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음악과 무용은 확실히 다른 장르이지만 고대부터 음악이 있는 곳에 움
직임이 있었고 움직임이 있는 곳에는 음악이 공존해 왔다.
본 논문은 그러한 움직임과 음악의 발달에서부터 지금의 발레라는 장르

에 이르기까지의 역사적 배경과 이론적 배경을 정리해 보았고,발레와 음
악의 상호 작용 이라는 관점에서 현재 각 무용 수업에서 행해지고 있는
발레반주가 무엇인지의 그리고 반주자의 역할에 대하여 연구하였다.
또한 발레반주에 있어서 필수불가결한 음악적 요소를 정리하였고,그

요소들을 바탕으로 각 동작마다의 적절한 음악적 형태들을 연구하였다.
무용의 움직임과 음악은 분리된 것이 아니고,무용에서의 움직임에 나

타나는 시간 선상에 발생하는 각 동작들이 음악에서의 박자,악센트,프레
이즈와 조합되어 일치함으로써 무용과 음악이 하나가 되는 것이다.
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ⅠⅠⅠ...서서서론론론

111...연연연구구구의의의 목목목적적적

음악과 무용은 상호간의 밀접한 연관성을 가진 예술이다.비록
음악과 무용이라는 표면적 장르는 다르지만 그 내부에서 움직임의
파장은 같다는 전제를 두고,발레의 동작과 음악의 상호관계에 대하여
연구하고자 한다.
한때 무용에서 음악의 역할은 정해진 동작에 제한된 음악적 표현들로

그 모습을 지녔었다.따라서 음악이 무용에 종속되어 버리는 것은
아니냐 하는 비판도 있었지만 같은 시공간을 두고 흐르는 두 예술은
이제 서로 동등한 입장에서 서로를 조망하며,협력하고 있는 현실이다.
이제는 무대에서도 음악과 무용의 유기적 결합은 일치와 불일치,

부재와 존재의 맥락을 뛰어 넘어 하나의 종합예술로써 한국 사회에
자리 잡아 가고 있는 현실이다.
이러한 무용의 가장 기본이 되고 중요한 영역은 바로 수업이며,

이때에 무용수들은 동작들을 끊임없이 발전시켜 나아가며 학습한다.
이렇게 무용수들이 동작을 실현시키는데 필요한 예술적 영감과 무용
수업의 교육적 효과를 증진시키는 역할을 하는 것이 바로 무용반주이
다.
그러나 우리나라에서는 아직도 그 위치와 역할의 개념이 미비한 상태

이다.또한 무용반주 체계가 잘 잡혀있지 않은 현실적 문제로 인하여
효율적인 무용반주가 이루어지지 않고 있는 실정이다.
본 논문에서는 이러한 어려움들을 다소 개선시키고자 하는 취지하에
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무용음악에서 발레반주의 역할과 개념,발레반주자가 지녀야 할 음악적
요소들을 바탕으로 발레수업의 센터연습을 중심으로 연구하고자 한다.
서두에서 언급한 바와 같이 음악과 무용은 서로 분리할 수 없는 관계

이므로 무용의 한 장르인 발레에서의 음악도 마찬가지이다.
발레의 한 작품이 공연에서 실현되기까지는 많은 요소들이 필요하다.

그 중에 가장 기본이 되고 중요한 것이 바로 수업에서의 발레동작을
익히고 습득하며 작품 아닌 작품으로 승화시키는 것이다.여기에서
음악의 결부는 있을 수 없다.
그러므로 발레반주자는 발레수업에 있어서 없어서는 안 되는 존재이

며,그 만큼의 역할을 충실히 수행하여야 한다.
발레 반주를 할 때는,무용수들이 무용을 하는 것이 아닌 음악을 할

수 있도록 음악과 동작의 일치에 중점을 기울여야 하며,이를 위해서는
특히 발동작에 주의를 기울이고,무용수들의 호흡을 읽을 수 있어야
한다.그 후에는 동작에 따른 음악적 흐름과 표현들을 앞으로 다룰
음악적 요소에 근거하여 알맞은 음악적 형태로 적용할 수 있어야 한다.
위에서 개괄한 바와 같이 본 논문은 음악과 발레의 상호 관련된

역사적 흐름을 살피고,발레반주의 개념과 역할에 대하여 논하고,마지
막으로 이러한 이론적 실질적 배경을 토대로 발레의 동작에 적합한
음악적 형태를 연구하고자 한다.
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222...연연연구구구의의의 방방방법법법 및및및 제제제한한한점점점

발레와 음악이 상호관계 된 역사적 배경에 대하여 알아본 바는 여러
서적들과 학술자료들을 토대로 하였고,발레반주의 기본 원리와 역할
부분은 아직 까지는 그 심도가 깊이 있게 연구되어 있지 않은 점을
감안하여 기존에 발레반주의 개념을 체계적으로 서술해 놓은 출간자료
들을 토대로 발레반주의 개념과 역할은 무엇인가에 대하여 연구하였다.
마지막으로 무용수업 중,센터수업에서의 각 발레 동작에 따른 음악적

형태 요소들은 선학들로부터의 자문과 필자의 경험을 바탕으로 연구
하였다.
제한점으로는 각 나라마다의 발레 교수법의 차이,학년별 수준 등으로

인한 편차의 정도 때문에,그 범위를 보편적이고 기본적인 초,중급
수준의 동작으로 한정하였고,예시되어진 악보는 영국과 미국,러시아에서
사용되어지는 발레 음악 악보와,곡들 중에는 발레 동작에 따라 원곡에
약간의 변형을 시도하였음을 밝힌다.
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ⅡⅡⅡ...이이이론론론적적적 배배배경경경

111...발발발레레레음음음악악악의의의 역역역사사사

‘발레는 아름답다.그리고 무엇보다도 화려한 무대 예술이다.인간이
자기 몸의 품위를 발레만큼 느끼게 해주는 예술은 없다’1)
이러한 발레와 함께 공존해 온 발레음악,그 역사에 대해 살펴보고자
한다.
오늘날의 무용교사와 학생들에게 전수된 가르침의 전통을 추적하려면,

무용지도책이 나타난 15세기로 거슬러 올라가야 한다.15세기 이전까지
무용에 대한 언급은 무용지침서가 없기 때문에 무용에 관한 문화 유물
연구로 단지 추측을 할 수밖에 없다.
이러한 무용에 관한 문화 유물들은 음악악보나 문학적인 자료,미술

적인 묘사,무용에 반대하는 비판,무용에 대한 철학적인 옹호,그리고
많은 참고 자료들을 통해 얻은 증거가 포함되어 있다.예를 들면,동굴
벽화에 나타난 그림을 통해 우리는 고대인들이 때때로 동물과 같이 옷을
입었고 매우 다양한 방법으로 춤을 사용했다는 것을 알 수 있다.
플라토(Plato)가 ‘몸의 움직임을 무용이라 부르는데 이는 두 종류가 있

다.하나는 고귀한 인물들을 모방하는 기품 있는 춤,다른 하나는 더 비
천한 인물들의 것으로 천박한 것을 모방한다.’2)라고 했던 것처럼 고상
함과 도취라는 춤의 두 가지 본질은 그리스 문화에서도 명백히 찾아 볼
수 있다.

1)미우라 마사시,무용의 현대,남정호,이세진역,늘봄,2004,p.8
2) Ingrid,"DomenicodaPiacenza",inTheNew GroveDictionaryofMusicandMusicians,
vol.5(London:Macmillan),1980,p.332-333
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16세기 이후 서구의 극장 무용은 주제와 의상에서 그리스의 영향을
받았다.노래,시,그리고 극적인 표현의 밀접한 관계가 점차 쇠퇴하기
시작했다.어떤 공통어도 공유하지 않았던 제국의 사람들을 위하여,
그리고 고전적인 드라마 형태보다 재미있고 화려한 볼거리를 더욱 좋아
했던 관객들을 위하여,로마의 연극 상연물은 시나 노래보다 동작과 몸
짓을 강조하는 무용으로 된 작품들을 발전시키게 되었다.비극의 전문
가였던 필라디스(Pylades),희극의 거장인 바씰러스 (Bathyllus)와 같은
매우 기교 높은 무언극(pantomime)예술가들 은 대단한 부와 상당한
정치적인 힘을 누렸고,곡예를 하는 것과 같은 특성을 지닌 일부 판토
미미(pantomimi)가 높이 평가되었음을 그 당시의 기록을 통해서 알 수
있다.
로마제국이 몰락하고 르네상스가 시작되는 주세기인 5세기에서

14세기까지의 시기에는 세속적인 무용이 전혀 없었지만,교회의 힘이
약해진 11세기에 들어서 중세시대 생활에 변화들이 일어나기 시작했고,
점차 예술적인 노래와 세련된 사교 무용에 대한 취미들이 사람들에게
퍼지게 되었다.
따라서 음유시인과 마술사들은 우아하고 세련된 사회의 요구에

부응하기 위하여 무용가와 안무가로서 그들의 기술을 단련하는데 집중
하였다.
그리하여 15,16세기 무용은 모든 유럽 왕실을 넘나들었고 스텝,

음악,그리고 시들까지도 군주제의 정치적 목표를 강화하는 가장
커다란 상징적 효과를 만들기 위해 서로 밀접하게 관련이 되었다.
루이 14세(1643-1715)의 오랜 통치 기간 동안 궁중 발레는 가장

찬란한 시기를 맞이하게 되었고,보샹(Beauchamps)등의 안무가를 초청
하여 발레를 지도하고 작품을 제작토록 하였다.
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또 루이 14세가 왕위에 오른 1661년에는 왕립무용학교(Academie
RoyaldeDanse)를 파리에 세웠는데,이때 발레 음악을 책임질 작곡가
로서 바이올리니스트와 무용수로서 두각을 나타내었던 장 밥티스트
륄리(Jean -Baptiste Lully)를 임명한 것은 중요한 일이었고,륄리는
안무가 겸 음악가이며, 현재 파리 오페라 좌의 기원이 되었다.
이처럼 프랑스에서 발레는 훌륭한 예술로 발전하여 현대 발레의 기초를
이루었으며,특히 왕립무용학교 전임 교사인 보샹은 <다리의 다섯 가지
포지션(The five positions offeet)>을 창안하여 발레 발전에 크게
공헌하였으며, 륄리는 <사랑의 승리>를 상연하여 처음으로 여성
무용수를 무대에 세웠다.
발레는 일반적으로 “춤,마임,음악,장치의 4가지 요소를 갖추어서

이야기나 주제를 종합적으로 표현하는 종합예술”3)로 현재의 모습을
갖추고 있지만,이 시대의 발레는 춤과 음악과 낭송과 무언극의
혼합물이라는 영역을 벗어나지 못했다.
륄리의 작품 중에는 순수한 고전극에 가까운 것,목가풍,디베르

티스망 등의 여러 가지 성격의 작품들이 있으나,후기 작품일수록 극적
인 부분에 발레가 도입되고 음악이 차지하는 역할이 증대되었다.
그는 오페라에 서정적인 기악곡을 넣어서 교향적인 수법을 발전 시켰

으며,현과 관의 조화로운 구성으로 인해 근대 관현악법의 기초를 구축
했다.륄리의 발레와 오페라 속의 무곡은 후에 독립한 기악모음곡으로
편곡된 형태로 널리 알려지게 되었다.
이는 17세기 말 18세기 초에 활동한 많은 작곡가들의 표본이 되었다.
그의 음악기법은 궁정발레에 사용된 무곡형식과 궁정가요의 서정성을
크게 벗어나지 않는 범위에서 고전적인 균형과 화려함이 넘치는 하나의

3) 송수남, 무용교육의 이론과 실체, 학연출판사, 1988, p. 338
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양식을 완성시켰다.
또 한사람의 오페라 작곡가는 륄리의 후계자인 라모(Jean-Philippe

Rameau)이다.1733년 <이폴리트와 아리시(Hippolyte et Aricie)>에
의해 오페라 작곡가로 데뷔한 그는 2년 뒤 그의 대표작인 영웅적 발레
<화려한 인도(LesIndesGalantes)>를 발표하였는데,이 작품은 모든
막에서 우아한 발레와 호화로운 스펙터클이 많이 쓰여 졌고,이로 인해
관객들의 시각을 충분히 즐겁게 만드는 당시 오페라 발레 의 전형적인
작품이었다.
결국 라모는 륄리의 방법을 더욱 발전시킨 프랑스 궁정 오페라의

옹호자로서 이탈리아 오페라의 선율주의,성악 중심주의에 대항하여
후일의 글룩과 바그너의 오페라 개혁에 선도적인 역할을 한 사람이고,
또한 그의 작품들은 무곡형식을 중시하는 등 프랑스 음악의 정신과
특징을 대표하는 것이라고 할 수 있겠다.4)
이렇게 17세기 후반까지의 발레와 음악의 관계를 보면, 우선

음악가는 동시에 안무가였고, 발레는 노래와 춤과 묵극(黙劇)의
혼성체로써 춤으로 보면 발레이고,노래로 보면 오페라였기 때문에
음악과 무용이 절대적인 관계였음을 알 수 있다.
라모가 사망한 뒤,파리오페라단의 발레는 발레의 각 요소 - 무용,

음악,스토리,장면들이 각각 따로 노는 듯한 침체기에 빠지게 되는데
이것을 다시 통일하여야 한다고 주장한 인물이 노베르(Jean George
Noverre,1727-1809)였다.5)
당시 발레 교사였던 노베르는 1776년 자신의 제자였던 프랑스의 왕비

마리 앙뚜아네뜨(MarieAntoinette)에 의해 그의 오랜 염원이었던 파리
오페라의 발레 교사로 임명된다.그는 일생동안 약 150편의 발레를

4) 김은수, 무용음악의 이해, 삼신각, 1996, p. 59-60

5) 박수연, 발레 반주법 연구(바 연습을 중심으로)논문, 연세대학교 교육대학원, 1999, p. 7
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창작했으나 현재 아무것도 남아 있지 않다.그는 표기하는 것을
경멸했기 때문이다.6)
그는 발레 사상 최대의 공로자로 ‘무용의 세익스피어’라 불려 졌고,

무용의 성서라 일컬어지는 <무용과 발레에 관한 편지(Lettersonthe
DanceandBallets)>를 저술하여 당시의 형식적인 동작을 배척,의상의
개혁,가면의 배격에 비상한 노력을 기울였다.
또한 판토마임 기법을 발레에 최초로 채용하여 노래나 대사의 설명을

배격하고,줄거리를 무용과 묵극적인 동작만으로 표현한 무용극인 “발
레닥숑(balletd'action)”을 창시하여 오페라와 발레를 완전히 분리 시켰
다.
이것은 무용이 음악의 종속적 단계에서 하나의 독립된 매체로 도약,

발전하게 되는 계기가 되었으며,이 후 발레 음악도 독자성을 갖게
되었다.바로 이 시대에 대표적인 발레음악 작곡가로 글룩(Christoph
WillibaldGluck,1714-1787)을 들 수 있겠다.
글룩은 18세기 최대의 오페라 세리아 및 발레 작곡가이다.그는

<돈후안>,<알렉산드로>,<중국의 고아>,<세미라미데>등 4개의 발레
음악을 작곡하였으며,그의 발레 <돈 후안(DonJuan)>은 18세기 중엽
노베르의 영향으로 인해 새로운 판토마임 발레에 대한 사상이 싹트기
시작할 무렵 노베르의 이론을 실제로 옮긴 작품으로 간주된다.
이것은 무용수의 추상적인 동작이나 묘기보다는 발레의 극적 내용에

중점을 두어 만들어졌으며 음악의 역할은 단지 몸동작을 음으로 써서
나타내는 것만이 아니라,줄거리의 내용에 직접 참가 하여 무용수가
몸동작으로 나아가는 드라마의 일부를 맡도록 되어 있다.이 음악은
31개의 짧은 곡들(가보트,판당고 등)로 구성되어 있고 처음부터 끝까지

6) S. N. Hammond, Ballet Basics, 최성이역, 1993, p. 174
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아무런 노래나 대사 없이 발레로만 연결된다.이것은 1936년 포킨에
의해 성공적으로 리바이벌된 바 있다.
또 그의 오페라 <오르페오와 유리디체(OrfeoetEuridice)>는 이탈리

아어 판과 프랑스어 번역판의 두 가지 악보가 있는데,이탈리아 초연
후 12년이 지난 1774년에 만들어진 프랑스판은 음악 도 상당히
변경되었고,프랑스인의 취미와 화려한 연출에 맞추기 위해 합창과
발레가 추가되었다.이 중 프랑스판의 제2막 1장에서 나타나는 복수의
여신과 저승의 원령들의 춤은 그의 <돈 후안>중에 나오는 <원령들의
춤(DanceoftheFeries)>을 덧붙이기도 했다.
이 외에도 파리에서 공연된 오페라는 <알체스테(Alceste)>,<아르

미드(Armide)>,<타우리스의 이피게니아(Iphigenieen Tau -ride)>등
이 있는데 이들 모두 효과적인 발레를 포함하고 있다.
그의 오페라나 발레음악을 보면 음악을 효과적인 극의 진행을 위해

적절하게 사용하였고,오페라 속에 있는 많은 발레 음악은 작품을 더욱
빛나게 해주고 있다.
이 시대 또 다른 발레 작곡가로는 모차르트(Mozart)와,베토벤

(Beethoven)을 들 수 있는데 먼저 모차르트의 몇 가지 발레 음악을
살펴보면,노베르의 의뢰로 만들어진 <작은 인연(Lespetitsriens)> 과
1930년 그라즈(Graz) 필사본에서 발견된 <사랑의 시련(L'Epreure
d'Amour)>, 그리고 그의 오페라 <피가로의 결혼>중 판당고와
<돈지오반니>중 축제의 연회 장면,<이도메네오>에서의 발레 등을 들
수 있겠다.
이 중 <이도 메네오>에서 발레 음악은 무용의 형태에 따라 군무일

때는 악기도 투티로,솔로일 때는 소수 악기나 솔로 연주로 하는 등
무용수에 악기가 호응하고 있다.
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그리고 고전시대와 낭만시대의 교량역할을 한 베토벤은 <기사의
발레(Ritterballet)>, <프로메테우스 의 창조물(Die Geschoepfe des
Prometheus)>이라는 2개의 발레음악을 작곡하였다.특히 후자는 당시
의 일류 무용가 살바토레 비가노(SalvatorVigano,1769-1821)가 의뢰
해서 작곡된 것으로 서곡과 16개의 곡으로 되어 있는데,비가노의 대본
은 베토벤의 음악으로 더욱 감동을 주게 되었다.
베토벤은 비가노와 자주 접하면서 무대에서의 동작에 따라 음악의

분위기나 빠르기를 조절하는 등 많은 노력을 하였다.이 작품은 베토벤
자신뿐 아니라 발레 음악의 역사에 있어서도 중요한 발전의 밑거름이
된 곡이라고 말할 수 있다.7)
이 시대 무용수들은 예술적인 변화,즉 낭만적인 움직임이 문학과

음악,그리고 미술에서처럼 발레에서도 느껴졌다.
디델로의 철사를 이용한 무용수들의 공중 비행은 새로운 발레에서

초자연적인 창조물들을 나타내는 데 이상적 이었지만,무용수들은 그들
자신의 몸을 움직여서 마치 공기와 같은 우아한 환상을 창조하고 싶어
했다.왜냐하면 초자연적인 창조물의 역할을 맡게 된 것은 바로
여성들이었고,최소한의 지면에서 발가락 끝으로 춤추기를 원했던
사람도 여성들이었기 때문이었다.
이러한 열망의 시기 가운데 대표적인 여성 무용수 중 한명이었던

마리 탈리오니(MarieTaglioni)가 1822년 데뷔를 준비하던 시기에 했던
전형적인 훈련 방법이 바로 그것이다.매우 힘든 훈련을 통해 그녀는
새롭게 발전하는 스타일을 집약했고 이전 세기(17세기)에 발가락의
반만 사용해서 느리게 일어섰던 동작 대신 완전히 포인트를 하는
섬세한 삐께(piqué)를 했다.약간 뒤로 뻗은 한쪽 다리는 허리 높이에서

7) 김은수, 무용음악의 이해, 삼신각, 1996, p. 65-69
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아라베스크 자세를 취하고,다른 쪽 발은 하늘로 올라가고 싶어 하는
열망을 나타내는 상징적인 동작인 포인트(enpointe)자세를 취했다.
이러한 훈련을 시킨 그녀의 아버지 필리포(Filippo)는 딸의 우수한

기술을 과시하기 위해 많은 발레를 창조했고,그의 걸작 <라 실피드(La
Sylphide,1832,Paris)>는 부드럽고 섬세하게 균형을 잡으면서 조용
하면서도 높이 젯테(jetés)를 하는 탈리오니는 그 거대한 오페라 하우스
무대를 떠다니는 것처럼 보였다.
마리 탈리오니의 의상과 발레 기술,그리고 개성은 낭만 발레의

황금기를 예고했고 오늘날까지도 인기 있는 스타일이 되고 있다.라
실피드가 발표된 지 76년 후에 쇼팽의 음악에 맞추어 미셀 포킨(Michel
Fokine)이 만든 스토리가 없는 신낭만주의 발레가 바로 <레 실피드
(LesSylphides)>이다.
이 시기 탈리오니와 같이 주목을 받았던 여성 무용수로는 파니

에슬러(FannyElssler)가 있다.그녀는 숙련된 발레 기술을 가진 비엔나
의 발레리나로,생기 있고 정확하게 추어야 하는 극적인 민속춤에
능했다.마리 탈리오니와 경쟁 사이로서 발레 팬들을 두 파로 분리
시켰으나,곧이어 양쪽의 특성 모두를 대중에게 제공한 또 다른
발레리나 카를롯타 그리지(CarlottaGrisi)와 발레 <지젤 (Giselle)>이
등장했고,1841년에 처음으로 공연된 지젤은 줄거리가 감동적이고
배역이 매우 매력적이기 때문에 모든 발레리나가 도전해 보는 작품이
되었다.
아돌프 아당(Adolphe Adam)은 이 작품 전체에 걸쳐 주요 등장

인물들과 동일시되는 주제 음악을 작곡했다.사실 미묘하게 창백하고
이 세상 사람이 아닌 것 같았던 낭만주의 시대의 발레리나들은 건장
하고 관능적인 18세기의 발레리나들보다 훨씬 더 강한 기교가들이
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었고,이때 서양 극 무용의 역사에 처음으로 여성들이 주연 무용가
로서 남성들을 대신하게 되었다.
한편,이 시기 두 명의 남성 무용가이자 안무가인 어거스트 부르

농빌(AugusteBournonville)과 아서 생레온(ArthurSaint-Léon)은 특별
히 언급을 할 만한 가치가 있다.부르농빌은 덴마크 레퍼토리 의 개발
자였고,생 레온은 무용 기록법 체계와 코펠리아(Coppélia)를 만들었다.
로열 데니쉬 발레단(RoyalDanishBallet)에 의해서 오늘날까지 공연

되고 있는 그의 많은 발레 작품들을 통해서 볼 때,그는 프랑스 발레
전통을 계속해서 보존시키는 책임을 지고 있었다는 것을 알 수 있으며,
오늘날 흔히 볼 수 있는 ‘라 실피드’는 탈리오니의 것이 아니라 그의
‘라 실피드’버전이다.8)
“끝없이 단조로운 화려한 묘기들,전체적인 안무동작에 퍼져 있는

명백하게 음란한 경향,발레의 여주인공은 계속해서 똑같은 반짝이는
복장으로 나타난다..”라는 Patricia N.McAndrew의 논평처럼 19세기
중반의 발레 공연의 모든 관심은 오직 탈리오니와 에슬러 같은 스타
무용수 1명에게만 있었고,그들이 어떻게 하면 기교와 미모를 과시할
수 있느냐에 있었으므로,그 밖의 다른 요소들에는 신경을 쓰지
않았다.9)
이처럼 19세기 말 쯤 서유럽의 발레가 퇴폐성이 강해지므로 인해

발레가 서서히 그 세력을 잃어 갈 때쯤,러시아에서 발레가 대두되기
시작 한다.
러시아 발레는 초창기 앤(Anne)이라는 여황제시대(1693-1740)에 그
역사가 시작 되었고,오랫동안 외국의 재능에 의존해 왔다.18세기에
프랑스 발레 교사 장 밥티스트 랑데(Jean-Baptiste Landé)와 샤를르

8) S. N. Hammond, Ballet Basics, 최성이역, 음악세계, 1993, p. 182

9) 김말복, 무용의 이해, 예전출판사, 1999, p. 102
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삐끄(CharlesLepicq),그리고 발레 닥시옹(balletdáction)의 해설자인
프란츠 힐베르딩 (FranzHilverding)과 가스파로 안지올리니(Gasparo
Angiolini)등이 러시아로 초빙되면서 러시아 발레가 시작 되었다.
19세기 초 디델로가 페테르부르그로 와서 교수법을 개혁하였고 러시

아 학교의 토대를 확립하였다.
가장 큰 영향을 끼쳤던 또 다른 프랑스인 마리우스 쁘띠빠(Marius

-Petipa)는 러시아에서 56년 동안 거의 60편에 가까운 발레를 창작했고,
러시아인의 선천적인 재능을 너무도 잘 이끌어내어서 가장 훌륭한
발레는 러시아 발레를 의미한다는 것을 확신시켰다.
그가 만들어낸 공연은 활기찬 희극적인 춤이나 민속춤을 포함한

사실적인 배경으로 이루었고,4명이나 8명,32명 또는 그 이상의 사랑
스런 여성들의 그룹이 아름답게 조화를 이루면서 정교한 패턴으로
움직이는 것은 쁘띠빠의 발레를 특색 있게 만들었다.
무용 악절은 종종 세 번 반복되었고,그리고 나서 적절하게 화려한

연주로 끝을 맺는다.남녀 주인공은 대개 더욱 귀족적이고 고전적인
스타일로 공연했고,그들의 2인무(pas de deux)는 공연의 절정을
이루었다.아다지오,바리에이션(variation),그리고 코다(coda)로 이루
어진 그랑 빠 드 되(grand pasdedeux)는 예술적 수준에 이르렀고
현재까지도 남아 있다.
쁘띠빠의 레퍼토리 중 하나인 <잠자는 숲속의 미녀(The Sleeping
Beauty)>는 1890년에 만들어진 것으로,음악을 맡은 차이코프스키를
위하여 쁘띠빠가 꼼꼼하게 시나리오의 윤곽을 잡았다.이 음악은
차이코프스키의 가장 훌륭한 작품들 중의 하나로 간주된다.10)
또 그의 동료인 레프 이바노프(Lev Ivanov)는 1890년대에 발레와

10) S. N. Hammond, Ballet Basics, 최성이역, 1993, p. 186
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연관된 가장 인기 있는 작품이고 차이코프스키가 음악을 맡았던 <호두
까기 인형(TheNutcracker)>과 <백조의 호수<SwanLake)> 중 2막과
4막의 안무를 맡았다.
이탈리아 출신의 또 다른 무용수 엔리코 체케티(Enrico Cecchetti)

역시 놀라운 기술을 지니고 있었고 러시아의 매우 소중한 발레 스승이
되었다.
한편 쁘티빠는 1910년에 사망하게 되는데 그가 죽기 몇 년 전 부터

그가 완결시켰던 클래식 발레는 쁘띠빠의 예술적 독재 하에 전형적이고
영감이 부족한 것으로 되어 개혁을 필요로 하게 되는데 그 주도적인
역할을 한 인물이 미쉘 포킨(MichelFokine,1880-1942)과 세르게이
디아길레프(SergeyDiaghilev)이다.
이때부터 발레는 새로운 혁신을 맞이하면서 현대발레로 접어들게

된다.11) 바로 디아길레프에 의해 창설된 발레단인 발레 뤼스(Ballets
Russes)의 창단인데 이 발레단은 각 작품마다 특유한 무용 양식이
있었다.
발레 뤼스의 성격은 ‘종합예술’이었고,춤은 음악에서 생겨난 것처럼

표현되었다.이 역사적으로 중요한 발레단은 이끌고 있던 디아길레프는
미술이나 음악 또는 춤에 뛰어나지는 않았지만 각 방면에서 가장
뛰어난 재능인을 찾아내서 발전시키는 능력을 가지고 있었다.
또한 그는 그들 자신과 러시아를 그때까지 다소 야만스런 나라로

생각하고 있던 유럽 사회에 단원들의 재능을 보여주기를 간절히
원했고,이러한 유럽에서 공연들이 성공함에 따라 그는 러시아 발레의
뛰어난 스타들과 함께 유럽인에게는 완전히 새로운 작품으로 다가갔다.
디아길레프가 파리 사람들을 위해 선택했던 발레는 루이 14세 시대의

11) 박수연, 발레 반주법 연구(바 연습을 중심으로)석사학위논문, 연세대학교 교육대학원, 음악교육

학과, 1999, p. 11
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우아한 궁중 스타일을 연상시키는 파빌론 아미드(LaPavillond'Amide)
와 고대 이집트의 극적인 비전인 클레오파트라(Cl'eopatre),낭만적인
의상을 입고 낭만적 스타일로 춤을 추는 <레 실피드(LesSylphides)>,
그리고 <이고르 왕자(PrinceIgor)>중에서 야만인인 플로베시안(Polovt
-sian)의 춤이었다.
이 때 이고르 스트라빈스키(IgorStravinsky)는 ‘레 실피드’를 위한

쇼팽의 음악 몇 개를 미리 편곡해 줄 것을 요청받았다.
당시의 전설적인 인물들은 수석 무용수였던 바슬라브 니진스키

(VaslavNijinsky)와 수석 발레리나였던 안나 파블로바(AnnaPavlova)
가 있었다.그녀는 포킨의 철학을 집약한 것처럼 보였다.포킨은 이런
그녀를 위해 <빈사의 백조(TheDyingSwan)>를 만들었는데 이제까지
만들어진 것들 중에서 가장 훌륭하고 극적인 발레 솔로 작품으로 남고
있다.
그 외에 인물들로는 타마라 카르사비나(Tamara Karsavina),베라

포키나(Vera Fokina), 아돌프 봄(Adolph Bolm), 미하일 모르킨
(MikhailMorkin),특히 파리인들이 극찬한 ‘클레오파트라’역의 이다
루빈스타인(Ida-Rubinstein)등이 있다.
1909년부터 1913년까지는 발레와 관계된 모든 것이 주목할 만한

성공을 이룬 시기였으며,디아길레프는 러시아 극장으로부터 완전히
독립된 영구 발레단을 만들었다.
포킨은 <셰헤라자데(Sch'e'h'erazade)>,<불새(TheFirebird)>,<카

르나발(Carnaval)>,<장미의 정(SpectoroftheRose)>,<다프니스와
클로에(DaphnisandChloe)>,<페트루슈카(Petrouchka)>,그리고 그다
지 유명하지 않은 8편의 작품 등 많은 작품들을 만들었다.<불새> 의
음악을 작곡했던 이고르 스트라빈스키는 그 음악으로 유명해졌고 디아
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길레프 발레단과 긴밀한 관계를 유지하게 되었다.
그 후 니진스키는 안무가로서 그의 독특한 재능을 나타냈고 그가

안무한 네 개의 발레 중 <목신의 오후(Afternoon ofa Faun)>와
<봄의 제전(TheRiteofSpring)>은 고전발레에 대한 거부를 나타내는
듯했는데,그 경직되고 어색한 ‘원시적인’동작들과 율동적인 자극은
훗날 마리 비그만(MaryWigman)과 마사 그레이엄 (MarthaGraham)
같은 현대 무용수들에 의해 더욱 발전되었다.
1914년 제1차 세계대전으로 인하여 혼란스러운 시기였음에도 불구

하고 새로운 안무가인 레오니드 마씬느(LeonideMassine)를 중심으로
디아길레프의 발레단은 계속 유지되어 간다.새로운 레퍼토리의 형태가
갖춰지기 시작하고 그것은 마치 전쟁의 세계 한가운데 있는 독립된
작은 예술 왕국과 같았다.12)
이처럼 20년 동안 발레 뤼스는 세상 사람들에게 발레에 대한 새로운

인식을 심어 주었고 디아길레프 발레단은 1929년 그의 사망과 함께
해체되었고 무용수들은 뿔뿔이 흩어졌으며 그 시대는 막을 내렸다.
디아길레프 발레단과 함께 일했던 작곡가들은 사티(Satie),뿔랑

(Poulenc),미요(Milhaud),필랴(Falla),프로코피에프 (Prokofiev),라벨
(Ravel),드뷔시 (Debussy),스트라빈스키 (Stravinsky)였다.
특히 스트라빈스키의 발레음악은 오케스트라의 아름다운 소리만을

추구하던 낭만주의에 반기를 든 것으로 멜로디나 하모니에 있어서도
종래의 음악이 지니고 있던 전통을 타파해 버렸으며,발레 또한
전통적인 기법에서 음악과의 유기적 연합을 위해서,전시적이기 보다
는 표현적이어야 한다고 주장함으로써 모던 발레로 발전하는 계기를
만들었으며,이로부터 작곡가와 안무가의 혼연일체가 되는 작품이 이루

12) S. N. Hammond, Ballet Basics, 최성이역, 1993, p. 190
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어졌다.
발레음악은 이후 여러 나라의 작곡가들에게 새로운 영감을 주었다.

쇼스타코비치(Shostakovich)가 <맑은 시냇물(Svetlity)>, 아사피에프
가 <빠리의 불꽃(Flames ofParis)>을,카차투리안(Khachaturian)이
<가야네(Gayane)>를 작곡하였다.
또 만년을 소련에서 보낸 프로코피에프가 1940년에 <로미오와 줄리엣
(RomeoandJuliet)>,1945년에 <신데렐라(Cinderella)>를 작곡했다.
미국에서는 코플랜드(Copland)가 <아파라치아의 봄 (Appalachian
Spring)>,<빌리 더 키드(Billy the Kid)>및 <로데오(Rodeo)>등을
작곡하였다.13)

13) 김두연, 음악이 발레에 끼친 시대적 분류상의 고찰, 석사학위논문, 이화여자대학교 대학원, 무

용학과, 1975, p. 22
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222...발발발레레레반반반주주주의의의 개개개념념념

1)발레반주의 기본 원리
‘발레의 모든 동작들은 고유의 기본적인 리듬부호가 있다.이 고유의

리듬을 따라야 모든 스텝이 기술적으로 이루어진다.
각 동작의 리듬부호는 결코 바뀌지 않지만,각각의 템포는 바뀐다.

따라서 무용수들은 각 동작의 고유의 리듬 움직임을 완벽히 파악한 다음,
이것들을 다양한 움직임의 속도로 변화시켜 적응할 수 있는 능력을
키워야 한다.
바와 센터에서의 모든 발레동작들은 이런 원리 속에 이루어져야 한다.

이런 원리를 모르는 무용반주가들의 발레클래스 참여는 어려워진다.
무용반주가들은 가능하면 이런 발레의 기본 움직임을 이해하고,이 기본
움직임이 다양한 속도의 변형을 통해 다양해진다는 것을 알아야 한다.’14)
라고 역설한 유명한 무용지도자 마가렛 블랙의 말처럼 무용반주가들은
연주하는 음악들이 무용수들의 스텝사이에 감성적인 결합의 끈을 연결
시켜 준다는 것을 알아야 한다.
또한 무용반주가가 클래식발레 무용수업의 완벽한 일원이 되기 위해

서는 발레의 모든 움직임들과 앙쉐느망(enchaînement)의 리듬패턴을 이해
하고 있어야 할 필요가 있다.
또한 무용 수업에서의 음악사용의 목적은 무용수들로 하여금 음악 악절에
대한 본능적인 감각을 키우는 것이라는 사실도 간과해서는 안 된다..
그런데 초급 학생들이 음악박자 맞추는 데만 급급하게 되면 그들의

움직임은 한없이 경직되고 말 것이다.초급 학생들에게는 음악악절의
시작과 끝이 비교적 쉽게 감지되는 곡이 필요할 것이며,고급 학생들

14) Elizabeth Sawyer, 무용음악, 손윤숙, 나선영역, 도서출판 금광, 1995, p. 107 
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에게는 그에 상응하는 더 넓은 음역과 풍부한 화성 등을 다양하게 사용할
줄 알아야 할 것이다.

2)발레반주의 역할
무용에서 반주라는 개념은 공연예술로서의 음악으로만 존재하는 것이

아닌,무용교육의 기초에서부터 무용과 함께 존재하는 것이다.
무용 수업에서 무용인들은 음악에 역동적으로 반응한다.그들은 음악을

듣는 즉시 근육 자체에서 본능적인 반응이 나타나기도 한다.무용반주가
의 음악이 살아있고,영감을 주는 음악이라면 무용 움직임도 경이로운 것
으로 바뀔 것이다.
무용반주가들은 무용수들에게 역동적인 상상력을 불러일으키고 무용수

근육에 예술적인 감정을 넣어준다.악절을 분명히 해주어야 하며 템포를
안정감 있게 유지시켜야 한다.무용수의 귀가 예술적인 심미안을 가지게
해주어야 하며,무엇보다도 피아노와 무용수 신체 사이의 공간을 반주가
가 완전히 채워서 연결시킨다는 자세가 필요 하다.
그리고 마치 자신이 춤을 추듯 모든 동작에 빠져들어야 한다.이렇게

되면 무용수의 몸은 시각적으로 움직이는 음악이 되며,음악은 무용을
하게 되는 것이다.
대부분 무용지도자들은 무용반주가들이 그들과 마찬가지로 중요한

역할을 무용실에서 한다고 생각하고 있다.무용반주가들은 무용실에서
단순히 음악을 틀어주는 전축의 역할만을 해서는 안 된다.스스로 참여자
가 되어야 한다.사실 발레클래스용 음반이나 테이프도 많다.하지만
아무리 좋은 음반이라 하더라도 날마다 사용하기에는 적합하지 않다.
음반의 곡은 죽어있는 것이다.생명력이 없으며 어떤 상황에서 상호작용
이 불가능하다.하지만 무용반주가들은 살아 움직이는 예술적인 정열과
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함께,클래스에 어떤 갑작스러운 상황이 생기더라도 이에 대처해 낼 수
있다.
그리고 발레클래스는 어떤 전통적인 분위기가 있는데,그런 전통

속에서도 어떤 날은 다른 분위기가 나타나기도 하기 때문에 반주자들은
이를 잘 감지해야 된다.
스튜디오의 온도가 처음 시작하는 pliés의 연습템포를 좌우할 수 있다.

무용수들의 근육은 덥고 습기 찬 여름날보다는 추운 겨울에 워밍업하기
가 어렵다.
또,무용지도자의 기분도 무시할 수 없다.평소 때 좋은 무용지도자라
하더라도 어떤 날은 기분이 좋지 않을 때가 있다.
그리고 무용수들의 기분도 고려 대상이다.정말 이상하게도 어느 날은
클래스 전체가 침울해 있는 날을 발견하기도 하는데,이럴 때 무용반주가
의 역할은 커지며,무용반주가의 센스 있는 반주가 이루어질 경우 무용실
전체 분위기를 살릴 수도 있다.이처럼 무용실의 분위기를 바꿀 수 있는
무용반주가는 정말 완벽한 무용반주가 수준에 와 있는 것이다.
또한 무용지도자의 자질이 부족한 클래스에서는 아무리 훌륭한 반주가

라고 하더라도 클래스의 분위기는 바꾸기 어렵다.무용수의 움직임은
발레의 철저한 기본 원리에 대해 잘 훈련되어 있고 지적인 체계를 갖춘
사람에 의해 교육되어야 한다.
이런 상황에서도 무용반주가의 클래스에서의 역할은 엄청나다고 볼 수
있다.클래스의 분위기를 흥분과 열의 속에 빠뜨릴 수 있으며,둔하고
어눌한 수업 분위기를 명쾌한 분위기로 이끌 수 있다.
무용수들에게 어렵게 느껴지는 컴비네이션을,정확한 음악적 리듬

감각을 불어 넣어 무용수들이 동작을 보다 쉽게 처리할 수 있도록 도울
수 있다.
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그리고 한편으로 보면 아무리 좋은 무용지도자라 할지라도 무용반주가
를 잘못 만나면 수업이 엉망이 되는 수가 있다.실력 없는 무용반주가는
무용지도자의 창의성을 이해하지 못하여 수업 전체를 망치기도 한다.
무용지도자가 무용반주가의 잘못을 지적하기 위해 수업을 중단 시키는

경우가 많아지면 수업 분위기는 끊기게 되며,반주자를 두고 불신의
분위기가 휩싸이게 되고,학생들도 신체의 리듬이 끊기게 된다.보통의
경우 무용지도자들은 무용반주가들의 능력을 완전히 이용하지 못하며,
반대로 실력이 떨어지는 무용반주가들이 무용지도자들의 의도를 완전히
따르지 못하는 경우도 있다.
하지만 음악성이 있는 무용지도자와 훌륭한 무용반주가가 만난 발레

클래스는 경쾌한 즐거움이 충만해 있다.
이와 같이 앞에서 열거한 바를 바탕으로 무용반주가들의 역할을 다시

한 번 정리해 보고자 한다.
무용반주가는 무용수들의 청각을 음악을 통해 고무시켜,무용수의 근육

에 다양한 영감을 불어 넣어주는 작업을 하여,무용수의 발레 기법 발전
에 도움을 준다.
그리고 음악의 지식과 신뢰감을 완벽히 갖춰 발레클래스를 원만하게

이끌어 나가며,평범한 능력의 무용지도자들을 도우고,컴비네이션의
리듬을 명확히 해주고,훌륭한 무용지도자들에게는 협력과 참여를 통해
도운다.
무엇보다 가장 중요하는 것은 어린이,성인 구별 없이 다양한 연령층의
무용수들과의 접촉을 강화하여 그들의 음악지식을 키워주고,음악에 대한
관심을 키워주는 것이다.15)

15) Elizabeth Sawyer, 무용음악, 손윤숙, 나선영역, 도서출판 금광, 1995, p. 83~86
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3)발레반주의 음악적 형태 요소들
하나의 무용 작품을 만드는 과정에서 필연적으로 생겨나는 것이 무용과

음악의 일치의 문제이다.
흔히 음악과 맞다 혹은 음악에 맞춘다고 말하곤 하는데,여기에 대해서도
의견이 분분하다.어떤 사람들은 그야말로 ‘맞추기’위해 상당 한 노력을
하는 데 반해 어떤 사람들은 의도적으로 맞는 것을 기피 하기도 한다.
중요한 것은 상황에 맞추는 노력이 아니라 상황 자체에 대한 이해라 는

것이다.
음악을 들으면서 뭔가 느끼는 것이 있는데,그 느낌이 눈으로 보이는
동작과 일치할 때 또 한 번 놀라게 된다.이러한 경이감은 단지 현장
에서 무용과 음악이 일치가 이루어지는 것으로부터 오기도 하지만 그만큼
일치를 이루기 위해 연구하고 분석하고 연습했을 시간과 노력에 대해서도
생겨난다.일치가 일어나면 일체감이 생기는 것은 당연하다.
그러나 무용과 음악 사이의 일체감은 태권도 시범이나 군인들의 행진

같은 것과는 그 성격이 다르다.
음악과 무용은 엄연히 서로 다른 종류의 예술이고 서로 다른 현상 인데

이것이 일치하게 되면 그 둘이 조화 있게 공존하는 것이 아니라 아예
하나가 된다.이러한 일체감이 이루어지면 그 때부터 마음을 통째로
빼앗길 만큼 몰입할 수 있게 된다.
일체감의 중요성의 한 예로 음악가들 중에는 노래와 반주 사이에서

일체감을 느끼지 못하는 경우를 경험해 본 사람들이 적지 않으며,바로
그 사람들이 입을 모아 하는 말이 음악에서 일체감의 문제가 얼마나
중요한지에 대한 공감이다.
한 편 독주와 반주가 그 역할의 위상 때문에 문제가 될 때가 있다.

가령 바이올린 독주회에 가보면 바이올리니스트 혼자 연주하는 것이
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아니라 피아니스트가 함께 연주를 한다.그러면 그것이 독주회냐 아니면
2중주회냐의 문제가 될 수 있다.게다가 거기서 연주되는 곡이 베토벤
이나 모차르트 등의 소나타라면 더더욱 그렇다.베토벤이 작곡한 악보의
표지에는 ‘바이올린 독주곡’이라고 쓰여 있지 않고 ‘바이올린과 피아노를
위한 2중주곡’이라고 쓰여 있기 때문이다.
그 작품 속에서 피아노는 단지 부수적으로 따라가며 도와주기만

한다거나 바이올린이 혼자 외롭지 않도록 친구역할만 해주는 것이 아니
라,때로는 독립된 파트로서 대등하게,때로는 앞에서 이끌어 주거나 뒤
에서 밀며 동등한 파트너로서의 역할을 하는 것이다.
여기에서 생각해 봐야 하는 것이 무용과 음악의 2중주 개념이다.음악

이 무용에 대해 반주적인 입장에서 하나의 보조 수단으로 그치는 것이
아니라 각각이 독립된,그러나 완벽하게 일체감을 제공하는 2중주의 차원
으로 올라가야 한다는 것이다.
그래서 독립된 개체임에도 불구하고 완벽하게 일치함으로써 결과적

으로 일체감을 느끼게 하는 무용 작품으로까지 발전해 나갈 수 있을 것
이다.
또한 음악은 무용수에게 들리는 순간 몇 분의 몇 박자이며 어느 정도의

템포이며 등등의 신호를 주는데,이 신호에 어울리게 동작을 짜면 굳이
‘하나,둘,셋,넷’하면서 카운팅을 할 필요가 없어지는 것이다.그러다보니
잘 만들어진 작품은 암기하기도 쉽다는 말을 할 수 있는 것일지도
모른다.음악이 무용을 기억시키고,변화의 시점을 알려주며,그 다음에
이어지는 동작들을 미리 생각하게 하고 대비 시키는 역할을 하기 때문
이다.
이러한 요소들을 모아서 형태적인 요소로 구분하고,이제 형태적인

요소가 어떻게 일치하게 되는지 논하고자 한다.
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① 형식
옛날부터 음악의 형식은 무용의 형식 노릇을 해왔다.원시시대부터

있어 온 각 민족의 민속무용을 들여다보면 음악과 무용이 분리된 것이
아니라 하나의 형태였음을 알 수 있다.
그렇다면 음악의 형식이 무용의 형식이 되는 것,거꾸로 무용의 형식이

곧 음악의 형식이었다는 것에 대해 의심할 여지가 없다.
음악이 흐르지 않는데 무용이 추어지는 일이 없었고,무용이 추어지

는데 음악이 정지하는 법이 없었다.무용의 스텝은 곧 음악의 리듬이었고,
리듬은 곧 스텝이었다.
지금도 자주 들을 수 있는 바로크 시대의 음악 중에서 알레망드,꾸랑

뜨,사랑방드,지그 등의 제목을 가진 음악들은 춤을 추기 위해 무용의
스텝에 따라 짧은 곡들을 묶어서 만든 모음곡의 단편들이다.그러니까
알레망드의 음악에는 알레망드 춤,꾸랑뜨에는 꾸랑뜨 춤을 추는 식이
었는데,그렇게 볼 때 결국 이 제목들은 음악의 제목이 아니라 춤의
제목이었고,그것도 임의로 가져다 붙인,요즘 식의 타이틀 개념이 아닌,
스텝의 이름이었던 것임을 확인할 수 있다.
음악의 형식 속에는 하나의 주제를 여러 가지 방법으로 변형시켜

나가는 변주곡 형식,음악의 무게감이 기승전결의 순으로 형성되는
기승전결 형식,뒤로 갈수록 긴장감이 고조되는 원추형 형식,작품의 한
가운데에 클라이막스가 오는 타원형식,수시로 주제가 나타났다가 사라
지는 론도 형식,음악이 한없이 자유롭게 흐르며 즉흥적인 진행 속에서
쾌감을 느끼는 광시곡이나 환상곡 형식 등 이루 말할 수 없이 많은 형식
이 있다.
이러한 음악의 형식들에 대해 전혀 사전 지식이 없으면 음악을 듣고도

그 형식이 어떠한지 알기가 어려울 수도 있다.
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그러나 몇 개의 작품을 선택하여 그 형식을 분간하면서 들어보는
연습을 하면,그 때부터는 대개 어떤 음악이든지 그 형식을 금방 알아
차릴 수가 있게 된다.이런 요소들을 파악하여 청각적 요소를 시각적
요소와 결합하면 예술적으로,혹은 미적으로 아주 높은 효과를 거둘 수
있다.16)

② 박자(meter혹은 time)
박자는 소절이라고 불리는 시간의 단위 속에 규칙적으로 조직된 박동들

의 모임의 단위를 말한다.박자는 언제나 첫 번째 박동에 액센트가 오게
된다.박자는 변형이 가능하지만,박동은 변형이 되지 않는다.
박자는 리듬과 성격이 다르다.3/4박자가 왈츠리듬과 같은 의미로

쓰이지 않으며,모든 2/4박자 곡이 폴카리듬이 아닌 것이다.3/4박자 에는
왈츠,마주르카,폴로네이즈,미뉴에트,사라방드 등 여러 리듬이 포함
된다.
박자의 조직에서 고정되어 있는 것은 박동의 수이다.다시 말하면 박자

는 그 자체로 표현력이 없고,특성도 없다.
3/4박자라고 말할 때는 수학적인 수치를 말하지만,왈츠리듬 음악이라

고 할 때는 사람의 감정이 포함된다.
2박자와 3박자 차이를 알아보면,2박자는 1개의 큰 박동 다음에,하나의

작은 박동이 따라오고,3박자는 1개의 큰 박동 다음에 2개의 작은 박동이
따라온다.
2박자 리듬은 힘차고,강하고,굳는 느낌을 주며,땅으로 향하는 느낌을

준다.반면에 3박자 리듬은 우아하고,자유로우며,하늘로 날아오르는
듯한 느낌을 준다.2박자는 각이 지며,통제받는 느낌을 주며,3박자는

16) 우광혁, 무용의 동작과 리듬, 예솔, 2004, p.154
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둥글며,자유스러운 느낌을 준다.행진곡과 왈츠의 차이점 혹은 폴카와
지그의 차이점에서 그것을 알 수 있다.17)
이러한 사실은 박자를 헤아려 파악하는 과정이 무용에도 그대로 적용될

수 있다는 것을 말해준다.
따라서 음악에서도 박자가 파악되고 무용에서도 파악된다면,이 두

박자가 일치할 때 상승감을 느낄 수 있다.18)이처럼 수업에서도 주어진
앙쉐느망을 자연스럽고 편안하게 하는데 있어 박자가 아주 중요한 역할을
한다.
즉,반주가는 각기 다른 앙쉐느망에 맞는 적합한 박자를 빨리 감지하고

연주해야 하는 것이다.
반주가가 각 동작에 맞는 적합한 박자를 알기 위해서는 무용수업 중에

각 동작마다 이뤄지는 무용교사의 앙쉐느망을 시각적 이미지로 기억한 후
2박자 계통인지 3박자 계통인지 파악하는 능력이 필요하다.또는,각 동작
전 교사가 앙쉐느망 전개 중 언어로 박자를 표현하는 경우도 많다.예로
2/4박자 계통이 면 ‘원 앤 투 앤’이라고 하는 경우를 들 수 있다.

③ 템포(tempo)
템포는 조절기 역할을 한다.무용 움직임의 템포는 음악에 의해 좌우

된다.더 정확히 말하면 음악을 이용해 안무가가 만든 드라마틱한 내용과
무드에 의해 템포는 좌우된다.무용템포를 흩트리는 요소들은 나쁜 무대
시설이나 갑자기 추운 날씨 등이다.
수업에서는 무용교사나 무용반주가들에 의해 무용 템포가 결정된다.

속도에 대한 유연함은 수업 중 교사들과 안무가들 사이에 다른 차이를
보인다.안무된 무용 스텝과는 달리 교실에서의 무용스텝은 템포가 거의

17) Elizabeth Sawyer, 무용음악, 손윤숙, 나선영역, 도서출판 금광, 1995, p. 130

18) 우광혁, 무용의 동작과 리듬, 예솔, 2004, p. 159
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고정되어 있다.감정과 극적인 요소를 배제한 순수한 클래식 발레스텝은
언제나 완벽한 고유의 속도가 있다.19)
예를 들어 바에서 쁠리에는 4/4일 때 Andante(M.M.♩= 66-72)

정도이고 롱드장 아 떼르는 3/4일 때 Moderato(M.M.♩= 84-92)
정도이다.이러한 템포는 동작을 편안하게 해주는 최적의 템포로써 가끔
교사들이 동작의 효율성을 위해서 빠르고 느리게 약간의 변화를 주는
것을 제외하고는 항상 유지되고 있어야 한다.
또 템포는 무용에서는 다음동작의 무용동작이 이루어질 수 있는 힘을

실어주기도 한다.
음악에서 다음의 긴장을 위해 템포를 조절하는 경우가 있다.예를 들어,

피루엣이나 그랑 점프가 그러한 동작들인데 이때 템포는 피루엣이나 그랑
점프 동작 직전에 너무 예술적인 본질을 상실하지 않는 범위 내에서 힘을
줄 수 있도록 변화하여야 한다.
그리고 반주가는 반주하고 있는 곡의 흐름에 심리적인 영향을 받지

않도록 자신을 자제할 필요가 있다.이것은 반주가가 연주가이기 때문에
가끔 범하는 음악적 오류이다.예를 들어,반주가는 곡을 연주하다 보면
곡 자체의 흐름에 따라서 템포를 약간씩 변화시키는 경우가 있다.즉,
곡에서 단지 음을 높히라는 지시인데도,연주가는 곡의 속도까지 빨라
지는 경향이 있으며,decrescendo의 지시에 ritardando를 가미하는 오류를
범하게 되는 경우도 있다.
이것은 반주가에게는 대수롭지 않은 문제일지 모르나 무용수들에게 는

치명적이 될 수 있다.왜냐하면 무용은 연속적인 동작을 하는데 있어서
조금의 오차라도 생기면 제대로 할 수 없고 심지어는 다칠 수도 있기
때문이다.

19) Elizabeth Sawyer, 무용음악, 손윤숙, 나선영역, 도서출판 금광, 1995, p. 133
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그러므로 반주가는 음악을 선택하는데 있어서 그런 템포의 심리적인
영향을 받지 않으면서 동작에 적합한 음악을 선택해야 하므로 더욱 신중
해야 한다.

④ 악절(Phrasing)
경험 있는 무용반주가들은 무용음악을 선택할 때 음악의 박자보다는

음악의 악절을 주요 결정요인으로 보며,앞에서도 언급했듯이 발레 수업
에서 무용악절에 대한 개념은 너무나도 소중한 것이다.무용악절 없이
수행되는 움직임은 단순한 박자로 연속되는 원시적인 동작일 뿐이다.
무용에서 악절의 개념은 박동과 박자에 활동의 기회를 주고,리듬의

개념을 창출해 낸다.또한 무용의 한 악절은 발레에서 가장 중요한
호흡하고,뛰어오르는(ballon),두 개의 요소를 가능케 한다.
즉,박자는 분리되지만,악절은 연결된다.박자는 시간을 통제하지만,

악절은 시간을 풍요롭게 한다.악절 속에서는 박자단위라는 개념의 구속
에서 벗어날 수 있다.하나하나의 소절을 무시하는 것이 아니라 음악의
소절단위를 극복해 내는 것이다.
발레수업에서의 효과적인 악절의 곡 구조를 알고 있어야 한다.많은

발레수업들의 바에서의 음악은 한 악절이 보통 8마디로 이루어지고,네
개의 악절이 모여서 하나의 음악을 이룬다.그러므로 32마디로 되어있고
반대편으로 연속적으로 할 경우 64마디가 된다.이럴 경우 반주가는
일반적으로 A-A-B-A나 A-B-C-A,혹은 A-B-C-D의 형식 등을 쓸 수
있으며 반대편으로 할 경우는 전조를 하거나 변주를 하면 된다.
그러나 센터에서는 자주 몇 그룹이 연속적으로 동작을 연이어서 하며,

반주가는 5분이나 10분정도 멈추지 않고 연주를 계속하여야 하는 경우도
있는데,이럴 때 비록 무용수들은 똑같은 동작을 계속적으로 반복하지만
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반주가는 똑같은 곡을 계속적으로 반복하면 안 된다.
즉,맨 처음 그룹에 선택했던 곡을 연주하면서 처음 쳤던 곡의 구조를

명확히 기억하고,동작과 곡의 일치가 이루어진다면 그 곡의 구조를
가지고 더 풍부한 화성으로 발전시키거나.조바꿈을 하여 계속적인 곡의
증진 계획을 염두에 두고 연주해야 할 것이다.
예를 들어,무용수의 그룹이 6그룹으로 이루어지고 반대편으로 계속할

경우는 음악이 6개의 작품으로 연관성이 있는 곡일 필요가 있으며 그
질을 유지하면서 곡의 구조와 분위기를 증진시켜서 연주할 필요가 있다는
것이다.
또한 때때로 스텝중간에 음악을 바꾸는 것도 무용수에게 신선한 영향을

창조할 수 있다.20)또 무용수들은 무용 움직임 도중 호흡을 하지 않으면
안 된다.
그러나 무용반주가들은 연주도중 호흡을 위해 정지할 필요가 없기

때문에 이점을 놓치기 쉽다.화려한 연주에만 집착하다보면 다른 사람을
질식시킬 수도 있다.
악절이 처음 생긴 것은 인간의 호흡한계 때문이다.한 악절의 끝부분에

숨을 쉴 여유를 주어 다음 악절을 편안히 넘어가게 하는 것이다.이런
악절의 정지순간을 훌륭한 음악예술가들은 멜로디 극치의 정점으로 만드
는 노력을 함께 해왔다.
이렇게 하여 한 악절에서 다음 악절로 넘어가는 부분은 인체호흡의

기회뿐 아니라,음악의 완성도를 높이는 새로운 기점이 된다.
음악악절을 이루는 가장 기본적인 요소는 멜로디다.물론 악절을

구성하는 데는 화음과 리듬 등의 요소가 필요하지만,멜로디가 없으면
다른 요소의 존재 가치가 없어지게 된다.

20) 박수연, 발레 반주법 연구(바 연습을 중심으로)논문, 연세대학교 교육대학원, 1999, p. 26
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대부분의 사람들은 악절의 개념을 멜로디의 개념으로 생각한다.
발레 에서도 마찬가지인데 발레악절의 움직임 지시기는 멜로디가 된다.
발레 안무가들은 스텝의 악절을 이루어내기 위해 거의 전적으로

멜로디에 의존한다.
하나의 무용 앙쉐느망은 이성적인 절정을 보여 주어야 하며,그 다음

일어날 움직임을 부드럽게 선도하고 있어야 한다.악절개념을 잘게 쪼개
어버린 현대음악 중 일부는 무용수들이 스텝의 순서를 기억하기 어렵게
만든다.순서에만 쫓기게 되면 예술의 깊이 있는 표현이 불가능해진다.
따라서 발레에는 언제나 선명한 멜로디 라인을 가지는 단순하면서도

간결한 발레음악이 필요하다.
무용음악을 선택할 때 물론 우선적으로 음악의 예술적인 스타일을 살펴

야겠지만,그다음 중요한 일은 무용악절을 전체적으로 고려해야 된다는
것이다.하나하나의 스텝이나 박자에 잘게 좌우되면 안 되고,무용의
악절단위로 음악의 선택폭을 넓혀야 한다.
그리고 무용음악을 선택할 때 자동화부품 선택처럼 엄격한 틀 속에

움직일 필요는 없으며,기본적인 원리와 규칙을 서로 조화시키는 유연함
이 필요하다.
기본 원칙을 지키면서도 유연성과 본능적인 직관,거의 무의식적인

예술적 영감이 함께 필요한 것이다.가능하면 음악악절이 짧은 것이 좋을
것이며,짧은 것과 긴 것을 혼합시켜도 좋다.
좋은 무용음악의 선택능력은 결국은 길고도 오랜 경험의 산물이라고

할 수 있다.21)

21) Elizabeth Sawyer, 무용음악, 손윤숙, 나선영역, 도서출판 금광, 1995, p. 131
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⑤ 분위기
모든 음악이 각기 분위기를 가지고 있듯이 무용 동작 하나하나에도

각기 다른 분위기가 있다.
예를 들면,Pliés는 부드럽고 우아하며,BattementTendu는 세련되고

절도 있으며,BattementFondu는 여는 유함 속에 내제된 강한 힘이 느껴
지며,BattementFrappé는 밝고 경쾌하며,그랑 바뜨망은 넓고 밝은 느낌
이고,아다지오는 단아하고 움츠렸던 몸이 기지개를 켜듯이 뻗어나가는
분위기가 있다.
이처럼 각 동작마다 고유의 분위기가 있으므로 반주가는 음악 자체

만으로도 이러한 분위기를 느낄 수 있는 곡을 선택하여야 하며,클래스
분위기 또한 파악한 후 곡을 연주해야 한다.

⑥ 음역(Register)
음의 가장 높은 부분과 가장 낮은 부분을 완전히 사용하는 연주는

음색의 폭을 훨씬 높여 주며,많고 다양한 음악적인 효과를 맛 볼 수도
있다.
하지만 많은 발레클래스 연주가들은 피아노 중간 부분의 건반만 사용

하는 경우가 많다.높은 옥타브 음악을 쓴다면 음악요소의 힘도 함께
빌리게 되므로 무용 동작에 맞는 전제하에 큰 효과를 볼 수 있다.
남자 무용수업에서는 낮은 음역을 사용하면 무게 있고 강한 움직임을

느낄 수 있다.
음역의 폭을 넓히면 무용반주의 음의 세계를 넓혀 준다.하지만 중간

건반에서 너무 떨어진 곳에만 집착하면 음의 부조화를 이룰 수 있으니
조심해야 된다.
높은 음역의 음표나 화음은 낮은 음역의 것들 보다 가벼운 느낌을
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준다.마찬가지로 음이 올라가면 가벼운 느낌,음이 내려가면 무거운
느낌을 준다.무용반주가들은 음의 이런 특색을 잘 이용하여 무용수들의
움직임의 역학에 적용시켜야 한다.

⑦ 조직(Texture)
화음의 폭과 밀도에 따라,그리고 연주 형태에 따라 피아노의 음색은

다양하게 나타난다.
얇게 조직되어진 경쾌한 반주는 빠른 알레그로 연주에 제격이다.

두터운 화음과 아르페지오는 신체를 무겁고 느리게 하는 경향이 있고,
옥타브의 폭을 넓게 그리고 단순한 인터벌을 가지면 경쾌하고 스피디한
느낌을 준다.무용반주가들은 곡을 선택할 때 이러한 점을 고려해야 된다.

⑧ 전조와 조(Modulationandkey)
무용반주가들은 곡의 조성을 자유로이 바꿀 수 있어야 무용 수업을

하는데 있어서 실용적인 효과를 줄 수 있다.
만약 단조로만 클래스를 진행한다면 무용수들은 엄청난 스트레스를

받을 것이다.또 밝은 느낌의 키를 사용 하더라도 오래 써서는 안 된다.
키를 잘 선택하는 것은 음악의 사운드를 다양하게 하고,교실 수업

분위기를 원만하게 해준다.
G장조 다음에 E플렛 단조가 따르면 좋은 효과를 볼 수 있으나.힘이

부족할 수도 있다.G장조보다 밝은 키인 D혹은 A장조를 사용하면 계속된
무용이 가능할 수 있다.키는 음악에서 결정적인 중요한 요소가 된다.
즉,단조는 어둡고,슬프며,장조는 밝고,명랑하다.곡의 밝고 어두움을

결정하는 음악적 요소로는 환경,리듬,다이나믹,연주악기 등의 여러
가지가 있겠지만,장조와 단조의 차이에서 나타나는 결정 요소가 가장
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크다고 볼 수 있다.
그러므로 각 동작의 느낌에 맞도록 알맞은 곡의 키를 선택하는 것도

발레반주자가 고려해야 할 부분이다.
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333...발발발레레레동동동작작작과과과 발발발레레레음음음악악악의의의 상상상관관관관관관계계계

1)발레수업의 구성과 기본자세
① 구성
바(barre)에서의 연습에서 시작하여 센터(center)에서의 연습으로 구성

된다.
바 연습은 동작 나름대로의 목적을 갖고 있지만 대체로 발,다리와

등을 강하게 하고,동작의 범위를 넓혀준다.또한 신체의 능력을 조절,
턴-아웃(turn-out)과 그리고 발과 다리의 민첩함을 기르기 위한 동작들로,
한마디로 발레 테크닉을 가르치기 위한 것이다.
연습의 순서는 바에서의 수업은 발레의 가장 기본적인 동작인 Plié,즉

다리를 구부리는 동작에서 시작되고,Grand Battement의 활발한 동작
이나 다리를 힘 있게 차는 동작으로 끝난다.
이 순서는 교사와 학교에 따라 다르지만 일반적으로 작고 느린 동작

에서 시작하여 발에서 무릎을 거쳐 엉덩이에 이르기까지 점차로 다리를
많이 사용하며,간단한 동작에서 복잡한 동작으로 이어지게 된다.
이런 동작의 순서들처럼 앞에서 언급한 것처럼 바에서 단순한 발레

동작까지도 생명력을 지닌 동작으로 거듭나는 센터에서의 연습은 Portde
-Bras와 작은 Adagio동작으로 무게의 이동을 강조하며,바에서의 동작
의 안정감과 안정성으로부터 중앙에서의 연습으로 점진적인 전이를 제공
한다.22)
본 연구에서는 바에서 좀 더 발전된 동작의 결합인 센터에서의 음악 적

형태들과 동작들을 다루고자 한다.
센터에서는 주로 6가지 동작으로 범위가 나뉜다.

22) Gretchen Ward Warren, 클래식 발레 테크닉, 서차영역, 1996, p. 78
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Adagio,PetitAllegro,DemiAllegro,GrandAllegro,Pirouette,Tour로
이루어진다.

② 기본자세
ⅰ.다섯 가지 발의 기본 포지션
이 다섯 가지 동작은 17세기 후기에 확립된 발레의 기본 테크닉이다.

모든 발레 스텝과 동작,그리고 자세는 이러한 포지션들 중의 한 가지
또는 그 이상과 관련이 있다.
1번 자세는 다리는 엉덩이에서부터 턴-아웃(즉,완전한 180도 turn

-out)하고 발뒤꿈치와 무릎은 붙이고,발은 일직선이 되도록 한다.
2번 자세는 다리는 1번과 같이 엉덩이에서부터 turn-out한다.그러나

발 뒤꿈치는 무용수의 발 크기 만큼 넓혀 준다.
3번 자세는 다리는 엉덩이에서부터 turn-out하고,한 다리를 다른 다리

의 바로 앞에 놓고 각각의 발뒤꿈치가 다른 발의 가운데 부분에 닿게
한다.
4번 자세는 다리는 엉덩이에서부터 turn-out하고,한 발을 다른 발의

앞쪽에 놓는데 발 하나 길이만큼 거리를 두거나,또는 1번 자세와 같은
넒이 만큼 거리를 둔다.
5번 자세는 다리는 엉덩이에서부터 turn-out한다.한 발은 다른 발

바로 앞에 높고,앞에 있는 발뒤꿈치를 뒤에 있는 발의 발가락 관절에
붙인다.23)

23) S. N. Hammond, Ballet Basics, 최성이역, 1993, p. 18
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그림1)

1번 자세 2번 자세 3번 자세 4번 자세 4번 자세 5번 자세

ⅱ.EnDehors와 EnDedans
En Dehors는 앞-옆-뒤의 진행으로 외전을 뜻하고,En Dedans은

뒤-옆-앞의 진행으로 내전을 뜻한다.

ⅲ.ÉpaulementCroisé
Croisé는 '교차하다'라는 의미를 갖는다.Croisé 자세는 Devant과

Derrière가 있다.Devant은 ‘앞’이라는 의미로 Croisé Devant은 ‘앞으 로
교차시킨다'라는 의미가 되고, Derrière는 ‘뒤’라는 의미로 Croisé 
Derrière는 ‘뒤로 교차시킨다’라는 의미 이다.

ⅳ.ÉpaulementEffacé
Effacé는 ‘가려진’이라는 의미를 갖는다.Effacé Devant자세는 무용

수가 앞 무대의 한쪽 코너를 향하여 앞에 놓인 다리를 4번 자세로 앞으로
뻗는다.뻗은 다리의 반대쪽 팔을 위로 들고 다른 팔을 옆으로 든다.몸을
허리에서부터 아주 약간 뒤로 기울인다.머리는 높이 든 팔 쪽으로
기울인다.Effacé Derrière는 무용수가 앞 무대의 한쪽 코너를 향하여
뒤에 놓인 다리를 4번 자세로 뒤로 뻗는다.뻗은 다리 쪽의 팔을 위로
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들고 다른 팔은 옆으로 든다.몸은 지탱하는 다리 위로 약간 앞으로
기울이며 머리는 높이 든 손을 향하여 아주 조금 돌리면서 든다.

ⅴ.ÉpaulementÉcarté 
Écarté는 ‘분리된 또는 멀리 떼어 놓은’의 뜻으로 Écarté Devant은

무용수가 앞 무대의 한쪽 코너를 향하여 관객 가까이 있는 다리를 옆으로
뻗는다.뻗은 다리 쪽의 팔을 위로 들고,다른 팔은 옆으로 든다.몸통은
곧게 세우고 머리는 높이 든 손을 향하여 아주 조금 돌리면서 든다.
Écarté Derrière는 무용수가 앞 무대의 한쪽 코너를 향하여 관객으로부터
멀리 있는 다리를 옆으로 뻗는다.같은 쪽 팔을 위로 들고 다른 팔은
옆으로 한다.몸통과 머리를 옆에 있는 팔 쪽으로 약간 기울인다.24)

24) S. N. Hammond, Ballet Basics, 최성이역, 1993, p. 64



- 38 -

그림2)

Croisé devant Croisé derrière

Écarté devant Effacedevant

front
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2)센터에서 음악의 형태와 동작
센터는 느리고 풍부한 느낌과 부드러우면서도 아름다운 선율의 연주를

필요로 하는 Adagio에서부터 점점 속도도 빨라지고 활기 넘치는 동작이
이뤄지기 때문에 넓은 음역과 풍부한 화성의 사용을 요구하는 Grand
Allegro까지의 다양한 음악과,여러 동작들의 혼합으로 이루어진다.
반주가가 연주할 때 무용수들이 각 동작마다에서 얻는 효과를 최대한
으로 높이기 위해 그 예를 들면 Adagio 음악으로는 풍부한 음역과,
기지개를 켜는 듯 한 느낌의 음악을 선택할 때에 무용수들에게 심리적
으로 안정감을 갖도록 해주고,동작에서 얻는 효과도 극대화 시킬 수
있다.이처럼 클래스에서 반주자의 역할은 심리적 교육적 측면에서도
매우 중요하다고 할 수 있다.
바에서의 단순한 발레 동작까지도 생명력을 지닌 동작으로 거듭나는

센터에서의 연습은 Portdebras와 작은 Adagio동작으로 무게의 이동
을 강조하며,바에서의 동작의 안정감과 안정성으로부터 중앙에서의
연습으로 점진적인 전이를 제공한다.25)
이제 센터웍에서의 음악적 형태들과 동작의 예들을 다루고자 한다.

앞에서 언급했듯이 센터에서 주로 6가지 주요 동작의 형태가 있다.
그 순서는 느리고 부드러운 음악을 쓰는 Adagio,절도 있고 리드미

컬한 멜로디를 가진 선율을 쓰는 BattementTendu,우아한 화성과
풍부한 음역을 써주어야 하는 BattementFondu,기본 박자는 살아
있으면서 생동감 있는 느낌의 멜로디 라인을 가지고 연주해야 하는 Petit
Allegro,조금 더 확장된 음역과 3박자의 왈츠계통 곡을 많이 연주하는
DemiAllegro,아주 큰 느낌의 3박자 곡이 적당한 Grand Allegro,
Pirouette,Tour로 이루어진다.

25) Gretchen Ward Warren, 클래식 발레 테크닉, 서차영역, 1996, p. 78
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① Adagio
Adagio는 주로 3/4박자,6/8박자,12/8박자의 곡이 적당하며 3/4박은

보통빠르기의 Adagio에 어울리며,6/8박자는 조금 더 느린 Adagio에,
12/8박자는 GrandAdagio에 어울린다.전주는 곡의 템포에 맞도록 하여
2count를 준다.무용동작에도 음악에서의 악절과 같은 구분이 있으므로
호흡을 잘 읽고 여리게 시작하여 동작이 커지는 클라이막스 부분은
crescendo해준다.
동작 자체가 비교적 느리기 때문에 우아하고 당당한 태도의 조화가 잘

이루어져야 하며,이러한 연결 동작들을 위해서는 화성과 리듬이 동작의
공간을 채워주기에 충분하도록 왼손 반주부는 arpeggio주법을 사용하고,
멜로디는 legato주법이 적당하다.
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․ 컴비네이션 되는 동작과 악보의 예1)

연주할 때에  동작이 점점 커지면 음악도 crescendo로 연주하고,동작이
닫히게 되면 decrescendo를 해줌으로 인해 무용수들에게 심리적인 안정
감을 부여할 수 있겠고,무용수가 동작을 하는데 있어 음악과의 조화에서
오는 감동을 느끼게 되어 심미적인 효과도 얻을 수 있다.

② BattementTendu
BattementTendu에서 쓰이는 박자는 주로 4/4박자,2/4박자,좀 더

느린 BattementTendu는 6/8박자를 쓰기도 한다.BattementTendu가
out에서 시작할 때는 전주 2count곡의 첫 박자에서 out으로 시작하고,
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in에서 시작할 때는 전주의 2count중 마지막 박자,즉 못갖춘마디 에서
이미 발등이 나가 있다가 곡이 시작하는 첫 박에 in으로 들어온다.
그러므로 악센트의 위치는 같다고 할 수 있다.
BattementTendu는 다리의 발등을 뻗었을 때와 들어올 때 동등하게

강화시키는 연습이므로 곡의 성질은 절도 있는 곡으로 2박 계통의 음악이
적합하다.정확한 맥박과 왼손 반주부의 동작에 따른 악센트가 더해져
절도 있는 리듬,이와 함께 오른손의 리드미컬한 멜로디가 더해져서
전체적으로 리듬에서 생동감이 느껴지도록 연주한다.turn을 할 경우에는
첫 박자에 약간의 악센트를 주면 효과적이다.
바에서의 BattementTendu음악보다 조금 더 발전된 화성과 일정한

패턴을 갖춘 멜로디의 진행이 동작에 더욱 활력과 힘을 불어 넣어 줄 수
있다.마지막 끝날 때의 stay동작이 half-turn으로 끝날 경우에는 곡의
마지막에 마무리 화음으로 마무리 동작과 일치시킨다.
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․동작과 악보의 예2)
한마디에 BattementTendu1개 (M.M.♪=108정도)

T -pointetendu C-closein5thposition

위는 BattementTendu와 Tour가 컴비네이션 된 경우인데,Tour부분 첫
박에 악센트를 넣어서 무용수가 돌 수 있도록 도와주어야 한다.
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․동작과 악보의 예3)
한마디에 BattementTendu1개
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․동작과 악보의 예4)
한마디에 BattementTendu1개,3박 계열 느린 BattementTendu

③ Pirouette
3박 계통의 왈츠곡이나 강한 비트감이 느껴지는 2박 계통의 곡이 적당한
Pirouette은,한 다리로 서서 몸을 180도 회전 시키는 동작으로 Demi
Fouette나 Fouette의 한쪽 다리로 턴하는 것을 가리킨다.spotting이 이루
어짐과 동시에 재빠른 균형을 요하는 동작으로 반주자는 무용수와의
호흡에 집중하고,spot이 이루어질 때 서있는 다리의 긴장을 위해서도
음에 악센트를 부여하는 것이 효과적 이다.전주는 예비음으로 먼저 한
음을 준 후 2count를 준다.
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․동작과 악보의 예5)
팔의 움직임과 다리를 조화시키기 위한 연습으로 앞 무대 왼쪽 방향으로
오른발을 pointtendu한다.4번 자세에서 demi-plié를 하면 서 오른팔을
몸 앞으로 들고 왼팔은 2번 자세로 벌린다.두발로 바닥을 밀면서 앞에
놓은 오른발로 relevé하여 동시에 왼발이 retiré가 되도록 재빨리 올렸
다가 왼팔을 오른팔과 같이 몸 앞으로 가져오며 앞 무대 오른쪽을 향하여
몸의 균형을 유지한 후 왼발을 앞에 놓은 5번 자세로 demi-plié 하면서
끝낸다.endedan이 이루어지는 마디에서 약간의 악 센트로 무용수가
강하고 빨리 돌 수 있도록 해준다.그리고 점진적인 상승을 위해서 회전
전 마디에 crescendo해 준다.
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․동작과 악보의 예6)
처음부터 tour가 나올 경우 endehor이 이루어질 때 악센트를 준다.

④ BattementFondu
BattementFondu는 2박과 3박이 모두 가능하다.즉 4/4박자,2/4박자,

3/4박자,6/8박자 모두 사용할 수 있다.2박 계통일 때는 첫 count에
BattementFondu하고 두 번째 count에 업 한다.조금 더 느린 Battement
Fondu를 할 때에는 3박 계열이 적당하다.예로 3/4박자의 곡을 쓸 때에는
한마디 안의 세 박자가 전개되는 동안 BattementFondu가 이루어지고
그다음 마디에서 업이 되기 때문에 느린 BattementFondu를 할 경우에
3박 계통의 음악을 쓰는 것이 적당하다.
첫 count에 앉는다고 해서 너무 쳐지게 연주하지 않아야 하고 반드시

그 다음 동작이 일어서는 동작임을 염두에 두고 앉은 후 일어설 수
있도록 곡을 연주해야 한다.일어서는 동안에 주어진 박자 안에서 템포에
맞춰 연주하는 것 보다는 약간의 음악적 여유를 주어 느리고 당기는
분위기를 줄 수 있도록 연주한다.
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․ 동작과 악보의 예7)
3/4박자의 비교적 느린 곡으로 2마디에 BattementFondu1개가 이루어

진다.

BattementFondu에 컴비네이션 되어지는 연결스텝 중 하나인 pasde
bourrée부분은 스텝에 맞춰서 멜로디 라인이 들리도록 연주하고,전체
적인 음악 느낌은 아름답고 우아한 분위기로 연주하며,앉는 동작이지만
다시 일어날 것을 미리 예상하고 음악 자체만으로도 무용수의 몸을 위로
끌어올리는 느낌이 느껴지도록 연주해야 한다.
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⑤ GrandBattement
센터에서의 Grand Battement은 보통 3박 계통을 많이 사용한다.

왜냐하면 GrandBattement동작과 다른 Balancé 동작도 컴비네이션 되기
때문이다.Grand Battement은 다리를 공중으로 힘차게 들어 올리는
동작이므로 이를 제대로 실행할 수 있도록 웅장한 곡을 택해야 한다.
GrandBattement의 동작은 크게 3가지 형태로 나눌 수 있는데,첫째,
closein5thposition부터,다리를 pointetendu를 거쳐 앞으로 브러쉬하고
빨리 완전한 높이까지 들어 올리는 GrandBattement이 있고,둘째,close
in5thposition부터,다리를 pointetendu거치지 않고 바로 들어올리는
Grand Battement으로만 이루어지기도 하며,이때에 전주 후 곡의 첫
박에 closein5thposition인 경우와, 셋째에 해당하는 전주 후 곡의 첫
박에 바로 GrandBattement이 이루어지는 경우로 나눌 수 있다.곡의
박자는 2박 3박 모두 가능하고,성격은 폴로네이즈나 왈츠풍의 음악이
적합하다.
또한 동작 자체가 ‘앤(and)'박자로 이어서 이루어지며 발을 제자리에 놓을
때도 박자가 들어가야 하므로,2박 계열의 곡을 사용할 경우 다리를 들어
올릴 수 있도록 못 갖춘마디에 부점 리듬으로 첫 박을 끌어당기듯
연주하는 것이 무용수들이 다리를 들어 올리는데 더 도움을 줄 수 있다.
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․동작과 악보의 예6)
센터에서 3/4박자 왈츠풍의 음악이 많이 쓰인다.balancé나 chaînés등의
동작들이 컴비네이션 되어졌을 경우 3박 계통이 어울린다.

C-closein5thposition G-grandbattement T-point2thtendu

여기까지의 동작들이 발레 테크닉에서 가장 중요한 부분이라고 할 수
있는 Allegro를 위한 준비 과정이라고 할 수 있다.

⑥ Allegro
작고 경쾌한 곡에 웅장하고 큰 스케일의 3박의 곡까지 쓰이게 되는

Allegro의 동작은 PetitAllegro,DemiAllegro,Grand Allegro로 구분
된다.Allegro는 음악 용어에서 비롯된 것으로 발레에서는 점프와 연결된
보조 동작을 포함한,활기 있고 빠르며 역동적인 스텝을 의미한다.이러한
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역동적인 스텝은 공중 도약이 행해 질 때 가장 절정을 이룬다.이제 다룰
동작은 무용수가 바닥과 공중에서 실행하는 동작들이다.
이러한 동작들을 하기 위해서 무엇보다도 중요한 것이 바로 반주자의

역할이다.작은 점프에서부터 큰 jeté까지의 동작을 할 때,무용수들의
근육을 더 긴장시킬 수 있고,뛰어오를 수 있도록 도와주는 효과적인
리듬을 써야한다.
이제부터는 그러한 센터에서의 작은 점프에서부터 큰 점프까지 점진적

으로 발전해 나가는 흐름의 맥을 다루고자 한다.

ⅰ.PetitAllegro
활기차고 생동감 넘치도록 연주해야 하는 PetitAllegro는 여러 동작

들의 컴비네이션으로 이루어진다.작은 점프 동작들이므로 반주의 분위기
또한 밝아야 하겠다.박자는 2/4박자 4/4박자 모두 가능하다.아래
성부보다는 가볍게 뛰는 Échappé일 경우에는 주로 피아노 건반의 위
음역을 사용해 준다.너무 아래 건반만을 치게 되면 동작을 누르는 듯 한
느낌이 들 수도 있기 때문이다.
왼손은 2박의 원앤 투앤 박자로 연주하되 오른손은 경쾌한 8분 음표의

진행하는 것이 좋다.
전주는 보통 2 count를 주며,정확한 템포가 중요하다.무용수들이

끊임없이 뛰어 오르므로 템포가 흐트러진다면 동작의 진행에 방해가 될
수도 있다.
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․ 동작과 악보의 예7)
echappé,echappé,changement,changement,sous-sus,entrechat의
순으로 동작이 진행될 때

E E C C
E-Échappé      C-Changement

․ 동작과 악보의 예8)
échappé sauté 동작 이루어 질 때



- 53 -

ⅱ.DemiAllegro
DemiAllegro는 중간 점프 즉,DemiSissonne라고도 하는데 착지

후에도 다리가 뻗어 있는 동작인 SissonneOuverte,또는 오픈(open)과,
착지 후에 5번 자세로 빨리 돌아오는 SissonneFermée26)가 있다.
Petit Allegro와 마찬가지로 DemiAllegro도 여러 동작으로 컴비

네이션 되어 진다.
음악은 2박보다는 3박 계통의 왈츠 곡을 사용하는 것이 효과적이다.

전주는 보통 뛸 수 있는 준비가 필요하기 때문에 예비 박으로 한음을 친
후 2count나 4count를 준다.
동작이 진행되면서 점프하는 부분에서는 뛰어오름을 효과적으로 도울

수 있도록 악센트와 그에 따른 시간적 여유도 있어야 할 것이다.아주 큰
점프가 아니므로 박자는 정확하게 지키면서 전체적으로 부드럽게 연주
하며 중간 점프이므로 음역은 너무 좁지 않은 곡을 택해야 한다.또한
자칫 두터운 화음은 신체를 무겁고 느리게 할 수 있으니 연주할 경우라면
그 음색이 어둡지 않도록 연주해야 한다.마지막 끝나는 부분은 동작의
마무리 맞도록 속도를 조절하여 연주도 함께 끝내준다.

26) S. N. Hammond, Ballet Basics, 최성이역, 1993, 제4장
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․ 동작과 악보의 예9)
곡 시작부터 첫째 마디는 Fermée가 이루어지고, 둘째 마디는 Portde
bras가 이루어진다.

F P
F-Fermée P-Portdebras

ⅲ.GrandAllegro
GrandAllegro는 앞에서 다루었던 동작들의 확장으로 더 넓게 바닥을
가로지르면서 더 많은 공간과 힘을 필요로 하기 때문에 같은 3박 계통의
곡을 쓰더라도 더 풍부한 화성과 음역을 사용해야 한다.
3/4박자의 곡을 연주하며 왼 손 반주부에 적당한 다이나믹을 주어 첫

박에 악센트를 넣으면서 무용수가 춤을 출 수 있도록 박자 안에서 적절한
음악적 융통성이 필요하다.
전주는 예비박 한음을 준 후 2count음악에 있어서는 보통 3박의 큰

왈츠를 연주하는 것이 적당하며,처음 도약을 도와주기 위해 연주 또한
악센트를 넣어주며 음역도 넓고 풍부하게 만들어준다.정확한 템포로
연주하지만 공중에 떴을 때 음악도 동작과 함께 약간의 기다림의 간격을
주지만 원래 템포에서 벗어나지는 않아야 한다.
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동작들은 여러 컴비네이션이 있고,종류에는 Grand Fouetté Sauté,
SautdeBasque,GrandJeté enTournant,GrandTourJeté 등이 있다.
무엇보다도 모든 동작들에 대한 반주가 그렇지만 처음 교사에 의해서
제시 되어지는 앙쉐느망을 잘 본 후에 어느 부분에 도약이 이루어지는
지,어디서 Portdebras가 이루어지는지의 호흡을 잘 기억하고 연주를
해야 한다.
또한 수업의 규모에 따라서 여러 그룹으로 나뉘어 Grand Allegro를

진행하는 경우가 많은데,이때에 반주자는 한곡을 계속 반복해서 치기
보다는 동작과 일치했던 리듬 패턴을 기억해서 같은 패턴으로 관계조나
반음 위의 조로 조옮김하여 연주한다면 수업이 더 활기 있고 지루하지
않을 것이다.
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․ 동작과 악보의 예10)
GrandFouetteSauté하며 공중으로 뛸 때 연주도 함께 악센트를 넣어

주어야 하며 곡은 3박 계열이 가장 좋다.

⑦ PiqúeTour
보통 2박 계통의 절도 있고 경쾌한 음악을 선택한다.전주는 보통

2count또는 4count를 준다.곡이 시작되면 무용수의 머리부터 몸통
전체가 spotting이 이루어지면서 도는데,이때에 보다 효과적인 동작을
위해 spotting이 이루어질 수 있도록,연주 또한 적절한 악센트와 다이
나믹을 가지고 연주해야 한다.
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무용수가 멈춤 없이 회전해야 하므로 반주가도 마찬가지로 명확한
음색과 정확한 리듬이 느껴지도록 연주하며 적절한 페달 사용과 동작이
마지막 부분으로 진행될수록 무용수에게 더 힘을 불어넣어 주기 위해 긴
페달을 써주는 융통성도 요구된다.

․ 동작과 악보의 예11)
전주는 4count이고, Piqúeturn이 이루어질 때에는 첫 박에 악센트를
준다.곡의 첫 박에 spotting이 이루어지므로 이 곡의 한마디 안에서는
2번의 Piqúeturn이 이루어진다.
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ⅢⅢⅢ...결결결론론론 및및및 제제제언언언

본 논문은 현재 학교 일선에서 발레반주자들의 수요가 증가하는 현상을
보며,무용 수업에서 발레반주자의 역할과 발전을 도모하고자 하는 측면
에서 연구하였다.
이를 위해,발레음악의 변천과 발전과정들을 살펴보고,발레반주의 기본

원리,역할,음악적 형태 요소들에 대해서 살펴보았다.
발레음악의 스타일은 반주자의 성품이나 가기 선호하는 음악 스타일에

따라 다르지만 본 연구에서는 수많은 발레 동작 중에서 가장 핵심이 되고
기본이 되는 동작들과 그에 적절한 음악적 형태가 어떠한 것인지 연구하
였다.
연구 결과 다음과 같은 결론을 추론할 수 있었다.
첫째로 발레음악의 변천과 그 발전과정 등을 살펴봄으로 모든 예술이

그렇지만 인간의 일상생활과 함께 그 발전이 이루어져서 음악과 무용이
서로 유기적 연합을 함으로 현재의 수많은 무대에서 상호 보완적,상호
발전적 관계로 어우러지며 하나의 무대예술로서의 승화됨을 알 수 있었
다.
둘째로,무용 수업에서의 반주자는 가능하면 각 동작의 고유의 리듬 움

직임을 완벽히 파악하여,발레의 기본 움직임을 이해하고 있어야 하며,이
기본 움직임이 다양한 속도의 변형을 통해 다양해진다는 것을 숙지해야
한다.
따라서,무용반주가는 연주하는 음악들이 무용수 스텝사이에 감성적인

결합의 끈을 연결시켜 준다는 것 또한 간과해서는 안 된다.또 무용 수업
에서의 무용 근육자체에서 본능적인 반응이 일어나기도 하므로,예술적인
영감을 넣어주어야 한다.
이러한 반주자의 역할을 정리해보면

1.무용반주가는 무용수들의 청각을 음악을 통해 고무시켜,무용수의 근육
에 풍부하고 다양한 영감을 불어 넣어주는 작업을 하여,무용수의 발레
기법 발전에 도움을 준다.
2.무용 수업에서 음악의 지식과 신뢰감을 완벽히 갖춰 클래스를 원만하
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게 이끌어 나가며,평범한 능력의 무용지도자들을 돕고,컴비네이션의 리
듬을 명확히 해 준다.
3.어린이,성인 구별 없이 다양한 연령층의 무용수들과의 접촉을 강화하
여 그들의 음악지식을 키워주고,음악에 대한 관심을 키워준다.
셋째,음악과 무용은 서로 다른 장르의 예술이지만,청각과 시각으로 인
식되어지는 특성이 있음에도 불구하고,이것이 일치하게 되면 그 둘이 조
화로워질 뿐만 아니라 완전한 하나가 됨을 알았다.
대체적으로 무용 수업에서의 센터는 일정한 체계가 잡혀져서 이루어지

고 있기 때문에 각 동작마다의 적절한 분위기나 템포 등을 기억해야 하겠
고,악보에 의존하기 보다는 즉흥연주의 중요성은 언급하지 않을 수 없는
것이,동작마다의 컴비네이션이 늘 바뀌므로 때에 따른 적절한 음악을 연
주해야 하기 때문이다.
반주가는 끊임없는 자기개발이 먼저 이루어져야하고,무용을 보는 심미

안을 키워서 무용 수업에서의 질적 양적 향상을 도모해야 함을 강조하고
싶다.
무엇보다도 무용반주가들의 활동이 늘어나고 있는 요즈음 무용반주의

동작에 따른 음악의 체계가 잡힌 자료들이 많이 나와 있지 않아,무용반
주가가 되려는 음악도들이 이 분야를 공부하는데 어려움이 있지만 본 논
문이 그런 어려움을 딛고 발레반주가로 성장하는데 약간이나마 도움이 되
었으면 한다.
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Danceandmusicaresurely twodifferentgenres.However,since
theancienttimeswheretherewasmusic,thereweremovementsand
wherethereweremovements,therewasmusicaswell.
Ihavearranged thehistoricaland theologicalbackground ofthe

development of such music and movements,as wellas today's
so-calledgenreof'ballet'.Also,Ihaveincludedgeneraldescriptionof
balletaccompanimentwhichispracticedinstudiosanddanceclasses
intheperspectiveofinteractionbetweenballetandmusic,andalso
reviewedtheroleofanaccompanist.Iorganizedandresearchedthe
essentialmusicalelementstoballetaccompanimentandfrom thebasis
oftheseessentialelements,theadequatemusicalstructurestoeach
movements.



Gesturesinmusicanddancearenotseparated.Ratheritbecomes
onethroughunisonbymixingmovements,whichisgeneratedalong
thetimelineofthedance,andthebeats,accents,phrasesinmusic.
Theroleofaballetaccompanistcanbeconcludedasfollowing.

1.Balletaccompanistsinspiredancerstoperform wellbystimulating
theauditory sensethrough music;therefore,they contributetothe
developmentofballettechniques.
2.Inballetclass,aballetaccompanistwithagoodknowledgeand
confidence in music leads the class amicably;itallows notonly
ordinarydancerstoboosttheircompetence,alsotomakeaclearin
combinationrhythms.
3.A balletaccompanistwhoencountersdancerswith differentage
groups encourages them to advance in knowledge and interestin
music.
Eventhoughmusicandballetareseparategenreofarts,whichare
basedondifferentsenseorgansofhearingandsight,ajointofthese
createsaharmoniousart;futhermore,theybecomeaunitedbody.
It is desirable for a ballet accompanist to have an aesthetic
appreciation forballetas wellas to take priority overcontinuous
self-developmentsothatimprovementonballetclassinbothquality
andquantitycanbeachieved
Theincreasingnumberofballetaccompanistsisfacingadifficultyin
studying balletaccompanimentforlackofprecedentmaterials;itis
expectedforthisthesistobeagoodhelptoballetaccompanists.
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