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I. 서 론

이 논문은 쇼팽(Frédéric Chopin, 1810-1849)이 남긴 유일한 이론적 문
헌인 『피아노 교본 초고』(Esquisses pour une méthode de piano)를 
연구 대상으로 한다. 1831년 파리로 망명한 이후 쇼팽은 연주자로서 이룩
한 혁신을 27곡의 연습곡에 담아 발표하는 한편, 당대의 귀족 사회에서 
가장 인기 있는 피아노 교사로 활동했다.1) 교본 초고는 쇼팽이 연주와 교
육 양면에서 축적한 경험을 바탕으로 구상되었으며, 이 논문은 쇼팽의 글
을 자신의 음악적 정체성에 대한 이론적인 성찰로 해석하고자 하는 시도
이다.

현존하는 원고는 당대의 다른 교본들에 비추어볼 때 교본의 서문과 도
입부에 해당하는 내용을 포함하고 있으며, 쇼팽은 여기서 음악 일반 및 피
아노 연주의 기본 원리에 대한 생각을 매우 불완전하지만 확고한 프랑스어 

 1) 교육자로서 쇼팽의 활동에 대해서는 Tadeusz Zieliński, Frédéric Chopin 
(Paris: Fayard, 1995), 364-367 참고. 피아노 교육은 음악가로서 쇼팽의 정체성
을 구성하는 데 핵심적인 요소였으며, 제자들의 회고는 쇼팽이 얼마나 진지하게 레
슨에 임했는지 보여준다. 교육은 음악적 혁신을 실험하는 현장이자 음악적 사고를 
언어화하는 기회였다. Jean-Jacques Eigeldinger, Frédéric Chopin (Paris: 
Fayard, 2003), 33-36.
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문장들로 표현했다. 쇼팽이 다른 글을 출판한 적이 없고, 편지들에서도 음
악에 대한 진지한 이야기를 극도로 꺼렸다는 점을 감안하면, 교본 초고는 
쇼팽 음악론의 유일한 원전에 해당한다. 그는 뒤늦게 교본 집필을 포기했
지만, 사후에 원고 보존을 지시할 정도로 자기 글의 중요성을 의식하고 있
었다.

그럼에도 쇼팽의 교본 초고는 독립적인 연구 대상으로 다루어진 적이 
드물다. 이는 한편으로는 내용이 빈약하고, 다른 한편으로는 원고의 상태
가 나쁘기 때문이다. 교본의 초반부에 해당하는 원고를 통해 쇼팽 피아노 
연주의 전모를 이해하는 것은 불가능할 뿐만 아니라, 현존하는 원고 안에
는 쇼팽이 작곡을 통해 실현한 피아노 테크닉의 혁신과 직접 연결되는 부
분도 존재하지 않는다. 원고는 단일한 계획 아래 한 번에 작성된 것이 아
니며, 그 파편들은 각자 미완성이다. 요컨대 쇼팽의 글은 최초 집필 단계
의 초고로서, 원고의 비평판 편집자도 그 독자적인 가치에 대해서는 회의
적인 견해를 표명한 바 있다.2) 더구나 쇼팽은 책을 집필할 만한 프랑스어 
문장력을 갖추고 있지 않았다. 그의 텍스트는 부정확한 표현들로 인해 정
확히 이해하기 어렵고, 계속되는 비문으로 인해 번역하기 힘들다.

이상의 난점들이 쇼팽의 글에 대한 외면을 정당화하는 것은 아니다. 쇼
팽의 사상을 명확히 이해하고 있는 그대로 요약하는 것이 불가능하더라도, 
텍스트를 미시적으로 분석하여 잠재적인 의미와 징후들을 발견하는 일은 
여전히 가능하며, 이에 대한 역사적인 해석을 시도하는 것은 쇼팽의 음악
사적 자기 인식을 밝히기 위해 필수적인 작업이다. 달리 말해 연주사적 문
헌으로서의 가치가 높지 않더라도, 음악사적 문헌으로서 『피아노 교본 초
고』의 의의를 간과할 수는 없다. 이러한 작업을 위하여 이 연구는 쇼팽의 
글을 최대한 원문 그대로 번역하고 해설한 다음, 그의 생각을 피아노 연주
사 및 음악사의 틀에서 분석할 뿐만 아니라, 19세기 전반 유럽의 지성사

 2) Frédéric Chopin, Esquisses pour une méthode de piano, textes réunis et 
présentés par Jean-Jacques Eigeldinger (Paris: Flammarion, 2010[1993]), 
34(이하 EMP로 표기). 이 논문에 인용된 쇼팽 텍스트의 번역은 모두 필자의 것
이다.
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적, 문화사적 맥락에 위치시키고자 한다.
『피아노 교본 초고』의 심층적 독해를 위해 참고할 문헌들은 다음 세 가

지이다.
1) 쇼팽의 음악론에 대한 다른 1차 사료들. 서간집, 제자들의 증언3) 및 

지인들의 회고.
2) 19세기 전반의 주요 피아노 교본들.
3) 쇼팽의 음악론에 직, 간접적으로 영향을 미친 이론적 문헌들. 쇼팽의 

교양은 18세기 프랑스 계몽주의와 19세기 초 독일 낭만주의를 두 축
으로 하여 형성되었다.

이 논문의 목적은 『피아노 교본 초고』가 될 수 있었던 어떤 체계적인 
연주론을 복원하는 것보다는, 쇼팽의 음악사적 위상을 그의 글쓰기 속에서 
재발견하는 데 있다. 이러한 관점에서 텍스트의 결함은 연구의 난점이 아
니라 그 자체로 의미 있는 단서가 된다. 쇼팽이 사용한 이론적 개념들을 
빌려, 이 논문은 고전주의와 낭만주의, 프랑스와 독일, 18세기와 19세기 
사이에 놓인 그의 문화사적 위치를 이해하는 데 기여하고자 한다. 글은 먼
저 『피아노 교본 초고』의 전승 과정 및 주요 특성을 밝힌 다음, 음악 및 
미학이론의 중심 개념들로부터 점차 구체적인 피아노 연주법의 쟁점들로 
전개될 것이다. 

II. 󰡔피아노 교본 초고』개요

비평판 편집자 서문에 따르면 피아노 교본 집필에 대한 구상은 적어도 
1841년 1월로 거슬러 올라간다. 조르주 상드는 쇼팽이 기술(métier)뿐만
이 아니라 교의(doctrine)를 다루는 교본을 계획하고 있다고 전하면서, 계

 3) 쇼팽의 레슨에 대한 제자들의 증언은 Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin vu 
par ses élèves, nouvelle édition mise à jour (Paris: Fayard, 2006), 
39-206에 집대성되어 있다(이하 CVE로 표기). CVE의 영문판은 교본 초고의 영문 
번역을 수록하고 있다. Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin: Pianist and 
Teacher as Seen by his Pupils (Cambridge: Cambridge University Press, 
1986), 190-197.
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획의 실현 가능성에 대해서는 의문을 표한다. 원고 집필에 사용된 오선지
를 토대로 편집자는 원고의 집필 연대를 1842년에서 1846년 사이로 추정
하며, 그 중에서도 1845년 여름과 가을에 집중적으로 작업이 진행되었을 
것이라고 주장한다.4)

쇼팽 사후 원고는 그의 누나인 루드비카 옝제예비치(Ludwika Jędrzejewicz, 
1807-1855)에게 맡겨졌다. 쇼팽의 제자 토마스 텔레프센(Thomas 
Tellefsen, 1823-1874)은 이 원고를 참조하여 스승이 구상한 교본 집필을 
마무리해보려 하지만, 쇼팽이 남긴 것을 부연하는 선에서 작업을 포기한
다.5) 한편 옝제예비치는 원고의 사본을 작성한 후 원본을 다른 제자 마르
첼리나 차르토리스카(Marcelina Czartoryska, 1817-1894)에게 넘겼으
며, 차르토리스카의 제자 나탈리아 야노타(Natalia Janotha, 1856-1932)
는 1896년 소실된 것으로 여겨졌던 원고의 일부를 영어로 번역하여 최초
로 공개한다.6)

쇼팽의 프랑스어 원문이 처음으로 빛을 본 것은 피아니스트 알프레드 
코르토(Alfred Cortot, 1877-1962)의 덕이다. 그는 1936년 원고의 대부
분을 입수한 뒤, 1949년에 출간된 저서 『쇼팽의 모습들』(Aspects de 
Chopin)에 악보를 제외한 원문과 해제를 실었다.7) 이 판본은 위대한 연주
자의 후광을 지니고 있으나, 원고의 전사가 정확하지 않고, 글의 가치를 
지나치게 낮게 평가한다는 점에서8) 학술적 가치를 인정하기는 힘들다. 이 
논문에서 연구할 판본은 장 자크 에젤딩에르(Jean-Jacques Eigeldinger)
가 1993년에 처음 출간한 비평판 『피아노 교본 초고』이다. 에젤딩에르는 
코르토의 원고를 기본으로 하면서, 차르토리스카의 소장 원고 가운데 코르
토가 손에 넣지 못한 부분을 텍스트에 포함시켰고, 이를 옝제예비치의 사
본과 대조하여 원문을 확정하는 한편, 텔레프센의 연주론 원고를 편집하여 
부록으로 실었다. 이는 쇼팽의 교재 집필과 관련된 1차 문헌 전체를 아우

 4) EMP, 13-16.
 5) EMP, 29-34.
 6) EMP, 16-20.
 7) Alfred Cortot, Aspects de Chopin (Paris: Albin Michel, 2010), 37-65.
 8) Cortot, Aspects de Chopin, 52-54.
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르는 비평판이다.
이렇게 편찬된 『피아노 교본 초고』는 모두 26면의 원고로 구성되어 있

다. 이 중 16면은 텍스트만으로 이루어져 있으며, 5면은 기보법과 조성을 
설명하기 위한 도표와 기호들, 다른 5면은 간단한 테크닉 연습을 위한 악
보들로 이루어져 있다. 16면의 텍스트는 에젤딩에르의 원고 배열 순서에 
따르면 서문을 위한 스케치(2면), 기보법 입문(6면), 기교의 정의와 범주(2
면), 피아노 연주의 실제(4면)를 다룬다.

쇼팽의 교본 초고는 18세기 말에서 19세기 전반에 이르기까지 피아노 
교재의 주류를 이루었던 종합적 교본(méthode complète)의 전통을 따르
고 있다. 종합적 교본은 피아노 테크닉의 모든 분야를 다룰 뿐만 아니라 
시창이나 기보법과 같은 음악통론의 요소들, 연주의 양식과 해석에 대한 
이론, 기교의 응용을 위한 연습곡들, 경우에 따라서는 즉흥연주나 통주저
음과 같은 주제들을 하나의 체계 속에 아우르는 교재를 뜻한다. 음악사가 
안 루슬랭 라콩브(Anne Rousselin-Lacombe)에 따르면 종합적 교본은 
세 부분으로 구성되는데, 첫 부분은 악보와 건반에 대한 기초지식을, 가운
데 부분은 운지법을, 마지막 부분은 터치, 페달, 장식음 같은 문제를 다루
며, 연습곡이 마지막 부분에 포함되어 있는 경우가 많다. 그녀에 따르면 
이처럼 다양한 주제를 한 권의 책에 망라하려는 야심은 이 시대에 피아노
가 충분히 발전하지 않은 젊은 악기였다는 증거이다.9) 종합적 교본은 19
세기 후반에 점차 사라져가며, 피아노 테크닉 계발에 집중하는 보다 다양
하고 특수화된 교재들이 이를 대체하게 된다.

이상의 맥락에서 쇼팽의 교본 초고가 1840년대 중반에 집필되었다는 사
실은 역사적인 의미가 깊다. 1840년은 프랑스에서 중요한 종합적 교본들
이 마지막으로 출판되던 시기이다.10) 이 해 쇼팽은 페티스(François- 
Joseph Fétis, 1784-1871)와 모셸레스(Ignaz Moscheles, 1794-1870)가 

 9) Anne Rousselin-Lacombe, “Piano et pianistes,” in La musique en France 
à l’époque romantique (1830-1870), ed. Joseph-Marc Bailbé (Paris: 
Flammarion, 1991), 151.

10) EMP, 13.
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공동 집필한 교본11)에 수록하기 위해 세 곡의 연습곡을 썼고, 비슷한 시기
에 조르주 상드에게 교본 집필 계획을 밝힌다. 페티스와 모셸레스의 책은 
19세기 전반의 다양한 교본들을 역사적인 관점에서 비교하고 종합한 것으
로서, 종합적 교본 계보의 마지막 주요 저작이라 할 수 있다. 쇼팽은 종합
적 교본의 발전이 거의 마무리되고, 쇠퇴가 얼마 남지 않은 시점에서 집필
을 시작한 것이다. 여기에서 그가 구상한 교본의 특수성과 한계를 함께 짐
작할 수 있다. 쇼팽은 이전의 종합적 교본들을 비판적으로 검토하고 다시 
쓰려는 의도를 가지고 있었던 것으로 보인다. 하지만 논문의 후반부에서는 
또한 그의 비판적 취지가 기존 종합적 교본의 구성에 적절하게 담아내기 
어려운 것이었다는 사실이 밝혀질 것이다. 이는 교본 집필이 최종적으로 
실패한 사실과도 관련이 있다.

그렇다면 쇼팽의 비판적 취지, 즉 그가 교본을 구상하면서 목표했던 바
는 무엇인가? 현존하는 초고에서 확인할 수 있는 교본의 두 가지 특징은 
실용적 합목적성, 그리고 설명의 합리성이다. 먼저 실용적 합목적성은 교
본의 서문으로 추정되는 문단에서 확인할 수 있다.

나는 피아노 주법을 배우는 이들을 위하여 경험을 통해 내게 실질적인 
유용성이 입증된 단순하고도 실용적인 생각들을 전하고자 한다. 예술
은 제한된 수단 속에서 무한하므로, 예술 교육은 무한하게 활용되기 위
하여 그와 같은 수단들로 제한되어야 한다.
사람들은 피아노 연주를 배우기 위해 무익하고 지루할 뿐만 아니라 악
기를 공부하는 것과는 아무 상관이 없는 수많은 연습법을 시도해왔다. 
이것은 예를 들자면 산책을 하기 위해 머리로 걷는 법을 배우는 것과도 
같다. 그러다 보면 우리는 마땅히 해야 하는 것처럼 발로는 더 이상 걸
을 수 없게 될뿐더러, 머리로도 그다지 잘 걷지 못하게 된다. 그들은 
진정한 의미에서 음악을 연주할 줄 아는 것이 아니며, 그들이 연습하는 
종류의 어려움이란 좋은 음악, 위대한 거장들의 음악의 어려움이 아니
다. 그것은 추상적인 어려움, 새로운 종류의 곡예이다.

11) François-Joseph Fétis and Ignace Moscheles, Méthode des méthodes de 
piano (Paris: Schlesinger, 1840).
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그러므로 여기서는 다소간 교묘한 이론이 아니라, 목표에 직접 통하고 
예술의 기술적인 부분을 해결해주는 것을 다룰 것이다.12)

쇼팽은 기교가 음악의 수단임을 밝히고, 수단은 목적에 직접 쓸모가 있는 
것으로 제한되어야 한다고 주장한다. 기교가 그 자체로 목적이 되어서는 
안 된다는 정신에서, 그는 기교 연습의 추상적 체계화를 거부한다. 달리 
말하면 음악 작품 이전에 존재하는 기교의 선험적 원칙은 없다. 쇼팽은 아
농(Charles-Louis Hanon, 1819-1900)이 주장하는 것처럼 철저하게 숙
달한다면 기교상의 모든 어려움이 저절로 풀리는 악구 같은 것을 인정하지 
않을 것이다.13) 기교 연습의 범위는 피아니스트로서 쇼팽의 경험에 비추
어볼 때 작품 연주에 필수불가결한 것으로 제한되어야 하며, 기교의 원칙
은 단순한 생각으로 정리될 수 있어야 한다. 이는 뒤에서 확인할 수 있듯
이 기교의 영역을 최소화하는 결과를 가져올 것이다.

한편 쇼팽은 설명을 하면서 반드시 합리적인 근거를 대려고 한다. 상드
에게 밝힌 집필 계획에서 기술만이 아니라 교의를 다루겠다고 한 것 역시 
이러한 의미에서 이해해야 한다. 쇼팽은 학생이 스스로 필요성을 인지하지 

12) “Je soumets à ceux qui apprennent l’art de toucher le piano des idées 
pratiques bien simples que l’expérience m’a démontré [être] d’une 
utilité réelle. L’art étant infini dans ses moyens limités, il faut que son 
enseignement soit limitée par ces mêmes moyens pour être exercé 
comme infini.
  On a essayé beaucoup de pratiques inutiles et fastidieuses pour 
apprendre à jouer du piano, et qui n’ont rien de commun avec l’étude 
de cet instrument. Comme qui apprendrait p[ar] ex[emple] à marcher 
sur la tête pour faire une promenade. De là vient que l’on ne sait plus 
marcher comme il faut sur les pieds, et pas trop bien non plus sur la 
tête. On ne sait pas jouer la musique proprement dite ― et le genre de 
difficulté que l’on pratique n’est pas la difficulté de la bonne musique, 
la musique des g[ran]ds maîtres. C’est une difficulté abstraite, un 
nouveau genre d’acrobatie.
  Il ne s’agit donc pas ici de théories plus ou moins ingénieuses, mais 
de ce qui va droit au but et aplanit la partie technique de l’art.” EMP, 
40. (ms. Cortot, ffos 7a rº-7b rº)

13) Charles-Louis Hanon, Le Pianiste virtuose (Boulogne-sur-Mer: Schotte, 
1873), 1.
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못하는 것을 암기하거나 연습하라고 지시하지 않는다. 그는 체르니처럼 한 
단계에서 시행하는 연습의 의미를 다음 단계에서 깨닫게 될 것이라고 주장
한 적이 없다.14) 이러한 원칙은 실용주의적 노선의 연장이지만, 쇼팽의 원
고에 이론적인 색채를 더하기도 한다. 설명의 합리성을 확보하기 위하여 
화제를 꺼낼 때 일반적인 원리에서부터 시작하는 것이다. 극단적인 예로 
쇼팽은 큰보표의 원리를 설명하기 위해 음악의 정의에서 출발한다.15) 이 
시도를 포기한 뒤에도, 쇼팽은 큰보표가 음악의 자연적 원리에 따라 합리
적으로 도출될 수 있음을 보여주기 위해 길고 수고로운 논의를 펼친다.

음악은 음을 통해 진행된다. 두 개의 음이 생기면, 하나는 높은 음, 다
른 하나는 낮은 음이 된다. 따라서 음을 표기하기 위해서는 하나씩 포
개어 쌓아올린 선들을 이용하는 것이 합리적이다. 우리는 위로 무한히 
높은 음, 또 아래로도 무한히 낮은 음을 상상할 수 있다. 이 무한한 음
들 가운데 우리에게 진동이 더 잘 지각될 수 있는 영역이 있을 것이다. 
이 영역의 가운데에서 남녀노소 누구나 쉽게 부를 수 있는, 우트, 도, 
C 혹은 다라고 불리는 한 음을 선택해보자. 이 음은 피아노의 거의 가
운데에, 두 개의 검은 건반 전에 있는 흰 건반에 해당한다. 이 건반으
로부터 오른쪽으로는 점점 높은 음이, 왼쪽으로는 점점 낮은 음이 있
다. 이 음들을 기록하는 아주 간단한 법은, 우리가 우트, 도 또는 C를 
위치시켰던 선보다 위에 있는 선들은 더 높은, 고음들을 기록하는 데 
사용하고, 마찬가지로 도(ut)가 있는 선 아래에 위치한 선들은 보다 낮
은, 저음들을 기록하는 데 사용하는 것이다.16)

14) Carl Czerny, Letters to a Young Lady on the Art of Playing the 
Pianoforte (London: R. Cocks and Co., 1840), 6.

15) EMP, 48. (ms. Cortot, fº 11a rº)
16) “La musique procède par les sons. Sitôt qu’il y a deux sons, il y [en] a 

un plus haut, l’autre plus bas. Il est donc rationnel que l’on se serve 
de lignes superposées les unes les autres pour noter les sons. On peut 
s’imaginer des sons hauts à l’infini, ainsi que des sons bas. Dans cette 
infinité de sons il doit y avoir une région dont les vibrations nous sont 
plus perceptibles. Prenons au milieu de cette région un des sons qui 
puisse être facilement chanté par tout le monde ― hommes, femmes, 
enfants ― et que l’on nomme ut ou do, ou C ou da : celui qui se 
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음악이 존재하기 위해 필요한 조건은 음고가 다른 복수의 음이다. 이 일반
적 원리에 입각하여 쇼팽은 선을 통해 직관적으로 음고를 표기하는 기보법
이 합리적이라고 주장한다. 기보의 기준이 되는 음인 가온다(C4)는 인간의 
자연적인 발성을 근거로 하여 결정된다. 이 음을 기준으로 큰보표를 구성
하고, 높은 음은 위의 오선에, 낮은 음은 아래의 오선에 표기하는 것은 쇼
팽의 말에 따르면 “아주 간단한” 일이다. 마지막으로 음악의 기본 원리에 
입각한 논의 속에서 기보법에 대한 설명과 건반의 형태에 대한 설명은 하
나로 통합되어야 한다.

이 문단을 프리드리히 칼크브렌너(Friedrich Kalkbrenner, 1785-1849)
의 교본과 비교해보면 쇼팽이 추구하는 합리적 설명의 의미가 뚜렷해진다. 
칼크브렌너 역시 음악의 정의로부터 도입부를 시작하며, 그 정의는 “음을 
조합하는 예술”로서 쇼팽의 것과 크게 다르지 않다.17) 그런 다음 그는 오
선과 보표를 정의하고, 기보법과 시창의 기초를 설명한다. 이상의 논의 순
서는 쇼팽과 같다. 그러나 칼크브렌너가 개념들을 하나씩 차례로 정의하는 
데 그친다면, 쇼팽은 이 개념들을 논리적으로 연결하여 설명하고자 한다. 
쇼팽이 칼크브렌너의 교본을 참고했는지는 실증적으로 분명하게 밝혀지지 
않았지만,18) 『피아노 교본 초고』는 충분히 칼크브렌너에 대한 다시쓰기로 
읽힐 수 있다.

쇼팽이 비판하고자 했던 사람은 물론 칼크브렌너 한 사람이 아니다. 불

trouve au piano presque au milieu du clavier, sur la touche blanche 
avant un groupe de 2 touches noires ; en partant de cette touche, à 
droite nous trouverons des sons de plus en plus hauts, et à gauche de 
plus en plus bas. Pour écrire ces sons, il est tout simple que les lignes 
placées au-dessus de celle sur laquelle nous avons placé cet ut, ou do, 
ou C, nous servent pour noter les sons plus hauts, aigus, et [que] les 
lignes placées au-dessous de cette même ligne d’ut [nous servent] pour 
noter les sons plus bas, graves.” EMP, 50. (ms. Cortot, fº 9a rº) 쇼팽은 
큰보표의 원리를 설명하는 글을 다섯 번에 걸쳐 다시 썼다. 에젤딩에르는 이 인용
문을 다섯 번째이자 마지막 시도로 추정한다.

17) Friedrich Kalkbrenner, Méthode pour apprendre le piano à l’aide du 
guide-mains (Paris: chez l’auteur, ca. 1840), 6.

18) EMP, 23.
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필요한 요소를 제거하고 필요한 것에는 합당한 설명을 하겠다는 쇼팽의 기
획에는 당대의 피아노 연주론 전체를 비판적으로 재검토하겠다는 야심이 
숨어 있다. 『피아노 교본 초고』에 음악사적 중요성을 부여하는 이유는 쇼
팽의 구상에 들어 있는 이 비판적 의도 때문이다.

III. 󰡔피아노 교본 초고󰡕의 음악관

『피아노 교본 초고』의 가장 이론적인 층위에서부터 분석을 시작하도록 하
자. 무엇보다 근본적인 문제는 음악의 개념이다. 쇼팽은 기보법에 대한 설명
의 실마리를 찾기 위해 아래와 같이 여러 가지로 음악의 개념을 정의한다.

음으로 표명되는 예술을 음악이라 한다.
음으로 생각을 표현하는 예술.
음을 조작하는 예술.
음으로 표현된 생각.
음을 통한 우리 지각의 표현.
음을 통한 생각의 표현.
음을 통한 우리 감정의 표명.
인간의 한정되지 않은(결정되지 않은) 말, 이것이 음이다.
한정되지 않은 언어: 음악.
말은 음에서 태어났다―말 이전의 음.
말: 음의 특정한 변경.
언어를 만들기 위해 말을 사용하는 것처럼 음악을 만들기 위해 음을 사
용한다.19)

19) “L’art se manifestant par les sons est appelé musique.
L’art d’exprimer ses pensées par les sons.
L’art de manier les sons.
La pensée exprimée par les sons.
L’expression de nos perceptions par les sons.
L’expression de la pensée par les sons.
La manifestation de notre sentiment par les sons.
La parole indéfinie (indéterminée) de l’homme, c’est le son.
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모두 열두 개로 이루어진 이상의 단편들은 에젤딩에르의 주석에 따르면 네 
가지 계열로 구분할 수 있다. 첫 번째 계열은 음악을 음의 예술로 정의하
는 “중립적이고 객관적인” 관점이다. 두 번째는 음악을 생각, 지각, 감정의 
표현으로 파악하는 관점으로, 라모(Jean-Philippe Rameau, 1683-1764)
에 뿌리를 두고 있으며 조르주 상드에게서도 찾아볼 수 있는 것이다. 셋째
는 음악을 무한정한 것, 또는 무한한 것의 표명으로 보는 낭만주의적 관점
이다. 네 번째 계열의 단편들은 언어와 음악을 유비 관계에 놓는다.20)

이 논문의 관심은 에젤딩에르가 분류한 네 가지 관점이 쇼팽의 사유 속
에서 서로 어떤 관계를 맺고 있는지 이해하여 그의 예술사적 위치를 규명
하는 데 있다. 쇼팽은 “음으로 표명되는 예술”이라는 진술에서 출발하여, 
결국은 앞 장에서 인용했듯 “음악은 음을 통해 진행된다”는 진술로 돌아온
다. 여기서 쇼팽이 단순히 제자리로 되돌아왔다거나, 음악에 대한 보다 정
교한 정의를 포기했다고 결론지을 수는 없다. 두 진술 사이에 놓인 열한 
번의 시도 속에는 쇼팽의 복합적인 음악적 교양이 녹아 있으며, 이처럼 사
유가 전개되고 나면 음악은 음의 예술이라는 간단한 언명의 의미는 더 이
상 같은 것일 수 없다.

쇼팽의 탐구 전체를 관류하는 사상은 음악이 넓은 의미에서 언어라는 
것이다. 음악은 언어처럼 표현적 기능을 갖거나, 일종의 언어로 간주되거
나, 언어와의 유비 관계 속에서 다루어진다. 짐 샘슨(Jim Samson)은 이 
사실을 들어 쇼팽의 음악관이 18세기의 전통에 확고하게 뿌리박고 있다고 
주장한다.21) 에젤딩에르는 쇼팽의 음악관이 음악을 웅변술과 유사한 것으
로 파악하여 수사학의 개념들로 분석하는 18세기 프랑스의 전통과 맞닿아 

La langue indéfinie [:] la musique.
La parole naquit du son ― le son avant la parole.
La parole [:] certaine modification du son.
On se sert des sons pour faire de la musique comme on se sert des 
paroles pour faire un langage.” EMP, 48. (ms. Cortot, fº 11a rº) 에젤딩에
르의 추정에 따르면 이 인용문은 큰보표의 원리를 설명하기 위한 다섯 번의 시도 
중 네 번째의 전반부이다.

20) EMP, 49-51.
21) Jim Samson, Chopin (Oxford: Oxford University Press, 1996), 55.
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있음을 지적한다.22) 음악을 수사학적 개념들로 분석하는 것은 음악이 언
어로 치환할 수 있는 내용을 가지고 있다고 가정하는 것이며, 이는 예술을 
자연의 모방으로 간주하는 프랑스 고전주의의 관점에서 유래한다.23) 할리
나 골드버그(Halina Goldberg)는 역사적 연구를 통해 18세기 독일에 유
포되어 있던 이 수사학적 음악론이 어떻게 19세기 초 폴란드의 지적 경향
과 엘스너(Józef Elsner, 1769-1854)의 교육을 통해 쇼팽에게 전달되었는
지 추적한다.24) 쇼팽의 제자 카롤 미쿨리(Karol Mikuli, 1819-1897)는 
실제로 쇼팽이 프레이징의 원리를 설명하기 위해 수사학의 개념들을 사용
했다고 증언한다.25)

하지만 음악을 일종의 언어로 보는 입장은 보다 섬세하게 취급할 필요
가 있다. 프랑스 고전주의와 모방 이론의 자장 안에 있는 18세기의 이론가
들만이 아니라 19세기 낭만주의자들 역시 음악을 언어에 비유하는 경우가 
있기 때문이다. 그런데 낭만주의자들에게 음악과 언어의 공통점은 쇼팽의 
용어를 빌리면 생각, 지각, 감정을 표현하는 기능에 그친다. 전달되는 내용
과 의미작용의 방식에 있어서 언어와 음악은 질적으로 다르다. 로베르 뮐
레르(Robert Muller)의 설명에 의하면, 독일 낭만주의 음악미학의 요체는 
음악의 내용을 결정되지 않은 것으로 보면서, 이 의미론적 비결정성
(indétermination sémantique)에 형이상학적 의미를 부여하는 것이
다.26) 분명히 결정되지 않은 음악적 내용은 형이상학적 지위를 얻을 때 한
정되지 않은 것(indéfini), 나아가 무한한 것(infini)으로 해석될 수 있다. 
그런데 음악을 한정되지 않은, 또는 결정되지 않은 것으로 규정하는 것은 
쇼팽의 견해이기도 하다. 음악적 내용의 비결정성에 긍정적 의미를 부여하

22) Jean-Jacques Eigeldinger, L’univers musical de Chopin (Paris: Fayard, 
2000), 62-69.

23) Robert Muller and Florence Fabre, Philosophie de la musique. Imitation, 
sens, forme (Paris: J. Vrin, 2013), 16-20.

24) Halina Goldberg, Music in Chopin’s Warsaw (Oxford: Oxford University 
Press, 2008), 124-133.

25) EMP, 114.
26) Muller and Fabre, Philosophie de la musique. Imitation, sens, forme, 

31-35.
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는 낭만주의적 사유의 틀 안에서, 쇼팽은 음악의 재료인 소리가 말보다 선
행하며, 따라서 음악이 언어보다 더 근원적인 표현 양식이라고 주장하기에 
이른다.

그러나 쇼팽의 음악관이 전형적인 낭만주의의 관점과는 차이가 있다는 
점 또한 지적해 두어야 한다. 낭만주의적 사고의 전형은 조르주 상드에게
서 찾을 수 있다. 쇼팽과 교제하던 시기인 1841년에 쓴 소설 『콩쉬엘로』
(Consuelo)에서 음악은 “신성한 언어”이자 “무한의 계시”로 불린다. “음
악은 영혼이 꿈꾸고 예감하는 모든 것 가운데 가장 신비롭고 가장 드높은 
것을 말한다. 그것은 인간의 말이 표현할 수 있는 것보다 우월한 관념과 
감정의 표현이다.”27) 상드는 쇼팽과 함께 음악과 언어의 내용이 질적으로 
다르다는 데 동의하고 있다. 그런데 그녀는 여기서 더 나아가, 가수의 노
래에서 가사는 사실상 의미가 없고, 중요한 것은 목소리, 억양, 영감이며, 
이것들이 청자의 마음에 직접 작용한다고 말한다.28) 인간적 현상을 표현
한다는 점을 제외하면 상드에게서 언어와 음악을 비교할 수 있는 다른 근
거는 찾기 어렵다.

반면 쇼팽은 음악과 언어의 18세기적 유비에 더 애착을 가지고 있다. 
“언어를 만들기 위해 말을 사용하는 것처럼 음악을 만들기 위해 음을 사용
한다”는 쇼팽의 진술은 두 매체 사이의 유비가 표현적 기능을 넘어 내적 
구조의 수준으로 확장될 수 있음을 시사한다. 연주의 실제, 예컨대 성악적 
프레이징과 레가토를 설명하는 자리에서도 쇼팽은 음악에서 언어처럼 분
석할 수 있는 요소를 중요하게 고려한다. 차르토리스카의 제자 체칠리아 
지아윈스카(Cecylia Działyńska, 1836-1899)가 전하는 쇼팽의 가르침에 
따르면, 프레이징을 나타내는 이음줄은 문장 부호와 같은 것으로 이해되어
야 한다.29) 노래에서 가사를 무의미한 것으로 보고, 음악에서도 비언어적
인 것을 유일한 본질로 보는 상드에게 쇼팽은 아마 동의하지 않을 것이다. 
음악이 전하는 내용이 이 세상을 초월한 것이더라도, 쇼팽에게는 음악 자

27) George Sand, Consuelo (Paris: Gallimard, 2004), 378.
28) Sand, Consuelo, 378.
29) EMP, 129.
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체가 말을 하는 것처럼 연주되어야 하기 때문이다.
정리하자면 쇼팽의 사색은 음악을 언어와 마찬가지로 인간적 현상의 표

현으로 간주하는 고전주의와 낭만주의의 공통 전제에서 출발한다. 표현의 
내용이 한정되지 않는다고 말하면서, 쇼팽은 상드와 낭만주의의 음악관에 
기울어진다. 그러나 언어와 음악의 유비를 표현 방식의 영역으로 확장하면
서, 쇼팽은 바르샤바에서 습득한 수사학적 음악 개념으로 돌아가기도 한
다. 음악은 언어와 질적으로 다른 것을 표현하지만, 언어와 유사한 방식으
로 전개된다. 바로 여기에서 쇼팽 예술의 근본적인 계기를 재발견할 수 있
다. 음악의 재료와 그 심리적 바탕은 낭만주의적이지만, 재료의 형식적 전
개라는 면에서는 고전주의에 근접하는 것이다.

음악의 정의와 함께 살펴볼 이론적인 문제는 쇼팽에게서 미학적 판단의 
핵심 개념인 취향(goût)이다. 『피아노 교본 초고』에서는 서문을 위한 스케
치로 짐작되는 문단에서 이 개념을 발견할 수 있다. 이 문단에서 쇼팽이 
취향 개념을 사용하는 방식은 정밀한 분석을 요한다.

아이에게: 너는 최고의 음악 수업을 받았다. 사람들은 네게 모차르트, 
하이든, 베토벤을 사랑하는 법을 가르쳤다. 너는 위대한 거장들의 악보
를 읽을 줄 안다. 네게 부족한 것은 오직 손가락이라고 불리는 것, 사
람들이 네게 취향을 심어준 위대한 거장들[의 음악]을 너의 감정에 따
라 보다 쉽게 연주하기 위해 필요한 것이다.30)

이 문단에서 먼저 주목할 것은 음악 교육이 악기 교육에 선행해야 한다는 
명제이다. 이는 동시대의 교본들에서 예를 찾을 수 없으며, 특히 피아노 
학습을 시작하기 위한 조건으로 아동의 신체적, 지능적 성숙을 드는 체르
니와는 분명한 대조를 이룬다.31) 그런데 쇼팽은 음악 입문을 위한 통로로 

30) “Cher Enfant : tu as eu d’excellentes leçons de musique. On t’a appris 
à aimer Mozart, Haydn, et B[eethoven]. Tu déchiffres les grands 
maîtres. Il ne te manque que ce que l’on appelle des doigts pour jouer 
plus facilement selon ton sentiment les grands maîtres dont on t’a 
donné le goût.” EMP, 42. (ms. Cortot, fº 8b vº)

31) Czerny, Letters to a Young Lady on the Art of Playing the Pianoforte, 1.
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이전 시대의 음악, 즉 독일 고전파 음악을 든다. 쇼팽 시대의 연주회 레퍼
토리가 동시대 음악에 치중되어 있던 만큼 그의 주장은 분석해볼 가치가 
있다. 앞 장에서 검토한 서문의 다른 초고에서도, 쇼팽에게 학습자가 배워
야 할 “좋은 음악”이란 곧 “위대한 거장들의 음악”이다.32) 쇼팽은 고전에 
대한 사랑을 인위적으로 가르쳐야 할 것으로 제시하고 있다. “아이”는 두 
차례에 걸쳐 타동사의 목적어가 된다. 모차르트, 하이든, 베토벤에 대한 취
향은 교육을 통해 전수되어야 하며, 그것은 다시 악기 교육의 선결조건이 
되어야 한다. 달리 말해 이 문단에서 취향은 개인적 선택의 문제로 보기 
어렵다.

쇼팽의 취향 개념은 오늘날의 용법과 차이가 있을 뿐만 아니라, 당대에 
통용되던 취향 개념과도 다소 거리가 있다. 이를 이해하기 위해서는 역사
적인 맥락을 살펴 보야아 한다. 일반적으로 취향은 미각적 판단에서 유래
한 개념으로서 개인의 감각적 경험과 보편적이고 이성적인 규범을 매개하
는 역할을 했다. 서구 근대가 미적 취향을 이해하는 관점은 거칠게 두 가
지로 나눌 수 있는데, 하나는 좋은 취향(bon goût)이 보편적이고 객관적
인 방식으로 존재한다는 관점이고, 다른 하나는 개인의 감각적 경험을 통
해 취향이 주관적으로 구성된다는 관점이다. 음악학자 조엘 마리 포케
(Joël-Marie Fauquet)에 따르면 19세기의 취향 개념은 이 두 관점 사이
에 놓여 있다.33) 고전주의 시대의 독단적인 취향 이론은 힘을 잃었지만, 
현대의 주관적 취향관이 정착하지는 않은 것이다.

낭만주의의 취향 담론이 상대주의와 주관주의로 가는 도정에 놓여 있다
면, 쇼팽의 취향 개념에 영향을 준 것으로 간주되는 사상가는 18세기의 저
자인 볼테르(Voltaire, 1694-1778)이다. 전기적 연구에 따르면 1849년, 
죽음을 앞둔 쇼팽은 병상에서 볼테르의 『철학사전』 중 취향(Goût) 항목을 

32) EMP, 40. (ms. Cortot, fº 7a rº)
33) Joël-Marie Fauquet, “Goût,” in Dictionnaire de la musique en France au 

XIX e siècle, ed. Joël-Marie Fauquet (Paris: Fayard, 2003), 525-526. 페티
스와 모셸레스의 취향 개념은 쇼팽에 비해 상대주의에 가깝다. 예를 들면, “연주 
방식의 다양성은 작곡에서의 취향 변화로부터 유래한다.” Fétis and Moscheles, 
Méthode des méthodes de piano, 1.
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낭독해줄 것을 부탁했다고 한다.34) 볼테르의 취향 이론은 쇼팽의 미학적 
이상을 짐작할 수 있게 하는 열쇠이다.

볼테르에게 취향은 감각적 판별의 문제이지만, 취향 판단이 적절하게 
작동하기 위해서는 이 판별 능력이 문화를 통해 계발되어야 한다. 그는 
취향의 객관적 위계를 상정하며, 수준 높은 취향을 갖춘 엘리트는 드물다
고 말한다.35) 볼테르가 제시하는 좋은 취향은 자연의 충실한 모방이라는 
점에서 17세기 프랑스의 고전주의적 예술관을 따르는 동시에, 거칠고 위
대한 것보다 우아하고 섬세한 것을 선호한다는 점에서 18세기 로코코 예
술을 정당화하기도 한다.36) 또한 볼테르에게 좋은 취향은 기교가 수단임
을 인식하여 그것을 목적의 자리에 놓지 않고, 기교의 노골적인 전시를 
피하는 것이다.37) 여기서 이미 쇼팽과 볼테르의 미학적 친화성을 짐작할 
수 있다.

볼테르의 논의에서 특별한 점은 고전주의적 규범을 옹호하는 논지가 일
견 고전주의를 넘어서는 듯이 보이는 언어를 통해 정당화된다는 것이다. 
예컨대 볼테르는 집단적 취향의 형성에 민족적, 지리적 조건이 영향을 미
친다고 주장하는데,38) 이는 몽테스키외(Montesquieu, 1689-1755)나 헤
르더(Johann Gottfried Herder, 1744-1803)의 문화 상대주의적 입장을 
연상시키는 바가 있다. 또한 볼테르는 한 민족의 예술을 역사적 관점에서 
파악하여 취향의 흥망성쇠가 있다고 말하고, 또 취향은 늘 세련을 통한 완
성을 지향해야 하지만 자신의 시대는 좋은 취향이 쇠퇴하고 있다고 생각하
는데,39) 이는 계몽주의의 연장선상에서 낭만주의적 사고를 예비하는 듯이 
보이기도 한다. 하지만 이런 말들이 정말로 고전주의 미학을 전복하는 것
은 아니다. 볼테르는 고전주의적 취향의 보편성을 굳게 믿고 있으며, 이를 

34) Eigeldinger, L’univers musical de Chopin, 16, 61.
35) Voltaire, Question sur l’Encyclopédie, vol. VI (Oxford: Voltaire 

Foundation, 2011), 102-110.
36) Voltaire, Question sur l’Encyclopédie, vol. VI, 92-95.
37) Voltaire, Question sur l’Encyclopédie, vol. VI, 95-98.
38) Voltaire, Question sur l’Encyclopédie, vol. VI, 101-102.
39) Voltaire, Question sur l’Encyclopédie, vol. VI, 98-101.
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기준으로 세운 취향의 위계를 고수한다. 상대주의나 낭만주의를 예고하는 
듯이 보이는 논의들은 오직 고전주의적 예술의 이상을 독단적 규범이 아닌 
새로운 언어로 정당화하기 위한 수단일 뿐이다.

여기서 쇼팽의 취향 개념이 볼테르를 모델로 삼고 있음이 분명해진다. 
쇼팽은 피아노 연습의 목적이 취향에 맞는 음악을 자신의 감정에 따라 칠 
줄 아는 데 있다고 말한다. 그렇다면 연주는 순전히 낭만적인 자기표현인
가? 반드시 그런 것은 아니다. 쇼팽은 “단 하나의 악파, 독일 악파만이 있
다”고 말한 적이 있다.40) 그에게 독일 고전파 음악을 사랑하게 만드는 것
은 객관적으로 파악된 좋은 취향을 심어주는 것이다. 그리고 이처럼 고전
적인 취향 개념 아래서, 자신의 감정에 따라 연주하는 것은 주관적인 해석
에 무한정한 자유를 부여하는 것이 될 수 없다. 쇼팽은 볼테르와 마찬가지
로 낭만적 언어를 고전적 이상을 정당화하는 데 사용하고 있다. 이것은 쇼
팽의 음악 개념을 구성하는 논리의 간단한 변주이기도 하다.

동시대 프랑스의 비르투오조 음악에 대한 쇼팽의 불신은 잘 알려져 있
다.41) 그의 예술적 이상은 18세기에 있었다. 이것은 그가 과거의 음악을 
고수했다는 뜻이 아니다. 독일의 고전파 음악은 돌아갈 수 없는 것이기에 
의미가 있다. 쇼팽에게 고전적인 것은 음악을 외적으로 재단하는 변하지 
않는 규범이 아니라, 낭만적 질료의 전개를 내적으로 규율하는 추상적 원
리가 되는 것이다. 쇼팽의 미학이 18세기의 전통에 뿌리박고 있다는 샘슨
의 주장은 따라서 보다 섬세하게 이해할 필요가 있다. 음악과 취향 개념을 
토대로 생각해볼 때, 쇼팽이 18세기 및 넓은 의미에서의 고전주의에 대해 
가지고 있던 감정은 보수적 옹호가 아니라 뿌리 뽑힌 자의 향수에 가깝다. 
고전적 이상은 낭만적 바탕 속에서, 혹은 낭만적 언어를 경유해서만 드러
난다. 『피아노 교본 초고』에서 드러나는 쇼팽 음악미학의 요체는 고전적인 
것과 낭만적인 것의 유기적인 상호작용이다.

40) Eigeldinger, L’univers musical de Chopin, 16.
41) Eigeldinger, L’univers musical de Chopin, 17-21.
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IV. 기교의 개념과 범주

기교를 연주의 다른 요소들로부터 독립시킨 것은 19세기의 음악가들이다. 
베토벤 시대까지 건반악기 교본의 표준으로 군림했던 카를 필리프 에마누
엘 바흐(Carl Philipp Emanuel Bach, 1714-1788)의 저작은 운지법, 장
식음, 해석의 세 부분으로 나뉜다.42) 이 중에서 해석을 다루는 부분은 다
양한 터치와 악상기호를 구현하는 법, 작품을 연주하면서 장식을 더하거
나 즉흥연주를 하는 법과 같은 문제들이 한데 혼합되어 있다. 19세기의 
교본들에서 이 부분은 더 이상 해석이라고 부를 수 있는 범주에 포함되
지 못하며, 기교나 주법 설명을 제외하고 현대적인 의미에서 해석이라고 
할 만한 문제의 영역은 클레멘티(Muzio Clementi, 1752-1832)나 칼크
브렌너의 경우처럼 사라지거나, 페티스와 모셸레스의 경우처럼 크게 축
소된다.43) 쇼팽 역시 이러한 경향 속에서 순수한 기교의 영역을 상정하
며, 그것을 가리키기 위해 기계적 작동 원리를 뜻하는 단어(mécanisme)
를 쓴다.

우리는 손의 형태와 이토록 잘 어울리는 건반 제작을 주도한 천재에 대
해 아무리 경탄해도 지나치지 않을 것이다. 긴 손가락들[2, 3, 4번]을 
위해 참으로 훌륭하게 받침점 역할을 하는 높은 건반[흑건]들이야말로 
더할 나위 없이 교묘한 것이다. 여러 차례 별 숙고 없이, 사람들은 건
반 높이의 평준화를 진지하게 제안하기도 했다. 이것은 받침점이 손에 
제공하는 안정감을 제거하고, 결과적으로 반음올림조나 반음내림조의 
음계에서 엄지의 이동을 극도로 어렵게 만드는 일일 것이다. 3도와 6
도를 연결해서 치는 것, 일반적으로 레가토 주법 전체가 대단히 어려워
진다. 그리고 음정을 맞추는 것은 조율사가 할 것이므로, 피아노 기교
는 ― 이처럼 손을 도와주는 건반이 있으니 ― 우리가 생각하는 것만큼 
어려운 것이 아니다. 여기서 문제가 되는 것은 물론 음악적 감정이나 

42) Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch über die wahre Art das Clavier zu 
spielen, 2 vols. (Berlin, 1753-1762).

43) Fétis and Moscheles, Méthode des méthodes de piano, 75. (제13장, “연주 
양식에 관하여”(Du style d’exécution))
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양식이 아니라, 연주의 순수하게 기술적인 부분, 내가 기교라 부르는 
것이다.44)

19세기 전반은 기교와 음악성 사이의 오랜 대립이 시작한 시기이다. 물론 
초절기교에 대한 비판은 18세기 프랑스에 있었으며, 이는 고전주의적 취
향 개념을 근거로 한다.45) 그런데 파가니니(Niccolò Paganini, 
1782-1840)의 등장 이후, 특히 1830년대의 비르투오조 연주자들은 기교 
과시로 대중적 성공을 거두는 한편 초절기교에서 새로운 양식 창조의 가능
성을 발견하면서 기교의 독자적인 권리를 주장하기 시작했다.46) 이에 대
해 케루비니(Luigi Cherubini, 1760-1842)가 이끌던 파리 음악원은 초절
기교에 단호하게 반대하는 정책을 취했다.47) “음악적 감정과 양식”을 배

44) “On ne peut assez admirer le génie qui a présidé à la construction du 
clavier, si bien en rapport avec la conformation de la main. Y a-t-il 
quelque chose de plus ingénieux que les touches hautes, destinées aux 
doigts longs ― servant si admirablement comme points d’appui. 
Beaucoup de fois, sans réfléchir, on a proposé sérieusement le 
nivellement du clavier : ce serait ôter toute l’assurance que donnent les 
points d’appui à la main, par conséquent [cela] rendrait le passage du 
pouce dans toutes les gammes diésées et bémolisées extrêmement 
difficile : tierces et sixtes liées, en général tout le jeu lié, d’une 
difficulté énorme. Et l’intonation étant faite par l’accordeur, la difficulté 
du mécanisme du piano ― avec le clavier qui aide tant la main ― est 
moins difficile que l’on ne se figure. Il n’est question [ici] bien 
entendu ni du sentiment musical ni du style, mais purement de la 
partie technique du jeu, que j’appelle le mécanisme.” EMP, 60. (ms. 
Cortot, fº 6rº)

45) Michelle Biget-Mainfroy, “La virtuosité au piano : pour quoi faire ? À 
propos du répertoire romantique,” in Défense et illustration de la 
virtuosité, ed. Anne Penesco (Lyon: Presses universitaires de Lyon, 
1997), 155-156.

46) Rousselin-Lacombe, “Piano et pianistes,” 137-139.
47) Cécile Reynaud, “Une vertu contestée : l’idéal de virtuosité dans la 

formation des élèves des classes de piano au Conservatoire de Musique 
(l’époque Cherubini),” in Le Conservatoire de musique de Paris. Regards 
sur une institution et son histoire, ed. Emmanuel Hondré (Paris: 
Association du bureau des étudiants du Conservatoire national 
supérieur de musique de Paris, 1995), 114-120.
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제한 순수한 기교라는 개념은 이러한 대립의 맥락에서 생겨난다.
쇼팽의 시대에 순수한 기교의 개념은 새로운 것이 아니지만, 쇼팽이 이 

개념을 글에 도입하는 방식은 동시대 저자들에게서 찾을 수 없는 독특한 
점을 가지고 있다. 그것은 기교를 건반과 손의 유기적인 관계로 보는 것이
다. 손의 훈련을 통해 건반의 한계를 극복해야 한다고 보는 것이 당대에 
널리 퍼진 관념이었다면, 쇼팽은 건반이 손을 도와준다고 말한다. 여기서 
쇼팽이 여러 차례 강조하는 개념인 받침점(point d’appui)이 도출된다.48) 
손가락으로 건반을 누를 때, 건반은 수동적인 객체이기만 한 것이 아니라 
손가락을 적극적으로 지탱해주는 역할을 한다. 쇼팽은 이 때 건반의 받침
점이 손 전체에 안정감을 부여하며 엄지의 이동을 용이하게 한다고 지적한
다. 요컨대 손의 안정성과 바른 자세는 손 자체만으로는 얻을 수 없다. 손
을 고립시키지 않고 건반과의 관계 속에서 파악해야만 기교에 대한 논의가 
성립할 수 있는 것이다. 그렇다면 쇼팽에게서 피아니스트의 손이 가져야 
할 덕목, 손가락의 힘과 독립성, 손목의 유연성 등은 건반이라는 상관물을 
통해 상대화되어야 한다. 다음 장에서는 실제 피아노 주법에 대한 쇼팽의 
논의가 여기에 기초하고 있음을 볼 것이다.

기교를 건반과 손의 유기적 관계로 보는 관점은 에젤딩에르가 교본 서
문의 일부로 추정한 다른 단편에서도 확인할 수 있다. 여기서 피아노 기교
는 “건반에 손을 배치하는 특정한 법”으로 정의된다.

음정을 맞추는 것은 조율사의 일이므로, 피아노는 악기 연습에서 가장 
어려운 일 중 하나로부터 해방되어 있다. 따라서 가능한 가장 아름다운 
음색을 손쉽게 얻고, 길고 짧은 음표들을 연주할 수 있고, 한계가 없는 
능란함에 도달하기 위해서는, 건반에 손을 배치하는 특정한 법을 공부
하기만 하면 된다.49)

48) 쇼팽의 받침점 개념에 대한 상세한 설명은 텔레프센의 원고에서 찾을 수 있다. 
Thomas Tellefsen, “Traité du mécanisme de piano,” EMP, 88-90.

49) “L’intonation étant le fait de l’accordeur, le piano est délivré d’une des 
plus grandes difficultés que l’on rencontre dans l’étude d’un 
instrument. Il ne reste donc à étudier qu’un certain arrangement de la 
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이 문단은 기교의 목적을 다루고 있기도 하다. 쇼팽이 말하는 기교의 첫 
번째 목적은 아름다운 음색을 내는 것이다. “길고 짧은 음표들을 연주”하
는 것의 의미는 명확하지 않지만, 에젤딩에르의 해석을 따른다면 다양한 
터치를 가리키는 것으로 이해할 수 있다.50) 빠르고 능숙하게 연주하는 것
은 세 번째 자리에 놓인다. 여기서 쇼팽이 동시대의 초절기교에 대한 반감
을 시사하고 있다고 보아도 좋을 것이다. 그렇다면 “건반에 손을 배치하
는” 법이란 구체적으로 무엇을 가리키는가? 순수한 기교의 개념을 규정한 
단편의 후반부에서, 쇼팽은 아래와 같이 기교의 범주 구분을 시도한다.

나는 피아노 기교 연습을 세 부분으로 나눈다:
1. 각 손으로 건반 하나의 간격(반음 또는 온음의 간격)을 둔 음표들을 
치는 법을 배우는 것, 다시 말해 음계 ― 반음계 및 온음계 ― 와 트릴. 
이 범주에서 연습할 수 있는 네 번째의 추상적인 형태는 존재하지 않으
므로, 반음과 온음 음정을 가지고 만들어낼 수 있는 것은 모두 음계와 
트릴의 조합 또는 그 일부분이다.
2. 반음이나 온음보다 넓은 간격, 즉 한음 반 이상의 음정을 두고 떨어
져 있는 음표들: 각 손가락 사이에 하나의 건반을 두고 단3도로 분할된 
옥타브, 장3화음의 전위. (도약된 음표들)
3. 음표의 중복(2성): 3도, 6도, 옥타브. (3도, 6도, 옥타브를 알며 3성 
― 요컨대 떨어져 있는 음표들을 칠 수 있다면 아르페지오로 칠 수 있
는 화음들 ― 을 칠 수도 있다).
양손으로는 4, 5, 6성을 만들 수 있다 ― 피아노 기교의 연습으로서 더 
이상 만들어낼 수 있는 것은 없다.51)

main vis-à-vis les touches pour obtenir facilement la plus belle qualité 
possible de son, savoir jouer les notes longues et les notes courtes et 
[parvenir à] une dextérité sans borne.” EMP, 42. (ms. Cortot, fº 5rº)

50) EMP, 45.
51) “Je divise en 3 parties l’étude du mécanisme de piano :

  1mo Apprendre aux deux mains à jouer les notes à distance d’une 
touche (les notes à distance d’une touche (les notes à distance d’un 
demi-ton et d’un ton), c’est-à-dire les gammes ― chromatique, 
diatonique ― et les trilles. Une quatrième forme abstraite à étudier 
dans cette catégorie n’existant pas, ce que l’on pourra inventer pour 
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피아노의 기교는 순차진행, 도약진행, 화음으로 나뉘며, 쇼팽은 이 세 가지 
외에는 배울 것이 없다고 못을 박는다. 음계나 트릴, 아르페지오나 옥타브
와 같은 음악적 단위들은 세 범주의 하위 범주로 분류된다. 에젤딩에르의 
주석에 의하면, 피아노 교본의 역사를 통틀어 기교의 범주를 이렇게 과격
하게 단순화한 예는 존재하지 않는다. 

여기서 쇼팽이 기교의 몫을 철저히 손과 건반의 관계로 제한하고 있음
을 알 수 있다. 음악을 구성하는 단위인 음계나 아르페지오, 종래의 피아
노 교본들에서 상당한 분량을 차지했던 꾸밈음은 기교를 직접 구성하는 요
소가 아니다. 악보에 적힌 내용을 실현하는 것은 “건반에 손을 배치하는” 
법과 구별되어야 한다. 쇼팽은 음악적인 것을 배제한 순수한 기교라는 개
념을 기교의 범주를 설정하는 데 철저하게 적용하고 있다. 에젤딩에르의 
주석을 믿는다면 그보다 더 근본적으로 기교 영역의 독립성을 주장한 사람
은 없는 셈이다. 하지만 무엇을 위한 독립성인가?

음악으로부터 분리된 기교의 영역이 있음을 밝히고, 기교 습득이 음악 
연주의 선결조건이라고 주장한 첫 번째 음악 교육자는 체르니다.52) 그는 
기교의 독립성이라는 테제에서 출발해서 기교의 영역을 확장하는 길로 나
아간다. 그가 작곡한 수많은 연습곡이 그 예시가 될 것이다. 기교는 학습
자가 수많은 작품들을 연습하면서 귀납적으로 습득해야 할 것인 동시에,53) 

jouer à distance des demi-tons et des tons ne sera qu’un composé ou 
une fraction des gammes ou trilles.
  2do Les notes distancées à plus d’un demi-ton et d’un ton, 
c’est-à-dire en partant de la distance d’un ton et demi : L’octave 
partagée en petites tierces, par conséquent chaque doigt occupant une 
touche, et l’accord parfait dans ses renversements. (Les notes sautées)
  3o Les notes doubles (à deux parties) : tierces, sixtes, octaves. (Quand 
on sait les 3ces, sixtes et octaves, on sait jouer à 3 parties ― par 
conséquent [on connaît] les accords, que l’on saura briser sachant les 
notes distancées).
  Les deux mains donneront 4, 5, 6 parties ― et on n’inventera rien de 
plus pour étudier comme mécanisme du Piano.” EMP, 62. (ms. Cortot, 
ffos 6rº-vº)

52) Helen Smith Tarchalski, “Pedagogy – a survey,” in The Piano. An 
Encyclopedia, ed. Robert Palmieri (New York: Routledge, 2003), 272.
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이 작품들의 목적이다. 체르니의 입장은 쇼팽과는 완전히 반대되는 것이
다. 쇼팽은 기교의 독립성이라는 원칙에 충실하기 위해 기교를 모든 음악
적인 요소, 특히 악보로부터 분리하고자 한다. 이렇게 도출된 순수한 기교
의 범주들은 체르니와 반대로 기교의 영역을 축소하는 결과를 가져온다. 
다시 말해 쇼팽이 순수한 기교에 대한 논의를 전개한 것은 그것이 음악이
라는 목적 안에서 얼마나 제한된 위치를 가지고 있는지 보여주기 위해서이
다. 쇼팽은 체르니, 또는 자기 세대의 비르투오조들이 대변한 기교의 물신
화에 맞서서, 기교에 수단으로서의 지위를 돌려주고자 한다.

이렇게 기교의 영역을 제한하고자 하면서 어떻게 기교에 관한 책을 쓸 
수 있는지는 다른 문제이다. 쇼팽의 기교 개념은 교본 집필을 포기하게 한 
근본적인 원인일 것이다. 하지만 단지 그것만이 『피아노 교본 초고』를 미
완성으로 남겨둔 것은 아니다. 지금부터는 피아노 연주에 대한 쇼팽의 구
체적인 견해들을 살펴보면서, 그것들이 쇼팽 시대의 피아노 교본이라는 틀
에 정리하기 어려운 것이었음을 보게 될 것이다.

V. 피아노 연주의 실제

쇼팽의 구체적인 피아노 연주론을 이 논문에서 체계적으로 재구성하는 것
은 어려운 일이다. 이는 첫째로 『피아노 교본 초고』가 서론만 존재하는 책
이기 때문이다. 교본의 구성이 어떻게 되었을 것인지는 아무도 알지 못한
다. 쇼팽이 사망 전에 구술했다고 하는 목차가 루드비카 옝제예비치의 사
본에 남아 있으나,54) 그것은 단순히 주제를 나열한 것으로서 쇼팽의 구체
적인 설명을 짐작하게 해 주는 단서는 없다.

53) 귀납적 습득은 체르니의 교육론이다. 그는 어려운 부분을 잘 칠 수 있을 때까지 부
분연습을 반복하라고 주문한다. Tarchalski, “Pedagogy – a survey,” in The 
Piano. An Encyclopedia, 272. 음계 연습을 강조한 것도 이러한 맥락에서 읽을 
수 있다. Czerny, Letters to a Young Lady on the Art of Playing the 
Pianoforte, 12-14.

54) EMP, 78. (Copie L. J., fº 1rº) 이 목차가 어떠한 목적에서 누구에게 구술되었는
지는 분명하지 않다.
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두 번째 이유는 쇼팽의 연주와 교육에 대한 당대의 증언들이 서로 엇갈
린다는 점이다. 예를 들어 쇼팽은 팔꿈치가 흰 건반과 같은 높이에 와야 
한다고 했지만,55) 텔레프센은 팔꿈치가 흰 건반보다 살짝 높이 있어야 한
다고 쓴다.56) 또 다른 제자는 “피아노에 조금 높게 앉을 것”이라는 가르침
을 전하는데,57) 이는 팔꿈치의 높이에 대한 쇼팽의 글만이 아니라 그가 팔
의 무게를 쓰지 않았다고 하는 다른 증언들과도 배치되는 듯이 보인다.58)

필자는 엇갈리는 진술들 사이에서 쇼팽의 진의가 무엇이었는지 정확히 
가려내기보다도, 진술의 엇갈림 자체가 쇼팽이 피아노 연주사의 과도기에 
살았음을 보여준다는 사실에 주목하고자 한다. 19세기 전반은 피아노의 
물리적 구조와 사회적 위상, 주법과 서법이 모두 급격하게 변한 시기였다. 
특히 쇼팽의 경우에는 보수적인 미학적 이상과 혁신적인 작곡 어법의 공존
이 과도기적 성격을 극대화한다. 쇼팽의 연주론에 대한 문헌들은 그것들이 
서로 모순될 수 있다는 사실을 인정하면서, 각 문헌의 역사적 맥락을 분별
하면서 읽어야 한다.

쇼팽의 피아노 연주에 영향을 준 전통은 대략 세 가지로 구분할 수 있
다. 첫째, 클라비코드 주법에서 발원한 18세기의 전통. 손가락을 둥글게 
하는 요한 제바스티안 바흐의 자세와 논 레가토(non legato)에 특별한 애
착을 보였던 모차르트의 주법은 개별 터치의 성악적 표현 가능성과 음색을 
중시한다는 점에서 쇼팽에게 영향을 주었다.59) 둘째는 하프시코드 주법과
의 단절을 이룩한 클레멘티의 전통이다. 클레멘티는 레가토를 강조했는데, 
이는 성악적 프레이징을 만드는 데 있어서 타현악기인 피아노가 가지고 있
는 본질적인 약점을 극복하기 위한 것이다. 프랑스에서는 칼크브렌너가 구
현하고 있던 클레멘티의 전통에 대해 쇼팽은 매혹과 문제의식을 동시에 느

55) EMP, 66. (ms. Cortot, fº 1rº)
56) Tellefsen, “Traité du mécanisme de piano,” 82.
57) CVE, 47.
58) CVE, 49.
59) Robert Winter, “The Pianoforte,” in The New Grove Dictionary of Music 

and Musicians, vol. 19, second edition, ed. Stanley Sadie (Oxford: 
Oxford University Press, 2001), 688-693.
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꼈다. 셋째는 피아노에서 확장된 표현력과 강력한 음향을 구했던 베토벤의 
전통인데, 그는 팔을 사용하는 주법의 선구자로 간주할 수 있다.60) 체르니
와 리스트가 베토벤의 전통을 계승한다. 쇼팽은 이 전통에 의식적으로 거
리를 두었으나, 그것이 자기 시대의 주류임을 외면할 수는 없었다.

쇼팽의 특수성은 이 세 전통 중 어느 쪽에도 결정적으로 속하지 않았다
는 점이다. 그 자신의 음악은 세 전통의 긴장 속에서 성립했으며, 당대에
는 아직 독자적인 악파를 이루지 못했다. 그러므로 그의 연주론에서 완전
하고 일관적인 체계를 기대하는 것 역시 어려운 일이다. 이상의 연주사적 
맥락을 바탕으로 이제부터는 『피아노 교본 초고』에서 연주의 실제에 대한 
논의들을 살펴볼 것이다. 먼저 분석할 부분은 피아노를 처음 접하는 학습
자를 위한 안내이다.

  I. 어느 한 쪽으로도 기울어지지 않고 건반의 양쪽 끝에 닿을 수 있
도록 자리를 잡는다. 오른발은 큰 페달 위에 올려놓되 댐퍼가 움직이지 
않게 한다.
  II. 손가락을 E, F#, G#, A#, B 건반에 올려놓으면 손의 자세를 찾
게 된다. 긴 손가락들은 높은 건반을, 짧은 손가락들은 낮은 건반을 차
지할 것이다. 높은 건반을 차지하고 있는 손가락들은 일직선이 되어야 
하고, 흰 건반 위의 손가락들도 마찬가지인데, 이는 지렛대를 상대적으
로 균등하게 하고, 손에 필요한 유연성을 주는 커브를 만들기 위한 것
이다. 손가락을 편 채로는 이것을 얻을 수 없다. 유연한 손, 아래팔, 위
팔, 모든 것이 순서대로 손을 따라와야 한다.
  III. 음정은 조율사의 일이고, 이 커다란 어려움은 피아니스트에게 존
재하지 않으므로, 피아노 음계 연습을 다장조에서 시작하는 것은 무용
한 일이다. 다장조는 악보를 읽기 가장 쉽지만, 받침점이 없기 때문에 
손에는 가장 어렵다. 나장조와 같이, 긴 손가락들로 높은 건반을 짚음
으로써 손을 편하게 놓을 수 있는 음계에서 시작해야 한다.61)

60) Curt Cacioppo, “Technic – a survey,” in The Piano. An Encyclopedia, 
396.

61) “[I]. On se place [de manière] à pouvoir atteindre les deux bouts du 
clavier sans pencher d’aucun côté. Le pied droit sur la grande pédale 
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손의 기본 자세를 습득하기 위해 나장조 음계의 다섯 음을 활용하는 것은 
쇼팽의 혁신적 교육 방법 가운데 가장 잘 알려진 것이다. 검은 건반을 많
이 쓰는 음계가 연주하기 쉽다는 생각은 칼크브렌너에게서도 찾을 수 있지
만,62) 쇼팽 이전의 누구도 피아노 학습을 다장조가 아닌 조성에서 시작할 
수 있다고 제안하지는 못했다.63) 쇼팽의 제안은 앞 장에서 논의한 음악적
인 것과 기교적인 것의 분리와 관계가 있다. 악보를 읽는 것과 건반을 치
는 것은 다른 문제이며, 쇼팽에게는 오직 후자만이 기교에 속한다. 그에게 
기교란 악보를 실현하기 위한 규칙의 체계가 아니라, 손을 건반과의 유기
적 관계 속에서 자유롭게 활용하기 위한 원리이다.

두 번째 문단을 시작하는 쇼팽의 설명 방식은 주목할 만하다. 쇼팽은 다
른 교본 저자들과는 달리 손끝이나 손바닥이 어떤 모양을 해야 한다고 지
시하지 않는다. 그는 다섯 손가락을 그가 정한 건반에 올려놓으면, 연주자
는 올바른 손의 자세를 자연스럽게 찾게 된다고 말한다. 그러므로 건반에 

sans faire jouer les étouffoirs.
  II. On trouve la position de la main en plaçant les doigts sur les 
touches mi, fa#, sol#, la#, si : les doigts longs occuperont les touches 
hautes, et les doigts courts les touches basses. Il faut placer les doigts 
qui occupent les touches hautes sur une même ligne et ceux qui 
occupent les blanches de même, pour rendre les leviers relativement 
égaux, ce qui donnera à la main une courbe qui donne une souplesse 
nécessaire qu’elle ne pourrait avoir avec les doigts étendus. La main 
souple ; le poignet, l’avant-bras, le bras, tout suivra la main selon 
l’ordre.
  III. L’intonation étant faite au piano par l’accordeur, cette grande 
difficulté n’existant plus pour le pianiste, il est inutile de commencer à 
apprendre les gammes au piano par celle d’ut, la plus facile pour lire, 
et la plus difficile pour la main, comme n’ayant aucun point d’appui. 
On commence par une [gamme] qui place la main facilement, occupant 
les doigts longs avec les touches hautes, comme p[ar] ex[emple] si 
majeur.” EMP, 64-66. (ms. Cortot, fº 8a rº)

62) Kalkbrenner, Méthode pour apprendre le piano à l’aide du guide-mains, 
20.

63) 20세기 러시아에서 가장 중요한 피아노 교육자였던 겐리흐 네이가우즈(Heinrich 
Neuhaus, 1888-1964)는 이 혁신을 근거로 들어 쇼팽을 천재적인 교사라고 부르
기도 한다. Heinrich Neuhaus, L’Art du piano, traduction française par 
Olga Pavlov et Paul Kalinine (Tours: Van de Velde, 1971), 91.
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손을 놓기 이전에 인위적으로 어떤 자세를 취할 필요는 없다. 쇼팽의 생각
에 따르면 이처럼 자연스러운 학습 과정이 중요한 것은 유연성 때문이다. 
그에 따르면 피아니스트는 처음 악기를 만지는 순간부터 유연한 손을 가져
야 한다. 제자들의 증언도 쇼팽이 첫 레슨의 첫 목표로 유연성을 요구했다
는 데 일치하고 있다.64)

유연한 손의 중요성을 부정하는 피아노 교육자는 있을 수 없겠지만, 여
기서 생각해 보아야 할 문제는 쇼팽이 특별히 유연성을 강조하는 이유이
다. 위 인용문에 따르면 유연한 손이 필요한 이유는 팔의 수동성 때문이
다. 아래팔과 위팔은 “순서대로 손을 따라와야 한다.” 이는 바꾸어 말하면 
팔꿈치를 쓰지 말아야 한다는 것이다. 증언집에 따르면 “팔은 손가락의 노
예가 되어야” 하며, 팔꿈치는 매우 넓은 음역을 쓰지 않는 한 몸에 가까이 
붙여 두어야 한다.65) 문제는 쇼팽이 매우 넒은 음역을 쓰는 곡을 많이 썼
다는 사실이다. 팔과 팔꿈치를 쓰지 않고 차분한 손 모양으로 음색의 세련
을 추구하는 18세기적 주법과, 당대 초절기교의 요소들을 적극적으로 포
함하고 있는 쇼팽의 작품 사이에는 불일치가 있다. 베토벤 이후의 피아니
스트들이 팔의 무게를 쓰기 시작한 것은 악기의 개량 및 작품 경향의 변화
라는 시대적 조건과 관계가 있다. 그러나 쇼팽처럼 오직 차분한 손가락만
으로 쇼팽 음악의 과감한 도약과 복잡한 화음, 폭넓은 음향을 구현하려면 
손목과 팔은 대단한 유연성을 가져야 할 것이다. 쇼팽에게서 유연성에 대
한 요청은 이 시대적 불일치의 증상이다.

위 인용문에서 마지막으로 주목할 것은 쇼팽이 연주자의 신체를 파악하
는 방식이다. 유연성은 관절의 속성이므로, 그것은 신체 부위들의 유기적 
연결을 전제로 한다. 아래팔과 위팔이 순서대로 유연한 손을 따라와야 한
다고 말할 때, 쇼팽은 손끝에서 어깨에 이르는 부위들이 하나의 유기적인 
전체를 이루고 있다고 가정하고 있다. 유연해야 하는 것은 손만이 아니다. 
쇼팽의 친구 오귀스트 프랑숌(Auguste Franchomme, 1808-1884)의 증
언에 따르면, “발끝까지 유연한 신체를 가져야 한다.”66) 더 나아가서 쇼팽

64) CVE, 47-48.
65) CVE, 49-50.
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에게는 연주의 주체인 피아니스트의 신체와 객체인 피아노 건반까지도 하
나의 유기적인 전체를 이룬다. 이러한 관점에서 쇼팽은 손가락과 건반의 
관계를 규정하면 손의 자세를 얻을 수 있다고 가르친다.

전체론적 신체관, 그리고 주체와 객체의 유기적 통합은 쇼팽의 낭만주의
적 세계관을 보여주는 전형적인 예이다. 그가 내세우는 미학적 이상이 18
세기 혹은 고전주의에 있다고 하더라도, 근본적인 삶의 태도에서 그는 여
전히 19세기 낭만주의의 인물이다. 쇼팽은 낭만주의 이전의 음악에 대한 
향수를 가지고 있지만, 그의 글은 한편으로, 그가 음악으로 보다 아름답게 
표현했던 것처럼, 향수야말로 낭만적인 감정임을 암시하는 듯하다.

마지막으로 분석할 텍스트는 『피아노 교본 초고』 중에서도 원고 상태가 
가장 혼란스러운 글이다. 지금까지 소개한 원고들이 대체로 기존 교본들의 
체제에 맞추어 집필되었다면, 이번 인용문은 내용의 일관성이 부족할 뿐만 
아니라 교본의 어느 부분에 속하는지도 확실하지 않다. 쇼팽은 본론의 구
상을 시작하고 있는 것이다. 여기를 교본 집필이 최종적으로 실패한 지점
이라고 짐작할 수 있다.

음계를 박자대로 매우 빠르게 연주한다면 아무도 소리가 고르지 못한 
것을 알아챌 수 없을 것이다. 목표는 모든 것을 똑같은 소리로 칠 줄 
아는 것이 아니다. 아름다운 음색의 뉘앙스를 잘 조절할 줄 아는 것은 
잘 형성된 기교에 속한다. 우리는 오랫동안 자연에 반해서 손가락들에 
똑같은 힘을 부여하려는 훈련을 해 왔다. 각 손가락은 서로 다른 형태
를 가지고 있으므로, 각 손가락이 지닌 특수한 터치의 매력을 파괴하려
고 할 것이 아니라, 그것을 계발해주는 것이 바람직하다. 각 손가락은 
그 형태에 따라 힘을 가지고 있다. 엄지는 가장 크고, <가장 굵고, 가
장 짧고, 가장 자유로운 것으로서>, 새끼손가락은 손의 다른 쪽 끝이
며, 셋째손가락은 가운데이자 받침점, 둘째는 다음 [판독불가] 그리고 
넷째손가락, 가장 약하고, 셋째와는 같은 인대로 연결된 샴쌍둥이인데, 
사람들은 넷째를 어떻게든 셋째로부터 떼어놓으려고 했다. 불가능한 
일이며, 다행히도, 쓸모없는 일이다. 손가락만큼 서로 다른 소리가 있

66) CVE, 47.
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다. 운지를 잘 할 수 아는 것, 그것이 전부다. 이 주제에 대해서는 훔멜
이 가장 정통했다. 손가락의 형태를 이용해야 하는 것처럼, 손의 나머
지, 즉 손목, 아래팔, 위팔도 마찬가지로 이용해야 한다. 칼크브렌너가 
주장하는 것처럼 모든 것을 손목으로 연주하려 해서는 안 된다.67)

다섯 손가락의 개별성을 강조하면서 쇼팽은 여러 음을 고르게 치는 것보다 
각 음의 음색을 조절하는 것이 우선이라고 말한다. 이는 클레멘티 악파가 
내세우는 레가토(legato)의 이상에 대한 견해를 함축하고 있다. 쇼팽은 제
자들에게 레가토와 고른 패시지의 중요성을 강조했지만,68) 위 글에 따르
면 고른 연주는 그 자체로 목적의 자리에 놓일 수 없다.69) 쇼팽에게서 레
가토는 똑같은 음을 이어붙이는 것을 의미하지 않으며, 제자들의 증언에 

67) “Personne ne remarquera l’inégalité du son dans une gamme très vite 
quand elle sera jouée également pour le temps ― le but n’est pas de 
savoir jouer tout d’un son égal. Il me semble d’un mécanisme bien 
formé de savoir bien nuancer une belle qualité de son. On a longtemps 
agi contre nature [en] exerçant les doigts à donner de la force égale. 
Chaque doigt étant conformé différemment, il vaut mieux ne pas 
chercher à détruire le charme du toucher spécial de chaque doigt, 
mais au contraire le développer. Chaque doigt a de la force selon sa 
conformation. Le pouce, la plus grande, comme [étant] le plus gros, le 
plus court et le plus libre ; le cinquième comme [formant] l’autre 
extrémité de la main ; le 3me comme milieu et point d’appui, le second 
après et puis le 4me, le plus faible, celui qui est le siamois du troisième, 
lié à lui par un même ligament, et que l’on veut à toute force détacher 
du troisième ― chose impossible et, Dieu merci, inutile. Autant de 
différents sons que de doigts ― le tout, c’est de savoir bien doigter. 
Hummel a été le plus savant [?] à ce sujet. Comme il faut utiliser la 
conformation des doigts, il faut non moins utiliser le reste de la main, 
c’est[-à-dire] le poignet, l’avant-bras et le bras. ― Il ne faut pas 
vouloir jouer tout du poignet, comme Kalkbrenner prétend.” EMP, 
74-76. (ms. Cortot, fº 10a rº) 이 문단에서 쇼팽의 원고는 에젤딩에르가 편집한 
것처럼 완결된 문장을 이루고 있지 않으며, 수정한 자국들을 전후로 파편화되어 
있다. 번역문에서는 EMP 에 수록된 자필원고의 사진을 직접 참고하여 에젤딩에르
의 윤문을 일부 수정하였다.

68) CVE, 50-51.
69) 이는 하프시코드의 논 레가토 주법에 영향을 받은 모차르트가 클레멘티의 연주에 

대해 메마르다고 평한 것과 일맥상통한다. Tarchalski, “Pedagogy – a 
survey,” 271.
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따르면 칸타빌레(cantabile)와 같은 뜻으로 쓰인다.70) 레가토는 피아노로 
노래하는 듯한 프레이징을 만들어내기 위한 선결조건이지만, 오직 고른 연
주에 머무른다면 목표에 이를 수 없다.

그런데 쇼팽에 따르면 성악적 표현은 잘 연결된 프레이즈만이 아니라 
다양한 음색의 뉘앙스를 필요로 한다. 각 손가락이 가지고 있는 “특수한 
터치의 매력”은 다양한 음색을 만들어내는 데 능동적으로 활용되어야 한
다.71) 음색의 뉘앙스를 조절한다는 것은 구체적으로 무엇을 의미하는가? 
위 글에 의하면 피아니스트는 각 손가락을 그 형태에 맞추어 자연스럽게 
사용해야 한다. 마르첼리나 차르토리스카의 증언은 쇼팽의 글에 대한 주석
으로 읽힐 수 있는데, 그녀는 오직 건반 위에 떨어지는 손가락의 무게만을 
가지고 모든 뉘앙스를 만들어내야 한다고 말한다.72) 경직되지 않은 타건
이 음색 형성의 기본 조건이다. 그런데 쇼팽이 요구하는 노래하는 듯한 음
색은 자연스러운 타건이라는 클레멘티적 이상을 다시 한 번 넘어서야 도달
할 수 있다. 마티아스는 “건반을 때리지 말고 쓰다듬으라”는 쇼팽의 말을 
전한다.73) 여기서 건반을 쓰다듬는다는 것은, 받침점의 경우와 마찬가지로 
손과 건반이 주체와 객체로 명확히 갈라지지 않는다는 것을 뜻한다. 쓰다
듬는다는 것은 대상을 만지는 자신의 신체를 느끼는 것, 즉 능동적인 움직
임과 수동적인 체험의 경계를 허무는 일이기 때문이다.

차르토리스카는 이것을 보다 시적인 언어로 설명한다. “손가락은 피아
노에서와 마찬가지로 포르테에서도 말하자면 피아노의 깊은 곳으로 잠기

70) CVE, 70. 한편 클레멘티의 교본에 따르면 레가토는 “부드럽고 촘촘하게 쳐야 한
다. 이것은 다음 건반을 칠 때까지 앞 건반을 누르고 있음으로써 실현되며, 현들은 
서로 감미롭게 울리게 된다.” Muzio Clementi, Introduction to the art of 
playing on the piano forte (London: Clementi, Banger, Hyde, Collard & 
Davis, 1801), 14.

71) 제자 조르주 마티아스(Georges Mathias, 1826-1910)는 클레멘티 악파에 대한 쇼
팽의 입장을 이렇게 요약한다. “교육 방법에 대해 말하자면, 쇼팽은 옛 레가토 악
파, 클레멘티와 크라머의 악파에 엄격하게 머물렀다. 물론 그는 그것을 건반 타건
의 커다란 다양성으로 풍부하게 만들었다.” CVE, 51.

72) CVE, 51.
73) CVE, 50. 마티아스의 전언은 다음과 같이 계속된다. “말하자면 벨벳 손으로 건반

을 빚어내야 하고, 건반을 친다기보다는 느껴야 합니다!”
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고 빠져들어야 한다. 손가락은 건반에서 급히 떨어지지 않으면서 연장되는 
멜랑콜릭한 소리를 내야 한다. 소리는 그다지 선율적이지 않은 악기로부터 
이탈리아 가수들의 노래를 모방하는 듯한 노래를 이끌어내야 한다.”74) 역
시 이탈리아 오페라의 영향 아래서 성악적 주법을 모색한 모차르트와 비교
해보면 이 구절의 의미가 분명해진다. 쇼팽에 의하면 손가락은 건반에 조
심스럽게 잠겨들어야 하고, 갑작스럽지 않게 떨어져 나와야 한다. 타건에 
그치지 않고 건반의 촉감에 몰입할 때 나오는 소리를 찾아야 한다. 그가 
찾는 것은 이렇게 모차르트적인 레지에로(leggiero)가 뒤로 “연장되는” 소
리이며, 여기서 모차르트의 투명함은 쇼팽의 멜랑콜리로 변한다. 쓰다듬는
다는 것은 향수의 몸짓이다. 주객의 통합이라는 낭만적 세계관은 멜랑콜릭
한 음색이라는 낭만적 표현으로 실현된다.

손가락의 개별성을 강조하면서 쇼팽은 손가락의 독립성이라는 또 하나
의 중요한 개념을 문제삼기도 한다. 손가락의 독립성은 당대의 교육자들이 
예외 없이 지지하는 원칙인데, 19세기 전반에는 대체로 손가락들이 서로
의 간섭을 받지 않으면서 동등한 힘을 발휘하는 것을 뜻했다. 클레멘티의 
제자 크라머(Johann Baptist Cramer, 1771-1858)는 열 손가락이 절대
적으로 동등해져야 한다고 주장했으며,75) 페티스와 모셸레스 역시 손가락
들이 동등한 힘과 유연성을 가져야 한다고 쓴다.76) 쇼팽은 이것을 정면으
로 반박하며, 손가락의 독립성과 동등함을 동일시하는 관점이 “자연에 반
하는” 것이라고 단언한다. 쇼팽이 생각하는 독립성은 서로 다른 형태를 타
고난 손가락들이 각자 환원 불가능한 자신의 역할을 충실히 해 주는 것을 
뜻한다. 힘이 약하거나 심지어는 다른 손가락에 연결되어 있다는 사실도 
쇼팽에게는 존중해야 할 개별적 특성이다. 서로 다른 손가락들은 이처럼 
함께 하나의 전체를 구성해야 한다.

쇼팽의 주장은 칼크브렌너와 극명한 대조를 이룬다.77) 칼크브렌너의 관

74) CVE, 50.
75) Winter, “The Pianoforte,” 688-693.
76) Fétis and Moscheles, Méthode des méthodes de piano, 9.
77) Kalkbrenner, Méthode pour apprendre le piano à l’aide du guide-mains, 25.
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점은 동등한 손가락이라는 크라머의 원칙을 몸 전체로 확장하여 체계화한 
것이다. 각 손가락은 동등한 힘을 가지고 서로 간섭하지 않아야 하며, 손
가락이 어떻게 움직이더라도 손의 차분함이 흐트러져서는 안 된다. 뿐만 
아니라 오른손과 왼손은 서로 영향을 받지 않아야 하며, 손의 움직임과 무
관하게 몸은 평온을 유지해야 한다. 쇼팽은 칼크브렌너의 주법을 상당 부
분 계승했지만, 그의 사고방식은 받아들이지 않았다. 칼크브렌너가 신체를 
기계론적 체계로 본다면, 쇼팽은 유기체적 전체로 본다. 인용한 텍스트의 
말미에 있는 칼크브렌너 비판은 이러한 맥락에서 읽어야 한다. “모든 것을 
손목으로 연주하려”하는 것의 의미는 그 자체로는 분명하지 않은데, 칼크
브렌너의 교본을 참고하면 그것은 “손의 움직임이 오직 손목에서만 와야 
한다는 것”을 뜻한다.78) 요컨대 칼크브렌너에게 손목은 손을 신체의 다른 
부분으로부터 분리시키는 기관이다. 손목의 유연성은 손을 효과적으로 고
립시키는 역할을 한다. 이에 반해 쇼팽은 손목을 두고 “목소리에서의 호
흡”이라고 쓴다.79) 그에게 손목은 성악적 프레이징의 열쇠이며, 손과 나머
지를 유기적으로 연결시키는 기관이다.80)

위 인용문에서 분석할 마지막 주제는 운지법이다. 이것 역시 전체론적 
신체관과 관계가 있다. 쇼팽의 자필원고를 확인해보면, “손가락의 형태”와 
“손의 나머지”를 이용해야 한다고 주장한 것이 운지법에 대한 논의의 연속
임을 확인할 수 있기 때문이다. 이는 운지법을 결정하는 요소들이 복합적
임을 뜻한다. 달리 말해 쇼팽의 운지법은 단순히 표준적인 손모양을 유지
하고 엄지의 이동을 용이하게 해야 한다는 원칙만 가지고는 해명할 수 없
다. 운지는 각 손가락에 특유한 음색의 뉘앙스와 함께, 손이 신체의 나머
지 부분과 맺고 있는 관계를 고려해서 결정해야 할 것이다.

운지법은 C.P.E. 바흐 이래의 피아노 교본에서 가장 많은 분량을 차지
하는 주제이다. 음계나 아르페지오, 양식화된 악구를 연주하는 법이 모두 
운지법을 다루는 장에서 이루어진다. 19세기 전반의 경향은 운지법을 합

78) Kalkbrenner, Méthode pour apprendre le piano à l’aide du guide-mains, 19.
79) EMP, 76. (Feuillet M/613, Towarzystwo im. Fryderyka Chopina)
80) CVE, 68-69.
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리적으로 체계화하는 것이다. 교본 저자들은 교사들이 서로 다른 운지법을 
가르치면서 생기는 불편을 지적하고, 통일된 운지법 체계의 필요성을 앞다
투어 역설한다.81) 체르니는 음계의 운지를 기준으로 하여, 18세기에 확립
된 운지법의 고전적인 규범들을 7개의 간명한 원칙으로 정리했다.82) 하지
만 19세기의 저자들은 이 낡은 체계가 당대의 음악을 연주하는 데 적합하
지 않거나, 운지법의 혼란을 해소해주지 못한다는 것을 인식하면서, 각자 
새로운 체계를 모색한다. 쇼팽이 가장 “정통한” 저자로 꼽은 훔멜은 맥락
에 따른 운지법을 다양하게 연구하여 방대한 종합적 체계를 형성했다.83) 
한편 페티스와 모셸레스는 선행 논의들의 합리적이고 근본적인 비판을 통
해 운지법의 계산 방법을 과학적으로 규명하고자 했다.84)

쇼팽은 고전적인 운지법에 누구보다도 과격하게 도전한 작곡가였다. 엄
지로 검은 건반을 쳐서는 안 된다거나, 2-5번 손가락이 서로 넘나들면 안 
된다거나, 하나의 손가락으로 서로 다른 둘 이상의 음을 연속해서 쳐서는 
안 된다는 체르니의 원칙은 쇼팽의 초기 피아노곡에서 남김없이 무너진다. 
그런데 쇼팽의 혁신은 단지 고전적 운지법의 한계를 보여주기만 하는 것이 
아니다. 그것은 동시대의 체계들을 겨냥하기도 한다. 쇼팽의 정말 새로운 
점은 음계에서 비롯한 고전적 운지를 어디까지 준수해야 하는지가 결정 불
가능한 것임을 보여주었다는 데 있다. 제자들에 따르면 쇼팽은 레가토와 
손의 모양을 유지하는 것을 중시했으며, 고전적 규범이 이 목적에 배치될 
때에는 자주 위반을 허용했다.85) 문제는 위반이 허용되는 경우를 체계화
할 수 없다는 것이다. 쇼팽은 동시대인들이 합리적으로 계산할 수 있다고 
믿었던 운지법이 우연에 달린 것이었음을 보여준다.

81) Fétis and Moscheles, Méthode des méthodes de piano, 21. 페티스와 모셸
레스는 운지법의 역사를 일별하면서 두세크(Jan Ladislav Dussek, 1760-1812)와 
칼크브렌너의 운지법 통일안을 비판적으로 검토한다.

82) Czerny, Letters to a Young Lady on the Art of Playing the Pianoforte, 
24-26.

83) Johannes Nepomuk Hummel, Méthode complète théorique et pratique 
pour le piano-forte (Paris: A. Farrenc, 1828), 105-401.

84) Fétis and Moscheles, Méthode des méthodes de piano, 20-60.
85) CVE, 59-61.
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다른 한편으로 쇼팽은 동시대인들이 우연의 몫이라고 생각했던 것, 페티
스와 모셸레스가 “절대적으로 수의적인 운지”86)라고 불렀던 운지를 결정
하는 데 미학적 원칙이 있음을 보여주기도 한다. 그것은 손가락들이 음색
의 뉘앙스를 표현하는 데 서로 다른 장점을 가지고 있기 때문이다. 악구의 
조성에 해당하는 음계만이 아니라, 그 순간에 어떠한 음색을 내야 하느냐
는 것, 즉 음표가 선율 안에서 가지고 있는 의미를 운지법의 중요한 요소
로 고려해야 한다. 이 맥락 안에서 때로는 손의 모양 유지와 레가토의 유
지라는 두 가치가 충돌할 수도 있으며, 이 경우 연주자는 같은 손가락으로 
순차진행을 하거나 같은 음에서 손가락을 교차하는 운지를 맥락에 따라 선
택해야 한다. 쇼팽이 제자들에게 레슨을 하면서 적어준 운지법은 이러한 
예를 풍부하게 보여준다.87)

이상의 고찰을 통해 내릴 수 있는 결론은 운지법의 체계화 불가능성이
다. 효율적인 손 운용을 위한 몇 가지 원칙을 세울 수는 있겠지만, 모든 피
아니스트들이 모든 곡을 치는 데 적용할 수 있는 운지법 통일안을 만드는 
것은 쇼팽의 관점에서 보면 부조리한 것으로 보인다. 쇼팽은 『피아노 교본 
초고』를 비롯한 어디에서도 운지법의 원칙에 대해 글을 남기지 않았다. 대
신 그는 작품을 출판하면서 동시대의 누구보다도 상세하게 손가락 번호를 
지시했으며, 여러 제자들에게 자기 작품의 운지법에 대해 서로 다르게 첨
삭을 해 주기도 했다. 이런 개별적인 접근은 쇼팽이 운지법을 합리적 계산
이 아니라 예술적 해석의 영역에 있는 것으로 보았다는 증거일 것이다. 고
전적인 취향을 미학적 이상으로 삼고 있었지만, 피아노 연주의 가장 구체
적인 영역인 운지법의 문제에서 쇼팽은 가장 급진적인 예술가였다.

그런데 운지법이 궁극적으로 체계화가 불가능한 것이라면, 기존의 교본
들에서 전체 분량의 3분의 1 이상을 차지하는 운지법 설명을 어떻게 구성
할 것인가? 운지법에 대한 쇼팽의 생각은 기존 교본의 체제를 따르면서 
그것을 비판적으로 재검토하는 쇼팽의 집필 방식과 잘 맞지 않는 것으로 
보인다. 이것은 쇼팽이 교본 집필을 포기한 또 다른 이유이다. 음색을 기

86) Fétis and Moscheles, Méthode des méthodes de piano, 22.
87) CVE, 313-335.
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교의 첫 번째 목적으로 삼고, 기교의 범주를 극단적으로 단순화하고, 악보
에 속한 것과 건반에 속한 것을 철저히 분리하고, 운지법을 체계화가 불가
능한 것으로 만들어 버리면서, 쇼팽은 종합적 피아노 교본의 존재 근거를 
하나씩 무너뜨리고 있다. 그가 구상한 연주론을 글로 실현하기 위해서는 
다른 모델이 필요한 것으로 보이며, 실제로 쇼팽 이후 종합적 교본은 쇠퇴
할 것이다. 『피아노 교본 초고』는 처음부터 서론만 존재할 수 있었던 책이
었을지도 모른다.

IV. 결 론

지금까지 분석한 쇼팽의 글은 『피아노 교본 초고』의 거의 전부를 차지
한다. 이 문헌에서 피아노 연주에 대한 완결된 형태의 이론을 찾기는 어려
운 셈이다. 하지만 책으로 내기 어려워 보이는 프랑스어 문장들 사이에서 
번득이는 쇼팽의 통찰은 깊다. 쇼팽은 고전주의와 낭만주의의 역동적 상호
작용을 바탕으로 음악 개념과 미학에 대해 사유하고, 연주가 어떻게 기술
이 아닌 다른 것을 목적으로 가질 수 있는지 물으며, 어떻게 악기를 극복
해야 할 대상이 아니라 연주를 돕는 동반자로 만들 수 있는지, 어떻게 신
체의 구조와 자발성을 토대로 교수법을 구성하여 연습에서 불필요한 노력
을 제거할 수 있는지 탐구한다.

쇼팽은 낭만적 심성에서 유래한 표현 내용에 고전적 정신을 통해 내적 
질서를 부여하려 했으며, 고전적인 미학적 이상을 낭만주의에 근접한 언어
를 통해 일신하고자 했다. 필자가 논문의 결론으로 삼고자 하는 것은, 쇼
팽의 피아노 연주론에서 고전과 낭만의 두 경향이 하나의 문제의식을 향한
다는 것이다. 볼테르의 계몽주의를 미학 개념의 준거로 삼을 때나 독일 고
전파를 음악적 이상으로 내세울 때, 또는 연주자의 신체를 유기체적 전체
로 인식하거나 운지법의 합리적 체계화가 불가능한 것임을 암시할 때, 팔
을 쓰지 말아야 하며 성악적 표현을 모방해야 한다고 가르칠 때, 쇼팽이 
궁극적으로 염두에 두고 있는 것은 모두 같다. 그것은 예술에서 모든 기계
적인 것에 대한 반대이자, 수단과 목적이 뒤집히는 것에 대한 경계이다. 
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쇼팽의 비판은 가깝게는 동시대 비르투오조 피아니스트들의 물신주의를, 
멀게는 근대 산업사회와 신흥 부르주아지의 예술적 피상성을 겨냥한다. 쇼
팽의 실패한 교본은 시대와 불화한 흔적이기도 하다.

시인 하인리히 하이네(Heinrich Heine, 1797-1856)는 피아노가 산업 
사회의 악기임을 꿰뚫어 본 사람이었다. 그는 피아니스트들의 무분별한 범
람이 당시 프랑스 음악의 특징적인 증상임을 밝히고, 이를 베토벤에 이르
기까지 진전된 예술의 정신화와 대비함으로써, 그의 시대 음악계의 호황이 
예술의 데카당스에 불과할 수 있다고 경고했다.88) 하이네는 피아노의 “날
카롭고 거친, 자연스러운 음영이 없는 소리”에 대한 적대감을 숨기지 않았
으며, 피아노의 승리가 “정신에 대한 기계적 기술의 승리를 나타내는 것”
이라고 주장한다.89) 피아노의 이 모든 특성들은 바로 쇼팽이 성악적 모델
과 고전적 이상을 통해, 또는 음색 자체의 추구를 통해 극복하고자 했던 
것이었다. 그는 오페라 패러프레이즈와 같은 비르투오조들의 작곡 양식을 
일찍이 포기했으며, 또한 공개 연주를 통해 단기간에 부를 축적하는 비르
투오조의 삶을 거부했다. 쇼팽은 산업혁명 시대의 새로운 연주자 모델에 
적응하지 않았고, 하이네는 그런 쇼팽에게 누구보다도 깊은 존경과 공감을 
표했다.90) 1831년, 같은 해에 파리로 망명한 두 예술가는 산업화 시대의 
예술에 대한 거부감을 공유하고 있었다.

18세기에 대한 쇼팽의 향수 또한 근대 산업사회에 대한 회의로 읽힐 수 
있다. 쇼팽은 폴란드에서 습득한 18세기 독일음악의 전통에 평생 애착을 
유지했는데, 이는 단순히 고향에 대한 감상적 향수가 아니라 동시대 피아
노 음악에 대한 비판을 함축하고 있다. 중요한 것은 결국 향수 자체보다 
반시대성이었다. 그것은 칼크브렌너에 대한 이중적인 감정 속에 잘 나타난
다. 망명 초기 쇼팽은 클레멘티의 전통을 체현하고 있는 칼크브렌너의 침
착하고 고전적인 연주에 매혹된다.91) 하지만 그의 문하에 들어가지 않기

88) Henri Heine, Lutèce. Lettres sur la vie politique, artistique et sociale de 
la France (Paris: La Fabrique, 2008), 245-248.

89) Heine, Lutèce, 353.
90) Heine, Lutèce, 363.
91) Frédéric Chopin, Correspondance de Frédéric Chopin, vol. 2, édition et 



쇼팽의 피아노 연주론 37

로 결심하면서, 쇼팽은 옛 스승 엘스너에게 “결코 칼크브렌너의 복사본이 
되지 않을 것이며,” 자신이 원하는 것은 “새로운 세계를 창조하는 것”이라
고 선언한다.92) 십수 년이 흐른 뒤, 쇼팽은 칼크브렌너의 기계론적 신체관
에 반대하며, 그의 연습법에 내포된 기교의 물신화에 대해서도 비판을 가
한다.93) 과거에 대한 애착은 “새로운 세계를 창조”하기 위해 현재의 세계
를 부정하는 방편 이상이 아니었던 것이다. 빈 고전파를 향한 것이든, 클
레멘티 악파를 향한 것이든, 유년기의 폴란드를 향한 것이든, 쇼팽의 향수
는 언제나 미래지향적이었다.

자신의 시대와 결연히 대결했기에, 쇼팽의 교본 초고는 미래의 연주론을 
위한 초안이 될 수 있었다. 당대의 쇼팽은 클레멘티의 전통에 머무르면서 
리스트의 진보적인 주법을 받아들이지 않는 것으로 보였을 수 있다. 그러
나 손의 타고난 형태를 존중하고, 손가락의 무게를 자연스럽게 활용하고, 
연주자의 신체를 유기체적 전체로 파악하면서, 쇼팽은 19세기 말 이후 자
유 낙하를 원리로 성립할 현대적 주법을 예견하는 듯하다.94) 에젤딩에르
는 쇼팽의 미학적 위치를 논의하면서, 어떻게 그에게서 바흐의 영향과 드
뷔시의 전조가 한 작품 속에 공존하고 있는지 보여준 적이 있다.95) 『피아
노 교본 초고』에서 확인할 수 있는 것도 이 과거와 미래의 공존이다. 쇼팽
을 현대적 피아노 주법의 선구자로 인정한다면, 그것은 그가 자신의 시대
를 최전선에서 이끌었기 때문이 아니라, 그가 세상에 남긴 것들의 진정한 
의미가 먼 훗날에야 드러났기 때문이다.

traduction française par Bronislas Edouard Sydow (Paris: Richard- 
Masse, 1953-1960), 40. (1831년 12월 12일, 티투스 보이쳬홉스키(Tytus 
Woyciechowski)에게)

92) Chopin, Correspondance de Frédéric Chopin, vol. 2, 52-53. (1831년 12월 
14일, 유제프 엘스너에게)

93) 칼크브렌너는 기구를 사용해서 손가락 연습을 하는 동시에 독서를 하는 것을 권했
으며, 미쿨리에 따르면 쇼팽은 이런 식의 연습을 금지했다. Kalkbrenner, 
Méthode pour apprendre le piano à l’aide du guide-mains, 4; CVE, 45 
참고.

94) Cacioppo, “Technic – a survey,” 400.
95) Eigeldinger, L’univers musical de Chopin, 57-58. 



38 김 주 원

한글검색어: 쇼팽, 피아노 교본 초고, 피아노 테크닉, 피아노 교육, 연주사, 
낭만주의

영문검색어: Chopin, Esquisses pour une méthode de piano, Piano 
technique, Piano pedagogy, Performance History, 
Romanticism



쇼팽의 피아노 연주론 39

참고문헌

1. 쇼팽의 글 및 제자들의 증언

Chopin, Frédéric. Esquisses pour une méthode de piano. 
Textes réunis et présentés par Jean-Jacques Eigeldinger. 
Paris: Flammarion, 2010[1993].

              . Correspondance de Frédéric Chopin. Édition et 
traduction française par Bronislas Edouard Sydow. 3 vols. 
Paris: Richard-Masse, 1953-1960.

Eigeldinger, Jean-Jacques. Chopin vu par ses élèves. Nouvelle 
édition mise à jour. Paris: Fayard, 2006. (Chopin : Pianist 
and Teacher as Seen by his Pupils. Cambridge: Cambridge 
University Press, 1986.)

2. 쇼팽 시대의 주요 피아노 교본 및 연주론

Bach, Carl Philipp Emanuel. Versuch über die wahre Art das 
Clavier zu spielen. 2 vols. Berlin, 1753-1762.

Clementi, Muzio. Introduction to the art of playing on the 
piano forte. London: Clementi, Banger, Hyde, Collard & 
Davis, 1801.

Hummel, Johannes Nepomuk. Méthode complète théorique et 
pratique pour le piano-forte. Paris: A. Farrenc, 1828.

Czerny, Carl. Letters to a Young Lady on the Art of Playing 
the Pianoforte. London: R. Cocks and Co., 1840.

Kalkbrenner, Friedrich. Méthode pour apprendre le piano à 
l’aide du guide-mains. Paris: chez l’auteur, ca. 1840.

Fétis, François-Joseph and Moscheles, Ignace. Méthode des 
méthodes de piano. Paris: Schlesinger, 1840.

Hanon, Charles-Louis. Le Pianiste virtuose. Boulogne-sur-Mer: 
Schotte, 1873.



40 김 주 원

3. 연구서 및 논문

Biget-Mainfroy, Michelle. “La virtuosité au piano : pour quoi 
faire ? À propos du répertoire romantique.” In Défense et 
illustration de la virtuosité. Sous la direction d’Anne 
Penesco, 155-164. Lyon: Presses universitaires de Lyon, 
1997.

Cortot, Alfred. Aspects de Chopin. Paris: Albin Michel, 
2010[1949].

Eigeldinger, Jean-Jacques. L’univers musical de Chopin. Paris: 
Fayard, 2000.

                         . Frédéric Chopin. Paris: Fayard, 2003.
Goldberg, Halina. Music in Chopin’s Warsaw. Oxford: Oxford 

University Press, 2008.
Heine, Heinrich. Lutèce. Lettres sur la vie politique, artistique 

et sociale de la France. Paris: La Fabrique, 2008.
Muller, Robert and Florence Fabre. Philosophie de la musique. 

Imitation, sens, forme. Paris: J. Vrin, 2013.
Neuhaus, Heinrich. L’Art du piano. Traduction française par 

Olga Pavlov et Paul Kalinine. Tours: Van de Velde, 1971.
Reynaud, Cécile. “Une vertu contestée : l’idéal de virtuosité 

dans la formation des élèves des classes de piano au 
Conservatoire de Musique (l’époque Cherubini).” In Le 
Conservatoire de musique de Paris. Regards sur une 
institution et son histoire. Sous la direction d’Emmanuel 
Hondré. Paris: Association du bureau des étudiants du 
Conservatoire national supérieur de musique de Paris, 
1995.

Rousselin-Lacombe, Anne. “Piano et pianistes.” In La musique 
en France à l’époque romantique (1830-1870). Sous la 
direction de Joseph-Marc Bailbé, 125-166. Paris: 



쇼팽의 피아노 연주론 41

Flammarion, 1991.
Samson, Jim. Chopin. Oxford: Oxford University Press, 1996.
Sand, George. Consuelo. Paris: Gallimard, 2004.
Voltaire. Question sur l’Encyclopédie. Vol. VI (Gargantua – 

Justice). Oxford: Voltaire Foundation, 2011.
Zieliński, Tadeusz. Frédéric Chopin. Paris: Fayard, 1995.

4. 사전류

Dictionnaire de la musique en France au XIXe siècle. Sous la 
direction de Joël-Marie Fauquet. Paris: Fayard, 2003.

The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Edited by 
Stanley Sadie. 29 vols. Oxford University Press, 2001.

The Piano. An Encyclopedia. Edited by Robert Palmieri. New 
York/London: Routledge, 2003.



42 김 주 원

국문초록

쇼팽의 피아노 연주론

김 주 원

이 논문의 목적은 쇼팽이 피아노 교본 집필을 위해 남긴 초고를 중심으로 
그의 피아노 연주론을 분석하고 그 음악사적, 문화사적 의의를 밝히는 것
이다. 교본의 서론 부분에 해당하는 쇼팽의 초고는 동시대의 피아노 교육
에 대한 비판적 성찰을 담고 있다는 점에서 연구의 가치가 있다. 이 논문
은 먼저 교본 초고에 나타난 음악의 정의, 그리고 미학의 중심 개념으로서 
취향 개념을 고찰한다. 다음으로는 기교의 개념, 목적, 범주, 그리고 쇼팽
의 음악적 사유에서 기교가 차지하는 위치를 다룬다. 마지막으로 우리는 
피아노 연주의 실제에 대한 쇼팽의 조언을 역사적 관점에서 분석할 것이
다. 쇼팽의 피아노 연주론은 18세기 음악에 대한 향수와 현대적인 피아노 
주법에 대한 예고를 동시에 함축하고 있으며, 고전주의적 미학과 낭만주의
적 세계관 사이의 상호작용을 통해 구성된다. 이는 근대 산업사회에 대한 
비판적 반작용으로 해석될 수 있다.
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Abstract

Chopin on Piano Playing

Kim, Joo Won

In this study, we analyze Chopin’s thoughts on piano playing by 
examining his sketches for a method book, and define its 
position in both musical and cultural history. Chopin’s 
manuscript contains merely an introductory part of the book 
but deserves a careful consideration, since it reflects his critical 
view on contemporary piano pedagogy. This study first examines 
the composer’s definition of music and his understanding of the 
notion of taste, which is a key concept of his aesthetics. Then 
we discuss the notion of technique: the definition, aim, 
categories, and its place in Chopin’s musical thought. Lastly, we 
analyze Chopin’s practical advices on piano playing from a 
historical perspective. Chopin’s thoughts on piano playing imply 
both a nostalgia for the eighteenth century music and a 
premonition of the modern piano technique. These thoughts 
consist of a dynamic interaction between the classical aesthetics 
and the romantic world view, which can be interpreted as a 
negative reaction to the modern industrial society.
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