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논 문 개 요

루드비히 반 베토벤(LudwingvanBeethoven,1789-1827)은 고전주의 음악을
대표하는 음악가로서,1795년부터 1822년까지 그의 생애 절반에 걸쳐 피아노 소
나타 32곡을 작곡하였는데,이것은 연대별로 베토벤의 작품경향과 기법의 발전과
정이 잘 표현되어 있다.또한 작곡가로서 베토벤의 음악적 양식의 변천을 보여주
는 중요한 장르 중의 하나이며 건반 악기 문헌에 있어서 매우 중요한 위치를 차
지한다 하겠다.그 중,후기에 속하는 피아노 소나타 다섯 곡에서는 음악적 내용
과 형식간의 조화를 구현했을 뿐만 아니라 내면적인 아름다움도 표출하고 있다.
베토벤 피아노 소나타 Op.110은 1822년에 완성된 제 3악장 소나타로서,소나

타 형식의 발전부가 축소된 제 1악장,스케르쪼(Scherzo)성격을 띤 제 2악장,아
리오소(Arioso)와 푸가(Fuga)를 혼합시킨 제 3악장 등,각 악장마다 제각기 현저
한 특징을 가지고 있으며,유기적 연관성을 지니게 하는 순환 주제 구성법
(cyclicalcontinuity)을 사용하였다.
본 논문에서는 베토벤 피아노 소나타 Op.110에 관하여 좀 더 효율적인 피아

노 학습을 위하여 악곡분석을 구체적으로 서술하고 효과적인 테크닉에 초점을
맞추어 정확한 연주기법을 해석하는데 목적을 두었다.
시대별로 피아노 연주에 필요한 테크닉과 효율적인 피아노 학습을 위한 다양

한 기법이 많은 연주자들에 의해 제시되어 왔는데 이들은 공통적으로 효과적인
피아노 학습을 위해서는 이론적 작품연구와 같은 정신적 학습(MentalPractice)과
연주기법 분석을 통한 신체적 연주(PhysicalPractice)학습이 잘 결합해야 하는
이유를 설명하였다.
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프레무쓰(Freymuth)는 정신적인 학습(MentalPractice)을 "신체적 행위를 정확
한 정신적 이미지로 창조하는 과정"이라고 정의한다.쉽게 말해,정신적인 학습
(연습)은 실제의 행동을 마음속에서 정확히 이미지화하는 과정이라는 것이다1).
따라서 연주기교의 향상은 순수한 근육동작만으로는 불가능하며 손가락의 민활
한 움직임(fingerdexterity)을 위하여서는 집중된 정신력의 개발이 중요하다는 것
이다.정신적인 학습(연습)의 구체적인 예로는 문헌 연구,초견학습 등,청각개념
과 작품의 리듬구성(RhythmicStructure)을 이해해야 하는 것들이 있다.
피아노에서 소리를 내기 위해서는 손가락,손,앞팔,윗팔,몸통 등의 여러 신

체기관들과 그들을 연결하는 관절이 사용되며,이들 중 어떤 부분을 어떻게 사용
하느냐에 따라 소리의 질이 달라진다.피아노에서 충실하고 고른 음질을 얻기 위
해서는 단단하고 민첩한 손가락이 필요하며,여러 신체 기관들이 서로 협력하고
조화되어 보완해 주어야 한다.이러한 효율적인 신체적 연습을 위해서 죠르지 산
도르(GyorgySandor,1923-)는 구체적으로 다섯 가지 테크닉을 제시한다.중력
의 힘을 이용하는 자유낙하(FreeFall)테크닉,손가락의 고른 터치를 도와주는
팔목과 팔의 움직임을 이용하는 다섯 손가락 스케일과 아르페지오(Fivefinger,
Scale,Arpeggio)테크닉,팔 근육을 회전시키는 로테이션(Rotation)테크닉,옥타
브와 같은 원리로 연주되는 스타카토(Staccato)테크닉,마지막으로 순간적인 몸
통과 근육을 사용하는 순간밀기(Thrust)테크닉이 바로 그것이다.
이와 같이 G.Sandor는 다섯 가지 테크닉을 지극히 상식적인 신체구조와 자

연의 원리에 기초를 두고 제시함으로서,나름대로의 총체적 피아노 연주에 관한
새로운 이해의 지평을 열어준다.

1) Ferymuth, M. 「Mental practice : some guidelines for musicians」(New York : 
American Music Teacher, 1994), 43.  
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본 논문에서는 베토벤 피아노 소나타 Op.110제 1악장의 효율적 학습을 위해
위에서 제시한 악곡분석을 통한 정신적인 학습(연습)과 연주기법분석을 통한 신
체적 학습 두 가지 측면을 제시함으로서,연습이나 연주에 실질적인 도움을 주고
자 한다.
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Ⅰ.서 론

베토벤의 전 생애에 걸쳐 작곡된 피아노 소나타는 시대적 ․ 사상적 배경에
영향을 받아 형식면에서 고전주의 음악양식의 과감한 변화를 일으켰고,내용면에
서는 감정과 개성을 내포하여 베토벤만의 독창적인 요소를 구축하였다.2)

베토벤의 피아노 소나타는 연대별로 초기,중기,후기로 나눌 수 있는데 그
중 후기에 속하는 마지막 다섯 곡은 1815년부터 1823년까지 작곡되었다.이 시기
는 베토벤이 최고의 예술을 완성한 시기로 이 작품들은 앞 시기의 소나타보다
훨씬 자유로운 형식을 취하며 각각 독특한 개성을 표출하고 있다.그 중 1822년
에 작곡된 피아노 소나타 Op.110은 베토벤의 후기 작품에서 보여 지는 여러 가
지 특징을 포함한 독특한 곡이라 할 수 있겠다.
피아노 연주법은 근래에 와서 새로운 개념으로 연구 ․ 변화 되어 왔는데,1709

년 이탈리아의 바르톨로메노 크리스토포리(BartolommeoCristofori,1655-1731)가
최초의 피아노라 일컫는 포르테피아노(fortePiano)를 개발한 이후,끊임없는 피아노
악기가 개선 ․ 발전해 왔다.18세기에서 19세기 후반까지는 손가락 중심의 테크
닉(FingerTechnique)이 강조 되어 왔고3),피아노 악기의 발전으로 19세기 말과
20세기 초부터는 무게조절테크닉(WeightControlTechnique)의 보편화로 연주법
에 대한 다양한 연구와 기법이 제시되어 왔다4).즉,과거에는 손가락 중심의 테
2) 조미경 , 「L. v. Beethoven Piano Sonata A♭장조 Op.110에 관한 분석연구」, 중앙대
학교 예술대학원 석사학위논문 , 2003. 1.

3) 송정이 ,「피아노 연주와 교수법」, (서울 : 음악춘추사 , 2005), 70.
4) Boris Berman, 「Notes from the Pianist's Bench」, 김혜선 역 , (서울 : 도서출판다리 ,    
   2004), 70.
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크닉에서만 고집되었던 것이 신체의 모든 움직임이 손가락이 건반을 누르는데
필요한 여러 가지 동작과 밀접한 관계가 있다는 것이 그것이다.또한,1940년 이
후부터 최근에 이르기까지의 교수법은 정신력(MentalPractice)의 중요성을 강조
하기 시작하였고,그 결과 많은 성과를 거두게 되었다5).
기존 논문들이 베토벤 피아노 소나타 Op.110에 대한 작품분석6),낭만적 경

향7),표현요소8)에 대한 연구 등,이미 여러 가지 특징을 논한바 있지만,연주법
에 대한 구체적인 연구가 없다.G.Sandor와 많은 연주자들에 의하며 효과적인
피아노 학습을 위해서는 이론적 작품연구와 같은 정신적인 학습과 연주기법 분
석을 통한 신체적 연주가 잘 결합해야만 좋은 연주가 나온다고 한다.
이 연구의 목적은 베토벤 피아노 소나타 Op.110에서는 전반적으로 후기 소나

타의 특징이 어떻게 표현되고 있는지 여러 가지 문헌들을 통해 간단히 살펴보고,
구체적으로 Op.110의 제 1악장에 있어서 작품에 대한 이론적 이해와 실제 연주

5) 송정이 ,  op.cit., 18.
6) 이계진 ,「L. v. Beethoven Piano Sonata A♭장조 Op.110에 관한 분석연구」, 성신여자
대학교 대학원 석사학위논문 , 2004.

   이은주 ,「L. v. Beethoven 피아노 소나타 Op.110 in A♭Major 분석연구」, 계명대학교
대학원 석사학위논문 , 1999.

   양수진 ,「L. v. Beethoven Piano Sonata Op.110의 분석연구」, 계명대학교 대학원 석
사학위문 , 2003.

   박선영 ,「L. v. Beethoven Piano Sonata Op.110의 분석연구」, 경희대학교 대학원 석
사학위논문 , 2000.

   조미경 ,「L. v. Beethoven Piano Sonata A♭장조 Op.110에 관한 분석연구」, 중앙대학
교 예술대학원 석사학위논문 , 2003.

7) 임수진 ,「L. v. Beethoven Piano Sonata Op.110에 나타나는 낭만적 요소 연구」, 숙명
여자대학교 대학원 석사학위논문 , 2002.

8) 이보영 , 「Beethoven Piano Sonata의 표현요소에 대한 연구 -Op.110의 템포와 다이
나믹을 중심으로-」, 성신여자대학교 대학원 석사학위논문 , 2001.
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기법에 대한 이해의 고찰함을 목적으로 한다.
본 논문에서 활용되어진 연주기법에 관한 이론은 20세기 대표적 음악가 죠르

지 산도르의 저서 “ON PIANO PLAYING”에 나오는 다섯 가지 주법 -자유낙하
(Free Fall), 다섯 손가락 스케일(scale)과 아르페지오(arpeggio), 로테이션
(Rotation),스타카토(Staccato),순간밀기(Thrust)-을 바탕으로 한다.
연구 방법으로는 여러 가지 문헌 연구를 바탕으로 하여 본론에서는 전반적인

후기 소나타의 특징과 베토벤 피아노 소나타 Op.110제 1악장의 작품분석을 하
겠다.또,피아노 연주에 필요한 테크닉에 관하여서는 다른 연주자들도 여러 가
지 방법들을 제시하였으나,G.Sandor는 다섯 가지 테크닉을 가장 체계적이면서
실질적인 방법으로 따라하기 쉬운 방법을 제시함으로 이것을 바탕으로 연구를
해나가겠다.
연구의 범위는 베토벤의 피아노 소나타 A♭장조 Op.110의 제 1악장에만 국한

하겠다.
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Ⅱ.본 론

1.후기 피아노 소나타의 특징

<표 1>9)

1악장 2악장 3악장 4악장

Op.101
Allegromanontroppo

소나타형식
A Major

VivaceallaMarcia
세도막형식
FMajor

Adagiomanontroppo-
1악장의 템포로

소나타형식(서주 있음)
aminor

Op.106
Allegro
소나타형식
B♭ Major

Assaivivace
스케르쪼적인 세도막형식

B♭ Major

AdagioSostenuto
소나타형식
f♭ minor

Largo-allegro-risoluto
서주-푸가

FMajor-B♭ Major

Op.109
Vivacemanontroppo

소나타형식
EMajor

Prestissimo
소나타형식
eminor

Andantmolto cantabile
변주형식
EMajor

Op.110

ModeratoCantabilemolto
espressivo
소나타형식
A♭ Major

MolroAllegro
스케르쪼적인 세도막형식

fminor

Adagiomanontroppo
대푸가형식
A♭ minor

Op.111

Maestoso-Allegrocon
appassionato
서주-소나타형식
cminor

Adagio molto,semplicee
cantabile
변주곡형식
CMajor

베토벤의 작품은 일반적으로 양식과 시기를 기초로 해서 3시기로 분류할 수
있다10).각 시기를 언제부터 보느냐 하는 것은 사람에 따라 관점이 달라질 수 있
9) 백기풍외 2인 , 「베토벤 32곡의 피아노 소나타 전곡 분석과 연주법」, (서울 : 작은우
리 , 1993), 394-457.

   김방현 , 뺵베토벤 ,뺶작곡가별 명곡해설 라이브러리 , (서울 : 음악세계 , 1999),Ⅰ, 
468-489.

10) 홍세원 , 「서양음악의 이해」, (서울 : 연세대학교출판부 , 2000), 410.
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다.후기의 시기도 마찬가지겠지만,1812년부터 그의 동생 카를이 사망한 1815년
까지의 3년간은 작품 활동이 전혀 없던 시기이므로 1815년 이후를 후기로 보는
것이 가장 타당하다고 본다11).
내성의 시기로 불리는 이 시기는 경제적인 어려움,청각의 상실,건강악화 등

으로 괴로움과 불안에 시달린 시기였으나12)동시에 강한 의지와 시적인 통찰력,
철학적인 사고,종교적 믿음을 바탕으로 만년의 작품세계에 반영하였다13).
베토벤 후기 5곡의 소나타에서는 자유로운 형식 안에서 음악적 내용의 다양

성으로 표현 영역이 확대되어 나타나며14),나아가 슈만,리스트 및 그 밖의 여러
낭만 작곡가들에게 선구적인 역할을 하게 된다.
먼저 후기 피아노 소나타 작품들의 두드러지는 음악적 특징들을 살펴보고,그

것을 토대로 Op.110의 작곡기법에 어떻게 반영되었으며,이 곡의 바람직한 연주
기법에 대하여 살펴보고자 한다.많은 문헌과 연구들을 살펴보면 후기 피아노 소
나타의 음악적 특징은 다음과 같다.
첫째,악장의 규모가 2,3,4악장들로 다양하게 나타나는데,3악장 구성의 소

나타가 Op.101,Op.109,Op.110로 지배적이고 Op.111는 2악장,Op.106는 4악장
구성이며,이들 모두 발전기법에 굉장한 관심을 보인다.여기서 주목할 점은 규
모가 큰 Op.106소나타에서 그가 초기에 사용했던 4악장 구성을 다시 활용했다는

11) 구본희 외 , “베토벤 ,” 피아노 음악강좌 (서울 : 음악춘추사 , 1992), 37.
12) D. J. Grout, 「A History of Western Music」 (New York : W. W. Norton, 1988), 

636-637.
13) 김혜영 , 「Ludwing van Beethoven(1789-1827)의 피아노 소나타 Op.110 A♭ Major

에 나타난 후 기피아노 소나타의 특징에 관한 연구」, 동덕여자대학교 대학원 석사
학위논문 , 2001. 11.

14) Stainely Sadie,「The New Grove Dictionary of Music and Musicians」,Vol.2. 
(London Macmillan Publishers Ltd, 1980), 387.
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사실인데,이것은 1803년 Op.31-no.3이래 한번도 사용되지 않았던 형식이다15).
그리고 초․중기의 소나타보다 악장규모는 다양하나,외적 구성 면에서는 축소되
었다16).
둘째,즉흥적인 성격의 판타지(Fantasy)혹은 카덴짜(Cadenza)같은 부분을 포

함하기도 한다17).판타지로 연상되는 거의 즉흥연주적인 스타일의 패시지들이
Op.101제 3악장과 Op.106제 4악장 푸가에서 긴 서주부로 우선 두드러진 모습
을 보이고,Op.109제 1악장의 아다지오(Adagio)와 Op.110의 제 3악장 아다지오
에서도 보게 된다.카덴짜같은 부분은 Op.106제 2악장과 Op.101제 3악장에서
확인할 수 있다.(악보 1,2,3)

<악보 1>Op.106의 제 4악장 서주부분 (마디 1-2)

15) Kirby, F. E. 「건반음악의 역사」, 김혜선 역 , (서울 : 도서출판 다리 , 1997), 221.
16) 구본희 외 , op.cit., 38.
17) D. J. Grout,  op.cit., 639.
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<악보 2>Op.109의 제 1악장 아다지오 (마디 1-10)

<악보 3>Op.106제 2악장 (마디 112)

Op.101제 3악장 (마디 19)
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셋째,악장의 구분을 흐트려 악곡의 연속성을 가지게 되는데 이로 인해 악장
사이의 끊어짐을 피하여 통일된 다악장을 나타내게 된다.예를 들어 Op.109에서
하나의 악장 내에서는 도입부와 알레그로를 서로 혼합시킨다거나 심지어 Op.110
의 아다지오와 푸가,Op.101의 아다지오 뒤에서 제 1악장의 주제를 상기시키는
부분이 나오는데 이처럼 하나의 완성된 작품에서 악장들을 혼합시키기도 한다18).
(악보 4)

<악보 4>Op.101의 제 4악장 아다지오 뒤 제1악장 주제 상기시키는 부분
(마디 21-32)

18) D. J. Grout, 「A History of Western Music」, (New York : W. W. Norton, 
1988), 638.
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넷째,변주곡 형식과 푸가 형식을 자주 사용하여 하나의 독립된 악장으로 쓰
이게 되었다.후기 변주곡은 초기와는 달리 주제와 모티브를 세밀하게 변화시켜
주제적 변주곡 형식의 성격을 지닌다.이는 Op.109의 제 3악장과 Op.111의 제 2
악장에 잘 나타나는데,두곡 모두 주제와 6개의 변주로 이루어져 있다. 이러한
변주기법은 낭만파 시대의 작곡가인 슈만이나 브람스의 피아노 작품에 영향을
끼쳤다19).
또한 베토벤은 J.S.Bach에 대한 존경심에서 비롯된 대위법의 사용이 여러

가지 형태로 작품에 나타난다20).Op.101에서는 마지막 악장의 발전부에 Fuga가
나오고,Op.109에서는 마지막 악장 Variation에 Fuga를 사용하며 Op.110에서도
마지막 악장에 Fuga가 나온다.또한 Op.106제 1악장 소나타형식의 발전부에도
부분적으로 Fuga가 사용되며,제 4악장에서도 서주에 이어 다시 한번 Fuga가 나
타난다.
다섯째,각 악장간의 유기적 연관성을 지니게 하는 순환 주제 구성법(cyclical

continuity)을 사용하여 전 악장에 걸친 순화 주제 운용이라는 특징을 지닌다.예
로는 Op.101의 경우 제 1악장의 주제가 끝악장 바로 전에 다시 나타나서 순환형
식의 요소로 되살아나며,Op.110의 제 1악장의 서주 주제 선율이 제 3악장 푸가
주제의 주선율이 되고 있어(악보 12)그의 작품에 논리적인 일관성을 가지게 하
였다21).
여섯째,마지막 소나타 4개 즉,Op.106,Op.109,Op.110,Op.111에 긴 이중․

삼중트릴,넓은 음역,장식음 등이 적절하게 사용되었다.트릴은 선율의 음폭이

19) 양수진 ,  op.cit., 4.
20) D. J. Grout, op.cit., 639.
21) 김혜영 , op.cit., 13.
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증대될 때 쓰이는데,이것은 곡이 절정에 달하도록 고조시키는 역할을 한다.(악
보 5,6,7)

<악보 5>Op.109의 제 3악장 트릴부분

<악보 6>Op.110제 3악장 넓은 음역
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Op.106제 1악장 넓은 음역

<악보7>Op.111제 2악장 (마디 159-163)트릴부분
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그 외에 다른 문헌에 의하면 다른 특징들이 있지만 위의 내용들이 보편적으
로 언급되어 있다.이와 같이 후기 피아노 소나타는 제각기 매우 개성적이며,자
유로운 형식 안에서 음악적 내용의 다양성으로 표현 영역이 확대되어 나타나
며22),독창적인 동시에 거장다운 작품이라 하겠다.

22) 박문정 , “베토벤의 초기 작품과 그 의의 ,” 피아노 음악 , 180호 (주 )음연 , 1987, 32.
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2.베토벤 피아노 소나타 Op.110제 1악장 분석

이 작품은 1820년 Op.109를 완성한 다음해인 1821년 <장엄미사>를 작곡하는
중간에 시작되어 그 해 12월에 완성된 곡이라고 밝히고 있다23).그렇지만,1822
년 초에 마지막 악장을 다시 손질하여 최종적인 형태로 고쳤다고 한다24).이곡은
베토벤의 연주에 대한 지시에서 이전의 단계를 벗어나 음악적이기보다는 오히려
심리학적인 듯한 형용사를 사용하였고 기교보다도 정신을 중요시하였다25).
여기에는 그의 후기 피아노 소나타 특징의 핵심이 들어있다.즉,이 작품은

전체 구조로 보아 발전부가 축소되고 형식은 자유로와졌으며 극적인 레시타티브
와 푸가 사용으로 고전주의적 소나타의 구조에서 변형되며 맨 처음 주제로부터
다른 주제들이 파생되어 주제 간의 상호 연관성이 부여 된다26).전체의 구성은
다음과 같이 ‘혼합방식’으로 작곡되었다.

23) D. J. Grout, op.cit., 258.
24) Paul Bodura Skoda, 「Beethoven Piano Sonata 연주법과 해석」, 정진우 역 , (서울

음악춘추사 , 1978), 203.
25) Ibid, 207.
26) J. Gillespie, 「피아노 음악」, 김경임 역 , (대구 : 계명대학교 출판부 , 2002), 233.
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<표2>27)

악장 1악장 2악장 3악장

형식 sonata
from

scherzo적
인 3부형식 Opening Arioso Fuga Arioso Fuga Coda

조성 A♭ F-D♭ b♭ a♭ A♭ g G A♭

이 곡은 3악장으로 구성되어 있으며,정서가 풍부하게 표현되는 제 1악장,스
케르쪼적인 성격을 띤 제 2악장,아리오소와 푸가를 혼합시킨 제 3악장 등,자유
로운 구성으로 이전의 소나타 형식을 자유롭게 변화시켰다.또,비화성음의 사용
과 반음계적 화성,정격종지의 회피,스케르쪼 악장의 도입이나 푸가적 기법을
쓴 것 역시 새로운 시도이다.
베토벤의 수첩에 의하면 이 소나타의 모든 악장은 간격을 두지 않고 연속적

으로 연주하라고 나와 있는데,이는 악장간의 유기적인 연결성에 유의하라는 것
으로 해석 될 수 있다28).
다양한 연구들을 종합해보면 다음과 같이 분석하고 있다.

27) 조미경 , op.cit., 15.
    모로이 마코도 . 「베토벤의 피아노 소나타」, 제갈삼 역 , (서울 : 음악춘추사 ), 1994.
28) Paul Bodura Skoda, op.cit., 207.
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1)작품분석
(1)제 1악장 분석

<표3>제 1악장 구조29)

구 조 마 디 조 성

제 시 부

제1주제제시 1-4 A♭

제1주제전개 5-11 A♭

경과구 12-19 A♭

제2주제 20-25 E♭

종결구 25-28,1/2 E♭

Codetta 28,1/2-39 E♭

발 전 부 40-55 f-D♭ -b♭

재 현 부

제1주제재현 56-59 A♭

제1주제2전개 60-69 A♭

경과구 70-78 E

제2주제재현 79-83 A♭

종결구 84-104 A♭

Coda 105-116 A♭

총 116마디로 이루어져 있으며 제시부(마디 1-39),발전부(마디 40-55),재현부
(마디 56-116)구성의 소나타 형식이다.그러나 일반적으로 제 1악장은 소나타 알
레그로(SonataAllegro)로 빠른 템포로 되어 있으나 이 곡은 모데라토 칸타빌레

29) 박선영 , op.cit., 13-14.
    백기풍외 2인 , op.cit., 327-331.
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몰토 에스프레시보(Moderatocantabilemoltoespressivo)로 보통 빠르기로 시작
한다.형식구조에 있어서도 고전 소나타 형식의 균형에서 벗어나 제시부와 재현
부에 비해 발전부가 매우 짧으며 재현부의 코다를 길게 확장하는 등 기존의 소
나타 형식을 발전시켰다.발전부는 제시부와 재현부의 연결악구로서의 위치를 갖
는 정도이고 재현부가 발전부의 성격을 띠면서 동시에 주제를 재현하고 있는 것
을 볼 수 있다.

① 제시부
㉠ 제 1주제
제 1주제의 처음 4마디는 화성적으로 제시되고 있으며 이 주제가 제시부와

발전부에서 변주곡적 양상으로 전개되어 진다.이러한 제 1주제의 구성 방식은
제 3악장의 선율 요소로도 활용되어 곡 전체에 통일성을 부여하는 중요한 선율
요소로 볼 수 있다.
<악보 8>에서 보듯이 제시부의 제 1주제 선율 구조는 마디 1-3의 3도 상행

(C-D♭-E♭)과 마디 4-5의 3도 하행(E♭-D♭-C)으로 나누어졌으며 이것은 균형을 이
루고 있다.(악보 8)

<악보 8>제 1주제 (마디 1-5)
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또한 제 1주제의 3도하행과 4도상행의 구성은 이미 제 3악장 첫 번째 푸가의
주제의 구성이 엿보이며,푸가의 주제 가운데서도 주제와 응답과의 구성 역시 이
와 같다.그리고 두 번째 푸가의 주제는 첫 번째 푸가주제의 전위형(Inversion)임
을 악보에서 확인할 수 있다.(악보 9,10,11)

<악보 9>제 1주제 (마디 1-5)

<악보 10> 제 3악장 푸가Ⅰ (마디 27-37)제 1주제와 같은 구성
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<악보 11>제 3악장 푸가Ⅱ (마디 137-148)푸가Ⅰ의 전위형

제 3악장에 나오는 푸가Ⅰ의 주제음형은 제 1악장의 제 1주제 선율에서 파생되
어 사용하고 있어 각 악장의 주제들 간에 연관성이 있음을 보여준다.(악보 12)
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<악보 12>제 1악장의 제 1주제와 제 3악장 푸가Ⅰ의 주선율

㉡ 제 2주제
제 2주제는 딸림조인 E♭Major로 시작되며 제 1주제와의 성격이 뚜렷한 대조

를 보이지 않는다.또한,오른손과 왼손이 3도 병행선율로 제시되고 펼침화음적
음형이므로 주제 제시의 분명한 선을 모호하게 하는 요인이 된다.이러한 것들은
분명하고 명확한 형식을 중요시하는 고전주의 개념을 벗어나 낭만주의적인 성향
을 보이는 요소가 된다.(악보 13)
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<악보 13>제 2주제(마디 20-23)의 3도 병행선율

② 발전부
발전부는 16마디로 비교적 전체 악장에 비해 짧은 편이고,오른손은 제시부의

제 1주제 중 앞의 2마디만을 소재로 빈번한 전조를 통해 8번 반복되고,왼손은
마디 44부터 16분음표의 스케일이 sequence로 12번 반복 진행된다.f단조로 시작
하여 D♭(마디 46)-b♭(마디 50)-A♭(마디 55)로 3번의 조바꿈을 하면서 재현
부의 첫 박에서 Ⅰ도로 완전종지 한다.
발전부는 독립적인 의미보다 제 1주제의 변주로서,재현부의 연결악구로서의

의미를 가진다고 볼 수 있다.이러한 변주 형태는 후기 피아노 소나타의 특성중
의 한가지인 변주기법과 관계가 있다.(악보 14)
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<악보 14>제 1주제의 변주 (마디 39-55)와 조성의 변화

③ 재현부
㉠제 1주제재현
재현부는 제시부를 주로 반복하여 사용한다.여기서 제 1주제 선율은 상성과

하성에 번갈아 나타난다.이때 상성의 선율에 대해서는 32분음표의 아르페지오
하성 반주부가,하성의 선율에 대해서는 트레몰로의 상성반주가 보여 진다.(악
보 15)
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<악보 15>제 1주제의 재현 (마디 56-57,60-61)

조성은 제시부와 같은 A♭ Major로 시작하여 마디 67에서 EMajor로 전조된
다.
베토벤은 마디 66이 마지막음인 D♭을 마디 67에서 이명동음인 C♯으로 바꾸

어 사용함으로써 이명동음적 전조를 하였다.(악보 16)

<악보 16>이명동음적 전조 (마디 65-67)
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㉡제 2주제재현
마디 70에서부터는 재현부의 32분음표의 펼침화음이 재현되면서 마디 76에서

는 제 2주제의 요소가 미리 나타나 제 2주제가 나올 것을 암시한다.악보에서와
보는 바와 같이 조성은 EMajor로 진행하여 마디 77에서 반음계적 전조를 하면
서 제 2주제에서는 A♭Major가 된다.(악보 17)

<악보 17>제 2주제의 재현 (마디 70-79)

㉢코다
코다는 경과구에 사용된 32분음표의 아르페지오형과 제 1주제 동기가 사용된

두 부분으로 되어있다.이 부분은 제 3악장에 나오는 푸가 주제 음이 예시되는데
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왼손 내성부에서 오른손으로 연결되어 나타나며 오른손 내성부에도 일부 반복된
다.(악보 18)

<악보 18>제 3악장 푸가Ⅰ 주제 미리 제시 (마디 110-116)

제 1악장에서 선율의 진행에 있어 처음 시작음과 마지막 종지음이 상,하성
각각 C,A♭으로 같고 제 1주제와 제 2주제 역시 같은 음으로 시작하는 것을 볼
수 있다.
또한 마지막 음이 다음 악장의 시작 음과 같은 것을 보아도 한 악장 내에서

뿐 아니라 악장 사이의 연결성을 강화하여 곡 전체의 통일성을 부여한 작곡가의
의도를 알 수 있다.(악보 19,20,21)
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<악보 19>제 1주제와 제 2주제 시작음

<악보 20>제 1악장 시작음과 끝음

<악보 21>제 1악장 끝음과 제 2악장 시작음
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3.다섯가지 테크닉30)

"테크닉(technique)"이라는 단어는 그리스 어의 techne에서 유래한 것으로 "기
술(art)"을 의미한다31).과거에는 신체적 차원에서만 연구되었던 피아노 테크닉을
정신적 자극과 반응에 대한 연구까지도 하게 되면서 좀 더 효과적인 주법이 계
속 생겨나게 되었다32).대표적인 18세기 피아노 학파로서 테크닉 개발을 위한 여
러 가지 연습교본을 출판한 훔멜(Hummel)과 체르니(Czerny)에 의하면33),손가락
의 독립과 힘을 습득하기 위한 기교(Fingerdexterity)연습이 전부인 손가락 중심
의 테크닉(FingerTechnique)이였다.즉,손등과 팔은 고정된 자세로 움직이지 않
으면서 손가락은 직각으로 구부리고 근육 운동만을 훈련하였다.클레멘티(Muzio
Clementi)와 다른 비엔나 음악인들도 손가락의 독립성만을 주장하여 19세기 후
반까지도 이러한 손가락 중심의 테크닉은 계속되었다34).손가락은 민활하게 움직
이고 손은 절대로 움직이지 않아야 하는 것을 지지하는 옛 악파는 피아니스트의
손등에 동전을 올려놓고 이 동전이 떨어지지 않게 손목을 움직이지 않으면서 연
습하기를 고집하는 것으로 유명하였다35).
19세기에서는 피아노 악기의 제작발전과 대규모 청중을 위한 공연장의 설립

으로 피아노 음량의 증가가 수반되었으며 이에 따른 연주 기법의 변화도 요구되

30) Gyorgy Sandor, 「On Piano Playing」, 김귀현 ․ 김영숙 공역 , (서울 : 음악춘추사 , 
2004).

31) Boris Berman,  op.cit., 28.
32) 송정이 , op.cit., 69.
33) Ibid, 16.
34) Ibid, 70.
35) Boris Berman,  op.cit., 29.
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었다.또한 19세기의 후반에는 악기를 다루는 기교의 변화와 작곡양식의 변화로
인하여 피아노 지도에 대해 여러 진보적인 개념이 표면화 되었다36).
19세기 하반기에 걸쳐 탁월한 교사였던 데프(LudwingDeppe)의 교수법과 더

불어 근대 피아노 교수법의 시대는 시작되었다37).그는 효율적인 피아노 연주는
팔과 손가락 기교의 결합 즉,팔,손목 그리고 손가락이 자연스럽게 협력함으로
써 이루어 질 수 있다고 주장하여 최초의 피아노 교사로서 인정을 받는다38).
이에 더 나아가 19세기 말과 20세기 초부터는 근대 테크닉의 표본인 무게조

절테크닉(WeightControlTechnique)이 보편화되기 시작하여,여러 연주자들은
모든 동작은 자연스러운 근육의 조절로써 이루어져야 한다고 하였다39).그러나
결과적으로 신체 과학적 이론은 너무 팔 동작에 치중되어 두뇌의 역할을 소홀히
하게 되었다.따라서 1940년 이후부터 최근에 이르기까지의 교수법은 정신력의
중요성을 강조하기 시작하였고,그 결과 많은 성과를 거두게 되었다40).
독일의 레이몬드(EmilDuBoisReymond)는 연주기교의 향상은 순수한 근육

동작만으로는 불가능하며,뚜렷한 목적의식과 그에 따른 적절한 방법에 의해서
강구되어져야 한다고 강조하였고41),그레고리 코간(GregoriKokan)역시 연주에
있어서의 정신력 향상을 강조하면서 다음과 같이 정리하고 있다.

36) George Kochevitsky, 「The Art of Piano Playing : A Scientific Approach」        
     (Evanston : Summy - Birchard Co., 1967), 3. 
     Max M. Camp, 「피아노 연주법 (Developing Piano Performance : A Teaching     
     Philosophy)」, 안미자 역 , (서울 : 이화여자대학교 출판부 , 1995), 10에서 재인용 .
37) Ibid, 30.
38) Ibid, 31.
39) Boris Berman, op.cit., 70.
40) 송정이 , op.cit., 18.
41) Ibid, 18.
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첫째,어떤 곡을 연주할 때는 그 작품의 소리를 들을 줄 아는 능력을 배양

하고,
둘째,연주자가 느끼는 개념을 충분히 표현하기 위해서는 강한 의지가 필요

하며,
셋째,대중을 위한 연주는 물론 혼자만의 연습 때도 절대적으로 정신집중 할

수 있어야한다42).

또한,Barry& Hallam은 정신적 연습의 중요성을 다음과 같이 말하고 있다.

․ 체계적으로 연습하는 것으로 접근하라.계획성 없이 대충 훈련하지 말라.

조직적이고 목표지향적일 때 훨씬 효과적이다.
․ 특히 새로운 것을 배울 때 신체적인 연습과 정신적인 학습 두 가지 모두 관
여하라.

․ 시간을 투자하여 완벽하게 연구하고 분석하라.
․ 폭넓은 시간에 걸쳐 여러 개의 짧은 부분으로 나누어 규칙적으로 연습하는
계획을 세워라.동기부여의 중요성을 인지해라.학생들은 레파토리와 목표를
그들 스스로 선택할 수 있을 때,그들의 동기가 증가하는 경향이 있다43)

피아노 연주에 필요한 테크닉에 관하여 이와 같이 시대별로 다양한 기법이
제시되어 왔으며 현대에 있어서도 피아노 기법에 관한 다양한 연구와 기법이 제
시되고 있다.1905년 현재 피아노악파의 시작이라고 할 수 있는 루돌프 브라이트
하우프트의 ‘자연스러운 피아노 테크닉(Die Grundlage der naturliche

42) George Kochevitsky, op.cit., 3, 송정이 , op.cit., 19에서 재인용 .
43) Barry & Hallam, "Practice" in Parncutt & Mcpherson, The Science of psycholopy 

and music performance(New York : Oxford Univ., 2002), 160-161.
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Klaviertechnik)’을 필두로 여러 피아노 거장들이 피아노 연주능력을 가장 효율적
으로 개발할 수 있는 방법들을 개인적인 관심으로 많이 제시하였다44).예를 들어
G.Sandor를 비롯하여 보리스 베르만(BorisBerman)의 ‘피아니스트 벤치의 메모
(Notesfrom thePianist'sBench)’,하인리히 노이하우스(Heinrich Neuhaus)의
‘피아노 연주 예술(TheArtPianoPlaying)’,맥스 엠 캠프(MaxM.Camp)의 ‘가
르치는 철학이라는 발전하는 피아노 연주(Developing Piano Performance:A
TeachingPhilosophy)’,송정이의 ‘피아노 연주와 교수법’,박영수의 ‘피아노 주법
과 교수법(TheMinuteResearchofPianoPlayingandPedagogy)’등이 있다.
보리스 베르만은 연주의 구체적인 실현을 위해서 작곡가의 메세지를 판독하

고 여러 가지의 터치와 테크닉의 중요성을 강조한다.하인리히 노이하우스는 테
크닉의 일반적인 이론과 이러한 피아노 테크닉의 요소들을 악보를 통해 설명하
고,송정이는 피아노 교수법의 목적,역사적 고찰과 시대별로 피아노 음악의 해
석과 연주를 나누어 설명하고 있다.마지막으로 박영수는 피아노 학습의 도입부
터 피아노의 기법,운지법,그리고 각국의 피아노 교육과 교본까지 구체적으로
제시하고 있다.그 중,G.Sandor는 그의 저서에서 훌륭한 연주를 하는데 필수적
인 신체적 기술을 발달시키기 위한 아주 논리적이고,체계적이면서도 따라하기
쉬운 방법을 제시한다.그는 어떠한 복잡한 동작이라도 그 동작의 핵심은 손가
락,손,손목,팔이라는 점과 이러한 신체 부분들을 정확하게 설명하며,이들을
악곡해석과 연주에 적용시킬 수 있도록 해준다.
그것은 다섯 가지의 테크닉으로,말 그대로 팔 전체의 중력의 힘을 이용하여

깊고 풍부한 소리를 얻는 자유낙하 테크닉,손가락의 고른 터치를 도와주는 팔목
과 팔의 움직임을 이용하는 다섯 손가락 스케일과 아르페지오 테크닉,지그재그

44) Boris Berman, op.cit., p.역자의 말 .



- 30 -

로 움직이는 음형을 연주할 때 팔을 축으로 하여 팔 근육을 회전시키는 로테이
션 테크닉,건반위에 손을 올려놓은 채로 몸통과 팔의 강한 근육을 재빨리 수축
하는 힘을 이용하는 순간밀기 테크닉이 바로 그것이다.
본 연구에서는 지금까지의 여러 문헌들을 참고로 G.Sandor가 그의 저서 ‘On

PianoPlaying’에 서술한 5가지 테크닉을 중심으로 신체적 기술을 발달시키기
위한 방법은 물론 연주에 적용하는 방법을 제시하고자 한다.이러한 방법들은 앞
에서 언급한 정신적인 학습과 병행할 때 좋은 연주가 될 것이다.G.Sandor는
자연낙하,스케일과 아르페지오,로테이션,스타카토,순간밀기 등 다섯 가지 기
본 테크닉 패턴에 관하여 설명하고 나서 적절한 연습곡들을 예로 들어가면서 어
떻게 신체를 움직여야 하는지를 보여준다.다음은 G.Sandor가 제시한 5가지 테
크닉을 요약정리하고 그것들이 어떻게 베토벤 피아노 소나타 Op.110제 1악장
연주에 반영되는지를 간략하게 설명해 보기로 하겠다.

1)자연낙하(FreeFall)

G.Sandor는 자연낙하의 조건으로 피아노 테크닉과 연관된 두 가지 에너지원
으로 중력과 우리의 근육체계를 제시하는데,이러한 에너지원을 이용하는 자연낙
하 테크닉에는 세 가지 단계가 있다.첫 번째 단계는 위팔을 살짝 윗방향으로 움
직이며,곧이어 앞팔을 윗방향으로 조금 움직이고 이로 인해서 손과 손가락들이
들리워 지는데 이는 연쇄적으로 일어나야한다.
두 번째 단계에서는 팔,손,손가락이 모두 동시에 떨어지는 동작인데 이땐

중력에 의해 자연스럽게 발생하는 가속도를 더 빠르게 혹은 느리게 하는 능동적
인 행동을 취해선 안 된다.왜냐하면 떨어지는 이 짧은 순간이 바로 우리가 쉴
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수 있는 시간이기 때문이다.
다음 세 번째 단계는 건반에 도착하는 동작과 되튀어오르는 동작이다.이때

각각의 관절이 조금씩 순간적으로 고정되는데 이 순간에 관절 고정 상태는 말
그대로 순간적이어야지 절대로 순간을 넘어서 길어지면 건반을 손끝으로 계속
누르고 있는 느낌이 들어서 안 된다.이때 건반에 도착할 때 팔목은 쿠션역할을
하는데 상대적으로 낮추어야 자연스럽게 충격 흡수 역할을 할 수 있게 된다.그
리고 되튀어오를땐 순간 어깨 근육이 위팔을 들어올리기 시작함으로써 손끝에 남
아 있을지도 모르는 지속적인 누름동작으로부터 해방시켜 주게 된다.이런 연쇄
적인 동작들을 잘 수행한다면 아주 수월하게 팔 전체를 신축성 있게 들어올릴 수
있게 되어서 다음 자유낙하를 시도할 준비를 완료할 수 있게 될 것이다.(그림 1)
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<그림 1>45)자연낙하 동작

중력은 그 자체의 법칙에 따라 저절로 움직이는 것이며,가속도가 붙기 위해
서는 충분한 시간과 거리를 확보해야 하는데,따라서 자연낙하 테크닉은 보통 정
도 템포 유형을 연주할 때 쓰여 질 수 있다.-쇼팽 연습곡 Op.10의 1이나 쇼팽
소나타 Op.58중 4악장이 자연낙하 테크닉을 이용하기 이상적인 부분들 -그러

45) Gyorgy Sandor, op.cit., 38-39.



- 33 -

나 손이 작은 사람의 경우 손 포지션 자체가 떨어질 때 자연스런 가속도로 변형
시킬 우려가 있기 때문에,순간 밀기 동작을 사용하는 것이 바람직하다.
다음은 자연낙하 테크닉을 필요로 하는 예들이다.자연낙하가 필요한 부분은

A로 표시하고,다섯 손가락,스케일과 아르페지오는 B로 표기한다.화살표는 손
목의 높고 낮음을 말한다.(악보 22,23)

<악보 22>46)

<악보 23>

46)  Ibid, 51-52.
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자연낙하 테크닉으로 피아노가 가능한 가장 큰 음향을 만들어 낼 수 있는 데
에는 의심의 여지가 없다.중력의 법칙이 거의 모든 일을 하는 셈이기 때문에 연
주자의 키나 몸무게,힘 등은 아무 관계가 없다.단지 우리가 해야 할 일은 중력
이 가장 잘 이용될 수 있는 위치에 팔을 제대로 올려놓은 후 그냥 자연스럽게
떨어지도록 내버려두는 것이며,너무 지나치게 많은 힘을 쓰지 않도록 노력해야
한다.

2)다섯 손가락,스케일과 아르페지오(Fivefinger,Scale,Arpeggio)

자연낙하 테크닉에서 손가락의 역할은 그저 되튀어오르는 역할뿐 미미했다.
손가락의 역할은 피아노를 치는 데 있어서 절대적으로 중요한데,이들은 몸 전체
근육 체계와 협동해서 사용되어져야 하고,몸 전체 근육 체계의 도움도 필요하
며,또 중력의 원칙과도 협동하여 사용해야 한다.
G.Sandor는 본문에서 말하기를 가장 중요한 것은,손가락들이 따로 떨어져

있는 신체의 한 부분이 아니라 이들을 움직여 주는 앞팔에 있는 근육과 힘줄의
연장이며 연결이라는 점이다.또한 진정한 의미의 손가락 독립을 위한 훈련은 존
재하지 않는다는 점이다.진정한 의미의 독립이란 손가락과 앞팔,위팔 근육들
간에 서로 돕는 관계(interdependence)를 습관화하는 연습을 통해서만 가능한 것
이지 손을(혹은 팔목)고정시킨 상태에서 손가락만 무리하게 내렸다 올렸다 하는
부자연스러운 동작이 가져다주는 것은 절대 아니라고 한다.
그 이유로는 손가락들은 모두 크기가 다르고 모양이 다르며,구조 자체가 다

르기 때문이다.따라서 우리는 스케일과 아르페지오를 고르게 연주하려고 할 때
팔목이 고정되어 있는 한 절대로 똑같은 소리를 낼 수는 없다는 것을 안다.이처



- 35 -

럼 똑같이 고정된 손 모양 대신,손가락들은 팔목,앞팔,위팔이 지속적으로 조금
씩 움직여서 조절해 주어야 한다는 것이다.
다섯 손가락 중 엄지손가락은 다른 네 손가락들과는 해부학적 구조로 봐서

많이 다르다.다른 손가락들은 마디가 세 개씩인데 엄지는 마디가 두 개뿐이다.
또한,엄지는 가장 강하고 민첩하다.엄지에 연결되어 있는 손바닥뼈는 다른 네
손가락의 손바닥뼈들과 인대로 연결되어 있지 않아서 자유롭다.다른 네 손가락
의 수직으로 오르내리는 움직임은 첫째 마디와 손바닥뼈가 맞닿는 부분에서 시작
되는데,엄지는 손바닥뼈와 팔목 뼈가 맞닿는 부분에서 직접 시작된다.(그림 2)

<그림 2>손가락들의 작동 지점47)

이러한 구조적 차이 때문에 엄지가 수직으로 움직일 때에는 팔목의 위치를
달리해 주어야 한다.즉,팔목을 상당히 낮추어 주어야 한다.
G.Sandor의 저서 ‘OnPianoPlaying’에 의하면 각 손가락들을 도와서 잘 움

직이게 하기 위해서는 팔과 팔목을 조절해야 하는 없어서는 안 될 두 가지 조절

47)  Ibid, 54.
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동작을 제시한다.첫째로,수직적인 측면과 둘째로,수평적인 측면이다.손가락들
을 각 손가락과 연결된 앞팔의 근육들(신근과 굴근48))과 줄을 맞추어 주어야 하
는데,이러기 위해서는 각 손가락을 위해 팔목과 앞팔을 옆(수평적)으로 조금씩
움직여 주어야 한다.손가락과 이 손가락에 연결된 앞팔 근육과의 줄맞추는 동작
을 조절동작이라고 부른다.즉,다섯 손가락은 다섯 개의 서로 다른 특징을 지닌
손과 팔의 포지션을 필요로 하고,이 조절동작은 수평적인 조절동작과 수직적인
조절동작과 합하여 손가락들이 최상의 위치에서 무리할 필요 없이 기능할 수 있
게 한다.(그림 3)

48) 신근 : 피아노를 치기위해 건반에 손을 얹어 놓았을 때를 기준으로 앞팔의 손등쪽에
위치하는 근육

     굴근 : 앞팔 아래쪽 (손바닥 쪽 )에 위치하는 근육
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<그림 3>49)앞팔과 수평적으로 줄을 맞춘
(a)엄지,(b)셋째 손가락,(c)다섯째 손가락,

이때 수직적이고 수평적인 조절 동작은 두 가지 다 모두 필수적이다.손가락
들은 항상 각자에게 적합한 높이에 팔목 위치와 줄을 잘 맞추어야 하는데,엄지
일 때 가장 낮고 셋째,넷째,다섯째로 진행하면서 조금씩 올라가서 다섯째 손가
락 연주 시 가장 높이 올라간다.(그림 4)
49) Ibid, 54.
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<그림 4>50)수평적 조절

만일 수평적,수직적 조절 동작이 잘 이루어지면 손가락들은 최상의 조건 하
에 움직이게 된다.이러한 동작은 손목과 팔의 수평적,수직적 움직임은 손가락
만으로는 얻기 힘든 레가토 효과를 쉽게 얻을 수 있게 한다.하지만 이러한 지침

50) Ibid, 57.
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은 음 묶음이 연주 될 때 약간의 수정이 필요하다.음 묶음을 연주할 때는 프레
이즈가 시작할 때 어떤 손가락을 사용하든지 상관없이 팔목위치가 가장 낮고,프
레이즈가 끝날 때 가장 높다.그러나 만일 그 음들이 스타카토,테누토,혹은 포르
타토라고 표기되어 있으면 각각에 해당하는 터치를 이용해야 한다.(악보 24)

<악보 24>51)

이러한 손목과 팔의 수평적,수직적 움직임은 손가락만으로는 얻기 힘든 레가
토 효과를 쉽게 얻을 수 있게 한다.
이 장에서 다룬 테크닉은 B로 표기한다.스타카토동작이 필요한 곳은 D로 표

기하고 화살표는 손목의 높고 낮음을 표기한다.(악보 25,26)

51) Ibid, 120-121.
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<악보 25>52)

<악보 26>

52) Ibid,76, 80.
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3)로테이션(Rotation)

로테이션이란 기본적으로 위팔과 앞팔에 붙어있는 근육들에 의해서 작동하는
앞팔의 움직임이다.일반적으로 스케일 동작은 여러 음들이 같은 방향으로(건반
의 위쪽이나 아래쪽)움직일 때 사용되는 것에 반해,로테이션은 음들이 위아래
로 번갈아가며 지그재그 형태로 움직일 때 사용한다.(악보 27)

<악보 27>53)

이런 형태나 이 비슷한 형태의 음형은 로테이션 동작의 사용이 테크닉적인
해결책임을 보여준다.
로테이션 테크닉에는 두 가지가 있다.손바닥이 밑을 향하도록 안쪽으로 돌리

는 동작(Pronation)과 손바닥이 위로 향하도록 바깥쪽으로 돌리는 동작
(Supination)이다.즉,프로네이션(Pronation)은 엄지를 몸 쪽으로 향하게 하는 회
전 동작이고,수피네이션(Supination)은 다섯째 손가락이 몸 쪽을 향하는 회전 동
작을 말한다.(그림 5)

53) Ibid, 82.
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<그림 5>54)수피네이션 동작과 프로네이션 동작

축을 가진 로테이션 동작을 하는 동안 위팔과 팔목의 역할은 수동적이며,앞
팔과 손가락들만 능동적으로 움직인다.위팔은 앞팔이 회전 동작을 잘 수행하도
록 하고,또 그 결과를 손가락으로 전달할 수 있게 위치만 잡아주는 역할을 한
다.팔목은 이 동작 과정에 전혀 관여하지 않으며 팔목은 그저 연결시키는 관절
로서만의 역할을 수동적으로 수행할 뿐이다.
축을 가운데 두고 양쪽으로 회전하는 앞팔의 동작은 이 동작으로 인해 손가

락에 스피드와 힘을 더해 주기 위함인데.이때 손가락들은 항상 능동적으로 움직
여야 한다.또한,손가락의 역할을 회전하는 앞팔이 절대로 대신할 수 없다.예를
들면,둘째와 다섯째 손가락이 둘째손가락 쪽으로 회전할 때 다섯째 손가락은 능
동적으로 들려 있어야 하고,다섯째 손가락 쪽으로 회전할 때는 둘째손가락이 들
려져 있어야 한다.
C는 로테이션 표기이며 D는 스타카토 표기이다.(악보 28,29,30)

54) Ibid, 84.
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<악보 28>55)

<악보 29>

55) Ibid, 92, 94, 95.
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<악보 30>
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4)스타카토(Staccato)

스타카토 동작의 기법은 던지는 동작이다.이 던짐 동작을 하기 위해서는 단
음,코드,옥타브를 막론하고 팔 전체와 손 그리고 손가락을 모두 움직여야 한다.
스케일이나 아르페지오 테크닉 그리고 로테이션 테크닉은 거의 모든 근육 운동
이 앞팔에서 이루어지며,위팔의 수동적,능동적 동작들이 이를 돕는다.그러나
스타카토 동작에서는 위팔을 포함한 팔 전체가 항상 능동적으로 움직여야 하며,
손가락과 손,팔목,앞팔과 더불어 위팔도 계속 작동시켜야 한다.이것이 이 테크
닉에 핵심적인 힘을 더해 준다.
손만을 사용하기보다는 이보다 상당히 길고 큰 도구를 사용하고,오르내리는

동작을 두 신체(손가락,손)부분이 나누어 하기보다는 네 부분(손가락,손,앞팔,
윗팔)이 나누어 하고,약한 앞팔 근육만 사용하기보다는 어깨와 가슴의 든든한
근육을 사용한다면 에너지 효율 면에서나,지구력 측면에서나 음질 측면에서 월
등히 더 나은 결과를 얻을 수 있다고 이 책은 말하고 있다.
스타카토 동작이 자연낙하와 다른 점은 스타카토에서는 어깨와 가슴 근육의

도움을 받아 능동적으로 던져야 한다는 점이다.또한 던지는 동작 자체는 아주
작으나 능동적이어야 한다.여기서도 아래로 움직이는 동작에는 중력이 작용하기
는 하나 주 에너지원은 근육이다.
아래 <그림 6>은 스타카토 동작에서 쓰이는 위팔,앞팔,손,손가락이 어떻게

어느 만큼씩 동시에 움직여서 손가락 끝이 선반에 수직으로 내려올 수 있는가를
보여준다.보다시피 손가락과 손 쪽에 움직임이 많고,앞팔과 특히 위팔은 아주
조금 움직이는 걸 알 수 있다.
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<그림 6>56)스타카토 동작

이 던짐 동작은 위팔에서 시작되며,내려가는 동작이나 올라오는 동작 모두
네 부분이 동시에 작동된다.양쪽 방향의 동작 속도가 똑같지만 건반위에 머무는
시간(건반 밑바닥까지 내려가든 말든)은 가능한 짧아야 한다.몇 십 분의 일초

56) Ibid, 99.
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정도이면 충분하다.손가락이 건반에 닿는 순간 우리는 전체 도구들을(손가락,
손,팔)다시 들어올려 다음 던짐 동작을 위해 본래 포지션으로 돌아간다.
팔 전체를 동시에 들어올려야 한다는 점이 아주 중요하다.자연낙하 테크닉에

서는 팔을 들어올릴 때 연쇄적으로 들어올렸으나,여기서는 전체를 한꺼번에 동
시에 들어올린다.이 동작이 바로 핵심이다.
<악보 31,32>에 나오는 옥타브 음형들은 두 가지 대조되는 옥타브 연주 유

형의 대비를 보여 준다.리스트의 여섯 번째 랩소디는 던지는 스타카토 동작을
필요로 하고,쇼팽의 연습곡은 위치를 변형시켜가는 레가토 옥타브 동작을 요구
한다.명심할 것은 이들이 팔목 동작이 아니라는 점이다.몸통의 도움을 받아 팔
전체가 항상 참여해야 한다.
스타카토는 D로 표기한다.(악보 31,32)

<악보 31>57)

57) Ibid, 104.
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<악보 32>

5)순간밀기(Thrust)

지금 논의하고자 하는 테크닉,순간 밀기는 중력의 힘도 아니고 무게도 아닌
순전히 능동적인 근육 운동에 의해서 이루어지는 것이다.손,팔,손가락을 들어
올려서 중력의 힘에 맡기는 대신,손가락들을 건반에 직접 올려놓고 몸통과 팔의
가장 든든한 근육들(가슴,배,등 삼두박근,앞팔 굴근 근육)의 급작스럽고 순간
적인 수축을 이용해서 건반을 아래로 순간적으로 미는 동작을 말한다.이 동작은
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손가락 끝의 최대한의 속도를 전달하게 되는데,이 순간 밀기 테크닉에서는 앞서
설명한 테크닉들과는 달리 손가락이 항상 건반에 닿아 있어야 한다.순간적 근육
수축이 일어나기 전,일어나는 동안 그리고 일어난 후 항상 손가락들이 건반에
닿아 있다.아무리 큰 포르티시모라 할지라도 근축 수축은 순간적이어야 한고 가
능한 짧아야 한다.또한 미는 방향은 수직적이지 경사가 지거나 위쪽 방향이 아
니다
수축의 급작스러움의 정도는 원하는 대로 조절할 수 있으며,항상 포르테를

염두에 두고 생각할 필요는 없다.순간 밀기 테크닉으로 메조 포르테나 피아노
소리도 만들어낼 수 있으며,다이내믹의 정도는 내리밀 때의 갑작스러움의 정도
에 달렸다.
순간 밀기 동작은 보통 빠르기 음형이나 연속되는 느린 코드 음형에 적합하

다.순간적인 수축 그리고 그 후에 완벽한 근육 이완 동작이 필요한 이 테크닉은
빠르게 연속적으로 던지는 동작보다는 시간이 더 많이 걸린다.그러나 소리는 아
주 힘 있고 무리함이 없다.이 테크닉은 자연낙하 테크닉으로 연주하기에 위험
부담이 있는 손을 넓게 벌리고 쳐야 하는 부분이나 코드 연주에 이상적이다.
우선 이 동작을 위한 올바른 자세를 취해야 한다.그리고 순간 밀기 동작이

일어나는 동안 몸은 움직이지 말아야 한다.손가락들은 건반 위에 올려놓고 팔은
약간 굽힌다.순간 밀기 동작 중에는 어깨와 몸통이 팔의 능동적 역할을 도와준
다.순간 밀기 테크닉으로 건반을 밀어내릴 때 어깨와 몸통은 움직이지 않는다.
(그림 7)
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<그림 7>58)

자연낙하와 순간밀기에서,전자는 주로 중력의 힘을 이용하는 것이고,후자는
근육의 힘만을 이용하는 동작임에도 불구하고 서로 대체 될 수 있다.두 동작 모
두 크고 육중한 음향을 만들어 내는데 사용된다.순간밀기는 넓은 코드 연주에
더 적절하고,자연낙하는 느리거나 보통템포 음형일 때 사용하면 좋을 것이다.
순간밀기 테크닉은 E로 표기한다.(악보 33,34)

58) Ibid, 113.
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<악보 33>59)

<악보 34>

59)  Ibid, 115, 118.
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4.베토벤 피아노 소나타 Op.110제 1악장 연주법 분석

지금까지 G.Sandor가 제시한 피아노 테크닉을 다섯 가지의 기본동작 패턴을
요악 정리해 보았다.이 다섯 가지 테크닉을 적용하여 소나타 Op.110의 제 1악
장을 연주할 때 어떻게 쓰여 지는지 알아보도록 하겠다.
여기서는 지금까지 논의한 기본동작의 패턴들,터치방식을 악보에 명기해 놓

았다.그러나 악곡 해석이나 다이내믹,빠르기의 변화,프레이징,소리를 내는 방
법 등은 주관적일 수 있기 때문에 이러한 테크닉적인 해석은 개인마다 차이가
있을 수 있다.이 연구자는 다음과 같은 해석은 G.Sandor의 다섯 가지 연주기
법에 의거하여 타당할 수 있는 해석이라 생각된다.물론 이 분석에 다른 해석을
가진 연구자도 당연히 있을 수 있으며,동의하지 않을 수도 있으나,가능한 객관
적으로 해석할려고 노력하였다.중요한 것은 이 많은 동작들의 대부분이 복합적
이기 때문에 항상 손가락,손목,앞팔,윗팔,몸통까지 상호 협력이 잘 이루어져
야 가능하며,더 나아가 근육의 강도까지 고려해야 한다는 것이다.
이 곡은 다섯 가지 테크닉을 모두 사용하나 그 중에 주로 사용하는 테크닉은

레가토연주 테크닉과(B)로테이션 테크닉(C),그리고 순간밀기 테크닉(E)이다.
다섯 가지 기본동작 패턴과 손목의 높고 낮음은 아래와 같이 표기하기로 한

다.
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<표4>

자연낙하 A
다섯 손가락,스케일과 아르페지오 B
로테이션 C
스타카토 D
순간밀기 E
낮은 손목 ↑
높은 손목 ↓

처음 네 마디는 제 1주제로 양손모두 손목을 낮게 하며 레가토(B)로 시작된
다.마디 1의 셋째 박과 둘째 마디에서는 뽩뽪(슬러)의 표시는 없지만 낮은 손목
에서 높은 손목을 이용한다.이것은 마디 3까지 이어지고 마디 4에서는 자연낙하
(A)로 시작되는 tr.다음에도 마찬가지로 높고 낮은 손목을 이용하여 제 1주제를
마무리 한다.
제 1주제의 재현이 되는 마디 5부터 마디 11까지 오른손은 레가토(B)로 높은

손목과 낮은 손목의 연속이다.이때 왼손은 스타카토(D)와 순간밀기(E)를 복합적
으로 사용하는데 주의할 점은 소리가 고르게 나야한다는 것이다.(악보 35)
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<악보 35>

마디 12부터 오른손은 레가토(B)와 로테이션(C)테크닉이 복합적으로 사용되는
데 이것은 마디 19까지 계속되고,왼손은 순간밀기(E)로 이어나간다.이때,왼손
이 자연낙하(A)테크닉이 가능하다고 생각될 수도 있으나 p로 연주되는 부분이라
손끝의 예민함을 좀 더 느껴야 하고,손을 넓게 벌려서 쳐야하는 코드들이기 때
문에 손 포지션 자체가 떨어질 때 가속도로 인해 변형시킬 우려가 있다.때문에
순간밀기(E)테크닉이 훨씬 효율적이라 생각된다.(악보 36)
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<악보 36>

이어지는 제 2주제는 레가토(B)와 로테이션(C)이 동시에 사용된다.마디24까
지 로테이션 동작은 계속되는데 이음줄로 나누어진 음 묶음에 따라 이 테크닉을
사용한다.
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마디 24의 첫째박과 둘째 박에서는 자연낙하(A)와 순간밀기(E)테크닉 두 가지
다 해석할 수 있다.하지만 음가가 길고 윗성부 소리를 좀더 두드러지게 하기 위
해 테누토가 들어간 순간밀기 테크닉이 접합하리라 생각된다.
마디 25에서 오른손은 자연낙하(A),왼손은 순간밀기(E)테크닉을 사용하여 진

행하다가 마디 28에서는 왼손은 스타카토(D)와 순간밀기(E)의 복합적 테크닉을
사용하며,오른손은 음 묶음에 따라 높은 손목과 낮은 손목을 번갈아 사용한다.
이때 주의 깊게 볼 것은 마디 29의 첫째 박은 원래 높은 손목을 사용해야 하나
지시어 sf로 인해 순간밀기가 적합하다고 생각된다.이것은 마디 30의 첫 박과
마디 31의 첫 박에도 동일하게 적용된다.(악보 37)
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<악보 37>

마디 34에서 마디 35까지는 4성부가 나오는데 여기서는 각성부마다 적용되는
손목의 높낮이를 주의해야 한다.마디 35셋째 박부터 오른손은 레가토와 로테이
션 테크닉이 같이 사용되며 왼손은 순간밀기 테크닉이 사용된다.앞에서도 언급
했듯이 p로 진행되는 부분이고 손을 넓게 벌려 쳐야 하는 코드이기 때문에 자연
낙하 테크닉 보다는 순간밀기 테크닉이 적합하리라 본다.(악보 38)
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<악보 38>

마디 40부터 오른손에 제 1주제의 모티브가 나오는데 이때 마디 1에 나오는
그것과 비교해서 볼 필요가 있겠다.곡의 해석에 있어서 똑같은 모티브이지만 마
디 1은 4성부의 코랄형식의 주제가 나오며 마디 40에서는 호모포닉(단성부)선율
이므로 선율진행을 달리 해석할 필요가 있겠다.그래서 마디 1의 셋째 박은 높은
손목과 낮은 손목을 사용하고 마디 40에서는 순간밀기와 스타카토 테크닉이 더
알맞다고 본다.
마디 44부터 마디 55까지 왼손은 똑같은 음형으로 반복되는데 약간 던지듯이

스타카토로 첫 음을 치고 난 후 레가토 동작을 사용하며,마디 55의 오른손 둘째
박 트릴은 자연낙하테크닉을 사용하며 마무리한다.(악보 39)
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<악보 39>
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제 2주제가 시작되는 마디 56부터는 제시부의 테크닉과 거의 동일하게 적용
되고 마지막 코다부분의 마디 111부터는 마디 34와 마찬가지로 4성부가 나타나
는데 여기서도 각성부마다 적용되는 테크닉이 틀리다.(악보 40)
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<악보 40>
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Ⅲ.결 론

1.요약

베토벤의 피아노 소나타는 초․중기를 거쳐 후기로 갈수록 형식면에서 전통
적인 소나타 형식에서 변화되어 자유로운 소나타 형식을 취하게 된다.본 논문에
서 연구한 Op.110의 경우에도 발전부의 규모는 베토벤 소나타 작품 중 가장 길
이가 짧고,제시부 -발전부 -재현부 사이의 구분이 뚜렷하지 않아 전반적으로
윤곽이 흐려져 있다는 점에서 휴지부나 종지악구,또는 겹세로줄로 구분을 분명
하게 하는 일반적인 고전 소나타형식과 차이를 보인다.
전반기 작품과 비교하여 볼 때 보통 제 3악장에 미뉴엣이나 스케르쪼가 사용

되는 대신 Op.110에서는 제 2악장에 스케르쪼가 나타나며,박자도 3박자가 아닌
2박자로 되어 있다.제 3악장에서는 한 악장 전체가 아리오소와 푸가가 번갈아
나타나는 매우 독창적인 악장이며,전체의 구성이 이와 같이 ‘혼합방식’으로 구성
되어 있다.
선율면에서 제 1악장은 모티브 전개 보다는 서정적인 선율위주이며 발전부와

재현부는 제시부의 변주곡적 진행을 보인다.또한 제 3악장에서는 대위법적 선율
이 사용되는데 특히 푸가의 주제는 제 1악장 제 1주제에서 파생된 주제를 사용
하고 있어 각 악장간의 유기적 연관성을 지니게 하는 순환 주제 구성법(cyclical
continuity)을 사용하였다.
베토벤 피아노 소나타 Op.110에서는 G.Sandor가 제시하는 다섯 가지 테크닉

을 사용하는데 있어서 복합적으로 사용하는 경우가 많았다.주로 제 2주제와 같
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이 로테이션(C)테크닉이 쓰이는 곳에서는 레가토(B)테크닉이 같이 사용되면서
손목의 낮고 높음을 이용하여 주제 선율의 소리연결에 도움을 주기도 한다.또
한,이 곡은 전체적으로 다섯 가지 테크닉이 모두 쓰이긴 하나,레가토(B),로테
이션(C),순간밀기(E)테크닉이 주로 쓰였다.하지만 연주자의 개인적인 해석의
차이에 따라서 이 같은 테크닉의 사용은 다를 수도 있다.

2.결론

피아노라는 악기가 존재하기 시작하면서 효율적인 피아노 학습을 하기위한
방법들이 연구되어왔다.과거 300년 동안 악기의 발전과 대중적인 보급으로 인해
학자들은 지속적으로 악기의 가능성에 대해 탐구했으며,근래에는 효율적인 피아
노 학습방법을 지향하는 연구가 더욱 활발하여 졌다.맹목적으로 받아들였던 19
세기 교수법이 차츰 사라져 감에 따라 음악을 신체와 결부시켜 실현화하는 데에
지성과 귀가 지극히 중요한 역할을 한다는 새로운 관념이 성립되면서 정신력의
중요성을 강조하게 되고,좀더 효과적인 주법이 계속 생겨나게 되었다.하지만,
이러한 정신적인 학습은 올바른 신체적인 연습과 같이 병행될 수 있을 때 효율
적인 피아노 연주가 된다는 것을 알 수 있었다.그러기 위해서는 먼저 연주자 자
신이 각 작품의 내용을 충분히 이해해야 하며,테크닉 연습에 있어서는 신체적
연습,즉 어깨에서부터 팔과 손목에 이르기까지 자연스러운 근육의 조절에 의하
여 움직이는 훈련을 해야 한다는 것이다.또한 정신적인 학습을 통한 음악적 이
해를 이와 잘 조화시켜서 작품의 성격과 특성을 살리는 게 효율적인 교수법이
될 수 있다고 본다.
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지금까지 본 논문은 베토벤 피아노 소나타 Op.110제 1악장의 이론적인 고찰
과 G.Sandor가 제시하는 테크닉이 어떻게 쓰여 지는지를 알아보았다.그가 제
시한 다섯 가지 테크닉은 다른 연주가들이 제시하는 방법들보다 아주 논리적이
고 ,체계적이면서도 따라하기 쉬운 방법들을 제시함으로써 실제적인 연주에 어
떻게 이해되고 적용되어야 하는가에 주안점을 두게 되었다.또한 다섯 가지 테크
닉을 최대한 효율적으로 사용함으로써,보다 좋은 소리를 얻을 수 있다는 것이
다.물론 나름대로 최대한 타당성 있게 연구 하였으나 보는 이에 따라서는 부족
한 점이 많을 수도 있을 것이다.단지 효율적인 피아노 연주를 위해서 이러한 신
체적인 연습과 정신적인 학습을 본인에 맞게 연습방법을 찾아야 한다는 것이다.
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ABSTRACT

AStudyonWorksandPerformingTechniqueof
Beethoven'sPianoSonataOp.110.

Choi,EunSil
DepartmentofMusic
InstrumentalMusicMajor
GraduateSchool
Sung-shinWomen'sUniversity

Ludwing van Beethoven(1789-1827) is a representative musician of
classism whocomposed32sonatathroughthislifefrom 1795to1822,which
welldemonstratedthedevelopmentofhisstyleandtechniquechronologically.
ItisalsoanimportantgenrethatdemonstratesthetransitionofBeethoven's
musicalstyle,takingasignificantpositionforreferenceonkeyedinstruments.
Among them,thefivesonatain thelatenotonly embodied theharmony
between the musicalcontentsand format,butalso expressed the internal
beauty.

BeethovenpianoSonataOp.110isacompleted3-movement,inwhich
each movementcontainsuniquecharacteristicssuch asfirstmovementwith
reduceddevelopmentsection,secondmovementwithScherzostyle,andthird
movementmixing Arioso and Fuga.Also,he used cyclicalcontinuity for
organiccorrelation.

Inthisthesis,themainpurposeistodescribeanalysisofcompositions



foramoreefficientpianostudyandtofocusonamoreefficienttechnique
foranaccurateperformance.

For each time,various techniques have been proposed by many
performersforperformingtechniqueand amoreefficientpianostudy,and
whatisincommonisthatallofthem explained,foramoreefficientpiano
study,whymentalpracticesuchastheoreticalstudyofworksandphysical
practicethroughanalysisofperformingtechniquehadtobecombined.

Freymuth(1994)definesmentalpracticeas"theprocessofcreatingan
accuratementalimageofaphysicalaction."Easilyspeaking,mentalpractice
isaprocessofformingan actualmotion intoan accurateimagein mind.
Therefore,improvementofperforming technique is impossible with mere
motions offingermuscle,and developmentoffocused mentalpoweris
importantforfingerdexterity.Examplesofmentalpracticeareliteraturestudy
and sightleaning,and listening conceptand rhythmicstructureshould be
understood.

Makingsoundfrom pianorequireshands,arms,upperarms,bodyand
jointsconnectingthem,andthequalityofsoundbecomesdifferentdepending
onhow thosepartsareused.Togaingoodanduniform qualityofsound,
hard and dexterousfingersarerequired,and variouspartsofbody must
cooperateandcomplementeachotherinharmony. G.Sandorpresentsfive
techniquesforthisefficientphysicalpractice.Theexamplesare“FreeFall”
techniqueusingthegravitationforce,“Fivefinger,Scale,Arpeggio”technique
usingthemotionofwristforuniform touchoffingers,“Rotation”Technique



rotating arm muscle,“Staccato”techniquethatisin thesameprincipleof
octave,and“Thrust”techniqueusingbodyandmusclemomentarily.

Asseenabove,G.Sandorpresentsfivetechniquesfrom acommonsense
standpointofbodystructureand based ontheprincipleofnature,opening
upageneralunderstandingpianoperformance.

Thisthesiswillbe an actualhelp forpractice and performance by
providing mentalpracticethrough analysisofmusicalpiecesand physical
practicethrough performingtechniqueanalysisstated aboveforan efficient
studyofBeethovenpianoSonataOp.110thefirstmovement.
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