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불교의식의 구성과 범패변화의 원리

양 은 영

1. 들어가는 말 

사찰에서 매일 행하는 ‘비교적 간단한 절차’의 조석예불(朝夕禮佛)은 물

론, ‘복잡한 절차와 내용으로 구성’된 ― 수계의식(受戒儀式), 점안의식(點

眼儀式), 불사완공의식(佛事完工儀式), 다비의식(茶毘儀式,), 천도의식(薦度

儀式) 등과 같은 큰 규모의 ― 다양한 불교의식의 ‘구성형태와 소요시간’

은 ‘의식을 행하는 목적과 배경, 조건과 상황’에 따라 항상 다르게 나타나

는데, 이것은 ― 붓다(Buddha)와 신(神), 재(齋)를 받는 ‘망자(亡者)의 영혼’

에게 음식․향․등․꽃 등의 ‘물질적 제물’과 함께 바치는 ‘육체와 영혼의 

제물(음성공양, 정신적 제물)’로써 뿐만 아니라, 의식을 구성하고 있는 각 

부분의 의미와 역할을 강조하고, 엄숙하고 장엄한 분위기를 형성하는 요

소로써 ― 의식과 밀접한 관계에 놓여 있는 ‘범패의 변화’를 의미하는 것

과 동시에, 범패의 변화를 이해하기 위해서는 의식구성에 대한 파악이 

필요하다는 것을 시사한다.  

전형적인 음악형식 없이 ‘길고 짧은 성(聲, Melodieeinheit, Melodie- 

formel)’1) 들이 ‘모자이크(Mosaic)’와 같은 구성 원리로 연결․조합되어 만

1) 범패의 ‘성(聲)’은 서양음악의 Phrase와 Motive에 해당하는 두 개념으로 사용되고 

있다. 이 글에서는 Phrase에 해당하는 개념에는 ‘성’으로, Motive에 해당하는 개념

에는 그 선율에서의 비율에 따라 Melodieformel이나 Melodiefloskel로 괄호 안에 표

기하여 보완적인 설명을 했다. 사구성, 회향성 등과 같이 고유한 선율을 칭하는 

이름에 사용된 성은 이것과는 다른 개념으로 전체 Melodie를 의미한다. 인성과 같

은 짓소리의 성들은 서양음악의 Phrase에 해당할 만큼 길지만, 할향과 같은 홋소

리의 성들은 Motive에 가까울 만큼 비교적 짧으며, 여러 개의 성이 모여 Phrase에 



들어졌고, 곡의 유형(안채비 소리, 홋소리, 짓소리, 화청)에 따라 ‘음색과 

질’이 서로 다른 소리(자비성, 반탁성)와 독특한 발성법으로 불리며,2) 다양

한 방법으로 (독창 또는 제창, 응창 또는 교창, 길게 또는 짧게, 악기와 

또는 악기 없이, 의식무용 작법과 함께 또는 범패만으로) 연주되는 범패에

서는 특정한 선율형(Melodieformel, Melodiefloskel)과 발성법, 악기(목탁, 징, 

요령)연주가 가사의 연결부분이나 의미단위, 음악적 단위나 단락, 곡의 

시작과 끝 등을 표시하며 음악적 틀을 형성하는 중요한 요소로 작용하고 

있다는 것을 본 연구자가 밝힌 바 있는데,3) 의식의 규모와 구성형태의 

변화에 따른 범패곡의 변화는 곧 ‘음악적 틀의 변화’를 의미하는 것으로써 

특정한 선율형과 발성법, 악기연주가 범패변화를 가능하게 하는 중요한 

요소로도 작용한다는 것을 추측할 수 있다.  

따라서 의식의 기본구성과 변화요인, 범패와의 관계, 특정한 의식절차

에서 불리는 주요 범패곡의 의미와 역할을 살펴본 후, 몇몇 중요한 성의 

특성과 활용, 범패곡의 특정한 선율형과 발성법, 연주방법을 중심으로 기

초적인 범패변화의 원리에 대해 몇몇의 스펙트로그램(Spectrogram)과 함

께 (제한된 조건상) 간단하게 살펴봄으로써, 범패의 음악적 특성과 변화의 

원리를 제대로 이해하기 위해 불교의식의 관점에서 접근하고 분석하는 

것이 얼마나 중요한 것인지를 밝히고자 한다.

비교 될 만한 선율이 구성된다. 본 연구자는 이미 나타난 선율이 곡의 다른 부분

에서 다시 사용될 때 나타나는 선율단위를 ‘기본적인 성’의 길이로 정하는 기준으

로 삼는데, 범패승 마다 호흡의 길이가 다르고 숨을 쉬는 부분이 다르기 때문에, 

기존의 문헌이나 전문가의 말처럼 ‘한숨’에 부르는 선율을 ‘성을 정하는 기준’으로 

정하기에는 무리라고 판단되기 때문이다.

2) 양은영, ｢음향분석을 통해서 본 범패발성의 특성｣, �음악학� 제8집, 부산: 한국음

악학학회, 2001, 359-367쪽.

3) 위의 글, 366-368쪽.
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2. 의식의 구성과 범패

1) 의식의 기본구성

앞에서 이미 언급한 것처럼 불교의식에는 목적과 배경에 따라 다양한 

의식이 있지만, 범패를 부르고 의식무용인 작법을 행하는 큰 규모의 대표

적인 의식으로 상주권공재(常住勸供齋), 시왕각배재(十王各拜齋), 생전예

수재(生前豫修齋), 수륙재(水陸齋), 영산재(靈山齋)4) 등이 있다. 이 의식들

은 망자의 가족이나 재주(齋主)의 요청에 의해 행해지며, 이들이 원하는 

의도와 재정적 상황에 따라 - 같은 의식이라 하더라도 규모를 조정하게 

되므로 - 의식의 구성과 의식에 소요되는 시간이 서로 다를 수 있으며, 

범패승들의 수를 비롯해 의식음악과 관련된 많은 부분들도 다를 수 있다. 

시왕각배재, 영산재와 함께 영혼천도의식(靈魂薦度儀式)5)으로 행해지는 

상주권공재는 (이 중에서 가장 규모가 작은 의식으로) 영혼천도의식의 

‘기본구성’을 보여주는 의식이고, 붓다(Buddha)가 영취산6)에서 법화경7)

4) 상주권공재: 죽은 지 49일째 올리는 의식. 망자(亡者)는 이 생(生)을 끝내고 다음 

생을 받을 때까지 중간존재로 49일을 보내게 되는데, 이때 다음 생을 받을 연(緣)

이 정해지기 때문에 망자의 극락왕생을 위해 매 7일 마다 예불을 드리고 49일이 

되는 날 49재를 올린다. 시왕각배재: 죽은 날로부터 49일까지는 매 7일, 100일, 1

년, 2년이 되는 날 생전에 지은 선-악업(善惡業)의 심판을 받게 되는 망자(亡者)를 

위해, ‘죽은 자’의 죄를 차례로 심판하는 명부(冥府) 10위(位)의 왕에게 올리는 의

식. 염라대왕도 시왕(十王)의 하나이다. 생전예수재: 죽은 후에 극락왕생 할 수 있

도록 생전에 미리 공덕을 쌓기 위해 올리는 의식. 수륙재: 물이나 육지에 떠도는 

고혼(孤魂)을 위해 법식(法食)을 공양하는 의식. 영산재: 망자를 위해서 뿐만 아니

라 여러 목적을 위해 올리는 가장 규모가 큰 의식으로 ‘붓다(Buddha,Shakyamuni)

가 영취산(영추산, Grdhrakuta)에서 법화경(法華經)을 설법하던 장면을 재현’하는 

의식으로 해석.

5) 망자의 극락왕생을 위해 올리는 의식. 천도(薦度)는 망자의 혼을 극락세계(Shukhavati) 

로 가게 한다는 의미.

6) 붓다가 설법하던 인도에 있는 산 ‘Grdhrakuta’의 의미를 번역한 이름으로, 독수리

가 많은 산이었거나 산의 모양이 독수리를 닮았기 때문에 지어진 이름으로 추측.

7) 묘법연화경(Saddharmapundarika-Sutra)의 약칭으로 법화삼부경(무량의 경, 묘법연

화경, 보현관경)의 하나. 



을 설법하던 상황을 재현했다는 영산재는 (가장 큰 규모의 의식으로) 3일

이 소요될 수도 있을 만큼 ‘구성의 확대’가 가능한 의식이다. 이 의식들은 

크게 세 부분으로 이루어져 있고, 각 부분은 다시 여러 부분으로 나누어

져 있는데, 간단히 정리하면 다음과 같다.
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의식의 구분 의 미 장 소

서재

(序齋)

시련(侍輦)

망자의 혼(영가靈駕)을 영접하

고, 인로왕보살의 인도로 의식

이 행해지는 의식도량으로 모

시고 가는 절차

사찰입구 일주문 밖, 시련터에

서부터 사찰 안의 대웅전이나 

명부전 앞의 의식도량까지 

대령(對靈)

모셔온 영가(靈駕)에게 본 의

식(本儀式)인 상단권공에 들어

가기 전에 공양을 올리고, 법

문(法文)을 들려주어 붓다

(Buddha)에게 나아갈 준비를 

시키는 절차 

별도로 마련된 대령단 

관욕(灌浴) 

붓다 앞에 나아가 불법(佛法)

을 들을 수 있도록 사바

(Sabha)세계에서 더렵혀진 영

가를 불법으로 깨끗이 씻겨주

는 절차

별도로 마련된 관욕소

신중작법

(神衆作法)

본 의식에 앞서 청정한 불법

도량을 옹호하여 불법을 잘 

들을 수 있도록 해주고, 재가 

잘 진행되게 해줄 여러 신들

을 청하여 모시는 절차

붓다를 모신 상단(上壇), 즉 불

단(佛壇)을 향했을 때, 오른쪽

에 위치한 신중단(神衆檀) 

본재

(本齋)

권공

(勸供)

상단권공

(上壇勸供)

재(齋)의 핵심을 이루는 절차

로 붓다에게 공양을 올리고, 

불법을 듣고, 재를 올리는 이

유를 고하고, 붓다의 자비를 

기원하며, 공덕을 찬탄하는 절

차 

의식도량의 붓다를 모신 상단 

중단권공

(中壇勸供)

명부시왕(冥府十王)과 여러 신

중(神衆)에게 공양을 올리고, 

의식도량을 옹호해 준 것을 

감사하는 절차 

여러 신을 모신 신중단

시식

(施食)

하단의식(下壇儀式)으로 영가

에게 공양을 올리고, 법문을 

들려주고, 법식(法食)을 고루 

나누어 먹은 공덕과 재를 올

린 공덕으로 망자의 혼이 극

락왕생하기를 기원하는 절차 

붓다를 모신 상단(上壇), 즉 불

단(佛壇)을 향했을 때, 왼쪽에 

위치한 영단(靈壇, 下壇) 



봉송

(奉送)

소대의식

(燒臺儀式)

소대로 가서 의식을 올릴 때 

사용된 여러 소도구들을 태우

고, 신중과 영가를 보내는 절

차

별도로 마련된 소대

회향의례

(回向儀禮)

소대의식이 끝난 후, 붓다를 

찬탄하고, 공덕을 모두와 나누

며, 성불하기를 기원하면서 재

를 끝내는 절차

의식에 따라 위의 기본구성에 가감을 하거나 다양한 방법으로 변화를 

주게 되는데, 예로 상주권공재에서는 권공에서 중단의식을 생략하기도 

하고 시식에서 일반적인 규모의 관음시식(觀音施食)만을 행하는 반면, 영

산재에서는 상단․중단의식을 행하고 의식에 참여한 모든 사람과 영혼에

게 법식(法食)을 베풀기 위한 큰 규모의 식당작법(食堂作法)을 행한다. 의

식을 법당 밖에 마련된 장소에서 행할 때는, 붓다와 신중이 그려져 있는 

‘탱화를 내다걸어 불단을 설치하는 절차’인 괘불이운(掛佛移運)을 신중작

법과 권공 사이에 행한다. 또한 가장 큰 규모의 영산재에서는 상단권공이 

끝난 후 식당작법을 행하고, 시왕각배재나 수륙재의 본재를 행하기도 하

는데, 경우에 따라 시왕각배재와 수륙재의 본재를 계속 이어서 행하기도 

한다. 이와 같은 의식구성의 큰 변화는 의식에 참여하는 범패승들의 수를 

결정하고, 각각의 절차에 따라 불리는 범패곡의 선택에도 - 예를 들어 

보례와 같이 홋소리와 짓소리로 다 부를 수 있는 범패곡을 홋소리 보례로 

부를 것인지 아니면 짓소리 보례로 부를 것인지 결정하는 것과 같은 - 

결정적인 역할을 하는 등, 여러 면에서 범패에 영향을 준다.

2) 의식절차에 따른 주요 범패곡의 의미와 역할8)

① 시련(侍輦)

범패승과 동행한 망자의 가족과 친지들이 시련터에 마련된 제단에 촛

8) 몇몇 용어를 제외하고, 궁서체나 굵은 글씨로 된 것은 ‘의식 용어와 낭송되거나 

노래로 불리는 범패곡의 제목’들이다
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불을 켜고, 향을 사르고, 다기(茶器)를 준비한 후 절을 올리면 범패승들이 

의식을 시작하는데, 먼저 의식도량에 임하여 의식을 잘 행할 수 있도록 

지켜줄 여러 신을 청하는 옹호게(擁護偈)9)를 다 같이 부른 후, 바라춤을 

추어 악귀를 쫒는다. 악귀를 물리친 후 헌좌게(獻座偈)를 부르며 신에게 

도량에 자리할 것을 권하고, 다게(茶偈)를 부르며 차를 올리는 동안, 모두

가 둥근 원을 그리며 돌고, 원 안에서는 나비춤을 춘다. 행보게(行步偈)를 

불러 먼 길을 온 ‘망자의 혼(靈駕)’을 위로한 후, 사찰 안의 의식도량으로 

향할 준비를 한다. 시련터에서 사찰안의 의식도량으로 이동하는 동안, 범

패승들은 다 같이 짓소리 범패 인성(引聲)을 부르면서 인로왕보살10)에게 

의식도량까지 인도해 줄 것을 청하게 되는데, 시련터와 의식도량까지의 

거리는 인성의 길이를 결정하는 직접적 요인이 된다(보기1, 본문 뒤 참

조).11)

사찰 안의 의식도량에 도착하면 징을 쳐서 인성을 끝내고, 모든 의식에 

필요한 도구들을 자리에 배치한 다음, 붓다를 찬탄하는 범패를 부르고 

나비춤과 바라춤을 춘다. 바라춤이 끝나면 모두 법당을 향하여 삼배를 

올리고 보례삼보(普禮三寶)를 불러 ‘불(佛, Buddha)․법(法, Dharma)·승(僧, 

Sangha)’에 귀의하는 예를 표한다. 

② 대령(對靈)

법당 앞에 영가(靈駕)를 위한 대령단(영단)을 마련하고 위패를 모시면, 

범패승이 거불(擧佛)을 불러 붓다와 보살(Bodhisattva)에게 귀의하는 예를 

표한 후, 재(齋)를 올리는 목적과 재주(齋主)를 알리는 소문(疏文)을 낭송

한다. 영가에게 법문(法文)을 읽어 주는 착어(着語)를 낭송하고, 재를 받는 

9) ‘게(偈)’는 불교의 종교적인 내용을 담고 있는 시를 의미하는 것으로 범패에서는 

주로 가사가 ‘한문 정형시’ 형태인 범패곡의 제목에 붙이며, ‘노래’라는 의미로 사

용된다.

10) 망자의 혼을 극락세계(Sukhavati)로 인도한다는 보살(Bodhisattva).

11) 사찰이 위치해 있는 지형, 사찰의 크기, 사찰건물의 배치형태 등에 따라 두 장소

간의 거리가 달라지며, 인성의 길이도 따라서 변하게 된다. 



영가를 청하는 고혼청(孤魂請)을 부른 다음, 붓다를 찬탄하는 가영(歌詠)

을 부른다.

③ 관욕(灌浴)

법당의 한쪽에 병풍을 치고 따로 마련한 관욕소(灌浴所)에 탁자, 관욕수

(灌浴水), 수건, 종이로 만든 옷을 준비하고, 망자의 가족들이 관욕소를 

향해 무릎 꿇고 앉으면, 범패승들은 인예향욕(引禮香浴)을 부르며 ‘망자의 

혼(영가)’을 관욕소로 인도하고, 신묘장구대다라니(神妙章句大陀羅尼)12)로 

악귀들을 물리치면서 정로진언(正路眞言)13)을 부르며 관욕소로 가는 길

을 정(淨)하게 하고, 망자의 혼이 관욕소로 들어가도록 입실게(入室偈)를 

부른 후, 가지조욕(加持澡浴)으로 영가에게 관욕의 의미를 설명한다. 목욕

진언을 부르는 동안 바라춤을 추며, 망자의 영혼과 소통하는 증사(證師)

는 특정한 결인(結印, Mudra)14)을 하고(보기2), 여러 진언과 결인을 통해 

망자의 혼을 깨끗하게 한다. 

화의재(化依財)진언을 부르며 세속의 옷을 의미하는 ‘종이로 만든 옷’을 

태우고 난 후 수의(授衣)진언으로 진리의 새 옷을 받도록 하고, 착의(着衣)

진언으로 새 옷으로 갈아입도록 한 다음, 여러 진언과 결인을 통해 붓다

를 모신 의식도량에 나갈 준비를 시킨다. 여러 범패곡으로 영가를 붓다 

앞으로 인도 한 후, 정결해진 영가가 불보살(佛菩薩, Buddha․Bodhisattva)

의 법문을 들으러 왔음을 가지예성(加持禮聖)으로 알린다. 수위안좌(受位

安座)와 안좌게로 영가에게 편히 앉아 붓다의 법문을 듣도록 이르고, 영

가가 붓다를 찬탄하는 고혼다게(孤魂茶偈)를 부른다.  

12) 천수경(千手經, Sahasrabhuja-Sutra)의 한 부분으로 이 경을 외우면. 모든 죄가 소멸

된다고 함. 

13) 진언은 Sanskrit어 ‘Mantra’를 의미번역한 것. Mantra는 ‘생각의 도구, 말’이라는 의

미로 불교에서는 대부분 짧은 주문(呪文). Tantrayana에서 Mandala, Yantra, Mudra, 

Hastra와 함께 처음 수용. Mahayana의 Dharani.  

14) Mantra를 보강하는 의미로 만드는 상징적인 손의 형태. Mudra. 
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④ 신중작법(神衆作法)

모두 신중단15)을 향해 선 후, 옹호게(擁護偈)를 부르며 청정한 불법도량

을 옹호하여 불법을 잘 들을 수 있도록 해주고 재가 잘 진행되도록 도와

줄 여러 신들을 청한다. 창불(唱佛)16)로 여러 왕과 신들의 이름을 불러 

청한 후, 가영(歌詠)과 고아게(故我偈)로 신들을 찬탄하며 감사를 드리고, 

탄백(歎白)으로 재주의 소망을 발원한다.  

⑤ 권공(勸供)

범패에서 가장 중요한 홋소리 범패 할향(喝香)을 부르며 향을 올리는 

것으로 본재(本齋, 本儀式)인 상단권공을 시작하고, 정례(頂禮)로 불·법·승

에 귀의함을 고하며, 나비춤과 바라춤으로 붓다의 숭고함과 자비로움을 

찬탄한다. 이어서 합장게(合掌偈), 고향게(告香偈)와 같은 중요한 여러 범

패곡으로 불보살에게 경의를 표하며 불보살의 자비가 의식도량에 가득

하기를 기원하고, 쇄수게(灑水偈)와 복청게(伏請偈)로 의식도량을 청정하

게 하여 불보살을 법회에 청하고, 신묘장구대다라니와 바라춤, 도량게(道

場偈)와 나비춤으로 악귀를 물리쳐 도량을 청정하게 한 다음, 붓다를 모

시고 법문을 듣기 전, 참회게(懺悔偈)를 불러 그동안 지은 모든 죄에 대해 

참회한다. 

거량(擧場)을 부르며 영가가 법문의 진리를 듣고 공덕을 쌓을 수 있도

록 설법을 청하는 동안 설법을 위한 단(壇)이 마련되면, 설법게(說法偈)를 

부른 후 법사(法師)의 설법이 이어진다. 설법이 끝나면 수경게(收經偈), 귀

명게(歸命偈) 등으로 붓다를 찬탄하고, 붓다에게 귀의할 것을 고하면서 

극락왕생을 발원한다. 유치(由致), 청사(請詞)로 의식을 행하는 목적과 재

주의 소망을 발원하고, 붓다가 도량에 임하기를 청하며 내림게(來臨偈)와 

15) 대승경전(大乘經典 Mahayana-Sutra)에 나타나는 수호신(Deva)들과 불교에 수용된 

인도, 중국, 한국의 토속  신앙에 나타나는 신들을 모두 포함하고 있다.

16) 의식의 규모에 따라 작은 경우에는 소창불(小唱佛)로 15신(神)의 이름을, 중간의 

경우에는 삽십구위(三十九位)로 39신의 이름을, 큰 규모에서는 백사위(百四位)로 

104신의 이름을 불러 청한다.



바라춤을 추고, 가영, 고아게 등으로 붓다가 임한 것을 찬탄한다. 다게, 

진언권공, 운심게(運心偈)와 같은 여러 범패곡을 부르고 바라춤과 나비춤

을 추며 붓다에게 공양을 올리고, 가지게(加持偈)를 부르며 공양을 올린 

공덕으로 깨달음에 이르기를 발원하며, 붓다의 자비와 가호를 기원한다. 

보공양(普供養)진언과 보회향(普回向)진언을 부르며 공양으로 쌓은 공덕

을 모두에게 나누어주고, 망자가 극락왕생하기를 기원한 다음, 재주를 위

해 붓다의 자비를 발원하는 축원문(祝願文)을 낭송하고, 중생의 발원을 

내용으로 하는 화청(和請)을 부른 후 권공을 끝낸다. 

신중을 위한 중단권공도 붓다를 위한 상단권공처럼 행해지며, 중단권

공에 이어 영단(靈壇, 下壇)에 모신 영가를 위해 시식(施食)으로 더 잘 알

려진 하단권공이 행해진다. 시식은 상주권공재에서 흔히 행해지는 관음

시식(觀音施食)17), 관음시식에 이어서 행해지는 전시식(奠施食)18), 가장 크

고 화려한 식당작법(食堂作法)19) 등을 ‘의식의 목적, 종류, 규모’에 따라 

선택하게 되지만, 일반적으로 여러 범패곡들을 부르면서 다음과 같은 절

차로 행한다: i) 불보살이 임하기를 청하고, ii) 진리를 깨달아 붓다의 자비

와 가호를 받을 수 있도록 영가에게 불법을 들려주고, iii) 영가가 쌓은 

공덕을 증명하여 극락왕생하게 해달라고 인로왕보살에게 발원하고, iv) 

영가에게 법식을 받으러 올 것을 청하고, v) 영가에게 법식을 올리고, vi) 

망자가 극락왕생하기를 기원하고, vii) 법식과 공덕을 모두에게 나누어줌

으로써 극락왕생이 쉬워지도록 돕는 절차로 시식을 마친다.

⑥ 봉송(奉送)

시식을 마치고 모두 상단(불단)을 향해 합장하고 선 후, 범패승의 봉송

17) 망자에게 공양을 올리고. 관세음보살에게 귀의하는 예를 올리는 일반적인 시

식．

18) 큰 규모의 의식에서 관음시식에 이어 외로운 고혼에게 공양을 올리는 시식．

19) 영산재, 영산각배재와 같은 큰 의식에서 행해지는 시식으로, 다양한 의식무용과 

범패를 보고 들을 수 있는 복잡하고 화려한 절차로 구성된 ‘성스러운 시식’이라

고 말할 수 있다.
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게(奉送偈)와 함께 불보살, 신중, 영가를 환송하는 절차를 시작한다. 봉송 

역시 권공처럼 상단, 중단, 하단 봉송을 각각 행할 수 있지만, 의식의 규모

에 따라 상단만을 행하기도 한다. 봉송게(奉送偈), 제불자기수향공(諸佛者

旣受香供), 보례삼보(普禮三寶)로 불보살에게 법문을 들은 것에 감사하며 

작별의 예를 올리고, 행보게(行步偈)로 영가가 극락세계로 잘 가도록 기

원한 후, 법성게(法性偈)를 부르며 의식도량을 세 번 돌고 소대(燒臺)로 

향한다. 망자를 ‘완전한 공(空, Nirvana), 극락(Sukhavati)’으로 보내는 상징

적인 절차로, 의식에서 사용했던 소도구들을 상단, 하단으로 나누어 설치

한 소대에 분리해 모아 놓고, 다 같이 소전(燒錢)진언을 부르며 먼저 하단

을 불사른 후, 상단을 불사른다. 소전진언, 봉송진언, 여러 범패곡으로 

‘불․법․승’ 삼보(三寶)의 공덕을 찬탄하며 삼보에 귀의하는 예를 올리

고, 보회향진언, 파산게(破散偈)를 끝으로 봉송을 마친 후, 다 같이 서서 

삼배(三拜)를 하고 ‘성불하십시오!’라고 하며 전체의식을 마친다.

이상은 의식의 기본구성과 절차에 따라 의식(儀式)의 흐름을 알 수 있

게 한 대략적 설명이며, 실제로는 가장 작은 규모의 상주권공재라 할지라

도 각 절차마다 주문(呪文), 기도문, 법문, 낭송조의 염불, 길고 짧은 범패

곡을 비롯해 붓다의 가르침과 의식내용을 상징화하는 장엄하고 극적인 

분위기의 작법(의식무용)이 더 많이 포함되어 있다.

위의 설명을 잘 살펴보면 범패곡의 제목이 의식절차의 목적, 의미, 역

할에 따라 결정되고, 같은 제목의 범패곡이 한 의식 내의 다른 부분에서 

중복되어 나타나는 것을 알 수 있다. 이런 경우 가사가 같을 수도 있고, 

각 부분의 의미와 역할이 다르기 때문에 다를 수도 있지만 - 시련의 다게

와 권공의 다게가 서로 다른 의식절차에서 다른 가사로 불리더라도 차를 

올리면서 부르는 다게의 역할과 목적은 같은 것처럼 - 그 내용은 유사할 

것이라는 것을 미루어 알 수 있다.

또한 위의 기본적인 의식구성의 틀이 다른 재의식(齋儀式)에 적용되었



을 때, 의식절차와 위치가 같고 제목이 같은 범패라 하더라도 목적과 배

경이 다르기 때문에 가사가 다를 수 있지만 - 상주권공재 상단권공의 할

향과 영산재 상단권공의 할향이 가사가 다르더라도 ‘향을 올리면서 부르

는 할향’의 의미와 역할은 같은 것처럼 - 대부분 같은 기능을 가지고 같은 

역할을 수행하게 된다.

범패곡에는 (어느 의식에서든 상관없이) 같은 제목, 같은 가사로 부르

더라도 홋소리와 짓소리 두 유형으로 부를 수 있는 곡과 어느 한 유형으

로만 부르도록 정해져 있는 곡이 있으며, 하나의 유형으로만 불러야 하는 

곡이라 하더라도 (시련절차에서 부르는 짓소리 인성처럼) 의식의 규모나 

조건, 상황에 따라 축소 또는 확대해서 부르기 때문에, 오랜 기간 범패를 

접한 경우에도 음악적 구조를 파악하기는 쉽지 않다. 정형시 형태의 가사

나 짧은 가사로 이루어진 곡들은 바뀌는 가사가 한정되어 있지만, 소문, 

착어, 축원, 화청등과 같이 산문형태의 긴 텍스트를 불러야하는 곡들은 

재를 올리는 이유와 목적, 재주(齋主)에 따라 매 의식 마다 내용과 길이가 

달라지기 때문에, 범패곡들의 음악 형식적 특성과 변화의 원리는 의식구

성, 의식절차의 의미와 역할, 의식을 행하는 목적, 의식구성 변화의 원인

과 배경 등을 먼저 이해하고, 실제로 행해지는 의식에서 범패를 관찰함으

로써 파악할 수 있는 것이다.  

3. 범패의 음악 형식적 특성과 변화의 원리

정해진 음고나 일정한 리듬형태 (화청을 제외하고) 없이, 대부분 1~2개

의 악기로 반주를 하거나 무반주로 비교적 낮은 음역에서 느리게 불리고, 

몇몇의 홋소리 곡을 제외하고는 전형적인 음악형식을 거의 갖고 있지 않

으며, 안채비 소리, 겉채비소리(짓소리, 홋소리), 화청으로 분류되는 수많

은 범패곡들은 ‘작곡’이라는 개념으로 창작된 것이 아니라, 의식절차에 

따라 불러야할 텍스트에 맞게 전통적으로 전수되고 있는 성(聲)을 조합해
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서 만들어진 것으로 ‘특정한 선율형과 발성법’을 사용하여 상황에 따라 

(의식을 행하는 도중에도) 임의적으로 축소하거나 확대하고, 변화시켜 가

면서 부를 수 있는 음악적 구조로 되어 있다.  

1) 범패선율의 구조적 특성과 연주실제

① 안채비 소리

특정한 음악적 형식이 없이 낭송하듯 노래하는 안채비 소리는 보기3의 

반야심경 악보에서 볼 수 있듯이 일상적인 예불과 재에서 다르게 낭송하

지만, 산문형태의 가사를 정해진 선율이 아닌 한 옥타브 이내의 몇몇 음

을 중심으로 진행되는 단순한 선율에 얹어서 부르고20), ‘의도적으로 쉬는 

부분’과 ‘곡이 끝나는 부분’에 특정한 선율형(Melodiefloskel)과 발성법을 

사용하는 것은 같다. 목탁을 치며 낭송하는 반야심경의 스펙트로그램

(Spectrogram)과 악보에서(보기4-5) 처음에는 높고 강하게 시작해 점점 약

해지면서 내려가는 형태의 선율이 여러 번 반복되는 것을 볼 수 있는데, 

낭송이 중단되는 부분에서는 음을 올리는 것과 동시에 ‘강하고 짧게’ 부

르는 방법으로 표시하고, 낭송이 끝나는 부분에서는 마지막 음절의 음을 

확장한 후(Melisma), 종지음(Finalis)으로 끝나는 형태와 목탁리듬의 변화

로 표시하는 것을 볼 수 있다. 실제 이와 같은 방식으로 아무리 긴 가사라

도 반복해서 낭송할 수 있으며, 상황에 따라 언제든 낭송을 중단하고 곡

을 끝낼 수 있다. 그러나 경(가사)의 내용보다 의식의 진행과 소리로의 

변환(음성공양)에 더 비중을 두고 있기 때문에, 음악 형식적 의미를 지닌 

‘종지형 선율’로 해석하기 보다는 숨을 쉴 때, 낭송을 일시적으로 중단할 

때, 낭송이 끝났을 때를 알리는 ‘연주상의 필요’에 의해 사용하는 선율형

으로 보는 것이 더 합당하다. 보기3 a)와 b)의 낭송은 처음 시작 단계부터 

서로 쉬는 위치가 달라 전체 반야심경을 낭송하는 동안 많은 부분이 다를 

20) 수련하는 과정에서 자연적으로 익히게 된 ‘기본적인 음’들과 ‘선율진행 방식’에 

개인의 즉흥적인 연주부분을 가미한 형태.



것으로 미루어 짐작할 수 있지만, 끝나는 부분에서는 ‘종지음’으로 끝나

는 것이 같다는 면에서 이를 확인 할 수 있다.

② 화청

정해진 가사의 길이나 특정한 음악적 형식 없이 - 1행(行)이 4자(字) 2구

(句)인 수십 수백 행이 절의 구분 없이 이어져 있는 - 의식의 목적이나 

배경에 따라 선택한 가사를 ‘법고와 징의 반복적 기본리듬’과 ‘조금씩 변

화되는 몇 개의 기본선율’에 얹어 부르는 화청21)은, 구(句, Phrase)와 절(節, 

Strophe)로 볼 수 있는 크고 작은 단락에 ‘종지 선율형(Kadenz- floskel)’이

라고 할 수 있는 두 종류의 선율형(Melodiefloskel)과 발성법을 사용함으로

써 주어진 시간에 따라 마음대로 중단하고 반복하면서 (전체 가사의 길이

에 관계없이) 곡의 길이를 조절하며 연주할 수 있는 형태로 되어 있다(보

기6~7). 화청의 크고 작은 음악적 단락은 범패승들이 임의로 종지 선율형

과 발성법을 사용함으로써 만들어지는 것으로 화청을 부를 때 마다 달라

질 수 있는데, 보기6의 경우에도 종지 선율형이 가사의 다른 위치에 올 

수 있고, 따라서 외형적 구조가 다르게 나타날 수 있다.

보기6 악보에 프레이즈(Phrase)로 표기된 선율들22) 끝에서 ‘반종지 선율

형(Einschnittfloskel)’과 ‘반완전종지 선율형(Absatzfloskel)’23)을 볼 수 있는

21) ‘소박한 기원’을 의미하는 화청은 의식에 참여한 재가(在家)의 신도들이 알아들을 

수 있는 한글 가사로 되어 있고, 선율형태, 리듬, 발성법에서 한국 민속음악의 특

성을 발견할 수 있는 점이 다른 범패곡들과 다른 점이다.

22) 서양음악의 모티브(Motive)에 해당하는 여러 개의 짧은 선율단위(Melodiefloskel)

들로 구성되어 있고, 가사의 4~5행을 포함하고 있는 부분. 범패에는 이러한 부분

을 칭하는 용어가 없기 때문에 서양음악의 ‘Phrase’로 표기했는데, 굳이 한국적 표

기를 해야 한다면 구(句)로 표기할 수 있을 것이다.  

23) 주로 곡의 끝이나 의미단위가 형성되는 곳에서 가사의 끝 음절을 ‘긴 선율로 확

장’한 후 ‘특정한 선율형과 발성법’으로 마무리하는 것을 말하는 용어 (짓는소리)

가 범패승들 사이에 사용되고 있기는 하지만, 여기에서 다루고 있는 세 종류의 

짧은 ‘종지 선율형’을 의미하는 용어로 사용하기에는 무리가 있기 때문에 서양음

악의 용어를 사용했으며, 괄호안의 독일어 용어는 선율의 단락을 구분하는 세 종

류의 방법으로 하인리히 크리스토프 코흐(Heinrich Christoph Koch)가 제시했던 
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데, 반종지 선율형의 마지막 종지음(Finalis)은 숨을 쉬는 시간적 공간과 

다음 선율을 부르기 위해 숨을 쉰다는 느낌이 강하도록 짧게 부르고, 반

완전종지 선율형에 얹어 부르는 텍스트의 마지막 음절은 종지음을 강조

하는 느낌의 짧은 선율형을 사용해 큰 단락을 표시하고 있다. 특히 반종

지 선율형을 짧게 끊지 않고 길게 노래하면 노래를 완전히 끝내는 느낌, 

즉 완전종지 선율형(Schlußsatzformel)의 느낌이 나는데, 이것은 보기6의 

정해진 가사로 노래하는 도입부 끝 부분에서 발견할 수 있다. 악보 상으

로는 반종지형과 같지만 발성법에 차이를 둔 연주에서는 확연히 다른 느

낌을 주는 것으로써, 반종지 선율형을 길게 노래하면서 징과 법고로 마무

리하는 방법으로 곡이 끝나는 것을 표시할 것이라는 추측이 가능하며, 

또한 이 곡의 끝에 반완전종지형이 나타나 있는 것은 (지금 그 이유는 

알 수 없지만) 곡이 중간에서 마친 것으로 추측할 수 있다. 

③ 겉채비소리 

안채비 소리나 화청에 비해 짧은, 다양한 형태의 - 한문 정형시, 범어

(Sanskrit)로  쓰여진 짧은 진언(Mantra)24), 1행으로 된 짧은 형태 등 - 가사

와 ‘장식음이 많은 복잡한 선율의 성’들로 이루어져 있는 홋소리와 짓소

리 범패곡들 역시 (서양음악의 유절형식과 비교할 수 있을 만한 ‘음악적 

구조’를 보이는 몇몇의 홋소리 곡을 제외하고) 대부분 전형적인 형식을 

갖고 있지 않으며, 의식에서의 역할이나 중요도에 따라 (할향이나 합장게

처럼) 원래의 형태와 길이로 불러야만 하는 곡들이 있는가 하면, (오공양

이나 인성처럼) 재를 올리는데 주어진 시간과 공간의 상황에 맞게 축소하

거나 확대해서25) 부를 수 있는 곡들이 있다.

‘구두점’의 ‘,’에 해당하는 단락에는 ‘Einschnitt’, ‘;’에는 ‘Absatz’, ‘.’에는 ‘Schlußsatz’

의 개념을 적용시킨 보완적 설명이다. 

24) 각주 13 참조.

25) 선율을 축소하거나 확대하는데 사용되는, 예로부터 전수되어 오는 ‘전통적인 성’

으로 ‘게탁성, 자추리는 소리, 겹성, 사구성, 회향성, 잦는소리, 허덜품’등이 있는

데, 고유의 멜로디를 가지고 있는 성 (게탁성, 회향성, 허덜품)과 선율을 확대하거



홋소리와 짓소리 범패곡의 구조적 특성을 본 연구자가 몇 년간 분석한 

결과로 정리해 보면, a) 의미를 이루는 가사(두 음절 이상의 단어, 이름 

등)의 첫 음절 끝에는 - 긴 성으로 노래하거나 여러 개의 성을 삽입시켜 

노래했더라도 - 위로 도약하는 (대부분 약 3도) ‘반종지 선율형’이 오고, 

‘마지막 음을 위로 밀어 올리며 나가는 발성법’으로 노래한 후(보기8~9, 

보기10a), 직촉26)으로 다음 음절로 부르는 선율의 첫 음으로 진행하여 두 

음절을 연결시키고, b) 의미를 이루는 가사의 마지막 음절로 부르는 성의 

끝에는 ‘반완전종지 선율형’이 오고, 그 끝 음을 ‘강하게 맺고 나가는 발성

법’으로 불러서 의미가 완성되는 단락을 표시하는 것이 일반적이며(보기

8~9,보기10b), c) 성과 성 사이나 곡의 단락과 단락 사이에 자추리는 소리, 

새 쫒는 소리27) 등과 같은 특정한 성들을 삽입하는 경우에는, 대부분 ‘반

완전종지 선율형’과 ‘강하게 맺고 나가는 발성법’으로 마무리 한 후 삽입

하고(보기8), d) 곡 전체가 완전히 끝나는 부분에는, 홋소리 범패의 경우 

(예외적인 경우가 있지만) 종지음으로 하행하는 ‘완전종지 선율형’이 오

고, 그 끝음을 ‘강하게 맺고 나가는 발성법’으로 노래하며(보기8~9, 10c), 

짓소리 범패의 경우 종지음으로 하행하여 종지음을 여러 번 반복한 후 

마지막 음을 강한 글리산도(Glissando)로 끌어내리거나, 끝 음이 종지음이 

아닌 경우에는 종지음으로 하행하는 느낌이 들도록 강하게 끌어내리면

서 ‘소리가 사라지듯 나가는 발성법’으로 노래하는 동시에, 징을 쳐서 곡

의 끝부분을 분명하게 표시한다(보기13b~c). 또한 짓소리 범패에서는 가

사의 각 음절마다 여러 성들을 길게 연결시켜 부르기 때문에, 곡이 완전

히 끝나지는 않지만 한 의미를 이루는 텍스트가 끝나는 부분에서도 ‘완전

종지 선율형과 발성법’을 사용하고, 징을 쳐서 큰 단락을 표시하고 있다

(보기14).

나 축소하는 원리가 같은 성(자추리는 소리, 잦는소리, 겹성, 사구성)이 있다.  

26) 두 음절 사이에 다른 음을 삽입하지 않고 바로 연결하는 것.

27) 강한 글리산도로 선율을 노래하는 소리가 ‘새 쫒는 소리’와 비슷해서 붙여진 성의 

이름.
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④ 홋소리 할향과 짓소리 인성의 예

할향28)의 가사는 5言4句나 7言4句의 정형시 형태로 되어있으며, 곡의 

여러 곳에 사용되기도 하는 31개의 짧은 성들로 이루어져 있고, 각 句가 

한 단락을 이루며, 두개의 단락이 한 절(Strophe)을 이루는 유절형식으로 

되어 있는데, 첫 번째 단락의 많은 부분이 두 번째 단락에서 반복되고, 

3~4句에서는 1~2句의 선율이 반복 된다(보기11). 보기8에서 관찰할 수 있

는 것처럼, 여러 성들을 다양하게 연결하여 부르는 각 음절들의 선율길이

는 확대되었지만 서양음악에서처럼 주제적 발전이 있는 것은 아니며, 두 

단락에는 각각 자추리는 소리와 새 쫒는 소리 등 특정한 성들이 음절 

사이에 삽입되었고, 가사의 의미단위와 삽입되는 성의 위치에 따라 ‘반종

지 선율형’이나 ‘반완전종지 선율형’이 오고 있으며, 각 구가 끝나는 음절

에 ‘완전종지 선율형’이 오고 있다. 특히 보기10의 스펙트로그램은 성들

이 조합되는 원리를 보여주고 있으며, 의미형성이 이루어지는 곳에 어떤 

‘종지형 선율형과 발성법’이 나타나며, 가사의 내용과 어떻게 일치하는지 

보여주고 있다.

인성은 할향과 비교할 수 없을 만큼 긴 곡이지만29) 3개의 의미단위를 

이루는 4개의 단어로 된 9字의 짧은 가사로 되어 있다(보기12). 인성은 

할향의 성들에 비해 길고 (많은 부분 반복되거나 약간의 변화를 주는 방

식으로) 여러 성들과 연결되는 23개의 성으로 이루어져 있으며, 서양음악

의 통절형식과 같은 형태로 되어 있다. 가사의 의미단위에 따라 큰 3단락

으로 나눌 수 있으며(보기12), 각각의 음절 마다 서로 다른 수의 성들이 

28) 할향은 상단권공의 의식절차에서 붓다에게 향을 올릴 때 부르는 곡으로,어떤 경

우에도 원래의 형태대로 불러야 하는 가장 중요한 홋소리 범패곡. 자추리는 소

리, 새 쫒는 소리, 나팔성 등 특정한 성들은 물론, 범패의 여러 곡에 사용되는 기

초적인 성들이 들어 있고, 다양한 발성법과 성역(Vocalregister)이 사용되는 곡으로

서 많은 연습과 뛰어난 능력이 요구되는 곡. 

29) 이글의 분석에 사용된 음향자료의 할향은 약 10분, 인성은 약 25분 정도의 길이

로 연주되었다. 



연결되어 확대되었지만, 할향에서 처럼 가사의 의미단위에 맞게 ‘종지 선

율형’들이 오고 있다.

인성의 첫 번째 의미단락을 이루는 ‘나무(南無)’30)의 ‘나’는 ‘반종지 선율

형과 발성법’을 사용해 ‘무’로 연결되었고, 끝 부분에는 큰 단락을 표시하

는 ‘완전종지 선율형과 발성법’이 오고 있으며(보기13~14), 두 번째 단락

의 ‘대성(大聖)’ 역시 한 의미를 이루는 가사로 (잦는소리가 삽입되어 길이

가 크게 확장되기는 하지만) ‘나무’와 같은 방법으로 연결되고 단락이 표

시되었다. 세 번째 단락의 ‘인로왕보살’에서는 몇몇 긴 성들을 여러 번 

거듭 반복함으로써(3~4번 반복) 곡의 길이가 확장되었고, 곡의 끝부분에

서는 ‘완전종지 선율형’이 사용되었으며, 징을 크게 여러 번 쳐서 곡이 

완전히 끝난다는 것이 표시되고 있다. 

앞에서 이미 설명한 것처럼 인성은 의식에 참여한 모든 사람들이 사찰 

밖의 시련터에서 사찰안의 재도량까지 행렬을 지어 천천히 걸어가면서 

부르는 짓소리 범패곡으로, 두 장소간의 거리에 따라 곡의 길이가 결정되

기 때문에, 거리가 가깝다면 잦는 소리를 빼거나 성들의 반복횟수를 줄여

서 축소하고, 거리가 멀다면 잦는 소리를 삽입하고 성들의 반복횟수를 

늘여서 확대하게 될 것이다.

2) 범패곡의 길이에 변화를 주는 성(聲)과 변화의 원리 

의식을 행하는 도중에 곡을 중간에서 끝내거나 좀 더 길게 연주해야할 

경우의 방법과 원리에 대해 종지형 선율형, 발성법과 관련지어 설명했지

만 (특정한 성을 사용할 수 있다는 것도 위에서 잠깐 언급했듯이) 범패에

는 고유한 멜로디를 가지고 있는 독립적인 성으로써 (아주 엄격하게 지키

는 것은 아니지만) 나름대로의 규칙에 따라 선율을 확대·축소하는 또 다

른 원리를 보여주는 성들도 있는데, 몇몇 대표적인 성들은 이 변화의 원

리를 구체적으로 이해할 수 있는 좋은 예가 된다.

30) Sanskrit어 ‘붓다에게 귀의한다’는 의미의 ‘Namos, Namo’를 발음대로 변환한 용어. 
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① 선율을 축소하는 형태 

i. 게탁성(偈鐸聲)31): 의식에는 생략할 수 있는 절차와 (주어진 시간과 

상황이 좋지 않더라도) 반드시 행해야 하는 절차가 있다는 것을 위의 의

식절차와 역할을 살펴보면 알 수 있다. 중요한 절차를 생략하지 않고 시

간을 절약하는 방법으로는 a) (위에서 설명한) ‘종지형 선율과 발성법’으

로 단순히 노래를 중단하여 마치는 방법과 b) 범패곡의 내용과 의식절차

를 생략하지 않고 곡의 길이를(시간을) 줄이는 방법이 있는데, 범패승들

은 게탁성을 사용하여 (범패곡의 역할이나 의식절차의 내용을 담고 있는) 

가사를 빠르게 낭송하면서 b)의 방법으로 시간을 절약한다. 보기15에서 

볼 수 있는 중단권공의 오공양은 공양을 올려야 하는 “향(香)·등(燈)·다

(茶)·과(菓)·화(花)·미(米)공양”의 가사를 게탁성으로 빠르게 낭송함으로써 

(즉, 상징적인 공양으로) 의식절차를 생략하지 않고도 시간을 절약할 수 

있는 방법의 예를 보여주고 있다(보기15b). 

② 선율을 확대하는 형태 

인성처럼 의식절차와 지리적 조건 때문에 (보기1) 곡의 길이를 늘려야

할 경우나, 의식자체의 규모가 크기 때문에 전체적으로 범패곡들의 길이

를 늘려야 할 경우에 사용할 수 있는 성들로써, 정해진 기본원칙에 따라 

여러 번 반복하는 것(자추리는 소리, 잦는 소리, 겹성, 사구성)과 곡의 확

대는 물론, 연주상의 이유로 사용하는 것(허덜품)들이 있다.

i. 자추리는 소리: 이름에서 알 수 있듯이 하나의 짧은 성이 축소되면서 

여러 번 반복되는 형태로, 성을 줄이지 않고 2번 반복, 조금 줄여서 3번 

반복, 조금 더 줄여서 3번 반복하는 것으로, 느리게 시작해 빨라지는 것처

럼 급박한 느낌이 들게 하는 형태이다. 보기16은 송암스님이 부른 홋소리 

할향의 자추리는 소리로 앞에서 설명한 원칙대로 부르지 않았는데, 틀린 

것이 아니라 길이에 변화를 준 것으로 해석할 수 있다.  

ii. 잦는 소리: 자추리는 소리를 확대시킨 형태로 긴 홋소리 범패곡이나 

31) 낭송형태로 부를 수 있는 안채비 소리에서 사용하는 성의 하나.



짓소리 범패에 주로 사용되는 소리이다. 홋소리의 잦는 소리는 하나의 

성을 원래 길이로 3번, 조금 줄여서 2번, 조금 더 줄여서 1번 반복하는데, 

반복 횟수를 명확하게 알기 위해 반복하는 성과 성의 사이에 ‘연결시키는 

소리’를 넣어 부르도록 되어 있고(보기17), 짓소리의 잦는 소리는 성을 

줄이지 않고 3번 연속해서 부른 다음 연결시키는 소리를 넣고, 2번 연속

해서 부른 다음 연결시키는 소리, 한 번 부른 다음 연결시키는 소리를 

차례로 넣어 반복 횟수를 표시하면서 지속적인 반복에 의한 지루함이 느

껴지지 않도록 했다32)(보기18). 보기17~18은 송암 스님과 벽응 스님이 부

른 홋소리 오공양(五供養)과 짓소리 인성의 잦는 소리로 홋소리와 짓소리

의 차이를 보여주고 있다.

iii. 허덜품: 주로 짓소리 범패의 앞이나 중간에 삽입되어 독창으로 부르

는 것으로, 곡의 길이도 늘이고, 긴 의식을 행하는 범패승들이 지치지 않

도록 잠깐 목을 쉬면서 숨 돌리는 시간을 주려는 목적도 있을 것으로 

연구자들은 해석하고 있다.33) 보기 19a는 벽응 스님이 부른 보례 허덜품

인데, 또 다른 허덜품인 단정례의 허덜품보다 현저하게 짧다(보기19b).34)

iv. 겹성, 사구성: 겹성은 다른 성을 한번 삽입해서 이름처럼 두 개의 

성(겹성)으로 늘여서 부르는 것이고(보기20), 사구성(四句聲)은 여러 개의 

짧은 성으로 이루어진 선율전체를 이름 그대로 3번 반복해서 모두 4번 

부르는 것으로, 여러 범패곡에 넣어서 부를 수 있다(보기21).

이처럼 범패곡의 길이에 변화를 주는 다양한 성들은 앞에서 설명한 종

지 선율형과 발성법으로 만들어지는 음악적 단락들 사이에, 필요에 따라 

32) 같은 선율이 4번 이상 반복되면 주의해서 듣지 않게 되고, 느끼지 못한다는 것이 

일반적인 심리음향학에서의 이론이다. 

33) 경우에 따라 한 곡을 몇 십분 동안 불러야 하는 짓소리 범패는 범패승들이 다같

이 Unison으로 부른다. 한만영, �한국불교음악연구�, 서울: 서울대학교출판부, 

1984, 69-71쪽.

34) 한만영은 박운월이 소장했던 판본동음집(同音集)을 통해 등게․단정례․보례 허

덜품이 있었던 것을 밝혀냈고, 현재까지 보존되어 사용하고 있는 것은 허덜품은 

보례․단정례 허덜품이라고 밝혔다. 
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삽입되고 활용되면서 시간적 공간을 조절하고 채우는 범패변화의 도구

로서 기능을 다한다. 

이 외에도 곡의 길이를 확대시키는 여러 성들이 있으며, 범패곡들이 

축소․확대․생략되는 데 다양하게 활용된다.

3. 나오는 말

의식을 행하는 배경과 목적, 의식의 구성과 규모, 주어진 시간적․공간

적 조건에 영향을 받는 범패는 의식이 진행되는 동안에도 달라질 수 있는 

상황에 빠르게 대처할 수 있는 변화(범패의 유형35), 연주방법, 연주시간

의 변화)가 가능해야 하는데 ‘음악적 구조형성의 기초단위인 성, 음악적 

단락을 표시하고 형성하는 종지 선율형과 발성법, 시간적 공간의 조절기

능을 가지고 있는 특정한 성’들이 이런 변화를 가능하게 한다는 것을 알 

수 있다. 이것은 범패승들이 의식을 올리는 현장에서 오랜 경험을 통해 

터득한 ‘의식을 진행하는데 부족함이 없는 방법과 원리’로 가사의 의미단

위와 음악적 단락, 연주 상의 변화가 필요한 곳을 표시할 수 있는 ‘종지 

선율형과 강한 신호적 성격을 가진 발성법’을 개발하고, 상황에 따라 원

활하게 곡의 길이와 연주시간을 확대․축소하는데 적용할 수 있는 특정

한 성과 서로 조합할 수 있는 ‘기본적인 성’들을 만들어 사용해 왔기 때문

에 가능한 것이라고 볼 수 있는데, 역으로 볼 때 범패곡을 만드는 방법과 

변화의 원리는 불교의식의 진행방식에 맞추어 발달한 것으로, 범패의 구

조적 특성과 변화의 원리를 이해하기 위해서는 의식절차에서 불리는 범

패곡의 기능과 역할, 의미를 알아야 하는 것은 물론, 불교의식의 기본구

성과 변화에 대한 이해가 앞서야 한다는 것이 분명해진다.

35) 보례나 거불 같은 특정한 범패곡들은 상황에 따라 범패승이 홋소리나 짓소리로 

자유롭게 선택해서 부를 수 있는데, 의식의 구성과 범패가사의 형태는 범패의 음

악적 구조와 범패의 유형을 결정하는 중요한 요소로 작용한다. 
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검색어: 불교음악, 범패, 의식음악, 의식과 음악, 한국 전통음악 연구



보기 1) 쌍계사의 건물배치도

일주문에서 대웅전, 또는 사찰 안 의식이 행해지는 장소까지가 짓소리 인성을 부르

면서 가야하는 거리로, 인성의 길이를 결정하는 요소. (A. Keilhauer, Süd Korea: 

Kunst und Kultur im ‘Land der Hohen Schönheit’, 1986)
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보기 2) 관욕절차에서 볼 수 있는 결인(Mudra) (안 진호, 석문의범, 1931)



보기 3) 의식의 규모와 종류에 따라 다르게 낭송한 반야심경의 예

a) 일상의 예불에서 낭송한 경우: b)의 낭송에 비해 속도가 빠르고, 조금 더 syllabic한 

형태. 

b) 큰 규모의 의식에서 낭송한 경우: a)에 비해 속도가 느리고, 노래에 가까운 형태.
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보기 4) 보기 3-b 반야심경 처음 부분의 Transcription. (동희스님, 1990)

<반야심경 텍스트>

마하반야 바라밀다 심경  

관자재보살 행 심반야 바라밀다 시 조견 오온개공 도 일체고액 

사리자 색불이공 공불이색 색즉시공 공즉시ㅅ색 수상행식 역부여시

사리자 시 제법공상 불생불멸 불구부정 부중불감 시고 공중무색

무 수상행식 무 안이비.....................云云



보기 5) 보기 4)의 Spectrogram

낭송 전에 목탁을 쳐서 낭송의 속도를 결정함. 낭송 중에는 약하게 치던 목탁을 낭송

을 쉬려는 부분에서부터 크게 치기 시작하고, 다음 낭송을 시작하면서 다시 약하게 

치고 있다.
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보기 6) 법고와 징의 반주로 부른 화청의 부분적 Transcription (송암스님, 1960

년대)



보기 7) 보기 6)의 Spectrogram

도입부에서 화청을 부르기 전에 징과 법고로 리듬을 쳐서 미리 노래의 속도와 흐

름을 결정함. 노래를 쉬는 부분은 크게 치고, 노래하는 부분은 작게 치고 있다.

<화청 텍스트>

지심걸청   지심걸청  - 도입부의 가사는 항상 같다

일회대중   일심봉청

이세상에   나왔다가  - 재를 올리는 배경과 재주에 따라 다르게 선택된다

동서남북   바라보니

초로인생   살아가네

해와달이   공하거니

세월믿어   무엇하며
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보기 8) 악기반주 없이 독창으로 부르는 홋소리 할향의 부분적 Transcription

       (송암스님, 1991) 
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보기 9) 보기 8) Phrase 3~6, 16~20의 Spectrogram

‘종지 선율형과 발성법’의 관련성을 보여주고 있다.



보기 10) ‘종지 선율형과 발성법’을 확대한 Spectrogram

좀 더 분명하게 특징적인 면을 관찰할 수 있다.

a) 반종지 선율형과

    약3도 밀어 올리는 발성법

b) 반완전종지 선율형과

    강하게 맺는 발성법

c) 완전종지 선율형과 종지음으로

    하강하려 강하게 맺는 발성법
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보기 11) 보기 8)의 홋소리 할향 Text, 삽입되는 성, 음악적 구조, 

         각 단락의 연주시간을 비교한 표

범패에서는 성이나 단락이 반복되는 경우 조금 빠르게 연주된다.

a) 각 단락의 음악적 구조와 소요된 시간

Text Phrase 구조 시간

봉  헌   일 편  향 1 - 20
A

a 245 s

덕  용   난 사  의 21 - 31 b 110 s

근  반   진 사  계 32 - 50
A’

a’ 200 s

엽  부   오 수  미 51 - 60 b’ 100 s

b) 가사의 의미단위와 삽입된 성에 따라 적용된 ‘종지 선율형’

A.(1. Strophe)

a (1.단락: 1.행) b (2.단락: 2.행)

봉 (반종지형) 덕 (반종지형)

헌 (반완전종지형) 용 (반완전종지형)

일 (반완전종지형) 난 (반종지형)

-자추리는 소리 1, 2- 사 (반완전종지형)

   (반종지형) -자추리는 소리 3-

편 (반완전종지형)    (반종지형)

향 (완전종지형) 의 (완전종지형)

A'(2. Strophe)

a' (1.단락: 3.행) b' (2.단락: 4.행)

근 (반종지형) 엽 (반종지형)

반 (반완전종지형) 부 (반완전종지형)

진 오

사 (완전종지형) -자추리는 소리 3-

-자추리는 소리 1, 2-    (반종지형)

   (반완전종지형) 수

계 (반완전종지형) 미 (완전종지형)



보기 12)

짓소리 인성의 가사는 ‘나무 대성 인로왕보살’ 9字로만 되어 있지만, 보기 11)의 홋

소리 할향과 비교했을 때 2.5배의 시간(약 25분)이 소요될 만큼 길게 연주했다. 경

우에 따라서는 더 길어질 수도 있다.

Text Phrase 구조 시간

나무 1-7 A 235s

대성 8-37 B 668s

인로(왕)보살 38-76 C 610s

A(1. 단락) B(2. 단락) C(3. 단락)

나 (새쫒는 소리,

    반종지형)

무 (완전종지형

    +징)

대 (자추리는 소리,

    잦는 소리,

    반종지형)

성 (완전종지형+징)

인 (3~4회씩 반복되는 

    Phrase들)

로 (편게성으로 ‘인’과 연결)

(왕) (생략, 징) 

보 (징 한 번 친후 바로 시작)

살 (완전종지형+징)
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보기 13) 짓소리 인성의 ‘종지 선율형과 발성법’을 확대한 Spectrogram

a) 홋소리 할향가 조금 달라 보이지만,

밀어 올리는 반종지 선율형과 발성법으

로

다음 음절과 연결시키는 원리는 같다.

b) 끝음의 반복, 종지음을 향해 강하게

끌어 내리는 발성법, 징연주로 의미단위

와

음악적 큰 단락을 표시하고 있다.

c) <보기14> Phrase 5～6의 Spectrogram. 종지선율의 발성법을 관찰할 수 있다.



보기 14) 짓소리 인성 ‘나무’의 부분적 Transcription (송암 & 벽응 스님, 

1988)
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보기 15) 

중단권공 절차에서 오공양을 향공양에서 미공양까지 원래대로 다 부를 경우 많은 

시간이 소요된다. 

<텍스트>

(1행)  상래가지이흘 공양 장진 특신공양

(2행)  향공양 연향공양 불사자비 수차공양

(3행)  등공양 연등공양    ″ ″

(4행)  다공양 선다공양    ″ ″

(5행)  과공양 선과공양    ″ ″

(6행)  화공양 선화공양    ″ ″

(7행)  미공양 향미공양    ″ ″

    (8행)  유원 애강도량 불사자비 수차공양 

a. 송암스님이 부른 ‘향공양’만을 Transcription 한 것으로 약 3분 정도 소요되었다. 

(송암스님, 1992)



b. 게탁성으로 향, 등, 다, 과, 화, 미를 짧게 줄인 예.

별(*)표 한 곳부터 다시 원래대로 부른다. (위의 악보 참조)

‘항공양’부터 ‘미공양’까지 2분 정도 소요되었다.
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보기 16) 자추리는 소리의 Spectrogram (송암스님, 1991)

a) 홋소리 할향의 자추리는 소리. 점점 축소되면서 반복된다.

b) <a> 자추리는 소리의 Spectrogram. 반복될 때마다, 점차 짧아지는 시간을 볼 수 

있다.



보기 17) 홋소리의 잦는 소리

송암스님이 부른 잦는 소리 Transcription: 오공양, 1992
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보기 18) 짓소리의 잦는 소리

송암 & 벽응 스님이 부른 잦는 소리의 Transcription: 인성, 1988.



보기 19) 보례 허덜품과 단정례 허덜품

의미 없이 모음으로만 부른다.

a. 보례 허덜품 (벽응스님, 1988)

b. 단정례 허덜품 (Transcription, 한만영, 한국불교음악연구, 1980)
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보기 20) 겹성

a에서 바로 c로 연결해서 부를 수도 있다.

보기 21) 사구성

성 전체를 3번 반복해서 부른다. 송암스님이 창혼에서 부른 사구성. 1992.



Abstract

Die Gliederung des buddhistischen Rituals

und das Variationsprinzip des Ritualgesangs 

'Pōmp'ae'

Yang, Eun-Yeong

Die buddhistischen Rituale wie Sangju Kwōn'gong-jae, Yōngsan-jae, bei denen 

die Ritualgesänge unerläßlich sind, unterscheiden sich hinsichtlich Umfang und 

Prunk von täglichen Gottesdiensten. Sie bestehen aus drei größeren Teile, die 

wiederum in mehrere kleine Teile gegliedert sind. 

Da die an die Aufgabe, die Gliederung und die Dauer des Rituals fest gebundenen 

und nach dem Zweck und der Rolle im Ritual betitelten Ritualgesänge dem 

Anlaß und dem Inhalt des Rituals und den jeweiligen Umständen unterliegen, 

können immer die Änderungen erfolgen, und die Ritualgesänge sollte demzufolge 

unterschiedlich ausgewählt und ausgeführt werden. Dies ermöglichen a) die 

als grundlegende musikalische Einheit dienenden tradierten Melodieformeln 

Sōngs, b) die die musikalische Form blidend- markierenden 'bestimmten 

Kadenzfloskeln und Stimmgebungen', c) die den Zeitraum regulierungsfähigen 

spezifischen Melodiephrasen. 

Die Worteinheit der Texte, die Teile und der Schluß der Gesänge werden 

mit in einer Art der Kadenz gebildeten Melodiefloskeln und mit bestimmten 

Stimmgebungen markiert, die auch für die Herausbildung der formalen Struktur 

der (auf Grund der Textbeschaffenheit, der Ausdehnung der einzelnen 

Textsilben und des Einschubs der Melismen keine grundlegende musikalische 

Form besitzende) Pōmp'ae-Gesänge eine Anwendung findet.

Die Melodieformeln, die mit anderen Melodieformeln durch die 'mosaik- 
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artige' Zusammensetzung verbunden und in mehreren Gesängen verwendet 

werden, werden mit spezifischen Melodieformeln wie Chach'urinūn -sori, 

Sagu-sōng, Channūn-sori, Ket'ak-sōng u.s.w. ausgedehnt und verkürzt. 

Die Kadenzformeln, die bestimmten Stimmgebungen und die spezifischen 

Melodieformeln samt den Anwendungs- und Variierungsmethoden wurden aus 

den Erfahrungen der Pōmp'ae-Musiker entwickelt, die bei den Ritualen mit 

den unerwarteten Problemen konfrontiert und unverzüglich zu problem- 

lösenden Entscheidungen kommen müßten.

Daher ist es erforderlich, der buddhistischen Ritualen kundig sein und die 

Bedeutung, die Funktion und die Rolle der Pōmp'ae-Gesängen beim Ritual 

verstehen, um die Prinzipien der Umänderung und der Zusammensetzung und 

die Viefalt der Pōmp'ae-Repertoires besser zu erfassen. 

Keywords: Buddhist Chant, Pōmp'ae, Ritual Music, Ritual and Music, Buddhist 

Ritual Music of Korea, Korean Traditional Music


