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解 題

本題は,DonEug占neCardine著 PidZLO{n odi Cie空 Gregoriano･Roma,Pontifi-
しい

ciolnstitutodiMusicaSacra,1970.の全面的な翻訳 ｢グレゴリオ聖歌入門｣ですが,本論

に入る前にグレゴリオ聖歌の現状について述べておく必要があります｡なぜなら,この音楽

が古い時代のものであって,ほとんど忘れ去られた,もう現代の美的感覚にはそくやわない,

使用には耐えない音楽である｡という傾向に落ち入らないようにしておきたいからです｡も

しも個人的なアルカイックな趣味でこの音楽を愛好しているのならば,取 り立てて翻訳作業

をするという重要な意義はないからです｡そこで,現在グレゴリオ聖歌は世界でどうなって

いるのか?,新しい動きがあるのか,ないのか? なぜグレゴリオ聖歌を問題にするのか?

という問題点を含めて解題をしようと思います｡

<グレゴリオ聖歌とは>

グレゴリオ聖歌は,それを知っている人にとって,何にも代えがたい音楽です｡それは,

情熱的な激しい音程を持ったものではないし,効果をねらうような起伏や押しつけがましい

ところもありませんOその上,伴奏もなく,別のパートと合わさって重厚な--モニーをか

もし出すというものでもありません｡単声の音楽です｡それにもかかわらず,ひとたびこの

音楽を聞けば,誰もが心の落ち着きを得,魂を揺 り動かされる何ものかを感じます｡ ｢人の
(2)

心のもっとも繊細な感情と,人と神とのもっとも内密な関係を描き出す｣ような不思議な力
(3)

があるのです｡まさに ｢単声の音楽形式における人類最高の業績｣にはかなりません｡

今日,このグレゴリオ聖歌は,新しい光が当てられ,教会ばか りでなく,一般の音楽界に

おいても注目される時代を迎えていますがこれには理由があります｡

<典礼の刷新と聖歌>

ご承知のように,第二ヴァチカン公議 (1962-1965)によって典礼の刷新と改革が行なわ

れました｡これは ｢典礼憲章｣ConstitutiodeSacraLiturgiaとして1963年発布され ま し

たが,その中で音楽に関係する最も大きな改革は国語の積極的な容認でした｡同時にまた,

ラテン語で歌われるグレゴリオ聖歌の重要さについての再確認も行なわれたのです｡具体的
(4)

に関係深い条項を読んで見ましょう｡

36粂 ｢ミサにおいても,秘跡授与においても,また典礼の他の分野においても,国語
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の使用は人々のために非常に有益な場合が少なくないから,より広範囲にわたっ

て国語を使用することも可能である｡｣

54条 ｢--･ミサ聖祭においては,国語を使用することができる｡--しかし,キリス

ト信者が, ミサ通常文の中で信者に属する諸部分を,ラテン語でもいっしょにと

なえ,また歌うことができるよう配慮するものとする｡｣

116条 ｢教会は,グレゴリオ聖歌をロ-マ典礼に固有な歌として認める.したがってこ

れは,典礼行為において,他の点から差異がないものとすれば首位を占めるべき

ものである｡｣

117条 ｢グレゴリオ聖歌の諸書の規範版が完成されなければならない｡さらに--･すで

に出版された諸書の批判版が新たに出版されなければならない｡｣

同上 ｢小さな教会で使用するために簡単な曲を収録した版を準備することは有益であ

る｣

(5)
また,典礼憲章にもとづき1967年礼部聖省から ｢典礼音楽に関する指針｣が出され,そこに

は一層具体的な方向づけがなされていますO例えば,

52 ｢--諸世紀の間に作られた教会の宝庫の一部を-･-国語で行なわれる典礼行為

にも用いることの適否について判断すべきである｡｣

52 ｢教会音楽の宝庫を保存し,また聖歌の新しい形式を奨励するために･･=-カトリ

ック学校において音楽に関する教育と実習を重視しなければならない｡･･-･まず

グレゴリオ聖歌の研究と使用を促進すべきである｡｣

59 ｢新しい作品が古いものに比べて恥ずかしくないよう,そして教会の音楽宝庫の

新要素となるようにしなければならない｡｣

このような指針から,聖歌に関する実際的な動きが出て来まして,日本にお いてほ,まず

｢典礼聖歌｣が1978年までに一応の完成を見ました｡これは,日本語による,日本人によっ

て作曲された,日本人のための聖歌として現在,日本のカトリック教会と修道院で一般化し

ている事はご承知のとお りですoLかし先に読みました諸条項から ｢典礼聖歌｣だけで良い

のではない事もお解 りいただけると思います｡

<新しい聖歌集>

一方,グレゴリオ聖歌も典礼憲章にもとづき,着実に改訂され新しい聖歌集や研究の上か

ら重要な楽譜集が出版されています｡

1966年 GradualeNaum8--･･後で述べる聖歌の新しい研究分野を開いた聖歌学者E･カ

ルディーヌの労作で,1908年版 GradualeRomanum の角型四線楽譜で示された旋律
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に最古のネウマを手書きで入れたもです｡

1974年 GradualeRomanum･-目新しいミサ典礼にもとづいた ミサの聖歌集｡現在のロ

ーマ典礼の歌 ミサはこれを使用します｡

1975年 GradualeSimplex-- 小さな教会で使用するための簡単なミサ 曲集｡言うまで

もなく,先に読んだ典礼憲章117条の実現と言えるでしょう｡

1978年 OffertoiresNeum6S-･･･1935年に出版された OffertorialeにフィッシャーがE･

カルディーヌと同じように古いネウマを書き入れたもので,奉納行列用聖歌の詩句で

す｡

1979年 GradualeTriplex-････先にあげた現行 GradualeRomanum にラン239とサンク

トガツレンのネウマをつけたもの｡新しい演奏解釈にはこの楽譜が是非必要です｡

1981年 PsalteriumMonasticum聖務日課の詩編唱に関する聖歌集｡

等がそれです｡そして更にグレゴリオ聖歌に新たな光を当てることになった重要な研究者と

研究書が登場します.それはウジェ～ヌ･カルディーヌEugeneCardine(1905年～ )
(6)

教授と ｢グレゴ1)オ聖歌セミオpジー｣SemiologiaGregorianaです.

<研究の基礎>

グレゴリオ聖歌研究の中心は,今日に至るまでフランスのサル ト県にあるソレム修道院で

す｡歴史的にはA･モクロー (1849-1930)を中心とする研究者たちが,その成果を1889年

以来双書にして ｢音楽パレオグラフィ-｣PaleographieMusicaleとしてあらわし,21巻に

まで及んでいます｡これらの研究書の目的は,各地に散らばっていたグレゴリオ聖歌に関す

る源泉的資料の収集とその研究でありました｡集められた資料によって,古い時代の楽譜(ネ

ウマ譜)の形体とか分布の状態,歴史的な位置等が調べられました｡そのおかげ で1908年

にミサの聖歌集,GradualeRomanum が生まれ,1912年 には聖務のための Antiphonale

Monasticum が公にされたのでした｡

<新しい動き>

さて,第二ヴァチカン公会議の頃から聖歌の研究にひとつの新しい方向性を準備していた
(7)

ソレム修道院出身のE･カルディーヌ教授は1968年に SemiologiaGregoriana｢グレゴリオ

聖歌セミオロジー｣を発表しました｡これは,先のA･モクローを中心としたパレオブラフ

ィーの基礎の上に,さらにもう一歩進んだ ｢ネウマの音楽的意味を探るために供 され る学
(8)
問｣です｡ネウマの形体を調べたパレオグラフィ-の段階から,どうしてネウマがそのよう

な形体で書かれる必要があったか? その意味するところは? 作者はその形体から実際に

音となって鳴り響く音楽にどのような意味を求めたのか? というような言わば音楽美学の

世界にまで到達する学問ということになるわけです｡日本語訳の同書の副題には ｢古楽譜記

号解読解釈｣と書かれています｡
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<ネウマの解釈とは>

具体的な例を示しましェうOここに低一高一低 爪 とい う一連の 3個の音符があ

｡ます｡ これを角型 四線譜では 山 と書き,演奏は垂 のように歌います｡と

ころがこれに相当するネウマは五種類 刀̀ f ノ7 しけ LP があるのです. とい
うことは,当然のことながら五つの異なった歌い方が存在することりになます｡この3個の

音を表現するために,作者はそれぞれに微妙なニュアンスを望んだに違いないのです｡私た

ちは,作者の意図をネウマという言葉から読み取って理解することになります｡ネウマとい

う音楽言語の文法が解明されるならば,作者の意図が読み取れます｡それにもとづいてこの

作品を再現して,つまり音にして初めて作者とのコミュニケ-ショソが取れるわけです｡こ

の目的に供するのが ｢グレゴリオ聖歌セミオロジー｣という学問です｡この書物によって学
(9)

んだ人々から今日,次々に新しい研究と実践が広がっています｡そして既に述べたとおり,

日本語に翻訳されたそれは,内容的にフランス語版以上のものになっているとい うこ とで
(10)
す｡

<グレゴリオ聖歌入門>

私が訳しました ｢PrimoAnnodiCantoGregoriano｣は,｢SemiologiaGregoriana｣ の

前課程に使用されるテキス トで1970年にイタリア語で出版されたものです｡E･カルディー

ヌ教授は,本書の翻訳を認めて下さると同時に若干の質問にも細かくお答え下さいました｡

グレゴ1)オ聖歌セミオロジーの成果によって,私たちはグレゴ1)オ聖歌の源泉的な姿に接

することが可能になって来たのです｡ここに冒頭で述べました,一般音楽界でも注目されて

来た理由がご理解いただけたと思います｡日本の教会にとって,この新しい光の当てられた

グレゴリオ聖歌はどのように反映されるのでしょうか? ｢新しい典礼聖歌が豊かになって行
し11ヽ

く一方で,伝統の聖歌が本来の姿をとりもどしつつあることは皮肉な現象｣と見えた り｢グ

レゴリオ聖歌の伝統が典礼の国語化によってラテン語とともにまた失われて行くの では な

く,現代の日本語によって生きた伝統となって残され,さらに豊かなものとされて行 くこと
(12)

が期待される｣という見解もあります｡いずれにせよ今後の日本の宗教音楽と聖歌教育を考

える上での課題であり摂理でもあるように思われます｡

<なぜグレゴリオ聖歌か>

最後にグレゴリオ聖歌の重要性と本書を翻訳する意義をとりまとめておきます｡

① セミオロジ-は,聖歌の源泉的な姿を再現する可能性を有した学問であり,本書はそ

の入門書であること｡そして既にセミオロジックな演奏が世界的に定着しつ つ あ る こ
(13)
と｡

② 聖歌は教会固有の歌であり,その研究と教育はカトリック学校において重視されるべ

きであること｡

(参 聖歌は,東方的 ･アジ7的起源も含まれ,いわば東と西の音楽的融合,同化から生じ
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(14)
たもので,時代と民族を越えた人類の普遍的な共有財産であること｡

④ 神のことばに秘跡的効果をもたらす力あふれたく久遠の音楽>グレゴリオ聖歌は消え
(15)

ることがないこと｡

⑤ 文化遺産は人からもらうものではない｡先人の残した文化は,それぞれの世代が,あ
(16)

らためて自分のものにし直さなければならないこと｡

注

(1) 本書の書評は昭和57年,音楽学会第11回広島例会で行なった｡また,本書は ｢リズムの考え方｣

について特に重点が置かれているので,第5章 ｢T)ズム分析｣を中Lhに,第3回日本グレゴ1)オ聖

歌学会 (昭和58年,大阪)で発表した｡機関誌 ｢グレゴリオ聖歌研究｣1984年｡p.21参照

(2) ソレム修道院の先代合唱長,ドン･ガジャールの言葉｡野村,皆川監修 ｢グレゴリオ聖歌選集｣

キングレコード,1965年,p.6

(3) 『カトリック大辞典』第 Ⅱ巻,p.78

(4) 南山大学監修 『公会議公文書全集』中央出版社,昭和44年｡参照

(5) 典礼憲章実施評議会編,｢礼部聖省 ･典礼音楽に関する指針｣典礼委員会秘書局,1967年｡ 参照
(6) E･カルディーヌ『グレゴt)オ聖歌セミオpジー』水嶋良雄訳,音楽之友社,昭和54年｡

(7) 1950年からローマ教皇庁立宗教音楽院の教授

(8) 前掲苔,(6)のp.237

(9) 1975年 ｢国際グレゴリオ聖歌研究協会｣設立｡1980年 ｢日本グレゴリオ聖歌学会｣設立｡

(10) 前掲書,(6)のp.239

(ll) ｢グレゴT)オ聖歌研究｣1984年版,<これからの教会におけるグレゴリオ聖歌の役割と課題>帯

功,日本グレゴリオ聖歌学会発行｡p.5

(12) 土星吉正 『ミサーその意味と歴史』あかし書房,昭和56年｡p.142

(13) ソレム修道院の合唱長D ･クレールの演奏,アグス ト一二指揮,ネオ･グレゴリオ聖歌隊,水嶋

良雄指揮,スコラ･グレゴリアーナの演奏等がそれである｡

(14) 皆川達夫監修 ｢グレゴリオ聖歌集大成｣キングレコード,1974年｡p･2

(15) 荏(ll)に同じ

(16) カタリン,-ルジェーべト共著 『コダーイ･システムとは何か』羽仁,谷本,中川共訳,全音楽

譜,昭和54年,p.6
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序 論

グレゴリオ聖歌の精神性 と音楽性

A 精神性

1 グレゴリオ聖歌の本質的な価値は,端的にいってその精神性にあるということを強調し

なければならない｡このことが,われわれの研究の根本であり,目ざすきころであり,また

完全な動機づけとなるものである｡

今期 (1963年12月4日第2ヴァチカン公会議)の諸回勅に含まれる典礼憲章は,グレゴリ

オ聖歌を ｢ローマ典礼に固有な歌｣(116条)として認めている｡その理由は,グレゴリオ聖

歌が,その音楽的な特質以上に,祈 りを表現するにたぐいまれな可能性を有しているからで

ある｡

われわれが聖歌を歌う時に,歌詞に注く小特別な注意は歌詞の持っている真の意味を理解す

るのに役立つものとなろう｡グレゴリオ聖歌の歌詞は,大部分が聖書から取られて い るの

で,そこには神の霊感によって示される美にして聖なる働きが宿されている｡さらに,グレ

ゴリオ聖歌の旋律は,ラテン語の自然な輪郭に比類ない方法で一致しているばか りでなく,

驚くべき密度の濃い精神性をも有しているのである｡

B 音楽性

2 キリス ト教の信仰の有無は別にしても,多くの音楽家はグレゴリオ聖歌の美しきを称賛

して止まない｡しかし,精神性についてもそうであるが,グレゴリオ聖歌の音楽的な全体像

は,単に一般的な,あるいは何か抽象的な原則から導き出されるのではなくて,わ れわ れ

が,これから具体的に研究して行く音楽そのものから自然に沸き上がって,はっきりとした

ものになるものである｡

グレゴリオ聖歌の楽曲は,一義的なものではなく,純粋なレパートリーとして (特にその

起源において)それぞれの機能を果さないものは一曲としてなかった｡事実,われわれが講

義に使用する LiberUsualisは多くの異なった種類の聖歌から成 り立っている｡その大部

分 (ミサと主目の聖務,主要祝日,古い祝日等)は,グレゴリオ聖歌の純粋な遺産に属する

ものである｡なぜなら,それらはグレゴリオ聖歌の最も古い時代に生まれたものである｡反

面また,かなりの部分は新しい時代のものもある｡それぞれの作品が成立した場所と時代に

よって,作品の中に多かれ少なかれ,はっきりとした特徴が示されている (例えば,三位一

体祝日ミサと聖務, 復活節第二主日 (白衣の主日)アレルヤの2つのグェルスス)｡その他

のいくつかの作品は, グレゴリオ聖歌の様式からは, 明らかに遠く離れている (例えば,

Adorote,StabatMaterJ｡また,あるものはグレゴリオ聖歌とは対照的なものもある (例

えば,0filiietfiliae,Adestefideles)｡それでもこれらは確かに宗教音楽には違いない｡
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このような楽曲成立過程の層の区別や曲種の違い (Introitus,Graduale,Kyrie,Hymnus

等)は非常に重要な意味を持つものである｡

3 グレゴリオ聖歌の音楽的意図を理解するために,とりわけその精神的意図を感得するた

めに,グレゴリオ聖歌の完全な把握を目指すことと,実践上の完壁な熟達とが必要になって

くる｡つまり,ひとつの技法を獲得する必要があるわけであるが,それはあくまでも目的と

対象にふさわしいものでなければならない (グレゴリオ聖歌は,実に神に捧げられる最高の

賛美を歌うものだからである)｡けれども, ここではっきり言えることは,仮に専門的な卓

越した能力を備えていない小さな聖歌隊とか共同体のグループでもグレゴリオ聖歌の持って

いる精神を充分に,またそれぞれ決められた部分を立派に歌えるように,そしてまた祈 りと

してふさわしい解釈に到達することができるように養成できないことはないのである｡

第 1章

ヴァチカン版現行記譜法 (N･B･1)

A 補助的要素

1)譜 表

4 グレゴリオ聖歌の譜線は,五本でなく四本である｡下から上へと数えられ,線と線の間

も区別される｡

5 線の本数は副次的なものである :初期の写本は音の高さをあらわすためには不正確であ

った｡なぜなら,絶対的な定まった位置を示すものでなく,｢空いた紙面に｣ ネウマ記号で

書かれたのである｡しかし,少しづつ音程を正確に区別するディアスティマタ記譜法への努

力がなされた｡最初のうちはまだ,｢空いた紙面に｣違った高さの位置関係でネウマが書か

れ,やがてインキを入れない圧力をかけただけの線を基準にして記譜されるようになった｡

この線は,初糾まただ記譜家の助けとしてそこに引かれたものであったが,その後,色が入

った｡四線に定まるまで歴史的に二本線,三本線上にも書かれた｡

6 五線でなく,なぜ四線を使用するのだろうか?グレゴリオ聖歌は,一般的に音域がそう

広いものではなく, 四線で足 りるからである｡ (N.B.2)補助的に上下とも一線を加えるこ

とがあるが,例は少ない｡

もしも,非常に巾の広い旋律を使用する場合は,音部記号を変更する必要がある｡ほとん

どのグラドウア-レ (昇階唱)がそのようになっている｡ついでながら言えば,12世紀のノ

ルマンディー地方の写譜家たちは,当時主流であった三線譜の中にあって,多くの音部記号
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の変更を余儀なくされていた｡

2)音部記号

7 グレゴリオ聖歌の楽譜には,

91

3: - とを使用する.両方とも短

二度音程の上に位置しており,相互の音程関係を読み取るのに好都合な記号である｡音部記

号の形状は文字から来ており,-音がC,-音がFに対応する｡しかし,アルファべ トの最

初の7文字は,どれもが音部記号になり得た｡事実古写本では,特に12世紀に音部記号とし

て,d (ニ音),a (イ音),そして変口音を示す (b)やロ音の (ら)が,またベネペソト

には,G (ト音)の音部記号が見られる｡

ひとたび音部記号がその高さに対応する線上に設定されれば,そこに書かれた音符は問題

なく読める｡仮に,音部記号がいろいろあっても,またそれらをどこに設定しようとも原理

は同じである｡

8 音部記号の位置設定は,それぞれの楽曲の音域によって決められる｡高い音域を使用す

る旋律の場合は,第2線に-音記号を書き,次いで音域が低くなるに従って第3線,第4線に

書かれる｡-音記号は第3線に書かれる｡第4線に-音記号が使用されているのは,Liゎer

Usualisではただ一回だけで,それは低いト音へと下がっている曲であるために使われてい

る｡

a)-音記号

9 グレゴリオ聖歌の-音記号は,ほとんど第3線か第4線に置かれ,時には第2線上にも

用いられるが,第1線上に置かれることは決してない｡

JAltJLJl♪ortdaJdLL tiFLbltJLAiDOr▲≠i血

÷- _.三'
JJIrLt止fLJ｡Il▲ADOft

-音記号第2線の楽曲例 :Comm.EcceDominusveniet(待降節第四週の金曜日)

Intr.Adorate(年間第三主目)

comm.Passer(年間第十五主日)

-音記号第3線の楽曲例 :All.Ostende(待降節第一主日)

Intr.Populus(待降節第二主日)

Grad.ExSion(同 上)

-音記号第4線の楽曲例 :Intr.AdteLevavi(待降節第一主日)

Comm.Dominusdabit(同 上)
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All.Laetatussum (待降節第二主日)

b)-音記号

10 -音記号は常に第3線上に置かれる｡ただし1曲だけ第4線上に置かれた 曲がある｡

(司教でない証聖者の共通 ミサの Comm.Veritasmeaがそれである｡)

< _.=I
h li J｡ rt t止 臥 sd tA Ji tl i.ltJL Ii l｡ Tt hi fA Jot

-音記号第3線の楽曲例 :(主として低い音域の曲で,変格プロトウス,つまり第2旋法楽曲)

Off.Adtelevavi(待降節第一主日)

Comm.Jerusalemsurge(待降節第四主日)

Intr.Venietostende(待降節第四週土曜日)

Intr.Dominusdixit(主の降誕夜半のミサ)

11 前に述べたように,音域の広い楽曲のために,LiborUsualisでは2つの音部記号が使

われる｡しかし一方の音部記号から,もう一方の音部記号-の珍行は,楽曲のフレーズの途

中ではなく,楽曲内部の明確な区分の所で行なわれるO具体的に言えば,ブラドゥア～レは

変化に富んだ曲で,その構成も非常に豊かであるので,当然旋律はそれにふさわしい変化に

富んだ広が りを要求するのである｡第1の部分,すなわち応唱部分は,だいだい低い音域で

動くが,ヴェルスス部は少人数のカント-ル (ある時期には独唱者だけ)がいつも高い声で

歌ったので,非常に発展して次第に高い音部記号が用いられるようになった｡

楽曲例 : Grad.Universi(待降節第一主日)

Grad.Propeest(待降節第四主日)

Grad.Exiit(使徒聖ヨ-ネの祝日)

Grad.Gloriosus(殉教者共通 ミサ)

3)変位記号

12 グレゴリオ聖歌は,ロ音の前にある変位記号ただひとつだけしか用いない｡bemolleは

文字通 りb音 (ロ音)が molle(より少なく広げられた,つまり半音)という意味である｡

これは大部分が後代につけ加えられたもので,将来の出版には消失するものであることを知

っておくべきである｡変位記号は次に何か新しい変化が来ない限 り有効である｡

まず,本位記号のある所まで :

H H u - - l

(第8旋法アレルヤの終 りのカデンツア,例えば

主の降誕夜半のミサ)
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区分線の所まで :

e-go h6-

あるいは,別の言葉の所まで :

Comm.
S.

D U.Wvi-ne- rit◆Pa-rA-cli-tu§
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(同じくアレルヤの Hodie

のところ)

(復活節第四主日

の Comm)

上記の最後の2つの場合,および譜表の段が変わってもなお変口音を継続させたければ,改

めて変位記号をつけなければならない｡

4)ギ ドン ヨ

13 ギ ドンとは,次の段の開始音を前もって知らせる印である｡用い方は2つの場 合 が め

る｡

まず,各段の末尾に｡これは次の段の開始音を前もって知らせる:

D televA-vi+えーnimam me_am:

同じ段の中でも,音譜記号が変わる時に :

(Intr.待降節第一主日)

(Grad.待降節第一主日)

ア.Vi-as
いずれの場合でもギ ドンの印が歌われないことは言うまでもない｡

5)区分線

14 ヴァチカン版は, グレゴリオ聖歌の旋律語 melodico-verbaliからなる楽区を分けるた

めに区分線を用いる｡それぞれの楽区の持つ意味によって,長さの異なる区分線 を使 用 す

る｡

もちろん,これらのグレゴリオ聖歌に用いられる区分線と一般的な音楽に用い られ る線

(小節線)との間には,当然のことながら何ら類似性はない｡グレゴリオ聖歌のそれは言葉
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における句読点のごとき印, ;:.と深い関係がある｡

小区分線

中区分線 i

大区分線 ≡ 巨

複 縦 線 壬

(これ旋律語となっている所,あるいは純粋に旋律のごく小

さな禁句 incisoがある所で用いられる｡)

(これはフレーズ fraseの中の楽節membroを区切る｡1つ

のフレーズは2つか3つの楽節に分かれているので,当該フ

レーズには1つか2つの中区分線が用いられることになる｡)

(これはフレーズ全体の終 りを示す｡しかし必ずしも常に終

結とは限らず,何らかの重要な意味を持った区切 りである｡)

(これは作品の終止,または当該作品中で歌隊の移行 を示

す｡例えば Kyrie,Gloria,Credo,Graduale,Alleluia,

Tractus｡しかし歌隊の交替があってもなくても示 されて い

る｡ヴァチカン版に見られる区分線は,だいたい正しいものである｡ただその内の若干の小

区分線は他の所に置かれるべきもの,またあるものは取 り去った方が良いものもある｡

----■-

15 ソレムがリズム付加版中に使用許可を求めた区点 は,先に述べたヴァチカン版

の欠点を補う目的を持っている｡

例えば,

Off.Desiderium (聖人 ･聖女共通 ミサ)の depideのあと,

Grad.Osjusti(教会博士共通ミサ)ヴェルスス中の nonのあと等｡

グレゴリオ聖歌楽譜の補助的な記号として,さらにつけ加えるものがある｡それは副次的な

もので線に属するものではない星標と小さな十字の印である｡

a)星 標

16 単一星標は,歌隊 Coroがスコラ (先唱者たち,あるいは場合によって独唱者)に加わ

る所を示す｡

それは,

･楽曲の開始部分に見られ,また

･Graduale,Tractus,Alleluia等のヴェルススの最後の言葉に兄い出される｡ 9番のキリ

-のように,最後の Kyrieが2つに分けられる場合,最後の eleisonの前でも示される｡

補足 :詩編唱において,この単一星標は各ヴェルススを区分して前半と後半の問の休みを

意味する｡(N.B.3)

17 二重星標は,キリ-の最後が3つ,あるいはそれ以上の部分に分けられる場合にだけ用

いられる｡単一星標ごとに歌隊が交替し,二重星標では歌隊全員が一緒に歌う｡
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b)+ 印

18 この印は,詩編唱のグェルススが非常に長い場合,前半分にだけ少しの区切 りをつける

ために用いられる｡

B グレゴI)オ聖歌の記譜法

1)現行記譜法

19 今日のヴァチカン版に見られる記譜法は,13-14世紀に各地で用いられた角型記譜法に

よっているoそれらは古いザソクト ガッレンの書き方と関連性を持ち,そのザソクトガッ

レン記譜法は,古代あるいは中世の文章上に書かれてあるアクセント記号や句点などの諸記

号が起源となっている｡

まず,最も単純な二音節,それは文章におけるアクセントacuto(記譜法ではヴィルガと

なり,高い音を意味するもの)と,もうひとつのアクセントgrave(記譜法ではプソクトウ

ムとなり,低い音を意味するもの)であり,この2つが記譜法の基本原理となっている｡

′_/ _/ー

cu-Jusparti-C)-pi-til0 e･JuSinid-ipsum:

/_/_/ー

Comm.Jerusalemque

(年間第三十四主日)

Comm.Dic°vobis(イユズスのみ心)

superunopecca-td･re

ヴァチカン版の角型単音符は,｢高い｣と｢低い｣の2つの意味を持っていることになるが,

譜線によって旋律の絶対的な高さが示されているわけであるから,もはやヴィルガとプソク

トウムの本来の意味の区別ということでの存在理由はない｡

20 次に示すヴァチカン版の記譜法は(N.B.4)古いザソクト ガトレン修道院 の古写本ネ

ウマと良く一致したものである｡

これらを単純ネウマと呼ぶ｡(N.B.5)

単音符ネウマ

トラクトウルス

Tractulus ■
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二音符ネウマ

クリヴィス

Clivis

三音符以上のネウマ

ポッレクトウス

Porrectus

クリマクス

Climacus

研究紀要 (第4号)

ペスあるいは

ポダ トウス

res,Podatus

トノレクルス

Torculus

スカンディクス

･ Scandicus/./二l''l''; Ei
/

1 31㌔F

以上のうち,特に3つのネウマについてさらに詳しく説明をしておく｡なぜなら,それらは

初心者にとって多少むずかしい点を含んでいるからである｡

21 a)ペスあるいはポダトクス

ザソクト･ガッレンのネウマが示す低いアクセントと高いアクセントは角型記譜でも,その

まま低い音から高い音-と続いている｡つまりこのネウマは下から上-と読まれる｡

ノ ノ ノ ノ

sol-Jq soトdo r6-fQ SOT-r6

22 b)ポッレクトゥス
〟/′

ド
ザソクト･ガッレンのネウマは,高い一低い-高いと続けて書かれる｡つまり,高い2つの

音の間に1つの低い音があることを示している｡

角型記譜法では,第 1音符と第2音符は正確な角型では印されずに,線を引きずった様に

書きあらわす｡
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ノ〃/ U ," ノ〃/

soトfo-sol lQ-SOL-dodo-Jc)-re do-sol-Jcl

同じように類似した書きあらわし方で示すことが可能である｡(N.B.6)

ノ/ 〆 〃ク /クク
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sol-Jc-fQ-SOl soトsi-IQ-Si Jo-fQ-lO-Sol do-Jo-si-_qI

23 クリマクス

スブプンクティス Subpunctis(N.B.7)と呼ばれる書き方 と同じこのネウマは, ヴ ァチ カ

ン版では,鳳点の音に引き続いて菱形のプソクトウムを用いる｡この形は,使用されたペソ

とその角度から生じたものである｡

2)単純ネウマの展開

今述べて来た単純ネウマは,それに引き続いて,さらに音を加えることによって展開され

うる｡

24 a)スブプソクティスネウマ (N.B.8)

高く終っているネウマのあとに2つ以上の常に下向する菱形プソクトゥムが続 く場合,ス

ブプソクティス subpunctisと言 う｡あとに続くネウマの数によって, さらにそれを正確に

スブビプソクィス subbipunctisとかスブトリプソクティス subtripunctisなどと呼ばれる

が,そのような呼び方は必ずしも必要なことではない｡

ポダトゥス スブプソクティス

Ppdatussubpunctis

/. /..
sol-si-Jo-sol s;-do-lQ-SOL-fQ
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ポレクトクス スブプソクティス

Porrectussubpunctis

研究紀要 (第4号)

刀/. 〆

蛋… … :琵 ≡ ≡ ≡≡≡冨≡≡ ≡
do-si-do-Ic-sol fく】-re-Sol-f(コIm;

スカソディクス スブプソクティス

Scandicussubpunctis

/
/

ヒ 二二と± こ=== =:

lo _do-,e-dollQ re-m7-fo-soHo-do-S7-lo

25 b)レスピヌス ネウマ (N.B.9)

低く終っているネウマのあとに,もう1つの高い音が続くことによって展開されたネウマ

をレスピヌス respinusと言 う｡

トルクルス レスピヌス

TorculusresplnuS ノ〆 ノ〆

クリマクス レスピヌス

ClimacusresplnuS

10-si-sol-IC SOL-do-JQ-Si

/./ /･./

do-SトIQ-Si sol-fO-mi-do-re

26 C)フレクスス ネウマ (N.B･10)

高く終っているネウマのあとに,もう1つの低い音がつけ加えられ た場 合 フ レクスス

flexusと呼ぶ｡ ヴァチカン版では, つけ加えられた最後のネウマが角型ネウマで書かれて

いるので,スブプソクティスと混同することはあり得ない｡



ポレクトゥス フレクスス

Porrectusflexus

スカソディクス フレクスス

Scandicusflexus
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/材 P

do-S;-do-]Q f0-m7-†O-re

[..･:ク [･:.‥プ

99

fくコ-]O -do-si mi_fQISOl-1いSOl re-mi-fc-sol-(O-Sol

27 展開ネウマは,スブプソクティス,レスピヌス,フレクススのネウマで全部か? と聞

かれたら,それは一方では ｢はい｣,他方では ｢いいえ｣ と言わざるを得ない｡ なぜなら,

これ以外の展開ネウマを言いあらわすために,何か新しいネウマの名称を加えるような必要

性はないのであるが,しかし他方では,今述べた3つの展開ネウマをいろいろに組み合わせ

ることによって,さらに多くの展開形が可能となるのである｡例えば,

･/卯 ｡〃/～/
AT. <!q

その楽曲例 :

All.X.Excita (待降節第三主目)の pOtentiam の部分.

All.P.LaudateDeum (年間第二主日)の angeliの部分.

また次のような展開形として,

玩E遍
d

" .

年卜萱･壬

その楽曲例 :

Grad.Propitiusesto(年間第十主日)の gentes部分｡

All.DominusinSina(主の昇天)の Captivi-ta･tem 部分｡
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Off.Benedictuses-in(年間第六主日)の Omni･aの部分｡

ここに見られるポレクトゥスが展開された形の,あとの方の実例は,全体が1つのネウマと

して不可分のネウマであることを示している｡そのことから見ると,昔の手で書いた楽譜の

方が現代の楽譜より,はるかに明瞭である.つまり/抄イ･のようになっている.そこで先の

実例のあとの方の現代譜の書き方を,それぞれ Mh あるいは へ1のようにすれば,この

ネウマが1つのまとまりであること,および個々の音価 valoreの同等性をよりはっきりさ

せるだろう｡

28 ヴァチカン版の記譜法は総じて良くできていて,音群の全体的な音程関係を読 むのに

紘,さしたる問題はない｡しかし, 3音符以上の連続的な軽い上向音群の書き方には,多少

問題がある｡26のスカソディクス フレクススにおいて,ヴァチカン版の書き方は,ポダト

ゥス + クリヴィス,ポダトゥス + トルクルスのネウマがあるように見える｡また,一連

の上向音群として展開された場合もスカソディクス+トルクルスのように書かれているので

あるが,古写本の書き方は,4音符,5音符,そして6音符が途中で分けられることなく,

連続する軽い音符群全体を,ひとつづきのネウマとして書きあらわしている｡このことから

角型記譜法の音群の書き方は,古写本に示された書き方を充分に伝えているとは言えないの

である｡

これらのことは,グレゴリオ聖歌のリズムを理解するうえでの根本概念であることが,こ

こ15年間にセミオロジーの光に当てられてはっきりとして来た｡

29 ネウマとは何か? それは ｢1音節の上にある音符 (秤) の総称である｡｣1音節に1

音符,それがプソクトウムであれば,そのプンクトゥムほ1つのネウマである｡また2音符

が当てられ,ポダトゥスとかクリヴィスとなっていれば,それぞれが1つのネウマなのであ

る｡同じように,4音符,5音符,lo普符,20音符あるいは,それ以上であっても,それぞ

れの音が全体として,ひとまとまりになっている1つのネウマなのであって,そのリズムは

ネウマ内部の諸音の結び方や,切 り離し方によって明らかなものとなる｡31の実例でそれが

理解されるであろう｡

さて,ここに至ると ｢ネウマとは,本質的にリズムそのものである｣と,はっきり断言で

きる｡

ある時代には,ひとつの旋律的音群は小さなネウマの連続からなり立っているというよう

に実際に考えられていたが,今日では,かつて考えられていた,それぞれの小さなネウマの

ように見える,そのネウマの最終音は,実は1音節上に,ひとまとめにして書かれたネウマ

中にあって,しばしば重要なリズムの支えになっていることが明らかになった｡

ネウマが展開すればする程,そのネウマを構成している種々の要素は当然多くなってくる

わけであるが,けっして小さなネウマの連続ではないことを特に注意しなければならない｡

このことは非常に重要なことなのであるoなぜなら,ネウマ図形の実体 entitagriafica,例

えばポタトゥスというそれが, 1つのネウマであるのか,それともネウマ全体の中で単に要



高橋 :｢グレゴリオ聖歌入門｣について 101

素として機能しているのか,によってリズム上の意味が異なるということが あ りうる｡将

莱,セミオロジーの ｢ネウマの分離｣stacconeumaticoで,このことを扱うことになろう｡

単純ネウマの展開についての本項を終るに当って,まとめをするならば (最も純粋な旋律

が作曲された時代には,ネウマの名称などひとつも無かったわけであるから)展開された複

雑な音群のネウマに名前をつけるというようなことは,さほど重要なことではなくて,展開

された音群は,

1. 不可分に結びついた 1つのもの unitaとして把握することO(特に古写本 の音 群中

に,きわ立った指示がない限り)

2. この不可分の統一体は,声の柔軟さによって,また音響の起伏によって歌うことの中

で表現するものであること｡

3)ネウマの修飾

30 ネウマは, リズムや表情によって,書き方の明確な変化を受ける｡(N.B.ll)

･まず,展開されたネウマ音群途中で修飾される｡

･次に付加記号をつけて,例えば,エビゼマ episemaや付点で｡

31 a)ネウマ音群途中での修飾

実例 :

/〝 〟
1･ 卓二_TVt-二 は

/ ･ /.■■
のように修飾O

第 1の実例では,ポレクトクス フレクススとしてひと続きで書く代わ りに,第 1音符の音

価が特別にそこで強調されて次の音符から切 り離されている｡

第 2の実例では,ペス スブプソクティスの代わ りに,同じように第 1音符が切り離されて

いる｡

次の実例を見よう｡

/I〃

vi･vi_ 丘ーCa me

Off.Confitebortibi(四旬節第五主日)
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ここでべスの図形によって書かれたレ-ファの第2音符ファはリズム上の長さ Valoreを強

調している｡これに対して,もしも全ての音が軽い昔であるならば,次のように別々に書か

れるだろう｡

Iタ′I

cor-de me_ o:

また,仮に第 1音符だけに重要性を持たせるならば

III

Intr.(主の降誕前晩)

0- di･esci一点･ tis,

と書かれるだろう｡この他数多くの修飾があるが,それはセミオロジーで扱うこ とになろ

う｡

b)付加記号

32 ェピゼマ

エビゼマは音符の上か下に付けられる水平線である｡それによって,1音符だけを強調した

り,音群中の特定な1音符あるいは音群全体を強調した りできる｡

● ●

33 エビゼマ記号の意味,つまりその解釈はエビゼマの置かれた位置によって変わる｡ヴァ

チカン版では,エビゼマのつけられたクリヴィスが多いので特に注意されるべきである｡

･ まず,エビゼマのつけられたクリグィスがカデンツァにある場合, つまり, 楽 句,楽

節,フレーズ等区切 りの最後に出て来た場合,その重要性からして2音ともラレンタンド

をすべきである｡

･ それに対して,エビゼマのつけられたクリヴィスが1つの言葉や旋律上に経過的に出て

来た場合,延ばされるのではなく,むしろ一般的な1つの音節上に置かれた2音として,

普通に歌って良いのである｡いずれにせよ,エビゼマの有効範囲は,第 1音符だけに限る

のではなく,第 2音符にも関与するものである｡

ad_o_ri-teD6-mi･num inau- 1a

Comm.Tollitehostias(年間

第二十五主日)
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ここに連続する4つのクリヴィスがあるが,この場合実際に響く8つの音は,8音節分の

音価に相当する｡歌詞の解釈上から言って,この音節が軽いはずはなく,このようにつけら

れた旋律によって歌詞が浮き彫 りにされるのである｡

Intr.Laetare(四旬節第四主日)には,エビゼマのつけられたクリグィスの他の実例を見

つける｡古写本は次の箇所にそれを当てている｡

C/.Js.6610./lJP5.121

/p-I__...I(-I/_･〝
re■Ie-rd-sa-1ettl.･etconven-tum

de-tecumlae-ti- tiI
r ′′e･′V'IAPI
ul intristi_ ti_r
..ノ 二㌦

.,T〟
ト

Jr

stis exsulte-tis,et sh-ti-6- mi-;

J ./ " . ,, , -打 ,̂･< /I

;tb占.bi_r7_bus
I..e- LLAJS

･｢e･am｣,｢fui-stis｣,｢ve-strae｣の各フレ-ズのカデンツア部｡

･｢Satiemi･ni｣という楽節のカデンツア部｡

語句の重要性を示している古写本のエビゼマほ,ヴァチカン版の当該箇所ではクリヴィス

の2音ともに付点をつけて表わしているのであるが,楽節のカデ ン ツア部 〔中区分線〕の

付点クリヴィスとフレーズのカデンツア部 〔大区分線 ･複縦線〕のそれとでは,歌 い方 が

異なるものであってしかるべきものである｡反面,古写本は, この Introitusの ｢quiin

tristiti-a｣および ｢exsul-te-tis｣という楽句のカデンツア部 〔小区分線〕でもやは り一 様

にエビゼマのつけられたクリヴィスを当てている｡カデンツアの音価の諸段階を示 す た め

に,ソレム版は,そこに古写本のとおりエビゼマをつけている｡

同じく｢Laeta-re｣の語尾音節上と ｢Conventum｣,｢fa-ci-te｣ でもエビゼマのつけられ

たクリヴィスを書いている｡
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旋律語の全体的な状況によってエビゼマの解釈が出てこなければならない｡即ち,

･｢Laeta-re｣上のェピゼマは,｢Ierusalem｣ という逆の動きを持った旋律に入る語句の小

さなカデンツアであって,ないがしろにはできない｡つまり,同塵の2つの音符 ではあ る

が,〔カデンツアの方のファ音は〕 次に続く部分に生き生きと入るための前段として,少し

引き延ばされて歌われる｡

･それに対して ｢Conven-tum｣と ｢fa-ci-te｣上にあるクリヴィス エビゼマは,ひと続き

の流れるような旋律線の中にあるものだから,音節音価 valoresillabico(N.B.12)のよう

に扱われるべきものである｡

ェピゼマのつけられたクリヴィスは, ミサ通常唱の中に数多く見られるのであるが, (次 の

部分との明瞭な区切 りとなっている1)ズム体 entitaritmicaの最後でない限 り) エビゼマ

として書かれていても,けして引き延ばすべきではない｡

実例 :GloriaIVの｢ho-mi-ni-bus｣,｢Be-ne-dicimuste｣,｢omni-potens｣,｢unige･ni･te｣

等｡

ところで,｢Gratiasagi･mus｣あるいは ｢Domi-ne｣のクリヴィス エビゼマは,なるほ

ど語尾音節上にあるが,旋律の全体的な状況からしてごくわずかのニュアンス程度しか求め

られない｡

改めて,ここで特に指摘しておくが,クリヴィスの第2音符を短かくせずに,2つの音符

とも同じニュアンスを持たせるべきである｡

34 ここでヴァチカン リズム記号付加版で良く見られるエビゼマのつけられたポダトゥス

(付点がついたものもある)についても言及しておく｡

ヒICC
このように示されたポダトゥスは,古写本ではペス クワッスス pesquassusと呼ばれ る

ネウマ (N.B.13)であって,重要な音は第2音符なのである｡

実例 :Grad.Hodie(主の降誕前晩),gloriam三一iusの最後の2音符.Manas一望.の小区分

線のすく､､前にある2音符｡

Intr.Adtelevari(待降節第一主目),Deusmeus等｡

付点

付点がつけられると本来の音価より延びるわけであるが,それでもやはり旋律語全体の状況

から解釈すべきである｡

35 カデンツアの付点

付点が1つのリズム体の最後 (つまり終止音)につけられているならば,2倍にも,また

それ以上にも延ばしうるであろう｡しかし付点のついた終止音は,必ず2倍にする必要性が
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あるわけではない｡その長さは,旋律語からなる音楽全体の終止とか次に続く旋律語の重要

性に起因するものである｡実際には,禁句とか楽節の途中に置かれた付点によって分けられ

ている小さな2つのリズム体は,多くの場合,その1つ 1つが互に,より早 く2つ の楽節

へ,あるいは2つのフレーズへと結びつこうとするものである｡このような異なった状況に

よって,付点の長さが常に等しいものではないことが解るだろう｡

さらに指摘しておきたいことは,先はど述べた楽句とか楽節の途中に出て来る場合の付点

はエビゼマに変えられた方がもっとはっきりした意味を持つo また, (語尾音節に1音符が

当てられている)小さな語句のカデンツアにある付点は,語尾音をゆっくり歌えばそれでこ

と足 りるのであるから,略すことも可能である｡これについても多くの実例を示しうるが,

ここでは1例だけをあげておくO

実例 :Intr.Adtelevavi(待降節第-主日)の ete-nim･･･-部分.

36 カデンツア部にない付点

前述のものは旋律語体 (あるいは旋律だけ)がひとつのカデンツアをなしている所に存在

する付点であったが,こんどは付点音符が新しい音節の開始部にある場合で,これは次に続

く音にも影響をおよばして (N.B.14)そのディナーミクには充分留意すべきである｡

付点のついた音符が音楽的な動きの到達点であると共に,同時にまたその昔が次の動きの

発端となっている場合,その昔は架橋音 nota-pernoと呼ばれる｡発端だけの場合,その昔

は発端者 nota-sorgenteと呼ばれる｡

架橋音の実例 :

Comm.Jerusalem (待降節第二主日)の Jerusa-1SE,ti-bi,aDe-9_

A,/ク,f̂l,/′ ′1,/'･/B,a,.,{57･4,36

sta inexcelso:

Intr.Ocul:(四旬節第三主目)の Domi･ヱ聖巳音節の第1音符,mise一三一re

Intr.Judicame(受難の主日)のquia三三eS,fonti-tu･do
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Intr･Nosautem (聖木曜日)の O-DOE -tet

発端音の実例 :

Comm.Dominusdabit(待降節第一主日)の etterranostrada-bit

Intr･PopulusSion(待降節第二主日)の99Iminus

Off･Confitebor(受難の主日)の丑聖bum

Comm･Gustate(年間第十五主目)の虫 sperat

4)融化ネウマ

37 ヴァチカン版には,通常音符よりも小さい

音符で終っている書き方がある｡(N.B.15)それは文字通 り溶けた liquescenteような形と

なっている｡

実例 :

融化 トルクルス 互

融化スカンディクス ‡

融化スブプンクティス コ∈

次の3つは別の呼び方がある｡

融化ポダトゥス :壬 はエビフォヌス epiphonus

融化クリヴィス 壬 はチェファリクス cephalicus

融化クリマクス 瓦 はアンクス ancus,

と呼ばれる｡

38 a)融化ネウマの意味

融化は,複雑な音節をはっきりと発音しようとすることから生ずる声の現象である｡はっ

きりと発音しようとする時の非常に入 り組んだ状態,それは発声器官が行なう音の,ある種

の減縮,あるいは詰まりといった過度的状態である｡古写本は,この現象を,ひと筆で実に
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巧妙に書きあらわしている｡筆跡の最後は,丸くなるか不完全なような引き延ばされた小さ

な形の線にな-ている｡つまり, 〟 ′ /a / 'ツ ′ のようになっているo

メリスマティクな高揚の中では,けっして融化の書き方は見当らない｡(N.B.16)また,

2つの母音の間 (Deo)でも,単純に流れる音節 (natus,populus)の所でもそうである｡

融化は,1つの音節から別の音節に移る発音上の困難さがある場合の確認を持たせる所だけ

に表れる｡

39 b)融化の理由

発音上の困難さは,次の理由によって生ずる｡つまり,

1. 2つの子音の出合い :例えば,non-con-fun-den･tur｡しかし,mとgは,単独でも,

その前の音に融化が起る｡

実例 :Intr.Civavit(キリス トの聖体)の petramelle

pe-tra,meHeソ

Intr.SalveSanctaParens(聖マリアの共通 ミサ)の quine-git

Comm.Quivult(殉教者共通 ミサ)の abne-get

2. 二重母音の所で :例えば,gau-dete,elei-son

3. jとi(N.B.17)が母音の問にある場合, それは子音のように扱わ れ る｡例 えば,

e-jus,allelu･ia

40 C)融化ネウマの解釈

セミオロジーでこのネウマは詳細に述べるので,ここではごく簡単に述べておく｡ ヴ ァチ

カン版は,古写本に見られる2つの図形のうちの,1つだけしか表わしていない｡つまり,

音を縮小する diminutivaという意味を,楽譜では小さな音符を使って表わしている｡

しかし,融化,縮小,という意味だけにこだわ りすぎて,その小さな音符の解釈をおおげ

さにしてはならない｡なるほど,そこには発声器官の一時的閉そくという意味での音響上の

短縮ということがあり,まさにそのことが,このネウマの名称となっているわけであるが,

リズムの上では,融化ネウマは,周辺の通常ネウマと同じ音価を持つものである｡同じく,

もう一方では,実際には音が延長されるものではないが,ひとつの微妙なニュアンスから来

る拡大 aumentativaという意味を持つ融化ネウマもある｡自由なリズムでは, 弱い音は縮

小され,重要な音は拡大される傾向がある｡わざとらしく短かくしてはならない｡あくまで

も自然な発音に素直にゆだねるべきである｡結局,良く発音し,はっきり音節づけすること

で充分である｡融化は,自らそれによって成しとげられる｡ (次号につづく)


