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그레고리오 성가의 창작원리에 따른 

형식 연구

전 정 임

1. 들어가며

그레고리오 성가의 창작은 상당한 제약 속에서 이루어졌다. 일단은

그레고리오 성가가 철저하게 기능음악이었기 때문에 창작자는 자신이

창작해야 하는 성가가 전례 속에서 어떠한 기능을 해야 하느냐를 가장

먼저 고려하여 창작에 임해야 했다. 즉 창작될 성가가 입당송이냐, 층계

송이냐, 봉헌송이냐에 따라 이미 어느 정도의 형식이 정해져 있었고, 

창작자는 그러한 형식에 벗어나지 않는 범위에서 창작을 했다.

또한 그레고리오 성가는 ‘가사’의 의미 전달에 많은 비중을 두고 있기

때문에, 많은 부분에 있어 가사가 음악적 형식을 규정하게 된다. 창작자

는 각 단어가 가진 의미와 선율이 밀접하게 연관되도록 창작을 해야

했으며, 동시에 단어의 악센트 위치와 같은 구조적 특징을 반영해야만

했다. 이러한 가사와 음악과의 관계성 또한 그레고리오 성가의 기능음

악적 특성과 관련된다.

창작에서의 제약은 창작자가 창작을 함에 있어 과거의 관습을 상당

부분 수용하여 창작을 했다는 점에서도 찾아볼 수 있다. 물론 창작자가

자유롭게 곡을 만든 경우도 있었지만, 성가곡 레퍼토리 중 상당히 많은

곡들이 과거부터 내려오던 선율의 틀 혹은 선율 유형을 기본으로 삼고

거기에 새로운 가사를 붙이는 방식에 의해 창작되었다. 뿐만 아니라 이



10

렇듯 기존의 선율 윤곽에 새로운 가사를 적용함에 있어 그 적용 방식조

차도 관습에 의존하는 경우가 많았다.  

이러한 창작에서의 제한점들은 그레고리오 성가의 형식 혹은 분석을

논하는 입장에서 보면 우선적으로 고려가 되어야 할 대상이다. 분석의

대상이 되는 성가가 전례 속에서 어떠한 기능을 담당하고 있느냐, 가사

와 선율과의 관계가 어떻게 이루어져 있느냐, 하나의 성가 속에 과거의

창작 관습이 어떻게 수용되어 있느냐에 따라 각 성가가 갖는 형식의

문제도 상당 부분 결정되어 있기 때문이다.

따라서 본 논문은 그레고리오 성가의 형식을 유형별로 나누어 소개하

는 것에 초점을 두었다. 첫 번째 장에서는 그레고리오 성가가 구조에

따라서 어떻게 구분되며, 각각의 구조가 어떠한 형식으로 특징지어지는

지를 제시하였다. 즉, 그레고리오 성가를 구조에 따라 기본틀 형식, 유절

형식, 소악구 형식, 혼합형식으로 나누어 각각의 특성을 설명하였다. 

두 번째 장에서는 이러한 구분 중에서 소악구 형식의 악곡들을 창작

원리에 따라 구분하여 각각의 형식을 논하였다. 기본틀 형식은 창작이

라기보다는 새로운 가사를 선율의 윤곽에 맞추어 노래하는 방식과 관

련된 것이고, 유절형식 역시 하나의 절이 만들어진 후에는 다른 절의

가사들을 가사의 의미와 상관없이 그대로 제1절의 선율에 맞추어 부르

기 때문에 형식 면에서 특별한 논의거리를 제공하지 않는다는 점에서

소악구 형식의 악곡만을 논의의 대상으로 하였다.

그레고리오 성가의 개별 악곡에 대한 형식 논의와 분석은 이러한 구

조적․유형별 특성을 전제로 하여 이루어져야 할 것이다.  
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2. 구조에 따른 분류

위에서도 언급했듯이 그레고리오 성가는 구조에 따라 크게 세 가지로

구분된다. 첫째는 기본틀 형식이고, 둘째는 유절 형식, 셋째는 소악구

형식이다. 혹은 이러한 형식들이 하나의 악곡에서 결합되어 사용되는

혼합형식을 갖는 악곡도 있다.

1) 기본틀 형식

기본틀 형식은 유대교 회당인 시나고그에서 사용되던, ‘음률 있는 낭

송’을 의미하는 영창(Cantilation)의 영향을 받아 초기 기독교 시대부터

사용되어 온 형식이다. 기본틀 형식의 선율은 창작되는 것이 아니라, 

기본적인 선율의 윤곽이 이미 정해져 있고, 거기에 새로운 가사를 갖다

붙이는 식의 구조를 가진다. 

대표적인 기본틀 형식으로 성서 낭송창법과 시편창법이 있으며, 그

외에도 음송되는 기도들에서도 이 기본틀 형식이 사용된다.

① 성서 낭송창법

현행 성서 낭송창법은 제1독서인 구약성서의 낭송창을 위한 것 1개, 

제2독서인 신약성서 중 서간문의 낭송창을 위한 것 1개, 복음서의 낭송

창을 위한 것 3개 등 총 5개가 일반적으로 사용되고 있다.

아래의 예 1은 구약성서 낭송창법을 제시한 것이다. 첫 번째 악구는

낭송창 되는 성서의 구절이 성서의 어느 부분에서 발췌된 것인지를 알

리는 악구로, 이 부분에서 낭송창을 위한 낭송음과 끝종지(a, c, g부분)

가 제시된다. 이 낭송창을 위한 낭송음인 C음이 전체 선율의 중심이

되어 있고, 거기에 악구의 중간 휴지부인 중간 종지(b, d, f부분)가 나타

나 있다. 또한 의문문을 위한 특별한 형태의 종지형(e부분)이 제시된다.
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(예 1) 구약성서 낭송창법

선지자 이사야서의 낭독입니다.

주여, 당신은 우리의 아버지, 우리의 구속자이십니다. 이로 인해

항상 당신의 이름을 부릅니다. 주여, 당신의 길에서 떠나 방황하게

하시고, 우리의 마음이 굳어지게 하신다면 어떻게 당신을 두려워

하지 않겠습니까?…그러나 주여, 당신은 우리들의 아버지이십니

다. 우리는 토기이고, 당신은 우리를 지으신 분이십니다. 우리 모

두는 당신의 손으로 만드신 작품입니다.  

주님의 말씀입니다. (응답) 하나님께 감사.

이러한 낭송창법은 사제나 보조자들에 의해 노래되었고, 짧은 시간

안에 많은 가사들을 낭송해야하는 기능적 이유 때문에 선율형식 자체

가 매우 단순하고 음역도 한정되어 있다. 가사는 낭송음에 맞추어 단음

절적으로 붙여지고, 종지 부분에서는 각 단어의 악센트 위치에 따라 종

지음의 수가 한 개 혹은 두 개로 맞추어진다. 위에 제시된 예에서 하얀
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음표는 악센트 이후의 음절수가 2개일 경우에 부가되는 음이다.

② 시편창법

또 하나의 기본틀 형식인 시편창법은 성무일도에서 시편을 노래하는

선율 유형으로, 성서 낭송창법보다는 약간 더 복잡한 형태를 가지고 있

다. 시편창법의 선율 윤곽은 전절과 후절로 구성되어 있는데, 이는 가사

인 시편 구절의 문장 구조가 전절과 후절로 구성되는 병행구조로 이루

어져 있기 때문이다. 시편창법에서 전절은 도입부, 낭송음, 중간종지로

구성되며, 후절은 낭송음과 끝종지로 구성된다.1)

(예 2) 시편창법의 구조

전절 후절

도입부 낭송음 중간종지 낭송음 끝종지

시편창법은교회선법에 맞추어 8개의종류가있으며, 거기에전절과후

절에 각각다른 낭송음을가지는, 즉 두개의 낭송음을 특징으로하는 순

례자조 시편창법이 하나 더 추가되어 총 9개의 선율 윤곽으로 노래된다.

아래에 제시된 예 2는 제1시편창법의 예로 시편 126편2)을 가사로 하

고 있다. 홑세로줄로 표시된 부분까지가 전절이며, 겹세로줄로 표시된

1) 시편창법에서 도입부 선율은 각 시편의 첫 번째 절에만 붙여서 노래되고, 제2절부

터는 도입부 없이 바로 낭송음 선율부터 가사가 붙여 노래된다. 

2) 시편의 편수는 성서의 판에 따라서 약간의 차이가 있다. 여기에서 사용되고 있는

시편의 편수는 가톨릭에서 사용되는 성서의 번호를 따른 것이며, 현재 개신교에서

사용되는 성서에서는 이 시편이 126편이 아닌 127편이다.
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부분까지가 후절이다. 겹세로줄 이후에 추가되는 악구는 휴지부 선율

을 예로 제시한 것으로, 전절이나 후절의 악구가 너무 긴 경우에 잠시

멈추었다 가는 부분의 선율이다.

(예 3) 제1 시편창법의 예 <시편 126편>

   ² Nisi Dóminus custodíerit civitátem, *

     frustra vígilat, qui custódit eam.

   ³ Vanum est vobis ante lucem súrgere et sero quiéscere, †

     qui manducátis panem labóris, *

     quia dabit diléctis suis somnum.

   …

     Glória Patri, et Fílio, *

     et Spirítui Sancto.

     Sicut erat in princípio, et nunc, et semper, *

     et in sæcula sæculórum. Amen.

   ¹ 여호와께서 집을 세우지 아니하시면

     세우는 자의 수고가 헛되며

   ² 여호와께서 성을 지키지 아니하시면

     파수군의 경성(警醒)함이 허사로다.
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   ³ 저희가 일찍이 일어나고 늦게 누우며,

     수고의 떡을 먹음이 헛되도다,

     그러므로 여호와께서 그 사랑하시는 자에게는 잠을 주시는 도다.

    …

     영광이 성부와 성자와

     성신께

     처음과 같이 이제와 항상

     영원히. 아멘.

전절에서 ‘Nisi’에 해당하는 선율 부분이 도입부이고 이후로 A음에서

의 낭송음이 이어진다. 낭송음 이후 Bb-A-G-A 부분이 중간종지 부분이

다. 후절은 곧바로 A음 낭송음으로 시작하여 G-F-G-A-G-F라는 끝종지

를 가진다. 새로운 가사를 붙일 경우에 낭송음 부분에 단음절적으로 가

사를 맞추어 붙이기만 하면 되기 때문에, 어떠한 시편 가사도 이 창법에

맞추어 노래하는 것이 가능하다. 낭송음에 가사를 붙이다가 중간종지

와 끝종지 선율을 사용하여 각 구를 마감한다. 중간종지와 끝종지를 붙

일 때는 가사의 악센트 위치(가사에서 짙게 표시된 부분)를 고려해야

하는데, 제1시편창법의 경우 중간종지는 끝에서 두 번째 악센트에 맞추

어지며, 끝종지는 마지막 악센트에서 두 음절 앞의 음(가사에서 이탤릭

체로 표시된 부분)부터 종지 선율형이 시작된다. 중간종지와 휴지부의

흰 음표는 성서 낭송창법에서와 마찬가지로 악센트 이후의 음절이 2 

개일 때 사용되는 음이다.   

2) 유절 형식

그레고리오 성가 레퍼토리 중에서 유절형식을 취하는 성가곡으로는

찬미가와 부속가가 있다.
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① 찬미가

찬미가는 성무일도에서 불리는 성가로, 하나의 선율이 각 절에서 그

대로 반복되는 전형적인 유절형식의 특성을 가진다. 선율이 이미 주어

지고, 그 선율에 새로운 가사가 맞추어 불린다는 점에서 기본틀 형식을

제외한 다른 그레고리오 성가 레퍼토리와는 매우 다른 독특한 형식을

갖게 된다. 첫 번째 절을 위해 하나의 음악적 틀이 만들어지고, 그 음악

적 틀이 그 다음 절들에서도 엄격하게 반복되어 적용된다. 따라서 찬미

가에 있어서 가사와 음악과의 관계는 다른 레퍼토리들에 비해 매우 빈

약하다.

아래의 예는 성탄 시기 저녁기도 시에 불리는 찬미가 <만민의 구속자

인 그리스도여 Christe redemptor>이다. 첫 번째 절에 맞추어져 제시된

선율은 악보 아래에 제시되어 있는 다른 절의 가사에도 그대로 적용된

다.

(예 4) 찬미가 <만민의 구속자인 그리스도여>

2절: Tu lumen, tu splendor Patris, 

     tu spes perennis omnium,

     intende quas fundunt preces 

     tui per orbem servuli.
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3절: Salutis auctor, recole 

     quod nostri quondam corporis, 

     ex illibata Virgine 

     nascendo, formam sumpseris.

...

1절: 만민의 구속자인 그리스도여

     성부와 동일한 영광을 지니시고

     빛이 생기기 이전에

     성부로부터 나신 분이시여.

2절: 당신은 빛이시고, 성부의 광채이시고

     만민의 영원한 희망이십니다.

     모든 땅에서 당신에게 간구하는

     당신 종들의 기도를 들으소서.

3절: 오 온 우주의 창조자시여

     당신이 인자가 되셨음을 기억하소서.

     우리들의 몸을 취하시고

     성 처녀로부터 나셨습니다.

...

② 부속가

부속가는 미사에서 알렐루야 이후에 불리는 성가로 현재는 5개의 부

속가3)만이 남아 있다. 부속가는 각 절들이 두 개씩 쌍을 이루어 반복된

다는 점에서, 유절형식을 갖고 있기는 하지만 찬미가와는 다르다.

아래의 예는 장례미사에 사용되는 부속가 <진노의 날 Dies irae>이다. 

3) 수많은 부속가가 전례에서 사용되다가 16세기 트렌트 공의회 이후, 부활대축일

(Victimae paschali), 성령강림대축일(Veni Sancte Spiritus), 성체성혈대축일(Lauda 

Sion), 장례미사(Dies irae)를 위한 4개의 부속가만이 남게 되었고, 18세기에 ‘고통의

마리아 축일’이 전례력에 들어오게 되는데, 이때 ‘통고의 성모의 노래(Stabat 

Mater)’가 덧붙여져 현재 총 5개의 부속가가 남아 있다.
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겹세로줄로 표시된 첫 번째 절(‘Dies’에서 ‘sibylla’까지)의 선율은 두 번

째 절(‘Quantus’에서 ‘discussurus’까지)의 선율과 정확하게 일치한다. 

또한 세 번째 절(‘Tuba’에서 ‘thronum’까지)은 네 번째 절(‘Mors’에서

‘responsura’까지)과 선율이 같다. 이런 방식으로 악곡의 끝까지 각 절들

이 두 개씩 짝을 맞추어 동일한 선율과 동일한 음절수를 갖는다.

(예 5) 부속가 <진노의 날>

                                                           

진노의 날, 그 위대한 날, 다윗과 시바의 예언처럼 온 세상이 재로

덮여 멸망할 것이라. 최고의 심판자가 모든 것에 대해 심문하실

그때에, 죄인들에게는 두려운 떨림이 있을 것이라. 우렁찬 나팔 소
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리가 무덤이 흩어져 있는 땅에 울려 퍼져 모두를 보좌 앞에 불러

모을 것이라. 산자와 죽은 자들이 그들이 심판자의 명대로 다시

살아나는 것을 보면서 놀라워할 것이라.(계속)  

3) 소악구 형식

소악구 형식은 기본틀 형식이나 유절형식과는 다르게 자유로운 구조

로 된 소악구 혹은 부분들이 모인 형식이다.4) 이러한 소악구 형식의

악곡에 있어서 선율들은 가사와 밀접한 관계를 가지며, 어떤 의미에서

는 선율이 가사의 표현에 대해 일종의 주석 같은 역할을 감당한다고도

할 수 있다. 기본틀 형식이나 유절형식의 경우에는 하나의 정해진 선율

에 서로 다른 새로운 가사들이 붙여진다. 따라서 선율이 개별 가사의

의미 혹은 악센트적 특성 등을 표현해줄 수 없다. 반면에 소악구 형식에

서는 각각의 소악구 혹은 부분들이 독자적인 선율을 가지고 있으며, 이

선율들은 각 부분에 사용된 가사의 구조적·내용적 특성을 그대로 반영

한다. 

그레고리오 성가 레퍼토리 중에서 거의 대부분의 미사 성가들과 성무

일도 성가들이 이러한 소악구 형식에 속한다. 미사의 성가들 중에서는

입당송, 봉헌송, 영성체송, 층계송, 알렐루야 등이 소악구 형식의 성가

이며, 성무일도의 성가들 중에서는 안티폰과 레스폰소리 등이 소악구

형식을 갖는다.

소악구 형식은 창작 방식에 따라 크게 세 가지로 구분되는데, 첫째는

4) ‘소악구 형식’이란 용어는 페레티(P. Ferretti)의 Estetica gregoriana ossia Trattato 

delle forme musicali del canto gregoriano, I(Roma: Pontificio Istituto di Musica 

Sacra, 1934), p. 94에서 인용한 용어이다. 그는 ‘부분, 짧은 절, 구, 또는 삽입구’를

의미하는 그리스어 ‘콤마(κὸμμα)’에 착안하여, 작은 여러 개의 악구들이 자유롭게

결합하여 구성되는 형식의 악곡들에 대해 ‘콤마적 악곡(ccomposizione commatica)’

이라는 용어를 사용했다. 이 ‘콤마’라는 용어를 필자가 우리말로 번역한 것이 ‘소악

구 형식’이다.
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독창적 선율 창작, 둘째는 원형 선율에 기초한 창작, 셋째는 조각 잇기

기법에 기초한 창작이다. 소악구 형식의 창작 방식과 관련된 내용은 다

음 장에서 상세히 다루어질 것이다. 

4) 혼합형식

그레고리오 성가 레퍼토리 중에서 앞에서 언급한 기본틀 형식, 유절

형식, 소악구 형식이 결합되어 사용되는 혼합형식을 가진 악곡들도 있

다. 이러한 혼합형식 중에 유절형식이 결합되는 경우는 없고, 대개가

소악구 형식과 기본틀 형식 중에서 시편창법이 결합되어 사용된다. 소

악구 형식은 자유로운 양식이고 시편창법은 틀이 고정된 양식인데, 이

러한 ‘자유로움’과 ‘굳어짐’이 짝을 이루어 형식상의 대비와 조화를 찾

으려 했다는 점은 상당히 흥미롭다.5)

① 안티폰과 시편창법

소악구 형식과 시편창법이 결합된 대표적인 예로 성무일도에서의 안

티폰과 시편창법을 들 수 있다. 성무일도에서 각 시간경마다 불리는 시

편은 시편창법만 따로 독립해서 노래되는 경우는 거의 없고, 대부분이

각 시편 한 편에 하나의 안티폰이 결합하여 안티폰-시편창법-안티폰의

형태로 노래된다. 안티폰은 자유로운 악구의 결합으로 이루어진 소악

구 형식의 성가로, 가사는 뒤따라오는 시편의 내용에 맞추어지거나 혹

은 절기나 축일의 특성을 드러내주는 내용으로 되어 있다. 안티폰과 시

편창법이 결합된 유형에 있어서, 실질적으로 악곡을 마무리하는 것은

5) 중세 시대 이외의 시대에서도 이러한 자유 형식과 고정 형식이 결합된 예를 찾아볼

수 있다. 예를 들어 바로크 시대의 ‘전주곡과 푸가’ 혹은 ‘토카타와 푸가’는, ‘표현

의 자유’와 ‘질서와 규칙’이라는 두 개의 상반되는 면을 결합함으로 인해 갈등과

긴장을 의식적으로 개발하기 위한 시도였다(허영한 외, �들으며 배우는 서양음악사

(본문1)�, 서울: 심설당, 1997, pp.283-284).
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시편창이 아니라 안티폰이다. 따라서 각 악곡의 선법적 특성을 분명하

게 제시하는 것은 안티폰으로서 해당 선법의 종음6)에서 종지한다. 반면

에 시편창은 낭송음을 통해 선법적 특성을 제시하기는 하지만, 안티폰

과의 자연스러운 연결을 위해 다양한 끝종지 유형을 가지기 때문에 종

음 이외의 다른 음에서도 종지가 가능하다. 

(예 6) 대림절 제1주일 안티폰 <성령이여>

성령이 당신 마리아 위로 강림하실 것이니 두려워 마소서. 

당신의 품에 하나님의 아들을 품게 될 것입니다. 알렐루야.

위의 예는 대림절 제1주일에 불리는 안티폰 <성령이여>(Spiritus)이

다. 이 안티폰의 가사는 대림절의 특성에 맞추어 성모 마리아의 수태에

관한 내용을 담고 있다. 이 곡은 제8선법이므로 종음 G음에서 종지한다

(‘alleluia’ 부분). 안티폰이 제8선법이므로 이어지는 시편도 제8시편창

6) 각 교회선법의 명칭과 종음, 속음을 제시하면 다음과 같다. 

   

정격선법 종음 속음 변격선법 종음 속음

제1선법 레 라 제2선법 레 파

제3선법 미 도 제4선법 미 라

제5선법 파 도 제6선법 파 라

제7선법 솔 레 제8선법 솔 도
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법으로 노래되어야 한다. 안티폰의 종지 이후에 덧붙여진 ‘Euouae’는

소영광송7)의 마지막 6개 음절의 모음, ‘saEcUlOrUm AmEn(영원히 아

멘)’에서 따온 것이다. 이 부분의 선율은 뒤따라올 시편창법의 끝종지

선율 유형을 제시해주는 것으로, 시편창의 끝부분이 안티폰의 도입부

와 적절하게 연결될 수 있게 한다.

② 입당송

미사 노래 중에서 입당송도 이러한 안티폰과 시편창법의 결합의 흔적

을 보여준다. 입당송은 전례의 기능상 사제들이 미사를 집전하기 위해

입장할 때 반주로 불리던 성가이다. 그래서 안티폰과 시편의 한 구절씩

이 교대되면서 입장 시간에 따라 성가의 길이를 조절할 수 있었다. 따라

서 전체적인 구조는 ‘안티폰-시편구절1-안티폰-시편구절2-…-안티폰-소

영광송-안티폰’으로 구성되어 있었다. 그러나 입장 행렬의 반주라는 기

능이 약화된 현재에는 성가의 길이가 짧아져서 시편의 한 구절 앞뒤로

안티폰이 붙는 ‘안티폰-시편구절1-안티폰’ 형태로 불려진다.

아래의 예 7은 성탄절 미사의 입당송인 <한 아기가 우리에게 났고

Puer natus est nobis>이다. 안티폰 부분의 가사는 메시아의 탄생에 관한

예언을 담고 있는 이사야서 9장 6절의 내용을 토대로 한다. 

이 부분의 선율은 소악구 형식으로 구성되어 있어 가사와 선율이 밀

접한 관련을 갖고 있으며, 형식상으로 상당히 자유롭다. 전체적으로는

단음절적으로 가사가 붙여진 부분이 많지만, 각 단어의 악센트가 있는

음절은 네우마적으로 2개에서 4개 정도의 음표가 사용되고 있는 것을

볼 수 있다. 또한 의미적으로 중요한 단어인 ‘eius’(그: 의미상으로 ‘예

7) ‘소영광송’은 모든 시편의 마지막 절 이후에 덧붙여지는 노래로, 성삼위에 대한 찬

미의 의미를 담고 있다. 가사는 Glória Patri, et Fílio, et Spirítui Sancto.  Sicut erat 

in princípio, et nunc, et semper, et in sæcula sæculórum. Amen(영광이 성부와 성자

와 성신께 처음과 같이 이제와 항상 영원히. 아멘)이다.
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수’) 부분에는 두 번 다 특히 많은 음표를 사용하여 그 가사를 강조하고

있다. 

(예 7) 성탄절 미사 입당송 <한 아기가 우리에게 났고>

한 아기가 우리에게났고 한아들을우리에게 주신바되었는데그

어깨에는 정사를 메었고 그 이름은 하나님의 사자라 할 것임이라.

(시편) 새 노래로 주님께 노래하라. 이는 저가 놀라운 일을 행하셨

음이라.

한편 입당송 <한 아기가 우리에게 났고>의 안티폰에 덧붙여진 시편

부분(‘Ps.’로 표시된 부분)은 시편 96편의 내용을 토대로 한다. 실질적으

로는 메시아 탄생과 관련이 없는 내용이지만, 아들을 세상에 보낸 사건

에 대한 찬양의 의미를 담고 있다는 점에서 의미상으로 안티폰과 연관

된다. 형식적으로는 전절과 후절 구조로 되어 있고, 도입부-낭송음-중간
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종지-낭송음-끝종지의 틀을 갖고 있어 시편창법의 흔적을 그대로 유지

하고 있음을 알 수 있다. 안티폰이 제7선법이므로 시편 부분의 낭송음

도 D음 상에서 이루어진다. 시편 부분의 선율은 전체적으로 제7시편창

법8)을 토대로 하되 시편의 한 구절만 불리게 되면서 선율상에 약간의

변형이 주어졌음을 알 수 있다.

3. 소악구 형식 성가의 창작 방식

기본틀 형식이나 유절형식에 비해 ‘창작’이라는 개념과 더욱 밀접한

관련을 갖는 것이 이 소악구 형식이다. 소악구 형식의 악곡 중에서 독창

적 선율 창작 방식으로 만들어진 곡이든, 원형 선율에 기초한 창작 방식

으로 만들어진 곡이든, 아니면 조각 잇기 기법에 기초한 창작 방식으로

만들어진 곡이든 간에 선율 창작에 있어 창작자는 매우 큰 역할을 담당

했다. 이러한 창작 방식의 차이는 형식상의 차이를 수반하며, 이는 각

성가의 특성을 규정하는 중요한 요인이 된다.

1) 독창적 선율 창작

독창적 선율 창작은 창작자가 주어진 가사에다 새로운 선율을 임의적

으로 만들어 붙이는 창작 방식을 뜻한다. 주어진 선율에 근거한 것이

아니라는 점에서 ‘독창적’ 선율 창작 방식이라는 용어가 사용되었다. 

8) 비교를 위해 제7시편창법의 한 예를 제시하면 다음과 같다. 같은 종류의 시편창법

이라도 끝종지 부분의 선율은 다양하게 구성될 수 있으므로, 도입부 선율과 낭송음, 

중간종지의 선율을 중심으로 비교하면 된다. 
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이 경우에 창작자는 가사의 의미나 구조적 특징을 선율 창작에 반영하

게 되어 가사와 선율이 서로 밀접하게 연관된다. 

그레고리오 성가 레퍼토리 중에서 독창적 선율 창작에 의해 만들어진

성가들은 상당히 많다. 미사 성가곡 중에서 소악구 형식을 가지는 것

중 입당송, 영성체송, 봉헌송, 알렐루야의 대부분은 이러한 독창적 선율

창작 방식에 의해 만들어졌다. 성무일도 성가곡 중에서도 안티폰과 레

스폰소리들 중 독창적 선율 창작 방식을 갖는 것이 많다. 

아래의 예 8은 독창적 선율 창작 방식으로 만들어진 성가곡의 예로, 

대림절 제4주일 봉헌송인 <아베 마리아 Ave Maria>이다. 이러한 독창

적 선율 창작 방식의 곡에서 가장 특징적인 것은 선율과 가사와의 관련

성이다. 이 경우에 선율은 가사의 구조적 특징을 나타내기도 하고 의미

상의 특징을 나타내기도 한다. 

이 곡에서 먼저 선율과 가사의 구조적 특징 면에서의 관계를 살펴보

면, 각 단어의 악센트 음절이 선율에 의해 강조되고 있는 것을 알 수

있다. 즉, 악센트가 붙은 음절은 악센트가 붙지 않는 음절에 비해 음표

의 개수가 확연히 많거나 혹은 음고가 상대적으로 높다. 예를 들어

‘Ave’에서 첫음절 ‘A’9)와 ‘María’에서 두 번째 음절 ‘rí’, ‘grátia’에서

‘grá’ 음절, ‘Dóminus’에서 ‘Dó’ 음절 등 악센트가 붙은 음절에는 일반

적으로 많은 개수의 음표를 사용함으로써, 양적으로 가사의 악센트를

강조하고 있다. 높은 음고를 사용하여 악센트를 강조하고 있는 예로는

‘benedícta’에서의 ‘díc’ 음절을 들 수 있다. ‘축복을 받은 자’라는 뜻을

가진 그 가사의 악센트 부분에 창작자는 이 성가곡의 최고음인 E음을

위치시키고 있다.

9) 라틴어에서 두 음절 단어의 경우 악센트가 첫 번째 음절에 떨어지므로 굳이 악센트

표시를 해주지 않는다.
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(예 8) 대림절 제4주일 봉헌송 <아베 마리아>

큰은혜를받은마리아여평안하소서. 주께서당신과함께하시도다. 

당신은 여자 중에 축복을 받은 자며, 당신의 태의 열매도 축복을

받았도다.
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(예 9) 대림절 제4주일 봉헌송 <아베 마리아>의 네우마 악보

또한 선율과 가사의 의미와의 관계를 살펴보면, 첫째 단에서 ‘Ave’(평

안하소서)와 ‘María’(마리아)는 모두 악센트 음절에 멜리스마적으로 많

은 수의 음표들이 사용되고 있다는 공통점이 있지만, ‘Ave’보다는

‘María’가 여러 측면에서 강조되고 있는데, 이는 인사말보다는 인사의

주체가 되는 마리아라는 인물을 더 부각시키기 위해서다. 일단은

‘María’ 부분의 선율이 음고 면에서 훨씬 높은 음들을 사용하고 있기

때문에 상대적으로 ‘Ave’ 부분의 선율보다는 강조된다. 또한 이와 관련

해서 예 9에서 제시된 네우마 기보법을 통해 알 수 있는 사실은, ‘María’
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의 ‘rí’ 음절에서 사용된 첫 반복음이 강하게 연주되었다는 것인데10)

이러한 고음에서의 강한 반복음 사용(예 9에서 *로 표시된 부분)을 통

해 마리아라는 주체가 매우 강조되고 있다. 

또한 전체 가사 중에서 가장 중요한 의미를 담고 있는 ‘Dóminus’(주

님)에 대해서는 악센트 음절에 무려 28개의 음표를 사용함으로써 선율

적으로 그 가사를 가장 강조하고 있다. 특히 악센트 음절에 사용된 반복

구는 그러한 강조의 의미를 더해주고 있다(예 8에서 *표로 표시된 부

분).

셋째 단 ‘benedícta’(축복을 받은 자) ‘tu’(당신은) 부분에서는 ‘tu’가

단음절 단어여서 악센트가 없음에도 불구하고 멜리스마적11)으로 많은

음절이 붙어 있다. 또한 이 악곡에서 각 악구의 마지막 음절은 거의 단

음절적으로 음이 붙여져 있는데, 이 ‘tu’ 음절은 악구의 마지막 음절이

면서도 이례적으로 멜리스마 처리가 되어 있다. 이는 역시 축복을 받은

대상인 ‘당신’을 강조하기 위한 시도이다.

2) 원형 선율에 기초한 창작

원형 선율에 기초한 창작이란 창작자가 새로운 선율을 작곡하는 것이

아니라 기존에 있던 선율을 모델로 삼아 거기에 새로운 가사를 붙이는

방식을 말한다. 기존의 선율을 새로운 가사에 맞추기 위해서는 선율의

개작이 필요하게 되며, 이 과정에서 창작자는 기존 선율에 새로운 음을

10) 반복음을 표시하는 네우마에는 두 가지가 있는데 비르가( / )로 이루어진 반복음

네우마( // )는 ‘모든 구성음을 강하게 연주하라’는 의미이고, 아포스트로포( ’ )로

이루어진 반복음 네우마( ’’ )는 ‘모든 구성음을 가볍게 흘러가도록 연주하라’는 의

미이다.

11) 음절 수와 음의 개수와의 관계에 따라, 한 음절에 한 음이 붙는 경우는 ‘단음절적’, 

한 음절에 2-3개의 음이 붙는 경우는 ‘네우마적’, 한 음절에 여러 개의 음절이 붙는

경우는 ‘멜리스마적’이라고 지칭한다.
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덧붙이기도 하고, 혹은 선율 단편을 반복하기도 하고, 혹은 음을 생략하

는 등의 변화를 주게 된다.

이러한 방식으로 창작된 성가들의 선율은 독창적 선율 창작 방식의

성가들만큼 가사의 의미나 구조와 밀접한 관련을 맺지는 않는다. 창작

자는 원형 선율로 선택한 성가의 선율을 기본틀로 삼고 있기 때문에, 

새롭게 붙여지는 가사의 의미 혹은 악센트에 따라 자신이 원하는 방식

으로 선율을 배치할 수 없다. 창작자는 원형 선율이 갖고 있는 단어의

악센트에 따른 선율 구조에 많은 영향을 받는다. 

성무일도 성가 중 특히 안티폰에서 동일한 원형 선율을 기본틀로 하

여 창작된 곡들을 많이 찾아볼 수 있다. 미사보다는 성무일도의 경우가

전례 면에서 훨씬 융통성이 있었기 때문에 새로운 전례가 추가되면서

새로운 성가가 첨가되는 경우가 많았고, 이 경우에 독창적으로 선율을

창작하기도 했지만 많은 경우에 기존에 즐겨 불리던 성가의 선율에 새

로운 가사를 붙여 새로운 레퍼토리로 사용하였다. 페레티는 그의 저서

에서 성무일도 제8선법 안티폰들 중에서 동일한 원형 선율을 기본틀로

하여 창작된 성가곡들의 선율을 비교해놓은 표를 제시하였는데, 하나

의 원형 선율 하에 22개의 다른 가사를 가진 안티폰들이 소개되어 있

다.12)

미사 성가들 중에서도 이러한 원형 선율에 기초해 창작된 곡들을 찾

아볼 수 있다. 성무일도 안티폰의 경우에는 원형 선율 자체가 단순하고

약간의 선율적 수식만이 첨가되어 창작이 이루어진 반면에 미사 성가

들의 경우에는 원형 선율에 훨씬 더 많은 수식이 첨가된다. 예를 들면

제2선법 층계송들(예, 대림절 평일 미사 층계송 <문들아 머리 들라

Tollite portas>)과 제2선법 알렐루야(예, 성탄절 미사 알렐루야 <거룩한

날 Dies sanctificatus>)의 시구 부분들, 그리고 제8선법 알렐루야(예, 대

12) P. Ferretti, Estetica gregoriana, pp.112-113 참조.
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림절 제1주일 알렐루야 <우리에게 나타내소서 Ostende nobis>)의 시구

부분들 중에는 원형 선율에 기초해 창작된 악곡들이 많다.13)

3) 조각 잇기 기법에 기초한 창작

  

‘조각 잇기 기법(Centonization)’은 라틴어 ‘cento’에서 유래한 말이다.  

‘cento’는 “여러 헝겊조각들을 이어 만든 이불보”를 의미한다. 문학적으

로는 이 작품저 작품에서명 시구를 모아새롭게 만든작품을 의미하는

데, 이렇게 모아진 새로운 작품은 처음과는 완전히 다른 의미를 갖게

된다. 즉, 조각 잇기 기법은 모자이크 기법과 유사한 개념으로 이해될

수 있다.

음악에 있어서 조각 잇기 기법이란 새로운 성가곡을 창작하기 위해

여러 개의 표준화된 짧은 선율 유형을 서로 결합시키는 것이다. 그레고

리오 성가 레퍼토리 중 많은 수가 이 조각 잇기 기법에 의해 창작되었는

데, 미사 성가 중에서는 입당송과 층계송에서, 성무일도 성가 중에서는

안티폰과 레스폰소리에서 이 기법이 사용된 성가곡들을 많이 발견할

수 있다. 

조각 잇기 기법에 사용되는 표준화된 선율 유형은 도입 부분에서 사

용되는 것과 중간 부분에서 사용되는 것, 그리고 종결 부분에서 사용되

는 것이 명확하게 구분된다. 즉 도입 부분에서 사용되는 선율 유형은

중간 부분이나 종결 부분에서 사용되는 일이 절대 없었으며, 중간 부분

에서 사용되는 선율 유형은 중간 부분에서만, 종결 부분에서 사용되는

선율 유형은 종결 부분에서만 사용되었다.

아래의 예 10은 제1선법 성무일도 안티폰에 사용된 표준 선율 유형을

제시한 것이며, 예 11은 조각 잇기 기법으로 창작된 안티폰들을 표준

13) Rampi, Fulvio - Lattanzi Massimo, Manuale di canto gregoriano con una sintesi 

liturgica di Réginald Grégoire, Milano: E.I.M.A., 1991, p.78.
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선율 유형에 따라 분석한 것이다.14)

(예 10) 제1선법 성무일도 안티폰의 표준 선율 유형

① 도입부 표준 선율 유형

14) 조각 잇기 기법에 기초한 성가곡들을 표준 선율 유형에 따라 분석하는 것은 매우

방대한 작업이다. 성가 레퍼토리의 수가 워낙 많은데다 성무일도의 경우는 지역이

나 수도회에 따라 사용하는 성가곡이 약간씩 다른 경우도 많기 때문이다. 따라서

본 논문에서 제시한 조각 잇기 기법의 표준 선율 유형과, 그 선율 유형에 따른 분

석 부분은 이해를 돕기 위해서 필자가 P. Ferretti의 Estetica gregoriana, pp.118-121

에서 인용한 것임을 밝힌다.
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② 중간부 표준 선율 유형
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③ 종지부 표준 선율 유형
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(예 11) 제1선법 성무일도 안티폰의 선율 유형에 따른 분석
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제1선법 성무일도 안티폰에 사용된 표준 선율 유형은 총 17개로, 도

입부 선율 유형 5개(예 10의 1번에서 5번까지), 중간부 선율 유형 8개(6

번에서 13번까지), 종결부 선율 유형 4개(14번에서 17번까지)로 구성되

어 있다.

예 11에서의 분석을 토대로 각각의 선율 유형을 결합하는 방식을 관

찰해 보면 다음과 같은 규범이 적용되고 있음을 알 수 있다. 

첫째, 선율 유형 6번은 항상 선율 유형 1번 다음에 사용되고, 선율

유형 7번은 일반적으로 선율 유형 6번이나 혹은 10-b 이후에 사용된다.

둘째, 선율 유형 8번은 선율 유형 10번 혹은 12-a 이후에 사용된다.

셋째, 선율 유형 9번은 항상 선율 유형 2번 다음에 사용된다.

넷째, 도입부 선율 유형 3번, 4번, 5번 이후에는 항상 중간부 선율 유
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형 11번이 사용된다. 또한 선율 유형 3번과 5번으로 시작된 경우에는

종결부에서 15번 선율 유형이 사용되며, 선율 유형 4번으로 시작된 경

우에는 종결부 14번 선율 유형이 사용된다.

다섯째, 중간부 선율 유형 13번 이후에는 종결부 선율 유형 14번이나

17번이 사용된다.

이렇듯 조각 잇기 기법으로 창작을 하는 방식은 창작자가 임의로 결

정하는 것이 아니라, 일종의 규범에 따라 결정된다. 창작자는 그러한

규범에 대해 숙달되어야 할 뿐만 아니라 서로 다른 조각들을 자연스럽

게 이어붙이는 것에 대한 뛰어난 감각을 갖추고 있어야 했다. 표준화된

선율 유형이 정해져 있다 해도 새롭게 붙여지는 가사의 길이가 서로

다르고, 각 단어의 악센트 위치도 차이가 있기 때문에 창작자는 선율

유형을 엮어가는 데 있어 전체적인 성가의 흐름에 어색하지 않도록 다

양한 방식을 활용했다. 새로운 가사의 길이가 너무 짧은 경우에는 선율

유형에 사용되는 음들을 생략하기도 했고, 자연스러운 연결을 위해 이

음 부분에 새로운 음들을 첨가하기도 했다.

4. 맺으며

그레고리오 성가의 형식 중에서 창작자의 자유가 가장 많이 보장되었

던 것은 소악구 형식 중 독창적 선율 창작 방식이다. 그 외에는 기본틀

형식처럼 창작자의 개입의 여지가 전혀 없거나, 있다고 해도 매우 제한

적인 경우가 대부분이었다.

그렇지만 그렇다고 해서 그레고리오 성가가 예술성이 부족하거나 인

위적인 악곡이라는 편견을 가져서는 안 될 것이다. 그레고리오 성가 창

작자들은 과거에 존재했던 선율 윤곽을 이용해 창작을 하거나 선율 유
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형 조각들을 이어붙이는 데 있어서도 고도의 기술을 가지고 있었고 또

한 매우 뛰어난 음악적 감수성을 가지고 있었음을 그들의 창작의 결과

물인 개별 악곡들을 통해 알 수 있다. 결국 그레고리오 성가 창작 과정

에서 나타나는 제한점 내지는 창작자의 비독립적 특성은 악곡의 예술

적 수준의 높고 낮음과 관계되는 것이 아니라 단지 창작 방식의 차이일

뿐이다.

그레고리오 성가의 형식을 거론함에 있어 이러한 창작 방식의 차이를

이해하는 것이 우선적으로 이루어져야 한다. 단순히 한 성가곡의 음악

적 요소들을 분석하는 것, 즉 사용된 선법이나 선율적 특성 등을 분석해

내는 것만으로는 개별 성가곡이 갖고 있는 보다 심층적인 형식적 의미

를 찾아내기 어렵다. 무엇보다도 다른 레퍼토리와의 비교를 통해 분석

의 대상이 되는 성가곡이 어떠한 창작 방식에 의해 만들어졌는지를 파

악한 후, 각각의 창작 방식에 따라 적절한 형식 분석이 이루어져야 한

다. 독창적으로 창작된 성가곡이 아닐 경우에는 과거의 창작관습이 어

떠한 방식으로 분석 대상의 성가곡에 수용되어 있는지를 파악하는 것

도 중요하다.

덧붙여 그레고리오 성가의 형식 분석에 있어서는 그것의 기능음악으

로서의 특성, 즉 각 성가의 전례 내에서의 기능이 고려되어야 한다. 또

한 가사와 선율과의 관계성을 밝히는 것도 그레고리오 성가의 분석에

있어 핵심적인 요소이다. 분석 대상 성가곡의 선율이 가사의 구조적· 

의미적 특성을 어떻게 표현하고 있는가를 고찰하는 것은 창작자의 창

작 의도를 밝혀내는 일인 동시에 대상 성가곡을 심층적으로 분석하는

데 매우 유용하다.
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Abstract 

Study on the Forms of Gregorian Chant 

According to the Principles of Composition 

Chun, Chung Im 

The forms of Gregorian Chant are divided in 3 categories; outline-given, 

strophic and commatic. Chants with outlined-given forms are based on 

simple melodic outlines that can be used with several different Biblical 

texts, such as chants for Bible readings and psalm tones, formulas for 

singing psalms in the Office, etc. Strophic forms are Hymns and Sequences. 

Hymns are strophic consisting of several stanzas that are all sung to the 

same melody. Most sequences consist of a series of paired sentences or 

phrases, except an initial and a final sentence. Within each pair, the two 

sentences or phrases generally have the same number of syllables and are 

set to same music. Most of the chants, except with outline-given and 

strophic forms, have commatic forms. Commatic forms are consisted of 

phrases or segments with free structure. These forms are divided in 3 types 

based on the principles of composition: original melody, melody-type and 

centonization.  

For the analysis of the forms of Gregorian Chant, we have to consider 

its principles of composition, its function in the liturgy and its relation to 

melody and text. 

Keywords: forms of Gregorian Chant, outline-given forms, strophic forms, 

commatic forms, original melody, melody-type, centonization.


