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内容摘要

早期基督教音乐作为西方文明史中的一种文化艺术形态，是西方文化发展和演变
●

的重要载体，也是早期西方文明的标志之一。以格里高利圣咏为代表的早期基督教音

乐，从某种意义上来讲，是西方音乐的重要源头。

格里高利圣咏曾经作为教会和皇帝的一种统治工具而存在着，被称为“精神上的

枷锁”，而这种“枷锁”已被现代社会所重新认识。它已经不再是一种绝对的“枷锁”，

格里高利圣咏所包含的文明因素大大地超过其本身的原始状态。本文主要以格里高利

圣咏的产生、特征和历史价值为主线，对格里高利圣咏进行了深入细致的研究。

第一章介绍格里高利圣咏产生的背景因素。基督教的音乐文化源于两希文化。由

于音乐发展的趋势和社会各种因素的影响，多种圣咏形式趋向统一化，最终以格里高

利圣咏占据上风，从而取代了其他各种圣咏形式。第二章讲述了格里高利圣咏的音乐

特征。格里高利圣咏是一种肃穆节制的札拜仪式音乐，它的歌词、节奏和旋律虽都为

一定的音乐目的服务，但也最终成为后来音乐内容和形式的基础。第三章介绍了格里

高利圣咏的历史价值。随着圣咏的传播，各种记谱法、复调音乐、乐器、音乐思想和

观念也相继出现；尤其是记谱法、复调音乐的产生和管风琴的发明，对后来西方各个

时期音乐的发展起到了举足轻重的作用。

当然，圣咏音乐所带来的价值不仅只这些，以格里高利圣咏为代表的早期基督教

音乐不但为西方音乐提供了广阔的发展空间，也为西方社会文明做出了巨大的贡献。

关键词： 格里高利圣咏基督教音乐纽姆谱教会调式
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Abstract

As an important cultural and artistic form in Western cilglization history

early Christian music is a symbol of early Western civilization as well as a

crucial carrier of the development and evolution of Western culture．

Represented by Gregorian Chant，it is a significant source of Western music

in a sense．

Gregorian Chant used to exist as a governing tool of the church and emperor

by the name of“spiritual chains”which has been reconsidered by modern

society．It is not absolute“Chains”any more．The civilization element

incarnated by Gregorian Chant greatly surpasses the original state of it．This

thesis lucubrates Gregorian Chant by the main 1ine of its origin，

characteristics and historic value．

Chapter One mentions the background elements of the creation of Gregorian

Chant．Christian music culture originated from Hebrew and Hellenistic Culture．

Different chant forms tended to unify owing to the influence of the development

tendency of music and the social elements，and Gregorian Chant got the better

of the others and took their places eventually．Chapter Two tells of the music

characteristics of Gregorian Chant．Gregorian Chant is a solemn and temperate

mus i c of church observance．I ts lyric，rhythm and melody，which served for a

certain music aim，became the base of both the content and form of after mus ic．

Chapter Three introduces the historic value of Gregorian Chant．All forms of

music notation，polyphony，instruments，thoughts and concepts came forth one

after the other along with the prevalence of Gregorian Chant．The invention

of music notation，polyphony and pipe organ counts for much to the development

of Western music of a11 times．

Chant music brought more value than mentioned above indeed．Represented

by Gregorian Chant，early Christian music not only provided broad space for
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the development of Western music，but contributed immensely to Western social

civil ization．

Ke"ords：

Gregorian Chant

Neumes：

分类号：J608

ChristJan music

Church modes
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引 言

一、选题意义

基督教的产生可能与古代人们对神的崇拜这一因素有关。西方音乐也正是以人们

的宗教信仰为源头开始发展起来的。早期基督教音乐(主要是指5一13、14世纪)作为

封建统治者的一种精神统治手段，为巩固封建主的统治地位起到了积极的作用，另一

方面，它也遏制了与其音乐目的相违背的宗教音乐和世俗音乐的发展。但是，以格里

高利圣咏为代表的早期基督教音乐在很大程度上也有其积极的进步意义，这是我们应

该认识到的。

音乐的发展在一定程度上与其生存的环境相互发生作用。如同我们自己趋利避害

的本能一样，音乐本身也在寻找着最适合于自己生存和发展的状态，一旦有机会，就

会给自己更大的自由发展的空间，所以，委身于宗教无疑是其中很好的一种选择。所

有宗教中，唯有基督教的音乐最丰富、广泛，它是西方音乐文化的重要组成部分。所

以说基督教是一个音乐的宗教，一个歌唱的宗教，它影响到了整个的西方社会。以格

里高利圣咏为代表的基督教音乐对西方音乐的发展起到了源头的作用。

1990年初，杨燕迪先生在一篇文章中对西方音乐作了学术界定，他指出：西方音

乐是指以基督教文明为基质发展起来的艺术音乐。他的这种界定在同年七月举行的第

二届外国音乐研究会上取得了共识。这说明西方早期基督教文明是西方文化艺术的源

泉，而文明中的音乐对西方音乐艺术的发展更是重中之重的因素。本文通过对早期基

督教音乐的代表格里高利圣咏的研究，为以后各个历史时期格里高利圣咏音乐思维扩

展因素的研究打下了基础。

二、研究现状

无论在国内还是在国外，关于格里高利圣咏的系统性研究在目前看来还是较少的。

很多的著述只是对早期基督教音乐或格里高利圣咏的一些阶段性研究，而对于这方面

的整体性探讨目前未见。

l、国内
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长期以来，人们对宗教的理解是“人民的鸦片”。所以，在西方音乐变的教学和

研究中，宗教音乐及与宗教相关的音乐问题便成为一个敏感的、被忽略的问题。而现

在有关西方音乐史的书籍和材料，除了唐纳德·杰·格劳特所著的《西方音乐史》外，

其它大多数则都偏重予研究音乐史的中期和后期，而对西方音乐史前期的研究很少有

所涉及。建国以来，我国学术界在函方文化的研究中，早已重视并肯定了基督教的作

用和影响，对早期基督教音乐这一领域的研究工作也已取得了一些进展，高士杰、李

应华、蔡良玉和杨周怀先生等分别都对基督教音乐做了一些初步探讨。

李应华在《中国音乐学》1991年第3期上，对“基督教与西方音乐文化问题”进

行思考，提出在对待基督教音乐的态度和观念上的转变问题；高士杰也在《中国音乐

学》1994年的第3期和1998年的第3期上，分别讨论了“基督教与西方音乐文化问题

的若干思考”和“基督教精神与西方艺术音乐传统”两个问题，主要对基督教和西方

音乐的关系问题进行了探讨；蔡良玉在他所著的《西方音乐文化》的结语部分提出了

西方音乐与基督教文明的渊源关系， 《中国音乐学》1991年第3期上又刊登了在第五

届音乐理论读书研讨会上，他对基督教对西方音乐的影响作的综述；扬周怀所著的《基

督教音乐》比较系统、全面和深入地介绍了基督教文化，涉及到了基督教文化中的思

想、文学、绘画、建筑、雕刻、音乐、教育和风俗等方面的内容，为我们全面了解基

督教文化提供了依据。另外，安德鲁·威尔逊一遗克森(英)所著， (沈旋等译)的

《基督教音乐之旅》，对基督教音乐在各个历史时期的发展作了详细论述。

目前国内对格里高利圣咏的专门研究较少， 《音乐学习与研究》1990年第二期，

刊登了谷文娴的“西方艺术音乐的渊源——格里高利圣咏”一文，对格里高利圣咏的

形成和特征进行了简单的探索；其次是保罗·亨利·朗格分别在《中央音乐学院学报》

1991年第四期、1992年的第一期和第二期上，对“格里商利艺术”的传播作了论述。

2、国外

约翰·瑞伯恩(John rayburn)所著的《格里高利圣咏》(Gregorian Chant——

a history of the controversy concerning its rhythm)一书，只是对格里高利圣

咏的节奏进行论证；皮瑞克(Pierik)所著的《格里离利圣咏的精神》(The Spirit Of
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Gregorian Chant)一书，也仅是对格里高利圣咏观念和精神上的一种探讨；惟有克拉

默(Rev．andrew F．klarmann)所著的《格里高利圣咏》(Gregorian Chant)一书，是

从格里高利圣咏自身的特点(包括调式、节奏等的特征等)对格里高利圣咏进行研究

的。

以上各项研究工作对基督教音乐初探所作的贡献是巨大的，但对于早期基督教音

乐的产生和发展并没有给予系统化的梳理，而对于格里高利圣咏的系统性研究还须更

进一步的努力。当然，本文研究的限定范围只是对早期格里高利圣咏的研究，即从8、

9世纪到13、14世纪左右这段时间的界定。

笔者则以上述的研究为基础，以早期基督教音乐的产生和发展为基本出发点，借

助音乐学、社会学、历史学、文化学等学科，对格里高利圣咏的产生、音乐特征和历

史作用进行深入细致的研究和探讨。

音乐的文献和资料是历史事实的形式，这是构成西方音乐史研究的客观基础和条

件。目前，我国早期基督教音乐的资料包括总谱、音响、文献资料并不多，这对研究

早期基督教音乐的代表格里高利圣咏带来了难度；其二，在实际研究中，可能还受到

民族心理、文化传统、审美习惯等方方面面的制约。因此，对所研究的问题进行深入

的了解、把握、挖掘、分析和比较，才有可能得出正确的结论，收到良好的效果；另

外，由于自身的学术水平和研究能力所限，对此领域的研究也会有一些本应所及而未

能及的方面，这是笔者以后所要重点研究的方向。
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第一章格里高利圣咏的形成

格里高利圣咏又称罗马教会圣咏，是一种伴随宗教仪式的音乐，几个世纪以来一

直享有西方基督教音乐的领导地位。9世纪左右，除了几个少数国家有其它圣咏曲目存

在外，格里高利圣咏在整个欧洲被广泛吟唱。西班牙、米兰以及罗马的一些教堂，这

种一成不变的盛传是很明显的。

格里高利圣咏作为一种宗教礼拜仪式音乐，它的形成是基督教音乐发展的一个里

程碑。为了更清楚地把握格里高利圣咏形成的根源，我们须从早期基督教音乐的起源

谈起。

第一节基督教音乐的诞生

音乐的产生和发展与整个人类文明的产生和发展几乎是同步的，就宗教而言，音

乐是不可或缺的伴侣。人们普遍认为，文明最早产生于公元前4000年左右的底格里斯

河和幼发拉底河。美索不达米亚文明和埃及文明是近东文明和地中海东部地区文明的

基础。这里，最终发展成为希腊文明和犹太文明，所以它们也是早期基督教音乐和艺

术的基础。

人类文化发展的进程中，宗教音乐当然也是一个不可缺少的艺术阶段，是音乐发

展过程中的一个必然阶段。法国史诗的早期代表人物李恩·高斯蒂尔(Leon Gau$ier)

认为，人类早期的说唱诗歌源于宗教的推动作用。他说，当第一个人从上帝手中来到

他的新国度，他要做的是展示自己，当伟岸的世界映射在他的心灵之窗，如果可能的

话可以设想他那时看到的景象何等的震撼人心。举目望天堂，崇拜得近乎疯狂，但他

并不满足于尘世，于是他在天堂找到了上帝，看到了造物的和谐。他张开嘴唇，冒出

了人类的第一句话。啊，不，他是在歌唱。造物主的第一首歌是对上帝的颂歌。“1

一、宗教音乐萌芽

早在旧石器时代人们就有了原始的宗教意识， “图腾崇拜”是原始宗教最初的形
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态之一。约在公元前3500年，苏美尔各城邦纷纷建立，人类历史最早期的文明之一由

此诞生。苏美尔城邦具有浓厚的宗教特色，神庙是当时城邦政治和经济的中心。在苏

美尔社会中，宗教具有举足轻重的力量，其音乐主要是为拜神仪式服务的。早期王朝

的第二阶段，苏美尔人已经知道里尔琴这种乐器。根据芝加哥大学东方研究所所藏花

瓶的印章和浮雕来看，最早的里尔琴的共鸣箱形状极像一头公牛，毫无疑问，这与苏

美尔人的宗教崇拜是有一定联系的。

公元前2370年左右，闪米特阿卡德人征服苏美尔，把平原上的城邦全权统一起来。

在阿卡德王朝时期，阿卡德人吸收了苏美尔的音乐文化，而轮唱音乐在那时也曾有过

一定规模的发展。巴比伦人则有了最初的琉特琴和管乐器，现藏于不列颠博物馆的拉

尔萨浮雕，则描绘了一只带有支脚的鼓，很像现在的定音鼓。同时，巴比伦还拥有音

乐、演奏、艺术等各类行会，以及学习官方宗教膜拜文化的学府。

四大文明古国之一的埃及，其音乐文化也相当发达。在古王国时期，出现了“双

单簧管”，还有叉形的拍板和手鼓。中王国时期出现了一些新式叉铃，叉铃的手柄都

雕成爱情与欢乐女神哈托的头颅，人们对它进行膜拜的一个重要部分就是和着叉铃跳

舞。叉铃既是一种神殿用其，同时也是一种宗教的象征。古埃及的农民在收获的时候

用水果献祭，并且用跳舞来表达他们对神的感谢。在埃及和亚述的博物馆里藏有有关

宗教列队行进和舞蹈的详细记录。而埃及音乐的最大价值却在于它的叠歌、礼拜仪式

经文的应答结构、哀歌和赞美诗。所有这些对以后宗教音乐的发展起到了举足轻重的

作用。

可以看出，随着文明之窗的开启，古代两河流域备类音乐形式的发展已初具规模，

此后，音乐在拜神仪式中的应用更加普遍起来。

二、从缪斯(Muse)看希腊

古希腊文明是以克利特文明为基础而发展起来的。公元前8至6世纪，随着经济

的发展，希腊各地先后形成了200多个奴隶制城邦国家。同时，希腊人又进行了大规

模的海外殖民运动。经过大殖民运动，希腊人在黑海、爱琴海、西地中海沿岸、西西

里岛、叙利亚、埃及等地建立了许多新城邦，使希腊与外部世界的联系进一步加强，
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社会结构发生了重大的变化。社会的发展带来了文化的兴盛，公元前6到4世纪，古

希腊的文化艺术空前繁荣。

对于古代希腊音乐的具体情况我们知之甚少，但希腊音乐的最初历史同神的崇拜、

神话传说却是交织在一起的。古希腊人认为，音乐是由神发明的。今天的“music”源

于“Muse”一词，muse是希腊神话中众神之王宙斯与女神莫涅莫辛所生的九个女儿。

她们分别掌管着各种文化活动。音乐中，也是诸神各司一乐，其音乐也都是为敬神、

祭神的宗教活动服务的。如人们崇拜阿波罗时，最常用的乐器是里尔琴；在酒神节上，

阿夫洛斯管则用来为《酒神颂》伴奏。“。另外，早期崇拜的主要特征是舞蹈，它在古

老文化的民族宗教仪式中具有突出的作用。人们认为，他们必须不断地进行祭祀来讨

好诸神，其中葬礼舞蹈是祭祀最常用形式之一。由于害怕触怒神灵和赎罪的愿望，他

们频繁的、有节奏的将队形转换和摇动身体来取悦诸神，因为他们知道，如果得罪了

某一个神，神明的报复是非常严厉可怕的。

不仅乐器有了新发展，古希腊的音乐理论也已发展到了一个很高的水平。毕达哥

拉斯可能是从巴比伦人那里学到了关于数学比和音程之间关系的有关知识，他的理论

一直影响着以后的托马斯和叔本华的思想。柏拉圈和亚里士多德也都对音乐的重要性

作了详细论述，亚里士多德的《和声学》和《节奏原理》，为我们更好的了解古希腊

音乐提供了多种依据。

古希腊集体性的社会生活中，祭祀神灵的活动极为普遍，这些活动往往伴随着盛

大的音乐表演。资料显示，古希腊大型节庆传统始于公元前776年，盛大的祭祀活动

往往持续数天，表演形式有歌唱、舞蹈、角力、笛弦等。产生于公元前586年的皮底

亚节(Pythian)，是祭奠阿波罗的盛会，它是希膳著名的四大竞技会之一，其竞技内

容包括歌唱比赛和乐器演奏比赛等。”’

至此，古希腊的音乐水平已经相当发达了，而其音乐特征是带有一定宗教色彩的。

这种对神的崇拜和祭祀充分体现了当时人们的宗教观念和宗教信仰。

三、希伯来人对音乐的贡献

希伯来是西方早期文明的源头之一，希伯来人印犹太人。古犹太人族长最初生活
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在美索不达米亚平原，后分别移居迦南和古埃及。所以古犹太文化的产生得力于两河

流域文化、古埃及文化和古代迦南文化。公元前2000年，长期游牧生活的希伯来人进

入巴勒斯坦，从此定居下来。南部各部落形成犹太王国，北部各部落形成以色列王国。

后来犹太王大卫统一了巴勒斯坦，定都耶路撒冷。

希伯来《圣经》是由各时代各种文学作品集结而成的丛书，它在犹太教形成经典

宗教的时代完成。 《圣经》作为宗教典籍，它的历史文化价值也很重要。 《圣经·旧

约》的“出埃及记”中记载着一首很有名的歌，是《圣经》中最早的赞美上帝的诗歌。

以色列人被俘在埃及为奴，他们的首领摩西带领以色列民逃出了埃及，摩西就做了这

首歌来感谢和赞颂上帝。《圣经》中记载的古以色列王大卫，起初是国王扫罗的乐师，

大卫的表演愈合了国王的抑郁情绪。后来，统一巴勒斯坦的大卫王在其坚实音乐的基

础上发展了希伯来音乐，他提倡在礼拜仪式中进行声乐表演和演奏乐器。

唱赞美诗是耶路撒冷神庙中宗教仪式的基本特征。当时的歌唱有三种演唱形式：

1、咏唱(Chanting)：由节奏来伴唱；

2、启应唱(Antiphlnal Singing)：分为两部分，轮流应对唱；希伯来诗歌著名

的对仗结构本身就暗示着音乐上的对应手法：

我趁天未亮呼求；

我仰望了你的言语。

我趁夜更未换将眼睛睁开；

为要思想你的语话。

许多这种诗歌结构创作音乐的手法在犹太礼拜仪式中发展起来。“阿那”一词在

这种对仗结构中十分重要，它有“回应”的意思，同犹太交替歌唱的方式有着某种联

系。

3、齐唱(Unison)：全体一起唱。

在婚礼、节日、葬礼等的活动中，人们也演奏音乐。在各种宗教仪式上，人们也

使用各类“乐器”。“乐器”是该隐的后代犹八所发明的，据《创世纪》4“节记载：

“犹八是一切弹琴、吹箫人的祖师”。到大卫为犹太人之王之时，按《|日约·历代志》
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记载，当时有四千人在圣殿中用大卫王新制定的乐器来赞美上帝，当时的乐器有三类：

1、丝弦乐器：竖琴、琵琶、迦特等；

2、吹奏乐器：笛、箫、角、号等；

3、打击乐器：锣、鼓、磬等。

由此可见，希伯来民族在很早的时候，音乐就发展到一定高度了。另外，在应答

轮唱中，经过一段独唱后，紧随着的是众人的合唱。早期基督教堂的礼拜仪式就是采

用的这种轮唱形式。

四、叙利亚中心

《1日约·历代志》中有关神之约柜抵达耶路撒冷的描述，成为专职乐手在膜拜中

领奏的最早记录。约公元前900年，所罗门神殿建成后，膜拜仪式发展得更为壮观：

众多的歌唱者穿细麻布衣服，敲钹、鼓瑟、弹琴，同时还有120个祭司吹号，声合为

一，赞美感谢耶和华。公元前586年，犹太王国被新巴比伦所灭，耶路撒冷的庙宇随

即毁于一旦，公元前520年又重建。而公元前168年又成为异教徒的神坛，它的神明

再次被亵渎。H3

多灾多难的犹太民族，不断受到邻近民族的欺凌，后散居各地，饱尝亡国之苦。

公元66年和132年，他们先后两次掀起大规模起义，但均告失败。基督教正是在犹太

人走投无路的情况下产生了。

基督教的产生具体来讲，它是由反抗罗马的几个宗教派别之一延生丽来，产生于

西亚的耶路撒冷。所以，它的音乐还受到了来自东方的影响。在基督教传播豹过程中，

教会吸收了很多地方的音乐实践，叙利亚的修道院便是产生和发展基督教音乐的一个

很重要的地方。据说对诗篇歌和赞美诗的演唱便是首先从那里传到东罗马帝国的拜占

庭，然后才进一步传到西方的米兰等地的。

在希腊化时代，犹太文化受到；了希胳文化豹影响，如： 《传道书》、《约伯记》、

《雅阁》等都沾染了希腊的意识。亚历山大和他的后继者们以不同的方式推广希腊文

化，把希腊的制度引进耶路撒冷，所以这时的犹太文化有综合希腊的因素。蛮族灭了

罗马帝国之后，把帝国所属的古典文化一扫而空，基督徒也只能从过去的希腊文化和
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希伯来文化中汲取经验。

无论历史作怎样的取舍，无论犹太民族的苦难是否得到拯救，希腊和希伯来音乐

艺术中的宗教因素最终促成了基督教音乐的诞生。

第二节早期教会音乐(约卜8世纪)

基督教音乐产生于古罗马时期，最初基督教徒并没有自己单独的圣殿和教堂，他

们的活动也是秘密的。犹太教为基督教的发展提供了尽可能多的生存空间。早期基督

教堂音乐形式的发展依靠两种途径：借鉴和自身发展。19世纪，德国研究基督教的斯

特劳斯先生指出： “毫无疑问，基督教是在犹太教的土壤里成长起来的，但这乃是在

这块土壤已经被外来成分所渗透和饱和之后，我们不妨这样说，如果在基督教起源和

最初形成期中，不是已经有西方和东方，由希腊罗马精神共同参与其中，他就绝不会

成为西方和东方的共同宗教，特别是后来成了西方特有的宗教。””3所以说早期基督

教音乐的形成是多种音乐要素的组合，是一种带有多种风格特征的音乐形式。

一、音乐的传承

早期教会音乐的根源、形式和传统均可溯自犹太殿堂的敬拜、希伯来犹太会堂中

的颂词和诗歌。《诗篇》是希伯来人历代宗教经验的纪录，是犹太文化的顶峰，同样

被基督教认为是最重要的蓍作之一。

犹太教与基督教所宣扬的救世主都是神所拣选的一个人，他们只是在救世主是谁

的问题上有区别。犹太膜拜与早期基督教礼拜之间也有一定联系的，虽然早期基督教

徒避免模仿犹太教义，但这种联系几乎是没有间断过的。《马太福音》中，耶稣和他

的信徒们对圣殿的发展非常仇视，却又把已经适应圣殿礼仪的犹太教堂为己所用。基

督教徒们把他们的信条看作犹太教的补遗，对许多的犹太律条稍加改观地继续沿用。

基督教继承了犹太教的全部经典，形成基督教中《圣经》中的《旧约》部分，犹

太教以7天为一周，第7天守安息日的习俗被基督教接受，并改为“礼拜日”；”3基

督教的组织形式如教会的礼拜仪式、祈祷、唱诗、讲道、读经等也都是自犹太教继承



山东师范大学硕士学位论文

而来的：早期基督教会沿用犹太音乐，以唱诵《诗篇》(psalm—singing)为主，基督

教本身最早的诗歌载于福音书，其中有4首被教会沿用至今：《遵主颂》(Magnificat)、

《以色列颂》(Benedictus)、《西面颂》(Nuncdimittis)、《荣贵主颂》(Doxology)；

基督教复活节与犹太教的逾越节在时间上也非常吻合，这是了解圣餐内涵的一个重要

实证；早期的基督教徒们与犹太教徒一样，他们都遵循“宗教年”。犹太人的新年在

秋季，而早期的基督教徒也在此时庆祝耶稣的生日。⋯

当然，基督教堂毕竟不是以前的犹太圣殿和会所，它不会将犹太教的一切照搬，

不作取舍。犹太露天的礼拜仪式毕竟已转变为在宏伟豪华的建筑中举行的室内宗教礼

拜活动。

二、早期赞美诗

早期基督教诗篇中的音乐大多与犹太教诗篇音乐相同，而基督教赞美诗则不是犹

太人的发明。赞美诗主要产生予叙利亚和一些异端教派之中，叙利亚的诗歌和音乐是

形成赞美诗的重要音乐基础。早在2世纪左右，亚历山大的克雷芒在他《先师》一书

的末尾写了一首带有浓厚东方思想的基督教赞美诗。目前我们所发现的较早的带有谱

例的赞美诗是公元3世纪末的一首基督教赞美诗末尾乐谱。

4、5世纪左右，赞美诗得到进一步的发展。叙利亚人开创了一种以叙利亚诗歌和

音乐为基础的新的赞美诗，这种赞美诗具有常规的重度音节。后来，这种赞美诗被希

腊人采用，又经法国的圣·希勒里和米兰的大主教圣·安布罗斯介绍到西方教会中来。

公元356年，圣·希勒里任职于小亚西甄的东方教会中，从而了解到了希腊的教会音

乐。哺。传说中是他将赞美诗应用于拉丁文的。圣·安布罗斯将叙利亚的应答赞美诗引

入米兰教会。奥古斯丁认为：“Aeterne rerum conditor”(大地和天空的缔造者)、

“Jam surgit hora tertia”(他三点钟将要出现)等四首赞美诗的诗句都出自于圣·安

布罗斯之手，。!奥古斯丁在描述安布罗斯的赞美诗时说：“像东方教会一样，我们的

教会也应当唱赞美诗和诗篇。唱这些可使人避免忧愁，使人们从痛苦中苏醒过来。”“⋯

另外，死于5世纪初的奥勒圉·酱鲁登裘斯是一位较晚的赞美诗作家，他的贡献

是赞美诗集《日课颂诗》和《殉道者行传》。530年，圣·本尼狄克订立了宗教仪式，
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将赞美诗正式编入教会，赞美诗于是成为教会礼仪中不可缺少的部分。

三、拜占庭音乐

公元395年，罗马帝国分为东西两部分。西罗马建立了蛮族国家，东罗马则形成

以拜占庭为首都的军事大帝国，直到1453年为土耳其所灭。在这期间拜占庭是欧洲最

强大的政府驻地，它融东西方文化于一体，形成繁荣的宗教音乐中心，其风格特征开

始盛行。

拜占庭音乐创作理论源于毕达哥拉斯学派以数的和谐关系为根基的理论，带有浓

厚的形而上特征，由此形成八种不同的调式。而在音乐实践上，由于早期基督教会主

要由改宗的犹太教徒组成，犹太会堂中使用的祷歌(Kol Nidre)和赞美诗篇对拜占庭

音乐的内在气质产生了深远影响。它气息悠长，节奏舒缓而凝重，信者虔诚的心灵意

向在平静的旋律展开中清晰可辨：灵魂倾述现实此在的谦卑与堂皇上帝的无限荣耀，

它赋予希腊音乐理论系统所匮乏的神性的血肉表达。

拜占庭的日常礼拜形式分为早课(Martins)、日课(Lauds)和晚祷(Vespers)，

但并未形成弥撒这样的固定仪式历程。礼拜中固定的经文自有相应的旋律和节奏，形

成“拜占庭圣咏”，对应于西方的格里高利圣咏。更加重要也更加自由的音乐形式是

赞美诗，除犹太音乐的传统外，它直接起源于叙列强诗歌和音乐。查士丁尼时代，随

着圣索非亚教堂的修建，赞美诗在礼拜仪式中的重要性进一步增强。

拜占庭赞美诗的内容主要出自圣经诗篇，亦有不少诗人自创的颂诗。它最早的形

式应用于公元4-5世纪，传世手稿极少。随后出现的康塔基昂(kontakion)则是根据《圣

经》的词配写的。⋯1它是建立于圣经文本上的颂诗与叙事诗的独特结合。

初听拜占庭圣咏的一些手稿，似乎同西方格里高利的圣咏传统相去不远。细细聆

听，则能体察到东西方思想和信仰的异质性。格里高利紊歌更接近念诵的抑扬顿挫，

是其信仰的平实表达，与现世的教会形态相亲遥?其中突显的是基督的现世肉身——

教会。拜占庭圣咏节奏更加平缓，旋律也更加自由宽广，以不断反复的单调而低沉的

合唱为根基，音乐的厚重点接意指个体有罪的存在，其中最令人震撼的则是一种难以

言传的超越感，忘情无我的出神状态，如东方圣画借厚重的色调所传达的敬虔与灵性
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的超升。

拜占庭音乐有8种调式或旋律体系，分成4对，中心音分别为D、E、F、G。而8、

9世纪的西方圣咏同样具有八个调式，说明西方调式体系有出自东方的因素。当然，这

里面也有一定的承继关系。

正因为早期基督教音乐受到了来自东西方各种音乐因素的影响，它才具有极其强

劲的生命力。当然，这与社会的政治因素、教会的强烈推行也是有一定联系的。

第三节统一的罗马天主教音乐

随着325年尼西亚会议基督教被确立为官方宗教后，基督教成为合法化，随即在

西方广泛地传播开来，形成了各种具有独立特点的圣咏形式，它们代表了各地基督教

的礼仪形式和特点。后来，由于政治等多种因素，多数圣咏形式最终为格里高利圣咏

所取代。

一、基督教的传播

早期基督教的思想来源于“普遍化了的东方神学，特别是犹太神学和庸俗化了的

希腊哲学，尤其是斯多噶哲学”。“21犹太神学给基督教提供了原罪说、救世主观念和

一神论思想。“逻各斯”思想、斯多噶学派的“人皆是神的奴隶”““的思想以及精神

忏悔、宿命论等的观点，都是基督教教义的思想基础。

基督教自诞生以来，其自身就有一种超脱世俗、顺应时代的特点。自2世纪起，

基督教的规模不断扩大，但当时基督教尚处于不合法地位，教会的影响具有地区的局

限性。313年，君士坦丁一世颁布《米兰敕令》，基督教于是在罗马帝国境内便成为合

法宗教，其传播力度进一步加大，各她的教会组织也随即增多。随着罗马帝国的统一，

各地教会统一教仪和体制的条件也趋于成熟。

由于地理位置和文化传统的原因，早期的基督教会自然的分为两派，即：西方教

会和东方教会。西方教会主要传播于高卢、意大利到北非遇太基一线和以西地区，通

用拉丁语，因此也称拉丁教会。东方教会通用希腊语，又称希腊教会，散布在马其顿、
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希腊半岛以及埃及一线和以东地区。后来，罗马教会逐渐成为西方教会的领导中心，

东方教会则形成了君士坦丁堡、安提阿、亚历山大利亚、耶路撒冷4个中心。虽然两

派在语言文化上的差异给彼此之间的沟通造成了障碍，但在早期的基督教发展中，它

们的联系几乎没有间断过，直到两派的最后决裂。

528年，查士丁尼一世在东方重组教会，以君士坦丁堡为中心建立强大的教会机构。

他欺压教皇维吉里，为提高教会声望和教会艺术繁荣，还*建了圣索菲亚大教堂。东

方教会中的赞美诗在早课和晚祷中的作用越来越大，每日礼拜的主要部分是日课而不

是弥撒。西方教会只是在节期和圣者日的仪式上出现弥撒仪式，而东方教会对这些节

日是强烈排斥的。所有这些最终导致了两派教会的分裂，长期阻来地中海和近东国家

的优势地位已不复存在，基督教音乐的文化中心已牵引至西方教会。

二、西方各国音乐传统

西方各国有自己的传统和特征，而它们接受东方遗产的形式也是不同的。7、8世

纪左右，西欧统治权分别掌握在伦巴第人、法兰克人和哥特人手中，他们各个行政管

辖区都有自己的圣咏蓝目。

米兰曾是公元4世纪罗马帝国的首都，以后又是意大利伦巴底王国的首府。米兰

第一个主教安布罗斯(St．Ambrose，3407—397)首先在诗篇颂唱中使用应答的形式，

由独唱或领唱唱诗篇的上句，再由会众合唱下旬。这种做法后来被塞莱斯廷教皇编入

罗马的弥撒中。米兰的宗教礼仪和音乐对法国、西班牙和罗马都产生很大影响，由于

安布罗斯的巨大贡献和威望，米兰的圣咏被称为安布罗斯圣咏。

安布罗斯弥撒包括十段经文，但只有三段属于普通弥撒(the Ordinary)，没有

垂怜经(Kyrie)或羔羊经(Agnus)。安布罗斯的圣咏的属音与终结音都由对唱来决

定，而对唱和其它的圣歌都不配以调式。安布罗斯圣咏在风格上很少有一致性，因此，

有些进台经非常短小j而有些则很长，且装饰音很多。从另。个角度来说，安布罗斯

圣咏是比较自由的，它一般不受严格规则与系统的控制。但无论怎样，安布罗斯圣咏

精致的音乐特征吸引了众多的吟诵者，在很长一段时间内，一直为人们所吟唱。

高卢圣咏，是西方教会音乐的法国支流，在法兰克人中通用。高卢圣咏的宗教仪
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式结构很像安布罗斯圣咏，弥撒中的圣歌组成如下：进台经(Praelegendum)：荣耀经

(Aius)；慈悲经(Kyrie)；祝福经(Benedictus)：升阶经(Responsorium)；哈利路亚

(Laudes)等。加里康圣歌中有一些被收入罗马仪式圣歌中，如：苦难曲(Improperia)、

赞美歌：忠信苦架(Crux fidelis)与圣体颂赞诗(Pange 1ingua⋯⋯certamnis)

等。可见，高卢圣咏中的一些宗教仪式与格里高利圣咏极其相似也是有一定原因的。

莫萨拉布歌曲(Mozarahic chant)即西班牙圣咏(又称西哥特圣咏)，西班牙圣

咏的某些细节与高卢圣咏非常相似，如：进堂咏(Introit)和劳达赞美歌(Laudes)。

西班牙圣咏仪式所用的音乐保存于9世纪和ll世纪的一些原稿里。较重要的是对唱圣

歌集。圣咏是用一种罕见的纽姆记谱法写成的，不过它显示出与安布罗斯圣咏冗长的

旋律风格极为相似；圣咏中还有极长的《哈利路亚》单音节装饰句，这种装饰旬与格

里高利圣咏《哈利路亚》的单音节装饰句极其相似，常显示出清晰可辨的反复结构(aa

bb cc⋯⋯)。

另外，这一时期的教会传统礼仪还包括意大利南部的贝内文托圣咏和罗马的古罗

马圣咏等。所有这些圣咏是西方早期音乐文化的象征，它们为格里高利圣咏的形成提

供了重要的音乐和思想基础。

三、格里高利一世

格里高利一世(Gregory I，约540—604)，为基督教拉丁教父，与安布罗斯、奥

古斯丁、杰罗姆一起被尊为拉丁教会的四大博士。公元590年被选为教皇，为隐修士

当选教皇的第一人，故又称为“大格里高利”。

格里高利一世在位期间设计了一种新的宗教政策。在他之前，罗马教皇通常顺从

于君士坦丁堡的皇帝，承认基督教的东方拥有更大的宗教权威。格里高利登基以后，

力图改变这一情形。他明确阐述了自己的神学理论，他的理论十分强调苦行和炼狱。

除撰写神学著作外，格里高利倡导用拉丁散文进行写作，与当时人们日常所说的语言

相一致，并主持创办了拉丁礼拜仪式。格里高利进行的这些改革措施推进了信奉基督

教的西方在文化和宗教方面都比以前任何时期更加独立于讲希腊语的东方。

格里高利在音乐方面并没有什么专著，但他曾为格里高利圣咏的形成做出巨大贡
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献。他致力于统一各地教会礼仪，格里高利一世作为罗马的教皇和神学家，将西班牙

阿里乌教派并入米兰教会，并派传教士到英语国家，强化了罗马教会的至高无上的地

位；它整顿教会唱歌学校，并积极推广新的圣咏，他曾使教堂音乐从束缚的状态走向

自由。他也曾致力于新圣咏(即格里高利圣咏)的整理和编定，但格里高利圣咏真正

的形成并不是他一人的贡献，还有其他人的努力及其复杂的社会历史原因。

四、格里高利圣咏的形成

早期的西方与拜占庭和伊斯兰相比，其发展异常落后。lO世纪一位阿拉伯地理学

家这样写道： “他们人高马大，行为粗俗，性格粗野，头脑愚钝⋯⋯那些住在最北方

的人尤其愚笨、粗鄙和残忍”。“钔不过，尤为重要的是，一个新的文明中心正在北大

西洋地区脱颖而出——法兰克人开创了一个西方文明统一体。

687年，墨洛温王朝的一位宫相丕平完成了法兰克各地区的统一。8世纪初，丕平

的儿子查理·马特开始执行与教会结盟的政策。查理·马特在位时未急于称王，但他

的儿子矮子丕平(P epin，741—768)一直对王衔垂涎三尺，他急切地希望借助教会的

，威望来改朝换代。此时，罗马教皇围绕着反对崇拜偶像问题正与拜占庭皇帝发生冲突，

教皇也准备把命运寄托在一位强大法兰克统治者身上。这样教皇的立场彻底转向了西

方。

750年，教皇怂恿丕平废黜墨洛温王朝傀儡；754年，教皇司提反二世亲自为丕平

举行涂油仪式，宣布他是一位得到上帝授权的国王。于是丕平作为回报，征服了意大

利的伦巴第人。涂油仪式过程中，面对罗马人和高卢人在礼仪和音乐上的不同，丕平

印象最深的是罗马的习俗及其在政治上的优越性。于是，丕平随即要求废除原有的高

卢圣咏，引进纯正的罗马仪式。丕平之子查里曼(Charlemagne，在位于768—814)继续

其父辈的传统，进一步取缔地方圣咏，强行推广罗马化的礼拜仪式。最初从罗马带到

高卢的圣咏只有歌词而没有音乐，查理大帝为了让法兰克人掌握罗马圣咏，积极建立

学校，训练专门音乐人才。

约公元790年，两个精通罗马礼拜仪式的修道士被送往查理帝国。在瑞士的圣加

尔(St．Gall)修道院中，另两位修道士担任了教堂礼拜仪式的音乐教师，他们教授从
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罗马带来的应答圣歌和轮唱等。于是，圣加尔修道院很快就成为教授和实践罗马礼拜

仪式的地方。

罗马礼拜仪式进入高卢是以口授的形式传入的，它在新的土壤里成长时，高卢当

地的礼仪因素或多或少的被融合于外来的罗马圣咏。因此，所形成的格里高利圣咏是

以罗马礼仪为基础，融合了高卢地区的礼仪因素，并最终成为罗马天主教礼仪的统一

规范和最高权威。

本来西欧各国的基督教都有自己的宗教音乐，随着格里高利圣咏权威地位的不断

上升，到8世纪束，法国教会圣咏因为统治者强迫推行格里高利圣咏而被禁，西班牙

教会圣咏也在1071年被罗马教会取缔。其他各种圣咏后来也随着罗马教会的强盛和礼

仪的完善而逐渐统一。
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第二章 格里高利圣咏的音乐特征及应用

格里高利圣咏是基督教音乐的代表，其形成期也正是基督教音乐发展的盛期。这

一时期正面临社会政治形势的大统一，统治者意图借用圣咏形式的统一来巩固其统治。

于是多样性逐渐收拢，统一性尽显风采。尤其是与古罗马圣咏之间，格里高利圣咏从

最初的主动吸收到最后的被大量借鉴，从而看出格里高利圣咏的中心地位。

古希腊的音乐文化，无论是宗教的还是戏剧的，虽都被古罗马人采用，但在音乐

的迁移中，基督教堂却对它进行了修改和筛选。古希腊的大型舞蹈庆祝和祭祀活动在

基督教堂的历史上已所见甚少，人们更多的是怀着敬畏和谦逊的态度进行祈祷和崇拜。

正因为以上原因，格里高利圣咏变得严肃而庄重。而构成圣咏的音乐要素如：调

式、旋律、节奏、歌词诸方面也都为圣咏的“肃穆”这一特征来服务：其旋律庄重：

节奏自由；歌词用拉丁文；男声咏唱。而格里高利圣咏在应用上则主要用于日课和弥

撒这两种礼拜仪式。

第一节格里高利圣咏与古罗马圣咏

音乐的发展与任何其它事物的发展一样，其过程必定有一定的传承因素，格里高

利圣咏在其形成过程中，它与古罗马圣咏的关系更为密切。通过两者的比较，我们也

可以更清楚的了解格里高利圣咏相对于古罗马圣咏来说，前者较为完善的一面。

一、概论

古罗马圣咏也是宗教礼拜仪式的一个保留曲目。这种曲目在ll世纪和13世纪的

一些文字资料中被记载。这个曲目与格里高利圣咏的关系极为复杂，由于资料的局限，

在这里只做一些初步的探讨。

ll世纪到13世纪，有三种赞美诗和两种交替圣歌出现。在有关罗马起源的记载中，

这些宗教礼拜仪式从文字上来看是符合格里高利圣咏的，然而这种曲调并不同于格里

高利圣咏。它们应是属于古罗马圣咏的礼拜音乐范畴。古罗马圣咏这一名称是由布卢



山东师范大学颈士学位论文

姆·斯达布林提出的，最初用来将它与新罗马圣咏对比：但最终还是回归到了格里高

利圣咏的概念。我们可以从人们对古罗马圣咏与格里高利圣咏的称谓上来体会两者的

关系：“城市罗马”和“格里高利”，“特殊”和“标准”，“古罗马”或“罗马和

法兰克”的格里高利圣咏。我们知道，圣咏主要运用于弥撒和日课两种宗教礼拜活动，

以下我们就从这两个方面将格里高利圣咏和古罗马圣咏来进行比较性的探讨。

二、弥撒中的格里高利圣咏与古罗马圣咏

在格里高利圣咏中，弥撒曲中的哈利路亚乐曲的数量要比古罗马圣咏中多。而在

古罗马哈利路亚的赞美诗中，有ll首具有自己的音乐特征；而另外有lO首古罗马的

哈利路亚赞美诗具有“第二曲调”的性质，也就是当它在章节后重复时，育一个哈利

路亚赞美诗的欢呼延长。在格里高利圣咏中，这种结构在形式上更加趋于标准，其结

尾有较严格的规定。8世纪音调中的“神圣星期六的赞歌”在两种圣咏中是一致的，町

以看到古罗马圣咏传统与格里高利圣咏的曲调的相似性。这是因为格里高利圣咏的许

多音乐形式是沿袭或借鉴古罗马圣咏而来的。

在《升阶经》中，大多数的格里高利圣咏一致采用了古罗马圣咏的乐曲结构。但

旋律流动在不同风格中得到了根本的转变。在某些情况下， 《升阶经》在古罗马圣咏

中吸收了另一种乐曲，从而变成了格里高利圣咏的形式。

在古罗马圣咏的交替圣歌中，其中30首已经作为晚祷的应答圣歌。这些应答圣歌

在格里高利圣咏中被不同程度的采纳。在许多圣餐仪式上，这两种圣咏的旋律是非常

相似的。在某些情况下，我们不是很确定两种圣咏的关系究竟紧密到何种程度，或者

它们仅仅是旋律之间的相似。

还有一点需要说明，不仅仅是格里高利圣咏借鉴了古罗马圣咏，我们看到，在一

些礼拜仪式中，古罗马圣咏应答圣歌的结尾要比格里高利圣咏要严格一些；而且，古

罗马圣咏借鉴了格里高利圣咏的交替圣歌的诗篇格调用在自己的圣锾仪式上，并且这

种形式也出现在《进台经》中。所以，通常情况下，古罗马圣咏的一些弥撒曲调也是

从格里高利圣咏那里借用的。这是因为格里高利圣咏成型后，经过长时间完善的发展，

古罗马圣咏又从格里高利圣咏这里提取养分的缘故。
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三、日课中的格里高利圣咏与古罗马圣咏

12至13世纪，古罗马圣咏中从未出现应答圣歌这种礼拜音乐，而格里高利圣咏在

这时已经出现了应答轮唱的音乐形式并广泛的流传。““所以说一些古罗马的应答圣歌

是从格里高利圣咏中借鉴而来的，格里高利圣咏的应答圣歌却在发展中渐渐出现了标

准的、规范的咏唱形式。

80首的应答圣歌当中，其中有5l首在两种圣咏中都使用。但旋律的标准规则在两

种圣咏中都具有相应的变体。这些变体在古罗马圣咏中出现的并不多，而格里高利圣

咏的旋律规则非常倾向于使用变体，其旋律的限制性较低。古罗马圣咏的显著特征是

旋律从一个乐章直接过渡到另一乐章，第一乐章的结尾经常是第二乐章的开始部分。

这说明格里高利圣咏相对于古罗马圣咏来讲，其旋律走向显得更为自由一些。

古罗马的《升阶经》中，有八首不同的格里高利诗篇音调被用于圣餐仪式，但其

体系并不是很条理。因为在它日课的交替圣歌的诗篇音调中均未采用这种系统。古罗

马圣咏并非从一开始就有音调体系，幸存的被记录下来的资料只有1 1到13世纪的。

法兰克的8种音调体系被运用于弥撒中的交替圣歌和日课中的应答圣歌。那时，这种

音调体系并没有被介绍到日课的交替诗篇中去。可见，古罗马的音调体系是借鉴了法

兰克即格里高利圣咏的音调体系，这也充分说明，格里高利圣咏的发展相对于古罗马

圣咏来讲是较为进步和领先的。

四、格里高利圣咏与古罗马圣咏的两种不同风格

古罗马圣咏具有朗诵仪式的特征，伴有两三个装饰音出现在奉献仪式上的颂歌之

中。旋律和花唱在古罗马圣咏中有较为清晰的轮廓并且较为稳定，旋律的目的性较弱。

而格里高利圣咏却近似相反，它的旋律曲调富有变化性，其旋律的目的性也较强，因

为它所蕴含的政治目的要远远高于古罗马圣咏。

总的来说，格里高利圣咏与古罗马圣咏在弥撒和目课中的结构以及指定供各种祭

祀音乐用的歌词都非常近似，这可能是因为格里高利圣咏是借鉴古罗马圣咏而发展起

来的，而后来，格利高里圣咏在发展中各种先进的音乐形式又为古罗马圣咏所采纳的

原故。但两种曲调在本质上是不同的：这两种圣咏代表不同的使用场所而不是不同的
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时代，古罗马圣咏与罗马相结合，正如格里高利圣咏与丕平和查理曼的法兰克帝国相

结合。无论怎样，古罗马圣咏到格里高利圣咏的发展过程在西方音乐史上具有不可低

估的作用。

第二节圣咏的调式与旋律

格里高利圣咏的旋律音调称为调式。调性的概念不是中心音的调高位置所在，与

今天的“调性”内涵不同。它是音节上音符产生的音乐效果，表现在一系列音符体现

出的欢乐、悲痛和舒缓等等。格里高利圣咏的调式基本上是借用了拜占庭圣咏的八调

式系统，而这种八调式系统是以古希腊音乐理论为基础的。我们着重分析的是格里高

利圣咏的调式特征。

一、调式类型

格里高利圣咏的调式也称为“中古调式”，共八种，分为两类：正格调式和变格

调式。正格调式所刨时间较早，变格调式则是由正格调式派生而来。调式的名称写在

线谱之前，以显示圣咏所采用的调式类别。如：Intr．6表示《进台经》是用第六种调

式写成的；Offerr．2表示《奉献经》所采用的是第二种调式等等，这种体系得到广泛

应用，在罗马和一些大教堂的书中也有记载。奇数调式是正格性的，偶数调式是变格

性的。两种调式类型的关系如下：它们的中心音相同，而且都建立在从主音上开始的

五个音符上；正格调式通过音阶的上升来完成它的音域，变格调式则是通过音阶的下

降来完成其音域的；如下图，我们可以明确地看到正格调式和变格调式的音阶形式：

，。’、，。、 ‘

．2 3 4 5 (6) 7 l 2

■_--■■■■_●●■■■■■■●■■■■■■●●__●●■●■__●_●■■_■■■-_一

^，一、
7 l 2 3 (4) 5 6

。1．．．．．．．。．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．．一
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在同主音的正格调式和变格调式中，主音上方的5个音符是常见的。根据以上原

理，形成如下调式体系：如图：“踟

Mode

I

II

IIl

1V

V

Ceotral Fi／th

厂——7罨≮————]^．．
’2 3 4 5 (6)’7 I 2

j? 1 2／0 (4)5 6，、． ． ．

‘ ’／⋯、 7、 · ，

3 4 5 6 (7) I 2 3

／，’、／，’、
?1 2 3 4㈣嘣 ^

4 5 “ 7 (I) 2 3 4

／—、一，—、
I 2·j{5(kj!；一．。

一
5 6 7，一(2)3 4 5

／’。＼ 7
j ‘

2 3 4 5 6 (7) l 2

6 7 t 2 (3) 4 5 6

3 { 5 O 7 (1) 2 3

7 I 2 3 (4) 5 6 7
，”、／’、

4 5 6 7 1 (2) 3 4

1 2 3 4 (5) 6 7 1

／、／4、
5 6 7 I 2 (3)4 5

我们会发现．通过把调式I中的ti改为te，调式IX可以变为调式I，调式x可

以变为调式II等。。因此调式的数量就从14种减到8种，这八种调式便是我们常提到

的八种教会调式。变化前两种调式的唯一区别是，调式I中第六和第七音阶是半音关

系，调式Ix中第五和第六音阶是半音关系。但是，通过把调式I中的ti降低，连续

的音程分别变成了调式IX。相似的，调式x、xI、XII、xIII、XIV分别交为调式II、

每一个圣咏调式都由三种要素组成：结束音(即中心音)、吟诵音(即属音)和

音域。结束音是调式结束时旋律的最后一个音符。共有四个结束音：2、3、4、5，2

是调式I和II的结束音；3是调式III和IV的结束音；4是调式V和VI的结束音：5

是调式VII和VIII的结束音。吟诵音是调式得以流动的重要音符。多数情况下，在奇

Ⅵ州ⅢⅨxⅪ洲川则
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数调式中，吟诵音比结束音高五度；在偶数调式中，吟诵音比相应正调式的吟诵音低

三度：每当吟诵音落在B音时，它向上移至C音。音域是调式范围的八度音阶，圣咏

的旋律并不总是严格的局限于音域，它可以超出范围高八度或低八度，但大多数是在

音域内的。

下面是八种教会调式的图示：

正格调式的吟诵音是从主音向上的第五个音符，这种调式是非常活跃的，因为这

种调式可以有大的流动空间。而交格调式的吟诵音与主音仅仅是间隔的三度音程，两

者之间的空间有限，因而，变格调式表现出庄重、肃静的音乐特征。

二、调式特性

中世纪调式的概念与现在的调式是有区别的，它是一种旋律的分类理论。其旋律

的分类与调式及其特性是分不开的。许多人都相信，每一种调式都表现出一种特殊的

性格：第一种调式(多利噩调式)是高雅的、美好的；第二种调式(副多利亚调式)

则是脆弱和令人悲伤的；第三种调式(弗里吉亚调式)是能够激起人们情绪的愤怒；

第四种调式<副弗里吉贬调式)使人的忧虑减轻；第五种调式(利第亚调式)是令人

愉快的；第六种调式(副利第弧调式)是虔诚的，令人珍视的；第七种调式(混合利

第亚调式)是有活力的；第八种调式(副混合利第亚调式)是富于明智的。““

任何调式都被认为是有其特别性质丽不是固定不变的。因为同一种衄调有时用在
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恰恰相反的场合之中。送给圣母的复活节诗篇和庄严的《进台经》都用调式VI；而且，

弥撒《升阶经》的曲调也常常用在耶稣降临礼拜六的《升阶经》中，在圣诞守夜弥撒、

圣诞弥撒、礼拜天的《升阶经》、忏悔者弥撒、崇拜圣母玛利亚的弥撒和婚礼弥撒等

也都用此曲调。这些场合的性质几乎没有共同性，但是用相同的曲调也是许可的。

各种调式的典型旋律，来自以下的弥撒曲。这些圣咏的曲调赋予各种调式以独特

的性质。如下：

调式I

调式II

调式III

调式Iv

调式V

调式VI

调式VII

调式VIII

慈悲经(Kyrie)X

羔羊经(Agnus)XIII

荣耀经(Gloria)XI

慈悲经(Kyrie)II

慈悲经(Kyrie)Iit

圣哉经(Sanctus)III

慈悲经(Kyrie)VIII

圣哉经(Sanctus)IX

圣哉经(Sanctus)VIII

慈悲经(Kyrie)YI

慈悲经(Kyrie)I

圣哉经(Sanctus)IV

圣哉经(Sanctus)XlV

圣哉经(Sanctus)XI

荣耀经(Gloria)XlV

荣耀经(Gloria)IV

羔羊经(Agnus)V

荣耀经(Gloria)VIII

羔羊经(Agnus)VIII

荣耀经(Gloria)IX

荣耀经(Gloria)III

在格里高利圣咏旋律的时间间隔被尊重的前提下，格里商利圣咏旋律可以记写成

现代调式结构。如果这种间隔保持不交，其旋律总是相同的：调式的变化仅仅是相对

音高的变化，而不是旋律的变化；例如，弥撒中的《慈悲经》可以在任何调式中演唱，

下面是按今天记谱法译成的四种不同调式的乐谱，如下图所示：
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三、旋律分类与演唱方式

格里高利圣歌单声旋律根据其构成材料的不同可以分成以下两种：

l、组成单一诗篇赞荧诗的旋律：8、单一旋律：宗教中的圣歌；b、大量修饰的旋

律：大规模的天主教的祭祀和领圣餐礼；c、音节式或花唱式的旋律：弥撒的《升阶经》

以及大规模的赞美上帝的颂歌和圣餐礼奉献仪式。这种风格和特色的不同纯粹是偶然

的，所有这些都是建立在单调的赞美诗结构之上，而且，大量修饰的旋律和音节是旋

律的发展而不是主旋律，它仅仅是同一个表达类型的多样化。单调的诗篇赞美诗保留

了音节，在后来几个世纪里，音节式的风格得到了发展，但它的旋律结构仍然重在单

调的诗篇赞美诗的格式上。

2、有些旋律是在较自由形式的影响下创作的，如：对唱和应答旋律。它的旋律可

能来自多种音乐形式，而不再以具体某种音乐的旋律为基础。这种旋律的重音非常明

显，以修饰为主要特色，其间隔和休止多样化。
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圣咏的旋律根据乐章音节中旋律的丰富程度而分为以下几类：

l、音节式旋律：这种旋律大部分只有一个音符来构成音节，如一些诗篇、信经和

一系列的赞美诗等都是单个音符来构成的音节。

2、纽姆式旋律：大部分音节是由纽姆符号或音符的结合体来修饰的。一些荣耀经、

交替圣歌属于这种形式。

3、花唱式旋律：大多数的音节由许多的纽姆符号来修饰，这是最丰富的一种旋律。

《升阶经》与《哈利路亚》都使用了这种旋律。

圣咏音乐一般是由无伴奏的男声来吟唱，因为在当时，妇女是不允许进入教堂歌

唱的，这种情形可能一直延续到巴罗克的歌剧时代。当时的演唱方式大致可分为四种：

独唱、齐唱、交替歌唱和应答歌唱。各种歌唱方式根据礼拜进行的不同场合而决定。

圣咏旋律还有朗诵式、具有演说的腔调。一个句子是肯定的或否定的，怀疑的或

是疑问的，这些不f朝隋况具有不同的声音变调。一个句子可以表达高兴与悲伤，希望

与恐惧，渴望与厌恶，爱与恨等。使人们以不同的方式为之激动，音调随情绪的变化

而变化。

第三节圣咏的节奏

节奏是音乐的构架，一般来说，它是一种流动的运动。节奏这一单词“rhythm”

来自希腊词rhein，意为流动，自然界空间行进中升或降的任何东西，都可被称为节奏

的运动。由于旋律中的音调与自然界中的升降具有相似之处，所以，这个单词也用来

指音乐的运动。只是音乐中的运动不是发生在空间而是时间上的运动。

在很多时候，我们可以看到两个或更多的音符要在一个音节上演唱，这些音符分

别是用纽姆符号来加以排列的。Neume这个词来源于希腊语。8、9世纪左右，产生了

无音高的纽姆谱，后来出现四线谱。于是，当时音乐家们采用了纽姆符记在四线谱上

的方式来记写圣咏。纽姆符与圣咏节奏的关系十分密切，了解纽姆符号的物质结构对

于完全理解格里高利圣咏的节奏规律是很有必要的。因此，我们要对各种纽姆符号作
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深入研究。

纽姆符号极可能起源于两个重音符号“＼”和“／”。“／”用来表示高一些的音符；

“＼”表示低一些的音符。因此，一个高音符和一个低音符的组合用人表示，一个低音

符与一个高音符的结合用v表示：当几个音符从高的曲调依次降低，则用纽姆符／．．表

示，凡此种种m1(下一章的各种记谱中还会提到)。这可能就是我们纽姆系统先驱的

由来。

一、各种纽姆符号对节奏的影响

纽姆符号可以分成三个等级：简单的纽姆符号、复合纽姆符号和特殊纽姆符号。

一个简单纽姆符号是由两个或三个音符构成；复合纽姆符号是将简单纽姆符号加上更

多的音符或将两个或多个纽姆符号组合起来的一个扩充；一个特殊纽姆符号是服务于

特殊目的的简单纽姆符号。

有三个简单双音符纽姆符号：1、脚形音符；2、倾斜音符；3、双脚杆音符。

l、脚形膏符：是一个双音符纽姆符号，先唱低音符。如下图：

2、倾斜音符：双音符纽姆符号，先唱商音符，如下圈：

⋯一—————_}———一
●

l 6

3、双脚杆音符：这个纽姆符号中的两个音符从左向右唱，当同一线或间上连续两

个或两个以上的纽姆符在同一音节上时，应唱成连音。如下：
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4斗 4 4

有五种简单三音符纽姆符号：l、三音符都升；2、三音符都降；3、中间的音符最

高；4、中间的音符最低；5、三音符同唱。

第一种再划分为三种： (1)三音符等长：(2)第一音符延长；

这些纽姆符按正常方式应自左向右读。n93进～步说明和解释如下：

1、 (1)上升音符：表示三音符都上升，而且延续时间一样。

带有节奏性。如下图：

4 5 6 2 q 5

(3)第二音符延长。

这种纽姆符号很少

(2)转换音符：这种纽姆符号也包括三个上升的音符，而第一个音符拖长。转换

音符因为中间的音符为波浪形而与上升音符不同，这个音符很可能是先前的颤音，这

或许就是我们现代的颤音的前身。然而，有一点是肯定的，波浪形膏符的前面音符总

是拖长的，这种纽姆符的第二和第三个音符相对于第一个来说比较流畅和简洁。转换

音符经常对接近它的音符有一个反作用，靠得越近，拖得越长。但在转换音符前面的

音符却不是延长到两拍音符那样的长度。在转换音符前的音符因为接近它的程度不同，

增加了不同的长度。如下图：

ld．ce-at

(3)跳跃音符：在纽姆符中，第二个音符被延长。我们可以很容易看出它的名字
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的由来是因为第一个音符表示在音节上的简短跳跃；延长的第二个音符表示在这个音

节上的稍微停顿；第三个音符又是从这个音节的简短跳跃。这个纽姆符号总是在第_

个音符上面或下面有节奏强音。例如：

下图：

下

2、下行音符：三个音符都降，第一个音符有脚状，表示高音，其他都倾斜。如

6 5·l 6 4 3

3、“按压”音符：在这个纽姆符号中，中间的音符是最高的，而且演唱流畅。如

2 3 2 2 4 2 l 4 3

4、扩展音符：这个纽姆符号有三个音符，中间的一个最低。第一个音符在波浪形

的左边，第二个音符是在其后面，第三个音符是一个明显的方形音符。需要指出的是

这个纽姆符号的第一个第二个音符都是在连绵的黑色旋律中。如下图：
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5、“顿音”音符：三个音符齐唱，为了保持在这三个音符上的合唱一致，每个

音符唱时都有一个轻微的敲击声。如下图：

复合纽姆符号是简单纽姆符号的扩充或它们的结合体。其音符的演唱顺序也是从

左向右来进行的。如果了解简单纽姆符号就很容易的辨别出复合纽姆符号。

在特殊纽姆符号中，我们列举流畅流动的符号，它和普通音符的区别是最后一个

音符写得比前面的音符要小。它们唯一的职能是使歌唱更加流畅和优美。在歌唱中，

我们从一个音节的元音到下一个音节的元音，将其间的辅音轻快而清楚的夹杂其中。

出现在元音之间的辅音，有一些是单个的和连续的，被称为半元音。因为它们在产生

上与元音很相似。例如：

printed

二、音符的持续

长短音符在乐曲中的对比是很重要的。每一段格里高利圣咏都是由曲调、节奏和

歌词三部分组成。这三种因素各有其特定的趣则，一般来说，它们井井有条。正如我

们在格里高利圣咏中看到的，每一个音符也有其特定的节奏性质和一个确定的音调，

而且，在经文中特定的音节上唱出来。因此，圣咏中的每一个音符都受这三个因素的

影响。每一个音符在时间价值上都不是相等的，这是因为，每一个旋律的升音符比降

音符都要简短，而且，歌词中标有重读音节的音符总比后一个音符稍微简洁一点。以

这种方式，旋律、节奏和歌词这三个因素的特征会影响膏符的长度。

格里高利圣咏中，应当怎样决定一个普通音符的时间标准昵?这里的普通音符是
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指没有被延长的音符。当格里商利圣咏音乐被转译为现代音符时，普通音符用现代八

分音符(．P)来表示，一个长的音符用四分音符(．j)表示。然而，这只是相对标准。

在格里高利圣咏中，普通音符的长度是多少呢?在一般的著作中，每个普通音符都有

一个音节的时间长度，这就是方形音符最初的用意。要想找出一首格里高利圣咏音乐

的节奏，我们只需要认真的背诵圣经音乐，每个音节的时间标准就是每个普通音符的

时间标准。我们都应该牢记，每首格里高利圣咏都是一段祈祷——关于崇敬、赞美，

祈求或请愿，深沉的爱贯穿始终。

圣咏中的美妙之处在于曲调的稳定和不间隔的跳动。普通音符的时间标准被称为

“基本跳动”，它必须在乐曲中保持均匀。我们经常在比较复杂的乐曲中会发现一个

音节上会有多达三四十个的普通音符。然而，在同一首乐曲中有的音节只有一个音符。

无论音节上有许多音符或只有一个音符，基本的跳动是一样的。只有单个音符的音节

的速度不能减慢，同样在有着许多音符的音节上也不能加速，因为基本跳动在整个乐

曲中都是均匀和相同的。

那么，除了那些延长的音符，每个音符都是有着相等的持续时间。下面是纽姆符

中的长度符号；圆点符号(the dot)、 延长符号(the episema)、重复记号

(repetition)、强弱记号(pressus)、纽姆符中的特殊纽姆符。标有这些长度符号的

音符是被延长了的音符，它们的持续时间比普通音符要长。

圆点音符：将圆点加在音符之上，使音符的时间长度增倍，即使它的时间标准延

长成两拍。然而，在结尾中表示较长的长度时，带圆点的音符将被延长成两个慢拍。

Cadence(结尾)是从拉丁语cadere(下降)中演变而来的，因此，结尾指节律的下降，

它会出现在划分部分的最后。当划分部分有着较大或较小的重要形式时，结尾会相对

的来满足节奏较大或较小的减慢。如下图：

延长符号：一条在一个或多个音符上面或下面的水平线。这个符号一般不将音符延
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长至两拍，只是表示音符应该延展超出它们的标准。在斑姆符号下面的水平线表示只

有第一个或者较低的音符将被延长；在纽姆符号上的表示两个音符都将被延长并超出

它们的本来标准。如图：

重复记号：当音符再加上其他相同音符来合唱时，这个音符将被延长。增加的音符

与本来音符将被作为一个单个的音符。如下图：

这种音符的延长用在相当轻松的节奏段落；而原点音符的延长则用在有宁静感的

段落。

强弱记号：为产生某种节奏效果，两个纽姆符号经常混合在一起，使得前一个的最

后一个音符和后一个的第一个音符构成一个长音符。此外，它还可以表示音符上有轻

微的重读。如下所示的带}处：

* ●

．1a

纽姆符中的特殊音符：有两个纽姆符经常被延长，跳跃音符的第二个音符和转换

音符的第一个音符。在下面的例子中有摘自‘进台经》的两个跳跃音符和两个转换音

符。如下图所示(带’Ic处)：
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纽姆符号的种类还有很多，在这里不再一一说明。通过对多种纽姆符的了解，我

们看到，这些纽姆符号似乎是将节奏用图画方式表示出来，经过一些时间，节奏便可

以从组织好的音符的图表中很容易的识别(当然，这种节奏只是一种相对的节奏)。

在这一方面，格里高利圣咏的音符表示法将远远优于没有纽姆符号的现代记谱法。

三、格里高利圣咏的节奏特征

通过对各种纽姆符号的了解，我们对格里高利圣咏的节奏已经有了初步的认识。

各种纽姆符号对圣咏的节奏有一定的决定作用，而音符的特性也具有影响节奏的一面，

只不过这种影响是相对的。因为格里高利圣咏的音乐本身并无明确和固定的节奏时值。

圣咏的一个升音符在本质上是短促的，而降音符则是延长的。这种短促的升音符

和延长的降音符组成一个节奏运动。这种节奏运动被称为一种初级节奏。其中，短的

升音符代表活跃，长的降音符代表平静。圣歌“降音”这个单词来源于拉丁语，意思

是“推、敲击”，它是升音符结束的标志。因为圣咏的降音倾向要远远超过其升音倾

向，所以圣咏音乐中的平静因素要大大的多于其活跃因素。

在现代音乐中，节奏的规律性较强。2／4或4／4拍的节奏是两拍有规律的循环；3／8

或6／8拍是三拍有规律的循环。而格里高利圣咏的节奏相对来说则是比较自由的。它

没有固定的顺序标准，因为圣歌节奏的产生是建立在拉丁语歌词散文的自由之上，其

中，两个或三个音可以随意的自由组合。

在圣歌的节奏组织中，重读音节很重要，与今天我们的认识不同。格里高利圣咏

的重读音节保持一种旋律性、优美动听的因素，这种处理与罗马的语言的特点是相一

致的。
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其次，在现代音乐中，重音总是在节奏的重拍上，而格里高利圣咏的节奏却有其

不同之处。节奏和歌词是彼此独立的，强音(ictus)可以在重读音节上出现，也可以不

在重读音节上出现。也就是说，圣咏的节奏是一种自由的节奏，它只能通过各种音符

的特征来表示其音乐时值的相对长短，因此，它是一种不固定的节奏类型。

但无论如何，圣咏的旋律、歌词和节奏是三位一体的，当旋律和音符做某种行进

时，都以节奏为规则。音符的行进用纽姆符号，它们通过不同长度和不同音高符号的

区别来体现圣咏曲调的发展。但这些并不能说明节奏的重要特征，节奏可以说是圣咏

中最重要的因素。毫无疑问，在每一部作品中，它的重要程度显示得淋漓尽致。因为

节奏的最基本职能是尽可能地满足曲调和歌词的自然需求，所以我们必须有这样一种

规则：节奏、歌词和曲调尽可能地达到一致。

第四节圣诗

圣诗是格里高利圣咏最重要的歌词，也是格里高利圣歌集最主要的组成部分。在

基督教音乐发展的早期，礼拜仪式只包括圣诗歌唱。后来的几个世纪里，虽然有很多

改变，形成多种形式的音乐种类，但圣诗却仍然保持了它在罗马宗教礼拜仪式中的优

势地位。

一、圣诗演唱形式的发展

几乎所有多种形式和风格的圣咏源自三种原始的类型：直接赞美诗、唱和赞美诗

和对唱赞美诗。

直接赞美诗是指不加任何修饰的演唱一首圣诗。采用这种方式而留存下来的有两

种音乐类型，一种用于弥撒，另一种则用于悼念死者的仪式中。前者是咏唱经文，后

者是直接圣诗，指所演唱的圣诗没有互相对唱。这种壹接圣诗后来又演变成了一种直

接音调的特殊圣诗。

唱和赞美诗是源自犹太仪式的一种音乐形式。全部圣诗由一位独唱者来演唱，唱

诗班在每一句的后面用简短的诗句来应答。其中每一诗句都以一句：“他的慈爱永存”
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来结束；瞳o3后来，4到6世纪左右，这种形式发展成为一种花腔风格的歌唱圣诗诗句。

先由会众演唱，最后传到训练过的合唱团，同时在歌词和音乐上都变得相当长。而长

度的增加需要乐节数目上的缩减，圣诗有选择地唱，应答部分也被切掉。唱和赞美诗

就是通过这种多多少少缩减的形式而进入格里高利圣咏曲目中的。只有一些特别的类

型，其原始的体系多少的保存下来。如耶稣降临节的第一个主日晨祷所用的唱和；葬

礼仪式中的唱和等。除了这些以外，唱和赞美诗存留下来的种类还是比较少的。这些

种类中较重要的是唱和，短唱和，升阶经及哈利路亚。

对唱赞美诗最初包含有两个唱诗班轮流演唱的圣诗。这种方式是圣·安布罗斯模

仿叙利亚的方法并介绍到西方教堂的。早期对唱的形式可能是每一个单独诗句由两个

唱诗班来轮流演唱，或者是每对诗句的轮流表演。早期的对唱赞美诗由于短句的加入

而更显丰富，这种短旬是由唱诗班在每两旬诗之后唱出，称为对唱。从而形成一种像

轮唱回旋曲的结构：A V。v2 A V。U A等。A在结构上和早期的唱和赞美诗类似。有网

种标准的形式是对唱赞美诗的系出物：祈祷圣诗及迸台经、奉献经和弥撒的圣餐经。

祈祷圣经是以圣诗曲调所唱的完全圣诗。奉献经及圣餐经中，诗句几乎消失，只有对

唱留存下来。从大约775年，很多礼拜仪式的进台经及奉献经都被认为是包含许多相

互对唱的诗句，赞美诗出现在中间而不是结尾。奉献经到“或12世纪才有一句或几

句诗句。

多种形式圣诗的发展同时也是格里高利圣咏音乐发展的一个标志，圣诗作为圣咏

歌词载体，从题材和内容上为格里高利圣咏提供了广阔的发展空间。

二、圣诗的程式方式

圣歌赞美诗构成了晚祷的主要部分，这种高雅的礼拜仪式不幸被废弃了。原因可

能是圣歌赞美诗太笼统，曲调的引言太难，外行们唱过于修饰。因此，教徒们被迫采

用职业歌手，教堂因而承受财政上的沉重负担。后来，因为不堪重负，晚祷被取消。

但是，作为圣歌诗篇的一种程式形式，我们有必要去研究它。

晚祷根据时间顺序可分为以下多部程序：

l、教堂会众和牧师一起吟诵“我们的天父”和赞颂“圣母玛利亚”，接着，牧师
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以欢乐或庄严的音调吟诵“上帝啊，请你快快搭救我”，唱诗班给以回应。

2、牧师吟诵第一首交替圣歌到}处。在所有双宗教节日里，交替圣歌在整个诗篇

的前后都被吟唱。然而，在较小的节日里，诗篇前的交替圣歌被吟诵到}处，诗篇后的

交替圣歌全部被吟唱。双节日里，牧师吟诵交替圣歌到十处，唱诗班再继续往下唱；小

的节日里，牧师吟诵交替圣歌到}处后，唱诗班吟诵诗篇的第一节。唱诗班的第一部分

和第二部分的一半成员完成这个诗节，唱诗班的另一半唱第二诗节。

如果交替圣歌的歌词与诗篇的第一部分的歌词是同一来源，这些歌词不必背诵，

而直接融入到诗篇。

整个唱诗班吟诵其他所有的交替圣歌和第一诗节中第一部分的一半，接着，唱诗

班的两个部分交替吟唱整个诗篇。尔后，唱诗班所有成员一起吟唱诗篇后的交替圣歌。

交替圣歌和诗篇可能采用了八种调式的任何一种，然而，诗篇歌调通常情况下是

跟随交替圣歌调式音调的。如果诗篇歌调有一个以上的终止拍子，连接末尾诗篇和最

后一个诗节后开始的交替圣歌的拍子将被选择使用。从中我们可以看出，礼拜仪式的

意义是使交替圣歌和诗篇成为一个完整的统一体。

3、每一诗篇的第一节都是由以下部分组成：起调、吟诵音、中间的终止、最后的

终止等。起调是连接交替圣咏最后一个音符和诗篇的吟诵音符的纽带。它仅用在诗篇

的第一节中，所有的诗节都以吟诵的音调开始。起调产生在歌词的第一个音节，而并

不考虑诗节的特征。起调的节奏与音节的种类保持一致。如下图所示：

Antiphon jdf． Reciting lon#

Ma·gna o·pe—l'a Do-mi·ni．Con·fi·te·bor ti-bl

Antiphon f砧． Rec．{。^。

A1．k．1u．讯．Di．如t Do-mi-ilu$

吟诵音是诗篇调式中的属音，在第三和第八种调式里面这个音是do；在第四调式里
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面它是1a；诗篇中除了第一节，其他诗节的开始都是吟诵音。

终止是每一个旋律为了暂停休息而划分的几个部分。诗篇的每一节被划分成两部

分，第一个终止是在中间，第二个终止是在最后。除了第六调式，所有的调式都有一

个中间终止；除了第二、五和六调式，所有调式的终止式都多于一个。

一个诗篇歌调，它的最后终止用一个小的基本字母来表示。这个小的字母表明，

它所代表的音符不是调式的最后音符。中心字母意味着终止音符，而且，它也是诗篇

调式的最后一个音符。

如果诗篇歌调的终止多于一个，就在其音符或字母上面加上一个小的数字来表示：

如D3，a3．

如果字母被加上一个丰号(如斛或错)，表示终止将延伸到此音符上面的音符上。

这种终止是相当罕见的，因为它只用在两种调式里：A％用于调式四，G术用于调式八。

A}表示终止在la上而被延伸到ti；聃表示终止在sol上，被延伸到la。

长的诗节被一个符号(flex)所终止，这种终止发生在第一个诗节的一半处，用

(t)符号表示。旋律音符或者下降一个全音，或者是一个小三度音程，但绝不会下

降半音。妇11如下图：

su-6· rum t D6-mi．not pau．p∈．ri-bust
com-mo-dat．r D6．0 t

复活节的晚祷不同于普通礼拜的晚祷，原因是从这五首诗篇唱到一首交替圣歌。

这首交替圣歌是由哈利路亚的三次重复组成的。但是，在较小的节日里，诗篇之前的

交替圣歌被唱到术处，一首哈利路亚是在五首诗篇之前唱的，整个三次哈利路亚的交替

圣歌是在诗篇后来唱的。

耶稣降临的四个星期天的晚祷有合适的交替圣歌和诗篇来吟唱。交替圣歌后，在

釜
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字母E u 0 a a e下出现最后的终止。

4、交替圣歌的最后反复后，牧师随后唱其下章节。

5、牧师吟诵赞美诗的第一行后，唱诗班继续吟诵。颂完赞美诗后，领唱者唱一首

适应的短诗，唱诗班给予相应的回应。唱完短诗和回应后，牧师便吟唱圣母玛丽亚中

带有术的交替圣歌。在较小的节日里，交替圣歌音调后，领唱者开始吟诵圣母玛丽亚，

然而，在双宗教节日里，在magnificat之前，唱诗班唱整个的交替圣歌。圣母玛利亚

颂就像一首诗篇歌调，当然也有区别，每一种调子有两种风格，即简易和庄严。

6、圣母玛利亚前的交替圣歌被反复吟唱后，牧师开始唱，唱诗班来应答。

7、尔后，牧师进行演说，唱诗班应答。

8、我们可能在圣诗规程中发现这种必备的纪念仪式：在节日里，领唱者吟诵后，

全体唱诗班成员一起吟诵交替圣歌。领唱者唱一句短诗，唱诗班就回应一句应答诗句。

短诗和应答诗句的纪念是一种简易形式的。牧师对最后的纪念性演说增加了一般的推

论。其他的纪念是一样的，只是没有通常的推论。

9、接下来牧师演唱，唱诗班回应。

10、领唱继续唱“天主降福”，唱诗班回应。

1l、牧师低声讲，唱诗班以相同的音高回应。

12、如果晚祷没有紧跟上来，就默读主祷文。

13、牧师唱，唱诗班回应。

14、尔后，牧师根据季节向神圣圣母玛利亚吟诵圣歌。这些圣歌用两种音调：简

单的和庄严的。究竟用哪一种，这要根据牧师的要求和唱诗班的能力来决定。从基督

降临的第一个{L拜日到洗礼斋戒的第二个晚祷仪式，就要吟诵《救世之母》：从圣诞

节到斋戒的第二个晚祷，唱短诗和应答圣歌；从斋戒节日到庆祝礼拜日，要吟唱《万

福圣母》；从复活节的星期天到五旬节应吟唱《圣母喜悦》；从神圣复活主日的节目

庆典到基督降临的第一个星期天要唱《圣母，慈悲之母》。所有圣歌中的短诗和应答

圣歌都以一种简易的形式吟唱。

15、并不是所有的诗篇歌调都可用现在相同音调来唱，例如：如果c调被选择，
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第二调式中的la音将是中央C下面的la；第七调式的高sol将是五线谱上加一线的高

sol。它表明了，必须有一个主导音，或者是A，或者是B6等来作为诗篇的吟诵音。下

面的例子给我们一个用于礼拜仪式诗篇的前半句的译本，其中，音符A、B“等就作为每

一句的一个吟诵音符而存在的。例如：

《
了-o打d 7，

2

(

‰n{

ron‘ t{
‘

Ton,7．2

己
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这是一个晚祷过程的大体形式，在这里圣经诗篇的程式过程被清楚地显露出来，

为我们了解和研究圣诗提供了多种形式的参考。

圣咏的歌词大都简单易懂，一般用拉丁文，但也有希腊和希伯来语的歌词。但是

无论它们源于何种语言，所有的歌词都根据拉丁语来发音和演唱的。

综上所述，作为格里高利圣咏歌词主要组成部分的圣经诗篇，为圣咏音乐的性质

和特征提供了依据。圣诗的程式方式是圣咏礼拜仪式的重要形式之一。而且，圣经诗

篇中的许多人物和事件也已成为现代各种艺术题材的一个重要来源。

第五节 圣咏的应用

格里高利圣咏的礼拜仪式分为日课和弥撒两大类，圣咏音乐主要就是用于这两种

札拜仪式之中。日课即祈祷功课，最早编撰于《圣本尼迪克规章》之中。弥撒是天主

教会最重要的礼拜仪式，一般在星期天和特殊的宗教节日里举行。

一、日课

教会为每星期的每一天制定了详细的祈祷内容，每天按一定程序在规定时间内进

行。下面是星期天的日课内容：‘嘲

1、晨祷，午夜与天亮之间，’凌晨2书点i诗篇第九十靼篇与交替圣歌：赞美诗一

首。

祈祷一，诗篇三篇与交替圣歌三首，圣经选读三段与大应答圣歌三首。

祈祷二，同一。
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祈祷三，同一。

2、早祈，拂晓，紧接着晨祈：诗篇四篇和圣歌一首与交替圣歌五首，圣经选读一句与

赞美诗一首与短诗曲一首，圣歌一首与交替圣歌一首。

3、早课，6时左右：赞美诗一首，诗篇三首与交替圣歌一首，圣经选读一句与小应答

圣歌一首与短诗曲一首。

4、第三课，约9时左右：同早课。

5、第六课，中午12时：同早课。

6、第九课，下午3时：同早课。

7、晚课，日落之时：诗篇五篇与短诗曲一首，圣经选读—句与赞美诗一首与短诗曲一

首，圣歌一首与交替圣歌一酋。

8、晚祷，就寝前：诗篇三篇与交替圣歌一首，赞美诗一首，圣经选读一句与小应答圣

歌一首，圣歌一首与交替圣歌一首，交替圣歌B、V、M。

可以看出，在此过程中，吟诵诗篇是日课的主要内容。短诗曲是一种不太常见的圣咏

音乐，它的形式与应答圣歌相仿。先由领唱唱一句，接着唱诗班应和一句。短诗曲的歌词

不是诗篇，而是圣经的其他内容或其他宗教作品。

日课的音乐收集在一本题为《日课交替合唱集》的礼仪曲集中，从音乐的观点来看，

日课中最重要的是晨祷、早祈和晚课。晨祷中包括教会中最古老的一些素歌圣咏，晚课是

唯一采用复调歌唱的礼仪形式，其中的一首短歌《玛丽娅尊主为大》(路加1：46—55)可

能是日课中后来唯一被允许加上复调的一首歌。

二、弥撤

弥撒是天主教会主要的礼拜仪式，它的内容分为常规弥撒和专用弥撒两部分。仪式中，

固定不变的称为常规弥撒；随着教会的节期或纪念日而有变化的称为专用弥撒，这种弥撒，

每做一次就要换一次内容。弥撒的程序如下图：‘”1

吟诵或演讲
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专用弥撒 常规弥撒 专用弥撒 常规弥撒

l、迸台经(Introit)

2、慈悲经(Kyrie)

3、荣耀经(Glori a)

6、升阶经(Gradual)

7、哈利路亚(Alleluia)

9、信经(Credo)

10、奉献经(Offertory)

13、圣哉经(Sanctus)

4、短祷(Collect)

5、使徒书(Epistle)

8、福音书(Gospel)

11、默祷(Secret)

12、序祷(Preface)

15、羔羊经(Agnus Dei)

16、圣餐经(Communion)

17、散席(Ite missa est)

14、弥撤正典(Canon)

弥撒中的进台经是由诗篇和交替圣歌构成，这与圣餐经的类型是相一致的。这两

种圣咏的诗篇内容伸缩性非常大，可以根据时间的长短来进行添加和筛减。升阶经来

自拉丁文“gradus”，意为台阶，是独唱与合唱交相呼应的应答歌唱形式。哈利路亚

也属应答歌类，它是弥撒中装饰性最强的花唱段落。信经主要是齐唱，旋律性不强。

奉献经属交替歌类，旋律带有装饰性。圣哉经大多为纽姆式。圣餐经来自福音书，属

交替圣歌类。

弥撒音乐价值最高的是升阶经、哈利路亚、孔杜克图斯和奉献经。孔杜克图斯最

I{
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早是独唱歌曲，后来又发展为复调音乐形式。

安魂曲也是一种弥撒，是为纪念死者而做的。这种弥撒礼仪有其自己可改变的词，

它省略了荣耀经和信经。另外，还有还愿弥撒(Votive Mass)和婚礼弥撒(Nuptlal

Mass)等。

这样，格里高利圣咏就是以日课和弥撒这两种音乐礼拜仪式来完善和发展自己的。

复调音乐出现以前，格里商利圣咏的单声部音乐一直是早期西方基督教音乐发展的最

高峰。
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第三章格里高利圣咏的历史价值

我相信，大多数从事音乐的工作者对格里高利圣咏只是“似曾相识”。这可能与

我们以前对宗教音乐的回避态度有关。而现在，我们要以正确的姿态来面对历史问题，

对早期基督教音乐的代表格里高利圣咏进行历史价值的重新审视。虽然格里高利圣咏

曾经是一种为罗马教皇和统治阶级服务的精神统治的工具，但是，它为西方音乐发展

所作的贡献却是巨大的。

它成功的孕育出西方音乐艺术的胚芽与温床，它几乎是整个西方音乐艺术的渊源。

以格里高利圣咏音乐为载体所发展出来的记谱法、复调音乐、合唱以及各类乐器和音

乐思想等，为以后各个时期音乐的发展奠定了丰厚的基石。

第一节记谱法的完善

记谱法在古希腊时期就有一定的基础了。目前最早的希腊乐谱的片断可能就是维

也纳赖纳大公爵(Archduke Rziner)收藏的一张纸莎草纸的残缺片断：《俄瑞斯芯斯》

中的一首合唱曲片断。⋯1古希腊有两种记谱体系：器乐记谱法和声乐记谱法。器乐记

谱法所用的符号记谱法，它的主要部分由表示两个八度自然音阶的记号组成；声乐记

谱法则是使用24个希腊字母来表示的。这两种记谱法都不能表示节奏，希腊人用诗的

韵律作为节奏的基础。这种记谱形式一直延续到5、6世纪左右。

大约到了6世纪，随着基督教音乐的产生，教会音乐家创立了一系列符号，来记

录圣咏的歌谱。这些符号表明了歌曲高低变化的倾向，但是它没有明确的音高和音的

长短。圣咏的传播主要靠口传心授。如下图：

●

，
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／

，
，

^

一

头示一个秣}眷j

基采一个軎+j
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两个幅音鼹一个赢毒J
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这些符号就是我们上一章所介绍的纽姆符的原始形式。由于他们不能表示精确的

时值和音高，因此，不能翻译成现代的乐谱。

8、9世纪左右，格里高利圣咏终于确立了它在西方教堂的重要地位。许多音乐家

都纷纷在米兰、罗马和高卢等地展开了圣咏的传播活动。在这期间，为了适应格里高

利圣咏音乐形式的发展，记谱法得到了进一步的完善。

一、纽姆式四线谱的产生

9世纪左右，天主教士发明了“纽姆符谱”(neumes)，可暗示歌词的长短抑扬。

但是无法明确音符的准确高度。音乐家们只是采用纽姆符号来表示旋律线的上行和下

行。约10世纪以来，纽姆谱的符号开始记在一条红线的上下，红线的前面标有字母f，

表示它代表f音。符号如果落在线上，就是f音；如果落在线的上方或下方，就是高

于或低于f音。这样，乐谱就有了一定的音高标准。后来，在代表f音的红线上，又

加了一条黄线，代表C音。到ll世纪左右，贝内迪克特教团的僧侣规多·达·莱佐最

终确立了四线谱的形式，汹1实现了记谱形式的第一次飞跃。这种线谱的形式能够明确

记录音符的音高，只是不能把节奏表明出来。此后，四线谱的纽姆符记谱法被广泛应

用于记录单声部的圣咏歌曲。四线谱的形成，终于促成了音乐从口传心授到专业创作

的改变，对推动现代五线谱的形成可以说是起到了至关重要的作用。我们有必要对它

进行简要地分析和研究。

1、纽姆式四线谱的形式特征：

四线谱中线和间所表现的音符曲调是一种音阶体系形式。这些音符在习惯上被称

为do，i-'e，mi，fa，sol，la，ti。有时我们可以用数字来代替它们，分别为1，2，3，

4，5，6，7。高于八度的音符，在它上面加一小圆点便形成；低于八度则将小圆点加

在下面。这与我们现代的划分是一致的。这个音阶体系，除了fa和do外，其它都是

全音音符。这也与我们现代记谱体系相一致，下面是体系音调的表现形式：

d口r芒

I 2

sol la

5 6孬
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圣咏的曲调用两个记号分别来表示线谱中do和fa的位置，相当于我们现代记谱

法中的高音谱号和低音谱号。从而，我们能推断出线谱中其它音符的位置。这两个记

号分别是do clef和fa clef，其中，do clef代表了do的位置；fa clef则代表了

fa的位置。如下图：

——}———————一——卜■ ’1I

do oh：／|n ctBf

do clef可能出现在第四、第三或第二条线上(从下到上)，但它更多地出现在

第三和第四条线上；fa clef一般出现在第三或第四条线上，但更多地出现在第三条

线上。下面的例子会显示出谱号的不同位置：

(a)

(b)

(c)

do T￡ Ⅲi ln 50l tn ‘i 如
l 2 3 4 5 6 ， l

f4 ‘ol k ti do rc mi f口
4 5 6 7 i 2 3 ‘

s譬 id li 40 咎 l昏 iP s0
5 6 7 1 2 3 { 5

t8 ti do re ml fR sol la

； ： l 2 3 4 5 6
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谱号的选择是由旋律的音域来决定的，被选用的谱号能够使旋律在线谱中恰如其

分的表现出来。当一段旋律的音符超出了线谱的范围，那么，就象现代的记谱法一样

采用加线的方式。

在圣咏中的乐谱标记中，没有含“#”记号的音符，只有含“b”记号的音符。这
L

个音符就是ti，当它被降时，称作“te”，用数字表示为X。这样我们就可以清楚的

区分“ti”和“te”。于是1a和te之间形成了半音关系，而te和do之间形成了一

个全音关系。因为ti是唯一一个可以发生改变的音符(也就是te在当时是唯一的一

个变音)，所以当作曲家们需要在3和4之间形成全音时，他们经常借助于换调。他

们可以改变do clef的位置，或者用do clef来代替fa clef，这样都可以产生换调的

效果。在下面的a表中，3和4之间的全音关系是通过改变do clef的位置和ti的改

变来实现的；但在b表中，则是通过do clef代替fa clefh和ti的改变来实现的。

A ‘ 5 眦nts。p05d } l 2

f—、 ，m·n秽a厂]

然而，在通常情况下，在整个旋律中，降号是换调的标志。

从ti到te的转变，在线谱中是用“b”来表示的。如果这个音符超过分隔符号

那么降号将失去它的效力，除非它再次重复被降。如下图：

， 7 l

1’u g]6·
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如果te在旋律的最后或者在分隔符号之前需要还原，就必须加还原号(∥)。

2、各种音符

一般情况下，音符的形状为正方形，当然，也有其它形状的音符。如下所示：

a．方形音符d．转换音符

b．斜形音符 e．流动音符

c．脚状形音符 f．导向音符

a．方形是所有旋律中应用最普遍的一种音符，它可以单独使用，也可以用在一些

音符组合当中。b．斜形只用在乐曲递降段的组合当中，它与方形音符在时间标准上是

～样的。c．脚状音符是一种在它左或右边有一条线的音符，它的时间价值并不比方形

音符大，它代表一个相对高的音符，而且是古代符号(’)被现代人变形应用的一个

范例。以前歌词的每一个音节都用重音符号(’)或(’)来表示：

mj．s∈．r’．c6r．(I、．矗

后来，当(、)用羽毛笔写的圆点来表示时， (7)被脚状音符所代替：

气
111 i．se．ri．co卜di．a

因此，脚状音符只是一个相对高的音符，即便这个音节是歌词的高音节。

d转换符号： (见第二章第三节)

e．流动音符和酱通音符的区别是，它的符头较小。它的唯一职能是使诗歌更加圆

滑、优美。

f．导向音符虽然是一个小的音符，但是它对歌手起着极大的帮助作用。它的功能

用下面的例子来说明：(a)它表示下一行的第一个音符； (b)它表示谱号的改变，用

于区别下一个音符的音调：
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(a)

propter

(b)

1}．C6rpo·ra

3、“垂直线”符号

圣咏的旋律被划分成乐旬，类似于组成句子的从旬和词组。这些划分是由旋律和

经文的性质来决定的，表示这些划分的符号可以称为音乐标点符号，它与今天的小节

线是形同而意不同。下图就是各种垂直线符号的详细标记：

double phrase phrase nⅡsmber incise
mark mark mark mark

(a)双线记号是两条垂直线切断线谱所有线的符号。它代表一段旋律中最重要的划分，

它标志着一段旋律的结束。当它在一段旋律中出现时，它表示合唱要进行交替。在《升

阶经》中，它代表独唱歌手要开始演唱，也是经文中牧师领唱的一个标志符。

(b)单线记号是～条线，它代表旋律一部分的完成，表示一个乐句的结束，相当于“暂

停”。

(c)此符号不代表旋律的结束，但是却发挥着乐组中标点的作用，它表示一个轻微的

迟延，但不是中断，相当于“偷换气”。

(d)incise这种小的切入是最小的划分，它的再划分程度就像再划分词组一样。其迟

延程度是最小的。

总而言之，旋律并不是划分成相等的部分，尽管每一个小的切入线所划分的部分

几乎一样长，但总的部分却是不相等或不成规则。如下图所示的不规则划分：



Requiem

Offertory

1st phrase

2rid phrase

3rel phrase
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3rd lllt2111bcr 1 2rid；nclse：el f妇p，o，“}iffo￡口(1‘：
ls【Itlen’1)Cr：ftoe，O cⅡ5“拦orr teOttl5．

213d 111e111ber．71口口bsorbe“／c“j，n，fn，，fs．

3fd nlcInl)cr：}fB cadaHf t，2 ob5cItFll JJf：

lst meMl,be r：sB“s12“T船，5“”(ftt&^Z zchael

一 ． 1 l s￡lnctse：，epra若5掌I““ec工s
2nd 1110r111)c‘{2fld i}lcisc：i”l}tCCnl j疗盯￡fo川。

在下例中，是一个对称划分的例子，每一个音节有两个音组组成，音组由两个部

分组成，其中每个部分又有两个小的切入组成。每个划分部分与它相应的部分长度相

stanza

1at phrEse

2rid phrase

1st member

2rid¨Ⅵ11lbc‘

3rd meml}i：r

4th member

1st incise：Adoro rf，d巩,Ote．

2rid incist=：20lens口a把s．
3rd i．cBe：臼Ⅲzo抓6 his figuris
4th incise："trg缸lila$：
Stll incise：7’ibl sc fo，Hlc¨，“

6th incise：follon sub-『if：t·，
7th incise：q**ia Te’r．ontempl,1ns
8th inoise：folnm旺啦ct‘．

4、标志符

强音的表示符号是一个在音符上面或下面短的垂直线。相当于我们现代的重音符

号。如下图：

下面的“}”号代表几个方向：

-of
II

(a)当它出现在旋律的开头时，它表示声调的结束。在下列图示中，旋律的声调
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发展到}处，合唱被加进来，前面的声调结束了。如：

|ntr．

V1．

尺

(b)当它出现在节选段的结束时，表示合唱即将加入。如：

(c)当它将慈悲经分成两部分并单独出现时，表示合唱队的一部分唱了全部后，另

一部分即将在{处进入。如图：

’e． 1∈．i．son．

但是，如果慈悲经被一个或两个：l：记号分成了三部分，唱诗班的一部分唱到第一个

木处，唱诗班另一部分唱到两个木处，接下来，唱诗班两部分在两个}处同时加入进来，

一直唱到最后。如图：

Ky-ri·e
。

但当它出现在诗篇中时，它并不表示合唱的改变，而表示暂停节奏的位置。如图：
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vO-turn in Jc-r5-5a·Iem：
‘ ex矗udi o-fa-tl·6-n亡订1

ij或iij紧跟在慈悲经、基督、哈利路亚的后面，是一种重复的标记。ij表示它

前面的曲调要唱两遍：iij表示一个三迭重复，也就是其前面的曲调要唱三遍。

纽姆式四线谱相当于我们现代的次中音谱表，它的音域在八度左右，也因为当时

的圣歌都是由男子来演唱的，所以，格里高利圣咏用这种四线谱的记谱方式，已经完

全能够应付圣咏曲调的发展了。

此外，规多作为一名音乐教师，为了使学生们看着记录谱并唱出不熟悉的曲调，

他让学生把六声音阶的每一个音与一个特定的语言音阶联系起来唱。这些音节是希腊

女诗人萨菲克的一首赞美诗《圣约翰颂》每一短句的第一个音节“uT、RE、MI、FA、

SOL、LA”，恰恰为音高c、D、E、F、G、A，比较便于记忆。汹1

规多的方法是音乐史上第一次将记谱法纳入一套演唱体系的尝试，这种唱名方法

实际上是19世纪首调唱名法的基础，许多国家中这种唱名法一直沿用至今。

二、节奏模式的记谱

由于纽姆式四线谱只能表示出音乐的音高，而不能表示出明确的节奏，再加上格

里高利单声音乐发展所受到的局限性的增长，引起了音乐家们对节奏模式记谱法的探

索。1200年左右，理论家们从巴黎圣母院学派的复调音乐中归纳出了音符时值程序的

形式，而明确地作了有关节奏模式分类的是加兰第弧的《有量音乐》一书，书中以长

短两种时值作为构成的基础，根据不同组合方式，制定了六种节奏模式。∞1这些节奏

模式为当时多声部音乐节奏的基础。约1250年，节奏模式被划分为六种，并用阿拉伯

数码标记，如下：

、 ； ； 聪 } 1 1。
l } l 、 ；． 1
蕾 j． ， j Ⅵ 产 ≥ l
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这些节奏模式都以“三”为划分单位，这可能与当时教会思想的“三位一体”不

无关系。而且这些节奏模式可以重复，也可以分解为更短小的单位或合并为更长的单

位。

同时，在此以后，节奏模式的记谱法继续朝着音乐整体在节拍节奏的规范化——

有量音乐方向发展。

三、有量记谱法

由于节奏的进一步发展，尤其是复调音乐的多声部节奏变得越来越丰富，以前的

节奏模式记谱法已经远远不能满足音乐发展的需要。约13世纪中期，弗朗克·德·科

洛伦的《有量音乐艺术》中提出了“有量记谱法”，总结出了一种新形式的节奏记谱

方法。汹3这种新的记谱法为单音符、连音符和休止符的音值确定了记谱的原则。这种

记谱体系一直沿用到14世纪，其中一些特征还保留到16世纪。下面我们将对这种记

谱体系作简要的介绍。

弗朗克记谱体系的核心是三分法，即以“三”为单位，用四种记号标记单音符，

如下：

1 倍长音 l’ 长音

_ 短音 ◆ 倍短音

其中一个短音为基本单位，一个倍长音等于两个长啬；一个长音可以等于三个短

音，也可以等于两个短音，前者称为“完美的”，后者称为“不完美的”。’法国后来

新加了两个时值更短的音符“二分音符”(●又称倍小音符)和“四分音符”(1又

称微音符)。

1430年左右，以上音符均记成空心音符(呵曰 9
占)，后增加符尾，划分

成更短的时值(_【l l⋯)。

随着圣咏音乐的进一步发展，经过数百年的探索和创新，西方的记谱法在音商和

节奏等方面都取得了长足的进步。它推动了音乐的传播，为后来五线谱的确立奠定了

坚实的基础。它的发明与文字的发明一样，在西方具有重要的历史意义，它有力的推
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动了音乐的创作和演进，而且，对改变人们的思想观念也起了积极的作用。当时音乐

的功能是辅助和提高祈祷的作用，启发人们的宗教情感，规多的记谱法一经被采纳，

许多神职人员及音乐家便开始有意无意地用艺术家的眼光来看待音乐了。

第二节多声部音乐的产生与发展

随着记谱法的逐步完善，节拍节奏的规范化和有量化，以及调式理论的进一步发

展，单声部的格里高利圣咏音乐渐渐为多声部音乐所取代。在它的变化发展过程中，

形成了和声与复调音乐的最初萌芽。这种多声部的音乐是源自对格里高利圣咏的修饰，

或对圣咏空间想象力的扩展，它是以不同的方式来丰富不同礼仪音乐的一种格里高利

圣咏的再扩充。多声部的主要声部即为格里高利圣咏。

一、多声部音乐的产生

欧洲民间音乐在早期可能有在主旋律以外增加几个支声声部的做法。事实上，民

间的这种带有自发性的多声因素只能通过口头传唱，并没有书面记载。牧师在结束祷

告或四旬节弥撒时所唱的附加段“祝福我们的主”就有多声音乐的因素。下面的几个

因素促成了多声部音乐的产生：

1、由于人们嗓音音域的不同，人们各自在适合自己音域的音高位置上演唱同一旋

律，促成了多声部音乐的产生。格里高利圣咏合唱队的音域一般被限定在男中音音域

之内，一些具有较高嗓音音域的合唱队成员渴望能在上方4度或5度音程上演喝其旋

律，他们进行了这种尝试。

2、格里高利圣咏音乐的后期其装饰性非常强，演唱装饰声部的合唱队员与演唱原

来圣咏旋律的队员，在形式上已经形成了二声部。多声部音乐著作《音乐手册》认为：

旋律装饰的作用超过了最初的设想，从装饰性变成了多声性；本书认为，这是一种纵

向性的装饰，与装饰性的“插旬”是不同的，前者是纵向叠加，后者是由插入而来。[291

3、这时期，理论家们的理性思维使多声部的出现成为一种可能。9世纪左右的哲

学家J·s·埃利杰纳(Johannes Scorus Erigena，卒于886年)的《论自然划分》一
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文中说，多声部中音乐的和谐是一种宇宙般的和谐，它的美妙之处是那种不同比例同

时发声的不同音响。m1

以上因素是多声部音乐的来源，实际上，多声部音乐的产生还要具备一定的条件。

这些条件在格里高利圣咏音乐的发展过程中已基本具备。首先，作为多声部音乐中主

声部的格里高利圣咏已广为流传，已经形成了自己完整的体系；其次，圣咏的轮唱和

交替演唱的形式，为多声部音乐的产生作了准备；另外，古希腊的协和音程观念已经

确立，古希腊的四声音阶理论和达赛安记谱法(gaseian Notatioa)为多声部音乐的

形成和发展奠定了基础。奥尔伽农I扮最早记录就是采用了四声音阶和达塞安记谱法。

二、多声部音乐理论

多声部音乐在最初可能是没有记载的，9世纪左右，才出现了多声部音乐理论和手

稿。欧洲早期的多声部音乐的发展可以直接延续到12到13世纪，在此过程中，多声

部的音乐理论及其著述层出不穷。

胡克巴尔德(Hucbald，840—930)所著的《和声法则》(De Insti tutione

Harmonica)是最早提出纵向协和音程及奥尔伽农概念的一本著述。b“在该书中，胡克

巴尔德提出了纵向的“同时汇合音响”的概念，他指出，协和音程是两个音有比例的

和谐的混合，这种情况只有在两个不同的音汇合在一个音乐组中，同时演唱时才能形

成。胡克巴尔德将4度和8度称为协和音程，这些音程也是最初的多声部音乐所用的

音程。

此外，法国的两本著述对各种音程关系也作了基本的论述，这两本书籍分别是《音

乐手册》(Musica enchiriadis)和《教学手册》(Scolica enchiriadis)。《音乐手

册》认为，多声部音乐也来源于音程关系。其作者论述了一种四声音阶的理论，它以

上行音阶d、e、f、g为基本四音列音组，四个音分别为当时八种教会调式的终结音。

四声音阶分别以全音、半音和全音的音程关系来构成。如下图：m1

G^Bb c l d e f g l a b c7 d。I e’f·’l’l’I h’ct一，

I II III lVl I II lll lV l!II III IV I I II IlI IV I l II
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采用达塞安符号记谱为：

1’一’p f j P d 3、毒乙屯}l、b
I II III lV I II IlI lV I II lII IV I lI lIl IV l}l

根据以上记谱法的四声音阶的音程结构，在平行5度中可以完全避免由减5度带

来的三全音，在四度平行的两声部音乐中，增四度的音响就会产生。人们认为，四度

音程更有一种容易被“感知”的音乐效果。此外，声部的斜向进行通过“持续音”的

手法被得到重视，在当时，这是一种避免三全音的最佳途径。

《教学手册》阳∞把协和音程称为“一定音与音之间的悦耳混合”，作者明确提出，

4度、5度和8度为协和音程，并以这些音程为基础进行声部附加。

约到11世纪左右，规多的《浅论》∞43在以上音乐理论的基础上，对音程及声部关

系作了系统的论述：

1、音程方面，他提出，在奥尔伽农中可以使用大二度、小三度、大三度和四度音

程，半音和五度被排斥在外。这样，减五度被自然的避免了。丽f与b之间的三全音，

则通过声部进行的方式而加以消除，即在声部进行中，将附加声部的f音去除，以g

音取代，从而构成大三度音程。

2、在音阶和音列中，规多以六声音阶代替四音音列。

3、声部关系中，规多允许简单的声部交替，附加声部可以主动汇合到圣咏的声部

上。而且，主声部的几个音对附加声部一个音的进行也是允许的。此外，规多还明确

提出声部的进行方向：奥尔伽农的特征为平行运动，而第斯康特则较重视反向运动。

从12到13世纪，出现了较多的多声音乐理论著作，如《奥尔伽农的制作》、科

顿的《论音乐》和《第斯康特的一般状况》等。下面对这些著作进行简要的介绍。

《奥尔伽农的制作》中，根据声部结合的理论，作者阐述了五种奥尔伽农的模式：

a、开始于同度或八度的葵尔饼农；b、开始于四度或五度的奥尔伽农；C、只在多声结

构内部使用四度或五度的奥尔伽农；d、四度、五度和八度协和音程的混合使用；e、

主声部一音对附加声部的多音。“。

科顿在《论音乐》中，提出了一些音乐结构的重要原则。强调了独立声部的写作
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观念。他对声部反向运动的价值尤其重视，所以他说，奥尔伽农有着多种实践方式，

面反向运动则应予以特别的考虑。

《第斯康特的一般状况》一文中，虽没有把三度视为协和音程，但它已经暗示了

三度不再是不协和音程中的一种。它认为，同度、五度和八度其协和程度居优先地位，

赶二度音程是较不和谐的一种。

此外，关于多声部音乐的理论著作还有英国理论家奥丁顿的《音乐思辩》和弗兰

乏的《有量音乐艺术》等。在前者的著作中，明确地将三度列为协和音程；后者也对

办和音程做了一些“感性的”注释。我们可以看到，多声部的研究是没有止境的，其

軎作是远不止这些的。

早期的多声部音乐，纵向关系上是以音程的协和度为基本依据的，音程之间的距

葛和音程的协和度对多声部织体的和声、声部的叠置观念和声部对立形态等都产生了

薰要的影响。

三、各种复调音乐

多声部音乐也称复调音乐，按产生的时间顺序，主要的多声部音乐有如下几种：

l、奥尔伽农(Organum)

9世纪到11世纪，出现了最早的多声部音乐——平行奥尔伽农。它是为即兴式而

乍的，几乎没有各声部组合的完整记谱，遗留至今最早的关于奥尔伽农的著作是9世

冠左右的《音乐手册》。平行奥尔伽农的写作规则是两个声部同时从同度开始，逐步

广大到四度或五度，经过一段的平行进行，然后再回到同度。奥尔伽农通过上方声部

铂下方声部的扩展，又形成三声部或四声部的奥尔伽农。

约11世纪下半叶以后，奥尔伽农出现了多样化状态，产生了自由奥尔伽农、反行

趄尔伽农和华丽奥尔伽农。尤其是华丽奥尔伽农，它不再遵循一音对一音的进行方式，

面改为一音对数音的进行方式。以后又出现了多声部的奥尔伽农，在三声部与四声部

Iq奥尔伽农中，我们看到了最早的三部和声与四部和声。佩罗蒂努斯的两部大型四声

率奥尔伽农不仅题材新颖，而且规模宏大；附加声部虽说只是格里高利圣咏的圣灵灵

篓产生的一些装饰，但是，这种装饰的本身却是用更多的技巧组织起来的。
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2、第斯康特(discant)

12世纪或13世纪初出现的一种复调音乐形式，它是一种音对音的织体形态，运用

节奏模式，具有分句的结构特征。

B虹cut

坩 - 矗|·眦-- · · · - - · ．

3、吉美尔(Gymel)

12至13世纪盛行于英国的一种二声部音乐形式。它的歌词源于拉丁文

“GEMELLUS”，具有“双生调”的意思。起初，它以连续的三度音程的平行进行为主。

后来，吉美尔的音程关系发生了变化，出现了六度、十度等音程的应用。吉美尔被称

为英国的第斯康特，它也是14世纪福布尔东形式的直接来源。

4、孔杜克图斯(conductus)

12、13世纪左右，还流行一种被称为孔杜克图斯的音乐形式。孔杜克图斯严格的

说是一种仪仗歌曲，经常应用于仪式行列。在巴黎圣母院时期，它也被应用于世俗场

合。孔杜克图斯最早出现在1100年的“圣马夏尔”手稿中，并很快发展成为复调音乐。

单声部的孔杜克图斯是法国或普罗旺斯宫廷艳歌或流行歌曲的换词歌。复调形式的孔

杜克图斯鍪本上是一音对一音的；孔杜觉图斯不再依赖圣咏旋律：”筒是以自刨旋律为

基础。它的每一个声部都要唱歌词，而且歌词相同。复调孔杜克图斯只盛行了一个世

纪左右，13世纪下半叶为新形式的复调音乐经文歌所取代。

5、克劳苏拉(clausula)
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12世纪末，一种新的复调音乐形式——克劳苏拉在法国产生。它是一种二到四声

部的乐曲，由装饰性的奥尔伽农或第斯康特演进而成。它以格里高利圣咏旋律为主声

部，在它上方附加一到三个声部，所有声部一般都没有歌词，或只有一两个字。

克劳苏拉在风格与形式上与第斯康特相近，有较清楚的节奏特征。后来成为13世

纪经文歌的前身。

6、经文歌(motet)

在欧洲音乐史上，经文歌是一种很重要的音乐形式，它集早期所有多声音乐体裁

和技术之大成，直到最后取前者而代之，是一种宗教性和世俗性相结合的复调音乐形

式。

13世纪最典型的经文歌是三声部的，上方声部的歌词是拉丁文，其意义是解释圣

咏旋律声部的歌词。后来，许多经文歌上方两个声部的歌词方言化，出现了世俗倾向。

早期经文歌形式不固定，它可以自由填词，低声部有时也不用圣咏旋律，还可以

加上新的声部。13世纪末，经文歌通常以法文的世俗歌曲为固定声部，上方所有声部

几乎用同样的节奏。这时期，三度和六度已被接受为协和音程，经文歌有了最初的终

止式。14世纪以后，经文歌成了复调音乐的实验载体，许多的音乐家们对它进行新的

创作和发展，对复调音乐的探索起到了积极的作用。

此外，其它的多声部音乐形式还有：断续歌和考佩拉，以及用器乐演奏的埃斯坦

比尔曲等。其中，断续歌是一种用在多声题材中的特殊技巧处理，其特征是声部间的

轮流交替。如下圈所示：

咭
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考佩拉是由理论家加兰迪亚首先提出的，它是一种介于奥尔伽农和第斯康特之间
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的一种类型。这种复调只是在上声部使用节奏模式，低声部仍像奥尔伽农一样，是一

种无明显节拍的持续音。它开始使用时总伴随着一个自由的长音出现，速度较快，常

用在段落中的结尾部分。

埃斯坦比尔曲是由键盘演奏，它以一定的节奏为基础，音程结构强调对三度音程

的使用。重视合乎规律的音程结合效果。

和声与复调是西方音乐技法的理论核心。多声部音乐为西方音乐的各个时期提供

了和声与复调的理论基础。多声部音乐经过几百年的发展，和声观念和复调理论已经

成为欧洲古典音乐乃至我们现代音乐的理论精髓，因此，以圣咏旋律为基础的早期多

声部音乐应该引起我们的足够重视。

第三节乐器的发展

中世纪出现了一些常用的乐器，如弦乐器有竖琴和琉特琴等；管乐器主要是管风

琴。而管风琴是西方教堂主要的伴奏乐器，随着格里高利圣咏的进一步发展，管风琴

这一乐器也在不断地完善。复调音乐、记谱法和管风琴是早期基督教音乐(主要是圣

咏音乐)对欧洲文明，甚至是世界文明所做的特殊贡献。因而，对管风琴这一乐器的

了解和认识也是必不可少的，这也是本节所要阐述的主要内容。管风琴的产生与发展

与早期基督教音乐是分不开的，早期基督教堂主要使用的乐器便是管风琴。

一、管风琴的起源

阿夫洛斯管是古希腊的重要乐器之一，当时，保持风压一直是阿夫洛斯管的问题

之一。阿里斯托芬的著作中，描绘了人们用积压气囊的方法保持风压。后来，亚历山

大的一些科学家们采用风笛的基本原理制造出一种新的乐器——“原始管风琴”。

人们传说公元前3世纪左右，亚历山大的一位工程师克特谣比乌斯(Ktesibios of

Alexandria)发明了一种“水风琴”，他用力量压缩气体，特别是依靠水的重量来得

到压缩气体的重量。这种风琴有一组固定音调的音管，一个很粗糙而且音域不宽的键

盘。但也有人认为，阿基米德是“水风琴”的发明者。
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水风琴可以说是一种比较小和原始的管风琴，它的鼓风装置是一只普通的风箱、

一只皮革的气囊，靠水的重量产生压力。公元前l世纪左右，一位水风琴演奏者获得

了成功。在罗马帝国时代，管风琴被用于戏剧和角斗士的格斗中，人们通常将它与罗

马号一起使用。

空气式的风琴在公元120年首次出现。勃鲁克(J．Pollux)的命名学(Onomastikon)

一书中提到：用一种简单的送风器供给风的风琴。罗马帝国的皇帝朱利安(Julian the

Apostate，331—363)的讽刺诗中，也有类似记录。4世纪时，哲罗姆(Jerome)描绘了

一种气压的风琴；口61比德(Bede，673—735)描述过一种风琴有“铜管中充满了来自风

箱的空气，而奏出一种庄严而优美的旋律”。o”

二、教堂中的管风琴

在早期基督教音乐时期，由于教会在礼拜音乐中一般禁止器乐加入，所以，早期

的乐器一般只能在民间流传，只有管风琴例外。7世纪中期，意大利籍教皇维塔利亚诺

斯(Vital Janus)在位期间，管风琴被引入教堂。757年，管风琴作为拜占庭皇帝君上

坦_J．五世(Constantine v)赠送给丕平(Pepin the Short)的礼物而传入欧洲。。81

管风琴传入以后，总被认为是与异教有联系的乐器。10世纪，管风琴最终脱离与异教

的关系，得到教会的承认，从而应用到宗教仪式音乐之中。

从此，管风琴便广泛地在教堂内使用，并且得到了很大的发展，出现了各种型号

和模式的管风琴。约公元950年，由文彻斯特大教堂(Winchester Cathedral)厄菲

基(Bishop Elphege，卒于951年)主教的主持下所装设的一种大型的管风琴问世。

这种管风琴有26个风箱，42个风箱吹管及400多根管子，需几十个人来鼓动风机，才

能使乐器发声。琴键也非常巨大，因此，风琴师必须带有厚棉絮的手套去敲击以保护

手指。

1100年以前，几乎所有风琴的键都是由滑杆(Slides)所组成。滑杆被演奏者拉

出或推进，因而打开了音管。后来，这些滑杆与装有铰链的大琴键结合在了一起。这

时的风琴也只有一组音管，这一组音管的直径多半相同，只有音高间的长度不同而已。

到14世纪，风琴的音域还未超过四个八度的音阶，直到后来，风琴制造者开始改变音

管的音阶和音调的长度，这样，才产生了较平稳的音质和音色。
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到14世纪，大型的管风琴越来越多的在教堂内安装，这时，德国的管风琴产生了

踏扳键盘，而且这种管风琴有20个送风器，其音管长达31尺，须有十个人操作。这

一时期，除了大而笨重的教堂风琴发展以外，还出现了一种较小、较精致的风琴。它

有一列键盘，没有踏板，这种风琴开始被用在教堂的高坛，来协助神职人员唱圣咏。

后来，风琴家把这种风琴与巨大型的风琴的键盘靠近在一起，使风琴发出的声音既能

宏大也能柔和。到15世纪初，演奏者可用机械方式任意选择不同管子的音响，并增加

了第二排键盘。

14世纪末15世纪初，还发展出了两种小型的管风琴，一种是便捷式，一种是固定

式。便捷式的管风琴有一列高音的普通音管和音域甚窄的键盘，演奏时，右手按键，

左手拉风箱；它体积很小，可以随身携带，是用一根皮带挂在演奏者颈部的。固定式

管风琴也是可以携带的，演奏时须放在桌上，还需要一名助手拉风箱。

三、与礼拜音乐并行

早期的教堂内不允诲使用乐器的原因可能是因为乐器所表演的器乐没有歌词，这

种音乐不能让人领悟到宗教教义和神的思想，所以，教堂音乐中排斥器乐。然而，管

风琴却是个例外，它既可以用在大型的宗教礼拜仪式中，也可以用在小型的宗教礼拜

仪式中。在一些庆典中，它主要应用于问奏，使音乐比较缓和、平坦，使人耳目一新。

此外，管风琴还用于延长各种各样的音调到一定的程度等。

公元6世纪，出现了教会的合唱团。而复调音乐的产生，使圣咏的合唱音乐更加

蓬勃地发展起来。在教堂里，许多的合唱是多声部的无伴奏合唱，音色都十分醇美，

应该说是建立在科学的发声方法之上。圣咏音乐所创建的这种无伴奏合唱，是合唱艺

术中最高、难度最大的形式。而圣咏音乐的无伴奏合唱中多声部音准、音量和音色都

十分和谐，这也是我们现代音乐工作者所钦佩的。

圣咏中有一部分合唱使用管风琴伴奏。在圣咏合唱中，管风琴能够集中唱诗班或

合唱队成员的注意力，保持礼拜仪式的顺利进行。人们在歌颂上帝的同时，把自己也

揉进了美妙的音乐之中。人们在感受上帝的力量时，更多地感受到了音乐的力量。

从另一个角度来说，管风琴的普遍使用，对复调音乐的发展也起到了举足轻重的
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作用。它为复调音乐的发展提供了物质条件，它使不同音高、不同节奏的几个不同旋

律得以在同一件乐器上同时进行，而且进行的方式越来越复杂。萧友梅先生在1934年

曾经说过：“⋯⋯键盘音乐的发明实际上是产生复调音乐的最好机会。”。”另一方面，

复调音乐的繁荣与发展也大大促进了管风琴的发展。

总之，管风琴是早期基督教音乐中重要的乐器之一，它随着圣咏音乐的发展而逐

步完善。管风琴的产生为西方音乐的发展提供了物质基础，也对后来音乐体裁和音乐

形式的演变起到了举足轻熏的作用。

第四节 圣咏影响下早期音乐教育与美学观念的形成

早在古希腊时期，人们已经懂得了音乐的教化功能。罗马人继承了古希腊的“七

艺”思想，而基督教的僧侣卡佩拉却将音乐置于其他六门学科之上，肯定了音乐的重

要作用。8世纪左右，随着格里高利圣咏在礼拜仪式中重要地位的确立，一些教会、修

道院和教堂纷纷建立音乐学校来学习并传播格里离利圣咏。在此过程中，音乐的美学

思想得到了长足的发展。

一、音乐学校的建立

在格里高利圣咏传播过程中，教区学校、修道院学校和大教堂学校纷纷建立，由

各个等级的僧侣担任学校的教师。法兰克国王丕平取消了本国的天主教圣歌——高卢

圣咏，并将格里高利圣咏强加于他的臣民，以此来加强国度的统一。他下令在梅斯和

鲁昂分别建立合唱学校，并将受过培训的歌手派遣到全国各地。

查理曼帝国时期，在查理大帝的支持下，僧侣阿尔昆建立了一些新的学校，包括

许多合唱学校等。他命令牧师们唱日课，使学校“犹如弦乐的罗马教堂”。“0。

公元787年，阿尔昆来到法国，首先落脚在宫廷学校，并创立了高级知识的学习

体制。后来，在修道院学校也发展了这种体制。阿尔昆和他的学生曾致力于修道院学

校的音乐教育工作，他们在圣马丁、欧塞尔、费里耶尔、圣热尔门以及圣阿曼德等地

区的修道院传授“七艺”和礼拜仪式圣咏。在所有修道院学校中，赖谢瑙和圣高尔两

地区的修道院学校成就最为突出，音乐既作为艺术又作为科学在其中迅速传播和发展。
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在查理九世所创办的宫廷学校中，格里高利圣咏得以培植和发展。公元789年，

查理九世在牧师会法规中指出：在每个修道院学校和大教堂学校中，学生都要学习音

乐，学唱赞美诗和圣咏。

合唱团学校中的教育者和负责人不仅为教堂和修道院所有的礼拜仪式提供音乐，

而且，还教授音乐基础知识、拉丁语和算术等。起初，圣歌的教授是沿用了口头传唱

的方式，后来随着线谱的出现，音乐教育者便用乐器来教授音程和音阶。

二、音乐家及其理论实践

在修道院学校中，出现了一批优秀的音乐教育家，他们在传播音乐知识方面做出

了重要贡献。莫恩格尔是一名音乐教育家，他在音乐教学方面尤为出色，他的学生有

很多成了知名的作曲家、诗人和老师；图提勒是一名优秀的作曲家兼器乐演奏家，他

在器乐演奏中娴熟的技巧令人赞不绝口。11世纪左右，理论家贝尔诺撰写了有助于记

忆的中古教会调式套语，并写了许多有关赞美诗颂唱的论文，在这些论文中，其中有

一篇是以罗马天主教和法国天主教圣咏之间的区别和差异为主线的，为我们今天研究

两种圣咏礼拜仪式提供了可靠的依据。同时期的赫尔曼纳斯写了许多的赞美诗和交替

圣歌，其中的一些仍用于现代的礼拜仪式。

在合唱团学校中，教授音乐通常借鉴有助于记忆的教会套语，其中也包括韵律的

研究，理论家雷米基尔斯的《论音乐》就包含了韵律研究方面的因素。此外，伊西尔

多和卡西德鲁的《概论》，则是有意提醒和鼓励学生要记忆事实和定义。

音乐理论与实践是音乐教学的一个重要部分，它揭示了音乐研究、音乐教化都音

乐划分的必要性。正因为有了大批音乐家的存在，这种理论与实践才会有更高的实用

价值和更深的教化意义。

三、美学思想

随着各教区音乐学校前建立，在丰富其音乐理论与实践前同时，音乐美学思想也

在悄然的发展着。这一时期音乐美学的代表人物有奥古斯丁、波埃修斯和卡西奥多。

奥古斯_J-(Aurelius Augustinus)是著名的基督教神学家，他对基督教的贡献

是巨大的。他的神学理论是他整个思想体系中最基本的部分，由神学而引申出来的就
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是他的宗教功利主义和禁欲主义。他认为音乐美的本源在“上帝”那里，‘有了它，一

切美的事物才称其为美。他还主张理性应处于主导地位去引导感情，感情也要服从理

性的引导。在他的哲学和文学名著《忏悔录》中有这样一段描述： “声音之娱紧紧包

围着我、控制着我，然而有时我受歌唱的感动多于受内容的感动时，我承认我这是犯

罪，我后悔不该听到那歌声，这就是我的处境。善于控制内心感情而结好果子的人，

和我⋯起哭泣吧，啊，上帝吾主，垂怜我，医治我，惩罚我吧!””“

不难看出，奥古斯丁的美学理论是为基督教教义来服务的，但是在为宗教服务的

同时，它也为早期基督教音乐的发展提供了充实的思想基础。

波埃修斯音乐体系的理论是他关于“音心相应”的学说。他证明了音乐与人心存

在的内部联系：各职业、年龄的人都自然地使情感与音乐保持和谐；不同头脑喜好不

同的调式，如粗陋的人喜欢“色雷斯人的粗陋调式”，有教养的人喜欢“较为严肃的

调式”等，并由此涉及到音乐的价值判断。波埃修斯的理论一直影响至今，现代格式

塔心理学家阿恩海姆提出的关于审美心理的“异质同构”学说与此有着千丝万缕的联

系。

卡西奥多的美学贡献在于他的关于音乐价值的理论。他肯定音乐的美学价值，并

进一步的探讨其社会功能。

总之，格里高利圣咏的礼拜仪式推动了各地区音乐学校的广泛建立，而音乐学校

的建立不但培养了一批有实力的音乐理论家，并且促成了音乐美学思想的发展。虽然

这时期的音乐美学思想只是宗教学说的有机组成部分，但是，它对以后的音乐价值观

和音乐美学观的发展具有不可低估的作用。

当然，格里高利圣咏音乐的历史价值远不只这些，圣咏音乐中所体现的音乐思维

观念以及所蕴含的文化意义，对整个西方音乐文化的发展都是极为重要的。
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结语

历史是客观的，也是公正的。我们对历史的评价标准也应该是客观和公正的。就

此，我们对格里高利圣咏做一个较为公正与合理完善的总结。

、格里高利圣咏是西方音乐的渊源

格里高利圣咏作为单音音乐最完美的形式，是诬方艺术音乐的一种源泉。卡尔·聂

夫先生把它称作为“近代音乐之花的主干”。”“正是为了适应格利高里圣咏音乐的发

展，从而记谱体系得到了进一步的更新和完善，使音乐完成了从口传心授到专业创作

的过渡；圣咏的旋律构成了欧洲复调音乐的基础，完成了从单声部的音乐形态向多声

部音乐体系的转换。另夕}，调式理论的演进和乐器的发展也无不与圣咏音乐有关。

近代复调音乐技法、主调和声技法和体裁形式方面的探索和创造，当然也无不与

其音乐形式有关。而最初印刷乐谱是教会为了作弥撒而用的，即使说今天的交响乐和

歌剧的内容是世俗性的，也不能说它们与中世纪的格里高利圣咏全然无关。

二、格里高利圣咏是音乐理论与实践的完美结合

格里高利圣咏是当时唯一有专职音乐家予以规范加工的单音音乐，而不是一种自

发的音乐形式。从音乐教育史上看，欧洲最初的音乐教育也是在早期基督教音乐中(即

格里高利圣咏的传播中)孕育和发展起来的。正是在圣咏音乐广泛传播的要求下，才

出现大量的圣咏音乐学校，从而形成欧洲音乐教育的原始形式。

另外，圣咏音乐大都包含高度的伦理道德，这些音乐教化人们，教导人们服务群

众，号召人们“常讲诚实话”，鼓舞人们远离恶行。使人们养成“真、善、美”兼有

的德行，增进人类之间的和解和友爱。圣咏音乐不只是赞美他们所信仰的上帝、主基

督，在圣咏音乐中有歌唱赞美的音乐，有训诲自己及他人的音乐，有斥责战争、反抗

压迫的音乐，有表示快乐、表现忏悔、歌颂宇宙万物的音乐。总之，在圣咏音乐中，

人们快乐之时唱，悲伤痛苦时唱，反抗压迫时也唱，几乎所有的情感在此音乐中都有

具体的体现。恩格斯说过：“中世纪的社会运动和政治运动都不得不采取神学的形式，

群众的情感唯一是由宗教的食粮来滋养的”(《马克思恩格斯全集》第二卷第397页)。
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实际上，不仅仅是中世纪，在楚个人类文明史上，宗教音乐都曾在过去或者是现在仍

然起着这方面的作用。

三、格里高利圣咏是中世纪欧洲的大一统音乐

格里高利圣咏有一个值得我们共同关注的地方：即它的开放性和普遍性。圣咏音

乐的原始来源不是在一个封闭的环境中产生的，它在早期的发展中，不仅吸收了古代

东方和希腊的旋律进行，而且在传播过程中也吸收了欧洲各民族音乐的旋律特点。它

是由许多不同地区的音乐相互融合而成(在这一点上，我们通过第一章格里高利圣咏

的形成中可以得到充分的了解)，发展成为一种容纳多种因素的世界性的音乐形式。

另外，基督教的普世精神给格里高利圣咏注入了“开放”的基因。因此，格里高

利圣咏在形态上是一种超越民族和地区的音乐形式。以此为基础，西方音乐在自身形

态和精神特质上具有面向人类、面向世界的优越性。这种超越性在其后的音乐艺术的

发展中不断的强化和演进。

四、格里高利圣咏是人类音乐的里程碑

以格里高利圣咏为代表的早期基督教音乐是有其独特的历史性的。格里高利圣咏

产生于罗马，它在中世纪充满着战争、劫掠的社会生活中作为一种特殊的文化现象而

存在着，发挥着特殊的社会文化功能。它率先将精神自由的本源与这一古代世界不知

道的东西彻底昭示于世。希腊人对善的理解与自由无关，基督教则肯定善的自由。它

不仅肯定自由，还把自由作为一种高尚的成就。基督教揭示了历史内在的功力本源，

表述了个人、民族和人类之历史命运的完成。

综上所述，格里高利圣咏是西欧中世纪重要精神文化财富之一，有人甚至将其意

义与罗马式的建筑相提并论。这些圣咏已经是西方文化传统的象征，我们从中也能找

到东方单声部音乐的影响。正因为有了它，西方音乐才得以传承和发展。El本音乐史

家属启成在他1 958年所著的《音乐史话》一书中说：“音乐由于基督教而取得了不同

寻常的发展。如果没有基督教，就不能想象中世纪的音乐，而今天的欧洲音乐也将会

成为另一种面貌⋯⋯。’’H加

以格里高利圣咏为代表的早期基督教音乐是西方音乐的主要源头，它是有别于其
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它任何文明的重要文化现象。罗马教会的礼拜仪式音乐仍然是许多现代作曲家内心创

作的灵感源泉。这也是它的历史价值所在。

邓晓琳在《宗教与文明》一文中说道：“宗教不论在历史上和当今社会中，都曾

对文明起或正在起推动作用。””“黑格尔也曾说过：“艺术到了最高阶段是与宗教直

接相联系的，宗教往往需要利用艺术来使我们更好的感到宗教的真理，教会本身不是

保护艺术就是任他自由发展。”””因此我们说，基督教是历史的宗教、文化的宗教，

基督教音乐是人类从原始的对自然屈服的精神世界向自由精神世界过渡的一种文化方

式。所以从这个角度来讲，格里高利圣咏所代表的基督教音乐也是伟大的人类音乐。
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近两年时间在导师的指导下先后发表了以下论文：

1、“音乐：培养青少年亲社会行为的源泉”，发表于《教育周刊》2004年11月

8日，第8版。

2、“试论音乐在青少年思想道德教育中的作用”，发表于《青年论坛》2004年第

6期，第127—128页(全国中文核心期刊)。

3、“试论罗马教会圣咏对西方音乐的影响”，发表于《中华百年教育》2004年第

20期，第36—37页。

4、“新课改背景下中小学音乐教师角色的转交”，发表于《当代教育科学》2005

年第1期，第53页(全国中文核心期刊)。

5、“从罗马教会圣咏看早期基督教音乐的社会作用”，发表于《齐鲁艺苑》2005

年第1期，第65—68页。

6、“近代西方音乐在中国的传播及其影响”，发表于《济宁师专学报》2005年第

1期，第98—100页。
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