
칼 필립 엠마뉴엘 바흐의 《건반악기를 위한 A장조 소나타》 분석   71

칼 필립 엠마뉴엘 바흐의 

《건반악기를 위한 A장조 소나타》 분석

- 갈랑 스키마와 형식적 구조 측면에서

박지영   

  1. 들어가면서 

  스키마(schema, 복수로는 schemata)의 사전적 의미는 “계획·이론의 개요나 윤곽”이라는 

뜻이다. 이를 음악에 적용한다면 아마도 특정 베이스 진행에 대위하는 선율의 모양과 같은 음악 패

턴(musical pattern)이나 음악적 스타일이라고 정의할 수 있을 것이다. 스키마 이론은 마이어

(Leonard B. Meyer, 1918-2007)와 나모어(Eugene Narmour)가 주창한 선율 인지 관계를 밝히

는 선율 구문론(melodic syntax) 중 일부를, 여딩엔(Robert O. Gjerdingen)이 그의 저서인 

Classic Turn of Phrase(1988)와 Music in the Galant Style(2007)에서 발전시킴으로써 정립되

었다. 여딩엔은 오랜 기간의 연구 끝에 고도의 정형화된 음악적 패턴을 11개의 스키마 유형으로 분

류, 정의하였는데 이는 18세기 갈랑 음악뿐 아니라 하이든, 모차르트 작품을 효과적이고 심도 있게 

이해하는데 필요한 새로운 시각과 지침서를 제공하였다. 

  따라서 본 논문은 여딩엔의 스키마 이론을 적용하여 칼 필립 엠마뉴엘 바흐(Carl Philip 

Emanuel Bach, 1714-88)가 1765년에 작곡한 《건반악기를 위한 A장조 소나타》 (Keyboard 

Sonata in A Major, W. 55/4)를 분석하는 것이 목적이다.1) ‘갈랑 매너리스트(mannerist galant)’ 

라고 묘사될 만큼 칼 필립 엠마뉴엘 바흐는 갈랑 전통을 화려하고 과장될 정도로 작품에서 활용하

였다.2) W. 55/4는 갈랑 전통이 반영된 대표적인 작품으로서 각 스키마 유형이 소나타 형식이라는 

1) A장조 소나타는 1765년 작곡되었으며, 1779년 Sechs Clavier Sonaten für Kenner und Liebhaber에 출간되

었다.  

2) Robert O. Gjerdingen, Music in the Galant Style (Oxford: Oxford University Press, 2007),  99. 
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틀 안에서 조화와 균형을 이루며 발전된다. 이를 면밀히 살펴보기 위하여 본 논문의 본론 첫 번째 

장에서는 스키마 이론의 유래 및 발전 양상에 관하여 간략하게 논의할 것이다. 다시 말하여 스키마 

이론의 정립 과정과 발전 양상을 관련 저서를 통해 비교해 보고, 스키마 이론의 필요성과 분석 방식

의 보완점 등을 논의할 것이다. 본론 두 번째 장은 W. 55/4의 작품 분석으로서 첫째, 주요 스키마 

유형과 종지적 측면, 둘째, 형식적 측면으로 분류하여 칼 필립 엠마뉴엘 바흐가 소나타 형식과 고도

의 전형화 된 음악적 패턴을 어떻게 인식하고 양립시켰는지 면밀히 살펴 볼 것이다. 이러한 논의 

과정을 통해 갈랑 양식의 작품을 분석하는 효율적인 도구로서 스키마 이론을 제시하려는 것이 본 

논문의 또 다른 목적이다.  

 

  2. 스키마 이론의 유래 및 발전 양상 

     

  스키마 이론은 여딩엔의 스승이었던 펜실베니아 대학의 마이어(Leonard B. Meyer, 

1918-2007)가 Explaining Music에서 언급하였던 전이음 전형(changing-note archetype)에서 그 

유래를 찾을 수 있으며, 여딩엔은 두 권의 저서를 통해 이를 지속적으로 발전시켰다.  첫 번째 저서

인 A Classic Turn of Phrase(1988)에서는 마이어의 전형적인 음악적 스키마 중 1-7...4-3 패턴을 

선별하여 중점적으로 다루었는데,3) 선행-후행 악구 구조에서 ❶-❼로 진행하는 선율의 음도가 이어

지는 패시지에서 ❹-❸으로 응답받는 형태가 그것이다. 저자는 이러한 스키마가 “18-19세기 초기 

특별한 선율 스타일”4)로서 1770-90년 전성기를 이루었고, 따라서 당시 음악의 핵심이라고 논한다. 

  여딩엔은 A Classic Turn of Phrase에서 스키마 패턴을 예시하기 위하여 ‘음고 축약 분

석’(pitch–reduction analyses), 레달(Lerdahl)과 재켄도프(Jackendoff)의 ‘트리 분석(tree 

analyses)’과 그가 ‘네트워크 분석’(network analyses)이라 명명한 분석 도구를 사용하였다. 저자

는 네트워크 분석이 음악적 패턴과 구성음 간의 상호작용을 예시하기 위한 목적으로 도입한 분석 

도구라 설명하였지만 네트워크 분석을 포함한 여러 도구들이 실제로 그래프 층위 내에 생기는 선적

인 성부 진행과 동기 관계를 효과적으로 밝히지는 못했다는 평을 받았다.(네트워크 분석 예는 다음 

3) Leonard B. Meyer, Explaining Music: Essays and Explorations (Berkeley, University of California 

Press, 1973). 

4) Robert O. Gjerdingen, A Classic Turn of Phrase: Music and the Psychology of Convention 

(philadelphia: University of Pennsylvania Press, 1988), 63. 
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악보1을 참조하시오.)5) 

(악보1) 여딩엔의 모차르트 피아노 소나타 G장조, K. 283, 마디 1-4의 네트워크 분석6) 

  

  여딩엔의 두 번째 저서는 Music in the Galant Style이라는 제목으로 2007년 출간되었다. 

오랜 연구 기간의 결실인 이 저서는 고전 시대 중에서도 1720-80년대에 속하는 갈랑 시대의 음악

적 스타일, 즉 스키마에 중점을 두었다.7) 저자는 “갈랑 시대의 음악이 전통적 패턴 또는 스키마에 

전적으로 의지한다”8)는 주장과 함께 “갈랑 음악과 관련하여 역사적으로 알려진 청취 방식과 음악에 

대한 생각을 재정비”하는 것이 집필 목적이라 밝힌다. 즉 저자는 18세기 갈랑 음악을 스키마라는 

고도의 전형화한 음악적 패턴을 통해 정의, 분석하고 있다. 

5) Joel Lester, “A Classic Turn of Phrase by Robert O. Gjerdingen,” Journal of Music Theory 34/2 

(Autumn, 1990), 369-78. 

6) Gjerdingen, A Classic Turn of Phrase, 25. 

7) Gjerdingen, Music in the Galant Style, 19. 

8) 참고로 여딩엔은 갈랑 시대를 1720-80년으로 확대하여 정의한다. 
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  이 책에서 제시하는 스키마는 모두 열 한 가지(Romanesca, Prinner, Fonte, Do-Re-Mi, 

Monte, Meyer, Quiescenza, Ponte, Fenaroli, Sol-Fa-Mi, Indugio)유형으로서 첫 번째 저서에

서 ❶-❼...❹-❸ 중심으로 논의되었던 스키마가 열 한 가지 유형으로 더욱 다양해지고 세분화되었

다. 각 스키마는 선율과 짝지어진 베이스 라인, 즉 솔페지(solfeggi)형식으로 기보되었는데, 선율과 

베이스의 음도는 각각 검은색 동그라미 안의 숫자(❶)와 흰색 동그라미 안의 숫자(①)로 표시된다

(악보 2를 참조하시오). 

(악보2) 프리너(Prinner)의 표기 방식9) 

  스키마 유형 못지 않게 갈랑 음악에서 중요한 비중을 차지하는 것은 바로 종지이다. 저자는 

제 11장을 ‘종지’(Clausula, 복수로는 Clausulae; 종지, 결말, 끝이라는 뜻)에 관한 설명으로 할애하

여 조성음악에서 흔히 접할 수 있는 종지10) 이외에도 수렴 종지(Converging Cadence), 커드워스 

종지(Cudworth Cadence), Do-Si-Do, Mi-Re-Do 등을 18세기 갈랑 음악에서 나타나는 주요 종

지로서 분류하며, 종지 유형 또한 더욱 세분화하여 상세하게 설명한다.11) 

  이러한 세분화된 갈랑 종지의 근간을 이루는 것은 악보 3과 같은 베이스 진행이다. 저자는 

이를 두고 “갈랑 음악의 원형이자 기준이 되는 종지는 베이스가 ③-④-⑤로 상행한 후 ①로 도약 하

행한다.”12)라고 설명한다. 

9) 악보 2는 여딩엔의 설명과 분석을 바탕으로 프리너의 전형을 재구성한 것이다. 

10) 예를 들어 화성 진행 중심의 정격종지(AC), 변격종지(PC), 위종지(DC), 반종지(HC)와 외성에서의 성부 진행

을 고려한 회피 종지(evaded cadence), 프리지아 종지 등이 이에 해당한다.  

11) 일부 스키마 유형과 종지 패턴은 본론 2장에서 논의될 것이다. 

12) Gjerdingen, 위의 책, 141.

❻  ❺    ❹  ❸

CM: ④  ③    ②   ①
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(악보3) 갈랑 종지(clausula) 베이스의 두 가지 유형13)  

위의 악보 3이 예시하는 바와 같이 베이스 진행은 ‘단순형’과 ‘혼합형’으로 구분되는데, 혼합형은 

⑤의 옥타브 반복이 추가됨에 따라 Ⅴ 의 화성 진행을 암시한다. 베이스 진행에 대위하는 선율은 

광범위한 장식과 변형이 가능하며, 베이스 진행 자체도 악보 3처럼 확정된 것이 아니라 종지의 종

류, 악곡의 문맥, 작곡가의 의도에 따라 변형될 수 있다.

  총 30장으로 구성된 본문 각 장은 스키마 패턴의 자세한 설명이나 특정 작곡가 작품의 전체 

악장 분석이 제공된다.14) 이 책의 강점 중 하나는 모차르트, 하이든을 포함하여 생소한 고전 작곡

가들(예를 들어, 트리토(Giacomo Tritto, 1733-1824), 마테이(Stanislao Mattei, 1750-1825))의 

곡목까지 인용하여 폭넓게 다루고 있다는 점이다. 템퍼리(David Temperley)는 여딩엔의 업적 중 

하나가 이 책에서 다루고 있는 폭넓은 작곡가와 작품의 예시라 논한다. 즉 그 필요성에 대하여 “모

차르트와 하이든의 작품이 고전 시대를 대표하고 가장 가치 있는 작품임에는 틀림없지만 그들 작품 

역시 그들이 속한 음악적 문맥에서 더욱 완전하게 이해할 수 있고”, (다른 작곡가들의 작품 분석 예

를 통해) 모차르트와 하이든의 “작품 해석이 풍요로워짐을 경험하였다.”15)고 설명한다. 

  반면에 보완점이 필요한 측면도 있다. 바로 표기 방식이다. 그의 스키마 표기 방식은 이미 로

마 숫자 분석과 쇈커식 분석에 익숙한 독자에게 혼란을 야기 시킬 수 있다. 저자는 각각의 스키마

를 ❶-❼, ④-③ 등의 선율과 베이스의 진행, 숫자저음(figured bass)으로 표기함으로써 로마 숫자

를 사용하는 기능적 화성 분석(functional harmonic analysis)을 배제한다. 그 이유는 이러한 분

13) Gjerdingen, 위의 책, 140. 

14) 그의 첫 번째 저서(A Classic Turn of Phrase)에서 제시한 분석 예들은 대부분 4마디 악구 단위에서 현상 

자체를 중점적으로 논의하였기 때문에 전체 악장에서의 맥락이나 관련성을 밝히지 못해 아쉬움이 많았다. 이

를 보완하려는 듯 두 번째 저서인 Music in the Galant Style에서는 전체 악장 분석이 제공된다. 

15) David Temperley, “Music in the Galant Style by Robert O. Gjerdingen,”  Journal of Music Theory 

50/2 (Fall, 2006), 278.

③  ④  ⑤    ①                       ③    ④  ⑤  ⑤    ①
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석 방식이 18세기 음악 문헌에서 명확히 나타나지 않기 때문이라고 주장한다. 하지만 다수의 스키

마(Meyer, Jupiter, Pastorella, April 등)가 Ⅰ-Ⅴ-Ⅴ-Ⅰ의 화성 진행과 연관되며, 특별히 2마디 단

위의 동형진행으로 구성된 폰테(Fonte)처럼 음도 진행 보다는      -ⅱ-    -Ⅰ의 화성 진행으로 

설명했을 때 보다 정확한 이해가 가능하다는 점을 고려한다면 로마 숫자를 병행한 분석이 더 효율

적일 것이다.16) 저자는 그의 분석 방법이 개개의 음고들에 층위와 중요성을 부여하는 쉔커식 접근 

방법과도 무관하다고 주장하며, 스키마 패턴을 선율과 베이스로 구분하여 ❶..., ①...등의 기호를 

사용한다. 그럼에도 불구하고 그의 스키마는 쉔커 이론과 공유하는 부분이 많고 특히 하위 층위에

서 나타나는 ‘성부 진행’이라 할 수 있으며, 따라서 저자 고유의 방식 대신 이미 대다수에게 익숙한 

음도 표기(예를 들어  )를 택하는 편이 간편하고 효율적일 것이라 생각된다.17) 

(악보4) 여딩엔의 폰테(Fonte) 분석 예18) 

  하지만 이러한 단점을 상쇄할 만큼 여딩엔은 두 권의 저서를 통해 18세기 갈랑 음악 뿐 아니

라 하이든, 모차르트 작품을 효과적이고 심도 있게 이해하는데 필요한 ‘성부 진행 스키마’라는 새로

운 시각과 지침서를 제공하였다 할 수 있다. 이 과정에서 서양 음악사에 산재해 있던 마이어

16) 이러한 의견은 템퍼리를 포함하여 Music in the Galant Style을 리뷰한 다수의 이론가들과 음악학자들이 언

급한 사안이기도 하다. 

17) 저자를 포함한 마이어 학파에 속하는 학자들은 특정 음악 이론 정립 시 항상 심리학적 타당성(psychological 

validity)을 고려한다. 따라서 스키마를 이론적 체계로 이해하는 것이 아닌 인지 방식으로 인식하기 때문에 기

능 화성, 쉔커식 분석 접근과는 별개의 것이라 생각하고 저자 고유의 표기 방식과 분석을 택한 것이다. 

18) Gjerdingen, 위의 책, 456. 
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(Leonard Meyer), 커드워스(Cudworth), 프리너(Prinner)등을 포함한 여러 음악 이론가들의 성부 

진행 전형과 종지를 발굴하여 스키마로 정착시켰고, 생소한 고전 작곡가들과 그들 작품을 폭넓게 인

용하여 분석하는 등 괄목할 만한 성과를 이루었다. 

  3. 칼 필립 엠마뉴엘 바흐의 건반악기를 위한 W. 55/4 분석 

  

   3.1 주요 스키마 유형과 종지적 측면  

   

   1) W. 55/4에서 쓰이는 스키마 

 

  여딩엔이 정의한 11개의 스키마 중 칼 필립 엠마뉴엘 바흐가 W. 55/4에서 활용한 스키마는 

로마네스카(Romanesca), 몬테(Monte), 로마네스카 몬테(Romanesca Monte), 프리너(Prinner) 

등 소수에 불과하다.19) 본 절에서는 1악장에서 나타나는 스키마(로마네스카, 몬테, 프리너)를 중점

적으로 살펴 볼 것이다. 

     (1) 로마네스카 (Romanesca)

  로마네스카는 16-17세기 성행했었던 지속 저음(ground bass) 중 하나로 베이스에서는 4도 

하행 패턴이 연속적(➀-➄-➅-➂-➃-➀)으로 나타나고, 이에 대응하는 선율은 ❸-❷-❶-❼-❻-❺순

으로 움직이는 구조이다. 로마네스카는 ‘작곡 실제’에서 생기는 문제의 해결책으로 사용되었는데 예

를 들어 두 성부가 3도 병행으로 움직일 때, 병행 5도나 8도 없이 세 번째 성부를 추가하는 법을 

제시한다.20) 악보 5처럼 베이스 전위에 의한 변형이 가능하고, 주로 악장의 도입부에서 많이 등장

한다. 

19) 몬테는 전 악장에서 공통적으로 사용하는 스키마로서 주로 전조와 연계된다. 1악장은 비교적 다수의 스키마

가 사용된 반면 2악장에서는 몬테가 유일한 스키마이다. 3악장에서는 몬테와 프리너가 사용되었다. 

20) Gjerdingen, 위의 책, 27. 
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(악보5) W. 55/4 1악장, 마디 5-1121)

  1악장, 도입 마디에서는 로마네스카가 2회 연속 등장한다. 마디 5, 첫 번째 소개된 로마네스

카에서 베이스는 2, 4, 6번째 화음이 전위됨에 따라 으뜸음(➀)에서 가온음(➂)까지 순차 하행하고 

이에 대위하는 선율은 ❸-❷-❶-❼-❻-❺로서 베이스와 10도 간격을 이룬다.22) 첫 번째 로마네스카

가 반종지로 끝맺은 후(마디 8) 연이은 패시지에서 로마네스카는 음역을 좁혀 다시 반복된다(악보 

5, 마디 9-11에 해당). 이전 진술에 비해 선율과 베이스 음역의 급격한 변화가 보이지만, 양손에서 

div로 연주하는 아르페지오는 이전 패시지, 선율과 베이스의 성부 진행을 그대로 포함하고 있다. 악

보 5에서 소개된 로마네스카는 주요 주제의 핵심을 이루는 소재이기 때문에 악장 전체에서 지속적

으로 반복된다. 

 

21) 악보 5, 마디 5-7은 여딩엔의 Music in the Galant Style, 예. 7.13에서 로마네스카의 예시로 제시되었다. 

Gjerdingen, 위의 책, 99. 

22) 여딩엔은 이와 같은 로마네스카 스키마를 ‘베이스가 순차 진행하는 로마네스카’로 분류하였다. 이는 사실상 

조성음악에서의 ‘    화음 패턴에 의한 동형진행’과 동일하고, 선율과 베이스가 10도 병행으로 움직이는 ‘선적 

음정 패턴(linear intervallic pattern)’ 10-10-10을 포함한다. 
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    (2) 몬테 (Monte) 

   이태리어로 ‘산’(mountain)을 의미하는 몬테는 베이스가 ➆-➀로 움직일 때 선율이 ❹-❸으

로 하행하는 구조이다. 베이스 ➆은     이나 Ⅴ6의 구성음으로서 몬테는 Ⅴ6-Ⅰ(또는    -Ⅰ)의 화

성 진행을 암시한다. 2부분으로 구성되는 몬테의 두 번째 부분은 첫 번째 부분이 2도 위에서 동형

진행 된다.23) 따라서 몬테는 조성 변화를 유도하는 기능으로 쓰이는 경우가 많다. 다음 악보 6-7은 

1악장에서 나타나는 ‘몬테’를 발췌한 것으로서 조성 변화를 유도한다. 

(악보6) W. 55/4 1악장, 마디 12-1824) 

  악보 6에서 몬테는 주요 주제를 끝맺는 반종지(HC) 후 경과구의 시작 부분의 ➆-➀ 베이스에 

대응한 ❺-❹-❸ 선율로 나타난다. 몬테는 2마디 단위의 2부분으로 구성되어 있으며, 전반부는   –
23) 몬테의 특징이 2도 ‘위’에서의 동형 진행을 포함하기 때문에 ‘산’을 의미하는 ‘몬테’라는 명칭이 사용되었다 한

다.   

24) 악보 6은 몬테의 예시로 Music in the Galant style의 예 7.14의 상단 악보에서 인용되었다. Gjerdingen, 위

의 책, 100을 참조하시오.  
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Ⅰ의 화성 진행을 통해 ⅱ로 진행하고, 전반부의 동형진행인 후반부에서      –ⅱ를 거쳐 딸림조(E

장조)의 Ⅴ에 안착하게 된다. 따라서 위 악보 6에서 몬테는 원조에서 딸림조로의 ‘조성 변화’라는 

‘경과구’의 목적에 부합되도록 그 역할을 충실히 수행한다.  

  악보 6의 예시와 같이 이 작품에서 몬테는 조성 변화를 필요로 하는 지점에 등장하는 경우가 

많다. 다음으로 논의할 악보 7은 1악장, 종결부에서 발췌한 것으로 몬테가 등장하는 지점이 특이하

다. 

(악보7) W. 55/4 1악장, 마디 121-27: 종결부

  저자는 몬테가 일반적으로 ‘겹세로줄 직후 등장한다’고 설명하는데 이 작품에서 유사한 예는 

1악장의 마지막 패시지에서 찾을 수 있다. 악장의 끝부분(마디 121)에서는 원조(A장조)의 PAC로서 

끝을 맺더니 악장 전체를 반복하라는 지시(  ) 이후 새로이 추가된 패시지는 종지를 회피한 채 4마

디 구성의 몬테로 진행한다(악보 7에 해당). 전반부는 ➆-➀ 베이스에 대위하는 ❹-❸ 선율로 이루

어지며, 후반부는 이를 장2도 위에서 반복함으로써 ⅵ로 끝맺는다. 이는 2악장의 조성인 f♯단조의 

으뜸화음(ⅰ)이다. 즉  이후 패시지의 화성 진행, 템포, 음형 등을 고려할 때 몬테는 관계 단조로의 

조성 변화를 유도하였을 뿐 아니라 두 악장을 연결하는 간주부 기능을 수행한다고 할 수 있다.  
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 (3) 프리너 (Prinner)

  ‘프리너’는 저자가 이태리 태생의 실용 음악가(practical musician), 프리너(Johann Jacob 

Prinner, 1624-94)의 이름을 따서 명명한 것으로 베이스와 선율의 ‘4도 순차 하행’이 특징이다. 즉 

베이스 ➃-➂-➁-(➄)-➀의 순차 진행에 선율이 ❻-❺-❹-❸로 대응하는 것으로서 두 성부 간 ‘선적 

음정 패턴’ 10-10-10-10이 나타난다.25) 동일 음계에서 사용되는 프리너는 베이스의 ➁-(➄)-➀이 

암시하듯 종지의 일부분이 될 수 있다. 저자는 프리너가 악곡의 도입부에서 특정 스키마의 응수

(riposte)나 응답으로 자주 사용되었다고 설명하고 있으며, 이를 반영하듯 그가 예시한 프리너는 로

마네스카나 도레미(DO-RE-MI)와 짝을 이루며 등장한다. W. 55/4에서 프리너는 1악장과 3악장에

서 여러 차례 등장한다.26) 다음 악보 8은 1악장, 재현부에서 등장하는 프리너의 예다. 

(악보8) W. 55/4 1악장, 마디 98-103 

25) 프리너의 전형은 악보 2를 참조하시오. 

26) 제 3악장의 경우 프리너는 제시부의 1주제 영역에 해당하는 21-24마디와 이들이 재현되는 110-113마디에 쓰

인다.  
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악보 8이 예시하는 바와 같이 프리너는 1악장, 재현부에서 두 차례 연속 등장한다. 첫 번째 예

는 4마디 단위의 비교적 큰 규모로 베이스와 선율이 각각 ➃와 ❻으로부터 마디 단위에서 한 음씩 

순차 하행하며 이루어진다. 뿐만 아니라 베이스 ➁-➀에 속하는 마디 100-101에서 IAC가 이루어짐

에 따라 종지와도 연계된다. 종지 직후 연이은 패시지에서는 프리너가 다시 등장하는데 이번에는 2

박 단위의 축소된 형태로 종지와 무관하다. 악보 8의 화성 분석에서 추측할 수 있듯이 프리너의 2

번째 음에 3화음의 1전위가, 3번째 음에 7화음의 전위가 올 수 있으며, 특히 후자에서는 7화음에 

의한 베이스와 선율 간 불협화음이 생길 수 있다. 1악장에서 프리너가 등장하는 지점은 두 곳으로 

제시부 연결구에서의 몬테 진술 후 V연장선상에서, 그리고 재현부 연결구에서의 몬테 진술 직후이

다(제시부의 몬테 예는 위 악보 6에서 설명되었다). 따라서 ‘프리너는 도입부에서 로마네스카나 

DO-RE-MI에 응수하여 등장한다’는 저자의 설명과 다르게 1악장에서는 제시부의 전반부 끝에서 몬

테와 연이어 등장한다는 점에서 그 쓰임이 다르다. 

  

    (4) 그 밖의 스키마 

  여딩엔이 분류한 갈랑 스키마 이외에 1악장에서는 선적 음정 패턴 10-10이 광범위하게 나타

난다. 10-10 패턴은 앞서 설명한 스키마 중에서도 프리너, 로마네스카와 밀접하게 관련된다. 5-10 

패턴, 10-10 패턴 등은 1악장 곳곳에서 Ⅰ나 Ⅴ 연장선상에서 자주 등장한다. 다음 악보 9는 1악

장, 2주제 영역에 해당하는 패시지로 선적 음정 패턴이 집약적으로 쓰이고 있다.  
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(악보9) W. 55/4 1악장, 마디 29-37 

  2주제 진술 직후 마디 31에서 16분음표 음가로 등장하는 선율은 이전 마디에 비해 음형, 베

이스 음역, 화성 (    )의 급격한 변화를 보인다. 선율과 베이스는 각각 E6에서 B5까지, 그리고 A

♯4에서 F♯4까지 반음계적으로 순차 하행하는데, 이들 외성 간에는 선적 음정 패턴 5-10이 형성

된다(악보 9의 ↷로 표시된 주석을 참조하시오). 5-10패턴은 마디 33, I6에서 중단된다. 그러나 이

후 패시지에서 선율이 B5를 지속할 때 베이스는 G♯4부터 G♯3까지 음역의 전이(register of 

transfer)를 동반하여 마디 35의 강박, I6에 도달할 때까지 순차 하행한다. 따라서 5-10 패턴을 포

함한 마디 31-34의 패시지는 Ⅰ(마디 30)에서 I6(마디 35)으로 진행하기 위한 연결구의 역할을 담

당하며, 화성적으로는 I를 연장한다. 또한 마디 35의 첫 박을 기점으로 양손에서 분주하게 움직이는 

선율과 베이스는 10-10 패턴을 생성한다. 이는 제시부의 강력한 종지 지점(EEC, essential 

expositional closure) 직전까지 지속되는데 이전 패시지와 마찬가지로 그 기능은 Ⅰ의 연장이다. 
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악장 종지 종류 마디 수 

1악장 

커드워스 종지 마디 31-38 
MI-RE-DO      38, 117, 120-121

회피 또는 위종지      127(악장의 끝마디)

2악장

MI-RE-DO 마디 9-10, 32
커드워스 종지      13-14, 26

수렴 종지      28
회피 또는 위종지      30

COMMA 마디 25 

3악장 

clausula vera 마디 7, 53(테너-베이스), 101(테너-베이스)

커드워스 종지 
     35, 44-46(주요 부분의 끝), 124-26,     

     133-35(악장의 끝마디)
grand cadence      117-23, 128-132

회피 또는 위종지      34, 68, 87, 123

따라서 2주제 진술 후 등장하는 연결구적 패시지(transitional passage)는 외성간 5-10패턴과 

10-10 패턴을 동반하여 Ⅰ를 연장하는 기능을 담당한다. 칼 필립 엠마뉴엘 바흐는 이와 같이 분산 

화음 음형을 적극 활용하며 선율과 베이스의 화려함을 더하는 한편 5-10 패턴이나 10-10 패턴을 동

반하여 특정 화음을 연장한다. 악보 9에서 살펴 본 5-10 패턴이나 10-10 패턴은 여딩엔이 분류한 

스키마에 속하지는 않지만 외성간에 생기는 스키마의 일종으로서 1악장에서 중요한 비중을 차지한

다. 

 

   2) W. 55/4에서 쓰이는 종지

  여딩엔은 갈랑 음악에서 종지의 중요성을 수차례 강조한다. 이를 반영하듯 이 작품에서 종지

는 스키마와 더불어 중요하게 다루어지며 다양한 종지 유형이 활용된다. MI-RE-DO, 커드워스 종

지, 회피 또는 위종지, 수렴 종지(Conversing Cadence), COMMA, 클라우즐라 베라(Clausula 

vera), 그랜드 종지(Grand Cadence)등을 사용하며, 아래 표 1과 같이 커드워스 종지, 회피 또는 

위종지가 각 악장에서 공통적으로 나타난다. MI-RE-DO와 커드워스 종지는 주요 종지로서 칼 필립 

엠마뉴엘 바흐가 전체 악장에서 선호하는 종지이며, 악장별로 사용된 종지 종류는 차이를 보인다. 

본 절에서는 W. 55/4에서 등장하는 주요 종지를 중심으로 그 기능과 쓰임을 살펴 볼 것이다. 

 (표1) W. 55/4에서 나타나는 악장별 종지와 해당 마디 
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(악보10) MI-RE-DO와 커드워스 종지의 전형27)  

  가장 먼저 논의할 종지는 이 작품의 주요 종지라 할 MI-RE-DO와 커드워스 종지이다.  이 

두  종지는 각각 단순형과 혼합형의 베이스 진행을 따른다(악보 3을 참조하시오). 저자는 

MI-RE-DO를 일컬어 “가장 중요한 유형의 종지적 선율”28)이라 설명하는데 단순형 베이스 진행에 

대위한 선율의 3-2-1 순차 하행이 특징이다. 커드워스 종지는 영국 음악학자 커드워스(Charles 

Cudworth, 1908-77)의 이름을 따서 명명한 종지로서 혼합형 베이스 진행에 대위한 선율이 으뜸음

을 시작으로 옥타브 아래 으뜸음까지 빠르게 순차 하행한다. 종지적 4·6화음에  가온음(❸)이 대

위하며, 웃으뜸음(❷)에서 트릴이 자주 등장한다. 커드워스는 이를 “갈랑시대의 너무나 전형적인 종

지라서 ‘갈랑 종지’라 부를 수 있다”29)라고 언급하였으며, 여딩엔은 “주요 종지로서 전체 악장이나 

적어도 주요 부분의 끝에 위치”30)하는 것이 특징이라고 설명한다. 이 작품에서 MI-RE-DO와 커드

워스 종지는 주요 부분이나 악장의 끝에 위치, 중요 부분을 끝맺는 역할을 담당하고, 극적 효과를 

위하여 회피 또는 위종지와 연계되어 등장하기도 한다. 다음 악보 11-12는 제 2악장, A부분에서 발

췌한 두 종지의 예다. 

27) 저자의 설명과 분석을 바탕으로 MI-RE-DO를 재구성하면 악보 10의 왼쪽 보표와 같다. 오른쪽 커드워스 종

지는 위의 책, 147에서 인용하였다. 

28) Gjerdingen, 위의 책, 142. 

29) Gjerdingen, 위의 책, 146. 

30) Gjerdingen, 위의 책, 147. 
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(악보11) W. 55/4 2악장, 마디 10, MI-RE-DO 종지 예  

(악보 12) W. 55/4 2악장, 마디 13-14, 커드워스 종지 예 

  2악장, A부분에서는 MI-RE-DO와 커드워스 종지가 연이어 나타난다. 전자는 악절을 끝맺는 

부분에서, 후자는 A부분 끝 마디에서 2마디 단위로 나타난다. 커드워스 종지에서 주목할 점은 선율

과 반진행 관계로 움직이는 베이스인데, #④가 추가됨으로써 베이스가 반음계적(④-#④-⑤)으로 진

행하는 방식이 수렴 종지(converging cadence)와 유사하다. 

  수렴 종지는 외성이 V를 향해 서로 반진행을 이루며 ‘모이는’ 종지로서 ④-#④-⑤의 베이스 

진행에 대위하여 선율이 ➌-➋-➊-➐로 진행한다. ‘극도로 대중적인 스키마’로서 반종지(HC), 프리

너(Prinner), COMMA의 특징을 공유하는 수렴 종지는 악보 13과 같은 몇몇 하위 유형으로 발전하

였다.31) 

31) Gjerdingen, 위의 책, 159-60. 



칼 필립 엠마뉴엘 바흐의 《건반악기를 위한 A장조 소나타》 분석   87

(악보13) 수렴 종지의 전형과 W. 55/4 2악장, 마디 28, 수렴 종지 예 

  악보 12, 왼쪽 보표에 예시된 수렴 종지32)의 화성축약에서는 베이스의 ♯➃와 대사관계로서 

불협화를 조장하는 외성(♮8, C5에 해당)이 특징적이다. 다음 박에서 선율이 ➌으로 진행함으로써 

베이스와의 불협화는 해소되지만, 수렴 종지의 하위 유형에서는 이와 같은 일시적 불협화와 대사진

행이 나타난다. 칼 필립 엠마뉴엘 바흐는 2악장, 수렴 종지(악보 13, 오른쪽 예에 해당)에서 외성 

간 B♯-B4의 대사진행을 피하기 위하여 C♯2를 중간에 삽입하여 선율과 불협화를 방지한 후 ➌에 

대위한 베이스에 B♯1을 배치하였다. 수렴 종지가 ‘극도로 대중적’이라 할 만큼 일반적임에도 불구

하고 이 작품의 경우 악보 13의 예가 전체 악장에서 유일하다.33) 더욱이 제 1악장의 경우, V로 끝

나는 악절이 많음에도 불구하고 수렴 종지는 전무하며, V는 V확장(standing on V)형태로 주로 쓰

인다. 

  테노르-디스칸투스의 선적 반진행에서 비롯한 클라우줄라 베라(Clausula Vera)는 제 3악장, 

1주제를 끝맺는 종지(마디 7, 53, 101)에 사용된다(악보 14를 참조하시오). 한 성부가 이끔음에서 

으뜸음으로 반음 상행(➐-➊)할 때, 다른 성부는 온음 하행(②-①)한다는 일반적 규칙의 클라우즐라 

베라는 3악장에서 베이스와 내성 간에 출현한다. 

32) Gjerdingen, 위의 책, 161. 

33) 저자는 ④-#④-⑤의 베이스 진행에 대위하여 ➌-➋-➊-➐로 진행하는 선율을 수렴 종지의 전형이라고 설명한

다. 하지만 이 작품에서는 악보 13과 같이 하위 유형만 등장한다. 
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   (악보14) 클라우줄라 베라의 전형과 W. 55/4 3악장, 마디 7, 클라우줄라 베라 예34)

  다음으로 논의할 악보 15는 3악장, 종결부에서 발췌한 것으로 여러 종지가 복합적으로 나타

나 악장을 끝맺는 용도로서 사용된다. 

(악보15) W. 55/4 3악장 종결부, 마디 117-25 

  3악장, 종결부에서는 악보 15와 같이 그랜드(Grand) 종지, 회피 종지, 커드워스 종지가 연이

어 나타난다. 긴 악장의 대규모 종지 기능을 이행하는 그랜드 종지는 ③-④-⑤ 베이스에 대위한 ➊-

➏-➎ 선율이 특징적이다. 으뜸음에서 옥타브 아래 으뜸음까지 순차 하행하는 선율이 커드워스 종

34) 악보 14, 클라우줄라 베라의 전형은 여딩엔의 분석과 설명을 바탕으로 간략하게 재구성한 것이다. 
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지와 같지만 ➊-➏-➎의 각 음도가 화성적 지지 하에 시간을 두고 진행한다는 점이 다르다. 필자는 

악보 15의 그랜드 종지를 ‘변형된 그랜드 종지’로 보았는데 그 이유는 ⑤의 부재 때문이다. 전형적

인 그랜드 종지라면 마디 123에서 ⑤의 출현이 예상되지만 악보 15에서는 ④로 진행한다. 하지만 

마디 123의 D4(④)와 이에 대위하는 선율 G♯4는    의 구성음으로서 Ⅰ
6
으로 해결됨으로써 종지

를 확장하는 한편,  V
7
의 전위로서 ④의 화성적 맥락은 ⑤와 동일하다고 할 수 있다.35) 바흐는 그

랜드 종지의 베이스를 ③으로 끝내 종지를 회피한 후 커드워스 종지로 마무리하여 종결부의 종지를 

극대화한다. 극대화된 종지는 이어지는 패시지, 마디 128부터 옥타브 아래에서 다시 반복되며 악장

을 끝맺는다. 

    3.2. 형식적 측면 

  W. 55/4는 F-S-F의 3악장 구조로서 1악장과 3악장은 소나타 형식을 따르며, 2악장은 AA′ 

구성의 2부분 형식에 속한다. 본 절에서는 전체 3악장 중 1악장의 형식적 구조를 갈랑 스키마와 연

계시켜 논의하려 한다. 1악장을 특별히 논의의 대상으로 선택한 이유는 체계적 형식과 갈랑 스키마

가 균형과 조화를 이루고, 각 스키마 유형이 소나타 형식의 틀 안에서 효율적으로 변형· 발전되기 

때문이다. 

  제 1악장은 제시부-발전부-재현부의 3부분 구성으로 제시부에서는 주요 주제, 경과구, 2주제, 

종결 주제가 차례로 등장한다(표 2를 참조하시오). 악보 16-17은 1악장의 제시부 전반부와 2주제, 

종결 주제를 발췌한 것이다.(악보 16-17을 참조하시오.)36) 제시부의 주요 주제는 질문-응답 방식으

로 구성되는데, 질문에 해당하는 마디 1-4에서는 I의 연장선상에서 동기 A와 B를 각각 오른손과 왼

손에서 소개한다. 동기 A는 6도 병행으로 움직이는 도약 음형이 특징인 반면, 동기 B는 ♬♪♫의 

리듬으로 구성되어 으뜸음을 반복한다. 동기 A와 B는 또한 악상이 대조(f-p)적이다. 연이은 ‘응답’ 

패시지(마디 5-8)에서 동기 B의 음형은 그대로 유지되지만 오른손은 화려한 아르페지오 음형으로 

35) 악보 15의 첫 번째 종지는 ‘Passo Indietro’로 해석할 수 도 있을 것이다. Passo Indietro는 베이스가 ④-③, 

선율이 ❼-❶으로 진행하는 것으로서 마디 123의 꾸밈음이 부여된 G♯4과 A4의 진행을 중시한다면 이러한 

해석이 가능할 것이다. 필자는 종지전 지속적으로 강조되는 ①와 마디 122의 순차진행 선율을 중요하게 여겨 

‘변형된 그랜드 종지’로 보았다. 

36) 헤포코스키와 달시는 소나타 형식의 제시부를 중간 휴지(Medial Caesur)를 기점으로 전반부와 후반부로 구

분하였다. 전반부는 주요 주제(P)-경과구(TR)-MC 순으로, 후반부는 2주제(S)-EEC-종결주제(C)의 순서로 이루

어진다. James Hepokosky, and Warren Darcy, Elements of Sonata Theory (New York: Oxford 

University Press, Inc., 2006), 23-50을 참조하시오.   
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변형된다. 동기 B와 변형된 오른손의 아르페지오 음형은 로마네스카를 이루며, 마디 8에서 HC 이

후 다시 반복된다. 총 12마디 질문-응답 방식으로 구성된 주요 주제는 HC로서 끝맺는다. 경과구를 

구성하는 음형 역시 새로운 소재가 아닌 동기 A와 B를 그대로 활용한다. 단지 동기 A의 6도 병행 

음형이 전위 관계의 3도 음형으로 변형되었다. 경과구의 끝은 HC로 직결되며(마디 17), 10마디에 

걸친 V확장 이후 제시부 전반부는 마디 26, 딸림조(E장조)에서의 중간 휴지(medial caesura/V: 

HC MC)로 끝을 맺는다.   

(악보16) W.55/4 1악장, 마디 1-1837)

37) 로젠은 동기가 소나타 형식을 규정하는 예로서 W. 55/4의 1악장을 인용한다. 주요 주제의 동기 A는 선율 

소재로서 그리고 B는 반주 소재로서만 오롯이 활용되며, 그 역할이 바뀌어 발전되는 예는 없다고 설명한다. 

악보 16에서 동기 A와 B의 주석은 로젠의 분석을 재인용한 것이다. Charles Rosen, Sonata Forms, revised 

edition. (New York: W. W. Norton, 1988), 178-181을 참조하시오.   
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(악보16) 계속 

(악보17) 1악장의 2주제와 종결 주제 
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주요 요소 마디 스키마 마디

제시부 주요 주제 마디 1-12 로마네스카 마디 5-7, 9-11

마디 1-42

경과구     13-27
몬테 

프리너 

   13-16

   23-24

2주제     27-38

ECC        38

종결 주제     39-42

발전부 

마디 43-81

로마네스카    47-50

재경과구     78-81

재현부 

마디 82-128

주요 주제     82-93 로마네스카    86-89, 90-92

경과구     94-105
몬테 

프리너 

   94-97

98-101, 102-103

2주제    106-117

ESC        117

종결 주제    118-121

간주부    121-128 몬테   121-128

  2주제는 주요 주제와 경과구의 근간을 이루었던 동기 A와 B를 그대로 활용하고 있다. 즉 칼 

필립 엠마뉴엘 바흐는 주요 주제를 조성만 바꾸어 딸림조에서 반복하는 ‘단일 주제’ 방식을 택하고 

있다.38) 더욱이 2주제를 끝맺는 EEC 이후 등장하는 종결 주제 자체도 동기 A와 B의 음형을 크게 

벗어나지 않는다. 오른손은 경과구에서 활용되었던 3도 음형이 재현되고, 왼손은 동기 B의 음형을 

♬♪의 리듬으로 축소하여 진술한다. I를 연장하는 화성 기능도 주요 주제, 2주제, 종결 주제에서 

공통적으로 나타난다. 이처럼 단일 주제를 채택한다는 점 이외에 칼 필립 바흐가 이 작품에서 구상

한 소나타 형식은 헤포코스키의 소나타 형식의 전형을 그대로 따른다. 즉 주요 주제(P)-경과구

(TR)-S(2주제)-C(종결 주제)의 순서로 각 부분이 MC, EEC와 같은 중요 종지에 의해 명확하게 구

분된다. 그렇다면 구조적 틀 안에서 스키마는 어떠한 방식으로 주요 소재와 연계될까? 이를 설명하

고자 표 2는 스키마 출현 지점을 소나타 형식의 주요 부분과 연계시켜 나타낸 것이다. 

(표2) W. 55/4, 1악장의 형식적 구조와 스키마 

  표 2는 갈랑 스키마가 제시부의 전반부에 집약되어 있음을 명시한다. 제시부 전반부에서는 

로마네스카, 몬테, 프리너 순으로 갈랑 스키마가 등장한다. 주요 주제의 전반부가 I 연장이라는 단

순한 화성 진행이었다면 후반부는 한 마디 단위로 화성 진행이 변하는 로마네스카를 사용함으로써 

대조를 추구한다. 로마네스카는 악장의 도입부에서 등장하는 경우가 많다는 저자의 설명처럼 이 작

품에서도 로마네스카는 도입부에 등장하여 주요 주제의 근간을 이룬다. 다음으로 등장하는 몬테는 

38) 로젠은 하이든에게서 많은 영향을 받은 칼 필립 엠마뉴엘 바흐의 경우 주요 주제와 2주제의 ‘대조’보다는 단

일 주제를 선호하였다고 설명한다. Rosen, 위의 책, 241.   
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조성 변화와 직결된다. 작곡가는 조성 변화가 목적인 경과구에서 몬테를 활용하여 전조를 도모한다. 

ESC 직후 간주부에서도 몬테는 관계 단조로의 전조를 유도한다. 마지막으로 프리너의 등장 지점은 

주목을 요한다. 프리너는 악곡의 도입부가 아닌 경과구의 끝에 등장하는데, 6마디에 걸친 V확장 이

후 프리너(마디 23-25)가 잠시 삽입되어 V확장을 중단시키는가 싶더니 종국에는 V: HC MC로 이

끈다. 

  이상과 같이 스키마가 제시부 전반부에 집중적으로 등장함으로써 전반부가 후반부에 비해 확

장된다. 일반적으로 고전 작곡가들이 소나타 형식에 익숙해짐에 따라 제시부 후반부에 하나이상의 

2주제를 포함하여 종결 주제를 진술함으로써 제시부 후반부의 비중이 높아진다. 이 곡에서는 후반

부에 2주제, 종결 주제가 등장함에도 불구하고 전반부의 비중이 높아졌는데 그 이유는 단일 주제를 

사용하기 때문이다. 즉 단일 주제의 사용은 도입부와 V 영역 사이에 상당한 길이의 전조 부분을 필

요로 하고 작곡가는 다수의 스키마를 적절하게 활용하여 제시부 전반부를 확장하고 있다. 

  발전부는 제시부의 구성 요소를 순서대로 이조하여 반복하고 있다고 해도 과언이 아니다. 표 

2에 의하면 발전부에서 유일하게 등장하는 스키마는 로마네스카인데 발전부의 시작이 제시부 주요 

주제를 완전 5도 위에서 이조하여 반복함에 따라 주요 주제의 일부분을 차지하였던 로마네스카 역

시 딸림조에서 등장한다. 주요 주제의 진술 이후 경과구는 생략되었지만 Ⅴ연장, c♯단조에서 진술

되는 2주제, 선적인 음정 패턴 10-10을 동반한 V확장 등의 순으로 구상되는 발전부는 제시부의 그

것과 유사하다. 다만 제시부 종결 주제의 역할이 발전부에서는 E장조에서 진술되는 2주제에 의해 

대체된다. 이후 재경과구가 등장하여 V를 확장(Standing on V)한 후 재현부가 시작된다. 제시부와 

재현부의 스키마를 비교하면 경과구의 ‘프리너’에서 차이점을 찾을 수 있다. 제시부에서는 V 연장상

에서 프리너가 잠시 등장하였다면, 재현부에서 프리너는 원조(Ⅰ)에서 등장하는 2주제를 화성적으로 

지지하기 위한 Ⅰ연장의 기능으로서 연속적으로 사용되었다. 이는 각 스키마 유형이 소나타 형식의 

틀 안에서 기능에 맞게 변형, 발전되고 있음을 입증하는 예라 하겠다. 

  4. 나가면서 

  이상으로 칼 필립 엠마뉴엘 바흐의 건반 악기를 위한 소나타 W. 55/4를 여딩엔의 스키마 이

론을 적용하여 분석하였다. W. 55/4의 1악장에서는 로마네스카, 몬테, 프리너가 등장하고 Ⅰ와 Ⅴ

를 연장하는 기능으로서 선적인 음정 패턴 5-10과 10-10이 자주 나타난다. 즉, 작곡가는 소나타 형
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식이라는 악장의 구조를 고려하여 소수의 스키마를 배치하여, 주요 부분별로 반복, 변형시킨다. 1악

장의 경우 스키마는 제시부 전반부에서 집약적으로 나타난다. 도입 마디에서 주요 주제를 담당하는 

로마네스카, 전조의 용도로 활용되는 몬테, 일반적 쓰임과 다르게 주요 주제를 끝맺는 패시지에서 

V를 연장하는 프리너 등 칼 필립 엠마뉴엘 바흐는 각 스키마 유형이 소나타 형식의 주요 주제 영역 

안에서 균형과 조화를 이루도록 활용한다. 이는 작곡가가 갈랑 스타일로서 스키마를 인식하였을 뿐 

아니라 형식적 구조 또한 면밀히 고려하여 작품을 구상했음을 의미한다. 

  W. 55/4에서는 종지가 갈랑 스타일을 반영하는 또 다른 척도이다. MI-RE-DO, 커드워스 종

지, 회피 또는 위종지, 수렴 종지, COMMA, 클라우줄라 베라, 그랜드 종지 등의 다양한 종지가 용

도와 기능에 맞게 사용된다. 예를 들어 작품을 끝맺는 3악장의 종결부에서는 그랜드 종지, 회피 종

지, 커드워스 종지가 연이어 나타나 종지를 극대화한다.  

  여딩엔의 스키마 이론은 갈랑 음악을 이해하는 새로운 방식과 지침서로서 전형화된 음악적 

패턴인 ‘성부 진행 스키마’를 제시하였고 이러한 스키마 유형과 종지는 우리가 미처 인식하지 못한 

갈랑 음악의 스타일과 다양한 양상을 이해하는데 많은 도움이 된다. 우리는 고전 시대의 대표라 할 

수 있는 하이든, 모차르트의 작품들을 갈랑 음악과 별개의 것으로 인식하지만 이들 작품 또한 갈랑 

음악의 연장선상에서 발전을 거듭하여 형성된 것이므로 정확한 분석과 해석을 위해서는 갈랑 음악

에 대한 이해와 배경 지식이 전제되어야 할 것이다. 이러한 의미에서 스키마 이론은 전고전시대 뿐 

아니라 적용 가능한 고전 시대 작품까지 적극적으로 활용되어야 할 것이다. 다만, 스키마 이론의 단

점이라 할 수 있는 표기 방식과 분석 방법을 기능 화성, 쇈커식 접근 방법, 헤포코스키와 달시의 소

나타 이론 등과 접목하여 분석한다면 심도 있고 폭넓은 작품의 이해가 가능할 것이다. 
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Approaching C.P.E Bach’s Keyboard Sonata in A Major, W. 

55/4

: Its Form, Content, and Schemata

Jiyoung Park 

  The purpose of this paper is to investigate and analyze the keyboard sonata of C. 

P. E Bach’s W. 55/4, in terms of its formal structure, content, and schemata, by 

applying Robert Gjerdingen’s Schema Theory. Derived from the Leonard Meyer’s School, 

the schema theory is established and developed through Dr. Gjerdingen’s publications, 

A Classic Turn of Phrase and Music in the Galant Style. He defines eleven types of 

galant schema based on partimenti, and solfeggi. Some schema types are named after 

musicologist or practical musician who found and made them in order to honor their 

achievements. 

  In his A major keyboard sonata in A Major, C. P. E. Bach uses limited 

schemata­Romanesca, Monte, Prinner, while the types of cadence are found 

extensively. This is because C. P. E. Bach attempts to acknowledge those schemata in 

the frame of the sonata form, thus reveals how he coordinates galant schemata within 

the formal structure of the movement.  
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- 갈랑 스키마와 형식적 구조 측면에서 

박지영 

  본 논문에서는 칼 필립 엠마뉴엘 바흐의 건반악기를 위한 A장조 소나타, W. 55/4의 1악장을 

여딩엔의 스키마 이론을 적용하여 분석하였다. W. 55/4의 1악장에서는 각 스키마 유형이 소나타 

형식의 구조안에서 균형과 조화를 이루어 활용된다. 이는 작곡가가 갈랑 스타일로서 스키마를 인식

하였을 뿐 아니라 형식적 구조 또한 면밀히 고려하여 작품을 구상했음을 의미한다. W. 55/4의 전

체 악장에서는 종지가 갈랑 스타일을 반영하는 또 다른 척도이다. MI-RE-DO, 커드워스 종지, 회피 

또는 위종지, 수렴 종지, COMMA, 클라우줄라 베라, 그랜드 종지 등의 다양한 유형이 용도와 기능

에 맞게 사용된다. 예를 들어 작품을 끝맺는 3악장의 종결부에서는 그랜드 종지, 회피 종지, 커드워

스 종지가 연이어 나타나 종지를 극대화한다. 

  여딩엔의 스키마 이론은 갈랑 음악을 이해하는 새로운 방식과 지침서로서 전형화된 음악적 

패턴인 ‘성부 진행 스키마’를 제시하였고 이러한 스키마 유형과 종지는 우리가 미처 인식하지 못한 

갈랑 음악의 스타일과 다양한 양상을 이해하는데 많은 도움이 된다. 이러한 의미에서 스키마 이론

은 전고전시대 뿐 아니라 적용 가능한 고전 시대 작품까지 적극적으로 활용되어야 할 것이다. 
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