 템포를 요구했다는 사실을 알 수 없었을 것이라고 언급한다. Konrad Wolff, 

「슈나벨의 피아노 음악」, 91.

27) William S. Newman, Beethoven on Beethoven, 87-88.

28) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 442, 472.
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<표5>베토벤 피아노 소나타에 대한 메트로놈 지시들29)

Op.2,No.3
박자 기준박

Haslinger Czerny Moscheles

First

State

Second

State

Proper

Performance
Simrock Cramer Hallberger

악장 빠르기말

1
Allegro

conbrio
C . . 80 80 76 76

2 Adagio 2/4 ♪ . . 50 56 56 56

3
Scherzo,

Allegro
3/4 . . . 80 76 88 88

4
Allegro

assai
6/8 ♩. . . 116 116 116 116

템포는 페달링과 다이나믹,리듬,장식음 등 모든 세부적인 요소들에 실

제적인 영향을 주며 연주 효과와도 직접적인 연관성을 갖는다.어떤 곡이

나 악장의 템포를 설정하기 위해서는 음악의 분위기 및 내적 의미,프레

이즈들의 움직임과 그 연관성 그리고 박자,음가,서두의 템포 지시 및

수많은 구조적 요인들이 고려되어야 한다.30)

슈나벨은 메트로놈 표시에 대해 한 부분의 시작을 알릴 수도 있고,흐름

의 더 깊은 전개를 의미할 수도 있으며 때로는 곡의 특징을 암시해 주는

29) 체르니는 베토벤 피아노 소나타의 메트로놈 지시를 모두 세 개의 에디션에서 제시하였다. 

체르니의 것으로 알려진 두 개의 세트는 1846년에 출간된 그의「베토벤 피아노 음악의 올

바른 연주에 대하여(Über den richtigen Vortrag der sämtlichen Beethoven'schen 
Klavierwerke)」, 그리고 1856년에서 1868년 사이 짐록(Simrock)에 의해 출간되고 체르

니가 편집한 소나타곡집에 각기 들어 있다. 체르니의 또 다른 세트는 하슬링거(Haslinger) 
전집판에 있다. 이 에디션에는 초기의 세 개 <선제후(Kurfürsten)소나타>가 포함된 반면, 

Op.2, Op.7, Op.106 곡들은 하슬링거가 출판 허락을 받아낼 수 없었기 때문에 포함되어 

있지 않다. Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 443. 

30) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 419.
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것일 수도 있고,경고의 의미를 가질 수도 있다고 하였다.여기서 경고의

의미란 작곡가가 간혹 이해할 수 없는 템포의 빠르기를 제시한 경우,이

는 연주자들에게 ‘너무 느리게 혹은 너무 빠르게 연주해서는 안 된다’라

는 식의 의미를 내포하고 있음을 뜻한다.31)

토비가 편집한 에디션과 헨레판에는 서두의 ‘Allegroconbrio’를 제외

하고 별도의 템포 지시 사항이 없다.따라서 템포에 관한 논의는 슈나벨

에디션에 국한된다.

슈나벨은 자신이 편집한 에디션에서 곡의 첫머리인 마디1에 Allegro

conbrio와 함께 “♩=152”라는 메트로놈 표기를 했는데,이는 모셸레

스가 크라머(Cramer)에서 제시한 메트로놈 수치와 같으며 체르니가 편집

한 두 개의 에디션에서보다는 조금 느리다는 것을 알 수 있다.마디1-2에

나타나는 주제부분은 발전부에서 하행하는 분산화음이 전개된 후에 D장조

로 또 한번 나타나는데 여기에서도 템포는 intempo와 함께 “♩=152”로

마디1과 동일하게 표기되었다(악보 2).

<악보 2>슈나벨 에디션 마디 1-2,마디109-110

재현부에서 제시부의 주제가 재현될 때와 카덴짜가 끝나고 재현되는 제시

부의 주제에서도 같은 템포로 연주할 것을 지시하고 있으나 모두 메트로놈

템포 표기가 아닌 “TempoⅠ.”로 나타내고 있다(악보 3).슈나벨은 제시

31) Konrad Wolff, 「슈나벨의 피아노 음악」, 91.
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부에서 등장한 것들이 재현부에서 다시 반복될 때에 조성의 변화가 있는

경우에는 앞에서 지시한 것과 같은 메트로놈 표기를 사용하였고,조성의

변화가 없이 동일한 음이 사용되었을 때에는 처음의 빠르기로 연주하라

는 뜻의 “TempoⅠ.”를 사용하고 있다.

<악보 3>슈나벨 에디션 마디139-140,마디233-234

또한 슈나벨은 분위기가 바뀌거나 리듬의 형태가 달라지는 몇몇의 부분에

서 정확한 메트로놈 수치를 기입하여 템포의 변화를 지시하는데 “♩=152”,

“♩=160”,“♩=168”의 세 가지 템포로 나타낸다.

곡의 처음은 <악보 2>과 같이 “♩=152”로 시작하였으나 제1주제 부분

의 경과구에서 “♩=160”를 기입하였고 덧붙여 알레그라멘테(allegramente)를

지시한다.리듬의 형태도 8분음표에서 16분음표로 바뀌었으며 새로운 소

재가 두 마디 단위로 하행한다.이것은 제1주제가 재현될 때도 같은 방

법으로 등장한다(악보 4).
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<악보 4>슈나벨 에디션 마디39,마디174

슈나벨은 마디39와 마디174에서 템포를 이전보다 빠르게 진행시킨 후,다

시 원래의 템포로 돌아가라거나 처음의 템포를 유지하라는 별다른 지시를

하지 않았다.즉,뒤이어 나오는 제2주제의 서정적이고 차분한 선율을 여전

히 “♩=160”의 템포의 느낌대로 유지하되,원전판에도 기입되어 있는 돌

체(dolce)와 슈나벨이 추가로 기입한 칸타빌레(cantabile)를 반영하여 오

른손과 왼손에서 주고받는 8분음표의 선율이 한 프레이징으로 부드럽게

연주되어야 할 것이다.무엇보다 중요한 점은 이전 템포의 흐름을 유지하

면서 자연스럽게 제2주제로 연결하는 것이다(악보 5).

<악보 5>슈나벨 에디션 마디47,마디181

제2주제의 경과구인 마디69부터는 그 전 템포인 “♩=160”보다 속도를

높여 “♩=168”을 지시하고 있다.이 부분은 왼손 옥타브가 레가토를 유



- 20 -

지하며 순차적으로 하행하고 그 위에 오른손의 스타카토 선율이 대조를

이루며 제시부의 끝으로 향하고 있는데 그 흐름이 마치 위에서부터 한

호흡으로 쏟아져 내려오는 듯하여 이와 같이 템포의 변화를 지시했을 것

이다(악보 6).

<악보 6>슈나벨 에디션 마디69-72

마디73은 <악보 6>와 마찬가지로 계속되는 제2주제의 경과구이다.이 부

분에서는 앞서 해왔던 방법대로 메트로놈 표기를 통해 템포의 변화를 지시

하는 대신 빠르기말을 기입하였다.마디73에 지시한 affrettare는 “서두르

다”혹은 “속도를 올리다”라는 뜻으로 해석되며 흔히 affrett.로 줄여서

사용하기도 한다.슈나벨은 여기에서 nonaffrett.를 기입하여 서두르지

않도록 지시하고 있다.

마디73-75에 나타나는 왼손의 G,D#,E음에 sff를 기입하고 그 음들을

중심으로 페달을 사용하여 울림을 강조한 것은 반음씩 상승하는 화성의 움

직임을 강조한 것이다.이를 위하여 왼손에 이어 흐르는 오른손의 선율이

성급히 지나가는 것이 아니라 각각의 음들이 모두 화성의 구성 음들로서

명확하게 들리기 원하며 또한 셋잇단음표와 16분음표 리듬이 뒤섞여 자칫

하면 뒤에 나오는 16분음표들이 빨라질 수도 있기 때문에 이점을 우려하여

특별히 템포의 변화가 일어나지 않도록 지시했을 것이다(악보 7).
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<악보 7>슈나벨 에디션 마디73-75

마디76은 제시부의 코데타로 들어가기 전에 경과구를 마무리하는 부분으

로 뒤이어 나오는 마디77에서 C장조의 딸림조인 G장조로 끝맺고 있다.슈

나벨은 이 부분에서 앞서 나온 템포 “♩=168”보다 느린 “♩=160”를 지시

하고 있는데 이는 총 7마디(마디69-75)동안에 빠르게 당겨진 속도를 다

시 본래의 빠르기로 되돌리려는 기능으로 보이며 이것은 곡이 처음 시작

할 때의 템포보다는 빠른 템포로 제시부를 끝맺는 것이다(악보 8).

<악보 8>슈나벨 에디션 마디76-80

재현부에서는 앞서 설명한대로 제시부에서 제시한 템포를 모두 동일하

게 지시하고 있다.하지만 카덴차가 나타나는 부분에서 슈나벨은 특별히

‘l'istessotempo’를 기입하였다.이것은 앞과 같은 속도로 연주하라는

뜻으로,특별한 지시가 없을 경우 카덴차의 특성상 자연스럽게 빨라질 것

을 우려하여 너무 빠르게 연주해서는 안 된다는 경고의 의미로서 사용된
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듯하다(악보 9).

<악보 9>슈나벨 에디션 마디232의 초반부

그러나 카덴짜의 마지막 부분인 오른손의 반음계 하행 선율에서는 벨로체

(veloce)를 기입하였다.벨로체는 어떤 악구를 앞뒤의 악구보다 빠르게 연

주하라는 뜻으로,바로 뒤에 나오는 ‘TempoⅠ.’보다도 빠르게 연주되어야

한다(악보 10).

<악보 10>슈나벨 에디션 마디232의 후반부와 마디233

마디237은 마지막으로 메트로놈 기호가 나타나는 곳으로 그 앞의 템포인

‘TempoⅠ.’즉,“♩=152”보다 빠른 “♩=168”을 표기하였다.또한 마디

243에서는 비바체(vivace)를 사용하여 빠르고 생기 있게 곡이 마무리될

것을 지시하였다(악보 11).

필자의 견해로 이 템포는 곡이 마무리되는 음악적 분위기와 강한 힘과
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추진력을 갖고 있는 다이나믹을 바탕으로 제시되었다.곡이 시작할 때의

템포와는 비교적 차이가 있지만 처음 제시된 템포를 시종일관 유지하는

것보다 슈나벨이 지시한 템포의 방법으로 연주하는 것이 더욱 효과적인

연주방법이 될 것이다.

<악보 11>슈나벨 에디션 마디237-238,마디243-244

이 곡의 템포에 대한 견해는 <표5>에서와 같이 체르니와 모셸레스가

거의 비슷했으며 각 악장에 기입되어 있는 빠르기말도 모두 같았다.다만

슈나벨은 자신의 견해에 따라 필요한 부분에서는 메트로놈 기호나 다양

한 빠르기말을 제시하여 박자에 약간의 변화를 주고 있는데,앞서 언급한

베토벤의 템포에 대한 체르니의 견해와 같이 템포의 변화는 최소한으로

국한되어야 한다는 점에서 슈나벨의 에디션은 중요하게 취급될 만하다.

그러나 베토벤의 음악에서 보여주는 주제는 보통 작고 동적인 성격을
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가진 모티브로 구성되어 곡 전체에 지속적으로 등장하는데 이 중심 주제

는 확대 혹은 축소되거나 변주와 반복을 반복하며 음악적인 진행을 이끌

어간다.또한 화성적인 측면에서도 반복을 통해 동일한 화성에 머무르기

보다는 화성의 기능적 관계 속에서 변화하며 진행감을 이끌어 가기 때문

에 극적이고 발전적인 특성을 보인다.즉 전체적으로 베토벤의 음악은 계

속적으로 앞으로 나아가는 시간의 역동성을 가지고 있다.32)따라서 베토

벤이 추구하는 음악의 흐름을 효과적으로 표현하기 위해서는 적당한 템

포의 역동성이 필요하며 슈나벨의 메트로놈 수치는 이를 표현고자 하는

의도로 보인다.

모셸레스는 메트로놈 지시에 대해,연주자와 지휘자를 위한 길잡이에 불

과하며 그 목적은 어떤 악장의 전반적 시간의 길이를 규정하는 것,특히

첫 시작에서 나타내주는 것이라고 언급하였다.33)또한 막스 루돌프(Max

Rudolf,1902-1995)는 이런 입장의 해석에 근거하여 베토벤의 메트로놈

지시들이 가지고 있는 목적에 대해 이야기하고 있는데 그것은 음악의 성

격에 대한 정보를 제공하고,또 연주자로 하여금 작곡가의 의도에서 너무

멀리 벗어나지 못하게 하는 것이라고 하였다.34)

곡을 연주하기에 앞서 템포 선택에 대한 지침을 얻고자 하는 피아니스

트라면 다양한 에디션을 참고해야 한다.하나의 메트로놈 수치를 곡 전체

에 적용시켜 절대적인 박자로 연주하는 것은 바람직하지 못한 일이다.따

라서 슈나벨이 제시한 메트로놈 수치는 결코 음악의 빠르기를 정확하게

지시하려는 의도 보다,음악의 분위기와 흐름을 잡고 그 성격을 유지시켜

32) 오희숙, 「음악 속의 철학」, 35-36.

33) Anton Schindler, The Life of Beethoven, trans and ed. Moscheles, 2 Vols. (London: 

Colburn, 1841), Ⅱ, 111, footnote: Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 439

에서 재인용.

34) Max Rudolf, The Grammar of Conducting, 2d ed. (New York: Schirmer books, 1980), 

329.: Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 439에서 재인용.
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주는 기능으로 다루고 있음을 참조하여 세밀하게 제시된 메트로놈 수치

때문에 음악의 흐름을 방해 받지 않아야한다.
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2.다이나믹

셈여림의 변화는 감정의 표현에서 필수적인 요소이다.16세기 중반에

소리의 크기에 관심을 기울이게 되면서 바로크 시대의 이론가들은 감정

이론과 관련된 수사학적 음형에 셈여림을 연결시켰다.그러나 다이나믹

용어 사용이 일반적이지 않았기 때문에 ‘피아노(piano)’와 ‘포르테(forte)’

라는 두 가지의 기본적인 셈여림 지시는 우세하게 나타나는 반면 ‘크레셴

도(crescendo,cresc.)’와 ‘디미누엔도(diminuendo,dim.)’는 거의 발견

되지 않는다.18세기에 들어서면서 피아노와 포르테 등을 비롯하여 이탈리

아어로 된 다이나믹 용어들이 유럽전역에서 사용되었다.약어들은 그 범위

가 ppp에서부터 fff까지 폭넓게 확대되어 다양한 셈여림을 표시할 수 있었

으며,중반부터는 신중하게 계획되어 작품에서 기보되는 일이 많아지지만

연주자들은 음악의 표현적 효과를 위해 직관적 판단으로 셈여림을 해석하

는 관습이 성행하였다.35)

베토벤 음악의 다이나믹에 관한 자료들을 살펴보면,그는 청년 시절에

수사학36)적 스타일의 요소를 도입한 연주들을 들었을 것으로 추정되며

1790년대에 수사학적․음악적 개념들을 다룬 저서들을 다루었고 이에 대

해 몇 차례 언급했다는 증거가 있다.또한 쉰들러에 의하면 베토벤은 그리

스와 로마인의 책을 읽었고 소장하고 있었으며,이들 중 일부는 웅변술과

35) 민은기 외,「21세기 음악가를 위한 바로크 음악의 역사적 해석」(파주: 도서출판 음악세계, 

2006), 202-204.

36) 수사학을 단순하게 정의한다면 “감정표현을 담은 대화의 기술(art of expressive discourse)”이

라고 할 수 있는데, 그 기원은 고대 그리스와 로마 시대의 웅변술의 묘사로 거슬러 올라간

다. 1416년 퀸틸리아누스(Marcus Fabius Quintilianus, 35-100)의 「웅변술의 원리

(Institutio oratorio)」가 재발견되었는데, 16세기에 “수사학과 음악 사이의 합일 현상이 

고조되고 있었음”을 말해주는 중요한 단서가 되었다. 수사학은 시간적 형식(temporal 

form)의 개념 및 적절한 묘사 어휘들을 제공했으며, 또 그 주된 목적은 듣는 이의 “정감

(affection)”을 불러일으킨다는 것으로 인해 바로크 음악가들과 이론가들의 관심을 끌었다.  

Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 38.
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관련된 것이었다고 추측할 수 있다.37)

이처럼 베토벤은 음악적 수사학에 접했을 뿐 아니라 초기 고전파의 특

징적 음형과 감정에 대한 표현방식을 융합시킨 하이든과 모차르트의 방

대한 음악적 업적들도 전승했다.그리하여 베토벤의 소나타는 곧바로

Op.2에서부터 보편성을 지닌 음악 어휘를 사용하여 음악적 아이디어들과

표현 스타일들을 풍요롭게 구사할 수 있게 되었다.이는 템포,다이나믹

그리고 페달링에 관한 지시들을 필요로 하게 되었으며 그 필요 또한 점

차 정교해지고 증가되었다.

베토벤은 연주자들이 멋대로 해석해서 연주하는 것은 자기의 음악을 불

합리하게 만드는 것이라고 생각하여 자신의 음악이 연주자들에 의해 마

음대로 첨가되거나 삭제되는 것을 용납하지 못하였고 본인이 표기한 음

대로 연주되기를 기대했다.또한 베토벤 자신도 좀처럼 음이나 장식음을

첨가하지 않았다.38)베토벤이 1825년 카를 홀츠(KarlHolz)에게 보낸 편

지39)를 보면,그가 다른 작곡가들보다 악보의 표기에 대해 더욱 신중했

고 자신의 다이나믹과 아티큘레이션이 그대로 필사되도록 당부하고 있음

을 알 수 있다.

그러나 고전파 시대가 전개되고 연주자마다의 독창적이고 다양한 감정

표현이 시도되면서 초기 고전파 건반악기 음악에 드물게 나타나는 다이

나믹 지시들이 보다 풍요롭게 표현되고 있다.이러한 다이나믹 지시들은

작곡가의 손에 의해 악보에 표기되지 않았더라도 후에 이론가들의 견해

를 토대로 하여 작곡가의 의도를 유추하고 편집자들에 의해 적용된 것이

다.

37) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 44-45.

38) Harold C. Schonberg,「위대한 피아니스트」, 윤미재 역 (파주: 나남출판, 2003), 48.

39) Emily Anderson, trans. and ed., The Letters of Beethoven, 3 Vols. (London: Macmillan, 

1961), 1241-1242. Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 48.에서 재인용.
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고전파 시대의 작곡가들은 주제의 성격 및 곡의 구조 설정을 f와 p에

의존하는 일이 잦았다.이는 <피아노 소나타 제3번 C장조 Op.2,No.3>

의 제1악장의 1주제가 p에서 등장하고 마디13으로부터 제시되는 ff와 대

조를 이루며 음형 및 성격의 변화를 두드러지게 보여주는 것과 연관성이

있다.참고로 베토벤 피아노 소나타 Op.2로부터 Op.57사이의 모든 악

장들 가운데서 <제5번 c단조 Op.10,No.1>의 제1악장만 f로 시작한다.

이것은 베토벤이 가지고 있던 여린 소리에 대한 관심을 보여주는 예라고

할 수 있다.

이 시작 부분에서 주목할 만한 점은 스포르찬도(sf)의 쓰임이다.이것은

베토벤 음악에 있어 빈번하게 사용되는 악센트 표시로서 이 기호가 쓰인

상황과 흐름에 따라 적절하게 해석된다.악센트와 비교해 보았을 때,sf

는 보다 오래 지속되는 긴 음가의 음들 위에 놓이며 보다 강한 악센트로

사용된다.40)헨레판에서는 마디6에서 두 번째 음에 sf가 쓰였으나 슈나

벨은 기입하지 않았고 토비는 [sf]로 기입하였다(악보 12).앞의 마디에

서 p가 쓰인 것으로 보아 f의 흐름 속에서 쓰인 sf와는 상대적으로 작게

표현되겠지만,마디5에서 등장한 C화음이 마디6에서는 두 번째 박인 약

박에 강하게 등장시켜 당김음을 보다 효과적으로 표현하기 위한 방법으

로 보인다.이를 위해서 소리 자체를 강하게 내는 것보다 테누토처럼 음

의 길이를 충분하게 울려주며 확실한 리듬을 묘사하여야 할 것이다.

40) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 139.
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<악보 12>헨레 에디션41),슈나벨 에디션,토비 에디션 마디6

(헨레) (슈나벨) (토비)

고전파 음악의 악센트는 조용하고 차분한 분위기 가운데서 강하면서도

두드러지는 소리를 만들어 내거나 격렬한 효과를 주기도 하며,또 감정표

현을 담아 부드럽게 강조하는 성격을 띄기도 한다.악센트가 반드시 큰

소리일 필요는 없으며,그 해석은 전후 다이나믹과 분위기 그리고 각 작

곡가의 스타일에 따라 달라진다.42)

베토벤의 악센트들은 일반적인 곡의 구조와 분위기,표현하고자 하는 목

표,그리고 음악의 기술적인 스타일을 표현하는데 도움이 되며 이는 상대

적으로 명확하게 표시되어 있다.43)또한 베토벤의 음악에서 악센트 기호

는 거의 피아노 혹은 피아니시모 패시지들에 나오며 또 당김음에 자주

사용된다.악센트들은 구조적 윤곽을 드러내는 데 있어서 뿐 아니라,표

현성의 측면에서도 중요한 역할을 하며 때로는 베토벤 특유의 에너지와

격정적인 표현을 만들어낸다.44)

마디31에 쓰인 오른손 선율의 악센트는 모두 약박인 2,4박에 지시되었

41) Ludwig van Beethoven, Ludwig van Beethoven Klaviersonaten - BandⅠ, ed. by B.A. 

Wallner, fingering by Conrad Hansen, (München: G. Henle, 1980), 45-54. 이후에 인용하는 

악보의 출처도 동일하므로 이후 각주를 생략한다.

42) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 137., Konrad Wolff, 「슈나벨의 피아노 

음악」, 92.

43) William S. Newman, Beethoven on Beethoven, 146-147.

44) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 139, 148.
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으며,이는 당김음의 효과를 위해 사용되었다고 할 수 있다.슈나벨은 이

당김음을 더욱 강조하기 위해 강박이며 첫 음인 D음에 스타카토를 추가

로 기입하였으나(악보 13),토비는 D음에서부터 악센트를 기입하여 하행

하는 오른손의 멜로디 4개의 음을 모두 강조하고 있다.선율은 두드러질

수 있으나 아티큘레이션의 효과는 베토벤이 의도한대로 표현되지 못할

것 같다.하지만 반복되는 마디37에서는 첫 음인 A음에 악센트를 기보하

지 않아 처음의 제시된 마디31의 방법과는 다르게 나타나고 있다(악보

14).

<악보 13>헨레 에디션,슈나벨 에디션 마디31-32

(헨레) (슈나벨)

<악보 14>토비 에디션 마디31-32,마디37-38

마디40과 42에서는 sf가 괄호안에 넣어졌는데 헨레 에디션 에서는 이에

대해 “의심을 야기할 수 있는 부분은 괄호에 넣었다”45)고 분명하게 밝히
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고 있다.학자들의 견해에 따라 곡의 앞뒤 정황을 살펴보았을 때 f속에

sf를 예상하여 기입한 것일 수도 있겠지만,가장 정확하고 비중 있는 근

거는 바로 재현부일 것이다.재현부 173마디부터는 sf가 확실하게 기입

되어 있기 때문에 같은 부분인 제시부에서도 등장하였을 것이라는 예상

이 가능하다(악보 15).

<악보 15>헨레 에디션 마디39-44,마디173-178(재현부)

(제시부)

(재현부)

45) Ludwig van Beethoven, Ludwig van Beethoven Klaviersonaten - BandⅠ, ed. by B.A. 

Wallner, fingering by Conrad Hansen (München: G. Henle, 1980), Preface. page ⅳ-ⅴ.
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반면 슈나벨은 sf를 보다 분명하게 기입하였고 마디39에서 하행하는 오

른손 선율을 마디40의 첫 박인 A음까지 한 프레이즈로 연결하였으며 같

은 sf라도 성부가 두껍고 더 비중을 두고 있는 화음에는 괄호에 테누토

를 넣어 지시하였다.슈나벨은 자신의 악보에서 때때로 무거운 것(-)과

가벼운 것(․)으로 표시하여 그 경중을 구분하기도 한다.46)

필자는 이 부분에서 토비의 견해를 추천하는데,<악보 15>의 헨레판

재현부 악보에서 보여 주듯이,베토벤의 원래 의도에 충실하여 f와 sf를

명확하게 구분하여 연주하여야 한다.앞에서 설명한바와 같이 sf는 보다

오래 지속되는 긴 음가의 음들 위에 놓이며 보다 강한 악센트로 사용된

다(악보 16).

<악보 16>슈나벨 에디션,토비 에디션 마디39-45

(슈나벨)

46) Konrad Wolff,「슈나벨의 피아노 음악」, 91.
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<악보 16>계속

(토비)

베토벤은 부드럽고 섬세한 감정이 필요한 부분에서 어느 정도 여린 다

이나믹을 암시하는 지시들을 사용하기도 했다.그 예로 돌체,에스프레시

보(espressivo),잔프트(sanft),멧자 보체(mezza voce),테네라멘테

(teneramente)등이 있는데 이 중에서도 돌체와 에스프레시보는 작은 다

이나믹 가운데 특별히 풍부한 감정표현을 담아 낼 경우 p대신 사용되기

도 한다.47)하지만 울프가 말하는 슈나벨의 견해는 조금 다르다.베토벤

이 의도한 에스프레시보는 주변의 다른 패시지보다 그 부분을 더 중요하

게 생각하라는 의미였으며,베토벤의 에스프레시보는 돌체의 반대말이라

는 것이다.실제로 베토벤은 두 표시를 동시에 쓰는 일이 거의 없었다.48)

소나타의 제1주제가 남성적이고 생기 넘치는 느낌이라면,제2주제는 여

성적이고 부드러운 분위기를 가지고 있다.이 부분은 세 가지 에디션 모

두 동일한 다이나믹을 지시하고 있으며 슈나벨은 특별히 칸타빌레를 기

입하여 선율을 더욱 풍부하게 노래하도록 지시한다(악보 17).

47) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 104-105.

48) Konrad Wolff,「슈나벨의 피아노 음악」, 85.
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<악보 17>헨레 에디션,슈나벨 에디션,토비 에디션 마디47

(헨레) (슈나벨)

(토비)

헨레판의 마디61-77에서 등장한 f는 슈나벨 에디션에서 모두 sf로,ff

는 sff로 기입되어 있다.로젠블룸에 의하면 베토벤의 작품에서 스트로크

(stroke,╹)와 f를 악센트의 의미로 사용한 예는 덜 빈번한데 f는 간혹 f

가 진행되고 있는 부분에서 sf를 대신하기도 한다.49)슈나벨 에디션 마

디61에서 sempref가 등장하는 가운데 두 마디를 단위로 첫 박인 강박

에 sf가 등장하고 있다(악보 18).전체적으로 에너지를 가지고 화려하게

전개되는 부분이므로 여기서 슈나벨이 부여한 sf의 의미는 강박의 효과

적인 강조와 깊은 울림을 주며 추진력 있는 프레이징을 만들어가는 역할

이라고 할 수 있다.

49) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 139.
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<악보 18>슈나벨 에디션 마디61-68

헨레와 슈나벨의 에디션에서는 마디89의 다이나믹이 ff로 지시되어 있

으나 토비의 에디션에서는 f로 기입되어 있다.이는 그 전에 등장하는 제

시부 코데타의 빠른 분산화음 흐름이 ff로 진행되어 오다가 C장조의 관

계조인 G장조로 마무리되며 제시부가 발전부로 넘어가는 중요한 순간에

그 음량이 f로 약화되고 있는 것이다(악보 19).필자의 견해로,마디89는

헨레와 슈나벨의 에디션처럼 ff로 마무리 되는 것이 소나타의 제시부가

열린화성으로 끝맺고 있음을 자연스럽게 강조할 수 있는 방법으로 고려

된다.

<악보 19>토비 에디션 마디88-90
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베토벤의 칼란도(calando)는 디미누엔도(diminuendo)의 의미와 리타르

단도의 의미로 동시에 해석되는 경우가 많다.하지만 칼란도가 템포의 움

직임과 관련된 의미를 가지고 있다는 견해는 논란의 대상이 된다.그 이

유는 이 곡을 작곡할 당시(1794-1795)에 작곡된 실내악 작품이나 다른

소나타 작품들을 살펴보면 템포의 이완을 의미하는 용어와 혹은 다른 요

인들로 하여금 템포의 이완이 적절히 만들어질 수 있는 곳에 칼란도가

함께 나오기 때문이다.따라서 이 용어가 베토벤에게 템포와 관련된 의미

를 함축하고 있었다고 절대적으로 단정 짓기는 힘들어 보인다.그 밖에도

pp다음에 칼란도가 등장할 때도 있는데 이런 경우에는 “가능한 한 여리

게”의 의미이다.50)

따라서 마디107에서 마디108,109로 넘어갈 때는 템포를 엄격하게 지

키되,제1주제의 모습이 생기 있게 재현될 수 있을 만큼만 확장하는 것으

로 충분한 것이다(악보 20).

<악보 20>헨레 에디션 마디107-109

그러나 슈나벨은 자신이 편집한 에디션에서 베토벤이 지시한 칼란도에

dim.를 함께 기입하였다.이는 슈나벨이 이 부분에서 칼란도가 가지는

50) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 130-132.
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의미를 템포의 이완으로 보았기 때문에 별도의 dim.를 추가 기입한 것으

로 보이며 이를 확정짓듯 마디109에 intempo가 제시되었다(악보 21).

<악보 21>슈나벨 에디션 마디105-109

이와 같이 칼란도 다음에 등장하는 아 템포(atempo)는 칼란도의 의미

에 대해 혼란을 불러일으킬 수 있는데,초판악보를 비롯하여 그 밖에

1850년대 무렵의 여러 에디션에서는 찾아볼 수 없다.만약 슈나벨의 in

tempo가 칼란도를 의식하여 기입된 것이라면 이는 편집상의 잘못된 첨

가로서 베토벤의 의도를 왜곡시킨 견해일 것이다.

이 작품에서 볼 수 있는 칼란도는 다이나믹만을 언급하는 용어로 사용

되었음을 분명히 해주고 있지만 대부분의 경우에는 음악적 틀 안에서 앞

뒤 상황과 여러 요소들을 심사숙고하여 결정을 내려야 하는 경우들이 많

다.

베토벤의 다이나믹은 하이든,모차르트,클레멘티(Muzio Clementi,

1752-1832)의 다이나믹과 비교할 때 그 종류가 다양하고 분위기의 빠른

변화를 주도하며,보다 극단적이고 대조적이다.p다음에 바로 f가 등장한

다거나 혹은 그 반대의 경우가 있고,크레셴도에 이어 곧바로 수비토 피
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아노(subitopiano)를 내놓는 기법(“베토벤 피아노”라 불리기도 함)이 있

다.51)

또 한 가지 특징적인 다이나믹은 fp(fortepiano)이다.이것은 1개의 음

이나 화음 위에서 f에 이어 곧바로 p로 전환시켜 센소리가 즉각 여린소

리로 바뀌도록 의도한 것이다(악보 22,23).날카롭게 음을 발생시켜 최

소한으로 음을 지속시킨 후,급격한 소멸이 이 다이나믹을 구사할 수 있

는데,악기의 특성상 소리 울림의 지속력이 탁월한 현대 피아노에서는 이

를 구사하기가 쉽지 않다.하이든은 이 다이나믹에 대하여 “맨 처음 포르

테 어택은 가능한 짧아야 하며,그리하여 포르테가 거의 즉시 사라지는

느낌을 주어야 한다”고 언급했다.52)

<악보 22>헨레 에디션 마디129

<악보 23>헨레 에디션,슈나벨 에디션 마디232

(헨레) (슈나벨)

51) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 103, 201

52) Karl Geiringer, Joseph Haydn (Potzdam: Akademische Verlagsgesellschaft Athenaion, 

1932), plate facing, 114: Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 137에서 재인

용.
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fp와 비슷한 ffp도 2개의 절대적 다이나믹 기능을 하는데 ff악센트에

이어 p로 곧바로 소리를 감소시켜 지속한다.fp와 ffp가 절대적인 악센

트라면,sf는 상대적 악센트로서의 기능을 한다.53)앞서 설명하였듯이 악

기의 특성상 fp와 ffp다이나믹을 구사하기에는 피아노보다 현악기와 관

악기에 더 적합하다고 할 수 있다.건반악기 연주자가 이 다이나믹을 연

주할 때 다른 악기로 연주했을 때의 소리를 상상하며 연주한다면 더욱

효과적이고 풍요로운 음악을 묘사할 수 있을 것이다.베토벤 연주에 능통

하다고 평가되는 슈나벨은 이 다이나믹을 효과적으로 표현하기 위해 페

달을 이용하고 있음을 알 수 있다.악기의 구조상 해머가 현을 울리게 되

면 시간이 지나면서 자연스럽게 작아지는 효과를 제외하고는 음량을 감

소시킬 수 없다.따라서 슈나벨은 ff에서 시작된 페달을 p가 등장할 때

바꾸어 주어 음량의 차이를 대조시킴으로써 ffp의 악상을 표현하고 있다.

베토벤이 이 곡에서 ffp를 지시한 곳은 마디218이다.마치 오케스트라

의 투티(tutti)를 연상하게 하는 부분에서 적절하게 사용되고 있으며 곧바

로 그 음량을 p로 감소시키므로 긴장감과 궁금증을 불러일으키는 부분이

다.하지만 슈나벨은 베토벤과 달리 A♭화음에는 ff를 기입하고 뒤 이어

나오는 C음은 p로 등장하도록 다이나믹의 위치를 정확하게 배치하였는데

이와 같은 방법은 ffp가 피아노에서 연주될 때의 적합한 다이나믹으로

재해석하여 기입한 것으로 볼 수 있다(악보 24).

53) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 140.
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<악보 24>헨레 에디션,슈나벨 에디션 마디218

(헨레) (슈나벨)

린포르찬도(rinforzando,rinf.,rinforz.,rinf.,rf.)는 모두 두 가지의

해석이 있다.2개에서 4개의 음에 걸쳐 진행시키는 크레셴도의 의미이거

나 또는,어떤 음이나 화음 위에 놓여 특정 음을 강조시키거나 무게를 실

어주라는 의미이다.54)이러한 rinf.의 두 가지 의미는 19세기 전반에 걸

쳐 공존했으며 대부분의 경우 연주자들은 rinf.가 놓여진 상황과 앞뒤 맥

락으로부터 해석에 관한 결정을 내려야 한다.55)

헨레의 마디194에 등장하는 rinf.가 왼손의 C화음을 강조하라는 것인

지,아니면 그 이전의 흐름인 돌체를 이어받아 점차 음량을 확대하라는

것인지 그 정확한 의미를 유추하기가 쉽지 않다.가장 비중 있고 신뢰할

만한 것은 이 부분의 제시부(마디59-60)를 보면 이 두 마디에 걸쳐 크레

셴도를 지시하고 있다는 것이다.마디195에 등장하는 f가 비록 괄호 안

에 기입되어 있지만,제시부와 마찬가지의 의미로 두 마디에 걸쳐 크레셴

도를 의도하고 있는 것으로 보인다(악보 25).

54) 리만(Hugo Riemann)의 「음악 사전(Musik Lexikon)」(1882년)은 다음과 같이 정의한다. 

“rinforzando(보다 강해지는, becoming stronger)는 강한 크레셴도의 지시이며,  rinforzato(rf. 

강화시켜진, strengthened)는 forte assai, 즉 힘찬 포르테와 거의 동일하다.” Hugo 

Riemann, Music-Lexikon, 1st ed. (Leipzig: Verlag des Bibliographischen Instituts, 

1882), 772: Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 143에서 재인용.

55) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 141-143.
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<악보 25>헨레 에디션 마디59-60,마디193-194

그러나 슈나벨의 의견은 조금 다르게 나타나고 있는데,그는 마디194에

서 rinf.를 삭제하고 왼손 C화음에 sf를 기입하여 앞서 설명한 rinf.의

두 번째 의미로 해석하고 있다.하지만 슈나벨도 괄호 안에 크레셴도를

넣어 두 가지의 의미를 모두 적용하고 있는 것으로 보인다(악보 26).

<악보 26>슈나벨 에디션 마디193-194

베토벤의 다이나믹은 후기로 갈수록 더욱 구체적이고 복잡해진다.또한

같은 다이나믹 기호라도 작곡가마다 표현의 방법이 다르고 편집자마다

그에 대한 견해와 해석이 다르다.하지만 <피아노 소나타 제3번 C장조

Op.2,No.3>과 같은 초기의 작품들은 기본적이면서 단편적인 감정 표현

들을 많이 포함하는데,추상적인 해석만으로는 작곡가의 의도가 완전히

밝혀 질 수 없는 문제들이 슈나벨을 통하여 다소 주관적인 면이 있으나

자세하게 제시됨으로써 많은 연주자들에게 탐구의 방향을 제시해 주었다.
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쇤베르크는 슈나벨의 베토벤 연주는 아무와도 비교할 수 없으며,강렬한

지성과 귀족적이고 순수성을 지닌 프레이징을 갖추고 있다고 극찬한다.

그의 기교적인 문제는 아무런 의미가 없는 것이며,오로지 그의 창조적인

업적의 위대함을 높이 평가 하고 있다.56)

필자의 견해로 세 가지 종류의 에디션이 제시하는 다이나믹 표기를 비

교해 보았을 때,헨레판과 토비가 편집한 에디션은 거의 비슷하다고 할

수 있지만 슈나벨은 작곡가의 원래 의도를 때로는 지나치게 섬세하게 해

석하고 있으며 절대적인 악상의 세기보다는 흐름 속에서 자연스럽게 흘

러나올 수 있는 상대적인 다이나믹을 구사하고 있었다.즉,토비는 원전

판의 지시를 거의 대부분 따르고 있는 반면,슈나벨은 원전판을 바탕으로

하여 피아니스트로서 제안할 수 있는 다양한 음악적인 아이디어들을 제

공하고 있다.

56) Harold C. Schonberg,「위대한 피아니스트」, 570.
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3.페달링

베토벤은 1795년에 작곡한 <피아노 콘체르토 제2번 B♭장조 Op.19>

에서 처음으로 페달을 표기하였다.3년 후 1798년에 작곡한 <피아노 콘

체르토 제1번 C장조 Op.15>의 자필 원고에서도 페달 표기가 발견되는

데 이후 1826년까지 지속적으로 페달 지시가 나타난다.

베토벤이 자필 악보에 제시한 페달은 당시의 악기를 기반으로 표기된

것으로서 오늘날의 피아노에서 그대로 적용할 때 들리는 음향 효과는 자

연스럽지 못하거나 오히려 방해 요소로까지 작용될 수 있다.그러므로 빠

르고 섬세한 페달 액션이 가능한 현대 피아노에서는 새로운 해석이 필요

하다.즉,베토벤의 원전 페달은 음의 지속력이 짧고 소리의 울림이 약한

전시대의 피아노를 대상으로 적용된 것이므로 이러한 성능의 변화에 따

른 문제점들을 필히 검토해야 한다.

바노베츠(JosephBanowetz,1936-)는 베토벤이 사용한 댐퍼 페달의

기능을 ①베이스음을 지속시키기 위한 기능,②레가토 효과를 증대시키기

위한 기능,③부분들 간에 혹은 악장 간을 음악적으로 연결시키기 위한

기능,④집합적이고 복합적인 음향을 창출하기 위한 기능,⑤강약의 대조

를 나타내기 위한 기능,⑥화성적 충돌을 통하여 음향을 혼합시키기 위한

기능,⑦주제의 구조를 부각시키기 위한 기능으로 구별하며 이 중 가장

분명한 사용 방법은 베이스음을 지속시켜 화성적으로 뒷받침 해주는 기

능이라고 강조한다.57)

그러나 베토벤은 피아노가 사용된 작품 모두에 철저하고 자세하게 페달

표시를 하지는 않았다.아마도 베토벤은 특별한 음향적 효과를 내기 원하

57) Joseph Banowetz, The Pianist's Guide to Pedaling (Bloomington: Indiana University Press, 

1985), 142, 148-149
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는 부분에만 국한하여 페달 표시를 했던 것 같다.앞서 베토벤의 초기 피

아노에 대해 설명하였듯이 <피아노 소나타 제3번>에서도 베토벤의 페달

표시 기호는 찾아 볼 수 없는데 이는 악기 구조상의 이유 때문으로 추정

된다.

따라서 필자는 슈나벨이 편집한 에디션인 Curci와 토비가 편집한 에디

션인 AssociatedBoard의 페달 표기를 바탕으로 그 차이점과 얻어지는

효과를 살펴보고자 한다.두 에디션 모두 1900년대 초반에 편집된 것으

로써 현대 피아노에서 적용될 수 있는 페달이 표기되어 있으나 발터피아

노에서는 그 효과를 기대할 수 없다.

두 에디션의 페달을 비교,분석해 보기에 앞서 바노베츠가 그의 저서

「페달링의 원리」를 통해 슈나벨과 토비의 페달지시를 평가한 내용을 살

펴보면 흥미롭다.즉,슈나벨의 베토벤 음반이나 그가 편집한 베토벤 피

아노 소나타를 보면 알 수 있듯이 슈나벨은 베토벤의 페달 표시를 항상

충실하게 적용했고,어떠한 연주 효과가 나건 간에 적어도 그는 원전판이

지시하는 대로 했다는 분명한 음악적 양심을 가질 수 있는 입장이다.반

면 토비는 슈나벨과는 다른 견해를 가지고 베토벤의 원래 음악적 의도를

존중하면서도 베토벤의 페달 표시를 변형시켰다.58)

예를 들면,슈나벨은 곡의 시작 첫 마디에 페달을 전혀 지시하지 않았으

나 토비는 첫 번째 마디와 세 번째 마디의 처음 두 박자 길이만큼 페달

을 지시하였다(악보 27).

그러나 이 부분은 페달을 사용하지 않고 핑거링만으로도 레가토를 실현

시킬 수 있다.따라서 필자는 토비가 제시한 페달을 사용하되 페달이 주

는 기능이 레가토가 아닌 코드의 풍부한 화성적 울림의 기능으로서 사용

하기를 권하며,그러기 위해서는 첫 음인 2분음표의 3도음정이 3번째 박

58) Joseph Banowetz,「페달링의 원리」, 197-198.



- 45 -

에 나오는 16분음표의 3도음정으로 넘어갈 때 반드시 핑거링으로 레가토

가 이루어져야 보다 효과적이라고 생각한다.

<악보 27>토비 에디션59)마디1-4

토비도 슈나벨과 같이 <악보 27>과 동일한 부분인 발전부(마디109-112),

재현부(마디139-142),코다(마디233-236)에서는 페달을 기입하지 않았

다.별다른 주석이 없기 때문에 혼동의 여지가 있으나,곡 전체에 나타난

페달 지시의 특징을 보면 동형진행이거나 같은 부분의 반복에서는 페달

기입을 생략하고 있음을 알 수 있다.따라서 발전부(마디109-112),재현

부(마디139-142),코다(마디233-236)에서도 <악보 27>과 같은 방법으

로 페달을 적용하여야 한다.

제시부의 경과구 중 마디13-20은 a(마디13-16)와 이를 변형,반복한

a'(마디17-20)로 구분할 수 있다.토비는 a와 a'중 a에서만 페달을 사용

하였는데 4/4박자의 약박을 제외한 박(1,3박)에만 간소화하여 페달을 지

시했다.이렇게 함으로써 페달이 사용되지 않는 부분에서는 반복되는 왼

손의 연속음들이 자연스럽게 끊어지게 된다(악보 28).

59) Ludwig van Beethoven, Beethoven Sonatas for Pianoforte - BandⅠ, vol.2 ed. D. F. 

Tovey (서울: 음악춘추사, 1978), 47-56. 이후에 인용하는 악보의 출처도 동일하므로 이후 각주

를 생략한다.
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<악보 28>토비 에디션 마디13-20

반면 슈나벨은 상행하는 아르페지오 전체(7박)를 한 페달로 연결할 것

을 지시하였으며 이는 a'에서도 같은 형태로 나타난다.슈나벨은 토비보

다 왼손 C화음의 중요성과 울림을 더욱 강조한 듯 보이나,특별히 약박

에 나타나는 왼손 연속음들에 스타카토를 기입하여 토비와 슈나벨 모두

마디13-14와 마디17-18의 약박(2,4박)에서 왼손의 짧고 간결한 터치를

의도했다는 것을 알 수 있다(악보 29).
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<악보 29>슈나벨 에디션60)마디13-20

토비는 마디21에서 하행하는 아르페지오가 끝나는 부분을 정확히 4분음

표의 3/4길이만큼의 페달로 마무리짓는다.이는 마디21에서 새로운 부분

이 왼손의 빠른 패세지로부터 자연스럽게 시작되도록 도와주기도 하지만,

같은 방식으로 표기된 마디23의 페달은 자칫하면 한 프레이징으로 갈 수

있는 오른손의 선율이 한번 마무리되는 느낌을 줄 수 있으므로 피하는

것이 좋을 듯하다.그러나 페달이 사용되지 않을 경우 건조하게 들릴 수

있으므로 이를 피하기 위해 페달을 사용하되 오른손에 나오는 첫 음이

자연스럽게 작아지면서 마무리된다면 더욱 효과적일 것이다(악보 30).

60) Ludwig van Beethoven, Beethoven 32 Sonate per Pianoforte, ed. A. Schnabel (서울: 현대

음악출판사, Milano: Edizioni Curci, 1997), 59-71. 이후에 인용하는 악보의 출처도 동일하므로 

이후 각주를 생략한다.



- 48 -

<악보 30>토비 에디션 마디21-26

토비와 달리 슈나벨은 마디21-26중 마디25의 첫 박과 마디26의 첫 박

에서만 페달을 지시하였다.이는 갑자기 등장하는 ff의 효과를 극대화시

키는 기능을 한다(악보 31).

<악보 31>슈나벨 에디션 마디25-26

제2주제부에서 G장조로 나타나는 두 번째 부분은 크게 a(47-54마디)와

b(55-60마디)로 나누어 살펴 볼 수 있다.먼저 마디51-52에서 슈나벨은

페달지시를 하지 않았다.반면 토비는 비화성음(마디51C#,마디52F#)
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이 등장하는 부분을 제외한 Ⅴ도 분산화음에 페달로 울림을 주고 있다.

이는 오른손 선율이 상승하면서 크레셴도 되는 부분을 음향적으로 보다

풍부하게 살려주기 위한 것으로 보인다.

a부분에서 오른손과 왼손 선율의 대위적 모방이 b에서는 왼손과 오른손

으로 바뀌어 재현되는데 이때 b는 a보다 더욱 고조되며 마디56,58의 오

른손 첫 박인 8분쉼표 뒤에 트릴을 사용함으로써 역동적인 효과를 주고

있다.토비는 이에 맞게 페달을 사용하여 왼손의 선율과 오른손 트릴의

풍부한 음향적 효과를 주어 단순한 반복을 피하고 있다.또한 토비와 슈

나벨 모두 마디60의 Ⅴ₇화음에서 페달을 사용하고 있는데 이는 바노베츠

가 제시한 베토벤 댐퍼 페달의 기능 중 화성의 울림을 통해 부분들을 상

호 연결시켜주는 기능으로서 사용된 것이다(악보 32).

<악보 32>토비 에디션 마디47-60

마디61부터는 제2주제의 경과구로 16분음표의 빠른 패시지가 2마디에

걸쳐 상행과 하행을 반복하며 총 3번 등장하고 있다.
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슈나벨은 상행하고 하행하는 동안 한 페달을 사용하여 풍부한 음향적

효과를 주었으며 동시에 왼손의 C화음,f#화음,G₆화음 즉 베이스의 화

성을 연결하고 있다(악보 33).

<악보 33>슈나벨 에디션 마디61-68

반면 토비는 마디61-68전체에 걸쳐 각 마디의 1,3박에만 한 박자씩

페달을 주고 있다.이는 과하지 않으면서 적당한 울림을 주고 강약의 대

조를 효과적으로 나타 낼 수는 있겠으나 리듬이 분명하게 나누어지게 되

어 자칫하면 한 프레이징으로 흘러갈 수 없게 된다.음악적 흐름의 측면

에서 본다면 토비의 방법은 매우 까다로울 수 있으며 한 호흡으로 가기

위한 연주자의 뛰어난 재량이 따르는 방식이라고 할 수 있다(악보 34).
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<악보 34>토비 에디션 마디61-68

마디73-75에 제시된 페달은 왼손의 베이스 음(G-D#-E)으로 부터 오른

손 선율이 흐르는 동안 한 마디 안에서 각각 한 페달로 지속된다.오른손

의 상행 선율은 베이스 음으로 부터 파생된 화음의 구성음들로서 이를

하나의 페달로 연결하여 화성의 풍부함을 주고,마치 깊은 곳에서부터 음

악을 끌어 올리는 듯한 효과를 준다(악보 35).

필자의 견해로는 베토벤이 기입한 왼손의 쉼표를 살려서 베이스 음이

오른손 상행 음으로 연결되는 사이,즉 2박에서 3박으로 넘어갈 때 한

박자 길이만큼만 페달을 사용 하는 것도 좋은 방법이라고 생각된다.베토

벤은 이 부분에서 특별하게 음향적 효과를 기대하며 페달을 지시하지 않

았으나 일반적으로 자기 악보에 표기한 것보다 훨씬 더 많은 페달을 사

용하였고,의도적으로 적당히 흐려진 음향을 개발하였으며 또 그렇게 연

주하였기 때문이다.61)

61) Sandra P. Rosenblum,「고전파 피아노 음악의 연주」, 179, 182.
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<악보 35>슈나벨 에디션 마디73-77

마디77은 코데타의 서두로서 양손의 화려한 트릴이 반복적으로 나타나

는 부분이다.토비가 사용한 페달은 간결하고 리드미컬한 트릴 다음 대조

적으로 등장하는 2분음표와 4분음표의 편안한 연결을 효과적으로 만들어

주며,pp에서 Ⅴ₇화음이 Ⅰ화음으로 해결될 때 나타나는 화성의 음색을

강조하기 위한 기능을 갖고 있다.마디84의 페달은 f로 등장하는 Ⅴ₇/G

화음의 풍부한 음향적 효과를 위해 사용되었다(악보 36).

<악보 36>토비 에디션 마디77-84



- 53 -

반면,같은 부분에서 슈나벨은 토비와 달리 p와 pp가 등장할 때(마디

77-80)는 페달을 사용하지 않고 f이후의 트릴(마디82-83)에서는 명쾌한

리듬을 강조하듯 강박에만 페달을 사용하고 있다(악보 37).

필자의 견해로는 <악보 36>에서 토비의 페달법과 같이 속7화음을 강조

하면서 2분음표와 4분음표의 선율을 부드럽게 연결하고,마디84의 Ⅴ₇/G

화음을 풍부하게 울려주는 방법과 동시에 마디82-83에서는 <악보 37>

에서 보여지는 슈나벨의 페달 방법을 사용할 것을 권한다.이와 같이 두

에디션의 페달 표기를 모두 적용하여 화성의 변화와 리듬을 강조하고 추

진력있는 흐름을 만들어 가는 것이 좋을 듯하다.

<악보 37>슈나벨 에디션 마디77-84

토비는 제시부가 마무리되는 부분에서 뒤에 나오는 f의 4분음표를 정확

하게 지켜 한 박의 길이만큼만 페달을 사용하고 있다.이와 같이 스타카

토는 아니지만 이어지는 쉼표를 분명하게 연주할 때는 짧은 페달이 효과

적이다(악보 38).
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<악보 38>토비 에디션 마디88-90

발전부인 마디97-108은 오른손의 분산화음이 하행,상행을 반복하며 2

마디를 기준으로 화성이 바뀌는 부분이다.슈나벨과 토비 모두 화성의 울

림을 강조하여 각 화성마다 페달을 바꾸어주고 있으나 페달이 제거되는

위치에서 두 에디션의 차이가 나타난다.

토비는 <악보 39>에서와 같이 페달을 밟고 떼는 위치를 매우 섬세하게

표시하고 있다.왼손 화음을 연주하고 나서 페달로 그 화음의 소리를 잡

고 두 마디를 한 페달로 연결하여 화성을 풍부하게 울려 준 후,다음 화

음을 연주하는 동시에 페달을 떼고 다시 처음처럼 새로운 화음의 소리를

잡는 방법이다.이러한 레가토 페달링은 페달 테크닉 중 가장 자주 쓰이

는 방법으로서 두 음이나 두 화음을 부드럽고 깨끗한 레가토로 연결할

때 쓰이는 방법이다.62)

슈나벨은 토비의 레가토 페달링과 달리 마지막 음과 동시에 페달이 제

거되도록 표시하였다.이는 왼손에서 등장하는 낮은 음역의 두꺼운 화음

이 레가토 페달링으로 연결될 때 자칫하면 화성의 잔향이 다음 화음으로

넘어가 서로 충돌을 일으키게 될 우려가 있으므로 확실하게 소리를 분리

시킨 것이라고 할 수 있다.

62) Joseph Banowetz, 「페달링의 원리」, 23.
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이 부분에서 볼 수 있는 또 한 가지 큰 차이점은 마디107-108에 나타

나는데 토비는 앞서 설명한 바대로 화성별로 레가토 페달링을 이용해 전

체를 부드럽게 연결하는 방법을 택한데 반해 슈나벨은 페달이 사용되는

부분과 제거되는 부분을 확실하게 구분하여 박자나 리듬상의 맥박을 강

조하고 있다(악보 39).

이 부분에서 보다 효과적인 페달링을 선택하는 것은 페달을 다루는 기

술에 따라 다를 것이다.화성의 울림을 강조하되 깔끔하면서도 정돈된 음

향을 들려줄 수 있어야 한다.

<악보 39>슈나벨 에디션과 토비 에디션의 페달 마디97-109
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마디 113이후는 재현부로 가기 위한 연결 부분으로 제1주제에서 나왔던

요소가 변형되어 나타나며 원조인 C를 찾아 간다.

토비는 이 부분에서 마디113의 D장조 화음에만 페달을 주어 왼손의 쉼

표를 지켜주고,3박에서 등장하는 16분음표의 C음이 등장함과 동시에 페

달을 제거시켜 철저하게 화음을 구분지어 화성적으로 깔끔한 페달링을

사용하고 있다.

반면 슈나벨은 마디113,117,121의 첫 박에서부터 세 번째 박까지 한

페달로 연결하여 화성이 섞이는 것을 의도하고 있으며,마디115부터는

왼손의 선율을 강조함과 동시에 약박에서 페달을 제거함으로써 씽코페이

션(syncopation)리듬을 부각시켜 표현한다.특히 이 부분은 씽코페이션

리듬뿐만 아니라 대위적 모방을 통한 진행을 동시에 표현해야 하므로 각

성부에 나타나는 sf의 효과와 그에 따른 페달의 기능이 매우 중요하다.

이를 위해 마디115,119,123의 페달은 왼손 첫 박에 등장하는 것보다

두 번째 박에 등장하는 것이 리듬 표현에 더 확실하게 적용될 수 있다

(악보 40).



- 57 -

<악보 40>슈나벨 에디션 마디113-128

마디135부터는 재현부로 가기 위한 연결 부분의 후반부이다.마디135부

터 나타나는 왼손의 Ⅴ₇화음을 건반에서 떼지 않고 화성의 울림은 계속

이어 나가면서 오른손의 리듬을 효과적으로 표현하는 것이 페달링 결정

에 중요한 요소로 작용되는 부분이다(악보 41).

슈나벨은 <악보 40>에서 의도적으로 화성을 섞은 방법과 같이 마디135

에서 한 번의 페달만 연결하여 사용하였지만 토비는 모두 두 가지의 방

법을 제시하고 있다.

토비가 제시한 두 가지의 페달 표기법 중 마디135-136을 한 페달로 이

어나가는 방법은 오른손 스타카토의 확실한 리듬 표현에 방해가 될 뿐만
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아니라 자칫하면 화성의 울림이 혼탁해질 수 있으므로 현대 피아노로 연

주할 때는 그 효과를 고려해야 한다.

<악보 41>토비 에디션 마디135-139

체르니에 의하면 베토벤은 한 화성 안에서 만들어지는 울림을 자주 사

용하였는데 이는 그의 초기 소나타에서부터 엿볼 수 있으며 특히,이 작

품의 마디218-223(A♭화성)에서 그 예를 볼 수 있다.63)이러한 예는 베

토벤이 페달 기호를 명시하기 이전부터 이미 페달을 충분히 활용하기 시

작했을 것이라는 점을 시사하고 있다(악보 42).

따라서 필자는 마디218-232에서는 토비의 것처럼 A♭의 화성을 한 페

달로 연결하여야 한다고 생각한다.다만 현대 피아노에서 연주하였을 때,

낮은 음역에서부터 비롯된 배음들이 서로 혼합되어 혼탁하게 들릴 수 있

으므로 화성이 마무리되기 전,1박 내지 2박 정도에서 페달을 바꾸어 주

는 방법이 좋을 것이다.

63) William S. Newman, Beethoven on Beethoven, 240-241.
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<악보 42>토비 에디션 마디218-232

슈나벨의 에디션에서 찾아 볼 수 있는 독특한 점은 헨레판과 토비의 에

디션과 달리 마디232에서 Ⅰ화음만 따로 떼어 마디로 구분하였다는 것이

다.슈나벨은 페르마타를 통해 음의 길이를 길게 유지한 후,그 마디 안

에서 페달을 제거하고 새롭게 마디233에서 카덴차를 시작한다(악보 43).
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반면 토비는 슈나벨과 같은 위치에서 페달을 유지하다가 카덴차의 시작

음인 G음에서 페달을 제거할 것을 지시한다.슈나벨의 이러한 페달링은

오케스트라(마디232)에서 카덴차로 도입되기 전,중간적으로 일단락 짓는

부분과 후속 부분인 독주악기의 기교적인 등장(마디233)부분을 구분하여

진행하는 것이라면,토비의 방법은 오케스트라와 독주악기가 카덴차로 들

어가기 전에 도입되는 화성인 I 으로부터 나오는 불안정성을 이용하여

그대로 진행시키려는 의도로 유추해 볼 수 있다.64)

<악보 43>슈나벨 에디션 마디232-233

그러나 슈나벨의 악보에서 카텐차가 마무리되고 코다로 들어가기 전 반

음계 하행 시 페달을 밟도록 제시하는 방법(악보 44)은 음색이 명료하지

못하고 다소 혼탁하게 들릴 수 있으므로 사용하지 않는 것이 좋을 듯 싶

으나,만약 건조함을 피하기 위해 페달을 사용하고자 할 경우 비브라토

페달법65)을 권한다.

64) 세광음악출판사편집부,「음악용어사전」(서울 : 세광음악출판사, 1986), 102

65) 비브라토 페달법 : 플러터 페달법이라고도 한다. 페달을 가볍게 재빨리 움직여서 쓰는 페달법으로 

댐퍼들이 피아노 현을 가볍게 솔질함으로써 현에서 완전한 공명이 일어나지 않도록 하는 방법이

다. 그러므로 페달을 완전히 올리거나 내리거나 해서는 안된다.  Joseph Banowetz,「페달링의 원

리, 93.
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<악보 44>슈나벨 에디션 마디232

베토벤이 지시한 페달 표기를 변형시켜 연주하는 문제는 연주자들에게

논란의 대상으로 남아 있다.피아니스트이자 이론가이며 교육자인 콘라드

울프(KonradWolff,1907-1989)에 따르면,작곡가의 의도에 따라 전통

적인 해석이 분분한 경우라면 연주자는 그러한 전통적인 해석에 거슬러

볼 수 있는 용기도 가져볼 만하다.66)앞서 살펴본 두 에디션 중 슈나벨

의 에디션은 종종 과감한 시도를 보여주고 있다.그러나 이 소나타에 대

한 두 종류의 에디션의 페달 표기는 공통적으로 절제되어 있으며,그것은

초기 베토벤의 음악적 흐름과 악기 구조상의 이해가 반영된 결과라고 볼

수 있다.

마찬가지로 연주자가 바람직한 페달링을 구사하기 위해서는 작곡 당시

사용된 피아노의 구조와 특징에 대해 알고 있어야 하며,사용되는 피아노

가 가지고 있는 음색의 특성과 연주회 장소의 규모,울림의 정도에 따라

올바르게 판단 될 수 있을 것이다.본인의 귀로 객관적인 판단을 할 수

있는 충분한 훈련이 되어있다면 페달사용에 관한 문제는 연주자 본인이

직접 귀로 듣고 판단하는 것이 바람직하다.

66) Konrad Wolff, 「슈나벨의 피아노 음악」, 전혜수 역 (서울: 음악춘추사, 2002), 84.



- 62 -

Ⅴ.결 론

필자는 베토벤의 초기 작품인 <피아노 소나타 제3번 C장조 Op.2,

No.3> 제1악장을 통해 베토벤 초기 소나타의 바람직한 연주해석을 모색

하였다.이를 위해 작곡 당시 베토벤이 사용하였던 발터피아노에 대하여

조사함으로써 베토벤이 본래 의도한 음악은 무엇이며 어떠한 연주가 구

현되길 원하였는지 추정해보고 당시의 상황과 접목시켜 연구하였다.또한

헨레판과 슈나벨판,토비판 악보를 비교하여 각각의 에디션에 나타나는

차이점과 편집자마다 중점을 두고 의도하는 내용은 무엇이며,또 어떠한

표현 방법이 현대 피아노에서의 연주 시 효과적이며 타당한 연주가 될

수 있는가에 대하여 연구하였다.

템포는 세 악보 모두 “Allegroconbrio”를 지시하고 있으나 슈나벨만

곡의 분위기나 음형이 변할 때 “♩=152”,“♩=160”,“♩=168”의 세 가

지 메트로놈 수치를 기보하여 곡 전체를 통해 유연한 템포 변화를 유도

한다.다이나믹의 기보법에서 헨레판은 베토벤이 당시 사용하던 기본적인

다이나믹을 기입하였으며 괄호 안에 있는 다이나믹은 편집자의 의견이

반영된 것임을 분명하게 밝히고 있다.토비의 다이나믹은 헨레판과 거의

같았으며 마찬가지로 본인의 주관적인 견해에 있어서는 괄호로 표기하였

는데 그 수가 슈나벨의 에디션보다는 현저하게 적었다.페달 기보법은 베

토벤이 페달에 대한 지시를 주지 않았기 때문에 헨레판에는 전혀 기보되

어 있지 않았고,슈나벨은 풍부한 음색,특히 ff에서 나타나는 화성적 울

림의 효과를 부각시켰으며,토비는 주로 왼손 화음이 등장할 때 그 음표

의 길이만큼만 간결하게 울림을 주고 있다.

슈나벨의 에디션은 템포의 설정을 비롯하여 페달링과 다이나믹 그리고
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아티큘레이션 등이 자유롭고 개성이 강하다.이러한 경향은 슈나벨의 연

주에 대한 알프레드 브렌델(AlfredBrendel,1931-)의 평가에서 알 수

있듯이 독창적이고 독특하면서 대담한 표출을 보여준다.67)그 표현방법

이 일반적이지 않기 때문에 연주자들로 하여금 색다르고 다양한 음악적

시도가 이루어지게 하며 그 의도를 해석하고 탐구하도록 하는데,이러한

점이 슈나벨 에디션이 주는 가장 큰 장점이라 할 수 있다.

이전 시대의 건반음악 연주를 현대 피아노로 구현하기 위해서는 앞서

언급한 템포,다이나믹,페달링 이외에도 세부적인 요인들이 연주자의 판

단에 맡겨지는데 그것이 한쪽 견해로만 치중되지 않도록 해야 하며,음악

표현의 방법에서 관례적인 규칙들을 따를 때에도 그에 맞는 적절한 기준

과 판단이 분명하게 결정되어야 한다.

세 가지의 악보를 비교 분석한 결과 템포 및 다이나믹의 적절한 선택을

위해서는 슈나벨의 에디션을 탐구해 보는 것이 좋을 듯하나,초기 고전파

음악 양식에 크게 벗어나지 않는 연주를 하기 위해 이 악보는 음악적인

사고를 넓히기 위한 하나의 자료로 삼는 것이 좋을 것이다.페달을 위해

서는 토비가 편집한 에디션을 선택하는 것이 좋을 듯하다.필자의 판단에

이는 소리의 울림이 지나치게 많지 않고 적당한 길이의 페달을 사용하여

베토벤 초기 소나타의 음악적 배경과 그 특징을 잘 묘사하였으며 발터피

아노의 구조와 음색을 고려한 선택이라고 평가되기 때문이다.

67) Alfred Brendel에 의한 서문,「슈나벨의 피아노 음악」, Konrad Wolff, 전혜수 역 3-4.
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ABSTRACT

AnInterpretationoftheFirstMovementofBeethoven's

PianoSonataOp.2,No.3inC Major:ReflectionsonEditions

Choi,SunYoung
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SungshinWomen'sUniversity

Ludwig van Beethoven(1770-1827)’searly pianomusiccontained

comparatively few dynamic and music tempo marks,sometimes

noneatall.although such detailswerenotnormally providedin

manuscriptsbyacomposer,musicianswithinthecomposer’scircle

usually wereabletounderstandthecomposer’sintention through

their knowledge of the composer's musical style and their

experience hearing the composer’s performances. However,for

musiciansnotwithin a composer’scircle,such limited detailsin

theirmanuscriptsresultedinandnecessitatededitedinterpretations

ofthemusic.Thus,theperformer-editorsin the19th and 20th

centuries created copier of music that were likely inaccurate

becausethey wereprobably unawareoftheoriginalperformance

customsappropriatetothemusic.



The desire to more accurately interpret the music of earlier

periodshasgradually ledtotheelimination ofperformer-editors’

notesandtowideracceptanceoftheideathatareliabletextisa

prerequisite for appropriate performance.For this reason,many

performerstodayhavethedauntingchallengeoftryingtointerpret

acomposer'soriginalmusicalintentionsandemotions.Therefore,

performersneedtoanalyzeabroadvarietyofsimilarmusicscores

totrytounderstandtheoriginalmusicwrittenbythecomposers.

Thisthesisisfocusedonaninterpretationofthefirstmovement

ofBeethoven'sPianoSonataOp.2,No.3inCMajor(1795).Selected

editions for this study are Henle by Bertha Antonia Wallner

(1876-1956),CurcibyArturSchnabel(1882-1951)andAssociated

BoardbyDonaldFrancisTovey (1875-1940).Thepresentauthor

alsoanalyzedtheformalstructureofPianoSonataOp.2,No.3inC

MajorandexaminedtheWalterpianothatBeethovenusedinhis

earlyperiod.
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