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논 문 개 요

본 논문은 독일의 대표적인 작곡가인 베토벤(Ludwig van Beethoven,

1770-1827)의 《바이올린과 피아노를 위한 소나타 Op. 30, No. 3》에 대한 분

석 연구이다. 그는 고전시대의 음악과 낭만시대의 음악의 과도기적인 작곡가

로, 그의 초기 작품들은 온전한 고전 시대의 형식을 보인다. 하지만 후기 작품

들로 갈수록 그의 혁신적인 시도로 인해 낭만시대의 음악이 도래되었다고 볼

수 있다. 이러한 베토벤의 행보는 후세 작곡가들에게 큰 영향을 주고, 음악의

역사를 변화시켰다. 베토벤의 《바이올린과 피아노를 위한 소나타 Op. 30, No.

3》은 고전적인 소나타 기법을 사용하고 있지만 악장간의 조성 관계와 악구간

의 조성 관계, 다채로운 리듬, 갑작스런 다이나믹의 변화 등 고전주의의 틀에

서 벗어나는 부분들을 찾아볼 수 있다. 또한, 이 곡은 베토벤의 바이올린 소나

타 초기의 곡들보다 피아노와 반주의 역할이 대등하게 연주되기 시작하는 곡

이기도 하다. 본 논문에서는 베토벤이 활동하던 때인 고전주의 시대에 낭만

음악의 요소들이 생겨난 그 배경을 살펴본 후, 베토벤의 바이올린 소나타에서

보여지는 특징들에 대해서 알아보았다. 작곡가 베토벤의 생애와 작품 경향, 그

가 어떤 기법을 사용하여 본인의 음악적 아이디어를 작품에 사용하였는지 연

구 한 후, 연주 해석을 통해 실제 연주에 도움을 주고자하는 것이 이 논문의

목적이다.
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I. 서론

1. 연구의 목적과 필요성

루드비히 반 베토벤(Ludwig van Beethoven, 1770-1827)은 1798년에 작곡된

《바이올린 소나타 제1번, Op.12》을 필두로 1812년 《바이올린 협주곡 제10

번, Op. 96》까지 총 10개의 피아노와 바이올린을 위한 소나타(Sonate fur

Klavier und Violine)를 작곡했다. 이 10개의 바이올린 소나타들은 베토벤의

음악기법의 변화가 잘 드러나 많은 학문적 연구가 이루어질 뿐 아니라, 바이

올린 화려한 독주와 피아노 반주가 함께 어우러져 대중들의 사랑을 받고 있

다.

고전주의 시대 초기 바이올린 소나타에서 바이올린은 반주 악기의 오른손 선

율을 보조하는 단순한 역할에 한정되었으나, 하이든과 모차르트 시기를 지나

면서 독주 바이올린의 역할이 점점 더 확대되었다. 그리고 베토벤은 자신의

바이올린 소나타에서 바이올린과 피아노 중 어느 한 악기에 치중되는 것이 아

니라 두 악기가 서로 대등한 관계로 음악적 표현 영역을 넓힘으로써, 이 장르

의 역사적 전환점이 되었다.1) 제레미 쉬프먼(Jeremy Schifman)은 자신의 저

서에서 “베토벤이 바이올린의 잠재력을 각기 다른 방식으로 탐구했으며, 바이

올린과 피아노 사이의 관계를 발전시키고자 한 연구의 소산이다”2)라고 강조

하고 있다.

본 논문에서는 국내에서 많은 연주자들이 즐겨 연주하는 《바이올린 소나타

1) Lockwood, Lewis (Ed.), The Violin Sonatas : History, Criticism, Performance. Edited by
Lewis Lokwood and Mark Kroll (Urbana Champaign and Chicago: University of Illinois

Press, 2004.)

2) Jeremy Schifman, 「베토벤, 그 삶과 음악」, 김병화 옮김 (서울: 낙소스코리아 포토넷,

2009), 74.
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제8번, Op. 30 No.3》을 중심으로 연구한다. 이 작품은 바이올린의 화려한 연

주와 함께 피아노와의 음악적 어우러짐이 돋보이는 곡으로 베토벤의 바이올린

소나타 《봄》과 《크로이처》와 함께 대중적인 인지도도 높다. 뿐만 아니라

국내의 선행연구가 많이 이루질 정도로 학문적인 관심도 높다. 이와 같이 많

은 선행 연구가 이루어져 있음에도 불구하고 다시 연구를 진행하게 된 본질적

인 이유는 무엇보다도 기존의 연구들이 천편일률적인 관점에서 곡을 분석하고

해석하고, 몇 몇의 경우는 새로운 각도에서의 연구가 필요하다고 판단했기 때

문이다. 물론 많은 선행연구들에서 《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》의 연구

가 진행되어 음악적 구조와 형식, 조성의 변화, 음악적 특징들이 논의 되었지

만, 본 논문에서는 다른 선행논문과 다른 관점에서 곡의 구조를 중심으로 곡

을 분석하고 이를 통해 베토벤의 음악적 특징을 보다 구체적으로 제시하고자

한다. 이를 통해 연주자들이 음악의 형식 구조를 보다 명확하게 이해하고 연

주하고 표현하는 데 도움이 될 수 있도록 한다.

2. 선행연구 비교분석

국내 학위 논문에서 베토벤의 《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》은 매우 자

주 연구되는 주제이다. 2010년 이후 본 연구와 관련된 국내의 석사학위논문을

중심으로 살펴보면 다음과 같다.

정다우리(2010)의 “베토벤 바이올린 소나타 8번 작품 Op. 30, No. 3에 관한

분석 연구” 에서는 베토벤의 시대적 배경과 음악적 특징을 살펴보고, 악장별

작품 분석하였다. 그 결과 전통적인 소나타 형식을 따른 베토벤이 자신만의

스타일로 변화하려는 시도가 담긴 소나타인 것을 결론으로 도출했다.3)

송혜림(2011)의 “Ludwig van Beethoven 《Sonata for Vioilin and Piano in

3) 정다우리, “베토벤 바이올린 소나타 8번 작품 Op. 30, No. 3에 관한 분석 연구.” 숙명여자대

학교 일반대학원, 석사학위논문, 2010.
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G Major, Op. 30 No. 3》에 관한 연구.” 에서는 10개의 베토벤 바이올린 소나

타를 설명하여 곡의 전체적 구조의 이해를 도모하고, 8번의 작품배경과 작곡

기법 및 악곡분석을 연구하여 곡의 정확한 해석과 연주에 도움을 주고자 하였

다. 그 결과 전형적인 고전주의 소나타 형식으로 작곡되었지만, 베토벤 특유의

혁신적인 음악적 기법들이 포함되어 있다는 결론을 도출했다.4)

이채정(2011)의 “L. v. Beethoven의 violin sonata No. 8, Op. 30-3에 대한 연

구 분석." 에서는 바이올린 소나타 No. 8의 분석을 통하여 전체적인 구조파악

과 음악적 특징에 대해 연구함으로서 그의 전반적인 음악세계를 좀 더 넓게

이해 하는 것에 목적을 두었다. 그 결과 대부분 고전 형식과 기법을 사용하면

서도, 전통적인 형식과 음악적 어법에서 탈피하여 자신의 관념을 담아 새로운

힘과 강도를 이 작품에 불어넣었고, 이것은 낭만주의 음악에 영향을 주게 된

작품이라는 결론을 도출했다.5)

정수라(2011)의 “L. v. Beethoven Violin Sonata No. 8 in G major, Op. 30

No. 3 에 관한 연구.” 에서는 베토벤의 바이올린 소나타 Op. 30 No. 3의 고유

의 음악적 어법을 연구함과 동시에 베토벤의 작품 세계를 이해하고 고찰하는

데 목적을 두었고, 베토벤의 바이올린과 피아노를 위한 소나타를 동시대의 다

른 작곡가들의 바이올린과 피아노를 위한 소나타와 비교하여 이해하고자 하였

다. 그 결과 전통적인 형식과 음악 기법에서 벗어나려는 베토벤의 의지를 잘

찾아볼 수 있는 작품이며, 베토벤의 전기에서 중기로 넘어가는 변화의 발달을

잘 보여주는 다양한 시도와 자유로운 확대가 나타났던 낭만주의 음악에 큰 영

향을 준 작품이라는 결론을 도출했다.6)

김민지(2012)의 “L. v. Beethoven의 Violin Sonata No. 8, Op. 30, No. 3 에

4) 송혜림, “Ludwig van Beethoven 《Sonata for Vioilin and Piano in G Major, Op. 30 No.

3》에 관한 연구.” 성신여자대학교 대학원, 석사학위논문, 2011.

5) 이채정, “L.v.Beethoven의 violin sonata No. 8, Op. 30-3에 대한 연구 분석." 이화여자대학교

학위석사논문, 2011.

6) 정수라, “L. v. Beethoven Violin Sonata No. 8 in G major, Op. 30 No. 3 에 관한 연구.” 이

화여자대학교 석사학위논문, 2011.
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관한 연구.” 에서는 베토벤 바이올린 소나타의 분석을 통해 전체적인 구조를

파악하고 그의 전반적인 음악세계에 대한 이해를 도모하였다. 그 결과 전통

적인 소나타 형식을 사용하였지만, 주제의 활용과 전조, 코다의 확장기법은 교

향곡에도 많은 영향을 주었다는 결론을 도출했다.7)

장하라(2013)의 “베토벤의 바이올린 소나타 연구 - G장조 소나타 No. 8, Op.

30-3을 중심으로 한 작품분석 및 연주법 연구-” 에서는 베토벤 바이올린 소나

타에 대해 빠르기, 박자, 마디, 음악형식을 세부적으로 분류하여 연구하였다.

그 결과 베토벤은 고전주의 소나타 형식의 틀에 그치지 않고 자신만의 독창적

인 소나타 기법을 발전시키기 위해 노력하였다는 결론을 도출했다.8)

백수연(2015)의 “L. v. Beethoven Violin Sonata No. 8 in G Major, Op. 30

No. 3에 대한 연구." 에서는 베토벤의 전반적인 생애와 시기별 작품, 음악적

특징에 관해 알아 본 후 바이올린 소나타 No. 8의 여러 기법들을 연구하였다.

그 결과 이 소나타는 베토벤의 초기 작품에 속하지만 중기의 특징적인 기법들

이 나타나고, 고전시대 음악 안에서 표현을 극단적으로 확대하고 있다는 결론

을 도출했다.9)

3. 연구 내용 및 방법

본 논문은 주요 연구 내용은 베토벤의 《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》의

악곡 분석을 통해 주요 음악적 특징들을 알아보는 것이다. 악곡 분석에 앞서

먼저 베토벤 바이올린 소나타에 대해 간략하게 조감한 뒤, 작곡 배경과 곡의

7) 김민지, “L. v. Beethoven 의 Violin Sonata No. 8, Op. 30, No. 3에 관한 연구." 부산대학교

석사학위논문, 2012.

8) 장하라, “베토벤의 바이올린 소나타 연구 -G장조 소나타 No. 8, Op. 30-3을 중심으로 한 작

품분석 및 연주법 연구-.” 성신여자대학교 대학원, 석사학위논문, 2013.

9) 백수연, “L. v. Beethoven Violin Sonata No. 8 in G Major, Op. 30 No. 3에 대한 연구." 이

화여자대학교 석사논문, 2015.
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구성과 형식을 살펴본다. 기존의 많은 선행연구들이 대부분 음악 형식과 화성

분석에 한정되어 있어 실제 연주에 큰 도움을 주지 못하는 한계성이 있었다.

이러한 문제점을 극복하기 위해 본 연구에서는 실제 연주 경험을 바탕으로 중

점을 두고 살펴볼 주요 내용을 간락하게 정리하면 다음과 같다.

먼저 연주자의 관점에서 악구와 악절을 중심으로 곡의 구조를 분석 연구하고

각 악장의 음악형식을 알아본다. 이어 베토벤 음악의 주요 특징 중 하나인 주

제와 모티프의 특징과 변화를 알아본다. 특히 베토벤의 많은 작품에 등장하는

주제-동기 발전기법을 통해 주요 주제를 변형하고 모티프를 활용하는지 알아

본다. 또한 화성, 리듬 그리고 조성과 전조의 특징을 알아보고 독주 바이올린

과 피아노 반주의 연관성을 살펴보고, 베토벤의 다른 많은 작품에서 나타나는

다이나믹의 특징에 대해서도 알아본다.
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II. 본론

18세기 후반, 당시 이십대 중반으로 활발하게 활동 중인 베토벤에게 청력에

이상이 생겼다. 그 이후, 30세 무렵에는 점점 귓병이 악화되어 통증과 괴로움

을 호소했지만 작곡활동은 지속되었다. 1801년 베토벤은 두 곡의 바이올린 소

나타(Op. 23, Op. 24), 현악5중주(Op. 29), 다수의 피아노 소나타(Op. 26, Op.

27, Op. 28) 등을 작곡하며 왕성하게 활동하였다. 1802년 여름, 하일리겐슈타

트에서 남긴 베토벤의 유서는 음악인으로서 청력을 잃는 것에 대한 두려움과

대인 기피증으로 인한 외로움이 잘 나타난다.10) 1802년 이후 작곡활동이 더욱

활발해졌으며, 이 해에 《바이올린과 관현악을 위한 로망스》(Op. 40, Op. 50),

교향곡 제2번(Op. 36), 피아노 소나타 제16번, 제17번, 제18번(Op. 31-1, 31-2,

31-3)이 출판되었고, 피아노와 바이올린 소나타 제6번, 제7번, 제8번(Op.

30-1, 30-2, 30-3)은 러시아의 알렉산더 황제에게 헌정되었다.11) 이 후 베토벤

의 병세는 날로 악화되어갔고, 감기와 폐렴으로 인한 합병증으로 투병하다가

1827년 3월 57세로 생을 마감했다. 그는 생에 위대한 작곡가로 활동한 만큼

그의 죽음을 많은 사람들이 슬퍼했으며, 지금까지도 고전주의와 낭만주의의

전환기에 활동한 주요 음악가로 널리 존경받고 있다. 베토벤은 일생동안 32개

의 피아노 소나타, 9개의 심포니, 현악 4중주곡 16곡, 바이올린 소나타 10곡,

첼로 소나타 5곡, 11개의 서곡, 5개의 피아노 협주곡, 오페라 등 많은 작품을

남겼다.

10) 장하라, “베토벤의 바이올린 소나타 연구 -G장조 소나타 No.8, Op. 30-3을 중심으로 한 작

품분석 및 연주법 연구-.", 5.

11) 조수철, 「베토벤 삶과 음악세계」(서울: 서울대학교 출판문화원, 2013), 84.
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1. 《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》의 작곡 배경

《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》이 작곡되었던 1802년 전후로 베토벤은

자신의 음악 뿐 아니라 생활에 큰 변화가 나타났다. 1792년 비인으로 이주한

후 베토벤은 피아니스트와 작곡가로서 큰 명성을 얻었다. 베토벤은 1800년 자

신의 첫 교향곡 제1번을 완성하고, 현악 4중주, 피아노 소나타 그리고 제3번의

피아노 협주곡을 작곡하여 왕성한 활동을 펼쳐 나갔다.12) 하지만 20대 중반부

터 시작된 청각장애가 30대에 들어 더욱 악화되었다. 청각 장애는 젊은 베토

벤에게 많은 어려움을 주어 1802년에는 하일리겐슈타트에서 유서를 쓰기도 했

다.13) 이 유서에는 병든 베토벤의 고통과 절망이 고스란히 담겨있지만, 이 시

기의 베토벤은 두 번째 교향곡을 완성하느라 여념이 없었다. 이 교향곡에서는

그 어떤 음울함의 흔적도 찾아볼 수 없으며, 그의 작품 목록을 살펴볼 때, 그

시기 내내 밝은 작품이 특히 많이 작곡되었다는 것을 알 수 있다.14) 베토벤의

《바이올린과 피아노를 위한 소나타 Op. 30, No. 3》은 1801년부터 1802년에

걸쳐 작곡되었고, 1803년에 출판되었다. Op. 30의 세 바이올린 소나타는 모두

러시아 황제 알렉산드르 1세15)(Александр I, 1777년 12월 23일~1825년 12월

1일)에게 헌정되어 세 곡 모두 알렉산더 소나타로 불린다.16)

12) Jeremy Schifman, 「베토벤, 그 삶과 음악」, 63.

13) 민은기· 박을미· 오이돈· 이남재, 「서양음악사2」(서울: 음악세계, 2014), 84.

14) Walter Riezler,「베토벤」, 나주리·신인선 옮김 (서울: 음악세계, 2007), 46.

15) 재위 1801년 3월 23일 ~ 1825년 12월 1일까지 재위한 러시아 제국의 황제이다. 본명은 알

렉산드르 파블로비치 로마노프(러시아어: Александр Павлович Романов)이며 로마노프

왕조의 10번째 군주다.

16) 김방현, 「작곡가별 명곡 해설 라이브러리 ① 베토벤」, 322.
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2. 악장의 구성과 형식

1) 악장의 구성

베토벤의 《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》은 고전주의 시대의 기악소나타

와 협주곡에 즐겨 사용되었던 3악장 구성이다. 베토벤의 바이올린 소나타는

10곡 중 No. 5, 7, 10번의 4악장 구성을 제외하면 7곡은 3악장 구성으로 쓰여

졌다. 즉 베토벤은 고전주의 시대의 소나타에 일반적으로 사용되었던 3악장

구성을 선호하고 있음을 알 수 있다. 고전주의 시대의 3악장 구성은 일반적으

로 제1악장에 빠른 악장, 2악장에 느린 악장, 그리고 3악장에 빠른 악장으로

구성된다. 하지만 4악장으로 구성된 Op. 24의 《봄》은 3악장에 스케르초를

포함하여 빠른 악장-느린 악장-스케르초-빠른 악장으로 확대되어 구성된다.

베토벤의 바이올린 소나타 중 3악장 구성의 소나타들은 모두 2악장에 느린 악

장을 배치하고 있는 반면, Op. 30의 No. 3는 느린 악장 대신에 ‘Tempo di

minuetto'를 사용하여 새로운 템포 제시를 하고 있다. 이 곡은 3박 계열의 3/4

박자의 제 2악장을 제외하고, 6/8 박자의 제 1악장과 2/4 박자의 3악장은 빠른

2박 계통으로 제시된다. 마디 수는 제1악장 202마디, 제2악장 196마디, 제3악

장 221마디로 제3악장이 제1악장보다 19마디 증가된 형식으로 곡의 길이가 확

장되어 제3악장의 곡의 규모가 가장 큰 형태로 소나타를 마무리한다. 조성은

제1악장은 G장조이고, 제2악장은 E♭장조, 제3악장은 1악장과 동일한 G장조

이다. 이 소나타는 단조의 악장이 없는 밝은 분위기의 곡이라 할 수 있겠다.

<표 1> 바이올린 소나타 Op. 30 , No. 3의 악장 구성

악장 형식 조성 빠르기 박자 마디수
1 소나타형식 G 장조 Allegro assai 6/8 202

2 3부형식 E♭장조 Tempo di minuetto 3/4 196
3 론도형식 G 장조 Allegro vivace 2/4 221
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2) 악장의 형식

베토벤은 《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》에서 전형적인 소나타 형식을

사용한다. 소나타 형식이란 고전주의 시대와 낭만주의 시대의 교향곡, 독주 소

나타 등의 주로 첫 악장에 사용되는 형식이다.17) 소나타 형식은 주제 구성에

따라 제시부-발전부-재현부, 그리고 코다로 구성된다. 제시부는 주로 2개의

주제와 그에 따른 경과구로 이루어진다. 발전부는 소나타 형식의 가운데 부분

으로, 앞에 나왔던 주제나 동기들이 새로운 조성으로 변형되어 등장한다.18) 재

현부는 앞의 제시부를 으뜸조에서 재등장시킴으로 곡을 마무리하고, 코다로

이어간다. 그러나 이 곡에서는 코다가 나타나지 않는다. 또한 15마디의 발전부

는 다른 소나타에 비해 매우 짧게 제시된다. 짧은 발전부는 여러 다양한 조를

거치면서 전조하여 긴장감을 쌓아 올리고, 이를 해소하기 위해 으뜸조로 복귀

하여 재현부를 제시한다.

제2악장은 3부 형식으로 ‘A-B-A'-코다’로 구성된다. 3부형식의 첫 번째 부

분과 세 번째 부분이 구성상으로 동일하고, 으뜸화음으로 종지한다.19) 3부형식

은 고전주의 시대와 낭만주의 시대의 기악곡의 느린 악장에서 주로 발견된

다.20)

제3악장은 론도형식으로 A-B-A-C-A' 그리고 코다로 이루어져있다. 론도

형식은, 규칙적으로 순환하는 리프레인(Refrain)이 에피소드(Episode)에 의해

끊기는 특징으로 구별되며, 일반적으로 마지막 악장에서 사용된다.21)

17) 허영한·한미숙, 「조성음악의 형식 분석」 (서울: 예솔, 2014), 93.

18) 허영한·한미숙, 위의 책, 106.

19) Charles Rosen, 「다양한 소나타형식」, 강순희 역 (서울: 수문당, 1995), 15.

20) 허영한·한미숙, 「조성음악의 형식 분석」, 37.

21) Douglass M. Green, 「조성음악의 형식」박경종 역 (서울: 삼호뮤직, 1998), 186.
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3. 제1악장 Allegro assai

베토벤의 《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》의 제1악장은 소나타 형식을 사

용했으나 코다가 없는 제시부-발전부-재현부로 구성된다. 1악장의 조성 관계

를 살펴보면 다음과 같다. 먼저 제시부의 조성은 중심 조인 G장조로 제시되

어, G장조의 딸림 조성인 D장조로 전조한 후, D장조의 같은 으뜸음 조성인 d

단조를 거쳐 종결구에서 다시 D장조로 회귀한다. 발전부는 딸림조의 같은 으

뜸음조인 d단조를 제시한 후, 〔c#-b-a〕의 조성으로 5도 순환계에 의한 전조

를 벗어나 중심음의 순차 하행으로 전조한다. 재현부는 으뜸조인 G장조를 제

시하고, 딸림조인 D장조로 거쳐 다시 G장조로 회귀하여 제 1악장을 마무리한

다.
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<표 2> 제1악장의 구조

구조 구분 구성 악구 마디 조성

제시부

A

제1주제
ⓐ 1-8

G
ⓑ 9-19

경과구 Ⅰ

ⓒ 20-27 D

ⓓ 28-32 A

ⓐ’ 33-42 A-b-D-e-G

ⓔ 43-49 G

B

제2주제 ⓕ 50-56

d

경과구 Ⅱ

ⓕ’ 57-60

ⓖ 61-66

ⓗ 67-80

D
C 종결구 ⓖ’ 81-91

발전부

C’
종결구의

모티프
ⓖ＂ 92-104 d

A’
제1주제구

모티프
ⓐ＂ 105-116 c#-b-a

재현부

A＂

제1주제
ⓐ 117-124

G
ⓑ 125-135

경과구 Ⅰ

ⓓ’ 136-140 D

ⓐ’ 141-150 D-e-G-a-C

ⓔ’ 151-157 d

B

제2주제 ⓕ 158-164

g

경과구 Ⅱ

ⓕ’ 165-168

ⓖ 169-174

ⓗ 175-188
G

C 종결구 ⓖ’ 189-202
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1) 제시부

제시부(마디 1-91)는 제 1주제구(마디 1-49)와 제 2주제구(마디 50-80) 그리

고 제시부의 종결구(마디 81-91)로 구성된다. 제시부의 제1주제구는 제1주제

(마디 1-19)와 경과구(마디 20-49)로 G장조 안에서 5도 순환계를 이용하여 조

성을 변화하고, 다시 원조로 복귀한다. 제1주제구의 경과구는 제1주제의 요소

를 이용한 4개의 악구로 구성된다. 제시부의 제2주제구는 제2주제(마디

50-56)와 3개의 악구를 가진 경과구(마디 57-80)로 딸림조의 같은 으뜸음조로

시작하여 원조의 딸림조로 복귀한다. 제시부의 종결구(마디 81-91)는 딸림조

의 짧은 주제로 제시부와 발전부를 잇는 경과구적 역할을 한다.

(1) 제1주제구

① 1주제(마디 1-19)

제시부의 제1주제는 유니즌으로 연주되는 서주적 성격의 주제(마디 1-8)와

아치형의 선율선을 가진 주제(마디 9-19)로 구성된다. 서주적 성격의 주제(마

디 1-8)는 선행악구와 후행악구로 구성된다. 선행악구(마디 1-4)는 제1악장의

주요 모티프 α와 β를 제시한 후, 딸림화음으로 반종지하고, 후행악구(마디

5-8)는 선행악구와 유사하게 연주한 후, 으뜸화음으로 완전종지한다. 마디 1의

모티프 α는 G장조의 스케일로 구성된 것으로 유니즌의 빠른 16분음표 상하행

순차진행이 한 마디 안에 두 번 반복한다. 마디 2의 모티프 β는 G장조의 으

뜸화음 상행도약으로 이루어져 있으며 같은 리듬으로 두 번 반복된다. 모티프

α와 β는 1악장 전체에 유니즌, 전조, 혹은 리듬의 변화와 축소, 확장 등으로

끊임없이 발전, 반복되어 나타난다.

선행악구(마디 1-4)는 두 모티프를 제시한 후, 피아노가 〔Ⅰ-Ⅴ-Ⅰ-Ⅴ〕로
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왼손과 오른손이 화음을 분산하여 제시하고 마디 4에서 바이올린이 꾸밈음을

사용한 딸림음으로 강하게 반종지한다. 이 때 피아노는 상행도약을 거쳐 크레

센도 후 〔f-sf-f〕를 연주하여 짧은 공간에서 강렬한 다이나믹의 대비를 보

여준다. 후행악구(마디 5-8)는 선행악구(마디 1-4)와 동일하게 진행한 후, 정

격종지한다(악보 1).

<악보 1> 제1악장 마디 1-8

1주제의 두 번째 주제(마디 9-19)는 피아노의 주제(마디 9-12)와 바이올린의

응답(마디 13-16), 그리고 주제의 확장(마디 17-19)으로 구성된다. 피아노의

주제(마디 9-12)는 4도 도약의 못 갖춘 마디로 시작하는 선율로 G음을 기준으

로 상하행하고, 4도 도약의 리듬을 동기로 끊임없이 변형하여 다양한 리듬으

로 발전시켜 주제를 제시한다. 피아노의 오른손은 점4분음표와 8분음표를 연
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결하여 당김음 효과를 나타내고 하행한다. 또한 피아노의 오른손이 주제 선율

을 제시하는 동안 내성은 G음을 페달포인트로 사용하여 G장조의 조성을 강조

한다. 마디 11에서 G#가 잠시 등장하지만 마디 10(G)-마디 11(G#)-마디 12(G)

로 다시 돌아오며 약간의 변화를 꾀한다. 피아노의 베이스는 E부터 G까지 순

차하행한다. 마디 12에서 피아노의 왼손과 바이올린의 선율이 반진행하며 바

이올린의 응답이 시작된다. 바이올린이 피아노가 제시한 주제(마디 9-12)를 유

사하게 반복하다가 마디 16에서 바이올린과 피아노의 오른손은 병진행, 바이

올린과 피아노의 왼손은 반진행하며 변화한다. 마디 17-19는 선행된 주제의

리듬을 반복하며 주제를 확장한다. 마디 19의 베이스는 〔C-C#〕으로 상행하

여 제1주제 경과구의 D음으로 향해간다. 마디 9-19의 제1주제는 마디 1-8의

제1주제와 선율, 리듬, 다이나믹 등 매우 다른 성격을 보인다. 조성은 마디

1-8과 마찬가지로 G장조이며 C#의 사용으로 제1주제 경과구의 전조를 예비하

고 있다(악보 2).

<악보 2> 제1악장 마디 9-19
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② 1주제 경과구(마디 20-49)

제1주제 경과구(마디 20-49)는 서로 각기 다른 주제를 갖는 악구 4개로 구성

되며, 딸림조로 시작한 경과구는 5도 순환계에 근거한 전조를 거친 후 다시

원조로 돌아온다.

마디 20-27은 바이올린의 도약 리듬을 변형하는 선율과 피아노의 분산화음

선율, 베이스의 순차상행선율로 구성된다. 바이올린은 점4분음표와 8분음표를

붙임줄로 연결한 긴 음표 제시하고, 도약 후 순차하행한다. 도약 리듬〔마디

20(8도)-마디 22(6도)-마디 24(7도)〕은 도약 후 강한 스포르잔도의 긴 음표를

제시하면서 마치 다음 마디의 꾸밈음 같은 효과를 준다. 이것은 ‘주제 동기 발

전기법’으로 8도 도약(마디 20)을 짧은 선율의 동기로 인식하여 변형된 도약의

리듬을 여러 번 변형하여 발전시켰다. 이 주제 동기는 마디 20-27의 전체적인

구성에 매우 중요한 역할을 한다. 조성은 D장조로 원조의 딸림조를 사용하지

만, 피아노의 베이스가 〔D-E-F#-G-G#〕으로 끊임없이 상행진행하면서 전조

되는 느낌을 준다. 이 때 피아노는 베이스의 순차상행진행에 따른 분산화음으

로 반주한다. 마디 26-27의 베이스의 상행 진행 〔G-G#〕은 A장조로의 전

조를 예비하고 있다(악보 3).
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<악보 3> 제 1악장 마디 20-27

마디 28-32는 A장조의 순차하행 스케일의 반복으로 구성된다. 마디 28의 바

이올린은 A장조의 스케일로 순차하행하고, 피아노가 마디 29에서 응답하여 반

복한다. 이는 마디 30-31에서 동형진행된다. 그리고 마디 32는 순차하행의 스

케일을 유니즌으로 제시한다. 이는 주제 대화 기법의 사용으로 이러한 두 악

기의 주제 제시와 응답 구조는 화성과 조성에 논리성을 더한다. 이 때 두 악

기에서 A음을 지속적으로 제시함으로 원조의 겹딸림조인 A장조로의 전조를

집요하게 강조한다(악보 4).
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<악보 4> 제1악장 마디 28-32

제1주제 경과구의 마디 33-42는 모티프 α의 반복과 반진행의 음형 확장으로

구성된다. 마디 33-42는 두 마디 단위로〔AM-(bm)-DM-(em)-GM〕로 전조

되는데, 이것은 원조의 겹딸림조(A장조)-딸림조(D장조)-원조(G장조)를 이용한

진행이다. 이 과정은 고전시대의 전형적인 5도 순환에 근거한 전조이다. 하지

만 베토벤은 이 전조 진행의 사이에 관계단조를 배치하고 있다. A장조와 D장

조 사이에 D장조의 관계 단조 b단조를 삽입하고, D장조와 G장조 사이에 e단

조를 배치하여 새로운 전조의 모델을 제시한다. A장조의 모티프 α(마디

33-34)는 유니즌으로 제시되고, 짧은 휴지부 후, 피아노가 마디 35-36에서 b단

조의 〔Ⅴ-ⅰ-Ⅴ〕으로 음역을 확장한다. D장조의 모티프 α(마디 37-38)는

유니즌으로 상하행 순차 진행하고, 피아노는 마디 39-40에서 e단조의 딸림화

음과 으뜸화음으로 음형을 확장한다. 마지막으로 마디 41-42는 유니즌의 모티

프 α를 원조로 제시한다(악보 5).
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<악보 5> 제1악장 마디 33-42

마디 43-49는 바이올린의 두 마디 단위 순차하행과 피아노의 당김음 리듬 진

행, 베이스의 한마디 단위의 순차하행으로 구성되어 비대칭구조를 이루며 3성

부 효과를 나타낸다. 마디 43-44의 바이올린은 G#음으로 시작해 하행한다. 이

때 피아노는 마디의 끝 음과 다음 마디의 시작음을 붙임줄로 연결하여 마디의

구분을 모호하게 만들고, 당김음 효과를 주며 순차 하행한다. 마디 45-46의 바

이올린은 E#음으로 시작해 하행하고, 마디 47-48의 바이올린은 C#음으로 시작

해 하행한다. 베이스는 〔E-D-C#-B-A-G〕로 한마디 단위의 순차하행을 제

시하여 바이올린의 두 마디 단위의 하행과 다른 성격을 띤다. 조성은 G장조로

원조를 사용한다(악보 6).
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<악보 6> 제1악장 마디 43-49

(2) 제2주제구

① 제2주제(마디 50-56)

제시부의 제2주제는 7마디로 피아노의 주제(마디 50-53)와 바이올린의 응답

(마디 54-56)으로 구성된다. 피아노의 주제는 8도 도약의 못 갖춘 마디로 시작

하여 이음줄과 스타카토를 이용한 리듬으로 하행한다. 이 때 바이올린은 딸림

조와 같은 으뜸음조인 d단조로 밀집화음을 반복 제시하여 빠른 음형으로 반주

한다. 마디 53은 d단조의 으뜸화음을 상행도약진행하고, 마디 54-56은 성부의

역할바꿈으로 바이올린이 주제를 연주한다. 다이나믹은 포르테로 강하게 제시

되며 약박에 스포르잔도를 자주 제시한다.(악보 7).
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<악보 7> 제1악장 마디 50-56

② 제2주제 경과구(마디 57-80)

제2주제 경과구(마디 57-80)는 제2주제의 변형악구(마디 57-60)와 다른 성격

의 악구 2개(마디 61-66/67-80)로 구성된다. 조성은 딸림조의 같은 으뜸음조로

시작하고, 딸림조로 복귀하여 마무리한다.

제2주제 경과구의 첫 번째 악구(마디 57-60)는 두 악기의 주제 대화 기법

(Dialog)으로 구성된다. 제2주제를 축소, 변형한 6도의 하행도약선율은 두 악

기를 번갈아 가며 제시된다. 마디 57은 피아노가 〔A-C〕로 하행하고, 마디

58은 바이올린이 〔F-A〕로 하행, 마디 59는 피아노가〔D-F〕로 하행, 마디

60은 〔B♭-D〕로 바이올린이 하행한다. 이 때 베이스는 〔F-E-D-C-B♭

-A-G-F〕로 순차하행한다. 조성은 제2주제와 동일한 d단조이다(악보 8).
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<악보 8> 제1악장 마디 57-60

마디 61-62는 바이올린이 스타카토 리듬으로 c#과 d를 순차 상하행하고, 피

아노 반주는 B♭을 옥타브로 분산하여 바이올린을 보조한다. 마디 63-64에서

바이올린은 c#의 옥타브 도약을 이음줄로 연결한 선율을 제시한다. 이때 베이

스는 옥타브 분산으로 변화되어 확장한다. 마디 65-66은 바이올린이 이음줄과

스타카토 리듬을 사용하여 하행하고, 피아노가 반주리듬을 바꾸어 마무리한다

(악보 9).

<악보 9> 제1악장 마디 61-67
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마디 67-80은 두 악기의 주제 (마디 67-71)와 주제의 변형 (마디 71-78), D

장조의 상행 선율(마디 79-80)로 구성된다. 이 악구의 주제는 피아노와 바이올

린이 주제를 나누어 제시하고, 베이스는 4마디 단위로 동형 진행한다. 마디

67-69의 피아노 선율은 바이올린이 〔F#-D〕로 하행(마디 69-71)하며 주제를

잇는다. 마디 71-75는 주제가 리듬이 변형되어 반복 제시된다. 마디 75-77은

주제가 축소되어 제시되고, 마디 77-78은 옥타브를 낮춰 주제를 유니즌으로

반복한다. 마디 79-80은 바이올린이 D장조 스케일을 순차상행한다. 베이스는

D음을 페달포인트로 제시하여 원조의 딸림조인 D장조로 전조되었음을 알 수

있다(악보 10).

<악보 10> 제1악장 마디 67-80
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③ 종결구 (제2주제 경과구의 활용)

제시부의 종결구는 바이올린의 주제(마디 81-84)와 피아노의 응답(마디

85-88), 그리고 축소된 주제(마디 89-91)로 구성된다. 주제는 모티프 β의 리듬

과 유사한 셋잇단음표를 사용하여 2도 상하행한다. 이 때 주제를 제외한 성부

는 트릴 리듬으로〔c#-d〕로 진행하고, 베이스는 16분음표로 반주한다. 이때

베이스는 D음을 지속적으로 제시하여 딸림조를 확립한다. 발전부에서 반복 사

용되는 약박의 스포르잔도는 당김음 효과를 준다. 마디 81-84의 스타카토의

상하행 주제는 마디 85-88에서 성부의 역할바꿈으로 피아노가 주제를 응답한

다. 마디 89-91은 2도 상하행의 축소 선율과 트릴의 선율, 모티프 α 리듬의

반주가 동시에 제시된다(악보 11).
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<악보 11> 제 1악장 마디 81-91
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2) 발전부

베토벤의 《바이올린 소나타 Op. 30, No.3》의 발전부는 다른 소나타의 발전

부와 차별된다. 일반적으로 고전시대 소나타의 발전부에는 제1주제와 제2주제

가 변화발전하고, 조성은 딸림조 또는 관계단조를 사용하는 것이 일반적이다.

그러나 이 곡의 발전부는 처음에 제1주제가 아닌 종결구의 모티프를 사용하고

있다.22) 뿐만 아니라, 총 15마디의 짧은구성으로 발전부의 모습이 정형화 되기

이전의 모습을 보여준다. 조성은 딸림조의 같은으뜸음조인 d단조로 제시부의

종결구를 제시하고, 제1주제구의 발전부는 〔c#-b-a〕의 조성으로 5도 순환계

의 전조를 벗어나 중심음을 이용한 순차하행으로 전조진행한다.

(1) 종결구에서 유래한 모티프

발전부의 첫 부분(마디 92-104)은 제시부의 종결구를 변형하여 발전시킨 것

으로 〔F-E〕의 트릴선율(마디 92-95)과 〔G-F#〕의 트릴선율(마디 96-99),

〔A-G#〕의 트릴선율(마디 100-103), 그리고 4화음의 연타(마디103-104)로 구

성된다. 트릴선율은 바이올린이 트릴을 제시하고, 피아노가 2번 반복하는 구조

이다. 피아노가 트릴을 반복하는 동시에 바이올린은 2도하행한 트릴을 마치

에코처럼 두 번 동형진행한다. 모든 선율은 5번의 트릴을 제시하고, 피아노는

모티프 α의 리듬을 이용하여 옥타브 또는 단선율로 반주한다. 마디 92-95는

〔F-E〕의 하행트릴을 제시하고, 피아노는 D음을 지속적으로 사용하여 반주

한다. 마디 96-99는 〔G-F#〕의 하행트릴을 제시하고, 피아노는 E음을 지속

적으로 사용하여 반주한다. 마디 100-103은 〔A-G#〕의 하행트릴을 제시하

고, 피아노는 F#음을 지속적으로 사용하여 반주한다. 마디 103-104는 피아노

22) 모차르트의 《피아노 소나타 kv. 545》의 제 1악장 발전부도 종결구의 모티프를 사용하고

있다.
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가 c#단조의 딸림7화음을 연타로 제시하며 전조를 꾀한다. 조성은 d단조로 딸

림조의 같은으뜸음조이다. 다이나믹은 모든 선율에서 피아노로 제시되어 크레

센도 하다가 트릴의 첫 박에 스포르잔도를 규칙적으로 사용한다(악보 12).

<악보 12> 제1악장 마디 92-104



- 27 -

(2) 제 1주제에서 유래한 모티프

발전부의 후반부는 제1주제가 c#단조(마디 105-108), b단조(마디 109-112),

그리고 a단조(마디 113-116)로 전조된다. 피아노의 베이스가 제1주제를 제시

하고, 바이올린은 제1주제의 모티프 α와 β를 축소하거나 변형하며 응답한다.

베토벤은 이 부분에서 흥미롭게 고전시대의 5도 순환에 근거한 전조가 아니라

〔c#-b-a〕의 하행을 통해 급격한 전조를 사용하여 고전시대의 전통 기법을

탈피하는 모습을 보여준다(악보 13).
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<악보 13> 제1악장 마디 105-116
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3) 재현부

재현부(마디 117-124)는 제1주제구(마디 125-157)와 제2주제구(마디 158-188)

그리고 종결구(마디 189-202)로 구성된다. 재현부의 제1주제구는 제1주제(마디

117-135)와 3개의 악구를 가진 경과구(마디 136-157)로 제시부의 경과구보다

8마디가 축소되었다. 재현부의 제2주제구는 원조의 으뜸음조로 전조하여 원조

로 복귀하는 전통적인 조성방식을 취하고 있으며 재현부의 종결구(마디

189-202)는 원조의 주제를 변형, 확장하여 제시한다.

재현부의 1주제와 1주제 경과구는 제시부의 1주제와 1주제 경과구와 동일하

게 제시되었으나, 제시부의 8마디(마디 20-27)는 재현되지 않는다. 또한 마디

141-150은 제시부의 마디 33-42와 선율과 마디 수는 같으나 전조로 인한 조

성의 변화가 있다. D장조는 원조의 딸림조이고, C장조는 원조의 버금딸림조

로,〔D-G-C〕의 진행사이에 〔e-a〕의 관계단조가 배치되어 5도 순환을 근

거로 전조한다(악보 14).

<악보 14> 제1악장 마디 141-150
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재현부의 제2주제(마디 158-164)는 제시부의 제2주제와 동일하나, 조성은 g

단조로 원조의 같은으뜸음조를 사용한다. 그리고 제2주제의 경과구에서 원조

인 G장조로 복귀한다. 재현부의 종결구는 바이올린의 주제(마디 189-192)와

피아노의 응답(마디 193-196), 바이올린의 축소된 주제(마디 197-198), 그리고

으뜸화음의 확장(마디 199-202)으로 구성된다. 주제는 제시부의 종결구를 두

악기가 번갈아가며 재현한다. 제1악장에서 자주 사용되는 스포르잔도를 약박

에서 반복 사용하고, 갑작스러운 피아노로 종결하는 것이 매우 다채롭게 느껴

진다. 마디 199-202는 G장조의 으뜸화음이 분산되어 종결구를 확장한다. 조성

은 원조인 G장조로 피아노의 베이스가 G음을 지속적으로 사용하고, 으뜸화음

을 확장함으로서 제1악장을 종지한다(악보 15).

<악보 15> 제1악장 마디 189-202
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4. 제2악장 Tempo di minuetto

제2악장의 빠르기표시는 ‘Tempo di minuetto ma molto moderato e

grazioso’로서 미뉴에트처럼 연주하되 우아하고 너무 빠르지 않은 템포로 연주

하라는 의미이다. 전형적인 복합 3부형식(A-B-A')의 구조로 이루어지며 마지

막에 코다가 있다.

처음 제시되는 A단락은 다시 3개의 악절로 구성되며 〔ⓐ-ⓑ〕-〔ⓐ'-ⓑ'〕

-〔ⓐ”-ⓒ〕로 곡의 중심 테마가 제시되는 ⓐ는 서로 다른악구(ⓑ, ⓒ)와 대치

되어 반복된다. B단락은 A단락에서 제시되지 않은 새로운 악구ⓓ가 제시되며,

세 번째 A'단락으로 복귀한다. 코다는 새로운 악구ⓔ와 함께 ⓐ‴로 중심 테

마가 변형된다.

2악장의 조성관계를 살펴보면 다음과 같다. 먼저 A단락의 조성은 으뜸조 인

E♭장조와 관계 단조인 c단조가 등장하고, B단락은 원조의 같은 으뜸음조인 e

♭단조로 새로운 악구를 제시한다. 그리고 A’단락에서 원조와 관계단조가 반

복된다. 코다는 으뜸조의 딸림조인 B♭장조를 제시한 후, 원조로 복귀하며 종

지한다.
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구조 악절 악구 마디 조성

A

Ⓐ
ⓐ 1-16 E♭
ⓑ 17-27 c

Ⓑ
ⓐ’ 28-37 E♭
ⓑ’ 38-48 c

Ⓒ
ⓐ” 49-58

E♭
ⓒ 59-74

B Ⓓ ⓓ 75-89 e♭

A’

Ⓐ’
ⓐ‴ 90-106 E♭

ⓑ 107-117 c

Ⓑ’
ⓐ’ 118-127 E♭
ⓑ’ 128-138 c

Ⓒ’
ⓐ” 139-148

E♭
ⓒ 149-162

코다 Ⓔ
ⓔ 162-176 B♭

ⓐ”’ 177-196 E♭

<표 3> 제2악장의 구조
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1) A단락

악절 Ⓐ부분(마디 1-27)

마디 1-27은 전기하였듯이 A(ⓐ,ⓑ,ⓐ',ⓑ',ⓐ",ⓒ)로 구성된다. 처음에 중심

주제 역할을 하는 선행악구(마디 1-8)를 피아노가 연주하면, 바이올린이 이 주

제를 반복한다(마디 9-16). 주제는 못 갖춘 마디로 시작하여 붙임줄을 이용한

긴 음표와 붓점리듬의 선율을 제시한다. 붓점리듬은 바로크 리듬과 16분음표

의 리듬 등으로 변형 발전한다. 주제는 E♭장조의 으뜸화음(E♭-G-B♭)에서

유래했으며, 이 때 바이올린과 베이스는 주제 선율의 조성을 확립하는 선율을

반진행으로 제시한다. 피아노 주제에 응답하는 바이올린 선율이 제시될 때, 피

아노는 셋잇단음표를 사용하여 생동감있게 반주한다. 마디 9-16의 베이스는

마디 1-8의 베이스를 옥타브 하행한 것과 약간의 리듬 변형으로 이루어졌다.

다이나믹은 여린 피아노에서 크레센도를 거쳐 스포르잔도를 제시하고, 짧은

데크레센도와 함께 피아노로 돌아오는 것으로 이 다이나믹은 반복되는 주제

선율에서 모두 동일하게 적용된다(악보 16).
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<악보 16> 제2악장 마디 1-16
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16마디의 중심 주제가 제시된 후, 두 번째 악구(마디 17-27)는 피아노의 주제

제시(마디 17-20)와 바이올린의 응답(마디 21-23) 그리고 주제의 확장(마디

24-27)으로 구성된다. 주제는 피아노가 먼저 제시하고, 바이올린이 성부의 역

할 바꿈으로 반복한다. 주제는 못 갖춘 마디의 g음을 포함하여 c단조의 가락

단음계를 2분음표와 붓점리듬을 사용하여 순차 상하행한다. 또한 주제의 모든

음은 3음 이상을 동시에 연주하고, 3도 병행 진행한다. 다이나믹은 피아노(p)

로 시작하여 짧은 크레센도와 스포르잔도(sf), 짧은 데크레센도와 여린 피아노

(pp)로 복귀하여 짧은 메사디보체가 이루어진 후 크레센도를 걸쳐 포르테로

마무리된다. 마디 25-27은 주제의 붓점 리듬을 마치 에코처럼 확장하며 g단조

의 〔Ⅴ-ⅰ〕을 반복 제시한다. 조성은 〔c-g〕로 c단조의 이끄는 음인 제자

리표의 b음이 있는 주제(마디 17-24)가 c단조, g단조의 〔Ⅴ-ⅰ〕을 반복 제

시하는 마디 25-27이 g단조이다(악보 17).

<악보 17> 제2악장 마디 17-28
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악절 Ⓑ부분(마디 28-48)

Ⓑ부분(마디 28-48)은 Ⓐ부분의 변형과 반복으로 Ⓐ부분과 동일한 구성이다.

마디 28-37은 마디 1-8의 주제와 유사하지만, 2마디가 확장된 형태로 선율과

리듬, 조성 그리고 다이나믹이 동일하다. 2마디가 확장된 이유는 못 갖춘 마디

가 마디 28-29에서 g음을 반복하는 형태로 확장되었기 때문이다. 못 갖춘 마

디는 〔F#-G〕의 반복으로 변형되어 마치 트릴 같은 효과를 준다. 이를 통해

또 다시 확인되는 것은 베토벤이 모티프 또는 음 하나를 확장, 변형시키는 ‘주

제 동기 발전 기법’을 사용하는 것을 알 수 있다(악보 18).

<악보 18> 제2악장의 못 갖춘마디, 마디 28-29
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마디 38-48은 Ⓐ부분의 마디 9-19의 반복으로 바이올린의 주제(마디 38-41)

와 피아노의 응답(마디 42-45), 그리고 주제의 확장(마디 46-48)으로 구성된

다. Ⓐ부분은 피아노가 먼저 주제를 제시하고, 바이올린이 응답했다면, Ⓑ부분

은 바이올린이 먼저 주제를 제시하고, 피아노가 이를 반복한다. 또 Ⓐ부분의

후행악구(바이올린 주제 마디 21-24)에서만 제시되었던 g음의 연타는 Ⓑ부분

의 선행악구(마디 38-41)에서부터 제시된다(악보 19).

<악보 19> 제2악장 마디 38-49
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악절 Ⓒ부분(마디 49-74)

Ⓒ부분(마디 49-74)은 핵심주제 ⓐ(마디 1-8)의 반복 악구(마디 49-58)와 성

격이 다른 악구 ⓒ(마디 59-74)로 구성된다. 악구 ⓐ"(마디 49-58)는 못 갖춘

마디의 확장과 핵심 주제로 구성되어 있으며, 악구 ⓐ(마디 1-8)와 선율, 조성,

다이나믹이 동일하다. 마디 51-58은 바이올린이 핵심 주제를 제시하고, 피아노

가 아르페지오 형태로 변형되어 반주한다(악보 20).

<악보 20> 제2악장 마디 49-58
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악구 ⓒ(마디 59-74)는 주제선율 뒤에 제시되는 새로운 선율로서 바이올린의

주제(마디 59-66)와 피아노의 응답(마디 67-74)으로 구성된다. 바이올린은 마

디 59-62에서 주제를 제시하고, 이것은 마디 63-66에서 붓점 리듬과 스타카토

로 생동감있게 변형되어 반복 제시된다. 피아노는 마디 67-70에서 바이올린의

주제를 응답 제시하고, 마디 71-74에서 리듬을 변형하여 반복 제시한다. 이 때

바이올린은 두 음 화음의 음표로 반주하며 B♭를 지속적으로 제시한다. 조성

은 E♭장조로 원조로 제시되고, 마디 74에 g♭음을 제시하여 다음 악구의 전

조를 예비한다. 마디 59-66의 베이스는 약박에 스포르잔도를 사용함으로 베토

벤의 해학적인 다이나믹 표현을 보여준다(악보 21).

<악보 21> 제2악장 마디 59-74
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2) B단락

악절 Ⓓ부분(마디 75-89)

악절 Ⓓ부분은 곡의 중간 부분에 새롭게 제시되는 선율로서 선행악구(마디

75-78)와 후행악구(마디 79-82), 그리고 주제의 확장(마디 83-89)으로 이루어

진다. 선행악구(마디 75-78)는 바이올린이 주제를 제시하고, 성부의 역할바꿈

으로 인해 피아노가 후행악구(마디 79-82)에서 주제를 동형진행한다. 선행악

구의 바이올린 주제는 4분음표와 붓점리듬을 이음줄과 스타카토로 제시한다.

이 때 베이스는 〔e♭-b♭-g♭-b♭〕음을 옥타브로 반복 제시하며 e♭단조의

조성을 드러낸다. 후행악구는 피아노가 주제를 반복하고, 바이올린은 이음줄과

스타카토를 사용한 리듬으로 3연음 반주한다. 선행악구의 옥타브 베이스는 후

행악구에서 3음 화음으로 확장, 변형된다. 마디 83-85는 선행된 주제의 붓점
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리듬과 3연음 반주를 변형, 응용하여 악구를 확장한다. 이때 3박 계열을 2박의

리듬으로 변화하여 제시하면서 마치 ‘헤미올라’인 듯 표현한다. 마디 86-89는

바이올린과 피아노의 양손이 모두 다른 단선율을 제시하면서 3성부 효과를 나

타낸다. 이 때 제시된 임시표는 원조로 돌아가기 위한 움직임으로 보인다. Ⓓ

부분은 제2악장에서 유일한 단조 부분으로 e♭단조, 즉 E♭장조의 같은으뜸음

조이다(악보 22).

<악보 22> 제2악장 마디 75-89
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3) A’단락

악절 Ⓐ’부분(마디 90-117)

세 번째 단락에서 반복되는 악구 ⓐ‴(마디 90-106)는 악구 ⓐ보다 한마디가

확대되었다. 마디 1-8의 못 갖춘 마디는 마디 90에서 d음부터 g음까지 크로마

틱 상행한다(악보 23).

<악보 23> 제2악장의 못 갖춘마디, 마디 90

또한 마디 107-117은 마디 17-27과 구조와 조성, 선율, 마디 수가 동일하나

마디 111은 마디 21의 g음의 연타를 트릴로 변형하여 리듬의 변화를 주었다

(악보 24).
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<악보 24> 제2악장 마디 21, 마디 111

악절 Ⓑ’부분(마디 118-138)

Ⓑ’부분의 핵심주제의 반복은 악구 ⓐ(마디 1-8)의 바이올린의 대선율 주제를

당김음 리듬으로 변형하여 리듬의 변화를 준다(악보 25).

<악보 25> 제2악장 마디 30-37, 마디 120-127

또한 마디 128-138은 마디 38-48과 구조와 조성, 선율, 마디 수가 동일하나

마디 42-43의 g음의 연타 대신 마디 132-133에서 트릴로 변형하여 리듬의 변

화를 주었다(악보 26).
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<악보 26> 제2악장 마디 42-43, 마디 132-133

악절 Ⓒ’부분(마디 139-162)

Ⓒ’부분은 마디 1-8의 핵심 주제의 반복(마디 139-148)과 마디 59-74의 반복

(마디 149-162)으로 구성된다.

Ⓒ’부분의 마디 149-162는 마디 59-74가 동일하게 반복제시되다가 마디

157-160에서 축소 변형된다. 또한 마디 162에서 주제 선율의 피아노가 B♭장

조의 ⅶ°화음을 제시함으로 선율을 급작스럽게 마무리한다. 마디 162는 피아

노 주제의 마무리이자 코다의 시작처럼 보인다(악보 27).

<악보 27> 제2악장 마디 157-162



- 46 -

4) 코다

코다는 피아노가 B♭장조의 ⅶ°화음을 사용하여 원조에서 전조됨을 제시하

고(마디 162), 마디 163-172에서 피아노와 바이올린이 서로 응답하듯이 선율

과 리듬을 주고 받으면서 반복 진행한다. 마디 173-176은 피아노가 마디

162-172의 주제를 확장한다(악보 28).

<악보 28> 제2악장 마디 162-176
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코다의 마지막 선율은 제2악장 전체에 등장하는 중심주제의 응용(마디

177-185)과 주제의 확장(마디 186-196)으로 구성된다. 제2악장의 핵심 주제는

피아노와 바이올린이 각각 주제를 제시하고, 이를 다른 악기가 반복하는 구성

을 보였지만, 흥미롭게 코다에서는 두 악기가 주제를 나누어서 분리 제시하고

있다. 이것은 ‘음악 세공기법(durchbrochene Arbeit)’으로 주제를 두 악기에게

분산시키도록 한 것이다. 이 때 베이스는 옥타브 변화를 주어 동형진행한다.

마디 184-185의 베이스는〔B♭-E♭〕대신 〔b-c〕를 제시하여 마디 186-196

의 주제의 확장으로 연결한다. 마디 185의 피아노는 트릴리듬을 빠른 32분음

표로의 상행으로 변형하여 2악장에서 가장 빠른 리듬을 제시한다. 이는 마디

187에서 반복되고, 마디 186-187은 마디 183-184를 변형 동형진행하며, 마디

188-189는 E♭장조의 스케일을 상하행 순차진행한다. 마디 190-194은 핵심주

제의 한 요소를 반복함으로 E♭장조의 〔Ⅴ-Ⅰ〕을 6번 반복하여 마치 종지

를 확장시켜 놓은 듯하다. 마디 195-196은 으뜸화음으로 가볍게 제2악장을 종

지한다. 코다의 조성은〔B♭-E♭〕장조로 원조의 딸림조를 제시하고, 이 후

원조로 복귀한다(악보 29).
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<악보 29> 제2악장 마디 177-196
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5. 제3악장 Allegro vivace

베토벤의 《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》의 제3악장은 Allegro vivace로

서 2/4박자의 빠른 악장이다. 제3악장은 〔A-B-A-C-A'〕의 론도형식의 구조

를 갖으며 코다가 있다.

처음 A부분의 구조는 〔ⓐ-ⓑ-ⓐ'〕의 작은 세도막 형식으로 이루어져 있다.

주요 모티프 α(마디 1-2)와 모티프 β(마디 4-6)를 제시한 악구 ⓐ와 반진행의

악구 ⓑ(마디 8-12), 그리고 악구 ⓐ’(마디 12-20)에서 모티프 α와 β가 변형

반복된다. B부분에서는 새로운 악구 ⓒ(마디 20-24)와 경과구적 역할인 악구

ⓓ(마디 24-28), 그리고 이를 반복하는 부분(마디 28-36)으로 구성된다. C부분

은 악구 ⓔ(마디 56-64)와 ⓕ(마디 64-71)가 새로운 선율로 등장하고, 이어

A'부분에서 두 악기가 성부를 교차하며 동등하게 연주하면서 주요 모티프를

연주하고 반진행하는 등 다채롭게 진행한다. 마지막으로 코다는 악구 ⓐ의 모

티프 α와 β의 선율과 변형 그리고 확장으로 구성된다.

3악장의 조성관계를 살펴보면 다음과 같다. 먼저 모든 부분의 조성은 대부분

1악장과 같은 G장조로 제시된다. 다만 C부분의 일부분(마디 56-64)은 G장조

의 관계 단조인 e단조로 전조하고, 이어 코다에서는 G장조의 같은으뜸음조인

g단조의 Ⅵ화음을 차용하였다. E♭장조의 코다는 관계단조인 c단조를 걸쳐 원

조로 복귀한다.
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<표 4> 제3악장의 구조

구조 마디 조성

A

ⓐ 1-8

G

ⓑ 8-12

ⓐ’ 12-20

B

ⓒ 20-24

ⓓ 24-28

ⓒ 28-32

ⓓ 32-36

A

ⓐ 36-44

ⓑ 44-48

ⓐ’ 48-56

C
ⓔ 56-64 e

ⓕ 64-71

G
A

ⓐ 71-79

ⓑ 79-83

ⓐ’ 83-91

A’

ⓑ’ 91-101 G - a - C

ⓐ” 101-149 C - G

ⓑ 149-153
Gⓐ‴ 153-166

ⓑ” 167-176

코다

ⓐ 177-188 E♭
ⓐ’ 188-202 E♭- c
ⓐ” 202-210 G
ⓐ”’ 210-218 G
ⓐ”” 218-221 G
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1) 리프레인 A

리프레인 A(마디 1-20)는 주요 모티프 제시(마디 1-8)와 반진행(마디 8-12)

그리고 주요 모티프의 동시 제시(마디 12-20)선율로 구성된다. 이는 악구〔ⓐ

-ⓑ-ⓐ'〕의 구조로 악구 ⓑ는 악구 ⓐ를 잇는 경과구적 역할을 한다.

ⓐ 부분(마디 1-8)

제3악장의 핵심주제선율은 8마디로 선행 악구(마디 1-4)와 후행악구(마디

5-8)로 구성된다. 선행악구(마디 1-4)는 제3악장의 주요 모티프 α를 제시하고,

후행악구(마디 5-8)는 주요 모티프 β를 제시한다. 마디 1-2의 모티프 α는 G

장조의 음형으로 구성된 것으로 빠른 16분음표의 진행이 피아노에서 제시된

다. 모티프 α는 두 마디에 걸쳐 상하행 순차진행을 유사하게 반복하고, 비화성

음 ‘c#’을 사용한다. 후행악구(마디 5-8)의 모티프 β는 스타카토와 트릴을 이

용한 경쾌한 선율로 바이올린에서 제시된다. 이 때 피아노는 선행악구(마디

1-4)의 모티프 α를 연주함으로 후행악구(마디 5-8)는 모티프 β의 등장 뿐만

아니라 두 모티프를 동시 제시한다. 베이스는 G장조의 근음을 페달포인트로

지속하여 G장조의 조성을 확립한다(악보 30).
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<악보 30> 제3악장 마디 1-8

ⓑ부분(마디 8-12)

리프레인 A 의 ⓑ부분(마디 8-12)은 바이올린과 피아노의 반진행 선율로 ⓐ

(마디 1-8)와 ⓐ’(마디 12-20)를 이어주는 경과구적 역할을 한다. 바이올린과

피아노의 테너는 빠른 16분음표의 리듬으로 G장조의 딸림7화음을 분산하여

순차진행하고, 이것은 서로 규칙적으로 반진행한다. 이 때 마디 10-12의 피아

노 오른손은 모티프 β의 트릴을 변형하여 제시한다. ⓑ부분(마디 8-12)의 베

이스는 딸림음인 D음을 페달포인트로 지속하여 오직 G장조의 딸림7화음만을

제시하는 것을 확립한다(악보 31).
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<악보 31> 제3악장 마디 8-12

ⓐ’부분(마디 12-20)

리프레인 A의 ⓐ’부분(마디 12-20)은 총 9마디로 선행악구(마디 12-16)와 후

행악구(마디 16-20)로 구성된다. 선행악구(마디 12-16)는 모티프 α와 β를 두

악기가 동시 제시하고, 후행악구(마디 16-20)는 바이올린과 피아노의 오른손이

옥타브로 모티프 α를 연주한다. 이 때 피아노의 베이스는 G장조의 화음을 분

산하여 빠르게 반주한다. ⓐ’부분(마디 12-20)은 ⓐ부분(마디 1-8)의 변형으로

마치 2개의 모티프를 강조하여 리프레인 A를 종지하는 듯한 느낌을 준다. 다

이나믹은 여린 피아노에서 두 마디의 크레센도 후 포르테로 강하게 제시된다

(악보 32).
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<악보 32> 제3악장 마디 12-20

2) 에피소드 B

에피소드 B(마디 20-36)는 G장조의 〔Ⅰ-Ⅴ〕의 주제(마디 20-24)와 하행의

선율(마디 24-28), 그리고 선행주제 반복(마디 28-36)으로 구성된다.

이는 〔ⓒ-ⓓ-ⓒ’-ⓓ’〕의 구조로, ⓒ’와 ⓓ’는 선행된 주제선율을 두 악기의

역할바꿈으로 제시하고, 옥타브의 변화를 보여주기도 한다.

ⓒ부분(마디 20-24 / 마디 28-32)

에피소드 B의 ⓒ부분(마디 20-24)은 G장조의 으뜸화음과 딸림화음을 이용한

선율로 바이올린이 새로운 주제선율을 제시하고, 피아노는 바이올린의 리듬을
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교차하여 제시한다. 마디 22-24의 두 악기는 선행주제를 꾸밈음의 사용과 리

듬 변형으로 반복 제시한다. 조성은 원조인 G장조로 〔Ⅰ-Ⅴ〕의 반복선율이

다. 이는 마디 28-32 (ⓒ’)에서 성부가 역할을 바꾸어 동형진행한다(악보 33).

<악보 33> 제3악장 마디 20-24

ⓓ부분(마디 24-28 / 마디 32-36)

에피소드 B의 ⓓ부분(마디 24-28)은 바이올린과 피아노의 베이스가 하행하는

선율(마디 24-26)과 모든 성부가 하행하는 선율(마디 26-28)로 구성된다. 마디

24-26의 바이올린은 이음줄과 스타카토를 이용한 선율로 순차하행하고, 피아

노의 베이스는 이를 병진행하며 순차하행한다. 마디 26-28의 바이올린과 피아

노의 오른손은 선행된 주제를 동형진행하고, 베이스는 선행된 주제를 옥타브

변화로 동형진행한다. 이 때 피아노의 오른손은 선행된 주제와 달리 바이올린

보다 높은 성부로 변형 제시된다. 이는 마디 32-36(ⓓ’) 성부의 역할바꿈과 옥

타브 변화로 동형진행한다(악보 34).
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<악보 34> 제3악장 마디 24-28

3) 에피소드 C

에피소드 C(마디 56-71)는 모티프 β의 주제(마디 56-64)와 G장조의 딸림화

음 선율(마디 64-71)로 구성된다. 조성은 e단조로 제3악장에서 원조를 벗어난

첫 부분이지만, 이는 단 9마디로 길이가 짧고, 다시 원조의 딸림화음을 반복

제시함으로 금방 원조로 복귀한다.

ⓔ부분(마디 56-64)

에피소드 C의 ⓔ부분(마디 56-64)은 모티프 β를 이용한 선율과, 빠른 음형의

분산반주로 구성된다. 바이올린은 모티프 β를 2번 반복 제시하고, 뒤이어 피

아노가 성부의 역할바꿈으로 동형진행하며 주제를 반복한다. 이 때 주제를 연

주하지 않는 성부는 e단조의 으뜸화음과 딸림화음을 분산반주형태로 빠르게

제시한다. 피아노의 베이스는 e단조의 딸림화음으로 시작하여 〔ⅰ-Ⅴ〕를 반

복하여 제시함으로 G장조의 관계단조인 e단조로 전조됨을 알린다(악보 35).
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<악보 35> 제3악장 마디 56-64

ⓕ부분(마디 64-71)

에피소드 C의 ⓕ부분(마디 64-71)은 오직 G장조의 딸림화음으로만 구성되어

있는 악구로, 밀집화음, 또는 16분음표의 분산형태의 딸림화음이 옥타브 혹은

유니즌으로 나타난다. 피아노가 먼저 밀집화음을 네 번 제시하고, 뒤이어 바이

올린이 이를 동형진행한다. 8번의 밀집화음 제시 후, 모든 성부는 분산화음으

로 딸림화음을 연주한다. 이 때 다이나믹은 포르테와 포르티시모의 사용으로

강하게 연주된다. 마디 64-68은 포르티시모 후에 피아니시모를 제시함으로 갑

작스러운 대조를 나타내고, 마치 밀집화음의 에코처럼 여운을 남긴다(악보

36).
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<악보 36> 제3악장 마디 64-71

4) 리프레인 A와 확장

리프레인 A(마디 71-91)와 리프레인의 확장 부분인 A’(마디 91-176)는 〔ⓐ-

ⓑ-ⓐ’-ⓑ’-ⓐ”-ⓑ-ⓐ‴-ⓑ”〕의 구조이다. 〔ⓐ-ⓑ-ⓐ'〕(마디 71-91)와 ⓑ

(마디 149-153)는 선행된 리프레인 A와 동일하게 반복 제시되고, 〔ⓑ’-ⓐ”와

ⓐ‴-ⓑ”〕(마디 91-149와 마디 153-176)는 선행된 선율을 모방, 변형하여 발

전한다. 조성은 원조인 G장조에서 버금딸림조인 C장조로 전조되는데, 전조되

는 과정에서 버금딸림조의 관계단조인 a단조가 등장한다. 이 후 다시 원조로

복귀하는 구조이다.
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ⓑ’부분(마디 91-101)

리프레인 A의 확장 중 ⓑ’ 부분(마디 91-101)은 바이올린의 트릴선율과 피아

노의 밀집화음, 그리고 베이스의 16분음표의 스케일로 구성된다. 마디 91-95는

G장조의 딸림7화음을 트릴과 밀집화음, 상하행의 스케일로 제시하고, 마디

95-97은 이를 a단조의 딸림7화음으로 전조하여 축소, 모방 동형 진행한다. 마

디 97-101은 C장조의 딸림7화음으로 전조하여 선행된 주제를 동형진행한다.

이는 원조인 G장조에서 버금딸림조(C장조)로 전조하는 과정에 버금딸림조의

관계 단조(a단조)를 짧게 배치한 구조이다. 상행 동형진행과 잦은 스포르잔도

의 사용은 ⓑ’부분(마디 91-101)의 분위기를 상승하게 한다(악보 37).

<악보 37> 제3악장 마디 91-101
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ⓐ”부분(마디 101-149)

ⓐ”부분(마디 101-149)은 모티프 α와 β의 변형과 확장, 반복제시로 구성된다.

모티프 α의 옥타브 제시(마디 101-105)와 모티프 α와 β의 동시 제시(마디

105-109), 그리고 모티프 α와 β의 축소(마디 109-117)가 제시된 후, 모티프 β

의 리듬 변형과 동시에 베이스는 순차하행한다(마디 117-112). 마디 126-132

은 F#음이 규칙적인 리듬으로 반복 제시되고, 뒤이어 마디 136-141은 B음와

D음을 규칙적인 리듬으로 반복 제시한다. 규칙적인 리듬의 한음 반복은 버금

딸림조에서 원조로 복귀하는 전조를 돕는 역할로 보여진다. 마디 132-136의

‘우아하게 (dolce)’는 제3악장에서 유일하게 한번 제시된다(악보 38).

<악보 38> 제3악장 마디 126-143
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ⓐ‴부분(마디153-166)

마디 153-157에서 바이올린과 피아노는 리프레인에서 제시한 모티프 α와 β

를 동시에 연주한다. 이어 모티프 α가 유니즌(마디 157-161)으로 연주하고, 마

디 161-166는 모티프 α를 확장한다. 이 때 모든 성부는 각기 다른 모티프 α의

변형을 제시하여 3성부효과를 내고, 모티프 α를 넓은 음역대로 확장한다. 이

때, 반복되는 크레센도와 포르테는 음역의 확장을 더욱이 뚜렷하게 한다(악보

39).

<악보 39> 제3악장 마디 161-166
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ⓑ”부분(마디 167-176)

ⓑ”부분(마디 167-176)은 마디 8-12의 반진행 선율을 변형, 확장한다. 바이올

린과 피아노의 베이스는 병진행하고, 피아노의 오른손은 베이스와 반진행하는

선율을 끊임 없이 확장 한 후, G장조의 딸림7화음에 페르마타를 사용함으로

리프레인의 확장인 A'(마디 71-176)를 급작스럽게 마무리한다(악보 40).

<악보 40> 제 3악장 마디 167-176



- 63 -

5) 코다

코다는 모티프 α와 β의 제시(마디 177-190), 모티프 α와 β의 변형(마디

190-202), 모티프 α와 β의 반복 제시(마디 195-217) 그리고 으뜸 화음의 확장

(마디 218-221)으로 구성된다.

페르마타(마디 176) 후 피아노의 E♭의 반복(마디 177-180)은 E♭장조로의

전조를 확립한다. 이 후 두 악기는 악구 ⓐ의 모티프 α를 제시(마디 180-184)

하고, 동시에 모티프 α와 β를 연주(마디 185-188)한다(악보 41).

<악보 41> 제3악장 마디 177-180

마디 188-202의 바이올린과 피아노는 모티프 β의 리듬이 변형된 선율을 연

주하여 마치 선행된 모티프 β 의 선율(마디 185-188)을 에코처럼 여운을 남긴

다. ‘B♭’은 마디 196부터 ‘B♮’로 변형되어 나타남으로 E♭장조의 주제가 원

조인 G장조로 전조됨을 알 수 있다(악보 42).
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<악보 42> 제3악장 마디 188-202

코다의 ⓐ‴부분(마디 210-218)은 모티프 β의 변형과 피아노 왼손의 G의 반

복으로 구성된다. 피아노의 왼손은 약박에 스포르잔도를 반복적으로 사용함으

로 마치 리듬의 변화를 준 듯한 효과를 나타낸다(악보 43).
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<악보 43> 제3악장 마디 210-218

마디 218-221은 G장조의 으뜸화음을 확장한 것으로 바이올린은 으뜸화음을

상행도약하고, 피아노는 G음을 약박에 반복제시하며 분산화음형태로 반주한

다. 마침내 제3악장은 마지막 두 화음을 포르티시모로 정격종지하며 마무리한

다(악보 44).

<악보 44> 제3악장 마디 218-221
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III. 결론

본 논문은 베토벤의 《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》의 악장별 구조와 형

식, 화성, 선율을 분석하고 베토벤 바이올린 소나타의 특징을 알아보는데 의의

가 있다. 이 곡의 주요 특징을 정리하면 다음과 같다.

첫 번째, 세 개의 악장의 주제는 모두 중심 조성의 으뜸화음을 이용한 완결

된 한 문장으로 대부분 반종지나 정격종지로 끝맺는다. 제1악장의 주제는 으

뜸화음을 기반으로 한 스케일과 도약진행으로 이루어진 정격종지의 주제이고,

제2악장은 스쳐지나듯 짧은 딸림화음과 으뜸화음으로 구성된 다채로운 선율의

주제로 정격종지로 마무리한다. 제3악장 또한 으뜸화음으로 구성된 빠른16분

음표의 주제이다. 이는 다시 말해 베토벤의 《바이올린 소나타 Op. 30, No.

3》의 세 개의 악장의 주제는 거대한 으뜸화음의 변형이라고 할 수 있다(악보

1,16,30 참조).

두 번째, 베토벤의 주요 음악의 특징 중 하나는 잦은 모티프들의 활용이다.

모티프는 주제의 일부분으로 악장 전체에 유니즌, 전조, 리듬의 변형 혹은 모

티프의 축소 변형, 확장 등으로 끊임없이 반복, 발전되어 제시된다. 베토벤의

《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》의 모티프는 그대로 제시되거나 여러 번

반복적으로 출현하며, 곡의 통일성을 확립한다(악보 1,30 참조).

세 번째, 베토벤 음악의 주요 특징인 주제-동기 발전 기법은 베토벤의 《바

이올린 소나타 Op. 30, No. 3》에 즐겨 사용된다. 베토벤은 제시된 주제 자체

를 다양하게 변화 발전시킬 뿐만 아니라 작은 모티프들을 활용하여 악곡을 더

욱 다채롭게 한다.

네 번째, 베토벤은 멜로디 혹은 주제를 한 악기가 시종일관 연주하는 것이

아니고 여러 악기에게 분산시키도록 했다. 하나의 주제 또는 선율을 여러 성

부에 나누어서 연주하는 ‘음악 세공기법(durchbrochene Arbeit)’은 베토벤의
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《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》에서 바이올린의 독주와 피아노가 서로 주

고받으면서 연주하게 하며 이는 음색의 교체를 다채롭게 표현한다(악보 29 참

조).

다섯 번째, 조성은 악장마다 강력한 한 조성으로 정해져있고, 그 안에서 조성

의 변화가 세분화되어 나타난다. 으뜸음조와 관계 단조 등 5도 순환계를 근거

로 한 전조 진행이 대부분이지만, 5도 순환계로 설명할 수 없는 급격한 조성

의 변화를 빈번히 볼 수 있는데 이것은 베토벤의 낭만 음악의 시대가 초래한

것으로 볼 수 있다. 다양한 형태의 전조를 분류하면 다음과 같다.

(1) 5도 순환계에 근거한 전조이다. 작은 동기들을 5도 순환계를 이용하여 빈

번하게 전조 제시하는데, 이는 원조의 딸림조, 겹딸림조, 관계단조를 이용한

것으로 베토벤의 독창적 전조의 모습이 나타난다(악보 5,14 참조).

(2) 순차 진행의 전조이다. 5도 순환계로 설명되지 않는 전조로서, 중심음을

기점으로 온음 상하행 순차진행하며 동형진행하는 경우로 전악장에서 빈번하

게 제시된다(악보 13 참조).

(3) 임시표를 이용한 전조이다. 전기되는 단순한 화성에서 벗어나 갑작스러운

전조를 표현하기 위하여 임시표를 사용하여 선율을 전조한다(악보 40,41 참

조).

여섯 번째, 베토벤은 전 악장에서 대조되는 악상 기호를 짧은 선율 안에 함께

제시하여 명확한 악상 대조를 표현하였다. 이는 전 악장에서 자주 사용되며

주로 포르티시모에서 피아니시모를 같은 문장안에 사용하여 갑작스러운 대조

를 제시한다(악보 15,36 참조). 또한 전반적인 악상과는 달리 그 음만을 강하

게 연주하는 스포르잔도는 베토벤의 《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》에서

약박에 다수 사용되고, 연속적으로 반복 사용되기도 한다. 이것은 곧 선율의

리듬까지 변하는 것처럼 작용한다(악보 11,21,43 참조).

마지막으로, 베토벤의 《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》은 베토벤 바이올린
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소나타 초기의 곡들보다 피아노와 바이올린의 역할이 대등하게 제시되고 있

다. 이것은 한 악기가 주제 선율을 제시하면, 다른 악기가 성부의 역할바꿈으

로 주제에 응답하는 구조이다. 하여 피아노는 반주악기로의 기능을 넘어섰음

을 알 수 있다(악보 2,17,35 참조).

베토벤의 《바이올린 소나타 Op. 30, No. 3》은 바이올린과 피아노가 서로

대등하게 주제 선율을 제시하고, 끊임없이 주제를 확장하여 발전시킨 소나타

이다. 길지 않은 주제 제시와 그 것의 반복, 모방, 발전, 변형이 전반부에 나타

나고 코다를 제외한 후반부는 앞의 주제 구성을 유사하게 반복하는 구조이다.

또한 고전주의 형식을 바탕으로 낭만적인 작곡기법이 나타난 작품임을 알 수

있다. 조성은 중심조성이 제시되고, 5도 순환계에 근거한 고전적인 전조와 근

거하지 않는 낭만적 요소의 급격한 전조가 공존한다.
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ABSTRACT

A study on Beethoven's 《Violin Sonata Op. 30, No. 3》

an Analytical emphasis

Kim Su-eun

Majoring in accompaniment

Advisor Prof. Lee seong-Liul

The Graduate School of Sungshin Women's University

This thesis is an analytic study about 《Sonata for Violin and Piano for

sonata Op. 30, No.3》composed by Ludwig van Beethoven (1770-1827), a

representative German composer. He was a composer who is in the

transition between classical and romantic eras, and his earlier compositions

showed complete form of classical age. However, as his later works, the

innovative attempts he made led to the arrival of the music of the

romantic eras. His achievements not only changed the history of the music

but also gave predominant influence on posterities. In 《Sonata for Violin

and Piano for sonata Op. 30, No.3》composed by Beethoven, even though it

was based on classical technics of sonata, Beethoven seemed to apply new

techniques such as changing tonality between the movements or phrases,

using humorous rhythms, applying sudden changes of dynamics in the

music, and so on. Furthermore, starting from this music, the roles of piano

and accompaniment were played more equally than Beethoven’s earlier
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violin sonata. In this thesis, we first examine the background of the

emergence of elements of romantic music in the period of classicism in

where Beethoven mainly worked, then examine about the characteristics

appearing from Beethoven’s violin sonata. Moreover, the main purpose of

this paper is to help actual performance through the interpretation of

Beethoven’s performance after studying his life, the trend of works, and

the way of applying his idea to his work using various techniques.
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