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はじめに

16-17世紀のヨーロッパ各地の宮廷において、舞踏は常に重大な関心事であ

り続けた。力ステイリオーネの「廷臣論」を待つでもなく、美しい動作や優雅

な身のこなしは宮廷人にとって必須のものであり、その延長線上にある舞踏は、

音楽や学問と同じく必ず身につけなければならないものであった。舞踏によっ

て作られる美しい姿勢や壮重な佇まいは、当時ことさら強調された君主の理想

一｢壮大さmagnificence｣－を体現し、また大勢の中で中心となって踊ること、

あるいは大勢から踊りを捧げられることには政治的な意味合いもあった。この

様なことから、この時代には宮廷舞踏が発達し、それに伴う舞曲の定型化も進

んだが、より興味深いのはそれが祝祭における演し物として、音楽や文学、舞

台装置を含む総合芸術的な発展をしたことである。バッロballo,あるいはバッ

レットBallettoと呼ばれたその種目は、イタリア及びフランスにおける祝祭の

主要な演目として高い人気を博し、特にフランスではバレエ･ド・クール

Balletdecourとしてより組織化され、ルイ14世による王立アカデミー設立以

後今日に至るまで連綿と続くバレエの歴史の第１ページを飾ることになったの

である。ルネサンス及びバロックの祝祭と言えば、インテルメデイオとオペラ

が先ずその主要な演目として挙げられるが、舞踏はそれらとも関係を持ち、ま

たそれらの上演の後に行われる舞踏会ballroomdanCeでの主役でもあった。

正にこの時代の舞踏は様々な局面で相互に関連しつつ、複合的な展開をみせて

いたと言えよう。中でも1608年のマントヴァにおける婚礼の演し物の１つ、
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｢nBallodellelngrate（情け知らずの女たちのバッロ)」は通常のバッロの枠

を超えて、きわめてオペラに近接した新しい様式に基いている。モンテヴェル

デイの中期の代表作でもあるこの作品は、現存する４曲の彼のバッロ（うち１

曲は弟ジュリオ・チェーザレによる可能性あり）の中でも特異な位置を占める

が、同時期の「オルフェオ」と「アリアンナ」の陰に隠れて、最後のラメント

を除けば、不当な軽視に甘んじているように思われる。本稿は当時の祝祭と舞

踏との関係を踏まえつつ、この作品をめぐる諸問題について検討すると共に、

モンテヴェルデイの劇作品に対する考えの一端を明らかにしようと試みるもの

である。

１，祝祭と舞踏

舞踏が宮廷内での内輪の楽しみを離れて、祝祭における「見世物」として重

視されるようになったのは中世に遡ると思われるが、資料的に裏付けられるの

は１５世紀に入ってからである。それは世俗権力の伸張に伴い、王権誇示の格好

の機会である祝祭が重視されるようになった事に呼応した現象であり、その意

味において舞踏は常に政治的芸術であったと言うことができよう。特に小国が

分立し、互いにしのぎを削っていた北イタリア各地の宮廷にとっては、その国

の経済的文化的レベルを端的に示す祝祭の成功は重大な関心事であった。ロッ

クウッドLockwood,Lewisはその早い例を１５世紀半ばのフェラーラに見出して
（１）

いる。ドメニコ・グ・ピアチェンツァDomemcodaPiacenzalこよって早くも

1430年代にその萌芽をみせた宮廷舞踏は、エプレオGuglielmoEbreo、コルナッ

ツァーノAntonioComazzano等によってさらに発展し、舞踏理論が確立され、

劇的（マイム的）要素も加わって、スペクタクルとしての素地を整えつつあっ

た。1444年のレオネッロ・デステLeonenodEsteとマリア・ダラゴーナMaria

dAragonaの婚礼を始めとする種々の祝祭においては、彼らの華麗なコレオグ

ラフイ_による舞踏が行われ、ある舞踏会では民族衣装による各地の踊りが演
２）

し物として上演されたことが明らかになっている。

一方ミラノでも派手好みのルドヴイコ・イル・モーロLUdovicoilmoroの

宮廷では音楽・舞踏・演劇を含む祝祭が数多くとり行われ、「祭りの回数、行
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事に参加する著名な芸術家の格、一般の民衆の芸術的エネルギーなど、それは
（３）

どこから見ても芸術的想像力の大爆発としか言いようのなし､ものであった｣。

なかでも舞踏は特に盛んであり、フランチェスコ１世の娘イッポリータは踊り

手として有名であった(:11490年の６月13日のｼﾞﾔﾝ･ガレアッツオ・スフオル

ッァGianGaleazzoSforzaとイザベラ・ダラゴーナIsabenadAragonaの婚

儀を祝してミラノのスフオルツァ城で行われたベリンチオーニBernardo

Bellincioniの「天国FestadelParadiso」は、レオナルド・ダやヴィンチが舞

台装置と演出を手がけた事で有名なものだが、前口上の後、花嫁も参加したナ

ポリ風の舞踏に始まり、さらに仮面の行列が登場して、スペイン、フランス、

ポーランド、ハンガリー各王家及び神聖ローマ皇帝の祝意を伝え、「国際的」
（５）

舞踏がひとしきりあった後に虜Iが始まったと伝えられる。

舞踏はこの様に劇の上演に際して、その前後、あるいは幕間、劇中に挿入さ

れることが多かったが、特に劇の最後を舞踏でしめくくる習慣は早くから定着
（６）

し、それはインテノレメデイオ、オペラにおける場合も同様であった。最後を舞

踏で華やかに盛り上げて、その熱気の冷めやらぬうちに舞踏会や食事に移ると

いう流れは祝宴に一般的なものであるが、劇との関連で舞踏が発展したことが、

舞踏に劇的要素を持ち込む契機となり、フィギュアを中心とした純粋な舞踏と

は異なる方向を生んだと言えよう。このしめくくりの舞踏は16世紀のインテル

メデイオの中で特に定型化し、バッロBalloとしてコーラスを含tf充実した舞

踏劇に発展、1589年にはカヴァリエリが、フェルデイナンF・デ・メデイチ

FerdinandodeMediciとクリスティーヌ．ｒ・ロレーヌChristinedeLoITaine

の婚礼で上演された「女巡礼者LaPenegrina」の第６インテルメデイオにお
（７）

ﾚｺて１つの範を作り上げた。

１６世紀に入ると祝祭に関する史料は格段に増え、舞踏についての記述も多く

見受けられるようになる。祝祭の中心はフィレンツェのメデイチ家で、1539年

のコジモ・デ・メディチCosimodeMediciとエレオノーラ・ダ‘トレド

EleonoradaToledoの婚礼以来、その指導的地位は１６，７世紀を通じて揺ろ
（８）

ぎないものとなってし】た。しかしメデイチと文化上の覇権を競っていたフェラー

ラ（エステ家)、マントヴァ（ゴンザーガ家）を始めローマ（バルベリーニ家)、
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ナポリ（アラゴン王家）でも祝祭は盛んであり、またカテリーナ・デ・メデイ
（９）

チとアン'ノ２世との結婚により、フランスでも新たな展開をみせた。それらの

記述を整理すると、当時祝祭に関連して行われていた舞踏には次の３種がある

と考えられる。

1)劇やインテルメデイオの最後に踊られるもの。これはモレスカやバッカス達

による活発な踊りが主で、複雑なコレオグラフイ－に基くものもある。ポリツイ

アーノの「オルフェオ」がその早い例であり、カヴァリェリのバツロ、モンテ

ヴェルデイの「オルフェオ」及び「アリアンナ｣、ペーリの「エウリデイーチエ」
（10）

の最後Ｉこみることができる６

２)独立した上演を目的としたもの。

舞踏を中心とした華やかな見世物で、ある情景の下に展開されるが､'物語性

は希薄である。モンテヴェルデイの「テイルシとクローリ｣、「皇帝フェルデイ

ナンF３世の為のバッロ」等がその例に挙げられる。

3)オペラ的手法によるもの。

物語性が強く、大掛かりな舞台装置を伴い、人文主義を背景とする詩・音楽・

舞踏の統合を目指す。モンテヴェルデイの「情け知らずの女たちのバッロ」、

バレエ・ド・クールの系統の作品がこれに当たる。

この区分は無論大まかなもので、実際にその境界線は暖昧であり、宮廷舞踏

(ここでは舞踏会用の個々の舞踏を指す）との相互浸透も考慮に入れられるべ

きであろう。そして祝祭という機会性に起因する第１次資料（コレオグラフィ_、

楽譜、台本、ステージデザイン、衣装等）の不足はまたこの種の研究の足かせ

となるものである。そうした問題点を踏まえつつ、ここでは主に3)を取り上げ、

その独自の展開に目を向けることとする。

２，バレエ・ド・クールとバッロ

1581年の「王妃のバレエ・コミックOirc6,ouleBaletcomiquedelaRoyne」

を原型とするバレエ.ｒ・クールはヴァロア朝後期フランスの祝祭を彩る最

も華やかな催しであった。その特徴はバイーフJean-AntoinedeBaifによって

1570年に設立された「詩歌と音楽のアカデミーＡｃａｄ６ｍｉｅｄｅＰｏ６ｓｉｅｅｔｄｅ
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Musique」の人文主義的理念を反映 、詩と音楽と舞踏の統合を目指した点で、

三者は同一の韻律に従い、調和を表すのであった。言うまでもなく韻律は数に

基き、数の調和は世界を支配するのであって、舞踏はそのステップとフィギュ

アによって数的調和を表し、また古典古代にそうであったように倫理的作用を

もつものでもあった。フランセス・イエイッFrancesAYatesは次のように述

べる：

アカデミーのピュタゴラスープラトン的な核,L－自然という外的世界であっ

ても、人間の精神という内的世界でも、すべてのものは数に関係をもっている－

は、この調子の整った舞踏の驚くべき正確さの中に、おそらくもっとも完壁な

芸術的表現のひとつを見出した…。妖精の踊りは、２つの永遠性、すなわち物

質の永遠性と精神の永遠性とを表現している。一方で、踊りの描くフィギュア

は、つねに形づくられては壊され、そして新たな形となって、四大元素の変化

と四季の移り変わりの中で、生と死の無限の交代を表している。他方、こうし

た幾何学的フィギュアは、永遠の真理を表すものであり、道徳的選択を経た人

間の精神面と、また願望の正しい方向とが、そこに共鳴している。
（11）

（ストロング（星和彦訳）：ノレネサンスの祝祭（平凡社）下巻P､134より）

「王妃のバレエ・コミック」のコレオグラファ_､ボージョワイユーBarthasar

deBeaujoyeulxは1582年に出版されたその記念刊行物の中で彼が「舞踏を第１

として音楽と詩を統合した」こと、また「ギリシアの合唱劇に霊感を得て、新
（12）

しいジヤンノレを倉Ⅱ造した」ことを宣言している。アレゴリーに満ち、王朝賛美

に終始するとは言え、「王妃のバレエ・コミック」は諸要素（舞踏・音楽・詩）

を統合し、相互に関連させることにより、主題及び筋を浮かび上がらせるとい

う手法において近代的であり、前後のアントルメ指向のバレエ作品とは一線を

画すものである。その後この種のバレエープリュニエールがバレエ・メロド

ラマテイックBalletm61odramatiqUeと呼んだ－は宗教的動乱の為に下火と

なったが、１７世紀に入って復活し、「王妃のバレエBalletdelaReyne」（1609）

｢アルシーヌのバレエBalletdAlcine」（1610）等を生んだ。

一方イタリアにおいても、１６世紀後半には舞踏への関心が一層高まってくる。

代表的な舞踏書（FabritioOarosoO"I banarino,”CesareNegriの“Ｌｅ

O
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Gratiedamore'，）が出版されたのを始め、インテルメデイオやオペラには

少なくとも１つはBallo、あるいはBallettoと名付けられた舞踏が組み込まれ

た。舞踏が複雑になるにつれて、アマチュアによるものから職業舞踏手に委

ねられたが、男女共に幼少時から訓練を重ねていた王侯貴族に晴れの場が与え
（14）

られる点|ま変わらなかった。カヴァリエリのバッロはいくつかの点で、この種

の舞踏の基本型をつくっている。それらはまずriverenza（儀礼的なおじぎ）

に始まり、宮廷舞踏から取り入れられたステップによる一連の踊りの後、

riverenzaでしめくくられる。踊り手は半月形に配置され､・そこから交差、旗
（15）

回、組紐模様などのフィギュアがシンメトリカルIこ構成されていく。音楽的に

は器楽リトルネロをはさんで合唱や重唱、独唱が行われ、合唱にあわせて歌う

コーラル・バレが中心であった。バッロではオペラ等と異なり、まずコレオグ

ラフィ_が作られ、それから音楽、そして最後に詩がつけられる。これは詩を

第一とするバルデイ等オペラの推進者達には受け入れがたい事であり、その為
（16）

にカヴァリエリとの反目も伝えられている。ドーニDoni,Ｇ,B・は「バッロは

コレオグラファ_であり音楽家でもある人物一一例えば美しき踊り手でもある
（叩）

カヴァリエリーが作るべきである」と述べている。確かに実際には音楽と舞

踏と詩をリズム的に統合することは難しく、1592年のマントヴァにおけるグア

リーニの「忠実な羊飼」の上演では、その３幕に挿入されているバッレットが
（18）

どうしてもうまく行力３なかった事がフェンロンによって報告されている。

1610年代には、バッロは規模の大きな舞踏劇一入念な音楽、複雑なコレオ

グラフイ_、衣装、舞台装置、照明等を含む－として独立し、インテルメデイ
（19）

オと並んで「目を見張らせるような」宮廷娯楽として確立されたｏローマ及び

ヴエネツイアのオペラにおいても舞踏は規模の大きなデイヴェルテイスマンに

発展し、1634年のランデイの「聖アレツシオ」の上演に際しては、その為に特

別な舞台装置を伴った舞踏が一場面として追加され、また1638年にバルベリー
（20）

二はパントマイムによる２時間の舞踏虜lを上演した。フェンロンはバッロのこ

うした大型化と複雑化は、一連の和声的及び旋律的素材を、様々なリズム型で

変奏していく書法により可能になったと指摘し、その原型をカヴァリエリに見

る。さらにこの変奏による構成が、１７世紀を通じて、すぐれた器楽及び声楽曲
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（21）

の温床とｉｂﾐつた事を示唆している。

1494年に始まるシヤルル８世のイタリア遠征以来、イタリア諸都市とフラン

スは衝突と宥和を繰り返し、その結果として16世紀には双方の文化的交流はそ

れまでになく活発になった。もともと舞踏はイタリア起源であったものがフラ

ンスにもたらされて発展したものであったし、「王妃のバレエ・コミック」の

作者ボージョワイユーはサヴォイア出身のイタリア人であった。また一方、バ

レエ．ｒ・クールは２人のフランス王妃一カトリーヌとマリーーを輩出し

たメデイチにはよく知られたものであり、フランスーフィレンツェ間の芸術家

たちの行き来（例えばリヌッチーニは1600～04年、カッチーニは1604～05年フ
【22）

ランス宮廷|こ滞在している）も頻繁であった。フェンロンは、バレエ・ド・クー

ルとの密接な関連を、1579年のアルフォンソ２世とマルゲリータｑゴンザーガ

の結婚後まもなくフェラーラで確立された「Ballettodenaduchessa」に見て
（”）

いる。BallettodeUaduchessaは1590年代に入っても盛んに行われ、ノレッツァ

スキやフィオリーノ等フェラーラの宮廷作曲家が音楽を担当し、グアリーニ等

が詩を提供したと思われるが、現在はそのいずれも残きれていない。この

Ba1lettodelladuchessaは、長く複雑な踊りをもち、出演者が全て女性である

という点、また公（王）妃が自ら考案し演出するという点において、バレエ…

F・クールとの看過できない類似が認められる。1574年７月、アンリ３世はポー

ランド王戴冠式の帰途フェラーラに立ち寄ったが、その時、Ballettedena

duchessaの原型と思われる、８人の女性による手の込んだバッロを観た。また

ギージGhisi,F・は、フィレンツェのカメラータの一連のバレエは、モンテヴェ

ルデイのそれと共に、音楽劇の主要なジャンルとなり、マイム的動作と劇的な

表現の豊富さ、またアフェクト重視の表現等の点で、１７世紀後半のオペラ・（
（24）

レエの先駆と７５§ったと述べている。

以上のような記述から明らかになることは、１６世紀後半から17世紀前半にか

けて、イタリアとフランスの舞踏劇あるいは舞踏音楽はきわめて密接な`関係を

持っており、相互の影響云々というより、両者は同じ文化圏にあったという事

実である。これは舞踏という、万国共通の、言葉を必要としない芸術を主体と

していた事に関係があるだろう。オペラは言葉を重視していたが故に、イタリ
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アとフランスは別の道をとらざるを得なかった。バッロやバレエ・ド・クール

にも合唱やレチタテイーヴォがあるが、それはあくまで付加的であり（バレエ・

「・クールのレシは1605年以前は朗読されていた)、またコレオグラフイ_の

後で音楽と詩がつけられた習慣が示すように、本体はあくまでもスペクタクル

としての舞踏であった。さらに、その上演には必ずと言っていい程貴族が加わ

り、主賓に敬意と賞賛を捧げるのであり、そ゛れはパトロンとしての自己満足を

保障すると同時に、きわめて有効な政治手段となり得るものであった。複雑な

政治情勢の下で、それは潤滑油として働いたかもしれない。１６，７世紀を通じ

て、祝宴の為の100を越えるコレオグラフイー、200以上のソロ・ヴァリエーショ
（25）

ン力奇ありながら、現存するのは６例しかない事実、またペーリやカッチーニ、

モンテヴェルデイなどの一流の作曲家のバッロの多くが散失してしまっている

事実は、それがきわめて機会,性の高いものであり、いわば使い捨てにされてい

た事を示している。バッロ及びバレエ.F・クールはそれを支えていた階級に

密接に結びついていた。イタリアでは各地の宮廷の没落と共に、またフランス

でも、ルイ14世が人前で踊るのをやめた1670年以降には急速に衰えてしまうの

である。

３，「情け知らずの女たちのバッロｌ１ＢａｌｌｏｄｅⅡelngrate」について

1)モンテヴェルデイとバッロ

モンテヴェルデイが舞踏音楽に携るようになったのは、彼がマントヴァに仕

えるようになった1590年以降のことである。聡明を調われたグリエルモの後を

1587年に継いだヴインチェンツオ１世（在位1587～1612年）は豪華絢燗を好む

派手好きの君主であった。彼は1597年にエステ家のアルフォンゾ２世に嫁いだ

妹マルゲリータを通してフェラーラと、また自身の２番目の妻エレオノーラ・

デイ・メデイチを介してフィレンツェとの頻繁な交流を1580年以降持つに至り、

両都市で栄えていた名人芸的声楽と華麗なスペクタクルに強く惹かれていく。

両都市に対し親密さの中にも激しい競争心を燃やしていた彼は、自ら大変好ん

でいた舞踏と新興の劇音楽の分野で、両都市に先んじたいと念じていたのであ

る。彼はフィレンツェのような人文主義的理想を追うことはなく、宮廷劇場の
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改築、新営や音楽組織の拡大で、ひたすら豪華絢燗なスペクタクルを目指した。

彼が若いモンテヴェルデイの才能をいち早く見抜いていた事は、1595年のハン

ガリー遠征の際、筆頭音楽家としてモンテヴェルデイを同行させたことからも

うかがえる。モンテヴェルデイは1602年に楽長に任命されるが、それからヴイ

ンチェンツォの後を継いだフランチェスコによって1612年に解雇されるまでの

10年間、彼は宮廷行事によって'忙殺されることになるのである６

モンテヴェルデイの舞踏音楽の経験は、1592年の「忠実な羊飼」に始まると

思われる。この３幕に挿入された「うまく行かないバッレット」のリハーサル

に演奏者としてつき合ったと思われるからである。また1582年以来、病気のウェー

ルトに代わってサンタ・バルバラの楽長を務めていたガストルデイGastoldi，

GianGiacomoはバッレットの作曲家としてヨーロッパ中に知られた作曲家
（26）

であり、彼との親交から大きな示唆を得たことはほぼまちがし､ない。また1600

年にフィレンツェで行われたアンリ４世とマリア・デ・メデイチの婚礼にモン

テヴェルデイが出席したかどうかは明らかではないが、そこで行われた催しに

おける舞踏（リッカルデイ主催の野外祝宴、カッチーニの“IlRapimentodi
（27）

Oefalo',の終幕等）トニついても聞き及んでいたのかもしれない。ホェナム

Whenhamは1589年の祝祭についても参加は不明だが、少なくともパートブッ
（28）

クで|ま知っていたと述べている。

モンテヴエルデイの手紙の中で最初に現れるバッロに関する記述は1604年１２

月のものである：

１０日前、私は閣下の公使から、閣下が私に２つのエントラーター１つは月

に従う星たちの､.もう１つはエンデイミオンに従う羊飼たちのための－と２

つの舞曲一星たちだけのものと星たちと羊飼たちのもの－を作曲するよう

申し付けられた旨の手紙を頂きました。そしてできるだけ早く閣下の意に添い

たいという熱い思いから（今までもそうでありましたし、また死ぬまでそうす

るつもりでございますが)、私はまず星たちの音楽に着手いたしましたｏしか

し可何人で踊られるのかという指示がありませんでしたので、私は新しく喜び

に満ちたやり方、すなわち交替する方法をとろうと考えたのです：先ず全ての

星たちと全ての楽器奏者による短く楽しい曲が来て、次にすぐ２人の星と５つ

ICHIRO
ノート注釈
ICHIRO : Marked
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のヴィオラ・ダ・ブラッチョ（他の星たちと楽器奏者は休み）の曲に移り、こ

のデュオ部分の最後に最初の曲（全ての星たちと楽器奏者）を持って来て、こ

のパターンを星たちが２人ずつで踊るまで－いくつとは限りませんが－－続

けていくものです。もし閣下がこの形をお気に召すならば、この事は大事なこ

となので、それがわかるまで作曲は待ちたいと存じます。私はそれを知る為に

GiovanniBattista殿に手紙を書きましたので、彼は弟を通して正確な踊手の

数を知らせてくれるでしょう。

とは言え、私は星たちと羊飼たちの為の曲をすでに作りましたのでここに同
（29）

封し、たします。．、

この作品はデイアナとエンデイミオンの愛を主題としたもので、恐らく1605
（30）

年のカーニヴァノレの為に企画されたものである。台本、楽譜共に失われていて、

どのような作品であったかは不明だが、モンテヴェルデイが、音楽と舞踏を一

体のものと考え、演出の事も考慮に入れながら作曲を進めていた事が明らかに

されている。オッシossi，Massimoはここで述べられているtuttiとsoliが交替

するパターンが、カンツオネッタに由来するものであり、1599年のフランド

ル旅行一フランスの様式を学んだとされる－から帰国した後、モンテヴェ

ルデイはそのパターン（いわばリトルネロ形式）を舞台音楽に適用しようとし
（31）

ていたと述べ、「オノレフェオ」においてそれが結実したとしている。また、そ

の文面からは、モンテヴェルデイがすでに相当の舞踏音楽の経験を積んでいた

事もうかがえる。マントヴァでは、少なくともカーニヴァルのシーズンには毎

年パッロを含む大掛かりな音楽的催しが行われたし、公爵夫人エレオノーラも

夫に負けず舞踏好きであったから、そうした機会は多かったにちがいない。

次に我々の前に現れるバッロは1607年の「音楽の譜諺Scherzimusicali」の

終曲である。パッレットと題されたその作品一「美についてDelabellezza

ledovutelodi」－についてはモンテヴェルデイ自身の言及はなく、またいつ、

どの様な機会に作曲されたかもわかっていない。プリュニエールは弟ジュリオ・
（32）

ﾁｪｰｻﾞﾚによる可能性を示唆しているが､ステイーヴンスは否定しているlii）

ステイーヴンスはまた、1607年に曲集に載せられていることから、この作品を

マントヴア後期の作と推定し、1605年の「エンデイミオン」との類似も指摘す
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（鋼）

る。ファブリは、そのヴィーナスの美と勝禾Ｉを祝うテクストから、それが「パ

リスの審判」に基く舞台作品の一部であろうと推察し、1607年にフェルデイナ

ンド・ゴンザーガがミケランジェロ・プォナロッテイに提供を依頼した「パリ

スの審判IlGiudiziodiParide」（結局1608年のフィレンツェの祝宴に回され
（35）

た）の舞踏インテノレメデイオとして書かれたのではないかと述べている。エン

トラータと６曲の舞曲~調J性、拍子、テンポがそれぞれ異なる－で構成さ

れたこの曲は３声の典型的なカンツォネッタ様式を示し、上２声を機能的バス

が支えるという、モンテヴェルデイの前期マドリガーレにしばしば見受けられ
（36）

ろ書法によっている。曲集の性格から言っても複雑な書法`は退けられているは

ずだが、「mabellezza」に始まる第２の舞曲の反行を巧みに使った対位法的

書法や、第５舞曲での器楽と歌の交替による対話風の書法は印象的な効果を持っ

ている。

翌1608年には「IlBanodenelngrate」が上演されるが、これについては後

述する。

次に我々の目に触れるのは1615年の「テイルシとクローリTirsieOlori」で

ある。この時モンテヴェルデイはマントヴァを離れ、ヴェネツイアのサン・マ

ルコ大聖堂の楽長のポストにあったが、モンテヴェルデイを解雇したフランチェ

スコの後を継いだフエルデイナンドはしきりにマントヴァに復職するようにモ

ンテヴェルデイに働きかけた。モンテヴェルデイは決してこの話には乗らなかっ

たが、マントヴァからの委嘱には度々応じている。1615年11月21日付けの宮廷

書記イベルテイに宛てたモンテヴェルデイの手紙は「テイルシとクローリ」に

ついて多くを語ってくれる：

過日、ヴェネーツイア在住で私のご主人であるマントヴァ公の大使閣下が貴

殿の手紙を示してお申しつけになるには、私のまたとないご主人であるマント

ヴァ公爵閣下が私にバッロを１曲作曲するようお命じとのことですが、このご

命令には、いと高きヴインチェンツオ公爵閣下一神のお恵みのあらんことを－

のご命令とは違って、詳細が何も記されておりません。ヴインチェンッォ公爵

閣下は私にこうした際には６つ、あるいは８つ、あるいは９つの節からなるも

のをというようにお命じになるのが常でございましたし、さらに話の筋につい
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てなんらかの説明をして下きいましたので、私はそれにふさわしい曲を書くよ

う、また私の知る限りもっとも適切で似つかわしい拍子を選ぶよう務めたもの

でございます。とはいうものの閣下の思し召しにかなうのは６節から成るバッ

ロではないかと存じ、同封の曲と、まだ２節足りませんが、急いで仕上げるべ

く務めました。
（37）

（コーノルト：モンテヴェノレデイ．津上智実訳より）

この記述から、バッロは通常６～９節から成り、王侯が企画したプランに基い

て作曲きれていた事が明らかになる。バレエ・ド・クールでも企画発案はパト

ロン側にあり、その点では共通していると言えよう。モンテヴェルデイはさら

に上演形態についても示唆する：

もしも幸運にも同封のバッロが閣下のお気に召しましたら、次のようにいた

しますのが適切と存じます。すなわち上演にあたっては〔演奏者たちを〕半月

形に配し、その両端にキタローネとクラヴイチェンバロを置いて、楽団に対し

て一方はクローリの、もう一方はテイルシのための低音で奏でるようにし、ざ

らにこの２人の登場人物もそれぞれキタローネを手に持って掻き鳴らしながら、

それに合わせ、また上述の２つの楽器に合わせて歌うのですが､キタローネの

かわりにハープをクローリに持たせることができればさらによいでしょう｡対

話が済んで踊りの部分になったら、このバッロにさらに６声を加えて８声とし、

ヴィオラ．ダ．プラッチヨを８挺、コントラバス、スピネッタ・アルパータ

(ハープの弦を張ったスピネット）を用い、さらに小型のリュートを２挺使え

れば申し分ありません。そしてこれが旋律の性格にふさわしいテンポで、歌い

手や奏者たちに過度の緊張を与えることなく、また振り付け師の理解を得て上

演されれば、そうすれば閣下のお気に召さないということもないのではないか

と思っております。（同上）

この通奏低音に関する指示－その配置と数一と、バッロ本体でのモン

テヴェルデイが最良と考える楽器編成についての言及は、当時この種の音楽の
（38）

実際を知る上できわめて貴重なものである。この手紙はモンテヴェノレデイのバッ

ロに対する認識をいくつかの点で明らかにする。すなわち、それが６～９つの

節（すなわち舞曲）から成っており、それらが話の筋に添うように作られてい



祝祭としての舞踏（木村） －６１－

る事、節の増減が可能であること（すなわち有機的関連が薄いこと）、カヴァ

リエリ以来の伝統的な半月型を用いている事、通奏低音楽器が豊富な割にオー

ケストラは弦楽器のみで地味なこと等である。アーノルドArnold,Ｄは、１６１６

年頃までに、モンテヴェルデイが人の感情を強く揺り動かすオペラと、ドラマ

としての有機'性の薄い他の宮廷娯楽作品を明確に分けて作曲していた事を指摘
（39）

する。そしてこのバッロ'よ明らかに後者に属する。とは言え、それが作品の質

の低苔を表すという事ではない。「テイルシ」はきわめて洗練された舞踏歌で

あり、マトリガーレ集第７巻の棹尾を飾るにふさわしい完成された作品である。

曲は軽快な３拍子によるテイルシのクローリの踊りへの誘いかけに始まり、

４拍子のクローリのためらいとも、じらしともとれるアリオーゾが続く。この
（40）

対話は３回目に「踊ろう」という二重ﾛ畠に発展し、バッロ本体が始まる。バッ

ロは５声の合唱と弦楽合奏により、習慣通りリヴェレンツアに始まり、６曲舞

曲が続いた後、リヴェレンツァで閉じる。全体は舞曲風のホモフォニックな書

法によっているが、各舞曲の対照を際立たせる形ではなく、むしろ一貫した印

象を与えるものになっている。変化に富んだ声部の組合せや随所にみられる対

位法的処理は、複雑なコレオグラフィ_を予想させ、華麗な牧歌劇の１幕を浮

かび上がらせる。この作品は1616年のフェルデイナンFのマントヴア公戴冠の

為に依頼されたもので、フェルデイナンドはこの曲を気に入り、１月の戴冠式
（41）

|こ続く祝宴の中で上演されたと思われる。

７エルデイナンドの末の妹エレオノーラは1622年に神聖ローマ皇帝フェルデイ

ナンF２世と結婚することになり、ゴンザーガ家はハプスプルグ家と姻戚関係

を持つようになる。この事はモンテヴェルデイにウィーンへの道を切り拓いた。

モンテヴエルデイの現存する最後のバッロは、急死したフェルデイナンｒ２世

の後を継いで、神聖ローマ皇帝となったフェルディナンｒ３世の戴冠を祝う為

に書かれた「天は不滅の道をめぐりてVolgendoilciel」である。急な依頼で

あった為か、モンテヴェルデイは30年程前にリヌッチーニがアンリ４世を賛え
（42）

る為に書いた詩を部分ﾛ勺に変えて使っている。この曲は恐らく1636年12月30日

に上演されたと思われ、1638年にマドリガーレ集第８巻（｢戦いの歌｣）の終曲

として出版された。第８巻全体は皇帝フェルデイナンｒ３世に献呈されており、
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また第８巻「愛の歌」の方の終曲は、やはり戴冠式の時に再演されたはずの

｢情け知らずの女たちのバッロ」であるから、第８巻はきわめて記念的性格の

強い曲集であると言うことができる。全体は導入部とバッロの２つに大きく分

けられ、導入部ではエントラータを間奏にはさんで新皇帝を賛えるモノデイが

詩人によって歌われる。その最後の４行をくり返す形でバツロの５声合唱と２

つのヴァイオリンによる部分に入る。まん中に任意の舞曲（パッサメッツオ、

カナリー等）を入れた後、再び合唱となって華やかに閉じられる。バッロの合

唱部分は「テイルシ」のそれより部分間の書法上の差異が小さく、全体はほぼ

一貫した様式に依っており、舞曲というより頌歌的ですらある。華やかさを出

す為か、ルネサンス風の音画が名人芸と結びつけられて多数見受けられるのも

興味深い。

モンテヴェルデイは他にヴェネツイア時代に少なくとも２つのバッロを作曲

した事が明らかになっている。1620年の「アポロApollo」と1641年の「愛の

勝利Lavittoriaaamore」である。前者は1620年１月９日以降の手紙に言及

されているもので、ストリッジヨの台本に基き、1620年のカーニヴァルの時
（43）

期と初夏の頃に上演された｡ﾓﾝﾃｳﾞｪﾙﾃﾞｲの手紙によれ}雪?)｢ｱﾎﾟﾛのラ

メント」等も含まれることから、オペラ的な作品とも思われるが、音楽は残さ

れていない。後者はパルマのファルネーゼ家からの依頼により作曲されたもの
（45）

で、1641年|こピアチエンツァで上演された。作詩者であるモランドはそれが大
（46）

成功であったことを伝える力§、音楽はやはり残されていない。

2）「情け知らずの女たちのバッロ」について

(1)その成立と上演について

1607年２月に行われた「オルフェオ」初演の成功後、妻クラウデイアの死

(９月10日）という悲劇に見舞われたモンテヴェルデイは、その涙も乾く間も

なく、マントヴァでの嫡子フランチェスコとサヴオイアのマルゲリータの婚礼

の祝宴の為に忙殺されることになる。モンテヴェルデイに課せられた仕事はオ

ペラ１曲（｢アリアンナ｣）とプロローグ１曲（グアリーニの「水腫の女」の為

の）そしてバッロ（｢情け知らずの女たちのバッロ｣）であった。１０月10日にク
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レモナからマントヴァに戻ったモンテヴェルデイは、同月23日のリヌッチーニ

の到着を待って早速オペラの作曲に着手、驚くべき速さで翌1608年１月末に完

成した。プロローグとバッロは２月26日に行われた会議で追加されたもので、

実質的には３月から取りかかったと思われるが、ストリッジヨがフランチェス
（47）

．に宛てた手紙によれば、バッロは４月26日1こはすでに稽古に入っていた。花

嫁はトリノから５月24日にマントヴァに入城、祝宴は５月28日の「アリアンナ」
（48）

を皮切りに次々と繰り広げられた。バッロは６月４日水曜の夕亥Ｉから上演され、

成功を収めた。宮廷書記フォリーノはその模様を詳細に報告している：

……皆様方が心地よくお座りになられると、舞台下からぞっとするような太

鼓の連打が響き、喜劇におけるようなす速きで、カーテンが勢いよく上がりま

した｡ステージの中央には広くて深い洞窟が大きな口を開いているのが見え、

洞窟は火で囲まれ、その口の奥には数えきれない程の地獄の化物たちが中に入っ

ている赤々と燃える回転する球があります。その外側にぼんやりした小さな明

かりがあり、美しい息子アモールを従えたヴィーナスが、ステージ裏の甘い伴
（49）

奏にのって柔らかい声で､アモールとの対話を始めます。.…・・

対話が終わるとプルートが現れ、３人のやりとりがあった後、プルートは男

たちにつれない態度をとり続けた為に地獄に落ちた情け知らずの女たちを呼び

出す。彼女たちは灰色に宝石を散らした豪華な衣装で、２人ずつ悲し気に地獄

の入口から現れ、絶望した様子で踊り出す：

彼女達は憂うつで悲し気な曲にのって中央に進み、悲しみ、絶望、嘆き、拒

絶などの動作で、時には情け心があるかのように抱き合いながら、かと思うと

怒りを露わにして互いにののしりあうように踊りました。その動きは感情をす

ばらしく巧みに、しかも自然に表現していたので、観衆はみな心を動かざれ、

踊りにつれて彼らもまた様々な感情におそわれたのでした。…

これらの踊りにはヴインチェンツォとその息子フランチェスコを含む16人の貴

族が参加した。フェラーラの大使は次のように報告している：

バッロは美しいものだった。まず'慣例のパッサメッツォとガリアルドによる

余興が行われた後、幕が上がると地獄の火が燃え上がっていた。最初にヴィー

ナスとクピドが現れ、次に地獄の入口からプルートが現れ、歌によって情景が
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作られた後、情け知らずの女たちの魂が、現世を見に少しずつ出てきた‘ここ

では女たちの装いで８人の淑女たちが、また罰せられた魂として８人の騎士た

ちが青白いマスクをつけて登場した。彼らは舞台を降り、余興があった所でパ

レットを踊った。その後プルートが彼らに地獄に戻るように言うと、Ingrate

達は嘆きながら「哀れんで下さい、ご婦人方よ」と歌い、アヴェ・マリアの刻
（50）

に始まったこのバッロ|ま夜の３時間を費やして終わった。

この上演が好評を博し、その評判が広く行き渡っていたことは、カッチーニ

の手紙からうかがい知ることができる。1608年10月にとり行われたフィレンツェ

のコジモ２世とオーストリア大公女マリア・マグダレーナの婚礼は半年前のマ

ントヴァのそれを凌ぐべく、総力をあげての準備にかかっていたが、その総監

督カッチーニに大公妃から、インテルメデイオの終幕をさし替えよという指示

が来る。それに対してカッチーニは以下のように答える：

……しかし第６インテルメデイオに全ての美がとっておかれているのです。…

そこには６入の女性が楽器に合わせて歌い、演奏し、踊るバッロがあり、さら

に最後には20～30人の舞踏手と64人の音楽家から成る別のバッロがあります。

この種の歌い、演奏し、踊るバッロは多くのバッロの中でも最も賞賛されるも

ので、マントヴァで上演されたモレスカ（｢水腫の女」の終幕）に勝るもので

す。…もしDonGrazia氏が別のものを考案なきるなら、それはマントヴァの

ものより美しいかも知れませんが、我々の、何も付け加える必要のないバッロ

はそれによって台無しにされてしまうのです。もしも大公妃殿下が､マントヴァ

で最も賞賛されたバッロはリヌッチーニ氏のもの〔｢情け知らずの女たち｣〕で、

それは喜劇の外で演じられたものだという事を思い出して下さるならば、私の
（51）

意見をお聞き届け頂けると存じます･･･

1608年以降の上演については、1628年にウィーンで行われたとする説がある
（52）

が、確証はない。1636年のウィーンにおけるフェノレデイナンド３世の神聖ロー

マ皇帝戴冠の折に再演されたことはすでに述べた通りである。

(2)作品をめぐる考察

この作品でまず問題となるのは版についてである。現存するものはマドリガー

レ集第８巻に収められているもののみで、自筆譜は紛失、出版譜もない。第８
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巻のものは1608年のものと同一ではなく、歌詞及び音楽に改変があるというの

が、研究者達のほぼ一致した見解である。歌詞の方は、はっきりしていて、

｢マントヴァManto」が「神聖ローマ帝国Germanolmpero」に、「ミンチヨ川

でSulMincio」か「ダニュープ川でSulllstro」という様な上演機会に合わ
（53）

せたものだが、音楽の方の改変は微妙な問題を孕んでいる。トムリンソン|ま、

その様式がマドリガーレ集第７及び第８巻との類似を示しており、「アリアン

ナ」より後期オペラとの近親関係が濃厚であるとして、例えばシンフオニアの

形、プルトーネの大幅な跳躍進行と広いメリスマ、突然の地獄のコーラスの入
（54）

り等を挙げている。アーノノレドもまた、残存している1608年のリプレツトを参

照すると、舞踏の為の器楽曲が少なすぎてバランスがおかしく、またオーケス

トレーションが弦楽のみに縮小されており、また冒頭のヴィーナスとアモール

の対話部分は「オルフェオ」よりも厳密なスタイルで書かれていると指摘して、
（55）

これらが時代の趣味に合わせて改変された結果だと述べている。確か|こ初演か

ら30年経過しており、時代及びモンテヴェルデイ自身の様式も大きく変化して

いる事から、改変が行われたであろうことは容易に想像できるが、どこを、ど

の程度行ったかという点についての特定は困難である。しかしそれは様式研究

の鍵とも言うべき部分であり、その点がこの作品を扱う際の大きな問題となる

のである。

舞踏部分の曲がカットされているという仮定は、フェラーラの公使によって

記された､「３時間」という上演時間と現存楽譜による演奏時間（多く見積もっ

ても40分程度）との落差を説明するものでもある。アーノルドは別の個所で、
（56）

舞踏部分が様々な変奏を伴って、何度も繰り返された可能`性も示唆している。

また、当時の習,償として、開幕前の余興として任意の舞踏が踊られることや、

終了後そのまま舞踏会へ続くこと、あるいは盛大な宴会となってお開きになる

ことなどがあり、大使がどこまでを上演時間に含めたのかという問題もある。

楽譜を見る限り、対話やレチタテイーヴオの部分が多く、それがこの作品にオ

ペラ風の印象を与えているが、当時の記録を見ると、それはやはり舞踏中心の

作品であったことがわかる。また舞踏にもアフェクト表現が求められている点

は重要であろう。演劇におけるジェスチュアの発達や古くからのマイム的要素
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の継承も考慮に入れられるべきではあるが、当時正に音楽で追求されていた事

柄が舞踏にも求められていたという事実は、両者の強い結びつきとその延長線

上にある有機的統一体としての劇作品の模索を示唆するものであり、「オルフエ

オ」で見せた総合性指向から、モンテヴェルデイが音楽、舞踏、詩を総合した

新しい形の舞台劇を想定していたという仮説を立てる事も不可能ではないよう

に思える６そしてその事は、モンテヴェルデイが、恐らくフランスの事情に詳

しいリヌッチーニから、バレエ．F・クールについての知識を得ていたという

事によって幾分補強されるように思われる。リヌッチーニがフランスのマリ－．

ｒ、メデイシスの宮廷に滞在した期間（1600～1604年）は宗教戦争によって、

バレエはやや下火だったとは言え、1589年から1610年までの間に800以上もの
（57）（58）

バレエが生みだされており、その芸術は広くヨーロッパに知れ渡ってし］た。

リヌッチーニはゲドロン等に影響を与えて、レシをレチタテイーヴオ化させる

ことに貢献する一方、バレエ．F･クールをイタリアに紹介する役割も果たし

た。それがこの「情け知らずの女たちのバッロ」であるとMcGowanは指摘す
（58）

ろ。プリュニエールもまたそれがフランスの影響の下Iこ書かれたと論じ､`特に
（59）

1609年の「アルシーヌのバレエBalletdAlbine」との類似を強調している。

しかし作曲から上演するまでわずか３ケ月足らずというハード・スケジュー

ルの中で、新しい構想を育む時間的余裕はなかった。モンテヴェルデイにはそ

の後しばらくバツロの依頼はなく、特に1608年のような大きな機会は二度と訪

れなかった。モンテヴエルデイはバッロに対する興味を急速に失っていったよ

うに思える。後期のバッロは洗練された情趣と華やかさを持ち合わせてはいる

が、他の分野で彼が立てた功績に比べれば、周辺的な作品である｡`その生涯の

最も困難な時期一妻を亡くし、過労から健康を損ね、経済的に困窮し、果た

した成果については何も報いられず、思い出すのも嫌だと後に述`壊した－に

書かれた作品で、自らの世俗音楽の総決算たる第８巻をしめくくることになる

とはモンテヴェルデイは想像していただろうか。
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せんが…」と記された分）であろうと推定している。（Fenlon；Origins,Ｐ,16）
(41）Fabbri；ｉｂｉｄＰＰ､145～６

(42）Fabbri；ｉｂｉｄＰＰ､233～４ステイーヴンスは1622年にフィレンツェで出版され

たリヌッチーニの詩集から引き抜いたと述べている。（Stevens;Monteverdi;sacred
P121）

(43）Fabbri；ｉbid､Ｐ､175

(44）Stevenｓ；Letters,Ｐ､159
(45）Fabbri；ｉｂｉｄＰＰ､254～７

(46）Fabbri；ｉｂｉｄＰ､309,.183

(47）Fabbri；ｉbid.，Ｐ､８４

(48）祝祭に関する記述はNagler；ｉbid・ＰＰ､177～185及びFabbri；ibidPP､77～９９
(49）Fabbri;ｉｂｉｄＰＰ､89～９２

(50）Fabbri；ｉｂｉｄＰ９９

(51）1608年８月６日にCurzioPicchenaに宛てた手紙。Carter,Ｔ；AFlorentine
Weddingofl608，ActaMusicologicavo1.55,1983,Ｐ,９６

(52）Whenham，Ｊ；ThelaterMadrigalsandMadrigal-books,intheNew
MonteverdiCompanion，Ｐ､246,,.48

(53）歌詞の変更の詳細については、Fabbri；ｉbid・Ｐ､239
(54）Tomlinson,Ｇ；MonteverdiandtheEndoftheRenaissanceClarendon

P.,1987,Ｐ､206

(55）Arnold；ｉbid.，Ｐ､524

(56）Arnold；PerformingPractice、intheNewmonteverdiCompanion
PP､325～６．

(57）クリストウ（佐藤俊子訳）；バレエの歴史文庫クセジュ1970.Ｐ､１５
(58）McGowan,Ｍ；Ｌ'ArtduBalletdeCourenFrancel581-1643.ＣＮＲＳ1978.



祝祭としての舞踏（木村）－７０－

Ｐ､236

(59）Pruni6reS；ｉｂｉｄＰ､831609年という上演年はプリュニエールによるものである。

※本稿で参照したモンテヴエルデイの楽譜はTutteleoperediClaudioMonteverdi，
UniversalEditionである。
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