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解 題

本題は,Don EugeneCardine著 PrimoAnnodiCantoGregoriano.Roma,Pontificio
InstitutodiMusicaSacra,1970.の全面的な翻訳 ｢グレゴ1)オ聖歌入門｣です｡1986年 に

I1L㌔
当紀要で,｢その1｣として序論と第1章を訳しましたが,それに続く第2章は ｢詩編唱と旋

法｣となっています｡既に,｢その1｣の解題で,現在グレゴリオ聖歌は世界でどうなってい

るのか?なぜグレゴリオ聖歌を問題にするのか?そして,この書物を翻訳する意義,等につ

いて述べました｡

セミオロジーというような学問は,何か遠い未来の学問のように思っていましたが,実は

そうではなくて,急ピッチで世界中のグレゴリオ聖歌の研究に浸透していることが分か りま

す｡例えば,新しい記譜法が試みられていますが,それはセミオロジーという学問的な光を
(2)

古写本のネウマ譜に当てたが故に可能になったことです｡また,この夏イタリアのクレモナ
(3)

市における第8回国際グレゴリオ聖歌セミナーに出席して分かったことですが,そこでのテ

キス トは Triprexを使用してセミオロジーに即した集中講座が行なわれていま した｡そし

て,特に驚いたことですが,参加者の80%以上が若い学生.でした｡活発で感受性に富み,そ

して吸収力のある世代にその価値が理解され始めていることは将来的に見て大きな力です｡
(4)

今,グレゴリオ聖歌は｢公的教育検閲-の導入｣さえ見られ,その拡大が期待されています｡

｢歌となった祈 り｣それがグレゴリオ聖歌です｡祈 りについて,われわれは使徒の時代と同
(5)

じように,やはり｢先生,祈る時は,どうすれば良いのですか｣と問わなければなりません

が,そのような時,歌詞のほとんどが聖書から取られているグレゴリオ聖歌を歌 うことで多

くの味わい深い体験をすることが出来るのです｡理由は,歌詞 (聖書の一語一語)と旋律の

深い結びつきが生きたものとなっているからです｡これを表現すること,歌 うこ と,つま

り,楽譜を解釈することのためにセミオロジーが役立つわけです｡原著は,そのセミオロジ

ーの ｢入門書｣となっています｡

第二ヴァチカン公会議から20年たった今,国語化された典礼とその聖歌について改めて問
(6)

い直す必要性が指摘されています｡そこには,典礼ばかりでなく ｢刷新とは何か｣という根

本的な問が含まれているようでなりません｡過去の文化から ｢何をどのように受け継いで,

未来に何を残すか｣というテーマは,ひとり音楽ばか りの問題ではありませんが,われわれ

の日々の典礼行為の中の音楽について言えば ｢新しい国語聖歌を創造するために,今こそグ
(7)

レゴリオ聖歌の徹底研究がカギを握っている｣と確認されるほどグレゴリオ聖歌は古 くて新
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しいテーマなのです｡
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第2章

詩編唱と旋法

41 旋法とは,それが音楽的事実に具体化されている通り,根本的にまず詩編唱に関係する

ので,最初に詩編唱について扱うことにしよう｡それは詩編唱の四大類型の特徴を早く浮き

彫 りにするためであるし,またもう一つの問題- もちろん詩編唱に関連していることであ

るが- 詩編唱は厳密な意味での旋法と,結局のところ機械的な関係でしかない,という考

え方を早目に排除するためである｡

旋法とは,実際には多様性のあるさまざまな型の中に現われる一つの音響的構造であるの

に対して,詩編唱はひとつの自動的な運動から生ずるものであって,歌い方の定型公式たる

ことが,その第1義を占める｡

旋法と詩編唱との問には,根本的な違いがあるが,その前に少し説明をした万が良いだろ

う｡

1)調と旋法

42 調と旋法とは,ただ単に,互に対置させる言葉ではない｡一般的に,調は非常にはっき

りと定義された組織であるが,旋法の方はそういう風には言われていない｡

調でない部分を旋法と言ってしまうのは,余りにも単純すぎるし,またそれでは何の説明

にもならない｡｢調性｣tonaleでない所にも,多くの異なる理論体系 (調理論体系の法則と

は異なるモノディー理論体系,あるいは和声理論体系)がある｡この見地から考えると,調

性とは,理論的に可能な,そしてそれが実際に,実行に移された旋法の1つ,と考えた方が

良い｡

43 旋法とは,音楽作品の ｢あり方｣mododiessereと言われているが,動力学的観 点,

dinamicoつまり,音楽作品の生命力や動き- 言葉とかリズムの問題- からとらえない

で,ただ静止学的観点 staticoつまり,音響組織,構造だけから考えられた音楽作品の ｢あ

り方｣を言うのでほない｡(この2つの観点は,実際には,作晶全体の中で包括 され,また

その演奏の中で不可分なものとなるのである)

旋法についての重要な点として,それが使われている音階組織の中にだけあるものではな

いことを見て行くことにするが,まず,詩編唱について一般的なことを述べておく｡

2)詩編唱

理論的に,詩編唱は,それの属するアソティフォナの旋法に従うという原則があるが,実

際には,アンティフォナのカデンツァによって決定されている｡



高橋 :｢グレゴリオ聖歌入門｣について 61

44 a)それぞれの旋法の終止形構造

全音階を構成する一つ一つの音は,一つの旋法の基音 (N.B.17補)となりうる.結局,

半音と基音とのさまざまな位置関係から,特徴的3度 terzacadenzale(N.B･18)と下基

音 sottotonicaによって四つの異なる型の図式ができ上る｡それは nucleomodaleと呼ば

れる旋法四類型を特徴づける基本構造である.(N.B.19)

1 2 3

- _舛t半
T 全
丁 全

(ラ,シ, ド,音を基音とする型は必要がない｡なぜなら,上記のレ, ミ,ファ,の丁度五

度上に位置しているものであるから｡)

結局次のようになる｡

･第1図式は,レ(N.B.20),ラ (またはシbを有するソ)の上 に位置 し,プ ロ トウス

PROTUSあるいは第1旋法音階の特徴的3度を成している｡

･第2図式は,ミ,シ (または,シbを有するラ)の上に位置し,デウテルスDEUTERUS

あるいは第2旋法音階の特徴的3度を成している｡

･第3図式は,ファまたは, ド(その下がシ日を有する)に位置し, ト.)トウス TRITUS

あるいは第3旋法音階の特徴的3度を成している｡

･第4図式は,ソまたは, ド(その下がシbを有する)に位置し,テ トラル ドゥス TET-

RARDUSあるいは第4旋法音階の特徴的3度を成している｡

旋法用語について

45 プロトウス,デウテルス, トリトウス,テ トラル ドゥスという用語は,中世におけるグ

レゴリオ聖歌旋法の四類型の呼び方で,ギ1)シャ語である｡現代は,音階構造の別の面から

考えられる8つの数え方 :つまり第1旋法,第2旋法･--と呼んでいるが,中世の呼び方の

方が良いと思われる｡事実,この四類型に従って書かれている大部分の旋律は,ある場合に

は音階の高い方で,またある場合には音階の低い方で展開するという,2つの形- 高い方

か低い方か- にしても,結局は一つの旋法類型にしか属し得ない｡

また,良く知られているモ- ドmodoと言う言葉を使ったとしても, やはり一つのモー

ド｢あり方｣の中にしか属し得ない :つまり,レのモー ド, ミのモー ド,ファのモー ド,ソ

のモードという具合である｡

旋律が音階の高い方に広がっている場合のモードを ｢正格｣と呼び,反対に低い方に広が

っている場合のモードを ｢変格｣と呼んでいる｡(N.B.21)従って,正格プロトウス,変格

プロトウス--･と呼ぶべきであろう｡

46 b)保持音
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ミサや聖務でアソティフォナのあとに詩編が続く場合,その詩編が展開される旋法構成音

階の一定の高さ,あるいは,その昔を保持音 ∞rdadirecitaと言う｡これと類似する用語

は,詩編唱ドミナントdominantesalmodicaである｡

アソティフォナの最終音と保持音の関係は,アソティフォナの旋法が ｢正格｣か ｢変格｣

かによって異なる｡

保持者は8つあり,従って詩編唱も一般的に8つあることになる｡別の機会に詩編唱につ

いて述べるので,ここではアソティフォナの最終音と保持者の関係を整理して見る｡

詩編唱の発唱部は,アンティフォナの最終音とそれぞれの旋法の保持音とを結びつける役

割を持っている｡

47 7ソティフォナの最終音 詩編唱

発唱部 : 保持 音

70ロトウス

PROTUS

デウテルス

DEUTERUS

トリトゥス

TRITUS

テトラルドゥス

TETRARDUS

正格
(第3公式)

変格

(第4公式)

正格
(第5公式)

変格
(第6公式)

正格
(第7公式)

変格
(第8公式)

本来の型l

i⊇E=冨⊇⊆星======王==== =

: _ [. ≒
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注意 :第3公式に示された2つの保持者については,本来 ドミナントは,シであったもの

が時代と共に半音上のドに移動したものである｡しかし,将来の出版では本来の姿に戻るも

のであろう｡既に,アソティフォナ-レ･モナスティクムで,それが実現していることは周

知の通りである｡

48 つけ加えておくが,現代の典礼では先の8つの詩編唱公式だけを使ってい るのではな

い｡特別な詩編唱,それは直詠詩編唱と呼ばれ,アソティフォナが前で歌われない詩編のた

めに用いられるもので,復活節には ｢復活調｣また死者の典礼には ｢死者調｣と呼ばれるも

のが使われる｡

他に,｢巡礼調｣Peregrinoと呼ばれる2つの保持音 (1つは前句のため)を有する唱え
方があるが,これは非常に古い時代にその起源を置くものである｡事実この唱え方は特別な

旋法のアソティフォナを伴なうもので,先に述べた四類型には属さない｡どうやら8つの旋

法類別 Octoechosよりも以前に既に存在した古いものらしく,幸に先の分類から逸れ る こ

とが出来た｡

実例 :

Ant.Deusautemnoster(主日の晩課第5交唱)

Ant.AngeliDomini(9月29日,聖 ミカェルの祝日,第4交唱)

Ant.MartyresDomini(多数殉教者共通,第4交唱)

3)旋 法

49 詩編唱についての言及は,その旋法 (それが属する歌い方)の末尾周辺の全音と半音に

よる公式を注目すればそれで充分である｡ところで旋法とは,音階の構造からだけでなく,

さらに音階組織の素性にも起因するものである｡音階,つまり全音と半音の一連の連続は,

旋法構造の素材 materiaで,一方,一つ一つの作品に見られる固有の成り立ち,これは形

相 formaと言われるものである｡音階の最も基礎的な,異なる音度をもって4類型とする

ならば,次のことをつけ加えて匿かねばならないOつまり,この分類は,非常に大ざっはな

ものであって,その分類の中に入り得ないような作品,例えば ｢巡礼調｣Peregrinoで歌わ

れるものもある｡

a)旋法とモード

50 おそらく,旋法をモード(あり方)ということから,はっきりと区別すれば意味が分か

り易くなるだろう｡

旋法とは,一つのごく一般的なアスペクトであるが,しかしまた充分に限定的な面も持っ

ている｡つまり,どのような作品も,それぞれの時代とか国に起因するところの限定的な特

質がある｡例えば,中国の旋法,エジプトの旋法,ギ1)シャの旋法,グレゴ1)アンの旋法,

古典時代の旋法,等々である｡
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これらの各旋法の特質は,確かに旋法を形ち作ることになるメロディーの あ り方 (モー

ド)と同質のものではある｡しかし,実際は,メロディーのあり方 (モ-ド)というような

表面的なとらえ万では分か りえない豊かさと複雑さをも合わせ持っているのである｡

一つの例として,グレゴリアンの旋法によるプロトウスを取 りあげて見よう｡

この旋法類型は,全体の旋律がレ (ラまたはシbを有するソ)で終 り,既に見た通り,作

品の広がり方によって,正格プロトウスと変格プロトウスに分類されるというように,われ

われは理解している｡しかし果して,これで全てなのであろうか?

正格プロトウス,あるいは変格プロトウスという分類の中にあるそれぞれの作品は,それ

らが互に,似かよったものであることを示してはいるが,実は同じ一つの旋法の中でも,作

曲の型によって,一つ一つが,はっきりと異なった類型に分類され うるのである｡しかしま

た,もっと細かく調べて見ると,それぞれの作品は,明らかに正格プロトウス,あるいは変

格プロトウスの特徴的な,あり方 (即ちモード)をも形ち作っていることが分かる｡これら

は,デウテルス, トリトウス,テ トラル ドゥスにも確かめられる｡｢広がり｣というようなも

のは,単なる枠でしかないのであって,最も重要なことは,それぞれの作品の中で,理論上

の音度がどのように使われているか,というその使い方を包含している｡この観 点 に立っ

て,初めて作品固有の構造とか,旋法図式についての話が押し進められるべきである｡

モードという言葉の根本的な意味を (modus-存在の仕方,つまり｢あり方｣)とするなら

ば,さまざまに配列された異なった音階と同じ数の ｢あり方｣(モード)があり うる と言え

る｡一つの定められた音階の中での,このような音度の配列,組み合わせは,音楽的素材の

中での創造力の結果なのである｡

b)旋法とその理論

51 聖歌学の理論家たちは,グレゴリオ聖歌のリズム以上に,旋法についての論争をして来

た｡古い時代の理論家たちの理論 (時には,不正確なものであったが)に従って,近代の理

論家たちは,グレゴリオ聖歌に,ギリシャの旋法 (ドリア,フリギア等)を探そうとした｡

その結果は,多少うまく行ったものもあるが,ほとんどうまく行かなかった｡

公正に判断しても,どうやらグレゴリオ聖歌を作曲した人々は,かような理論を実際に,

使 うことはなかったようである｡実は,著名な学者でさえ,この点で失敗 した｡彼 等 のう

ち,一部の学者は,素直にその問題点を認め,最も巧妙な考え方として,旋法については事

実としても,可能性についても分からないという結論に達している｡問題はそうであるにし

ても,それでは,われわれはどうすべきか｡理論の図形に,ものをはめ込むよりも,事実を

見て分析することの方が大切である｡既に,このような客観的方法は,良い結果をもたらし

ている｡真実の旋法とは,事実から結論づけられた旋法なのである｡この客観的旋法こそ,

意味を持ったものである｡あらかじめ枠づけした理論に従って分析しようとすれば,作品本

来の意味を取 り違えてしまう危険がある｡
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52 それでは,グレゴリオ聖歌は,理論とは全く関係ないのであろうか?もちろん,作曲家

が成り行き任せでないことは明らかである｡何故ならば,作曲家は,ある特定の地域の,い

ろいろな音楽的可能性の中に,根ざし導かれた形式や,テクニック,習慣を保持している｡

彼の旋法的帰結は,意識的か無意識的かにかかわらず,ともかく,ある原則に従っているこ

とは確かである｡

われわれは,直接,作曲家から,彼がその原則に基づいて,何を意 図 したか,また反対

に,彼が一般原則から離れたものが何であったか,という説明を受けるならば,作品をもっ

と良く理解し,演奏上にも役立つであろう｡しかし実際には,写本が残した具体的な事実を

分析する以外に道はない｡われわれには,そこから読み取れるもの全てを引き出す興味が沸

き上 り,またその必要性がここに生じるのである｡

C)旋法概要

53 われわれの旋法図式は,互に類似した作品分析をすることから進められる｡多くの作品

は,ごく一般的なタイプを成しているものであるが,数少ない例外的な作品もまた,その正

統性,美しさ,純粋性において,けっして劣ったものではない｡

ここでは旋法類型の各論について,あまり詳しく述べられないが,個人個人で旋法の全体

について研究するための示唆を与えるべく,プロトウスとデウテルスについての若干の説明

をしておくことにする.

54 プロトウス

レの終止音を持つ旋法音階と言っても,ただそれだけでないことは,既に述べた｡

･高い万-の広がりを持つ作品 (N.B.23)

楽曲例 :

Intr.Statuit(殉教者共通)

Iiltr.Dapacem (年間第二十四主目)

･低い方-の広がりが中心となっている作品

楽曲例 :

Intr.Ecceadvenit(主の公現)

0ff.AdteDomine(待降節第一主日)

OH.Deprofundis(年間第三十四主日)

t- =_.て

Intr.Terribilis(教会献堂)

･低いドを使っても,使わなくても,五度の音域を越えない作品(N.B.24)

楽曲例 ‥ 〔 _
Intr.Exsurge(四旬節第三土曜日)

Intr.DicitDominus(11月23日,聖クレメンテの祝日) ■
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･上四度の範囲で,しかもその昔が ドミナントとなっている作品

楽曲例 : L _.___I
Intr.Exore(聖イノセント)

Intr.Mihiautem (11月30日,聖アンドレアの祝日) ■

･場合によって三度の範囲内で

楽曲例 :

Intr.Dominusdixit(主の降誕,夜半のミサ)
ト _____二

t

終止音がレ, ドミナントがソという作品の後に,詩編唱が続く場合,われわれの知ってい

るプロトウスのドミナント,ラあるいはファ音上に当てはめることができないのは当然であ

る.Exquofactaest(6月2日,マリアの御訪問の晩課,第5交唱)は,典型的なレ～ソ

構成のアソティフォナを示している｡

55 アンプpジオ典礼の詩編の吟唱法は,われわれの唱え方よりも,はるかに変化に富むも

のであると言える｡

例えば,レの旋法のために, ミラノでは今日でも,保持音として,ラ,ファばかりでなく,

ソ, ミも用いられる｡デウテルス (ミの旋法)では,グレゴリオ聖歌においてほ,シ (間違

ってドに上げられているが)とラしか使わないが, ミラノではド,シ,ラ,ソ,ファ, ミ,

を使って唱える｡保持音が豊富なことは,古い唱え方を示しているものであって,幸にもオ

クトエーコス (8つの旋法類別)から逸れたものであるが,東方から,もたらされたこの旋

法理論体系は,グレゴリオ聖歌に厳しく当てはめられて,本来的な詩編唱 (保持音)とアソ

ティフォナの構造上の結びつきを弱める結果となった｡

デウテルス

56 変格デウテルスについて,今一度ここで述べるO変格デウテルスの広がり方は,一般的

に限られているが,次に示すように,いくつかの異なった構造として,はっきりと区別され

るものがある｡

･ミ-ソ-ラ (下のレがあったり,なかったりする)の形｡

ラ?形竺,竺 きく最も古いものであろうと思われるo L･_ _ ._
楽曲例 :GloriaXV

･ミ-ソ (下のドがあったり,なかったりする)の形｡

ドミナソトは,実際上ソになっている｡

楽曲例 : -
■
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An t･Triduanas(11月22日,聖チェチリアの晩課,第5交唱)

Ant.Turbamulta(枝の主日の行列)

Hyme.Conditoralmesiderum (待降節)

Cbmm.Quoddicovobis(殉教者共通)

･終止昔がミ,レ-ラの形o

_j -I:I-; ::∴ =t∴ tt-二 __ -__ _ ヒ==二二
楽曲例 :

An t･Secusdecursusaquarum (殉教者の朝課,第1交唱)

S E-cusde-cdrs｡saquaIrum planta-vitvi-n｡-amju-std:rum
■■ ___ _ l Il
~~~●~ l _ ■ l一_■~ ~■■ ll
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& inle-geD6mi-ni fu-itvo-1antase-6-rum.

Ant･Anxiatusestinme(聖金曜日の讃歌,第2交唱)

この2曲の例では,中間カデンツァがレ,そしてアソティフォナの大部分は,レ-ラとい

う五度の範囲内にあって,全面的にプロトウスとしての一般的特徴を備 えてい る｡ところ

が,訓練された耳ならば,すぐに初めから聞こえるミ音 (第1区分では,レ-ファからミ音

上で終っていて,この曲の開始部分において,変格デウテルスとしての作曲プロセスを特徴

づけているもの)によって,デウテルスとして,はっきり識別するだろう｡しかし,レ-ラ

という五度のコントラス トから,このミという終止音が,いかにもはっきりしない特徴であ

ることは否めない｡

d)旋法指示数字に関して

57 ヴァチカン版で,作品の冒頭に付されている数字についての総体的な意味を述べたい｡

0ff･JustitiaeDomini(四旬節第3主日)は,確かに終止一貫して変格 トリトウス (第6旋

汰)であるoただ,最後の2音は,終止音が ｢ずれた｣ように聞こえる｡事実, ある写本

(例えば,St･Yrieix写本,PaleographieMusicale,vol.肌 p.93)では, ミの代りに フ

アとなっている｡数字は,曲の最終音だけに注意を払って機械的に付けたものにすぎず,何

の意味もない｡

次のことも指摘しておかねばならない｡もともと詩編があとに続く作品,あるいは決 ま

った旋律と一緒になっている詩句に伴なわれた作品- つ ま り, ミサ では intr｡itusと
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communio,聖務では antifonaとresponsorium- は,Tonariiと呼ばれた選集 の中で

は,異なった詩編唱に従って分類されていたoこれは,詩編を歌わなければな らない所で

の,その場所の,そこだけの歌い方をはっきり指示するた削 こ必要であった｡

しかしながら,いつでもそうであるように,押しつけがましくシステム化したい,という

試みのために,それが無用のことであるにもかかわらず関係のない,他の作品全部をモ-ド

という枠の中に整理してしまうことになったのである｡

e)欠如した音階

58 ｢欠如した音階｣について,一言述べておかねばならない｡つまり,音階を構成している

7つの音,全てを使わずに,1つ,またはそれ以上の音が欠如して,空いた状態の音階のこ

とである｡

欠如した音階の上にある旋法だからと言って,それが ｢貧弱｣と考えてはならない｡何か

が,｢欠けている｣と言ってはならない｡｢不足｣,｢欠如｣ ということは,何かしら悪い意味

にとられてしまうが,この場合当ってほない｡しかし,これ以上の言葉がないので,使わざ

るをえないのである｡事実,この切 りつめられた音階- 例えば,ペンタトニック- は,

それ自体で完成された存在であって,これを使用する旋法も完全なものである｡つまり,育

の絵は,色の種類が少なかったのにもたとえられようO

音階が不足だからと言って,それを満たそうとして (欠如しているように見えるそれに)

何かをつけ加えるならば,それこそ大きな間違いであろう｡つまり,埋め尽して完全にして

しまうことは,かえって欠如した音階,という性格を壊してしまうものである｡

Comm.Insplendoribus(主の降誕)は,ペソタトニックの良い例 で, レ, ファ, ソ,

ラ, ドだけが用いられている｡

結 論

59 旋法のごく初歩的な所だけしか述べなかったが,読者が十分に気がついた通り,旋法と

いうものは,非常に広く,かつまた豊かな音楽的事実を含んでいる｡そして,その事実は,

最も単純なものから非常に複雑な作品にまで至る諸段階をも含んでいる｡それを理解するた

めに,次の2つの作品を比較すれば充分であろう｡2曲とも第6旋法として分類されている

もので,変格 ト.)トウスの特徴を有する.初めの例として OH･Domineconvertere(年間

第八主日)を調べれば,それがいかに単純なものであるかが分かる｡旋律は,わずかな装飾

でファに中心が置かれている｡つまり,終止音もドミナントも共にファであって,2つの機

能を果しているのである｡これは旋法的には最も古い時代のものに属している｡



｢高橋 :グレゴリオ聖歌入門｣について

Ps.6,5

0mi-ne +conv丘rte-re, eti-ri･pe a-nimam

me- am:salvummefac pro- ptermi-se-ri-C6rdi-am

II _ ll
gl+▲●L｡ll
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ttll aJn.

これV-対して,Off.Eritvobis(復活の金曜日)は全く正反対であるO変格デウテルスの

ように開始した後,重要なカデンツァごこに,次 々に ソ(hicdies), ファ (Allelu-ia),

ソ(celebrabi･tis),ミ(Domi-no),ファ(inprogeniesve･stras), レ (diem), ド (終り

から2番目の allelu-ia)と移動し,ついにファで終止する｡

rit+vo. his hic di_ eS memo-

ri-A- 1is, alle- 1血-ia: etdi_em

fe-stun ce-1ebrA-bi- tis sol-i-mnem D6-mi.no

inproge-ni-esve-stras:le-gi-timum scmpi-ter-nun

di- em, al-1e-1血- ia, al-1e- 1A-1'a,
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alle. 1血. ia.

このような豊かさは,確かに例外的なものではあるが,一つの同じ旋法として分類 され

ている作品の中に,まるでもう一つの別の作品に見えるような構造的 な違 いを示 してい

る｡

ひとつの線で統一してしまうことが,旋法的な作曲法の鉄則ではない｡旋法の定義の中に

は変化ということも含んでいる｡OH.Eritvobisは,音階の全ての音を通るごとに重要な

カデンツァとなっている複雑な旋法を持っている｡この｢あり方｣こそが,このoffertorium

の特性なのである｡この点に関する参考 として,Comm Comeditepinguia(年間第三主

日)をあげることができる｡これもまた非常に動きのある実例となっている｡

結局,それぞれの作品には,固有のリズム的特徴があるように,旋法的特性も有 してい

る｡この2つのことは,いずれにせよ,付されている歌詞とネウマ記号を通して演奏される

旋律から醸し出されるのである｡

2Esdr.8,10

One-di-te plngul-a,●etbi-bi-te mul-stlm,

etmitti･tepartes e-isqulnOnPraePa-rave-runtSi-bi:
sanctuse-Aim di-esDdmi-niest,no-1i-tecozltri･stA-ri:

g丘udi-umit-e-nim D6mi･ni est forti-td- doncLStra･

Ps.80*,2.3.5.II.I4.I7 (DifferentiaG*)


